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惠山泥人一“大阿福”源流考

沈艳(南京艺术学院设计学院．江苏南京21 00I 3)

[摘 要]在探索惠山泥人一“大阿福”造型的产生和发展时．需要客观地从两方面着手：一是泥人所处的时代背景；二是其所

在时代的民间风俗习惯。再者从其本身的性质出发．可从两个线索寻起：一是大阿福天真孩童的形象；二是千百年来一脉相

承的“欢乐幸福⋯‘多子多福”寓意。本文借助庙会这种民间风俗习惯来探索大阿福的名称及造型的发展：一 善业佛和大

阿福；二 化生，磨喉罗和大阿福；三黄胖和大阿福；四 有记载的惠山大阿福。

[关键词]惠山泥人“大阿福”；善业佛；化生儿；磨喉罗

[中图分类号]J528 3 [文献标识码]A [文章编号]1 008—9675(201 0)06--0096--05

顾颉刚在其编著的《妙峰山》中认为，庙会至

少有两种，“一种是从庙中异神出巡的赛会，一种是

结合了许多同地同业的人齐到庙中进香的香会。叫1 1

其实南北差异不大，据老·代无锡人回忆，无锡地区

的庙会基本就是这两种：一是把神像抬出庙外巡游，

谓之迎神赛会；二是市集形式，以商品交易为主。但

此地区供奉的神像已不局限于传统佛教意义上的

神佛，而是发展出了一批具有地方特色的神，惠山泥

人一大阿福也是其中一位。大阿福可以说是在庙会

这种民间风俗中所诞生和发展出来的民间艺术形

式，她是民间信仰观念的集中体现。

考虑到泥人制作中泥土不易保存的性质，从实

物的角度探究大阿福只能是清代到现代这一时间

段，再追溯到更早的时期就只能从文献出发。现今

最早的文献记录也只是明代。所以本文就从两个线

索一起，一是大阿福天真孩童的形象；二是千百年来

一脉相承的“欢乐幸福”“多子多福”寓意。

本文借助庙会这种民间风俗习惯，从以下三个

层次来探索大阿福的名称及造型的发展：一、善业

佛和大阿福；二、化生、磨喉罗和大阿福；三、黄胖

和大阿福；四、有记载的惠山大阿福。

一．善业佛和大阿福

唐代是中国佛教发展的鼎盛时期，这一时期，佛

教在中国也得到了很大的社会化和世俗化。佛教造

像自魏晋发展甭唐已是非常兴盛。善业佛作为其中

之一在唐代得到了很大的发展。

(一)两者工艺的类似

日本原哉在对善业佛造像的研究中，把它分为

以下t类(见图1)，善业佛在工艺造型上与惠LII大阿

福有三点相似：1泥制佛像，范模法制作；2缘内有如

来和菩萨组成的高浮雕图形；3善业佛背面一般都为

素面或背后有铭文(见图2)。相对应大阿福的相似特

点为：l泥制，采用单片模或双片模脱模而成：2采用

高浮雕的方式处理一些轮廓，但不强调体积感；3只

讲究正面的造型，背面一般

素面朝天。套用前辈艺人的

一句话叫做“重前不重后，重

上不重下”。所以，惠山大阿

福的工艺和造型特点其实就

是在唐善业佛的基础上经过

发展而成。从工艺和造型来

看，最迟到了．唐代，已经有了

制作惠山大阿福的可能。

(二)两者都是佛教社会化．世俗化的产物

在唐代，在位者基本上都是佞佛的。佛教成为

了统治阶层维持其封建统治的t具，而佛教本身所

宣扬的“无常说，苦空说，业报轮回说、布施”等说

教，既迎合r统治阶级的利益，又容易赚取F层群众

的信仰。所以到了唐代，宗教活动已经成为各个阶

层，每个家庭，每个个体的重要活动。而善业佛的出

现就和下层百姓的造像观念相吻合。佛像的建造需

要花费大量的财力，而善业佛的造像采用了模印的

方法，花费小、成本低、工艺简单，受到大众的欢迎，

尤其是下层的劳动人民。根据原哉先生对善业佛解

释为：“从由‘业’造佛、供养佛塔并获得真理和佛

身的这一整套行为。竹【2 1而惠山大阿福则是比善业佛

更彻底的佛教世俗化的产物。体现在两点：l大阿福

本身已不是佛教意义上的神佛，而是被彻底本土化

了的“地方神”，这是在善业佛社会化的基础}二再更

进一步的表现；2大阿福的意义已经不可能像善业佛

那样纯粹，并且对于普通百姓来讲，善业佛的这一整
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套行为显得复杂并深刻，他们大多并不了解佛教的

真正含义，人们购买供奉大阿福，只是因为其千百年

来所代表的“趋利辟邪”、“幸福多子”的吉祥寓意。

从佛教汉化的进程看，善业佛仅仅是外部造犁的汉

化，而惠山大阿福不仅如此，连其内部的佛教道义也

已经得到完全的汉化和世俗化。所以，由此(见表1)

也可推测大阿福是随着善业佛发展而来。

名称 筹业佛 大阿福

时代 兴于唐之|；i『盛j二唐 清以来

(1)原材料来自惠山黑
泥

工艺
(1)泥制、范模法 (2)单片或双片模

(2)高浮雕图形 (3)高浮雕斤式处理。
造型

(3)背面简单 吐轮廓小强调体积感

(4)只讲究止面造型
背面素面朝大

作为地方神供人们供奉
从由“业”造佛、供养 其代表的“趋利辟邪”

寄托意义 佛塔并获得真理和佛身 “幸福多了”的占祥寓

的这一整套行为 意足人们购买、供养的

目的

表1

二．化生．磨喉罗和大阿福

(一)佛教中的化生和磨喉罗

化生(见图3)，《佛学大辞典))的解释为：“依托无

所、忽然而牛者。叫3l((大阿弥陀经》中记载，极乐世界

的众生，都是从莲花中化生。可知“化生”的受众

范围遍及极乐世界的众生。现在最早能见到的有关

“化生”的实物为汉魏时期洛阳城的莲花化生瓦当

(见图4)，莲花中心的人物形象性别，年龄都是模糊

的，只是一个大概的佛的形象。而卜文所提到的三

种善业佛的形象，A类缘内中尊结跏趺坐于莲花座

上，两胁侍立于莲台E；B类和A类差不多，不同的是

图像上部有七尊小莲座，上各有一个小如来；C类和

A类基本相似，只是中尊双腿分开，双足放t二莲花座

上。从图像分析可知，这三类善业佛中的佛像形象

就是莲花化生的形象，到此，化牛的形象仅限于神

佛。直到晚唐时期，帝释天妃的图版(见图5)，此图描

绘的是文殊下侧的帝释天妃，在图最下方町以清晰

地看到，莲花上的三身化生形象为童子，在莲花中作

嬉戏爬行状，稚气十足，天真顽皮。由此町以得出，

化生的形象不仪局限于释迦牟尼等神佛，小到童子

形象，并且从图上可以看出童子形象俨然就是一个

世间婴孩的形象。

化生，民间和佛教所限定的范围已经是相去甚

远了，但这也符合佛教汉化的特点。“化摩”从一个

概念化的词语变成了一项富有生活意义的民间活

动。化生形象也从化生佛转变为化生儿。七夕时，

妇女们用蜡制的婴孩形象作为“求子”、“宜男”的

媒介物，其实就是在佛教童子形象的原型上进行了

继承和改进。童子的形象是最符合妇女们祈求多福

多子的寓意的。并且，化生

儿的诞生，即妇女祈求子嗣

的突然降临也是佛教中忽生

之意的一个延伸。其童子的

形象，代表着的“欢乐幸福”

“多子多福”的寓意也让我

们不免猜测化生儿是否也是

惠山大阿福的前身。

磨喉罗，《辞源》解释：佛

教神名。即磨喉罗伽。《大日

经疏》：“若有众生应佛度者，

即现佛身，或现身闻声，⋯⋯

乃至磨喉罗伽人非人等身。”】

又宋孟元老((东京梦华录·

卷八·七夕》作“磨喝乐”，

其自注谓本佛经“磨联罗”。I
5 J

也就表明，“磨喉罗”即佛教

神。其中在《东京梦华录》注

中有此言：案或占磨喉罗即

罗喉罗对旨。故引此以释之。

有这种可能，梵语中的“罗喉

罗”旨译过来成为“磨喉罗”。

“罗喉罗”，《佛晚阿弥陀经通

赞疏·卷一》：“罗喉岁者，此

云覆障，亦日宫生，⋯经六万

岁，最后身受胎，六年乃生，

故占覆障。⋯佛出家六岁，

罗喉罗乃生，诸释皆疑非是

佛种。⋯佛知其意，乃变弟

子皆作佛身，罗喉罗献奉而

不错，佛既受已，⋯⋯罗喉罗

久住世者，是变化身。”l 6l可

知，罗喉罗者，是释迦牟尼之

子，在其母腹七年而得。并

且天资聪颖，最后成为佛之

化身。从这一角度看，磨喉罗

形象在佛教中也有其原型，

并且，从佛教到风俗的演变

中童子形象，聪明伶俐的特

点都依然存在着。罗喉罗在

其母腹七年而得，说明来之

不易，这也成为民间把磨喉

罗作为“乞巧”“宜男”之物

而供奉的缘由。正如民间所

言：沾点福气，大概就是这个

意思。今王今栋在《“磨喝乐”

考》中是这样推理的：“悉达

太子成佛后，留F他亲生的

儿子磨喝乐，也做佛身。并

乙
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且久住人间是变化身，成为团聚、欢乐幸福的象征，

也正符合人们的心理需要。们I

综卜所述，“化生儿”和“磨喉罗”都和佛教有

关系，而日．，两者都是由佛教中的一个概念演变出的

一个童子的形象。这个童子形象都有着“宜男”‘‘欢

乐幸福”的寓意。这是·种传承的关系，“化生～‘磨

喉罗”的出现是佛教和吴地风俗相结合的产物。

(二)和民间风俗结合后的“化生”“磨喉罗”

据((中华全国风俗忠》：“唐朝时的‘化牛’，尤以

汀南一带制作最为精巧，谓之‘巧儿’，且价格不便

宜。m’化生，((辞源》解释为：占时风俗，七夕用蜡作成

婴儿像，叫化生，浮水中为戏，祝妇女生T-。⋯l《全唐诗·

薛能四·吴姬十首之卜》：“美蓉殿上中元El，水拍银台

弄化牛。1 91叮知，化牛是唐朝七夕时的时令土宜，并且

带有民间信仰色彩。虽然其材质是蜡制，但其几点的

相似，如共I硎的婴儿形象，并凡制作最为精巧之地都

在江南一带，我们是否也可以单纯通过风俗的传承和

演变来考证下“化生”和“磨喉罗”的关系。

据宋《陈之靓岁时广记二十六》日：“磨喝乐”南

人日为‘巧儿’。今行在中瓦子后市街安桥，卖磨喝

乐最为旺盛，惟苏州极巧，为天F第一。【1
0l

又据宋金盈之《醉翁谈绿四》：“京师是日多博

泥孩儿。端正细腻。京师隋之磨喉罗。大小甚不一，

价亦不廉。或加饰以男殳衣服，有及F华侈者。南

人日为巧儿。'，【¨J

据上述两段文献町以看出，宋代京师出现r京语

谓之“磨喉罗”或“磨1喝乐”的泥孩儿，并且，南人称

之为“巧儿”。但此“巧儿”是彼七夕时出现的“巧

儿”吗?唐代时的蜡制到了宋代发展成为土制，这种

材料的变化有可能发生吗?据((中华令国风俗志·兴

化指新年》说：孩JL'k-l，此灯用泥制成，俗云此灯系送

子观音迎来，送全不生育人家，即能生子。故望子情

殷之人，遇人去送孩儿灯，彼必酒食相待，感谢兑名。

且将此灯供于雀前。设此泥偶手足，或有损伤，啦Ⅱ以

为将来牛子。必遭残疾。1-2I孩JL'tT，其送子的寓意倒是

和唐代的“化生”形象所代表的离意是相同的，同样

是原始民间信仰的结果，但是值得注意的是这咀的孩

儿灯已是泥制，所以我们有理由相信，随着时代的发

展，材料的更替，是完全ur能的，或许在制作或使用的

过程中上匠们探索到了比蜡更适合的材料一泥土。

再从风俗爿惯的传承来考察。卜文可知京语

“磨喝乐”或“磨喉罗”的泥孩儿就是南人的“巧儿”。

据Ⅸ辞源》，“磨喉罗”解释为：宋元川俗，七夕供一土

偶，名磨喉罗，也作磨侯罗、磨喝乐，磨合罗。也就

是说，“磨喝乐”和“磨喉罗”是同一种泥孩儿。并

且，出现的时间都在七夕。那么可以初步断定，唐代

的“化生”可能就是宋代流行的“磨喉罗”的前身。

在北宋时期，“磨喉罗”的制作在民间已经极具

规模，且制作T艺也日趋繁复、精湛。

据幽兰居十《东京梦华录卷之八七夕篇》：“七

月七夕。潘楼街东朱|．_J外瓦子州西梁门外瓦子，北

门外，南朱雀f-15'l"街，及马行街内，皆卖磨喝乐，乃小

塑十偶耳。悉以雕木彩装栏座，或用红纱碧笼，或饰

以金珠矛翠。有一对直数千者，禁中及贵家与士庶

为时物追陪。1l 31208

有词为旺，道尽了磨眼罗之百般神态：

天上佳期，九衢灯月交辉。磨喉孩儿，门巧争奇。

戴短檐珠子帽，披小缕金衣。嗔目笑眼，百般地

敛手相宜。

转晴底工夫不少，引得人爱后如痴。快榆钱，须

要扑，不问归迟，归来猛醒，争如我活底孩儿。⋯】210

上文提到，“磨喉罗”南人日为“巧儿”，并且其

T艺是“天下第一”，它在造型1-．南方和北方又有什

么异同?

据((苏州府志》记载：“袁遇昌，吴县木渎人，以

塑婴孩传名。每用泥搏埴一对，约高六七寸者，价值

三数十缗。其齿眉发与衣襦襞绩，势如活动，至于脑

囟，按之胁胁。”苏州的泥孩儿，造型更为细腻，牙齿

眉毛头发和衣袄都刻画的细致剑位，脑门都按的时

候偏向斜方。

宋朝政权南渡后，其京师的一些风俗习惯也随

着人口的迁移带到r杭州。

《得树楼杂钞》日：“杭州至今有孩儿巷，以喜塑

泥孩儿得名，盖乃南渡之俗。”【l 51

《西湖游览之余》说：“临安风俗嬉游，游湖上者

竞买泥孩、莺歌，花湖船回家，分送邻里，名日湖}二

土宜。’，【16】

周密《武林IFt事》说：“七夕节物，多尚果实、茜

鸡及泥孩儿号磨喉罗，有极精巧，饰以金珠者，其直

不赀。’，【17143

又说：“七夕前，修内司例进磨眼罗十卓，每卓十

枚，大者毛高二尺，或用家牙雕镂，或用龙涎佛于香

制造，悉用镂金珠翠。I"143

《武林IIEI事》是作者追忆南朱都城临安的城市

风貌之作，所记载的七夕节物，泥孩儿号磨喉罗，而

并不是上文所提剑的“南人谓之巧儿”。也就说明，

杭州七夕买卖土宜泥孩儿的风俗确是由宋朝政权

南渡后，由京师带至杭州的。

据《梦粱录》记载，宋时杭州风俗，七夕时，要

供奉一种手里拿着荷叶的“磨喉罗”泥人，来象征

妇人宜男之详。⋯1并且据周密《武林旧事》说，七夕，

杭州“4",JL多农倚叶半臂，手持荷叶，效颦磨喉罗。”
11714

3这里所展现出的“磨喉罗”形象，多r道具一荷

叶。这和卜节佛教“化生”篇中讲到的化生的载体

一莲花相同。“莲花”这一题材，在佛教中有清净．

圣洁、吉祥之意。在民间传统图案中也阕其独特的

寓意而i深受大众的喜爱。((杂宅藏经》中记载有鹿
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母莲花夫人的故事，莲花夫人所经之路，必出现莲

花，她一胎为国王生下五百个儿子，长大后个个成为

相貌清秀的大力±。|l 91在这个佛教故事中，鹿母莲花

夫人是具有生育相貌清秀又健康强壮孩子的能力

的，所以民间把她作为能够“宜男”能够带来幸福

的神也是有理有据，而莲花则是作为莲花夫人的象

征，寓“多福多子”之意。只是，这时的莲花形象不

再以连结成座驾的形象出现，也不再是善业佛和化

生儿中，佛或童子坐在或站在或爬行在莲花中的形

象，而为童子手持莲花的形象，取名“莲花童子”，有

“连生贵子”的寓意。虽然不能找到这一时期，童子

手持莲花的泥人形象，但叮以从这一时期的其他工

艺品中找到“磨喉罗”的形象。宋时玉雕童子流行，

莲花童子日渐增多，图6为一玉举莲花童子。童子头

向左侧，露右耳，双手举莲仡一枝，花朵置于头顶。

明早期，莲花童子形象民间广为流传，其造型特征

为，持莲童子的持莲叶多举于头E，或头侧，或绕头

后F垂。莲叶多为锯齿形。(见图7)。中晚期连叶垂

至身后。(见图8)。

在元代，“磨喉罗”的形象有了新的突破。据《元

曲选孟汉卿磨合罗一》：“他有那乞巧的泥媳妇，消夜

的闷葫芦。"J
2o’《辞源》对“泥媳妇”的解释为：泥颦

女娃娃，儿童玩具。这个时候已经有明确的记载，泥

人的形象有男女之分。而惠山泥人的大阿福流传至

今的也是成双成对的形象，无锡人称之为“阿福”

“阿喜”。这可能是最早的“阿福”、“阿喜”的原型。

综E所述，对化生和磨喉罗的考察，无论是从佛

教抑或是和民间风俗相结合出发，均可知两者存在

着传承关系，并且，其造犁也已从善业佛和化生儿中

佛或童子坐在莲花中的形象转变为童子手持莲花

的形象。再者，化牛、磨喉罗，大阿福有着共同的孩

儿形象，共同蕴含的“多子多福”“欢乐幸福”的吉

祥寓意，磨喉罗更是有确切的“泥孩儿”记载，叮以

就此得出化生、磨喉罗、大阿福是一脉相承的具有

吉祥寓意的婴孩形象。(见表2)

化生

名称 (南人日为
磨喉罗

大阿桐

巧儿)
(南人口为巧儿)

时代 唐 北柬 南束 兀 清以束
北方：

l大小很不一样 机州：

2有附加装饰：雕木 1形制大小不
“叫于【』j

1神、佛坐，
彩装栏廊红纱碧笼

脚团腰

声于莲花中
3用舍珠牙翠做装饰 2用材考究，

T艺 一童f坐或
4表情乍富栩栩如 工艺精致、装

男 身，大头

造型 爬f莲花中
生 饰华丽；龙涎

女 大面无颈

2蜡制婴儿
南方： 佛手、镂金球

之 根”的胖

l标准尺寸 翠、家才雕镂
分 蚌娃“阿

像 福”“阿
2刻岫的史加细腻： 3童子手持莲

喜”
才凶、眉毛、头发、 花彤敦

农祆 4脑f J偏斜
3脑『J偏斜

“求子”“宜 “趋利辟
男”之物 邪”“多福

寄托 代表着：“欢
“乞巧”“宜男”之物

多子”‘欢

意义 乐卓福⋯彩 代表着：“团聚～欢乐幸福”“多栖多子”的
乐章福”

了多榀”的寓
寓意

的吉样寓

意 意

表2

三．单纯作为民俗产物的“黄胖”

作为“土宜”，在宋代，泥人形象不止“磨喉罗I

一种，还有称之为“黄胖”的。

《辞源》解释为：土制的玩偶。在解释“黄”时，

注意到第四个注释：指幼儿。隋代谓男女三岁以下

为黄；唐制民始生为黄。见《旧唐书职官志二户部

文献通考十户口一》。是否也可以这样理解，“黄胖”

就是一个胖嘟嘟的婴孩儿， 其形象应和惠山泥人的

大阿福非常相似。

据北宋幽兰居士《东京梦华录卷之七》说：“清

明节，都城之歌儿舞殳，遍满园亭，抵暮而归，各携枣

鲴，炊饼，黄胖、掉刀、名花、异果、山亭、戏具，

鸭多日、鸡雏，谓之门外土官。Ⅲ3⋯8

后有注，张仲文((白獭髓》：“开禧初，权臣将用

事之13，以所赐南园新成会诸朝士，席间分题各赋春

景，以都城外土物为题。(以泥制黄士偶谓之土宜。

游春黄胖，起干金明池，有杏花园游人，取其黄土戏

捏为人形尔。)”其中有一个姓俞的朝士赋同：两脚

捎空欲弄春，一人头E又安人，不知终入儿童手，筋

骨翻为陌上尘。薄有所讥，继出知苕雷，后嘉定戊

辰，边警之变果然。t”儿80

这证明，在宋代，泥制的

土宜，已经成为民I．日J风俗文

化的一部分了。并且，黄胖

其胖婴孩形象的泥天士宜

性质町以推断它也很有可

能就是惠山泥人的前身(见

表3)。根据前面的文字记

载，其造型有r新的突破，

“一人头上义安人”，就如惠

图9 山泥人中的“堆子”一一样(见

图9)。

名称 黄胖 大阿福

时代 柬 消以后

1胖嘟嘟的璎孩儿形象 l胖嘟嘟的婴饮儿形象
工艺造型

2“人头上义安人” 2“堆子”形象

作为时令土宜大多供
寄托寓意 具有土宜性质供玩耍

玩耍

表3

四、有记载的惠山大阿福

文献一：明末《陶庵梦艺》的作者张岱，大约在

崇祯年间到过惠山。其卷七《愚公谷》中写到“无

锡去县北五里即为锡山，近桥，店在岸，店精雅，

卖⋯⋯泥人等货”。证明，泥人确实在明崇祯年I．日J就

有出现。【21 J

文献二：《清樟类钞卷四十五<工艺录一泥人>》

记载：“高宗南渡，驾歪无锡惠山，山下有王春林者，

卖泥人铺也，工作精妙，披繁万端，至此命作泥孩数

盘，饰以锦片、金叶之类，进御时，大称赞，赐锦甚

》
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福的形制，我们洞察到厂今人和古人在思想追求上

已发生'广翻天覆地的变化，泥人从辟邪纳福等等的

吉祥专属符号中已慢慢解脱出来，如今他作为一种

赏玩纪念的工艺品的价值越来越明显了。

综合上文所述，可以理出的惠山大阿福发展的

脉络为：善业佛一化生儿一磨喉罗一惠山大阿福。

见上图：

还有一种是：黄胖一大阿福。
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