
引 言

本文的写作，缘起于两位西方学者对于玻璃这种材料在中国历史上所发挥作用的探讨。

英国人类学家麦克法兰（Alan Macfarlane）在《玻璃的世界》一书中指出，虽然历史上中国人很

早就掌握了制造玻璃的技术，但它仅仅是作为制作珠子等工艺品的材料，其透明性和可用于

光学仪器的特性没有被开发利用，从而拉开了近现代以来中国与西方在科学成就上的差距。

因为没有透明的玻璃用以制造透镜等光学仪器以及试管等透明的试验用器具，很多科学理论

就缺乏了诞生的物质基础①。艺术史学者乔迅（Jonathan Hay）则指出，17世纪以来对于西方平

面玻璃的引进对于中国人的审美情趣有着一定的影响，一些新的装饰艺术品的诞生是由于大

玻璃镜所带来的新奇感与相关启发。比如，乾隆时期流行的珐琅彩双联瓶就是设计者从大镜

子这种在中国还很新奇的事物中得到的灵感。这种双联瓶源于18世纪流行的壁瓶，但又给人

感觉像是挂在玻璃镜上的壁瓶，每一侧的部分瓶身都融入到了另一侧。双联瓶的镜像设计带

给人似幻似真的视觉感受与镜子带来的效果有异曲同工之妙②。

陈 轩

———玻璃镜引发的清宫视觉实验

摘要 透明玻璃和玻璃镜进入清宫后为宫廷装饰艺术带来了重要变化和审美方面的变革，而后者的引进更带来

全新的室内空间设计理念。利用玻璃镜对光的反射和折射营造各种错视效果，将室外风景融入室内陈设成为清宫流

行的装饰手法，通景画的出现也是这种潮流催生出的新型室内装饰画。玻璃镜的引入也使得观者可以更加清晰无误

地审视自己的容貌，对于自身和自己身处世界之中的位置进行更为深刻的审视，这从某种程度上促成了雍正、乾隆对

变装肖像的兴趣。养心殿和其中的通景画《平安春信图》集合了由玻璃镜引发的各种流行装饰元素，这些新元素的流

行是当时中西文化交流的产物。当清代皇帝刻意与西方的外来技术保持距离时，却也潜移默化地借助透明玻璃和玻

璃镜作为思想工具，对透视空间和自身定位进行思考，推动了一场18世纪的清宫视觉实验。

诗意空间与变装肖像
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上述两位学者均从人类学角度提及玻璃作为光学材料带给古代中国社会的影响。但总体

看来，这种影响是十分微弱的，基本限于有经济实力的统治阶级并止于对他们审美趣味的影

响。本文试图分析玻璃作为光学材料带给清宫装饰艺术的影响，并将这种影响结合当时的东

西文化交流与碰撞进行探讨。研究使用的主要材料是雍正至乾隆初年的《清宫内务府造办处

档案总汇》（以下简称《总汇》），通过分析其中涉及的玻璃镜制作和使用记录以及部分玻璃窗

和透明玻璃罩的制作信息，探讨透明玻璃逐步进入宫廷生活所带来的审美变革③。

一、玻璃镜与宫廷中的诗意空间

根据清宫内务府造办处档案中的记录，玻璃镜在清宫中主要用于制作容镜、穿衣镜、挂镜

和玻璃镜屏。其中玻璃镜屏又属提及次数较多、使用玻璃面积较大，同时涉及较为繁复的装饰

及安放要求的。以《总汇》雍正六年（1728）九月二十九日“木作”条目下的记录为例：

郎中海望奉旨，养心殿后殿东二间屋内西板墙对宝座处，安玻璃插屏镜一面。背面安

一活板，若挡门时，将板拉出来。若不用时，推进去要藏严实。镜北边墙上安一表盘。④

这座楠木边的“玻璃插屏镜”于当年十月十日做成，“通高七尺九寸，宽四尺二寸五分”，同时相

配合，还制作“随楠木边杉木挡糊假书画片挡门壁子一件，通高六尺四寸，宽四尺”⑤。但几天后

的十月十九日，皇帝即对制作成的镜屏表示了不满，且提出十分具体的修改意见：

郎中海望奉旨，养心殿东二间屋内西板墙对宝座处新安得玻璃镜插屏甚蠢，尔着闲

空拆出，将西二间屋内陈设的楠木架玻璃镜亦取出，将玻璃镜配硬木边安在东二间屋内，

不必做牙子。背后安挡门画片。⑥

造办处随即就按要求进行了修改：

于本月二十日，郎中海望带领催总吴花子将养心殿东二间屋内新安的楠木架座玻璃

镜插屏并书格壁子拆出，又将西二间屋内楠木架座玻

璃镜插屏取出。于本月二十二日，郎中海望做得养心

殿后殿东二间内插屏玻璃镜背后拉挡门壁子，并镜前

折叠壁子上画画片书格小样一件呈览。⑦

最终，令皇帝满意的玻璃镜屏的制作和安放，于当年十二

月三日完成：

养心殿西二间拆出楠木边玻璃镜一面，改做得紫

檀木边玻璃镜一面，通高六尺四寸，宽三尺六寸六分。

玻璃镜前面紫檀木边贴书册页画片书格式折叠壁子

一扇，背面紫檀木边贴书册页画片书格式拉挡门壁子

一扇。⑧
乾隆年制双联瓶 故宫博物

院藏
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以上关于在养心殿后殿安装玻璃镜屏的详细记录反映了玻璃镜在当时宫中室内的重要作用。

玻璃镜屏是分隔公共和私人空间的重要装置：玻璃镜朝向的是位于公共空间的宝座，背面朝

向的是私人的卧室部分；镜屏背后安装的可以推拉的挡板使得玻璃镜插屏的作用介于屏风和

门之间，既可以彻底使私人空间隔绝于公共空间，又可以模糊公共空间与私人空间的界线；同

时，面朝宝座的玻璃镜通过映射会客空间，又可以营造出延伸公共空间的视觉幻象。

养心殿作为雍正帝当时起居生活的重要场所，其室内空间的分隔与视觉效果自然受到皇

帝的格外重视，所提出的具体修改意见也应该是出于日常起居中实际的功用视角和审美考

虑。在十月二十日的修改意见中提到养心殿后殿西二间也有类似的楠木边玻璃镜插屏，这反

映出当时大面积的玻璃镜屏作为室内装修的组成部分，已常用于皇帝的日常生活空间。

17世纪末至18世纪，清宫中所使用的大面积的平板玻璃主要是通过海上贸易从西方进口⑨。

透明玻璃开始作为一种新奇的外来物品在清宫的室内装修中扮演起重要角色。这一时期的清

宫建筑，讲究将功能不同或功能接近的宫殿以游廊或穿廊等各种方式连结成一个群体，方便

活动，同时又营造出江南园林曲径通幽的情趣氛围，并集休憩娱乐等多种功能于一体⑩。玻璃

镜屏的出现恰好迎合了当时这种制造复杂而精致的内部空间的风尚。从《红楼梦》中的一段描

述可以一窥当时贵族阶层对于玻璃镜所制造的错视空间的喜好：

原来贾政走进来了，未到两层，便都迷了旧路。左瞧也有门可通，右瞧也有窗隔断。及

到跟前，又被一架书挡住；回头，又有窗纱明透门径。又至门前，忽见迎面也进来了一起

人，与自己的形相一样，却是一架大玻璃镜。转过镜去，一发见门多了。輥輯訛

贾政迎面见到的大玻璃镜，应该就是一座玻璃镜插屏。

17世纪前后至18世纪也是大面积平板玻璃在欧洲被发明并逐渐开始流行的时期。与中国

盛行用玻璃镜制作屏风不同，欧洲的玻璃镜更多的是与油画形成竞争，越来越多地取代墙壁上

油画的位置。透明平板玻璃诞生于16世纪的意大利。17世纪末法国为逃避重税的意大利平板玻

璃制造商提供了庇护，由此开始，在法国上流阶层盛行利用大型玻璃镜装饰室内輥輰訛，当时的法国

皇室建筑中大量使用大玻璃镜进行内部装饰，枫丹白露宫即大量使用大玻璃镜的典型案例之

一輥輱訛。这一时期修建的路易十四的镜宫更是出于对大玻璃镜这种新兴事物的崇尚。镜宫建于

1678年至1686年，成为凡尔赛皇宫的重要组成部分。镜宫全长73米，宽10.5米，由17座拱廊构成，

每一座拱廊的墙壁上都由一面巨大的玻璃镜占据，并一一对应墙对面同样巨大的玻璃窗。这

17面玻璃镜取代的是当时欧洲宫廷中流行的挂在高大殿堂中的巨幅油画。这一类油画的题材

多取自历史中重要事件的代表性场景。由于镜宫本身是用作舞会以及宫廷重要社交活动的场

所，宫中人物的活动场景映射在墙上玻璃镜中就成为与油画具有同样功能的叙事性“画作”。与

油画的不同之处在于，油画记录的是永恒的

场景，而玻璃镜映射的是瞬间的画面輥輲訛。

查莫维奇（Felipe Chaimovich）认为镜

宫中的大玻璃镜象征着帝王的权力。这种

权力的运用是通过镜子让活动场景中的人

物有意识地调整自己的行为，使自己在画

面中所处的位置与自己的身份地位相一

致。正如油画的历史场景中主角永远只有 法国凡尔赛镜宫内部装潢

诗意空间与变装肖像———玻璃镜引发的清宫视觉实验
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唐岱等 圆明园四十景之一

长春仙馆（旧莲花馆）（局部）

法国国家图书馆藏

一位，其他从属人物在自己的位置上发挥出各自的作用以烘托主角的中心地位輥輳訛。此外，镜宫

的设计还考虑到了利用玻璃镜与玻璃窗之间的映射关系，从而加强镜中所映射场景的光影效

果。由于每个拱廊中的玻璃镜都能完整映出其所对应的一整面玻璃窗，夜晚镜宫的烛火同时

辉映在玻璃窗上与玻璃镜中，又通过照在玻璃镜中的玻璃窗重复出现在镜中，强化了镜宫内

亦真亦幻的晚宴场景輥輴訛。

利用大型玻璃镜加强烛火光影效果的做法也见于清代宫廷，例如，乾隆所做的一首《镜中

灯》就提到：

数尺玻璃镜，中含烛影横。光凝千树焰，彩散一灯明。輥輵訛

此外，同时利用玻璃镜和玻璃窗共同制造幻象的手法也见于清宫。乾隆一首题为“玻璃窗”的

诗就提及了玻璃镜对玻璃窗外景色的映射与延伸：

西洋奇货无不有，玻璃皎洁修且厚。小院轩窗面面开，细细风棂突纱牖。

内外洞达称我心，虚明映物随所受。风霾日晒浑不觉，几筵朗徹无尘垢。

溪畔高枝宿鸟飞，门前小径行人走。秋添潇洒看阶菊，春回消息凭庭柳。

一径入望尽分明，万象为呈妍与丑。依稀对镜延清赏，裁诗可以铭座右。輥輶訛

最后一句不但提到玻璃镜照出玻璃窗外的风景，还描述了在玻璃镜屏两侧配以对联，将诗与

镜中的景色有机结合成一件艺术品的室内装饰手法，这在《总汇》中有具体记载：

（雍正四年）五月十五日，郎中海望奉上谕，莲花馆对西瀑布处三间屋内大玻璃镜两

边做对联一副。輥輷訛

对联内容正是雍正亲自拟就来描绘玻璃镜照出的玻璃窗外的美景的，其中也可以感受到皇帝

在正对着瀑布的房间中安放大玻璃镜的用意，即“隔窗云雾生衣上，卷幔山泉入镜中”輦輮訛。“山

泉”指的应该就是莲花馆所对的瀑布。莲花馆（后于雍正七年更名为长春仙馆）位于圆明园前

湖之西，在一座四周环河的岛上，自圆明园四十景之一的长春仙馆可以一窥这座建筑所处环

境的优雅輦輯訛。从《总汇》中多次记录雍正对于莲花馆内部陈设的指示，也可以看出他对这处场馆

的重视与喜爱。在这些指示中，雍正尤其强调对

玻璃窗和玻璃镜屏的设计、装饰和安放，对窗框

和镜屏背面的图画内容也特别在意，力图打造出

一个字画、玻璃镜和玻璃窗构成的诗意空间。例

如，他曾下旨：

莲花馆八号房东间内挂的大吊屏玻璃

镜，并九号房东间内挂的大吊屏玻璃镜上，

着照九洲清晏洞天日月多佳景屋内挂的玻

璃镜上锦帘做二件。輦輰訛
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莲花馆对西瀑布三间屋内着另换装修，画样呈览。

准做其装修内有玻璃方窗一个、横楣窗二个，俱要二面贴画。輦輱訛

随后又对房间的装修提出具体的修改意见：

莲花馆对西瀑布处三间屋内二面贴画的玻璃窗、横楣窗俱做蠢了，着另改做。其横楣

窗上用白漏地纱二面，上画花卉翎毛画三张。輦輲訛

之后又提出：

莲花馆对西瀑布处三间屋内玻璃窗上二面花卉画拆去，另画山水画二张贴上。輦輳訛

这些指示都显示出雍正对于透明玻璃、绘画与自然景色相结合的讲究，同时也显示出莲花馆

的多间屋内都摆放有大玻璃镜屏。考虑到莲花馆所处的是一座四面环水的小岛，处处河流泉

水，大镜屏的安放应该都是用来将屋外的风景映射到屋内，形成人文绘画与自然风光相结合

的诗意空间。

雍正七年，莲花馆更名为长春仙馆并被赐予弘历，成为乾隆做皇子时的读书之处。乾隆登

基后仍对这里怀有很深的感情并经常故地重游輦輴訛。他在前述《玻璃窗》一诗中赞美玻璃镜、玻璃

窗，诗句与窗外景色相映成趣的内容也印证了他对莲花馆装饰风格的喜爱。

与欧洲宫廷用大玻璃镜来替代巨幅油画所绘史诗场景相比，玻璃镜进入中国宫廷后，更

多是与具有中国特色的屏风相结合，用以创造出清新的人文山水意象。这一强烈的反差显示

出，同样的新事物在进入不同的文化后会发挥多么不同的功效。

中国传统的屏风是绘画的载体，同时也用来定义空间，将抽象空间转换为具体地点輦輵訛。高

罗佩认为屏风是东方所特有的装裱与展示绘画的方式輦輶訛。在将屏风作为绘画载体时，绘画就多

了一重欺骗眼睛的能力，这也是屏风被经常应用在中国绘画中用作视觉隐喻的原因。在制造

幻觉空间的同时，屏风的边框又时刻在提醒观者这是完美的错觉效果輦輷訛。玻璃镜进入清宫后带

来的视觉冲击与传统用于制造幻觉空间的屏

风相结合，进一步将错觉效果推到了新的高

度。在大型玻璃镜进入中国之前，屏风划分的

是文人脑海中的文化与自然。这一点从绘画

中的屏风所起到的作用就可以看出。以仇英

《竹院品古图》为例，屏风外是翠竹与湖石，代

表着文人雅集所处的理想自然环境；屏风内

是正在观赏古玩的主人与宾客輧輮訛。画中的屏

风本身也绘有山水与花鸟，为文人雅集增添

了一重幻觉空间。巫鸿指出，从某种程度上屏

风在中国绘画中所起的作用与镜子作为一个

流行的主题在西方绘画中所起的作用类似。

不过屏风无法像镜子一样反映客观世界。这

种差异反映了两种不同的艺术传统和兴趣取
仇英 竹院品古图院 41.4×
33.8cm 故宫博物院藏
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倦勤斋通景画

向。西方文艺复兴艺术强调自然世界与图画再现同等重要，而中国绘画强调绘画形象与真实世

界之间的隐喻性关联。屏风就是这一隐喻性关联的化身輧輯訛。当玻璃镜进入清宫，与屏风相结合，

使得屏风既可以像镜子一样反映客观世界，又同时继续作为文人意象与真实世界之间的关联

时，玻璃镜中映射出的客观世界被赋予了额外的诗意。这种诗意很大程度上是出于对玻璃镜

这种新奇事物所具有的神奇功能的赞叹。玻璃镜在某种程度上承担了画工的职责，镜面上映

射的客观自然景色仿佛是玻璃镜自身创作而成的杰作。有时，玻璃镜面也是作画的媒材，镜中

的映射与镜面上的绘画形成真实世界与艺术创作的交相辉映輧輰訛。例如，乾隆七年（1742），皇帝

就曾命画师在玻璃镜面上作画：

（十一月）万方安和玻璃镜上着冷枚画画一张。若冷枚画得，着伊画。如画不得，着冷

枚起稿，令丁观鹏画。輧輱訛

屏风既是绘画媒材也是建筑设施。屏风所提供的绘画平面，也经常会和其所在建筑中的其他

绘画平面（如壁画、卷轴画等）发生互动輧輲訛。当玻璃镜与屏风结合在一起时，这种与周围环境的

互动被考虑得更加具体，因为这种互动是将周围的环境直接映射到镜屏之上。由此，观者所希

望在镜屏上看到的画面决定了镜屏所对应的具体器物或景色。例如，我们会在《总汇》中看到

皇帝下旨，令玻璃镜安放的位置能够照出书架或映出绘有书格的装饰画輧輳訛；将镜屏放在能照到

瀑布的屋中輧輴訛；或再三叮嘱将玻璃镜安放的高度调整合适輧輵訛。同时，清宫中很多房间都以玻璃镜

屏为中心，营造出一个由玻璃窗、玻璃镜桌面、玻璃容镜、玻璃挂镜、玻璃罩盆景及玻璃罩钟表

环绕的、由透明玻璃构成的、充满光的折射的空间。

18世纪在室内制造幻象的装饰手法除了安装玻璃镜之外，另一个重要的手段是绘制通景

画。现存通景画之一就位于故宫倦勤斋中戏台所在的房间。绘制在墙壁和天花板上的通景画

描绘了爬满藤架的紫藤和庭园中闲庭信步的仙鹤，采用了高超的透视和明暗画法，使人虽置

身屋内却仿佛身处室外的美景之中。这种制造错觉的效果，与通过屋内的大玻璃镜屏映射室

外自然景色有着异曲同工之妙。通景画这种高超的“视觉欺骗”技艺源自欧洲文艺复兴时期运

用在建筑上的错觉艺术做法，并经由传教士于17至18世纪引进中国。侍奉了康熙、雍正、乾隆

三朝的耶稣会传教士郎世宁是清宫中很多通景画作品的创作者，也是促使乾隆开始欣赏通景

画的重要人物。为了迎合乾隆皇帝的个人喜好，郎世宁在通景画中对建筑透视绘画做了两项

调整：一是采用中国传统贴落画的形式绘制通景画；二是考虑到乾隆皇帝不喜欢阴影，而通过

着重表现光线突出的重要部分来取代阴影效果輧輶訛。但是，真正促使乾隆在宫中大量装饰通景画

的深层原因是否仅仅源于郎世宁

的高超画技呢？

通景画进入清宫的时间与玻

璃镜开始盛行的时间大约都在17

世纪末到18世纪。绘制通景画的

旨意最早在17世纪20年代雍正在

位期间就在造办处档案中有所记

录輧輷訛。造办处档案中多次记录安装

各种玻璃镜的宫殿，同时也是留

有很多绘制通景画记录的宫殿。
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养心殿正是这样一座历经雍正、乾隆两朝，见证了18世

纪清宫室内装饰潮流的宫殿。乾隆元年，刚继位的皇帝

开始对从父皇那里继承来的养心殿寝宫进行改造，其中

一项重要工程就是在屋内各处绘制通景画，一部分通景

画取代的是屋中玻璃挂镜或玻璃镜插屏的位置。例如，

根据造办处档案的记载，养心殿西暖阁在安仙楼时，“玻

璃镜一架拆出送圆明园”輨輮訛；“养心殿西暖阁内陈设拆去：

万字床两张随二面玻璃镜、黑漆方胜香几随一件玻璃

镜”輨輯訛；随后，乾隆下旨“养心殿西暖阁仙楼附近俱画通

景画油画”輨輰訛；“养心殿后殿着画通景油画三张”輨輱訛。这些

调整并不是因为乾隆对大玻璃镜不再感兴趣，相反，乾

隆时期的造办处档案中充满了关于制作玻璃镜屏的记录。更加合理的推测是，由于通景画和

玻璃镜在制造幻象空间方面的共通之处，它们之间是可以相互替代的。

养心殿三希堂外间向东的墙壁上绘于乾隆三十年的《平安春信图》贴落是养心殿现存的

唯一通景画贴落。画面中的地砖与室内的地砖完美衔接，使画中两侧的墙壁仿佛是从真实墙

壁中延伸进去的。顺着延伸进墙壁的地砖，观者仿佛可以走进画中的月洞门去游赏花园輨輲訛。“墙

里”的地砖与真实的地砖又仿佛形成了一对镜像，站在贴落前的观者恍惚间似在看向墙上的

一面大玻璃镜。考虑到画中两个人物的特殊身份，这种照镜子的错觉很有可能是刻意设计的。

张琼的研究认为：画中的年轻人是被赋予重任、正被授予皇位的乾隆；而画中长者形似雍正，

同时又象征着上古时代的明君；乾隆授意创作这幅画作，深意在于强调自己的统治是与上古

明君一脉相承的輨輳訛。同时，这种政治寓意又通过通景画造成的镜像错觉得到进一步加强。这处

通景画位于乾隆心爱的三希堂的入口处，是他前去把玩收藏的必经之处。这意味着他每次经

过这幅画前都会如同照镜子一般看到自己被委以重任的场景。另外值得注意的一点是，画中

表现墙壁、地砖等建筑的部分都使用了精准的透视，而人物的刻画则采用了传统的平面画法輨輴訛。

这种刻意的区别可能也是为了分工明确：一是为模拟镜子的效果，二是为运用传统手法充分

表现统治者的正统性与贤明。

此外，通景画、大玻璃镜和戏台似乎也是重要的固定组合，在有限的室内空间中制造出室

外与室内融于一体的幻象。著名的倦勤斋戏台周围的通景画是仅存的与戏台结合的通景画，

不过附近并没有看到大玻璃镜。而乾隆三年六月十五日的造办处活计档中，我们则能看到乾

隆下旨在得山水趣室内精心布置戏台、通景画和玻璃镜的记录：

得山水趣……西面向东落地罩，北面挂玻璃镜，南边画书格。……戏台后边画通景

画。輨輵訛

通景画在乾隆晚期走向没落，于清宫中风光不再輨輶訛。同时，大型玻璃镜在清宫中变得越来越司

空见惯，它所带来的透视错觉与视觉幻象已不再带来心理和感官上的冲击与新鲜感。

二、玻璃镜中的自我审视与清帝变装肖像

巫鸿对于《平安春信图》贴落及另一幅绢本《平安春信图》的关注点则在于画中人物的汉

养心殿三希堂外贴落之平

安春信图
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人装扮，他由画中乾隆和雍正的汉人装扮追溯到由

雍正开创的变装肖像和乾隆对其的继承和发扬輨輷訛。

在故宫博物院收藏的十四帧《雍正帝行乐图》册页

中，雍正皇帝时而是手执弓箭的波斯武士，时而是

从黑猿手中接过桃子的突厥王子，时而又是修行的

喇嘛、渔夫或汉人隐士。这样的变装肖像在雍正之

前从未被任何皇帝下令绘制过。巫鸿推测这种别出

心裁的自身形象塑造方式是从18世纪在欧洲贵族

中流行的假面舞会得到的灵感輩輮訛。18世纪流行于法、

意、英等各国宫廷的假面舞会中，人们化装成身份

各异的异国人物，仿佛世界重要人物的聚会。在舞

会上可以看到印度人、土耳其人、波兰人、威尼斯人，还可以看到大法官、红衣主教和修女们共

舞輩輯訛。而变装肖像画中雍正更换服装扮演各式角色与欧洲化装舞会的关联在于：18世纪欧洲的

化装舞会与肖像艺术间具有密切联系。在18世纪的欧洲，表现各种奇装异服的时髦肖像艺术

达到了鼎盛。这种从实际的变装到肖像画中的变装的转变是一个引人深思的去面具的过程。

这种变装肖像画使得异国风情的盛会结束后，仍能持久保留变装的刺激。如果说雍正的变装

肖像是从欧洲获得的灵感，那么最有可能的信息来源就是同一时期的变装肖像画。而前述册

页中有一页描绘的是雍正装扮成欧洲绅士的模样用长矛刺虎，打扮为典型的欧洲肖像画中的

装束。这也显示雍正的变装肖像可能受到欧洲的变装肖像影响輩輰訛。变装肖像既满足了雍正对异

国文化的好奇，又展示了他关于统治万邦的想象。乾隆继承了雍正对于变装肖像的喜爱，并进

一步利用他多变的汉装肖像传达出更深的政治权术意味輩輱訛。

在这里，18世纪欧洲宫廷和中国宫廷不仅在利用大玻璃镜装饰宫殿方面，而且在喜爱绘

制变装肖像上也形成了某种程度的契合。这种种在审美品位方面的相似可能不只是巧合，而

应该更多从当时东西文化的交流方式和物质文化的影响力方面进行考察。前述路易十四建造

的镜宫让欧洲的王公贵族从镜中寻找自己在历史画卷中的样态，并为自己找到合适的角色定

位。随着大玻璃镜日渐进入欧洲贵族生活，上流阶层的日常生活中显著增加了对个人外观进

行仔细审视的机会。这种清晰和频繁的个人审视很可能激发了关于人物肖像画的创意与灵

感。同时，随着大玻璃镜从欧洲进入中国和欧洲传教士将肖像画技法带入清宫，这种自我审视

机会和自我表现技法也随之进入了清帝的生活。雍正和乾隆正是经历这种最初变革的两位皇

帝。从雍正到乾隆初年的造办处档案中可以看到数量可观的穿衣镜、容镜、玻璃挂屏、玻璃桌

面以及玻璃镜屏制作记录。而这些玻璃镜很多都安放在皇帝日常出入的寝宫以及他们在圆明

园各处钟爱的书斋和休憩场所。更有很多玻璃镜是紧邻久坐之处或直接安在床边的，如：

（雍正四年正月二十二日）松竹梅玻璃镜前放坐褥处着安放……横棍一根。輩輲訛

（雍正四年十月二十五日）将二面镜子安在东暖阁仙楼下羊皮帐内。南面安一面，北

面安一面。輩輳訛

（雍正五年六月二十日）万字房西一路起窗板前靠北床办半出腿玻璃镜插屏后壁上

画美人画一张。輩輴訛

雍正帝行乐图之一
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（乾隆四年三月十八日）将漆宝座上玉镶嵌

收拾。绣寿字靠背上汉玉璧取下，另安玻璃镜一

面。輩輵訛

（乾隆四年四月十七日）同乐园罗幌内床上

着安玻璃镜。輩輶訛

乾隆更有一首写玻璃镜的诗直接提到他坐在床前望

向玻璃镜中照出的自己而思绪万千：

斵檀紫翠蟠龙蛇，锦帘半揭文绣斜。中含冰

月无点瑕，水精云母羞精华。

西洋景风吹海舶，海门晓日摇波赤。梯陵度

索万里遥，价重京华等球璧。

虚明应物中何有，妍者自妍丑自丑。匡床坐

对寂万缘，我方与我周旋久。輩輷訛

诗的第一句描绘了经常在造办处活计档中提到的紫檀雕龙的大镜框和盖在玻璃镜上的锦帘，

而最后一句，则可以看到放在床前的大玻璃镜的用处和对着镜中自己沉思的乾隆皇帝的形象。

第三句“西洋景风吹海舶，海门晓日摇波赤”，很可能说的是造办处档案中经常提及的在玻璃

镜上直接绘制的装饰图案輪輮訛。当皇帝时常对镜，将自身置于具有异域风情的画面中或其他绘制

在玻璃镜上的画面中时，不免会产生为自己制作异装肖像的冲动。

透明玻璃带来的审美变革已然深入到皇帝日常生活的各个角落。造办处活计档中留下了

大量关于皇帝下旨为钟表、象牙雕塑、佛像、盆景等制作玻璃罩的记录，而透明玻璃又进一步

为其他不同材质的装饰艺术不断提供灵感。例如，一款表面绘有水波纹和金鱼图案的红釉瓷

鱼缸从康熙年间便开始流行，其设计明显是源于当时开始出现的透明玻璃鱼缸輪輯訛。这种透明的

鱼缸令观者可以全方位地欣赏游动的金鱼。乾隆时期，北京的琉璃厂已经开始专门制作玻璃

鱼瓶并在庙会上销售輪輰訛。乾隆还曾专门为透明玻璃鱼缸赋诗：

玻璃瓶子贮鱼儿，庙市寻常衒鬻之。游水依然在荇藻，哈佥喁且得饱饱罗资。

空明内外浑无阂，网罟搜求底用疑。欲笑橘中两老者，可曾澄朗乐如斯。輪輱訛

当透明玻璃逐步深入宫廷生活时，其引发的装饰变革也在悄然进行，而前述通景画就是这种

潜移默化的装饰变革中的重要组成部分。透明玻璃和玻璃镜作为某种思想工具的根源在于其

光学作用对人眼观察世界方式所带来的变化。透过经过改良的玻璃镜、大面积的玻璃窗或是

透过眼镜的玻璃镜片，人们的视觉经验变得更加丰富，从而引发了观察世界方式的改变。这一

变化首先发生在物力和财力最为富足的宫廷中，并迅速反映在体现帝王审美品位的装饰艺术

中。对世界的观察包括对外在世界的观察和对自身的审视，通景画和变装肖像在玻璃镜进入

宫廷的时期同步流行，恰恰分别反映了玻璃镜为帝王的世界观带来的这两方面的变化。

乾隆年制绘有西洋市镇风

景的清宫玻璃镜插屏 故

宫博物院藏

康熙年制鱼缸 上海博物

馆藏
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157



文艺研究 2019年第 3期

结 语

透明玻璃和玻璃镜对艺术的推动是学界长久关注的研究课题，其中尤以文艺复兴与玻璃

镜的关系为代表。14至16世纪，欧洲的知识增长和艺术表现手法之间的联系主要体现在三方

面：首先，玻璃仪器推动了中世纪光学和几何学的发展，从而影响了15世纪画家和建筑学家的

透视美术；第二，文艺复兴时期的各种魅惑致幻表现技法源于玻璃镜和玻璃窗等透明玻璃制品

的出现；第三，玻璃镜深刻影响了个人观念及其表达方式，直接推动了肖像画的发展輪輲訛。塞缪尔·

埃杰顿（Samuel Edgarton）曾经提出“镜子乃文艺复兴透视之母”輪輳訛，达芬奇则称玻璃镜为“画家

的老师”。他写道：“看到物体在镜中显现得凸凹有致，栩栩如生，而自己的画作却多么缺乏这

种力量，画家常因模仿自然乏术而绝望。”輪輴訛透明玻璃和玻璃镜为18世纪清宫带来的视觉革命

从某种程度上说可以看作是文艺复兴的翻版。这一时期宫廷中诗意空间的设计、通景画的盛

行和清帝变装肖像的出现正好对应了玻璃镜对文艺复兴的三方面影响。这也意味着人类的思

维和认知方式是具有跨越时空的共通性的。

玻璃镜作为仅供王公贵族使用的奢侈品，也成为帝王展现权力的重要工具，无论是在后

文艺复兴时期的西方王宫，还是在18世纪的中国宫廷。在西方，画家巧妙利用玻璃镜的反射将

帝王置于观望大局的绝对中心位置。例如，17世纪委拉斯凯兹的名作《宫娥》将菲利普四世夫

妇置于背景墙中央的玻璃镜中，成为墙上所挂众多暗淡油画中最明亮的以镜面形式展现的

“肖像画”。通过玻璃镜这一道具，国王夫妇作为画家正在创作的肖像画的模特，既是画中众多

人物所关注的焦点，又是从玻璃镜中注视着整个场景的人物，甚至像我们这些画外的观者一

样，跳出了画作，对画作进行着居高临下的审视。而在18世纪的清宫，养心殿的通景画《平安春

信图》则利用玻璃镜的寓意，模仿玻璃镜映出帝王影像的效果，将新老两代帝王权力交接的镜

像置于皇帝经常走过的室内通道。

玻璃镜的工具性主要体现在它给眼睛提供刺激、矫正或延伸。我们往往对周围的世界习

以为常，而镜子则把世界反转过来，以新奇的方式通过光学作用让平淡的世界变得引人注目。

借助镜子，人们以不同的眼光重新审视了世界輪輵訛。作为工具的玻璃自身虽然不是导致新的美术

传统出现的根本原因，但是许多其他事物和玻璃加在一起却能影响一种美术传统。从文艺复

兴到18世纪的清代宫廷，艺术家与帝王共同利用玻璃推动了各具文化特色的视觉实验。
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