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摘要 

    歷史上向前一步的追求，往往是伴著向後一步的探本窮源。 
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一、引言 

    有識之士說：「只有盛世才有工筆重彩畫！」隨著中國改革開放和經濟騰飛

的大好局面，有著至少三千年傳統的中國工筆重彩畫的復興與繁榮已是無可爭辯

的事實。自從一九七九年潘絜茲老先生組建北京工筆重彩畫會，以及一九八七年

以潘絜茲前輩為會長的中國工筆重彩畫學會成立以來，通過舉辦工筆重彩畫展、

組織學術研討、出版畫集等活動，目前這兩個組織的會員已經從開始時的一百多

名增至現在的數千名。以上情況足以說明中國工筆重彩畫在近三十年來迅猛發展

的勢頭。中國工筆重彩畫的發展不僅有數量更有品質。從一九八四年“文革＂後

的第六屆全國美展中謝振甌的工筆重彩畫《大唐伎樂圖》獲金獎開始，其後每五

年一次的各屆全國美展中工筆重彩畫更屢屢獲得高獎。二零零九年唐勇力的巨幅

工筆重彩作品《開國大典》又作為國家重點美術工程受到各方面的好評！ 

 

    一九八五年中國出現了各類思潮，當時中國畫受到來自西方文化的強烈的衝

擊，有人提出了反傳統的“中國畫窮途末路＂之說。有些文章對一些我們很尊重

的前輩畫家點名道姓地提出批判和指責。不久之後中國的畫展和各種刊物上就出

現了不少令人費解的作品，其實不過是對一些西方現代繪畫樣式的粗淺模仿。年

輕的中國畫家和學子們開始躁動不安，不少人對中國傳統懷疑了，不尊重了！我

帶著這個問題於一九八五年冬訪問歐洲，為期三個月。在參觀了歐洲三個國家的

六十多個美術館、博物館之後，我發現歐洲人對於他們自己的乃至全世界的傳統

文化藝術是十分尊重的，無論是人類最原始的崖畫，還是埃及、巴比倫、希臘、

羅馬以及亞洲、中國的古代美術作品抑或是他們自己國家的古典、近現代的藝術

作品他們都同樣珍惜地保護著，展示著。他們這種對藝術，對傳統的尊重態度令

我感動！ 

 

    面對著眾多的古代經典藝術作品原作我除了感受到了他們各不相同的藝術

觀念、技巧手法以及強烈的時代精神之外，還發現了一個存在於他們之間的共同

之處：從古代埃及木乃伊的棺木和神殿，到波提切利的繪畫等許多古代藝術作

品，藝術家在創作時都在使用天然礦石顏料、金屬顏料以及動植物有機顏料，這

與我們中國古代以至現代畫家所使用的顏料是完全相同的！由此可見認為這些
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天然顏料是優質顏料，這是全人類畫家的共識！ 

 

    一九八九年我訪問日本一個月，我看到日本畫家至今仍將中國的文化藝術傳

統視為他們的根和母體，非常地珍視和尊重！這使我這個中國畫家感到汗顏！日

本著名畫家東山魁夷等人的作品中滲透著中國繪畫美學精神的內涵，他們強調意

境和情趣。自唐以降，他們將學自中國傳統繪畫的圖式以及礦石顏料的使用和製

作堅持了一千多年。如今，日本人將中國傳統石色發展到了一百多種。又研製和

開發出人造石色——新岩，也有一百多種。因此使得現代日本畫家能以極其豐富

的顏色表現當代社會豐富多彩的生活。 

 

    一九九六年夏，我第一次訪問臺灣時，有幸得到了原香港中文大學副校長余

英時先生的一部著作。其中一篇題為《中國文化危機及其思想史的背景》的文章

給了我很大的震動。他說：「由於事實上沒有人真能片刻離開傳統而存在，所謂

反傳統的革命最後必然流於以傳統中的負面成分來摧毀傳統的主流。其具體的結

果便是壞傳統代替了好傳統。」這段話引起了我的思考：雖然我一直自認為是被

以“中學為體，西學為用＂為原則的教育方式培養出來的，自以為一直都是在堅

守傳統。但今天看來還是有必要反思一下自己對傳統的理解以及如何堅守的問

題。 

 

    余英時先生在書中提到了美國歷史學家愛德華·薩伊德在一九七八年發表的

《東方主義》以及其後所寫的《文化和帝國主義》。這兩本書在西方反響很大，

使得西方一些學者開始反思自己對東方文化的認知狀況。我由此聯想到：一九七

八年正是中國改革開放之始，隨著國門的漸漸打開，各種流派的西方文化思想和

作品潮水一般地湧進中國，這使得被禁錮以久的中國藝術家們心中充滿了好奇與

興奮，饑不擇食地攫取著這些對他們來說非常新鮮的東西。正是從那個時候起，

西方人開始重新解讀東方文化，而與此同時，中國人卻以極大的熱情關注著西

方！這是東西方文化發展上的錯位。薩伊德的《東方學》（即《東方主義》）如果

不是遲至二零零四年才在中國大陸出版，而是早在二十世紀八十年代便得以與廣

大中國讀者見面，那麼也許當時的所謂“反傳統潮流＂就不會出現？或者是中國

的國學熱會早十年到來？當然了，歷史是不可逆轉的。 
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    中國文化人的反思是有成效的。近十年間中國的國學熱正在一浪接一浪地洶

湧著。如今“反傳統＂的聲音已經基本銷聲匿跡。二零零四年十二月中央美術學

院中國畫學院正式掛牌成立，工筆重彩畫已與水墨畫呈並駕齊驅之勢。中國重彩

畫的重新提出、傳統石色的重新使用，這是被邊緣化了多年的中國傳統色彩體系

的全面復興與拓展。中國畫色彩的美學體系的研究與實踐正在深入，相信現代中

國重彩畫再現漢唐輝煌將指日可待！ 

 

二、歷史回顧 

    中國重彩畫是中國民族繪畫的原發形態，它原稱“丹青＂。顧名思義：中國

畫的開始階段是色彩的繪畫。從三千年前西周帛畫《禦龍夔鳳圖》已經可以看出

它是畫在絲織品上的工筆重彩畫。漢代馬王堆墓室“T＂字形帛畫等雖然不是當

時的經典作品，但仍能看出它們構圖飽滿、以線造型、色彩豐富且使用石色，並

能將複雜的繪畫內容用諸多美學因素構成和諧統一的畫面。魏晉時代在中國歷史

上是一個重大變化時期，它在文化藝術領域中開創了真善美的新時期。晉代有顧

愷之的《洛神賦》、《女史箴圖》及多位元元名家的作品問世。“以形寫神＂和“氣

韻生動＂作為美學理論和藝術原則也在這一時期被提出並影響深遠。至唐代，工

筆重彩畫在經歷了一千多年的發展以後到達了它輝煌燦爛的成熟期。這一時期的

繪畫在美學上的特徵是“錯彩鏤金＂與“芙蓉出水＂兩種美感並存，並且繪畫的

門類和樣式也呈現多元化，有：道釋、人物、走獸、花鳥、山水等，都有自己的

獨立地位。其中卓有成就的畫家有：閻立本、吳道子、韓滉、李思訓和李昭道父

子、張萱、周昉等。還應當包括原在甘肅敦煌莫高窟的眾多無名的民間畫家和他

們的佛教題材的作品。這些畫在牆壁上的作品應當說是真正意義上的重彩畫。 

 

    宋代是工筆重彩畫與水墨畫並舉的時代。院體畫是當時工筆重彩畫的代表。

在宋徽宗趙佶的親臨主持和實踐下，畫院出現了不少著名畫家，而且有不少他們

的作品真跡流傳下來。畫家有趙佶、王希孟、李嵩等。也應當包括五代的畫家黃

荃、徐熙。宋代是中國歷史上文化高度發達的時期，在繪畫藝術上，細節的真實

與詩意的追求是符合太平盛世中發展起來的審美趣味的！ 
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    元代開始，水墨畫成為畫壇主流，主張“寫意＂，工筆重彩畫逐漸邊緣化。

但工筆重彩畫並未完全中斷：在文人畫體系中尚有趙孟頫和管道昇夫婦。當然，

更多的還是在民間寺廟道觀中的宗教題材壁畫創作中仍堅持工筆重彩畫樣式的

大批民間畫家。保留完好的元代山西永樂宮壁畫至今仍讓人歎為觀止，使我們今

天能得以一窺唐宋重彩畫的華美與壯觀。值得慶倖的是永樂宮壁畫上題有畫家姓

名，如：「朱好古門人馬君祥」等，這樣的情況在中國繪畫史中是很罕見的，因

此更加彌足珍貴。 

 

    明清兩代，工筆重彩畫更加邊緣化。但仍出現了仇英、唐寅、陳老蓮、禹之

鼎、冷枚、改琦、任熊和任薰兄弟、任伯年等工筆重彩畫的代表畫家和作品。當

時文壇的市民文藝的現實主義和文人提倡的浪漫主義在這些作品中都有所體

現。在中國繪畫史的歷史長河中，工筆重彩畫雖在唐宋以後處於畫壇的邊緣和次

席的位置，但卻從未中斷。 

 

    近代的工筆重彩畫從民國初年至今日仍在繼續傳承著。代表畫家有陳之佛、

劉奎齡、于非闇、徐燕蓀、王叔暉等，他們繼承了唐宋時期的人物、花鳥、走獸、

山水等各類學科，並培養了大量的年輕畫家。同時還有旅居海外的張大千，他從

敦煌莫高窟重彩壁畫的研究與創作實踐中開拓了他後來的潑彩方法，並以此創作

出了大量極具個人和時代特色的作品。其後的劉淩滄和潘絜茲為徐燕蓀直系傳

人；田世光和俞致貞為于非闇入室弟子。我是劉淩滄先生的學生；我在二十世紀

五十年代聆聽過于非闇和徐燕蓀先生的課；我拜訪過劉奎齡和王叔暉先生；潘絜

茲先生是我校外的老師；我從顏料專家王定理先生處得益匪淺；葉淺予先生是中

央美術學院第一任國畫系主任，在校學生去敦煌實習是他首倡的教學方式。他在

教學中曾多次向學生們介紹張大千先生。他又在一九六二年安排我做劉淩滄先生

的助教，從事工筆重彩畫教學。作為民國以來工筆重彩畫的第三代傳人，我背負

著將其傳承下去的重任，任重道遠，不敢懈怠。從一九五九年至一九九四年的這

三十多年我一直都在本職教學工作崗位上；從一九九八年至今是在退而不休的崗

位上。 

 

    從一九九八年春天開始，我在文化部教育科技司的支持和主持下開辦了第一
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屆中國重彩畫高級研究課，其後又得到中央美術學院、中國藝術研究院研究生

院、北京大學、清華大學美術學院的支持。至今已舉辦到了第十二屆，先後共招

生三百六十餘名。前十屆學員在近年的全國性美展中獲金獎者為十七名。現代中

國重彩畫已在大陸畫壇得到認可和肯定。 

 

    我曾於一九九六年和一九九八年兩次訪問臺灣，與東海大學的詹前裕教授、

當時臺灣膠彩畫會會長林之助先生、臺北中華畫工筆學會會長吳文彬先生、張克

齊先生有過交往和交流。在早些時間的一九九九年，臺灣的前輩畫家郭雪湖先生

在北京舉辦畫展時，我曾前往參觀並拜會他老人家。以後三十年間我們一直保持

聯繫。臺灣的膠彩畫就是中國的重彩畫！雖然臺灣的膠彩畫在日據時期只能是間

接地從日本傳承過來，當然還有渡海三家和臺灣本土畫家的影響，但大陸工筆重

彩畫與臺灣的工筆劃、膠彩畫依然系出同門，依然是一家人。今日有幸與臺灣畫

家在一起舉辦畫展、開展學術研討和交流活動，是中國美術史上值得大書特書的

一件事！ 

 

三、中國重彩畫的重新提出 

    “工筆重彩畫＂一詞在二十世紀五十年代初經前輩畫家潘絜茲先生提出，一

直沿用至今。目前仍有潘絜茲創立的“北京工筆重彩畫會＂存在並經常舉辦畫展

和學術研討活動。我之所以在二十世紀九十年代強調“重彩畫＂，是因為看到當

時工筆重彩畫界的作品中絕大部分是“工筆淡彩畫＂而不是真正意義上的“工

筆重彩畫＂，至於對敦煌莫高窟、山西永樂宮、北京法海寺等繪畫的重彩體系的

傳承則幾乎完全失落。重新強調“重彩＂之名正是為了回歸唐代重彩畫的傳承，

而我們今天的時代正需要這種雄奇燦爛的色彩繪畫。我們要發揚傳統繪畫就要從

傳統的內部來尋找它的未來的生長點，而沉寂了千年的唐代重彩畫就是這個通向

未來的生長點！ 

 

 

四、“六法＂的美學體系的現代詮釋 

    過去研究“六法＂，大體上是將其作為一種繪畫技法方面的理論來對待的。
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從我五十多年的教學生涯中，我逐漸感受到了“六法＂在美學意義上的價值，並

最終認識到：“六法＂就是中國色彩繪畫的美學體系！因為“六法＂的提出者南

齊的謝赫所處的時代是只有“丹青＂，而並沒有水墨畫的。所以“六法＂是中國

色彩繪畫的美學理論和美的理想的總結。當然“六法＂對後來的文人水墨畫也影

響至深，但這是另外的話題，囿於篇幅，暫不論。 

 

    我們首先要看“六法＂的提出者——南北朝時期南齊的謝赫——所處的是

個什麼樣的時代以及他是個什麼樣的美術理論家和畫家？南齊距魏晉不遠，魏晉

時代是中國歷史上一個重大變化時期，它的經濟、政治、文化等方面正經歷著重

大轉折。隨著兩漢經學的崩潰，代之而起的是一種新的觀念體系：即人的覺醒和

文的自覺，這被後人稱為“魏晉新風＂。文學方面有劉勰的《文心雕龍》；詩家

謝靈運等積累和創造了格律、語彙、修辭、音韻上的財富；書法方面有王羲之變

漢隸為真、行、草、楷。而繪畫理論方面顧愷之的“遷想妙得＂以及“以形寫神＂

和“氣韻生動＂的提出就絕非偶然了。謝赫是一位美術理論家，也是一位繪畫實

踐者，而且是人物畫家和肖像畫家。他的“六法＂的提出不但受到他所處的時代

的認可，而且傳承至今已有一千四百多年。謝赫所處的時代當時是只有“丹青＂

的色彩繪畫，而水墨畫尚未出現。大約是在謝赫時代以後的四百年，即唐代中晚

期才有水墨畫出現。所以說協和的“六法＂論是針對當時的“丹青＂繪畫而總結

出來的美學法則和美學體系。其後數百年水墨畫出現，“六法＂亦為文人水墨畫

家奉為金科玉律，因此“六法＂可視為為整個中國畫的美學理論和美學體系。 

我們現在所要論述的是從工筆重彩這種色彩繪畫體系來認識謝赫的“六法＂論。 

 

（一）、關於“氣韻生動＂ 

    “氣韻生動＂被謝赫列為“六法＂之首，這是和當時“人的覺醒＂和“文的

自覺＂的大文化背景有關的。“文的自覺＂包括美的自覺。這種追求“氣韻＂和

“風神＂的美學趣味和標準，正是內在的人格的覺醒和人對本身即自然生命的尊

重。這是對兩漢時期相信讖語的宿命論的背叛，也是一種覺醒。正是由於這種覺

醒才使得“氣韻生動＂的提法具備了美學的深度。根據現代權威美術理論家的看

法，一般認為“氣韻生動＂是介於形而上和形而下之間的，也就是介於“道＂與

“器＂之間的。作為重彩畫的教師和繪畫創作的實踐者，我認為“氣韻生動＂是
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非常重要的繪畫美學原則。第一，工筆重彩畫是一種風格工整細密的的繪畫形

式，其實也就是魏晉時代的“密體＂ 畫。這種畫製作過程較長，程式亦較繁瑣，

因而極容易導致畫風死板，沒有生氣的狀況出現。所以提出“氣韻生動＂的要

求，希望畫家作畫自開始至終結的全過程都要貫徹一種生命的律動。這對於工筆

重彩畫這種密體的畫風是特別有針對性的。第二，現代對於畫面處理的整體感的

追求與“氣韻生動＂也是有關的。作為教師我覺得教會學生們如何運用畫材和技

法還是比較容易的事情，但是要引領學生們做到將開始作畫時那種激情保持到作

畫過程的每一個階段直至最後完成，並時時刻刻都能照顧到構圖、造型、色彩以

及各種材料技法的運用是否得當才是比較困難的。畫家作畫的過程正如一個管弦

樂隊的指揮在處理眾多樂器之間的和諧統一一樣。“氣韻生動＂也有“法＂或

“器＂的美學原則，即掌握作畫全局和全過程的能力，並通過這種能力來貫徹畫

家的真感情和生動的生命感，才能創作出一幅能激動人心的有完美境界的作品。

所以說：“氣韻生動＂是包括了畫家的思想境界和作畫方法兩方面的，也可以說

是“道＂與“器＂的完美結合。因此“氣韻生動＂是“六法＂之首，也是“六

法＂之總綱。成功的畫作中的各種方法都應該體現人的精神骨氣和風神。繪畫作

品必需體現人的精神世界的美才是真美，大美。 

 

（二）、關於“經營位置＂ 

    謝赫在“六法＂中本是將“經營位置＂置於第五位的，我現在將“經營位

置＂提前至第二位！因為從我自己的教學與創作實踐中我認識到“經營位置＂

很重要，應當提前。其實早在唐代的張彥遠便已經說過：「經營位置則畫之總要」。

清代鄒一桂在其所著的《小山畫譜》中也說過：「愚謂即以六法言，亦當以經營

為第一，用筆次之，傳彩又次之……」而現代畫家則更有：「現代是構成的時代」

的說法。實際上畫家在作畫過程中立意確定以後，首先要解決的就是構圖或佈局

的問題，無論古今中外任何畫種都是先要解決構圖問題的。繪畫美學是由一些具

體的美的要素或法則所構成的，並非只有一個好的創意和主題就可以成功地創作

出好的作品的。因此認為構圖或曰“經營位置＂是“畫之總要＂的說法並不為

過。構圖和構成的美與合理是成功作品中作畫方法的美學諸法則中之第一法則，

這第一法則不成立，其他的“骨法用筆＂、“隨類賦彩＂等美學法則或因素也就

無從談起了。“筆墨當隨時代＂，“經營位置＂也應當隨著時代的步伐而發展。 
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    與“經營位置＂有密切關係的是中國畫的空間處理。中國畫家尋找到了“計

白當黑＂的畫面空間處理方法，就捨棄了自己眼睛直觀看到的焦點透視的景象。

宋代的科學家沈括在《夢溪筆談》中提出構圖美學的“以大觀小＂的法則，他批

評李成的山水畫中的亭臺樓閣等建築是“掀屋角＂，即有固定視角的透視法。中

國畫家是以“心眼＂來作畫的，他們並非是在摹仿和再現自然。中國畫自古至今

都不願受到自然實景的局限。近代畫家黃賓虹先生說：“｀以大觀小＇就是｀推

近就遠＇，也就是設想自己退到更遠的地方來看物件。＂我們看宋代王希孟的《千

里江山圖》和張擇端的《清明上河圖》就可以理解什麼是“以大觀小＂之法了。

在宋代，中國的山水畫已經脫離了人物畫而成為獨立的重要畫種，比歐洲的風景

畫脫離宗教人物畫要早數百年。“經營位置＂的美學法則對山水畫來講是更為重

要的，“以大觀小＂之法傳承至今是因為中國畫家受民族文化的心理因素和傳統

的美學法則的影響，從而使得中國畫有了獨特的面貌，與西方寫實風景畫拉開了

距離。近年來中國畫的“圖式學＂的研究將對中國畫的“經營位置＂之說給予新

的拓展！ 

 

（三）、關於“骨法用筆＂ 

    我認為：“骨法用筆＂有兩方面的意義。第一，它是指線的造型。著名美學

家李澤厚在《美的歷程》中說：「謝赫總結的｀六法＇……｀骨法用筆＇，這可

說是自覺地總結了中國造型藝術的線的功能和傳統，第一次把中國特有的線的藝

術，在理論上明確建立起來。」真實的生活中不存在線，“線＂是一種藝術在繪

畫中的表現，“線＂可以說在繪畫中是一種抽象的美感。因此中國畫家賦予它很

美妙的名稱：例如“春蠶吐絲＂、“高古遊絲＂、“曲鐵盤絲＂等。這些美名就

是從美學的角度來命名的。除了線條本身具有各種美感的體現外，我認為線條之

間的組合以及這種由線條的組合方式而營造出的畫面的整體感覺：例如疏密關

係、虛實關係、主次關係以及線的組合形成的韻律感、節奏感等也能帶給人強烈

的美感，當然這些具有音樂感的線條組合需要高度的審美才能完善。因此才能形

成中國特有的“白描＂畫，“白描＂也因此成為一個獨立的畫種。顧愷之的《女

史箴圖》顏色極淡，我們可以從此畫中深切地感受那個時代繪畫中的線條本身以

及線條組合的美感。 
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第二：“骨法用筆＂的第二個含義應當是用線條塑造形體。“骨＂有線的含義，

也應當有“骨架＂和形體結構的含義。以顧愷之的《列女圖》為例，此圖中一些

女性形象的造型是來源於真實生活的，但是畫家用線條略施淡彩所塑造的形象很

顯然是經過藝術加工的。如誇張了女性的長長的衣裾和高高的頭髻；女性的身高

也加高了；人物的動作也許不合乎解剖但加強了動勢和美感。這種用線條塑造的

形體雖然距現代已有近二千年的遙遠歷史，但今天仍然使我們這些後世畫家怦然

心動，百看不厭。這正是線條所塑造的形體的魅力！ 

 

    我們現在所研究的是謝赫時代所講的“骨法用筆＂，應當與後來水墨畫所講

的“骨法用筆＂不同。如前所述，謝赫時代並未有水墨畫出現而只有工筆重彩和

工筆淡彩畫。工筆劃的線條是沒有什麼大變化的，基本上是均勻的墨色線條。但

有“疏體＂和“密體＂的區別。而“疏體＂和“密體＂是與構圖、線的造型、線

的組織有關係的。“骨法用筆＂這種以線造型的美感穿越了數千年時空發展至今

天，它已經成為中國畫審美的主體，線條的美感也最容易，最恰當地表述了“氣

韻生動＂這種生命的律動感。因此，線的藝術就形成了中國繪畫美學傳統的重要

組成部分。 

 

（四）、關於“應物象形＂ 

    一種繪畫的美學原則是它所處的時代的藝術實踐的總結。謝赫提出的“應物

象形＂與他的肖像畫創作以及他同時代的其他畫家的創作有著直接的關係。可惜

當時的畫作留傳下來的太少，使我們今天很難窺見全豹。既然當時“以形寫神＂

的美學原則已經提出，又有肖像畫出現，可以想見謝赫時代的繪畫是趨向寫實風

格的。當然這種寫實風格與我們今天的寫實風格不能同日而語。 

 

    “應物象形＂應當理解為造型學。謝赫時代的造型學與我們現代作理解的造

型學雖然不同，但亦有相通之處。謝赫時代對於繪畫造型的美感要求是“簡之又

簡＂、“損之又損＂，中國畫堅持了數千年的以線造型與這種又簡又損的造型審

美原則有關。既然強調“以形寫神＂和“風神骨氣＂，自然畫中造型就只能簡

損。中國水墨畫也稱“寫意畫＂，便是將“風神＂和“骨氣＂強調到了極致。我

認為：“寫意＂一詞不能專指水墨畫，工筆重彩畫從一開始就講求“風神＂與
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“骨氣＂，也有“寫意＂的因素在內。仍以顧愷之的《洛神賦圖》為例：圖中的

宓妃形象塑造出“翩若驚鴻，婉若游龍＂（曹植文）的身姿，那衣帶向後飄動，

身體向前而面部向後方回顧，體現出宓妃無限留戀依依不捨的情感。顧愷之所塑

造的這一千古流芳的女性形象注重整體造型，講究風神風韻，用筆用色又極簡，

確實做到了他所主張的：“傳神寫照＂。他創造出的洛水女神的形象成為中國美

術史上美的典範！ 

 

    中國畫因水墨畫成為畫壇主流，強調寫意否定形似，以致形成忽視造型的後

果，這在人物畫方面尤甚。近代徐悲鴻等前輩畫家和教育家有感于此，從關注社

會和人生的理念出發，將西方的造型學（素描）、解剖學、色彩學等融入中國畫

中，同時也堅持了中國畫的“以形寫神＂的美學原則和用筆的“骨力＂、“骨

氣＂的美學特徵，較好地做到了“中學為體，西學為用＂，促使中國畫在堅持傳

統造型的審美原則下從傳統走向了現代。 

 

（五）、關於“隨類賦彩＂ 

    “隨類賦彩＇也應當理解為兩個含義：一是畫家要忠實於客體形象本身的色

彩規律；二是畫家要按照藝術規律將色彩歸類，即以主觀感受和情感來創造畫面

色彩關係的和諧美感。前者是物質的，後者是精神的，也是美學範疇的。 

 

    前者是說畫家要忠於色彩的自然法則：例如大自然中植物、山水自有其本身

色彩，不能隨意更動。自然中的人的衣著以及他們所使用的器物、所居住的房舍

等都是各個有別的，不能任意變更。後者是精神的，也是藝術的。自然界還有日

夜之分、四季之分。從藝術出發，從人的感情出發完全可以不受自然界色彩規律

的限制。“隨類賦彩＂中的“類＂字應當理解為畫家情感的或主觀的色彩觀念。

這與“骨法用筆＂所言以抽象的線條來造型一樣，也是主觀衍生出來的。例如：

畫家可以將大自然中的綠色竹子畫成畫面上的墨色或朱砂色、金色等；而金碧山

水畫中能夠將天空、水、小徑等畫為金色；古典繪畫中有白色背景、黑色背景、

磁青色背景等。唐代李思訓父子的金碧山水花如今已經看不到了，但近代任伯年

的作品中的豐富的色彩和“隨類賦彩＂的美學特徵還是能夠讓我們親眼目睹

的。任伯年的《群仙祝壽圖》是一幅典型的中國傳統工筆重彩畫，此圖為包括了
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人物、山水、花鳥的全景式。他是在泥金紙上作畫的，顏料以石色和水色為主，

墨色不多。而且此畫為十二條屏，畫幅較大，兼有壁畫和文人畫的特點。此圖是

近代少有的全面繼承唐代色彩絢麗的重彩畫傳統的佳作，現代數十年間都被大陸

各美術專業院校選為臨摹課的範本。 

 

    著名美術理論家宗白華先生將中國畫傳統美感總結為“錯彩鏤金＂與“出

水芙蓉＂兩類。自從提倡“五色令人目盲＂之後，“錯彩鏤金＂美感就被排斥和

貶低，這有其歷史原因，但也是不公正的。“錯彩鏤金＂這種美感在唐宋以後主

要是在民間壁畫和宮廷繪畫中傳承著，基本上被歸入“俗文化＂一類。其實不

然，在宋人小品畫《出水芙蓉》中我們看到錯彩與典雅共為一體。大俗大雅的中

國重彩畫正是潘絜茲老先生所推崇和倡導的。 

 

（六）、關於“傳移摹寫＂ 

    “傳移摹寫＂就是通過臨摹前人作品來學習，這種學習方式古今中外皆有。

通過臨摹學習的內容應包括兩方面：一為學習優秀的先輩畫家作品中體現出來的

創作理念和藝術技巧；二為學習前輩畫家對畫材的應用。這兩方面的學習都很重

要，因為中國畫家一向是“尊道重器＂的。我們中央美術學院從一九五四年建中

國畫系以來，由系主任葉淺予先生制定的“臨摹、寫生、創作＂三位一體的教學

原則，已實踐了五十五年，至今仍為中國畫學院（二零零四年建院）的教學總原

則。 

 

    “傳移摹寫＂中包括的技法和畫材的學習，從現代美術院校的理念來說就是

畫材學，如今現代各類畫種的畫材學已形成各自獨立的學科。謝赫因為本人是畫

家，所以很瞭解畫材及畫材的應用是十分必要的。雖然他沒有直接提出畫材學的

理念，但他提出的“傳移摹寫＂已經包括了這方面的內容，這是順理成章的。畫

材學作為獨立的學科在西方很多院校早已實行，而中國的美術院校的中國畫專業

大多沒有專設的畫材學課程。以致近二十至三十年間，中國畫專業的學生只知道

使用錫管裝的化學合成的中國畫顏料的代用品，而真正的傳統石色、金屬色等幾

近失傳。我們這一代七十歲以上的畫家還從老師那裏知道了什麼是真正的傳統顏

料。在上個世紀五十年代我曾聆聽過畫家和顏料專家于非闇先生的課，認真讀過
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他所寫的《中國畫顏色的研究》（一九五五年版），因此使我對中國畫傳統顏料以

及它們的應用一直很有興趣。也是我對中國畫顏料的傳承有責任感。一九七九年

中央美術學院建金碧齋礦石顏料廠，由王定理先生任顧問。自此美院師生使用礦

石顏料便比較方便了。上世紀八十年代末，我有幸結識了臺灣東海大學美術系主

任詹前裕先生，從他送我的著作《彩繪花鳥》一書中瞭解到日本的人造礦石顏

料——新岩，是由陶瓷顏料所制。由此啟發了我在大陸試製中國的人造石色——

高溫結晶顏料。從一九九三年開始試製，至一九九八年我將高溫結晶顏料和傳統

石色在我所主持的中國重彩畫高研班上提倡年輕畫家試用。到今年我已經主持到

第十二屆，十二屆學生共三百六十名。事情也出乎我的預料，這些年輕畫家不但

充滿熱情地接受了傳統石色、金屬色和人造礦石顏料，並且畫出了不少優秀的重

彩畫作品，這使我感到很是欣慰！ 

 

    綜上所述，謝赫的六法論完全可以被視為中國工筆重彩畫美學的和繪畫方法

美學體系，因為“六法＂完全具備了一個體系所應有的完整性、豐富性和嚴謹

性。從完整性方面看，“六法＂與現代美術院校設置的課程很接近。如美術史論

課程（包括美術史、哲學、美學等）、構圖學（經營位置）、造型學（骨法用筆）、

色彩學（隨類賦彩）、畫材學（傳移摹寫）等以及這些課程綜合落實在以“氣韻

生動＂為導向的創作課程之中。這同時也體現了“六法＂的豐富性。“六法＂是

總結了謝赫所生存的魏晉南北朝時代中國丹青繪畫的藝術實踐並將其上升為具

有美學特徵和哲學意味的理論。“六法＂提出的繪畫方法方面的六個美學法則是

缺一不可的，同時又是互為因果的，因此“六法＂有具有其嚴謹性。 

 

    以謝赫的“六法＂來檢驗中國已經進行了近百年的現代中國畫教學，我們大

多還在採用西方的《透視學》、《色彩學》的課程，缺少完整的《中國畫構圖學》、

《中國畫圖式學》、《中國畫材料學》（材料學中還應包括顏料學、裝潢學、修復

學等）等。 

 

    由於“君子不器＂的影響，中國古典畫論中關於“法＂、“技＂、“器＂方

面的記載少而簡略，這給我們現代畫家的研究和整理造成了很大的難度。但我相

信：只要我們堅持尊道重器的原則，堅持“六法＂的美學原則，我們一定會將至
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少有著三千年歷史的中國傳統工筆重彩畫傳至後世並再現輝煌！潘絜茲前輩說

過：「多彩的世界需要多彩的藝術，它美化了世界，也美化了人們的心靈！」 


