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艺术贵在创新，新是艺术表现出对人、对生活、
对世界的新知识、新感知和新观念。整个绘画的演变
历史，实际上是艺术家视觉观念和视觉方式的变化

历史。绘画观念的变化往往会引起人们对旧有的绘
画材料的重新选择，而材料的变化又促使绘画观念

与绘画样式的进一步变化。而新的观念一经形成、定
型，又会给绘画形式和材料带来一定约束，从而引起

新一轮变革。绘画的观念与材料、形式就是如此周而
复始地不断演变。
各种文化在对自身传统进行纵向探索时，也会

从横向对其他文化进行参照。20世纪 90年代，在广
泛的中外艺术交流过程中，一些中国画家清楚地认

识到中国画只有加入更丰富的色彩，才能在一种共

同的规则下与世界对话。这种艺术追求导致了人们
对十二色中国画颜料之外的材料的探索，如岩彩

画。
岩彩画的理念是建立在对中国传统绘画———尤

其是壁画语言的挖掘和中外交流的基础之上的，它

突出了色彩元素，强调对材质美的张扬，并以其特有

的材料形成新的创作观念和新的语言形式。
岩彩材料的介入以及艺术家对岩彩材料的选

择，都相应说明这一时代视觉资源和审美的变化，不

仅是颜料、纸、画笔甚至装裱、展出方式等因素与传
统形式的转换，更重要的是绘画观念的变化。

一、中国画

中国画的概念，是相对于西画等外国绘画而言

的。1957年北京国画院成立时，周恩来总理为避免形
成“只此一家”、“别的画都不是国画”的误解，建议改
称“北京中国画院”，从此中国画成为公认的、统一的
名称。但是近现代很长时间以来“中国画”从“中国的
绘画”宽泛的意义转变为具体的意义———将中国画
约定在中国绘画发展的晚近阶段的主流绘画形式，

即明、清时期高度发展的文人画。中国绘画从概念上
被肢解，从它的领域里划去了年画、壁画、连环画等
中国画固有的画种。这种分类的混乱在中国绘画界

看似约定成俗，已直接导致了以“是不是中国画”作
为品评的出发点，束缚了画家创作的手脚，阻碍了中

国画向多元化方向发展。
“大中华”的概念绵延数千年，先贤说“有容乃
大”。因此，我们同意潘潔兹提出的“大中国画”的概
念，中国画需要一个更广阔的空间，既不能以中国画

的名义画地为牢，退守弹丸之地，也不能因为坚持传

统而使中国画的道路越走越窄。

二、色彩

就视觉意义上来说，色彩的感觉是美感最普遍

的形式。色彩更具世界性和共通性。其实，中国古典
绘画里的色彩毫不弱于西方色彩，但是在近现代特

别是 20世纪大部分时间里，“中国人在沉溺水墨之
时，也忘掉了五彩缤纷的大千世界，忘掉了极具视觉

美和形式美的色彩语言，而让自己的绘画在水墨的

张扬之中变得单纯，但也单调了起来”（林木《笔墨
论》）。复兴中国画的色彩表现力成为我们这一时代
的责任。岩彩画首先选择了“色彩”作为突破口，以其
材料技法的不断补充、丰富着中国多年来绘画色彩
语言上的局限，并将色彩基本规律和色彩语言的表

现性纳入岩彩绘画，从而促进中国画色彩系统的重

建。
中国传统的色彩观念是主观的、装饰性的，岩彩

画对色彩的追求也不是仅停留在再现性色彩表达的

层面上———色彩本身就是一种可以独立表达创作意
图的、本质丰富的语言形式。岩彩画家通过实践和对
西方科学的色彩理论的学习，力求对色彩美感规律

有更广博、更深刻的认知，“渐渐地我们进入了另一
种生动与丰富。由认真地画好一景一物，变为认真地
画好一形一色，画好一块虚一块实，画好一种感觉”
（胡明哲《以岩彩为契机》）。与传统绘画相比较，岩彩
画更注意欣赏的是装饰性色块之美、抽象平面图形
之美、自然痕迹之美以及材质自身的魅力。当然，中
国画色彩体系的重建决不是在形式上步西方现代绘

画的后尘，而是由中国画家主动实现人类色彩本质
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的现代性，更加关注个人的主观感受，张扬个人色彩

特点，寻找更自由的色彩表现空间。是由中国画家完
成对传统色彩认知的变革，这种变革需要开放的文

化环境、可供使用的丰富的颜料，为自觉、自由的色
彩感觉、色彩情感和色彩想象不断找到全面的色彩
表达形式。
另外，传统的中国画教学中没有完整、系统的色

彩教学体系。因此，我们常常看到许多用颜色进行创作
的中国画家对色彩知识也有不少盲点。我认为，在传
统的中国画教学中增加对色彩形式语言创造性表现

及现代主观色彩规律的研究与训练是非常有必要的。

三、材质

有人说“岩彩”这一命名好就好在把材料的意义
体现出来。材料的意义就是从物性出发，将物的品质
与人关联，让人充分享受“物”那陌生而又亲和的意
味及其丰富的表现力。岩彩绘画是非常重视材质语
言的。
《考工记》中说：“天有时、地有气、材有美、工有
巧，合此四者可以为良。”这是造物的审美标准。其
中，“材美”是非常重要的一个因素，材质是最基础的
载体，它本身就是一种美，将材质结合起来就会更

美。岩彩颜料就是以它特有的风彩吸引了大批画家
为它着迷，其原因是：第一，岩彩颜料本身具有天然

宝石般的光泽，使画面富于自然的生气；第二，岩彩

颜料具有颗粒粗细的变化，能为画面增添肌理美感；

第三，岩彩颜料有极强的恒定性，久不变色；第四，可

以在大多数材质媒体上使用，具有广泛的适应性。从
岩彩画中，人们可以欣赏到岩彩材料身的美———无
论绘制在纸、布、木制品甚至金属以及其它混合材料
表面，他们都能将这种突出的美感体现出来，并能从

平面走向立体，表现出立体感的美。从我的创作体会
来说，纯属天然的岩彩颜料比人工合成的颜料更容

易唤起细腻的情感，更能自然、细致地表现内心的感
受。
《考工记》中还有一个与材质相联的概念：“审曲
面势”。即创作之前要先“相料”，然后再决定如何用
料。画家在“相”的过程中，把自己的情感带进去，是
人和材料对接，以达到“人”、“物”相通，产生一种共
同创造的默契。例如在岩彩画创作中，画家首先要审
视这些天然矿物颜料———这是世上最古老的画材，
它们品质天然，有沉着、高贵、不透明、适于胶调等特

性。审视、触摸材料的时候，画家倾入情感，材料也唤
醒了艺术家的灵感，画家与材料两者浑然一体。胡明
哲说，所有材质，每一块痕迹都有性格，有价值存在，

他的任务只是利用搭配它们。

四、制作

中国传统绘画中，对工艺制作是采取贬低排斥

态度的。传统的绘画观念认为手绘、手书的美感高于
一切。当然，手绘无疑具有重要的审美价值。但仅靠
手绘已不能表达心中的感受时，手绘就不应是惟一

的。美国的爱德华·贝茨认为，画笔可以制造多种效
果，但确实也有它的局限性。要超越这种局限性必须
使用别的工具和材料，必须尝试非传统的方法来扩

展画面效果及整体结构。
岩彩画的特点就是“以做补写”。制作可以建构

画面强烈的整体氛围与丰富的视觉效果，也可以与

手绘形成鲜明的对比，更可以补充手绘造成的过份

控制和拘谨感。“制作”的目的不是追求简单的、带有
匠气的“工”，虽然在创作过程中从开始的裱纸、熟
纸、蛤粉打底到最后的刻画收拾几乎每一步都是在
谨严的工序中完成的，但“在这一步步‘做’的过程
中，作者的情感已渗入到工具和材料之中，工具材料

成为作者感觉的延伸，成为具有个性情感的生命体，

当这些材料通过工具固着到画面上，作者的性格、素
养、情感等也就随之潜化到作品中”（牛克诚《关于当
代重彩画》）。
再有，“制约着每一层制作效果和制作倾向的仍

旧是我们的心灵与视觉，能否独具匠心地制作出有

价值的肌理，能否恰到好处地有意地保留住无意，也

与手绘一样，必须具有深厚的艺术修养与绘画的经

验”（胡明哲《以岩彩为契机》）。
日本的东山魁夷的画可谓“做”到了极致，静到

了极致，谁又能说它们缺少意境和品位呢？

其实，手绘与制作在绘画过程中都是一种手段，

具有同等的价值，而且制作介入绘画促使中国绘画

从“书法的”走到了“绘画的”界域，从而显示出无比
的宽容性。

（作者单位 山东财政学院人文艺术学院）
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