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水 晕 墨 章 钩 绰 纵 掣
———清代与民国墨彩瓷器鉴赏
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万建怀 （江西南昌市八大山人纪念馆 ）

水墨画是最能表现中国画意境的一个种类。一点点
墨兑上不同比例的水，就能呈现出焦、浓、重、淡、清等层
次的色彩。黑白一分，自现阴阳明暗；干湿不同，便把浓
淡轻重、凹凸远近交代得一清二楚。所以有人说，中国
画在某种程度上就是水墨画。
瓷器之上的墨彩不仅与水墨画最为接近，也是受水

墨画影响最为直接的瓷画品种。显然，水墨画的绘画材
料是不能用在瓷画之上的，而且用在瓷器上的黑彩能否

称之为墨彩，也有一番讲究。通常的黑彩瓷，以其器之上
瓷画中的黑彩为同色言；而墨彩瓷则以绘事言，即瓷画

中的黑彩可分浓淡轻重。所以，在瓷画上的“黑”与“墨”
既不是同一概念，也不是同一材料；其本身所包含的艺

术表现力和成分组成是有差异的，一般说来后者比前者

要多得多，也要丰富得多。
墨彩瓷的由来应该有一个很长的历史铺垫,这可以

追溯到彩瓷和中国水墨画出现和发展。尤其是在明代
就姗姗起步的两种或两种以上的色釉或色釉彩相结合

的彩瓷中，可以找到墨彩瓷的端倪。明代杂釉彩瓷种类
繁多，其中画面带有黑彩勾勒、填色者，则为瓷上墨彩的
一种开端。以后的各朝各代，也都能见到这样的杂釉彩
瓷。在中国水墨画和杂釉彩瓷的“厚积”中，到了清康熙
中期，水墨画终于移植到瓷器之上。对瓷上墨彩的视觉
感知和认同上，确实有着这样的历史过程；但是在用于

瓷器色彩材料上的确立，墨彩则是从珐琅彩派生而出，

其产生时间应该与粉彩瓷的产生几乎同时，即康熙年间

的中或晚期。
在中国画风格的珐琅瓷画中，黑色是必不可少的彩

料。在康熙后期，瓷胎上开始出现单色珐琅彩的各种画
面；其中包括最初的墨彩瓷，就是用单一的珐琅黑料来

绘制而成。
当时的墨彩瓷画以珐琅黑料为主，兼用矾红、本金

等彩料。而珐琅黑料在似雪的白釉上绘制，不像黑彩那
样其色不可变；由于珐琅黑彩可浓可淡，因此在瓷器釉

面上，同样能把那种水墨丹青画的“五色俱全”妙韵表现
出来。大蒜子是一种辛辣、温火的调味品，它不仅有着
杀菌去寒的药用功效，在墨彩绘画工艺上还有着鲜为

人知的妙有。据《格古要论》记载，“金花定碗，用大蒜汁
调金描画，然后再入窑烧，永不变脱。”这种用蒜汁调金
粉的奇思异想，是雍正年间内务府珐琅作坊的一位御用

画师的绝招。
墨彩是釉上彩，而瓷器墨彩的主要原料是铜粉、青
料和石绿。在已烧成的白釉器上，以墨彩绘画写字，再
置入 800℃左右的烘炉中烘烤，形成墨彩画和墨字，极
似于传统的中国水墨画；又因为早期的墨彩瓷器以笔

筒、笔洗、印盒、笔架等文房用具居多,同时又常与文人
绘画结合在一起，所以自墨彩瓷器一诞生起，便打上了

“清雅”的印记，备受文人画家和藏家青睐。
墨彩瓷的数量不多，问世的年代也不长。也许正是
因为这种原因，藏界多数人认为墨彩瓷只为晚清乃至民

国的产品。其实，在清代光绪年间的《陶雅》一书中，已有
“墨彩”一词的明确记载；据现今的考证，真正意义的墨
彩瓷则始于清代的康熙年间。
到了雍正时期，景德镇烧制出更加精美的墨彩瓷。
由于这种墨彩瓷为景德镇御器厂所烧制，于是雍正时

期的这种质量上乘的墨彩瓷开始令世人所瞩目。雍正
时期墨彩瓷的特点是以水墨彩绘为主，并加以部分粉

彩，如蓝色、淡赭或淡黄等彩色；但在每件器物画面上所
加施的粉彩面积不大，仅起点缀而已。
在雍正和乾隆的墨彩瓷中，有的器物上还加绘金

色，也有的以其他色彩或色釉为地，如木化釉或珊瑚红

釉彩瓷中的开框内绘以墨彩。此类瓷多为青花款识，亦
有墨彩款识。
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在高度发展的中国水墨画和彩瓷制作的推动下，墨

彩瓷画的意韵在雍乾时期便形成了艺术基调。在这种
艺术基调中的四大要素，一直主导着我国墨彩瓷画的

前进方向；其中虽然有些变化，但依然难以出格，就似中

国水墨画那样根深蒂固。

一、 黑者墨也，墨韵既足，不设色

不设色的墨彩瓷画，以笔取形，以墨取色，用墨和各

种变化表现景物的色彩、明暗、凹凸、空间、质量和意境
气氛，其表现力甚佳；非怪清廷的许多御用画师说：“黑
者墨也，墨韵既足，不设色亦可”。这种墨彩瓷画虽然以
艳黑为主，却讲究墨分五色的工艺技巧，尤其是在山水

的勾描皴擦中颇有分寸。墨彩山水是以笔墨气势取胜，
笔致墨韵，拙雅秀润，运用笔墨求虚实藏露，是一种“腴
秀中不乏风骨，严谨处迭显清空”的体现。
不设色的墨彩瓷画至雍正时期达到了高峰，此时的

不设色的墨彩瓷画突破了康熙时期的大写意风格和以

绿地托黑彩的技艺，采用纤细的画笔直接绘出墨彩纹

饰，墨色浓淡有致，格调高雅，细腻动人. 墨彩瓷大体是
以线条为主，工笔重黑，颇具匠心。墨彩在景德镇瓷器
上装饰，有墨色浓淡、雅洁宜人的韵律美，具有很高的艺
术欣赏价值。

二、 着色之法贵乎淡

当然，在小小的瓷器上不能像在纸上一样展现气势

豪放的大写意山水，也不可能真正达到纸上一样的那种

烟云满幅的效果。雍乾以后墨彩瓷绘家们在秉承雍乾
墨彩瓷画精细风格的基础上，在题材和表现手法上已

经大大突破了前人的框架，几乎达到“无意不可入”的境
地。但墨彩瓷画风格还是以淡雅幽静为主，不仅传统的
花鸟、山水、人物故事如此，连一些当时流行的时装人
物、建筑物也是如此。在墨彩人物题材中最常见的高士
图，虽然出现了一改本朝人物不宜入瓷画的传统图样，

其着色之法贵乎淡则保留下来。民国的墨彩瓷画在题
材上已经没有了传统顾忌，如汪野亭绘山水人物雪景瓷

板，画中人物虽小如芥子，面目不清，可他却是整个画面

的点睛之笔，那一袭黑色长袍令人印象深刻，是典型的

民国男子装束。这样一位名士置身黑、白、灰三色高度
统一的山水、雪景之中，显得沧桑而凝重，营造出一种
“风雪夜归人”的意境，画外有画，耐人寻味。当时还有
一些墨彩、粉彩瓷，居然以卷发、旗袍、高跟鞋的时装女
子入画，画中人物姿态抚媚，妆容艳丽，极为时尚。以最
传统的手法再现最前卫的题材，也非常有趣。这类瓷器
以盖碗、杯、盘等日用瓷为主，品质高的不多。有些作品

笔致粗率天真，格调虽然与墨彩着意追求的高雅淡泊相

去甚远，但看着它们就像观赏风俗画，能使当今之人感

受到远去的生活方式。
墨彩从一诞生就并非只有黑白二色；有时为了使画

面更丰富，会在墨色中加入其他颜色，如矾红、浅紫、淡
蓝等，有的干脆以彩釉打底来托衬墨色。尽管如此，这
并不会影响墨彩的淡雅和清丽，反而更能显出朦胧气氛

的效果。“着色之法贵乎淡，非为敷彩悦目。亦取气也。”
这应该就是古人认为墨彩加彩反而更得其“淡”的真谛。
到了民国，陈设瓷不再只是文人士大夫、官僚阶层和有
钱人的雅玩清供，所以，瓷画已经没了那么多传统限制；

民众需求的增加必然引起审美观点的变化，即使雅如墨

彩者亦难免沾染一些世俗烟火气息，平民化的特征。

三、 落墨为格，杂彩副之，迹与色不相隐映

墨彩的人物形象，真是个“扫去粉黛，淡毫轻墨”，完
全凭借粗细、曲直、刚柔、轻重而又富于韵律的线条，去
赋形造象，表情达意，形成一种高度简洁概括而又明快

的表现手法。郭子仪轩昂的气质，须髯潇洒的神态，用
线流畅舒卷，衣饰的质感、色调，用红与金晕点，尽在一
管柔毫，三色兼妍中，达到了“不施丹青而光彩照人”的
艺术效果。《图画见闻志》曾引用过徐铉的一句话“落墨
为格，杂彩副之，迹与色不相隐映。”意思是说，描绘物象
以墨色为画骨，辅之以赋彩，墨迹与色彩不互相遮盖。
墨彩人物画用红、用金相对来说比较普通，但在墨彩花
鸟画和山水画中，红色和金色就用得少甚至是基本不

用，同样也表现独到的审美情趣。墨彩色感上和水墨画
相似，并且在这个时期又丰富了色彩效果，以艳黑、油
红、金线三色互衬，当然会引起墨红竞艳不同凡响，风靡
于世。就绘画的题材而言，墨彩人物比较突出红色温馨，
蓝色清逸、黑色则稳健、庄重之感。亦可这个时候，墨彩
中所加的彩不再只是有限的几种浅淡色，或大量描金加

红，或衬一个鲜艳的底色，直欲喧宾夺主。“敷彩悦目”已
成主流。这种艳如粉彩的墨彩瓷器在当时非常流行，连
大名鼎鼎的洪宪瓷中也有不少类似器物。而黑、红、金
三色表现出的点、线、面；可谓“整肃中见其骨力，高密中
寓其风采”。反映出民族文化的内涵和社会审美的民族
心态。墨、红、金和谐的传统三色，流畅自如的线描运笔，
似乎与“高山流水”的弦曲起着默契作用，寥寥几笔流支
的横向曲线不仅烘托出袅袅腾腾的氤氲烟雾，同时打破

了人物纵向曲线的构图而使得画面充满生机。雍正喜
好墨彩瓷，常指令在墨红间缀以金线，以显示皇家的富

丽堂皇贵胄气派。而以往则是以金箔嵌丝，工艺繁杂，
颇费工时。

164· ·



文

物

赏

鉴

四、 知其白，守其黑，为天下式

从御宫画苑走到民窑作坊的墨彩，不再遵从画院的

法度，而展示了民间的水墨之趣，他们“淡墨欹毫，不求
纤细工整，不借金饰红装，于墨色的浓淡干湿，黑白对比

中，达到妙体众形，旨趣清赡”的目的，这瓜的藤叶枝蔓，
虫的须翼足翅有着妙不胜言的墨象效果。以艳黑表现
的墨彩瓷，在一定程度上能唤起富有视觉经验人们的

联想，体会到某种感觉和情绪上的意味。
从近代科学色彩学来说，一切色光之和为白光，一

切色彩之和为墨色。因此，只有黑白两色才能作为一切
光色的概括。“知其白，守其黑，为天下式”。墨彩瓷黑白
的视觉意象，体现了中国画用色上的民族性。这件墨彩
《五龙》瓶，诠释了“宫内秘器”内在意韵的色彩语汇。图
案布饰工细严谨，线条勾勒尽于心机，颇有密不透风，疏

可跑马的个中韵律。
传统的墨彩山水有着共同的特征，繁复的构图，幽

深的境界，苍深的气势，山石的短披麻皴及屋宇、泉流的
安置刻画，无不以浊求厚，以干求润，这件作品将皴、擦、
点、染融合一气，山、树、苔、草浑然一体，构图高远清晰，
重岩叠峦中用草舍，道路、泉流、云气开出气机，毫无近
寒之感，而显得沉厚清新，迥异时流，意境冷隽壮阔。
陶瓷作品的表现形式体现着画家的个性、学识和审
美情趣，同样，表现形式也是在一定的艺术观念支配下

长年磨砺而形成的，有着它的历史延续和时代的制约

性。“浅绛彩三大高手”中的金品卿和程门及后来的“珠
山八友”，早期都曾绘制过不少墨彩瓷器。但是，绘制墨
彩瓷的画师不仅要有工作细致的耐心，有刻意追求的毅

力，更要有扎实的线描功底和绘画综合素质。由于工艺
要求高，再加上粉彩瓷的盛行和社会审美意识的转移，

墨彩瓷受冷落。所以，以后墨彩瓷都不如康雍乾三代的
精美，到了民国初期，墨彩几乎濒于失传。
景德镇的一位老艺人———周湘甫，从一块墨彩瓷的
残片中感悟到了其中的艺术真谛，就毅然舍弃了自己娴

熟的粉古彩生涯，全身心地挖掘、整理和振兴墨彩瓷艺
术，成为现代陶瓷史上一位著名墨彩画大师。

下面介绍几件典型的墨彩瓷作品，以供鉴赏。
墨彩竹节式臂搁与墨彩竹纹笔筒，年代均为清代康

熙时期。臂搁长 17.2、宽 6.9厘米。长方形，上下等宽，通
体施白釉。正面上下两道竹节纹之间以墨彩绘竹叶图，
画旁题有五言诗句。画面上端竹节外凸饰鼓钉一周。臂
搁又名“秘搁”，竹制居多，但瓷质的臂搁更具特色。此器

为文具中的稀有作品。竹节形状模拟逼真，墨彩浓重，
画笔疏简，文人气质极浓，为清康熙朝墨彩瓷的代表之

作。笔筒直口，筒形身，玉璧底。器外壁一面绘墨竹两枝。
透过茂盛的竹叶隐约可见嫩叶新发，生计勃勃。竹叶于
墨彩外又润以绿彩和赭石色少许，风格苍劲潇洒。另一
面题行书诗句：“终获万龙化，曾留彩风吟”，末有红彩阳
文篆书“西”、“园”联珠方印。此墨彩笔筒墨彩黑亮如漆，
光滑浓艳，与白色底釉构成强烈对比，赋予此笔筒不同

凡俗的审美意趣。此墨彩笔筒将诗、书、画、印结合在一
体，为康熙朝瓷质文具中的精品。清康熙瓷器上的墨彩，
色彩一般浓厚，花绘也以花卉为主，大都为没骨法作画，

画意通常比较文气（封二，图五、图六）。
墨彩山水图笔筒。此笔筒直口，筒形身，玉璧底。高

14.8、口径 18.5、足径 18.5厘米。腹部绘一幅山水图，墨
色浓淡分明，构图合理得体，格调高雅，深浅相宜，富有

层次感。有如画在白纸上的国画一般生动细腻，绝非一
般工匠所能所为。此笔筒为雍正时期墨彩瓷器之逸品，
十分珍贵（封二，图二）。
珐琅墨彩人物纹碗，高 5.3、口径 11.8、底径 5.2厘

米。乾隆时期作品。此碗折沿斜腹，圈足。腹部有八位道
家人物，动作各异栩栩如生。墨彩深浅有致，富有层次
感。珐琅墨彩在乾隆时期逐渐多了起来，并改变了康乾
时期的大写意手法，变为纤细的笔调和写实的风格（封

二，图三）。
墨彩花卉纹碗，高 4.6、口径 9.8、底径 3.2厘米。为
嘉道时期的作品。此碗腹部绘有连枝牡丹花纹，图案
清晰可爱，形象生动，与底釉对比强烈。清嘉道年间的
墨彩图案，施彩流行浅绛彩，以水墨和淡赭并用（封

二，图一）。
墨彩生瓷文房四宝，为民国时期的作品。为文房用
器，有墨彩笔筒、笔架印盒、笔洗、水盂等，共八件为一
套。这八件器物之上，绘有风格一致的山水画。所绘画
面，明如秋山、泽如春水；气厚缠绕，神示超俗；墨随笔
运，色知黑白，是一套难得的墨彩瓷的精品。从清光绪
开始，墨彩瓷器又得到革新，独创出水墨五彩新品种，

为受同时代水墨书画名家风格影响而形成的一种瓷饰

新工艺。这个时期的墨彩瓷器，色彩浅淡柔和，笔法细
腻，浓施淡抹，颇具水墨画韵味。清末民国墨彩多见墨
彩描绘在生瓷上，也可称“生瓷墨彩”。即在烧成素器
上，直接用墨彩描画，不再晕透明釉、低温入窑烧成（封
二，图四）。

（责任编辑：刘慧中）
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