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内容提要： 本文对彩绘唐卡与汉地传统工笔画的差异进行简析。藏地彩绘唐卡是唐卡主要的表现

形式，汉地传统工笔重彩也是中国传统绘画的一种表现形式。两者之间有着相似的表

现形式，但在题材、标准、制作程序、使用原料、绘画技法、创作目的功用和审美追

求及神圣性方面却存在着很大差异。

关 键 词：彩绘唐卡 工笔重彩 色彩观 神圣性

作者简介：张小燕，中国社会科学院世界宗教研究所宗教艺术研究室。

唐卡，是中国绘画体系中的一个分支，藏文名“唐喀”、“唐嘎”，意译为“平坦宽广”A，即平面

画，是将佛画用彩缎装裱成佛龛状后悬挂供养的，即按《造像量度经》等经典标准绘制的藏式卷轴画。

唐卡的制作特点也是为藏族游牧的生存方式服务的，便于收纳、携带，比较适合他们外出游牧随时对

自己的信仰对象顶礼膜拜。故此有人称唐卡为“可以流动的壁画”和“流动的寺庙”。

汉地的传统工笔重彩绘画也是中国绘画体系中的一种重要画体，它细腻精致、优雅质朴。由于汉

地传统工笔重彩绘画的历史可以追溯到战国时期，悠久的历史使它的绘画技巧不断翻新和日臻完善，

从而形成了自己独特的艺术风格和文化特质与内涵。藏地唐卡彩绘和汉地工笔重彩虽分属中国绘画体

系中的不同分支，但它们的绘画效果有着一定的相似性，从各方面也有可比性，所以本文由此展开。

一、彩绘唐卡的题材、内容、形制与标准

彩绘唐卡题材主要以佛教内容为主，有佛、菩萨、佛母、护法神、佛弟子、十六罗汉像、高僧大

德、大成就者像等。此外，还有一些涉及天文历算、《格萨尔王传》（以四川德格地区为甚）、反映藏医

药学内容的唐卡。

从唐卡的形制来看，唐卡一般为纵向长方形，由边饰、画芯、帷幔、天杆、地杆等组成。整幅唐

卡以神灵显现的地方——画芯为中心，以红黄蓝三色锦缎边饰象征神灵出自吉祥彩云，黄色帷幔在供

养时向上折叠为团花，象征中心主尊神佛头上的华盖。有的唐卡则在上方和下方中央，另缝制一块名

贵锦缎，称之为“天梯”或“殊地”，是作为有情众生超脱苦海，进入福田的特别设置 B。

就唐卡绘制的标准来讲，由于唐卡艺术从一开始产生就与宗教密切联系，所以在绘制过程中也有

许多约束，绘制者必须严格按照“三经一疏”即《佛身影像相》、《画法论》、《身影量像相》三经和

“一部注疏”《等觉佛所说身影量释》的规范去描绘。“三经一疏”作为藏传佛教造像的度量标准，不但

明确给定了佛祖释迦牟尼及其他佛像、菩萨造型的标准，而且指出在色彩、手势、法器等方面也不得

任意更改。如“唐喀背景要宽阔，佛座宝座珍宝座，日座月座莲花座，背幔六饰等图案，要按经典来

创作。大力六大般若佛，以及象征诸图案，恰当安排细琢磨。四周神眷的服饰，以及莲图和宝座，不

A 唐卡的译意有很多种不同说法与考订，因无关侧重点，本文不作深入分析。
B 泰奥·吉美：《论唐卡艺术绘画的特色》，《甘肃高师学报》，2002 年第 4期，第 68 页。
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要随心又所欲，要按经典去创作。”A

二、彩绘唐卡的制作工序

唐卡的绘画制作要经过许多复杂的工序和步骤，一般分为十道工序：

第一道，磨布，唐卡绘画多以亚麻布、粗布作为底布。根据画面大小，先制作一木框，将底布用

绳子绷在木框上。用植物胶或白垩粉调成糊状，均匀地刷涂在底布的两面防蛀，再用专用工具进行上

百次打磨，为增加布面的着色感和硬度，降低布面吸水渗水性和增加布面的粘合度，使颜料不易脱落。

第二道，确定定位线，在画布的四角顶端标注色记，而后用对角线将这四点连接，交点即是整幅唐卡

画面的中心点，此点所处的位置即是佛菩萨本尊中心位置（坐像的肚脐处——生命之门）然后起稿绘

制图像之轮廓。第三道，炭笔打稿，画师根据所绘图案要求，按重点先中心、后四周；先人物，后景

物。用炭笔打出轮廓素描草稿，反复修改多次，直到图案完全满意为止。第四道，白描定稿，白描定

稿就是对炭笔打稿中最终确定的图案进行定稿，白描定稿的图形效果类似于美术作品中的白描。第五

道，着色，彩绘唐卡在着色时的顺序与炭笔打稿和白描定稿时刚好相反，遵循的是先副后主，即先蓝

天、草原、亭台楼阁、白云，再绘佛之背光、佛衣、佛身、佛脸。第六道，工笔细彩，工笔细彩则以

云朵、花草为开端，再绘树木枝叶、亭台楼阁、佛身上的衣带花纹等。第七道，勾线，勾线就是将图

形轮廓以类似线描的手法勾勒清晰。通常线条以红黑两色为主，红色用于勾勒佛像的发髻、头冠、珠

钏、火焰及鲜艳的花卉；黑色多用于勾勒相关人物的衣服、树木叶子及亭台楼阁的轮廓。第八道，拉

金，拉金是彩绘唐卡最著名的特点之一，拉金与施金不同，施金是将 99.9% 的纯金以实地的形式平铺

在所需的图形中，而拉金则是将 74%的黄金以拉线的形式将所要表达的图案描绘出来。通过不同成色

的黄金所产生色差来增加画面的立体效果和层次感。第九道，装裱，绘制完成后便去框装裱。唐卡画

的背面衬布、画面四边按一定比例镶以彩色丝绢或锦缎。上下装“天地杆”（棍轴）、安铜质或银质轴

头，以便于卷存、携带和悬挂展示。遮幔外配饰两条与丝幔等长的彩带，即“飞燕”，宽约四至五公

分，既可装饰，又可挡住丝幔不被风吹开。第十道，开眼，藏传佛像唐卡绘制装裱好后，还要请喇嘛

举行开光仪式，颂经祈祷，煨桑祝福，祈求画面上相应的佛、菩萨将其灵力注入画中。有时画师将佛

像的眼睛留待“开光”之时才点睛画眸 B。整个过程十分神圣庄严。这样，唐卡的整个制作过程才算

圆满完成，经过开光仪式后的唐卡才能成为具有灵性的宗教圣物，供人顶礼膜拜。

三、藏地彩绘唐卡与汉地传统工笔重彩在设色和技法上的差异

藏地彩绘唐卡与汉地的传统工笔重彩在某些处理方法上有相同或相似的地方，但设色技法和色彩的

运用都服从于各自的内容和目的。如在线描及色彩运用方面都相当讲究，细致精美；在颜色的使用上，

都充分运用了红、黄、蓝、白、黑五类主色体系，但在色彩的运用上有着迥异的文化内涵和精神气质。 

（一）绘画中题材和用色的差异

藏地彩绘唐卡以宗教题材为主要创作内容。彩绘唐卡的颜料选择有着自己独特的范畴。画师将其

分为九类，分别是土、石、水、火、木、草、花、骨和宝石。这些天然的植、矿物质的颜料经研磨或

浸泡加工后，再调进骨胶增强附着力和少许牛胆汁防腐，使得画面的色彩年久不变。另外，在唐卡绘

A 康·格桑益希：《藏传佛教造像度量经》，《宗教研究》，2007 年第 2期，第 108-109 页。
B 康·格桑益希：《两只眼睛看唐卡》，《西藏旅游》，2004 年第 2期，第 50-51 页。
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彩绘唐卡  汉地传统工笔重彩的差异简析与

画中，非常注重对金色的运用，且金色多为真金。

彩绘唐卡普遍使用三原色（红、黄、蓝）作为画面基础色调，再辅以金色和黑色，使整个画面

呈现出庄严神圣、金碧辉煌的视觉效果，给观者以强烈的视觉冲击力和敬畏感。在色彩学中，红、

黄、蓝三种颜色，明度、纯度及饱和度都是最高的，是不能由其它色彩调和出来的，是最纯净和最

鲜艳的颜色 A。彩绘唐卡虽然运用纯度最高的三原色，但是观者看后并不会觉得画面不协调，原因

在于三原色在画面中分布的均衡和色彩搭配的和谐。

与之相反，汉地传统工笔重彩绘画的创作题材较为广泛，表现世俗生活居多，创作内容大致分为

五类：第一类是记录宫廷、官宦生活场景的绘画，如饮宴（南唐画家顾闳中的《韩熙载夜宴图》）、歌

舞、祭礼、庆典、娱乐等；第二类是描述市井生活的绘画，如唐代画家张萱《捣练图》，描绘了唐代

城市妇女在捣练、理线、熨平、缝制劳动操作时的情景；第三类是肖像画，主要权贵阶层的人物肖像，

如历代帝王名臣肖像等；第四类是宗教题材的壁画，如敦煌石窟壁画、寺院壁画等等。第五类是花鸟

画，有奇石异草、珍禽花卉，如五代十国前蜀黄荃的《写生珍禽图》等等。

汉地传统工笔重彩绘画设色多采用复合色，复合色是三原色按比例相互调合，或三原色与黑或白

色之间按比例相互调合得出的颜色，复合色的明度、对比度、色相及饱和度较之三原色相对较低。工

笔重彩在运用复合色的同时，又采用各种渲染的技巧，将复合色薄薄的一层一层的渲染叠加在宣纸或

绢面上，使整个画面传达出一种沉稳浓重、典雅质朴的视觉效果。

（二）绘画设色技法上的差异性

彩绘唐卡设色的方法有（以热贡地区彩绘唐卡为例）：勾线、平涂、晕染（以点彩为主）。唐卡在

绘制过程中，颜料每次只在笔尖蘸一点点，一根笔一次只平涂一个颜色，一般是先上深色后浅色。其

中，晕染独具特色，晕染的效果是由点彩（用极密的彩色细点组成的一个色彩块面）来完成的，绘画

过程中极少用水。由于颜料大都是天然植物和宝石等研磨加牛骨胶水制成，如果绘制过程中笔尖发干，

画师用舌尖把毛笔沾湿即可，非常环保。运用勾线和晕染（平染、点彩）的着色技法呈现出来的画面

形象，极大程度上保持了色块原有的明度和纯度，使画面鲜艳夺目，耀眼辉煌。

在传统工笔重彩绘画中，着色的方法虽然也是勾线和晕染，但是线描、设色技法和步骤较之彩绘

唐卡都复杂些。勾线是着色的第一步，最主要的勾线方法有十八种，每一种描法都对应特定的描绘对

象：高古游丝描，琴弦描，铁线描，行云流水描，蚂蝗描，钉头鼠尾描，撅头描，混描，曹衣描，折

芦描；橄榄描，枣核描，柳叶描，竹叶描，战笔水纹描，减笔描，枯柴描，蚯蚓描。其中，最常用的

是用笔锋均匀的高古游丝描，这种线描多用于织物面料的褶皱；钉头鼠尾描是起笔像钉子的头，收笔

像鼠尾，多用于动物和植物的绘制；铁线描是用毛笔中锋粗细均匀勾描的笔法，多用于大型壁画的绘

制。工笔重彩主要有勾填法和勾勒法：勾填法类似“勾线平染法”即先用墨线勾出形象的轮廓，再紧

挨着墨线染色，着色深浅与墨色深浅一致。勾勒法先用淡墨勾勒轮廓，然后层层上色，以色彩压住墨

线，最后以色线再次勾勒。传统工笔画讲究“染”，用染来表现对象的体积、结构和层次，用染来烘托

整个画面的气氛。在染的过程中需要两支笔交替使用，一根色笔和一根清水笔或两支笔蘸上两种不同

的颜色。染的技法大致可分为平染、分染、统染、罩染、接染、点染、提染、烘染、衬染、碰染等技

法。平染是用水调匀颜色，进行浓淡不同地平涂；分染及统染一般是区分形象的明暗体积、浓淡变化，

体现出其深浅层次的变化；统染和罩染则是在画面已有的色彩上，再罩染上另一色，以产生新的复合

色；接染与点染注重色彩的衔接；提染是以明度较亮的石色等，涂在较暗的颜色上，再用清水笔晕染

开；烘染跟提染正好相反，是以较深的颜色将浅色托出，使其更为明显 B；碰染是两支蘸上不同颜色

A 纵瑞彬：《藏画佛画色彩功能管见》，《西藏艺术研究》，2001 年第 2期，第 67-68 页。
B 董欣宾：《中国绘画本体学》，天津人民美术出版社，2005 年 6 月，第 259-265 页。
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的毛笔在画面上互相碰染，所产生的意外色彩融合。染色的关键是对水分的把握和控制，水多画面易

出现水痕，水少则颜色不能自然晕开，每一次染的颜色都很薄，经过数次的渲染画面会呈现出丰富微

妙的层次变化，色调艳丽而不媚俗，凝重而不失韵味，体现出一种内敛的张力。

四、彩绘唐卡与汉地传统工笔重彩之神圣性与世俗性差异

（一）产生和用途的神圣性与世俗性

唐卡产生于佛教传入吐蕃之后，它是藏传佛教特有的一种绘画形式，是为神佛的创作，具有浓厚

的宗教神圣性。在最初，这些唐卡的绘制者都是寺庙里的僧人，画僧们把绘制唐卡作为一种修行的方

式，到后来非僧人的画师可以绘制唐卡时，在开始绘画前也要念诵经文、奉献供品，务求如理如法，

绘画时要煨桑沐浴、禁食葱蒜、戒酒禁肉、不近女色等等，在绘制过程中同样需要恪守宗教仪式的要

求，整个绘制唐卡的过程就是一个宗教仪式的过程。另一方面，藏族人家中供奉的唐卡，一般先由活

佛打卦，根据供奉人的生辰八字占出应供奉的佛、菩萨或本尊，作为供奉的主尊，再决定天界、地界

应供奉的其它佛、菩萨，之后请画师绘制相应的唐卡。对信徒来说，看到了唐卡中的神明就等于见到

了真正的神，在信徒的眼里，唐卡就是圣物，是他们顶礼膜拜的对象。

工笔画技法的雏形，最早起源于战国楚墓中的帛画。在魏晋以后时期，卷轴画得到发展，工笔画

技法不断得到丰富。直至唐宋是工笔画的繁荣期，尤其宋徽宗时期工笔画得到了空前的推崇和发展，

宋徽宗本人就是一个非常优秀的工笔重彩画家，这表明在当时工笔重彩是宫廷的御用画派，供宫廷赏

玩之用。后随文人画的兴起并成为绘画崇尚的主流，工笔画遂潜流民间，到了明清，工笔画技法又空

前地得到了整理与总结。从汉地工笔重彩的历史发展来看，一开始它就没有从属于宗教，更多的还是

世俗的生活和人们审美的需要。

当然，在汉地工笔重彩中也有一个很重要的类型就是宗教题材的绘画，出现在大型壁画之中，如

敦煌石窟壁画和法海寺壁画等等。这些以佛教经变故事为题材的壁画虽都具有神圣性，但石窟寺庙中

所拜偶像是雕塑。因此，壁画的装饰性较其神圣性更强一些；较之唐卡的神圣性也就稍弱一些。

（二）色彩象征意义的神圣性与世俗性

彩绘唐卡中三原色的运用本身就具有深刻的宗教内涵，唐卡色彩及装饰物的象征意义定格了它的

神圣性。如前所述，三原色绝大部分都是可以由名贵的宝石直接细致研磨而得，这种纯净宝贵的颜色

就被视为对神明最虔诚的献祭。另外，唐卡中色彩的运用是跟藏民族特有的色彩观念分不开的。如白

色代表吉祥、纯洁、慈悲、和平；蓝色代表严肃、凶恶、勇敢；红色象征热情、权力；黄色代表智慧、

功德广大、知识渊博；金色代表光明；黑色则代表威严，在这种色彩观念的基础上，唐卡的各类色彩

又依据“三经一疏”经典做出了具体的规范，如菩萨类中，文殊菩萨为杏黄，观音菩萨为白色，普贤

菩萨为红色，大势至菩萨为绿色，虚空藏为蓝色，地藏为黄色等。在佛像类中，释迦牟尼佛的身色为

肉身色；五部之佛的方位由五种不同颜色表示，象征法界体性智的毗卢遮那佛为白色，方位居中；象

征大圆镜智的东方香积世界阿閦佛为青色，方位居东；象征妙观察智的西方极乐世界阿弥陀佛为红色，

方位居西；象征平等性智的欢喜世界宝生佛为金色，方位居南；象征成作所智的北方莲花世界不空成

就佛为绿色，方位居北。同时，黄、白、红、黑、蓝也代表着佛教创世说中的地、水、火、风、空这

五大生命本原物质相互关系。聚集在诸佛、菩萨、众神周围的法物、配饰、台座、动物、植物等各类

装饰物都具有很强的象征意义，如狮子象征佛陀或佛道，孔雀象征长寿，大象象征力量，蛇象征龙王，
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水牛象征阎王，太阳代表皆空，月亮代表菩提心，莲花座代表灰心离等等 A。

在汉地同样有 “五色观”，对“红、黄、蓝、白、黑”的理解却有不同。五色观念对应的是五行哲

学，“五行学说”认为万事万物都由“金、木、水、火、土”构成，“白、蓝、黑、红、黄”对应五行，

“西、东、北、南、中”对应五方和五色，同时又对应五季、五岳、五声等等 B。由于五行与阴阳八卦

等哲学方法一样，可以运用异质同构的辩证思维方式将万物分类归纳，以五行统摄万物，以五行表示

万物，这样对于五行的类相色彩也自然就有了基于心理和物理基础的象征万物之特殊功能 C。

南齐谢赫（公元 479 ～ 502 年）的“六法论”（气韵生动，骨法用笔，应物象形，随类赋彩，经营

位置，传移模写）是中国古代美术品评作品的标准和重要美学原则，“随类赋彩”是中国绘画色彩体系

的核心内容。“随”，本义是顺、从。在绘画中，指绘画主体在认识客体色彩的行为过程中，所采取的

认识手段。“类”，本义是种类和相似。在绘画中，指绘画主体对客观世界中色彩规律和秩序的认识和

感知，是随绘画主体的感受、智慧和对宇宙规律对物、色、意等因素进行分类归纳后，体现出人的情

感精神的第二自然 D。这种色彩已不是简单意义上的客观世界的色彩，而是汉地传统文化精神特质和

绘画观念的集中体现。

（三）目的和意境追求的神圣性与世俗性差异

彩绘唐卡是作为宗教供奉、礼拜的圣物，目的是宣传和教化，它被视为沟通神界与人界的媒体。

因此，不论是从绘制之前的宗教仪式，还是绘制过程中恪守的范式规则，以及最后装裱的样式和开眼

的开光仪式，无不追求一种神境。而工笔重彩主要是对世俗生活和客观世界的提炼与升华，追求一种

个性的意趣和质感的真实，如工笔人物，追求头发须眉的柔软蓬松，衣纹褶皱的隽永流畅，更注重传

达人物的灵魂与内在气质；工笔场景绘画注重描述宫廷生活的富贵奢华，注重描述亭台楼阁的精致玲

珑；工笔花鸟注重一花一草的柔美，一鸟一虫的灵动，所有这些都是对世俗生活的热爱与享乐，对美

性的感知与追求。

结 语

综上所述，在很多不同的绘画类型中，藏地彩绘唐卡与汉地工笔重彩相当接近，但技法与绘制工

序等都有所不同，色彩观与色彩的运用也有较大差别，宗教的神圣性更有很大差异。唐卡是定义性非

常明确的画种，具有一以贯之的强烈的宗教性，它虽然也有一些世俗性内容如藏医等，但多数都从属

于藏传佛教。而传统工笔重彩的定义性相对宽泛，有从技法定性的特征，可用于不同的目的，世俗宗

教皆可，同样的技法如果用在表现世俗生活的题材上，它就会凸显其世俗性，如果用在宗教题材中，

它就具有了相应的神圣性。因此，藏地彩绘唐卡宗教的神圣性远远大于汉地工笔重彩绘画。

我们不难发现，这两个画种在技法与宗教神圣性方面的差异，实际上反映了区域文化的不同，更

反映了它们各自所处环境的社会性差别。这种差异是与藏汉两地不同的地域性宗教文化形态（藏传佛

教具有政教合一性与全民信仰性，汉地佛教则是在相对宽松的环境与社会关系中发展的）完全吻合的。

也就是说，唐卡绘画与传统工笔重彩是藏汉两地不同地域性文化形态的一个缩影。

（责任编缉 张 总）
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