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关于色彩问题的讨论是山水画领域专家学者对

于金碧山水画和青绿山水画所关注的核心问题之

一。由唐代“大小李将军”李思训、李昭道父子所代

表的金碧山水一派，画面色彩浓郁而典雅、金碧辉

映，其色彩体系有着复杂而深厚的文化基础。唐代

金碧山水成就了中国山水画史上的首座高峰，宋、

元、明、清青绿山水来自其直接传承和演变。金碧山

水主要色彩包括蓝、绿、红、黄、白、褐、金等，形成一

套缜密丰富的色彩体系，“金碧辉煌”“色彩绚烂”是

其最重要的画面特征所在。然而，其色彩体系并非

一蹴而就，在中国传统文化中有着深厚的文化基础

和美学积淀。跨学科研究方法为我们从科学、哲学、

美学、艺术学等不同学科对于金碧山水进行多角度

深入研究提供了途径。

中国传统绘画色彩表现具有强烈的主观性，它

与中国传统的哲学观念有着密切联系。金碧山水画

色彩体系的文化基础是复杂而深刻的，从早期“五

色”色彩观念体系到魏晋南北朝绘画理论中的“随类

赋彩”色彩应用方法，其核心基础来自于中国数千年

来积累下来的传统文化理念与创作实践，同时又融

合了佛教美术及中亚西亚玉石、金银器物中的青绿

和金碧辉煌的色彩因素。因此，金碧山水色彩体系

不是某一方面思想观念单一的呈现，而是一个复杂

结构和系统的整合。对于这个结构和系统的解构

与解读是我们揭开金碧山水色彩现象形成的必然

途径。

一、唐代金碧山水画色彩体系的确立

不同时代绘画色彩体系的确立其背后必然是不

同审美理念和思想观念的表达，如早期的“五色”观

念、南朝谢赫“六法”中的“随类赋彩”设色方法等，那

么作为盛唐时期金碧辉煌、色彩绚烂的金碧山水画，

其色彩体系是如何确立的，色彩体系背后审美诉求

是什么？解决这个问题可从《历代名画记》的一段对

不同时代绘画样貌的描述切入。

《历代名画记》卷一《论画六法》记载：“上古之

画，迹简意澹而雅正，顾、陆之流是也。中古之画，细

密精致而臻丽，展、郑之流是也。近代之画焕烂而求

备。今人之画错乱而无旨，众工之迹是也。”[1](P11)

这段话中张彦远对顾恺之、陆探微生活的魏晋

南北朝时期到自己生活的中、晚唐时期按照绘画形
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貌特征分为“上古”“中古”“近代”“(当)今”四个阶段，

指出了每个阶段绘画的基本面貌和代表性画家，虽

然寥寥数字，却包含了重要的信息，尤其对不同阶段

绘画色彩的表述。张彦远论述的“画”包含人物、山

水、宫观等各种题材，通过分析与实物比对，我们可

以得出重要的结论，即“近代之画，焕烂而求备”正是

体现了自初唐至盛唐兴盛的金碧山水画所确立的绚

丽多彩、金碧辉煌色彩体系的审美特征。下面以绘

画中的山水图像为线索进行分析论证。

“上古之画”基本的形貌特征张彦远概括为“迹

简意澹而雅正”，代表人物为顾恺之、陆探微，时代自

然是指顾、陆所在的六朝时期。“澹”意为恬静、安然

的意思，“雅”则是高雅、古雅之意，是对绘画色彩整

体的感受，存世作品中含有山水图像的作品以顾恺

之《洛神赋图》(北京故宫博物院藏)(图1)为典型。画

面通幅青绿设色，人物故事的起承转合以连续的山

水作为背景，山石、树木施色以清淡平涂为主，辅以

微妙高低渲染，人物服饰以红、白、绿、黑等几种相间

的色彩为主，从全图色彩明度和色相来说，属于弱对

比，整体呈现淡雅、清新的视觉效果，与张彦远的整

体“迹简意澹而雅正”相吻合。

“中古之画”的形色特征为“细密精致而臻丽”，

代表画家为北周至隋代的展子虔、郑法士。这一点

可以通过展子虔《游春图》(北京故宫博物院藏)(图2)
来分析。“作品的色彩浓丽厚重，山石树木均以矿物

制成的石青、石绿颜料赋色，以青绿的色彩为主调，

建筑物和人物、马匹间以红、白诸色，既统一和谐，

又富有变化。”[2]部分山峰的施色已斑驳脱落，但仍

可感受到厚重、浓郁，厚涂色彩的视觉效果。从施

色方法来看，《游春图》山峰施色主要沿轮廓线向

内渐变，类似西域壁画所用的“凹凸法”，明显区别

于《洛神赋图》的平涂淡染，空间表达和色彩层次更

为丰富细腻。

“近代之画”整体的视觉感受是“焕烂而求备”，

张彦远没给出代表画家，在朝代上首先需要考证。

张彦远生活于中、晚唐时期，其《历代名画记》成书于

唐穆宗大中元年(847年)，其文中提出的“今人之画”

自然是指他本人生活的中、晚唐时期的绘画，彼时政

治、文化、艺术都已走向衰落，绘画创作上虽延续盛

唐时期色彩绚烂的审美观，但鲜有绝世名家名作诞

生，与绘画呈现的面貌“错乱而无旨，众工之迹”正相

对应。因此“近代之画”的时代所指应为隋代之后的

初唐到文化艺术高度繁荣的盛唐这段时期。此时绘

画艺术领域可谓灿若繁星，如阎立本、吴道子、李思

训等，人物、山水、鞍马等各个画科人才辈出，引领时

代风骚，也正是“大小李将军”所领衔的金碧山水一

派高度繁荣的时期，同时也确立了绚丽多彩、金碧辉

煌色彩体系的审美特征(下页图 3、图 4)。《历代名画

记》卷二《论画体工用拓写》中花了大段篇幅描述了

全国各地盛产品类繁盛的优良绘画颜料、绢帛等，这

是金碧山水画色彩“焕烂而求备”的物质基础。

金碧山水的蓝、绿主色调与佛教绘画的主要石

窟克孜尔石窟、敦煌石窟、炳灵寺石窟壁画色彩浓郁

艳丽的蓝、绿色调一脉相承。比较典型的有克孜尔

南北朝 14窟《本生故事》、敦煌西魏 285窟、北魏 257
窟《鹿王本生》等，山水图像设色主调均为蓝、绿色，

与南方地区山水图像如《洛神赋图》《女史箴图》淡雅

清丽呈现出迥然不同的色彩面貌。“蓝”“绿”在印度

美学中为“艳情”“厌恶”之意，而在中国传统色彩观

念上与之相近的“青”则代表了东方之色、春天草木

苍翠的意境。“青绿山水画的色彩样式是中国的五行

色(融通儒道)对佛教美术色彩(包括异族色彩观)的整

合、共鸣、过滤和消化吸收。”[3]因此，金碧山水色彩体

系不是单一思想观念的表达，而是一个复杂结构和

系统的整合。通过对不同

朝代绘画色彩作对比，才

能得出深刻的结论，虽然

都可以统称青绿重彩画，

但“大小李将军”作品与展

子虔作品、顾恺之作品的

色彩审美表达有了根本性

的区别，不再是单色的平

涂和简单晕染，而是根据图1 顾恺之《洛神赋图》局部(宋摹本) 图2 展子虔《游春图》局部
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山石树木等所要描绘对象形体转折、阴阳关系进行

丰富而深入的施色。

《论语·雍也篇》曰：“质胜文则野，文胜质则史。

文质彬彬，然后君子。”[4](P13)孔子这句话高度概括了内

容与形式的合理互补关系，文与质的对立统一、相辅

相成。金碧山水形成“青绿为质，金碧为文”的色彩

面貌，也是儒家中庸思想的驱使，以青绿设色山水作

为本体，以描金、泥金等色彩修饰为点缀，形成和谐

的视觉效果。与金相对应的颜色(黄色、金色)也成为

帝王和贵族的专用色彩，广泛体现在宫殿建筑、金银

器、家具、服饰、书帖等装饰中。中国古代宫殿建筑

是封建等级观念、审美观念集中体现的实体。黄色

在初唐为上至天子，下至庶民都通用的色彩，随着色

彩观念的变化，黄色逐步变成高等级的色彩，在封建

社会成为尊贵和权力的象征。

二、唐代金碧山水画色彩体系的文化基础

唐代金碧山水画色彩体系有着深厚的文化基础

和审美积淀，它既不是中国纯粹本土文化内部发展

和运作的封闭体系，也不完全是外来文化直接注入

的结果，而是以本土文化为基础，与域外文化因素融

会贯通，通过古代丝绸之路演绎文化的流动、冲突、

融合、嬗变和整合，并最终形成一个和谐的文化艺术

体系。概括来讲，其色彩体系是以五色色彩观为主

体，融合佛教美术色彩，同时在唐代开放的文化环境

中，广泛吸收波斯、斯里兰卡、大食、撒马尔罕重彩装

饰、建筑、金银器等色彩因素后进而完成的主体性融

合，体现了盛世年代博大的家国情怀和开放包容、兼

收并蓄的精神。

1.“金碧”颜色词考

现代汉语中常用“金碧辉煌”形容建筑物装饰华

丽、光彩夺目。“金碧山水”的“金碧”一词与现代汉语

中意义相近，也是富丽堂皇的意思，然而其在古语中

却包含有更为丰富的文化内涵。

先秦诸子将“金”作为组成世界的基本物质之

一，提出对中华文明发展具有重大影响的“五行

说”。《说文解字》对于“金”的解释：“五色金也，黄为

之长，久埋不生衣，百炼不轻。”[5](P211)秦汉时代，“金”

主要指金属铜和黄金，历代逐步延伸出颜色词，指黄

色、白色。现代汉语中“金”特指黄金、白金、赤金等

物质属性及色彩属性“金黄色”，同时泛指一切金属

物质。

《说文解字》记载：“碧，石之青美者……从玉石

者，似玉之石也。碧色青白。”[6](P30)此处，碧字阐释得

很清楚，是指色彩青绿，类似玉一样的石头。《汉书·

司马相如传》记载：“锡碧金银，众色炫耀。”[7](P862)作为

颜色词，“碧”是指青绿、墨绿色，属冷色系。历代多

首诗歌使用了“碧”作为颜色词。如李白《古风》中有

“碧荷生幽泉”；李白《愁阳春赋》中有“东风归来，见

碧草而知春。荡漾惚恍，何垂杨旖旎之愁人”；宋范

仲淹《岳阳楼记》中有“一碧万顷”。现代汉语中，

“碧”多沿用古文语意，指青绿色玉石、青绿、墨绿色

彩等。

“金碧”，其一指金和玉。《后汉书·乌桓传》：“妇

人至嫁时仍养髪……饰以金碧……珠玉、金碧、珊

瑚、虎魄(琥珀)之类。”[8](P1171)此处“金碧”指以黄金、碧

玉作为饰，“碧”泛指青玉、绿松石等深绿色宝石。其

二，“金碧”指金黄和碧绿的颜色。如唐罗邺《上阳

宫》诗：“深锁笙歌巢燕听，遥瞻金碧路人愁。”唐陈子

昂《送殷大入蜀》诗：“蜀山金碧地，此地饶英灵。”其

三，“金碧”特指重彩山水中泥金、石青、石绿颜料，山

水画中的金碧山水。《三洞奉道科戒》为道教经典，成

书于隋唐之际，卷二《造像品》：“夫大像无形……所

以存真者系想圣容，故以丹青金碧。”[9](P9)描述了道教

圣像制作的相关材料与方法，此处金碧指金色和绿

色颜料。

与“金碧山水”关系最为密切的是“青绿山水”。

青绿山水则是在唐代金碧山水基础上的演进，是更

为宽泛的概念，原则上以石青石绿等重彩颜料为主

设色的中国山水画都可以称为青绿山水，包含金碧

图 3 李思训《江帆楼阁图》
局部

图4 李昭道《明皇幸蜀图》局部
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山水、大青绿山水、小青绿山水、重彩山水等在内的

概念和绘画形式，且这些概念之间并无严格的界

限。众多的概念混用确实造成了定义的不明确，为

此，牛克诚先生创造性地归纳出“积色体”与“敷色

体”两种不同的中国画语言样式。

而金碧山水是在唐代特定文化生态环境下中国

古代历史上最广泛的一次将东西方文明成果精华吸

收与融合，进而产生的一种艺术现象。从表现形式

来讲，金碧山水不仅仅是指当代美术史家讨论的卷

轴画，而是以宫廷建筑为载体包含壁画、卷轴画、屏

风、家具装饰等多种色彩、材质体系艺术形式的集中

呈现。不少研究认为金碧山水与青绿山水为同一概

念，金碧山水仅是在青绿山水基础上多一泥金手

法。此种说法没有考虑到二者概念来源的本质内涵

及金碧山水在唐代特定时代环境下产生的特殊性。

而“青绿山水”同样有着复杂而深刻的内涵底蕴，二

者不可混用。[10]

2.五行与五色

世界各族先民都有认识和把握世界的强烈愿

望，在没有现代科学技术的古代社会，古人能从千变

万化的事物中找到一些世界运行的基本规律尤为难

能可贵。将“水、火、木、金、土”五种物质作为组成世

界的基本元素，是中国古代思想家们经过长期的观

察和实践，总结出的朴素世界观。《尚书·洪范》曰：

“五行。一曰水，二曰火，三曰木，四曰金，五曰土。

水曰润下，火曰炎上，木曰曲直，金曰从革。”[11](P71)司

马迁认为，五行与围绕太阳运行的五座行星有直接

对应关系。

以五行为基础，上古先贤进而推演出与五行相

关的五色体系及五方、五味、五帝、五德等。“‘五行说’

是中国传统文化中应用最为广泛的学说之一，‘五

色’说是五行学说的一部分。”[12](P42)五色色彩哲学观

成为中国古代绘画色彩审美观的基础，五色体系是

对中国古代绘画影响最深远的色彩观念，对秦汉绘

画起到支配性的作用，也对后世金碧山水和青绿山

水为代表的重彩山水画色彩体系有着深刻的影响。

先秦史籍《逸周书》将五行与颜色做了直接对

应，即五行对应五色：“五行：一黑，位水；二赤，位火；

三苍，位木；四白，位金；五黄，位土。”[13](P14)这五种颜

色直接对应五种物质，因此这五种颜色也称为“正

色”。同一个颜色词，在不同的地域和时代所指设的

颜色内涵和范围并不相同，甚至相反。与五行正色

所附庸存在的是“间色”，两种或多种正色相调和便

得到间色。间色并不是固定不变的，可以生发出无

数的色相，是一种互为补充的关系，甚至可以互相转

化。尤其在中国传统文化中，这种现象更加广泛，因

此对古代颜色词的解读要考虑时代性和地域性因

素。战国时期《孙子兵法·势篇》曰：“色不过五，五色

之变，不可胜观也。”[14](P3)指出“五色”为世间千变万化

“间色”的根源。

五色体系的最初形成和祭祀、庆典、占卜等活动

有着密切的关系。祭拜祖先和神灵，是通过祭祀活

动与神灵沟通的一种方式，在上古时代的社会生活

中有着极其重要的地位。五色中的每一种颜色都有

强烈的象征性，与方向、地位尊卑、吉凶祸福、数字、

气味、天气、季节等有着密切联系。美国芝加哥学派

的代表人物马歇尔·萨林斯指出，颜色本质上类似于

符号，每种颜色都代表着不同的符号，复杂世界也便

是通过不同形式和内容的组合，个人和团体，物体和

环境，有区别地融合在文化秩序中。[15](P7)

色彩不仅与物质互为对应，同时与方位有着密

切联系。《周礼》冬官记载：“画，缋之事，杂五色：东方

谓之青……玄与黄相次也。”[16](P229)东周时代，用于祭

拜等礼仪的彩色壁画已经相当发达。《礼记》注疏卷

第十八记载：“曾子问曰：诸侯旅见天子，入门不得终

礼……东方衣青，南方衣赤，西方衣白，北方衣黑，兵

未闻也。”[17](P500)曾子向孔子询问，当诸侯觐见天子的

时候遇到日食，而无法完成正常的礼仪应该如何处

理。孔子则回应说，诸侯应该跟随天子举行祭天仪

式，祈求太阳重现，同时他的服装的颜色要与日食的

方向相对应。

秦汉绘画可以说是五行观念与色彩体系相对应

的滥觞，绘画形式包括帛画、壁画、竹画、铜画、砖画、

陶画、漆画等多种类型。但遗憾的是，体现秦汉时期

最高水平的古代文献中所著述的绘画作品，在经历

秦汉、魏晋南北朝的长期社会动乱后，基本全部遗

失，张彦远也发出感叹：“汉魏三国，名踪已绝于

代。”[18](P16)目前我们能够看到的绘画作品实物主要为

墓室绘画，虽不能体现当时绘画的最高水平，却也可

以呈现秦汉绘画的基本面貌。

东汉王延寿撰《鲁灵光殿赋》：“图画天地……随

色象类，曲得其情。”[19](P1146)文献中一方面对绘画的题
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材、功能作了论述，同时也对绘画应遵循的原则和要

求作了规定，即色彩要根据事物的品类施用，体现了

色彩的象征属性。值得关注的是，此文中“随色象

类”与谢赫六法中的“随类赋彩”内涵有类似之处，但

也不完全一致。五色体系是对中国古代绘画影响最

深远的色彩观念，对秦汉绘画起到支配性的作用，也

对后世金碧山水和青绿山水为代表的重彩山水画色

彩体系有着深刻的影响。

“古人用色崇尚鲜明，其原因首先在于古代颜料

提纯技术不高，只有帝王和贵族才有可能企及。同

时，以单色为贱，以多色为贵，以色相对立为嗜好，以

五色齐备为用色的极致。”[20](P10)金碧山水常用的色彩

与五色体系完全吻合，且能够遵循色彩之间的对应

关系：青(蓝、绿)；赤(朱砂、赭石)；黄(土黄、金)；白(珍
珠白、蛤白)；黑(墨)。“五色”中的黄色对应“五方”中

的“中”，是指中央的方位，与帝王和贵族、权利有着

直接对应关系，因此宫廷中最重要的宫殿，寺院中的

大雄宝殿等核心建筑必定是建筑群中最为金碧辉煌、

耀眼夺目的焦点。因此在金碧山水画各色彩应用中

“金”元素虽然体量面积较少，主要运用在主体亭台楼

阁、山廓的勾勒及山脚、沙嘴等处的泥金，但意义却

极为重要，在整幅画面中起到画龙点睛的作用。这

也是金碧山水产生在皇室贵族群体的根本原因。

3.佛教美术色彩

佛教约在两汉之际传入中国，然而，佛教美术传

入中国则有一定的延后性，在魏晋南北朝时期开始

兴盛。外来文化的注入使得中国传统文化原有色彩

体系和色彩观念受到冲击，但因中国传统色彩体系

和色彩哲学观有着强大的包容性，因此以佛教美术

为代表的外来色彩表现传入后，很快能够与传统色

彩体系融合。[21](P19)东晋天竺佛经《观佛三昧海经·观

四威仪品》记载：“尔时世尊，还摄神足，从石窟出。”

法显《佛国记》中也有记载：“到焉耆崛山，未至头三

里，有石窟向南，佛本于此坐禅。”[22](P11)修建石窟、绘

制壁画、塑佛像成为宣传佛教教义和教徒修行的主

要方式。佛教美术的色彩体系主要体现在石窟壁

画、寺观壁画、彩绘雕像及相关的佛教建筑中。历代

积累下来众多的佛教壁画、雕像、建筑等实物，为我

们研究佛教美术色彩体系提供了宝贵的资源。

佛教美术在中国开始兴盛的魏晋南北朝时期，

同时也是印度古典主义审美范式笈多美术发展最为

繁荣的时期。作为笈多美术代表的阿旃陀石窟壁画

色彩表现技法可分成两种样式，一种是线条勾勒、色

彩平涂，一种是由轮廓线向内逐渐晕染的立体式表

现方法，也称为“凹凸法”。阿旃陀石窟壁画后期约

公元 450至 650年间，色彩以蓝绿色调为主，大量使

用群青、石绿、朱砂等天然矿物颜料，人物造型别致，

装饰华丽，色彩金碧辉煌。如制作于公元500年左右

的 17窟壁画《须大拿本生故事》(图 5)，主题颜色以

红、黄、绿、白为主，画面人物众多，造型手法以深色

线条勾勒，色彩绚丽、晕染细腻，呈现出气势恢宏之

感。唐朝时期中原对于敦煌、西域等地控制严密，道

路通畅，保障了中原与西部地区的文化交往。初唐

至盛唐也是佛教文化的繁荣期，佛教绘画、雕塑在造

型和色彩技法方面也对中原绘画产生深刻影响。

佛教传入中国有陆路和海路两条路线，自张骞

通西域以来，新疆地区成为东西方文明交流的重要

区域，也成为佛教传播的重镇。由新疆经河西走廊

至内地，广泛开凿石窟、兴建佛寺。克孜尔石窟、柏

孜克里克石窟、麦积山石窟、敦煌莫高窟、云冈石窟

等石窟中佛教壁画艺术蔚为大观，而其中又以克孜

尔石窟壁画和敦煌石窟壁画最具影响力。丝绸之路

的畅通使西域与中原地区文化、艺术交流异常活跃，

佛教壁画艺术的兴盛对当时及后世历代人物画、山

水画的发展都产生广泛而深刻的影响，当时著名的

画家如戴逵、顾恺之、谢灵运、陆探微、张僧繇等都创

作佛教壁画。《历代名画记》卷三记载唐武宗灭佛，甘

露寺藏魏晋南北朝、隋唐时期名家佛教壁画的事迹：

“会昌五年，武宗毁天下寺塔，两京各留三两所，故名

画在寺壁者唯存一二……吴道子僧二躯，在释迦道

场外壁。”[23](P31)佛教思想对绘画创作影响深刻。

魏晋南北朝时期的绘画色彩体系一方面延续秦

图5 阿旃陀17窟壁画《须大拿本生故事》，公元6世纪
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汉以来的五色观念体系，另一方面也受到异域佛教

绘画的影响。古印度贵霜国王迦腻色迦大力倡导

佛教，支持佛教文化和艺术，在他所统治的时代佛

教艺术达到顶峰，并形成克什米尔和犍陀罗两个著

名的佛教圣地。古代龟兹地区(今新疆库车一带)的
佛教也主要由这两个地区传入，进而影响内地的。

新疆克孜尔石窟壁画是我国现存少数表现小乘佛

教内容的石窟之一，其壁画内容主要表现汉译《贤

愚经》的经、律内容。从克孜尔石窟壁画早期风格

来看，画面有较强的表现力，人物轮廓用线条勾勒，

再以平涂的手法表现人物服装，人物皮肤以深浅过

渡色彩晕染，产生了三维立体感，色彩多以蓝色、绿

色等冷色系为主，体现出与中原传统下的秦汉画风

体系不同的面貌。

敦煌石窟壁画经历朝代众多，绘画风格受外来

因素和本土化因素多重影响，体现出复杂多样化的

特征。敦煌壁画早期风格一方面深受印度佛教艺术

的影响，人物造型、色彩与印度佛教壁画有着高度的

相似性，如 254窟；另一方面，也深受中原文化的影

响。两晋以来，中国绘画理论已高度发达，产生了一

批影响深远的专业画家，如卫协、顾恺之、陆探微等，

经过长期积累形成卷轴长卷的艺术形式和审美观

念，敦煌石窟壁画中的佛教故事画便吸收了这一绘

画形式。此外，佛教故事画背景中以山水景观作为

画面分割和人物背景，以此来呈现特定的环境，而同

时期印度、西域等壁画中则主要以几何图案或抽象

线条、平面色彩作为背景，很少出现山水景观，这也

是中国本土长期以来形成的审美观。

唐代金碧山水画主体色彩蓝、绿、黄、赭、白等体

系与敦煌壁画色彩体系基本吻合，颜料使用上也较

为一致。由于不同绘画形式所使用的支撑体材料不

同，所用的颜料细腻程度也会有所区别。敦煌石窟

壁画绘制所使用的颜料主要包括矿物颜料、植物颜

料、金属材料、人工化合物材料四个种类。矿物颜料

是佛教石窟壁画应用最为广泛的颜料种类，分为矿

石颜料和土质颜料。大部分土质颜料种类产自当地

及周边地区，敦煌附近的三危山边出产一部分可用

颜料，如澄板土、土红、土黄等。另一部分则从西域

或国外进口，如青金石、石青、石绿、绿松石等。植物

颜料主要是由植物根茎、花卉通过特种工艺提取制

作而成，如花青、藤黄等，也包括一些从昆虫中提取

的色彩，如洋红、胭脂等，也可以称为染料。植物颜

料透明性强，覆盖力弱，主要作为晕染或底色使用。

金属颜料主要包括用于壁画制作的金、银等贵金属

材料，包括金箔、银箔、金粉等不同种类，并衍生出描

金、勾金、贴金等多种应用技法。魏晋南北朝时期，

在敦煌壁画中使用金、银颜料的现象还很少见。随

着佛教文化的传播，印度美术的色彩观念对中国绘

画的发展产生越来越重要的影响。佛教壁画数百年

来在色彩体系的探索应用及技法上的实践为唐代金

碧山水画的创制与兴盛积累了丰富的色彩造型语言

及技法经验。

西魏时期的莫高窟壁画，一方面仍然传承强烈

的印度、西域画风：青绿色调，色彩明亮华丽，反过来

又吸收了中原绘画风格的营养，在构图上融入了山

水及国画长卷构图的因素，呈现出一种复杂的新局

面。经过几百年的积累，中原山水画思想已比较成

熟，顾恺之、宗炳、王微等画家都撰写了山水画论，他

们也都是前朝著名画家，这种绘画观念和艺术形式

不可能不对佛教壁画产生影响。敦煌壁画285窟《五

百强盗成佛因缘》画面以横幅长卷形式展开，故事内

容分组以几何化山峦为间隔，山峦间有动物、树木陪

衬。值得注意的是，山峦表现虽无隋唐山水画造型

结构严密，山、人、树等比例并不协调，但已经具备了

基本的远近之势，每组山峦排列错落有致，色彩以石

青石绿色调为主，平涂手法稍加晕染，已能够看出后

期青绿山水的意味了。

4.随类赋彩

魏晋南北朝时期是山水画从萌芽到形成的过渡

期，同时也是山水画论出现的时期。这个时期的中

国美术是在一个空前开放和繁荣的文化背景下演进

的，体现出中国本土文化的复杂性和多变性。其色

彩体系一方面沿袭传统五色色彩观念，从目前已发

掘实物看，主要体现在墓室壁画、画像石、画像砖及

相关随葬品中；另一方面，则来自于对域外佛教美术

的吸收与整合，形成这一历史时期多元共存的文化

艺术景观。

魏晋墓室壁画多以画像石、画像砖的形式出现，

其画面题材内容主要包括两个方面，一是灵怪神兽，

二是表现社会生活的场景。位于敦煌市的西晋墓

(编号91DXF·M1)，为两室一龛，双层照墙，上层照墙

距地表 0.1米，高 4.63米，墓门顶为第二层照墙高
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4.82米，墓深 9.55米。墓室主体壁画是男女墓主人

物坐姿画像，墓主人两侧各站一侍人，绘画手法为线

条勾勒并敷以色彩，男主服饰为红色，女主为蓝白两

色。此墓颇为精彩的是数十幅绘制于单体砖上面的

神兽，位于墓主人画像上方，内容有青龙、白虎、赤

雀、飞鱼、神羊、龟等动物形象，画面造型生动、简练，

轮廓以朱线或墨线勾勒，色彩以白色、红色、赭色、黄

色、黑色为主。类似形象内容的魏晋时期墓室壁画

在河西走廊地区分布很多，题材多以忠臣贤君、车马

出行等社会生活及神兽祥瑞、神话故事、抽象图案为

主。河西走廊地区“魏晋时期的墓室壁画，很明显地

继承着东汉墓室壁画的简率洗练的作风。有时，如

果不是参照其他出土物，是很难将这些壁画与东汉

时期壁画分别开来的”[24](P3)。20世纪60年代中期，在

山西大同市发掘了一座北魏琅琊王司马金龙与其妻

姬辰的合葬墓，墓中出土了五块较为完整的木板漆

画屏风。屏风每块纵0.8米，横0.2米，厚2.5厘米，榫

卯结构拼接，四周镶嵌包边并有彩绘的图案。北魏

琅琊王司马金龙墓屏风漆画所绘内容为列女、忠臣、

孝子、高士等，并非现代意义上的漆画，它的主要功

能是宣传伦理道德与封建统治思想，装饰性并非其

主要功能。而恰恰是这种对于图像内容伦理观念的

重视，得以留下髹漆工艺的珍贵实物，为我们后世研

究漆画发展提供了重要佐证。在色彩方面，五块漆

画屏风通体红色底，人物以红、黄、绿色、白色为主，

深色线条勾勒，既有早期“五色”系统的影响，又有魏

晋“类型化”色彩体系的更新。

秦汉绘画多为画工所做，多以实用性、装饰性为

主，而魏晋南北朝绘画则出现了文人士大夫甚至参

与绘画，并出现专职宫廷画家。文人士大夫与宫廷

画家大大提升了绘画的格调和水平，与画工形成两

个不同的创作群体，魏晋留名后世的画家也均为文

人士大夫或宫廷画家。因此，谢赫在《古画品录》：

“古画皆略，至协始精，六法之中，迨为兼善。”[25](P37)谢

赫所指的古画当然是秦汉至三国时期的绘画，而卫

协则是西晋宫廷画师，师法三国曹不兴，擅长绘制佛

画及人物，描法细如蛛丝，顾恺之得其绘画传承，并

赞其“伟而有情势”“巧妙于情思”。

魏晋南北朝时期不仅是绘画风貌革新与突变的

时代，同时也是绘画理论构建颇丰的时代。南朝谢

赫在其绘画理论著作《古画品录》中提出影响至今的

“六法”，成为品评历代美术作品的标准和重要的美

学原则。其中，“随类赋彩”是南北朝时期将绘画以

五色系统为代表的“观念性”色彩体系向“类型化”色

彩体系转变的理论性总结，对中国绘画色彩理论体

系的建设具有划时代的意义。这个“类”是对自然物

象不同色彩属性抽象的概括，是一种对于物象整体

色彩感受的真实表达。这种色彩表达一方面追求宏

观物象色彩的物理属性，更多是一种内心世界的普

遍性感受。中国山水画论的开山鼻祖宗炳在其著作

《画山水序》中提出山水画“以形写形，以色貌色”的

创作方法，这是一个技术性概念，指出要亲身体验、

深入观察山川自然，方能体悟、把握山水画创作“形”

“色”之道。谢赫“随类赋彩”本身也包含技术性的创

作指导意义，更是在此基础上的进一步升华。

自然界的物象和色彩有千万种，而彼时的绘画

所用天然矿物颜料种类则有限，如若用有限的颜色

种类表现无限的自然物象必定要将自然物象“归

类”，那么“随类赋彩”之“类”便是物象之“类”。而古

人给物象分类的方法不仅仅依据物理属性的类别，

同时还依据阴阳、五行等哲学观分类，这便与五色观

念产生了联系。“‘随类赋彩’的‘类’……它表示的是

天下物象品类的一种‘恒常的属性’，它不会因即时

的、偶发的、瞬间的因素而变化。”[26](P17)牛克诚先生提

出晋画施色的两个很重要的概念“积色体”与“敷色

体”。所谓“积色体”是指在绘画语言上以层层积染

为主要创作方法的绘画样式；“敷色体”则是指在语

汇表现上以浅敷薄染为特征的绘画样式。这两个概

念的提出为研究秦汉绘画、魏晋绘画、隋唐绘画色彩

运用方法的对比研究提供了重要的理论依据。

人的世界观和价值观念在不同时代会受到客观

物质条件与文化观念的影响。金碧山水画产生的盛

唐时代是古代社会物质高度发达、文化高度繁荣的

时代，可供绘画创作的颜料种类相对秦汉、魏晋时代

已极大丰富，尤其作为金碧山水画创作主体的上层

社会群体，对色彩的认识和审美表达逐步发生变化，

五色主导的色彩观念不再是唯一标准，同时也融合

了当时社会流行的玉石、金银器等金碧辉煌的色彩

属性。唐代山水画创作在材料、技法上极大丰富，文

化交流与思想观念也对绘画创作产生深刻影响，由

宫廷贵族和上层精英所主导的审美观和表达方式进

而引领整个社会的审美观和价值导向，经过多年积
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淀，在山水画创作上也便成为一种“范式”。

还有一点值得关注，山水画创作多是画家通过

对自然山水的感受和“搜集奇峰打草稿”式的素材收

集及历代流传下的“传统”进行想象力的整合，而非

直接的对景写生，这就对画家的创作方法有了设定，

必须对表现对象有所取舍和归纳，因而“随类赋彩”

是一种必要的创作手段。

从根本上说，个人不可能完全超越他所在的时

代，一种绘画形式所体现出画家的观察方法和创作

方式，主要是时代的集体审美体现。中国绘画的色

彩表现从“五色”到“随类赋彩”的设色方法，对山水

画的形成和发展起到了巨大的推动作用，将色彩在

“象征性”的基础上，进行了创造性的拓展。中国绘

画从形成之初便与西方绘画有不同的方向，它并不

重在描摹物质实体的外在形象，而重在表达同一类

别事物整体特征及所形成的特殊观念。因此“线条

勾勒”和“色彩平涂”是早期绘画的主要表现方式，同

时绘画作品有“记志”和“装饰”的作用。在中国绘画

形成的早期阶段，绘画形象常常与纹样图案、抽象符

号等多种样式融为一体，即所谓“图文并茂”。因而

中国绘画从发端上就具有强烈的观念性和象征性，

具有深刻的哲学意义。同时，中国画在历代发展演

进过程中使得“形”与“色”成为观念表达最为重要的

两个因素。秦汉之前便出现了关于形色使用方法与

规则的特定文献如《考工记》，且很多的画理是通过

哲理来论证的。[27](P515)

小结

金碧山水绘画样式的确立，是其色彩体系、造型

样式、材料技法等多方面因素共同作用的结果，其审

美源流在中国传统文化中有着深厚的文化基础及审

美积淀。中国古代绘画色彩体系深受哲学观念的影

响，金碧山水画色彩体系的确立，不是单一思想观念

的表达，而是一个复杂结构和系统的整合，一方面以

早期以来的五色观念为主体，融合佛教美术色彩，另

一方面则是在唐代开放的文化环境中，广泛吸收了

波斯、斯里兰卡、大食、撒马尔罕重彩装饰、建筑、金

银器等色彩因素后进而完成的主体性融合。作为金

碧山水画关键性因素描金、泥金、贴金等多种技法的

运用，是儒、释、道三家思想观念及文化内涵的综合

体现，同时也是唐朝宗室皇权和财富的象征，最终形

成色彩绚烂、金碧辉煌的视觉效果。
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