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关于本书

因为撰著《绘画与观念》一书，编辑希望我将自己关于绘画的论述编纂

成册以配套出版，我觉得这是一个很好的建议。一来是因为《绘画与观念》

描述当代绘画及分析绘画所发生的变化，需要回溯关于绘画特征、古典绘

画、现代绘画和中国当代绘画的讨论。二来是因为把历年来关于绘画的著

述、评论文章放在一起，可以在绘画理论及批评思路上进行自我梳理，对自

己的批评言说及所由出发的理论根据负起责任。而且通过描述与分析、回

溯与梳理，可以更深入地研究当代绘画所涉理论和批评的问题。当然，对

于当代绘画较为系统的研究，请读者参阅本人《绘画与观念》一书，故该书

中的内容在这里不再重复。

本书所选入的文章分为三个部分：

第一部分“绘画所涉及的理论问题”，包括著述中论及绘画理论问题的

内容和评论中通过案例分析涉及绘画理论问题的文章。

第二部分“中国当代绘画现象论析”，一是讨论现象，二是评价作品，以

油画为主，兼及水墨及版画。在中国当代艺术中，绘画特别是油画一直是

非常活跃的，对其理解必须在当代艺术语境中进行，读者可进一步参考本

人其他文集的相关论述。

第三部分“绘画名家艺术创作评述”，收入对于美术史著名画家的创作

分析，夹叙夹议，也顺便探讨绘画范围特别是西方现代绘画中的美术史问

题。

本书选自本人下列出版物：重庆出版社 1989—1992年《大师画风系

列》若干种、江苏美术出版社 1995年《当代中国的美术状态》、四川美术出

版社 2000年《现代美术历程 100问》、湖南美术出版社 2001年《与艺术对

话》及 2004年《从中国经验开始》、西南师范大学出版社 2006年《美术形态
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学》、河北美术出版社 2007年《追问——王林论当代艺术》和《在场——王

林论当代艺术家》。在此感谢各出版社对本人的支持，并感谢责任编辑戴

前锋为本书所付出的辛勤劳动。

老实说，之所以要编纂这么一个集子，还有一个很私下的原因。几年

前中央美院的朋友告诉我，一位 20世纪 80年代初期因首都机场壁画出名

的画家，曾在某研讨会上大批王林“绘画已经消亡”之说。这是有的放矢，

但却射错了靶子。需要说明的是，我从来没说过“绘画已经消亡”，也从来

不认为“绘画将会消亡”，我只关心绘画在今天所发生的变化。但应该感谢

那位点错名的老先生和那些谈论绘画消亡的人们，正因为有此传闻，我才

感觉自己应该好好研究一下当代绘画，于是有了后来的一些撰述。当然，

更应该感谢的是那些在所谓图像时代还坚持绘画和坚持讨论绘画的艺术

家和批评家，是他们的努力让人类自原始时代开始的艺术样式得以保存，

并让理论与批评不得不重新面对美术创作不断变化的历史事实。

王林

2007年 9月 20日

于四川美术学院桃花山侧
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Ⅰ

绘画所涉及的理论问题



绘画的艺术特征

绘画，是以造型、设色、构图及刻印、拼贴等绘制手段在平面上创造视觉图像

的艺术。绘画是二维性空间艺术最典型的样式，其基本特征是作品自身的平面性。

这一基本特征包含着绘画的矛盾：平面和立体、静止和运动的对立与转化。所以，

绘画的基本特征自然表现在两个方面，或者说绘画要解决的，无非是两个基本问

题：第一是多种空间的平面转移，即三维度的（立体的、深度的）、四维度的（加上运

动的）现实空间和多维度的心理空间在平面上的表现，这是绘画和外在世界以及

被意识到的内在世界的联系；第二是多种因素的平面关系，即运用各种绘画材料

和绘画手段创造出画面结构，这是绘画的本体内容和自身价值，更多地与人的情

感世界和本能反应发生联系。当然，这两个侧面在作品中常常是互相联系的，这

种划分也是相对的。

一、多种空间的平面转移

（一）三维性空间

现实世界是一个运动的三维空间，绘画要表现物象，首先要解决三维空间如

何转换为平面的问题。在这方面绘画有很大的选择性。一类情况是直接服从于

视觉经验，力图把对象画成我们见到的样子。其方法主要是：

1.素描

利用光影的明暗变化（所谓五调子）以及解剖学对形体结构的理解来表现对

象实体的凹凸，造成立体幻觉。

2.透视

利用形体关系和色彩变化来表现对象间的距离，造成深度幻觉。形体关系的

表现包括前露后遮的重叠法、近大远小的比例法，也包括由于角度变化而造成近

小远大的角度法（趋于和视线平行的面可能近而小，趋于和视线垂直的面可能远

而大，如弯道上向我们驶来的火车的车厢）。色彩变化指的是物象的色彩随距离

增加（由于空气的阻隔和空气自身的色调）而逐渐减弱与混合，所以愈远的物象愈

简略、愈概括、愈模糊，即所谓远山无皴，远水无痕，远人无目，远树无枝。达·芬

奇曾告诫画家们，要“区分出似乎是排在一条直线上的各种建筑物的距离变化

……就要把最近处的建筑物画上真实颜色，较远的建筑物轮廓则不要画那么分明，
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并且要画得蓝一些”。色彩变化

造成深度的效果还可以采用晕染

法来达到，从背景上分离出一个

物体，可以在它周围造成模糊的

晕轮，向背景逐渐淡化，这样就会

使前景突出。凡·高说过，“一张

在深蓝色的底子上画着的向日葵

像是包围在一道圣光圈里，这就

是说，每一物是用底层的补色包

围着，它从这背景中凸出来”。西

方宗教绘画中常见的圣光圈和中

国画的水墨晕染，都产生过这样

的效果。

现实事物的三维性还表现为

对象的质感，对物质材料的呈现

是绘画的本质属性之一，我们在

后面还会专门讨论。另一类情况

是间接利用视觉经验，尽量把对

象画成我们知道的样子。其方法主要有：

1.知识性画法

把人们在日常知觉情况下通过几次视角转换才能获得的整体形象（比如人的

侧面、正面、背面）组合在平面上，一次性地表现出来，如古埃及墓室壁画中的贵族

人物。

2.想象性画法

用“以大观小”（俯瞰对象）和“人与物游”（移动视点）等在想象中观察对象世

界（卧游）的方法组织视觉经验，如中国画特别是界画和山水画。

（二）四维性空间

绘画往往在表现三维空间的基础上，进一步通过对瞬间的选择来解决空间第

四维，即时间、运动（动作位移、事件过程、心理变化）的表现问题。莱辛在《关于“拉

奥孔”的笔记》中完整表述了狄德罗曾经表达过的思想：“绘画在它的并列的布局

里，只能运用动作中某一顷刻，所以它应该选择孕育最丰富的那一顷刻，从这一顷

刻可以最好地理解到后一顷刻和前一顷刻。” 米勒的油画《持锄者》，画了一个在

劳作中倚锄喘息的形象，他曾就此作过具体分析：“一个倚锄荷铲而立的人，较之

一个做着掘地或锄地动作的人，就表现劳动来说，是更典型的。他表示出他刚劳
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动过而且倦了——这就是说，他正在休息，而且接着还要劳动。”19世纪俄罗斯画

派的许多作品所追求的正是这种事件过程的戏剧性表现，如费多托夫的《少校求

婚》、列宾的《不期而至》、苏里科夫的《近卫军临刑的早晨》等等。中国清代学者蒋

骥曾在他的著作《传神秘要》中谈到绘画对笑的表现，他认为，“大笑失部位，嬉笑

或眼合”，那最好的笑就是“心中得意而口尚未开，神有所注而外貌微露”。据此体

会达·芬奇笔下《蒙娜丽莎》的神秘微笑，正是画家对心理微妙变化见之于外的那

一瞬间的准确把握。绘画只能通过对观画者的心理暗示，来表现时间、过程、变化

和连续性。除了选择有孕育性的某一瞬间之外，还可能有多种方式：

1.并置不同瞬间

据《佩文斋书画谱》卷十五《山谷集》记载，宋代画家李公麟画“李广夺马南驰”，

回身引弓，箭羽未出，追兵人仰马翻。李公麟有意不画成追骑饮羽这种符合生活

逻辑的场面，而要把有因果关系的前后瞬间并置于画面，显然更能达到绘画艺术

直接表现过程性的要求。

2.重复出现对象

在同一幅画中，让绘画对象重复出现，以表现出事件的经过或活动的过程，暗

含时段经历。米开朗基罗的壁画《失乐园》，人类始祖偷吃禁果和被上帝逐出乐园

的形象同时出现。中国五代时期画家顾闳中的《韩熙载夜宴图》（现存五段），主要

人物韩熙载出现三次，以表现他在夜娱中的活动。多幅的连环画可以说正是这种

方式的发展，它能够纳入更长的时间尺度。

3.构成变化关系

18世纪法国画家华托的油画《西苔岛的巡礼》中，八对情侣的动作，构成了“热

恋—起身—伴行—离开”的连续性。19世纪奥地利画家克里木特的作品《三代妇

女》把婴孩、母亲和老妇组织在一起，表现出女人一生从幼到老的经历和变化。在

不同绘画对象中引入历时的相关性，暗含变化过程，是在瞬间画面上造成时间感

受的有效手段。

4.表现视觉后像

20世纪意大利未来派画家受摄影术的启发，利用视觉后像来描绘运动。如：

巴拉的作品《链子上一条狗的动态》，为了显示小狗奔跑时的剧烈运动，增加前后

腿，像多重曝光的照片，充满动感；杜桑的同样之作《下楼梯的裸女，第 2号》则以

立体主义的分析和重复视像的方式，画了一个匆匆下楼的人，令人感觉到对象正

紧张地变化其活动的姿态。

把活动性和运动感作为母题来加以表现，同古埃及绘画（面的转换）和中国绘

画（人与物游）中包含的时间性有所不同，前者造成审美心理对运动过程本身的感

受，后者只是在心理运动过程中的感受。当然，这两者也可能结合起来，中国宋代

画家张择端的《清明上河图》即既是俯瞰对象的（画家立足点仿佛在半空之中）和

0
0
4

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



王
林
论
绘
画

人与物游的方式（观察线索从城外到城内），又有在瞬间的画面中对动态的直接表

现（如桥面上马轿相遇引起混乱的场面）。

5.表现制作过程

古典美术只关注对象的时间性，而现代艺术对创作主体的时间经历加以强调。

一些现代作品明确地呈现出画家运用材料进行制作的顺序性和时间快慢。如塔

皮埃斯的作品，其使用不同材料的先后过程非常清楚。德库宁快速画上画布的颜

料和克利运用缓慢受阻的线条，也都分别表现了制作绘画时的精神状态及经历过

程。

（三）心理空间

更进一步，是对心理空间的表现。心理空间是时间化的空间，是为感知觉和

内部视觉重新组织过的空间图像。

心理空间是无法度量的，是多维度的和意识流的，它包含现实空间但又不止

于现实空间的表现。内心视像（意象）居留不定的性质使艺术家有自由组织时空

的可能性。当然，凡是进入画面的现实时空都是心灵化的，不管是对视觉经验的

直接利用或间接利用。这里所指的心理空间，主要是超现实的空间形象和时间感

受。以下几种情况值得重视：

1.错视图像

人总是倾向于把圆的大小估计得小一些，把直线的长度估计得长一些，对锐

角往往估计过大，对钝角又往往估计过小。简单的正方形，看上去长度大于宽度。

两条愈变愈窄的直线很容易把自己投影到第三维（深度），并且很容易颠倒它们的

透视关系。错视的普遍存在说明了形成视像的内在规定性。光效应绘画艺术家

笔下的作品旨在利用错视造成深度感和运动性。瓦萨莱利的《沃诺尔—克茨》以

色彩和方框的渐变造成深度与平面不断在视觉中进退变化。赖利的《瀑布》以黑

色的波浪线构成，当眼睛沿着黑色的波浪线扫视时，即可看到这些波浪线交替地

向观者来回运动，产生一种连续的运动之流。利用图底变化和逆向透视等错视，

埃舍尔创造了不少超现实版画，如《上升与下降》画了两队在阶梯上行走的僧侣，

一队沿阶梯而上，拐了四次弯后又回到出发点，另一队沿阶梯而下，最后也返回原

处，而且两队人走的是同样的阶梯，使人莫名其妙。

2.悖论图像

埃舍尔的另一幅版画作品《画画的双手》，画面上有两只手，左手画右手、右手

画左手，没有任何错视，但图像却是悖论的。马格里特有不少这类作品。如《瀑

布》，一部分画真实的树丛，另一部分是放在树丛中的一幅架上画，看上去像是俯

瞰远方树林的窗户，两幅画同时出现在同一平面上。作品包含着幻觉与真实之间

的鸿沟和绘画始终存在的矛盾性，两者的并置充满形而上的精神性质。
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3.梦幻图像

幻觉和梦境是更加心灵化的图像。马格里特怎么会把模特儿看成墙板前一

双突然长出脚趾的靴子（《红色模特儿》）？达利怎么会在梦中把时钟变成一张张

耷拉着的使人张皇失措的软皮（《记忆的持续性》）？这是永远也说不清楚的事情。

从心理空间表现的角度来研究梦幻图像，应注意空间维度的叠合、时间空间的叠

合等等。埃舍尔的版画作品《另一个世界》，把从平视、俯视和仰视三个视角分别

获得的三维空间形象（窗台、鸟、星空和大地）组合成一个画面，构成了多视角和多

维度的心理空间。契里柯的油画《占卜者的酬报》把古典建筑的立面、古希腊雕像

“被遗弃的爱瑞爱德尼”同墙上的大钟、沿地平线行驶的火车这些 19世纪的事物

组织在一起，叠合跨度极大的不同时空，造成了某种超现实的古怪、恐惧和隔绝的

量度感受。在超现实主义画家的笔下，心理空间通过夸张、变形、反讽、非比例和

维度组合得以再现。马格里特的作品《收听室》有一个膨胀到冲破墙壁的苹果，而

达利的作品《引起乐趣》则借助多种画面，出现了难以数计的空间维度。并非只有

现代艺术家在表现梦幻图像，15世纪的佛兰德尔画家博施、18世纪西班牙画家哥

雅都曾是表现梦幻图像的大师，其中博施的《向天界飞升》是叠合空间维度的经典

作品。我们应该记住罗丹在《艺术论》中说过的话：“一切大画家都是探测空间的。” 0
0
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二、多种因素的平面关系

空间维度的转换本身并不必然构成艺术，透视学、解剖学、色彩学、比例法和

明暗法都可以成为科学研究的对象。空间形象之为艺术，必须有精神信息和形式

信息的输入，这即是黑格尔对绘画提出的“一个最重要的要求”，形象的安排和组

合须见出艺术性。不论现实空间或心理空间，总得表现在画面上，于是线、形、墨、

色、质等多种构成因素就要在同一平面上发生相互关系，并作用于审美知觉。绘

画作为艺术的价值不能仅仅是对物象或心象的似真性记录，它的本体价值还存在

于线、形、墨、色、质的画面结构之中。

首先，画面是一个被画框隔离的平面，在一定大小、方圆、横直、多少的画幅之

内，构成独立完整的艺术世界。透视角度的变化（平视、仰视、俯视、动点顺视和动

点跳视等等）、光线来源的组织（平光、逆光、顺光、侧光、顶光、室内光、户外光及多

面光等等）、形体分布的方式（圆形、S形、三角形、梯形、丁字形、V字形、十字形及

随机形等等）就成为绘画构图学研究的基本问题。并且，由于绘画是有色彩的，就

得考虑由于光线强弱、明暗层次、色彩变化所构成的总调子和在这种调子制约下

的色彩关系，以及由色彩关系的和谐或冲突构成的色调或色彩节奏（以占优势的

色相统一的主色调与非统一性的多色调），这些是绘画色彩学研究的主要内容。最

后，还有各种绘画材料通过各种工具和各种表现方式处理后出现在画面上的效果：

西方绘画的蛋清、油质和丙烯颜料的区别，中国绘画的绢和宣纸的区别、熟宣和生

宣的区别，西方油画的质感和肌理效果，中国水墨画墨色和水分的浸润与收缩等

等，这些是亟待建立的绘画材料学研究的课题。

我们将讨论其中的主要问题：

（一）线条和笔触

自然界不存在纯粹几何学概念的线条，我们只是以线条的形式来观察世界。

绘画中的线条是一种想象性的抽取，画家使用线条的方法，实际上就是他的笔法。

作为手绘的创造，线条和笔触能够表现物象，表达情感和显示个人风格。

几何线条（直线、曲线）和徒手线条（能够自由变化的线条）的表现力是无穷无

尽的。英国风景画家康斯太布尔在油画《埃塞克斯的威文霍庄园》中，以地平线、

林木、河岸和栅栏的横向线条创造了一种和平与宁静的印象。而透纳则在油画《泰

晤士与麦德韦的汇合处》中以云层、风帆和波浪的斜线表现了激烈运动及不稳定

的感觉。也许在表现女人体轮廓方面，我们可以举波提切利、安格尔及莫迪格利

阿尼的准确和优雅的徒手线条作为最突出的代表，但雷诺阿笔下那弄得模糊的轮
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廓线，却能表现出另一番柔和与温馨的情调。而阿岗·希尔笔下那多少有些紊乱

的线条，则很能表现出春心萌发的骚动感。中国画史上曹仲达和吴道子对衣纹与

动态的线条表现有所谓“曹衣出水”和“吴带当风”的说法，线条的运用早就达到了

出神入化的程度。山水画中用披麻皴和斧劈皴分别表现南北山石特征，是用线条

形式来观察自然和表现自然的范例。线条的重要性使许多画家相信，只需潜心于

线条的把握，即可直达艺术的堂奥。中国清代画家石涛以“一画”为“众有之本，万

象之根”，能“见用于神，成用于人”；20世纪德国画家克利带着轻松的心情说，绘画

就是“用一根线条去散步”。他们二人都是熟练驾驭线条的绘画大师。

线条的表现力直接产生于笔法，中国绘画讲“骨法用笔”，西方绘画讲笔触效

果。不同材料和构造的笔（还有刀和手指）能产生不同感觉的线条，不同的行笔方

法（勾、划、点、描、刮、堆、刷、涂抹、皴擦、弹动等等）更使笔下的线条千变万化。加

上用笔的宽窄、疏密、繁简、曲直、枯润和运笔的疾徐、轻重、断续、快慢以及各种绘

画技法造成笔触藏与露的动静变化等等，使线条和笔触不仅可以准确地表现事物

的静态特征与动态特征，而且可以独立地表现出画家的心智、情感及风格，以一种

特殊的笔意参与画面构成。17世纪荷兰画家伦勃朗的笔触缜密而阔达，他总是非

常精确地顺着事物形状本身来描画（如《戴帽子的男人》）。19世纪法国画家柯罗

的笔触深沉而潇洒，他的笔触常常服从于动态而不仅仅是静态的表达（如《阵风》）。

19世纪晚期的法国画家凡·高以自己的创造使笔触成为显现心灵的手段，其笔触

非常劲健和奔放（如《夕阳和播种者》）。20世纪 70年代的美国抽象画家普恩斯的

绘画，常常是以长长的竖向的笔触，密集地排列成色彩丰富的图案。这四位画家

的作品也许可以成为一组例子，使我们窥见绘画手段取得自身价值的发展倾向。

不管怎样，笔触构成画面的基调，优秀画家的笔触就像钢琴演奏家的指法，无论弹

奏什么乐曲，我们都能感受到他的风格和技巧。

线条和笔触能够赋予画面结构一种特殊的节奏感。在画面抓住观者的视觉

注意并暗中诱导视线轨迹和移动速度的时候，线条和笔触不仅是空间的界线，而

且是时间的载体。因为我们观画的节拍通常是由各部分的线条标出的。如果有

繁多的线条和笔触需要通过，速度就会放慢；如果是越过由简练线条标示的色域，

速度就会相对加快。这种心理节奏的组织，完全可以被画家用来提高视觉的兴奋

情趣和调节不同的审美感受。

（二）形体和色彩

形体和色彩更能直接作用于视觉，视觉对形体的真实知觉、完形能力和趋完

形能力，对色彩的恒常性、变化性和情感性的把握，是造成画面结构的基础。记述

性的形体和色彩出于人的模仿本能，属于写生的内容。但绘画从这个时候开始，

就表现出视知觉的组织作用。
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自然形体进入画面，可以是相对完整的（如中国绘画中的全景山水），也可以

是相对不完整的（如中国绘画中的折枝花鸟），但在画面上我们总是倾向于将形

体规则化、有序化，变成完美的结构式样。构图学对各种基本形体构图的分析不

是没有道理的，尽管有古典画家更尊重自然形体（如达·芬奇、安格尔）和现代画

家更重视几何形体（如塞尚、毕加索）的区别，但画家笔下的各种形体在大多数的

情况下总是达到一种完美的整体构成。超完形知觉是对形的补充，表现于绘画

即所谓“象外之象”。中国山水画讲“山要高，云缠腰”，莫奈通过睡莲池表现日影

天光，都是知觉对形的想象性补充。色彩也是如此，一旦出现在画面上，就会发

生互相关系，比如：色相对比（纯色并置）、补色对比（补色互相强调）、色度对比（纯

色和同种混合色协调）、冷暖对比（冷暖色之间和它们的冷暖色调之间相互对立）、

明暗对比（黑白灰三种调子的渐变或差距）、透明对比（透明色、半透明色有不同

的明亮程度）、面积对比（不同颜色能够产生不同的量感）、同时对比（每一种颜色

都倾向于将邻近色推向它的补色或相对色的方向，在一定条件下，眼睛能将并置

的颜色混合起来）等等。而在整体上制约这种相互关系的就是统一的色调。西

方古典绘画的暗褐色调和中国古典绘画的水墨色调，正是色彩知觉的整体化和

规范化。不管是表现室内光和固有色的西方古典主义绘画，还是表现户外光和

条件色的西方印象派绘画，以至自由使用色彩的西方现代绘画，我们都能发现其

中起主要作用的色阶。阿恩海姆在《色彩论》中认为：“一幅色彩构图，正如任何

其他美术的图样一样，只有以一定的有限的几个可感觉的色阶为基础，才能具有

令人理解的形式。”

形的完美和色的和谐是一种常态，如果不是这样，就得有造成破坏的审美依

据。事实上 15世纪意大利画家为了表现圣父、圣徒的艰难经历和精神痛苦，早就

突破了上述规范。多米尼科·威涅齐阿诺的《圣约翰在荒漠》，画面上布满了不规

则的锯齿形，给人以参差、尖锐的印象。蓬托尔莫在《下十字架》中则一反常态，让

色彩处于不和谐的抵触状态：粉红与橙色的暗影、淡黄与淡灰蓝的中间色和淡灰

蓝、鲜橙与朱红的亮部，正是通过这些不和谐状态才显示了耶稣肉体和精神的矛

盾与冲突。这种非常态的形色构成为后来的现代艺术充分运用。形色见之于画

面，在心理上并不都是静止的，画面构成的每一部分总是在相互联系中表现出向

心或离心、向前或靠后的方向性和张力感，这种方向性和张力感是造成图像幻觉

和形式感受的真正原因，也是空间转换的一种方式。形色在画面上的分布可能构

成由力向的冲突或平衡组织起来的基本模式，正是这些结构模式使我们能够从形

体和色彩中直接唤起心理的情感运动，获得审美需要的满足。这中间包含着在平

面上进行分割的量比关系，比如黄金分割，但这里的量，只是感觉对量的心理反应，

并不止于数比问题，“经营位置”的含义绝不是数学测定。形色和心理的固有联系

并不是不重要，如横线的静止、斜线的动势、三角形的稳定、V字形的危机、锯齿形
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的紧张、圆形的完满、红色的热烈与温暖、黄色的紧张与激动、蓝色的宽广与安详、

绿色的宁静与新鲜，完形感觉和色彩联想的确存在。但这些联系是因时因地因人

因传统而异的，对于画家来说更重要的是创造形色在画面上的相互关系和整体构

成，因而有无限丰富的可能性，这种相互关系和整体构成普遍存在于再现性、表现

性和抽象性的绘画之中。

不过我们不能把形色关系仅仅理解为在平面上的装饰效果，这种理解有其正

确的一面，但显得过于肤浅。事实上绘画涉及的两个方面（空间转换和平面关系）

存在着不可分割的联系。正如我们在素描和透视中所了解的，形体和色彩可能服

从于立体感、深度感等空间形式的转换；反过来，空间转换也可能服从于形体和色

彩在画面上的组织。这里有两个要点应加以讨论：

1.深度和形色

绘画的平面感不只是平面图案的组织，它更是对三维空间幻觉的控制，在

平面构成中诞生出深度或对深度幻觉作二维性的强调。波洛克的滴彩画有无

始无终之感，形色向画布四面延伸，线条和色彩从未从画面中沉入深度，但网状

的形色造成了有透视幻觉的空洞，形成层次性的深度感和维度拉锯，正是这种

模糊不定的空间转换，在画面上掀起前后翻滚的波澜。马蒂斯的作品总是尽量

在二维平面上表现自己的感受，对三维空间作二维性的处理。比如《奢华二号》

中三个河边的裸妇，两个在前景，稍有重叠，画家用线条规定了她俩的空间关系，

第三个妇女形体较小，处于深度之中。但画家却用了同样的黄色把这三个人拉

回视觉平面，并以同样的方法处理背景，这样就达到了三维和二维的对立统一，

从而取得了丰富的而不是单薄的、动态的而不是静态的平面感受。类似这样处

理深度，以取得平面效果的方式，在古典绘画中也并不少见。中国画的平面感

姑且不论，西方古典绘画也常

常有其他法度。从逻辑上讲，

绘画有造成深度的多种方式，

而只要有两种方式的相互对

立，画面就会出现深度向平面

的转化而加强形色的平面关

系。比如突出轮廓韵律，减弱

明暗对比，绘画对象会降低实

体感而变得飘逸，画面倾向于

抒情性和装饰效果，15世纪

初期波提切利就属于这种画

风。如果用重叠法来规定人

物深度，却用同一比例来画不
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《占卜者的酬报》 契里柯 [意] 134cm× 179.1cm 油

画 1913年


