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第一章　　原始社会时期

原始社会的绘画，始终起着工艺装饰和教化的作用。它

有一个从混沌的美的形态逐渐分离出来的过程，即由与音乐、

舞蹈、巫术、礼仪混在一起而走向独立的过程。

对于艺术的起源，人们有着不同的观点。不过，大家都

承认总的发展趋势是从实用到审美。自一百七十万年前的元

谋猿人起，人们在狩猎活动、工具的制造和使用等日益改进的

物质生产实践中，逐渐感受到具体的客观生产规律，学会运

用不同尺度以符合不同实用功能的本领，取得了对真与善及

其关系的初步体验，于是逐步滋长起审美的意识。但是，对真

与善的追求仍是追求物品的直接功利，因此，在这种追求下

制造出来的物品，既或达到高超的境界，它仍是物质生产的

产品而非精神产品、艺术品。只有当人们有意识地不追求物

质功利，不受物质生产规律性的束缚，而去追求物品的非实

用功能，因而改变了物品的形式与内容时，物品才从物质产品

变成精神产品，进而变成艺术品。当然，在物质产品和精神

产品的生产之间，一定有一个半物质产品、半精神产品的过

渡时期，直至脑力劳动与体力劳动分工的出现，这个过渡才

最终完成。整个原始社会，从最初的审美因素出现直到独立

的艺术品出现为止，都是处于这种转化过渡之中，这也就是

我们说的原始艺术存在的时期。
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我们说原始艺术从追求物品的真与善中逐渐产生，并不

否认虚幻在原始艺术形成中的作用。当物品还是实践活动的

一个组成部分时，它受实践活动的特点和对客观规律的追求

的支配，真的成分居绝对优势。随着物品逐渐离开与生产实

践的血肉联系而具有认识功能时，原始宗教的影响就产生而

且逐渐加强。这是因为原始人的理性认识水平还很低下，他

们对人与人、人与物、物与物的关系，只有形象的感受而缺乏

理性的分析，因而产生魔法、咒语等原始宗教。原始人在追

求一定的客观规律的同时，常常附之以虚幻的观念。于是虚

幻的魔法、神力也就常常成为原始艺术的追求目的。这样一

来，反而掩盖了原始艺术求真的愿望。而且随着原始人把物

品用于人神交际，也就是用于祭神，物品中虚幻成分就日益增

多，逐渐占优势。随着物品中虚幻成分的加重，审美因素反

而有了空前广阔的发展天地了。这是因为虚幻的观念除了要

求人的虔诚之外，对物品的形式没一定要求，人们在实际上

可以按照美的要求来加工改进物品，使之更为美观。因此，

原始社会中的精神产品往往是和宗教联系在一起，艺术也往

往带有宗教色彩。

中国的绘画足迹究竟到何处去寻觅呢？从世界范围来

说，岩石是人类最早的画布，岩画可称为最古老的民间艺术，

它提供着远古造形艺术的一种典型。 年美国《考可是，

古学》杂志发表的《世界岩画分布图》中，中国基本上是一个空

年国际岩画委员会写给联合国教科文组织的一份白； 有

关世界岩画研究情况的报告里，中国部分依然是一个空白。

实际上，中国是有岩画的，写于五世纪北魏时的《水经注》中

就有岩画的记载。近代中国岩画研 年黄仲琴对福究始于

建华安汰溪岩刻的调查以及二十年代末瑞典人贝克曼对新疆
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库鲁克山岩画的考察。新中国建立后，随着考古工作的发展，

发现了大量岩画。 年代对广西花山 年代对云崖壁画、

年代对内蒙古阴南沧源岩画、 山岩画都作了大规模的调查

和研究。迄今为止，全国已有 个省、自治区的 个以上的

县、旗发现了岩画。不过，中国岩画绝大多数发现于少数民族

地区，而且时代较晚。如广西左江岩画是当地少数民族的先

民在战国时的创作。作 汉族，其先民为中华民族的主体

在漫长的原始社会主要聚居的地区，即中原地区，并没发现大

量的岩画。

汉族先民的绘画足迹要到当时使用的石器、骨器等工具

及装饰品的刻画中去寻找，而其灿烂地显现是在彩陶纹饰

中。氏族社会的艺术家们手执彩笔，在陶器上绘出绚灿多姿

的装饰纹样。彩陶艺术以线条刻划和颜色填充作为基本造形

手段，反映出原始人类对于美的认识，为后来的中国绘画开辟

了道路。

彩陶纹饰有个从形象到抽象；由“无意味”到“有意味”；由

明朗到神秘的发展过程。

新石器早期，即母系氏族社会繁荣期，是原始社会中相

对安定的时期。陶器纹饰也比较平稳、明朗，多为形象具体的

驯养的鹿、各种形态的鱼、笨拙的鸟和蛙，尤其以鱼为多。如

半坡出土的人面含鱼纹陶盆、临 姜寨出土的鱼蛙纹橙红陶

盆，鱼的形象都极为生动。闻一多先生考证，鱼在中国语言

中具有生殖繁荣的祝福含意，而《山海经》上也有“蛇乃化为

鱼”之记载。因此，鱼纹彩陶数量巨多，既说明以龙为图腾

的氏族以渔猎为生活来源之一，更表示他们对子孙昌盛的祝

福。出土彩陶中，纹饰最为生动的是青海大通县孙家寨出土

的舞蹈纹陶盆。这是一 厘米、腹径件口径 厘米、底径

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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厘米、高 厘米的彩陶盆。唇部及内外壁都有彩纹，特

具风格的是内壁腹部画有四条平行圈带纹，口沿处也画有一

道圈带纹，上、下两组圈带纹饰之间，画了三幅相同的五人

一组的舞蹈画面。舞蹈者手拉着手，面向一致，排列整齐，

每个舞蹈者的头侧系着像发辫一样的带子，下腹体侧还有一

道，像是装饰物，两腿略弯呈踏歌状，每组外侧两人，一臂

画为两道，似乎反映外侧之人两臂舞动的幅度大而频繁，这

使画面产生强烈的动感。每组之间，由八条下垂的内向弧线

间隔开来。对这舞蹈纹饰“，模拟论”者说它是“：先民们劳动

之余暇，在大树下、小湖边或草地上，正在欢乐地手拉手集

体跳舞和唱歌”。“巫术论”者认为它描绘的是当时一种严肃

而重要的巫术礼仪。不过，不管如何评价，都改变不了画面

洋溢着的生动活泼、纯朴天真的气氛，反映出一派生气勃勃、

健康成长的童年气派。

随着社会的发展，彩陶的纹饰也发生着变化，写实的形

象逐渐抽象化、符号化，出现了形形色色的几何纹。几何纹的

产生有几种来源：

来源于编织纹：最早的陶器是放在编织容器中成形，

然后再放入火中烧制的，因而陶器外面必然留下编织物的纹

路。当制陶工艺脱离编织物而独立成形时，制陶者开始在陶

器外壁刻意拍制极似编织纹的纹饰。随着时间的推移，形式

在人们头脑中逐渐独立，陶纹也由繁而简，从实到虚地变化，

等到在观念上彻底抛弃了编织物的具体形象时，就产生了审

美的几何纹了。

来源于原始绘画：绘画是原始人认识世界和改造世界

的必要手段，是他们狩猎活动中熟悉对象、提高技巧、掌握规

律、传授经验和教育、团结成员的重要手段。舞蹈纹盆中的内
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壁就是一幅极生动的图画。原始图画反映到陶器纹饰之中，

也由写实到抽象地发展成几何纹。

来源于氏族图腾：图腾纹饰由写实的、生动的、多样化

的动物形象逐步简化，最后演变成抽象的、符号化的几何纹。

有的学者认为波浪式的曲线纹和垂幛纹是由蛙的形象演变而

来的；螺旋纹是由鸟的形象演变而来的。

可见，几何纹中沉积着写实的形象，因而它是种“有意味

的形式”，它也沉积着特定的观念、想象，因此产生了“审美感

情”。这些纹饰都包含着特定的社会内容和社会感情。

几何纹大量出现的时代是原始社会相对稳定的时代已经

过去，社会进入以残酷的大规模的战争、掠夺、杀戮为基本特

征的黄帝、尧、舜时代，剥削、压迫在急剧增长，因此，后期几

何纹中，人们已经可以清晰感受到日益加重的威权统治的力

量。

随着岁月的流逝，时代的变迁，几何纹中沉积的社会内

容、感情成为过去，这种“有意味的形式”因其重复仿制而日益

失去它的意味，变成规范化的、一般的形式美；特定的“审美

感情”变为一般的形式感。于是，这些几何纹饰也就成为各

种装饰美、形式美的最早标本而失去往昔的沉重感和神秘

感。

原始社会的绘画除了作纹饰，起装饰作用外，还有一个重

要的功能，那就是作教化的工具。原始绘画中逼真的动物形

象的描绘，是为了向参加狩猎的成员展示捕捉对象的形貌、习

性和活动规律，以便更好地组织成员捕到野兽。随着原始社

会向阶级社会的转化，氏族内部的不平等产生了，在衣物上的

图画就显示了人们身份贵贱的不同。《通鉴外纪》载：“黄帝

作冕旒、正衣裳，视 翟草木之华，染五采为文章，以表贵贱。”
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邢法《汉书 志》上记载舜时“画衣冠，异章服以为戮，而民弗

这是墨刑的一种。又有犯，何治之至也 画蚩尤之像以消

除战乱，画神荼、郁律之像以驱鬼之说。这些都是古代绘画教

化功能的反映。
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第二章　　夏商周时期

第一节　　　　夏商西周时期

我国进入奴隶社会后，绘画作为统治阶级的一种统治手

段而日益扩大其范围，到西周就出现了专门掌管绘画的官吏。

这些官吏，有的专管绘制地图、有的专管设色、有的专管具有

不同作用的旗帜、有的专在衣服上绘制不同花纹，表示不同身

份。

随着王权的加强，作为王权象征之一的深沉雄伟的宫殿

建筑也发达起来，建筑的里外都有绘画装饰。如王宫的门上

就画猛虎守卫。古代明堂是天子宣明政教的地方，凡朝会及

祭祀、庆赏、选士、养老、教学等大典，均在其中举行。周的

明堂中，在门窗之间放一个上面画着斧子的屏风，天子到明

堂时，就坐在屏风之前。明堂周围画有壁画，《孔子家语》载：

“孔子观乎明堂，都四门墉，有尧舜之容，桀纣之像，而各有善

恶之状，兴废之诫焉”。这是中国壁画的开始。

中国的人物肖像画此时也出现了，《尚书 商书 说命》

中载，商代最强大时的天子武丁梦见上天赐给他一位贤相，就

命百工绘了梦中人的形象到民间寻找，后来在筑路的人中找

到一个形象完全相符的人，这就是辅佐武丁成就大业的古代

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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贤相傅悦。

可见夏至西周绘画在发展，绘画的教化功能不断在扩大。

不过，绘画的装饰功能在此时仍是最主要的。各种器用的纹

饰，尤其是青铜纹饰有力地说明了这点。

青铜艺术是中国奴隶社会文化中的瑰宝，它的发展可以

分为四个阶段，即夏；商至西周中期；西周后期至春秋初期；春

秋战国时期。每个时期都有其特征，这些特征的产生有它们

历史发展的必然性，它们都为当时的政治服务。青铜艺术的

魅力既存在于造型之中，也闪烁于纹饰之内。

夏代的青铜器至今没有考古发现。只是文献记载中常提

夏铸九鼎之事。《左传 宣公三年》载“：昔夏之方有德也，远

方图物，贡金九牧，铸鼎象物，百物而为之备，使民知神奸”。

夏代是我国刚刚脱离原始社会进入奴隶社会的第一个朝代。

国家初建，王权刚刚形成，并不巩固，经济实力薄弱，军事力

量不强。因此，这时的中国只不过是一个以夏氏族集团为主

的各部落、各方国的松散联合体。所谓“远方图物”，主要是

各氏族集团的图腾，所谓百物之中有“神奸”，其“神”为以夏

集团为首的战胜集团的图腾，其“奸”则是当时为害人类的恶

兽和战败集团的图腾。人们看了九鼎上的“百物”，就能知道

是非、善恶而回避奸邪了。这段记载使人看到原始绘画的认

识功能。正因为九州各方国、氏族的图腾集中描绘于九鼎，九

鼎就成了政权、王权的象征。

青铜艺术在商至西周中期达到灿烂的鼎盛时期，而商代

则是它的顶峰时代。这时期青铜艺术的艺术魅力突出表现在

纹饰之上，其主要纹 纹。饕餮纹以颜面形象为主，饰是饕　

百物”的部分形这颜面是用“ 体特征通过综合、分解的手法重

新组合的兽面图案。它五官俱全，一双睁瞪着的眼睛，眼珠
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作球状，显露出晶莹的光辉和耽耽的威力，眼眶用阳线塑出，

阴线刻画，下角钩转，上角卷翘。鼻纹用器物突起的中棱线为

鼻梁，鼻梁两旁的鼻筋，借眉纹来装饰，鼻翼有蒜头式、半球

眉纹式。 多为柳叶状或弧线状，变化不大，用粗细不等的线

纹表现性格与感情的区别。耳纹用变化较多的曲线来表示。

用微张和翕口的口型，口型多半缺下唇并多半以鼻端或腮脚

来衬托，特别是以排牙和獠牙来衬托，以此来显示威武和凶

猛。角纹地位特出，引人注目。

庄 、神秘、凶恶恐怖、气象深重的饕餮纹是我国奴隶制

的君权、神权高度发展的产物，是我国奴隶制的残酷本性的充

分体现。人类历史向来不是在温情脉脉的牧歌中进行的，经

过母系氏族社会相对宁静的发展后，进入原始社会晚期，氏

族之间不断互相吞并，战争越来越频繁。随着大规模战争而

来的是杀戮、掠夺和奴役，暴力是文明社会的产婆，人类社会

就是在这残杀中发展，形成王权，强化王权。禅让只是儒家

为其政治理想虚构出来的妄想，在所谓“禅让”的后面，不知藏

有多少残杀，多少鲜血，多少个人和氏族的悲剧。

不过，这时人们的意识形态仍处于低水平，王权与神权

紧密融合，原始宗教的图腾崇拜、祖先崇拜，使王权成为神秘

的、合理的。狰狞恐怖的 餮就成为对异氏族、异部落、被

统治者的威胁恐吓符号，也成为本氏族、本部落、统治者的保

护神。因此，不论是威严、沉雄的司母戊大方鼎，不论是整

个形象如同一只活生生的猛兽张着血盆大口迎面扑来的伯矩

口含人的虎食人卤和龙虎尊，都鬲，不论是兽 因内含着这深

量而显示出具有永沉的历史力 久艺术魅力的狰狞之美。

西周后期至春秋初期，青铜形制趋向轻小而简陋，纹饰趋

向简易，这反倒收到了明朗、洗炼的效果。如著名的毛公鼎
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最的纹饰是大小两种重环纹组成二方连续。不过 为突出的是

饕 甚至交成了反面的丑化的形象。器物餮纹转入次要位置，

中宗教性的恐怖意境逐渐减弱下来。

《吕氏春秋 有首先识览》载 周鼎著饕餮，“： 无身，食人

未咽，害及其身。”《左传 文公 “缙云氏有不才十八年》载：

子，贪于饮食，冒于货贿，侵欲崇侈，不可盈厌；聚敛积实，不知

纪极；不分孤寡，不恤穷匮。天下之民，以比三凶，谓之饕

餮。　　　 饕餮从恐吓之意转为鉴戒之意。

饕餮形象和特性的变化是历史的必然。饕餮是商代奴隶

主统治者的象征，商亡，饕餮纹必然转化为次要和反面的丑

恶的形象。更为重要的是，武王伐纣时，牧野一战，奴隶倒戈

起了很大作用，这使周代统治者对人的认识有了提高，人不

再是无足轻重，任凭吞噬的了。同时，周的统治者为了证明

宣场天因商纣像周的代商是应天命 夏的， 桀一样无德，因而

使其亡国。周的统治者是古代圣贤之君的继承者，以德得天

下，也要以德治天下。在较商代重民的思想影响下、在德治思

想支配下，西周立国后，审美情趣 逐渐改变，它在艺术上的

反映就是饕餮纹狰狞凶厉的特色逐渐削弱。

在奴隶制已成为遥远过去的近代，饕餮失去了它内含的

历史力量， 地成为贪吃之单纯 徒的代号。

夏、商、西周的装饰艺术主要表现于青铜纹饰。不过，

这时期的骨器、玉器、陶器，甚至棺木的纹饰，其风格与青铜纹

饰是完全一致的。
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第二节　　　　春秋战国时期

一 、 概 况

我国春秋战国时期，生产力曾有一个飞跃的发展，迅速

发展的生产力与原有的生产关系发生尖锐的矛盾，引起社会

剧烈动荡。政治上表现为王室衰微、诸侯兼并、大国争霸。于

礼崩的传统逐渐崩溃，出现所谓是旧 乐坏”的局面“，礼乐征

伐自天子出”的传统一去不复返。在各大国从争霸到争统一

权的斗争过程中，各 代表不同阶级的利益在争鸣着种 。思想

思想上的百家争鸣使艺术也活跃起来，审美情趣逐渐挣脱了

商周时代宗教色彩、绝对君权色彩浓重的严谨、神秘、威武的

风格，走向表现生动自然、新鲜活泼的美的境界。这个过渡最

明显表现于春秋时期铸造的立鹤方壶。立 壶的全身还装鹤方

饰着浓重奇诡的传统花纹，给人以无法言表的压迫感。但是，

在壶盖的周围却环列两层莲瓣， 立着在莲瓣的中央 一 只 单 足

落地，伸颈张嘴鸣叫并振翅欲飞的白鹤。这清新俊逸的白鹤

形象，显示春秋战国的艺术冲破浓厚神秘的气氛而飞向现实

生活的新境界。到战国后期，这种表现现实生活，注重写生的

风格已蔚然成风。《韩非子 外储说左上》载“：客有为齐王画

者。齐王问曰：‘画孰最难者？’曰：‘犬马最难。’‘孰最易

者？’曰：‘鬼魅最易。夫犬马，人所知也， 暮旦 罄于前，不可

类之，故难。鬼魅，无形者，不罄于前，故易之也。’”可见当时

人已主张绘画必须是客观事物的真实反映，主张用对现实事

物的描绘代替以往神话影响下的虚构的鬼魅形象。这种变化

从春秋时期，尤其是战国 时期的壁画、帛画、青铜纹饰及漆画

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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中都可以看出。

春秋战国时期已出现以能画而留名历史的人物。一位是

齐的敬君。《说苑》载“：齐王起九重之台，国中有能画者，则赐

居钱。狂卒敬君， 常饥寒，其妻端正。敬君工画，贪赐画钱，

去家日久， 另思念其妇， 一位是鲁国遂画其像 向其喜笑。

的公输班（鲁班）， 道元《水经注》载“：旧有时留神像。此神

尝与鲁班语，班令其神出。忖留曰：‘我貌狞丑，卿善图物容。

我不能出。’班于是拱手与言曰：‘出头见我’。忖留乃出首。

班于是以脚画地。忖留觉之，便还没水。故置其像于水，唯背

以上立水上。”可见春秋战国时，人物画已以象形而演化出带

神话色彩的故事。

这时期还出现 田子方》载“：宋元了画院的萌芽。《庄子

君将画图，众史皆至，受揖而立 ，在外者半，有一，舐笔和墨

史后至者，儃然不趋 因之舍。公使人视之，则，受揖不立，

羸　解衣磅礴 　　　君曰：‘可矣，是真画者也。’”从此文中看出，

当时已经有画院众史，是可以算作画院的萌芽了。

二 、 壁 画

周初只有 画大盛，它以丰富动人明堂有壁 战国时

壁画，绘制了自然现象的题材吸引人们。如楚国太庙祠堂的 、

神话传说“、圣贤”事迹，题材 确实包罗万象。

壁画不仅 庙祠堂，也绘于绘于太 上大夫住宅。《庄子》

载：“叶公子高之好龙，雕文画之。天龙闻而示之，窥头于

牖，施尾于堂，叶公见之，五色无主。是叶公，非好龙也，好

其似龙非龙也。”这些壁画题材与西周明堂中纯粹为教化而

绘制的壁画的题材，已经有很大区别了。
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三 、 帛 画

在丝织品上绘画，在我国有悠久的历史，这显然与我国丝

绸发达的历史有关。帛画大概是从在衣服上画不同纹饰表示

穿衣者身份这种形式派生出来的。目前保存下来的战国帛画

年有 在长沙陈家大山楚墓中出土的《人物龙凤图》

月在长沙城东子弹库楚墓中年 出土的《缯书 年再次》和

清理发掘子弹库楚墓时，出土的《人物御龙图》。这几幅画，尤

其是《人物龙凤图》和《人物御龙图》距今已有两千多年，是目

前可以见到的最早的具有独立意义的绘画作品。

《人物龙凤图》上画有一位侧面姿态优美的女子，两手前

伸，合掌施礼。她的头上左前方画有一龙一凤在搏斗。这幅

画巧妙地将幻想与现实交织起来，充分表现了战国时的艺术

突破浓厚神秘的气氛进入表现现实的新境界。说它是幻想

的，因为它仍有中国传统的神话中的龙和凤，却又把龙画得

不如商周时那样令人敬畏，把凤画得很矫健，在斗争中充满必

胜信心，这似乎曲折地反映了人们对旧制度的反抗和蔑视。

但它又是现实的。唐代诗人杜牧有诗云：“楚腰纤细掌中轻”，

画面上细腰、大袖、长裙的女子，恰是楚人细腰的写照。

《人物龙凤图》的画法是以流畅的线条和块面的墨色为

主，仅在口唇上加点浅朱，突出人物的恬静而飘逸的风度。这

种以墨和线为主、色为辅的画法，正是中国绘画特有的民族风

格。

《人物御龙图》，画幅的正中为一有胡须的男子，侧身直

立，手执缰绳，驾驭着一条巨龙。龙头高昂，龙尾上翘，龙身平

伏，略呈船形。在龙尾上部站立一鹤，圆眼长嘴，昂首向天。

人头上方为舆盖，三条飘带随风拂动。画幅左下角为一条鲤
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鱼。画中舆盖飘带、人物衣裳飘带和 绳飘带都由左向右，表

示了风向。全图除鹤头向右上方外，其余全部向左，表示了前

进的方向，使画面充满动感。

这也是幅现实与浪漫相融合的画。龙是幻想的，乘龙升

天更是幻想的，但是这位士大夫长袍高冠，身佩长剑的装束

与屈原诗中“高余冠之岌岌兮，长余佩之陆离”却是吻合的，这

是战国时楚国士大夫的真实形象。而这位士大夫毕竟将龙踏

到脚下，乘着它遨游太空并表现出踌躇满志的神气和潇洒自

若的风度。这种广阔胸襟和征服自然，驾驭命运的自信，正是

战国时代精神的反映。帛画的作者还以鹤来表现士大夫人格

的高洁。

《人物御龙图》在龙、舆盖、鹤的画法中已出现白描手法。

有的部分用上了金白粉彩。

四、青铜装饰画

春秋后期和战国时期的青铜器，已逐渐从宗教的束缚下

解放出来，使现实生活和人间趣味更自由地进入作为礼器的

青铜器领域。青铜器形由厚重而轻灵，造型由严正而“奇巧”，

刻镂由深沉而浮浅，纹饰由简单、定式、神秘而繁复、多变、理

性化，手法由抽象而写实。在战国时，人世间的宴乐、征战、车

马等，都以接近生活的写实面貌和比较自由生动不受拘束的

新形式上了青铜器。而且这些装饰纹刻划浮浅，成为浮在器

物表面的装饰画。

从考古发掘出的春秋末、尤其是战国时期的青铜器，如

狩猎纹壶、镶嵌宴乐攻战纹壶、采桑宴乐攻战纹壶、水陆攻

战纹铜鉴等一系列壶和铜鉴看，这时期的青铜器表面的装饰

画主要内容有二：一是贵族生活中的礼仪活动；二是水陆攻
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战。

青铜装饰画的表现方法是丰富的，就构图而言，作者善

于将不同事件的情节，以连续展开的手法表现出来。在空间

处理上，以人物活动范围不受影响为原则，尽可能地多加内

容，因而画面既丰富又疏朗。就人物形象的刻划而言，首先，人

物的动作性强，每个人都有一定的动作，如射箭、执戈、划船、

击钟、舞蹈、采桑等等，这些动作都通过手中的器物来表现，

即令是不拿器物的采桑者，也以手扶桑枝来表示动态；其次，

以不同的体态刻划人物的身分。如武士腰宽，四肢结构鲜明，

给人以力的感觉。舞蹈者与贵族皆为细腰等；第三，线条简

练，概括性强。

五 、 漆 画

漆器是我国丰富多彩的工艺美术中的一个部门，它不仅

在我国人民物质文化生活中占重要地位，而且在国际上享有

很高的声誉。

我 十过》记载，尧、国漆器制作的历史悠久，据《韩非子

舜、禹时就用漆器作食器和祭器。《新唐书》上也记载漆器制

造从舜开始。目前考古发掘确实发现了商朝漆器的印痕。周

朝时，漆器大盛，车马饰物都加以“髹饰”，因此出现了专管漆

的生产的官吏，此后，漆器生产日益发展。庄周就做过楚国

的漆园吏。漆器的生产主要在南方，楚国的漆器在战国时已

达精美水平。

漆画色彩非常灿烂，往往黑底上施朱红，甚至再配以黄、

绿、金、银诸色，对比非常强烈。战国时楚国漆器的纹饰

和青铜纹饰的风格大不相同。青铜纹饰非常严谨，于规矩中

有变化；漆器纹饰却非常灵活流转生动，于自由变化中又有
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规矩可寻。

楚国漆器纹饰的内容有三：一为仿青铜纹饰而加以变化。

如随器物的造型，和谐地引伸龙、凤的头或尾，尽量把铜器

上的固定形象给予分解，再吸取其便于构成新纹样的部分，加

以夸张、连续，形成流利生动的纹饰。二为云雷纹加以变化，

充分发挥云的卷舒势态，构成生动的纹样。三是与青铜纹饰

一样，走向装饰画形式，它的内容也反映社会现实生活，体现

着战国的时代精神。

湖南长沙颜家岭战国楚墓出土的狩猎纹漆奁，其画面分

五层，一、三、五层皆为变形凤鸟纹，第二层绘两兽据地而

斗，另有两猎人围扑一野牛。第四层有一老人牵猴，猎犬追逐

一鹿，双鹤啄食，一长尾凤悠然前行，很能代表漆画的艺术风

格。
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第 三 章 　　秦 汉 时 期

第一节　　　　秦代

秦自统一中国到灭亡，存在了十五年。它是中国历史上

一个短暂而重要的朝代，除了开创了中国历代遵循的一系列

政治、经济制度外，在艺术上也有很高成就。秦代艺术有两

个特点：一是理性精神占统治地位。不论是从秦始皇陵、万

里长城，还是从现存的寥若星晨的秦宫壁画、砖石刻画来看，

皆少见“怪力乱神”，而多见现实生活的刻划。秦是继续了北

方中原文化中孔子以来的理性精神的；二是巨大的气势。不

论是秦始皇陵兵马俑中　 米的关西大汉俑像，还是与真马

一样的高头大马俑像，或是万里长城，或是历史记载中被项

羽焚毁的阿房宫，都表现空前统一的秦王朝昂首向前，准备横

扫一切的浩然气势。这是秦始皇统一中国的历史象征。

现存秦代绘画实物并不多，大多是秦的宫殿建筑遗址中

的文物，诸如动物纹圆瓦当、龙纹空心砖、人面凤身空心砖、侍

卫宴饮射猎空心砖及极少数的壁画、漆器。瓦当和空心砖纹

饰从严格意义上来说应属于线刻。不过，我们可以从这些线

刻中看到秦代的绘画风格。从这些文物的画面看，除少数是

传统的龙凤纹外，大多数取材于现实生活。

除少数文物外，我们对秦代绘画的了解就来源于文献中


