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　　谢赫生活在南北混战及文化融合的南朝齐、梁

时代，在谢赫之前就有名振千古的文艺理论家、

书家、文学家、画家，如刘勰、陆机、曹丕、曹

植、顾恺之、宗炳、王微等人，他们的文论、诗

论、画论、书论、乐论等必然深刻影响着谢赫的绘

画观念。在现存的典籍记载中，“六法”最早出现

在谢赫的《古画品录》的《序》中：“虽画有‘六

法’，罕能尽该。而自古及今，各善一节。“六法”者

何？一、气韵生动是也；二、骨法用笔是也；三、

应物象形是也；四、随类赋彩是也；五、经营位置

是也；六、传移模写是也。”[1,2]在谢赫的文体表达

上，其中的“是也”显然受到当时佛学中讲经的影

响。从“虽画有‘六法’”可知，是谢赫将“六

法”保存、流传了下来。宋代郭若虚在《图画见

闻志》中对“六法”给与了高度评价：“‘六法’精

论，万古不移。”在中国画论中，影响最大，争议

最多，当属“六法”。历代都对“六法”多有阐发，

“六法” 之新解也随时代不同而出现新的内涵，直

至今日仍众说纷纭，莫衷一是。即便是在对“六

法”的文言文的断句上，也引发了不少争议。董欣
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摘  要：历代都对“六法”多有阐发，“六法” 之新解也随时代不同而出现新的内涵。画家创作时的激情、情操和美感等象

“镜像”关系一样，传移模写到画面中去。气韵生动的绘画作品往往不是“定态”，而是对应于一种高能量的“过渡态”。笔者

通过创作实践的感悟，将上古的结绳与人的手部的骨杆和骨结等与骨法用笔相关联，提出了骨结与骨结密度的观念，将骨

架、骨气（骨势）、骨质、骨力、骨肉、骨韵和骨结视为骨法用笔的具体内容。以“六法”为纲，提出陶瓷美术理论体系

涵盖的内容主要为陶瓷绘画美学、陶瓷绘画材料学及工艺学、陶瓷绘画形象学、笔法学、色彩学、构图学、创作心理学、

品鉴学等以及相关的交叉科学，强调所构建的陶瓷美术理论体系不仅是涵盖相关陶瓷美术知识的科学理论体系，而且是关

于陶瓷美术的智慧层面的科学理论体系。
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宾和郑奇合著的《中国绘画六法生态论》[3]对古代

诸多文献进行了梳理，从文化生态学的角度对“六

法”进行了广泛的论述。徐悲鸿[3]、钱钟书[4]、李

泽厚[5]等纷纷登台演释，各抒己见。在现当代这种

争论仍在继续，而且还将延续下去。

一、气韵生动之生态新解

　　“气”是一玄虚的抽象概念，是秦汉哲学中最

重要的二个概念之一，几近与“道”相提并论。秦

汉哲学还揣测“气”是构成人体生命的基本物质，

并以气的运动变化(气机、气化)来说明生命活动。

人体之气主要有两方面内容：一是指人体内流动着

的具有营养作用的精微物质，例如水谷之气、呼吸

之气等；二是指脏腑组织的功能活动。人体之气还

可细分为元气、卫气、营气等，它们各司其职。

　　事实上，科学的发展已经证明了这一玄虚之

“气”的物质性存在。近代科学家发现人受到宇宙

气场的制约，通过射电天文望远镜可测定宇宙在创

生时期宇宙发生过程的信息。在有生命及无生命的

物体周围，都有一个由十分微小的粒子组成的微轻

粒子场，并可用特殊的照相方法将人及固体物质周

围的微轻物资记录下来。人体的生物能场可分为

三层：近皮肤的0.635厘米为暗色层，0.635至5.08

厘米为淡色层(纹理垂直于体表)，5.08至15.24厘米

为模糊层(轮廓不清)。1911年基尔纳用“色隔板过

滤色器”照相法和上世纪三十年代柯里尔用高频电

场照相法把环绕人体的辉光拍摄下来，人体辉光的

明亮部分竟然与中医的七百四十一个穴位相吻合，

当人处在极度兴奋时，其辉光呈红色，与中医理论

的心经之气呈红色大致相同。人体被三层薄雾状生

物能场笼罩着，生物能场与身体的健康状态有关，

更受思想情绪的支配。现代科学研究也表明：气是

一种具有能量的信息及载体。人通过与外在环境进

行物质与能量交换而达到协调平衡，通过修为(修

行)，可强化人体之气，增进人对宇宙之气的感知

与交流等。“韵”可理解为创作过程中主体与客体

所呈现出的优美节律，具有诗意和音乐之美。

　　在魏晋时期盛行人物品藻， “气韵”被广泛用

于当时的相面术。中国传统文化特别强调体悟的重

要性，特别强调由里及外、由近及远的认知过程。

在创作过程中，画家的气机、气化等运动状态与作

品休戚与共、息息相关。

　　古代很多画论对“六法”的阐述往往有所偏

向，可以在画论中影响较大的汪珂玉、邹一桂等人

的论述为例。明代汪珂玉主要从作画的过程强调气

韵生动，汪在《跋“六法”英华册》中写道：“谢

赫论画有‘六法’，而首贵气韵生动。盖骨法用笔，

非气韵不灵；应物象形，非气韵不宣；随类赋彩，

非气韵不妙；经营位置，非气韵不真；传移模写，

非气韵不化。所谓气韵者,乃天地间之英华也。”[6]

清代邹一桂在《小山画谱》中引用明代谢肈淛对

“六法”的解释：“愚谓即以‘六法’言，亦当以经

营为第一，用笔次之，赋彩又次之，传模应不在画

内，而气韵则在画成后得之。一举笔即谋气韵，从

何着手？以气韵为第一者，乃鉴赏家言，非作家言

也。” [7]邹、谢等人主要从鉴赏画面效果的角度推崇

气韵生动。表面看来汪、邹等人各执一理，其实气

分阴阳，他们只不过从不同的侧面对气韵生动进行

了阐发。其中的“阴”更多地对应于能量结构状

态，“阳” 更多地对应于具象实态。

　　在量子力学中，微观粒子具有“波”“粒”二

象性，描述微观粒子运动状态的薛定格方程以偏微

分方程形式将其 “波”“粒”二象性进行整合，可

对物态与物象运算求解，进行定量分析及图像化，

其符号表现形式最为简洁、优美。量子力学测不准

原理表明：所描述的状态图像越清晰，其能量状态

就越模糊，反之亦然。自然科学的晶核与艺术是相

通的。笔者曾经在《瓷画论》中对气韵生动的绘画

作品进行了诗化的描述：空濛灵透、似象非象。其

中有直观感相的模写，有生机的萌动，情景交融，

冲然而澹，翛然而远，澄观一心而腾踔万象；画面

里还蕴含着醒态和醉态：醒者映着天光云影，尖山

碎石。醉者超尘脱俗，变化迷离。温情和智慧交

辉，时醒时醉。色块、笔触、节奏、旋律、虚实相

间，苍茫踌躇，生生不穷；画面的宇宙时空不仅是

诗化了的时空，还是节奏化了音乐化了的时空。在

散点透视中，强劲的笔触和激情的墨色构成节奏化

的空间：星球的碰撞、惊涛拍岸、风卷碎石、石缝

虫鸣......，天地所有的声响汇聚成铺天盖地而来的

交响曲，其雄浑的动势与壮观是难以言状的；画面

充满着一阴一阳、一虚一实的生命节奏，虚灵的时

空，流荡的气韵。虚空纳万象，万象萌生机。画家

的行文题跋以及对作品的解读，要有诗意，要有跳

跃，可激发人们无穷的感受，让作品与读者相互间

产生互动。例如李白的“……低头思故乡”的著名

诗篇，如果用“望月思乡”将其简化之，就失去了

吴也凡：谢赫“六法”生态浅析
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诗味。气韵生动的绘画作品好比种子，人们无穷的

感受与想象好比土壤，种子在土壤的生发过程，是

气韵生动的绘画作品之生命的延续。

　　笔者认为：气韵生动的绘画作品往往不是“定

态”，而是对应于一种“过渡态”，是与人的感觉中

的具象与氛围等相对应的一种颤颤动的运动状态。

颤颤动的运动状态可与活动电影所造成的视知觉中

的“拟动现象”相比拟。电影拷贝中的图像原本是

静止的，当拷贝中的两条先后出现的线条投射到屏

幕上时，如果时间间隔大于1/5秒时，我们只能看

到先后出现的两条静止的线条。但当它们先后出现

的时间接近1/15秒时，我们就可明显看到“拟动现

象”(即原本静止的线条在视觉中运动起来)。如果

当它们先后出现的时间接近1/30秒时，我们却只能

看到两条静止的线条同时出现。根据人的视觉运动

原理，笔者发现在绘画艺术中也同样存在着与活动

电影相似的“拟动现象”，在整体的画面中，当一

定大小的色块与色差的强弱变化或线条的曲直变化

及力度变化定格在人的视觉运动的“拟动现象”范

围内时，画面就会呈现出颤颤动的运动状态(见图

1、图2)。这种动中有静、静中有动的状态应该是

“气韵生动”的绘画作品的重要特征之一。根据笔

者的绘画实践，不同的颤颤动的画面对视觉的冲击

效果，可调整观者的情绪和食欲(例如增食或节食)

等，并可用于医学治疗。在各画种中，用火炼就的

陶瓷艺术作品最适合表现这种颤颤动状态。对于画

面整体在视觉前呈现出的“动像”的研究，将开辟

陶瓷美术研究的一个新的领域。

二、骨法用笔之生态新解

　　魏晋时期盛行相面术，认为人的“骨法”、“骨

相”可反映其性格、命运及精神状态。魏晋时期，

人物画已取得了很高的成就。“六法”中的“骨

法”一词与“气韵”一样，虽源于魏晋时期盛行

的相面术，但其本意除含有用笔墨刻画骨相之意

外，更强调的是绘画的笔法。六朝绘画以人物画见

长。据笔者考证：魏晋时期的一些著名人物画不

是用动物毛发制成的毛笔画成的，而是用竹笔(将

竹笔的尖端削成丝状)画成的，阴气较重。书画同

源。关于骨法用笔，汉代《笔阵图》说：“善笔力

者多骨，不善笔力者多肉，多骨微肉者谓之筋书，

多肉微骨者谓之墨猪。多力丰筋者圣，无力无筋

者病。” [8]关于骨法用笔，散见于古代的书论、文论

及画论中，广涉骨架、骨气(骨势)、骨质、骨力和

骨肉等内容。五代时期的荆浩通过对前人的经验

的总结，并结合自己的作画体验，提出以“筋、

肉、骨、气”为用笔四势：“笔绝而(不)断谓之筋，

起伏成实谓之肉，生死刚正谓之骨，迹画不败谓之

气。”[7,8]运笔重中锋笔法，通过运气、运力，劲力

径直而下，笔分阴阳，如包裹在肉中的强劲的筋骨

一样，力透纸背，起伏成实，飞走流动，充分显示

了用笔的自律之美。

　　关于骨法用笔，除了骨架、骨气(骨势)、骨

质、骨力和骨肉之外，笔者认为还应加上骨韵和骨

节。笔者认为：骨韵系笔痕在运行过程中所呈现出

来的一种优美的能量状态，是整个画面气韵生动的
图1  陶瓷美术作品神龙系列之一（84×84cm）

Fig.1 One of Wu Yefan’s magic dragon series

图2  陶瓷美术作品意象山水系列之一（84×84cm）
Fig.2 One of Wu Yefan’s imaginary landscape series
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一个重要的组成部分。在生物界，植物的枝干和动

物的肢体是抽象的笔痕所对应的实体。死体与活体

的根本差别就在于能量状态的不同，死体处在不

断的消解过程中，最后回归于泥土。而活体则靠吸

取来自泥土的养分与光合作用的能量，通过新陈代

谢来维持活体这一自组织系统。活体会向周围散发

出微妙的气息作用于人的视觉，使其表现出生机盎

然的感觉，而死体则不会。活体的轮廓边缘有极轻

微的模糊感，即便是从感光照片或数码照片也可隐

约看出。笔者在几十年的绘画生涯中，特别注意在

作品中表达这种感受，这样有助于刻画画面中充满

能量的活体状态(见图3)。在用线造型的视觉艺术

中，对应于活体的能量状态的骨韵是极为重要的。

　　以六法为纲，笔者认为《八大山人作品局部经

典(动物二)》[9]书中第四面的“鱼图页”(见图4)的笔

力较弱，鱼翅和鱼尾的墨晕有些收不住，眼部的笔

墨力道较弱、不活，有些甜俗气。其线缺乏内敛

力，是小心翼翼、心虚地做出来的，而不是写出来

的。尤其是“山”字，象刷油漆似的，过于规整，

虽有阴劲，但很不自然，书写性不够。八大画眼的

笔法绝不是平涂，而是用阴劲扣进去，挖出来，极

富变化。运笔如壮士运剑，如果从画的背面对光观

看，其丰富的笔墨变化将看得更加真切。更深一些

的判断应从整个画面的气场的角度去判断，该画气

场较弱，与八大的功力相去甚远。   

　　李泽厚从《易传》中的“上古结绳而治”及大

量史料推断认为：作为符号系统的汉字“并不是口

头声音(语言)的记录或复写，而是来源于和继承了

结绳和记事符号系统。承续着结绳大事大结、小事

小结，有各种花样不同的结来表现各种不同事件

的传统，以各种横竖弯曲的刻画以及各种图画符

号(“象形”）等视觉形象而非记音形式(拼音)来记忆

事实、规范生活、保存经验、进行交流。” [10]这表

明结绳和文字具有沟通天地鬼神的巫术等功能，具

有崇高、神圣的地位。文字的发明者原本就是掌握

神权的巫者这一类人物，时至今日还有道士使用汉

字式的符篆做法事的旧习，显示了汉字在人们心理

上还具有神圣的律令性能。在远古文化中，线中的

“结”是具有巫术功能的一个抽象符号。以人的味

觉和触觉作为最基本的感知方式的中国传统文化重

体悟，中国书法和绘画都是以手执笔，靠心与手的

协调来进行抒写，所以草芥中的草杆及杆与杆相连

接的结，以及人的手部的骨杆和骨结的美感必然会

在书法和绘画中表现出来。对草本植物而言，草结

的密度越高，就越显现出茁壮老道的生机和美感特
图3  陶瓷美术作品佛像系列之一（84×84cm）

Fig.3 One of Wu Yefan’s buddha series

图4  鱼图页
Fig.4 Fish picture

吴也凡：谢赫“六法”生态浅析
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征。传统的中国文化具有很多仿生学的特征，例如

猴拳、鹤拳、五禽戏、柳叶描等等。在笔者长期的

碑、帖摹写等实践中，骨结及骨结密度的美学概念

如出水芙蓉，油然而生。例如王羲之的真、行、草

书在行笔中全部具有明显的骨结特征，而且骨结密

度高。怀素中年时好酒，书法名噪朝野，经常骑着

高头大马到王公贵族家写字，时年四十一岁时的

《自述贴》中，虽骨杆如铁筋，但骨结少。素师晚

年内心平静如镜，数十年的出家修行已将世俗名利

及浮噪心态扫荡无存，时年六十三岁时的《小草千

字文》全无狂怪怒张之习，字字用意、平淡天成、

苍劲静穆，字字具有明显的骨结特征，而且具有很

高的骨结密度。炉火纯青的中国传统绘画及书法作

品中的点线均具有类似的骨结特征。

　　综上所述，可将骨架、骨气(骨势)、骨质、骨

力、骨肉、骨韵和骨结视为骨法用笔的具体内容。

三、�应物象形、随类赋彩、经营位置、
传移模写之浅析

　　以味觉和触觉作为主要感知方式的中国文化与

感知对象之间有着一种不可分割的内在联系，于

是产生了天人合一的宇宙观，在艺术表现上具有强

烈的来自内部的写意倾向，在散见的中国文论和画

论里，以味、触为原型的味字和品字是最频繁出

现的字眼。素为白色，玄为黑色(参太极图)，北极

(天顶)为玄色(神圣的颜色)，而其它色彩却仅仅是

起到眩耀眼目的作用，属非本质的表象，于是水墨

的颜色便与宇宙的本质紧密相连，水墨画便成了载

道的艺术。张彦远(唐)在《历代名画记》中说：“是

故运墨而五色具，谓之得意，意在五色，则物象乖

矣”。而以视觉和听觉作为主要感知方式的西方传

统文化与感知对象之间是一种外在的断裂关系，于

是导致了西方艺术倾向于外部的写实。

　　应物象形以物求象，以象求心，以形表情，以

情达理。应物中的物，是由近求远而来，其结果是

意象应物，神形兼备，重神轻形。

　　随类赋彩是指画家气韵生动、顺其性情地对类

相加以色相的描绘，将心态、类相、色相等融为一

体，不分彼此。

　　经营位置虽含有主体构图之意，但由于中国绘

画的抒写性，使其更具有下笔随情生境，随机成趣

之意，还有细心收拾、补缀等过程。

　　“传移模写”是一个完整的范畴，但为方便

解，可暂时将其拆分为“传移”与“模写”。 传移

是指绘画创作中的应物象形过程，通过传移模写的

移行变貌对自然本相进行再造，使之包含了更多自

然本相的类相。通过信息的传递和储存，画家将

“万趣融其神思” （宗炳《画山水序》）[2]。“传”与

“移”含有传统、传形与传神、移情、移动变化等

诸多含意。“模写”中的模字含有楷模、模仿、模

式等含意。由于中国书法所取得的巨大成就及书法

美学体系的早成，再加上中国古代画工地位的低下

及书家地位的显赫以及中国绘画所使用的工具和书

法工具相同等原因，从观念和实践上导致传统的中

国绘画始终未能脱离主要用毛笔和墨以“写”的方

式作为表现手法的特征。中国书法中的线条和墨韵

及章法本身就是一种极抽象的写意绘画，是一种极

特殊的绘画表现。篆书最主要的造字原则是“依类

象形”，近于写实性的绘画。最富形象的篆书最接

近绘画，隶书和真书的结构形式接近于建筑艺术，

富有节奏和动律感的行书和草书具有音乐的旋律

美。中国的文人画起源于魏晋南北朝及隋唐时期，

作画者均善书，主要为不得志而忘形于山水林泉之

间的隐士这一特殊阶层。文人画的始创有两大基

础：一是源自书法(主要是行草、狂草)的水墨抽象

艺术；一是师法老庄之道和禅宗的以画道戏墨。善

书的文人画作者群都强调作画过程中的“写”字，

以“画”为俗，以“写”为雅。写虽有契刻、刻画

之意，但更强调：写者泻也，情感之宣泄也。把注

重笔墨看得高于模仿对象，应物象形只是表象，绘

画的目的不仅有形式表现上的装饰性，且更是抒写

逸气、解脱性灵，进而进入一个“道”的世界。由

于水墨借助于毛笔在宣纸上的渲染所产生的特有的

美感，非人力可控的水墨在宣纸上渲染的自由性，

作为一个重要成分被注入到绘画艺术，这种自由性

和随意性所达到的象征意味正好与庄禅暗合。老庄

所追求的是认知生存的真正本意，是人的精神上

的自由解放。由老庄再向上一关，就是禅机。庄

禅寻求将变幻无穷的宇宙万物加以拟人化、有情

化。万物都在虚空中，但禅境中的大智慧虚空却几

近于不能画。禅宗所关注的人生修为是一个从欲

界到色界，进而到觉界的过程。禅偈(佛经中的唱

词)是谜，水墨画也往往是谜。通过这样的类比，

禅宗艺术家把水墨绘画当做是色界向觉界过渡、寻

求精神解脱的一种形式。在审美意识和表现技法上

革新中国写意水墨画的基本上都是禅宗大师。“外
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师造化，中得心源”(心源是禅宗的说法)是以我心

为万象立法的主体自我意识，表现了一种乐生随缘

的自然精神。这是中国绘画传统中最具主观表现性

和代表性的一大画派，其所追求的是以主体意识把

握和重塑绘画对象的自由精神，是一种主体表达的

境界。以画载道，是绘画作品的最高境界，还可把

观者带到远离尘世的精神世界里去，从而起到净化

人们的心灵的作用。“六法”中的“气”和“写”

是其“晶核”，就像人体之气血在其经络与血管中

运行一样，是活体的最本质特征，从古至今的文人

画对之推崇备至。在中国古代历来就有以画为业者

贱，以画为娱者贵这一根深蒂固的观念。但过于强

调文人画的雅兴，似乎拉开了文人画与职业画的距

离，抹杀了中国绘画文化生态的多样性。

四、六法与陶瓷美术

　　健康的活体生命具有气韵生动的个体特征，

优秀的美术作品象生命个体一样，不仅具有原创

性，而且由于其高品位和高质量而具有难以复制

的特征。如果名人的陶瓷美术作品不难仿制或经仿

制后，仿制品的艺术水准高于原作，那么该原作就

不是艺术水准高的作品，该名人也就不是因艺成名

者。春雨过后的地皮菇虽一夜之间就爬满了背阳的

山坡，但过不了几天就会枯萎。八大山人的很多作

品虽只寥寥几笔，却独步古今，天下能乱其真者又

有几人？

　　现代流行的有些水墨青花作品，虽具有一些形

式美感，但由于缺乏以骨立像，于是便显得有些松

散。在某些意向山水或颜色釉的陶瓷美术作品中，

其肌理效果虽有一些形式美感，但看起来却像一块

大花布。在追求新的表现形式与风格的创作过程

中，如果能加深对“六法”的理解，将有助于创作

出妙成天趣的陶瓷美术作品。在绘画与书法学习

中，最大的敌人就是不断重复自己的错误，提升个

人绘画能力的最简捷的方法就是下苦功夫向优秀的

传统学习。

　　在中国画论中，六法可视为一个生态系统，

一千五百多年来围绕六法的讨论极大地丰富了中国

画论。由于谢赫六法具有模糊性，缺少对绘画体系

内部各要素进行具体的分析与整合，已不能完全满

足当代对学科建设的需求。自古以来，中华传统文

化中就以精满、气足、神旺来描述一个人的健康状

态。但现代人在体检时，绝不会同意让一个方士坐

在医院门口，用这种模糊的方式来代替体检指标。

例如有些高血压患者面部发红、“神采奕奕”，但收

缩压和舒张压都极高，其实已处在一种垂危状态。

要形成中国陶瓷美术理论体系，需要从陶瓷绘画美

学、陶瓷绘画材料学及工艺学，从陶瓷绘画的形

象学、笔法学、色彩学(含古彩、粉彩、新彩、青

花、釉里红、斗彩等以及颜色釉绘画表现方式)、

构图学、创作心理学、品鉴学等，以及相关的交叉

科学来进行构建，形成一个智慧的知识科学理论体

系。在中国陶瓷美术理论的构建过程中，可以六法

为纲，纲举目张。与以纸、绢为载体的中国画不同

的是，陶瓷美术是以具有玉质感的瓷器作为绘画的

载体。陶瓷美术不仅具有中国绘画的技艺与美学等

特征，而且还具有玉文化的全部内涵。陶瓷美术家

除了具备传统画家具备的学养外，还必须掌握坯、

釉、料及烧制的火候、气氛等工艺过程，他们必须

首先是掌握陶瓷技艺的体力劳动者，然后才可能成

为陶瓷美术家。特殊的窑火气氛，例如窑变，仿佛

有神力相助，还可使陶瓷美术作品成为千窑一宝，

个中妙趣，只可意会不可言传。但其间任何一个环

节出了问题，就会前功尽弃。与其它任何一个传统

的画种相比，陶瓷美术在创作过程中拥有更多的变

数，具有更丰富的表现力。陶瓷美术应该与中国画

和油画等传统画种并列于人类艺术之林。在世界范

围内，陶瓷美术还没有形成自己的理论体系。

　　陶瓷美术理论体系应是一个将陶瓷材料科学、

工艺与美术理论相融合的智慧与知识的体系。例如

陶瓷美术品的寿命评价的科学根据是什么？古陶瓷

为什么会呈现出迷人的古色古香？如何将其引入现

代作品中？他们之间的内在联系是什么？这些重要

的问题的提出与解决，在学术领域几乎是空白。陶

瓷釉面属玻璃体(暂且不论硅氧键的水解)，玻璃体

不稳定，有析晶倾向。在缓慢的析晶过程中，会将

部分具有“火气”的反射光变为“柔和”的散射

光。当析晶到一定程度时，陶瓷釉面就不透明了，

随着陶瓷美术品的美感的退化、消失，轮廓虽在，

但已成为混沌体了。笔者认为可将其作为美术陶瓷

寿命评价的参考，进一步的工作还要针对不同材质

并对其析晶活化能进行测定、建立析晶动力学方程

等；景德镇传统的水槌工艺是颗粒级配的最佳方

式，但却缺少对其规律性的科学认识。陶瓷美术作

品为什么有很强的地域特征？这很可能与原料中的

某些微晶相有关？但这微晶相是什么？含量多大？

吴也凡：谢赫“六法”生态浅析
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这牵涉到能否突破陶瓷美术的地域性问题。如何从

陶瓷颗粒的均匀、稳定分散的科学研究入手，消除

陶瓷成型的应力等问题？这些在美术陶瓷工艺领域

也是一个空白。笔者在研发色料的过程中，通过量

子力学分析发现现有色料理论中用晶体场分裂来解

析发色的机理是牵强附会的，错误的机理分析将把

对色料的研究引向歧途。由于国内学术审查机构的

人才知识结构不偏重于陶瓷美术工艺，即便有极为

公正的评审流程，也很难对陶瓷美术工艺课题作出

界定。笔者呼吁：在瓷都景德镇建立一个没有学院

“围墙”的陶瓷美术科学研究院，以对研究人员进

行流动、淘汰的方式，深入、系统的开展陶瓷美术

的工艺与理论研究。民间具有无穷无尽的创造力，

陶瓷的许多工艺经验性极强，现代科学技术还不能

完全概括。今日景德镇的陶瓷美术领域，藏龙卧

虎，从业者之多、样式之广、水平之高，堪比春秋

战国时期之百家争鸣，是英杰辈出的时期。

　　与中国传统绘画的顶峰期宋元遥相呼应，笔者

认为：在元代，景德镇的青花瓷例如“萧何月下追

韩信”、“鬼谷子下山图”等绘画水准，以“六法”

衡量，绝不低于宋元时期的绘画精品。再加上器

型之饱满、大气，釉面之温润、典雅，用手触摸时

使人产生的那种妙不可言的亲和感等等，这些美学

特征与气韵生动的历史典故绘画融为一体，不就是

《易经》所称颂的龙马绝配吗！元代这些陶瓷美术

作品是人类美术史中的绝品，很值得认真学习与研

究。

　　当今中国社会已进入信息与网络时代，随着东

西方文化交流与交融的不断深化，必然会导致陶瓷

美术家和欣赏群体的审美趣味和艺术观念产生相应

的变化。在具有千年陶瓷文化与艺术沉淀的瓷都景

德镇，来自海内外的艺术家与本土艺术家正在形成

合流，以空前的多样性和丰富性及思想的深刻性将

陶瓷美术推向历史最高潮。一个以六法为纲的陶瓷

美术理论体系正在构建过程中。
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