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從丹青到膠彩 

詹前裕 

 

壹、從國畫名稱之議談起 

本省光復後，結束了日本人的統治，回歸祖國懷抱，但在藝術創作方面，仍

然延續日本官辦的「臺展」與「府展」模式，將繪畫區分為東洋畫與西洋畫兩大

部門，至民國三十五年第一屆臺灣全省美術展覽會成立後，東洋畫部才改稱國畫

部。隨著民國三十八年的政局逆轉，許多水墨畫家陸續遷臺，他們看到省展中的

「國畫」作品之後，認為本省籍畫家對中國畫的認識不清，誤把日本畫當作中國

畫展覽，而發表文章糾正，或主張劃清界線，於是展開幾十年的名稱派系之爭，

雖然不劇烈，却歷時很久1。 

臺籍藝評家或畫家則主張：他們雖然是到日本學畫，但畫法與風格是源於我

國唐朝，屬於北宗畫派，與南宗的水墨文人畫，皆為國畫的兩大系統，不能說那

一畫派是正宗，那一畫派為非正宗2。在當時的情況下，以設色為主的東洋畫，

無法在美術學校中立足，只在私墊傳授。 

此後又因歷屆省展國畫得獎的分配問題，兩個派系從第十五屆省展開始，區

分為「國畫第一部」──展覽傳統的水墨畫，「國畫第二部」──展出以設色為

主的東洋畫，延續至第二十七屆省展為止。民國六十二年省展作了大幅度的改

組，西畫部則依素材觀念區分為油畫、水彩、版畫等部門，却廢除了國畫第二部，

並拒收框式裝裱作品，原先第二部的畫家，被摒棄於省展門外。 

省展改組的震憾再度掀起了「國畫」名稱之爭，國畫第二部的畫家中，有人

主張改稱「新國畫」，也有人主張改稱「現代國畫」，以區別傳統的水墨畫。不過

「新國畫」也罷，「現代國畫」也罷，皆是以畫風的新舊為區分的標準，殊欠妥

當，因為畫風並無永遠的「新」或「現代」，今天新的風格，過了幾年或幾十年，

可能變成舊的、傳統的。西洋繪畫以「素材」的觀念分類，則較具有共通性與永

恆性，三百年前所稱的「油彩」或「油畫」，至今仍然如此稱呼，將來也不至於

改變。在這種國際慣用的素材媒劑分類的趨勢下，林之助教授在民國六十六年提

出「膠彩畫」，替「東洋畫」正名，他說：「我一直不同意『東洋畫』這個名詞，

既然以油為媒劑稱為油畫，以水為媒劑稱為水彩，為何不能稱以膠為媒劑的繪畫

                                                        
註 1：參閱《雄獅美術》72期，謝里法撰〈臺灣東洋繪畫的第五度空間〉，39頁。  

註 2：參閱謝里法撰《臺灣美術運動史》，第 248～249頁，藝術家出版社。 
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為膠彩畫呢？以工具材料而命名，清楚明瞭，可以避免許多誤解。」3
 

膠彩畫命名之初：並沒有獲得完全的認同，但又找不出更恰當的名稱。從三

十四屆省展開始，在膠彩畫家的極力爭取下，又恢復裝框形式的作品收件，膠彩

畫與水墨畫合併審查，第三十五屆省展開始，又恢復國畫第一部及第二部的形式

民國七十年「臺灣省膠彩畫協會」正式成立，此後每年舉辦一次會員聯展，接著

省展也從第三十七屆開始，將「國畫第二部」獨立改稱為「膠彩畫部」，逐漸緩

和了國畫名稱之爭。民國七十四年東海大學美術系首先開設「膠彩畫」課程，禮

聘林之助教授任教，使膠彩畫逐漸在學院美術教育中生根。如今它已經逐漸受到

承認，新生代的藝術史家或畫家，已經不再排斥它，甚至體認到它在中國現代藝

術中，所扮演的重要角色。 

「膠彩畫」的名稱雖然誕生了十二年，社會上仍有許多人（包括畫家或美術

從業人員）對膠彩畫的淵源與範疇，甚至材料工具都很陌生。譬如三年前，臺北

市立美術館舉辦了一次「印象臺北」畫展，就把膠彩與油畫、水彩、粉彩等素材

並列於西畫部門中，更造成一般人的迷惑，因此有必要將我國設色繪畫的發展，

作簡單扼要的敍述。 

 

貳、丹青的起源與發展 

距離今天約六、七千年前的彩陶文化開始，中國人就知道運用大自然的豐富

色彩，在陶器上描繪施彩，大部分是抽象幾何式的圖案，也有魚、蛙、鹿、人面

等具象的圖畫。經分析研究的結果，彩陶上的顏料多屬於土質，也有礦物質，土

質顏料取材自大地的泥土，如黃土（黃色）、紅礬土（紅橙色）、褐土（茶色）、

骨灰（黑色）、赤鐵礦（赭色）、石灰石（白色）等。上述色土或礦石需調入獸脂

（牛、馬、鹿等筋皮中的膠脂），畫在陶罐的表面4。在顏料與媒劑上，彩陶已經

具備了膠彩畫的雛形，日前日本製造的顏料也以水干顏料（土質顏料）與礦物質

顏料兩大類為主，只不過現代製造的顏料，色彩種類較多，膠的提煉較精而已。 

我國最早關於工藝的專門著作是《周禮．考工記》，主要以物質的分類（木

材、玉石、金屬、皮革、陶瓷、色彩）為基礎，其中設色之工即包括畫工、繢（繪）

工、鍾氏、筐人、 氏等五種5。可見周朝對色彩很重視，而設立專官，管理繪

畫之事。 

                                                        
註 3：見《雄獅美術》72期，第 46頁，〈為東洋畫正名，兼介林之助的膠彩畫〉。 

註 4：見林書堯著《色彩學》第 46～47頁。 

註 5：見十三經本《周禮》冬官．考工記，第 70頁，開明書店版。 
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「丹青」一詞也出現於《周禮》中之：「掌凡金玉錫石丹青之戒令。」6，此

外《管子》中也見「丹青在山，民知而取之。」7丹青最早是指可以製成顏料的

礦石，即丹砂（朱砂）與青雘（空青），皆產於越雋郡。後來「丹青」意義擴大，

泛稱繪畫顏料，「丹青之妙」即指色彩之美，如《漢書．蘇武傳》云：「雖竹帛所

載，丹青所畫，何以過子卿？」8又由於朱砂、空青等礦物色的顏色鮮明，不易

泯滅，所以被比喻為事情的光明顯著，毫無疑惑的意思，譬如《後漢書．公孫述

傳》中云：「帝乃述書，陳言禍福，以明丹青之信。」9此外揚雄《法言》曰：「或

問聖人之言，炳若丹青。」皆從礦物色的永恒持久性格而來，凡屬於表彰賢烈、

宣揚禮教的繪畫，也必用丹青來彩繪。 

西元 1972 年在長沙馬王堆西漢古墓出土的帛畫，所使用的顏色，豐富而鮮

艷，大致可以歸納為礦物色（朱砂、土紅、銀粉、石青、石綠等）、植物色（青

黛、藤黃）、動物色（蛤粉）；施彩的方法，基本上用單線平塗，也採用渲染畫法

與退暈畫法10，從帛畫上華麗的色彩與神秘的內容來看，我們不難想像到漢朝繪

畫的盛況。 

到了東晉，「丹青」逐漸轉變為繪畫的代名詞，《晉書》中稱顧愷之「尤善丹

青，圖寫特妙。」11即用丹青來代表他的繪畫藝術。顧愷之的代表作「女史箴圖」，

色彩優雅透明，不求暈色，以植物色與礦物色並用；在其撰寫的《畫雲臺山記》

中，也提到了色彩的運用，諸如「凡天及水色，盡用空青」、「畫丹崖臨澗上」、「作

一紫石亭立」等。顧愷之除了秉持寫實的觀點，運用空青替水、天作隨類賦彩之

外，也用紅色、紫色為山崖、岩石設色，渲染仙人活動的境界氣氛，可稱為浪漫

主義的賦彩法12。 

南朝大畫家陸探微、張僧繇等皆以色彩的表現為主，有的畫風細密工整，有

的豪邁疏朗，張僧繇更取法西域、印度的「凹凸花」暈染法，表現形象的立體感，

創造了完全用色彩表現的「沒骨畫法」。在謝赫六法中，「隨類賦彩」只居六法之

一；稍晚的藝評家在其《續畫品》中，除了肯定的用丹青來代表繪畫之外，更強

調色彩的批評，譬如「賦彩鮮麗，觀者悅情」、「點黛施朱，輕重不失」13，顯示

                                                        
註 6：見十三經本《周禮》秋官．職金，第 58頁，開明書店版。 

註 7：見《管子》卷十一，小稱第三十二，第 440頁，先知出版社。 

註 8：見《漢書》卷五十四，蘇武傳，第 2466頁，中華書局版。 

註 9：見《後漢書》卷十三，隗囂公孫述列傳第三，第 542頁，鼎書書局版。 

註 10：見《馬王堆漢墓》，弘文館出版社，第 154頁。 

註 11：見《晉書》卷九十二，顧愷之傳，第 1571頁，藝文印書館。 

註 12：參閱葛路著《中國古代繪畫理論發展史》第 37頁，丹青出版社。 

註 13：姚最《續畫品》中，品評嵇寶鈞、聶松的評語，第 10頁；品評焦寶願的評語，第 11頁。
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出南朝後期受佛教藝術東傳的影響，逐漸產生了以色彩為主的新畫風。 

同時期的北朝敦煌壁畫，更以強烈的色彩表現宗教題材，頗有西方現代繪畫

的趣味。敦煌研究院的段文傑院長即指出：「北涼、北魏時代，土紅塗底，色種

較少，形成了單純、明快、渾厚、樸實的暖色調。西魏、北周，主題畫以粉壁為

地，色彩日益豐富起來。《淮南子》裡說：『白立而五色成矣。』在粉壁上施青綠

朱紫，顯得格外清新、爽朗和絢麗。隋代色調開始進入金碧輝煌、豪華壯麗的階

段。」14到了唐朝，色彩更趨向於穠艷縟麗，厚重的顏料發揮了最高的彩度，設

色技法也從強烈對比的原色搭配，發展到混色、間色的運用，如紫、緋、橙、褐

等色彩，並且調入白、黑，產生了多種明暗的層次。 

敦煌壁畫所用的顏料種類繁多，礦物質顏料有石青、石綠、朱砂、銀朱、黃

丹、石黃、赭石等，土質顏料有紅土（紅礬土）、高嶺土、白堊等，植物顏料有

靛青、胭脂、梔黃、烟炱等。就青色的礦物色而言，就有七種深淺明暗不同的顏

色，綠色也有五種不同深淺的顏色。上述顏料呈粉末狀，皆需兌入適量的膠水，

才能固定在牆上，經歷千餘年不剝落。 

唐朝是丹青藝術的極盛時期，詩文、畫評或史籍中，到處可見「丹青」之詞，

晚唐張彥遠在其《歷代名畫記》中，更屢用丹青代表繪畫，單是記述閻立本的一

段中，就五次提到丹青，難怪後人評閻立本「馳譽丹青」。就畫蹟而言，則有近

年來在吐魯番阿斯塔那唐墓中出土的絹畫，或大批敦煌絹畫，雖經千餘年，色彩

艷麗如新。民間輾轉流傳下來的唐朝名家作品（或可靠摹本），如閻立本「歷代

帝王圖」、張萱的「搗練圖」、周芳昉的「簪花仕女圖」、唐人「明皇幸蜀圖」等

皆表現出豐腴的人物造型與穠麗輝煌的色彩，表現出大唐文化藝術的燦爛光彩，

而盛唐李思訓父子所創的、「金碧山水」更為這種風格的極致。 

編撰於西元 847年的《歷代名畫記》中記錄了丹青的顏料與工具：「……夫

工欲善其事，必先利其器。齊紈、吳練、冰素、霧綃，精潤密緻，機杼之妙也。

武陵水井之丹，磨嵯之妙，越嶲之空青，蔚之曾青，武昌之扁青（上品石綠），

蜀郡之鉛華（黃丹也），始興之解錫（胡粉），研鍊澄汰，深淺輕重精麄。林邑崑

崙之黃（雄黃也，忌胡粉同用），南海之蟻鉚（紫鉚也，造粉胭脂），雲中之鹿膠，

吳中之鰾膠，東阿之牛膠（采章之用也）、漆姑汁鍊煎，並為重采，鬱而用之（古

畫皆用漆姑汁，若鍊煎色，於綠色上重用之）古畫不用頭綠大青，取其精華，接

                                                                                                                                                               
世界書局出版《南朝唐五代人畫學論著》。 

註 14：見《中國美術全集》繪畫編 14集敦煌壁畫（上），第 30頁。 
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而用之。百年傳致之膠，千載不剝，絕仞之毫，一劃如劍。」15這是我國畫史畫

評中，對繪絹、顏料、用膠、用筆的一篇最早最具體的記述，其中透露唐朝畫家

常用的青色礦物質顏料有沙青、空青、曾青、扁青等數種，作為賦彩媒劑的膠，

則有鹿膠、鰾膠（魚膠）、牛膠、漆姑汁等。我們現在所稱的「膠彩」，可以從張

彥遠這段話中找到淵源，這種「以膠敷彩」的繪畫，即為丹青。 

以設色為主的繪畫一直延續至五代，代表性的畫家有周文矩、顧閎中、黃筌

父子等。甚至在北宋畫院中，仍是主流，不過北宋設色受水墨畫的影響，已經漸

趨淡雅。北宋末年，以水墨表現為主的文人畫興起，又賦予「丹青」另一個意義，

就是代表畫工，如蘇軾詩句云：「何年顧陸丹青手，畫作朱陳嫁娶圖。」一般民

間也稱畫工為丹青師傅。至此以設色為主的畫風，漸受文人畫家的歧視，被貶為

民間畫工的謀生技藝。 

宋徽宗時期是我國繪畫史上極為輝煌的時代，各種不同的畫風、技法並存，

頗有百家爭鳴之勢，但是設色繪畫也漸趨沒落，南北宋之際的李唐與趙伯駒兄弟

的青綠山水，已經有很濃厚的水墨趣味；而花鳥畫家李廸、李安忠，人物畫家蘇

漢臣以及稍晚的劉松年之後，已經後繼乏人，無法與後起的水墨畫相抗衡。 

 

叁、畫風與素材的轉變 

去年九月四日，省立美術館舉辦「當代膠彩畫之回顧與展望」座談會，筆者

提出的報告中，針對我國繪畫史中的素材、畫風、技法、意境等諸要素，將傳統

繪畫區分為兩類傾向：第一類是「丹青」，即上述以設色為主的繪畫，除了北朝

敦煌壁畫之外，大致傾向工筆的、寫實的、理性的、色彩華麗秀美或帶裝飾的特

點，描繪物象的線條功能，在於客觀的表現其特質。第二類是水墨，其特點大致

為：意筆的、簡化造型或誇張變形的、偏向感性的、色彩樸素淡雅，意境蕭疏荒

率的特點，在線條的運用上比較主觀，或藉以發揮書法金石之意趣。當然也有介

於兩者之間的折衷畫風。 

第二類為水墨畫，興起於色彩最華麗的盛唐，乃詩人畫家王維在安祿山之亂

後，退隱輞川，改變早年金碧畫風，而用水墨畫抒發內心的感受，其後又有張璪、

王默等畫家繼續發展。北宋以降，逐漸變成繪畫的主流，代表性的畫家有蘇東坡、

米芾父子、梁楷、牧谿、元四家、徐渭、清初四僧，以及揚州八怪以降的近代名

家多屬之。南宋以來，第一類的設色繪畫亦有數次復出，譬如元初的錢選與趙孟

                                                        
註 15：見張彥遠撰《歷代名畫記》卷二，第 73～75頁，世界書局出版《南朝唐五代人畫學論著》。 
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頫提倡復古，也畫過青綠山水與重彩人物畫；明初畫院畫家邊文進、郭純等；明

四大家中的仇英、文徵明，都畫過青綠山水或重彩花鳥，但皆未形成氣候，只是

在水墨畫的主流中，聊備一格而已。 

清初及盛清因國力強盛，經濟繁榮，設色繪畫又有復甦的跡象，以惲壽平的

「沒骨花鳥」、郎世寧中西合璧的畫風較具代表性，並影響到畫院御用畫家如蔣

廷錫、鄒一桂、焦秉貞、唐岱、冷枚等人，不過這個時期的繪畫，受董其昌等學

者排斥北宗的影響，厚重的礦物質顏料用得較少，普遍追求秀逸的審美趣味，與

唐朝金碧輝煌的賦彩風格，不盡相同。 

繪畫素材與風格的形成，與時代的經濟、政冶、社會、文化的情況息息相關，

我們可以從歷史的發展規律中，歸納出第一類型的丹青，其萌芽的相關條件如下： 

（一）經濟繁榮，人民生活富裕。 

（二）政治安定，少有戰亂的威脅。 

（三）帝王貴族重視藝術，禮遇畫家。 

（四）外來文化藝術的交流融合。 

第二類型的水墨畫，則幾乎與前者相反，其興起的因素，大致可歸納為： 

（一）經濟蕭條，人民生活貧困，畫家沒有餘力購買昂貴的礦物質顏料，亦

缺乏有財力的後援者。 

（二）政冶不安定，戰亂頻仍，畫家多有流亡的心態，講求速成的揮寫，無

心作細筆暈染的耗時工夫。 

（三）畫家遭受亡國之痛，或為了逃避政治迫害與歧視，多隱居山林，以水

墨抒發胸中蒼涼蕭疏的意念。 

（四）文人畫家或禪畫家為了追求藝術上的創新與個性的發揮。 

在水墨畫盛行的時代，用「丹青」來稱呼繪畫的情形已經減少，因為水墨畫

家既不用「丹」，也不用「青」，用它來稱呼水墨畫，似乎不切實際，不過在清初

至盛清期間，因設色繪畫再度盛行，倒是出版了幾本書，對於中國傳統顏料的選

擇、研漂、用膠、敷彩等方法，敍述得較詳細，諸如：約西元 1679年出版的王

概《芥子園畫傳》、1756年出刊的鄒一桂《小山畫譜》、約 1781年的沈宗騫《芥

舟學畫編》以及 1797年出刊的迮朗《繪事瑣言》等，儘管當時的士大夫階級提

倡水墨淡彩的風格，但是在鴉片戰爭以前，重視色彩的丹青傳統，仍然蓬勃發展

著。 

清朝乾隆初年，蘇州出現了中國第一家專業製造顏料的「姜思序堂」，它所
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製售的顏料，在初期選擇很精，研漂很細。它又把顏料兌入膠水，製成了膏。使

用時只兌些水，使它溶化，就可應用，非常方便。另外，如石青、石綠、朱砂等，

則是漂製成細粉末，用時只兌些膠水就可以16。 

在此以前，選擇及研漂顏料的工作多由畫家親自動手，或由弟子代勞，自從

姜思序堂開始製售水溶性的膏狀顏料以後，畫家就方便不少，漸漸的必須兌膠使

用的粉末狀礦物色，也因用者漸少，而種類銳減。明朝楊慎在其《丹鉛總錄》中

記錄了 72色名稱，近代于非闇在其《中國畫顏色的研究》中尚列出 37色，但是

目前市售的顏料僅剩十餘色，色彩種類的減少，可說是近代水墨畫泛濫的必然趨

勢，只是我國祖先研製顏料的方法却逐漸失傳，令人扼腕嘆息。 

日本保存了我國唐宋時期研漂顏料的古法，近代又以科學方法改進，製造出

數百種不同的色彩。在天然礦石逐漸不敷畫家使用之際，又用陶藝的釉藥加熱至

不等的高溫，冷却後研磨成人造的「合成礦物質顏料」、「新岩」等，色彩種類極

多，品質耐久不變色，又因價格比天然礦物色低廉，逐漸成為日本膠彩畫的主要

顏料。 

 

肆、膠彩畫不等於東洋畫 

在「膠彩畫」出現之前，一般人習慣將此類作品稱為「東洋畫」，事實上兩

者的意義與範疇並不相同，我們不妨先探討「東洋畫」的產生背景。林之助教授

認為：「自從日本明治維新以後，為了區別受西風影響的繪畫，而有東洋畫與西

洋畫之分。東洋畫是泛指中、韓、印、日的東方繪畫而言，而東方文化向以中國

為主導，所以中國畫乃為東洋畫的根源。」17依日、韓等國的解釋，「東洋」是

指與「西洋」相對的亞洲地區，而國人對「東洋」的解釋不同，即專指我國東邊

的日本18。中日甲午戰爭以來，日本多次侵華的史實，引起國人對「東洋」的不

良觀感，多少有指責與排斥的意味，「東洋鬼子」是指日本人，因此「東洋畫」

也被狹窄的指為「日本畫」，以致造成許多誤解。 

依國際上的說法，認為東洋畫是泛指東方繪畫，比較合理，因為東方繪畫在

素材上、藝術思想上、技法上都與西洋的油彩、水彩、蛋彩、粉彩等類別不同。

在韓國若干美術大學中，也設「東洋畫科」，他們所教授的內容則為東方繪畫素

                                                        
註 16：見于非闇撰《中國畫顏色的研究》，第 30頁，華正書局出版。 

註 17：見「東洋之累──為膠彩畫正身」，民國七十一年十二月二十一日的臺灣日報。 

註 18：中文大辭典第 6978頁對「東洋」的解釋有：（一）對西洋而言，汎稱亞洲東部各國。（二）

國人稱日本為東洋。 
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材的水墨與膠彩，而非日本畫。 

以往在繪畫的分類上很不統一，有依題材分類者，如西洋畫中的人物畫、靜

物畫、風景畫等，中國（或東方）則區分為山水畫、花鳥畫、人物畫等。也有依

據畫風、技法或繪畫思想區分者，譬如西洋畫中區分為寫實、抽象、半具象，甚

至細分畫派為浪漫主義、印象主義、立體主義、表現主義、超現實主義……名目

極多，而中國傳統繪畫則區分為工筆、寫意、沒骨、青綠……，也有概略的依時

代性區分為現代、傳統、古典……不過上述的分類，在研究美術史時尚可，但在

當代的藝術作品分類或展出時，就易生爭端，譬如有些作品介於兩類之間的折衷

形態，就很難歸類。此外東方國家在西洋強勢文化的激盪下，又冒出以國家或地

區來命名的繪畫類別，如中國畫（或國畫）、日本畫、韓國畫、東洋畫、印度畫

等，更趨複雜。 

目前國際上習慣用素材媒劑作為繪畫的分類標準，其中以亞麻仁油或松節油

為媒劑者稱為油彩（或油畫），以水為媒劑者稱為水彩，以蛋為媒劑者稱為蛋彩

（或卵彩），而不用法國畫、英國畫、義大利畫等國名分類，以避免爭執。大家

逐漸體認到，畫家可以有不同的國籍，而素材應該是全人類所共通使用的。 

東方國家就比較混亂，其傳統繪畫部門，常區別為中國畫（國畫）、日本畫、

韓國畫等，甚至還加上水墨畫、東洋畫、彩墨畫、膠彩畫等，各類畫別的範疇不

清，或相互重疊，在國際藝術交流頻繁的今天，實在不適宜再堅持狹窄的民族觀

念，硬把國名加在繪畫類別上，否則徒增困擾。當一個西洋畫家運用毛筆、墨、

宣紙等工具所創作的畫，不知應該歸類於中國畫？韓國畫？日本畫？還是西洋

畫？上述東方民族的繪畫，其素材大致相同，可歸納為水墨畫與膠彩畫兩大類，

或再加上介於兩者之間的「彩墨畫」比較恰當。 

筆者強調膠彩畫不等於東洋畫，是兩者的範疇不一致，若依國人的解釋，認

為東洋畫就是日本畫的觀念，是不恰當的，本文第二節中也敍述了古人所稱的「丹

青」即為今天的膠彩，它是唐朝以前的中國繪畫主流。若依日、韓等的解釋，東

洋畫是指東方繪畫，也與膠彩畫有別，因為東洋畫除了包括膠彩的部分範疇之

外，也包活了水墨畫在內，而且「東洋」含有地域的觀念，若用東方的繪畫素材

來模倣西洋畫的風格或畫法時，是否適宜再稱為「東洋畫」，尚待商榷。 

膠彩的顏料與膠是起源於那一個國家或地區，因史料的缺乏，目前也很難分

得清楚。就以盛期的唐畫來看，有些暖色系的色彩，在馬王堆西漢墓出土的帛畫

中就被使用，屬於漢民族的傳統色彩；石青、石綠在北朝的敦煌壁畫中才大量出
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現，可能從西域、印度傳來；線描的傳統是中國的，但是「凹凸花」的沒骨畫法

是外來的，這些顏料與畫法，與漢民族的丹青藝術融合後，更為豐富成熟；此後

又東傳朝鮮、日本，近代才由日本人發揚光大，並改進顏料、媒劑的製造。日前

全球藝術家中，以膠彩（日本人也稱膠繪）作為創作素材的畫家，以日本人最多，

難怪他們很自負的說「膠彩畫」就是「日本畫」，而在其美術學校的日本畫科中，

也只傳授膠彩畫，水墨畫只在私人畫墊中傳授。若以中國的古老文明而言，早在

六、七千年前的老祖先們，就知道以膠敷彩於彩陶之上，可以說「膠彩」起源於

中國，在魏晉南北朝時，融合了印度與西域的某些特點，而唐朝綻開燦爛的花朵，

形成東方繪畫的一大特色。 

 

伍、膠彩與工筆重彩之比較 

在清初「姜思序堂」出現之前，以設色為主的繪畫，如青綠山水、金碧山水、

沒骨山水、沒骨花鳥、鈎勒填彩的花鳥，工筆重彩的人物畫等，設色敷彩時，皆

需兌膠，我們可從《小山畫譜》、《繪事瑣言》、《芥子園畫傳》等清初的著作中證

明。如果我們放棄山水、花鳥、人物等題材的稱呼，或工筆、寫意、沒骨等畫風

或技法的稱呼，也不用中國畫（國畫）、日本畫、韓國畫、東洋畫等國別的稱呼，

而用媒劑素材觀念來分類，則上述設色繪畫皆應通稱為「膠彩畫」。在專業顏料

店出現後，雖然製售部分較簡便的水溶性膏狀顏料（大部分是植物性顏料），但

也不適宜稱作「水彩」，因其顏料的本質未變，只不過是預先加膠，方便作畫而

已，況且還有石青、石綠、朱砂、銀朱、鉛粉等大多數礦物質顏料是研磨成粉末

狀，需待作畫時才兌入膠水，統一稱「膠彩畫」也是合理的。 

有些反對「膠彩」命名的人，認為水彩顏料裡面也含有膠的成份，是否也可

稱為膠彩？事實上，西洋的水彩顏料除了本質上與東方繪畫的顏料不盡相同之

外，在製造時也將磨成粉末狀的色粉，加入阿拉伯樹膠、甘油、蜂蜜（或砂糖溶

液）、牛膽汁及防腐劑等19，裝入錫管內，作畫時只需調水即可賦彩，與我國傳

統的兌膠賦彩法不同，兩者不能混為一談。 

目前中國大陸將這類以設色為主的畫，稱為「工筆重彩」，在北京有「工筆

重彩畫會」，會員以中、青輩的畫家居多。中央美術學院的研究所，近十年來恢

復招生後，也設有工筆重彩的專科。1979 年隨著北京機場的七幅裝飾大壁畫的

落成，色彩絢麗，筆法細緻的裝飾性風格，普遍受到重視，它可說是大陸開放政

                                                        
註 19：見楊恩生撰《水彩藝術》，第 66頁，雄獅圖書公司出版。 
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策下，新凝聚成的潮流。20北京工筆重彩畫會的會員作品與臺灣膠彩畫會的會員

作品，有些近似之處，其相同處是兩者都是近年來新成立的畫會，且都以東方傳

統顏料作畫，設色艷麗；不同處是臺灣膠彩畫家多用日本製造的水干顏料（土質

顏料）或礦物質顏料，兌入膠水作畫，工筆重彩畫會多用中國製造的顏料，部分

礦物質顏料需兌膠，膏狀顏料則調水。在畫風與技法方面，臺灣膠彩畫協會的表

現題材廣泛，面貌較多，有工筆的，也有意筆的，有注重線條的，也有沒骨畫法

的，更有模倣日本或西畫風格或技巧者；北京工筆重彩畫會的表現題材以花鳥較

多，人物次之，以傳統的鈎勒填彩技法居多，也有注重背景的烘染者。上述兩者

相異處，事實上也是整個文化或藝術的走向，即大陸比較傳統，臺灣比較國際化。 

平心而論，「膠彩」的命名要比「工筆重彩」更富有包容性與時代性，工筆

重彩則較富有民族性與傳統性。中國古代的重彩繪畫，大部分是工筆的，但是也

有部分敦煌壁畫用筆粗獷豪放，況且將來若出現許多非工筆的重彩作品，則無法

歸入「工筆重彩」裡，須另外命名。又「重彩」二字可能出自《歷代名畫記》中

的「……並為重采，鬱而用之。」21雖有歷史的淵源，但與其相對的是「淡彩」。

西洋水彩畫中也有淡彩或重彩的畫風區分，重彩在西方繪畫的衝激下，已經無法

明確反映出「以膠敷彩」的東方獨特畫法，而且「工筆重彩」的命名，已經偏向

於畫風與技法的區分，容易造成爭執，譬如有一幅作品，其技法介於工筆與意筆

之間，設色介於淡彩與重彩之間，能否稱為工筆重彩？其範疇的劃分，頗有可議

之處。 

「膠彩」的名稱雖非十全十美，但是缺點較少，凡是用膠水（鹿膠、牛膠、

魚膠等）作媒劑，調入礦物質顏料、水干顏料、植物顏料或金屬性顏料（金、銀、

鋁等）所畫出來的作品，都稱為膠彩畫，並不限定是畫那一種風格，運用任何一

種技法，也不限定是那一國籍的畫家所作。這種區分方式，正合乎國際潮流。林

之助教授認為：西洋繪畫區分為油彩、水彩等類別，而中國畫則應區分為膠彩與

墨彩兩大類，墨彩則包括了無彩的水墨畫與略施淡彩的淺絳畫法。這是頗具巧思

的分類法，不過目前國內，甚至國際上都盛行用「水墨畫」，甚至用得很浮濫，

彷彿水墨畫就可以代表所有的中國繪畫，連一些設色華麗，甚至完全不用墨的沒

骨畫法，也自稱水墨畫，超出其本身的定義甚多。其實古人所指的「水墨畫」是

完全不設色的22，略施淡彩者稱為「淺絳」（譬如吳道子的畫），至於介於水墨與

                                                        
註 20：見陳英德著《海外看大陸藝術》第 217頁，藝術家出版社。 

註 21：同註 15。 

註 22：依《辭源》的解釋，「水墨畫」是指「畫法以不施彩色及鈎勒，專以淡墨渲染而成者，謂
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膠彩之間，墨與彩並重者，徐悲鴻或本省畫家鄭善禧皆主張稱為「彩墨畫」。 

 

陸、結論 

「丹青」從最早稱呼朱砂與空青的礦石，到代表所有的顏料色彩，進而泛指

繪畫藝術，並比喻光明永恆的性格，可見中國人賦予「丹青」最完美的象徵。但

是自北宋文人畫家賦予畫工的意義之後，有逐漸沒落的趨向，由於時空的不同，

如今「丹青」也不適於作繪畫的類別區分。「膠彩畫」擺脫了國人排斥東洋的陰

影，可以為中國現代藝術展現更多的可能性，頗值得我們發揚與研究。 

從歷史的經驗告訴我們，膠彩畫的盛行是經濟繁榮、社會安定與國力強盛之

下的產物，而目前臺灣國民所得已經超過六千美元，早已脫離貧窮，並超越了中

國歷代最富裕的盛唐與盛清。再加上近年來一連串的政冶革新運動，使臺灣逐漸

走向一個新的時代，而「膠彩」也最能反映這種新時代的藝術精神。近千年來的

水墨畫發展，已經使水墨有逐漸老化的傾向，而民族色彩的重振，更給膠彩提供

了寬闊的園地。 

 

註釋 

                                                                                                                                                               
之水墨畫。」但是目前國內許多學者為「水墨畫」重新定義，且眾說紛云，譬如姜一涵

先生主張：水墨畫是新興的繪畫藝術，它特別強調「水」的功能與「墨」的自由特性，

其表達方式，與傳統國畫絕不相同。 


