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艺术教学是非常灵活的。这种灵活是来自艺术自身的性质：艺术是根据 

艺术学的根本规律而存在，同时富于个性的独特表现又高踞于艺术创造的重 

要位置。一这个“个性至上”的东西反映在艺术教学中，也表现为有几个教 

师就有几种不同的授课方法。我们说，关于艺术，这是大致不错的。同时也要 

看到，在艺术创造和艺术规律之间仍然存在着巨大差异。虽然艺术教学不能 

象一般课本知识那样传授，但在直觉训练中仍然隐含着非常理性的内容，如 

若我们不能仔细想想艺术课程“该怎样个上法”而让理性内容继续“隐含”，我 

们的教学效果便总是让人怀疑，我们就可能因为“个性”借口而疏忽于规律的 

把握，疏忽于艺术教学中这个最为重要的一般法则的传授。

任意任性的艺术教学总是充满问题的。——本着这样的思考，多年来我 

在色彩教学中总尝试着怎梓将问题理出更清晰的头绪。比如说，色彩课的目 

的是什么，怎样达到目的以及怎样厘清许多缠绕在一起而含混不清的色彩命 

题……。

“色彩，有很多种教法，而只有把学生教懂了的方法才是最好的方法”。一 

位教过我色彩的老师对我如是说,他真说在了要害上。

关于色彩教学“示范——讲解”法

教学，就是意味着要向学生提供一个内容明确的学习框架。这个框架既 

确定了什么又规避了什么，因而具有极其鲜明的目的性。同时，框架中有很多 

的网格，决定了教学进程的有序性。一作为教师，他的目的框架和程序网格 

当然是越明确越具体越好,这是保证他教学成功的重要前提。

艺术教学，很重要还有个视觉训练问题。这就向从事这门学科的教师提 

出了双重的要求：理论的清晰和技艺的熟稔。理论只有经由技艺才能演示给 

学生。非常强调直觉的色彩课，这两者的结合尤为重要,这就出现了怎样教学 

的问题。

为此，经过长期摸索我使“示范一讲解”的方法逐渐定型成熟，一实 

践证明行之有效。它区别于单一示范与单一讲解，而单一的方法总是有问题 

的。光示范，学生可能只熟悉教师的表面画法；而只讲解，又显然违背了艺术 

教学的直觉训练，教学在空泛抽象的理论中收效甚微。有一阵为了让学生系 

统地了解色彩学知识，我花很多时间详尽地讲解了伊顿色彩学所涉及的整个 

内容。学生反应淡漠。在过后的具体练习中，理论的掌握并未在他们的作业中 

留下什么有效印记。看来学色彩根本不是学数学,且不说色彩学中没有“方程 

式”，就是有了这个东西，也不敢拿它去简单任意地运用。色彩艺术最要求生 

动自由的表现，是有“套”更是无套的艺术行为。色彩训练更重要还得借助于 

视觉练习。几块色彩摆在一起的效果，最终还是由视觉而不是由理论的“配 

方”来决定。所谓“色感”，更多情况下就是要经由视觉来进行非理性的模糊关 

系的直接训练。理性的东西，只能以一种潜在的方式融入在视知觉中。由此我 

发现，色彩课还是要回到视觉的训练上去，回到视觉与理解相结合的“示范 

—讲解”的方法上。

但这对教师就有个能力检验问题。就是说，他示范时既要有把握画出吸 

引学生的东西，又要能讲得清理论，并且理论还得与视觉的“诱人”相吻合。

（有趣还在于:教师具有这种能力，容易吸引学生的学习热情而形成以教 

师为核心的兴趣之“场”。教师的能力与自信无形中感染给学生为他们的学习 

提供着相应的自信信念。——不能小看这种氛围的东西，教师应当有意识地 

营造它使其对教学效果产生良好的催化作用。）

“乎范——讲解”在色彩教学中产生了良好效果，它使学生在“看”的当 

T,也就是在直觉中很快地把握很多信息，并在宜观中又经由“听”而理解消 

化所得信息，既看得明也记得牢，一目了然，明白直接。而且色彩做为基础课 

是在低年级展开的，在教给什么之前还得清除学生头脑中的那些有碍学习的 

“考生画法”（往往画得杂乱无章乃至很“油”）。“示范一 解”就是明确地给 

出一个标准,让他们学习着又自觉把原有的东西挪开。

示范掌握在什么量上比较合适呢？

有一阵，我怕示范多了影响学生课堂作画的时间。所以画得很快,往往铺 

好几块大色调就停了下来,只求和谐美妙而未深入刻划。

学生看了印象不深，半信半疑最后是个什么样子。很显然学生不会说什 

么，但教学意图的贯彻进展缓慢。这使我在重新示范时不得不完全画完一幅 

幅作品，学生学习的情况大为改观。有一次,课目进行到后期阶段，我摆了一 

组以石膏像为主的静物，以训练学生们的色觉敏感性。由于难度高，一个个画 

得焦头烂额，最后都围在我的周围认真看我示范和讲解，直到一天多时间我 

把作品画完。这样学习的效果怎样？耽搁他们的课堂时间吗？课后我了解到， 

就是在星期天，好些学生都在抓紧画画，好象不抓紧就会忘记他们在示范中 

所看到的和所听见的。他们一边在写生一边又在回忆我的示范和理性分析， 

—学习变得积极主动了。

“好严谨。”“看来光凭感觉不行。”学生在我示范作品前如是感触。学生 

理解得好！严谨的学风，一方面关于色彩一方面不是又超越于色彩么？而色彩 

的课题，虽然是很感性的，但涌进视觉中的纷繁色彩又是一片混沌世界，没有 

理性的宜接清理和拢束,我们能够把握什么？

“示范一讲解”能够把一个明晰的框架尽快地呈现给学生，对于他们有限 

的色彩课时，这种框架的呈现越早越好，学生可没有更多的时间去慢慢摸索。

一个教师走到疑虑重重的学生面前对他的色彩作业说，“苹果再画热一 

点，鸡蛋再画冷一点。”真不知这里的“冷一点热一点”是指色相变化呢还是指 

色度变化？他完全可以说得更确切一些:“苹果再鲜红一点，鸡蛋亮起来，再加 

点儿土黄。”教师应该尽快给出这样确切的“关系”，让学生在尽量多次的这样 

确切关系中尽快培养起敏锐的色觉。

关于“示范一解”还有一个问题:学生会不会被老师的“模式”套死？

我认为，这要看教师在教学中强调的最根本的重点是什么？在我看来，最 

根本的重点就是“色彩关系”和“调子”。掌握了这两点，就是掌握住了色彩的 

本质,其余的便在其次了。还有风格的问题也微不足道了。

“我用塞尚的块面法，”我对学生讲道。“与其说是受了塞尚的影响，莫如 

说块面法最能使我们进行果决的色彩分析，一个果子两个面，画起来就要比 

画它的球体众多色面容易得多。最要紧的，这使我们的练习多一些果敢而少 

一些迟疑。”这样的方法，表面看是有一种“套路”的味道，但在短短的时间内 

就可教会他们处理色调和在色调上的丰富变化。连“无色”的石膏像他们也能 

画出丰富微妙的色彩关系了。

至于学生色彩个性的表达，我认为在未教给学生表现的一般规律之前最 

好不要提及，本未倒置被证明是多有危害的。

按照贡布里希的说法，只要是“教育”，便是“给予模式”。他所说的也就是 

一种常理:假若害怕将学生“套住”,教师做什么用呢？不过作为艺术教育，教 

师能想想这个问题倒也有相当的好处。

课题思考之一:客观与主观

在我的教学和示范中，色彩表现得非常确切鲜明。我的提法:色彩即色。 

就是说，没有无彩色存在。只要是色彩练习,便没有纯粹的黑白。即是黑白物 

体的出现,它们也具有明确的色相倾向o泛泛谈艺的时候,这样否定无彩色也 

许有些偏颇。但我是在上色彩课，没有明确的色觉至上的严格要求，学生的色 

觉敏锐性难以提高。

我以石膏物体让学生作画，他们画出来的是毫无色彩可言的作业（一般
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人可能要说学生没有错，石膏物体本就“无色”嘛）。于是我以示范并分析给学 

生听，学生还是注意到石膏物体是有色的。当其暗部阴影是明显绿味时'色受 

光部》就带有明显的红味。但学生在这里的“注意”峥非常靠不住的被更印 

象——被教师引导所看见的。一俟具体作画,他们又画得含糊其辞。我的不范 

与他们的区别,就在于我在-开始就确定下“暗影绿受光红”的关系°于是学 

生发问了，“是否要画得主观”？ “
——这个问题倒是提得非常紧迫，算得上是教学进程所遇的第一块拦路 

石。不搬走这块石头，学生学习就会有所疑虑而磕磕碰碰。

这里的"主观"，到底是指表现的主动性还是指"想当然"？或者两者并未 

分清？
首先，在纷繁杂乱的自然背景前，艺术就是选择，美的需要就是选警? 

择就是-种主动精神，也就是主观能动性。主观在这里是必要的乃至“不得 

不”主观，不主观就没有艺术，更谈不上艺术的创造。但是主观这个词还有贬 

义的一面，即不依客观实际的“主观偏见”，这倒是我们谈及主观精神尤要避 

免的。
学习色彩,_般有三种情况。之一是想当然作画，与之相反是書无牛气的 

被动画法，依样画葫芦地追求所谓“客观性”。这两种画法的错误就在它的片 

面性:前者将主观绝对化;后者将客观绝对化。—无论其意识到还是未意识 

到。
我认为，色彩学习的第三种状况--- "主客合一”的方式，才是学习的正

道O
在主客之间，容观是基础，主观是利用基础的灵活态度。表面看，主观是 

自如的，内中却予客观以极大尊重。所以至美的色彩，既是主观的,又是容观 

的，常常更是主客难分的。 ，戸口
主观是一种能动精神，它的能动还表现在当白瓷盘上黄梨的阴影只是_ 

种几乎看不出的淡紫时，它使阴影的紫色变得确切。这样它对眼前的容賢就 

有所改变而遵从了色彩根本规律的东西，也就是弃"小客观"而重"大客观 

关键在于，这种能动性带来的结果只要是美的，它就肯定抓住了客观事物的

在视觉训练方面，主容问题也就是理性和感性的问题。单萝直警的判断， 

梨的阴影色彩常常很不确切，可能有点紫味又象绿味。但要画出来就不能犹 

疑，于是理性选择了紫色。如若对比是美的，感性就予认可了。—这时的感 

性已是理性化的感性，它利用了所知补色的美妙。整个色彩选择配置严过程 

就是"感觉一评价选择—再感觉—再评价选择”的感性和理性的不断融合的 

过程,最终很难看出二者的分别。 ”
主观精神要足具从容，就必须对色彩美学的规律予以更加充分的理解。 

问题的关键还是在色彩的客观知识方面。
''主客关系''在我的教学中具体还表现为将容观色彩在原型上有所改变： 

弱色加强、强色减弱。以期锤炼—个优美而协调的整体色调。整—性是色乡学 

习的重要内容，而杂多性必须服从于这个要求。但整一不是单调。所以又簟以 

杂多以丰富。画色彩就是调节色彩，是逼近于事物的原色进行调节'这样01出 

的东西才具有精神意义上的坚实。既是又不是，既不是又是，由于调节的容观 

性，又使我们不致将色彩弄成几个简单配色模式。 _

总的来说，这是客观而又能动、限制而又自由的表现，内中无疑体现了一 

种超然而又沉实的哲学精神。

课题思考之二:色彩学有没有标准？

色彩教学中，有人问过我这样一个问题:“色彩学有没有标准？"初听之下 

甚是诧异，仔细想来还真是值得思考的问题。因为提问者是—个年号教师'问 

题又针对色彩的基础教学。简单地说，提问表现出提问者对于现行色彩豎学 

所持标准的怀疑。问题是应该弄个明白的，就让我来试着回答罢，为求证"有 

这样一个标准”而回答。
问题关于色彩审美的评价，看来就得从人类对于色彩好恶倾向方面去寻

| 大|
随便翻开手边的资料看看，古典油画偏爱于暖褐色色调，除了宗教情绪 

和技艺局限，更潜在的原因是什么？纵观西方绘画，为什么热色调总是处于主 

导地位而冷色多作陪衬？为什么与人的肤色相关色性，如面包饼干的颜色总 

是容易被喜好？ _个大范围色域，很饱和的红色令人"兴奋出汗"而很饱和的 

蓝色让人“心紧发冷”，恰恰又是木质的色彩使人感到亲切怡然。为什么呢？更 

此我大胆推想：人类更喜爱于暖色，尤其是不温不火的色彩，并在无形中把它 

做为审美选择的主流，姑且就让我把它叫做："37度色"（"体温色"）。人类总 

是把亲切的事物置于身边。色彩的选择同样与“亲切”相关，有所谓"秀色可 

餐”。色调的配合也是如此，就是要画得"和谐"，画得"亲融"，画得"好看”。 

―无形中紧靠“37度色”的限定。
和谐是色彩美学的基础。说到这个基础,有人可能不以为然。或许会弓 

如何解释"丑学"的价值？为何同样有"不和谐"的认可？要回答这个问题，二旨

两语难以说清。但我认为，艺术存衽“视觉美”与“精神美”的差别轡兰自竺 

映在视觉的方面，后者更多关于观念。就其二者与人类的关系而a ,BU?更具 

基本意义。伊顿在其著名的《色彩艺术》一书的末尾这样写道:"不论绘;®如何 

演变，色彩总是要保持其原始的物质性的"。注意这个"原始的物质性"，它是 

说无论人们的观念怎样随着时代而变换，.其色彩的"物质性"之美总是相对 

稳定的。有关色彩的“视觉残象”就是例证，为什么红呼唤绿，橙呼唤蓝，黄呼 

唤紫？不这样对应就达不到视觉心理的平衡。这又说明色彩因平衡而和谐不 

是什么人为的东西，只能将其理解为意志的"前置决定"。色彩美学的标准可 

以看成为钟摆轴心吗？不同时代的审美趣味尽管变来变去，但终还是循着轴 

心而摆动。相对来说，时代的差异还是微弱的。至于艺术个性，就只能被看作 

是在这个大标准下变换着的小小花样了。 、
对于色彩美学标准的怀疑，要么怀疑者原本就不清楚何谓色彩之美，要 

么_开始他就混淆了视觉美与精神美的本质差异；何况还有个色彩美的神秘 

规定性。问题的提出，也许是艺术纷繁现象所致，尤其现当代艺术何其喧嚣。 

贡布里希把这现象比做为“嚣音效应”，在刺耳的声响中，谁还能细辨其中所 

淆乱了的万千声音呢？ 亠”
人总是要回到主流上去，回到他的“37度色”。懂得这_点，也就多一 

份宝贵自信吧？

课题思考之三：平面意识

色彩教学中，最好应具有强烈的平面意识。在专门研究色彩美感时'应该 

抽离_切与色彩不甚相关的因素。比如空间的诔远性、形象的准确性以及笔 

触的趣味性等等，它们会严重背离色彩主题而分散我护学习的注意力。

色彩就是色彩。当康定斯基倒过来观看他的一幅作品，也就发现并确认 

了色彩的独在价值。经验告诉我们，这样看确实对于研究和表现色彩具有绝 

妙的指导意义。在对色彩的深入研究中，伊顿也发现要取得色彩对比的好效 

果就要避开其它对比因素的干扰："一旦出现了明暗对比，同时对比的影响 

就k弱了”（《色彩艺术而我们所谈及的“背景”却比伊顿的纯粹色彩对比 

的情境还要复杂,所以更有排除干扰的必要。
平面意识引入我们的练习就有这样的作用。它使我们忘却蓝色是退后而 

橙红是近前的。也使我们不甚关注红绿两色的亮度比率的相似性。甚至「切 

色彩对比的作用都是其次的。只剩下一个基础的色彩准则:平衡。平面意识也 

就是关于色彩平衡的意识。在此_切色彩的关系都成为一种色彩并列关系0 

艺术所要求的就是均衡与表现力（或者均衡在前，表现力在后。或者相反平 

面意识使色域色彩具有严密的相关性，入一色，就要考虑该色分布的呼应和 

主次。入二色或多色就要注意各色的“谨守”并相互穿插，有时色彩的安排盘 

是“混响”的。总之，好的色彩组合必然具有平面的意义而不是纵深的命意。它 

是在画面的上下左右或对角关系上的趣味化布局与安排。即便对于做为背景 

的“次色”，也要依照平面意识来展开布局。好的“次色”表现'是挪严主色看也 

是布局严谨,合理而优美的。如此_主_次,_上_下，一明一暗'就构成了两 

个色平面的绝妙叠合。在平面意识指导下的色彩组合达到了预期效果后，我 

们再去注意各色的确指 是人是树还是别的什么 就比较轻松了。

在美学的意义上，绘画作品夺目之处首先就在于色彩的力量，将素描与 

色彩同置于展厅，首先引入注意的还是色彩，假若有一幅红橙色的作品：无舉 

它就象暮色中的一盏明灯。色彩的诱人性应被我们高度重视。而平面意识'就 

使我们对于色彩作用的关注变得更为纯粹。

课题思考之四：风格问题

成为艺术家是初入艺途者的梦想，而要成为大师则更是令人垂涎了。一 

——风格问题就这样一开始就冒了出来。因为风格往往就是大师的著名标 

记。如凡高，他的卷曲的灿烂色线的密集集合的风格多么特别！还有莫迪尼阿 

尼，他的人物变型总是那么别致优雅:细长的脖子、嘟起的小小嘴唇！风格标 

记就是_个艺术家个性气质的外化特征。同时这特征又象是无形的两个手 

指，连带着把崇拜者渴望成名的梦想给捏提起来。在崇拜者看来'只要在风格 

上相似于大师，他就会“显得”有大师味了。 z.
这种风格模仿的念头，如果偏执地进入在初学頁的学习中，就会妨治他 

的观察和研究，他是戴上了大师的有色眼镜观看着画布前的事物。他不知道， 

大师的风格绝不是_种外在模仿和追求的表现'甚至连大师本人都还乎会自 

觉于他自己的什么风格。他那样画,是他内在的感觉让他必然要那样画。凡高 

为什么不画修拉的点彩风格?是他不喜欢?其实喜欢不喜欢并不重要'重要的 

是凡高骚动不安的心性不容许他的笔下出现修拉的理智和冷静。作品是艺术 

家的“心电图”，图式与心性是正相吻合的。他人的图式与自己的心性不合'是 

绝对创作不出真诚而富魅力的艺术佳构来的。

风格是不知不觉由内心流露出的心迹。一个真正有着强烈艺术气质的人 

自然会在无形中形成他的风格。所以_个学生、一个艺术家或者一个艺术天 

才都不必要专注于这个问题。他所需要的，只是静心面对学冋、面对事物的本
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来面目。不要因为任何外在的遮蔽而干扰了自己的清晰直觉。因此可以说，风 

格追求这东西，不是要少去注意，而是要在意识上予以根本摒弃。有风格自然 

会流露，没有风格而追求风格如同鹦鹉学舌。假若艺术是以真诚为其命意，真 

风格就是对真诚的彰显,而摹仿说明什么呢？

或者有人要问：创作中谈论风格问题较为适宜，在色彩中谈及是否牵强 

了些？

色彩做为艺术教学的基础课程，是学生初涉艺事就要接触的。但此时，他 

们或者已经戴上了别人的风格的"眼镜”，这眼镜使他们在具体课题前视若•未 

见。"玩风格”取代了“求真知”。他们不知道初学阶段应该更加客观单纯些。 

不知道当该直面客观事物的本象而求知。于是在需.要一块平涂色彩的地方画 

上了凡高的密集线条。在该单纯的地方，用上了修拉红红绿绿的混色点子。这 

使他们根本进入不到真实而具体的问题情境。本来他们该直趋于色彩关系的 

要津,现在却让凡高的线编成了篱，修拉的点筑成了墙。只是在看到另外一些 

同学在单纯的学习中早尝甜头，这些学生可能才割爱而改变方法。但是，路已 

被甩下好长一段。

课题思考之五:水粉画——厚薄之间

技法的问题我是少有谈及的，因为通过示范可以直接传授给学生。但在 

看过多种水粉画法并发现有的直接妨碍于色彩学习时，这个问题就有了一谈 

的必要。

水粉画是介于水彩和油画之间的画种。这个"之间"很有趣:既是限定又不 

是特别限定。于是出现了厚得象油画的水粉和薄得象水彩的水粉。多样性无可' 

厚非。我要说的是.一个画种要真正有独立的价值和独特的魅力，就应该充分 

地研习和展示自身的表现力。水粉既能有油画之厚重又能有水彩之透明，在两 

者的协合中产生自身的特征。而偏颇的画法是有些问题的。把水粉颜料堆敷在 

画纸上，当时看起来真如油画一样，但水份一干，厚厚的水粉色就显出来很乏 

味的"发堵"的感觉。而油画不存在这样的问题，它没有太明显的干湿变化，它 

的"油性”使其在厚稠之中也有些透明味。那么稀薄得完全象水彩一样又怎样 

呢?水彩画是很讲究水渍韵味的，由水渍韵味来取得一种空灵轻盈的效果。而 

要达到这个效果，一方面要画得薄，一方面还要让水渍浸淌得自然。就是说不 

能不透明还不能反复改动（水彩干画法除外）。说实话，这对经由水彩来练习色 

彩是很不利的。好的色彩关系，多是经由反复调整才会取得。很难相信什么人 

能够一笔不改地画成一幅微妙复杂的色彩佳构，大概除了天才。

水粉画既要能够在色层上不断修改调整，又应具有它做为画种的独立魅 

力，就和厚薄结合的画法相关。

一般来说,开始要画得薄（无论如何也要掺一点粉色，以形成为"浑色”）， 

接下来层层调整亦然。如此每一层薄色都是半透明的，重叠多次也不致"发 

腻”，就使色彩怎样调整都能轻松自如地进行。如果一开始就画得稠厚，特别 

是重色，过后要以白粉来提亮就很难如意，重色总会"翻"上来。在一块厚腻的 

贡色要想提亮也困难，必须要比原调亮得多的色彩涂上去，干后才可能一 

致。问题还不在这种"费事”上，不如意的改动往往会很快弄坏我们作画的兴 

致。总的来说，水粉的厚画是一个"息讳”。我所说的厚薄结合的"厚”，也仅是 

指半透色的多次重叠而产生的"厚重感”。对粉的使用总是要格外小心。

半透的重叠画法很有味道，既透明又不透明，于是有了珠巩般丰润含蓄 

的美感。就是对于不小心画得太厚的粉色，也可用半透色彩去挽救。特别是在 

明亮的厚色上，用比它稍暗的半透色轻轻画过，就会留下通透的感觉,并且有 

了笔致韵味。

水粉的长处仅在于涂改吗？经由长期半透色叠画的尝试，我发现,水粉的 

妙趣就在“涂改"。这里它已超出了词义的意思而成为一种画法。好看的色调 

并不一定就是耐人寻味的色调。"漂亮”与"隽永”截然不同。为了更有意味，有 

时就得以半透的"脏色"又罩在一些本已画完的鲜色上。做为画种，就应研究 

它独有的表现。水粉不能仅仅做为练习色彩的手段，不能再这样漫不经心地 

对待,事实上，它已成为值得关注的研究课题摆在我们面前。

说水粉介于油画之间，恰恰意味着它应兼二者之长而形成自己独有的风 

貌:既不象油画般厚，又不似水彩般薄。它的特征当定位在一厚薄之间。

后 记

课题思考还可以继续，比较重要的还有"色彩和谐与色彩表现"，"明暗在 

色彩中的潜在作用”，"色彩法则的复合表现”等等。

表面看来，这样围绕色彩翻去覆来看个究竟也许是由于个人癖好。但它在 

实际教学中产生了作用，恐怕就不能如此看待了。我任该课多年，感觉色彩课 

是多有玄妙的课目，感觉它所蕴含的问题是超越于"色彩”二字的。单拿"色彩 

感觉”来说，就让人很难把它界定在一个具体的范畴。尽管我在思考色彩标准 

时提出来“37度色”的看法，但它也是怎样模糊的泛指!可以说，每深入思考一个 

命题就会发现它原来是包含更多子命题的复合命题。色彩教学为要取得更加 

有效的效果，就使我们不得不深人地思考下去，哪怕陷入问题的"沼泽地"。

我始终认为，色彩教学只能是关于问题的教学，从来没有一个不可变易 

的讲义。这是一个有着自身生命的事物。懒得动它时，它象是僵死的东西。一 

旦激活了它,便发现它原来是涌动不息的泉流。——色彩教学处于这样的"活 

水”大概会有趣也有效得多吧？

真正艺术的教育,是给学生一个“果子”好呢，还是"好象是果子”？我以为 

后者要好些。

1996年5月于四川美院桃花村

米亚罗之云（水粉画） 

陈恩深画
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