
工笔彩绘的当代转型背景

连环画《柳毅传书》取材于唐代李朝

威创作的传奇小说《柳毅传》，以其奇幻的

龙宫想象、浪漫的人神之恋和深刻的伦理

内涵，吸引历朝历代诸多文人的改编与创

作。从其诞生开始，历经元杂剧尚仲贤

《洞庭湖柳毅传书》、明清戏曲到近现代的

舞台艺术的不断演变。中华人民共和国

成立后，这一题材呈现出多元发展的态

势：不仅有粤剧、秦腔、评剧、越剧等不同

剧种的舞台演出和剧本流传，多家唱片公

司出版发行黑胶唱片和CD，还有戏曲电

影、电视剧以及动画等影视形态，还有多

个版本的连环画，近年来更有邮票专集、

英语绘本等。在连环画领域，该题材共有

16个版本（21余次版次）问世，形成独特

的“柳毅传书”连环画谱系。从1957年河

北人民美术出版社率先将这一经典故事

推向大众，到2025年戴宏海版本的第六

次出版——70年间不断被重新诠释，形

成了多元形态的跨媒介体系。

围绕“柳毅传书”“龙女牧羊”的研究，

主要聚焦文本考源、戏曲改编、地域文化

等领域，对图像文本尤其是连环画这一视

觉叙事形式的系统性研究仍显薄弱。

戴版诞生于“85 美术思潮”的语境

中，自1990年首次在《连环画报》发表以

来，先后获第二届《连环画报》金环奖和

全国第四届连环画创作三等奖，入选第

七届全国美术作品展并被《中国现代美

术全集》收录。作品以象征海洋环境的

蓝色重构龙宫光影，将传统海洋想象转

化为现代视觉语言，被视为“色彩变革”

和“工笔画复兴”的代表性个案。这一

“变革”，早于20世纪90年代美术界色彩

革命的集体自觉近十年，戴宏海成为重

要的先行者。它不仅标志着画家个人艺

术语言的成熟，更在连环画这一大众媒

介领域植入了现代色彩的审美基因。

目前学界对戴版的评价，主要源自

2021 年“戴宏海中国画作品展”在浙江

美术馆与中国美术馆巡回展出期间举办

的专题学术研讨会。国内多位学者与评

论家的发言与后续形成的学术文本，构

成当前研究该作品的主要理论基础与批

评语境。其探讨尤集中于将之视为标志

性的艺术史“个案”，着重从“色彩变革”

与“工笔画复兴”的宏观脉络进行定位与

阐释。而该作在图像符号系统的构建、

空间叙事策略的运用等方面，尚未得到

充分的关注和研究，一定程度上限制了

对其视觉现代性革新完整图景的理解。

基于此研究缺憾，本文将从海洋水体的

符号化表达、“空间时间化”的图像叙事

策略等维度，对其 41 幅画面进行分析，

旨在探讨工笔画在海洋想象和空间叙事

上的创新机制及传统题材在现代视觉体

系中的转化路径。

传统工笔的现代表达：海洋水体

的符号化表达

鲁道夫·阿恩海姆主张“视知觉本

身即具有思维性”的格式塔美学，为视

觉心理的探讨奠定扎实基础。图像作

为隐喻符号的意指过程，依赖于“无形

有形”和“非动似动”这两种视觉感知机

制所构建的错觉性表达——用图像呈

现不可见之物，关键在于视觉经验而非

客体存在。

戴宏海的创作实践，恰恰是对这一

理论的精妙印证：他摒弃传统线条勾勒

波纹的套路，转以水泡、成群的鱼、五彩

的珊瑚、游弋的轨迹等作为水体客观存

在的表达——水泡在16幅画面中出现，

成为“水”最原初的证言，鱼群则出现在

13幅画面中。这种“有鱼必有水”的“因

物显形”之法，正是通过有形之物激发观

者无形之水的视觉经验。其东方智慧与

西画环境色的理念暗合之处，恰在于二

者都致力于让物象本身成为感知的中

介，使水的存在通过物的隐喻得以完形，

在观者心中自动补全为流动的整体。

阿恩海姆在《艺术与视知觉》中从格

式塔心理学的角度，深刻阐释了在静态

画面中产生动态感知的原因，即视觉式

样本身所蕴含的“具有倾向性的张力”刺

激了观者的大脑，从而在心理上产生对

应的运动体验。鱼群游动方向的变化，

正是这种“倾向性张力”的巧妙运用。右

向左的游动构成叙事的主流符码，如第

8、9幅武士与鱼群的行进，暗示龙宫的所

在方位和柳毅进入异域时空。第13、17、

23 幅，鱼群有序悠然地游动，显示龙宫

的宁静和谐。鱼群由左向右游动，一是

表示非常态的游动，暗示龙宫有外人进

入；二是对应柳毅“传书”任务推进。第

10幅到第11幅鱼群游动的轨迹，将水切

割出上下的空间分层，显示了龙宫的深

度，在两幅画面之间快速完成视角切换，

营造叙事节奏的明快感。

通过和周围环境的对比，鱼群向上

游弋成为情绪升腾的表征。第14幅，当

钱塘君破浪而出，海底的动荡由宫女的

慌乱、鱼群的游动、大量气泡等相向而

动造成视觉冲击来暗示。第 15 幅鱼群

奋力挣扎四散的轨迹、层层旋涡圈线，

构成了波涛汹涌的动态展现。此时百

寿图屏风则以模糊不清的一片红色呈

现，不仅反衬出动荡的激烈，还以主观

镜头生动呈现受到惊吓、眩晕的柳毅的

视觉感受。由此，水获得了心理性的在

场和隐形表达。

空间布局上，以垂直分层与前后景

流动重构海洋世界，将液态的透明感转

化为可视符号。不同的鱼群表示海洋

不同的深度。白色（透明）的鱼群暗示

水面透光层，中层为角色活动区，形态、

颜色和样式清晰可见的鱼群对应深海

高压层。闪光与珊瑚作为环境肌理，因

水的透明性而前后景互换，实现散点透

视的空间重构。

叙事传统的图像革新：“空间时间

化”的叙事策略

作为空间艺术的图像，其本质属性

决定它在直接表现时间维度上的局限，

而叙事行为本身又依赖时间的线性展

开与动态演进。美国艺术理论家 A.阿
克里斯揭示了单幅图像叙事的内在机

制，他认为绘画借助“调整结构、组织形

态以及追诉经验”，使观者在阐释图像

中“激活时间”，从而“使时间出场”。龙

迪勇在《空间叙事学》中进一步指出，图

像叙事的本质“必须使空间时间化”，通

过观者的“错觉”或“期待视野”，激发观

者的心理时间，靠想象补全过程。如何

在一个画面中同时表现多个场景并兼

顾其空间统一性？戴宏海的解决办法，

是利用镜像把同一空间进行“切分”。

（一）倒影作为叙事媒介

对倒影现象的观察与理论自觉，晋

代顾恺之的《画云台山记》早有“下为润

物景皆倒”的论述。然而在中国绘画漫

长的发展脉络中，对倒影的描绘长期处

于边缘的地位。直到近现代，在西画光

影与倒影技法影响下，中国画中倒影的

表现逐渐增多且表现手法日益多样。

戴宏海在该作中对倒影的精心经营，正

是对这一媒介的主动探索，也是其叙事

创新与巧妙构思的集中彰显。

正如巫鸿在《物·画·影：穿衣镜全

球小史》中所言，镜面可以通过光学复

制无限延展空间、映照陈设并营造奇幻

效果。作品中有 10 幅画面描绘了倒

影。龙宫场景中7幅清晰犹如镜像的倒

影（第 10、11、12、16、18、22、23 幅），通过

大理石地面的反射，将武士的脚、龙王

的服饰（下裳、披帛、翘头履）等元素进

行光学复制，把有限的画面空间作无限

延伸，并通过蓝色浸染强化海洋环境

色。其锐利度与完整性，既反映出地面

的光洁度与水体的澄澈，又暗示龙宫的

精工豪华，也是中国画在形式美上追求

装饰性的表现。

第22幅舞女、奏乐宫女和乐器的等

大倒影，以精确的镜像对称制造奇幻空

间，赋予画面明确的共时性与在场感。第

16幅桌子和圆凳底部在地面的倒影，为

观者提供独特视角，借光影的物理真实对

影子的强化处理，将可感的日常经验引入

神话世界，消解了龙宫场景的虚幻感。

其次，通过镜像与湖光山色虚实交

融，强化“洞天”“佳景”的仙境想象。水

面倒影有 2 幅，第 6 幅是月光在水面的

倒影，犹如一条自上而下的小径，以月

光的轨迹引导柳毅和观者进入神话空

间；第41幅呈现的是柳毅一家三口在水

边游玩，未加变形的倒影将仙境叙事拉

回日常温情，如镜的湖面成为连接幻境

与现实的媒介。画面借水鉴心，将外部

景致纳入画面内部，使倒影不再是空间

的机械重复，而是意境的层叠生成。

此外，与倒影类似的是对镜像的创

造性运用。第 13 幅铜镜成像是关键突

破。此前的画面均以冷色调烘托柳毅

作为落魄书生的孤寂心境，此幅却以红

底金字的百寿图和红色花纹地毯构成

暖色背景，柔软、有温度的物料材质，让

观者直接感受到龙王的感激之情赋予

柳毅内心的温暖。镜像是主体个人意

识和发现自我的映射，铜镜中的柳毅侧

影，不仅是他作揖姿态的客观记录，更

成为其自我价值的镜像确认。龙宫陈

设的镜子此刻已升华为精神觉醒的媒

介，观者在暖色调的氛围中，同步体会

人物从“他者认可”到“自我认同”的内

在转变，镜面完成了从物理反射到心理

映射的转化，大大丰富图像叙事维度。

（二）“空间时间化”的叙事策略

与单幅画面时间化的基础策略不

同，龙迪勇指出，“纲要式叙述”模式是

将叙事逻辑显性化——通过主动提取、

并置不同时段的关键瞬间，把线性时间

轴“折叠”进同一空间。这与荷兰学者

米克·巴尔提出绘画中的“戏中戏”的机

制不谋而合。第 19 幅恰好为这一理论

提供了直观的视觉实例。画面左上角

“此刻”餐席是主叙事层，钱塘君面对龙

王和柳毅三人围桌而坐，一边举杯一边

回忆：“辰时”出发，“巳时”到达泾阳，

“午时”杀泾川次子，到“未时”到达——

这龙女报仇申冤的过程，则以片段叠加

在同一画面上。

此图堪称全篇叙事小高潮，通过钱

塘君喷出的火焰、打斗激荡起的水波纹

以及泾川次子的龙身、龙尾将画面切割

成多重时空，具有强烈的视觉冲击力。

更精妙的是，此时充当叙事者的钱塘君

有着双重身份，既是被讲述人又是叙事

者。而背对杀戮场面的龙王和柳毅的

拒绝凝视，使观者成了钱塘君目光的聚

焦点和讲述的对象而瞬间进入讲述现

场，从而把观看本身变成叙事动力。

构建图像序列，是“空间时间化”的

第二种实现路径，其核心在于通过空间

化的画面组合，在单幅图中重新建构出

事件发展的“形象流”或内在的“时间

流”——即美国学者马克·D·富顿提出

的“循环式叙述”模式。

第 34 幅采用了该构图模式。画面

中心以柳毅与龙女的背影作为视觉焦

点，四周按逆时针构建“牧羊”“仰望”

“允助”“传书”“获救”等一系列关键情

节。这种布局并非简单的场景罗列，而

是将不同时间节点的记忆锚点进行空

间化并置与融合，使其成为一个承载多

重时间维度的叙事场域。

在此结构中，空间的安排直接承担

了叙事功能。中心人物背对观者的姿

态，巧妙地将观者纳入叙事进程之中，

使其在视线游走中主动重建事件的时

间逻辑，与画中人物共同穿越时空，成

为观者自身的视觉记忆。这种通过空

间布局调度时间、并借助视角引导完成

多重叙事交织的复杂构图，强化了画面

的叙事张力，显著提升了作品的艺术表

现层次与思想深度。

工笔画现代转型的典范意义

在《柳毅传书》中，戴宏海通过“因物

显形”的创造性转化，将传统的海洋想象

锚定于可感知的水体符号，使龙宫从抽

象的文学符号蜕变为一个充满现代视觉

真实感与心理在场性的审美空间。通过

将倒影作为叙事媒介，借助纲要式叙述、

循环式叙述等“时间空间化”的叙事策

略，突破了传统连环画的程式，使该作品

成为工笔画语言现代转型的先行探索。

其创作实践不仅是对一个传奇故事的视

觉再现，更是在“85美术思潮”这一特定

历史节点上，以图像叙事完成深刻文化

转译，为当代工笔画家如何处理“传承与

创新”的关系提供了重要参照。

工笔彩绘的现代转型
——戴宏海连环画《柳毅传书》的图像叙事创新研究

■黄慈帖（温州市文化艺术研究院〈温州美术馆、温州书画院〉）
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