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青瓷器一种始于中国唐朝、延及韩国李朝
及更广泛区域中技术与美学成就的印证

克里•巴克斯顿

简介：在确定有关陶瓷历史方面的研究课题时，讨论那些深深影响个人思想和陶瓷作品的东西似乎更为重要。从

少年到成年，我很多的时光是在博物馆度过的。位于美国华盛顿的史密森尼博物馆弗利尔美术馆亚洲艺术展区是我

长期心仪之所，这里藏品十分丰富，有许多精美的陶瓷作品，最为突出非青瓷莫属。数十年来，对这些作品产生的共鸣

激发了我莫大的好奇心；少年时的梦想之种，在游历美国和亚洲探寻创作源泉期间得以不断成长并日趋繁盛。那些珍

贵的材料、技术、美学和文化盛宴令我如痴如醉；他们仅非单纯装饰物品，这些作品凝聚了前人的思想与直接诉求，并

反映在作品的造型、外表和文化意义上。在考究青瓷渊源时会很明显发现青瓷纯属某个地方窑炉烧制中的意外发现。

或许是窑炉灰烬沉落在烧制器皿上部的结果，这个异样的斑点进而引发人们的好奇之心，这最终演变成为一种十分成

熟的技术。两千年后，基于对古代陶瓷的联想，人们仍在同样实践着这种材料与火的神奇互动，试图捕获此种难得的

蓝-绿色。本文旨在论述中国青瓷及其对韩国陶瓷的影响，并简述这些成就如何演变及如何传播到日本，青瓷文化作

为一种陶瓷发展的连续体，对当今陶瓷界的艺术家们仍有强烈的影响。

言及陶瓷历史和古代文明所创造的伟大成就时，“青瓷”以其一贯风格，跨越各种文化和年代，始终处于这些成

就的顶峰。作为一种娴熟技艺和美学反映的融合体，青瓷既是釉彩的称谓，又泛指与绿色色调紧密相连的陶瓷器具。

从被视为最早的、真正青瓷的金黄色、金黄-绿色到中国早期越窑的橄榄绿，到世界上广泛贸易往来的、后期越窑的淡

灰色到蓝绿色的青瓷，再到龙泉青瓷的玉石般温润清透色调，这些被公认为中国青瓷成就的巅峰。中国青瓷在引发了

世界范围的模仿学习，在全球宫廷激发了试图掌握并再现这种美感的强烈渴求。在此过程中，这些地区不断创新，技

术工艺不断发展，本文着重论述韩国。

青瓷，作为一种釉彩，折射出数百年来不断累计的知识，不断攀越美学和娴熟技艺的顶峰：青瓷，作为陶瓷中种类

之一，代表着一种卓越品质和美感标准。自中国东南部浙江省的越窑青瓷的早期形态，到韩国高丽王朝期间青瓷在全

罗南道省不断改进完善间，青瓷以其高贵品质就受到人们的珍爱。起源中国，由贸易扩展到韩国、日本、泰国、中东直

至欧洲。青瓷最初是指宋朝期间龙泉窑出产的陶瓷器具，现在这个名称也指宋朝龙泉窑之前及随后很长历史时期内的

陶瓷器具。尽管与汉朝(公元25-250 )陶瓷釉彩成分和色彩相似，越窑瓷器（制作于唐末宋初）是认为是真正意义上最

早的青瓷。从公元9世纪到公元14世纪，这个时期的青瓷在印度、波斯国、土耳其、埃及乃至整个亚洲收到广泛追捧。

“青瓷”一名的由来至今不清，它有数个特征，本文所讨论的有关该词的来源，出自《青瓷器》的作者G.St.

G.M.Gomperz，他的解释多次被人引用。因其颜色精美细腻而为世人倾爱，法国协会关于“青瓷”这个词是最常用的参

考，该词与17世纪法国作家杜尔菲创作经典爱情戏剧《阿丝特蕾》中一个人物同名，这些人物通常身着灰绿色服饰，使

人联想起青瓷釉彩,这与青瓷历经印度和埃及后抵达欧洲的时间大致吻合。泰国和其他基于中国瓷器基础上制作青瓷

的国家，认为青瓷一名源于梵语，意味“石材”和“耐用”。这个复合词大致是指包裹封闭的石质器具，似乎把釉彩与

玉石强烈地联系在一起，是指当时一种具有神奇品质的石材。另外一种观点认为该词可能源于埃及的萨拉丁苏丹（穆

斯林国家中的统治者），据说他曾在1711年将40件中国青瓷作为最珍贵的礼品赠送给大马士革努尔丁苏丹。不论其名

字的真实来源如何，与青瓷名字有关的联系和青瓷本身，是弥足的珍贵和难得的奢求。

青瓷釉彩在中国和世界其他地方受到极高赞誉，现存最早的青瓷样品当数著名的越窑青瓷。中国人称之为“秘色

瓷”，意为“神秘色彩”。因其与中国人长久以来在所有材质中最为珍爱的玉石颜色十分相像而受到赞赏。工匠们尽其

所能，使青瓷的釉彩呈现出玉石所特有感官与质感。早期越窑青瓷色泽通常呈现金黄—绿色至灰-绿色，薄处或图案
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刻绘处呈半透明状，釉料汇聚在隐蔽处，提升了釉彩下纹理和图案的效果。青瓷釉彩又是厚重的，高温烧制的，中国境

外制作青瓷与中国制作的并不完全一致。产自宋朝的青瓷仍旧沿袭越窑的传统做法，到龙泉窑时达到顶峰。与越窑不

同，典型龙泉窑青瓷在稳重内敛的造型上施以厚釉，造型胜于瓷器的雕饰。龙泉青瓷，被中国人称为绿瓷，通常呈现出

云雾状高密度的蓝-绿色，表面有轻微裂纹。由于所施釉料厚重，龙泉青瓷的色泽质地更显深度。

铁元素是青瓷色泽美丽的奥秘所在。釉料中低含量的铁元素与粘土坯体在还原烧成环境中相互作用，使釉彩变

成绿色。“还原烧成”是窑炉中在下述条件下出现的一种状态，即不充分的氧气去完全引燃燃料。火焰将所有氧气消耗

殆尽后，便从釉料、粘土和窑炉中所有可能的材质中汲取氧气，而后火焰窜出窑炉外面。这种将粘土坯体和釉料中的氧

气消耗一空促成了釉料色彩的变化。同样的作品在氧气充足过量的窑炉中烧制时，烧成的颜色不一，从金黄色，到黄

棕色和棕色，这与自然界（有氧环境）中铁的颜色十分接近。对于2000年前工匠而言，在如此高温（1250-1350℃）的环

境中能成功有效地控制窑炉环境是一件非常了不起的成就。正是窑炉设计和烧制技术的发展，使得工匠们能够长时

间控制窑炉内部的环境，可能达到100小时甚至更久。这是制作青瓷所必需的技艺，也是陶瓷技术进展的标志。这种窑

炉和烧成技术的进展也是其他制作青瓷的国家所必需的。这些国家同样也会不断探索这种技艺。直到中国越窑陶匠

远渡异国，这项技术才得以传播开来。宋朝陶瓷的卓越品质是在应对解决完善材料特别是烧成技术时所遇难题时知

识经验累计的结果。对窑炉环境的控制总是尽可能的相同，仍有相当比例的窑炉由于温度或环境变化的原因而功亏一

篑。即便在同一个烧成温度很高的窑炉中，大量几乎是所有器皿无法取得理想的通体绿色或完美无瑕，毫发无损。这

种极高的残次品比率，从古窑遗址周边的瓷器碎片可窥其一斑，使得完美器皿可遇而不可求，极大增加青瓷的神秘气

息。青瓷被赋予了传奇品质，如同人们相信玉石能够够通过提示食物毒物而使主人免除横祸。中东的统治者深信玉石

在碰到毒物时碎裂或变色。人们希冀青瓷器皿具有同样的功效。

青瓷釉彩色泽的变化取决于粘土和釉料二者的成分构成。已证明在瓷器与釉料结合处的颜色发生了显著的改变，

这种情况在韩国青瓷表现尤为突出。在上述情况下，并非向釉料中添加铁，而是铁从瓷器坯体中转移到釉料中，釉彩

特性很大程度上取决与此。瓷器与釉料结合处似乎决定着韩国青瓷的清澈通透性。此外，灰-绿色、蓝-绿色和金黄-

绿色间的细微颜色变化，特别是下述不同青瓷的颜色对比：北宋(耀州窑)青瓷的更近乎橄榄绿色调，越窑青瓷的灰-

绿色到蓝-绿色，龙泉窑青瓷的蓝-绿色以及高丽青瓷的所呈现的蓝-绿色到灰绿色——均系当地材料中不同含量的

钛元素自然变化的结果。高含量钛使釉彩更接近绿色；反之，釉彩趋于蓝色。在朝鲜半岛南部陶器沉积物发现钛含量

低，与越窑发现的材质类似。古代青瓷的基本成分为石灰、钾长石、二氧化硅、铁，这使得釉彩有时呈半透明，与龙泉

窑遗址发掘的宋朝青瓷相像；有时几近透明，与高丽王朝期间制作的青瓷接近。如前所述，不同的用量也会改变釉彩

的特性。厚釉使色泽更加突出。据奈杰尔•伍兹说，龙泉青瓷通过重复施釉并在低温下反复烧制，釉彩极厚，以期取得

理想颜色效果，而且釉彩并不会在最后的烧制过程中扭曲。为了取得清澈透明的效果，清晰显现釉彩下面的陶瓷坯体

和图案出来，要薄涂釉料。

从公元4世纪到18世纪及其后，中国一直在制作绿釉陶瓷（尽管发现了比这更早的陶瓷，但它们通常被看做青瓷的

前身）。相比之下，韩国制作青瓷或高丽cheong’ja时期相对短暂，从公元10世纪到公元14世纪。有报道认为制作韩国

青瓷的技术直接来自中国。当吴越国被宋朝于公元978年吞并后，当地窑炉作坊失去了达官贵人的庇护和支持，工匠们

离开了越窑之地，移居韩国、日本和印度支那(现为东南亚)。吴越和韩国均为佛教盛行的国家，经过僧侣们跨越中国

黄海有限海域抵达韩国南部的频繁交往中，两国变得更为熟悉。韩国高丽王朝由虔诚的佛教徒国王统治近500年，同

期艺术作品流露出明显的佛教气息。得道高僧圆寂后，陪葬物品丰厚奢华，韩国朝廷要求本国陶瓷工匠尽可能地仿制

来自中国的高贵瓷器。这种需求促成了韩国南部区域陶瓷窑炉作坊的兴盛繁荣，尽管其中的工匠与奴隶无异。

随着韩国陶艺的发展，韩国的上流人士逐渐接受了本土陶瓷器具，通常同时拥有中国和韩国两种风格的陶瓷器

具，其中最好的陶瓷当数产于全罗道省省陶瓷器具。当初来自越窑的工匠们发现此地地质特点与其故乡的一脉相承。

制作中国青瓷的所必需地质构成潜藏在黄海海底，延伸到韩国南端又重新浮出海面。这里的粘土中铁含量适宜，能

够使釉彩颜色变成绿色，釉料中低成分的钛元素又能使釉彩由绿变蓝。高丽王朝对应着中国的宋朝和元朝，这个时

期的韩国陶瓷与那时中国北部陶瓷作品的风格非常接近。早期炻瓷所用的青釉墨绿如玉，表面勾画精致的图案充分

显露，使人想到越窑陶瓷的色泽与质地。施用薄釉的韩国陶瓷器具在造型、表面图案和装饰上呈现出多样化风格，明
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显有别与同期的中国青瓷。最好的高丽青瓷是由全罗南道省康津郡工匠们制作的，其设计风格映射了工匠们的日常生

活。这些工匠是信仰萨满教的农民，将自身与自然的亲近融入到作品的造型与款式中去。所制陶器器具刻画精致，反

映了对自然世界的精确观察。突破原本是他们模仿对象 中国陶瓷的条框樊篱，韩国工匠们创造了一种叫sanggam的技

法----这是一种嵌入式釉浆图案，通过成品表面的透明釉彩表现出来。最早的嵌饰是局限和零星的，只使用白色釉

浆。后来，款式愈加复杂，最终整个器具表面覆以交替图案。Sanggam技法作为韩国创新，其形成是一个渐进过程。当

初，粘土坯体的表面须经雕刻，凹陷处用对比明显的颜料充填并在施加薄层高透明青釉前打磨平滑。从事陶瓷碎片研

究的帕梅拉•范蒂弗尔发现，一旦认为应该用白色或黑色釉浆充填，为取得白色效果，嵌饰区域使用精细石英充填，使

用磁土充填保证黑色效果。这种现象说明了釉浆中颜色很少转移到釉彩中去，而釉彩中本应聚集更多的铁。Sanggam

后来被日本工匠所采用，因其所起三岛法一名而更加出名。高丽王朝期间嵌饰青瓷做工精致，细节刻画入微。为保持

色泽和图案间的平衡协调，控制釉料的用量是必需的，釉料需要足够的厚度以产生理想的、介于淡蓝色与灰绿色间的

色泽，又要薄到好处，以免釉料下面精心制作的嵌饰图案朦胧不清。除了sanggam技法外，韩国也发明用以装饰美化

粘土的其他釉浆技术，有些器具绘以白色或黑色釉浆来修饰，或整个表面全部涂抹白色釉浆，然后雕除釉浆显露粘

土坯体。有些直接用铁或含铁泥浆涂绘，产生深红棕色到黑色的画笔笔锋记号。韩国还将铜引入其彩绘颜料氧化物中

去，是最早使用铜制作红色作为青釉瓷器细节的国家之一。

文化变迁影响着地区的美学。当韩国首都从朝鲜半岛南部的开城转移到中部的首尔时，韩国陶艺发生了根本性

的变化。曾经无处不在的佛教文化影响逐渐退去，儒家文化成为治国理论。按照儒家文化理念，李氏王朝需要一种更

具中庸、质朴和简约韵味的陶瓷，这是儒家文化和政府所倡导。不必要的色彩和修饰被看做是不合时宜，引发情感不

适。相应地，青瓷由此不再受到垂青，当素雅的白瓷(通体白色)成为王朝价值的体现时，青瓷近乎销声匿迹。此外，儒

家伦理倡导严格的等级系统，这意味着皇家瓷器绝非普通韩国民众的用品。由于这些禁令，另外一种称之为粉青砂器

的陶瓷在佛教衰落后开始流行开来。被理解为通体蓝绿色陶器的粉青砂器，实际上近乎棕色，与高丽青瓷有密切的

联系。粉青砂器有螺旋状的外表。尽管制作粉青砂器的粘土颗粒并不细腻，但却和制作青瓷的材质根本相同。原本清

新高雅上流社会独享的青瓷，旋即自然转变为适宜普通大众使用的粉青砂器。粉青砂器是嵌饰精致青瓷器皿的廉价

版本，快速的制作工艺使之能为更多人消费的起。放弃了过去施厚釉还原烧成以取得清新淡蓝-绿色效果的工艺，这种

瓷器略施薄釉，随机完成制作，在几乎是中性窑炉环境下迅速烧制完成后，转移到低温环境中以便快速低成本地生产

陶瓷。烧成的土褐色和棕黑色具有更多的自然韵味。高丽过多嵌饰和明细曲线造型蜕变为粉青砂器粗糙并非完美造

型上的平滑有机的表面。“贫釉”是指这些陶瓷器具仅施用最薄最薄的青釉，哪怕这些丁点的釉彩最终会消失不见。

较之釉彩更为重要的便是釉浆的自然随性使用，这种釉浆通常为白色粘稠糊状物，迅速涂施会使制成器具的表面风

格鲜明。滑刷这个名称来源于日本，是指那些在用稻草制成的粗笔在器皿内外面涂绘的陶瓷器具，制成的图案显得淳

朴和粗糙，将绘制者的动作姿态定格在器皿表面。日本人认为这些规则的标记远胜于那些没有生气的平滑线条。这种 

“自然主义”对日本茶道仪式非常重要，作为信奉萨满教工匠的情感自然流露，同样反映在这个时期泥浆装饰技法。

镶嵌通过快速粗糙的笔刷画出，或使用杂乱的图章印制而成，器具表面经常用蘸有杂铁的粗笔刷涂绘。这类瓷器究其

本质而言充满粗狂的乡土气息。这类瓷器主要由承受不了高价青瓷的中产阶级购置，并且中产阶级并未获准可以购买

新潮、官位十足的白瓷. 木条在湿粘土上所绘粗糙纹理取代了精细的镶嵌，随后画刷蘸满白色泥浆迅速充填凹处，而

非施用釉料，即便是雕刻也被省略了。整个陶瓷器具只是简单浸蘸泥浆，随后在顶端迅速涂画。最终，作为井户陶瓷，

这是日本人在茶道首选器具，仅有的装饰特征就是远非完美的釉彩和它们的随意涂抹，并偶尔显露出陶匠制作器具所

留下的指纹。

在公元16世纪末末，在军阀丰臣秀吉统帅日军侵略并征服了韩国，大量宝藏被运回日本，其中包括韩国陶瓷。日本

人非常看重的并不是清新婉约的高丽青瓷，而是李氏朝鲜质朴的农家陶瓷器具。侵略摧毁了当地窑炉，粉青砂器的生

产由此停产。公元15世纪和16世纪初期间，井户陶瓷在韩国短暂生产后便转到日本制作，多少有点讽刺意味的是现代韩

国人发现这种在日本很受青睐的陶瓷器具在它的原产地韩国本土并不受到赏识。假如日不侵略韩国并劫持韩国陶瓷

工匠，这种陶瓷器具或许彻底衰落失传了。如同此前中国越窑工匠们，这些韩国工匠们那时怀着满腹的技艺和技术去

了日本。像早前的韩国人一样，日本陶瓷工匠在创新和融合自身美学标准后开创了陶瓷领域的新的知识与技术。攀登
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窑，一种处于当今世界范围柴烧模式核心地位的多室柴窑，几乎只是日本备前焼和民间美学的专利，事实上，民间美学

就是中国用于烧制青瓷窑炉的韩国版本。韩国的jangjak’gama, 日本人称之为攀登窑，现如今在烧制时完全敞开，如

同制作粉青砂器的年代一般，旨在中性（有氧）的环境中迅速烧制。在日本，使用封闭烧箱长时间烧制，以便还原烧成

的瓷器表面积累尽可能多的柴木灰烬。除那些有过受训经历的陶艺师或外国陶艺师外，这种源自中国、鼎盛在韩国、

等同于日本柴烧美学的窑炉，在韩国国内从不用于还原烧成和灰烬汇聚。这种技艺和美学的此消彼长的现象，非常有

趣。

 非业界人士看来业，雅致的龙泉青瓷和粗犷淳朴的、韩国民众所用的粉青砂器之间似乎并无多少联系，然而二

者都能在古代中国取得的技术革新和进展中找到其根源，且二者亦是相互联系的。从最早的中国青瓷及其在韩国的

延续发展，到后来演变为粉青砂器，再到后来的井户陶瓷，陶瓷发展的历程就是取得阶段性成就和影响不断扩大的过

程。探寻发现不同风格瓷器间的内在紧密联系极富吸引力。

从越窑青瓷、到龙泉窑，到高丽 CheongJa to 李氏王朝粉青砂器，反映了陶瓷器具制作工艺理念的轮回螺旋。

自汉朝青瓷前身起长期慢慢累积的技术和，越窑技能的提高，龙泉窑色泽的完善，高丽青瓷的修饰日趋完美，再到后

来粉青砂器对造型和釉面的化繁为简，这个地域陶瓷的演变反映了陶瓷制作理念高度在有机性和随意释然间交替。

粉青砂器随后被日本人接受，在韩国则是逐渐消退，由此改变了日本的陶瓷传统，呈现给世界是某些具有日本特色的

陶艺更新与进展。离开中国，离开世代陶艺工匠历经火焰与粘土摔打磨练的技艺，就没有韩国蓝-绿色青瓷的完善；离

开高丽王朝，就没有高丽粉青砂器的出现。古代陶瓷魅力十足，震撼人心，这不仅因其所呈现的实在美感，也是其本身

所承载、蕴含宝贵的知识、经验、创新和文化所致。
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