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画匠传统与湟中农民画

曹  玮

[摘要] 文章通过探讨青海湟中县的画匠传统，和这一传统影响下湟中农民画的历史、创作群体及内容风格，

               探讨为何湟中农民画以画匠为作者的主要来源，并试图展示吸收画匠群体和创作传统的农民画怎样

               在湟中县成为可能，从而在微观层面揭示农民画与民俗美术的衔接过程。
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引  言

从 20 世纪 80 年代中国农民画从政治宣传画向民俗民间风格转变开始，民俗美术与农民画的关系问
题就成为众多研究者关心的核心问题之一。从 1990 年出版的《中国现代民间绘画（农民画）研究》到近
年来一些民俗学、美术学专业的硕士论文 a和研究文章，都围绕着如下问题展开：究竟传统民俗美术在何
种层面上可以与农民画结合？

本文研究对象——湟中农民画所在地湟中县，位于青海省东部，是西宁市的下属县，也是藏传佛教
格鲁派创始人宗喀巴的诞生地。它以塔尔寺而闻名，并以多样丰富的民俗美术资源而著称。从20世纪 70
年代开始，这里产生的农民画以其独特的“高原风格”和艳丽的色彩在中国农民画的发展史上写下浓墨
重彩的一笔，并 1988 年被文化部授予中国现代民间绘画画乡。如果说上海金山、陕西户县、浙江秀洲等
地的农民画中保留着更多随现代化进程日渐式微的习俗、思维方式和民俗美术形式，那么，像湟中这样，
并非单单以农民画而闻名，而是具有日渐蓬勃的民俗美术资源的农民画乡并不多见 b。

同时，对比中国农民画的发展历程，特别是金山农民画发展史，我们发现，同样是早期对农民画作
者队伍的拣选，金山农民画辅导员吴彤章舍弃了在农村画灶壁画和玻璃画的匠人，因为他们“匠气太重”，
更青睐于农村妇女。而湟中辅导员旦正挑选的作者大都是画匠。这也造成了金山农民画与湟中农民画走
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a  王睿：《中国农民画属性探析》，上海：复旦大学，2011年；熊甲艳：《消失的乡村视角——农民画研究》，中央美术学院，
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b  以湟中县文化馆为例，它把湟中县发展民俗美术工作分为八大块，称为“八瓣莲花”，包括壁画、雕塑、酥油花、堆

绣等多种民俗美术形式，而农民画只是其中一种。
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上截然不同的道路。纵观湟中农民画三十余年历史，它的成功与画匠密切相关。那么，为什么湟中农民
画这条吸收画匠的路可以走通呢？

目前对湟中农民画的研究，主要集中在两个方面：一是对于农民画乡土气息、民族风格的研究，侧
重分析农民画的历史、表现形式与当地历史文化、民俗生活之间的关系 a；二是对农民画美学、政治意义
的分析 b；三是对湟中农民画产业发展模式的探索 c。在这些文章中，几乎都提到了湟中农民画与画匠的
联系，但主要是关注他们身上所承载的巨大的文化传统，对画匠的职业角色如何与农民画发展相关这一
问题并未做具体的深入的考察，而这将是本文着力探讨的问题。

一、青海湟中县的画匠传统

湟中县境内以汉族人口为主，兼有藏、回、蒙古等多个少数民族。画匠们绝大多数为汉族，兼有藏
族，并有极少量的回族。他们的工作区域主要是青海东部地区，也扩展到青海湖以西、青海省南部牧区，
甘肃西部，四川省，内蒙古和东北三省。

1．画匠的工作内容

在历史上，湟中画匠主要从事两类工作，一是画棺材，二是画寺庙。他们与铁匠、木匠、石匠一起
合称“四大匠门”。随着时代的发展和分工的细致化，画匠这个词在当地语言体系中，又包括了雕匠、
油漆工等一切与民俗美术相关的人员。工作范围不再固守于画棺材与画寺庙这两大领域，而是有所拓展，
但其职业发展范围，总是离不开家庭空间与外部公共空间的美术形式，这些美术形式不仅起着装饰作用，
而且承载着当地人的审美趣味，反映着当地人的思维方式。

（1）家庭空间的美术形式
家庭日常生活中的美术形式与青海的民居形制及其内部陈设息息相关。青海东部农村传统民居为土

木结构，一家人拥有一个四方形的院子 , 院门朝东或东南方，院墙一般由土砌成，与屋顶持平。屋梁与
雀替交接处常有雕花，雕花上涂有清漆，不涂颜色。屋内陈设包括木质家具，即炕桌、箱柜、桌子等，
一般以红、黄色为主，上绘有仙鹤、松树、牡丹、团花等吉祥图案和纹饰。正对屋门摆设神位处，往往
挂有神佛画像或塑像，多是福禄寿三星、八仙等民间神祇，信仰藏传佛教的人家，挂有藏传佛教中黄财
神，绿、白度母，吉祥天母唐卡等。在道教正一派教徒家中，挂有黑虎财神赵公明等的画像。有些画像、
塑像也会装在以红色为底色，具有彩色纹饰的神龛里。

除了住所的装饰以外，青海农村，特别是东部地区，非常重视对阴宅的建造和装饰。所谓阴宅，包
括汉族和部分藏族使用的棺材，道观中道教徒使用的“龛儿”和部分土族、藏族等使用的“坐儿”等。
他们都由木头做成，完工后都要进行彩绘，称为“画材”，上面绘制着龙、凤、童男、童女等。彩绘完
成则标志着阴宅的建成，要有与房屋落成仪式相似的恭贺阴宅的落成的仪式，称为“贺材”。

（2）家庭外公共空间的美术形式
公共空间的美术形式，以宗教建筑最为典型，即寺庙宫观中的彩绘、壁画、雕塑、唐卡等多种美术形式。

青海，特别是东部地区拥有丰富的宗教传统，藏、汉传佛教、道教、伊斯兰教、本教和多种民间宗教在
这里汇集，这些多元的宗教文化元素又在寺院宫观中得以交融。宗教建筑中，道教和民间宗教的庙宇中，
除了雕塑、彩绘的吉祥图案和神像之外，经常绘有众神的事迹。汉传佛教寺院，既有佛陀的本生故事，

a  王小明：《湟中农民画的民俗文化学研究》，青海师范大学，2010年；《湟中农民画的民俗色彩观念》，《大众文艺》

2011 年第 24 期；《湟中农民画的文化生态探索》，《大舞台》2012 年第 9期。

b  万国英：《湟中农民画浅论》，《青海社会科学》2007年第6期，《绽放在高原上的绚丽山花——再谈湟中县农民画》，

《美术大观》2010 年第 5期；廖开明：《青藏高原盛开的雪莲——青海湟中农民画新作赞赏》，《美术》2007 年第 11 期。

c  旦正：《中国现代民间绘画画乡——湟中现代民间绘画介绍》，《江河源文化研究》1997年第1期；曹玮、赛瑞琪：《西

部多民族地区民俗美术的传承、创意与重构——以青海湟中农民画为例》，《创意与设计》2009 年第 4期。
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也有菩萨显灵场景的描绘。藏传佛教寺院中，我们能够看到传统题材的藏式壁画，也能看到唐卡。同时，
一些汉式建筑的清真寺也采用了彩绘，它们以花草纹样为主要形式。另外，近年来的新农村建设，青海
的农村多修建有广场、文化墙等，这又是画匠们的新领地，万里长城、松鹤图、牡丹图等就成为画匠们
装饰村落墙壁的内容。

2．湟中画匠的知识传承体系

关于“画匠”这一身份的认定，并没有严格的标准。根据我们的调查，对湟中画匠而言，“画匠”
概念广义上指湟中县所有“能画”的人，既包括目前生活在湟中县内的擅于绘画的人，也包括县职业学
校美术专业的学生，有人估计在三千人左右。其中，能算做职业画匠，即经常活跃于寺庙彩绘队伍中间
的，有一百人左右。这一百人里，对各种美术内容样式特别熟悉，并能独立绘画的画匠，在五十人左右。
而五十人里，具有丰富的民俗、宗教知识，能够自己独立“创作”，并被称作“大匠人”的，不到十人。
这样庞大的画匠群体中间，知识的传承方式主要包括四种：

（1）拜师学艺。湟中画匠的传承谱系最早可以追溯到清代中期，传说宫廷画家杨海风在朝廷备受排
挤，来到青海，带了三个徒弟，一直从事寺庙壁画绘制工作。师徒传承中，出现了张五儿、柴成桂、和
“四山”等著名的画匠。这一群体不但传承着国画中的人物画、山水画的技法，还传承着汉式雕塑技法，
并具有丰富的宗教知识。由于他们掌握着与神像相关的故事、口诀，便成为庙宇开光仪式上的重要人物。
而画匠们对于藏传佛教和唐卡，藏式壁画、雕塑的学习，又与湟中著名的藏传佛教寺院塔尔寺密切相关。
历史上，藏传佛教的雕塑、绘画是“工巧明”（工艺学）中的一种，它与“因明”、（内明）、“医方明”
（医学）和“声明”（声律学）被称为藏传佛教的“大五明学”，这些知识的传承主要在寺院中进行 a。
1958 年青海省宗教改革中，塔尔寺中绝大多数僧人被勒令还俗，其中包括寺院中掌握藏传佛教绘画、雕
塑技法的多名僧人 b，回到原籍后，他们的技能通过画箱柜等民俗生活用品在暗中传承着，直到 20 世纪
80 年代宗教政策相对宽松后，大量的寺庙开始新建或重修，他们才开始带徒弟参与寺庙修建中的彩绘、
壁画等工作。湟中画匠中不少人是在80年代初拜这些还俗的僧人为师，或者通过私人关系进入塔尔寺中，
学习绘画和雕塑。画匠徐全熙等人，还前往青海热贡拜师，学习藏传佛教艺术。

（2）家庭传承。在家庭中间，绘画、雕塑等技法通过父子、兄弟相传，相对较大的家庭往往会以家
庭为单位承包某寺庙的绘画、雕塑工程，而女性主要负责工程期间的生活、收支等，在人手不够时也参
与添彩、抹灰等零活。

（3）学校中职业培训。2000 年之后，随着全国保护及传承非物质文化遗产运动的兴起，青海湟中
县为解决农村青年的就业问题，以湟中县职业学校为中心向农村青年培训民俗美术的技法。湟中县职业
技术学校成立民间传统工艺专业，教授唐卡、堆绣、彩绘等内容。从这里走出的学员，学习了一定的美
术和宗教知识，成为画匠群体的新兴力量。当然，画匠们除了在湟中本地拜师学艺外，也有人曾经在西安，
北京等地的高校美术专业学习，专门进修中国画中的山水画或人物画技法。

（4）画匠的职业圈内部传承。职业圈是画匠传承宗教知识、学习美术技法，相互交流重要网络。规
模宏大的庙宇等工程并非一位画匠可以完成，他们在相互合作中也吸收、借鉴彼此所掌握的知识和技法。
在学习了一定的知识技术后，画匠都要在这个网络中历练成一位优秀的职业画匠。除了十一月到来年三月，
大型工程受到气温限制停工外，他们每年至少有七个月都在外面工作，从一个工程到另一个工程，从私
人家庭中的装饰到大型寺庙的绘画、雕塑，从农业区到牧区。随着工作地和工作对象的变动，他们的队
伍也不断地变化，人员短缺时，更多的画匠便被临时找来进行工作，随着流动性的增强，他们的知识不
断充实和更新。

这四种传承方式使画匠的美术技艺与文化知识依此传承下来，而这也直接关系着湟中农民画的崛起
和发展。

a  班班多杰：《藏传佛教大小五明文化》，《中国宗教》2003 年第 11 期。

b  湟中县地方志编纂委员会：《湟中县志》，西宁：青海人民出版社，1989 年，第 417 页。
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二、从“画匠”到“农民画家”：“湟中农民画”模式

1．农民画家群体与画匠群体的交融

20 世纪 70 年代末、80 年代初，上海金山农民画的民俗民间风格改变了中国农民画以户县为主导的
政治宣传画模式，这一风格的探索源于其辅导员吴彤章的想法和实验。金山农民画产生初期，向户县学
习，以上山下乡的知识青年为主要创作群体，后来又加入了活跃在当地的画灶壁画、玻璃画的“匠人”。
然而，吴彤章认为，这些匠人“匠气”太重，“条条框框太多”，妨碍着自由的创作。一次偶然的机会，
吴彤章等在农村采风时发现了一些深谙刺绣、剪纸的农村妇女，并将她们吸纳到农民画学习班上进行创作，
一举成功，这也造成了金山农民画创作群体中女性占据绝大多数的局面。

湟中农民画早期与金山农民画相同，在上世纪 70年代全国学习户县发展群众艺术的风潮中产生，从
1975 年开办青峰村美术夜校开始 , 教授美术基础知识，临摹作品，并没有创作。他们的任务是配合农村
中心工作和运动写大标语，画黑板报，主要招收农村的知识青年和画箱柜的匠人。在青峰村群众美术获
得肯定之后，湟中县群众美术干部旦正组织开办了全县第一期农民画学习班。学习班初期只有二十人左右，
多为旦正先前走访的农村美术爱好者和画匠以及他们的熟人，内容风格依旧学习户县农民画，直到 1981
年旦正在北京开会时遇到吴彤章，受到金山农民画的启发，湟中农民画才走上了以描绘民俗生活为内容
的路子。但是，与金山农民画不同的是，湟中农民画并没有像吴彤章探索金山农民画发展之路时，有意
识地吸收农村妇女，而是保持了当地民俗美术的从业群体：画匠。虽然在它发展过程中，也吸收了一些
会剪纸、懂刺绣的农村妇女，她们中也产生了许多优秀的农民画家，但是她们的数量并不多，也并未成
为湟中农民画创作群体的主要力量。

湟中农民画之所以形成一种鲜明的群体传承，主要依靠政府组织的农民画学习班。从 20 世纪 70
年代末开始至今，虽然在上世纪 90 年代到 21 世纪初年曾几度中断，但学习班仍是传授湟中农民画创
作理念、培养新的农民画家、促使老画家交流的至关重要的平台。每期的农民画学习班或在县文化馆
所在地鲁沙尔镇，或在各个乡镇的文化活动中心举办。在 20 世纪 80 年代，农民画学习班由湟中县群
众美术干部和经验丰富的农民画家担任辅导员，每期持续二十天到一个月。学员在那里学到基本的绘
画知识和湟中农民画的基本风格，也被要求创作一幅农民画，并由辅导老师对他们的作品进行把关。
在非物质文化遗产保护运动兴起之后，政府层面组织的农民画学习班由农民画传承人进行培训，每期
学习班时间也缩短到两周左右。值得注意的是，农民画的新增学员多为老年农民画家的熟人，他们大
都是这些画匠出身的农民画家在寺庙中画壁画、雕塑时认识的同行。画匠的师徒关系、家庭关系以及
职业圈，是产生新农民画家的主要场所。

除了政府主导的农民画学习班以外，农民画家也在私下教授农民画的相关知识。在一些村落，画农
民画往往成为当地美术爱好者农闲时节里的娱乐活动。由于农民画家大都是画匠，一到冬天，因为气温
太低无法在寺庙等地工作，他们纷纷回家，而农民画相对简单的技法激发了农村爱好者的兴趣，他们便
常常到画匠家里去学习农民画。比如农民画家李生明每年在其忙完彩绘后，都会组织本村爱画画的青年，
一起探讨钻研农民画。不少湟中农民画家也有专门跟从自己学习农民画的“徒弟”，这些徒弟会经常向
自己的“师父”请教农民画的问题。师父相当于农民画学习班中的“辅导员”角色，对他们的作品进行
把关。当然，这些徒弟也参与着师父的农民画复制工作。因此，除政府之外，农民画又有和民俗美术相
似的师徒传承网络，尽管这一网络规模上较小。

湟中的画匠群体是政府主导的农民画学习班学员的主要来源，而学习班同时也影响着画匠的网络。
一些画匠尽管在绘画实践中具备丰富的知识，然而有时对颜色的认知等基于经验，并未形成一套清晰的
“理论”，从农民画学习班上，画匠学习基本的色彩知识和搭配技巧，这使得他们能够更多地反思中国
民俗美术的色彩搭配，也一定程度上提高了他们民俗美术的水平。同时，从学习农民画出身的农民画家，
因为其在“绘画”方面的声誉，被邀请去画寺院，画箱柜等，成为了新的画匠。另外，从 2007 年起湟中
县职业学校开始开办农民画专业，这个专业也培养了一批年轻的农民画家，他们中的许多人毕业后也从
事寺庙彩绘等工作，成为了湟中县的新画匠。
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2．画匠美术传统对湟中农民画的影响

（1）画匠职业与湟中农民画内容的关系
湟中农民画以描绘青海各民族的民俗生活，包括农牧业生产、家庭生活、村落节俗等场景为内容，

着力展现青藏高原图景，特别是牧区风景和少数民族生活。正如其辅导员旦正在接受采访时指出 , 湟中农
民画以描摹少数民族生活为主要特点。但是，当我们深入观察湟中画匠的生活时发现，绝大多数画匠是
汉族，并成长、生活于青海东部农业区，他们家庭的生产方式以农业为主，部分人也采取半农半牧式生
产方式。同时，尽管湟中县多民族共处，然而除了塔尔寺、清真寺等宗教场所，以及信仰伊斯兰教民族
外在表现的不同外，藏族、蒙古族等少数民族和汉族在语言、服饰、饮食方面并没有显著差别。以藏族
为例，湟中的藏族被称为“家西番”a，意思为在家的从事农业生产的藏族人，他们平时交流说湟中当地
方言，基本已经不说藏语。在考察农民画所展现的内容和当地民俗生活时我们看到，湟中农民画家笔下
呈现最多的少数民族游牧生活，并非画家在本地可以看见、经历的真实生活场景。而正是这些农民画家
长期辗转于不同地区庙宇的画匠的生活方式，使他们有机会了解不同民族的生活，并将其个人经验融入
农民画的创作中。徐济斌是近年新产生农民画家，从 20 世纪 80 年代初一直在青海南部牧区从事寺庙彩
绘工作，与当地人长期打交道，因此学会了一部分简单的藏语，由于戴眼镜，被当地人称为“眼镜师傅”。
他的画作绝大多数都是描绘自己在青海玉树、果洛地区画寺院时见到的当地藏族人的生活场景。《藏谜》
中交错的黑、白、深蓝等颜色的藏戏面具，是他去玉树画寺院时所见到的。而他绘制的赛马会上藏人的装束，
也是玉树地区藏族人的盛装。这些在徐济斌生活的离西宁市不远的村庄是看不到的。湟中另一位农民画
家徐全熙的《彩笔绘英王》，描述一位穿藏服的藏族老人画唐卡的场景。徐全熙是湟中县当地著名的画
匠，在西宁土楼观。张掖大佛寺都能看到他的壁画作品，曾在青海省黄南热贡地区学习过三年的唐卡艺
术和藏式雕塑。徐全熙本人是生活在湟中县的汉族，平时也不穿藏服，但他说，这幅画描述的就是他自
己的生活，画面上那个人其实是他，只不过特意给画唐卡的人穿上了藏服。湟中县著名农民画家党明汉，
从事寺庙彩绘、壁画等工作，经常在青海东部的乐都县、互助县的村落中画村庙壁画或者棺材。他在互助
县画彩绘时，看到了当地土族过节时跳的舞蹈，回来就创作了农民画《安昭舞》。党明汉的老家在湟中县
与湟源县交界处，那里并没有土族。对照描述江南农村民俗生活为主要内容的金山农民画，我们能够看到，
金山民俗生活的经验是农民画家攫取素材的宝贵资料库，农民画家谈到更多的是自己在农村生活的经历，
以及受此激发的创作思路的产生过程。而湟中农民画，除了描述本地农村生活之外，更侧重于对异地风俗、
人物、环境的描绘。他们谈论起自己绘画的内容时，往往离不开自己在异地旅行、工作的所见所闻。对异
地文化的体验、想象和再现，与画匠这一职业的特点密切相关。

(2) 民俗美术技法与农民画
湟中画匠的工作中，多用红、黄、蓝、绿四种颜色，每种颜色由浅到深

分为三种，配以金、银、白、黑四种颜色。这十六种颜色排列组合，构成了
湟中宗教美术的主要色彩。在彩绘时，传统的藏传佛教寺庙用红黄二色为主
调，而道教与汉传佛教则以蓝绿色为主调。棺材、家具等又以红色、或橘红
色为主色。强烈的纯色放在一起，间以对比色，中间用金、银、黑、白色隔
开，在视觉上造成极其明艳的效果。正如湟中县农民画家韩复兰谈到自己在
北京看农民画展览所说，“一进展厅，远远看见颜色，就知道是咱们湟中农
民画。因为我们湟中农民画受彩绘影响很大，颜色都很鲜艳。”

颜色运用的另一大特点是斩色。所谓斩色，就是把一种颜色中加以不同
量的白色，使原色分为由浅到深的好几种颜色，再把这几种颜色由浅入深排
列在一起修饰所要描绘的对象。斩色广泛运用于寺院木质结构的彩绘、油漆画及唐卡中，多表现水纹、
云霞和光圈等。在湟中农民画辅导班上，画匠们把平时寺院彩绘中用到的斩色引入了农民画的绘画中，
后来，辅导员旦正把斩色作为农民画的辅导理论，加入了农民画作者的创作培训中。斩色因此成为湟中

a  关于“家西番”这一称谓含义，见王双成：《“家西番”之称谓探源》，《西藏研究》2007 年第 3期。

（图一）

画匠传统与湟中农民画
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农民画的一大亮点。最具代表性的作品当属孟友邦的《闪光的宝湖》（如图一，
《闪光的宝湖》局部），它描绘青海湖的美景，其中，湖水、云彩和鸟岛都
是用斩色的手法，把一种颜色分为三到六种由浅入深的颜色。视觉效果上，斩
色表现出不同于西方绘画传统的透视观，它融合中国国画传统的散点透视，又
超越了简单的“墨分五色，石开三面”的国画立体效果，用明艳不一的带状色
彩来表现出景物的深远。

除了“斩色”之外，湟中农民画也借鉴了寺院彩绘中固定的装饰题材，
作为农民画中的装饰性元素。比如，在寺院彩绘和箱柜画中经常出现的云彩、
牡丹、荷花、松树等图像，往往会成为农民画中山林、土地、人物衣服上的
装饰物。我们提到的《闪光的宝湖》这幅作品中，湖心山的外形与寺院彩绘
中的石头外形相差无几，云彩是画棺材时典型的祥云图案，而鱼的图案也在
鲤鱼穿莲这些吉祥装饰图案中出现。整个作品从上到下的云、山、海布局，
又与许多庙宇神像背后的山海背景有异曲同工之妙。（如图二，湟源县北极山魁星阁装饰图案，此神像
与背后的壁画是湟中县画匠，农民画家晋生旺的作品）。湟中农民画就这样通过对民俗美术中固定的母题、
内容的打破重组，加上鲜艳的色彩，塑造出全新的审美形式。

另外，从绘画方式上来看，在画匠们绘制唐卡、壁画时，把佛像的身体、衣服、装饰、风景与供品等
全部完成后，最后才刻画脸部。画上眼睛的过程叫做“开眼”。我们在采访过程中发现，画匠出身的农民
画家的绘画过程，往往跟画壁画、唐卡相同。他们所画的动物、人物，总在最后一步描绘眼睛，同时，他
们把这一步骤也称作“开眼”，同画神像一样慎之又慎。

湟中农民画就是这样通过农民画作者在画匠生涯中积累的经验，不断吸收青海民俗美术中的元素，这
些元素成为湟中农民画的“特点”和“传统”，并在农民画辅导培训时作为整个湟中农民画的理论进行传授。

结  论

从上文的分析中我们看到，青海湟中农民画与当地的画匠传统息息相关，不仅体现在农民画对民俗
美术形式与技法的借鉴上，也体现在画匠与农民画作者群体的重合和融合中。湟中农民画作为现代美术
形式，吸取了画匠传统与民俗美术中的养分，又经过政府的扶植和热爱绘画的作者的努力而发展壮大。
但是，我们同样应该注意到，民俗美术的蓬勃和湟中画匠职业的延续，依赖于与人们生活需求密切相关
的传统手工艺品市场。由于没有实用性的价值，湟中农民画并不能有效地进入当地的市场，为农民画家
带来一定的收入。因此，其实在湟中县，并没有专门从事农民画的作者，能画农民画的人同时也是画匠、
或从事别的行业。吉尔兹在《地方性知识》中谈到，艺术的定义不论在哪个社会中都完全不是在美学范
畴内部的，在对艺术进行定义时，以美学范畴定义的艺术只处于艺术定义中边缘性的位置。而如何找到
艺术品的位置，赋予它一种意义，一直都是本地的事情。a 在湟中的调研也让我们看到，湟中农民画在当
地人眼中的位置，与其他美术形式一样，都是“一门手艺”，但却是一门“不赚钱”的手艺。在当地人
的语言系统中，也没有农民画家这一称呼，他们将农民画作者归为画匠。因此，本地人对于农民画和画
匠的分类、定义与外部人的分类存在着一定的鸿沟，而观察这一鸿沟产生过程，以及观察不同分类方式
间的互动并探索其背后的社会权力关系，则是我们需要继续研究的课题。
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