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前　言

人类数千年文明的发展史中，从来没有离开过艺术。艺术是世界文化的重要组

成部分，艺术能够使整个民族的素质得以提高。当然，绘画也是艺术一个门类。绘

画作品来源于生活，由于生活的多姿多彩，因此绘画作品也丰富多彩，能满足不同

人群的视觉与心理需求；同时又能充实人们的生活，带给人们新的享受，从中得到

美的体验。通过对绘画知识的学习，可以提高我们的审美意识，提高生活质量，从

而使我们的生活变得更加美好。因此，作者撰写了这本《绘画美学与艺术理论研

究》，希望能给绘画爱好者和学习者提供参考与借鉴。

本书用通俗易懂的文字对绘画艺术的理论知识按其内在的逻辑架构反映出来，

做到整体结构科学合理，力求内容丰富新颖，贴近现代生活，提高并完善绘画爱好

者审美修养为宗旨，促进其自身审美素养和综合素质的全面和谐发展。

本书共分为八章。第一章简单介绍了绘画的起源与功能；第二章介绍了绘画艺

术的基本知识；第三章对绘画的体系化与系统化进行了解析；第四章对绘画的“气

韵论”与“形神论”进行了分析；第五章对绘画作品构成论进行了分析；第六章对

绘画的创作研究进行阐述；第七章对绘画艺术的审美机制进行分析；第八章对绘画

艺术的审美体验进行了探析。

全书具体工作分工如下：

第一章至第六章第二节（约 11万字）：刘静霞（牡丹江师范学院）

第八章第二节至第八章第四节（约 7万字）：张本霞（牡丹江师范学院）

第六章第三节至第八章第一节（约 6万字）：郭佳慧（牡丹江师范学院）

本书在撰写的过程中，参考了许多同人的相关作品，在此，对相关作者表示衷

心的感谢。由于受水平、能力及视野的影响，加之材料来源及实践感悟的局限性，

本书不一定全面准确，疏漏之处，敬请专家、同行及广大读者指正，以便今后更加

完善。

作　者

2015 年 10 月
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第一章　绘画的起源与功能

第一节　绘画的起源与发展

一、绘画的含义

绘画，是运用条线、色彩和形体，在二维空间中塑造形象，以表达审美情感的

艺术。绘即绘色彩、涂色块；画即画界限、画线条。

绘画是人类创造的最古老的艺术形式之一，它首先应该被视为一种记忆模式。

这里所说的记忆，是以视觉形式对客观世界和现实生活的模仿与再现。它不是对生

活的镜像式的简单复制，而是渗透着作者审美体验的主动创作。在其历史发展过程

中，始终把定格生命、再现自然与生活贯穿于始终。即使是最古老的岩画，其根本

效用还是保存人类生活的“印象”，[1]储存生命的记忆。

从整体上说，绘画描绘的是现实生活中富有典型意义、普遍价值的特殊的事

件、场景和人物。它是以生活为蓝本，通过典型化处理后，对生活的准确、真实、

生动地再现的模仿。它所展示或者说模仿的生活，既是个别的，又是具有普遍意义

的。既是真实的，又是确定的，可靠而可信的。

二、绘画的起源

绘画起源既是绘画史也是绘画美学的基本问题。中国古代各种类型的画学著

作，大多在开篇就要谈到绘画的起源问题。这一问题涉及几个层面：首先是绘画的

原初形态或绘画是从何种形态演变而来的问题；其次是绘画的发明者或绘画是由谁

创造的问题；再次，还包括绘画与外部世界的关系问题，以及绘画与其相邻艺术形

态或文化形态的关系问题。

关于绘画的原初形态或绘画是从何种形态演变而来的问题，在张彦远以前，已

经有过很多说法。这些说法由于没有考古学和人类学的证据作基础而大多具有猜测

[1] （德）格罗塞著；蔡慕晖译：《艺术的起源》，商务印书馆，1987，150。
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的性质，有的甚至只是代代因袭的神话传说：第一种说法是绘画出于鸟书（绘画由

鸟书演变而来）；第二种说法是绘画出于龙图或河图（由龙图或河图而来）；第三种

说法是绘画出于卦象，确切地说是出于《周易》的卦形符号（即绘画由卦形符号演

变而来，或卦形符号本身就是最早的绘画）。

以上这些说法，猜测和想象的成分居多。鸟书、河图、卦象没有一种可以确定

地说是绘画的源头。如果说这些说法还有某些合理之处的话，那也只能从美学的角

度去理解，而不能把它看成是一个既成的历史事实。

从美学上看，以上三种说法有两个合理的地方：第一，绘画是以视觉的形象而

非抽象的概念方式出现的一种文化形态（在这点上，它与鸟书、河图、卦象之类具

有相通之处）；第二，绘画包括所谓鸟书、河图、卦象之类，最终都来源于自然，

或者说是对自然的模拟。这是古代则“天”思想的体现，同时也是后来绘画美学中

“师造化”思想的重要理论根据。

关于绘画以及一切文物制度的发明，在古代的有关记载中，通常都归功于一个

人（往往是所谓“圣人”），这是古代的一种因袭的观点。

一种较普遍的看法认为，“图”或“画”是黄帝的史官史皇创造的，如《吕氏

春秋·勿躬》中就有“史皇作图”的说法。据有关文献记载，中国早期的所谓“图”

或“画”（包括“书”，合而言之即“图书”），是由史官掌管的。《吕氏春秋·先识

览》说少夏太史令终古出其图法，执而泣之。”这说明夏代的史官兼掌图法。因此，

很自然地，人们把图画的发明权推给了史官 [1]。而按照传说，史皇作为中国历史上

第一个史官，他不但是“图”、“画”的掌管者，而且被视为“图”、“画”的创造者。

另一种看法认为，图画是由更早的、黄帝之前的“圣王”伏羲（也作“庖牺”

或“包牺”）创造的。《周易·系辞》说：“河出图，洛出书，圣人则之。”这里的

“圣人”显然指的是创造了八卦的伏羲。又许慎《说文解字序》谓：“古者包牺

氏之王天下也，仰则观象于天，俯则观法于地，观鸟兽之文与地之宜，近取诸身，

远取诸物，于是始作《易》八卦，以垂先象。”这是古代非常流行的一种说法，这

种说法认为伏羲所发明的八卦符号也是一种图画”，而伏羲又被认为是中华民族的

[1] 在古代，画家也被称为“史”，如《庄子》中的“众史”，又如南宋邓椿《画继》卷一中所
谓：“徽宗皇帝……独于翎毛，尤为注意。多以生漆点睛，隐然豆许，高出纸素，几欲活动，

众史莫能也。”
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始祖，而且八卦的起源据说也是早于一切文字和图画，因此，发明了八卦符号的伏

羲也就等于是图画的发明者。柳治徵先生在《中国文化史》中说，按照此种说法推

论，“图画实始于伏羲”[1]。

此外，在中国绘画史上，也有以伏羲为最初发明者、后来的史官为继承者或完

善者的说法，如唐代画论家裴孝源说：“虑（应作‘庖’）牺氏受龙图之后，史为掌

图之官。有体物之作，盖以照远显幽，佯列群象。自玄黄萌始，方图辩证，有形可

明之事，前贤成建之迹，遂追而写之。至皮夏殷周及秦汉之代，皆有史掌，虽遭催

播散，而终有所归。及吴魏晋宋，世多奇人，皆心目相授，斯道始兴。其于忠臣孝

子，贤愚美恶，莫不图之屋壁；以训将来，或想功烈于千年，聆英威于百代，乃心

存静迹，墨匠仪形。其余风化幽微，感而遂至，飞游腾窜，验之目前，皆可图画。”[2]

这里必须注意的一点就是，在魏晋六朝和以前，广义的“图”、“画”包括地凰

即版图或土地区画、国界划分之图工规划设计图以及章服、旗帜上的图案和经籍插

图（图传），甚至还包括卦象（卦画）和文字等在内。如《周礼》所谓：“大司徒之

职：掌建邦之土地之图与人民之数”，“土训：掌道地图，以诏地事”，“司险：掌九

州之图”，“职方氏：掌天下之图”，“司书：掌邦中之版图、土地之图”，“家人：掌

公墓之地，辨其兆域，而为之图”，等等。又《历代名画记》载南朝宋颜延之的话说：

“图载之意有三：一曰图理，卦象是也。二曰图识，字学是也。三曰图形，绘画是

也。”因此，古代关于图画起源的假说并不限于后来所说的“画”或“绘画”。而其

所谓“图”、“画”等概念的含义都非常宽泛，尤其是“画”这个字，它有时仅仅是

指线条或笔画。

三、绘画的发展

隋唐时期，是中国绘画走向成熟的时期。突出特点是山水画发展趋于成熟，形

成专门画科。山水画逐渐从人物画中脱离出来，取代释道画而成为绘画的主要题

材。由于唐诗的成就和影响，文人士大夫追求的抒情性空前突出，绘画也随之表现

出讲情趣、求意境，讲构图、重笔果的文人画。唐代，水果山水画业已萌芽，山水

画开始成为独立画科，出现了一大批影响深远的著名山水画家。我还要提到，隋唐

[1] 柳治徵著：《中国文化史》（上卷），上海古籍出版社，2001，30。
[2] 范明华著：《〈历代名画记〉绘画美学思想研究》，武汉大学出版社，2009，42。
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敦煌等石窟、寺庙的大量壁画，是我国艺术中的无价之宝，也是隋唐绘画的重要组

成部分。

五代历史虽短，但人物画却很有成就，留下不少传世佳作。五代，山水画也取

得了前所未有的成就，笔法技巧愈加完备，出现了简单的皴法，敷色渲染，而且注

重透视，有一定立体感，已经能够初步表现山川之“全境”。五代山水画是我国山

水画史上第一个发展高峰，破墨、泼墨、皴、擦、点、染、设色，乃至写意等山水

技法风格均已出现，“荆、关、董、巨”山水画大师被后人认为是中国山水画坛

之宗师，一大批山水画名作至今辉耀中国画坛。与此同时，山水、人物、花鸟在

继承传统的基础上，出现了新的发展面貌。从现存的山水、人物、花鸟画作中可

以看出，整个五代绘画体现出一种自然主义的韵味。当时的人物画以宫廷君臣的

日常生活为主，注重人物神情和心理的描写，以细腻的笔法、明丽的色彩赋予画

面清新的格调。

两宋时期，是我国绘画全面大发展的时期，宫廷绘画的兴起、职业画家的活

跃、文人作画的趋雅，使画坛异常繁荣。这一时期绘画进一步分科，按题材可分为

山水、人物、花鸟、宗教、杂画等。北宋中、后期兴起“文人画”潮流，以苏轼、

文同、米芾等为代表的一批文人竭力推动“文人画”的发展，一方面强调绘画要有

诗一般的意境，即所谓“画中有诗，诗中有画”；另一方面主张即兴创作，不拘于

事物的外形刻画，要求达到“得意忘形、形神加倍”，“象外传神、含蓄蕴藉、意境

深远”等意境。花鸟画经宋徽宗赵佑的倡导十分兴盛，达到了艺术史上的巅峰状态。

然而，雄霸宋代花鸟画坛近百年的“黄家富贵”的样式，经赵昌、易元吉的变革，

最终由崔白的“体制清赡，作用疏通”的风格取而代之。南宋时期的肖像、人物以

及风俗画技法已达到顶峰。

总的说来，宋代画家更注重笔墨技巧，在勾勒挥洒中，或见理趣，或抒志向，

或求神韵，或寓禅意，汇成多元化的绘画主题。

元代山水画得到较大的发展，以文人画为主流，在理论创作上得到进一步发

展，注重绘画创作中主观意趣的抒发，讲究诗、书、画及文学性的全面结合。与此

同时，笔墨技法也进入一个空间变革和创造时期，一些花鸟画名家，讲究自然天

趣，清润秀丽，致使水墨梅竹、墨花、墨禽风行一时。

元代绘画的最重要的特征，是“文人画”特别兴盛，行家（内行）与利家（外
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行）分明。另一个特点是山水画成就大大高于其他画科，成为绘画主流，名家大师

辈出，人物画相对较弱，花鸟画有所成就，但没有山水画的成就大。“非文人画”，

是指那些在宫中画院任职，或在内廷“供奉”的职业画家，或民间专事绘画的画家，

他们身份虽然不同，但共同特点是以绘画为职业，作为谋生的手段，被称为画工或

画匠。“文人画”则指文人士大夫，他们或为官，或隐逸，以绘画寄情，兴趣所至，

即兴创作，特别讲究画的文学情趣和意境，诗书画兼长，画中有诗，诗中有画。但

从绘画艺术成就看，文人画与非文人画并无高低之分。元代花鸟画以水墨花鸟、水

墨竹石、梅兰菊、没骨花卉等为题材，在两宋时期的基础上，加以发展创新，风格

清丽淡雅，多具“写意”情调。

明代画风变化比较快，是我国绘画艺术发展中的又一个重要时期。这一时期的

显著特点：一是多个“画派”出现。绘画艺术的发展，使一批画家因地域地区相

同，师系渊源相近，艺术风格相似，创作理论与实践相通，而形成自己的体系，这

就是一个画派。这些画派多以一个地区为中心，有一个或几个绘画名家聚集一大批

志同道合的画家。不同的艺术流派竞相发展，相互交流切磋，形成画坛百花齐放的

局面。二是“文人画”地位比元代有所提高。明代山水、人物、花鸟等各画科都很

发达，拥有一批重要的名家。有的名家是山水人物兼擅，更有人物、山水、花鸟无

一不精者，比较起来，山水、花鸟成就更大些。三是写意画在明代得到较大发展，

尤其是写意花鸟在前人的基础上有所创新和发展。

清代绘画，在明代的基础上有重大发展，文人画依旧是画坛主流，山水画以水

墨写意画盛行。在文人画创作思想的影响下，多数画家追求笔情墨趣，风格上提倡

“士气”，贬斥“匠气”，创作上讲究师法造化，以摹古为主旨，“正统派”和“革

新派”，在艺术上主张抒发个性，反对循规蹈矩，反对摹占。二者虽然在风格上有

所不同，但都有一个共同的特点，就是讲究构图、章法，笔墨的神韵、意境、情趣，

石分三面、果分五彩，浓淡、干湿，意到笔不到，达到了密不透风、疏能跑马的艺

术效果。清代中期，出现了以“扬州八怪”为代表的扬州画派，接过石涛等“反正

统”的旗帜，以革新的面貌出现于画坛，借画抒发自己情怀，比拟清高的人品，表

达鲜明的个性，作品具有较深刻的思想和炽热的感情，形式上也不拘一格，狂放怪

异，使文人写意画得到了进一步发展。晚清时期，以虚谷等为代表的“海派”画家，

继承陈淳、徐渭的水墨写意花卉的传统，并将书法、篆刻的用笔融入绘画，以苍劲
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酣畅的笔法、淋漓的墨色、鲜明强烈的敷彩，创造出气势磅礴的艺术形式，开拓了

文人画的新时尚。

由于吴昌硕在清末画坛的影响，以及他本人融入金石风味的大写意花鸟画的创

作成就，他和齐白石、黄宾虹、潘天寿一起被世人称为中国绘画近现代四大家。民

国期间，吴湖帆、齐白石、徐悲鸿等以及岭南派“二高一陈”（高剑父、高奇峰和

陈树人）的出现，使中国画坛有了较大发展。他们中的一些人接受了新思想和西方

艺术的熏陶，开始仿照西方的模式开办学校，倡导“美术革命”，对古代绘画重新

加以评定，贯穿 20世纪的关于创新与保守的争论就此开始，以徐悲鸿等画家为代

表，把西方的写实手法运用到中国画的实践中，尤其是把西方讲究光和色、块和

面、解剖与透视以及素描的几大调子（高光、亮部、中间色、明暗交界线、暗部、

反光、图影等），充分融合、运用到绘画的全过程，使得山水、人物、花鸟等画种

惟妙惟肖、大放异彩。新中国成立后，以主流写实的绘画方式，主导着书画教育战

线的教材教法，初学者先学素描，从几何模型画起，从写生着笔。各大美术院校招

生考试的必考科目之一就有素描。当时有学者认为，素描是一切绘画的基础。自 20

世纪 50年代以来，我国美术界的教育是以写实为主导的教育模式，尤其是“1966—

1976”期间以“歌颂领袖、革命历史故事、社会主义新面貌、现实生活”等主流意

识形态为内容，采用通俗易懂的风格，使写实主义呈现出通俗化、大众化的趣味。

这一时期，我国美术界名人大家辈出，以“北南二石”著称，还有黄宾虹、徐悲鸿、

潘天寿等人，他们深入基层，步入群众，以工农兵三线生产为题材，创作了一批具

有时代气息的绘画作品，影响了一代人。

进入新世纪以来，随着我国经济的快速发展和文化艺术的推陈出新，书画收藏

和房地产、股票成为人们的三大投资。这种观念不仅影响着人们的消费生活方式，

同时也对艺术创作产生极大的影响。中国书画市场于 1992年起步，1995年形成规

模，特别是进入 21世纪以来，绘画的各个门类、不同层次、不同风格上都形成了

相对完善的艺术系统，独立发展。以文艺绘画、文化创意等为主体的文化产业，已

逐渐形成一个新兴产业，成为新的经济增长点，全国成立了很多文化产业园区，绘

画市场中的画廊、拍卖公司等机构也成为文化产业中的重要力量。中国绘画艺术在

历史的长河中，就是这样延传相续，嬗变演进，形成不断发扬光大的传统。这种传

统的艺术风格和民族的审美需求，又在时代的前进中不断地得到充实、突破和创

试读结束：需要全本请在线购买： www.ertongbook.com
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新，孕育和造就新的风格，成为华夏艺苑中的瑰宝，也是世界文化史上一朵光彩夺

目的奇葩。

第二节　绘画的功能

绘画是经济基础的曲折反映，反过来，它又反作用于经济基础，并给予上层建

筑中其他意识形态以一定的影响。这就是它的社会作用。它先影响人们的意识而后

影响实际社会生活。就是说，它不是直接改造社会现实，而是通过对人们意识的教

育和改造，进而改造社会现实本身，这就是它社会作用的特点与特殊途径。绘画的

社会作用不是立竿见影，而是对人的意识起着潜移默化的作用。欣赏者在欣赏作品

时受了感动，感情与意识的触动暂时被储存在大脑里，逐渐地形成他的兴趣、爱好

和道德情操，以至于影响到他的整个人生观，最后并付诸行动。这就是绘画对社会

所起作用的特殊途径：即欣赏——快感——情感——思想——行动。绘画要影响人

的意识，先要影响人的情感和理智，只有通情才能达理。要通情就先要以情动人，

要动人就只有靠能引起人人共鸣的东西，人人喜爱的东西——美感愉悦和趣味，从

而产生情不自禁之效果，才能激发审美自觉性。关于绘画的功能，大致说来，这些

说法涉及绘画的四种功能。

一、巫术（宗教）功能

中国文化中始终存在着巫术的传统，尤其是在先秦时代，巫术与政治和社会生

活均有着十分密切的关系 [1]。巫术作为一种原始宗教，不仅相信各种超自然的神秘

力量的存在（“天”、天神、祖先或人鬼等），而且认为人类可以借助于一定的方法

和手段（“卜”、“祝”或祭祀以及相应的歌唱、舞蹈等仪式）感动和沟通这些超自

然的神秘力量 [2]。这种巫术的观念正是中国古代天人合一、天人感应或天人交感、

天人相通等思想的源头。在这种巫术观念的影响之下，以描绘事物和人、神、鬼等

形象为主要特征的绘画，也就很自然地被赋予了某种神奇的力量或神秘的作用。这

一点，在早期的文献中已有不少记载，如《左传·宣公三年》云：“昔夏之方有德也，

[1] 《左传·成公十三年》：“国之大事在祀与戎。”

[2] 《说文解字》：“巫，祝也。女能事无形，以舞降神也。”
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远方图物，贡金九牧。铸鼎像物，百物而为之备，使民知神奸。故民入川泽山林，

不逢不若，魑魅魍魉，莫能逢之。”这是目前所知的一段最早关于绘画功能的说法。

在这种说法当中，绘画（此为青铜器上的图案）所起到的就是一种巫术的功能。类

似的说法还可以在东汉王充的《论衡》一书中找到。《论衡·乱龙篇》中有很多记

载，如“楚叶公好龙，墙壁孟柑皆画龙象，真龙闻而下之”；“县官斩桃为人，立之

户侧；画虎之形，著之门阑……刻画效象，冀以御凶”，等等。古人认为，龙能招

雨，桃人（传说中的神茶、郁垒）能捉鬼，老虎能避凶，因而刻画其形象以达到趋

利避害的目的。虽然王充本人并不相信这些伪象“真能有这样的作用因为它们有象

无实”，也就是假的），但反过来也说明在当时确实存在着（而且应该说是大量存在

着）有关绘画具有沟通神鬼、趋利避害之类巫术功能的看法。在绘画史上，这一类

神秘的传说也有不少。这些说法在今天看起来都十分神秘和夸张，但这种神秘而夸

张的说法对后来的理论仍有深远的影响。首先，在这些说法当中，已隐然包含了一

种认为绘画是一种象征符号或绘画必须传达出某种象征意味的观点。这种观点可以

看作是后来中国绘画美学特别强调绘画传神、写意的萌芽。其次，中国绘画美学历

来认为优秀的绘画作品可以“通神”，这个“神”虽然不能等同于巫术中的神鬼，

但其认为所有事物皆有神的观点，应当说正是渊源于巫术中万物有灵的基本观念。

最后，我们还可以看到，在巫术的观点中，包含了绘画能够帮助人辨别神奸、趋利

（吉）避害（凶）的思想，这种思想也可以说是后来从道德上看待绘画——认为绘

画可以区分善恶，使人弃恶从善——的萌芽。

二、教化（伦理）功能

在周代礼治制度和战国儒家理性主义的产生之后，巫术作为中国早期社会国家

意识形态的地位和作用都得到了削弱。取而代之的，是一种人本主义和道德主义的

理想和态度。梁启超说“孔子谓‘夏道遵命，事鬼敬神而远之’；‘殷人尊神，率民

而事神，先鬼而后礼’；‘周人尊礼尚施，事鬼敬神而远之’。言三代思想之变迁，

于其事鬼神之间，最注意焉”[1]。《墨子·公孟》也说：“儒以天为不明，以鬼为不神。”

儒家对于鬼神采取的是一种存而不论的态度。它更关心的是个体的自我完善和理想

社会的和谐建构。一句话，它关心的是现世的人和现世的社会。

[1] 梁启超著：《论中国学术思想变迁之大势》，上海古籍出版社，2001，13。
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受儒家思想的影响。在战国末至汉末这一段期间，对绘画采取的主要是一种道

德主义的看法，即认为绘画可以起到教化或劝诫的作用。《尚书·帝命验》说：“夏

架无道，杀关龙逢，灭绝《皇图》，坏乱历纪。”郑玄注曰：“天之图形，龙逢引以

谏桀也。”[1]这大概是最早讲绘画具有教化或劝诫作用的话，但更具有代表性的是东

汉文学家王延寿和三国文学家曹植的说法。

王延寿是直接地说绘画具有警戒后人的作用，曹植则是认为绘画可以激发人的

道德情感（这为绘画表现情感的说法埋下了伏笔）。王延寿和曹植以后，这种道德

主义的看法虽然受到了冲击，但并没有引起质疑和批判。何晏《景福殿赋》中说：

“悦重华之无为，命共工使作绩。明五彩之彰施，图象古昔，以当箴规。椒房之列，

是准是仪。观虞姬之容止，知治国之佞臣。见美后之解佩，寤前世之所遵。贤钟离

之镋言，懿楚樊之退身。嘉班妾之辞辇。伟孟母之择邻。”[2]这种说法一方面确证了

中国古代大量存在，用于道德教育的绘画，另一方面也可以说是对王延寿、曹植等

人观点的直接继承。两晋南北朝时期，这种看法仍很流行。西晋文学家陆机说：

“丹青之兴，比《雅颂》之述作，美大业之馨香。宣物莫大于言，存形莫善于画。”

这段话不仅认为绘画具有辅助政教的作用，而且认为绘画由于其“存形”的特征，

完全可以跻身于高雅艺术的行列。陆机之后，南齐谢赫在《画品》中也说：“图绘

者，莫不明劝诫，著升沉，千载寂寥，披图可鉴。”这不但是从道德的眼光来看绘

画，而且也可以说是从历史的眼光来看绘画。在谢赫的观点中，绘画还是一种历史

文献，具有总结历史得失和教训的作用。而这种总结历史得失和教训的作用，其实

也就是所谓“劝诫”的作用。北宋画家米芾说：“古人图画，无非劝诫。”这既指五

代两宋之前存在，大量“劝诫”绘画（其题材多为儒、道、佛三家典籍和民间传说

中的、有教化意义及示范意义的人物故事）的事实，也指自战国尤其是两汉以来就

有的道德主义的绘画观。

三、审美（心理）功能

宗教和伦理观念的表现，虽然都是古人赋予绘画的责任和使命。但作为一种抽

象的道理，它与绘画必须借助感性形式来加以表现的特征，与接受者作为有生命的

[1] 柳治徵著：《中国文化史》（上卷），上海古籍出版社，2001，30。
[2] 李泽厚，刘纲纪著：《中国美学史》（第 2卷），中国社会科学出版社，1987，452。
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个体的内心情感和感受，都是有冲突的。上述曹植的话已经隐然意识到绘画对人发

生作用的方式并非抽象的说教，而是通过唤起道德情感来达到树立道德意识的目

的。他的看法虽未超出道德教化的范围，但已预示着绘画具有描绘形象、传达观

念、表现情感的多种可能。明代画论家唐志契说：“古画首以劝戒为名，次以隐逸

为高。”可知古人并非以伦理教化功能为绘画的唯一功能。

魏晋南北朝之际，随着国家的分裂以及儒家的式微，有限个体自身的生存问题

变得比维系国家社会稳定的伦理纲常问题更加重要。对人的个性解放和精神自由有

莫大影响的玄学和佛、道思想，此时已成为文人士大夫最乐于汲取的精神养分。因

此，对于绘画功能的看法，便有了一种新的视角。

四、认知（“存形”、“传神”、“体道”）功能

绘画的巫术（宗教）功能、教化（伦理）功能和审美（心理）功能的实现，都

必须以绘画本身为中介或载体。换句话说，上述功能所涉及的是抽象的观念和情

感，这些观念和情感是由绘画的形象传达或引发出来的。没有绘画所供给的形象，

这些观念和情感将无所依凭。

从认识论的意义上说，绘画的最主要的特点是对“形”的认知和描摹。如东汉

王延寿《鲁灵光殿赋》中说：“图画天地，品类群生。……千变万化，事各缪形。

随色象类，曲得其情。”三国曹植《画赞序》中说：“故夫画所见多矣，上形太极混

元之前，却列将来未萌之事。”又如西晋陆机说：“宣物莫大于言，存形莫善于画。”

在陆机看来，“存形”是绘画的特点和优点，它因能存形而与语言文字区别开来并

与之互相补充。此三人的话，基本意思都是一样的，那就是把存形”视为绘画的一

个主要功能。这一点，在清代画家石涛有关绘画的定义中说得最为清楚。石涛说少

夫画者，形天地万物者也。”

而且，中国古代画家和画论家还认为，任何单个的“形”都有其内在的依据。

《周易·系辞》中就说过：“在天成象，在地成形，变化见矣。”然而这变化的“象”

和“形”都不是偶然出现的，它们是“道”（阴阳之道）之所“成”的“象”和

“形”。美国美学家苏珊·朗格认为：“形是具有不同质的事物之外在形态。”[1]鲁道

夫·阿恩海姆则认为：“形，乃是经验中的一种组织或结构，而且与视知觉活动密

[1] [美 ]苏珊·朗格著：《表现》，载于《美学译文》（第 3期），中国社会科学出版社，1984，94。
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不可分。”[1]“形”是事物的外在形态，并且与知觉活动有关。但按照中国古代的哲

学，这种与知觉活动相关的“形”并不是孤立存在的，它所依凭的是“无形”的“神”

和道”。因此，绘画作为一种“存形”的方式，就不能仅仅满足于保留事物的外在

形态。它还应当认知和描摹“无形”的“神”和“道”。正如唐代画论家朱景玄在《唐

朝名画录》中所说的那样少画者，圣也。盖以穷天地之不至，显日月之不照。挥纤

毫之笔，则万类由心；展方寸之能，而千里在掌。至于移神定质，轻墨落素，有象

因之以立，无形因之以生。”“穷天地之不至，显日月之不照”，由“有形”而转入

“无形”或借“有形”来揭录“无形”，自古以来都被视为绘画最神奇的功能之一。

日本哲学家西田几多郎曾称中国绘画为“无形态的形态”[2]，指的正是中国画的这种

希望借“有形”来揭示“无形”的认知要求。而且因为有了这种要求，绘画在整个

文化体系中就逐渐取得了与哲学同等重要的地位，正如南朝王微《叙画》中所引颜

延之的话：“图画非止艺行，成当与《易》象同体。”换句话说，绘画也好，哲学也

好，都不过是人类探索宇宙奥秘的一种方式而已。

第三节　绘画的模式、本质特征以及艺术特点

一、绘画模式

（一）记忆模式或图案模式

这种模式的绘画与写实性紧密相连，主要表现在肖像、静物、风景这样一些偏

于审美形式和美学技巧的绘画类型中。

在肖像方面，《蒙娜丽莎》是一幅享受有盛誉的肖像画杰作。它代表达·芬

奇的最高艺术成就，作品成功地塑造了资本主义上升时期一位城市有产阶级的妇

女形象。

画中人物坐姿优雅，笑容微妙，背景山水幽深茫茫，淋漓尽致地发挥了画家那

奇特的烟雾状“无界渐变着色法”般的笔法。画家力图使人物的丰富内心感情和美

丽的外形达到巧妙的结合，对于人像面容中眼角唇边等表露感情的关键部位，也特

[1] [美 ]鲁道夫·阿恩海姆著：《视觉思维》，光明日报出版社，1984，4。
[2] 高名潞等译：《外国学者论中国画》，湖南美术出版社，1986，203。
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别着重掌握精确与含蓄的辩证关系，达到了神韵之境，从而使蒙娜丽莎的微笑具

有一种神秘莫测的千古奇韵，那如梦似的妩媚微笑，被不少美术史家称为“神秘

的微笑”。

达·芬奇在人文主义思想影响下，着力表现人的感情。在构图上，达·芬奇改

变了以往画肖像画时采用侧面半身或截至胸部的习惯，代之以正面的胸像构图，透

视点略微上升，使构图呈金字塔形，蒙娜丽莎就显得更加端庄、稳重。另外，蒙娜

丽莎的一双手，柔嫩、精确、丰满，展示了她的温柔及身份和阶级地位，显示出达

·芬奇的精湛画技和他观察自然的敏锐。

在静物方面，我国的艺术大师有靳尚谊等代表人物。靳尚谊创作的《塔吉克新

娘》是 20世纪 80年代后期中国新古典主义油画最具代表性的作品，这幅画有诸多

耐人品味的精彩之处：深沉的黑底色背景上，凸显以红色为主色调的人物形象，直

奔喜庆主题；由披巾，到外衣，到内衣、项圈的色调变化，极富层次性。新娘头上

的硬圈帽，其外沿暗红色的底子上有亮红的花纹，它和项圈、耳坠一同，共同体现

出塔吉克民族特色，且众星捧月般地环绕出一张新娘特有的脸庞：美丽的眼睛，显

示出略略抑制起来的喜悦，又像在沉思，圆润饱满的嘴唇，深陷的嘴角显现出明显

的幸福与对未来生活的向往之情，喜悦之情。

记忆模式或图案模式的绘画也是艺术大师登上绘画殿堂的最基础台阶。它必须

经过观察构图和打型、铺素描大关系、深入刻画、完成调整四个阶段。

在风景方面，中国当代风景画大师古元的套色木刻《玉带桥》，堪称新中国成

立后的巅峰之作。这幅作品画家创作于 1962年，画面里的弧形桥身如白玉般洁白，

拱形的桥洞与映射在池水中的倒影形成完整的椭圆，有垂钓者立于桥下，岸上绿树

葱葱，池水中荷叶翩翩，粉红的花蕾与行走在桥上的持红伞女子形成呼应，构成和

谐美好的景致。

（二）表现模式或戏剧性模式

表现模式是对艺术主体内在情感的一种形象宣泄，特别是对神话或传说的加工

和表现。表现模式绘画大致包括两种状况：一种是将神话或传说视为一种现实，通

过绘画来表现神话人物、场景或事件；一种是将心灵或者想象视为一种现实，通过

绘画来表现情感或者构拟想象的现实。前一种情况，西班牙画家弗兰斯科·德·戈
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