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种辩证法则，从根本上说主要是以《周易》的阴阳、

刚柔等对立面的辩证统一思想为依据的。并且同

艺术审美上的形式美构造是分不开的，如宾主、开

合、藏露、虚实、倚正、疏密等对立统一法则在书法、

绘画等艺术创作中的运用。

宗白华即认为 ：“中国画所表现的境界特征，可

以说是根基于中国民族的基本哲学，即《易经》的

宇宙观 ；阴阳二气化生万物，万物皆禀天地之气而

生。”②在中国历代画学画论中，以这种对立统一辩

证思想为哲学基础的画学理论和创作法则也清晰

可循。五代后梁荆浩之《山水节要》中就有提出 ：

山立宾主，水注往来。布山形，取峦向，分石脉，

置路弯，模树柯，安坡脚。山知曲折，峦要崔巍。石

分三面，路看两岐。溪涧隐显，曲岸高低。山头不

得重犯，树头切莫两齐。③

其中所提出的宾主、曲折、隐显、高低等对立统

一的形式法则，是为“此画体之决也”。可见，在山

水画的图式构造，置陈布势中是占据着极为重要的

地位的，而且是作为山水画章法布局之实际可行的

操作方法和指导原则，在山水画创作中是要诀，同

时也是需要注意的基本规范。

宋代李成是北方山水画派的代表性人物，他不

仅能表现山川形态，季节气候等特点，还创造了气

象萧疏，风格独特的“寒林”景象。被誉为“三家鼎

峙，百代标程”的里程碑式人物。在“三家”之中，

是对宋代以后山水画影响最大的人物④。他的山水

画论著《山水诀》，在宋元绘画美学中，占有重要的

地位。另一篇为李澄叟所作《画山水诀》 。这两篇

关于山水画的论著都明确地对山水画形式美的构

看了不少山水画家的作品，在每一种风格面貌

的作品面前，我们都会被唤起不同的思考和体验，

也会带来不同的审美认知课题。在谢增杰的山水

画作品前，我或许不能做到全面的解读和体悟，因

为一件绘画作品所能涵盖的意义范围，总是远远大

于每一个个体观者的感受力和认知度，这也是为什

么同一件作品在不同观者面前，永远具有着有待实

现的、无限创造性的神秘空间。所以，本文仅从个

人的角度，谈谈对谢增杰山水作品中，关于形式美

的一些感发。

形式美是审美的一个范畴，这一表述来自于西

方审美语汇中的概念，在中国的审美体系中亦早已

有之，只是表述的语汇不同，而且是融合与整体的

审美意境中，并没有将其独立割裂开来分析。形式

美指客观事物合目的性的外观形式，亦指由人工按

照美的规律创造出来的结构形式。包括和谐、对

比、对称、比例、平衡、重心、节奏、韵律、联想等法则

关系。美在物体形式的看法，产生于古代希腊一种

朴素的唯物主义美学观点，认为美是物体的一种特

有的属性。就艺术来说，古希腊人倾向于把美局限

于造型艺术，很少就诗歌和文学来谈美，因为用语

言来描绘形象是间接的，不是能够凭感官直接感受

的，而是需要通过理智。由于这个缘故，古希腊人

就想到，美只存在于物体的形式上。具体地说，存

在于整体与各部分的比例配合上，如平衡、对称、变

化、整齐之类。

古希腊人说“和谐”多过于说“美”。和谐的概

念是由毕达哥拉斯学派发展出来的。他们运用自然

科学的观点去研究音乐，发现音乐在质的方面的差

异是由声音在量的长短、高低、轻重上的比例差异来

决定的，如果只有一个单纯的声音在量上前后无变

化，就不能有和谐，需要在量上有适当的比例变化。

他们由此得出结论 ：“音乐是对立因素的和谐统一，

把杂多导致统一，把不协调导致协调。”毕达哥拉斯

学派还应用这个原则去研究建筑和雕塑等艺术，试

图借此寻找到最美的形式，“黄金分割”就是他们发

现的一条关于美的形式规则。

这种美学观念也影响了古希腊的艺术创作，希

腊人在艺术上的最高成就主要是雕刻，古希腊雕刻

一般很少表现动态的表情和叙事性因素，在各种艺

术中，表情的或叙述的因素需降到最低限度。因为

在希腊人的艺术创作和欣赏中形成一种看法，认为

美只在“造形”上，而“造形”又是主要靠线条的比

例和形体结构的安排，所以希腊人所爱好的美，主

要是所谓“造形美”，也就是形式美。而这种形式最

好是庄严肃穆的，这里就有阶级性根源，因为希腊

奴隶主认为精神上最高的享受是像日神阿波罗那

样，凭高俯视世界，无动于衷地静观世间一切事物

形象。这种理想也正是温克尔曼所说的“高贵的单

纯，静穆的伟大”，也是西方艺术形式审美范畴中的

概念之一。

形式美在中国山水画审美因素中古已有之。中

国画的哲学核心是道，艺术的至上境界即“技近乎

道”，画家能够“澄怀味象”“与道同机”，其画便可达

到极高的境界。“画即是道”的精神本质，体现着中

国画美学特有的文化内涵，也是中国画形式美的内

在思想依据。

《周易》曰 ：“一阴一阳谓之道”，南朝刘宋颜光

禄云 ：“图画非止艺行，成当于《易》象同体。”①而

《易》之象，是承载画理的《周易》之卦象。在中国哲

学中，最富有辩证思想的，一个是老庄哲学，另一个

就是《周易》哲学。中国古代艺术创作所运用的各

山水画中的形式美
——读谢增杰山水画作品所感发

文 \ 砚青

①《艺境》：北京大学出版社，1987 年版。  ②《宗白华全集》：安徽教育出版社，2008 年版。  ③俞建华：《中国古代画论类编》，人民美术出版社，1998 年版。  ④“三家”分别为李成、范宽、关仝
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种辩证法则，从根本上说主要是以《周易》的阴阳、

刚柔等对立面的辩证统一思想为依据的。并且同

艺术审美上的形式美构造是分不开的，如宾主、开

合、藏露、虚实、倚正、疏密等对立统一法则在书法、

绘画等艺术创作中的运用。

宗白华即认为 ：“中国画所表现的境界特征，可

以说是根基于中国民族的基本哲学，即《易经》的

宇宙观 ；阴阳二气化生万物，万物皆禀天地之气而

生。”②在中国历代画学画论中，以这种对立统一辩

证思想为哲学基础的画学理论和创作法则也清晰

可循。五代后梁荆浩之《山水节要》中就有提出 ：

山立宾主，水注往来。布山形，取峦向，分石脉，

置路弯，模树柯，安坡脚。山知曲折，峦要崔巍。石

分三面，路看两岐。溪涧隐显，曲岸高低。山头不

得重犯，树头切莫两齐。③

其中所提出的宾主、曲折、隐显、高低等对立统

一的形式法则，是为“此画体之决也”。可见，在山

水画的图式构造，置陈布势中是占据着极为重要的

地位的，而且是作为山水画章法布局之实际可行的

操作方法和指导原则，在山水画创作中是要诀，同

时也是需要注意的基本规范。

宋代李成是北方山水画派的代表性人物，他不

仅能表现山川形态，季节气候等特点，还创造了气

象萧疏，风格独特的“寒林”景象。被誉为“三家鼎

峙，百代标程”的里程碑式人物。在“三家”之中，

是对宋代以后山水画影响最大的人物④。他的山水

画论著《山水诀》，在宋元绘画美学中，占有重要的

地位。另一篇为李澄叟所作《画山水诀》 。这两篇

关于山水画的论著都明确地对山水画形式美的构

看了不少山水画家的作品，在每一种风格面貌

的作品面前，我们都会被唤起不同的思考和体验，

也会带来不同的审美认知课题。在谢增杰的山水

画作品前，我或许不能做到全面的解读和体悟，因

为一件绘画作品所能涵盖的意义范围，总是远远大

于每一个个体观者的感受力和认知度，这也是为什

么同一件作品在不同观者面前，永远具有着有待实

现的、无限创造性的神秘空间。所以，本文仅从个

人的角度，谈谈对谢增杰山水作品中，关于形式美

的一些感发。

形式美是审美的一个范畴，这一表述来自于西

方审美语汇中的概念，在中国的审美体系中亦早已

有之，只是表述的语汇不同，而且是融合与整体的

审美意境中，并没有将其独立割裂开来分析。形式

美指客观事物合目的性的外观形式，亦指由人工按

照美的规律创造出来的结构形式。包括和谐、对

比、对称、比例、平衡、重心、节奏、韵律、联想等法则

关系。美在物体形式的看法，产生于古代希腊一种

朴素的唯物主义美学观点，认为美是物体的一种特

有的属性。就艺术来说，古希腊人倾向于把美局限

于造型艺术，很少就诗歌和文学来谈美，因为用语

言来描绘形象是间接的，不是能够凭感官直接感受

的，而是需要通过理智。由于这个缘故，古希腊人

就想到，美只存在于物体的形式上。具体地说，存

在于整体与各部分的比例配合上，如平衡、对称、变

化、整齐之类。

古希腊人说“和谐”多过于说“美”。和谐的概

念是由毕达哥拉斯学派发展出来的。他们运用自然

科学的观点去研究音乐，发现音乐在质的方面的差

异是由声音在量的长短、高低、轻重上的比例差异来

决定的，如果只有一个单纯的声音在量上前后无变

化，就不能有和谐，需要在量上有适当的比例变化。

他们由此得出结论 ：“音乐是对立因素的和谐统一，

把杂多导致统一，把不协调导致协调。”毕达哥拉斯

学派还应用这个原则去研究建筑和雕塑等艺术，试

图借此寻找到最美的形式，“黄金分割”就是他们发

现的一条关于美的形式规则。

这种美学观念也影响了古希腊的艺术创作，希

腊人在艺术上的最高成就主要是雕刻，古希腊雕刻

一般很少表现动态的表情和叙事性因素，在各种艺

术中，表情的或叙述的因素需降到最低限度。因为

在希腊人的艺术创作和欣赏中形成一种看法，认为

美只在“造形”上，而“造形”又是主要靠线条的比

例和形体结构的安排，所以希腊人所爱好的美，主

要是所谓“造形美”，也就是形式美。而这种形式最

好是庄严肃穆的，这里就有阶级性根源，因为希腊

奴隶主认为精神上最高的享受是像日神阿波罗那

样，凭高俯视世界，无动于衷地静观世间一切事物

形象。这种理想也正是温克尔曼所说的“高贵的单

纯，静穆的伟大”，也是西方艺术形式审美范畴中的

概念之一。

形式美在中国山水画审美因素中古已有之。中

国画的哲学核心是道，艺术的至上境界即“技近乎

道”，画家能够“澄怀味象”“与道同机”，其画便可达

到极高的境界。“画即是道”的精神本质，体现着中

国画美学特有的文化内涵，也是中国画形式美的内

在思想依据。

《周易》曰 ：“一阴一阳谓之道”，南朝刘宋颜光

禄云 ：“图画非止艺行，成当于《易》象同体。”①而

《易》之象，是承载画理的《周易》之卦象。在中国哲

学中，最富有辩证思想的，一个是老庄哲学，另一个

就是《周易》哲学。中国古代艺术创作所运用的各

山水画中的形式美
——读谢增杰山水画作品所感发

文 \ 砚青

①《艺境》：北京大学出版社，1987 年版。  ②《宗白华全集》：安徽教育出版社，2008 年版。  ③俞建华：《中国古代画论类编》，人民美术出版社，1998 年版。  ④“三家”分别为李成、范宽、关仝

鼎湖山  200cm×100cm  2013 年



Beauty of C
hina—

—
C

ontemporary  C
hinese painting classical series  volume 3

X
ie  Z

eng J
ie

谢
增
杰
·
卷
第

3

辑

06/07

造问题进行了十分详尽的探讨，而在此之前的绘画

论著很少从这一角度加以讨论，更多的则是从绘画

的教化、比德、调剂的美学角度来阐发的。

应该说宋代开启的对绘画形式美构造的关注与

隋唐五代书法绘画艺术对形式美因素的探讨是一致

的，相互呼应的。在这两篇山水画论著中，提出了一

系列关于山水画形式美构造的美学概念，比之前的

画论著作中所提到的内容更为丰富和系统，谈到了

关于形式因素中的长短、轻重、高低、上下、远近、隐

显、有无、繁简、疏密、清浊、聚散等等，对这些概念的

分析也相当细密和详实。如在处理树木之高低长短

关系上 ：

发树枝左长右短……摆布裁插。

摆树枝且看栽插高低。（《山水诀》（传））

这里讲到对于树枝长短高低关系的处理，就是

画面的形式美构造，这种“摆布裁插”的构造就是

要强调山水画的形式要富于变化，注意节奏关系的

把握调度，也是画家在审美创造中体现画面形式美

所必须遵循的法则之一。这种山水画的形式不仅

要变化多样，而且还要注意布局中贯穿一种整体

感，即“势”：

立宾主之位，定远近之势。然后穿凿境物，布置

高低。（《画山水诀》（传））

因此，不仅要注意对立关系的处理，而且还要着

意于对他们的统一关系的把握。所以，在创作中要

避免孤立，避免陷入对局部的迷失中。这在实际创

作中往往是很容易出现的一个问题。因此他提出了

解决问题的办法 ：

如能二体兼之，回环变动，真所谓神上品也。

（《画山水诀》（传））

“回环变动”是指作画过程中的灵活对待，不可

按部就班、机械死板，对于细节的交代和整体的把握

要时刻有清醒的认识和对通篇与全局的考虑，而且

要不时地调整步骤，周详斟酌，灵机应对 ：

“填虚破实，斟量活法扶持 ；罩项笼头，全赖临机

应变。”（《画山水诀》（传））

所谓“斟量活法”“临机应变”，都是强调形式美

构造中包含的灵活性和随机性，强调在绘画过程中

保留一种自然生发的鲜活体验和感受，只有这样，形

式美本身才会表现出自然的生命力和活力。

应该说，山水画作品中形式美的构造并不是一

个孤立的问题，它只有从根本上服从于意境的创造

才具有意义和价值。也就是说，它只有在提升到意

境创造的高度才会有意义。按照康德美学的观点来

看，书法艺术是属于一种以形式构造直接表现出来

的“纯粹美” ；而绘画艺术则是通过感性形象而表现

出来的一种“依存美”，艺术家经过“物象”的“传神”

到“妙悟”，“以追光蹑影之笔，写通天尽人之怀” ，

透过感性的境象，达向无限的意境。因为艺术意境

之表现于作品，“就是透过秩序的网幕，使鸿蒙之理

闪闪发光”，这秩序的网幕，就是由艺术家的意匠去

组织点、线、光、色、形体、声音或语言文字等载体，构

造出有机和谐的艺术形式，以表现出更高层次的意

境。由此，我们也就更能体察出形式美在意境营造

过程中，两者之间的层次关系。

在中国画的创新问题上，形式美一直成为中国

画探索的一个方向。尤其是 20 世纪以来西方绘画

的影响下，很多画家吸收了西方绘画中形式因素的

独立作用，将纯粹的形式美纳入到中国山水画的创

作当中，用西画中的色彩关系以及点线面的独立审

美价值，等形式构成因素来营造中国山水画的新面

貌新图式，也取得了富有创建的成就。而谢增杰山

水画中的形式美却是采取一种古典而含蓄的表达方

式，将形式美融汇在传统笔墨语言的趣味之中。《鼎

湖山宋坑山泉》中对角之间的虚实对应关系，画眼

处亭榭游人的迫近与山势的绵延远去，树木的浓郁

稠密与山石的简括留白，等等，都构成了作品寓变化

于统一的整体效果。但是，同时又保留了物象璀然

的感性元素。所以，看得出他的探索步伐是沉稳的，

不疾不徐的，透露出一种悠然自适的心态。《团扇》

在布局分割上，以比例之大小关系营造构图上的进

退之局，意匠独运。泉水的藏露显隐，游人木筏与河

岸山川的动静之宜，空间之远近呼应，地势之高低错

落，以至于溪水的声音与宅院的静谧，都会形成一种

生命的节奏和韵律，回环跌宕，怡然淡泊，空灵而充

实。晋人所言之 ：

“会心处不必在远，翳然林水，便自有濠濮间想

也。觉鸟兽禽鱼自来亲人。”⑤

强调以一种艺术的心灵去进行对自然的观照和

体验，体会物境与心境的自然和谐。对山水画的审

美观照，在深厚的自然体验中，“会心处”更是情在

景中，景中有情，一切景语皆情语，相合相生，完满圆

融，才能感悟自然山水大美澄澈之意境。王羲之另

有两句诗 ：

“争先非吾事，静照在忘求。”

可视为晋人以至今人将山水作为审美生活之起

点的哲学彻悟。这种澄怀味象，赏爱自然的虚静胸

襟，只能够在中国山水画的观照中产生共鸣。以这

种虚静简淡的艺术心灵，才能体会到笔墨架构和山

川蔚然之外的超然真意，不是自然主义的山川风物，

或者是纯粹的形式追求所能够达到。当我们被它吸

引的时候，遭遇的是情与景所带来的生命的感动，我

们接受这“感动”，以安慰自己的生命，充实自己的生

命。至于这“生命的表现”，是如何经过艺术家的匠

心而完成的，借助如何微妙的形式而表达出来，这些

都已经隐退，“此中有真意，欲辨已忘言”。通过丰满

的色相，领会审美的超越 ；深入万物的核心，达向精

神的自由，以此为归宿。“好似太虚片云，寒塘鹰迹，

空灵而自然。”⑥

在谢增杰的山水画探索中，他的课题正在继续

推进着，而我们也会继续期待着。
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⑤周积寅《中国古代画论辑要》，凤凰出版传媒集团江苏美术出版社，2005 年版。⑥《宗白华全集第二卷》，安徽教育出版社，2008 年版。
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造问题进行了十分详尽的探讨，而在此之前的绘画

论著很少从这一角度加以讨论，更多的则是从绘画

的教化、比德、调剂的美学角度来阐发的。

应该说宋代开启的对绘画形式美构造的关注与

隋唐五代书法绘画艺术对形式美因素的探讨是一致

的，相互呼应的。在这两篇山水画论著中，提出了一

系列关于山水画形式美构造的美学概念，比之前的

画论著作中所提到的内容更为丰富和系统，谈到了

关于形式因素中的长短、轻重、高低、上下、远近、隐

显、有无、繁简、疏密、清浊、聚散等等，对这些概念的

分析也相当细密和详实。如在处理树木之高低长短

关系上 ：

发树枝左长右短……摆布裁插。

摆树枝且看栽插高低。（《山水诀》（传））

这里讲到对于树枝长短高低关系的处理，就是

画面的形式美构造，这种“摆布裁插”的构造就是

要强调山水画的形式要富于变化，注意节奏关系的

把握调度，也是画家在审美创造中体现画面形式美

所必须遵循的法则之一。这种山水画的形式不仅

要变化多样，而且还要注意布局中贯穿一种整体

感，即“势”：

立宾主之位，定远近之势。然后穿凿境物，布置

高低。（《画山水诀》（传））

因此，不仅要注意对立关系的处理，而且还要着

意于对他们的统一关系的把握。所以，在创作中要

避免孤立，避免陷入对局部的迷失中。这在实际创

作中往往是很容易出现的一个问题。因此他提出了

解决问题的办法 ：

如能二体兼之，回环变动，真所谓神上品也。

（《画山水诀》（传））

“回环变动”是指作画过程中的灵活对待，不可

按部就班、机械死板，对于细节的交代和整体的把握

要时刻有清醒的认识和对通篇与全局的考虑，而且

要不时地调整步骤，周详斟酌，灵机应对 ：

“填虚破实，斟量活法扶持 ；罩项笼头，全赖临机

应变。”（《画山水诀》（传））

所谓“斟量活法”“临机应变”，都是强调形式美

构造中包含的灵活性和随机性，强调在绘画过程中

保留一种自然生发的鲜活体验和感受，只有这样，形

式美本身才会表现出自然的生命力和活力。

应该说，山水画作品中形式美的构造并不是一

个孤立的问题，它只有从根本上服从于意境的创造

才具有意义和价值。也就是说，它只有在提升到意

境创造的高度才会有意义。按照康德美学的观点来

看，书法艺术是属于一种以形式构造直接表现出来

的“纯粹美” ；而绘画艺术则是通过感性形象而表现

出来的一种“依存美”，艺术家经过“物象”的“传神”

到“妙悟”，“以追光蹑影之笔，写通天尽人之怀” ，

透过感性的境象，达向无限的意境。因为艺术意境

之表现于作品，“就是透过秩序的网幕，使鸿蒙之理

闪闪发光”，这秩序的网幕，就是由艺术家的意匠去

组织点、线、光、色、形体、声音或语言文字等载体，构

造出有机和谐的艺术形式，以表现出更高层次的意

境。由此，我们也就更能体察出形式美在意境营造

过程中，两者之间的层次关系。

在中国画的创新问题上，形式美一直成为中国

画探索的一个方向。尤其是 20 世纪以来西方绘画

的影响下，很多画家吸收了西方绘画中形式因素的

独立作用，将纯粹的形式美纳入到中国山水画的创

作当中，用西画中的色彩关系以及点线面的独立审

美价值，等形式构成因素来营造中国山水画的新面

貌新图式，也取得了富有创建的成就。而谢增杰山

水画中的形式美却是采取一种古典而含蓄的表达方

式，将形式美融汇在传统笔墨语言的趣味之中。《鼎

湖山宋坑山泉》中对角之间的虚实对应关系，画眼

处亭榭游人的迫近与山势的绵延远去，树木的浓郁

稠密与山石的简括留白，等等，都构成了作品寓变化

于统一的整体效果。但是，同时又保留了物象璀然

的感性元素。所以，看得出他的探索步伐是沉稳的，

不疾不徐的，透露出一种悠然自适的心态。《团扇》

在布局分割上，以比例之大小关系营造构图上的进

退之局，意匠独运。泉水的藏露显隐，游人木筏与河

岸山川的动静之宜，空间之远近呼应，地势之高低错

落，以至于溪水的声音与宅院的静谧，都会形成一种

生命的节奏和韵律，回环跌宕，怡然淡泊，空灵而充

实。晋人所言之 ：

“会心处不必在远，翳然林水，便自有濠濮间想

也。觉鸟兽禽鱼自来亲人。”⑤

强调以一种艺术的心灵去进行对自然的观照和

体验，体会物境与心境的自然和谐。对山水画的审

美观照，在深厚的自然体验中，“会心处”更是情在

景中，景中有情，一切景语皆情语，相合相生，完满圆

融，才能感悟自然山水大美澄澈之意境。王羲之另

有两句诗 ：

“争先非吾事，静照在忘求。”

可视为晋人以至今人将山水作为审美生活之起

点的哲学彻悟。这种澄怀味象，赏爱自然的虚静胸

襟，只能够在中国山水画的观照中产生共鸣。以这

种虚静简淡的艺术心灵，才能体会到笔墨架构和山

川蔚然之外的超然真意，不是自然主义的山川风物，

或者是纯粹的形式追求所能够达到。当我们被它吸

引的时候，遭遇的是情与景所带来的生命的感动，我

们接受这“感动”，以安慰自己的生命，充实自己的生

命。至于这“生命的表现”，是如何经过艺术家的匠

心而完成的，借助如何微妙的形式而表达出来，这些

都已经隐退，“此中有真意，欲辨已忘言”。通过丰满

的色相，领会审美的超越 ；深入万物的核心，达向精

神的自由，以此为归宿。“好似太虚片云，寒塘鹰迹，

空灵而自然。”⑥

在谢增杰的山水画探索中，他的课题正在继续

推进着，而我们也会继续期待着。
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⑤周积寅《中国古代画论辑要》，凤凰出版传媒集团江苏美术出版社，2005 年版。⑥《宗白华全集第二卷》，安徽教育出版社，2008 年版。
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 秋色正清华  51cm×50cm  2013 年

郁南金泉亭　50cm×47cm  2012 年
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 秋色正清华  51cm×50cm  2013 年

郁南金泉亭　50cm×47cm  2012 年
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山水之道在于写心  50cm×50cm  2013 年
溪山鸣瀑  50cm×50cm  2012 年
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山水之道在于写心  50cm×50cm  2013 年
溪山鸣瀑  50cm×50cm  2012 年
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烟壑云山  50cm×54cm  2012 年

祥云锁高峰  51cm×50cm  2012 年
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烟壑云山  50cm×54cm  2012 年

祥云锁高峰  51cm×50cm  2012 年
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箩径因幽偏得趣  50cm×51cm  2012 年
鼎湖论道  50cm×50cm  2013 年
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箩径因幽偏得趣  50cm×51cm  2012 年
鼎湖论道  50cm×50cm  2013 年
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