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前言

徐建融
2023年国庆节于长风堂中 《中国名画鉴赏辞典》的编撰启动于1986年，

由伍蠡甫先生任主编，邵洛羊先生任副主编，我任

编委之一。当时的我，还是一个初出茅庐的小青年。

早在1975年前后，《辞海》的编撰重新启动，由上海

中国画院的伍蠡甫、孙 祖白、邵洛羊等先生 承担美

术学科的主要工作，我一度为他们做过查检资料的

帮手，给他们留下了很深的印象：“一个农村的孩子，

怎么对书画古籍这么熟 悉？”198 4年我 从浙江美术

学院（今中国美院）中国美术史研究生班毕业之后，

他们对我更青眼有加。加上当年我正参与王朝闻先

生总主编的《中国美术史》十二卷本的编撰，同全国

美术史论界的老、中、青辈多有接触，所以便被伍、

邵二老破格特邀为编委。

鉴赏的图目，基本上都是伍、邵二老拟定的；我

的工作，主要是负责组稿。只是到了截稿日，不少图

目没人撰文，才由我临时补写，使原定的计划得以齐

全地完成。嗣后的审稿，则是二老之外，加上宗典、

王克文、陈炳和我一共六人集中在出版社的那幢洋

房中进行的。各人分工审阅，小问题自行解决，若有

较大的问题则集体讨论，最后由伍老决定：小改动、

大改动、重写。小改动的 文稿，最 后的署名原作 者

在前，改写者在后；大改动则改写者在前，原作者在

后；重写则不署原作者，只署改写者。而改写者一律

不署本名，别署笔名。六位审稿者中，承担改稿的除

伍、邵二老外，主要便是陈炳和我。凡伍老改稿的笔

名，一定用“甫正”，而邵老、陈炳和我改稿的笔名，

则用“马鸣”“冷屈生”“屈生”“范中”“余力”等不一。

整个编撰，历时数年，至1993年，《中国名画鉴

赏辞典》正式出版，在社会上引起广泛好评。尤其是

编撰阵容的强大，几乎囊括了8 0年代中国美术史论
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界老、中、青三代所有的专家。这在中国画的鉴赏史

上，不仅 是 空 前的，更是绝后的！老辈 专家如王朝

闻、谢稚柳、王伯敏这样的人物，在美术史上的地位

高山仰止；中年辈专家如杨新、周积寅、单国霖这样

的人物，是 今天星凤 般的耆宿；青年辈专家如王鲁

豫、车鹏飞、阮荣春这样的人物，也大多功成名就成

为“老专家”……长江后浪推前浪是不争的事实，但

《中国名画鉴赏辞典》撰稿人的这份名单，其中绝

大多数的名字，不仅不会被 拍在沙滩 上，而且将 作

为一个个中流砥柱永远留存在美术史的长河中。但

由于主客观条件的限制，不足 之处 还是存在的，最

主要的欠缺有五：

一、图版印制上的缺陷，不仅不能为《辞典》增

色，反而极大地减彩。这固然是当时的印刷科 技 水

平所限，更是因为选图的来源所限。我们的选图，最

好的来源是台北版的《故宫名画三百种》和人民美

术版的《宋人画册》，更多的则是如上海人民美术版

的《中国绘画史图录》等。

二、对“画（绘画）”的定义不够清晰，所收图目

既有“绘”的，也有模刻的（如画像砖、石和木刻版画

等）；而对于“绘”画，只收传统风格的，不收外来风

格的（如近代的油画、水彩画等）。

三、所收“名画”，有些只是一般之作，够不上“名

画”的标准；更有个别后来被鉴定为赝品者。

四、所收作品的资料信息，如质地、尺寸、庋 藏

等，有的有，有的没有；有的齐全，有的不全。三、四

两个缺陷，也是因为选图来源的欠缺所致。

五、有些鉴赏文，尤其是中青辈的鉴赏文，即使

经过了修改，在“鉴赏”的立场、观点、文采等各方面

还是有所欠缺的，往往显得太过平铺直叙。

2 0 01年启动了“新编本”的工作，由邵洛羊先生

任主编，王克文先生和我任副主编。我提出了几个

基本的观点：

一、选目的范围控制在 “绘画”尤其是“中国画”

的范畴之内，除唐以前的酌收壁画、木板漆画、彩陶

绘画之外，石刻画像、木刻版画包括油画等 等概不

收入；

二、尽量收录“名画”，即真正在画史、画坛上有

影响力的作品，而 不收或少收一 般的作品，特别是

对于大名家，更要收他的代表作；

三、所收作品，赏析的文字不妨由撰稿者自由发

挥，但对它的资料信息则必须做到详实，包括时代、

作者、质地形式、尺幅大小、庋藏场所等等，都需要

有明确的标示，不能缺失；但对于壁画，由于所鉴赏

的往往只是整壁中的某一局部，可以不标尺幅；

四、所 收作品，尽量 选 择公家所 藏，但 对 于有

些名 作，包 括 古代 的《朝元仙 仗图》及（尤 其是）

现代的不少名家 之作，不妨是私家藏品；而古代 直

到 近代，仅 限于《 朝 元仙 仗 图》一 件；现 代 的，则

限于 公 家 所 藏 不 如 私 家 藏 品 来 得 精 的 情况 下，才

弃公从私。

五、删除被公认为赝品的条目。

当时，这 些观点得到编委的一致 赞同。但讲起

来容易，做起 来却非常难。所以，2 0 0 6年“新 编本”

出版，除了第一、第五两点之外，其余的三点，依然

留下了诸多遗憾。附带需要 指出的是，这期间还更

新、增补了一些鉴赏文，主要由我的一批学生如张春

记、孙丹妍、胡建君等撰写，我以为文采不在初版的

某些作者之下。

承蒙读者对文化自信的坚持和对传统经典的厚
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爱，及于本书，“新编本”很快售罄，并对出版社提出

再版的要求。出版方出于对传 统的敬畏，也出于对

读 者的负责，以及 对 辞 书科学性的自觉要求，决定

不是简单的再版，而是根据辞书所应有的严格要求

进行重编，并把这一工作交给了我。

接到这一任务，顿使我的生活负荷了极大的压

力，硬着头皮，与编辑部的同仁们苦干了数年，值此

孔子诞辰，国庆将临，总算大功告成。虽然即使自己

也不能完全满意，但前述的几点要求却基本可以达

标了。

这次重编，重大的改动有五：

一、补充了资 料的信息，务 使每一件 作品不再

有一点缺失；

二、  对 近 现 代部 分，根 据 我国《 著 作 权法》

的规定删除、调整了若 干入 选的画家和作品，并把

一 般的作品易为真正可称得上“名画”的作品，把 藏

处 不明或私 家 所 藏的作品尽可能 易为公家 所 藏的

名品；

三、 对现代部分的鉴赏文字，有讲得不尽到位

处，或作了增补删减，或全部删去重新组织撰写；

四、 对现代部分原先所收的一般画家、一般作

品连图带文全 部删去，而原先未收的重要画家、重

要作品，则作了必要的补充。

五、图版全部为彩色精印，并尽量展示全图。

上述这 五大改动，一至四部分主要是由我带领

孙阿琛同学完成的；第五部分则完成是由辞书出版

社文 艺 室的 编 辑们、尤 其 是责 任 编 辑 祝云 赛 完 成

的 当然，每一点的改 进 完善，更 要归功于我们

这个时代：只有在今天，我们才有可能获得如此详尽

的中国名画的资料信息和高清图片。

“文章千古事，得失寸心知。”写诗 作 文尚且如

此，辞 典的编写之 艰 难困苦、劳心 瘁力，就 更 难与

局外人道了。一部辞典，牵扯了我近四十年的精力。

“谁知盘中餐，粒粒皆辛苦？”虽然，它还够不上是一

席“美餐”“大餐”，但我以为，至少在编撰阵容的强大

方面，通过读此书，不仅可以认识中国历代的名画，

更 可以认识2 0 世 纪 下半叶以 来中国美 术史论界的

菁英。它是无法超越的。至于其他方面，如“名画”的

选定（尤其是明清以后）、鉴赏的文采、彩印的精度

等，即使 还有待 提升，仍希望它能为广大读 者提 供

有益的滋养。如果您从中获得了一点欣慰、愉悦，那

归功于前贤、诸撰 稿人包括 编辑的劳动；而感到有

什么不足，则是因为我的工作还没有做好。

谢谢大家。

前 言
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一、

二、

三、

四、

五、

六、

七、

八、

本辞典是知识性与观赏性相结合的一部工具书，其

主要对象为美术专业工作者和中国画爱好者。

本辞典共收历代中国画名作共五百二十余幅（部分

为局部图），绝大部分鉴赏文章为一图一文，有的数

图合为一文。

本辞典画家的排列，以朝代先后为序；同一朝代者，

大致以生年先后为序，生年相同或生年无考者，以卒

年前后为序，生卒 年均无考 者，则参酌相关情况而

列；跨代者，则视其主要活动情形而列，一般归入下

一朝代，个别也照顾史上惯例编次。画家传略 分别

附于所收作品前。

本辞典 释文综 合鉴定与欣赏，包括作品的形式、质

地、尺寸、历代著录、现藏何处，并分析作品主题和

艺术特征，除介绍历代有关的鉴定和评论，尚包含

撰稿者的个人审美观点。作品尺寸以厘米为单位，数

字精确到小数点后一位。

本辞典不收在世画家及其作品。

本 辞 典 对 于 传为真 迹 或学 术 界 有争议 的名 作，以

“传”字标明。

本辞典对流传海外或藏于私家的佳作，也予择要介

绍，以飨读者。私家藏品或藏处不详的，一般不标明

藏处。

本辞典附有图文笔画索引和画家笔画索引。

例言

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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中国画遗产再认识

“鉴赏 ”是一 个 复合 辞，对这部辞 典来说，它包

含鉴 定 名画 真伪 和 欣 赏名画 艺 术 两层意 思，二 者

相互关联，不宜截然分 开。如果忽视一幅作品的艺

术价值，只考察它所用的材料，纸、绢、色、墨属于

什么年代，作者或他人 所书 题 跋、所用印章是真是

假，那么这 样的鉴定 未必可靠，因为不仅一幅名迹

会有许 多摹本，而且画 商或 裱画师傅为了牟利，经

过 装池的移植手法，可以使假画上有真题、真印以

及相反情况，因此鉴定能力须以欣赏能力为前提，

“赏”是“鉴”的基础。尤其是今天的欣赏不应全盘搬

用前代 标准，只能批判地介绍历代有关评论，以便

重新 认识中国名画时有所参考与借鉴。此项工作是

这部辞典的中心 任务，具体说 来，触 及以下几方面

的问题。

（一）作品的艺 术形式 乃是一座桥梁，通往作

品内涵和作家内心世界。

（二）中国绘画艺术形式的创造的基本特征：

“以形写神” “形具 神生”之“神”，紧密联系着画家的

气质、个性以及生平、际遇等。

（三）中国绘画发展史上三个主要画科（人物、

花卉、山水）意味着各自的艺术形式的发展，也就是

不断地追求艺术形式之“新”、之“美”。

（四）上述过程意味着主体精神发扬与艺术形

式创新二者统一的过程，而中国文人画史实为二者

高度统一的产物。

（五）中国文人画艺术形式的特征，集中表现

在吸收书法审美观点，创造出有笔、有墨、有情、有

我、有境的线条之美。

（六）儒、道、释、禅、玄影响中国画家的主体

精神发扬与艺术形式创造。本书以所收作品为例，

试图阐明哲学思潮和绘画美学的关联，从而提高欣

（原《中国名画鉴赏辞典》序）

伍蠡甫
1989年8月
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中 国 画 遗 产 再 认 识

赏水平。

如果能 在一定程 度 上 对这 些 复 杂的问题 加以

解释，那么这部辞典将会产生较好的效果。

一

我国从南 齐 开始，直 到明、清，有过 不少 关于

历代 名画的记 载、评品，其形式多样，详 略不等，

例如谢 赫《古画品录》、张彦远《历代名画记》、朱

景玄《唐朝名画录》、刘道醇《五代名画补遗》《圣

朝（宋 朝）名画评》、米芾《画史》、董 逌《广川画

跋》、苏 轼《东坡 题 跋》、黄庭 坚《山谷 题 跋》、詹

景凤《东图玄览》、吴修《青霞馆论画绝句》等，以

及大量的名画著录；还有宋徽宗时所编的《宣和画

谱》，清康熙时王原祁总纂的《佩文斋画谱》，如此

等等，不胜枚举。它们除了鉴定作品真伪，还反映士

大夫阶层和王室贵胄的审 美 观点、欣赏水平。由于

古代印刷术有局限，不可能摄印原画，以供对照，这

些评论和著录都停留在文字上，缺乏具象与直观的

效 果。至于古人所称许的某 些作品，其主题思想、

艺 术 境 界对 于今 天 的一 般 读 者、特 别 是中青 年一

代，大都格格不入，难以接受。因此关于这笔民族文

化遗产的再认识的问题，辞典的编委、专家经过认

真讨论，观点逐渐一致，那就是石涛所 说的一番道

理：“夫画，天下变通 之大法 也……有法必有化……

我于古何师而不化？”“我之为我，自有我在。”画不

能无法，然而舍化则无以用法；不住地化法，方显法

之伟大；历代名家、名画之存在，皆由于不断革新传

统 之法，以表现画中之我和我之创造。现代西方美

学家贡布利希指出：“有成就的画家，无一不对既有

图式（程式）作斗争。”与石涛所见相同。可以说在化

法中见出个 性，乃是一根 主线，它贯串着 绘画艺术

的发展，世界 各国的和中国的画史都 不例外。对国

画来说，它开始出现于仰韶彩陶，中间经 历了商周

青铜 器 纹饰、战国帛画、两汉画 石 画 砖，以 迄 魏晋

绘画，而魏晋以前这许多无名作者已在艺术美的追

求中，既找到法，也表现了我，从而开创了中国绘画

事业，他们的作品不愧为我国早 期的名画。因为我

国的考古发掘始于2 0世纪，在此以前的《考古图》

《博古图录》《西清古鉴》《金石索》等虽收入商周

与汉代的部分作品，却不 可能涉及其他。辞典为了

探寻国画本源，从 这 些无名之作中选出精品，列于

卷首，填补了一大空白。

我们抓住这条主线，就不难看到中国画史的规

律：革新艺术传统和革新艺术形式分不开，名家的

功绩与名画的造诣又和艺术形式美的创造分不开。

国画历史悠久，各门画科陆续建立，题材多样，然而

长期闭固、保守的封建意识将画家的思想情感局限

在 若 干类 型，就作品的主题内容而言，大都是量的

增加，而少质的变革，跳不出封建文化的樊笼。但是

不少名家的 技 法 创造 却赋 予艺 术形式美以相 对独

立性，正是 这种独 立性，使中国绘画艺术 之“新”和

“美”得以摆脱陈旧的思想感情，而被继承、发展，直

到今天。这里不禁联想到西方另一美学家贝伦逊在

《文 艺复兴绘画史》中所 说：艺 术 具 有说明性，也

具 有装饰性。前者寓于作品内容，为社会历史所 制

约，它是有限度的；后者托诸作品形式，超越时间空

间而感染 观众，它是无限度的。我国历代名画又何

尝例外，它今天 正是以其装饰、美化而又常新的艺

术形式与手法，吸引了国内外广大 观众，而且 还 架

起一座桥梁，使中国绘画不断更新发展。举例来说，
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唐 代《明皇幸蜀图》所描 写 的 故 事 安 禄 山 造

反，李隆基逃到四川，已不能引起我们的兴趣，但作

者在刻画蜀道 艰险、明皇过 桥而马惊时，其艺术手

法十分生动，今天还很有感染力。元代王蒙《青卞隐

居图》不再 可能以其主题 来说服我们，但是 王蒙描

绘山岚浮动、林木郁葱的笔墨技巧，却仍能给 予我

们以艺术美的享受。像古人 这 样的艺术处 理，今天

的国画也还可以借鉴，因此辞典有必要点出并解释

当时的艺术形式、艺术手法之所以是“美”而且“新”，

以供读者欣赏。

对观者来说，欣赏一幅画须经过以下的层次：

外层 工具 材料，如笔墨、颜色、纸、绢、墙壁、

岩石等；中层 作品的表现手法和作品的主题内

容；里 层 作品的情思意 境、画家的精神境界。

以上是一个由表及里的过程。一般观众大都满足于

认识中层的主题内容，至于把握中层的艺术形式，

特别是 作 者的艺 术手法、功力、技巧及其创新、发

展，以及进 入 里 层，领会画家内心的审美感受如何

通 过中层的形式创造，而外 化于画 面，从而 获得美

的欣赏 所有这些，就须具备一定的文化艺术修

养。不妨说中国名画欣赏之 难，就 难在懂得怎样的

艺术形式才算又新又美，尽管那里层是老的一套。

当然啰，鉴定名画也须同样地攻下这个难关。

二

下面想谈艺术形式的本质是什么，艺术形式有

哪些特征。

早在战国时代，《荀子·天论》“形具而神生”就

已预示里 层之“神”须通过外层之“形”来 表现，明确

了“形”的性 质、地位。西晋 陆 机《 文 赋 》：“每自属

文…… 恒 患 意 不 称 物，文 不逮 意。” 道 出作 家 的顾

虑，在于文笔不能达意，也就是形、神尚未统一，不

能沟通中层、里层。东晋顾恺之《魏晋胜流画赞》：

“凡生人无有手揖、眼视而前无所对者；以形写神而

空其实对，荃 生之用乖，传神之趋失矣。”意思是人

在作 揖 和观物时，各有一定的对 象，只有抓住 对 象

以帮助描绘“手 揖”“眼视”的形态，方能通过画面的

手、眼，传 达人物对 象的神情。顾恺 之 通 过人物画

的“以形写神”来补充荀况的神生于形说。

在西方，古代希腊也已经有了形式依存于内容

的观点。德谟克利特（约前4 6 0 —约前370）指出：

“那些 偶像的穿戴装饰，都 很华丽，但是可惜，它们

没有心。”批评了未能反映内容的形式。色诺芬（约

前430 —约前355）记述了苏格拉底的论断：“一座雕

像应该是通过形式，表现心理活动。”要求两者的统

一。他们都指出对内容的从属性是形式的本质。

此外，中西美学也 很早就 看 到另一方面，即形

式具 有相对独 立性。先谈谈西方，文艺复兴时期法

国怀疑论者蒙田（1533 —1592）强调：“谁也不能使

我相信……主题的权利决不为形式的权利所侵犯。”

为形式争取较多的自由。威 尼斯艺术批评家波希尼

提出：“画家使自已的形式摆脱外表现象的拘束，就

是为了谋求形象生动的艺术。”四百年后，意大利温

图利（1885—1961）在他的名著《艺术批评史》中称

赞波希尼之说，认为“自有艺术形式的定义以来，这

也许是最好的一个”。因为“画中的形式毋宁说是损

坏自然形式，以达到发现一个新形式的目的”。正因

为艺术形式本身有其独立自主的一面，画家对形式

美的敏感远远超过一般人。马蒂斯在比萨观看乔托

（1267—1337）的壁画《耶稣圣迹图》时，十分坦率

地说：“我并不关心基督的事迹，而是立刻沉溺在线
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条、组织和色彩所传达的感情之中。”乔托的这些艺

术形式、而非 乔 托的绘画主 题，吸引着四百年后的

马蒂斯。这就毋怪乎意大利美学家克罗齐作出这样

的论断 “我们总有一天会懂得，所谓内容是由形

式构成的，是被 装满了的形式……审美实际在于形

式，也只在于形式”，而当代法国批评家波司德莱弗

会宣称“艺术家是形式的创造者”了。这些观点虽然

带有片面性，但也不限于西方，我国近代美学家例如

王国维就提出过十分接近马蒂斯、克罗齐的看法。

他也许是我国第一个运用“形式”这一西方美学名词

来阐说战国以来的形神论的，并且提出第二形式与

绘画欣赏有关：“绘画中之布置属于第一形式，而使

笔使墨则属于第二形式。凡以笔墨见赏于吾人者，实

赏其第二形式也。”第一形式“布置”或谢赫“六法”之

五“经营位 置”，属于欣赏过 程的中间层 次、画 面结

构，第二形式“笔墨”或“六法”之二“骨法用笔”，属于

中间层 次、完成结 构所必需的艺术处 理。王国维和

马蒂斯、克罗齐一样，透过形式，敲开画家内心世界

之门，深入里层的奥秘。而翻转来说，便是画家创作

之由内而外、从里层到外层，这一程序也不容颠倒，

否则就无法完成绘画创作了。

我国书法美学和绘画美学先后揭示内而外的艺

术创作过程。东晋卫夫人（铄）《笔阵图》：“意后笔

前者败，意前笔后者胜。“唐张彦远从丰富的绘画遗

产中总结出八个大字：“意存笔先，画尽意在。”值得

注 意的是，这 “意 ”非同一 般，它代 表 每 位书家、画

家的精神、气 质与生平、际遇所融会而成的审美观

念，含有鲜明的个性，影响着他的构思、造型、抒情

一系列环节，形成各自的艺术风格，使书中有我、画

中有我。晋王羲之的叔父王廙，工草隶、飞白，兼擅

六法，曾说：“画乃吾自画，书乃吾自书。”乍听起来，

这简直 是 废 话，因为我的作品当然出于我手，何必

唠叨？其实不然，“吾自”二字可不简单，既点明作为

笔墨主宰的意，更 要求意必须自我创造，而非因袭

他人，也就是说既主宰形式，更创新形式。大约过了

十二个世纪，清初的石涛四十三岁时（乙丑，1685）

给苍公禅师作泼墨山水卷，放笔挥扫，线、点、面、

块错综交织，像惊电奔云般地落在纸上，题云“万点

恶 墨，恼杀米颠（米芾），几丝 柔痕，笑倒北苑（董

源）”，却又如“仙子临风，肤骨毕现灵气”，这是因为

“从窠臼中死绝心眼”，才能够将董、米一军，跟古法

决裂，尽管粗犷，却自有一番灵气。

三

如前所说，中国绘画史是传统与变革的辩证发

展史，而从观者角度看，主要是如何欣赏历代人物、

花鸟、山水画科的艺术形式之“新”和“美”。下面试略

述各科的梗概。

人物画：早 期注意人的形 体，后来转向人的衣

纹处理，导致了人物画家对线条的形式美的创造。

这 里有其客观原因。在古代，雕像和画像并未严格

分工，东晋戴逵“画古人、山水极妙”，“又善铸佛像及

雕刻，曾造无量寿木像，高丈六，并 菩萨”，他曾“潜

坐帷中”，听取群众褒贬，“辄加详研，积思三年，刻

像乃成 ”。他的次子戴颙，“巧思 亦逵 之流”，当时瓦

官寺铸丈六金像，“像成而恨面瘦，工人不能理，乃

迎颙问之，颙曰：‘非面瘦，乃臂胛肥。’于是减臂胛，

像乃相称，时人服其精思”。戴氏父子雕刻人像，注

意形 体的结 构和各部分的比例，并力求准确，由此

可以想见其人物画将衣纹 从属于身体，这一画风是

相当写实的。然而我国由于 封建 礼教的束 缚，人的
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特别是女性的裸体形象 难登“大雅”之堂。尽管佛教

东 来，但印度 的 裸 体 雕 刻 与绘画 艺 术 不能 不受 我

国“中和”美学的抵制。由东晋至南朝，人物画家，包

括吸收天 竺（古印度）技法画“凹凸花”的张僧繇在

内，已是画而不塑，只从 层层衣衫掩蔽中揣测对 象

的形 体，实际上 所见集中于面部、特别是眼晴，而

非对 象的整 体。因此 顾恺 之有所 谓 “点目睛”和 “传

神写照，正在阿堵中”之说。（“阿堵”为晋代俗语，意

思是“这个”，这 里指目晴。）于是人物画家除了紧抓

“阿堵”外，便毋视人体形状，片面地 在 衣 纹 处 理 上

大下功夫，而各显所长。在西方也有类似顾氏的话，

如达·芬奇所 说“眼晴是灵魂的窗口”。然而人体解

剖学和裸体写生始终是西方人物画的重要课题，画

家们并不在衣 纹 上争奇斗胜。我国则相反，衣 纹的

艺术处理足以标志人物画不同的流派与风格。较早

的典 型有 “曹衣出水”和 “吴带当风”：意思是前者 线

条稠密、重叠，而衣服紧窄，如北齐的曹仲达或三国

吴的曹不兴；后 者 线条圆转，而衣服（带）飘 举，如

唐吴道子或南朝宋的吴暕。但是伴随着画家艺术思

维的发展，在衣 纹 处 理 上创造了多样的形式美，例

如晋顾恺之《女史箴》游丝描之恬静，唐阎立本《帝

王图》铁线描之凝重，韩滉《文苑图》战笔之动势，

周昉《挥扇仕 女》方 折之 挺 劲，南宋马和 之《后 赤

壁赋》马蝗描（亦称柳叶描）之委婉，梁楷《布袋和

尚》之折芦而兼飞白，以及《泼墨仙人》之结合线、

面、涂抹，取得了生动活泼的立体感。如此等等，各

以独特 形式自成一家，而名于世。至于我国人物画

传神之妙，不妨看看顾恺之《女史箴》第五段：夫妻

面对面地 坐在床上，而敬爱之情溢于眉际。顾闳中

《韩熙载夜宴图》中主人公虽在寻欢作乐，而未忘

忧患，面对乐妓献艺而心里 未必高兴。这一切都通

过人物面容的描绘手法表现出来。

花鸟画：唐代勾勒与填色兼施，墨线与彩面 融

合。五代 发展为运笔 与用墨的统一。后蜀黄筌勾勒

精细，若无笔 踪，而后傅彩轻淡，因为客观物象 本

身原无 线条，只有色 彩，所以黄筌的艺术形式 接 近

现实，当时 称为“写生”，但他 还善于“以墨染竹，不

施 彩绘，而洒然为真”，也 就是用墨代色，以产生艺

术效果。南唐徐熙则“落墨为格，杂彩副之”，他所撰

《翠微堂记》更指出：“落笔之际，未尝以傅色晕淡

细碎为功。”换句话 说，五代花鸟画家开 创了线条所

表现的笔力和墨染所产生的色感，并以二者结合为

花鸟画艺术造 型的最高格调。宋初徐崇嗣（徐熙之

孙）废弃勾勒、线条，专尚设色，号为“没骨花”，来了

一大转折，但没有形成气候。元明以来基本上沿袭前

规，斟酌于 线条劲秀刚柔、赋彩 浓郁淡雅 之间，各

擅其长。唯有北宋文同、苏 轼、扬无咎、赵 孟坚、郑

思肖等之竹、梅、兰，宋末元初温日观 之葡 萄，以及

元张中、王渊，明初林良等，都 在 水墨上用功夫。到

了明代中期，更有陈淳的“浅色淡墨之痕俱化”，徐渭

的“无法中有法，乱而不乱”之泼墨、飞白大写意。清

末民初，吴俊卿（昌硕）熔铸篆籀、飞白、泼墨、泼色

于一炉，乃艺术形式的一大创造，影响及于当代，而

唐宋以来多样的艺术处理和技法却很少流传了。因

此本书所收那几幅宋代佚名的《豆花蜻蜓》《鹌鹑》

《海棠蛱蝶》《罂粟花》，对今天来说，就成为讲求

形似与色彩的罕见珍品了。

山水画：其 艺 术形式的变革、创新，集 中表现

在色调和山（树）的处理。就色调而言，青绿山水创

于隋唐；“水墨晕章，兴乎唐代”，遂有破墨、泼墨之

妙；五代两宋以水墨为主；元代出现浅绛；明清则水

墨、浅绛 远远多于青绿。这三种色调或三种画体都
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不是客观色彩的直接反映，却支配了中国山水画，

然而比起西方水彩、油画风景，真的“随类 赋彩” 而

变化多端，就 显得 相当贫困了。关于山 树处 理，则

在笔墨造线的基础上，发展为勾、斫、皴、擦、渲、

刷、摔、擢等笔法，它们既各有专责，更相互运化，

大 大 增强 表现力，把 对 象 的 轮廓、面、块、体以及

阴阳向背、曲折层 次都 描写到了，从而捉取 整 体形

象，这可以说是中国山水画的独特 形式。试综 合前

后二者，举 些例子：展子虔青绿山水《游春图》、李

思训青 绿山水《江帆 楼 阁》，皆勾而无 皴；赵 孟

小青绿而兼浅 绛《鹊华秋色》，将 披 麻 皴化入解索

皴；巨然水墨《秋山问道》，披麻皴细而且长；郭熙

水墨《早春》，卷云皴里含有鬼面皴；李唐水墨《万

壑松风》，斧劈皴而多斫伐之迹；夏圭水墨《溪山清

远》，斧劈皴而拖泥带水。它们分别呈现了明快、幽

远、宁静、郁勃、峻拔、纵 逸等不同的气氛，对观者

的情感唤起不同的反应。

四

说到这 里，不禁要问：画家们创造和运用这么

许多艺术形式，究竟和他们的主观世界有何关系？

回答是：艺术形式反映着 一定的气 质与个 性。克罗

齐有一段 话：“如果不是由于想象的帮助，自然将无

一物是美的；有了想象，也就是按照我们的气质、性

情，同一对 象可能有时候富于意味，有时候索然无

味，而这意味有时这样，有时那样，令人悲痛或令人

喜悦，感到崇高可敬或荒谬可笑。”这话也许片面、

主观，却有所启发。塞尚于19 05年1月23日、19 0 4年

5月6日的信中 提 到 “画家的气 质 和 艺 术观，决定他

对自然的看法”；并且说：“我们既不太细致，也不太

诚实，又 不太 顺 从 大自然。可是，我们 或多或少 是

自己的模特儿的主人，尤其是自己的表现方式的主

人。”塞尚指出画家 之“我”主宰着他的艺术形式，而

这“我”也正包含克罗齐所 说的气 质与想象。回顾中

国各个画科那些丰富多彩的艺术形式与艺术手法，

无 论为某 家 所 创或 被 某 家 继 承，都是离 不 开 他的

性情、气质与相应的思维、想象。张彦远云：“顾（恺

之）陆（探微）……笔 迹周密……张（僧繇）吴（道

子）……笔不周而意周……若知画有疏密二体，方可

议乎画。”董其昌说：“宋人院体皆用圆皴，北苑（董

源）独稍纵，故为一小变。倪云林、黄子久、王叔明皆

从北苑起祖，故皆有侧笔，云林 其尤著也。”用笔之

疏密或圆浑，纵或侧，乃不同的艺术形式。它们被创

造出来的时候，即反映一定的审 美意识，它们为后

代沿用时，也由于 一定的取舍准则，这 里面关系到

时代风尚，更取决于个人好恶，因此和画家的气质、

性情、个性分不开。而且，气 质并不是孤 立的、定型

的，它接受后天学养的培育，此所以我国的画家生

活时常和文学、书学、音乐的陶治分不开。诗与乐活

泼并深化画家的精神世界；书学、书法落实到画家

的艺术形式，助长笔墨的运用，发挥线条的功能。

精神世界与艺术形式密切合作，更好地寓情感于形

式，做到了画中有情，画中有我。不妨举两个例子。

苏轼《潇湘竹石》，能从笔墨中见到意境，不仅如同

写诗一般，而且奏出象外之音。徐渭《赠龙翁夫子山

水》，以飞白、狂草的气势，一笔扫出高空的危石，

衬托出老师凛然不可犯的崇高品格。

学养的有无 或多少，影响着 绘画风 格，形成了

中国画史两大阵营：文人 之画和作家 之画，分别隶

属于戾家、逸体和作家、院体。前者讲求意境，有文

人的书卷气，后 者侧重 技法，未免作家气 息。就山
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水画而言，明代詹景凤以王维和李思训为逸体和作

家之祖，莫是龙、董其昌更以王、李为“南北二宗”之

祖，提出了“北宗微矣”之说。现代以来，评论界对二

宗的说法颇多争论，如果考 诸画史、画迹，则詹、董

所见亦不无是处。我们试将 作为院体的刘松年《四

时山水》和远接 逸体源流的倪瓒《六君子图》相比

较，不难发现刻画矜持和草 草任意之别，领略到尚

法和尚意的不同风 格。关于北宗之作，这部辞典所

收不多，这并非选择有偏，而是决定于“北宗微矣”这

一客观存在。至于人物画、花鸟画的发展趋势，则是

工整细致 逐渐 让位 给奔放 洒脱，也可以说“北宗 微

矣”了。换而言之，在 这一大笔中国名画遗 产中，文

人、戾家之作占据了重要的位置。

五

为了把握文人画这个主流，欣赏者有必要深入

理解文人画的艺术形式，领会文人画家如何以笔墨

造型、抒情，体现画中之我，尤其要具体地、形象地

认识这样几点：在文人画中，线条的功能大于设色，

特别是 线 通 过 运 动 和动势而产生的线 形之无限变

化，足以反映生命节奏，折射画家的内心世界。

首先，不妨 对照 色 彩 与 线 条在西 画 和 国 画中

所占的地位。2 0 世 纪以前，西 画一直强调色 彩，德

国哲学家、美学家黑 格 尔（17 70 —18 31）写道：“只

有依 靠色 彩 的差异 和 浓 淡，才真 正 描 绘出物 体 的

远 近和形状，也 才能称为真正的绘画。” “正是色彩

和 设色 的 艺 术，使 那 个以色作 画的人 成 为 一 位 画

家。”然而在黑 格尔之前，却有英国诗人、画家布莱

克（175 7—18 2 7）持不同意 见，他的《绘画作品展

览目录·前言》中有这么一番话：“丢了轮廓线的艺

术……也丢了一切性格……表现若不以性格作为本

质或主力，表现便不能存在；丧 失了坚稳明确的轮

廓 线，性格和 表现也 都 不能 存 在。” 而法国浪 漫 主

义画家德 拉克洛瓦（179 8 —18 63）的《日记》则有

所补充：“ 在自然本身，原 无 轮廓 和 笔 触。”从 这 里

我们 不 难 看出画家 的经 验比美学 家 的理论更切 合

实际情况：基本上抒发画家个 性的，是 线条而非色

彩。而西画到了现代才开始走上这条道路。由于尊

我、尚意的主体 精神占领画坛，再加上东方艺术的

影响，塞尚、高庚、凡·高和马蒂斯诸大家遂以极大

兴趣，探索线条运行与心灵跳动的同一，用线统摄

面、块，以直抒胸臆。

其次，回顾我国画论，唐代 建 立了意先于笔、

讲求笔法、意笔统一的创作法则，五代开始兼 重墨

法，荆浩强调 “心随笔运”的同时，批评“李将军（思

训）……大亏墨彩……吴道子亦恨无墨”，主张笔墨

互济，才 能 造 型抒 情，“而 取其 真”。北 宋 兼 擅书画

的苏 轼、文同、米芾更在实践与理论上糅合书学、

画学，以书法的线条艺术丰富绘画的表现功能。结

果是画 面的线 条形状，通 过行 笔 之 迅 缓、萦回、交

织与落墨之浅 深、干湿、焦润，以及 双方之 掩 映 生

发，赋予了画面空间的节奏感，既体 现生命的运 动

与动势，也反映画家主体 精神的活动过程，更描写

出画家的感情与个 性。换句话 说，有笔有墨有情有

我的线 条，乃中国绘画高度凝练的艺术形式，它能

为西画的写实线条所不能为，并把以形写意的中国

画推向更高阶段。如斯功绩，应该说属于戾家，而非

行家，到了明代，董其昌兼事书画，却放松了师法造

化，所画山水丘壑雷同，无甚可观，但是他得力于书

法之行笔倜傥、用墨清润，所以画中的线条 表现了

十分生动的笔致与墨韵，从而保持了他在山水画史
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