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我從事文博工作半個多世紀，由於業務上的需要，涉及到歷史和現實的一
些問題，啓發自己不斷的思索，從而引發撰寫了各類文稿。時間久了，積少成
多，所涉及到的問題，大都是有關古代書畫研究討論的。其中涉及到書畫鑒定
的部分，曾應河南美術出版社之約，編選若干篇以單行本問世，頗以疏簡爲憾。

爲此，我不斷綜合歷代鑒藏書畫的全過程，以認識論和實踐論爲基礎，費時十
餘年，撰成《中國古代書畫鑒定學稿》一書，約五十餘萬言，大體上勾出一個輪
廓，在大陸和臺灣兩地分别出版，讀者反映有一定的效果，也得到出版界的鼓
勵，我頗引以爲榮。

記得前年客滬，上海古籍出版社的同志通過我的助手黄偉利君的介紹與
我見面，表示爲應讀者現實的需要，希望我能將中國書畫研究的論文心得，單
獨出版一本小册子，情意殷切，令我感動。承諾之餘，遂將幾十年中撰寫的研
究論文，重加選擇與整理，把古代繪畫和書法分類，先是史論，後是對個别作品
鑒定分析，計二十餘篇，三十萬字左右，期望多少能反映本人在這方面學習研
究的歷程。其中有些學術問題還在不斷探究之中，所謂“學海無涯”，權作引玉
之磚。

我之所以在編印出版全集之前，先期將過去的部分文稿再次選印面世，也
正是重温昔日在這方面存在的一些觀點，多經一番檢驗和驗證，所謂“温故知
新”，作爲新起步的契機，也是求知的進一步鞭策和反省。因此，希望學術界同
仁和廣大讀者賜予指教，則不勝盼禱之至！

楊仁愷
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我國民族繪畫藝術現實傳統試探

中國的悠久歷史在其發展過程中，創造了燦爛而多彩的文化。中國繪畫藝術是中

華民族優秀文化的重要組成部分，它具有鮮明的民族風格，富有深厚的現實藝術傳統。

傳世的戰國帛畫，人物的刻畫筆墨雖簡，而神情可掬。從長沙馬王堆軑侯家族墓出土的

西漢初年帛畫，用遒勁的墨綫勾勒物象，填以各色重彩，形象真實生動，結構井然有序，

戰國　帛畫《龍鳳仕女圖》

一幅畫中分成天上、人間和地宫三層，人神怪獸

雜出，足見作者想象力之豐富。馬王堆三號墓

中絹畫儀仗圖，構圖上已具備很大的規模，場面

也頗壯觀。雖然年久絹色變化，色澤灰黯，但畫

中的雄强氣勢，人馬形象的動態，使人想見兩千

年前中國的畫師已爲後來奠定了深厚的寫實基

礎。由此，不難看出遼寧省遼陽市郊東漢墓羣

繪於南芬頁岩壁上的各種彩畫滿佈流雲，車騎

成隊，是死者生前做官時出行的場面。它如實

地反映當時社會官貪民窮的社會現狀，同時，又

真實地記録下來這一時代的畫師們繼承了西漢

以來的寫實傳統技法，在人物、軺車、馬匹等藝

術概括上，有了進一步的發展。主要的特點爲

造型不以勾勒爲主，而用實色塗抹畫面；人物形

貌能分貴賤；馬的體態肥中見骨，變化正多。

馬、車、人三者的結合，既合於比例，又安排得宜，具有真實感。更爲難得的，在於藝術

的誇張手法，儘管東漢以前的作品已注意到這一點，惟多寓於神話題材之中，而遼陽漢

墓彩畫從現實生活提煉而出，從流雲到車馬，皆用動勢描繪，一掃裝飾趣味，是我國繪畫

藝術中的人馬車騎首先進入寫實領域的佐證。



戰國　帛畫《人物御龍圖》　

西漢以前的畫手出自於民間，有着極爲豐富

的生活，所以筆下的形態特具生機，原因就在

於此。

中國繪畫藝術發展到了魏晉，上層社會内部對

它發生興趣，揮毫點染，逐漸擴充，在民間畫師多年

積累的傳統上，有意求工，加上他們的物質條件，有

充分的客觀環境在這上面精雕細刻，創作出美好的

作品。

　 西漢　軑侯墓帛畫

顧愷之是４世紀東晉時代的畫家，也是有作品

摹本傳世的最早畫家。在中國美術史上，享有盛

名。他傳世的《洛神賦圖》是根據曹植《洛神賦》所

繪製的圖畫，畫中男女主人一再出現，表達了曹植

渡洛河遇見宓妃，相互愛慕，“足往心留”，以及“夜

耿耿而不寐”等

情節。畫家用

熟練的綫描，豐富的想象力，直觀地表現出古代神話的浪

漫色彩。人與神的活動，具有節奏感，用樹石和河水前後

聯接起來，中間描繪水族怪獸，雖加重了神話的氣氛，但

不會減弱主題中心意識。畫中的樹石與河水技法，代表

着中國山水畫的初期階段還處於裝飾性的“人大於山，水

不容泛”的狀態。可見，當時我國人物和動物畫雖已達到

精熟時期，而山水畫並不是與之齊頭並進的，花鳥畫更要

晚得多了。不難看出，中國繪畫的現實傳統是人物畫領

先的。山水畫在東晉始具雛形，顧愷之撰《畫雲臺山記》

爲中國山水畫打下了基礎，經過六朝不斷發展，山水畫面

貌一新，再見不到“人大於山”和“水不容泛”的跡象。南

朝宋宗炳《畫山水序》和王微《叙畫》，以及梁蕭繹《山水松

石格》諸作，對山水畫多所論列，今日雖不能見其畫跡，就

文中闡述各點，已顯然現出當時的山水畫脱去顧愷之時

代的原始性，而向逐漸成熟的方面邁進。

敦煌石窟的壁畫，從北魏到唐宋，豐富多彩，它

是中國人民的智慧結晶，作品新穎而健康。北魏《狩

４ 中國書畫研究



遼陽東漢墓車騎壁畫

獵圖》取材於現實而雜以佛經中的飛

廉、神獸之類，畫面飛動欲活，氣魄宏

偉壯麗，卷軸畫爲之減色。壁畫中的樹

石等不同於卷軸畫的進程，它在山水方

面尚與《洛神賦圖》相近，我們可以從

中相互取證。繼六朝之後的隋唐繪畫，

由於國家的强盛和統一，展示了新的成

就，隋展子虔《游春圖》的樓閣人物山

水極爲精工。山水畫發展到了隋末，面

目大爲改觀。展氏就是我國青緑山水

達到成熟階段的代表人物。

東晉　顧愷之《洛神賦圖》卷（局部）

唐代的人物畫更加發展到了一個新的階段。從題材看，在這以前，大都是以描寫歷

史故事爲主，魯迅先生對之有所闡述，認爲是有可取之處的。而“唐尚新題”，就是畫現

實生活的主題，儘管它攝取的對象有一定的局限。相傳爲韓滉的《文苑圖》和孫位的《高

逸圖》技巧已臻精到，神情兼備。張萱的《虢國夫人游春圖》（北宋宫廷畫家摹本）的煊

赫場面，從中不難看出楊氏家族一時炙手可熱的歷史側面。如果我們將之同當時杜甫

寫的《麗人行》對照起來看，就使我們的眼界不僅限於“春游”，它提示出當時一個重要

的政治和社會問題。張萱生於當時，畫當時事，選出這個題材恰好與他另一個姊妹

篇———《搗練圖》（也是北宋時畫院摹本）成爲鮮明的對比。周昉《簪花仕女圖》畫的是貞

元年間宫廷婦女閑逸無聊玩鶴鬥狗的生活。周昉師法張萱但有所變化。這兩幅畫在造

型上有共同點，裝飾方面大有不同，後者以濃艷見勝，服飾已見外來影響。魯迅先生説：

５我國民族繪畫藝術現實傳統試探
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“在唐，可取佛畫的燦爛，綫畫的空實和明快。”我們可以從周昉作品以及盛唐的敦煌壁

畫中找到許多可資借鑒的技法。

唐　閻立本《古帝王圖卷》（局部）　

畫面雄偉壯觀的韋偃《牧放圖》（北宋李公麟摹

本），在一幅長卷中畫馬多至一兩千匹，奚官數百人，

人馬各具情態，氣勢沉雄，境界開闊，畫的是一處規模

宏大的國家兵馬場。它反映了唐代國力在中期還處

在緩慢發展之中。卷後有明太祖朱元璋親筆題跋，他

從這幅畫卷聯繫到自己建國的經歷，“欲得多馬牧於

四野”，從内心贊揚戰馬爲他南征北戰統一天下，“未

嘗不靠馬之功”。我們認爲他的話是真實的，而使朱

元璋説出這話來的正是畫卷的藝術感染力。

唐代繪畫中人物畫仍居主要地位。敦煌畫以佛本

生故事和經變爲題材，繪有大量的人物。魯迅説“佛畫

的燦爛”是符合客觀歷史現實的，在技法方面，當時確實

已到了一個高峯。山水畫的青緑和水墨法各成體系，都

能爲壯麗河山寫貌，取得嶄新的成就。花鳥畫雖逐漸脱

離人物和裝飾畫走向獨立，但以花鳥作爲主題的作品仍

未蔚爲畫風。可以説，從晚唐到五代之間，是花鳥畫走向獨立的過渡時期。傳世黄筌《珍禽圖》

唐　韓滉《文苑圖》卷（局部）

是畫給他兒子學畫的粉本，雖不

是完整的創作，但我們能從中見

到畫家對鳥蟲的觀察，只有通過

長期的藝術實踐，纔有可能收到

如此真實的藝術效果。它不是今

天的動物標本，因爲它不是自然

主義的模寫，而是畫家精心的刻

畫和創作，所以纔顯得栩栩如生，

引人入勝。

五代花鳥畫有兩個流派在起

着作用，一是上面提到的黄筌，再

就是南唐的徐熙，各有特色。１９７４年遼寧法庫葉茂臺遼墓出土的《竹雀雙兔圖》，上面的麻雀，則與

黄筌作品爲近，但就其對稱構圖、雙勾和重彩同施的特點而言，地方特色頗爲濃厚。有了黄筌的作

品，再參考黄居寀的《山鷓棘雀圖》，我們纔有根據説這幅畫屬於五代到北宋初年的製作，並且説它

６ 中國書畫研究



唐　韋偃《牧放圖》（北宋李公麟摹本，局部）

還在發展過程之中。

至於五代的山水畫，我們認

爲是我國唐代中期變革以來，又

一次發展中的新變化。我國山

水畫起初居於陪襯地位，富有裝

飾性，後來發展到“咫尺還須論

千里”，這是一個了不起的變革。

到了五代，畫家爲山水傳神寫

貌，於是出現了荆浩、關仝、董

源、巨然四大家，他們分别代表

南北山水的風骨，更富於寫實

了，這又是一個值得注意的變化。董源《瀟湘圖》一片江南，引人遐思。北宋沈括在《夢溪筆

談》中對董源的評價很高，認爲宜遠觀而不可近視，説得十分中肯。畫家的皴點、樹法、蘆葦

和地坡點綴，都自出新意，既有傳統，其中又見不到唐法的顯明痕跡，可貴之處正在這裏。另

一件《夏景山口待渡圖》與《瀟湘圖》風格一致。葉茂臺遼墓出土的《深山會棋圖》與此圖有共

通之處，山石近五代衛賢《高士圖》，應屬於北方山水系統，有的還多少接近李成畫風，如畫中

幾株横出雜樹就是。此圖有它另外一些特點：深谷莊園未必屬於界畫，結構具有唐代形制，

與同出的花鳥重彩和淺絳冶爲一爐，都是一些特有的東西，可以看出我國繪畫傳統的一致

性。這些正説明中國民族繪畫傳統的豐富多彩。

五代　董源《夏景山口待渡圖》卷（局部）

北宋的山水畫受李成的影響深遠。許道寧、燕文貴、郭熙、王詵之流出自李成畫派。郭

熙在北宋熙寧年間，任畫院藝學，與王安石友善，受到朝野人士的推重。郭氏的《窠石平遠

圖》由近景推到遠處，運筆沉着，佈局嚴謹，山石勾勒少皴，淡墨渲染，從李成中脱出，一丘一

壑，都有新意。《羣峯積雪圖》出自巨然一路，崇山峻嶺，氣象雄深，以氣魄取勝，與《早春圖》

７我國民族繪畫藝術現實傳統試探



同樣生機勃勃。

中國花鳥畫的畫風，北宋有黄居寀、崔白、趙昌諸家最享盛名。傳趙氏《蛺蝶圖》淡彩輕

抹得寫生之妙格，有“寫生趙昌”之譽。到了後期，畫院的情況正如魯迅先生所説：“宋的院畫

萎靡柔媚之處當捨，周密不苟之處是可取的。”這裏，就趙佶《瑞鶴圖》和《芙蓉錦鷄圖》而論，

儘管有别出心裁之處，猶存崔、趙的傳統，惟在刻畫取象上已開柔媚之端，到南宋中後期日益

顯著。

山水畫發展到南宋，出現新的面貌，李唐是一位關鍵人物。由於生活在南北兩宋之

間，李唐的畫風格多樣，變化無窮，尤以山水畫開一代新風。馬遠、夏珪傳其衣鉢，閻次

平《四季牧牛圖》與李迪《風雨歸牧圖》諸作則一脈相承，而畫院從此陳陳相因，傳爲程

式，此道遂趨衰微。所幸這一時期中的人物、花鳥猶能持續發展，梁楷人物的簡筆描法

《燃燈佛授記釋迦文圖》兩作，一則以粗細相間筆墨傳神；一則工筆重彩，神情畢露，如

聞其聲。金人張瑀《文姬歸漢圖》，人馬飛動，技藝精熟。揚無咎《四梅花圖》、《雪梅竹

北宋　王希孟《千里江山圖》卷（局部）

圖》從華光道士中脱出，一洗胭粉，秀色可餐。此外，陳所翁墨龍，與波士頓博物館之

《九龍圖》相比别具一格，開風氣之先。趙孟頫生於南宋晚期，在繪畫上主張棄南宋院

體，有復古之思。他所作之《浴馬圖》，洗南宋院畫習氣。趙氏與錢舜舉對元代畫風的改

變起過決定性的作用。總之，他們一心擺脱南宋院體，一味追摹古人。張渥《九歌圖》臨

自李公麟和趙孟頫人物白描，氣韵典雅。重彩山水的《蓮舟新月圖》近錢舜舉手脚，頗見

功夫。張舜咨《梧竹蒼鷹圖》仍存趙氏風範。山水畫在元後期出現黄、王、倪、吴四大

家，元人畫的氣息更爲濃郁，與南宋院畫判然有别了。元四家之間又各有特色，齊頭併
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　南宋　李唐《萬壑松風圖》

進，影響明清兩代數百年！

這裏要特别提到的是傳爲馬麟的《荷

鄉清夏圖》，畫南宋首都臨安（杭州）風光，

構圖及樹石垂柳、人船諸法，都是乃父馬遠

一路風格，寫生技巧很深，它的藝術效果有

些是可以借鑒的，而主題内容描寫的是封

建統治者飲酒作樂，無怪當時詩人林升有

“暖風熏得游人醉，直把杭州作汴州”的詩

句。這幅作品從繪畫造型的角度將詩句形

象化了。儘管南宋院畫後期一些畫家想方

設法在尋求新的意境，確也有個别好的作

品出現，如魯迅先生所説：“即使用了别的

南宋　梁楷《布袋和尚圖》

手法和工具，雖然可以見得新穎，却難於更

加偉大，因爲一方面也被題材所限制了。”

終於不能挽回江河日下的總趨勢。所以，

當歷史進入元代，文人士大夫畫佔了統治

地位，與趙孟頫提倡所謂“復古”，即師法唐

人有關。他又提倡張彦遠的“書畫同源”説，用寫字的筆法作畫。在他的影響下，出現了黄

公望、吴鎮、倪瓚、王蒙四家，我國繪畫的現實傳

統引起了一次轉折。黄公望《溪山雨意圖》和王

蒙《太白山圖》可算是具有文人畫代表性的作品，

不過《太白山圖》較有寫實功夫，描繪了元代寧波

天童寺的宏偉場面，反映出寺廟經濟的一時繁

榮。元代的文人畫之外，還有一些不知名的畫

家，倒是保存着一部分或大部分的寫實傳統，是

值得重視的。

元人《山溪水磨圖》是一件反映勞動人民創

造財富的畫面，它如實地描繪出工匠的智慧才

能，修建成一座利用水力的齒輪聯動的糧食加工

作坊，這樣大規模的水磨裝置，説明元代的生産

力已有顯著的發展。畫中出現的僧人與一兩個

監工人員，使我們聯想到：第一，説明它有可能

９我國民族繪畫藝術現實傳統試探
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元　趙孟頫《紅衣羅漢像》

屬於寺廟財産，加工的糧食供自給外，還向社會提供一部分商品糧；第二，在加工作坊中勞

動的農民既然有監工在場，説明他們是在監視下服苦役的，可知他們的身分並不比奴隸好

多少。總之，元代作品中，像這幅用畫筆歌頌勞動人民，揭露社會階級矛盾的寫實作品實

在很少。再就是無名氏《交聘圖》，卷中畫出東亞、南亞、中東、阿拉伯等國家的人物，熙熙

攘攘，不辭崇山峻嶺、沙漠惡水的跋涉，向當時的京城大都（北京）策馬而來，作友好來往，

進行文化、經濟的交流。畫家具有細微的觀察力，表現力也很純熟，刻畫各民族所具備的

若干特點，非常概括，抓住他們精神面貌的特徵，使形象活躍畫絹之上。如果作者没有親

身長期生活在其中，是不可能畫出如此生動欲活的作品出來的。夏叔文的《柳塘聚禽圖》

是一件優秀寫生作品。作者生平無考，有的文獻説他是南宋人，善畫水。不過，這件飛禽

柳塘的畫風，晚於南宋，因爲他周密處出現粗略之筆，發芽的古柳枝幹不類院畫的柔媚。

畫家的創作思想由百鳥迎春的活躍畫面表達了出來。鳥禽的寫生善於狀態，着重神情的

刻畫，彼此照應，構成一幅完整的作品。

明代的社會經濟在持續發展中，元代的文人畫對這一時期的繪畫有直接影響，但對畫院

則影響較小，明代院畫反而跳過元代與南宋院畫接上了氣，這是有趣的歷史現象。明初邊景

昭的《竹鶴圖》，技巧精熟，構圖别致，色澤濃而不麗，丹頂鶴的藝術效果於工整中見靈活。張

路《鷹鶴圖》和吕紀《柳蔭白鷺圖》屬寫生妙品，工筆爲主，寫意爲輔，在明代畫院有他們的代

表性。明初的山水畫有兩種流派相互消長，直接繼承元四家的一派以王紱爲代表，發展爲吴

門四家，直到畫中九友；再就是宣德畫院得南宋院體之衣鉢，曾盛極一時，前有戴進，後有藍

瑛。戴進的技法對當時和後來都有一定的影響，學他的人多了，於是形成爲一個畫派，名爲

浙派，是以作者籍貫和活動地域而言的。他的《溪堂詩意圖》屬於山水方面的代表作，技法精

能，氣勢沉着雄强，畫家對江浙一帶山水是深有感受的。缺點在於虚實關係處理不够理想，
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因而缺乏應有的深度。

明中期吴門畫派代替了院畫，取得時代的主流地位，最有影響。這時出現好些有名的功

力深厚的畫家，如沈周《烟江叠嶂圖》，是他８１歲時所作，反映了大自然的雄偉面目。再就是

另一個屬於“明四家”的仇英，他的《清明上河圖》是一幅社會風俗畫，儘管採取北宋張擇端

《清明上河圖》的形式，而内容則全不相同。它在圖畫中精工地描繪了明代中後期蘇州一帶

的社會面貌，郊區和城市，商業和漕運，以及當時各階層的生活情景，都得到了反映。它使我

們在４００年後重睹歷史上社會的複雜結構，爲今天研究明末資本主義萌芽時期社會的具體

情況，提供了感性的資料。

明代的寫意花卉，在中後期有所發展，魯迅先生曾説過：“後來的寫意畫（文人畫）有無用

處，我此刻不敢確説，恐怕也許還有可用之點的罷。”因此對徐渭、陳道復諸人的作品應予重

新評價。徐渭《菊竹圖》有畫家本人較深的意境，運筆急速而墨氣淋漓，個人的風格尤爲突

出，發揮了水墨寫意畫的特點，從作者題畫詩瞭解，却是牢騷滿腹，“關門累月不梳頭”，對當

時社會抒發不滿。清代揚州八怪的畫風從他承繼而來，形成了寫意與寫生的分離。這個分

離開始雖在北宋，但到了明末，董其昌大肆提倡文人畫和南北宗之説，就更爲顯著了。突出

的是八大山人，石濤還能“搜盡奇峯打草稿”，注意寫生的功夫，而八大山人的畫大都講求筆

墨和書法的趣味，魯迅先生對此有過批評：“一筆是鳥，不知是鷹是燕，兩點是眼，不知是長是

圓。”這當然是糟粕，極應予以揚棄的。繪畫到了清康熙、乾隆年間，揚州聚集着不少畫家，不

僅僅是“揚州八怪”，《揚州畫舫録》有較全面的記載。華嵒、顔嶧、袁江、袁耀等人都在揚州賣

過畫，他們在寫實上另是一路，因爲商品畫爲當時新興的市民階層所欣賞。

清初“四王吴惲”六家的作品，服務對象則不同於揚州八家，他們一頭羼進元四家畫派

中，今天學黄子久，明天仿倪瓚，後天摹吴鎮，總之，不敢越元四家的雷池一步。事實上，他們

把自己關進屋子裏，與社會和大自然不發生關係，當然畫不出富有現實氣味的好畫來。他們

摹古的基礎極深，王翬、惲南田、吴歷三人還具有寫生功夫。他們的作品，直到解放以前，還

身價很高，不過我國現實繪畫傳統却到了僅存一縷的時刻了！

鴉片戰争，外國人的洋槍洋炮衝開了我國緊鎖千百年的國門，封建主義的頑固堡壘第一

次受到衝擊，人民逐漸覺醒，繪畫藝術也開始謀求新的途徑，原來的那一套已經枯朽，再没有

多少生命力。出現於上海灘上的“三任”（任渭長、任阜長、任伯年）、吴昌碩和嶺南的高劍父

及陳師曾等應運而生，在原有技法的基礎上，汲取外來的東西，力圖革新，打開了一個新局

面。其中成就比較大的是任伯年，他首先擺脱清人的不健康的積習，在造型、運筆、設色、勾

勒、構圖方面，大破陳規舊律，一新耳目。關於他的生平、技巧等已有專門研究，這裏不去多

講。必須指出一條，任伯年是近代的革新畫家，他的作品雖然主題仍未斬斷封建主義的尾

巴，但那是爲了滿足自身的物質生活的需要。他主要的成就方面，在於他以精熟的技法刻畫
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出新的形象，當時的封建餘孽對他諷刺譏笑，輕蔑地呼爲“海派”。魯迅先生説過，“海派”爲

商人所重，而“京派”則爲封建地主階級的欣賞對象，正好説明任伯年能順應時代的發展，爲

我國繪畫寫實傳統留下一綫生機。與任伯年同時的虚谷，風格迥異，以冷逸出之，有出塵

之妙。

任伯年《梅花仕女圖》的人物刻畫具備新的面貌，綫描的概括能力達到很高的水平，而構

圖重點在於人物的心理描寫，一種沉思、幽深的表情，活躍紙上。作爲我國現實傳統的延續，

任伯年是有貢獻的，他寫真傳神特妙，不用古代的凹凸法，而從骨骼形體結構着眼，掌握住對

象的特點，最能傳神。他畫的《高邕像》（現藏北京故宫博物院）有代表意義。

毛澤東同志説過：“實際上，過去的文藝作品不是源而是流，是古人和外國人根據他們彼

時彼地所得到的人民生活中的文學藝術原料創造出來的東西。我們必須繼承一切優秀的文

學藝術遺産，批判地吸收其中一切有益的東西，作爲我們從此時此地的人民生活中的文學藝

術原料創造作品時候的借鑒。有這個借鑒和没有這個借鑒是不同的，這裏有文野之分，粗細

之分，高低之分，快慢之分。所以我們決不可拒絶繼承和借鑒古人和外國人，哪怕是封建階

級和資産階級的東西。但是繼承和借鑒決不可以變成替代自己的創造，這是決不能替代

的。”這段精闢的論述，給了我們深刻的啓示，將是我們從事這方面專業和業餘工作者的指

針，而且要融合於藝術實踐之中，纔能做到“古爲今用”，爲我們建設社會主義精神文明畫出

更新更美的圖畫，發揮“團結人民、教育人民”的偉大歷史作用！

附　記
此文應國際書店編輯的《中國古代書畫圖録》一書而作，所引用歷代作品，從收入的作品中選出，故而不

都是具有典型代表性的，還有重要的名跡没有點出，特此加以説明。

１９８０年
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古代書畫是我國傳統民族

文化的重要財富

　　在文字還遠未形成以前的人類早期活動中，世界各地就已有了繪畫的萌芽，描繪眼前生

活的物象，成爲難得而又可貴的記録。那些“作品”雖然不被列入藝林，但却是當時社會所創

造出來的精神財富。自然，開始時是無意識的行爲，逐漸過渡到有意識的活動，兩者之間自

有其發展規律，隨地區、民族、時代具體情形之不同，出現後來在形式上的差别。這種差别的

存在，不以人們的意志爲轉移。

中國是世界上最古老的文明國家之一，具有悠久而光輝燦爛的歷史。中華民族包括漢

族和許多少數民族，世世代代生活在東亞本土，留下了難以估計的物質、精神文明遺跡。歷

代流傳的法書名畫，反映着各自不同的主題和内容。所謂文學創作是時代的一面鏡子，而繪

畫藝術更是一面直接反映歷史的鏡子。我們必須珍重自己的民族文化遺産，它是人類共同

的財富，必須如同保護眼睛一樣愛護它。可是，改朝换代的變革，戰争和人爲的破壞，給古代

書畫造成了無法彌補的損失。遠的且不去徵引，就梁元帝蕭繹而言，他一生酷愛書畫，金帙

玉軸，汗牛充棟。當西魏大將大兵臨境，國破家亡之時，蕭繹將一生所寶藏的宫中法書名畫

堆積起來，付之一炬。這説明蕭繹做了一件蠢事，對不起人民，對不起歷代優秀書畫家流傳

下來的銘心傑作，更對不起列祖列宗世世代代積累起來的文化財富！這類毁滅古代優秀書

畫遺産的事件舉不勝舉，如果書畫有記憶的話，必能傾訴出千災萬劫的苦難，任何人將爲之

辛酸浩嘆！

綜觀今日公私庋藏的古代書畫，得來誠非易事。事實上，將傳世書畫對照前人的著録，

質量和數量實在少得令人吃驚、發人深省。所以説，國家頒布文物保護法令，旨在使出土和

傳世文物得到妥善保管，使歷史上的災禍不致重演。

國内外博物館、美術館和一些私人收藏是搜集保護古代書畫作品最好的渠道。博物館

和美術館應義不容辭地把庋藏的書畫進行研究、展覽和出版，並向廣大觀衆介紹中國古代書

法、繪畫的藝術性及其光輝的傳統；私家的目的性容有不同，他們是從個人愛好和審美觀點



出發，主要在於滿足自己欣賞，陶冶美好的情操，天長日久，經常與墨跡接觸，必然對之加深

認識，形成概念，從而有利於自學鑽研，成爲這方面的專門人才。古代的許多鑒藏家著書立

説，就是走的這條路。要知道，能够收藏爲數衆多的名跡，首先要具備條件，尤其是舊社會。

新中國建立以來，有不少珍品進入博物館，向社會開放，與過去“某某秘笈珍玩”的情況迥然

有别，起碼使一些愛好者有機會與真跡接觸，任意欣賞。論條件與舊時代的情況不可同日而

語。再説，今天出版事業日趨發達，有裨於這方面的參考和學習，也是劃時代的變化。

民族文化要有自己的根源，文學藝術尤其要有深厚的基礎，纔能發達興旺，爲廣大讀者

所喜聞樂見。書畫要是離開了根源，不知將會成爲什麽樣，實在難以想象。所以，藝術要有

傳統，就是要有繼承，方可推陳出新。前人説的“師傳統”即是搞好繼承。博物館已然成爲文

化遺産的寶庫，古今書畫保藏的中心。古代書畫爲數甚多，由於上面提到的客觀因素，數量

日趨漸少，而且愈古愈少，愈是名貴。博物館庋藏的文物，當然不僅僅限於書畫，但書畫所具

備的藝術性有其獨特的意義。書畫涉及的範圍廣闊，包括歷史背景、文獻故事、古典文學、詩

歌書法等，是一門所謂“詩、書、畫”交融的綜合藝術。

博物館所藏歷代書畫，必須使之發生作用，在與廣大觀衆見面之前，做一番整理工作，即首

先要去粗取精，去僞存真。再就是考究每部作品的作者生平事跡，早中晚年風格和時代特徵，

宗派傳承，主題内容，引首和題跋以及流傳著録等。弄清以上各點，記入卡片，庶幾對它有一個

感性認識。如需上升到理性認識，必須就作者本人藝術發展的道路進行考究，旁及流派、師承

諸因素，闡明其發展的必然規律。如果做到這一步，就是在學術上有了一點貢獻，成效愈多，貢

獻愈大。當然，按照國家目前的情況，博物館要求每個從業人員由感性到理性循序漸進，一切

從實際出發，不可好高騖遠。把基礎打得扎扎實實，就能够適應陳列、編目、撰寫簡單文字説明

的要求。至於專題研究，是長遠的努力目標。每一個歷史藝術性的博物館，都要爲從業人員創

造條件，想方設法使之成爲專業人才，這是我國博物館事業發展的需要。今天，這方面的專業

人才爲數不多，存在青黄不接的脱節現象，有待於發現和培養，使之盡快銜接起來。在培訓中

心及大專求學和在文博單位工作的，都負有這個歷史使命，争取有所作爲。

正如前面所説，我國書畫是中華民族優秀文化的重要組成部分。它具有鮮明的民族特

色，深厚的現實生活傳統。最早傳世的兩幅楚國帛畫，其筆墨的簡潔，神情的生動刻畫，已達

到了很高的水平。西漢初長沙馬王堆軑侯家族墓出土的帛畫和儀仗圖，造型技巧更趨完美，

構圖井然有序，作者想象力尤爲豐富。特别是漆棺上的彩繪，流雲、走獸、人物的飛動，更使

人難以相信２０００多年前的繪畫技法已達到如此生動欲活的藝術境地！楚國的帛書和江陵

卧虎地秦簡是三代金文和石鼓文以後發現的墨跡真品，雖然出自書吏，其形體結構自有法

度，爲後來隸書開闢了先河。

西漢書體普遍使用隸書，隨後出現了章草，甘肅河西走廊出土的漢簡可以作爲充分的證
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明。儘管它隨着時間的推移有所演變，但總的造型基礎一直到三國時期纔開始向新的書體

蜕變。至於繪畫作品，僅見之於墓葬壁畫，以儀仗、宴飲爲題材，人物畫爲主，車馬爲輔，大都

是綫描填彩，也偶有用彩色塗抹成形的。這已經爲民族繪畫定型，簡言之即爲單綫平塗。不

要以爲這種造型手段不如西畫複雜，它通過千變萬化的熟練技巧，創造了不知多少傳神的圖

畫。文獻中的《魯靈光殿賦》所描寫的畫面情節，是多麽的感人；凌烟閣和麒麟閣的功臣肖

像，又是何等逼真傳神。可以肯定，兩漢的繪畫已爲魏晉開拓了美好的前景。

從三國到魏晉的書畫藝術，突出的變化在於進入上層社會，一些顯宦士大夫大都從事書

畫藝術的創作和理論著述，從而促使藝術進一步繁榮。南朝的書法宗法“二王”，繪畫滲入佛

教藝術技法，山水畫逐漸脱離人物畫而自成一科。有關書畫理論的圖籍，隨之問世，反過來

指導創作。當時佛教畫與傳統畫相融合，書法學王羲之，智永僧能傳家學。隋唐之際，虞、

歐、褚、薛諸大家未脱王氏的規範，直到開元年間的張旭、顔真卿，再傳懷素、柳公權，面目又

爲之一變。隋唐人物、山水、花鳥畫都有發展。隋展子虔既擅長人物樓閣，又對山水畫的形

成有肇造之功。盛唐時，仍以人物、宗教畫盛行，所謂“唐尚新題”，以現實爲主題的作品已經

出現，故事畫也很流行。這一時期山水的變化，“始於吴（道子）而成於二李（思訓、昭道父

子）”，基本上脱掉六朝以來尚未盡除的孩提稚氣。五代是我國山水、花鳥畫燦爛輝煌的時

代，花鳥畫從山水、人物畫中全部分離出來，徐、黄二體各樹一幟。山水畫受到“外師造化、中

得心源”的理論指導，出現了反映各自生活及地區風光特色的畫派。五代楊凝式承唐張旭、

顔真卿之餘緒，真、草别出新意。兩宋書畫俱趨發達，初期西蜀和南唐畫院畫家集中汴京，李

成格調高標，爲一代宗師，影響極爲深遠。中期出現了以水墨寫意爲主流的文人畫，講求詩

書畫的統一，注重筆墨趣味，不求形似。它始於唐而成於宋，是畫派的新支，却富有生命力，與

宣和院體畫成爲鮮明的對比。南宋作爲兩宋的後期，形成以畫院内作家爲主流的趨勢。所謂

“李、劉、馬、夏”四家，以李唐爲代表，畫風又爲之一變，後來南宋院體日趨程式化。兩宋書家輩

出，蘇、黄、米、蔡各具風貌，光照後世。遼金兩代的書畫藝術，各具特色，頗有可資叙述之處。

元代抛棄院體而法唐、五代之作。文人畫肇自北宋，元代大爲發展，乃時代使然。後期的元四

家由文人畫派生而來，書家名家殊少。明初承元文人畫的餘波，有所發揮，院體畫旋即興起，繼

南宋院畫衣鉢，曾盛極一時。中期出現“吴門四家”，文人畫又得躍居主流。晚期華亭派是吴門

發展的繼續，領一代風騷。明末清初遺民畫家發展了文人畫。清六家以揭櫫文人畫爲名，其中

大多數重臨摹而輕生活，儘管筆墨精好而乏靈氣，後之來者相習成風，凋零殊甚。“揚州八家”

尚能自闢蹊徑，究屬强弩之末。道、咸以後的作家，屈指可數。明清書法受元人影響，更爲館閣

體所束縛，因而發展遠不全面。至乾、嘉考據金石學建立，與書法挂鈎，雖有所突破，究難挽救

頽局。以上僅約略地闡述我國數千年來書畫藝術傳統的梗概，不可能面面俱到。

還需贅説幾句有關書畫的民族特色。所謂特色，指不同於其他民族而言。首先是工具
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