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简论苏轼对文人画理论的贡献

季 若 霄

文人画发展至今 ,经过了一千多年的历程 ,她在中国画坛上始终占据着重要的地位。文人画

的审美情趣和笔墨形式 ,一直为人们所推崇、倡导 ,她 已经不言而喻地成为传统中国画的主要特

征。我们回顾文人画理论的发展过程 ,缅怀作为文人画理论的奠基人=—苏轼 ,研究苏轼对文人

画理论的卓越贡献 ,对于继承和发扬我国古代绘画理论并以此来指导我们的艺术实践具有很重

要的意义。

苏轼(1036——·1101),宇 子瞻,号东坡居士,四川眉山人。他工诗文,是
“
唐宋八大家

”
之一,是

“
苏辛词派

”
的创始人。他的书法自成△家 ,与黄庭坚、米节,冫 蔡襄芽称

“
宋四家〃。在绘回方面能作

人物 ,尤擅錾竹松右,论画特具卓见。在他复杂多变的绘画思想屮,有很木部分犀于文人思想”而

这一部分思想不失其为文人画传统的总结,对中甲文

^甲

的狩界
,广

牛
过

丨兮深洱即影叩卩∵莎轼

之所以看熏文人回1并十分精辟地道出文人回的t些基本特征,这与他在思想、文化、艺术等各方

面的修秀⒎以及他坎珂不平驷生活阋刀和政治生涯分不开的。
.

苏轼从小受着良好的家庭教育 ,曾 熟读经史 ,能纵论古今。其父苏洵一直用儒家思想苦心培

养他∫蔷戽赤轼沐着孥抚而仕、志君为良的拖负辞,ll察 山,扌

^审
场9足谇遍及于杭州.枋加:筇

州、黄州、海南岛。他早年的政治态度偏于保守,曾 上书神宗,反对王安石变法:.在 新旧党争中,他

屡遭打击而被贬 ;先后至杭州、密州(今山东诸城 )、 筇邓、猢川等地任职。又因诗冬屮有扌
t”译∵

之言,被捕下狱。哲宗复朝 ,他官至翰林学士。但新党重新秉政后 ,又被谪惠州,再贬琼州(海南

岛),在离京遥远的边缘海角,过着与幼子相依,以 读书为乐的晚年生活,最后卒于常州途中。宦海

的沉浮,世态的炎凉 ,生活的颠沛流离 ,加之思想上受儒、道、释的影响,致使苏轼产生了许多矛盾

的∷辑法 ,彤球了馋的那种怖∴民饰时9旷达颓瘁屮冥杂性格。因而他对社会人生的退避 ,对精神还乡

的要求也就更加强烈、迫切、焦灼。在他的诗画中所表现串来的那种消沉自逸思想、洒脱傲放风

格,与他∵生的升降荣辱的切身遭瀑 ,有∷着非常密切的关系,正如米芾所言 :“子瞻作枯木,枝干虬

屈无端 ,石皴硬,亦怪怪奇奇无端⒉如其胸中盘郁鸪。”(《 回史》)苏轼正景借助诗画米圩笨他那
“
胸

中盘郁
”
的
“
怪怪奇奇

”
自勺
“
磊落不平之气

”(苏轼自题《偃松图》)。 苏轼以绘画
“
描写胸中磊落不平之

气
”(同 上)白勺命题 ,揭 示了文人画的一个重要特征,为文人画的发展奠定了理论基础 ,是后来文人

画理论中关于以绘ⅡⅡ
“
彩l以 写胸中之逸气。

”(元倪瓒《答张藻仲书》)把绘画作为画家人格表现的绘画

思想之所本。

作为文人画的最早提倡者和创作实践者的苏轼,他平生嗜作枯木怪石,正是借此以表现他的

思想和人品。比如他的《枯木竹石图》,作枯木一株,干偃枝曲,盘扭而长,不著树叶。其拙顽枯傲
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的古朴奇拙,黄宾虹屠层墨尽、浑厚华滋(幽

秘深邃的风格,以 及中国绘画跨入 zO世纪行进的几代艺未家如藩夫寿|傅坦右1竽可染j张
木于、

齐白石和艹国 80年代的新文人崮彖 ?他们,大都沿著
“
质沿古意,文变今情

,’

自勺道路,同样讲究笔墨

相意境。崇尚艺术的独恃个性和抒情写意惟 ,向 时又汲敢规代艺术构成的某些长处 ,继承和发扬

中囱文人崮的优良传统并努力向前推进 ,∷使乏有新的突破和创造。总之,无数事实证明文人画在

中囱画珐上占据着重妾位童釉起了童妾作用:
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在我们追溯文人画的发展过程的时候,必须注意促成文人画的形成和发展的有关因素。首
先 ,山 水画的繁荣和发展,为文人画的形成和发展,为文入画理论的建立 ,准备了很好的条件。山

水画在中国绘画史上占有极其重要的地位 ,而山水画在发展过程中所总结出的丰富的画学理论 ,

反映出古代画家对于自然美的敏锐而深刻的观察和领悟。隋唐之初的山水画已日益完备,达到了

成熟阶段 ,经过两个多世纪的丰富发展,到晚唐、五代 ,名家辈出,勃然崛起 ,到宋代便大为盛行。

不少山水画家总是借物抒情 ,或者通过山水画来表示自己的思想观点与审美情操 ,或者借画山描

水以寄隐逸泉石山林的要求,并借此以
“
自遣

”、【自娱
”
。古代山水画家从借物学心出发,来处理山

水自然美、创造山水艺术美的时候 ,必然要求在表现形式、技法上力求洗练、简捷,为 了取得表达

意境的满意效果,于是注意了水墨的运用。到了盛唐,开始有了水墨山水画,并发展为独立一体 ,

与当时的青绿山水和后来的浅绛山水形成鼎足之势。后来 ,出 现了
“
破墨

”
和

“
泼墨

”
,从而使山水

画体完全建立。
“
破墨

”
强调墨的光彩,反对死墨,要用活墨,在笔的管摄之下,做到笔墨互济,从而

增强了艺术形象的气韵神采,更能充分表达画家的情思。而山水画的表现形式和技法 ,以 及由此

而总结出的画学理论 ,恰恰是文人画家要以抒情寄兴取代描摹物象,在作品中表达自己的生命律

动,反映自己的个性特征的重要手段、工具和思想资料。比如王维的真迹 ,唐代已不多见。据张彦

运的所见是
“
破墨山水,笔迹劲爽

”
,他 已经用水墨代替了青绿 ,以

“
野逸气

”
代替了

“
富贵气

”
,以 士

大夫文人眼中的
“
田园

”
代替了皇家贵族的

“
宫廷

”
。其次 ,特别是在宋代 ,文人画与院体画的对立 ,

使文人画有了很大的发展。画院设立 ,始于五代后蜀。溯自汉代设立
“
画室

”
,发展到现模庞大的

宋代翰林图画院,在历史上经过了将近九个世纪。宋代画院的设立,对绘画艺术在当时的繁荣是

起了推动作用的。宋代画史上比较知名的画家 ,有许多是
“
画院

”
中人。他们被授予待诏、祗候、艺

学、画学士、学生等名位。由于画院内的画风比较固定、呆板 ,久而久之就显得陈腐而缺乏生气,因

而出现了向院外文人画吸取新的养料的情况。宋初院外的山水画家为范宽、李成、巨然等,是十分

特出的,而画院内的山水画家不仅数量少,而且很少知名画家。到了神宗时代 ,郭熙舍弃院内那种

精巧细微的作风而学李成 ,终于发展成为“巨障高壁 ,多多益壮
”

,“ 千态万状,独步一时
”
,成为北

宋院体画家中的著名画家。总之,这种院体画与文人画的对立,院 内向院外的转化 ,为文人画的发

展创造了充分的条件 (参见《俞剑华美术论文选》,山东美术出版社 1986年 10月 版,第 166页 )。

苏轼对文人画理论的重要贡献在于 :他主张绘画要形神兼备 ,着意于物象的精神实质。东晋

画家顾恺之明确地提出
“
以形写神

”
的形神论 ,南朝宋时的宗炳就有

“
万趣融其神思

”
的

“
畅神

”
之

说〈《画山水序》)。 苏轼作为文人画的大力倡导者 ,他是反对工匠画 ,而极力倡导文人画即写意画

的 ,他明确提出 :“文以达吾心 ,画 以适吾意而已。
”

(《 书朱象先画后》)他还明确指出 :“观士人画 ,如

阅天下马 ,取其意气所到。乃若画工 |往往只取鞭策皮毛、槽枥刍秣,无一点俊发 ,看数尺许便倦。

汉杰真士人画也。
”

(《 又跋汉杰画山》)苏轼之所以反对
“
画工画

”
,就在于

“
画工之画

”
,谨于形似 ,不

重神似 ,不能取其
“
意气

”
之

“
俊发∵而使人玩索。他在《传神论》中专门论述绘画的传神问题 ,指 出

画人要
“
得其人之天

”
,“得其意思所在

”
,因 为人的内在的思想感情

“
各有所在 ,或在眉 目,或在鼻

口”
,只要善于抓住人物的特点加以表现 ,就可以达到传神的目的。苏轼称赞宋代李公麟画马 :“龙

眠胸中有千驷 ,不独画肉兼画骨。
”
他在《书蒲永升画后》中还说画水应画得

“
每夏日挂之高堂素

壁 ,即 阴风袭人 ,毛发为立。
”
也是强调传神对绘画作品的重要意义。诚然 ,不能因此而得出苏轼从

根本上不重形似的结论 ,他认为写生与传神并不矛盾 ,在
“
常形

”
与

“
常理

”
自勺问题上 ,他重视

“
常

形
”
但更重视

“
常理

”
,而且认为最好是形、神、理兼备。他曾批评戴嵩的《斗牛图》的缺点就在于如
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一牧童所说
“
掉尾而斗

”
,因 为

“
牛斗力在角 ,尾搐入两股间。

”
(《 书戴嵩画牛》)批评黄筌的《飞鸟图》

的缺点乃在于
“
颈足皆展

”
,因 为

“
飞鸟宿颈则展足 ,缩 足则展颈 ,无两展之者。

”
(《 书黄筌雀》)他在

《净因院画记》中十分明确地指出 :“人禽
`宫

室、器用,皆有常形 ,而有常理。常形之失 ,人 皆知之。

常理之不当,虽晓画者有不知。
”
而且

“
常形之失 ,止于所失 ,而不能病其全 ;若常理之不当 ,则举废

{之
矣

”
。

苏轼对文人画理论的重要贡献还在于 :他提倡诗画相通 ,画中蕴含诗意 ,诗画两者有机融合 ,

以拓宽作品的意境。苏轼最欣赏王维 ,把画中有诗作为人们在绘画中追求的最高境界。纵观中国

绘画史 ,许多文人画家常常是身通数艺 ,能诗文 ,善书画,把诗、书、画融于∵炉。苏轼明确提出了

诗画一律的美学命题 :“诗画本一律 ,天工与清新
”

(《书鄢陵王主薄所画折技二首》之一);“味摩诘之

诗 ,诗中有画 d见摩诘之画 ,画 中有诗
”

(《 书摩诘蓝田烟雨图”。这是苏轼对中国传统的重视诗情画

意的美学理想的总结和概括。特别是他关于诗画应做到
“
天手与清新

”
的要求——诗与画共同的

美学追求 ,从一个侧面概括了诗与画的一致性 ,对后世的诗画创作产生了积极的影响 ,“绘画创作

更加自觉地追求诗的情致和境界 ,诗歌创作更加自觉地追求绘画的形态美。〃(敏译《中国美学思想

史》第二卷,第 d17页 )苏轼所提出的关於诗画一律的美学命题 ,曾 被后代的文艺家和文艺理论家所

称引,成 为评论诗画的重要术语。苏轼的
“
诗画本一律

”
的理论 ,同 时也将绘画艺术提到了一个更

高的位置 ,“妙想与诗同出
”
,给文人画寻找到一个历史依据 ,以 区别

“
画工画

”
。本来 ,诗和画是两

种不同的艺术形式 ,诗在语言艺术中是偏于抒情的 ,而画则是典型的写实艺术。在苏轼
“
诗画一

律
”
、
“
诗中有画

”“
画中有诗

”
的美学理论中 ,“诗

”
与

“
画

”
这两个概念 ,既包含着它们原来所具有的

内涵 ,同 时又超出了它们的体裁的范围,而扩太和上升为内蕴丰富而深刻的美学范畴。相对而论 ,

诗强调抒情 ,画强调写实 ,那么 ,“ 诗中有画
”

,“ 画中有诗
”
,即要求抒情中有写实 ,写 实中有抒情 ,

即把抒情和写实有机地结合起来 ,这就指出了抒情的诗和摹拟的画应有的一个共同的美学本性。

清代画论家沈宗骞指出 :“画与诗 ,皆士人陶写性情之事 ,故凡可以入诗者 ,均可入画。
”

(《 芥舟学画

编。山水·避佑》)而文人画家常常能诗能文 ,能书能画 ,他 们的学问和修养更规定了他们绘画须表

现他们所认为美的意境和趣味 ,从而使作品中流荡着诗的情趣 (参见周来祥《论中国古典美学》,齐鲁

书社 19盯 年 6月 版,第 182页 )。 诚然 ,在诗与画问题上 ,并不是指它们在
“
摹写物象

”
中相同,显而易

见,他们是根本不相同的两种艺术。正如明人张岱所言 :∷弟独谓诗中有画,画中有诗 ,因摩洁一身

兼此二妙,故连合言之,若以有诗句之画作画,画不能佳 ,以 有画意之诗为诗,诗必不妙。
”(张岱《琅

煨文集·与包严介》) 但问题在于画家在描绘自然物象时是否注入了如诗人-般的感情 ,“ 谁想做

一个诗人,必须他自己是一首真正的诗。
”
画中是否宥诗意 ,关键在于画家是否有诗情,以 一种满

怀诗意的心境来进行绘画创作,必然自有一种独特的情调。由于强调画中有诗,从而给中国画带

来了一系列技巧上的改变,使中国画的形式面貌为之一新。

苏轼还十分重视画家在创作中的主观能动作用。他认为,绘画作品不仅是画家感受、理解绘

画对象所熔铸出的艺术意象'而且是画家的人格、情趣和审美理想的表现。苏轼在评文与可画竹

时说 :“与可画竹时,见竹不见人
”

,“其身与竹化,无穷出清新
”
 (《书晁补之所藏与可画竹三首》之一)。

这就是说文与可把自己的精神全部集中在创作对象的身上 ,从而与竹子融化为一,他 的精神、感

情完全与竹乎沟通 ,在这样最高的精神境界下,他的笔下涌现出无穷无尽的、具有清新风格的竹

子来。他在《书李伯时山庄图后》中指出,画家只有做到
“
神与万物交

”
才能

“
天机之所合,不强而自
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