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中国山水画的中和之美
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〔摘　 要〕山水画与中国传统文化一脉相承ꎮ 中庸文化作为中国传统文化的集大成

者对山水画产生了巨大的影响ꎬ在实践过程中形成了独特的“中和”审美观ꎮ 从某种程

度说ꎬ“中和”审美观直接塑造、确立了山水画的人文精神ꎬ对中国画思想观念、风格特征

以及审美范畴的确立ꎬ都有着不容置疑的重大影响ꎮ “中和之美”高度统一于山水画的

审美理想之中ꎮ 正是在这种审美理想观的影响下ꎬ形成了中国山水画恬淡、宁静、含蓄、
和谐统一的美的独特艺术风貌ꎮ

〔关键词〕中庸之道ꎻ中国山水画ꎻ中和ꎻ影响

在谈论中国山水画的审美意趣时论者多集中在道家思想的剖析ꎮ 本文主要

从儒家思想中的“中和之美”的审美观念入手ꎬ着重探讨以“中和”为精髓的中庸

思想对中国山水画的创作主体、审美取向以及形式语言的影响ꎮ 以阐明中国山

水画体现了儒家思想的精髓ꎬ用意境美、形式美展示了中国中庸文化的核心ꎮ

一

中国文化源远流长ꎬ儒家思想是传统文化中的集大成者ꎮ 儒家思想发展演

变了几千年ꎬ在中国特定的环境、生活方式、情感等稳定系统影响下ꎬ慢慢积淀为

中国人特有的以“中庸文化”为轴心的文化心理ꎮ
中庸之道是儒家思想追求的最高人生境界ꎮ 孔子在«论语雍也»中说:

“中庸之为德也ꎬ其至矣乎!” 〔１〕«礼记中庸»对中庸的解释为:“喜怒哀乐之未
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发谓之中ꎬ发而皆中节谓之和ꎻ中也者ꎬ天下之大本也ꎬ和也者ꎬ天下之达道也ꎮ
致中和ꎬ天地位焉ꎬ万物育焉ꎮ” 〔２〕 儒家文化把“中和”看成天下最高明的道理ꎮ
“中和”概念的提出是在战国前期ꎬ在这里首次将“中”与“和”提升到了哲学的

高度ꎮ “中”“和”也体现了互为辩证的关系ꎮ “中庸”在儒家思想中不仅作为一

种追求境界ꎬ还作为人们日常行为的基本准则和参照ꎮ 此后ꎬ人们就把 “中和”
作为“中庸”的精髓ꎬ一起讨论ꎮ 如郑玄注«礼记中庸»说:“名曰‘中庸’者ꎬ以
记其中和之为用也ꎮ 庸ꎬ用也ꎮ” 〔３〕 宋人叶适在«中庸»中谈到:“古之人ꎬ使中和

为我用ꎬ则天地自位ꎬ万物自育ꎻ而吾顺之者也ꎬ尧舜禹、汤、文、武之君臣也ꎬ夫如

是ꎬ则伪不起矣ꎮ” 〔４〕 而何晏注“中庸之为德”说:“庸ꎬ常也ꎬ中和可常行之德

也ꎮ” 〔５〕这种“中和”思想演变为儒家中庸之道的外在体现ꎬ受到历代儒学家的推

崇ꎮ 从人生哲学层面上来讲ꎬ“中和”成为中国人在精神层面所欲达到的最高境界ꎮ
“中和”就是不偏不倚ꎬ追求稳定与和谐ꎮ 其本质在于承认不同事物之间的

差异存在ꎬ将各种对立的因素相互联系、取长补短相得益彰ꎬ在多样性和矛盾性

中去寻求一种和谐与统一ꎮ 他们的力量被折衷、被中和ꎬ且具辩证统一的思想ꎮ
对待事物而言ꎬ强调含蓄平和ꎮ 孔子在«论语八佾»中提出“乐而不淫ꎬ哀而不

伤”ꎮ〔６〕强调过犹不及ꎮ 儒家推崇平和含蓄ꎬ反对情感上的大喜大悲ꎮ «尚书
舜典»的“直而温ꎬ宽而栗ꎬ刚而不虐ꎬ简而不傲” 〔７〕 可视为“中和之美”观念的全

面深刻解读ꎮ 孔子提倡“文质彬彬”、荀子的“美善相乐”、«礼记经解»的“温
柔敦厚”等在人的行为与人格风范上的体现就是不走极端ꎬ恰到好处ꎮ

中庸必然派生并导致“中和”美学ꎬ“中和之美”是儒家中庸思想在美学范畴

的延伸ꎮ 孔子评论«诗经»师说“«诗»三百ꎬ一言以敝之ꎬ曰‘思无邪’”ꎮ 无邪ꎬ
就是达到适度中和的审美境界ꎮ 是中和之美的具体表现ꎮ 可见孔子的文艺思想

是以“中和”为美ꎮ “中和为美”已不再局限于儒家诗教的狭义范围ꎬ不仅是人生

追求的最高境界ꎬ同时也成为山水画艺术创作追求的最高审美境界ꎮ “中和之

美”对立统一的审美观在中国绘画艺术中有许多表现ꎬ诸如画面的虚与实、浓与

淡、繁与简、似与不似等多对关系的对立统一ꎮ 从而形成了特定的“中和”审美

理念:淡雅、含蓄的画面风格ꎻ内敛的笔墨情思ꎬ和谐统一的画面意境ꎮ “中和”作
为中国最早确立的审美理想ꎬ对历代山水画的发展都起到了潜移默化的影响ꎮ

二

从某种程度说ꎬ儒家的中庸文化心理、“中和”审美观念直接塑造、确立了中

国山水画的人文精神ꎬ对山水画创作观念、风格特征以及审美范畴的确立ꎬ都有

着不容置疑的重大影响ꎮ
“中和”审美观对于中国山水画发展的影响ꎬ首先体现在创作主体———画

家ꎮ 在儒家“成教化”的观念中ꎬ绘画作为载道之器ꎬ对于创作主体提出了明确

要求ꎮ «论语雍也»中就提出“文质彬彬ꎬ然后君子ꎮ” 〔８〕 这里的“文质彬彬”的
“文”为文采学识之意ꎬ“质”指君子的内在精神之美ꎬ“彬彬”指恰合适宜ꎮ “中
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和”思想主张谦谦君子温润如玉、文质彬彬ꎬ强调君子内修的重要性ꎮ 强调君子

要时刻保持平和的心态ꎬ过激的情绪会让人失去宁静ꎬ从而失去平和ꎮ 在这种理

论影响下ꎬ画家创作时体现出一种“志气平和”的创作心境ꎮ 王原祁云:“作画于

搦管时ꎬ须要安闲恬适ꎬ扫尽俗肠ꎬ默对素幅ꎬ凝神静气ꎮ” 〔９〕 平和之心的完成和

实现ꎬ靠的正是“中和之美”对于“宁静”和“淡泊”的追求ꎮ 在山水画画面表现

上则呈现出一种平和、适度的审美意蕴ꎮ
中国山水画的本质是客观自然之景在画家主观精神世界的延伸ꎬ是主观内

涵和修养的展现ꎮ 纵观历代山水画发展历程ꎬ可以看出山水画中主流创作群体

具有明显的阶层性ꎮ 自魏晋南北朝开始ꎬ随着新的文化贵族———门阀士族的出

现ꎬ基本上是以文人知识分子阶层为主ꎮ 饱读诗书ꎬ深受儒家思想浸染的文人知

识分子们更看重学识、品性的修养ꎮ 参与绘画创作与品评ꎬ因而建立了道德与审

美的关联ꎮ 唐张彦远在«历代名画记»中首提绘画创造的“身份说”ꎬ将人品作为

艺术创作的重要部分ꎮ “德”是衡量“艺”的标准ꎮ 将儒家思想中“志于道ꎬ据于

德ꎬ依于仁ꎬ游于艺” 〔１０〕作为审美追求的境界ꎮ 对于人品的重视自然引申到画品

与人品的辩证关系ꎬ也成为品评山水参考的重要标准ꎮ
“气韵”是山水画创作、品评中最为广泛使用的词ꎮ 谢赫在“六法论”中把

“气韵生动”作为中国画创作第一法则ꎮ 郭若虚在«图画见闻志»中也把人品和

气韵联系起来ꎮ 董其昌进一步在«画禅室随笔卷二»中在强调画面气韵与人

品关联的同时ꎬ还强调了通过提高学识ꎬ可以修身养性ꎮ 可见山水画把承载的美

与善相统一于创作主体的人格ꎮ 画家内在的学识、人格都可以通过画面呈现出

来ꎮ 正所谓“画品如人品”ꎮ 元代大家倪瓒备受文人画家推崇ꎬ也在于他出世终

身ꎬ自标清高的人品ꎮ 可见创作主体的人格美成为山水画的新要求ꎮ
画品与人品的联系直接导致了中国画坛“崇文抑工”局面的产生ꎮ 北宋苏

轼发起的文人画运动ꎬ首次进行了士人画和画工画的区别ꎮ 在表达艺术观点时ꎬ
苏轼抬高文人画贬低画工画ꎮ 在王维“诗中有画ꎬ画中有诗”基础上进一步强调

文人画家在人品和文学、书法方面的造诣ꎮ 之后关于文人画的论述逐渐多起来ꎬ
影响最为深远的是明董其昌提出的“南北宗论”ꎮ 他崇尚以饱读诗书为主体的

南宗绘画ꎬ贬低审美俗艳、文学修养较低的北宗ꎮ

三

情景的融合是构成中国山水画审美情趣的主要内容ꎮ “中和”之美的最高

境界是在人格自身和谐、人与社会和谐的基础上追求人与自然的和谐ꎬ即“天人

合一”ꎮ 儒道两家的文化都主张“天人合一”、儒家以人为主体核心ꎬ凸现人的精

神及主体与天地万物的融合统一ꎮ 这里就引出儒家审美观念中独特的“比德

说”ꎮ “比德说”将道德规范比赋予直观的自然之美ꎬ将自然界的审美对象作为

人的精神美、道德美的象征ꎬ不断进行自省ꎬ从而进行身心修为ꎮ
最早关于“比德”的论述见于«管子小问»ꎮ 孔子对于自然的比德精神也
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尤为关注ꎬ认为山水画是自然美对于人精神美的影响ꎮ 尤其重视艺术审美对于

人心灵的净化、社会和谐的作用ꎮ 孔子谓:“知者乐水ꎬ仁者乐山ꎮ” 〔１１〕 孔子推崇

的人格美的同时ꎬ强调借助“仁山”“智水”的物象去表现内在的美ꎬ赋予这种内

在美以具体可感的形式ꎬ洗涤自己内在世界的纷杂ꎬ达到净化心灵的作用ꎮ 形成

了山水画中特有的“山水比德”ꎮ
“山水比德”是将客体山水与主体的内在品德相互对应ꎮ 从而将自然拟人

化ꎮ 在欣赏的自然美景获得精神愉悦的同时ꎬ借助于物象的感悟去发现世界本

来的面目ꎮ 实现人与自然的完美契合ꎬ达到教化功能ꎮ 格物致知是达到修身的

重要方式ꎬ重内省参悟以解万物人生ꎬ得万物之道ꎮ 山水画的审美倾向在于道ꎮ
宗炳在«画山水序»中开篇就说:“圣人含道映物ꎬ贤者澄怀味象ꎮ 至于山水ꎬ质
有而趣灵夫圣人以神法道而贤者通ꎬ山水以形媚道而仁者乐ꎬ不亦几

乎?” 〔１２〕在宗炳眼里“山水画”以形媚道ꎬ通过对于山水的参照不断内省ꎬ从而获

得超脱世俗的精神人格ꎬ得到一种“仁智”之乐的精神涵养ꎮ 这里的审美意趣和

孔子的“仁者乐山和智者乐水”是一脉相承的ꎮ
另外ꎬ“山水比德”在山水中最直接的影响在于山水画特有雪景题材的出

现ꎮ 五代至清代的画家们ꎬ偏爱描绘“雪山” “雪溪” “暮雪”等雪景意象ꎮ 萧瑟

孤寒的雪景是文人画家的心灵家园ꎮ 山水画的本体体现着主体和客体间密切的

关系ꎮ 中国的山水画家们呈现在画面上的都不是现实中的真山真水ꎬ而是胸中

的丘壑ꎬ理想中的境界ꎬ雪景山水不仅为画家们描摹状物提供了载体ꎬ也是画家

们的心境情感寄托ꎮ 清代唐岱说:“凡画雪景ꎬ以寂寞黯淡为主”ꎮ〔１３〕文征明在其

«关山积雪» 〔１４〕题跋中写道:“古之高人逸士ꎬ往往喜弄笔作山水以自娱ꎬ然多写

雪景者ꎬ盖欲假此寄其岁寒明洁之意耳”ꎮ 可见ꎬ对于雪景的偏爱ꎬ不单只是依

靠对雪山寒景的描绘来表现ꎬ“山水比德”借雪景以抒发自己幽微难名、难以排遣

的内在情志ꎮ 这种情感和精神上的抒发ꎬ也表达出“天人合一”的“中和之美”ꎮ

四

上文叙述了“中和之美”审美观影响下所形成山水画特殊的审美准则ꎬ是一

个审美的大范畴ꎮ 在这个大范畴之下ꎬ形式语言的表现也在其审美范畴之内ꎮ
以下着重从包括章法构成、形式表现、笔墨意趣几方面进行阐述ꎮ

首先是章法构成ꎮ 在中国画中亦是重中之重ꎬ谢赫六法之五ꎬ即为“经营位

置”ꎬ儒家思想关照下的中国山水画也和人物画一样被赋予政教功能ꎮ «乐记»
中说:“礼者ꎬ天地之序也ꎮ”人的秩序来自于对自然秩序的模仿ꎮ 儒家思想指导

下的空间是主观精神空间ꎬ和自然空间的“客观”“无序”截然不同ꎮ 山水空间秩

序井然ꎬ其山水布局的疏密、主宾、排列等能体现现实社会中的等级秩序观念ꎮ
可见“中和之美”不仅体现在山水画审美心理的和谐统一ꎬ还强调山水画审美形

式受儒学教义的规范ꎮ
早在唐代王维就提出了主峰与次峰的秩序关系ꎬ北宋郭熙不仅理论上有所
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建树ꎬ在实践中也兼收并蓄ꎮ 其画论著作«林泉高致»中说道:
“凡经营位置ꎬ必合天地ꎮ 何为天地? 谓如一尺半幅之上ꎬ上留天之

位ꎬ下留地之位ꎬ中间方立意定景ꎮ  山水先理会大山ꎬ名为主峰ꎮ 主峰

已定ꎬ方作以次近者、远者、小者ꎬ大者ꎬ以其一境主之于此ꎬ故曰主峰ꎮ 如君

臣上下也ꎮ〔１５〕

郭熙代表作«早春图»应该说正是能够体现他空间布局理念的作品ꎮ 从整

体上看ꎬ山势突兀、气势逼人ꎮ 透过这种构图可以看出山水构图中儒家伦理秩序

程式化的表现ꎮ 山水画的伦理秩序在山水空间构思中表现明显ꎮ 整幅图中所体

现的观念正是儒家思想历来提倡的秩序观念ꎮ 可见山水画创作中位置经营存在

程式化表现ꎮ 画面安排上ꎬ客观自然面貌被会意为大小尊卑的社会秩序ꎮ 画山

必有主峰、次峰之分ꎮ 主峰是画面的中心ꎬ对于整幅画风格起到决定作用ꎮ 画家

围绕主峰将其他景物按照儒家理想的社会秩序进行安排ꎮ
另外ꎬ由于画面空间有限ꎬ对于画面中各个静物的疏密安排也要恰到好处ꎮ

根据审美、主次进行适当有效地布置、安排、配合来实现倪瓒«云林画谱»中所提

出的“所谓疏者不厌其为疏ꎬ密者不厌其为密ꎬ浓者不厌其为浓ꎬ淡者不厌其为

山低ꎬ主山侧者客山远ꎬ众山拱伏ꎬ主山始尊ꎬ群峰盘互ꎬ祖峰乃厚ꎮ” 〔１６〕主景描绘

精细却不多ꎬ次景粗略概括但不可缺ꎮ 使得画面完整统一ꎬ有节奏韵律ꎮ
二是形式表现ꎮ 自山水画兴起ꎬ“似”与“不似”的讨论ꎬ就没有停止过ꎮ 正

所谓“妙在似于不似之间”成为中国独特审美意象的表现ꎮ 对于中国山水所呈

现的山水静物ꎬ并不是对于自然的机械模仿与复制ꎮ 受到中庸文化心理影响的

中国山水画提倡“外师造化ꎬ中得心源”ꎮ 换言之ꎬ中国山水造型观是以写意的

手法追求自然神韵ꎮ 其思维模式是主客统一ꎬ意境远比形象重要ꎮ 自东晋顾恺

之提出“以形写神”ꎬ影响从人物画延伸到山水画ꎮ 到宋苏轼更是将形似的标准

贬斥为小孩见识ꎮ
“似”与“不似”是中国山水画发展到一定阶段的产物ꎬ以最直观的形式ꎬ展

现了中庸思想影响下的中国山水画独特的造型观ꎮ 中庸理论强调行为方式的不

偏不倚ꎬ强调事情的过犹而不及ꎬ正确把握事物的度ꎮ 在“中和”审美观的指导

下ꎬ“似”与“不似”并非一尘不变的教条ꎬ也不是一种对立关系ꎬ关键在于度的把

握ꎮ 中国绘画意象造型的观念正是基于此ꎮ 中国山水画之初始也经历了由不像

到像ꎬ然后由像又到不像的过程ꎮ 最后回归的造型观是在具象的“形似”和抽象

的“不似”中间走了一种独特折中的造型形式ꎬ这就是意象造型观ꎮ 它的出现从

根本上是“外师造化、中得心源”的结果ꎮ 元代文人画影响下ꎬ“逸笔草草”之风

大兴ꎬ对于形的把握更加轻视ꎮ 元四家之一倪瓒性格卓尔不群ꎬ代表作品«渔庄

秋霁图»ꎮ 纵观整幅画作ꎬ景物稀少ꎬ简而概之ꎮ 画面分为上中下三个部分ꎮ 整

幅画面意境空旷给人感觉荒寒萧瑟ꎬ凄苦悲凉的感觉ꎮ 这和当时倪瓒的生活状

态息息相关ꎮ 社会的黑暗使得他笔下的山水成为他心境的一种写照ꎮ
三是墨色意趣ꎮ 中国山水画的色彩观ꎬ充分反映了“外师造化ꎬ中得心源”
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的创作理念ꎮ 宋代郭熙«林泉高致»自然景观的色调在不同季节里所产生的变

化ꎬ对于色彩的认知来源于对生活的细致关系ꎮ 中国山水画中不强调色彩真实

与否ꎬ崇尚人的主观感受ꎮ 早在谢赫«六法论»中所谓“随类赋彩”就是根据对象

的本质来上色ꎬ因此表现出一定的自由性和主观性ꎮ
在中国唐代之前ꎬ普遍盛行五彩的绘画ꎬ包括山水画ꎮ 唐著名画家李思训和

儿子李昭道擅长用青绿和金色作画ꎬ被誉为“金碧山水”ꎮ 同期王维创“水墨山

水”ꎮ 随着文人画的兴起ꎬ墨色盛行ꎮ 因而形成了山水绘画最基本的颜色———
墨色ꎮ 古人根据墨的丰富变化又将墨分为五色ꎬ墨色既可以遵从自然规律又可

以摆脱自然的束缚ꎬ尤其是山水画中“黑白”共生、计白当黑的运用ꎬ使得画面变

化丰富ꎬ营造了虚实相生的审美意境ꎮ 形成了山水画特有的设色特点ꎮ
中国人的色彩观发展没有像西方那样形成一套非常严密理性的科学色彩体

系ꎬ而形成了色与墨同时孕育ꎬ同步和谐向前发展二者和谐共处ꎮ 虽然水墨画在

中国山水画史上占统治地位ꎬ但是并没完全排斥色彩ꎮ 墨与色的关系上ꎬ以墨为

主ꎬ以色为辅的ꎬ体现了墨色的和谐统一ꎮ 形成了多种全新的色彩表现形式———
浅绛山水ꎮ 浅绛山水吸收了青绿山水的设色ꎬ又强调了墨色运用的意趣ꎮ 以墨

色为底ꎬ兼用赭石上色为主的淡彩画法ꎮ 此法看似平淡ꎬ却富有华美的意趣ꎮ 元

代大家黄公望经常运用这种化繁为简的方式进行创作ꎮ 这种墨色的和谐对立统

一ꎬ体现出中庸精神中的“以和为美”ꎮ
综上所述ꎬ“中和之美”这一源远流长的儒家的美学观念对传统中国画的审

美与创作具有根本性影响ꎬ可以说理解中庸文化是理解中国绘画精髓的前提ꎮ
透过以上三个层面所体现出的“中和之美”审美观的观照ꎬ论证了“以和为美”中
庸文化是构成整个中华民族主导性文化的基础ꎮ 我们只有深入研究传统文化ꎬ
才能实现当代中国山水画的改革与创新ꎮ
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