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中国画的“气韵生动”之美
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〔摘　 要〕“气韵生动”在我国南朝时期画家谢赫提出的“六法论”中位居首位ꎬ历来

被认为是中国绘画的最高原则ꎮ 气韵生动最先是作为一种人伦鉴识ꎬ在文人画兴起之

后具有两种含义:一是指自然本身所具有的气势和韵味ꎬ即客体气韵ꎻ二是指画家的主

观意识和精神ꎬ即主体气韵ꎮ 这两种气韵是相互转化的ꎮ 画家通过对自然的观照与贯

想ꎬ将自然客体气韵化为个人的主体气韵ꎻ再通过绘画创作将个人主体气韵化为作品所

表现出的客体气韵ꎬ从而产生气韵生动的艺术效果ꎮ 气韵生动是中国绘画创作的最高

原则ꎬ是中国画艺术精神的集中体现ꎬ也是判断绘画的审美境界的价值标准ꎻ追求气韵

生动之美的境界ꎬ是中国画艺术悠久而又极富生命力的传统ꎬ而传承和弘扬这一优秀传

统ꎬ对于繁荣和发展中国当代绘画艺术具有重要意义ꎮ
〔关键词〕气韵生动ꎻ客体气韵ꎻ主体气韵ꎻ观照与贯想ꎻ意在笔先ꎻ中国画艺术精神

南朝时期画家谢赫的«古画品录»是我国所存最早论画、品评的文献ꎮ 在这

部书中ꎬ谢赫首次对他的前代和同时代的 ２７ 位杰出画家进行了系统总结和评

定ꎬ将他们分为六个品级ꎬ而评判标准则是他所提出的“六法论”ꎬ即:“一气韵生

动是也ꎻ二骨法用笔是也ꎻ三应物象形是也ꎻ四随类赋彩是也ꎻ五经营位置是也ꎻ
六传移模写是也ꎮ” 〔１〕千余年来ꎬ此六法被看成中国绘画的普遍指导原则ꎬ其中

气韵生动位居六法之首ꎬ被尊为绘画的最高原则ꎬ对中国传统绘画艺术的发展产

生了重大而深刻的影响ꎮ 然而ꎬ“气韵生动”是一个十分复杂和相当模糊的概

念ꎬ气韵生动究竟指的是什么ꎬ以及怎样才能达到气韵生动ꎬ历代画家和学者进
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行了大量研究和诠释ꎬ但迄今为止在理解上仍然众说纷纭、莫衷一是ꎮ 有的甚至

将之神秘化ꎬ认为气韵生动不可捉摸ꎬ是先天赋予某些画家的一种特殊能力ꎬ不
是后天通过努力可以实现的ꎮ 这些都在很大程度上影响了这一重要绘画原则对

于绘画艺术发展的引导与推动作用ꎮ 对“气韵生动”这一重要范畴进行深入探

析ꎬ廓清和界定它的内涵和外延ꎬ认知和把握它在中国画中的审美价值ꎬ对于继

承中国绘画艺术的优秀传统ꎬ提升当代中国绘画艺术水平ꎬ都具有重要的现实意

义ꎮ

一、两种气韵之美———客体的与主体的

探解气韵生动ꎬ关键是搞清楚“气韵”这个词的确切含义ꎮ “气韵”是汉语所

独有的一个词汇ꎬ它由“气”和“韵”这两个汉字组成ꎮ “气”在古汉语中的本义

是一种力ꎬ即生命力或活力ꎮ 在哲学上ꎬ“气”被认为是世界和人类的起源ꎬ一些

学者认为世界起源于一种“自然之气”ꎮ〔２〕 孟子提出了著名的“养气”说ꎬ学者们

认为此处的“气”指的是勇气和道德ꎬ是一种精神力量和能量ꎮ〔３〕 徐复观认为:
“若就人身而言气ꎬ则自孟子‘养气’章的‘气’字开始ꎬ指的只是一个人的生理的

综合作用ꎬ或可称之为‘生理的生命力’ꎮ 若就文学艺术而言气ꎬ则指的只是一

个人生理的综合作用所及于作品上的影响ꎮ” 〔４〕在汉语中ꎬ“气”常常与“势”连在

一起ꎬ势是气的体现ꎬ势因气而生或由气引导ꎬ“气韵”中的“气”应该指的就是气

势ꎬ即一种生命力或心理力的体现ꎮ 这一点ꎬ应当是没有什么疑义的ꎮ “气韵”
中的“韵”在汉语中原来的本义是指“和谐的声音”ꎬ后来演变成了多种含义ꎬ如
汉语中常常使用“韵味”这个词ꎬ指的是一种情调和意味ꎮ 汉语中也常用“韵律”
这个词ꎬ形容那些不断重复的、有节奏的运动和现象ꎬ如开与合、收与放、平与直

等ꎮ
将“气”与“韵”两字连在一起组成“气韵”ꎬ学者们经过考究认为在谢赫之

前很少或者几乎没有人用过ꎬ那么谢赫将气韵生动列为六法之首究竟指的是什

么呢? 搞清这个问题要联系到魏晋南北朝时期的绘画背景和社会背景ꎮ 从绘画

背景来看ꎬ当时的中国绘画处在以人物画为主的时期ꎬ绘画的主要题材都是人物

及其活动ꎬ至于山水之类ꎬ要么没有ꎬ若有一点也只是作为人物活动的背景和陪

衬ꎮ 这就说明谢赫当时提出的气韵生动指的是人而不是物ꎮ 再从社会背景来

看ꎬ谢赫处在魏晋风度正盛的时代ꎬ社会上最推崇的是那些逍遥林下、逸世谈玄、
狂放不羁、率真洒脱的名士ꎮ 将这两点综合起来ꎬ一些学者推测ꎬ谢赫提出的气

韵生动指的是作为绘画对象的一些人物的风姿神貌ꎬ“气”指的是人的内在生命

力的外在表现ꎬ即承载于人身上的观念、感情和想象力ꎻ“韵”指的是一个人有清

远、通达、放旷之美的情调、个性ꎮ 至于“生动”一词ꎬ只不过是作为“气韵”的自

然效果加以叙述ꎬ没有独立的意味ꎮ 而将气韵生动列为六法之首则是一种人伦

鉴识ꎬ表明对于这种人物的品格与个性的推崇ꎮ〔５〕这种看法应该说是有道理的ꎮ
自从谢赫在“六法论”中提出“气韵生动”之后ꎬ气韵这个词便被广泛地应用
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到绘画上ꎬ但是ꎬ随着中国绘画题材重点的变化ꎬ其含义也在发生变化ꎮ 至北宋

中、后期ꎬ中国绘画的题材重点已由以人物为主转向以山水为主ꎬ此时气韵生动

仍然被视为绘画的最高原则和标准ꎬ人们在论画时还会经常提到这个词ꎬ但其含

义已不再是原来谢赫所指的人伦鉴识了ꎮ 笔者认为ꎬ从画家们的创作实践和论

述来看ꎬ此时的气韵生动已经增加了新的内涵ꎬ实际上已经具有两种含义ꎬ即体

现在绘画上的气韵有两种ꎬ一种是客体上的ꎬ一种是主体上的ꎬ而且二者经历了

一个相互转化的过程ꎮ
所谓客体的气韵ꎬ指的是以山水为主的自然本身所具有的气韵ꎮ 当将自然

作为描绘对象时ꎬ画家们发现ꎬ如同人一样ꎬ大自然也具有内在的气势和韵味:它
阴阳向背ꎬ万象错布ꎬ山川起伏ꎬ草木敷荣ꎬ云蒸霞蔚ꎬ五彩缤纷ꎻ从气势来看ꎬ有
雄壮浑厚ꎬ有险峻苍茫ꎬ有奇瑰夺目ꎻ从神韵来看ꎬ有天然平淡ꎬ有幽远清逸ꎬ有孤

寂荒寒ꎬ如此等等ꎬ包罗万象ꎬ变幻无穷ꎮ 中国山水画家们很早就注意到了这种

天地万象所包孕的自然之势、自然造化的气韵ꎬ他们努力捕捉自然之势与气韵ꎬ
将它们在自己的画作中表现出来ꎮ 在这方面经历了一个由形似向神似发展的过

程ꎬ开始只能做到形貌上的相似ꎬ即写真ꎬ后来发展到追求神韵上的相似ꎬ即传

神ꎮ 山水画发展到了神似的阶段ꎬ已经能够将大自然的气韵很好地表现出来ꎻ然
而ꎬ这也只是对自然客体气韵的再现ꎬ画家的主体精神和观念很少参与其中ꎬ这
一点直到文人画兴起以后才发生了改变ꎮ

文人画的兴起推动了中国画家主体精神的勃发ꎬ促进了画家主体气韵的形

成ꎮ 文人画是一种在我国宋代开始兴起ꎬ元代形成高潮ꎬ一直到明清时代都占据

主导地位的绘画类型ꎮ 其基本特征是以水墨写意为主流ꎬ不求形似ꎬ讲求诗书画

的统一ꎬ注重笔墨趣味ꎬ注重情感抒发和个性表达ꎬ追求丰富意蕴和高雅格调ꎮ
宋元时期文人画兴起ꎬ是由于社会上出现了一个新的绘画群体ꎮ 晋代以前ꎬ

社会上以绘画为职业的是被认为身份卑微的画匠ꎬ其绘画题材大都是与神话和

宗教有关ꎮ 进入魏晋和隋唐时期ꎬ随着社会文化的发展ꎬ绘画的地位有了很大提

升ꎬ不仅职业画家的社会地位提高了ꎬ一些达官贵人也开始对绘画产生兴趣而参

与其中ꎮ 至宋元时期ꎬ这种状况有了进一步的发展ꎬ社会上逐渐形成了一个参与

绘画艺术的新群体ꎬ即士人集团ꎮ 所谓士人集团ꎬ指的是那些受过教育的知识群

体ꎬ在“学而优则仕”的科举时代ꎬ他们都有机会做官ꎬ面对这种机会产生了两种

态度ꎬ从而形成了两类人ꎮ 一是士人ꎬ他们虽然进入了“龙门”ꎬ身居官职ꎬ拥有

王公贵族或者官员的高贵身份ꎬ但内心深处又保留着隐逸情怀ꎬ厌倦政治ꎬ喜爱

书画ꎬ以书画来遣情抒怀ꎬ自娱自乐ꎻ二是隐士ꎬ他们干脆隐居不仕ꎬ不愿做官ꎬ完
全逃离现实政治和世俗生活ꎬ息影山林ꎬ浪迹江湖ꎬ以书画来抒发闲情逸志ꎮ 这

种以官僚贵族和文人身份参与绘画艺术的士人阶层ꎬ在北宋中后期新的社会历

史环境中迅速发展壮大起来ꎬ形成了一个对于绘画艺术产生重大影响的新的社

会群体ꎮ 这些人具有一个共同的特点ꎬ就是亲近自然ꎬ寄情山水ꎬ以自然山水作

为心灵栖息地ꎬ同时ꎬ追求个人自由与精神独立ꎬ主张依性之所至ꎬ意气所到作
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画ꎬ以达到“得意忘形”“象外传神”ꎮ 他们认为只有这样才能成为优秀的画家ꎬ
否则只能算是工匠ꎮ 如宋代学者郭若虚说:“窃观自古奇迹ꎬ多是轩冕才贤ꎬ岩
穴上士ꎬ依仁游艺ꎬ探迹钩深ꎬ高雅之情ꎬ一寄于画ꎮ” 〔６〕 这些文人画家独特的生

活方式和精神追求ꎬ决定了他们在与自然的亲密接触中充分吸收大自然的灵气ꎬ
将大自然的气势和神韵融化到自己的血脉之中ꎬ化为自己的品格和气质ꎬ形成自

己清逸脱俗、高蹈出世的主体气韵ꎮ 这样ꎬ他们在作画过程中ꎬ必然受到个人主

体气韵的驱使ꎬ将形似放在次要地位ꎬ遗貌求神ꎬ简逸为上ꎬ重视情思意趣的抒

发ꎬ仅把自然景物当作抒发主观情趣的一种手段ꎬ使作品成为画家主体气韵的表

现ꎬ而不再是自然客体气韵的再现ꎮ 元代画家倪瓒对于这一点说得很明白ꎬ他称

自己画竹是“逸笔草草ꎬ不求形似”“聊写胸中逸气”ꎮ〔７〕 而这些体现主体气韵的

作品往往能够产生气韵生动的效果ꎬ如同郭若虚所说:“人品既已高矣ꎬ气韵不

得不高ꎮ 气韵既已高矣ꎬ生动不得不至ꎮ 所谓神之又神ꎬ而能精焉ꎮ 凡画必周气

韵ꎬ方号世珍ꎮ” 〔８〕由此可见ꎬ自文人画兴起之后ꎬ已经有客体的和主体的两种气

韵参与到绘画之中ꎮ 这是中国山水画成就在宋元时期达到高峰的根本原因ꎮ

二、观照与贯想———由客体气韵到主体气韵

文人画的兴起促进了画家主体气韵的形成ꎬ画家的绘画与两种气韵联系起

来了ꎬ那么ꎬ这两种气韵之间究竟存在着怎样的关系呢? 从画家的创作过程可以

看出ꎬ这两种气韵实际上是相互转化的ꎮ 首先ꎬ是客体气韵向主体气韵即自然气

韵向画家个人气韵的转化ꎮ 关于这一点ꎬ在古代画家中存在着一些异议ꎬ有一种

看法认为ꎬ气韵生动是某些画家先天具有的一种特殊材质ꎬ生而知之ꎬ不是通过

后天的努力可以学到的ꎮ 如宋代郭若虚认为:“六法精论ꎬ万古不移ꎮ 然而‘骨
法用笔’以下五法ꎬ可学ꎮ 如其气韵ꎬ必在生知ꎮ 固不可以巧密得ꎬ复不可以岁

月到ꎮ 默契神会ꎬ不知其然而然也ꎮ” 〔９〕 明代董其昌也认为:“画家六法ꎬ一曰气

韵生动ꎮ 气韵不可学ꎬ此生而知之ꎬ自然天授ꎮ” 〔１０〕然而ꎬ许多古代画家的创作实

践却证明ꎬ画家主体上的气韵生动是可以通过努力学到的ꎬ就是董其昌本人在刚

说过“气韵不可学”之后ꎬ又紧接着指出:“然亦有学得处ꎮ 读万卷书ꎬ行万里路ꎬ
胸中脱出尘浊ꎬ自然丘壑内营ꎬ成立鄞鄂(形状之意)ꎬ随手写出ꎬ皆为山水传

神ꎮ”这里实际上指出画家通过一定的途径也是可以学得气韵的ꎬ其途径就是要

读万卷书ꎬ即努力学习前人经验ꎻ再就是要行万里路ꎬ即广泛地接触自然ꎬ以脱出

胸中的尘俗浊气ꎬ让自然山水变成胸中千姿百态的丘壑ꎬ这样才能在自己的笔下

表现出自然造化的气韵生动的境界ꎮ 实际上ꎬ中国绘画史上那些有成就的画家

走的就是这条路ꎬ他们一方面以古人为师ꎬ一方面以自然为师ꎬ就是黄宾虹所说

的“师古人兼师造化”ꎮ〔１１〕

正是“师古人兼师造化”ꎬ画家才能将自然造化的气韵转化为主体自我的气

韵ꎮ 而这种转化是通过主体对自然的观照和贯想来实现的ꎮ
观照原来是佛学词汇ꎬ指的是静观世界以智慧照见事理ꎬ用在绘画艺术上ꎬ
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就是对所画对象进行仔细观察和审视比较ꎬ以求细致入微地掌握事物的形貌ꎮ
对所画对象进行观照是画家作画的基础ꎬ画家首先都要对自然山水进行反复观

照ꎬ这样才能在绘画过程中对其进行摹写ꎬ以求得形似ꎮ 然而观照只能掌握山水

的表象ꎬ解决形似的问题ꎮ 作为一名优秀的画家不能停留在这一点上ꎬ还必须透

过自然的表象掌握其本质ꎮ 对于这种隐藏在表象背后的自然的本质ꎬ古代画家

用了一些不同的词汇来表达ꎬ其中包括“神”“理”“意”“真”等ꎮ 譬如ꎬ“神”即精

神和神韵ꎬ古人认为它是一个与“形”相对立的存在于人物和自然深层的东西ꎬ
先是在人物画中提出传神和神似的观念ꎬ如东晋顾恺之主张“以形写神” 〔１２〕ꎻ到
了宋代又被应用到非人物画上ꎬ主张要在画中传达“物”之“神”ꎬ不但人物画要

做到神似ꎬ山水画等非人物画也要做到神似ꎮ 如宋代批评家邓椿强调ꎬ画家应当

致力于传达物的精神ꎬ并认为这是文人画家与画匠的区别之所在ꎬ指出“世徒知

人之有神ꎬ而不知物之有神”ꎮ〔１３〕 再如ꎬ“意”被认为是隐藏在自然造化背后、先
于天地而存有的一种普遍观念ꎬ优秀的画家贵在写意而不是写形ꎮ 如清代批评

家布颜图说:“意之为用大矣哉! 非独绘事然也ꎮ 普济万化一意耳ꎮ 夫意先天

地而有ꎮ 在«易»为几ꎬ万变由是乎出ꎮ 在画为神ꎬ万象由是乎出ꎮ” 〔１４〕 明代画家

祝允明指出:“绘事不难于写形而难于写意ꎬ得其意而点出之ꎬ则万物之理ꎬ挽于

尺素间矣ꎬ不甚难哉! 或曰‘草木无情ꎬ岂有意耶?’不知天地间物物有一种生

意ꎬ造化之妙ꎬ勃如荡如ꎬ不可形容也ꎮ” 〔１５〕 无论用哪个术语来表达ꎬ都说明古代

画家们力求找到隐藏在自然万物表象背后的本质ꎬ并且将它在绘画中表现出来ꎮ
要完成这个任务ꎬ仅仅对自然万物进行观照是难以奏效的ꎬ因为观照只能达到自

然的表象层次ꎬ而要深入到自然的本质ꎬ还必须采取一种新的把握世界的方式ꎮ
为此ꎬ古代画家提出了“贯想”的概念ꎬ“贯”即穿透ꎬ“想”即思考ꎬ贯想就是透过

世界的表象来思考其本质ꎮ 清代批评家王昱提出:“胸中空空洞洞ꎮ 无一点尘

埃ꎬ丘壑从性灵发出ꎬ或浑穆ꎬ或流利ꎬ或峭拔ꎬ或疏散ꎮ 贯想山林真面目ꎬ流露毫

端ꎬ那得不出人头地ꎮ”“须知此种神韵全从朝暮四时ꎬ风晴雨雪ꎬ云烟变灭间贯

想得来ꎮ” 〔１６〕这就是说ꎬ画家如果能够以贯想的方式对自然进行观察与思考ꎬ便
可以掌握自然的本质精神ꎬ摄取自然的神韵ꎬ从而在绘画中取得出人头地的成

就ꎮ
实际上ꎬ中国绘画史上那些作品达到了气韵生动最高标准的艺术大师ꎬ他们

所特有的观察自然的方式ꎬ归结起来就是“观照和贯想”ꎮ 譬如ꎬ唐代著名画家

张璪所画山水“高低秀丽ꎬ咫尺重深ꎬ石尖欲落ꎬ泉喷如吼ꎬ其近也若逼人而寒ꎬ
其远也若极天之尽”ꎮ〔１７〕而他提出“外师造化ꎬ中得心源”ꎬ〔１８〕就是对观照和贯想

的最好诠释ꎮ 清代石涛是黄山画派的开山ꎬ一生饱览名山大川ꎬ“搜尽奇峰打草

稿”、“余遇山川而迹化”ꎬ“师古人之心”而非纯粹“师古人之迹”ꎬ〔１９〕是对观照和

贯想地极好揭示ꎮ
值得注意的是ꎬ古代绘画大师们对于自然进行观照和贯想的过程ꎬ并非单纯

的对于自然客体气韵进行感知的过程ꎬ而是画家主体精神与自然客体精神进行
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融合与交流的过程ꎮ 在这一过程中ꎬ画家的主体精神世界也发生了很大的变化ꎮ
画家在对自然进行观照和贯想时ꎬ不是以冷冰冰的纯客观的眼光ꎬ而是带着强烈

的感情全神贯注ꎬ与自然以神相遇ꎬ以至于物我两忘ꎬ达到天人合一境界ꎮ 宋代

文同擅画竹ꎬ酷爱竹ꎬ视竹林为家ꎬ朝夕观竹画竹而不辍ꎬ他的好朋友苏轼说他是

“可使食无肉ꎬ不可居无竹”ꎬ以至于“其身与竹化ꎬ无穷出清新”ꎮ〔２０〕宋代一位批

评家在评论大画家李成时写道:“咸熙(李成)盖稷下诸生ꎬ其于山林泉石ꎬ岩栖

而谷隐ꎬ层峦叠翠ꎬ嵌欹崒嵂ꎬ盖生而好也ꎮ 积好在心ꎬ久则化之ꎬ凝念不释ꎬ殆与

物忘ꎬ则磊落奇特蟠于胸中ꎬ不得遁而藏也ꎮ” 〔２１〕 这段话生动地描述了李成对自

然进行观照和贯想的过程与结果:生来爱好山林泉石ꎬ长时间对它们进行凝视ꎬ
以至于忘掉了对象和自己的区别ꎬ达到了物我合一的境界ꎬ与自然山林浑为一

体ꎬ使自然中的山林化成了自己胸中的丘壑ꎮ 而这种物我合一的状态ꎬ对画家心

灵的荡涤、开扩和涵养产生了极大的影响ꎬ画家被世俗尘浊所污染掩埋的心灵得

到洗涤、净化、超拔ꎬ以至能够脱尽俗污尘浊ꎬ使人品人格得到提高ꎬ形成能够与

自然造化相呼应的画家个体的气韵ꎮ 由此可见ꎬ画家通过对自然的观照与贯想ꎬ
能够将自然的客体气韵转化为自己的主体气韵ꎮ 当然ꎬ这种转化的过程是复杂

和艰难的ꎬ这就是在绘画史上能够达到气韵生动的画家并不普遍的原因ꎬ也是人

们会对气韵生动赋予种种神秘色彩的原因ꎮ 然而ꎬ这一条由客体气韵到主体气

韵的绘画艺术路子ꎬ毕竟已经被古今众多的画家所认可、所践行ꎬ并结出累累硕

果ꎮ

三、意在笔先———由主体气韵再到客体气韵

画家主体气韵形成以后ꎬ最终还必须落实到画面上ꎬ画家的主体气韵必须通

过画作所显现的客体气韵才能表现出来ꎮ 这就说明ꎬ画家在创作过程中还要实

现从主体气韵向客体气韵的转化ꎮ 这就是郑板桥所说的ꎬ从“眼中之竹”到“胸
中之竹”再到“手中之竹”即“画中之竹”ꎮ 这种转化可以用”意在笔先”来概括ꎮ
王维«山水论»说:“凡画山水ꎬ意在笔先ꎮ” 〔２２〕 这里的意在笔先有广义和狭义之

分ꎮ 从广义来说ꎬ画家在作画之前ꎬ无论他准备表现什么ꎬ首先必须使自己具有

“意”ꎬ这个“意”就是个人的人品、人格和气质所蕴藉的气韵ꎮ 一个画家要想让

自己达到较高的气韵ꎬ首先要读万卷书、行万里路ꎬ使自己具有高尚的人品、宽广

的胸怀和超凡脱俗的气质ꎬ能够做到脱尽尘浊ꎬ超然物外ꎮ 如果陷入红尘不能自

拔ꎬ或追名逐利、趋炎附势ꎬ或蝇营狗苟、锱铢必较ꎬ无论在技巧上下多大的功夫

都难以企及这一目标ꎮ 画家尽量提升自己的人格品德ꎬ蒙养成超拔、高洁、清远

的气韵ꎬ这是提高自己画作气韵的前提和基础ꎮ 在这一点上ꎬ古人如此ꎬ今人亦

然ꎮ
狭义上的意在笔先ꎬ指的是画家具体完成一幅画作的过程ꎬ也就是由画家主

体气韵转化为画面所呈现的客体气韵的过程ꎮ 在这一过程中ꎬ关键是在下笔之

前ꎬ画家将画作中所要呈现的气韵意象在心中酝酿成熟ꎬ做到胸有成竹ꎬ胸有丘
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壑ꎮ 苏轼这样描述文同作画时的情况:“故画竹者ꎬ必先得成竹于胸中ꎬ执笔熟

视ꎬ乃见其所欲画者ꎬ急起从之ꎬ振笔直遂ꎬ以追其所见ꎬ如兔起鹘落ꎬ少纵则逝

矣ꎮ” 〔２３〕这就是说ꎬ先要让竹子在自己的胸中活起来ꎬ并且要对自己胸中的竹子

进行“熟视”ꎬ以至于仿佛看见了将要落到画幅上的竹子模样ꎬ然后落笔将这个

模样追记下来ꎮ 清代大画家王原祁指出:“意在笔先为画中要诀ꎮ 作画于搦管

时须要安闲恬适ꎬ扫尽俗肠ꎬ默对素幅ꎬ凝神静气ꎬ看高下ꎬ审左右ꎬ幅内幅外ꎬ来
路去路ꎬ胸有成竹ꎮ” 〔２４〕这是强调提笔作画时要涤除杂念ꎬ专心听从自己心灵的

呼唤ꎬ面对自己心中的画面ꎮ 清代画家查礼论画梅指出:“凡画梅意在笔先ꎬ伸
纸熟视ꎬ隐隐之间若有枝干横斜ꎬ花蕊萧疏之意ꎬ或正或欹ꎬ或浓或淡ꎬ形象神理ꎬ
宛在目前ꎬ然后举笔落墨ꎬ自有佳境ꎮ” 〔２５〕 清代画家布颜图将作画过程描述得更

加清楚:“必须意在笔先ꎬ铺成大地ꎬ创造山川ꎬ其远近高卑ꎬ曲折深浅ꎬ皆令各得

其势而不背ꎬ则格制定矣ꎮ 然后相其地势之情形ꎬ可置树木处则置树木ꎬ可置屋

宇处则置屋宇ꎬ可通人径处则置道路ꎬ可通行旅处则通桥梁ꎬ无不顺适其情ꎬ克全

其理ꎬ斯得之矣ꎬ又何病焉?” 〔２６〕 这里首先强调要让胸中丘壑都能“得其势”ꎬ就
是具有各自的气韵ꎬ据此将画作的格制定下来ꎬ然后依据其势将画面具体表现出

来ꎮ 从以上古代画家的论述可以看出ꎬ一个画家要想自己的画作达到气韵生动ꎬ
首先要使自己的主体精神即“意”达到气韵生动ꎬ使自己主观的“意”与自然客体

的“意”和“势”相吻合ꎬ做到物我合一ꎮ 清代批评家方薰将这一点概括得十分明

确ꎬ他说:“笔墨之妙ꎬ画者意中之妙也ꎮ 故古人作画意在笔先ꎮ” 〔２７〕

当画家主体气韵已经备足ꎬ对所描绘的对象已经成竹在胸ꎬ胸中的丘壑便呼

之欲出、不吐不快ꎬ这时ꎬ画家落笔作画一般都会是运毫如飞ꎬ一气呵成ꎬ十分快

速ꎬ用苏轼形容文同画竹的话来说ꎬ就是“如兔起鹘落ꎬ少纵则逝”ꎮ 这可以说是

文人画家作画的一个特点ꎮ 画家作画就是由主体气韵向客体气韵转化的过程ꎬ
而这两种气韵原本就是一脉相连ꎬ一气贯通的ꎮ 一位清代批评家说:“学者宜成

竹在胸ꎬ了无拘滞ꎬ若断断续续ꎬ枝枝叶叶而为之ꎬ神气必不贯注矣ꎮ” 〔２８〕 唐代诗

圣杜甫曾称赞同时代画家王宰画画舍得下功夫ꎬ用十天画一石ꎬ五天画一水ꎮ 对

此清代批评家方薰说:“杜陵谓十日一石ꎬ五日一水者ꎬ非用笔十日五日而成一

石一水也ꎬ在画时意象经营ꎬ先具胸中丘壑ꎬ落笔自然神速ꎮ” 〔２９〕画家的功夫主要

用在前面ꎬ即意象经营ꎬ让要画的对象先在自己的心中成形ꎬ这样在落笔时自然

就瓜熟蒂落ꎬ水到渠成了ꎮ 气韵的转化让一些画家的作画过程变得十分有趣ꎬ它
已经完全脱除了匠气ꎬ本身就成为一种艺术ꎬ在这方面中国绘画史上留下了许多

佳话ꎮ 如唐代诗人符载曾这样描绘他所目睹的张璪的绘画过程:“员外(指张

璪)居中ꎬ箕坐鼓气ꎬ神机始发ꎮ 其骇人也ꎬ若流电击空ꎬ惊飙戾天ꎮ 摧挫斡掣ꎬ
撝霍瞥列ꎮ 毫飞墨喷ꎬ捽掌如裂ꎬ离合惝恍ꎬ忽生怪状ꎮ 及其终也ꎬ则松林皴ꎬ石
巉岩ꎬ水湛湛ꎬ云窈眇ꎮ 投笔而起ꎬ为之四顾ꎬ若雷雨之澄霁ꎬ见万物之性情ꎮ”符
载接着评论说:“观夫张公之艺非画也ꎬ真道也ꎮ 当其有事ꎬ已知遗去机巧ꎬ意冥

玄化ꎬ而物在灵府ꎬ不在耳目ꎮ 故得于心ꎬ应于手ꎬ孤姿绝状ꎬ触毫而出ꎬ气交冲
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漠ꎬ与神为徒ꎮ” 〔３０〕张璪是“外师造化ꎬ中得心源”名言的提出者ꎬ他的这种出神

入化的作画过程正好印证了自己的艺术主张ꎬ通过外师造化ꎬ自然万物已经融化

心中ꎬ作画时“得于心ꎬ应于手”ꎬ“气交冲漠ꎬ与神为徒”ꎬ最后作出的画必然就会

“见万物之性情”ꎮ 这是由客体气韵转化为主体气韵ꎬ再由主体气韵向客体气韵

转化的绝好例证ꎮ

四、气韵生动———中国画艺术精神与审美特质

气韵生动是中国绘画创作的最高原则ꎬ是中国画艺术精神的集中体现ꎬ也是

判断绘画的审美境界的价值标准ꎮ 一幅画是否美ꎬ美的含量多寡ꎬ美的境界高

下ꎬ就看它是否气韵生动ꎬ看它的气韵生动达到何等程度ꎬ臻于何种境界ꎮ 就此

而言ꎬ气韵生动是判断、理解、把握中国画艺术精神与审美特质的一把钥匙ꎮ
在气韵生动上ꎬ表现了中国绘画艺术精神两个特质ꎮ 首先ꎬ气韵生动表现了

中国画艺术精神对于自然的充分依赖ꎮ 前文已经论及ꎬ绘画中的气韵生动是与

自然紧紧连在一起的ꎮ 从其含义来说ꎬ虽然气韵生动开始提出时指的是一种人

伦鉴识ꎬ也就是人物的人品和品格ꎬ但后来主要是指自然中的气势和韵味ꎬ包括

存在于自然客体中的气韵和转化到画家主体精神上的气韵ꎮ 古人很早就认识到

中国绘画对于自然的依赖关系ꎮ 如汉代蔡邕说:“夫画肇于自然ꎬ自然既立ꎬ阴
阳生焉ꎻ阴阳既生ꎬ形势出焉ꎮ” 〔３１〕唐代王维也认为画肇于自然ꎬ他说:“夫画道之

中ꎬ水墨最上ꎬ肇自然之性ꎬ成造化之功ꎮ” 〔３２〕清代沈宗骞认为画家与自然具有同

一种“灵气”ꎬ画家作画与造化造物遵守的是相同的规则ꎬ绘画“虽一艺乎而实有

与天地同其造化者”ꎮ “要知在天地以灵气而生物ꎬ在人以灵气而成画ꎬ是以生

物无穷尽而画之出于人亦无穷尽ꎬ惟皆出于灵气ꎬ故得神其变化也ꎮ”由此他认

为ꎬ画家作画的过程是与自然过程相一致的:“譬诸遂岁时ꎬ下幅如春ꎬ万物有发

生之象ꎻ中幅如夏ꎬ万物有茂盛之象ꎻ上幅如秋冬ꎬ万物有收敛之象ꎮ 时有春夏秋

冬自然开合以成岁ꎬ画亦有起讫先后致然之开合以成局ꎮ” 〔３３〕不但绘画是肇于自

然ꎬ像书法、诗歌之类比较抽象的艺术形式也同样与自然紧密相连ꎬ在这方面古

代书论、诗论可谓汗牛充栋ꎮ 当代美学家宗白华将中国古代美学理想分为装饰

美和自然美两个范畴ꎬ认为自六朝时期开始ꎬ自然美的审美趣味逐渐占据主导地

位ꎬ诗人们从自然中发现和寻找美ꎬ导致了山水诗的产生ꎮ 他说:“晋人向外发

现了自然ꎬ向内发现了自己的深情ꎮ 山水虚灵化了ꎬ也情致化了ꎮ 陶渊明、谢灵

运这般人的山水诗那样的好ꎬ是由于他们对于自然有那一股新鲜发现时身入化

境、浓酣忘我的趣味ꎮ” 〔３４〕总之ꎬ诗书画这些中国艺术的主要形式都是肇于自然ꎬ
与自然同其造化ꎬ而气韵生动则鲜明地体现了它们的艺术精神与审美特质ꎮ 当

代著名学者徐复观指出ꎬ由“气韵生动”一语ꎬ可以穷究中国艺术精神的底蕴极

致ꎮ
其次ꎬ气韵生动表现了画家主体精神在艺术创作中的重要地位与作用ꎬ这是

中国画艺术精神的又一个特质ꎮ 前文已经论及ꎬ中国古代绘画ꎬ尤其是在进入文
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人画阶段之后ꎬ都是在气韵生动原则主导下进行的ꎬ其特征就是强调画家的主体

精神表现ꎮ 画家通过对自然的观照与贯想ꎬ摄取自然客体的气韵ꎬ将其化为主体

的气韵ꎬ即画家自身的“气”和“意”ꎬ然后在作画时ꎬ是意在笔先ꎬ将画家的主体

精神表现出来ꎮ 这时画作中所表现出的ꎬ首先是画家的主体精神ꎬ当然它也符合

自然对象的客体精神ꎬ因为二者在画家身上已经合为一体了ꎮ 绘画如此ꎬ书法、
诗文等亦然ꎮ 书圣王羲之曾说:“夫欲书者ꎬ先干研磨ꎬ凝神静思ꎬ预想字形大

小、偃仰、平直、振动ꎬ令筋脉相连ꎬ意在笔先ꎬ然后作字ꎮ” 〔３５〕这就是说ꎬ书法也是

作者“意”的表现ꎬ也要做到意在笔先ꎮ 书法表现对象是抽象的汉字ꎬ不像绘画

毕竟以山水或人物为依托ꎬ然而书法所表现出的艺术风格也是千姿百态ꎬ所达到

的效果也是气韵生动ꎬ如王羲之的清秀妍美、潇洒超逸ꎬ颜真卿的浑厚强劲、大气

磅礴ꎬ张旭的纵逸飞动、狂放不羁等等ꎮ 书法作为一门艺术ꎬ也是书法家主体精

神的表现ꎬ这些不同的艺术风格ꎬ都是与作者的品格和气质紧密相连的ꎮ 在诗歌

艺术中ꎬ作者主体精神表现得更为突出ꎬ中国诗歌的最深厚传统是“诗言志”与
“诗缘情” 〔３６〕ꎮ 三国时期的曹丕就明确提出“文以气为主”ꎬ〔３７〕 这里的“气”ꎬ应
该是指作者自身的气韵ꎮ 明代画家恽向说:“诗文以意为主ꎬ而气附之ꎬ惟画亦

云ꎮ” 〔３８〕这里的“意”和“气”虽然含义有所不同ꎬ但指的都是作者的主体意识和

精神ꎮ 以上这些都说明ꎬ诗、书、画这些中国艺术形式都非常强调作者主体的

“意”ꎬ强调要听从作者“内在的声音”ꎮ 这一点与西方有很大不同ꎮ 英国艺术史

家贡布里希认为ꎬ西方中世纪画家在作画过程中“并不听从内在的声音ꎬ而是完

成外在的使命ꎬ制作那种必须严格遵守已有成规的作品ꎮ”他还指出:“没有一种

艺术传统比古代中国更强调需要灵感自发性的巨大力量”ꎮ〔３９〕 强调作者主体精

神的表现ꎬ是中国绘画、书法、诗歌艺术的悠久而宝贵的传统ꎬ而宋元以降诗书画

合为一体ꎬ更使中国绘画艺术具有独特的民族风格和魅力ꎮ
上述中国绘画艺术精神的两个特质的产生不是偶然的ꎬ它们是中国传统哲

学和思维方式在艺术上的表现ꎮ 中国传统哲学思想的精髓是天人合一ꎬ就是认

为人与自然连为一体ꎬ密不可分ꎻ主张主体融入客体ꎬ客体融入主体ꎬ泯除一切主

客差别ꎬ从而达到个人与宇宙不二的状态ꎮ 老子«道德经»第二十五章说:“人法

地ꎬ地法天ꎬ天法道ꎬ道法自然”ꎬ强调人的一切活动都应当遵从和依赖自然的规

则ꎬ并且达到自然而然的本真状态ꎮ 对于艺术活动来说ꎬ当然也不例外ꎬ艺术家

所有的创作灵感和创作冲动都应当来自自然的启示ꎬ包括艺术家自身的气韵也

应当来自自然的气韵ꎬ与自然的气韵合为一体ꎮ 显而易见ꎬ中国绘画艺术精神中

依赖自然的特质就是来自独特的中国传统哲学思想ꎮ 宗白华说:中国艺术意境

的形成ꎬ是与道家、佛禅哲学分不开的ꎬ意境实与道境禅境相通ꎮ 尤其是老子哲

学美学对中国文人及书画艺术的影响巨大而深远ꎮ〔４０〕

总之ꎬ气韵生动是中国画艺术精神的集中体现ꎬ也是判断绘画的审美境界的

价值标准ꎮ 追求气韵生动之美的境界ꎬ是中国画艺术的非常悠久而又极富生命

力的优秀传统ꎮ 传承和弘扬这一优秀传统ꎬ对于繁荣和发展中国当代绘画艺术ꎬ
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创造无愧于我们伟大时代的绘画精品杰作ꎬ无疑具有十分重要的现实意义ꎮ
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