
笔墨是中国画的灵魂 , 笔墨的应用 , 直接影响着

中国画的生命,笔墨的好坏是判断中国画的成败的标

准之一,对中国画的笔墨发展应从绢、纸、墙壁为载体

的中国画谈起。

1. 人物画

从中国画的内容看,人物画是中国画最早的表现

形式之一。出土的战国《人物龙凤帛画》、《人物御龙

帛画》,从笔墨上讲 ,主要是以线造型 , 还没有墨的表

现,可以说是中国画中最早的白描表现形式。

东汉前、后期的壁画 , 如内蒙古和林格尔汉墓中

室东壁下部的宁城幕府壁画在用笔、用墨上 , 可看出

中国画大写意的痕迹 , 这标志着人物画发展的新水

平。

魏晋南北朝继承和发扬了汉代绘画艺术,呈现出

多姿多采的面貌。那时 , 出现了专业画家队伍 , 以卫

协、顾恺之、陆探微、张僧繇为代表。他们对题材的表

现主要以线为手段,以墨赋彩,墨以染为主 ,无论是顾

恺之的“春蚕吐丝”,还是张僧繇的“张家样”和曹仲

达的“曹家样”, 都表明以线来表达的笔墨形式已趋

成熟, 而且风格呈现多样化 ,“基本上确立了对风格

气韵的追求 , 找到了它们与造型的联系规律 , 并创造

出揭示这种规律的表现方法 , 确立了‘笔’在中国绘

画中千古不移的基本地位。”( 陈绶祥:《魏晋南北朝

绘画史》)

隋唐人物画的笔墨表现,主要是延续魏晋南北朝

时期的风格。此时期 , 著名的绘画风格流派有“吴家

样”和“周家样”,这虽然是对吴道子、周昉两种不同

风格的绘画流派的的界定,但都是从用笔而言的。隋

唐人物画比魏晋时期在内容题材上有了进一步的拓

展,笔墨表现上却没有太大的差别。

到了宋代,人物画开始从两个方面演进。在绘画

技法上,李公麟把白画发展为更具表现力的白描。白

描的形式 , 表现为单一的用笔 , 利用单一的线塑造形

体 , 强调用笔的顿挫、转折 , 在起笔上注重线的质感。

白描画是宋代绘画独具美学意蕴的表现形式,同时也

说明中国画仅靠线条表现,也同样具有较高的美学价

值。从宋代的人物画中,我们可以看出人物画一派是

用笔为主。如武宗元、李公麟、张择端、李嵩等这一派

的画法,采用以线为主,略加分染或皴擦 ,精密、严谨 ,

这是宋代职业画家及宫廷画家的审美情致;另一路是

以梁楷为代表的泼墨形式,以墨为主 ,以线为辅 ,追求

的是一种淋漓酣畅的笔墨表现形式, 淡化了重形 ,强

化了重神、重意,饱含文人士大夫的精神意趣。宋代职

业画家及宫廷画家多追求严谨、工细,注重写实;文人

画则以写意为先,抒怀写情,用笔放逸而不拘常格。中

国人物画的笔墨变化,到梁楷达到了极致。

2. 山水画

山水画在南北朝时显出了独立的趋势,初唐山水

画以脱离人物故事而成独立的画科。展子虔的《游春

图》以青绿勾填法写山川人物 , 尚无皴法。远山的小

树 , 画得简炼概括 , 先用细线圈出 , 再填花青 ;山石用

墨线勾勒, 然后在阳面施以青绿, 阴面用赭石涂染。

“大小李”在章法布局上都有较大的进步 , 树木的表

现显得细致而成熟, 而石头的处理仍是空钩无皴 ,展

子虔和“大小李”的山水画可以说是以笔为主而不见

墨的表现方法 , 这是此阶段的山水画在用笔、用墨及

造型上尚不成熟的表现。

王维水墨山水,在笔墨上出现了大变革。他简淡

抒情的表现手法 , 是山水画在笔墨应用上的一次革

命。他采用了破墨山水的技法 ,大大发展了山水画的

笔墨意境 , 这一派山水画家是水墨抒情 , 墨重于笔 ,

墨多于笔。盛、中唐之际 ,画家追求的目标 ,仍是再现

客观景物 , 解决空间透视问题。张璪的“师造化”其

实也是用笔墨来解决纵深的表现方法。他作画的笔

触已经是点、线、面结合使用 , 并且使用得相当自由

洒脱。墨法则有干有湿 , 带有即兴发挥的意味 , 追求

笔墨形态在积累和渗透中形成丰富性和表现力。被

朱景玄称之为“逸笔”的王墨( 洽 ) , 他的绘画也是

用墨多于用笔。

由展子虔、“大小李” 的青绿及单勾填色法到王

维、张璪、王墨的破墨、泼墨山水的出现,说明了人们的

审美观念发生了较大变化。这些笔墨样式的出现,说明

了这些人追求笔墨的宁静和画家求变精神, 技巧上的

不断探索,为晚唐及五代山水画的成熟奠定了基础。
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中晚唐、五代的山水画,以荆浩、关仝、董源、巨然

为代表,形成南北二派。荆浩曾指出:“吴道子画山水

有笔无墨,项容有墨无笔。”( 《笔法记》,引自俞剑华

《中国古代画论类编》) 并对自己的山水画作以自我

评价:“吾当采二子之所长,成一家之体。”( 同上) 荆

浩是第一个将墨作为创作要素写进理论著作的山水

画家。他提出了山水画不但要“图真”、“搜妙创真”,

还要注意气、韵、思、景、笔、墨诸要素的结合 , 发展了

谢赫的“六法论”, 其主题是解决山水画的似与真的

问题,倡导山水形象要气、质俱盛,达到神形兼备。荆

浩发展了唐代山水画的用笔、用墨理论。吴道子、王维

在山水画的表现上,都有着不完美的一面。到了荆浩,

可以说是笔墨皆重了。荆浩在用笔的皴擦上,采用的

是短条子表现质感。这种短条子的皴法是用毛笔的中

锋,明确地显示出线条的质感,表现出笔墨并用 ,这同

盛唐山水画相比,有明显的区别。

关仝的山水画与荆浩有相同之处。从构图上看,

都是表现山石的雄强、巍峨 , 但关仝的作品显得更为

概括和集中,笔简景少而气壮意长。其画山石的用笔

简劲老辣,气韵深厚;树形乱而精整,简而有趣。关仝

的山水画注入了更多的抒情因素 ,使刚刚走向成熟的

山水画,从“人化的自然”向“自然的人化”迈进了一

步。他的《秋山晚翠图》更多地运用了长披麻加拖笔

的擦 , 表现出关中山石的风貌 , 但在笔墨的表现及构

图的处理上,完全不同于王维等人。

五代的董源、巨然 , 皴、擦、点、染并用 , 创造了披

麻皴和点子皴等表现手法。沈括这样评价他们的作

品 :“大体源及巨然画笔 , 皆宜远观 , 其用笔甚草草 ,

近视之几不类物象,远观则景物粲然,幽情远思 ,如睹

异境。”( 《梦溪笔谈》) 米芾对董源的用笔、用墨也

给予高度的评价:“董源平淡天真多 , 唐无此品 , 在毕

宏上。近世神品,格高无比也。”用笔、用墨、笔墨并用

所营造的山水意境,在文人画的风格体系中取得了坚

固的地位。

到了宋代 , 山水画笔墨样式出现了以李成、范宽

师荆、关一派和米家山水、“南宋四家”、燕文贵的界

画山水等。

李成的山水作品继承和发展了晚唐以来水墨山

水的技巧,形成了独特的造型语言———蟹爪枝和卷云

皴,表现冬季的杂树枯枝。在用笔的过程中,中、侧锋

并施 , 似乎在作画时将笔不停地翻动 , 形成有节奏的

弧线组合 , 表现出云朵状的石块 , 创造出不同前代的

绘画风格样式。李成的画作营造的画面大都是萧条的

秋冬景致 , 重用笔及润墨的表现方法 , 显示了笔润墨

精。后来郭熙将李成的蟹爪枝、卷云皴技法推向成熟,

趋于完善 , 将高度的写实性、概括性和抒情性统一起

来,把北方山水画推向新的高度。范宽虽与李成同师

荆、关,但与荆、关、李又有不同,他的皴法是豆瓣形的

长圆点 , 表现主峰前景用的是短直条子皴 , 用笔逆锋

向上,笔触排列均匀,靠笔触密度变化来处理明暗 ,整

幅作品几乎全是中锋点墨而成。

米氏父子主要用简笔淡墨表现,以中锋卧笔作浓

淡枯湿的横点,不求细节的相似而极为传神。“米氏云

山”的出现,标志着中国山水画以简代密的转变,对元

明清文人画产生了深远的影响。燕文贵的 “燕家景

致”,则是山水画和界画的有机结合,自成一派风格。

起于北宋时期的文人画,形成了其独具特色的风

格体系。文人画成熟于元代,极盛于明、清。郭若虚就

继承了张彦远的用笔观 , 赵孟頫明确提出了 :“石如

飞白木如籀,写竹还应八法通,若也有人能会此 ,须知

书画本来同。”( 《秀石疏林图》, 引自俞剑华《中国

古代画论类编》) 的书画同笔论。他在绘画上的主张

与书法有近似之处,为文人画强调用笔找到了理论根

据。由于北宋尚意书风,对绘画在用笔上有极大的启

发。以苏轼、米芾为代表的文人墨戏 ,以书法入画 ,为

中国画的用笔注入了新的活力。文人画的笔墨样式兴

起,影响着元代画家。追求笔墨形式和诗、书、画相结

合 , 除赵孟頫外 ,“元四家”沿着赵孟頫开创的道路 ,

把文人画推向更为成熟的境地。黄公望以长披麻皴的

组合 , 以草篆笔法入画 , 有时干笔皴擦 , 有时淡墨渲

染 ;吴镇以草书笔法入画 , 简率劲拔 , 风格多样 ;倪瓒

的折带皴,用秀逸缓慢的笔尖侧锋,拖出干笔淡墨 ,靠

艰涩的用笔,营造出一种荒寒、惨淡的景色。

明清的山水画,在笔墨上没有多大的发展。这一

时期的笔墨变化 , 应是以花鸟画最具代表性 , 不在山

水画之列。但是完全可以说,石涛是中国山水画笔墨

集大成者。他的笔墨样式具有鲜明的现代意味 ,以细

笔勾勒,点线结合,线条飘逸而变化多端。有时整幅画

面靠点烘托 , 繁而不乱 ;有时将点、线的组合 , 营造出

山体的厚重 , 虽靠线塑造 , 但山体不松 , 坚实而空灵。

他还善用湿墨 , 通过水墨的渗化和笔墨的融合 , 表现

山川的氤氲气象和深厚之态。石涛这种笔墨样式影响

着以后大批画家,他的这种野逸的画风对扬州画派影

响最大。

3. 花鸟画

在中国花鸟画的历史上, 从笔墨的发展变化中 ,
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我们可以划分出这样几个阶段 : 初始时期的笔墨样

式、宋代宫廷画院笔墨样式、宋元士大夫笔墨样式、徐

渭样式等,初始时期的笔墨样式可略去不论。

宋代宫廷画院将山水和花鸟结合在一起。山石的

表现以线钩勒加皴擦 , 这一路仍是以用笔为主 , 如黄

居采、崔白等。宋代宫廷花鸟画画面中的物体刻画工

致,体现出勾勒、皴擦,塑造出物体的厚重感。而文人

画家则多以“墨骨”法为主,这种“墨骨”的画法更多

地显示出了笔墨的并用 , 使宋代工致纤美、富丽细腻

的院体花鸟画趋于消沉。而借物抒情,画风清雅的水

墨写意花卉及梅竹勃然而兴,昭示了花鸟画领域的巨

大变化。

元代的花鸟画延续并弘扬了宋代文人画的遗风 ,

而明清花鸟画的笔墨应用则达到极致。以沈周、唐寅

为代表 , 运用水墨技法描写花鸟虫鱼 , 笔简意足。陈

淳、徐渭对花鸟画的影响更多的是笔墨样式。陈淳的

笔墨自由如意,比起沈周来更显得放逸。继陈淳之后,

从根本上完成了水墨写意花鸟画变革的是徐渭 ,徐渭

的花鸟画主要以花卉为主 , 他在墨中掺胶 , 显得墨色

明亮空灵。他的用笔多不注重起、收,所以,他用墨是

高于用笔的,墨的运用更容易发泄自己的情绪。徐渭

在生宣纸上的表现同以往的画家也有不同。以往的画

家多用半生不熟的绘画用纸,更适应于小写意。而徐

渭常使用的生宣纸的渗化性能 ,更适应于大写意及个

性的张扬,这也是徐渭花鸟画令人耳目一新的另一个

因素。他在生宣纸上充分发挥并随意控制笔墨的表现

力 , 使之提高到前所未有的水平 , 成为中国写意花鸟

画发展中的里程碑。

八大山人的花鸟画 , 显然受徐渭的影响 , 但八大

山人的用笔不如徐渭淋漓尽致。八大山人的用笔非常

注重起、收笔过程,体现了书法的用笔特点。注意把握

线条的节奏及转折,有一种流动的美感,无论是荷干、

石头、鸟的造型 , 皆以曲线为主 , 但往往又以直线画

树,直线的运用,反映了他的创作是因心造境。他在立

意、造型、布局、笔墨以至诗、书、画一体上 , 均有新的

突破,达到了水墨大写意花鸟画的空前水平。

扬州八怪在用笔、用墨上并没有发展 , 令人不能

忘记的应是诗、书、画、印相结合的不拘一格的题跋形

式,这使扬州画派的文人画意味达到了极致。

从中国画的笔墨演变可知,中国画的画法离不开

描法、皴法、点法三大体系,这三大体系主要还是中国

画的笔墨关系。中国画的经典作品无一不是在笔墨二

字上作文章, 所以中国画的好坏主要是讲笔墨好坏;

能不能成为中国画的经典,关键是会不会用笔墨。笔

墨是中国画的脊骨,抽掉脊骨,中国画就无法立足。

( 作者单位 陕西师范大学美术学院)
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