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文人画是中国古代最重要的一种绘画类型，其表现技法和美学思想都经历了漫长的发展过程。在其思想的形成过程

中，唐代张彦远的《历代名画记》具有不容忽视的开创之功。《历代名画记》中的许多观点都对文人画的价值取向产生

了深远的影响，如崇尚自然、强调立意、提倡妙悟和主张书画相通等。而其中最重要的是“骨气形似皆本于立意”的论

断，该论断是对谢赫“六法”的一种新的发展，是中国绘画由强调“气韵”向强调“意境”转变的关键，是郭若虚“气韵本

乎游心”、石涛“夫画者，从于心者也”等理论的先声，同时也是文人画写意之风的重要理论依据。

“文人画”思想的首倡者一般认为是苏轼，原因是他在《跋宋汉杰画山》中提出了“士人画”

的概念，并且对士人画注重写“神”的特点给予了充分的肯定。但任何一种艺术思想的形成都

有一个历史过程，苏轼提出“士人画”之前已经有了“士体”的概念，如南齐谢赫《画品》评刘绍

祖的画为“伤于师工，乏其士体”，初唐彦悰评郑法轮的画也说过“不近师匠，全范士体”①的话。

而关于写“神”的理论，则可追溯到东晋顾恺之的“以形写神”。因此，“文人画”思想的形成应该

说早于苏轼。在文人画思想的形成过程中，唐代张彦远的《历代名画记》具有不容忽视的开创

之功。从他极力推崇“衣冠贵胄”和“逸士高人”的绘画来看，以及从他所提出的“意存笔先”、

“书画同体”等一系列命题来看，张彦远所代表的正是文人士大夫的审美趣味，而他本人也可

说是文人画美学思想的先驱。在张彦远的思想中，有很多与后世文人画美学相通的看法，比如

他对绘画形上性质的强调，对气韵和骨气的强调，对画家人品的强调，对用笔的强调等等。但

最主要的是以下几个方面的思想，即以“自然”为绘画极境的思想，“意存笔先”的思想，推崇天

才和妙悟的思想及“书画同体”的思想。

一

中国古代很早以来就把作为事物本性的“自然”视作一种美，而且也把它视作文学艺术创
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作的最高理想。张彦远虽不是以“自然”为美的首倡者，但就绘画方面来说，他又是第一个如此

明确地标榜“自然”的美学家（在张彦远之前，顾恺之在《魏晋胜流画赞》中也讲过“《小列女》

……插置丈夫支体，不以自然”的话，但不成其为系统的理论）。

在《历代名画记》中，张彦远曾多次提到“自然”或“天然”的概念。如在第一卷《叙画之源

流》中说：“夫画者……穷神变，测幽微，与六籍同功，四时并运，发于天然，非繇述作。”②在第二

卷《论画体工用拓写》中谈到顾恺之的画时说：“遍观众画，唯顾生画古贤得其妙理，对之令人

终日不倦。凝神遐想，妙悟自然。”在第七卷评嵇宝钧的画并批评姚最重“师范”的观点时说：

“彦远以画性所贵天然，何必师范？”此外，更重要的是在他所建构的“画分五等”的评价体系

中，“自然”被置于“上品之上”的最高等次，所谓：“夫失于自然而后神，失于神而后妙，失于妙

而后精，精之为病也而成谨细。自然者为上品之上，神者为上品之中，妙者为上品之下，精者为

中品之上，谨而细者为中品之中。余今立此五等，以包六法，以贯众妙。”在这种排列中，他明确

肯定了“自然”是绘画的最高价值和目标。

张彦远这种把“自然”置于神、妙、能之上的理论，直接影响到“逸品”地位的提升和后世文

人画家对“逸品”的推崇。因此徐复观说：“一般人以为在画品中把逸品提在神品之上的是黄休

复，而不知实际是张彦远。”③宋初黄休复《益州名画录》中曾提出画分逸、神、妙、能四格的评价

体系，并把唐代朱景玄视为“格外不拘常法”的“逸品”提到了首位，而他对“逸格”的界定就是

以“自然”为标准，即所谓：“画之逸格，最其难俦。拙规矩于方圆，鄙精研于彩绘，笔简形具，得

之自然，莫可楷模，出于意表，故目之曰逸格尔。”在《益州名画录》中，黄休复只列举出一个逸

格画家孙位，说他“……性情疏野，襟抱超然。虽好饮酒，未曾沉酩。禅僧道士常与往还……鹰

犬之类皆三五笔而成……”。黄休复所讲的孙位，与朱景玄视为“逸品”画家的王墨、李灵省、张

志和，有几个共同的特点：第一，隐居不仕；第二，性情疏野，超然物外；第三，好饮酒；第四，不

为画而画，故不拘常法，用笔简率④。

张彦远在《历代名画记》中也曾谈到王墨（默）、张志和的画，但并没有给予很高的评价。在

他的心目中，最符合“自然”标准的是“好酒使气”、“气韵雄状”、“笔迹磊落”、“笔才一二，像已

应焉”的吴道子。因此张彦远所谓“自然”与朱景玄、黄休复所说的“逸品”或“逸格”似乎并不完

全一样，而与后世文人画中那种完全不顾形似的倾向也有相当的距离⑤。但从推崇用笔简洁，

反对拘泥于形似和色彩这点来看，以及从他倡导“运墨而五色俱，谓之得意”的水墨画法来看，

则他的“自然”概念，又在实质上可以通向“逸品”或“逸格”的概念。因此，不管是有意还是无

意，张彦远将“自然”视为绘画最高品格和境界的观点，都事实上影响到后来对“逸品”或“逸

格”的推崇，而对“逸品”或“逸格”的推崇，正是文人画美学的核心价值观。清代画家松年《颐园

论画》中说：“画工笔墨专工精细，处处到家，此谓之能品……画史心运巧思，纤细精到，栩栩欲

活，此谓之神品。此上两等，良工皆能擅长，惟文人墨士所画一种，似到家似不到家，似能画似

不能画，一片书卷名贵，或有仙风道骨，此谓之逸品。”在松年看来，文人画也就是逸品画。

张彦远的“自然”，强调的是绘画中形与神（骨气）、形（笔）与意的统一，同时又特别反对离

开“神”和“意”的单纯的形似和过分的“谨细”。因此，所谓“自然”，在美学上的一个首要意义就

是反对把绘画创作等同于专以摹写事物表面形态为能事的技术性工作。黄休复说逸格的特点

是“拙规矩于方圆，鄙精研于彩绘，笔简形具，得之自然，莫可楷模，出于意表”，张彦远《历代名

画记》中所表达的看法与此相同。他所谓“无意于画故得于画”，就是“莫可楷模，出于意表”的

意思。此外，他在谈吴道子的画时还说到，“国朝吴道玄古今独步……弯弧挺刃，植柱构梁，不

假界笔直尺……守其神，专其一，合造化之功”，又在谈“自然”这一概念时说到，“夫画物特忌
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形貌彩章，历历俱足，甚谨甚细，而外露巧密”，这些说法，也与黄休复所论逸格相一致。而反对

机械刻板的技巧，反对界笔直尺的界画，也是文人画家的共同主张。而且，所谓“简”、“拙”、

“淡”（张彦远所谓“迹简意淡”）等文人画的风格特点，也与这种不专于技巧、推崇自然的审美

倾向直接相关。

张彦远的“自然”既是绘画艺术的最高境界，也是高度自由的创作心态。而他之推崇“自

然”，也还有另一重要意义，那就是强调天才，反对模仿。所谓“画性所贵天然，何必师范”，所谓

“无意于画故得于画”，都是这个意思。而且，绘画所要揭示的自然之“道”，所要表出的“气韵”

或“骨气”，也都不是单靠模仿就能达到的。直接继承了张彦远思想的宋代画论家郭若虚，就在

《图画见闻志》中提出“气韵非师”、“不可以巧密得”、“不可以岁月到”的观点，这个观点也是后

来文人画美学的一个基本观点。张彦远虽然没有提出这样的观点，但他的“妙悟自然”的看法，

他的“书画之艺皆须意气而成”的看法，以及他重“自然”甚于重“师范”的看法，都事实上与“气

韵非师”的观点无异。

二

傅抱石认为文人画的特点之一是“主观重于客观”⑥，这从具体的画面构成而言，就是对神

或气韵的重视。而对神或气韵的重视，本质上就是对“意”的重视。

重视“意”的表现甚于重视表现“意”的各种方式———形、言、象等，这是中国古代哲学和艺

术的一贯传统。萧统《文选序》中说：“老庄之作，管、孟之流，盖以立意为宗，不以能文为本。”在

先秦诸子中，老、庄明确表现出反语言的倾向，所谓“道可道，非常道”（老子），又所谓“可以言

论者，物之粗也”（庄子）。孔子虽然重视语言的作用，但也仅以表达意思为限，所谓“辞，达而

已”。又说：“天何言哉？四时行焉，百物生焉，天何言哉？”魏晋玄学家王弼的“得意忘象”和唐

代禅宗的“不立文字”、“以心传心”，则更清楚地表现了“立意为本”或“立意为宗”的思想。

受这种思想传统影响，中国美学很早就表现出尚意的倾向。这在深受玄学影响的魏晋南

北朝书论（以及诗论和文论）中可以找到大量例证，如西晋成公绥《隶书体》中说：“工巧难传，

善之者少；应心隐手，必由意晓。”又王羲之《自论书》中说：“顷得书，意转深，点画之间皆有意，

自有言所不尽。”而在绘画方面，最早将“意”摆在一个显著位置上的，正是张彦远。张彦远说：

“夫象物必在于形似，形似须全其骨气，骨气形似皆本于立意而归乎用笔。”所谓“本于立意”，

就是以“意”作为整个创作的出发点和基础，其他一切都是为了服务于“意”的表现。他又说：

“张、吴之妙……离披点画，时见缺落，此虽笔不周而意周也。”可知“意”的重要性又在用笔之

上。他认为“笔”可以“不周”，但“意”必须“周”，只有意“周”———即“意存笔先，画尽意在”，对象

的“神气”才能得到完整的表现（即其所谓“所以全神气也”）。因此，在骨气、形似、立意、用笔四

个方面，最重要的是“立意”。

张彦远在这里事实上对顾恺之重“神”、谢赫重“气韵”及唐代前期重“骨气”（“风骨”）的思

想进行了一种主观化的改造。“神”、“气韵”、“骨气”等等，在他看来，都是意中之物，或者说都

是“立意”的结果。从这个意义上讲，张彦远正是后世文人写意画理论的一个奠基者。虽然他所

说的“意”，仍以“神”、“气韵”、“骨气”等等的表现为旨归，并通过用笔和“形”的塑造来加以实

现，但他将骨气、形似、用笔统归于“立意”的看法，无疑为文人写意画重视个人情感表现的审

美倾向打开了一条通道。

张彦远之后，或者说正是通过张彦远的论述，“意”及“意存笔先”的重要性才在绘画中得
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到了特别的强调。北宋以后，“意”已成为一个使用频率相当高的词汇。如郭若虚在《图画见闻

志》中说：“凡画，气韵本乎游心，神彩生于用笔……故爱宾（即张彦远———引者注）称唯王献之

能为一笔书，陆探微能为一笔画……笔有朝揖，连绵相属，气脉不断，所以意存笔先，笔周意

内，画尽意在，像应神全。”这段话不但直接复述了张彦远的看法，而且还有所发挥，所谓“气韵

本乎游心”，正是张彦远“骨气形似皆本于立意”的进一步凸显。与之同时代的刘道醇在《圣朝

名画评》中也非常重视“意”的概念，如其评叶仁遇“好写流俗，能剽真意”，评李成“唯意所到，

宗师造化”，评范宽“对景造意，不取华饰”，评陈用志“虽放旷，每得自然之意”，等等。而且，他

还明确提出了“写意”的概念，在其评五代画家徐熙的花鸟画时说：“写意出古人之外，自造乎

妙，尤工设色，绝有生意。”除郭若虚、刘道醇之外，欧阳修也是尚“意”的代表人物，沈括《梦溪

笔谈》曾引其《盘车图》诗说：“古画画意不画形，梅诗咏物无隐情。”在宋代比较典型的文人画

家当中，苏轼和米芾论画也多有尚“意”的言论。苏轼论画既讲“理”也讲“意”，他在《书吴道子

画后》中说：“出新意于法度之中，寄妙理于豪放之外。”而米芾论画，则专以“意”为主。在其所

著《画史》一书中，“意”是一个核心范畴，如其评董源画山水“岚色郁苍，枝干劲挺，咸有生意

……峰顶不工，绝涧危径，幽壑荒迥，率多真意”，评赵大年画“汀渚水鸟，有江湖意”，评陈常画

山水“以飞白笔作树石，有清逸意”，等等。

宋以后，“意存笔先”或“意在笔先”的命题已成不易之论，其在理论上的地位，可与顾恺之

的“以形写神”、谢赫的“气韵生动”相仿佛。而且在有些论者的笔下，“意”的地位甚至高于“神”

或“气韵”，如清代布颜图《画学心法问答》中说的：“意之为用大矣哉！非独绘事然也。普济万

化，一意耳。夫意先天地而生，在易为几，万变由是乎生，在画为神，万象由是乎出……物无斯

意，则无生气……画无斯意，则无神气。”在布颜图看来，“意”既是宇宙和生命的本体，也是绘

画的本体。而且，所谓“传神”与“写意”，事实上也就成了一回事，如清代盛大士《溪山卧游录》

中所说的：“意在笔先，神超象外。”在盛大士的这一说法当中，“意在笔先”与“神超象外”构成

了一种因果关系，前者是后者的前提，而后者则是前者的必然结果。

如前所述，文人画不专主于形似。不专主于形似，就是更重视神似。而重视神似，其落脚点

就在于写“意”。如明代画家祝允明《枝山题画花果》中说的：“绘事不难于写形而难于得意。”

“得意”、“写意”，正是文人画最基本的价值取向，而这种思想的直接来源，就是张彦远“意存笔

先”、“骨气形似皆本于立意”的理论。

张彦远以意为本的理论，一方面是要求画家要有一种超然的审美态度，另一方面是要求

深入对象的“内部”并对其进行整体的把握。因此，以意为本，也就是要超出形似和技巧的局

限，以表现对象的神气（或“本质”）作为绘画的目标。而要达到这一目标，就必须对对象的“形”

进行高度简化的处理。张彦远说：“不患不了，而患于了。”“形”的描绘过于谨细（“了”），反而有

损于神气的完整，因此，倒不如“意周”而“笔不周”。

从这种理论来看，文人画的简、拙、淡等特点的形成，其实也与强调“立意”和“写意”的看

法有关。米芾在《画史》中谈到他自己的山水画创作时曾说：“山水古今相师，少有出尘格者，因

信笔作之，多烟云掩映，树石不取细，意似便已。”所谓“意似”，就是一种简略的画法。

在张彦远以意为本的思想中，同时还包括了将“传神”与“写意”合二为一的看法，或者说，

包括了将“神”、“气韵”、“骨气”等等与画家个人的艺术想象合二为一的看法⑦。这种看法，可以

说对中国绘画越来越倾向于写意，越来越倾向于个性情感的表现———用傅抱石的话说，就是

越来越“主观”———产生了深远的影响。郭若虚的“气韵本乎游心”，已经很明确地将“气韵”同

画家的艺术想象统一起来了。而晚明唐志契的一段话则更清楚地说明了“传神”与“写意”其实
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是一回事，他说：“凡画山水，最要得山水性情。得其性情，则得山环抱起伏之势，如坐如跳，如

俯仰，如挂脚。自然山情即我情，山性即我性，而落笔不生软矣。亦得涛浪潆洄之势，如绮如云，

如奔如怒，如鬼面。自然水情即我情，水性即我性，而落笔不板呆矣。”⑧唐志契所谓“性情”，于

对象方面而言就是“神”或“气韵”，于主体方面而言就是“意”。从这个意义上说，绘画是不可能

离开主体的情感和想象去单独表现所谓“神”或“气韵”的。“神”或“气韵”的表现必须依赖于主

体的情感和想象。

从张彦远强调形、神（骨气）、意的统一的角度来说，他的以意为本的思想，更进一步说是

对中国绘画从形的描摹转向意境的创造产生了深远的影响。中国绘画所要表现的，既非单纯

的事物，也非单纯的心灵，而是建立在心与物相统一的基础上并进而以形与神、象与意相统一

的面目出现的、完整的生命形象或意象。这个形象或意象既是客观的（就其表现了对象的本质

特征来说），也是主观的（就其同样表现了主体的情感和想象来说）。这种既客观又主观、既主

观又客观的境界，正是中国绘画的最高境界。正如石涛在《苦瓜和尚画语录》中对“画”所下的

定义那样，中国绘画所谋求的，其实是心与物的高度统一。因此他一方面说：“夫画者，形天地

万物者也。”而另一方面又说：“夫画者，从于心者也。”这种由心与物的高度统一而创造出来

的、处在“有意与无意之间”、“似与不似之间”的艺术境界，就是中国画家所向往的高度自由、

并且高度自然的境界。

三

张彦远以意为本的理论，同时也强调了画家在创作中的主观能动性和创造性。尽管张彦

远在《历代名画记》中非常重视画家的师承关系，并且表现出明显的崇古倾向，但他反对模仿。

他所谓“画性所贵天然，何必师范”，就是反对模仿的明证。同时他在论述谢赫的“六法”时也

说：“至于传模移写，乃画家末事。”即认为模仿前人的绘画并不是一件重要的事，也谈不上是

真正的创造。

宗白华认为，张彦远的一个重要观点就是认为“艺术是天生的，所以从事的人贵乎天才，

贵乎创造，贵乎写实，贵乎气韵，而最所不要的乃是谨细”⑨。张彦远对于天才是非常推崇的，比

如他在评论顾恺之的时候说：“自古论画者，以顾生之迹天然绝伦，评者不敢一二。”在评论吴

道子的时候说：“吴道玄者，天付劲毫，幼抱神奥。”顾恺之是被他列为“上品上”即符合“自然”

标准的画家，吴道子是他在书中谈得最多、并且被尊为“画圣”的画家，自然也是他所谓“上品

上”的画家。而“上品上”的画家，也可以说就是最优秀的天才画家。

此外，他在推崇天才的同时，还非常推崇“灵感”、“想象”和“巧慧”，如“仲达画佛之妙，颇

有灵感”（评曹仲达），“想象风采，时称精妙”（评郎余令），“幼有巧慧，聪悟博学”（评戴逵）。在

张彦远看来，绘画并不是普通的技艺，因此它也不能通过模仿或按照某种既定的法则来完成。

所以他说：“书画之艺皆须意气而成，亦非懦夫所能作也。”

“灵感”、“想象”、“巧慧”、“意气”，是他所谓“妙悟自然”的不同说法。“妙悟”既非理性的思

考，也非普通的感官感觉，而是对事物本质的直觉。由于张彦远认为绘画不能只是描写对象的

形，而且要表现对象的神或骨气，并通过表现对象的神或骨气，进一步表现宇宙万物“幽微”、

“玄妙”的“道”、“理”或“天机”，而“道”、“理”或“天机”等等，是不能通过寻常的理性思考和感

官感觉来达到的，因此，他认为只能通过“妙悟”来予以实现。

中国绘画美学中所谓“道”、“理”，并不是自然科学意义上的、可以用逻辑语言予以描述和
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表达的本质和规律，而是一种微妙难言的、自由的生命意趣（生生之道、生生之理），而所谓

“意”，也不是逻辑语言所指称的抽象概念，因此它不可能通过理性去把握。同时，“道”、“理”、

“意”虽要通过有形的事物来表现，但它们本身并不是任何有形之物，因此它们也不能通过一

般的感官感觉去把握。既然如此，它就只能依赖于想象和妙悟。而这也正是艺术天才的具体表

现。张彦远之前，这方面的论述事实上已经很多，顾恺之说的“迁想妙得”，宗炳说的“应目会

心”、“应会感神”，释彦悰说的“灵心自悟”，符载说的“夫道精艺极，当得之于元悟”，都是指的

妙悟。在这个意义上说，张彦远只是将这一种看法更清楚地表示出来了。

张彦远之后，郭若虚提出“气韵非师”的看法，其实质也是认为“气韵”不能通过既定的法

则和惯常的理性思考去把握。但不能通过这些东西去把握，并不是说完全不能把握。他认为这

要靠高尚的人品和个人的灵性。在《图画见闻志》中，郭若虚说：“人品既已高矣，气韵不得不

高。”又说气韵生动虽不可学，但可“默契神会”，“发之于情思”，并且认为气韵的获得“系乎得

自天机，出于灵府……本自心源”。他所谓“神会”、“情思”、“天机”、“灵府”、“心源”，其实也都

可以说是妙悟。

“妙悟自然”和“气韵非师”是中国绘画美学的一个重要看法，同时也是或主要是文人画美

学的一个重要看法。元代刘因《田景延写真诗序》中说：“夫画，形似可以力求，而意思与天者，

必至于形似之极，而后可以心会焉。”“心会”即妙悟。而文人画的倡导者董其昌，则在其所著

《画旨》的一开头就说：“画家六法，一曰气韵生动。气韵不可学，此生而知之，自然天授。”他所

谓“生而知之，自然天授”，并非真的是指天生的禀赋。他所谓“不可学”，更多的是指不能通过

技巧的学习来获得，而是要通过体检和直觉来获得。所以他又说：“读万卷书，行万里路，胸中

脱去尘浊，自然邱壑内营，成立郛郭，随手写出，皆为山水传神。”

张彦远和文人画理论家的强调天才和妙悟，其中的一个重要的美学意义就是指：在绘画

创作中，要破除形似和技法的束缚，专注于事物内在精神的领悟和表现。而另一个意义则在

于：在绘画创作中，还必须有独特的个人体验和感受，并表现出独特的审美意趣。苏轼在《书吴

道子画后》中说的“出新意于法度之中，寄妙理于豪放之外”，以及石涛在《苦瓜和尚画语录》中

说的“我自发我之肺腑”，都是这个意思。

四

在《历代名画记》中，张彦远提出了一个影响深远的命题，即“书画同体”。这个命题也是支

撑宋以后文人画美学思想体系的基本命题。

张彦远“书画同体”的命题，和与之相关的“书画用笔同法”、“工画者多善书”、“画之臻妙，

亦犹于书”等命题，在宋代即已被诸多理论家所接受。北宋画家郭熙的《林泉高致·画诀》中说：

“世之人多谓善书者，往往善画，盖由其转腕用笔之不滞也。”又郭思《林泉高致·序》中说：“书，

画之流也……今之古文篆籀禽鸟，皆由象形之体，即象形画之法也。”郭熙父子的这个观点，不

过是转述张彦远“工画者多善书”、“书画同体”的看法。郭若虚在《图画见闻志·叙制作楷模》中

曾谈到衣纹、林木的画法，认为：“画衣纹林木，用笔全类于书。”这个看法不仅包括了张彦远

“书画用笔同法”的意思，而且竟有用书法的笔法来画画的想法。这种想法是对张彦远“书画同

体”思想的进一步发挥。被董其昌列入文人画家系列的米芾，就在其所著《画史》中谈到用书法

的笔法来画画的实例，如：“章友直，字伯益，善画龟蛇，以篆笔画，亦有意。”又如：“江南陈常以

飞白作树石，有清逸意。人物不工，折枝花亦以逸笔一抹为枝，以色乱点，画欲夺造化，本朝妙
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工也。”米芾认为章友直、陈常以书入画的画法是很有意趣的。尤其是陈常的画，画法虽不取工

细，却能欲夺造化并富有清逸意（不俗、超然的意趣或意境），而所谓“不工”，所谓“逸笔”，所谓

“有意”，所谓“清”和“逸”，正是典型的文人画风格。

相比于宋朝，元朝文人画的发展更趋成熟，而其引书入画的倾向也更明显。元代赵孟頫在

其《秀石疏林图卷》的题款上说：“石如飞白木如籀，写竹还与八法通。若也有人能会此，方知书

画本来同。”在这首倡导书画一律的诗当中，张彦远的“书画同体”论被直接拿来作引书入画的

证据。而在赵孟頫之后，这种论调几成为文人画家们的一个创作纲领。如元代画竹名家柯九思

的《画竹谱》中说：“尝自谓写竿用篆法，枝用草书法，写叶用八分法，或用鲁公撇法。木石用折

钗股、屋漏痕之遗意。”

明清以后，关于书画同体或同源，以及绘画必具有书法笔意的看法可谓俯拾即是。董其昌

说：“善书必能善画，善画必能善书，其实一事耳。”⑩又说：“士人作画，当以草隶奇字为之：树如

屈铁，山如画沙，绝去甜俗蹊径，乃为士气。”輥輯訛在董其昌看来，以书法的笔法来从事绘画，是文

人画之为文人画的必要条件。

这种以书入画的表现方法，最初的理论依据就是张彦远“书画同体”的观点。虽然张彦远

并没有明确指出要以书法的笔法来进行绘画的创作，但他已明确提出“书画用笔同法”、“工画

者多善书”的观点，并且非常详细地论述了书画同体的历史和书画相通的可能，而且还列举了

顾恺之、张僧繇、陆探微、吴道子等人在绘画中已经融合了书法用笔的事实。

从艺术特征上看，绘画与书法毕竟是两种不同的艺术，张彦远《历代名画记》中也曾说过

“书画道殊，不可浑诘”的话。早期的书法虽带有象形的特征，但最终却是走向了抽象，而中国

绘画虽然越来越写意，却并未完全脱离开形似。哪怕是文人画家们所说的“不似之似”，比起书

法的抽象来说，也要具象得多。因此完全按书法的要求来画画是不可能的。但另一方面，中国

绘画与书法尽管在造型以至功能上都有所区别，但它们使用的是相同的工具，而且也都以线

条作为最基本的造型手段。因此，绘画与书法在用笔上有许多共同的特点（如由力度和形态所

带来的美感），并且有相通的可能。而且，文人画家们对张彦远思想的引申，事实上也对文人画

风的形成，产生了非常积极的影响。

首先，书法向绘画的渗透，是绘画走向写意的重要条件。书法是一种抽象的表现艺术，“图

形”、“存形”、“象物”都不是它的职能，而抒情、写意则是它的主要长处。因此书法向绘画的渗

透，一方面使绘画摆脱形似的束缚成为可能，另一方面也使绘画在“意”或情感的表现上更加

自由，即如元代汤垕《画论》中所说：“画梅谓之写梅，画竹谓之写竹，画兰谓之写兰，何哉？盖花

卉之至清，画者当以意写之，不在形似耳。”

其次，由于摆脱了形似的束缚，这也就为文人画家们追求所谓“笔墨趣味”，或赋予笔墨以

独立的审美价值，提供了一个重要的依据，如清代盛大士《溪山卧游录》中说的：“画有以丘壑

胜者，又以笔墨胜者，胜于丘壑为作家，胜于笔墨为士气。”文人画家们之所以可能玩味于笔

墨，关键就在于摆脱了形似的束缚，而摆脱了形似的束缚，也就等于摆脱了外物的束缚。这种

超出外物或形似局限的笔墨意趣，是他们所谓“士气”或“逸气”的表征。

第三，书法向绘画的渗透，同时也是文人画在艺术风格和审美品格上追求“简”和“雅”

（“书卷气”、“卷轴气”）的一种体现。清代画家王学浩说：“王耕烟云：‘有人问如何是士大夫画？

曰：只一‘写’字尽之’此语最为中肯。字要写，不要描，画亦如之。一入描画，便为俗工矣。”輥輰訛

“描”即意味着刻板精细，而“写”则倾向于简洁生动。同时，正如文人画强调画与诗的相互融通

对其意境创造产生了直接影响一样，画与书（包括以书为基础的印）的相互融通，也对深化其
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文化内涵产生了同样的影响。而诗、书、画、印四者的结合，加上中国哲学宇宙观所带来的超然

的审美意味，正是文人画最佳的艺术构成。

结 语

张彦远的《历代名画记》作为一部集大成的绘画史论著作，可以说是唐代惟一的一部在美

学思想上有独特贡献的、自成体系的著作。张彦远的美学思想，不但继承了顾恺之、宗炳、王

微、谢赫、彦悰、李嗣真、张怀瓘等人重“神”、“气韵”、“风骨”或“骨气”的思想，而且进一步吸

收、发挥了唐代后期书法、绘画、诗歌美学中越来越重视“意”或“意境”的表达的思想。就整个

中国绘画美学思想的发展来看，张彦远的美学思想可以说是中国绘画从重“神”、“气韵”、“风

骨”转向重“意”或“意境”的一个转折点。在其思想体系的构成中，“意”是一个最核心的概念。

他所谓“自然”、“妙悟”，所谓“书画用笔同法”等等，都是围绕绘画“本于立意”的思想来展开

的。正是在这一意义上，我们说张彦远的《历代名画记》，对宋代以后以写“意”为其主要特征的

文人画美学思想有着直接的影响。而他推崇“自然”、标榜“天才”和“妙悟”和主张书画用笔意

趣相通的思想，则为文人绘画最终占据中国画坛主流铺平了道路。因此，就其历史地位来说，

张彦远应当说是中国古代文人绘画美学思想的重要的开创者之一。

① 谢赫、彦悰的话，见张彦远《历代名画记》，人民美术出版社1963年版，第138、160页。

② 张彦远：《历代名画记》，第1页。本文所引张彦远的话皆出是书，兹不一一注明。
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④ 关于王墨、李灵省、张志和的评论，参见朱景玄《唐朝名画录》，黄宾虹、邓实编《美术丛书》，江苏古籍出版社

1997年版。朱景玄论“逸品”，也是强调简洁和“自然”，如其谓“李灵省……画山水、竹树，皆一点一抹便得其

象，物势皆出自然”。

⑤ 邓椿《画继》卷九中说：“画之逸格，至孙位极矣，后人往往益为狂肆。”（邓椿《画继》，人民美术出版社1963年

版，第118页）
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⑧ 唐志契：《绘事微言》，人民美术出版社1985年版，第11页。

⑨ 宗白华：《张彦远及其〈历代名画记〉》，载《学术月刊》1994年第1期。

⑩輥輯訛 董其昌：《画禅室随笔》，《艺林名著丛刊》，中国书店1983年版，第43页，第35页。
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