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汉字作为思维和表意的工具，主要应用于概念性意义的传达，而中国画作为一种直观的

表意方式，主要应用于对物象的描绘，一般认为两者之间是没有什么关系的，正如唐张彦远所

说：“记传，所以叙其事，不能载其容；赋颂，有以咏其美，不能备其象。图画之制，所以兼之也。

故陆士衡云：丹青之兴，比《雅》、《颂》之述作，美大业之馨香。宣物莫大于言，存形莫善于画。”①正

是主张语言文字的表述和图画的描绘是两种不同的表意活动，相互之间除了可以发挥类似的

社会功能，各自的表意特性其实是大相径庭的。宋代以后众多论者开始从语言文字的艺

术———文学的角度研究绘画，谈论诗画的融合（诗情画意），或者从汉字书写的艺术———书法的

角度研究绘画，明确地主张以书法入画（实际地践行书法笔法入画则从魏晋时代即已开始，主张

书画同源则从唐代就开始了），但对汉字思维和表意特性之于中国画的影响，则始终少有论者谈

及，直至现代的中国画研究依然如此。实际上汉字思维作为中国文化的核心机制和价值源泉，对

中国画的表现方式始终产生着深刻的影响，因为其实践之人和所用的工具类似，在共同的时空

中，其表意方式及价值观则自然发生迁移，只是越基本的要素人们往往越习焉不察罢了。

一、汉字思维的特点

（一）汉字思维具有意象直观性，但以抽象图形表意乃是其根本特性
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论汉字思维对中国画表现方式的建构

对中国画特点的研究，一般较多将着眼点放在其与姊妹艺术如书法、诗文的关系方面，诸如“书画同源”、“诗情画意”

等议论。然而，如能跳出传统思路之外，从思维、媒介工具、作者特性等更为基础的层面分析中国画的产生和发展过

程，就可以看到中国画的表现方式其实与汉字的思维表意方式有着相当内在的联系，中国画的许多艺术特征都可以

从汉字思维的特点中找到其最初的来源。
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汉字思维重在意旨的表达，它的基本表意手段是象形，但物象的细节刻画是从属而次要

的。对汉字思维，通常确认它具有直观的意象思维的特点：“西方拼音文字沿着彻底抛弃‘象形

性’之符号化文字道路发展，形成以音表意，具有严密语法文法的逻辑概念文字，从而在思维

方式上表现为崇尚理性，以逻辑概念思维方式为主。而中国则沿着保留‘象形性根基’之符号

化文字道路发展，形成以形表意，既有诗意性又有逻辑性文字，从而在思维方式上表现为崇尚

悟性，以诗意性‘象思维’为主。”②由于此汉字之象在很大程度上是由概括性图画所建构的，因

此它兼具直观图画和抽象符号的特点，是以形表达其意，但同时又不是物象（形）本身和概念

（道）本身，而是其中介物———既直观又概括的“象”，因此它不重形之刻画但求意之表达的特

性就显而易见了（与此同时，汉字“象思维”又极富主观情意性，它不是物我分离地看待对象，

而是天人合一、感同身受地思考和体验对象的特点，从而其认知就不是冰冷的逻辑性，而体现

着浓郁的人性价值观，因此“象思维”往往被称为“意象思维”，尤其是在艺术领域）。这种非模

仿细节而追求意蕴表达的思维方式，在中国文化中影响至远。

汉字作为一种文字符号，它的基本原则乃是以形表意，即以具有直观理据性的图形来表

意，这个图形直接与意义相连，而读者则见图形而得意。因此对各种物象进行观察、体验，进而

建构此表意图形乃是汉字构形的基本手段。唐兰将象形字的造字方式分为四类，即“象身”（近

取诸身）、“象物”（远取诸物）、“象工”（仿器用之形）、“象事”（将抽象之事赋予直觉完形），同时

他将许慎所说的指事字和会意字都归入“象意字”的范畴，指出“象意字的特点是图画，只要认

得它原是图画文字，从字面就可以想出意义来，就是象意文字”③，都强调了作为汉字造字基础

的象形字及其引申象意字，表意的特性都是直观思维。

然而，虽然汉字初始时期的造字方式是直观图画性的象形和象意，其成熟阶段（商代后

期）却主要是借用已有字符为形符或声符而组成形声字，这时表意的抽象符号性增加，图画性

则削弱了。如果说初始时期的汉字表意方式是诉诸感性直觉的，成熟阶段则更多地诉诸抽象

思维，以便更充分、便捷地表意，从而趋近语言符号系统的本质———抽象任意性。但与拼音文

字比较起来，人们总是感觉汉字是直观象形的，这是由于教育的实施而使得文化人对汉字从

初期象形到后期抽象的发展过程有所了解，知道汉字表意基于图形，否则从汉字在汉代隶变

以后的字形来看，是较难感受到其中的图画性的。所以《周易》说“圣人立象以尽意，设卦以尽

情伪，系辞焉以尽其言”④，其重点乃在意之表达（象即意也），而非形之描摹。

（二）汉字思维的类本质揭示特性

汉字思维的基本表意方式是“依类象形”，即以简略的图形揭示对象的本质特征，以便思

维表意能够以便捷的工具顺利地进行。许慎说“仓颉之初作书，盖依类象形，故谓之文，其后形

声相益，即谓之字”⑤，此语的本意是说象形（包括指事、会意等以象形为核心的造字方法，唐兰

称为“象事”）是汉字初始的造字方法，所谓“古者庖犧氏之王天下也，仰则观象于天，俯则观法

于地，视鸟兽之文与地之宜，近取诸身，远取诸物，于是始作《易》八卦，以垂宪象”⑥。其后形声

之类的造字法则是在这些象形字“文”的基础上，通过假借、转注之类的符号组合方法而孽乳

繁衍来的。

这里许慎所谓“依类”二字尤其关键。依者，依照也；类者，类别也，种属之特征、本质。许慎

在解释造字六法的象形之法时说：“象形者，画成其物，随体诘诎，日月是也。”⑦一般理解其意

是画出事物的模样，笔画随着事物的形状弯弯曲曲。但从其“依类象形，故谓之文”之语，可知

许慎所谓“随体诘诎”的象形是要按照事物的属类本质特征来象形，亦即他所谓“仰则观象于

天，俯则观法于地，视鸟兽之文与地之宜”，造出体现事物之“象”、“法”、“文”的字才是象形字，
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而不是简单地按照事物的形状来画其模样为象形之法。这样的“依类”象形的观念在汉字发展

的后期形声字上同样有所体现，这就是形旁标示某字的类（有时声旁也标示类的概念），以指

明某物的属类本质特点。因此汉字思维不仅是意象思维的、感性直观的（主要在成熟文字系统

产生之前），同时它也是抽象的、追求事物的类本质的。其字形有直观的象形性，同时又是直达

本质的，以概括性的形将事物的本质特点揭示出来，如“马”字，就将马面之长、马鬃毛和马尾

之多而分散的特质概括地勾画出来。

（三）感性书写操作对汉字思维主体格调直观表现性特点的强化

思维要有文字的辅助（帮助标记思想的路径、节点和成果）才能更好地进行，以文字辅助

思维则必须进行书写操作，汉字具有现实理据性的字形和富有生命动感的线条，使得其书写

与主体的直观想象和情感体验等感性心理密切地联系起来，从而使汉字的书写不仅仅是达意

的纯理智活动，而且成为融合了情感意绪的直观表现的审美活动。张怀瓘说“深识书者，惟观

神采，不见字形”⑧，并主张书道“以风神骨气者居上，妍美功用者居下”⑨，即此之谓也。

因为汉字以形表意（象形、象意），同时其书写是以富有造型的灵活多变性的毛笔来完成

的，其字形的直观形象和直觉手感，都给思维以感性冲击，使其直感汉字的象形表意性而产生

联想（东汉蔡邕说“为书之体，须入其形，若坐若行，若飞若动……若云雾，若日月，纵横有可象

者，方得谓之书矣”⑩），同时又从书写笔墨的韵律中体验到对主体情感、意绪的表现，因此汉字

被体验为有意味的形式，其中伴随着浓郁的生命体验和感性直观，其字形的完成就是富有直

观表现性的有意味形式的产生，所谓“文如其人”，在汉字的笔墨形式中尤其如此。

心中的意象思维和手中的笔墨书写，两者相辅相成，认知对象特性与主观情感表现相融，

在认知表意的同时，以心手协调的感性操作达成其审美的情感体验与物化的笔墨表达，这就

是从汉字书写到书法艺术萌芽的原理。张怀瓘说“虽书已缄藏，而心追目极，情犹眷眷者，是为

妙矣。然须考其发意所由，从心者为上，从眼者为下……不由灵台，必乏神气”輥輯訛，正是指出了汉

字书写的审美特性。

因为远古的意象思维注重天人合一的情与意的体验，而不只关注客观的格物，于是传统

的表意方式总是意与象的统一，是立象以尽意的意象性认识，如图画、象形字、象意字等等的

图符，都表达着人与天地自然体贴共鸣的体验，而随着华夏祖先认知水平的提升（商代后期的

汉字造字方式的成熟），以汉字象形作为表意方式的阶段基本结束了，从汉代至魏晋的书体的

演变完成（隶变至各书体的建立），标志着汉字思维从客观的字形表意转到了以书写线条及其

韵律来产生另一重表情方式的阶段，即以较抽象的汉字字形（隶变之后）的书写，来体验和表

现毛笔富有感情和想象的运动所产生的汉字线条的动态、韵律之美，即汉字符号富有表现性

的力的式样———笔墨，以及那种特殊的趣味———势、力、筋、骨、气、妙、神、逸，等等。

汉字意象思维的特点是，力求把握宇宙天地之道的思考与主体的意愿、情感的表达紧密

结合、融为一体，所谓天人合一是也，华夏祖先不只是旁观宇宙万物之道，而是纵身大化，与万

物体贴共舞，以取得情景交融的共鸣。因此汉字的书写不只是信息的符号传达（像拼音字母的

机械符号的透明性那样），而同时是情感和人格的直观表现（结体协调与否和笔墨功力如何与

个人的体道功夫以及学问和修养直接相关）。汉字之文往往是志道、修身的道德文章，极少格

物致知的客观说明文，因此其表意不仅在字面上见出，同时也在书写的直观形式上表现出来。

从汉代草书流行开始，文人在自己的生活方式中找到了一种最便捷而其表现力又无穷的

表情方式，比之于诗文，它无须文字想象性的形象塑造，而可以在直观的笔墨形式中展现主体

的修养、人格。因为书法的笔墨形式就是一种有生命力的形态，其字形就是一个生气灌注的生
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命体，有首有尾有身，每个字都有其独特的生命表现形态，而其由书写操作所产生的笔墨韵

律，则体现了主体的道德情操（人格）和艺术修养的功底。因为每个汉字造型的生命形态的完

整与协调都是由悠远的造字历史所赋予的，且为全体的巫史、士大夫、文人所与生而俱识之，

所以汉字的书写形态成为一种直观的万物生命和主体道德格调的表现形式。书如其人，正如

张怀瓘所说“文则数言乃知其意，书则一字已见其心”輥輰訛，笔墨形式就是主体智识和格调的表

现。因此，汉字的书写线条———书法笔墨，成为一种具有精神内涵的感性形式，而非客观透明

的表意符号，这是毛笔书写的汉字所独具的审美特性。

二、汉字思维对中国画表意方式产生作用的机理

由于汉字思维是中国传统文化中最基础，也是最深刻、玄奥、优雅的认知、体验和表意方

式，同时也是中国思想家、文学家，包括中国画主流创作群体在内的所有知识阶层共同的基本

表意方式，因此它对中国画的表现特性产生影响是不言而喻的。尤其以下几种情况的存在，使

得汉字对中国画的影响更是顺理成章：

（一）书画同源，两者相辅相成，交融一体

对原始时代的表意方式，颜延之云“图载之意有三：一曰图理，卦象是也；二曰图识，字学

是也；三曰图形，绘画是也”輥輱訛，其意为卦象最抽象，文字次之，绘画最具体，同时其意在说明远

古图符形式的本质是一样的，都是以图形来表意，区别只在于意的内容、符号的理性抽象程度

和作用于人的心理功能的不同，但它们的原理都是以图形表意：图以图画表意，字以象形表

意，而八卦则以抽象符号表意，因而字画虽后世面貌不一，其内在的图形表意特质原本是相同

而相通的。所以张彦远说：“是时也，书画同体而未分，象制肇创而犹略，无以传其意，故有书；

无以见其形，故有画。天地圣人之意也。”輥輲訛而中国文字从图画发展而来并始终保持其本源特性

的历史，则为古往今来的中国文化人所切身体验。

（二）汉字表意和绘画的作者身份与工具特性相通

汉字表意的最初作者是石器时代身兼部落首领和沟通天人之巫的圣人，他们最先用以作

法的工具是舞蹈、图画，其后到达文明社会（商代）则逐渐由巫而史，过渡到以文字来沟通天

人、管理国家，而到汉代则一些文人开始参与世俗的绘画活动，由此将两种活动兼而任之，客

观上打开了两者之间相互影响的通路。

汉字最初是以纸笔以外的材料和工具来制作的，如岩画和陶符的类文字符号就是以石头

或硬物刻写的，但从商代毛笔的应用开始普及，《尚书·周书·多士》中说“惟殷先人，有册有

典”，而典籍是书于竹帛的成果。绘画的承载材料虽然长时间以绢帛为之，直至宋元纸张才逐

渐成为主流，但主要的工具为毛笔则是一以贯之的，不管是行家画、戾家画还是民间绘画都不

例外，如此则是客观技术状况提供了汉字思维及其表意方式对绘画产生影响的条件。

（三）源远流长的贵族教育活动使汉字文化传承于士大夫文人之间

汉字的发生原理和发展史经由教育活动而为贵族及文人阶层所熟悉并代代相传，从而也

就使书画同源的理念和视觉表意的方式及其趣味代代相承，并起到一种标杆、风雅榜样的作

用。许慎说“周礼八岁入小学，保氏教国子，先以六书，一曰指事……”輥輳訛，张彦远在《历代名画

记》也说“又周官教国子以六书，其三曰象形，则画之意也。是故知书画异名而同体也”，并注云

“《周礼》保章氏掌六书，指事、谐声、象形、会意、转注、假借，皆仓颉之遗法也”輥輴訛。

（四）汉字表意在文化发展上的先熟性、深刻性及其广泛影响
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汉字造字方式的成熟以商代后期的甲骨文为标志，汉字思维和表意的成熟则可以春秋战

国的诸子百家争鸣及其思想成果在汉代的成为经典为标志，“先秦两汉时期的典籍，据《汉书·

艺文志》著录，恰好有一万多卷……”輥輵訛，“我们的经典，作为书本的经典，它的形成，主要是汉代

……如果你理解当时的气氛，也是一种文艺复兴，也是一种传统的断裂和重新接续”輥輶訛。正是商

周时代的汉字发展和思维的共同进步，使得春秋战国百家著书立说的学术争鸣成为可能，并

在汉代积淀为文化的经典，如《诗经》、《尚书》、《周易》等等，并从此成为中华文化发展的无尽

源泉。汉字表意由此成为传统媒介技术环境中最权威的表意方式，它们长期地只为帝王贵族

士大夫所拥有和使用（沟通天地和社会教化管理），成为文化、智识和品德格调的象征，因此其

表意方式渗透到传统文化的各种表意样式之中，体现为汉字的一种文化牵引力。

（五）心理机能的迁移和投射

汉字思维这种最高级的表意方式如上所述，并非仅仅是静观默想的，而是连同其感性书

写操作一起来探索宇宙天地之道、表达主体的道德情操的，因此在长久的使用和体验中便塑

造了其使用者的书写线条以立象尽意和情感象征表达的视觉习惯与趣味，而这整个以汉字思

维为主导的文化心理结构则将自己的特性迁移到主体的其他表意方式之中（如诗文成语对口

语的内在框架作用，由此从春秋战国至秦汉时代文化上努力追求的是书同文，而不是语同

音），绘画因为邻近汉字的表意方式而更如此。

英国艺术史家巴克森德尔曾表示非常羡慕中国有一个书法传统，因为“这个传统赋予了

中国文化一种深刻的特质，我愿称之为一种介于人人都具备的言语与视觉文化之间的‘中介

语汇’（middle term）。甚至通过译文，我们西方艺术史家依然能够体会到中国的古典艺术批评

缜密细腻，平稳连贯，可以明显地感觉到这种‘中介语汇’的存在”輥輷訛。实际上巴氏这里所表达

的，正是对汉字思维的有形形式———书法———对中国视觉艺术的深刻影响的鲜明印象，正是

汉字思维及其感性操作，使得中国画家及其理论家能够自由地往还于文字思维、文学和绘画

艺术之间，将概念表达和艺术体验水乳交融地结合起来。

三、汉字思维与中国画的艺术理念

（一）中国画追求表意、表情优先和形而上意蕴之表达，物象形质的刻画则居次要地位

中国文化自原始时代开始，主流是实用的，其宗旨在社会管理和教化，并且尝试以各种方

式来表意，颜光禄云图载之意有三，图理、图识和图画，都是为表达天地之道、人主圣明有德有

能等等。从伏羲画卦到黄帝垂衣裳而治天下，再到仓颉造字而后世以书契表意，无不以尊天地

之道而教化万民以长治久安为宗旨，所以其传统就是卦象和汉字的立象以尽意，倾向于以一

种直观而表意明确的形式达意传情，而物、器形式自身的细节、特征则无关宏旨。

在魏晋之前，中国书画主要为政教目标之达成而作。魏晋以后，文学艺术的自觉（山水诗

和山水画兴起）和感官享受的自觉（大小李将军的大青绿山水画的精致华丽）开始发展，到了

宋代那种外师造化以极尽物象之妙的山水画、院画的工笔写形、敷色技巧则臻于极致。至宋代

后期以至于元明，巫史表意的悠远传统开始回归，再次强调意在笔先（此时之意已不再是外在

的宇宙天地之道或社会的伦理规范等概念，而是主体的情感、意绪等主观精神格调），主体格

调（士气）之可贵，其理论先声有宗炳的“畅神”论、谢赫的“气韵”论、张彦远的“意在笔先”的理

论等等。宋代苏轼说：“论画以形似，见与儿童邻。”輦輮訛邓椿说：“画者，文之极也……其为人也多

文，虽有不晓画者寡矣。其为人也无文，虽有晓画者寡矣。”輦輯訛元代倪瓒说：“仆之所谓画者，不过

116



逸笔草草，不求形似，聊以自娱耳。”“余之竹聊以写胸中逸气耳，岂复较其似与非。”輦輰訛明代董其

昌说：“士人作画，当以草隶奇字之法为之，树如屈铁，山如画沙，绝去甜俗蹊径，乃为士气。不

尔，纵俨然及格，已落画师魔界，不复可救药矣。”輦輱訛中国画重新强调立象以尽意，那种文学的诗

性意蕴，而非为形而形地满足视觉享受。

宋元明清乃一脉相承的文学化时期，画家主体性高涨，尤其强调内在情感、人格的发挥和

象征，其最便捷、玄奥的方式是诗文、书法，及以笔墨为核心的文人画，而长久以来的士大夫文

人的生活方式，一向强调内在人格的完善，以志道、修身为投身社会、达己而达人的门径，而书

画的笔墨象征方式成为其精神修养的形式之一，于是其艺术宗旨便强调传情志道，而非外在

对象形质的探求和表现，视笔墨的气韵优于山水的气韵正是此逻辑的自然演绎。魏晋以前是

实用态度为主，立象以尽意（天地之道与人物之神），其后至宋代后期，达到依类象形的顶峰

（写实山水和工笔花鸟），宋元以后审美超越占主流，立象以尽意重新被倡导，山水气韵转换到

笔墨气韵，开始强调人的主体精神格调的直观表现（书则一字已见其心）———笔墨形式成为中

国画的根本依据。

（二）追求事物类本质的表现，无意于细节描摹

许慎“依类象形，故谓之文”的说法，已经包含着揭示物象本质，并以概括性线条表现之的

意义，与中国画中的“传神”、“气韵生动”以及“骨法用笔”的艺术表现方式颇有一种渊源关系。

《世说新语·巧艺》记：“顾长康画人，或数年不点目睛。人问其故，顾曰：‘四体妍蚩，本亡关于妙

处，传神写照，正在阿睹中。’”輦輲訛这里顾恺之“传神论”所强调的正是类似于“依类象形，故谓之

文”的汉字表意理念，把对象最本质的特点抓住和表现出来才是最重要的绘画表现方法，其他

的细节因为无关对象的本质表现而可有可无。其后宗炳在《画山水序》中强调画山水也要重视

传神，“山水质有而趣灵”，“神本亡端，栖形感类，理入影迹，诚能妙写，亦诚尽矣”輦輳訛。

谢赫的画论“一气韵生动是也，二骨法用笔是也”輦輴訛，成为中国画的万世不易之准则。所谓

“气韵生动”，就是将对象的本质特征极其有力而简练地表现出来，令人在极具表现力的形式

中直观到它的内在生气，所以感觉到生动，否则细节刻画再细致也只是形而下之器，没有生命

和精神本质的表现，就没有生气和天地之道的根本———生生不息的动，也就没有生动了。他称

陆探微的画“穷理尽性，事绝言象”輦輵訛，意即其画已超越对外形的把握，直接深入到对绘画内在

本体的揭示，着重于对象内在精神气质的表达，而不局限于物象表面的精细刻画，此即类本质

的追求。因为陆探微做到了这一点，因此他的画被谢赫评为第一品。而其“骨法用笔”信念，则

正是从其对人和万物的类本质的体验与表现的终极目标而来，是一体两面的事情。要传神和

气韵生动，就不能刻画细节，而必须以意向性和概括性的线条来勾勒形象，建构富有表现性的

图式，如张彦远记张怀瓘评陆探微画的骨法用笔：“陆公参灵灼妙，动与神会，笔迹劲利，如锥

刀矣。秀骨清像，似觉生动，令人懔懔若对神明。”輦輶訛而书画工具———毛笔———正适合各种表现

性线条的塑造，尤其是自唐代荆浩开始，将气韵理解为笔墨的格调而非人物风骨的自然表露

以后輦輷訛，则这种区别于物象模仿的表现性线条就更成为中国画表现方式的根本之道。

强调体验和表现宇宙之道以及主体之格调，而非刻画形而下之器本身的细节，后世文人

画正是由借鉴汉字符号表意的直截方式而产生的，“依类象形，故谓之文”，此文乃具有直观表

现性的线条造型，它直接地转化成了文人画、书法笔墨的程式化图式，正可谓顺理成章，自然

而然。

（三）强调书写性线条的锤炼，强调笔墨的功力和格调，以之作为主体人格的直观表现，视

工匠的纯粹物象造型线条为无文无韵

论汉字思维对中国画表现方式的建构
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在远古巫觋沟通神人的图画、符号和文字之外，日常生活中的图画一般都是工匠制作的，

如岩画的一些叙事性作品、彩陶的装饰性纹饰，进而发展为商周青铜器的纹饰、先秦两汉日用

器皿的纹饰、墓葬建筑及其物品的装饰图画，如帛画、画像砖等等，其作者乃是画工。画工基本

上都缺乏写字作文的素质，其作画的造型线条纯粹是为了与平涂的色彩一道表现物象，很少

有书写性笔墨及其主体表现性的意识。

汉字思维至春秋战国时代已发展为成熟而深刻的概念思想体系，并在汉代成为中华文化

的经典，与此同时，汉字思维的实际表达———汉字书写，则由巫、史、士大夫文人经历古文、篆

书、隶书等等形式的挥写，而在汉魏时代锤炼为几种基本的书体———草、楷、行，它们那种极具

表现力而又变幻莫测的线条形式，体现着天地自然的无穷玄奥和内在人格的无尽风骨气韵，

令社会各阶层对这些文化精英的作品莫不顶礼膜拜。由此汉字书写性的线条成为一种高雅的

艺术语言，它的本职是意念表达，但人格、精神象征更成为它的一种特长。于是在汉代当文人

士大夫投身于绘画事业时，便自然将其引入那种被视为无文之造物的画工绘画形式中，并逐

渐将纯造型的线条改造为同时表情乃至完全象征主体精神、人格的直观形式———书写性笔

墨。这样的从汉字书写到绘画笔墨性造型的转换其实并不困难，因为汉字书写与绘画大体上

都是用相同的工具以线条来勾勒图画或图形符号，因此用笔的轻重、正侧、徐疾、节奏等等书

写经验所产生的笔墨趣味便会自然地迁移到绘画造型线条的运用上，而文人出身的画家对造

型线条的笔法及其书写趣味尤其敏感，如汉魏时代的顾恺之、陆探微和张僧繇就曾有意识地

引张芝等书法家的笔法入画，以增加线条的变化和韵味。张彦远说：“顾恺之之迹，紧劲联绵，

循环超忽，调格逸易，风趋电疾，意存笔先，画尽意在，所以全神气也。昔张芝学崔瑗、杜度草书

之法，因而变之，以成今草书之体势。一笔而成，气脉通连，隔行不断，唯王子敬明其深旨，故行

首之字往往继其前行。世上谓之一笔书。其后陆探微亦作一笔画，连绵不断，故知书画用笔同

法。”輧輮訛又说：“张僧繇点曳斫拂，依卫夫人笔阵图，一点一画，别是一巧。钩戟利剑森森然，又知

书画用笔同矣。”輧輯訛

张彦远论画最终将绘画趣味的高下以笔法之有无来做标准，则为后世文人的笔墨趣味提

供了理论基础，他说“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，故工画者多善书”輧輰訛。宋元明清，代有其人来张扬书写笔墨之于绘画的重要性，如柯九思、赵

孟頫、董其昌等，因此自宋代以来，线条的笔墨性不仅是造型的问题，同时是绘画的价值问题，

绘画已由传神写照转为以笔墨象征人格精神，山水本身之气韵经唐五代的荆浩，至明代的董

其昌，终于为画家笔墨之气韵（主体人格、伦理修养的象征）所取代。如此从外师造化到中得心

源，中国画日渐将主观情意的书写性笔墨象征作为绘画的本体，笔墨的表现性而非造型的再

现性成为中国画的前提，中国画因此而回到了起步的原点，以汉字思维及其书写的方式来表

情达意，而对“应物象形”、“随类赋彩”等绘画之视觉艺术本义则不再在意。

由于技术的幼稚，原始绘画的造型大都是由线条来建构的，而成熟至神逸境界的中国画

之所以将线条造型的表现方式坚持始终，是由于文人书写线条的修养极其深厚，同时精神意

念以及人格品位之概念想象性的表达愿望极强，两者相互激荡，加之纸笔工具的基础性和不

变性，使得书写性线条造型成为中国画的根本前提———此乃笔墨底线是也。纯造型的点线面

只能产生照搬形而下之器的物象，而无法将对象的本质特征和主体的人格素养表现出来，如

同造字只知随体诘诎，而未能悟出依类象形的奥义，则所造之形只能是无文的图画，而与“文”

化的字尚隔着一个境界，则其绘画终将不入画品。因此文人画的大师董其昌乃有此论：“以蹊

径之奇怪论，则画不如山水，以笔墨之精妙论，则山水决不如画。”輧輱訛
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余 论

上述中国画表现方式的汉字思维特点是相当鲜明的，尤其是在与外来画种作比较时更其

如此，清代画家邹一桂对此有经典论述：“西洋人善勾股法，故其绘画，于阴阳远近不差锱黍。

所画人物屋树，皆有日影。其所用颜色与笔，与中华绝异。布影由阔而狭，以三角量之。画宫室

于墙壁，令人几欲走进。学者能参用一二，亦其醒法。但笔法全无，虽工亦匠，故不入画品。”輧輲訛

邹一桂所谓“笔法”，正是体现了极富汉字思维表意特色的中国画表现方式所着重的立象以尽

意而非机械模仿对象、依类象形揭示对象精神本质而非耽于物象细节刻画，以及经由表现性

笔墨的创造既展现对象神韵又象征主体精神格调的审美理想，与西画的质实沉重，正相对照。

可见，中国画，尤其是宋元以后成为中国画典型代表的文人画的表现方式，并非仅仅从汉

魏时代文人参与绘画以后才开始的，其典型的绘画理论也非其时始发生，而是与汉字的应用

历史一样源远流长，可以追溯到远古庖犧氏为王天下而画卦、黄帝垂衣裳治天下而其史官仓

颉造字的时代，中国画之经典的文人画的核心表现方式，其实就是中国文化之经典的汉字的

表意方式，诸如“立象以尽意”、“依类象形”、“书则一字已见其心”，等等。由此推知，若能从中

国文化思维和表意方式的最核心理念及其方法出发，则将更透彻地了解中国艺术的审美特性

问题。

①輥輱訛輥輲訛輥輴訛輦輶訛輧輮訛輧輯訛輧輰訛 张彦远：《历代名画记》，江苏美术出版社2007年版，第2页，第1页，第1页，第2页，第158页，第

44页，第46页，第29页。

② 王树人：《中国哲学与文化之根———“象”与“象思维”引论》，载《河北学刊》2007年第5期。

③ 唐兰：《中国文字学》，上海世纪出版集团2005年版，第62页。

④ 《周易·系辞上》，上海古籍出版社1995年版，第148页。

⑤⑥⑦輥輳訛 许慎：《说文解字》，中华书局1963年版，第314页，第314页，第314页，第314页。

⑧輥輯訛輥輰訛 张怀瓘：《文字论》，见《中国书法理论经典》，河北人民出版社1998年版，第142页，第142页，第142页。

⑨ 张怀瓘：《书议》，见《中国书法理论经典》，第95页。

⑩ 蔡邕：《笔论》，见《中国书法理论经典》，第3页。

輥輵訛輥輶訛 李零：《简帛古书与学术源流》，三联书店2008年版，第19页，第469页。

輥輷訛 《巴克森德尔谈欧美艺术史研究现状》，见巴克森德尔《意图的模式》，曹意强等译，中国美术学院出版社1997年

版，第168页。

輦輮訛 俞剑华：《中国古代画论类编》上，人民美术出版社1998年版，第51页。

輦輯訛 邓椿：《画继》，见沈子丞《历代论画名著汇编》，文物出版社1982年版，第129页。

輦輰訛 倪瓒：《论画》，见沈子丞《历代论画名著汇编》，第205页。

輦輱訛輧輱訛 董其昌：《画禅室随笔》，见沈子丞《历代论画名著汇编》，第250页，第254页。

輦輲訛 转引自徐复观《中国艺术精神》，春风文艺出版社1987年版，第135页。

輦輳訛 宗炳：《画山水序》，见沈子丞《历代论画名著汇编》，第14—15页。

輦輴訛輦輵訛 谢赫：《古画品录》，见沈子丞《历代论画名著汇编》，第17页，第17页。

輦輷訛 陈传席：《中国绘画美学史》上，人民美术出版社2000年版，第232—233页。

輧輲訛 邹一桂：《小山画谱》，见沈子丞《历代论画名著汇编》，第466页。

（作者单位 浙江财经学院传播系）

责任编辑 陈诗红

论汉字思维对中国画表现方式的建构

119


