
中国古代画论的基本范畴及概念反映了中国传统文化尤其是传统美学、艺术学的精髓和

理论内核，但值得注意的是，画学理论中很多重要概念的背景及其深刻的内涵到目前为止并

没有得到充分的展示，而且对画论整体文本进行精深研究的成果也不多见。例如清代王原祁

在其《雨窗漫笔》中推崇的“龙脉”说，认为在山水画画面内部结构中“龙脉为气势之源头”，虽

然有学者从堪舆学及山水画布局视角对“龙脉”问题进行专题研究，但是此概念的古典美学、

艺术学背景及其更深层次的内涵并没有得到完整的阐释，仍遗留很多问题。

一、“龙脉”与“气势”的关系

王原祁在《雨窗漫笔》中言：“龙脉为画中气势源头，有斜有正，有浑有碎，有断有续，有隐

有现，谓之体……使龙之斜正浑碎。隐现断续，活泼泼地于其中，方为真画。”①他强调“龙脉为

画中气势源头”，认为“龙脉”与“气势”之间存在一定的关联。其实，单论“气势”中的“气”，也是

中国古典美学中的一个重要范畴。曹丕在《典论·论文》中提出“文以气为主”②，首创以“气”论

文之始。钟嵘也提及过“气”，曰：“气之动物，物之感人，故摇荡性情，形诸舞咏。”③刘勰曾说：

“缀虑裁篇，务盈守气。”④中国画论中有关“气”学的理论应该被看作一个母集，后来诸家以各

自持论为基点，从读音和意义两方面出发，在“气”的前后黏缀单音字，如“气韵”、“气势”等等。

例如从谢赫始就在“气”之后加上“韵”，建立了一个对后世影响极大的美学、艺术学范畴———
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中国古代画学理论中很多重要概念的背景及其深刻的内涵到目前为止并没有得到充分的展示，而且对画论整体文本

进行精深研究的成果也不多，例如清代王原祁在《雨窗漫笔》中所推崇的“龙脉”说。本文根据《雨窗漫笔》的内容，试图

探讨龙脉与气势的关系，并就如何全方位尤其在中国传统文化背景下审视及解读“龙脉”这一画学概念作一点尝试。
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“气韵”说。但作为中国画气学理论这一母集的两个子集———气韵与气势，应该是一种并列关

系，“气势”也有其独立涵盖，也是一个重要的美学概念，若顾此失彼，势必导致中国画气学理

论自身的缺失，并由此引发一系列品鉴标准偏向一极。

就像“气”一样，单独的“势”也具有深厚中国古代美学背景，也是中国古典美学研究中的

一个重要范畴。字义上看，“势”是事物由于相互之间的位置而引起的变化趋势，汉以后多用于

文学批评和艺术批评，在书论及文论中出现较早，书论有“书势”、“笔势”、“体势”之说，在画论

中则有“取势”、“造势”等。《文心雕龙》专辟《定势》一章，专行讨论“情致异区，文变殊术，莫不

因情立体，即体成势”⑤。传为蔡邕所作的《九势》这样开端：“字出于天，天既定，则阴阳生，阴阳

既生，则形与力出，藏头护尾则字力生焉，落笔传神，则皮肉之美，是谓：势跃则不可制，势离则

不可止。”很多学者，例如方闻，把身体运动与书法笔势相联系，指出“势”意味着一种运动的力

量或动量，在书法中，势可以表现为现实的及潜在的运动，为了对其进行最佳理解，可以将其

与舞蹈相比较，由于势与姿势、位置、状态及站姿相关，而当舞者开始摆出一个姿势再舞动时，

必然就会存在着弯曲、伸展、急驰、跳跃或旋转一系列包含着势的运动⑥。明时，董其昌从书法

理论及文论中借鉴了“势”的观念，谈布置法时强调以取势为主：“古人运大轴，只三四大分后，

所以成章，虽其中细碎处甚多，要以取势为主。”⑦他还说：“远山一起一伏则有势，疏林或高或

低则有情，此画诀也。余欲拈出以示人，惜未有知其解也。”⑧应当说，从王原祁的画论来看，他

认同董其昌的看法，认为一幅山水画最重要的是有“气势”，《雨窗漫笔》中多次提到“气势”，那

么，“气势”与“龙脉”的关系又是如何？

“龙脉”观与“气势”论的共同之处在于二者都并非确切地表示具体画面，只是参与了画面

空间感的营造，它们在图绘意义的基本问题上达到了契合———形式周围的空间也被理解为形

式本身的一部分，因为无论是“龙脉”还是“气势”，其营造的整体效果既涉及了形式也涉及了

形式周围的空间。另外，值得注意的是，受传统美学及艺术学思想影响的古代绘画的对应物是

整个“造化”，而不是一物一象，实际上这是阐释“龙脉”及“气势”的理论依据，这样的绘画除了

要求作品传达出内在结构的美之外，还能使观者从有限的时空进入无限的时空，从而对整个

造化有所感悟。而传统美学及艺术学思想精髓的“元气论”，也是理解画学理论“气势”与“龙

脉”问题的关键，“元气论”是关于艺术形而上的理论，它着眼于宇宙与人生的统一，“气”是万

物的本体生命，“相对于这个本体的真实来说，任何象都具有恍惚窈冥的性质”⑨。与“气”有关

的古典美学及艺术学范畴例如“气势”与“龙脉”必然会与无规定性及无限性相关联，落实在艺

术作品的内在结构上则必然在有限物象之外留一些空间安置可以引发无限性遐想的单位。

总而言之，不论“气势”说还是“龙脉”说，都是一种东方文化背景下的整体感受，具有只可

意会、不可言传的模糊性。中国古代画论及文论具有模糊性的特质，有些画论术语实际上是一

种画面的总体感受，很难与精确的目验细节相匹配，解读此类画面，对接受者也有很高的要求。

其实，西方艺术学及美学理论也注意到画面的象外之意，由此产生了诸如自律、想象力、

诗意、直觉、内在感官等一系列概念及有关的争论，但是由于亚里士多德以来客观的精确观察

方法和形式逻辑思维，使得在艺术学、美学理论中非理性主义研究方面存在着一些长期得不

到透彻解决的问题。而中国古典文论、画论的一些范畴及概念恰好在此方面有所作为，例如

“气韵”、“气势”、“龙脉”等。这不但与传统美学艺术学理论有关，与中国文字也有关联。由字母

文字构成的语言较为严谨，具有几何学意义的句法结构，而中国文字从甲骨文到后世的汉字，

在语言形式上不像西语那么严谨，其句法结构富有弹性，其语义意蕴大而不确定。而且，中国

古代画论虽然具有相对的研究深度和广度，但也不过是些界限不清、内容模糊的命题，终未形
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成系统而科学的体系。例如“气”是中国文化中最为重要的基本范畴之一，其被视为天地万物

的最基本构成单位，“其细无内，其大无外，充盈天地”⑩，“气变而有形，形变而有生”輥輯訛，可是

“气”到底是什么，至今没有明确的界定。画学理论中的不确定在作画的具体操作过程中也有

对应，西方人以科学精神将自然诉诸画面时，精神状态是紧张的，他们往往对细节过分关注，

不像中国古代文人把自然纳入画面，画画只不过是他们“体道”的手段，他们与自然的关系是

和谐而松弛的，对细节反而并不关注，所以抽象与否、写实与否，并不是目的，只是作画者的手

段，而非终极目的。

从绘画史看，在“观看”的画面中，真正把“气势”在画论及绘画实践上抬到较高位置的是

黄公望、董其昌与王原祁等。黄公望为中国古代山水画布局建立了一个较为完美的范式，解读

他的作品，便分明感到那不可遏止的精神张力。以笔墨方式做开合放收的纸上运动，必然是山

水意象层次分明、不可穷尽，所展示的“势”，则表现为“一收复一放，山渐开而势转，一起又一

伏，山欲动而势长”輥輰訛。黄公望深谙其理，以流动、游走的笔势，多层次、有开合地将变化凝固于

画面，其中的势自然勃发，并突破静止时空。同样，“气势”也是董其昌所主张的“动态”山水画

的极好注脚，在此类山水画中，反转而扭曲的线条与各个组成部分蕴涵着“气势”，体现了17世

纪山水画的“生命力”、“运动感”与“空间感”。王原祁则在黄公望、董其昌等前人绘画观念的基

础上总结性地提出“龙脉”说，此词包含的东西很多，它最初是风水术语，所以带有一些风水的

涵义，被借用于绘画时，则涉及到了贯通的气势，甚至全局的构图、笔墨的挥发等等，实际上

“龙脉”说是王原祁对前人“气势”说范畴的延伸，丰富了“气势”说的内涵。而且，有学者认为

“龙脉”意识自觉不自觉地在其山水画布局中起了决定性作用，并在一定程度上影响了其所处

时代及后来的山水画发展。“这似乎标志着，至此为止，中国传统的山水画不但在笔墨语言方

面早已进入了程式化阶段，而且在章法结构方面也开始进入了程式化阶段，并出现了画面空

间的抽象化倾向”輥輱訛。

二、龙脉与画面布局

清代沈宗骞曾言“当于未落朽时，先欲一气团练，胸中卓有成见，自得血脉贯通，首尾照应

之妙”輥輲訛，古代山水画布局与“气势”、“势”、“气”及“龙脉”有着天然的关系，其实画面中龙脉的

生发，就是在构图中要有起、承、转、合———各个物象既有汇合，又有发散。清代王昱曾言“何为

位置？阴阳向背，纵横起伏，开合销结，回抱勾托，过接映带”輥輳訛，此句话也可以看作是画面龙脉

的注脚，此间的承转曲折，像脉络一样贯穿整个画面，呈曲线走势，类似“S”形。其实，大到宇宙

天体、小至生物DNA结构，都会发现其中存在着一种螺旋式的宇宙场，中国古代图案中也存在

与这种螺旋式的、旋转的场性类似的造型。比如，民俗符号中的云卷、卐字、鱼肠、回文等就暗

藏着“S”形，从文化的角度解释，这似乎可以看成是中国古人对“曲屈有情”、“曲则生吉”的感

知和认同。

具体到中国传统绘画的画面，也可以感受到“S”线的流转，但值得注意的是，此种流转并

不意味着画面气息是随意可以漏泄的。气在画面中的流动与回旋，并不是任意运动，而必须有

方向感，这样看来，画面右下对于画中的气是非常重要的。画面的四个边角，一般有两个或三

个须封住气口，而留一个角透气，这样画才会灵动，才利于造“势”。从造型要素的组织看，与西

方绘画一样，中国画也要运用均衡与和谐、变化与统一、对比与调和、单纯齐一、主次等；功力

深厚的画家也善于运用垂直线、水平线、倾斜线、“Ｓ”线、十字线、正方形、三角形、圆形等，并
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借助虚实黑白、疏密参差等，体现出以“气”、“势”为表征的运动感与力度等，形成各自的构图

特色。例如潘天寿，在其作品中，画面结构的探求已成为最重要的目的之一，创作过程因此显

得更为理性。他从画材的搭配安排、取舍组合，到构图中的宾主、虚实、疏密、对比、呼应、交叉、

参差、三点关系、三角形的运用、平行线问题、重心、斜正、画眼、背景、空白处理、四边四角、气

脉、开合、不平衡与平衡等具体规律，甚至题跋、印章在构图中的作用都做过深层次的探究。其

作品在布局上比古人走得更远，力求在画面布局上营造一种坚实的力量感。在其作品中，为了

获得这种力量，动与静的矛盾与平衡被发挥到了极致。与其他画家不一样的地方是，潘天寿力

图在有限的画面上，让气脉运行最长的路线。其多用方构图，创造性地采用大回环布局方式，

气脉延长，而且曲折迂回，更有变化，其画面的造型要素组织方式极具个人面目，同时一股气

机包含其中。

综上所述，王原祁等人推崇的“龙脉”涉及了回旋的曲线运动及画面中各个物象之间气脉

的贯通，而在中国传统山水画中，每个点、划，单个山、树、石的造型，都是一个自足的“文本”，

但这些最终都是为整个作品服务的，它们之间既有呼应、调和、贯穿，又有矛盾、分离、反击，最

终达成混元一气的统一整体，这个统一的整体也可以提炼、简化为一条贯穿整个画面的大的

“S”形运动线。这条运动线也在某种程度上可以看作王原祁所言“龙脉”、“气势”形成的载体，

而且，这条主体运动线也可以看成画面中主体山脉的曲折回返的走向及笔墨等各种因素形成

的总的运动势态。值得注意的是，“龙脉”一词源于堪舆学，而在风水学上，相应地有“山环水抱

必有气”的认知，其中“环”、“抱”是曲线形态，它们恰与画面龙脉布置法相契合。而且，中国传

统山水画中的黑白虚实也参与了塑造这条关键的线形，并影响一幅画总的气势。中国画黑白

对应也是有意味的，也可以营造出韵律感，是中国古人的空间意识的独特表现，谈到中国传统

绘画的空间表现时，这个因素是一定要考虑在内的，其背后有深厚的东方文化积淀。总而言

之，中国山水画的“龙脉感”是在画面多种造型因素“合力”的作用下完成的，对于作为“矢力”

的各个因素的分析，有助于更深刻地理解“龙脉”这个概念。
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