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从松江画对苏州画的

革新看 “笔墨 ” 传承

康 凯

吴门画派的 “庚家 ” 绘画 , 继承前人尤其是元四家的构图 ,

比如以简洁的方式一一倪攒 “一河两岸 ” 的构图经常出现在沈

周 、文微明的绘画作品中 , 但二人笔墨善于抒情 , 所以意境幽

深 , 纵然结构平凡 , 也显得自然得体 。 '他们非常熟悉元人表达文

人高雅脱俗的构景方式 , 这些也在他们的作品中得到了大量的运

用 。吴门画派后人 , 比如文嘉根据元代王蒙的山水作了一幅 《仿

王蒙山水 》 ' , “如法炮制了野逸闲趣的部分 , 但完全没有把握住

王蒙绘画的重点 。正因吴门画家的末流未能了解元代大家作品中

的形态结构 , 并据此从事严肃的形式实验 , 使得董其昌和其他晚

明的画评家将其贬为微不足道的画家 ” '。

根据董其昌等人提出的 “南北宗 ” 论说可知 , 松江派传承的就

是沈周 、文微明所创的吴门画派这一脉络 , 正如潘天寿所说 “吴派

在嘉靖以后 , 有董其昌 、陈继儒等学者辈出 , 绍文 、沈的遗绪 ” ,̀

郑午昌则说 “世称沈 、文 、董 、陈 , 为明季吴派四大家 ” 。

后人评述松江派以韵胜 , 董其昌的画尤其如此 , 这主要是因为

他在画面上创造了相较以前更温润 、柔和 、含蓄 、安静的艺术效

果 , 注意到了水分和空气的感觉 , “只有大自然的全幅生动的山川

草木 , 云烟明晦 , 才足以表象我们胸襟里蓬勃无尽的灵感气韵 ” ,

这也可说是董其昌佛学思想在绘画中的 “禅境 ”表现 。董其昌继承

徐渭水墨写意花鸟 , 他重要成就是将山水水墨化 , 开创了水墨运用

的新境界 , 同时也是中国纸 、墨 、笔表现高雅情感的里程碑 。

从现存的董其昌和松江派的作品看 , 他们可能为了避免对文微

明学赵孟顺 、王蒙的细密 、纤弱和干枯特点的把握不当 , 同时将吴

门画派末期出现的类似浙派的硬 、板 、秃 、拙等形式剔除 , 而创造

出的新风格 。根据中国画的发展和演进 , 我们或许可以说沈周用笔

远胜过用墨 , 文微明用笔外能用色 , 但墨的把握仍不够 , 而董其昌

则融汇二者 尤善用墨 , 呈现一种新鲜的风貌 , 因而唐志契就曾论

及 “苏州 吴门画派 画论理 , 松江画论笔 。理之所在 , 如高下

大小适宜 , 向背安放不失 , 此法家准绳也 笔之所在 , 如风神秀

逸 , 韵致清婉 , 此士大夫气味也 。 ” '这就是说 , 董其昌的画比

文 、沈的画更合乎文人画的标准 , 画面上的文人气味较之文 、沈达

到了更高的境界 。董其昌自己也曾经谈到 “与文太史较 , 各有短

长 。文之精工具体 , 吾所不如 , 至于古雅秀润 , 更进一筹矣 ” 。
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维开始了水墨化的应用 , 创造了水墨简澹的山水画 , 其首先采用

“破墨 ” 山水的技法 , 大大发展了山水画的笔墨意境 , 对山水画

的变革做出了巨大的贡献 在水墨一派的山水画创作中有杰出成

就者尚有张操 , 作品多以水墨作山水松石 , 意趣追摹王维 , 还有

项容及其学生王墨 , 另有韦僵等画家 。

而项容是画史上第一个被记载擅长用墨画山水的画家 , 荆浩

《笔法记 》称 “项容山人 , 树石顽涩 , 用墨独得玄门 , 用笔全无

其骨 ” ' , 从中可得知他大大发展了水墨的形式变化和内在的表现

能力 。 “吴道子画山水 , 有笔而无墨 , 项容有墨而无笔 , 吾当采

二子之长 ” ' 。项容的画虽无笔 , 但长于用墨 , 于放逸中不失真
元 。他的画发展到他的学生王默那里就变成了大泼墨 。在水墨画

发展过程中 , 项容有着很重要的地位 。

荆浩说 “当采二子之长 ” , 实际上此时他的绘画表现手法仍

多偏向在丘壑的构景上 , 比如现藏台北故宫博物院的 《匡庐

图 》 , 通过山势的走向 、山石的肌理表现巍峨的山峰以及山脚下

的幽居 , 当时的画家舍不得放弃刚刚发展出来的披法技巧 , 一直

到董其昌之前 , 都践行着 “以渴成润 ” 的表现技法 , 水的运用相

对较少 , 给人的感觉是山体雄浑冷峭 , 颇有实感和质感 。这也可

以说是书法趣味在山水画中的表现 , 正如赵孟顺所说 “石如飞白

木如糟 , 写竹还应八法通 ” ” , 充分发挥毛笔 “四德 ” 中的

“尖 ” “齐 ” “健 ” , 做到刻 、写的精细传神 、 “万豪齐力 ” 和

峻峭挺劲 而毛笔的另外一 “德 ” 一一 “圆 ” 则给人饱满的感

觉 , 用水较多 , 过渡柔和 , 其氨氯连绵和墨色清丽大多表现宏

大 、平远和深远场景的混沌 、朦胧之美 , 多抒情秀美的意趣 。在

表现上舍弃掉小的细节 , 使用落茄雨点披等圆 、润的效法 , 较少

使用纤细的线 , 而多是面 , 米氏云烟是其集大成者 , 适于表现江

南山峦起伏 、云气缭绕 、江湖纵横 、烟雾溟蒙的风光 。

但这种表现也有其弊病 难以细腻刻画且易于失骨和流俗 。实际

上不管是绘画中的没骨山水还是书法中涨墨技法 , 都是内蕴其骨 , 刻

画山峦凹凸起伏丝毫不滞 , 如果没有深厚功力 , 可能整个山水的水墨

应用只能流于形式美 , 失去了寄托的载体 , 成为盲目的视觉 。因而丘

壑和笔墨是共生的 , 不可或缺 。龚自珍在北京时 , 对戴熙说 “西山

有时渺然隔云汉外 , 有时苍然堕几席前 , 不关风雨晴晦也 。 ” ”西山

的忽远忽近 , 或丘壑之象显 , 或笔墨之意现 , 这不也正是笔墨和丘壑

的互相生发吗 董其昌为代表的松江派 “对 古̀雅秀润 ' 的过分追

求 , 使笔力有一种秀不掩弱的缺点 , 诚如挥寿平所评 思̀翁笔力本

弱 ' 他醉心于对古人之法的取舍揉合 , 在艺术形式上精雕细琢 , 却

缺乏对真山真水的真实感受……在意境上 , 偏爱和谐 、淡泊 、冷寂 、

温雅 ……使人往往感到平淡无奇 , 缺乏生机 ” 。 ”

董其昌在理论上和实践上对文人画有了一个大的创新和发展 ,

随着四王的崛起和笔墨的程式化运用 , 正统的文人画系统完全成

熟 , 但也昭示着中国文人山水画的衰败 。风格一旦在集大成者手里

定型 , 后代对这种技法和风格的学习就易陷入格式化 , 它也随即失

去了活力 , “有意味的形式 ”就成了生硬的格式化表达 。


