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为何造园，园造仙境
要说造园，先要说为何造园。说造园不如说造境，因为我们向来

以境界来品评园林。中国造园的起始可以追溯到商周时期，其发展的

历史简要来说就是“三个仙境”的演变过程。

第一个境界是“海上仙境”，按战国时的《列子》所记载，东海

之上原有五座仙岛，后来岱舆、员峤流失，剩下方壶、瀛洲、蓬莱仙

岛的代表，秦始皇一心寻找总又找不到的就是这三岛。所以秦开建汉

完工的皇家宫苑“上林苑”中，有了一池三山的营造，而且这种形式

也成为了秦汉以后所有宫苑园林的必备。第二个仙境是“桃源仙境”，

东晋陶渊明的《桃花源记》，让诗人的田园之梦，造就了一种渔樵耕

读、“怡然自乐”的人间仙境，在帝王仙境只是神话只是传说的背景

下，桃源无疑是人人都可以追梦的仙境。因此后世园林中出现了无数

小溪流、假山洞、桃花树的配置，全都是缘于桃花源的象征。第三个

仙境是“园林仙境”，宋徽宗赵佶考虑宫殿东北地势低洼会不利子嗣，

而大事兴建皇家宫苑“艮岳”，其中以人工来叠造的“太岁山”，垒

石抱土，真假结合，所谓人造仙境，成就了园林史上的一个重要转折。

显然，三个仙境的演变，正是人与园林的关系，从寻找到追梦再

到营造的三个阶段，其实也就是我们造园思想的发展轨迹。

无石不园，无洞不山
唐代开始流行的太湖石欣赏，在宋代成为一种太湖石审美图式的

欣赏体系。白居易缘于宰相牛僧孺痴石藏石而写的《太湖石记》，第

一次提出了“石有族聚，太湖为甲”的说法，并提出了赏石艺术的审
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美法则。而米芾的“瘦、漏、透、皱”，则提出了赏石艺术的审美标准，

他“以石为兄，以石为丈”的故事更让文人比德有了具体的写照。于

是，又有了赵佶的《祥龙石》和杜绾的《云林石谱》，有了“花石纲”，

也就是艮岳里的奇花异石，而石从此成为造园中不可或缺的主角元素。

从立峰欣赏到叠山欣赏，中国人与山石的关系从物态象征演变到

了情境象征。而无石不园也发展到了无山不园，所谓“不出城郭而获

林泉之怡”，就是说没有出城市，获得山水的快乐，成为宋以后城市

造园的基本宗旨。而以人工来营造山水的艺术，在宋获得成熟后，在

明清时繁荣到了巅峰。

在这里，有一个思想是始终贯穿其间的，那就是洞天的概念。洞

天，原本指地上的仙山，神仙居住的地方，包括十大洞天、三十六

小洞天和七十二福地等等。所谓洞天福地，是指高山洞窟离天最近，

由此引人入胜的地方可以到达超尘脱俗的神仙境界。因而，奇石欣

赏讲究有洞为妙，以洞为上，无疑是有洞天思想在作背景，几乎可

以理解成文人心中一种凡间仙境的图腾，这也正是太湖石称甲的原

因所在。同样一块太湖石，是立峰还是叠山，其实也就是在品评判断，

是成为独立欣赏的主体对象，还是作为整体欣赏的一个部分，原因

就是看一块太湖石是否能呈现一个完整的审美准则，从造型到肌理，

从象征的寓意。

简单来说，一块太湖石单体立峰，石上无洞不成，多块太湖石塑

造山峰，山下无窟不行，这是“文人写意山水园”造园的基本原理。

在中国古人的生活方式中，文人是不可无石的，一则“石能解性真

吾友”，二则“金石延年”，赏石之好既是文人生活中的闲情逸致，也

是文人生活中的精神修养。所谓“人无嗜好不可交”，正是因为在文人

看来嗜好是通达事理、豁达情怀的良策，无论是峰石代山，还是叠石为

山，也不管是达善天下还是独善其身，石山是文人一生相随的怡乐与寄

托。案上有石，家中有山，而石有洞山有窟，大千世界的洞中天地造化，

是一个自我通向另一个自我的宇宙，象征着入世和出世的法门。

山水写园，园写主人
以中国哲学观念来说，山水如乾坤，阴阳相谐，山不可无水犹如

水不可无山，山以载道，水以喻德。

在文人心目中，郊野别墅是依靠自然山水，城市林泉是凭借人工

山水，所谓山水园，其实是一种意念和象征。就像我们说山水画，从

不讲风景画，因为中国人的山水是一个体系，天地阴阳之道，乾坤开

合之法，象征一种精神，象征一种宗教，与自然的和谐，对宇宙的敬

畏，你会发现，文人山水园更像一种艺术的身心教堂。

有一些学者认为，山水园代表了文人的消极厌世，寄情山水也不

过是个借口，园林隐逸其实是一种躲避与逃遁。对此我完全能认同，

这是严重的误解和偏见。在我看來，园林代表好生活，是一种理想生
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活的创造与追求，非但不是消极隐世，反而还是积极与创造。所谓隱

逸，是隐与逸的二个概念，隐只是途径方式，逸才是目的方向，也就

是以隐达逸，隐而求逸。

我们可以来看一下王维，唐代山水诗与山水画的代表王维王摩

诘，他在任官期间，在南蓝田山兴建了私人庄园式的园林辋川别业，

其规模宏大，几乎整个山麓都是。这种半官半隐的状态，怎会是消

极厌世呢，用现在的话说十分嚣张了。我的先祖毕沅，母亲上溯到

八代，是清代乾隆朝的状元，时任湖广总督期间，在已拥有城市林

泉适园也就是现在世界文化遗产环秀山庄的情况下，又兴建山庄园

林灵岩山馆，然而直至临终也没有时间住上一天，这那是什么躲避

逃遁呢，完全是美好理想的不懈追求。中国历史上这样的例子不胜

枚举，只说明了山水园林代表我们与天地自然相融合、相谐调的思

想与精神。

古人常说园如其主，也就是说园林的气质其实是园主人品味的

写照，就像计成所说的“三匠七主”，意思是说一座园林艺术水准

的高低，匠人只占三分，主人要占七分，换句话说主人品味的高低

决定了园林艺术的优劣。计成是晚明时的造园家，他的著作《园冶》

是中国历史上第一本造园理论的专述，被称为造园法典，计成作为

好造园善造园的文人，自然的采用了骈文形式来进行撰写，辞藻优

雅精妙，然而他没想到对后世的工匠来说，似乎需要借助专家的注

解才能一探真髓。

以三匠七主为标准来评判园林的观点，实际上强调了设计的重要

性，别以为计成作为工匠的头领，这样的说法是高风亮节，他后面还

有一句，所谓主人，是包括能替主人判断决定的主事之人，也就是说

计成在造园活动中担当了主人的角色。

计成的角色在古代有一个特别名称叫“花园子”，也就是专事园

林营造的师傅，这是一个介于园主人、文人画家这些设计创作者，与

叠山师、土木工园艺匠这些建设施工者之间的专门家，必须文理科跨

越，把一幅幅题有诗赋的水墨示意画稿，转换成一件件标明尺寸数量

的施工指令，这与如今重复经验的承包工头及按图施工的项目经理完

全无法相提并论。

无中生有，宛自天开
造园的艺术，是一种无中生有的艺术，无论是巧于因借，还是

妙在虚实，也都是从无到有的把诗情画意物化成“可行 , 可望 , 可游 ,

可居”的园林。

作为“雅集园林”承载和“雅集园林”作品的“元园”，位于苏

州城区的控制保护建筑“状元第”内，也就是康熙状元彭定求与雍正

状元彭启丰“祖孙会状”的故居，那是一处清初风格的古建筑，可谓

气宇轩昂。
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造园第一步是相天法地，古人说周围景观“美则借之，丑则障

之”，古建的现状坐南面北，东临学校，西傍民居，几乎没有什么

实景可借，反而需要屏障遮挡的却有不少。我们对状元第进行了专

业的测绘，以便环境分析可以作出完整而细致的判断，这里有几条

必须实地考察的线索特别重要，其一风水，如何通畅气脉，藏风得水，

其二季相，如何顺应时令，调节天候变化，其三生态，如何演绎风光，

和谐动物。

然后是构思布局，无论主、配及点缀的角色在园林中各式组合，

诗情画意始终是根本诉求，赵子谦的一副对联很能说明问题，“爽借

清风明借月，动观流水静观山”。从视、听、味、嗅、触到眼、耳、

舌、身、鼻、意的五觉六感，都可以是造园的元素，化不利为神奇是

以少胜多的法宝。面对曲尺长条的有限空间，有这样几个规划设计的

角度成为焦点，一是山水，如何高下开合，因地制宜；二是花木，如

何品形兼备，以虚为实；三是亭台，如何体量得当，动中寓静。

接下来就是实地施工的部分了，叠山理水，莳花艺木，建亭筑台，

最终还要装饰陈设等等。

一座平空而起无中生有园林的落成，其实是一个由世界观至方法

论的演变过程，从海上仙境到桃源仙境再到园林仙境，其物化的过程，

是思想指挥行为，形而上落实到了形而下。完全用人工来营造。如果

说天然而然是一元自然的话，那么人为而然的园林则是二元自然，这

是一个以艺术理念和人工手段表现出的二元自然，虽然这是人类行为

演绎过的自然，但却是更完善美好的自然，师天地法造化，源于自然

又回归自然的二元自然。

因此，造园艺术向来以“虽由人作，宛自天开”为原则，诉求无

施工的施工，无经营的经营，无设计的设计，都是源自于《园冶》的

造园之道。

花园无子，艺园有稿
这是一个没有花园子的时代，艺术家造园需要面对一系列新的

课题。

以古代文人画家的造园活动来说，手稿是园主人联系花园子和

花园子联系园工匠的核心依据，以文征明设计拙政园和王世贞设计

弇山园来看，那其实就是一组水墨册页画，至此文人画家的设计就

已完毕，如何把文人画家的这个纸上水墨转变为另一个地上林泉，

那就是花园子的事了。然而在没有花园子参与的情况下，艺术家在

作为园主人或替代园主人完成设计后，要造就一座好园子，必须兼

作花园子。

于是，元园的设计有三种方法同时进行，一是所有当代设计都会

采用的平面图、立面图和效果图，应有尽有；二是一系列详细说明各

种细节以指导工匠实施营造的手稿，如若册页又胜似册页；三是一座
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尽量周全并能够完整体现其规模尺度、结构比例、空间关系的

模型，主人与工匠皆能一目了然。

对我来说，在这个把纸上水墨转变成地上林泉的过程中，

册页转换为手稿不难，手稿转化为指导不易。心中的园林形态

表现在册页上是随性的，而表现在手稿上则是严谨的，不能朦

胧，无法渲染，这些手稿是诗情画意的物化，具体又具象，并

非为了绘画境界的陶醉和笔墨技巧的欣赏，而纯粹只是意匠的

传达，基本上是一种可以替代语言的视觉叙述，其唯一的标准

就是工匠能够领会参照。

一幅长卷，几壁假山
元园的布局结构，犹如一幅由南向北展开的山水长卷，从

泉池边的中型壁山，到溪流旁的小型壁山，再到河港畔的大型

壁山，其间经过洞窟、沟渠、湖湾、峡谷、拱桥、峰峦、曲桥等，

高下起伏，疏密有致。

所谓壁山，也就是峭壁假山，明清时文人山水园巅峰期的

营造经典，至今几近失传的叠山手法，大都利用白色墙壁作为

背景和依靠，在有限的空间里叠造陡峭险峻的假山。也就是所

谓的以墙为壁，以墙作纸，峭壁假山的巧妙就在于山与墙之间

的虚实关系，向外高耸突出的山峰，向内低缓入墙的山峦，好

似书法挥毫时的积墨与飞白，亦如音乐奏鸣中的律动快板与绵

延慢板，实则铿锵有力，虚则萦绕入微。
图 1-8  叶 放， 元 园 冶 园 手 稿，2011-
2012 年
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画有开卷收尾，在起承转合中或平铺直叙，或惊奇跌宕。我们自

泉池边的中形壁山开始施工，一则园门靠北，由南向北等同于由里向

外，便于材料运送和堆放，二则工匠需要有个渐入佳境磨合过程，这

就可以调整最佳状态来施工河港畔的大形壁山。凡画都会有“画眼”，

那是画中最出采最引人的部分，往往一开笔是不会直奔画眼的，因为

手脑尚未进入状态。所以我希望工匠上手先找感觉，待进入状态后再

来进行那个最主要的内容。也正因为这点，后来完善细节时，最早施

工的中形壁山工夫下得最深。施工不久，工匠常常会得意的要我看刚

叠出的部分石山，我一般先四下观察，然后常常是鼓励几句之后就会

随即说明，这儿不对，山像一片纸并没有折过去，那里不好，山上石

块像悬在半空山下不接根，显然我们的认知有很多不同。

于是，我给工匠们再三强调，纸山平面，石山立体，元园要营造

的是一座各方位全角度欣赏的山，纵然壁山以三面朝外，门洞、山洞，

洞室、洞道，以及山顶、山根等，里外上下左右前后每一个细节都必

须顾及。

既然壁山是文人以白墙作纸的一种绘画，那么表现的形式也从平

面水墨转变成了立体泉石。于是山以阳为开，水以阴为合，山水开合

始终以手卷形式长条空间贯穿南北，而南设叠泉北设悬瀑，南北循环，

水绕山转山循水行，山水如画。

假山真趣，真水活流
以真石叠假山，述求的是师法造化，山林自然。俗话说山无树不

活，以当代的经验，地球上除了南极北极火山口，正常的山岳都会长

树，所谓林泉之怡，树木花草无疑是以园达逸的重要媒介。

在叠石说明的手稿上已经出现了树的表现，就是因为在构思设

计山水的同时，花木也是必不可少的内容。虽然花草树木单独会有一

系列完整的手稿来说明，但叠石成山的过程中，必须先注明主要品种

和规模花木的种植位置，也就是预留种植穴，这是叠山工匠绝不能

疏漏的。至于表达形式，手稿中的枯枝树是落叶树，枯枝上有水墨晕

点的是长绿树，而尺度也是按山石比例来进行说明，那么工匠就会

知道长绿树和落叶树常规的移植泥团，留出相对应的种植。不然的话，

堆上碎石灌上水泥，再种植或再返工就都是灾难了。工匠常说，一座

山如果没有树木花草的话，就相当于一个人没有长毛发，连眉毛也没有，

那是何等奇怪。

以真水理水系，述求的是渊源流长，动静咸宜。严格来说当代造

园大都以硬底池替代了软底池，水系也就从河流外调和井泉内调，转

换为人工补给和天水调剂，从而水的生态则以动植体系与形态体系的

来保持鲜活的生机。

山水同行，以壁前任何一点有限空间来营造山水的意趣，相对

三座壁山前的空间处理，壁山与壁山之间的转折空间处理要复杂得
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多。泉池边中型壁山，以港汊的形式转向到溪流旁小型壁山，

又以崖洞的形式转向水阁戏台与水榭前廊之间荷塘，然后，

再以峡谷的形式转向河湾畔大型壁山。当一种空间意趣转换

为另一种空间意趣时，自然过度是特别重要费心的，现场有

很多无法以手稿和模型来表现的设计说明，需要与工匠直接

沟通说明。

在小型壁山以崖洞的形式转向荷塘的地方，原设计是一

个洞室式步行通道，傍着一个山崖洞窟式水流通道，工匠自

以为已理解设计并清楚细节，只留下步行通道而堵实了水流

通道，然后又在没有得到我检视确认前就匆匆忙忙地把水泥

浇上，还好发现时水泥尚未干结，结果花了好长时间才完全

拆除。这就像人的血管气管被堵上一样，脉不通人会倒下，

园林亦是如此。

透视设计，穿越图示
当我们惊艳于古代园林中空间关系的精妙时，难免对文人

画家的创作形式与设计方法充满好奇，拙政园十年营造，让我

们对“好园林是玩出来的”说法不胜唏嘘。

元园的营造空间有限，山水与亭台之间的关系紧凑而复杂，

如果没有一些特别的方式，则很难以视觉叙述的手稿来作意匠

的传达，并让工匠能够一目了然，于是，有了“透视设计”，

也有了“穿越图示”。这些透视化的设计图示，其实是胸中丘

壑在各个空间中通连转换及折叠变化的状态，时空穿越，静化

动态，其原则就是去移除遮挡在营造表达前的亭台建筑，只保

留地面与门窗等。

这是一组关于二层楼厅后戏台与三层楼厅之间山水关系的

透视设计图（图 9-12），或左侧及右侧的直角折线，那是在

表示此处是一个建筑的结构和方位；或前方及后方一条地平线

与上下两个长方形，那是在表示此处是一个楼廊建筑的结构和

方位以及楼上楼下的两个门洞，如果把墙竖起来，假山的造型、

结构及与四周建筑的关系就全被挡掉了。这些像舞台效果图一

样的解剖图看起来是有趣的，其无需多少文字注释就能直白图

解的意义更是极为重要的。

楼边叠山，可以感受山房的意趣，而居家生活通过假山

上楼的体验，会与我们日常的生活经验大不相同。当这座假

山在展现视觉审美的同时，还要兼顾衔接半斋、宅楼和廊道

的实用功能，其营造结构的设计就有点复杂了。首先，山贴

宅楼，下设洞窟，出宅楼一楼前廊即进入山洞，右转在洞中

接通廊道；其次，左转出山洞，跨过石板桥继续往前进入半

斋，右转则有一条通往二楼的山石小径；再者，沿磴道转折

图 9-12  叶放，元园冶园手稿，2011-
2012 年



74 Journal of the National Academy of Art, No. 6. 2018

至山顶，即联通二楼前廊，此处正在一楼门洞之上。这些复杂结

构更有甚者，宅楼与戏台南北相对，水榭式的一楼前廊及二楼前

廊与水阁式的戏台隔水呼应，上下前廊与东西门轩半斋恰好形成

一个欣赏戏曲的观众围合，东西两侧由层叠起伏的假山连接门轩、

半斋，也就是说两岸之间是穿洞入山跨桥过溪的关系，其间花木

扶疏鱼鸟从容。这才是此处的门道，实景化舞台，也就是园林中

的戏曲，以山水来入戏风光如曲，诗画般的场景，情意化的空间

趣味无限。

整个元园中，采用山水来作为演绎空间的策略，有主景也有点缀，

有动态泉瀑也有静态池塘，所谓“山令人古，水令人远”，而透视设

计，穿越图示无疑是指导工匠的不二法门。

画眼叠山，比中见大
这是元园的三处壁山中，体量最高大、位置最显眼、营造最不

易的一处，即所谓的画眼。然而一旦成为画眼，则就是只能成功不

能失败的境遇了。

作为大型峭壁假山，坐落在东西窄南北长的元园北部，山体以

正厅及楼厅的大面积西墙为背景，在宽不足三米，长大约八米的空

间里，山峰高耸挺拔，山峦巍峨雄伟，险峻陡峭的悬崖间有一条瀑

布自山顶飞泻而下，山上松柏横斜，山下洞室曲折。

显然，这绝对需要高超的技艺才能完成，我画了各种角度的手

稿来说明，包括立面图、透视图各种形式，也捏了紫砂泥模型来

作直观的示意和模范。不过在叠石为山的过程中还是会遇到各类

图 13  叶放，元园冶园手稿，2011-2012 年
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问题，其最核心问题，是面对每一块都各不相同的太湖石，以及

荷叶皴、解索皴为山体脉络的设计稿，工匠与我对造形姿态的想

象并不相同。因此，对于手稿与泥模的说明越清晰越好。

人们对园林的感受是来自五觉相结合，那么设计也是要以五觉来

展开。

由场景到情境，是游园欣赏的基本方式，设计自然也就以此

为序。山中有瀑必先闻其声再见其貌，无论路径是从南向北，还

是由北往南，都是先听到轰然水声，所谓先声夺人。紧接着一座

大山扑面而来，七八米高山峰从水下拔起，仰首望去，瀑布如飞

雪一般从悬崖之间泻下，气势磅礴。而瀑布底下水池之上，是一

个小潭，按中国人风水的习俗，直接注入池塘的解意是散尽银两，

须注入小潭后再溢出，所谓“聚宝盆、满则溢”，也就是说钱多

了捐一点给慈善机构、艺术机构是应该的，这其实算是一种趣味

意义上的装置。

对于这座画眼峭壁假山的体验性，我曾经有过多方面的思考，

除瀑布的体位流量和树木的品种姿势之外，山道的设置方式以及洞

室的尺度形态等，都是必须仔细斟酌的内容。其中有一点曾经特别

挣扎，那就是要不要上下山，作为以少胜多的峭壁假山来说，上山

固然可以产生登峰造极的乐趣，但整座山的比例就会因此而变小，

当你以征服者的心情站立山头，瀑泉的源头从脚下流过，山下那种

扑面而来伟岸峰峦的逼人气势没了，你对山的崇敬膜拜也自然就没

了，毫无疑问，山道对峭壁山这整体气势造成的破坏远大于产生的

乐趣。于是，我最终没有设计山道，而在峭壁山的对面设置了一个

观瀑半楼，也就是隔溪岸沿宅楼而起的半座楼阁，枕溪观瀑。咫尺

之间的距离，我们与峭壁山之间关系显得非常亲近，在轰然水声中

拾阶上楼，好似循流溯源，推开楼窗顿时会感觉水气弥漫，原来瀑

布源头就在眼前。一棵罗汉松从山巅凌空探出，穿过瀑布溪谷伸展

到了屋檐之上，几乎手都可以碰到。

图 14  叶放，元园冶园手稿，2011-2012 年
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勾缝是叠石为山的营造中几近收尾又极为关键的一步，最后

调整，也就是小心收拾的部分。所有的琐碎、凌乱、堆砌都必须

摒弃，哪该显哪该藏，哪该填哪该露，相当于山水画最后焦墨勾勒，

浓墨点苔，加上几笔枯墨皴擦，每一个细节都不能放过，这样才

能达到宛自天成的浑然一体。

动水道法，自然野趣
以一座园林来说，有山无水失调，有水无动不活，古代造园或借

自然水系，或开凿地井为泉，或制作引聚雨水为瀑的装置，每一座园

林都会因地制宜来获取水源。

然静水好得动水难求，当代造园以电能设计水系的便利，与古

代造园以装置活动水系的困扰无法比拟。所谓静水重形，动水重势，

我们可以借助电能来表现更具文人想象，更富自然趣味的各种水情

境。元园水系，以动托静，好似渊源流长，而动水南有叠泉北有悬

瀑，南北呼应。

俗话说，假山真叠不易，真水假作更不易，假山真水假瀑真流

不易加不易，而画论说山水画“大胆落墨，小心收拾”，造园叠

山理水亦然如此，这时，紫砂泥捏的模型就十分有效了，必须以

手稿和泥模相结合来说明动水体系的造型与方式，特别是整个峭

壁山体量形状与瀑布水体态结构的关系比例，泥模还能用手工塑

造来表现皴法般的肌理，以直观而条理清晰的方式来表达山的脉

络及水的变化。

动水瀑布设于峭壁山西南山拗处，叠造顺序自下而上，其原则

始终是在保障山体结构体系的同时，进行水体艺术意象的塑造与

表现。首先水体位置内凹，以形成左右视线的遮挡，也符合自然

地理中瀑布形体大都内凹的结构规律，其次上池下潭，瀑布上端

有一小池，下端有一小潭，瀑布由小池水口飞泻至小潭后再溢出

流淌河中，这也符合自然地理中瀑布上下均有汇聚和冲击而成池

潭的形态规律。

图 15-17  叶放，元园冶园手稿，2011-2012 年
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叠山工匠都知道，起山容易收峰难，开瀑容易收口难，乍一看

差不多好了，其实那只能说是大体初成，山体单薄而不够雄厚，山

形模糊而不够明确，山脉断堵而不够通畅，这些都需要进一步以手

稿表现和现场表达予以说明。

同样以中国人的风水理念，所谓“水贵藏源”，也就是在水口

上方的小池，需在山石的掩映中，绝不能一揽无余。因此水口渐收，

在小池出水口前横上一块带洞的湖石，瀑布从石后飞泻，产生长年

冲击成洞的感觉，站在山下仰望，瀑布仿佛由山洞飞泻，加上还有

一棵罗汉松挑出，树荫摇曳，造就一股神秘古朴的意趣。水口下斜，

水流不至冲出太远，飞泻成跌落之势，然而这里如果一泻千里的冲

下来也会很无趣，毕竟是个小园，不能造成雁荡大龙湫，需要在两

侧设计一点波折碰撞，可以湖石为接应，造成水势折返，但不可太

冲，否则水花飞溅，这样在泻下来的过程中有变化有层次，也就更

自然更生动。

特别要说明的是，在叠山开始时，就强调了瀑布水体后面下方的

岩壁上，必须保留或塑造几个太湖石的透洞及山洞，以形成在洞中不

仅能听到水声还能看到水流，让有些水花溅入山洞，则更有野趣。

莳花艺木，文人科技
以园林营造的一般程序来看，先叠山理水，再建亭筑台，然后是

莳花艺木，前人说造园如作诗，我说造园如作画。

首先在叠山理水和建亭筑台的过程中，已就主要花木的种植穴

进行了预留说明，其次在莳花艺木前，就必须要所有花草树木的手

稿表达及说明了。从水生、草本到灌木、乔木的上下层次；从赏花、

赏果到赏叶、赏枝的欣赏内容；从品种、尺寸到造型、位置的艺术

审美；从常绿、落叶到单株、数棵的时空变化；再从春花秋实、夏

雨冬雪的季相审美到花草移情、树木比德的人文，所有的细节都必

须要设计并说明周全。园林花木不仅是一个植物的生态链，也是一

个人文的物化线，要考虑植物未来的成长空间，还要考虑人文雅集

的活动关系。

无论何种地理状态，花草树木是无泥土水份不生的，换句话说，

只要有泥土水份，任何地理状态都能生长花草树木。因此，在营造过

程中保证花草树木种植穴泥土和水份的同时，对太湖石上从原产地带

来的野花杂树，也都会予以保留。

元园中的画眼主峰，在设计时就充分考虑了水土的保持以保证花

木种植，甚至缝隙中的泥土和水份，然而种植以松柏之类为宜，其一

长绿，四季有荫；其二针叶，小巧精致；其三姿态，苍老遒劲；其四

寓意，延年益寿。

小园宜小叶树种，慎大叶树种。元园对莲荷、芭蕉和枇杷、梧桐、

无花果等大叶植物是比较慎重的，虽然这些植物在古典园林都是
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常用的，且寓意高洁，但只适合清庭大园。梧桐清荫，芭蕉清荫，

梧桐与芭蕉的树荫被文人誉为最清高最清雅的树荫，常赋予书画

的吟颂，并常在梧桐叶和芭蕉叶上题诗，流传着无数美韵佳话，

可惜对小园来说梧桐叶与芭蕉太大了，与其他建构及植物相比就

会比例失当。

最终我们选择了柿树，柿树叶大小适当，可兼顾赏果和赏叶，宜

夏更宜秋，而柿树叶也是文人常用来题诗的雅玩道具，趣味无穷。造

园需要有无数的科学技术来作支撑，而文人艺术观的科技更具人的性

情。见品味。

心性写照，如作诗画
对于花木的造型，元园很少用直形树，一则园小树精，没有空间

可以丛树成林，几乎每一棵都是独立成景；二则画意择树，画中的花

木除去远山丛林，几乎所有近景的花木无不是顾盼生辉，宋李唐、刘

松年和元赵孟頫、王蒙以及明沈周、文征明等所画的花木，或弯屈有

韵，或律动有致，就是最好的说明。

就算是最喜欢画直树的元倪云林，也会在画了两三棵直树后画一

个斜树来打破呆板，其笔下的树大都是平静的，静到没有风雪去改变

它的姿态，好像被赋予了人性，进入一种禅定的无我境界。

由于地球的引力与地表的风雪雷电，花草树木的生命有了千姿

百态的形状，而文人画家们则以各种或诗或画的吟颂，为花草树木

赋予了艺术审美的各种样式。有水池边伸出去的临波式，也有悬崖

图 18  叶放，元园冶园手稿，2011-2012 年
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上垂下来的倒挂式，或外挑如虬龙探海，臥伏似猛虎下山，或歪来

扭去形如舞蹈，或摇来飘去状似太极。对于这些源于自然的姿态，

我们一般都会以艺术的角度讲是有形有式，然而当我们以生命的角

度讲同样是有形有式，这就是审美与道行的差异吧，与其说是艺术

的样式，不如说是生命的形状，是植物生命与人类生命的呼应，心

性观照。

园林对植物而言，其实是一种审美态度与行为，是对自然规律的

寻求与赞美。山水含乾坤，花木育阳阴，天地润泽而大千造化，造园

作为一种审美植物的方法，其基本诉求就是人与自然的平衡和谐调。

相对于山水作为永恒的象征，花木则无疑作为了变化的代表，晨昏昼

夜、春夏秋冬，花木的生命几乎每时每刻、每天每夜都在变化着。

然而，朝花夕拾、枯木逢生，花木的生命周而复始、年复一年都在

成长着，花木其实才是生命永恒的象征。因此，园林花木自然就成

为了最能打动人心的载体，通过视觉、听觉、嗅觉、味觉、触觉加

上直觉的所谓五觉六感，“红了樱桃，绿了芭蕉”，“风篁类长笛，

流水当鸣琴”，“遥知不是雪，为有暗香来”，“桂子月中落，天

香云外飘”，“采菊东篱下，悠然见南山”，作为审美的花木之乐，

源于我们的体验与认知，由身而心，可以触动性灵，也可以感动情怀，

更可以挑动记忆。

元园花木，以诗为意韵，以画为造型，每一棵都有其科学和艺术

的思考背景，相对所有大与小整体与局部的空间场域来说，某一棵花

木的作为制衡与生发同时存在的。在元园中也许能用植物栽种空间是

有限的，然而能借用的诗画情意空间是无限的，因借之法讲究的是虚

实结合，所以古代文人常以花木为斋馆名号，这是我们中国人欣赏体

系的一大特点，所谓审美智慧。


