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文体艺术 

中国古典画的抽象审美意识 
◆袁  欣 

（黑龙江幼儿师范高等专科学校  黑龙江牡丹江  157000） 

 
摘要：绘画始于抽象。这个命题极其简单，这个事实极其重要，但却至

今一直未为理论界所重视。 
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一、引言 
与绘画始于抽象相反的流行说法是，绘画是所谓“形象思

维”。其实这个命题在双重意义上都是错的。对于历史是错的，
这一点即将在下文中给予论证。对于理论和逻辑他也是错的。因
为这里首先有一个对于“思维”这个概念，怎样下定义问题。符
号化也就是概念化，而概念思维只能是逻辑思维。因此所谓“形
象的思维”在本质上乃是一个内涵自相矛盾的虚概念。 

二、历史角度的绘画抽象概念 
回到我们所要讨论的问题上来。根据人类早期绘画史和儿童

绘画心理史所积累的大量材料，可以断论，绘画发生的历史起点
恰恰是通过对客体的形象进行分析后，所达到的形式抽象。由此
就可以解释，为什么一切原始绘画和儿童绘画无不具有那种高度
凝炼的简缩性和抽象性。人类绘画表现在形象创造上所达到的具
体性和丰富性，这只有在绘画技巧高度的成熟期才能达到，它并
非最初的起点，   

（一）儿童绘画史 
一个原始人或儿童，用一种最稚拙的圆圈构图，去象征地表

示太阳的时候，这即意味着他完成了一种发现，即懂得了本来统
一的•连续的•总体化的视觉世界；其实是可以被解释为分离的个
体。而这种把个体从总体中的分析，已经是一种抽象的表达能力。 

在做这种表达的时候他事实上放弃了对象在形态上的许多
难以被表达的具体特征，而只保留了某些最恒常，最基本的形式
特征。例如对于太阳。真实的太阳当然不是二维平面上的一个圆
圈，而还一个燃烧的火球。但人类置这一点于不顾，他毅然的就
这样表达了它。也就是说，在这种表达中，他把太阳实在的形式，
简单的概括为一个圆。这种概括其实就是对于形的抽象。而这种
抽象能力，正是一切绘画的逻辑前提。 

如果承认这个假说可以成立，那么通过对于儿童绘画史的研
究，就可以得到了解人类绘画一般发展规律的重要信息。 

（二）国外研究 
皮亚杰（本世纪最杰出的儿童心理学家）曾发现，儿童的空

间视觉和空间想象，并非一出生就具有的。出生婴儿没有关于空
间深度的透视观念，也没有某些色彩经常守恒的附着于某类物体
的观念，要经历一个相当的发展阶段后，儿童才能理解整体空间
的统一性，获得空间诸方位及视觉的协调，从而形成投影的空间
想象力。皮亚杰指出： 

“这个过程，就是把客体从本身得出的，或者，还是最重要
的——从应用于客体的活动结局得出的抽象结合起来，以建构新
的联结。”（《发生认识论原理》）。 

三、中国绘画史 
不研究人类绘画表现得一般演进规律，对于中国古典绘画的

美学原理就势必难以作出具有科学性的解释。 
问题所在于，具有特殊的中华民族风格的绘画表现，是否从

中国画出现的一开始即已形成了呢？假如这些基本问题尚不曾
解决，即想根据一些笼统抽象的原理——如“谢赫六法”或所谓
“神”、“形”、“气韵”等玄虚的抽象概念，而构造出一个理论体
系去解释中国画，是难免会贻笑大方的。 

（一）、汇流与分流的时期（隋、唐——元） 
隋代与唐在中国古典绘画史上，是一个把前代成果全面的吸

收、综合消化的时代。真正意义上的中国画，可以说是在这个时
代才完备形成的。 

值得注意的是，隋唐绘画中产生了明显的不同的两股潮流，
一是以宗教和正交为目的的佛、道画及历史画——以人物为主

题。二是以纯粹审美欣赏为目的的山水花鸟画流派。人物画到唐
的出现了大量仕女画，到宋又明显的出现世俗化的倾向，圣唐仕
女画富丽堂皇，内容亦非政教目的，而是审美为目的。这样，宋
院体发展到以审美为目的的山水花鸟画，和人物画中的风俗画，
就自然而然的形成新的艺术潮流。自唐代开始，在绘画的鉴赏原
理、创作技巧、表现形式上都逐渐形成了不同的流派。如山水画
中以王维为代表的水墨山水画风，和以李思训为代表的金碧山水
画风。这种区别在人物画风上也有表现。如吴道子派的人物画—
—以线条勾描为主，而与阎立本、尉迟乙僧（以及敦煌）的人物
绘画，即以彩绘渲染为特色的画风，有着明显的不同。从根本上
看，两种画风的区别，仍可在南北朝时代遗留下来中、西方文化
区别上找到渊源。这种区别实质上是由于对西域绘画技巧吸收程
度不同而造成的。 

（二）、向抽象写意表现的变流（明一清）： 
明清两代，中国绘画中“文人画”达到了高峰，盛行所谓“传

神写意不重形貌”的写意画风，并且逐渐被看作中国绘画的典型
表现。这种绘画潮流的出现，是当时时代精神的特有表现形式。 

自宋后，无论人物画还是山水鸟，泼墨、没骨法兴起，这已
不是线条了。我们以为，关键不在指出线，而应指出中画中的线，
在于它并非主要为描绘对象的具体形式服务，却在于它能成为
“心之迹”而具有独立于对象之外的审美价值。同样是用线，对
比一下陈老莲和安格尔的作品，就会明白这一点。后者的线始终
为在线对象的结构、质感服务；前者的线则成为作者审美感受的
抽象表现。“曹衣出水”“吴带当风”以及石涛、朱耷的山水花鸟
画中的笔墨，也均失去描绘物象客观具体性的作用，从而成为作
家个人性情、审美观念的象征。 

中国古典画家不懂色与光的关系。对于物体之视觉真实及通
过阴影投射去表达的技术，既不重视，亦不追求（中国古典论则
非常鄙视视觉真实，故苏觉轼曾谓“绘画以形似，鉴于儿童邻”）。
色彩在一部分中国画中（如金碧山水或青绿山水，部分工笔画），
注重装饰美，在部分写意画里（如没骨花卉，泼彩等）注重表现
美，像笔墨一样地直接抒“写”这两种运用法，色彩都非主要是
为物象结构的具体性而存在。而色彩在西方则是为对象结构关系
服务的，即便在极重色彩变化的印象派笔下，也不过是把物象结
构在一定光源影响下的色彩关系，夸张到了极境。直到印象派之
后，才打破了光色的写实性和科学性观点，在有些画家中（如分
离派）成为装饰美；在有些画家中（如梵高、表现派）成为表现
美。 

不少人论说中国画的特殊性在传神，其实，《蒙娜丽莎》等
许多西画名作的传神程度不比中国弱。我们觉得区别点在于形神
关系上。西画那里形是神的基础，神是在注重形的视觉真实、具
体的基础上达到的；中国画则以神为主导，为了传神可以调动笔
墨、线的动律本身，超越形的具体细节这个基础，直接为神服务。
《李白行吟》正是运用简率、潇洒的笔墨“写”出了李白飘逸的
神情，笔墨的简率、潇洒，既与李白性情的飘逸具有同构关系，
亦是作者挥毫时感情的写照，但却离李白形的具体性，真实性相
去甚远。 

四、结语 
在以上这种艺术风格中，我们可以领略到的美学意境，正是

表现的抽象性和写神、写意性。在隋唐以前的早期绘画中，中国
画的抽象意识是人类一切早期绘画共有的，其差别主要来自技术
性。而唐宋以后，画家所追求的那种抽象审美意识，却完全趋于
自觉的、受引导于中国传统文化背景下那种特殊的哲学——美学
观念。 
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