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[[Background] Jing Hao was a famous theorist and painter in the Central Plains during the late Tang 
and Five Dynasties. He put forward "truth" in "Bi Fa Ji", and his art works also proved the practice of 
"truth" everywhere. So what is the "truth" proposed by Jing Hao? [Objective]This paper mainly analyzes 
Jinghao's "truth" from the metaphysical level, because Jinghao's "truth" is established in the scope of 
life reflection, heart source experience and heaven and earth concept, which is a combination of physical 
and metaphysical. Only by thoroughly analyzing the metaphysical formation path of "truth" can we better 
understand that Jinghao's "truth" not only needs physical tools, but also needs metaphysical ways. Only 
by combining the instrument and Tao can we create the true scenery, mountains and rivers, and finally 
reach the ideal "truth" of Jinghao's art. [Method]  Therefore, this paper mainly focuses on the text of "Bi 
Fa Ji" and discusses Jing Hao's "truth" from the two aspects of "taking truth from things" and "searching 
for beauty and creating truth" through literature research and other methods. [Results]  trying to analyze 
how the metaphysical level of "truth" is constructed in Jing Hao's art world. [Conclusion]Through the 
study of the metaphysical "truth", it lays a solid foundation for the later forms.
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The two stages of Jinghao's "Truth" -- "Taking truth 
from things" （度物取真）and "Searching wonderful and 
creating Truth"（搜妙创真）
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荆浩“真”的两个阶段——“度物取真”、“搜妙创真”

田楚楚 1

1 江原大学，春川，24341，韩国

【背景】荆浩是唐末五代时期中原地区著名的理论家和绘画家，他在《笔法记》中提出了“真”，同时
他的艺术作品中也处处印证着对“真”的实践。那么荆浩所提出的“真”到底是什么呢？【目的】本文
主要从形而上的层面分析荆浩的“真”，因为荆浩的“真”是建立在生命映照、心源体味与天地观念范
畴之中的，是形而下与形而上的结合，只有彻底剖析清楚“真”的形而上形成路径，才能更好体味荆浩
之“真”不仅需要形而下之器，也需要形而上之道，器与道相合才能创造出真景山水，最后达到荆浩艺
术的理想之境“真”。【方法】因此本文主要着眼于《笔法记》文本，通过文献研究等方法来论述荆浩
《笔法记》中“度物取真”、“搜妙创真”两个大的层面去论述荆浩的“真”。【结果】试图分析清楚
“真”在荆浩艺术世界中，形而上的层面是如何构造。【结论】通过对于形而上“真”的研究，为后期
形而下之器打下坚实的基础。
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绪论

荆浩作为北派山水的鼻祖，虽然他的故里
存在争议，但都是在中原地区，他是中原山水
画的代表人物，也是里程碑的人物。他不仅
仅是一个画家，也是中国学者型画家，理论
和实践都有很大成就，是中国美术史上浓重
的一笔，推动了中国山水画发展的重要人物。

荆浩在《笔法记》中提出“真”，他说“度物
象取其真”，“真”是《笔法记》的核心思想，
也是荆浩在绘画中不断追求的，他认为绘画
最终目标就是达到“真”。“真”字第一次与绘画
产生联系是在（庄周，陈鼓应，2007）《庄
子·田子方》中所提到的，庄子其实无意去
讨论绘画的问题，但是无形之中将 “真” 与绘
画联系起来。“真”虽然是中国美学一个重要范
畴，但其美学内涵直至唐代未有人明确提出，
荆浩在《笔法记》中从理论上给予界定，这
也是第一次在绘画领域中提出“真”的概念。荆
浩对于“真”的解释十分全面、详细，他从物
象、视觉、笔墨、本体、客体各个方面进行
阐释。笔者将他的“真”分为形而上和形而下两
个部分，本文着重对形而上进行探讨，因为
必须有形而上的  “度物取真”、“搜妙创真”里
和体的道，才能有形而下之器的“笔”、“墨”，
所以对“真”形而上的路径探索十分有必要。

目前中国国内研究荆浩的论文和著作有很
多，尤其是最近 30 年左右，相关的著作、论
文大量涌出，其中比较有影响的有：（金建荣，
2007）《金建荣论“真境山水”的学理阐释及其
艺术流变》一文中讲到 : 荆浩在理论著作《笔
法记》中提及的“图真”论 , 就是针对山水画的
“真境山水”论 , 在绘画理念及绘画风格确立了
北方山水画的格局 , 从而为传统山水画构建了
良好的文化基础。在（徐复观，2005）《荆浩

的 < 笔法记 > 再发现》中对于荆浩所提的 “图真”
徐复观认为“华即美”，但是华要有“实”才成立，
实就是物的神，物的情性，而实则表现为气，
“气传于华”才能得到“实”但是并没有结合具体
的艺术作品进行论述。还有（王赞，2022）《荆
浩的 < 笔法记 > 历史意义的再认识》，荆浩《笔
法记》“六要”的提出致使中国绘画笔法体系的
变化，进而产生绘画评价法则的转化。这一现
象将中国绘画中的壁画（丹青绘）与卷轴画（水
墨画）的两条路径清晰地呈现出来，为后继学
者研究荆浩“真”提供了新的视角，但是仅仅认
为材料的改变就是决定性因素是不足的，很多
观点缺乏材料证明，值得商榷。在（吴冬梅，
2011）《中国画 “图真” 论》一文中，对荆浩的《笔
法记》“图真”论从各个方面进行阐述。他从荆
浩“图真”提出的画学背景、“图真”说本义、“图真”
为主旨的“六要”、“图真”的来源及其对后世绘
画影响来做深刻的分析。以上著作、论文都是
从单方面去论述，比荆浩以及《笔法记》，对
荆浩的  “真”  形而上层面的论述却是寥寥无几。

1度物取真

荆浩对于“真”的阐释，第一步就是“度物
取真”。物象是中国画十分注重的，在中国绘
画家看来物象不仅仅是视网膜的简单呈现，
他们更多追求的是物象本来与原生状态，同
时也是万物自己本来如此，他们认为物象不
在主观也不在客观。荆浩在阐释物象时，用
“华”与“实”和“似”与“真”两对范畴去进行阐
释，他采用对立的一面让物象呈现的图像路
径更为明显。笔者对于“度物取真”主要从视
觉 图 像 角 度 和 物 象 之 源 两 个 方 面 取 论 述。
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1.1 视觉图像

绘画作品作为一个视觉艺术，画面视觉呈
现也是画家十分关注的，这也会让一些画家
陷入视觉的模仿和视觉的经验之中。山水画
自魏晋萌芽，到隋唐时期发展，在唐代时期
已经形成一定视觉经验，王维在《山水诀》
中提出“丈山尺树，寸马分人”这是王维自己产
生的视觉经验并没有形成理论，这与之前的
（王伯敏等编，2002）“或水不容泛，或人大
于山”已经发生来本质性的改变，但是更多的
还是绘画视觉呈现方法之用，并没有结合本
体，不可否认的是它对后期视觉图像呈现打下
一个基础。而荆浩所提出的“度物取真”是一个
承上启下的阶段也是与之前视觉呈现本质的分
野。他所提出的视觉更是本体与客体的结合，
也为后期山水画发展提供了重要的思路。北
宋《梦溪笔谈》中曾描述“大都山水之法，盖
以大观小，如人观假山耳。”这种以大观小的
视觉呈现方式就是对“度物取真”的继承发展。

经 由 前 人 的“  丈 山 尺 树， 寸 马 分 人”
到 荆 浩 的“ 度 物 取 真” 再 到“ 以 大 观 小”。
度 物 取 真 是 由 前 人 注 重 绘 画 方 法 体 用 到
后 期 发 展 成 为 主 客 体 结 合， 也 是 中 国 山
水 画 精 神 的 表 达。 视 觉 图 像 也 由 经 验 进
入 到 更 加 科 学 的 本 体 与 用 的 关 系 中。

荆浩在论述“度物取真”的视觉呈现中，不
仅有对山水画的情感塑造，而且采取了两种路
径视觉呈现方法，让后人可以更好体味“真”是
如何落实到视觉画面中。同时他对“真”的追求，
对物象求真也可以被看作山水画透视观、映照
观的一种图形。首先第一个路径就是荆浩对
“华”与“实”的论述，“华”与 “实”是一个相对的

命题。“华”有事物美好部分的意思，“华”的本
义是植物的花蕾、花朵。花朵繁多的样子会让
人产生不清晰的感觉，于是引申表示“昏花”，
例如《五灯会元》中说：“莫眼华。”“眼华”即
眼昏花。花朵开满枝头的时候通常给人光彩夺
目、绚丽、繁盛、华丽、华美的感觉，由此引
单出“光彩、彩色的、繁盛显耀、华美、美丽”
等意思。如《史记·商君列传》说：“有功者
荣，无功者虽富无所芬华。”这里的“华”即指“显
耀、荣耀”。现代汉语还说“华服”“华而不实”“华
光”等。花开是植物结果的前奏，因此对于植
物来说意义重大，这和一个人的青年时代恰有
相似之处，因此“华”又用来指年轻、年少，例
如李商隐的诗句：“锦瑟无端五十弦，一弦一
柱思华年。“华”的本义花朵和花蕾的意思，而
花朵给人的感觉就是美丽的、美好的。“华”与
“实”相对，“华”采用了名词的含义，“实”在《笔
法记》中应当也选用名词的含义。“华”是花，
与之相对的“实”就是果子、种子的意思。例如
明·李渔《闲情偶寄·种植部》：“蓬中结实，
亭亭独立。” 宋·沈括《梦溪笔谈》：“用实
者成实时采。”花朵与果实的关系在绘画关系
中就是“形”与“质”的关系，会开花的植物不一
定有果实，但是有果实的植物必然会开花。在
绘画中也就意味着有形的东西不一定能抓住本
质，但是物象的本质也需要一定的形式才能表
现出来。荆浩在《笔法记》中所提“不可执华
为实”也是对应了这一点，花朵就算再美丽动
人也不是果实。“华”更多的是形，在绘画过程
中不能只看到山水物象的“华”而忽视了本质的
东西，但是这也不意味着我们要完全放弃“华”。
由“华”到“实”转变的过程也就是形到质的转变
是十分重要的，荆浩在《笔法记》中也为我们
提供了方法，“物之华，取之华。物之实，取
之实”、“不可执华为实”。外在的形式和本质
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对于绘画而言都是重要的，荆浩提倡以形来体
现物象本质，内在的本真需要外在的形去体现，
“实”必须要通过“华”来体现。荆浩对于外在的
形也是十分重视的，形是视觉生理所看到的实
景，荆浩在他的画作中很多都是采用的全景构
图的取景，这正是视觉生理的呈现，在荆浩看
来  “形”  不仅包含山水物象的形体，同时也也
是空间处理的形式。在荆浩之前宗炳在《画山
水序》中就提出来 “近大远小” 观看方式，这
也是最初的空间处理观看形式。到唐代可以看
出这种“形”的空间处理包括如何去表现生理所
看之形，还是处于一种无序的状态，更多的还
是“人大于山”的情况，到荆浩时代对于山水画
的观看、取景形式发生了根本性的转变，“形”
即是“华”不在仅仅是对山水物象的视觉呈现，
也包含着中国文化中的思想、美学、伦理等多
个方面。但是 如何将“华”这一外在形质体现出
诸多的内涵和本质呢？荆浩曰：“不可执华为实”

“华”的本质、内涵荆浩用“实”概括，“实”
是以对象之深入、超绝，以达到最后的“真”。
首先“实”就是要尊重物象的本来样貌，不可
人为主观的添加火修改，“实”是从“华”到“真”
的一中间过程具体实施方法。荆浩所处的时
代，山水画已经取代了人物故事画的地位，
人们观看山水画关注的也不在仅仅是故事内
容亦或山水外在面貌。山水画已经不在是内
容和景色的再现，这也是它区别于西方风景
画的本质，荆浩所追求的是为山水传神、为
自然求真。这才是山水画的本身，达到“真”
需要怎么做呢？“实”就是荆浩提出的具体实
施方法。山水物象有外在的“华”，也需要内
在之“实”。“实”是指物象本身所具有的特质属
性。《笔法记》中所提“物象之源”用松来举例
子，说松树“枉而不曲”这就是松的物象之实，
但是物象的“实”也需要“华”才能体现。《笔法

记》后面对松的描绘“飞龙蟠虬”“狂生枝叶”这
就不是“实”也不是“华”，是“华”之象，是笔者
接下来要讨论的第二个视觉呈现的路径“似”。

“似”与“真”采取的是对立面形式向我们展
开。“实”是物象自然本质固有的属性，是达
到“真”的必经之路，但是并不意味着“实”就是
“真”，荆浩认为“真”是“气质俱盛”、形质俱存、
华实兼有，如果仅仅是外在的美、外在的相
似，而没有物象本质的东西，荆浩认为“气质”
很重要，缺少这个只能说是“似”。在西方风景
绘画中，他们受模仿说的影响，依赖视觉器官
生理上的直接感受和瞬间感受，但是中国山
水画不仅仅是山水物象的视觉再现，追求山水
的本真。荆浩曰：“画者，画也”，绘画作品就
是画，画就是画出来的，要有绘画对象在，但
是不是真山水的替代之物。不是真实的山水物
象，是绘画作品，所以要体现出山水绘画作品
追求的本真，同时也要体现出山水物象的本
真，这种独特对绘画和山水物象的求真也是中
国山水画的精神表达的图样化。在中国山水画
观念中，对于规律的认识更多的是“所知”而不
是“所见”，是程式化形态展示，山山水需要有
设计，山水为大物象时候，需要画家远观，山
水求形质时候，需要我们近看，这虽然是规
律，但是程式化并不是机械的套路，艺术创造
虽然有规律可遵守，但不是固定不变，如若我
们只恪守陈规，“华” 更多的就是一些固定规律
所追求的物象，就像新安画派的画家渐江诗所
言“梦中三十六芙蓉，倾来墨沈堪持赠，恍惚
难名是某峰。”“三十六芙蓉”就是“华”，“真”是
“恍惚难名”的意象创造。“似”是“华”之表象，
“似”是一种机械、保守的模仿之物象。所画山
水物象我们如何取舍是“似”与“真”的本质区别。

“似”更多的是模仿物象，看到什么就画什
么，不去进行思考取舍，也不考虑是否符合绘
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画的规律。荆浩提出“似”的观念和他的身份其
实也有着很大的关系。唐末五代时期，画家是
介于画工和文人画家之间。画工虽然有着精
湛的画技，但是不会去思考一些绘画追求的本
质、本真。画工去追求的就是相似性，也就是
“似”。因为这个时期绘画有一定绘画功用，宣
扬功绩、记录史实等，就是需要尽可能的还
原。画工所要求的“似”我们不能去否认他是无
意义或者不对的。首先画工的作画材料与文
人画家就有很大不同，画工一般在墙面上作
画与绢本、纸本有很大差异性，墙体就需要多
用勾线、填彩去表现，绢本、纸本可以墨染，
就像荆浩提出的水晕墨章只能在绢本、纸本实
现，墨染更能体现出天地的氤氲特性。作画材
料不同也就产生了两种对绘画的追求。其次，
画工所作的壁画都有实际功用，所追求的就是
“似”，追求就是实物的真实记载，这个时期壁
画大多都是画人物、佛像的 ( 沈子丞 ,1982)。
据记载“荆浩河南沁水人。一作河内人。字浩
然。隐于太行山之洪谷，因号洪谷子。博通经
史，善属文。工画佛像。尤妙山水。成一家之
体。说者谓其山水可称唐末之冠。”荆浩就擅
长工画佛像，北宋刘道醇《五代名画补遗》也
记载，荆浩曾在京师双林院画《定陁落伽山观
自在菩萨》。《五代名画补遗》，约成稿于 
1059 年。据陈询直序所云，刘道醇此文系补
遗胡嶠之《广梁朝名画录》所作。其中记载：
“亦尝于京师双林院画《定陁落伽山观自在菩
萨》一壁。予尝于供奉李公第观浩《山水》
一轴，虽前辈未易过也，门生关仝最知名。”

由此记载可见，荆浩是一个善长纸本、绢
本作画的山水画家，同时也是一位壁画家，壁
画家和山水画家是两种身份也就对应两种对绘
画的追求和绘画方法。“似”的提出也是由墙面
绘画向纸本绘画技法、形式语言转变。“似”更

多是画工追求技法的技术路线，而“真”是文人
画家用水墨所追求的艺术精神。“似”和“真”形
成中国绘画样式的不同视觉呈现，一个以技术
路径，一个以精神为路径。虽然这个时期画工
以人物画见长，用画工所追求的“似”来看待山
水画中的“似”的却不恰当，但是由于荆浩在人
物画工和山水画家身份之间的转换，我们由
此可以借鉴、体味荆浩所提出的“似”与“真”。

1.2 物象之源

“物象之源”是荆浩是荆浩《笔法记》中重
要提出的重要概念，也是他“度物取真”的重要
环节。荆浩的“物象之原”可以从两个方面去体
味。首先这是他对于绘画前期取物、观物的
准备，也是“外师造化，中得心源的”的首要前
提。这是要求画家尊重物象本质、原始的状
态，这其中也包含了在观看物象过程中视网
膜的呈现的真实性。荆浩追求的“物象之源”不
仅仅是其物象之真，还有如何真实的呈现到绘
画作品中？首先他是否定“贵似得真，苟似可
也，图真不可及也。”，正如上文虽言，“似”
是模仿物象的外在真实，对于山水物象在画
面上的呈现是一种不真实的体现，而“物象之
源”要求就是对原始比例大小的尊重。在荆浩
之前对原始比例的尊重是有一定发展的，比如
传展子虔的《游春图》（图 1），画面中左下
角的人物、树木、石块、山体与画面中部的树
木以及人物在比例上已经有了改变，同类物象
并没有由于透视产生变相。远景中山是高于树
木的，树木也高于人物，所有的一切经营安排
都是贴合现实，由此我们可以看出，在荆浩
之前的山水画家对原比例的敬畏，这也是他
们对自然的尊重，不去刻意运用视觉效果模
拟视网膜的变相，追求自然之真实。到了荆
浩时期，他的“物象之源”的提出更是人本体对
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于山水物象原比例的敬重和敬畏，由于荆浩
注重原比例的真实性，他提出了“二病”就是不
遵循原比例的反例，这是一种失“真”的路线，
是荆浩坚决反对的。此外，荆浩提出的“物象
之源”不仅是在理论上，他还作用到他的绘画
之中，比如《匡庐图》中，荆浩采用大山大
水的全景构图就是对原比例的尊重。其次，
右下角的树木与中景的树木并没有没有因为
近大远小而产生变相（图 2）），前景的船夫
和中景的行旅者在比例上也是一样的（局部
图），这都是忠于现实生活中的真实。荆浩的
“物象之原”不仅是对于真实的追求，他也塑造
了中国绘画空间的创造，从之前的（王伯敏等
编，2002）“或水不容泛，或人大于山”到荆浩
提出的“物象之源”这是中国画理论体系构建的
完善，也是绘画中空间创作自然常理的重建。

其次，“物象之源”也是对山水物象之性
的穷究，也是对于物象之理的把握。荆浩在
《笔法记》中说：（（五代）荆浩撰，王伯
敏标点注，1963）“夫木之生，为受其性。”他
提出了“性”的概念，“性”是什么？他是一种气
韵，文中他以松树的举例子，如果之言气韵
难免会陷入一种氛围感中，无法具体把握，
因此他以松树的  “性”作为例子，首先把握松
树外在姿态，因为姿态是受到“性”的孕化所产

生的，强调“性”离不开形。此外，绘画作品
要想尽物之性，必须要明白物之性，首要的
就是抓住物的姿态，比如松树的“枉而不曲”
等姿态，可以画出来姿态就是画物之本原。
这里荆浩也是再说形神的统一。“物象之源”
是万物原始反终的体现，在中国传统哲学中
就一直体现出这种自然本体的观点，比如 ( 王
弼 ,2009)《周易》中“仰以观于天文，俯以察于
地理， 是故知幽明之故。原始反终，故知死
生之说。”在中国绘画史中，一直在传承着自
然本体观念，从宗炳 “澄怀观道”、王微的 “目
有所极，故所见不周”再到张操的“物在灵符，
不在耳目” 都是在追求物象自然本原之真。

由此可见，荆浩在对“真”的追求中，“物
象之源”是“度物取真”的一个重要前提，首
先是为后期画物象之真做准备，尊重物象的
原始比例，也是对自然的敬重，从这个层面
来看不仅构建了中国绘画的空间理论，也是
荆浩对自然求真的体现。其次，从其理方面
来看，“物象之源”需要明白物之性，物之性
需要物之形来体现，物象姿态的把握也是最
后落实到绘画上的重要一点，只有明白物之
“性”才能达到精神气质、内在气韵，达到“气
质俱盛”。荆浩的“物象之源”是他开图千里的
理论支撑，是体与用互为表里的辩证统一，

图 1（隋）展子虔《游春图》（局部）绢本设色 故宫
博物院

图 2（五代十国）《匡庐图》 ( 局部 ) 绢本设色 台北
故宫博物院
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亦 为 我 们 后 世 开 启 一 条 独 特 的 表 达 方 式。

2.搜妙创真

荆浩在绘画理论和绘画作品中都追求“真”，
除了上一节所说的形似“真”《笔法记》中在“真”
的基础上提出了山水画创作 “六要”，《笔法记》
中说：“一曰气，二曰韵，三曰思，四曰景，
五曰笔，六曰墨。”“六要”构建一个全面的理
论结构，“气”“韵”“思”是第一个度物阶段进行
的形象塑造，“景”是物象具体存在的阶段，通
过第一个阶段达到实存的物象有时空的无限性
和意向的创造性，“笔”“墨”是实现物象在平面
二维空间呈现的具体保障。荆浩建立了一个比
较全面的理论构架，山水画自宗炳、王微开始
便有了画论，中国山水画论不仅仅是绘画技巧
理论，它包含了道、法、技多个层面的中国哲
学思想和美学意义，同时也体现了中国人独特
的审美和对艺术规律方法的把握。但是中国的
山水画论由于命题的繁杂、中国人对于问题特
有的思考方式，从而导致我们的画论在前期未
能形成科学的论证和严密的逻辑。命题之间缺
乏从属、交叉、平行、互补等逻辑关系。但是
荆浩的《笔法记》不仅明确提出“真”的命题，
还从各个方面去论证，其中的“六要”就是从创
作方式去论述，除此之外他还提出了笔有四势，
画有二病和四个评判艺术的标准。但是荆浩所
有的论述核心思想都是以“真”为核心，“六要”
以高度的概括性和全面性去阐述真的内涵和
本质。笔者认为在六要中“景”是尤为重要的一
个因素，也是“真”可以具体体现的客观存在。

看山水和画山水都是抽象概括认知的过
程，前期的对于“气”、“韵”、“思”的思考、体
察，需要通过描绘对象的外在具体的视觉呈

现。“景”就是实存的物象，很多学者将“景”与
“思”放在一起讨论，比如宗象就认为“思”是给
自然物体赋予视觉形式的过程，“景”是与“思”
相互连贯以后才有完整性和合理性，从而搜妙
创真。 宗像在对已有资料的研究考察之后，
也得出自己对此的理解 : 思“与艺术家的思维方
式有关，是探究自然，理解自然的法规，给自
然物体赋予视觉形式的过程。“景”的本质是与
景致连贯完整性以及各种相互关系的氛围合理
性有关的。如果将此铭记于心，创作中艺术家
也就会 “搜妙创真”了。但笔者认为“景”“思”是
两个完全不同的阶段。有学者认为“景”是《笔
法记》核心概念之一，景即含有气质俱盛之
意，亦涵摄气、韵等内容”。韦宾在《唐朝画
论考释》中解释到：“景”是《笔法记》核心概
念之一，景即含有气质俱盛之意，亦涵摄气、
韵等内容。四时之气不同，则物象各异。景之
说，所以启郭熙四时之说也。听以四时之景不
同，其感兴亦异也。感物而动，知造化之迁运，
而物我之相与也。故春景则取其气象欣欣，夏
景则取其繁茂葱茏，秋焉则取其肃杀萧瑟，冬
景则取其寂寞空旷，是谓搜妙创真也。其后郭
熙氏之能得四时景 物之真者，岂非得益于此
哉。按照这位学者所讲四时之景不同，物象的
场域，人对物象的感知都是不同的，山水物象
的表现的气、韵也是不同的，气韵在山水画中
视觉呈现是不同的，就比如春天应该是欣欣向
荣的，秋天就应该肃杀萧瑟的。所以“景”是客
观存在，是包含“气”“韵”“思”具体实体，是搜
妙创真的具体落实。这位学者的观点对笔者
有很大的启迪。在荆浩对于“真”的追求阶段，
“景”的确是重要的阶段，也是荆浩形而上思想
具体体现，但是在荆浩对于真的第二阶段的
追求搜妙创真，不仅仅需要“景”，在落实到景
之前也需要去思考、表达“气”、“韵”、“思”。
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2.1 气

荆 浩 在《 笔 法 记》 说：“ 气 者， 心 随 笔
运，取象不惑。”韩拙于《山水纯全集》文中
引述此条为：“气者随形运笔，取象无惑。” 
这 里：“ 随 形 运 笔。” 相 对 荆 浩 所 说 的“ 心 随
笔运”更加容易去体味把握。然而，“随形运
笔”的意思和荆浩所讲的相差很多，荆浩说  
“气”  的产生是根据  “心”，强调心的作品。
但是韩拙这句画中“气”追随的形。韩拙是站
在欣赏者的角度去看待荆浩所提出“气”。在
绘画视觉呈现的方面是需要去注重物象形体
的表现如何去呈现“气”，但是荆浩所讲的气
不 仅 仅 是 在 绘 画 视 觉 呈 现 上， 是 画 家 在 体
察 物 象、 取 舍 物 象 的 时 候 就 应 该 思 考 的。

我们来分析荆浩这句话， “气”  做的是主
语，“气”  驱动着心，心带动着笔。正是由于
“气”的存在，才可以去懂得如何取舍物象。
“气”到底是怎样的存在？首先它是一个神秘的
力量；其次，这种力量控制这画家的内心。第
三，它不仅要存在与画家心中，还要贯穿表达
于画家的艺术作品中。“气”我们不好做具体的
实物去落实，但是我们可以从“心”去体味。六
朝姚最之《续画品》中“心敏手运”，还有《列
子·黄帝》中“心凝形释”，与“心随笔运”可以
结合起来理解，得出心“（思想）与“道”为一，
得意而忘象，以及“心敏手运”之“运”与《笔法
记》之“运”意同，不是指“移动”，而是指“自身
运动”。进而得出荆浩之“心随笔运”即“心随道
动”或“心随画笔与道而动”，又或“心随心动”。
但并不是想画什么就画什么，是随心所欲的
一种从容。这种不逾矩可以让画家在客观存在
的物象之中和自己精神情感表达之间去徜徉，
找到更适合的办法去表达山水物象流露出来
的“气”，也正是由于“气”注入到绘画的物象之
中，可以让物象不落入“似”中。“心”与物象的

契合，也是画家“心”与物象流落出来“气”的合
体。用绘画将心之所感、物之所象表现的形神
合一，这也是中国哲学里追求的“天人合一”。

对于“气”的理解，我们还可以从不同的方
面去体味。曹丕是最早将“气”放到文章中去
理解，说：（三国）曹丕，1962）“文以气为
主。”孟子将“气”放到道德修养中去论述，庄
子把“气”与生命放在一起，荆浩则是将“气”放
入到绘画中，如果画家不能认清楚绘画的本质
“气”就会产生“无形病”，每个物象的差异就是
因为“气”，万物禀气而生，气的差别也决定物
象的本质。绘画只有抓住“气”，才能体现物象
的精气神、抓住物象本质。荆浩在《笔法记》
中谈松树，他的本质就是“枉而不曲”的这就是
它的“气”，如若画成“飞龙蟠虬，狂生枝叶者”
是一种病态的，失去松的本真的物象模仿。

综上所述，“气”应该是画家心之感受和
精 神 的 追 求 驱 动 与 笔， 去 表 现 物 象 的 本 质
本 性， 心 体 物 真， 笔 随 心 运， 达 到 一 种 主
客观的统一。只有体会到物象的本质“气”在
作 画 的 过 程 中“ 气” 自 生， 这 样 的 作 画 才 能
使 画 家 酣 畅 淋 漓， 让 观 赏 画 的 心 气 舒 爽。

2.2 韵

“韵者，隐迹立形，备仪不俗。”“韵”最早
是指音律，用来品评琴道。魏晋时期《世说
新语》中用韵来评价人（余嘉锡，1983）“阮
浑长成，风气韵度似父”。《说文解字》中对
韵的解释是“韵，和也”。这里的和是和谐的意
思，和谐的音律可以给人一种愉悦感觉。谢赫
将其引入到绘画中，但是他侧重的是品评绘
画作品时候的阴阳二气的和谐。虽然谢赫第一
次把“气韵生动”作为绘画“六法”之首，并且气
韵也作为绘画品鉴的标准。但是“气韵”到底是
什么谢赫并没有具体说明，只是用了寥寥的词
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汇去笼统概括，比如“气力不足”“颇得壮气”、
“神运气力，不逮前贤”、“颇得神气”等类似的
描述性用语。这个时候对于气韵还是一个模糊
的状态，它的意义本质还是没有说明白。唐代
的张彦远，对气韵做了解释，他将气韵与形似
放在一起去讨论，他认为绘画不仅需要物象的
形体，更需要抓住物象的气韵和骨气《历代名
画记》中记载：“古之画或能够移其形似而尚
其骨气，以形似之外求其画，此难可与俗人道
也。今之画纵得 形似而气韵不生，以气韵求
其画，则形似在其间矣。........ 夫象物必在于形
似，形似须全其骨气 .”荆浩与张彦远在思想上
对于气韵的解释还是比较一致的。但是荆浩的
独特之处就是将气韵分开来论述。如果说“气”
是一种力量，“韵”更多的是内在的心力。首先
荆浩提出韵要“隐迹”，隐去笔墨创作的痕迹，
把笔墨融入到自然物象之中，这和气比较是一
种内在不显露的力量。其次是“立形”，韵是一
种内在的力量但是却可以让物象呈现出来。韵
是一种深藏的秩序，气如果没有了韵则乱，韵
无气则死，两者是相互促进并且和谐的存在。
但是荆浩与谢赫、张彦远不同的是，他不仅要
求物象之间和谐，更要求人与自然的和谐，这
也是他“真”所追求的。画家在抓住物象的形神
之后，还要将笔墨融入到物象之中，形不仅要
符合真实物象又要让画家可以自然而然的画
到纸本上。这种和谐一旦打破，就会产生“有
形病”，时节的运行，万物的生长都有各自的
规律，一旦失调就会给人不真实的违和感。

综而言之，“韵”是对整体和谐协调的把
握，是画家审美认识的发展，“气”是物象之
源， 那 么“ 韵” 则 是 保 障 物 象 之 源 如 何 和 谐
的 表 现 出 来， 两 者 是 互 为 补 充 的。 如 何 将
这 种 和 谐 呈 现 到 二 维 的 绘 画 空 间 之 中， 需
要 就 是“ 思” 让 物 象 在 有 限 的 空 间 中 和 谐。

 2.3 思

“ 思 者 , 删 拨 大 要． 凝 想 形 物 .”“ 思 " 对
于 达 到 物 象 之“ 真”， 具 有 重 要 的 作 用。 是
画 家 进 行 作 品 创 作 之 前， 画 家 的 主 观 想 象
活 动， 在 脑 海 里 的 虚 拟 创 作、 立 意 构 思 活
动，同时是实现真景和“气”、“韵”的必经之
路。 对 物 象 进 行 提 炼 筛 选， 去 粗 存 精， 然
后经过心源聚精会神的通过物象去创作绘
画 形 象， 这 个 山 水 物 象 即 要 是 自 然 的 精 准
提 炼， 同 时 也 要 是 超 越 物 象 的 本 真 自 然。

首先“删拨大要”，就是对物象的进行艺术
概括提炼，抓住重要的东西，不能仅仅停留在
视觉表面，画家要进行理性的判断，这也是
绘画从感性知觉、视觉上升道理性的阶段。
其次，如果想要达到“思”，画家就必须要明白
“形物”，在不脱离物象视觉呈现的基础上，运
用形象来体现“思”。画家要了解物象的本质特
性、属性，了解物象的生长规律，不是客观
物象的模仿再现。荆浩说这一过程是需要经
过大量的观察、思考才能实现，“凡数万本，
方如其真”。这个阶段不是停在感性直观的层
面，是全身心的投入物象之中，不能有功力之
心。《庄子·田子方》:“解衣般礴”就是说绘
画中我们不能带有功力之心，应该聚精会神的
注重放在绘画上面，只有这样才能创造出绘画
之真。同样的这种对于作画的要求，也适合
画家在“思”的阶段，只有这样去思考才能使得
从眼睛所看的物象之“形”到物象之“真。”即要
有自如取舍山水景物绘画造型能力，又要将
画家的构思和谐顺畅的呈现出来，并且还要
依据万物生长的本质和规律，不能为里画面
的和谐、美感而放弃自然本真。荆浩的“思”也
是发展了顾恺之“迁想妙得”论、以及宗炳、王
微的 “神思”，以及谢赫的“经营位置”。荆浩在
评论古人时也多次提到“思”，评论张璨“真思



Vol. 01 No. 01 December 2023

130

卓然”，评论王维“亦动真思”，李将军“理深思
远，笔迹其精”，由此可见荆浩十分注重画家
的“思”，“思”是超越自然物象的营造，审美创
造生成的思维过程，其本意就是在实践基础
之上构思加工最后以保障创造出山水之“真”。

2.4 景

以 上 的“ 气”、“ 韵”、“ 思” 回 答 了 绘 画 创
作 时 物 象 的 基 本 面 貌 和 特 征， 这 三 者 是 来
源 于 画 家， 但 是 这 三 者 如 何 外 化 成 艺 术 形
象， 需 要 的 是  “ 景”，“ 景” 是 画 家 由 前 期 的
主观性到客观性的移植，“景”是包含“气”、
“ 思”、“ 韵” 的 物 象 产 物，“ 景” 也 是 荆 浩 对
“真”探索的第二个阶段“搜妙创真“的核心。

“景者，制度时因，搜妙创真”。“景”就是
画家对物象的审美具体落实的生成，是第一个
阶段“度物象取真”落实到画面上。中国山水画
是主客观的结合，宗炳说：“圣人含道应物，
贤者澄怀味象”，“道”要和物象结合。还有顾
恺之的“以形写神”，“神”是需要 “形”这个载体
的。同样，荆浩“景”就是“气”、“韵”、“思”的
载体。“景” 需要我们走入自然，体味、观察自然。

首先，“制度时因”，自然万物是繁杂的，
会因为时间、季节等因素相同的物象也会发生
不同的改变，这就需要画家深入走进自然，在
冗杂的物象中去抓住本质的东西，总结物象的
规律。从物象的整体性方面最后到物象的细微
之处，去追寻物象的本真。郭熙在《林泉高致
山水训》云 :“春山澹冶而如笑，夏山苍翠而如
滴，秋山明净而如妆，冬山惨淡而如睡（俞剑
华，1957）。”郭熙描绘四时之景的不同，每
个季节山水物象都有自己独有的特征。山水画
的创作中要考虑到物象因时节而产生的变化。
比如山中的云雾阴晴，树木的生长枯萎，山体
的阴阳向背等。春天万物复苏，枝叶萌发，用

笔就应当明确；秋天景象萧瑟肃杀，用笔应当
老辣采用墨染表达其意境。而且还必须注意地
域的不同造成的差别，北方的山水雄浑壮阔，
南方的山水秀丽灵动。不同的季节、地域、气
候、时间所表达的方法都是不同的，要求画
家进入自然去搜索素材，找寻景物中的妙。

然后就是“搜妙创真”，先是“搜妙”，因为
“制度时因”，不同的地点、气候、时间等多种
要素的不同，自然景物会发生改变，所以画家
要发挥主观能动性深入自然去搜索。对繁杂的
自然造化之形筛选而分主次，进而取舍。但不
是照搬景物，是依造化之形展开想象，根据造
化自然物象地域与时间的变化，穷其万物的常
理。荆浩之前的画家亦有此类的表述，如顾恺
之的  “迁想妙得” ；宗炳之 “应会感神，神超
理得”；王微的“望秋云，神飞扬：临春风，思
浩荡”等，这些都是画家通过搜妙，然后将自
己的体察体悟投入到自然物象中。这也是我们
在绘画中十分强调的写生考察问题，荆浩在
《笔法记》开篇就说他自己深入到自然之中，
他亲自登神钲山，然后就有 “明日携笔复就写
之，凡数万本，方如其真”。正是他亲自走入
自然，他才能总结出来山川的特征，穷物之离
理，他说“故尖曰峰，平日顶，圆曰峦，相连
曰岭，有穴曰岫，峻壁曰崖，崖间崖下曰岩，
路通山中日谷，不通曰峪，峪中有水日溪，山
夹水日涧。其上峰峦虽异，其下岗岭相连，掩
映林泉，依稀远近。”但是荆浩所追求的对景
搜妙并不是照抄照搬，而是追求一种“山水之
象，气势相生。”石涛的“搜尽奇峰打草稿”就
是继承发展荆浩而来的，石涛把“搜”分为来两
个方面，第一，画家从自然物象的观察搜集过
程中会获得感性素材，画家的身心会受自然物
象的气韵场域而得到升华。第二，就是画家根
据客观存在的景物和经过处理的感性素材将
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符合山川的艺术物象创作出来。这个过程就
是审美意向不断生成的过程。相反的清代的
四王倡导模古，他们不去考察真实的自然物
象，追求对古人山水的搬前挪后，他们就没有 
“搜妙” 的过程，因此也就没有达到“创真”的真
景。“搜妙”目的是为“创真”，通过景的呈现去
通神，对景进行甄别取舍，然后用神去体现
真，最终达到物象、意韵与心、神的融合，在
此基础上才能达到“真”的艺术理想境界，画家
在这个阶段目的就是创造出符合“真”的景色。

3.结语

综上所述，“景”就是把“气”、“韵”、“思”
与审美意象连接起来的载体。对于“景”的生
成 过 程 中， 画 家 通 过 体 察 物 象 的 思 考 活 动
“思”，来完成对于真景的  “气” 、“韵” 的把
握，从而达到  “真”。荆浩对于“真”的追求，
从第一阶段的“度物取真”，对于自然物象的
穷其理和视觉图像的不同路径的呈现，到第
二阶段的“搜妙创真”的景象的审美生成，两
个 阶 段 已 经 完 成 来 从 主 观 到 客 观 的 移 植，
是 对 物 象 之 真， 物 象 生 成 之 真， 落 实 到 平
面 二 维 画 面 上 视 觉 呈 现 的 保 障， 为 最 后 的
笔 墨 真 景 的 呈 现 打 下 了 一 个 坚 实 的 基 础。
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