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宋代画史大势与宗室绘画的群体趣尚
杨 理 论

(西南大学 文学院,重庆市400715)

摘 要:宋代宗室画家置身于文人画与院体画两大风潮并行的宋代画坛,与皇家画院有着天然联系,又

保持着士大夫的精神趣味,成为沟通院体画与文人画的津梁。北宋后期赵令穰响应苏轼文人画的号召,擅长

文人化的烟水长卷和山水小景,将院体技法融入文人画。南渡画风趋于多元化,士大夫化的赵伯驹、赵伯骕兄

弟复归金碧山水,将文人意趣融入院体画。晚宋文人画上升时期,诗书画大家赵孟坚擅长岁寒三友、墨水仙和

墨兰,将院体画技法融入文人墨戏而消融无迹,成为对苏轼以来文人画重“神似”轻“形似”的纠偏,对入元宗室

文人画家赵孟頫影响甚巨,也对后代文人画产生了深远影响。
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一、问题的提出:宗室画家的画风走向与画史定位

在中国绘画史上,宋代是画风转型的重要时期。宋代绘画承续晋唐,将写真形似风气推向顶

峰,宋代画院在这一画史进程中厥功甚伟;同时,宋代绘画又承续王维以来的文人画传统,确立了

“诗画一律”“画中有诗”等绘画原则,将写意神似之风推向高峰。然双峰并非决然对峙,并峙之时亦

有融合,慕文人画之风流而院画家亦重诗意,受院画家之影响而文人画渐重功力,最终双峰并峙、二
水合流,为元明清画风的历史走向奠定不拔之基。邓乔彬认为宋代“文学化则是绘画进入近代的标

志”[1],此即宋代画史之大势,是为本文展开的画史维度。
本文展开的另一维度是宗室。历代宗室研究成果颇多,涉及秦以来各朝宗室的政治、文化、制

度、文学等各方面,但唯独不及绘画。曹丕孙曹髦、晋明帝司马绍已善绘事,后唐之李思训、李昭道,
宋元之赵佶、赵孟坚、赵孟頫,明清之朱耷、石涛、溥心畲,更是以画名家。名家个案研究固多,然从

宗室群体切入绘画研究迄今尚未见到相关成果,本文选择的宋代宗室画家群更是无人道及。
之所以落脚在宋代宗室画家,固然在于宋代画风转型,还在于这一群体画家数量之多可谓空

前。据笔者统计,两宋时期擅长书画的宗室成员(不含帝王驸马)共有40人[2]12,这一数字超越前后

各代,且其中不乏名家如赵令穰、赵伯驹、赵伯骕、赵孟坚、赵孟頫等。目前学界对赵孟頫的研究已

较深入,而其他宗室画家的研究则严重不足,仅有蒋志琴对赵伯骕的研究[3],孙明材[4]、蒋天恪[5]对

赵孟坚的研究等期刊论文,且均未涉及宗室群体绘画。少数学者留意到了宗室画家群体,徐书城称

宋代“一些皇室贵戚之崇尚艺事者,更在帝皇与文士间架起了一座相互沟通的金桥”[6];都樾称宋代

“宗室的艺术成就首先表现在绘画方面”“名家辈出”[7];徐建融梳理宋代宗室(含驸马)画家共39

收稿日期:2018-12-21
作者简介:杨理论,文学博士,西南大学文学院,副教授。

基金项目:重庆市社会科学规划重点项目“文学与图像互文性关系研究”(2018ZDWX12),项目负责人:杨理论;中央

高校基本科研业务费专项资金创新团队项目“书法及其跨学科研究”(SWU1709109),项目负责人:曹建。



位,“像这样大批宗室画家的出现,是历史上任何一个朝代所不曾有过的,对于推动整个画坛的繁荣

和发展无疑起到了重大的作用”[8]198。但以上成果均未充分展开,故宗室画家群体特征、画史定位

及后世影响等,皆有廓清之必要。笔者与骆晓倩、姚瑶合著的《诗与画:宋代宗室的艺术栖居》第二

章第二节曾专门探讨“文人画与院体画的沟通融合”[2]36-47,但仅及赵令穰一人,亦未揭示文人画与

院体画融合的群体特征。本文关注宋代这一艺术转型之时宗室画家们的坚守与选择,首先将宗室

绘画群体特征较为突出的10位代表画家按时代先后胪列于表1,并撷取画史评介,以观其画风取向:
表1 宋代宗室代表画家画风取向表

姓名 世系 画史评介 画风取向

赵宗汉 太宗曾孙,
英宗弟

尝为《八雁图》,气韵萧散,有江湖荒远之趣[9]卷十六,p445-446

《八雁图》,识者叹赏其工[10]11

院体画融入文人趣味

赵 頵 太宗四世孙,
英宗子

戏作小笔花竹蔬果,与夫难状之景,粲然目前。以墨写

竹,……无不曲尽其妙;复善虾鱼蒲藻,古木江芦,有沧

洲水云之趣,非画工所得以窥其藩篱也[9]卷二十,p565-567

擅墨 竹,院 体 画 与 文 人 画

交融

赵仲佺 太宗四世孙 至于写难状之景,则寄兴于丹青,故其画中有诗,至其作

草木禽 鸟,皆 诗 人 之 思 致 也。非 画 史 极 巧 力 之 所 能

到[9]卷十六,p449

援诗入画,擅文人画

赵士雷 太宗五世孙 作雁鹜鸥鹭、溪塘汀渚,有诗人思致。……又作花竹,多
在于风雪荒寒之中,盖胸次洗尽绮纨之习,故幽寻雅趣,
落笔便与画工背驰[9]卷十六,p453-454

擅文人画,传世《湘乡小景

图》为院体工笔绘成

赵令穰 太祖五世孙 大年学东坡先生作小山丛竹,殊有思致[11]740

唐小李将军始作金碧山水,其后王晋卿、赵大年,近日赵

千里,皆为之[12]

擅文 人 画,亦 擅 院 体 金 碧

山水

赵子厚 太祖六世孙 作小山丛竹,有思致[13]卷四,p71 擅文人画,传世《鹰击兔图》
《鹰与雉》院体工笔绘成

赵伯驹 太祖七世孙 赵伯驹、伯骕,精工之极,又有士气[14] 擅金碧山水,院体画融入文

人趣味

赵伯骕 太祖七世孙,
伯驹弟

设色布景全法大李将军,笔法气韵若董元(源),山势点

苔类小米[15]

擅金碧山水,院体画融入文

人趣味

赵师宰 太祖八世孙 学墨竹,得徐熙之妙[13]卷四,p56 擅文人画

赵孟坚 太祖十一世孙 善水墨,白描水仙花、梅、兰、山矾、竹石,清而不凡,秀而

雅淡[13]卷四,p56

汲院体技法之长,为纯粹文

人画

  以上宗室画家在大多数画史评介中均非单一画风,其画作既有院体风格也有文人情趣,个中原

因不可忽视的是宗室画家天潢贵胄的特殊身份,他们虽不籍名画院,但帝皇宗尚的画院画风对他们

的影响不在画院画师之下。宋太祖立国之初,沿袭五代旧制在翰林院设“翰林图画局”,太宗更名为

“翰林图画院”。宋初画院画家来自五代,如西蜀黄筌、黄居寀父子和南唐徐熙家族均擅宫廷花鸟,
入宋后引领画院风流。黄氏父子笔下花鸟,体貌雍容富贵,更得太祖太宗喜爱,“黄家富贵”画风引

领宋初画院画风近百年。“一个院画家想在画院立稳脚跟,就必须时时揣摸其绘画是否合乎了宫廷

的审美趣味,尤其要殚精竭虑,‘以副上意’”[16],宗室画家研习绘画必然受到画院画风影响,但他们

又不籍名画院,这就腾挪出了较为自由的创作时间与空间。他们虽也迎合上意,但却并非硬性规

定,文化修养颇高的宗室画家们绘画趣尚由此渐趋文人化。当然,也有宗室画家由于才情所限而坚

守院体,如太宗子赵元俨“精于像物”[13]卷三,p26,赵令穰弟令松“永年作狗,意态甚逼”“不敢画虎,忧狗

之似”[11]741,徽宗次子赵楷“善画花鸟,极为精到”[13]卷三,p26,但大部分宗室画家能突破院体而投身文

人画,担负起沟通院体画与文人画的使命,这一问题学界尚无系统论证。本文重在揭示宗室画家这

一特殊身份群体在院体画与文人画由对立走向交融的画史大势之中,怎样在二者之间构筑起了一

道津梁。本文选取颇有代表性的三个时期四位宗室画家展开:一是文人画风潮初兴时期的赵令穰,
他学习苏轼文人画,又与米芾交好,将院体技法带入文人画;二是靖康后画风多元时期的赵伯驹、伯
骕昆仲,他们迎合上意而工金碧山水,但由于身份的士大夫化,又将文人画风带入院体;三是宋末文



人画上升时期的赵孟坚,他集院体画与文人画之大成,技意并重,化法于无,为元代文人画高峰的到

来做了完美铺垫。

二、赵令穰:北宋文人画风潮初兴期院体画风的坚守与突破

文人画与院体画兼容,北宋宗室已有此特征,赵宗汉、赵頵、赵士雷、赵令穰的院体绘画均多含

文人意趣,赵令穰是其中的杰出代表。赵令穰,字大年,略晚于苏轼登上画坛。作为宗室画家,他坚

守院体,精于院体金碧山水,有扎实的绘画基础,同时又学习苏轼、交好米芾,向文人画主动靠拢。
文人画和院体画二者兼容并举的赵令穰,将院体技法带入到文人画中,取得了较高的成就。

(一)坚守院体:金碧山水的践行者

与迎合徽宗及画学趣尚有关,赵令穰创作过极能展现皇家气象的金碧山水,代表着宗室画家对

画院画风的坚守。中国画青绿山水用石青、石绿二色,金碧山水还用泥金,以此三色为主色绘画。
金碧山水起源于北朝展子虔,入唐后,唐宗室李思训、李昭道父子继承发扬,影响深远。“唐小李将

军始作金碧山水,其后王晋卿、赵大年、近日赵千里皆为之。”[12]小李将军为李昭道,王晋卿为驸马

都尉王诜,赵大年即赵令穰,赵千里为赵伯驹。唐宋擅长金碧山水者多宗室皇族并非巧合,因为石

青、石绿和泥金等原料价值昂贵,非一般士大夫所能购置,更因为金碧山水为精工之着色山水,色彩

艳丽,最为符合皇家富丽堂皇的气象。
赵令穰《金碧山水图》现藏于私家,曾著录于梁章钜《退庵所藏金石书画跋尾》,图画拖尾有董其

昌跋文和梁章钜跋诗。董跋赞扬赵令穰文人画直承王维、惠崇,评云:“此卷更用金碧,笔意细润,殊
可宝爱。”梁诗云:“惠崇衣钵莫须矜,清丽居然接右丞。叠嶂重峦间金碧,彦人辛苦解‘朝陵’。”董、
梁二人均持肯定态度。董其昌极重文人画,酷爱赵令穰,曾评赵令穰《湖庄清夏图》“得右丞一体者

也”[17];跋《金碧山水图》开篇云“赵令穰在宋时诸王孙中画品最高,以其酝酿王右辖(丞)辋川墨

法”。董氏认为赵令穰金碧山水“笔意细润,殊可宝爱”,避而不提其院体特征。梁章钜诗直接将赵

令穰此画归为王维、惠崇一系,是将金碧山水归入文人画。虽然二人曲意回护,但改变不了金碧山

水的院体特征。金碧山水因其色彩艳丽、技法精工而匠气过重,论者并不看重。同为宗室的南宋赵

希鹄就有所批评,在列举李昭道、王诜、赵令穰、赵伯驹等金碧山水代表画家后说:“大抵山水,初无

金碧水墨之分,要在心匠布置如何尔。若多用金碧,如今生色罨画之状而略无风韵,何取乎与水墨

异?”[12]与董其昌同时的唐志契批评更甚:“画院有金碧山水,自宣和年间已有之。……于青绿山水

上加以泥金,谓之金笔山水,夫以金碧之名而易之金笔,可笑也。以风流潇洒之事而同于描金之匠,
岂不可笑之甚哉? 一幅工致山水,加以泥金,则所谓气韵者,能有纤毫生动否? 且名山大川有此金

色痕迹否? 后即有一二名家为之,亦欺人而求售耳。”[18]赵、唐二人批评的焦点集中在金碧山水的

风致韵味,赵氏认为是色彩斑斓而略无风韵,唐氏更进一步直斥为“描金之匠”,匠气十足而气韵全无。
(二)突破院体:文人画风潮的弄潮儿

赵令穰登上画坛,正值苏轼倡导文人画风头劲健之时,其“雪景类世所收王维笔,汀渚水鸟,有
江湖意。又学东坡作小山丛竹,思致殊佳”[10]8-9,其绘画远取文人画鼻祖王维,近承文人画倡导者苏

轼,然苏轼诗文集中未提及赵令穰。明李日华云:“大年与苏、米狎交,东坡每见其画,则以朝陵回嘲

之。”[19]孔凡礼云:“元丰末至离京师赴杭前,与宗室令穰(大年)有交往。”[20]黄庭坚曾评赵令穰画

“竹石皆觉笔意柔嫩,盖年少喜奇故耳。使大年耆老,自当十倍于此”[11]740。从“年少喜奇”“使大年

耆老”之评论后学口吻,可见赵令穰比黄庭坚年轻许多。以此推之,赵令穰年岁当小于苏轼,二人虽

有交往但未达到“狎交”程度。赵令穰之于苏轼,是对前辈的学习崇敬态度,故黄庭坚云“大年学东

坡先生作小山丛竹,殊有思致”[11]740。赵令穰传世有《橙黄橘绿图》,绘画灵感来自苏轼诗句“一年好

景君须记,最是橙黄橘绿时”,此册页副页题写苏轼此诗,乃宋高宗手迹。显然,赵令穰积极学习苏

轼并响应其文人画号召,最终成为北宋文人画代表人物之一。
赵令穰与当时艺坛大家多有交往,“一时贤士大夫,喜与之游,皆求其笔”[21]。其中交往密切者



为黄庭坚、米芾。黄庭坚对赵令穰画时有评论,并有诗《戏题大年防御芦雁》《题宗室大年画二首》咏
赵令穰画作,是题咏赵画最早的诗作。以黄庭坚为肇始,苏门弟子秦观、张耒等均曾题赞令穰画作,
张舜民亦有诗题赞。米芾与赵令穰交往较密切,二人书画创作趣味相投,常在一起鉴赏字画。米芾

《画史》《书史》著录诸多赵令穰收藏字画,给予了较高评价:“作小轴清丽,雪景类世所收王维汀渚水

鸟,有江湖意。”[22]显然,赵令穰与米芾在文人画意趣追求方面兴味一致,赵令穰《湖庄清夏图》中对

烟树笼云的处理手法即与米氏云山神韵暗通。赵令穰画作风格,米芾称其“清丽”“有江湖意”,《宣
和画谱》评“荒远闲暇,亦自有得意处”[9]卷二十,p568,二者均认为他的审美趋向是文人化的,追求江湖荒

远闲趣。观赵令穰《江村秋晓图》《湖庄清夏图》长卷,均有文人画意趣蕴含其间。《江村秋晓图》采
用“没骨法”,以墨或色笔平涂,给人的感觉是烟林清旷,气象萧疏,境界阔远。细察景物,右幅烟林

茅舍、江岸设罟捕鱼皆均画笔精工,系以院体工笔技法绘出。赵令穰将院体画的精工与文人画的意

趣结合得非常巧妙,精工而不露痕迹,院体画和文人画已融合无间。
赵令穰还创作了诸多小景图。小景为画家创作的小幅山水风物画,所绘题材不再注重全景式

的宏大壮阔景象,而是截取宏大景象中的溪塘、汀渚、雁鹜、鸥鹭为题材,绘成小景山水。北宋惠崇、
王诜被公认为小景山水代表人物,赵令穰也是小景山水的代表。徐建融说赵令穰小景“空灵清新的

意境,自然朴实的笔墨,标志着江湖小景画这一‘边缘画科’的圆转成熟,不仅超越了惠崇的成就,也
为后世的同类作品所不及。就这一意义而言,我们有理由将赵令穰作为这一画科的代表作

家”[8]211,虽有溢美之词,但将赵令穰列为小景图代表画家,当无疑义。
赵令穰年岁略小于驸马都尉王诜,均属皇族。二人交际圈大面积重合,当有所交往。王诜与苏

轼、苏辙、黄庭坚、米芾、秦观、李公麟等诗画大家过往密切,这些人中很多也与赵令穰往来。赵令穰

小景画作未见流传,南宋汪藻《题大年小景》云:“忽惊坐上江天渺,半幅鹅溪写霜晓。风低黄芦潮欲

到,平沙无人喧宿鸟。而来着眼应万里,开卷尺余那尽了。……滕王蛱蝶往谁并,曹霸骅骝今已

少。”[23]初读此诗,感觉不是在咏小景,而是在题长卷。赵令穰擅烟水长卷,同时亦擅小景,故在描

摹小景之时亦能以长卷之法绘之,写出尺幅千里之势,江天霜晓,黄芦喧鸟,渔矶寒潦,飞鸿林杪,意
象极为丰富。虽画幅仅仅“开卷尺余”,但笔力雄健,气吞云梦,融通混茫,思接万里。晚于汪藻的杨

万里在鉴赏赵令穰小景图之后,也有“愈视愈远,忽去人万里之外”[24]的感想。赵令穰小景展现的

阔远之境界,引人遐想,具有文人画的特质。汪藻拈出滕王蛱蝶、曹霸骅骝作比,杨万里云“水石草

树,鸿雁凫鶂,可辨秋毫”[24],可见赵令穰小景有院体之精工特征,在作深含文人意趣的小景画时巧

妙融入了院体技法。
赵令穰是一位承先启后的重要宗室画家,画过院体金碧山水,文人画长卷和小景则继承宗室绘

画倾向于文人艺术趣味的传统,又将院体技法融入文人画中。赵令穰画作真实地反映了他所处时

代院体画和文人画相互竞争又相互影响交融的艺术生态。总体上说,赵令穰画作的精神内核属于

文人画,但在艺术技巧上融入了院体技法,赵令穰身上体现出宗室画家紧随文艺大势所趋的院体画

与文人画融合的努力。

三、赵伯骕、伯驹兄弟:南渡画风多元期院体的复归与文人趣味的渗透

靖康之后,宗室画家流寓南方,画风趋于多元。坚守院体画的有擅花鸟的赵楷、擅画马的赵令

晙、擅金碧山水的赵伯骕;擅文人画的有赵子澄;院体画文人画兼工的有赵子厚、赵伯驹等。其中代

表人物为赵伯驹、伯骕兄弟。
北宋末年,宗室赵子笈与时为康王的赵构过从甚密:“子笈陪从康邸,最膺顾遇。”[25]南渡初年,

子笈二子伯驹、伯骕兄弟流寓南方,因画为高宗所访知:“上怜其(伯驹)为太祖诸孙,幸逃北迁之难,
遂并其弟晞远(伯骕)召见,每称为王侄。”[26]高宗亦酷爱书画。伯驹兄弟擅长的青绿山水正好迎合

了高宗趣味,且正合其倡明文教之需要,加之二人的宗室身份,备受高宗宠爱。孝宗与伯驹兄弟为

同祖兄弟,更是宠遇优渥。伯驹兄弟擅长青绿山水,代表了宗室绘画向院体山水的复归,然又因文



人画风潮甚劲和二人身份士大夫化而变得颇为复杂。
伯驹、伯骕代表作分别为《江山秋色图》和《万松金阙图》。《江山秋色图》是否为赵伯驹作尚有

疑点,明初朱标跋语认定为赵伯驹所作,徐邦达则称“北宋高手佳作”[27],杨臣彬亦持此论[28],徐建

融认为仍属赵伯驹所作[29]。即使非赵伯驹所作,此画得赵伯驹青绿山水神韵当无疑义。此画乃宋

代青绿山水代表作,杨臣彬与徐建融一致认为此画水平超越王希孟《千里江山图》:“在存世的古代

青绿山水长卷中,唯有北宋末年青年画家王希孟的《千里江山图》堪与并列媲美。但《江山秋色图》
在笔墨功夫上则成熟老练得多。”[28]“论具体的画法,则王图更为精工严谨,一丝不苟,反映了院体

的特点;此图则精工透出率易,严谨中不无放逸,……显示了由王图向赵伯骕《万松金阙图》更为率

易的画风过渡的迹象,绝非画院众工所能措手。”[29]“率易”“放逸”云云,已说明《江山秋色图》带有

文人随心随性的特点,而非画院画工专注于画艺。北京故宫博物院藏《万松金阙图》后有赵孟頫跋

语,鉴定为赵伯骕真迹。画中绿松掩映、云霞漫绕的山间,六栋楼阙只见阙顶,若隐若现。楼阙以泥

金描绘,金碧山水特色明显,但全图用泥金之处不多,虽能从绿树掩映中看到金阙之顶,却又施以云

霞,富贵艳丽之楼台需要凭想象补充。此图笔法熟练精工,是标准的院体绘画,又融入文人意趣,
“此图设色布景全法大李将军,笔法气韵若董元(源),山势点苔类小米。乃画卷中之奇品,生平仅见

者”[15]。这种画风正是伯骕院体绘画中融入文人画因素所致。
伯驹兄弟之青绿山水代表了南宋院体画的最高成就。但比之北宋院体又有很大不同。北宋画

院和南宋画院体制完全不同:“北宋翰林图画院系一省舍独立,职制完整之机构实体,这是作为机构

的画院”;南宋却没有实体画院机构,大多擅画的朝中之人“均有实际的职务差遣”,“以‘御前画师’
和‘非御前画师’两大系统服务于宫廷”[30],这无疑推动了宫廷画家的文人化。伯驹兄弟即以“御前

画师”身份服务于高宗和孝宗,故其院体画又有文人画特征。董其昌评:“赵伯驹、伯骕,精工之极,
又有士气。后人仿之者得其工,不能得其雅。”[14]“精工”指具有院体特征,“士气”指文人意趣。徐

建融说伯驹兄弟将大青绿和文人画“二者的结合,不仅丰富、提高了青绿山水的美学蕴涵和艺术性,
也进一步拓展了文人画的领域,打破了文人画和画工画的界限”[8]214。邓乔彬认为伯驹兄弟超越了

赵令穰,“借鉴李思训而另创新体,较之北宋的赵令穰、王诜,其结合文人画与院画之长,却不失文人

萧散高迈之气的特点更为显著”[31]。
赵伯驹绘画题材比较丰富,还有小景山水画作,但皆已散佚,仅可从后世题咏诗作略知画风。

元人郭天锡《赵千里小景》:“鸜鹆喧柳阴,生鹅乐清泚。竹风递荷气,长夏凉如水。王孙翰墨仙,丹
青绝纨绮。何当著幽人,艇子沙头檥。”[32]虞集《赵千里小景》:“前代王孙不好武,拈笔幽窗写汀渚。
残云野水三百年,依旧松筠湿春雨。”[33]明人唐肃《赵千里小景》:“清游不知倦,危坐偶忘还。兀兀

欹沙石,离离隔浦山。思将云共远,心与水俱闲。怅望丹青里,高风邈可攀。”[34]张宁《赵千里小景

二首》:“庭院寂无人,冥怀共谁语? 和风入蓬户,桃李似无主。妍华岂足怜? 幽旷真足与。呼童抱

瑶琴,静对松篁雨。”“茂树荫碧草,莓苔连砌青。山童拥敝箒,洒扫当前楹。行吟白鹤词,坐览《黄庭

经》。良时苟未迈,笑傲终吾生。”[35]从以上题咏看,赵伯驹小景与惠崇、王诜、赵令穰一脉相承,展
现汀渚山水,或着飞鸟,或戏水禽,或泊小舟,或加荷竹,或添茅户,都是“清游”之境的诗意再现,抒
写画家“思将云共远,心与水俱闲”的幽旷高远情趣,这正是文人画之意趣。

综合上述,伯驹昆仲之绘画偏向于院体,又并非单纯复归院体。他们具有士大夫之气质,因而

在院体绘画中又融入了文人意趣。伯驹兄弟以金碧山水为载体,循着赵令穰之院体画与文人画融

合路线,亦在不断缩小院体与文人之对立,从而推动院体螺旋复归,为院体画注入新鲜血液。他们

的院体画为南宋中后期宗室绘画提供了技法学习的范本,在此基础上,宗室绘画与主流文人画趋

同,产生了赵孟坚这样的诗书画大家。

四、赵孟坚:晚宋文人画上升期院体技法与文人墨戏的交融无迹

斗转星移,作为天枝末叶的宗室画家们褪去天潢贵胄的光环,晚宋宗室绘画更趋文人化。赵师



宰、赵孟淳、赵乃裕均擅墨竹,赵孟奎擅竹石、兰蕙,赵孟坚擅岁寒三友、墨兰与墨水仙。其中代表人

物为赵孟坚:“赵孟坚,字子固,……修雅博识,人比米南宫。东西游适,一舟横陈,仅留一榻偃息地,
余皆所挟雅玩之物。意到,左右取之,吟弄忘寝食。过者望而知为赵子固书画船也。善水墨,白描

水仙花、梅、兰、山矾、竹石,清而不凡,秀而雅淡。”[13]卷四,p56可见他诗书画兼擅,生活已完全士大夫化。
(一)写意笔法的追求与文人精神的凸显

赵孟坚的绘画题材和材料选择是文人化的。现存能确定为赵孟坚原画的,有两幅写意画《岁寒

三友图》,分别藏于上海博物馆和台北故宫博物院;又有一幅水仙图《群玉凌波》,藏于天津博物馆;
还有一幅《宋赵彝斋春兰图》,藏于北京故宫博物院。他的绘画题材集中于松竹梅、水仙和兰花,代
表了文人画的题材取向;绘画材料的选择亦完全文人化,其所有传世作品皆为水墨。

绘画题材和材料的选择皆为形式,更重要的是赵孟坚绘画写意笔法的追求和由此展现的文人

精神内核。写意与写形相对,写形即为写真,追求精工描摹,达及形似;写意即为写心写志,追求以

简练笔法再现景物之神,抒发画家情志。“中国的线描尤重抑扬顿挫之态,艺术家通过线条的跌宕

起伏、回旋转折,来抒发意趣,宣泄情感。我们说,中国画中的线条,是‘写意’的线条。”[36]《宋赵彝

斋春兰图》即为赵孟坚写意画的代表。此图多以书法手段完成,运用的是写意线条,尤以兰叶为典

型:“兰叶起笔处拖锋入手,中段流利富有弹性,叶梢作弯转之势,充分表现了兰叶随风舞动、坚挺有

力而又清秀柔美的情采。行笔过程中巧妙运用中锋侧锋的变换,一笔下来,有宽有窄,显示兰叶的

正侧翻转;有干有湿,显示兰叶根梢的老、嫩变化;有浓有淡,显示兰叶的阴阳向背区别。”[37]显然,
赵孟坚“书法介入绘画,推动了笔墨趣味的发展,但却是写实的劫难”[38],此画已是纯粹的文人画。
顺着兰叶飘拂的方向,画面左侧赵孟坚自题诗一首:“六月衡湘暑气蒸,幽香一喷冰人清。曾将移入

渐西种,一岁才华一两茎。”抽象的无声无形的幽香无法用绘画传达,赵孟坚便借题诗补足满纸幽

香。款字行书,打破构图上的左右对称,赋予图画以层次感。特别是作为著名书法家的赵孟坚注意

到了题诗书法与所绘兰花的呼应沟通,诗中有三个“一”字,书写时特意带上了飘逸的弯钩,以兰叶

画法完成“一”字的书写。再回到绘画,兰叶借用书法笔锋一笔撇出,使得题诗书法与墨兰绘画浑然

一体,完美诠释了“书画同源”,院体技法痕迹完全泯没。书法家赵孟坚用书法之笔完成兰叶创作,
诗人赵孟坚自题诗一首与兰叶画法浑然天成。诗乃有声画,其意味弥补了视觉艺术盲区,带来满纸

满天的幽兰芬芳。视觉艺术的盲区由文字艺术加以补足,文字艺术的盲区又由视觉艺术加以丰赡,
诗画互文见义,表情达意最大化。诗言志,画亦言志。画中之兰承载着赵孟坚高洁的人格追求,达
到“但觉书纸如书空,唯知有兰哪有我;胸中所在皆众芳,变化纵横无不可”[39]之境。

细品赵孟坚另一代表作《群玉凌波》,能够感觉到画中强烈的情感脉动。初展卷,水仙就是一二

株,着花亦仅数朵;徐徐展开,水仙越来越多,花朵越来越浓密,达到了画卷的第一高潮;此后画幅加

长,以稍显凌乱的消歇来继续蓄势,然后是一波水仙更为浓繁的高潮;高潮后画幅亦有所加长,水仙

皆根深叶茂花密,与最高潮接续恰到好处,余音袅袅,使得观者意犹未尽,流连忘返。彼时挥毫泼墨

的赵孟坚,胸中定是郁积了太多太深太厚重的情感。他如火山般的情感,一直在图中地底运行并越

积越深,尔后渐次冲破土层,迸射出地表,成长为一株株水仙的枝叶,升华为一朵朵水仙的花朵。水

仙枝叶还不时越出上方画幅,是为激情迸射、力度破空的展现。画卷中一波高过一波的高潮,对应

的正是赵孟坚郁积深厚的胸中块垒两次破体而出。刘笏说赵孟坚“平生画水仙极得意,自谓飘然欲

仙”[40],即是赵孟坚水仙画强烈的抒情气质。以画抒情言志,使赵孟坚成为文人画发展史上的一个

重要节点。
(二)严谨细密的运思与精工笔法的融入

赵孟坚虽未染指院体画,但也受到了院体画的影响。鲁迅说:“宋的院画,萎靡柔媚之处当舍,
周密不苟之处是可取的。”[41]周密,言运思;不苟,肯定其精工。对院体画的这两大长处,赵孟坚都

有所借鉴。运思方面,赵孟坚有着细密的构思,《群玉凌波》开卷长幅着7株稀疏水仙以蓄势,此后

短幅密着水仙15株,画卷到达第一高潮。然后再以两段(10株和15株)及更长的尺幅进入再蓄



势,乘势于短幅中着水仙28株,达到全卷最高潮。最后画幅又着水仙18株,进入长长的尾声。整

卷93株水仙,布局前疏后密,相间得当,不觉繁冗。特别是两个高潮间的过渡,特意分为两段长幅

蓄势,以达到情感郁积深厚的效果,为最高潮的到来做了完美的铺垫,可谓含毫运思,匠心独具。精

工方面,赵孟坚绝非追求神似而抛弃形似,在细节描绘上一丝不苟。台北故宫博物院藏赵孟坚《岁
寒三友图》中,松竹梅折枝从画面右上斜插入画,梅居中,上配松,下配竹,重心突出,搭配谨严。梅

枝以粗笔出之,见出遒劲;松针以细笔勾勒,尽显健拔;竹叶以浓墨中锋写出且末端尖锐,倍显有力。
以三者蓬勃的生命力烘托梅枝上细笔描绘的或含苞或绽放之白梅,高洁之意趣跃然纸上。“《岁寒

三友图》渲染出同样的自我沉迷、当下与永恒的绘画寓意,这是画院诗性现实主义传统下上乘作品

的特征。尽管赵孟坚的作品具有水墨、线条与显著的风格化等特征,但它们仍与传统的宫廷美学密

切相关。”[42]赵孟坚画虽承院体,但又超越院体,充分吸收院体之精工而为文人画所用,最终泯没形

似的“有法”而达于神似的“无法”,创作出的是较纯粹的文人画。
苏轼提出“论画以形似,见与儿童邻”,文人画勃兴,但绘画渐入一条过度重神似进而否定形似

之路。文人墨客即使毫无绘事功底,也可舞弄笔墨,抒写意趣。这大大降低了绘画的准入门槛,丰
富了绘画的审美趣味,扩大了画家队伍。但与此同时又不可避免地产生了过度追求神似而不知所

绘为何物的弊端,审美取向越来越矫情偏激。赵孟坚继承文人画的同时,又融院体技法入文人画作

之中,以此抒写洒脱不羁的胸臆。他的绘画取向针对文人画过度重神似而轻形似所产生的弊端,显
然有纠偏的意义。赵孟坚生活的南宋后期,文人画正处于从发展到鼎盛的上升阶段。他远承苏轼、
黄庭坚、宋徽宗、赵令穰,近承扬无咎、汤正仲,后启赵孟頫及元四家等,是文人画发展潮流中承前启

后的重要人物。

五、结语:院体画与文人画沟通的最佳使者

贯穿整个宋代,宗室画风都是在院体画与文人画交融的艺术生态中成长起来的。这与宗室天

潢贵胄的特殊身份密切相关。皇家画院代表着官方绘画,注重绘画技法,以写真存形为主要特征。
宗室绘画跟风画院,趋向院体在所难免。然而,不隶属画院,饱读诗书,与士大夫为友,这种文人化

生活方式又使得他们的审美趣味与士大夫趋同,宗室绘画同时也具有文人画特质亦顺理成章。放

眼宋代,也只有这一身份特殊的群体,能成为院体画与文人画交流的最佳使者。画史选择了他们,
他们也并未辜负画史赋予的使命。他们在坚守院体技法的同时,又积极主动地靠拢文人画;他们在

追求神似的同时,也未完全放弃形似;他们权衡取舍,去其所短,合其两长,写真更要写意,存形更要

存神,从而矫正了文人画不重基础画功而过度追求难以把握之神似导致的画作不知所云的弊端。
宗室画家顺应画史潮流的坚守与选择,推动了元代文人画高峰的到来。宗室画风的审美取向也正

是宋后文人画的意旨趣尚。
宗室画家群体的创作一直持续到了元朝,入元之后由赵孟頫这位诗书画三绝的宗室奇才将文

人画创作推向新高峰。赵孟頫的画史定位,除了时代风潮的影响因素之外,不可忽视赵宋祖宗家法

对他的影响。他曾跋赵令穰《江村秋晓图》,又有题赵令穰画的诗《题王子庆所藏大年墨雁》,还曾跋

赵伯骕《万松金阙图》。在题跋中,末代王孙赵孟頫对自己祖上的画作题评为“诚可宝也”“近世之

奇”,显然是高度认同宗室绘画并有所学习的。赵孟頫“方知书画本来同”[43]之书画同源理论,也可

见出赵孟坚绘画中书画互通手法的影响。赵孟頫正是继承了赵孟坚化法于无的画风走向,引领元

代文人画登上了又一高峰。
赵宋祖宗家法之影响,显然不仅限于赵氏宗室。赵令穰为小景图承前启后的重要人物,前承王

维、惠崇、王诜,后启元明清小景画派。赵伯驹直接开启了元代钱选的山水画派[29]。赵孟坚为水仙

绘画之鼻祖,其水仙图历代均被视为范本,摹写仿作甚多;其墨兰图亦与郑思肖一道,引领了后世墨

兰风流。这些都是显见直接的影响。窃以为,更重要的影响是隐性渗透。宋代宗室画家因其天时

地利人和的特殊优势,一直自觉不自觉地在从事着院体画与文人画的沟通交融工作。赵令穰和赵



伯驹兄弟的画作,院体画和文人画都是兼而有之的。在绘画实践中,赵令穰将院体技法融入文人

画,伯驹兄弟将文人意趣融入院体画,架起了沟通的桥梁。及至赵孟坚,天堑变通途,完全将院体技

法消融于文人画创作之中,法与趣水乳交融,化有法为无法,正好补救了苏轼以来文人画重“神似”
轻“形似”带来的弊端,使得宋后之文人画既有“形似”之扎实绘事功底又超越了“形似”,从而饱含文

人之性灵意趣,升华而达及“神似”。
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