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一组唱和其实是一场互动中的文学事件，每位

作者都在其中通过诗歌产生交互，表达和交流彼此

的文艺观念。中唐以后，题画诗数量渐增，至北宋

已蔚为大观，而题画唱和，是北宋中后期题画诗写

作中的重要表现形式。若将观察对象从一首诗扩大

到一组唱和，应当会为题画诗研究带来新的视角。

目前解读题画诗，通常是从写作方式、诗画关系、

文人艺术观等方面进行讨论，较少关注其艺术史背

景。但题画诗其实是文学与绘画两种艺术门类相结

合的产物。北宋中后期正值艺术史上的关键节点，

富有中国特色的文人画理论，其核心观念正是在北

宋中后期文人群体的互动中生成。北宋元祐二年

（1087），因李公麟收藏的一幅韩干《三马图》，引

发了苏门文人群体的一次集体唱和［1］。这组唱和

得到了不少研究者的关注，其中衣若芬注重阐发其

作为“一组唱和”却旨趣各异的创作现象与夹叙夹

议的书写特质；张高评则以苏黄关于韩干、李公麟

的画马诗为例，讨论宋代题画诗在表现诗画关系中

的拓展与新变［2］。在本场文学事件中，唱和的创

作主体为苏门文人群体，讨论内容与创作节点可上

溯至杜甫论韩干，后延展至文人画理论之生成，从

此视角来看，前人讨论似有未尽。因此，本文拟从

此次题画唱和入手，观察不同作者的艺术观念如何

在互动中得到立体呈现，以及争论背后文人传统与

绘画传统在北宋中后期发生的交错与张力。

一 群体角色：动力者与追随者

一次唱和不仅仅是一组诗歌文本，还是一场文

学事件。随着时间推移，更多诗人参与进来，通过

诗歌对相应主题发言，使唱和有时成为文学技巧的

微型竞赛，有时又成为艺术观点的“研讨会”，当

然，也不妨有时成为社交场合的优雅装点。

《三马图》唱和中的首唱为苏辙。李公麟藏有

韩干《三马图》，苏辙因作《韩干三马》，据苏轼

诗题，应当是题于图上。随后黄庭坚作《咏李伯时

摹韩干三马次苏子由韵简李伯时兼寄李德素》，这

是他第一次次韵，此时他尚未读到苏轼诗。随着苏

轼作《次韵子由书李伯时所藏韩干马》，引起了更

大规模的唱和，不仅黄庭坚再次次韵，苏颂、刘

攽、王钦臣也纷纷次韵。王钦臣诗题虽为“次韵苏

子由”，然而从诗中“翰林相继写高韵”［3］，应作

于苏轼诗之后。可见，苏轼拥有极大的影响力，他

对文学事件的参与往往会引发更大规模的唱和。最

为典型的例子，是元祐时苏轼作七古《武昌西山》

追忆黄州，和者竟达三十余人，以致他不能一一和
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答，唯有再次韵一首为谢。

这组诗所讨论的第一个话题关乎马的写作传

统。马首先是一种物色，它形象俊美，孔武有力，

因此有着神马、龙种的传说。在冷兵器时代，马是

重要的战争工具。作为有能力者，它的功能性也得

到关注。马群中既有日行千里而不殆的骐骥之才，

也有大量平庸无奇的廐中驽骀。由此，以千里马的

识别与筛选、千里马与凡马的对比、千里马的际

遇等为主题，衍生出伯乐相马、伯乐哭千里马等一

系列故事。而“马”与“人才”这种比喻性的定向

联系，也成为稳定的文学传统，如李贺借咏马自况

的组诗《马诗二十三首》，“无人织锦韂，谁为铸金

鞭”［4］“向前敲瘦骨，犹自带铜声”［5］，抒发身为

骐骥之才却志不得伸的郁结。

诗歌主题由咏马拓展到论画马始于杜甫，他创

作了《天育骠图歌》《题壁上韦偃画马歌》《丹青

引》《韦讽录事宅观曹将军画马图歌》《画马赞》等

题画诗。由以叙述、抒情为主的咏马到出现“干

惟画肉不画骨，忍使骅骝气凋丧”［6］的艺术评论，

在诗歌史上的确是种创新。但传统主题自有其力

量，它很容易成为写作程式，让作者在没有新颖构

思时，可借它的话题和议论发言。当然，并不是每

首将马与人才联系在一起的诗歌都是套语，但相较

于创新来说，它确实更加容易。在这组唱和中，黄

庭坚未读到苏轼诗前的第一首次韵诗，便有“千金

市骨今何有，士或不价五羖皮”［7］，由马之神骏论

及人才际遇，而苏颂诗末四句“从来神物不常有，

未遇真赏何人知。君不见开元厩马四十万，作颂

要须张帝师”［8］，王钦臣诗首四句“天闲不遇头亦

垂，真性本不求青丝。由来奇骨类奇士，立见具似

囊中锥”［9］，也都沿袭着对于马的写作传统，谈论

人才的不遇。

苏轼熙宁十年作《书韩干牧马图》，描绘了牧

马千里的辽阔景象，张耒和作《读苏子瞻韩干马

图诗》，可能受唱和牵制，和诗未能充分表达自己

关于马的经验与看法，张耒复另作一首《再和马

图》，叙述自己年轻时与一匹良马的故事，并借惋

惜其境遇来慨叹人才不遇。从叙事性与抒情性来

说，《再和马图》是一首更像唐诗的诗，在此诗中，

张耒并未进入艺术观点的讨论，而急于抒写个人

经验，并沿袭咏“马”题材惯常的书写程式，嗟

叹在“人尽乘船马如狗”的“楚乡水国”［10］，良

马怕是不得施展、郁郁而终吧。黄庭坚第一首次

韵诗“千金市骨今何有，士或不价五羖皮”［11］，

同样慨叹良才不得其用，但他对苏轼的话题反应

敏感而迅速，在第二首次韵诗中立刻转入对韩干

艺术观念的评论。

这组诗讨论了两个画家：韩干与李公麟。讨论

韩干画马的有苏辙、苏轼、黄庭坚、刘攽。黄庭坚

诗不是单论韩干，而是讨论苏轼诗引发的关于艺

术观念的争论，并表达自己的观点。刘攽的“此间

三马皆国马，瑰姿逸态成崛奇”［12］等数句只对画

面作简单描述，其实没有做艺术评论。讨论李公

麟的有苏辙、苏轼、黄庭坚、苏颂、王钦臣。苏辙

诗中，李公麟仅作为韩干“非画师”的评论者出

现。苏轼赞李公麟“吏隐”为有道，黄庭坚则更进

一步，称李公麟沉迷绘画、不求人知的生活方式

为“画隐”，其他诸诗则仅述李公麟作画而已，并

未从现象描述上升到更加深刻的现象评论或志向

表达。

这组唱和折射出苏门文人群体中的一个有趣现

象：苏轼喜爱发表观点，尤其是艺术评论，在群体

中扮演了一个“动力者”的角色。众所周知，苏

轼在苏门文人群体中居于领袖地位，而在诗歌唱和

中，他通过不断抛出新话题、新观点，展现了他自

身对绘画的喜好。并且，由于苏轼受到的普遍关

注，使得群体中“动力者”的作用能够借其影响力

得以充分施展，波及范围远不止四学士、六君子。

愿意应和苏轼，使得文学唱和能够发生的诗作

者，可以说是群体中的“追随者”。追随者以其才

学高低，而在唱和中享有不同程度的发言权。以此

组唱和为例，相对而言，苏颂、刘攽二诗立意造语

稍弱，应酬色彩大于文学意趣，他们无意追踪诗歌

前沿，而只将传统的文学程式敷衍成诗。黄庭坚则

不同，他的第一首次韵诗侧重描写骏马风神，并赞

扬李公麟“画隐”的逍遥自足。但他敏感地意识到

苏轼诗以评论韩干为中心，遂再次韵一首回应。黄

庭坚其实早已超越了“追随者”，成为苏轼重要的

“对话者”。而他更是一名成就卓异，甚至不亚于

苏轼的重要诗人，只是在当时元祐文士中，他的确
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不曾拥有苏轼那样广泛的影响力。比如黄庭坚元祐

二年作《双井茶送子瞻》，得到苏轼和答后复叠次

韵作《和答子瞻》。苏轼次韵两次后便停止，黄庭

坚却又以怀念苏轼以及送茶孔常父、孔毅父等名义

多次次韵，最终作诗多至八首。虽然黄庭坚热衷于

次韵的诗歌游戏，并主动多方出击，但得到的响应

终究有限，与众人主动和答苏轼不可同日而语。虽

然苏轼也常常和答他人诗歌，但跳出一次次具体唱

和，并从总体上考察文人群体中的角色分配，苏轼

的确堪称群体中的“动力者”。

二 误读与共识：关于“骨”与
“肉”的争论

在这组唱和中，众人的艺术观念是另一个颇有

趣味的话题。由于诗歌语言含混多歧，作者之意不

如说理文那样透辟、显豁，不仅现代读者必须仔细

斟酌，唱和的参与者们也未必充分理解彼此，而不

可避免地发生着误读。

苏 辙《 韩 干 三 马 》 前 十 二 句 描 述 了 画 中 三

马的不同状态，接着发表评论：“画师韩干岂知

道？画马不独画马皮。”［13］暗示韩干不仅仅追求

“皮”——表面的形似，还画出每匹马争先时的腹

中心事，重在马的神情意态。但画家李公麟对苏辙

评论看法如何呢？他笑而不语，只告诉苏辙，韩干

可并非“画师”！诗歌到此戛然而止。

苏轼《次韵子由书李伯时所藏韩干马》可分为

四个段落：他大概是在省中值班时，得睹李公麟所

绘朔方天马。他并未如苏辙一般细描画面，而只

用短短六句形容天马雄姿。接下来四句称赞李公麟

“有道”，最后接续苏辙的话题，谈论对韩干的看

法。在二十句的诗歌内容中，四个段落按句数分别

占据 4-6-4-6 的篇幅，其中后两段内容如下：

伯时有道真吏隐，饮啄不羡山梁雌。丹青

弄笔聊尔耳，意在万里谁知之。干惟画肉不画

骨，而况失实空留皮。烦君巧说腹中事，妙语

欲遣黄泉知。君不见韩生自言无所学，厩马万

匹皆吾师。［14］

最后六句的艺术评论在诗歌整体结构中非常重要，

它集中讨论了一个问题：韩干的画究竟怎么样？

“干惟画肉不画骨，忍使骅骝气凋丧”［15］是杜甫对

韩干作出的评论，因为看起来有批评意味，究竟该

如何理解也议论纷纷［16］。其实苏轼的画马诗写作，

从起始便在杜诗影响之下。熙宁二年，苏轼在长安

见曹霸《九马图》而作《九马图赞》，其叙曰：“长

安薛君绍彭，家藏曹将军《九马图》，杜子美所为

作诗者也。”［17］即杜甫《韦讽录事宅观曹将军画马

图歌》。此诗的“干惟画肉不画骨”，一种解法是

苏轼真的认为韩干画马“不画骨”。但如此似有贬

韩之意，末两句又赞韩以天马为师，前后之意始终

未洽。何况苏轼还在别处写道：“先生曹霸弟子韩，

厩马多肉尻脽圆，肉中画骨夸尤难。”［18］“龙眠心

中有千驷，不独画肉兼画骨。”［19］“杜陵评书贵瘦

硬，此论未公吾不凭。短长肥瘦各有态，玉环飞燕

人谁憎。”［20］可见苏轼的看法一直比较统一，就是

韩干和李公麟都“不独画肉兼画骨”。他并不认为

“肥”是缺点，并以玄宗马厩的实况为韩干辩解。

因此笔者认为，在这首诗中出现的杜甫成句，应当

视作“引用”。苏轼在此引用杜甫成句，恰恰是为

了反驳世人通常的看法：画家作画往往“意在万

里”，但又有“谁知之”？杜甫评论韩干尚有如此

误解，不要说那些描绘失实或空绘皮相的画家了，

李公麟为韩干作出“非画师”的辩护，方道出韩干

腹中所想。毕竟韩干师法的并非什么图绘制式，而

是马厩中真实生动的天马。

苏轼次韵之后，黄庭坚又创作了第二首次韵

诗。前八句调动“马”的写作传统，精心描绘了气

骨不凡、精神抖擞的天马，很明显，所描绘的是元

祐元年于阗所贡“凤头騘”与青唐吐蕃所贡“锦膊

骢”。中四句叙述出李公麟由赞叹天马之神骏，而

在韩干身后“领略古法生新奇”，图绘天马风姿的

过程。末八句最为关键：

曹霸弟子沙苑丞，喜作肥马人笑之。李侯

论干独不尔，妙画骨相遗毛皮。翰林评书乃如

此，贱肥贵瘦渠未知。况我平生赏神骏，僧中

云是道林师。［21］

夹叙夹议，以每人二句的篇幅，分别点出韩干、李

公麟、苏轼、自己的艺术观念，而这转述中其实

包含着黄庭坚对李公麟和苏轼艺术观念的理解与评

论：韩干的确遭遇了“肥”的议论，但李公麟却认
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为他“妙画骨相遗毛皮”。而黄庭坚自己最看重的，

乃是画中风神：如同九方皋相马略其玄黄、支道林

蓄马爱其神俊，皮相层面的肥瘦无关紧要，重要的

是马的骨气精神。

黄庭坚还将书法领域的肥瘦论引入讨论。杜甫

《李潮八分小篆歌》说“书贵瘦硬方通神”［22］，苏

轼在《孙莘老求墨妙亭诗》中反驳道：“杜陵评书

贵瘦硬，此论未公吾不凭。短长肥瘦各有态，玉环

飞燕人谁憎。”［23］在此联中，黄庭坚之意似乎显得

过于跳跃：“乃”字何解？“渠”字指谁？这两个问

题是理解句意的关键。“乃”可解为“才”、“竟”，

也可解作“就”。“渠”可能泛指他人，也可能指

苏轼。若解为“才”或“竟”，此句与前后便形成

转折关系。只有解作“就”，李公麟、苏轼、黄庭

坚自己的看法才能形成递进关系，“况我平生赏神

骏”的“况”才显得较为合理。这里折射出黄庭坚

对他人艺术观点的理解，他认为李公麟和苏轼都与

自己持同样看法。在陈述了李公麟的论点后，黄庭

坚又以苏轼关于书法的评论作为证据，并对苏轼

说：他人评论往往贱肥贵瘦，停留在皮相的层面，

其实他们不知道什么才是最重要的。

在这组诗中，苏轼表达的看法仅仅是“肥”并

非缺点，肥与瘦都是不同的姿态罢了。黄庭坚也并

未将“肥”看做缺点，但他提出了更加深刻与内

在的标准——骨气精神，并由此将肥与瘦都归为表

象，否认讨论它们的必要性。所以，苏轼的看法未

必会导向黄庭坚的看法，他们并不完全一致，但在

黄庭坚的理解中，李公麟、苏轼都与自己抱持着同

样的艺术观点。在苏门文人群体中，的确是黄庭坚

最为强调内在本质，容易在论文学、艺术时上升到

“道”的层面。在他眼中，韩愈、杜甫、苏轼，都

是“胸中有万卷书，笔下无一点尘俗气”［24］。另

外，对肥瘦的选择与评价，其实不仅是绘画理论问

题，更关系到人们的文化心理。

在中国历史中的大部分时刻，“瘦”都是更

加正确的伦理美学。关于这一点，苏门文人群体

中张耒的看法很具代表性。张耒曾对韩干画马的

“肥”“瘦”“骨”“肉”发表了不少看法，创作了

《读苏子瞻韩干马图诗》《萧朝散惠石本韩干马图马

亡后足》等诗歌。在张耒眼中，韩干马堪称“苦

肥”——“肥”，已然成为韩干马的问题。张耒认

为，韩干马之所以这么肥，是因为他选择的模特开

元天马“养之罕用食之丰，力不曾施空长肉”［25］，

暗示肥马是当时耽溺享乐之政治风气的表征。安史

之乱的最终爆发，证实了“肥”相较于“瘦”的原

罪。张耒同意苏轼为韩干所作的辩解，也承认韩

干马“肉中藏骨以为奇”［26］，但他依然责怪韩干：

为什么要选择图绘安逸的肥马，而不是伦理上更胜

一筹、在故事中落难受苦的瘦骨骐骥呢？

瘦的伦理美学影响深远，在这组诗中松动的判

断尺度，以及文人艺术家的理论创新，很容易便被

忽略了。苏门群体几个月后又有一次关于画马的唱

和，其中黄庭坚作《和子瞻戏书伯时画好头赤》。

恰似延续着关于骨与肉的讨论，黄庭坚写道“李侯

画骨不画肉”［27］，任注认为是对杜甫“干惟画肉

不画骨”的反用。实际上这句诗有一处关键异文，

影宋乾道本《豫章黄先生文集》中该句作“李侯画

骨亦画肉”［28］。如果用“不”，是称赞李公麟画马

妙在骨相，暗含贬斥画肉之意；如果用“亦”，则

骨、肉兼重，并无贬斥，也谈不上对杜诗的反用

了。任渊作注本来参考了《文集》，且注重借助真

迹、石刻等来校勘异文，但此处他并未采用《文

集》中的版本，也并未在注中作出任何存在异文的

提示，说明他认为“亦”是错误的。日本五山时期

的抄物《帐中香》便是作此理解，认为“不字作亦

字，与天社注议相违”，当“校作不字”［29］。之后

山谷集的诗注系统都刊作“不”，没有人想到，也

许“亦”才是山谷原意，也许黄庭坚并不认为“画

肉”是缺点，而习惯性地滑入“瘦”的伦理美学。

“骨”与“肉”其实是绘画品评中的常见概念。

东晋顾恺之的《魏晋胜流画赞》便称赞图绘“有骨

法”“有奇骨”［30］。而在品评顾恺之、陆探微、张

僧繇三家的争论中，唐张怀瓘《画断》集众论之

大成，认为“评者各重其一，皆为当也”［31］，并

总结说“象人之美，张得其肉，陆得其骨，顾得

其神，神妙亡方，以顾为最”［32］，最终被张彦远

《历代名画记》引用为三家定评，终结了争论。但

在本组唱和中，并没有体现出多少绘画理论的影

响，而主要是对儒家伦理性文艺美学的超越，虽然

这超越和创新也轻易便被忽略了。
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三 士大夫观念的侵入：
两种知识传统在北宋中后期的交错

在本组唱和中，苏门文人还进行了关于画工、

画师、画隐的讨论，也展现出不同于以往绘画理论

的特点，这些特点正是后世所总结的文人画理论的

核心观念。上文谈到，苏辙《韩干三马》结尾戛然

而止，给读者留下许多疑问：李公麟为何对苏辙的

评论笑而不语，并告诉苏辙韩干并非画师？他如

何评论韩干？若称韩干为“画师”，是有贬损意味

吗？虽然诗中显示，李公麟并不认为称韩干为“画

师”是褒扬，但苏辙曾在别处写道：“我非画中师，

偶亦识画旨。”［33］可见苏辙是将画艺高超、堪作他

人师的画家称作“画师”。“画师韩干岂知道”［34］

不但并非贬损，反而是在用“画师”来称赞韩干。

苏轼也常常写到画师，不但并无贬义，反而将

画师与诗人共列：“古来画师非俗士，摹写物象略

与诗人同。”［35］“古来画师非俗士，妙想实与诗同

出。”［36］不过苏轼使用“画工”时的确有贬义。他

称赞燕肃绘画“已离画工之度数，而得诗人之清

丽”［37］，又提出“士人画”来与“画工画”对比：

“观士人画，如阅天下马，取其意气所到。乃若画

工，往往只取鞭策皮毛、槽枥刍秣，无一点俊发，

看数尺许便卷。”［38］吴道子为“画圣”，是《历代

名画记》中记载的唯一一位画价堪比魏晋绘画的晚

近画家，也是朱景玄《唐朝名画录》中唯一一位被

列于神品之上的画家。苏轼也知道这一点，也曾说

过“诗至于杜子美，文至于韩退之，书至于颜鲁

公，画至于吴道子，而古今之变，天下之能事毕

矣”［39］，但若与王维相较，他还是认为王维更高一

筹：“吴生虽妙绝，犹以画工论。摩诘得之于象外，

有如仙翮谢笼樊。吾观二子皆神俊，又于维也敛衽

无间言。”［40］吴道子的地狱变虽然震撼，但“诗老”

摩诘所绘的题材与趣味，才是苏轼更加中意的。

但是，从《憩寂图》公案便可见出，一般说

“画师”还是含贬义的。元祐时苏轼与李公麟共作

《憩寂图》并写道：“东坡虽是湖州派，竹石风流各

一时。前世画师今姓李，不妨题作辋川诗。”［41］“湖

州”指文同，文同善画墨竹，因曾任职湖州而被称

为“文湖州”。苏轼意为，自己属文同墨竹一派，

竹虽不及，但画石自忖过之，故言“风流各一时”。

接着又指公麟前世为王维，推许他如王维般诗画兼

擅，能将诗趣融入绘画。其实称举对方前世为著名

诗人，已成为北宋诗歌酬唱中广泛使用的社交话语。

虽然王维是诗歌大家，并自言“宿世谬词客，前身

应画师”［42］，但明白指称士大夫“前世画师”的并

不多见。这也说明，苏轼的确是从诗画兼善的前辈

诗人王维身上获取了关键的艺术观念。但这的确违

背了人们的社会常识，有人由此议论苏轼言语不当，

怎能“目伯时为前身画师”呢？因此黄庭坚特为苏

轼辩护：“或言子瞻不当目伯时为前身画师。流俗人

不领，便是语病。伯时一丘一壑，不减古人，谁当

作此痴计。子瞻此语是真相知。”［43］运用晋朝谢鲲

“一丘一壑，自谓过之”的典故，来说明李公麟寄心

深山幽谷的萧散之姿，自当与古代逸士高人同列。

画师和诗人都是被逸情灵气所钟之辈，若将其与职

业画匠同列，就过于愚昧不明了。

苏轼对这样的看法是比较不屑的：

昔阎立本始以文学进身，卒蒙画师之耻。

或者以是为君病，余以谓不然。谢安石欲使

王子敬书太极殿榜，以韦仲将事讽之。子敬

曰：仲将，魏之大臣，理必不尔。若然者，有

以知魏德之不长也。使立本如子敬之高，其谁

敢以画师使之。阮千里善弹琴，无贵贱长幼皆

为弹，神气冲和，不知向人所在。内兄潘岳使

弹，终日达夜无忤色，识者知其不可荣辱也。

使立本如千里之达，其谁能以画师辱之。［44］

对于阎立本的“画师之耻”，苏轼提出了两种解决

方案：一种如王子敬，以堂堂正正的昂然之气，驳

斥谢安令其书榜的请求；一种如阮千里，不以身份

地位为意，把音乐带来的欣悦放在首位，因此即使

权贵下令，他也能够“神气冲和”地弹奏。无论是

“子敬之高”还是“千里之达”，都要求主体以自

身的精神修养来重新修正对此事的认知，克服“画

师”身份所不可避免的被命令与被轻视、难以保持

尊严的境遇。

在这组唱和中，苏轼并没有将李公麟称作画

师，而是赞他有道，并将他“丹青弄笔”的生活方

式称为“吏隐”。黄庭坚则进一步称之为“画隐”：
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“李侯画隐百僚底，初不自期人误知。戏弄丹青聊

卒岁，亦如阅世老禅师。”［45］李公麟不是靠绘画为

生、黾勉系之的专业画家，对他来说，绘画只是一

种游戏，是消遣时间的优雅趣味，是他精神世界的

外化而已。上述讨论中的观念，正是后世所追认的

文人画理论的核心观念：将绘画看作堪与诗歌相提

并论的艺术形式；将绘画技艺放在次要位置，认为

主体的精神修养决定了图绘的艺术价值。

实际上，绘画是一门需要经过训练才能掌握的

专业技艺，有其独立的知识传统。那么，有必要来

考察一下绘画知识是如何生成的。魏晋南北朝直至

唐代，绘画作品的收藏、保存与品鉴，一直在一群

专业人士中进行，这个圈子与文学基本是不相重叠

的。虽然时代久远，许多历史细节都已湮灭，但依

然可以从存世资料中寻绎蛛丝马迹。

先秦两汉时期没有专论绘画的著作，图绘主要

以壁画形制存在，宫殿、衙署、驿站、墓室等场所

都绘有图画，如汉宣帝时曾绘十一功臣图于麒麟

阁。这些图绘并非纯粹的感性形式，而承担着相应

的社会功能。但壁画不易保存，留存至今的主要是

墓室壁画。魏晋南北朝时书、画大兴，东晋桓玄

“性贪好奇，天下法书名画，必使归己。及玄篡逆，

晋府真迹，玄尽得之”。“玄败，宋高祖先使臧喜

入宫载焉。南齐高帝科其尤精者，录古来名手，不

以远近为次，但以优劣为差，自陆探微至范惟贤

四十二人，为四十二等，二十七秩，三百四十八

卷”［46］。梁武帝又对这批画“尤加宝异，仍更搜

葺”［47］。可见，自桓玄搜罗书画，并篡夺晋室收

藏后，这批书画在南朝统治者中代代相传。南齐谢

赫所撰写的我国第一本绘画理论专著《古画品录》，

便是在齐高帝所课四十二等的基础上进行的，南陈

姚最《续画品》，也大概是奉命对皇家收藏进行整

理品第的成果［48］。自此专论绘画的文章、著作渐

多，至唐张彦远《历代名画记》，无论篇幅、体制，

均为绘画理论的集大成者。

梁朝钟嵘观察到：“观王公缙绅之士，每博论

之余，何尝不以诗为口实，随其嗜欲，商榷不同，

淄渑并泛，朱紫相夺，喧议竞起，准的无依。”［49］

可见，此时文学批评还处在“自由发言”的阶段，

议论纷纷却缺乏共识。绘画批评同样如此，面对初

初发生美的自觉、终于走出汉代实用美术的绘画艺

术，恰切的品鉴标准还有待建立。爱好绘画的统治

者齐高帝首先对宫廷收藏作出品第，随后宫廷画家

谢赫、姚最等在此基础上整理品鉴而成的《古画品

录》《续画品》，成为关于魏晋南北朝时期绘画的

基础品评与文献资料。唐五代时期画论渐多，虽然

艺术观点未必一致，但有志于写作绘画理论的人，

都会有意收集画论资料，并在思考前人观点的基础

上写作，有着自己对绘画的判定标准与优劣谱系。

如谢赫提出论画之六法，张彦远《历代名画记》延

续六法的品评体系，并结合自己对上古、中古、近

代、今人绘画的分类作出阐述，提出吴道子画乃

“六法俱全，万象必尽”［50］。画论作者或者是掌握

绘画技能的专业画家，或者对绘画有特殊爱好，并

有能力作出搜集、收藏与鉴别，其中皇家收藏与品

鉴是其中的重要部分。他们的品鉴以绘画技艺为核

心，重视技巧的精妙与绘画的艺术感染力。

随着时代发展，绘画的物质形态从秦汉时期的

以实用壁画为主，逐渐发展到寺观、洞窟绘画，画

屏也成为常见形制，唐五代时卷轴画开始逐渐流

行。屏风方便移动，卷轴画便于携带，而战乱、家

族兴衰等变故，都会带来收藏品的社会流动。例如

由于安史之乱，一些画家从长安流落至成都，为谋

生而暂寄于权贵之门，杜甫因此得以在成都看到曹

霸画马。安史之乱还使得皇家收藏耗散颇多，而唐

肃宗平乱后对绘画不甚宝贵，动辄赏赐贵戚，也导

致不少绘画流落民间。张彦远家族世代好尚书画，

名声传至宫廷，所鸠集的名迹被唐宪宗下诏进献，

后又遭朱克融叛乱，其残余也几被劫掠一空。绘画

作品的增多与流动性加强，使得普通士大夫也颇有

得见图绘的机会，反映在文学上，便是题画诗创作

自中唐以来大大增加，至宋代已蔚为大观。

北宋中后期的苏门文人群体，更是共享着对图

绘的强烈趣味。他们对绘画有一定了解，不完全是

门外汉，但又并非掌握绘画技艺的专门画家，他们

以文人士大夫的身份，带着士大夫的精神烙印，以

他们的方式吸收并生产着绘画知识。因此绘画知识

的生成发生了一定变化，文人士大夫视野侵入了绘

画领域。画家素来与工匠同列，即使是画家待遇优

厚的徽宗朝，画家也只是在工匠中颇受重视，与科
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举出身的士大夫相比自然远不能及。苏轼们再怎么

喜好书画，似乎也无必要专门去学习和了解绘画谱

系，更何况他们主体意识高涨，正待发表自己的绘

画见解与理论主张。

与西方绘画相比，中国文人画有着特殊的品评

标准与审美趣味，而北宋时期是中国艺术史上的关

键节点。陈衡恪、滕固、高居翰、卜寿姗［51］等都

总结过文人画理论重视作者身份、强调业余性、风

格上使用墨色及喜好特定题材等核心特征，并且

认为文人画理论的外壳在北宋晚期便已形成。苏轼

及其周围的文人群体，一方面提高了绘画在艺术中

的地位，将绘画与诗歌相提并论，认为好的绘画能

够像诗歌一样表现心灵，是主体精神世界的自然外

化；另一方面，以文人价值观念重新判定在绘画

中何为重要的价值，形似与技艺不再那么重要。当

然，文人画理论的形成是一个长期的历史过程，但

苏轼及其周围的文人群体，已经形成了文人画理论

的一些核心观念，直至明代董其昌将其总结为复杂

的理论，形塑了中国绘画的面貌。

四 杜甫的持续影响：
文人传统之于绘画传统的张力表现

争论由苏轼对杜甫“干惟画肉不画骨”的引

用而引发，但其实在《历代名画记》中，杜甫的

看法还被视作外行。张彦远甚至有些生气地评论

道：“杜甫岂知画者？徒以干马肥大，遂有画肉之

诮。”［52］但在北宋后期的《宣和画谱》中，杜甫成

为“真知画者”［53］，俨然已被视作某种权威。它包

括两层含义：一是在北宋晚期，杜甫在文学上已被

视作诗歌最高成就的代表，甚至画家的风格及构思

会被解释为来源于杜甫。例如，称李公麟绘画“以

立意为先，布置缘饰为次。其成染精致，俗工或可

学焉，至率略简易处，则终不近也。盖深得杜甫作

诗体制而移于画。”［54］二是杜甫诗歌被视作权威话

语，成为画家留名历史的渠道和名声的来源。例如

论画家韦偃：“世惟知偃善画马，盖杜子美尝有题

偃画马歌，所谓‘戏拈秃笔扫骅骝，倏见麒麟出东

壁’者是也。然不止画马，而亦能工山水、松石、

人物，皆极精妙。岂非世之所知，特以子美之诗传

耶？乃如黄四娘家花，公孙大娘舞剑器，此皆因之

以得名者也。”［55］韦偃擅长多种绘画门类，而因杜

甫题咏，世间遂流传其画马盛名，而不知其他，故

《宣和画谱》断定，这声名正是来自杜甫诗歌。

与《历代名画记》相比，《宣和画谱》对诗歌

和诗人的认识已经发生了重大转变。首先，《宣和

画谱》重视诗歌的传媒作用，认为诗歌能够记录

绘事，传播声名。正如通俗小说中常说的“以诗

为证”，张士逊“曾此焚香动圣容”［56］、不知名文

士对画家童氏的题诗“能以丹青写外边”［57］，成

为事件发生过的证明。而诗歌对画家的称赞，常

常成为《宣和画谱》画家价值的佐证。例如，周

昉善画妇女，“其称誉流播，往往见于名士诗篇文

字中”［58］；因梅尧臣题诗，而认为胡瓌“定非浅

浅人也”［59］。梅尧臣、白居易等著名诗人的题品，

更是有着巨大的传播效应，会增益画家的声名：

“白居易诗名擅当世，一经题品者，价增数倍。题

悦《画竹》诗云：‘举头忽见不似画，低耳静听疑

有声。’其被推称如此，悦之画可想见矣。”［60］诗

人文士还是画家重要的阐释者，他们的诗句证明着

画家的高贵人格，就像杜甫写曹霸“富贵于我如浮

云”［61］。著名诗人对画家的解读甚至左右了画家

的后世形象，如杜甫《题壁上韦偃画马歌》使得人

们以韦偃为画马名家，忘记了他还擅长图绘山水和

人物。其次是将画与诗相提并论。《宣和画谱》用

文士给杜甫“身轻一鸟过”补字的逸事来说明绘

画中相似情境，隐含着将两种艺术等而视之的意

图［62］。并且，认为绘画的功用、构思、情致等均

与诗歌相似，如常粲画画“独取播种、锁谏等事”，

“亦诗人主文而谲谏之义”［63］，宗室叔傩“每下笔

皆默合诗人句法”［64］。而画家“能作难写之状，

略与诗人同”［65］，黄齐“作《风烟欲雨图》，非阴

非霁，如梅天雾晓，霏微晻霭之状”，“殆与诗人

骚客命意相表里”［66］。不少画家还会创作诗意图，

这自然是因为他们胸次不凡，毕竟，如果没有“醉

卧北窗下，自谓羲皇上人”的高致，又怎能选择并

恰当地表现陶渊明这样的逸士呢［67］？

杜甫诗对后世题画诗写作及文人的艺术观念有

着巨大影响。在唐代诗人中，杜甫是较早大量创

作题画诗的，题材也丰富多样：“六朝以来，题画



34

2021 年第 4 期

诗绝罕见。盛唐如李太白辈，间一为之。……杜子

美始创，为《画松》《画马》《画鹰》《画山水》诸

大篇，搜奇抉奥，笔补造化。……子美创始之功伟

矣。”［68］后人题画诗常借用杜诗语言，与杜诗形成

互文关系，杜甫《戏题王宰画山水图歌》：“十日画

一水，五日画一石。能事不受相促迫，王宰始肯留

真迹。”［69］黄庭坚便作：“但熙肯画宽作程，十日

五日一水石。”［70］杜甫《观曹将军画马图歌》：“曾

貌先帝照夜白，龙池十日飞霹雳。”［71］苏轼便作：

“龙眠居士本诗人，能使龙池飞霹雳。”［72］后世题

画诗对歌咏主题的选择也会受到杜甫影响。不仅杜

甫题咏的画作会更受关注，比如苏轼咏杜甫咏过的

曹霸《九马图》，并在序中特意点出；李公麟因杜

甫《天育骠骑图歌》而绘《天育骠骑图》，而黄庭

坚作《题伯时〈天育骠骑图〉二首》。还有以杜甫

诗意画图，如柳仲远请李公麟绘杜甫《戏为韦偃双

松图歌》诗意为《憩寂图》［73］。而杜甫题画诗中

的话题也不断引起后人讨论，比如“干惟画肉不画

骨”［74］在苏门文人群体中引发的争论。杜甫的题

画诗还会成为文人群体艺术观念的来源，正如上文

所论述的，杜甫“不专业”的艺术评论甚至比绘画

专业人士在文人士大夫中的影响力更大。

其实还不仅如此，伴随着杜甫成为诗圣，对他

诗歌的解释层出不穷。韩干是公认的画马名手，杜

甫却作出“干惟画肉不画骨”的评论，显见的让人

困惑，并且杜甫《画马赞》中又称“韩干画马，豪

端有神”［75］，因此不断引起讨论。石守谦将其梳

理为以杜贬韩说和以杜赞韩说［76］。在承认韩干艺

术成就的人中，有人质疑杜甫对绘画的专业程度，

如张彦远直接批评杜甫“岂知画者”；李公麟、苏

轼、黄庭坚等则以对肥瘦文化美学的超越，来消解

杜甫的论断；还有一派意见认为《丹青引》主要写

曹霸，贬韩只是为了烘托主角，是一种写作技巧而

已，也有人从创作时间的不同来解释《丹青引》与

《画马赞》的差异。因为杜甫的诗歌成就与“诗圣”

地位，也有不少人相信他在绘画上也有出色的鉴赏

力，而因“干惟画肉不画骨”的论断批评韩干，黄

伯思《东观余论》便称“曹将军画马神胜形，韩丞

画马形胜神”［77］。甚至有人极端地支持杜甫说法，

怀疑和否认画界的认识，其中尤以王嗣奭在《杜

臆》中的意见为代表：“至韩之画肉，非失于肥，

盖取姿媚以悦人者，于马非不婉肖，而骨非千里，

则骅骝丧气矣。”［78］

回到我们讨论的这组唱和，苏轼从自己对韩干

马的感受出发，挑战了杜甫的论断。在韩干的时

代，杜甫的批评无论从文学上还是艺术上都不甚重

要，但随着时代变迁，杜甫逐渐成为人们心目中的

一流诗人，他的看法也从初时无关紧要的“外行置

喙”逐渐成为权威而有影响力的看法。并且苏轼挑

战杜甫一事本身便证明，在诗人文士中，诗人杜甫

关于绘画的意见比绘画“专业人士”更具备广泛的

传播性与深远的影响力，而《宣和画谱》对苏轼画

论的因袭［79］证明苏轼的绘画批评对当时的美术史

著作发生了巨大影响。这恰恰折射出北宋晚期是中

国艺术史上的一个关键节点：伴随着士大夫观念对

绘画领域的侵入，文人画理论开始兴起。杜甫题画

诗在后世的持续影响，正是文人士大夫传统之于绘

画传统的张力表现。

所以，当我们洞悉了文人传统与绘画传统在北

宋中后期的交错，就明白不能一味以诗人与诗歌中

的议论为是。北宋中后期两种知识传统的交汇，对

中国传统绘画的终极形态产生了深远影响。当然，

文人传统侵入后，传统绘画也并非简化到仅有表现

精神世界的水墨山水，虽然理论上失语，但工笔

画、金碧山水等绘画现象依然存在，只是在形而上

等级中居于较低位置。而文人士大夫传统与绘画知

识传统也并非简单地前后相继，两者间的交错与张

力，是解读宋代题画唱和的艺术史背景。

［本文系四川大学创新火花项目“黄庭坚在两

宋时期的经典化研究”（项目编号 2018hhf-50）的

阶段性研究成果］

［1］这组唱和参与者六人，创作诗歌七首，分别为：苏辙

《韩干三马》、苏轼《次韵子由书李伯时所藏韩干马》、黄庭

坚《咏李伯时摹韩干三马次苏子由韵简李伯时兼寄李德素》

《次韵子瞻和子由观韩干马因论伯时画天马》、苏颂《次韵

苏子瞻题李公麟画马图》、刘攽《次韵苏子瞻韩干马赠李伯

时》、王钦臣《次韵苏子由咏李伯时所藏韩干马》。除苏颂

诗外，均收于孙绍远编《声画集》（《景印文渊阁四库全书》

第 1349 册，台湾商务印书馆 1986 年版）卷七。前六首还
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