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摘 要

中 国 画的 “空 白 ” 观有着深刻的哲学渊源 ， 是儒释道的虚实观 、 阴 阳观 、 色空

观在绘画 中 的哲学体现 ， 本文主要分析的是八大 山人的 “空 白 ” 观 ， 结合中 国文化

儒释道的传统哲学对八大山人花鸟 画 的 “空 白 ” 进行分析 ， 根据八大山人的生平 、

书画名款 、 所用 图章及书法绘画风格的分期将八大 山人花鸟画的 “空 白 ” 分为传承

期 、 发展期 、 成熟期 。 文章的主体部分主要 以成熟期的作品 为例 ， 分别从道家的 阴

阳观 、 禅宗的色空观及文人画脉络对八大的 “空 白 ” 进行分析 。 八大在追求文人画

笔墨意趣的基础上进一步将 “空 白 ” 提纯出来 ， 使得 “空 白 ” 跟笔墨一样成为单独

的审美客体 。 建立起具有抽象形式美感的画面结构 ， 将 “空 白 ” 审美 内涵推 向 了 一

个更高的境界 ， 并对后人产生 了深远的影响 。

关键词 空 白观 虚实观 阴阳观 色空观 禅宗 文人画
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绪论

在中 国绘画史中 ， “空 白 ” 有着很深的哲学渊源 ， “空 白 ” 在绘画史 中 的发展脉

络也 比较清晰 ， 至八大山人将 “空 白 ” 发展到极致 。 晚明董其昌提出绘画之 “南北

宗论 ” ， 将笔墨语言从中 国画 的综合因素 中突显 出来 ， 使笔墨的精妙和趣味成为文

人画的重要表现 目 的 。 八大 山人追寻了董其昌 的艺术思想 ， 同样极力追求笔墨的趣

味和文化 内涵 ， 八大在追求文人画笔墨意趣的基础上进一步将 “空 白 ” 提纯出来 ，

使得 “空 白 ” 跟笔墨一样成为单独的审美客体 ， 建立起具有抽象形式美感的画面结

构 ， 将 “ 空 白 ” 审美 内涵推 向 了一个更高的境界 ， 并对后人产生 了深远的影响 。

本文从 “空 白 ” 的渊源着手 ， 追溯 “空 白 ” 的哲学源头 ， 分析八大 山人画面中

所体现出来的哲学 内涵 。 论文收集了大量的 图片资料 ， 并配以草图 ， 通过具体画面

分析着手对八大画作 中 隐含的 “ 空 白 ” 思想进行分析归纳总结 。 论文主要从八大 山

人的 “空 白 ” 与阴 阳观 、 禅宗思想和文人画体系的关系三个大的方面加 以分析 ， 深

入探索八大 山人的 “ 空 白 ” 思想 ， 做出简要的归纳总结 ， 并简要探讨八大的 “空 白 ”

观对后世中 国 画的影响 。
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第一章 中 国画 “空 白 ” 理论溯源

中 国画 的 “空 白 ” 观念有着很深的哲学与审美渊源 ， 它既体现着 “象 ” 的有无 ，

也涵融着 “镜 ” 的虚与实 ， 在 以 “写意 ” 为表现特质的 中 国画意象审美体系 中 ， “空

白 ” 成为 中 国画 “造形 ” 与 “造意 ” 不可或缺的 ， 甚至是最有力的表现手段 。

在绘画史 中 ， “空 白 ” 观念隐含于 “虚实 ” 理念之中 ， 因此明确谈论 “空 白 ”

的很少 ， 直到清代才有人对这一概念进行阐述 。 清 华琳云 ： “ 白 即纸素之 白 。 凡

山石之阳面处 ， 石坡之平面处 ， 及画外之水 ， 天空阔处 ， 云物空明处 ， 皆是此 白 。

夫此 白非笔墨所不及 ， 能含画 中之 白 。 并非纸素之 白 ， 乃为有情 ， 否则画无生趣矣 。

然但于 白处求之 岂能得呼 。 ……禅家云 ： ‘色不异空 ， 空不异色 ， 色即是空 ， 空即

是色 ’ 真道出 画 中之 白 即 画 巾之画 ， 亦即 画外之画也 ？ ” 华琳的意思是 “空 白 ”

木是纸李素之 臼 ， 但通过画家笔墨 ， 使 “空 白 ” 成为画中之画 ， 又能给人 以想象的

空间 ， 即是画外之画 的意思 。 清 张式 《画谭 》 云 ： “烟云演染为画 中流行之气 ，

故口空 白 ， 非空纸 ， 空 白 即画也 。 ” ” 】 张式的意思为空 白 是画 中流动的气 ， 而不是画

的本身 ， 是画的一部分 ， 同时也强调空 白也是画外之画 。

然而在屮 国书法中 ， 对空 白 的关注却有着悠久的传统 ， 即书法中 的 “分问布 白 ” ，

王羲之 、 欧阳询都有论及 ， 【 】 马然议论的最精彩 、 最明 白 的仍然是清代 。 宵重光在

《书役 》 中提 出 “ 匡廓之 白 ” 与 “散乱之 白 ” 之区分 ， 并说书法 “精美出于挥毫 ，

巧妙在于布 白 ” 。 … 邓石如更是提出 “常计 白 以 当黑 ， 奇趣乃出 ” 之论 ， 可见其

己经注意到 “ 空 白 ” 与 “奇趣 ” 之间的关联 。

屮 画对 “ 空 白 ” 的 注品然也不逊于书法 ， 这从历代大家的绘画作 品 屮可以

清楚的看出 。

所 以谈 “ 空 白 ” 要先探讨 “ 空 白 ” 在屮 同画传统中 的哲学与审美渊源 。
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第一节 儒家 、 道家思想的 “ 阴 阳观 ” “ 有无观 ”

在传统哲学文化中 ， 我们 的先人讲 “天人合一 ” 的宇宙观 ， 讲 “有与无 ” “ 阴

与 阳 ” ， 这些都是传统宇宙观的重要组成部分 ， 先秦哲学的集大成者儒家 、 道家均

认为宇宙是有无相生 ， 阴 阳相合的 。

《周 易 系辞上 》 有云 ： “一阴一阳谓之道 ” ， 又云 ： “ 形而上者谓之道 ， 形而下

者谓之器 ” 。 “ 】 阴 阳本意是指 日 光的 向背 ， 而形而上是指无形或未成形的东西 ， 南宋

大理学家朱熹是这样解释的 ： “ 阴 阳 ， 气也 ， 形而下者也 。 所 以一阴一阳者 ， 理也 ，

形而上者也 。 道即理之谓也 。 ” 【 ” 朱熹认为 阴 阳本身是有形的 ， 称之为 “器 ” ， 而其

变化的法则是无形的 ， 称之为 “道 ” ， 这则表明这种观念 已经意识到万事万物具体

形态之上的一种无形的观念和法则的存在 ， 也就是 “无 ” 的存在 。 而 “无 ” 正是 “空

白 ” 之渊源所在 。

春秋战国时期 ， 我国古代社会大动荡 ， 政治 、 文化风云变幻 ， 思想文化也在这

个时期发生巨大变化 ， 各种思想百花齐放 ， 其中尤 以儒家 、 道家的思想对后世的 “空

白 ” 影响较大 。

子曰 ： “书不尽言 ， 言不尽意 ， 然则圣人之意 ， 其不可见乎 ？ ” 意思是人的思

想很难用宵语表达 出来 。 “予欲无言 ” “行不言之教 ” 孟子曰 ： “充实之谓美 ， 充实

而有光辉之谓大 ， 大而化之之谓圣 ， 圣而不可知之之谓神 】 在孟子的思想里 ，

他认为 “实 ” 发展到最高境界便成了 “虚 ” ， 也就是 “虚 ” 是凌驾于 “实 ” 之上 的 ，

是 “ 实 ” 发展到一定程度的结果 。

但是 ， 总 的来说 ， 儒家对于 “虚 ” 的重视还是要远远低于对 “实 ” 的重视 ， 而

以老庄为代表 的道家则更重视 “虚 ” ， 老庄哲学实际意义上才是 “空 白 ” 的真正起

源 。

老子 曰 ： “故存无相生 ， 难易相成 ， 长短相形 ， 虚实相盈 ， 音声相和 ， 前后相

随 。 ” 老子第一次 明确 了 “无 ” 的存在 ， 并认为 “冇 ” “无 ” 是相生相成 ， 互

为依存的 。 老子认为 “天下万物生于有 ， 有生于无 。 ” 也就是说天下万物 的

根源都是 “无 ” ， 而且老子还认为世界的本源应为道 。 老子 曰 ： “有物混成 ， 先天

地生 。 寂兮寥兮 ！ 独立 改 ， 周行而 殆 。 可 以为天下母 。 吾不知其名 ， 字之 道 ，
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强为之名 曰大 。 ” 而道的本源是 “有 ” 与 “无 ” 的统 ， “虚无 ” 是道的最大

特点 ， 也是宇宙万物的木质 ， 所 以老子认为天下万物生于 “有 ” ， 而 “有 ” 则生于

“无 ” ， “无 ” 才是宇宙的最后木源 。 “万物负阴而抱阳 ， 冲 以为和 ” 。 【 ” 】 老

子认为世界万物皆有阴 阳两面 ， 例如人有男女 、 兽分雌雄 ， 天亦有 白夜之分 ， 所谓

世间万物皆为 一阴一阳 ， 相生相存 ， 万物孤阴不生 ， 独阳不长 ， 且以真气相冲 ， 阴

阳 回旋 、 调和 ， 方能达到 阴 阳之平衡 、 宇宙之平衡 。

第二节 禅宗的 “色空观 ”

《心经 》 曰 ： “五蕴 皆空 ， 色不异空 ， 空不异色 ， 色即是空 ， 空即是色 ， 是故

空屮无色 。 ” 【 】 佛家告诉我们 ， 我们所见的一切都是虚无的 ， 都是我们 内心虚幻 出

来的 ， 我们要在虚幻 的世界 中找回 自我 ， “心无者无心于万物 ， 万物未尝无 。 此得

于祌静 ， 失在于物虚 。 ” 【 ‘ 】 就要我们做到淡化意识 ， 看破心外之物 ， 要做到心外无

物 ， 无扰于外在世界 ， 返回本真 。 于是 “处有不冇 ， 居无不无 ， 有无之别此时 已统

摄于一心 ” ， 这些跟道家的 “ 天下万物生于有 ， 有生于无 ” 和魏晋时期的玄学思想

“天下万物皆 以有为生 ， 有之所始 ， 以无为本 ” ， 冇相通相似之处 。

屮 国画与佛学有着不解之缘 ， 提及 中 国佛学必提禅宗 ， 禅宗是 中 国佛学的重要

宗派 。 唐王维提 出 的文人画 以佛理禅趣入画 ， 把画意与禅宗结合起来 ， 成为一种禅

意画 ， 这种禅意画至宋为大宗 ， 称为墨戏 ， 到 明代成为画禅 。 所 以 中 画特别是文

人画的发展与禅宗有着必然的联系 。

禅宗讲 “空 ” 、 “ 虚无 ” 、 “心容万象 ” ， 但禅宗所说的 “ 空 ” 并不是没冇 ， 而是

无限包容 。 禅宗的 “色空观 ” 正道出 画 中之 白 ， 即 画 屮之画 ， 也即画外之画也 】

也正如清大书画家恽秉恰所说 ： “实处 皆空 ， 空处皆实 ， 通之于禅理 。 ”

中 国文化是縛人的 ， 是包容的 ， 是丰富的 ， 中 国画是屮 同哲学的产物 ， “ 空 白 ”

是屮 国哲学文化在绘画 屮 的灵魂体现 。 所 以 “ 空 白观 ” 与 “冇无观 ” “ 阴 阳观 ” “色

空观 ” 的 屮 国 文化传统哲学有着必然的联系 。
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第二章 八大山人花鸟画 “空白 ” 的分期

八大 山人是历史造就的奇人 ， 有着离奇的生世与经历 ， 关于八大 山人的史料 比

较稀缺 ， 八大亦无论著画语传世 ， 所 以研究八大的生平及艺术还是有一定局限的 ，

所以不确定及争论的东西较多 ， 关于八大 山人的生平 、 书画名款 、 所用图章及书法

绘画风格的分期也都有论述 ， 某些力 面看法虽有分歧 ， 但共同点居多 ， 我结合众前

辈之理论 ， 将八大 山人花鸟画的 “空 白 ” 分为三个时期 ， 分别为 ： 传承期 、 发展期 、

成熟期即高峰期 。

第一节 八大 山人花鸟 画 “空 白 ” 的传承期

这一期大概从八大山人 岁 （ 年 清顺治十六年 乙亥 ） 到 岁 （

年 淸康熙十九年 庚 中 ） 期间 ， 八大在 岁之前因为没有作品传世 ， 所 以之前的

情况 前难 以猜测 。 《传紫写生册 》 （共十二页 纸本墨笔 纵二十四 五厘米 横三

十一 五厘米 年代不详 上海博物馆藏 ） 【 】 是 目 前公认的八大 山人传世最早的 一件

作品 ， 除此之外还有 《花舟册 》 （共十页 纸本墨笔 纵二十一 四厘米 横三二厘米

年代不详 上海博物馆藏 ） 【 ， 《松石牡丹图 》 （立轴 纸本设色 纵一八零 二厘米 横

九五 五厘米 年代不详 旅顺博物馆藏产 二’ 】 ， 《花果 图卷 》 （绢本墨笔 纵二二厘米 横

八六厘米 年代不详 北京故宫博物院藏 ） 《花井图卷 》 （绢本墨笔 纵二十 ： ： 厘

米 横一九 五厘米 年代不详 北京故宫博物院藏产、 《墨花图卷 》 （纸本墨笔 纵

二 四 八厘米 横三三九 七厘米 一六六六年作 北京 故宫博物院藏 ） 《梅花图

册 》 （三幵 纸本墨笔 纵 ：六厘米 横三一 ：厘米 六七七年作 北京故宫博物院

藏 ） 【 。 】 等等 。

这一 、 期八大 山人的绘画作 品主要是化 丨画 ， 目 没有发现有 山水作品存世 。

这 吋期的花 岛画作品风格总体上沿袭明代青藤 白 阳一路较 明显 ， 勾花点叶的水墨



八人 山人花鸟画 “空 白 ” 研究

形式较 多 ， 包括在绘画题材上也主要集中于梅 、 兰 、 竹 、 菊 、 荷花 、 芙蓉 、 石權 、

绣球 、 牡丹等明代花鸟画 中常 出现的题材 。 在笔墨的处理上较偏于拘谨 ， 方笔见多 ，

多受其书风影响 ， 那个时期 法主要学习董其 昌 ， 董字承王字一派脉下来 ， 略偏于

奶秀 ， 其屮瘦硬的方笔也多受欧字影响 ， 亦有酷似黄庭坚的笔法 ， 所 以在这一阶段 ，

绘画作品也 以方笔偏多 ， 这跟其书法有着紧密的联系 。 似我认为主要还是明代花鸟

画更多的影响 了其绘画风格 。

其绘画不仅在题材上主要继承于徐渭等明代花鸟画家 ， 而且在画面布局上也继

承 了徐渭等明人一路 ， 这种痕迹在其册页中 比较明显 ， 更为 明显的是八大的手卷作

品 ， 对 比八大的 《墨花图卷 》 （ 图一 ） 和徐渭的 《杂花卷 》 （ 图二 ） ， 可 以看出八大

继承了徐渭等明代画家分段式布局的章法 ， 一画一题 ， 在空 白 的处理上 ， 也是以继

承为主 。 八大早期的空 白还是 以偏 向 “造形 ” 为主要着眼点 ， 如石头 （ 图三 ） 、 荷

花 （ 图 四 ） 的勾勒 ， 月 亮衬 白 （ 图五 ） ， 以及地面的 留 白 ， 水的留 白等等 ， 章法布

局的空 白也是主要从造形考虑 。 如为 了把主体花舟突出 出来 ， 常常留有大面积的空

白 （ 图六 ） 等等 。

寧 請 丨

图 《墨花图卷 》 纸本墨笔 纵二四 八厘米 横三三九 七厘米

六六六年作 北京故 博物院藏
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鄉
？ 广 、 、

域

图二 《杂花卷 》 徐消 纸本墨笔 横二九 五厘米 三〇 四 七厘米 巾 国历史博物馆藏

、 力
、一 ‘

七巧辦琶■！麵
图三 《传紫写生册 》 之十二 玲珑石 纸本墨笔 图 四 《花办图卷 》 局部 销本墨笔

纵二十四 五厘米 横三— 五厘米 纵二十二厘米 横 九一 五厘米

年代不详 上海博物馆藏 年代不详 北京故宫博物院藏

；

一《 — “ ：、

图五 《花许册 》 之十 藤月 纸本墨笔 图六 《传紫写生册 》 之十 墨花 纸本墨笔

纵二一 四厘米 横三二厘米 纵二十四 五厘米 横三十 五厘米

上海博物馆藏 年代不详 上海博物馆藏
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八大这一时期的绘画虽然在布局上气势尚未放开 ， 整体较偏于谨慎 ， 似在空 白

的处理上己经初显其大胆分割空 白 的一面 ， 对空 白敏感的掌握力 已经显现出八大山

人对空 白理解的独到之处 。 如 《传繁写生册 》 之九 《 白菜图 》 （ 图七 ） ， 八大通过 白

菜叶莲的处理 ， 将画面分为大小不等 ， 形状不同 ， 虚实相异 ， 疏密节奏的三个空 白 ，

其中空 白②是一个较封闭 的空 白 ， 相当于 内空 白 ， 八大通过笔墨呼应关系 ， 形成一

个饱满的整空 白① ， 在画面中空 白③形状也较完整 ， 由于边角关系 ， 形成一个两

头较窄的不规则空 白 ， 略显气散 ， 何是八大通过钤押角 印 “净土人 ” 白文方形印于

右下角 ， 在画面布局上与右上角和左下角笔墨相呼应 ， 通过印章的弥补 ， 最终使得

画面三个空 白相得益彰 。

令
③

图七 《传紫写生册 》 之九 《 丨 菜图 》 纸本墨笔 图八 《传紫写生册 》 之十 ■ 《梅花图 》 纸本墨笔

纵二十四 厘米 横三十一 厘米 纵二十迎 厘米 横三十一 五厘米

年代不详 上海博物馆藏 年代不详 上海博物馆藏

《传紫写生册 》 之十一 《梅花图 》 （ 图八 ） ， 这幅画也是 同样的道理 ， 所画梅花

仅三枝之多 ， 其中两枝一组 ， 另一枝为一组 ， 画面处理极为简洁 。 通过长枝梅花将

画面分为左右两个空 白①和空白② ， 空 白②中题有小措数行 ， 不仅丰富 了空 白②且

与右下梅稍相呼应 ， 左边一组梅花通过押角 印 “ 刃庵 ” 与主枝最下角 向左一朵梅花

相呼应 ， 使得空 白②形成回旋之气 。 这样整个画面的笔墨虽然精简 ， 但八大通过空

白处理 ， 使得画面气息回旋流转 ， 画面也就饱满起来 。 可见八大对空 白 的处理意识

十分强烈 ， 也就是说八大对空 白 的认识是敏锐的 、 超前的 。

总的看来 ， 八大 山人在这一时期空 白观念还处于传承前人的阶段 ， 特别是在对

明代花鸟画的继承上 ， 脉络清晰 ， 而且在传承的基础上又表现出 自 己对空 白 的独特

见解 ， 在个别作品 中表现的尤为 明显 ， 己见新意 。
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第二节 八大 山人花鸟 画 “ 空 白 ” 的发展期

这一时期从八大 山人 岁 （ 年 康熙十九年 庚 申 ） 到 岁 （ 年 康

熙二十三年 甲子 ） 期间 ， 有人将 年八大 山人 岁作为一个分期点 ， 主要因

为八大 山人在 年和 年这两年可能是颠病所致 ， 无画作传世 ， 年还俗

以后颠疾才慢慢好转起来 ， 所 以从 年才又出现作品 ， 所以将 年定为分期

点也是很有道理的 。 但我觉得在八大的人生中 年也就是 岁 时才是他真正的

转折点 。 八大山人一生的两大转折点一是家破人亡 ， 迫而遁入佛 门 ， 另一是

年八大 山人 岁 ， 他正式焚烧装裝还俗回到南昌 。 这时疯癫之疾才慢慢疫愈 ，

年起有作品传世 ， 年前这一段时间或 由于颠疾真无作品 ， 或有而未传世 ， 所以

我想断在 年要更合理一些 。 八大还俗后作品 多属 “驴 ” 字款 ， 还有 “驴屋 ” “人

驴 ” “驴屋驴 ” 等 ， 而且延用 了 “个山 ” “个山人 ” 等款 。 八大 山人这一时期的作品

数量也多 了起来 ， 这可能是 由于八大山人病愈且还俗的原因 ， 状态较好 。 这时期的

作品不仅名款多 ， 而且印章数量也比较多 ， 除 了跟驴有关系的印章外 ， 还有 “ 浪得

名耳 ” “契堂 ” “ 口如扁担 ” “鰕钽篇轩 ” 等等 。

这个时期的代表作品有 《个山人屋花舟图册 》 （十一开 纸本墨笔 纵三〇 二 横

三〇 三厘米 美国普林斯顿大学美术馆藏 ） 【 】 ， 《个山杂画册 》 （十二开 纸本墨笔 纵

二三 八厘米 横三七 八厘米 ） 【 】 ， 《杂 册 》 彳

十开 纸本笔墨 纵三 〇 二厘米 横三

〇 二厘米 康熙二十二年癸亥 六八三

作 日 本金网酉三藏产 《海棠春秋图轴 》 （纸 、

本墨笔 纵一一九 五厘米 横三八 五厘米 …

私人藏 ） ° 】 ， 《蕉竹图轴 》 （纸本墨笔 纵一一 於省
八 九厘米 横三三 四厘米 北京故宫博 人
物院藏广 ， 《古梅图轴 》 （纸本墨色 纵九六

厘米 横五五 五厘米 康熙二 年 壬戌 一 图九 《个 山人屋花舟图册 》 之二

六八二年作 北京故宫博物院藏广 等等 。 纵二 二 横二〇 二厘米

这时八大 山人的花鸟画在绘画风格和题材 关国齊林斯顿大学关术馆藏
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上部分作品还保留着较强烈的 明人痕迹 ， 如 《个山人屋花丼图 》 之二 《绣球花 》 （ 图

； 遷
图十 《个山人厘花齐图册 》 之六 《玉若 》 图十一 《个山人屋花丹图册 》 之七 《芙蓉 》

纸本墨笔 纵三〇 三 横三 二厘米 纸本墨笔 纵三〇 三 横三〇 三厘米

美 国齊林斯顿大学美术馆藏 美国普林斯顿大学笑术馆藏

九 ） ， 之六 《玉茗 》 （ 图十 ） ， 之七 《芙蓉 》 （ 图十一 ） 和 《海

棠春秋图 》 （ 图十二 ） 等等 。

在题材上 ， 除 了兰竹測题材外 ， 还有 《細册 》 的薯

葡 、 鸭子 、 龄鱼 、 燕子 、 螺蟹 、 奸 、 白 头翁还有 《个山杂画

册 》 中 的兔子 、 鱼等 ， 据 前史料所知 ， 这些新题材中有一 外

些在 以后的绘画 中很少再有出现过 ， 如婢 、 燕子 、 螺蟹 、 奸 、

白头翁 、 兔子等 ， 像八哥 、 鸭子 、 鱼则成为其今后绘画的主 ：

要题材 。 在笔墨语言上 ， 这时期 的部分作品沿袭了之前较为
严谨的笔墨语言 ， 也有着较强烈的明人痕迹 。 例如 《个 山人

屋花舟图册 》 （十一开 纸本墨笔 纵三〇 三 横三〇 三厘米

美 国普林斯顿大学美术馆藏 ） 【 】 ， 《杂画册 》 （十开 纸本笔墨 疋
纵三〇 二厘米 横三〇 二厘米 康熙二 卜二年葵亥 一六八 》 ■ “

三年作 日本金同酉二藏 ） 【 但也正是 由此出现了一些笔墨 、

精简豪放 、 形象夸张 、 绘画语言抽象 、 笔墨纵情恣肆的作 丨、

品 ， 例如 《蕉竹图轴 》 图十三 ） （ 《蕉竹图轴 》 纸本墨笔 纵
纸本墨笔

一一八 九厘米 横三三 四厘米 北京故宫博物院藏 ） 【 】 ， 纵——九 五厘米

横三八 五厘米 私人藏
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《古梅图轴 》 （纸本墨色 纵九六厘米 横五五 五厘米 康熙二十一年 壬戌 一六八

二年作 北京故宫博物院藏 ） 《个 山杂画册 》 （十二开 纸 — — —
本墨笔 纵二三 八厘米 横三七 八厘米 ） 【 】 。 ，

这几件作品较之前作品无论是在笔墨及章法布局上都

有 了大胆的突破 ， 即豪放又個强 ， 将 自 己奔放不羁的性格

融之于笔墨之中 ， 在 “ 空 白 ” 观念上虽然还没有形成 自 己 丨

完备的 “空 白 ” 体系 。 細着其笔墨逐渐成熟及独特面貌
的显现 ， 大 山人对 “ 空 白 ” 的理解和应用也逐渐显现出

自 己强烈 的风貌 。 例如 《焦竹图轴 》 （ 图十三 ） ， 画中一组

蕉一杆墨竹 ， 笔墨上不说 ， 我们只看空 白 。 八大通过色 」

蕉与竹子的交叉 ， 将画面分割成五个整的空 白 ， 空 白 的形

状 、 大小各有不 同 。 我们可 以感受到八大对空 白 的敏锐 ，

似乎有意而为之 。 也许正是有意而为之 ， 我们在感慨其空

白分割之妙的 同时 ， 也略感有一丝 的不 自然 ， 促也正是有

这 阶段对空 白 的有意识的认知 ， 才最终形成 了八大山人

完美的空 白观 。

总 的来看 ， 这一阶段的作品在 “ 空 白 ” 的处理上 已不

同之前 。 八大在传承前人笔墨语言的基础上逐渐形成 了一 胃
套 自 己的笔艱 “ 空 白 ” 吾言形式 ， 套能行发 自 身情感

的语言 。 八大的 “ 空 白 ” 观是在表现 自 我 内心和本质驱动 图十三 《蕉竹图轴 》

力下形成的 ， 他的 “空 白 ” 观不仅融合了儒家的思想 ， 更 丨纵 八 九厘米

主要的是融入 了道家的 “ 阴阳观 ” 、 禅宗的 “色空观 ” ， 而 横三三 四厘米

这些一切都是为 了表现 自 己 内心最深处的苦潘 。

第三节 八大 山人花鸟画 “ 空 白 ” 的成熟期即高峰期

这一时期从八大山人 岁 （ 年 康熙二十三年 甲子 ） 到 岁 （ 年 康

熙四十四年 乙酉 ） ， 通常将这个阶段称之为 “八大 山人 ” 期 ， 由此 “八大 山人 ” 名

号开始出现并一直沿用到最后 。 这期间也是八大山人的创作高峰期 ， 大量精品画作
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传世 ， 给人类的精神文化留下 了宝贵的财富 。 这吋八大 山人定居南 昌 ， 虽靠卖画为

生 ， 但生活相对安定 ， 精神状态饱满 ， 所 以八大能一心投入于 自 己的绘 创作之中 。

晚年的八大将 自 己一生坎坷的人生经历和广博的学识融入 自 己的绘画 当 中 ， 八大山

人这时期的作品笔墨雄奇 、 浑厚 、 沉着 、 笔情恣纵 、 逸气横生 ， 将文人画 的笔墨意

趣推 向顶峰 。 其独具匠心的章法布局和 “空 白 ” 观更是达到一种神化之境 ， 绝无之

前刻意为之之痕迹 ， 已达天机流露之境 。 八大的 “空 白 ” 已纯化为 一种视觉语言 ，

通过点线分割 ， 空 白 的形状 、 大小 、 虚实 、 疏密秩序井然 ， 于无墨处求以画 ， 空 白

处求 以意 。 空 白处有画 ， 画外亦有画 ， 意境空扩而深远 ， 余味无穷 。 八大 山人这个

阶段的画作数量巨大 ， 占其画作总数的百分之九十以上 ， 主要代表作品也都集中在

此 。 由于作品量巨大 ， 此处不做一 例举 ， 下一章八大 山人的 “空 白 ” 分析主要都

是这一时期作品 ， 所 以此处就不多做分析 。

第三章 八大山人花鸟画 “空 白 ” 分析

第一节 八大 山人花鸟 画 的 “ 空 白 ” 与 阴阳观

年的 《青云圃碑记 》 中有记载 ， 说青云圃道院是八大 山人主持建造 ， 其

中记载八大 山人对外还称和 尚 ， 不为外人所知 。 八大 山人为道 事在学术界争论

很大 ， 八大 丨 」人跟朱道朗 （号 良 月 ） 是否是同一人 ， 由于史料 比较有限 ， 是不是

真有其事尚且不说 ， 但我认为八大 山人信奉道家思想是很 自 然 的 ， 在他的绘画 中

我们能够强烈地体会到道家思想对其绘画的影响 。 我们从历史的角度看 ， 宋 以后

儒释道三教合一 ， 相互融通 ， 道家思想与禅宗思想更是相互影响相互吸收 ， 禅道

的相互融合是历史的事实 ， 况 八大 山人的作品 巾铃有 “可得神仙 ” 印 ， 且有 自

书 “釆药逢三岛 ， 寻真遇九仙 ” 等诗句 ， 【 】 这些都是颇具道教色彩的 ， 可见八大

山人受道家思想影响是很深的 。
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图十 《太极图 》 附五 《书画册 》 之三 《双鸟 》 十六开

纸本墨笔 纵二十 四厘米 横二三厘米

康熙三十二年 癸两 六九三年

图十四是 《周易 》 八卦图 中 的阴 阳鱼 ， 也就是我们所说的太极图 。 先人思想家认

为宇宙的万事万物都存在阴 阳两面 ， 孤阴不生 ， 独阳不长 ， 没有单独存在的阴和阳 。

老子 曰 ： “万物负 阴而抱阳 ， 冲气 以为和 。 ” 【 】 。 意思是阴 阳之间是矛盾的辨证关系 ，

阴 阳 以真气相冲 ， 达到阴阳调和 ， 宇宙万物方可平衡 。 以作品为例分析阴 阳在八大 山

人绘画 中 的体现以及在空 白处理上对阴 阳观念的应用 。

《双鸟 》 （ 图十五 ） 图 中右侧小鸟背部和腹部以墨色点出 ， 头部留 出空 白 ， 则头

部空 白与背部墨色则形成阴 阳对比的关系 ； 左侧小鸟背部 以及头部上侧 以重墨点 出 ，

头部下半部及腹部则 留 出空 白 ， 上下互为阴 阳对比关系 。 两只小鸟在头部及腹部处理

上也互为 阴 阳关系 ， 可见八大山人在画面处理上对阴 阳关系把握的精妙之处 。

《墨笔杂画册 》 之五 《石權图 》 册页 （ 图十六 ） 与 《双鸟图 》 册页有着异 曲 同工

之妙 ， 两个石播的黑 白对比的 阴阳关系 。 右侧石播大面积浓墨与墨中石棺子留 白 的阴

阳关系 ， 左边石植上部空 白处理与下部淡墨皴擦也是阴阳 的关系 。 石榴嘴的 阴 阳处理

也是精妙之处 ， 有笔墨的石播与画面的大部分空 白 同样体现着阴 阳关系 ， 且 “八大 山

人 ” 款在空 白 中 的位置也正体现了 阴 中有阳 、 阳 中有阴 的相生相存的关系 。

《石棺图册 》 （ 图十七 ） 这幅作品画的也是石權 ， 作品 中除了石播本身 的阴 阳关系

和两个石撤之间的 阴 阳关系之外 ， 最主要的是石播与石權右侧大面积空 白 的阴 阳对比

关系 。 八大 山人特别善于利用这种空 白处与着笔墨处的阴 阳对比关系 ， 这种对 比关系

在八大 山人的绘画中非常常见 ， 。 此幅作品除了 阴 阳关系利用之外 ， 在章法布局的处
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理上也尽显八大山人用心之处 ， 画面起承转合的处理极为巧妙 ， 特别是名款与 印章的

块面处理以及名款印章与石權之间 的呼应关系 ， 体现八大山人在章法布局上的完美主

义 。

除 了上述画面中提到的空 白与阴阳的关系外 ， 八大 山人还有一种画面形式的处理

更直接地反映了 阴 阳观念在绘画中 的应用 。

八大山人理解的阴 阳观念不是从表面上去利用 ， 而是将阴 阳的本质 内化于心 ，

图十六 《墨笔杂画册 》 之 《石棉图 》 图十七 《石椅图册 》 纸本墨笔

纸本墨笔 纵一 一 七厘米 纵二八 八厘米 纵三二 五厘米 横二五 九厘米

美国背林斯顿大学类术馆藏 上海博物馆藏

最后不经意的流露于画面之中 。 宋代周敦颐的 《太极图说 》 云 ： “五行一阴阳 ， 阴 阳

一太极 ” 。 八大绘画的 “空 白 ” 包含太极 ， 画面生两仪 ， 将空 白之道 ， 统一于阴 阳之

中 。 《墨梅图 》 （ 图十八 ） 八大从右下角 以浓墨起笔 ， 用笔方圆相济 ， 笔墨浑厚 ， 在画

面二分之一处侧锋出纸 ， 然后从右上侧三分之二处起笔往右下行笔 。 墨色 由浓变淡 ，

笔锋正侧相间 ， 犹如蛇行 。 两笔交接处虽一浓一淡 ， 俱 由于湿笔相接且笔线左侧交合

处完全契合 ， 这样整个画面的大结构上下气息相通 ， 且浓墨斜出一笔从背后穿插 ， 与

主线相破 。 一为助势 ， 二为丰富笔墨 ， 不仅丰富 了笔墨层次 ， 而且增加 了空间层次 。

右上笔墨于纸边虚入虚出 ， 与右下角重墨实笔形成对比 ， 收稍处左右开合 ， 梅荀一双

一单 ， 右枝双梅势大与右下角浓墨折笔出纸遥相呼应 。 《墨梅图 》 整幅画面 ， 笔墨简

净 ， 简净中又有无穷变化 。 空 白一分为二 ， 气息不仅回旋与画面之中而且回旋于画面

之外 。 如 《墨梅图 》 草图 （ 图十九 ） 所示 ， 八大 山人将画面暗含于太极之中 ， 且两个

落款又正暗合太极图 ， 说是巧合可绝非偶然 。 这正是八大 山人将阴 阳 内化于心 ， 无形

流露的体现 ， 《茉莉花图册 》 （ 图二十 ） ， 亦是如此道理 。
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： ， 贫

、 ‘ 摘乂，— ‘ ‘ ‘ ■

■ 图十九 《墨梅图 》 草图

丨… 图十八 《墨梅图 》 立轴 纸本墨笔 纵 二五 七厘米 横三四厘米

‘ 康照二十九年庚午 一六九 年作 私人收藏 ）

在笔墨上八大山人也是将太极内化 ， 落笔含太极生两仪 。 在 《墨梅图 》 中 ， 八大

山人用笔正侧锋兼用 ， 圆 中带方 ， 拙中藏巧 ， 刚柔相济 ， 干湿浓淡兼备 ， 一幅画 中虽

然只有数笔 ， 俱干湿与浓淡 、 方与圆 、 巧与拙 、 柔与刚 、 中锋与侧锋各种矛盾的因素

都和谐统一于笔墨之中 。 《墨梅图 》 中更不易被人察觉的是笔墨与空 白 的阴 阳对比关

系 ， 正如草图所示 ， 八大山人将笔墨 、 空 白赋予阴 阳之道 。 较明显的类似作品还有 《茉

莉花图册 》 （ 图二十 ） 、 《柳禽图轴 》 （ 图二二 ） 。 《茉莉花图 》 （ 图二 是一单页 ， 前

年见于嘉德拍卖预展中 ， 为美国王方宇 旧藏 。 画面偏于方形 ， 从左下起笔 ， 左上一右

转一折笔横出 ， 花以淡墨短线勾 出 ， 加 以重墨点叶衬托 ， 上下两组疏密有致 ， 上组重

■点 出叶点与左上侧 印章书法相呼应 ， 亦与左侧五分之二处入纸散笔中锋相呼应 ， 左
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下起笔处与右侧 中线处 向下茉莉花在势上相呼应 。 且不说笔墨 ， 由 《茉莉花 》 草图 （ 图

二一 ） 可见空 白与阴阳 的关系 ， 《柳禽图轴 》 （ 图二二 ） 也可知其阴 阳之道 。

—

■ ■ ： 二

图二〇 《茉莉花图页 》 纵三一 二厘米 图二一 《茉莉花图页 》 草图

横二七 五厘米 美 国 方宇 旧藏

免
图二三 《 山水花鸟册 》 之六 《双禽图 》 纸本墨笔

二 横三… 五财 ￥

六九酔 ±浦物馆藏

； ■ “

图二二 《柳禽图轴 》 纸本墨笔 纵

一二七厘米 横五六厘米 广东佛 山

博物馆藏
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《双禽图 》 （ 图二三 ） 中两只神态各异的八哥于坡石之上 ， 一只眼睛闭起 ， 神态

安详 ， 似在梦 中并有所想 ， 另一只八哥位于下方 ， 所画表情与另一只完全不同 ， 精神

抖擞 ， 十分好奇 。 东晋顾惜之有云 ： “于妙处传神写照 ， 正在阿堵中 ” 【 】 顾惶之所说

虽针对于人物画而言 ， 主要是 由于时代的原因及绘画 的发展 ， 随着绘画题材扩展 ， 经

典的理论往往会涵盖更深更广的意义 。 八大 山人正是抓住 了对八哥阿堵传神的写照 ，

把八哥那种好奇表现的淋璃尽致 。 众所周知 ， 八哥能学人言 ， 足 以证明八哥是一种极

为聪明 的鸟类 ， 八哥的那种活态尽显于八大笔下八哥的神情之中 。 八大笔下的八哥 以

淡墨点出 ， 墨色丰富 、 浑厚而统一 。 八大用笔的老辣与变化 ， 将较为单纯的墨色表现

的极为丰富而厚重 ， 这正是因为八大对墨色微妙变化的敏感 。 说用墨又离不开用笔 ，

笔墨是 一个不可分割的整体 ， 所 以把大的用墨跟用笔是分不开的 。 黄宾虹说 ： “论用

笔法必兼用墨 ， 墨法之妙全从笔出 ” ⑷ 。 早在南齐 谢赫 《画 品 》 中指出六法 ： “

曰气韵生动 ， 二 曰骨法用笔 ， 三曰应物象形 ， 四 曰随类赋彩 ， 五曰经营位置 ， 六曰传

移摹写 。 ” 【 】 然而第一法为气韵生动 ， 第二法则为骨法用笔 ， 北宋郭若虚 《 图画见闻

志 》 卷一说到 ： “六法精论 ， 万古不移 ， 然而骨法以下五法可学 。 ” 意思是气韵生动是

建立在其余五法之上的 ， 五法立则气韵生动可成 。 反过来除了 〈为法而法的气韵生动 ，

骨法用笔则排在第 一位 ， 可见用笔 的重要性 。 然六法中没有提及笔墨 ， 到 了五代后梁

荆浩在 《笔法记 》 中提出六要 ： “夫両有六要 ， 一曰气 ， 二曰韵 ， 三曰思 ， 四 曰景 ，

五 笔 ， 六 曰墨 。 ” “六要 ” 是在绘画的发展的基础上对 “六法 ” 的补充和发展 ， 荆浩

在谢赫的基础上提出 了 “墨 ” ， 补充 了 “六法 ” 中墨的空 白 。 黄宾虹又云 ： “笔力有亏 ，

墨无光彩 。 ” 【 “ 】 可见用笔用墨的不可分割性 。 八大 山人将丰富 的笔墨集中于画面的

右下部 ， 左上部则 留大面积空 白 ， 丰富的笔墨与大面积空 白 形成强烈而平衡的 阴 阳对

比 ， 且在空 白处题上 “八大 山人 ” 一款 ， 钤 “在芙 山房 ” 一印章 ， 名款印章形成 一个

整体 ， 虽然所 占面积较 小 ， 俱在大空 白处则非常鲜明突出 ， 这就在画面关系中起到阴

中有阳 、 阳 中有阴 的相 相成的互补关系 。 类似这种笔墨集中与大面积空 白对比上的

阴 阳观念的体现在八大 的很多 画 中都有体现 ， 如 《枯槎鱼鸟 图轴 》 （ 图二 四 ） 《声雁图

轴 》 （ 图 五 ） 。
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图二四 《枯槎鱼鸟图轴 》 纸本墨笔 图二五 《声雁图轴 》 纵二二一 五厘米

纵一四九 五厘米 横七〇厘米 横一一四 二厘米 创作年代不详

康熙四十二年 癸未 九 三年作 北京故宫博物院藏

第二节 禅宗思想对八大 山人花鸟 画 “ 空 白 ” 的影响

禅宗是佛教传入中 国后与 中 国儒道文化结合形成的中 国式佛教 ， 禅宗 以达摩为

祖师 ， 但禅宗真正思想形成是从唐代六祖慧能开始的 。 禅宗传至五祖弘忍 ， 弘忍将

衣钵传给 了 慧能 ， 从此祌秀与慧能将禅宗分为南北二宗 ， 祌秀强调的是宇宙心或是

佛性 ， 慧能所强调的则是 “无 ” “空 ” ， 正如禅宗所说 ： “ 即心即佛 ” “非心非佛 ”
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神秀表达的意思是前者 ， 后者表达的是 “无 ” 、 是 “空 ” 。 六祖的 “空 ” “无 ” 思想

对禅宗的影响较大 ， 唐以后人们所说的禅宗多指南宗 。

八大 山人十九岁逃入 山林 ， 二十二岁 削发为僧 。 他先入曹洞宗 ， 后入临济宗 ，

分别属于禅宗的青原和南岳一系 。 黄安平所绘八大山人 《个山小象 》 题 ： “生在曹

洞临济有 ， 穿过临济曹洞有 ， 洞曹临济两俱非 ， 羸羸然若丧家之狗 ， 还识得此人吗 ？

罗汉道衣 ！ ” 八大 山人生于皇族长于皇族 ， 从小便受儒家思想的谆谆教诲 ， 且祖父 、

父亲兼善书画 ， 家教的影响使八大遁入佛 门之后继续走上书画之道起着最关键的影

响 。 宋以降儒释道三教归一 ， 三教思想相互吸收 ， 相互融合 ， 至明王阳 明 陆九渊开

创心学大盛 ， 影响之大 。 心学在学术上吸收 了大量佛道哲学 ， 禅宗亦吸收了众多儒

道思想 。 可见 ， 八大 山人入禅宗而不入其他宗与此不无关系 。

八大 山人二十三岁遁入佛 门之后 ， 的确是很长吋间在潜心学禅 。 他遁入禅门 ，

方面是避乱求生存 ， 另一方面修禅可以在精神上逃离苦难 。 现实世界对其造成了

极大伤害 ， 他需要精神上的超脱 ， 所以潜心禅学 。 另外 ， 八大山人的儒学修养很高 ，

才情悟性出众 ， 所 以他能够在较短时间 内在佛学上取得突出 的成就 ， 而且深为弘敏

宗师赏识 ， 成为曹洞宗青原下二十八世传入 。 后接替弘敏主持进贤介 阿灯社 ， 可见

八大 山人的佛学造诣之深 。

八大 山人 岁病发颠疾 ， 岁 焚衣还俗 ， 回到南 昌 并娶有妻室 ， 以卖画为生 。

但是他的还俗并不代表他完全抛弃禅宗思想 ， 反过来说 ， 还俗也丝毫不影响禅宗思

想对八大山人绘画 的影响 。 首先 ， 从 岁到 岁之间 年的禅学修为对一个人的影

响是可想而知的 ， 也是无法抹杀的 ； 其次 ， 八大山人还俗后与僧侶仍交往密切 ， 并

坚持写诗偈 ， 诵经文 。 我觉得最能够说明禅宗对八大山人影响 的正是 “八大 山人 ”

这个号 ， 他 岁还俗 ， 而 岁才开始用这个号 ， 虽学术界对 “八大山人 ” 号的 出处

尚有争议 ， 但较为公认的是源于 《八大人觉经 》 ， 且在用此号之前还有 “驴 ” “驴屋 ”

“人屋驴 ” 等 自 嘲的号 ， 也都表明八大山人心巾 自有禅 ， 八大山人的禅已经超越 了

种概念 ， 不拘于佛 门 ， 到达 一种心 中 自 由之禅 。 禅宗追求的 “ 空 ” “无 ” 在八大

的心 巾 内化 ， 并流露于作品之巾 ， 特别是在空 白 的处理上 ， 更能体现禅宗的 “空 ”

“无 ” 之境 。

江西美术出版社出版 ， 王朝闻主编的 《八大山人全集 》 五册中 ， 大面积空 白

面的作品多达三十多幅 ， 其巾 以孤鱼 、 孤鸟或双鸟 、 孤石 、 孤花较为集中 ， 面充

满孤寂 、 安 盘 、 平和 、 空无的意象 。 如 《双雀图轴 》 （ 图二六 ） 、 《 ！图轴 》 （ 图 ：七 ） 。
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爲 七 格

‘ 二 了 …
■ ■ ？ 、 ■ 【

《 广 》 ； ：

作 、

久 見 一 ？

图二六 《双雀图轴 》 纸本墨笔 （ 图二七 ） 《鱼 图轴 》 纸本墨笔

纵七五 三厘米 横三七 八厘米 纵七七 五厘米 横四 四厘米

康熙三十年 甲戌一六九四年作 康熙三十三年 甲戌 一六九四年作

浙江将博物馆藏 美 国 下方宇 旧藏

《鱼图轴 》 一作 ， 画幅之 内 ， 唯有一条不知名 的鱼 ， 鱼于万水之中 ， 深渊无际 ，

横阔无边 ， 茫茫世界 ， 自 由而空寂 ， 孤独地存在于空无的世界中 ， 自 由 自在 。 鱼之

所在空 白 本应为水 ， 即八大所说 “三万六千倾 ” 之意 ， 但画中之空 白 已不是具体之

物 。 八大 山人的空 白 已是 “空无 ” 之境 ， 所谓 “空无 ” 不是一无所有 ， 而是包容一

切 。 佛家讲 “心容万象 ” ， 即是这个道理 。 八大所画之鱼可以理解为其 自 身之写照 ，

通过置身于茫茫空 白 ， 祌秘而 自 由 ， 这种 自 由超越了一切 ， 不为凡人所知 。 在后人

研读八大绘画之时 ， 大多感受到的是八大的愤世 、 孤独 、 矛盾 ， 保那种 自 由和超脱

多不为人知 。 图为 《安晚册 》 中 的两幅册页 （ 图二八 ） （ 图二九 ） ， 空 白面积很大 ，

笔墨所占 比例非常极小 ， 八大在处理这种 “空无 ” 的画面的时候 ， 表现 “空无 ” 的

同时 ， 仍在细节处注意处理空 白与笔墨的对比关系 。 例如 《安晚册 》 之十二 《小鱼
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图 》 册页 （ 图二九 ） 中 ， 小鱼上半部 以墨色点 出 ， 用线勾 出头部和腹部 ， 虽然有笔

墨的小鱼仅占画面中心的很小面积 ， 促小鱼本身 的空 白处理 ， 使整个画面从空 白上

讲变得丰富 。 内空 白增加 了画面的生命力 ， 让画面中的气得以喘息 ， 亦是前面所说

的 阴 阳关系 。 《安晚册 》 之八 《猫图 》 册页 （ 图二八 ） 也是如此 ， 八大不仅注意笔

墨与空 白 的对比 ， 而且还精心经营 内 空 白之间的对比 ， 虽然笔墨所占面积较小 ， 但

由于 内 空 白较饱满且有大小虚实变化 ， 使得内 空 白 的张力较大 ， 画面也饱满起来 。

小猫安详的睡姿 ， 静溢的祌情 ， 透出一种平和寂静之美 ， 周围世界已化为空 白 ， 即

“空无 ”之境 。 八大山人这种意境的作品还有很多 ， 这正是禅宗对八大 山人的影响 ，

八大山人正是通过 “ 空 白 ” 来阐释 自 己禅的世界 。

子 免 ’

， ■切

冗

《 今

水 ， 七

图二八 《安晚册 》 之三 《猫图 》 图二九 《安晚册 》 之三 《小鱼图 》

纵三一 八厘米 横二七 九厘米 纵三一 八厘米 横二七 九厘米

康熙三十三年 甲戌 一六九四 康熙三十三年 甲戌 一六九四

曰本泉尾博古馆藏 日 本泉屋博古馆藏

第三节 在文人画体系 中八大 山人对 “ 空 白 ”

的发展及其花鸟 画 “ 空 白 ” 分析

宋元以降 ， 文人画得到空前的发展 ， 至元四家达到鼎盛时期 。 明清 以来 ， 院体

画逐渐走 向没落 ， 文人画成为画坛的主流 。 特别是明晚期董其昌依据禅宗南北宗说

提 出 画之 “南北宗论 ” ， 建构 了南宗文人画为绘画最高境界的理想模式 ， 产生 了深
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远影响 。 董其昌将中 国画的笔墨语言从绘画的综合因素中突出 出来 ， 不再仅仅是营

造图像的手段 ， 而是成为绘画的重要表现 的 ， 其结果就是使笔墨组合成为单独的

市美客体 ， 使笔墨的精妙和趣味成为画面的中心 ， 由此建立起具有抽象形式美感的

画面结构 。

近现代大家陈衡恪在 《文人画之价值 》 中说 ： “何谓文人画 ， 即画中带有文人

之性质 ， 含有文人之趣味 ， 不专在画 中考研艺术上下工夫 ， 必须于画外看出许多文

人之感想 ， 此之所谓文人画 画为之物 ， 是性灵者也 ， 思想者也 ， 活动者也 。 文

人画要素 ： 第一人品 ， 第二学问 ， 第三才情 ， 第 四思想 ， 具此四者 ， 乃能完善 。 ” 【

陈衡恪 《文人画之价值 》 ） 这是在历代画论中对文人画概念的一个比较全面的定

义 。

、 ： 了 ：‘

广

、 ： 續■
、广 一 一 一

：声

图三〇 《五月 連花图轴 》 徐消 图三一 《仿天池型荷图轴 》 纸本墨笔

纸本墨笔 纵 〇三厘米 纵 八 厘米 横八九 八厘米

横五一厘米 上海博物馆藏 关国波斯顿博物馆藏



八人 山人花鸟 “ 空 ” 研究

八大 山人 自 然属于文人画一脉 ， 他在绘画传承上 ， 路子比较广 。 山水上远追五

代宋元诸家 ， 如董北苑 、 米帝 、 黄公望 、 悅云林 、 董其昌等 ， 但对八大影响最大的

还应是元四家之一的怳云林和 明晚期的董其昌 。 上述所说诸家均为文人画派大师 ，

对诸家的传承在其绘画的章款中多有涉及 ， 卩 ： “大痴笔意 ” 、 “米家画派 以此品 为

第一 ” 、 “米海岳研 山 图 ” 、 “此是董北苑写老杜水深云光廊 ” 、 “戌寅之三月仿云林画

并卞〕 ” 、 “净云三四里 ， 秋高为森爽 ， 比之黄一峰 ， 家住富阳上 。 ” 】 ， 从这些题跋里

可见八大 山人对这些画家的景仰 ， 亦可知八大山人对我国绘画的继承与发展 。 八大

山人在花鸟画的传承上也是有序可查的 ， 五代的徐崇嗣 ， 宋代的文与可 、 苏东坡 ，

元代的悦云林 、 吴镇等人对八大影响都比较大 ， 曰影响最大最为直接还是明代文人

画大师沈周 、 陈淳和徐渭 ， 这其中又以徐渭的影响最为深远 。

《五月莲花图 》 （ 图三〇 ） 是徐渭的一幅 、 、

荷花立轴 ， 《仿天池墨荷 图轴 》 （ 图三 ） 是

八大仿徐渭的 幅荷花 ， 有款 “仿天池 —
画 ” 。 徐渭的荷花笔墨恣肆放纵 ， 水墨淋璃 ，

不拘于形似 ， 随意挥洒 ， 以狂草入画 ， 形简

祌逸 ， 将文人画推 向 了强烈行发 内心情感的 ￥ 、

极高境界 。 八大 山人的 《仿天池道人墨荷

轴 》 是沿袭了徐渭文人画一脉 ， 同样扦发 内 、

心情感 ， 同样玩味于笔墨 ， 但通过比较 ， 我 系 、

们可 以 明显感觉到八大 山人和徐渭的绘画在 ，

空 白 和形式上有着完全不 样的风格 。 八大

山人更注重 面形式的处理 ， 在章法布局上 彳

也更加理性化 。 跟徐渭随性行发的众多偶然

性不一样 ， 八大的画面在空 白 的处理上形状 、 ‘‘

大小 、 虚实 、 疏密井然有致 ， 可见在八大的 ‘

意识里 “ 空 白 ” 与 “ 笔墨 ” 是同样重要的 ，

甚至有过之而无不及 。 通过一幅画的细节可

丨 、 丨 志 山 斗 图三一 《松鹤图轴 》 纸本墨笔
以看出八大对 士 白 的 视 。 。 ， ， 一 ’，

纵 八 一 七厘米 横八五 七厘米

如 《松鹤图轴 》 （ 图三二 ） 所示 ， 松树顶 康熙四十年 辛 已 一七 — 上海博物馆藏
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端分枝处有一小枝 ， 向鹤头方 向 出枝 （如红笔标注 ） ， 鹤头所在位置是一个较整的

内 空白 ， 这里就涉及到笔墨对空 白 的避让关系 。 很明显 ， 八大为 了保留空 白 的完整

性 ， 将松枝分为上下两小枝 ， 笔墨对空 白作出避让 ， 可见 “空 白 ” 在八大山人的意

识中 的重要性 。 而这样强调 “空 白 ” ， 将 “空 白 ” 作为与笔墨同等重要的画面因素 ，

八大山人是第一人 。 反过来再看徐渭的 《五月莲花图 》 ， 徐渭在 “ 笔墨 ” 和 “空 白 ”

的处理上不及八大抽象化 。 八大的笔墨语言更加凝练 ， 浑重 ， 也更加注重 “笔墨 ”

和 “空 白 ” 本身 。 徐渭在荷花的

面 中 穿插 以蒲草 ， 可见他在注重

“笔墨 ” 的同时 ， 还比较注重 自然

规律 ， 而八大则将 “笔墨 ” 与 “空 ；

、 、 ？

白 ”更加 自我化 、 精祌化 、 抽象化 。

董其昌提出绘画之南北宗论 ， 将中

画 的笔關言从绘 齡合 目 ！

素中突出 出来 ， 而八大在董其 昌将

笔墨纯化的基础上将 “ 空 白 ” 审美

意识突显 出来 。 “ 空 白 ” 跟笔墨

样不再仅仅是营造图像的手段 ， 而 丨 丨 ‘

是成为绘画的重要表现 的 。 八大

将 “空 白 ” 提纯到一个高度 ， 使 “ 空 ！ 广
白 ” 同笔墨一样在文人画的体系 中

成为单独 美客体 。 “ 空 白 ” 的

精妙和趣味成 为 画面 的 中心 ， ■‘

‘ ‘ 空 白 ” 建立起 象形式美感成 ‘

为 面审美的重要部分 。

在徐渭的麵中 ， 在对其艺术

高度肯定的 同时 ， 可以看出其对笔 ■

墨的理解是要尚于 “空 白 ” 的 。 《五 ； 《仿天池道人墨荷图轴 》 糊

月 莲花图轴 》 中 的空 白相对比较零

散 ， 空 白 的意识不是十分明确 。 徐渭在重视行情和戏玩笔墨的同时 ， 还 比较重视表
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现荷花蒲草的 自 然性 ， 空 白意识还不十分突出 。

《仿天池道人墨荷图轴 》 草图 （ 图三三 ） ， 画面中①②③二个空 白成扇形分布 。

扇形是中 国画中较忌讳的形式 ， 八大山人通过三个空 白 的形状 、 大小 、 虚实 、 疏

密的变化以及与空 白④的对比 ， 从而使得这几个空 白错落有致 、 相得益彰 。 空 白④

与空 白⑥之间 以长点虚线相分割 ， ④与⑥则形成一个气息相通的大空 白 ， 边角空 白

⑤通过笔墨与边缘的关系 ， 则形成一个实空 白 。 上半部则通过落款及印章的错落有

致的变化分为⑦⑧两个各不相异的空 白 ， 然而整个画面气息又是相通的 。 下半部通

过荷叶的走向及上半部的花荀 、 名款及荷花之间的呼应关系 ， 使画 中气息涌动 ， 回

旋于画面之中亦回旋于画面之外 。

令？ 悉

〒

图三四 《水木清华图轴 》 纸本墨笔 图三五 《墨荷图轴 》 纸本墨笔

纵一二 厘米 横五〇 六万厘米 纵二一七 九厘米 横七八 一厘米

康熙三十三年 甲戌 一六九四 康熙三十三年 甲戌 一六九四

江苏南 博物 藏 北京中 国美术馆藏
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《水木清华图轴 》 （ 图三四 ） 和 《墨荷图轴 》 （ 图三五 ） 是八大画荷的代表作 ， 《水

木清华图 》 在空 白的处理上也较有代表性 。 八大喜作对角线构图 ， 画面则为左右合

势 ， 通过荷杆的横破之势将画面分割为从上到下 四个不同空 白 。 中 间两个空 白较小 ，

上面略大 ， 最下面则为画面主空 白 。 八大在这个主空 白 的处理上颇具匠心 ， 下大上

小 ， 极具稳定性和 向上的力量感 ， 对整个画面来说有着极强支撑作用 。 右边向左巨

石左倾感十分强烈 ， 荷叶左边向右横 向走势与倾石形成平衡力 ， 似我个人认为对这

种平衡起决定性作用 的还是下面这个极具稳定性的大空 白 。 正是这个极具稳定性的

大空 白使得画面极为稳定且韵味十足 。 八大这样的空 白意识的画面还不只这一幅 ，

从 《枯木寒鸦图轴 》 （图三六 ） 中也可 以看出这种空 白 的稳定性 、 支撑性和平衡性 。

图三六 《枯木宠鸦 图轴 》 纸本设色 纵 七 图二七 《秋花危石图轴 》 纸本墨笔

九厘米 横九 ■ 五厘米 北京故宫博物院藏 纵一一二厘米 横五六 五厘米 康熙三十八年
乙卯 一六九九 江苏泰州市博物馆藏

同样一个实空 白 ， 上小下大的稳定性结构 ， 这个实空 白对危石 ， 对整个画面都

有一个 向上的顶力 ， 犹如一个大的气团 ， 形成一种 向上的张力 ， 从而使画面具有稳

定性 。 这是大空 白 ， 八大还有利用小空 白来处理画面稳定性的例子 ， 也正是这幅画
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将空 白 的力量发挥到 了极限 。

《秋花危石图轴 》 （ 图三七 ） 整幅画被一块巨大的危石所 占据 ， 从右下角至左上

角 向左下倾斜 ， 且石头上大下小 ， 倾危感极为强烈 。 危石下一棵瘦弱玉簪花 ， 玉簪

花同样 以墨色写出 ， 墨色与危石相近 ， 但正是玉簪花的处理形成两个实的空 白在画

面中起到 了极为关键的作用 。 八大在处理这个位置的时候非常注意细节的 。 首先着

笔墨处通过玉簪花的方 向击顶危石 ， 两个花荀与危石最下端刚好相接 ， 大的花朵 向

下略偏左倾斜 ， 势之所指为一重墨横笔 ， 支撑住玉簪花 向下的力 。 这样就形成了两

个实的空 白 ， 两个实空 白就像聚集巨大能量的气团 ， 空 白虽小但力量巨大无比 。 于

巨石之下犹如千斤顶般稳稳顶住 巨石 ， 正是细节处小空 白 的精妙处理使得空 白对画

面平衡起到 了关键性的作用 。

对比夏純的 《清风亮节图 》 （ 图三八 ） 、 《修每拳石图 》 （ 图三九 、 《奇石修篁图 》

图 四 〇 ） 这三幅画 ， 八大的 《墨笔杂画册 》 之八 《竹石 》 （ 图 四一 ） 册页画面因

素极为简单 ， 仅 …根线条写 出石形 ， 配 以一组竹叶 ， 石面空 白有 “仿夏仲昭 八大

」人 ” 款 ， 钤 “八大 山人 ” 朱文印和 “涉事 ” 白文印 ， 仅此而 已 。 画面单纯至极 ，

然而单纯的画面却韵味无穷 、 逸气横生 ， 细 品味之 ， 终 由 “笔墨 ” 与 “空 白 ” 生 。

“笔墨 ” 和 “空 白 ” 是中 国 画的灵魂 ， 是中 国画审美的重要载体 。 画什么似乎已经

不是关键 ， “笔墨 ” “空 白 ” 已然成为一种源于生活的艺术的真实 。 八大的画面变

得单纯 ， 但并小是笔墨韵味和空 白 内涵的简单 。 相反 ， 由于八大对 “笔墨 ” 本身和

“空 白 ” 的精神性提炼 ， 通过 “笔墨 ” 和 “空 白 ” 直妤心灵 ， 将 内心的冷逸之美 、

孤傲之美 、 安溢平和之美 、 寂静之美流露于宣纸之上 ， 给人美的享受的 同 时 ， 也将

美的境界和格调推到 了一个更高远更纯净的境界 ， 非常人能及 。

八大山人虽无关于 “空 白 ” 之论著 ， 但通过其传世的大量作品可知 ， 他的 “空

白 ” 观念是极为成熟的 ， 《墨笔杂画册 》 之八 《竹石 》 （ 图 四一 ） 可见一斑 ， 八大 山

人对空 白形状 、 大小 、 疏密 、 虚实把控之到位 ， 如 《书画册 》 之二 《葡萄 图 》 草图

图 四二 ） 所示 。 八大通过笔墨将画面分为①②③三个不等空 白 ， 以石头为主体 ，

占据画面的 多 半 。 石后写 出葡萄叶 ， 叶下勾 葡萄 ， 衬托出石上空 白 。 根 曲线

横破而 出 ， 方圆相济 ， 功力 了得 ， 将画面左下角大面积空 白 分为二 ， 这样整个画

面就形成三个不等空 白 。 “ 空 白 ” 不是空 白本身 ， 而是通过与厚重而简净的笔墨相

融合 ， 表达 了 内心的神秘和冷逸 。 徐渭常题 “笔底 明珠无处卖 ， 闲抛闲掷野藤中 ” ，

我想此吋的八大也有此心酸之情吧 。
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图三八 《淸风亮节 图 》 明 图三九 《修筠拳石图 》 明 图 四 〇 《奇石修篁图 》 明

夏拥 纸本墨笔 夏艇 纵一二〇 五厘米 夏诞 纸本墨笔

纵 三七 三厘米 横三一 八厘米 纵二七五 厘米

横四三 三厘米 台北故宫博物院藏 横一 四 七厘米

台北故宫博物院藏 台北故宫博物院藏

丨 方

酬 《墨笔杂画册 》 之八
《竹石 》 纵二二 七厘米

■ ■ 横二八 八厘米

■ 美国齊林斯顿大学美术馆藏
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图四二 《书画册 》 之三 图 四三 《书画册 》 之四 图四 四 《安晚册 》 之三

《葡萄图 》 纵二四 四厘米 《荷花小 图 》 《玉兰图 》 纵三一 八厘米

横二三厘米 康熙三十二年 纵二四 四厘米 横二三厘米 横二七 九厘米

癸两 六九三 康熙三十二年 癸两 康熙三十三年 甲戌 一六九四

上海博物馆藏 一六九三 上海博物馆藏 日本泉屋博古馆藏

《书画册 》 之四 《荷花小鸟 》 （ 图 四 四 ） 也是八大 山人处理画面空 白 的代表之作 ，

此画将画面空 白分割之多 ， 虽大小变化较小 ， 但通过空 白 的虚实和形状的对比 ， 整

幅画面的空 白错落有致 。 空 白①较实 ， 左右为实线条 ， 下部荷叶为大笔点出 ， 空 白

二面都较实 ， 巧妙之处在于空 白上半部与纸外之气相通 。 此空 白就不至于成为死空

白 ， ③和⑥的气息想通连也是精细之处 ， 这样③和⑥可以看成一个气息想通的整的

空 白 。 ②空 白是个较复杂的空 白 ， 空 白 中包含名款和印章 ， 以横空所出浓墨鸟尾为

止与空 白⑤想通 ， 这些都增加 了空 白 的丰富性 。 空 白④是 由一根线与纸边切割而成 ，

④跟①仅一线相隔 ， 在某种意义上可为一整体 。 整幅画面空 白 的安排上最为精到处

应是鸟身体部位的空 白 ， 鸟的头部和背部与荷叶相接 ， 鸟的身体后半部则以淡墨写

出 。 背和腹部以线勾勒出 身体 ， 身体主体部分形成一个饱满的 内空 白 ， 由于笔墨的

衬托空 白格外具有张力 ， 笔墨上鸟 的上下相接使得整个对角线布局的画面气息贯通 。

另外 ， 鸟身体部位的空 白在空 白②与空 白③之 既是分割过渡同时也是相互衔接的
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作用 。

《安晚册 》 之三 《玉兰图 》 （ 图 四三 ） 册页 ， 在空 白 的处理上也很有代表性 。

八大通过简洁的线条将画面分为①②③④四个大小不等的空 白 ， 这种仅单纯的通过

线条来分割空 白 ， 虽然看似简单的分割 ， 似众多地方的处理极为讲究 。 清张武说 ，

画 中流动的气为 “空 白 ” ， “ 空 白 ” 不光是空 白 ， 而是有真气回旋的空 白才能真正称

之为 “ 空 白 ” 。 此画画面主势明显 ， 脉络 由下至上也甚为清晰 ， 且在左边分出一枝

玉兰的经营上极为 出彩 。 分枝玉兰是画面的主体 ， 整幅画面的气眼在空 白④的位置 ，

空 白④与幵放的玉兰花主体则形成虚实对比 。 画面的 中心位置正是玉兰花和空 白④

组成的部位 ， 玉兰是主势的一个分枝 ， 气势上冲与右上玉兰花向左形成呼应 ， 且玉

兰花最左边的一鋳回势向上与玉兰主势相合 ， 加强了 向上的力 ， 从而使空 白①气势

饱满 。 在玉兰花右瓣本身空 白勾线的处理也 比较精道 ， 更精妙的是空勾花瓣与主势

相合 ， 把分出之力 引 回 ， 助 向上之势 。 且花瓣与主枝交接处八大 以重墨补之 ， 使空

白④形成一封闭 内空 白 。 画面之中三个空 白都是虚空 白 ， 内空 白④是一个实空 白 ，

使画面气息凝聚一团 ， 对整个画面的空 白也起到一个聚的力量 ， 张力外发 ， 增强了

画面之厚度 。 此外上部分 向右下的花荀与章款相呼应并与画面气势起始点相合 ， 这

样整个画面空 白 的气息相 同 ， 不仅回旋于画面之中 ， 也回旋于画面之外 ， 《花丼扇

页 》 （ 图 四五 ） 也是 同样的道理 。

图 四 《花 扇贝 》 纸本墨笔 纵二 厘米 横四六厘米 孙涉甫 旧藏
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《杂画册 》 之一 《水仙 》 （图

四六 ） 第一眼看便觉有佛手之姿 ，

可想为巧合 ， 但又不然 。 见 《书画

合装册 》 之五 《水仙 》 （ 图 四七 ） ，

对 比两幅 《水仙 》 ， 确实都有佛手

之意 ， 且每幅水仙花与叶总数都为 一 ， 》
五 ， 或许是表象 ， 或许是八大山人

有意为之 ， 这都是猜测 ， 卿说的

是这个类似佛手 的画面 中 的 内 空

白 。 如 《杂画册 》 之一 《水仙 》 （ 图

四六 ） 中 ， 八大将画 中 的笔墨分为

两组 ， 一疏一密 、 一中一次 、 一开 图 四六 《染画册 》 之一 《水仙 》 纸本水墨
一 ’ 、 纵三二 八厘米 横三 厘米 康熙三十四年

一合 ， 线条随性而富有变化且极具 乙亥 一六九五 江苏苏州灵岩 山夺藏

韵味 。 看似简单的画面 ’ 仔细分析

可探其另有玄机所在 。 八大通过两
组线条的势的幵合呼应关系 ， 在画 令

面 中 心形成一个气息 回旋 的 内 空

白 ， 如 图朱砂色线所示 ， 《书画合 一

集册 》之五 《水仙 》亦是同样道理 。 ’ ，

内 空 白 的处理在一定意义上

体现 了八大 山人的 阴 阳观 ， 我们 了 ‘ 一‘
解太极拳也是阴阳之学 ， 是 以 阴 阳

之道为基础的武学 。 太极讲阴 阳之 、《 丨

气 ， 讲抱式 。 怀如抱月 ， 所抱之式

则为 阴 阳二气 ’ 形成一个强大的气

团 ， 外虚而 内 实 。 看似虚无 ， 却聚

集着巨大能量 ， 给人以张力之感 。 图 四七 《书画合装册 》 之五 《水仙 》 纸本墨笔

如 《鹌鹤 》 （ 图 四八 ） 所示 ， 二五厘米 横二〇厘米
康熙二十八年 一六九九 上海博物馆藏

大 山 人通过鹌鹌头部 与嘴 巴 的方 向
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分别于另一只鹌鹑的背部及腹部相呼应 ， 形成一个无形而气息回旋的虚空 白 。 《安

晚册 》 之十九 《花 》 （ 图 四九 ） 和 《杂画册 》 之五 《佛手 》 （ 图五〇 ） 、 《杂画册 》 之

六 《兰草 》 （ 图五一 ） 画面 中 的 内 空 白亦是阴 阳之道 。 这是祌秘的八大 ， 不为世人

所知 。 八大的所思所想今人己无法还原 ， 留给我们的只是猜测 。

广 ，

、 ‘ ； ； 代 片

‘ 磾
令 和 、 本

图四八 《 山水花乌册 》 之四 《鹌鹑 》 图 四九 《安晚册 》 之十九 《花 》 纸本设色

纸笔墨本 纵三七 八厘米 横三一 五厘米 纵三一 八厘米 横二七 九厘米

康熙三十三年 甲戌 一六九四 上海博物馆藏 康熙三十三年甲戌 一六九四 日本泉屋博古馆藏

图五〇 《杂画册 》 之五 《佛手 》 纸本墨笔 图五一 《杂画册 》 之六 《兰草 》 纸本墨笔

纵二八 八厘米 横一九 八厘米 纵二八 八厘米 横一九 八厘米

康熙四十二年 癸未 一七 三 康熙四十二年 癸未 一七 三

日本山 口 良夫藏 日本山 口 良夫藏
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第四章 八大山人花鸟画 “空 白 ” 观对后世的影响

第一节 对清代花鸟画 的影响

由 中央美术学院芙术史系编著的 《 中 国美术简史 》 是这样评论八大 山人的花 鸟

画的 ： “他的花 鸟画更为世人瞩 目 ， 他上承沈周 、 陈淳 、 徐渭 以来的文人花鸟写意

画风 ， 以极具个性的奇简冷逸的风格 ， 强烈地抒发 了遗民之情 。 在立意 、 形象 、 造

型 、 布局 、 笔墨 以至诗 、 书 、 画的一体上均有新的突破 ， 达到 水墨大写意花鸟

的空前水平 ， … …清代中期的 扬州八怪 ’ 、 晚淸的 ‘海派 ’ 以及近代齐 白石 、 张

大千 、 潘天寿等都深受八大 山人影响 。 ” 这是历史对一个人的评价 ， 不代表个人 ，

也 代时代 ， 而是代表文化和吋间的历史 的认可 ， 这是最公平公正的评价 ， 也是奶

史的沉淀 。

八大山人的艺术成就是划吋代的 ， 是前无古人的 ， 他在 “ 空 白 ” 观念上的发展

也是空前的 。 八大的艺术理念 主要继承于沈周 、 陈淳 、 徐渭等 明代大师 ， 但在 “ 空

白 ” 这一艺术语 言上的发展和建树是一 目 了然的 。 董其昌提出绘画之南北宗论 ， 将

中 国 画 的笔墨语 言从绘画的综合因素中突出 出来 ， 不再仅仅是营造图像的手段 ， 而

是成为绘 的 要表现 目 的 。 其结果就是使笔墨组合成为单独的审美客体 ， 是笔墨

的精妙和趣味成为 福面的 中心 ， 由此建立起具有抽象形式美感的画面结构 ， 文中也

做 一定的分析 ， 虽 全面 ， 但也略有论述其对空 白 的发展 。 在对 “空 白 ” 理念的

建构上 ， 从八大的作品特别是晚年时期的八大的作品 中 ， 我们可以感受到其极为强

烈 “空 白 ” 意识 ， 以及 “空 白 ” 在 面中哲学体现 。 八大将 “ 空 白 ” 和 “笔墨 ” 纯

化 单纯到寥寥数笔将画面分割为 两三个简净的空 白 ， 画面却流露出高远的意境

和超逸 怀 。

八大山人的艺术影响是巨大的 ， 小 又对后人 ， 即使在当时也对艺术界有着深远

的影响 。 从石涛题其求得八大为其 的 《大涤草堂 图 》 苜古风长诗片段 ： “西江



八大山人花鸟画 “空 白 ” 研究

山人称八大 ， 往往游戏笔墨外 。 心奇迹奇放浪观 ， 笔歌墨舞真三昧 。 有时对客发痴

癫 ， 佯狂李酒呼青天 。 须臾大醉草千纸 ， 书法画法前人前 。 ” 可见石涛对八大的仰

慕之情 ， 所以八大对石涛的艺术的影响也可见一斑 。 清中期的扬州八怪亦极为推崇

八大 山人 ， 郑板桥题画诗有云 ： “八大名满天下 ， 而石涛名不 出扬州 ， 何哉 ？ 八大

纯用减笔 ， 而石涛微茸耳 。 ” 此诗不仅可以看出八大对当时画坛的影响 ， 亦可以看

出对八大减笔的见解 。 可以看出郑板桥是很清晰地意识到了八大的简逸之风 ， 当然

认识到 了其简逸超脱的 “空 白 ” 。 扬州八怪是一个画家群体 ， 各有各的风貌和师承

关系 ， 或冷僻 、 或清逸 、 或奇崛 、 或奔放 、 或古朴 ， 他们亦有不少题识 “仿八大山

人 ” 之作 ， 扬州八怪所标榜的 “怪 ” ， 在很大程度上受到 了八大思想的影响 。 八大

对于晚清海派的影响也是有据可循的 ， 以吴昌硕为例 ， 我们最常见的吴昌硕临摹八

韻
食 虜

图五二 图五三

大的作品 （如图五二 、 五三 ） ， 关于八大的题画诗更是多之又多 ， 也在多幅八大的

作品 中看到吴昌硕的款题 ， 其中在吴 昌硕一幅荷花轴中有题 ： “ ……学雪 （漏 ‘个 ’

字 ） 而翻似清湘 。 活泼泼地 自 可立定足处 。 或者取法乎上 ， 仅得乎中耶 ？ 吴昌硕年

七十四 。 ” 可见通常被人并列的石涛八大在吴昌硕眼中 自有高下 。 在由王朝闻主编 、

江西美术出版社出版的 《八大 山人全集 》 之五中收录的王方宇的 《八大山人对吴昌

硕的影响 》 一文中说到吴昌硕和齐 白石临摹八大的作品都 “只注重他从超逸的笔墨

中表现脱出尘俗的韵味 ， 而多数的人没有注意到八大山人利用纸面上空 白处理的衬

托 。 吴昌硕的画中所利用的空 白之处 ， 是他 自 己的方法 ， 或是说大部分还是传统固

有的 ， 和八大山人的空 白完全不同 。 不但吴昌硕如此 ， 齐 白石也是如此 ， ……八大

山人以后的画家无论如何追求八大山人的神韵 ， 但到现在为止 ， 还没有一个人能达
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到那个高度 。 ” 可能会感觉到我举这个例 了不太恰当 ， 好像是说吴和齐在空 白上没

有受八大影响 ， 这只是表面 ， 王方宇苘先是十分肯定八大在 “ 空 白 ” 上的不可超越

性 ， 对吴和齐是影响 了位吴和齐还没有真正领悟到八大 “空 白 ” 的神韵 ， 而根本达

不到八大的水平 。 反过来也正例证 八大 山人 “空 白 ” 观对吴 昌硕及其他海派 家

的影响 。 关于对齐 白石的影响在下 节中还另有论述 。

第二节 对近现代齐 白石 、 潘天寿的影响

八大山人对齐 白石的影响这方面的研究较多 ， 且齐 白石离我们年代较近 ， 所听

传闻也较多 ， 可查史料也较方便 。 其屮屡屡被人引用 的 ： “青藤雪个远凡胎 ， 老缶

衰年别有才 。 我欲九原为走狗 ， 二家 门下转轮来 。 ” 还有在其五十八岁所作 《老萍

诗草 》 里亦有类似诗句 ： “青藤 、 丐个 、 大涤子之画 ， 能纵横涂抹 ， 余心极服之 。

恨不生前二百年 ， 或为诸君磨墨理纸 ， 诸君不纳 ， 余于 门之外 ， 饿而不去 ， 亦快亨

也 。 余想来之视今 ， 犹今之视苻 ， 惜我不能知也 。 ” 可见齐 白石对八大 山人是极服

之 ， 愿为 门下走狗 ， 愿为磨墨理纸 ， 愿饿之不去 ， 可见 白石刈 八大崇拜节极 。 齐 白

石行诗作跋语云 ： “ 予五十岁 后画 ， 冷逸如雪个 ， 避乡乱 ， 窜于京师 ， 识者寡 。 ”

白石在友人陈师曾劝告 卜 ， 决心 “哀年变法 ” ， 时年五十七岁 ， 有 日记为证 ： “佘作

画数十年未称 已意 ， 从此决定人变 ， 不欲人知 ， 即饿死京华 ， 公等勿怜 ， 乃余或可

自 问快心是也 。 ” 所说变法 ， 实为变八大之法 ， 一改简括冷逸之风 。 王振德 的 《略

谈八大 山人对齐 白 石的影啊 》 一文 屮说 ： “在章法 上喜欢留 出 大块空 白 ， 善于将诗

书画 印组成和谐而又雄奇的整体 ， 更是一致的 。 ” 可见八大的 “空 白 ” 艺术对齐 白

石的影响也是巨大的 、 强烈的 。 白石将其 内化于 自我 ， 形成了一套 自我的空 白 艺术

语 ， 篇幅有限且不做多分析 ， 仅以八人一幅画及 白石临仿其三幅作品为例足可见

白 石受其影响之深 （ 图五四 ） （ 图五五 ） （ 图五六 ） （ 图五七 ） 。

《潘大寿谈艺录 》 一 书屮叉于 “ 空 白 ” 的理论多有论述 ， 如 《听人阁画谈随笔 》

所说 ： “ ‘视而不见 ’ 之空 白 ， 几善空洞无物也 。 ” “吾国绘画 ， 向 以黑 白二色为主彩 ，

打画处 ， 黑也 ， 无画处 ， 白也 。 白 即虚也 ， 黑即实也 。 虚实之义联 ， 即 以空 白 、访实

行也 。 ’ ’ 【… 在 “刘浙江美木学院 同画系学生语 ” 屮也说到 ： “虚从实来 ， 白从黑来 。

老子办方 知 白 、 黑 ’ ， 即知道 白 ， 黑才能分牢 。 一般人布局只知道布实 ， 而忘却
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了布虚 ， 在布实的时候 ， 就要布虚 。 ” 【 】 潘天寿关于布 白还有很多论述 ， 其在 《焦

墨 山水图轴 》 题识中有题 ： “个山僧 曾题其所画焦墨松石 曰此快雪时晴图也 ， 今予

偶作山水 ， 山间树间 ， 寒 白似积太古雪亦可以个山僧题松石语题之然画材意境则全

不同矣 。 原画事须在不同间求同 ， 黑 白 间求致 ， 此意个山僧 已早知之 ， 天人 。 癸 巳

家暑临此以为清凉之乐 ， 寿拜识 。 ” 【 ° 】 从此款识中我们不仅可以感受到其对八大的

景仰之情 ， 称之为天人 ， 可见潘天寿在 “空 白 ”观念上受到 了八大 山人的深刻影响 。

亦可以从潘天寿险峻的章法布局 、 大的空 白开合和起承转合规律总结都可以清晰体

现出潘天寿在 “空 白 ” 观念上对八大山人的继承和发展 。

邊

—
图五四 八大 山人作 图五五 齐 白石仿八大山 作

，

豸 一，

参 、

， ； 誉

■

图五六 齐 白石仿八大 山人作 图五七 齐 白石仿八大 山人作
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仝士

八大山人的花鸟画上承沈周 、 陈淳 、 徐渭 以来的文人写意花鸟画画风 ， 以极具

个性 、 奇简冷逸的风格打破 了清初 “ 四王 ” 、 吴历 、 恽寿平六家极力倡导的趋于保

守的 、 泥古不化的复古之风 ， 石涛继而起之 ， 为清代画坛注入了新的活力 ， 影响 了

清屮期 的扬州八怪 ， 一改清初死寂之气 ， 继而影响 了近现代的海派诸家和黄宾虹 、

齐 白石 、 潘天寿等人 ， 并将继续发挥着他的影响力 。 八大 山人的 艺术是空前的 ， 是

划时代的 ， 八大将 “空 白 ” 抽象提纯出来 ， 与笔墨一样成为独立的审美客体 ， 在中

国传统哲学的基础上将 “空 白 ”推向审美的更高境界 ， 并对后世产生 了深远的影响 ，

也为文人画的发展提供了更广阔的延展空间 。

八大的 白 ” 是渊无的 ， 祌秘的 ， 亦是空 白 的 ， 我们的探索只是不可知的猜

测 ， 正是这种不可知 的猜测 引导 了我们 ， 这种引 导将生生不息 。

八大的 艺术成就之高 ， 影响力之大 ， 所 以后人对八大的研究及学习之多 ， 然 而

研究 、 学习 的方 向和深度各行不同 ， 其影响也各不扣 同 。 我的研究也只代表我的个

人观点 ， 希望老师及前辈 同仁多提宝贵意见以扭正我之拙见 。
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