
一、引言

元代王绎、倪瓒合绘的《杨竹西小像卷》，为我国元代写真

画的典范，也是写真画以水墨表现的极少的例子。由于写真画的目

的与功能原因，即它是服务于写真的对象，必然要符合被写真者的

审美需求。即要求写真家在造型上必须符合对象的结构与特征，在

设色上必须接近对象的肤色，所以历代写真画的人物基本上是勾线

设色，注重对衣服服饰等细节的描绘。唯有《杨竹西小像卷》淡墨

清线，满纸高士逸气。图中所绘为杨竹西的晚年肖像，图中的杨谦

策杖站立于坡间，头戴乌巾，右手 杖，衣袍飘逸，骨骼清秀，脸

颊消瘦，人物的特征斐然、双眼神采洋溢，笔精墨妙。人物前后有

松、石等作衬。画幅左侧有元四家倪云林题款：“杨竹西高士小

像，严陵王绎写，句吴倪瓒补作松石。癸卯二月。”而倪瓒所补松

石，笔墨枯淡、清秀有韵，与人物相得益彰。

《杨竹西小像卷》的笔墨布置与表现形式有其独特的艺术魅

力，其内含的艺术规律与构图的结构关系，更加需要我们做深入的

探讨与分析。

二、景与物的寓意

《杨竹西小像卷》的构图布置精妙，倪云林所补的松石与人物

有前后呼应关系，对松石做了拟人化的处理。沈宗骞在其《芥舟学

画编·论传神人物》中对构图背景的布置处理曾有妙语，或可借为

此图作注：“作人物布景成局，全藉有疏有密。疏者要安顿有致，

虽略施树石，有清虚潇洒之意，而不嫌空松；少缀花草，有雅静幽

娴之趣，而不为岑寂。一丘一壑，一几一榻，全是性灵所寄，令见

者动高怀，兴远想，是谓少许胜人多许。如倪迂老远岫疏林，无多

笔墨，而满纸逸气者，乃可论布局之疏密者。”1 所以《杨竹西小

像卷》，在构图上虽然只有一人一树、一坡三石，但却疏密得度，

聚散合理，表现出杨竹西的名士风流。画面处理得极简约，却有

“满纸逸气”的美感。 

以树石辅佐人物的构图布景的处理方法在历代的肖像写真画

中屡见不鲜，它是写真家最喜欢用的不二法门。“画人物辅佐，首

须树石，而次则界画。花草之属，又其次也。但同在一图，必当相

称。若佐辅不佳，亦足为人物之累。”2 因为中国的文人早就习惯

以物喻人，如以“梅兰竹菊”为四君子。置人物于松石中，就是利

用环境的暗示作用，某种意义上它寓意了人物的身份与品格。即松

石暗喻高人逸士与文人雅士，而晋顾恺之画谢鲲像于岩石丘壑中，

应该也是这种寓意。唐张彦远《历代名画录》记载：“又画谢幼舆

于一岩里，人问所以，顾云：一丘一壑，自谓过之，此子宜置岩壑

中。”3 所以元赵孟 作《谢幼舆丘壑图》，也无独有偶地把谢鲲

画于松林掩映下的山石之中，以示谢幼舆高洁的志向与情操。

三、形式与构成的剖析

《杨竹西小像卷》的构图方式为手卷的形式，在画面的横向

上，以山坡贯穿全图对画面进行分割，使得画面的元素并不零落、

琐碎；在画面的纵向上，由人物和松树呼应于图中，二者的延长线

是可以在画幅外的顶部相交的。松树与人物之间的长度不同，松树

的顶部已经破图而出。并且姿态的趋势并不相同，即松树的姿态是

趋向人物，而人物的态势亦是趋向松树，二者之间形成一椭圆形，

起聚形凝气的作用，也使得画面气息不散。此种构图手法也是以圆

形结构方式来组织画面的，它和《八十七神仙卷》的人物组合方

式，以及韩 《牧马图》的构图手法是同出一辙，运用了相同的圆

形结构的构图原理。所以，圆形结构的构图方式在中国画中是常有

的形式，它对画面的组织构成起很大的结构功能的作用，使画面分

散的各元素在构图的结构上统一。

松树、石头、人物三者之间的距离并不相等，松树与近景的石

头之间的距离相互靠近，而且彼此之间相互依托，有顾盼之姿，它

们与人物形成聚散之美。并且右边远处的石头是对近景的呼应，在

视觉上平衡了构图。虽然左边的构图有略微的空疏，但倪云林于此

处题字压轴，使画面妙趣横生。并且题字的黑墨正与人物身上的黑

墨遥遥呼应，使人物的黑墨在画面上并不失重。作者在画幅左边上

山坡以外的空间处理上，以留白取得画面的虚实对比，不但使观者

产生“振衣千仞岗”的高士情怀，也使画面的空间得到延伸。

《杨竹西小像卷》的构图关系层次分明，景物布置有序，对象

之间错落有致，并且松石呼应成趣。诚如沈宗骞所云的写真画构图布

景的不二法则：“凡画当作三层，如外一层是横，中一层必当多竖，

内一层又当用横；外一层用树林，中一层则用栏 房屋之属，内一层

又当略作远景树石，以分别之。或以花竹间树石，或以夹叶间点叶，

总要分别显然。夫画虽有数层，而纸素受笔之地，只是一层。是在细

心体会，其外层受笔之外，便是中层地面，中层受笔之外，又是内层

地面。惟能调剂得宜，不模糊，不堆垛，不失章法，便可使玩者几欲

跃入其中矣。一局之间，又当作股，数多不过三四。一股浓重，余股

当量其远近而少疏淡。若通体迫塞者，能以一二处小空，或云或水，

俱是画家通灵气之处也。”4 《杨竹西小像卷》图中是以左下的山坡

为第一层，左上远处山坡为第二层，而“虚”处的留白可以视为第三

层，这种处理虽然为山水画的固有程式，但却让画面拥有前后的空间

感，使画面的空间关系递进。

画面作三层处理的方法，可以使画面掩映有致，不至于一览无

遗。如果安排得合理，对象之间的疏密关系处理得当，就会使满幅画

的气息流动，更有助于表现画中人物的精神气质。而如果拘泥于成

法，生硬地拼凑画面，就会使画面呆板简单，并且气息不畅。这种处

理山水画时的构图程式，也是人物画布置背景的常用法则。清石涛对

此阐述得非常透彻，他在《苦瓜和尚画语录》境界章第十，谈到构图

布景的方法时云：“分疆三叠两段，似乎山水之失。然有不失之者，

如自然分疆者，到江吴地尽，隔岸越山多是也。每每写山水如开辟分

破，毫无生活，见之即知分疆。三叠者，一层地，二层树，三层山，

望之何分远近，写此三叠奚啻印刻。两段者，景在下，山在上，俗以

云在中，分明隔作两段。为此三者，先要贯通一气，不可拘泥分疆。

三叠两段，偏要突手作用，才见笔力。即入千峰万壑，俱无俗迹。

为此三者入神，则于细碎有失，亦不碍矣。”5 此处石涛所云的“境

界”“分疆”等语，即布景、构图的意思。当然人物画的构图也不可

能全盘照搬山水画的“分疆三叠两段”，只是如果能够借这个程式，

别出心裁地运用这种布景方式，创作时不拘泥于成法，不落俗套，力

使构图新颖，则人物与景物之间自由融洽，画面的气息流转，人物的

神韵自然就表现出来。  

《杨竹西小像卷》的人物与背景具有疏落、空旷的构图特征，

它传达出稀疏、简约的美感，这是作者为了表现对象人物特有的文人

隐士的气质特征而精心布置。《杨竹西小像卷》里画面的空疏之感，

其实有它自己的构图法则。它和背景松石之间的比例关系符合构图的

内在规律。如《芥舟学画编·论传神人物》对于构图布景之间的疏密

与比例的规则，早有定论：“凡人物家布置景色，但当作一开一合。

《杨竹西小像卷》简约的空间美感
王剑武
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盖所谓小景，原不过于山水大局中，剪其一段，而自为局法。若以

一二工致小人物，而置之群山万壑之中，稍大人物，补之重岗复岭之

下，则皆不合法。此二者论之于理，未尝有乖，绳之以法，则大有

碍。作者但就法一边论可也。总之人物多，则景物可多；人物少，则

景物断不可迫塞。盖局法第一当论疏密，人物小而多者，则可配以密

林深树，高山大岭。若大而少者，则老树一干，危石一区，已足当其

空矣。以此推之，则疏密之道，自了了矣。”6 因为画面人物数量众

多，而景物却布置得稀少，那么画面必然显得空疏；相反如果景物布

置得繁杂，而人物却稀少，必然影响画面主体人物的表现。在安排人

物与背景之间的关系时，需要遵循密处越密、疏处益疏的构图原理，

以密衬疏、以疏烘托密。至于唐韩 的《牧马图》因为人物与马本是

极简的构成关系，作者甚至就不作背景，唯留空白以虚来烘托人物，

亦是疏处愈疏的道理。

四．结语    

《杨竹西小像卷》以长卷的形式来表现对象，景物与写真对象

融为一体，画面有着脱俗的书卷气息。它的表现形式与结构体现出

内容与形式的高度统一。《杨竹西小像卷》的构成方式使写真画可

以脱离纯粹的肖像写真模式，以更自然的人物形态来写真，即王绎

所云“彼方叫啸谈话之间，本真性情发见，我则静而求之。点识于

心，闭目如在目前，放笔如在笔底”。7 正是跳出这个正襟危坐的

写真“藩篱”，《杨竹西小像卷》才能在形式语言与画面构成上有

其独到的成就。

注释：

1.2.4.6.语出《芥舟学画编》，清沈宗骞撰写。《画学集

成》，下卷 627页。

3.《历代名画记》张彦远撰写。《画学集成》，上卷 145页。

案：谢鲲字幼舆，东晋人，好老庄，善奏琴，寄迹山林。

5.语出《石涛与话语录研究》，P229，江苏美术出版社，ISBN 

7-5344-0088-0。

7.《写像秘诀》，元，王绎。

（作者单位：中国美术学院影视与动画艺术学院）

我国当代城市空间设计理念与方法论受西方近现代规划体系

影响较大，中华传统文脉未能在其中得到充分传承。中国画蕴含的

天人合一、山水文化等丰富内涵，正是对人与环境和谐关系的综合

化、图像化体现。城市公共空间是人工与自然环境、城市与公众生

活的连接纽带。作为塑造城市公共空间的重要途径，城市设计恰可

从中国画的谋篇布局之中汲取独具传统智慧的设计灵感。本文聚焦

城市设计的公共空间维度，通过寓无限于有限、寓流动于静止、寓

哲思于场景三方面，论述中国传统绘画对促进城市空间自我完善、

和谐共生的借鉴意义。 

一、寓无限于有限

中国画善于在有限的纸幅中展现无限的空间。“无往不复，

天地际也”，由于传统哲学中事物循环往复变换的认知，画家对于

客体的观照并非静止，而是多视角不断转换汇聚形成。在空间处理

上，利用充分的暗示以体现“无限”，如通过孤帆寓江之浩渺，以

鸟雀立于桅杆寓景之寂静。如董源的《潇湘图卷》，通过近山望远

山的平远透视，形成舒展的节奏控制，通过水面的留白和轻舟点

映，将山川之广远凝神，“飞仙恐不能周旋”的辽阔气势尽显纸

上；《南宗抉秘》中“远欲其高，当以泉高之，远欲其深，当以云

深之。远欲其平，当以烟平之。”说的正是通过动态的观照和联想

暗示以求“无限”的典型范式。同时，基于“有无相生”的辩证思

维，将画面中的主客、虚实、黑白视为整体，在经营布局中充分考

虑相互之间的增益关系，以达到“有限”图幅中的“无限”变幻。

例如北宋郭熙《林泉高致》中以“客”衬“主”的空间处理手法：

“水欲远，尽出之则不远，掩映断其流则远矣”，画家意在画水却

不着笔于水，利用山石、崖壁等“客体”的巧妙组织，衬托水这一

“主体”的绵长悠远。

借鉴中国画中“寓无限于有限”的手法，有限的空间中也能

够形成多样化的体验感受，在城市土地日趋紧张的今日提升场所的

利用效率。首先，改变公共空间系统的功能“有限”性：由于建成

环境“实体”—建筑物、道路系统的限定不当，围合形成的“虚

体”—城市外部空间破碎化、难以使用的“负空间”滋生。土地利

用规划已经确定了用地类型、道路系统，但可通过开合适宜的建筑

群组，建筑界面、特别是首层“灰空间”的丰富，建筑夹角用地塑

造口袋公园、慢行系统串联公共空间成网等“实体”与“虚体”相

生，图底关系“黑白”并重的手法，提升外部空间的完整性、连续

性、渗透性、功能包容性。“计白以当黑，奇趣乃出”，可优先部

署易受忽视的城市空间“虚体”、确定并预留连续完整的公共空间

落位，再反推出对建筑“实体”轮廓、尺度、组合关系的生成逻

辑，促进“有限”场所的“无限”功能。

其次，改变局部公共空间的使用“有限”性：“六法”的“经

营位置”转译为城市设计语言即对各种空间要素的巧妙布置。既有

城区局部公共空间的平面轮廓、用地面积是“有限”且不可变的，

可借由场地路径的曲折与延长，以及恰当的屏障设置，形成张弛有

度、富有玩味的场所。例如城市滨水空间，可通过岸线步道的转折

和建筑界面的节奏变化对漫步者的视线加以影响，进而促成移步换

景、连绵悠长的“无限”观感。路径要素的尽端以节点或界面的开

口，暗示视线和动线均可向远延伸，达到一种“无限”的空间意

境。正所谓“施诸机巧，宜须障蔽”，小景之中，形神自足。

二、寓流动于静止

中国画散点透视的特质使其在静止的图幅中蕴含着“流动”

的视觉引导逻辑。典型的如北宋张择端的《清明上河图》，画家对

市井街巷、码头船只、拱桥、城门的表现显然不是源自统一的视

点，而是移步异景，视觉焦点始终在游移的观察和描绘方式，最终

表现出“全景式”的图面效果，达到整体上的“气韵生动”。城市

空间中人的移动产生视点的不断变化，对于场所的理解和感受恰似

中国画“行动式的远近法”。虽然城市设计往往以城市整体或某片

区等较宏观的尺度展开，但设计师不应仅以几个固定视角的图面效

果为衡量城市空间优劣的标准，特别是将鸟瞰图作为城市设计重要

甚至唯一的度量视角。因为那样生成的城市空间虽然富有雕塑的美

感，却始终缺乏人行其间所视所感的观照。由于当今人们对于场所

寓“笔墨”于“城市”
——中国画构图语汇对城市设计的启示

赵宇雯  陈天 梁宇

68

TRADITIONAL CHINESE PAINTER国画家 

院校文萃


