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我们在写生或创作时，对笔墨的运用是以代替对象的形体

为目的。分析画面中具体某一块笔墨的作用，它应是对象的外

形，亦是对象本身。通过运用不同的笔墨之法，形成疏密、长

短、虚实、急缓、松紧、枯湿、浓淡不一的笔墨，以这种不同

笔墨的对比关系，在视觉中产生不同的质感。梁楷的《泼墨仙

人图》既有干净利落的脸部用笔，也有浑然一体的衣物泼墨，

梁楷对不同笔墨技法的运用和表现，为我们在创作与教学上提

供了借鉴与深思，是一个绝佳的笔墨案例。

所以，中国画的用笔、用墨不只是用来描绘对象的外在轮

廓，或者表现对象之间的相互关系，还涉及到如何用笔墨本身

描绘出自然的本真。这使得传统的笔墨不仅发挥着勾勒对象轮

廓线与再现对象黑白关系的作用，同时，笔墨本身就是艺术表

现的本体，笔墨本身便具有丰富的表现力。

在中国传统绘画艺术里，无论是人物画、花卉画还是山

水画，皆强调用笔的重要性。在谢赫的“六法”理论中，“骨法

用笔”仅仅排在“气韵生动”之后。“应物象形”（造型）则排

在“气韵生动”（传神）与“骨法用笔”（线条）之下 。可见，

他非常强调把握对象的神韵以及线条的表现力。张彦远在谈论

形似与神韵两者间关系时说：“夫象物必在乎形似，形似须全

其骨气。骨气形似，皆本乎立意、而归乎用笔。”这说明，造

型的关键全靠用笔，仅有对象形象上的再现，没有笔法上的表

现，这样的绘画是谈不上“气韵生动”的。因此，我们要讲究

用笔的力度，使线条的表现要遒劲如“屈铁盘丝”。此外，在

下笔之前，艺术家需要充分把握对象的形与神，进入到“胸有

成竹”的状态，这样，他的下笔就有“紧劲联绵”之势。笔与

笔之间要有呼应，行笔要有自然的连贯之气。就此来说，画家

的每一笔都应该有自己的起笔、收笔，它们之间的气息不断、

气脉相连。当然，这并不是说中国人物画可以离开具体对象

的造型与特征，而是说我们的造型与结构法则一直体现在“气

韵生动”与“骨法用笔”之中。我们在意笔人物画的写生过程

中，由于造型因素的制约，往往不一定能做到“笔无妄下”的

境界。在发挥笔墨之前，需要以木炭或者淡墨来起稿，待形体

霸定之后再放笔取其形、意。这样的写生过程既能把握住对象

大致的形体，又能自由发挥笔墨的表现力。

意笔人物画中必须要有强劲的线条来支撑画面，即在用笔

上要有“骨法用笔”。“骨法用笔”强调的是用笔的腕力要有刚

劲，表现出来的线条要有“骨气”。“骨气”亦即荆浩所云“筋

肉骨气”，用笔如果不具备“筋肉骨气”的力度，则画面线条就

会显得软弱无力。此处的线条，即古人所谓的“笔”“用笔”，

盖线条乃用笔的外在表现形式，有怎样的用笔就具有怎样的线
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条形式。无论是线条还是点，两者皆强调用笔要有“骨法”，

归根结底就是以中锋用笔为主，形成如“棉里针”“棉裹铁”的

线条感。唐以后的山水画、花卉画和工笔人物画在用笔上是有

些许差异的，盖工笔人物画以中锋用笔为主，而山水画、花卉

画的笔法则更加丰富。“骨法用笔”在唐以前主要针对人物画

线条描绘的力度而言。当然，中锋用笔对于现在的意笔人物画

只能作为一种笔法要求，满幅中锋用笔的写意画肯定是呆板无

趣的。就像本文开头所列举的种种笔墨的对比运用一样，画面

依赖笔墨元素的多样化而生动。

中国绘画艺术里的书画同源理论是立足于用笔之上的，就

纯粹的用笔而论，书法是绘画的根本。书法用笔的功力技巧就



140 美术家  ARTISTS 美术观察  ART OBSERVATION 总第286期

不可避免地影响到绘画，甚至不同的执管姿势、运腕技巧都会

影响线的表现质量。在实际创作中，古代书画艺术家也的确更

关注用笔技巧，石涛在《画语录》中甚至动用了一章的文字来

阐述不同的运腕技巧对画面线条表现效果的影响：“腕若虚灵

则画能折变，笔如截揭则形不痴蒙。腕受实则沉著透彻，腕受

虚则飞舞悠扬，腕受正则中直藏峰，腕受仄则欹斜尽致，腕受

疾则操纵得势，腕受迟则拱揖有情，腕受化则浑合自然，腕受

变则陆离矞怪，腕受奇则神工鬼斧，腕受神则川岳荐灵。”

很大程度上，“骨法用笔”融入了书法的用笔意味，这使得

绘画的线条凸显出其独立的审美价值。或如童书业所云：“中

国画的讲究线条美，似乎是起于魏晋以后，这和书法的发展有

着密切的关系，假使中国没有书法这样的特殊艺术，中国画或

许会走上纯粹像真和讲究光线色彩的路。”张彦远在《历代名

画记》中也谈到书画同源理论：“昔张芝学崔瑗、杜度草书之

法，因而变之，以成今草书之体势，一笔而成，气脉通连，隔行

不断。唯王子敬明其深旨，故行首之字，往往继其前行，世上

谓之一笔书。其后陆探微亦作一笔画，连绵不断，故知书画用

笔同法。陆探微精利润媚，新奇妙绝，名高宋代，时无等伦。

张僧繇点曳斫拂，依卫夫人笔阵图，一点一画，别是一巧，钩

戟利剑森森然，又知书画用笔同矣。国朝吴道玄，古今独步，

前不见顾、陆，后无来者。授笔法于张旭，此又知书画用笔同

矣。”可见，书画用笔的基本道理是一致的，但也有差别。 

张彦远写作《历代名画记》的时候正是中国人物画发展的

鼎盛时期，其时人物画的一般作画程序是，首先以白描勾勒形

体，其次以墨色渲染黑白关系，最后根据“随类赋彩”原则来

染、敷画面色彩。而像画圣吴道子这样的名画家，一般不参与

上色绘制的工作。所谓“时将军裴曼厚以金帛，召致道子，于

东都天宫寺为其所亲将施绘事。道子封还金帛，一无所受，谓

曼曰：闻裴将军旧矣，为舞剑一曲，足以当惠，观其壮气，可

助挥毫。曼因墨缞为道子舞剑，舞毕，奋笔俄顷而成，有若神

助，尤为冠绝，道子亦亲为设色”。在这个故事中，吴道子为

了一睹裴曼将军的舞剑，不但事前不受金帛，而且勾勒完毕以

后还“亲为设色”。由此可知，他平常是不参与画面上色工作

而只负责白描的，而白描强调的“骨法用笔”和书法讲究的中

锋用笔在理论上是大体一致的。

书画同源，但二者有不同的侧重点，对于笔法有不同的

运用法则。五代《神骏图》的线条是没有侧锋用笔的，它的起

笔、收笔严谨，线条如春蚕吐丝，一丝不苟。行笔虽然纤细婉

转，但线条的力度仍然是遒劲有力，和笔法一直是中锋行笔不

无关系。而梁楷的《泼墨仙人图》则是笔锋四出，侧锋、逆锋

一气呵成，发挥毛笔各个部位的用笔效果，使得画面笔墨酣畅

淋漓。若将《泼墨仙人图》用笔的方法全部改成中锋用笔，就

会失去侧锋泼墨形成的笔墨交融、形神合一的生动效果。梁楷

的泼墨仙人是笔亦是墨，是笔墨亦是对象。

写生时，对用墨的表达上不仅仅是依据“墨分五彩”的规

律来表现墨色之间的区别和简单的根据对象物体之间的固有色

上深浅的差异来描绘对象。它要借墨法的表现来传达出画面的

形式与气韵，在这种前提下，对象在真实环境中为黑色的在画

中往往可以转换为白色，而为白色的可以根据表现的需求处理

成黑色。墨法的表现、安排上，是遵循对象之间的各种关系而

自然表现出来，即得之自然，浑然一体。如果不注意在用墨度

上的把握，一味刻意地借用墨来表现对象的形体与色彩，往往

会产生刻板与过度的立体感。

墨的厚重感不是墨本身形成的厚度感觉，而是画家通过

几次的渲染后在画面上形成的视觉效果。在形体结构的表现上

有笔法无法达到的地方，使用墨的渲染可以进一步明确形体之

间的关系，二者之间笔是主，墨为辅。二者的运用之妙存乎一

心，有长短、正侧、顺逆等变化，亦有浓淡、枯湿、焦润等对

比组合。就此而言，画家用墨应该先有整体上的安排，即明了

何处用浓墨，何处用淡墨，这样一来，随着用笔的展开，墨的

变化就自然而然生发出来。墨法的表现应该随着笔法而自然生

发，既要有渗化生动的墨韵，也要有多次积染的厚重之墨，这

样的墨法能极尽变化之妙。所以善用墨者，得画之气韵，纵笔

之下即有满幅浑厚、淋漓、润泽、生动的“气韵”之墨。□

王剑武  高原神祈  纸本水墨  139×80厘米
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王剑武  春来万物生  纸本设色  136×68厘米
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