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图像学宗师欧文·潘诺夫斯基(Erwin Panofsky)曾
用一个生动的例子来说明图像志(iconography)研究

的重要性。他让我们设身处地站在澳大利亚原住民

的角度去看达·芬奇的《最后的晚餐》，“对他们来说，

这一画面表现的只不过是一顿令人激动的晚餐聚

会”。若要理解这幅画的含义，就必须熟悉《福音书》的

内容。然而，如果“主题”的含义超越了今天普通“有教

养者”所熟悉的知识范围时，那么——潘诺夫斯基继续

说——“我们也会变成澳大利亚的土著居民”。①

图像志是艺术史研究的一个分支，这一分支所

关注的是艺术作品的主题或意义，而不是它的形

式。②在西方艺术史研究中，图像志为阐释基督教及

文艺复兴时期的绘画提供了重要工具。而在中国古

代艺术史的研究中，图像志同样是一把理解古画的

钥匙。如果没有丰富的古典文化知识，韩滉的《五牛

图》在现代观赏者眼中不过是五头形态各异的水牛，

赵孟頫的《二羊图》也就真的只是一只萌萌的绵羊和

一只谦卑的山羊。

如果我们想要从这些画作中看到比“澳大利亚

的土著居民”更多的内容，就不得不借助图像志的知

识，去考察那些直接或间接启发过视觉图像创作的

文本。与研究西方古典绘画的学者相比，研究中国

画的学者有一个极大便利，可以从画作上或附在画

卷之后的历代鉴赏者书写的题跋中获取图像志的线

索。例如，元代文人赵孟頫在为《五牛图》撰写的一

则跋语中指出了此画背后的寓意：

右唐韩晋公《五牛图》，神气磊落，希世名笔也。

昔梁武欲用陶弘景，弘景画二牛，一以金络首，一自

论中国画跨代传播中的图像志传统
李晓愚

【摘 要】“跨代传播”是中国古代绘画传承过程中的一种独特现象：后代鉴藏者通过题跋的方式，谈论、

品评前代人的作品，回应之前观赏者的心得体会，古画由此成为不同时代的人之间延期对话的媒介。对画卷

的诸多题跋加以考察会发现，古代观赏者往往热衷于图像志的阐释——建立图画与古典文献之间的关联，深

挖作品背后的意涵。然而，不同时代、阶层的观赏者有时会对同一幅画的含义作出全然不同的解释。本文对

中国绘画跨代传播中的图像志传统加以系统梳理，考察了观画者如何通过题跋构建特定的话语模式，并试图

揭示在种种相异乃至对立的图像志阐释背后存在的深层权力关系争夺。
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图1 韩滉 《五牛图》，北京故宫博物院藏
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放于水草之际。梁武叹其高致，不复强之。此图殆

写其意云。

陶弘景是南朝著名的隐士，梁武帝欣赏他的才华，多

次征召他入朝为官，他都不为所动。据说陶弘景曾

绘制一幅图进献梁武帝，画上有两头牛，“一以金笼

头牵之，一则逶迤就水草”，皇帝一看就懂了，陶弘景

宁愿像野牛般无拘无束，也不想牺牲自由换取富贵，

于是便“不以官爵逼之”。③这则典故最早记载于《南

史》关于陶弘景的传记中，稍后，唐代张彦远在《历代

名画记》中亦有记录。赵孟頫对这两种史料想必非

常熟悉，所以轻松地将视觉图像与文字概念联系在

了一起。赵孟頫本人也绘制过一幅精彩的动物题材

绘画——《二羊图》，他在此画的题跋中称自己画这

两头动物是应一位叫“仲信”的朋友之请“戏为写

生”，但对二羊形象蕴含的意义却只字未提。然而，

当明代的若干位鉴赏家观看此画时，却纷纷在题跋

中指出：此画暗含着“苏武牧羊”的典故，传达出一种

忠贞不屈的精神。

与西方绘画相比，中国画有一种的特殊的功

能——跨代传播。所谓“跨代传播”即后代的艺术收

藏者、爱好者通过题跋的方式，谈论、品评前代人的

作品，回应(赞同、反驳、补充)之前观赏者的心得体

会。在题跋中，观赏者会考证画家的生平，记叙画作

递藏的经过，讨论作品的风格，抒发审美的感受，也

会经常揭示图像背后真正的主题与含义。古代鉴赏

者为何如此主动地承担起图像志的分析工作——将

图画与古典文献之间建立起关联，并津津乐道画作

的“言外之意”呢?因为古代与今日

不同，观赏、品评绘画并非大众文

化活动，而是有教养的精英阶层特

有的生活方式。柯律格(Craig Clu⁃
nas)有一个有趣的发现，在诸多表

现文人“琴棋书画”风雅生活的古

画中，他们亲自弹琴，亲自下棋，亲

自提笔作书，但他们却不亲自“画”

画，而是“观”画(图 3)。④正如图中

所呈现的那样，“观画”常常是一种

集体行为。在这样的场合，文人的

价值观得到了交流、测试、重申，并

以题跋的方式传递给下一代成员。观看的画作越伟

大，人们对其中蕴含寓意的期望就越高。这些拥有

渊博古典知识的观看者们倾向于将艺术看作意义的

载体、思想的外套。“艺术是一种技术，使信息打包待

运，否则这些信息可能无法传递，而后收货人开箱获

取信息。”⑤鉴赏家们总会不由自主地扮演收货人的

角色，负责打开外包装，提取核心内容。然而，不同

时代的鉴赏家有时会从同一幅画作中提取出全然不

同的内涵。当《五牛图》在清代进入宫廷收藏之后，

乾隆就在画心的题诗中果断否决了赵孟頫将此画与

陶弘景二牛典故相联系的解读：“一牛络首四牛闲，

弘景高情想像(象)间。舐龁讵惟夸曲肖，要因问喘识

民艰。”什么五头牛象征两种生活方式，赵孟頫你想

多了吧！乾隆认为《五牛图》里暗藏的是“丙吉问牛”

的典故：汉朝的宰相丙吉外出，看到路旁的牛喘气异

常，特地下车细细询问，担心季节失调，会有瘟疫祸

害百姓。通过将图像与不同的文字材料建立关联，

《五牛图》的题跋展示出两种截然不同的话语模式：

作为文人士大夫的赵孟頫从画中解读出“隐逸”的思

想，而作为帝王的乾隆则将画意聚焦为“识民艰”。

这样的现象在绘画的跨代传播中很普遍：不同时代

的观众携带着自己的观看方式和相关知识，在接受

过程中创造出自己意义，并将意义以题跋的方式再

次传播出去。

本文将对中国绘画跨代传播中的图像志传统进

行分析，并着重考察三个问题：(1)文人画家如何利用

文字题跋“固定”画作的意涵，应对不同的使用场景?

图2 赵孟頫 《二羊图》，美国弗利尔美术馆藏
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(2)在画家没有明确表达画意的时候，鉴赏者们如何

利用图像志知识对画作进行“解码”，这样的“解码”

究竟是揭示或是扭曲了画意?(3)不同时代、不同阶层

的观看者面对同一幅绘画时为什么会作出不同的图

像志阐释，在种种相异乃至对立的阐释背后存在着

怎样的深层权力关系争夺?
一、作为图像志学者的文人画家

图像与题词相结合是中国文人画的一大特点。

一方面，图像与诗歌题词都通过书法笔画而写成，因

此这两个元素在形式和主题方面得以紧密结合在一

起；另一方面，当图像本身包含的信息比较模糊或多

义的时候，画家可以依靠题词引导观看者对图像进

行解读，并赋予其力量。“因此，一百幅中国山水画可

能拥有相同的布局、主题与形式类别；同时，通过笔

墨的运用可能展现出一百种不同的个性，通过作者

的题词使人联想起或者记录了不同的境况。”⑥石守

谦指出，元代画家钱选是第一位始终如一地为自己

的作品题写诗歌的艺术家，从而将绘画和诗歌融入

到单一的艺术作品内。⑦图 4是钱选的一件山水画

作，画中远山苍翠，湖水澄澈，近处树木蓊郁，竹林茂

密。在一处临水的亭台上，一位褒衣博带的文人正

在小童的陪伴下凭栏眺望。如果不读画家本人的题

词，我们只会将之视为表现文人闲居生活的山水画，

不会去关心画中人究竟是谁，毕竟在宋人的绘画中

就经常可以看到类似的构图(图 5)。然而，钱选却在

题诗中揭示出画作的真正主题：

修竹林间爽致多，闲亭坦腹意如何。为书道德

遗方士，留得风流一爱鹅。

原来画中人并非甲乙丙丁，他有明确身份——东晋

书法家王羲之。据说王羲之非常喜欢看鹅引颈的动

作，鹅颈柔中带劲的姿态激发了他的灵感，到书法中

去寻找异曲同工之妙。此图表现的正是王羲之在竹

园水榭中观看白鹅戏水的场景。钱选在诗作中援引

了《晋书》中有关王羲之的两个典故：一是太尉郗鉴

图3 杜堇 《十八学士图屏》(分别为琴、棋、书、画)，上海博物馆藏

图4 钱选 《王羲之观鹅图卷》，美国大都会博物馆藏
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来王家求婿，王家子弟“咸自矜持”，唯有羲之“在东

床坦腹食，独若不闻”⑧；二是羲之爱鹅，曾用亲笔书

写的《道德经》向山阴道士换来一群鹅。⑨“坦腹”足

见王羲之意存高远，淡泊俗事，“换鹅”则显出他的风

流潇洒，清真旷达。在《王羲之观鹅图》中，视觉图像

与文字媒介融合交互，打造出一个萧然尘外的士大

夫形象。

钱选通过在题词中运用王羲之的典故“明确”了

画作的意涵，最初观看这幅画的人或许会忽略湖中

的那两只鹅，但在读了题诗之后，就很难不注意到它

们。有意思的是，在北京故宫博物院收藏有一幅《孤

山图》，据说也是钱选所绘。《孤山图》的内容、构图与《王

羲之观鹅图》几乎一样(下页图6)，然而题诗却不同：

一童一鹤两相随，闲步梅边赋小诗。疏影暗香

真绝句，至今谁复继新辞。

通过题诗中援引的“梅妻鹤子”“疏影暗香”之典故，

观画者不难判断画中人乃宋代杭州隐士林逋，画中

描绘之景不是山阴而是西湖。《孤山图》现已被判为

伪作，但即便它并非出自钱选手笔，仍可有力地说

明：在图像几乎一样的情况下，不同文字可以使观者

对画作产生全然不同的理解。

以钱选为代表的文人画家会将意义编码于图像

之中，观者根据自己的认知需要，对图画进行解码。

有时候，一种视觉图像可能具有多重象征意涵，比如

在西方艺术中“由于狮子的一种特性，它可以表示基

督，由于它的另一种特征，它又可以表示魔鬼”。⑩在

这种情况下，为了确保观者按照画家本来的心意解

码，画家会用文字题款引导观者的观看方式。台北

故宫博物院藏有两幅以西瓜为题材的画作。瓜是古

代吉祥画中常见的元素：西瓜籽多，象征多子多孙；

藤蔓上大瓜小瓜连绵不绝，表示代代相继。图7为南

宋宫廷画家韩佑所绘，图中圆滚滚的西瓜散发出成

图5 刘松年 《秋窗读易图》，辽宁省博物馆藏
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熟的气息，引来两只蝗虫，欢乐地觅食。蝗虫古称

“螽斯”，是一种繁殖能力极强的昆虫。多子的西瓜

加上能生的蝗虫，这幅画的生殖寓意不言自明。钱

选也画过一幅以西瓜为题材的作品(图 8)，他借用了

与图7相似的构图，只是少画了两只蝗虫。那么，这

也是一幅象征子嗣繁盛的吉祥画么?钱选在画面上

方题诗云：“金流石烁汗如雨，削入冰盘气似秋。写

向小窗醒醉目，东陵闲说故秦侯。”前两句说天气炎

蒸西瓜清凉解渴，最后一句则包含一个跟西瓜有关

的典故。据《史记》记载，有个叫做召平的人，秦朝时

受封东陵侯，地位尊贵。“秦破为布衣，贫，种瓜于长

安城东”。因为召平曾做过东陵侯，消费者就称他

卖的瓜为“东陵瓜”。“东陵瓜”不只是个水果品牌，更

是个文化符号，它代表着一种遗民的品格：我不会对

新政权谄媚，宁可选择归隐田园的生活。钱选的经

历与召平有相似之处：他是南宋的硕学名儒，蒙元灭

宋后，他做出了和召平

相同的选择：坚守文人

的气节，隐居不仕。召

平退隐后靠种瓜卖瓜为

生，钱选则将早年的学

术专著付之一炬，放弃

了儒士的身份，从此，像

辞官后的王羲之一样坦

腹闲亭、寄情书画。通

过在题词中援引古典文

献，钱选赋予了画作深

邃的历史意蕴，将之与

迎合世俗趣味的吉祥画

区分开来，同时也充分

表达了自己的观念、理

想、志趣。“羲之观鹅”与

“东陵瓜”的典故是召唤

文化记忆的符号。正如

林顺夫所指出的，典故

图6 钱选 《孤山图》，北京故宫博物院藏

图7 韩佑 《螽斯绵瓞图》，台北故宫博物院藏

图 8 钱选 《秋瓜图》，台北故
宫博物院藏

··54 China Social Science Excellence .All rights reserved. https://www.rdfybk.com/



2019.2 造型艺术
PLASTIC ART

的作用相当于动词性的比喻，能够把两件事或两种

行为等同起来，这种功能弥合了人物活动的差异。

王羲之看淡世俗名利去官归隐，召平拒绝为汉朝效

力种瓜城东，钱选拒绝为元朝服务而寄情书画——

历史人物的活动与钱选在绘画时抒情瞬间的感觉合

而为一，由此产生出了丰富的内涵。

文人常借绘画“聊写胸中逸气”，即从个人的

“心”及“我”出发，完成一种自我传播。然而，即便是

以隐士自我标榜的文人，也不能不食人间烟火。他

们的生活与其他人一样在同一个深层结构上运转

着，免不了贺寿、送别、答谢等世俗应酬，也会有诸如

健康、长寿、多子多孙等等的生命期待。在社交情

境下，聪明的画家可以通过灵活使用典故，使得原本

“脱俗”的题材迎合世俗的需要。比如兰花，独居幽

谷，香气洁净，历来被视为理想品格的化身，文人画

家则多以兰花图寄托君子之志。清代扬州画家郑板

桥曾绘有《石壁丛兰轴》，这是他为庆贺友人罗聘之

妻方婉仪三十岁生日，特意准备的礼物。在画作上，

郑板桥以戏谑的口吻题诗一首：“板桥道人没分晓，

满幅画兰画不了。兰子兰孙百辈多，累尔夫妻直到

老。”高雅的兰花何以与繁衍子孙相联系呢?据《左

传》“宣公三年”记载，郑文公有个卑贱的小妾名叫燕

姞。有一天燕姞做了一个梦，梦中有位天神赠给她

一支兰花，并对她说：“我是伯鯈，是你的祖先。让这

支兰花转世投胎做你的儿子吧。兰花有国香，人们

像爱兰花一样爱你的儿子。”后来郑文公让燕姞侍

寝，竟然也送她一支兰花。燕姞便把先前的梦告诉

郑文公，并说：“我地位低贱，如果侥幸怀了孩子，别

人不相信的话，我能用您送的兰花当作信物吗?”郑
文公应允了。后来燕姞果然诞育一子，取名为“兰”，

就是后来的郑穆公。因为这一典故，人们便用“兰

梦”“兰兆”“征兰”等词比喻得子。通过援引“燕姞梦

兰”的典故，郑燮成功地将幽愤、孤高等寓意从他的

兰花图里移除，将之转变为祝愿友人子孙兴旺的社

交礼物。

石守谦提醒我们：“对于中国绘画而言，形象中

的形式没有单独存在的道理，形式永远要有意义的

结合，才是形象的完整呈现。”精通古典文献的文人

画家，往往会在题词中引用适当的典故，以“固定”画

作的意义，引导观者的理解。通过援引不同的典故，

即便同样的图式(西瓜、兰花)也会被赋予不同的意

涵，成为自我抒怀的凭借或人际酬酢的工具。

二、作为图像志学者的鉴赏家

画家可以借助文字影响观画者，但是当原创者

没有明确表达画意的时候，解码的权力就被完全移

交给后世的观画者。绘制《五牛图》和《二羊图》的画

家都没有表明作品的意义，但是画作的跨代传播过程

中，不同时代的诸多鉴赏家却主动承担起图像志研究

的工作：他们把图画看做某种理念的载体，积极考察

那些直接或间接启发过图像创作的文本，揣摩画家的

创作动机，深挖作品背后的意涵，并用文字记载下来。

天长日久，一幅画不仅被载入各种绘画著录和

文献，而且开始具有了自己的文本——题跋。随着

题跋的累积，画作的性质也发生了重要改变：它不再

仅仅只有图像，而是成为由图像和文本共同构成的

一个卷轴。美术史学者巫鸿提醒我们要对这一转变

给予充分的重视，因为它深刻改变了对原先画作的

欣赏和理解，同时也代表着中国艺术中普遍存在的

一种状况，即一幅古代画作由此而获得了“内部文本

之圈”。在赵孟頫的《二羊图》卷后有九位明代文人

题写的跋语，这些题跋都或含蓄或直白地提及苏武

这位汉代著名的忠君之臣。比如偶武孟题诗云：

王孙长忆使乌桓，因念苏卿牧雪寒。落尽节旄

无复见，写生传得两羝看。

苏武是汉武帝派往匈奴通好的使节，却被强留。他

不受高官之利诱，不畏刑狱之威胁，在草原牧羊十九

年，初心不改。在大多数的题跋中，观者都将“苏武

牧羊”的典故与图画联系在一起，认为图中所绘即苏

武看守之羊，并且感叹赵孟頫本人却缺乏这种忠贞

的情操。赵孟頫乃宋朝皇室后裔，却在蒙元灭宋后

为元朝皇帝效力，尽管他本人多有无奈，但仍受到后

世文人的诟病指摘。那么，赵孟頫在“戏为写生”的

时候，心中是否揣着“苏武牧羊”的故事呢?李铸晋认

为从他在许多诗词中表现出的懊悔之情以及在《五

牛图》题跋中流露出的对“陶弘景隐逸”之追慕，赵孟

頫确实有可能假装以游戏的态度作画，心中却负荷

着沉重的道德负担。只是因为身处蒙古人统治之

下，不便于公然表达意愿，他只能将对故国旧君的感

情以隐晦的方式寄托于图像。同样具有深意的是，

凡表露效忠思想的画跋，都题写于明代洪武年间，此
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时蒙古人已被汉人打败，不再统治中国。“在新的中

国人政权下，民族主义的情感非常激昂，因此这些题

跋者遂得以公开发表赵孟頫《二羊图》中的政治意

义。”然而，这仅仅只是一种无法落实的推测而已，

晚明时的鉴藏家李日华在为这幅画题写的跋语中就

表达了不同意见：

子昂肖物之妙，无所不造极。此二羝乃其偶作，

而宛然置人于黄沙白草间。评者纷纷征苏卿事，我

恐此妙趣正复当面蹉过也。吾深叹其亡羊。

李日华认为，大家都忙着用苏武牧羊的典故附会《二

羊图》，却忽视了赵孟頫将动物刻画得惟妙惟肖的艺

术成就。这简直就是误入岔路，丢失了绘画鉴赏的

正确方向。

对绘画进行图像志的挖掘，这种做法本无可厚

非。不过，在阅读古代图像志学者们的成果时，我们

也要小心：阐释未必符合本意，文字不会自动代表历

史的真相。在缺乏足够的有效证据把视觉图像与文

字概念联系起来的时候，阐释很可能只是后世观看

者的一厢情愿。图9就是很好的一例，此画原为唐代

画家张萱所作，现存的是宋人的临摹本。它曾是宋

徽宗的宫廷藏品，北宋灭亡后进入金朝的宫廷。在

画卷的起首处有金章宗的题签“天水摹张萱《虢国夫

人游春图》”。这区区十二个字包含了对画作的两个

重要判断：一是作者，金章宗认为出自宋徽宗的手笔

(“天水”乃其代称)；二是画作的主题，金章宗认为此

画描绘了天宝年间杨贵妃的姐姐虢国夫人一行跨马

游春的场景。关于作者，学界普遍认为画作上没有

徽宗的署款，应该是北宋画院画家摹制的。关于此

画的主题，学者们具有说服力地指出，这只是一件泛

写宫廷女性春日活动的作品，与虢国夫人这样的历

史高光人物根本无关。然而金章宗题写的这行文

字却成了罗兰·巴特所称的“锚点”(anchorage)，为后

来的观看者在画卷诸多的可能表意中拣择出确定的

那一种。在此画的卷后有晚明书法家王铎题写的

跋语：“艳质生动，无笔墨迹，应是神到垂戒之意，如

列《国风》于《雅颂》前。”王铎显然追随了金章宗的判

断，认为这是一件带有道德训诫意义的画作：虢国夫

人鲜装艳服而行的煊赫场面，令人自然联想到安史

之乱前唐代统治集团腐朽的生活。“虢国夫人游春

图”这个题签强劲地指引着后世观看者对这幅画的

解读，现代的一些文物鉴定专家对画作中虢国夫人

的指认产生种种争议——有的认为是拥一幼女的那

位，有的认为是第一骑身着男装者，还有人认为是。

“虢国夫人游春”这行文字本由图像所引发，反过来又

用于“鉴别”图像。不知不觉中，许多后来的观看者都

把画面本身当成了题签、题跋等文字的“图解”。我们

应当小心题跋与画作之间的复杂关系：“一方面，题跋

是对画面的回应，从而承认了画作是第一位的；另一

方面，题跋不可避免地改变了画作的内容以及人们

对它的理解，从而把自身凌驾于画作之上。”

题跋与绘画之间的这种悖论至关重要。在中国

绘画传统中，观赏者有权在一幅画上对“内部文本之

圈”添砖加瓦，并因此能够主动地去改变画作所呈现

出来的景象。以题跋为代表的文本既为后来的观看

者提供进入绘画本身的入口，同时又把这个入口阻

塞。它们包含了有用的信息和判断，因而可以被看

作是我们了解这幅画的桥梁。然而也正由于常常从

这些信息和判断中获益，我们反而可能变得墨守成

规，难以用新的眼光去审视绘画本身。《五牛图》的

作者并没有表明此画的用意，而当赵孟頫对它进行

图9 《虢国夫人游春图》宋摹本，北京故宫博物院藏
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了图像学的解读后，他的题跋反过来影响了我们画

面的理解。虽然，五牛与陶弘景典故中的“二牛”数

目不符，但一位当代艺术史家仍看出了画与典故的

关联：“在五头水牛中，最左边的一头确是络以金制

的缰绳。另一方面，最右的一头水牛，背景所画的小

树至少也算得上是田畴陇亩的迹象。是以可能画者

在作画时心中确存有这个故事，不过他自作主张，把

水牛的数目从两头增至五头。”

三、图像意义的竞争

图像志分析在于确认画作题材以及自题材而来

的意义，而其讨论的题材都有文化上约定俗成的象

征意义及历史传承，并有文字记载明确地指出其意

义所在。因此，从文字记载中追索画作的题材及其

寓意是图像志分析的根本。然而，有时一幅画作的

内容可能对应不同的文本，于是图像志学者们便会

提出相互矛盾的阐释。图10是意大利文艺复兴时期

威尼斯画家提香的作品。潘诺夫斯基曾对这幅画作

过详尽的图像志分析，他在新柏拉图主义者的著作

中为此画找到了文本来源，指出图中两位女子是维

纳斯的两个化身：赤裸者代表永恒神圣之爱，衣衫华

丽者代表短暂世俗之爱。可是一位法国学者提出

了不同意见，认为图中赤裸的女子确是维纳斯，但着

衣的女子叫波利亚，是与提香同时代的威尼斯文艺复

兴小说《波里菲利寻爱绮梦》里的人物，她原本矜持冷

漠，在维纳斯的劝解后开始相信爱情之美好。

举这个例子不是要赞成某种阐释而否定另一

种，而是想指出有时一件画作并非只有单一确定的

意义。明宣宗朱瞻基精于绘事，常将亲笔绘制的画

作赏赐臣属，赐给老臣夏元吉的《寿星图》就是一

例。夏元吉是历仕五朝的元老，当朱瞻基还是皇太

孙时，夏元吉就随侍左右，尽心辅佐，君臣二人感情

十分深厚。朱瞻基为夏元吉绘制寓意着长寿安康的

《寿星图》，以示无上恩宠。寿星图是明宣宗偏爱的

绘画题材，除了夏元吉之外，还有一些朝廷重臣如礼

部尚书胡濙，以及高僧道人如长春真人刘润然、弘慈

普应禅师净观等都得到过明宣宗赏赐的《寿星

图》。明宣宗热衷于赏赐《寿星图》，仅仅是为了祝

寿吗?他在为《寿星图赞》所作的引文中道出了缘由：

比钦天监言老人星见，又言占书云：老人寿星

也，见而明润色黄，则天下平，老者安，贤人用。顾朕

何克以膺之。然天之所赐，不敢忽也。

原来寿星，也就是老人星乃祥瑞之兆。它的出现代

表“天下平，老者安，贤人用”。宣德年间天空出现了

这一吉祥天象，让宣宗甚感欢喜。他绘制《寿星图》

赏赐臣属，绝非仅为了祝寿，而是包含着多重用意。

我们不妨来读一下他在为胡濙绘制的《寿星图》上题

写的诗作：

万年宝历予嘉承，保合太和福苍生。资尔忠贞

匡治化，寿同南极乐生平。

“万年宝历予嘉承”是彰显自己统治之英明，“保合太

和福苍生”是祈祷天下万民安康，“资尔忠贞匡治化”

是褒奖臣子对匡扶社稷的贡献，“寿同南极乐生平”

则祝愿臣子长寿。符号的能指与所指之间的关系并

不固定，同一个符号能指在不同的语境中可能代表

不同的所指内涵。在民间贺寿时常用的《寿星图》

中，“寿星”这一能指往往对应“健康长寿”的所指，而

在明宣宗绘制的《寿星图》中，“寿星”不再代表单纯

的私人祝愿，而是演变为彰显统治政绩的符号。按照

图10 提香 《神圣之爱与凡俗之爱》，意大利罗马贝佳斯美术馆藏
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罗兰·巴特的观点，这个横向转变，或者说内涵的横向

跨越，是中立符号转变为意识形态工具的关键。在

《寿星图》中，明宣宗策略性地构建了一种图像的话语

模式，重叠了私人和官方两个领域：既融洽了君王与

大臣之间的关系，也有助于建构政权的正面形象。

我们可以从明宣宗自己题写的引文、诗作中推

知《寿星图》背后的意图。然而，在画家没有留下任

何文字提示的情况下，后世的观看者们就往往会对一

幅画作出不同乃至对立的阐释。在中国画的跨代传

播中，这样的冲突屡见不鲜。赵孟頫认为《五牛图》出

自“陶弘景画二牛婉拒君王”的故事，进而阐发出“隐

逸”的主题；而乾隆从此画中解读出的却是“丙吉问

牛”的典故，将意义聚焦于体恤百姓疾苦。如果说现

代学者对于一幅画作题材、意义的不同阐释大多是学

术观点上的分歧，那么古代鉴赏者们对画作的不同图

像志阐释背后则存在着更加复杂的政治权力因素。

赵孟頫在《五牛图》、钱选在《王羲之观鹅图》的

题词中都提及与“隐逸”相关的典故。在中国古代社

会中，一个由士大夫阶层创造的“隐逸文化体系”长

期占有重要地位：一方面，集权制度要求对士大夫阶

层的绝对制约；另一方面，士大夫阶层又必须具备相

对独立的意志、道德、人格、情感、审美活动，以此对

集权制度起调节、制衡作用。凭借直接和积极的方

式实现独立，程度十分有限，这就迫使士大夫阶层创

造一种高度发达的间接和消极方式，以保证自己的

相对独立达到社会机制所必须的程度，这种方式就

是“隐逸文化”。在遭遇鼎革之变时，钱选以隐居的

方式表达对与异族统治者合作的拒绝。赵孟頫虽不

得不为新朝效力，却在诗词、绘画创作中熟练使用

“隐逸”的话语模式为心灵寻求解脱与宽慰。

而乾隆之所以否定赵孟頫对《五牛图》的解读，

是因为“隐逸”这样一种话语模式令作为统治者的他

深觉反感。“溥天之下，莫非王土；率土之滨，莫非王

臣”这一总的政治原则绝不容许任何一个居民，可以

自居于“王制”之外，而成为自由居民。集权制度对

士大夫阶层的绝对制约意义尤为重大，因为在整个

社会体系中，士大夫阶层是将皇权与“溥天之下”联

结成一体的关键环节，离开了对这个环节的控制，大

一统的宗法制度就不可能运转和生存。因此，当文

人以“隐逸”这种间接、消极的方式保持自身独立的

时候，统治阶级采取的态度不外乎两种。一种就是

残酷镇压，明太祖朱元璋发布命令：“率土之滨。莫

非王臣。寰中士大夫不为君用，是自外其教者，诛其

身而没其家，不为之过。”苏州文人姚叔闰、王谔拒绝

出仕，虽然没有触犯任何法律，却被朱元璋加上“自

外其教”的罪名，被砍了脑袋抄了家。另一种态度

就是积极求贤、一次次招隐：汗光武帝之于严子陵，

唐玄宗之于卢鸿，元世祖之于赵孟頫，莫不如此。明

宣宗曾绘制《武侯高卧图卷》(图 11)赐予平江伯陈

瑄。此图描绘的是三国时期诸葛亮隐居南阳的情

形：修竹猗猗，一袒腹高士仰卧于竹林之下，头枕书

函，左手支腮，右手扶膝，一派悠游自得之状。明宣

宗为何要把一幅表现高士隐居的画作赐给自己倚重

的老臣呢?原来，此画的关键不在“隐”，而在“招

隐”。诸葛亮隐居南阳卧龙岗之时“躬耕陇亩，好为

梁父吟。身长八尺，每自比管仲、乐毅，时人莫之许

也”。普通人不理解这位旷世奇才，可是刘备却能

放下身段三顾茅庐，请出诸葛亮共谋大业。宣宗绘

制此画一来赞美陈瑄像诸葛亮一样能为社稷“鞠躬

尽瘁”；二来也展示了自己有像刘备一样礼贤下士的

气度与胸怀，故而能得到天下英才的辅佐。用罗兰·

巴特“神话制造”的理论便不难看出，当“武侯高卧”

与“招隐”这一含蓄意指相匹配后，其最初作为“隐

逸”的符号就“只是在耗尽意义、将其搁置一边、使之

任由某人控制……神话将汲取它的养分”。

同样作为一国之君的乾隆，对“隐逸”的话语模

式自然也没有好感，于是便提出了对《五牛图》意义

的另一种阐释。除了援引“丙吉问牛”的典故之外，

他还在《五牛图》画卷引首上以大字书写了“兴托春

犁”四字，并在另一则题跋中强调“考牧从知稼穑

艰”。于是，画中五头牛的含义就从“隐逸”转向了重

视农耕、体贴百姓。《五牛图》后被乾隆特意收藏在瀛

台内丰泽园一隅的斋室内，并将此室命名为“春耦

斋”。据张震考证，丰泽园是清代皇帝劝课农桑之

所，自雍正时起，皇帝在先农坛亲行耕耤礼之前，先

要在丰泽园后的土地上举行演耕之礼。从乾隆十七

年(也就是《五牛图》进入清宫收藏的那一年)到三十

九年，乾隆连续二十三年在丰泽园举行演耕礼，而且

几乎每一年都要书写一首春耦斋的诗并张贴在此斋

的墙壁上。值得注意的是，从乾隆在《五牛图》上的

··58 China Social Science Excellence .All rights reserved. https://www.rdfybk.com/



2019.2 造型艺术
PLASTIC ART

第一则题跋来看，最初他只是把此画当作一件艺术

品，认为它“名迹良足供几暇清赏”，并提醒自己“要

惟寓意而不留意”，勿要沉迷于收藏之事。然而，一

旦乾隆在《五牛图》中解读出“民艰”“稼穑艰”等象征

寓意，并将之单贮于“春耦斋”之内，此画的功能就发

生了改变：它不再是一件悦目怡情的艺术品，而成了

帝国重要农业典礼的一件道具。在欣赏、展示这幅

画的过程中，乾隆重视农业生产、体恤百姓疾苦的圣

君形象也得到了宣扬和强化。

和《五牛图》一样，《王羲之观鹅图》也是乾隆钟

爱的一件作品。在此图的画心左上方有乾隆题诗

云：“誓墓高风有足多，独推书圣却云何。行云流水

参神韵，笔阵传来只白鹅。”“誓墓”说的是王羲之瞧

不起自己的上司，称病辞职，并在父母墓前发誓不再

做官。乾隆认为自古以来辞官归隐的人多得很，后

人之所以倾慕王羲之，不是因为他隐居，而是因为他

高超神妙的书法。显然，乾隆题诗目的正是要淡化

钱选画中的“闲亭坦腹”的隐逸主题，而突出王羲之

作为“书圣”的地位。这位志向非凡的满族君王很擅

长将“风流儒雅”作为辅助政治统治的高明手段。他

之所以大力推崇王羲之，不仅是出于个人的兴趣爱

好，更是为了以这位汉族艺术的偶像来凸显大清文

化的繁荣。在《王羲之观鹅图》的卷后还有七位词臣

在与乾隆一道观画时题写的心得。这些题诗都是对

乾隆题画诗的唱和，文学侍从们充分揣摩了皇帝的

心思，每首的主题都锁定在“书圣”的书法创作及其

成就上，至于钱选的绘画技艺以及画作中蕴涵的“隐

逸”主题则根本无人提及。

从未有一位帝王像乾隆这样

在不计其数的书画作品上题跋、

评论、钤盖印章，“促使乾隆这么

做的，同样也是占有中国文化传

统并使之为其所用的欲望”。倘

若前代鉴赏者对画作意义的阐释

不符合乾隆的心意，他便会从其

他文字记载中为图像寻觅新的解

读。《二羊图》也是清宫中的一件

藏品。尽管明代的诸多观看者在

民族主义情感的驱动下，将画作

与“苏武牧羊”的典故联系在一

起，乾隆却有大为不同的见解，他

在画心上方写道：

子昂常画马，仲信却求羊。三百群辞富，一双性

具良。

通灵无不妙，拔萃有谁方。跪乳畜中独，伊人寓

意长。

乾隆赞美了赵孟頫出类拔萃的绘画技巧和画作栩栩

如生的艺术效果，但他并未止步于风格的描述，最后

一句诗点明了画作的寓意。“跪乳”之意源自“羊有跪

乳之恩”的谚语，《春秋公羊传注疏》云：“凡贽，天子

用鬯，诸侯用玉，卿用羔……羔取其执之不鸣，杀之

不号，乳必跪而受之，类死义知礼者也。”羊羔喝奶

时会跪于母羊身边，这本是动物的反射性行为，却被

人类赋予道德意涵，用于比喻感恩奉养长辈的孝

心。依照乾隆的图像志分析，《二羊图》简直是母亲

节最好的贺礼。当乾隆观看此画时，明人题写的数

则跋语已经散佚，因此他无缘读到那些与“苏武牧

羊”相联系的解释。但可以肯定的是，即便他读到

那些跋语，也不会喜欢苏武忠于汉家天子、坚决不与

异族统治者合作的故事。

在绘画的跨代传播过程中，观看者有权力为图

画寻找图像志的解释。一旦确立了画作与某个典故

之间的联想，画家本来的意思就不再重要了。是观

看者让绘画有意义，而非绘画自身。因为“所有的符

号都仰赖特定的、具体的接受者才能完成指称的过

程(signifying process)，只有对接受者来说，以及在他

们的信念系统里，这些符号才有意义。”有时候，不

同时代、阶级的鉴赏家会从同一幅绘画中解读出全

图11 朱瞻基 《武侯高卧图》，北京故宫博物院藏
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然不同的主题和意义，大多数情况下这并非因为他

们从同一事实得出不同结论，而是因为他们讨论的

并非同一事实。简而言之，观看者常常在借别人的

画说自己的心事，与其说“他们看到的有所不同”，不

如说“他们想要看到的有所不同”。

四、结语

“跨代传播”是中国传统书画传承过程中的一种

独特现象：后代的艺术鉴藏者通过题跋的方式，谈

论、品评前代人的作品，回应之前观赏者的心得体

会。由此，书画便成为不同时代的人之间延期对话

的媒介，题跋的在场“不仅使得现实的不在场以及传

播者的不在场成为可能，而且使得现实与传播者同

时不在场也成为可能”。

对画卷的诸多题跋加以考察就会发现：不同时

代的观赏者常常习惯性地假定图像创作都含有寓

意，他们在知识和记忆的支配下观看，并积极破译画

中的“密码”。在普通人看来只是愉悦眼睛的图画，

在古代鉴藏家那里却变为靠智慧才能理解的人文艺

术。中国画中的图像志传统与绘画的教化功能密切

相关。唐代张彦远在《历代名画记》的叙论中便强调

绘画的重要性在于“成教化，助人伦，穷神变，测幽

微，与六籍同工，四时并运”。北宋《宣和画谱》为不

同门类绘画的排列次序，就是以教化功能之强弱来

定先后的。无论是艺术家还是观赏者都会有一种愿

望——要让一幅画作尽可能符合某种训诲教化的目

的，或蕴涵某种深邃的意义。哪怕是动物题材的画

作，也必须具备特定的象征意义，如栋梁之才(马)、隐
逸之士(牛)、孝顺之子(羊)等，才能获得更高的评价。

此外，古人向来重视绘画与文字之间的互补关

系，南宋学者郑樵用了一系列类比来阐明这一点：

“图，经也；书，纬也，一经一纬，相错而成文。图，植

物也；书，动物也，一动一植，相须而成变化。见书不

见图，闻其声不见其形；见图不见书，见其人不闻其

语。”郑樵认为只有将图像与文字两种表达方式相

结合才能完整地传达思想。既然如此，在面对一幅

图画的时候，人们难免会有将之与古典文献中的材

料相对应的冲动，否则就像“见其人不闻其语”一样，

是遗憾的，不完整的。

然而，当画家没有确切表明意图时，不同时代的

观看者可能会对画作的主题和意涵作出不同的图像

志分析，那是因为每个观看者“都带着一个满载信息

的生活空间，带着丰富的经验储存进入传播关系中，

借以解释自己得到的信号，并决定如何回应”。认

识并理解中国画跨代传播中出现的种种相互矛盾的

图像志阐释，对当下的艺术史研究颇有启发。首先，

这提醒我们很多时候我们并没有足够有效的证据将

图画与文字相对应，因此“将特定含义与正讨论的作

品联系起来，认为此含义正是作品本身具有的，并据

此随意取舍对图像的描述，这样的做法通常会严重

歪曲我们看到的事实”。其次，西方传统图像志分

析方法有一个假设，认为一幅画作有单一确定的意

义，并且此意义来自文字记载，只要寻找到图画创作

依据的文本，就能“锚定”画作的意义。然而这一假

设没有顾及到同一题材因时因地而有的时空性和歧

义，也不讨论决定题材能否出现的规则。在上述讨

论的作品中，五牛也好，二羊也罢，它们只是“漂浮的

能指”，不同的观看者可以从不同的文本中寻找出不

同的意义。研究者必须就各个时代的历史文化脉络

推想其可能的“所指”，同时必须认识到所得的意义

并非单一确定，只适用于特定的时空范围和特定的

社会阶级。最后，传统的中国绘画史研究历来侧重

于画作的生产层面，关于使用层面的研究很少，而当

我们将绘画置于跨代传播的视野中，将讨论的焦点

从艺术家转向不同时代的观众，那么绘画就不再是

超越时空限制的审美对象，而成为各种意识形态、权

力关系的载体。当针对同一件画作出现不同的图像

志阐释时，哪一种正确或许并不重要，重要的是从中

可以窥见阐释者的立场与用意。阐释未必能让我们

更多、更真切地了解画作本身，却能让我们更多、更

真切地了解观看者。
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