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引言

北宋是中国历史上在经济社会发展与文化艺术

创造两方面均实现高度繁荣的一个典型时代。在此

阶段，各艺术门类均有不同程度发展，而绘画则因宋

徽宗及其前后多任帝王的重视与持续投入而取得了

更为显著的成就，造就了中国历史上各绘画门类共

同繁盛的局面。仅就山水画而言，从六朝萌芽到唐

代发展、宋代成熟兴盛，再到明清繁荣鼎盛的过程

中，王希孟《千里江山图》青绿山水长卷因其风格和

水平，当之无愧地成了时代的标志和艺术史高峰作

品，同时也是该门类中具有极高创作水平的典型代

表。从东晋顾恺之《洛神赋图》，到隋代展子虔《游春

图》，再到大小李将军李思训、李昭道父子的青绿山

水和金碧山水创作，再到北宋王希孟《千里江山图》，

到南宋初赵伯驹、赵伯骕的作品，再到元代赵孟頫、

明代董其昌，直至清初“四王”山水成为“南宗正脉”

“国朝正统”的鼎盛时期，此路径中，王希孟《千里江

山图》起了承上启下的重要作用，是中国青绿山水画

艺术风格成熟的重要标志和一座富有转折意义、承

前启后的里程碑。该作的出现不是偶然现象，而是

与当时的历史文化背景密切相关，是时代的产物，更

是经济社会全面发展的硕果。

《千里江山图》是民族艺术的典型代表，其命运

也与国家、民族紧密相连。该画作的诞生传世，不仅

创作过程复杂，而且递藏历程艰辛，多次从宫廷中散

落民间，最后又峰回路转，可谓荣华与苦难同在、华

彩与辛酸同行，是国家与民族文化发展的缩影。“诗

是一种比历史更富哲学性、更严肃的艺术，因为诗倾

向于表现带普遍性的事”①，亚里士多德在《诗学》中

关于文艺真实性与典型关系的论断，也可说明该作

品与时代的关系。该作局部细节写实，整体又为雄

浑的大写意风格，构图内容具有现场写生的积累，对

自然景观与人文情节的描摹反映有个人的理解，拥

有现实的基础，真实反映了当时社会的生产生活状

《千里江山图》的美学精神与价值追求
楚小庆

【摘 要】北宋绘画因宋徽宗及其前后多任帝王的重视和持续投入而高度繁荣，取得了辉煌成就，王希

孟《千里江山图》则因其风格和水平成了标志这一时代的典型作品，并承前启后，成为青绿山水创作风格成熟

的标志和里程碑。宋代理学“格物致知”哲学思想落实到绘画创作上，表现出探微知著、务求精准的艺术标准

和美学追求，加上北宋“丰亨豫大”审美价值理念与徽宗描绘赵宋江山、服务国家治理的根本政治需求，是促成

该作产生的直接因素。北宋国家艺术教育层面的教学实践导向和以苏轼为代表的文人画表现论美学思想，促

使其绘画风格实现了历史性重大转向，并转化为既要精准，又要神韵，重在神韵，超越写实的具体要求。此外，

该作还鲜明体现了中国传统文人士大夫崇尚的“中和唯美”美学思想和实用主义价值观念，以及文气雅致的中

国传统审美标准，如宋代文官政治体制影响下的多元审美观念、“宋韵”美学风格、“清雅”价值理念、“尚意”主

流审美意识形态等。由此，其创作思想实现了重大转折，青绿山水创作也进入了成熟期。该作品的诞生是多

方合力的结果，与当时盛行的艺术精神表现、文化价值追求和审美风尚表达之间有着密切联系。
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况。与该作密切相关的宋徽宗、蔡京等文化生活圈

层与社会制度因素，都在促成此作产生的过程中有

重要的影响。该作反映了北宋社会现实生活的真实

场景，揭示了时代的文化特征与创作的普遍性和典

型性，同时也传递着这个文化艺术普遍繁荣时代中

的美学精神与价值追求。

王希孟《千里江山图》青绿山水长卷(以下简称

《千》卷)，是在北宋这个极为特殊的社会环境中，结

合政治、经济、文化、民俗等各方面因素，在当时社会

运行制度体制框架下结出的一个硕果，包含很多不

可复制的必要条件。王希孟创作《千》卷之时，也正

是中国青绿山水开始进入蓬勃发展的历史成熟期之

时。该作不论是艺术构思、技法水平，还是作品尺

幅、规模形制，都是中国艺术史上表现传统大写意青

绿山水画题材的典型作品与杰出代表。北宋之后，

王希孟创作《千》卷巨幅青绿山水的历史盛况始终没

有重现。清初宋荦在《西陂类稿》卷十三《论画绝句》

中曰：“宣和供奉王希孟，天子亲传笔法精。进得一

图身便死，空教肠断太师京。”诗后附注云：“希孟天

姿高妙，得徽宗秘传，经年作设色山水一卷，进御，未

几死，年二十余。其遗迹只此耳。徽宗以赐蔡京。

京跋云：‘希孟亲得上笔法，故其画之佳如此，天下事

岂不在乎上之作之哉。今希孟已死，上以兹卷赐太

师臣京，展阅深为悼惜云。’”②《千》卷既是在中国青

绿山水发展的历史成熟期中结出的硕果，也是在北

宋徽宗当政的那个特殊时期中，于诸多特殊政策和

社会条件下综合产出的一件标志性典型作品，是当

之无愧的民族瑰宝。

宋代文化艺术的繁荣兴盛和集大成特点，成就

于并表现在这个时代造就了其他时期不可比拟的文

化高峰。王希孟《千》卷成为艺术历史上的高峰和时

代标志，既有历史发展的必然性，又有时代赋予的特

殊性与偶然性，其中包含了多方面社会文化因素的

共同影响。北宋政治经济文化的全面发展和艺术生

产的繁荣兴盛，导致儒家思想(理学)、文人意识等当

时盛行的哲学思想和文化思潮，对艺术创作的审美

观念与时代风尚产生了深刻影响，探理寻规和技术

改进致使创造能力增强，知识整理和新技术运用在

当时社会中盛行，这些都共同促成了《千》卷的创作

思想动机、技法工艺运用和美学风格形成。由于受

当时社会整个文化生态环境以及创作者个人生活、

工作环境的影响，该作的创作构思、技法运用、美学

内涵和形式表现都明显融入了宫廷审美趣味、文人

意识和院体画风格。

一、审美价值理念

(一)格物致知：绘画创作中探微知著、务求精准

的艺术标准和美学追求

对文化艺术发展影响最大、根源最深的社会因

素是思想观念的变化。宋代文化艺术思想观念的变

化，同样受到哲学思潮的影响，其中影响最大的就是

自北宋中期盛行的理学，追求“格物致知”，崇尚探寻

“理”也即规律、准则所在，带来了思想文化界的深刻

变化。

自隋唐以来，唐宋八大家的出现已成为时代标

志，其中有唐代古文运动领袖韩愈和柳宗元、宋代古

文运动核心人物欧阳修和“三苏”，以及临川文学代

表人物王安石和曾巩，这充分说明当时社会风尚中

已形成了较为普遍的文人意识和较为浓厚的文学艺

术氛围。在唐代李思训青绿山水出现之后，直至北

宋中期到南宋的“程朱理学”文化思潮日渐兴盛之

间，文人画观念开始逐步在艺术、思想、文化界盛行。

在两宋这个集前朝大成的时代，“知识整理的需

求导致周敦颐和朱熹创立了理学”，在当时，“对新儒

家而言，理是赋予万物以内在本质的统治原则”，所

以，“北宋绘画表现出来的浓郁的现实主义风格——

无论是山石皴法，还是花鸟形式，或者是舟船结

构都可以看成是对可见世界的深刻而微妙的检视，

由此而形成新儒家的哲学表达方式”③。程颢为宋仁

宗嘉祐二年(1057)进士，与弟弟程颐共同奠基了北宋

理学，其三传弟子的学生即南宋朱熹又作了继承发

展并形成了“程朱学派”，认为“万物皆只有一个天

理”，天理是万物的本源，“人伦者，天理也”，“物皆有

理”，需要以“格物致知”寻求其中之“理”，深刻探究

世间万物的内在规律，并依此建立规范与准则。这

种影响是划时代的，其中最重要的是作为社会主体

的人的自我意识和精神追求的觉醒。

对于万事万物之“理”的探寻，对于“格物”方可

“致知”的路径方法要求，致使绘画风格中的“写实”

手法在宋代达到了极致，最为典型的代表即为由宋

徽宗亲自领衔创作的大批花鸟作品。这些作品采用
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写实的现实主义手法，对于动物羽毛和花朵盆景等

自然景物的细致刻画发挥到了极点，甚至要求画家

精确画出花卉自身状态的不同时节特征。如当时京

城开封新建成龙德宫，徽宗钦命翰林图画院待诏完

成壁画装饰，工程完工后，徽宗亲临龙德宫壁画装饰

工程的施工一线视察并验收画作，看后对参与本次

壁画绘制工程的作品均不满意，唯独对其中一位少

年画家的作品赞赏有加，“独顾壶中殿前柱廊拱栱

《斜枝月季花》，问画者为谁。实少年新进。上喜赐

绯，褒锡甚宠，皆莫测其故”。后来大家才得知，其缘

由是少年的创作达到了徽宗要求写实绘画精细入微

的标准，即“月季鲜有能画者，盖四时、朝暮，花、蕊、

叶皆不同。此作春时日中者，无毫发差，故厚赏

之”④。原来少年的画作细致表现了一年四季中春季

正午时分月季花瓣、花蕊的样态，且毫发无差。这种

处于国家层面的写实性对景写生要求对当时的绘画

风气和审美导向产生了重大影响。这些对花鸟景物

现实进行极致刻画的审美表现做法，表达了对“格物

致理”探微知著的思路和态度。

北宋社会的整体文化生态和王希孟的个人工

作、生活环境，决定了徽宗倡导的审美标准和价值追

求必定会深入影响《千》卷创作实践。宋代作为一个

经济文化繁荣发展的时代，“这个时期的皇帝可能是

中国历史上最有修养的”，而在“皇帝之下，支撑着政

府的知识分子形成了精英集团，他们可以在皇帝面

前坐着讨论国事，发表不同意见，言论自由”。宋徽

宗具有典型的儒家思想和文人意识，“徽宗对宫廷画

家控制非常严格，他常常提出用于创作的画题，设置

使画家获取功名和地位的考试”，“徽宗对这些画家

的要求并不是画院的现实主义风格”，“他对浅显直

白的回避和对理念的玩味，在某种程度上和文人画

有些相近”，但是，“作为画家的徽宗皇帝却从不放任

宫廷画家自由创作，他对宫廷画家在形式和趣味上

都有严格要求”⑤。这些要求落实到绘画创作实践中

可概括为思想自由、法度严格、重视形式、表现内

涵。用这一标准来对应和概括此时的美学思潮和社

会主流创作的审美文化特征，是恰当和符合现实的。

(二)“丰亨豫大”审美价值理念与描绘赵宋江山、

服务国家治理的根本需求

以宋徽宗为代表的中央皇权在审美价值观上的

积极倡导与国家层面的政策支持，是王希孟创作完

成《千》卷的必要条件和重要前提。

宋徽宗的绘画创作实践，来源于其一贯秉承的

艺术审美思想，服务于其治国思想体系和维护赵宋

江山社稷的考虑。徽宗在崇宁三年(1104)创办画学，

崇宁五年(1106)又由独立办学改为隶属尚书省下属

国子监，后又划归内侍省下属翰林图画院，总属翰林

院，其被重视程度愈发明显，绘画行业及其从业者在

政府运行和治理体系中发挥的作用也越来越重要。

《史记·孝武本纪》司马贞“索隐述赞”曰：“孝武纂极，

四海承平。志尚奢丽，尤敬神明。”⑥汉武帝时期经文

景之治，天下太平，一片生机勃勃。北宋社会发展到

了徽宗时期，又何尝不是如此。自宋真宗景德元年

(1004)宋辽签订澶渊之盟始，北宋历经真宗、仁宗、英

宗、神宗、哲宗五代帝王治理，呈现为连贯的太平时

期，仁宗年间更经历了40年的繁荣安定期，王安石变

法又使神宗年间实现中兴。徽宗即位之后，经济社

会文化艺术等各方面的“丰亨豫大”更为明显。这是

北宋社会在国防安全、社会安定、经济繁荣、文化艺

术繁荣兴盛、政府行政运行平稳、人民生活富足无忧

的情况之下，必然出现的社会现实状况。

宋徽宗对当时画家技艺水平和创作能力的不

满，是因当时社会上的自由画家群体已日益成熟壮

大，但同时又与皇家宫廷士大夫群体的艺术鉴赏水

平、美学趣味不一致，其各自为政的审美价值导向与

描绘表现“四海承平”的政治需要之间已拉开了距

离。在当时封建社会条件下，“四海承平”日久，就会

“志尚奢丽”，而为了追求“承平”稳定、表现“奢丽”繁

华，则会走向“尤敬神明”。利用中央皇权将画家群

体集中团结、有效组织起来，以形成统一的思想意识

形态，组成能战斗的艺术“战线”，以描绘大宋江山，

塑造万世楷模，就成了当时迫切的政治需求。“志尚

奢丽”的典型体现即为宫廷御用画家群体的海量巨

作，其中大部分被编入《宣和睿览》图册。王希孟创

作的巨幅青绿山水长卷《千里江山图》即是“志尚奢

丽”要求之下产出的典型代表作品。“尤敬神明”落实

到社会现实中，最直接的体现则是围绕“天地君亲

师”原则，为历代帝王宗亲修建宗祠、供奉牌位和整

理收藏御集遗物等，在社会实践中，其典型体现即为

北宋时期在包括三省六部架阁库房在内的国家档案
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馆库房系统建设工程之外，又统一建成运营的11座
中央皇家档案馆御用文书库房。

宋徽宗采用的开画学以培养人才、教学示范、临

摹实践等具体措施，都是为了改革原有宫廷绘画风

格，实现对绘画审美趣味和创作观念方向的引导，并

以此为工具，实现对服务于整个社会治理的意识形

态价值观念的引领，以上诸措施如兴建画学、转隶国

子监、并入翰林院、延续前朝并高度重视中央皇家档

案馆建设，以及从画学优秀毕业生中招录拔尖人才

进入中央皇家档案馆管理徽宗个人艺术档案资料，皆

为围绕维护赵宋江山社稷服务的意识形态实施过程

中，所呈现出和被采用的诸多举措、工具与文化载体。

经济基础决定上层建筑，在“四海承平”、百姓生

活富足无忧基础上生发出来的“志尚奢丽”“丰亨豫

大”倾向，其作为一种意识形态，一旦折射或反映在

绘画实践上，就必然会表现为“丰亨豫大”的审美观，

并衍生出相应的价值观。作为成语，“丰亨豫大”本

意是形容天下兴盛、一派富足安定的太平安乐景象。

《周易·丰》载：“丰。亨，王假之。勿忧，宜曰中。彖

曰：丰，大也。明以动，故丰。王假之，尚大也。勿忧，

宜日中，宜照天下也。”《周易·豫》载：“豫。利建侯、行

师。彖曰：豫，刚应而志行，顺以动，豫。豫顺以动，故

天地如之，而况建侯、行师乎？天地以顺动，故日月不

过而四时不忒。圣人以顺动，则刑罚清而民服。豫之

时义大矣哉。”“象曰：由豫，大有得，志大行也。”⑦但到

后来，其含义发生了改变。宋魏了翁《代南叔兄上费

参政》曰：“自丰亨豫大之名立也，而财用日耗。”⑧宋朱

熹《朱子语类》云：“宣政间有以奢侈为言者，小人却

云，当‘丰亨豫大’之时，须是恁地侈泰方得，所以一面

放肆，如何得不乱？”⑨《宋史》云：“时承平既久，帑庾盈

溢，京倡为丰、亨、豫、大之说，视官爵财物如粪土，累

朝所储扫地矣。”⑩元袁桷《书彭忠毅汝方赠官诰后》

云：“呜呼!丰亨豫大之说行，驯致靖康，长驱中原，皆

望风迎降。”可见后来才引申为批判奢侈挥霍，多指

好大喜功、享受浪费，以致产生了强烈批判。与“丰

亨豫大”价值观及其思想倾向相对应，在当时的艺术

表现形式上，服从于国家治理需求，必须重建一整套

崭新的审美标准和价值体系，并用全新的绘画语言

和代表艺术高峰的名家巨作来展现这种思想内涵和

文化倾向。宋徽宗时代的总体文化状况就是由于衣

食富足、四海承平，故此志尚奢丽，所以，以宫廷审美

风尚为标志，四海歌舞升平、以敬神明，以此光宗耀

祖、泽被后世，期盼赵宋江山永固、万古长青。

作为“志尚奢丽”的典型体现，宋徽宗在王希孟

创作完成《千》卷过程中曾多次亲往指导，从构思“小

稿”至未填色的“墨稿”，均须由其逐步把关。《南宋院

画录》引明代朱寿镛《画法大成》曰：“宋画院众工，必

先呈稿，然后上真，所画山水、人物、花木、鸟兽，种种

臻妙。”《画继》则记载：“故一时作者，咸竭尽精力，

以副上意。其后宝箓宫成，绘事皆出画院。上时时

临幸，少不如意，即加漫垩，别令命思。虽训督如此，

而众史以人品之限，所作多泥绳墨，未脱卑凡，殊乖

圣王教育之意也。”徽宗朝“独丹青以上皇自擅其神

逸，故凡名手多入内供奉，代御染写，是以无闻焉

尔”。宋徽宗“诲谕”并“亲授其法”并非一种单独面

向王希孟的偶然现象，不是个案，而是对外宣传、贯

彻其艺术创作观念和审美价值倾向的路径方式，以

及贯彻其治国思想的具体实施过程。如在画学和翰

林图画院教学中，宋徽宗每月都要照例安排三次以

古画鉴赏为内容的现场教学活动，“每旬日，蒙恩出

御府图轴两匣，命中贵押送院，以示学人”。而《千》

卷作为国家级主题性创作重点工程，首先需要贯彻

的就是宋徽宗的艺术创作理念和审美价值倾向。而

宋徽宗的绘画美学思想如果能逐一落实到《千》卷作

品中，就自然会成为构建整个北宋时期宫廷绘画美

学思想体系的一个坚实的注脚，也是在宋徽宗主导

建构“丰亨豫大”美学价值观念思想体系的过程中，

一个鲜活的案例呈现。

从绘画创作的角度看，也正是徽宗皇帝的耳提

面命、一举一动，才令身在画学和中央皇家档案库房

工作的王希孟得以心领神会、耳濡目染。宋徽宗持

续几年的亲自调教，促使王希孟在创作构思和技法

实践中不断努力和积极调整方向，以在绘画创作实

践中不断靠拢和最终实现这一审美价值趋向。所以

在《千》卷创作中，王希孟的构思和技法运用都明显

融入了文人意识和宫廷审美趣味。

二、绘画美学风格

(一)既要精准，又要神韵：国家艺术教育官方标

准中的美学韵味与艺术精神表达

北宋中期以后，苏轼、王安石、米芾、程颢、程颐
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等诸多大家开始不断引领文化潮流，儒家思想在艺

术领域中广泛渗透，在绘画创作技法和美学思想领

域，典型的文人画思想开始出现并日趋成熟。

在文人画中，绘画作品本身的艺术性和描摹刻

画、客观表达的再现性创作要求，是让位于创作者主

观的表现性创作审美要求的，侧重于个人思想意趣

的美学表达。落实到具体绘画创作的美学风格和审

美表现中，就是讲求气韵生动和韵味表达，追求美学

意蕴，崇尚写意，避免简单写实模仿，注重表达审美

观念的内涵。相反，如果只是照葫芦画瓢，没有神采

气韵，仅停留在像与不像的层次上纠缠，即使画得再

像、再细腻、再优秀，也只能是下等作品。这一点，在

书学与画学的招生考试评判标准中也可见一斑。

北宋画学的书画招生官方考试要求中，对美学

韵味与艺术精神表达的方向和标准，是要求能在艺

术创作中表达出“高古”的“意韵”，此条目也被明确

作为最高标准和应试要求。书学标准要求为：“考书

之等，以方圆肥瘦适中，锋藏画劲，气清韵古，老而不

俗为上；方而有圆笔，圆而有方意，瘦而不枯，肥而不

浊，各得一体者为中；方而不能圆，肥而不能瘦，模仿

古人笔画不得其意，而均齐可观为下。”画学标准要

求为：“诸画笔意简全，不模仿古人而尽物之情态，形

色俱若自然，意高韵古为上；模仿前人而能出古意，

形色象其物宜，而设色细、运思巧为中；博模图绘，不

失其真为下。”以上不论书学，还是画学，其划分的

上、中、下三等标准是明确的。

宋代《画学令》记载：“诸补试外舍，取文理通者

为合格，俱通者以所习画定高下，每二人取一人，余

分亦取一人。”其中明确提到录取以“文理通者”作

为合格标准，俱通合格者“以所习画定高下”，但“定

高下”的具体标准没有提及。《宋史·选举志》记载：

“考画之等，以不仿前人而物之情态形色俱若自然，

笔韵高简为工。”可见强调创新，要求不落俗套，要具

有写实功底，俱若自然、活灵活现，又要笔韵高简，有

韵味、气息高古。赵彦卫所述分为三个等级的画学

评判标准。是根据“三舍试补、升降以及推恩如前

法”原则，比照套用书学的上、中、下三等评判标准

而确定的。对于当时已被提高至与太学同等地位的

国子监书学、画学，其作为国家科举选拔体制“指挥

棒”的招生考试标准，所发挥的社会影响和导向性作

用，都是其他因素无可比拟的。这一美学标准和审

美导向，在当时的文人士大夫群体中已取得了广泛

共识，“夫以画学之取人，取其意思超拔者为上，亦犹

科举之取士，取其文才角出者为优。二者之试，虽下

笔有所不同，而得失之际，只较智与不智而已”。显

然，画学招考的社会导向，就是在创作中要体现出鲜

明的“尚意”表现，要求作品的创作水平和创作者个

人的才华修养都要相当出众，而且要从作品创作能

否表现出取意超拔、文采飞扬的状态中，判断出创作

者理解方向的对错和思想境界层次的高低。

在这里需要强调的是，画学招生考试“上”等次

的具体标准中，崇尚写意，要求气韵生动和美学韵味

表达，不是说不需要画的“真”和“似”，也不是说可以

撇开像与不像的要求来随意乱画，而是在客观反映、

真实描摹万物且已达到“真”的基础上，继续超越像

与不像、似与不似的初级层面，进而达到气韵生动的

标准要求，其关键是要通过作品表达出韵味和个人

美学价值倾向，反映和表达出深层次的艺术精神，其

实这也大致等同于“逸品”“妙品”“神品”等标准。而

且，这个审美判断的价值标准，也正是苏轼“论画以

形似，见与儿童邻”(《书鄢陵王主簿所画折枝二首》)
思想内涵的真正指向。

(二)重在神韵，超越写实：苏轼的表现论美学追

求与文人画精神内涵

以苏轼为代表的文人画思想对《千》卷绘画风格

的形成产生了重要影响。以苏轼为代表的文人士大

夫群体主导的文人画思想，是整个中国传统绘画表

现主义风格的先声。中国绘画由此开始不再追求仅

用完美、繁缛、复杂的技法开展写实性创作，转而追

求用笔墨韵味实现对作品艺术水平的超越性表达，

以作品审美意蕴和气韵涵养来表现和传达文人思

想，尝试用作品表达个人思想追求、传递价值理念。

此后一直延续、演变至明代董其昌、清代郑板桥等，

这些书画名家在创作中以个人理解直抒胸臆，用笔

墨方式表达个人理想抱负和精神寄托，重在以此表

现个人审美精神及价值追求。

当代对于苏轼文人画思想的理解尚存偏差，其

指向并非要求创作者可以随心乱画，或者画家自己

想怎么画就怎么画，而是需要“带着镣铐跳舞”，是需

要先做到“真”，然后再进入“神”的层次。同样是苏
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轼《书鄢陵王主簿所画折枝二首》中，在“论画以形

似，见与儿童邻”的后一句话“天工与清新”，其实是

对文人画创作标准的回答，此句是其思想要害所

在。文艺界特别是书画界中的传统观点，大都认定

为文人画就是戾家画，也即由文人士大夫群体中的

业余爱好者信手拈来创作的外行画，其实这根本不

是苏轼的原意。苏轼的论点是，如果仅追求“似”与

“不似”或“像”与“不像”，把艺术创作标准停留在这

个初级层面上，那么这个认识就太过幼稚了。从六

朝到宋代已有七八百年时间，中国画不论是山水画

还是花鸟画都已发展得相当成熟，绘画创作就是要

在画得好、像(似)、真实的基础上，再上升至更高层

级，达到“天工与清新”的标准，也即要求在描摹真

实、技法纯熟的基础上达到自然天成、清新脱俗、气

韵生动、意韵高古的境界，关键是在作品创作中要拥

有和体现出个人审美观念和价值追求理念，在形象

和意蕴之间形成意象表达，以传达表现个人在审美

精神层面的寄托和追求。所以，在艺术理论界的传

统认识中存在的这些误解，大都源于只强调文人画

在主观上侧重表达个人寄托甚至可以因此随意涂

抹，而忽视了苏轼始终强调的作为绘画创作基础的

像、似、真的原则要求，以及对“工”的技法程度要

求。这一类认识目前还相当普遍。

在《书鄢陵王主簿所画折枝二首》中的另一句诗

“诗画本一律”，则形象说明了苏轼的另外一个立场

和重要观点，他实际是在为艺术自身原本非常低下

的社会地位寻找提升的法理基础。苏轼依靠其个人

强大的社会影响力，努力把绘画艺术提升到了与文

学同等重要的社会地位上，这是绘画艺术发展史上

开天辟地的成就，也是中国历史上关于绘画艺术地

位及其作用认识的从未有过的思想高度和理论概

括，对当时及此后的艺术史发展走向和艺术理论体

系建构产生了重要影响，具有历史的里程碑意义。

此后千年之间，艺术家的身份和地位因此开始逐渐

发生改变，广大绘画从业者开始可与文人士大夫群

体平起平坐，社会各界逐步开始改变认为绘画者即

工艺匠人低人一等的世俗看法。如当年郭熙、李唐

等书画名家在朝堂之上如此受宠，但因为他们并非

经科举考试层层招考、逐级接受国家正规教育的科

班出身，还是不可避免地被文人士夫另眼相看。米

芾在著文中常以“书学博士”自居，而很少提及甚至

有意避开自己的另外一个重要身份“画学博士”，从

中即可见一斑。

正是在这种情况下，以“论画以形似，见与儿童

邻”为代表的文人画思潮，在此时成为标志着文人意

识觉醒成长的新风尚，中国艺术史上“绘画的核心重

在表现而不是再现”的思想及其创作风格自此滥觞，

不论是在山水绘画还是花鸟题材创作中，不简单追

求形似而重在表现个人意趣追求、表达美学观念的

写意风格开始出现并兴盛起来。受苏轼表现主义美

学思想的影响，中国画在创作理念上开始超越过去

完全照搬、刻意描摹的初级创作状态，从眼中之竹，

到胸中之竹，再到手中之竹，艺术创作的形象表现不

再是以原样照搬方式刻画自然山水，而是在创作思

想与技法表现上直抒胸臆，摹写个人胸中之竹，描绘

自己眼中看到、心中理解的名山大川，以及创作者个

人所认为的、集大成的、理想的山水景物样貌集合。

《千》卷创作完成于1113年，苏轼则早于此，生活

在 1037至 1101年，其先后得到仁宗赵祯、英宗赵曙

和神宗赵琐三代帝王赏识，又被宋高宗追赠“太师”，

谥号“文忠”，作为北宋名臣和文化领军人物，其文化

影响力延续千年。王希孟正是在这种社会文化风尚

发生变化、艺术风格与审美观念成熟转折的生态环

境中，在“再现”“表现”两种美学思想和价值观念的

交融状态及交叉影响下，创作完成《千》卷的。

所以，北宋时期中国画创作中写实与写意美学

风格同时出现且并行不悖、各自大行其道的盛况，都

共同反映在了《千》卷这件具有里程碑意义的青绿山

水巨作中。

(三)成熟鼎新，汇集大成：青绿山水创作的蓬勃

发展与美学风格的重要转型

王希孟创作《千》卷之时，正值中国青绿山水绘

画经过七八百年的发展积累，进入一个蓬勃发展的

历史成熟期之时，《千》卷本身即为此标志和里程

碑。不论是《千》卷的画面组织、构图表现，还是其制

作工艺、技法细节，数百年创作实践的集大成与绘画

经验的历史积累，都成为助推其铸就历史高峰和成

为时代杰作的现实因素与有力支撑。

两宋是整个中国山水画史发展的重要转型期。

中国的青绿山水绘画技法发端于六朝，其早期代表
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人物及作品是东晋顾恺之设色绢本《洛神赋图》，该

作品画面色彩典雅鲜丽，整体构图表现富于装饰性，

画中山川树石画法幼稚古朴，描绘树石的技法和造

型构图都还不成熟，体现了山水画的早期特点。隋

代展子虔《游春图》是中国最早出现且完整的青绿山

水作品。《历代名画记》中曾评价此阶段山水画创作

出现的一些问题，曰：“其画山水，则群峰之势，若钿

饰犀栉，或水不容泛，或人大于山……”这些问题在

《洛神赋图》中体现明显，《游春图》的出现，则结束了

“人大于山，水不容泛”的稚拙阶段，促使中国山水创

作进入“青绿重彩，工细巧整”的新阶段。之后从唐

李思训、李昭道父子起，到北宋王希孟创作出《千》

卷，到南宋初的赵伯驹、赵伯骕，再到元代赵孟頫、明

代董其昌，青绿山水创作经历了漫长的发展成熟过

程。在青绿山水从萌芽到兴盛的过程中，不论是作

品的尺幅形式和创作规模，还是其社会关注度和文

化影响力，《千》卷都当之无愧地是青绿山水绘画成

熟期的标志性作品。

时代造就了不朽杰作，作品也同样推动了时代

发展，《千》卷在这个由兴盛到成熟的历史转型过程

中发挥了积极的促进作用，推动了该绘画门类创作

技法和形式风格的完善。

在北宋特别是徽宗治下，政府官方先是于崇宁

三年(1104)建立了中国历史上第一个皇家美术学院

“画学”，后又在画学成立六年后即大观四年(1110)将
画家们重新并入翰林院直属图画局，“严格的正统观

念导致装饰性的、繁缛的风格成为宫廷旨趣的主

流”。在对技法进行强调和总结的基础上建立一整

套完整的规则体系，是一个绘画门类自身发展走向

成熟的必要条件和重要标志。《千》卷由此拥有了程

式化的技法运用、中和唯美的形式风格、完整系统的

笔墨色彩表现能力，以及成为历史集大成之作的机

遇与可能。机缘巧合的是，北宋由于理学的“格物致

知”思想与苏轼的文人画表现论美学思想同时出现，

表现忠实摹写和重在结构装饰的写实性作品，与重

在表达思想、体现美学意趣的写意性作品一起，在同

一个历史时空中绽放异彩。同时，这一时期也是中

国传统审美文化表现由两汉盛唐的雄强转向两宋社

会的文治柔美，再至明清时期的繁缛华丽风格的转

折点之一，以花鸟景物写生为代表的传统现实主义

绘画创作在这一时期特别是徽宗年间得到繁荣发

展，而米芾、米友仁父子又以“米家山水”的水墨写意

绘画实践开启了文人画创作的先声，唐宋八大家引

领的文人意识和苏轼的表现论文人画思想都深刻影

响了整个宋代，并贯穿明、清直至近代中国。所以，

王希孟的旷世之作《千》卷在整体大写意青绿山水绘

画风格的宏观表现中，又采取写实性的细节刻画手

法将当时人民的现实生活搬入画幅之中，这种兼济

天下的胸怀和兼容并包的风格将这件青绿山水绘画

作品定格在一个无法超越的艺术史高峰之上。

故此，在展子虔《游春图》之后，出现王希孟《千》

卷是历史发展的必然结果，这是顺应历史潮流和社

会发展趋势且经过漫长孕育发展、不断积累经验之

后，综合各方因素结出的一个时代硕果。《千》卷不论

是艺术构思、技法水平还是作品尺幅、规模形制，都

是中国艺术史上以传统写实手法描绘表现大写意题

材的青绿山水绘画典型作品及杰出代表，该作不仅

推动中国青绿山水画创作达到了一个历史上的巅峰

时期，而且其诞生也因此成为一个具备里程碑意义

的新的历史转折点。

三、艺术审美标准

(一)“中和唯美”美学思想和实用主义价值观念

《千里江山图》长卷整体呈现出了工整细致、清

新秀丽、中和唯美、文气雅致的美学风格特征，尤其

是其创作思想和美学原则中遵循的中庸之道，符合

文人士大夫群体一贯秉承的传统美学价值理念和中

国传统艺术的审美评判标准。

“中庸之道”是艺术创作标准，更是人生行为准

则。在西方伦理学学科范畴内，古希腊亚里士多德

秉持的“中道”思想是该体系的核心概念和衡量伦理

观念也即善的价值标准。在价值层面上，本质为善

的人格之美在于“中道”，中道伦理价值观及其行为

准则的关键点和核心，在于人对自身社会行为“度”

的相对性与绝对性的统一和把握。“中道”的希腊文

是“mesotees”，其本意为“居中”，中文词汇与此相对

应有“中道”“中庸”“适度”等。中国哲学思想中关于

“中道”的阐释由来已久。与亚里士多德同时代的孟

子即主张“中道而立”(《孟子·尽心上》)，强调在教育

实践过程中不要偏离道的准则。《礼记》之《中庸》篇

中记载孟子以“大匠不为拙工改废绳墨，羿不为拙射
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变其彀率”来强调“从容中道，圣人也”，以此例说明

做人的标准与做事准则。以上理念都蕴含了中庸、

适度、和谐共生的目标和导向含义。《论语·学而》则

记载了孔子强调“礼之用，和为贵”的处世思想和行

为准则。后来又由此衍生出“和而不同”哲学思想，

成为中国哲学思想中区别于西方的伦理价值观。可

见，不论是中国还是西方，从行为准则到为人处世，

再到处理人与人、人与自然、人与社会之间的关系，

“中庸”“中道”“中和”思想都是得到公认的社会道德

伦理和人的行为准则。这一思想落实和贯彻到艺术

创作活动和作品画面呈现中，也就是最基本的美的

原则“和谐统一”，其典型体现即为以“中”“和”来表

现“美”，传达“美感”的审美价值标准和思想观念。

这一审美标准具有人类社会的普遍意义。

王希孟《千》卷在艺术精神格调与审美境界表达

上，都符合中国传统审美文化的内涵标准，也顺应和

呈现了艺术创作发展的必然要求。从现实主义表现

和反映历史的角度看，其画面中大量关于建筑、桥

梁、渡口、舟船、农舍、草庐、书院的细节描绘，其工整

细致的结构处理，均使其成为摹写表现中国传统建

筑造型、结构、形制和历史风格的最早、最细致的山

水画作品。从门类艺术风格上看，青绿山水门类的

创作风格非常符合中国传统文化“内省”和“向内观

照自身”的审美要求，具有中和之美。《千》卷的美学

风格既不像“金碧山水”那样富丽堂皇，富有浓重的

装饰意味，又不像“浅绛山水”那样清雅素淡，而是走

了中间路线、体现了中和之美，在画面处理中去掉了

“金粉”描摹浓重的刻意感和装饰感，同时又避免了

在视觉效果上过于平淡和装饰意味的不足，作为艺

术品能够给人精神一振、耳目一新之感，整体清新典

雅、明净秀丽，为绘画作品的上乘之作。

唐代大小李将军李思训、李昭道父子二人，祖上

为皇家宗室且连续五代为官，在文化意识上，受其自

身生活成长的社会阶层、生活环境、物质条件、价值

观念的综合影响，开创了符合其生活条件和成长环

境的“金碧山水”绘画技法。客观来讲，金碧山水画

对后来中国山水画的发展也产生了深远影响。作品

中金碧辉煌的山色虽然装饰意味浓厚，看起来也尽

显富丽堂皇，得到了众多帝王将相的喜爱赞赏，但这

种审美风格属于宫廷绘画追求的美学范畴，其折射

了创作者自身审美思想内在深层中奢靡尽显、纸醉

金迷的社会生活样貌，以及与此匹配的审美意趣追

求，是其追求富贵享乐审美观念的一种外化反映。

但这种透露着奢靡、张扬着权势的金粉气息，恰恰又

是历代文人雅士所不追求和趋避的，也是与中国传

统文化中以黑、白、灰色为主旨表现的水墨艺术精神

相悖离的。

所以，张彦远在《历代名画记》卷二《论画体工用

拓写》中说：“夫阴阳陶蒸，万象错布，玄化亡言，神工

独运。草木敷荣，不待丹碌之采，云雪飘扬，不待铅

粉而白；山不待空青而翠；凤不待五色而綷。是故运

墨而五色具，谓之得意。意在五色，则物象乖矣。夫

画物特忌形貌采章，历历具足，甚谨甚细，而外露巧

密。”张彦远认为大自然千变万化，即便是把绘画中

的所有颜色用全、形貌细节刻画都与写生景物完全

一致，恐怕也难以表现大自然的神工与风采，而且用

色彩和造型来进行面面俱到的摹写，还会神采全无，

此实为大忌。这段话形象叙述了色、形、貌的具象描

绘与物象本质的意象表达之关系，阐述了中国山水

画由金碧风格发展为水墨风格、在创作技法上“以墨

代彩”的原因和美学观念转变过程。

山水画创作的另外一个方向为浅绛山水，如张

择端《清明上河图》，这类作品在创作技法上以淡红

青色彩渲染为主，在创作中先用富有浓淡、干湿变化

的墨线勾画结构轮廓，再用浅淡的赭石颜料渲染表

现，有时也掺人少许朱砂类颜料，在渲染山石、树木

结构处又使用淡花青类颜色。虽然相对于“金碧山

水”美学风格，浅绛山水画表现得更为素雅静淡、明

快透澈，但在色彩表现的丰富性上又显得过于简单，

缺少了装饰性和仪式感，在色彩表现及其寓意上还

欠缺了皇家风格和宫廷气象。浅绛山水画与在使用

赭石的基础上又加人石青、石绿等醒目提色矿物质

颜料的青绿山水绘画相比，自然在视觉审美效果和

艺术表现力上又黯淡了许多。

中国的绘画创作及作品形式表现，从贺兰山岩

画、原始彩陶开始，就都是带有色彩表现的造型艺术

形式。但是，中国绘画创作的形式表现由于在哲学

源头上受老庄思想观念影响，以及理学的出现和文

人意识的逐步兴起，文人士大夫群体开始有意简化

色彩运用和程式技法，越来越趋向以黑、白两色表现
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和水墨运用为主，逐步从重技法形式转向重精神内

涵，其艺术创作追求和个人审美喜好重在以审美意

趣表现来表达个人精神追求及价值立场。带有色彩

表现的中国部分绘画流派及其创作形式，虽然也重

视表达个人理想寄托及价值追求，但由于其依托复

杂繁缛的技法，容易导致出现炫耀技法倾向，如形式

表现突出、精神内涵缺乏等，给人以华而不实之感，

故一般不认为这是中国艺术精神表现中最高层次、

最纯粹、终极层面的艺术表达和境界表现。但文人

画过于重精神、轻技法，又易因形式表达缺陷而致误

导甚或误解，文人墨戏的风气愈来愈重，因此有大量

文人画在相当程度上表现为甚或等同于绘画创作中

的业余水平，作品的艺术性和审美属性都大为降低。

就绘画创作而言，从作品的艺术性表现和视觉

审美表达层次来说，青绿风格的山水画属于在创作

技艺上更胜一筹、画面表现更加鲜活、整体制作更加

精美的专业创作画种，更具艺术本体论意义，因而从

艺术审美的实用功能视角看，该画种因符合文人士

大夫阶层的审美价值理念而被广泛接受；同时也因

其具备一定的装饰性而贴近了社会生活现实，满足

了广大群众的审美精神需求。故此，“青绿山水”不

论是视觉审美还是技法运用，相对繁缛华丽的“金碧

山水”和简淡素雅的“浅绛山水”而言，都遵循了“中

和”“中道”原则，属于以“中庸”理念行之的结果。所

以，综合各方面因素，就艺术本体而言，从艺术创作

的工艺技法制作水平、造型构思和画面构图的美学

形式表现、作品的规模形制、作品的艺术细节刻画与

客观真实表达等方面比较，不论是写意性追求还是

写实性要求，在《千里江山图》长卷中都有了形象的

体现。故此，代表“青绿山水”历史最高水平的作品，

当之无愧地属于王希孟《千》卷。而恰逢在历史转

折、思潮交汇、风格变革的这一成熟转型阶段之中创

作完成的《千》卷，也随即引领时代风骚，成为画史上

最优秀的“青绿山水”代表性作品。

两宋时期“程朱理学”的兴起和对思想统治地位

的彻底占据，使得“中庸”不仅成为儒家思想的核心

范畴，也成为整个社会恒定的人的行为准则，是人之

最崇高的德行，也是人的道德标准和思想行为的最

高境界。早在《尚书·洪范》中即提出“无偏无陂，遵

王之义”，孔子强调“中庸之为德也，其至矣乎!民鲜

久矣”(《论语·雍也》)，《礼记》第三十一篇《中庸》则开

宗明义强调“中也者，天下之大本也；和也者，天下之

达道也。致中和，天地位焉，万物育焉”。所以，中

国历代文人的行为举止都尊崇和遵照孔子提倡的君

子适中、无过无不及的中和之境。王希孟《千》卷作

为青绿山水画作品，中和唯美，清新秀丽，富有文人

气息，在艺术审美格调与思想境界表现上既符合历

代文人高雅的审美标准和精神追求框架，又符合社

会大众对于造型艺术创作要创新求异、靓丽多姿、富

有视觉冲击力的内在审美要求。该作品既符合中国

传统文人的美学价值理念，又符合中国传统艺术作

品的审美评判标准。

(二)融会“宋韵”美学风格、“清雅”价值理念、“尚

意”审美形态的多元文化观念

宋代社会盛行的“宋韵”美学风格、“清雅”价值

理念和“尚意”主流审美意识形态，分别从主观创作

和客观接受两个角度，对创作完成《千》卷的目的诉

求、文化内涵、美学倾向和形式表达等，都产生了深

远影响。

北宋时期形成了以文官为主的政治格局，“宋代

文官多，官俸高，大臣傲，赏赐重。宋太祖明令不准

杀士大夫。自宫廷(皇帝本人)到市井，整个时代风

尚、社会氛围随之与前期封建制度大有变化”。两宋

时期整个社会对于文艺作品都高度重视，文化意识

浓厚，这些都与当时社会的政治经济发展水平和文

学艺术领域的丰硕成果密切相关，两者相得益彰。

因为“真正展开文艺的灿烂图景，在艺术水平上达到

诗、书、画各艺术部门高度成就的，并不是盛唐，而勿

宁是中晚唐”，“从中唐到北宋则是世俗地主阶级在

整个文化思想领域内的多样化地全面开拓和成熟，

为后世打下基础的时期”。

从审美意识形态的角度概括，古代书画美学风

格可归结为“晋尚韵，唐尚法，宋尚意，元、明尚

态”。明代董其昌说：“晋人书取韵，唐人书取法，宋

人书取意，或曰：意不胜于法乎，不然，宋人自以其意

为书耳，非能有古人之意也。”此处“取”为推崇、崇

尚之意。宋代的山水画、瓷器、书法，都形成了自己

独特的审美趣味与美学风格。位列“宋四家”之首的

苏东坡强调“论画以形似，见与儿童邻”，在艺术创作

上，艺术家不重在或不满足于追求一种对所描摹事
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物的外在形似，而是要通过外在艺术形式表达一种

内在的精神风尚，作品和笔墨都不过是艺术家传递

自身主观意志、思想倾向、境界追求及表达意趣的一

种形式。“与从中唐经晚唐到北宋的这种艺术发展相

吻合，在美学理论上突出来的就是对艺术风格，韵味

的追求”，“于是，文艺中韵味、意境、情趣的追求，成

了美学的中心。不再是前期文笔之分，体裁之别，而

是境趣之分，神韵之别成为关键”。对于韵味的表

达、意境的追求与情趣的琢磨探究，成为宋代艺术创

作中美学意象表达的直接指向，这些概念也成了至

今评判作品创作境界水平、美学风格传承表现与审

美意趣思想倾向的核心词汇。

宋代艺术家从事创作时的普遍美学追求是从

“尚意”思潮和“宋韵”“清雅”的意趣表现角度切入，

同时社会上对艺术作品的评价和风尚追求也是从这

个角度来设定标准的。所以，社会主流审美意识形

态引导下的文化界、思想界、艺术界，是在尊崇这种

思想的文化氛围下，从此角度来展开价值判断和进

行审美接受的。当时社会上受推崇的，是那种既具

有宫廷皇家庙堂之气，又具有文人意识、体现儒家入

世思想，同时又能够脱俗、清丽，摆脱庸俗、世俗之

气，保持文人的自主和独立，能体现儒家思想意识和

浓厚家国情怀的艺术作品。以上美学因素都是在当

时社会审美意识形态中占据主流的文化价值观念。

西方艺术理论界对此也早有共识，德西迪里厄

斯·奥班恩在《艺术的涵义》中认为，“上千年来，东方

艺术一直具有强烈的精神性”，致使在中国艺术中有

一些“不能被解释或者甚至不能完全描述的东西，就

是作品的精神价值”。北宋范仲淹说：“居庙堂之高

则忧其民，处江湖之远则忧其君。是进亦忧，退亦

忧。然则何时而乐耶？”(《岳阳楼记》)中国历代文人，

身在江海，心存魏阙，是一种始终挥之不去的文人情

怀。在宋代，这种文人情怀与艺术作品中的品格设

定、美学倾向、审美精神价值追求等融会贯通，共同

塑造出了以“青绿山水”绘画作品，以官、哥、汝、钧、

龙泉窑等御用窑口烧制的“青”“绿”釉彩主色调陶瓷

作品等为主要代表构筑形成的“宋韵”审美意象，其

视觉文化特征中，表现出了清新、秀丽、简约、实用、

儒雅、细致的美学风格特点。

作为艺术创作者的王希孟，其本人就是一个不

仅集中和糅合了多种文化因素，而且其思想渊源及

审美倾向颇为复杂特殊的社会角色，他个人的存在

实际上就是一种历史的选择。英国艺术理论家苏立

文认为，中国的山水画与西方的风景画在创作者的

身份地位和生活环境、价值追求上都有着根本不同：

我已经设法指出中国山水画的丰富性、持续性

以及它的广度和深度。但这里存在着一个困难。当

人们写到欧洲风景画时，可以不涉及政治、哲学或画

家的社会地位，读者已有足够的历史知识来进行欣

赏……然而在中国，这就不行了。中国山水画家一

般都属于极少数有文化的上层人物，受着政治风云

和王朝兴替的深刻影响，非常讲究自己的社会地

位。他对于历史和哲学十分精通，就连他选择的风

格，也常常带着政治的、哲学的和社会的寓意。

用苏立文的这段话来说明和形容王希孟创作《千》卷

的主观意识和客观条件，是非常恰当和形象的。《千》

卷创作虽是采用细笔勾勒墨线起稿，又大胆使用赭

石、石青、石绿等颜色渲染填充，但是在精彩绚丽的

画面造型和色彩表现之外，始终挥之不去的是气势

磅礴的大写意风格，以及在高贵、富丽之中透露出来

的雅致和文人气息，这源于其中深刻蕴含的文人意

识，以及文人画表现主义创作思想的内在影响。王

希孟作为宋徽宗亲自授课、手把手教出来的画学生，

在学期间即阅览了大量作为教学实践范本的宫廷历

代藏画，在诸多代表性优秀作品的熏陶和影响下，其

艺术构思在长期训练中习惯和自觉形成了立意高

远、眼界开阔的审美意象，并在价值观和文化认同上

以此美学风格表现为荣。在笔墨表现技法上，王希

孟得到徽宗亲传，他不仅因为自己在国子监画学学

习的经历而在日常严格繁重的训练中具备了大国工

匠的精准细腻，而且在宫廷画院中、在帝王将相身

边，从学徒一步步走到了皇帝御用画师的位置，从而

天然地具备了皇家之气，同时又接受了当时盛行的

文人意识和儒家思想的深刻影响。

王希孟创作《千》卷之时，所需主观因素和客观

条件都完全具备、相互契合，从创作主体视角来看，

当时已经达到了众多条件聚合升华、形成合力并完

美统一的状态，已生成了培育文艺作品精神境界的

丰厚沃土。而在融合以上诸多条件因素之后，王希

孟将自己作为18岁青年所拥有的灵气、才气、冲劲甚
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至生机勃勃的生命之气，一并汇入笔下，融化在画作

之中。“北宋山水画坛经过近百年的尝试和变革，在

全景式大山大水的绵延布局方面，终于在《千》卷走

到了极致并开启了大青绿山水的画法，表达了唐代

孟浩然《彭蠡湖中望庐山》里气势磅礴的诗意。”可

以说，王希孟个人在主观上具备的文化视野、艺术修

养、文人意识、儒家理念，加上因客观工作岗位而匹

配来的政治地位、皇家气魄、专业训练条件以及青

春少年的才华睿智，共同冶炼铸就了其创作产生

《千》卷的优厚条件。正是这些社会文化综合因素

的共同作用，才最终孕育促生了《千里江山图》这件

旷世之作。

余论

《千里江山图》不仅仅是一幅精彩绚丽的山水画

卷，还具有重要的文化形象和文化精神的象征意

义。它的创作诞生是多方因素合力的结果，包含了

多次历史文化的机缘巧合。该画作的收藏和保存历

经曲折反复、颠沛流离，虽有相当长时间在皇家宫廷

内府、知名寺观以及大藏家处安身，但在国家衰退、

朝代更迭、政治内乱之时，更是饱尝了人间的百味辛

酸。这些苦难历程，更加映衬了《千》卷使世人在展

卷一览时油然而生的惊艳与民族豪情，那就是面对

“青绿意象、万里江山”时即能直接感受到的中华大

地的壮丽辉煌。

《千》卷创作的时代背景与当时社会盛行的艺术

精神表现、文化价值追求和审美风尚表达之间有着

不可分割的联系。不论是作品的艺术构思、技法水

平，还是作品创作的尺幅大小、规模形制，《千》卷都

是中国传统大写意青绿山水画史上最杰出、最典型

的代表性作品。《千》卷作品表达的绘画审美意象基

于王希孟个人笔墨实践，也是综合融会宋徽宗“丰亨

豫大”审美价值观念和服从国家治理、描绘赵宋江山

的政治意图体现。宋代理学“格物致知”思想推动其

在画面构图、创作技法细节展现上探微知著、务求精

准；四海承平、志尚奢丽的皇家气象，则用来描绘体

现由北宋社会安定富足衍生出的“丰亨豫大”审美价

值理念及其关照之下的赵宋江山，以描绘传承治国

理念、家风族训，福泽后世、兴盛万年。北宋国家艺

术教育层面的教学实践导向和以苏轼为代表的文人

画表现论美学思想，促使其在绘画审美风格表现上

既要精准，又要神韵；既重在神韵，又要超越写实，中

国青绿山水绘画创作也由此进入自身美学风格的成

熟期，并实现了创作思想上的重大历史性转向。

中国传统文人士大夫群体崇尚的“中和唯美”美

学思想，以及现实社会中的实用主义价值理念对审

美接受的影响，也都在始终观照、实际影响着《千里

江山图》的创作原则和审美理念。宋代文官政治体

制影响下的多元文化审美观念，促使《千》卷作为时

代典范之作而融会体现了“宋韵”美学风格、“清雅”

价值理念和“尚意”审美形态原则特征，并与同时代

中其他名家作品所共同体现的审美倾向、价值观念、

思想境界、美学意象等一起，汇聚、凝固与呈现了这

个所有绘画门类实现蓬勃发展与繁荣兴盛的时代特

有的审美风格。作为由一名18岁青年宫廷画家主动

承担完成的国家级主题性重大历史题材创作工程，

《千里江山图》始终在中国画史上独树一帜。在王希

孟之后近千年之间的青绿山水画作品中，不论是整

体构图、规模气势，还是技法笔墨、色彩运用，甚或艺

术境界、意象表达，再无作品能够在整体艺术高度和

时代审美风格、皇家气魄表现、江山气象表达上达到

如此水准，作为传承国家艺术形象与民族文化精神

的壮丽瑰宝，《千里江山图》的艺术地位在历朝历代

中都是当之无愧的。

除了绘画作品的创作理念、构思布局、技法水

平、尺幅规模、工艺制作、色彩运用之外，《千》卷得以

独步千载的另一个重要原因就是作品创作的题材内

容。在同一时期出现的还有其他类似于《千》卷同等

创作水平和作品尺寸规模的优秀绘画作品，例如同

样被列为国宝文物级别、由北宋宫廷御用画师张择

端率领一整套创作班子集体创作完成于崇宁年间

(1102-1106)中后期的《清明上河图》长卷。《千里江山

图》与《清明上河图》二者的作品形制类似，都是创作

和产生自同一个时代也即北宋徽宗年间，都属于现

实主义题材，都描绘了当时的天下人间与江山图景，

在外部形制上皆为规模宏大、墨线着色的长卷，画风

皆为布局宏大、精巧细腻、技法精湛，都属旷世杰作，

皆为社会焦点。

在张择端已身为翰林图画院御用画家之时，王

希孟尚在国子监画学中作为生徒苦读，张择端的画

院资历远远超过王希孟。然而，由于《千里江山图》
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为青绿山水，《清明上河图》为浅绛山水，《千里江山

图》的题材内容表现为江河湖海、崇山峻岭、民生社

稷、万里江山，青绿画面中充满了勃勃生机，而《清明

上河图》表现的是北宋开封汴京城的市井风俗社会

图景，涉及农商集市、贩夫走卒、激流撑篙、卖浆引车

等，属风俗画范畴，真实地表现了社会生活，在其文

化内涵和内在气质中天然地缺乏了《千》卷所蕴含的

那种与生俱来的皇家气魄、江山气象。因此，在作品

自身的审美格局、精神境界、价值追求、艺术成就、历

史地位上，《清明上河图》均难以与之相提并论。《千》

卷能够完整无缺地保存至今并被收藏于故宫博物

院，实为历史的馈赠，更促使其成为标志国家繁荣昌

盛的文化形象和展示独立自主民族文化精神的重要

象征。
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