
莫里斯的符用学与南宋 山水画 的范式之变

段 炼

摘 要 ：
本文研究 南 宋山 水画 ， 旨在借符号 学范式 来探讨其从写 实再现向 自我表现的转变 。 此 范 式以符号 关 系 为基准 ，

借 自 美 国符号 学 家査 尔斯 ？

莫里斯关 于符号意指的符 用 关 系理论。 从这一理论 出发
，
本文聚 焦 于 南 宋文化的

“

内 向
”

问

題 ，
关 注此问 題与 艺 术 自 我表现的 关 系

， 并从视觉形式和思想覌念两个层 面检讨 山水 画 的 范式之 变 。 本文 结论是 ： 由 于

文化语境 的 变化 ，
南宋 山 水画 不再以再现 自 然为 主要范式 ， 转而确立 了 自我表现的新范式

，
自 此

， 中 国 山水画 的主流从主

要关注外界转 向 了 主要关 注 内 心 。
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艺术发展的历史转折 。 再现的范式见诸画家对外

引 言在 自然 山水的描绘 ， 即古人所谓
“

图真
”

，并以此

载道 ，北宋及此前 山水画的主流大抵如此。 表现

就中 国山水画的载道而言 ，
北宋之道在 自然 ，的范式见诸画家对个人情感和思想的表达 ，涉及

南宋之道在内心。 这是两宋之际山水画的范式之心性 ，并以此载道 ， 南宋及此后山水画的主流大抵

变 ，是从外向的写实再现转向内 向的 自我表现 ，这如此 。

不仅是艺术风格之变 ，更是艺术观念之变 ，是中 国本文术语
“

范式
”

借 自语言学 ，在本文论题的

？１８９
？
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语境中 以符号关系为基准 ，涉及艺术的类型模式 。 和符号之间的关系 ，符义学关涉符号与所指的关

无论在西方还是 中 国学术界 ，艺术史学家们皆注系 ， 而符用学则关涉符号与其使用者之间的关系

意到了两宋之际从外向内 的转变 ，并力图描述和（ Ｍｏｒｒｉｓ２ １
－

２２
） 。 显然 ，这三项关系 的中心都是

阐释之 ， 但却未指出 这是范式之变 。 何以未能 ？符号 ，所以本文才说莫里斯的三 向度理论以符号

今 日西方学者因其后现代以来的政治观点而多从关系为基准 ，符号关系是三个向度的交汇点 。

社会和经济视角考察这一转变 ，今 日 中 国学者则莫里斯继承了皮尔斯的符号学遗产 ，他对现

因类似的政治视角也从社会经济的方面考察之 ， 代符号学发展所做的贡献 ，除了上述三向度外 ，
还

二者都关注艺术与社会历史背景的关系 ，却忽视在于他分辨 了符号意指过程的四元素 ： 符号 、所

了 同样重要甚至更为重要的另
一关系 。指 （ 类似于皮尔斯的

“

对象项
”

） 、 阐释项 、阐释者

我不反对这些学者的观点 ， 因为他们道 出 了 （
Ｍｏｒｒｉ ｓ１９

－

２０
） 。 他从皮尔斯的

“

阐释项
”

里 区

部分史实 ，但我欲指 出 ，这些观点有失偏颇 ，忽略分出 了
“

阐释者
”

， 并 以前者作为后者的活 动场

了艺术与艺术家的关系 ，
正是这

一

关系 以符号范所 。 莫里斯将
“

阐释者
”

定义为符号的使用者 ，有

式界定了南宋山水画的 自 我表现 。 就此 ，
本文借时指符号编码者 ，有时指符号解码者 ，有时二者皆

鉴美国哲学家查尔斯 ？ 莫里斯 （
ＣｈａｒｌｅｓＭｏｒｒｉ ｓ

，指 。 本文随后即会指出 ， 在论述中 国 山水画的语

１９０ １ 年
一

１９７９ 年 ）符号学的符用概念 （ ｐｒａｇｍａｔ
ｉｃｓ

） ，境中 ，符号的使用者是编码者 ，是以描绘 自然山水

探讨符号与符号使用者的关系 ， 由此描述南宋山的图像来载道的山水画家 。

水画的范式之变 ，分析新范式的运作方式 ，阐释其那么 ，莫里斯符号学与本文所研究 的 中 国艺

对南宋山水画的影响 ，
及其对中 国艺术史之发展术史有何关系 ？ 我认为 ，

莫里斯的符号三 向度理

方向的影响 。 这就是说 ， 由于文化语境的变化 ，南论可以为我们阐释南宋山水画的新主流提供
一

个

宋的 内向文化精神与艺术的 自我表现功能相互作符号学的理论框架 ，并直指符号关系的范式要义。

用 ， 山水画经历了从再现向表现的转变 ，并就此确在此 ，范式
一

语既指莫里斯三 向度的符号关系 ，也

立了 自我表现的新范式 ，而 中国 山水画的主流也指艺术的类型模式 。 再者 ，莫里斯三 向度 中关涉

自此从关注外界转向了关注 内心 。符号及其使用者之关系的符用学有助于阐释南宋

在借用莫里斯符用学探讨这
一

转变时 ，本文山水画主流的
“

内向
”

问题 。 这范式之变 ，是中国

也对其理论作出三个具体化推进 。
一是将莫里斯山水画从北宋写实再现的类型模式转向南宋 自我

关于符号之维 （ ｓｅｍ ｉｏ ｔｉｃ ｄ ｉｍｅｎ ｓｉｏｎｓ
） 的概念确认为表现的类型模式 。

以符号关系为基准的范式 ，并以之解说艺术的功半个世纪前 ，研究 中 国艺术史的美国学者高

能 ，尤其是表现的功能 ；
二是将莫里斯的

“

符号使居翰在讨论南宋艺术时 ，将其与唐代艺术做了这

用者
”

确认为
“

符号制造者
”

或编码者 ， 也即绘画样的比较 ：

“

宋代不同于唐代的外向 扩张 ， 宋代文

实践中的艺术家 ；
三是在艺术形式和思想观念两化是内向的 ，

［
… …

］ 其养分来 自 内部 ， ［

……

］北

个层面上阐释符号范式的运作 ，并反过来以南宋宋后期出 现的复古思潮 ，

一变而为南宋艺术的主

山水画 的范式之变来确认范式运作 的这两个要成分
＂

（ Ｃ ａｈｉ ｌｌ
，

“

ＴｈｅＡｒｔ
”

８
） 。 高居翰一方面指

层面 。出 了南宋艺术的 内向 问题 ，另
一

方面也指出 了唐

宋文化的不同 ，是为南宋内向 的历史前提 ，
Ｓ卩北方

―

、 莫里斯的符用学范式与游牧民族对两宋的侵扰和最终的改朝换代 。

南宋艺术的 内 向问题提出上述观点之后整整三十年 ，高居翰又在

美国哈佛大学的系列讲座上进
一

步阐发了这一观

查尔斯 ？ 威廉 ？ 莫里斯在其早期著作 《符号点 ，并据此出 版 了专著 《诗意之旅 》 （
１９９６ 年 ） 。

理论基础 》 （
１９３８ 年 ） 和 《符号 、语 言 与行为 》在此书前言里 ，高居翰生动解说了 中国艺术的 内

（
１９４６ 年 ） 中 ， 提出 了 有关符号关系的三向度之向问题 ：

“

隐居 自然有若神话 ： 或徜徉 山间 以求诗

说 ， 即符形学 、符义学 、符用学 ， 并在后期著作 《符情 ，或驻足山道以赏景观 ，或聆听 山籁以味内 心
，

号学概论》 （
１９７ １ 年 ） 中对这三个向度作 了充分论或归返山居 以求宁静 。 这

一

切我谓之诗意之旅 ，

述 。 在莫里斯看来 ，符形学关涉符号的 内 部关系此不惟中 国 诗歌所独有 ，
也为 中 国绘画之主题

”

？１９０
－





莫里斯的符用学与南宋山水画的范式之变

（
Ｃａｈ ｉ ｌｌ ／

＂

ＴｈｒｅｅＡｌ ｔｅｒｎａｔｉｖｅＨｉｓｔｏｒｉｅｓ
＂

４
） 〇的 、军事的 、经济的 、还是知识界的 ，所有这些外在

高居翰在举证南宋山水画之内 向 问题时 ，描因素对南宋的文化和艺术变化都至关重要。 但这

述多于阐释 。 例如 ，为了描述何为诗意之旅 ，
以及并非全部事实 ，在我看来 ，南宋山水画的改变 ，

还

诗意之旅怎样展开 ， 他采用 了分段分类描述法在于观念与风格 ，是范式之变 。 这
一变 ，并不仅仅

（

“

ＴｈｒｅｅＡｌｔｅｒｎａｔｉｖｅＨｉ ｓｔｏｒｉｅｓ
”

５４
－

６７
） 。 尽管他是外因的结果 ， 同时也是内因的结果 ， 而变化的内

没有过多解说为什么会有诗意之旅 ，但他谈到了因与外因 同样重要 。 具体说 ，从北宋的外向 型艺

南宋时期 的画院趣味和文学风尚 ，
以及当时的经术转向南宋的内向 型艺术 ，是从写实再现转向 自

济发展 、商贸活动和教育体制等外在因素 。我表现的范式之变 。 若借莫里斯的符号学术语

与高居翰相似 ， 其他学者也多采用描述的方说 ，这就是从符号与所指之间的符义学关系 ，转 向

法来讨论内向 问题 ，例如瓦勒里 ？ 奥提兹 （ Ｖａｌｅｒｉｅ符号及其使用者之间的符用学关系 ，这便是我所

〇他
） 的专著 《梦回南宋山水间 》 （

１９９９ 年 ） 。 这些谓的符号关系的范式之变 。 就南宋山水画的符号

学者对内 向问题的观察和描述不仅是具体针对南关系而言 ，这是从符义学向度转向符用学向度 ，是

宋绘画的 ，也是针对南宋文化的共性的 。 恰如美从艺术与外部世界之间 的再现性关系 ，转 向艺术

国华裔学者刘子健 （
１９ １９ 年

一

１９９ ３ 年 ） 在讨论此与艺术家之间的表现性关系 。

问题时所使用的比喻 ：如前所言 ，我并不反对高居翰和刘子健关于

外在因素 的观点 ，但我强调他们所忽 略的重要关

与 前 朝相 比
， 宋 代 中 国 有 如 一株枝系 ， 即内在的范式之变 。 就风景艺术的历史研究

叶繁茂 、长 势高 大 的老树 ，树上 满是新枝而言 ，西方和中国都有学者注意到了范式之变 ，并

嫩 叶 ，树下盘根错 节 。 然 而 ，

一场风暴 突因此对艺术发展提出 了 富有成效的历史阐释 ，但

如其来 ，
耗尽 了老树的 能量 ，其 内在生命是他们的范式并非符号关系 ，

而论述范式 的基准

力 不 得不 转 化 为
一种 自 我 保护 的机制 。也不统

一

，其阐释甚至缺乏逻辑
一

致的聚焦点 。

于是 ，
这株老树仍 然继 续 生长 ，但却不 再这方面最重要的西方艺术史学家是肯尼斯

？

长高 长 大 。 那 么 ， 其 内在 能量 的 巨 变 究克拉克 （
１９０３ 年一 １９８３ 年 ）

，他在 ２０ 世纪中期 出

竟是什 么 ？ （
Ｌｉｕ１０

）版了关于风景画的经典之作 《风景进入艺术》

（
１９４９ 年 ） 。 克拉克在此书中用章节的题 目来作

我在本文对刘子健这
一

问题的 回答是 ， 南宋为艺术类型 的标签 ，将欧洲的 中世纪风景画标为

文化之树的 内在生长模式发生了转变 ，于是 ，这株
“

象征风景
”

，将佛兰德风景标为
“

事实风景
”

，
而

树不再向外扩张 ，而是向 内转 ，转向 了内在的愈趋文艺复兴风景则 为
“

幻象风景
”

，
以及诸如此类 。

精致 。 借用这株树 的 内外之别 ，刘子健比较 了北克拉克的书名 《风景进入艺术 》也标注 了西方风

宋和南宋的文化形态 ， 然后写道 ：景画之发展的历史进程 。 然而 ， 他的历史标注并

无统一范式 ， 其
“

象征
”“

事实
” “

幻象
”

等标签 同

十
一世纪 的北 宋精英文化是 向 外扩

“

唯心风景
”

和
“

自然意象
”

混淆不清 ，
与

“

北方之

张的 ，其乐观精神使新方 向得以 开拓 ，新光
”

（北极光 ）也无共同 的聚焦点或论述基准 。

特征也得 以 呈现 ，北宋 因 此而繁荣 昌 盛 。半个世纪后 ， 西方另 一位艺术史学家马 尔

相反
， 十二世 纪 的 南 宋 精英文化倾 向 于康 ？ 安德鲁斯在其 《风景与西方艺术 》 （

１９９９ 年 ）

自 身社会 的延续 和 坚 守 ， 倾 向 于 回 顾和一书中采用类似的标签法来概括西方风景画的发

内 省 。 与 往 昔 相 比 ， 南 宋文化偏 于精致展 ，只是发展历程正好相反 ： 从
“

大地进入风景
”

而审慎 ，
以 至于 悲观 。 要之

，
北 宋 的特征到

“

风景进人大地
”

。 这
一

往复循环的历史进程

是 外 向
， 南宋 的特征是 内 向 。 （

Ｌｉｕ１０ ）使安德鲁斯不 同于克拉克 ，但他们的共同点在于

二者均探索艺术史的发展模式 ，却缺乏一 以贯之

至于内外之变的原因 ， 刘子健与高居翰大同的范式 ， 尤其是关系 的 范式 ，
无论是不是符号

小异 ，
也看重外在因素 ，

例如上述老树之喻 中那突关系 。

如其来的暴风雨 。 无论是历史的 、社会的 、政治中 国学者的类似探索要稍晚
一

些 ，
例如 吕澎

？１ ９ １
？
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在其专著 《溪山清远》 （
２００４ 年 ） 中探讨中国 山水中 ，美国著名理论家艾布拉姆斯 （

１９ １２ 年一２０１５

画从北宋到南宋的审美趣味之变 ， 他用
“

真实 山年 ） 便依据作品关系来区分作者与读者 。 早在 ２０

水
”

来标注北宋山水画家的图真理想与实践 ，用世纪中期 ，他就在关于英语诗歌的专著 《镜与灯 ：

“

程式山水
”

来标注南宋山水画家的理想与审美浪漫派理论与批评传统》 （
１９５３ 年 ） 中 ， 为文学的

趣味的转变 （ 吕 澎 １４
，
８９

，
１２５ ） 。 这位作者是克传播勾画 了

一

个以作品为中心 的关系模式 ， 即作

拉克《风景进入艺术 》 的中文译者 ，他对两宋山水品 与 周 围世 界 、 与 作 者 、 与 读者 的 三种关 系

画的研究无疑受到了克拉克标签法的影响 。 比较 （
Ａｂｍｍｓ６

） 。 尽管与莫里斯的三向度不同 ，但艾

二者 ， 吕澎把握了两宋之际写实山水向非写实 山布拉斯的模式仍与莫里斯范式具有可比性 ，
仍能

水的转进 ， 因而更近于对艺术史范式之变的把握 。 见出异同 ： 作品即符号 ，故有符义学和符用学 ；
作

但是 ，很难说
“

真实山水
”

与
“

程式 山水
”

是否具有品 与读者的关系可称阐释学 ， 这未见于莫里斯三

共同的范式基准 ， 是否具有共同 的关系 。 或问 ：向度 ，
而艾布拉姆斯模式里也无莫里斯的符形学 。

“

真实
”

是一种什么关系 ，

“

程式
”

又是一种什么关最重要的是 ， 艾布拉姆斯将作品与周 围世界的关

系 ，
二者有何共同基准？ 西方另

一

位中 国艺术史系喻为
“

镜
”

， 指现实主义文学对客观世界的反

学家迈克 ？ 苏利文也用标签 ，他以
“

达于写实再映 ，又将作品 与作者的关系喻为
“

灯
”

， 指浪漫主

放弃写实
”

来标注北宋山水画 向南宋山水画的转义诗歌对作者之内心世界的主观表现 。

进 （
Ｓｕｌｌｉｖａｎ５６

） 。 相比之下 ，
吕 澎其实离两宋山艾布拉姆斯与莫里斯的互补 ， 给 了我

一

个机

水画的符号关系仅一步之遥 ，却失之交臂 ，错过了会来尝试建构我 自 己关于符号范式的理论框架
：

艺术史的重要范式 ： 艺术与外部世界的再现性关我将作为符号和符号集合的山水画作品置于此框

系 、艺术与艺术家之内在世界的表现性关系 。架的 中心 ，并从这
一

中心勾画 出 四种关系 ： 其一

为作品与作者的关系 ， 在此 ，
作者是作品的编码

二
、 范式之变与李唐山水画者 ；其二为作品与外界 自然的关系 ， 在此 ， 自然相

当 于莫里斯的对象项 ，或艾布拉姆斯所说的周围

上述问题乃 中 国艺术史研究的
一

大缺漏 ，尤世界 ，即镜子所反映的世界 ；其三是作品与观画者

其是山水画史研究的缺漏 。 本文以符号关系为范的关系 ，在此 ，读者是符号的解码者 ，或莫里斯所

式来研究艺术史的转进 ，得益于莫里斯符号学三说的阐释者
；
其四是作品内部的符号关系 ，类似于

向度关系的启示 ，
而借鉴莫里斯的符用学概念 ，则莫里斯的符形学向度 。 我用这

一理论框架来解说

是为了填补上述缺漏 。南宋山水画的 内 向问题 ，将北宋向南宋的艺术史

就符用学向度而言 ，莫里斯勾 画了符号与其转进 ，描述为从镜子式现实主义反映论转 向明灯

使用者的关系 ，但借用这
一

关系却存在着
一

个实式 自 我表现论的范式之变 。 这一解说揭示 了南宋

践的难处 ： 何谓符号使用者 ，谁是符号使用者 ？山水画之观念与形式的实质 ，
可 由南宋早期的过

莫里斯究竟是指符号的制造者 （ 编码者 ） 还是符渡型画家李唐 （ 约 １０６６ 年
一

１ １ ５０ 年 ） 的个案来阐

号的阐释者 （解码者 ） ？ 由于莫里斯二者皆指 ，其发 ， 因 为李唐是成熟于北宋而转变于南宋的重要

结果便是符号的传播关系有可能紊乱 。 为了解决画家 ，其艺术观念和画风直接影响了后世的南宋

这
一

问题 ，通过细读莫里斯文本 ，并据其论题和上山水画 。

下文逻辑来推断 ，我主张将符号的使用者从符号大体上说 ，李唐作于北宋后期 的作 品多循写

的阐释者中剥离出来 ， 并以此区分编码者和解码实再现的模式 ，而作于南宋前期的作品 ，则循 自我

者
，进而将莫里斯的符号使用者界定为编码者 。 表现的模式 ，前者是画家将所见之 自然风景描摹

于是 ，在本文的论述中 ， 山水画家就是编码者 ， 就于画面 ，后者正好相反 ，是画家将内心之情或内心

南宋山水画的 内 向问题而言 ，本文所关注的符用之思呈现于画面 ，
即本文所谓范式之变 。 在李唐

学范式 ，便是山水画作品与其作者的关系 ，是符号的个案中 ，这就是从对外部世界的现实主义观察

与符号制造者的关系 。和描绘 ，转变 为对内部世界 的审视和主观表现 。

本文对莫里斯符用学范式的借鉴并非空穴来台北故宫博物 院所藏李唐名 画 《万壑松风 图 》

风 ，关系的范式是有先例 的 ， 例如在文学史研究（
１ １２４ 年 ）作于北宋覆亡前三年 ， 就其所绘对象 、

．
１９２

？



莫里斯的符用学与南宋山水画的范式之变

立轴格式 、构图布局 、格调画风 、笔墨技法而言 ，皆心 中 ，其所指为道 。 从表面看 ，道即鱼 ，隐于水中 ，

具北宋特征 ，尤其是北宋前期大家范宽所代表的而独钓者也隐于河岸之后 ， 隐于林荫之下 ， 实际

特征 。 李唐画中高耸的主峰和虽矮小但清瘦挺拔上
，对画家来说 ，道隐于 自 己心 中 ，有如意念中 的

的侧峰以及巨石 ，
还有前景的树木 、流水 、垒石 ，无阴 阳双鱼图 。 李唐的 自我表现之法 ，是寻道于 自

不流露着范宽的图影 。 无疑 ，
范宽对李唐的影响己的内心深处 ，并从里向外为道赋形 ，使内心之道

在于观念与形式两个层面 ，例如李唐画中 的纪念赋诸南方山水 。 此种载道之法 ，个人因素过重 ，难

碑式主峰 ，便与范宽《溪山行旅图 》 中的主峰异 曲于为朝廷歌功颂德 ，难于应酬他人 ，其画只能是为

同工 ，都以 隐喻和象征 的方式来或多或少地颂扬自 己而作 。 也正是在这样的意义上 ，我们才说李

朝廷 ，尽管范宽所颂乃上升时期的王朝 ，而李唐所唐作品见证了南宋山水画的范式之变 。

颂则是衰落时期的王朝 。 就形式上的极尽精工描基于符号关系的范式 ，不仅涉及观念 ，
也涉及

绘之能事来说 ，李唐与范宽几乎无异 。形式 ， 因为观念的玄学之道由形式的图像来表现 。

李唐是北方人 ，北宋覆亡后他在高龄之年到恰如苏立文说 ，
北宋山水画家企及 了现实主义再

达南方 ，任职皇家画院 ，不仅成为一代宗师 ，
也适现的高峰 ，

而后的南宋山水画家则放弃之 。 何以

应 了南方生活 ，渐渐改变了北方人看风景的眼光 ， 如此 ，艺术风格怎会转 向 内 向 ？ 苏立文并未给 出

转而从南方人视角观察 自然 。 现藏台北故宫博物直接而精确的 回答 ，我且试答之 ： 为了载道 ，外向

院的另
一

李唐名画 《清溪渔隐 图 》与其北宋山水的北宋画家们面向 自然 ，观察 自然 ，
逐渐建立并完

画几无共同处 ，
此画既无北方的高山 ，更无直立的善了描摹山水 、再现 自 然的所谓

“

图真
”

写实技

主峰 ， 相反 ， 此横卷所绘皆为南方小景 ： 河边平法 ；相反 ，南宋画家以 自 我表现来载道 ，他们转向

沙 ， 浅岸逶迤 ，绿荫处处 ， 茅屋空空 。 远处有
一小自我 内心 ，在记忆中追寻北宋技法 ，而非 向外观察

渔船仅露
一

端 ，船头静坐
一

独钓者 ，其景类似于电南方风景以开发技法 ，
也就是说 ，南宋画家的师法

影宽荧幕 的横幅特写和近镜头 。 若用郭熙的话前人多于师法 自然 。

说 ，李唐之画 已无高远场景 ，仅示人以平远和深远以上试答来 自我的个人观察和思考 。 几年前

之景 ，
且关注细节 ，在独钓之类的细节 中表现个人我出行太行山区 ，在大山的悬崖石壁上 ， 随处可见

情感和思绪的精微之处 。 此时的李唐 已不再是纯其表面所呈现的各种斧劈刀砍式纹路 ， 有整齐排

粹的北方人 ，他的 目光转向 了 自 己的 内心世界 ，并列的平行线 ，有相互交错的斜直线 ，这让我立刻联

在南方的横式小景中暗寄 自 己痛失北方家园 的 幽想到北宋山水画中描绘巨石岩壁的有力线条和皴

怨之情 。 不消说 ，这幅渔隐图不像过去那样为皇搽笔法。 目睹此景 ，我相信北宋画家们在千年前

室歌功颂德 ，而是以托物言志和借景抒情的方式看见 了北方大 自然的鬼斧神工所留下的痕迹 。 的

来载道 ， 当然 ，所载之道主要是画家的个人情绪和确 ，太行山 和其他北方大 山正是范宽等北宋画家

思绪 。们的所行之地 ，他们欣赏并思考了大 自 然的鬼斧

何以如此 ？ 从观念的层面说 ， 北宋时期 文化神工 ， 并尝试在绘画中 以笔墨来描摹这鬼斧神工

外向 ，艺术家们到外在的大 自然里寻道 ， 以 山水画的痕迹 ，从而再现大 自然的奇观 ，于是他们发展 出

来再现 自然 ，是为载道之法 。 但是 ，金灭北宋 ， 北了名为
“

斧劈皴
”

的用笔用墨之法 ，
也即用不同干

方国土丧失 ，宋室南渡 ，偏安一隅 ，南宋 国土大为湿软硬的画笔侧峰来斜扫涂抹 ，描摹山岩石壁 的

缩小 ，南迁者之眼界心域皆因此受限 。 与此相应 ， 纹理质地 ，力图真实地再现 自然景观。

南宋画家丧失了可 以寻道的大 自然 ，他们不得不南宋画家则不然 ，
他们不必求道于外在世界 ，

将眼光向内转 ， 问道于心 。 如前所言 ，道之所在 ， 而是转向 内心以求道 ；
他们也不必向外在的大 自

不仅是 自然 ，
也是人心 ， 北宋文人寻道于 自 然 ， 南然学 习笔墨技法 ，

而是转向内心 ，从学画的记忆中

宋文人问道于内心 ，故有南宋文化的 内 向之说 。 寻找北宋和先贤的技法 。 在此 ，南宋大家李唐再

与此相应 ，南宋山水画不再像北宋山水画那样写次成为有说服力的个案 ， 因为他来 自北宋 ，成熟于

实再现 ，
而是转 向 自我表现 。 在李唐的南宋渔隐北宋 ，通过亲身观察而洞悉了北方山水之美 ， 并掌

图 中 ，那位坐禅般的独钓者完全沉浸于垂钓 ，而那握了描绘北方山水的技法 。 在 《万壑松风图 》 中 ，

无形之鱼则是
一

个零符号或空符号 ， 隐于垂钓者李唐让我们看到了他描绘大山高峰和岩面石壁所

．
１９ ３

？
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用 的纯熟的斧劈皴技法 。 南渡到杭州后 ，
李唐在心

，
实为心与脑二者 ，而

“

心性
”

之说 ，则若西方哲

《清溪渔隐图》 中用同样的笔法来描绘江南山水 ， 学中 的
“

精神性
”

。 当然 ，
二者并不完全等同 ，

因

由于画 中并无高山 巨石或悬崖峭壁 ，他便用斧劈为心性具有儒道释三家内涵 ，而精神性则通常指

皴来描绘平缓的河岸 ，
以其墨色的浓淡影调来涂基督教精神 。 在此 ，与本文论题相关的是 ，南宋朱

绘岸边断层的物理质地。 在这幅江南风景中 ，李熹论心性 ，强调形而上与形而下的贯通 （ 张丽珠

唐不需要实地观察北方山水的景象 ，而是借旧法２８２
） ，恰如山水画之观念与形式的贯通 。

以 图新 ，表现南方景色 。作为范式之变 ，从北宋的写实再现转 向南宋

无疑 ，李唐是南宋山水画笔墨程式的始作俑的 自我表现 ，是艺术模式从外向型转为内向 型 ， 由

者 ，
也是其审美风格的始作俑者 。 北宋在 １ １２７ 年此而生的问题是 ： 艺术家怎样企及 自 己的 内心 ？

落人金人之手 ，
北宋皇帝及其家眷 ，

无数朝廷官员与此相关 ，本文进一步提出的问题则是何谓 自 我 、

和宫女 ，
以及朝廷所藏之文书图档 ，包括绘画书法何谓 自我表现？

古董珍品 ，无一幸免 ， 皆被金人掠去 ，劫往更加往莫里斯的符用学向度有助于解答这个问题 ，

北的金人故地 。 彼时的李唐 ，
也在被俘掠者中 ，但因为符用学的关键在于艺术与艺术家的关系 。 简

他半道侥幸逃脱 ，并辗转渡江抵达南宋都城杭州 。 单地说 ，在此向度上所谓 自我就是艺术家 ，
而艺术

刚开始他流落街头卖画谋生 ， 但不久即被南渡的家与其作品的关系则是 自我表现的关系 。 不过事

朝廷官员认出 ，随即被南宋新帝招入朝中 ，成为新情不会这样简单 ，在符用学的意义上更进一步说 ，

设的宫廷画院大画师 。 南宋画家中来 自北宋的画艺术家之 自 我表现的编码过程是一个观念化过

师并不多 ，
李唐是其中少有的大家 ；南宋画院也几程

，

编码程序是为 自我表现服务的 。 正如莫里斯

无北宋藏画 ，从金人劫掠中幸存下来的画作极少 ， 所言 ：

“

尽管符号具有表现功能 ，但并不指涉 自 己

于是 ，对画院学子来说 ，李唐便成为南宋早期仅有的阐释项 ，而只有在更高的层面上涉及符号与其

的画师 ，其作品也几乎是仅有的范画 。 与北宋不阐释者 （ 艺术家 ） 的关系时 ，符号才能获得此一意

同 ，南宋画院的学子不必非到大 自然去观察不可 ， 指功能 。 惟其如此 ，符号才具有独立的和社会的

相反 ，他们投诸李唐门下学习绘画 。 李唐为师 ，是价值 ，

一

个在更高层次上具有意指功能的符号也

将 自 己 的技法加 以程式化 ，使学生能按部就班地才得以存在
＂

（
Ｍｏ ｒｒｉｓ５ １

） 。 这就是说 ，莫里斯的

学习 。 这些学生学成之后成为宫廷画师 ， 受命作符号具有二重性 ， 就艺术而言 ，表面所指为某物
，

画时 ，他们只需在记忆 中寻找合适的技法 ，并付诸而深层所指则是符号的制造者 ，也即符号表现作

笔墨 。 在南宋早期 ，
几乎所有的画院画家皆是李者 。 换言之 ，制造符号的 目的是作者表述 自 己 。

唐的学生 ，

一些名家亦为其学生 。从莫里斯的这一观点出发 ，我可以这样思考 ：

南宋的程式化技法不是来 自观察 自然 ， 而基如果说北宋山水画之旧符号的功能是外在的写实

本来 自学习 的记忆 。 在形式风格的层面上 ，程式再现 ，那么南宋山水画之新符号的功能便是 自我

化技法指涉 了南宋文化的 内向 ， 而无论是在形式表现 ，且是两个层次上的 自我表现 。 在形式的层

还是观念的层次上 ，南宋画风的改变 ，都是符号关次上新符号与 旧符号大同小异 ， 皆是再现外在的

系的改变 。 借用莫里斯的话说 ，从北宋的写实再自然 山水 ，但在观念的层次上新符号却大为不同 ，

现
，转向南宋的 自我表现 ，是从符义学的向度转向其功能在于内在心性的表达 ， 这才是范式之变的

符用学的 向度 ，是范式之变 。关键。 形式是视觉的 ，
观念却不仅仅是如此 ，用莫

里斯的话说 ，
观念不仅是生物学的 ，更是心理学和

三 、 符用学向度与 自我表现的两个层次社会学的 。 莫里斯认为 ，再现只是符号的面具 ，
若

摘下这个面具 ， 自 我表现的功能则可以揭示艺术

道在 自然 ，亦在人心 。 南宋之时 ，新儒家思想家的真面 目
，
也即艺术家的内心 。 当然 ，在形式与

得势
，文人士大夫们依据孔子之教而看重精神心观念之间 ，

还有更多层次 ，如修辞与审美的层次 ，

性与伦理道德的互动 ，艺术家亦更相信道在心中 。 但这不在本文议题之内 了 。

从西方观点看 ， 心与脑不 同 ，
二者各有所司 ，但在本文对李唐的上述讨论 ，关注 了从北方大山

中 国传统文化中 ， 心脑通常不分 ， 新儒家所言之向南方小景的转变 ， 在这转变的背后是南宋画家

？１９４
＊





莫里斯的符用学与南宋山水画的范式之变

对北方的记忆 ，
例如对斧劈皴技法的应用 。 南渡者指 出王希孟虽是北宋人 ，

但 《千里江山 图 》描绘

之后 ，李唐虽然生活在南方 ，
眼观 目睹的也都是南的却是南方风景时 ，我并不认为这是问题的要害 ，

方风景 ，但他关注内心 ，
北宋山水和笔法技巧仍在相反 ，我认为这样或许更有利于赵伯驹在其南宋

他心中 。 这不仅是李唐
一人的情况 ，

也是他那一 山水画中接受北宋影响 。

代南渡画家的多数情况 ， 尽管各人的具体案例有这一 比较的要义何在 ？ 依照莫里斯的符用学

所不同 。来说 ，编码程序的出发点是画家的观点 ，此观点在

为此 ， 我们可 以 比较南宋早期 画 家赵伯驹自 身
，
而非身外 。 所以 ， 在形式的层次上看 ， 赵伯

（
１ １７３ 年？ ） 和北宋末期画家王希孟 （

１ ０９６ 年一？ ）驹的图像所再现的究竟是北方失地 ，
还是江南风

的两幅山水画 ， 以此说明李唐之例并非孤例 。 赵景 ， 并不重要 ，重要的是北方失地在画家心中 。 当

伯驹是北宋开 国皇帝的七世孙 ， 因北宋覆亡而南然 ，再现仅是外在的面具 ， 面具之下是另
一

回事 。

渡到杭州 ，成为南宋朝廷的官员 。 赵伯驹的传世从观念的层次上说 ，
赵伯驹表现的是画家 自 己 ， 是

之作是现藏北京故宫博物院的全景式横幅山水长他记忆中 的北方风景 ，是记忆中北宋的美好时光 ，

卷《江 山 秋色图 》 。 作为对照 ， 王希孟是艺术神是内心深处因痛失北方国土和北宋沦亡而生的幽

童 ，为北宋皇帝徽宗所赏识 ，并 由徽宗亲 自授艺 ， 怨和哀伤之情 。 所以 ，赵伯驹 的画不仅是歌颂赵

后成为北宋宫廷画家 ，在十八岁那年绘制 了全景宋朝廷 ，也是对个人情思的委婉表现 。 换言之 ，作

式横幅山水长卷 《千里江山 图 》 ，成为传世杰作 ， 为
一

种新的符号能指 ，赵伯驹 画中 的山水图像指

现也藏北京故宫博物院 。 就两位作者的创作意图涉画家 自 己及其情感和思绪 ，
而不一定是南宋风

而言 ，南宋赵伯驹和北宋王希孟的作画 目 的都是景 ＾ 也正是在此 ， 画家的心性才有所依 、有所现 ，

为了歌功颂德 ，无论是歌颂大厦将倾的末代皇帝 ，即所谓道在心 中 。

还是歌颂偏安
一

隅的新朝皇帝 ，这两幅画都颂扬的确 ， 艺术家的心性与道相关 。 在 中 国传统

朝廷 ，
颂扬帝王江山 。 就尺幅格式而言 ，两幅画都哲学的各家思想中 ，

其道有所不同 ： 道家关注 自

同样采用 了横 幅长卷 ， 就用色而言 ， 都属青绿山然之道和生命之道 ，儒家偏 向社会之道和为人之

水 。 也就是说 ，这两幅画的方方面面都极为相似 。 道 ，释家强调悲悯之道和智慧之道 。 对艺术家来

那么 ，这两位画 家是怎样歌颂各 自 恩主 的 ？说 ，
三家之道皆在心中 ，

而抵达内心之道则至少有

且先看构图 ， 因为构图 是再现帝王江山 的重要环三个步骤 。 其一 ，观察并描绘外在 自然 ， 以求理解

节。 赵伯驹画中 有五条峰峦 ， 高低参差 ， 由 近而客观世界 ，是为艺术的再现 ；其二 ，反省 内心世界 ，

远
，
呈之字形 向前延伸 。 这些峰峦分为平行的两以求理解主观 自我并展示之 ，是为艺术的表现 ；

其

组 ， 自 中及左为一组 ，包括 四条峰峦 ， 占 了幅面三三
， 通过 自 我表现而在绘画中载道 ，

也即为道编

分之二的空间 ， 而画右的第五条峰峦则 自成一组。 码
，是为中 国传统山水画的至高 目 的 ， 或 曰至境 。

这五条峰峦 中 ，前
一

组的第三条为最高峰 ，雄居画在艺术实践过程中 ，
此三步骤合而为

一

，
即观道 、

面中心 ， 由侧峰簇拥 。 两组之间有
一

宽阔 的河谷载道 、传道 ，这是
一

个从物理到心理再到哲理的传

蜿诞穿过 ， 另两条相对次要的河流也穿过 山 间 。 播过程 。

山水间林木处处 ，更有 山路行人 ，
星星点点 ， 于是 ，相对而言 ，

北宋山水画的写实再现更多地在

大山大水 ，人气隐然 。视觉形式的层面上关注外在的 自然 图像 ，而南宋

赵伯驹的上述构图 与王希孟的构图相似 ， 唯山水画的 自我表现则更多地在观念层面上关注 内

有两处不同 ：
王希孟画 中的峰峦是 四条而非五在的 自身情感和思想 。 尽管这是从北宋艺术向南

条 ，其分组也左右相反 。 这
一

相异并不重要 ，重要宋艺术转进的范式之变 ，但这转进并非毫无根由 ，

的是二画如此相似 ，
以至于二十世纪的

一

位艺术其源头至少可以追溯到北宋前期 的范宽 。 在言及

史学家认为赵伯驹之画应是北宋而非南宋作品自 己的师法问题时 ，范宽这样说 ：

“

前人之法未尝

（徐建融 ３７９
） 。 尽管另有

一

些艺术史论家不赞不近取诸物 ，吾与其师于人者 ，未若师诸物也 。 吾

同此说 ，但我借比较二画却想说明 ： 南宋山水画与其师于物也 ，未若师诸心
”

（ 陈传席 ８２
） 。 也就

并不
一

定如实再现真正的江南风景 ，而是要表现是说 ，范宽虽以师法自然而闻名 ，但他深谙师法于

画家内心深处所记忆的北宋山水 。 所以 ， 当有学心的重要性 。

．
１ ９５

？
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在李唐和赵伯驹之后 ，南宋中期的一些重要作品 以 《寒江独钓图 》为代表 ，
画中无尽的河面上

画家以其作品强化了这种范式之变 ，其中 出 自绘仅一叶孤舟 ，船头独坐
一

位垂钓的隐士 ，
正全神贯

画之家的马 远 （ 约 １ １４０ 年
一

１ ２２５ 年 ） 极有影 响注于鱼线的人水之处 。 画家着意强调人的分量 ，

力 。 早在北宋的徽宗时期 ， 马远曾祖父便是著名以至于小舟的另一头几乎要翅离水面 。 画家又以

画家 ，到了南宋初期 ，祖父和伯父皆是宫廷画家 ， 寥寥数笔描绘船旁的水波纹理 ， 以显流水的揣急 ，

而马远本人与儿子马麟也是著名宫廷画家 。 马远似乎营造出危险气氛 ，
强化了寒江独钓的冷落与

师法李唐 ，但在观念的层面上却更富于 自我表现孤寂 。 除了这几条仅有的波浪线条 ， 画中再无与

的特征 ， 在形式的层面上其用笔和造型 则相对水相关的痕迹 ，既无小岛沙洲 ，也无水岸河滩 ，更

简练 。无水草踪影 。 在如此广寂的空无中 ， 独钓的隐士

要谈马远的 自我表现 ，就不得不进一步谈北成为画面焦点 ，
而隐士则聚焦于垂钓 ，并非聚焦于

宋旧符号与南宋新符号的关系 。 现藏美国堪萨斯自 己的孤独 。 此时此刻 ，
画中鱼线松弛 ，

与钓者的

城纳尔逊
－

艾金森美术馆的马远横幅长卷《春游心态和情状既相对比 ，又相呼应 ，更说明鱼线的另

赋诗图 》 ，虽画景观 ， 却写人物 ， 描绘了杭州郊外
一

端尚无鱼上钩 。 这是一个等待的时刻 ， 唯需专

的春游景象 。 这不是高 山大川之景 ，
而是

一

幅幅注 ，
心无旁骛 。 此时此刻 ， 水中之鱼虽未上钩 ，但

小场景组合 ， 其场景是乡 村别墅的主人正在户外却可以预期 ， 因此 ，这是顿悟即将来到 的时刻 ，此

的案桌上展开长卷 ，挥毫书写 ，周围聚集着骚人墨刻的专注 、宁静和孤独成为一种禅定 。 这样说来 ，

客 、士夫文人 、 以及家庭成员和仆人雇佣 。 与北宋这幅小景不是要再现垂钓的场景 ， 而是要表现画

山水画中的点景小人相比 ， 这幅画里的人物显然家的 自我意识 ，即所谓心性的 自觉 。

更大更突出 。 有学者考证 ， 画中 的别墅主人是南借用莫里斯的符用学理论来说马远个案 ，那

宋朝廷高官 ，他雇 了马远以画家身份前来别墅为么画家便是其作品符号系统的 目 的项 。 画家不仅

其春游和雅集助兴 。 同 时 ， 马远作为著名 的宫廷设计并设置符号 ，
而且使用这一符号来进行 自我

画师 ，也是受邀贵宾 ，而非卖艺的匠人 。 所以在这表现 ，这当 中的符号关系 由符号的使用者决定 。

幅画中 ，马远不是一个旁观者 ，而是雅集的
一

员 ， 于是 ，这关系便是符号与其使用者之间 的规约 ，这

既是画中的文人雅士 ，
也是挥毫书写的朝廷官员 。 规约又反过来制约这一关系 ，莫里斯称其为约定 。

画家的此种身份认同感清晰而强烈 ，就隐含的作马远画作之图像的简约和构图的空灵 ， 既见证了

者意图而言 ，此画不必描绘高山大川 ，但画中人物这
一

约定 ，也见证了南宋山 水画从写实再现转向

却需要大过通常所绘 ， 以便在风景中 占据中心位自我表现的范式之变 。

置
，
而不再扮演点景小人的角色 。

马远不仅放弃描绘场面宏大的山 水景观 ，
而四 、 简约 ，

禅画与即兴特征

且在小幅作品 中走 向了构 图 的极端 ，将林木楼阁

置于画面一角 ， 因而获得
“

马一角
”

之名 。 有 的艺随着艺术史的发展 ， 范式之变渐成南宋 山水

术史学家在观念的层面上进行政治解读 ，认为马画的规约 ，界定了艺术家与其作品 的关系 ，反之亦

远的
一

角式构 图反映了南宋朝廷对不得已偏安
一

然 。 到南宋末 ，范式之变大功告成 ，宫廷画家 、文

隅的 自满 自足 。 对此阐释 ，我不持异议 ，
但我倾向人画家 、禅僧画家各领风骚 ，

虽然他们的艺术思想

于形式层面的阐释 ，认为这主要是风格问题 ，恰如和艺术风格各不相同 ，甚至相左 ，但却一并汇成了

马远描绘岩石所用的大斧劈之法 ， 主要与北宋山宋末山水画的大流 。

水画的技法相关 ，来 自画家对北宋画法的研习 和在这三类艺术家中 ， 宫廷画家扮演 了重要角

记忆 。色 。 后世的艺术史学家们多将其中的夏圭和马远

在小景和一角式构图 中 ， 马远 以简约为特征归为一类 ， 因为他们多有相似之处 ： 不仅同时代 ，

将南宋山水画的范式之变向前推进了 一步 ，其简而且同师门 ，都师法李唐 ，技法接近 ， 又都钟情于

约的极端之例 ，是将 山水景观简化到几近于无 ，仅山水小景 。 在构图布局方面 ，夏圭的
“

夏半边
”

与

留下景中人物 ，结果打破了 山水画与人物画的界马远的
“

马一角
”

异 曲同工
，相 映成趣。 然而 ，在

线 ，
也打破了形式层次与观念层次的界线 。 这类所绘对象方面夏圭与马远有所不 同 ，尤其是绘制

？１９６
－





莫里斯的符用学与南宋山水画的范式之变

横幅长卷 ，夏圭偏离了北方记忆 ，转而描绘南方景南文化的阴柔与暧昧 。

色 ， 因为他是江南人 ， 祖籍南宋都城临安 ， 即今 日米友仁的 山水画也简约 ，但其简约之法独一

杭州 。 夏圭描绘江南风景的名作 ，是现藏台北故无二。 在现藏北京故宫博物院的横幅长卷《潇湘

宫博物院的横幅长卷《溪 山清远图 》 ，后世学者常奇观图 》中 ，米友仁以湿润的墨色渐变来点染 山

津津乐道于此画的构图 ，赞其山峦与流水的分布水之形 ，不求山体轮靡的清晰和线条的硬挺 ，反求

与组合 ，赞其革新的大斧劈笔法 。 我不否认这些浑化交融 ，
以雾气迷蒙而将山 与水化为一体 。 据

赞词 ，但我看重此画构图所循之阴阳关系的音乐此 ，后世有艺术史学家认为米友仁绘画的 目 的不

性 ，
例如他对画中近岸密林里的寺庙建筑群做了是为了如实再现 自然山水 ，而是为了玩弄笔墨 ，并

精细刻画 ， 而相邻的空濛大河则几乎不施笔墨 。 借其 自 题而给他贴上
“

墨戏
”

的 标签 （ 邓乔彬

关键意象的繁简对比 ， 是阴阳相易的例子 ，从繁到４０６ ） 。 在我看来 ， 墨戏是笔墨形式 ， 归属符形学

简的过渡 ，具有节奏感和速度感 ，是为其音乐性 ， 关系 ，此标签说对了
一半 。 但是 ，

画家无意模仿 自

可谓画家心声的流露 。然 ，却借墨戏来表达 自我 。 此种范式之变 ，
可由米

再者 ，关于山水画的音乐性所透露的简约特友仁溯 回 其父米芾 。 大米在言及一位诗人的画

征 ，
现藏美国纳尔逊

－

艾金森美术馆的另
一

夏圭横时 ，用
“

胸中盘郁
”

和
“

自适其志
”

来评说 （陈传席

幅长卷《山水十二景图 》更有说服力 。 此画之景１５ １
，
１５ ２

） 。 有其父必有其子 ， 米友仁自称其画为

被简化为三层 ，层层趋简 ，有如音乐的流逝 。 第
一“

借物写心
”

，将描绘山水视作内心旅程 ， 是说
“

寄

层是前景的山石林木 ，偶有细节 ；第二层是中景的兴游心
”

（ 陈传席 １ ５５
，
１５７

） 。 言及此 ，米友仁的

沙洲河岸 以及树木村庄 ，
可说全无细节 ，仅现剪艺术思想 已经超过了形式的层面而抵达观念的层

影 ；
第三层是广袤空旷 的背景下勾画 出的山川之面 。 在这个层面上 ，写实主义的再现 自然和形式

形 ，仅有轮廓 。 与《溪 山清远图 》相比 ， 《 山水十二主义的笔墨游戏已无关紧要 ， 自我表现才是米点

景图 》之简约 ， 与其说是描绘山水 ，不如说投射心山水的要义 。

像 ，并以之言道 ，与柏拉图洞穴喻的投影不谋而以上 自我表现之说 ， 也适用于南宋山水画的

合 。 此种简约 ，有的学者可能会说是画家对 自然禅僧画家 ，其禅画正可说明何为 自 我之心 。 大致

风景的感悟和再现 ，但我宁愿重复前说 ： 自 然之而言 ，禅关涉悟与真 ，
且有二途可达悟与真 。 人所

道因画家感悟山水而转为内心之道 ，再被呈 于画共知 ，在中 国佛教发展史上 ，北派禅宗主张在 日常

上
，则是内心之道的外显和表现 。 外显即投射 ，恰生活中通过对周 围世界的思考而渐悟真理 ，南派

如艾布拉姆斯的灯喻 ，
画家像灯光照明

一

般将内禅宗则相反 ， 主张通过观心而顿悟 。 南宗讲究专

心之道直接呈现出来 ，照耀读画者 ，而无需描绘山注 ，任何所为都可以成为专注的对象 ，于是顿悟可

水细节 ，
以免山水之形挡住了道的呈现 ，这是 自 我以发生在任何时刻 。 南禅玄学的神秘总是让艺术

表现之一种 。家着迷 ，
对艺术家而言 ，构思是坐禅 ，作画也是坐

－

就 自我表现而言 ，南宋的文人画家 比宫廷画禅 ，
而画作则是顿悟的显现 ，是禅定的结果 。

家更关注 自我 ，其山水画的范式之变也更为独特 。中 国艺术史上的山水禅画源远流长 ，与佛教

南宋前期的文人画家米友仁 （ 约 １０７２ 年
一

１ １５ １入中土和山水画的起源可谓同时 ，但是 ，禅画被认

年 ）继承其父米芾 （
１０５ １ 年一１ １０７ 年 ） 的笔墨探作一种艺术门类却是在南宋 ，并到南宋后期才得

索 ，进一步发展了极具独创性 的
“

米点 山水
”

之以兴盛 。 不过 ，南宋保守的宫廷画家和 内敛的文

法 。 尽管米氏父子深谙北宋山水笔法 ，但
“

米点人画家多认为禅画粗放疏野 、没有法度 ，显得缺乏

山水
”

却将北宋绘画对用笔的倚重 ，
转向 了对用修养 ，结果文人士大夫阶层鲜为关注之 。 更有甚

墨用水的倚重 ，这不仅是笔墨并举 ，而且是水墨弥者 ，在 中国艺术史的通常叙事话语中 ，后世的艺术

漫 。 具体而言 ，在形式的层面上 ，米友仁放弃了北史学家们甚至未给禅画作 出清楚的界定 ， 有的认

宋的斧劈皴和干笔描摹 ，转而用水墨淋漓的湿笔为禅僧之画即是禅画 ，
也有的认为佛教主题即是

来点染江南山水的烟云迷雾 。 若说北宋 山水画的禅画 。

用笔用线硬挺干脆 、物象细节
一

清二楚 ，那么南宋究竟该怎样界定禅画 ？ 我认为这不仅涉及画

的米点 山水则是温润柔软 、物象朦耽不清 ，恰若江家的宗教或世俗身份 ，
不仅涉及作品所描绘的对

？１９７ ？



文艺理论研究 ２０ １７ 年第 １ 期

象 ，更涉及作品所蕴含的禅宗精神和禅宗意趣 ，
也用笔规范 ， 那些有违陈规的 自 由 则难以 接受

”

就是观念层面上的禅意精神 ， 以及形式层面上的（
Ｃ ａｈｉｌｌ８５

） 。 可是禅画的
一大要义 ，却恰恰在于

禅意笔墨。 换言之 ，只要艺术精神和笔墨情趣与无拘无束的 自 由 ， 由即兴而至极端 ，方能悟道 ，这

禅相通 ，便可广义地界定为禅画 。 惟其如此 ，南宋是禅修的
一

义 。

后期的宫廷画家梁楷才被公认为禅画大师 。 排在论及画家与其作品的互动关系 ，我们该回到

梁楷之后的南宋和宋末禅画大师还有牧溪 、玉涧莫里斯关于符号与其使用者的关系上 。 莫里斯认

等
，这两位画家皆 以南方题材的 山水画而闻名 。为 ，符号的使用者需要建立

一

个符号意指的系统 ，

从形式的层次上说 ，禅画确如墨戏 ，描述其构并以此来阐释符号世界 。 此观点的重要性在于说

图和笔墨的关键词是简约 、直接 、率意之类 。 牧明符用学的重要性 。 在符号关系的前提下 ，符用

溪 、玉涧与米友仁相仿 ，
均以湿笔水墨来营造山水学的向度与其他 向度合建了一个符号系统 ， 同时 ，

画的氤氲氛围 ，但与米点 山水不同 ，这两位禅画家符用学本身又 自成
一

体 ，成为
一

个完整的 自我表

也在山水的点睛之处使用干墨浓墨 ，
以 强调 图像现系统 ，其基础结构便是艺术家与作品的符号关

要义 。 从观念的层次上说 ， 正是这点睛之笔 ，成为系 。 南宋山水画的符号系统是如何建立的 ？ 借莫

禅画之精神性的聚焦点 ，或 曰载道之点 。 就牧溪里斯的话说 ， 这就是从南宋初到南宋末 ，
宫廷画

和玉涧的这
一

点 ， 我们可借今 日 美国学者姜斐德家 、文人画家 、禅僧画家皆从北宋的写实再现渐行

（
Ａｌｆｒｅ ｄａＭｕｒｃｋ

）的话来解说 ：

“

他们笔下那些宁静渐远 ，步步转向 自我表现 ，从而愈趋接近内心深处

的 山水 ，偶有几处泼甩之墨 ，恰如其分地成全了禅的 自 我意识 ， 最后 以各 自独具的禅意企及了 内心

佛的隐喻之见 ， 这既是谬见 ，
也是误见 ， 更是洞的精神之道。

见
”

（
Ｍｕｒｃｋ２５２

） 。 当然 ，
两位禅画家在这一点上

相通 ，并不说明他们没有各 自 的个性 。 牧溪绘制结 论

朦胧山水 ，有时将笔墨痕迹减至最低程度 ，
而玉涧

则更为率性 ，笔法更为即兴 ，
二者的异 同 ，恰好是上述讨论中的

“

自 我
”
一

词是个相对的术语 ，

禅宗顿悟在山水画 中的个性表现 。仅在南宋绘画和莫里斯符用学的专 门语境 中 ， 指

两位禅僧画家都有 同
一

山水题材 《潇湘八景涉画家与作品 的关系 。 在此语境 中 ， 自 我涉及 自

图 》
，
并在画 中

一

样让世人见证了 他们对禅宗精我意识 ，与南宋文化的
“

内 向
”

和内 心之道相关 ，

神的敏感和敏锐 ，但二人既同也异 。 在牧溪眼里 ， 与 自我修行与修为相关 。 可 以说 ，伴随着 中 国艺

无物不可参禅 ，这不仅有潇湘八景里的平沙落雁 ， 术史从北宋发展到南宋 ， 山水画经历了
一个重要

也有静物名作 《六柿图 》里的怪异果实 。 玉涧则转变 ， 即从写实再现转进到 自我表现 ， 中国山水画

更为抽象 ， 在泼墨 中 以干笔浓墨来提点 ， 直抒胸的主流从关注外物转而关注内心 。 关注内心之道

臆 。
二人在 自 己的绘画 中营造了各 自 的禅境 ，其或精神之道 ，这影响了中国艺术发展的大方向 ，并

形式层面见诸迷蒙 山水的简约图像 ，
其观念层面在形式与观念两个层面上为山水画的未来发展设

则见诸画家与作 品之互动关系所透露的精神性 ， 定了新范式 。

所谓禅悟即是。 要之 ， 禅释之道 ，
既载于 自 然 ，也本文的研究借鉴了莫里斯的符用学 ，并将其

载于内心 ，更现于笔墨 。符号三 向度阐释为 以符号关系为基础的范式 ，
而

也可以这样说 ： 禅画的简约与抽象来 自 画家范式之变则见诸形式与观念两个层面 。 如是 ， 本

对 自 我心性的本能反应 ，
画作成为情感和思想的文得 以反思莫里斯的符号理论 ，并作如下表述 ：

自觉或不 自觉载体 。 但是 ， 当本能反应化为率意索绪尔的符号关系在于能指与所指的关系 ，

笔墨 ，并全无节制时 ，禅僧画家便会遭遇保守而传我们若信守索绪尔理论 ，那么研究南宋山水画的

统的文人画家 以及宫廷画家的抵制 ，
因为儒家之

“

自 我表现
”

便会受制于这
一

指涉关系 ，结果有可

教是讲究 自 我节制 的 。 就此 ，美国学者髙居翰这能忽略符号的制造者 ， 即画家 。 皮尔斯的符号关

样说 ：

“

这类绘画不合传统要求 ，
因其笔法难以让系在于符号与对象项 ，类似于索绪尔 的能指与所

人看出所绘之物 。 对信奉儒家思想的文人画家和指 ，但在这二者之间 ， 皮尔斯还有 阐 释项 ，可惜他

画评家而言 ， 最理想 的情况应该是即兴笔法合乎没有指明这究竟是符号的编码者还是解码者 ，甚

？１ ９８？





莫里斯的符用学与南宋山水画的范式之变

至根本就不是使用符号的人 ，而仅是
一

个抽象的Ｐｒｅｓ ｓ
，

Ｉ９５３ －

“

项
”

。 莫里斯在皮尔斯的 阐释项 中 区分出 了作Ｃ ａｈ ｉｌｌ
，

Ｊａｍｅｓ —７７ｉｃＡｒｔｏ／ Ｓｏ ｕｉｆｃｃｍＳｕｎｇ 
Ｃ／ｉ ｉｒａａ．ＮｅｗＹｏｒｋ ：

为人的阐释者 ，将其指称为符号的使用者 ，既可以Ａｓ
ｉ
ａｎＨ＿ｅ

，
１９６２ －

是编码者 ，
也可以是解码者 ，或二者兼任 。 本文 以

仏 ＬｙｒｉｃＪｏ訓ｅｙ ：Ｐｏｅｔ ｉｃＰ— ｉ
ｎＣｈ ｉｎａａｎｄ

这些符号关系为据 ，将莫里斯的符号使用者 ， 明确
ｅａ

＾
ｒ
ｉ
ｄ
ｇ
ｅ

：Ｈａ

＾

Ｕｎ ｉｖｅｒｓｉ ｔｙ

＾

９９６
，

指称为符号的制造者 ，即编码者 ，惟其如此 ，才有可

—

广
沿

厂＇
—ｓ

二，Ｌａｗｒｅｎｃｅ  ：ｂｐｅ ｎｃｅｒＭｕｓｅｕｍｏｆＡｒｔ
，
Ｕ ｎｉｖｅｒｓ ｉｔ

ｙｏｆ

能借鉴其符用学来讨论南宋山水画的范式之变 。

Ｋａｎｓａｓ１ ９ｇ＆

为此 ，本文重申对莫里斯之符号意指理论的 陈传席 ： 《 中国山水画史》 。 天津 ： 天津人民美术出版社 ，

新解 ： 符用学的符号关系并非索绪尔的能指与所２００６ 年 。

指的关系 ，
也非皮尔斯的符号与对象项的关系 ，

而 ［
ＣｈｅｎＣｈｕａｎｘｉ

．／／ｉｓｆｗｙｙ
ＣＡ

ｉ
ｎｅｓｅ／＾ａ ｒｗｉｓｃａｐｅ

是对皮尔斯阐释项的延伸 ；这延伸直达莫里斯符Ｔｉ ａｎ
ｊ ｉ
ｎ

：Ｐｅｏ
ｐ ｌ
ｅ

’

ｓＦｉ ｎｅＡｒｔ ｓＰｕｂ ｌｉ ｓｈｉｎ
ｇＨｏｕｓｅ

，
２〇０６ ．

］

用学的符号使用者 ，是符号关系中的
一

个新项 ，类邓乔彬 ： 《宋代绘 画研 究》 。 开封 ： 河南 大学 出 版社 ，

似于索绪尔之能指的制造者和皮尔斯之再现项的２００６

制造者 。 正因为确认了莫里斯之符号制造者的身 ｉＤｅｎｇ ， Ｑｉ
ａｏｂｉ

ｎ
．Ｓｔｕｄｉｅｓｏｆ 

Ｃｈ ｉｎｅｓｅＰａｉｎｔｉｎｇ ｉｎｔｈｅＳｏｎｇ

份 ，本文才得以从符用关系的角度来说明南宋山
Ｋａｉ

ｆｅｎ
ｇ ：Ｈｅｎａ？Ｕｎ

ｉ
ｖｅ＆ｙＰ＾ｓ

’
２〇〇６ ＿

 １

—

＾Ｌｉ
ｕ

，ＪａｍｅｓＴ．Ｃ ． ？Ｃｈ ｉｎａＴｕｒｎｉ
ｎｇＩｎｗａｒｄ ：Ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ

－

ＴＩ
Ｃ

Ｉ
Ｓ

ｉＭ自Ｐｏｌ ｉｔｉｃａｌＣｈａｎｇｅｓ ｉｎｔｈｅＥａｒｌｙＴｗｅｌｖｅ ｔｈＣｅｎｔｕｒｙ ．

呼应前言 ，
北宋之 ｉｆ 在 自然 ， 南宋 ；ｔ ｉｔ在 内Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ ：ＨａｒｖａｒｄＵｎｉ

ｖｅｒｓｉｔ
ｙＰｒｅｓｓ

，１９８８ ．

心
，
于此 ，本文对莫里斯理论的新解和应用可以归 吕膨 ： 《溪 山清远 ： 两宋时期 山水画的历史与趣味转型》 。

结为二 。 其一 ，莫里斯的符号三 向度之说皆是关北京 ： 人民大学出版社 ，

２００４ 年 。

于符号关系的 ，这奠定了其符号意指理论的基础 ；［ Ｌｖ ｔＰｅｎ色． Ｒｅｍｏｔｅ
ｆｒｏｍＳｔｒｅａｍｓａｎｄＭｏｕｎｔａｉｎｓ ？

？Ｃｈｉｎｅｓｅ

三向度不仅是能指与所指的关系 ，
也是符号的生Ｌａ／ｗ ｉｓｃ印ｅ ｉ

ｎ１ ０
１＊
－
１３

＊＊

Ｃｅ ／Ｕ ｉｗｙ．Ｂｅｉ
ｊ
ｉｎ
ｇ ：

成基础和前提 ，所以 ， 向度的转换是范式之变 ，涉Ｐｅ ｏｐ ｌｅ
’

ｓＵｎｉ
ｖｅｒｓ

ｉｔｙ
Ｐｒｅｓｓ

，
２〇０４ ＊］

及艺术的类型 、理念 、 目 的和功能 。 借鉴莫里斯理Ｍｏｒｒｉ ｓ
，
Ｃｈａｒｌｅｓ ．Ｗｒｉｔｉｎｇｓｏｎ ｔｈｅＧｅｎｅｒａ ｌＴｈｅｏｒｙｏｆ

Ｓｉ

ｇｎｓ
．

论来研究南宋 山水画的 内向 和 自 我表现问题 ，探ＴｈｅＨａｇｕｅ
＿

Ｐａｒｉ Ｓ
：Ｍ＿ｎ

’１ ９７ １
‘

讨山水画从符义学向度转向符用学向度 ，
从再现

Ｍｕｒｅｋ
’Ａｌｆｅｄａ ＿ｈ＆

， ， ， 丄一
 ． ？

 ．




 ． ，
、一 一 ＾Ｓｕｂｔ ｌｅＡｒｔｏｆＤｉ

ｓｓｅｎｔ ．Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ ：
Ｈ ａｒｖａｒｄＵｎｉ ｖｅｒｓ ｉ

ｔｙ

转 向表现
，这是本文将南宋 内 向的 问题解说为艺＾^

Ｐｒｅｓ ｓ
，２０００ ．

术功能之变的理论基础 。 其二 ，与此相关 ，既然符
Ｓ通繼

，
Ｍｉ ｃｈａｅＬ 細。“ｙ － 如 〇

／

号有能指和所指 ，那么范式 ：之变也就见于观■念与ＺＷｓｏｉｐｅＰａｉ
ｎｔ ｉ ｎｇ ｉ

ｆｉＯｉ
ｉ
ｎａ ．Ｓ ｔａｎｆｏｒｄ

：
Ｓｔａｎｆｏｒｄ

形式两个层面 ；这既是本文对莫里斯的重新解读 ，Ｕｎ ｉｖｅｒｓ ｉ
ｔ
ｙＰｒｅｓ ｓ

，

１９７９ ．

也是对莫里斯的推进。 由此出发研究南宋山水 画徐建融 ：

“

赵伯驹
”

， 《宋元 ： 中 国历代画家大观》 。 上海 ：

的范式之变 ，本文切 中了其中
一

以贯之的载道和上海人民美术 出版社 ，
１＂８ 年 。

表意特征 。 范式之变在形式 的层面上涉及风格和［
Ｘｕ

，
Ｊ ｉａｎｒｏｎｇ

．
“

ＺｈａｏＢｏｊｕ
”

ｉｎＳａｎ＾
－ｙｕｔ

ｍ
：ａ ｉｎｅｓｅＡｒｔ

技法等视觉问题 ，是为图像的制造之技 ， 即编码之Ａｆｏ＾ｒ ｓ － Ｓｈａｎｇ
ｈａ

ｉ ：Ｐｅｏｐ ｌｅ
’

ｓｆｉ ｎｅＡｒ ｔｓＰｕｂ ｌ
ｉ
ｓｈｉ

ｎ
ｇ

技 ；
而在观念的层面上 ，范式之变则关乎 自我和心

Ｈｏｕｓｅ
，

１ ９９８

^

性的哲学 问题 ，是为 图像制造之道 ，
即 编码之道。

就此 ，本文得 以这样作结 ： 南宋山水画的图像绘￣５
’
２０

！

７

Ｙｐ＾
？ ？

ＩＹｕ
，Ｊ ｉ ａｎｈｕａ ，ｅｄ ．ＸｕａｎｈｅＰａ ｉｎｔ ｉｎｇＣａｔａ ｌｏｇ．Ｎａｎ

ｊ
ｉｎ
ｇ

：

，
并不在乎描摹 自 然 、再现外部世界 ，而在乎表现Ｊ ｉａｎ

ｇ
ｓｕＦｉｎｅ＾ ＰｕｂＵｓｈｉ

ｎ
ｇ
Ｈ＿

，２００７ ＿

 １

画家的情感和思想 ，在乎 自 我表现 ，而表现则出 自
张丽珠 ： 《 中国哲学三十讲》 。 北京 ： 北京师范大学 出版

内心之道 。社 ，
２０ １０ 年 。
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