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１６ 世纪中国博古图与西方
静物画中的物比较
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　 　 摘　 要：中国博古图与西方静物画的兴盛都始于 １６ 世纪前后，都以静物为表现对象，但

又有所不同。 从物的属性来看，博古图中的物与人们的精神需求紧密相关，其主要功能经历

了从宋代的正经补史到明代的雅文化象征再到清代的吉祥文化寓意的变迁；在西方静物画

发展史上具有节点意义的罗马静物画、荷兰静物画、夏尔丹静物画的繁荣都与特定时期物质

生活的变化紧密相关。 从物的审美来看，博古图因物喻志，以志为本，体现了中国传统诗学

的比兴理论；静物画观物绘形，以物为本，使被忽视或熟视无睹的事物变得陌生、反常，体现

了陌生化的审美追求。 从物的感知来看，两者体现了中西文化中感物与观物两种不同的美

学传统及其背后的感官倚重的不同。 但由于艺术有其自身的特征和发展规律，所以两者的

这些不同只是相对的。

　 　 关键词：博古图；静物画；感物；观物

　 　 中图分类号：Ｊ０２　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 文献标识码：Ａ

　 　 中西方古代艺术史上都有以静止的物为主要表

现对象的绘画，如中国的博古图和西方的静物画。

“博古图”一词最早见于宋徽宗时期编纂的金石学著

作《宣和博古图》，但它作为一种绘画类型则出现在

明清时期，后扩展至陶瓷、漆艺、砖石雕、竹木雕、染织

等器物和建筑装饰领域，题材包括金石器物、文房用

具、清供物品、花卉蔬果、瑞兽杂宝等。 静物画以日常

生活中无生命的物体为主要描绘对象，其源头可上溯

至古希腊、古罗马时期的壁画，但它在艺术史上获得

相对独立的地位则是在文艺复兴时期。 意大利画家

巴尔巴里 １５０４ 年创作的《静物：鹧鸪与铁臂铠》被视

为近代艺术史上最早的静物画。 由此可见，中国博古

图与西方静物画的兴盛都始于 １６ 世纪前后，都以静

止的物为表现对象，但在物的属性、审美方式、美学传

统等方面又有很多不同，从中可以透视中西文化的差

异。
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一、物的属性：精神与物质

博古图，早期特指金石图谱，如北宋吕大临著的

《考古图》、宋徽宗敕撰的《宣和博古图》。 它们都精

细地绘制青铜器、玉器等器物的图像，有的还在旁边

注明“依原样制”或“减小样制”，可见图的作用是模

仿器物。 这与金石学兴起的原因———统治阶级借其

正经补史、复兴礼乐———有关。 吕大临说：“暇日论

次成书，非敢以器为玩也。 观其器、诵其言，形容仿

佛，以追三代之遗风，如见其人矣。 以意逆志，或探其

制作之源，以补经传之阙亡，正诸儒之谬误。” ［１］２宋代

金石学的兴起引发后世收藏、鉴赏古物的热潮，绘画

中出现表现文人鉴赏古物的图像，著名的如宋代钱选

的《鉴古图》（传）、刘松年的《博古图》 （传），明代杜

堇的《玩古图》、崔子忠的《桐荫博古图》、仇英的《竹

院品古图》等，这类作品也常被称为“博古图”。 它们

在博古图发展史上具有重要意义，即强化了古物与文

人之间的联系，赋予古物以新的功能———建构文人身

份、象征高雅情趣，因此后世表现文人雅集主题的绘

画中总少不了古物。 明代高濂《遵生八笺》之五《燕

闲清赏笺》、董其昌的《骨董十三说》、文震亨的《长物

志》等收藏鉴赏类书籍对这种现象的发生起到了推

动作用。 他们对古物分类评级，将青铜器、书画、玉

器、瓷器视为最有古意的物品，尤其是前两者；从士绅

阶层的审美趣味出发对物品进行描述，认为它们在材

质、造型、装饰、色彩、摆放时间与空间等方面应该遵

循一定的原则，目的是凸显物与物之间的差异。 柯律

格说：“文震亨所阐明的物品的各种差别，并非得益

于那些服装、桌子或香炉的生产者，而是士绅阶层就

‘物应该如何’而达成的共识，无论就确切的还是比

喻的意义而言都是如此……《长物志》中对于物品之

区别的反复强调不过是对于人与人之间作为物品消

费者之差异的陈说……全书都在严谨地讨论如何将

‘雅’从‘俗’中区分出来。” ［２］５５ － ６９

从博古图绘画中同样可以看出这一点。 以仇英

的《竹院品古图》为例，画面中品古活动的空间是庭

院，三位文人正在鉴赏桌上的两幅团扇册页，册页旁

边摆放着书籍手卷，桌上地上摆放着各种各样的青铜

器，男仆侍女们正忙着搬送书画、瓷器。 背景中的竹

林、太湖石、高大的山水花鸟画屏风、两只嬉戏的犬、

太湖石间半隐半现的仙鹤以及童子烹茶、备棋的场

景，共同建构了一个清幽、高雅的空间，暗示了人物的

身份和品位。 董其昌对这类玩古作用的论述具有代

表性：“若与古人相接欣赏，可以舒郁结之气，可以敛放

纵之习。 故玩骨董有助于却病延年也。” ［３］１９５ 由此可

见，明人赏玩古物不像宋人那样为了正经补史，而是为

了提升生活品位。 这使古物与日常生活产生了联系，

为博古图成为大众日用器物上的装饰纹样奠定了基

础。

明晚期陶瓷上开始出现博古图，现存物数量很

少，比如上海博物馆藏的一只明崇祯青花博古图盖罐

上，青铜器具和陶瓷笔筒、花瓶等放置在一张桌上；故

宫藏的明崇祯青花三足炉上，青铜器具与红珊瑚、葫

芦、葡萄、“卍”字纹、孔雀翎、画轴等并置在同一个空

间里。 从中可以看出，博古图与岁朝图、清供图发生

了融合。 岁朝图是过年时用于祈福纳祥的节令画，大

致兴起于宋代，其描绘的内容早期主要是花卉，后来

扩展至文房用具、生活用品等。 清供，指放置在室内

案头供观赏的清雅之物，将其入画，便是清供图。 据

学者研究，宋代时除了佛教清供图外，还有大量表现

日常生活的清供图，并与节令画逐渐结合起来。 晚明

时期，随着复古思潮的兴起，清供图中古器物所占比

重增加。 清代中期，清供图创作达到鼎盛，并进一步

与博古图融合，进而出现博古清供的新图式。［４］ 从上

文论述中可以看出，博古图与岁朝图、清供图的元素

彼此渗透，进一步改变了传统博古图的文化内涵。

博古图的受众群体经历了从宫廷人士、文人阶层

到民间百姓的变迁。 明末以后博古图大量出现在器

物、家具、建筑等物体上，向着图像题材生活化、审美

世俗化方向发展。 有学者对博古图中的物品类型及

其所属文化谱系进行了梳理，包括：彝器———青铜礼

器；文房用具、清供用具———文人清供；民具———日常

生活；乐器———文化生活；杂宝———民间信仰、方术；

瑞兽、动物、花卉、树木、石头、蔬菜、瓜果———民间吉

祥文化；暗八仙、八吉祥、七珍———宗教文化。［５］ 与文

人笔下中规中矩的博古图相比，民间器物上的博古图

更具创造性。 比如清康熙景德镇窑五彩博古图笔架，

毛笔、叶形砚台、书籍、画轴、笔洗、如意、折扇等文房

用具都系上了丝带，很像佛教图像中的飞天，笔架也

因此像传说中的仙山（图 １）；清康熙青花博古图盖罐

上，采用扇形开光方式将书生在庭院中的形象与文房

用具图并置，用后者暗示前者的身份（图 ２）。

上述对中国古代博古图发展历程的梳理透露，图

中之物始终与人们的精神需求紧密相关：北宋金石学
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著录中的博古图，是为了正经补史、复兴礼乐；明代表

现文人鉴赏古物场景的博古图，使古物与文人身份、

雅文化之间建立了联系；明代晚期到清代，博古图大

量出现在陶瓷、家具、染织等器物上，日常生活用具、

民间吉祥文化的代表性物品大量进入博古图中，表现

了民间祈福纳祥的精神追求。

　 　 图 １　 清康熙景德镇窑五彩博古图笔架，上海博物馆藏
（左）；图 ２　 清康熙青花博古图盖罐，Ｅｖａ Ｓｔｒｏｂｅｒ， Ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｎ
Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｐｏｒｃｅｌａｉｎ： １０，０００ Ｔｉｍｅｓ Ｈａｐｐｉｎｅｓｓ，Ａｒｎｏｌｄｓｃｈｅ Ｖｅｒｌａｇ⁃
ｓａｎｓｔａｌｔ，２０１１， ｐ． １９６． （右）

再看西方静物画。 希腊时期的静物画，被称为

“早期静物画”（ｘｅｎｉａ），从菲洛斯特拉托斯（Ｐｈｉｌｏｓｔｒａ⁃

ｔｕｓ）的《画记》、普里尼（Ｐｌｉｎｙ）的《自然史》等文本中

可看出它与当时主人款待客人的文化有关。 罗马时

期，经济繁荣，财富的积累使得物质过剩，并因此推动

了种种新的奢侈消费模式的产生。 这一时期的静物

画形象地反映了这一时代特征。 布列逊说：“坎帕尼

亚的 ｘｅｎｉａ（早期静物画）……不只是食物的写照，而

且也是罗马人对希腊人的食物的写照的写照；不仅仅

是再现，而且还是一种更有力量的再现，其中希腊的

艺术被吸纳到了罗马人奢侈的消费模式之中。 由于

具有这样双重或多重的模仿距离，ｘｅｎｉａ（早期静物

画）就与罗马经济的富裕与浪费沾上了边；它们为罗

马世界中（在简朴的需要与大量的———发狂的———

浪费之间变化的）消费本身提供了有关的图像。” ［６］５２

静物画在宗教神学统治的中世纪没有得到发展，文艺

复兴时期虽有一定的发展，但与历史画、宗教画、肖像

画等主流绘画类型相比，发展还是比较缓慢的，直到

文艺复兴晚期，才在意大利获得显著发展。 卡拉瓦乔

的《一篮水果》的诞生预示着欧洲静物画发展史上一

个新时期的开始。

１７ 世纪早期，随着海外贸易的发展，佛兰德斯出

现了不少来自世界各地的奇花异草，这激起了达官贵

族及植物学家的好奇，他们纷纷向艺术家定购与之相

关的花卉画，这一新的时尚促进了静物画的蓬勃发

展。 扬·勃鲁盖尔的花卉静物大多出现在这个时期。

同时期的荷兰静物画非常繁荣，在欧洲艺术史上具有

重要地位。 这与荷兰的政治经济文化发展密切相关。

政治上，当欧洲其他地区仍然处于封建主义、罗马教

庭的统治时，荷兰已率先走上民主、开化的道路；经济

上，荷兰贸易业非常发达，拥有的海船数量占全球四

分之三之多， 因而被称为“海上马车夫”，国家财富的

急剧增长带动文化艺术的繁荣；文化上，受加尔文教

派的朴素教义的影响，绘画艺术独领风骚，而且风格

焕然一新，摆脱了对权贵和教会的依附，将市民阶层

作为服务对象。 （加尔文宗教改革的其中一项内容

是取缔演戏和赌博，提倡节俭，反对奢侈，严禁一切浮

华享乐的行为。）静物画就是在这样肥沃的土壤中逐

渐发展成一个独立画科的。 它的题材非常丰富，除了

常见花卉、水果外，还有瓷器、金银器、挂毯、饮料、海

鲜等。 中国的青花瓷在当时属于奢侈品，也因此出现

在诸多静物画里。 １７—１８ 世纪的启蒙运动，大力批

判专制主义和宗教愚昧，宣传自由、平等和民主，反映

日常生活、平凡事物的静物画因而具有了时代精神。

法国画家夏尔丹的静物画表现的就是平民阶层日常

生活的器具，如《吸烟者的箱子》《铜水壶》《食膳总管

的桌子》《精致的烹调用具》等。

从西方静物画的发展历程可以看出，它的发展与

经济发展紧密相关，画中之物更多关涉人们的物质生

活。 罗马古城残留下来的壁画中的静物画是罗马人

奢侈享乐的物质生活的表现，荷兰静物画常以“盛

宴”“早餐”为主题，丰盛的食物、酒水盛在精美的瓷

器、金银器、玻璃器里，是荷兰发达的海外贸易业、富

裕生活的写照；夏尔丹静物画中的铜水壶、食膳总管

的桌子、吸烟者的箱子、烹调用具等生活之物，表现了

画家对平民阶层物质生活状况的关注。

二、物的审美：比兴与陌生化

从现存文献来看，中国最早以物为主要表现对象

的图像出现在先秦古籍《山海经》中。 《隋书·经籍

志》《旧唐书·经籍志》记载了东晋郭璞为《山海经》

所作的注释和《山海经图赞》。 它既是一部地理经

书，也是一部物经，关注植物、动物、矿物、怪物等物在

地理空间中的分布，目的是趋利避害，助益生存。 傅

修延说：“作者的着眼点在于让人认识那些于人有用

或有害的物体，其他功能不明之物统统付之阙如，因
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此其叙述模式简而言之就是‘某处有某山，某山有某

物，某物有何用’。” ［７］２８《左传》中也有类似之言，比如

《宣公三年》载：“昔夏之方有德也，远方图物，贡金九

牧，铸鼎象物，百物而为之备，使民知神奸。 故民入川

泽山林，不逢不若。 螭魅罔两，莫能逢之。” ［８］６６９ － １７０

“远方图物”“铸鼎象物”意思都是把物画出来，目的

是让人更好地分清有用和有害之物。 由此可见，人类

社会的早期，绘物是为了更好地识物，画中物与画外

观者的关系是认知关系，而非审美关系。 到了六朝时

期的花鸟画，如顾恺之的《凫雀图》、史道硕的 《鹅

图》、顾景秀的《蜂雀图》、萧绎的《鹿图》等，画中物与

画外观者之间已发展为明确的审美关系。 唐代，花鸟

画发展成为独立的画科，“花鸟”为泛指概念，包括花

卉、蔬果、翎毛、草虫、飞禽等。 北宋《宣和画谱·花

鸟叙论》记载：“诗人六义，多识于鸟兽草木之名，而

律历四时，亦记其荣枯语默之候。 所以绘事之妙，多

寓兴于此，与诗人相表里焉。” ［９］２３９“与诗人相表里”指

出了语言与图像两种符号表意思维的相通，“寓兴于

此”指出了花鸟画的审美特点。 它是诗歌比兴理论

在图像中的延伸。 南朝钟嵘在《诗品·序》中说：“故

诗有三义焉：一曰兴，二曰比，三曰赋。 文已尽而意有

余，兴也；因物喻志，比也；直书其事，寓言写物，赋

也。” ［１０］１９朱熹说：“赋者，敷陈其事而直言者也。”“比

者，以彼物比此物也。” “兴者，先言他物以引起所咏

之词也。” ［１１］４、１相对于赋的直言，比与兴则是婉言，都

是借他物来迂回表意，也因此常常连用。 花鸟画之妙

就在于“寓兴于此”“因物喻志”，从中看也可看出，它

的目的不是再现物本身，而是借物表现人的情志。

比兴理论为深入理解博古图提供了理论依据。

在这些图像中，来自不同现实空间的物被并置在一

起，共同建构了一个虚拟空间，或者叫作“语义场”。

语义场是语言学的概念，“一组在语义上相互联系、

相互制约、相互区别、相互依存的词项构成的聚合体

叫做语义场。 这个聚合体所概括的语义范围叫做这

个语义场的场域” ［１２］。 某些物因具有相同的象征意

义而被聚合在一起形成一个语义场，不同的象征意义

则形成不同的语义场。 比如康乾时期的博古图中，青

铜器数量明显比之前多起来，形体也较大，且占据中

心位置。 有些博古图中，除了青铜器外，还有瓷器、古

籍、画轴、棋盘、砚台、水丞、山水画座屏等与文人生活

紧密相关的物（图 ３）。 它们所建构的是文人高雅文

化的语义场。 康熙朝之后，不仅器物上的博古图的数

量有所减少，而且博古图中青铜器的数量也在减少，

体量也逐渐变小，瓷器、瓶花以及有吉祥寓意的瓜果

珍宝、祥禽瑞兽等物体的数量逐渐增多，而且从构图

来看，物体小、数量多，构图繁密，博雅好古的文人气

息淡化，祈福纳祥的世俗气息浓郁，尤其是清道光以

后，比如清道光慎德堂制款粉彩博古图双螭耳瓶图像

（图 ４）。 青铜的方形底座上是一只大象，大象上面是

一根灯柱，上面挂着灯笼，旁边的根雕桌上放着瓷瓶，

瓶子里插着稻谷、花和松枝。 作者利用“瓶”与“平”、

“灯”与“登”的谐音以及大象、稻谷的形象共同表达

太平有象、五谷丰登的吉祥寓意。 这些物共同建构的

是民间吉祥文化的语义场。

　 　 图 ３　 清康熙博古图笔筒，图片来自故宫博物院编《故宫
博物院藏清康熙青花瓷器（下）》，故宫出版社 ２０１６ 年版，第
４４８ 页（左）；图 ４　 清道光慎德堂制款粉彩博古图双螭耳瓶，
故宫博物院藏（右）

中国博古图因物喻志，以志为本，物是用来表现

志的，体现了中国传统诗学的比兴理论。 １６ 世纪前

后兴起的西方静物画，注重观物绘形，以物为本，追求

逼真地再现物，彰显物的生命———“ｓｔｉｌｌ ｌｉｆｅ”，使被忽

视或熟视无睹的物变得陌生、反常，打破对物的自动

化感知，体现了陌生化的审美追求。 “陌生化”概念

于 ２０ 世纪 ２０ 年代初由俄国形式主义评论家什克洛

夫斯基提出。 他说：“正是为了恢复对生活的体验，

感觉到事物的存在，为了使石头成其为石头，才存在

所谓的艺术。 艺术的目的是为了把事物提供为一种

可观可见之物，而不是可认可知之物。 艺术的手法是

将事物‘奇异化’的手法，是把形式艰深化，从而增加

感受的难度和时间的手法，因为在艺术中感受过程本

身就是目的，应该使之延长。” ［１３］１１

比如被认为预示着欧洲静物画发展史上一个新

时期开始的卡拉瓦乔的《一篮水果》 （图 ５），人们常

将其与中国宋代李嵩的《花篮图》 （图 ６）相比，但两
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者所反映的物的审美观念并不相同。 存世的李嵩

《花篮图》有三幅，分别表现春、夏、冬季花卉。 宋代

有很多“四时山水”主题的绘画，所以李嵩可能也画

了秋季花卉图，只是已佚。 宋代经济发展，赏花、插花

是生活中的赏心乐事，一些地方还会举办“蝴蝶会”

“万花会”等盛大的花会活动。 在这样的时代背景

中，李嵩作《花篮图》，主要目的不是摹写四季花卉，

而是借四季花卉表达对生活的热爱之情。 所以在这

幅画中，无论是花篮还是花卉，都是完美无缺的，而且

存在于虚空中，是没有生命的———因为它没有给花篮

设置真实的存在空间。 但《一篮水果》表现的是一个

现实空间，篮中的水果也是有生命的：水果篮被放置

在一张桌上，桌子后面的白色墙壁因年久而发黄，生

了霉点，篮子里的苹果有虫眼，正在逐渐腐烂变黑，有

的葡萄腐坏了，有的叶子干枯了，生虫了。 它必然引

发观者对其背后所关联的人与社会的追问，比如谁采

图 ５　 〔意大利〕卡拉瓦乔《一篮水果》，油画，
意大利米兰安布罗西阿纳美术馆藏

图 ６　 〔南宋〕李嵩《花篮图》页，绢本设色，故宫博物院藏

来了这一篮水果，他住在怎样的屋子里，他属于哪个

社会阶层，等等。 再如 １６ 世纪弗兰德斯画家扬·勃

鲁盖尔，他运用写实主义手法，逼真地再现花卉上的蝴

蝶，绿叶上的瓢虫，桌布上的甲虫、落花等，让读者充分

感受到一束花所散放的生命力，不再像此前静物画那

样总是赋予物以宗教或寓言意义，而是还原花卉的自

然状态，引发人们对花卉本身的关注。

在西方静物画发展史上具有重要意义的 １６ 世纪

荷兰的静物画，贡布里希称之为“自然的镜子”：“荷

兰绘画是自然的镜子，艺术家按照他们看到的自然的

样子把世界的一角表现出来，并发现这样做就足以使

一幅画赏心悦目，不逊于任何描绘英雄故事或喜剧主

题的作品。” ［１４］４３０黑格尔认为，荷兰静物画是绘画艺术

的最高典范，因为它们描绘了“荷兰人的现实生活，

包括其中最平常最卑微的东西，所感到的喜悦是由于

自然直接提供其他民族的东西，对他们来说却要凭艰

苦的奋斗和辛勤的劳动才能获得”。 他还指出，荷兰

是一个由渔夫、船夫、市民和农民组成的民族，他们自

幼就懂得他们亲手制造的日用必需品都是“辛勤劳

动所创造的”，因此他们对最细微的东西也十分“注

意珍惜”。［１５］３６９这也道出了为什么荷兰的静物画对物

进行极其细致真切的描绘，因为唯有这样，才能充分

表现日用物的价值以及拥有者的珍惜之情，甚至是自

豪与炫耀之情。

法国夏尔丹的静物画将日常生活的食物逼真地

再现，让人不得不重新审视自己所熟悉的一切。 比如

《鳐鱼》，描绘的是普通人家的厨房一角，画面中心是

一条剥掉皮的鳐鱼，鳐鱼的色彩描绘得极为真切，中

间为红色，旁边为白色，而且色彩饱和度极高，桌上有

几条小鱼及掰开的牡蛎，一只猫儿正龇牙咧嘴地盯着

它们，右边是瓶、罐、盆、刀等炊具。 再如他的《铜水

箱》，房屋一角的铜水箱及水桶、水罐、水勺太寻常

了，以至于人们从未注意它的存在，感受它身上留下

的岁月的痕迹，凝聚的家的温暖、生活的温馨。 夏尔

丹通过逼真的描绘将它置于人们的眼前，让人感受到

它的生命。 一位法国评论家说：“在夏尔丹之前，法

国只 有 静 物。 自 从 有 了 他， 才 开 始 了 ‘ 静 的 生

命’———就象英国人和德国人对静物的叫法（Ｓｔｉｌｌ －

Ｌｉｆｅ）那样。” ［１６］４８８静物画所带来的这种审美上的陌生

感，从海德格尔对梵高的静物画《农鞋》的分析中也

可以看出。 海德格尔说：“从鞋具磨损的内部那黑洞

洞的敞口中，凝聚着劳动步履的艰辛。 这硬邦邦、沉
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甸甸的破旧农鞋里，聚积着那寒风料峭中迈动在一望

无际的永远单调的田垄上的步履的坚韧和滞缓。

……这器具属于大地，它在农妇的世界里得到保存。

正是由于这种保存的归属关系，器具本身才得以出现

而得以自持。”“然而，我们也许只有在这个画出来的

鞋具上才能看到所有这一切。” ［１７］１８ － １９

三、物的感知：感物与观物

１６ 世纪前后繁荣起来的中国博古图和西方静物

画对物的类型偏好、审美方式的不同，体现了两种不

同的美学传统———感物说与观物说，而它们的产生又

与中西文化不同的感官倚重有关。

“感物说”在中国文化中源远流长，最早可追溯

到先秦时期《礼记·乐记》：“凡音之起，由人心生也。

人心之动，物使之然也。 感于物而动，故形于声。”

“乐者， 音 之 所 由 生 也， 其 本 在 人 心 而 感 于 物

也。” ［１８］３７７、３８８ 这里的“乐”，并不是现在意义上的音乐，

而是融音乐、舞蹈、诗为一体的综合艺术。 当代学者

对感物说作了进一步阐释，有两种代表性观点。 一是

将感物视为创作动因，如童庆炳在研究《文心雕龙》

的“感物吟志”说时指出：“‘感物’也就是‘应物’，是

接触事物，‘应物斯感’，意思是接触到事物而引起主

体思想感情上的相应的活动，产生感想、感情、回忆、

想象、联想和幻想等。” ［１９］ 二是认为感物是为了“取

象”“兴象”，属于形式表现范畴，如蒲友俊认为，“‘感

物’属于创作活动中的形式表现范畴，而不是属于内

容对象范畴。 前者与自然发生关系，‘感物兴象’，是

艺术形式的审美本源问题，后者与生活发生关系”，

感物不同于感事，前者是为了取象，后者是为了生情，

感物也不同于咏物，咏物是以物为表现对象，感物则

是以物为“象”，将情感比兴于物。［２０］两种观点的阐释

角度不同，对感物说的理解也就不同，但对审美主客

体，也即人和物的关系的理解是相同的：二者都反对

将“感物说”理解为“反映论”，都认为情是感物的前

提，文艺作品中的物不是客观之物，而是主体情感观照

过的物，也即朱光潜所说的“物乙”，而非“物甲” ［２１］４３。

感物说是中国古代美学的核心思想，表现在各个

艺术门类上，绘画亦是如此。 南北朝宗炳《画山水

序》说：“圣人含道映物，贤者澄怀味象……山水以形

媚道，而仁者乐。”南北朝王微《叙画》说：“且古人之

作画也，非以案城域，辨方州，标镇阜，划浸流。 本乎

形者融灵，而动变者心也。” ［２２］５８５ 二人都强调了“道”

“怀”“灵”“心”对物的观照，画中之物并非对客观世

界的反映，而是主观思想情感的象征物。 虽然也有画

论提到物的形似问题，比如南北朝谢赫《古画品录》

的六法之一“应物象形”，但它与气韵生动、骨法用

笔、随类赋彩、经营位置、传移模写五法并列，“象形”

要与气韵、风骨、象外之意等结合起来。 到了隋唐时

代，张彦远在《历代名画记叙论》中从理论上对之进

行了总结：“夫象物必在于形似，形似须全其骨气。

骨气形似皆本于立意而归乎用笔，故工画者多善

书。” ［２２］３２他明确了物、形、骨三者的关系，而且指出它

们都是根源于主体之“意”。 所以，中国古代绘画在

“感物说”的主导下，不以凸显物本身为目的，而注重

借物来表达主体之意，其他图像亦是如此，博古图将

感物说表现得更加直白。 因为博古图将毫无关联的

物组合在一起，只因它们的形、声、意具有美好寓意，

能引起主体思想感情上的呼应。

感物说的产生应与中国古代文化中对听觉感知

的偏重有关。 加拿大著名传播学家马歇尔·麦克卢

汉指出：“中国文化精致，感知敏锐的程度，西方文化

始终无法比拟，但中国毕竟是部落社会，是听觉人

……相对于口语听觉社会的过度敏感，大多数文明人

的感觉显然都很迟钝冥顽，因为视觉完全不若听觉精

细。” ［２３］５２傅修延在考察了“听”的造字法、《周易》《诗

经》等大量文献的基础上指出了“听”与“感”的密切

关系：“如果说感应代表感通与应合，那么汉语中的

听就是感应一词在特定情况下的缩写。”他还说，“中

国文化中的听，在很多情况下并非只与耳朵有关，而

是诉诸人体所有感官的全身心感应。 《庄子·人间

世》借仲尼之言，告诫人们不能停留于 ‘听之以耳’，

而要做到 ‘听之以心’和‘听之以气’” ［７］３７、３８。 道家强

调听的目的是为了“体道”，达到“天地与我并生，万

物与我为一”的“物化”状态。 儒家文化也强调听的

作用，这从傅修延关于“聽、聰、聞、聖、職、廳”造字法

的分析中可透视。［２４］１３５ － １４４听即感，中国画的母题不仅

有“听泉” “听雨” “听琴” “听风”，还有“听松” “听

秋”，泉、雨、琴、风尚能直接发出声音，松、秋则根本

无法直接发声，所以所谓“听物”，实为“感物”，即全

身心地感受这些物，以达到“万物与我为一”的境界。

从西方绘画史来看，２０ 世纪印象画派出现以前，

西方绘画是非常重视“观物”的，“观物”也即对物的

观察和写实。 这与西方源远流长的“模仿说”（ｍｉｍｅ⁃

ｓｉｓ）紧密相关。 它始于古希腊，初始含义主要是戏剧
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中的扮演，后来拓展为通过物质媒介（图像、雕塑）对

人或物进行模仿。 以柏拉图的模仿论为界，模仿的内

涵经历了从“复制意义上的模仿”（ ｉｍｉｔａｔｉｏｎ）到“再现

意义上的模仿” （ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ）的变迁，但两者之间

并非是一种替换，而是一种共存性拓展。［２５］ 复制意义

上的模仿追求的是忠实于自然，宙克西斯和帕拉修斯

画葡萄比赛的故事生动地说明了这一点。 再现意义

上的模仿，包括柏拉图对理念的模仿和亚里士多德对

现实世界的模仿，两者都认为模仿只是对模仿对象的

一种象征化或是理想化的再现。 但不管是哪一种模

仿，都强调对外在之物观看的重视，体现了视觉至上

主义的倾向，即将看和知联系在一起。 西方艺术理论

的奠基之作———亚里士多德的《诗学》在研究戏剧和

史诗时大量使用具有视觉感知特点的话语。 如傅修

延说：“亚里士多德喜欢使用视觉譬喻，他在讨论诗

学问题时，总倾向于拿绘画之类的造型艺术来做类

比；而当涉及更为抽象的问题如情节安排或美感呈现

时，为了使原本难以把握和描摹的东西变得‘直观’

起来，他的表达方式仍然离不开‘看’。 《诗学》中涉

及视觉的表达不胜枚举，它们表明亚里士多德对事物

的认知主要依赖视觉。” ［２４］１４１古希腊人对数的发现和

认识、近代以来西方自然科学的快速发展，既是西方

文化倚重视觉感知传统的原因，同时也是结果，表现

在绘画上最典型的莫过于焦点透视法的产生。 虽然

早期中西方绘画史上都有类似于透视法的概念，比如

中国的“近大远小”、西方的“远景短缩”，但真正意义

上的透视法诞生于文艺复兴时期的欧洲，而且其发现

和创建者以及对之进行系统论述的学者都是建筑学

家，分别是勃罗奈莱斯契和阿尔贝蒂，从中可见西方

艺术和自然科学的紧密关系。 贡布里希称透视法为

“幻觉主义手法”，也即它能使人产生像真实世界一

样的幻觉，并以意大利文艺复兴时期杰出的画家乔托

为例进行了论述：“对乔托来说，这一发现并不仅仅

是一种旨在炫耀于人的单纯的技巧。 由于找到了表

现空间感的方法，这位艺术家改变了关于绘画的整个

概念。 乔托不再使用那种图解式的画法，而能够创造

出一种艺术的幻境，以致我们在面对他的作品时，竟

会觉得画中所绘的宗教故事就发生在自己眼前一

样。” ［２６］２７西方的静物画就兴盛于这样的文化传统和

时代语境中，必然追求视觉上的逼真感，注重对物的

观察和模仿。

四、结语

以上所论述的中国博古图和西方静物画的区别

只是相对的，艺术虽然会受到民族、时代、社会等外在

因素的影响，但也有自己的特征和发展规律，所以两

者必然有相通之处。 比如晚清时期出现了一种另类

的博图古，即“八破图”，也叫锦灰堆、集破（锦）、吉破

（锦）、打翻字纸篓等，专门表现残破之物。 它的源头

可追溯至元初画家钱选的《锦灰堆》，但这种残缺之

美在以“乐感文化” ［２７］３１１为特征的中国古代文化中很

难进入主流审美范围，所以元明两代这类作品很少。

但到了清代中期，“八破图”开始复兴，复兴的方式是

与博古图结合，即将古物以残破的形象来表现，比如

残缺不全的金石碑帖、虫蛀火烧的古籍善本、残破发

霉的书法绘画等。 它和西方静物画一样，凸显物，立

体感很强，具有陌生化的审美效果。 到了民国时期，

画家们不仅采用中西合璧的艺术手法创作博古图，注

重写实，而且拓展了物象范围，日常生活中的酒壶茶

盏、虾蟹鱼虫、白菜萝卜等也进入博古图。

西方静物画从卡拉瓦乔、夏尔丹等人开始，就不

再像早期静物画那样追求再现自然之物，而是在物中

注入自己的思想情感，赋予物以生命，同时期的另外

一些艺术家还喜欢借物思考人生哲理。 彼得·克拉

斯的“头骨系列”静物画，将头骨与破烂的书籍、希腊

雕像、小提琴、即将燃尽的油灯、羽毛等杂乱地并置，

预示人生短暂，美好的事物容易消逝。 西欧北部的艺

术家们喜欢创作以“空虚”（“Ｖａｎｉｔａｓ”，拉丁语的意思

是“空虚”）为主题的静物画。 他们将器皿、家具、油

画、乐器、头盖骨等杂乱拥挤地堆砌在一起，意图表达

“空虚”的主题，告诫人们要抵制物质快乐的诱惑和

世俗的虚荣。 此后，印象主义、立体主义、未来主义等

流派陆续兴起，静物画的形式、色彩、构图等因之发生

了巨大变化，主体情志表达取代客体再现，成为画作

的核心意指，与博古图“因物喻志”的创作理念息息

相通。 （责任编辑：徐智本）
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