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摘要

唐棣是元代山水画史上李郭传派的重要代表画家，其山水画既承续了北宋一

脉山水的刚劲、苍茫的风格，又融合了董巨南派山水画的笔墨技法，进而形成了

其独特的绘画风格。

本文以唐棣的《滕王阁图》为研究中心，借此一窥元代山水画中的绘画理念。

本文主要从三个方面来分析《滕王阁图》。

本文从图像入手，从构图、笔墨角度等角度对《滕王阁图》进行分析，题跋、

印鉴作为图像的一部分，有重要的历史意义。本文共分三章，第一章旨在阐明《滕

王阁图》在绘画、历史上的重要意义。第二章将具体研究《滕王阁图》绘画风格

的成因，主要从唐棣所在的历史环境，绘画风格的流变以及唐棣在绘画中的师承

关系这三个方面进行分析。第三章以《滕王阁图》为切入点，旨在从整个绘画史

的角度看待这幅作品在历史上的意义。主要分为两个方面，首先分析其作为界画，

《滕王阁图》在元代的地位，并以引经据典的方式，通过大量的文本阅读及引用，

借古人之言，分析《滕王阁图》在绘画史中的地位。

关键词：唐棣，《滕王阁图》，元代山水画，界画
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ABSTRACT
Tang Di is an important representative painter of Li Guochuan school in the history of

landscape painting in the Yuan Dynasty. His landscape painting not only inherits the
vigorous and boundless style of the landscape in the Northern Song Dynasty, but also
integrates some pen and ink techniques of Dong Junan school, thus forming his unique
painting style. This paper takes Tang Di's painting of Tengwang Pavilion as the research
center, so as to have a glimpse of the development of boundary painting in landscape
painting of the Yuan Dynasty. This paper mainly analyzes the picture of Tengwang
pavilion from three aspects. Firstly, it analyzes Tang Di, the author of the picture of
Tengwang Pavilion. This chapter makes an analysis of the author of the painting of
Tengwang pavilion from the life of Tang Di, his painting style and his comparison with
other painters of Li Guo Chuan school in the Yuan Dynasty. The second chapter is the
analysis of the noumenon of Tengwang Pavilion. The author analyzes and explores
Tengwang pavilion from the perspectives of tree stone, composition, pen and ink,
inscription and postscript and seal. In the third chapter, the author expands the research
perspective of Tengwang Pavilion. This part is mainly carried out from two directions.
One is to place the picture of Tengwang Pavilion in the whole boundary painting of the
Yuan Dynasty, and see the appearance of the boundary painting of the Yuan Dynasty
through the analysis of other boundary painting works of the Yuan Dynasty. The second
is to make a vertical analysis of the picture of Tengwang Pavilion. Through the analysis
of the picture of Tengwang Pavilion recorded in the history of painting and existing
today, we can see the painter's different expressions of the same painting theme.

Key words: Tang Di, the picture of Tengwang Pavilion, landscape painting of Yuan
Dynasty, boundary painting
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绪论

一、研究背景

元代山水画在整个中国古代山水画发展历程中是一个极为重要的时期，宏观

的看，唐棣在元朝画史上虽也有一席之地，但远不如赵孟頫、元四家等画家受到

重视。唐棣生于元朝中晚期，少年时期追随赵孟頫学习绘画。然而唐棣的绘画却

不似赵孟頫那般遒劲洒脱，倒是与李成、郭熙的清雅隽永之气一脉相承。从外部

环境来看，唐棣很可能是在赵孟頫处见到了李、郭二人的作品，并加以学习、临

摹。然而画家的绘画风格成因绝不仅仅是由其外部环境决定，与其自身的性格、

境遇等内因也息息相关。

唐棣在绘画史中的重要性也不仅仅是因为他是李郭传派画家，更重要的是他

博采众长，在李、郭的基础上，进一步发展自己的绘画风格。《滕王阁图》是唐

棣作品中比较典型的一件作品，其特殊性主要体现在于两个方面：首先，这幅作

品是唐棣晚期作品，彼时唐棣已历尽人间沧桑，心态也与年少时大不相同。因此，

这件作品在运笔、用墨上都浑然天成，独有属于唐棣的个人风格。其次，这幅作

品的绘画方式比较独特，在唐棣存世不多的绘画作品中，这是唯一一张界画作品。

《滕王阁图》在元代绘画中的重要性不言而喻，本文拟通过对这幅作品在构

图、笔墨、题材等方面的研究，结合唐棣生活的时代环境，管中窥豹，力图构建

出元代绘画的历史图景。
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二、研究现状

关于唐棣的研究成果主要集中于上世纪七十年代至九十年代，此间出现了四

篇关于唐棣的专论。其中 1973年高木森在《故宫季刊》上发表的《唐棣其人其画》

1是目前可查找到的最早的关于唐棣的专论文章，此文主要评述唐棣的生平，同时

也对其重要画作作了分析。此外陈高华先生在 1980年出版的《元代画家史料》2一

书中整理了 45 位元代画家的史料，其中收录了 39 条唐棣的史料。1982 年何延喆

出版《唐棣》3一书，此书十分简短，分生平和画作风格两部分介绍了唐棣的基本

情况，在画作方面录用了唐棣的 9 幅作品。但此书对唐棣仅流于介绍层面，缺乏

研究性成果。同年，佘城在《故宫季刊》上发表了《元代唐棣之研究》4一文，在

文中对唐棣的生平作了详细的考证，对高木森的《唐棣其人其画》一文中的许多

时间点作了修正。1991年石守谦先生发表了《有关唐棣（一二八七～一三五五）

及元代李郭风格发展之若干问题》5一文。文中石先生首先综合前面几家的研究成

果以及相关史料，对唐棣的生卒年作了详细的考订，将唐棣的生卒年定于 1287年

至 1355年，如此将唐棣的活动时间确定为元代中期。此文的意义在于以唐棣的活

动和绘画风格的发展为中心将元代李郭风格山水画的发展与元代的历史、政局的

发展作了相互印证，此后很久未有新的研究成果发布。最近的研究是 2020年山西

大学研究生杨彦炜的学位论文《唐棣山水画的研究》，这篇文章分时代背景、绘

画艺术和后世影响三个部分对唐棣的山水画展开论述。在关于唐棣的绘画风格方

面，作者对唐棣不同时期的画作作了分析，同时将唐棣与元四家、元代李郭传派

的其它画家的画风作了对比。以上关于唐棣的讨论多将唐棣置于元代李郭传派之

一员。6

1
高木森：《唐棣其人其画》，《故宫季刊》，1973 年 8 月第 2 期，第 43-77 页。

2
陈高华：《元代画家史料》，上海：上海人民美术出版社，1980 年。

3
何延喆：《唐棣》，上海：上海人民美术出版社，1982 年。

4
佘城：《元代唐棣之研究》，《故宫季刊》，1982 年 4 月第 16 期，第 33-54 页。

5
石守谦：《有关唐棣（一二八七～一三五五）及元代李郭风格发展之若干问题》，《艺术学》，1991 年第

5期，第 83-131 页。

6
关乎李郭传派的研究文章有：何延哲的《元代山水的李郭传派》（1986 年《美术研究》），孙丹妍的《朱

德润与曹知白——元代李郭传统山水画与文人画风》（2005 年《紫禁城》），辛立娥的《李郭派绘画在元代

的发展及相关问题》（2007 年《艺术百家》），李玉福的《论元画对李郭画派的折中接受》（2011 年《美术

大观》），铃木敬的《明代浙派绘画的先行样式——元代李、郭派山水画风格研究》（2012 年《新美术》），

李超的《“李郭”山水风格在明清时期的传承及衰落的原因》（2014 年《美术探索》），施錡的《“双树”
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目前关于《滕王阁图》所能检索到的文章有 4篇：最早的一篇是 1932年发表

在《国剧画报》上的一篇名为《宋代画院之<滕王阁图>》7的小文，文章的名为《戏

曲上的滕王阁》，配图和收藏于美国弗利尔美术馆的夏永《滕王阁图》非常相似，

但却没有弗利尔版本的题跋。另外三篇文章为：金韵的《“界划”与“界画”：

元代夏永<滕王阁图页>》8，蔡广民的《夏永与其<滕王阁图页>的画里画外》9，周

宗凯、杨万里的《<滕王阁序>的图像传播与<滕王阁图>的文学阐释》10。这三篇文

章的论述均十分浅显，并未能形成有深度的研究成果。

有关元代界画的研究主要集中在两个方向，其一是针对单个界画画家和界画

作品的研究，这方面主要集中于对夏永和王振鹏的研究。其中陈韵如的《“界画”

在宋元时期的转折》11一文以王振鹏的界画风格来分析界画在宋代和元代的风格转

向。第二类是将界画作为一个画种展开研究，这个方面的研究有三个角度：一是

界画的发展史，二是界画的技法，三是界画与古代建筑的关系。

三、研究意义及研究方法

唐棣是元代绘画史中的一颗遗珠，目前学界对其重要性还没有给予充分的认

识。首先，唐棣绘画的发生是时代背景的产物，元代本身就是一个错综复杂的时

代，这个时代的文人画迅速发展，但文人画的主体——画家却不受重视。加之大

多文人都是汉人，在当时的时代背景下，汉人在不同程度上都受到排挤。唐棣的

一生在仕途上更是受到其汉人身份的制约而郁郁不得志。其次，唐棣绘画风格与

喻友：元代交游图画中的李郭传统更化》（2017 年《民族艺术》），刘晓鹏的《元代李郭传派山水画发展客

观因素探析》（2020 年《大众文艺》）。还有 4篇学位论文：李超的《论“李郭”山水风格的传承及兴衰的

原因》（2009 年重庆大学），周腾飞的《寒林绝响—赵孟頫在元代李郭派系山水画消亡中所起之作用》（2014

年河北师范大学），江涛的《从李郭画派论绘画风格与元代文化环境的互动》（2016 年浙江大学），刘晓鹏

的《元代“李郭传派”山水画研究》（2020 曲阜师范大学）。

7
国剧学会：《宋代院画之滕王阁图》，《国剧画报》，1932 年 2 月第 7 期。

8
金韵：《“界划”与“界画”：元代夏永<滕王阁图页>》，《上海文博论丛》，2008 年第 3 期，第 39-42

页。

9
蔡广民：《夏永与其<滕王阁图页>的画里画外》，《明日风尚》，2016 年第 16 期，第 129 页。

10
周宗凯,杨万里：《<滕王阁序>的图像传播与<滕王阁图>的文学阐释》，《名作欣赏》，2020 年第 24期，

第 64-65 页。

11
陈韵如：《“界画”在宋元时期的转折：以王振鹏的界画为例》，《台湾大学美术史研究集刊》，2009 年

第 26 期，第 135-192，228 页。
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李郭传派一脉相承，然而这并不意味着唐棣的绘画不具有研究价值。恰恰相反，

唐棣资质甚高，虽然目前存世画作不多，但其画作较之前人更为温润清丽，可以

说，这是唐棣在先贤的基础上的再发展，独具个人风格。

《滕王阁图》是唐棣晚期较为典型的作品，其绘画风格个人性强，构图上实

处就法，虚处藏神；用墨以淡墨为主，关键处以浓墨点醒，画面宁静悠远；近处

的滕王阁则使用了界画的画法，勾勒出滕王阁的精巧磅礴。这定是经过了画家的

精心构图，通过对这组作品的理性分析，可以一窥唐棣的绘画观念。

本文采用文献研究和图像研究并重的研究方法，首先要充分挖掘《滕王阁图》

背后的历史文献资料。这方面的材料主要包括作者唐棣的资料，跟唐棣有着相近

画风的元代李郭传派的史料（包括李郭传派的画家和画作的资料），以及元代界

画发展情况的史料等三个方面的材料。通过对这些散落的搜寻、梳理、辨别、去

粗取精，从中构建出本课题研究的背景和深层意义。

由于本文以一幅画作为研究中心，对于图像的分析是必不可少的研究手段。

图像分析包括本体分析和横向分析两个方面，作者对《滕王阁图》的本体分析包

括用笔、用墨、树石造型、构图等技法层面，以及画中的题跋、印鉴等隐藏在作

品背后的信息分析。横向比较是通过将《滕王阁图》与其同时代的其它界画的比

较一看元代的界画面貌，二看《滕王阁图》在元代界画中的独特性。
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第一章 唐棣及其《滕王阁图》

第一节 唐棣的烟雨平生

唐棣，字子华，吴兴人（今湖州归安），生于元元贞二年（1296），卒于至

正二十四年（1364），享年六十有九。唐棣之父名唐清。根据《奉训大夫平江路

知州致仕子华唐君墓碣》记载，其父元初曾做过承务郎的小职，后做归安县令。

唐棣的祖籍为浙江钱塘，后跟随父亲定居归安。

唐棣早慧，自小诗书出众，弱冠之年拜于赵孟頫门下。赵孟頫与唐棣是吴兴

老乡，《吴兴备志》中载有“赵文敏公一见奇之，出入门下”12的趣事。 通过赵

孟頫，唐棣结识了当时的湖州路总管马煦（字德昌）。湖州总管在当时是非常重

要的官职，掌实权，可保荐有学之才。马煦十分赏识唐棣，大三年（1310）马煦

升刑部尚书赴，唐棣以“茂才”之职随行，至此，唐棣开启了他的仕途。“茂才”

是元代汉人以诗画等才艺进入仕途的方法，《唐子华诗集序》中记载“子华弱冠

时，以善画际遇先朝，尝登于乙览而列于东壁图书之府矣。”13

延祐六年（1319），唐棣随老师赵孟頫南下离开大都。事实上，唐棣在大都

的仕途并不惬意，皇帝虽赏识其画技，却只把唐棣视作技艺人取乐。元朝宫廷对

书画艺术的重视本不如其它朝代，加之唐棣汉人书生的身份，在大都的这几年中，

唐棣的政治才能一直没能受到重视，直至其离开大都，都没获得正式的官职。事

实上，唐棣的一生仕途都不算顺利，但他心存仁义，所到之处都受到人民的爱戴。

离开大都后，唐棣做过郴州儒学教授和处州路青田县乡巡检。儒学教授和乡巡检

均是地位很低的小官，巡检是负责治安的小吏。唐棣以弱不胜衣的文士之身结交

当地的大姓人家，使得当地“终岁不闻有宼盗之患”。14

天历二年（1329），唐棣被任命为江阴教授。当时皇室内部经历过异常残酷

的斗争之后，元文宗图帖睦尔即位。文宗登位以后将他在原集庆（今南京）的潜

邸改为大集庆龙翔寺，龙翔寺的改建动用了大量的人力物力，唐棣也被征召进入

龙翔寺作画。《草堂雅集》中所记的“画嘉禧殿，为上所知”，即是这次事件。

王逢在《唐子华知州山水为王骏致远题》中赞到“龙翔壁画动宸听”，也证实了

唐棣确曾参加过龙翔寺的绘画工作。

文宗至顺四年（1333），唐棣奉命入京作画，这是他第二次进京，可惜文宗

12
陈高华：《元代画家史料》，上海：上海人民美术出版社，1980 年，第 233 页。

13
陈高华：《元代画家史料》，上海：上海人民美术出版社，1980 年，第 228 页。

14
出自《送唐子华序》
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于当年过世，惠宗继位，唐棣受到冷落。惠宗至元元年（1335）时唐棣被任命为

嘉兴路照磨兼提控案牍。据《元史·百官》所记照磨“正八品，掌磨勘左右司钱

谷出纳、营缮料例，凡数计、文牍、簿籍之事”15。现存的史料中有五首送给唐棣

上任照磨的诗，朱晞《瓢泉吟稿》中有《追送唐子华照磨之任嘉禾》一诗，云：

才华秀发蚤诜诜,大府宜君被选抡。

天下昔曾陪画史,幕中今喜得诗人。

清时事业行将见,诸老风流迹未陈。

何日鸳鸯湖上水,相期一洗簿书尘。16

这首诗算是比较常规的赠别诗，但字里行间仍见难掩的仕途艰难的叹息。在

蒙元异族的统治下汉族官僚备受压制。唐棣并非没有政治才干，但是到了将近四

十岁才升至一个管文书、计数的八品小吏，着实让人叹息。

十年后，惠宗至正五年（1345），唐棣被擢升为七品的徽州路休宁县尹。身

为一县长官，唐棣终于有了一定的空间能发挥他的政治才干。蒙元统治者对汉族

官吏防备甚深，汉族地方官吏上均有蒙族或色目人的上级，称达鲁花赤，这些达

鲁花赤因在地方权限很大，多蛮横放纵，为祸地方。唐棣却能在异族上级和保护

百姓间做好平衡，使休宁县做到政平人和。《休宁县尹唐君覈田记》记曰：

至正五年春，君始至官。召父老问民不便者，皆以赋役不均告。君曰：“不可使胥曹任

其事。”为其并缘为奸蠹也。乃听民自推择廉而实干者诿之。五月，甲子，乡各举二人。君

置酒县堂，申命之，戒以“毋私毋扰毋欺”，期三月以籍至县。八月讫事，上其籍于郡。民

情大悦，歌咏载道。17

《危太朴文集》中的《与唐休宁书》和《佩玉斋类稿》中的《唐县尹生祠记》

也有对唐棣核田的记载。做休宁县尹的五年是唐棣在政治上大展身手的一个时期。

此后唐棣的仕途通畅了不少。惠宗至正九年（1350）唐棣进奉议大夫，迁婺州路

兰溪州知州，后数年调平江路吴江知州。至正十五年（1356）朱元璋率领的红巾

军攻陷集庆，控制浙东、皖南诸路，元朝廷的统治趋向崩溃。此时唐棣已经六十

岁，年事既高，政局不稳，让他升起隐退之心，于至正十七年（1358）辞官。辞

官后唐棣回到故里吴兴，自号“遁斋”，过着诗画自娱，山野乡音的平静生活，

从他作的诗可以看出他这个时期的生活状态是比较宁静的：

旧欲依山每悔迟，居贫难办买山赀。

贪收古画人谁购，爱种名花手自移。

近日看书愁散漫，经年晒药补清羸。

15
(明)宋濂撰,阎崇东点校：《元史》，长沙：岳麓书社，1998 年，第 1206 页。

16
陈高华：《元代画家史料》，上海：上海人民美术出版社，1980 年，第 221 页。

17
陈高华：《元代画家史料》，上海：上海人民美术出版社，1980 年，第 222 页。
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裁诗寄与诸朝士，还道如今老更痴。
18

至正二十四年（1364），在过了数年宁静的生活后，唐棣于吴兴病逝，终年

六十九岁。唐棣的一生在大历史背景下是幸运的也是不幸的，说其不幸，在于他

虽有济世之才却在异族统治下难以施展，大半生辗转官场，饱受挤压。幸运之处

在于，在元代仅九十年的历史中，唐棣处于难得的平静期，相对于元初悲愤的遗

民，和经历动荡的元末明初的其他人物而言，他又是幸运的。

第二节 印鉴与题跋：《滕王阁图》的递藏史

《滕王阁图》上共有三段题跋和十九颗印鉴，他们显示了这幅画的流转过程。

题跋与印鉴的内容释读如下：

卷首：唐子华滕王阁图真迹。民国二十九年一月为冠五兄题。恭绰。“遐庵

□翰”（朱文）

卷中：至正壬辰□上□

吴兴唐棣子华

卷尾：唐子华此卷士气蔚然，绝无界画窠臼，良由其胸次不同。远师河阳近

效吴兴，故能下笔安雅，有佩玉垂绅之度也。己卯十二月将再还蜀道出善澥，冠

五五兄出示，因书其后。大千张爰。“张爰”（朱文）“大千大利”（白文）

印鉴：“子华”（朱白）“琴书堂”（白文）“千山耿书画之章”（朱文）

“字信公昭忠印”（白文）“信公父”（白文）“怡王览书画印”（朱文）“怡

亲王宝”（白文）“明善堂览书画印记”（白文）“汉光阁”（朱文）“顾洛阜”

（白文）“汉光阁主顾洛阜鉴藏中国古代书画之章”（朱文）“春雷阁藏”（朱

文）

题跋和印鉴所属的书画收藏家梳理如下：

1.唐棣(1296-1364)：至正壬辰□上□。吴兴唐棣子华。“子华”（朱白）

2.耿昭忠(1604-1686)：“千山耿书画之章”（朱文）“字信公昭忠印”（白文）

“信公父”（白文）

3.怡亲王爱新觉罗・弘晓(1722-1778)：“怡王览书画印”（朱文）“怡亲王宝”

（白文）“明善堂览书画印记”（白文）

4.叶恭绰(1881-1968)：唐子华滕王阁图真迹。民国二十九年一月为冠五兄题。

恭绰。“遐庵□翰”（朱文）

18
何延喆：《唐棣》，上海：上海人民美术出版社，1982 年，第 12 页。
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5.张大千(1899-1983)：唐子华此卷士气蔚然，绝无界画窠臼，良由其胸次不同。

远师河阳近效吴兴，故能下笔安雅，有佩玉垂绅之度也。己卯十二月将再还蜀道

出善澥，冠五五兄出示，因书其后。大千张爰。“张爰”（朱文）“大千大利”

（白文）

6.上款人（冠五）：何荔甫(清末民初)，广州西关人。著名书画收藏家。主要

藏印有：田溪书屋、丽父墨缘、庐江、墨痴、冠五清赏等。

7.顾洛阜(JohnM.Crawford,Jr.1913-1988)：“顾洛阜”（白文）“汉光阁主顾洛

阜鉴藏中国古代书画之章”（朱文）

通过梳理，《滕王阁图》有一条清晰的递藏轨迹就显现出来。画面显示最早

的时间痕迹是画家本人唐棣在“至正壬辰”，即元惠宗至正十二年（1352）创作

了这幅画，再次出现的时间痕迹则到了清初的耿昭忠之印章。耿昭忠是清初靖南

王耿继茂次子，幼年随父镇守辽东，后因其祖父耿精忠叛乱与父共同囚于京师。

这幅画可能也是在北京与耿昭忠分离，后来出现在怡亲王爱新觉罗・弘晓手中。到

了清末时，《滕王阁图》出现在一位广东商人何荔甫手上。何荔甫是广东裕隆兴

丝绸庄的主人，是广东一带的丝绸业大亨。清亡之后，此画流落民间，何荔甫悄

悄走商到北京，偶遇了这张画，并将其收藏。根据画上的题跋可知，民国二十九

年时，叶恭绰、张大千、何荔甫曾相聚过。当时何荔甫邀请叶和张为《滕王阁图》

作了题跋，这一点可以与叶恭绰的《竹石图》相互映证，此画现藏于四川博物馆

的《竹石图》，其上有一段长跋文，陈述了民国二十九年春，叶恭绰与张大千在

香港相逢，其时在上海的广东人因上海沦陷纷纷来到香港。张大千在回蜀途中经

过香港，遂与叶恭绰相见。19跋文中提到的最后一位藏家是顾洛阜，顾洛阜是民国

时期活跃于收藏界的美国收藏家，此人拥有比较深厚的鉴赏水平，曾收藏有传为

高克明的《溪山雪意图》、五代人《别院春深图》、乔仲常的《后赤壁赋图》、

米芾的《吴江舟中诗》卷等重要的艺术品。他曾数次向大都会博物馆捐赠或转让

藏品，这其中就包括郭熙的《树色平远图》、徽宗的《竹禽图》等作品。《滕王

阁图》可能也在顾氏与大都会博物馆的交易之列。

19
出自澎湃新闻网，刘振宇、张玉丹所撰《旧事——叶恭绰与张大千艺文交往考释三则》。网址：

https://www.thepaper.cn/newsDetail_forward_10805419
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第三节 虚实之间：《滕王阁图》的构图与造景

滕王阁位于江西九江，毗邻赣江。始建于唐永徽四年（653），为唐高祖李渊

之子李元婴任洪州都督时所建造。唐高宗上元二年（675），洪州牧阎伯屿重修滕

王阁，并于九月九日与群僚及宾客宴饮其上。其时，王勃南下探亲，路过洪州，

参加了这次盛宴，并于宴上作《滕王阁序》一诗，正所谓“落霞与孤鹜齐飞，秋

水共长天一色”，滕王阁也因此诗流芳千古。

一、“实处就法，虚处藏神”的构图

唐棣的《滕王阁图》在构图上充分运用了“实处就法，虚处藏神”的原则，

画面中有无、虚实纵横交错。这幅作品采用了采用了对角构图的方法，从左到右，

将画面分成了远、中、近三个层次。画面左上角画家用极淡的墨皴出一抹远山，

着笔极少，描出隐现在薄雾中的一角微茫的山峦，画面的中景大量留白，仅有一

只孤帆向滕王阁缓缓驶来，近景则描绘了山石遮蔽下的岳阳楼。

《滕王阁图》为唐棣晚期作品，此时的唐棣已将年少所学融会贯通，他的画

作中既有李郭画派的悠远宁静，兼具赵孟頫绘画的平淡天真。再画面布局上，《滕

王阁图》与郭熙的《树色平远图》以及他的老师赵孟頫所作的《双松平远图》有

异曲同工之妙。

《树色平远图》是郭熙的重要代表作之一，《滕王阁图》虽未在其画名中直

接点出“平远”之语，描绘的却是李郭画派最为擅长的平远之景。从图像结构上

来说，都分为远、中、近三景，且在景物塑造中，都以墨色的浓淡区分了空间的

前后。《树色平远图》中的远山以淡墨染，近处的山石则以浓墨勾勒边界，淡墨

皴擦，山石塑造坚硬有力，松树在郭熙的塑造下更是遒劲。画面中的亭子隐于树

石之后，却不作为中景表现，而是以线条勾勒，这与唐棣绘画中的滕王阁的塑造

图 1-1 [元]唐棣，《滕王阁图》，27.5×789.1cm，纸本水墨，大都会艺术博物馆藏
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方法相似。在这样的层层叠压之下，丰富了空间的层次感，使画中之景在层次分

明的同时不乏丰富之感。《滕王阁图》也是如此，画面右侧是绘画的主体滕王阁，

画家一改远景轻松的画法，以精致细密的线条勾勒建筑。阁中屋瓦、鸱吻、飞檐、

廊柱、庭院、地砖、墙砖、人物姿态皆纤毫毕现。近景处的巨石和枯树处有墨色

最重，以保持画面结构的稳定，突出了整幅画的主体物。画面近处的山峦和林木

向虚处理，形成群峰环抱的效果。整幅画虚虚实实，纵横交错，远山悠远，近处

壮丽，层次分明，画面饱满。

此外，《滕王阁图》与赵孟頫的《双松平远图》在构图上也非常相像。唐棣

与赵孟頫的相像更多的在于其“留白”之法。赵孟頫在《双松平远图》中景的处

理上选择大量的留白，以显示旷野之悠远，这与唐棣《滕王阁图》中中景的大量

留白相似。占据画面的中最主要区域的是白茫茫的江面，画中之水不着一笔，却

不轻飘。画面左上角画家用极淡的墨皴出一抹远山，着笔极少，描出隐现在薄雾

中的一角微茫的山峦，又用稍实的笔墨画出一只孤帆向近处驶来。在如此的虚实

交错中，将远山景色体现的淋漓精致。

图 1-2 [北宋]郭熙 ，《树色平远图》，32.4×104.8cm，绢本，大都会艺术博物馆藏

图 1-3 [元]赵孟頫，《双松平远图》，26.7×107.3cm，纸本水墨，大都会艺术博物馆

藏
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二、“纤巧温润，淡逸劲爽”的造景

《滕王阁图》中的景物可分为山石、树木、建筑、舟船、人物几类。画中的

山石已不见北宋李郭派山水中石体坚凝方硬的北方式山石，取而代之的是纤巧的

南方山石。远山十分平缓，非常符合南方低缓的山势的特征。近景处的巨石造型

浑圆，少见方折的棱角。石上皴纹较少，通过大面积的留白来呈现一种温润感，

十分接近南方因气候湿润形成的山石的质感。

临崖的枯树上依然能看到不少李郭式枯树的痕迹，李郭之绘画，最擅画松。

松树常年生长于悬崖峭壁之上，无惧严寒，更不会轻易低头，在古代通常象征着

君子的高洁品质。古人绘画中常以松如画，李、郭绘画中的松则以其遒劲浓重见

长。在塑造近处松树时，唐棣博采众长，他笔下的松树姿态虬曲，有实笔双钩的

树干、蟹爪枝、鹿角枝等。画中阔叶的乔木采用的胡椒点、双钩叶和小混点，这

种塑造方法是元代绘画中常见的树叶画法，如王蒙画中的树叶。

左侧的小船用笔虽简结构却十分清晰。观者能看出这是一艘独帆小船，船上

有双蓬，蓬上有窗，船头一桅杆上悬一三角状帆，风吹帆饱，船正在向近岸驶来。

画面的核心滕王阁的刻画十分精细，滕王阁的建筑形式为双层带庭院的综合结构。

画家用连廊圈出庭院，阁中回廊曲折悠远，阁下烟波浩淼，笔墨之间，尽显滕王

阁景色之隽永。

滕王阁的屋顶为复式歇山顶，并非唐代的建筑样式，画家很有可能参考了宋

画中的建筑样式来描绘。画中出现四个人物，三人在阁顶二层，可以看出有两人

依着栏杆回首望向远方的江面，一人坐在他们对面似在与之交谈。一层还有一蓄

须人背靠栏杆端坐，他对面应该也有人物，惜画面漫漶难辨。画中四人皆头戴乌

色方折巾，这是宋代文人常见的装扮。画的主题虽为滕王阁，却不见推杯换盏之

景，仅有几个文人静坐远眺，更添了几分清幽之趣，正是应了王勃“闲云潭影日

悠悠，物换星移几度秋。阁中帝子今何在，槛外长江空自流”之语。
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第四节 墨色灵动：《滕王阁图》的笔墨语言

笔墨在历代山水画中都占据着极其重要的地位。山水画发展到元代进入了高

峰期，出现了一大批优秀的画家，正是这批山水画家将元代的笔墨意趣推向了顶

峰。元初期，笔墨语言受到李郭传派影响最大，唐棣便是李郭传派最著名的画家

之一。李、郭二人笔墨质朴，却不失灵动，擅用皴法。塑造刚劲之景时，常用笔

勾勒轮廓。

赵孟頫作为元代大家，虽对李郭传派颇有研究，但他并不完全认可他们的绘

画观念，认为他们的绘画过于素雅，甚至有种消沉之气，赵孟頫之笔墨讲求苍劲

有力。

唐棣之画兼具李郭与赵孟頫之神韵。《滕王阁图》的用墨以淡墨为主，关键

处以浓墨点醒，画面淡雅灵动，画中远山全用淡墨晕染，仅有极淡的线勾出轮廓。

用数笔长披麻皴画出靠近江边的水岸，但江中的小舟却用浓墨实笔画出，给人一

种小舟冲出江上浓雾的感觉。舟上的乌篷用浓墨实笔，显示出船身的构造，吃水

的船身用松散的虚笔显示船与水交接的部分，风帆用虚笔淡墨表现帆鼓动的动态。

画家于滕王阁上着力最多。画面中滕王阁主楼为两层，檐为三叠，顶为重檐

歇山顶，飞檐上有脊兽五只。二楼为正方形，每侧有立柱四根，将侧视面隔为三

分。柱之间以双层栏杆相连，栏杆为实栏，下层有装饰花纹的挡板。柱顶与屋檐

处可见卷起的竹帘，卷帘后有挽起的垂帘。在元的绘画中，描绘夏季常见卷起的

竹帘，冬季则是落地的格窗。《滕王阁图》中，卷帘缀以织物制的垂帘，可见未

到数九寒冬，但也绝非炎炎夏日，湖中描绘的有可能是秋季。二楼下面是装饰着

纹样的底座，一层是用连廊围起的庭院，在最外侧有一小阁，其形制与二层相同，

整个滕王阁建筑在一个梯形的高底座上，今日所见之滕王阁为四层塔楼式建筑，

与画中之滕王阁相去甚远。历史上，滕王阁历经二十九次重修，现今的滕王阁是

1942 年在梁思成的主持下重修而成的。在元代的重修是至元三十一年（1294）早

于唐棣生年两年，故唐棣所绘滕王阁应为元代重修之建筑。画家在绘制时用浓墨

画檐底、屋脊、柱子等处，以此搭建起整个建筑清晰的构架。至于屋瓦、卷帘、

挡板、底座、墙面、地板、室内等处则用淡墨，来形成建筑的立体感。描绘建筑

的线条平直，线条间距匀称，疏密布置得当，远处的轮廓则用线清淡模糊，以此

形成建筑的深度与空间感。画中的树木可以分为枯树、阔叶树、远树三类。枯树

用浓墨实笔双钩树干，树干内用湿笔淡墨简单皴染再用浓墨画出结疤、树皮等。

大枯树的树枝用下垂的蟹爪枝，小枯枝用鹿角枝。阔叶树用空勾的树叶和大混点、

胡椒点描绘树叶。远树仅用直线画树干再添以小混点表示树冠。

在山石与树木的处理上，画家多用湿笔，仅在描绘远山与汀渚用干笔，汀渚
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用侧笔长锋拖出长披麻皴。近处的巨石向背处用湿笔作雨点皴、条子皴、乱柴皴，

画出江岸潮湿的山石的质感。画家先用圆中带方的线勾出山石轮廓，再用淡墨皴

染再用浓墨点醒关键处，形成石面的凹凸感。唐棣的山石塑造之法很可能借鉴了

黄公望的作品。李郭画派与赵孟頫在石头的塑造上多倾向于表现其坚硬，黄公望

不然，其绘画中的山石塑造温润如玉。黄公望的《九峰雪霁图》中的山石塑造最

为典型。黄公望塑造山石时，尽可能的少用皴擦之笔法，多以烘染之法塑造，其

山石墨色多变，用墨色塑造的明暗表现山石之质感。上文提到过，唐棣所塑之山

石似乎是江南的石头，温润隽秀，唐棣在绘画时很可能是借鉴了黄公望的塑造手

法。

唐棣在《滕王阁图》中的笔墨精妙，用笔简练克制，虚实有度。远山以墨勾

染纯粹自然，近景则以线条勾勒，更显滕王阁之巍峨精巧。唐棣游走于笔墨之间，

挥洒自如，整幅画面布局精妙，笔墨丰润，浑然天成。

图 1-4 [元]黄公望，《九峰雪霁图》，55.5×117cm，纸本水墨，故宫博物院藏



14

第二章 唐棣的艺术风格及其成因

第一节 唐棣绘画风格流变

在元代绘画史的整体叙事中，唐棣通常被归为李、郭传派的代表画家之一。

唐棣的山水画风格确有北宋李、郭画风遗意，但其书画成就绝不仅仅如此。唐棣

在绘画史中的重要性在于其不仅承李、郭遗风，更在其基础上自出新意，唐棣的

书画，细品之下，更见风韵。本节旨在通过具体分析唐棣在不同时期的代表作解

析唐棣在不同时期的绘画风格流变。

现存世的唐棣画作共 12幅，根据画作上所显示的创作时间可分为早中晚三个

时期，早期代表作为《秋山行旅图》和《摩诘诗意图》。中期代表作有《松荫聚

饮图》、《霜浦归渔图》、《长松高士图》。晚期代表作为《雪港捕鱼图》。

《摩诘诗意图》又名《王维诗意图》是现存唐棣最早的画作。图中画长松枯

树下一文士静坐水滨，远处平坡逶迤，远山遥遥。画面右上端有画家自题：“至

治三年春三月吴兴唐棣子华写摩诘诗意图”，下方有“唐棣”、“唐氏子华”两

方朱文印，这幅画写王维“行到水穷处，坐看云起时”之诗句意境。北宋时王维

的江南山水风格是宋朝文人雅士摹古的代表画风，王维的诗句也是北宋画家常选

用的题材。郭熙就曾以王维的诗句作为绘画题材，《林泉高致》“画意”篇记有

“思因记先子尝所诵道古人清篇秀句，有发于佳思而可画者，并思亦尝旁搜广引，

先子谓为可用者，咸录之于下”，其中就有“行到水穷处，坐看云起时”20之句。

从绘画主题上看，此画颇具郭熙的画意。从构图上看《王维诗意图》这种近景枯

树、中景平远、远景峰峦的构图形式与郭熙的《窠石平远图》极为相似。

《秋山行旅图》现藏于台北故宫博物院，在 1989年出版的《故宫书画图录》

中这幅画又名《仿郭熙秋山行旅图》。这幅画与郭熙的《秋山行旅图》在景物布

置上有很多相近之处，诸如近景处的巨石与枯树，远处是高耸的巨大山峰，山间

藏有精致的楼阁，水滨的渔人，小路上的行旅皆有郭熙画中之意。但是，唐棣与

郭熙的画也有不少不同之处。首先，在近景树木的处理上唐棣的《秋山行旅图》

较多的使用蟹爪枝来突出树木干枯的萧索。郭熙的《秋山行旅图》则将松树的松

针画少，用秃枝来显示松树的凋零之态，树干的用笔也更坚凝，这是北宋山水画

中点景树木的典型画法。在皴法上郭熙的《秋山行旅图》采用的是典型的鬼脸皴，

在画皴纹时末端用笔往回收，用水也较少，由此形成坚硬凝练的北方山石的特色。

唐棣的《秋山行旅图》在皴法上接近短披麻皴，用笔轻松，用水也比郭熙画多一

20
(宋)郭熙著：《林泉高致》，刘维尚编，北京：中国纺织出版社，2018 年，第 60-61 页。
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些，形成了比较温润的效果。

总体而言，唐棣早期的代表画作对郭熙的临习较多，这与他在赵孟頫处学习

书画的经历相关，赵孟頫家中藏品颇多，其藏品更不乏宋代北方画作。画史上有

记载过赵孟頫宦游大都时收藏画作的事迹。作为赵孟頫入门弟子的唐棣能够观看

到北宋的山水画，并在创作上受其影响是有很大可能的。

《松阴聚饮图》和《霜浦归鱼图》是唐棣中年时期的代表画作。《松阴聚饮

图》作于元统二年（1334），此时正赶上元惠宗继位，唐棣在仕途上备受冷落，

这幅画也在一定程度上反映出画家的心境。画面近景中几株枯树最引人注目，画

中长松已凋，岣嵝的枯枝张牙舞爪地刺向天空，树下四位文士伴着童仆席地而坐，

相对而饮，他们姿态自然放松，似在畅谈，其中一位文士的转过头，目光幽幽的

望着远方，顺着他的目光不远处有一处在秋树掩映下的茅草院落，似是隐居之所。

更远处，缓慢起伏的山峦将画面开出一方高远寂寥的天地。

《霜浦归鱼图》作于惠宗至元四年（1338）此时是唐棣任嘉兴路照磨兼提控

案牍的第三年。任照磨的十年，唐棣的心境趋于平和，他在嘉兴时做过一首《春

波小隐》的诗可以反映出他的心境：

鸳鸯湖上春水生,吴姬荡桨春波平。

碧山隔树远莫见,白鸟近人浑不惊。

倚槛钩帘闲把钓,停杯度曲醉吹笙。

旧时王谢风流在,却笑穷时阮步兵。21

21
何延喆：《唐棣》，上海：上海人民美术出版社，1982 年，第 9-10 页。

图 2-3 [北宋]郭熙，《秋山行

旅图》，141×97cm，绢本淡设

色，台北故宫博物院藏

图 2-2 [元]唐棣，《秋山行

旅图》，151.9×103.7cm ,

纸本水墨,台北故宫博物院

藏

图 2-1 [元]唐棣,《摩诘诗

意图》，128.9×68.7cm，

绢本淡设色，纽约大都会艺

术博物馆
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从诗中可以看出唐棣当时悠然自适的心情。《霜浦归鱼图》描绘的是一个渔

乐的场景，占据画面主体的是一丛巨大的秋树，缠绕着枯藤长满蟹爪枝的枯树与

茂盛的松树比肩而立，下方有小叶和阔叶的树木，整丛树木在萧瑟中透露出勃勃

生机，树下有三个打鱼归来的渔民一路谈笑着走过，这幅画在唐棣的所有画作中

是氛围最为欢快的一件。

唐棣在这一时期的作品主题性非常值得关注。这个时期的唐棣的绘画已经褪

去了早年的稚气，不再追求极致精妙的技法表现，更强调绘画中天人合一的情感

抒发。与此同时，唐棣的绘画技法也更为纯熟，在郭熙式的绘画风格之上，博采

众长，出现了融合宋代诸家的迹象。如在《松阴聚饮图》中李成、郭熙典型的雨

点皴、鬼面皴已不见，取之而代的是线条柔和，比较温润的长披麻皴。《霜浦归

鱼图》上甚至出现了马远风格的小斧劈皴。不过这个时期唐棣绘画最大的转变仍

是绘画主题的意义超过对技法的追求，可能是因为这个时期唐棣的绘画已经走向

成熟，脱离了技法的桎梏，进而追求绘画对个人心境的表达。

据刘九庵编辑的《宋元明清书画家传世作品年表》和高木森、佘城的研究，

唐棣晚期的代表作品是《山静日长图》和《浮峦暖翠图》。可惜的是这两件作品

作者目前无法找到可靠的图像，因此不作分析。

图 2-5 [元]唐棣，《霜浦归渔图》，

144×89.7cm，绢本设色，台北故宫

博物院藏

图 2-4 [元]唐棣，《松荫聚饮图》，

14.4×97.1cm，绢本设色，上海博

物馆藏
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第三节 李、郭传派对唐棣绘画的影响

唐棣的学习经历起点极高，他的第一位老师便是一代宗师赵孟頫。但赵孟頫

在绘画上对他的影响却不如李成、郭熙明显，尤其是在唐棣早期的绘画中，李、

郭对他的影响是显而易见的，正所谓三人行，必有我师也。唐棣对于李、郭画法

的学习与发展是研究唐棣绘画的重要部分。

在整个北宋时期李成的画风笼罩在山水画坛之上，形成难以逾越的高峰。《宣

和画谱》中记录的山水画家有四十人，其中提到学习李成的画家有七人。米芾的

《画史》主要谈论他在当时对书画的一些见闻，其中提到收藏李成画作和学习李

成画风的有十二人。米芾在《画史》中多次谈及当时世人对李成画作的推崇以及

李成伪画的泛滥，例如米谈到“李成真见两本，伪见三百本”22，可见李成画风对

北宋山水画坛的影响之巨大。由此可知的信息有二，其一是到米芾活动的北宋晚

期，李成画迹中真作已很少见。二是画坛对李成的巨大推崇，形成了一种人们认

定的李成画风，例如《画史》中提到被收藏的李成画作中有雪景图七件，提到李

成画中有松的有三处，无论是雪景还是画松，大概率是当时人认定的李成画风，

而在受到巨大推崇的时期，李成的画风究竟是何种面貌。我们可以通过当时及其

后的画史记载中得到一些信息。刘道醇在《圣朝名画评》“李成”条目下主要记

载李成生平事迹，其中提到时人评李成画作的诗文：“直史馆刘鳌者时推精鉴，

于曹武惠王第见成山水图，爱之不已，有诗曰：‘六幅冰绡挂翠庭，危峰叠嶂斗

峥嵘。却因一夜芭蕉雨，疑是岩前瀑布声。’”其下有数言品李成画风曰：“成

之为画，精通造化，笔尽意在。扫千里于咫尺，写万趣于指下。峰峦重叠，间露

祠墅，此为最佳。至于林木稠薄，泉流深浅，如就真景。”23此则文献可提供一些

李成画作的信息。“六幅冰绡挂翠庭”可知刘鳌所见李成画为六幅连屏风的形制。

“危峰叠嶂斗峥嵘”指李成此画中山峰为北方式峥嵘耸立的叠嶂峰峦，表现手法

为全景山水。“却因一夜芭蕉雨，疑是岩前瀑布声”言画中写实之功，与后文中

评李成绘画“如就真景”相呼应。“峰峦重叠，间露祠墅”中透露出李成画中峰

峦叠嶂间有寺庙、馆阁、别墅之类建筑增添生机。沈括的《梦溪笔谈》“书画”

篇中云：“李成画山上亭馆及楼塔之类，皆仰画飞檐，其说以谓自下望上，如人

平地望塔檐间，见其榱桷。”24虽然沈括在其后立即说“此论非也”对此说法予以

22
(宋)米芾：《画史》，卢辅圣编，《中国书画全书》第一册，上海：上海书画出版社，1993 年，第 981 页。

23
(宋)刘道醇：《圣朝名画评》，卢辅胜编，《中华书画全书》第一册，上海：上海书画出版社，1993 年，

第 453 页。

24
(宋)沈括著：《梦溪笔谈》，施适校点，上海：上海古籍出版社，2015 年，第 109 页。
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否定，但沈括主要从现实中望见山间建筑之真实情况否定李成画法。结合现今存

世的《晴峦萧寺图》可猜测，李成画中之建筑确实为“仰画飞檐”的形式。刘道

醇在“范宽”条中又云“李成之笔，近视如千里之远；范宽之笔，远望不离坐外。”

25此则说明李成画中平远之景之神妙。郭若虚《图画见闻志》中“论三家山水”评

李成之画云“夫气象萧疎，烟林清旷，毫锋颖脱，墨法精微者，营丘之制也”。26

又云：“烟林平远之妙，始自营丘。”27“气象萧疎，烟林清旷”说明李成画中景

物多取萧寒之景。“毫锋颖脱，墨法精微者”则是称赞李成用笔用墨之精妙，但

是没有具体说明笔墨如何。米芾《画史》中倒是对李成用墨有所提及，米芾云“李

成淡墨如梦雾中，石如云动，多巧少真意”28。米芾提到李成画用淡墨，“石如云

动”一方面指李成用墨之清淡，一方面则可能指李成画山石所用的卷云皴，直至

董其昌在《画禅室随笔》中云“李成惜墨如金”29为李成画风中用淡墨畅名。淡墨

成为李成画风之重要一点。《图画见闻志》“李成”条目下还记载了三幅李成画

作的名称：“《烟岚晓景》、《风雨四时山水》、《松柏寒林》”30此亦可知李成

画作的一些主题。《宣和画谱》“李成”条说李成“所画山林、薮泽、平远、险

易、萦带、曲折、飞流、危栈、断桥、绝涧、水石、风雨、晦明、烟云、雪雾之

状，一皆吐其胸中而写之笔下。”31《宣和画谱》中所记李成画作有一百五十九件，

与北宋早期和中期画史文献中所记相去甚远，疑其中伪作颇多。由此来看，则《宣

和画谱》中所提李成画的诸多元素如山林、薮泽、飞流、危栈、断桥、绝涧等则

不一定为真。

郭熙也曾学习过李成的画风，后来则形成自己的绘画风格。《图画见闻志》

中记载郭熙的绘画为“工画山水寒林。施为巧赡，位置渊深……巨障高壁，多多

益壮，今之世为独绝矣。”32此则显示出郭熙的绘画风格有三：一为擅画的元素之

一为“寒林”。二所言“巧赡”“渊深”多指郭熙于经营位置上颇有造诣。三于

25
(宋)刘道醇：《圣朝名画评》，卢辅胜编，《中华书画全书》第一册，上海：上海书画出版社，1993 年，

第 453 页。

26
(宋)郭若虚撰：《图画见闻志》邓白注，成都：四川美术出版社，1986 年，第 65 页。

27
(宋)郭若虚撰：《图画见闻志》邓白注，成都：四川美术出版社，1986 年，第 66 页。

28
(宋)米芾：《画史》，卢辅胜编，《中华书画全书》第一册，上海：上海书画出版社，1993 年，第 981

页。

29
(明)董其昌著：《画禅室随笔》，屠友祥校注，上海：上海远东出版社，1999 年，第 97 页。

30
(宋)郭若虚撰：《图画见闻志》邓白注，成都：四川美术出版社，1986 年，第 180 页。

31
岳仁译注：《宣和画谱》，长沙：湖南美术出版社，1999 年，第 231 页。

32
(宋)郭若虚撰：《图画见闻志》邓白注，成都：四川美术出版社，1986 年，第 229-230 页。
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绘画形制多为“巨障高壁”，即多为大幅山水创作。值得一提的是“寒林”，“寒

林”最早出现于佛教语汇，意为死尸林。在古代山水画语境中多指意境荒寒的山

水景象，其中最常见的元素是秋冬时节枯萎的树木。“工画山水寒林”即是指出

郭熙画中的典型形象枯树。《宣和画谱》对郭熙的记载也较为详细，其中对郭熙

的绘画风格的表述有“善山水寒林，得名于时。初以巧赡致工，既久又益精深，

稍稍取李成之法，布置愈造妙，处然后多所自得。至摅发胸意，则于髙堂素壁，

放手作长松巨木，回溪断崖，岩岫巉绝，峰峦秀起，云烟变灭，晻霭之间千态万

状”33。此段除了亦言郭熙擅画寒林、“布置愈造妙”以及“髙堂素壁”作巨制山

水之外，提到了画中的点景树木“长松巨木”，于山川布置上用“回溪断崖”“峰

峦秀起”等多变的形式。可见郭熙成熟的山水在经营布置上山川迂回多变幻，在

醒目处置点景的巨树。郭熙在《林泉高致》中提出“三远”法，即是郭熙在山水

经营位置上的推进。此外“云烟变灭”“晻霭之间”则赞郭熙用墨渲染烟云晦明

之精妙。在《宣和画谱》中还提到了郭熙言画山水需分“远近、浅深，风雨、明

晦、四时、朝暮之所不同”34。此中思想与《林泉高致》相符。

因此，在宋代的画史与画论中李、郭画风的特点是李成擅平远之景，所谓“近

视如千里之远”；重视实景；画中建筑精细；多用淡墨点染；整体画面多表现“气

象萧疎，烟林清旷”的萧寒之景。郭熙在李成平远之景的基础上发展出更为复杂

多变的三远布景，并且注重山水画要表现远近、深浅、气候、朝暮时间的不同，

将真山水与艺术化的画山水作完美结合。至于后世常将枯树中的蟹爪枝归为郭熙

树法，在宋代画论中却未见。直到明代画论中才出现确切的关于李、郭树法的表

述。董其昌《画禅室随笔》中有，“枯树则李成，此千古不易”35。曹昭《格古要

论》中有“郭熙山水，其山耸拔盘回，水源高远，多鬼面石、乱云皴、鹰爪树，

松叶攒针，杂叶夹笔、单笔相伴，人物以尖笔带点凿，绝佳”36。

李成、郭熙的绘画成就实在太过卓越，以致于在宋代就不乏学习李郭画风的

画家。学习李、郭画风的画家到元代亦未断绝。在《图绘宝鉴》《画继补遗》《画

史会要》等画史著录中，被称为学习李、郭画风的元代画家有赵孟頫、高克恭、

商琦、曹知白、朱德润、唐棣、姚彦卿、王渊、罗稚川、刘贯道等人，其中以曹

知白、朱德润、唐棣最为典型。

曹知白（1272-1355）字又玄，号云西，松江人士。曹家家境优渥，云西不必

33
岳仁译注：《宣和画谱》，长沙：湖南美术出版社，1999 年，第 243 页。

34
岳仁译注：《宣和画谱》，长沙：湖南美术出版社，1999 年，第 244 页。

35
(明)董其昌著：《画禅室随笔》，屠友祥校注，上海：上海远东出版社，1999 年，第 101 页。

36
(明)曹昭著，舒敏编，王佐增，王云五主编：《丛书集成 初编 新增格古要论 2》，北京：商务出版社，

1939 年，第 112 页。
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为生计奔波，于仕途也不甚着意。曹知白曾被举荐任昆山县教谕，不久即辞官。

随后隐居乡里与一时名士相交，过着读书泼墨、诗酒酬唱的生活。曹家有庭院木

石之胜，也有古籍、字帖、书画之积累，当时的名士如赵孟頫、黄公望、倪瓒等

都是曹知白的座上客。曹知白的山水画风可以分为两个时期，早期山水学李、郭。

明何良俊在《四友斋丛说》中云：“吾松善画者，在胜国时莫过曹云西，其平远

法李成，山水师郭熙，盖锅亦本之李成也。”37晚期山水中李、郭的画风减弱，融

汇黄公望、倪瓒的部分画风。这大约与他和黄、倪的交游以及经过长期的创作到

晚期形成自身的风格有关。

在普林斯顿大学艺术博物馆和故宫博物院各有一幅曹知白的名为《寒林图》

的画作。这两幅《寒林图》以枯木寒林为画中主体，显示出十分鲜明的李成、郭

熙树法的特征。普林斯顿本《寒林图》为一团扇形制，画中数丛枯木耸立于柯石

缓坡之间，一片荒凉萧瑟之意。位于左侧的主树蜿蜒虬曲，树根露于地表，双钩

的树干用实线，树枝为蟹爪枝和鹿角枝，这些均是郭熙式枯树的典型特征。故宫

本《寒林图》据画上题跋作于泰定己丑年，即西元 1325年，是时曹知白五十四岁。

画中坡石所占比例减少，仅寥寥数笔勾画出平坡和几块不大的柯石。画面上的几

丛枯树虽然也有双钩树干、蟹爪、鹿角枝等特征，但树干上繁密的点苔已与李成、

郭熙的树法有所区别。

《疏松幽岫图》是曹知白晚年的代表画作，作于八十岁时。这是一幅墨色清

淡的山水画，画中近景画苍松枯槎交错而生，挺立的松树姿态秀美，去掉了李、

郭枯树中的苍劲感代之以柔和的温润感。中景是苍茫的江水和连绵丘壑，有蹊径、

37
(明)何良俊撰，李剑雄校点：《历代笔记小说大观 四友斋丛说》，上海：上海古籍出版社，2012 年，第

194 页。

图 2-6[元]曹知白,寒林图,绢本水墨，

27.3cm×26.6cm，故宫博物院藏

图 2-7[元]曹知白,寒林图,绢本设色，

27cm×27.1cm,普林斯顿大学艺术博物馆藏
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瀑布，飞阁隐现于山林间。远处群峰耸立，巍峨陡峭。画中的山石大片留白少皴

擦，只用干笔淡墨作寥寥数笔，愈显得松秀淡雅。这幅画中李、郭的痕迹已经很

少。画家用笔很松，整幅画有一种舒缓闲适的韵调。曹知白晚年仍过着悠游林下

的悠闲生活，于是在他晚年，笔下不再是李郭式荒凉寂寥的山水，而是淡墨清扫，

以简驭繁，一派温和宁静的天地。

朱德润（1294-1365）的年代稍晚于曹知白。与曹知白相似，朱德润也是一生

平遂。他少年即有才名，受到高克恭、赵孟頫的赏识。后在赵孟頫的举荐下做官。

进入仕途后又受到仁宗、英宗的欣赏，官至征东儒学提举。英宗过世后，朱德润

失去赏识者，遂辞官归隐。元末起义爆发时，他短暂的做过官，但很快以病罢归。

朱德润早年绘画学习许道宁，其后学习李成、郭熙，再之后于笔墨中融入赵孟頫、

高克恭的笔意。《林下鸣琴图》和《浑沦图》可作为朱德润早期画风的代表。《浑

沦图》是一幅创作创作于朱德润五十余岁时的作品，画的右侧有一题跋云：“浑

图 2-9 [元]朱德润，《林下鸣

琴图》 ，120.8×58cm，绢本

浅设色，台北故宫博物院藏

图 2-8 [元]曹知白，《疏松

幽岫图》，74.5×27.8cm，

纸本水墨，故宫博物院藏
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沦图。浑沦者不方而圆，不圆而方。先天地生者，无形而形存。后天地生者，有

形而形亡。一翕一张是，岂有绳墨之可量哉。至正己丑岁秋九月廿又六日，空同

山人朱德润画赞。”这段题跋中用到的诸如“方”“圆”“先天地生”“无形”

“有形”等词句均出自老子《道德经》的变体。整体反映的也是道家道常无形的

思想。在画面上《浑沦图》是小横卷的形制，构图左右呈现鲜明对比。左侧画一

虬曲的古松盘于坡石之上，右侧从松枝上拖出的曲线以及一个圆，用笔轻松潇洒。

画中的松树在形式上明显师法郭熙，但是用笔却更加狂放恣意。坡石用带转动的

笔法迅速皴出，整个画面充盈着一股运转流动之气。

《林下鸣琴图》是典型的“之”字形构图，以横斜的江面将画面分割出近中

远景。近景处矗立的松树与枯树作为点景树木十分醒目，枯树和松树的枝是典型

的蟹爪枝，叶用大混点也是郭熙派的树法。松树的树干却用淡墨轻笔勾出，与北

宋时期的树干画法完全不同，松针的处理颇有些黄公望画法的痕迹。柯石的皴纹

用转动的圆笔皴出，有些卷云皴的遗意。人物方面，松下弹琴、高论的人物，包

括江中的渔夫、童子，用笔都比较松缓，与北宋时期点景人物下笔坚挺、比例严

谨，人面如点凿的风格很是不同，比较接近元代点景人物的风格。中景和远景处

的山脉用湿笔淡墨勾出，笔简韵长。总体来说，《浑沦图》和《林下鸣琴图》中

保留了很多李、郭山水的风格，但已能见其中融入了不少朱德润在山水画创作中

形成的自身的笔墨风格。

《秀野轩图》是朱德润晚期的代表作品。这是一幅小长卷，画汀岸水渚，逶

迤的峰峦间一处小轩。屋内两文士相对而坐，侃侃而谈，其后放着钟鼎古器和书

籍等物。屋外古木森森，江阔天长。小径上有一文士携童子来访，途中问路。远

处一渔翁踏过板桥，整个画面展现了一幅明净清透的江南风光。画中不见李、郭

式山水的刚劲，树法接近赵孟頫，山峦的画法中用了诸多董源的画法。

图 2-10 [元]朱德润，《浑沦图》，29.7×86.2cm，纸本水墨，上海博物馆藏
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通过对唐棣以及元代的李、郭传派的画家画风演变的梳理，作者发现无论是

唐棣还是曹知白、朱德润，他们的早期绘画都呈现出明显的继承李、郭画风的特

征，但是到了中晚期会出现对董巨、赵孟頫等画家画风的融合。在学习某一画派

风格的基础上学习多家，融合当代画风进而形成自身的绘画风格是大部分李、郭

传派画家呈现的风格演变过程。

图 2-11 [元]朱德润，《秀野轩图》，28.3×210cm，纸本设色，故宫博物院藏
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第三章 《滕王阁图》之题材研究

第一节 准规绳墨之美：《滕王阁图》与元代界画

界画是中国古代绘画中的一个分类，一般指在做画时借助界尺引线绘制的画

作，因借助界尺画出来的线条纤细、匀称、挺直，遂可以绘制构造复杂、造型规

整的事物，故多用于绘制建筑、舟车、器物等，实际上界尺本身便是古代建筑设

计使用的工具。界尺上标有刻度，可用于测量，并按比例绘制建筑图纸。因此仅

以绘画时是否使用界尺为依据定义的界画只能算狭义的界画。广义的界画应包括

以精准的线描绘中规矩的建筑、舟车、器物等的绘画，广义的看，界画在我国的

起源很早，最早的文献记载在秦汉时期，西汉刘向《说苑》中有：“敬君者，善

画，齐王起九重之台，召君画之”38的记载。《说苑》中的敬君为战国时期齐国人，

他画的九重台是一个结构复杂的建筑物。司马迁的《史记》中《秦始皇本纪》记

载：“（始皇）每破诸侯，写放其宫室，作之咸阳北阪上。”39咸阳北阪的图画未

留下作画者姓名，很可能是下层的画工所作，这条记载中的画作指的是描绘宫观

的壁画。

若将画像砖与画像石上的图像归为工艺美术类的话，现今存世最早的界画类

画作应是 1971年出土于河北的安平汉墓中的墓室壁画。该墓属于东汉晚期灵帝熹

平五年（167）左右，右侧室南壁有一壁画《建筑图》。40画史记载方面，东晋顾

恺之《魏晋胜流画赞》有“台榭一定器耳，难成而易好，不待迁想妙得也”41之论，

此中“台榭”一般指建筑绘画。唐代张彦远《历代名画记》中记录了善画界画的

画家十一位，有卫协、宗炳、宗测、昙度子、董伯仁、展子虔、郑法士、阎立德、

阎立本、檀智敏、吴道子。记载界画画作十四件，分别是卫协《白画上林苑图》、

董伯仁《杂画台阁样》、昙度子《白马寺宝台样》、展子虔《杂宫苑》、阎立德

《玉华宫图》、杨升《望贤宫图》，另“述古之秘画珍图”部分下记载有《甘泉

38
(宋)李昉编纂：《太平广记》四库全书本 第 210 卷

39
(汉)司马迁著：《史记》，北京：线装书局，2006 年，第 31 页。

40
《中国墓室壁画全集》编辑委员会编著：《中国美术分类全集·中国墓室壁画全集·汉魏晋南北朝卷》，

石家庄：河北教育出版社,2011 年。

41
(东晋)顾恺之：《魏晋胜流画赞》，俞剑华编，《中国画论类编》，北京：中国古典艺术出版社，2016 年，

第 347 页。
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宫图》（汉武）、《汉麟阁图》二（武帝一，宣帝一）、《南都赋图》（戴安道）、

《鲁班攻战器械图》、《相宅园地图》、《阴阳宅相图》、《益州学堂图》八件

画作。

五代时期虽然时间不长，但却是各个画科出现飞跃式发展的一个阶段，据画

史记载这个时期的界画画家有十位，分别是竹梦松、胡翼、朱简章、赵忠义、蒲

师训、卫贤、朱悰、陶守立、王乔士、何遇。五代界画作品以郭忠恕《雪霁江行

图》最具代表性，该画被割裂不全，现存世的部分画两艘在江中行驶的巨船。船

体复杂的结构被描绘的纤毫毕现，船身比例、透视折算误差，船上劳作的人物也

鲜活生动，显示了画家高超的技巧。宋代是界画第一个发展盛期，其特点有三：

一是界画画家数量多。宋代的界画画家不仅人数多而且画家的身份多样，既有如

徽宗、王诜、赵伯驹、赵伯骕这样的贵族，也有如李嵩、马远、刘松年、萧照这

样的画院画家，还有如李成这样的在野画家。二是法度严谨。受宋代理学之风的

影响，南北宋的界画均以精准的写实风格称道。三是北宋到南宋界画表现上出现

明显不同。北宋界画规制宏大，用线圆浑自然，不依界尺而崇尚手绘的灵动自然

感。南宋界画以小幅精致为主，宫阁楼台用界尺绘制，崇尚精准的比例和精致的

造型。

到了元代，界画走向衰落，但仍有遗韵。元代界画分为两类，从形制上分为

绢纸界画和壁画界画。壁画界画多属于宗教画中的建筑、舟车等部分，例如山西

永乐宫壁画，在此不作详述。从表现内容上分可分为以界画为主体的画作和以山

水、人物为主，以界画为辅的作品。现存史料记载的元代界画画家有四位，王振

鹏、夏永、李蓉谨和卫九鼎。现今存世的元代界画有五十余件，王振鹏二十四件，

夏永十一件，李蓉谨一件，孙君泽两件，佚名十六件。王振鹏的界画有《宝津竞

渡图》《龙池竞渡图》《龙舟图》《金明夺锦图》《五云楼阁图》《仙阁凌虚图》

《清溪台榭图》《瀛海胜景图》《楼阁山水图》《滕王阁图》等。夏永的界画有

藏于北京故宫博物院的三件《岳阳楼图》《丰乐楼图》《映水楼台图》；藏于上

海博物馆的《岳阳楼图》《滕王阁图》，藏于云南省博物馆的《岳阳楼图》《黄

鹤楼图》；藏于美国弗瑞尔美术馆《岳阳楼图》《滕王阁图》；藏于大都会美术

馆的《黄楼图》。李蓉谨的画迹是藏于台北故宫博物院的《汉苑图》。孙君泽的

画迹有藏于东京国立博物馆的《雪景山水图》；藏于日本静嘉堂文库美术馆的《楼

阁山水图》对幅。佚名的十六件画作是藏于北京故宫博物院的《江山楼阁图》《东

山丝竹图》《龙舟夺标图》；藏于上海博物馆的《广寒宫图》《山殿赏春图》《碧

梧亭榭图》《悬圃春深图》《云山殿阁图》；藏于辽宁省博物馆的《山溪水磨图》

《楼阁图》；藏于天津市美术馆的《山阴避暑图》；藏于三峡博物馆的《仙山楼

阁图》；藏于吉林省博物馆的《山水楼阁图》；藏于普陀山佛教博物馆的《山海
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宫阙图》；藏于日本津根美术馆的《钱塘观潮图》和《楼阁山水图》对幅。

目前，学界一般认为元代最重要的界画画家主要是王振鹏和夏永。王振鹏，

字朋梅，号孤云处士，生卒年不详，大约活动于元仁宗、英宗时期。善画山水、

界画。据夏文彦《图绘宝鉴》所载云“王振鹏，字朋梅，永嘉人，官至漕运千戸，

界画极工致，仁宗眷爱之，赐号孤云处士。”42由于以画入仕，王振鹏的绘画背景

有比较深的宫廷渊源。据《王知州墓志铭》记载王振鹏“尝为《大明宫图》以献，

世称其绝”。在世传《金明池夺标图》题跋中落款云：“今奉教再作，但目力减

如曩昔，勉而为之，深懼不足呈献。时至治癸亥岁莫廪给令王振鹏百拜敬画谨书。”

43从题跋中可以看出画家对受画人恭敬谨慎的态度。王振鹏的画作题材也大多与宫

廷有关，如据《佩文斋书画谱》《道园学古录》记载，他曾作《大明宫图》《大

安阁图》等均是描绘元代宫苑的画作。元代虽无画院，然而王振鹏与元宫廷联系

比较紧密，他的画作中还是能看出比较浓的宫廷院画风格，例如工整、精细、华

丽。王振鹏界画的另外一个特点是取势平稳，画中楼阁建筑恢弘大气，远近、深

浅、高低、曲折均极为恰当，折算误差，画中建筑、楼船取微微俯视的全面视角

以形成一种伟岸高大的气势。

“金明池龙舟竞渡”是王振鹏最具代表性的一个绘画主题，现存这个主题的

王振鹏的画作有四幅，分别是《宝津竞渡图》《龙池竞渡图》《龙舟图》《金明

夺锦图》，其中《龙池竞渡图》有两件相似度很高的画作，一幅收藏于北京故宫

博物院，一幅收藏于美国大都会艺术博物馆。这个主题始于北宋时期三月上巳节

皇家开放金明池，举办龙舟竞渡与民同乐的欢庆活动。金明池位于东京汴梁城外，

原属于皇家别苑，其中有宝津楼、仙桥、水殿等多座精美的水上建筑。金明池主

要功用是用于训练水师，也在节日时举行各种水戏表演，不仅供皇室与贵族观赏，

也向平民开放。王振鹏的几个版本的“金明池竞渡图”均对这些主要建筑和竞渡

场景，如宝津楼、龙舟、临水殿、仙桥等进行了描绘。大都会本《金明夺标图》

的画面更加丰富，这是一幅长卷，画面左侧疑似被截断，从右至左绘有楼阁六座，

舟船二十二艘。这幅画的观看顺序是自右至左，画面右上方最先出现两艘龙舟，

龙舟自右上向左下行驶，似从远方缓缓划入观者的视线，虽画面破损漫漶，仍能

看出舟上水手奋力划船的神情。接下来是一艘巨大的龙船，这是整幅画中最豪华

的一艘龙船，船上有一座阁楼，阁楼楼顶为重檐十字歇山顶，阁楼有三层，二层

有观景台，并可见有回廊连通附楼，一层有三间之大，正前方有凸出的门厅，可

作为主人观赏休憩之所。门厅外有一支十二个人的水手队正坐着划桨，每四人划

动一支巨浆，另有两人侍立，大约是侍者，并有依坐观景的贵人，由此可见整艘

42
(元)夏文彦著：《图绘宝鉴》，北京：商务印书馆，1934 年第 2版，第 97 页。

43
此段出自王振鹏《金明池夺标图》上之题跋。
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龙船之豪华宏伟。《东京梦华录》“驾幸临水殿观争标锡宴”条中有“大龙船约

长三四十丈，阔三四丈，头尾鳞鬣，皆雕镂金饰，楻板皆退光。两边列十合子，

充合分歇泊，中设御座龙水屏风。楻板到底深数尺，底上密排铁铸大银样，如卓

面大者压重，庶不欹侧也。上有层楼台观，槛曲安设御座，龙头上人舞旗，左右

水棚，排列六桨，宛若飞腾”44的记载，文中所指就是画中的这艘巨大龙舟。大龙

舟向左最引人注目的是临水殿一座精美的邻水建筑，画中的临水殿以三座相连的

楼阁为主体，通过跨水的走廊相连接。中间主楼最为高大，楼外均有供人走动游

玩的平台，其上有假山石、垂柳、芭蕉等装饰物。平台下高筑的台基将这组建筑

高托除水面之上，临水殿向左经过一片平台之后是仙桥，仙桥是一座单拱石桥，

桥头立有四根桅杆，桥身上有雕刻的龙纹与卷草纹，精美非常。仙桥后面是画中

最宏伟的建筑宝津楼，宝津楼也是三层建筑，但规格远比临水殿要恢弘。大都会

版本的宝津楼所绘为建筑正面，故宫版本的宝津楼为侧面绘制。综合参考这两个

版本，可知宝津楼是一“T”字形结构的巨型独体楼阁，一层和二层皆呈 T 字形布

局，在主楼两层对称布置附楼体。整个宝津楼的绘制精细无比，无论是屋檐的琴

座，栏杆上的雕花，门上的棱格，甚至屋内的地砖、装饰皆一一绘出。画家用笔

精细称“细若蚊睫”毫不夸张，整幅画上的线条极为稳定、匀称。画家用线平直

处布置匀称，长短、对称、平行配合适宜，弧线挺拔、圆润、流畅，可见王振鹏

的技艺之高。

除了上文中提到的十件界画外，还有如《伯牙鼓琴图》《姨母育佛图》《维

摩不二图》等人物画。这些人物画线条浑圆谨劲，循环超乎，人物姿态自然，刻

画生动，可见在界画之外王振鹏也善画人物。

李容瑾是师法王振鹏的界画家，其生平不详，活动时间略晚于王振鹏。夏文

彦《图绘宝鉴》记载：“李容瑾，字公琰，画界画，山水师王孤云。”45李容瑾存

世的画作仅有一幅收藏于台北故宫博物院的《汉苑图》。《汉苑图》是一幅立轴

全景山水，画家依山置阁，回环曲折，层层递进，描绘了一幅坐落于群峰峻岭中

44
(宋)孟元老著：《东京梦华录 外四种》，北京：文化艺术出版社，1998 年，第 45-46 页。

45
(元)夏文彦著：《图绘宝鉴》，北京：商务印书馆，1934 年第 2版，第 104 页。

图 3-1 [元]王振鹏，《金明池夺标图》，34.3x538.5cm，绢本水墨，大都会艺术博物馆



28

的宫殿建筑群。《汉苑图》最具特色的地方在

构图，像大部分立轴山水画一样，这幅画在山

与水的布置上采用了传统的一江两岸式构图，

江水以 45度斜角将画面分割，右上方以远山、

河流压住画面。左下方的巨大建筑群是画面主

体，画中的汉宫有三层，主体建筑包括宫外的

桥殿，一层的主殿、院落加附殿，二、三层是

独立的殿阁。画中建筑只用正面和正侧面两种

视角，两种视角的建筑以回廊、院落的转折角

度完美连接。整个建筑群以 45 度角构成一个

规整的多层“Z”字形结构，这种建筑面转折

的方法与现存波士顿艺术博物馆的标为王振

鹏的《大龙舟图》基本相同。

夏永出身乡野，与王振鹏的背景十分不同，

因其民间画师的身份，夏永在画史中几乎未见

其生平记载。根据现今存留的画作，仅能断定

他擅画界画楼台，字明远，大约活跃于元顺帝

至正年间（1341-1367）。现存的与王振鹏相

比，夏永界画的一个明显特征是尺幅小而精美。从形制上看，夏永存世的界画全

为小尺幅的册页、斗方、团扇。不仅尺寸较小，夏永画中也没有王振鹏界画中气

势恢宏的大场景，而代之以精巧、细致的小景。夏永界画的第二个特点是画面构

图简单，大部分是马夏式的半边一角式

构图，如《黄楼图》《滕王阁图》画中

除主体建筑外，画面左上方仅余一抹远

山、一片孤帆、一只黄鹤，这是典型的

边角式构图。第三个特点是夏永画中的

山水、树木等比重减少，精细复杂的建

筑成为整幅画唯一重要的表现主题。例

如故宫博物院藏的《映水楼台图》，这

幅画虽名为“映水楼台”，画中有水，

有荷，有山，有点景树木，但是画家通

过对楼阁、台榭、拱门等建筑的精细描

绘让整个画面的重心完全集中在精美的

建筑上。

图 3-3 [元]夏永《映水楼台图》，23.9×

25cm，绢本水墨，故宫博物院藏

图 3-2 [元]李容瑾,汉苑图,绢本水

墨,156.6cm×108.7cm，台北故宫博

物院藏
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第二节 白云千载：绘画史上的《滕王阁图》

从整个古代绘画史的角度来看，“滕王阁图”可作为一个独立的绘画题材研

究。本节首先梳理了绘画史上“滕王阁图”题材的作品，并将其作为一个系统进

行分析，旨在从另一个视角探索唐棣《滕王阁图》在绘画史中的地位。现今存世

的被命名为《滕王阁图》的画作共有十二幅，在画史著录方面，共有十九条关于

《滕王阁图》的记载，其中涉及画家十位，记录画作十九件，在此基础上，作者

形成了两个表格，整理如下。

存世《滕王阁图》

时代 画作名称 作者 画家 收藏 收录

宋

《滕王阁图》 郭熙
台北故宫博

物院

《故宫书画图

录》

《滕王阁宴

图》
赵伯驹

台北故宫博

物院

《故宫书画图

录》

元

《滕王阁图》 王振鹏

普林斯顿大

学艺术博物

馆

《元画全集》

《滕王阁图》 唐棣
大都会美术

馆
《元画全集》
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《滕王阁图》 夏永 上海博物馆

《元画全集》

《故宫书画图

录》

《中国绘画全

集》

《滕王阁图》 夏永
弗利尔美术

馆
《元画全集》

《滕王阁图》 夏永
波士顿美术

馆
《元画全集》

《滕王阁图》 佚名
台北故宫博

物院

《故宫书画图

录》

明

《滕王阁图》 钱贡 故宫博物院
《中国古代书

画图目》

《滕王阁图》 张复 上海博物馆
《中国古代书

画图目》

《滕王阁图》 文嘉
天津艺术博

物馆

《中国古代书

画图目》
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清 《滕王阁图》 秦筠心 朵云轩
《中国古代书

画图目》

画史著录中的《滕王阁图》

时代 画作名称 画家 条目 收录

五代

《滕王阁图》
卫

贤

卫贤，京兆人，事江南李

后主为内供奉。工画人物、台

阁。初师尹继昭，后伏膺吴体。

张文懿家有《春江钓叟图》，

上有李后主书《渔父词》二首。

其一曰：“阆苑有意千重雪，

桃李无言一队春。一壶酒，一

竿鳞，快活如侬有几人？”其

二曰：“一棹春风一叶舟，一

轮茧缕一轻钩。花满渚，酒盈

瓯，万顷波中得自由。”有《望

贤宫》、《滕王阁》、《盘车》、

《水磨》等图传于世。

《图画见闻志》

《滕王阁图》 僧楚安

僧楚安，蜀人，善画山水，

点缀甚细。每画一扇上《安姑

苏台》或《滕王阁》，千山万

水，尽在目前。今蜀中扇面印

版，是其遗范。[仁显云：“笔

踪细碎，全亏六法，非大手高

格也。”]

《图画见闻志》

《绘事备考》

《滕王阁宴会图》

《滕王阁图》
李升

李升，唐末成都人也。初

得李思训笔法而清丽过之。一

日，得唐张璪“山水”一轴，

凝玩久之，辄舍去。后乃心师

造化，脱略旧习，命意布景，

视前辈风斯在下。犹韩干视廏

中万马曰：“真吾师也。”故

能度越曹霸辈数等。升之于

《宣和画谱》

《佩文斋书画谱》

《式古堂书画会

考》

《绘事备考》
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画，盖得之矣。蜀人亦呼为小

李将军，盖当时李昭道乃思训

子也，思训号大李将军，昭道

号小李将军。今升与昭道声闻

并驰，故以名云。升笔意幽闲，

人有得其画，者往往误称王右

丞者焉。今御府所藏五十有

二：《滕王阁宴会图》一，《滕

王阁图》五。

北宋

《滕王阁王勃挥毫图》 郭忠恕

郭忠恕字国宝，不知何许

人。柴世宗朝，以明经中科第，

历官。迄国朝太宗喜忠恕名

节，特迁国子博士。忠恕作篆

隶，凌轹晋魏以来字学。喜画

楼观台榭，皆高古，置之康衢，

世目未必售也。顷钱塘有沈姓

者，收忠恕画，每以示人，则

人辄大笑。历数年而后方有知

音者，谓忠恕笔也。如韩愈之

论文，以谓时时应事作下俗文

章，下笔令人惭，及示人以为

好，惜古文之难知也如此。今

于忠恕之画亦云。忠恕隐于画

者，其谪官江都，踰旬失其所

在。后阅数岁，陈搏会于华山

而不复闻，盖亦仙去矣。今御

府所藏三十有四：《滕王阁王

勃挥毫图》四。

《宣和画谱》

《佩文斋书画谱》

《式古堂书画会

考》《绘事备考》

《滕王阁宴会图》 赵伯驹

御书房七

宋赵伯驹画《滕王阁宴会

图》一卷[次等张二]

素绢本着色画款署：千里

伯驹。拖尾赵孟頫书《滕王阁

序》。又袁桷题句一，又危素

《石渠宝笈》
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跋一，又记语一，署员峤山人

前隔水。

皇帝青宫时题诗云：当年高

会喜追陪，杰阁临江曲宴开。

乐奏阳春调玉管，蚁浮湛露引

金杯。一时宾主筵前美，几日

风光秋晚催。胜事祗今图画

里，赋心空忆子安才。甲寅立

秋日，宝亲王长春居士题。下

有“宝亲王宝”、“长春居士”

二玺。前有“芝兰室”一玺。

南宋 《滕王阁图》 刘松年 刘松年《滕王阁图》 《南宋院画录》

年代

不详

《滕王阁图》 孙可元

孙可元，不知何许人。好

画吴越间山水，笔力虽不至豪

放，而气韵髙古。喜图高士幽

人、岩居渔隐之趣。尝作《春

云出岫》，观其命意，则知其

无心于物，聊游戏笔墨以玩世

者，所以非陶潜、绮皓之流，

不见诸笔下。今御府所藏十有

二：《滕王阁图》一。

《宣和画谱》

《佩文斋书画谱》

《式古堂书画会

考》《绘事备考》

《滕王阁图》 周询

周询，钱塘人，占籍后邸，

工界画楼台，笔法巨丽，性疎

懒，所画不多，画之传世者《滕

王阁图》一。

《式古堂书画会

考》

《滕王阁图》 佚名

宋名家山水人物画册[共

二十有七]

诸幅后二帧空绣“滕王阁”景

填以《王子安诗序》，其一亦

是阁景所绣字有细若蚊睫，画

品精工之极。

《珊瑚网》

《滕王阁图》 佚名

重华宫三

历代名绘一册[上等天

一]

《石渠宝笈》
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第四幅，素绢本界画画

《滕王阁图》，蝇头小楷书《滕

王阁序》，无款，有“振鹏”

一印，幅後有“道甫”“于钧”

二印，幅高七寸五分广七寸七

分。

滕王阁始建于唐初，在画史上最早将滕王阁入画的画家在五代时期。五代时

期的三位画家，卫贤出自南唐，楚安和李升是西蜀地区的画家，三位画家均活动

于南方。通过记载可知，楚安的《滕王阁图》是扇面形制，应是小尺幅的山水。

据画史记载卫贤以界画楼台最擅，卫贤存世有一幅《高士图》以及被传为卫贤的

《闸口盘车图》，这两件画作来看，均为气势宏大的全景山水界画，且为不着色

的水墨风格，卫贤的《滕王阁图》也属于这一类型。《宣和画谱》对李升的记载

中有“蜀人亦呼为小李将军，盖当时李昭道乃思训子也，思训号大李将军昭道号

小李将军。今升与昭道声闻并驰，故以名云”46，可见李升的画风应是属于李将军

一路的造型工致华美的山水，故李升的六件《滕王阁图》可被归于李昭道画风的

设色界画。郭忠恕的《滕王阁王勃挥毫图》着重强调“王勃挥毫”的行为，结合

现存的郭忠恕的《雪霁江行图》风格，该画除了描绘精美的滕王阁建筑之外，着

力表现人物叙事。赵伯驹的《滕王阁宴会图》为素绢本着色长卷。剩余的几幅画

作，刘松年、孙可元、周询和佚名的作品，具体情况不详。

现今存世的 12幅《滕王阁图》现存图像资料可考的有 9 幅，其中钱贡、张复

和秦筠心的画作难以找到图像，在此不论。台北故宫博物院收藏的被命名为郭熙、

赵伯驹和文嘉的三幅作品存疑。郭熙本的《滕王阁图》为大立轴制式，下方绘两

进的宫殿，宫殿外又游人走马嘻戏，殿阁中有文人雅士宴饮游乐，殿阁处有宽阔

的江流自远方流过，江流上游是林木掩映的华美屋宇以及矗立的峭拔山峰，画中

楼阁屋顶高度不一，建筑面转折略显生硬，最重要的是远景处山峦的棱角十分僵

硬，皴法用的小斧劈皴呈整齐排列，画中仅有一收藏印“季丰徐氏收藏图书”。

未有流传痕迹，因此这幅画很大的可能并非郭熙作品。赵伯驹本《滕王阁图》为

绢本设色长卷，卷首是层峦起伏幅群峰，山脚下一条宽阔的江流自远方流过。中

段是华丽的滕王阁建筑群，画家以平台、小桥将观者的视线引入一处庭院，庭院

中有矗立的滕王阁，画中的滕王阁为三层阁楼，屋顶为重檐十字歇山顶，顶上有

宝珠，不过宝珠顶在宋元建筑绘画中一般出现于亭子上，主楼外面有门厅和二进

46
岳仁译注：《宣和画谱》，长沙：湖南美术出版社，1999 年，第 73 页。
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堂屋，侧面有观景台，从观景台眺望只见江面上有两条小船驶来，阁中有很多衣

着贵重的人物活动，似在游乐、畅谈，整个滕王阁更似一个小型园林建筑群，画

上有宝亲王的题跋、“嘉庆御览之宝”、“宣统御览之宝”等收藏痕迹，大约是

从清宫流落台湾的。综上所述这幅《滕王阁图》笔致秀逸，景物布置得宜，是一

幅品质不错的画作。

元代是《滕王阁图》画作存留最多的时代，有王振鹏一幅，唐棣一幅，夏永

三幅，另加佚名画家一幅。王振鹏的《滕王阁图》也是采用小幅横卷的形制，在

布景上画家画了滕王阁建筑群、远山、孤帆等景物。在构图上与唐棣本的《滕王

阁图》一样采用的是典型的边角构图。画家在滕王阁建筑之外大面积留白以表现

茫茫的江水，远山隐藏在缥缈的雾气中只露一角山顶，孤帆悬于空白暗指小舟冲

破浓雾驶来。与唐棣画中的滕王阁不同，王振鹏描绘的滕王阁采用完全正面的形

式，画中的滕王阁是由一座双层主楼、一座附楼、一座观景亭加两处院落组成的

建筑群。画家用正面视角不厌其烦地描摹这组华美的建筑。另一方面，相对于前

面三个版本的《滕王阁图》，王振鹏本画作中人物明显减少，只有三对人物，其

中两人在对坐畅谈，两人坐于顶层观景，两人在门口相互见礼，如此安排使得整

个滕王阁图充满的宁静和煦的氛围。

夏永的《滕王阁图》现存有三个版本，分别是上海博物馆版、弗利尔美术馆

版、波士顿美术馆版。这三幅画相似度很高，均刻画近景处繁复华丽的滕王阁、

远山和江面上的孤帆，不同之处在一些细节。三幅画中的远山各有不同，上海博

物馆本的远山山势比较平缓，用淡墨解锁皴加浓墨点苔形成一种空濛淡雅的效果。

弗利尔美术馆本的远山较之上博版本的更为平缓，用墨更但淡，点苔用小竖点表

示远树。波士顿美术馆版本的远山则比较陡峭，画家用浓墨勾勒山形轮廓和山顶

的碎石，再用淡墨皴染形成比较峭拔的远山，近景处的建筑均采用 45 度正侧面视

角。三幅画中的滕王阁均为建于高台上的独体楼阁，楼阁有两层，一层有凸出的

观景台、门厅，台阶下有供游人活动的平台和亭子。这三幅画在建筑和人物布置

上基本相同，不同之处在近景的山石和树木的处理细节。纵观这三幅夏永《滕王

阁图》，可以看出它们拥有共同的母本。由于夏永民间画师的身份，这三幅画究

竟是一人重复创作还是后人临仿难以判定。

台北故宫博物院还藏有一幅佚名的《滕王阁图》，这是一幅大立轴绢本淡设

色画，前景画坡石丛树，后面有三进的华美殿阁。殿阁内有文士游玩、拜见、宴

饮、畅谈、赏景等活动。楼外是平缓流淌的江水，上有渔人捕鱼，游人乘舟游玩。

江对面有丛林掩映的雅致宅院。屋内有文士在读书，屋外又雅士携童子策杖进山。

远处是耸立的高大山脉。山中草木葱茏，有茅亭、嘉木之属。在构图上，这幅画

采用的是典型的斜对角“之”字形构图，画中楼台刻画精谨，线条细腻匀称，敷
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色淡雅。人物比例准确，姿态形象生动。山石用淡墨勾轮廓，再用轻淡的笔触皴

染纹理，分出石面转折与向背，再敷以清淡的石绿色。点景的树木分枝、转折都

十分娴熟。树叶有空勾，有点叶，有针叶加渲染，表现了品类丰富的秋林景象。

总体来说，这幅画在构图、布景、描绘山石、树木、人物、建筑等技法层面有一

种程式化的娴熟，这也让这幅画流于普通，可以说这幅画可以冠上任何一个差不

多的山水画的名字。

天津艺术博物馆藏的文嘉版本的《滕王阁图》是一幅扇面。这幅画的画面极

简，画茫茫水面上有一孤帆驶来，近处一处平整的坡石上有一座两层阁楼和亭子，

阁楼后有乔松数株，松树后隔水有一处远山，画面左上角题“滕王阁图，丙辰十

月，文嘉。”画中的滕王阁和亭子用笔极简，这是九件《滕王阁图》中唯一一件

简笔画的建筑。画中水面用网巾纹，松树用拖枝，树干双钩鱼鳞纹皴内部，树下

的柯石和远山空勾少皴纹。总体来说这幅画是对南宋院体和明代浙派画风的拼合。
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结语

元代在整个中国山水画史上是最后一个重要的突破与创新的时期，由于异族

统治者对汉族的压迫，汉族文人失去了在政治仕途上施展抱负的机会，转而将精

力转向文学、杂剧、绘画等领域，进而推动了这些领域的巨大进步与转折。

黄、王、吴、倪是比较具有典型性的元代画家，因而成为元代山水画叙述的

主流。然而在表意山水画风主流之外，另有一部分画家承续了宋代绘画的遗韵，

最具代表性的就是以曹知白、朱德润、唐棣为代表的的元代李、郭传派。作为李、

郭传派的代表画家，唐棣的画风绝非简单的对李成、郭熙画风的复现。唐棣的山

水画前期有较多的李、郭画风痕迹，可以看出他在早期绘画中对李郭画风的追摹。

中期画中仍有李郭山水画的典型特征，但画面转向对叙述主题的表达，在技法上

融入赵孟頫、董巨、马夏的笔法，呈现出对融合诸家的面貌。

《滕王阁图》在唐棣的整体绘画中是比较特殊的一幅画作，是现存唯一一件

唐棣的界画作品。此画为小横卷形制，构图上用南宋小品山水中常见的边角式构

图，右下角绘精致华美的楼阁，左上角绘远山和孤帆。画面正中用留白的苍茫江

面将画面分割，形成空灵剔透的意境。《滕王阁图》的用墨淡雅，画中远山、巨

石、林木以淡墨勾勒，再以浓墨点醒关键处形成浓淡相宜的笔墨特色，画家用劲

挺匀称的线条刻画构造繁复的滕王阁建筑。画中阁楼精美华丽，比例匀停得宜，

人物生动自然，此卷《滕王阁图》上有唐棣的题跋、印鉴，并有清初靖南王之子

耿昭忠、怡亲王爱新觉罗弘晓、民国收藏家叶恭绰、张大千、广东商人何荔甫，

美国收藏家顾洛阜等人的收藏印鉴和跋文，由此勾画出这幅画卷的流传轨迹。

滕王阁始建于唐代，作为一个绘画题材最早出现于五代时期。郭若虚的《图

画见闻志》记载了五代南唐画家卫贤、僧人楚安都曾作有《滕王阁图》。现今存

世的《滕王阁图》有十二件，见诸画史记载的关于《滕王阁图》的记录有十九条，

共有十位画家，十九件画作。存世的十二件作品在时间分布上，大部分集中于元

代，其中，王振鹏、夏永均有这一题材的作品。王振鹏的《滕王阁图》也是小长

卷形制，在构图上也是采用的一江两岸式的斜对角构图，仅建筑描绘更加繁复。

夏永存留的《滕王阁图》有三件，均为小幅斗方，且三幅画作有很多部分高度一

致，仅在细节上有所不同，疑为有同一母本。纵观十二幅《滕王阁图》，它们基

本上都表现了建筑、山峦、长江、帆船、人物这些因素。可见历代画家在刻画“滕

王阁”这一主题时基本上均以王勃的《滕王阁序》为参考文本。
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41

《雁荡云起》，46x69cm，纸本水墨，2020 年

《窑洞》，90x90cm，纸本水墨，2018 年
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《国清隋梅》，33x66cm，纸本水墨，2021 年
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,

《此处草木甚多》，35x140cm，纸本水墨 2021 年

《寒山飞瀑》，90x90cm，纸本水墨 2020 年
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47

致谢

论文的完成也标志着四年的研究生学习生涯即将结束，四年的学习时间，在

一个全新的环境，认识了更多的朋友，也跟着导师学到了很多书本上学不到的知

识以及绘画技巧。在导师孜孜不倦的教诲下，我的知识体系不断丰富，实践技能

也稳步提升，就是在这样的基础下，我才能够顺利的完成这篇论文。

本论文的写作是在导师的悉心指导下完成的，导师严谨的治学态度和方法给

了我极大地帮助和影响。本文从选题到收集材料和完成写作共历时近一年时间，

在此期间，无论从文章的框架安排，还是最终的修改定稿，导师都付出了很多的

心血，指导我的论文写作，帮助我解决在写作过程中遇到的问题，协助我渡过在

行文中遇到的瓶颈。他这种全身心投入工作和对学生认真负责的精神深深地感动

了我，令我铭记在心。在以后的工作学习中，我也要将导师的这种精神贯彻和传

播下去。在此谨向导师表示由衷的感谢！

此外，我还想向一直给予我大力支持的家人和在论文写作中帮助过我的许多

朋友表示深深地谢意，正是因为你们的默默付出才令我的论文得以更加顺利的完

成。


	摘要
	ABSTRACT
	绪论
	一、研究背景
	二、研究现状
	三、研究意义及研究方法

	第一章 唐棣及其《滕王阁图》
	第一节 唐棣的烟雨平生
	第二节 印鉴与题跋:《滕王阁图》的递藏史
	第三节 虚实之间:《滕王阁图》的构图与造景
	一、“实处就法,虚处藏神”的构图
	二、“纤巧温润,淡逸劲爽”的造景

	第四节 墨色灵动：《滕王阁图》的笔墨语言

	第二章 唐棣的艺术风格及其成因
	第一节 唐棣绘画风格流变
	第三节 李、郭传派对唐棣绘画的影响

	第三章 《滕王阁图》之题材研究
	第一节 准规绳墨之美:《滕王阁图》与元代界画
	第二节 白云千载:绘画史上的《滕王阁图》

	结语
	参考文献
	专业能力展示
	致谢

