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王国维对传统学画观的破立之思:
从“气韵非师”到“学才相济”

李春桃
(首都师范大学艺术与美育研究院ꎬ北京　 １０００８０)

　 　 [摘　 要]王国维对传统学画观的批判聚焦于文人画“气韵非师”的话语垄断ꎮ 传统画论自

宋代以降ꎬ借“生知”“顿悟”等概念神化文人天赋ꎬ贬抑“勤学”价值ꎬ导致画工画、院体画遭受系

统性排斥ꎮ 王国维以中西融合的视野ꎬ提出“学须才也ꎬ才须学”的辩证观ꎬ强调天赋与勤学的共

生:既需临摹前人真迹的技法锤炼ꎬ亦须打破文人画对“形似”的偏见ꎮ 他引入“古雅”范畴ꎬ为摹

古实践赋予独立美学地位ꎬ论证非天才者亦可通过深耕技艺抵达艺术高度ꎮ 这一理论颠覆了南

北宗论的二分法ꎬ调和了康德的“天才论”与技艺伦理ꎬ重构了中国画的学理逻辑ꎮ 其批判不仅

祛除了文人画的神秘性ꎬ更在晚清画坛僵化之际ꎬ开辟了一条融汇天赋、学养与技术理性的新路

径ꎬ为传统绘画的现代转型提供了理论支点ꎮ
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　 　 王国维在«红楼梦评论»中说:“夫美术之源ꎬ出
于先天ꎬ抑由于经验? 此西洋美学上至大之问题
也ꎮ”学习ꎬ似乎是任何领域的入门、发展、创新的最
重要的途径ꎬ但是在绘画领域ꎬ遍览历代画史画论ꎬ
我们却鲜少发现对“勤学”的提倡ꎮ 而反观书法领

域ꎬ基本上书史对每位书法家的介绍ꎬ都脱离不开
“勤学”二字ꎬ“墨池笔冢”是对书法家的极高评价ꎻ
更不用谈传统学者治学ꎬ“书山有路勤为径ꎬ学海无
涯苦作舟”ꎬ更是司空见惯甚至被默认为治学的必

经之路ꎮ 这背后的深层原因值得探究ꎮ
王国维 １９０８ 年写作的«中国名画集序»ꎬ其中

有一段超越时代的论述:
“夫学须才也ꎬ才须学ꎮ 是以右相丹青ꎬ坐卧僧

繇之侧ꎻ率更翰墨ꎬ徘徊索靖之傍ꎮ 近世画师ꎬ罕窥

真迹ꎬ见华亭而求北苑ꎬ执娄水以觅大痴ꎬ既摹仿之

不知ꎬ于创作乎何有ꎮ”
这段话强调学画需要天分ꎬ而即使是天才也需

要不断的勤奋学习和刻苦钻研ꎮ 王国维以阎立本

观张僧繇壁画十日不肯走和欧阳询为学索靖书法
“卧碑三日”的典故(«宣和画谱􀅰道释一»:“立本
尝至荆州ꎬ视僧繇画ꎬ曰:‘定虚得名耳!’明日又往ꎬ
曰:‘犹是近代佳手ꎮ’明日又往ꎬ曰:‘名下定无虚

士ꎮ’坐卧观之ꎬ留宿其下ꎬ十日不能去ꎮ”«新唐书􀅰
儒学上»:“(欧阳询)尝行见索靖所书碑ꎬ观之ꎬ去数
步复返ꎬ及疲ꎬ乃布坐ꎬ至宿其傍ꎬ三日乃得去ꎮ”)ꎬ

来说明直接学习前人的真迹的重要意义ꎮ 王国维
指出近代画师学不得法ꎬ不临摹真迹ꎬ所以很难进
步ꎮ 王国维以传统的文人画学习的视角ꎬ对现状进
行批评ꎮ 但一方面是客观原因的局限ꎬ由于时代相
隔较远ꎬ一般人很难见到远古真迹ꎬ另一方面ꎬ也是

因为主观态度发生了改变ꎬ近世的画家不求甚解浅
尝辄止的缘故ꎮ

“学须才也ꎬ才须学”作为序文的核心命题ꎬ其
颠覆性不在于理论创新ꎬ而在于将书法领域习见的

“天赋与勤学共生”逻辑引入绘画实践ꎮ 此论直言
绘画既需天资禀赋ꎬ更须通过临摹真迹与刻苦训练
精进技艺ꎮ 在书法传统中ꎬ“笔冢墨池”的勤学观早
已成为共识ꎬ然其置于绘画语境中ꎬ却构成对文人

画“气韵非师”论的直接挑战———当“形似”被贬为
匠气、临摹受限于文人话语时ꎬ王国维重提“师古”
与“勤习”ꎬ实为对绘画美学正统的一次范式突破ꎮ

一、传统画论中的学画观

中国传统画论的核心使命在于建构绘画学习

体系ꎬ“学”始终是其关键词ꎮ 早期画论侧重形而上
思辨ꎬ随着时间推移ꎬ技法记录日趋细致ꎬ至清代已
涵盖颜料调配等微观层面ꎮ 围绕“师造化”与“师古
人”的千年论争ꎬ实质是绘画方法论的根本分歧:前
者强调对自然的直接观察ꎬ后者注重对传统的继
承ꎮ 文人画兴起后ꎬ通过标榜“师古人”的临摹路
径ꎬ逐步占据话语主导权ꎬ致使院体画遭到贬抑ꎮ
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从顾恺之“摹拓妙法”、谢赫“传移模写”ꎬ到明清画
谱课徒稿ꎬ临摹始终被视为学画根基———初学者借
此掌握程式化表现模式ꎬ并通过古人视角重构自
然ꎮ 这种以“师古”为轴心的学习观ꎬ既塑造了中国
画的传承逻辑ꎬ亦折射出文人阶层对艺术解释权的
掌控ꎮ

在画史画论对学习的探讨之中ꎬ学习的对象很
重要ꎬ“学习广博”ꎬ或者“专擅一家”都是常见的画
家学习的方式ꎬ但对学习态度的探讨却不是很常
见ꎬ“勤”似乎始终不是探讨的重点ꎮ 对比书法理论
中对“学习勤奋”重要性的探讨ꎬ是从有书法家出现
的时代就展开的讨论ꎬ也是每位书法家成才的必经
之路ꎬ苏轼«题二王书»中总结性的言论就极具代表
性:“笔成冢ꎬ墨成池ꎬ不及羲之即献之ꎮ 笔秃千管ꎬ
墨磨万铤ꎬ不作张芝作索靖ꎮ”绘画理论中ꎬ对学习
勤奋的探讨却似乎很少见到ꎮ 若要说“书画同源”ꎬ
为何要求的学习方法和学习态度却不一样呢? 若
要说书画虽同源ꎬ仍然有区别ꎬ绘画由于其特殊性ꎬ
可以不通过勤奋学习而得到ꎬ但是“勤”在西方画论
中却也十分常见ꎬ在西方ꎬ绘画长久以来就是一件
技艺ꎬ而技艺的学习无比重视勤奋ꎬ意大利画家琴
尼尼«艺匠手册»中谈论怎样成为一个画家ꎬ将至少
六年、一天也不停顿地学习绘画视为决定性的条
件ꎮ 而纵观西方美术史ꎬ似乎没有一位画家是仅凭
天赋而没有接受严格刻苦的绘画基础训练的ꎬ比如
以勤奋著称的米开朗基罗认为艺术作品的价值应
该由技术熟练程度来计算ꎬ瓦萨里也对米开朗基罗
的精益求精大加赞扬ꎮ

而中国画史上并不重视“勤”的重要性ꎬ甚至越
到后期ꎬ越刻意地回避以“勤”为形容词对画家进行
评价ꎮ 画史画论中ꎬ最早对“勤”的探讨可以追溯到
姚最的«续画品»ꎬ书中以学习勤奋而褒奖画家ꎬ“虽
早游张、谢ꎬ而靳固不传ꎮ 旁求造请ꎬ事均盗道之
法ꎬ殚极斫轮ꎬ遂至兼采之勤ꎮ 衣文树色ꎬ时表新
异ꎬ点黛施朱ꎬ重轻不失ꎮ 虽未穷秋驾ꎬ而见赏春
坊ꎬ输奏薄伎ꎬ谬得其地ꎮ 今衣冠绪裔ꎬ未闻好学ꎬ
丹青道堙ꎬ良足为慨”ꎮ 姚最感慨现今的画家ꎬ没有
听说谁是勤奋好学的ꎬ丹青的艺术似乎已经湮灭ꎬ
十分遗憾ꎮ 姚最还提倡画家要有渊博的知识ꎬ在
«续画品»序中说:“夫调墨染翰ꎬ志存精谨ꎬ课兹有
限ꎬ应彼无方” “岂可曾未涉川ꎬ遽云越海ꎬ俄睹鱼
鳖ꎬ谓察蛟龙”ꎬ画家在勤谨之外ꎬ还要亲身经历ꎬ亲
自观察生活ꎬ才能获得无穷的艺术来源ꎮ 我们要注
意到ꎬ姚最对待学习的态度与王国维是相似的ꎬ在
评梁元帝的画时说:“天挺命世ꎬ幼禀生知ꎬ学穷性
表ꎬ心师造化”ꎬ这句话同时兼顾到了“生知”和“勤
学”两个方面的重要性ꎬ但是从此之后ꎬ这两方面走
向了失衡ꎮ 之后文人画的兴起ꎬ让“学”与“勤”从画

论中渐渐消失ꎮ
只有宗教画画家和民间画家传记中还能见到

“勤”的形容ꎬ“何澄长沙人ꎬ工神佛ꎬ因其祖曽收武
洞清画本甚多ꎬ观习久之ꎬ得其遗意ꎬ然后落笔ꎬ自
防及长ꎬ无日不作ꎬ老而愈勤ꎬ傅染简净ꎬ不假重
色”ꎬ敦煌文书中记载了对宗教画匠的严格培训ꎬ师
傅教习徒弟就有“勤”的考核ꎮ

除此之外ꎬ就很难在画史中找到对“勤”的强
调ꎮ 令人感慨ꎬ“精于勤”是古代文人无论是治学ꎬ
还是写文章、写诗词歌赋、写书法的必要条件ꎬ从孔
子时代的“六艺”起ꎬ每一项技艺的获得都离不开勤
学苦练ꎬ所谓“书山有路勤为径ꎬ学海无涯苦作舟”ꎬ
关于勤学而成才的典故不计其数ꎬ而唯独绘画中ꎬ
“勤” 却成为一个可有可无ꎬ甚至是刻意回避的
因素ꎮ

二、传统学画观忽视“勤”的文化根源

在对传统画论中的学画观予以梳理之际ꎬ不难
发现ꎬ尽管“学”在其中占据重要地位ꎬ但学习态度
层面的“勤”却未得到应有的关注ꎮ 相较于书法领
域及传统治学路径中对“勤”的着重强调ꎬ绘画理论
于此呈现出显著的差异ꎮ 早期画论侧重于形而上
的探讨ꎬ随着时间推移ꎬ技法记录渐趋细致ꎬ然而
“勤”始终未能成为核心关注点ꎮ 纵然姚最等曾有
所提及ꎬ却也未能扭转其在画史中渐趋边缘之态
势ꎮ 此现象引发了深刻的思考:究竟是何种内在与
外在因素致使绘画学习在“勤”的重视程度上与其
他领域分道扬镳? 在绘画的演进历程中ꎬ为何“勤”
被长期忽视? 基于此ꎬ深入挖掘其背后的文化根
源ꎬ剖析其中蕴含的价值取向及历史演变逻辑ꎬ便
成为理解传统学画观独特性的关键所在ꎬ这也将进
一步引导我们探究其在文化语境中的深层意义与
深远影响ꎮ

这当然不是巧合或者偶然性事件ꎬ在忽视“勤”
的背后ꎬ体现出文人学者隐晦的价值取向ꎮ 与“勤”
相对立的ꎬ不是“不勤” “懒惰”ꎬ而是“生知”ꎬ最能
说明这一概念的如南齐谢赫«画品» “姚昙度”条:
“天挺生知ꎬ非学所及”ꎮ 天挺是指天资卓越ꎬ“生
知”则来自孔子的“生而知之者ꎬ上也ꎻ学而知之者ꎬ
次也”ꎮ 绘画中尤其如此ꎬ画史中格外喜欢造神ꎬ天
赋异禀如王希孟者就显得格外神秘ꎬ宋徽宗的亲自
教导想必只是偶尔的点拨ꎬ“不逾半年”王希孟就献
上了恢弘巨制«千里江山图»ꎮ

作画不用勤学ꎬ这种思想至苏轼而成为一种主
流的思想ꎮ 其«次韵水官诗»开篇说:“高人岂学画ꎬ
用笔乃其天ꎮ 譬如善游人ꎬ一一能操船ꎮ 阎子本缝
掖ꎬ畴昔慕云渊ꎮ 丹青偶为戏ꎬ染指初尝鼋ꎮ”苏轼
的思想仿佛是一道分水岭ꎬ自此“高人岂学画”的思
想愈来愈常见ꎮ
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当绘画进入文人的生活ꎬ成为文人桌案上的
“墨戏”的时候ꎬ就被玄化成为一种文人思想的体
现ꎬ文人精神世界的表征ꎮ 为了维护文人绘画的神
秘性ꎬ就将之形容成一种“与生俱来”的本领ꎬ而将
以勤学为途径的后天形成的绘画隔绝在文人画的
范围之外ꎮ 所以ꎬ与文人所书写的画史刻意回避
“勤”的现象伴随而生的ꎬ是对与“勤学”对立的范畴
“天挺生知”的追捧ꎬ这其中自然蕴含着一种褒贬的
价值倾向ꎮ

画论中对“勤”的忽视是文人画理论刻意导向
的结果ꎮ 古云“文人习画本无师”ꎬ唐代张彦远说:
“以形似之外求其画ꎬ此难可与俗人道也ꎮ”在这样
的语境中ꎬ“勤学”实际上是一种格物致知ꎬ“勤学苦
练”有尽头ꎬ而其目的是为了“似”ꎬ如果学习的对象
是自然ꎬ那么“勤学”实际上是为了形似自然ꎻ如果
学习的对象是古人ꎬ那么“勤学”实际上是为了形似
古人ꎮ 但是“形似”的艺术在文人画理论中ꎬ是低级
的艺术ꎬ也被文人以一个感情色彩较为微妙的词语
概括:匠气ꎮ 张彦远在«论画六法»中提出:“若气韵
不周ꎬ空陈形似ꎬ笔力未遒ꎬ空善赋彩ꎬ谓非妙也ꎮ”
苏轼说:“论画以形似ꎬ见与儿童邻ꎮ”文人不是专业
画师ꎬ也看不起专业画师ꎬ如张彦远所说:“自古善
画者ꎬ莫匪衣冠贵胄、逸士高人ꎬ振妙一时ꎬ传芳千
祀ꎬ非闾阎鄙贱之所能为也ꎮ”陈师曾在«文人画之
价值»中总结了文人画的特质:“何谓文人画? 即画
中带有文人之性质ꎬ含有文人之趣味ꎬ不在画中考
究艺术上之工夫ꎬ必须于画外看出许多文人之感
想ꎮ 此之所谓文人画ꎮ” “不考究艺术之功夫”是文
人画显著的标签ꎬ是文人画理论最显赫的部分ꎬ甚
至成为文人画的定义之一ꎮ

为了凸显文人画与画工画、院体画、民间画、宗
教画的不同ꎬ文人画最先找出的理论分歧正是对
“形似”的讨论ꎮ 苏轼又说:“观士人画ꎬ如阅天下
马ꎬ取其意气所到ꎮ 乃若画工ꎬ往往只取鞭策皮毛
槽枥刍秣ꎬ无一点俊发ꎬ看数尺许便卷ꎮ”而对“形
似”的不以为意ꎬ自然就不会将“勤学”视为学习文
人画的途径ꎮ 绘画于文人士大夫而言ꎬ实乃修身养
性之雅事、寄情遣兴之方术ꎮ 在文人画中ꎬ绘画有
着比形似更高的表现任务ꎬ即“气韵”ꎬ气韵是一种
虚实结合的感受ꎬ其中既包含着画面的整体观感ꎬ
也包含着画家的人格修养和精神境界ꎮ 但是气韵
是不可通过学习而获得的ꎮ 郭若虚说:“六法精论ꎬ
万古不移ꎮ 然而骨法用笔以下五法可学ꎬ如其气
韵ꎬ必在生知ꎬ固不可以巧密得ꎬ复不可以岁月到ꎮ
默契神会ꎬ不知然而然也ꎮ”徐复观在«中国艺术精
神»中说:“心的自身ꎬ为技巧所不及之地ꎬ所以说这
是不可学ꎬ而是以生而知之ꎬ自然天授ꎮ”

那么学习文人画的途径究竟为何呢? 事实上ꎬ

“气韵”作为“生知”的禀赋ꎬ被文人与“人品”相挂
钩ꎬ如北宋郭若虚说:“人品既己高矣ꎬ气韵不得不
高ꎻ气韵既已高矣ꎬ生动不得不至ꎬ所谓神之又神而
能精焉ꎮ”文人画不是“学”来的ꎬ而是“生知”的ꎬ而
这和南宗禅的学习方法一致———“顿悟”ꎬ至于通过
“勤学”而达到的“形似”ꎬ则是院体画、画工画的追
求ꎬ他们则通通被比喻为“渐修”的北宗ꎮ 通过建立
“顿悟—渐修”“士气—行家气”的二元对立机制ꎬ最
终将绘画评价体系转化为士大夫阶层的专利ꎮ 在
这一过程中ꎬ以院体画为代表的宫廷绘画传统、职
业画工的技术体系ꎬ以及“十日画一水ꎬ五日画一
石”的专业精神ꎬ被系统性地贬斥为“邪派”ꎬ其艺术
史记忆也在文人书写的霸权话语中逐渐消弭ꎮ 这
种审美裁判权的转移ꎬ本质上是知识权力的建构过
程ꎬ既塑造了中国绘画“正宗”的正统叙事ꎬ也导致
了艺术史书写的选择性失明ꎮ

三ꎬ王国维提出“夫学须才也ꎬ才须学”
“夫学须才也ꎬ才须学”ꎬ乍看之下并无任何新

意ꎬ这句话原本来自诸葛亮的«诫子书» “夫学须静
也ꎬ才须学也ꎬ非学无以广才ꎬ非志无以成学”ꎮ 王
国维将«诫子书»中单向度的“学”对“才”的重要意
义变成双向度的“学”与“才”互相影响ꎮ «诫子书»
中的“才” 是 “才干” “人才” 的意思ꎬ而王国维的
“才”是“才华” “天才”的意思ꎬ与«诫子书»已相去
甚远ꎮ 通过概念的替换ꎬ我们自然地就明白王国维
表述的重点ꎬ即“艺术是天才的制作”ꎬ这也是他“天
才说”的主要内容ꎬ这在从中西方都能找到理论支
撑ꎬ“学须才也”正是文人画的主流观点ꎬ与“天挺生
知”“气韵非师”是同样的含义ꎬ都认为绘画需要天
授的才华ꎮ 西方也有同样的思想ꎬ比如康德的“天
才说”就认为艺术需要“天生的创造功能”和“心理
的能力”ꎬ无须赘言ꎮ

后半句“才须学”才是极具批判性之所在ꎮ “才
须学”ꎬ这当然是众所周知的事情ꎬ不然就会“伤仲
永”ꎬ在古代是一种主流的观点ꎬ比如刘勰的“才”
“气”“学” “习”论就是这样ꎮ 联系起王国维在«人
间词话»中的“三境界”ꎬ可以明白王国维的学术体
系是整一的:“古今之成大事业、大学问者ꎬ必经过
三种之境界:‘昨夜西风凋碧树ꎬ独上高楼ꎬ望尽天
涯路ꎮ’此第一境也ꎮ ‘衣带渐宽终不悔ꎬ为伊消得
人憔悴ꎮ’此第二境也ꎮ ‘众里寻他千百度ꎬ蓦然回
首ꎬ那人却在ꎬ灯火阑珊处ꎮ’此第三境也ꎮ” “才须
学”虽是再平凡不过的道理ꎬ在书论中最为常见ꎬ
“笔冢墨池”就是例证ꎬ而在画论上却较为罕见ꎬ文
人画或者南宗画讲求“顿悟”ꎬ不似北宗画要讲求身
体力行ꎬ甚至摒弃了院体画的精雕细琢、苦心孤诣ꎬ
只是将绘画视为一种轻松的“墨戏”ꎬ而不会用勤奋
的练习和钻研的态度来严肃对待它ꎮ 当然ꎬ“墨戏”
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理论自然是我们中国画论的精粹ꎬ在具备合理性的

同时又满足了艺术独特自然的天性ꎬ这与康德、席
勒的“游戏说”也有相对应的地方ꎮ 但王国维却提

出“才须学”ꎬ虽看似是再普通不过的道理ꎬ在明清

之后的画论里显得十分另类ꎮ
“夫学须才也ꎬ才须学”是对“南北分宗”的叛

逆ꎬ王国维批判南北分宗理论中“褒南贬北”的倾

向ꎬ也批评文人画“天挺生知”“气韵非师”的武断的

看法ꎬ认为与生俱来的才华也需要学习的滋养ꎮ
“是以右相丹青ꎬ坐卧僧繇之侧ꎻ率更翰墨ꎬ徘徊索

靖之傍ꎮ”后半句的“学”ꎬ包含了两个层面的意思ꎬ
一方面ꎬ是对优秀的前人真迹的直接学习ꎬ讲求直

接的师法传承ꎻ另一个方面ꎬ则是对学习的“勤奋”
程度的形容ꎮ 我们可以见到ꎬ此处王国维将书画的

学习一同列举出来ꎬ以说明所需要的勤奋程度ꎮ 从

“坐卧”以及“徘徊”的形容ꎬ再联想到阎立本学画和

欧阳询学书的典故ꎬ可以领略到其中“勤”的存在ꎮ
王国维以阎立本———院体画派代表而非文人画

家———为例ꎬ既彰显其超越南北宗派壁垒的学术立

场ꎬ亦揭示了他试图以客观视角激活中国画革新动

力的方法论自觉ꎮ
中国古代画论中并非不要求画家的“学”ꎬ比如

董其昌在«画旨»中就有“气韵不可学ꎬ此生而知之ꎬ
自然天授ꎬ然亦有学得处ꎮ 读万卷书ꎬ行万里路ꎬ胸
中脱去尘浊ꎬ自然丘壑自营”的说法ꎬ董其昌的观点

是对郭若虚的补充ꎬ而不是异议ꎮ 看似与王国维的

“夫学须才也ꎬ才须学” 逻辑是一致的ꎬ但是二者

“学”的内容却是不一样的ꎬ董其昌的学是一种人文

修养的广泛积累ꎬ王国维所说的“学”则是对绘画的

直接学习ꎮ 所以董其昌虽然提倡学ꎬ但是依然是从

艺术家本身的素质和身份入手ꎬ仍然认为只有努力

学习、符合了文人的身份ꎬ就自然而然地获得了“气
韵”ꎮ 但是王国维的“才须学”ꎬ则是直指绘画学习

的核心ꎬ即使符合了文人的身份ꎬ也不能忽视学习

的重要性ꎬ直接临摹前人的真迹才能让自己的绘画

水平提高ꎬ而且须得十分勤奋ꎬ从学习方法上来说ꎬ
其实略接近北宗ꎬ如果这个观点出现在宋元明清ꎬ
则可能会遭到文人的批评ꎮ

王国维所赞成的中国画的勤学方法ꎬ还包括对

学习对象的阐述ꎬ总的来说ꎬ是对无论朝代、无论南

宗北宗的画家的广泛学习ꎬ这一点我们可以从王国

维所欣赏的画家如唐寅和王翬等人身上看出ꎬ也可

以从王国维对自己父亲王乃誉的评价中看出ꎬ“自
宋、元、明、国朝诸字之书画ꎬ以至零金残石ꎬ苟有所

闻ꎬ虽其主素不识者ꎬ必叩门造访ꎬ摩享竟日以去ꎬ
由是技益大进”ꎮ “画ꎬ无所不师”ꎬ基本上ꎬ“无所不

师”可以被视为王国维对绘画学习最重要的主张ꎬ

“无所不师”也是“勤”“学”对象的补充说明ꎮ
王国维在认可中国传统的“学须才”之外ꎬ还对

此进行了拓展和补充ꎮ 王国维结合西方康德美学

的内容ꎬ提出了“古雅”的说法ꎮ 这是对“绘画只能

由天才创作”的一种转圜ꎬ在“优美”“宏壮”之外ꎬ王
国维结合中国绘画的实际情况ꎬ提出了非由天才制

造ꎬ而是由人力所为、勤学之下造就的另一种审美

范畴———“古雅”ꎮ “古雅之性质既不存于自然ꎬ而
其判断亦但由于经验ꎬ于是艺术中古雅之部分ꎬ不
必尽俟天才ꎬ而亦得以人力致之ꎮ 苟其人格诚高ꎬ
学问诚博ꎬ则虽无艺术上之天才者ꎬ其制作亦不失

为古雅ꎮ 而其观艺术也ꎬ虽不能喻其优美及宏壮之

部分ꎬ犹能喻其古雅之部分ꎮ”这是王国维对学习的

重要性的另一处重要表述ꎮ “以绘画论ꎬ则有若国

朝之王翬ꎬ彼固无艺术上之天才ꎬ但以用力甚深之

故ꎬ故摹古则优而自运则劣ꎬ则岂不以其舍其所长

之古雅ꎬ而欲以优美宏壮与人争胜也哉ꎮ”王国维将

清朝王翬视为勤学摹古而也取得艺术成就的典范ꎬ
结合王国维在«中国名画集序»中对绘画学习方法

的推重ꎬ我们就可以明白王国维的用心良苦ꎮ 通过

临摹前人的作品ꎬ即使不能“优美” “宏壮”ꎬ也可达

到“古雅”境界ꎬ在中国ꎬ“古雅”的艺术地位也是十

分崇高的ꎬ而关键仍然是勤学ꎮ
王国维对传统学画观的批判不仅基于中国传

统画论ꎬ而且也受到西方美学和艺术理论的影响ꎮ
中西画论都非常重视绘画的学习过程ꎬ而各有所偏

重ꎬ中国画论重视师法、重视学习者心灵对绘画精

髓顿悟式的领悟、重视广泛的人文积累以达到对自

身的修养ꎬ而西方画论则更重视技术的训练、精益

求精的态度和工作的积累ꎮ 西方美学中ꎬ从朗吉努

斯开始ꎬ就批判“天才是天生的ꎬ不是学来的”的观

点ꎬ强调“伟大的东西既要有鞭策ꎬ也要有约束”ꎬ凭
天资的作品也要“受技巧规则的约束”ꎬ而技巧规则

通过勤奋学习才能获得ꎮ 这个看法自然是来源于

古典主义者所强调的“理性”和“节制”ꎮ 理性和节

制表现在“法则”上ꎮ 作为从自然事物中所总结的

规律ꎬ法则是所有艺术家所必须遵守的ꎮ 而这个观

点在康德的“天才说”里尤其被着重谈到ꎮ 康德虽

然认为艺术是天才的制作ꎬ但是他强调在艺术创作

中ꎬ“知”不一定能就能保证“能”ꎬ首先的还是技术

训练方面的本领ꎮ 王国维作为康德的支持者ꎬ他关

于“学”与“勤”的看法ꎬ也许受到了康德的影响ꎮ
１９２３ 年ꎬ王国维在«待时轩仿古鉩印谱序»中重

申其艺术观点ꎬ指出“即便是一门艺术的精微之处ꎬ
亦能映射出时代风俗的盛衰变迁”ꎮ 他对当时艺术

创作群体提出尖锐批评ꎬ认为这些从业者普遍存在

“急功近利、功力浅薄、心浮气躁”的弊病ꎬ表现为
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“追求表面浮华而忽视内在修为ꎬ崇尚标新立异却

排斥传统积淀ꎬ固执己见而不愿潜心研学”ꎮ 针对

绘画领域ꎬ他痛陈时弊:“诸多画者尚未真正领悟王

翚、恽寿平的艺术精髓ꎬ便急于效仿石涛、八大山人

恣肆洒脱的笔法”“今之攻艺术者ꎬ其心偷ꎬ其力弱ꎬ
其气虚憍而不定ꎬ其为人也多ꎬ而其自为也少ꎬ厌常

而好奇ꎬ师心而不说学”ꎬ正是对“学须才也ꎬ才须

学”观点的重复和强调ꎮ
四、结语

王国维对传统学画观的批判与重构ꎬ本质上是

一场对文人画价值体系的祛魅与反思ꎮ 他以“学须

才也ꎬ才须学”为枢轴ꎬ击穿了文人画理论中“气韵

非师”的神秘主义壁垒ꎬ将绘画创作从天赋特权的

垄断中解放ꎬ重新锚定于“学”与“才”的辩证共生ꎮ
通过引入“古雅”这一审美范畴ꎬ王国维不仅为技法

锤炼与摹古实践赋予了独立的美学价值ꎬ更以西方

理性精神重构了中国画的学理逻辑———艺术创造

既需天才之灵光ꎬ亦赖人力之深耕ꎮ 这一破立之

思ꎬ既是对南北宗论“顿渐二分”的颠覆ꎬ亦是对文

人画“去技术化”倾向的反拨ꎬ更暗合了中西艺术观

在“技艺伦理”上的深层对话ꎮ 其理论锋芒ꎬ不仅为

晚清民初僵化的画坛注入了“师古而不泥古”的实

践活力ꎬ更在艺术本体论层面揭示了一条超越先

天 /后天、形上 /形下的新路径:唯有在学养的沃土

中培植天才之根ꎬ方能使中国画于古今嬗变与中西

激荡中ꎬ生发出历久弥新的生命力ꎮ
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ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ)ꎬ ｗｈｉｌｅ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ “ｄｉｌｉｇｅｎｔ ｓｔｕｄｙ”ꎬ ｌｅａｄｉｎｇ ｔｏ ｓｙｓｔｅｍｉｃ ｅｘｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｃｒａｆｔｓｍａｎｓｈｉｐ
ａｎｄ ｃｏｕｒｔ － ａｃａｄｅｍｙ ｐａｉｎｔｉｎｇ. Ｗａｎｇꎬ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ Ｓｉｎｏ －Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｙｎｔｈｅｔｉｃ ｌｅｎｓꎬ ｐｒｏｐｏｓｅｄ ｔｈｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｔｈａｔ
“ｌｅａｒｎｉｎｇ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｔａｌｅｎｔꎬ ａｎｄ ｔａｌｅｎｔ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｌｅａｒｎｉｎｇ”ꎬ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｓｙｍｂｉｏｓｉｓ ｏｆ ｉｎｎａｔｅ ｇｅｎｉｕｓ ａｎｄ ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｄ
ｐｒａｃｔｉｃｅ: ｉｔ ｄｅｍａｎｄｓ ｂｏｔｈ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｍａｓｔｅｒｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｏｐｙｉｎｇ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｍａｓｔｅｒｐｉｅｃｅｓ ａｎｄ ｄｉｓｍａｎｔｌｉｎｇ ｌｉｔｅｒａｔｉ ｐａｉｎｔｉｎｇ’ ｓ
ｐｒｅｊｕｄｉｃｅ ａｇａｉｎｓｔ ｆｏｒｍａｌ ｌｉｋｅｎｅｓｓ. Ｂｙ ｉｎｔｒｏｄｕｃｉｎｇ ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｏｆ “ ｇǔｙǎ” (ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｅｌｅｇａｎｃｅ)ꎬ ｈｅ ｅｌｅｖａｔｅｄ ｔｈｅ
ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｉｍｉｔａｔｉｎｇ ａｎｃｉｅｎｔ ｗｏｒｋｓ ｔｏ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｓｔａｔｕｓꎬ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｎｏｎ－ｇｅｎｉｕｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｃｏｕｌｄ ａｔｔａｉｎ
ａｒｔｉｓｔｉｃ ｈｅｉｇｈｔｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｒｉｇｏｒｏｕｓ ｓｋｉｌｌ ｃｕｌｔｉｖａｔｉｏｎ. Ｔｈｉｓ ｔｈｅｏｒｙ ｓｕｂｖｅｒｔｅｄ ｔｈｅ ｂｉｎａｒｙ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈｅｒｎ ａｎｄ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ
Ｓｃｈｏｏｌｓꎬ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅｄ Ｋａｎｔ’ ｓ “ ｇｅｎｉｕｓ ｔｈｅｏｒｙ” ｗｉｔｈ ｃｒａｆｔ ｅｔｈｉｃｓꎬ ａｎｄ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｔｈｅ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｌｏｇｉｃ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｐａｉｎｔｉｎｇ. Ｈｉｓ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｄｅｍｙｓｔｉｆｉｅｄ ｌｉｔｅｒａｔｉ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｆｏｒｇｅｄ ａ ｎｅｗ ｐａｔｈ—ｉｎｔｅｇｒａｔｉｎｇ ｉｎｎａｔｅ ｔａｌｅｎｔꎬ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ
ｃｕｌｔｉｖａｔｉｏｎꎬ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｒａｔｉｏｎａｌｉｔｙ—ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔａｇｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｌａｔｅ Ｑｉｎｇ ｐａｉｎｔｉｎｇꎬ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｆｕｌｃｒｕｍ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ａｒｔ.
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ: Ｗａｎｇ Ｇｕｏｗｅｉꎻ ｇǔｙǎ (ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｅｌｅｇａｎｃｅ)ꎻ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｐｅｄａｇｏｇｙꎻ Ｎｏｒｔｈｅｒｎ ａｎｄ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｓｃｈｏｏｌｓ Ｔｈｅｏｒｙꎻ ｑｉｙｕｎ
ｆｅｉｓｈｉ (ａｒｔｉｓｔｉｃ ｓｐｉｒｉｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｔａｕｇｈｔ)
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