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赵天叶

赵天叶，生于杭州，自幼习画。
2009年毕业于中国美术学院中国画
系花鸟专业获学士学位，2012 年毕
业于中国美术学院中国画系花鸟专
业获硕士学位，2013 年至今供职于
杭州国画院，2017 年毕业于中国美
术学院中国画与书法学院获博士
学位。

2006年作品《玉兰》参加中国美
术学院与日本艺术交流展。2007年
作品《烂漫山花》入选百花向阳——
浙江花鸟画特展。2009年作品《荷》
参加中国美术学院与日本筑波大学
艺术交流展。作品《家园》（又名《秋
水图》）入选第十二届浙江省美术展
览。作品《颌鲚》入选杭州青年美术
新秀作品展。2010年作品《水仙》参
加浙江省女花鸟画家联展。2011年
作品《聚禽图》获得浙江省第三届大
学生艺术节展专业组一等奖。作品

《鹤鸣九皋》入选浙江省第五届青年
美术作品展。2015 年作品《叶圣陶
等抗战词三首》参加“纪念抗日战争
胜利七十周年：抗战诗词书法展”。
作品《新放》《一树风开玉桂香》参加

“荷风桂雨”中国画邀请展。2016年
作品《玉堂富贵》参加“满园春色”中
堂楹联展。作品《萧华诗四首》参加

“长征胜利 80 周年”诗词书法邀请
展。2017 年作品《岁朝清供》《西湖
七月半》《荷塘月色》《墨竹扇面二
屏》参加“三家缘”杭州国画院、杭州
画院、西泠书画院三院联展。作品

《暗香浮动》参加“清气满乾坤”梅花
主题中国画展。作品《君子四时》参
加“西湖砚香”中国画展。作品《逸
韵偏宜夏景长》参加第二届“美丽杭
州”中国画双年展。作品《彤云春影
图》参加“山花烂漫——浙江名家画
杜鹃”作品展。

（上接第四版）
我在画画方面能有什么长处

呢？我专业学过几年书法，应该对作
画的用笔有所帮助。书画同源、以书
入画，是国画界之共识，但现在真正
能付诸实践的却甚寥寥，而且我所目
见当代画家们的书法，大多倒是以画
入书，不是“写画”，而是“画字”，我是
不是可以选择以书入画作为突破
口呢？

然而知易行难，具体实行起来
却远不如提出构想时那么顺畅。我
在书法专业学习时，作为主流书体的
楷书和行书，都是由朱家济先生执教
的，朱先生是沈尹默的高足，写得一
手精美的王字，当时被潘天寿先生称
作“真正的书法家”，但这个套路不但
与我当时想走的大写意画面不易协
调，而且在当代书法界也。备受冷
落。因此，我尝试着改易自己的书写
习惯，临魏碑、仿简牍，不无做作地夸
张字形，放纵点画；在经历一场大雷
雨后，又似乎“茅塞顿开”地迷上了狂
草，作画也随着狂态起来，这局面大
约维持了三年，总觉得别别扭扭的，
结果还是找不准自己想走的路，心里
难免有些焦躁。我向沙孟海先生诉
述时，沙先生却引用他“抵死不作茧”
一印的用意宽慰我说：“能变是好事，
不必过早定型。”但他并不了解我书
法上求变的目的是在为画画探路。

我 逐 渐 意 识 到 自 己 踏 进 了
误区。

书法作为一种养分并不是可以
这样直接浇灌在画面上的，正如在画
上题首诗（哪怕是自作诗）也并不能
真正标志作者的文学修养在绘画创

作上的化育成果。中国画的特殊图
式虽然界定着其特殊的存在状态，但
图式本身仅仅是个表象，检视中国绘
画的丰富遗产，就不难发现图式本身
的脆弱性格。中国绘画真正的价值，
则在蕴含于图式深层的文化内涵，那
是无法用图像传达、无法用数据量化
的鲜活生命，可意会而不能言传，可
通悟而不易授受。这应该就是宋代
邓椿说的“画者，文之极也”的意思。
于是我们才能够理解古人为什么要
说“吴带当风”“曹衣出水”，却不直接
说什么描、什么线；为什么要说“高峰
坠石”“千里阵云”，而不直接说一点、
一横。我终于明白，我们今天鏖战不
休却毫无善果的传统与创新的论辩，
原来对立双方犯的是同样一个错误：
把传统设定为一种已有的笔墨图式，
守住了就是传统，打破了就是创新。
因此就无法正确解释已融入传统的
历代“创新”成果，更不可能给当代画
坛以正确的启示。联想到王荆公游
褒禅山时“求思之深，而无不在焉”的
心得、张孝祥面对洞庭湖“悠然心会，
妙处难与君说”的感叹、朱家济先生
对王羲之《兰亭序》“好就好在没法
说”的赏评，真正是通大道而穷精微
者才能说得出的话。那么，当年潘天
寿先生“可望而不可及”的，也应该是
对那片“还在化开来”的荷叶后面吴
昌硕活生生文化气质的感动。于是
我明白了中国古代那么多从事书画
的文人学者，为什么只留下那么几句
心得，而且大多又说得颇让人觉着不
着边际；他们宁可画不少精力去搜集
掌故逸闻，却少有兴趣哪怕试探性地
做点构建中国绘画（或书法）“理论体

系”的工作。想要从高端和深层认识
中国传统书画，语言和文字显得苍白
无力，西方式的考证解析也只会造出
重重迷障，因为中国画早就超越了这
些智慧结构，遥遥领先地站在了科学
的巅峰。

题材和主题是画家们创作中的
日常话题，而古代的中国画家则难得
说起。当然题材总是有的，主题也总
是存在的，只是不消说或者不易说而
已。我一直爱好读点古诗词，长期对

“采菊东篱下，悠然见南山”这类大白
话的妙处捉摸不清，历来评诗者都同
声称好，但终究还是“好在没法说”，
这大概就是中国文艺的共同特征。
后来我偶然把谢灵运的“池塘生春
草”、李易安的“应是绿肥红瘦”、蒋捷
的“红了樱桃，绿了芭蕉”联系起来，
发现他们表现的原是同一个主题：

“流光容易把人抛”！池塘、春草、海
棠、樱桃、芭蕉都是目之所击信手拈
来的，可以是它们，也应该可以是别
的什么。可见意有所欲达，则眼前万
物揽而被之，无不如意也。我从这里
仿佛悟到中国文人写意画观察和表
现方法上的基本特征：不是触景生
情，而是移情及物；我是主动方，物是
被动方。

中国的传统文化是以雅文化为
主流的文化，而文化精英及其成果又
无疑是雅文化中的标志或典范。特
别是隋唐开设科举以后，千余年间，
造就了一个无处不在的庞大文人阶
层，他们中一小部分金榜题名踏进仕
途，更多落第者则依然过着平民的生
活。但无论身份地位何等悬殊，由于
接受过同样文化经典的长期教育熏

陶，构建与自然、社会、他人的和谐关
系，始终是他们共同的社会责任和文
化理想。中国画（尤其是中国文人
画）就是在这样一个特殊阶层参与或
引导下，肩负着这样一种社会责任和
文化理想建立起来的。因为她不同
于西方贵族艺术的性质，所以能获得
社会的广泛认同，绵延传承，终究没
有消亡。

从清末废除科举以后，传统的
中国文人阶层至今消失殆尽。传统
的中国画还能一如既往地绵延下去
吗？面对历史和现实，我曾感觉迷
茫。这时我又想起被某些学者称为

“中国文人画最后一位大师”的潘天
寿先生。为什么说是“最后一位”？
是潘先生最后受过科举时代的文化
教育和熏陶吗？不对。潘天寿先生
基本上是新文化的教育氛围中成长
起来的，但他的绘画作品和理念，又
确实浸渍着深厚的中国文人画传
统。我于是记起潘先生向我提到他
曾使用过的“懒头陀”“懒道人”“懒
禿”等别号时说的话：“我的旧学功底
不好，所以那些年就得抓紧时间补
课。其实我并不懒，只是画画少了。”
他这里讲的“旧学”，就是经史子集等
中国传统文化经典。这些古代典籍
浩如烟海，想来潘先生不会全读，也
实在不可能全读，他曾坦言“《诗经》
我没有好好研究过”。潘先生曾提出

“四分读书，三分写字，三分画画”的
主张，绝不是一时戏言，而是由衷的
感受。这就给我们提供了一个非常
重要的信息：作为一位有理想、有抱
负、有责任心的中国画家，须得在传
统文化方面下些必要的功夫；在阅读

文化典籍中，不在数量，而在质量，不
在词句，而在精神。对于新时期中国
画家们来说，这应该是可以做得到
的。既然如此，又凭什么断定潘天寿
先生就是“最后一位”呢？我们可以
低估自己的能力，但没有理由低估
历史。

确切点说，潘天寿是中国文人
阶层瓦解后在中国画坛挺立起来的
第一位大师。他的艺术经历为当代
甚至今后一个长时期内中国画家的
培养和造就提供了全新的经验。

这些启示真的非常重要。虽然
明知补“旧学”的课对我来说是个棘
手的题目，潘先生是在中年之前完成
的，我当时已年近六十，颇有点力不
从心，但找到了明确方向，毕竟是个
极大的诱惑。我强制自己沉静下来，
尽量从拥堵的社会圈子中脱出身来，
尽量远离名利场上的角逐；我开始结
交一些诗文古琴方面的朋友，真心诚
意向他们请教，从中体悟到不少中国
传统文化本质性的内容；我学会了使
用电脑，上网发帖，既方便阅读，又扩
大了交流空间。这种生活的感觉真
好！心情放松了，焦躁与烦恼也消失
了，闲来读书倦来眠，我以为只要怀
抱着一颗进取心，就不应被视作消极
的人生态度。

转折点是临写虞世南的《孔子
庙堂碑》。这个碑帖向来为书法家称
道，在我40年学书生涯中也曾多次
临写过，但几乎每次都是兴冲冲地捧
起，枯索索地放下：进不去，没感觉。
这次却不知为何，越临越有滋味，几
乎是一口气就把几千字临了下来。
奇怪的是临完这碑以后，我作的画也

与过去不同了。前年我又临了一遍
元代张雨一卷三千多字的小楷，画法
又一变；去年临了褚遂良的《伊阙佛
龛碑》，画法又一变；今年再连续临了
两遍《孔子庙堂碑》，进一步体会到书
法画法相生相发的感觉。当然，在这
过程中我也临了不少其他的碑帖，也
读了点书，做过点旧体诗，还购置了
一批历代名家书画复制品时供展玩，
这对我的书画实践也起到了化育的
作用。

去年开春至今年入夏这大约一
年半时间里，我开始觉得有了“写画”
的感觉，而这种感觉确实是自然而然
地发生的，没有刻意追求，也不曾矫
揉造作。今年夏天以后，我休画半
年，对比前几年的作品进行总结反
思，认定这正是我该走的路。我设想
着以“萧散简逸，恬淡清正”作为自己
的艺术追求，“萧散”是境界，“简逸”
是笔墨，“恬淡清正”是风格。

我并不觉得自己的经历和思索
一定有多大价值，但我乐在其中；我
并不指望自己会有多大成功，但我会
努力前行，争取不做一名失败者。

我其实还算是个自信的人，只
是由于自己近距离接触过几位真实
的大师，而且时时记得他们的厉害，
尚不敢失却自知之明，所以常被人误
解为“低调”甚至不无“谦卑”之嫌。

我近来觉得迷雾已渐散去，前
面的目标开始清晰起来。也许这目
标并不被人看好，但正因为这样，这
道上的空气应该会清爽很多。

谋事在人，成事在天。
走着瞧吧。
2006年12月26日夜于俨思堂

天叶是画坛国手张立辰先生与史论大家范
景中先生的博士，故能在研习绘画的同时深入画
理。所以她的画作能突出于同侪，称誉于师友，
这是她自身的天分和努力所成，也有她丹青世家
熏染的原因促使。

天叶善画鸟翎毛，偏工带写，作重彩，明丽脱
俗，我以为这是难能可贵的。范引泉《过云庐论
画花卉》中说：“人谓古人尚工细，今人工细便俗，
其弊在少功夫耳。殊不知工细之外，尤必开展。”
可见古人也是以工细为难事，并不是画工俗笔，
以芜杂雕砌所能办的。“尤必开展”四字则是关窍
所在，所谓咫尺千里，杯水拳石见山川之大，一草
一木状天地之心，五代徐熙的《雪竹图》则堪称范
式。显然，天叶于此是有所体证的。

至于重彩，在我看来更非易事。我以一个观
者的角度，试陈几点看法。首先重要的，我以为
是天分。这听起来似乎是有些命定论的基调，往
往使人有所臆想。不过平心而论，每个人所擅长
的事业本来就有所不同，深浅得失也是显而易见
的，这在汉晋以来因此也成了一门学问，最有名
且强调义理的当推刘劭的《人物志》，言才性天
授，五德九徵，流业随之。最昭著而富有文学性
的当属刘义庆的《世说新语》，讲到嵇叔夜身如玉

山，文章也兴高而采烈，裴令公眸如岩电，行止故
清明洞达。所以，美好的天分必有所表达开显，
如何能轻易否定其中的关联呢！天叶之质一如
其名，幼承庭训，长者面命。姿容娴静，情思无
邪。所以虽作重彩而能不增矫饰，只如平平
写来。

尝见天叶作舟过西湖藕花之景，初夏时节，
疏柳漫垂。有一小艇，浮于轻波。湖中红莲翠
盖，直让人想起梁元帝的“荇湿沾衫，菱长绕钏，
泛柏舟而容与”。不过这里已然没有了妖童媛女
的嬉笑，而是一派静好，而其自题也正好是《逸韵
偏宜夏景长》，可见她无意繁华，息虑虚心，素而
反绚，所以我说才性，想来也是难为折鉴的。

其二则须说善画者，必须有诗人的文心雅
兴。上古于诗教多所发明，论画则不及，但绘画
与诗篇本是同理的。诗的条件之一便是起兴，朱
子说：“兴，起也。言修身当先学诗。”其滥觞则如
陆机讲的“缘情绮靡”“感物言志”。画者不能有
所兴起则无法构思，更罔谈下笔。兴而致远则能
不泥于物，于绢素上见出寄托性情。且诗以温柔
敦厚为上，以中和为妙。重彩则五色间杂，如何
做到文质相成全靠运用之妙。依老子的学说，五
色令人目盲。不过，正如道家与儒家并存一样，

素色与众彩也是并存的。诗人以风骨为要，是指
志气的坚明，铺陈反复以渲染。志气使人明，铺
陈欲情达，“唯藻耀而高翔，固文笔之鸣凤也”。
所以，在绘画上也必有所兴寄，托近及远，笔墨上
巧为镕裁，权衡损益。

天叶有《岁朝清供图》轴，明庐老师为之篆
首，并题“天叶女史佳缋”，信是得意之作。水仙
则翩翩翠袖，萼似朔雪；山茶则层层绛蕊，忽还春
期；白梅则枝头发馥，清遗世人。画中间以七窍
湖石，以振骨力，辨虚实。画名清供，但不同于往
常习见的那样只是折枝瓶插，放置在庭室的几案
上，而是似乎仍植于院落一隅，大约是有爱其生
而不忍折起性的意思吧。又有《彤云春影图》，光
看画名，会误以为所画的是云彩，其实不然。画
中墙角，立一奇石，作黧色，一人许高，下窄上宽，
形如倒植。杜鹃一两支，碧杆摇曳，花则红艳鲜
灿，烂漫翻覆，宛若彤云。最大的花朵似乎大于
拳而向上逶迤生发，让其间的山石也显得清癯。
这种貌似略有幻想的构图，我曾在明人的《玉兔
牡丹图》上见过，不过旨趣不同，天叶所绘的是晴
明好景，观之竟有使人爱惜芳华的意象。又土作
黛绿，墙写蓝靛，满目繁华而不嫌芜杂，故可以称
她妙于感物，形容动人，擅理五色而归于中和。

天叶另有《水仙图》《永矢弗谖图》等作品，皆妙，
不一一言之。

其三需要妙笔偶成。凡是画家都是要在生
活中、大自然中去格物明理的，也要临习参悟古
人之作。手眼功夫，外人实在很难知道其中的甘
苦。不过，难就难在，功夫积累起来，还不能以暴
露功夫为能事，古人讲写书法是无意于佳乃佳，
绘画何尝不是这个道理！无意于佳，并非信手涂
抹，而是积累到了，又有所感发，所绘看似不必劳
情费思者。如果没有触发的真情，或勉强图写，
再或学力不足以支撑，心手不畅，如何可能笔下
有风云舒卷的自如呢？

其实除了重彩的画作，天叶也长于水墨，尤
擅墨竹，作《墨竹八条屏》、墨竹扇面等，有元代诸
贤的遗意，成竹在胸，顷刻而成，气概开畅，似闻
萧萧之声。在书法上，她有幸得到明庐老师的指
导，颇知笔法，作字古雅端严，有丈夫气，使得以
书法为专业的人看来也是汗颜，想来她的画得益
于书法之处不少。

不过，天叶很少把画作展示出来，我虽曾和
她共事，所见也并不多。可见她不忮不求的气
度。我今为我所观者，依照印象，粗率地写上跋
语几句，希望她不要嘲笑我的多事。

元代李衎编撰的《竹谱详录》一书是现
存最早可考的研究画竹的画谱著作。它综
合了植物学的相关内容，以中国传统比德的
标准将374种竹子分为全德品、异形品、异色
品、神异品、似是而非竹品、有名而非竹品等
六种类型，第一次用图画的方式对谱类文字
作出解说，开创了此类著作的先河，对后世
产生了深远的影响。《四库总目提要》认为此
书“广引繁征，颇称淹雅，录而存之，非惟游
艺之一端，抑亦博物之一助矣”。可以说，举
凡竹的品种、形态、品性、画法、历史，此书都
记录得极为详尽，既博且精，面面俱到，洵为
画谱类著作中的佳构。

画谱是中国画研究著作中一种非常重
要的类型，其所涵盖的内容极其广泛，诸如
绘画史学、绘画理论、绘画方法、绘画美学、
绘画品评，等等，莫不汇此一体之中。古代
的中国画研究者通过画谱对中国画的画史、
画理、画法进行全方位的总结，结纂成书，嘉
惠后学。而以图谱来传授画法，确实比单纯
用文字叙解更为切实简明。通过对这些画
谱著作的研究，我们可以清晰地看到中国画
艺术的传承与发展的脉络，以及他们对中国
画理论的独特见解。

画谱相对于其他画学著作出现较晚，这
与中国的木刻拓印技术的发展是息息相关
的。从现存文献上看，最早的画谱应属南宋
宋伯仁的《梅花喜神谱》（约成书于1238
年）。此书虽为图谱之始，但其本意并非为
指导绘画而作，故于画法传承并无多大贡

献，诚如王世襄先生所言：“惜其不以切实简
明为宗旨，而以标奇炫异为难能，至于学者，
竟无足取。”

此后之画谱论著，则首推元代李衎编
撰的《竹谱详录》一书。同时期的竹谱著作
还有柯九思《画竹谱》、吴镇《墨竹谱》，他们
都受到李衎《竹谱详录》的影响。柯九思的

《画竹谱》未见原版，仅见有正书局石印本、
日本博文堂影印本。其书非常简易，选插
数图，适合初学者，类似于画稿而非专门的
研究著作。而吴镇《墨竹谱》实为一套册
页，现藏台北故宫博物院，每页皆有题识，
内容记录竹子特性。柯九思的父亲柯谦为
李衎好友，曾为《竹谱详录》作序，而吴镇与
李衎、赵孟頫等人又有颇多关联，二书都受
到过《竹谱详录》的影响。

后世亦出现较多画谱，主要有明代的
刘世儒《雪湖梅谱》、高松《竹谱》及《菊谱》、
胡正言《十竹斋书画谱》、周履靖《淇园肖
影》、龚贤《山水画册》、程大宪《雪斋竹谱》、
林有麟辑《素园石谱》等，各有专向。而清
代的画谱则大都以画法一类为主，如王寅

《冶梅梅谱》、顾炳《顾氏画谱》、崔子忠《息影
轩画谱》、吴焕采《石谱》、黄谦《梅兰竹菊四
谱》、李景黄《似山竹谱》、秦岐山《此君山房
竹谱》、王概等《芥子园画谱》、诸升《竹谱》、
吴定《吴定山水画谱》、邹一桂《小山画谱》
等，无不是画、谱结合，从形式上都是对李
衎《竹谱详录》范式的继承。

画谱是中国画研究著作中一种非常重

要的类型。研究画谱著作的意义在正本清
源：一方面有助于理清中国画艺术的传承
与发展脉络，另一方面有助于辨析前人对
中国画理论的独特见解。《竹谱详录》画学
思想丰富，并开创了一种画与谱结合的论
著模式，影响深远。但长期以来，我们对此
书尚缺乏深入系统的研究，其中的画学思
想也有待进一步发掘运用。因此，笔者拟
就此书进行深入研究，以期考辨清楚李衎
生平、交游以及《竹谱详录》的版本、内容等
方面的疑问，并且结合创作实践，对书中丰
富的画竹理论进行印证式研究。李衎是一
位实践与理论相结合的艺术家，《竹谱详
录》关于画竹谱、墨竹谱、竹品谱的论述构
成了他所说的“学者必自法度中来”的整体
画学思想。

书中提出的儒家比德理念，开创了此
类著作的先河，对后世产生了深远的影
响。习近平总书记2013年8月19日在全国
宣传思想工作会议上的讲话中明确指出要

“讲清楚中华优秀传统文化是中华民族的
突出优势，是我们最深厚的文化软实力”。
李衎《竹谱详录》研究以中华优秀传统文化
传承发展工程为指引，对《竹谱详录》进行
全面、系统的研究，深入挖掘这一重要文本
的新时代价值，促进中国绘画的发展，而不
是单纯的物种和画种研究。阐释中华文化
的历史渊源、发展脉络、基本走向, 站在高
风亮节的竹文化传承的高度上，弘扬传统
文化，践行文化自信。

研究李衎《竹谱详录》的
动机与意义

赵天叶 《暗香浮动》
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