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沈周一生读书吟诗作画，优游林泉，精神自由，一直

钟情于书画创作。沈周的创作主题无论是山水画还是

花鸟画，都在表达他对隐逸生活的挚爱。沈周可谓传统

文人的典范，他一生为人谦和，孝悌好客。沈周曾在别

人为其绘制的肖像画上题字：“人谓眼差小，又说颐太

窄。我自不能知，亦不知其失。面目何足较，但恐有失

德。苟且八十年，今与死隔壁。”表现了他随和静怡的性

情。沈周的身上折射出典型传统文人的特质，虽一生未

能“兼济天下”，但可谓之“独善其身”。或许“中庸”地对

待生活才是其生命的真谛，才可以生成这种对世界超然

淡出的态度。

宋画绘画的基点是写实造型，从而使它在形式造型

的探索中保持一种谨严，没有完全走入笔墨细节构成的

形式化中。明画则相反，其发展的基点源自于元画新生

因素，画家眼中元画的感念并不完整，元与宋的差异更

关注形式上的笔墨美感。元人虽强调古味，但基本上是

托古改制，而明人则是以复古的方式来解构传统，更加

自由地走向对形式造型的探求，深入发展了中国画基本

语言的形式因素，丰富了笔墨自身美感，从而开创出中

国画的一片新天地。由于沈周明代画坛才开创出真正

意义上的明代画风，明四家文征明是其入室弟子，而唐

寅、仇英也曾向他或他的学生学过画，沈周是影响甚至

决定明代画风的一代大师，创始之功最为重大。

沈周诗书画俱精，其绘画题跋多为自作诗文，通过

题跋体现其艺术主张和文艺观思想。沈周的绘画趋向

一种生活化、性情化，更有一种洒脱不羁的心态寓含其

中。他的绘画以山水花鸟为主，其山水画面貌有两个特

点：一谨细，二精简。早期用笔缜密画风细秀称“细

沈”，另有自成一格的笔墨苍劲称“粗沈”。“细沈”以谨

细见长，一定意义上讲“细沈”是以王蒙为源头，《庐山

高》应为“细沈”的典范之作，笔法缜密细秀，气势沉雄苍

郁，是他由早期小幅细笔山水向巨幛大幅转型之作。沈

周极善虚、实与黑、白的处理，所以画面饱满却不挤迫，

云的浮动，直泄潭底的飞瀑，使密实的画面有了生动的

气韵。深得宋人以诗入画之妙，可见沈周习古之精深。

沈周此作已可见“细沈”向“粗沈”变迁之端倪。

中年之后，沈周继承董源、巨然、吴镇、黄公望一脉

确立了“粗沈”风格。那时的沈周深受浙派率意之笔的

影响乐于作大轴广幅，以黄山谷的行草笔意入画，大笔

涂抹，中锋醇厚，笔意如折股钗，显得骨气映然而笔墨苍

劲率意。在粗放的笔墨中更为自由地抒发自己个性情

怀。沈周画风的改变是在早年继承的董、巨画家基础上

的改变，是对浙派画风的学习上的取舍，回避霸气，取其

漫笔，具有天真朴茂生机焕发的特色，始终具有文人之

中正之意。但又绝非柔弱而平缓，平和中却有充沛的感

情激荡。沈周重视师古，但决不拘泥于古人，更注意师

法自然托古求新。

晚年的沈周深受佛教思想的影响，作品不刻意而

为，是其性情的遣发。艺术境界得到升华。他表现自然

的笔墨由古法中来，但又不囿于古法，始终体现出由实

景而来又超越实景的写意思想。《虎丘送客图》笔墨的融

合更为浑然一体，墨色的融合也超越了前人，极大地提

高了中国山水画的艺术表现力。沈周也把创作的过程

概括为“得之目、寓诸心、而形于笔墨”。在明代的绘画

史上沈周是分水岭，在他之前的画坛是浙派一统天下的

局面。沈周的出现，使吴门画派成为全国画家们争相效

仿的对象。由于他在明代绘画风格演变史上的巨大的

影响，被后世尊为吴门画派的始祖。作为明吴门的宗师

和奠基者，对于后世的影响举足轻重，沈周之后的大大

小小画派多以吴派为宗师，特别是把沈周作为个案研

究，其风格流变对中国绘画的发展及审美意识走向有重

要的决定性作用，其对于今天中国画的发展趋向有着重

要的借鉴和参考价值。

沈周的成长过程中深受传统儒学思想影响，但自身

却淡泊廓然，晚年醉心禅道焚香独坐以禅诵为事，妻亡

没有再娶，清心寡欲近二十年，其诗书画作品中自然流

溢着无尽的禅意。通常来看，文人的隐遁大多属于对所

处时代现实的消极对抗，而沈周的隐遁思想一方面有祖

父遗训以为家法的因素，因为祖父沈澄喜好逍遥自在的

生活，曾经建造逍遥池馆。自从其祖澄开启隐逸的先例

后，沈周的父亲、叔伯都将其视为家法，终生隐逸。同

时，可能亦有其他不可言说的因素等。所以，沈周的“隐

遁”思想并不是过隐居的生活，虽身居市井却向往山林，

其隐逸品格是作为不入仕的逍遥仕而已。

笔墨的本义是指中国绘画的基本工具与材料，其本

身就具有形而上的意义。彭修银先生认为：“经千余年

的中国绘画艺术自身的发展，笔墨逐渐内化为中国水墨

的基本语汇和基本形式单位，并进而升华为中国绘画的

本体功能和本体结构。”由此可知，笔墨不仅成为中国画

的语言符号，甚至笔墨就成为中国画的代名词，也是笔

墨美学的逻辑起点。

南朝谢赫说的“骨法用笔”就是指笔墨的技法与审

美范畴。南朝宋的宗少文就在其《画山水序》中云：“竖

画三寸，当千仞之高，横墨数尺，体百里之回。”“竖画”

“横墨”乃是用笔用墨的生动描述，二者共同演绎中国画

的笔墨形式美感。王微也有一篇文章《叙画》，其中“于

是乎以一管之笔，拟太虚之体”。这也是关于笔墨美学

的论断，也是笔墨的宇宙观的提出。由此可知，魏晋之

际是中国山水画萌芽之时。由此而论，笔墨美学的渊源

也是山水画诞生之初的文化特征之一。

中国画的审美从笔墨的语义来说，就是“笔精墨妙”。

古人往往把笔与墨分开论述，代表了不同的审美特征。谢

赫在《古画品录》中提出“六法论”，其中第二法：“骨法用

笔”，就是强调用笔的骨力、骨气与风骨等。也就是说用笔

的特点不但具有形式美的表达，也可以象征人的内在精神

品质，全面阐释了用笔在中国画中的美学意义。

唐代的张彦远在《历代名画记》中说：“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。”大意是说，要把一个人物画得像在于外形的相

似，外形相似的，需要能画出人物的骨骼与气度，而骨骼

与气度的相似则来源于用笔的手法。这也是强调用笔

的美学意义，用笔需要表现人物的骨气风貌。

那究竟什么是用笔的骨法呢？五代荆浩在《笔法

记》中提出了关于笔的阐释：“笔者，虽依法则，运转变

通，不质不形，如飞如动。”大意是说，用笔虽然依赖一定

的方法与规则，也要灵活变通，笔迹不受客观的物体形

质的束缚，才能神采飞扬，气韵生动。对于今天中国画

学习与创作者来说，荆浩的理论依然具有十分重要的意

义与价值。同时，荆浩对用笔又提出了四势的要求：“凡

笔有四势，谓筋、肉、骨、气。笔绝而不断谓之筋；起伏成

实谓之肉；生死刚正谓之骨；迹画不败谓之气。”荆浩对

“骨法用笔”中的“骨”阐释为“生死刚正”，这其实就是一

个真正艺术家的人格力量所在。荆浩同时还提出了墨

的美学理想，也是十分经典的。荆浩云：“墨者，高低晕

淡，品物浅深，文采自然，似非因笔。”这说的是用浓淡不

同的墨色，皴染出高低不同、深浅不一的物象来，其表现

的文采自然流露，看不出用笔雕琢的痕迹来，才是用墨

的高境界。

到了元代出现了绘画与书法之间的笔墨借鉴这一

理论，这就是赵孟提出的“援书入画”运动。至今画坛还

常探讨“以书入画”，这也可以说是中国画的特有属性与

民族精神的体现。其实，“以书入画”与“书画同源”，本

身是两个不同的范畴，也是两个不同的问题。“书画同

源”提出的更早，唐代张彦远很早就提出“书画同源”的

主张。

明代董其昌对笔墨的阐述也是十分精彩，董氏云：

“士人作画，当以草隶奇字之法为之。树如屈铁，山似画

沙，绝去甜俗蹊径，乃为士气。”这也是强调士大夫画以

书法用笔为主，从董其昌传世的作品中可以窥见其端

倪。董其昌的写意山水画的用笔与其书法也是相得益

彰，为后世文人画旨趣提供了理路。

清代石涛在《苦瓜和尚画语录》中说：“墨之溅笔也

以灵，笔之运墨也以神。墨非蒙养不灵，笔非生活不

神。”周远斌的解释是，墨濡染笔端要灵活不滞，运笔挥

墨要神化无拘。用墨，没有潜心的技巧训练不能灵活；

用笔，没有对生活的潜心观察和体验不能神化。这显然

是强调笔墨美学来源于生活的感悟。
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