
汤丹文

近日，浙东书风传习所成立六周年
书画学术展在慈城举行。因为与许多参
展的书画家是多年交往的老朋友，笔者
也躬逢其盛。

这次展出的 50幅书画作品，既体
现了浙东书风的“传承有绪、技法有
源”，更凸显了它的第四、五代传人在
当下的不断探索与创新。

浙东书风（梅钱书风）在宁波书画
界是比较独特的存在。它自清代书法大
家梅调鼎崛起至今已传承四代，历时
156 年之久。浙东书风“文质兼备、
神采内和”，有着鲜明的艺术风格特
征。去年，浙东书风被列入第七批宁
波市级非物质文化遗产代表性项目，
这在国内书法界也比较罕见。而让笔
者更为感慨的是，有如此众多的宁波
书画家能聚集到浙东书风门下：此次参
展的22位书画家，年龄跨度46年，来
自各行各业。在继承传统上，他们艺术
风格与创作个性各异。

这种状况，自然与浙东书风接力传
承中的“因缘”有关。浙东书风从梅调
鼎 30岁致力于书法始，至第二代的钱
罕，延续着文人士大夫的风骨。第三代
的传承代表人物则是沈元魁、沈元发兄
弟。在上世纪八九十年代，沈元魁是宁
波书坛一代翘楚，沈元发除了自己创作
外，大量精力致力于书法后学的培训、
提携。1980年，宁波甬江业余学校国
画大专班成立，开了宁波书法业余教育
的先河。沈元发是当时这个大专班最重
要的书法教育培训者之一。因景仰沈氏
兄弟的书艺与人品，当年业余书法爱好
者纷纷拜入沈氏门下，他们中的许多已
成为当今宁波书坛的中坚力量。

如今，在浙东书风第四代传人中，
除了传承代表人、沈元发之子沈师白埋
首于书法创作外，像张奕辰、徐朝阳、
王韶光等人分别在篆刻、书法和山水画
等专业创作领域颇有建树。

而一些书风传人，从事的职业虽然
不是书、画、印专业，但他们把年轻时
的爱好作为安身立命、寄放心灵之所。
像我的朋友邱文雄、范江两位，前者是
宁波的摄影名师，后者是设计名家，但
他们均把大量业余时间和精力花在了书
画创作上。邱文雄的山水之作、范江的
纸本水墨，触类旁通，映射了多年职业
生涯赋予的现代性。

尤其可喜的是浙东书风的第五代传
人也脱颖而出。本次参展者中年纪最小
的是周芯屿，年方 23岁，毕业于南京
艺术学院书法学专业。而1997年出生
的李守一，曾求学于中国美术学院书法
系，临池十年有余，以米意行书为长，
风格渐成。与沈师白亦师亦友的郑创
新，曾就读于广州美术学院，获得艺术
硕士学位……他们既有师门所出，也经
过院校的专业训练。正因为这种传承的

“代有新人出”，浙东书风在当今呈现出
“一树繁花”的景象。

作为一个书法流派，浙东书风的传
承者们，尊重传统，但不一味“拟古”
乃至“泥古”，在宽容相交的氛围之
上，群体创作个性纷呈。个人认为，他
们视书风开创者梅、钱两人的文人风骨
为艺术坚守的旗帜，而在各自的领域上
各有所长、各自探索。这次展览中，笔
者看到由沈师白概括的 《浙东书风学
纲》全文，其中最后8个字是“慎终如
始、无为而为”，这其实就是强调了艺
术上的坚守探索与淡泊功利的一致性。

人如书风，我所认识的浙东书风代
表性传承人沈师白在生活中相当平和冲
淡。在这次书展上，沈师白依楚简书法
之风，写就“功集演化”四字，以此印
证书学探索、悟道历程。“功集日久心
自明，笔意渐通悟自然。演化之境无止
境，顿悟一刻万法收”——这一跋文，
未尝不是浙东书风同道们过去和当下艺
术之路的写照。
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和煦的春光穿过玻璃幕墙，斜斜地落在宁波博物馆三楼临
展厅的地板上。3月30日，赶在“大颐寿者——黑龙江省博物
馆藏潘天寿书画作品展”闭展前的最后一天，笔者得以尽赏这
位从宁海走出的艺林泰斗的翰墨文韵。站在潘天寿 《松月梅
图》 前，那逾 42 平方尺的巨大画幅仿佛一面悬崖，墨梅从右
下角直冲天际，松树则从左下角盘曲而上，两者如古剑相向，
锋芒毕露。笔者不由自主后退半步，仿佛那力量真要“冲纸欲
出，逼人眉宇”。

这是潘天寿在 1962 年创作的作品，彼时中国画正遭遇
“不能作大画”的质疑。时任浙江美术学院院长的潘天寿决心
以实际行动打破这一偏见。他以指为笔，在宣纸上筑起雄奇险
峻的“建筑”，回答了所有疑问。画中梅枝如铁，松干似铜，
那些看似随意的飞白，实则是艺术家精心设计的留痕。指腹留
下的墨痕与毛笔截然不同——更钝，更拙，却也更有筋骨，松
干的皴擦如斧劈刀削，梅花枝条则似铁线银钩，每一处墨色都
蕴含着惊人的力量。

“艺术之高下，终在境界。眼前这幅巨制，不正是潘天寿
艺术境界的生动呈现？画中无一闲笔，却处处留白；构图险
绝，却稳如泰山；气势逼人，却又含蓄内敛。这种矛盾的统
一，恰是中国艺术的至高境界。站在画前，仿佛能听见艺术家
作画时的呼吸声——那是一种全神贯注、近乎禅定的状态。”
展览现场，宁波书画院副院长、宁波大学书画研究会执行会长
方向前一边导览，一边点评。

展览按时间顺序布置，漫步其间，仿佛在翻阅一部立体
的艺术传记。最早的展品是两幅 1920 年—1921 年的山水立
轴，署名“学雄”。那时的潘天寿尚未离开宁海，笔墨间
还带着明显的模仿痕迹，但已经能看出他对构图的独特理
解——山势的走向，水流的布局，都暗含着他后来“造险破
险”的雏形。

1923 年，27 岁的乡村教师潘天寿带着作品叩响吴昌硕的
门扉。缶老惊叹这位年轻人“年仅弱冠才斗量”，在赠诗中
写道：“天惊地怪见落笔，巷语街谈总入诗。”这个评价成为
潘天寿艺术生涯的重要转折点。展览中 1939 年的 《荷花鸳鸯
图》 和 1941 年的 《山水图》，显示出他从吴昌硕处学得的金
石用笔，但已经初具个人风格。

真正的大成，要等到他探索指墨艺术之后。转过展区，
一只“萌萌哒”的小猫闯入视线。这是潘天寿早期指墨作品

《萱花睡猫图》，不过尺余见方，却生动得令人莞尔。猫儿双
耳竖立，圆眼警觉，在青色瓷瓶与萱花的衬托下，仿佛下一
秒就会跃出纸面。与 《松月梅图》 的雄强相比，这幅小品的
趣味在于它的“生趣”——画家捕捉到了那个“静中有动”
的瞬间，用最简练的指墨将之定格成永恒。

潘天寿早年名“天授”，后改“天寿”，字“大颐”，号
“雷婆头峰寿者”。这些名号的变化，暗合着他艺术境界的攀
升。他在 《听天阁画谈随笔》 中写道：“画事以奇取胜易，
以平取胜难。然以奇取胜，须先有奇异之禀赋，奇异之怀
抱，奇异之学养，奇异之环境。”这种对“平”与“奇”的
辩证思考，正是他艺术哲学的核心。

艺术之路：从“学雄”到“一味霸悍”

方向前表示，潘天寿的画作常令人联想到“悬崖勒马”
的惊险与从容，他深谙“造险”“破险”之法，擅用对角
线、斜势构图打破传统平衡，再以巧妙的留白或题款将画面
拉回稳固。

潘天寿曾这样解释他的构图理念：“画材布置于画幅之
上，须求平衡，然须注意灵活之平衡。或者说，灵活之平
衡，须求其不平衡，然后再求其平衡。”这种“造险”“破
险”的辩证法，正是潘氏艺术的精髓。他反对在绘画时琐
碎、平板，主张要大胆、抓重点，从大处、高处、新奇处着
眼，注重动中取势、变中见奇。

比如他的 《溪石幽鸟图》，这件 62.5 厘米×45.5 厘米的
小品，气格却大得惊人。潘天寿将鸟置于画面最右下的边
缘，中间横卧一块顽石，左下角又压上半截石根——这分明
是故意“造险”。但见几片竹叶从左上角斜插而下，苔点如
雨洒落石面，整个构图顿时“绝处逢生”。

他画鸟师法八大山人，却比八大山人更多一分雄强。那
鸟喙又长又锐，脚爪紧扣石棱，浑身透着股不服输的倔强。
晚年他尤爱画秃鹫，那些“强于骨”的猛禽，在嶙峋怪石上
睥睨四方，分明是艺术家自己的精神图腾。

这种“造险”“破险”的构图哲学，在巨幅作品 《松月
梅图》 中化作更精妙的视觉游戏。墨梅从右下角直上天空，
松树自左路而上，而又作斜势崎岖而落，横贯全幅。左下角
嶙峋山石如同压舱石，将险峻之势稳稳锚定，中央大块留白
却似月影流云，将观众的视线引导到左上角的“画眼”，一
轮圆月，整幅画作便有了灵魂和核心，“半空月影流云碎，
十里梅花作雪声”的意境跃然纸上。

观众在欣赏这种构图的同时，不妨玩个“找平衡”的游
戏：在看似失衡的画面中，寻找那些隐秘的“定海神针”。
或是 《柏园图》 中占据半幅的题诗，或是 《春酣图》 里贯穿
画面的柳枝。更妙的是 《荷花鸳鸯图》 的处理：盛放的粉色
荷花向右舒展，垂首的鸳鸯向左张望，形成太极图般的动态
平衡。这种“奇绝处见平稳”的智慧，正是中国传统哲学在
视觉艺术中的绝佳演绎。

潘天寿在 《听天阁画谈随笔》 中写道：“画事须有高尚
之品德，宏远之抱负，超越之见识，厚重渊博之学问，广阔
深入之生活，然后能登峰造极。”正是这种全面的修养，支
撑起他作品中那种撼人心魄的力量。

构图之道：造险与破险的艺术

锐观察

1
《庆元旦图》 前聚集了不少观众。红烛映着水仙，炮仗点缀

其间，构图简练却年味十足。这幅 1956 年的作品，是潘天寿为恭
贺年禧创作的。红润的烛火与苍劲圆浑的墨色烛台相得益彰，淡
雅双勾的水仙花与红绿相间的炮仗交相辉映，生动传达了辞旧迎
新的情怀与氛围。

潘天寿善于从平凡物事中发现诗意——山花、野草、日常器
皿，经他点化皆成艺术。展览中的 《花卉图》 是为庆祝“五一”
国际劳动节而创作的，《春酣图》 描绘西湖之春，《秋酣图》 表现
采菊东篱的意境。他说：“一民族之艺术，即为一民族精神之结
晶。”在这些作品中，我们看到的不仅是对自然的描绘，更是一
个传统文人对生活美学的坚守。

这种坚守在二十世纪五六十年代尤为难得。当时文艺界对中
国画的发展争论不休，有人认为中国画已经穷途末路，必须走中西
结合的道路。潘天寿却坚持“中西绘画要拉开距离”，主张在传统基
础上创新。他在《中国绘画史》中写道：“每一个国家民族，应有自己
独立的文艺，以为国家民族的光辉。民族绘画的发展，对培养民族
独立、民族自尊的高尚观念，是有重要意义的。”

生活美学：平凡物事中的诗意

此次展览重磅展示了潘天寿晚年指墨艺术的巅峰之作。1962
年创作的 《鹰石图》 和 《鹫石图》 气势磅礴，画家巧妙地利用指
墨技法，创造出笔触难以企及的独特效果。特别是 《鹫石图》，
秃鹫与怪石各占画面一半，墨色浓淡相宜，尽显大师功力。

指墨画是中国画中的特殊门类，相传为清代高其佩始创。潘
天寿将这一技法推向全新高度。

潘天寿指墨雄健高古，与他的笔画相互辉映，成为中国绘画
史上指墨画的高峰。

潘天寿以指代笔并非为猎奇，而是因为指画有笔画所不能
者。潘天寿曾经说过：“画事不须三绝而须四全。四全者，诗、
书、画、印是也。”四全最终为的是涵养笔墨的文雅、雄健、高
古之气，而以指运墨，有屋漏痕、锥画沙的金石之气，亦是四全
之外的另一补益。

方向前介绍，指墨画的鉴赏要诀在于“看破”：透过看似粗
犷的笔触，寻找墨色浸润的微妙层次；在斑驳的线条间，感受艺
术家与纸墨直接对话的温度。这种“不工而工”的东方智慧，正
是中国写意精神的绝妙注脚。

指上云烟起，笔下墨浪翻。仔细观察现场展出的这些指墨作
品，会发现它们有着独特的肌理效果——指甲留下的锐利线条，
指腹制造的浑厚墨块，手掌擦出的朦胧层次。这些无法用毛笔复
制的效果，赋予作品一种原始而强烈的表现力。

潘天寿的指墨技法到后期更显雄浑气魄。《五鹚图》 中五只
挤作一团的鹚鸟，看似潦草的墨点经指腹揉搓，竟呈现出羽毛的
蓬松质感，这种“以皮肉为笔锋”的创作，让水墨在失控与掌控
间迸发原始张力，恰恰成就了画笔无法复制的野性之美。

指上云烟：艺术与生命的交响

展览现场展出了一件潘天寿手迹。手迹的内容，是潘天寿在
宣纸上作的山石及花草叶子画法示范图。画面上，意笔草草勾勒
的山花野卉，竟有了骨气雄风，刚烈的气势和倔强的生命力，直
欲喷薄而出。手迹钤有三方印，分别是“潘天寿”印、“阿寿”
印和“诸老四”印。

“‘诸老四’即诸乐三，诸乐三在家中排行老四，是海上画
派的实力干将。我们从宣纸左上方诸乐三的题字，以及这件作品
的收藏者徐银森在其旁边特意标明的署款，可以看出，这件珍贵
的潘天寿手迹背后，还蕴含着一段佳话。”方向前说。

《雁荡山花图》 是潘天寿在花鸟画题材和样式创新上的重要
作品，向来为人们所称道。汪曾祺就曾撰文评其“用平行构图，
各种山花，排队似地站着，不欹侧取势；用墨也一律是浓墨勾
勒，不以浓淡分远近⋯⋯”足见此画影响之广泛。

1963 年秋，潘天寿的学生、浙江书画篆刻家徐银森水印
《雁荡山花图》 时，潘天寿当场落墨以示笔意。这件手迹就是当
时潘天寿留下的墨迹。据说，当年潘天寿作了 《雁荡山花图》
后，浙江美术学院水印工厂运用“木版水印”工艺刻印了一幅，
然后将原画和木版水印画并列挂在墙上，让画家本人指认。结果
潘天寿错把水印画当成自己的真迹，因为他觉得木版水印画的颜
色十分鲜明好看。为了纪念这段佳话，1975 年夏，诸乐三特意
在潘天寿的这幅草图上题字，记录下潘天寿为 《雁荡山花图》 水
印本创作时留下的笔墨痕迹。

后来，黑龙江省博物馆业务研究员李蒂专程赴杭收集潘天寿
先生遗作 （李蒂与潘天寿曾有密切的交往）。徐银森便将当时潘
天寿先生留下的这一珍贵手迹捐献给黑龙江省博物馆。

“这些都是研究潘天寿艺术生涯的珍贵史料，也从一个侧面
见证了上海、浙江、黑龙江跨地域的艺术交流。”方向前说。

吴冠中曾用“高山仰止”四字评价潘天寿的艺术。艺术史家
将他与吴昌硕、齐白石、黄宾虹并称“传统四大家”，但潘天寿
的独特之处，在于他将中国画推向了“现代性”而不失其本色。

潘天寿曾比喻中国画如“赏心只有两三枝”，反对满纸铺
陈。他的艺术观与人生观高度统一——不求繁复，但求深刻；不
慕浮华，唯重境界。在传统与现代的十字路口，他选择深耕民族
艺术的土壤，最终长成一座高峰。

艺术之高下，确在境界——这境界不在尺幅大小，而在气象
万千；不在技法繁简，而在精神高度。潘天寿用一生证明：真正的传
统，永远是活的传统；真正的创新，必先深入传统。正如他在诗中所
言：“气结殷周雪，天成铁石身。万花皆寂寞，独俏一枝春。”

剑胆文心：高山仰止的艺术丰碑
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浙东书风部分传人合影


