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冯国飞

悬挂于宁波国际会议中心峰会区天一厅的《港通天
下》，是一件巨幅当代青绿山水作品。画作高 635 厘
米，宽 2826厘米，恢弘的尺幅之外，更见笔墨匠心。
无论画面尺寸还是表现技法，当代青绿山水中罕有能出
其右者，这件巨制由时任中国美术学院中国画与书法艺
术学院院长张捷历时半年潜心创作，将宁波的山川形
胜、千年文脉与东方大港的时代气象，尽数收揽于一纸
丹青之间。

宁波人文底蕴深厚，山水胜迹代代入题。古有“四
明九题”“月湖十洲”描摹湖山；20世纪20年代，又有

“城外十景”“城内十景”以志其胜。及至本世纪初，
《宁波赋》写下“泱泱东方大港，浩浩八面来风”，道尽
这座滨海城市的胸襟气度。如此山川形胜与人文积淀，
正是《港通天下》画面呈现的根基。

回望历代画宁波山水的名作，元代王蒙的《太白山
图》与《丹山瀛海图》堪称双璧。《太白山图》现藏于
辽宁省博物馆，长卷之中万松夹道，古寺殿宇、草堂屋
舍、溪谷层峦次第铺展，画里的太白山、天童寺，仍可
与今日鄞州区东吴镇太白山麓实景两两印证。现藏于上
海博物馆的《丹山瀛海图》，学界普遍认为描绘的正是
四明丹山的奇幻景致。自王蒙之后，顾园、雪舟、赵左
等画家也留下了描绘明州（宁波）的山水作品。《港通
天下》接续这一绵长的地方山水文脉，却并不止步于复
刻古人的林泉理想，而是直面属于今日宁波的时代命
题。

这件作品为宁波国际会议中心主会议厅所作，以展
现宁波地域特色、融四明文脉与山海气象为主题。如何
在新时代语境下，赋予作品独特的辨识度，彰显宁波改
革开放以来的区位与战略优势，呈现东方大港勇立潮头
的气象，是张捷创作之初反复思索的课题。为此，他数
次奔赴宁波，游历四明山、东钱湖，探访天一阁、北仑
港区，采风写生，搜集素材。回到杭州后数易其稿，不
断叩问创作的核心难题：选择何种方式表现泱泱东方大
港与明州人文山水文脉？又如何让自然山水、人文景观
与现代港口共置一图，相融而无违和感？

综观画面左侧，四明山层峦叠嶂，林木丰茂，取山
川丘壑跌宕处，云蒸霞蔚，烟岚云岫，绵延数里。飞瀑
悬于幽壑之间，近处泉瀑激荡。松林立于泉石之上，拂
云承露，毓秀挺拔，隐隐如君子之风。

画卷自左向右徐徐铺展，天一阁隐于林麓之间。东
明草堂、范氏故居、宝书楼、云在楼、昼锦堂、状元
厅、千晋斋、南轩等，以明池、假山、长廊、碑林相连
成完整的江南园林格局。这座历经四百余年风霜、藏三
十万卷善本的亚洲现存最古老私家藏书楼，画家以意笔
勾勒轮廓，展现“书藏古今，博览天下”之气象，实现
山水精神与人文经典的彼此映照，林泉之志与自我心性
相互贯通。

画面中间聚焦烟波浩渺的东钱湖，水面澄澈如镜，
巨筑闳敞轩昂，应为《港通天下》陈列地宁波国际会议
中心之选址。湖心陶公岛、伏牛山林木苍翠，山麓民居
错落；福泉山茶岭连绵，清风过处茶香沁人，尽显浙东
水乡灵秀温润的气质。

宁波古称明州，英国作家丹尼尔·笛福在作品中曾
有过诗意的赞美，即“大海与江河相遇的地方”。画面
右边部分展现的就是一派繁荣的港口景象：蜿蜒数百里
的海岸线上分布着万吨级深水码头，集装箱整齐排列，
数不胜数，龙门吊如巨人一般，或蓄势待发，或纵横交
错，或擎或举，正向着停靠在码头上的巨大货轮输送货
物。

画家在画面主题营造与表现技法上作了深思熟虑的
推敲与论证，最终选择以大青绿山水表现宁波大港雄风
与人文历史。首先，在如此巨幅的宣纸上完整运用青绿
设色技法，前人从未有过这样的经验，这本身就是一次
极具挑战性的艺术实验。其次，大青绿山水如何将“自
然山川之趣”“历史文脉之盛”“现代海港之雄”巧妙地
结合。为此，创作者耗费心思。

我们提起青绿山水，一定会想到宋代的《千里江山
图》，这件被北宋蔡京称为宋徽宗“亲授其法”的旷世
杰作，相传出自十八岁天才少年王希孟之手，是其历时
半载于1113年前后创作完成的，也是宋代院体审美的
典范，代表北宋山水“丰亨豫大”的艺术风格。全卷采
用散点透视，将高远、深远、平远三远之法有效融入十
二米长的画卷之中，山水跌宕起伏，舟桥建筑细节精
工。《千里江山图》并非实景的再现，而是集南北自然
山水于一体，山石以墨笔勾皴，融披麻皴、斧劈皴于一
体，再施石青、石绿，是北宋水墨技法成熟之后的典范
之作。

《港通天下》的画面架构与设色技法，与《千里江
山图》有着许多相似之处。在这件巨幛之上用传统青绿
技法勾勒后“三矾九染”绝非易事，画家先用水墨技
法，以厚重用笔勾勒山石、树木骨架并辅以皴擦，确定
丘壑、林木、建筑的形体与位置；再将四明山、天一
阁、东钱湖等主要景点、画面要素，自左向右布局。全
卷通过淡墨烟云层层晕染，贯通画面的上下左右，山
石、丘壑、松林、湖水、建筑、港口、海面，几者之间
和谐统一。

山石部分以赭石、汁绿打底，再敷以石青、石绿，
部分山石脉络处以三青、二青、头青等层层叠加，兼顾
画面的厚重感与明亮通透感。画面右部的重点在港口的
表现上，突破了传统界画的表达方式，或以墨勾线填
色，或直接以色代墨造型；巨型塔吊以厚重朱砂线条勾
勒；海面和天空则以大面积的澄澈浅蓝表现，营造碧海
蓝天的开阔意境。在生宣纸上要做到大面积匀净渲染绝
非易事，画家借助喷枪有效解决了这一难题。画面最右
端，东海烟波浩渺，右上角海平面曙光初现，好一派锦
绣山海胜景。

张捷自言：“线成经纬，色分青绿，极想而出云
岫，畅神以得氤氲。笔与墨会，心即山川而取之；丘壑
内营，致广大而尽精微。”他借笔墨以写天地万物，将
艺术创作与传统文脉之融合、山水精神与人文经典之映
照、体察自然与生命感悟之贯通、林泉志趣与诗性情怀
之陶铸融于一体。

《港通天下》作为当代巨幛大青绿山水创作的探索
与尝试，不仅展现了宁波大港雄风与人文历史，同时也
向世界各国友人传递中国山水画绵延不绝的文脉。

青绿绘巨幛
山海见明州
——品读山水画《港通天下》
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1 关于如意这一器物的“身世”，历来有
许多种说法。

现存文献中，一个最常被引用的解释来
自 北 宋 释 道 诚 《释 氏 要 览》：“ 古 之 爪 杖
也。”骨、角、竹、木皆可制作，前端刻作
手指爪形，“或脊有痒，手所不到，用以搔
抓，如人之意，故曰‘如意’”。换句话
说，“如意”最早与搔背用的“爪杖”关系
密切。

1977 年，山东曲阜鲁国故城战国墓葬
中出土两件牙雕如意耙，一端作写实手掌
状，五指微曲，下接细长柄，形制与后来文
献描述的爪杖十分接近。故宫博物院研究员
刘岳在 《身世纷纭话如意》 中梳理认为，这
件牙雕如意耙，为中国本土很早便存在此类
器具提供了实物依据，也使“如意由印度随
佛教传入中国”的“舶来说”难以成立。至
少，作为搔背工具的爪杖，如意在中国的出
现最早可以追溯到战国。

不过，一件用于搔痒的小物，何以一步
步走出日常器用，与“称心遂意”的美好寓
意绑定？有学者认为，中外文化交流互鉴和
佛教中国化进程是其中一股不可忽视的力
量。

古印度佛教僧侣本有一种随身搔背用
具，汉译佛典将其译作“如意”。中国本土
原有的爪杖文化与这一外来概念在长期使用
中发生交汇。魏晋以降，随着佛教文化不断
融入中华文化，如意又进入佛教艺术和造像
体系，代表智慧的文殊形象逐渐出现手执如
意的造型。一个原本满足身体需要的器具，
也由此被不断附加智慧、吉祥等精神意味。
至宋元明三朝，随着道教文化兴盛和民俗文
化发展，如意又进入道教艺术、神仙图像和
民间生活，被赋予迎祥纳福、平安顺遂等寓
意。

不仅如此，器物意义的变化，也与它所
处的社会生活密切相关。魏晋时期，如意已
频繁出现在贵族和名士的生活，被用于清
谈、吟咏、宴饮和交游，逐渐成为风度、情
绪与身份表达的一部分。展览展出的天一阁
藏 《世说新语》（明凌濛初刻四色套印本与
明万历十三年张文柱刻本），留下了不少生
动的记录。

《世说新语》 由南朝宋刘义庆组织编
撰，主要记载东汉后期至魏晋间名士的言谈
逸事，是观察魏晋士人生活与精神风貌的重
要典籍。书中，《汰侈》 一则记载石崇与王
恺斗富，王恺拿出珊瑚树炫耀，石崇看罢取
来铁如意，“应手而碎”；《豪爽》 篇中王敦
酒后吟咏曹操诗句，慷慨激越，以如意击打
唾壶，直至“壶口尽缺”；《简傲》 一文记叙
谢万北征，又曾手执如意“指四座”。

此外，《竹林七贤与荣启期砖画》 里，
王戎手执如意，趺坐树下；北周庾信 《对酒
歌》 有“王戎如意舞”，留下名士舞动如意
的形象⋯⋯至此，如意早已不只是用来解决

“手所不到”之痒的爪杖。它可以助谈、击
节、佐舞，也可以在交游议事中用来指点、
表意。随着帝王贵胄、高僧名士不断使用，
如意所承载的品位、智慧、身份乃至祥瑞意
味也逐渐加深。

正是在这一过程中，如意的精神属性不
断增强，原有的实用功能便逐渐退居其次
了。
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2 3 展厅走到最后，如意已经从玻璃柜里的
具体器物，“溢出”到了更广阔的世界。

在韩回之看来，梳理如意的来路、材质
与形制，只是展览的一部分。更重要的是，
看这件器物如何一步步走出案头，进入文
学、民俗和日常生活，最终成为一种人人熟
悉的文化符号。

文学，是这种变化最早也最清晰的见证
之一。

此次展览展出天一阁藏明嘉靖三十五年
（1556 年） 无锡顾氏奇字斋刻本 《类笺唐王
右丞诗集》，系王维诗歌的重要早期注本。
王维 《赠裴十迪》 有“风景日夕佳，与君赋
新诗。澹然望远空，如意方支颐”之句。句
中“如意支颐”重在写人，而非写物：手持
如意，支颐而坐，面对暮色，与友人赋诗。
由此可见如意也成为文学塑造人物、营造意
境的一种表达方式。

而到了宋元以后，如意频繁进入神仙故
事和文学想象。

学者赵瑶丹、杨艺在 《如意文化的形成
与演变》 中梳理发现，宋元时期，如意开始
出现在文人创作的神仙故事中，到了明清小
说中则更加常见。宋人钱舜选 《纪梦》 写玉
皇手持玉如意，威严华贵；元代 《琅嬛记》
谈及仙人赐给周朝贫士如意，此物神通广
大，“凡心有所欲，一举之顷，随即如意”，
把如意描述为能够实现愿望的法器。《水浒
传》 中能腾云驾雾的公孙胜头戴如意冠，有
诗 云 “ 如 意 冠 玉 簪 翠 笔 ， 绛 绡 衣 鹤 舞 金
霞”，如意成为仙家身份的标志。从文人手
中的闲适之物，逐渐成为祥瑞、神异与身份
的象征，由此，如意在文学中完成了一重又
一重意义的叠加。

当这种意义进入民俗生活，如意的传播
范围便更加广泛。被赋予吉祥意涵的如意，
频繁出现于节庆、祭祀之中，成为表达顺遂
愿望的文化符号。

“普通人未必拥有玉石、紫檀制成的如
意，却可以在服饰、器皿、家具中反复见到
如意纹。卷曲的云头、灵芝形的轮廓，被绣
上衣饰，画在瓷器口沿，刻入家具牙板，也
进入剪纸、年画。如意由此从一件可以握在
手里的东西，变成一种可以不断复制、反复
使用的视觉符号。”韩回之介绍，这种由器
物形态演化而来的吉祥纹样，在传统建筑中
也同样常见：屋檐前的如意形滴水瓦、台阶
不设垂带的如意踏跺、院门上方的如意门，
乃至园林铺地中的如意纹，都把“如意”的
形象嵌入日常起居空间。

今天，人们已经很少真正使用一柄如
意，“如意”却从未远离生活。从最初满足

“手所不到”的实用之物，到文人案头的清
供雅玩，再到一句“万事如意”、一道随处
可见的吉祥纹样，它不断改变形态，也不断
被赋予新的含义。
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近日，作为天一阁建阁 460周年系列活动之一，由宁波市天一阁博物院与上海韩天衡美术馆联合主办的“芸窗
一柄——明清如意特展”在天一阁博物院开幕。

展览集中呈现了玉雕、竹雕、木雕、掐丝珐琅等多种材质与工艺的65柄明清如意，并将散见于天一阁藏《世说
新语》《考槃余事》《长物志》等古籍中的相关记述对照展出。器物与书页相逢，终让文字中的“如意”有了具体形
貌。

物有来处，也有去处。一件器物能够走过漫长岁月，留下来的未必只是它最初的用途。人们不断改变它的样
式，也不断把新的趣味、情感与愿望寄托其上。从“手中之物”到“心中之意”，一柄如意也完成了一次次文化内涵
的“转身”。

张芯蕊

清·乾隆御题白玉如意 《事时如意锦灰堆》2026年

韩回之 王余洋 拓韩天衡 题

如果说此前的如意，更多是在脱离爪杖
单一实用功能的过程中，不断获得新的文化
意味，那么到了宋明以后，它又进一步走入
文人书斋，成为案头清供和赏玩之物。

“此次展览名为‘芸窗一柄’便是此
意。”上海韩天衡美术馆艺术总监、本次展
览的策展人韩回之解释道，文人好古、尚
雅，对器物的材质、形制、气韵都有了更细
的讲究，如意也由此从“可用之物”变成

“可赏之物”，“铁、竹、木、玉、珐琅⋯⋯
不同材质和造型，既是明清如意在形制与审
美上的变化，也是文人心境与审美趣味的投
射。”

铁与铜，是较早进入文人视野的材质之
一，也最容易让人联想到古拙、劲健的气
质。

展览中，一柄赵南星铁如意颇具代表
性。赵南星为晚明名臣、东林党重要人物，
这柄铁如意身有银错篆书铭文，铭文中有

“廉而不刿”“折维君子之器也”等语。“廉
而不刿”出自 《道德经》，大意是有棱角，
却不至于伤人。一个“廉”字，一句“君子
之器”，也让冰冷的铁器有了人格的投射。

与这柄铁如意对照展出的，是天一阁藏
清乾隆四十三年 （1778 年） 刻本 《重定金
石契》，清代金石学家张燕昌将其收录于

《金石契》，不仅摹绘器形、录其铭文，还汇
集相关题咏，使一柄旧物有了可考的“身
世”。厉鹗、沈德潜、王文治、阮元等历代
名家都曾为其铁如意赋诗。有人由铁之坚硬
想到赵南星的刚直，有人借石崇“如意击珊
瑚”的典故，遥想忠臣恨不能持此击奸；也
有人想象赵南星谪戍边地，仍摩挲旧物、悲
歌击节。就这样，不同时代的文人将自己的
志趣与感慨，层层叠叠地寄寓在了这一柄铁
如意之上。

如果说铁如意寄托的是人格，竹木如意
承载的，则更多是文人的天然之趣。

天一阁藏 《考槃余事》 中专有“如意”
一条，书中除记载铁如意，还写道：“近有
天 生 树 枝 、 竹 鞭 ， 磨 弄 如 玉 ， 不 事 斧 凿
者，亦佳。”在文人眼中，一柄如意未必越
精雕细刻越好。竹节的起伏、树枝的弯曲、
根瘤的疏密，本身就可以成为趣味。

这种审美，在此次展出的竹雕如意中更
为直观。例如一柄竹雕菊花如意保留竹节本
身的形态，只在其上雕出菊花、菊叶，疏朗
自然；再如另一柄竹根雕灵芝如意，工匠顺
势而为，顺着竹根原有的弯曲走势成形，让
天然形态成为造型的一部分。

而到了清代，如意的材质又迎来一次扩
展，其中尤以玉如意最为醒目。

韩回之认为，这与帝王审美有直接关
系 。 乾 隆 二 十 四 年 （1759 年） 回 部 平 定
后，和田玉输入中原的道路逐渐畅通，宫廷
玉制品数量增加。乾隆本人又有“不为圭璧
为如意，薄古惭今好吉祥”之句。在他的影
响下，玉如意迅速兴盛，并逐渐取代竹木如
意成为重要品类。

此次展览中的乾隆御题白玉如意，正是
其中代表。整器长逾 46 厘米，首部雕灵芝
云头，镌乾隆御制 《咏如意》 诗；中段线刻
湖石牡丹，下端又饰蝙蝠、玉磬、双龙、盘
结、流苏等纹样。玉材本身所包含的“君子
比德于玉”之意，与器身上的吉祥纹饰、帝
王题咏叠加在一起，使一柄如意同时成为材
质、工艺、审美和观念的载体。

与此同时，如意的形制也变得更加自
由。柄首逐渐演化出卷云、灵芝等造型；柄
身或直或曲，还出现双头等异形。

铁可以寄托刚直，竹木可以追求天然，
玉石可以表现温润华贵⋯⋯有学者认为，形
制的每一次变化，往往都是对实用功能的告
别。也正是在不断远离“工具”的过程中，
如意获得了更大的审美空间。至此，作为一
件“可赏之物”，如意赏的既是器，也是器
物背后的人。
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如意拓片 （受访者供图）


