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中国人对水似乎有一种特殊的感情，文人墨客吟咏唱和
之余，亦以水入画，并与山一起，形成了华夏独有的山水文
化和山水绘画。就绘画论，至晚自东晋顾恺之 《洛神赋图》
到隋展子虔的 《游春图》，对水的描绘已经逐渐成熟，尤其
从唐末江南成为文化重心开始，卫贤、赵幹、郭忠恕等已经
逐步将水的描绘手法多样化；后世更是有专门画水之作，如
南宋马远的12幅《水图》，将水的不同形态表现得淋漓尽致。

古代水的表现方式主要有两种，一是留白或稍作晕染，
二是线条勾勒水纹。这种传统的画水方法已经极为成熟，但
不可否认其已有的程式化倾向。传统的绘画样式和符号已经
不能准确表达现代生存环境下画家的精神体验，现代绘画的
样式在画家不断体验自然、体验生存感受的变化中也逐渐发
展变化着。如何在继承传统之外有所突破，是当代画家面临
的困境。青年画家徐惠君钟情波涛，积十数年之功，博得

“黄河画家”的美名，创出一条画水的新路。
展开他的黄河画作，只见迎面滚滚波涛，挟万钧之势呼

啸而来。勇流急湍，万马齐奔。悬崖峭壁之上，似珍珠四
溅，五彩缤纷；坠落霞端，如地动山摇，浩浩汤汤；奔流往
复，逆溯回波，又震撼激射，吞天沃日。画家曾言自己的创
新之路，最初都是来自对黄河的探源：“在目睹黄河壶口瀑布
汹涌澎湃的那一刻，我找到了灵感，看到了希望！”从画面的
表现手法和淋漓畅快看，他确是在画作中倾注了自己的感情。

惠君的黄河画作是对古人和今人的超越，所呈现的是“致
广大，尽精微”，在博约与细腻之间皆有所取，也更倾向于绘画
的本体追求。既能传达黄河之精神，又能刻画水流纹波之细腻。

在中国画批评中说的最多的三个词是“气韵”、“笔
墨”、“写意”。传统画作中“笔墨”为主线：笔表达气、阳
刚，主体是写；而墨表达韵、造境、抒情，呈现阴柔之美。
但是，由于古典语境的缺失，传统笔墨既已成为装饰符号，
后人必须有所突破。当代大多数画家、理论家在强调笔墨至

上时，不免眼高手低：既难以把握绘画之要领，又弱于抒
写，乏于表现。如此而言，与其保守笔墨不放，不如打开思
路，给水墨画以充分的展示天地，当代的水墨画实践尤为探
索的有效途径。

而惠君画作的手法表现正具典型的“现代性”，既有对西
方写实表现手法的借鉴，也有水墨化的强烈倾向：阳刚之美通
过构图的宏大、构造的雄浑来表现，而细节则依赖于形意的把
握和墨韵的细微变化。这种表现手法是从对黄河直接的观照
中得来，绝去传统笔墨歧径，从写生中探索出一种既避免了程
式化、又与现实情景相结合的新的表现手法和笔墨与图式的
个性统一。难怪有人言其笔墨图式为“风雨皴”，因具有极
强的笔墨表现力，并形成了相对成熟的个性笔墨图式。

惠君画风，从创新中求得，但与传统道路可谓殊途同
归。其黄河波涛的表现上已更趋成熟，甚至已有“技进乎
道”的形器突破。尤其是近年的逸笔草草之作，不仅暗合传
统笔墨情趣，而且舍形悦影，含写意之妙。于笔法上，虽由
写生中来，但仿佛脱胎于叔明之牛毛皴，融合马远之斧劈，
兼带徐渭狂草之体势，意化云林之折带。画作表现中，与波
涛相映的黄土高坡，也一起呈现苍莽浑厚之境，这未尝不是

对黄土千沟万壑表现手法的丰富；于笔墨上，爽利而熟练的
笔触，落实到物象实处，又以水墨化之，虚实对比，是所谓

“弃滓存精，曲尽蹈虚揖影之妙”（清·方士庶 《天慵庵随
笔》）。称惠君画法为“风雨皴”也好，“波涛皴”也好，总
之作为画黄河水已进入自由王国的徐惠君完全形成了自己独
特的画风。

中国传统的绘画形式从唐朝始，逐渐从宫观壁画走向私
人居室。相应地，绘画的审美和文化内涵也发生了变化，即
绘画的文人化。传统绘画的视觉张力转向对写意与“内美”
的关照，而具有雄强审美的绘画大多随建筑坍圮而荡然无存
了，近现代开始后人才能在敦煌等石窟中遥想当年的风采。
传统绘画中的汉唐雄风可以说一去不返，这也是近代中国画
革命的缘由之一。回归汉唐的“大河寻源”即是这种审美内
涵的挖掘，惠君黄河画作所体现的也正是对华夏民族内在活
力的追寻，那一泻千里、奔涌翻腾的波涛是汉唐精神最好的
写照。

但是，时过境迁，离开汉唐中华民族昔日“步天威于四
方”的时代语境，今天单纯的复古并不能真正回归昔日的雄
强。如闻一多所言“中国文化史上每一次放光，都是受了外

来的刺激”（《复古的风气》），现当代绘画面对西方丰富的
资源，只有广泛借鉴才能焕发传统绘画的活力；西方强大的
写实能力、绘画本身的崇高与壮美的美学风格，都是中国传
统绘画所不能及的。面对当代视觉文化资源的极大丰富和快
餐文化时代的消费特点，充分借鉴西方的写实技巧和形式手
法，在把握艺术规律和形式美法则的基础上有所创新，是与
传统绘画并行不悖的一条求新之路。惠君黄河画作所追求的
正是这样的审美内涵：于宏观处，气势雄浑，充分利用西方
焦点透视产生的纵深效果与空间感、立体感；于细微处，将
波涛的神采以精准的形体和细微的色彩变化表现出来。整体
上，又将形、色寓于波涛汹涌澎湃的动势展现，具有极强的
视觉冲击力。总之，惠君的黄河画作既追求中国传统精神的
雄强博大，又在借鉴西方手法后精细入微；他的画作以中式
笔墨呈现西画之效果，却又暗合传统笔墨内涵，正所谓致广
大尽精微。所以，在黄河的传神上，惠君已能“独书己见”。

在“黄河画家”的名气之外，惠君亦不放弃继续的探
索，他还在笔墨重彩系列上有所开拓，颇有诗意：或是荒寒
凝重，或是春艳冷丽。多绘“寒潭渡鹤影”作品，令人起空
灵飘逸之思。惠君作为锐意创新的画家，画作中几乎所有的
物象表现都用自己的“符号”，如在此重彩系列中，芦苇以
暗红的短小笔触交叉层叠，深沉之外颇得装饰意趣。

惠君人如其名，而为人、作画朴实真挚。其《与画一起
走过的日子》 一文谈人生，平实叙说中天然有一种真情在，
可知他对绘画的追求一往情深；论绘画，直截大方，潇洒自
在，这从他那淋漓痛快的笔触和喷薄而发的豪放亦能读出。

今日的惠君刚到不惑之年，正是大展风采的最好时光。
他在先前十数载苦修和钻研的基础上，勤勉不懈，已然成果
丰硕。相信在以后的岁月里，他必能不断地开拓自己的绘画
道路，并将审美体验融入画作，继续为黄河赋彩、为天下名
胜传神。

几年前，我意外得到一册朱全增的花鸟画
集，朱全增花鸟画所创造的宏大气象和深邃意境
令人难忘。中国画的创新是一种艰苦卓绝的精
神劳作，没有创新就只有模仿和因袭，走不出前
人的森林、同侪的自留地，走不出自家的柴门，绘
画必然进入“休眠”期。中国花鸟画的创新，难度
更大。朱全增常常慨叹：“古人不见今时月，今月
也曾照古人。几千年来，一样的姚黄魏紫、绿肥
红瘦，一样的鸥鹭荷下、雁去衡阳，创新谈何容
易！”正是有了难易之分，才有了技术和艺术之
别。作为思想者的朱全增，所以能够创新，因了
他准确地把握住了人文关怀兴盛与消费理念杂
乱的时代精神，因了他敏锐地捕捉到了个性张
扬、多样纷呈的时代审美信息。

有了清晰的认识，就有了“突出重围”的方
向。于是，朱全增选择了“诗性”与“大境”。几年
前和朱全增闲聊，我问他诗性是什么，他用毛笔
写了一个“象”字。他说：“没有象就没有诗，象就
是诗。中国被称为诗的国度，是因为中国是象的

国度，这里的诗不只是狭窄的文体意义上的诗，
而是广义的，是流淌在万事万物万念万思中的气
场和神韵。对于书画家、文学家而言，物——
情——意——境，是一个诗化历程，每进一层都
渗透着象的功能，也展示着象自身的庄重升华。
说诗性也好，说象性也好，就是要有杜鹃啼血的
真情，有羿射九日的胆识，有女娲补天的壮丽，有
打翻老君炉的智能，有重整山河的理想。”在谈到

“大境”时，朱全增这样说：“大境是大思维、大格
局、大关怀的结晶，以天地为父母，以山河为兄
弟，以竹梅为姊妹，以花虫鱼鸟为子女，乐于对牛
弹琴，能知木石心事。”他还特别强调：“大境与尺
幅无关，丈八大制，或许毫无生机；如掌片纸，或
已承载万千气象。”

朱全增能有这般的真知灼见，是我始料未及
的。上世纪 80 年代，我读过意大利学者维柯的

《新科学》一书，非常认同维柯对“诗性”的阐述，
也就从那时起，对“诗性”一词，不敢轻易言之。
朱全增把“诗性”解释为“象”，可谓切中肯綮。当

我们了解了这样一位文化修养厚实、思维蓬勃又
严谨的画家后，再去阅读他的画作，就不难发见
他独具魅力的艺术表现手段了。

首先，是隐约的叙事与真切的拟人。叙事与
拟人，本来是文学作品的表现手段，朱全增大胆
地把它们移植到自己的花鸟画中，使他的作品构
成了一个有声有色、有世事有动感的完整的人间
生活镜像。《大塘情思》是朱全增的精心之作，偌
大的荷塘，荷花盛开，如豆蔻年华的少女，或热烈
或羞涩，或娴静或扶摇；曾经田田如盖的荷叶，失
去了往日的丰韵，坚定地做少女的陪衬与守护。
画面强烈反差，已经让人或为之悦朗、或为之唏
嘘了，可是，当人们再仔细阅读后，意外发现在荷
花深处隐藏着另一组生命：三只鸥鹭心事重重地
俯视着，对面一只鸥鹭回首仰望，就像去意已决
的游子，作最后的倾诉。画的右下，一片静静的
空白，波浪不兴，一条婉约水道。让人想起李清
照笔下的情节：常记溪亭日暮，沉醉不知归路。
兴尽晚回舟，误入藕花深处。争渡，争渡，惊起一
滩鸥鹭。如果说《大塘情思》带给人们生命缠绵
及世态的甘苦，《不肯过江东》带给人们的则是一
段浓缩了的历史，定格了一个英雄的传奇。这幅
画的构图简洁，着色酣畅淋漓，画面靠空白竖切
为二，左小右大，右边漆黑的犹如斧劈的绝壁上，
几株花色淡黄、花姿凌厉的霸王花，展示着最后的
风采：它们绽放到了极致，努力把头颅伸向对岸，
天长地久会有时，此情绵绵无绝期。先前的金戈
铁马、鼓角争鸣，戛然而止，但见剑光一闪，鲜血贯
日，乌江为项羽呜咽，山峦为项羽默哀。

朱全增这样的创作，在花鸟画的家族中是一
个“异类”，是对人物画传神本性的巧妙借鉴，我
们可以说他的画是花鸟的，分明也是人性的，也
可以说成一篇文学作品的“图说”。画家的这类

作品，使稍有文学阅读经验的人迅速获得似曾相
识的朦胧美，从而拓展了花鸟画的受众群体，也
拓展了社会的审美视野。

其次，是奇特的想象与“悖常”的哲学。当下
的艺术，精品神品难求，已是一个不争的事实。
市场经济下，艺术家很难挣脱名缰利索，这固然
是原因之一，其实，更主要的原因是诗性意识的
缺失。没有想象便没有诗性。想象，说来容易，
怎样落实到中国画，尤其是花鸟画上呢？朱全增
的手段是“悖常”。

“悖常”，就是变形与夸张，表面看有悖于常
态常理，实质上却是常态常理的高级形式，有了
悖常，形而下的物体才会具有形而上的精气神。
朱全增画的紫藤、葡萄、石榴等，其枝体主干下
部，大多左盘右旋，虬劲扭曲，层层呼应，状若蟠
龙，极尽坚忍不拔、百折不挠的意志，也极尽挟古
揽今、一匡天下的理想。我曾经向他求教一幅主
干结满疙瘩的石榴，问他这样是否合适。他说：

“取其意取其势，并没夸张。之所以把疙瘩画这
么大，是因为每一个疙瘩代表一个朝代，这棵千
年石榴的身上系结了唐宋元明清！”朱全增画叶
和花，同样夸张，长者漆黑，只几片就锁定了时
空；嫩者似在有无之间，情意绵绵喃喃自语。

说到悖常，不得不说他的木棉树。朱全增画
木棉，截取一段主干，把重点放在木棉树冠的枝
条上。他借助西画中的一些绘画手段，对树冠支
干、次支干、小枝桠斜向上45度的原貌作了形体
处理：局部的支干枝桠横向伸展，穿插聚别，跌宕
起伏，交织缠绵，牵挽随缘，犹如千百人的手臂，
巧夺天工地组合在了一起，铸成一个充盈着力
量、意志、豪情的生动壮丽的三维图像。

最后，是主客的交融与天人的一体。“观山则
情满于山，观海则情溢于海”，朱全增古文功底深

厚，他最喜爱的正是那些想象独特、情感丰沛的
主客交融而臻天人合一的诗句。读《大塘放歌》，
你会想到王勃的“落霞与孤鹜齐飞，秋水共长天
一色”；读《香染九垓》，你会想到王维的“人闲桂
花落，夜静春山空”；读《一株独放天地魂》，你会
想到吴昌硕的“十年不到香雪海，梅花忆我我忆
梅”……

关于主客关系，除了追求铸融大境外，朱全
增更是匠心独运，在每一幅画作的景物布局上，
重视主客的和谐。他认为，传统的花鸟画过分强
调主宾关系，事实上往往贵“主”而贱“宾”，宾主
相隔，画家要做到“物有主宾，心无尊卑”才行。
他的《国色和春启东风》，牡丹和石头的关系相生
相谐，牡丹为主，石头为宾，但是石头是不可或缺
的。牡丹娇艳富贵，却难抵风雨，石头给了它力
量与信心；牡丹色彩绚烂，几块石头便驱褪了俗
浮气；花开花落，年复一年，孰道沧桑？石头就是
忠诚的见证人。反过来，石头拙朴凝重，牡丹却
又给了它几分灵气，也映衬出石头的刚毅。画花
即画石，画石即画花，所谓木石一脉，天地一体。
即便是纯粹的画竹画梅画葡萄画水仙画曼陀
萝……其枝叶花果皆有主宾之分，画中可见顾盼
提携，可见疏密掩映，可闻呼应起伏之声，可闻气
血流畅之韵。朱全增说：“墨分五色肉眼可看，而
笔笔含血是要用心才能感知到的！”

苏东坡说过，“凡学术之邪正，视其为
人”，同样，凡境界之高下，视其胸襟。了解朱
全增的人，无不钦佩他的人品：心地干净，风
貌清朗，与人为善，忧患民生。在我眼中，朱
全增除了是一个画家，更是一位“诗人”。他酷
爱艺术，他为心灵而画，为这个时代而画，为
自己的民族而画，他的高歌或吟哦，将会带给
我们更多的惊喜与感动。

笔携黄河水 心合造化功
——黄河画家徐惠君作品解析
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