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论达米施对中国书画中“线”的阐释

向维维

摘　 要：当代法国艺术史家于贝尔·达米施在《论线》一书中从维特根斯坦语言哲学的视角阐述了西方艺术史中关于
“线”的语法结构。借由“线”的视觉艺术符号，达米施将文艺复兴时期素描中的线与西方当代抽象艺术中有关平面上的

线性划痕联系起来，以期重构一个以“线”为线索的非历时性叙事的艺术史体系。在这本关于“线”的艺术理论专著中，

达米施用一章的篇幅迂回到中国古典绘画中毛笔所画出的线，并将中国文人书画中的线也纳入他的线性艺术语言系统

之中。本文通过分析达米施在《论线》一书中的中国书画因素，探讨中西美学中“线”的问题及其两者的互释关系，以期

呈现一种艺术符号学的跨文化研究范式。
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　 　 继成名作《云的理论》（Ｔｈｏｒｉｅ ｄｕ ｎｕａｇｅ，
１９７２ 年）之 后，于 贝 尔 · 达 米 施① （Ｈｕｂｅｒ
Ｄａｍｉｓｃｈ）在《论线》（Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ，１９９５年）一书
中再次将目光投向中国文人书画，并将中国艺术

作为他思考和重构西方艺术史的参照。２０ 世纪

７０年代以来，西方学界发展出了丰富的图像理
论，建立一种“图像思想”的构想也显得日渐重

要，达米施对此的重要贡献正是从认识论上重新

定义艺术史，思考绘画与图像之间的关系。
②
作为

梅洛 庞蒂（ＭｅｒｌｅａｕＰｏｎｔｙ）和皮埃尔·弗朗卡思
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戴尔（Ｐｉｅｒｒｅ Ｆｒａｎｃａｓｔｅｌ）的学生，达米施早期的学
术训练深受前者影响，主要关注无意识、历史和结

构三大问题，经由梅洛 庞蒂转向结构主义研究之

后，达米施在弗朗卡思戴尔的影响下开始对“形

象语言”（ｆｉｇｕｒａｔｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅ）感兴趣，并将符号学
的研究方法引入艺术史的研究领域。在《论线》

一书中，达米施尝试将维特根斯坦的语言哲学理

论运用到图像研究之中，从西方艺术史中提取

“线”作为一个基本的绘画语言符号，试图通过

“线”的符号构建一套完整的艺术语言系统，并建

立一种关于“线”的世界艺术史体系。虽然国内

已有少量谈及达米施理论的学术文章，但还未曾

涉及中国书画对达米施理论的影响研究。本文将

借由对达米施《论线》一书中的中国书画因素分

析，探讨中西跨文化美学中“线”的问题，并尝试

建立一种艺术符号学视域下的中西画论对话

范式。

一、关于“线”的西方画论考古史

达米施笔下“线”
③
的问题与西方艺术批评史

中线条与色彩之争的基本论题密不可分。古希腊

时期，从赫拉克利特、苏格拉底到亚里士多德，无

一例外都把色彩看作绘画的模仿媒介，只字不提线

条（杨身源 １６）。古罗马时期的思想家则认为绘画
中的色彩与线条是相互依存、密不可分的关系，例

如狄奥尼西奥斯（Ｄｉｏｎｙｓｉｕｓ ｏｆ Ｈａｌｉｃａｒｎａｓｓｕｓ）在《古
罗马史》（Ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ Ａｎｔｉｑｕｉｔｉｅ）中曾写道：“［罗
马］壁画不仅线条准确，而且颜色的混合也令人

愉悦，其华丽的风格没有所谓的俗气。”（３１９）普
鲁塔克（Ｐｌｕｔａｒｃｈ）在《道德论集》（Ｍｏｒａｌｉａ）中将歌
曲中诗歌与舞蹈相互需要的关系比作绘画中色彩

与线条的关系：“诗歌就像画中的色彩，舞蹈就像

线条勾勒容貌。”（２９５）
“线”作为一个重要命题进入西方画论要追

溯至文艺复兴时期阿尔贝蒂和达·芬奇在《论绘

画》中的阐述。阿尔贝蒂认为绘画是由轮廓、构

图和明暗三部分构成的，其中画轮廓即是描绘对

象的外围线条，他认为画家应该花大量精力使这

些线条细到几不可见，因为一幅画中无论构图和

明暗有多高明，如果形体的轮廓不美观，观众都不

会称其为好画（３３）。达·芬奇把点线面作为绘
画学的第一原理（其次是阴影），他在《论绘画》中

说道：“绘画科学的第一条原理：绘画科学首先从

点开始，其次是线，再次是面，最后是由面规定着

的形体。物体的描画，就此为止。”（２）由此可见，
线在文艺复兴时期的绘画中占据着首要地位。除

了勾勒轮廓，线在阿尔贝蒂和达·芬奇的画论中

还与透视原理息息相关。阿尔贝蒂首次将透视法

（或是视觉射线的概念）运用于绘画中，提出了

“视觉棱锥体”一说，他认为画家画线就是在表达

可视面的轮廓（１２）。达·芬奇进一步将透视分
为线透视、空气透视与隐没透视三个分支，他认

为：“透视学的各种情况都可以用五个数学名词

加以表达：点、线、角、面和体积［……］，线有三

种，即直线、曲线和折线。”（４７）
如果说文艺复兴时期的“线”连接着科学和

艺术两个母题，那么线的问题在其后的西方艺术

史中则参与了三个重要的美学争论与历史转向：

一是 １７世纪普桑和鲁本斯的素描与色彩之争，二
是 １９世纪安格尔和德拉克洛瓦的新古典主义与
浪漫主义之争，三是 ２０世纪塞尚—蒙德里安与高
更—康定斯基的几何抽象与抒情抽象之争。从艺

术史和艺术分析的角度看，罗斯金（Ｊｏｈｎ Ｒｕｓｋｉｎ）
和康定斯基（Ｋａｎｄｉｎｓｋｙ）在线的理论上起到了重
要的推动作用。罗斯金认为大多数国家的早期艺

术都是从原始人刻画的线条开始的，早期的艺术

线条分为希腊式的光质黏土线条和哥特式的色彩

玻璃线条，其后由于画家们不再依赖线条而是学

习描绘色块，中世纪分化出光影派（达·芬奇及

其流派表现的块体与光）和色彩派（乔尔乔内及

其流派表现的块体与色彩），其后光影画派逐渐

衰落，追求块体、光和色彩融合的绘画（提香和他

的流派表现的）获得了成功（８）。康定斯基在《点
线面》中进一步发展了图形艺术中的抽象线条理

论，他将线赋予了色彩张力，例如图形元素中的四

类直线（横线、竖线、对角线和不规则直线）分别

对应图画元素中的四类原色（黑、白、红或灰和

绿、黄和蓝），康定斯基对线的分析是直觉与分析

方法并重，所以他认为 ２０世纪初的艺术理论界混
淆了自然的线和艺术的线，同时又割裂了图形中

的线和绘画中的线（１０４）。
线的问题在 ２０ 世纪下半叶还是法国后结构

主义学者热烈讨论的一个议题。在德勒兹与加塔

利看来，线是世间万物的构成要素之一，无论作为

个体还是作为群体，我们都由线构成，他们由此提

·５４·
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出了三种线———坚硬线、柔韧线与逃逸线（董树

宝 １１６）。德里达在《论文字学》中也提到了线性
文字和线性规范，他认为“线条”代表着一种难以

把握的特殊模式，并且“这种谜一般的线条模式

是哲学在审视它自身的历史本质时不可能发现的

东西”（１２７）。那么达米施又是如何将线的哲学
概念运用到艺术作品的分析之中的？《论线》一

书的创新之处便在于达米施并不以传统方式介入

艺术史的研究，而是继承德里达的文字（书写）学

的解构理论，对图形和绘画学进行考察。虽然这

种方法还存在争议，正如前言中所说，“作者更倾

向于借鉴一种哲学路径而不是历史方法”（Ｖｉａｔｔｅ
ａｎｄ Ｍｉｃｈｅｌ牞 Ａｖａｎｔｐｒｏｐｏｓ ６），但达米施还是为
西方艺术史研究注入了新的符号学研究方法，并

且通过这种符号学分析方法对中西绘画进行比较

研究。伦敦大学艺术史学者布伦登·普伦德维尔

（Ｂｒｅｎｄａｎ Ｐｒｅｎｄｅｖｉｌｌｅ）认为在《论线》一书中，线作
为一种结构性原则出现，具有西方传统的特征，并

在某种程度上与中国毛笔画形成鲜明对比。他评

价达米施的这种方法具有“推测性，历史启发性，

并带有敏锐的观察力”（２１７）。
关于线的问题，达米施的灵感来源于封塔纳

（Ｌｕｃｉｏ Ｆｏｎｔａｎａ）的抽象艺术作品《空间概念》
（Ｃｏｎｃｅｐｔ ｓｐａｔｉａｌ）。在这幅作品中，封塔纳仅仅在
画布上用刀割出一道划痕便完成了，留给艺术史

家和批评家很多解读的空间。对达米施而言，这

幅作品有双重的象征价值，一是这道划痕连接着

表面符号和割破行为，在符号与行为之间产生一

种“真实的、物理的、物质的、动力学的连接”

（Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ １６）；二是这道划痕表明
这不是一个关于素描的问题，而是一个关于抽象

的问题。由此引发了达米施对“线”作为概念的

美学思考。线最初只是一个素描的问题，通过封

塔纳的作品，线的问题被借用到了对当代艺术的

本质思考之中。如何描述这样一幅抽象作品？如

何去识别线的隐喻？为了探清“线”的本质，达米

施考察了古今中外 ６２幅绘画作品中的线，并构建
起了一个以“线”为主线的艺术史研究体系。从

文体形式上看，达米施的《论线》模仿了维特根斯

坦的《逻辑哲学论》：它的副标题 Ｔｒａｃｔａｔｕｓ ｔｒａｃｔｕｓ
借鉴了《逻辑哲学论》的标题 Ｔｒａｃｔａｔｕｓ Ｌｏｇｉｃｏ
Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃｕｓ，它的章节与段落结构也采用了和
《逻辑哲学论》同样的形式，即以数字分隔段落以

规避上下文衔接不畅的问题。但从内容实质上

讲，达米施并没有回到维特根斯坦的逻辑之中，因

为“他既没有新实证主义的倾向，将世界绘画（ｌｅ
ｔａｂｌｅａｕ ｄｕ ｍｏｎｄｅ）作为一个命题，也没有在研究
中用逻辑语言代替经验语言”（Ｍｉｃｈｅｌ牞 Ｒｅｔｏｕｒ 
Ｗｉｔｔｇｅｎｓｔｅｉｎ牽 ７）。达米施关注的是图像生成的
现象，而不是绘画主体的感觉。在达米施分析的

众多艺术作品中，既有绘画也有素描，既有古代的

作品也有现代的作品，既有东方的水墨画也有西

方的油画。他这样选择正是为了思考艺术作品在

摘除历史和文化标签后的图像语法意义。在维特

根斯坦看来，一个词形式多变，词的意思取决于它

在语言中的使用。同理，我们可以认为绘画主题

的意思也取决于它在图像中的使用（Ｍｉｃｈｅｌ牞
Ｒｅｔｏｕｒ  Ｗｉｔｔｇｅｎｓｔｅｉｎ牽 ８）。若要建立图像的语
法体系，势必要规避传统艺术史研究中的作者中

心论，打破对艺术家的心理和意图分析框架，也不

再考虑作品的真实性、理想形式或历史生成机制。

从这点上讲，达米施的观点还是和维特根斯坦一

脉相承的，即艺术作品只存在于我们的语言之中，

并且只以语言形式存在。

二、达米施对中国书画中的“线”的阐释与

误读

　 　 通过西方艺术史中线的问题，达米施将维特
根斯坦的语言图像论引入艺术学和图像学之中，

创造出了一种新的艺术语言学。“线”作为一种

艺术符号在东西方绘画史中的地位不尽相同。在

达米施看来，西方艺术史中的“线”分离了绘画

（ｐｅｉｎｔｕｒｅ）与图形艺术（ｌｅｓ ａｒｔｓ ｇｒａｐｈｉｑｕｅｓ），而在
中国文人画中“线”却融合了图像（绘画）与语言

（书法）的双重概念。中国文人画最大的成功之

处在于灰色单色画（ｇｒｉｓａｉｌｌｅ）的表现力，以及归功
于书法的笔墨运用技巧。那么达米施是如何分析

中国绘画中“线”的元素的？当他解读中国书画

作品时，又产生了哪些作为西方艺术史家的认知

局限性？

达米施将中国书画中的线性表达大致分为三

个层次：文人风景画中的线、画竹图中的线以及中

国书法作品中的线。达米施选取了巴黎集美博物

馆中馆藏的五幅中国书画作品
④
分析中国文人书

画线性发展的内在逻辑，毛笔画出的线可以表现
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不同的物和景，其中画竹尤能体现出毛笔精湛的

线性表现力，如果说墨竹对于达米施而言是介于

具象与抽象之间的线性表达，那么书法无疑是最

具可读性的抽象绘画。但是，达米施并不懂汉字，

他深知对于西方艺术史家而言，正确解读中国文

人书法是个巨大的挑战。他自问“对于那些在中

文书写和书法方面了解不多，且仅仅从书本获得

相关知识的人来说，是否有可能从文人绘画美学

和实践的双重角度，对线及其功能和运用形成一

个正确的观点？要知道同样一个汉字，即使是笔

画书写的顺序错了也要被当成拼写错误”

（Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ ３６）。相较于中国书法
鉴赏家通过一个笔画就能判断字迹是否出自大师

之手，达米施对中国书法的赏析却稍显丧气，他甚

至将这种无能为力称作“文盲的眼睛”（ｌｉｌ
ｄａｎａｌｐｈａｂèｔｅ）。值得注意的是，虽然达米施用
“线”的艺术语言解读中国书法作品时暴露出了

西方审美的局限性，但他对中国艺术语言中“线”

的思考不是只停留在对书画作品的线性解读层

面，而是引申到了中国画论中关于线的思想，即石

涛的“一画论”。石涛的《画语录》是西方艺术界

最受关注的中国古代画论之一，同时也是西方研

究中国文人画思想绕不过去的经典。法国华裔画

家吴冠中尊奉石涛为中国现代艺术之父，认为石

涛的艺术创作比塞尚早两个世纪，“西方推崇塞

尚为现代艺术之父，塞尚的贡献属于发现了视觉

领域中的构成规律。而石涛，明悟了艺术诞生于

‘感受’”（１０３）。虽然吴冠中认为石涛《画语录》
中表达的现代意识代表了西方艺术界的主流观

点，且与达米施的看法不谋而合，然而两者对《画

语录》中的核心概念“一画”的理解和诠释却不尽

相同。

太古无法，太朴不散，太朴一散而法

立矣。法于何立，立于一画。一画者，众

有之本，万象之根；见用于神，藏用于人，

而世人不知所以。一画之法，乃自我立。

立一画之法者，盖以无法生有法，以有法

贯众法也。（石涛 １）

“一画”是石涛在《画语录》第一章中表述的

重要概念，同时也构成了理解石涛画学思想的关

键词，因为高度的哲理性历来被学界广泛探讨，吴

冠中、杨成寅和朱良志都专门著书立说研究石涛

的《画语录》，三者对“一画”概念的阐释也比较具

有代表性。吴冠中的美学思想在很大程度上受到

西方画论的影响，所以他在理解石涛画论时倾向

于对比西方艺术史中的现代性表现，他认为石涛

的“一画之法即表达自己感受的画法”（４）。石涛
感悟到“绘画诞生于个人的感受，必须根据个人

独特的感受创造相适应的画法，这法，他名之为

‘一画之法’，强调个性抒发”（９３）。而杨成寅则
认为“作为一个绘画美学概念，‘一画’是指绘画

的对象、绘画的手段、绘画的内容、绘画的规律、绘

画的笔墨技巧以及所有这些方面的统一性”（４）。
相比于吴冠中中西画论对比的视域，杨成寅更多

地还原了“一画”在中国画论思想本体中的含义，

他将“一画”分解成四个因素的统一，代表着宇宙

万物的规律、绘画的法则、笔墨的表达手段及其形

式美的规律的统一。不同之处在于，吴冠中认为

石涛的“一画”与个人感受相连，而杨成寅则认为

“一画”与宇宙万物的规律相通，两者的根本分歧

就在于绘画是要表达主观情感还是要遵循宇宙客

观规律。在朱良志看来，“石涛的‘一画’不是道，

不是线，而是法”，“‘一画’作为无法之法，是要使

画家解除一切来自于传统、概念、物欲、笔墨技法

等束缚，进入到一片纯粹的自由境界中。所以，

‘一画’的核心是要掘发人的创造力”（２４）。如此
看来，朱良志对“一画”的解释与吴冠中的看法更

为接近，他们都认为“一画”是画家主观而自由的

表达，但同时，朱良志又指出“石涛一画说的思想

渊源主要来自禅宗，并糅合了儒家思想、易学思

想、道家思想等，形成了‘一画说’丰富的内在理

论结构”（２４）。
那么达米施又是如何理解石涛《画语录》中

“一画”的概念的？达米施对“一画”的引述来自

里克曼（Ｐｉｅｒｒｅ Ｒｙｃｋｍａｎｓ）１９７０ 年出版的石涛《画
语录》法译本。里克曼在评述石涛“一画”概念时

从三个层面作出了解释：首先是技法层面，“一

画”即毛笔仅有的一笔或简单的一笔，是造型语

言中最基本的单位，所有其他形式都是一画的变

体和组合；其次是“一画”概念的美学发展层面，

一“画”即是中国绘画语言的开端（与“写”区

分），也是辨别画家风格的关键；最后是“一”（ｌ’
ｕｎｉｑｕｅ）这个概念的哲学层面，“一”不仅是数量上
的一，更是《易经》宇宙论和道家哲学层面上“绝
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论达米施对中国书画中“线”的阐释

对的一”（ｌ’Ｕｎ Ａｂｓｏｌｕ）（８３—８６）。值得注意的
是，“一画”中的“画”被翻译为“ｔｒａｉｔ”，法语单词
“ｔｒａｉｔ”在西方画论中尚且被理解为“线”，与西方
绘画传统中素描的线相关，但在中国书法中，

“ｔｒａｉｔ”还可以指汉字的一个笔画，可以是一点、一
横、一提、一竖、一撇、一捺、一钩。“ｔｒａｉｔ”在达米
施的语境里主要借鉴了德里达在《论文字学》中

的解释：线（ｔｒａｉｔ）作为书写或者字素的一个种类
或一个具象，可以被称作一个元素。达米施认为

无论“线”（ｔｒａｉｔ）是否由人类发明，作为概念仍然
与书写的线条（ｌｉｎａｍｅｎｔ）相对应。所以“线”的
概念无论从人类学或历史的角度，至少从德里达

书写学的角度来看都构成了一个问题（Ｄａｍｉｓｃｈ牞
Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ ３４）。从德里达的角度去理解石涛
《画语录》中“一画”的概念也导致了达米施对中

国书画中“线”的思想的误读：

一画的矛盾。法（ｌａ ｒèｇｌｅ）建立在
“太朴”（道家用语）消解和分离的基础

之上，“太朴”（和该词的原意一样）就像

一块未经切割的原木：纯粹的潜在性失

去了它的自发性、独特性，变成一种行

为，让“圣人”绕过法的机制，通过一画

与“自发性”（Ｓｐｏｎｔａｎ）重新连接。但是
法，无论多么至高无上，仍然来自于分离

（ｄｉｖｉｓｉｏｎ）。严格说来，无需等到一分为
二，就可以生出《易经》的第二个标志，

两个小杠的形式———。线本身意味着未

切割的“一”，但乍一看出现了一个缺

口，同时产生了灾难性事件。一个标志

（Ｌａ ｍａｒｑｕｅ）只能通过放弃操作主体
（ｑｕｉ ｆａｉｔ ｓｏｎ ｏｐｒａｔｉｏｎ）和产生条件（ｌａ
ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｄｅ ｓｏｎ ｓｕｒｇｉｓｓｅｍｅｎｔ）才能达到
其纯粹存在的唯一性（ｌｕｎｉｃｉｔ），以此简
化为 一 个 概 念 或 想 法。（Ｄａｍｉｓｃｈ牞
Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ ３８）

达米施对“一画”概念的阐释和质疑主要集

中在对“法”（ｌａ ｒèｇｌｅ）的理解上。达米施根据里
克曼的翻译将“太朴一散而法立矣”中的“散”理

解为“分离”（ｄｉｖｉｓｉｏｎ）的意思，又将“分离”理解
为《易经》中阳爻（—）分离为阴爻（ ），把阴爻

（ ）中的缺口称作“灾难性事件”。他认为“一

画”存在一个悖论，即“一画”只能作为概念或想

法存在，无法真实实现，因为只要有主体参与和条

件变化就不再是“一画”。石涛在《画语录》中对

“一画”的解释为“立一画之法者，盖以无法生有

法，以有法贯众法也”（石涛 １）。达米施对“一
画”的误读主要体现在两个方面，一是将“一画之

法”的“法”理解成了“唯一性”（ｌｕｎｉｃｉｔ）和“纯粹
存在”（ｐｕｒｅ ｐｒｓｅｎｃｅ），并没有理解“一画之法”的
“法”指的是“以无法生有法”，即无生有，无就是

有，有就是无；二是达米施只理解了阴阳分离（从

形式上表现为阳爻的一条线变成了阴爻两条分离

的线），却没有理解阴阳合一的思想。“一画”的

“法”并不是达米施认为的“无论多么至高无上，

仍然来自于分离”，分离是一种西方哲学思维方

式，石涛笔下的“一画之法”体现了中国有无统一

和阴阳辩证的思维方式，并不是达米施理解的

“纯粹存在”和“分离”之意。由此，我们可以看出

达米施对中国书画及绘画思想中关于“线”的误

读，这种误读并不是中西学者基于“线”的认识差

异，而是知识层面上错误的认知和理解，但是我们

对《论线》的解读却不应局限在识别和批判达米

施对中国画论的误读上，而应对他的宏观理论采

取一种“创造性误读”
⑤
的解读方式。

三、中西跨文化的“线”性艺术符号与语言

系统

　 　 如何创造性地解读达米施关于中西跨文化美
学视野中的线？达米施并不懂汉语，他主要是通

过国外汉学家的翻译介绍间接了解中国艺术的，

其中对他产生重大影响的是妮科尔·旺迪耶 尼

古拉斯（Ｎｉｃｏｌｅ ＶａｎｄｉｅｒＮｉｃｏｌａｓ）翻译的米芾的《画
史》、贝特鲁奇（Ｒａｐｈａｌ Ｐｅｔｒｕｃｃｉ）介绍的《芥子园
画谱》和里克曼翻译注释的石涛的《画语录》。此

外，他还常引用一些西方学者研究中国绘画的著

作和文章，引述最多的当数旺迪耶 尼古拉斯关于

米芾的著作《中国艺术与智慧》（Ａｒｔ ｅｔ ｓａｇｅｓｓｅ ｅｎ
Ｃｈｉｎｅ牞 １９６３年）和另一部关于中国文人美学的著
作《中国绘画与人文传统》（Ｐｅｉｎｔｕｒｅ ｃｈｉｎｏｉｓ ｅｔ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｌｅｔｔｒｅ牞 １９８３年）。达米施在《论线》一书
中对中国书画和画论大量引用和阐释的真正目

的并非研究中国文人画本身，而是借助中国艺

术里书画同源的“毛笔的线”反思西方艺术史中

·５７·
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的图形艺术之于绘画的本质不同。而我们创造

性解读达米施的方式便是在他所理解的中国书

画中“线”的艺术符号的基础之上，观照中西绘

画中“线”的本质不同或是相通之处，通过将达

米施笔下的西方“线”性艺术语言与中国古代画

论中的相关美学思想（如谢赫“六法”
⑥）作类比

分析，尝试构建一种中西跨文化互释的线性语法

系统。

（一）轮廓线（ｃｏｎｔｏｕｒ）与“传移摹写”。在达
米施看来，西方绘画传统中的轮廓代表着物象的

边界与限定，是素描中最难处理的部分，因为人物

的形象是由大量不同的线绘制的，而中国绘画传

统中的线通常是与风景（如竹、岩石等）联系在一

起，所以他认为西方传统遵循人类优先的原则，将

线看作创造人物形象的基本元素，而中国绘画则

遵循“一画论”的原则，通过线打开了风景画中的

空间和视野（Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ ６１）。事实
上，早期中国绘画无论是汉代宫廷画和文人画的

分野，还是魏晋山水画与人物画的并立，线在人物

塑形和风景描绘方面都起到了重要作用。谢赫的

“六法”更是从魏晋以来人物画的创作实践中总

结出来的（许祖良 １３５）。“传移摹写”作为“六
法”的准则之一，说明绘画的临摹学习也是古代

画家看重的一种本领。
⑦
明代邹德中在《绘事指

蒙》中甚至总结了中国人物画的“十八描”法，足

以证明中国古代绘画中线条对于人物造型的重要

作用不亚于西方素描中勾勒人物轮廓的线。

（二）外观线（ａｓｐｅｃｔ）与“应物象形”。达米
施认为一组线条在完成简单的轮廓之后还不能产

生意义，只有在形成图像（ｉｍａｇｅ）时线条才会被赋
予意义。也就是说，只有图像本身（而不是一组

线条）才具有意义或是能够创造意义。对于线条

而言，产生意义首先得创造出图像（Ｄａｍｉｓｃｈ牞
Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ ８２）。达米施笔下外观线的理论资
源主要来自维特根斯坦和萨特。维特根斯坦在

《心理学哲学研究》中区分了视觉图像和想象图

像，他认为画家通过想象所画出的那些线条像是

一种描述，“一张富于表情的面孔是可以被画出

的”（６２）。萨特（ＪｅａｎＰａｕｌ Ｓａｒｔｒｅ）在《想象物：一
种关于想象的现象学心理学》中也谈到了艺术作

品中的图像问题，他认为艺术作品是一种非真实

（ｕｎ ｉｒｒｅｌ），非真实构成了一幅画的美学目的，真
实永远不是美的，“美是一种只能应用于想象的

价值，它涉及世界基本结构的虚无化”（３７２）。也
就是说，非真实或是虚无化（ｎａｎｔｉｓａｔｉｏｎ）的图像
才是艺术作品中美的体现。结合维特根斯坦和萨

特的观点，达米施将线条的外观化（ａｓｐｅｃｔｕａｌｉ
ｓａｔｉｏｎ）看作是图像的可读性，这与“应物象形”的
内涵有着异曲同工之处。“应物象形”说的是绘

画“形”的表现问题，这是对宗炳“以形写形”理论

的继承和发展，它要求画家将“物”的外在“形”的

特征描绘出来，力求“形似”（许祖良 １４２）。
（三）几何线（ｇｏｍｔｒｉｅ）与“经营位置”。达

米施所说的几何线指的是阿尔贝蒂在《论绘画》

中提到的可视面（ｓｕｒｆａｃｅ）⑧问题。阿尔贝蒂认为
可视面有两种固定属性，即轮廓和物体的外壳

（如球体、圆柱体），还有两种可变属性，即空间和

光线。而在解释空间和光线如何影响面的视觉效

果时，阿尔贝蒂引入了三种视觉射线的概念（外

围、中位和中心射线），其中包含了早期的透视和

比例等绘画原理。可以说，阿尔贝蒂的透视论完

全建立在几何的基础上，尤其是三角的相似性

（４）。而在达米施看来，当透视变成一种绘画技
法后产生了严重的后果，那就是绘画变成了一种

工艺实践，换言之，他认为西方的绘画传统受到了

线性秩序的严重束缚，而与此同时，中国早在北宋

文人画诞生之日起，就摆脱了绘画作为工艺美术

作品的命运（Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ １１０）。在
谢赫六法中，“经营位置”指的正是中国绘画的构

图问题。与西方数学性的构图理念不同，中国画

的构图有自己的特点，比如“安排形象不受空间、

时间的限制，采取散点透视”（葛路 ３７）。
（四）表情线（ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ）与“骨法用笔”。

达·芬奇在《论绘画》中专门论述了面部表情的

画法，他说“面部表情应当依据人的情感是疲劳、

是困倦、是愤怒、哭泣、欢笑、恐惧等［情感］而变

化，与此同时，人的四肢和全身姿态务必响应面部

的变化”（１５７）。同样地，达米施在论述表情线时
也将“表情”（ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ）一词与“情感”（ｐａｓｓｉｏｎ）
和“动作”（ｍｏｕｖｅｍｅｎｔ）联系在一起，但他引述的
是瓦特莱（ＣｌａｕｄｅＨｅｎｒｉ Ｗａｔｅｌｅｔ）在《百科全书》
（ｌＥｎｃｙｃｌｏｐｄｉｅ）中的词条释义：“表情一词适用于
动作和情感，就像模仿一词适用于外形和色彩。”

（Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ １５０）在达米施看来，情
感是内在且隐藏的，但是我们可以通过身体的动

作来捕捉情感带给身体的影响，然而动作却代表
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论达米施对中国书画中“线”的阐释

着某种不易察觉的身体抽象感。所以对画家而

言，表情线不在于模仿，而在于表现（Ｄａｍｉｓｃｈ牞
Ｔｒａｉｔ ｄｕ ｔｒａｉｔ １５１）。在谢赫“六法”绘画理论中，
“骨法”与“用笔”联系在一起。“骨法”指的是人

物的骨体相貌，在魏晋时代，骨相常与人的仪容气

质相连，所以中国古画在鉴评一幅作品是否成功

时，常以“用笔”是否有“骨法”的功力为标准（许

祖良 １４０—１４１）。
（五）历史 ／叙事线（ｈｉｓｔｏｉｒｅｓ）与“气韵生

动”。达米施笔下的法语单词“ｈｉｓｔｏｉｒｅｓ”指的是
阿尔贝蒂在《论绘画》中提到的“ｉｓｔｏｒｉａ”⑨的概念，
而这个词如今并没有合适的翻译。阿尔贝蒂认为

绘画的三要素是轮廓、构图和明暗，他将 ｉｓｔｏｒｉａ 与
构图放在一起阐释：“ｉｓｔｏｒｉａ 由物体构成；物体由
部件构成，而部件又由可视面构成。所以，画的基

本单元是可视面。我们称物体的优雅状态为美，

而这种美感来自于可视面的构图组合。”（３７）在
阿尔贝蒂看来，线之于 ｉｓｔｏｒｉａ 的重要性就在于画
家要用准确的线条画出物体的边界线，通过直接

模仿大自然来竭力追求美。他将 ｉｓｔｏｒｉａ 看作绘画
审美层面上的最高维度，他说“ｉｓｔｏｒｉａ 为观众带来
的快感首先出自画中物体的多样性和丰富性”

（４４），例如人体或者动物的不同姿态、动作和情
感。在谢赫六法中，“气韵生动”位于六法之首，

其艺术重要性和美学内涵与阿尔贝蒂的“ｉｓｔｏｒｉａ”
相对。“气韵”的本义是指人物的精神气质（葛路

３４）。“气韵”成为人物画的审美命题，是人的生
命价值意义的一种表征，是从魏晋玄学思潮的人

物品藻而来（许祖良 １３５）。而“ｉｓｔｏｒｉａ”和“气韵
生动”追求的都是灵动的画面对观赏者灵魂的

触动。

结语：中国古代画论对西方当代抽象绘画的

介入阐释

　 　 西方当代抽象绘画在剥离了具象绘画语言
后，面临着衔接西方艺术史传统的阐释问题，而东

方古典绘画思想正好为西方艺术史家解读当代抽

象艺术提供了新的阐释路径，例如达米施在评价

米罗（Ｊｏａｎ Ｍｉｒｏ）１９６６年的作品《无题》时便说道：
“如果有人能连接从古代中国到古希腊罗马的线

的形象，而不必绕回到另一个史前神秘的线的形

象，那肯定就是米罗，他的动作，没有分辨性，将符

号与形象融合，展现出一种本质的石窟壁画，甚至

是画在岩石上的特质。”（Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｔｒａｉｔ ｄｕ
ｔｒａｉｔ １８２）在达米施看来，中国绘画理论能够辩证
处理所谓的色彩与图形之间的冲突，对中国画家

而言，这个冲突掩盖之下的真正矛盾可以以“笔”

与“墨”，“肉”与“骨”的对话形式在线条内部解

决（Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｆｅｎêｔｒｅ Ｊａｕｎｅ Ｃａｄｍｉｕｍ ２７３）。尽管
达米施对中国书法艺术的解读显得无能为力（像

大多数西方艺术史家一样不认识汉字），对文人

画论的理解也产生了无法避免的误读（理解中国

画论只能依靠有限的翻译版本转述别人的观

点），我们却无法忽视他将东西方绘画语言融入

艺术本体论语言中的贡献。

与其他同样论及中国书画的西方学者相比，

达米施无疑开辟了一条更为艰涩的艺术理论创新

之路。一方面，他继承了如维特根斯坦、萨特、德

里达等西方现当代哲学家的经典理论，另一方面，

他又与弗朗索瓦·于连（Ｆｒａｎｏｉｓ Ｊｕｌｌｉｅｎ）、程抱一
（Ｆｒａｎｏｉｓ Ｃｈｅｎｇ）、幽兰（Ｙｏｌａｉｎｅ Ｅｓｃａｎｄｅ）等学者
从法国汉学视角切入中国古典书画理论的研究路

径区别开来。总体而言，达米施保持了西方艺术

史论的研究立场和方法论，但同时又对中国古典

艺术理论敞开怀抱。他比大多数不懂汉语的西方

理论家对中国艺术的论述要更加深入、细致与考

据，又比大多数西方汉学家对中国画论的阐释更

具有理论创新性。可以说，他在探索西方当代艺

术的理论价值过程中，不得不另辟蹊径去挖掘中

国古典画论中关于艺术创作的理论资源。

值得注意的是，达米施在《论线》一书中引述

中国绘画的真正目的并不在于借助中国古代画论

来分析西方绘画的现代性，而是建立一种普遍性

的人类行为或心理活动与素描历史之间的关系，

他的思考路径是经由“一画论”反思西方艺术之

后，提出更加宏观抽象的关于世界绘画的普适性

规律。事实上，达米施在他的绘画语言系统中给

予了中国古代书画和西方当代艺术同样高度的评

价。通过“线”的绘画语言符号，达米施成功建立

起了一套关于线的世界艺术史体系。在他看

来，无论是原始的岩洞中人为的线，还是文艺复

兴时期素描的线，抑或是中国书画中毛笔的线，

还是当代艺术中刀切割画布留下的线性划痕，

都具有同等的艺术价值，是世界绘画语言中缤

纷多彩的表现形式，无论古今，也无论中西。沿
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着达米施跨越古今中西的艺术史研究方法，我

们也尝试建立起了一种西方当代艺术理论和中

国古代画论之间的对话范式。当然，这一关于

“线”的中西绘画理论对话框架，还有待我们日

后补充更多关于中西艺术史论和绘画思想的分

析路径和细节阐释。

注释［Ｎｏｔｅｓ］

① 于贝尔·达米施（１９２８—２０１７年）一生著述颇丰，但他
对自己的生平较为保密。达米施曾在巴黎索邦大学跟随

梅洛·庞蒂学习哲学，自 １９５８ 年起担任法国高等研究应
用学院（ＥＰＨＥ）教师，１９６７ 年在法国社会科学高等学院
（ＥＳＥＳＳ）创办艺术史与艺术理论研究中心，并于 １９７５ 年
当选社会科学高等学院主席，之后一直在此教书直到

１９９６年退休。关于达米施出版和发表的专著和论文书
目，详见Ｂｉｂｉｏｇｒａｐｈｙ Ｈｕｂｅｒｔ Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｏｘｆｏｒｄ Ａｒｔ Ｊｏｕｒｎａｌ
２８． ２牗２００５牘 牶 ２６９ ２８５．

② 关于达米施主要的研究方向、学术历程、对艺术史学科
的贡献以及他对图像与绘画的关系等问题的思考，详见

达米施在 ２０１３年接受的一次学术访谈：Ｄａｍｉｓｃｈ牞 Ｈｕｂｅｒｔ牞
Ｇｉｏｖａｎｎｉ Ｃａｒｅｒｉ ａｎｄ Ｂｅｒｎａｒｄ Ｖｏｕｉｌｌｏｕｘ．  Ｈｏｒｓ ｃａｄｒｅ牶
ｅｎｔｒｅｔｉｅｎ ａｖｅｃ Ｈｕｂｅｒｔ Ｄａｍｉｓｃｈ．  Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ牶 ａｃｔｕａｌｉｔ ｅｎ
ｈｉｓｔｏｉｒｅ ｄｅ ｌａｒｔ １牗２０１３牘 牶 １１ ２３。

③ 我们暂且将达米施使用的法语单词“ｔｒａｉｔ”翻译为
“线”。“ｔｒａｉｔ”指的是平面上的线性痕迹，常与几何学中
可无限延长的线的概念（“ｌｉｇｎｅ”）相混用。

④ 这五幅书画作品分别是万寿祺的《高风可挹图》、朱耷
的《六君子图》、无名氏的《竹叶》、郑燮的《竹与石》和文

徵明的《赤壁赋》。

⑤ 曾军在思考“西方文论中的中国问题”时曾谈到作为
方法论的“创造性误读”的问题，他认为：“对于西方后现

代理论而言，‘一切阅读皆误读’。通过强化误读的合理

性，可以为西方解读其他文化进行辩护；但是中国学者也

不能将所有的工作仅仅局限在对误读的识别上，并认为

误读就是错读，就是毫无意义和价值的。我们要做的是

进一步去认识到：第一，误读有其必要性；第二，误读有其

歪曲性；第三，误读也有其创造性；第四，误读也有善意和

恶意之分；第五，也可以通过不断的交流理解，从而获得正

确的阅读，形成共同的理解。”参见曾军：《“西方文论中的

中国问题”的多维透视》，《文艺争鸣》６（２０１９）：９５—１００。

⑥ “六法者何？一气韵生动是也，二骨法用笔是也，三应
物象形是也，四随类赋彩是也，五经营位置是也，六传移

模写是也。”参见谢赫：《古画品录》，《中国历代画论大观：

第一编　 先秦至五代画论》，俞剑华编著。南京：江苏凤
凰美术出版社，２０１７年。６２。

⑦ 张彦远在《历代名画记》中曾说过“至于传移摹写，乃

画家末事”。许祖良在《中国绘画思想史》中考察了“末

事”的概念内涵，认为“传移摹写”是讲绘画的临摹学习，

属于创作前的阶段，与主讲创作的“气韵生动”等五法的

“本事”相对，故称为“末事”。所以张彦远不仅赞同谢赫

把“传移摹写”作为六法准则之一，并且在《历代名画记》

评论画家时，格外注意“传移摹写”的表现。（许祖良

１４５）

⑧ 达米施使用的法语单词“ｓｕｒｆａｃｅ”对应的是阿尔贝蒂使
用的“ｆａｎｎｏ ｓｕｐｅｒｆｉｃｉｅ”一词，该词有表面或是平面的意思，

但是阿尔贝蒂所说的不是面本身，而是面的视觉效果，故
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