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清代嶺南詩的洋畫觀

* 江瀅河，歷史學博士，廣州中山大學歷史系講師，主要從事明清中西文化交流史、廣州口岸史、澳門史和清代廣州外銷畫等領域的研究。

明清時期通過天主教的宗教性渠道和“洋舶”的商業渠道傳入中國的各種西洋美術品，都是以廣州為其“西

來初地”。在廣州口岸和北京宮廷，隨着西洋美術的傳播影響，逐漸產生了不同風格特點的融會中西的新型西

洋畫，這些西洋畫以獨特的方式滲透進社會各階層的日常生活，但是它們並沒有對中國傳統文人畫產生明顯的

影響，文人們一如既往地陶醉在傳統水墨山水的“神韻”之中。英國學者蘇里文認為：“沒有跡象表明，在廣

東與其它開放港口的文人學士受到過歐風藝術的絲毫影響，因為採用外國風格的畫家並不是與耶穌會士有關的

學者，而是那些沒有地位的畫家。”（1）

但隨着西洋繪畫在廣州口岸的傳播，流寓於此的文人有更多機會接觸到與中國傳統繪畫完全不同的西洋美

術。當時擴散範圍還相當有限的西洋畫，雖然沒有給中國傳統的繪畫藝術帶來強烈的衝擊，但對文人們並非完

全沒有影響。西洋畫的新奇面貌引起某些嶺南文人的關注，豐富了他們吟詠的主題。流傳至今的吟詠西洋畫之

作，反映了清代中國人心目中最初的洋畫觀感及其流變，對研究早期西畫東傳史和嶺南文化史，都是值得認真

發掘的珍貴遺存。

本文所引用分析的洋畫詩，帶有鮮明的地域色

彩，故名之曰“嶺南詩”。這裡所指的“嶺南”，並

非籍貫的概念，而是詩歌題材的概念，既包括嶺南

人士對西洋美術的觀感，也包括外省人士在嶺南對

所見到的西洋畫所賦的詩作。

習慣了在荒寒灑落的水墨山水前感受生命節奏

的中國文人，在以嶺南西洋畫為題材的詩作中，以

中國畫的風雅神逸為標準，評價和議論這種寫實性

極強的“舶來”藝術品的優劣短長。對西洋畫產生的

種種驚疑和評價，大體集中在由透視法、明暗陰影

和色彩等技巧所造成的真實性，以及與中國寫意山

水情趣完全相異的西洋畫筆法上。西洋畫作為化外

“番物”之一，使他們的題洋畫詩不可能具有傳統題

畫詩“高情逸思，畫之不足，題以發之”（5）的高雅

情趣，反而反映了“天朝”文人們根深蒂固的夷夏觀

念。但隨着對西洋畫的瞭解和品鑒，嶺南洋畫詩中

的某些篇章，已流露出比較開明的審美態度，能給

嶺南詩及其作者

一、嶺南詩的界定

“廣東通海最早，得洋氣在先”（2），嶺南詩文對

洋氣洋風的反映，自然比較多。嶺南本地的詩人，

耳聞目睹身邊的洋人洋事，往往情不自禁地將它當

作吟詠題材。就連外省來粵宦遊的文人士大夫，也

感受到“自過嶺南詩一變，疑遊島國語全分”（3），

對洋人洋事和西洋奇器也表示過不同程度的關注。

“到了18世紀，甚至可以發現，在嶺南詩中已經形成

了一個詠歎‘洋氣’的主題。儘管它所反映的還不是

開放的心態，但畢竟表現出較前廣闊的視野，在一

定程度上帶有新鮮的時代氣息。”（4）因此他們的遊

粵詩文便儲存着可供發掘的涉外史料。西洋畫作為

西洋事物之一，其與中國藝術風格迥異的藝術面

貌，在嶺南詩文中同樣被反映出來。
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異質文化一種士大夫式的寬容，也算難能可貴了。

二、洋畫詩的作者

從清前期的康乾盛世到晚清國運艱難歲月，嶺

南詩文中對西洋美術的觀感並不是一成不變的，嶺

南詩中的洋畫觀也是隨着人們對西洋畫的瞭解和熟

悉而變化，隨着人們西洋觀的變化而變化。那麼，

對嶺南詩文作者的瞭解，是瞭解嶺南詩中的洋畫觀

的基礎。據筆者初步爬梳清代詩集文集，共收集到

十幾首不同時期的詠洋畫詩，創作這些洋畫詩的作

者包括嶺南文人和外省文人士大夫。最早為清初嶺

南名儒廣東順德陳恭尹，最晚則是晚清社會改良的

倡導和發動者廣東南海康有為。下面先對這些作者

的生平經歷、社會地位以及作詩時間作一簡單介

紹，以便更好地理解他們所吟詠的洋畫詩。

陳恭尹（1631-1700），字元孝，初號半峰，晚

號獨漉子，又號羅浮布衣，出生於廣東順德縣。其

先祖安徽銅陵縣人，宋末隨端宗南下入粵。陳恭尹

“性聰敏端重，幼承父訓，習聞忠孝大節”（6），他青

少年時代是在風雨飄搖的朝代更替中度過的，嚐盡

家破人亡、顛沛流離之苦，但他深懷故國之思，始

終不仕新朝，自稱“獨漉子”，抗清復明之志始終沒

有泯滅。晚年寓居廣州城南，以詩文自娛。陳恭尹

為明末清初廣東著名詩人，與屈大均、梁佩蘭並稱

為“嶺南三大家”，在明末清初的詩壇上佔有一定地

位。王士禎等對其詩尤為推重，稱贊曰“清迥拔

俗”、“得唐人三昧”（《漁洋詩話》）。康熙三十二

年（1693）寫下〈題西洋畫〉絕句兩首，收入其《小

禺二集》中，時寓居廣東番禺小禺山，常與嶺南諸

儒士吟哦唱和。

朱昆田，字文盎，號西峻，初名德壽。清代名

儒朱彝尊長子。承家學，九歲善書，得推拖撚拽

法。年十五，教以詩，下筆即工。（7）“嗜書成性，

睥睨流俗”（8）。後至京師，以才學名，時稱小朱

十。其詩“小得固已精致雋潔，大者磊落排奡，世

之讀之者不以為入玉谿樊川之室，則以為登昌黎眉

山之堂矣。”（9）助其父撰日下舊聞，補其闕遺。（10）

康熙三十二年（1693），隨父遊閩粵，曾作〈羅浮蝴

蝶歌〉律詩與陳恭尹、梁佩蘭等嶺南名儒吟詠唱

和，其間做〈題西洋畫〉二首，收入其詩集《笛漁小

稿》。上文提到陳恭尹也於同年作〈題西洋畫〉二

首，都是早期的詠洋畫詩。雖然不能確定他們的詠

洋畫詩也是唱和之作，但表明 17世紀末期的嶺南，

西洋畫已經引起文人們的關注了。

成鷲法師（1637-1722），番禺人，俗姓方，名

顓愷，字趾麟。出家取法名光鷲，後改成鷲，字即

山，別字迹刪，號東樵。這樣一位“出世丈夫”（11），

青少年時代生長於血雨腥風的憂患之中，中年半路

出家，被剃華林，主法鼎湖，晚年退居大通寺。成

鷲生活在明末清初改朝換代嶺南儒生遺臣逃禪盛行

之時，他的生活道路具有最典型的遺民僧的特徵，

“釋表儒裡，能文能詩”（12），為嶺南的佛門帶入了

儒家氣息。他在自傳中這樣描述自己的一生：“半

為俗人，半居僧次。俗固夢境，僧亦夢緣。”他在

佛門研究莊、老之學，注道、德二經，合成《老子

直說》二卷。另撰《注莊子內篇》一卷，均經胡方《迹

刪和尚傳》著錄。他的詩文，在清代詩壇上享有高

度聲譽：“快吐胸臆，不作禪語，無雕琢摹倣之

習，仍是經生面目。沈德潛譽為詩僧第一。”書畫

方面，成鷲的成就也是為人稱頌的，“擅長草書，

嘗見其‘廉頑立懦’四大字，字徑三四寸，筆奔放，

頗似茅筆書。其所書壽陳喬瞻（子壯之弟）詩軸尤

奇，興酣下筆，滿紙狂草，志在新奇無定則，古瘦

漓驪半無墨，大有顛素遺風焉。”（13）康熙三十六年

（1697），成鷲寓居澳門普濟禪院。華洋雜處的澳

門，西洋畫更是常見之物，在此期間他作有一首詠

洋畫詩〈英雞黎（英吉利）畫詩〉，描繪在澳門見到

的西洋畫，並透露出些許彼時彼地的精神狀態。（14）

這樣一位“遺民、和尚和詩人的統一體”（15）的人

物，他面對西洋畫的詩作，是頗有特色的。

翁方綱，順天大興人，字正三，號覃溪，為清

代有名的詩人、書法家、金石家，“宏覽多聞，於

金石譜錄、書畫詞章之學，皆能抉摘精審。”（16）乾

隆十七年壬申進士，改翰林院庶吉士，散館授編

修。歷充考官，督學政。乾隆二十九年起督廣東學

政，凡歷三任。後官至內閣學士，曾參加四庫全書

的編纂，所寫四庫全書總目提要的草稿，至今尚保
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存 900餘篇。有《復初齋詩集》、文集，《復初齋集

外詩》、集外文，《石洲詩話》及《蘇詩補注》等著

作。生平精研經術，長於考證。（17）作詩也受到紀

實考證的影響，被同時代的文人評為：“覃溪自諸

經傳疏，以及史傳之考訂、金石文字之爬梳，皆貫

徹洋溢於其詩。”（18）“覃溪詩患填實，蓋長於考據

者，非不能詩，特不可以填實為詩耳。以填實為

詩，考據之詩也。”（19）其督廣東學政期間，於乾隆

三十三年（1768）作兩首以西洋畫為題的〈洋畫歌〉

和〈後洋畫歌〉詩作，收入其詩集《復初齋詩集》，

描寫其在嶺南所觀賞到的西洋鏡屏裡的風景畫。習

慣考證紀實的他，自然也要仔仔細細地考證一番，

紀實性地描繪了西洋畫大致面貌。他抒發的議論，

比較具體地反映了當時嶺南詩的洋畫觀。

陶元藻，字龍谿，號篁村，浙江會稽人，清乾

隆諸生，以詩聞名，長於書畫，有“老名士”（20）之

稱，早年四方遊歷，晚年倦遊歸里，於杭州西湖築

泊鷗莊，以撰述自娛，有《全浙詩話》六十卷、《鳧

亭詩話》二卷、《越彥遺編考》五卷、《越畫見聞》

三卷，及《泊鷗山房集》、《珠江集》等。（21）乾隆

年間曾遊歷嶺南，驚歎“風土南來異”（22），遂將其

在嶺南所作之詩編為《珠江集》，自序稱“而復至五

嶺之間，見夫山海雄肆，林壑峭異，欣然如有所

得，⋯⋯茲編所載不始於粵，不止於粵，而莫不因

粵，故辱珠江之名吾集焉。”（23）其〈西洋鏡屏〉詩，

描繪他在嶺南所見到的繪有西洋風景的玻璃畫。

曾衍東，字青瞻，號七道士，道號七如，山東

嘉祥人。生於乾隆十五年（1750），約卒於嘉慶二十

一年（1816），自稱其五世祖明末曾宏毅（字泰東）

為宗聖曾參的六十三代嫡裔，這麼說，他便是曾參

的六十八代孫。七如工詩文書畫，筆墨狂放，性落

拓不羈，多次應試不中，到處遊歷。乾隆五十七年

（1792）中舉人，但會試落選，未得一官半職。嘉慶

六年（1801）宦於楚北，為湖北江夏（今武昌）令，

因嫉惡敢言，與上司發生爭執，橫遭貶逐，流放溫

州。赦後貧老不能歸鄉，晚景淒涼，客死溫州。他

在乾隆四十六年遊歷嶺南時，在新會見到兩幅新奇

的木版西洋美人畫，並記錄了由這兩幅木版畫衍生

出的神奇傳說，曾驚歎木美人的寫實逼真，寫詩一

首，反映了明清時期中國人對西洋畫寫實逼真的普

遍心理感受。

李遐齡，廣東香山人，清乾嘉年間士人，字芳

健，歲貢生。幼穎異，親有憂戚，婉詢曲慰如成

人。好讀書，工詩，尤長於樂府，香山劉鶴鳴“在

澧時讀其詩，謂為桑梓夕秀”（24）。後補弟子員歸

里。嘉慶九年（1804）作〈觀黃總戎所藏西洋鏡屏

畫〉，描述其所觀賞廣東總兵黃標所藏的繪有風景

畫的西洋鏡屏畫。黃標，字殿豪，其先祖潮州府南

澳人，以宦居籍香山，與詩人交往甚篤。幼孤，負

薪養母。讀書知大義。臂力過人，能開二石弓左右

射。甫冠，充南澳鎮標步兵拔外委。乾隆四十五年

補香山協鎮左營都司中軍守備。嘉慶二年（1797）授

廣海游擊，三年（1798）以功議 補授廣東左翼等處

地方總兵（25），為清軍水師名將。乾嘉年間，正是

西歐各國商船雲集廣州口岸，大力拓展對華貿易的

時期，廣州口岸的西洋事物也日漸增多，嶺南官宦

和士大夫收藏西洋事物成為時尚，黃總兵所藏十幅

西洋鏡畫可為一例。

黃瓊文，廣東香山人。“前明鄉賢黃文裕公泰

泉九世孫”（26），清咸道年間諸生。設館教書於廣州

豪賢街十餘年，十分熟悉廣州的種種社會現象。嗜

吟詠，嘗自選其詩十之一二錄存，於光緒五年

（1879）集結成《梅廬吟卷》，自稱“吾十有五始學

韻語，未窺籬藩。弱冠而後，酬唱頗有見賞。群工

錄置篋中，自言厥志，曷敢問世？及明諸子慫恿付

梓。”（27）詩集中收錄一首〈觀闡微鏡洋畫戲作〉，

記述他在廣州家中所見的以西洋畫為畫面的影戲。

19世紀中葉以後，西洋文明仗炮火為後盾，以更猛

烈強勁的勢頭進入中國各地，西洋畫也就更容易在

廣州口岸見到了。

康有為（1858-1927），廣東南海人，原名祖

詒，字廣廈，號長素，又號更生，為晚清維新派領

袖人物。其維新變法之事耳熟能詳，不多贅言。

1904年遊歷歐洲，在意大利期間作有詠拉飛爾詩八

首，極力謳歌拉飛爾的開創精神，以開放的心態面

對西洋文明，思考中國畫向何處去的問題，認識到
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郎世甯的文化價值，認識到中西美術融合的必要，

從而提出“合中西為大家”的主張，極力呼籲中國畫

的變革，與其“經世”思想相表裡，反映了當時有代

表性的西洋觀。有關康有為的洋畫觀，詳見拙著

《“合中西為大家”——康有為的國畫變革觀》（《中山

大學學報》2001年第 5期），本文不再贅言。

這些留下了洋畫詩的文人雅士，有嶺南本地才

名籍甚的碩學鴻儒，一般開館教書的嶺南普通讀書

人，還有外省遊宦嶺南的士大夫；有明末清初以遺

民身份隱居在嶺南的僧俗人士，更有清末民初為挽

救民族危亡而謀求變法圖存的一代偉人。這些長期

在“天朝上國”的文化環境中生長、飽讀詩書的中國

士大夫，擁有根深蒂固的文化傳統，作為傳統中國

文化的代表者，同時也是中國的審美情趣和藝術標

準的代表者，有着與西洋藝術完全不同的審美情趣

和生命情調。嶺南洋畫詩透露出文人們對西洋畫的

觀感，說明了他們不採用西方繪畫技巧，並非沒見

過西洋繪畫，卻能說明他們不願意或者不屑學習採

用西洋繪畫技巧作畫，其間反映了中西文化藝術的

本質區別，蘇里文也認識到“西方風格的繪畫，或

摻用西方寫實主義作的畫，即使達到讓人驚歎的水

平，它也不適合士大夫去實踐。”（28）

這些嶺南詠洋畫詩，反映了從清初到清末中國

人洋畫觀的變化，儘管仍多以海邦入貢或威儀遠征

為基調，充滿著“萬邦來朝”、“駕言遠遨遊”之類

的言語，把西洋美術品聯想成中華文化遠披化外番

邦的表現形式，但其中仍有許多實質性的描寫。下

面就結合有關資料，從洋畫題材、西洋畫法和洋畫

觀等方面，對這些嶺南詩作出初步釋證和評議。

嶺南詩中的西洋畫

一、嶺南洋畫詩中的洋畫題材

康熙三十二年（1693）的嶺南，剛剛經歷了自順

治元年（1644）甲申之變到康熙十九年（1680）三藩

覆滅，長達三分之一世紀持續不斷的鬥爭之後，廣

州口岸逐漸恢復對外貿易，西洋物品隨着貿易的發

展而逐漸出現。此年二月，江南名儒朱彝尊攜子朱

昆田遊歷嶺南，在廣州停留期間，與嶺南名儒陳恭

尹、梁佩蘭等相聚於鎮海樓等地，吟詠唱和。朱昆

田便寫有〈題洋畫二絕句〉，描繪他在廣州看到的西

洋風景畫，抒發自己的新奇感受。其中一詩云：

樺皮蓋屋島中間，水面鸕 掛小環。

蔗酒滿螺人醉後，踏歌騎膊竟登山。（29）

朱昆田更明確指出“海外山川入圖畫”，他所觀賞到

的是一幅西洋風景畫：海島上的白屋、水面棲息的

鸕 以及遠處的山巒和騎馬登山之人。西洋風景畫是

西方近代繪畫中的一個獨立的種類，隨着西洋商人

和傳教士的東來在嶺南出現。清代嶺南詩中描繪的

西洋風景畫題材並不少見。

翁方綱於乾隆三十三年（1768）作兩首以西洋畫

為題的〈洋畫歌〉和〈後洋畫歌〉詩作，描寫其在嶺

南所觀賞到的西洋鏡畫（又稱玻璃畫），紀實性地描

繪了西洋畫大致面貌。〈洋畫歌〉云：

陰晴遠近同一川，樺皮屋子無市廛。

七道三島想接連，人牛羊兕丈尺前。

人或坐立羊牛牽，青黃宛轉高低田。

踏歌鐻耳爭鮮妍，罽毛染衣光映淵。

白脈始知尋瀑泉，漸引漸深微綠穿。

一線淡入迢迢天，騰湧四起雲綿綿。

大洋萬里規影圓，此皆筆縱細盤旋。

有若髮鬘絲絲纏，面勢每在膚寸邊。

初非組織非丹鉛，遠方市易用物全。（30）

翁方綱描繪的是一幅美麗而色彩豐富的西洋風景

畫：以海洋島嶼為背景的畫面上，停泊着成隊西洋

貿易船舶，岸邊是成排的白色房屋，糧草遍地的田

野上，美麗的農家女子正在放牧牛羊。翁氏除在

〈洋畫歌〉中描繪了一幅美麗的風景畫外，其〈後洋

畫歌〉同樣表現的是一幅由街市、房屋、人物、山

川、海島和船舶組成的色彩斑斕的畫面：

下見城郭溝池塍，屋如石塔排硱磳。
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斯飛望絕鳥所 ，亦非舍利供伽僧。

火燒水轉不可登，轉側面背皆有稜。

竟如穿入日一繩，淺紺天色黃雲蒸。

長街小轂馳輷輘，都梁艾 交毾 。

魚皮刀鞘掛擔簦，玻璃鏡眼窗相乘。

房房戶戶通然應，屋列如豆人如蠅。

罽衣翠被發鬅鬙，度遠陟高豈奇肱。

遠復有屋人有朋，復有川陸山岡陵。

雖有巧曆算不能，風帆沙島無名稱。（31）

除翁方綱的洋畫歌中描繪的西洋風景外，還有以下

幾例，可以參照瞭解。

陶元藻的洋畫詩〈西洋鏡屏〉，描寫的便是他在

嶺南所見到的玻璃畫的西洋風景圖，其中有乘風破

浪的船舶、有美麗婀娜的漁家女子、有房屋林立的

城市，以及外來“番鬼”的奇特面貌，詩云：

峨舸大艑天末來，箭激危檣破高浪。

小姑扶柁大姑橈，紅頰長眉兩相向。

玳犀插髻耳耀珠，倒影雙花動春漲。

門千戶萬城郭開，霧閣雲窗映仙仗。

天風磨颭芙蓉旗，黃犬神牽過煙嶂。

前村番鬼立自趨，蟻逐蜂屯絕依傍。

陽烏汨水陰兔昇，老魚垂頭瘦蛟仰。（32）

香山李遐齡〈觀黃總戎所藏西洋鏡屏畫〉詩，描

寫了鏡屏畫中美麗的澳門風景：海邊成排的白色小

屋；盛裝的西洋婦女踏着細草去參加春天的宴會；

夕陽中有人沐着微風在海面上蕩舟，好一幅風光旖

旎的澳門風光圖。此圖或是來華西人的創作，或為

廣州外銷畫師的臨摹。詩云：

橘子圍邊多白屋，蓮花莖外是青洲，

華蔓細草春開宴，落日微風晚放舟。（33）

西洋風景畫也開始從嶺南向內地擴散，為國人

所認識。趙念曾，山東德州人，乾隆五年（1740）任

湖南澧州知縣，作〈西洋畫〉詩，描繪了遠山、流

水、麥田、綠樹，還有鬈髮多鬚的洋人構成的畫

面，同樣是一幅美不勝收的西洋風景畫：

遠山橫蒼翠，原野麥盈疇，

泠泠一泓水，咫尺滄江流。

嘉樹不知名，槎椏叢生稠，

樹中樵采子，髮鬈髯亦虯。（34）

蔣士銓，江西鉛山人。乾隆十九年由舉人官內

閣中書，二十二年進士，改翰林院庶吉士，散館授

編修。其所為詩，“氣體雄傑，得之天授”（清史列

傳卷七十二頁 5906），與袁枚、趙翼合稱為“袁蔣

趙三家”，著有《忠雅堂文集》、詩集，及《銅弦詞》

二卷。乾隆十五年（1755），在江西南昌作〈泰西畫

為南昌令顧瓚園題〉一首，其中描繪也是西洋畫中

的風景建築畫。其詩云：

雪壁忽露檐層層，畫樓朱閣氣象矜，

屋角連欐瓦起稜，素楹古礎方花綆。

方欄壓砌碧沼承，田田荷葉驚波勝，

婀娜翠蓋紅妝憑，房櫳曲折戶牖增。（35）

表達了中國山水風景畫所不能表達的藝術情調。

嶺南詩中具體地描繪的一幅幅景色，正是近代

西方藝術中力圖表現的動人的世俗生活場景和自然

風光。但須指出的是，描寫西方藝術最高代表的人

體藝術的洋畫詩是十分少見的，這涉及中國傳統的

人體藝術觀，以及西方人特別是傳教士根據中國人

的審美習慣有意識地選擇所攜帶的西洋美術品。廣

州外銷畫又主要外銷歐美，不易為國人所見。

二、嶺南詩中的西洋畫法

1）西洋畫寫實逼真的畫面效果

嶺南詩文中透露出對西洋畫的感受，不論是風

景畫，還是肖像畫，最主要便是寫實逼真。清代文

人曾七如於乾隆四十六年（1781）遊歷廣東，有七律

一首，寫他在嶺南觀賞逼真洋畫時的這種感受：

一幅亞洋畫得成，千盤萬曲訝深閎。
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定神玩去疑身入，着手摸來似掌平。

幻出樓臺蜃氣結，描將人物黛眉生。

壁間高掛終惶惑，錯認鄰家院落橫。（36）

面對“千盤萬曲”的西洋屋宇畫，曾七如幾乎“定神

玩去疑身入”，卻發現“着手摸來似掌平”，於是產

生了“壁間高掛終惶惑，錯認鄰家院落橫”的似幻似

真的緊張感。正如康熙年間耶穌會士描述中國人看

到傑凡尼．切拉蒂尼（Gheradini）在北京天主教堂

所作壁畫裡的長方形柱子，似乎真的從西邊的牆延

續到桌几後面東邊的牆，給人的印象是一組逐漸縮

小的等距離的柱子，具有縱深感覺：“參觀的中國

人如何用手去摸牆，他們不能相信那柱子是畫出來

的。”（37）清初魏禧在其文集中稱自己喜愛西洋宮室

圖，“王生來，承賜泰西宮室圖，益奇妙。禧懸於

庭中，日視之，常若欲入而居者。”（〈答曾君〉）。

他還於康熙十三年（1674）作〈跋伯兄泰西畫記〉，

詳細地描繪了西洋宮室畫寫實逼真，表達自己的喜

愛之意：

甲寅嘉平，伯兄出示泰西畫，歎其神奇，

甚欲得之。既讀此記，則如見其平墀雕牆，高

堂層階，複室周軒曲巷，可出入遊而居。見其

人馬起立，人可呼而至，馬可騎也。予抄置几

案，則不復欲得此畫矣。至於牆百陰陽，除之

明光，外達牆而內 牖，尤古人所謂難狀之景。

吾意畫者私心自喜，當謂天下無復有能竭其目

力以及此者，況能以文字情狀之乎？惜乎不令

泰西人見也。予性好宮室園亭之樂，而貧無由

得，每欲使畫工寫傚古人名第宅，或直寫吾意

所欲作，故於此畫最為流連。然中國人自古無

有，是此以知泰西測量之學為不可及。伯子又

述客言：“泰西人作宮殿圖，千門萬戶，不可

方物，觀者如身望阿房建章中。”噫！安得使

予見之而記之？彭躬庵曰：泰西畫能於尺幅洞

開重門，空明曲折。跋亦如之，令觀者循覽無

盡。”然，卻是跋記，不是跋畫。（38）

明清時期中國人面對西洋畫所產生的的驚異和震

動，是因其寫實逼真而生的普遍心理感受。陳恭尹

在其〈題西洋畫〉絕句中云：

西番畫法異常倫，如霧如煙總未真。

酷似少翁娛漢武，隔幃相望李夫人。（39）

其中用“隔幃相望李夫人”的典故來形容西洋畫的真

實感。此典出自《漢書》（40），漢武帝令方士少翁召

來寵妃李夫人亡靈。漢武帝隔着帷帳，好像看見了

日夜思念的寵妃，似真似幻，又不能接近，祇能懷

疑自己的眼睛。陳恭尹無法理解西洋畫似真似幻的

逼真畫面，便以此典故來形容西洋畫如霧如煙難以

捉摸，是畫作耶？抑真景耶？正如宗白華先生所指

出的：“西洋透視法在平面上形成逼真的空間構

造，如鏡中影水中月一樣，其幻愈真，則其真愈

幻。逼真的假想往往令人更感為可怖的空幻。”（41）

下面再列舉三兩嶺南詩文，描繪的同樣是夢幻

般的真實畫面。廣東香山文人黃瓊文的詩作〈觀闡

微鏡洋畫戲作〉，描繪西洋畫的似真似幻的離奇之

感，以製造黃粱一夢的“邯鄲枕”為典，將真實的畫

面想象成“恍然在夢寐”的幻景，借王羲之“在山陰

道上行，如在鏡中遊”（42）之典，抒發一番對逼真奇

幻畫面的感慨。詩云：

游目在鏡中，尺幅萬里勢；

屋宇何玲瓏，人物各標致；

深曲往而復，繁華且都麗；

如借邯鄲枕，恍然在夢寐；

如入五都市，可觀不可致；

如遊山陰道，應接煙景異。（43）

同樣以夢來描寫西洋畫的詩還有香山李遐齡，他在

〈觀黃總戎所藏西洋鏡屏畫〉中描繪澳門風光為題材

的西洋畫，恍若在夢中重遊昔日美景，歎曰：“樹

影水光都曲肖，廿年如夢爪痕留。”（44）蔣士銓在

〈泰西畫〉中也描寫自己把寫實的西洋畫當成了真

境、發覺被騙之後啞然失笑的場面，與曾七如有相
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同的反應。詩云：“鈎簾貼地風不興，隔窗喚人人

不應。有階雁齒我欲登，踏壁一笑看文綾。”（45）

世俗風景畫之外，人物肖像畫和天主教宗教壁

畫在中國一經展示，給中國人的眼睛造成了強烈的

視覺衝擊，使之萌生出一種難以名狀的幻覺和生命

感。這樣的例子見另文木美人油畫肖像的有關論

述，此不多言。現舉一例清人詩文中的關於北京天

主堂中純以西法繪製的宗教壁畫的描繪。清代文人

甘禾於雍正十一年（1733）遊歷北京，在參觀天主堂

後，作詩〈天主堂壁畫歌〉，描繪純西洋風格的天主

教“天宮圖”所引起的“趨入忽若無紙障”和“令我

擁身入圖畫”的幻覺。詩云：

天主堂前日杲杲，綠窗白壁媚晴昊，

誰傾百斛天池漿，寫出天宮圖絕好？

西利瑪竇萬里來，奉主耶穌徒喧豗，

自言慕義爭獻技，墨華一灑乾坤開。

遣畫軒楹非孟浪，趨入忽若無紙障，

密桷森羅地軸移，疏欞朗列天光蕩。

毫毛不爽有妙理，吞吐真宰疑神鬼，

浮圖之尖出睥睨，拖藍抹碧天如水。

目嗔鬢突道上郎，着鞭又見龍女翔，

我聞仙骨殊駭愕，有明之季異端捔。

外洋巧曆卻堪師，茲種尤匪無心學，

當今至人奠九區，請寫清廟明堂金碧模，

不然寫出聖域賢關境地殊，令我擁身入圖

畫！（46）

2）西方繪畫獨特的透視法、光影明暗

隨着西洋畫的流傳，嶺南詩對西洋畫的認識也

在不斷進步，逐漸清楚地認識到這是與中國畫完全

不同的藝術品。

清初康熙年間的陳恭尹作〈題西洋畫〉算較早的

詠洋畫詩。時值西洋畫傳入中國之際，詩人一方面

對西洋畫的技法不甚了了，覺得難以捉摸。詩云：

“西番畫法異常倫，如霧如煙總未真。”他卻從中國

特有的書法藝術來欣賞西洋繪畫的光線明暗效果：

“絲絲髮織自成文，不畫中間畫四鄰。”（47）陳氏之

作反映了早期嶺南詩文中對西洋畫技法的模糊認

識。

康熙三十六年（1697），成鷲和尚流寓澳門普濟

禪院，其詠西洋畫〈英雞黎畫詩〉（“英雞黎”即“英

吉利”的另譯），有如下詩句：

尺幅雲林幻也真，無端聞見一番新。

丹青不是支那筆，花木還同震旦春。（48）

精通傳統書畫的成鷲，面對“英雞黎”繪畫作品，發出

了“丹青不是支那筆”的感歎。與“支那筆”不同的西

洋筆創作出“尺幅雲林幻也真”的“離奇樣”（49），其

逼真的寫實效果是由西方繪畫特有的透視法、光

線、明暗陰影等造成的，完全不同於中國畫的感

受，使人們恍如面對一個具體的真實空間。嶺南洋

畫詩文，對西洋透視法、明暗陰影和色彩運用，進

行了由模糊到清楚的具體描繪，表現了對西洋畫認

識的不斷深入。

隨着西洋畫的增多，人們的認識也逐漸深入，

描繪也就日益準確。嘉慶年間，李遐齡〈觀黃總戎

所藏西洋鏡屏畫〉詩云“樹影水光都曲肖”，便認識

到是由光與影造成了寫實的空間。

從清初康熙年間陳恭尹詩中“如霧無煙總未

真”，到一個世紀後嘉慶年間李遐齡詩中“樹影水光

都曲肖”的描述，表明嶺南詩對西洋畫認識的不斷

深入，同時也說明了“中國士大夫對西洋畫從難以

捉摸到開始接受的變化”（50）。

李遐齡的“樹影水光都曲肖”，準確地說明了西

洋繪畫的主要特點。西洋繪畫嚴格遵循透視學原

理，畫面依幾何學的測算構造一個三進向的空間幻

景，畫家利用與畫面成直角諸線悉集合於一視點，

與畫面成任何角諸線悉集於一焦點（或稱消失點），

物體前後交錯互掩，形線按距離縮短，以襯出遠

近，力圖在二維的平面上表現三維的景物，形成一

個漸遠漸深的錐形視覺空間，並運用光線造成的陰

影，以達到髣髴從一個固定的視點看到栩栩如生的

實際景物那樣的效果。

在西洋畫法作畫起稿的過程中，為使焦點透視
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準確無誤，需要在畫面上畫出線條或用線拉出線條

來。因為作畫時具有這一特點，所以中國人稱之為

“線法畫”。“線法畫”就是西洋畫中的焦點透視畫，

立體感極強，作品強調光線明暗及投影。

耶穌會士利瑪竇最初向中國人解釋西洋繪畫時

便曾經介紹過西洋利用光學以顯明暗之理：

中國畫但畫陽不畫陰，故看之人面軀正

平，無凹凸相。吾國畫兼陰與陽寫之，故面有

高下，而手臂皆輪囷耳。凡人之面正迎陽，則

皆明而白；若側立則向明一邊者白，其不向明

一邊者眼耳鼻口凹處，皆有暗相。吾國之寫像

者解此法用之，故能使畫像與生人亡異也。（51）

利瑪竇還在其〈譯《幾何原本》引〉中首次將西洋繪

畫運用幾何透視原理的方法介紹到中國：

其一察目視勢，以遠近正邪高下之差。照

物狀可畫立圓立方之度數於平版之上，可遠測

物度及真形。畫小，使目視大。畫近，使目視

遠。畫圓，使目視球。畫像有坳突，畫室屋有

明暗也。（52）

這是西方人向中國人最早介紹的近代西方繪畫理

論。清代中國人對這種西洋“線法畫”已有所聽聞。

“線法畫”又稱“線法”。這一名稱最早出現在清代

內務府《各作成做活計清檔》中。康乾時期由西洋傳

教士畫師帶入宮中，並將之傳授給宮廷畫工，逐漸

形成清代院畫界一個專門的新畫科，多用於廊廡室

內的假門、鏡背、屏風和牆壁等裝飾，以擴大空間

感和增加美感。線法畫在清宮內一直繼續到清王朝

垮臺之日。如下錄檔案所記載：

正月二十四日接得郎中李文照押帖，內開正

月十一日太監胡世傑傳旨：延春閣西門殿內寶座

兩邊、北門內西牆，着王幼學畫線法畫二張。欽

此。乾隆三十五年各作成做活計清檔。（53）

五月十六日接得郎中李文照押帖一件，內

開本月十一日太監胡世傑傳旨：養心殿內南牆

線法畫一份，着艾啟蒙等改正線法，另用白絹

畫一份。欽此。乾隆三十六年各作成做活計清

檔。（54）

清人筆記中也有了關於“線法畫”的評論和描

述，鄒一桂議論的西洋畫，便是典型的線法畫：

西洋善勾股法，故其畫於陰陽遠近，不差

錙黍。所畫人物屋樹，皆有日影。其所用顏色

與筆，與中華絕異。佈景由闊而狹，以三角量

之，畫宮室於壁，令人幾欲走進。（55）

袁棟在《書隱叢說》卷七中論及西洋畫與中國畫

不同的筆法，對西洋線法畫的逼真效果則極為欣

賞：

畫家佈置屋宇、桌椅等，例用側筆以取

勢，西洋畫專用正筆。用側筆者其形平而偏，

故有二面。而四面具用正筆者，其形直而興，

故有一面而四面具在。陰陽向背處以細筆皴出

黑影，令人閉一目觀之，層層透徹，悠然深

遠。而向外楹柱宛承日光瓶盎等物又俱圓湛可

喜也，其法視古為獨出心裁矣。畫鑒云：尉遲

乙僧，外國人，作佛像，用色沉着，堆起絹

素。今所傳者乃歐羅巴人利瑪竇所遺，畫像有

坳突，室屋有明暗也。甚矣，西洋之巧也！然

豈獨一畫事哉？（56）

姚元之在其《竹葉亭雜記》中，更明確地稱其所

描繪的是“線法畫”，詳細記述了乾隆年間，他在北

京天主堂南堂所見到的朗世寧所畫的兩幅“古人未

之見”的“線法畫”：

南堂內有郎士寧線法畫二張，張於廳事

東、西壁，高大一如其壁。立西壁下，閉一目

以覷東壁，則曲房洞敞，珠廉盡捲。南窗半

啟，日光在地，牙籤玉軸，森然滿架，有多寶
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閣焉，古玩紛陳，陸離高下。北偏設高几，几

上有瓶，插孔雀羽於中。璨然羽扇，日光所

及，扇影、瓶影、几影不爽毫髮。壁上所張字

幅篆聯，一一陳列。穿房而東，有大院落。北

首長廊連屬，列柱如排，石砌一律光潤。又東

則隱然有屋焉，屏門猶未啟也。低首視曲房

外，二犬方戲於地矣。再立東壁下，以覷西

壁，又見外堂三間。堂之南窗日掩映，三鼎列

置三几，金色迷離。堂柱上懸大鏡三。其堂北

牆數以 扇、東西兩案。案鋪紅錦，一置自鳴

鍾，一置儀器，案之間設兩椅。柱上有燈盤，

四銀燭矗其上，仰視承塵，雕木作花，中凸如

蕊，下垂若倒置狀。俯視其地，光明如鏡，方

磚一一可數。磚之中路，白色一條，則甃以白

石者。由堂而內寢室，兩重門戶，簾櫳窅然深

靜。室內几案遙而望之，飭如也，可以入矣。

即止，則猶然壁也。先法古無之，而其精乃如

此。惜古人未之見也，特記之。（57）

姚元之詳細描繪了西洋畫運用透視法以及光線造成

的獨特的明暗效果，並贊歎其寫實逼真的精巧。

中國人自身學習和研究西方透視法，並著書立

說進行系統介紹者，當為雍正年間的年希堯。年希

堯為年遐齡之子、年羹堯之兄，官至工部右侍郎。

他在耶穌會士朗世寧的協助下，努力學習西方透視

學，於雍正七年（1729）撰寫《視學精蘊》一書，專

門介紹西方透視投影法。序言中名透視法為“定點

引線之法”，稱：

迨後獲與泰西朗學士數相晤對，即能以西

法作中土繪事。始以定點引線之法貽餘，能盡

物類之變態；一得定位，則蟬聯而生，雖毫忽

分秒，不能互置。然後物之尖斜平直，規圓矩

方，行筆不離乎紙，而其四周全體，一若空懸

中央，面面可見。

又進一步介紹西方繪畫中的光的運用：

至於天光遙臨，日色旁射，以及燈燭之輝

映，遠近大小，隨形呈影，曲折隱顯，莫不如

意。蓋一本乎物之自然，而以目力受之，犁然

有當與人心，余然後知視之為學如是也。

對西洋畫的逼真贊不絕口：“夫不真又安所得妙哉！”（58）

雍正十三年，再增補五十餘圖，以《視學》為名

刊行，序言進一步闡述了西洋繪畫的幾何透視法、

光影透視法而形成寫實畫面的原因，進一步闡發推

崇之意。其序言稱：

（⋯⋯）凡仰陽合覆、歪斜倒置、下觀高視

等線法，莫不由一點而生。迨細研一點之理，

又非泰西所有，而中土所無者。凡目之視物，

近者大遠者小，理有固然。即如五嶽最大，自

遠視之，愈遠愈小，然必小至一星之點而止。

又如芥子最小，置之遠處，驀直視去，雖冥然

無所見，而於目力極處，則一點之理仍存也。

由此推之，萬物能小如一點，一點亦能生萬

物。因其從一點而生，故名曰頭點。從點而出

者成線，從線而出者成物。雖物類有殊異，與

點線有差別，名或不同，其理則一。再如物置

面前，遠五尺者若干大，遠一丈者若干大，則

用點割之，謂之曰離點，而遠近又有一定不易

之理矣。試按此法，或繪成一室，位置各物，

儼若所有。使觀之者如歷階級，如入門戶，如

昇堂奧而不知其為畫。或繪成一物，若懸中

央，高凹平斜，面面可見，借光臨物，隨形成

影，拱凹顯物，觀者靡不指為真物。豈非物假

陰陽而拱凹，室從掩映而幽深，為泰西畫法之

精妙也哉？然亦難以枚舉縷述而使之賅備也。

惟首知出乎點線而分遠近，次知審乎陰陽而明

體用，更知取諸天光以臻其妙，則此法自若離

若合，或同或異，神明變化，亦略備於斯三者

也。（59）

嶺南詩中描繪的也是一幅幅合乎“線法”的西洋

畫。翁方綱〈洋畫歌〉中描繪的便是一幅逐漸遠去直
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到天邊、符合透視規則陰影明暗一目了然的典型的

“線法畫”：

白脈始知尋瀑泉，漸引漸深微綠穿。

一線淡入迢迢天，騰湧四起雲綿綿。

大洋萬里規影圓，此皆筆縱細盤旋。

有若髮鬘絲絲纏，面勢每在膚寸邊。

同樣，其〈後洋畫歌〉中記述的也同樣是運用“線法”

由光影和透視造成的層層深入的藝術效果：

旁行倭字果孰徵，尺寸千里百里增。

濛濛漸如影取燈，迢迢渺渺還層層。

就中衣被非繚綾，文采繡繪誰所興？

陶元藻〈西洋鏡屏歌〉呈現的是相同的藝術效

果。其詩云：

冰雪聰明老畫師，虛中烘染離奇樣。

非綃非轂隔毫芒，為影為形乍難狀。

秋痕一線指不容，萬里斜看勢奔放。

黃瓊文〈觀闡微鏡洋畫戲作〉說明的則是一個逐

漸向遠方縮小真實空間，詩云：“惚恍開壺天，狡

獪同縮地。”

嶺南詩文中反映了西洋透視投影法的獨特畫

面，祇是一種感性的認識，不能與年希堯於學理上

的科學分析相提並論。但嶺南洋畫詩文中的評議評

或譏笑、或肯定，表現的文化心態，反映了中西不

同的審美情趣，某些觀點開始超出中西繪畫雅俗之

論，反映了中體西用觀念在藝術上的最初萌芽。

嶺南詩的洋畫觀

 —— 從中雅洋俗的審美判斷

到中體西用的觀念萌芽

描繪了西洋畫的獨特面貌，好發議論的文人雅

士自然免不了開始品頭評足。嶺南詩對西洋畫的議

論中流露的主體意識，反映了中西不同的審美差異

和生命情調，是相當耐人尋味的。

朱昆田於康熙三十二年（1693）寫有〈題洋畫二

絕句〉，抒發自己在廣州觀賞西洋畫時的新奇感

受。當時廣州口岸的對外貿易剛剛恢復，西洋畫對

中國人而言還是較陌生的。朱昆田還不能清楚地認

識這種與中國畫完全不同的藝術品，祇能以中國畫

法為標準來判斷優劣，其否定態度是十分明確的。當

然，其中有傳統夷夏觀的影響，更有藝術上的批評：

海外山川入圖畫，笑他潑墨總模糊。

筆蹤纖細渾如髮，宋織看來得似無。（60）

有意思的是，陳恭尹同年寫下的〈題西洋畫〉絕

句兩首中，也從中國傳統藝術出發作出評價，其中

之一云：

絲絲髮織自成文，不畫中間畫四鄰。

亦是晉唐摹字帖，偏於無墨處傳神。（61）

這是早期洋畫詩的代表作，反映了文人們還不

能正確理解西洋畫時的最初感受。傳統是思想的根

源，他們也就祇能從自身的審美傳統出發，進行判

斷，既反映中西差異，又包含文化“誤讀”。

首先影響他們判斷的是中國傳統藝術觀中的雅

俗觀念。儘管朱、陳二位均描繪了西洋畫的寫實逼

真，祇是這樣以形似為尚的繪畫作品，在明清時期

中國繪畫領域裡多被看成匠氣之作，並沒有很高地

位。西洋畫由於其寫實逼真，在當時文人雅士看來

也就祇能是俗工之作了。

“形”和“神”歷來是中國藝術家熱衷的話題，

真正高雅的藝術在於其神逸。傳統中國畫家認為拘

泥於具體形象的藝術不是真正的藝術，藝術的最高

境界是無形之宇宙，因此沒有必要站在一個固定視

點看世界。“中國畫不重具體物象的刻劃，而傾向

抽象的筆墨表達人格心情與意境。中國畫是一種建

築的形線美、音樂的節奏美、舞蹈的姿態美。其要

素不在機械的寫實，而在創造意象。”（62）由此產生
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“士人之畫”與“作家之畫”的區別：

畫有士人之畫與作家之畫。士人之畫，妙

而不必求工；作家之畫，工而未必盡妙。故與

其工而不妙，不若妙而不工。（63）

士人之畫，不求工而求妙，以表達內心生命情趣，

故士人之畫，非“高人逸才不辦”。而以形似為刻劃

目的之作品，如人物、宮室、器具等需要描寫刻劃

形象的題材之作品，往往被目為工匠之作，不入畫

品，雅俗之論十分鮮明。此正如蘇東坡所言：

余嘗論畫，以為人禽、宮室、器用皆有常

形。至於山石、竹木、水波、煙雲，雖無常形

而有常理。常形之失，人皆知之；常理不當，

雖曉畫者有不知，故凡可以欺世而取名者，必

托於無常形者。雖然，常形之失，止於所失，

而不能病其全。若常理不當，則舉廢之矣。以

其形之無常，是以其理之不可不謹也。世之工

人，或能曲盡其形，而至於其理，非高人逸才

不辨。（64）

這樣的審美標準和生命情趣指導着中國歷代的

文人雅士，趨雅避俗，他們所推重的神品，專以超

逸高澹為宗，如倪雲林、唐伯虎等的寫意水墨山

水，才被稱為大雅。他們以“山石、竹木、水波、

煙雲”等無常形有常理的事物為對象，抒發自身的

宇宙情懷，放棄對事物具體形象的摹寫，從來不描

繪由一個視點推出的符合視覺要求的瞬間世界，他

們所把握的是窮極宇宙整體的關照，所展現的是

“身所盤旋，目所綢繆”（65）的層層山、疊疊水的一

幅全整的大宇宙構圖，力圖在尺幅之中寫千里之

景。這絕不是如阿爾貝蒂所描繪的西方繪畫：“畫

框是一扇窗子，觀賞者透過它能欣賞到藝術家創造

的小世界。”（66）所以中國畫的山水佈置，往往不向

下而向上，不向遠而向近。如杜甫詩云：“江山扶

繡戶，日月近雕 。”這構成一種平面化的畫鏡，表

達的是一種深廣無窮的宇宙來親近我扶持我的意

境，根本無須自己去爭取身外無窮的空間。這種移

遠就近、由近知遠的空間意識，是中國宇宙觀的特

點。

正因為中國畫的最高境界，表現出的是對“形”

之外“神”的追求，乃“借筆墨的飛舞，寫胸中的逸

氣”。所以，西洋美術的寫實的審美意趣和中國藝

術寫意的心靈追求之間，存在本質的不同。西方藝

術，如雕塑和繪畫均有共同的特性，就是多多少少

是“模倣”的藝術。它們的目的便是盡量正確地模

倣。雕像是要逼真的模倣一個生動的人，一幅畫是

要刻劃真實的姿態，按照現實所提供的形象描寫室

內的景物或野外的風光。西洋畫上的景色、屋樹人

家及遠山流水，必在地平線上縮短縮小，合乎透視

法，形成立體感強烈的逼真畫面。西洋畫中描繪的

寫實畫面，反映的是西方精神的追求無窮和野心勃

勃，與中國“萬物皆備於我”的思想境界大異其趣。

雖然西洋寫實畫面讓中國人產生了“擁身而入”的幻

覺衝動，但終究不是中國人審美享受的最高境界。

它們所追求的形似之作在中國人看來就祇是俗工之

技了。

文人們對西洋畫形似的議論，對其寫實逼真的

驚歎，也就對其作品的高下等級作出了判斷。如清

初著名山水畫家吳歷（1632-1718，字漁山，號墨井

道人）曾說：

我之畫不取形似，不落窠臼，謂之神逸；

彼全以陰陽向背形似窠臼上用工夫。

古人能文，不求薦舉，善畫，不求知賞。

曰：“文以達吾心，畫以適吾意。”（⋯⋯)筆墨

之道，非有道者不能。畫不以宋元為基，則如

弈棋無子，空枰何憑下手？懷抱清曠，情興灑

然，落筆自有山林之趣。畫要筆墨酣暢，意趣

超古。畫之董、巨，猶詩之陶、謝也。（67）

吳漁山崇尚筆墨酣暢意趣超古的繪畫之道，而將寫

實逼真的西洋繪畫貶為“落窠臼”（即陷入刻板的摹

擬），雅俗之論一目了然。

乾隆朝著名花鳥畫家鄒一桂看到中西繪畫在透
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視法上的差別，並指出了西洋透視法的主要畫法，

卻從中國畫的傳統立場出發，對西洋畫的空間表現

形式持一種否定的態度，從而將西洋畫排斥在真正

的藝術之外，更將西洋畫稱為工匠之作，流露出一

種居高臨下的態度：

學者能參用一二，亦具醒法。但筆法全

無，雖工亦匠，故不入畫品。（68）

清代美術評論家張庚對焦秉貞（69）學習西洋畫

法，“得其意而變通之”的美術創作，表達了同樣的

優劣判斷：“然非雅賞也，好古者所不取。”（70）

蔣士銓的詩歌〈泰西畫〉，雖然相當地肯定了

“乃知泰西畫法粗能精”，並以“小李樓閣”不敵西

洋畫，來說明西洋畫因“量以鈿尺累黍爭”和“紛紅

駭綠”的色彩運用而造成的精細入微，其雅俗判斷

也就十分明顯。詩云：“乃知泰西畫法粗能精”——

量以鈿尺累黍爭，紛紅駭綠意匠能。

以筆著紙紙比平，日影過處微陰生。

遠窗近幔交縱橫，紅蕖欲香樹有聲。

小李樓閣莫與衡，若對明鏡看飛甍。

一望淺深分暗明，就中掩映皆天成。

小李樓閣指唐代李思訓之子李昭道的畫作，其

特點便是精細工致。李思訓，唐宗室，善丹青，所

作山水，以金碧輝映，創精工繁茂，綺麗端厚的青

綠山水，成一家之法，當時推為第一，稱為大李將

軍。其子昭道，亦精於繪事，山水鳥獸，屋宇樓

閣，繁巧智慧，以精細著稱，稱為小李將軍。但李

氏父子作為中國畫北派（71）的代表人物，在唐宋以

後的繪畫史上並沒有很高的地位，古人便有“雖極

精工，究屬板細”（72）之評。荊浩《筆法記》中更稱

李思訓的創作為“李將軍理深思遠，筆迹甚精，雖

巧而華，大虧墨彩。”採用金碧青綠顏色作畫，五

色之作，華麗巧妙，它祇能吸引人的視覺，而藝術

家的心胸，無法借助藝術的表現與宇宙精神冥合，

這種藝術顯然與最高美學境界有距離，此乃“大虧”

之意。在唯南宗畫是尊的清代畫壇，比李氏父子畫

作更精細入微的西洋畫形似之作，其技巧的運用是

可想而知的，所以詩人稱其作為“紛紅駭綠意匠

能”，畢竟是工匠之作。

大約於 1835年來華的圖古特．唐寧（Toogood

Downing）就曾經記述了他眼中嶺南士大夫對中國

山水畫推崇備至的情形：

有一種極其粗略的山水畫在當地（指廣州）

的中國人當中享有盛譽，中國的畫家用浸滿墨

汁的毛筆，畫出樹石山泉的粗略輪廓，全由黑

色繪成，被認為是真正傑出的繪畫。在我們外

國人看來，這種風景畫除了比較隨意和自由以

外，並沒有甚麼特別的優點。但是中國人卻非

常珍視它們，如同我們看重拉斐爾、達．芬奇

和其他古典繪畫大師畫出的粗略的鉛筆或粉筆

素描一樣。中國人帶着神秘的微笑告訴我們：

“這些畫非常、非常地古老啊！”（73）

如同中國文人無法理解西方繪畫的藝術境界一

樣，唐寧也無法理解中國人的審美情趣和中國畫的

意境。中國畫的意境是由其獨特的筆墨造成的。中

國畫工具寫光困難，不能運用色彩和光線，以刻劃

凹凸的寫實畫面，於是便捨具體，趨抽象，於筆墨

點線皴擦的表現力上見本領，以墨調色，其濃淡明

晦，映發光彩，相當於西洋油畫。因此中國畫用墨

極為講究，有“墨分五色”之說，指以水調節墨色多

層次的濃、淡、乾、濕和焦。一般中國畫的線，濃

墨為主，淡墨襯之，乾墨皴擦，濕墨暈化，焦墨提

神，帶起畫面的黑白層次。再加上畫面的空白，合

成“六彩”。墨法也是多樣的，主要有積墨、破墨和

潑墨三種。其中潑墨法，是指用大量的水墨如同潑

在紙上一樣。這種畫法筆酣墨飽，通常用以表現氣

勢磅礡豪放的大寫意畫，沒有彩色的喧嘩炫耀，卻

富於心靈的幽深澹遠。看慣中國山水的朱昆田，還

不能正確理解和欣賞西洋畫，將光彩渲染的西洋畫

裡的海外山川圖也當成了潑墨圖。既然這幅海外山

川圖被刻劃得“筆蹤纖細渾如髮”，大悖中國潑墨山
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水的超逸高澹和豪放灑脫之道，就祇能被朱昆田譏

笑為“潑墨總模糊”的低劣之作，難怪是要訕笑不止

的。他還沒有認識到，西洋繪畫的氣韻生動，並不

是靠水墨，而是靠色彩和光影，畫家用油色烘染出

立體凹凸，同時光影的明暗閃動跳躍於整幅畫面，

使畫境空靈生動，自生氣韻。

朱昆田在訕笑之餘還發現西洋畫與中國畫不同

的線條運用，祇是莫名其妙，無法理解，認識不到

線條在中西繪畫中有着本質不同的地位。中國畫的

筆法，是律動的線條組成的畫面，以各式飛動的線

紋表現各種性格和生命姿態，即表現物的“骨氣”。

因此，線條在中國畫地位重要，具有獨立的審美意

義。西洋繪畫注重描繪靜止的立體形象，畫面呈現

出沉重的雕像感。西洋畫的線條是刻劃形體輪廓或

表現光影明暗的一分子，其結果是隱沒在立體形相

中，不見其痕迹，沒有獨立的地位。朱昆田感受不

到西洋畫中具有獨立生命和審美意義的線條，所以

詩云：“筆蹤纖細渾如髮，宋織看來得似無”。

與朱昆田不同，陳恭尹面對西洋畫沒有譏笑，

表現了較為寬容的文化心態。他聯想到中國獨有的

書法藝術的感染力，以中國書法的筆墨傳神，來贊

賞西洋畫的似真似幻，雖然也是從自身的傳統理解

出發的誤讀，卻表現了一定程度的肯定與贊賞。引

書法入繪畫是中國畫的最大特色，宗白華先生指

出：“中國特有的藝術‘書法’實為中國繪畫的骨

幹，各種點線皴法溶解萬象超入靈虛妙境。”（74）中

國書法的妙境通於繪畫，書法運筆和其間的空白，

形成一個有生命有空間立體味的藝術品，“虛空中

傳出動蕩，神明裡透出幽深，超以象外，得其環

中，是中國藝術的一切造境”（75）。高日甫論畫歌

曰：“即其筆墨所未到，亦有靈氣空中行。”笪重光

說：“虛實相生，無畫處皆成妙境。”表達了對虛空

的推崇。可見“空白”在中國畫中是佔有非常重要的

地位。中國畫家面對空白的畫紙，直接在上面揮毫

運墨，墨花飛舞，和畫面上的虛白融成一片，用各

式皴紋表出生命的節奏。如同中國畫中常見的蘭

竹，不用背景環境，祇留一片空間，甚至捐棄色

相，卻宛然在目，風光日影，如繞前後，映襯出偃

仰婀娜的姿態。而不像西洋油畫，用油彩填實了整

個的畫面，不留空白，從固定位置依據透視法畫

出，讓人覺得是一枝大自然中實實在在生長着的植

物。中國畫的藝術境界，與西洋畫的審美境界完全

不同。也許他想描繪的是陰影明顯、立體感鮮明，

具有生命感的西洋畫面。“偏於無墨處傳神”反映了

中國文人心中一種無法擺脫的傳統審美情調。

嶺南洋畫詩文中描繪了一幅又一幅寫實逼真的

西洋畫面，中雅洋俗的評議是顯而易見的，這與明

清時期中國人的洋畫觀是一致的。祇是嶺南詩中流

露的某些議論，雖然脫離不了“中雅洋俗”的品位判

斷，但已經超出了單純的貶低和譏笑，表現了相當

程度的欣賞，進而提出了向西洋畫學習的某些看

法。翁方綱〈洋畫歌〉與〈後洋畫歌〉，便代表着這

種思想的萌芽。〈洋畫歌〉與〈後洋畫歌〉云——

鹿毛之筆松花煙，技巧何止秋毫巔。

屏風競說端拱年，金銀蒔貢自 然。

拂林女兒詫龍眠，亦不盡貴粉墨填。

紅羅縹軸援古編，蝙蝠扇子螺鈿筵，

海波不揚海估駢，晴風聽泊黃埔船。（76）

一堂萬金斯可矜，彼哉津陽徒采繒。

百工技巧世世仍，得非規矩繩墨憑，

鄭箋之經作貢曾（宋咸平中日本僧 然以鄭康成注孝

經獻於朝），更有何秘堪鈔謄？

茫茫大海難跨凌，但放寸目追秋鷹。

所以短刀寓勸懲，昔人一物常兢兢。（77）

“拂林女兒詫龍眠，亦不盡貴粉墨填”， 拂林，古時

又稱拂臨、弗林、拂懍等，隋唐時指東羅馬帝國及

其所屬西亞地中海沿岸地區，這裡指稱西洋。“龍

眠”之作是中國傳統人物士女畫的最高代表。此處

“龍眠”可做兩種解釋：一指李公麟，字龍眠，除畫

馬外，以人物白描著稱。一指清代人物故實及士女

畫中的“龍眠派”，  清勁簡澹與專工白描者，多以

此派為淵源。（78）著名畫家有華胥，其“善人物仕

女，密緻而不傷於刻劃；冶而清，麗而逸，古意獨
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多。其水墨者，直參龍眠之座”（79）。詩句表現的是

西洋畫法不用彩色塗抹的人物白描圖，可以讓中國

人物仕女畫驚詫。西洋畫中的女子白描圖，也許是

鉛筆素描圖或線描畫，與中國傳統的人物仕女畫的

代表作相比毫不遜色，表明西洋畫在技法上是有超

過中國畫的地方。

翁方綱在其洋畫詩中，分別從西洋畫的題材、

畫法、來源、觀感等方面進行了考證，雖然翁方綱

將西洋畫看成是工匠世世代代的沿襲相傳之作：

“百工技巧世世仍，得非規矩繩墨憑”，但他也承認

西洋畫技巧的精細，已非中國畫筆的“鹿毛”和“秋

毫”可比：“鹿毛之筆松花煙，技巧何止秋毫巔”，

也有值得中國畫借鑒和學習的地方，他對西洋畫的

認識超過了朱昆田和陳恭尹等人。

他借題聯想到“宋咸平中日本僧 然以鄭康成註

孝經獻於朝”的往事（80），發揮了一番中華文化遠披

異邦的感慨，反映了傳統中國的“天朝上國”心態。

其言下之意，是西洋畫作為外洋來物，畢竟祇是技

法等“形而下”方面的高超，但從“形而上”的倫理

道德上來講，海外諸國總是蠻夷之邦，文化上還是

落後的，是要受中華文化感化和影響的，這是始終

無法跳出中國人的華夷觀的表現，與明清時期的中

國人視西洋科技文明為“奇技淫巧”相一致。這種區

別對待的方式，文化上的優越感躍然紙上。由此可

以聯想到晚清在西方文明猛烈衝擊下，中國人的種

種文化心態和主張。張之洞為學術二元論定下了一

個“中體西用”的流行公式：“新舊兼學：舊學為

體，新學為用。”（81）黃遵憲也有這樣的說法：“吾

不可得而變者，凡關於倫常綱紀者是也。吾可以得

而變者，凡可以務財、訓農、通商、惠工者皆是

也。”（82）直到國門打開之後，士大夫們還祇承認自

然和一部分社會科學是“泰西”的好，中國應該向它

學習，所以晚清設立了“同文館”；同時堅信倫常綱

紀、文學藝術等還是中華傳統的好，不必從西洋進

口。錢鍾書先生曾經指出：這種二元論的萌芽，似

乎在明末就有，但需要專篇論證。（83）翁方綱的洋

畫詩的產生年代，還未到中國人開眼看世界的自覺

時期，卻已經反映了中體西用二元論思想首先在藝

術上萌芽，是十分難得的，似可為一例證。

嶺南詩中的洋畫觀，雖然反映的並不是中國人

自覺“開眼看世界”之後的文化心態，深受傳統浸霪

的中國士大夫，面對舶來的西洋藝術品，其中流露

的主體文化的優越感，和傳統的夷夏觀念，不能不

導致種種誤讀。但處於中西文化交匯的前沿，他們

耳聞目睹各種新鮮的西洋事物，朦朧中意識到西洋

藝術所反映的西洋文明同樣具有可取之處，並沒有

一味的停留在華夷之別的感歎上（84），他們的種種

議論所透露出些許新鮮的時代氣息，雖然微弱，實

為難能可貴。嶺南詩的洋畫觀雖然祇是停留在“觀”

的層面上，並未付諸藝術實踐，也沒有提出明確的

看法，但它所表現的時代特色，是當時嶺南日益增

多的西洋氣息的體現，也是人們在長期華洋交往中

形成的嶺南特色的西洋觀的一個方面。面對西方文

明，中華文化必須擺出自己的姿態。嶺南詩洋畫觀

所反映的某些萌芽，是否已經表明了這種趨向？
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