
文学天地 历史长河 哲学思想 国乐飘香 书法艺术 中国美术 茶道茶艺 拙风论坛 拙风博客 聊天室

   搜索

 搜索拙风  搜索网络nmlkji nmlkj

中国古代风俗画的研究方法概述

作者：胡懿勋  来源：艺术百家

摘要：风俗画研究的特性，在于其所包含的讯息量是多元且宽泛的。以图像学为基础的

研究方法，成为风俗画研究的基础核心。此外，艺术社会学的方法，时代风格的比较，

美术史发展历程的转换，以及视觉经验与艺术形式的关系，方可整体地进行理解分析。  
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  一、绪论 

  中国古代水墨画在长期时间的累积之下，至宋代形成一种稳定的表现形式，这种稳

定的绘画表现形式所涵盖的范围包括，水墨媒材的使用、绘画题材的选择、创作者身分

背景的区隔等方面。从魏晋经隋唐、五代至宋代，对于水墨媒材运用臻于成熟，水墨绘

画自成系统独立在纯艺术表现的领域之中，而有别于壁画和宗教艺术的绘画形式。其

次，绘画题材的选择也亦趋于多样，使得宋代的绘画着录对绘画作品的分类方式与前代

有所不同。  

  宋代一些著名的绘画论著多将绘画作品依照题材加以分类，诸如《宣和画谱》、

《图画见闻志》中分为，人物门、山水门、花鸟门、小景杂画门等画科。而真正对中国

古代水墨绘画造成最大影响的莫过于宋代开始的“文人戏墨”的绘画系统，这在宋以后

逐渐形成一股强大有力的主流系统，支配着中国绘画的发展，现代普遍称之为“文人

画”。关于水墨画的普遍性议题，本篇中并无意探讨文人画的范围定义或其发展脉络诸

项问题，而是针对这种系统成型时所表示出，创作者的身分与社会背景同时区隔得更明

显，此亦即中国历代绘画理论中常强调创作者的品格学识或是修养内涵等古代知识分子

所应具备的条件。  

  风俗画的研究方法并无法完全适用于其它画科的作品，但是水墨画的一般研究的序

列也与风俗画科的研究有所不同。风俗画在今天的研究探讨中，过于偏重图像风俗意义

的解读，而使得对风俗画作品的艺术性价值的探讨相对受到忽略。即使在普遍研究中，

大多是着力对风俗画图像的内容寻找历史文献中对应的关系，但是，却经常停留在“看

图说故事”的层面，无法有效正确地发现图像所表示的内容意义。  

  这是目前风俗画研究的困境，许多图像的解读文献或根据在历史流变中失佚不可

考，也有由于时间空间改变后解读意义随之不同，而产生古代与现代的衍义式泛解差

异。例如，宋代《货郎图》图像中描写许多当代器用和童玩，却无法找到他们的名称与

功用；研究者对《清明上河图》地理位置的考察比对，是最明显的采取看图说故事的研

究方式。  

  虽然，风俗画图像中时代的社会环境意义非常强烈，但是，终究必须放在艺术的层

面加以定位。以艺术形式表现的风俗画作品中的内容是与其视觉形式相互依存的，对风

俗画的视觉形式进行分析，能够补充历史文献研究上的不足。这种状况似乎与一些致力

于水墨绘画风格的研究恰为相反，因此，以目前的风俗画研究进展而论，应是走向更多
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面性的论证考量，而无法偏废具影响力的观点与方法。站在过去的研究基础上，以下将

风俗画研究方法做更多面相的补充，为尔后的研究提供参考架构。  

  二、中国古代水墨画的普遍性 

  中国古代水墨画长期以来，在文人创作者为主流的导引之下，使得山水、花鸟、人

物诸画科亦成为绘画中的强势。这也导致对水墨画的研究以风格历史和文献资料解读为

主要的方法；追溯绘画风格的形成、来源及其影响；风格发展的前因后果。风格分析对

于晚期中国绘画的研究起着一定的引领作用，因为有许多学者认为中国晚期绘画在风格

上的意义要比它的主题更具研究性。一些花鸟或是山水画作品所具有的形式美感，迫使

研究者不得不朝向画幅上极具视觉吸引力的图像进行书法、笔墨、色彩或是整体形式的

分析。如果将水墨绘画的形式及内容做风格的分析与解释或审美的观察，必将走向一种

新的分类形式；不同于古代传统画谱着录中的画科分类法。研究者将创作者的师承影

响、身分背景、地缘关系和绘画风格特质综合整理归纳出一些派别系统，使得绘画作品

向其所属的类型靠拢。这些成果使得中国古代水墨绘画呈现有条不紊的秩序，自宋代以

降，越往近代脉络越趋明显，诸如我们所熟悉的李郭风格、北宋四家、元代四家、吴

门、浙派和清初四王、金陵八家、扬州八怪、海上画派等等。这样的分类，主要是因为

水墨画特性所造成研究上的导向，水墨绘画在形式上的用笔用墨与敷彩是构成作品的最

大基础，创作者在中国古代历史脉络中，所熟悉的书写或绘画媒材形成一种稳定且具普

遍性的绘画语言；他们用毛笔绘出各种不同属性的线条，并给于物象概念式色彩的附

着。而由于画家创作的绘画语言呈现的明显地域性和画家个性，故而如若追寻这些视觉

意象的起源时，无可避免地往创作者的生命史及其所处时代的绘画的关系探索究竟。  

  在中国古代文字记载所呈现的不明确性之下，在解释某个画家与绘画有关的生命史

过程是有相当的弹性。中国古代许多注录或传记的书写方式极具文学性和诗意，因而使

得这些简练的文字无法明确地交代画家在绘画上的历程。又由于，记载文人士大夫画家

们的文字往往将他们的品格和学养视为优先顺位，而对于他们如常人般的饮食欲望压低

到既暖昧又语焉不详的程度，所以心性、文学与绘画的关系几乎成了画家生命史中的主

要脉络，至于其它也应该纳入创作背景的条件与线索反倒较难找到直接的证据；我们从

许多画家自己作品上的题记都只能观察到作品境界的解释，或者某种盛情隆仪且高尚的

创作动机，而无法得知更实在的真相，另一方面，一种空泛和自由心证式的使用文字习

惯总是笼罩在有关古代绘画的记载文献中（这也是文言文的特性），因而导出研究中不

断探讨诸如“气韵生动”、“意境空灵”这些水墨绘画的审美观照；探讨气韵以及意境

因此成为中国水墨绘画在审美上的重要课题。许多关于水墨绘画的审美观照和思想又必

然与某个朝代的文艺思想潮有相互的对应，诸如魏晋玄学、宋明理学、禅学等形而上的

抽象思维总会介入文人士大夫的绘画理念中，使得一系的水墨绘画完全与各时期古代中

国的文化思潮连结起来。  

  此即水墨画在研究上的普遍性质，这些水墨画的普遍研究方法对于文人画系统的研

究提供了有效的论证方式，但是构成中国古代水墨绘画的各种画科或题材并非能够全然

包含于文人画系当中，从历来许多研究中已经归纳出更多样的绘画系统，使得水墨绘画

不在如以往那样简单地可以规划成由某种强势绘画系统所主导单向式的发展脉络。  

  过去中国美术史的研究者长期受传统文人画理论的影响，研究的着眼点侧重于绘画

艺术形式的鉴赏和探讨上，在诸如笔墨技法、构图形式、设色特点、作品真伪以及艺术

思潮、绘画风格的产生发展和演变等问题；历史文献研究、绘画风格比较和作品断代真

伪考定的研究法，普遍使用于水墨绘画的领域中。近年来，国内外研究中国美术史学

界，开始重视艺术与社会环境之间相互关系的层面，例如，画家与赞助者的关系、创作

取向与艺术社会的品味、艺术商品化过程对绘画动机的影响等等。美国学者高居翰认

为：  



  要说服人相信艺术品风格和作品本身的特质，是与其创作的社会环境紧紧相关的，

这是比较困难的。……但目前一些叫近期的，并且具有前瞻性的研究，都已经着手好几

年了。研究的大方向都针对艺术与社会和其它方面的历史之间的结合，其中包括了李铸

晋教授所主持对于中国绘画中的赞助者之研究会。 

  即使这类的研究已经从二十世纪七十年代中晚期开始，投入了蓬勃的研究讨论，然

而与过去传统的研究数量比较却仍是亟待开发的。在近些年的中国绘画研究的方向中观

察，对于绘画作品的分类益趋细密不再以概括式的大分法笼统界定，并且历来研究成果

的压力之下，不断开辟新论题、发表新观点。  

  三、中国古代风俗画的特殊性 

  重视艺术与社会关系层面的研究中，使得与中国古代社会有直接联系的作品成为重

要的对象；一些具代表性的单件作品或画料，或许是因为资料取得的方便，或者是作品

本身呈现的特质即表明了这层意义，而成为新论题的焦点。中国古代风俗画作品群的研

究亦是因为此种趋势而更加受到重视。中国美术史学界对风俗画的研究，从最早期的作

品真伪考定、作品群的统计分析到目前以图像学方法对作品内容意义解读，也如同过去

对水墨作品普遍的研究般，从基础性及普遍性的研究中进展到深层的探讨。  

  今天对风俗画的研究，在整体美术史的研究环境的开发与进展中，较过去十余年前

更为严密与精细。例如，历代的“婴戏图”已经为学者划分出人物画领域或是具风俗性

质的绘画，从事独立画系的研究。然而在过去风俗画的研究基础上，虽然许多学者在地

理位置、画题、画意或作品真伪断代等问题做出某些可信的论证，但是，当我们再次仔

细审视这些研究论题所导出的症结是，在对于风俗画方法论的建立是否能够作为普遍的

规则或原理，似乎是我们应该再次检验的了。风俗画在研究上的性质与其它绘画有着基

本上的不同，因而导致使用研究方法顺位的考量也相对调整。  

  风俗画呈现的图像背后是一个庞大的历史社会条件与因素，一种风俗图像的出现并

非凭空捏造，使得我们无法单纯从绘画风格或者说着录记载中判断它的意义与内容；即

使学者在判断作品断代与真伪时，也无法只单纯自作品风格的演变中寻得答案。因此，

风俗画的研究步骤是以社会背景因素为研究上的优先，如若要判断作品存在的时代，则

必定先需从当时代确实存在的社会风物入手。这是一种简单合理的逻辑关系，在中国古

代着录中已经有明显的提示，唐代张彦远在《历代名画记》中说：  

  若论衣服、车舆、土风、人物年代各异，南北有殊。观画之宜，在乎详审。只如吴

道子画仲由，便戴木剑。阎令公画昭君以着帏帽。殊不知，木剑创于晋代，帏帽兴于国

朝，举此凡例亦画之一病也。……详辩古今之物，商较土风之宜。指导绘形可验时代，

其或生长南朝不见北朝人物，习熟塞北不识江南山川，游处江东不知京洛之盛，此则非

绘画之病也。 

  张彦远认为绘画之病是无法详审各时代的衣冠服饰或者居室器用，而发生张冠李戴

的谬误。不同于一般花鸟或山水画科，这种看法对风俗画而言，是创作上先决的条件。

自然界的花卉、动物、飞禽或者山川、大河在历代画家笔下都具有共同的具象概念，所

不同者是画家绘画风格的差异。然而，风俗画的表现无法依照单纯的社会风物概念创造

形象或事件的环境，换句话说，风俗画在表现上受到当代社会环境制约的因素超过了创

作的自主性。某种风俗的形成是在某个特定人事环境中酝酿产生，画家根据观察到的现

象转化成绘画形式的表现，所以一幅优秀的风俗画必须是有现实事件的根据，并且能将

现实的事件成功的转换成为艺术表现形式。  

  因此，风俗画在研究上必须以当代风俗的事实根据为优先。如若一幅风俗画呈现的



 

是杜撰的风俗惯习，则其为风俗画的要素相对减弱，而必须以其它种类的绘画从事理

解。既然风俗画的内容意义是首先考量的前提，那么，对于社会背景条件的了解亦成为

前置的研究论题；虽然是以艺术形式呈现，但是首先必须解决的问题却不是艺术性的。

这也是许多风俗画的研究学者在研究作品，一开始即从历史背景文献的解读中找寻对应

的线索，例如，台湾中研院学者刘渊临先生在探讨《清明易简图》作品断代和真伪时，

即从历史文献中对宋代当时开封城内的景物做了长篇幅的考证工作。这和我们对于一般

性的水墨绘画的研究顺序有些不同，山水和花鸟题材的绘画，往往先从风格上着手探究

其艺术性的表现，比较直接有效地导入绘画史的命题当中，使得作品在艺术上的定位明

确后进而引入其它论题。然而，风俗画却是必须先确定其内容为历史上的事实存在，才

进一步深求艺术性的问题。否则也只能含糊笼统地说明其艺术成就高底，而无法真正解

读其中内容意义的确实。  

  四、风俗画研究方法的取向 

  （一）社会结构与时代风格的关系 

  中国绘画长期研究的归纳指出，绘画风格的形成在历史的进行中能够归纳出某种整

体的视觉意象；地区或师承的不同亦会形成群体的绘画表现形式。在风俗画形成的过程

中，我们相信与社会结构的关系有着密切的关系。在中国古代君主集权的政治体制之

下，绘画广泛作为皇室贵族赏玩用途的情况非常普遍，皇室贵族的晏乐场面或是表示财

富的游猎出巡的绘画题材，在意义和形式上多少与风俗画相类近。两者间差异在于，风

俗画主要在于表现庶民社会的生活行事和风俗习惯，当风俗画明确地在美术史占有一席

之地时，即表示是社会结构产生变化后的结果。所谓社会结构的关系是指，中国古代君

主集权统治下的社会阶层构成的关系，由于经济、政治和社会文明进展到一定程度时，

历史的序列发展逐渐开始重视位于社会底层的平民百姓；庶民阶层的动向成为某个政权

运作的重要条件时，整个社会结构自然开始调整。  

  以绘画而言，创作者的身分有专业画官、文人士大夫、画师、画工等区分，这些身

分表明他们所处的社会阶层各异，故而他们所选择的绘画题材会因为所处的环境不同各

有取舍。当统治阶层视庶民阶级为社会的底层，对于政权的运作无法引起实质的影响

时，处于社会上层结构的画家会比较重视统治阶层关心的题材，即使是民间画工也只是

受雇于贵族或地主阶层的佣工，必须以雇主的喜好为依归。如若社会的结构调整成上层

社会与下层社会形成互动关系时，处下层的创作者便有了新的发展契机；意即打破原有

秩序重整新的结构关系，使得创作者有较自由的创作空间。  

  在古代集权政治机制中创作者的社会结构从严密的分界到逐渐松动，给予他们更大

的发展空间，首先是创作者的身分不再是即定无可改变的，社会提供了让他们改变身分

进入较高阶层的机会，亦即是参与教育和考试的机会能够使原本布衣的民间画家晋升到

宫廷之中谋得官职或者任职专业绘画机构。随之而来的是绘画题材的相应变化，一方

面，许多宫廷画家来自民间，他们熟悉的自身生活所过的庶民社会状况，当他们进入国

家专业绘画机构从事创作时，随统治阶层的喜好和要求对于一般庶民生活的题材能够准

确掌握，以做为玩赏或社会教化的参考；另一方面，民间画家在商品经济发达策动下已

经可以依靠绘画生活，艺术市场随商业经济发展成形，艺术消费者的审美取向起了影响

创作的作用，一些平民生活的题材或是世俗通俗的题材受到一般消费大众的欢迎，由于

市场供需的关系使得风俗画有长足的发展。  

  当创作者所处的社会阶层仍是阶级区隔严密的时代，他们对风俗题材的选择是停留

在贵族地主阶层财富夸示的意义之上；当社会阶层开始变动，而阶级的区隔也出现可变

性和交叠时，创作者对风俗题材绘画的诠释才真正进入现世生活的关照之中。 

   



  （二）美术史长限度演变过程 

  在美术史的流变中，各时代的绘画表现均不尽相同，除了涉及创作中个人的绘画特

质以外，亦与整体时代绘画的气氛有关。由于社会结构的改变，创作者对风俗题材绘画

投入更多的关心，绘画本身的形式与内容在绘画技巧和表现形式的探求中亦形成熟。风

俗题材的绘画在美术史进展中并非是一贯脉络的发展轴线，每个时代所出现的风俗题材

绘画其形式或媒材使用均有差异，绘画媒材的选择直接影响表现的形式。虽然中国古代

一直是以毛笔水墨作为绘画上最广泛的媒材，但是在绘画尚未成为纯艺术创作的时期，

有一些具功能性的绘画表现存在于绘画尚处于蒙昧的历史时期中。这些渗有杂质的绘画

的形式呈现出一种朴拙的特质，它们在内容和意义上或可作为尔后纯艺术创作的风俗画

的先驱却又自成系统。  

  一种绘画系统的形成与其发展无法从单一时期中看出端倪，绘画表现的承继往往在

美术史上不断延续着生命，尤其当视界放大到历史长期的观察时，会发现一种若隐若现

的脉络持续进行并且构成相互牵引的力量。研究风俗画在美术史长限度中演变的过程具

有两种意义：第一，是风俗内容的传承及演变的线索必须置于历史时空的演进中讨论其

行进的轨迹。风俗画的滥觞并不表示其所表现的风俗内容同时存在，多数的风俗画是在

记录当时代的风俗习惯时，也蕴涵了此种（或数种）风俗习惯历史线段上的某一点。例

如唐代清明节习俗与宋代的习俗在内容上即有着显著的不同，而宋代风俗画《清明上河

图》所记录的清明插柳风俗是唐代皇帝在寒食日禁火后，再于清明节赐新火给近臣戚里

这种风俗的遗绪，从图像中清楚看到轿顶插柳的景象与《东京梦华录》记载无误，并补

充了此种风俗在宋代的特色。  

  第二，从美术史演变中能够归纳各时代风俗画的整体绘画风格，由时代性绘画风格

之中观察各时代的关系及其互为补充的条件与因素，能够厘清绘画作品经过历史流变后

所造成的断简残篇式的疑问。因此，在研究中可以视时代风格的归纳为辅证系统；从时

代风格的讨论中，能够给纠结在历史文献上总寻不着出路而产生的困境提供一些其它角

度的线索，间接地辅助对风俗画系的探讨。 

  （三）视觉经验与艺术形式的关系  

  从美术史的流变过程中观察，风俗题材绘画在形式上的演变过程与视觉经验有明显

的关系，中国早期的风俗性质绘画的表现形式是与上古时代的岩画表现使用的垂直投影

法为原则相类近。创作者所追求的是对物体特征的正面显示，他们极力使自己的视线与

视觉对象最富于特征的某一个面保持垂直；以圆形再现圆形，以对称再现对称。在中国

古代早期绘画中，对视觉对象的感受带有很多概念化的理解成份，视觉的真实与理解的

真实相比，无疑是后者更为重要。因此，早期绘画中的物理性呈现因素要少于概念性的

因素。垂直投影的法则使得创作者无法在一个固定的位置上观察视觉对象，创作者必需

在不断的移动中寻找那些最富于特征的面向来表现客体。然而，早期绘画的创作者在进

行绘画时并非处于视觉移动的状况当中观察对象，与其说他们再现了视觉对象，不如说

再现了视觉对象在创作者记忆和理解中的形象。它们是人们对视觉概念的图解，而非真

实观察后再现的形象。  

  移动视觉位置的法则对中国绘画的影响是极深广的。当绘画渐渐步向纯艺术表现范

畴时，水墨媒材的使用亦趋于明显且普遍。创作者逐渐从概念性的理解与记忆中走入了

现实的观察，亦即在画面中表现视觉的真实，这种视觉的真实并不是照像式的复制概

念，而是符合人物的物理性视觉经验。因此，原本平面式的图像转换成三度空间的视觉

意象，使得长、宽、高的视觉效果在平面性的绘画形式中具体呈现。而由于移动视觉位

置的观念引领下，中国古代绘画以狭长的尺幅作为表现形式的情况十分普遍。（长卷或

立轴）创作者移动视觉的位置使一幅画作中出现多视点图像并存的现象，使得画面上物



体无法具有固定的空间方位，如若再加入绘画内容的不连续分割，则只能在单一物象上

符合视觉经验，在整体作品上却无法看出一种视觉的秩序。  

  视觉经验与艺术形式逐渐契合是中国十世纪左右的事，而风俗画在此时也有了高度

的发展。风俗画创作者不断地使绘画的形式接近人的视觉经验范围，在十世纪末期以后

造成一种具象再现的意图，这种意图成稳定的轨迹向历史前进。主要因素是风俗画强调

风俗事件以及情境表达的真实性。  

  中国古代风俗绘画的再现意图是具象的图像形式表达一种生活的行事，在创作立场

上看，所谓“具象”是以自然界或现实世界原本存在的事物作为对象，透过绘画表现具

体呈现出其原本面貌；这种经过绘画语言呈现的图像符合一般人日常的视觉经验。一般

而论，风俗画创作者均忠实地将某种风俗习惯具体呈现在画面上，他们藉由某种固定的

空间定向作为整体的组成元素的“容积”，再将个别的组成因子置人这个固定的空间之

中，例如人物、屋宇、山石等；中国早期壁画或画像石几乎没有固定的空间关系，它们

多呈现平面性的上下左右四方关系，而缺乏深度的空间关系。相对于早期壁画或画像石

的不稳定空间定向而言，风俗题材水墨绘画往往呈现连贯的三度空间形式，在这个空间

形式中表现连续性的风俗主题。然而，即使绘画形式已经发展到成熟的阶段，却仍受到

早期绘画中视觉位置移动的影响。  

  绘画的本质在于表现，用绘画的语言和形式呈现不同于现实界真实现象的某些意

象。表现性是相对于物理性而言，表现性的绘画形式往往违背一般人的物理视觉经验。

创作者会因为画面上的表现考量而改变视觉位置，由于为表现某个物象的特征而放弃原

有的视点，造成某些“不合理”的视觉意象。关键在于，中国古代风俗画达于成熟的阶

段时，虽然表现性的视觉意象依然存在，但是在整体符合一般视觉经验的空间形式与关

系的统整之下，两者之间的统合关系得以并存，此种情况一直到近代风俗画作中表现性

更强烈，物理性更明显时依然存在。  

  再现作为风俗内容上的基础，表现则成为绘画创作上的艺术性考量。这两种因素是

我们在深入风俗画研究时所必须面对的重要课题，非为简单的历史文献分析遗漏绘画风

格的讨论而能成立的，亦非专注于绘画风格史的钻研而不识风俗内容意义所能解决的。  

  五、结论 

  由于风俗画在研究上的特殊性质，使得研究方法的顺序和比重相对调整，因此造成

研究现况上一种颇堪玩味的现象。研究山水画或花鸟、人物画的学者对于过去单纯的绘

画风格研究感到必须另辟蹊径，从社会艺术的关系以及属于绘画外围相关因素的研究，

例如，绘画的外在功能性和创作动机的互动关系，这种艺术社会学的观察。然而，风俗

画的研究则恰是一种相反的模式，过去的主力大多置于“艺术中非艺术性”的研究上，

也就是对风俗画的社会背景以及图像中所显现的历史内容的研究着墨许多。反而忽略了

属于艺术性的绘画风格或创作立场的考量。  

  我们有理由相信对于中国美术史的研究潮流越来越趋向多元化、全面性、定位精准

的发展，风俗画成为一个独立画科的专门研究趋势亦更为明显。因此，必须从各种可能

的研究方向中汇整出一个系统，使得中国古代的风俗性水墨绘画能够具备有效的理论信

度。  

  站在过去许多学者研究的基础上，提出风俗画研究方法的普遍特殊性质以补充现阶

段学界研究上的方法论参考，另一方面在于希望提出过去对风俗画所忽略的绘画表现和

绘画风格研究的重要。其次，风俗画的内容意义界定牵涉到中国古代的历史认知因素以

及现代研究上的学理归纳两种层面的考量，然而，其关键在于，中国古代风俗画的范围

必须与其时代的风俗内容与意义相对应，而现代对风俗范围的衍义归纳涉及如民俗学、



文化人类学等专业学科的范畴，而成为风俗画研究上的理论参考架构；两者间的顺位应

有所不同。  

  根据研究方法所提出取向，对古代风俗画连续探讨中提供一些线索，亦可追溯审察

作品画题、画意是否相契合的问题。方法论的建立有效地直接面对作品的内在意义与其

在时代风格中的定位，并从可创作立场深入分析作品的表现形式与视觉经验的互动，进

而引发作品所应具有的历史原貌的论题。  

  某些初步的观点尚待往后持续的验证，以及诸方博学前辈的指正。毕竟在过去千年

以上的风俗画历史比较，自身在现阶段的研究总不及一二。 

  （东南大学艺术学系，江苏 南京 210096） 
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