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唐寅（1470－1523），字伯虎，又字子畏，天资高迈，作画摹古法今，亦行亦利，山水、人物、花鸟

皆擅，是画史上著名的“明四家”之一。王世贞评其画曰：“伯虎才高，自宋李营丘、范宽、李唐、马、夏，以

致胜国吴兴、王、黄数大家，靡不研解。行笔极秀润缜密而有韵度，唯小弱耳。”
‹1›

 称其师法广泛，既上

溯北宋范宽、李郭派和南宋院体诸家，又兼及元代文人画家，同时以“秀润缜密”的笔墨特性，造就了独

特的韵致。

然而，唐寅的绘画风貌多变，作品又多不署年款，因此难以对其艺术的演变脉络进行清晰地梳理。

要突破这个难点，就须选取其代表作详加考证，以确定一批作品的创作时间，并在分期、分类的基础上

进行归纳总结。《骑驴归思图》〔图一〕历来被认为是唐寅的代表作，风格似院体但又不是纯粹的院画，这

表现在其皴法主要是以中锋行笔来回勾斫的细劲湿润的长线，而非院体山水中常见的斧劈皴，这种“新

创”的皴法屡见于唐寅画作，尤以此图最典型。对于如此重要的作品，其创作时间自民国至今有王同愈、

吴湖帆、江兆申、王连起等前辈学者讨论过，但结论不一。本文即以此图为中心，结合前人意见重新探讨

其创作时间，进而明悉唐寅山水画的分期与分类，厘清其山水画演变发展的脉络，并对唐寅独具新意的

皴法尝试进行定名与研究。

‹1›    （明）王世贞：《艺苑卮言》增补艺苑卮言之卷一二，《续修四库全书》集部第1695册，页579，上海古籍出版社，1994年。

唐寅山水画的分期、

分类及皴法之定名

——以《骑驴归思图》为中心

车旭东

内容提要  《骑驴归思图》是唐寅的代表作品，对于此图的创作时间，前人观点不一。本

文通过重解图中诗意，并结合传世作品与文献记载，指出该图创作于画家自南昌归乡后，

且认为唐寅在会试前并不着意绘事。另外，本文试称唐寅“新创”的皴法为“湿墨游丝

皴”，并在对其山水画分类的基础上探究此皴的源流与特点，藉此厘清唐寅山水画的演

变脉络。

关键词  骑驴归思图  唐寅  周臣  皴法
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一  《骑驴归思图》诗意的解读

《骑驴归思图》绘山石凌厉峭拔，树木硬挺茂密，泉瀑潺湲

倾入深涧，一名文人骑驴走向山间茅屋。画面左上唐寅自题：

“乞求无得束书归，依旧骑驴向翠微。满面风霜尘土气，山妻

相对有牛衣。吴郡唐寅诗意图。”钤“唐伯虎”朱文印。又朱曜

题：“喜闻天子驾新归，欲控应惭一蚁微。误入云龙山下路，

杏花妍映绿罗衣。玉洲朱曜次韵。”钤“玉洲”朱文印。诗塘有晚

清民国学者王同愈题：“子畏画，师法李晞古而稍变之。斫斩

钩勒，晞古刚健，子畏济以柔顺，长拂（披）短拂，画态极妍，

洵有明一代大家哉！诗文颓然自放，谓：‘后世知我不在此。’玩

诗意，当归自豫章而作。朱诗则题于武宗回銮之时也。”鉴藏

家吴湖帆在裱边题：“六如居士画，昔人论曰：‘远攻李唐，足

任偏师’，而不知其疏宕处得力于夏禹玉甚深，又能以南宗精

韵，表北宗骨干，是所谓运百炼钢若绕指柔……据王栩缘丈考

为归自豫章时作，信有征也。”图中有六枚收藏印，均属吴湖帆。

此图不同于特定为某人所作的“斋馆别号图”，唐寅题诗未

署上款人，而从诗意来看，应是其自身经历和境遇的写照。

“乞求无得束书归”意即到外地“乞求”什么，但结果“无得”，只

好返回。结合唐寅生平，可知意义重大的“乞求无得”有两次：

第一次是求功名，1498年他在南京乡试高中解元，同年冬与

徐经北上参加次年的会试，但会试后“弘治己未科场案”发，唐

寅身陷牢狱，后被“黜充吏役”，不就，于1499年末落魄归乡；

第二次是求利禄，江西宁王朱宸濠建阳春书院，广揽人才，

1514年唐寅应宁王之聘前往南昌，但“见其所为多不法，知其

后必反，遂佯狂以处”
‹1›
，于1515年九月惨淡归乡。诗句指的

是哪一次归乡呢？如能确定所指，那么此图的创作时间便可

以判明。

王同愈和吴湖帆的题跋除评鉴画法外，据唐、朱二人诗意推断此图是“归自豫章”即从江西宁王处归

乡后作，唐寅时年四十六岁。但江兆申先生分析诗意，认为该图是唐寅科场案发从京师回乡后，第二

‹1›    （明）何良俊：《四友斋丛说》史十一，页133，中华书局，1959年。

〔图一〕 明唐寅 《骑驴归思图》 轴
纵77.7厘米  横37.5厘米  绢本设色
上海博物馆藏
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任妻子离开他之前作，时年三十一岁，且因该图画风与周臣接近，便进一步认为此时唐寅已从周臣学

画
‹1›
。此说后被一些学者沿用

‹2›
。

具体分析诗意，“乞求无得束书归，依旧骑驴向翠微”，虽言一无所获，但表达了一种坦然从容的心

态。而《明史》记载唐寅科场案后：“下诏狱，谪为吏。寅耻不就，归家亦放浪。”
‹3›

 且他自己描述：“天子

震赫，召捕诏狱，身贯三木，吏卒如虎，举头抢地，洟泗横集……兹所经由，惨毒万状；眉目改观，

愧色满面。”
‹4›

 可见当时境况惨痛不堪，他不可能还能从容地“束书”而归。“依旧”，意为再次，“骑驴向翠

微”流露出看破浮华、希望归隐之意，也只有晚年从江西归乡后，唐寅才会有这样的人生态度。“山妻相

对有牛衣”，“牛衣”用汉代王章疾病时与妻子贫贱相依的典故，江兆申认为这里的“山妻”指唐寅的第二任

妻子，由此更认定这是三十一岁作。唐寅的第一任夫人徐氏于1495年左右去世，而1499年科场案归家

后的《与文徵明书》称“僮奴据案，夫妻反目”
‹5›
，可知这是续娶的第二任妻，且“归无几，缘故去其妻”

‹6›
，

这任妻子见他落难，便弃之而去，所以两人在一起的时间并不长。而诗中“山妻”“牛衣”均指相濡以沫、患

难与共的糟糠之妻，这显然不是第二任妻子，而是祝允明《唐子畏墓志并铭》中所言“配徐，继沈，生一

女”的第三任妻子沈氏。因唐寅与第二任妻子相处时间不长，所以祝氏铭中便将之略去了。

次韵者朱曜，清朱彝尊《静志居诗话》载：“朱曜，字叔旸，松江华亭人。以乡贡仕为监课提举，后

以子豹贵，封御史。有《玉洲集》。”
‹7›

 其子朱豹正德十二年（1517）登进士，由此可推朱曜与唐寅是同时

人，或许还相识，所以朱诗值得参考。第一句“喜闻天子驾新归，欲控应惭一蚁微”，江兆申认为指弘治

帝亲自过问科场案中傅瀚与程敏政争权之事，而唐寅的冤屈在朝臣倾轧中如蚂蚁一般微不足道，但已

有学者考证朝臣相争并不属实
‹8›
。而王同愈应是看到此句才认为该图是唐寅归自南昌后作的，因为1519

年明武宗听闻宁王叛乱便御驾亲征，但叛乱仅四十余日就已被平定，武宗未及赶到，所谓“亲征”不过是

一场巡游，不但没能起到平叛的作用，反而扰乱了地方，朝廷中枢也陷于瘫痪，致使民怨沸腾，直到

1520年底武宗回到京师，这场闹剧才告结束。因此朱曜题“喜闻天子驾新归”应指武宗回銮，“喜闻”或有

嘲讽之意。唐寅未参与“宁王之乱”，但居乡必会受人指摘，乃至“身后犹闻乐祸人”
‹9›
，所以“欲控应惭一

‹1›    江兆申：《关于唐寅的研究》页149－150，台北故宫博物院，1976年。

‹2›    单国强：《唐寅山水画风的分期和衍变》，《六如遗墨——唐寅书画精品集》页10，辽宁人民出版社，2010年。

‹3›    《明史》卷二八六，页7353，中华书局，1974年。

‹4›   （明）唐寅：《与文徵明书》，载（明）唐寅著，周道振、张月尊辑校《唐寅集》卷第五，页221，上海古籍出版社，2013年。

‹5›    前揭唐寅《唐寅集》卷第五，页221。

‹6›   （明）阎秀卿：《吴郡二科志》页13，商务印书馆，1937年。

‹7›   （清）朱彝尊著，黄君坦点校：《静志居诗话》卷九，页238，人民文学出版社，1990年。

‹8›    谈晟广：《明弘治十二年礼部会试舞弊案》，《故宫博物院院刊》2006年第9期。

‹9›   （明）祝允明：《哭子畏二首》，（明）祝允明著，孙宝点校《怀星堂集》卷七，页183，西泠印社出版社，2012年。
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蚁微”应指唐寅对应宁王之聘的懊悔，以及事后百口莫辩的无奈境况。后两句“误入云龙山下路，杏花妍映

绿罗衣”，江氏认为用了倒装，指唐寅科场案后是“云龙误入山下路”，但此句更可能是援引自苏轼《放鹤亭

记》，文章记述苏轼与云龙山人的讨论，反映了政治斗争失败后的消极情绪，云龙山乃隐士居处，朱曜题

画诗中所写应是唐寅晚年消极避世的态度。综上可见，此图诗意指向唐寅自南昌归乡（1515）后。

二  从唐寅山水的分期看《骑驴归思图》

确认作品的创作时间，最重要的是考察其笔墨的成熟程度，判断其风貌与作者哪一阶段相符，那

《骑驴归思图》是早期还是晚期之作呢？前人论唐寅山水分期，常将三十一岁（会试归乡）前作为早期，

至四十多岁为中期，再到去世为晚期
‹1›
。但传为唐寅三十岁前的作品，几乎都有争议。如《贞寿堂图》

（故宫博物院藏）后有吴一鹏题诗署年款“丙午”（1486），被认为是唐寅十七岁作，但已有学者辨明此卷

先有诗、后配画，画应是三十七八岁作
‹2›
。还有江兆申认为《双松飞瀑图》和《山水图》卷（均藏台北故宫

博物院）是早期之作，但两图与唐寅风格不符，应是伪作。至于《黄茅小景图》（上海博物馆藏），笔者曾

详辨，认为此图存疑
‹3›
。 《风木图》（故宫博物院藏）后有都穆题跋，有文献记载科场案是都穆告发，二

人此后交恶，所以有学者认为跋与画应是科场案前作，但现今有不少新材料都否定了都穆告发的说

法
‹4›
，因此都穆题跋不能作为判定唐寅创作时间的依据，王连起先生认为此图作于三十五六岁之间

‹5›
，

较为可信。

再看祝允明为唐寅所撰的《梦墨亭记》
‹6›
，开头与《唐子畏墓志铭》意思相同，言其自幼聪颖，后发奋

苦读，高中解元。又说唐寅曾到九鲤湖祈梦，梦“神惠之墨万个”，而“子畏谓涂楮画素，或但成细琐艺

玩，殆涩儒腐生之业，亦何直许云，是殆匪如响者也”。可见参加科举前唐寅认为“梦墨”的吉兆并非指

书画之才，而指科举文章，然而会试却“卒落荐籍”，“于是心益精，学益大而迹益放”，开始潜心绘事。祝

氏又记：“审子畏之梦墨，其果以画名哉？墨之用，独画哉？子畏之文，岂特余等？”前面赞扬唐寅绘画之

能，此又言文章，最后说其才能不止于文与画，当大有可为。记中还有：“比自四方归，结亭阊门桃花

‹1›    前揭单国强《唐寅山水画风的分期和衍变》，《六如遗墨——唐寅书画精品集》，页8－15。潘深亮：《唐寅的书画艺术及其鉴

定》，《荣宝斋》2006年第7期。

‹2›    王连起：《唐寅书画艺术问题浅说（之二）》，《紫禁城》2017年第4期。

‹3›    车旭东：《唐寅文人风格的山水画考》页45－61，南京大学硕士学位论文，2014年。

‹4›    前揭谈晟广《明弘治十二年礼部会试舞弊案》；邓晓东：《唐寅研究》页89－92，人民出版社，2012年。

‹5›    王连起：《唐寅书画艺术问题浅说（之三）》，《紫禁城》2017年第6期。

‹6›    （明）祝允明：《梦墨亭记》，前揭祝允明《怀星堂集》卷二七，页582。
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坞中，目之曰‘梦墨’”，江兆申推断唐寅筑梦墨亭时间在为王鏊送行后的1506年到1507年
‹1›
，本文赞同。

《梦墨亭记》记述了唐寅青年时期的经历，对其文章、绘画大加称道，可以说是一篇为鬻文卖画作介

绍宣传的“广告”，也蕴含着祝氏的勉励。结合唐寅经历可知他对绘事态度的转变：科场案前认为绘画是

“细琐艺玩，殆涩儒腐生之业”，不会刻意关注，更不可能想到今后要以画谋生。作为读书人，他最热衷

的是科举仕进，但科场坐废回乡后“反视室中，甂瓯破缺，衣履之外，靡有长物” 
‹2›
，十分困窘，而靠诗

文书画治生已是唯一的选择，所以才不得不研习绘事，只是祝氏将此缘由一笔带过了。

综上可知，唐寅三十岁前无可靠画作传世，而祝氏的描述说明他早年对绘事不屑，所以其正式研习

绘画应在会试归乡之后，至三十七八岁时，才会有宣扬其画的《梦墨亭记》。画艺的发展成熟是循序渐进

的，《骑驴思归图》中这样工细的画法更需勤加练习。但唐寅早年四处交游玩乐，后又专注科举文章，

加之心态上本就不屑，虽然他有可能在周围师友的影响下接触绘事，但并未像文徵明那样专门拜师，

更不可能投入地学习。江兆申认为《骑驴归思图》作于会试后，从而断定唐寅此时已随周臣学画。若真

如此说，那任其天资再颖利，初学即创作出《骑驴归思图》这样成熟且自出新意的作品，也是完全不可

能的。

而对于唐寅山水画的分期，早、中期就不能以三十一岁（会试归乡）为界，应更定为三十七八岁（筑

梦墨亭）前为早期，至四十五六岁（南昌归乡）为中期，其后至去世为晚期。如《风木图》《南游图》〔图二〕、

《贞寿堂图》等，画风秀雅缜密，近文人风格，都属早期之作，时间在三十岁后。将三十七八岁作为早、

中期的分界，是因这时他建起了梦墨亭，以画治生，且此时的《款鹤图》
‹3›
〔图三〕已显示出文人画与院体

画技法相融合的趋势（详见后文）。《葑田行犊图》《桐山图》《毅庵图》《悟阳子养性图》〔图四〕等是中期的文

人风格画作，而《杏花仙馆图》等又接近院体，可知唐寅在中期之初已学习院体。以四十五六岁南昌归乡

作为中、晚期的分界，是因此时的《山路松声图》
‹4›
〔图五〕已显示出雄迈壮逸的成熟面貌，同期还有《落霞

孤鹜图》《双鉴行窝图》等作品。当然，书画家的艺术发展是连续不断的，分期不是绝对、强硬地去做分

隔，而是为某家的书画个案研究提供一个可参考的范式和语境。

《骑驴归思图》接近院体画，笔墨学自周臣。王世贞记周臣：“所得宋郭、李、马、夏法尤深。其用笔视

唐生亦熟，特所谓行家意胜耳。唐每有酬应，多从臣磅礴，始落笔。”
‹5›

 可见周、唐并非严格意义上的师

‹1›    前揭江兆申《关于唐寅的研究》，页62－64。

‹2›    前揭唐寅《唐寅集》卷第五，页222。

‹3›    卷后吴湖帆题跋考为三十七八岁所作，论述充分，本文认为可信。

‹4›    唐寅此图呈送上款人李经，为吴县知县，时间在1516年前后。参考前揭江兆申《关于唐寅的研究》，页107。

‹5›    前揭王世贞《艺苑卮言》增补艺苑卮言之卷十二，《续修四库全书》集部第1695册，页579。
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〔图三〕 明唐寅 《款鹤图》   上海博物馆藏

〔图四〕 明唐寅 《悟阳子养性图》   辽宁省博物馆藏

〔图二〕 明唐寅 《南游图》  美国佛利尔美术馆藏
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徒关系，只是唐寅作画前会参考周。周臣画学院体和浙派，在当时有一

定的市场
‹1›
，而唐寅师法周臣显然是出于应酬和鬻售之需。由此推断，

唐寅师周臣当在会试归乡、决定鬻画之后，而唐寅接近院派的作品，最

‹1›   （明）孙慎行：《玄晏斋文钞》卷六画记：“……周臣作也。自祖传先君数十年……画

可值数十金，方先君贫居，至鬻田宅为朝夕，独不忍鬻画。”

〔图五〕 明唐寅 《山路松声图》  台北故宫博物院藏
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早也应是中期之作，正符合张丑说他“盛年仿学

周臣……”
‹1›
而《骑驴归思图》的笔墨较周臣有很大

的变化和发展，所以应是唐寅师法周臣相当一段

时间后的成熟作品。且此图与早期风貌不同，更

近中后期的《柳桥赏春图》〔图六〕等作，将其定为南

昌归乡（1515）后的晚期之作，更符合唐寅山水画的

发展脉络。

另有学者认为此图书法不可能到晚期，而

是三十六七岁作
‹2›
。 唐寅书法早期主学欧，后兼

李邕、赵孟頫，此图与《南游图》（三十六岁作）题

诗对比，确有学欧之方硬，但遒劲飞舞、欹侧险

峻，更纯熟流利，且与三十七岁的《千金良夜诗》

（台北故宫博物院藏）刻意学颜的面貌不同。还

须考虑到本图尺幅小、字迹小，唐寅晚期的小字

多险峻欹侧、劲挺峭拔，如作于五十岁的《双鉴

行窝图》落款，与本图结字、章法均一致，应是

同期书。此外还有《漫兴墨迹》（卷中有“五十自寿

诗”，当为1519年五十岁后作，香港大学美术博

物馆藏），及《行书七律二十一首》（年款“嘉靖二

年”即1523年，五十四岁，上海博物馆藏）中前半

部分方劲的书法和注释小字也与此相近〔图七〕。

唐寅晚期书法多宽博丰朗，但亦偶见瘦硬险拔的

笔意，更添变化，而字愈小笔画结字就愈瘦劲修

长，《骑驴归思图》书法符合此特点，所以是晚期

之作。

三  唐寅皴法的定名

《骑驴归思图》虽源自院体，但与院体山水有

‹1›    （明）张丑撰，徐德明校点：《清河书画舫》邹字号第十二，页606，上海古籍出版社，2011年。

‹2›    前揭王连起《唐寅书画艺术问题浅说（之三）》。

〔图六〕 明唐寅 《柳桥赏春图》
上海博物馆藏
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着本质区别。“院体”“院派”山水指“南宋四家”及其后

学的山水风格，主用斧劈皴（包括大、小、长斧劈）、刮

铁皴、拖泥带水皴，以侧锋呈现出线、面相结合的笔

墨形态，笔法雄朗劲健，水墨滋润鲜活，适宜表

现棱角分明又坚硬的山石。明代浙派与宫廷绘画均

宗法南宋院体画，同源而异流。而如周臣等人虽未曾

供奉宫廷，但承袭院体画风，所以其作品也可称“院

体画”。

而《骑驴归思图》与院体笔墨之不同，吴湖帆跋

中已点明：“其疏宕处得力于夏禹玉甚深，又能以南

宗精韵表北宗骨干，是所谓运百炼钢若绕指柔……”

王同愈也言：“子畏画，师法李晞古而稍变之。斫斩

钩勒，晞古刚健，子畏济以柔顺，长拂（披）短拂，

画态极妍……”该图以湿润的长线勾写山石〔图八〕，

徐邦达描述道：“石法带水长皴，非常湿润。秋树清

黄，多作空钩夹叶，画派近李唐、马远。”
‹1›

 王连起也

分析：“画法从李唐、马、夏变出，将斧劈皴改为带水

长皴，整个画面爽利明快，完全形成了唐寅山水画的

风格。”
‹2›

 王季迁曾评：“第一，他学周臣学得很像，

其次是他放弃了斧劈皴的用笔并延长它们，加上线条

性……内部的皴都是一连串长、细而平行的线，这就

是他自己的面目和成就。”
‹3›

 

可知唐寅的这种画法由参考周臣开始，师法李

唐、马远、夏珪的斧劈皴和拖泥带水皴〔图九〕，并将斧

劈的侧锋用笔改为中锋行笔，快速来回勾、拖、斫，细

劲爽利，且用墨湿润，有的墨色连成一片，形成了夏珪画中常见的拖泥带水皴的效果，淋漓畅快，又

富于律动韵味。谢稚柳也描述道：“唐（寅）从郭熙与李唐的画派，加以融会贯串，他用一种细长的线条

来写山，是他的新创。山势是方折的，这种细长的线条，是用尖锋所形成，很流动而有风姿，烘染的墨

‹1›    徐邦达：《中国绘画史图录（下）》页544，上海人民美术出版社，1984年。

‹2›    前揭王连起《唐寅书画艺术问题浅说（之二）》。

‹3›    徐小虎：《画语录——听王季迁谈中国书画的笔墨》页167，广西师范大学出版社，2014年。

〔图七〕 唐寅书迹对比
1. 《骑驴归思图》 题诗  2. 《双鉴行窝图》 款识
3. 《漫兴墨迹》 （局部）  4. 《行书七律二十一首》 （局部）

1 2 3 4

〔图八〕 唐寅 《骑驴归思图》 中的皴法
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彩，特别明洁而滋润。”
‹1›

 

在唐寅以前未见有此皴法，谢稚柳言是“他的新创”，王连起称此皴法“是对宋人皴法改造后的创

新”
‹2›
。而后来学唐寅者，如明代袁孔璋、钱贡、沈硕、张复、沈咸，清代王翚、恽寿平、高简、吕学、张培敦等人，

他们仿唐寅之画都可见这种长线勾写的皴法〔图十〕，至于叶晖、杜元礼、王允京、岑开承、朱纶等人几无作品流

传，画史记载他们学唐寅
‹3›
，应也学此皴法。所以这种皴法是唐寅的独特标识，对后世有深远影响。

皴法是描绘山石、树木肌理结构和表现其阴阳向背的画法，历代名家创造出各种皴法，呈现出丰富

多样的山石面貌和笔墨趣味。宋元是皴法创新的鼎盛期，明清则多摹古，皴法基本没有突破和创新。

明万历时周履靖《画评会海》列皴法十四种，清代王概亦列皴法十四种，再加上《芥子园画传》示范的，

‹1›    谢稚柳：《水墨画》页29，上海人民美术出版社，1957年。

‹2›    王连起：《唐寅书画艺术问题浅说（之一）》，《紫禁城》2017年第3期。

‹3›    （清）彭蕴璨：《历代画史汇传》，上海启新书局，1941年。

〔图九〕 李唐、 马远、 夏珪的皴法
1. 宋李唐 《万壑松风图》  台北故宫博物院藏  2. 宋马远 《踏歌图》  故宫博物院藏  3. 宋夏珪 《溪山清远图》  台北故宫博物院藏

〔图十〕 明清画家仿学的唐寅皴法
1. 明钱贡 《渔家乐图》  天津博物馆藏  2. 清王翚 《仿唐寅赤壁图》  故宫博物院藏  3. 清恽寿平 《山水花鸟图册》  故宫博物院藏

1

1

2

2

3

3
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有十九种之多，清人论皴详备者还有郑绩《梦幻居画学简明》，今人总结有“二十四皴”和“十六家皴法”之

说。而皴法的命名如披麻、解锁、荷叶、斧劈、乱柴等，都较形象生动。

唐寅的皴法在画史上独树一帜，应予以定名。徐邦达、王连起两先生所言“带水长皴”虽贴切，但仍

是描述，有学者称“近乱柴的铁丝皴”
‹1›
，也不确切。本文拟称为“湿墨游丝皴”，“湿墨”谓其用墨湿润，

接近拖泥带水皴的效果，“游丝”谓其行笔细若游丝，但纤而不弱、力而有韵。之所以叫“游丝”而不叫“铁

线”“铁丝”，是因其用笔细腻灵动，所谓“转腕灵妙”
‹2›
，在纸本画中亦如此，而“铁线”“铁丝”虽可形容笔力

的遒韧刚劲，但难以说明“秀润缜密”的韵致。“湿墨游丝皴”与院派皴法最大的区别是中锋行笔，或偶有

擦、斫、刮，笔法灵动变化，这是唐寅独特的笔墨特点，也是鉴定其画最重要的依据之一。

四  唐寅山水的分类及其皴法的演变

唐寅的山水面貌多样、多变，在探讨“湿墨游丝皴”的源流之前，要先对其画作进行分类。清人梁廷

枏言：“六如画有两种：一则文细精彩，悬之满室皆静，所谓见书卷气者是也；一则粗中夹细，以至劲

之斧劈，藏至工之人物，别具苍莽气，而生动亦出其中……”
‹3›
江兆申分为“细笔山水画”和“与周臣面目

近似的山水画”
‹4›
，王季迁也总结道：“其实唐寅的绢画几乎全是院体……而画在纸上的作品又是另一回

事”，“他有双重个性。他的院体训练得自周臣，而在纸本上又画另一种不同的风格”
‹5›
。可见前人多将唐

寅画作分为两类，梁廷枏所言“文细精彩”者就是江兆申所分的“细笔画”，如《贞寿堂图》《毅庵图》《悟阳子

养性图》等，多作于纸上，画法近吴门画派的文人画；而另一类“粗中夹细，以至劲之斧劈”的，如《杏花

仙馆图》《看泉听风图》《落霞孤鹜图》等，多作于绢上，接近院体。

然而，将“文细精彩”者称为“细笔画”恐有不准确之处。首先古人语境中“细笔”主要指工笔，唐寅山

水虽精工细腻，但仍具放逸的写意笔法，并非全以工笔为之。沈周、文徵明的“粗笔”和“细笔”也只是相对

而言。且“细笔画”的着意点在于画法，不能与概括风格的“院体画”并称。唐寅“细笔画”的题材多是专为

某人作的“斋馆别号图”，多纸本长卷，水墨或淡设色，卷后多文人题咏，以颂其人其事。别号主人也是

文人，与唐寅及题咏者在思想旨趣上相通，所以唐寅创作此类作品时多采用文人欣赏的温润简淡的笔

墨。将这类作品称为“文人风格山水”或许更为恰当。另一种风格可称为“近院体风格山水”，此类作品多

为绢本立轴，多只题诗一首，应多是用于应酬鬻售的商品画，画中多用“湿墨游丝皴”。此外还有专学某

‹1›    单国强：《明代绘画史》页90，人民美术出版社，2001年。

‹2›    （清）秦祖永撰，黄亚卓校点：《桐阴论画》，《桐阴画诀》下卷，页93，上海古籍出版社，2015年。

‹3›    （清）梁廷枏：《藤花亭书画跋》卷四，载《中国书画全书》第十一册，页1052，上海书画出版社， 2009年。

‹4›    前揭江兆申《关于唐寅的研究》，页103－108。

‹5›    前揭徐小虎《画语录——听王季迁谈中国书画的笔墨》，页167。
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家法的，如《云山图》（上海博物馆藏）学二米、《事茗图》（故宫博物院藏）学李郭、《函关雪霁图》（台北故宫

博物院藏）学宋人等，也可归入以上两种风格讨论。

《贞寿堂图》和《南游图》是其早期之作，是受元四家和吴门文人影响的“文人风格山水”，唐寅虽未

直接向沈周学画，但沈周宗董巨、元四家的理念对他有一定影响。两图皴法近长披麻〔图十一：1－2〕，

细秀遒劲，江兆申言“若纸上游丝”，明显是从披麻皴变化来的，而山石又以水墨晕染，已具备“湿墨游

丝皴”的效果。而《款鹤图》山石方硬，长线勾皴细密挺直〔图十一：3〕，卷后谢希曾跋：“笔意全师李晞

古，有出蓝之美”，这种皴法就是借长披麻对李唐的斧劈皴进行了改造，正如图后吴湖帆跋：“用小斧

劈皴，以笔尖正锋，而不施侧笔，虽云师法李晞古，实六如自立法门。”可知此前唐寅已涉猎院体画，

画史谓其“远攻李唐，足任偏师，近交沈周，可当半席”
‹1›

 ，两种师承体系在其早至中期都已有体现。

四十岁后他有不少“近院体风格山水”，如《渡头帘影图》《杏花仙馆图》《柳桥赏春图》《看泉听风图》《步溪

‹1›    （明）王穉登：《丹青志》页2，中华书局，1985年。

〔图十一〕 明唐寅 《贞寿堂图》 《南游图》 《款鹤图》 中的皴法

〔图十二〕 明唐寅 《渡头帘影图》 《杏花仙馆图》 《柳桥赏春图》 中的皴法
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图》等，其中《柳桥赏春图》〔图

十二：3，上海博物馆藏〕也是

运用“湿墨游丝皴”的典型之作。

皴法的成熟并非一蹴而就，

唐寅将周臣的笔墨融会贯通后

才能推陈出新。《渡头帘影图》

和《杏花仙馆图》〔图十二：1－

2，均藏上海博物馆〕等作保存

周臣的风貌更多，但也出现了长

线勾写，所以两图应比《柳桥》和

《骑驴》更早，是过渡之作。至

创作《柳桥》和《骑驴》时，“湿墨游丝皴”已臻于成熟了。中期的“文人风格山水”有《葑田行犊图》《悟阳子养

性图》和《毅庵图》等，山石亦用“游丝”勾写，湿墨渲染。至于晚期的《山路松声图》《落霞孤鹜图》《双鉴行

窝图》《西洲话别图》等，体备诸法，潇洒自如，仍见“湿墨游丝皴”的运用与变化。

值得注意的是，周臣的《春山游骑图》〔图十三：1，故宫博物院藏〕、《亭林消夏图》〔图十三：2，上

海博物馆藏〕等作中的皴法均朝同一方向繁密地皴擦，状如长线，但仍用干墨，以侧锋行笔为主，稍显

苍率刻板。唐寅或许就是从中得到启发，改用湿墨以中锋行笔来回勾画，刚柔相济、灵动自如，从而造

就了“湿墨游丝皴”。可见“湿墨游丝皴”一方面汲取了董巨与元四家的披麻皴画法，另一方面通过周臣上

溯李唐、马、夏等人的长斧劈及拖泥带水皴，并加以变化而来，正如恽寿平言：“六如居士以超逸之笔，

作南宋人画法，李唐刻画之迹为之一变。全用渲染洗其勾斫，故焕然神明……”
‹1›

而唐寅的皴法甚至反过来影响了周臣，因为周臣的《桃花源图》〔图十四，苏州博物馆藏〕就运用了

长线勾斫，与“湿墨游丝皴”接近。此图署“嘉靖癸巳”（1533），此时唐寅已去世十载，可推断周臣多少受

到了唐寅的影响。唐寅一开始学周臣，后周臣又受唐寅影响，而周为唐代笔之说也广为流传，如晚明姜

绍书记：“及六如以画名世，或懒于酬应，每请东村代为之。今伯虎流传之画，每多周笔，在具眼者辨

之。”
‹2›

 要鉴定周、唐，就须先区别他们的同中之异。李日华总结：“东村工密而苍老，伯虎秀润而超逸，

气韵自然而不同……均法李唐，而雅俗流别如此……”
‹3›

“秀润而超逸”的质感及“雅”的格调，正是“湿墨游

丝皴”所造就的。因此唐寅与周臣乃至其他人最大的不同就在于他独特的“湿墨游丝皴”，这是鉴定其画真

伪的重要标准。至于唐寅的“代笔”问题，笔者将另撰专文详论。

‹1›   （清）恽寿平著，吕凤棠点校：《瓯香馆集》卷一二，页244，西泠印社出版社，2012年。

‹2›   （明）姜绍书撰，印晓峰点校：《无声诗史》卷二，页40，华东师范大学出版社，2009年。

‹3›  （明）李日华著，屠友祥校注：《味水轩日记》卷四，页286，上海远东出版社，1995年。

〔图十三〕 明周臣 《春山游骑图》 《亭林消夏图》 中的皴法
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五  结语

通过对“湿墨游丝皴”的

分析，我们更易理解清代

盛大士对唐寅的评语：“皴

法虽似北宗，实得南宗之

神髓者也。”
‹1›
以及吴湖帆论

其：“以南宗精韵，表北宗

骨干。”实际上，唐寅因受

沈周“兼总条贯”
‹2›
思想的影

响，对诸家画法都兼收并

蓄，本就超脱“南北宗论”的讨论，况且董其昌本人都无法评述唐寅，只是后人多受董氏影响，以“南北宗

论”为准绳而已。可以说唐寅对院派与文人画风的融和，是董其昌独尊“南宗”之前一次没有门户之见的成

功尝试，而“湿墨游丝皴”大概也是古代画史上最后一次皴法的创新。 

从画史定位来看，李浴《中国美术史纲》、江兆申《吴派九十年》、林秀芳《吴门画派》等都将唐寅划入

吴门画派，但唐与沈、文的师承和笔墨风格显然不同，不宜归入吴门画派。俞剑华《中国绘画史》在“明朝

山水画之临摹南宋院体派”中将其列为“临摹刘、李派”，归入院派，同论者还有陈师曾《中国绘画史》、郑

昶《中国画学全史》、王伯敏《中国绘画史》和温肇桐《明代四大画家》等，这一划分显然也不妥当。潘天寿

《中国绘画史》言：“子畏直承李晞古、刘松年为院派领袖，一面为吴门健将，故世称子畏为折中吴、浙、

院而为一派者”
‹3›
，这个评述显然较为客观确切。

总之，唐寅是一名文人画家，他对院派和吴门文人画法兼收并蓄，皴法独具新意，可称为“湿墨游

丝皴”，此皴在其晚期所作的《骑驴归思图》中表现得最为典型。重新确定唐寅山水画的分期与分类，以

及对“湿墨游丝皴”的探析，有助于客观认识其画史地位，也有利于鉴定其绘画。而唐寅被列为“明四家”

之一，其超绝与贡献正在于“湿墨游丝皴”的创造。

附记：本文的撰写得到了导师杨休教授的指导和友人刘锦的启发，在此谨致谢忱！

［作者单位：南京大学历史学院］

（责任编辑：盛 洁）

‹1›    （清）盛大士著，叶玉校注：《溪山卧游录》卷一，页41，西泠印社出版社，2008年。

‹2›    （明）王穉登《丹青志》记沈周：“画自唐宋名流及胜国诸贤，上下千载，纵横百辈，先生兼总条贯，莫不揽其精微。”

‹3›     潘天寿：《中国绘画史》页200，上海人民美术出版社，1983年。

〔图十四〕 明周臣 《桃花源图》 中的皴法  苏州博物馆藏
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