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内容提要：锦灰堆（八破画）是在美国学界注意到清末民初的

中国传统艺术与西方现代艺术的某些相似性后受到关注的。

回溯历史可以发现，除了记载中的宋元锦灰堆可以充当这一

题材的最初代表，从晚清以来，锦灰堆（八破画）经历了两个

发展阶段：19世纪三四十年代六舟和尚的全形拓开创了早期

阶段（以金石为主，拼贴、补绘为辅），清末民初拓绘结合进

入新阶段（更多地成为绘画）。本文尝试将其演进过程放入19

世纪至20世纪的艺术思潮中考察，落实其中历史情境。

关键词：锦灰堆   八破画   六舟   全形拓

一、当代锦灰堆（八破画）关注之缘起

八破画，于美术史研究者来说是一个较为陌生的领域。

20世纪70年代以来，美国学者开始了对八破画的关注。2017

年6月美国波士顿美术馆举办了由美国学者白铃安（Nancy 

Berlinner）策划的关于八破画的“抱残守缺：中国八破画”

的专门展览，引起了学界关注。美国学者最初对八破画的关

注，是惊诧于中国这种源自民间的艺术与时间上大致相同的

西方现代拼贴艺术的相似性。白铃安注意到“此类作品在中国

和西方是令人吃惊的相似。如果不是因为这些画的渊源可以

从17世纪的中国画中找到答案的话，那么人们还会误以为是

从欧洲传播而来的”，“令人惊讶的是它并不源自现代法国画

室，而是更多的来源于中国古代传统”。白铃安也注意到这种

如此奇特的绘画何以没有受到中国主流美术界的关注。她说：

“中国艺术界的资深学者否认八破画是文人传统的一部分，

但是这类作品一定是为具有士大夫倾向的人们而作。这些评

论的一贯性可推测八破画是由被文人世界吸引的人所做，或

由宋元锦灰堆到近代八破画
—对“锦灰堆（八破画）”历史演进之研究

李春阳
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者是为他们而做，而不是真正的文人所绘或为其所绘。”〔1〕

此后中国美术史学学者中关注八破画较早而有研究成果且分

量较重的两位著名学者，是留学美国的香港大学教授万青屴

和台湾师范大学教授罗青。万青屴是在《拣取残珍入画屏：

从八破画看时代变迁》（《荣宝斋》2005年第2期）上谈八破画

的，罗青则是在《乱世墨彩画挽歌—用画笔拼贴大时代的

杨渭泉》（《文物天地》2017年09期）上研究这个问题的。从

这两位与美国美术史界有密切往来的学者的研究时间上看，

影响他们研究的，应是出于波士顿学者们20世纪70年代以来

对八破画的关注。

中国的美术史学学者不很了解八破画，不是说中国人都

不了解。1983年，白铃安在北京的文物商店打听这种奇特

的绘画，熟悉这种在市场上并不少见的绘画的工作人员就

告诉了她许多名字：“八破”“打翻字纸篓”“集珍”“断简残

篇”“杂锦灰堆”“集锦”等名目。可见这种绘画在中国文物

市场上也并不少见，且有繁多的称谓。白铃安说：“我选择了

‘八破’一词，因为在北京，这是个普遍被接受的称法。”〔2〕

名字多而不固定，说明这种绘画没有得到过权威的定性。这

也从另一个角度，说明了这种绘画缺乏专门的学术研究。锦

灰堆（八破画）不为文人所重视的状况，使这种绘画在历朝

学者著述中不被提及。白铃安对此评述：“如果八破画与文人

嗜好有某种联系的话，那他一定会在19世纪或20世纪的论著

中有所提及，但实际上并没有。在这一领域我所接触过的中

国学者都认为八破不是一种与文人有关的风格。”中国学者

不关注锦灰堆（八破画）一个典型而富有戏剧性的例子，见

于当代文物学者王世襄四部自选集《王世襄集：锦灰堆（合

编本）》〔3〕，这位中国最著名的文物专家之一，集其一生研

究文章二百数十篇，出之以“锦灰堆”之名，秋虫獾狗、鸽哨

蝈蝈，无所不有，但偏偏没有一篇研究“锦灰堆”的文章，笔

者于此感到意外。王世襄使用“锦灰堆”为总结一生的文选定

名，不过是对“锦灰堆”特定意蕴的一种幽默的运用，尽管他

不会不熟悉锦灰堆（八破画），但八破画在他的心目中，大

约是位在鸽哨蝈蝈之下。今天一些中国学者对锦灰堆（八破

画）的关注，也都是在美国学者影响下近些年的事，如王屹

峰《古砖花供—六舟与19世纪的学术和艺术》〔4〕是2018年

的出版物，这本专著亦为国内研究八破画的第一本专著，其

他相关文章亦不多见。尽管中国本土对八破画的态度颇为尴

尬，但美国学者的研究却颇有成效。熟悉中国古代绘画传统

的白铃安敏感地意识到，“八破画似乎是从博古画传统发展而

来。在这个传统里，骨董（常为青铜器或瓶子）被描绘成吉

利的象征。确实中国的鉴赏家经常把八破画归于博古类……

一些同时描绘八破和博古题材的美术作品，似乎可证实八破

是从博古发展而来的，如赛克勒所藏之扇面”。白铃安所称的

“赛克勒所藏之扇面”，即今天哈佛博物馆所藏有“养竹山人

笔意”落款、所绘时间不早于1915年的两面绘成扇。

二、八破画之早期渊源：传为13世纪钱选的锦灰堆图卷

一如北京文物商店的工作人员知悉这八破画又称“杂锦

灰堆”一样，“锦灰堆”的确是中国古籍中有记载的一种绘画

样式，而且这“锦灰堆”绘画来自元初画家钱选。清吴其贞

《书画记》第四卷载“钱舜举锦灰堆图纸画一小卷”：“纸不甚

洁净，轻清文媚。识十一字。曰：大德七年三月，吴兴钱舜

举。卷后赵凤隶书题跋。系松雪翁后裔。此观于吴门陆明宇

寓。时庚子三月十九日。”〔5〕庚子年即清顺治十七年，1660

年。吴其贞乃清代安徽休宁商山人，书画鉴藏家，生于1607

年（明万历三十五年），1678年尚在世。《书画记》是其记载

其所见书画的实录性质的著作，可信度较高。

吴其贞只记录了钱选画过“锦灰堆”此事，清中期的陆时

[元] 钱选  锦灰堆卷  纸本著色  27.2×119厘米  台北故宫博物院藏
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化则有见过钱选之《锦灰堆图》的记载。《中国书画全书》第

八册1039页清人陆时化《吴越所见书画录》第四卷称：

元钱舜举锦阜图卷 宋纸，高七寸二分，长三尺零五分，

所图即俗云灰堆，弃积败残虾蟹鸡毛等物群蚁争衔入穴。世

间弃物余所不弃，笔之于图消引日月。因思明物理者无如老

庄。其间荣悴皆本于初。荣则悴，悴则荣，荣悴互为其根，

生生不穷。达老庄之言者无名公，公既知言，余复何言。吴

兴钱选舜举。

朔客扳某氏携吴兴钱舜举画来谒曰：此俗所谓锦灰堆者

是也。披其卷，如螯钤虾尾鸡翎蚌壳笋箨莲房各极其妙。至

数百十蚼蠓扛扶两挞末以归大槐之穴。此一梦境，亦可为花

房公子之亡躯之警。书以归其卷。老铁在玉山高处书。

吴兴钱舜举业精于花果草虫，其笔意追迹前辈，寓兴戏

作。残卉败叶断枝折穗弃壳墮翎蚌螺□蠓诸物之形逼其真，

可谓妙得染色之法矣。吾乡老铁兄既题，伯贤陈君浼仆跋之

以纪一时之玩也。大瀛鱼者雁门文质书。

陆时化（1714—1779），清乾隆年间人，其作《吴越所见

书画录自序》：“丙申六月七日晓凉，听松山人陆时化书于剪

鉴亭，时荷香扑徐来。”丙申年，即乾隆四十一年，1776年。

冯伟为该书作序为乾隆丁酉，即乾隆四十二年，1777年。〔6〕

从吴其贞和陆时化两人所阅钱选《锦灰堆图》的记载

看，吴其贞记载简单，仅有吴兴钱舜举的落款，赵凤隶书题

跋也无具体内容，有意思的是记载有时间，大德七年三月，

即公元1303年3月。但钱选离世于1301年，这时间是一疑问。

而陆时化所见，不仅有陆时化对画面内容的描述且直以“俗云

灰堆”称之，且有钱选自己一段（即“世间弃物……吴兴钱选

舜举”段）题跋，亦有元代著名诗人杨维桢（1296—1370，晚

年号老铁）在玉山（今昆山）关于“俗所谓锦灰堆者是也”及

画中内容与南柯一梦之寓意的一段。

有意味的是，尽管钱选与“锦灰堆”的关系史有所载，

前人也确实过目，但钱选的画究竟怎样今天似已绝少提及。

罗青仅见过一幅托名明代陆治的《临钱选锦灰堆图》，他说，

“美国人福开森所主编的《历代著录画目》一书中，记载

《石渠宝笈初编》收入钱选《锦灰堆》一卷，可见此画，或

类似的画作，后来入藏清宫，至于目前下落如何，则毫无

消息。”〔7〕研究《锦灰堆图》的学者的确没有见过钱选这

幅画，王屹峰那部研究八破画的专著《古砖花供—六舟与

19世纪的学术和艺术》中，对八破画之滥觞的钱选《锦灰堆

图》也仅提及而已。其实，入选清宫的作品，大多没有流

失，不在台北故宫，就在北京故宫，少数经溥仪流出的，又

多在辽宁博物馆。查台北《故宫书画图录》宋代画家钱选部

分，在第十六册中查到《宋钱选画锦灰堆卷》。在本幅画面中

除了画有败锦坏蔬、虾蟹壳、死蝴蝶蚂蚁外，还一字不差地

如陆时化所记录的钱选那段关于荣悴互为其根的题跋，落款

亦相同。所以台北故宫中收藏的这幅钱选《锦灰堆图》卷应

该就是陆时化在该画入藏清宫之前看到的那一卷。拖尾上有

元代诗文家、词曲家、书画家句曲外史张雨（1283—1350）

题跋：“舜举此图名锦灰堆。虽出游戏，而钜细精粗，毫发无

遗。乃仿傚宋人之笔，斟酌而成者。涧阿幽篁中，时出把翫，

差不寂寞矣。至正五年春日句曲张雨。”至正五年即1345年。

唐寅所题更是感同身受：“舜举与赵荣禄相颉颃，而能偃蹇自

放，不相随仕元。则人以弃重。此图皆残剥零星而入精，舜

举精毫妙染中，则物以弃收。余亦今之弃人也。时无舜举何

从人绘，而颇遭掣曳，不减虾头蟹壳矣。题兹数语，因为哑

然。舜举跋是悟人语，老铁天令笔时，方鼎重然。从弃中淘

炼来。嘉靖二年九月既望。晋昌唐寅。”钤印二：唐白虎，唐

寅私印。文徵明亦有题跋：“嘉靖壬戌暮春之初，同禄之、道

復、子美，玩于五湖精舍。时惟颙徵君，携酒肴相饷，因得

同观。长洲文徵明识。”钤印二：文徵明印，衡山。〔8〕

尽管拖尾中陆时化所载杨维桢等题跋未在，但从唐寅题

跋来看，唐寅题跋之时，杨维桢题跋尚在，故有“老铁天令

笔时，方鼎重然”之句。从拖尾数段纸组接重裱的现状来看，

陆时化所见题跋在入藏清宫之时甚至之前因故已不在拖尾之

内。这有待再考。另，陆时化为康熙乾隆年间人，乾隆登基

时，陆时化22岁，陆时化没有记载他见钱选画的时间，但当为

乾隆年间事无疑。钱选画上有“乾隆御览之宝”，可见此画入

藏亦当于乾隆年间。吴其贞所见，连钱选自己的长段题跋都没

有，真实性就让人怀疑了。罗青见到的托名陆治的《临钱选锦

灰堆图》，也就有个原由了，因陆治收藏过钱选这幅画。罗青

见过的陆治的《临钱选锦灰堆图》与故宫藏画大同小异，可

反证故宫藏画之来由。故宫藏钱选之画中，除了钱选自已在

原纸上的题跋完好无损，又有与钱选大致同时而稍晚的元人

张雨题跋，且不仅有明代唐寅、文徵明题记，还有乾隆御览之

宝、嘉庆御览之宝、宣统御览之宝，收藏印记则有吴宽、原

博、文徵明、陆叔平氏、悬磬室、墨林秘玩、李日华印、金

蘭，呈现出从元至明流传有序的严谨格局。正因为此，乾隆

之后历代清廷及当今台北故宫博物院均鉴定为钱选真迹。

从目前掌握之“锦灰堆”样式最早的这幅宋钱选画《锦灰

堆卷》来看，“锦灰堆”作为古代传统绘画样式来说，到元代

钱选时，已是流行的样式，钱选此幅，不过是当时这种流行

样式之重要代表而已。这就是杨维桢所称“此俗所谓锦灰堆者

是也”之意。陆时化所说“所图即俗云灰堆”也是这个意思。

南宋邓椿《画继》卷十《论近》有载：“画院界作最工，专以

新意相尚。尝见一轴甚可爱玩。画一殿廊金碧熀耀，朱门半

开。一宫女露半身于户外，以箕贮果皮作弃掷状。如鸭脚、

荔枝、胡桃、榧、栗、榛芡之属，一一可辨，各不相因。笔

墨精微，有如此者。”〔9〕可见以精微之笔绘“垃圾杂物”，在

南宋时当是一种风气或一种样式，连宫廷也染上此种风气。

此种画垃圾的风气，显然与“此俗所谓锦灰堆者是也”有关。

北宋御府中藏有《锦绣堆图》〔10〕，此乃锦而绣之汇聚者；

“锦灰堆”者，锦而成灰，好东西变成了废弃破败之物，再

集而画之者也。钱选《锦灰堆图》卷就真的画废锦一段，再

集各种餐厨残败之物，也算古代中国传统绘画样式之一怪绝

了。看来中国美术史“锦×堆”是一种艺术的样式，明代宫

廷画中有“锦盆堆”，由各种折枝花卉和各种折枝蔬果汇聚构

成，有些像荷兰画派静物画中成堆的花卉蔬果一般。这种“锦
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盆堆”的绘画后又演绎成明代官窑斗彩锦盆堆碗。明万历朝至

崇祯朝太监刘若愚《酌中志》卷之十六《内府衙门职掌》记

载明代宫中之事：“御用监武英殿画士所画锦盆堆，则名花杂

果或货郎担，则百物毕陈。或将三月韶光、富春山子陵居等

词曲，选整套者分编题目，画成围屏，按节令安设。”〔11〕

当然，以象征比兴为首务之中国艺术，凡事皆有寓意。选

此废弃残败破烂之物入画，在此“锦灰堆”出现之初，已有深

意在焉。钱选将此破败“锦灰”之意说得清楚：“世间弃物余

所不弃，笔之于图消引日月。因思明物理者无如老庄。其间荣

悴皆本于初。荣则悴，悴则荣，荣悴互为其根，生生不穷。”

作为南宋进士的钱选，入元后一心“励志耻作黄金奴，老作画

师头雪白”，在国家兴亡，个人荣辱已处无奈之境，画此锦灰

堆，寓其荣悴互生之哲理，确系人生之慰藉。作为元代晚期诗

人的杨维桢读钱选之《锦灰堆图》，则有蚼蠓扛扶归大槐之

穴，国破人衰有南柯之梦的慨叹—悲叹自己是“不减虾头蟹

壳”“弃人”的唐寅，还感慨没有钱选一样的人来为自已申张表

白。唐寅极誉“舜举跋是悟人语，老铁天令笔时，方鼎重然。

从弃中淘炼来”，亦是借古人之画之跋，浇自己“弃人”块垒。

钱选的《锦灰堆图》另一值得注意的是高度的写实。钱

选由宋入元，他的观念在文人画的范畴，他的画法直接从院

体过来。元人夏文彦《图绘宝鉴》钱选条载：“善山水人物花

木翎毛，师赵昌。青绿山水师赵千里，尤善作折枝。”〔12〕此

赵昌乃史载之“写生赵昌”。《宣和画谱》卷十八赵昌条目，

称其“善画花果，名重一时，作折枝极有生意，傅色尤造其

妙……昌之作，则不特取其形似，直与花传神者也”。〔13〕所

谓神形兼备者也。观钱选《锦灰堆图》，其造型严谨准确，

不仅螯钳虾尾鸡翎蚌壳笋箨莲房各极其妙，即细小若蚁，其

寻觅、搬运、拖曳、撕扯，亦各司其职，生动可爱，刻划竟

精细至头嘴身足亦无不逼真精准。再观其勾勒傅色，真切动

人，用线于准确真实之功效外，亦有虚实顿挫灵秀松动之意

趣。以鸡翎为例，既有完整之形，又有残破之态，勾勒用线

繁密精细至每一细翎，又能使每一细密线条准确灵动毛涩松

秀，加之浓淡变化的傅色晕染，画面局部既有形色结构之可

视，又有笔墨水色趣致之可玩。前述大瀛鱼者雁门文质称赞

道，“残卉败叶断枝折穗弃壳墮翎蚌螺□蠓诸物之形逼其真，

可谓妙得染色之法矣”。由此可知，“锦灰堆”这种与宋代院画

传统相关的样式，从一开始就有形似逼真的特征的。

从以上分析来看，早期“锦灰堆”应该有如下一些特点：

1. 这是古代传统中一种绘画样式，宋元时期就已有存在，

钱选《锦灰堆图卷》为已知现存最早的作品。

2. 它以残坏破败之弃物为题材，且以汇聚多样于一图为

特色，暗寓荣悴兴亡之人生乃至社会哲理。

3. 它以描绘精细准确形态逼真为其表现手法之特色。

4.“锦灰堆”作为一种绘画样式，在宋元时期，它有广泛

的适应性，既可能在院画中存在，可能在民间画工中存在，

文人画家如钱选也运用了它。

三、19世纪前期锦灰堆（八破画）与六舟的全形拓

锦灰堆属于奇特的绘画，不属于传统绘画十三科中任何

一种类型，而且它多在民间存在，所以在历代画史著录中，

几乎寻不见她的身影。历代对钱选的介绍，也难发现钱选创作

“锦灰堆”的痕迹。尽管“锦灰堆”应该一直在民间存在着，

一如Nancy Berlinner在中国北京的文物商店去打听，有人就会

告诉他一样，而没有人询问的时候，它似乎是不存在的，连以

锦灰堆做书名的王世襄也不屑于关注。从文献上研究美术历史

的专家亦少有知悉。历史是文人撰写，文人不感兴趣的东西，

文献性质的美术史中就难以存在。在钱选之后，一直到19世纪

初，“锦灰堆”在中国民间怎么发展不得而知，但六舟对19世

纪以后出现的锦灰堆（八破画）却有着转折性的重要贡献。

六舟（1791—1858），名达受，字六舟，浙江海昌（今海

宁）人。清代僧人，篆刻家、书画家、诗人、金石学者。他长

于篆、草之书，亦擅泼墨傅彩，时以诗著称。随着金石学在清

代中期的兴起，对金石碑刻的拓印之风也随之兴起。六舟和尚

在这方面尤为显著，他特别长于全形拓。所谓全形拓，即是将

金石对象的视觉性全貌通过拓印的办法完整地呈现出来，亦即

以拓印制作的方式呈现出一个立体的青铜器的图像。这就使自

古以来一直使用的局部拓印成平面拓片的方法得以改变而产

生一个完整视觉图像的飞跃。这种全形拓得动用绘画的方式

结合拓印而成，其法大致有：摹绘器物全形结合椎拓款识；

绘图刻版，器外施拓；颖拓，基本是以毛笔绘制青铜器或汉

砖碑石外形，摹绘局部拓印效果，而成拓印全形的效果；绘

图分拓，剪纸装裱，亦即局部拓印，多纸拼装而成全图；取

法素描，整纸移拓。这是民国后受西画素描透视引入后，在[元] 钱选  锦灰堆(局部)  台北故宫博物院藏
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全形拓上依素描透视形成的视幻觉而组装的拓印法。〔14〕

这些全形拓的方法因为依赖绘画的方式或局部组合叠拼

的方式，这为后来拼贴组合其他物件奠定了基础。这些全形

拓的方式多要依赖器物原件的椎拓，故其尺寸只能与器物原

大。但这些方法中的“颖拓”法，本是为了真实还原器物的原

貌而采用对椎拓效果完全的摹绘，无意之中也使改变拓印尺

寸成为可能，这就为后一步全凭绘制糅进别的拓印物件在各

种尺寸的立轴和扇面上，打下了良好的基础。目前能见到的具

全形拓意味的最早的六舟的作品，是藏于浙江省博物馆的清

道光六年（1826年）萧山崇化寺后周显德间夏承厚所造的铜

阿育王塔拓本。而就最典型全形拓角度看，最早的作品《古

砖花供》和六舟和尚《剔灯图》，均藏于浙江省博物馆。〔15〕

后者在对一件西汉竟宁元年的雁足灯的全形拓中，把自己的

线描形象巧妙地结合在画面之中。六舟还把拓制的鼎彝与笔

墨绘制的花卉兰草绘于一轴，如《设色花卉博古图轴》（西泠

印社藏）。在此图中，全形拓的带文字的汉砖被设想成花盆，

再画上水仙、灵芝、兰草与柏树而成《古砖花供图》（浙江省

博物馆藏）—这些按照传统“博古”样式而拓印绘制成的作

品，成为海派任伯年、吴昌硕们仿制的样式。

六舟的全形拓作品在浙江省博物馆和浙北各地级博物馆

的收藏较为丰富和集中。2014年10月，在浙江省博物馆举办

“六舟—一位金石僧的艺术世界”的特展，藏品来自浙江省

内各个博物馆，展示了六舟和尚的拓印书法、绘画、篆刻、

鉴藏及著述方面的成就。从《剔灯图》上题跋落款时间“道光

辛丑”年来看，六舟和尚创作这批拓印之作的年代即1841年前

后。上海图书馆也藏有一批六舟和尚全形拓制作而带题跋的

立轴，时间多为19世纪30年代的作品。〔16〕

但有人或许不赞成把近代锦灰堆八破画的年代定在六舟

全形拓的时代。浙江省博物馆收藏一套十张以余集名落款的

八破画，画面以仕女为主，穿插一些花卉的断片，有趣的是不

少画面还安排有英语、荷兰语、德语的残破的标签。因为余

集是乾隆年间进士，又是著名人物画家，尤长于仕女，时人对

其有“余美人”之称。故作者说：“如果这一组作品是余集的

真迹，就足以说明拼贴集锦这种形式起码在清中期就已经出

现。”〔17〕如果作者的这种考证成立的话，那么就打破了近代

八破画起始于以六舟和尚为代表的全形拓入画的判断。但幸好

作者附有清晰的插图，图中显得拙稚的画法与余集的水准所差

甚远，可视作托名余集的伪作；这套画不可能是乾隆年间余集

的作品，甚至不是19世纪上半叶的作品，只可能是杂件入画的

19世纪晚期乃至20世纪初期锦灰堆（八破画）风气中的产物。

穿插外文标签入画，那既是上海华洋文化交错的产物，又显

示出制作的真正时间了。19世纪末20世纪初，因上海开埠而

有享受治外法权的租界，有此特权之租界方有面向公众言论

自由之报纸（上海报馆全在租界）。清末民初，上海有139种

报纸，其中，英法俄德日外文报纸占42种，仅英文报纸就有

22种，可见那时的上海多种外文刋物充斥于市之盛况。〔18〕这

套托名余集的锦灰堆（八破画）的年代也就不难推定。

六舟和尚的《百岁图》里也有一枚俄国1808年钱币的拓

印。19世纪初中国与西方的交道已经很多，1843年上海开埠

洋人大量进入，道光辛卯（1831年）的86件拓印物件中有一

枚外国钱币当属正常。如果再仔细看，我们还可以看到《百

岁图》中有一枚现实生活中用于娱乐的象棋的棋子“将”。这

一枚属于当代社会产物的俄国钱币和象棋棋子硬生生地挤进

了本属中国“博古”范式中的八破画中，给后来八破画当代物

件的拼贴堆积打开了一道门缝。六舟和尚作为19世纪八破画

的奠基者与开拓者地位亦可以这枚俄国硬币为证。

以六舟和尚为代表的拓印画，开拓了19世纪锦灰堆（八

破画）的新时段。六舟和尚拓印画大多为青铜鼎彝和汉代砖

石之全形拓。19世纪70年代，任伯年还在道光已亥（1839

年）六舟拓制的汉砖画上添画花草，作了一幅算先后合作的

《古砖拓锦灰堆》的画。这样，或原大椎拓、或自由尺寸之

绘画的颖拓，或单件，或多件，或拓，或画，或全形拓的立

体视幻觉展示，或平面拓片的多种拼贴组合，加上题跋印章

裱成立轴者颇多。六舟和尚这些作品已具备与宋元锦灰堆样

式的如下联系与区别：

1. 虽然同样是对残破之物的表现，但关注对象主要是对

古代器物尤其是当时流行之金石类器物的拓绘，带上金石风

中流行的残破败损特色；

2. 既承接钱选锦灰堆多种餐厨残败物汇集的特点，又开

19世纪金石书画印章钱币契约书信多种残损物堆叠拼贴的“锦

灰堆（八破画）”风气。这种以残破物件的汇聚集中描绘为特

色的近代八破画，又以六舟和尚作于道光辛卯（1831年）的

《百岁图》（谐“百碎”音）为代表或发端。该图层叠拓印拼

贴86种金石小品，包括钱币、印章、瓦当、古砖、砚台、石

刻、铜器铭文，前后经历五年方才完成。六舟《百岁图》成

为此后锦灰堆（八破画）样式的基础与转折。这种既非绘画

又非拓片的全新方法六舟自称“以所藏金石小品，效钱舜举

‘锦灰堆’法拓成立轴，名曰‘百岁图’”。可见六舟在“锦灰

堆（八破画）”承上启下的自觉；〔19〕

3. 因从椎拓实仿而来，追求真实实写是其特点。六舟的

拓印入画都取全形拓的方式。全形拓的最大特点就是追求三

维视觉真实，其中的颖托还增加了绘画的成分，其目的就是

为了再现视觉真实。六舟的全形拓“已呈三维视觉效果的所有

要素”。〔20〕这种以拓印的手法追求的真实，与宋元时期钱选

以写生赵昌式的线描傅彩的方式虽有不同，但目的一样。颖

拓的介入，又为此后“锦灰堆（八破画）”的“幻真画”绘画写

实埋下了伏笔；

4. 俄国钱币与象棋棋子等当代事物的介入，使“八破画”

突破“博古”的传统范式，为后来“八破画”主要为当代物件

的自由拼贴奠定了基础。

四、清末民初的八破画及其现代发展

锦灰堆图早期代表人物是钱选，钱选当然是文人画家，

但如前所析，在宋元时期，锦灰堆这种绘画样式在社会上早

已流行，院画，民间画，文人画家均有涉猎之可能。就钱选

而论，所学为一时名家赵昌，所寓为老庄荣悴互生之哲理，
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幽远高雅，加之钱选乃当朝进士，“吴兴八俊”之一，其《锦

灰堆图卷》也因人而传。当19世纪锦灰堆样式因六舟和尚而

再起时，它的直接原因却是因金石风起拓印之习而生，因六

舟和尚全形拓朝绘画上发展而再起。但这种追求形似，到后

来更以西方素描透视介入其中，追求视幻觉逼真之术的艺术

显然不可能入不求形似、笔墨为上的清代海派诸家的法眼，

再加之绘画题材上高度入世的社会余碎（八破画又称十破

画，谐“拾破”之音）入画，与文人画高蹈绝尘的传统风气格

格不入。所以尽管有任伯年、吴昌硕等海上画坛名宿，后又

有京派领袖姚华等介入，锦灰堆（八破画）仍然不入画坛主

流，各种美术史专著、著录多不记载。但锦灰堆（八破画）在

社会上流行有它不可取代的鲜明特征。从目前能够看到的19

世纪以来流行的锦灰堆（八破画），大致有如下重要的特点：

锦灰、八破这种对逝去的美好的特殊传达，从一开始就

是此种绘画样式的内在意蕴。19世纪30到40年代，是刻骨铭

心的历史转折时期，如果钱选当年面临元人入主中原在中国

历史上是朝代的更替和个人荣辱之变的话，那么1840年前后

的中国则是前所未有之巨变，中国正经此“三千年未有之大变

局”（李鸿章语）。六舟和尚对先民那些尊彝碑版秦砖汉瓦的

珍爱和对那些残败衰破之迹的珍视（在拓印中保留此种残迹

是椎拓和颖拓的重要区别），在历史时段上那高度的一致，大

概不是巧合了，研究锦灰堆八破画的学者注意到了这个突出

的特点。万青屴先生在他的《拣取残珍入画屏—从八破画

看时代变迁》中说：“19世纪中期，列强入侵，内乱四起，战

火频仍，从京津到江南城镇，从皇家圆明园废墟到普通百姓

人家，劫后灰烬中残留的片纸寸书，已经是人们习见之物，

人们劫后余生，对残存字迹文物的格外珍惜，正是‘八破’画

产生的特殊社会历史背景。”〔21〕这方面研究者所涉较多。从

19世纪到20世纪初的美术作品中，没有哪一个绘画样式在反

映时代上能有八破画那样真切与直接。

最真实的描摹对象，以视幻觉的方式去表现，这大概是

引起白铃安最初关注八破画的原因，她文章的题目是《八

破—中国的视觉错觉画》。的确，中国此前没有这种类型的

写实画法。古代的中国人也写实，画史上也有不少这种因画

得逼真而产生视错觉的记载，如上所述，锦灰堆（八破画）

从一开始也要求逼真写实，钱选《锦灰堆图》就被时人评为

“逼其真”。但中国人这种依赖线描和晕染的画法，再加上蔑

视透视法（如北宋沈括嘲弄李成仰画飞檐）蔑视形似的传统习

惯乃至美学态度，使中国绘画难以产生视错觉的视觉趣味。

但是19世纪的锦灰堆（八破画），从对全形拓的处理就能看

到，拓画者十分注意器物三维空间的视错觉表达，这显然是

与西方绘画进入中国后展示的那种视幻觉的吸引力有关。

乾隆年间供职官廷的画家邹一桂对此种画法十分好奇：

“西洋人善用勾股法，故其绘画于阴阳远近不差锱黍。所画

人物屋树皆有日影。其所用颜色与笔与中华绝异，布影由阔

而狭，以三角量之，画宫室于墙壁，令人几欲走进。”〔22〕19

世纪下半叶到20世纪上半叶，正是中国美术界在大量学习西方

绘画技艺的时候。任伯年年轻时曾在土山湾画馆向外国人学习

铅笔素描；1911年成立的上海美专也教授素描和透视；19世纪

初，少年徐悲鸿也从香烟画片动物标本中学习西画的画法；身

处内地湖南湘潭1864年出生的齐白石，从小也从洋画片月份

牌学习绘画，至今还能看到湘潭的齐白石用光影体积的素描

手法画的人像。立足于这种时代背景，观察在受西方文化影

响的江浙上海一带出现的锦灰堆（八破画）上那些精心描绘

的折叠的带有视幻觉效果的写实手法，就不觉为奇特了。

哈佛大学博物馆藏以养竹山人笔意所绘高度写实多物件

组合的扇面绘于乙卯（1915年）年，两年之后的1917年，康

有为已在呼吁：“如仍守旧不变，则中国画学应遂灭绝。国人

岂无英绝之士应运而兴，合中西而为画学新纪元者，其在今

乎？”〔23〕四年之后，1919年，陈独秀在《新青年》上发表

《美术革命》宣言：“若想把中国画改良，首先要革王画（笔

者按：清初正统派‘四王’）的命，因为要改良中国画，断不

能不采用洋画的写实精神。”整个20世纪，写实是中国艺术

的主潮，从20世纪10年代后，中国所有的美术院校在学习透

视，学习素描；50年代之后，实行现实主义艺术与否，甚至

成为美术界革命与不革命的标志。以此观之，19世纪上半叶

锦灰堆（八破画）在恢复古代写实传统基础上对西方写实技

艺的大量吸收和运用，是否可看成20世纪中国美术声势浩大

语言变革的一场低调的序幕，或是一些重要的细节呢？

锦灰堆（八破画）在19世纪和20世纪另一突出特点是她

的平民化大众化。如果钱选的《锦灰堆图》卷还可以其深刻

的老庄哲理之内蕴视为文人艺术的范畴，六舟以后的锦灰堆

（八破画）则变得愈来愈平民化大众化。尽管画中的鼎彝砖

砚之全形拓应属文人雅趣，书、帖、字、画也很文人，但画

中那些福禄寿喜很平民，那些吉祥如意也很大众，加之微妙

微肖的写实，那些纸张的翻卷、纱扇的透漏、器物的转折、

焚毁的边痕……都是文人曾嘲弄鄙夷的雕虫小技。这也是何

以在民间热热闹闹的锦灰堆、八破画，竟会在文人编写的各

类史籍中悄无声息。19世纪中期，六舟和尚的锦灰堆全形拓

至上千件被人收藏而求之不得，与其交往者就有如戴熙、阮

元、何绍基、赵之琛、管廷芳等名士。在20世纪初上海的艺

术市场中，八破画销路甚好。故有一段公案，说的是福州画

家杨渭泉画锦灰堆八破画有人代笔之事，言之凿凿地指出郑

达甫为杨代笔竟达20年之久，杨之儿子亦为相助云云。不管

此事之究竟，锦灰堆八破画在上海市场上能够畅销。

锦灰堆（八破画）另一个很好的民间出路是作为陶瓷画的

稿本。故宫博物院藏有一件咸丰年间景德镇御窑出品的什锦

屏纹瓷盘，其内容为青铜鼎和摩崖拓片，《兰亭序》拓片，被

认为是现存最早的锦灰堆装饰瓷器。在19世纪中后期出口到

日本、新加坡及东南亚的陶瓷上都有此类装饰。当然，锦灰

堆一旦进入陶瓷生产系列，其产品成千上万服务于普通民众

了。白铃安注意到中国外销瓷中也出现锦灰堆的现象：“也许

原本要销往西方市场的中国八破画外销瓷的存在，显示了东

西方相似的品位和对这种视觉把戏的共同爱好，如一件19世

纪后期的碗和同时代的许多鼻烟壶。”〔24〕有趣的是，江西景

德镇的锦灰堆装饰瓷器甚至流布到偏僻的西南一隅的云南建
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水，形成了建水陶“残帖”—锦灰堆装饰风格。其原因则是

江西景德镇人卢咸顼19世纪末出任云南建水知县，把江西的

陶瓷工艺带到了建水，也带去了景德镇陶瓷的锦灰堆装饰手

法，形成古朴俊雅的陶器装饰风格。〔25〕锦灰堆（八破画）不

仅进入了陶瓷领域，还进入了鼻烟壶领域，京派鼻烟壶内画

大家马少宣就把锦灰堆画成了内画。

将锦灰堆（八破画）纳入19世纪到20世纪的艺术思潮史，

我们或许可以发现，它的出现或许有其历史之偶然，但其存在

和延续，其特征的形成及演变，却有着某种历史的必然！□
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内容摘要：本文以《悲鸿自述》的上下文线索，并根据当事

人的回忆和其他相关文献加以连缀，认为徐悲鸿入会“以蔡孑

民先生之邀”当无疑虑，但也应是得华林、陈师曾，尤其得康

有为大弟子罗瘿公之多人促力之结果。“北大画法研究会”是

徐悲鸿作为五四新文化运动之一员选择写实主义（艺术救国）

的摇篮，在这里的所思所想构成了他赴法留学的“前理解”。

关键词：徐悲鸿   北大画法研究会   蔡元培   陈师曾   罗瘿公  

“北大画法研究会”是徐悲鸿的早期重镇，是他第一次亮

相文化界的正式发声，对他的一生及其中国现代美术史有着

极其重要的意义。  

“北大画法研究会”于1917年11月由蔡元培发起，筹备近

4个月，〔1〕于1918年2月22日成立，1918年3月28日举行始业

典礼，〔2〕蔡元培亲任会长，这是他“美育代宗教”“文化运动

不要忘了美育”的新文化思想的具体体现：“科学、美术，同

徐悲鸿入“北大画法研究会”探微
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