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对西画与民初画坛思想演变之关系的反思
徐习文

摘 要:民初画坛思想演变的一个重要表征是西方外来语汇如 “美术”“写实”等逐渐取代中国

传统画论的 “图真”“气韵生动”等,与此相关的是 “美术革命”“复兴中国画”、现代艺术运动

等艺术思潮涌动。这种思想演变植根于中西绘画优劣论,因而也是中西文化矛盾的凸显和文化

竞争的重要组成部分。但是,西画在竞争中是有备而来的,中国画则逐渐认识到 “争辩”之重

要性,从而在无意识中堕入西画思维方式,导致中国画失去文化立足点,加上更多层次的心态

紧张而步入激进化的轨道。随着艺术革新的变化,中国传播西画的角色逐渐由西方传教士过渡

到中国画家,中、西绘画间形成一种层累堆积的胶着,最终民初画坛的西画思潮也成了 “中国

画”的一部分。
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西画对民初绘画思想的影响一直是学界关注的热点之一,许多学者在这方面进行了探索①。这些研究

多从民初画坛的文化背景出发,注意到话语建构,对本文很有启发,但这些观点的深层逻辑是 “西画刺

激———中国画反应”或 “在中国画内部发现演变的历史”,本文认为以此来解释民初画坛的思想演变可能

还不够全面,因为西画和中国画本身都是变量,双方都有各自的内在发展理路。本文所要探讨的是,为

什么19世纪以前中国士人认为 “虽工亦匠,不入画品”的西洋画,在民初却被认为是改良中国画的 “科
学”的 “写实主义”? 何以民初画坛的美术思潮,无论是革命派或保守派还是现代派都是以西画为参照?
西画思潮在民初画坛思想演变中具有怎样的功能? 这些构成本文的问题域。

一、民初画坛的术语:从 “美术”到 “写实主义”

语言是思想的表征,民初画坛思想演变的一个重要现象是 “美术”“美术革命”“科学”“科学方法”
“写实”“写实主义”“写实精神”“进步”等外来词汇逐渐成为画坛描述新的艺术现象的术语,而中国传
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① 如有学者认为 “美术革命”无力从学科本体性的角度完成建构现代中国画新面貌的任务,另一方面对于中国社会文化

的历史惰性与明清文人画中陈陈相因的消极因素具有唤醒、震荡的积极作用,客观上刺激了明清以降中国画陈陈相因

的惰性,从而导引出近代中国画自觉反思的热潮,参见于洋 《衰败想象与革命意志———从陈独秀 “美术革命”论看20
世纪中国画革新思想的起源》,载 《文艺研究》2010年第3期,107-117页;有学者已经指出,由于历史的复杂变化,
民初画坛的 “美术”“美术革命”等,也是一个历史性的词汇,正是晚明以来的西方文明的影响,逐渐改变了中国人的

观念,并以新的词汇来表述他们对新的艺术现象的看法,参见吕澎 《历史上下文中的 “美术”和 “美术革命”》,载

《文艺研究》2007年第9期,114-125页;牛宏宝则认为,中西艺术交互凝视中形成的跨文化语境使西画完成在中国画

坛的合法性地位,同时激起 “国粹派”自我身份建构的话语建构,参见 《心与眼:中西艺术交互凝视中的自我身份建

构和知识形成——— “新文化运动”到1937年中国美术现代化进程的 “跨文化语境”的分析》,载 《哲学与文化》,2008
年7月,410期,37-54页。



统绘画的语汇,如 “图真”“形似”“神似”“写意”“气韵生动”“画品”等逐渐淡出。吕澂以 “美术”术

语取代了传统绘画。陈独秀提出 “写实主义”这一词汇:“像这样的画学正宗,像这样社会上盲目崇拜的

偶像,若不打倒,实是输入写实主义,改良中国画的最大障碍。”① 中国画法研究会本是承继传统绘画的

团体,提倡 “美术”“以美育代宗教”的蔡元培在此研究会上倡导学中国画要运用西洋画的写实和科学方

法②,而摒弃传统绘画中逸士高人的 “逸笔草草”和工匠的 “刻画模仿”两种极端,表明 “写实”“科学

方法”“美术”等已经在民初画坛成为常用的语词。1922年4月,梁启超在北京美术学校进行了一次关于

“美术与科学”的讲演,他认为在对自然的观察中不仅要聚精会神,而且应该 “取纯客观的态度”,“真正

的艺术作品,最要紧的是描写出事物的特性”, “科学的根本精神,全在养成观察力”[1]23,他把 “美术”

的客观摹写与 “科学精神”结合起来,取代了传统画论中的 “迁想妙得”、 “外师造化、中得心源”的冥

想,以 “描写事物的特性”取代了 “气韵生动”,改变了传统绘画的创作方法和评品标准。由此可窥见民

初画坛思想的演变,这些术语和知识体系反映了民初画坛士人的思维方式。

那么,民初画坛中国士人的思维方式何以发生这样的变化? 通常认为,是清末民初中国积贫积弱造

成被动挨打,从而向西方寻求真理,中国画也是文化的重要分支,所以要从西画中寻找真理。但是,中

国士人的思维方式并不是西方的从 “器物→政制→文化”的递进模式,而是认为器物的优劣并不能说明

文化的高下,而且,这也是 “西画刺激-中国画反应”的逻辑思维。西画作为外来的思维方式只是改变

中国传统绘画思维方式的外在因素。因此,民初画坛中国士人的思维方式更应该回到中国画传统思维方

式本身,即中国画观念是如何脱离传统,接受西画思潮;这种思维逻辑又如何使一代人的思维发生遽变?

从哲学层面看,作为社会主要思潮的阳明心学发展到了万历中期已经开始衰落,至明清之际为经世致用

的实学所替代。实学反对心学的 “空”“无”,讲求务实,重视生产和商业,以及自然科学,兴起了考据

之学。哲学思潮的变化逐渐辐射到绘画观念上,从程朱理学到阳明心学都融合了儒、道、佛思想,重视

心性的养成,追求超越实用的精神层面,因此宋元以后的传统画主要是精英士大夫阶层业余时间以笔墨

的挥洒抒发情性,讲求神韵的文人画,这种传统到了清末 “四王”已经发挥到了极致;传统文人画的超

尘脱俗、颐养情性的精神追求在实学思潮下则逐渐发生转迁,明代中后期的文人画家注重商业和实用,

与职业画工的界限逐渐模糊,他们出售书画,倾向于民间审美趣味,到了清末民初已经形成了商业赞助

人支持的一些地域画派,如扬州画派、海上画派等。吴昌硕、任伯年等文人画家 “弃儒从商”,绘画重色

彩和形似,其审美趣味也趋向于民间画工。这种绘画的观念在民初画坛的商业广告画、月份牌等也有了

明显表现。另外,民初画坛在延续了几百年的文人画传统发展到高峰之后,如何走向创新,也是引起对

传统绘画标准反思的原因,加上民初新文化思潮的兴起,民间文化受到重视,传统的精英文化遭到边缘

化,绘画的评判标准也脱离文人精英阶层的话语体系,而倾向于民间工匠画。由此,民初画坛的传统文

人画观念在实学思潮影响下已经开始出现重色彩、形似,审美趋向于世俗趣味的转化,而这些特点恰恰

与长期边缘化的民间绘画相契合,也与西画的写实、科学精神有相似之处,从而当民初画坛的中国士人

逐渐脱离传统文人画的评判标准,其绘画观念转变的内在因子在西画外来刺激下找到了契机。但是,这

种绘画观念转变并不是简单地、直线型地改变了整一代人的思维方式,而是经过复杂、曲折的历程,西
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①

②

陈独秀:《美术革命—答吕澂》,《新青年》第六卷第一号,1918年1月15日,86页。荆浩 《笔法记》中提出 “度物象

而取其真”,“真”是 “气质俱盛”,与张彦远的 “自然”相似,是技巧和精神的完美结合,决不是简单地写实主义。当

然,陈独秀所说的 “写实主义”的涵义与西方也有区别,可参见曹意强 《写实主义的概念与历史》,载 《文艺研究》

2006年第7期,108-118页。
“中国画与西洋画,其入手方法不同,中国画始自临摹,外国画始自实写。芥子园画谱,逐步分析,乃示人以临摹之

阶。此其故与文学、哲学、道德有同样之关系。……故甚望学中国画者,亦须采西洋画布景实写之佳,描写石膏像及

田野风景……又昔人学画,非文人名士任意涂写,即工匠技师刻画模仿。今吾辈学画,当用研究科学之方法贯注之,
除去名士派毫不经心之习,革除工匠派拘守成见之讥,用科学方法以入美术。”引自高平叔编:《蔡元培全集》第三卷,
北京:中华书局,1984,207-208页。



画思潮影响中国士人的思维方式应该回到中西文化之争上。

西人在文化竞争中是有备而来的,他们持 “器物与文化”不可分的观念,来劝诱、说服中国士人,

出版物就是重要的媒介,如1833年郭士立在出版一份月刊时说:“旨在通过向中国人传播我们的文化、科

学和原理……以事实来说服中国人,使他们认识到,他们还有很多东西要学。”[2]说明西人是以奇巧工艺、

船坚利炮的事实来说明其文化的优越,这比中国士人仅以典籍说明自身文化的优越时,要有说服力得多,

因为典籍不能证明自身优越。意大利传教士画家郎世甯 (1715—1766)立足西法,援用中法,以华丽工

细、极其逼真的风格赢得以皇帝为首的上层集团的支持,而其培养了一批宫廷画家,如焦秉贞,则持续

地对中国画坛产生影响。这些西画进入宫廷、民间就会潜移默化地改变中国人的观画方式和思维方式。

尽管这些西画主要还是作为 “他者”的身份进入中国画坛,而欣赏者大多持猎奇的心理,但是,猎奇者

就会被影响,正像贡布里希所说:“视觉象征符号何以如此经常地吸引着寻求神奇的人。这些人觉得象征

符号比理性说教传达了更多的东西,又比它隐藏了更多的东西。”[3]只要中国人在看西画,西画就会逐渐地

改变中国画人的思维习惯,首先在如何 “看”上,约翰·伯格 (JohnBerger)说: “我们观看事物的方

式,受知识与信仰的影响。……我们只看见我们注视的东西,注视是一种选择行为。”[4]有学者雄辩地指

出,西方圣教画的单视点改变了晚明以来的中国画的观看方式,17世纪以来的中、西出版物中的插图重

塑了中西观看的实践、方法和思想[5]。可见,西画改变了中国士人的观画方式。

西方画家和传教士不仅携带精美工艺品到开埠,出版宗教画,而且在中国办学堂,招收学生学习油

画技术、传授颜料制作知识。陆伯都在土山湾画馆开办讲堂,收留孤儿并教其水彩、铅笔、钢笔、擦笔、

木炭和油画技法,题材大都与宗教内容有关。画馆还临摹欧洲油画,生产彩绘玻璃画,用于出售。这样,

西画不仅传播宗教精神,并以精美工艺介入实际生活,而且培养中国的西画家。1898年传教士利德 (Ar-

chibaldLittle)已经自信地写到:“西方思想方式 (在中国)取得控制地位的日子一定会来到。”[6]一个明

显的例子是,康有为也认为,国家强弱系于物质工艺之学兴盛与否,而且把绘画与物质工艺联系起来,

这是西人的 “器物与文化”不可分的思维方式①。

民初时期,中国士人也借用出版物来介绍、传授西画技法,如1912年4月1日的 《太平洋报》上的

“太平洋文艺版”连载 《西洋画法》,也是迄今为止所能见到的国内最早、最专业的一篇介绍西洋画法的

文献,有学者考订其著者是李叔同[7]。同年,岭南画派的陈树人在 《真相画报》上发表了介绍西洋美术史

及绘画技法的译著 《新画法》。1912年刘海粟创办的上海图画美术学院主要教学西方的透视学、色彩学、

木炭画技法,1914年后又添置写生用的各种模型,西画教学步入正规。这样,随着西画改变了中国士人

的观看方式和思维方式,并且为中国画坛自觉地介绍和学习时,西画优越性地位的确立就只是时间问题。

当民初画坛传播西画的主角也由西方人转变成了中国的画家时,西画的优越性已经完全确立。

通过三种途径,西画逐渐改变了中国士人的观画方式和思维方式:第一、西画通过宗教传播到中国;

第二、通过在外埠兴办洋学校,培育中国人的西画思想观念;第三、中国人自己开始办学校,传播西画。

从中西文化融合层面看,西画进入民初画坛是通过与中国画的对话、交流,潜移默化地改变民初画坛的

思维方式和观看方式而实现的,但是这种文化交通并不是平等意义上的对话,从而彼此尊重而又相互借

鉴,而是西画借助现代科技物质文化优势的强势话语来推动的,带有文化霸权的意味。从思想活动层面

观之,民初画坛中国士人思维方式的转变,是实学思潮引起的中国画传统观念自身演变以及西画对中国

画坛进行渗透的外在推力共同作用的结果。在不同时期的政治文化影响下,中国士人对西画态度发生了

转迁。明末清初,西方传教士携带西画作品来华主要在宫廷和民间产生影响,传统文人画在面对西画的

挑战时产生新奇和焦虑并存的态度,一方面对西画的透视光纤、色彩感到新奇,但认为长技只是西方的

物质层面的科技、算法、天文等,并不包括文化精神层面的绘画。因此,清人松年在 《颐园论画》中表
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① 参见康有为.物质救国论 [M].上海:广智书局,光绪三十四年二月,第78页。



示:“愚谓洋法不但不必学,亦不能学,只可不学为愈。”[8]还在讨论是否学习西洋画法,说明士大夫还没

有把西画放置在与传统画相平等的地位。随着洋务运动的兴起,学习西方技术成为士人的共识,视西画

的技法为长技,如邹一桂认为郎世宁西洋画的光影、远近法虽然达到了逼真的效果,也只是 “虽工亦

匠”、“笔法全无”,不入 “画品”[9]。尽管坚持传统文人画的标准,说明在中国士人心里西画与中国画平

等。甲午战争之后,中国士人认为应该从文化制度上来反省自己,中国传统的思想与信仰世界已经无法

维持它自己的自我更新和自我完足,“很多人开始废弃传统旧学而转向追求西洋新知”[10]。中国士人认为

西方有长技还有学问,西画在中国士人心里已经与传统画完全平等;当中国士人对西画从承认到倾慕时,

绘画标准也已经从传统文人画转换到西画立场,如康有为认为,若以只会 “模山范水,梅兰竹菊,萧条

之数笔”的中国画 “名家”与 “欧美画人竞,不有若抬枪以与五十三生之大炮战乎?”[1]24非常清楚地以西

画标准来审视传统绘画。1919年,陈师曾在北京大学画法研究会上作演讲,也以西画作参照对传统中国

画进行批评,认为中国画不如西画:“我国山水画,光线远近,多不若西人之讲求。此处宜釆西法以补救

之……如树法云法,亦不若西法画之真确精似。”[12]。可见,随着时局的变化,传统的文化优越感逐渐失

去,中国士人对西画的看法也发生变化,由此,民初画坛也就成为西画思潮的演练场。

二、民初画坛的思潮:从 “美术革命”到 “现代主义”

民初画坛思想演变的另一个现象是,“美术革命”、“复兴中国画”、现代艺术运动等众多美术思潮交

织在一起,纷繁驳杂、多姿多彩,构成民初画坛一道靓丽的景观。

民初画坛在 “文学革命”思潮的背景下,出现了 “美术革命”思潮。先是游学日本的吕征针对西画

可能给民初画坛带来的恶果,如 “俗士骛利,无微不至,徒袭西画之皮毛,一变而为艳俗,以迎合庸众

好色之心”[11]的现状提出 “美术革命”,主张以西方美学思想使中国画走向正途。陈独秀在 《美术革命

———答吕澂》一文说,“若想把中国画改良,首先要革王画的命。因为要改良中国画,断不能不采用洋画

的写实精神。”[11]像一篇讨伐中国画的战斗檄文,康有为也攻击中国画的弊端,提出 “以复古为更新的改

良中国画”论。这些不同态度的 “激进派”与以陈师曾、金城为代表的 “温和改良派”,分别属于 “新”、
“旧”两大阵营的论争,形成了 “美术革命”思潮的理论起点。激进派的陈独秀、康有为以西画的 “形
似”为标准,认可宋元院体画注重写形,描摹刻画人物、楼台、禽兽、花木的精确性,与西画的写实主

义相近;温和改良派的金城则认可的是宋元严谨、缜密的画风。“新”派强调的是以宋院画的写形方法来

理解西画写实主义,“旧”派则是从传统绘画精神层面来强调宋画,落脚点都在宋画上。尽管激进派和复

古改良派在出发点和立场上不同,但是解决的方案是相似的,那就是 “共尊宋画”[12]。当面对西画的外来

挑战时,采取向西画学习或者从传统画中吸取资源是同一行动的一体两面,宋画中有似曾相似西画的某

些特征自然成为宋画被士人选择用来激活传统文人画的资源,这就是 “共尊宋画”的原因。

面对西画的竞争和激进的 “美术革命”思潮,20~30年代的民初画坛出现了与国学研究相对应的重

估中国画价值,复兴中国画的热潮[13]。这股思潮主要是保护、培养国民的爱国心,因而带有政治、文化

色彩。林纾以传统文化捍卫者身份,论画坚守师古、摹古,推王石谷为 “前清第一”,倡古意从书卷中

来,其艺术观点影响很大。从日本游学归来的陈师曾则改变了以前认为中国画不如西画的观点,提出

“美术者,所以代表各国国民之特性,其重要可知矣。但研究立法,宜以本国之画为主体,舍我之短,采

人之长”[14]的 “中画为体”的观念,并重新阐释文人画的价值,“文人画是进步的”“文人画首重精神,不

贵形似”“观古今文人之画,其格局何等谨严,意匠何等精密,下笔何等矜慎,立论何等幽微,学养何等
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深醇,岂粗心浮气轻妄之辈所能望其肩背哉!” “文人画不求形似,正是画的进步”①。这些观点前后判若

两人。刘海粟也在上海美专增开设国画课,与此同时,全国各地兴起了一批声势浩大的国画展览、创作、

研讨的社团,如1919年,金城在北京的 “中国画学研究会”,随后又以 “提倡风雅,保存国粹”为宗旨成

立 “湖社”,出版 《湖社月刊》;黄宾虹就在上海成立的 “广仓学会”、广东的 “国画研究会”等等[15],以

复兴中国画、弘扬传统为宗旨,声势浩大。

与复兴国画热潮相左的是现代艺术运动在30年代的民初画坛如火如荼地展开[16]。如庞熏琹、倪贻德

等发起成立的决澜社,梁锡鸿、赵兽等人发起中华独立美术协会等具有前卫色彩的西画社团,这些有艺

术理想的青年醉心于形与色的世界,追求纯粹的艺术,把西方现代艺术思潮如立体派、印象派、表现派、

野兽派、超现实主义等在民初画坛进行了试验,但是由于时局的变化,这场勇猛激进的现代艺术运动仅

仅是昙花一现,并没有得到多数人的理解,但它对中国艺术的影响极其深远,因为正如傅雷所说:“我们

现在要认识他人与自己,以怀疑的精神去探索,以好奇的目光去观察,更要把各种不同的思潮,让我们

各人的内心去体味。”[17]这些现代艺术思潮为反观西画传统、中国画提供了参照。

这些绘画思潮并不是线性的,而是交织在一起,并与西画思潮相关联。“美术革命”思潮作为 “文学

革命”“政治革命”的一部分,无论是激进派还是温和派,尽管在出发点、立场上不同,其方法是以写实

方法革新中国画的写意传统。而复兴中国画的热潮则是面对西画的竞争,最后成为捍卫民族文化、建构

文化身份的战斗。形形色色的西方现代主义艺术思潮在民初画坛的上演,既说明西画本身是一个变量,

也是中国画面对西画的竞争而进行的新实验。如激进派的陈独秀在 《新青年》上说: “要拥护那德先生,

便不得不反对礼教、礼法、贞节、旧伦理、旧政治。要拥护赛先生,便不得不反对旧艺术、旧宗教。要

拥护德先生,又要拥护赛先生,便不得不反对国粹和旧文学[18]。那么,什么是旧艺术,旧的为什么与不

好联系在一起? 因为民国已还,中国已出现一种对 “新”的崇拜,形成了新即是善,旧即是恶的价值判

断[19]。因此,只要是旧文学、旧戏剧都是恶的,当然也包含 “文人画”在内。但是,文人画也不是一个

固定的概念,而是不断发展的。胡适因此说: “今日所谓有主义的革命,大都是向壁虚造一些革命的物

件,然后高喊打倒那个自造的对象。”[20]这种几乎谩骂的、缺少学理分析的思潮却在民初画坛影响很大,

这是当时画界面对西画有备而来的冲击,而陷入思想悲观转而走极端的反映。20世纪初,国粹派邓实描

述民初 “尊西人若帝天,视西籍若神圣”,余英时指出,在1905—1911年间,“西方理论代表普遍真理的

观念,已深深植根于中国知识分子的心中”[21]。也可以说明西画在民初画坛强势地位的确立除了西画劝

诱、改变了中国人的观看方式外,也与中国士人深信西方理论代表普遍真理的观念有关。钱穆认为,晚

清中国思想界正由专重经典转向积极入世,此时西方积极入世思想进入本来容易与中国相契合,但积极

入世在知识和思想上都应有更多准备,“自己没有一坚明确的立脚点”,在西潮猛烈的冲击下,“产生种种

冲突阻碍”,“反而由此激起思想上的悲观而转向极端与过激”[22]。这也可以解释民初画坛思想容易走极端

的原因。

民初画坛的中国士人学习西画的目的是要超越西画,加上政治上捍卫民族文化血统的本能导引出复

兴中国画热潮。梁启超从1919年3月起,以一系列文章向国人报导了欧洲人的观点。梁启超把中国人学

西方比作沙漠中追逐幻影,而今幻影已经不见。“欧洲人做了一场科学万能的大梦,到如今却叫起科学破

产来。这便是当前世界思想的一个转折点。”[23]正当中国画坛学习西方古典透视艺术时,西方却在借鉴东

方艺术,1930年的 《东方杂志》中有学者撰文描述了这种状况:“近半世纪以来美术上忽然发生了奇怪的

现象,即现代西洋美术显著地蒙上了东洋美术的影响,而千余年来偏安于亚东的中国美术忽一跃而雄飞

于欧洲的新时代的艺术界,为现代艺术的导师了。”[24]这是西画思潮自身在变。复兴国画热潮不仅是民族
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① 陈师曾 《文人画之价值》,此文最初发表于 《绘学杂志》,后来经修改,和大村西崖 《文人画之复兴》合在一起,以

《中国文人画之研究》为名,1922年在上海中华书局出版。



自信和身份认同的表征,对于中国画家而言也轻车熟路,所以卓有成效。另一方面,在民初思想相对自

由的氛围里,从法国、日本学习西方现代绘画的热血青年,对纯艺术的执着,跟随西画潮流,在民初画

坛进行现代艺术的实验,民初画坛成了西画的实验场。

拉康的 “凝视”理论认为,主体的观看并非主体自身的看,而是藉助他者对主体的观看得以确立,

他者的凝视是推动主体发生改变的外在压力,主体在他者的凝视中得以确认自己的主体身份。借用此意

来说明民初画坛的中西画之间的关系,一方面,在民初画坛,西画作为他者,其写实主义以及不断推陈

出新的绘画思潮是推动传统文人画思潮逐渐转变的外在压力,同时传统文人画在西画凝视中也发现了自

身主体身份和艺术精神价值,因此在西方现代主义绘画思潮在民初画坛开展的同时,也出现复兴中国画

的热潮。另一方面,西画在传统文人画的凝视中也在不断发生改变,出现由写实向抽象表现方向的转迁,

在某种程度回归中国传统文人画的写意传统。可以说,民初画坛上演的各种思潮实际上属于中西美学观

念的相互凝视的结果。在西学涌入中土的潮流下,民初画坛思潮的迁转受制于两个层面:一是当时西方

哲学思潮影响下的西画观念自身的变迁,二是中国传统绘画美学面对西方美学思潮之冲击所作的反应。

拉康的 “镜像”是指镜中的虚幻之影像。自我是无法认识自己的,只能通过镜中的影像才得以认同。西

画自身的演变历程从民初画坛的中国画思潮的变迁的影像中得以找到自我认同;中国画的思潮转迁从偏

离传统的绘画标准,向西画方向转迁,最后又发现西方也在向类似中国画的抽象写意方向演变,也是从

西画的影像中看到自身。这两个层面互为 “镜像”,由此民初画坛引入西方新的美学观念的同时,也给西

画的美学观念以反观自身的契机,从而推动中、西绘画美学观念彼此竞争的同时又有相互融通的可能。

一旦,中国士人接受西画的思维方式,最后就只能跟着西画走,结果,西画思潮也成为了中国画的一

部分。

三、西画思潮也成了 “中国画”的一部分

西画在民初画坛取得话语的主导权,西画的传播者也主要由最先的西方传教士转移到中国的画家,

标志着中西绘画优劣论有了明显结论,也说明这次延续近百年的中西文化的竞争以中国文化的失败而告

终。中国士人对西画的态度发生了转变,从 “虽工亦匠” “不能学” “不必学”到 “以本国之画为主体,

舍我之短,采人之长”,到中国士人在传播西画,而且西方现代艺术都在民初画坛重演,民初画坛思想界

成了外来思想的天下,也做了西画的战场。民初画坛的论辩如1923年开始的 “科学与人生观”的大论战、

民初的美术论争、国画研究会关于新旧艺术的论争,是围绕 “西化”与 “反西化”来辩论的;1929年在

上海举办的第一次国民政府官方美展上的徐志摩和徐悲鸿论争,实际上都是 “西与西战”。20、30年代以

高剑父、高奇峰、陈树人等为代表的岭南画派提出 “艺术无国界,折衷中西、融会古今”的艺术主张,

一方面折衷中国传统的文人画和院体画,一方面折衷中国传统绘画和西洋绘画,强调相互取长补短,兼

容并蓄,旨在 “建立现代国画”。由此,西画观念如写实主义、色彩、科学观察以及西画的观画方式和思

维方式逐渐被中国画思想所吸收、融合,这也使传统中国画思想发生转迁,如西画观念中的色彩、造型、

光影等融入传统文人画,形成新的中国画风貌。西画思潮在民初画坛被复制成现代艺术,西画观念在民

初画坛成为绕不过的话题,因此西画思潮成为民初画坛中国画思想的重要组成部份。这也表明民初画坛

的西画思潮在解构中国传统绘画的同时,也成为建构 “中国画”[25]的元素,这是西方传教士们在中国传播

西画时所始料未及的。因此,西画思潮并不是独立于 “中国画”之外,而是成为其中的一部分。

甚至有些原本是西画的思维方式也被误认为是 “中国画”的传统观念。如绘画的优劣论本是西方的

观念。中国传统是崇让不争,以德服人,不以成败论英雄, 《春秋谷梁传》说: “人之所以为人者,让

也。”中国画品评讲求 “气韵”,而 “气韵”取决于 “人品”的高下,宋人郭若虚说,“人品既已高矣,气

韵不得不高”,所以中国画重在 “人品”的修养,意气的养成,元人说, “故论画之高下者,有传形,有
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传神。传神者,气韵生动是也。”[26]画之高下也主要是在传形和传神的区别上,即使有 “贵古贱今”的论

述,也是针对某一画科及特定的时期,并不存在山水、花鸟、人物等画科之优劣,明代文征明总结说:

余闻上古之画,全尚设色,墨法次之,故多用青绿;中古时嬗变浅绛,水墨杂出。故上古

之画尽于神,中古之画入逸,均之各有至理,未可以优劣论也。[27]

西方优胜劣汰观念传入,国人渐重优劣论争,因此,民初画坛的绘画优劣论实际上是西画的思维方

式。陈师曾讲中国画是进步的、是优秀的,实际上也是西画的观念,说明 “西画”的观念已成为建构

“中国画”思想的一部分。这样多次往复就会形成一种层累堆积,一些原本是西画的思想,被中国画摄

入,而被当成中国画的传统,形成一种 “被发明的传统”[28]。

这种中西胶着也会导致中西绘画的角色倒置。民初画坛一个诡论性现象是,中国人像康有为、陈独

秀、徐悲鸿等在批评中国画,但外国人却在提倡中国传统画。如日本的大村西崖就认可文人画的价值,

陈师曾翻译他的文章并作一篇 《文人画的价值》一起出版。还有一个事实是,创导复兴中国画的画家并

不排斥西画,甚至学习过西画,如1912年创办 “上海图画美术院”的刘海粟把西方的模特写生引入中国,

只开设西洋画,到1923年增设了中国画科,1924年发起了 “古美术保存会”,他大倡国画,一改崇拜西

方之旧习,研究、创作中国传统画,这之后,刘海粟一直致力于中国传统绘画的研究。徐悲鸿、林风眠、

庞熏琹等也是从学习西画转到中国传统绘画,并借用西方的方法融入中国的传统绘画中。

陈师曾说:“东西洋画理本同,阅中画古本,其与外画相同者颇多。西洋画如郎世宁旧派,与中国画

亦极相接近。西洋古画一方一方画成者,与中国手卷极相似。”[29]如果说陈师曾以西画与中国传统绘画价

值相符合的成分,作为对西方绘画的一种自觉或不自觉的主动认同,那么,作为西画传播者的刘海粟则

认为西方现代艺术精神,中国传统绘画早就有之,刘海粟写道:“现今欧人之所谓新艺术新思想者,吾国

三百年前早有人浚发之矣。吾国有此非常之艺术而不自知,反孜孜于西欧艺人之某大家也,某主义也,

而致其五体投地之诚,不亦嗔乎!”[30]前者是中国绘画成为学习西画的 “前理解”,以西画为参照;后者则

是站在中国传统绘画立场上来看西画的,以中国画为参照,视角不同,立场一致。由此可见,西画的观

念已经深深植入中国传统绘画的思想,成为中国画权势话语结构的一个组成部分,这种思想观念虽然是

隐形的,但对中国画思想发展影响深远。直到20世纪80年代,还出现一些关于 “中国画穷途末路”、“笔
墨等于零”、“中国画的现代化”等的争论仍然是以西画思潮作参照。所以,今天谈中国画传统,实应包

括西画思潮在内,因此西画思潮也成了 “中国画”的一部分。

借用接受美学理论,其 “期待视域”指接受者原本的各种经验、趣味、素养、理想等综合形成的对

艺术作品的一种欣赏水平和要求,以及对艺术品持有的一种潜在审美尺度。社会学家布迪厄的 “场域”

指一个构型中的不同位置之间的关系网,每个位置的变动都会影响到整个场域结构,每个场域都有自己

的特殊运作法则。那么,作为他者的西画之所以能够进入民初画坛同中国画竞争,并影响到清末民初的

绘画创作和评判标准,实与当时中国绘画界的 “期待视域”和 “艺术场”有关。这里 “期待视域”指民

初画坛中国士人关于文人传统画的知识体系和思想观念,如观画方式、审美趣味、艺术观念等综合形成

的对中西绘画的一种欣赏要求和审美标准。中国传统文人画自宋元以来大盛,至清末 “四王”画派成为

集大成,中国画要有创新则需要有新的参照,不同于中国画观照方式和创作方法的西画迎合了民初画坛

的心理诉求和期待视野,因此民初画坛为西画的话语传入提供了生发的艺术心理条件。此处 “艺术场”

指中、西绘画思潮在民初画坛中的不同位置和关系网,如中西绘画在画坛中处于或中心或边缘地位,以

及艺术家、艺术品、赞助人、画廊和批评家等之间的关系网络形成对中西绘画价值评判的信仰空间。而

民初的绘画 “艺术场”则为西画的传入准备了联接内、外因的条件,布迪厄把文学场视为 “一个遵循自

身的运行和变化规律的空间,内部结构就是个体中集团占据的位置之间的客观关系结构,这些个体或集

团处于为合法性而竞争的形势下。”[31]这对于民初画坛也适用,西画进入民初画坛之后就 “占据”位置并

为合法性与中国画竞争,中、西绘画在 “艺术场”中的位置关系既构成了相对稳定的结构,又持续地冲
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击这种关系结构,推动它的变化,民初画坛也就呈现动态结构的特征,因为中、西绘画在 “艺术场”中

进行的争斗与双方的权利和力量不平衡有关,这种不平衡的表现就是双方的文化、价值、艺术观念在场

中随着占位行为而不断地调整或此消彼长,在中西绘画美学交叉的民初画坛出现美学观念的混融就是自

然的,由此可理解民初画坛思潮的变迁以及西画思潮被涵化为中国画的一部份。

四、结论

民初画坛出现了一些以西方翻译词汇来描述新的艺术现象,与之相关则是民初画坛的美术思潮涌动。

中国画受到西画的冲击是不争事实,以此而言强调民初绘画思想的变迁与西画无关的本土主义立场是反

历史的。但是就此借用 “刺激—反应”理论模式来解释民初画坛的复杂性也很偏颇。因为西画刺激必须

通过中国画的内在基因起作用,外在刺激和内在基因之间的中介就是 “艺术场”,而且这三者本身都是变

量。如果说民初画坛是中、西绘画思潮各种力在此争斗的关系网络和空间关系的话,那么可以说,民初

画坛是中西绘画美学互补性对话和相互凝视的时空场域,这个时空场域是一个包括政治、经济、文化、

艺术等方面的动态结构体系,这也表明:民初画坛思想迁变远非简单的 “西画刺激—中国画反应”这个

线性逻辑所能解释,它需要有对民初画坛的 “艺术场”的认识,包括赞助人制、市场制、文化语境等艺

术体制等,而这个艺术体制规范着民初画坛场域内的艺术创作、接受、交流等艺术实践的方式。艺术体

制又受制于在场域内的中西绘画背后的文化权利的消长。西画影响中国画是通过逐渐改变中国士人的思

维方式来实现的。西人持 “器物与文化”不可分的思维方式来劝诱、说服中国士人接受他们的思维方式

和观画方式,不仅转变了中国士人对西画的态度,也改变了中国传统绘画的评品标准,由此产生的中西

绘画优劣的比较有了明显结论。民初画坛所涌现的 “美术革命”、“复兴中国画”以及现代主义的美术思

潮,都是针对中国画内部的缺陷而发生的,反映了中国画在走向现代的历程中所经历的痛苦与挣扎。但

是在中国画的立场上,采取自我否定中国画的做法,并不意味着照搬西画的模式;而直接挪用西画的观

念,只能使中国画脱离自己的历史。因此,民初画坛思想的纷繁驳杂也是中国画面临强势的西画冲击时

所采取的 “抵抗”姿态,但并不是 “刺激—反应”模式中的一种 “反应”表现,而是既要反传统的中国

画,又要反对西画的霸权同时并存,由此可以理解民初画坛思想的代表人物在不同美术思潮中的角色错

位现象。而由实学影响下的中国画内部的自我否定力量,才是催生中国画走向现代的真正动力,以西画

的入侵为媒介而再造传统的过程开启了中国画走向现代的历程,但是西画思想同样被中国画以自我否定

方式解构并被结构到中国画的现代之中,西画思潮也成了 “中国画”的一部分。由此而论,以 “西画冲

击———中国画反应”或者在 “在中国画内部发现演变的历史”的模式,尚需要进行深入研究。
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ReflectionsonRelationshipbetweenWesternPaintingsandIdeological
EvolutionofthePaintingCircleintheEarlyRepublicofChina

XuXiwen

Abstract:OnesignificantfeatureofideologicalevolutionofthepaintingcircleintheearlyRepublicofChi-

naisthattraditionalChinesepaintingtheorieslike“truefigure”and“vividtone”werereplacedbywestern

expressionslike“arts”and“realism”.Similarly,thereemergedsomeartisticideologicaltrendslike“fine

artsrevolution”,“revivalofChinesepainting”andmodernartmovement.Thisideologyliedinthetheory

ofgoodandbadaboutChineseandwesternpaintings,whichwasthemaindisplayofcontradictionsbe-

tweenChineseandwesternculturesandalsoanimportantpartofculturalcompetition.However,western

paintingsweremorepreparedinthecompetition.Chinesepaintingsgraduallyrealizedtheimportanceof
“argues”,sotheyunconsciouslyfollowedthewesternthinkingmode.Asaresult,Chinesepaintingslost

theirfootholdandwithmulti-levelpsychologicalstresses,theysteppedintoaradicaltrack.Withchanges

ofartisticinnovation,theroleofspreadingwesternpaintingstransformedfromwesternmissionariesto

Chinesepainters.TheaccumulatedankylosisformedbetweenChineseandwesternpaintings.Finally,the

westernideologyofthepaintingcircleintheearlyRepublicofChinabecameapartof“Chinesepaintings”.

Keywords:westernpaintings;thepaintingcircleintheearlyRepublicofChina;arts;realism;modern-

ism;ideologicalevolution
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