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王鲁湘：中国画的发展与革新——谈李可染先生的“写生经历” 

    中国山水画为何会走入“写生状态”？这是历史的选择，不是哪一个画家的个人主观决定。回顾50年前，新

中国刚刚建立，百废待兴，文化艺术方面存在的问题不是执政者主要思考的问题，但各行各业都面临新的历史契

机、翻天覆地的大变化，各行业都展开思考，在当时的美术界，没有人组织，就出现了关于中国画的大辩论。大

辩论背景之下，出现了1954年李可染、张仃、罗铭的山水画写生，这实际上是中国山水画史上的里程碑。我听过

当时的一些故事和鲜为人知的背景，回顾这些，可能会对中国山水画有益处。 

    现在山水画都关注“走出写生”状态。可是在50年前，问题正好相反，是山水画如何走入写生？“写生”与

“走出写生状态”不是方法论问题，当然现在是方法论问题，是画家为了确定自己的风格特色，为了与别人拉开

距离。但是在50年前，是一个十分严重的美学问题和意识形态问题。 

    当时存在的美学问题一是“假”，就像李可染所概括的，没有大自然的真实依据。二是“空”，公式化、程

式化，千人一面。三是“散”，结构散乱，形象无力。当时的画家并非专业训练出来的，结构造型上的散、无

力，是当时非常严重的问题。尤其是在李可染这些受过西方系统训练的画家看来，更是如此。当时的确没有人像

现在一样系统地指点，所以存在着假、同、散。 

    意识形态问题，如果用阶级论分析，山水画50年前是地主阶级的，只有地主阶级在消费，地主阶级的子弟在

学、在欣赏山水画。用阶级的观点来看，是对的，山水画不是农民、市民的，也不是资产阶级的，更不是无产阶

级的，反映的是地主文人的趣味和思想，所以没有办法和新中国形成对接。新中国有新的意识形态，必然拒绝旧

的意识形态。 

    美学问题和意识形态问题等于判了山水画的死刑。可是还有从业人员在画，有那么多人喜欢，怎么办？是扔

掉还是加以改造革新保留？当时这两种观点完全是对立的，主流观点是取消山水画，不仅如此，还要取消国画。

当时美术院校，包括中央美院没有国画专业，李可染教水彩，叶浅予教速写，李苦禅守传达室。 

这时有几个非常有责任感的聪明的画家，想办法挽救了山水画，也就是让山水画走入写生状态。这在当时是唯一

避免与正面意识形态交锋的聪明选择，否则，中国山水画面临着被主流意识形态否定，必死无疑。 

李可染在理论建树上对中国山水画具有重要意义和价值，他画得好是一方面，其实最重要的贡献在于最早看到了

山水画的政治背景，采用美学方法拯救了山水画，应该说对中国文化做了非常重要的贡献。 

    实际上国画的厄运从六七百年前就已经开始了，由于复杂的原因，中国画就走上了为强调意气，不惜牺牲客

观现实的道路。到明清，越来越走入个人狭隘的心灵体验，越来越玩形式游戏。李可染他们都看到了这种现象，

到李可染他们，要改造、要跳出，只有一个办法，就是写生，把写生当作改造中国画首要方法。从挖掘堵塞了六

七百年的创作源泉来认识。 

    “外师造化”，中国古代画家也写生，叫师造化。到了50年代，造化这个词说出来是没有人能接受的，所

以，李可染把它转义，转化为“生活”，是为了为当时领导所接受。为什么把古人说的造化与今人说的生活来对

比？由于中国传统古典社会发展缓慢，古代哲学思想尤其是老庄哲学思想长期影响，中国画很早已经有了表现自

然重于表现社会的弱点。中国山水画与西方风景画比较，会发现西方美术传统中，表现社会永远重于表现自然，

西方绘画中几乎看不到纯自然。但在中国画传统里，表现自然一直高于表现社会。“造化”这个概念侧重于自

然，“生活”这个概念侧重于社会。如果表现自然重于表现社会，造成的绘画结果，第一是人及其活动以及活动

成果，如房屋、城塞、田野、舟车、关爱，只能作为山水景点，以极小的比例出现在山水画中。山水画不是没有

社会，尤其在宋代画里有许多表现社会场景的东西，但主流是将他们作为点景来使用，最终导致对人及其人的实

践活动和活动成果的漠视，久而久之导致画家对这些东西的表现能力低下，不会画，画不好。第二，元明清的文

人画以及那些形式主义者，之所以会把山水画缩小在个人狭隘的圈子里，变成特殊阶级的玩赏品，也与老庄思想

有内在的文化联系。这两个原因是李可染在谈到中国山水画改造时，不提造化、自然而提生活的初衷。所以，李

可染在1954年至1957年间带的学生，有大量生活场景进入了写生画。 

    山水画改革工作并不是新中国的新问题，并不是1950年才出现，只是由于政权变化，面临不改变就不能生存

来源：美学研究 日期：2008年3月18日 作者：王鲁湘 阅读：735



【 全部评论 】 【 打印 】 【 字体：大 中 小 】       

的绝地。这是老问题，其实是五四以来不断被反复提起的问题，用生活代替自然的写生方法，来改革山水画，也

是伴随五四以来新美术运动的新文化之活动之一。 

    现在写生造成千人一面的状态，其实不是。是在一个共同学术目标下，学术、气质的明显个性差异。实景写

生强调与生活联系，工具手段相同，宣纸尺寸用的是西画的黄金比。这比例不是中国的，而是西画的，这比例本

身就使作品同中国山水画拉开了距离，比例透视提出了要求。李可染接近南宗，松驰；张仃接近北宗，紧近。李

用墨色深浅处理面；张是点线双勾，赋色。这两种方法本是古代南宗北宗的分野。李在墨色变化上下力气很大，

张用墨却干净，干的是干的，湿的是湿的，清清爽爽，很少出现墨的洇晕效果，淡墨往往是一个灰调，那时的勾

画线条已经在用焦墨，轮廓肯定、有力。李的淡雅，笔墨渗透，张的赋色有印象派的痕迹。张仃当时写生心中有

一个想法：文人画固然要革新发展，但丹青色彩传统，在水墨为上时代被忽略了，所以，应该把色彩、水墨同等

重视，他的用色浓厚、浓重。 

    西方风景画尤其水彩浓厚的印迹，注重表现准确性、科学性。张仃《西湖岳庙》里的树，树干的色彩完全是

西方印象派感觉，用中国色墨表现出西方油画的感觉。他画苏州农村，画正中有电线杆，向交点延伸，画在了透

视线上，这是非常难处理的，可他为何迎难而上？因为他们写生时，心里有两方论战的声音，画画时心里是不单

纯的，有眼睛在盯着，或注意笔墨，或注意形象准确、色彩包括环境色的准确性。尤其是科学性对他们的影响。

所谓绘画中的科学性，是指画面呈现的空间、造型、色彩要符合人类视觉的习惯。我们有我们文化形成的视知

觉，西方有西方的，古罗马有古罗马的，任何视知觉都是文化长期训练的结果，但那时认识不到，19世纪、20世

纪一直认为有一个客观存在的超越于一切文化之上的科学的视知觉。 

    所谓科学的视知觉就是西方科学文化传统形成的那种视知觉，空间色彩上要符合这种视知觉长期形成的习

惯，形成科学主义和理性主义的潮流，在西学东渐过程中对中国影响非常严重，甚至一度形成了思想文化霸权，

不这样画就是不会画画。当时，李可染、张仃对景写生，心里念念不忘虚无主义这个所谓科学主义的混子。 

李可染气质中有浓郁的神秘主义审美倾向，对于客观物象中高耸、宏大、深邃、幽暗、明灭恍惚，有一种宗教情

感，他着迷这种感觉。他对水墨色彩在宣纸上偶尔出现了迷蒙、淋漓、阴郁、涸晕的效果非常留恋，只要一出现

他就自觉去追这种效果，他不喜欢把画画得太清晰。他刻意选择阴雨天或早晨、黄昏，迷醉于这时微茫朦胧之间

含蓄不尽的诗情画意。 

    林风眠已经将伦勃朗画中的逆光引入中国水墨山水画，伦勃朗绘画中造成意境的东西其实就是逆光。仕女坐

在窗前，是逆光；画的芦苇、水泊，是在阳光之下天际的一道亮光，是大自然中的逆光；秋天的树林，也是一个

浓重的山的剪影之下的逆光。所以，林风眠与李可染这对师生在气质上最接近。 

    黄宾虹画画最喜欢画朝山、夕山、午山，到了晚年尤其喜欢夜山，这四个时辰的山都可以造成逆光或侧逆光

的感觉。黄宾虹的山水黑密厚重，与这个喜好有关系。他的积墨法被李可染借鉴。1954年的写生中没有积墨，195

6年开始大量使用积墨，墨越来越浓重，一层一层叠加，非常有意识地选择墨色苍茫中的景致和明灭暗重的密密麻

麻的树林。墨韵与光影的有机结合，揭示了李可染以后山水画发展的方向。 

    对景写生的视点选择上，大胆跳出西方式风景写生一个视点的约束，回到中国山水画“以大观小”的“观物

取象”方式，出现高远构图，这样的写生作品在西方是万万不可能的。但李可染与传统山水画仍不同的是，保留

了写生的现场感，符合常规透视习惯，对景深在“折高折远”的处理时，仍有透视上的舒服。按西方焦点透视，

三维空间，是平远构图。中国画高远、深远构图，是对景深折高折远的处理，就像普通镜头和长镜头的不同，长

镜头把遥远的东西折近，高的折矮，中国古代画家早就知道这一点，“三远”，即是平远、高远、深远。 

    而且中国画家的视点在画面中间不经意自由游动，景物视角不断变化，结果出现在一个视点上不可能出现的

作品。西方画家是如果在这一点上看不到的，即使再漂亮也不画进来。中国则不同，视点游动，把想要的喜欢的

都组织进来。 

>>相关评论

网友 石千雨 于2008-4-2 18:33:45说：有深度的文章，我把它转到中国学术批评论坛和年轻人分享了。若有冒犯，请告知，我马上

删除。地址www.xueshu99.com

网友 享受世界 于2008-3-19 19:25:25说：从造化至社会的视角转型，是对传统文化与笔法的保存。外师造化，中得必心源，是对

感受经验复述，所以，视角转型是源泉的丰富。古人外师造化心中有老庄无为空灵之思绪，今天无此思绪还能否画出好的山水画？我看

照旧。要看，从造化中感受到生活中的美好、自豪、幸福、自由等享受性感觉。所以，中得心源很重要。
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