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我们对美术作品的欣赏和陈列方式有过很多的误解。如果我们对

艺术博物馆做出“集中式文化快餐”的负面评价可能会遭自许多方面的

批评。其实，这样的评价并不是完全没有根据。因为，无论是在中国或

西方，至少在17世纪以前很少有艺术品是专门为博物馆收藏创作的。它

们都是量身定做，甚至为专门的家庭和专门空间而设计。特定的建筑场

景和场景所生发出的氛围对艺术品的理解和欣赏有着特殊的意义。一幅

在教堂里的基督像所产生的视觉和心灵冲击与在博物馆里是不一样的，

事实上，博物馆式的集中陈列消解了许多阅读画作的密码。但不管怎么

样，博物馆虽然对个体艺术品的阅读会有所削弱，但毕竟是文化史意义

上的伟大进步，它按照时代、地区、流派、风格、画家和作品将艺术的

历史集中地展示出来，使我们对艺术史的格局和脉络有了一个较为清晰

的了解和认识，而以往那种分散的哪怕是深度的阅读也是很难做到这一

点的。它至少帮助我们回答了高更的“我们从哪里来”的疑惑，一如许

多哲学家所说的：看不清历史发展的线索必将找不到未来发展的方向，

这就是历史的意义。

另一个艺术文化史上的进步就是18世纪以来法国艺术沙龙展的出

现，虽然它自诞生之日起一直分分合合，在朝在野，争论不休，但毕竟

它使许多艺术家和艺术作品真正地走向前台，走近公众，成为一种全民

性的公共文化活动。尤其到了19世纪的下半叶，公众的参与热情空前高

涨，那个时期曾被媒体称之为“民众涌向艺术的大时代”，巴黎俨然成

为世界艺术的中心。在艺术沙龙展的这个平台上，无论你迎合它还是反

对它，都涌现了许多的艺术大师，如席里科、德拉克罗瓦和库尔贝等。

这不仅是艺术的进步，也是观念的进步，社会的进步。一年一度或两年

一度的艺术沙龙展，从某种意义上来说也是一种集中式的文化快餐，但

它所产生的时代已经发生了巨大的变化，历史的引擎缩短了它喘息的间

隙，加快了前行的节奏，文化快餐似乎已经成为社会的需要，也成了人

类的宿命。看看今天这个多媒体的网络信息时代，就不会感到太多的惊

讶，文化快餐已经成为我们的习惯和性格，被很多人认为是最有营养的

精神食品。在一切都“加快加快”的口号下，我们再来回顾法国的艺术

沙龙展，它似乎已不再是一种文化快餐，早已升华为优雅、高贵的法国

大餐了。

观念和样式的传播是极为迅速的，法国的艺术沙龙展传到了东洋就

序 言（一）
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成了“帝展”和“文展”，到了中国就成了“全国美术展览会”。只是

在我们这个热衷于“华山论剑”的国度里，美展再也不是一个简单的展

览会，而是成为了一个事件。美术界原本就不怎么太平的一池春水再次

掀起了波澜。

商勇博士是我校的青年教师，他在南艺完成了从本科到博士研究

生的学习并留校任教，对南艺在艺术史教学和研究方面的理念、传统和

方法了如指掌，继承了南艺这所百年老校的学术基因。在本科阶段，他

就表现出了善于思考、敢于怀疑的性格，这也为他后来的学术生涯奠定

了很好的基础。他把举办于1929年的第一次全国美术展览会作为博士论

文的题目，对它进行了深刻而又系统的研究。这篇文章的最大亮点就是

作者没有把展览会简单地作为一个纯粹的展览会来进行一般的叙述，而

是把它放置于大的社会背景中，从艺术史的视角把它作为一个事件来研

究。这种由点到面，以小著大的学术视野和研究方法也成为他的学术性

格。在这本著作中，商勇博士关注展览会这个舞台，但更关注的是在这

个舞台发生的故事，而这些故事人物众多、情节复杂，冲突明显，影响

重大，构成了中国近现代美术史重要的一个章节。一如作者自己所说

的：“这是一部个案研究，但研究目的决不在个案本身。”

现在，这本书已经修改完毕，即将付梓，商勇博士作为我的学生请

我为他写上几句，我欣然允命。我相信这本集学术性、史料性和趣味性

于一身的著作为我们走近那段历史打开了一个宽阔的通道。

是为序。

南京艺术学院院长  刘伟冬
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商勇自本科以来对于近现代美术史就较为关注，具有全面扎实的

理论和实践基础，本科以优异成绩毕业，留校后在南艺学报工作，在专

业和业务上经过了一段时间的磨炼以后，继续考取我的硕士研究生，研

究方向也为近现代美术史。他的硕士论文选题为《从晚清到民国——近

现代中国绘画的写实趣味研究》，其着眼点也是近现代美术史的研究领

域，对近现代美术发展的写实化趋势做了较全面的阐发。

在博士阶段，他继续将兴趣点落实在近现代美术部分，但其方向有

了较为独创性的变化，即开始关注近代美术体制的转变对于美术形态、

价值标准所产生的影响。近代美术展览历史，与近代美术教育的历史一

样，具有同等的重要地位。正如商勇所总结的：美术展览这一西方传入

的艺术传播媒介，改变了中国人的视觉经验和中国绘画的欣赏习惯，也

颠覆着中国绘画的特殊价值观与表达方式；20世纪20年代是美展在中国

出现并蓬勃发展的时期，它潜移默化地改变了中国美术发展的趋势。当

年他将美术展览的历史作为博士论文的研究方向时，尚没有人就其对20

世纪中国画坛格局及绘画风格走向的影响进行深入细致的专题研究。这

一研究成果可谓具有开创先河和填补空白的意义。他是通过展览研究，

将展览视为一个坐标，以此标志中国绘画结束了千年文人把玩的历史。

他的这种以美术展览为历史事件，层层剖析挖掘的研究方法，以小

见大，以一次展览为出发点，呈现整个画坛（美术界）的全貌，在史料

的运用和驾驭上，见功见力，尤其对诸多历史细节的梳理和辨析，使读

者有如置身于历史的现场。本著并非只是一个单面的美术史著作，他是

站立在当时民国政治社会及经济的高度来观照美术的发展嬗变，是研究

民国美术史方面十分优秀的著作，具有极高的学术视野。

作者的博士论文完成于2006年，在论文答辩中其选题的意义受到与

会专家的一致肯定。当时因时间问题，许多线索并没有得到更为深入的

阐发。2013年，作者在香港中文大学访学期间，收集整理了大量补充材

料，对论文进行了深入的拓展，不仅弥补了当初的遗憾，更为可喜的

是，将论题的学术水准做了相当大的提升。

了解他的人都知道，商勇的一系列研究具有一定的相关性。如其

2014年所出的新著《中国美术制度与美术市场》，其中章节对近现代美

术制度的嬗变做了翔实周密的讨论，可见作者是在研究美术展览体制的

基础上，将研究的视野进一步推展到美术制度的层面，具有填补学术空

序 言（二）
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白、开拓研究领域的意义。两本著作，一为宏大叙事，一为精密的个案

研究，均充分展示了他的研究能力、严谨态度及坚实深厚的美术史学养

基础。

商勇为人敦厚，秉性耿直，多年来心无旁骛，一心学问。他的学术

研究特点，与南艺的传统密不可分。这一传统重视对史料的全面占有，

强调现代与传统之间的联系，此外尤其重视实践与理论的结合。作为近

现代美术史研究领域新一代优秀学人，他秉承了这一传统，可谓克绍箕

裘不坠家声。

 华东师范大学艺术研究所所长  阮荣春    

2015年6月8日
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商勇是南艺美术学专业高材生，本科，硕士和博士均在南艺攻读完

成。在我的印象中，他个性耿直而温和，看问题有思考、有原则，多年

来一直有自己的坚持和追求，有所为，有所不为。

他的这本著作，是在原有博士论文的基础上加工完成的，论文选择

了全国第一次美展作为论题进行考察，这是一次并不能算完全成功的近

代的全国美术展览会，被他当作近代美术史上的一次重要的美术事件，

并以此为窗口，为视点，对处于传统与现代之交的中国美术界，做了深

入细致的条分缕析。首先，他在材料收集上尽量做到详备完整，力求一

网打尽，在研究方法上，他综合了近代史研究领域的新方法，有自己的

创见与突破。在理论观念上，他善于吸收中西思想家的理论元素，并加

以融会贯通，渗透于自己的研究之中，从而使该著的理论品格、眼界有

别于一般的美术史学论著。

南京艺术学院的前身华东艺专，由上海美专、苏州美专和山东艺专

合并而来，这些民国老校中的艺术先贤们，不仅是近代美术教育的奠基

人，更是近代美术展览的开启先河者，如刘海粟早年是江苏美术省展的

策划者，全国美展的积极倡导者；颜文樑是苏州美专的创办者，也是苏

州画赛会的组织者；另外，如滕固、汪亚尘、俞剑华等，不仅是近代史

上重要的美术理论家，更是近代美术展览的策划者，和美术展评的书写

者。从某种程度上说，是他们改变了中国美术的基本形态，引导了美术

史的发展新趋势。民国伊始，江苏美术家及美术理论家便具有了全国视

野乃至世界视野，以刘海粟、徐悲鸿、颜文樑为代表的美术家群体，在

这个历史舞台上竞相展露，驰骋才华，吞吐时代风云，纵览中西艺术精

萃，从而奠定了今天美术事业的基础，确立了现代美术的一系列常识，

建立了现代美术的教育体制和展览机制。商勇的研究，可以说是立足于

本校、本学科，在对校史、学术史加以梳理的同时，将眼光拓展到整个

中国美术界，整个大时代，以点击面，将转型时期中国美术新旧交替的

相关细节一一展现，具有相当高的学术价值。

在该著研究中，吸引我关注的是当时这些美术界的弄潮儿，在社

会制度、审美观念和艺术形态都在发生巨大裂变的时期，他们是如何看

待中西方艺术价值和取向的。其中尤为值得深究的是对中国绘画的止

境。其审美价值的判断和认知更值得我们探知。商勇的研究在前人研究

的基础上，力求在更为充分翔实的材料基础上得出某些颇具新意的见解

序 言（三）
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和结论——表明当时人们的看法与后来80年代的一些相关争议，实际在

思想上可谓前后贯通而衔接。只有了解了前者的理论视野，才可知晓后

者究竟在思想上走了多远。艺术史究竟是在前进？还是在历史时空中依

旧原地打转？同样，对“二徐”关于西方古典绘画和现代绘画争议的

考察，也具有类似的情境。“二徐”的分歧在今天也依然以历史转换的

奇异方式重演着昨天的故事，尽管都已物是人非，然而主题旋律仍在继

续奏鸣……正是这样，商勇的研究就不仅具有历史价值，而且更具现实

意义。他将大量精力投入到民国美术史领域的学术价值，正是由此而彰

显。

研究中国的近代美术史，从某种程度上就是研究我们自己。我们

似乎知道因果关系是出现在那儿的，甚至清楚其必然性；但是，我们待

在那些事件的外边，对其内里的性质毫无所知。作为中国的艺术史研究

者，对我们的前贤的行为，不仅要具有从外面看的认识；我们也应有来

自内部的认知。“我们可以说是站在情境的后边而得以发现一个原因

产生了它的结果的这一过程的最隐秘而深刻的性质。”（叔本华语）

显然，这些历史的参与者和缔造者，他们的每个行为都有其动机，分析

之，正是历史研究的趣味所在。商勇的研究可谓入乎其内，又能深刻体

察其间的无穷趣味。所以你在阅读该著时，既可感知历史本身的真相，

又能感觉到作者的兴味所在，更能体会到他在历史人物，事件思想周旋

时的那种隐秘的学术喜悦和思想快感。

至于本书的其他优点，就不一一细叙了，例如体例的精正编排和

构思、思路的层层递进，图片的相映成趣，以及注释中所包含的丰富信

息。只有仔细阅读本书时才会真正领享之。我想说，对中国近现代美术

研究乃是一个显学，而商勇显然将这一显学推向了一个更为精专、更为

渊博的学术境界，他以全国第一次美展作为研究选题，并构建出如此煌

煌史学大著，就是一个很好的明证。

南京艺术学院美术学院美术学系主任  樊波

2015年10月18日

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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绪论    作为事件路径的近代美术展览研究

一、研究方法史

1·本著是一部近代美术史研究著作，因此有别于一切展会史研

究，亦非近代美术教育史研究。本著是一部专题研究著作，但亦具有跨

界研究的特征；它是一部个案研究，但研究目的绝不在个案本身。

作为艺术史研究中的微观考察对象，1929年的第一次全国美术展览

会是近代中国美术发展史上极为重要的事件，但同时也是近代中国美术

发展史中一段富有研究意义的横截面。在生物学上，观察分析载玻片上

的细胞并非只为了解细胞本身的结构和内容，而是要解答该细胞之来源

生命体的发展演化状况；同理，深入研究艺术事件，着眼点是其时的艺

术界、艺术观念、艺术风格流变等艺术史热点。

1929年美术全展[1]从筹备、举办到后续影响，均具备相对的完整性

和独立性，按照通常的说法，即具备时间、地点、人物、起因、过程、

结果等要素，其参与群体具备清晰的社会边界，较容易从复杂的历史背

景中剥离出来加以研究；但它又非封闭状态的“艺术事件”，而是具有

巨大包容性的敞开事件，由此不仅可以看到事件背后多元错杂的民初艺

术界的关系网络和文艺体制结构，而且可对这一时段艺术制度与思潮观

念互为砥砺的动态过程进行探查。

20世纪早期的中国美术，在材料、制度、观念等层面上均发生着

千年未有之深刻转型，这一转型至今仍在延续，乃至今天美术界亦有挥

之不去的何去何从的文化迷惘。“我们是谁？我们要往哪里去？”解答

这样的哲学追问，必须先解答“我们从哪里来？”中国美术关于“现代

性”的困惑源自传统向现代转型的困惑，这种转型在20世纪一度因为战

争及政治原因而被打断。20世纪以来，政府组织下的全国性美术展览会

并非鲜见，但显然多数全国美展只见政治话语而未见艺术自律的发声，

而1929年党化教育初期的全国美展却颇具自由主义色彩，并能充分体现

转型期之中国艺术社会的生态全貌。研究历史方知未来，何况“中国既

然有独一无二的过去，它必将有独一无二的未来。”[2]

2004年，著者将博士论文选题确定为《1929年的全国美术展览会研

究》时，关于第一次全展的研究论文尚较为少见，其中通过美术展览会

来研究美术史走向的代表人物是日本学者鹤田武良，他的《从全国美术

展览会看中国现代绘画的动向》一文试图从参展画家的风格趋向透析中

* 近代史领域的事件研究大概有

两种取向：一种把事件本身当

作研究对象、实体、领域，力求

对事件的发生、发展过程作出真

实的描述，可以称之为“事件

史”；另一种则把事件视为历史

上群体结构的动态反映，试图挖

掘出事件背后所隐藏的结构理路

及其变迁线索，事件成了研究者

透视历史的一种视角、一条路

径，可以称之为“事件路径”的

历史。参见李里峰：“从‘事件

史’到‘事件路径’的历史——

兼论《历史研究》两组义和团研

究论文”，《历史研究》2003年

第4期。

[1] “全展”之简称民初已属

常见，为避免与“国货展”产

生歧义，故本著中的简称不用

“国展”。

[2] 参见费正清（John King 

Fairbank 1907-1991）的《中国新

史》（China：A New History ），

1990年出版。
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国绘画的现代性方向。鹤田自20世纪70年代起便开始收集中国近百年的

画家资料，以期理清近百年绘画的展开与动向，1991年3月发表了《在

民国时期全国规模的美术展览会》[3]一文。1997年李伟铭发表《20世纪

早期中国的美术展览会摭言》[4]，提出中国最早的美术展览会出现于20

世纪初的香港。台湾学者对于美术展览的研究亦较早注目，其中具有代

表性的论文如：颜娟英载于2002年《中央研究院历史语言研究所集刊》

的《官方美术文化空间的比较——1927年中国台湾美术展览会与1929年

上海全国美术展览会》，该文对台展与全展（颜文称“国展”）进行了

比较研究，便指出其共同的时代尴尬。颜娟英对美术展览研究的关注或

因得自日本学者的启发，因此在研究中较多关注日本帝展、文展以及

法国的沙龙展对台展及全展的影响[5]。受本土主义思潮的暗示，台湾学

者比较重视台湾地区近代美术史的书写，其中美术展览史是重要组成，

郑宇航的硕士论文《展示与观看：1927年-1930年台湾美术展览会活动

研究》（“国立”台湾大学艺术史研究所，2004年）讨论了美术展览作

为一种新的观看方式所造成的艺术观念的转变。大陆研究者在此前也有

相关论文发表，或因受郎绍君《论中国现代美术》（江苏美术，1988年

版）一书的启发，颜廷颂的论文《论“惑”与“不惑”——1929年关于

西方现代艺术的一场战争》（《艺苑》，1993年第4期）基本是对郎著

25-29页有关“二徐论争”的扩充性论述，尽管此论争因第一次全展而

起，但文中对全展的论述着墨不多。香港大学万青力教授曾发表论文

《美术家、评论家、实业家陈小碟（1897-1989）：民国时期上海画坛

研究之一》，通过对陈定山（小蝶）的个案研究，予民初美术批评、美

术赞助以及美术展览的研究作了富有提示性的阐述。陈小蝶是与第一次

全展颇有瓜葛的民国人物，万青力并不着墨于首届全展，而从陈小蝶入

手，其小题大做以点击面的方法颇显功力。[6]

进入新世纪后，因大量近代专业期刊成为可自由借阅的图书，于

是民初美术展览的研究日益进入研究者的视野。2003年崔广晓发表论文

《观念与实践——民国时期教育部主办第一、第二次全国美术展览之

比较研究》（《美术学报》，2003年，第4期）；2005年孙瑜发表论文

《1929年的全国美展——就进化史观、进步观念的个案研究》（《新美

术》2005年第3期）；2005年张长虹发表论文“从第一次全国美术展览会

到“国立”美术馆的建立”（《美术观察》，2005年第4期）。这三篇论

文分别从不同角度对第一次全展作了较有意义的专题研究。

2006年5月著者通过博士论文《艺术启蒙与趣味冲突——第一次全

国美术展览会（1929）研究》，论文的重要章节先后在相关学术期刊发

表：2007年1月，《蔡元培与第一次全国美术展览会》（《美苑》，2007

年第1期），2007年6月，《中国绘画的观赏方式与近代美展研究之必

要》（《美术与设计》，2007年第2期），2007年9月，《第一次全国美

展与民初国画格局》（《中国画研究》，2007年第3期，该文2013年6月

被《书与画》转载），2008年2月，《20世纪早期的美术策展人刘海粟》

（《中国美术研究》，2008年第1期）。

2006年后较为突出的研究论文还有台湾学者刘瑞宽的著作：《中国

美术现代化：美术期刊与美展活动的分析（1911-1937）》（三联出版

社，2008年），卢缓的硕士论文《从第一次全国美展看民国时期的全国

美术展览机制》（2007年，中央美术学院）。此后关于此课题的相关文

章则多为重复性工作。

至目前为止，与1929年全展相关的研究，除了鹤田武良的绘画史

[3] [日]鹤田武良、姚思奇译：

《从全国美术展览会看中国现代

绘画的动向》，林木编，《20世

纪中国画研究现代部分》，广

西美术出版社，2002年，第683

页。鹤田武良：《民国时期全国

性美术展览会——近百年中国绘

画史研究之一》，东京国立文化

财研究所美术研究部编：《美术

研究》，1991年第3期第49页。

该文为鹤田《近百年中国绘画史

研究》的首篇论文，此外鹤田还

编集了《民国期美术学校毕业同

学录·美术团体会员录集成》、

《中国近代美术大事年表》。

[4] 李伟铭:《20世纪早期中国

的美术展览会摭言》，《美术通

讯》，1997年，第8期。

[5] 台湾“中央大学”艺术学研

究所学刊《艺术学研究》，2009

年4月发表了日本学者五十殿利

治的论文《文部省美术展览会的

开幕与观众》，便是由陈誉仁与

颜娟英翻译。论文原文：五十殿

利治：《観众の成立——美术

展·美术雑志·美术史》，东京

大学出版会，2008版，第36-82

页。著者五十殿利治为日本筑波

大学院人间综合科学研究科艺术

专攻教授。

[6 ]  万青力：《美术家、评

论家、实业家陈小碟（1897-

1 9 8 9）：民国时期上海画坛

研究之一》海派绘画研究论

文集，上海书画出版社，2001

年，第9页。
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研究动机和孙瑜的观念史研究动机而外，其他著者的研究均带有某种功

能主义倾向，他们一般认为美术展览与美术馆及艺术博览会类似，是一

个公共的美术展示平台，类似近代展会史研究中的一个特例。这正是本

论与他们的根本差异之处。本论将1929年全展视为近代美术转型的重大

“艺术事件”，事件史研究视角只是将事件作为一幅静态的图画，解析

画面中人与人及人与物的关系；本论则力图将1929年全展视为“事件路

径”，它不是静态的画面，而是一扇窗户，透过这扇窗户，著者力求还

原一个真实生动的民初美术生态，并解析这一美术生态格局的前世今

生，以尝试理清中国近代美术现代转型的潜在理路。

2、近代美术的学术研究其实开展得较早。因1929年第一次全展对

美术批评及美术理论研究的促进，1930年初，上海的商务印书馆便在其

学术期刊《东方杂志》上即专开“中国美术号”，分上下两期登载美术

界的理论研究文章，其中关于近代美术研究的论文几乎占去三分之一

的篇幅，相关文章有： 1930年1月10日出版的《东方杂志》中国美术号

（第二十七卷第一号）：婴行（丰子恺）《中国美术在现代艺术上的胜

利》；向达《明清之际中国美术所受西洋之影响》；黄宾虹《近数十年

画者评》；沈珊若《近代画家概论》。而在1930年1月25日出版的中国

美术号（第二十七卷第二号）中，则有沙孟海《近代三百年的书学》；

刘既漂《中国美术建筑之过去与未来》；孙福熙《中国瓷业之过去与未

来》等专题论文。上期文章多为纵论，而下期文章多为专论。此时的研究

文章写作，涉及具体人事多用传统史学评传式写作方法，而沙孟海《近

代三百年的书学》则干脆是对梁启超《近三百年学术史》（1923年）的套

用。尽管几无新式方法论的运用，但作者均为近代美术的缔造者，且多为

1929年全展的重要见证者，故此他们的研究具有重要的学术价值。

民国时期，陈师曾、黄宾虹、潘天寿、傅抱石、俞剑华、郑昶、

秦仲文、滕固等人对中国美术史学的发展皆做出了贡献。或因五四新文

化运动以来文化拯救之时风的鼓动，美术家身份的研究者均渴望重建传

统艺术的文化自信，一时间古代美术史的写作成为主流，其方法多为中

国传统治史方法与日本及欧美美术史写作方法的糅杂，唯有留学德国

的滕固引进了西方讲求风格学的美术史方法，他指出：“绘画的——

不是只绘画，以至艺术的历史，在乎着眼作品本身之‘风格发展’

（stillentwicklung）”。滕固同时认为：“某一风格的发生、滋长、完成

以至开拓出另一风格，自有横在它下面的根源的动力来决定。”[7]潘天

寿《中国绘画史》中的附文“域外绘画流入中土考略”是一篇偶涉中国

绘画近代性话题的论文，该文参酌日本人中村不折、小鹿青云在《支那

绘画史》中以文化学的角度说明东西绘画之异的方法，通过考察中国绘

画的发展以及中外绘画交流，阐发了中国绘画不同于西画的深层原因。

他指出中西绘画是两个不同体系，“中国的绘画，被养育于特种文化之

下，他所发展的根底，笔、墨、绢、纸等的材料，四周围不同的境遇，

与西洋绘画大异其趣。因之东西画的沟渠，亦十分严厉，不能相越”，

他甚至批评了以科学主义要求中国画的看法，认为“东方绘画之基础在

哲理，西方绘画之基础在科学，根本处相反之方向而各有其极则。”进

而得出中国画应独立发展的见解：“若徒眩中西折中以为新奇。或西方

之倾向东方，东方之倾向西方，以为荣幸，均足以损害两方之特点与艺

术之本意。”[8]结合丰子恺（婴行）那篇《中国美术在现代艺术上的胜

利》会发现，或因受日本东方主义思潮的影响，30年代初期对唯科学主义

倾向之写实崇拜的批评以及对传统艺术的重拾自信，正日益成为一代人的

[7] 滕固：《唐宋绘画史》，

上海神州国光社，1933年，第

3页。

[8] 潘天寿：《中国绘画史》，

上海人民美术出版社，1983年，

附录：域外绘画流入中土考略。
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新常识，这或是对20世纪20年代以来唯科学主义倾向之写实艺术的纠偏。

3、20世纪下半叶以来，近代史研究方法日益被近代美术史学者引

进艺术史的书写。其中具有代表性的有四种方法：帝国主义模式、冲击

回应模式、传统现代模式与中国中心观。

因经过马克思主义史学观的改造，以帝国主义模式写作近现代美术

史的大陆学者颇为普遍，如李树声编写的《中国美术通史·近现代卷》

（山东教育出版社，1996年），相比其早年的中国近现代美术史讲义，

《中国美术通史·近现代卷》在观念上有了些许新意，但其方法论并无

根本变化。

冲击回应模式是20世纪70年代以来西方史学界在中国近代史研究上

的主流观念，这一主流观点认为“中国社会长期以来基本上处于障碍状

态，循环往复，缺乏内部动力突破传统框架，只有经过19世纪中叶西方

冲击之后，才发生剧变，向近代社会演变”[9]。在美术史领域运用这一方

法的主要代表是香港中文大学的高美庆，其博士论文《中国美术对西方

的回应（1898-1937）》（China’s Response to the West in Art: 1893-1937）

（1972年，斯坦福大学）较为强调中国美术的近代演化所受外来因素的

影响，这也是熟练运用冲击回应模式的西方近代史研究者的普遍认知。

1983年，高美庆发表了论文《20世纪早期中国洋画的起源与教育革新的

关系》（The Beginning of the Western-style Painting in Relationship to Reforms 

in Education in Early Twentieth-century China）（港中大，《新亚学术集刊

4》，中国艺术专号），该文的研究方法大致是先前的继续。

冲击回应模式至20世纪晚期日益受到来自各方的挑战，尤其受柯文

影响的学者们认为建立在西方中心观基础上的冲击回应模式事实上过于

关注西学的冲击而忽视了中国艺术自身的内部演化。此后，研究者淡化

了这种西方中心式的倾向，转而研究中国美术所受外来因素的影响，如

周芳美、吴方正：《1920及30年代中国画家赴巴黎习画后对上海艺坛的

影响》（收录于《区域与网络——近千年来中国美术史研究国际学术研

讨会摘要》台湾大学艺术研究所，2001年）。[日]鹤田武良：《留欧美

术学生——近百年来中国绘画史研究六》（东京国立文化财研究所《美

术研究》，1998年1期）。而另一类学者则强调面对西方“冲击”时，中

国艺术界拿来主义色彩的主动态度，其视角也是冲击回应模式与中国中

心观的某种结合。如朱青生、史耐德（Eckhard Schneider）的论文：《主

动误取——关于中国绘画西化过程中的一个史实的研究》（《20世纪中

国画：“传统的延续与演进”国际学术研讨论文集》，1997年）。

尽管同样是建立在西方中心观基础上，但传统现代模式是海外学

者乃至本土学者乐于使用的方法，因为“传统”和“现代”均属中性，

近代美术史研究的重点在于从传统到现代之间的变革与转型。具体到

民初美术研究、传统现代模式的研究基本集中地以“美术变革”“绘

画革新”为研究议题。李铸晋曾认为这类研究方法大体不离四种：一是

时间性的，以变革活动发生时间序列来看全部过程。二是地域性的，

以民初几个美术中心：北京、上海、广州等地，来看美术变革的发展。

三是以变革活动为重心看全部过程。四是以理论为讨论的基干，看变革

论争的过程。本土学者在中国美术现代性的讨论上，往往较为重视从这

四个方面去探讨中国美术由传统向现代转型的变革之路，但其论述以

综述为多，个案只是为总的论述方向提供必要的例证。代表著作如：

张少侠、李小山：《中国现代绘画史》（江苏美术出版社，1986年）；

郎绍君：《论中国现代美术》（江苏美术出版社，1988年）；阮荣春、

[9] 柯文著，林同奇译：《在

中国发现历史——中国中心观

在美国的兴起》，中华书局，

1989年版。
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胡光华：《中华民国美术史（1911-1949）》（四川美术出版社，1991

年）；郑工《演进与运动:中国美术的现代化》（中国艺术研究院博士

论文，2000年）；李松：《忧患奋斗的现代过程》（《近百年中国画选

1893-1993》，天津人民美术出版社，2000年）；刘曦林：《古今转换与

过度》（《近百年中国画选1893-1993》，天津人民美术出版社，2000

年）。港台及海外学者也着力于这样的现代转型，但其研究无论时间段

抑或研究对象多以个案为主，并力图以小见大。其代表著作如：姚梦

谷：《民初绘画的革新》（《国史馆馆刊》，1979年）；林田寿：《由

民初以来国画革新各派的创作理念试探国画开拓的途径》（易明，1989

年）；李铸晋：《民初绘画的几种改革》（《中国现代美术国际学术

研讨会兼论日韩现代美术论文集》，台北市立美术馆，1990年）；李顺

霖：《从金城谈民初中国画的复古革新》（“国立”中央大学艺术史研

究所硕士论文，1997年）。

将中国中心观[10]运用于美术史研究的万青力在1993年提出的研究近

现代中国美术史的“三原则”：一、必须以中国的（而不是西方的）、

内部的（而不是外来的）标准看待中国的美术史，衡量中国艺术家；

二、不能以西方现代艺术的观念规定中国现代美术史，也不能以西方现

代美术史所经历的过程套用中国现代美术史；三、从人类文明史的宏观

角度，既不以西方中心论，也不以中国中心论作为出发点，进行东西方

美术史的对照研究，查验各自的人文内涵、价值观念以及发展趋向。在

这一方法论基础上，万青力先后写作了《画家与画史——近代美术丛

稿》（中国美术学院出版社，1997年版）；《江南的蜕变：19世纪至20

世纪初中国艺术史一瞥》（《美术研究》，1998年4期）；《〈近百年

中国画展〉感言》（《美术》，2001年第11期）；《南风北渐——民国

初年南方画家主导的北京画坛》，《区域的新意涵——现代初期北京

与上海绘画之比较》（两文收录于《区域与网络——近千年来中国美术

史研究国际学术研讨会摘要》，台湾大学艺术研究所，2001年，后文作

者还有台湾学者石守谦）；《且领潮流三百年——中国商人中有影响的

艺术家：1700-1948》（《东亚绘画史国际研讨论文集》，台北，2002

年）；《并非衰落的百年——19世纪中国绘画史》（台湾雄狮，2004

年）。万青力甚至对“文革”以后大陆的一系列近现代美术史的写作提

出了批评：“以外来的、非中国文化的概念套用在中国绘画史的研究

上，始作俑者，往往是中国人自己……70年代以后，有人写艺术史，把

画家分为‘革新’‘保守’或‘开拓型’‘延续型’两大类，同样不符

合中国艺术发展史实的简单化、概念化的方法。”[11]万青力的方法得到

本土学者如薛永年的呼应，薛永年在《并非衰落的百年——19世纪中国

绘画史》一书的序言中同样对国内近代美术写作提出批评：“晚近绘画

史的研究存在一个弊端，那就是套用社会学、历史学和文化学的既有结

论，加以演绎，把一些似可说明这些结论的史料纳入先验的模式中，缺

乏实事求是的工作，不善于从具体史实抽象结论。那既有结论的套用，

又离不开晚清的国势衰微，及为振兴中华而效法洋人，更离不开以西方

写实观念改造中国画的潮流……”[12]。薛永年的论文《民国初期北京画

坛传统派的再认识》（收录于《区域与网络——近千年来中国美术史研

究国际学术研讨会摘要》，台湾大学艺术研究所，2001年）可视为其学

术研究上的某种自我更新，但作为经历了“文革”的美术史家，更关注

对“以论带史”“以论代史”乃至“儒法斗争美术史”的纠偏，其所重

视的是“在美术史研究的三大资源（文献、作品、口述）中，作品真迹

[10] 中国中心观首先由费正清

的弟子柯文提出，中国中心观的

基本焦点在于力求摆脱“殖民地

史”的框架，从社会内部依照中

国社会自身的观点探索其历史的

进展，反对把非西方社会的历史

树为西方历史的延续。参见柯

文：《在中国发现历史——中国

中心观在美国的兴起》。

[11] 万青力：《并非衰落的百

年——19世纪中国绘画史》，绪

论，广西师范大学出版社，2008

年，第4页。

[12] 万青力：《并非衰落的百

年——19世纪中国绘画史》，序

一，广西师范大学出版社，2008

年，第4页。
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及其图像不仅是第一手资料，而且是进入过历史情景的原始资料。它保

存了文献不足以取代的原生态的信息。”[13]这恰是西方新史学与中国传

统考据学在研究方法上的不谋而合。

4、在一些传统史家看来，历史学就是史料学，因为政治与历史原

因，已成过去的20世纪距今时间最近，然至上世纪80年代，近代史料缺

失成为包括美术史在内的近代史学研究的瓶颈。90年代以来，近代美术

史料的编辑工作有了长足发展，不少研究者不吝长时间沉浸于原始史料

的整理爬梳而为后来的研究者提供了极其宝贵的原典平台。如王靖宪、

令狐彪编：《近代画家百人传》（台北：商务印书馆，1990年）；何怀

硕编：《近代中国美术论集》（共6册，台北：艺术家，1991年）；鹤

田武良编：《民国期美术学校毕业同学录、美术团体会员录集成》（大

阪府和泉市久保物纪念美术馆，1991年）和《中国近代美术大事年表》

（大阪府和泉市久保惣记念美术馆，1997年）；许志浩编：《中国美术

期刊过眼录（1911-1949）》（上海书画，1992年）和《中国美术社团

漫录》（上海书画，1994年）；顾森、李树声编：《百年中国美术经典

（1896-1949）》，深圳海天出版社，1998年）；赵力、余丁：《中国

油画文献》（湖南美术，2002年）；徐昌酩：上海美术志（上海书画，

2004年）；王震：《20世纪上海美术年表（1900-2000）》（上海书画，

2005年），此外王震还编有《徐悲鸿年谱长编》《王一亭年谱》，王中

秀编有《黄宾虹年谱》等。随着近代名家年谱如《刘海粟年谱》《丰子

恺年谱》《汪亚尘荣君立年谱》等的出版，近代美术史文献日益充实丰

富便能彼此互证。

现今的网络信息时代，《海外收藏的中国近代史珍稀史料文献数据

库》《中国重要报纸全文数据库》《中国近代文献图像数据库》《中国

近代报刊数据库》《大成老旧期刊数据库》等一系列数据库相继建立和

使用，近代美术史研究不仅拥有了便捷获取海量研究信息的途径，且数

据库研究方法也提供了一种全新的历史认知视角。

1929年的全国美展是中国历史上第一次由政府出面组织，在国内举

办，且覆盖面极广的美术展览会。几乎所有美术门类、各艺术流派皆竞

相登场，古今中外的艺术思潮碰撞交汇，各派系的论争经由新媒体的放

大而播布广远。一般而言，历史事件均为单体，绝无可能重复发生两件

完全相同的史事。以此类推，第一次全展与后来的全展不仅时间跨度大

（第二次全展八年后方开），人员多数无重复，且其历史时段也具不可

复制性；作为一个艺术事件，其为不可替代的研究对象。20世纪20至30

年代之交，各类报章期刊上一些当事人对这一艺术事件均有不同角度的

描绘与评述，但无论怎样详尽的记述，也不可能完整覆盖全部史实的各

个层面，而且当事者利害各异，立场有别，其记述所见所思中的“罗生

门现象”相当普遍。

本著将以“事件路径”的方法来考察甄别串联相关史料，并努力塑

造“真相”，但“求真”，实际是“求其近真”，而非绝对坚信所述即

真，这也是学术研究与主观臆测的区别。

二、研究缘起及目的

1   器与用

1937年以《钟馗像》参加第二届全国美展的李可染，开始意识到中

国画在展览场所里的尴尬：当与西画、雕塑同时展出时，中国画的视觉

[13] 参见薛永年：《20世纪中

国美术史研究的回顾和展望》，

1999年12月香港中文大学讲座讲

义。香港中文大学新亚书院钱穆

图书馆藏。
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