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目Jj言

这本书可能是目前国内第一部有关当代国画流派地域风

格史方面的论着。这样说并不是自矜 ， 而是意在表明当时选

择这个课题，正是考虑到它在当代美术研究领域的空白 . 在

当代美术史研究领域存在着严重的厚古薄今倾向，重视古代

美术史!而对当代史则存有偏见，这导致当代美术史研究的

薄弱和严重不足。当时写作此著，在很大程度上即意在纠偏。

至于这部书的写作缘起 a 对我来说则纯属偶然.2004年

初，河南美术出版社社长黄思源先生找我，谈能否从地域流

派画风角度写一部当代国画风格史。当时，我颇感踌躇，因

为这是一个比较专 ， 同时也具有极高难度的选题，而且迄今

为止没有相关的成果可以参考。但是当时我还是贸然答应下

来 A 表示接受这个选题的写作.接下来的一个月时间，我开

始查阅大量相关当代国画资料.随着掌握的资料愈来愈多 ，

我发现地域和流派画风在当代美术史是→个普遍存在的现象，

在主流画风之外 ， 最活跃 、 最重要的美术现象即是地域 、 流

派画风.并且当代主流画风与地域画风之间始终存在着互补 、

兼融的关系 ， 主流画风的存在，在很大程度上得之于地域流



派画风的支撑. 如风靡画坛的藏民风 ， 便得之地域画风的影

响 ， 而新文人画派对当代主流画风的影响也是显目的 . 同时 ，

流派与地域画风之间也并不存在严格的界限， 一些具有重大

影响的流派本身便是地域画风，如长安派、金陵派 、 岭南派

乃至京派 、 海派 . 浙派莫不如此.

这部当代国画流派地域风格史，严格地说.是一部断代

史.它论述的是， 85 新潮-2005 年这 20 年时间的当代国画

流派地域画风，因而其描述的重点是 ， 85 新潮以来的流派地

域现象及重要美术事件、思潮，而此前已广有影响的前辈画

家则不在此书论述范围 . 但有些前辈画家由于是流派或地域

画风的奠基者，因而要作必要的具体论述，以构成史的连贯

性和完整性，但重点论述还是放在 85新潮之后的创作现象.

此外，流派.地域画风虽然是本书描述的中心 ， 但由于本书

所关涉的流派地域画风几乎囊括了当代画坛所有流派. 地域

画风，因而在很大程度上此著巳突破了地域流派画风的框限.

而具有一般当代国画史的性质.

, 85新潮迄今的美术创作构成现当代美术史最复杂 . 最

重要的美术现象 ι 它既是现代美术史的延续， 又构成对现代美

术史的超越它既涵纳着现代美术史语境申长期存在的传统与

现代，本土与西方这一他设与自设的二元价值对立命题，同时

又在现代主义和后现代主义语境下进行着多元化的现代性探

试读结束，需要全本PDF请购买 www.ertongbook.com



索 ， 而本土化的文化反思和历史主体性确认更是进入 21 世纪

当代美术创作的重大文化课题。但就当代美术史研究而言，理

论界不仅对 ， 85新潮以来的当代国画创作思潮关注研究不够，

以至这段继 20世纪 20 年代美术革命之后，思潮 . 流派最多‘

最为复杂、画家群体也最为庞大的当代美术史成为缺少史学关

注和梳理的空白点.更为严重的是 ， 85 新潮之后成名的众多

当代画家，未被加以史学关注，更未被放置到史的结构和视域

中予以观照评述，而成为零散的个体化存在.

因而 ， 这部史著的中心目的，除开从流派地域画风视域

来对当代国画进行风格阐释之外，便是对当代画家予以史学

定位 。 这部书共涉及 370余位当代国画家 ， 其中 90% 以上的

国画家是在， 85 新潮之后成名或声名彰显的.对这一庞大的

当代国画家群体予以史学观照和评述，这本身便是极具挑战

性的，同时这也要求必须将对当代国画家的观照放置到史学

与批评的双重视域中，即在史学阐释的同时强调批评意识的

自觉，而不应写成一部缺乏史观的平庸的编年史. 至于是否

达到了这一学术目标，尚有待美术界的批评检验。



目录

第一章 当代中国美术的范式转换与现代性建构 /001

第二章 当代国画流派地域画风的生成与阐释 /017

第=章整合与转型一一后京派 /027

第四章 笔墨与心性的沉潜一一后浙派 /067

第五章 在心性与日常经验之间一一后金陵派 /082

第六章 彷徨与前瞻一一一后海派 /091

第七章 守成与新变一一后岭南派 /101

第八章 乡土情结一-后长安画派 /108

第九章 固守与徘徊一一新文人画派 /118

第十章 新的视觉叙事策略一一都市水墨 /129



第十章颠覆与解构一一-抽象水墨 /135

第十二章 文人画的延异一一津门画风 /141

第十三章 诡i福与野逸一一巴蜀画风 /149

第十四章 其命维新一一齐鲁画风 /157

第十五章 燕赵侠气一一河北画风 /166

第十六章 大河上下一一中原画风 /171

第十七章 黑土地一一东北画风 /180

第十八章楚骚浪漫一-汉上画风 /187

第十九章 惟楚有材一一湖湘画风 /193

第二十章 色彩与构成一→-福建画风 /198

第二十一章 装饰与风情一-云广画风 /203

第二十二章 生命力的冲动一-西北画风 /21 。

当代国画大事编年 /216

后记 /232



∞1 

第一章 当代中国美术的范式

转换与现代性建构

20世纪 80年代中期，以， 85 新潮为标志，中国现代美术开始摆

脱意识形态的辖制，继五四新文化运动之后叉开启了新一轮的现代美

术启蒙，这是一次真正意义上的启蒙。

'85新潮所带来的西方现代美术的冲击，促使中断了 20多年的中

国现代美术的现代化进程重新启动，同时，也使中国现代美术不可避

免地陷入被西方思潮所支配的境地，中国传统绘画重又面临着自五四

新文化运动以来最严重的危机。李小山的"国画日暮途穷论"虽只不

过重复了 20 世纪初期康有为、徐悲鸿、陈独秀的反传统文人画观点，

但却在 20 世纪 80 年代中期画坛造成一石激起千层浪的强烈震荡，一

时间对传统文人画的批判甚嚣尘上。

从当代美术的发展里程来看，经历了"文革"之后对美术意识形

态化的反思与批判以及美术创作上"伤痕美术"的出现和人道主义的

复归，当代美术开始从道德伦理层次转向文化批判层次，并由批判现

实主义和乡土自然主义、人道主义转向艺术本体的追寻。这个时期随

着西方现代美术思潮的涌入，画家的美术视野空前扩大。他们已彻底
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摆脱了美术的功利意识和其他意识形态的桂桔，并向传统绘画发起挑

战，开始冲破形式美、抽象美的禁区，肯定形式美的本体价值成为这

个时期画家的自觉追求。 1980年 10 月吴冠中发表于《美术》杂志《关

于抽象美》一文，首次打破了形式美的禁区，从而引发了数年有关形

式美的大讨论。"这无疑于是在刚刚萌动复兴的画坛上掀起了一次新的

浪潮"。此后，他还先后不断围绕内容与形式及"形式美"的问题，在

各刊上撰述新见，大声疾呼抽象"是"形式美"的核心，人们对"形

式美"和"抽象美"的喜爱是本能的。

有一条不成文的法律内容决定形式数十年来我们美术工作

者不敢越过这雷池一步 。

然而造型艺术，是形式的科学，是运用形式这惟一的手段来为人

民服务的，要专门讲形式，要大讲特讲。

形式是美术的本身，形式它主宰了美术。

我们的思想内容、意境甲一一是结合在自己的骨髓之中的 ，是随着

形式的诞生而诞生的，也随着形式的被破坏而消失，不同于为之作注

脚的文字的内容。

我并不笼统地反对模仿客观外貌真实的栩栩如生的要求 ， 但这不

是造型艺术的最高标准，更不是惟一标准。艺术贵在无中生有 。

但愿我们不再认为惟故事、情节之美才算内容，并以此来决定形

式、命令形式，为之图解。这对美术工作者是致命的灾难，它毁灭美

术 。

吴冠中对抽象形式美的肯定，既重新延续了他早期的绘画观念，

又顺应了 20世纪70年代末至 80年代初西方现代美术思潮全面捅入本

土的大势。这个时期纯粹固守传统已变得逆于潮流，而此前不久还左

右画坛的政治化美术已使画家忍无可忍，成为画坛针眨批判的对象。

徐悲鸿所倡导井笼罩画坛几十年的写实主义也没有逃脱被批判的命运。

吴冠中对抽象美、形式美的肯定即旨在打破写实主义的观念榈锁，否
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定主题先行，即主题对形式的统辖，肯定形式的独立价值和本体地位。

因而，它的意义是双重的。在 20世纪 80 年代初期，它在批判美术为

政治服务的僵化意识形态的同时 ， 又力倡对形式美的尊重和体认，从

而重新确立了美术的本体论地位，这对画坛彻底从文革意识形态梦魔

中走出是具有极大启蒙意义的。

以 '85新潮为标志，中国当代美术开始进入现代性全面启蒙阶段，

这个阶段是以西化激进主义思潮支配下的全方位的形式变革和创新为

主旨的。因而它表现出对传统绘画的激烈批判和否定，井表现出对现

实文化的强烈干预性，也就是说" 85新潮作为现代美术运动，已成为

与社会文化整体变革发生紧密联系的一部分。因而它的文化价值要

远远超过其自身的审美价值。它清醒地意识到美术的变革已不是前人

的形式变革，也不仅仅是美术自身的变革，必须首先是文化观念和创

造这一观念的人的思想的变革，它甚至跑在了文学等其他艺术领域之

前，这或许是它为先前的相对落伍的历程的痛惜之感所造成的。" (1)因

而 "1979年前后，美术创作模式从多样走向多元，民族精神和现代观

念开始自足地向前发展，各种模式都在现代化的主轴上滚动。其覆盖

面维持力各不相等，相斥和整合的情况也因阶段而异。"

由此，当代中国美术又面临着重新审视现代性问题，而在这之前

几十年的美术现代探索都由于意识形态的干预而遭到全面否定，不仅

如此，其所表现出的"伪现代反而不得不使当代美术在开启新的现

代性里程之前对它进行全面清理。因而，当代美术似又回到20世纪初

的美术变革的起点，来重新审视现代性问题。如其同出一辙的是，当

代美术与世纪初美术都是力图用西方绘画采取代中国传统绘画，因而，

同样表现出对传统文人画的激烈批判和否定一一所不同的只不过是，

一是用西方古典美术来反中国传统绘画$→是用西方现代美术来反中

国传统绘画，但其观念的混乱和非理性化则是彼此完全相同的。对中

国绘画来说， 现代性是从外部强行置入的，它不是产生于中国绘画的

试读结束，需要全本PDF请购买 www.ertongbook.com
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内部的本体自律。因而，在很大程度上，如果没有西方现代美术的外

部挑战，从中国美术内部是发展不出现代性的。这就决定了中国美术

现代变革对应于西方美术挑战紧张对立的性质。在这种挑战与应战的

现代美术变革中，如何对待传统和如何对待现代都不仅仅是一个纯粹

的美术问题，它的解决要依赖于整体文化的考量和应对。而由于近现

代以来，中国文化转型的失序导致文化上的进退失据，从而这也全面

影响到中国美术的现代变革。"中国美术在跨入现代时就面对三方:

(1)自身的传统。 (2) 西方的传统。(3)西方的现代。所谓现代革命，

皆云反传统，传统是作为革命的对立面而出现的。中国美术反的是自

身的传统还是西方的传统，以历史的发展逻辑而言，必然是针对自身。

西方的传统是西方现代革命的对象，但在20世纪中国美术中，又成为

新的异质因素，成为现代美术变革的推动力量。 (2)

整个20世纪20年代，美术变革的西化思潮始终占据着主流地位。

从世纪初到 20年代，写实主义以压倒性的影响，对传统文人画构成

强力挑战。写实主义成为中国新文化运动中美术革命的标志，受到社

会文化精英的一致推崇，传统文人画则不断边缘化。 20 世纪 20 年代

后，随着西方现代主义输入本士，画家从印象派、后印象派、野兽派

中发现了与传统文人画相似的审美观念和精神意识，转而维护和提倡

传统文人画的价值。一批早年信奉写实主义的画家纷纷转向。如陈师

曾、刘海粟转而捍卫和弘扬传统文人画，拒斥、批判写实主义，认为

写实主义不能代表绘画的现代性，而中国传统文人画本身就具有强烈

的现代性，刘海粟甚至称石涛为中国的凡·高，并且认为石涛早在300

年前就表现出强烈的印象主义观念，这种观念的歧异导致新文化运动

以来传统绘画与写实主义的紧张对立，写实主义思潮严重受挫。由此，

写实主义的现代性也受到全面质疑，而徐悲鸿所极力倡导的以写实主

义改造中国画的主张，在传统派文人画家那里则遭到全面抵制。

整个 20 世纪 20-40 年代，写实主义与传统文人画，包括刘海
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粟、林风眠所倡导的现代主义，形成自然分化的多元化格局。在上述

流派之闹虽然存在着严重的学术歧异和争端，乃至水火不容、势不两

立一一如徐悲鸿对西方现代主义的极端厌恶疾视以及由此与刘海粟日

渐加深的交恶一一但这在很大程度上还是缘自艺术观念的纷争对立，

而不是权重主义的。因为，在当时，任何一方都不会也不可能借助政

治势力来压制和消除对方。因而在 20 世纪三四十年代，中国美术的

现代性问题虽然面临严重阻力，陷于困境，但各个美术流派间却保持

着平衡的自由竞争状态，形成对立互补格局。

不过，事实上， 20世纪三四十年代，画坛一流大家多为传统文人

画家，其画家阵容要远比写实主义国家阵容强大。而愈到后来，写实

主义画家也愈来愈多地向传统文人画转向，甚至连写实主义阵营的领

袖人物一一徐悲鸿在这个时期也开始尝试传统国画创作，而他对传统

文人画家的极力推崇也表明在他内心深处存有深刻矛盾情结。

这个时期，写实主义在油画探索上的民族化目标没有实现，这是

后来大批油画家转向国画领域的一个主要原因。而在这同时，徐悲鸿

用写实主义来改造中国画的愿望也没有得到实现，他的人物画充其量

只是借助中国画水墨来画西方的素描。它虽然给中国人物画创作带来

了传统绘画不曾有的东西，但同时也给中国传统绘画带来极大的伤害。

而就徐悲鸿本人的国画人物画创作来说，则远远没有达到中西融合，

实现中国画现代转型的境地。反而是他对西方传统绘画、西方现代绘

画和中国传统绘画三者的片面理解，造成他的人物画创作尚处于一个

现代性探索的初级阶段。由于这个原因， 20世纪三四十年代，真正在

画坛大放异彩的是那些传统派画家。而画坛另一支，以刘海粟、林风

眠为代表的现代主义绘画阵营的现代绘画探索这个时期则也尚处于平

庸阶段，其中原因:一是刘海栗的现代绘画探索，这个时期仍停留在

油画领域，国画的现代-，韭探索尚未开始z 二是林风眠虽在中西绘画融

合方面成就极高，但由于他40年代辞去杭州艺专校长之职，因而势单
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力孤，他在现代绘画的探索方面可说是孤掌难鸣。加之，社会接受层

面的缺乏，使得林风眠的绘画不可能对当时画坛产生大的影响。由于

上述种种原因，给传统派绘画的影响力增强提供了条件。同时，加之

这个时期，传统绘画的价值得到重新认同，传统派画家在画坛明显处

于主流地位。因而即便论国画成就，在三派之中，传统文人画家也是

最高的。

20世纪三四十年代，画坛写实主义、传统派、现代主义三派鼎立

格局，使得中国画现代性探索处于一个问歇阶段。无论写实主义还是

现代主义在当时的背景下，都无力打破僵局。而传统绘画作为挑战写

实主义、现代主义的一方，当然不会同时也不可能去关注和理会现代

性问题。 20世纪 40年代，由于抗日战争的全面深入，写实主义地位

有所上升。徐悲鸿曾说过，抗战军兴，导致写实主义抬头。但这只是

社会现实政治对写实主义的功利性需求而产生的促动，它本身并没有

触及中国绘画的现代性问题。后来在 20 世纪 50年代以后，写实主义

的恶性膨胀发展，正是写实主义意识形态化的结果。至此，中国现代

美术已悖离了现代性目标，美术已异化为为政治服务的工具，从而连

美术的本体地位也丧失了。

20 世纪 50 年代，随着写实主义与意识形态的高度整合，写实主

义成为现代美术的普遍创作原则。美术为政治服务，为社会主义服务，

已成为现代中国美术的最高宗旨。由此，遁世隐逸的传统文人画受到

严厉批判并在 20 世纪 50年代初期遭到罢黠，而现代主义绘画则由于

反映的是现代西方资产阶级的审美观而被全面禁止。至此， 20世纪20

-40年代以来写实主义、传统文人画、现代主义三方对立互补的自然

消长格局，被写实主义的一元论权利话语所颠覆，写实主义取代传统

文人画、现代主义，占据了 20世纪 50-70年代画坛主流地位。 1953

年之后，虽然彻底否定传统绘画的观念遭到批判，传统文人画在官方

扶持下又有所抬头，黄宾虹、齐白石作为传统文人画家还被授予"人
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民艺术家"称号，同时，还成立了民族艺术研究所(黄宾虹出任所长) , 

大众的科学的民族化的绘画原则也由官方正式提出，井且传统绘画作

为现代美术创作必须继承的对象而受到相当程度的尊重，但整体说来，

传统文人画作为独立的审美系统已被消解，这充分体现在现代美术高

等教育体制中，是徐氏"素描是一切造型艺术基础"的观念被普遍贯

彻，而传统文人画则是作为写实主义的一个辅助性的科目而存在。

整个 20世纪-50年代，中国现代美术在整体上已逸出现代性范

畴，井在艺术本体上走向异化。这个时期的绘画虽然也强调民族性、现

代性，但其现代性是美术为政治现实服务的现代性，而民族化也是大

众化旗帜下的排斥现代艺术潮流的一元化的大众化，从而最终导致徐

悲鸿的理想现实主义与受苏联影响的社会主义现实主义结合，一起走

向"文革"美术。中国美术的现代性问题至此全面搁挠。

20世纪50一70年代，中国现代美术以自闭和一元化的泛意识形态

价值取向暂时搁置了中国美术的现代性问题，但事实上，却使中国美术

陷入自 20世纪 20年代以来的最严重的表征危机和本体论危机。

20 世纪 80年代，在中国告别旧意识形态，实行改革和对外开放，

中西文化继五四新文化运动之后又产生新一轮的融合碰撞的情势下，对

旧意识形态和旧文化体制的批判和清理便显得不可避免和异常迫切。而

紧承其后的文化建构更是在现代性这一主轴上迅速展开。从20世纪 70

年代末到 80年代初，思想界、文化界经过实践是检验真理的惟一标准

的大讨论、人道主义讨论以及文化热，确立了理性人本主义和新文化价

值观，井为中国社会的文化转型奠定了基础。与思想文化界的现实发展

相适应，美术界批判和抛弃了"文革"美术的泛意识形态化和工具论，

开始向人道主义和本体论复归，并由政治道德伦理层次转向文化批判和

文化清理，从而为， 85 新潮作了预横。

以 '85新潮为标志，中国现代美术开始进入现代性全面启蒙阶段，

它的主旨在于全面否定传统绘画，在西方现代美术的背景下，建立中
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国现代美术形态。因此.， ' 85 新潮表现出激进的反传统倾向和西化倾

向。从 1985 年到 1989 年，西方现代主义诸流派，从印象派、后印象

派到野兽派、立体主义、构成主义再到抽象主义、行为、装置艺术在

中国现代画坛匆匆全部重演了一遍。中国现代美术用不到 10年的时间

便走完了西方现代主义用 100年才走完的道路。形式的变革和翻新彻

底改变了中国现代美术的面貌，使中国现代美术焕发出现代生机，但

随之而来的形式化和西化等同于现代化，却也使中国现代美术处于:

一无惊世之作留下，二无大艺术家出现，三无艺术自身的发展，缺乏

原创性的尴尬窘境。其后现代式的政治波普 1989 年到达高峰，而至

1989年中国现代艺术展，肖鲁之在朝自己作品的一声枪击中，中国先

锋美术在走向高潮的同时也走向终结。 20世纪90年代后，中国先锋美

术逐渐边缘化，一些先锋美术代表人物开始移居海外谋求发展，先锋

美术至此告一段落。

, 85新潮所裹挟的激进主义西化思潮和价值取向，虽然主要表现

在油画、雕塑和波普创作领域，但同时却不能不连带地对中国画构成

冲击。事实上，以李小山中国画"日暮途穷论"的理论发难和谷文达

的水墨抽象画向传统绘画的挑战为发端，中国画开始面临着来自理论

观念和先锋艺术创作实践的双重挑战。 '85新潮的先锋性在中国画领域

强烈地体现出来。李小山认为"传统中国画发展到任伯年、吴吕硕、黄

宾虹时代已进入它的尾声阶段，……当代中国画处在一个危机与新生、

破坏和创造的转折点，……中国画从形成发展到没落的过程，基本上

保持着与社会平衡的进程，几乎没有出现什么突变的飞跃。中国画的

历史实际上是一部在技术处理上， (处理‘意境， )所采用的形式化的

艺术手段不断完善，在绘画观念(审美经验)上不断缩小的历史。从

早期中国画(吊画、壁画、画像石)到后期的文人画，在绘画形式上

的情变，就是逐渐掏汰那种单纯以造型为主的点线色墨，而赋予这些

形式符号本身以抽象的审美意味。可以说中国画笔墨(由于强调书怯
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用笔)的抽象意味愈强，也预示着中国画形式的规范愈严密$随之而

来的，也就使得中国画的技术手段在达到最高水平的同时，变成了僵

硬的抽象形式。" (3) 因而"革新中国画的首要任务是改革我们对那套严

格的形式规范的崇拜，从→套套的形式框架中突破出来"。

李小山的文章已不是在一般意义上对中国画危机的揭囊，而是以

现代立场彻底否定中国传统绘画。在他看来，中国画作为一个系统已

失去灵根再植的能力，因而从中国画内部已经诞生不出新的形式。基

于这种观念，李小山认为现代绘画史上的吴昌硕、黄宾虹，只是处于

传统绘画尾声阶段的人物，从而也就否定了其开现代中国画创新风气

之先的历史作用。而对现代绘画史上的革新派代表，如刘海粟、林风

眠、朱山己瞻、石鲁，李小山则认为他们在绘画观念上圄于传统思想范

围，因而还不能算划时代的大师。李小山对传统绘画包括近现代国画

创新传统的断然否定，使他对中国画已不抱有任何信心，他认为中

国画要开拓新的观念，真正创造出符合现代社会要求的现代艺术。"至

于如何大胆开拓新的空间，创造出符合现代社会要求的现代艺术，李

小山拿不出一套方案。虽彻底否定了中国画本体，却提不出如何建立

中国画现代形态的方案，这种理论悖论，在观念上最终只能导玫中国

画走向现代抽象主义。事实正是如此，以谷文达为代表的抽象水墨在

创作实践上最大程度上呼应了李小山的理论观念。

可以看出， 20 世纪 80年代，中国画坛在西方现代艺术思潮的冲

击下，对中国传统绘画的批判否定也达到了 20 世纪的最高潮。

李小山中国画"日暮途穷论在观念倾向上与， 85 新潮西化论

相整合，因而表现出彻底的反传统倾向。李已不是在一般意义上反传

统绘画，而是旨在解构传统绘画。在这个方面，其反传统绘画的激进

程度甚至已远远超过本世纪初的反传统绘画论者康有为、陈独秀、吕

激、徐悲鸿、鲁迅。康布为、陈独秀包括吕激、徐悲鸿诸家反对传统

绘画，旨在反传统绘画之不合现代者，如康有为主要批判董其昌、四
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