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百年中国画的四次大争论

作者：刘曦林  来源：中国艺术报

美术革命与中国画前途的论争 

  20世纪上半叶（1901-1949），社会革命与时代的演化直接触动于中国画坛的是：清

王朝的退席和皇家审美体系的解体；蔡元培于1912年提出将美育列入教育范畴，以西方

为模式的社会美育向中国画提出了新的课题；前朝“公车上书”的带头人康有为继续着

文化的思考，于1917年发出了“中国近世之画衰败极矣”的慨叹；胡适和早期的马克思

主义传播者陈独秀相继揭起“文学革命”的旗帜之后，陈独秀又与美学家吕澂于“五

四”前夕提出了“美术革命”的议题，批判锋芒直指文人画并引发了旷古空前的中国美

术和中国画前途的论争；美术交流的扩展，西洋画的大量传入和大众通俗美术的兴起，

改变了中国画惟我独尊的格局，中西之争的时代课题也直接触及画坛，以“西洋画”改

良“中国画”成为时髦的选择；美术新学的兴起，改变了中国画师徒传授的教育方式，

形成了学校教育与画家授徒并进的状况；沿海口岸的开放和现代城市的兴起，形成了新

的画家聚集中心和地域流派；自由结社的风气和现代美术出版的兴起，促进了艺术信息

的传播和交流。在民主革命的潮流中，中国画的艺术对象和服务对象出现了向大众转移

的趋势，中国画处于传统的延续与变革的过渡期和初创自己的现代形态的转换期。  

  在这一时期，出现了美术革命与中国画前途的论争。  

  美术革命，无非是美术改革之极而言之。因此，持革命、改革、改良观点者可概称

为改革派；持相反观点者大多对中国传统美术有深湛的研究和深厚的情结，可概称为传

统派。当时有西化派与国粹派、新派与旧派等对应之说，这是古今中外之争错综复杂地

交织在一起的缘故。  

  改革派的代表人物是政治家陈独秀、康有为，美学家吕 ，画家高剑父、徐悲鸿、

刘海粟、林风眠等。改革派的基本观点是：近代衰败论——认为中国近世甚至元、明、

清以来的中国画坛已衰败至极；罪归文人画论——衰败的根由乃守旧，乃仿古，乃文人

画鄙薄院画、专重写意、不尚肖物的画学正宗；文化梳理论——既需要梳理中国美术传

统，又需阐明欧洲美术变迁趋势；中西融合论——中国美术的前途惟在输入西画写实主

义，合中西而建画学新纪元；为人生而艺术论——倡导表现现实生活和时代精神，为人

生和民众的新的美术。其总体趋向体现着“五四”新文化运动的科学、民主的精神，并

以此精神试图改革传统中国美术的观念。美术革命的锋芒所向无不涉及整个中国美术前

途，但对于中国画而言，又具体集中于关于文人画的评价和中国画是否需要融合西画的

讨论。  

  改革派对传统持反思或反叛态度，并且选定传统的文人画为革命对象。康有为认

为，上夫作画“势必自写逸气以鸣高”，“此为别派则可，若专精体物，非匠人毕生专

诣为之必不能精。中国既摈画匠，此中国近世画所以衰败也。”  

  虽然说康、陈以西画的写实主义为惟一的参照系对文人画的过激批判是时代的选

择，却也不能不指出他们在美术的意义上对文人画武断否定的偏颇。他们起码没有正视
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文化的继承性，没有正视文人画的美学价值，没有正视文人画业已发生的创造性的转

换。所以，他们的观点必然地遇到了传统派，尤其是在文人画自身基础上前行的画家们

的反对。  

  在传统派画家中，执著地固守古人法度的人是存在的，但大多已经意识到变是大势

所趋，不过他们反对无视国粹而轻言艺术革命、反对厌故喜新、主张“依据古人之法，

穷变而通之”。  

  美术革命中直接涉及中国画的另外一个敏感问题是中西艺术的关系，这是自前朝以

来西风东渐、借洋兴中的改革思潮由物质层面进入思想文化层面的深入表现。当康、陈

等人士哀叹中国画学之衰败的同时，也提出了引进西画写实主义和融合中西画学以改革

中国画的主张。康有为一方面提出了“以院体画为正法”的复古更新的主张，同时又提

出了对“合中西而为画学新纪元者”的期冀。陈独秀则更坚决地认为必以西画写实主义

来改良中国画。  

  陈独秀强调“发挥自己的天才，画自己的画”，无疑都是正确的和前进的，但他的

惟洋画写实主义才能改良中国画的观点又有些偏狭。新派画家基本上主张中西融合论。

徐悲鸿仿佛延续了前一世纪“西人以器胜”的思想，认为中国之物质不如西洋之物质可

尽术尽艺，此物质既指绘画材料，亦包括“穷造化之奥颐繁奇”的西画写实造型手段，

并因此提出了“古法之佳者守之，垂绝者继之，不佳者改之，未足者增之，西方画之可

采入者融之”的融合论。林风眠更明确主张“调和东西艺术”，认为“中国现代艺术，

因构成之方法不发达，结果不能自由表现其情绪上之希求，因此当极力输入西方之所

长，而期形式上之发达，调和吾人内部情绪上的需求，而实现中国艺术之复兴”。在整

个西学为优的社会思潮中，引入西画写实主义以改革中国画的造型意识的融合论成为那

个时代一股强劲的潮流。  

  传统派的画家们大多强调古意或书卷气，言变者则主张立足于传统自身的基础。如

林纾之言：“画贵求肖古人，尤以能变古人，方为名家。”金城痛斥“一般无知识者，

对于外国画极力崇拜，同时对中国画极力摧残”；认为绘画无新旧之说，“厌故喜新，

为学者所最忌”；亦主张“依据于古人之法，穷变而通之”。有些画家恪守着艺术的

“国界”，又有些画家认为艺术虽无种族与国界之分，也并不一味对西画封闭，只是鉴

于中西绘画美学观念的分歧，反对以写实西画为惟一选择，反对以焦点透视、光影造型

束缚中国画灵活的思维，并以西洋画朝表现主义等新派画的演化事实对独尊写实西画者

发出了诘难。陈师曾和黄般若都有类似的观点。  

  另有一些画家和学者客观地看到了中西绘画两大体系的差异，主张中西画各自拉开

距离，不以中西融合为最佳选择。潘天寿曾言：“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；均是以损害两方之特点与艺术之本意。”美学

家宗白华从宇宙立场的分别、向达从明清之际参合中西绘画的教训出发，均认为糅合中

西导致失败殇亡而应引以为戒。  

  20世纪上半叶尤其是抗日战争之前关于中国画前途的论争是20世纪关于这一课题的

第一次论争。其后的论争无不溯源于此，概因古今中外文化思潮交错之故。这首轮论争

以中国传统文人画观念与西方写实主义绘画观念为矛盾的焦点，为中国画展示了在传统

自身基础上变革和融合西画写实主义以改革两条思路，这两条本应该并行不悖的思路在

当时却大有短兵相接、互不相让、非此即彼之势。历史地看待历史，对文人画的批判和

对西画写实主义的撷取，是转向现代的中国现实的选择，但虚无主义的态度反而弱化了

美术革命的号召力。传统的中国画无论是文人画还是院体都有其他民族艺术不可替代的

美学价值和在传统基础上变革的潜在活力，但过分地守成和摹仿因袭的状况也必落伍于

时代对中国画的期望。  



 

新国画运动引发中国画前途的第二次论争 

  1949年7月，在新中国正式成立之前召开的中华全国文学艺术工作者代表大会期间举

办的全国美术展览会（即新中国第一届全国美展）上，在556件参展作品中仅有25位作者

的28件中国画作品，而且几乎没有山水、花鸟画的位置，足见当时中国画坛的彷徨和当

事人的谨慎。正是在这次文代会上，周恩来代表中国共产党提出了旧文艺的改造问题，

按照毛泽东1942年《在延安文艺座谈会上的讲话》精神提出了新文艺的方向。这次文代

会期间，成立了全国统一的社团——中华全国美术工作者协会（即后来的中国美术家协

会），负责全国美术家的组织联络工作，并以此成为新中国美术创作活动体制化的表

征。1950年，《人民美术》创刊，遂按照文代会的精神将中国画列入旧文艺范畴，推动

了一场“新国画运动”——亦即国画的改造运动。参加讨论的画家纷纷表示，从改造画

家的思想感情入手，深入人民生活，创造人民需要的内容和形式。他们像“五四”时期

的美术革命论者那样，再度清算了文人士大夫逃避现实的“风雅主义”和“主观主

义”，再度高扬写实精神，使整个中国画坛集体地发生了艺术观念向人民大众的转移。  

  正是在新国画运动的发起之初，传统派画家因不适应表现新生活而出现了“旧瓶装

新酒”的不和谐现象，有造型能力表现现实者又存在西画写实技巧与传统笔墨气韵的矛

盾，为此终于酿成了20世纪关于中国画前途的第二次论争。继1950年李可染、李桦、洪

毅然撰文批判文人画、倡导新国画后，1953年起，又有艾青、王逊等撰文讨伐文人画。

艾青强调要“有思想”，要“画你自己的画”，“应该有点革命精神”，王逊主张面向

现实生活，均势在必行。但他们以客观对象的真实性为批评标准和对“科学的写实技

术”的过分推崇、对笔墨至上观念的激烈批评，都受到传统派老画家的反对。尤其秦仲

文，认为王逊的主张是“有意识地消灭国画”，并强调“笔墨并未‘过去’，而且永远

也不会‘过去’”，“我们的国画创作不可能也决不应当被限制在‘如实反映现实’之

内”。这实质上仍是20世纪上半叶关于中国画前途的论争中遗留的问题，在新的条件下

演化为由苏联引进的社会主义现实主义创作主张同文人画品评标准的分歧，加之当时有

人认为中国画没有表现力、不能反映现实生活而使矛盾激化。论争引起了政府的重视，

1955年，周扬在中国美术家协会第一届理事会第二次会议上发表讲话，认为“目前主要

应当反对虚无主义的倾向，同时在一些画家，特别是国画家中间，也应反对保守主义倾

向”。他还谈及方向性与多样性及保证山水、花鸟画地位的问题，在国画家中引起了反

响与共鸣，同时也使中国画创作逐步走上正轨。  

  关于中国画前途的第二次论争由于周扬的出面而取得共识，紧接着在50年代后期展

开的关于中国画造型基础课教学的辩论（即素描教学大辩论）和史论著述、画论汇编的

出版则是在学术层面上的深入，但在阶级斗争理论影响下，关于山水、花鸟画有无阶级

性的讨论显然偏离了学术，以现实主义划界批判中国画史亦有牵强和误读。尽管极

“左”的政治运动干扰了学术，扭曲了艺术规律，但中国画在50年代至60年代前期仍然

发生了重大变化，并取得了相当成绩。这既赖于国家文艺政策不断有所调整，也是画家

们尽可能地发挥了自己多年积累的学养，在艺术方向与艺术规律之间尽可能地谋求一致

的结果。  

新时期的第三次论争 

  十年“文革”结束后，中国画和整个中国同步地进入了反思和改革开放的新时代，

这个时代被称为新时期，也是中华人民共和国成立以来又一段最好的时期。中国画开始

全面复苏。  

  1985年，“前进中的中国青年美展”出现了一批艺术构想超越现实主义思维框架的

作品，却仍然保持着青年人的理想、朝气及与现实生活的联系。但另有一种青年美术思

潮，以西方现代艺术为参照系，试图反叛既有的艺术秩序，当时被称为“八五美术运

   



动”。如果说中国美术在“文革”前以印象派为界河与西方艺术相对立，在80年代之初

改为以抽象派为界河了，并有“抽象美”及中国画的抽象趋势论的讨论。其后又有“反

传统”及中国画“危机”说、“穷途末日”说，认为“中国画只能作为整个中国现代化

绘画的保留画种而存在”，其前途在于创造“中国画系统无法容纳”的“现代中国绘

画”。一石激起千层浪，从而引发了20世纪中国画前途的第三次论争。  

  倾向于上述观点的是以西方现代艺术为参照而不满意于中国画现状的少数青年。持

相反观点的人显然居多，他们对传统与现状仍寄有厚望。从“四人帮”的桎梏中“解

放”出来的画家刚刚获得了创作的春天，最不同意“危机”说；有的反认为危机在于失

去传统，在于西方现代艺术的冲击，在于脱离生活，在于商品化对艺术质量与艺术品位

的负面影响；当文人画在新时期刚刚得到学术界的正视，董其昌与“四王”一宗亦渐获

客观评价之际，大部分人认为传统之深奥博大正是创造之基础，言“反传统”者实为无

知；在中外艺术关系上，更多的人认为越具有民族性的艺术越具有世界性，中国画不应

该趋同于西方现代派艺术，中国画已经走向现代并有自己走向的特殊性和品评标准。  

  这是一轮新的百家争鸣，虽然是旧话重提，但由于环境的变化而有新的内涵。但许

多人往往忽视了这新的内涵正来自足下中国的时空，改革开放的、建设中国特色社会主

义的中国必然呼唤艺术的创造与革新，但也必然不同于西方现代艺术，正视这时空对中

国艺术必然的促动和制约，方能获得思想和创造的自由和主体意识的发挥。“反传统”

是浅薄的，“守传统”是可悲的，中国画将在继承中随着时代的变化而变化，不应固化

为外国人眼中亘古不变的古董。改革开放的中国不可能封闭自己的艺术，需要的是正视

外来艺术包括现代艺术的影响，在选择性的接受中有助于中国画自己的现代形态的形

成，而不是尾随他人的足迹。正是在这个时代里，在这个既意识到艺术的自由也意识到

艺术的责任，既意识到艺术的创造也意识到艺术的继承，既意识到艺术的民族性也意识

到主动开放的时代，我们终会寻找到中国画前行中以创造为主导的继承与变革对立统一

的辩证思维。这是一场没有结论的论争，但是大家遇到了一个共同的议题：作为新时代

的中国画的主潮怎样由它的古典形态实现向它自身的现代形态的转换。人们对此会有多

种选择，并在各自不同的实验中接受社会的检验。论争体现了不同的审美趋向和价值判

断的差异，而实践的深入与拓展却证实了空想与臆断的浮薄。  

世纪末的论争和世纪初的思考 

  在20世纪的美术史上，任何一个美术品类的理论论争都不像中国画坛这样频繁和激

烈，大概因其历史根深而备受关爱，亦因其传统久远与现代不谐，故此而论争不已。20

世纪80年代中期关于是否“危机”的话题已由中国画自身的多样性拓展而使生存问题不

成为问题，20世纪90年代关于“笔墨”的论争已经深入到如何生存的本体。在这场世纪

末的论争中，肌理制作风的流行导致了对笔墨的格外强调，“笔墨等于零”论对笔墨的

消解又导致了“守住中国画的底线”论的自卫反击。论争再度引发了关于中国画的概

念、关于中国画美学体系的思考，实质上仍是贯穿着整个世纪的古今中外艺术矛盾的继

续，是面对着西方强势文化的冲击如何保护和拓展民族艺术前途的宏观课题，也是在经

济全球化的世界背景下，各民族文化是以民族独特性赢得世界，还是消解其语言特色走

向世界这两种不同的主张在中国画笔墨问题上的反映。据有关人士统计，1992年至2000

年之前，直接参与笔墨论争的文章即多达200余篇，充分显示了史论研究者关注中国画前

途的热情。  

  20世纪末的“笔墨”官司的提出，既可以看作20世纪关于中国画前途的第四次论

争，亦可看做展望21世纪中国画前途的开端。在论争中我仿佛看到了在主动性开放的多

极世界的交往中，不可避免有世界文化的同化现象，马克思和恩格斯早在100多年前已经

指出过这一趋势。但是近年的实践也演示出先哲们未能预计到的另一种趋势——对民族

文化的保护与格外看重。西方亦有学者指出，现在是“多样化选择的时代”，人们将



“越来越普遍地接受民族多样化这一概念”，“各国经济的全球化将伴随产生语言的复

兴和强调文化特点”，并认为“中国人会更中国化”。我相信，中国画的创作者和欣赏

者更会欣然同意这种判断，他们在实践中已经看到民族艺术走向现代化的特殊性——它

仍然是民族的，任何一种富有生命力的民族艺术决不会轻易地被放进历史博物馆或者被

其他民族艺术所同化；它永远是年轻的，它会在传统文脉与现实生活泉源的汇流中不断

演化出它的现代品格而永葆长青；它永远是开放的，它将吞吐古今中外一切有益的营

养，而又以其民族的独特性在世界多元艺林里保持其光荣的席位；它永远是宽容的，它

将以“君子和而不同”的胸怀既维护其作为中国画的主导品性，又善于与各种异花共

处；它永远是个性的，它总是通过每一位画家个性化的表现而臻共性的丰富与充实；它

永远是精神的，商品化只应促动艺术的生产，而不是使之滑向假冒伪劣的口实；它永远

是健康的，鲜明地高扬真、善、美的旗帜，寄人文精神于内美，将是它贡献于人类精神

文明的主旨。 
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