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«绘学杂志»与民国初期北京画坛的“写生观”

王 广 维

(上海大学上海美术学院ꎬ 上海　 ２００４４４)

　 　 [摘　 要] 　 ２０ 世纪 ２０ 年代ꎬ北大画法研究会会刊«绘学杂志»将“提倡美育ꎬ发扬画法”作为创

刊宗旨ꎬ并刊发丰富的理论内容和艺事资讯ꎮ 透过«绘学杂志»既可管窥当时北方画坛中国画教学教

育的基本面貌ꎬ也让该刊成为众家阐述自我观点的“学术阵地”ꎬ见证着中国美术转型的开端ꎮ 而关

于“写生”ꎬ是«绘学杂志»所刊内容里被集中讨论的主题之一ꎮ 重新整理与此相关的各家言论ꎬ并析

纳出当时北京画家们如何看待“写生”ꎬ又如何构筑起自我阵营的写生观内容ꎬ是值得思考的问题ꎮ
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　 　 自清末至民初ꎬ面对西方思潮的涌入ꎬ中
国在政治、经济、文化等诸方面均面临着不可

回避的危机ꎬ中国传统绘画自然也涵盖其中ꎮ
西学的洪流态势、社会的巨大变革ꎬ使得传统

美术既有的发展语境发生捩变ꎮ 从康有为

“中国近世之画衰败极矣”的呐喊ꎬ到陈独秀

的“美术革命”论ꎬ再至后来者的不断附议ꎬ二
十世纪前期ꎬ关于中国传统绘画的前途命运之

讨论可谓占据交锋主位ꎮ 一方面ꎬ传统主义书

画家们纷纷集群而行ꎬ重新扛起挽救中国画学

传统于存亡危势的旗鼓ꎻ另一方面ꎬ倡导西化

的改革者们亦提出用西方“科学的精神”来改

变中国传统绘画的衰败颓势ꎮ 他们或坚守精

研古法、或倡导融合改良ꎬ为解决中国画学的

时代危机而奔走呼喊ꎬ两种思想派别的不断交

锋ꎬ共同促成了民国初期画坛思想多元化的对

峙局面ꎮ
１９１７ 年末ꎬ由蔡元培、陈师曾开始筹备的

北大画法研究会ꎬ至 １９１８ 年 ２ 月正式成立ꎮ
作为民初众多美术社团中的一员ꎬ其存在时段

正值中西文化交锋的激烈期ꎮ 加之创立于

“兼容并包” “思想自由”空气下的北京大学ꎬ
因而它被赋予了更为复杂和深刻的内容ꎮ 事

实上ꎬ作为中国近代史上较早出现的、以研究

绘画艺术为主的综合型美术团体ꎬ北大画法研

究会在传承画学、普及美术教育、增进艺术交

流等方面ꎬ都发挥了重要作用ꎮ 同时ꎬ画法研

究会的出版刊物«绘学杂志»也不断刊发陈师

曾、徐悲鸿、胡佩衡、金城、郑锦等人的文章ꎬ扮
演了画学思想阐发、观点论争的“学术阵地”
之角色ꎬ反映了基于特殊历史背景下ꎬ画家们

的思想状况ꎬ对打破此时期北京美术界的沉闷

状态ꎬ也起到了重要的推动作用ꎮ
而对于此时中国画发展状况的研究与讨

论ꎬ人们往往集中在“改良派”与“革命派”的

关注上ꎮ 相较于此ꎬ面对当时中国画“穷途末

路”的境况ꎬ画家队伍内部的变化ꎬ还缺乏更

进一步的细化讨论ꎮ 本文即从«绘学杂志»的
刊发内容出发ꎬ试图析纳出当时北京画坛画家

们如何看待国画“写生”ꎬ又如何将对“写生”

—４１—

[收稿日期] ２０２３－０６－１２
[作者简介] 王广维ꎬ男ꎬ山东聊城人ꎬ上海大学上海美术学院博士研究生ꎮ



进行合理化的阐释ꎬ从而构筑起自己论争阵营

的基础内容ꎮ
一、 作为“学术阵地”的«绘学杂志»

(１９２０—１９２１)
北大画法研究会以发展美育、“用科学方

法以入美术”为创办宗旨ꎬ在教学上实行中西

两部独立教学ꎬ不仅集结了陈师曾、贺履之、汤
定之等为代表的传统画家ꎬ还聘请徐悲鸿、李
毅士、盖大士等为主体的西画导师ꎬ一定程度

上形成了对中西教学理念的集中观望ꎮ 因此ꎬ
在北大画法研究会的导师阵营中ꎬ更能显而易

见地看出当时北京画坛的思想动向ꎬ各数画坛

代表人物开始将北大画法研究会作为开展美

术教育的平台ꎬ他们的学术观点或画学观念也

开始陆续在«绘学杂志»上刊发传导ꎮ
许志浩于«１９１１—１９４９ 中国美术期刊过

眼录»中记载ꎬ«绘学杂志»共刊出四期ꎬ并于

１９２１ 年 １１ 月停刊[１]１３ꎮ 但现今我们从«绘学

杂志»出版实刊的页面显示ꎬ其第三期的刊出

时间ꎬ明确为“中华民国十年十一月出版”ꎬ可
以推想ꎬ«绘学杂志» 第三期的时间就已为

１９２１ 年 １１ 月ꎮ 因此ꎬ许志浩所记时间当有

误ꎮ 也就是说ꎬ«绘学杂志»自其创刊以来ꎬ所
发行的期数为三期ꎮ 虽然时间短暂ꎬ但在这三

期的内容中反映出了当时北方画坛对中国画

发展的讨论状态ꎮ
«绘学杂志»的创办宗旨定位在“提倡美

育ꎬ发扬画法”之上ꎬ其中所收录和编辑的内

容也由此出发ꎬ涉猎广泛ꎮ «绘学杂志»的内

容分类总共九门:“一ꎬ图画ꎻ二ꎬ通论ꎻ三ꎬ专
论ꎻ四ꎬ画诀ꎻ五ꎬ讲演ꎻ六ꎬ史传ꎻ七ꎬ纪实ꎻ八ꎬ
杂俎ꎻ九ꎬ诗词ꎮ” 第一期(１９２０ 年 ６ 月 １ 日)
刊发有“通论”部分的蔡元培«美术的起源»、
钱稻孙«何谓美»、丁肇青«美术片谈»、胡佩衡

«美术之势力»、冯稷家«书画同源论»ꎮ “专
论”部分有贺履之«中国山水画谈»、陈师曾

«清代山水之派别»«清代花卉之派别» «绘画

源于实用说»、徐悲鸿«中国画改良论»、李毅

士«西画略说»ꎮ “画诀”部分有胡佩衡«中国

山水»、盛博宣«绘画略知»ꎮ 第二期(１９２１ 年

１ 月 １ 日):“通论”部分有蔡元培«美术的起

源»、费仁基«原画»ꎻ“专论” 部分有陈师曾

«文人画的价值»、胡佩衡«中国山水画气韵的

研究»、孙福熙«初等学校图画教授»、胡锡佑

«论王石谷»ꎻ“画诀”部分有盛博宣«花卉略

知»(续)ꎮ 第三期(１９２１ 年 １１ 月)ꎬ“通论”部
分有蔡元培«美术的进化» «美学的进化» «美
学的研究法» «美术与科学的关系»、钱稻孙

«画形»、俞锟«艺术谈话»ꎻ“专论”部分有陈

师曾«中国画是进步的»、胡佩衡«中国山水画

写生的问题»、张威廉«机械的写生»、俞宗杰

«写生的我见»、徐则安«速写活动的“人体”动
物谈»、龚宝贤«绘画底根本观»、杨朴之«美术

家之修养»ꎻ“画诀”部分有胡佩衡«图案画略

说»ꎮ
从«绘学杂志»的本身板块构成及刊发列

举的文章来看ꎬ一方面ꎬ杂志本身并未表现出

宣导“美术革命”的工具性特征ꎬ或者刻意去

主推画坛论争的某一派别ꎬ而是遵守其创刊之

本旨ꎬ注重各板块之间的搭配和谐ꎬ普及艺术

原理、美术史ꎬ介绍西方美术史知识ꎬ发挥艺术

教育功能ꎬ纪录发生在研究会内的艺事内容ꎻ
另一方面ꎬ各家之言集聚其中ꎬ也充当了其时

学者发表自己观点的“学术阵地”之角色ꎮ
二、西法与科学:改良派画家的“写生

观”认知
当我们将«绘学杂志»置于 ２０ 世纪初期

的中国美术史中来看时ꎬ杂志中的文章刊发ꎬ
多发生于“美术革命”的场域范围内ꎬ这本身

就已将北大画法研究会和«绘学杂志»纳入了

论争的漩涡之中ꎮ
１９１８ 年蔡元培在北京大学画法研究会上

的演讲中提及“此后对于习画ꎬ余有二种希

望ꎬ即多作实物的写生及持之以恒二者是

也” [２]ꎮ 在这些文字中ꎬ他十分明显地指明了

他所希冀的绘画方式ꎬ即采纳实物写生的方

式ꎮ 而这种观念的面向又是基于西方绘画的

创作方式得来ꎬ他指出ꎬ“中国画与西洋画ꎬ其
入手方式不同ꎬ中国画始自临摹ꎬ外国画始自

写实” [２]ꎮ 并强调要“除去名士派好不经心之

习ꎬ革除工匠派拘守成见之讥ꎬ用科学方法以

入美术” [２]ꎮ 可见ꎬ蔡元培对当时中国画的发
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展也表露出了不满情绪ꎬ只不过他并没有像陈

独秀那般激烈ꎮ 更进一步ꎬ蔡氏又将他所认为

的科学的方法予以具体ꎬ他说“望中国画者ꎬ
亦须采用西洋画景写实之佳ꎬ描写石膏像和田

野风景” [３]ꎮ 蔡元培的言说和观点ꎬ实则代表

了当时一众人的共识ꎮ
徐悲鸿同样是持这种写生观的继任者之

一ꎬ他所持观点的前提是“中国画学之颓败”
“退步说”等ꎮ 而之所以颓败、退步ꎬ是因为清

代以来临摹、复古之风的盛行ꎬ毫无新意所致ꎮ
徐悲鸿自诩不主张派别之争ꎬ这也是他“西方

画之可采入者融之”主张的侧面体现ꎮ 对于

如何改良中国画ꎬ徐悲鸿从写生的角度进行切

入ꎬ从“学习”“物质”“破除派别”三个方面展

开论述ꎮ 其中的“学习”即是指学习“写实”ꎬ
这主要体现在他论述“肖”与“妙”的关系上ꎮ
“然妙或不肖ꎬ未有妙而不肖者也ꎮ 妙之不肖

者ꎬ乃至肖者也ꎮ 故妙之肖为尤难ꎮ” [４]１２而要

达到这种“妙之肖”ꎬ就必须首先通过写生的

手段ꎬ也即写实之技法ꎮ 可见ꎬ徐悲鸿的写生

观中ꎬ来自西方绘画传统中的写实方法和写实

精神ꎬ才是能够打通“肖”与“妙”的前提手段ꎬ
也是能够突破中西绘画之差距ꎬ使中国画获得

新生而须要采纳的关键ꎮ
对于中西绘画的比较ꎬ析出其中原因也是

民初时期画家、学者们所乐于讨论的ꎮ 前文所

述蔡元培和徐悲鸿将此原因归结为中西绘画

各尚“临摹”与“写生”的区别ꎬ而郑锦则进一

步对这个问题进行了新的丰富ꎮ 他在论中西

绘画之差异时指出:
　 　 我国绘画自发明迄今ꎬ其经过之途

径ꎬ虽不无进步可数ꎬ然为历代帝王所利

用ꎬ恰为一家之私有物ꎬ为发展上一大

障碍ꎮ
我国近已变革数千年之国体ꎬ进专制

而为共和ꎬ于学术思想界开一新纪元ꎬ即

画法亦应打破历代帝王御用物之谬见ꎬ而
不复为旧法所束缚ꎬ自由发达ꎬ共策行进ꎬ
取各国之所长ꎬ补向来之所短ꎮ 其道固自

有在也ꎮ[５]

首先郑锦将中国画落后于西画的原因归

结为历代帝王私藏ꎬ以至画家们无法择取所

长ꎬ进而导致绘画无甚发展ꎮ 进一步ꎬ他又更

详细地归纳了我国绘画不能发达于西方ꎬ未能

早臻美满之域ꎬ从而“凌轹寰区”的原因有三:
一ꎬ绘画起源与西洋之异趣ꎻ二ꎬ绘画发达与西

洋各国之殊途ꎻ三ꎬ研究方法与西洋根本上之

不同ꎮ 对于第三点ꎬ是他认为较为重要的一

点ꎬ即中西画法中对临摹与写生的各重而造

成ꎮ 这点与蔡氏、徐氏都是统一路径的ꎮ
　 　 我国画法当仿古入手ꎬ必先从事临

摹ꎬ限以十余种之皴法ꎬ俾学者殚精竭虑ꎬ
以专攻其某一种ꎮ 至所学既成ꎬ心手相

应ꎬ然后可以杂取旁收ꎬ自具炉冶ꎬ镕铸诸

家而自成一家ꎮ 又极注重风神与气韵ꎬ此
为我国特有之教法ꎬ亦即我国之所长ꎬ而

与西洋诸国完全相反者也ꎮ 彼忌临摹ꎬ尚
写生ꎬ画法极为自由ꎬ适己意者即表见之ꎮ
例如同一事物ꎬ而各人所画不同ꎬ易以显

著其人之天才ꎬ而便于标新领异ꎮ[５]

郑锦的不同之处在于他将中西绘画所崇

尚的两种方式进行了较为客观的分析ꎮ 在他

看来ꎬ当时的中国绘画未能长于西方绘画ꎮ 虽

然中国画由仿古可习得前人精华ꎬ并能够通过

自我熔铸、自成一家ꎬ进而得绘画之风神气韵ꎬ
但这种方式一直存于对前代绘画的临摹研究

基础之上ꎬ并不能像西方绘画那般直入自然进

行写生ꎬ讲求自由的画法ꎬ传达更加自在和个

体化的意识ꎮ 这点看来ꎬ郑锦对于“写生”的

言说与观点ꎬ既代表了当时改良派画家的主要

看法ꎬ也在很大程度上对其内部逻辑进行了梳

理和阐说ꎮ
此外ꎬ俞宗杰在«写生的我见»中也十分

明确地指出了中国画的弊端ꎬ这也是他倡导西

方写生之法的原因ꎮ 他说:“中国画往往用莫

名其妙的符号ꎬ实在为损于西洋画的大原

因ꎮ”“找不到一个实境” “绘画上的典型实在

绘画进程的大障碍ꎬ这种毒根ꎬ应该早日铲除

干净ꎬ可以使绘画在自由诸路上进行” [６]ꎮ 他

认为中国画之所以落后和退步ꎬ就是因为画面

中意象性、典型化的符号太多ꎬ从而导致画家

不遵从所绘对象的自然实貌ꎬ这也就导致绘画
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不能创造出一个可供人们审美的实境ꎬ所以其

落后与退步也就有因可循了ꎮ 而对于“写生”
的介入ꎬ他说:

　 　 写生画不像那些典型画用各种符号

连缀起来ꎬ配置一幅意象的绘画ꎮ 他是以

自然的形态为主ꎬ用诚挚活泼的手腕描写

自然的空气和光线ꎮ
在描写以前ꎬ并不先存一个想象的概

念ꎬ他是由物体的形态ꎬ位置ꎬ光线和色彩

的总和ꎬ完全成了一个印象ꎮ
中国绘画向来缺少一步写生的功夫ꎬ

故弄得图画自图画ꎬ自然自自然ꎬ就是有

几幅描写自然的ꎬ也失于呆板ꎬ这种

算不得真正的写生ꎮ[６]

虽然俞宗杰并未直言西方写生之论ꎬ但从

其描述来看ꎬ“写生”要以自然形态为描绘的

主体ꎬ要关注自然状态下物象的环境因素(空
气、光线、色彩等)ꎬ才不至于绘制的呆板、失
于自然ꎮ 可见ꎬ俞氏的写生观是出自西方的写

生之模式ꎬ要遵从描绘对象目之所见的形态ꎬ
并要对其环境进行严格的把握ꎮ

三、“写生”亦当重其意:传统派画家的

阐释
民初时期的传统派画家栖身在中国画与

西画对抗演绎的场域中ꎬ当他们面对改良派画

家力推西方写实技法ꎬ并已开始将西方写生技

法大力推至中国画创作中去的局面时ꎬ不同于

传统意义上他们对文人画写意之风的强调ꎬ他
们开始重拾对“写生”的再度阐释ꎬ而这种阐

释又往往建立在对中国传统写生观的解释及

对其合理性改良的强调上ꎮ
北大画法研究会主干来焕文在其«绘事

随笔»中写道:“欧风东渐ꎬ群趋写真ꎬ点抹图

改ꎬ笔力全失ꎮ 图猫形狗ꎬ必对观而绘ꎬ物态随

异ꎮ 欲得其真ꎬ亦非易事ꎮ 舍死观生ꎬ岂不更

胜乎?” [７]透过来焕文的记述ꎬ我们可以知道ꎬ
在欧风东渐的境遇之中ꎬ有很多画家开始趋向

写真之法ꎮ 但在来焕文眼中ꎬ这种点抹图改毫

无笔力ꎬ而且所观之物是随时变换的ꎮ 想要如

实的表现ꎬ本身就是一件难事ꎬ况且还要传其

生动之处ꎮ 因而ꎬ来焕文更加注重的是要表现

物象之“生”ꎬ即生意ꎬ而不是单纯刻画出物象

的一种姿态———这即是 “死”———要舍死观

生ꎬ才得绘画之真谛ꎮ 事实上ꎬ这种对“写生”
的阐释及肯定ꎬ又已然回到了中国传统绘画理

论中的“写生观”框架内ꎮ
北大画法研究会将“用科学方法以入美

术”作为创会宗旨ꎬ本身就已经具有了鲜明的

改良意识ꎮ 画会导师胡佩衡就十分明了其中

意义ꎬ他在«中国画写生的问题»中说:
　 　 目下教育部立了一处美术研究会ꎬ为
的是参著西洋的新美术ꎬ改良中国的旧美

术ꎮ 并不是把外洋的尊为神圣ꎬ把自己的

说的一个钱不值ꎮ 所以我们原意改良中

国山水当注重写生ꎮ[８]

可见ꎬ胡佩衡也是支持通过“写生”来改

良中国绘画之弊端的ꎮ 但也应该看到ꎬ胡佩衡

所认为的“写生”ꎬ并未就是蔡元培、徐悲鸿等

人所持有的写生观之内容ꎮ 所以ꎬ胡佩衡又在

他的文章中ꎬ对中国自古以来即存在并且通过

写生业已获得高度成就的历史ꎬ进行了简要的

梳理:“一般没有看见过唐宋山水画的朋友ꎬ
以为外国风景画有写生的办法ꎬ中国山水画没

有写生的办法ꎬ这是大大的不然ꎮ” [８] 由此ꎬ他
从唐代吴道子意写嘉陵江山水ꎬ到李思训所图

禁中山水烟霞ꎬ再到宋代李成、李伯时、郭熙、
马远等人的对景造意ꎬ得出了“唐宋的山水画

家大半全由写生”的结论ꎮ 最终ꎬ他将画家不

重写生的时况归结为他们“把古人写生的法

子失传了”ꎮ 而如何去重拾并改良中国绘画

既有的写生传统ꎬ胡佩衡认为:
　 　 中国各地方山水的形势不同ꎬ绝不当

叫古人拘住ꎬ也不可将古法抛弃ꎬ只要像

真景ꎬ合理法ꎬ用古人所长的笔法去画ꎬ自
然是美观的ꎻ不必拘定宗派固守成见了ꎮ
明朝的唐伯虎他的山水有地方用南宗画

法ꎬ有地方用北宗画法ꎬ并非他故意倒乱ꎬ
不过他看见的风景与何人的画法相近ꎬ就
用他的法子作画ꎬ不但有古雅的气味而且

合乎写生的原则ꎬ我们也可以照他这样

办! 虽然是改良的ꎬ写生的却不至染上日

本的习气ꎮ[８]
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胡佩衡并不主张全盘舍弃中国传统的写

生观念和写生方式ꎬ而是要坚持古人所留存下

的写生真理ꎬ重点是要“像真景ꎬ合理法”ꎬ不
拘于宗派成见ꎮ 同时他还提出要符合“美观”
的原则ꎬ运用我法ꎬ这样才能创作出具有古雅

气味和合乎写生法则的作品ꎬ赋予作品生命力

和感染力ꎮ 这种对于美感的强调ꎬ也非仅胡佩

衡一人ꎮ 杨朴之在«绘事外评»也说:“然美感

之作用ꎬ中法实有出西法之上者焉ꎮ 何则? 盖

实物未必能尽美感之极ꎮ 意匠有时夺造化之

能ꎬ若必须迫真势ꎬ必流于滞板ꎮ 西法于认识

实物ꎬ观察机能ꎬ实有特别之功用ꎬ非中法之所

能ꎮ 而于发动美感ꎬ恐未若中法超乎神韵

也ꎮ” [９]在这里ꎬ胡佩衡、杨朴之其实就已经开

始逐步与蔡元培、徐悲鸿等人的西方写生概念

拉开距离ꎮ 他们意欲回归到中国传统意义上

的写生观ꎬ并且重拾元代以前ꎬ尤其是唐宋时

期的写生内涵ꎬ强调中国传统写生所具备的优

越于西方写生方式的内容ꎬ以此来缓冲“改良

派”论者将西方写生纳入中国画创作中来的

冲击力ꎮ
以上诸人之外ꎬ张威廉对于写生的看法也

值得我们关注ꎮ 他在«机械的写生» 一文中

说:“近今多数主张写生之画家ꎬ其一种论调ꎬ
似觉趋于极端ꎬ长此以往ꎬ不能得艺术上之大

进步ꎮ” [１０] 他将一味追求写生的论调ꎬ视为极

端之法ꎬ认为这样反而是没有办法得到艺术之

精进的ꎮ 过于崇尚西式写生之法ꎬ要求绝对写

真ꎬ忽略画家主体所应具备的理想化和随己意

进行变化的创作自由ꎬ这种带有“强制性”的

取纳ꎬ反而将写生当成了一种依赖的习惯ꎬ这
也即是被动的、机械的ꎮ 因此ꎬ张威廉主张要

进行“自动的写生”ꎬ“余尝倡‘自动的写生’ꎬ
即写生时可以自由改更对象之位置ꎬ冀得完美

之图画” [１０]ꎮ 其意也甚为明显ꎬ他不是拒绝中

国画的写生ꎬ而是反对拘束于“写生”的概念

内容ꎬ受制于概念式内容而来的艺术创作ꎬ终
归不会成为真正的艺术ꎮ

结语
民初“美术革命”论调盛行的北方画坛ꎬ

画家和学者们针对如何提高中国画的地位以

及竞争力ꎬ于“写生”问题的阐述和接纳上ꎬ分
流出了两种极具差异化的路径ꎮ 一方面ꎬ蔡元

培、徐悲鸿等人因于中国传统绘画在明清以来

少于创新而多事临摹所形成的弊端ꎬ主张以西

方写生、写实的方式ꎬ“科学”地进行中国画的

改造ꎬ其实是意欲创造出一种不同于传统中国

画面貌的新式绘画语言和图像ꎻ另一方面ꎬ胡
佩衡、俞宗杰等人ꎬ则依然从中国画本身出发ꎬ
上溯至唐宋时代中国绘画发达的历史事实ꎬ得
出用古法写生的基本概念ꎬ并且认为存在于传

统之中的意韵、意境等能够带来“写实”所无

法给予的美感感受ꎮ 因而他们是通过对传统

“写生”概念和内涵的再度阐释ꎬ进而分析出

中西绘画双方的优劣ꎬ并以此为角度对中国画

进行改良ꎮ
同时ꎬ我们也能看到ꎬ传统派画家们所言

“写生”ꎬ还多出自中国传统的写生理论框架ꎬ
徐悲鸿等人所谓“写生”则更多的指向建立在

西方绘画体系中的写生方法ꎮ 二者有着迥异

的差别ꎮ 所以也在其所执力推行的目的中ꎬ产
生了别样的内容ꎮ 关于这点ꎬ学者杭春晓指

出ꎬ“民初提倡‘写实论’之旗手多非画界中

人ꎬ他们提出‘写实’‘写生’之类的概念ꎬ但并

没有将它深入到画面本身的具体改造中ꎮ 这

便导致新提出的‘写实’‘写生’概念具有一定

的含混性ꎬ可以被传统派‘改造’地理解” [１１]ꎮ
而在北京之外的上海等地ꎬ对于西方写生

的接纳实则早就开始ꎮ １９１９ 年上海美专寒假

之时ꎬ刘海粟已经带领学生开始了第五次西湖

写生之行ꎮ 他在«寒假西湖旅行写生记»中即

记载ꎬ意欲通过写生来“供人观览ꎬ俾吾人得

以交换知识ꎬ此于美感教育、社会教育均有绝

大关系” [１２]２２ꎮ １９２０ 年丰子恺在«忠实之写

生»一文中也认为ꎬ学习西洋画倘若“不习写

生ꎬ皆非真正研究美术”ꎬ写生应该作为学习

一切绘画的基础ꎬ“绘画之种类必以写生

为基本练习ꎬ且必以忠实写生为基本练习
故有志真正之美术者ꎬ必当以忠实写生为要

务” [１３]６ꎮ 因此ꎬ这里又涉及一个“概念”和“目
的”的区分ꎮ 刘海粟和丰子恺所言“写生”ꎬ在
很大程度上是推广西方绘画教育ꎬ是为了更为
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纯粹地促使西方绘画和其艺术理念在中国的

传播ꎬ并未过于强调犹如前文所论之人意欲改

良中国画、守成中国绘画传统的愿望ꎮ
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(上接第 ６ 页)徐文华继油画作品«晨»获 １９７９
年第五届全国美术展览会银奖之后ꎬ宣传画

«拼搏ꎬ胜利»获第六届全国美术展展览会银

奖(图 ６)ꎮ 以上两幅作品都以富有时代气息

的女性形象来表达ꎮ

图 ６　 «拼搏ꎬ胜利»徐文华

上海人民美术出版社　 １９８３ 年

四、余论
宣传画中女性形象的变迁并非是线性发

展的ꎬ而是充满着回溯、多元的特征ꎬ宣传画对

于女性社会角色的确认ꎬ一方面是唤醒女性自

我意识ꎬ另一方面通过其表现的美感ꎬ有效地

传达了作品的主题思想ꎬ更加增强了作品的宣

传鼓动作用ꎮ 就“增补”读解的意义而言ꎬ它
不仅仅只是增加或补充了信息ꎬ实际上是一种

对于宣传画作品理解的延伸ꎬ或者说是在更加

广泛的社会背景中来读解宣传画表现的女性

形象的价值ꎬ所以增补之后是期待可能出现的

更多的增补ꎬ其意义在不断地增补过程中也变

得越来越丰富ꎮ
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