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形成时间各异

山水画，是中国传统绘画当中最为重要的画科之
一。公元四世纪前后，画家顾恺之在其画论著作中曾
说：“凡画，人最难，次山水，次狗马，台榭一定器耳，
难成而易好，不待迁想妙得也。”可见在当时，“山水”
已被认为是绘画的一类独立题材。而最接近英国文化核
心的艺术创作类型——风景画，最初则是出现在人物肖
像画的背景以及17世纪的地图和地志画中，其后，又经
过整个18世纪的发展，才逐渐成为托马斯·庚斯博罗、理
查德·威尔逊、约瑟夫·马洛德·威廉·透纳和约翰·康斯太
勃尔等知名画家作品中的固定题材。

虽然山水画与风景画确立的时间并不一致，各自的
发展历史也不尽相同，但这两种绘画种类却同样是以自
然中的山川景致为描绘对象，并同样力图传达自然风物
所具有的美感。因而，在对于空间的认知与表现上，山
水画与风景画才存在了相互比较的可能。

空间表现不同

一直以来，关于山水画与风景画的讨论，常常集中
于“透视技法”的运用。因为从直观的角度来看，风景
画在空间的展现上，一般会遵循严格的透视关系，而山
水画的空间意识却不尽然。

如在此次“心灵的风景”展览中，即可见到许多技
艺精湛的作品。其中，塞缪尔·帕尔默创作于1835至1836
年间的 《北威尔士马韦达奇瀑布》 就很好地诠释了风景
画的透视视角，在这幅画作中，山石、树木、瀑布、溪
水以及近景处的两个人物，都如同真实地存在于山谷之
中。据称，马韦达奇是北威尔士老金矿区“国王森林”
中的一座瀑布，1835年，帕尔默在前往威尔士探寻新主
题时创作了这幅作品，相信此时绘制在画作中的一幕，
正是当时画家所亲身经历的风景。

然而，同样的空间布局，在山水画中却几乎不可得
见。对于这一现象，美学家宗白华在 《中国诗画中所表
现的空间意识》一文中分析说：“中国人与西洋人同样爱
无尽空间 （中国人爱称太虚太空无穷无涯），但此中有很
大的精神意境上的不同。西洋人站在固定的地点，由固
定的视角透视深空，他的视线失落于无穷，驰于无
极。……中国人对于这无尽空间的态度却是如古诗所说
的‘高山仰止，景行行止，虽不能至，而心向往之’。”

确实，中国画家在绘制山水画时历来有“三远”之
说。宋代画家郭熙、郭思父子在《林泉高致·山水训》中
曾概括为：“自山下而仰山巅，谓之高远；自山前而窥山
后，谓之深远；自近山而望远山，谓之平远。”因而在山
水画作品中往往可见流动而曲折的视角。如现今收藏于
北京故宫博物院、明代画家唐寅所绘的一幅 《幽人燕坐
图》，即在一幅画面中，涵盖了多层次、节奏化的山水空
间。图中有云峰缥缈、楼阁掩映，更有清流激湍、翠柏
苍松，画家自题：“幽人燕坐处，高阁挂斜曛。何物供吟
眺？青山与白云。”中国的山水画，或许没有现实当中直
接的景致可去追溯，但画家所绘的图景，却是“搜尽奇

峰打草稿”，是融合了万水千山的心中丘壑，更是“青
山”“白云”与内心所思所想的相互呼应。

当然，这并不是说，山水画是脱离现实的，亦或是
完全忽略透视关系、物态肌理的凭空臆造，恰恰相反，
在山水画创制初期，画家们就已经注意到了视觉的自然
现象。南北朝时期的画论家宗炳在 《画山水序》 一文中
明确指出：“且夫昆仑山之大，瞳子之小，迫目以寸，则
其形莫睹，迥以数里，则可围于寸眸。”正是透视学中最
为基础的，“近大远小”的原理问题。此外，宗炳还曾
说：“今张绡素远映，则昆阆之形，可围于方寸之内。竖
画三寸，当千仞之高；横墨数尺，体百里之迥。是以观
画图者，徒患类之不巧，不以制小而累其似，此自然之
势。”从绘画技法的角度，进一步探讨了在平面中塑造立
体概念的远近高低比例关系。

可以说，宗炳的许多观点都体现了早期山水画家们
对于自然的朴素感知，只是在绘画艺术的创作过程中，
他们有意识地突破这样的感知、突破着视觉的局限，希
望能够在顺应“自然之势”的同时，“以一管之笔，拟太
虚之体”，于有限中见到无限，又于无限中回归有限。

于自然中追寻真实

由此可见，山水画与风景画在对于空间的认知与表
现上，确实存在着不同的视角。相信中西画家即使面对
着类似的自然景观，也完全能够绘制出截然不同的作品。

比如此次风景画展览中透纳创作于 1810年的 《格里
松山的雪崩》。这幅画作描绘的是一块巨石冲下瑞士格里
松阿尔卑斯山的场景，画面整体构图极不对称，但却充
分展现雪崩的巨大破坏力，带给人一种震撼的视觉感受。

而同样是描绘雪景，“雪景山水”也是山水画的重要
分支题材，唐代的王维，五代的荆浩，北宋的李成、范
宽等人就皆以擅长描绘雪景而著称。明代画家文徵明曾
在他所绘制的一幅 《关山积雪图》 画卷末尾的题跋中写
道：“古之高人逸士，往往喜弄笔作山水以自娱。然多
写雪景者，盖欲假此以寄其孤高拔俗之意耳。”文徵明
的这幅 《关山积雪图》 用墨线钩勒山脉、山径、水岸，
细笔写松柏、竹林、山寺、村舍、人物，一幅画同时容
纳了崇山峻岭和冰封的河流、郊野的风光，相较于透纳
的作品，无疑彰显了山水画由来已久的空间体认与美学
追求。

虽然山水画与风景画的画家都强调从自然出发，都
讲求对自然的深度把握与准确传达，但山水画与风景画
却呈现了各具特色的审美趣味。山水画并没有将现实景
观作为直接的描绘对象，而是从多个视角出发，并将多
个视角所观察到的山水景物融于一幅画面当中，是在超
越真实之后还原的真实。而风景画可以在现实当中找到
具体的参照，有时相似程度几可乱真，则是在极尽真实
之中获得的真实。

中国的山水画与英国的风景画在空间的认知与表现
上尽管存在如上差异，但同样值得注意的是，中西画家
在通过画笔描绘自然、感知自然、敬畏自然的同时，又
在超越自然、融入自然的审美追求上有着与自然和谐的
共通之处。

（作者为中国艺术研究院助理研究员）

日前，“再造山河———20 世纪 50、60 年代‘新国
画运动’”研究展于中央美院美术馆举行。展览从央美
美术馆藏品中，选取揭示了20世纪五六十年代中国画革
新之路的精品，并梳理了有关中国画变革的讨论文字。
文字与作品穿插，观众好似在一本历史书中游走，是一
场可读可看、学术性与艺术性兼备的展览。

中国的现代美术史既是世界美术史的一部分，也是中
国自身发生变革的一部历史，特殊性自不待言，其中之一
即是中国画的改良与变革。现代中国关于艺术的争论都
是从“国画”开始，从康有为、陈独秀起，经徐悲鸿“中
国画改良论”，至上世纪 50 年代，转为“新国画”运
动。这些争论促发了中国画的深刻变化。今天所拥有的
中国画面貌，与20 世纪百年来的革新追求息息相关。

本次研究展共分三大板块。第一板块“中国画转型
的讨论”。第一板块的文字以时间为纵向，横向客观呈现
各家观点，观众读时一目了然，对“新国画运动”会有
基本了解。

第二板块是“写生图新”。在建构山水画创作规范的
过程中，上世纪50年代的山水画走向“写生”状态，山
水画坛形成四个重要的地域群体，分别是“京津地区”

“江苏地区”“西北地区”“岭南地区”。“写生图新”板块
展出不同地区的山水写生作品，各地区作品既有呼应再
造山河的共性，也有各自的特点。

随着新国画的崛起，山水画突破了古典山水以
“逸”为最高精神旨趣的价值标准，转化为有感于万象新
宇的讴歌式时代豪情，形成了鲜明的时代意境。第三板
块“山河新貌”呈现山水画的语言图式风格的改变以及
以“革命圣地”“城乡新貌”“人文景观”为表现题材的
多种经典图式。

策展人王春辰表示，本次展览揭示20世纪50至60年
代的中国画革新之路，并选录了部分讨论文字，昭示于
今天，激励当下依然充满激情地去创造有意味的中国画。

“海派巨擘——任伯年绘画作品展”日前在辽宁省博
物馆举行。展览展出任伯年及其相关艺术家绘画精品 98
件 （组），是近年来全国范围内举办的任伯年作品展览规
模最大的一次。

展览中，观众将欣赏到反映任伯年个性鲜明艺术风
貌的代表作品，如早期作品 《东津话别图》《任淞云
像》，中期作品 《山水花卉人物屏》《仕女观梅图》 以及
晚期作品《钟进士斩狐图》《赵德昌夫妇像》等，通过任
伯年不同时期的艺术作品，体会其绘画臻入化境的笔墨
趣味以及雅俗共赏、清新隽逸的独特风格。

在中国书画界，任伯年被称为“百年难遇的全才画
家”。任伯年 （1840—1895），初名润，后改为颐，别字伯
年，祖籍浙江萧山，海派画家，又称“海上画派”。海派约形
成于19世纪中叶，当时上海成为近代中国经济、文化中心，
吸引了各地画家云集沪上，逐渐形成“海上画派”。书画
界通常把任熊、任薰、任伯年并称“海派三任”。

任伯年的绘画艺术具有划时代意义。在当时内忧外
患的特殊时代背景下，他继承发扬了中国传统画派雅俗
共赏的格调，又使用西洋画派的素描、速写与色彩，开
创了一个新的艺术天地。任伯年还广交画友，互相书画
往来，借鉴切磋，画艺精进。

展览策展人赵勇介绍，任伯年的花鸟画是一个亮
点，他的花鸟生动活泼，疏密有致，艳丽古雅，笔补造
化，宛若创设了第二自然。人物画题材也是广泛，构图
奇巧，工写兼擅，自出机杼。山水画更是意境深远，淋
漓挥洒，气象千万，别具意趣。

英国《画家》杂志将其与西方的梵·高比肩，赞扬任
伯年是 19 世纪最具有创造性的宗师，其作品构思之巧
妙，创作难度之大，作品手法之新颖，艺术性之强，处
处彰显出大家风范。

中国壁画艺术植根于中华上下五千年的优秀文
明，繁盛于古代海陆丝绸之路的交流融合，是中国特
色绘画文化的精粹。日前，由中国美术家协会壁画艺
术委员会、四川美术学院、重庆市美术家协会共同主
办“的第三届“一带一路”壁画论坛——传统壁画的
复制与修复研究暨作品展亮相四川美术学院美术馆。

展览中既有吴冠中、刘文西、黄永玉、范金鳌、
林凡、段文杰、杜显清等老一辈名家的临摹传世名
品，也有一大批中青辈艺术家复制与修复的精品力
作。作品既有以“客观临摹”“整理临摹”“复原临
摹”为基本程式的传统方法，也有运用当代最新科技
成果进行“创新临摹”“探索临摹”的有效尝试。展
览以全新的视觉呈现和多维传播方式，让千年壁画走
出洞窟和寺庙，走近大众，激活传统壁画的文化价值
和审美价值。

提到壁画，不得不提到敦煌壁画。在70多年的临
摹实践中，敦煌美术工作者从局部的、小幅的、不规
范的临本开始起步，逐步展开有计划有规模的大幅面
壁画临摹，最终发展到有规范有系统的整窟临摹，探

索出从起稿、线稿、上色、画面整体调整、完稿的一
整套临摹技法，总结并形成了以客观临摹、整理临摹
和复原临摹为基本方法的敦煌壁画临摹体系。此次，
展出的有 《听法菩萨》《得眼林故事》《西域商队图》

《舞乐图》等作品。
龟兹石窟是分布在古龟兹地区（今新疆阿克苏地

区库车、拜城、新和等县）大小20余处佛教石窟遗存的总
称，是龟兹文化的典型代表。在龟兹研究院壁画复制作
品展区，15件龟兹壁画临摹作品，作品内容包括克孜尔
石窟、库木吐喇石窟、森木赛姆石窟的部分洞窟壁画。

值得一提的是，陕西历史博物馆推送的展览作品
是立足该馆唐代壁画特点和优势，用艺术临摹和 3D
信息采集技术相结合的形式，对原作进行推广和呈现
的一种展览新模式，同时萃集了第一届、第二届“丝
路画语——全国唐代壁画珍品临摹大赛”获奖作品和
国内名家临摹陕西历史博物馆珍藏唐代壁画作品，包
括仕女图、客使图、山水图等珍品，无论是艺术水
准，还是制作工艺，都最大程度地接近了“真迹”，
再现盛世大唐的神韵与辉煌。

何以见真实？
——中国山水画与英国风景画的空间对照

□ 雍文昴

忆江南之春田早耕 张仁芝

近期，由英国泰特不列

颠美术馆和中国美术馆联合

主办的“心灵的风景——泰

特 不 列 颠 美 术 馆 珍 品 展

（1700—1980） ” 正 在 展 出 。

这次展览精选了泰特不列颠

美术馆珍藏的 70 余件作品，

既涵盖了油画、水彩、版画

和摄影等不同艺术媒介，又

囊括了从传统到现代的多种

艺术流派。

正如中国美术馆馆长吴

为山所说，“文化和艺术是人

类心灵沟通的桥梁。中英两

国同为文化大国，都有着悠

久的历史和文化传统，都曾

创造灿烂辉煌的艺术。中英

两国有着共同的经历，在历

史长河中，两国以各自独特

的智慧和创造为人类的文明

进步作出了卓越的贡献”。这

次展览为观众展示了英国风

景绘画跨越300年时间的发展

历程，同时也引发了中西绘

画，特别是中国山水画与英

国风景画在空间意识层面的

异同思考。

再造山河
□ 朱 玲

千年壁画走近大众
□ 周小平

在辽博看任伯年
□ 杨 博

山水花卉人物四条屏 任伯年

敦煌壁画莫高窟盛唐第 130窟都督夫人礼
佛图 （摹本） 段文杰

关山积雪图 （局部） 文徵明 北威尔士阿伦尼格山 詹姆斯·迪克逊·英尼斯

山麓饭店推窗一望 傅抱石


