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民国前期，西学画家里，有少数人把工作重心转向

了我国传统画的改革创新；1 少数人在西画和国画相互之

间展开“调和”；还有一些画家依然坚持着西画创作，
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例如颜文梁、陈抱一等人。伴随着西画的兴盛发起和发

展壮大，放在画家眼前一个不能规避的主要问题，那就

是有很多人民大众对西画视觉作用感官审美特点存在偏

差。汪亚尘在《为最近研究洋画者进一解》里提出：“最

近几年来，我国艺术界里，不可以说是仍旧寂寞。但是

这类表面热闹，还是一些作者积极烘托出的。要是深入

观测社会了普通大众，针对我们的工作，他们经常把绘

画看成是无趣的，反到把我国公民打造出了‘擦笔画’

当作艺术品来对待。还有就是现如今一些开始洋画的人

们，常常不了解当代艺术的出发点在什么地方？不仅没
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摘　要：民国前期以刘海粟、林风眠为代表的“中西调和”论顺应了时代的发展，将绘画的视觉审美特征与社会现

实、人民的磨难相结合，同时在视觉呈现上抒发内心的情绪。在中西绘画差异性的前提下，画家们坚守中国传统的

思想观与文化观，传承传统绘画中的写意精神，与此同时，画家们又立足于世界之林，将西方现代主义中的视觉隐

喻性与象征性表现得淋漓尽致，并且熟练地掌握了西方现代绘画的创作手法与表达方式。画家们综合运用中西方绘

画材料和工具，极大限度地开拓了中西绘画的融合之路，这其中既包含了西方现代绘画的时代精神，也蕴含了传统

绘画的人格精神。
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有认识到当代艺术的出发点，讨论的内容也比较肤浅。

然而粗细并非能衡定艺术的所有，不可以说粗就是好，

也不可以说细就是坏，第 1，要看其中作者大大专业应用

技术和内心情愫上有多少协同。”能够得知，“他们经常

把表达强烈的绘画看成是没有什么意思”，这是对西画这

类新创作方式的不理解认知、不认可接受。这就要求画

家们始终坚持西画的创作表达方式，不管是西方写实主

义还是现实主义，仅有从绘画的转化中引领和转变人民

大众的观看模式，才可以促使当代绘画深入到广大群众

中，进而实现启蒙人民大众精神的主要目的。

那么，针对民国前期绘画在视觉作用感官审美过程

里的当代性变化发展转型，要求怎样研究和拓展西画分

析研究的新路呢？环绕着这一个问题，画家们根据社会

现实的角度立场上，经过绘画这一媒介和人民大众产生

一类互动交流性，推进了观看模式的改革创新，进而使

绘画转化出多样性的视觉作用感官审美特点。

一、西画的民族化倾向与视觉审美的转型

作为西画的专业从业者，颜文梁始终坚持西画阵地，

他对西方艺术的分析研究比较深入，其艺术作品精确地

表现出了欧洲绘画中光和色的相互影响关系，一定层面

里说，他是采用西方的视觉作用感官模式，来体现民国

阶段人们的理论和内心情愫。颜文梁的艺术作品题材通

常是人文生活环境和自然生态景观，他在留学阶段里创

作出了《罗马斗兽场》等一整套艺术作品，回国之后又

创作出了《浦江返航》等画作，上述艺术作品具有一个

相同点，也就是模仿参考西方写实主义画风，以及针对

色彩的直觉感受作用力，并且灵活地应用光和色打造出

了温暖、浑厚的表达意境，促使观看者有一类非常真实

的亲近感。贡布里希提出：“在这类不明确的表现技术手

法里具有这类总的作用效果；它足够让使观看者感受到

其描绘表达的目标；剩余的部分也是由观看者的想象能

力来展开补足，并且和艺术家全力以赴所能够实现的作

用效果对比，即使不是更加精确，同时也是更加促使他

自己感到满意。”真实情况下，这类技术手法推动了创造

人员和观看者相互之间的联系，最后产生了共鸣。

和颜文梁区别在于，陈抱一不仅仅是“洋画运动”

的应用综合实践者，同时也是传播工作者，他尝试经过

多类渠道让人民大众认知和了解掌握西画的先进理念。

他大力提倡从西画的写实技法开始，将目光投向民族传

统文化里，进而拓展出满足历史时代性的绘画理念，并

不是简单地摹仿其体现方式。他提出：“写实能够使我

们直接发现自然美的事实真相。”根据此，他坚持反对

所有传统类型的绘画，特别是反对临摹古时候标准范

本，提出用眼睛观测所看所见。陈抱一陆续正式出版发

行了《油画之基础》等作品，并且做了很多的花卉艺术

作品和人物画艺术作品，例如《静物》等，其定位目标

在于宣扬油画在那个时候的经济性，提升国人的视觉作

用感官认识程度。在这其中 1930 年打造出的《瓶花》，

灵活地应用了写实技术手法描绘花卉，在这期间，他还

借用印象派阶段的色彩特点，应用了补色促使图像充满

精神活力。他眼里的人物实际形象，多关系到贫困的劳

动人民群众，例如《流浪少年》，他使用浑厚的色彩融

合了写实的表现技术手法，表现出了一类富含热情动力

色彩的视觉作用感官张拉作用力。换句话而言，他提出

在观看欣赏的背后，富含着理念和文化的认可接受感，

表现出一类视觉作用感官的可知和不可知相对应的相互

影响关系。

本质层面，从传统类型的绘画向当代绘画的转化，

一个关键的问题就是视觉作用感官的不可知分布状态向

可知分布状态转化。这类可知分布状态必然和全新的观

看主体有关，而观看主体经过主观的内心情愫、知觉的

参与使其逐渐发展成为一类新的反应体现方式。西方的

当代主义绘画精于在“可知”和“不可知”中寻求某一

类内在关联。例如福柯提出“可知性”支配着观看主体，

而“不可知性”正是绘画中新的反应体现方式，他提出：

“这是绘画第 1 次向我们公开展览某一类不可知物：目光

在这是需要向我们说明，有某一类应当发现的东西，从

概念，更有甚者从绘画的核心实质、油画的在实际中分

析，这类东西必然是不可知的。”因此，画家“用油画单

纯的特征以及其自身的物质特征，有效发挥分布空间作

用的主要作用条件”。而梅洛 - 庞蒂以“视看”从新再次

赋予观看主体观照事物的综合水平，绘画里的可知分布

状态唤醒了观看主体的视觉作用感官，可称之为“可知

者的内在灵化”，“并且经过所有事物的视觉作用感官而

转化为可知的”。这就反映出，可知性和观看主体相互之

间，都是互相依存的相互影响关系。

谈到观看的主体，首先，作为人民大众的观看人员；

其次，画家自身也参加在这其中。像倪贻德等画家，不

仅仅是创作人员、传播工作者，同时也是观看人员。在

民国的初期，他们多参与各类西画社团与组织，学习单

纯的西方绘画系统，在理论思想上具备独立而鲜明的审

美认识。一方面，作为创作人员和传播工作者，他们宣

传推广当代绘画精神，重视绘画的自主性和单纯性，尝

试使用全新的绘画技法来体现历史时代的新风貌。另一
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方面，作为观看人员，他们充分重视关注反对摹仿理论

思想，经过参与观看西方绘画表达语言来成立富含历史

时代性的新文化革新思想和新理念。

30 年代初始阶段，针对那个时候西画创作多保留在

摹仿西方的反应体现方式，而忽视了其中民族立场态度

问题，倪贻德指出了要借助西画表达语言来体现民族精

神，他提出：“在物质材料上，我们可以应用西洋画，而

问题仅仅是在我们是否可以应用到了西洋画的物质材料

来体现当代我国的精神。”西画民族化包括着两层定义：

首先，民国本土传统文化对异质文化的包容和吸收；其

次，作为异质文化的西画方式进入我国的满足适合和糅

合。在这一个要求之下，倪贻德等人提出，当代绘画要

跟随历史时代的脚步，最为关键的不是表达什么问题，

而是怎样表达问题。倪贻德长期一直没有放弃立足自我

和人民大众的视觉作用感官社会革命。

和徐悲鸿等人区别在于，倪贻德更多重视图像的视

觉作用感官改革创新。他试图经过运营构图、应用线条

等绘画表达技法，包括主观内心情愫的抒发来框架一类

全新的绘画参考标准，进而破除人民大众的传统类型的

观看模式。庞薰琹将西方当代绘画的反应体现方式作为

批评社会现实的武器设备，尝试挽救广大群众精神之颓

废。他提出：“画家也应当站在社会大环境里观测社会，

在人生中观测人生，观测所有事务。”庞薰琹的画风具备

多样化发展倾向，他尝试应用经济性强的装饰性绘画来

转变我国社会实际情况。他发现正是西方当代绘画和我

国社会实际情况相互之间的隔阂，才导致了观看主体的

缺乏。倪贻德之前也会对他最开始阶段的艺术作品描绘

道：“他的艺术作风，还没有一定的发展倾向，却表现

出多种多样的面目。”他的艺术作品除了绘画体现方式以

外，还把社会的认识存在形态和人民大众的理论内心情

愫进入在这其中，例如《这样巴黎》等艺术作品。在这

其中能够得知，庞薰琹尝试在现实日常生活中发现探索

创意灵感，经过西方代表和隐喻的反应体现方式，并且

应用大作用范围的平涂和立体空间方面的打造，使图像

不仅具备西方绘画格调，又饱含剧烈的民族立场，这剧

烈地拓展了观看主体的视角。在其艺术作品《无题》中，

图像左上方的三根手指依次隐喻了三股社会恶势力《地

之子》等则是从人性的一类结构侧面出发，描绘出了劳

动人民群众日常生活于苦难里的实际情况。图像不直接

应用写实来论述故事，而是应用德国体现主义的隐喻，

以及代表的表现技术手法，让观看人员经过“凝视”来

深刻体会感受到了图像里的信息内容和代表内涵。

二、主体的觉醒与视觉审美的主观体验

民国前期，女性涉猎西画者为数不多。作为屈指可

数的女性画家，蔡威廉、潘玉良等女画家给予了艺术作

品女性具有的生命存在个体验。作为观看主体的一个关

键的构成部分，女性们受到新思想开放浪潮的作用影响，

从封建桎梏中释放开来，具备鲜明而相对独立存在的觉

醒认识，所以，她们更加容易经过眼睛捕捉到了世界的

改变，在题材的表达选择方面，更加重视周围的人和事。

蔡威廉是新思想开放浪潮领头人蔡元培的女儿，她

的绘画的道路辉煌而短暂。蔡威廉的画风多受后印象派

干扰作用，喜欢使用纯色。和后印象派区别在于，她的

图像中应用黑、白、灰等单纯色调来打造人物，削弱色

彩的主要作用。她创作过《丁玲像》等艺术作品。她

不单单精于打造人物外形特点，并且可以体现人物的内

心分布状态，充满热情动力的渲染使人物富含“形神兼

容具备”，其中最知名的是 1931 年剧烈创作《秋瑾就义

图》，画家借助现实和神话相互有机融合的描写模式，体

现出秋瑾为社会革命捐躯的高大实际形象，富含剧烈的

实际影响作用意义和历史时代精神。

潘玉良作为一位固守西画的核心女画家，其画风伴

随着历史时代而转化。一般来讲，民国前期是潘玉良绘

画过程的研究阶段，从其 1934 年正式出版发行的《潘玉

良油画集》中能够得知，她没有停留于西方某一学术流

派或者特色的约束，而是灵活地融合各家之长，各类格

调皆多作尝试，产生了多样化的西画发展倾向。总结来

说，潘玉良的画风从形似转化为神似，用单纯的色彩体

现出充足的内心心理情绪。

需要特别关注的是，视觉作用感官审美的主观实践

感受，最早来源于观看主体的自觉主动和觉醒，这是由

于观看主体的视觉作用感官实践经验，严重影响干扰到

了解析可知世界的综合水平。这其中的观看主体能够理

解认知为创作人员和欣赏人员的综合。作为欣赏人员，

人民大众在观看过程里要求经过图像传递其视觉作用感

官实践经验。在这其中，画家和人民大众相互之间就成

立起了视觉作用感官交流的应用操作平台。沃尔海姆用

“恰当的实践经验”（appropriate experience），来肯定认可

这类视觉作用感官交流。因此，绘画艺术作品里的图像

和它所重现的题材，针对观看主体是十分关键的。这就

关系画家和人民大众的一个共通点，那就是视觉作用感

官背后所承担的理论背景和文化理念。换句话说，绘画

里的构图、物质材料、实际形象等的应用，承担了民族

文化背景，能够组成一个历史时代的理念史。所以，“视
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觉作用感官是一类主动的研究，不单单对那些可以吸引

他的事物展开挑选，并且对发现的任何一类事物展开挑

选。”画家们坚守西画的道路，一方面，画家为了全面符

合本身的视觉作用感官实践感受，尝试从西方寻找绘画

的新渠道；一方面，画家根植到民族传统类型的，为了

能够促使人民大众获取一类内心情愫共鸣的视觉作用感

官审美实践感受，进而分离封建桎梏所造成的陈腐老套

理论思想，以实现我国当代社会的变化发展转型的道路。

总而言之，民国前期的绘画渡过了很大改革，其创

作技术手法、绘画格调、体现方式都形成了多样化的转

化。在中西视觉作用感官审美的冲击下，画家们从不同

的观察作用角度解释说明了绘画的变迁发展过程。一定

层面里说，这都是西方参与的观看所造成的转化，有专

家学者提出：“这类‘看’是一类‘先验’的分析，它悬

置自然观看的认可，以可以理解认知观看自身。在展开

‘观看’以前，世界作为一类不能剥夺的表现长期一直

‘早已存在’，所有观看的积极努力，均在于从新再次找

回那种和世界的原初的相互联系。……与此同时，这类

看同时也是存疑的‘看’，它长期一直发问：是这类么？

在这类发问的‘目光’寻找之下，所描绘的正是我们的

实践感受之所是。”因此，民国前期绘画的变迁发展的道

路和视觉作用感官审美相互之间具有紧密的关联，具备

鲜明的格调特点。第一，岭南画派为主体的画家以西化

的表现技术手法改革创新传统类型的绘画，经过创作技

术手法的大胆改革创新，加强了观看主体对绘画的改革

创新及对西画的视觉作用感官认识。第二，写实性绘画

的产生不仅加固了西方古典主义的对“透视基本法则”

的理解认知，又经过观看现实社会的实际情况来启蒙审

美人民大众。在这期间，写实性绘画将我国传统类型的

绘画里的“形神兼备”表现出阿里。第三，民国前期绘

画在中西调和的道路上，持续拓展改革创新，重点提出

从西方当代主义绘画中吸取视觉作用感官实践感受，认

知到观测自然和绘画相互之间的影响关系，重点提出经

过观看获取主体精神的自觉主动。在中西绘画的相互作

用结合的道路上，更应当坚守我国传统类型的绘画中内

观和外视的统一，重视写意性绘画的承袭。其四，西方

当代主义绘画逐步被本土画家们所认同，其视觉作用感

官审大方美观在民族立场里已保存还存在转变。绘画艺

术作品里传递出了创作人员非常直观的内心情愫和心理

情绪，和审美人民大众形成了视觉作用感官审美的共鸣

和互动交流，更加紧密地联系起观看和被观看的相互影

响关系。因此，民国前期绘画的变迁发展的道路富含了

民族独有的文化传承，全速推动了历史时代前行的脚步，

推进了我国绘画向着科技化的分布方向连续迈向发展。
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