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伍霖生：人物人物

新中国成立以后，山水画家们在新的历史

背景下，开始了思想更新与画法创新，使古法山

水在社会现实和革命需要中呈现出前所未有的

崭新面貌。在社会主义文艺方针的指导下，画家

们开始自觉表现社会主义带来的新气象，以傅

抱石、钱松岩为首的新金陵画派更以地域集体

的力量推进社会主义文艺的新发展，他们从写

生出发，讴歌时代，抒发感怀，在表现内容和手

法上都达到了历史的新高度。伍霖生作为新金

陵画派的重要成员，自然地参与到了这个艺术

史变革的洪流中去。

8月13日，由中国美术馆主办的“中国美术

馆捐赠与收藏系列：墨韵河山——伍霖生艺术

展”与观众见面。伍霖生 1924 年生于浙江，

1948年毕业于中央大学艺术系，1951年起任

教于南京师范学院美术系，1978年后任江苏省

国画院专职画家，1985年和1988年分别在南

京、广州等地举办个人画展。作品多次入选全国

美术作品展览和“现代中国画展览”，并先后在

美国、日本、加拿大、澳大利亚等国展出。作品

《深山剿匪》入选中国人民解放军建军30周年

美展，《山区修水利》获第一届全国青年美展三

等奖，多幅作品先后被中国人民革命军事博物

馆、中国美术馆、中国革命博物馆等重要机构收

藏。

伍霖生在求学期间受教于徐悲鸿、傅抱石、

黄君璧等名家，尤得傅抱石赏识，成为傅先生的

入室弟子，在南京师范学院时期任傅抱石的助

教，“知抱石先生作画者为伍君一人（亚明语）”。

傅抱石在艺术思想和创作上对伍霖生的影响无

疑是巨大的，伍霖生也正是沿着傅氏山水之路

开启他的艺术之旅的。傅抱石在山水画的教学

上，强调画史、画论与创作相结合，伍霖生在抱

石先生身边，通过对先生的讲课稿与谈艺录的

记录与研习，在理论层面对艺术的认识有了很

大的提升，在山水画的创作之路上伍霖生依循

傅抱石的写生思想，以造化为师，以生活为范，

在写生中领悟古法，探索新法，创造自家之法，

完善山水画的自我语言表达。

上世纪50年代至70年代，伍霖生的艺术

创作和时代背景紧密相联，在火热的社会主义

改造与建设之中，他将创作的视角转向讴歌与

表现时代生活中去。同当时的众多山水画家一

样，伍霖生开始尝试将工农形象和山水画的场

景结合起来，上世纪五六十年代他创作了《山区

丰收运粮忙》《放鸭子》《红在农中专在农中》等

作品深刻地烙上了时代的印记，通过对工农形

象的刻画，表现了新时期涌现出来的社会新气

象、新面貌。山水画在表现社会主义建设成果与

革命胜迹方面有着技法上的优势，1953年伍霖

生根据安徽佛子岭水库写生创作的《佛子岭水

库》表现了新中国大型水利工程的建设场面，

1959年表现京杭大运河刘山船闸工地建设的

《战胜严寒》表现了热火朝天的建设场景。南京

长江大桥建设的成就是南京画家经常表现的主

题，在上世纪70年代伍霖生几易其稿，创作作

品《天堑变通途》，记录了这一社会主义建设的

伟大成就。在表现革命胜迹主题上，伍霖生以山

水画的形式，创作了《井冈山》《今日泸定》《遵义

诵》等作品，表达了画家对于圣地的崇敬之心，

在毛泽东同志诗意画题材创作上伍霖生显然受

到傅抱石的影响，他创作了《登庐山》《六盘山》

等作品，将革命的诗意和山水画的艺术语言融

合起来，丰富了这一类型山水画的创作内容。

“文革”之后，伍霖生从南京师范学院调入

江苏国画院得以专心山水画创作，正直壮年的

艺术家迎来了创作生涯的黄金时期，山水画开

始超越为政治服务的叙述走向追求山水画本体

语言的现代开拓之路，他依然承续和发扬傅抱

石的绘画思想，在写生中寻求山水画的创新，伍

霖生在整理《傅抱石谈艺录》中将山水画的写生

步骤归纳为：“游”“悟”“记”“写”四个字，并做了

详细讲解。伍霖生深切体会并践行傅抱石的画

理，他的写生足迹遍布大江南北，在自然造化中

“搜尽奇峰打草稿”，以画笔为山川代言，为祖国

山河立传，创作了大量的山水画作品，如表现湘

西风情的《旁水苗家寨》，表现雁荡山色的《雁荡

山居》，表现东北风光的《巍峨长白山》，表现异

域景色的《阿尔卑斯山雄姿》，表现江南丽色

的《太湖之春》。黄山是伍霖生山水画中表现

的重要主题，他三上黄山，创作了大批黄山题

材的作品。伍霖生面对大自然“外师造化、中

得心源”，将写生中获得的生命活力和自然生

机注入到传统笔墨形式之中，开现代山水新

境。伍霖生笔下的很多山水画并非特指固有名

山大川，他将多年来对于造化的感悟，历练成

心中的山水意象，正如郭熙所言：“身即山川

而取之”，在放笔之中直抒胸臆，使山水成为

他自我精神的映照。

到自然中写生，在生活中历练，是20世

纪山水画家承延和变革古法山水的重要路径。

从西北的赵望云、石鲁到岭南的黎雄才、关山

月，到金陵画坛的傅抱石、钱松喦等人，他们

无不在自然写生与生活历炼之中开胸襟、壮气

魄，开拓与创造山水画新技法，形成现代山水

画的新格局。伍霖生追随傅抱石之路，在写生

中寻求山水画技法、社会现实与个人精神表达

的统一，在山水画的语言与材质上，伍霖生直

承傅抱石笔法中一气呵成的散锋方法，并选择

可以反复渲染的皮纸，同豪迈放逸的抱石皴不

同之处，是伍霖生宽厚、和善的性情与江南意蕴

的结合，在他笔下所呈现出的磅礴之中见清润

的笔性特征，这是他山水画语言的魅力所在，他

的艺术创作和他同时代新金陵画派的画家一起

构筑了当代山水画史上重要的篇章。
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中国画已存在几千年，早在唐时就已

发展到较高水准。中国绘画虽没有发展出

西方绘画中的抽象画，但从唐时顾恺之提

出“以形传神”开始，就一直强调“神”、“气

韵”、“趣灵”等“第二形体”，对绘画的“第一

形体”——客体对象是否逼真却不那么在

意。这意味着中国画对主体性精神表达非

常重视。

但中国画的主体性与西方画的主体性

有一个区别：中国画重画家的个人情趣、情

调、品味；西方画重画家对普遍意义的追寻

和把握。20世纪初西方油画传入中国后，中

国的油画家不但学习西方的油画技术，也

学习西方观照世界的方式，用“模仿”的方

式创造逼真的油画作品以反映现实生活。

这样，20世纪的中国绘画呈现出两种不同

绘画的共存状态：国画和西画。前者延续着

中国绘画几千年来的血脉，重笔法、墨法、

画家个人情调、品位等，后者则学习西方绘

画重再现客观现实，反映社会。两者虽有交

融的需求和尝试，但一直没有达到深度融

合。直到21世纪“拟象”油画出现。

“拟象”一词1984年在张善文的《〈周

易〉卦爻辞诗歌辨析》一文中曾使用过，

2005年刘上誉在谈赵剑溪的绘画时也曾使

用过。二位都认为“拟象”是一种表达复杂

思想的手段。就绘画艺术来说，刘上誉发

现了中国绘画一直存在拟象倾向。他说：

“国画创作的一般过程均可称之为拟象，题

材可深可浅，物象的选取可重写意的意象，

亦可重写实的具象，或并重。拟象之狭义

是将特定的思维形态（系统理念）绘成视觉

境界之画的过程，此创作过程的画，亦称拟

象画或拟象作品。拟象之作品古已有之，

散见于诸传统国画创作中，如张大千的《老

子挂犁松》等；理论亦然。拟象是国画最高

意境之所在，亦是国画内在神韵之所在”。

但实际上刘上誉使用“拟象”概念时，还没

有看到“拟象”作为一种艺术形态的实际状

况。因为其所举绘画作品，不符合“拟象”

的本质特征——“变动不居”。他所举作品

是画者使用表象按照自己的表意需要重组

表象，绘画中的表象虽不存在于客观世界

之中，但观者还是可以清晰判断绘画中的

表象是悬崖、人物等客观存在之物的表象，

其内涵还是透明的。

而“拟象”油画最大的特点就是对变动

不居的虚有实体的再现，即老子所说的

“无”，顾恺之所说的“神”，谢赫所说的“气

韵”、陈传席所说的“第二形体。而这一点

也是《易经·说卦传》所一再强调的。且符

合《易经》的基本思想，与《易经》中提炼出

来的表达方式相一致。

中国水墨虽然一直强调神、气韵之虚

有实体，不重对具体客观对象的真实再现，

但仍然是对具体物象的描摹，只不过，中国

画是使用表象抒情、达意、明志，画家通过

表象的不同组合模式，构成不同的表象关

系来创作。中国画之所以重山水，就因为

山水画比较容易通过组合山、水、云、树、

石、桥、人、树等多种表象来表达画家个人

的生活理想和人生志向。这与中国画所使

用的材料——宣纸、毛笔、水墨不易操控有

关。因为材料不易操控，画家在从事专业创

作之前需要长时间练习，逐步养成了对某一

特定题材的偏好：花、虫、鸟、鱼、虾、人物、山

水等等。这样，在作画过程中才可以“成竹

在胸”一笔完成。这一创作过程实际限制了

画家对深刻思想的表达。因为深刻思想在

表达过程中有时需要反复修改，多次成型，

而中国画经不起反复折腾。所以丰子恺认

为在彩画中油画是最好的，因为其油彩是

不透明的，错了可以遮盖，画布也经得起折

腾，画家创作过程中不用考虑材料问题，只

需考虑自己要表达什么，如何表达更好等

问题即可。

此类油画就是汲取了中国《易经》中所

说的那种复杂表达方式：观察客观世界中

万事万物的变化，从客观世界中提取的不

是某一事物的表象，而是对客观世界的观

念——变化的永恒性，关系的变化性等，然

后使用油画材料进行直接表达。所谓使用

油画材料直接表达，指的是，不再使用客观

世界中的物象（表象），不再“成竹在胸”，也

不再“搜尽奇峰打草稿”，而是思考客观世

界中各种复杂的关系：人与人的关系、人与

物的关系、物与物的关系，人与空间的关系

等等。在思考各种关系的同时，思考21世

纪人与人关系的本质和特征，比如人与人

之间关系的疏远、僵化、不信任等。但画家

不会直接从社会上寻找关系的模型去再

现，而是将各种关系进行深度处理，通过绘

画的方式将自己对人类关系的理解表达出

来，既表达关系的现实——僵化、猜忌、疏

离等，也将理想的人与人的关系融进

去——对话、体贴、关爱等，这样一幅画面

要达到的是“深度平衡”。“深度平衡”是拟

象油画家要力勇一直强调的概念，也是他

的很多作品画面复杂的原因。他认为：世

界不是单一的色调，也不是单一的性质，总

有悲欢离合同时存在，总有优美、崇高、悲、

喜、丑、怪同时存在，只选择一种是不公平

的，也是不需要的。因为21世纪人们的理

解力、创造力、接受能力都空前提高，不创

造一个复杂的艺术世界是无法满足观者精

神需求的。

画家构思时不再像传统绘画那样使用

表象语言，而是使用文字语言，画者经常

说，他不考虑别的，只考虑要说什么，是否

说清楚了，说得好不好。当一幅画“说”透

了时，常常也就是达到深度平衡之时，有各

种元素存在，但却是完美统一的。他不允

许自己的整幅画是怪的、丑的。但可以在

局部有丑的、狰狞的元素。

因为画者在画中有“话”要说，观者也

就能听到他说的“话”。每一幅画都蕴含了

画者对人类关系的各种思考，也融入了画

者对人与人之间良好关系的期待。所以只

要认真阅读就会发现很多“拟象”油画内含

着一种体贴、悲悯、关爱。这种油画是典型

的中国式思维，且是中国传统思维的现代

化，是增长和升级了的中国传统思维；其

将中国古老文化中的思想观念进行了现代

风格的演绎和展示，其千变万化的丰富内

涵确实体现了中国文化所独具的魅力。

作为21世纪的中国油画，“拟象”油

画最大的突破就是创造出了“拟象”这一

新的绘画艺术语言。“拟象”不是事物的

表象，不是表象的重组，而是思想、感情

的形态，是关于我们所处世界的变动不居

的另一种表达。就像李泽厚在 《美学四

讲》 中所说的：“在艺术作品的形象层

中，它经常呈现为无意识 （普遍） 与有

意识 （特殊） 之间的极为错综复杂的关

系”，是“形象的变形、重叠、浓缩”，是

“不遵守形式逻辑的思维同一律（A 是

A）”，“艺术作品的形象层的幻想世界经常

具有多样性、朦胧性、宽泛性、非确定

性，不可解说性，是这个又是那个，是A

又不是A等等，它‘大’于一般的逻辑

思维，包含着无意识和非自觉性”的状

态。作为艺术语言它具有中国文化的独

特烙印。

“拟象”油画不仅改变了绘画语言的

性质，也改变了传统的接受模式。在传

统接受模式中，观者在观看活动中没有

“创作”空间，只能欣赏有限的带有认

知色彩的绘画语素，比如笔法、墨法的

变化，比如表象组合所具有的情调等，

画者创作的主题与观者接受的主题基本

一致，如同一千个读者有一千个哈姆雷

特，但无论如何只能是哈姆雷特，不能

将哈姆雷特看作俄狄浦斯或贾宝玉，但

在观看拟象油画时，观者是完全自由的，

观者将一个拟象看成什么与他的文化背

景、知识储备、情绪状态有关，不同的观者

将一个拟象看成吉普赛女郎，凤凰、关公

是完全可能的，也是允许的。如此观看给

了观者更广阔的接受空间，观看也就变成

了创造过程，这对现代人类无疑具有救赎

意义。观者的每一次观看不是别的，而是

对自己的发现，也是观者内在自我的整

合、修复过程。
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佛子岭水库工地写生（纸本水墨） 万里长江第一坝（纸本水墨）

战胜严寒（纸本水墨）
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