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中国艺术研究院韩子勇院长主编的《为
人民画像》一书，通过100件优秀的“红色美
术”作品，集中展现中国共产党领导中国人民
艰苦奋斗、走向伟大复兴的百年征程，具有特
殊的意义。全书按照时代分为新民主主义革
命时期（1919—1949）、社会主义革命和建设
时期（1949—1978）、改革开放和社会主义现
代化建设新时期（1978—2012）、中国特色社
会主义新时代（2012至今）四个篇章，按照时
间顺序组织起100幅展现党史中的重大历史
事件和革命、建设突出成就的美术作品。由中
国艺术研究院研究生院的师生与毕业生为每
幅作品撰写精炼切实的释读文章，既介绍作
品所反映的重大历史事件的来龙去脉与历史
意义，亦分析作品的艺术特色与审美价值，在
艺术作品与历史“真实”之间架起桥梁，以图
文并茂、图史互参的独特方式，使读者在艺术
欣赏中领略党史波澜壮阔的征程，既具美学
感染力，又富理论说服力，是奉献给读者的一
份珍贵的精神礼物。

《为人民画像》中收录的作品，既包括20
世纪前半期的“红色经典”作品，如江丰1942
年的版画《国民党狱中的政治犯》、彦涵1948
年的版画《豆选》等，也包括中华人民共和国
成立后及改革开放后创作的主题性美术作
品，如周令钊1951年的油画《五四运动》、黎
冰鸿1957年的油画《南昌起义》、广廷渤1981
年的油画《钢水·汗水》、王少伦1992年的油
画《1978年11月24日·小岗》等，以及“国家
重大历史题材美术创作工程”中的优秀作品，
如何红舟、黄发祥2009年的油画《启航——
中共一大会议》，刘健、黄骏、花俊2009年的
油画《二七风暴》等。《为人民画像》中的百件
作品，若以作品反映的内容来看，是一部党
史，而以作品的诞生过程来看，则是一部人民
美术创作史，尤其反映了20世纪中国现实主
义美术的创作之路，以及优秀的现实主义美
术作品在20世纪中国的百年历程中所起到
的记录历史、鼓舞精神、凝聚力量的重要作
用。在这一意义上，《为人民画像》也是人民美
术研究的重要参考文献。现实主义美术创作

对于典型化有着自觉的追求，《为人民画像》
中的作品也往往凭借艺术家的敏感，截取重
点历史事件中最具张力和典型性的瞬间进行
艺术创作，笔触或冷静，或热烈，都内蕴着历
史的激情，体现出极强的艺术概括力。从头至
尾仔细翻览书中画作，仅从作品色彩、人物动
态与表情的变化中，便能鲜明感受到由一个
个包蕴万千的艺术瞬间连缀而成的历史发展
的过程与趋向，感受到百年中国日新月异的
生机与活力。

《为人民画像》的“百年百画”所表现的人
物，有中国共产党的重要领导者，有各行各业
做出突出贡献的领军人物，比如毛主席（董希
文1953年的油画《开国大典》）、周总理（周思
聪1979年的油画《人民和总理》）、袁隆平（焦
小健2009年的油画《杂交水稻之父——袁隆
平》）等，更多的是默默无闻、勤劳勇敢的中国
人民。正如书名所示，《为人民画像》一书在择
选作品时始终紧扣“人民”这一主题，在书中，
我们可以看到五四运动中满腔激愤的进步学
生（周令钊1951年的油画《五四运动》），看到

弹尽粮绝仍不屈战斗的抗联战士（袁武2004
年的中国画《抗联组画——生存》），看到在严
寒中坚持劳动的大庆工人（赵志田1973年的
油画《大庆工人无冬天》），看到抗洪抢险中的
解放军战士（高泉、张庆涛、孙立新1998年的
油画《1998年夏·丰碑》），以及抗击新冠肺炎
疫情过程中的医护人员（庞茂琨2020年的油
画《永恒与短暂》）……他们都是中华民族的
优秀儿女，是支撑起中华民族复兴的无名英
雄。他们的勇敢、坚毅、不怕困难、不畏牺牲，
值得浓墨重彩的描绘。我们还可以看到土地
改革运动中参与民主实践的农民（彦涵1948
年的版画《豆选》），看到《婚姻法》颁布后自由
恋爱的幸福新人（石鲁1952年的年画《幸福
婚姻》），看到“扫盲”运动中向女儿学习识字
的老妈妈（袁晓岑1951年的雕塑《母女学文
化》），看到翻身做主的农奴（徐匡、阿鸽1978
年的版画《主人》），看到申奥成功时欢呼雀跃
的民众（苗再新 2009 年的中国画《梦圆时
刻》），看到脱贫攻坚中搬了新家、做起电商的
新时代农村人（李河良2019年的中国画《独
龙人有了新家园——扶贫搬迁》和郭健濂、褚
朱炯2019年的油画《互联网的春天——农村
电商》）……画中人物脸上无不洋溢着幸福的
笑容，眼神中无不盈满对未来的期盼。中国共
产党领导下的中国在发展与建设中取得的点
滴成就都源于人民，也都首先造福于人民。作
品中的明快笑颜记录的是中国人民共享发展
成果、奔向幸福未来的美好生活。

“江山就是人民，人民就是江山。”《为人
民画像》以“百年百画”为中国人民立传，生动
诠释了中国共产党“立党为公，执政为民”的
执政理念和实现中华民族伟大复兴的奋斗目
标。翻开书页，横跨百年时光的历史画卷徐徐
展开，那是党领导中国人民奋斗的历史，也是
中国人民走向未来的道路。在建设中国特色
社会主义的新时代，重温历史、为人民画像，
必将为我们提供继往开来、继续奋斗的强大
动力。

（作者系中国艺术研究院助理研究员，《文
艺理论与批评》编辑）
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陈传席教授曾说过：“美术史是学术而不属
于技术，以学术启发技术，即以精神掌握技术，点
石成金，技近乎道，庶几不惑，当可以进入艺术宫
殿……美术史作为学术能丰富人的精神，充实人
们的心胸，提高人的品质，增益人的学问。”傅抱
石作为20世纪中国最为杰出的画家之一，其对于
美术史学的研究也造诣精深，是现代美术史学当
之无愧的先行人和实践者。

1904年10月5日，傅抱石出生于江西南昌，
因街邻有裱画店和刻字摊，在耳濡目染下对绘
画、篆刻产生了浓厚兴趣。7岁时，在亲友的帮助
下，进南昌“新喻会馆”私塾免费旁听。14岁，插
班入江西省立第一师范学校附属小学的初小四
年级学习，4年后以优异成绩直升江西省立第一
师范学校预科。同年秋天，常年患病的父亲去
世，母子俩相依为命，家庭生活更加拮据，傅抱石
开始了课余卖画鬻印的生活。1922年，升江西省
立第一师范学校本科一年级，次年转入艺术科一
年级，开始了正规的系统美术训练。课余时，在
学校图书馆协助做图书整理和管理工作，半工半
读。这份工作给予了傅抱石读书的机会，他开始
对中国传统文化有了初步和感性的体会和认识，
为其后来的美术史学术生涯奠定了扎实的基础。

傅抱石曾经说过：“我比较富于史的癖嗜，画
史固然喜欢读，与我所学无关的专史也喜欢读。
我对于美术史、画史的研究，总不感觉疲惫，也许
是这癖的作用。”也就是在这段时间里，傅抱石撰
写了《国画源流述概》，他凭着自己的理论敏锐
感，在没有现成研究成果的情况下，整理古代画
史、画论典籍，悉心搜求，初步表现出非凡的史识
和才华。1926年，傅抱石以第一名的优异成绩受
聘留校，任教于江西省立第一师范学校附属小
学。1929年，任得江西省立第一中学初中部图画
教师，次年任高中部艺术科主课教师。他从教共
6年，却未尝一日废读弃学，边教边学，教学相
长。如果说学生时代的求学经历为傅抱石日后
治学奠定了坚实的国学根基，那么，从教生涯则
是他从事美术史学研究的发端期。他开始以史
学的眼光和方法系统研治古代画学，通过大量阅
读前人之书，他逐渐领悟了治学门径，并在不断
的实践中逐步摸索和总结出自己的一套读书治
学的方法。1931年9月，傅抱石出版了《中国绘
画变迁史纲》，此书也成为中国现代美术史学史
上极具开创性的经典之作。

在学生时代，傅抱石已经学习过作为当时教
育部审定的师范学校艺术科通行教材的姜丹书
所著《美术史》，也曾研读过英国人波西尔著、戴
岳译于1923年的《中国美术》和大村西崖著、陈彬
龢译于1928年的《中国美术史》。后来，傅抱石历
时7个月完成了10余万字的《国画源流述概》，其
治学精神初见端倪。

正是因为有如此积累，傅抱石对中国绘画的
历史渊源了然于心。而后，他认真阅读过陈师曾
《中国绘画史》、潘天寿《中国绘画史》、郑昶《中国
画学全史》、朱应鹏《国画ABC》等绘画史专著，进
行了批评式的对比研究，将自己对于中国绘画变
迁史的独特理解熔铸在《中国绘画变迁史纲》的
写作中。他带着批判的眼光，在浩如烟海、错综
复杂的历史传统与时代变化中，厘清了中国绘画
的发展轨迹。傅抱石首先确定了研究中国绘画

的三大要素，在他看来，只有掌握研究方法与要
素，才能开展一条正确的道路引领着人。在他看
来，这种研究方法是“轨道的研究中国绘画的不
二法门”，能够“提高中国绘画的价值”，有利于

“增进中国绘画对于世界贡献的动力及信仰”，是
“中国绘画普遍发扬永久的根源”。不难发现，年
轻的傅抱石在此时以自己心中尊崇的观念引领
着本书的构建与创作。对于他而言，中国绘画实
际上是中国的绘画。因中国有几千年的悠久历
史，民族性更是深深地根植于艺术作品、文学作
品以及后人对它们的评说中，这也是中国绘画发
达的强有力的内在原因。

实际上，有关于“中国绘画史”的撰述与研
讨，最初由日本学者开启。中国最早的中国画专
史，当属陈师曾撰写的《中国绘画史》。真正由中
国自行撰著的“中国绘画史”，是1929年郑昶编排
的《中国画学全史》，它的出版在学术界引起了极
大的反响，被认为是“开画学通史之先河”，成为
中国绘画史学成熟的标志性事件，表明中国学者
开始脱离模仿，并逐渐走向独立。正因有如此历
史学术背景，傅抱石才在《中国绘画变迁史纲》中
饱含民族热情，大力提倡民族主义，进行了自己
对于中国绘画民族性的一些想象。“中国的绘画，
也有特殊的民族性。较别的国族的绘画，是迥不
相同！”基于这样的民族文化立场，傅抱石满怀自
信地将中国绘画推上艺术高坛，也鼓励中国的艺
术家们、评论家们不要妄自菲薄。

傅抱石运用文人画理论观念系统地完成了
古代绘画“史事编序”，脉络清晰，情节简单明确，
全书共计7章。在第一章中，傅抱石从中国的象
形文字开始述说绘画的发生、发展。关于中国绘
画的原始，相传有三说，一说始于庖牺，一说始于
史皇，一说史皇、仓颉共同肇始。他通过对已发
现的象形文字、龟甲文进行研究、观察，最终阐发
了对绘画逐渐成熟的意见：“中国绘画是经过‘文
字画’的一个阶段。”文字发明后，慢慢觉得不完
满，识字的人也并不多见，因此，图画应运而生；

“文字画”也逐渐褪去了文字的外衣。在这一章
节中，傅抱石着重强调了线条的本质作用，无论
是象形文字的竖横点捺，又或是在各种器物、墙
壁上的彩绘、雕刻；无论是仅作为记录日常之功
用，抑或是为生活添彩的装饰所用，都表现了中
国古代人民已学会运用线条，并加以在适当的位
置布置。傅抱石深情又自豪地写下：“大概中国
绘画自‘文字画’以来，在夏时已知线条的美妙而
加以放任的运用。这在当时钟鼎彝器的花纹上
可以证明，不能不夸是中国民众智识心灵交互发
达的结果……把中国民族固有的雄壮的气概、伟
大的格调，愈加呈露出来……中国绘画的线条，
确有独到之处！”

第二章则关注于魏晋六朝的绘画，傅抱石认
为“魏晋六朝的画风，洵可说是完全的佛教美
术”。他为此现象总结了三点原因：一是朝野崇
尚清淡，上下均存虔敬信仰之心；二是传教者络

绎不绝，往返于印度与中国，所携带的佛像不无
影响；三是造像及壁画极盛。当时，佛教盛行，更
有梁武帝亲身削发为僧，大有成为国教之阵势，
而绘画也成了一种信仰工作，使民众观之而心潮
澎湃、肃然起敬。以佛为美术中心的六朝，便在
这恢弘磅礴的空气里，画壁、绘佛，其中也诞生了
无数人物画大家，绘维摩诘像的“虎头三绝”顾恺
之、开没骨画法先河的张僧繇、以“连绵不绝一笔
画”传世闻名的陆探微皆是出于这个时期。

唐朝是中国绘画的昌盛时期。傅抱石在第
三章中，首次明确表达了自己对于南北宗的看
法：南宗，即是文人画，即是在野的。有注重水墨
渲染、主观重于客观、挥洒容易、有自我的表现、
平民的特点；而北宗，即是在朝的，有注重颜色骨
法、完全客观的、制作繁难、缺少个性的显示、贵
族的特点。通过这样的叙述，我们很容易可以发
现，此“南北宗”的分野有着傅抱石鲜明的个人逻
辑与喜恶褒贬。他不留余力地强烈批判在朝绘
画艺术，“以为这种艺术是贵族门面的装饰，是矫
示富有的幌子，是技巧的忠实弟子，是一件毫无
意义、呆板的动作。”尽管表态激进，却是傅抱石
的真情流露。

在此章中，傅抱石论说吴道子，以“中国空前
伟大的画家”赞之，引用《东观画论》《图画见闻
志》《广川画跋》来评他，着眼于其“技巧”与“性
灵”；傅抱石认为北宗画家代表李思训，设色山
水，金碧辉煌自成一格，“高贵的在朝的典型有余，
而深入民间的力量不足”，但在朝的绘画是不能影
响南方的，“伟大的大众需要的绘画艺术，自是当
务之急”。与在朝相反，“在野”的代表——王维得
到傅抱石盛赞，王维认为在朝的绘画：不普遍、戕
贼性灵、代表少数豪华阶层。王维注重写意，工
诗善画，所谓“画中有诗，诗中有画”正是他。

傅抱石将南宗、北宗做了简单的阶级划分：
贵族与平民，两者势力有争斗、有合作，但他自己
坚定地站在文人画这一侧，“我们不能不归功于
王维，更不能不庆祝‘在野’艺术的胜利。”这大概
也与当时的时代精神、学术界背景不无关系。

在混乱割据的五代，艺术光芒未减，因帝王
思想的转移使民间艺术悄然发展，“在野的中心
理论，立足非常坚稳，印入民间的程度很深”。在
第四章中，傅抱石介绍了“画院”：定一种制度官
阶，有阶级的把画者集合拢来，供帝王的呼使，这
个集团，就是“画院”。画院滥觞于南唐，而大备于
宋，在傅抱石看来，画院的弊病至少有两点：一是
桎梏个性，而是使绘画成畸形的发展。虽然，画院
的本意并非垄断、统一艺术、思想的发展，但在帝
王所定的喜好评判下，其他画画却难以出头；画院
势力膨胀，扩张影响，与“南宗”进行对抗，但最终仍
寿终正寝。这便到了“南宗的全盛”。

南宗的全盛，也就是在野的胜利。在山水画
中，在朝的代表有赵干、赵伯驹、马远、夏珪等，在
野的代表有荆浩、关仝、董源、巨然、米芾、元代四
大家等；在花鸟画中，在朝的代表有黄荃一派，在

野的代表有徐熙一派。在第五章中，傅抱石以这
些画家为代表来阐释南宗与北宗的画面特色、画
家风格及阶层差异，并借用“我们不能不读”的几
篇名作，使南宗全盛的原因更加明了，其中包括
郭熙《山水训》《论画》、米芾《论画》、韩拙《山水纯
全集》、欧阳修《论鉴画》、黄庭坚《论画》等等，不
逐一列举，但傅抱石所引用之恰当，范围之广阔，
见解之独到，都足以展现其所研学之深及个人的
审美情趣，从艺术创作的角度对南宗的优越性进
行了强调，“书画之妙，当以神会，难可以形器求
也。”在傅抱石看来，五代、宋元画坛是南北两派
势力的较量和画风技法的对垒。在这一较量与
对垒中，画坛大家辈出，名家著述涌现，“难怪人
才辈出，蔚然大观，造成空前的‘黄金时代’！不
但人才众多，而画学画法也有精备的贡献。”

宋亡以后，帝王所创的“摧残个性”的传统画
院也奄奄一息，只有马远、夏珪、刘松年、李唐、赵
伯驹五人勉强撑持门面；经过元代，南宗全盛，再
到明朝，画院却又复兴，且更是普遍。明朝建国
第一年，翰林图画院设立。翰林图画院中画师众
多，却又与两宋时画院有所不同；两宋时的画院

“取材太重主观，如花鸟必黄派之例”，也就是说
宋朝画院画师录用因仅按皇帝喜好，画风技法都
大抵类似；而明朝画院“只要画得好，都有被召的
希望”，这也就意味着明朝画院各路画派共存，各
类画风同生。然而，也正是由于画师画派杂多，
且又处于官场旋涡，导致内部多排斥、多竞争，甚
至出现了借画面有侮辱帝王之处为理由，攻击其
他画派画师，导致其赶出宫的事情。到了嘉靖年
间，原先声名显赫的画院终于逐渐衰败乃至寂然
无闻。在第六章中，傅抱石旗帜鲜明地表达了自
己对于画院的观点：“权位物质的力量，只能维持
到这种地步”，他给出了三个具体原因：画院众工
互相排斥；在野的人，多尚南派，诋院体如野狐
禅；四境多事，帝王的寿命发生动摇，无暇顾及。
这便是画院短暂的再兴——回光返照罢了。

“有清二百七十年”作为全书的最后一章，可
称得上傅抱石为文人画所创造的高潮结局，他在
章节刚开始时，便说道：“清代的文化，真是如日
中天，无所不妙！”，以及“清代的画坛，其空气比
任何朝代为奇特、为难得。”字里行间，他为这种
画坛之风感到庆幸，为过去的缺憾画上句号，因
为“有清二百七十年的绘画，其势力均统属于南
宗。”他在这一章中详细列数了南宗的继承者们：
画中九友、江左三王、清初四王、清代六大名家、

五大家、海阳四大家、四大名僧、金陵八家、扬州
八怪、沪上三熊等等，包括其他甚负时誉的画者。
除此之外，傅抱石欣喜地列举理论著作《画筌》《芥
子园画传》《东庄论画》《山南论画》《绘事发微》《苦
瓜和尚画语录》《画学心印》等，并将这些著作视为

“我们入手不可不看的”，除此以外，“没有一本推崇
北宗的书，也没有一句推崇北宗的话。”

《中国绘画变迁史纲》读来使人酣畅淋漓，在
傅抱石的中国绘画变迁史观里，中国绘画史其实
是一部南宗超越北宗的演变史。不受贵族控制
的文人画，主要表达的是画家自己的内心性情与
情操，也更贴近普通百姓的心灵生活，正如如今
被我们所熟知的“梅妻鹤子”沈括，以及“笔底明
珠无处卖，闲抛闲掷野藤中”的徐渭；反之，那些
在朝的绘画只属于贵族的，却只能为少数人所孤
芳自赏。

显然，本书并不是一部十全十美的作品，但
年轻的傅抱石怀着尝试的热情与勇气，在深思熟
虑的基础上对叙述的思路、角度进行了精心的设
计，并且融入了时代的精神与个人的民族精神。
傅抱石汲取了各类传统文史之书的资源，写作成
这部极富个性的绘画变迁史纲。本书对于傅抱
石而言，是美术史学研究创作的开始，对于我们
而言，也是研究早期傅抱石美术史学思想的重要
作品，以及研究在当代历史条件下，中国绘画所
在历史变迁中如何折射出人性的性灵光辉与民
族的百折不挠。尽管带有草创性，书中有些观点
仍有待商榷，但时间已经证明了这本书的价值与
意义。

（作者系江苏凤凰美术出版社编辑）

以以““百年百画百年百画””为中国人民立传为中国人民立传
——评评《《为人民画像为人民画像》》 □□王玉王玉玊玊

听闻周默先生新著《木鉴：中国古代家具用材鉴赏》（后文简称《木鉴》）登榜2022
年月度中国好书，心里十分高兴。《木鉴》一书，将我国传统木材特征、分类及应用包揽
无遗。书中也涉及了近年时兴的木材。

中国的古典家具在世界家具史上，可以称得上是一颗璀璨的明珠。中国古典家具
不仅具有在生活、工作或社会实践中供人们坐、卧或支承与贮存物品的功能，而且传承
和弘扬了博大精深的中华文化。因此，中国古典家具的形制与用材，有着十分密切的
联系。中国古典家具大多与哲匠、文人密切相关。不同的人用什么木材、制作什么样
的家具，是颇有讲究的。他们对于木材的选择十分苛刻，除了必须要考虑的木材之树
种、产地、比重、纹理、颜色、香气、味道、手感、光泽、油性外，还要与个人的偏好、学养、
审美、环境以及社会风俗与时尚有关。

周默先生作为中国古典家具研究的专家，他更关注古典家具与木材及树种的联
系。家具是木材做的，木材是通过从不同地域生长的树木采伐得来的。为了搞清楚
木材的来龙去脉及特性、应用，周默先生走遍了祖国的山山水水，也曾到过印度、缅
甸、马来西亚、菲律宾、印度尼西亚，以及太平洋的一些岛屿，也曾到过非洲、美洲的
一些地区。他深入深山老林、村庄农舍、田间地头，采访了数百位学者以及农民、医
生、林业工人及木材商人、木工工匠，积累了近千万字的考察、采访资料和近万幅野外
拍摄的图片。

为了搞清楚木材的文化内涵，周默先生还走遍了国内如故宫博物院、上海博物馆
等与木材和家具有关的博物馆；造访了北大、清华等高等院校以及日本、新加坡、印度
等地的与木材、家具有关的展示馆，收藏馆；参观了与木材和家具有关的园林、寺观；查
阅了大量的文史资料，拜访了相关专家。周默先生还时常深入古沉船打捞和古墓发掘
的现场，收取第一手资料。周默先生在收集到的大量资料的基础上，结合社会学、经济
学、人文学、民俗学及宗教、文化、历史等学科，大尺度地对各类木材进行了全方位认真
的研究和推演，积累40余年经验和思考的结晶，终于形成《木鉴》一书。

《木鉴》一书，将木材分为“传统木材”与“其他木材”。“传统木材”包含了红木类的
木材，也包括了传统上使用的非红木类的珍贵木材，这在木材分类上是独树一帜的。
本书除了探讨木材的历史与文化外，还把重点放在了木材的利用上。家具的用材选
择，应当与使用者的身份、学养、审美观等相适应，也应当与家具摆放的位置、环境及建
筑形式相吻合，应“阴阳契合，冷暖关照”。在木材的使用上，《木鉴》一书注重木材的搭
配使用，如在“紫檀”一章中，提出紫檀与暖色调木材如黄花黎、金丝楠、格木等搭配使

用，既可以增加器物的审美情趣，减少色彩单一沉闷之感，也可以
节约使用极为珍贵的木材。

周默先生在《木鉴》一书中，还厘清了学术界的一些模糊的问
题。按照一般的说法，我国最早的紫檀制品应当是唐朝时流传到
日本的一把螺钿紫檀阮咸，但是这到底是不是紫檀的，一些学者
发出了疑问，因为古书上记载的紫檀未必都是紫檀。再有，紫檀
必定是木材，不会像青铜器、铁器、瓷器那样，经得起兵燹战火和
漫长时日的折磨，能够保存1000多年而不坏，绝非易事。

为了搞清这件事，周默先生来到了日本正仓院，确认了这一
古阮咸就是紫檀木制作的。在《木鉴》中“格木”一章，周默先生大
胆地提出历史文献中提到的铁力木就是格木，石盐木也是格木。
另外，在《木鉴》中周默先生也提到了不同的木材在加工中应当注
意的事项，如檀香木的干燥：“檀香木富集檀香油，必须自然干燥，不
能采用其它人工干燥的方法，否则极易使檀香油流失，檀香的味道
变淡。”

对于从事木材、家具及其他木制品生产、销售、使用以及研究
的人员而言，周默先生的《木鉴》是一部值得仔细玩味的好书。

（作者系高级工程师）
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