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艺术研究│宋代“村田乐”画题与社日民俗考

A Study of the Artistic Subject “Village Pleasures” and the Sheri Folk Culture in the 
Song Dynasty

Feng Wenhua

Abstract: “Village Pleasures” is a common theme in Song Dynasty painting and has received widespread academic attention. However, the reflected 
social customs and political implications have not received enough attention. Through an examination of Song Dynasty social customs and an analysis 
of painting details, along with art historical documents, and poetry, it can be observed that the theme of “Village Pleasures” in Song Dynasty painting 
predominantly showcases customs on the Sheri Festival, such as rituals, singing, and returning home drunk in the context of social gatherings. These 
images vividly reflect the free and lively cultural ecosystem of Song Dynasty rural areas and express the ruling class’ ideal of ensuring the well-being 
and contentment of the common people. They are valuable visual materials for understanding the politics and social customs of the Song Dynasty.
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王肇民是我国现代杰出的水彩画家和美术教育

家。他提出的“形是一切”论在 20 世纪 80 年代曾

引起学术界的热烈讨论。[1] 他的绘画风格色彩浓郁、

形体坚实而充满诗意，理论和实践均有杰出成就。

王肇民在《画语拾零》中自述：“根据群众的意见都

认为我的水彩画有：国画的笔法，油画的色彩，素描

的基础，诗的境界，而形成自己的风格。”[2] 迟轲称

“其艺术风格为一种伟大的风格”[3]。杨小彦称其为

“自西方画学进入中国以来而有独立造型体系的第一

人”[4]。前人对王肇民绘画风格的研究，多从写实主

义、形式主义等角度讨论。[5] 本文试图从视知觉的角

度出发，结合王肇民《画语拾零》中的绘画理论及其

创作实践进行分析，论述其绘画风格在中西绘画融

合中的创新之处，以求教于方家。

一、王肇民绘画理论的比较分析

王肇民在《画语拾零》中提出“形是一切”的论

述，认为形神一体，二者不可分家，其中提到“所谓

神，是形的运动感，是形的活的反映”一说。后文在

答复袁烈州提出的形神问题时，认为顾恺之的“传神

写照，正在阿堵之中”的点睛之论是错误的，称应该

从人的总体运动中去认识传神，不仅要认识眼睛的

作用，更要重视眼睑的联动作用，而且不可将二者割

裂、分开处理。[6] 对于王肇民的形神观，其观点鲜明，

但如何在他的创作中联系理论来理解该观点，文中

没有明确指出，还存在可深入分析之处。

（一）形体运动与视角转换

西方现代艺术史上有以直接表现物体运动感为

要旨的未来主义画派。其画作强调在静止的画面中

表现动态的图形，描绘物体在同一空间中的连续剪

影，画面效果与动态物体在连续摄影中的正片叠加

效果十分类似，可与王肇民提出的形神一体论做比

较。未来主义画派与立体主义画派都是 20 世纪初出

现的西方现代主义画派，前者强调物体在空间中的

时间连续性，后者表现物体在不同角度下形象同时

存在并重新组合后的画面效果，二者的图式来源都

可追溯到保罗·塞尚（Paul Cézanne）的创作。对于

塞尚在画作中呈现的同样时空错位的画面效果，乔纳

视知觉角度下的王肇民绘画风格研究
邹尚良

摘要：王肇民的“形是一切”论在中国现代画学理论中是极具个人风格的观点。长久以来，对其含义的阐释和与之相关的讨论不断，

该观点与他的绘画风格的创新之处更是息息相关，值得更深入的研究。通过对西方透视绘画造型体系和中国画笔墨造型体系在视知

觉角度下的原理分析，结合王肇民在《画语拾零》中的理论与其绘画实践，可以发现王肇民的绘画呈现远望近观的表里结构，存在

西方透视绘画的视觉聚焦和中国画的物外意境并存的风格特点，创造出有着鲜明民族特色的绘画视知觉方案。
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森·克拉里（Jonathan Crary）在《知觉的悬置：注意

力、景观与现代文化》中分析塞尚的《松石图》（图

一）[7] 时认为，在塞尚这幅晚期作品的画面中存在一

个与周围形象格格不入的“带状结构”，导致画面的

不连贯。画面左边中间延伸到右下角的一堆岩石呈

现相对清晰的三维立体结构，而远处的树叶和天空

则呈现相对模糊的二维平面效果，二者呈现为非同

心圆的横错结构。克拉里分析塞尚这样画是因为“由

于两种不同的关注模式在同时起作用的缘故”[8]，两

种模式一种高度聚焦，另一种高度扩散，克拉里还将

这种分裂的注意力问题与早期电影联系起来。

克拉里从视觉文化历史性演变的角度指出，新

出现的电影技术区别于强调定点透视的“暗箱成像”、

人类中心主义的古典感知模式，他以电影《火车大劫

案》中的蒙太奇场景切换为例，说明在电影中观众的

观看视角随着场景切换而改变，主体位置在画面感

知中被去中心化了，但这种混乱的视觉感知却依然

被人们作为真实的体验而接受。[9] 克拉里在文中引用

塞尚 1906 年 9 月致其子保罗的书信，说明视觉运动

对他的作品而言是何等重要。塞尚在信中表达了自

己对大自然中生动丰富的色彩十分着迷，并试图用不

同的视角去深入研究同一母题，但却对画出他在自

然中获得的富有强度的感知体验感到异常困难：“在

这里的河边，母题十分丰富，同一个主题从不同的角

度看就能唤起人们最高的研究兴趣，它是如此多样，

我想我可以在同一个地方呆上几个月，只需要向右

或左侧稍微转转脑袋。”[10] 克拉里认为：“在塞尚眼

里，世界只有被当作一种不断去中心（Decentering）

的无规定性的序列，才是可以认知的……塞尚的作品

超前于第二种模式的具体成形，且是一个过渡性间

隔，一个充满了各种可能性的摄政期的产物，它晚于

来自 17 与 18 世纪知识的古典秩序的视角的连根

拔起，又早于发端于 20 世纪的机器视觉王朝的彻底

重置。”[11]

塞尚以及后来的西方现代主义画派对绘画中的

形体运动感的处理都是以超乎现实的视角变换为基

础的，意图在二维的平面直接表现四维的运动影像，

这和王肇民“真实有力则美”[12] 的绘画理念与实践

截然不同，但其对主体视角和物体运动之间关系的

创作探索可以用来考察王肇民的风格是如何具有创

新性的。

电影可以理解为具有叙事逻辑结构的连续摄

影，但其引起观众注意力的机制与摄影作品以及同

属于平面媒介的绘画不同。观众理解摄影和绘画作

品需事前具备一定的图式训练，这与贡布里希（E. H. 

Gombrich）提出的绘画创作中“先制作后匹配”[13]

的心理学原理是一致的。无论是画家创作还是观众

观赏，都需要观察者在一定的图式基础上逐步建立

时空坐标体系，分辨画面中事物的先后观看顺序，而

电影并不一定需要人们事先了解类似的单幅图式才

能理解其叙事逻辑。在电影叙事中起主导作用的更

多是视觉性而非知觉逻辑，诸如蒙太奇手法的叙事

即便打乱重组原有的画面结构，导致观众一时间无

法理解，但只要观众的注意力依然被画面吸引，随着

影像一帧一帧地推演，叙事结构便拥有重新组建的

可能。动态画面的电影相较于静态的平面作品，其时

空坐标体系是在连续画面的播放过程中逐渐形成的，

图一 塞尚《松石图》（美国纽约现代艺术博物馆藏）

艺术研究│视知觉角度下的王肇民绘画风格研究
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观看先于理解，人们在观看后才产生阐释，而支持

这种注意力持续生效的原理是人类视觉机制中的“视

觉残留”效应。“视觉残留，也称余晖效应，是指人

眼在观察外界时，光信号经视觉神经传入大脑需要

经过一段短暂的时间，光的作用结束后，视觉形象并

不会马上消失，而会继续保留 0.1~0.4 秒。”[14] 也就

是说，只要电影以每秒 15 帧以上的画面播放，我们

就可以观察到“似动”的画面，而现代电影制式一般

为每秒 24 帧甚至更高，足以让混乱的视角得以缝合

成连续的运动画面。

电影能让观众感受到的不仅是画面的运动感，

而且是一种以人自身的生理机能为媒介来认识他者

的“真实”错觉，这与西方透视绘画利用人的视网膜

凝视效果进行创作是相同的，同样我们也可以利用

电影视角来理解现代主义绘画，从分子化的视角来

理解“暗箱成像”的古典感知模式的传统透视绘画，

用这样的角度分析透视绘画会发现其也同样具有关

于注意力问题的感知错位现象。

（二）西方透视绘画中的视觉运动

意大利文艺复兴时期学者莱昂·巴蒂斯塔·阿尔

贝蒂（L. B. Leon Battista Alberti） 在《论绘画》中

首次系统总结了绘画中的透视理论，他利用几何学

中的三角形相似原理，通过剖析视点、视觉射线与物

体的可视面接触点连接成的视觉棱锥体（图二）[15]

横截面呈现为三角形，由于等比三角形相似，画家可

以在绘画中成比例地再现眼前所见之物。阿尔贝蒂

在书中还建议画家利用网格状的纱屏作为观察自然

的辅助工具，放在眼睛与对象之间，量化观察物体轮

廓线组成的可视面来确认绘画再现物体时的比例，

从而创造一个焦点视角的固定画面。[16]

阿尔贝蒂的透视理论成立需要一个假设的前提，

即人眼观察物体中心点和观察边缘是同时发生且等

效的。阿尔贝蒂也注意到视点与可视面的距离会影

响视觉的清晰度，他把问题的成因归结为视线在传

播过程中的视觉数据丢失，物体边缘的轮廓“距离越

远，面越模糊”[17]，但这种模糊是相对于中心点的画

面而言的，其结构仍然是清晰的，画家可以透过纱屏

将描绘对象点、线、面的结构关系成比例复制，再按

照离视点的距离远近分层次安排其画面的清晰对比

度，形成一个瞬间观看的画面效果。但这种效果是画

家通过知觉逻辑营造的画面结构模拟的视网膜透视

成像，同时刻意保留瞬间视觉中不存在的知觉结构

的结果。

现代生理学研究发现，人的视网膜中存在两种

不同的神经细胞，一种是占大多数的视杆细胞，弱感

光性质，对明暗感知敏感，无法感知色彩，分布在视

网膜边缘位置；另一种是占少数的视锥细胞，强感光

性质，对色彩感知敏感，而明暗感知较弱，其又分为

对应红、绿、蓝光波敏感的三种细胞，通过光学组合

可以清晰地分辨各种色彩的细节，分布在黄斑中央

凹处。[18] 也就是说，在一瞬间的观看中，只有视网膜

中心区域可以清晰分辨事物的细节，边缘位置的景

物呈现为模糊的明暗色块，其观看效果与现代照相

机在大光圈镜头下成像的散景虚化效果类似。这样

的生理结构并不影响我们的日常生活，只要通过眼球

的转动使中心区域的视锥细胞快速扫视辨认同一视

角下的其他区域，利用视觉残留和逻辑推理，即便在

固定视角下仍然可以获得眼前景深的具体情况，但

这样的过程是确实存在注意力的历时性路径的。在

透视绘画的创作和观看中，也存在同样的历时性过

程，人在不同时间通过视网膜中心辨认画面各个部

分的细节，再让视点回到画家设定的画面焦点，组合

成一幅仿佛瞬间定格的视网膜凝视画面。也就是说，

不仅在视觉文化演变的过程中存在历史性，在单幅

图二 视觉棱锥体图解
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绘画的观看中也存在深刻的视觉历史性。从“历时”

到“历史”，是观者在心理上对观看过程的压缩和

忽略，并将自身视觉机能的作用错认是画面造成的

运动感，形成了视觉误认的历史结果。透视绘画利用

几何学在二维平面呈现三维物体的结构，并模拟视

网膜观看的效果将画面处理成焦点清晰、边缘相对

模糊，使观众产生瞬间观看的错觉，但实际上这是多

次观看后合成的视觉效果。观众的注意力从画面设

定的焦点出发，沿着透视缩减的方向观察逐渐模糊

的各处细节，最终汇聚于焦点无限远处的延伸点—

灭点。这样有着客观清晰的时间、空间顺序的观看，

使静止的画面也能让人产生运动感，是人的观看造

成了画面的运动。

（三）中国画中的视觉运动

王肇民自述其风格中不仅有“素描的基础”，还

有“国画的笔法”。王肇民曾长期担任广州美术学院

油画系的素描课老师，教授以透视绘画为核心的课

程，他的绘画作品中体现出深厚的素描功底，而国画

创作在其绘画生涯中为数不多，其“国画的笔法”更

多是他从中国古代画论中领悟的心得，而其中蕴含

了营造画面运动感的方法。

王肇民在《画语拾零》中着重批判了顾恺之的

点睛之论，但在文中又将顾恺之的“裴楷三毛”论作

为艺术规律的本质，其言：“顾恺之为裴楷画像，颊

上添了三根毫毛，便觉‘神明殊胜’，增加了生动性。

生动性是艺术规律，因而这三根毫毛是本质的。”[19]

点睛之论和“裴楷三毛”论皆出自唐代张彦远《历代

名画记》，文中记载：“（顾恺之）画人尝数年不点

目睛，人问其故，答曰：‘四体妍蚩，本亡关于妙处，

传神写照，正在阿堵之中。’又画裴楷真，颊上加三

毛，云：‘楷俊朗有识具，此正是其识具，观者详之，

定觉神明殊胜。’”[20] 张彦远记载的顾恺之言论体现

了两种观念：一是世界是物质的，存在客观他者的主

体才能提供的信息，所以对象人物的“四体妍蚩”并

不是传神写照的关键，传达人物内心想法的“阿堵”

才是画家要着重描绘的部位，对人物眼睛的刻画应

聚焦描写对象的注意力往何处投射，对何物产生兴

趣。二是识别人物身份的“三根毫毛”是由画家观察

对象后主观选择的，是画家赋予人物的一种形象上

的“专名”[21]，它的存在与“眼睛”不同，并不是对

事物客观结构的社会常识化描写。作为一种生物结

构的“常识”，普遍意义上的人应有一双眼睛，却不

一定长有“三根毫毛”，“毫毛”只是作为事物主体

以外的他者赋予事物的客观标记，暗示画面外部对

画中事物的影响，引导观众的注意力投向画外，造成

视角的运动转移。二者都是以描绘形象特征为核心

的绘画方法。

中国画中描绘事物形象特征的方法和西方绘画

通过透视法来描写焦点的方法不同，中国画中往往

存在复数的视觉焦点，如郭熙在《临泉高致》中论述

的“三远法”：“山有三远，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。”[22] 通过不同的视角去描绘事物的不同形象

特征，变换的视角使得复数的场景并置于同一幅画

面中，画家便需要在画中营造一定的时空序列来引

导观众的观看。在手卷画中，这种引导可以通过媒介

的特性来设置，巫鸿在《手卷：移动的观看》中论述：

“手卷的第二个‘媒介特质’是：这个绘画媒介既是

空间性的也是时间性的，观画的过程总是包含了‘开

卷’和‘关卷’的双向过程。这进一步隐含着手卷的

画面是一个移动的画面，所表现的场景在观画中不

断变化。”[23] 巫鸿还指出：“对手卷的分段观看还可

以用另一种构图方式达到，即以某种特殊的自然或人

造形象作为画卷的‘内部界框’（Internal Frames），

构成一系列相互衔接的空间单元（‘Spatial Units’ 

or ‘Spatial Cells’）。”[24] 巫鸿论述的这种手卷画中

作为“内部界框”的特殊形象不仅可以认为是分隔

场景的标识物，如果把一个场景看作是一个完整的

形象，这些“内部界框”形象和顾恺之所论的“裴楷

三毛”在语言结构上起着类似的作用，它引导观众的

注意力从原有的场景淡出，暗示画面向另一个场景

的延伸，在顾恺之这里则是通过“三毛”引向画外现

实中的裴楷，使观众反复对照画中人与现实的联系，
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所以“观者详之”，才能“定觉神明殊胜”。

从事物主体的“阿堵”到事物标识物的“三毛”，

画家对画面的引导往往要从画面的中心导向边缘。

王肇民在《画语拾零》中称：“《三潭日月》一幅中，

最难画的是一片残荷叶。《令剑荷花》一幅中，最难

画的是支持令剑荷花的一根竹竿。所以在画面中最

难画的东西，不一定是其主要部分。”[25] 王肇民

所称“最难画的东西”与其论述的眼睛与眼睑的关系

类似，是不可分割的运动的联系，其中的联系需要用

“国画的笔法”来引导。中国画的笔墨要分开看待：

笔以勾线造型塑造事物的外轮廓，曹仲达的“曹衣出

水”和吴道子的“吴带当风”都是以线条造型来表达

事物的形体关系；墨分五色，用以表达事物阴阳向背

下的不同效果，以及以山水画中的皴法为代表，刻画

事物表面的颜色深浅和肌理效果。中国画的笔墨体

系和西方透视绘画用视觉造型来传达知觉造型的体

系不同。它通过画家对绘画工具的运用以知觉造型

翻译画家的主观视觉感知，这种转译是符号性质的。

画家将从视觉获得的信息进行概括、取舍等知觉综

合判断后，凝练成与现实事物特征相似的笔墨符号，

通过符号化的刻画再现象征的事物。用皮尔斯的符

号学 [26] 来说，笔墨属于一种“像似符”，利用符号与

事物的相似象征事物的在场，事物的存在不是观众

直接观察画面以视错觉的方式获得的，而是被画家

通过绘画工具在平面上留下的痕迹所告知的。从事

物、画家、观众三者的关系来分析，中国画不像西方

透视绘画那样让观众产生如同身临其境般的视错觉，

而是用笔墨造型间接地向观众传达事物的特征信息，

并希冀观众认同画家对事物主观感知的准确性。前

者在问你觉得像不像，强调观众自身的视觉认同，事

物呈现想象性的在场，观众想象性地把自身视觉机

能的应激反应在场误认为事物的在场；后者在问我

画得准不准，强调观众对画家的知觉认同，事物呈现

象征性的在场，画家通过准确的笔墨刻画使观众承

认其权威性，笔墨以符号的形式暂时性地替代事物

在场，所以才有顾恺之“楷俊朗有识具，此正是其

识具，观者详之，定觉神明殊胜”之论。同时，笔墨

通过用笔的深浅浓淡和笔势走向，还可以造成皮尔

斯符号学中“指示符”的效果，指示符自身没有含义，

只发挥引导人们注意力的作用，画家在出笔和收笔

的过程中呈现其视觉注意力的历时性轨迹，知觉的

造型以视觉的方式再现其结构顺序。但和西方透视

绘画不同，画家的意图随着笔墨的流动始终是清晰

可见的，笔墨同时含有象形和指示两种符号的作用。

画家用笔墨准确地翻译事物的形象特征使观众认同

事物的象征性在场，笔墨的走向同时也在指引观众目

光沿着笔势而动，把观众的注意力引导至场景转换

的标识物上，视角由画面主体转向标识物并暗示其

向画外现实事物的延伸，移动的观看产生视觉的运

动感。

中国画和西方透视绘画中造成运动感的造型方

法不同，中国画利用形象特征和笔墨走势引导观众目

图三 徐悲鸿《愚公移山》（徐悲鸿纪念馆藏）
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图四 杨之光《矿山新兵》

光向画外运动，西方透视绘画利用模仿视网膜视觉

成像效果的知觉造型引导观众目光向画内聚焦，两种

造型体系的目的和方法都自成体系，中国绘画在现代

中西绘画融合的过程中往往存在二者只能择其一的

困境，但在王肇民的绘画实践中二者的特征都得以

保留且相得益彰，其中创新之处在其绘画理论中只

能窥豹一斑，个中关隘还需要我们结合他的理论和

实践加以分析才得以理解。

二、王肇民绘画实践分析

中国画在现代改良中尝试把西方透视绘画造型

体系融入自身的体系中，把透视的比例、体积感的技

法与笔墨融合，在徐悲鸿的《愚公移山》（图三）[ 27 ]

中，人物的肌肉刻画突显其隆起的柔和块面感和逐

渐收缩的边缘，但是人物的边缘轮廓保留了清晰流

畅的笔墨线条，是 20 世纪早期中西绘画融合的典型

例子。徐悲鸿的方案采取以中国画造型为本、取西画

技法补之的策略，目的是改良中国画不够写实的缺点，

但这也会产生一个问题，画中除了人物肌肉呈现出

厚实的体积感，其余人物衣纹、动物、器物、竹草和

背景依然呈现的是中国画典型的知觉造型，充满视

觉体积感的人物肌肉与周围中国画造型的画面没有

充分融合，人物肌肉外轮廓清晰的笔墨线条像一道

分界线，将两种造型体系的画面隔开，视觉的焦点容

易被分散，无法像他熟练的素描造型那样让视点向

后方运动。在杨之光的《矿山新兵》（图四）[28] 中也

有类似的现象，画中人物的脸庞呈现鲜明的逆光体

积感，前景的树叶则是典型的中国画没骨画法，初看

会被脸部鲜亮的光感吸引，但在持续的观看中，前景

的树叶轻松的笔触与后景的国画笔法会更容易联动

起来，画面中心充满体积感的人物脸部则显得略微

孤立，笔墨的运动分散了本应在透视中心的注意力。

西方透视绘画体系中的聚焦效果需要全局的点、

线、面都配合视觉焦点从而建立画面关系，而国画的

笔法则会将观众的注意力引向知觉体系的笔墨结构，

两种造型体系从目的上来说是冲突的。在中国画的知

性造型体系中，如果既要吸取西画的结构关系，又保

留笔墨的流畅感，往往要舍弃透视绘画刻意营造的

视错觉，只在笔墨运用中暗示透视结构的存在，弱化

视觉在画面结构中的作用，画面的核心依然以形象

特征为主，在徐悲鸿和杨之光晚期的绘画中都能看

到这种绘画技法的取舍。从徐悲鸿的《奔马图》（图

五）[29] 和杨之光的《石鲁像》（图六）[30] 呈现的画面

图五 徐悲鸿《奔马图》 图六 杨之光《石鲁像》
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效果来看，透视结构的块面体积感只起到暗示的作

用，画面的焦点放在笔墨飞扬的毛发刻画上，从流

畅的笔势运用中营造画面的运动感。

王肇民的绘画采取的是另一种绘画策略，在保

持透视绘画主体的聚焦效果的同时，通过远望近观

两种视角的同时体现，让国画的笔法有侧重地表现，

还在结构上将国画表现画外之物的意境表达出来。

在王肇民的《大叶紫薇》（图七）[31] 中，在远望的视

角下，花瓣和黑瓶呈现逆光的静止视觉透视效果，

体积感和透视感随着空间向内推进并聚焦；在近观

的视角中，花瓣是模糊的紫红色光影涂抹，黑瓶最坚

实的暗部实际上是两撇清晰的浓厚黑色笔触，表现

出国画的流畅笔法，两种造型体系在不冲突的情况下

并存。王肇民称：“一幅画画成功之后，要既可以远看，

也可以近看。远看是看效果，近看是看用笔……我从

前说过：‘画要画得有笔不见笔，有色不见色，所看

到的只有物体的实质。’这是指远看说的，而近看仍

要纵横开合，笔笔精到，有‘笔精墨妙’之致，才是

佳作。”[32]

这种画面效果在西方美术史上并不少见，近现

代很多有着坚实形体结构的西方油画在近观之下，

里面隆起和凹陷的块面都是大块的油彩笔触，但并

不会影响形体的整体结构，它们在整体的外轮廓结

构上依然保持着以焦点为中心、边缘逐渐模糊的原

则，在视错觉的作用下保持透视绘画的聚焦效果。但

同时也带来一个问题，近观和远望两种效果是割裂

的，远望的画面整体效果占主体地位，近观的笔触理

论上是要被忽略掉的，只能用作画家或者美术评论

家分析技法结构之用，甚至过于明显的笔触会被评

价为“未完成”或者粗糙的作品。但在中国画的语境

中，王肇民将这个问题导向了另一种结构，在《大叶

紫薇》的右下角边缘还有一朵掉落的残花，其光色和

笔法与中心位置的花瓣形成呼应，在近观的情况下

引导观者的注意力从中心表现鲜亮生命力的花瓣至

掉落的残花，暗示鲜花从生长到死亡的生命历程，形

成对大叶紫薇在现实世界生活痕迹的表现，作为一

个标识物让观众的注意力从画中的花联想到现实的

花。这在中国画中原本是要由连贯的笔势来完成的，

在王肇民的绘画中则更多的是通过色彩来连接，因

而得以在不影响形体结构的情况下引导注意力的运

动。谢赫在《古画品录》中论“六法”其中之一是“随

类赋彩”[33]。“随类”不仅在于因应不同类型的事物

赋予相应的色彩以作区分，还在于赋予同类事物相

应的色彩使其在画面的不同位置依然可以遥相呼应，

但后者在青绿山水向水墨山水的演变和扬弃中逐渐

少见于画史中。而在王肇民的绘画中，这类在不同位

图八 王肇民《白盘荔枝》图七 王肇民《大叶紫薇》
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[1] 陈天龙：《形是一切吗？—与王肇民先生商榷》，《新美术》1981 年第 1 期。袁烈州：《发扬中国画“以形写神”的优秀传统—与王肇民先生商

榷》，《南艺学报》1981 年第 3 期。张遗：《〈画语拾零〉质疑》，《美术》1981 年第 12 期。何孙谟：《形，不可能是一切》，《新美术》1983 年第 4 期。

李桦：《论形与神及其他》，《美术》1984 年第 4 期。

[2] 王肇民：《画语拾零》，湖南美术出版社 1983 年，第 16 页。

[3] 迟轲：《伟大的风格》，广州美术学院、广东美术馆编：《王肇民作品集》，澳门出版社 2002 年，第 6 页。

[4] 杨小彦：《写实主义在中国的实践—兼论王肇民“形是一切”》，《文艺研究》2008 年第 1 期。

[5] 李燕祥：《从王肇民评价塞尚及安格尔说起—王肇民的写实主义特点漫议》，《美术学报》2008 年第 3 期。刘骁纯：《写生即创作 一切在形中—

论王肇民的艺术创作》，《荣宝斋》2014 年第 8 期。杨小彦：《形是一切—王肇民艺术论》，《美术》2007 年第 9 期。杨小彦：《写实主义在中国的实践—

兼论王肇民“形是一切”》，《文艺研究》2008 年第 1 期。

置甚至不同事物中刻画相同色彩特征的肌理的现象

比比皆是，甚至会在主体是静物的画面边缘特意安

排与静物呼应的色彩条纹（图八）[34]，或者特意刻画

在透视绘画中因与表现形体块面结构关系不大而少

受重视的斑痕肌理，让主体事物和边缘事物产生联

系，达到近观之下视角运动的效果。对此，王肇民解

释道：“这几条葫芦皮上的伤痕，为什么要画呢？因

为不画这几条伤痕，在笔法上便不和谐。和谐是艺

术规律，因而这几条伤痕是本质。”[35]

西方绘画在现代发展过程中，由于摄影术能够

让普通人也拥有以往绘画大师才有的把事物的瞬间

光影轻易记录下来的能力，营造静止观看效果的透

视绘画在媒介竞争中受到极大影响，逐渐发展出印

象派等转向描绘运动光影色彩的流派，但印象派只

描绘光影在物体上斑驳的色彩织体使得重视形体结

构的透视绘画传统也受到了破坏，在坚实形体结构

和浮动光影色彩的矛盾中，西方绘画走向了回避现

实视觉的形而上方案，谈论超越现实的视觉再现和

形式主义。王肇民的方案保留了透视结构在远望中

的视错觉作用，在近观下则综合用笔、造型和色彩

去刻画异质同构的不同事物特征，使其在同幅画面

中保持气韵的融贯连通，让艺术家的意志不再局限

于透视明暗的机械摹写，既维持了画面形体的坚实

结 构， 又营造了具有自由运动感的诗意画面。国

画的改良方案多以西画之长补国画之短，而王肇民

的方案另辟蹊径，以中国传统绘画的知觉造型逻辑

去重写透视绘画的视错觉架构，其理念创新与他

对“现实主义”的独特理解不无关系，“从客观现

实出发，又能为群众所理解” [36]，他的绘画实践

方案就是对时代精神和民族风格融汇统一的理念体

现。王肇民以“形是一切”为核心，结合中国民族

风格，在远望近观的表里结构中，把国画的笔法、

油画的色彩、素描的基础、诗的境界融合在一起，

将被摄影术束缚的透视绘画结构导向在静止画面

中也能产生运动感的中国画物外意境，创造了在

绘画视知觉问题上有着鲜明民族特色的创新方案，

这是对现代西方美术史上这一难题的回应。

余  论

迟轲 1981 年曾撰文《形式美与辩证法》，讨论

内容与形式的关系，文中提出：“一个‘天天在变动’，

一个‘长期不变’，何以能构成矛盾的统一？”[37]

王肇民以文章回应并将其收录于《画语拾零》中，文

中最后以诗的形式举例：“诗的形式是以语言的形式

为依据的，是以语言的发生、发展、交流、转变、因

袭、创造为转移的，而绝不是由于什么内容决定

的。”[ 38 ] 这 也可以同样解释王肇民的“形是一切”

论。在画内的形和画外的神中同样联系到现实的形，

这在中国画的绘画语言历史中是有着悠久传统的，

“形是一切”和“形神俱在”并不冲突，互为表里，

时代内容的书写并不会彻底改变民族绘画语言的形

式，至于其中的历史演变和风格侧重，则还有待继续

深入研究。

（责任编辑：吴昌稳）
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A Study of Wang Zhaomin’s Painting Style from the Perspective of Visual Perception

Zou Shangliang 

Abstract: Wang Zhaomin’s theory of “form is everything” is a highly personal perspective among modern Chinese painting theories, and it has been 
a subject of ongoing interpretation and debate regarding its meaning and other related issues. It is closely associated with Wang Zhaomin’s innovative 
painting style, which is worthy of further research. By analyzing the principles of the Western painting perspective system and the Chinese ink 
painting system from the viewpoint of visual perception and by examining Wang Zhaomin’s theory and his painting practice in Huayu shiling, it is 
discovered that his paintings exhibit a dual structure of foreground and background, with characteristics of visual focus similar to Western perspective 
painting and the metaphysical artistic mood associated with Chinese ink painting. This style creates an innovative visual perception that has a distinct 
national character.

Keywords: Wang Zhaomin, “Form is Everything”, Visual Perception


