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历史画的当代挑战

山东艺术学院美术学院讲师 、 中央美术学院博士后 Ｉ 刘海平

摘要 ： 中 国现代历史画的发展 ，
既学习 了西方历史 画的方法 ，

也运用 中 国画的材料和技法 ， 表现的是 中国 的历史事件和人物
，
呈现

出 的应该是中 国人的历史观 。 当代历史画的创作面临着新的挑战 ， 当代历史事件的视觉呈现和传播方式 ， 具有数字化和图像化等特

征
， 某种程度上改变了历史画的创作者和观众对历史 的感受方式 。 当代历史画的发展 ，

仍然应该以现实主义的态度 ，
追求历史的真

实感 ， 用历史画表达历史观。 中国 当代艺术的发展 ， 本应涵盖对历史进行严肃的思考 ， 历史画的 当代视觉特征也构成了对这种题材

的历史性挑战 。

关键词 ： 历史画 历史真实感 历史观 非亲历者

回顾艺术发展史 ， 可以发现 ，
艺术史也可以被理解为人通

过图像不断与历史建立关系的过程 。 在这个过程中 ， 在长达几

百年的时间里
， 历史画一直扮演着重要的角色 。 本文试图讨论

历史画和中国现代历史画的发展 ， 以及历史画在当代面临的挑战

和麵。

一

、 历史画概念厘析

—个首要的问题是 ，
历史画到底应该如何理解和定义 ？ 艺

术史中 明确的历史画分科 ， 出现在 １ ７世纪的欧洲 。 《新编牛津

艺术词典 》 中对历史画的定义是 ，

“

Ｈ ｉ
ｓ ｔｏ ｒｙＰ ａ ｉｎ ｔ

ｉ ｎｇ ， 历史画

表现处于重大历史事件中 ， 或处于道德训诫情境中的 （ 多个 ） 人

物 ……历史画一词 ， 源于拉丁语和意大利语的ｈ ｉｓｔｏｒ ｉ ａ
， 该词有

故事和叙述之意 ；
（ 历史画 ） 表现真实历史事件 ，

也表现传说和

文学中的题材 ； 出 自 《圣经 》 、 希腊神话 、 但丁或莎士比亚著作

的场景 ，
通常属于历史画范畴。 出 自世俗小说的场景 ，

即使画

的是画家本人之前时代的场景 ， 也被认为是风俗画 。 在欧洲大陆

学院派理论中 ， 历史画被认为是最髙等的门类 ，



它的地位

不仅源于其 目标的崇髙 ， 也因为它被认为是绘画中最难掌握的门

类
”

。

１ １ １

这个定义反映出欧洲历史画的一些主要特点 。

一

、
历史

画的分科是按照主题而非风格划分。 二
、 欧洲的历史画 ，

主要表

现圣经故事 、 希腊神话 、 古代历史故事或者文学中的历史故事 ，

而不是与作者同时代的事件 。 三 、 历史画是欧洲学院主义艺术中

最髙级的门类 。

中国对历史画的定义与欧洲历史画的定义不同 ， 《 中国大百

科全书 ？ 美术卷 》 对历史画的定义是 ，

“

Ｈ ｉｓｔｏｒ ｉ ｃａｌＰ ａ ｉｎ ｔ ｉｎｇ ， 以

历史事件为题材的绘画。 广义上包括神话传说 、 宗教故事为题

材的绘画 ， 有时还包括描绘与作者同时代事件的绘画 。 成为历史

画题材的事件 ， 往往是该民族众所周知的大事 ， 并常常有民族英

雄出场 ， 画家在表现上 ，

一

般者呈现理想化 、 典型化的方法
”

。

Ｐ１

需要注意的是 ， 中国现代历史画的概念 ， 除了包含与欧洲历史

画相似的宗教和神话题材以外 ，
更指出了对于与作者同时代的当

代事件的表达 ， 以及理想化和典型化的处理方法 。

从中西方对历史画的不同定义中 ， 我们至少可以看出两个问

题 ： 第
一

，
历史画在西方艺术史上 ， 曾经有着非常重要的地位 。

第二
，
中国和西方对于历史画的主题和创作方法 ， 有不同认识 。

事实上
，
中国的现代历史画从来不表现欧洲历史画中最重要的圣

经故事和古希腊神话 ， 中 国的现代历史画更重视表现真实的历史

餅和人物 。

欧洲从文艺复兴以来 ， 开始出现表现某一历史事件的大型

绘画 ， 并且奠定 了历史画的崇髙地位 。 例如意大利文艺复兴早

期画家乌切洛 （ Ｐａ ｏ ｌｏＵ ｃ ｃｅ ｌ ｌｏ ， １ ３ ９７
—

１ ４ ７５ ） 的作品 《圣罗 马

诺之战 》 （ 组画 ，
三幅 ， 约 １ ４３ ５

—

１ ４５５ ） 即表现了与艺术家所

处时代非常接近的 当代的历史事件和人物 。 真正的历史画的概念

和画科在 （ 美术 ） 学院中的确立 ，
是伴随着欧洲古典主义艺术理

论的形成而确立的 。 １ ７世纪 ， 法国艺术史家和艺术理论家乔瓦

尼 ？ 彼得罗 ？

贝洛里 （ Ｇ ｉｏｖａｎｎ ｉＰ ｉｅ ｔｒｏＢｅｌ ｌｏ ｒ ｉ
，
１６ １ ５

—

１６９６ ） 建

立的古典主义艺术理论体系 ， 把理想美作为艺术家的 目标 ， 拉斐

尔 （ Ｒ ａ ｆｆａ ｅｌ ｌｏＳａ ｎｚ ｉｏ
，１ ４８３

—

１ ５２０
） 和尼古拉 ？ 普桑 （ Ｎ ｉｃｏ ｌ ａｓ

Ｐｏ ｕ ｓｓ ｉ ｎ ， １ ５ ９４
－

１ ６６５ ） 成为西方古典主义的典范 。 １ ７世纪后

期 ， 法国的学院主义理论体系 ， 确立了历史画的最髙地位和等级

｜
３

１

，
明确了历史画超越其他种类的最髙级别 。 历史画被认为是最

髙贵最高级的绘画 。

但是 ，
欧洲学院主义的历史画也不是一成不变的 。 到 １ ８世

纪 ， 欧洲历史画开始出现直接表现当代事件和人物的作品 ， 例如

美国画家本杰明 ？ 韦斯特的作品 《沃尔夫将军之死 》 （
１ ７ ７０ ） 。

但是总体来看 ， 当代事件和人物不是欧洲历史画的主体。 欧洲历

史画
一

般不直接表现当代历史 ， 而是借助古代历史 、 宗教和神话

故事 ， 以寓意画的方式表达创作者的历史观或哲学观念 。

中国古代绘画和西方古代绘画 （ 例如壁画和镶嵌画 ） 中 ， 虽
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０ １ ５

然没有
一

个
“

历史画
”

的明确定义 ， 但是有许多表现历史人物 、

历史故事与神话的作品 。 中 国古代历史故事画的创作方法也是多

种多样的 。 唐代的 《步辇图 》 表现了作者闫立本所处时代的真实

历史事件和人物 ， 是对当代重大历史事件和人物的直接表现 。 而

宋代李唐的 《采薇图 》 则采用 了与欧洲学院主义历史画相近似

的 、 借古喻今的寓言画方式 ， 通过表现古代历史故事和人物 ， 表

达作者对当代历史和现实的观点与态度 ， 其实是作者本人的历史

观的表达 。

中 国现代意义上的历史画 ， 始于 １９世纪末油画重新传入 中

国
， 以及２０世纪早期中 国现代美术院校教育体系的建立 。 之后 ，

历史画的创作逐步在中国展开并取得了 巨大成就 ； 其中最有代表

性并且影响深远的 ， 是徐悲鸿 （ １ ８９５
－

１ ９５３ ） 和蒋兆和 （ １ ９０４－

１ ９８６ ） 的中国现代历史画的探索 。 中国现代历史画的发展 ， 至

今已有近百年的发展历程 。 总结一下中国现代历史画的特点 ， 可

以发现 ， 中国现代历史画既使用西画的材料 ， 也使用 中 国画的材

料 ； 既采用欧洲古典主义绘画的造型方法 ， 也采用 中 国画的技

法
；
主题不是欧洲的圣经故事和希腊神话 ， 而是中 国古代历史故

事或当代历史事件。

徐悲鸿先生的 历史画创作 ， 借鉴了欧洲学院主义历史画的

方法 ， 用借古喻今的方式 ， 通过表现古代历史故事表达他对当代

中 国历史和现实的观念和期望。 例如 《 田横五百士 》 （ １ ９２８
—

１ ９ ３０） 、 《溪我后 》 （１ ９３ １
—

１ ９３３ ） 、 《 愚公移山 》 （ １ ９４０ ）

都采用了这种学院主义历史画常用 的寓言画的方式 。 徐悲鸿先生

把欧洲的历史画 ， 改造为中 国的现代历史画 ， 他既使用油画的材

料 ， 也使用中国画的材料 ， 表现的主题是中国的古代历史故事和

人物 ， 创作出现代中国的历史图像和寓言 ， 也表达出 了他的历史

观 。 蒋兆和先生的 《流民图 》 （１ ９ ４ ３ ） 是中 国现代历史画的发

展中 ， 第
一件直接表现当代历史事件和人物的大型现实主义历史

画 ， 而且采用 的是中国画的材料 。 从此以后 ，
现实主义的态度和

创作方法 ， 就成为中国现代历史画的主要特点 。

二 、 以非亲历者为创作主体的历史画创作

不论在欧洲还是中国 ， 历史画都要表现古代或当代历史事

件 ，
塑造众多的人物。 那么 ， 历史画的任务 ， 是否就是创作

一

个

“

真实的
”

历史图像？ 现实主义的历史画 ， 如果要令观众信服和

感动 ， 令观众相信此画是对某
一

历史事件的真实表现 ， 那么追求

“

真实感
”

就是创作者不能回避的任务 。

历史画创作者要追求和实现的历史真实感 ， 应该至少包括

两个方面 ： 第
一

， 物理层面的真实 。 第二 ， 感情和精神层面的真

实 。 追求物理层面的真实 ， 要求创作者对历史事件和人物进行调

査研究 ， 还要处理好历史画的图像与历史文献的关系等问题。 历

史画创作者们不遗余力地在这个方面作出了艰苦的努力 。 但是更

复杂的问题是 ， 历史画的创作 ， 如何在情感和精神层面追求和实

现
“

历史的真实感
”

？ 对这个问题的回答 ， 也将是历史画的创作

者表达自 己的历史观和时代的历史观之间关系的问题 。 历史画的

创作 目的和意义 ， 可能也正在于此 。

从创作者的角度来看 ，

“

历史的真实感
”

至少可能包含两个

方面 ：

一

、
历史人物置身于某一历史事件中 ， 他们的真实情感和

感受 。 二 、 历史画的创作者对历史事件和历史人物的真实认识和

感受 。 当然 ， 从观众和公共生活的角度来看 ， 历史真实感的问题

将更为复杂 ； 至少应该包括公众的接受和传播 ， 对历史的再认识

等相关问题 。 本文暂且不讨论历史画的公共性问题 。 上述两方面

对
“

历史真实感
”

的追求和表达 ， 当然不能基于凭空想象 ， 只能

基于对历史事件和人物的深入了解和研究 。 但是在这个过程中 ，

历史画创作者可能面临很多困难与挑战 。 首先 ， 历史事件亲历者

的感受 ， 创作者可能很难知 晓 ； 其次 ， 创作者的认识和感受 ， 也

需要不断认知和重建 ； 最后 ， 创作者还必须以视觉形象的方式 ，

形成自 己独特的艺术表达 。

从创作者与历史事件的关系来看 ， 有必要区分开历史画创作

者的两种类型 。 第
一

种 ， 创作者本人就是历史事件的亲历者 。 第

二种 ， 创作者不是历史事件的亲历者 ， 这种情况更为常见 。

当历史画的创作者就是历史事件的亲历者时 ， 他们的历史

画创作 ， 往往在物理层面和情感强度上 ， 都具有强大的真实感

和说服力与感召力 。 例如 ， 法国艺术家德拉克洛瓦 （ Ｅｕ ｇｅｎ ｅ

Ｄｅ ｌａ ｃｒｏ ｉｘ
，１ ７９８

—

１ ８６３
） ， 作为

“

七月革命
”

的亲历者 ，
有对

这场革命的直接观察和感受之后 ， 创作了表现这段当代历史的名

作 《 自 由引 导人民 》 （ １ ８３０ ） 。 此画也体现出 ，
１ ９世纪以后 ，

伴随着浪漫主义思潮的进
一

步发展 ， 欧洲历史画对崇髙感的追求

和表现英雄的诉求 。 欧洲历史画 ， 在 １ ９世纪和 ２０世纪现代文化和

艺术的形成过程 中 ，
逐步消失在了现代主义艺术浪潮 中 。 １ ９世纪

新古典主义和浪漫主义的历史画 ， 几乎成为欧洲历史画的绝响 。

俄罗斯和中国的现代历史画 ，
主要表现古代和当代的历史故事 、

民族英雄 ， 或者具有崇髙感和悲剧性的革命故事和人物 。

中 国现代艺术家古元 （ １ ９ １ ９
—

１ ９ ９６ ） 的木刻版画 《减租

会 》 （１ ９４３ ）
，
是古元作为乡村政府的文书 ， 直接参与土地改

革和村委会工作后 ， 以 自 己的亲身经历为依据创作的作品 。 此

画虽然尺幅不大 ， 但是精彩地表现了创作者亲身经历的这段当代

历史。 对于陕北农村各种人物形象 、 性格和特征 ， 不同的人在土

改中的不同态度和表现 ， 古元有着真实而深刻的认识和感受 。 画

中的众多人物 ， 虽然不是著名历史人物或英雄 ， 却有代表性的典

型人物一他们是土地改革的参与者 ，
是改变中国历史的无名英

雄。 《人桥 》 （１ ９４ ８ ） 是古元作为随军画家 ， 亲 自参加淮海战役

时
，
根据自己在战场上的所见所感创作的作品

１
４

１

。 作为亲历者 ， 古

元根据对真实历史事件的观察和感受 ， 表现了冬寒之夜 ， 战场上

激烈的交战 ， 无名战士们的勇气和牺牲精神 。 所以 《减租会 》 和

《人桥 》 虽然尺寸不大 ， 但是从主题和内容来看 ， 表现了重大的

历史事件 ， 表现的是作者同时代的 当代历史事件和人物 ， 可视为

中国现代的现实主义历史画力作。 《 自 由 引导人民 》 《减租会 》

《人桥 》 这样的作品 ，
具有强烈的历史真实感和情感张力 。 不仅
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ＡｒｔＭｏｎ ｔｈ ｌｙ

专题研究

Ｓ ｐｅｃ
ｉａ ｌ Ｒ ｅｓｅａ ｒｃｈ

因为它们是亲历者对历史事件的真切表达 ，
也是因为创作者在作

品中鲜明地表达了 自己的历史观。 这些亲历者创作 ，
可以让我们

从中读出他们对历史的信仰和期望 ，
对当代现实的热情和梦想 。

但是 ， 作为亲历者的创作者 ，
在历史画中追求和表现的历

史真实感 ， 也仍然是艺术的真实 ，
而不是绝对的真实。 作为亲历

者的创作者 ，
还是要依据自 己的所见所感 ， 进行总结 、 加工和提

炼 ， 通过主动的设计和安排 ， 把人物和形象进行典型化的处理 ，

集中或删减
， 最终形成一件艺术作品 。 历史画创作 ， 没有必要追

求百分之百的物理真实 ，
更重要的是历史观的提炼和表达 ， 是对

真实历史感受的展现。

我们不能总是期望优秀 的艺术家亲 自参与重大历史事件 ，

然后再创作出伟大的作品 。 在通常情况下 ， 历史画创作者不是历

史事件的亲历者 。 作为非亲历者的创作者 ， 对过去或当代的历史

事件 ， 往往没有第一手经验 ， 需要借助二手材料 ， 通过认真研究

和丰富想象进行理解和表现。 当然 ， 创作者可以通过亲历者的讲

述 ， 以及亲历者留下的文字和图像等资料 ， 了解历史事件和人物

的特征与感受。 再通过创作者的剪裁 、 加工和设计 ， 借助艺术的

想象和表达 ， 把亲历者的感受和创作者的感受这两个方面都呈现

在历史画的创作中 。 在这个创作的过程中 ， 历史画的创作必然涉

及
＂

记忆
”

和
“

表达
”

两方面的问题 。

首先亲历者要把自 己的记忆和感受 ， 转译成语言 、 声音或

文字 ， 以传递给创作者 。 创作者再通过 自己的观察和体会 ， 借助

研究和想象形成 自己的认识和判断。 之后 ， 创作者再把他人的表

述和 自 己的感受 ， 转译为历史画 。 如果亲历者的记忆和感受是第

—

个层次 ， 他的语言和表达将是第二个层次 ， 创作者的感受和判

断将是第三个层次 ， 创作者的形象表达则是第四个层次 。 在这些

层次之间 ， 会产生信息和感受及诸多距离和 间隔 。 历史画的创作

者 ， 就需要在这些距离和间隔之间 ， 不断进行填充与弥合 。 但是

这些距离和 间隔 ， 以及对它们进行弥合的过程 ， 正是历史画创作

的挑战和激动人心之处 。 艺术创作的力量和价值 ， 也恰恰体现在

这个不断进行填补 、 弥合和转译的过程中 。 这个过程 ， 也是创作

者的历史观得以梳理和建立 ，
逐渐清晰和 明确 ， 最终把历史观图

像化的过程。

三 、 历史画与历史观

在当代历史画创作中 ， 我们将越来越难以有机会与历史事件

的亲历者进行面对面的交流 。 除了亲历者的 口述和其他直接相关

的辅助资料 ， 创作者对历史事件的认识和理解 ， 往往需要通过各

种文字和图像资源进行修正和清理 。 小说 、 戏剧 、 电影中的文字

和图像资源 ， 也有可能成为历史画创作的辅助来源 。 许多早期的

现代历史画 ， 由于已经进入了当代人的历史记忆 ， 成为历史图像

的
一

部分 ， 也会成为当代历史画创作的来源 。

从物质角度来看 ， 历史事件的亲历者虽然可能故去 ， 但是

他们留下来的物质遗产和历史活动空间 ， 都是当代人认识过去历

史事件和人物的重要资源。 然而 ， 在历史画的创作中 ，
更重要的

是创作者本人历史观的建立和表达 。 创作者的历史观 ，
既与个人

的也与集体的历史记忆和感受紧密相关 。 创作者的历史记忆和历

史感受的梳理
，
不仅是

一

个感性的过程 ，
更需要 自觉和主动地进

行理性的研究和反思 ， 积极地用 图像厘清和建构 自己的历史观。

通过搜集和研究与历史事件相关的各种素材 ， 在感性的个人记忆

与感受和历史事件蕴含的历史真实之间建立联系 。 从这个角度来

说 ， 历史画的创作 ，
是创作者的历史观建立和接受检验的一场挑

战 。 完成一件历史画
， 创作者在体力 、 思想和情感上 ， 都要付出

极大的努力 。 在追求历史真实感和历史画的创作过程中 ， 需要不

断地把创作者本人的观念 、 感受和想象与各种和历史事实及相关

素材进行连接 ， 与历史发展的脉络相连接 。 历史画创作 ， 不仅是

历史事实的表现 ， 更是从物质升华到精神动力的一个过程。

波普科夫 （ １ ９ ３ ２
－

１ ９ ７ ４） 的作 品 《 父 亲的军 大衣 》

（
１ ９７０

—

１ ９７２ ） 不是某个历史事件或历史人物 ， 而是创作者本

人的历史记忆和感受。 这件作品既表现了作者对于过去的历史事

件——苏联卫国战争的记忆
，
也表达了作者 当代的历史观——

２０世纪 ７０年代的俄罗斯青年共有的历史记忆和可以分享的家庭

记忆 。 画中的主体人物 ， 是艺术家本人的形象 ， 他把已经去世的

父亲穿过的军大衣穿在 自 己的身上
，
同时在观看和抚摸大衣的袖

口 。 画面背景中 ， 出现了多个如 同幻影般身着玫瑰红传统服装的

俄罗斯妇女形象 。 这些女性形象和逝去的父亲
，
都代表了创作者

对卫国战争和 战争的亲历者们的亲切记忆 。 虽然创作者本人作为

俄罗斯的青年
一

代 ， 不是卫国战争的亲历者 ， 但是这件作品真实

地表达出 了创作者对过去的历史事件和事件亲历者
——

父亲以及

父亲的同代女性的记忆 、 感受和想象 。

这样的历史记忆和感受 ， 既属于个人 、 属于家庭 ， 也属于民

族 、 属于历史 。 作者通过这件作品 ， 进行追忆和表现的历史事件

和历史人物 ，
既是艺术家的父亲一个人 ， 也是整个

一

代俄罗斯青

年对前
一

代人以及前辈们参与的历史事件的记忆和感受 。 其实 ，

对于当代人来说 ，
比起已经远去的历史亲历者的感受和历史事件

本身 ， 我们自己的历史记忆和感受 ， 可能更为强烈和真实 ，
也更

容易触及和表现 。

与 《父亲的军大衣 》 相似 ， 闻立鹏的 《红烛颂 》 （
１ ９７９ ） 也

同样真切地表现了创作者的历史记忆和感受 。 但是与 《 父亲的军

大衣 》 不同的是 ， 作者在 《红烛颂 》 中直接塑造了历史人物闻一

多的形象 。 而 《父亲的军大衣 》 中出现的 ， 是当代的记忆者和创

作者的形象 ，
父亲的形象没有真的出现 ， 从而使此画表达当代记

忆的意味更为明显 。 不论釆用哪种方法 ， 这两件作品都真实地传

达出了 当代历史画创作者们 ， 对过去的历史事件和历史人物的记

忆和感情 。 如何在历史画创作中 ， 对似乎纷乱而感性的历史记忆

和感受 ， 进行梳理 、
选择 、 表达和重建 ， 其实也是创作者的历史

观得以视觉化的过程 。

２０世纪７０年代出现的这些历史画 ， 或者严格意义上来说 ，

可以称为新型的历史人物画 。 它们之所以感人至深 ， 能让观众体
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会到强烈的历史真实感 ， 并不是因为创作者是历史事件的亲历

者 ， 甚至也不是因为作品表现了某个具体的历史事件 ；

而是因为

这些历史画 （ 历史人物画 ） 表现了创作者真实的历史记忆和感

受 。 创作者本人的历史记忆和感受 ， 也可以说是第一手的
“

历史

经验
”

。 这些作品比较早地预示了２０世纪后期 ， 现实主义历史画

在当代的
一

种发展方向
——

当代人历史观的表达 ， 当代人历史记

忆和感受的真实表达 。 这样的作品 ， 由于专注于表现创作者的记

忆和感受 ， 可能显得比较个人化或主观 ， 因而也与关注和探索人

物个性和心理的人物画或肖像画有相似之处。 但是仍然不可忽视

这些历史画 （ 历史人物画 ） 具有表现重大历史事件和历史人物的

强大作用 。

这两件作品的内容和形式 ， 既不是 １ ７世纪以来欧洲学院主义

历史画的寓言画方式 ， 也与社会主义现实主义历史画面貌有所不

同 。 它们既具有人物画或肖像画刻画单个人物和探索心理状态的

特征 ， 又专注于对 （ 创造者的 ） 历史记忆和历史感受的表达 。 走

入２ １世纪的中国当代历史画的创作 ， 可以从这两个例子中看到一

种方向 ， 除了用现实主义的方法构建出
一

幅当代历史画 ， 也需要

主动地用绘画构建当代人的历史观 ， 用绘画表达真实的历史记忆

和历史感受 。

当代历史观的表达既包含对过去的重大历史事件和历史人物

的表现 ， 也包含对当代人的认识 、
记忆和感受的表现 。 其实 ， 对

于当代人来说 ，
比起已经远去的亲历者的感受和历史事件本身 ，

当代的历史记忆和感受 ， 可能更加强烈和真实 ， 也更容易触及和

息息相关 。 这两件颇为特殊的历史人物画作品 ， 提示我们思考现

实主义历史画在当代要承担起的重任一用绘画呈现历史记忆 ，

用 图像重建历史观。

四 、 历史画的当代挑战

在时间的推移中 ， 当代历史画创作与过去历史事件的时空

间隔只可能越来越大。 这种时空间隔不应该成为历史画创作的障

碍 ， 而可以成为历史画不断发展的动机和动力 。 对历史的认识 、

记忆和感受 ， 需要不断更新 、 深入和重建 ， 也需要不断创造出新

的历史图像。 回顾２０世纪中国的现代历史画创作 ， 很多优秀的现

实主义历史画和具有浪漫主义因素的历史画 ， 都充满了创作者的

真实感情并且具有髙超的艺术转化能力 。 社会主义现实主义历史

画有很多优秀作品 ， 珠玉在前 ， 如何超越它们？ 也将是当代历史

画创作的一个不小的负担 。 例如 《开国大典 》 《狼牙山五壮士 》

等许多历史画 ， 已经成为 当代人认识历史和记忆历史的图像来

源 。 我们坚持以现实主义的态度关注和表现历史与现实 ，
坚持运

用现实主义的方法 ， 创造出新的历史图像 。

一

方面 ，
虽然难以回

避前代优秀历史画的影响 ； 但另一方面 ， 如果转换思路 ，
主动地

用图像重构历史 ， 用历史画严肃认真地研究和思考历史 ， 用图像

建立和表达当代人的历史观 ， 将永远有可为的空间。

在表现过去的重大历史事件时 ， 创作者往往要依赖历史文献

和 自 己的想象 ， 不可能有亲历者的第一手经验。 那么对于正在发

生的当代历史事件 ， 当代的创作者就
一

定能亲历吗 ？ 实际上 ， 当

代发生的许多重大历史事件 ， 虽然在时间上与创作者同时存在 ，

但往往发生在不同的空间中 ； 创作者仍然需要像对待过去发生的

历史事件那样 ，
通过第二手的资料去了解当代历史事件 。 在图像

化和媒介化的当代 ， 历史画的创作者往往像大多数人一样 ， 需要

以图像化和媒介化的方式来了解和
“

经历
”

历史 。 当代人
“

参

与
”

历史的方式和形成历史记忆与感觉的方式 ， 往往在相当程度

上都依赖于媒介的传播 ， 并且具有均质化 、 即时 、 共享和非个人

化的特点 。 当代人对当代历史事件的了解 、
观看

、
记忆和感受 ，

越来越多地呈现出 图像化 、 新闻化 、 片段化 、 均质化和非个人化

的特点 。

２ １世纪的历史画的创作越来越多地面临着图像化和媒介化

的信息传播 ， 对人们观看和经验历史的方式造成了重大改变 。 由

于数字化信息和图像借助 网络的传播 ， 使其数量变得极其巨大 ，

传播速度也极快 ； 对大多数人来说 ， 基本可以在一个平面上共享

这些图像和信息 。 历史的记忆和感受在当代越来越图像化 ， 而不

再是文字的 ， 也缺少亲历者才有的身体经验和情感体验 。 当代历

史画的创作者 ， 对这些变化要有清醒的认识 ， 它们也是当代历史

画面临的巨大挑战之一 。 但是 ， 公平地来看 ， 其实每
一

代人甚或

每一个人 ， 在不同的时间和空间中 ， 总是需要以不同方式对历史

进行认识和感受 。 虽然这些认识和感受 ， 不
一

定像亲历者那样直

接和真切 ， 但是也具有当代的特征和个人的真实性。 对历史的认

识
， 总是需要随着不同时代变迁 ， 不断进行修正和重构 。 历史画

的创作者作为历史图像的创造者 ， 总是需要在图像逐步生成的过

程中 ， 认知 、 建立和表达 自己的历史观。

当代历史画的创作方式和角度应当是多样的 。 既可以采用现

实主义的方法 ， 也可以采用经典的寓言画方式 ， 在材料上既可以

使用架上绘画的材料 ， 也可以进行拓展为多种手段技法的综合运

用 。 在当代历史发展的变动不居中 ，
必然要求我们对过往的历史

不断重新进行研究和思考 ； 并且以图像的方式 ， 表达出当代对历

史的新认识和当代人的历史观念。

历史 ，
既需要以文字形式出现的书写和记录 ， 也需要图像的

记录和表达 。 历史 ， 既有全景式的宏大叙事 ， 也有集体的 、 家庭

的和个人的历史记忆与感受 ， 也包括片段式的历史记忆和历史符

号 。 某些历史图像和符号甚至会成为一种强有力的召唤结构 ， 唤

起我们对特定历史事件的记忆和感觉 。 从个人经验来说 ，
历史既

可以是读到的文字 ， 也可以是听到的声音 ， 某些特定的话语 ， 或

者看到和碰触的物品 ， 甚至是关于空间 、 色彩 、 画面和气味的某

种记忆 。 历史以各种方式不断被我们感知和记忆 ，
同样我们也可

以用多种方式 ， 对历史进行叙述和表达。

作为历史的产物的个人 ， 对历史的参与 、 感知和记忆方式

是多角度 、 全方位进行的 。 那么通过绘画对历史进行的研究 、 思

考和表达 ， 也可以用多种方式全方位地展开。 当代历史画的创作

者主体大多是历史事件的非亲历者 ， 历史画的创 （ 下转第２２页 ）
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漆材料模拟综合材料的质感
、
肌理。 杨永嘉 《绳墨 》 综合了多种

材料 ？

一水墨
、
金属 、 现成品

，
尝试从架上形态走向装置形态 ，

体现出不同材料 、 形态的跨界与融合 。

纵观第六届全国青年美展 ， 抽象方向的创作基本都跳出了形

式主义范畴 ，
在构建当代艺术本体语言层面有了各自的推进 ， 整

体呈现出青年艺术家在后艺术史时代对抽象艺术概念的全新认知

与定义 。

三 、 观念性创作方向的多元发展

本届展览在观念艺术领域体现出 的青年艺术家的最新探索 ，

实际主要是指广义上的艺术在观念性领域的发展 。 纵观今年第六

届全国青年美展各个板块 ， 无论在传统的油 、
版

、
雕板块还是在

综合材料 、 插画 、 连环画板块都出现了对艺术的观念性探索 ，
主

要有以下三个方向 。

第
一

，
从观念形态到观念实质的转型 。 严格来说 ，

观念艺

术从达达主义开始强调观念因素比形式因素更重要 ，
如今某些流

行的观念艺术却走向了反面一成为一种毫无问题意识的空洞形

式 。 在本届音年美展中 ， 观念方向的创作现状更多体现出重新賦

予观念以实质性的尝试。 如蒋龙的 《皮囊 》 并不是在形式层面探

索观念的扩展 ， 作品的观念形态并不突出 ， 是
一

具没有任何辨识

度的木质人形皮嚢 ， 但是其思想 内涵支撑起了作品的观念特征 ，

即思考外在表象与内在实质之间的关系 。

第二 ， 传统语境到 当代语境的概念转向 。 本届展览典型的例

子是对
“

自然
”

概念的探讨 。

“

自然
”

概念在中国古代思想史中

象征着哲学本体 ， 如 《道德经 》 所讲的
“

道法 自然
”

， 在中国古

代绘画史中成为文人山水画底层思想 。 无论是作为哲学范畴的 自

然 ，
还是作为 山水载体的 自然 ， 在当代语境下都成为已完结的概

念 ，
无法直接生效 ， 从而需要对传统的

“

自然
”

概念进行当代语

境的转换 。 本届展览中卢虓的 《浅山 》 转换了传统文人看待自然

的视角 ，
用局部拼接的方式构建出概念化的自然 ，

而非传统意义

上整
一性的自 然 。 郑大秋的 《假山记 》 、 邹皓云 《波中万古生

幽石 》 、 陈红宇 《观山 》 则把山水转化为可以把玩的物象 ， 相

对于卧游山水的传统文人理想 ， 倾向于建构概念化 、 客体化的 自

然概念 。

第三
，
叙事性作品的观念化探索 。 传统的图像叙事强调故事

的连贯性 ，
而观念化的叙事则不再遵循一种线性的逻辑 ， 而是打

乱叙事线索 ， 突显观念与思想在艺术中的支撑作用 。 这
一

特点在

以叙事为主的插画 、 连环画板块中的出现更具意味 ，
出现了淡化

叙事 ， ３虽调观念反思的创作趋向 ， 如王静静 《迷失的一代 》 、 许

俊平 《乌托邦系列作品 》 等 ， 虽然不能归于观念艺术形态 ， 但与

以往的插画连环画拉开了明显的距离 。

以上提到青年艺术家在观念方向的创作 ，
强调思想 、 观念作

为支撑作品的 内核 ， 从而体现作品的认知功能 。 在这些作品里 ，

青年艺术家都从原来的视觉逻辑中挣脱出来进入观念逻辑 ， 体现

出年轻
一

代在观念创作方向的锐气与潜力 。

ｋ接第 １ ７贞 （ 历史 ｜商的当代挑战 ＞
－

文

作是对历史的研究和思考 ，
以及 自我历史观的表达 。 这既需要伸

展触角去接触非常丰富的领域 ，
也不排斥新材料 、 新方法和新观

念的运用和表现 。 历史 由于永远存在于我们的记忆和感受中 ， 所

以不会成为过去 ，
而永远与当代有关 。 历史画所表现的历史 ， 应

该是综合的历史
——

既是对过去的历史的认识和表现 ，
也是当代

历史观的梳理与表达 。 当代历史画的创作 ， 要求创作者借助各种

资源研究历史
，
建立自 己的历史观并且对之进行视觉化的呈现 。

以其如斯 ， 当代历史画也会以视觉图像的方式 ， 再次进入历史 ，

形成新的历史记忆 。

上接第２０页 〈
一

种审美范式的潜在性转向 〉

一

文

新的生长点 。

对于
一

个展览的评价与判断 ， 在我个人看来 ，
首先要将其

置于
一

种
“

历时性
”

的维度之中 ，
对其各 自板块的源流 、 发展

，

从文化内涵到形式语言上进行梳理 ，
强调其

“

独特性
”

的生长脉

络 ； 同时 ，
更为重要的是 ， 将其置于

“

共时曲
”

的维度之中 ， 作为

一

个整体进行观照 。 其重要的启发意义 ， 在于它往往并不是以
一

种

所谓的
“

独特性
”

来对抗
“

普遍性
”

的过程 ，
而是在历史的变迁和

差异之中 ，
重新界定

“

普遍性
”

的分析框架。 正是在这种重新界定

的
“

普遍性
”

的框架下 ， 新的元素被不断重组 ’ 新的词汇被不断发
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明 ， 新的标准也在不断地被创造与生成。 而我们也正是在此关系

中
，

重构 自我与当下 、 与传统之间新的关系与视角… …

也正是基于此 ， 我们再来重新审视此届青年美展 ， 在它所显

现出 的理性的研究性的创作表达里 ， 恰恰暗含了
一

种审美意识 、

创作态度 、 文化立场的潜在性转向 ， 这种转向的一个鲜明特征是

在对东西方传统文化的吸收与当代性转换的同时 ， 突 出对
“

本土

化
”

资源的梳理与挖掘 ， 在抱有充分的文化自信的同时 ， 持有一

种
“

传统文化立场
”

， 强调
一

种
“

传统文化基因
”

的当代呈现 ，

进而在此基础上展开关于重建中国美术范式的尝试与努力 。


