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笔墨语言是中国贡献于世界的一种绘画语言。进入

20世纪以来，受跨文化语境的震荡和艺术语言视觉化的趋

势之冲击，基于笔墨的书写性图像生成的语言危机重重。

伴随着这些冲击和震荡，“革毛笔的命”者有之，“笔墨终结

论”者有之，主张“笔墨等于零”者有之。但同时，从黄宾

虹、齐白石，到潘天寿、李可染、石鲁，这些现代大师既坚守

又发展了笔墨语言，把笔墨语言发展到一个新高度，形成

了笔墨语言的现代谱系。另一方面，进入 20 世纪以来，笔

墨的书写性图像生成语言深刻参与了西方绘画的现代性

进程，在欧美形成了书写性抽象主义脉络，这使得探讨笔

墨的书写性语言的世界价值变得尤为重要。

姜宝林早年师从潘天寿、陆俨少、陆维钊、李可染，复

上承黄宾虹，旁及石鲁，他秉承李可染“打进去，打出来”的

画学策略，形成了“既要笔墨，又要现代”的发展笔墨语言

的现代性理路，展现了笔墨语言在现代发展的丰富性和多

样性，形成了美学上和中国现代艺术史上迫切需要深入理

论总结的重要课题。为此，中国人民大学哲学院美学与现

代艺术研究所和中国人民大学博物馆于 9月 25日、26日在

中国人民大学艺术学院音乐厅召开了“‘笔墨语言的现代

性进程：从黄宾虹到姜宝林’高层专题研讨会”，为配合这

次高层研讨会，9 月 25 日下午举行了“既要笔墨，又要现

代：姜宝林笔墨语言特展”开幕式。

在“姜宝林笔墨语言特展”开幕式上，中国人民大学副

校长贺耀敏在开幕致辞中对姜宝林以深厚的传统功底发

展现代笔墨语言所取得的成就表示赞赏，并赞同姜宝林这

样的观点：“现代中国画不只属于‘懂得’笔墨的国内同行，

而且也应以其更为丰富的内涵和更为新颖的形式，为更多

具有现代思维和现代审美理想的人所拥有。”贺耀敏还表

示，中国人民大学汇聚了全国和来自世界其他各国的优秀

学子，他们是继承、弘扬、传播中华文化和艺术的主体与希

望。中国人民大学博物馆此次和姜宝林先生合作举办展

览，对于拓展素质教育、提高艺术修养、学习现代中国画大

师的珍品中的创造精神，都具有重要的意义。

姜宝林在研讨会上做了《我的艺术自白》的主旨发言，

深入阐释了他的“既要笔墨，又要现代”的艺术追求。他

说：“要笔墨就是要传统，这个传统就是笔墨，笔墨是中国

画的基本语言，没有笔墨就不是中国画。”姜宝林系统、简

明地阐释了他从“笔墨当随时代”和“变者生”等深具哲学

方法论的层面以及现代生活、观念和形式的变化等方面获

得的感悟；阐释了他的“要现代”，他表示：“要现代就是要

新观念、新意境、新形式、新笔墨语言。”姜宝林概述了自己

的艺术实践：“对西方现代艺术，我是以民族的立场加以审

视；对于传统艺术，我是以现代的观念加以筛选，选取现代

因子将其夸张、强化、放大，综合汇成自己的肌体。虽然我

一直在不断地推进和演变，但万变不离其宗——笔墨。守

护笔墨是我的宗旨，走向现代是我的终极目标。”

高层研讨会是基于姜宝林近 70 年精进的坚守和推进

笔墨语言的当代发展所达到的丰富的新笔墨语言形态，从

而构成了现代笔墨语言谱系的新阶段而展开，形成了四个

核心讨论：

首先，研讨会对姜宝林坚守和以推进笔墨语言的当代

发展为担当所形成的丰富的笔墨形态、美学特点进行了梳

理，认为姜宝林形成了上世纪 80年代早期表达个人感受的

写意山水、白描山水、新积墨山水、半具象笔墨抽象构成的

山水和花卉、纯粹笔墨抽象主义构成五种形态，后四种都

具有基于笔墨语言本身的抽象构成特点。

中央美术学院教授薛永年认为，姜宝林的白描山水、

新积墨山水等构成的新形态的笔墨语言具有三种属性：一

是具象示意性，二是书法抽象性，三是平面构成性。他认

为，姜宝林的这些新笔墨语言形态，虽然吸收了西方的东

西，但主要是来自于笔墨自身内部的书写性。姜宝林对笔

墨语言的创新是用现代目标来带动，用现代审美来筛选。

中国美术馆研究员刘曦林认为，姜宝林的这些具有抽象特

点的新笔墨语言，主要是以书法的书写性线条为依托，将

自然转换到二维平面中，并没有脱离生活感受。刘曦林深

刻分析了姜宝林笔墨语言的众多变化所依据的“变”的哲

学思想。

中国美术学院教授任道斌以“古意新趣别开生面，八

美兼具画史流芳”为题对姜宝林新笔墨语言的“造境俯视

深远”“造型抽象大气”等八种美学特点进行了全面阐述。

其次，基于姜宝林对现代笔墨语言的新开拓，深深植

根于笔墨语言自身内生的现代性历史动机之中，与会学者

分析了其丰富的笔墨形态与传统、与黄宾虹、齐白石所开

启的现代笔墨语言谱系之间的紧密继承和当代转换之间

的关系，认为姜宝林将笔墨语言的现代谱系推进到了新阶

段，是现代中国画笔墨语言之变的代表性人物。

中国国家画院副院长张晓凌在开幕致辞中认为，笔墨

语言的现代性进程，并不是一个受西方现代艺术运动影响

的“回应”运动，而是一个内生的现代性运动，这个运动经

历了晚明内生的文人笔墨时期、晚清到“新文化运动”再到

新中国时期，以及改革开放以来以现代主义为基准发展实

验水墨的时期三个时期。姜宝林要发展笔墨语言必然面

对这三个时期的笔墨语言形态。张晓凌认为，姜宝林曾一

直徘徊在传统与实验水墨之间。姜宝林力图把文人笔墨

语言放进去，又要吸收西方形式主义的东西，再融合出一

个新的笔墨语言体系，这实在太难了。

中国人民大学教授牛宏宝在会议的主题发言中，同

意笔墨语言的现代性进程是一个内生的历史运动的看

法。他认为这一进程是以元以后绘画笔墨语言在吸收

书法笔墨语言之后，形成的笔墨语言的自律和语言自觉

的意识为标志的，依托于这种书写性笔墨语言的自觉，

出现了“法自我立”的早期主体意识，改变了“师造化”与

“得心源”的平衡格局，更强调笔墨语言的表现性意义生

成的独立价值——写意性。到了 20 世纪，笔墨语言的

图像生成受到来自西方写实性油画和表现主义的冲击，

探讨笔墨语言的图像生成的现代可能性，成为了迫切的

任务。黄宾虹、齐白石的“变法”不约而同地转向了笔墨

语言自律、自足的这一内生的现代性运动的历史动力。

他们深化了笔墨语言的书写性表现力和脱离对象图像

的自足的意义生成功能，他们对金石入画的强化、黄宾

虹对笔墨语言体系的深入总结，都使笔墨语言的自律自

足的意义生成功能推进到了新阶段。姜宝林在上承黄

宾虹、齐白石、潘天寿、李可染、石鲁的过程中，发现和感

受到的正是这一历史运动力量中笔墨抽象的独立意义

生成的方面，而他根本性的转换是把隐含于这种笔墨语

言中的构成性的方面——如“不齐之齐三角觚”构图形

式、具有构成性的“穿插”笔法扩展为更为明确的构成性

语法，即一种书写性与笔墨抽象构成的新语言。而完成

这一语言转换的内在力量正是姜宝林的先天的完型直

觉，这是姜宝林过人的地方。

薛永年细致梳理姜宝林不同笔墨语言类型的传统和

现代笔墨语言元素的萃取和转换，譬如其积墨山水中对李

可染重视表现空间关系的积墨法和黄宾虹“黑墨团中天地

宽”恍惚有象的萃取和转化。北京大学教授朱良志认为，

姜宝林在笔墨语言的融汇方面取得了巨大的成功，同时又

保持了与黄宾虹在精神气质上的相通。中国国家画院研

究员付京生则梳理了姜宝林的笔墨语言现代转换中的师

传特点，并认为姜宝林融汇前辈大师的不同风格于一体，

这本身就来自于中国画传统师承关系中的主体建构精

神。中国人民大学哲学院美学与现代艺术研究所研究员

张成源则详细梳理了姜宝林与陆俨少、石鲁在笔墨语言上

的关系。

其三，对姜宝林所形成的笔墨抽象构成的新笔墨语言

与西方现代抽象主义和构成主义作品进行了跨文化比较，

与后者相比，姜宝林的笔墨抽象构成的新笔墨语言虽然具

有抽象性，但却是一种深具书写性的抽象，在这种笔墨抽

象构成的语言中，转换了许多来自传统笔墨语言的皴法、

笔法和墨法程式和图式，发挥了笔墨书写性的韵味、节奏

和运动力学的魅力，将中国审美精神笔墨本书的文化意蕴

保留了下来，具有完全不同于几何抽象的审美价值。中国

人民大学副教授夏可君认为，现代西方抽象艺术语言转换

生成的原理是几何学和建筑，因此多数抽象作品中的平面

图形是几何的，而姜宝林新笔墨抽象形式则主要是一种以

笔墨语言的书写性为原理。武汉纺织大学教授大卫·布鲁

贝克用姜宝林的作品与 Brdget Rily等人的抽象作品相比，

认为姜宝林仍然通过留白来结构画面的空间，而后者却没

有。韩国美学学会会长闵周植讨论韩国水墨画现代化的

历程和特点，构成了与姜宝林的笔墨语言创新之路的有趣

对比。

由于研讨会始终涉及到笔墨语言的现代转换，这就形

成了对笔墨语言本身的深入系统讨论。这一讨论不约而

同地聚集在了黄宾虹身上。朱良志系统阐述了黄宾虹对

笔墨语言的“纯化”。夏可君则认为，如果说西方现代艺术

之父是塞尚的话，那么中国笔墨语言的现代转换之父则是

黄宾虹。中国艺术研究院研究员陈剑澜借助符号学方法，

系统分析了笔墨语言中象与书写、笔墨与形体之间的关

系，认为传统的笔墨语言中书写与形体是不可分的，但现

代是可分的。大家认为，笔墨语言是一种中国深具书写的

图像生成语言，它有自己的词汇、成语和句法。它本身就

深具抽象的基因，具有渊源深厚的走向抽象的动力，是一

种取之不尽、用之不竭的与西方不同的图像生成。中国社

科院文学所研究员高建平则从线与日常生活实践的关系

谈了笔墨线条的生成。

研讨会中就程式与图式、笔墨语言的现代性转换是内

生还是外生产生了有学理性质的争论。

薛永年、刘曦林、张晓凌、张兵、安远远、王海昆、张立

辰、丁方、高建平、韩东晖、朱良志、陈剑澜、付京生、任道

斌、牛宏宝、吴琼、夏可君等来自国内外的 20 多名美学、艺

术理论家和艺术家参加了本次高质量的学术研讨会和特

展开幕式。

在几十年的艺术实践中，我的创作理念是清

晰而明确的，就是：“既要笔墨，又要现代”，很中

国，很世界。

要笔墨就是要传统，继承和创造是传统的全

部意义。没有创造，传统就会中断。可以说，没有

创造精神的传统不是真传统，没有传统精神的创

造也不是真创造。

笔墨是中国画的基本语言，没有笔墨就不是

中国画。笔墨分精神层面和技术层面两方面。精

神层面就是坚持民族立场，全面理解和把握中国

画的民族精神、文化精神和写意精神。技术层面

就是笔墨规范和笔墨功力。“用笔”的概念伴随着

书法的产生，传承至今，“用笔”是中国画的核心，

“墨”只是“笔”在纸上运行留下的痕迹，没有“笔”

就没有“墨”。水墨只是色彩意义上的黑色，没有

笔意的墨就不是中国画的“墨”，仅仅是视觉现象

而已。如果抛弃了中国画的用笔，就是埋没了中

国画，没有用笔的“中国画”只是当代意义的水墨

画。中国画几千年的演进，形成了完整的规范程

式和笔墨体系，积累了丰富的笔墨经验。规范和

程式是中华民族艺术成熟的象征，继承首先要继

承规范的程式和语言符号。笔墨没有新旧之分，

只有高低、雅俗之别。画家黄宾虹梳理总结的“五

笔七墨”就是对中国笔墨较为完美的诠释。对于

传统笔墨，我们要下苦功夫、笨功夫来继承，笔墨

技巧越全面越好，功力越深厚越好，功力要靠日积

月累的磨练，没有笔墨功力的作品是苍白而肤浅，

缺乏内涵的。

书画同源，书画同体，书法是中国画的基础。

书法用笔是中国画中用笔的本质意义，画好画首

先要写好字。没有扎实的书法功底，注定其画缺

失内涵，成为无源之水、无本之木。

20 世纪 60 年代初，我在浙江美术学院（现中

国美术学院）中国画系读山水专业；70 年代末，又

在中央美术学院山水研究生班读李可染先生的研

究生。有幸由潘天寿、陆俨少、陆维钊、李可染等

前辈亲授，并下功夫对黄宾虹、石鲁等

大家的艺术进行了深入研究。对中国

画的笔墨语言有一定理解和把握，深

深体会到笔精墨妙非一朝一夕所能企

及。掌握的笔墨手段越多，创造的自

由空间越大，就越能胜任不断变化的

新的艺术形式。你中有我，我中有你，

相得益彰，珠联璧合。

要现代就是要新观念，新意境，新

形式，新笔墨语言。

观念

黄宾虹曾说：“变者生，不变者淘

汰。”这是世间万物的运行规律，也是

笔墨语言的演进规律。将古老形态

的笔墨语言推向现代，这是“笔墨当

随 时 代 ”的 历 史 必 然 。 在 我 几 十 年

的 艺 术 实 践 中 ，遵 循 传 统 的 轨 迹 一

步 步 走 到 当 下 ，并 广 泛 汲 取 不 同 艺

术 门 类 的 营 养 ，包 括 西 方 的 、民 间

的 。 对 西 方 现 代 艺 术 ，我 以 民 族 的

立场加以审视；对于传统艺术，我以

现 代 的 观 念 加 以 筛 选 ，选 取 现 代 因

子将其夸张、强化、放大，综合汇成

自己的肌体。虽然我一直在不断地

推进和演变，但万变不离其宗——笔

墨。守护笔墨是我的宗旨，走向现代

是我的终极目标。

艺术作品是某个时代的社会生活

在人们头脑中反映的产物，每个时代

的艺术作品都有属于那个时代的烙

印，必然反映那个时代的审美心理和审美趋向。

因此，时代变，观念变，意境变，形式变，笔墨语言

也要变。

时代的巨变带来社会各方面的变化，人们观

念的转变也就成为必然，绘画艺术亦是如此。营

造新意境、构建新形式、演进笔墨语言、更新观念

就成为首要前提。没有新观念就没有时代的代表

作品。综观中外历代大家无不是首先更新观念，

进而带来绘画作品的革新，从而创建新流派。画

家张仃于 1999年在《“姜宝林笔墨展”观后》一文中

说“姜宝林的传统底子厚，同时他的审美观念、审

美情趣又很新。”

意境

意境是山水画的灵魂。在长达几千年的小农

经济的时代，古代艺术家们在意境营造上做出不

懈的努力，留下很多经典作品。如今改革开放，一

路进入工业时代、电子时代、网络时代，难道我们

还要留恋古代失意文人隐居深山，逃避现实所创

作的反映他们心理活动的小桥流水、萧瑟荒寒、不

食人间烟火的意境吗？这些极具古典美的艺术作

品在今天虽然仍有它的历史价值和审美价值，受

到人们的喜爱，但它不是我们现在这个时代的代

表作品，所以作为这个时代的艺术家，就要努力创

作反映这个时代面貌的优秀作品，这是时代的召

唤，也是艺术家的担当。

在小农经济的时代，交通工具落后，全景式的

山水画就博得人们的喜爱，“可游、可居”就成为那

个时代的最高意境。当下经济发达，交通工具先

进，任何地方都可以去游览；同时，人们竞争激烈，

节奏快，人与自然的关系也发生了变化。富于表

现力的作品成为当下时代的审美需要。因此，“强

烈、震撼、有张力、有冲击力”就成为新时代中国画

的审美追求，这也是中国画评判标准的延伸和补

充。时代变，意境变，评判标准也要与时俱进，因

时而变。

形式

表现形式决定笔墨，笔墨构成形式表现，笔墨

语言也是形式。笔墨语言的现代性离不开现代形

式的支撑，现代形式又离不开艺术“构成”。构成

是外来概念，在传统中国画里叫做“穿插”，怎样的

穿插是最美的？黄宾虹总结为“不齐之齐三角

觚”，潘天寿概括平面分割是“不等边三角形”为最

美，这两点都是形式规律，都是中国画构成的形式

法则。我就是遵循这两点去画山水、花卉，山水画

中的山石、峰峦是不等边三角形，花卉中枝干藤蔓

的穿插也是不等边三角形。各种大小不等边三角

形有节奏地叠加在一起，就构筑了一幅极具现代

形式美感的中国画作品。一幅作品里对比矛盾制

造得越多，解决得越好，其艺术性就越高。

中国画讲不讲现代形式感，这是个有争议的

问题，有的人认为中国画是“天人合一”，随意抒

发，无意为之，苦思冥想的构筑形式不是有悖于

写意精神吗？此话固然不错，但纵观中国美术

史，从理论上对形式美感的论述虽少但也多有启

发，南齐谢赫提出的“六法”中的“经营位置”，我

认为，不仅仅是讲章法布局，这“经营”二字应当

也包含对艺术形式的推敲；再看看作品史实，凡

是开宗立派的大家无不都是首先在形式上有所

突破而自立门户的。远的不说，就说明清以来的

徐渭、董其昌、吴彬、陈洪绶、傅眉、萧云从、戴本

孝、龚贤、王原祁、金农、海上三任、虚谷、赵之谦

等，这些先贤对形式的探索都令我倾倒；近现代

的吴昌硕、齐白石、黄宾虹、潘天寿、李可染、石

鲁、陆俨少、徐生翁等大师在形式上的成就，令我

折服；特别是八大、龚贤、黄宾虹、潘天寿在形式

上的突出贡献，我常读常新，受益匪浅。我认为，

他们的形式美感不自觉地具有现代意义。但是

这些前辈大师在形式美感上的贡献未能引起后

人的重视和专门研究，不能不说是令人遗憾的。

其中，潘天寿在形式美感上的建树尤为突出，他

将花鸟画由古典形态向现代形态的

转型推至一个高峰，堪称中国画现代

转型的楷模。不过在中国美术史论

中几乎没有哪位艺术家专论艺术形

式，即使是十分重视形式美感的潘天

寿，在他遗留的诸多文字理论中也没

有什么对形式美感的专门论述。然

而他的几方闲章能够让我们体会其

中之味——“一味霸悍”是说追求强

烈、震撼；“强其骨”是说要有气骨、有

张力；“不雕”是说不要雕琢、不要做

作，应该随意为之；“宠为下”是说受世

俗一般人喜爱的作品是下等品，意指

艺术应跨越时代。我认为，这几个印

语代表着他追求形式美感的艺术观。

笔 墨 不 等 于 零 ，艺 术 重 复 等 于

零。继承传统不是为了重复，它是创

造的前提，目的是为了创造、突破。继

承、创造笔墨语言的现代进程永远不

会完结。满构图、平面性、等值性和装

饰性，是我追求现代形式感的要素。

凡是具有感染力的作品，其现代形式

都是新颖的、鲜明的、强烈的、震撼的；

看了使人耳目一新，为之一震，给人以

视觉上乃至心灵上特别的冲击。

生活

“外师造化，中得心源”是中国画

的创作规律。李可染先生教导说：“你

们要读好两本书，一本是传统，一本是

大自然，而且大自然这本书更重要。”

认真、深入地观察大自然就成为获取鲜活生命感

受的重要一环，感受、激情、灵感是创造不与人同

的艺术作品的前提。如：我在创作苍茫峻拔的西

部山石时，借用石鲁颤动的“方笔”；在画平淡天真

的江南山水时，则采用南宗的中锋“圆笔”。这些

不同笔法的运用既是传统笔法，又来源于生活，是

观察大自然的结果。脱离大自然，公式化、概念化

是中国山水画创作的一大弊端。再如：我原创的

新抽象水墨，其初级阶段是纯墨线的白描山水，这

遥契了隋唐时期空勾无皴的传统。经过长时间深

入观察，潘天寿所提出的不等边三角形的平面分

割就成为我美学上的既定法则，从而完成了由写

生到符号的转换，“笔线”成了绘画的主体，山水的

皴法退出我的白描创作，以书写性用笔为骨的白

描山水由此而生。它整体看具象，局部看抽象。

这是新抽象水墨的初级阶段。随着不断地思考、

探索和推进，开创了现在我的新抽象水墨。白描

山水到新抽象水墨的探索道路，从上世纪 70 年代

始，至今已经有 40多年了。由写意到抽象、由单色

黑白到敷色填彩综合技法，并不断强化传统中国

画的大写意绘画因素来创造自己的笔墨语言，我

的新抽象水墨也由此逐渐成熟，走向世界。它既

不同于西方的热抽象、冷抽象，也不同于前辈大师

赵无极、朱德群、吴冠中等先生的抽象水墨。不同

之处在于，新抽象水墨一是从传统中走出来的，二

是用毛笔“写”出来的。我在山水之余也作花卉大

写，我的写意花卉没有直接师承，而是来自于山水

笔墨的功力，来自于对大自然的观察，来自于感受

和冲动。一味重复古人题材而没有自己的体验和

创新是没有意义的。我在取景处理上多采用中

景，以大观小，以便获取山水的气势和整体效果。

这一切都是源于大自然，抽象绘画也离不开大自

然的滋养。

以后的艺术之路还很长，我立志将有限的生

命投入到无限的艺术长河中，继续推进笔墨语言

的现代性进程。

我
的
艺
术
自
白

姜
宝
林

《韵》 123厘米×123厘米 2013年 姜宝林

《早春》 249厘米×125厘米 2013年 姜宝林

《2016·28号》 69厘米×139厘米 2016年 姜宝林

《黑白灰系列 2016·5号》 70厘米×137厘米 2016年 姜宝林

《2016·31号》 72厘米×83厘米 2016年 姜宝林

《2016·33号》 69厘米×140厘米 2016年 姜宝林

《黑白灰系列 2016·3号》 70厘米×138厘米 2016年 姜宝林

《2016·26号》 42厘米×93厘米 2016年 姜宝林

《2016·25号》 69厘米×139厘米 2016年 姜宝林


