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他引领了南宗正脉在 20世纪晚期的复兴
陆俨少的艺术史意义应该这样认识

汤哲明

今年是近现代山水画一代宗师陆
俨少诞辰 110 周年 。 申城三大美术
馆———陆俨少艺术院、龙美术馆 （西岸
馆）、 上海中国画院美术馆近期同时推
出 “穆如·晚晴———纪念陆俨少诞辰
110 周年专题展”，以总计 300 余件作
品全面体现陆俨少一生的艺术风貌，也
引发人们对于陆俨少的深度认知。

在中国美术史专家汤哲明看来，陆
俨少在艺术史上的意义不仅仅在于他
个人达到的艺术高度，还在于他引领了
南宗正脉在 20 世纪晚期的复兴，这为
美术界重新树立起重视传统、关注绘画
本身的风气，影响深远。

———编者

荩陆俨少 《大井新貌》

▲陆俨少 《小雨藏山》

荨陆俨少 《杜甫诗意册》 十开（局部）

精英色彩浓郁的南宗正脉自 20 世
纪初因艺术平民化潮流而趋式微， 缘其
尚笔墨、重文敦品的合理性，终于 20 世
纪末再度复兴。 在创作领域包括理论界
推动这次复兴最为关键性的人物， 正是
陆俨少。 陆氏的成功，撇开时代因素，缘
其对南宗的深刻认识与经长期磨砺所取
得的成就，与此同时，这最终也成就了他
在近现代绘画史上的地位与意义。

陆俨少的绘画， 是形成于明清之交
的“南宗正脉”在近代的延续与发展。 他
以超卓的天分超越大批同侪， 树立了自
己独树一帜且足比肩先贤的风格， 令南
宗正统派在近代的颓势与表现现实的特
殊时代里旧貌焕新。 与他前辈吴湖帆相
似，在承前的同时，陆俨少以一己之力彰
显出当时已日显陈腐颓唐的南宗正脉的
合理性和优越性。难能可贵的是，他非但
凭借自身的努力保留了南画正统的遗
脉， 使之如幽涧般潺湲至改革开放的新
时期，更促其在关注绘画本身、传统文艺
回归的时代重新焕发光彩。与此同时，他
推动了对南宗领袖人物及其理论的重新
认识，深刻地影响了江南艺坛，并渐扩展
至北方。可以这么说，陆俨少秉承的正统
观念及其相关努力， 是南宗在改革开放
的新时期里得以复兴的关键。

陆俨少习画的比重 ，

以读书养志为首， 此即他
所谓 “四三三” 中的所谓
“四 （成 ）”；而其中第一个
“三（成）”，便是书法。需要
说明的是，这个“三”，是置
于另一个指代绘画的“三”

之前的

陆俨少初习艺文是以从归隐嘉定的
前清翰林王同愈交游为始， 从一开始就
不仅仅着眼于画， 而是从习文敦品立定
根基。这不但奠定了陆俨少一生以读书、

练字、作画的“四三三”原则确定自己治
艺的比重， 更为陆氏在从艺之始便奠定
了南宗的基础。

日后，王同愈荐冯超然为俨少师。无
论是王同愈画之所宗， 抑或是他举荐的
冯超然，遵从的都是从元人至沈周、文徵
明、董其昌，直到四王吴恽一系的南宗正
脉。这是明清以来一以贯之的传统，却成
了在近代随着时代变迁而面临巨大冲击
的一条险途。它是自世纪初康有为、陈独
秀等“革四王（二石）的命”直至世纪中除
旧布新的对象。

这是近代中国为尽快实现现代化的
非常之举，对传统的士大夫型画家而言，

近百年间他们不得不面对的问题， 是在
认同艺术服务大众、社会之余，如何保存
传统文艺的合理性， 比如笔墨精粹包括
与之连带的文化修养。

冯超然教授陆俨少的要义何在？ 除
了重文敦品的价值追求， 从形而下的角
度来说，便是“笔墨”。

是以陆俨少习画的比重， 以读书养
志为首，此即他所谓“四三三”中的所谓
“四（成）”；而其中第一个“三（成）”，便是
书法。 需要说明的是，这个“三”，是置于
另一个指代绘画的“三”之前的。换言之，

就是书写也即线条的重要性， 要甚于以
造型为核心的绘画。

陆俨少通过终生不辍的“练笔”与遍
历名山大川， 终将其学捏合成一番来有
踪、去无影，神龙见首难见尾的新貌，化
以“写”字诀，融入长期自我陶炼的古穆
质朴的文心。 陆氏的诗文，远追汉魏，迥
出时流，以质实朴茂见长，亦与其心性一
般无二。

需要一说的是住在与冯超然相隔一
街的冯氏知音———吴湖帆。

吴湖帆是近代江南画坛高擎董其昌
南宗大纛的旗手， 是一生以坚守发扬南
宗正脉为己任的海上画坛盟主。

吴湖帆与冯超然的友谊夙为世人熟
知，二人比邻而居数十年，无论在交谊还是
艺术观念上，都达到了非凡的默契程度。

陆俨少与前辈吴湖帆亦师亦友的交
游，不但进一步强化了自己南宗传人的身
份，更为他日后登上上海中国画院这一新
中国后的国画专业平台，铺平了道路。

吴湖帆以自己在民国时海上画坛盟
主的影响， 在画院聘用画师方面具有首
屈一指的影响力， 这决定了上海中国画
院在建院之初人员构成的底色。

凭借冯超然与吴湖帆的交谊， 新中
国成立后陆俨少进入上海中国画院，属
于天然的“吴湖帆的班子”。其时画院内仅
吴氏弟子即有陆抑非、朱梅邨、孙祖白、张
守成、俞子才……画院外如徐邦达、王己
迁、任书博等，亦同属于这个“班子”。 这个
“班子”， 乃是 20世纪中后期直至新千年
守护南宗正统的主力。 其中，陆俨少以过
人的才学与特殊的机缘，最终成为在创作
界产生最大影响的一代宗师。

陆俨少在 《山水画刍
议》 开篇对石涛的一番议
论， 从本质上可以视作分
野于明清之交的文人画正
统派与野逸派， 即跨度约
六百年的元明清正统派山
水与承传约三百年的文人
画大写意，在 20 世纪下半
叶现代学院里的一次交锋
与碰撞

陆俨少的影响， 在 20 世纪最后 20

年极其巨大，除了他超著的艺术成就，主
要是依托了浙江美术学院 （今中国美术
学院）的教学平台。

陆俨少对于画坛真正产生影响始于
他去往浙美任教， 这源于一代大师潘天
寿的慧眼识人与大力揄扬。

相对于人才集中的上海、北京，杭州
的位置比较特别。 民国时出于依托上海
这一舞台的考虑， 林风眠受蔡元培之邀

来此建立了西湖国立艺专 （浙美前身），

杭州画坛在学术与人才积累上因此初具
规模。然而比较当时人才积淀雄厚的上海
画坛，学院单科基础仍显薄弱。 潘天寿在
出任院长后，迅速在国画系各科引进不同
的领军人物，以形成完整的教学体系。

新中国成立后潘天寿在杭州的地
位，有如在南京的傅抱石，二人亦因此被
任命为上海中国画院的副院长。 潘与傅
的不同之处在于， 傅处身创作界而潘位
居教育界。傅与潘，是新中国成立后江南
地区文人画非正统派笔墨传统 （即野逸
派）两位最为重要的坚守与发扬者，也是
产生最大影响的推广者。

潘天寿真正对浙美教学产生影响的
乃是相对传统的花鸟与山水画。 花鸟画
教学自有他本人担纲 （他先后引进过陈
佩秋与陆抑非，旨在打造“工笔”学科），

而山水画教学， 则需要另一位实力超群
者前来领衔。

潘天寿首先选择的是吴湖帆的弟子
俞子才，而由于上海亦成立美专，婉拒俞
子才的调动，潘天寿最终引进了陆俨少。

以潘天寿先后为浙美聘请的上海三
教授而言，无论是原拟教授工笔花鸟的陆
抑非， 还是先后执山水画教席的俞子才、

陆俨少，都属于标准的“吴湖帆的班子”。

众所周知， 潘天寿师承吴昌硕一系
的文人大写意，撇开其源头不论，祖述的
乃是明人徐渭。 徐渭的文人画大写意源
于对浙派山水画笔墨的继承与改造，再
传至八大山人、石涛、扬州八怪，直至潘
天寿的业师吴昌硕。从艺术史角度而言，

文人画大写意花卉是对浙派院体的南宗
化改造，而从南宗自身来说，则谓之文人
画野逸（非正统）派。

陆俨少则属标准吴门———正统派一
系传统派，所学由四王吴恽、董其昌而及
元人。至近代，由吴湖帆及不自视为画家
的王同愈等传统士大夫续其血脉， 此即
文人画正统派。

撇开潘天寿教学的布局与广纳贤士
的气度，单从师承而言，陆俨少与潘天寿
在深层观念里，毋庸讳言存在着不同，这
充分反映在潘天寿故世多年后陆俨少发
表的《山水画刍议》开篇对石涛绘画的评
论里：

石涛的好处能在四王的仿古画法笼

罩着整个画坛的情况之下，不随波逐流，

能自出新意。尤其他的小品画，多有出奇

取巧之处，但在大幅，章法多有牵强违背

情理的地方， 他自己说，“搜尽奇峰打草

稿”，未免大言欺人。

其实他大幅章法很窘， 未能达到左

右逢源的境界。 用笔生拙奇秀， 是他所

长，信笔不经意病笔太多，是其所短。 设

色有出新处，用笔用墨变化很多，也是他

的长处。 知所短长，则何尝不可学。

众所周知潘天寿对石涛、 八大绘画
的极端推崇，缘此实其画格之祖。陆俨少
的这番议论， 从本质上可以视作分野于
明清之交的文人画正统派与野逸派，即
跨度约六百年的元明清正统派山水与承
传约三百年的文人画大写意，在 20 世纪
下半叶现代学院里的一次交锋与碰撞。

附带说明陆俨少与石涛绘画的关系。

与潘天寿视石涛为祖大相径庭的
是， 陆俨少始终认为自己是与石涛一同
取法宋元的同学，而非石涛的私淑弟子。

明清之交分野的正统派与野逸派 ，

各有自己的关注之点，即一重内涵，反复
陶炼山水与笔墨的本质性要素， 久之不
免生陈陈相因的概念化之弊。 野逸派则
通过个人性情与造化滋养拓展山水与笔
墨的外延，虽本从正统派分出，却推动了
大写意花卉一派的产生。 故虽不免狐禅
之讥，但在创造性上却远胜正统派。

以石涛画而论，无论造化还是笔墨，

长处便是生动， 这正中正统派概念化的
时弊。而陆俨少拈出石涛之短，其实也正
是正统派固有的优长， 即大山堂堂的气
象及相关的笔墨构成， 追求的是山水画
无论是形式还是内涵上的完整性。 这是
石涛等着意表现的机趣， 或者说追求偶
然性、 局部化的小品与大写意所无法取
代的。 正所谓尺有所短，寸有所长。

陆俨少对石涛的灵动心知肚明 ，亦
参考其章法笔墨的多变灵动， 所不同者
在石涛善用墨， 而陆俨少取其灵变作用
于笔。此即陆俨少与石涛之同与不同。参
考石涛而不师法石涛， 而与石涛同宗元
人，故陆自称石涛师弟而绝非弟子。难能
的是， 陆俨少虽出身正统派， 但对正统
派、野逸派两派因时代所囿产生的积弊，

有着辩证而清晰的认识。

陆对此的解决办法切中了要害 ，即
追溯元人笔墨并参造化。 这足可从其画
的变化历程管窥之。 其画着眼点虽在王
叔明，却着力写生，并参石涛，以造化盘
活笔墨，此陆画成功之道。

陆俨少在观念上与潘天寿的差别 ，

也是因全景山水画与求局部化、 生动性
的大写意花鸟画的特点所决定， 严格说
谈不上分歧。但其对传统理解的差异，却
显而易见。

因而，潘天寿、陆俨少作为江南新中
国后人才最为重要的基地———浙美国画
的两代宗师， 在教学思想或谓取法古人
的观念上， 不可能不具差别。 如在尊石
涛、八大和尊董其昌的问题上，两人的取
向显然大相径庭。

进入 1980 年代，长期
以来定石涛于一尊的局
面，开始被打破。重笔墨内
涵的正统派自 20 世纪初
广受非议以来， 从此再度
步入了一个新的发展周
期。 陆俨少的影响波及理
论界， 还直接引发了学术
界的董其昌热

至 1980 年代， 尚元人的山水画风
在浙美日益抬头，而此前石涛、八大、吴
昌硕一系的大写意则长期占据着教学的
主流，充分地反映了这种差异的存在。

这种差异， 在世纪末的浙美而至整
个江南画坛， 引发了一场由重浙派而及
石涛八大， 一变而为重吴派而崇元人的

潮流涌动，影响绵延至今。而以明清至民
国三百余年来的画史视之， 这犹如明中
期出现过的吴浙两派争锋， 并最终以吴
派元格胜出的一个在 20 世纪的新翻版。

有意思的是， 这个翻版竟然是出现在浙
派的大本营———杭州。

这虽属巧合，但究其实质，无疑是正
统派自 1950 年代全面陷入低谷后 ，至
1980 年代的一次强力反弹，进而成为力
压野逸派再度成为江南画坛强势传统的
一次重大转折。

1950 年代因齐白石受推崇，连带其
取法的吴昌硕、八大山人、石涛，一直广
受人重视。而傅抱石以石涛“搜尽奇峰打
草稿” 主张通融于现实主义的新中国画
运动，以及民国时刘海粟、林风眠包括改
革开放后吴冠中以石涛、 八大通融西画
现代派的影响， 都造成了直至 1980 年
代， 以石涛为代表的文人画野逸派一直
深受画坛推崇， 成为当时对中国画创作
影响最为巨大的古画资源。长期以来，石
涛也近乎封神。 而以 1980 年代在江南
画坛影响如日中天的陆俨少， 他所抛出
的这番议论，虽属郁于胸中已久的块垒，

却不啻是对数十年来奉石涛为神明的理
论界投下了一枚当量数十年来未见的重
磅炸弹！

进入 1980 年代，世间早无傅抱石，

世间已无潘天寿……陆俨少的传统观 ，

通过浙美这所江南最为重要的教学基地
迅速影响画坛。 长期以来定石涛于一尊
的局面，开始被打破。

此时的陆俨少， 与李可染并称南北
二翁，已成罕有其匹的大宗师，一言差近
九鼎。他迅速引导了包括学院与社会的整
个江南画坛风气发生丕变，“写”字当头的
元格山水 （或谓小写意）， 成为一股新时
风。这固难再现自元至清文人山水画的六
百年辉煌，但可以确定的是，重笔墨内涵
的正统派自 20 世纪初广受非议以来，从
此再度步入了一个新的发展周期。

陆俨少的影响波及理论界， 直接引
发了为追捧董其昌的学术思潮。

这股思潮，除陆俨少为主要推动者外，

还包括其同侪徐邦达及海外的何惠鉴。

说到为追捧董其昌的学术潮流 ，美
国堪萨斯纳尔逊博物馆东方部主任何惠
鉴与上海书画出版社总编卢辅圣在 1980

年代末先后推出两次董其昌国际学术研
讨会，起到了扭转时风的重大作用。

何惠鉴对董其昌的推崇， 可从他力
邀陆俨少赴纳尔逊博物馆举办个人画展
中管见。对此陆氏亦异常兴奋。后虽因种
种原因未得成功， 但从中可管见何惠鉴
与陆俨少共同的艺术趣味， 此即董其昌
及其倡导的文人画笔墨观。

上海书画出版社当时举办的董其昌
国际学术研讨会，从艺术史的角度肯定了
董其昌。不久后书画社再度举办四王国际
学术研讨会，在国内艺术界与理论界产生
了极其重大的影响。 此潮流的第一推动
力，正是在画坛已登神坛的陆俨少。

这几次学术研讨会， 从根本上扭转
了新中国后因与表现现实的艺术观 （师
造化）似相龃龉的正统派（师古人）人人
喊打的局面，迅速掀起重温南宗、重视传

统笔墨的热潮， 三十年来数度在海内外
学界引发效仿。董其昌及其南北宗论，一
跃而成人人争捧的显学。

另一位 “吴湖帆的班子” 成员徐邦
达， 在 1990 年代中国艺术品市场复兴
后，凭借其鉴定界的权威地位，在北方大
力揄扬正统派， 使之日益成为中国古书
画领域的绝对主流。与此同时，新中国后
因郑板桥走红连带而起的由石涛开启的
扬州八怪，影响开始逐渐衰退。

事实上，1990 年代至新世纪， 江南
画坛出现崇尚更为古老的宋元传统的新
潮， 是缘于陆俨少与谢稚柳二位长期浸
淫于高古传统的大师，借助改革开放、解
放思想的开明时风的登高一呼。

当然，谢稚柳所尚之宋画，与南宗并
不完全重合， 而却与南宗所尚的元画并
称山水画高古传统，即所谓宋元。本文所
论的南宗正脉，在 20 世纪上半叶以南方
画坛的吴湖帆为首， 北方画坛则以溥儒
最具本色。 1970 年代末，借助历史的机
缘， 以殉道者自期的陆俨少凭借终生的
心无旁骛，滴水穿石，终成此道无可争议
的大宗师。

新中国后虽有傅抱石、 潘天寿包括
黄宾虹， 亦推动过虽同称南宗却属偏门
的野逸派， 但毕竟无法取代南宗绵延六
百年的整个传统。而陆俨少倡导由沈石田
之平正入手上溯元人， 以笔为先的观念，

所以会成为国美山水画教学体系的基石，

也绝非偶然。 这一体系，至今仍旧对整个
中国画坛产生着持久而深远的影响。

（作者为中国美术史专家、博士）


