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“小立体”与“大平面”

——谈清宫绘画对西画的吸收与变革

杭春晖

内容提要  清中期的宫廷绘画由于西方传教士的介入，呈现出一种特有的中西画

学融合之特点，这种对于传统绘画语言的改造，一方面需要迎合东方皇权的平面

性审美趣味，另一方面也需要体现出西画关于体积与空间的视觉表现能力，从而

迎合满族统治阶层的文化猎奇心理。在这种看似矛盾的语言探索中，产生了一种

立体化描绘局部，平面化布局整体的折中方式，而这种“小立体”与“大平面”

的语言组合无疑为中国绘画的发展提供了一种新的视觉线索。

关键词  清代宫廷绘画  渲染法  立体性  平面性  波臣派  中西融合  郎世宁

西画技法

对于清代宫廷绘画的变革与发展，在学术界一直是有争议的，例如向达先生在《明清之际中国

美术所受西洋之影响》一文中就认为清代传教士所画的中国画非驴非马。而康有为则在论及近代

中国画时说 “……墨井寡传，郎世宁乃出西法，他日当有合中西而成大家者，当以郎世宁为太祖

矣。”
‹1›
与向达完全相反，康有为把郎世宁等人的画法视为未来中国画家发展的必然。当然，任何历

史描述，就其本身而言其实是一种有立场的文本重构，我们无法简单地对这些不同的观点进行价值

判断，笔者认为可以先抛开这种价值观的预设，从绘画语言自身发展的特征来分析这个现象。

相对于晚明的“波臣派”，清代宫廷人物画在技术上对西画的吸收显然更为深入。一方面由于满

清皇室异族文化的背景，相对于汉族统治阶层，在文化层面上的约束要少一些，也更有具开放性。

另一方面，这一阶段的创作主体又是以西方传教士画家为主，因此在西画技法的运用上，比“波臣

派”更为自然，对于中西绘画语言的融合也更为深入。细观这一时期的宫廷绘画，无论是在造型上

还是在空间上，都呈现出一种不同以往任何时期的视觉特征，在中西两种绘画语言的交融中，笔者

认为清宫人物画在技术层面上体现出一种“小立体”与“大平面”的矛盾性共存。前者是对西画资源的

局部吸收，而后者则是迎合中国传统审美的整体折衷。本文正是试图以这种“以技论道”的角度重新

探讨清初宫廷人物画的语言变革。 

‹1› （清）康有为：《万目草堂藏画目》，《东方杂志》第27卷第1号，页19－38，1930年。
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一  小立体——《心写治平图》中局部体积的表现

“小立体”是清代宫廷人物画一种特有的视觉面貌，不同于晚明“波臣派”仅仅是人物脸部的局部

体积，清代宫廷画的立体观体现在画面中的每一个局部，不仅仅是人物脸部，几乎所有的画面表现

对象，都运用到了西画的体积表现方式。对于这一点，我们可以从《心写治平图》卷中的人物表现中

得到证实。

《心写治平图》卷〔图一〕为绢本设色画，纵53厘米，横688.3厘米，又称《乾隆及后妃像》，描绘

〔图一〕 《心写治平图》卷
绢本设色画  纵53厘米  横688.3厘米
采自台湾大学《美术史研究集刊》
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了乾隆皇帝与其十二位后妃的肖像，学界一

般认为这幅作品是乾隆元年（1736）开始创作

的，对于这一点，我们可以从乾隆皇帝自己题

写的“乾隆元年八月吉日”得到证实。此卷现藏

于美国克里夫兰艺术博物馆。《心写治平图》无

疑是以中国传统工笔画的方式为帝王制作的肖

像，但仔细分析此画的表现技巧，我们能够发

现在人物形体的边缘线上有一种类似于西画中

“面性化”的渲染层次，从而使绘画对象的每一

个小局部都出现了明暗转折，相对于传统线性

化的渲染，这种突出局部体积的表现方式，无

疑是一种新的尝试。

在对《心写治平图》的研究过程中，笔者

对比同时期的一批纸本油画，如《乾隆皇帝半

身朝服像》屏〔图二，法国集美亚洲艺术博物馆

藏，此图屏为纸本油彩画，纵54.5厘米、横42

厘米〕、《孝贤皇后
‹1›

 半身朝服像》屏〔图三，故

宫博物院收藏，此图屏为纸本油彩画，纵53

厘米、横40.5厘米〕、《慧贤皇贵妃
‹2›

 半身朝服像》

屏〔图四，现为故宫博物院收藏，此图屏为纸

本油彩画，纵53.5厘米、横40.4厘米〕、《纯惠贵

妃
‹3›
半身朝服像》屏〔图五，此图屏为纸本油彩画，纵54.5厘米、横42厘米〕。这批作品无论是从方式还

是内容上，都与《心写治平图》有着惊人的相似之处！一方面，从这种对比中，我们能够看到西方绘

画技法，例如明暗、透视、比例、空间的写实性表现手法，是如何逐步融入到中国传统工笔绘画技法

中；另一方面，我们也能看到，中国绘画关于题材、构图和造型的观念是如何修正西方传统绘画的表

‹1›  孝贤是乾隆皇帝的皇后，生于康熙五十一年（公元1712），姓富察氏，满洲镶黄旗人，察哈尔总管李荣保之女、大学士傅

恒之姐；雍正五年（公元1727）被册封为弘历的嫡福晋，时年十六岁；弘历即位，于乾隆二年（公元1737）十二月以嫡妃身份册立为

皇后；生有二子二女；乾隆十三年（公元1748）皇后随乾隆皇帝东巡，返回京师的途中患病，三月二十一日卒于德州（今山东境内）

舟次，终年仅三十七岁。

‹2›  慧贤皇贵妃，生年不详，满族人，姓高佳氏，为大学士高斌之女；雍正年间选入弘历藩邸为侧福晋；乾隆二年(公元

1737)被册封为贵妃；乾隆十年(1745)去世，追封为皇贵妃，谥号“慧贤”。

‹3›  纯妃，生年不详，满族，姓苏佳氏，为苏召南之女，雍正年间入侍弘历藩邸，生皇三子。弘历继位，赐号纯嫔。乾隆

二年（1737）晋封为纯妃，又生一子一女。乾隆十年（1745）晋为纯贵妃，乾隆二十五年（1760）再晋为纯皇贵妃，于当年四月去世。

〔图二：1〕 《乾隆皇帝半身像》屏
郎世宁作  纸本油画

〔图二：2〕 《心写治平图》卷首的乾隆朝服半身像
美国克里夫兰艺术博物馆收藏  绢本设色

〔图三：1〕 《孝贤皇后半身朝服像》屏
纸本油画 

 〔图三：2〕  《心写治平图》卷中的孝贤纯皇后像
绢本工笔
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现技法。这种双向的修正恰恰体现出中西绘

画相互吸收与融合的时代特征。因此也有学

者认为这些油画肖像作品可能是为创作《心写

治平图》卷而作的素材稿本。如果这种假设成

立，无疑是一种区别于中国画以往任何时代的

创作方法，而这种类似于后来写生的过程，

也决定了清宫廷绘画在技法上的突破程度。

   《乾隆皇帝半身像》屏、《孝贤皇后半身

朝服像》屏、《慧贤皇贵妃半身朝服像》屏 、《纯

惠贵妃半身像》屏、《婉嫔半身朝服像》屏，这

些纸本油画屏在表现手法上十分近似。从绘

画风格上来看，欧洲画风影响甚重，尤其是

背景部分完全用色彩覆盖，不留纸或绢的底

色，这和传统中国“写真”画大相径庭；从材

料来看，画面基底为纸本，由多层高丽纸粘

合而成，使用西洋的油画颜料，色彩厚重而

具有覆盖感，不同于传统工笔的水色表现效

果。从表现技法上看，人物面部颜色调和，

几乎不见笔触，不依靠线条勾勒来塑造形

体，体现出西洋油画脸部塑造的技法特点。

对于脸部骨骼与肌肉的结构关系表现得十分

准确，人物以半身正面取景，面部明亮，似乎有一束柔和的光线从对面漫射过来，使人像在背景中

显得格外突出，这种对于主体形像的更多关注，显然与中国传统审美中“象外之象”的虚实观有所不

同。但是，这组油画作品又似乎并不完全追求西画的立体感，作者用一种淡化明暗而又不失清晰的

方式交代出面部的五官结构，避免出现侧面光照形成的强烈对比。相对于文艺复兴以来的油画空间

表现，这批画似乎又在寻求中国画线条造型的平面意味，在表现容貌特征的同时赋予人物一种优雅

而含蓄的东方气质。这一点在《乾隆皇帝半身像》屏的人物描绘中表现的尤为突出，该画在对乾隆脸

部边缘线的处理过程中，通过强化边缘线来表现人物造型的意图十分明确。尤其是在表现“面”的空

间性转折时，画家尽可能在明暗交界线与边缘线重叠处渲染色彩，从而在合理的范围内压缩空间的

纵深感。对此，我们可以从乾隆鼻子边缘的处理和下巴与脖子的空间处理上得到证实。正是油画中

的这种平面性绘画语言的探索，为《心写治平图》在渲染技法上吸收油画的技术特点预设了很好的基

础。在深入对比两幅乾隆肖像画的耳朵部分时，我们还能发现《心写治平图》中的渲染几乎都是以油

〔图四：1〕  《慧贤皇贵妃半身朝服像》屏
纸本油画

〔图四：2〕  《心写治平图》卷中的慧贤皇贵妃
绢本工笔

〔图五：1〕  《 纯惠贵妃半身朝服像 》屏
纸本油画

〔图五：2〕 《心写治平图》卷中的纯惠贵妃
绢本工笔
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画的结构性暗部为基础进行的，在渲染面性的微妙转折中，十分准确的把握了骨骼与肌肉的造型特

点，这种对结构与空间的表现在传统中国画中是没有的，在通过两组绘画作品的比较中，我们能够

清晰地看到中西绘画语言上的双向影响。

但是《心写治平图》中的 《乾隆朝服半身像》并没有通过明暗对比的强弱变化来表现前后空间，

也就是说，在耳朵的处理上并没有强调人物头部的厚度和纵深空间，在色彩与明度的虚实处理上，

这张画似乎还是以平面化为目标的。正如牛克诚先生在《色彩的中国绘画——中国绘画样式与风格

历史的展开》中所说：“‘西体中用’是用中国画的工具材料而去完成西洋画的造型。西洋画的基本造

型原则（如明暗、透视、比例等）及块面造型等基本手法是这一体式的基盘，同时，它们在中国画的线

描造型原则的要求下在某种程度上得到修正，如减弱明暗对比，一律采取正面光，省去阴影等。另

外，在这种绘画体式中，我们也能明显地看到中国画的构图及题材特征。” ‹1›

当然，这种平面化的视觉修正已经与传统绘画习惯拉开了巨大的距离，在《心写治平图》的人物

与空间环境的关系上表现得十分明显。由于在对结构线与轮廓线的重叠处理中，没有背景色的存

在，相对于油画作品，《心写治平图》中的服装轮廓线显得更为孤立，缺少边缘上的虚实节奏的呼

应，使视觉主体过于突出。同时，由于在渲染造型中过多刻画对象的细节，从画面的效果上看，人

物的表现显得更为“实”一些，不能“虚入”背景，从而难以达到人与环境的“天人合一”的意境。从某

种意义上看，这种过于“实”的强化“人”的绘画表现，其实更加符合西方人类中心主义的文化理念，

因此无论是从视觉感官上还是从审美的文化理念上，清宫廷绘画中的渲染技法都赋予了中国传统绘

画之“虚实观”以不同的呈现方式。

二  “大平面” —— 晚明“波臣派”与清代宫廷肖像画之差异

波臣派是明末清初以曾鲸
‹2›
画法为师承的一批肖像画画家群，多为曾鲸弟子或再传弟子。“波臣

弟子甚众，其拔萃者，文侯而外，莆田郭巩，字无疆；山阴徐易，字象九；华亭沈韶，字尔调；汀

洲刘祥生，字瑞生；嘉兴张琦，字玉珂；海盐张远，字子游；秀水沈纪，子聿修。皆不问妍蚩老

幼，靡不神肖。” ‹3›
应该说，“正是在波臣派的影响下，以西画人物之法结合传统人物画线条的平面

处理，极大地推动了晚明人物肖像画的发展。其影响一直波及清代前期人物画的创作，其中最重

‹1› 牛克诚：《色彩的中国绘画》，湖南美术出版社， 2001年。

‹2› 曾鲸（1564—1647），字波臣，福建莆田人，流寓金陵，“磅礴写照，如镜取影，妙得神情。其傅色淹润，点睛生动，

虽在褚素，盻睐 笑，咄咄逼真，虽周昉之貌赵郎，不是过也。若轩冕之英，岩壑之俊，闺房之秀，方外之踪，一经传写，妍媸

唯肖，然对面时，精心体会，人我都忘。每图一像，烘染数十层，必匠心而后止。其独步艺林，倾动遐迩，非偶然也。年八十而

终”，（明）姜绍书撰，印哓峰点校：《无声诗史》，华东师范大学出版社，2009年。

‹3› （清）张庚：《国朝画徵录》卷一，转录自卢辅圣《中国书画全书》第十五册，上海书画出版社，2009年。
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要的代表画家为徐璋”
‹1›
。徐璋，字瑶圃，一作瑶园，江苏娄县人。《国朝画徵续录》记“写真不独神

肖，而笔墨烘染之痕俱化，补图亦色色可观，不愧为沈韶高弟。游都门，名甚重，康熙中祇候内

廷。”
‹2›
徐璋是沈韶弟子，故而应为波臣派第三代代表画家。

以下通过三幅画作试作探讨：曾鲸《赵赓像》〔图六，广东省博物馆藏〕、徐璋《松江邦彦画像》册

〔图七，南京博物馆藏〕、及郎世宁《平安春信图》〔图八，故宫博物馆院藏〕。比较三幅肖像画，我们

发现局部立体化的渲染特征在三幅作品中呈现逐渐强化的现象，一方面，立体化渲染法运用的范围

在逐渐增加，例如《赵赓像》和《松江邦彦画像》册两幅画鞋的处理，前者是以墨线为基础，平涂色彩

‹1› 张见：《传教士影响下明清人物画风之嬗变》，中国艺术研究院美术学博士论文，2008年。

‹2›  （清）张庚：《国朝画徵续录》卷下，《画史从书》第三册，上海人民美术出版社，1963年。

〔图六〕 曾鲸 《赵赓像》轴 （局部）

〔图七〕 徐璋 《松江邦彦画像》  册 （局部）

〔图八〕 郎世宁 《平安春信图》轴

04－“小立体”与“大平面”－杭春晖.indd   48 18/3/27   上午10:56



“小立体”与“大平面” 049

而成，全然没有脸部之立体感；后者则能在鞋底上看到具有明显光影结构的处理方式，甚至在鞋底

边缘起伏中，我们也能看到色彩渲染的效果。而在《平安春信图》中，这种对于体积与光线的表现则

几乎充满了画面的每一个局部。另一方面，立体化的视觉效果也在加强。在曾鲸的作品中，以墨为

骨、以色晕染的墨骨法不但只集中在人物的脸部，而且相比之下还更加强调墨线的运用，而徐璋则

不仅继承了前者墨骨画法的基本特点，同时还将一定的光影因素结合到墨骨结构之中，使得人物表

现更为立体而真实。再到郎世宁的作品，这种局部的体积感则更为强烈，甚至在雍正皇帝服装的边

缘上出现了高光因素。

纵观三件作品，笔者发现，虽然曾鲸和徐璋都在人物面部渲染上吸收了西画的表现方式，但是

在对人物服装的表现上还是以墨线为主、略施淡彩为辅。我们能在他们对衣纹的用笔处理中看到明

显的文人画痕迹。这种大面积平面线条的运用，很大程度上消弱了画面中西画的气氛，保留了传统

文人审美特质。对此，笔者总结其为“小立体、大平面”的语言渐变。但有一点需要强调的是，在波

臣画派中，这种“小”与“大”是体现在立体化渲染的运用面积上。那么，这种语言渐变的趋势是否也

发生在郎世宁的作品之中？

作为清宫廷传教士画家的代表人物，郎世宁在中西画风的融合上作了大量的探索工作，并在清

宫内部引发了一场新画体的潮流。从《平安春信图》画面特质来看，这种由传教士为创作主体的绘画

作品融入了大量西画的表现手法，相对于前两张画，这张作品中的每一个局部都是以立体化的渲染

技法来完成，不再像波臣派那样仅限于局部区域。显然，上文所总结的大小之分不再合适用来解释

这张画的语言变革。但在综合分析这种变化之后，笔者认为，在郎世宁的作品中依然存在着上述特

征，只是这种大小之分不再体现在运用面积上，而是体现在运用的强弱之上，也就是虚实对比之

上。这与“波臣派”截然不同。

《平安春信图》中这种“小立体、大平面”的特点主要表现在局部与整体的对比关系上。在郎世宁

的作品中，画面中的每一个部分都是用立体化渲染技法完成的，但是相对于强调空间写实的西方绘

画，郎世宁的作品又具有明显的平面色彩。那么，是什么原因让每一个局部都是用立体渲染完成的

作品，在整体上却表现出如此明确的平面性呢？笔者认为，这是因为郎世宁减弱了局部与局部之间

强弱与虚实的对比关系。从而在整体上消弱了过于强烈的空间纵深感。也就是说，在西画中通过对

比强弱所产生的虚与实之空间关系被郎世宁放弃了，因此，在其作品中体现出一种整体上的平面化

特点。这种局部立体而整体平面正是上文的“小立体、大平面”的另一种发展，这里的“大”与“小”其实

就是“局部”与“整体”。也就是说，上文所总结的立体化发展趋势，从曾鲸到徐璋是体现在渲染面积

的运用上，而从波臣派到宫廷传教士则体现在渲染的虚实关系上。

“局部立体、整体平面”事实上是郎世宁对中西画学资源进行技术性调和的结果。一方面，由于

其自身具备完整的西画技法，使其在绘画的过程中不可能完全消除这样的影响；而另一方面又受制

于中国皇家的东方美学习惯，不能不在审美上迎合。所以，郎世宁在这两种文化壁垒中寻找到一条
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〔图九〕 郎世宁《阿玉锡持矛荡寇图》卷 〔图十〕 韩干《牧马图》

折衷的道路。对于这一点，我们可以从下面的两幅画中作进一步分析。其一是郎世宁为战斗英雄阿

玉锡画的《持矛荡寇图》〔图九，台北故宫博物馆藏〕，其二是唐代韩干所画的《牧马图》〔图十，台北

故宫博物院藏〕从造型因素来看，《牧马图》中人与马的动态含蓄而饱满，作者较为主观地突出马的

健壮体格，而微微上踢的腿部刻画更是“静中取动”的典型案例，整幅作品凸显了蓄势待发的东方美

学张力，暗含着东方所特有的人与自然的和谐思想，符合传统美学标准。《持矛荡寇图》中表现的则

是人物作战动作的瞬间，造型上注重现实比例和对象结构的准确性，更多体现的是西方的“人本主

义”。值得注意的是，郎世宁试图在用大量留白的背景来修正这种过于现实的动态表现，为画面注

入“动中取静”的意境表现，以追求一种相对安静的感觉，迎合东方人的审美习惯。

也许正是这种修正让我们在郎世宁的画面中看到了他对于中国传统绘画的继承。但笔者认为，

郎世宁的价值更多地体现在他对中国画技法的发展。这种发展在《持矛荡寇图》的渲染技法中表露

无疑。相对于《牧马图》，郎世宁的马匹在渲染上更加注重对现实结构的描绘，比如在对马头的渲

染上，韩干以墨线勾勒为底，以线为落墨的基础进行渲染，再配以“没骨”的方式烘托出马的整体造

型，这是典型的传统渲染技法，设色含蓄而平面化。但是在《持矛荡寇图》中，马头的造型则十分

立体、也十分逼真，很多的渲染是以明暗交界线为落墨基础的，因此，对于马的嘴部小结构表现得

十分准确，从空间布局上来看，《持矛荡寇图》与韩干《牧马图》有着十分相似的处理手法，即只描绘

绘画的主体，背景大面积留白。郎世宁在整体布局上更多考虑的是平面化空间表现，在对局部细节

“似”的描绘之外，亦在努力追求“象外之象”的意境表达。

三  “小立体、大平面”——连接中西绘画的过渡性技法

如上文所述，“小立体与大平面”既是波臣派对西画的融合手段，也是郎世宁取悦东方传统的策

略，但是两者却有着完全不同的性质和方法。波臣派是立体化渲染的小面积运用，主要表现技法还

是中国传统的，这种选择是建立在中国画基础之上的中西融合，其本质是通过吸收西画的立体技法
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改进水墨在人物画上的表现力；而郎世宁显然是通过消弱局部之

间的对比关系，拉平画面的虚实与空间，从而在整体上获得一种

平面的视觉感官，从本质上看，这是一种建立在西方立体化表现

基础之上的西画改良。虽然从某种意义上看，这种中西之间的平

衡获得了一定的成功，但是却让这一变革徘徊于中西两种文化之

间。一方面，由于其绘画的基础是建立在西画技法之上，故而难

以真正融入东方文化之中；另一方面，由于在文化取向上的东方

化，又导致其渐渐远离了西学之精髓，从而走向一条“非中非西”的

混合之路。对于这个观点，可以通过对比下面四幅作品来分析。

比较郎世宁《乾隆皇帝南苑阅兵图》〔图十一〕和拉斐尔《圣乔治

与龙》
‹1›
〔图十二〕两幅作品，我们可以发现，郎世宁在绘画的叙事

空间与渲染技法上明显吸收了西方油画的表现语言，在人物造型

与画面情绪上则以平面与含蓄为主。虽然两幅画都在表现与武力

相关的事件，但是郎世宁的作品显然更加强调一种东方式的内敛

之道，这一点与上文描述的韩干之“静中取动”十分相似。从绘画语

言上看，郎世宁为了迎合东方民族的欣赏习惯和审美心理，在其

画面中使用了层层叠加的渲染法，这是在欧洲画法的基础之上，

借鉴了中国传统“写真”的表现技法，运用细腻的笔触和色彩层次渲

染而出。面部造型上采用正面取像，以减弱明暗对比。在绘画过

程中，运用结构色染出面部的凹凸感，消弱了影调的起伏关系，

强化了传统平面涂色的技术运用，同时，郎世宁还在不同局部的

刻画上采取了平均化的处理原则，从而在尽可能的范围中实现整

体上的平面感，即笔者提出的“小立体与大平面”。这种平均化渲染

的语言实验，使郎世宁的画在局部与局部之间缺乏变化，尤其是

在对每一个局部“事无巨细”的描绘过程中，使得画面因缺少节奏而

显得刻板，相对于拉斐尔作品中灵活的光影与虚实处理，郎世宁在边缘线的处理上显得过于平均。

完整而缺少变化的轮廓线处理，很容易使表现对象孤立化，这种过于务“实”的刻画使得郎世宁的作

品缺少了节奏上“虚”与“实”的变化，故而也就比拉斐尔的作品显得更为僵硬一些，缺少生动的绘画

趣味。由此，在西学的角度来看，郎世宁的这种画风并不能获得认可。对此向达在其《明清之际中

‹1›  1504年，英王亨利七世授予拉斐尔故乡的乌尔宾诺公爵以“嘉德勋章”，公爵为了答谢英王，委托21岁的拉斐尔绘制一幅

歌颂英国守护神圣乔治的小型图画，并要求他在画中把圣乔治画成杀死毒龙的嘉德骑士。这个题材拉斐尔画过几幅，这一幅最为

杰出， 画家以对角线安排形象，腾跃的白马呈向上趋势，圣乔治举刀作欲砍之势，动作十分英武优美。画家更多关注绘画的造型

形式，显示出拉斐尔自己的艺术个性。

〔图十一〕 郎世宁《乾隆皇帝南苑阅兵》 

〔图十二〕 拉斐尔《圣乔治与龙》
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国美术所受西洋之影响》

中写道：“当时，看到郎

世宁新体画的西方来使认

为：郎画 ‘笔触细腻，然

过于琐屑’，对‘明暗阴阳

毫不注意’， ‘即不守透视

法之规则，于事物远近亦

不适合’， ‘所作画纯为华

风，与欧画不复相似，阴

阳远近俱不可见。 ’这一

批评十分尖刻，把郎世宁新体从西方绘画中排除出去，归属到‘纯为华风’之列。” ‹1›
 

西方的排除态度至少在一个方面否定了传教士的混合结果，但是由于很好地迎合了皇家的文化

猎奇，郎世宁的新体画在中国宫廷内得到了广泛的认可。这种官方的认可与当时处于文化主流的士

大夫阶层之认同有着很大的区别，一方面，清朝作为一个异族统治阶层，在文化上获得汉族士大夫

阶层的全面认可是一个漫长的文化融合过程，因此在清初时期，皇家的认可并不能使郎世宁的新体

画在中国当时的文化主流中获得认可；而另一方面，也是更为重要的深层原因，这种东西文化的混

合并不是建立在中国传统画学之基础上的。对于此，我们还可以通过郎世宁的《十骏图》〔图十三，

故宫博物院藏〕与韩干的《照夜白图》〔图十四，美国大都会博物馆藏〕对比获得认证。

两幅作品都是在表现马匹，在空间布局上也都采用了大量留白的手法，但是仔细比较两幅马的

渲染技法，我们能看出两者不同的技术出发点。韩干的马在渲染上沿用了中国画的古法，即以线条

为主要依据的渲染方式，突出线条的结构，无论是细节部分还是整体，都在强调由墨色形成的平面

节奏关系。在这种节奏关系中，线条起到了决定性作用。也就是说，韩干之马的画面结构是一种由

线条分布所产生的疏密关系构成，而其用的渲染技法也是以每一根线条为起点，在由线所形成的主

观平面疏密关系中寻找画面色彩的浓淡结构。在郎世宁的画中，线条的因素被极大的消弱了，在局

部造型的处理上，通过在明暗交界线上渲染着色，并向四边分染的方式强化了物体的体积与内在结

构。画家关注的是在小局部上塑造物体真实的结构关系，而不是在寻找画面本体的美学结构，这也

是不同于中国传统审美的最主要原因。郎世宁试图在整体上通过对局部刻画的统一性来达到一种

新的平面性，然而或许正是这种渲染的面面俱到，使得画面失去了“气”的流动，从而处处皆“实”，

难以达到中国传统审美对意境的要求，也是中国文人阶层难以接受其画的内在原因。毕竟，在中

国传统绘画中，“形似”难以达到“写真”的境界，因为后者是一种“象外之象”。在韩干的《照夜白图》

中，马仅仅是一个画面的起因，但表现马并不能成为唯一的目的，最为主要的是由这匹马和其所

‹1›  向达：《明清之际中国美术所受西洋之影响》，《新美术》1987年第4期，页18。

〔图十四〕 韩干《照夜白图》  （局部）〔图十三〕 郎世宁《十骏图》 （局部）

04－“小立体”与“大平面”－杭春晖.indd   52 18/3/27   上午10:56



“小立体”与“大平面” 053

处的空间所形成的整体意境。这就需要画者在“虚空”里下更多的功夫，马的表现是一种“实”，而对

“空”的处理则是一种“虚”。画者在渲染“对象之形”的同时，应该注意每一片色彩与周围“虚空”之间的

关系，应该做到“有松有紧”、“虚实相应”，但是这又不同于拉斐尔处理由光影在物体边缘线上产生的

“虚实”变化，它是一种“主观”与“再现”相协调的另一种虚实关系，即另一种“形”与“神”的统一。中、西

审美及表现方法之不同，使得郎世宁的作品不被当时主流文人画所接受，认为其作品只得“形”而不

得“神”，故翰林院编修胡敬在其编辑的《国朝院画录》中评论朗世宁及其“海西画”时，就直言朗世宁

新体画的特点和弱点，“朗世宁，海西人。工翎毛花卉，以海西法为之。……臣敬谨按：世宁之画

本西洋，而能以中法参之，其绘花卉具生动之姿，非若彼中庸手之詹詹于绳尺者比。然大致不寓姑

习，观爱乌罕四骏，高庙仍命金廷标仿李公麟笔补图，于世宁未许其神全，而第许其形似，亦如数

理之须合中西二法，义蕴方备，大圣人之衡鉴，虽小必审察而善择两端焉。”胡敬的评论体现出中

国传统画于“神”与“形”的审美标准。除此之外，邹一桂在《小山画谱》中亦认为“西洋人善勾股法，故

其绘画于阴阳远近不差锱黍，所画人物屋树皆有日影，其所用颜色与中华绝异，布影由阔而狭，以

三角量之，画宫室于墙壁，令人几欲走进。学者能参用一二，亦具醒法，但笔法全无，虽工亦匠，

故不入画品。” 从上述观点中，我们不难发现，清宫廷画的中西探索在当时的主流文化价值体系中

是不被重视的。

四  小结

虽然在中国传统绘画的美学体系中，以郎世宁为代表的清宫廷绘画风格不被认可，但这种对外

来艺术语言的吸收，对于中国画自身无疑具有着积极的意义。这种语言的推进虽然是以西画“求实”

的态度进行的，但是在对于体积与空间去线条化的渲染中实现了具有中国画特征的视觉表现，这对

于当下中国工笔画的发展有着很大的启示。尽管这一时期渲染技法的融合因为多种原因，在之后的

中国画发展中并没有产生更大的影响，但正如梁江曾经指出：一方面“郎世宁失败了，虽然中国文

化艺术那样沉重缓慢的车轮受到一次撞击，感到了震动，但并没有偏离它应有的轨道”
‹1›
，但另一方

面“郎世宁所代表的西画东渐的冲击波，预兆着中国美术必然的变革，对近代、现代美术的发展有更

为重要的肇启意义，其历史价值超出了石涛一派的革新”。从这一角度来看，笔者认为这一时期的

技法探索对于二十世纪之后的中国画发展具有不可忽视的借鉴价值。

［作者单位：北京理工大学艺术与设计学院］

（责任编辑：杨丽丽）

‹1› 梁江：《美术学探索》页253－275，重庆出版社，2000年。
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