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摘要 :鲁 迅一生对美术教育有独到的见解和全面的主张。在 zO世纪初叶及二三十年代对青年美术工作者在

世界观和人生观的确立、作品为谁服务、基本功的锤炼和艺术创作的方法等方方面面都有深刻的论述。现在 ,我 们

重温鲁迅的教诲 ,研 究鲁迅的美术教育思想,对促进我们在新形势下美术教育事业的健康发展和美术教育体系的

进一步完善,具有积极的指导意义和重要的现实意义。
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鲁迅是伟大的革命家、思想家、文学家和教育

家 ,同时又是现代革命文艺理论的奠基人和新美术

的倡导者。从 1909年 至 1927年 间,鲁迅先后在浙

江、北京、厦门、广州等地从事过近 zO年的教育工

作。1912年至 1926年 鲁迅在教育部任职达 14年

之久。鲁迅虽然不是专业美术教师 ,但他不仅有丰

富的文艺思想 ,而且还有一套完整的美术教育思想

体系。他一生积极从事美术理论的撰述和外国文艺

理论的翻译 ,为美术院校的学生讲学 ,介绍国外优秀

美术作品,指导美术院校的学生和业余美术青年学

习和创作。特别是他的晚年 ,大力倡导新兴木刻运

动 ,创办木刻讲习班 ,开展览会 ,编印画册 ,为多种画

集撰写序言 ,和木刻青年互通书信等等 ,培养了整整

一代版画艺术家的成长。

鲁迅一生对美术教育的论述颇丰 ,对美术理论

有卓越的贡献。我们把他在美术教育方面众多精辟

的论述加以梳理 ,着重从以下两个方面来加以论述 :

一 ,如何解决美术工作者的立场观点问题 ,即艺术为

谁服务的问题 ;二 ,如何解决绘画基本功和创作方法

的问题。

鲁迅爱艺术 ,自 幼已然 ,爱看戏 ,爱描画 ,中年则

研究汉代画像 ,晚年则提倡版画。鲁迅从小对美术

和戏剧的浓厚兴趣 ,我们从他的很多小说和一系列

杂文、回忆录、书信和日记中可知许多。青年鲁迅在

日本留学所学的专业是医学 ,但他在日本留学的几

年里使他认识到当时的中国一面是深卧在帝国主义

的铁蹄之下 ,一面是沉沦在腐朽封建王朝的魔掌之

中。他深刻认识到他所学的一技之长虽然能够挽救

几个中国人的生命 ,但是挽救不了整个中华民族的

命运 ,也无法将中国人民从苦难的火海中救出来。

他离开了日本 ,踏上了归国之路 ,强烈的爱国热情和

民族使命感使他决定弃医从文 ,用另一种武器与黑

暗的旧势力作战。

鲁迅深知美育对国民教育的重要性。1912年 ,

时任中华民国临时政府教育总长的蔡元培倡导
“
以

美育代宗教
”
的进步主张 ,又特邀鲁迅任社会教育

司第一科长 ,分管以下工作 :一 ,关于图书馆博物馆

的事项 ;二 ,关于动植物园等学术事项 ;三 ,关于美术
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馆及美术展览事项 ;四 ,关于文艺、音乐、演戏 (剧 )

等事项 ;五 ,关于调查及收集古物事项。鲁迅非常热

爱自己的工作 ,花费了大量的心血投人到自己分管

的各项事务之中。同时 ,鲁迅对蔡元培的教育革新 ,

如补入新美育 ,废除清政府的《钦定教育宗旨》等主

张表示赞成并热情支持。当他得知临时教育会议删

除美育的消息后 ,在 1912年 7月 12日 的《日记》中

愤怒地写道 :“ 闻临时教育会议竟删美育。此种豚

犬 ,可怜可怜。
”
[1](9页 )短短几句话语 ,不仅反映

出鲁迅对美育的重视 ,也是他对当时旧社会教育制

度《钦定教育宗旨》的抗议和批判。

鲁迅凡事爱思考 ,善分析 ,他以严谨的治学态度

认真地考证了
“
美术
”
一词的来源。他在 1912年 的

文章中就写道 :“美术为词 ,中 国古所不道。
”“
美术
”

一词是从英语爱忒 (art or丘ne a⒒ )翻译过来的,是
“
原出希腊 ,其谊为艺

”
[2](45页 )。 他们只是凭直

觉来观察判断天物之美 ,只是停留在事物的表面来

判断自然之美丑 ,这当然是不科学的 ,也是远远不够

的,所以鲁迅在 1913年 2月 的《教育部编纂处月

刊》第一卷第一期上发表了《拟播布美术意见书》,

辩证地全面系统地论述了美术诸方面的问题。对何

为美术 ,美术之类别 ,美术之目的与致用 ,播布美术

之方等方方面面作了精辟的论述。在当时他论述的

美术的范围比我们今天所述的美术的范围要宽得

多 ,除开我们现在界定的绘画、建筑、雕塑、工艺美术

之外 ,他还包括了音乐(耳美术、声美术)和文学(Jb

美术)等。鲁迅对美术加以概括说 :“美术云者 ,即

用思理以美化天物之谓。
”
[2](46页 )他首次阐述了

美术的
“
三要素
”
,即 天物、思理、美化。不难理解 ,

他所谓的
“
天物
”
即指自然界与社会中的现象 ,也是

自然界本身存在的东西 ,应放在首位。所谓
“
思理
”

即指思想意识。至于
“
美化
”
,即是通过作者的构思

经过艺术的手段加工美化 ,使事物变得更美。鲁迅

以严密的逻辑 ,把生活(天物、素材 )、思想 (构思、创

作 )、美化(加工装饰)的相互关系阐述得清清楚楚。

从这里我们不仅可以看到他科学、求实、认真、严肃

的治学态度 ,而更重要的是他对美术提出了目的和

要求。他进一步认为 ,“ 皆足以征表一时及一族之

思维 ,故亦即国魂之现象
”
,并且
“
其力足以渊邃人

之性情 ,崇尚人之好尚,亦可辅道德以为治
”
[2](47

页)。 正是由于这种要求 ,必须有利于
“
物质文明 ,日

益曼衍 ,人情因亦日趋于肤浅 ;今 以此优美而崇大

之 ,则高洁之情独存 ,邪秽之念不作 ,不待惩劝而国

夂安
”
[3](47页 )。 于是他的结论为 :“美术必有利

于世 ,傥其不尔 ,即不足存。
”
[4](47页 )鲁迅寄希望

于美术巨大的社会功能 ,这虽然是他早年的观点 ,但

与他后来的思想发展和晚年所强调的文艺 (美术 )

为人生、为农工、为社会服务的思想是一致的。这篇

论文对当时的美术 (艺术)运动产生了极大的推动

作用 ,堪称
“
五四
”
以前推动艺术史发展的重要文

献 ,也是中国美术教育史上的重要篇章。

由于袁世凯的独裁专制 ,蔡元培任教育总长仅

半年就辞职 ,他所倡导的美育得不到当时政府的支

持被迫搁浅 ,但鲁迅对美育的重视和提倡却从未停

止。1918年 ,鲁迅写了很多
“
随感录
”
,从众多论及

到美术的段落中完全可以窥见到他强烈的爱国热

情、高尚的人格、进步的世界观以及他对中国美术家

的期望。            '
进步的美术家 ,——这是我对于中国美术

界的要求。           ·

美术家固然须有精熟的技工 ,但 尤须有进

步的思想与高尚的人格。他的制作 ,表 面上是

一张画或一个雕像 ,其 实是他的思想与人格的

表现。令我们看了,不但喜欢赏玩 ,尤 能发生感

动,造成精神上的影响。

我们所要求的美术家,是能引路的先觉,不

是
“
公民团
”
的首领。我们所要求的美术品,是

表记中华民族知能最高点的标本 ,不是水平线

以下的思想的平均分数。[3](330页 )

在这里 ,鲁迅对中国的美术家提出了很高的要

求 ,尤其是需要进步的美术家 ,不仅仅只有精熟的技

工 ,尤须有进步的思想。看了他们创作的作品 ,不但

令大众喜欢赏玩 ,尤能发生感动 ,造成精神上的影

响。鲁迅所指的
“
公民团
”
是反动统治阶级所雇佣

的流氓打手 ,是与人民大众为敌的法西斯走卒。鲁

迅所指的
“
引路的先觉

”
则是要求美术家要有较高

的思想觉悟 ,站在人民大众一边 ,站在为民族和人类

求解放的高度 ,站在时代的前列 ,投人到革命文艺的

洪流中去推翻压在中国人民头上的三座大山。

sO年代 ,鲁迅的晚年一直是处在
“
风雨如磐

”
的

白色恐怖年代 ,他 自己的人身安全时刻受到国民党

当局的威胁 ,他却从不顾个人安危 ,把生死置之度

外 ,但他对青年美术工作者的关怀、支持和教育却丝

毫没有放松 ,显现出一个长者和导师的人格魅力。
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他对当时在学习上缺乏师资感到十分焦急 ,他一方

面大量翻译国外进步的艺术理论书籍 ,除《近代美

术史潮论》纯属美术理论外 ,还翻译了卢那察尔斯

基的《文艺与批评》,普列汉诺夫的《艺术论》等等。

鲁迅翻译的这些包含有民族主义、革命民主主义以

及马克思主义的文艺理论书籍 ,使当时生长在闭锁

封建堡垒中的中国知识分子们眼界大开 ,为 中国的

知识分子投人革命的洪流找到了理论依据。另一方

面 ,他不顾身体有病 ,不辞劳累举办木刻训练班。对

青年木刻学徒不分大事小事 ,事事关爱 ,甚至连学生

们到书店购买图书他都要给予介绍和悉心指导 ,要

使他们懂得哪些是好书好画。当他发现某些青年学

生购买了一些不恰当的图书 ,他深深地感到是可叹

的现象 ,生怕坏东西腐蚀了青年们的灵魂。他常常

对学生们讲 :凡是资料 ,必须加以研究、融化 ,不可生

吞活剥。

鲁迅同旧的教育制度敢于决裂。在国民党统治

下的美术教育极力提倡
“
艺术至上

”
、
“
形式主义艺

术
”
等口号 ,不要学生关注社会 ,两耳不闻窗外事 ,

以死读书的方法来控制压迫思想进步的学生 ,鲁迅

对此极为愤怒和不满 ,他时时给学生以关爱、支持与

同情。他要求学生们必须接触社会 ,“应该留心世

事
”
[4](400页 )。 他进一步强调

“
根本问题是在作

者可是一个
‘
革命人
’
,倘是的,则无论写的是什么

事件 ,用的是什么材料 ,即都是
‘
革命文学

’
。从喷

泉里出来的都是水 ,从血管里出来的都是血
”
[4]

(544页 )。 他在给青年版画家李桦的信中指出 :“ 关

于题材的问题。现在有许多人 ,以为应该表现国民

的艰苦 ,国民的战斗 ,这 自然并不错的,但如自己并

不在这样的旋涡中,实在无法表现 ,假使以意为之 ,

那就决不能真切 ,深刻 ,也就不成为艺术。所以我的

意见 ,以为一个艺术家 ,只 要表现他所经验的就好

了,当然 ,书斋外面是应该走出去的,倘不在什么旋

涡中,那 么 ,只 表现些所见的平常的社会状态也

好。
”
[5](45页 )显然 ,鲁迅要求美术家们走出象牙

塔 ,走出书斋 ,到生活中去 ,到旋涡中去注意社会现

实 ,去体察民情 ,要用自己的画笔来告诉群众见不到

或不清楚的社会事体 ,如果一个画家只能呆在画室

里画些山水鱼虫和裸体模特 ,那是远远不够的,是不

能尽到画家的能事。

晚年的鲁迅 ,由 于事实的教训 ,以为只有新兴的

无产者才能有将来 ,他已经具备了明确的信仰和明
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确的方向。随着他革命世界观和艺术观的发展 ,他

更加依赖中国共产党 ,忠诚地接受党的领导 ,他仰望

北斗 ,衷心希望并祝愿毛泽东所领导的革命事业能

彻底成功。他认为
“
世界在日日改变

”
,因而他深信

“
不远总有一个大时代要到来

”
。他早年发表的第

一篇美育论文表明了他早期的美育思想 ,随着时间

的推移和不断接受无产阶级世界观的影响 ,又不断

丰富和发展了他的美育思想。无论是青年时期还是

晚年时期 ,他在艺术教育上的观点都是一本其革命

立场 ,始终和人民大众站在一边 ,要我们用绘画的这

种
“
世界通用的语言

”
去
“
传播我们的思想

”
。尤其

是在他生命进人倒计时的最后几年表现得更为突

出,他已经看到他所希望的大时代将出现在东方的

地平线上 ,他要用艺术这一有力的武器来为中国革

命的成功和胜利助L臂之力。他选用新兴木刻作投
枪和匕首 ,他深知艺术的巨大社会功能 ,他称新兴木

刻为
“
好的大众的艺术

”
,而且极力主张把版画艺术

用作推动革命事业胜利前进的工具。即是说
“
版画

既是大众的艺术
”
,也是战斗的艺术 ,“ 当革命时 ,版

画之用最广 ,虽极匆忙 ,顷刻能办
”
[6](345页 )。 新

兴版画家们在鲁迅的引导下 ,始终紧密地与人民大

众联系在一起 ,猛烈抨击国民党反动政府的黑暗势

力 ,以木刻刀作为武器 ,为中国革命的成功做出了重

要贡献。实践证明,鲁迅倡导的新兴版画
“
走出了

一条战斗的道路 ,形成了一种战斗的传统 ,产生过无

数优秀的作品 ,谱写了中国艺术史上前所未有的光

辉灿烂的篇章 ,这是我国美术界的光荣 ,也是艺术为

大众的美学思想的伟大胜利
”
[7](80页 )。

今天 ,我们仍然应该以鲁迅先生为榜样 ,学习他

关注现实、直面人生的风范 ,学习他为大众着想的精

神 ,树立正确的人生观、价值观 ,树立为人民大众服

务的崇高理想 ,在代表社会主义先进文化方向旗帜

的指引下为新时期的革命文艺事业添砖加瓦。

鲁迅虽然不是专业的美术教师,但他有渊博的

知识 ,熟悉中外美术史。他还有丰富的艺术实践经

验 ,他对美术的自身规律是非常了解的。从工艺美

术的角度来看,他称得上是一位装饰画家和书籍装

帧设计家。他童年时代 ,就喜好描摹《山海经》、《西

游记》,为他后来的艺术实践奠定了一定的基础。
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1912年在北京教育部任职期间 ,他曾与别人合作设

计过国徽图案。蔡元培任北京大学校长时 ,他为北

大设计描绘过校徽图案。同一年 ,他画的《如松之

盛图》也是别出心裁的新颖构思。这幅画松树的创

作 ,不仅树干苍劲有力 ,树枝穿插疏密有序 ,尤其是

将树干巧妙地编构成
“
天觉
”
二字 ,画面不仅表现了

松树雄伟的气势 ,还把自己的思想融人作品之中,做

到了内容与形式的高度统一。鲁迅为别人的书籍设

计过封面 ,为 自己的著作设计封面就更多了,例如

《野草》、《萌芽月刊》、《奔流》、《坟》、《华盖集续编》

等等。我们从他设计的这些书刊的封面可以看出 ,

他对书籍装帧设计是非常内行的,无论是立意、构

图、线条、黑白、美术字设计、色彩的搭配乃至变形夸

张、空间的处理等方面都无懈可击。他用理论指导

自己的实践 ,又不断以实践来丰富他的理论 ,把理论

和实践进行完美的结合。但是鲁迅却非常谦虚 ,常

常说自己对美术是门外汉 ,一再声明他虽然很爱好

美术 ,但 自己不是行家 ,所以对理论没有全盘的话好

说 ,仅是零星的意见和大略的议论。作为一个伟大

的艺术理论家、教育家和美术创作实践者的鲁迅 ,在

美术技巧的锤炼和美术创作的方法等方面都有很多

高见。我们拟从以下四个方面来进行论述 d。 重视

对基本功的训练 ;2。 继承、借鉴与创新 ;3。 作品要能

懂 ;4。 要追求民族性。

1.重视对基本功的训练。万丈高楼从地起 ,任

何一门科学都十分重视对基础学科的建设和基本功

的训练 ,美术更是如此。倘若我们有很好的构思 ,也

有宏伟的创作计划 ,如果没有扎实的绘画基本功 ,面

对壮丽的社会主义建设场面也只能是束手无策 ,再

好的想法也无法表达出来 ,这是一个很简单的道理。

鲁迅向来重视对学生基本功的训练 ,尤其是强调练

好素描 ,尽管他不可能到画室去为学生上美术技法

课 ,但他经常与美术青年们在一起研讨。当发现他

·们在技法上有不成熟的地方时 ,既要指出弊病 ,又要

给予鼓励。他劝告学生学习绘画要先学好素描。素

描是绘画的基础 ,素描是美术的必修课 ,他深知素描

教学的重要性 ,所以他在回复青年画家李桦的信中

指出 ,“偶然看见几幅,都颇幼稚 ,好像连素描的基

础功夫也没有练习似的
”
[8](608页 )。 他语重心长

地告诫木刻青年们 :“ 我不会说谎 ,据实说 ,只 能算

一种练习。其实 ,木刻的根柢也仍是素描 ,所以倘若

线条和阴暗没有十分把握 ,木刻也刻不好。这四幅

中,形象的印象 ,颇 为模糊 ,就 因为这缘故。
”
[12∶

(610页 )鲁迅在要求青年学生们一边苦练绘画基本

功的同时 ,一边要研究美术技法理论。光有实践没

有正确的理论作指导容易走入盲区,只有技法理论

没有丰富的实践容易成为空头
“
理论家
”
。他认为

美术理论的掌握和技法的训练是同样的重要 ,所 以

他要求学生们不论是透视学、解剖学、色彩学都应该

掌握。他说 :我所以能评览画面上身体四肢的比例

是否合适 ,是因为我在日本仙台医专学医时学过两

年解剖学 ,画过许多死尸的图。解剖学能帮助处理

画面中人体结构和比例的法则 ,透视学能帮助处理

画面空间距离和远近的法则 ,色彩学能帮助处理画

面冷热的关系。这些法则在绘画中是相辅相成的 ,

是一个有机统一的整体 ,缺一不可。

除了素描和基础理论之外 ,鲁迅还要求学生知

识面要拓宽 ,学 习要博 ,反对钻牛角尖式的学习方

法。鲁迅根据自己所见 ,感到
“
先前的文学青年 ,往

往厌恶数学 ,理化 ,史地 ,生物学 ,以为这些都无足重

轻 ,后来变成连常识也没有
”
[5](357页 )。 从以上

的论述来看 ,鲁迅要求学生们除开掌握素描、色彩、

透视、解剖等绘画的基本功外 ,还应该掌握数理化、

生物、地理、历史等基本功 ,这样才能算一个完全的

人。他生怕学生为绘画而绘画 ,因为
“
偏食
”
而走人

缺乏营养的歧途。鲁迅的这些观点与我们今天所要

求培养的
“
一专多能

”
的全面型人才的观点是一致

的 ,他的这些论述 ,对我们今天的美术人才的培养也

是很有启发意义的。

2。 继承、借鉴与创新。鲁迅要求美术家要有创

新精神。他曾将美术分为摹拟美术和独创美术。他

主张艺术家不能只限于写生
“
摹拟
”
和照抄别人的

东西 ,必须要有创造性 ,创新是艺术的生命。而创造

性的基础是先要有天物者而后不断创新 ,他反对凭

空臆造 (这里的
“
臆造
”
不是说不能发挥艺术的想

象 ,但要尊重艺术的规律 ),创新就是要有自己独特

的面貌和独特的表现手法。鲁迅主张的创新是有条

件和前提的 ,除开到生活的旋涡中去向生活学习以

外 ,他还主张一是要吸取民族艺术的精华 ,二是要将

国外艺术的长处拿来。

鲁迅指出 :“采用外国的良规 ,加 以发挥 ,使我

们的作品更加丰满是一条路 ;择取中国的遗产 ,融合

新机 ,使将来的作品别开生面也是一条路
”
[9](48

页)。 两句简短而精辟的话语 ,反映了鲁迅广阔的艺
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术视野 ,他主张用继承、借鉴的方式 ,调 动中外艺术

史上一切有用的东西来丰满 自已的艺术作品 ,这也

是他对创新的一贯主张。下面我们来具体看看鲁迅

是如何主张继承(民族艺术的精华 )、借鉴 (国外的

良规 )和艺术创新的。

鲁迅说 :“新的艺术 ,没有一种是无根无蒂 ,突

然发生的 ,总承受着先前的遗产。
”
[8](381页 )鲁迅

熟知中国美术史 ,祖 国五千年灿烂的文化给我们后

人留下了一座取之不尽、用之不竭的艺术宝库。他

那丰富的宝藏等待我们去不断地发现和挖掘。摘取

中国的遗产究竟要摘取哪些呢?鲁迅又作了详细的

解释 :“我想 ,唐以前的真迹 ,我们无从 目睹了 ,但还

能知道大抵以故事为题材 ,这是可以取法的 ;在唐 ,

可取佛画的灿烂 ,线 画的空实和明快 ,宋的院画 ,萎

靡柔媚之处当舍 ,周密不苟之处是可取的 ,⋯
⋯后来

的写意画(文人画)有 无用处 ,我 此刻不敢确说 ,恐

怕也许还有可用之点的罢。
”
[91(23页 )鲁迅从一个

行家的角度给我们指明了从唐至明清优秀绘画的可

取之处 ,当然这里他是从广义的角度去谈的。中年

的鲁迅又把眼光投向汉代艺术 ,他一生收集了大量

的汉代画像 ,而且对汉画有深人的研究。汉唐艺术

之所以受到鲁迅的重视和推崇 ,因为它的题材大都

取材于劳动人民 ,它反映了劳动人民的生活面貌和

真实的生活状态 ,以 其纯真质朴的艺术形式表现了

伟大中华民族勤劳勇敢的精神。在艺术手法上有深

沉雄大的气魄和粗旷有力的拙味。他对汉唐雕刻在

绘画艺术上的伟大成就和卓越的表现十分钦佩 ,称

为前无古人的大胆的艺术家 ,他希孳新兴版画家们

从中吸取营养。鲁迅经过长期的思索 ,对 中国新兴

木刻青年们说 :“倘参酌汉代的石刻画像 ,明 清的书

籍插画,并且留心民间所赏玩的所谓
‘
年画
’
,和欧

洲的新法融合起来 ,许 能创出一种更好的版画。
”

[5](弱 页)新兴版画 70年来 ,一代又一代版画家在

导师思想的指引下正确处理了继承和借鉴的关系 ,

创作出了无数的具有民族气派的优秀版画作品,在

国际版画展上屡获大奖 ,在 国际版画界产生了巨大

而深远的影响。

鲁迅要求青年美术工作者要注视民族遗产 ,但

他反对守旧和泥古不化。他要求要以正确的态度对

民族遗产加以批判地接受。他说 :“ 旧形式是采取 ,

必有所删除 ,既有删除,必有所增益 ,这结果是新形

式的出现 ,也就是变革。
”
[9](24页 )谈到继承 ,有人
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担心是否会受旧形式的影响。其实 ,鲁迅早就有言

在先 ,旧形式—
— 民族艺术传统的继承

“
并非断片

的古董的杂陈 ,必须熔化于新作品中 ,那是不必赘说

的事 ,恰如吃用牛羊 ,弃去蹄毛 ,留其精粹 ,以滋养及

发达新的生体 ,决不因此就会
‘
类乎
’
牛羊的
”
[9]

(zs页 )。 鲁迅精湛的论述和幽默的比喻把继承和创

新的关系讲得一清二楚 ,耐人寻味。

鲁迅既喜欢我国民族民间艺术 ,也喜欢域外著

名图籍。他不仅博览中外群书 ,也喜好品读外国的

美术作品。在他宽阔的胸怀里 ,在他的美术教育思

想上 ,既不复古 ,也不崇洋。他旗帜鲜明 ,毫不含糊

地阐明自己的观点 ,他不赞成没落的欧洲资产阶级

现代诸流派和形式主义的绘画及其对美术教育的影

响 ,但他对现代形式主义的诸流派却不回避。他在

翻译《近代美术史潮论》时 ,将原书中的 140幅插图

全部登出,其中就有相当数量的现代派新潮作品。

他说 :在新艺术毫无根底的国度里 ,零星的介绍是毫

无益处的 ,最好是有一些系统。这就不难看出鲁迅

的用心 ,对国外的
“
新
”
东西决不躲躲闪闪,最好是

全盘地系统地端进来。鲁迅反对闭关自守 ,一直主

张采取拿来主义的态度。其实东西方在艺术上相互

借鉴 ,取长补短 ,产生出新艺术的事例是屡见不鲜

的。例如中国和日本的绘画进人欧洲以后对欧洲古

典画派产生了极大的震动 ,对后来印象派的出现产

生了重要的影响。毕加索从中国的民间剪纸中获得

了灵感 ,马蒂斯从中国的民间木板年画中吸取养料。

中国古代木刻经丝绸之路传人欧洲被西方人所采

纳 ,产生了 18世纪欧洲的主要创作流派。鲁迅又将

欧洲的创作版画介绍给中国,又产生了中国的新兴

版画。凡是熟悉艺术史的人 ,这样的事实都是不胜

枚举的。所以鲁迅认为要借鉴克拉甫兼珂作品中注

意于背景和细致的表现 ,要研究梅斐尔德作品中气

象雄伟、富于粗豪和组织的力量 ,还有麦绥莱勒作品

中强烈的黑白对比以及欧洲各名家在素描功力、人

体比例、结构透视、明暗处理和刀法组织等方方面面

均应借鉴。但借鉴不是模仿 ,不是生搬硬套或照抄 ,

必须要加以发挥 ,加以创造才能产生新的艺术。

鲁迅历来教育青年美术学生要博识 ,要知己知

彼 ,他对古今中外的美术都是采取积极的态度。他

反对崇洋复古 ,也反对虚无主义和教条主义。他说 :

“
没有拿来的,人不能自成为新人 ,没有拿来的,文

艺不能自成为新文艺。
”
[9](40页 )无论古今中外 ,
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凡是好的新的都可以利用 ,所以鲁迅敢于向埃及坟

中的绘画赞歌 ,对黑人刀柄上的雕刻点头。

总而言之 ,遗产的继承和外国
“
良规
”
的借鉴都

有益于产生新的艺术 ,“但创新又必须突破遗产的

束缚 ,否则便极易落入旧的巢穴 ,落于对于古人和外

国人的依傍和模仿的艺术教条主义之中。因而 ,有

出息的艺术家 ,不仅应当是艺术遗产的继承者 ,而且

也是新艺术的开拓者和建设者
”
[7](89—91页 )。

3.作 品要能懂。遵从大众的功利要求 ,鲁迅鲜

明地提出了艺术作品必须使大众能懂的命题。他

说 :“ 意义
’
在现代绘画上是一仵很重要的事

”

[10],“ 懂
’
是最要紧的

”
[9](28页 )。 在当时的美

术界 ,有人为了单纯追求艺术形式的新 ,片面强调作

者个人的
“
自我表现

”
,诸如独尊个性 ,从不考虑内

容是否为广大观众所需 ,是否为人民大众所喜闻乐

见 ,对欣赏者缺乏应有的尊重 ,画面上线形的解体及

色彩的怪异很难为他人所理解 ;一些怪里怪乎的画

时常出现在展览会上 ,如果老百姓看不懂 ,他们就声

称作品愈高级 ,理解和接受的人就愈少等等。鲁迅

却坚决反对那种
“
作品愈高 ,知音愈少

”
的神秘主义

观点 ,“倘若说 ,作 品愈高 ,知音愈少。那么 ,推论起

来 ,谁也不懂的东西 ,就是世界上的绝作了
”
[6](3⒆

页)。 鲁迅认为 ,只有让大众能懂 ,能理解 ,能接受 ,

才能打破统治阶级对艺术的垄断 ,艺术也才能属于

真正的人民大众。zO世纪 30年代 ,一些青年美术

学生在学习西方美术时没有借鉴有用的部分 ,误人

了歧途 ,鲁迅告诫他们学习外来艺术时不要盲目追

随 ,不要以怪来吓人 ,要取人之长来补己之短 ,他反

对那些只会画古里古怪的画,留着长头发、大领结的

怪现象 ,提出要严防堕落和衰退。1930年 2月 他在

中华艺术大学讲演时告诫青年学生们必须注意三个

问题 :一 ,不以怪炫人 ;二 ,注意基本技术 ;三 ,扩大眼

界和思想。他坚决反对青年学生学怪画。如果一味

追求以怪炫人 ,就要使画坛一片混乱了。任何艺术

创作要于大众有益 ,首先要看是怎样的图画 ,只有先

能看懂 ,方能引人人胜 ,进而发生艺术的宣传效果 ,

对那些专靠神思和臆想出来的什么三只眼睛啦,长

颈子啦 ,鲁迅认为这不是什么创造 ,更不是什么创

新。所以鲁迅又警告那些喜好
“
创新
”
的人 ,美术创

新不是胡为的。他举例说 :譬如画一个人 9脸上长一

个瘤 ,额上肿出一颗疮 ,的确与众不同,显示他特别

的样子 ,固然很奇特 ,但不能算创新 ,他主张把那瘤

和疮都割去 ,同一般人一样为好。这个风趣而生动

的例子启发我们创新必然要美 ,要遵循艺术创作的

规律 ,要考虑到人民大众的审美趣味 ,一味追求奇

特 ,奇而不美 ,怪而使人生厌。美术作品当然可以抽

象夸张变形 ,但应该有个度 ,应 当令人感到美为好。

用鲁迅的话说 :“必须令人能懂 ,而又有益 ,也还是

艺术 ,才对。
”
[8](381页 )

谈到懂的标准时 ,鲁迅有深刻而精彩的表述 :

“
懂的标准 ,当然不能俯就低能儿或白痴 ,但应该着

眼于一般的大众。
”
[9](27页 )鲁迅始终把着眼点放

在大众上面 ,如果不单是中小学生 ,一般平民百姓 ,

甚至连艺术家和教授们都看不懂的作品硬要拿上市

来招摇撞骗 ,那也就只能是孤芳自赏了。所以鲁迅

又说 :“绘画成了画家的专利品 ,和 大众绝缘 ,这是

艺术的不幸。
”
[10]

鲁迅在主张艺术的通俗易懂、雅俗共赏的同时 ,

又反对把艺术庸俗化。他说 :“ 迎合和媚悦 ,是不会

于大众有益的。
”
[6](349页 )因 为这是艺术家对社

会责任感的丧失。艺术应当给人们指出确当的方

向,引 导社会。他反对故意将画题提得香艳、缥缈、

古怪、雄深的所谓高雅倾向,更反对艺术成为迎合大

众的新帮闲。他主张绘画要使并无观赏艺术训练的

人 ,也看得懂 ,而且一目了然。鲁迅认为 ,你的作品

再好 ,如不被广大观众所欣赏 ,不能与广大群众沟

通 ,就不能发挥其艺术应有的作用 ,自 然也就谈不上

什么社会功能。所以他又说 :“ 为了大众 ,力求易

懂 ,正是前进的艺术家的正确的任务。
”
[9](24页 )

4.追求民族性。鲁迅向来十分重视作品的民

族性和地方特色。他把民族性视为中国向来的灵

魂。民族性是指民族道德、思维和传统文化中反映

出来的民族的感情、意志、利益、欣赏习惯和审美趣

味。民族特色、地方特色是要求在艺术创作中增加

不同风格和不同美感的重要因素。按照鲁迅的文艺

思想和美学观点 ,具有民族特色最重要的是要坚持

现实主义的艺术方法。首先是竭力使人物显出中国

人的特色来 ,使观者一看便知道是中国人和中国事。

其次是表现中国的地方特色 ,他说 :“现在的世界 ,

环境不同,艺术上也必须有地方色彩 ,庶不至于千篇

一律。
”
[8](317页 )鲁迅认为 ,要创造民族风格 ,首

先要研究中国人的审美特色和审美习惯。他举例

说 :“ 中国画是一向没有阴影的,我所遇见的农民 ,

十之九不赞成西洋画及照相 ,他们说 :人脸哪有两边
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颜色不同的呢?西洋人的看画 ,是观者作为站在一

定之处的 ,但中国的观者 ,却 向不站在定点上 ,所 以

他说的话也是真实。
”
[9](27-28页 )是的 ,东西方文

化有很大的差异 ,中 国人和欧洲人在审美观念和绘

画表现手法上有本质的不同 ,欧洲人绘画讲明暗、光

线、投影、色彩冷暖以及焦点透视等等 ,中 国画讲笔

墨、线条、留白、散点透视。边走边看 ,山前山后山上

山下一览无余 ,所 以才能描绘出《江山万里图》长

卷。这种审美习惯数千年来 自大众并影响大众 ,久

而久之 ,形成了一种特定的审美特色 ,进而使其作品

显出一种东方情调来。所以 ,鲁迅在评价青年画家

陶元庆的绘画作品时 ,高度赞扬他的作品是能
“
和

世界的时代思潮合流 ,而 又并未梏亡中国的民族

性
”
[4](“0页 )。
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鲁迅把艺术作品的民族精神上升到中国向来的

灵魂 ,显现出鲁迅强烈的爱国热情和艺术为大众的

一贯主张。毫无疑问,绘画的民族风格即是民族性

的烙印,是民族精神和民族生活的标记 ,也是民族个

性的显现。如果一个民族的艺术失去了自己的人

民,失去了自己的民族印记 ,就是这个民族的悲哀。

如果一味去模仿别人 ,结果只能丧失民族艺术的个

性 ,走上千篇一律的公式化道路 ,导致一种没有民族

性的抽象的空洞的世界性。而这种世界性也正是民

族性的沦亡和泯灭。所以鲁迅着重强调 :“有地方

色彩的,倒容易成为世界的 ,即为别国所注意⋯⋯可

惜中国的青年艺术家 ,大抵不以为然。
”
[8](391页 )

鲁迅的这些箴言 ,在今天读来 ,仍然令人倍感亲切。

on Lu Xun’ s Fin Arts EducaJon Ideas

XIANG Si-lou
(Institute of Ans,Sichuan Normal University,Chengdu,sichuan610068,China)

Abstr卩 ct:Lu Xun has his original views and overa11opinions on Ⅱne arts education。  He expounds

profoundly the establhhment of world outllook and hfe ontlook of young artist workers,serv记 eo犭 ect of

a⒒ist works, training of basic skills and methods of artist creation。  Review, reoall and study of his ideas

is of positive instructive sign"hcance and great practical signiflcance in promoting the healthy development

。f nne a⒒s education and further improvement of its system。

Key words:Lu Xun; flne arts education; theory of literature and art
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