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油畫的當代處境

俸正杰

油畫自十五世紀由凡•愛克兄弟發明以來,通過油畫家們的探索和發展，成 

為西方古典藝術中最重要的一類畫種。其經歷過輝煌的巔峰,産生過許多優秀的 

杰作，是人類藝術寳庫中璀璨的明珠，可以説至今仍閃現着光芒四射的魅力。

當然，“筆墨當隨時代”，象任何藝術一樣，油畫也必然面臨着伴隨時代的轉 

换和發展。因此，特别是在當代藝術的多樣性、綜合化的發展背景中對于油畫的 

處境和發展可能性的探討非常重要。本文論者認為:

一、 “油晝'這一概念應作狹義和廣義兩種理解。就狹義而言“油晝'特^西方從 

油畫發明到十九世紀印象派出現之前的這一歷史時期的油畫。在這一時期，油畫不 

僅是畫種的名稱,其更具有特定的文化含義，也即與西方古典文化精神的合一性， 

是“藝術摹仿自然”的再現學説的重要體現;就廣義而言“油畫”只是一個畫種，一種 

藝術表現媒材的概念,而無更多的價值負擔。前者面對歷史,后者指向當代。

二、 以十九世紀印象派和后印象派的出現和發展為重要轉折點，油畫的美 

學價值發生分化，其在西方藝術史上的重要地位開始受到動摇;進入二十世紀， 

隨着藝術由現代向當代（后現代）的進一步發展轉换，油畫的傳統價值系統被徹 

底解體。

面對當代，油畫的確面臨着生存的本質意義上的危機:從材料角度看,大 

量更為先進的設備、新材料的出現和廣泛使用使油畫材料只能躋身于衆多材料 

中成為平凡一類;從社會文化角度看，使油畫最能發揮優勢的以藝術摹仿説占 

主導地位的古典時代已經一去不復返。在此處境中，油畫中能以一種藝術表現 

媒材的身份去謀求或者與其它材料的結合或者與當代社會文化的接軌，從而獲 

得生存和發展的可能。

三、 油畫在中國的發展面臨着更為復雜的困境。從横向的角度看，中國和 

整個世界一樣處在多元文化和多極價值并存的時代;從縱向的角度看冲國的 

傳統文化和藝術精神更與西方傳統文化和藝術精神迥然不同，也就是説,油畫 

的傳統價值系統很難在中國獲得真正意義上的發展的社會文化背景。因此，在 

此處境中,一方面基于油畫作為一外來畫種在中國只有近百年的發展歷史，中 

國藝術家對其的研究和發掘尚不充分，從某種意義而言還有待進一步探索、發 

展和完善。另一方面我們更應該站在當代發展的高度上,摒弃油畫傳統價值標 

準的束縛,以揚弃的眼光去重新審視人類的傳統文化和藝術，以開放的態度去 

真正面對當代的社會、文化和人，充分利用社會的發展所帶來的種種可能，拓展 

油畫藝術表現的領域和媒材，使我們的藝術創作成為當代精神的象征，是真正 

的當代藝術。

第一部分油畫的歷史處境

一、 油畫的發明及其特性

在油畫被發明以前，雕塑、建築、玻璃鑲嵌畫、“坦培拉”繪畫等是西方美術 

的重要表現形式,特别是前三者在古希臘、古羅馬冲世紀時期得到過充分的發 

展，是那些時期西方社會文化精神的象征。

“坦培拉”繪畫對鷄蛋黄調和顔料作畫，能較好地刻劃、表現對象,但其技法 

不易掌握,如銜接不方便等;故畫面顯得生硬、呆板,且易剥落、變色等。總之，其 

表現力非常有限。

十五世紀時，凡•愛克兄弟在革新“坦培拉”繪畫材料的基礎上發明了油 

畫，即以油調合顔料作畫,由此開始了油畫輝煌燦爛的發展史。油畫克服了“坦 

培拉”繪畫不易銜接的缺點，且色彩潤澤光亮，可保存很久。而其最重要的特點 

便是易于表現豐富的明暗調子和細膩的色彩變化，這與當時已經發明的定點透 

視法、明暗光影法等結合起來使得油畫能真實、準確、深入地再現物象,而這正 

符合了西方古典社會文化的需要。

二、 西方古典哲學、美學思想傾向

從古希臘的蘇格拉底、柏拉圖、亞里士多德到十九世紀的黑格爾等幾乎西 

方所有古典哲學家的哲學研究都是建立在理性、科學的基礎之上去追求永恒的 

真理，“真”是判斷一切的最高標準。西方古典美學深受其哲學的影響，“藝術摹 

仿自然”的再現學説是其必然的産物,雖然歷代的古典美學家對此有很多細微 

差别的不同觀點和闡釋，但摹仿説的核心却没有人反對過。因為藝術須表現美， 

而“真”的才是美的。對于視覺藝術而言，“真”就是摹仿現實世界、摹仿自然。其 

實,不論是柏拉圖所説的“藝術摹仿現實世界,現實世界摹仿理式世界”還是車 

爾尼雪夫斯基所説的“任何事物，我們在那里面看得見依照我們的理解應當如 

此的生活，那就是美的。”，他們所要强調的一點就是要“像”。

三、 油畫的歷史處境

油畫出現以后，其材料性能特點正好充分滿足了西方古典哲學、美學背景 

中藝術表現的需要，從而與西方古典社會文化精神産生了完整的内在統一的深 

層關聯。通過油畫家們努力的探索和發展，逐步確立了油畫在那一時期（主要是 

文藝復興時期至十九世紀印象派出現之前）西方古典美術史上最重要的地位。 

事實上，在當時所有美術種類中,油畫是最充分、最完整地體現了當時西方人的 

審美理想、社會文化精神的。伴隨着這一時期歷史的發展進程，油畫逐漸在人們 

的意識里不僅僅是一個重要畫種的概念，其更打上了社會文化精神的烙印，將 

西方古典文化藝術精神蘊含其中，具有了水乳交融的文化含義,就如同中國畫 

與中國傳統文化藝術精神的深層關聯。

第二部分油畫的當代處境

一、 油畫傳統價值體系的動摇

伴隨着英國在十七世紀中葉進行的資産階級革命，十八世紀進行的工業 

革命，自然科學在牛頓的影響之下也有迅速的發展，哲學在自然科學影響之下 

建立起一套經驗主義的思想體系。從此西方哲學思想分為理性主義和經驗主義 

兩大派。康德在此基礎之上對二者進行調合,以三大批判建立起他的哲學、美學 

體系，其《判斷力批判〉中“美的分析”關于“純粹美”和“依存美”的區别强調了 

"審美判斷是對象的形式（不是存在）所弓I起的一種愉快感覺。”為形式主義美學 

的發展提供了理論依據;以叔本華、尼采、柏格森等人為代表的哲學對于直覺、 

意志、主觀、生命意識、情感表現等的强調為主觀主義美學的發展開創了道路。

牛頓的三棱鏡的發明，使人們對于自然光、色的研究增進了認識。自然光 

透過三棱鏡被折射成紅橙黄緑藍紫等色。而自然界物象呈現出來的色彩是由于 

自然光照射在物體上部分被吸收而部分又被反射出來呈現于我們眼睛的視網 

膜上産生的色彩感覺。
'哲學、美學亦自然科學的發展給藝術的發展變革帶來了契機。印象派畫家 

便是在這種背景下應運而生，他們對物象在自然光照下的色彩變化産生了濃厚 
興趣。盡管其目的在于負實、客觀地再現自然的色光關系，但由于其只注重色 

彩,而并不注重形的準確，實際上使得色彩的表現具有了相對獨立的意義。這從 

某種程度上使藝術表現開始關注藝術本體的某一形式因素，并逐漸使其脱離對 

象而具有了獨立的價值。以此為基點，經過后印象派的發展,畫面本身的形、色、 

空間、綫條、筆爾乃至藝術家主觀情感的表現的價值都已超越了對客觀物象的 

摹仿而得到了凸現。

印象派和后印象派的繪畫作品主要都是以油畫方式完成，但是很重要的 

一點是其在其中所扮演的角色的意義比較此前已經發生了微妙但却是極有革 

命性的根本轉變。一方面是由于印象派和后印象派的畫家對于作品或者偏重色 

彩、或者偏重空間結構、或者偏重主觀表現等，也就是説以關注形、色、空間、環 

境等和諧統一的古典美術形態開始向各基本因素相對獨立的分離的現代美術 

形態轉换;二是印象派的畫家作畫大多采用直接畫法，完成速度很快（爲了捕捉 

色彩印象），而傳統的復雜的、系統化的油畫表現技法受到摒弃。這些轉换所帶 

來的一個必然后果便是油畫發展幾百年的價值系統受到根本性的挑戦，油畫在 

此前所具有的重要地位無疑開始動摇。當然，這僅僅是端倪。

二、 油畫傳統價值體系的徹底解體

歷史進人二十世紀，世界跨人復雜多變的時期，社會形態上發達資本主義 

發展到帝國主義階段,國家、民族獨立運動此起彼伏，封建王朝及殖民統治多被 

推翻，共産主義的初級形態社會主義得以確立。兩次世界大戰的爆發，東西方長 

期冷戰，貧富差距的懸殊，女權問題、種族問題、民族問題、宗教問題、區域冲突 

等所有這些都把全世界的每一個人卷入其中,因為二戰以來國際化的趨勢以各 

種國際性的聯合組織的形式把全世界捆在了一起。

自然科學得到迅猛發展,電子技術的運用和核能的開發使人類進入電子 

時代和宇宙時代，新的設備、材料和技術不斷更新并廣泛投人使用，給人們的方 

方面面都帶來了多種多樣的可能性。

社會狀况的復雜變化和科技的進步使人類可能從更多、更新、更深的角度 

和層次上來認識自身和世界，從而促成了衆多异彩紛呈的哲學、美學思想的産 

生和發展，精神分析學、完形心理學、自然主義、實用主義、表現論、現象學、新實 

證主義、分析學、符號學、存在主義、結構主義:解構主義等等，為藝術的發展提 

供了多元的美學價值支點。

二十世紀的藝術繼續沿着印象派和后印象派所開創的道路向前推進。隨 

着社會狀况的變化，自然科學的發展,各種哲學、美學思想的出現，藝術方面出 

現了各種不同追求的風格流派。立體派徹底打破了現實空間關系而進行畫面的
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空間結構重組;野獸派基本通過直接平涂色彩的方式，以色彩的平面關系構成 

明快唯美的畫面表現派强調内心情感的渲泄;抽象派堅决摒弃客觀的物象未來 

派順應工業技術的迅速進步，人類對時間、速度的新的感受和認識，大力贊揚機 

器、運動、力量、速度等，達達派則是經過第一次世界大戰的噩夢后對現存人類 

文明的不信任，主張對已經為世所公認的藝術進行破壞,也就是反藝術，實物 

拼貼作為他們使用的藝術手段被直接引人藝術創作之中;超現實派探索與呈現 

潜意識的心理圖像;抽象表現主義緣于二次世界大戰所造成的嚴酷現實，存在 

主義哲學、美學的影響，避開不和諧的現實而在繪畫中去尋找和諧的理想;波普 

藝術又使藝術從象牙塔里回到大衆;超級寫實主義借助照片把握一種極端真實 

而又極具平面性的微妙關系;新表現主義則將視野向社會和歷史開放。裝置、環 

境、大地、行為藝術則使藝術的表現方式從架上繪畫中解放出來，引入空間和時 

間的維度,甚至引導觀衆的參與,以增强藝術作品的表現力和穿透力。

二十世紀藝術的發展現實有幾點是很重要的，對油畫産生了巨大的影響， 

這種影響是具有解體性的。一是美學價值追求上各種學説林立,且差异頗大，有 

些甚至是反美學的,藝術不一定非表現美不可,或者丑也是美之一種。與此相對 

應的便是多種藝術價值觀念的并存;二是徹底擺脱“藝術摹仿自然”的再現學 

説，特别是抽象藝術的産生和發展完全摒弃了客觀物象的再現。即使是寫實主 

義的油畫，其價值的成立并非在寫實，而更重要的往往是其它方面的美學價值； 

三是繪畫材料豐富多彩，生活中的很多材料都可以運用，丙烯、水彩、油漆、實物 
拼貼（如布、紙、沙、金屬等），它們往往在作品中扮績極為重要的角色泗是藝術 

家們普遍放弃二維平面的架上繪畫方式，更多地探索三維甚至多維的藝術表現 

方式,以材料的空間組合與環境發生關系，甚至擴展到更為廣闊的大地,并通過 

行為、過程的方式把時間維度也納人其中,這些方式往往比架上平面繪畫更能 

使觀衆感到接近,從而增强其感染力和穿透力，更能體現時代感和適合人們的 

審美需要。

三、油畫的當代處境

無論是從社會發展的狀况、美學思想的發展或是藝術本體的拓展等諸方 

面看,二十世紀的藝術發展現實已經徹底解體了油畫的傳統價值系統。事實上， 

現在西方藝術界乃至藝術院校中幾乎不再提油畫這一概念，至少已不再被視為 

具有獨立性的重要種類，除非面對古典藝術。油畫在失去了其賴以揚威的生存 

背景——以“藝術摹仿自然”的再現學説為最高美學原則的西方古典社會以后 

又面臨着社會、文化和人的變化以及大量新的更為先進的設備、材料、技術的挑 

戰，其已無法適應時代發展的大趨勢，其地位的跌落是顯然的。對于今天而言， 

油畫唯一的所有便是一種藝術表現的可用媒材,而其它則隨社會價值系統的轉 

换而喪失了。不論人們的主觀願望如何，客觀的事實表明油畫在當代的發展只 

能是以藝術表現媒材之一種的身份去謀求或者與其它媒材的結合或者與當代 

社會文化精神的接軌以借新時代之光獲得生存和發展的可能,這就是油畫的當 

代處境。

第三部分油畫在中國發展的可能性

一、油畫在中國的發展歷程

油畫傳人中國最早大概是在十六世紀意大利傳教士利瑪賢等人帶來的宗 

教宣傳品。但由于東西方文化和藝術思維方式的不同，在很長一個時期里中國 

人認為油畫"筆法全無，雖工亦匠、故不人畫晶。”（清鄒一桂），所以一直未得到 

發展。真正得到廣泛介紹、研究則已是本世紀初才開始的。當時有一部分中國留 

學生到東洋（日本）和西洋去求學，對油畫有了一定的認識和把握，他們歸國后 

開始興辦美術教育，傳授油畫。當時正值“五四”新文化運動前后,文化氣氛極為 

活躍，西方古典油畫和現代派油畫一并介人，徐悲鴻、劉海粟、林風眠等當時既 

是美術教育的積極行動者也是不同風格流派的代表人物。從風格流派看，有接 

受英法十九世紀學院派畫風影響,主張嚴謹寫實的（徐悲鴻、顔文梁等）;也有接 

受印象派（潘玉良等）、后印象派（劉海粟等）、野獸派（龐薰琴、倪貽德等）、超現 

實派（趙獸等）畫風影響的。但他們大都是比較直接地摹仿某種風格樣式，往往

缺乏對于油畫在西方的歷史發展和當時正在 

進行的劇烈變革的整體研究和深層認識。因 

此，一方面，他們對于西方油畫的引人使得油 

畫這一外來畫種在中國得以生根立足，并作 

為新文化運動的一部分借以作為批判中國傳 

統文化的武器;另一方面却在油畫語言上更 

多的是片斷地摹仿搬用，基本上無發展意義 

可言。且由于社會政治的原因，至三、四十年 

代終以徐悲鴻所倡導的以法國十九世紀學院 

派為參照的寫實主義油畫獨領風騷，這是因 

為:一、"吾國因抗戰而使寫實主義抬頭。"（徐 

悲鴻語）;二、希望借油畫的寫實以達到批判 

和改良走人頹勢的文人畫之目的。至此，現代 

派的多種語言形態的追求受到冷落。

五十年代由于政治的原因，蘇聯社會主 

義現實主義油畫全面引人中國，與徐悲鴻所 

倡導的學院派寫實主義、毛澤東所强調的藝 

術要反映工農兵生活、為工農兵服務、為人民 

大衆所喜聞樂見的藝術宗旨相結合便出現了 

中國的革命現實主義，而現代派的諸種風格 

流派則一概被排斥,甚至被視為反革命藝術。

何多苓 一方面，畫家們以蘇聯模式為參照創作了大

■ 量主題性的革命歷史題材油畫，代表作如王

式廊的《血衣》等;一方面也出現了以為寫實 

主義為主體結合中國民間年畫特點而創造的 

通俗性的革命現實主義，董希文的《開國大典》最為突岀。這種雅年畫味油畫是 

較早有中國特色的油畫。如果説早期的革命現實主義油畫以其時代的真誠而具 

重要意義，那么文革期間這種革命現實主義便已發展成唯政治需要的虚飾的 

"革命現實主義”從而成為簡單的政治工具。最具説明性的便是《毛主席去安源》 

的創作及〈開國大典〉等作品的遭遇。"紅光亮”"高大全”成為這一時期畫面最重 

要的特點。

七十年代末八十年代初伴隨着對“文革”的否定，虚飾的革命現實主義受到 

借重于俄羅斯油畫的批判現實主義，以文革反思、傷痕、鄉土為題材的社會批判 

的反撥,畫面一反文革時的"紅光亮”、“高大全”，往往是灰暗、苦澀、凝重,“小苦 

舊"。藝術家們以此表現過去政治高壓下所失落的真實,而這正是當時中國人面 

臨的現實。在語言模式上仍以蘇俄油畫為主，但這一時期的部分重要代表人物 

如羅中立（《父親》、陳丹青（西藏組畫》）、何多苓（《春風已經蘇醒〉）等的眼光已 

超越了這一模式而向歐美開放，盡管仍是以寫實為基點。伴隨改革開放的深人， 

中外交流的增强，給中國油畫家更為追根溯源系統性地研究西方傳統油畫的材 

料技法、語言風格提供了可能性，赴國外學習和觀摹原作,來華展覽及外國專家 

來華講學（比較有影響的如賓卡斯和伊維爾的油畫材料訓練班）機會的增多的 

確使中國油畫家對西方傳統油畫的認識和掌握都有了很大提高，表現在材料技 

法、畫面效果、油畫品味、語言風格的完善和地道,出現了頗有影響的新古典油 

畫，這在《首届中國油畫展》（上海,1987年）得到了頗具規模的展示，其對于中國 

油畫藝術本體的探索和建設功不可没。但由于其偏重于材料技法、畫面效果，而 

往往缺乏時代精神的力度和當代文化的内蘊,成為如精描細繪制作花瓶的匠人 

的産物;而且就從語言技法角度看也很難企及西方古典油畫所達到的高度。而 

此同時，伴隨西方現當代哲學、美學、藝術全面引人中國，一部分藝術家借重于 

西方現當代文化的發展成就以“自我表現”、“形式美”等問題的争論為開端，繼 

之在中國掀起的“新潮美術”運動，其强烈地冲擊了現實主義的一統思想和寫實 

性油畫的單一模式,全國各地出現了衆多不同追求的現代藝術群體,如推崇理 

性的"北方藝術群體”崇尚生命冲動的“西南藝術群體”，强調非藝術傾向的“厦 

門達達”等,從觀念意識、美學追求、文化取向、價值支點到表現方式都出現了多 

元并存的格局，至少現象上如此。西方發展了近百年的現當代藝術的各種風格 

樣式被中國藝術家在短短的幾年間基本上操練了一遍。新潮美術運動區别于八 

十年代初的社會批判而更重于文化批判，整體上作為一場文化運動，頗與本世 

紀初的新文化運動有相似之處，即主要是企圖通過引人西方現當代文化成果以 

解體中國傳統文化和重建中國當代文化。但由于其思維及語言模式上更多的是 

搬用和摹仿西方,雖然打破了中國既有的單一模式，引起了藝術語言多種形態 

的出現，却往往因遠離中國的社會現實而顯得生硬和空泛，而在藝術語言和文 

化精神上并無多大創造性的建樹。這一删 烈烈的運動在《中國現代藝術大展》 

（北京,1989年）后經過A九年中國的特定現實而悄然沉寂。

九十年代初以回到中國現實、解决中國問題為藝術追求與價值取向出現 

了“政治波普”和“玩世現實主義”,這正是A十年代企圖借西方文化改造中國文 

化的新潮美術運動在經歷八九年的現實后重新面對中國自身的社會狀况、文化 

環境、生存狀態的結果，它是沿着八十年代藝術運動繼續向藝術現代化推進，更 

是對其的反撥，從而真正關注中國當代社會的文化困境和人的生存處境。“政治 

波普”借重于歷史與現實的隱喻，反映開放后人們内心感受的歷史割裂和心理 

拉鋸感;"玩世現實主義”則表現當代中國人（特别是年青人）失去價值支點、精 

神處于破碎狀態的人的無聊和迷惑。九十年代這一新的藝術傾向在《首届廣州 

雙年展、油軍部分》（1992年）及《后八九中國新藝術展》（香港,1993年）得到較為 

集中的展示，而且部分重要作品參加了〈第45届威尼斯雙年展＞（1993年）、《第 

22届聖保羅雙年展＞（1994^）等重大國際展覽。而另外一些國内的重要展覽如 

《九一油畫年展》（北京）、《首届中國油畫雙年展〉（：!匕京,1993年）、《第二届中國 

油畫展》（北京199停）,則主要體現了另外一部以語言研究為重點的油畫家們 

的研究和探索成果，把寫實性油畫繼續推向極致仍為主流，同時具有表現性、抽 
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象性、材料化傾向的作品也頗引人注目，這些傾向的探索在八十年代已開始進 

行，且有的已取得很大成就,如吴冠中等,但作為較整體的實力體現則是九十 

年代初的事。從某種程度而言，中國油畫藝術風采的豐富多樣性在今天才真正 

開始展現。

二、油畫在中國發展的可能性

根據本文前面關于油畫發展的歷史與當代處境的分析,從世界範圍看，現 

在來單獨探討油畫發展的可能性似乎已不具有多大的意義。因為油畫獨立發 

展的時期已經遠去，人類已經跨越了這一階段，世界現當代藝術的發展現實告 

訴我們當代藝術的發展已從更為廣闊的視野來關注藝術表現的技術手段和媒 

體材料。二十世紀的大師級藝術家很多都很難用油畫家、版畫家等概念來界 

定，現在的國際重大藝術展覽的作品也是一個明證。但是從中國範圍看，油畫 

藝術却具有非同尋常的意義，雖然這種現象顯得有點落后和尷尬，甚至不可思 

議，但却是事實，所以我們必須面對，即:一是油畫作為外來畫種在中國必然須 

有個充分發展的過程，然后才可能超越它,這也許是藝術自律性的要求;二是 

在中國近百年的藝術發展過程中油畫一直充當着舉足輕重的角色，基本可以 

代表二十世紀中國藝術的發展歷程,就是前衛藝術也主要是以油畫作為表現 

方式，盡管這與油畫在西方早已成熟、完善而對中國又顯得年輕而充滿活力以 

及中國藝術教育模式不無關系。但不管怎樣，在近期内我們仍然回避不了油畫 

這一課題，并去研究、探索和發展它。而對其可能性的分析、研究和探索或者可 

能使我們真正完成油畫在中國的成熟發展并超越它。下面擬以中國油畫的發 

展現實為基點、以世界藝術發展現實為參照、以當代中國社會文化精神為核心 

從油畫藝術語言形態和藝術與社會文化的關聯兩個大的方面來探討中國油畫 

的發展可能性。

（一）從語言形態方面看：

介于中國油畫的發展基本上是建立在對西方油畫的學習和借鑒的基礎之 

上，探索其發展可能性也主要孕育于其中,可從以西方油畫語言的古典形態和 

現代形態為基點的兩個方面來研究。

1、 關于以西方古典油畫語言形態為基點的寫實性油畫的研究和發展。

從油畫在中國的發展歷程可以發現,這一傾向的油畫發展貫穿了中國油 

畫的各個時期并基本上保持着主流的地位。本世紀上半葉在全面引入西方文 

化以改良中國傳統文化的大潮背景下寫實性油畫以其鮮明的針對性對走向衰 

微的傳統文人畫的反撥而終于獨占繁頭,五十至七十年代在蘇聯模式引入和 

政治挂帥的背景下以其優越的功能性、工具性而再領風騷撚后又因學院化的 

趨勢走向精致化，九十年代初以近距離審視的玩世現實主義而成為中國前衛 

藝術的重要一族。應當肯定,寫實性油畫在二十世紀中國藝術的發展不同階段 

均扮演了重要角色，且出了不少重要的作品。但不可否認的是油畫更多的是作 

為一種工具,其價值意義的産生基本上于舊瓶裝新酒,關鍵是作為藝術,語言 

形態的陳舊顯然會使其藝術價值及穿透力大打折扣。而且之所以主要以這一 

傾向的油畫作為工具，更多的是因為社會政治現實的强化和單一的藝術教育 
模式所致,往往是被動地、甚至是被强制性地接受某一模式的結果而非主動選 

擇和創造性的發展的成果。

這一傾向的研究和發展從八十年代中后期以來外借于海外畫商的青睞， 

内發于學院主義之風大興而不斷得到加强，形成以“新古典主義”為核心的龐 

大陣營，强調油畫材料制作、技法語言、畫面效果的完善和地道,的確使中國油 

畫家對于油畫的認識和駕馭能力大為提高，其對于油畫藝術語言建設功不可 

没。但是因其愈致力于材料、技法、語言的研究而愈忽視社會的發展和文化的 

推進，從而愈趨于匠人的性質，因此其文化精神内蘊的萎縮不容忽視。

當然也有部分藝術家正試圖通過强化内容觀念、文化内涵來使其發生轉 

换，這不失為一方向,且仍可有一定的可發掘前景，但由于此種油畫語言形態 

的封閉性和不可超越性（在西方發展的高度成熟和完善），而不可能有長足的 

發展。更為實際的可能却是一方面作為補課和普及性質,使油畫在中國的發展 

實現其自足的成熟和完善,從而也為中國藝術的發展最終超越它奠定基礎;另 

一方面則為具有古典審美理想的人提供審美對象，豐富人們的精神文化生活。 

但我們很難期望以此發展出對于整個人類藝術的當代發展而言的新的藝術語 

言形態。

2、 關于以西方現代油畫的多種語言形態為基點的油畫的探索和發展。

本世紀初西方油畫被廣泛介入中國之時正值西方現代藝術運動高潮迭起 

之際,印象派、后印象派、野獸派、立體派在中國也都有積極的倡導者和追隨者， 

有的并努力試圖實現其民族轉换,如林風眠以西方的色彩與中國的水墨相融 

合的追求等，但這些探索很快由于社會政治的原因而被迫擱淺。直到七十年代 

末八十年代初以“星星美展”為前導、以關于“形式美”和“抽象美”的争論為導火 

綫，促成了“新潮美術”運動中再一次大規模地對油畫的多種語言形態的借鑒 

和探索,從而在中國基本形成了油畫的多種語言形態并存的格局。雖然這種格 

局的形成基本上建立在對西方現代藝術的形式語言規則的借用之上,具有補 

課的性質，但其作為階段性的學習和研究，其意義不可忽視。而其中在抽象、表 

現傾向的領域成就更大,吴冠中的成功、《九一油畫年展〉王懷慶《大明風度》獲 
金獎、《首届中國油畫雙年展〉凌建《沉默的權力〉獲最高獎、《第二届中國油畫 

展》賈滌非、申鈴等人的獲獎意味着這一領域的探索已頗具實力。分析其原因 

恐與中國傳統文化藝術中的抽象性表現性傾向不無關系，而這些人的探索正 

是將西方油畫與中國傳統繪畫的某些特點結合起來所走出的一條中西融合之 

路。事實上參照西方現代藝術語言形態冲國傳統藝術包括民間藝術中都有很 

多因素可以發掘而發展中國油畫的多種語言形態,從某種意義而言，這也是油 

畫民族化的一個重要方面。但關鍵的問題是這種融合更多的是通過已經過去 

的傳統,面對的是歷史從而尋找到中西傳統藝術的結合點,而這個點在多大程 

度上與當代社會和文化發生了關系?其當代及未來指向性何在?事實上，從語 

言形態而言，其也只是西方抽象、表現主義傾向油畫範式的豐富，從文化指向 

上又往往是中國傳統審美觀的體現。顯然,如何使其站在當代的高度面對當代 

的社會和文化是極為重要的。

雖然將其它媒材與油畫結合起來西方早在本世紀初便已開始進行并得到持 

續廣泛的拓展，但中國的油畫家在這方面較具規模的探索則與丿Q年美國藝術家 

勞生柏作品國際巡回展來華展出不無關系。正是此后很多藝術家開始了綜合媒材 

的實驗,只是有的在創作中局部使用，有的則以媒介材料的探索和實驗為主，他們 

多在畫面上拼貼布、紙、沙、木、金屬等材料并采用其它顔料如丙烯、漆、墨汁等進行 

綜合運用和處理或者借以加强、豐富畫面的質材效果。或者直接以物即道,表現某 

種觀念。這一方面的探索也已取得一定的成果,象王毅、葉永青、孟禄丁、顧黎明、尚 

揚、于振立、劉剛、劉彦以及南京的一些藝術家等他們對于油畫的綜合化傾向都有 

過卓有成效的試驗和運用。對于油畫與多種媒材的綜合運用的探索具有極為廣闊 

而深遠的發展前景。原因有三:一是通過綜合媒材的使用可强化視覺感受從而增 

强作品的表現力及穿透力;二是綜合媒材運用的深化有可能采用當代社會和生活 

中的現成品直接入畫，從而與當代社會文化和人發生直接的關聯，拉近與人的距 

離;三是通過對綜合媒材包括現成品的熟練把握再引入空間、時間等維度而走向 

更具有多種可能性的裝置性繪畫。而要取得成果的關鍵則在于一是對材料性能特 

點的敏感和控制感;二是强化與當代社會文化精神的深層關聯。

實際上，在當今世界藝術語言形態日益豐富,并向綜合化方向發展的情境 

中，探索油畫的當代轉换就更為重要，這就需要我們既正視其已有的發展成果, 

但又要不被其所束縛，自覺地試驗、探索與能反應當代社會發展的新工藝、新材 

料結合的可能,以增强其表現力,凸現其當代性,即堅持其向當代和未來開放的 

可能性。

（二）從藝術與社會文化的關聯方面看

就某種角度而言,二十世紀中國油畫的發展正是以其强烈的社會文化關注 

而使其顯得極具重要意義。這基于一個基本的事實,即從語言形態層面而言，不 

管是中國油畫家對西方油畫的學習和借鑒或研究和探索,其成果都没有超越西 

方油畫已取得的成就。對于中國而言，從無到有、從陌生到較為熟練把握且的確 

已頗具實力是發展了;但對于世界而言，却無發展意義可言。實際上，油畫在中 

國的發展所扮演的角色正是或者作為最有效的工具滿足政治教化的需要（五十 

至七十年代的革命現實主義）和對社會現實的反思與批判（七十年代末八十年 

代初的文革反思、傷痕美術,九十年代初的政治波普和玩世現實主義等）;或者 

作為新的文化形態的象征對傳統文化進行解體和批判（本世紀初的新文化運 

動、八十年代中的“新潮美術”運動）0
只要翻開藝術史,無論古今中外,能够真正代表那個社會、那個民族、那個 

時代的藝術無疑地也都與其當時的社會文化有着深刻的關聯性。藝術或者沉迷 

于歷史的情結進行有效的當代解决，或者直面于現實的狀態進行直接的呈現, 

或者敏感于未來的可能而進行前置性的預示。無論怎樣,藝術家必須站在當代 

的高度去感受、思維和表達。油畫在中國的進一步發展也必然要關注中國今天 

的社會現實、文化處境和人的生存狀態等。

具體地説，今日中國是怎樣的一種現實狀態呢?從社會現實角度看,經過八 

十年代以來全面的開放和進一步深化，中國以經濟發展為着眼點而全面走向國 

際化的趨勢不可逆轉。但西方社會雖以其高度發達的經濟和繁榮的社會生活向 

我們展示了一幅美麗炫目的藍圖;同時却又以其社會對人的异化等所帶來的種 

種社會問題、精神危機而昭示了一個艱難的困境。兩種現實狀况離我們都并不 

遥遠，事實都已在中國露出端倪，社會發展了、經濟進步了、物質生活改善了，但 

相應的社會問題、環境問題、精神問題等也加劇了。從文化處境角度看，經過八 

十年代全面引入西方現當代文化企圖以此解體中國傳統文化而重建中國當代 

文化的努力在經歷八九年的現實后使我們明白，傳統文化固然不可能解决今天 

的問題，但西方文化也不是救星。事實上值此社會大轉型時期，没有一種現成的 

文化模式可供我們搬用，基本上可以認為目前正處于“文化缺席”狀態。從人的 

生存狀態角度看，中國人面臨的現實處境的尷尬狀况是顯然的,這正生發于必 

須的開放及由此而來的社會現實發展的兩極悖論（發展與問題）和文化的缺席 

處境之矛盾冲突,人們必須面對的是經濟的迅速發展、社會生活的日益繁榮和 

同時迸發的精神空虚、信仰失落、價值失衡、感情淡漠等内心化的危機和生存環 

境的惡化（犯罪、污染等）一系列社會問題。顯然，人與社會、内心與現實的拉鋸 

需要平衡,這就需要建設一種新的文化形態以適應人的需要和促進社會的發 

展。而新的文化形態的建設要求我們既要避免復古主義的傾向,也要擺脱殖民 

文化的桎梏,而以一種比較理性的態度積極面對古今中外一切優秀的文化成 

果,站在當代中國的現實基礎之上揚弃地利用和創造。事實上無論是東方還是 

西方的文化傳統中都有一些對今天的現實很有意義的東西,比如中國傳統文化 

中關于人與自然的和諧關系對于當代的生態環境問題、關于人情倫理的親和狀 

態對于今日的精神情感危機的意義，這些都很值得分析與再利用，而關鍵在于 

如何使其在當代的層面以當代的方式發生作用，使其溶入當代文化的建設，這 

需要我們的探索o
藝術創作斥菁文化建設_部分也必然要面對當代中國的社會現實、文化處 

境和人的生存狀態,立足于東西方藝術發展的既有成果,以藝術的方式去提出 

問題，面對問題，探索解决問題的可能性,從而創造中國當代新藝術。

毋容置疑,無論强調語言形態的探索和創造還是强調藝術與社會文化的關 

聯,實際上二者不可分割。一種新的藝術形態必然是新的藝術語言形態與時代 

的社會化精神的統一，新的語言形態不能體現時代精神没有意義，把握住深刻 

的時代精神而缺乏相應的新的語言形態不可能視為創造性的藝術。獨立的中國 

當代藝術必然是蘊含中國當代社會文化精神的新的藝術語言形態。這就需要我 

們無論是對藝術語言形態的探索和創造還是對社會文化、時代精神的關注，都 

必須站在當代發展的高度以人類既有的一切成果作為我們的起點，揚弃地利 

用、轉换和發展優秀的因素并加以創造，中國當代藝術必將以嶄新的姿態立足 

于世界藝術之林。
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