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一、“纯化语言”与“大灵魂”的对话

正如李小山的文章与新潮水墨的出现曾经引发了激烈的学术争论与“新

文人画”的出现一样，新潮绘画——这里主要指以油画为主的激进式艺术实

验，不仅在很大程度上引发了“古典风”、“抽象风”与“新学院派”的出

现，也导致了“纯化语言”问题的提出。1988年第31期的《中国美术报》，

刊登了中央美院86级油画系研究生丁一林的文章《画家必须进入绘画语言状

态》。在为这篇文章所写的简短“编者按”中，编者明确告诉读者，《中国

美术报》将要推出一批关于艺术语言思考和探索的文章，原因是在新潮美术

的大肆冲击后，美术界正弥漫着“纯化语言”的气氛。而从更深的层面看，

这一现象的出现其实是对一些新潮美术过于注重观念的探求而忽视艺术本体

的反拨。在并不太长的文章中，年青的艺术家丁一林写到，如果考察经历

了85‘新潮冲击的美术界，人们不难发现，很多艺术家已经不满足于观念的
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（1988年——1989年的中国当代美术）（上）
After 85’ Phenomenon (1988 - 1989 Chinese Contemporary Art)(I)

鲁虹  Lu Hong

表达，转而将目光转向了绘画本身。他还指出，

对人类社会、宇宙的反思不能用图解的方式，艺

术家重要的是建立自己的语言体系。事实上，早

在丁一林发表这篇文章以前，就有一些艺术家提

出了相类似的看法，比如湖北“部落·部落”群

体的艺术家李邦耀等人不仅表达了相似看法，还

在创作中贯彻了这一想法，只是在过分强调理性

绘画的大背景中，他的相关言论并不太为人关

注，更没得到很好的宣传。又如著名理论家邵大

箴在《谈青年艺术群体与其它》一文中，也曾经

语重心长地批评了一些青年艺术家所存在的相关

问题。[1]有充分的证据表明，丁一林的文章发表

后，立即得到了广泛的呼应。如1988年第33期的

《中国美术报》就发表了青年艺术家朱祖德、刘

正刚《几点想法》的文章。他们认为，“纯化语

言”与提高艺术价值的问题是不可回避的，要是

艺术家仅仅急切地关心观念的表达，而没有找到

相应的艺术语言，就如同以艺术图解政治一样。

这无形中将以艺术表达观念的做法与文革前的做

法联系在了一起。针对丁一林等人的文章与类似

说法，批评家栗宪庭以胡村为笔名，发表了文章

《时代期待着大灵魂的生命激情》。在文章中，

他明确强调，自己的观点与前几期（《中国美术

报》发表的）文章强调“纯化语言”与艺术自律

不同，因为新艺术要表达新的精神与人格，他还

指出：“我强调大背景的实质，是一种大灵魂，

即艺术家‘必须即时领会到比之他自己私人的精

神更为重要的精神’（艾略特语）这绝不意味着

倒退到文革艺术从属于政治的水平。那是个人情

感被强制和异化的结果。我强调的是个人人格中

流淌着与人类命运共欢的血液，在整个时代价值

体系动荡时，作为一个艺术家，他的敏感，他对

新生活理想的渴望与追求，必然体现为对社会乃

至政治的热切关注与深沉忧虑的灵魂状态。这一

切并不是社会强加给他的，而是他生命冲动的结

果。这才是一个现代人，这才能创造出比传统艺

术更博大、更深沉的境界来。”[2]

然而，呼应栗宪庭的人极少，更多的人发表

了意见极不相同的观点，这当中甚至包括一向支

持新潮美术的批评家。如批评家贾方舟在《回到

艺术本体上来》一文中就极为尖锐地指出，[3]艺术

家如果只是关注人类的命运或强调忧患意识，就

会忘掉自己的使命。作为艺术家，重要的是要把

人的生命状态转化为艺术的生命状态，进而在本

体的意义上实现自己。他还强调说，要做斗士，

就不要当艺术家。在同一期报纸上，批评家彭德

甚至还对所谓理性美术也提出了严肃的批评。他

认为，理性美术并不是最佳方式，而是翻过去了

的一页。在一定程度上，哲学化的泛滥，使哲学

与美术都受到了伤害。青年批评家殷双喜则为一

些年青艺术家“纯化语言”的提法予以了辩护，

在《灵魂的生命激情在何处显现》一文中，他认

为，学院派热衷于“纯化语言”的做法，并不是

对新潮美术的不满，而且，对于语言的追求，也

不是要脱离内容，追求形式自律。[4]相比之下，批

评家刘骁纯并不偏颇任何一方面，而是强调了两

者之间的辩证关系。他说道：“对于中国艺术发

展而言，‘纯化语言’的主张具有战术意义，而

‘大灵魂’的呐喊却是具有重要的战略意义。”

他还说：“本体应该强调，不强调本体不必研究

艺术，然而，本体必在与非本体发生关系中存

在，在一定的条件下它们会相互转化。”由此，

他断言：“一种强大、深沉、雄浑、博大的当代中国文化精神将逐渐崛起，

中国艺术家要有大作为，不能脱离这种新精神，艺术的新语言和形态，只能

在这种新精神的催发下，在创造性地融汇前人已有的艺术语言中开拓新的领

地。”[5]由于这方面的文章与言论较多，在此就不一一列举了。

过不了多久，相关争论也出现在了1988年10月在南京召开的“当代中

国美术发展趋势国际研讨会”上。[6]后来对外发表的简短纪要表明，大多数

入会者都赞成“纯化语言”的看法，并质疑美术界近年出现的哲学化倾向。

海外著名学者李铸晋甚至认为，“大灵魂”的提法野心太大，中国当代艺术

应该想办法从中国传统中寻求借鉴。[7]在这里，李铸晋一方面对“大灵魂”

提出了批评；另一方面也对大陆新潮美术过于西方化的问题提出了严肃的批

评，但在当时的情境中，大多数人并没有体会到他话中的分量，也鲜有相关

回应。

时过境迁，回头再看这一场争论，我们可以发现：赞成“纯化语言”的

人虽然更多从“本体论”的角度思考艺术的问题，但并非是铁板一块。比如

一些身在学院的艺术家因为根本无意于对社会学、哲学与精神性进行表达，

加上逆反于文革中时兴的“题材决定论”，所以更关注艺术的本体、风格与

个性问题。不过，其中有人是站在古典主义的立场上看问题，有人是站在现

代主义的立场上看问题。而支持新潮美术的几位批评家则与他们明显不同，

因为他们并不是从“本体论”的意义上反对表达观念，更不是要简单地强调

传统形式主义者的价值观，应该说，在架上绘画的框架内，他们其实是在反

对不顾艺术自身特点的“观念热”做法，并希望青年艺术家在寻求观念表达

的时候，要注重个人的感受与建构合适的艺术语言。在特定的历史上下文

中，他们的观点是完全可以理解的。至于栗宪庭的看法，则明显与此前出现

的所谓表达哲理追求的观点有很大的区别，更不是要重新去提倡理性绘画。

其实他更多是从“大文化”的角度思考艺术的问题。熟悉特定文化背景的人

都知道，在当时，不仅经济改革在向纵深推进，而且以电视片《河殇》、报

告文学《自由备忘录》、《强国梦》等为代表一大批带有政论色彩的文艺作

品已经促使人们从新的角度认识传统与现实文化的问题。应该说，栗宪庭是

希望新的艺术作品也能参与到这样的时代大潮之中。虽然究意何为大灵魂，

他并没有说得很清楚，但从他的文章来看，他显然希望艺术家不要成为只关

心手艺的匠人，而要关注社会与政治，并在超越个人狭隘性的前提下，自觉

地表现与人类命运相关的精神与灵魂状态。毫无疑问，这也与西方“后现代

艺术”明确反对自我表现，强调关注政治与人的生存状态，并追求表现公共

性文化问题具有很大的一致性。只是他当时尚没有清楚地指出，追求这样的

目的，倘要完全依赖传统的艺术媒体与样式——即架上绘画——并不可能实

现，而要在解构与超越过去媒体与语言方式的过程中去完成。联系他的文章

《重要的不是艺术》考虑问题，我们将很容易理解理解作为批评家的栗宪庭

为什么从1989年举办“中国现代艺术展”开始，更加热衷于推出既关注当下

社会文化问题，又具有“后现代”艺术特点的艺术作品——毫无疑问，这其

中不仅包括在“中国现代艺术展”中所出现的装置、行为等，也包括在“后

89艺术展”中所出现的“泼皮绘画”与“波普绘画”等。从这样的角度看，

倘要说批评家栗宪庭是中国“前当代艺术”向“当代艺术”过渡的重要推手

并不为过。

注：

[1]见1987年第1期《美术》。

[2]见1988年第37期《中国美术报》。

[3]《回到艺术本体上来》发表于《中国美术报》1988年第第49期，是从《时代呼唤艺

术自身的拓展与更新》一文中选登的一节。（《时代呼唤艺术自身的拓展与更新》载于文

集《多元与选择》，贾方舟，江苏美术出版社，1996年版。在该文中，作者指出：“如果

1985、1986两年中新潮美术多注重观念的探求和哲学的沉思因而在一定程度上游离了艺术本
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体，那么，沉静的1987年则使许多画家再度返回到对艺术本体的研究中来。这种微妙的转化

在1987年底举办的中国油画展中得到了比较集中的反映。很多作品表明，画家思维的重心已

从对新观念的认同转向对画面本身的完整性的追求。这种新的追求，显然是旨在消除薪潮美

术在表现上给观众留下的语言粗俗的印象。就这个意义上看，1987年是对轰轰烈烈的1985、

1986年的一个小小反叛，但在本质上，这一新的流向却是导源于新潮美术的。”）

[4]见1988年第52期《中国美术报》。

[5]见1989年第27期《中国美术报》。

[6]19988年10月在南京召开的“当代中国美术发展趋势国际研讨会，由江苏美术出版社

与《中国美术报》主办。

[7]见《十月南京会议印象》，白吟，1988年第49期《中国美术报》。

二、“古典风”的兴起

1987年12月21日，由中国美协油画艺委会与美协上海分会联合举办的

“中国油画展”在上海展出。据有关方面介绍，所陈列的500幅作品是从

7000多件作品中选出来的，为老中青三代艺术家于近两年所创作。这次展览

虽然相比官办的全国大展要学术得多，也没太受“题材决定论”的影响，但

还是多少带有官办的性质，其给人十分突出的印象是“古典风”的兴起。这

似乎反映出部分专业人士针对新潮绘画，极想进行学术清理的心态，而他们

显然是借用了在西方已经成为经典性的风格来反拨前者。例如，有人借鉴荷

尔拜因等人，追求典雅、静穆的效果；有人像英国的拉斐尔前派一样，借鉴

早期文艺复兴的画家，追求神秘、伤感的效果。其共同的特点是强调造型的

严谨与庄重，边缘的实在与明昕，运笔的细腻与含蓄，色彩的细腻与柔和等

等。结果与新潮绘画形成强烈的对照。非常有意思的是，第二年底在中国美

术馆展出的“人体艺术大展”，相当多的作品再一次延续了这一大的趋向。

而这一趋向的出现无疑是继“乡土写实主义”之后在大陆油画界兴起的另一

种新写实风格。一方面显示了中国写实油画“脱苏入欧”的追求；另一方面

对新潮油画也有着强烈的反拨。所以，在中国国

特定的文化情境中，是有着一定意义的。就前一

点而言，由于其突出了艺术的本体地位，遂与强

调政治宣传的伪“现实主义”相疏离；就后一点

而言，这样的特点又与一些新潮油画只顾观念表

达，忽视艺术语言的做法构成了特殊的上下文关

系。于是，它无形中变成了中国现代艺术运动中

的重要现象之一——尽管其与新潮美术在观念与

追求上完全不一致。

“古典风”的代表性人物是时任中央美院

院长的靳尚谊先生。在解释古典主义在当时为什

么会有影响时，他这样说道：“因为它也是中国

这个阶段的需要。搞写实的现实主义搞腻了，想

换换口味。中国人喜欢细腻感，而古典主义的油

画恰有这个特点，因此很容易接受，画家容易

接受，群众也容易接受。”[1]靳尚谊先生于上个

世纪50年代毕业于中央美院，不仅深受徐悲鸿先

生的影响，而且接受过苏联专家马克西莫夫的

严格训练。1961年，他曾经以典型的写实风格画

出了著名作品《毛主席在12月会议上》。到了

1972年，因受“三突出”与“红光亮”等极左艺

术标准的制约，他与一批中央美院的教授还以近

似于宣传画与年画式的新艺术风格画出了油画作

品《要把无产阶级文化大革命进行到底》。80年

代，他远赴德国、美国考察欧洲古典艺术后创作

走向大变。而标志就是1983年创作的《塔吉克新

娘》和于1984年创作的《青年女歌手》。在这两

件影响很大的作品中，他大胆抛弃了印象派过于

强调虚实，苏联油画过于强调笔触的做派与银灰

色调，同时还努力强化了造型与轮廓、明暗与体

积感。加上作品去繁求简，人物神情含蓄，作品

格调典雅，意境纯静淡定，所以在新潮绘画大行

其道之时，他既给画坛带来了一股清新之风，也

影响了很多在艺术院校工作与学习的青年教师与

学生。在这当中，不少人本来就对新潮绘画极不

感兴趣，在有了榜样的力量后，也照样行动起来

了。相对而言，靳尚谊先生的学生杨飞云与王沂

东的作品比较突出一些。据知，他们两人都画过

“乡土写实主义”的绘画，但创作转向后，不约

而同地在想办法借用古典技法表现自己所感兴趣

的题材，事实上，在很大程度上，题材仅仅是他

们呈现绘画技术的前提。不过，前者的肖像画具

有都市化倾向，画的都是与他朝夕相处的妻子，

其作品内敛含蓄、冷静淡定，具有不同于西方古

典绘画的东方美；后者则以家乡沂蒙山区为资

本，并以扎实的素描为依托，画的基本上是农民

肖像与现代农村题材。在《我与古典主义绘画》

一文中，杨飞云认为，艺术并无过去与现在之

分，喜爱现代派与古典主义都没有错。关键是 

“不违背自己的良心，按照自己的喜爱真诚地做

去，……”他还指出，中国油画对古典主义很少

接触，所以他“希望有更多的人喜爱古典绘画来

填补这个空缺。”[2]后来，靳尚谊先生的另一位

学生孙为民也发表了观点极为相似的文章《新古

典主义及其启示》。在文章的开头，他对新古典

主义的缘起与价值追求进行了简单的介绍。接下

来他认为，“艺术创造了‘第二自然’，而作为

‘第二自然’的世代相继的精华所在——传统，

对于艺术本身的发展，从某种意义上讲，其价值

胜于第一自然。”很明显，孙为民所说的“第二

自然”与英国哲学家波普尔所说的“世界二”一

样，都是指人类创造的文化物及其传统。此外，

孙为民还通过文艺复兴的大师拉斐尔虽然孜孜不

倦地临摹前人，但始终独具一格的例子引申出了

如下道理：“古人的教理会不会妨碍人的天赋素

质经典理论会不会妨碍甚或抑制思想的飞跃，这

全在个人的天赋、素质、心态与毅力。只有‘以

最大的毅力打进去，又以最大的勇气打出来’，

那么，传统方能显灵，促进天赋才能的发展，加

强智慧的力量，使人们的意志卓有成效，传统无

疑是助力而不是阻力。这正是新古典主义大师给

我们的重要启示。”他继而强调道：“艺术上的

创新，并非都是以反传统的斗争姿态出现。”这

显然表明了他对当时极端反传统的做法是很不赞

同的。[3]

“古典风”当时在中国各艺术院校广泛出

现是由多方面原因所导致的。其中既有美术学院

教育制度上的原因，也有对伪“现实主义”或新

潮绘画逆反的原因。与此相关的是，“古典风”

的出现还引发了关于“伪古典”和“伪现代”的

争论。现有资料表明，《美术》杂志曾于1988

年2月13日召集部分学者就这一问题进行了严肃

的讨论。在会上，邵大箴指出，“对‘伪古典’

和‘伪现代’的‘伪’字，我看有两种解释。一

种解释是贬义的，即不是真正的古典主义与现代

主义，是冒牌的、虚假的。另一种解释，就是带

有中国的色彩，因为地地道道的古典主义与现代

主义在中国不可能产生。”他还认为，“在学派

的争论中，互相对立和交锋是难免的，也是有益

的，有利于理论的发展和艺术的繁荣。”另一位

发言者顾征宇在发言中，对一些人仅从表面摹仿

现代主义的做法提出了严肃的批评，他认为“作

为对这种倾向的‘反拨’，一些青年画家转向古

典风格，从欧洲油画的生成期（特别是尼德兰、

北欧）中去寻求和探讨。”他还说道，“目前油

画创作中的怀旧、复古，是在八十年代西方画坛

上出现新写实画风的背景上出现的。它的意义是

‘以复古为更新’，是对三十年形成的写实画

风的反叛和冲击。”批评家郎绍君则认为“中

国不存在‘伪现代主义’与‘伪写实主义’，

只存在具有现代主义倾向的新潮美术与古典式的写实艺术。”他还指出，

“‘五四’以来的经验教训是我们对西方艺术及精神的研究、理解都太肤

浅，太实用主义。因此往往只是袭其皮毛而不能掘其真髓，或者泥古不化。

所谓‘古典风’‘现代派’，都有此病。”[4]

“古典风”在90年代出现以后，逐渐衍变成了官办美术大展与艺术市场

的主流风格。特别是新世纪以后出现的“新写实画派”，由于并没有根据艺

术史的上下文关系提出有建设性意义的艺术目标与新艺术问题，仅仅只是重

复以往艺术大师的观念、技巧，并将许多画照片与十分矫情的作品罗列在一

起。虽然颇受市场与一般老百姓的欢迎，但已经与学术自身没有多大的关系

了。批评家易英认为，所谓“新写实画派”只不过是画照片画派，还很有道

理的。

注：

[1]见《关于人体艺术——答〈美术研究〉记者问》，靳尚谊，载《美术研究》，1989

年第2期。

[2]载于《美术》杂志1985年第1期。

[3]载于《美术》杂志1987年第10期。

[4]载于《美术》杂志1988年第4期。

按：此文根据我正在撰写的《中国当代艺术史：1978-2008》书稿改写而成。因受文字

上的限止，去掉了对相关艺术群体、展览、作品与个人进行介绍的文字，敬请读者理解。
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