
摘要：在中国当代艺术的发展过程中，作为链接 20 

世纪末与 21 世纪初的“新绘画”，是其中不可或缺但又

有着独特特征的一环。本文聚焦于“新绘画”三条历史

线索展开讨论，试图通过美术学院的探索、全球化语境

下的个体转型、 屏幕时代的绘画回应三个方面来剖析“新

绘画”的特征，并试图找寻“新绘画”与“’85 美术”

的关联关系、“新绘画” 的文化与图像变化以及“新绘画”

所面临的挑战。
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“新绘画”的三条历史线索
Three Historical Clues of "New Painting"

蓝庆伟　Lan Qingwei

在“新绘画”的发生过程中，有三条历

史线索是不容忽视的，一是美术学院的探索，

在经历了“’85美术”之后，以“新生代”

为代表的学院化艺术不断发展，并形成了以

个体化为中心的创作主体；二是全球化语境

下的个体转型，以艺术市场化、社会都市化

为表征的全球化，将艺术家从 20 世纪 80

年代的人文化带向了 90 年代的物质化，时

代、环境、都市的多重变迁，让艺术家无不

经历着宏观与微观、潮流与个体的变化；三

是屏幕时代的绘画回应，随着物质化时代的

到来，手机、电脑、电影、互联网等屏幕移

动互联技术的发展，绘画这一形式从图像的

创作者变为诸多图像创作的方式之一，随之

而来的是艺术家艺术创作的多样性选择。

改革开放后的 20 世纪 80 年代又被称

为思想解放的时代，在这个时代中，虽然没

有如鸦片战争后中西直接冲突的历史语境，

但是这一时期的中西问题是整个 20世纪 80

年代的核心问题，集中体现在中国的思想解

放与向西方学习方面。西方的思想更多地通

过书籍的形式进入中国，包括艺术在内的中

国文化界，对文化艺术有了新的认识，以此

冲破“文化大革命”十年的思想钳制。同时，

改革开放所倡导的解放思想在中西文化交流

中，比较突出地体现在向西方学习方面，以

艺术为例，西方以现代主义为主的艺术流派、

组织形式被中国的艺术家们广泛接受与表

现，此时的现代主义不是绘画的风格与本体

问题，而是艺术家们在实现解放思想上的具

体手段问题。在这次思想解放的浪潮中，艺

术中的表现主要在艺术形式、艺术媒介、艺

术组织方式等方面，在艺术表现上，以个体

为中心的现代主义的风格成为艺术家学习的

对象；在艺术媒介中，艺术媒体起到了积极

的艺术传播与艺术公共化的作用；在艺术组

织方式上，艺术团体成为一种主要的组织样

貌，艺术家通过看似更为有效的艺术团体方

式来从事艺术工作。

1989 年第七届全国美展如期举行，展

览分不同画种于5月至8月间在北京、沈阳、

哈尔滨、南京、上海、广州、深圳、昆明 8

个城市举行。关于这一届展览的最大特点，

郎绍君给出了“中性”一词——“排除了极

端新潮和极端传统的作品”1，“中性”“平淡”

不仅仅是艺术家复杂真实的心态，更多地是

一种现实语境。在刚刚过去的这一年农历春

节，“中国现代艺术展”在中国美术馆开展，

这一被称为“85新潮美术”闭幕曲的展览，

在各种行为的喧嚣中落幕，也同样是在这一

年，中国发生了巨大的变化。20世纪 80年

代的激情、理想、崇高、关怀，似乎一夜之

间消失了，在这样的背景下，“中性”“对

文艺复兴风格的模仿”成为了一种现实语境

下的合法，艺术语言成为艺术家强调的重点，

艺术从理想进入艺术本体，绘画也不例外。

美术学院的探索

在 20 世纪八九十年代，伴随着市场化

的发展，两个十年之间的政治、经济、文化

都发生了明显的变化，这样的差异特征在艺

术方面也不例外。以“’85 美术”为代表

的 80 年代，充满着文化理想与人文热情，

群体 /团体是这一时期的典型特征，而在 90

年代初，以“玩世现实主义”为代表的“群

体图像”代替了群体 / 团体现象，艺术家们

在图像选择与生产上，抛弃了理想主义，更

多地选择自我的经历与时代烙印。与此同时，

美术学院在经历了 1978 年“恢复高考”及

80 年代的十年发展之后，呈现出一种学院

化特征，最为突出的是与 80 年代艺术家的

“草根性”相比，90 年代的艺术家有着普

遍的学院背景，学院化对学院艺术家所带来

的突出影响是艺术本体的追寻，学院艺术家

们开始逐渐放弃 80 年代的哲学思考与绘画

回应，进而转向“眼前所见”的艺术再现，

形成了从绘画“哲学工具化”向艺术个体化

的转向。

1990 年与中央美术学院有关的几个展

览引起了艺术界的注意，“中央美术学院建

院40周年教师作品展”“刘小东画展”“女

画家的世界”，参加这些展览的艺术家大多

是中央美术学院及其附中的青年教师，如刘

小东、喻红、王浩、陈文骥、马路、曹力、

苏新平、姜雪鹰、刘丽萍、李辰、陈淑霞、

韦蓉、余陈、宁方倩。1991 年 7 月 9日至

14 日，《北京青年报》主办的庆祝北京青

年报副刊十周年展览“新生代艺术展”在中

国历史博物馆举办，参展艺术家为：王虎、

王浩、王玉平、王友身、王劲松、王华祥、

韦蓉、申玲、朱加、刘庆和、宋永红、庞磊、

周吉荣、陈淑霞、展望、喻红。在 1991 年

1 月 4日北京青年报社办公室编《<新生代

艺术展 >艺委会 2 第一次会议（纪要）》中

有展览艺委会对“新生代艺术展”价值的描

述：“这个展览集中地反映了当今美术史中

十分重要的部分，这也可能是近几年美术史

上十分重要的展览，因为它集合了这个时代

人的心态。目前还没有这种艺术倾向的集合

性展览，它既是首次推出，又是重要总结。”3 

在“新生代”的艺术中，以人物为对象、架

上绘画、感觉与技巧、真实与感受是其中的

关键词，在“新生代”艺术家的思想中，“85

新潮美术”中的哲学、理想、复杂不再是绘

画的全部，取而代之的是简单的人物和艺术

家绘画技巧的表达，艺术家强调自我的真实

感受在画面中的表达。“新生代”艺术家的

作品呈现着一些现实主义的特点，但又有着

明显的区别，正如刘小东所言“现实本身是

一种样子，我们重新组合又成了另一种样子。

这就和传统现实主义产生了某些差异，看后

让人幽默之余又心有余悸”4，在刘小东的

《田园牧歌》（1989）等作品中可以找到

这种脱离传统现实主义的新形象。在易英看

来，在“新生代”艺术家的作品中，出现了

一种近似“无意义的现实主义”5。王华祥

在 1991 年的个人版画展“近距离”则在展

览名称上便体现出对艺术的主张，“近距离”

消解着宏大叙事与理想，更加强调微观与个

体。韦蓉以照相写实手法来描绘生活场景，

这些场景带有强烈的随机性与无意义。“新

生代与近距离艺术仅仅是个开端，正像 20

世纪 90 年代刚刚开始一样。新生代艺术家

尝试以相对样式化与风格化的艺术语言同各

自潜在切近的人生感受相结合，开始了他们

的艺术实践。”6

在很多批评家看来，1988—1989 年是

“85 新潮美术”的衰落期，以西方现代主

义为参考对象的新潮美术逐渐丧失了发展的

动力。在栗宪庭看来“1989 年是艺术思潮

萧条的时期，因为作为动力源于思想——艺

术观及精神变化——的思潮艺术。在 1989

年初北京举行的“中国现代艺术展”上几乎

穷尽近百年现代艺术的各种观念，青年艺术

家的处境异常艰难，人们精神上更加茫然，

无论弗洛伊德和尼采，还是萨特和加缪，都

不再能提供给艺术以遮风避雨之处，人们就

再也找不到一个完整的世界了，只好无可奈

何地面对这精神破碎的状态”7。在“85 新

潮美术”的向西方学习过程中，艺术家并

没有找到自己不变的精神支柱，反而在匮

乏的现实社会中增加失落感。在 1976 年至

1979 年之间也有一次学院化风格时期，在

此期间，艺术家大多延续着“文革美术”的

模式，只不过在描绘的对象上发生了变化，

更多地回顾前 17 年的美术。自 1978 年恢

复高考之后，中国的美术学院及其教育逐步

走向正轨，并且逐步从学院内部走向学院外

部——社会，他们带有典型的学院特征及写

实主义特征，但与社会主义现实主义相比，

这一时期的学院派又有着现代主义的教育，

此种新学院派风格构成了“新生代”的基本

风格。

“新生代”与“85 新潮美术”之间的

关系是不容忽视的，他们之间有着千丝万缕

的联系。首先，在时间线索上“85新潮美术”

构成了新生代的语境，两者有着时间上的接

续关系。其次，在人员组成与组织形式上，

“新生代”与“85 新潮美术”的艺术家主

体分属两代人，并且有着明显不同的生活经

历，“85 新潮美术”有着更广泛的团体性

与宣言性。“新生代艺术家较多集中在北京。

出生于 20 世纪 60 年代的这批艺术新人都

没有当过红卫兵和知识青年，因缺乏惊心动

魄的历史性回忆和心灵伤痛而与 50 年代出

生的人存在着明显的精神断层。他们群体意

识淡化，没有彼此都一致认同的人生原则艺

术主张。”8 除了年龄层次的不同，“新生

代”的艺术家有着更多学院教育的背景，并

且大多都在学校担任教职，他们没有参与过

“85 新潮美术”，但对艺术创作有着自己

的理解。再次，在作品的表现上，“新生代”

抛弃了“85 新潮美术”的“哲思化”“象

征化”，而是以更加学院化创作方式，将图

像聚焦在自己的身边与目光所及之处，追求

自我的所思所想与真实。从表面上看从“85

新潮美术”到“新生代”，像是从现代主义

走向了学院派的写实主义，是一种退步。但

实际不然，“新生代”面临着更加复杂的时

代诉求，“我们概括出新学院派在中国现代

艺术中的两个交结点，一是与传统的纵向联

系（包括中国的文化传统和欧洲的学院派传

统），二是与西方现代艺术的横向联系，而

后者是新学院派的催化剂，正是在西方现代

艺术的影响下，才使我们用新的目光重新审

视和观照传统。与传统的联系在形式与内容

上体现为对传统价值的认同和弘扬，但这不

同于所谓的‘民族化’口号。”9“新生代”

既面临着中国发展的既有路线，又糅杂着西

方现代艺术在中国的影响，易英在这里表述

的“民族化”实际上是包含着进步论在内的

中国艺术实践，是中国艺术家在面对东西方

思想冲撞下的反思与自我强化，这恰恰是“85

新潮美术”及其之后中国艺术面临的核心问

题。

最后，在思想层面，“85 美术思潮”

所强调的创作自由、自我表达，也被“新生

代”继承与发展，只不过是采取了更加学院

化的形式，同时从时代英雄走向个体经验。

作为“85 新潮美术”后第一个艺术潮

流的“新生代”，有着诸多的意义，这些意

义无不对“新绘画”有着影响。第一，绘画

成为表达自己内心世界的主要手段；第二，

“新生代”的学院化，使得后期很长时间里

美术学院的发展中突出绘画的作用，绘画作

为“85美术思潮”“新生代”的主要媒介，

影响着后期艺术家对绘画媒介的坚守；第三

是个体经验在绘画中的强化。“新生代”除

了学院化的特征之外，有着流行文化的特

征——青春偶像，“流行文化在中国兴起于
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20 世纪 80 年代中期，当初起时还被年轻

人的理想主义热情所掩盖；到了 20世纪 90

年代后，流行文化却成为消解理想主义与英

雄主义的象征。”10 也恰恰是基于消费主义

的象征，“新生代”所涉及到的“无意义”

又为“玩世”“泼皮”奠定了思想基础。

全球化背景下的个体转型

如果说改革开放所带来的是艺术家自我

表现的自由，那么艺术市场给艺术家带来的

则是自我选择的自由——这种选择包含个体

身份的认知。20世纪 90年代的艺术市场既

给艺术带来了新的出路，也给艺术带来了“神

话”分割——话语权规则的变化，社会与物

质上的变化，让人目不暇接，最为关键的是，

中国的独特社会语境正在被全球化和互联网

化所迅速解构。20世纪 80年代的思想解放

运动，其潜在的背景是中国改革开放的特殊

环境；90 年代初的艺术国际化，潜在背景

是东西方的差异化；20世纪 90年代中期以

来的“新绘画”，其面临的语境不再是中国

问题，而是全球化问题。在全球化的背景中，

艺术家的创作既融入在全球物质变化与科技

潮流，同时又面对着中国是否仍具备特殊性

的问题，还面对着全球价值语境下的个体选

择。毫无疑问，艺术家们的问题从宏观走向

个体，是自我化的选择问题，是宏观与微观

的冲撞。在全球化的背景下，艺术家们开始

找寻经历了现代主义思潮之后的个体图像，

在这个找寻的道路上有着两种截然不同的路

径，一是全球视野下的图像创造；二是独特

的个体经验。同样地，全球化背景下艺术家

的精神状态也面临着诸多的冲突，一是国内

外信息的去差异化；二是物质与理想间的矛

盾；三是过往经验的失效与自我的重建。

如果认为进入 20 世纪 90 年代以来的

“新生代”“波普”“玩世现实主义”“艳俗”

艺术更具群体症候，那么“青春残酷”绘画

则是转向了集体追忆，与群体症候所面对的

社会、理想、历史等叙事相比，“青春残酷”

更多地面对着自我追忆与青春伤痛，他们有

着两种看似不同的倾向，一是以自我为主体，

进行个体反思与青春追忆；二是将目光投向

多变的社会、复杂的社会想象与底层人文。

当然在这个过程中，“青春残酷”所面对的

最大变化是都市变化、都市景观、都市文化，

这是消费主义时代最大的表征，似乎宏大的

叙事与理想至此结束，随之而来的是围观叙

事与个体想象。在图像来源方面，“青春残

酷”的“70后”艺术家们有了更多样的选择，

媒介方式的变化使得信息的传播与重组都变

得方便，与刚刚过去的 20 世纪 80 年代的

纸媒时代不同，市场经济带来了电视、网络、

数码等新互联工具，信息从匮乏变得应接不

暇。正是基于这样的背景，一种呈现青春、

创伤、焦虑的“青春残酷绘画”在 20 世纪

90年代后期出现。

朱其认为“70 后”的艺术是被市场改

变的一代，而其中的“青春残酷绘画”则是

一种青春的集体逃亡，它既有着一种“受伤”

的集体精神症候，又有着“自我焦虑和道德

不确定性：青春绘画的精神分析特征”，还

带有“语言性：一种青春的集体逃亡”。在

总结“青春残酷绘画”的意义时，朱其这样

描述：“‘青春残酷绘画’代表了 20 世纪

90 年代后期社会性主题的前卫绘画在基本

风格、主题和内心气质的根本转变，在绘画

观念上其基本特征表现为绘画的寓言性和新

学院派风格，代表中国当代绘画的一个重要

阶段。如果说这个阶段有意义，是由于这一

批作品表达了自己的矛盾，它继承了伤痕绘

画和新生代绘画的传统，即失败的人生由于

无望的自我拯救，重新获得了肯定。”11“青

春残酷绘画”是艺术家在 20 世纪 90 年代

面对市场经济机制做出的探索与实践，在绘

画之外，艺术家们虽然都有着学院化的背

景，但他们也面临着市场化的浪潮，在这个

浪潮中最为典型的是艺术家职业化的趋势，

与 20 世纪 90 年代初艺术市场的初始阶段

不同，2000 年前后是艺术市场与艺术生态

逐步走向专业化、国际化的阶段。在他们的

绘画中呈现着诸多特点，首先，虽然艺术家

早已放弃了现实主义的绘画风格，但他们对

社会现实的描绘没有停止，同时他们放弃了

宏大叙事与意识形态，在他们的绘画中更多

地是一种放弃社会场景的新画面。与新生代

相比，他们画面中关注的重点不再局限于身

边的人，他们的描绘对象一方面可以被归纳

为“新人类”，这种“新人类”包含新的社

会风貌与都市化场景，二是青春记忆与创伤，

物质社会带来的琳琅满目、灯红酒绿更加映

射着自我的思考，在这既身在其中又无法安

放灵魂都市之中，人类所面对的最大问题是

自我价值的追问。其次是对绘画语言的追求，

不难发现如谢南星、忻海洲、赵能智等艺术

家，他们在强调画面的同时，更加强调对绘

画语言的探索，去符号化成为这个阶段绘画

艺术家们的新追求。在绘画图像的来源上，

他们从摄影图像上有着吸收和借鉴。再次，

艺术家们面临着从集体到个体的转向，个人

意识逐渐觉醒，虽然批评家们对此给予“青

春残酷绘画”的称谓，但艺术家呈现出来的

缺失一种最大化的个体性，他们不同于 20

世纪 80 年代的艺术团体的集体性，也不同

于20世纪90年代初绘画风格的集体面貌，

而是呈现着一种精神的共性——市场经济下

的艺术个体追求。最后是生活方式的转变，

市场经济、都市化除了带来了物质化、城市

化的变化，其最大的改变是个体生活方式的

变化，与“50后”“60后”所不同的是，“70

后”艺术家既没有历史的包袱、也没有思想

的负担，他们需要面对的是不断变化的现实。

屏幕时代的绘画回应

“新绘画”面临的问题并非是其独有的，

而是“绘画”所共有的。

图像与绘画的关系是“新绘画”的重要

问题，这与“新绘画”的本质有着重要的关联。

在“新绘画”的媒介上，始终没有逃离架上

绘画，但“新绘画”却越来越多地面临着其

他媒介图像的借鉴，在绘画的图像来源上，

已经发生了巨大的变化，最为明显的变化是

绘画对象的变化。在“新绘画”的画面中，

写实技法仍然在使用，但图像来源的对象不

再是写实主义的画面，也不再是现实主义的

画面，“新绘画”的图像更多地来源于新的

媒介图像，如摄影、影像、电子等新技术，

这种再现的手法很容易引发争议，“新绘画”

很容易被理解为不同图像的选择与再现上，

“在这一点上可以看出，形象对于‘影像画

家’而言不是技术性的，而是文化性的。”12

舒阳在文章中并没有对“文化性”展开具体

的论述，但可以读出文化性的指向：公共文

化、共同记忆、城市生活。王春辰认为“新

绘画”“进入到多媒介的绘画语言和形式的

领域中 , 甚至不乏把绘画看成是整个艺术表

达的一个手段，绘画不是目的 , 是多种艺术

语言的一种”13，王春辰的观点提示了与“新

绘画”同时并存着的诸多新媒体艺术，照相

机、录像机、电视、电脑、互联网为主题的

图像获取技术以及图像处理技术，让艺术家

们有了更多艺术语言的选择，这与装置、现

成品等手段一样，成为不同艺术家众多表达

方式的选择，而绘画从曾经的单一艺术表达

手段，退而成为众多表达手段中的一种。在

诸多人看来，“新绘画”中的图像选择性在

画面上体现较少。另外，“图像化”的概念

仍然存在风格学上的概述，甚至是图像潮流

的总结，也时常是艺术潮流相似图像的代名

词，“图像化”可以在最大程度上消解“新

绘画”在图像选择上的主动与语言。徐可、

漆澜则认为绘画是超越图像的，在讨论新绘

画的同时需要理清“绘画”与“图像”之间

的关系，在他们看来，“‘绘画’属于创作

论范畴，而‘图像’属于认识论范畴，‘绘画’

是主体，而‘图像’是客体……简洁地说，

是绘画创造了图像而非图像决定或限制了绘

画。”14徐可、漆澜的观点有效地解决了“图

像”与“绘画”的顺序问题，“图像化”所

具备的风格化、模式化显然不适合“新绘画”。

除了图像与绘画间的问题，“新绘画”

在屏幕时代还有两个方面的语境变化，一是

图像生产机制的变化，绘画这一曾在人类发

展史中占有绝对图像生产话语的方式，在

21 世纪屏幕时代变成了图像生产的众多方

式之一，艺术家既面临着图像生产方式的挑

战，又面临着图像生产机制的选择。二是价

值判断的去标准化，“新绘画”所面对的受

众范围不再局限于中国，而是信息时代的全

球。时代的发展在催生新的图像生产的同时，

也在颠覆既有经验。

对于“新绘画”历史线索的讨论势必

会涉及“新绘画”的意义。首先“新绘画”

是绘画发展的一个重要过程，需要从时间的

概念上讨论改革开放以来的中国绘画发展问

题，自 1978 年以来中国当代艺术已经有了

四十余年的发展，在这个发展过程中——尤

其是在前20年里，绘画是最为关键的媒介，

20 世纪 80 年代以“85 新潮美术”为代表

的绘画从“文革美术”千篇一律的绘画工具

化实现了现代主义自我表现的转换，此时的

学习西方艺术风格成为艺术家自我表现的形

式。 90年代初，在经历了“玩世现实主义”“政

治波普”之后，“新绘画”在图像上实现了

新的生产机制，摆脱了程式化与模仿化。其

次，“新绘画”是艺术家自我意识强化下的

艺术追问。

20世纪90年代的市场经济是“新绘画”

的基础语境，在艺术市场的催生下，艺术家

的选择变得多元，艺术市场为艺术提供了一

种有别于官方展览机制的新可能，在此基础

上，职业艺术家成为有别于“画院艺术家”

的群体。不仅如此，在经历了 20 世纪 90

年代“中国化”图像之后，以地域性为特色

的图像构成逐渐扁平化，新绘画实际上是在

国粹主义传统与行政化美学传统——两种制

度化美学的双重压力之下突围的。15 最后，

“新绘画”是全球化中的一次融合。世纪之

交的中国，与其说加入WTO是融入全球化

的标志，不如说是中国实现对外开放的一次

行动。在全球化融合的过程中，影响最大的

莫过于全球移动互联网的发展，这使得中国

在经历学习西方艺术思潮、“中国化”之后，

逐步摆脱了“东方”与“西方”、“传统”

与“现代”、“民族”与“世界”等二元对

立观念，“新绘画”艺术家所面临的问题不

再仅仅是地域性的问题，而是一种全球化共

时下的思考，这种思考夹杂着架上艺术的危

机、图像泛滥等新问题。
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