
歷史與現實
——有關學習西方美術史的一些問題 

遲軻

硏究藝術現象，不能不首先注意到它是在什麼樣的歷史條件 

下產生的。歷史的進展旣不是個别天才人物的“意志”所可左右， 

更非以“人性的復歸”爲其目的。“按照歷史唯物主義的認識來 

說，現實生活的生產和再生產是歷史過程中的最後決定關鍵。”① 

因此，當丹納把藝術的差異的原因歸結爲自然環境、種族， 

和風習時，儘管提供了許多値得重視的例証，却仍然時時陷入未 

能圓滿解釋的困境。他認爲十七世紀荷蘭畫派與意大利畫派的廻 

然不同，是由於日爾曼種族與拉丁種族的區别所造成，而種族的 

特性又大部分是和自然環境所形成的生理特徵有密切關係的。因 

此，當他解釋弗蘭德爾在十七世紀分裂爲兩部份以後，北方的荷 

蘭共和國的藝術發生了突然變化時，却只得承認："兩個民族本 

是同一種族出身，彼此的差異幾乎分辨不出；如今却淸淸楚楚變 

成兩個族類。”②而不能指明其原因究竟何在。

L •文杜里在其《西方藝術批評史》③一書中指出過丹納說：

“今天我們似乎會奇怪，何以像丹納那樣的天才，竟會相信藝 

術種類來源的不同，首先存在於產生它的不同種族，而這就是基 

本的原因。”文杜里肯定了丹納的"貢獻在於認識到了藝術與社 

會生活的關係，並且通過社會生活才得以理解到先前未曾認識或 

認識不足的審美價値。——例如荷蘭藝術。”而批評他“首先沒 

有致慮到個人創造的自由性，其次，他把環境看成了實體化了的 

一些物質因素。”這些意見是對的；不過，文杜里本人由於受到 

克羅齊唯心美學觀的影響而過份强調了個人創造的“自由性”， 

却不能科學地解釋這種創造精神的根源。這在他所寫的《西歐近 

代畫家〉和《西方藝術批評史》等名著中■都有所表露'他甚至 

說：“只有藝術家在其作品中顯示的個性才是藝術中的眞實。” 

這種看法已經傾向唯心的表現主義” 了。

我們不贊成把藝術創造的根源片面地歸結爲人的生理特性（ 

例如“淋巴質”"膽汁質”等所謂“氣質”問題）；更不贊成把 

天才的創造力誇大到非理性所能解釋的神秘境地（包括潛意識、 

無意識等作用的被誇大）。

當然，我們探討歷史（包括藝術史）的規律性時決不應忽視 

例外和偶然性；馬克思曾指出過，不重視偶然性的作用 > 歷史就 

會成爲神秘的東西。在談形式美時黑格爾也曾論証有生命的東西 

較之無機物（礦石晶體等）呈現着更多的“不對稱”。因爲生命 

中包含着更多的偶然因素，如果把“規律性”看成僵死的'簡單 

的公式，歷史的發展就會成了 “未卜先知”的宿命論。

在《論個人在歷史中的作用》一文中，普列漢諾夫提出了 “ 

文學和藝術中任何一個潮流的深度都要依它對於自身所代表趣味 

的那個社會階層或階級的意義，以及這個階級或階層的社會作用 

如何而定。”他認爲意大利文藝復興時期即使沒有達•芬奇•拉 

斐爾等人，也還是會有一次藝術的蓬勃發展，不過，如果沒有這 

些“巨人”，這種藝術的繁榮就不會那麼充份和燦爛。在此他闡. 

釋了歷史中必然性與偶然性的關係，指出了偶然是無數必然因素 

的交叉勲°而在帶有關鍵性的偶然現象這一 “交叉黙”上，去尋 

索大量的必然因素，正是藝術史、論硏究中的重要課題。

恩格斯說：“政治的、法律的、哲學的、宗敎的、文學的藝 

術等等的發展是以經濟的發展作基礎的，但是，它們全都彼此影 

響着，並影響着經濟基礎。”④在歷史的進展中，固然"以經濟 

發展作基礎”的現象，有時是很容易看淸的。比如波希戰爭以後， 

雅典成了希臘諸國盟主後發了財，加上伯里克利卑一定程度的 

民主政治，才有了前五世紀藝術的高峯。查理曼大帝（八世紀） 

儘管很重視文化和藝術，但在中世紀落後的經濟基礎上是不可能 

誕生文藝復興時代那種藝術傑作的。不過由於各種因素在不同狀 

態下的“彼此影響”所產生的歷史現象，却要複雜得多。所以， 

馬克思才說：“藝術的一定繁盛時期決不是同社會的一般發展成 

比例的，因而也決不是同彷彿是社會組織的骨骼的物質基礎的一 

般發展成比例的。”⑤他甚至認爲某些有重大意義的藝術樣式， 

只有經濟發展不發達的階段上才有可能產生。——這是合乎實際 

的：如原始的彩陶、荷馬的史詩、魏晋的書法。……

當然，生產和科技的進步必然帶來藝術上某種新的發展和繁 

榮；數百集的電視連續劇，讓數千萬人同時看到（日本的《阿幸 

的一生》）這在以前是不可想像的，但如果認爲凡是經濟發達時 

代或國家的藝術現象都是“先進的”，就也會成爲一種迷信和形 

而上學。比如，“標奇立異”和“趕時髦”是隨着商業競爭而產' 

生的一種並非正常的“審美”心理，有時却會支配着藝術的風 

尙。正如當代學者根布瑞區指出的：“這使現代藝術的評論家們， 

不可能有時間去致慮某種試驗是否是有意義的。他眞要這麼做 

就會落伍。”⑥

在階級社會中，廣大人民被剝奪了文化。

當然，在一定生產力的條件下，分工就是一種進步，沒有大 

多數人進行物質生產，少數皿事科學文化藝術活動則不可能，沒 

有奴隸勞動就不會有埃及金字塔和商周靑銅器，沒有能工巧匠， 

就沒有被雨果贊嘆爲"一千零一個夢”的圓明園。但，階級的分 

化却使勞動者失去了享受高級藝術的權益。這就使得西方現代有 

些藝術家（包括評論家）認爲普通羣衆是不需要欣賞藝術的，他 

們只需要一些“浮淺的娛樂品”，但高爾基早即指出：“在羅馬 

時代的瓷器，在古老的金飾品、武器和彫刻，在埃及、希臘、墨 

西哥、秘魯、印度和中國的古寺遺跡，在歐洲中世紀的大敎堂， 

在東方的地毯和花毯上面我們所看到的美，正是奴隸們創造的。” 
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所以他認爲“藝術的創始人”，“一般地說，是手藝匠，這些人精 

巧的作品使我們悅目，它們擺滿了博物館。”勞動者以自己的生 

產勞動爲藝術家提供了物質生活的條件，同時也可以自己的創造 

活動爲專業畫家提供了藝術養料。盡管他們的作品是粗糙的，但 

他們對生活的理解是深切的，想象是豐富的'感情是眞摯的。

從美術理論文獻方面看，西方的中世紀沒有留下什麼東西， 

那時只有心口相傳的“畫法口訣”。因爲藝術家本身多爲工匠。 

可是，從中世紀的工藝作坊中,不僅生長出波蒂切利那樣文藝復興 

的偉大畫家，而且中世紀的鑲嵌藝術和玻璃彩畫一直影响到二十 

世紀野獸派的路奧和維也納畫派的克里木特。羅丹說過'敎會 

他雕刻法的第一個師父是位建築裝飾工人。

畢卡索的藝術中，使我們最樂于接受的，是他那些彩畫的陶 

器，其中不僅汲取了非洲原始藝術的獰購形象，而且洋溢着粗獲 

的生命和純樸的稚氣。

密特朗執政以後，推廣文化藝術的社會功能。法國藝術院校 

中雖然仍有各種新派“純藝術”的試驗，但多數學生都要學會攝 

影、印刷、或是如何裝黙建築、布置廣塲，以至美化一個交通路 

標的牌子。美國的藝術家似乎有充分的自由去發揮他們"新達文 

主義”或各種“觀念藝術”的"奇想”。但，像肯特，衞斯那樣 

現實主義的大師們的聲譽却從未泯滅，而像爲《華盛頓晚郵報》 

畫了五十年封面的諾曼•羅克威爾，和以米老鼠而揚名世界的華 

脫•狄斯奈也日益引起社會性的懷念。近幾年出版了這兩位畫家 

特大豪華的專集就是一種証明。人們只能說象羅克威爾或狄斯奈 

這樣的藝術，內容和形式較爲浮淺或缺乏創新，却決不能否認它 

們在滿足人們藝術生活中所產生的廣泛作用。

藝術就其本質來說不能離開觀衆而存在。它的審美作用總是 

由作者和觀衆共同完成的。

馬克思早就提出過，藝術作品不僅創造了美的形象，也創造 

了能欣賞藝術的觀衆。藝術家當然有責任去提高觀衆的審美意識， 

不過，前提是要使他們先能接受。歷史上確有不少大藝術家在 

生前不爲重視甚或遭到詆毁，但這也要作具體分析。倫勃朗主要 

是被當時一些有錢的僱主所冷落，他的藝術却是爲了當代普通羣 

衆的，印象派所受的攻擊大多來自專業同行和新聞記者，而不到 

十多年間他們即享有了當代大師的榮銜。羅丹認爲反對他的主要 

是那些出于妒忌的保守藝術幫派，而當時的廣大靑年和工匠們是 

擁護他的作品。

藝術當然有文野粗細高下之分，審美領域的擴大是由一些“ 

先覺者”開拓的，在他們突破舊套時，也常爲習慣勢力所不容。 

不過，從根本上說，藝術的價値總是以其影响的大小爲標準的。 

我們稱之爲偉大的藝術'不僅屬于同代人也屬于後代甚至屬于全 

人類。人們喜歡用八大山人的畫作爲"越是高級的藝術，理解的 

人越少”的論據。其實僅就筆墨一個方面來說，凡是對毛筆字下 

過一些功夫的人，至少都能領略八大藝術的視覺美，毛筆字越推 

廣，它的“知音”就會越多，毛筆字不消亡'八大的繪畫就會不朽 

的。

二十世紀初以來，西方現代藝術家中確實有一部分人明確地 

表示：可視的現實世界並不是“眞正的眞實”，而所謂"眞正的 

眞實”(True Reality)只存在于藝術家的心內中。(這種觀念 

有其來自《新托馬斯主義”或"新康德主義”的哲學根源)。因 

此，藝術家有權創造一個完全出自主觀的《眞實之物”，它完全 

無須反映現實，而是一個 ''與現實並存的等價物”。用"最低主 

義”抽象派畫家斯蒂拉的"最簡明”的理論來說-就是**它就在 

那兒"⑨(It's Just There )。但，在中國傳統的藝術■中' 

却沒有(或是極少有)這類極端徹底”超脫現實的觀念。

廣義地說，任何藝術作品都有作者"自我”的存在。高爾基 

說："藝術的本質是贊成或反對的鬥爭，漠不關心的藝術是沒有 

而且不可能有的。”而好的藝術總是在幫助人們認識現實的同時＞ 

用作者獨有的審美感受和新鮮的見解豐富了觀者的思想和感情。 

但“自我表現”作爲一個口號來說，卻貶低甚至拋棄了藝術反 

映現實和認識現實的作用。這種主張看起來似乎很强調作者思想 

情感的表現，其實往往適得其反。普列漢諾夫對此早有過批評說：

“思想並不是什麼脫離現實世界而獨立存在的東西。任何一個 

人的思想，都是由他對這個世界的關系所決定和豐富的，一個人 

對這個世界的關系一旦到了把自己的’我’看作’唯一現實’的 

地步，他在思想方面也就必然成爲一個不折不扣的窮光蛋。”⑩

所以，在藝術史的學習中，不僅要了解每個藝術家及其作品 

與當時所處的現實的關系，而且要考慮到與我們今天現實的關係。

藝術史的學者們歷來是各有各的側重。在我們一般的硏究中 

强調的是藝術受制於經濟基礎而又給基礎以影响這樣一個關鍵問 

題。首先要求注意藝術與社會生活的關系，注意眞善美的統一中 

藝術所可能產生的認識作用和敎育作用。因此，把藝術作品在歷 

史演進中所起積極或消極的作用，當作衡量藝術價値的重要的標 

准。這樣就使得我們更加客易看淸楚歷史上許多紛紜的現象'並 

且尋找到可能發展的趨向。

這當然是藝術史硏究中始終不可放棄的核心問題。但環繞着 

這樣一個核心問題，我們還應該重視藝術的方法、樣式、形式、 

風格上的變化或演進。在這方面許多西方學者提供的看法都可以 

被看作是有參考價値和啓發作用的。

雖然在藝術中(也如在一切事物中)，內容是主導的，起决 

定作用的方面，但形式方面的諸因素也具有重要意義，黑格爾曾 

很深刻地論證過內容對於形式的決定作用並指出兩者的辨證關 

係：“所謂內容就是向形式方面轉化着的內容；所謂形式則是向內 

容方面轉化着的形式。”

從每件具體的作品和藝術創作的具體過程來說，其形式和內 

容的確是可分而又不可分的，决不是象手套和手的關係那樣可以 

隨意換來換去。或如某些形而上學的論者所說：’'內容經常在變 

動而形式是可以長久不變的”。

不過，爲了硏究的方便，人們也常常把藝術形式中的某些因 

素(色、綫、光、體……)提出來作抽象的考察，槪括爲某些規 

律，或運用於技巧的討論或作爲某類風格的外部標誌。實際上， 

這類抽象出來的形、色、綫、體的處理方法，只能稱之爲外部形 

式的規律法則，或如維爾夫林所說，是一些"視覺符號”，而並 

不能包括一件具體的藝術作品的全部形式。

對風格槪念的理解是各不相同的。

美國美術家詹森說： ''在視覺藝術中，風格意味着特定的作 

品中，經過選擇的，各個部分協調一致的表現形式。風格不停反 

映出時代和地域而且反映了藝術家的追求，這種追求旣取决於他 

的個性，也取决於他所生活和工作着的境况。”這裏雖然强調的 

是形式却已不限於形式了。

蘇聯美術史家阿爾巴托史談到某種風格的形成時說："起着 

决定作用的是一切藝術創作的內在統一：在這一階段上，藝術不 

只是滿足着日常生活的和審美的需要，而且也貫徹着統一的藝術 

理想”，所謂"統一的藝術理想，”當然也更不是僅僅限於外部 

的形式了。

溫克爾曼《古代藝術史〉的功績之一是從風格上對希臘藝術 

進行了分期：⑴公元前五世紀前期，是"古風時期”'可稱純朴 

的風格。(2)菲底亞斯時代，爲"古典盛期”，可稱崇高的風格。 

(3)前五世紀下半期至前四世紀，爲"古典後期”，可稱優美的風 

格。(4)前四世紀以後爲"希麗化時期”可稱拆衷的風格。這裏表
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寓言揷圖（木刻） 

江敕

現了溫克爾曼敏銳的藝術鑒别力，它不僅爲硏究希臘藝術提供了 

方便，而且也大體適用於各個時代藝術發展的規律，甚至個人的 

藝術風格演變，也常常有一個從初期、盛期、到圓熟期和低衰落 

期的過程。

黑格爾從他的"精神高於物質”與"正反合”的哲學公式出 

發，把藝術的發展分爲三種類型：象徵型、古典型、浪漫型。從 

紛繁生動的藝術史的實際來看，這種划殳顯然帶有武斷和牽强之 

處。不過，在美學的發展史上，黑格爾以系統的論証提出了"藝 

術的任務在於表達思想（理念）”的看法，是具有深刻意義的。 

這是對自古希臘傳下來的"模仿說”的一次重大的改進。黑格爾 

對於藝術的樣式與創作方法之間的連系，也提示了可供思考的看 

法。比如：建築是屬於象徵型的藝術，其目的是從無機自然界取 

得形式，運用幾何學與機械原理而組成形體比例的分布，來表達 

一般的理念。它的物質形式可以成爲一種精神象徵，而並非自身 

包含着精神。而雕塑之所以是屬於古典型的，黑格爾認爲是由於 

它再現了足以表達心靈的人類的身體。雕塑所要表達的旣非私人 

內心的情緖也非偶然的激情。它不借助於動作、行爲或演變（如 

戲劇），而是通過靜止的人體表現出帶有普遍意義的精神。它不 

需要色彩，而恰是在有限的形式中表現了自己的藝術性。希臘人 

很自然地達到了雕塑藝術的完美境地，因爲他們理解那種排除了 

偶然性而具有一定自由意志的性格。在這裏，黑格爾繼承了溫克 

爾曼的看法而使之哲理化，對於我們了解古典的（希臘）藝術， 

是有參考價値的。黑格爾認爲繪畫的品性適應於浪漫型的藝術。 

因爲在繪畫中，心靈要求更理想的形式，獲取更廣闊的表現領域 

-運用更豐富多樣的材料手段。它容納了一切自然界的對象”一 

切人類活動的產品，一切存在物的細節。由於繪畫的形式是由平 

展的畫面與色彩構成，它必然捨棄了物質材料的實在性，它不再 

通過對象自身獲得表現,而是把它轉化爲圖象。有如心靈的鏡子， 

以其永無竭盡的變化着的形貌，展示出心靈自身。比起面對實 

物時，觀者用一種自由得多的態度審視着藝術，它是對永恒世界 

的形式所作的精神性的表達。也可以說，黑格爾最早地提出來繪 

畫的物理因素是"光”，這種由繪畫創造出來的"光”成爲色彩 

的基礎。明暗對比具有造型的特性；光亮與黝暗的反襯可以產生 

華美的效果；而色彩則具有一種心理學的象徵性。

應該說，黑格爾對於三種類型的藝術特徵以及建築、雕塑、 

繪畫等表現手段所作的分析，具有相當的理論槪括性，只要我們 

不把它看成僵死的敎條，則無論對於理解藝術史的演變以及一般 

的藝術規律都是値得借鑒的。

某一種類型的藝術的出現，某一類題材風格的流行，常常可 

以找出它們的歷史原因，（如哥特建築、風景畫、羅可可風格等）。 

這裏包括了政治、文化、美學的因素，也有時連系到技術物 

質材料的因素。詩人歌德認爲，實際的需要常常迫使各門藝術互 

相吸收，但有才能的藝術家又總是盡力保持每種藝術的特性。的 

確，社會生活的多樣和藝術手段的有限，使人們常常想在舞蹈中 

加進歌劇，讓畫面上的人說話，或雕象畫上五顏六色。但，藝術 

家的才能也正是表現在運用有限的手段，突出現實事物中的某一 

黙以達到喚起廣闊的生活聯想。歷史的長河中，每一門藝術積累 

下來旳獨有的經驗和規律，都是藝術家們辛勞的結晶，是後人們 

寶貴的財富。但，我們又不能忽視，有些藝術家由於善於吸取其 

他門類藝術的經驗而使本門藝術得到發展和豐富的成功事例：比 

如：巴羅克時期貝尼尼雕象的戲劇化。十九世紀羅丹雕塑的繪 

畫筆法以及列賓風俗畫的文學性和夏凡璧畫的詩的特徵等等。二 

十世紀以來的一些現代派藝術家中，有一部分人認爲突破各門藝 

術之間的界限也正是一種創新，當然，有些只是出於輕率的"奇 

想”，但也不應排斥包含着有成效的試探。

十九世紀英國批評家羅斯金，很看重藝術的社會作用，但他 

也曾以藝術的外部特徵去考察歷史的演變，他划出了五個不同階 

段的特徵：⑴綫條爲主一一古代的埃及和早期希臘藝術。⑵綫條 

與黑白——希臘陶瓶。⑶綫與色彩——哥特藝術，彩色玻璃。⑷ 

塊體與光暗一達-芬奇學派。⑸塊體與色彩——早期"威尼斯 
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畫派”，喬爾喬內。⑹塊體、光暗、色彩—《提香學派”。羅 

難金划分出六種類型和階段'試圖說明在歷史的過程中人們的審 

美愛好各有側重'同時也企圖說明藝術技巧不斷完善的過程°油 

畫到了 "提香學派”，把塊體、光暗'色彩三大繪畫要素充分發 

揮綜合使用，似乎確實達到了高峯。繼起的十七世紀西班牙'弗 

蘭德爾和荷蘭的大師他直到十九世紀上半葉的名家’似乎都是在 

這樣一個領域中各顯其能。不過藝術風格的發展總是要突破旣有 

成規的。十九世紀末期的畫家又把目光轉向古代埃及藝術和東方 

的綫畫，不僅發展出高更和馬蒂斯那樣的潑辣的畫風'並且出現 

了被稱爲"新興畫派”（在德國稱之爲"靑春風格”）的畢亞茲 

萊和克里木特那樣的精緻的綫描。

自從浪漫主義的德拉克洛瓦與古典主義的盎格爾掀起了色彩 

與素描何者爲重的爭論以後，素描與色彩的優劣問題，一時成爲 

繪畫界討論的中心。曾著有《素描藝術原理》一事的法國評論家 

查理•布蘭曾說："必須把素描和色彩配合起來才能產生繪畫' 

正如男女的結合才能產生人類一樣；但是素描必須保持它對兰色 

彩的優勢。否則，繪畫就要迅速走向崩潰°繪畫由於色彩而衰敗 

.正如人類由於夏娃而墮落一樣。”查理.布蘭著書之時正是印 

象派興起的年代，他的意見很可能是針對印象派中某、些人忽視素 

描而發的。不過自印象派以後忽視素描的畫風竟一發而不可收’ 

故美術史上稱這個時期爲"色彩解放”的時代。

素描偏重於理智，色彩偏重於感情-在繪畫的創造中强調什 

麼也常常是和藝術家如何看待現實以及他認爲藝術的主要任務是 

什麼相關聯的。
有些美術史家把近代的藝術風格分爲兩大類；一種是"古典 

風格”或稱"文藝復興風格”，另一種是《浪漫風格”或稱《巴 

羅克風格”。這種劃分方法是很不全面的'尤其是十九世紀寫實 

主義興起之後，生活本身提供的視覺效果不斷地豐富着繪畫表現 

的語言，這非兩種風格所能包容。不過德國美術史家維爾弗林在 

■其《藝術史的基本觀念》一書中把兩大類型的繪畫風格分解爲五 

對"視覺符號”，加以具體分析-應該說是富有創見的'他認爲 

從繪畫的演變趨勢可以看到：⑴從'‘綫描式”向《塗染式”的演 

變。綫描式引起的是外形的觸覺感；要求淸皙和分解'强調個體 

性和物質性。"塗染式"則着重視覺感受*要求模糊和混合’强 

調整體感和運動感。（2）由《水平法”向'‘縱深法”的演變。文藝 

復興時的構圖，大多置於相近的水平面上，（《維納斯的誕生》

《最後的晚餐》）。而巴羅克藝術更强調向前移和向後退的效果 

（魯本斯和浪漫派）。⑶由“封閉式”向"開放式”的演變［古 

典構圖多取穩定、集中，向內的樣式。而巴羅克，羅可可、浪漫 

派藝術則多取動盪的，放射的向外的形式。⑷由"分離的"向" 

一致的”演變。古典藝術的統一是在各個局部同樣完整，照顧到 

個體獨立情况下達到的統一；而巴羅克藝術更强調總體的效果， 

而不求各部分同樣完整。⑸從《絕對淸楚”向《相對淸楚”的演 

變，古典藝術嚴格遵守物體本來應有的樣子去畫，要求確實的造 

型感；而巴羅克和浪漫派（以至印象派）則强調照所見的情形去 

畫 > 要求渾成的印象°
藝術形式的發展當然並非像維爾弗林所作的區别這樣簡單° 

但値得重視的是在他所作的對"視覺符號"特徵的分析中'提出 

了形式因素在人們視覺心理上所產生的不同效果°抽象派藝術家 

們誇大了《純粹視覺符號”（或說"抽象形式”）的作用，認爲 

完全脫離了生活形象的純粹的綫條、色塊也足以表達複雜的心理 

活動，甚至深奧的哲理，當然是缺乏說服力的°但藝術家們在探 

討技巧時，考慮到一定的形式因素所產生的特殊心理效果却是有 

意義的。
西方有些學者在硏究藝術史中'進行了不少有關風格形式演 

變的歸納和分析，這些論述很可能帶有主觀片面和形而上學的缺 

黙；但却可以啓發人們去注意藝術的風格、技巧在歷史過程中的 

發展情况，而這些演變也都應該並且可以尋找出與內容的要求相 

聯的更深刻的社會根源。

註釋：

① 恩格斯：一八九o年九月二■一日致布洛赫的信°

② fl•納（A. Taine, I 828-1 893，法國藝術史家批評家）

:《藝術哲學》，傅雷譯，人民文學。

③ 文杜里（|Venturi, I 885-1 96 I,意大利美術史家 ' 批 

評家）：《西方藝術批評史》，遲軻譯，岑南美術出版社（即単）

④ 恩格斯：一八九四年一月二十五日給斯塔爾堪别爾格的信。

⑤ 馬克思：《政治經濟學批判導言》

⑥ 根布瑞區（E. Gombrich,現代英國美術家）：《美術史 

話》，英國費登公司出版。

⑦ 路奧，G. Rouault, I 87 I -1 958 ‘ 法國畫家 °

⑧ 華脫•狄斯耐'W. Disney, I 90 I -1 966,美國卡通畫 

家，動畫電影製作家。

⑨ 斯蒂拉,F. Stella, I 936—-美國現代派藝術家’主張 

過"最低主義"（Minimal Art ） °
⑩ 《普列漢諾夫美學論文集》'人民出版社°

⑪引自阿恩海姆：《色彩論》，常又明譯，雲南人民出版社。

▲日本著名版畫家岡本省吾的精美作品63幅6月6日至 

7月6日在我院美術陳列館展出。

岡本先生的作品采用銅版美柔訂（MEZZTIN）技法‘ 

細緻嚴謹，•運用朴實深沉的藝術語言'着重表現他對大自 

然的熱愛，給人以美的享受。

六十四歲的岡本先生曾於1982年到中央美院講學°留 

下這些作品，爲加強文化交流'我院特派專人去北京借來 

展出。（陳列館）

▲以羅馬尼亞著名美術家薩賓•伯拉沙'羅馬尼亞格里 

高利斯庫美術學院副院長康斯坦丁•伯蘭德亞組成的羅馬 

尼亞美術家代表團，應中國美術家協會的邀請於五月八日 

來我院進行友好訪問。貴賓們參觀了開幕不久的美術陳列 

館，對我院師生們的創作給予很高的評價。與我院油畫敎 

師進行了學術交流，兩位畫家還作了表演。（夏培耀）

▲美國威斯康星大學藝術系敎授羅斯高女士於六月七日 

來我院參觀並講學。七日下午'她來到我院新陳列館工藝 

美術展廳時，面對煥然一新的展品'非常滿意，說： '、比 

兩年前的東西豐富多了・。"（她曾於1982年5月來我院參 

觀過。）參觀染織專業的展品時，對該專業師生設計、嬰 

作的扎染壁掛很感興趣'晚上1工藝系師生聽取了羅斯高 

敎授對美國纖維藝術的介紹，並放映了她帶來的一百多張 

幻燈片，受到師生們的歡迎。（鍾茂蘭）
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