
談幾種不同類型的藝術語言
黃一平

在藝術創作中，題材的選取、主題的開掘、構思構圖的苦心 

經營固然重要，但對藝術語言的錘煉、藝術表現手法的探索，也 

是不可忽視的重要環節。因爲，作品的題材內容、主題思想無論 

怎樣深刻，構思構圖無論怎樣别具匠心，而作品所能達到的思想 

水平和藝術境界，最後都得通過一定的物質材料爲中介，使作品 

的思想內容獲得物化形式的藝術語言，才能表現出來。因此，藝 

術語言運用得是否恰當，對作品的成敗，也就具有至關重要的意 

義。古今中外一切有成就的藝術家，他們都有各自個性鮮明而獨 

特的藝術語言。歷代那些名垂史册的藝術大師們注重筆情墨趣， 

在藝術語言上千錘百煉、精益求精的精神，値得我們永遠學習。

隨着社會生活和文學藝術的不斷向前發展，由於人們對社會 

生活認識和理解的不斷加深，人們在藝術創作中用以反映社會生 

活和表達自己的思想感情的藝術語言，也就越來越豐富，越來越 

成熟。在藝術發展的歷史長河中，人們爲了表達各種不同生活內 

容和思想內容，創造了多種多種、各具特色的藝術語言。

藝術語言雖然豐富多樣，但槪括起來，它們的具體表現形態 

不外乎有：寫實的、誇張的、變形、寫意的、象徵、寓意的，非 

具像的幾種類型。下面結合當前比較流行的一些看法，談談自己 

對這幾種不同類型的藝術語言的一些認iiW思考。

（一）

寫實的藝術語言。

寫實，就是作品中的藝術形象按社會生活的本來面目，如實 

描繪和塑造，樸素自然地再現生活和表達人們的思想感情。造型 

藝術中的寫實語言，是以形似爲基礎的"傳神寫照”。當然，所 

謂寫實，只能是相對而言。實際上任何再寫實的形象，也不可能 

完全窮盡客觀物象的一切形貌特徵。再就是寫實的藝術語言，也 

有個不斷完善和成熟的發展過程；也可採用不同形式來寫實；寫 

實所能達到的境界也是不等的。因此，寫實與否，不能以其寫實 

的程度來界定，而只能以其是否提供了客觀物象某一方面的完整 

的外立形象去判别。

寫實的藝術語言*在西歐發展得最完善、影响也最大。美術 

史表明，寫實的語言早在人類童年時期的原始藝術中就已出現。 

從原始的洞窟壁畫和崖畫到古希膛的彫塑藝術，到文藝復興時期， 

和十九世紀的繪畫、雕塑藝術，西方造型藝術中的寫實語言， 

經歷了一個不斷充實、完善和成熟的歷史發展過程。以中國爲代 

表的東方藝術中寫實語言的確立和發展，其進展大體上與西方相 

同。但由於不同的社會歷史原因、不同的審美觀念的影响，又使 

我國民族傳統畫、彫塑藝術的寫實語言，具有自己鮮明的民族特 

色。它以綫造型，注重"常理”的表達，追求意象的美，以神韵 

爲最高境界。其寫實的語言中帶有較多的理想的成分和更多的裝 

飾性。

寫實的藝術語言，强調按照生活的本來面目如實地進行描繪＞ 

這和現實主義創作方法的基本原則有一致的地方。因此，它常 

常爲現實主義藝術家們採用。但絕不能因此就簡單地將寫實的語 

言和現實主義創作方法完全等同起來，以爲凡採用了寫實語言的 

就是現實主義；現實主義就只能採用寫實的語言。因爲，只具備 

藝術描繪的寫實性，還不能成爲現實主義。現實主義的基本原則， 

更主要的還在於它要求通過對現實的如實描繪，以揭示生活的 

本質。現實主義有時也可採用其它的藝術語言。另外，寫實的藝 

術語言也可能爲其它的創作方法所採用。自然主義可以說更强調 

寫實，只是他們的寫實是爲其"純客觀”地紀錄生活的創作原則 

服務的。浪漫主義的藝術家雖然主張按照理想的面目來描繪生 

活，但由於他們的理想（指積極的浪漫主義）不是脫離現實憑空產 

生出來的，他們描繪的"所願望可能的東西”是從現實中抽出的 

意義上面"再加上”去的。所以，浪漫主義的藝術家有時也借助 

寫實的語言。如浪漫主義的主將德拉克洛瓦的名作《自由神引導 

人民》，除了自由女神是理想的形像外，其它的人物和塲景，就 

完全是巴黎人民反對波旁E朝復辟的七月革命的眞實寫照。西方 

現代派中的超級現實主義，其藝術語言寫實的具體詳盡程度，甚 

至超過了一般攝影鏡頭的效果。但這是只重外形的如實複製和模 

仿，忽視對象內在本質的刻劃，忽視藝術家主觀的思想感情在創 

作中的主導地位的"寫實”。可見，同樣的寫實，但被不同的創 

作方法，不同的藝術家所採用，就會產生不同的藝術效果。

寫實的藝術語言，按照社會生活的本來面目如實地進行描 

繪，它符合藝術必須通過具體、生動、可感的形象來反映社會生活 

的特質；符合人們的審美感知必須見諸于事物的具體形象的特殊 

規律；它形象具體明晰，因而具有能夠比較具體地、確切地反映 

社會生活和表達思想感情的優黙，具有容易爲人們所接受、雅俗 

共賞的長處。現在有些人受西方現代派文藝思潮的影响，貶低寫 

實的藝術語言，認爲它是一種媚俗的、低級的、過時的藝術語言， 

認爲它不便於表現藝術家主觀的感受、不善於抒發藝術家的思 

想感情和理想，不適合現代人的審美趣味，有的甚至把寫實藝術 

語言和自然主義等用起來，企圖全盤否定。我們認爲這些觀黙都 

是違背客觀歷史事實的，對寫實語言的一種誤解。我們難道能夠 

說達。芬奇、米開朗哲羅、倫勃朗、委拉斯凱支、列賓的寫實語 

言，顧愷之、閻立本、顧閔中、張擇端、黃筌、徐熙、荆浩、董 

源、苑寬的寫實語言是媚俗和低級的嗎？在他們那些現實主義的 

傳世佳作中，難道不也充分地表現了畫家的主觀感受和强烈的情 

感態度嗎？致於說到它是否過時、是否適合現代人的審美趣味的 

問題，歷史發展的事實是最好的回答。七十年代以來，在抽象藝 

術流行了半個多世紀的西方國家，不是正在出現一個寫實主義回 

歸和復活的潮流嗎？它有力地証明了：寫實的藝術語言還具有强 

大的藝術生命力，它不是誰想否定就否定得了的。
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當然 > 寫實的語言也不是像有些人認爲的那樣：是藝術表現 

的唯一申手法-更不是用以表現什麼內容都很恰當的十全十美的 

藝術語言。應該承認，寫實的語言也有其局限性。如果僅僅用它 

反映現代人越來越豐富複雜的內心生活，就有較大的局限性。

誇張、變形、寫意的藝術語言。

誇張與變形都以現實爲基礎，在不徹底背離物象的限度內， 

抓住物象本身的某些特黙，依據作者主觀的想像，不同程度地改 

變物象實際存在的形式，以期達到作者預想的目的。誇張與變形 

旣有聯繫又有區别。誇張的結果，必然導致變形，變形常常借助 

於誇張。但誇張並不就是變形，變形又不都是誇張。誇張和變形 

在改變物象外觀的程度上、在目的上、在具體手法上，都有一定 

的區别。對物象的外觀只作局部或不十分顯著的改變時，是誇張; 

而對物象外觀作了大部或全部，並非常明顯的改變時，謂之變形。 

誇張主要是爲了突出物象的"神”，變形的目的往往不完全着眼 

於物象，更多是側重表達作者主觀的感受及其理想和追求。誇張 

只是達到變形的一種具體手法；而變形除可用誇張手法外，還可 

以採用分解、移位、拼合等其它手法。

所謂寫意，就是藝術家在塑造形象時，不拘泥於客觀物象的 

表面的形似和細節的眞實，而强調着重表現物象的神韻，表現藝 

術家主觀的感受。它不要求完全忠實於客觀的物象，而要求忠實 

於藝術家頭腦中的意象。它要求以簡約而精煉的筆墨，去表現豐 

富而深刻的內容。寫意，其具體的表現手法除了簡化、槪括外， 

常常多採用誇張與變形。

誇張、變形、寫意、是藝術家們適應着人們喜好奇特多變的 

審美趣味，爲了突出地表現事物的某種本質特徵，表達自己的獨 

特感受和强烈禹愛憎感情時，經常採用的幾種不完全相同、但又 

十分類似的藝術語言。誇張、變形、寫意的藝術形象，從表面的 

形似士看'似乎不眞實，而實際上更接近本質的眞實。梁楷的《 

太白行吟圖》和羅丹的《巴爾扎克》雕象，就是極好的例証，實 

踐証明：它們都是强化形象，使形象更深刻地反映客觀事物，更 

强烈地抒發作者思想感情的一些行之有效的藝術手法。它對開拓 

人的內心世界，確立藝術家的思想感情在藝術創造中的主導地 

位 > 增强作品的藝術感染力，具有不可忽視的作用。

誇張、變形、寫意的藝術語言，因爲强調表現藝術家主觀的 

思想感情和願望，及其在生活中獨特的感受，和浪漫主義、現 

代派的創作方法的基本原則，有某些共同的地方。因此，它們常 

常爲浪漫派或傾向浪漫派的藝術家們所採用。但由於現實主義藝 

術家，也要在作品中表現他們對生活的認識理解和評價，也有他 

們的理想'因此 > 不少現實主義的藝術家，也不時地把誇張、變 

形或寫意的手法和寫實的藝術語言有機地結合起來，爲表現其特 

定的內容服務。

對於變形的藝術語言，在我國有相當長的一段時期，由於極 

左思潮的影响，一直被斥之爲資產階級形式主義，而受到排斥。 

近幾年來，在思想解放運動的推動下，一些同志寫了不少文章爲 

之翻案，我們認爲這個案翻得好!過去那種獨尊寫實的錯誤傾向， 

是我們思想上的形而上爲的思想方法、審美觀上的偏狹之見的 

反映。它對社會主義美術事業的繁榮和發展造成了極爲不利的影 

响，實際上也是導至我們當時的美術創作千篇一律、單調乏味的 

重要原因之一。

可是，我們也不能不看到，近幾年來，在撥亂反正的大好形

62



生
生
息
息
的
土
地(

木
刻) 

徐
仲
偶

勢下'在美術界也出現了另一種値得引起重視的傾向。這就是有 

不少同志把變形、寫意的手法說得十全H美，似乎只有變形、寫 

意，才是藝術表現的"至法”，只有變形才"美”，只有寫意才 

"高"。這種認識也是一種不利於社會主義美術事業繁榮和發展 

的偏頗之見。實際上，同寫實的語言旣有長處、也有短處一樣， 

誇張、變形、寫意的藝術語言，也並非完美無缺。如果說一味强 

調寫實，忽視藝術家在創作中的主導作用，就有可能流於自然主 

義；而過份强調寫意和變形、忘記了客觀物象的描繪，是藝術家 

所要表達的"意"、"神韻"的依托’那末，作品就可能陷於" 

狂”、"怪”，而難於爲羣衆所接受。

象徵、寓意的藝術語言。

在藝術創作中'爲了使作品的內容更加含蓄，使作品的意味 

更加深長'給欣賞者更多想像、聯想和回味的餘地，藝術家們還 

經常採用一種象徵、寓意的藝術語言。所謂象徵，就是借助某種 

有形的事物或符號以表現某種無形的思想觀念。所謂寓慧，就是 

借此事此物的描繪來寄托、隱喩彼情彼意。

這種象徵、寓意的藝術語言，在中外藝術史上都是屢見不鮮 

的。在西方，我們經常看到藝術家們以鴿子和橄欖枝象徵和平、 

劍與火象徵戰爭、少女象徵靑春、骷髏象徵死亡。波提切利在 

《維納斯的聾生》中，以鮮花和香草在維納斯身邊紛飛，象徵 

維納斯的美麗和聖潔。畢加索在《格尼卡》中，用野牛象徵黑 

暗和獸性，馬象徵人民。我國民族民間的繪畫、雕塑和工藝品中， 

象徵、寓意等曲折隱喩的藝術語言更是隨處可見。如果追溯起 

來'象徵、寓意的藝術語言的出現，可能和原始人的圖騰紋身、 

和神話有關。這種古老的習俗和傳統，影响波及到以後民族生活 

的各個方面。如以松鶴象徵長壽，以鴛鴛象徵愛情，以巨龍象徵 

我們中華民族。戰國時的《人物夔夙帛畫》、據郭老分析，畫面 

上的夔、夙都有象徵意義，夔象徵惡、夙象徵善。夙在爭鬥中居 

高臨下，占優勝地位，象徵善靈的勝利。宋元以後發展起來的" 

文人畫”借景抒情，托物言志象徵、寓意的作品就更多，如爲文 

人畫家們反復描繪了數百年的所謂"四君子”、"歲寒三友”， 

就都是他們用以象徵某種咼尙人品的形象的語言。中國民間年畫 

中用"蓮”和"年”、"魚”和"余”的諧音,來表達"年年有 

餘”的良好願望；用喜鵲登梅來隱喩"喜氣臨門”。中國封建時 

代的工藝裝飾紋樣，大量應用寓意圖案到明淸時竟達到了"圖必 

有意，意必吉祥”的地步，什麼"龍風呈祥”、"平安如意”、 

:五谷豐登”，比比皆是。……總之，這種象徵、寓意的藝術語 

言'以事物之間的某種聯系，或以在人民生活中約定俗成的某些 

觀念爲依據，借助欣賞者聯想的幫助，使人心領神會，這比和盤 

托出，直接述說，就更加發人深思、耐人尋味。所以，它也是在 

藝術表現中行之有效，並爲人民羣衆喜開樂見的藝術語言。

今天，我們有的同志對這類藝術語言，也有缺乏硏究和了解 

因而重視不夠的現象。有的人可能認爲它陳腐、俗氣，不能登大 

雅之堂 > 因而不屑一顧。我們認爲這也未免失之偏頗。馬克思曾 

說：“人民歷來就是作家'夠資格'和'不夠資格'的判斷者”。人民 

羣衆旣然欣賞和喜愛'那末，作爲人民羣衆的忠實代言人的革命 

藝術家，有甚麼理由不去硏究它掌握它呢！

當然，我們在使用這類藝術語言時，也要力求推陳出新，蘊 

含新意。要注意防止牽强附會的庸俗化傾向。更不要不顧人民羣 

衆的理解能力和欣賞習慣、去製造一些不加解釋就任何人也看不 
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懂、猜不透的所謂象徵性的"語彙”。

（四）

非具象（即抽象）的藝術語言。

所謂非具象的語言，即運用造型藝術的那些基本語彙（亦即 

客觀事物視覺形象的那些構成因素）綫條、形體、明暗、色彩、 

來描繪非再現任何客觀物象、但又是具體可感的"藝術形象”， 

以表達藝術家的審美體驗和審美感情，或在滿足人們日常生活的 

實際需要的同時-滿足人們的審美需要。這種藝術語言，最初出 

現在實用藝術領域，在繪畫、雕塑藝術中也存在某些《抽象”的 

因素或成份。但在本世紀初，西方現代派中的抽象派藝術家，把 

這種藝術語言，運用到繪畫、雕塑領域，搞所謂"抽象派藝術”， 

並企圖以此來否定傳統的造型藝術。近幾年來，一些同志受了 

現代派文藝思潮的影响，對這種藝術語言也作了不切實的褒獎。 

目前，美術界對究竟存不存在這種"抽象”的藝術語言？存不存 

在由這種"抽象”藝術語言所表現出來的"抽象美” ？分歧還特 

别吝。筆者認爲，縱觀中外藝術發展的歷史，這種非具象的藝術 

語言'是客觀存在着的 > 我們對它採取不承認主義、或者廻避它， 

都是不明智的。因爲，你不承認它，它還是要發揮其影響。如 

果禁止它，它還可能因逆反心理的緣故，對那些缺乏了解的人們 

具有更大卑吸引力。正確的態度應該是：旣承認它是客觀存在； 

又對它進行實事求是的分析和硏究，闡明它形成和發展的原因， 

對它在藝術表現中的優越性和局限性，對它在藝術發展中的地位 

和作用，作出眞正科學的分析和判斷。

根據對原始藝術的考查和分析表明，這種非具象的藝術語言 

最初出現在工藝美術中。如我國新石器時代彩陶裝飾藝術中的幾 

何形紋樣，就是在我國目前能夠看到的，採用非具象的藝術語言 

所製作出來的最早的裝飾藝術品。以後它又在工藝美術和建築藝 

術中 > 得到進一步發展和大量運用。之所以如此，這是由工藝美 

術及建築藝術裏的本質特徵和特殊的社會功能决定的。它們都不 

可能也不必要象繪畫、彫塑那樣如實地再現生活中某些具體事物 

的形象-而是通過它們特有的藝術表現手法，以-種比較"抽象” 

的形式'來槪括地反映生活，體現一定的審美理想和審美情趣。 

工藝品的造型】色彩和紋樣裝飾，建築物的平面設計，體積布 

局、比例關係、空間安排、結構形式，及其所構成的特有的"藝 

術形象”，有的有一定的模似成份,因爲許多形式，大都是以一 

定的實物形象逐漸變化而來的'所以至今還可以隱約地看出它們 

所摸似的生活原型的痕跡；然而大多數的工藝美術品和建築藝術 

品，主要還是以從對美的客觀事物的形貌特徵中抽象槪括出來的 

形式美的法則爲依據。來進行造型和設計的。其最後製作和建造 

出來的工藝品和建築物，也就具有較大程度的抽象性，而不是任 

何客觀自然物象的直接模似。如哥特式的敎堂和故宮的整個建築 

設計'就是最好的實例。但這些非具象的"形象”，因其體現了 

一定的形式美的法則，並由此可以使人聯想到體現這些形式美法 

則的那些美的事物，因此，它也就能夠給人以美的享受。

我國很早以來，就有把一些具有特殊色彩和紋理的大理石作 

爲大小屛說、把一些形狀奇特、玲瓏剔透的山石放置在庭院內， 

供人觀賞的習俗；我國特有的書法藝術，也廣爲人們欣賞和推崇。 

這些也可以說是我們民族，對於那種非具象的，但却體現了一 

定形式美法則的、審美對象的、欣賞的、審美好尙的體現。這種 

審美好尙，在中國的繪畫和雕塑中表現爲在重視內容的同時，都 

比較注重按照形式美的法則來造型，注重盡可能地發揮各種形式 

因素的相對獨立的審美價値，在再現的同時更側重表現。但中國 

繪畫和雕塑在發揮各種形式因素的相對獨立的審美價値時，始終 

沒有超出"相對獨立”這個界限，也始終沒有忽視繪畫、彫塑與 

工藝、建築的區别，它們沒有違背藝術創作的有關規律，因此能 

爲人們所欣賞和接受。.

現代西方的抽象派藝術，把形式的能動作用和相對獨立性絕 

對化•把形式因素的相對獨立的審美價値絕對化，把繪畫、彫塑 

和工藝、建築混爲一談，甚至要求繪畫、彫塑向非造型藝術的音 

樂看齊。他們反對藝術對客觀物象進行如實的描繪，而主張運用 

形、光、色、綫等形式因素組合的"無物象”的表達形式，來直 

接反映事物的"內在音响”、"純粹實在”，反映隱藏在物象外 

表後面的"永恆•的規律"，表達藝術家的感情情緖。應該承認， 

現代派在革學院派和自然主義的命，反對"奴隸式的再現自然”， 

强調藝術家的主觀感情在藝術創作中的作用，探索各種形式因
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送牛糞（石版） 

吳長江



甚而進一步將這表現的局限性認定爲它的特黙。但是'我們却 

堅信，在此基礎上的所謂特黙其實也是處於不斷發展之中的。戰 
國漆器以朱黑爲主要色調，這是不是說在以後語間過程中新出現 

的一些色調就不能屬於漆飾的範疇呢？其實，一切藝術形式的當 

初是什麼樣兒的呢？不會出乎這樣的想象 > 那就是一黙黙地發展 

而成。人們在兩千多年前於器皿上鑲嵌象牙'寶石*開初有什麼 

具體意義呢？象徵富有。但在後來又將蛋壳這樣的一般質材嵌於 

器物的時候，恐怕其意義就發生了變化。比較能解釋過去的恐怕 

就是人們逐漸由純粹的財富象徵慢慢過渡到對美的渴求。於是蛋 

壳的富於變化韻味的裂痕以及明亮的色質被人們所看重。以後就 

大量地嵌用於器物之上，直到今天的鑲嵌部類中差不多成爲了主 

要的材料。那麼，隨着我們的新的藝術表現的需要-我們爲何又 

不可尋求蛋壳外的更不被人所看重的材料呢？例如河沙。我在漆 

畫《蒼海橫流｝的製作就大量地利用了它的質地的粗樸-從而創 

造了蒼茫雄渾的境界。我之所以試用人們在漆畫中從未用過的這 

樣的材料，其實就是主題的需要所決定的。我把這叫做丰題對奏 
現技法的選擇。開初我試用了已知的很多材料。蛋壳粉，禎饶' 

宮淙癇拿拿；都不能表達出我的意圖。蛋壳粉太亮，使境界坦露 

而不含蓄；鋁粉上漆後顆粒感頓失，且有渾濁感；色漆粉則浮俗， 

不沉實也同蛋壳粉一樣的淺露。最後，恰恰芒河沙 > 在試驗中 

我發現它那半透明特殊質地以及它那不明也不暗的中灰色性-表 

達我的意圖是再好沒有的了。在另外一幅畫面《蒼山雨來）中我 

也用河沙表現暴雨將至時的灰黯而又飽含濕度的雨雲-取得了意 

想不到的氣氛效果。當有人看到我這樣作的當初，也是提出了對 

於從未用過的河沙的異議的。我想 > 如果認爲沙的本身太粗糙和 

無價値，那麼蛋壳又有多少高貴呢？它不也堂堂躋身於漆飾材料 

的行列之中？問題在於'藝術創漬页要嘰电人借进韋矽'不足杠 
料本‘而是通過它白濾地便女睦生藝宙错聲-应爲喩 

們毎之音神聶的東西擁這個意義恳昇如果黃金白玉使用不當, 

亡的債値剧木如番壳、粗沙。

當然，無可非議，任何一件完美的藝術作品 > 除去藝術構想 

飽含詩境外，它的外在形式也應該是非常完美的。倡雪藝術構想 

優於製作技能，僅僅是從藝術創作的出發黙而言。這裏絲毫不存 

在於對製作技能的輕視與鄙薄。爲了主題的需要 > 我們在技法上 

努力尋求新的發現‘就是最好的說明。再者-特別應謬看割■即 
使我們的命題完全放到硏究製作技能方面-在活詹京、龙滿牛樓 

白匾褊，电、魚白薙淮祜用卞；繭'礪到肉崭旳找布進農£匕之爲找帝 

市话宛楼褊审襌劉直白庫要参律参°

'韌冉文亩以联誦扌H褻祚接能兹到後一些的位置，是基於這樣 

一個信念，那就是藝術的眞正目的和使命。最後-讓我們記住這 

樣一段話：忘却技巧就是最好的技巧。
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素的表現力等方面，都是可以肯定的。但他們由一個極端滑向另 

一個極端，形而上學地否定事物的外在形象與它們的內在精神、現 

象與體質，偶然和必然之間的必然聯系。似乎事物的內在精神不 

是通過其外部的形貌特徵表現出來的；本質不是透過現象得以顯 

現的；必然不是通過偶然來實現的。精神、本質，只是一種虛無 

飄渺的東西，不可能通過外在的形貌特徵、現象、偶然去認識和 

把握，而只能通過什麼神秘的直覺和本能、什麼夢幻似的下意識 

去頓悟，只能通過他們那種抽象的"無物象”的表達形式來表現， 

這就從根本上違背了客觀事物本身的辯證關係、違背了人們認識 

活動的一般規律，違背了藝術必須通過形象來反映生活、表達藝 

術家的思想感情的特質，因此，他們要想表現甚麼"內在音響”，

"純粹實在”、"永恒的規律”，只能是一種不切實際的、根本 

實現不了的主觀臆想。一些西方資產階級的藝術評論家-說他們 

（抽象派）已經發現了 "現實的可破譯的密碼”，那也只能是誰 

都不可置信的自欺欺人之說。

當然，西方現代派藝術家們之所以如此憎惡和背離客觀的現 

實，而迷戀於藝術形式和技巧的探索，熱衷於抽象的表現形式， 

除上面所提到的認識上的原因外，還有他們社會的壓史的原因。 

表現主義的代表畫家之一弗朗茲•馬克，在一封信中談到他爲什 

麼熱衷於表現動物和抽象時曾說："幼年時，我便已經感到人是 

醜惡的-動物似乎比人純潔、比人美。但是甚至在它們身上-我也 

發現不少討厭的東西。於是1出於一種內心的迫切願望•我的藝 

術本能地日趨象徵化、抽象化。”從一斑可窺全豹。從這里我們 

可以淸楚地認識到：現代西方形式主義新流派-的確是現代西方 

社會那種特定社會歷史條件下的產物。

由此看來，我們有些同志所大講特講的所謂“抽象美”，實 

際上也並不存在。他們所列出的証明“抽象美”存在的大量藝術 

現象，實際上就是人們常說的形式美的具體體現。或者更明確地 

說，就是李澤厚同志所提出的那種積淀着現代人類所早已遺忘、 

却仍潛存於其心理結構中的、極其豐富複雜的這種、那種社會生 

活內容的"有意味的形式”的美。■當然，我們否認“抽象美”， 

並沒有否認利用形式因素的相對獨立的審美價値，所形成和發展 

起來的非具象的表現手段，及其可能具有的藝術表現力。我們只 

是說，這種非具象的表現手段，及其所組合的特有的“形象”， 

雖然具有某種程度的抒情因素，具有一定的審美價値，但它們的 

藝術力量只是相對的、有限的，實際上只是一種比較槪括的、模 

糊有限的情緖表現。如果說這種非具象的表現手段，在工藝、建 

築、書法等其社會功能主要在於美化人民生活，給人以美的享受- 

具有一定程度"抽象”性的藝術中，有其合理性。那麼，在那 

些不僅讓人賞心悅目，還要担負一定社會道德責任，不僅表現一 

定的形式趣味，還要表達更爲豐富、更爲深刻的社會內容，以形 

象再現社會現實的繪畫、雕塑作品中，假如不是在幫助造型的同 

時，再盡可能地發揮形式因素相對獨立的審美價値，而是僅僅依 

靠形式因素那種有限的情緖表現力量，那就十分不夠了。

以上，我們對在藝術史上曾經出現過的各種不同類型的藝術 

語言，作了一些粗略的探討。至於在具體的藝術創作實踐中，我 

們如何根據各種藝術門類所使用的物質工具和材料的性能和表現 

能力，根據自己的創作個性，來用其所長，避其所短，充份發揮 

它們可能具有的潛在能力。
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