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如画的摄影

----- 中国、香港、台湾当代摄影展

斯佳丽•程著

摄影改变了我们对世界的看法，它无处不在——从我们每天路过的街上 

和地铁中的广告，到我们每天买的书报杂志，到我们随身携带的身份证件，事 

实上，我们随处都会遇到它。一般来说，摄影被认为是记录现实、捕捉画面的 

手段,而有些艺术家、批评家和展览主持人却已努力推动摄影，使其作为一门 

真正的艺术而被接受。

在西方，尤其是在美国和欧洲，由于长久以来就有艺术家以摄影为创作 

手段而闻名，致此摄影艺术已被广泛认同。远在本世纪初叶，就有摄影艺术的 

先驱如阿尔弗雷德•斯德利兹和爱德华•斯太钦。近的有罗伯特•罗森伯格。 

他把摄影结合进他的艺术作品中，经过染色处理，再把■照片用于纸上。卢卡斯 

•莎玛拉斯熟练地掌握了大幅人像的拍摄技术，拍出真人大小的怪异肖像。威 

廉•韦格曼用他的魏玛莱纳小狗作模特，构图轻松幽默。辛迪•谢曼把自己装 

扮起来，有意模仿一实贝I嘲弄——因循陈旧的样式，创造出自画像般的肖 

像。后期的罗伯特•梅波索普则回归古典，以花为主题拍摄优雅的静物。

在以上艺术摄影的例子中，快门的闪动，或暗房处理的过程并非是最艰 

苦的。为了拍摄一张照片,艺术家需准备几小时、几天、甚至几个星期,这才需 

付出最艰巨的努力。例如，在山迪•史科朗的超现实主义场景中，每一个细节 

都须为一次拍摄而细心安排、精心创作。

渐渐地，摄影作为一种艺术——或至少作为一种值得细嚼的个人表达的 

形式——的观点在亚洲站住了脚。最近在香港艺术中心举办的中国、香港、台 

湾当代摄影展正体现了这一领域的各种思潮。此次展览由39名摄影家于近十 

年拍摄的200幅作品组成。展览是1994年香港艺术节的一部分，由爱克发公司 

赞助。爱克发公司对香港的这一非主流艺术贡献甚多。

自1840年摄影术传入中国后，由于器材和材料均十分昂贵，早期的摄影 

仅局限于少数特权阶层。第二次世界大战前，艺术摄影具有一种诗意的倾向， 

试图模仿中国画。虽然大陆、香港、台湾有着相同的文化，但在过去的一个世 

纪里，它们却有着不同的历史发展轨迹，这也当然地反映在艺术作品中。

至70年代，艺术摄影在台湾已具强势，而在香港则刚刚萌芽。本次展览的 

策划人奥斯卡•何说:“香港的艺术摄影与70年代大有关系，当时社会活动家 

的活动风起云涌”。香港此刻也变得更富裕,更易得到外界的信息。在中国大 

陆，自从打倒四人帮后，摄影也摆脱了仅仅作为纪实和宣传手段而走上了艺 

术之路。

对这样的展览虽然不能笼统地评说，但差异是明显的。何先生说："香港 

的摄影家通常表现的是单个人或单个事物，他们在作品中表现出的孤独感和 

分离感几乎令人感到可怕。”至于原因，他推设道："人们无法锁定自己的文化 

认同,他们始终游离在外，对他们生活的土地没有特殊的热情,这也许是因为 

他们确实不属于任何地方。”

另一方面，台湾的摄影家则传达出显著的自我肯定，对他们的民族文化表 

现出信心。他们毫不遗憾地看着他们乡村的根逐渐消失，毫无惧色地面对艰难的 

街道生活和现代城市的下层文化，而且，他们的意象充满了个性化的宣言。

而中国大陆则仍在探索。摄影家们仍常用照片表现诗意,如王藐（音译）的 

少数民族彩色照片，或以摄影来纪实，如本次展览中的一组重要人物的肖像。

艺术中心因袭了一种聪明的惯例，即用水彩条在每个墙角标签上标明作 

品产生的国家----如绿色表示台湾，兰色表示香港，红色表示大陆。观众因而 

—眼便能看出摄影作者来自哪里,而不论作品的题材是什么。

“当代摄影展”的题材从摄影者在探索周边环境过程中，在旅行途中对对 

象的直接摄取，到严格的肖像，到完全是操作安排的意象，均有所涉及。在后 

一类中，有香港的约瑟夫•方拍摄的城市的高楼和码头的瘵景。它本该让人 

联想起美丽的明信片，然而方在暗房中把一切变了形。一条巨龙飘浮在空中， 
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云成了人的一串串眼睛。大陆的罗军（音译）则创作出了他自己的静物——小 

鸟蹲在塑料品扎成的窝巢里，或是绿色铝质襁褓中的小鸟栖息于鸡蛋箱上。 

这一取名为“都市新感觉”的系列作品色彩耀目，主题直指为都市生活中充斥 

的塑料品所污染的自然。

尽管这次展览中的许多作品倾向于艺术性一往往是通过对拍摄对象 

的技术性和主题性处理——最有感召力的仍是那些纪实摄影作品。摄影家通 

过精心选题，并组织画面，与我们共享了他或她对现实的洞察。

有些作品纪录了将要消逝的过去，如王娥碧（音译）优美的建筑摄影。80 
年代中期，她拍摄了一组彩色照片，纪录了在匆促建设中将要毁掉的古老屋 

宇的内部和外部。宏大的拱门，马赛克装饰的天堂牧歌般风光的天顶、铸铁灯 

饰，这一切细节统统体现了一个更为优雅的时代。这样的建筑几乎没有被保 

护下来为大众所用实在是非常可惜。在这一系列中的"月顿宝汉路"（音译） 

中，王娥碧甚至在作品的左下角捕捉到一个模楓的人影，在鬼气森森的大厦 

中一个鬼魅般的身影。

作品清淡的色彩增加了遥远和忧郁的气氛。她三幅作品纵向排列，小幅 

作晶挂于一侧的呈现方式也具有特别强烈的效果。

来自台湾的一些摄影家则着迷于遥远的乡村景色。他们抓住那个仍旧原 

始的，未受污蚀的，有着自己尊严的世界。此袁以禹（音译）的小孩肖像为例， 

肖像打上了美丽的光。其中的一张有四个小女孩挤坐在靠椅上，她们都穿着 

浆过的塔夫绸长裙，伸出一双穿着白色长袜的脚,许是婚礼上的谯相吧。另一 

幅照片中，独坐着一个女孩，她双手交叉放在腿上，充满自信的目光直视镜 

头，那件令她自豪的自制裙装由英文新闻纸制成，既令人费解又相当令人感 

动。张超唐（音译）则走进边远的澎湖岛，捕捉台湾文化在边远村落中的沉闷 

气息，及被夹在简单的过去和匆促的现在间的感受。

台湾的另一些摄影家则倾向于摄影中所谓的“烟缸派”。何钦尽（音译）为 

街头醉鬼和乞丐所吸引，而潘晓莎（音译）则记录了类似酒神欢宴的场面：在 

廉价的有妓女的小酒馆里，人们炫耀看他们的纹身。

这次展览中最有震憾力的纪实作品当推王有声（大陆）（音译）的"我的祖 

母去世之前后”系列。这些作品记录了他祖母生命中的最后几小时。祖母苍老 

的、布满皱纹的脸在乱蓬蓬的白发下显得格外憔悴。房间里空无一物，她一会 

儿坐在床上，一会儿双膝抬起躺衽床上。有一会儿她似乎清醒了，发现镜头近 

近地对着她，然后她的头沉下，眼中的光芒消失了，嘴巴也松驰了下来。

以自然光线拍摄在粗纹相纸上的这组黑白照片记录了一个可怖却又无 

可回避的过程。展览中，照片被夹在相册里，放在桌子上。当你坐下翻看相册 

时,你会深切地感到对这一经历的熟识，就像在看着你某位亲人的照片一样。

在你面前，有三幅放大了的照片：祖母已死，躺在殡仪馆里，人们准备为 

她进行最后的仪式。

与此形成强烈对比的是张海尔（音译）拍摄的1990年在广州花园饭店举 

行的选美比赛或时装表演之类的一帧照片，在更衣间和走廊上，年轻女子浓 

妆艳抹，环饰叮当，高跟鞋作响。每个人都进入情景，为此刻而活着。在这过于 

艳俗的纷乱中，死亡显得无比遥远、极不真实。

夏云红〔音译）的大幅黑白作品挂在入口的左侧。我认为这些作品比较有 

"艺术性”。在暗房处理过程中，化学物质的不均匀分布使意象变了形，画面上 

还有许多划痕。另外，也出现了裸体男人体，其中的一幅作品是一个男子的正 

面形象，扬着头,一只手抓着他前面人的腰。

当然,作品本身的指向并非是裸体，亦非色情。几年前在美国，曾经有反 

对罗伯特•梅波索普的一个包括一些同性恋色情照片的展览的呼声。其实他 

的作品更直接，它们是什么便是什么，而夏的作品却更具自我意识，更是造作



的色情，那种忸忸怩怩和遮遮掩掩使人觉得在看“黄色照片”而非艺术。

也许阿尔蒙德•朱的裸照代表了另一个极端。朱曾因拍摄充满戏剧性的 

香港名流的黑白照片而闻名。在此，他拍了些男子和女子的裸体照片，在照片 

处理中，截去了他们的手臂或大腿，使之看上去像西方古董一样。他事实上也 

选择了一些极美的、雕塑般的胴体，肌肉发达平滑如米开朗基罗的大理石雕 

像。尽管如此，它们却毫无生气，没有个性化的脸，沦为仅仅作为物体而存在 

的身体,使人觉得这些照片不过是值得一试的暗房实验而已。

一种艺术形式是否被接受，其晴雨表之一便是市场。首先是是否有这样 

的市场存在。就摄影而言，无论是大陆，香港还是台湾，对摄影却并无大的需 

求，尽管在台湾，市场已初露端倪。

然而，在这一地区已出现了艺术摄影的意识，这种意识与人们能够更批 

判性地看待他们周围的世界有关。这次在香港艺术中心的展览面向着未来， 

因而我们希望这样的展览能经常性地，比如每年一次地举办。

早就应该说明的事实

贝克尔哈特・里默施耐德 著

马丁 •基彭贝格经常地被艺术评论家和朋友，被同事和公开宣称的反对 

者所谈论。这位艺术家本人也一再地助长他的作品受到评论。对马丁•基彭 

贝格的作品没有什么可指责，根本不能用“如果……”“但是……”之类的话加 

以论及。按照他固有的原则，宁愿失去一位好友也不愿放弃他的艺术观点。所 

以他在他与周围环境之间划出了一条明显的界线。在这个问题的看法上就可 

明显地分辨出谁是朋友谁是敌人。对基彭贝格来说重要的就是工作。这首先 

就是一个对我们的艺术理解力不同寻常的过高的艺术。

基彭贝格也经常地谈论自己:在文章中、诗中，在画册中，在展览会海报 

和邀请卡上。按照他先锋派的基本理解力，把他和他的作品推销出去而采取 

任何方式方法都是不足为怪的。

当然还有很多值得一看的:绘画、雕塑、素描、出版物和摄影照片。迄今为 

止这个艺术家以极快的速度出版的优秀的作品总集就置于我们眼前了。或许 

这还并没有完结：他以清楚准确的基彭贝格式的表达方式让其同行和艺术家 

的想法一再地落了空。

此书无意于撰写一部艺术史一把艺术家从博物馆的地下室中解救出 

来。一只是让人对马丁•基彭贝格重要时期的作品有所了解。艺术家把该 

说的都说了：基于他艺术产品的广泛，马丁•基彭贝格同时也堪称他的最好 

的评论家。我们所要做的就是建立起其中的联系。

因此我们把这本书看作是从根本上的澄清而不是对基彭贝格现象的一 

种解释。这种现象使我们对既将发生的所有的事情保留自己的看法。我们把 

此书理解为对基彭贝格思想介绍的尝试，尝试着跟上艺术家飞快发展的思 

想,这就是:《今天思考——明天完成》，即:“谁不爱惜自己就会孤独。”

如果有人向马丁•基彭贝格提出什么是一个好的艺术家这种对他来说 

明显是多余的问题的话，按理回答大概应该是这样的工作，不会让人误解的 

工作,直到一切得到澄清。

如果有人想对这两个问题中的第一个问题加以补充，问及艺术创作理想 

的内容，那么他会这样回答:真实，除了真实而非其他。人们对这样的问题总 

是不会腻烦，对此会穷究其底，那么回答只能是：良好的道德，唯有其才是好 

的艺术的前提基础。这些就是他们针对马丁 •基彭贝格的艺术提出的问题和 

得到的答案。

整个事情如果没有更多相同的困难的话，那么显然就只有一个困难。因 

为真实——只有道德才能实现对其的认识一转瞬即逝，唯有通过艺术才可 

将其捕捉，一部同魏尔勒・比特勒，阿尔贝特和马丁库斯•厄伦共同出版的 

目录说明书指明了具有纲领性质的观点：“事实就在你身边”，但是它只存在 

于目前，“把它画入一幅画中，一旦这幅画出色地完成后，真实便可永久地保 

留下来。”

真实能被找到的最大的地方是国家，其次是博物馆。其结果是:真实存在 

于日常生活中，也就是在日常生活中可以找到艺术。进而言之:解决问题是艺 

术创作的基本要素，就象从博物馆和居室中清除垃圾一样。

工作是真实的，谁提出问题就得到回答，谁提出愚蠢的问题得到的是更 

为愚蠢的回答。但是它是由事物自身本质引起的。马丁•基彭贝格不断提出 

这样的问题:“我是真的存在吗？ ”“您的喜好是什么？ ”“在战争时期我如何能 

够明白骨折和未来主义的关系？ ”或者:“你们赞成什么？ ”当然他没有责任回 

答这些问题，因为：“什么也没得到，什么也没失去。”“我无论如何也不可能对 

X字号有正确的评价。”。他的问题全都涉及到人性。“房租•电•气”就是 

1986年在黑森州达姆施塔特州立博物馆举办的一次展览的主题。这里大概没 

有艺术家能够提出的偏激的问题。

这些问题必然需要回答。只有这样我们才会更接近真实，既便是回答又 

包含了新的问题。提出问题的人最初常常被看作是傻子，可是往往并非如 

此。因为仔细看来，这些常常是很愚蠢的问题证明是阴险的圈套一对它的 

提出者没有丝毫的伤害，而对对其感兴趣的鉴赏者则是危险的。粗劣的绘画 

不会取得我们的赞同。基彭贝格坚决固守着不留下任何解释的余地的原则。 

他所做的一切也都是纲领性的。他的绘画始终强调着其基本的观点：我并不 

出色,显然故意画得很糟。但现在画成了！那么，感兴趣的鉴赏者，如何呢？

(I.N.P―绘画》，即并非拙劣的绘画，也是1984年一次展览的主题。这 

样的绘画很多，在博物馆、在国家，甚至在自己的居室中。正因为如此马丁 • 

基彭贝格作了一项永久性的结论。“敢于绝裂”是他的座右铭。这些拙劣的绘 

画不仅有碍观瞻，而且也难以让人在精神上产生愉悦。一篇同阿尔贝特•厄 

伦共同撰写的演讲词中干脆将其称之为“对牛弹琴”。对真实的追求不应惧怕 

打击，他所受的打击已够多的了 :从有良好的鉴赏力的艺术评论家、博物馆人 

员也包括他的朋友那儿。

马丁・基彭贝格是一位勇士------位伟大的艺术家一可以与格奥尔 

格•巴泽利兹，西格马尔•珀尔克或者约瑟夫•博伊斯媲美。终有一天他会 

不孚众望画出好的作品来。人们必须清楚地认识到，一个好的艺术家拥有的 

时间比人们想象的要少得多Q这意味着:必须尽可能快地对给人留下深刻印 

象的事物作出反应。绘画不必做到很真实，只要方法对就行。谁要是能很快地 

对身边的事物作出反应，那他就一定可十分熟练地运用其手法。

让交货要求成为合理的要求的唯一的可能性便是使其作品泛滥成灾。正 

如阿尔贝特对基彭贝格的评论所说的，基彭贝格绝不会停止作为一名艺术 

家。因为优秀的艺术家从来就没有假期。在1986年到巴西的一次旅行中他就 

把三张自制的小唱片、素描作品、照片，224种扑克牌的玩法，当然还有一系 

列的绘画作为旅游纪念品带回来了。所有这些都被收集汇编在多种目录中： 

“最后的1—3卷”，最后从他“迷人的痛苦之旅”回来后他就立即寻求举办 

展览的可能性。

去年他的展览活动大概创造了所有的纪录。马丁 •基彭贝格亲自负责展 

览会的一切事务。既是收集者又是介绍人。他出版书籍，发表演讲，设计展览 

会海报，他所做的这些不仅仅为了他自己，也为了那些关系友好的艺术家。正 

如一家报纸所宣传的一样，他不仅仅是名艺术家，还是“挥霍者，鼓动者和表 

演者，狂妄者，带头人和自荐者”所有这些，总而言之都集于他——基彭贝格 

一身。

当然，所有这些不可能由他一个人独自来完成。基彭贝格在所有对他而 

言具有重要战略地位的世界各地聘请了一大批的助手、顾问、评论家和朋 
友。因为职业水淮是最高的艺术责任。他自己没有时间把他的思想逐个地实 

施。他乐于将此托给他人并且提供样品。早在1981年——当时代大多数同事 

都急于在作品中表现出自己的风格一他却把他的工作交给一位宣传画画 

家进行。“亲爱的画家,帮我画吧”作品集就这样问世了。

马丁 •基彭贝格乐于放下手中的笔把工作交给其他人来完成。不为了谋 

求个人风格的工作分工是他最高的信条。

对马丁•基彭贝格来说成为艺术家总是等同于制造神话。只能这样说： 

制造个人神话。前提是这样的神话是虚假的。1984年他委托一名女作家创作 

他在比利时海滨浴场一段假恿的经历。这本在编排印刷和纸张上都效仿雷克 

拉姆出版社的黄色袖珍本的小册子更胜一筹，马丁 •基彭贝格展示了以前真 

实的东西，单单装潢就代表了整个的真实性，而且这已经足够了。

时代是不可信的，生活和工作其间的艺术家又是如此之多。基彭贝格的 

愤怒并未使伪造他作品的伪造者感到害怕。这就意味着：你自己也来伪造自 

己的作品,直到平静下来。不切实际的期望只会令人失望。马丁 •基彭贝格玩 

世不恭的态度总是会受到艺术评论家的指责。他的艺术是“破坏性的侮辱性 

的”，“法西斯般的”，“十足的德国空想无产者的风格”。我对此不敢苟同。

您的喜好是什么？

您最羡慕谁？

1983年一项工作的标题是:“站在深渊边上的人不应感到惊奇,如果他能 

够飞的话。”一个带有门窗的垃圾桶一象征着国家、博物馆和家一正好飘 

浮在深渊之上。这幅画指明，好的艺术可能做到的就是让人仿佛置身于如此 

令人目眩的深渊之边缘。通向那儿的路是狭窄的，只有通过对每一个错误的 

发现才可过得去。让所有的参与者确实感到为难的时候，艺术家和鉴赏者也 

不会感到轻松。只有让人感到痛苦的艺术，也是我称为的艺术道德才是好的 

艺术。只有藉此才能长久地担负起来自各方的压力。

那些将通向艺术之路视为畏途而满足于现状的人一定会将向前不懈的彗 

索看作是可笑的。这里有很多一流的画家。马丁 •基彭贝格将其看作是二流画 

家中的佼佼者。那些对此还不能表示理解的人我们也不必再费唇舌。因为:“不 

会跳舞的人只会说乐队不会演奏。”或者说,看不见的人感觉特别灵敏。

马丁 •基彭贝格自己也清楚他的艺术的矛盾心理。“请不要送回家”不仅 

仅是个多重性的题目。一则古老的格言说到，先知至少在本乡受到尊敬。因此 

他预先就同不愿跟随其后的人作了告别。
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进步知识分子的艺术

章松任著

假如有人要把油画笼统地归入中国知识分子的文化生活，那他必须先 

回顾_下绘画在中国传统社会的发展史。绘画和书法在艺术王国的特殊地 

位是不言而喻的。随着宋朝官方画院的成立，在那里的画家都穿与领导地位 

相符的官服，画家中的成功者的经济情况和社会地位已与高级官员相仿。一 

百余年过去了，绘画及书法不可分地与学者的文化生活联系在一起。尽管传 

统绘画的美学观点与现代艺术完全不同，但这二者还是可在一个前提下相 

提并论，绘画越来越被当作知识分子和学者的艺术，几十年前当人们正经地 

从事传统画向西方画艺靠拢时,这就已成为进步知识分子的追求。

第一所现代艺术学校是1906年由满族政府官方开办的，学校雇用日籍教 

师，并把油画课排进课表,第一所由政府开办的传统艺术高等学校是1918年 

创办的北京高等艺术学校舁928年杭州又开办了国家艺术学院，以法国艺术 

学院为模式,作为先锋派思想的中心直到1949年中国解放对中国知识分子都 

有巨大影响。1949年在北京艺术高等学校基础上成立了艺术中心，出于向苏 

联看齐的观点，艺术中心不加疑问地接受了苏联式的学院课程。杭州国家艺 

术院是_所兼容并包的学院，对所有艺术方式都开放。他象教授传统文化一 

样教授在俄罗斯和欧洲存在的先锋思想，欧洲艺术发展的成果被自愿吸收 

并改进得适合中国文化，这一点在今天完全不可思议,但在解粵前先锋们的 

思想已经非常出名。甚至为了找到与大众文化的切口，《上海画报》（19灯创 

刊）和《时代画报》（1934年创刊）还运用了一些属于立体派,未来派，超自然主 

义,表现主义等不同流派的版画技术。

即使一方面学院成员代表的西方现实主义文体占尽上风，人们还是必 

须承认，西方艺术,尤其是油画迅速在传统画之外创开了门面，成为进步知 

识分子的新艺术。接下来的时代里学者的艺术就多了油画这个文化遗产，当 

画家在美学与精神领域中工作的时候，现代知识分子把社会和笔治大事变 

为他们的美学目的。对外国文化的接受标志着承认外国文化、也标志着文化 

对抗的开始,这至少也预示着中国传统文化自我发展所面临的危机。

本世纪头十年产生的对西方事物的兴趣，不是出于简单的对未知事物的 

好奇和改良自身的期望，人们大多是这样的观点，旧中国拒绝新事物，那正出 

于旧中国的保守。在特定的情况下，说不出口的羞耻和卑劣感及对旧中国的 

厌恶,就理所当然地用补偿式的反对外国压迫和阶级敌人的作品表现出来， 

随着二战日本侵华,这种进步思想又更多地与民族救亡运动联系在一起。

有趣的是这种进步人士的观点，在八十年代的艺术先行者身上又体现 

出来。那时新的艺术风格和新的知识分子的观点，接踵进入中国，这兰受共 

产主义思想教育的学院里的现代画家们又积极准备变为进步的挥舞画笔的 

知识分子，用新思想，新力量改良中国。

油画被一个有相当发达的绘画传统的国家接受，并且从一开始就被视 

为绘画这个高品位艺术的两个分枝之一。这个事实意味着：在艺术家眼中， 

西方油画从未是单纯的消费品。人们怎样逐渐学会判断哪一种西方艺术的 

当时的重要性，研究这个问题据说提供了一个引人注意的关于中国文化的 

兴趣所在和需求的答案，从1949年后油画的地位及艺术中心和其它高校的开 

课情况看，油画被人们作为传统画之外的已习惯了的艺术形式冷邈地对待。

中国油画本世纪末已走出_条自己的路，这一点也不会令人惊奇。让西 

方观察家震惊地是，中国在脱离现代艺术超过三十年之后，又在198°年重新 

投入到现代艺术之林。（文化大革命从1966持续到1976）。从事社会现实主义 

和在本国传统艺术基础上不断革新给中国油画创立了一个相当独立的根 

基。我们可以这样说，西方文化遗产在中国与他的本土不在同一个方向上发 

展,这导致，中国准备进入自己的现代艺术的成熟期了。

70年代晚期，由于集体主义思想的影响，人们要建立一个统一的思想体 

系，艺术的个性被扼杀，徂艺术家、尤其是画家的地位特殊，他们与知识分 

子、作家一样是人们保持距离的对象。1979年，中国成立30周年纪念日时，艺 

术家队伍《星星》成功的组织了一次有意义的游行，这可以被看作是中国艺 

术家进步了的标志。
现在我们谈谈中国现代艺术在现代艺术家眼中七十年代晚期的发展， 

那些有知识的，天生有反叛精神的艺术家把时代的意义和希望表露了出来。

七十年代晚期和八十年代初期艺术的特点，正是集中在与思想控制的 

矛盾上，文革中被压制的有个性的、人道的艺术领域都想取得合法地位。著 

名的“现实主义”运动就是关于被折磨的灵魂。另一个潮流就是扔掉政治包 

袱，从事把重点放在装潢和视觉方面的表现主义创作，学者的艺术主要都是 

这一潮流。最重要的矛盾来自没有在学院进修过艺术圈，他们对西方现代艺 

术尤其偏爱、他们永不消耗的直接的工作给七十年代末呆板的文化生活带 

来了 一些新鲜空气，同样，这些反叛者的作品不受展览馆欢迎。为了改变窒 

息人思想的社会风气，他们《星星》组织了具有历史意义的示威游行。
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但这个先驱者的行动带有狭隘的色彩，它是在解放前试图把西方画艺 

中国化的思想的再次高涨的旗帜下举行。

八十年代勇于进入新艺术领域的艺术家被相当简单的按学识丰富的画 

家的模式教授课程。同《星星》不同，这些艺术家赞扬学院进行了一个正确的 

教育,二十世纪西方不同的艺术运动造就了他们的观点，这又使他们的精神 

产品完全不同。 心
许多由于文革，那段岁月精神变得贫脊的艺术家现在大量阅读和创作， 

在1985年铺天盖地的有创意的作品形成了这十年上半段创作的最高潮，那次 

高潮又被称为“85新潮”。尽管那一年的许多作品都被视为有西方反动的艺 

术倾向，但中国的新艺术仍慢慢地发展并形成了自己的风格,他们对受意识 

形态左右的艺术观念感到厌倦,这些艺术家转而把文化界的其它观点作为 

本国的思想意识主导，从人文主义和理想主义的观点出发，他们建立了同国 

际社会的联系，这样他们同时代潮流就挂上了钩。

八十年代末又出现了对本土艺术和民族传统的兴趣，运用在西方流行 

艺术的革新中获得的透视技术充实了本土艺术和民族传统。

八十年代的艺术可以通过1989年的两次美术作品展总结。那是香彎举行 

的《星星》创刊十周年画展和一月份在台北的画展。另外一次是在北京举行 

有远见的《中国先锋战士》画展,它突出了中国艺术新的发展全貌。

1989年后的艺术普遍地说明了八十年代特有的到处流露的理想主义画 

法的失败。结果是艺术作品明确地表达了知识分子的矛盾情绪，悲观的颓废 

和无忧的大意这两种尚存的艺术是这个时期的艺术主流，另一方面,人们有 

了艺术创作的更大自信和趋于向个人题材发展。我们可以认为的年后中国 

当代艺术又一次成熟了，1993年的画展“中国的新艺术”（到1997年底一直在 

美国展出）用阴暗的气氛表达受伤的悲哀和把精神上的性欲反常形象化。而 

那时的人正用明快的，没有敬意的题目处理流行文学和现实派中的不满。

从八十年代开始，张晓刚、毛旭辉和周常芽是新艺术领域的积极分子， 

们的作品倾向于浪漫主义，人文主义，理想主义。张的新画用令人难忘的美 

丽的画框和呆板的肖像表达了向充满激情的家庭和亲属题材的转变。毛的 

关于左画的诠释仍与政治相联，周的人文主义思想把忍受的孤独用自然界 

事物通过表现主义表达。从事这些题材的年轻的画家缺少对未来的幻想和 

悲伤的意味，画家张放之和宋永纪也不例外地表现了对受苦者和权势的兴 

趣。汪冠一是流行风格的代表，他的优美的具讽刺意味的象征当代文化生活 

的娱乐性作品意义重大。年轻的，玩世不恭的一代中最优秀的是刘伟，柳大 

洪和汪精宋。刘这几年的发展很有趣地表现出怪诞的非常幽默的性和人体 

的观点，这精神满足的恶心的夸张的看法反映在他把人体扩展为艺术题材 

的兴趣上。 、
假如幻想落空的失望和苦涩地玩世不恭的气氛是的年后的情绪的话， 

1992年后又开始了一个新的氛围。由于消费文化和自由市场经济的入侵，人 

们都变得很迷茫，因为那迅速得到加强的文化和经济唤醒人们的希望。市场 

经济规模不断扩大增加了人们的自由，但也唤起了们不愿看见的担心，私有 

制的发展在接下来的那两年在艺术领域也得到反映，随着经济自由化，人的 

精神和性有了更有意识表现出来的可能性，刘伟对此有直观感受，并且在他 

的有逻辑的颓废的作品中表现了出来。

九十年代中期艺术反映了日益增长的关于个人和历史及过去的关系的 

兴趣。人们可以说，有趣的是在中国艺术领域中至今对本土的疑问仍不是真 

正的题材，同过去岁月的毁灭性的断裂层仅仅被看成历史遗留问题，中国本 

体西化的问题未被提出，柳大洪的娱乐性的生动的马路小报反映了充满幻 

想的当代文化界中混乱的观点，这恰是中国文化现状。一般地说，中国人的 

政治立场很分明，要么同意，要么反对，不会象在这纯个人的关于艺术的讨 

论中那样，不切入主题。不过新近不断增长的历史对个人的影响和个人3历 

史的作用的观点已唤醒人们把过去的文化旗帜接下来。张小岗的肖像画表 

明了现在的人对过去的怀念，这也把知识分子肩负的重担的根源灵活的表 

达了出来。
最近出现的特别的中国式油画作品，从画家对本土题材的热爱可以预 

见，传统画已找到一条向油画发展的道路，例如对画家求是华来说，这已是 

_个需求。他把亚麻布面的色彩减到极限，并让自己处于一个沉思的状态， 

以致精神完全宁静，这样他能把全部意念在他的风景画中表现出乎，这种特 

别的方法,这种习俗的自然风光的画法的创新引起了人们对传统画的深思。

可以大胆地说，在这世纪末，在中国第一所关于油画的艺术学校成立了 

接近100年的时候，这重要的艺术传媒，最终已成为中国文化的—部分，我们 

现在都正处于这激动人心的刚呈现在地平线上不断发展历史进程之中。

（注:人名均为音译）


