
视觉·经验

源自西方的风景油画以其题材内容的丰富和风

格样式的多变而成为油画创作的重要形式之一。风
景油画艺术从发展到逐步完善并最终成为油画艺术

的一个重要门类大致历经了几百年的时间。梳理风
景油画的发展历程，每一时期都有一些杰出的艺术

家及其作品在风景油画璀璨的艺术殿堂里镌刻下自

己的不朽印记。
这些多姿多彩的作品间迥然不同的风格，正是

艺术家凭借独特的形态语言而产生的。形态语言，具
体而言是艺术家基于意识形态和文化背景的创作理

念，通过对点、线、面、光、色等造型元素及材料、肌理
的综合运用，建构起的作品视觉结构的形式感。目的
是强化自身区别于其他作品的可辨识性，以实现作

者的观念与情感诉求。风景油画描绘的主体是繁复
多样的自然物象，如山川河流，海河湖泊，戈壁草原

和森林植被等，还包括各种充满地域文化特征的风

情民居，象征人类文明符号的城市、工厂和乡村等人
造物象，甚至还包括雨、雾、云、电、日、月等天象。但
无论对象形态光色如何复杂多变，对其的认知和表

现，都是着力于用纯粹抽象的几何形态探讨其在二

维空间中的结构布局及形态组合与变化等的规律，

以及从情感、联想、象征等功能角度研究光色的视知
觉及构成规律，体现在画面中是有意识的秩序化、条
理化，并符合视觉美感规律的“形式构成感”。正如克
莱夫·贝尔所言：“在各个不同的作品中，线条、色彩
以某种特殊方式组成某种形式或形式间的关系，激

起我们的审美感情。这种线、色的关系和组合，这些
审美的感人的形式即是‘有意味的形式’。”（克莱夫·
贝尔《艺术》）
西方风景油画发展完善的过程也是形态语言渐

趋丰富的过程。17、18世纪虽也有荷兰风俗画家维米
尔和霍贝玛、英国的透纳和康斯泰勃尔各自在题材、
技法等方面对以往的风景绘画有所突破，但总的说

来他们的作品仍可归为强调形体结构严谨、准确的
古典主义样式。而 19世纪初期的法国巴比松画派的
米勒及柯罗等，他们从室内到室外，从“臆造”到写生
的艺术实践，致力于探索自然界的内在生命，力求在

作品中表达出画家对自然的真诚感受，以真实的自

然风景画创作否定了学院派虚假的历史风景画程式，

极大地影响了后来敏感于细微的光、色变化，注重色
彩情感功能表现的印象派风景画家。到了现代主义风
格以后，形态语言的突出特点是强化形式构成感和

为观念表达服务的综合材料运用。后两个时期也成
为西方风景油画形态语言完善的重要阶段。
印象主义时期色彩科学的发展和颜料制备工艺

的逐渐完善，使得油画色彩特别是风景油画色彩的

表现力得到空前的提升，色彩不再如古典主义时期

般始终是形体、结构的附庸，摆脱了灰暗沉闷的虚假
样式，而成为形态语言的主角。画家们表现微妙而丰
富的自然光色环境的探索及取得的辉煌成就也直接

促成了现代主义艺术的标志性开端。莫奈是这一时
期极具代表性的风景大师之一。他醉心于表现新鲜
而颤动着的水面上的波光、不同的时间和光线下色调
迥异的物象，渴望从自然的光色变幻中抒发瞬间的鲜

活感受。在他的作品中，色彩成为苦心孤诣、着力经
营的视觉元素，而他也很重视运用不同的笔触充分

表现事物不同的质感和动势。画面上那些疾速挥洒
的粗犷笔触交织而成的灿烂斑驳的色块，扑面而来

予人以强烈的直观感受，也成为其绘画风格中最为

凸显的形式语言。至于那些色块与色点组合而成的
朦胧形体，倒成为画面中让人不以为意的陪衬。
如果说印象派对于风景油画的冲击，还主要体

现在对古典主义形态语言过于强调形体的纠偏的

话，到了表现主义、象征主义等现代主义风格及至后
现代艺术时期，风景油画中形体结构与光影、色彩等
都不再只是客观物象的附庸，并且从形态构成的符

号化到笔墨技巧的拓展，再到综合材料的运用都呈

现出前所未有的深度和广度。而最重要的，是这一切
都成为了艺术家主体意识的表征和创作观念的符

号。这是由于照相术等新科学技术的发明和艺术、哲
学理论的极大发展促使绘画艺术从能指到所指都产

生革命性变化的结果。如德国艺术家基弗，在这位被
美国当代著名艺术史家阿纳森誉为“出生于第三帝
国废墟之中的画界诗人”创作的那些阴暗、寂寥的自
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然风景和风化坍塌的人类遗址、文明废墟的巨幅作
品里，形态语言极为繁复。先是用包括沙子、泥土、水
泥、木屑等在内的各种材质掺和各种胶料制作出粗糙
的肌理底层，再用油彩、丙烯混合技法在其上造型，最
后依照主题需要向上堆砌各种实物材料，有时他甚至

还对画面烟熏火燎。这些显然都是作者深思熟虑后
的刻意为之，是一种他所力图表现的将历史、神话、宗
教、文学以及日常事件一道混杂而成的充满各种隐喻
符号的“思想的绘画”的符号化呈现。
而同为德国艺术家的里希特往往选取一些杂志

或画报上的风光摄影图片作为创作的素材。正如他
把绘画理解为“另一种形式的思考”一样，其作品风
格也更接近平滑的影像特质而刻意与充满凹凸起伏

笔触和肌理的“绘画感”保持距离。他的一些风景画
作中，无论是山峦瀑布、花丛树影、云影天空还是建
筑人物，甚至云影的细微变幻，即使凑近也很难看出

笔触的痕迹。他往往趁颜料将干未干时，用阔大的干
刷笔在油彩厚薄不均之处特别是景物交接的边缘反

复刷动，以获得类似对焦不准的照片那样的平滑模糊

效果。而那些模糊的物象，似乎也隐喻着艺术家对往
昔生活物是人非的感慨，使人在产生一种亦真亦幻的

视觉观感的同时也唤起了深藏于心底的眷恋之情。
由以上的分析，我们不难看出在现当代风景油

画家形态语言架构中，其对传统资源的挪用，更多体

现在观念和材料层面。形式要素聚合而成的画面形
态的丰富性，归根结底体现了主体意识的多样性。而
在这一方面，传统中国山水画给我们颇多感悟。印象
主义后，西方油画风景才得以逐步成型，艺术家也才

对形态语言与主体意识的结合日益重视起来，中国

山水画体系不仅早已成型，且画师们带着“应物象
形”的高妙之处在于“气韵生动”的主观意境的哲思，
寄情于山水之间，已神游了千年，为我们留下了许多

光照千古的辉煌巨作，形成了足堪比肩西方油画风

景的、独具东方审美意趣的卓越艺术类型。对比中、
西方传统风景绘画的特点，虽然由东西方哲学观念

的差异而导致的绘画形态及语言架构的迥异显而易

见，但追溯两者的艺术发展脉络，并行的两条轨迹却

也有许多令人顿开茅塞的交集。如八大山人的许多
画作就颇堪玩味，注重景物的整体气氛而不拘细节，

物象的造型只追究笔势和笔力而不拘形似是其画作

的突出特点。典型的如满目苍凉的几株枯树，三两茅
屋，数座奇石置于布局疏朗、意境空旷的画面之上，

营造出一种萧瑟冷寂的境界。八大山人对于空间营
造的高妙，恰如清初画家笪重光在《画筌》中所言：
“空本难图，实景清而空景现。神无可绘，真境逼而神
境生。位置相戾，有画处多属赘疣。虚实相生，无画处
皆成妙境。”同时，我们也会为其颇具西方现代派绘
画“构成”意识的画面而暗暗称奇，我们只能说艺术
是不分时代、国界的，睿智的心灵总会跨越时空的藩
篱而汇聚。此外，他不但“雄豪”，而且高度简练的“笔
墨”技艺更是炉火纯青。一波三折，笔法遒劲的寥寥
数笔写就的怪异花鸟或突兀山石已力透出他孤愤的

心境和坚毅的个性。形态语言契合真情实感之完美，
若论与西方大师凡·高、蒙克诸君不分伯仲，应也不
算妄言。传统中国山水重形态拼接，采用散点透视将
不同空间物象打散重构，典型的“三远”之法，使人瞬
间尽可领悟“咫尺千里”之繁杂物象的画面经营；尤
其是中国绘画特别讲究笔、墨形式感，历经数千年的
创新、传承与总结，形成了诸如线描的十八描等各式
庞杂有序的笔法、皴法等技法体系和如“穷元妙于意
表，合神变乎天机”、“澄怀观道”等意味深长的画境
之道，建构起以“意象”形态为标志的审美体系。这些
与现代主义以降西方油画风景技法层面形态语言的

观念主导之要义，从某种角度上来说却也殊途同归。
而油画工具材质丰富，既可用笔勾、描、染、刷，也可
用刀抹、刮、刻，加之油画色料稳定细腻，油料效果多
样，各种底料铺陈的不同肌理效果丰富，使得油画表

现力很强，既可如浮雕般厚重堆砌，也可如水彩画般

渲染，当然还可如中国画般泼墨写意或是细腻勾描。
因而，我们如能抱以中西艺术融会贯通的开放心态，

在不同材质和形式语言的转换间大胆尝试并灵活地

加以运用，为油画风景形态语言创新开辟出更为广

阔的路径应是大有可为的。
我们欣慰地看到，近年来中国风景油画的“民族

化，本土化”风貌初见端倪，风景油画家在承继西方
风景油画风格、技巧的同时，也不断汲取中国传统山
水画的精髓，在形态语言、民族风格等方面进行了大
胆地探索和实践，展现出旺盛的活力，更使人对中国

的风景油画未来的发展充满期待。

（作者单位 重庆邮电大学传媒艺术学院）
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