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谈到当代中国油画创作，不能不谈及当代世界

艺术的发展趋势。因为中国的油画教育与创作很长
一段时间都是在“西学东渐”的过程中完成的。

20世纪后半期，随着文化研究介入艺术史研究，
视觉文化研究一时成为显学。在潘诺夫斯基图像学
研究的基础上，视觉文化研究将研究对象扩大为大

众文化中的图像。图像化开始成为当代艺术创作中
不可回避的话题，其中，蕴含着西方哲学一个巨大的

转向，即从语言学过渡到图像学，“图像时代”充斥在
当代艺术的表述中。而中国油画界在创作中使用图
像大多牵扯到安迪·沃霍尔。
上世纪 60年代，当沃霍尔将坎贝尔菜汤罐公开

展览的时候，哈罗德·罗森伯格曾经戏谑地说：“麻木
重复着的坎贝尔汤罐组成的柱子，就像一个说了一

遍又一遍的毫不幽默的笑话。”（尼古斯·斯坦戈斯编
《现代艺术观念》）但是，我们不能忽略这种对图像利
用方式所产生的放大效应以及沃霍尔在观察方法上

对当代艺术创作方式所产生的影响。福柯曾分析了
安迪·沃霍尔所做的贡献，以“愚蠢”与“无名氏”两个
对话者的角度，阐释了将现实中物象直接呈现在画面

上的意义，以“重复”这样一种新的创作方式所具有的
深厚哲学意味，揭示并反思了“消费主义时代”中催生
的艺术变化。
在福柯看来，沃霍尔的重复不是一种纠正混乱

秩序的途径，而是一种对模拟物的循环。在重复中，
没有一个原初的或真实的模本，只有无限地重现或

模拟物的复制。这种图像无限复制的方法，预示了古
典艺术对现实模仿和反映方式的终结，也同时打破

了现代主义强调区隔的藩篱，艺术以一种前所未有

的方式介入生活。作为波普艺术大师，安迪·沃霍尔
也曾于上世纪 70年代来到中国，而改革开放后中国
美术界涌现的一批中青年艺术家，在不断实验西方

百年来的现代主义各种观念后，最终将目光聚焦在

沃霍尔身上，并促使图像成为中国一些艺术家的灵

感来源。
对于“文革”后中国美术的发展，需要在一个更

大的背景下加以认识。首先，必须认清社会结构的巨

大变化给人们的生产、生活带来的深刻影响，才能知
晓由此催生出的各种前卫的美术思潮及运动。
首先要明确一个基本判断———改革开放后的中

国，是在工业文明与后工业文明的重叠、古典观念与
现代观念的交织下摸着石头过河的。在这个过程中，
围绕西方与东方、传统与现代两大核心文化观念的
冲突成为辩论的焦点。对于中国油画的创作来说，在
这两大冲突中所持有的文化立场，就是形成其作品

面貌的因素之一。
坚持古典写实方式的艺术家与实验西方现代主

义的艺术家，都在各自的领域中进行着各种式样的

探索。两股涌动的思潮，两种不同的创作理念绘就了
上世纪 80年代中国油画的基本面貌。而上世纪 80、
90年代西方的消费主义观念对中国人思想的冲击，
改变了许多固有的东西。而图像就是借助这股消费
主义大潮，占据了大多油画创作者的视野。
中国最早在油画创作中借用图像的油画家不太

容易查证，但借用图像创作并在国际上产生重要影

响的是王广义。深受罗申博格及沃霍尔影响的王广
义，采取与西方前辈类似的图像“借用”或“挪用”的
方法。这种在今天的人看来太过时的观念，在当时的
曾经习惯红光亮和歌颂与反映工农兵生活的油画家

看来，就如第一次看到《阿凡达》所描绘的未来世界
一样吃惊。然而，我们也可从中看到，王广义在借用
图像与创作方法上与波普大师的不同。商业主义的
背景，使得重复生产与无意义的图像衍生，成为上世

纪 60年代美国生活一个侧面的写照。而王广义的
“大批判”与“文革”图像，具有相当的政治意味而非
简单的商业诉求，对于意识形态的反思，使其艺术创

作轻易被贴上“政治波普”的标签，而让人们忽视了
其对当时油画创作理念的颠覆。王广义说：“这些画
并不需要特别专业的技巧，而且我在画的时候，尽量

追求不专业，因为如果比例太精确了，画出来的人物

就失去了那种感觉。我必须保证作品‘很拙’。在我们
称之为当代艺术的这个时期，其实很抹杀专业性，只

要在经典的艺术上加入一种新的表达，就可以成为

一种变了形的艺术形式。”（刘莉芳《王广义专访》）
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如果王广义的这种“很拙”是图像借用的一种效
果的话，那么，李邦耀的《物种起源》与《产品托拉斯》
对物的崇拜就达到了一种极限。从汽车、手表到缝纫
机等日用品，李邦耀以一种看似最为直接而略显“呆
板”的方式，将日常生活的物象直接平移到画面上。
李邦耀说：“我们的思想是通过图像或者形态的方式
传达出来的，这是我们的主要任务。”在李邦耀的作
品中看不到西方波谱艺术中用流行文化、媒体文化、
品牌文化来抗拒艺术与社会的脱节，也看不到消费

主义带来的市场化流行画面效果，他以一种直视的

方式将现实物象与观念表达衔接起来，其中看不到

任何古典绘画技术的痕迹。“我悟到艺术的重要性还
是来自于方法。方法不是说具体怎么画，而是怎么进
入到你的思维系统中”（《视觉艺术的张力表达———
朱金石与李邦耀艺术对话》）。
当图像成为油画家灵感来源之时，技术这个在

写实油画中最为重要的因素被忽略了。这种对技术
的漠视，对观念的强化，逐渐成为油画界的一种创作

思潮。进入新世纪以来，以关注前卫艺术著称的深圳
美术馆，以“图像”作为主题，先后举办“图像的图
像”、“嬉戏的图像”、“都市镜像”、“观念的图像”等中
国当代油画展，而 2010年 11月 2日起举办的“混搭
的图像———中国当代油画邀请展”是继其“历史的图
像”展后又一次将“图像”在当代油画创作中的意义
及效果呈现出来。
“混搭”这个来自时装界的搭配方式，成为年轻
艺术家利用图像阐释自己世界观的新方法。汽车、斑
马以及古人等，这些看似不相关的事物跨时空交汇。
单从画面的内容上看，似乎折射出这个虚拟化时代

年轻人对过去、现在与未来的想象。深圳美术馆馆长
宋玉明这样评价这种新颖的图像利用方式：“在努力
借鉴对西方新表现艺术的观念与表现方法时，十分

注重从本土文化中汲取营养。而且，他们常常在一种
非常主观化的艺术框架内，任意地拼贴现实、裁剪现
实与组装现实。”（宋玉明《“混搭的图像———中国当
代油画邀请展”前言》）其实，就观念表达来看，这种
新的图像利用方式，与其前辈王广义、李邦耀等在政
治、哲学与社会观的诉求相比，显得更为扁平、轻松
与戏谑。

当图像化成为中国油画创作的重要思潮时，“绘
画性”便开始借助学院的力量进行反击。当当代艺术
观念的思潮不断冲击学院藩篱的时候，坚守写实技

法的学院派画家就以一种更为博大的力量坚持探

索，实践着自己的艺术理念。
从近期的中央美术学院的“素描 60年全国巡回

展”，到中国油画院组织油画家到西方博物馆临摹经
典油画，并在中国美术馆举办“回到写生———2010年
中国油画家写生作品展”和“面对原典———三代油画
家临摹作品展”等一系列重要的展览，再到中国美术
家协会不断强调写生、深入研究创作规律等，在艺术
理念、创作方法上，通过各种展览、研讨会、学术文
章，成对流行的图像运用的一股反驳浪潮。
历史总是这样地不断轮回，艺术观念与创作方

法的更迭与交织，才是艺术史发展的常态。当我们在
分析研究中国油画图像利用的时候，一位以写实画

派画家对图像的理解为我们理解图像与油画创作关

系提供一个全新的角度。忻东旺认为，“从全球范围
来看，写实绘画现在处于一种没落状态，而中国的写

实绘画还比较欣欣向荣地发展着。我们很难说清楚
到底是什么因素促成了这一切，这到底是否符合美

术史的发展方向。另一方面，当科技使人丧失欣赏写
实油画的格调与品位时，就会出现现时阶段下图像

世界的精神性匮乏。画画实际上就跟信仰一样，要用
心去投入，用情感去追求精神层面的东西”（“2010时
代杯中国青年写实艺术大展”《评委寄语·忻东旺》）。
精神性与观念性，通过写实与图像两种不同的

方式传达出来，他们之间没有交织而是永远并行的

吗？写实绘画的观念性如何呈现，图像化时代如何找

到精神家园，这或许是在反思中国油画创作图像利

用时的重要命题。我们轻易地将图像与观念建立联
系，而对图像呈现的扁平化画面看成是对现实主义

的反叛，这种流行的观点与表述需要认真反思与讨

论。

（作者单位 首都师范大学美术学院）
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