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最近十年來，中國大陸的“抽象”藝術引起了國內和國際藝壇的極大關注。對它的歷史、
主要藝術家和代表性作品的研究也正在蓬勃展開。目前在香港藝術門開幕的《中國抽
象藝術，80年代至今：憶原》展覽試圖集中展示來自中國大陸的七位有代表性的“抽象”

畫家在過去三十年創作的作品。展覽包括藝術家早期的和近期的作品。這樣觀者可以
看到他們的發展脈絡。本次展覽的大多數參展藝術家是四十年代末、五十年代出生的
藝術家，早在文化大革命期間就已經開始探索現代藝術，八十年代他們成為中國新潮
藝術的代表人物。其中只有李曉靜是年輕新秀。 
 
這個展覽為命名為“抽象”藝術展，這是出於人們的習慣認識。然而，這裏的所謂“抽象”

作品其實和典型的西方抽象藝術並不⼀一樣。近年來在中國大陸，有關中國抽象藝術本
質的討論日趨熱烈。甚至⼀一些西方學者和策劃人也參與其中，寫文章和策劃相關展覽。
那麼，什麼是抽象藝術？ 什麼是中國的抽象藝術？中國抽象藝術和西方現代主義抽象
藝術相比，其特點是什麼？ 
 
回答這個問題，我們首先需要明白，“抽象”之所以成為現代藝術的主流之⼀一，是因為
出自現代主義的本質，首先從風格層面它是對西方古典“寫實”傳統的批判。然而，古
典寫實藝術傳統以及抽象和寫實的對立和分離其實都是西方現代主義極度崇尚人的主
體性造成的。在中國古代，甚至西方現代主義之前，這種分離、對立、革命其實都是
不存在的，也不是⼀一個問題。所以說，抽象主義是西方現代主義的產物。現代主義的
核心是自由、個人精英式的主體精神。這是十七、十八世紀啟蒙運動的思想核心。它
認為人的意念和思維是最高貴的，它可以征服和掌握外部世界，包括自然（當然也包
括人的身體自身）。所以，抽象主義的理論家格林伯格就把啟蒙運動看作現代抽象藝
術的哲學來源。簡而言之，抽象就是主體意識對外部現象世界的概括。它既可以是科
學和理性的概括，這就是幾何抽象的形式；也可以是直覺的概括，比如表現主義的抽
象形式。正因為抽象藝術直接表現了藝術家主體的個人思維狀態，所以抽象藝術被看
作是高於寫實主義的精英藝術。這其實是啟蒙主義以來西方現代藝術的誤區。 
 
所以，很多西方學者把抽象藝術視為對資本主義社會對人性異化的反映。比如，阿德
諾就認為，西方抽象藝術是對啟蒙運動以來工業化和產業化給造成的人性分裂和異化
的結果。現代藝術陷入了困境。然而這個困境在今天的全球化時代仍在持續，而且愈
發嚴重。 
 



現代工業社會以前，人類和自然、外部世界和諧相處。特別是東方文化，主張天人合
⼀一、物我共生。人類和自然是平等的。所以，中國有山水畫。而畫山水的目的，是“不
下堂筵、坐窮泉壑”。山水的最高境界應該是“可游可居”。這種崇尚自然的傳統也潛移
默化地影響了中國當代“抽象”藝術的創作。這裏展示的藝術家都多多少少、有意無意
地把這種意識注入到他們的作品中。這是過去三十年裏，中國當代藝術中非常重要的
⼀一個現象，而且這種現象的發展變化也自然形成了⼀一個八十年代到今天的運動和歷史。
這種意派現象是⼀一種大音希聲,是對當代社會裏政治與資本共謀現實的無聲抵抗，是保
持自我完善的方式。不少國內外學者對此開始發生興趣。 近年來，我個人在研究和分
析個歷史現象的時候，曾經用“極多主義”（Maximalism）和“意派”(School of Notion, 

或Mindmap) 去界定這⼀一現象。如果簡單地用西方的“抽象藝術”去概括這⼀一中國當代
現象，恐怕並不合適。 

 
[⼀一]  

 
首先，意派（以這裏的作品為例）從不主張把抽象原理、概念和寫實形象相區分，不
認同西方觀念藝術、抽象藝術和寫實主義之間的極端分離和對立；意派藝術家在他們
的創作過程中雖有某⼀一側重，卻試圖融合這些對立因素。部分原因是由於在中國，傳
統詩歌、書法和繪畫皆主張共用而非分離。所以，藝術不是再現外部世界，而是還原
那種意念共用。 
 
邱振中是中國當代最重要的也是最有成就的試驗書法家。在八十年代，邱振中和徐冰、
谷文達、吳山專被視為中國當代文字藝術的四大主將。邱振中在1988年開始把商周青
銅器銘文中仍然有待考證的文字作素材創造了他的《待考文字》系列。和徐冰造假字、
谷文達寫錯別字、吳山專錯位並置中文語詞不⼀一樣，邱振中選擇複現那些人們暫時還
不認識的字。但是，其目的不在字本身，而是賦予了這些未來意義的字以書法的純粹
美，純粹的字形，即空間美。這都借助於線。由於沒有語義干擾，人們可以直接欣賞
純粹的字形。所以這裏的“抽象”形式既不是人為地構造出來的，也不是對字的解構和
破壞，象徐、谷、吳那樣。而是字和書法本身具有的基本品質。邱振中的工作是把這
個純粹性還原出來。邱的近期作品雖然不再用文字素材，但是仍然延續了這種還原方
法。他用線條的舞蹈還原人的身體行為——某種純粹意象。 
 
閻秉會是八十年代中國前衛藝術的代表人物之⼀一，也是九十年代的“試驗水墨”的代表
畫家。多年默默創作，不近時尚。他把傳統文人繪畫中的書法表現的個人化轉化為天
地日月的自然精神。從九十年代中開始，閆秉會更多地用枯乾的焦墨筆觸和深厚的積
墨去營造肌理感，加上重複使用的方、圓形象，暗示了天地、日月和水石的永恆性。 

比如，這裏展出的九十年代的作品，構圖的不規則幾何形狀引起“天圓地方”的聯想，
而厚重的積墨給人⼀一種類似古代碑刻的永恆意味。 
 
八十年代，在油畫和其他媒介的作品中，也有類似傾向。通過東方文化的整⼀一性
（Totalness）把握人類和宇宙本源成為⼀一種特定的藝術流派，叫作 “理性繪畫 ”

（Rationalistic Painting）。張健君是其中最有影響的代表人物之⼀一。早在1986年，張



健君創作了油畫《人類和他們的鐘》，畫中不同色種的人同時仰望宇宙星辰，表達了
人類對時空運轉的困惑。這幅作品影響了許多同代人。八十年代張健君創作了油畫
《有》系列，它們是典型的“理性繪畫”。“理性繪畫”也是中國“抽象”在八十年代的代表。 

“理性”意味著哲理（Concept）、靜觀(Contemplation )和冥想（Meditation）。它是
八十年代中國知識份子和藝術家對中國文化的現代性探索的組成部分。 
 
李曉靜是七十年代出生的年輕藝術家，是中國當代藝術的新秀。近年來她的作品受到
了海內外的關注。她的作品容納了宇宙大千。天、地、人，宇宙形象和動植物均有。
但是，和八十年代藝術家的宏大敍事不同，她的作品似乎更加微觀，更加接近個人的
思緒和感受。構圖多樣，沒有中心和邊緣的嚴格等級。所以，它給我們“畫外之畫”和
“畫外之音”的聯想。天、水、樹、石都和李曉靜的日常接觸有關，所以，對於李曉靜
而言，這是⼀一種“畫中有我”和”我中有畫“的關係。李曉靜把八十年代的哲學冥想帶入
了不露痕跡的個人日記形式之中。 
 

[二] 
 
 
其次，意派藝術家通常將藝術創作和日常生活緊密聯繫在⼀一起。在作品中我們可以看
到大量重複出現的筆觸、線條、形象以及系列形式等。同時，這樣子的藝術家會打量
地創作⼀一系列的作品。任何⼀一副作品對於他們而言並不重要，反而日積月累的創作收
穫才是他們所珍視的。這些藝術實踐反映了藝術家日常生活，包括他們的精神狀態、
材料使用、日常閱讀和外界互動等，自此兩者非常自然的融合起來。這也正是傳統上
中國人常說的：文如其人，字如其人，畫如其人。 
 
蘇笑柏在文革後期就開始探討現代藝術形式，它的油畫作品曾經多次獲獎。近年來他
創作了大量的“漆畫”。它們既不是傳統的大器工藝品，也不是所謂的抽象畫。因為，
蘇笑柏作品中的大漆經過層層打磨和重新塗刷。其過程，⼀一方面把蘇笑柏真正打造成
了⼀一個傳統工匠藝人。他每天和工人⼀一起勞動，⼀一起探討使用大漆材料的各種途徑和
方法，樂此不疲。他的工作室就是古代《考工記》中所說的藝人工廠。另⼀一方面，蘇
笑柏關注的不是所謂抽象化的繪畫性及其象徵意義，相反，他想發掘大漆的“精神本
質”，不是在表現藝術家所追求的所謂的個人理念或者某種普遍意義。他和物（大漆）
每日平等對話和親密接觸。這是和自然的對話，這對話逃離了當今時尚藝術生產的虛
偽性和欺騙性，同時也無聲地批判這個全球化和工業化社會中人類中心的自戀。 
 
李華生的傳統山水畫幾十年來廣受人們喜愛。他和西南最著名的傳統水墨畫家之⼀一。
然而，從八十年代後期開始，李華生的逐漸放棄了早期的傳統文人畫的山水風格，轉
而創作當代“抽象”藝術，並引起學者的極大關注。九十年代中，李華生開始放棄任何
視覺形象的參照，每天在宣紙上畫線，專注於墨線的運行，畫線成為書寫，最終形成
了⼀一個極特別的“書寫”形式；這裏沒有字，只有線條。所以，這個“書寫”沒有可以直
接閱讀的意義。但是另⼀一方面，他的“書寫”又是個人的“日記”，因為內中隱含著看不
到的個人日常感受。所以，李華生總是用時期（比如《春夏秋冬》）或者具體日期去
命名他的作品。重複排列的方格子似乎很“枯燥”，但是有很優雅。中國古代有⼀一種“簡



筆劃”，比如宋代梁楷的《李白行吟》。那是⼀一種禪畫。李華生的每⼀一筆也是簡筆。但
是重複並且消耗巨大的時間。它通向無限，就像和尚每天做早課，所以是極多。 
 
 

[三]  
 
 
最後，意派藝術打破線性邏輯。西方抽象藝術實踐⼀一般是線性過程，有起始和終止，
畫面有嚴格的構成，它的構圖過程大體分成三種：從概念到概念、從具象到抽象、從
外部到內部。但這樣的線性邏輯並不適合解讀這裏的中國“抽象”。中國“抽象”受到東
方思維影響，講究共生性和同時發生。正如在中國傳統書畫中，寫意畫追求在“⼀一下子”

（Spontaneously） 將感情、理念、技法等同時表現出來，以抓住觀眾，事後不能修
改。 
 
比如，朱金石的“抽象”畫完全不是從單純的構圖邏輯出發的，而是把某個事件、某種
個人心緒和某⼀一時期的日常記憶都⼀一古腦地投放到畫面中。比如，《死囚》（1985）
和《塗畫展覽會》（1985）雖然看似非常“抽象”，但實際上是有敍事內容的。它有時
間、地點和故事。是朱金石對某⼀一人物或者時間的感受。這感受被⼀一古腦地、淋漓痛
快地潑灑到畫布上。但是，這種痛快是日常的積累，所以，朱常常在作畫之前或者之
後在畫布後面寫筆記。朱金石是1979年出現的、中國著名先鋒社團“星星畫會”的成員，
早在文革期間，他就參與了地下前衛藝術和文學活動。朱金石從八十年代初開始創作
抽象繪畫，三十年來沒有間斷，其間也從事裝置或者行為等形式的作品，但是，他的
裝置、行為等和繪畫⼀一致，都注重日常行為的參與。比如，他經常用宣紙作裝置，每
張宣紙都經過他的揉搓或者用水墨自然浸透。所以，宣紙的材質性和平面性被融入了
精神的深度性和時間的穿透性。 
 
本次展覽，我們所選擇的藝術家非常具有代表性，他們的作品與上述三大方面相符。
其實，中國類似的藝術家還有許多。值得注意的是，此次參展的藝術家各具⼀一格，從
不同的角度出發，採用不同的理論，發展出不同的藝術道路。他們的各自的道路自然
地匯成了中國當代“抽象”藝術的歷史。 
 
中國“抽象”藝術（或者意派）試圖尋找二十⼀一世紀的新文化。這種文化能夠超越人類
中心導致的破壞性。同時它也試圖建樹⼀一種與日常統⼀一的人性美學。所以，意派和中
國“抽象”不是主體再現外在世界的美學，相反它是還原人性和世界關係的美學。 
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