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“球”。因此，塞尚在勾勒苹果的轮廓线的时候，从来不勾死，这

一点在这些静物画中是太清楚了。

按照罗杰·弗莱的解释，塞尚通常用好几条线，明线、暗线，

平行的影线反反复复勾勒轮廓，既想要取得一种立体感，又不能把

它完全框死，这是塞尚产生焦虑的原因之一。他的作品清清楚楚地

体现出反复勾勒轮廓线的样子，你看他画的盘子，画了那么多遍，

他在那里反复勾勒盘子的边线，为什么要那么复杂？因为塞尚想要

画出自己的感觉，自己对于那个盘子的感觉。按照梅洛·庞蒂的看

法，他想要直接把他的感觉画下来，他要实现自己的感觉！

大家可以参照中国古代的画论，吴道子画线的时候也不会勾

死，张彦远在讲到吴道子的时候就称赞其“时有缺落”。他不勾

死，有些地方是缺落的，有缺落，画面才会生动起来，才会气韵生

动。如果勾死，就匠气，就板结了。塞尚反复地这么做，总是要把

瓶子和桌子的边线反复勾勒不知道多少次。

我相信，在塞尚那里，那种“我要忠实于我的感觉”的想法

是十分本真的，但是，他的这种想法被后来的艺术家所误读，或

者说他们有意识地放大了塞尚的焦虑，把它变成了一种程式化的东

西，变成了可操作的程序。比方说贾科梅蒂，格林伯格就很讨厌贾

科梅蒂，因为贾科梅蒂后来几乎成了一个艺术明星。贾科梅蒂也反

复勾勒轮廓，但他是从塞尚那里学来的，而塞尚呢，真的是为了传

达自己的感觉。所以说，塞尚是本真的，而贾科梅蒂则是习得的。

当然，我不是要否认贾科梅蒂的成就，因为他的个人成就，还是与

50年代被称为存在主义的普遍情绪有着密切的关联。它强调人的孤

独、焦虑、幽闭恐惧。贾科梅蒂的很多画，画得都是一个人孤零零

地坐在房间里，是一种典型的幽闭恐惧症的症状。他总是反复地勾

勒、反复地画线，也等于说我画不好，我没法画好，我只能这样一

层一层地涂，最后达到这样恐怖的形象。

以梅洛·庞蒂为代表的现象学切入像塞尚或贾科梅蒂这样一

类艺术家的作品，我认为有相当的说服力。但是，像塞尚那种原创

型艺术家，其焦虑还是那种本真的焦虑，后来的很多艺术家，则把

这种焦虑当成了好玩，当成了一种主义、一种创作方法。比如，我

就不客气地批评过所谓的具象表现主义。他们把它当成了一种教学

法，在学院里推广，当成一种观看事物的标准方法，这样就荒诞

了。把西方原创性思想家和艺术家的那种探索，变成一个本质主义

的东西，一种教学体系，一种观看世界的方法，一种“主义”。这

是我坚决反对的。

当然，我得说，我也曾经喜欢贾科梅蒂，曾经喜欢具表，贾

科梅蒂就曾经让我感动了好几年，因为那个时候我看的书就是《西

西弗的神话》，《局外人》，反正就是这些东西，八十年代很流行

的。因为当时存在主义很流行，也曾经让我感动了一阵子：贾科梅

蒂怎么这么好啊！引起了强烈的共鸣。但是后来当我明白了艺术史

是怎么一回事的时候，觉得还是还原历史真实来得好。

贾柯梅蒂作品
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基于历史与艺术标准的原因，民国时期与上个世纪八十年代开

始的现当代艺术很少由中国大陆国家与地方美术馆收藏，战争、政

治运动以及缺乏美术史书写的现实让1949年之前的民国油画不是大

量遗失，就是湮没于民间的角落，人们见不到，也就不知道，加上

书写的停顿，导致中国大陆的观众缺乏对民国油画的了解，至少是

缺乏完整的认识。同时，系统地收藏1979年以来中国大陆现当代艺

术的美术馆或机构更是微乎其微。最初，有西方人收藏八十年代的

中国现代主义艺术以及九十年代的当代艺术，尤伦斯、希克成为后

来人们知道的典型。也是在九十年代后期，民间美术馆开始在大陆

出现，收藏也逐步涉及现当代的艺术。不过，由于基本的社会背景

和制度条件的欠缺，那些缺乏系统管理与经营经验的民间美术馆并

没有持续下去，所收藏的作品随着美术馆的关闭而流失到民间，也

就是说，从九十年代开始，中国艺术机构与美术馆并没有保持系统

的收藏，即便是在新世纪里，人们看到的也是拍卖场上的喧嚣，那

些重要的作品被转来卖去，她们还没有进入一个属于文明社会的稳

定而专业的美术馆与机构，供人们观看、研究，并成为学校和社会

艺术史教育要认识的对象。

上述状况的改变一直在发生，民间美术馆在中国大陆有一种前

赴后继的态势，这当然是今天在政治、经济和人们在观念意识上越

来越具备条件建设真正意义的美术馆的缘故，尤其是从九十年代开

始的艺术市场的发展，使得参与其中的人们对艺术和艺术史以及艺

术构成的文明史有了更加充分的认识，这样，即便是遭遇困难和问

题，也会渐渐以一种专业性的态度去解决。我想，龙美术馆正是在
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这样的背景下出现的一座让人产生深远期待的美术馆。

今天，除了古代艺术，龙美术馆还收藏了民国绘画、1949年

之后的“红色经典”以及1979年之后的现当代艺术。从收藏范围与

类别来说，这样的收藏内容已经构成了一个粗略的艺术史线索，同

时，初具规模的收藏也开始有了“历史形状”，如果不断地添加，

相信可以让这个艺术史的结构和形状非常清晰与结实。

毫无疑问，龙美术馆及其收藏已经具备了如下几个基本的核心

条件：

为一百年来的艺术史研究提供了文献基础。从收藏内容来看，

龙美术馆为研究民国以来的美术史提供了基本的作品案例，近百幅

民国绘画作品包括了徐悲鸿、刘海粟、颜文梁、林风眠等一大批民

国重要的画家的作品，就其题材、风格与表现而言，已能透视这个

时期的艺术状况。有史学意义的是，部分民国时期的画家在五十、

六十年代完成的作品可以看出一种“中断的连贯”——题材的变化

与表现手法和趣味的持续，是考察五十、六十年代这部分画家的艺

术思想与社会现实之间的关系的珍贵材料。“红色经典”是一个特

殊历史时期的收藏，这个表现时代“强行改变”的历史文献正好构

成了之后的当代艺术的资源。因此，当现代主义艺术在八十年代重

新出现的时候，我们很容易联想到与民国时期艺术家们试图去完成

的课题，而九十年代出现的当代艺术又与“红色经典”有着历史姻

缘，当然，而由于时代背景的不同，当代艺术很快又与世界重新发

生了紧密的联系。由于八十年代和九十年代的大多数重要作品在早

年的散失，使得完整恢复具有历史代表性文献的收藏非常困难，但
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工作已经开始，出版的著作不同程度地找回了人们遗失的历史。但

是，只有图像与实物才能够有力地证明历史的存在，只有在不断对

艺术作品本身的考察和研究中才能够清楚历史的细节与意义，因

此，一个具有展览、收藏、研究与公共教育功能的美术馆才可以真

正有效地延续历史，完成文明价值的肯定。基于此，龙美术馆的建

成并开始她的工作不是一个简单的私人趣味的公共化，而是重新接

续历史的责任承担。上个世纪九十年代的民间美术馆先后消失了，

新的民间美术馆又不断诞生。在之前的经验与教训的积累下，相信

龙美术馆能够使自己的事业永远继续下去，只要人类生活还在继

续，艺术还在继续，书写艺术史的工作也会继续——这是社会与历

史的期望。（2012年11月11日写于从台北到香港的飞机上）
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是，已经收藏的重要当代艺术家的作品也能够让人们感受到美术馆

的收藏实力。进一步，当美术馆有了更好的条件与社会发生关系的

时候，收藏更为年轻的艺术家的艺术为龙美术馆打开了完整新世纪

的艺术史已经具备了条件，使龙美术馆获得新艺术史完整收藏成为

可能。从已经收藏的部分作品中我们可以看到，龙美术馆已经开始

了这方面的工程。

之前，私人收藏的作品往往是放在库房里，从今以后，龙美术

馆的收藏将为社会提供档案、目录以及相适应的研究条件，这样，

那些沉睡在库房里的作品才有可能成为研究者可以轻松使用的文

献，在美术馆研究人员的工作下，所完成的编目与档案才能够方便

社会对美术馆资源的充分利用。到目前为止，还没有见到国内有民

间美术馆建立了一套相对完整的资料文献库，能够为社会提供馆藏

作品的学术研究与利用。美术馆的这个功能是长期的并且是关键性

的。现在，龙美术馆已经具备了这个条件，大量的收藏可以通过整

理、研究和出版与社会文化建设联系起来，其潜在的作用是深远和

有历史意义的。从很大程度上讲，未来整个社会的文化建设需要这

样的持久而不断产生研究成果的美术馆与机构的支持。

当然，美术馆的建立，为新艺术的发展创造提供了条件。到

目前为止，官方美术馆能够为新艺术提供的条件仍然可怜，而民间

美术馆又为数不多，为了能够在学术上有效地提携支持新艺术，美

术馆自然应该承担起这样的责任。按照龙美术馆的收藏方向来看，

有学术步骤、系统地安排新艺术和年轻艺术家的展览应该成为美术

馆的学术路线。这样的安排既是支持有活力的新艺术，也是接续已

经收藏的艺术史。任何一个美术馆的收藏总是因为资源、条件以及

趣味判断而需要定位的。收藏展已经将龙美术馆的定位公示出来，

那么，尽可能地计划展览并收藏新艺术就成了龙美术馆今后的课题

与社会责任。无论如何，已有的收藏正呼唤着人们对它们的重视与

研究，而研究出来的成果很自然地会作为新艺术接续历史的学术依

据，如果艺术的发展有着基本的历史上下文的话，那些研究就会对

认识、理解新艺术起到作用。人们的艺术观念就在展览与学术支持

的互动下发生积极的变化。

收藏、研究与展览，目的在于对社会与公众产生影响，有了这

些条件，新艺术或者当代艺术通过公共教育得以传播就成为可能。

从此，龙美术馆将为社会提供很好的美术公共教育，这些教育内容

自然会与收藏、研究和展览有关，因此，人们就不会简单地通过一

般并不专业的媒体去理解艺术，而是在美术馆提供的学术资源的基

础上，接受艺术和艺术史的教育。美术馆在公共艺术教育上的功能

是巨大的，因为公共教育意味着从更为广泛的角度实施历史书写与

文明传承。不要因为今天的艺术市场如此沸腾，人们谈论艺术如此

广泛，媒体报道艺术的信息如此泛滥，就以为艺术史的存在是不言

而喻的，实际不是这样的情况。直至今日，专业艺术大学里也几乎

没有系统开设二十世纪艺术史的课程，除了截止晚清的中国传统书

画历史的课程外，现当代艺术史几乎是空白。同时，在教师队伍方

面，绝大多数艺术史教师对二十世纪这个中国特殊历史阶段的艺术

缺乏认识和研究，因此，开设现当代的课程在师资上面临困难，简

单地说，通过艺术专业学校的艺术史教育而渐渐影响到社会，所需

要的时间还很漫长，在这样的情况下，美术馆的公共教育就显得特

别及时与重要。可是，官方美术馆因为收藏、意识以及体制的局

限，很难主动胜任对公众进行现当代艺术的教育，于是，这样的文

化课题与任务就自然而然地交给了民间美术馆，尤其是那些收藏了

中国现代当代艺术品的美术馆。

从九十年代开始，用文字与的方式书写中国现代当艺术史的
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#1 吹渣渣  布面油画  罗中立  1983年

#2 血缘大家庭系列  布面油画  张晓刚  1998年 
#3 第三代人  布面油画  何多苓、艾轩  1984年

#4 剪羊毛  布面油画  周春芽  1981年


