
八十年代初对西方现代美术的介绍

问：邵老师，我们知道在1978到1985年一段时间里，中国的出版业很热闹，出版了一些很有影响力的书。您觉

得在这段时间里有哪些书是您印象最深的、而在当时产生的影响是比较大的？

邵：我就说说美术领域的书。当时出书很慢，要把外文翻译成中文，时间比较长。外文的书出版得并不多，翻

译的文章比较多，文章主要是通过几本杂志。一本是我们中央美术学院出版的《世界美术》，一本就是浙

江美术学院（即现在的中国美术学院）出版的《美术译丛》。翻译的内容大致两方面，一是西方现代主义

的作品，艺术家和他们的作品介绍，这些在《世界美术》登得比较多，还有就是西方的艺术理论，艺术思

潮。

当时还有一本书是在82年左右出版里德（Herbert Read）的《现代绘画简史》（A Concise History of Modern 
Painting）。这本书还有故事在里面，它文革之前就翻译出来了。我记不清是里德的儿子还是里德到中国访

问的时候，把这本书送给中国美术家协会，中国美术家协会当时有位懂英文的翻译叫刘萍君，他当时翻译

了这本书就送到上海人民美术出版社，当时很快就发生文革了，这本书不可能发表。在文革前，中国的意

识形态还没有开放，这本书不能出版，就一直放在上海人民美术出版社，我们学校图书馆也有这本书。到

了79年左右，有位编辑是过去北京大学校长、研究控制中国人口的马寅初的女儿。这位马女士是资深的编

辑，英文很好，她就拿了这本书到我家来，征求我的意见问我能不能出版。我说这本书很好，简明扼要的

介绍西方现代主义的绘画史，而且这本书在中国虽然没有影响，但是在世界上是一本普及的书，而且里德

是位学者，他的著作有七八本，我们学校有好几本，包括他的《艺术哲学》，《现代艺术哲学》、《西方

现代雕塑简史》等等。我很了解，他是位严肃的学者。当时国内有争论说这本书能不能出版，改革开放才

刚刚开始，出版会不会对我们国家的艺术产生不良的影响。我说不会，这本书很好。

当时我正在写一本教材《西方现代美术》，其中参考了里德一本英文书和其他的书，后来还给本科生和研

究生都讲过。当时他们就决定出版了，决定让我写个序言，是在1979年出版的。马女士找我是在一年多

前，当时刚打倒四人帮不久。当时校稿是秦宣夫先生，他是留学法国的油画家，也是美术史家，对美术史

很感兴趣，他当时在南京师范大学做系主任，他的法文、英文都很好。所以是他校的稿，有些问题马女

士让我给他校正过。这本书出版情况就是这样，出版后在社会上影响很大，我当时写的《西方现代美术思

潮》出版，那本书也印了有将近1万册，影响也不小。但是我写都是普及性的东西，是一些基本的介绍，

当时中国中青老年对西方现代主义美术都不是很了解。所以最初出版对当时普及西方现代美术知识和理论

观念还是起了积极作用的。如果说85新潮的兴起，当时有个很重要的原因就是对西方美术的介绍，主要是

《世界美术》、《美术译丛》、《美术思潮》、《江苏画刊》、《美术报》等等。里德的这本书对普及西

方现代美术是起了作用的。

问：当时外文的来源是怎么来的？又找些什么人做翻译？

邵：办《世界美术》是1978年酝酿的，中央美院当时恢复了《美术研究》这本杂志，但是考虑到当时中国介

绍外国美术的刊物几乎没有，就开始办了。办的时候是我和程永江，他是程砚秋的公子，我俩负责，后

来他在八十年代初期就到香港去了，就主要由我负责。我们当时文章的来源主要是美国的一些杂志Art in 
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America等，也有法文的一些杂志。翻译这些文章的有北京大学的一些教授，有中央美院的教授，有社会

科学院文学所的教授，他们都参与了这个工作，所以翻译质量是有所保证的。坦率的讲，美术家一般对社

会观念和美术理论方面的书很少关注，包括一些青年人关注也只是望文生义的浏览一下，实际上不是真正

很深入的了解西方的美术理论家的观念，往往为我所用。就好像王广义，我不是贬低他，好像〔他们的〕

「理性绘画」，但并没有就理性绘画对西方哲学家美学家的作出深入研究，只是抓住了一点「理性绘画」

就加以发挥，包括在创作上。

所以说起作用的书有两种，一种是社会理论的，李泽厚主编的《外国美学译丛》，一系列的介绍。这种书

看的人并不多，但是会发生一些作用。另一种书是介绍西方美术的作品，一些图片，包括我在《世界美

术》上发表的一系列从印象派以后开始的西方各个艺术流派，这些东西看的人比较多，因为可以很浅显的

明白这个艺术家是哪个国家的、什么风格、什么思潮、对我有什么用，所以《世界美术》发挥作用更多的

是这些方面。所以85新潮上很多青年艺术家都是模仿杂志上的一些作品，包括美国的、法国的、德国的，

他拿来自己改变一下就变成了自己的创作。图片比文章起的作用更大。

问：那个时候在中央美院图书馆能看的外文资料算不算多呢？

邵：还有一点，并没很多，因为中央美院当时也进了一些书。这里面还有一个外汇的问题，中国当时外汇比较

少，要用美金去买这些书是有限的。但是每年还是会进一些书。

问：您觉得当时在美术学院图书馆馆看到的书哪些是印象比较深的？

邵：中央美院当时进的都是一些画集，西方现代各个流派和艺术家的画册比较多。

问：是不是学生不能看，只有老师能看？

邵：不是，大多数都可以看。后来才批了一个专门的陈列室给研究生和教师，当时是都可以看的。

出任《美术》杂志编辑

问：到了85年的时候，您就参加了《美术》杂志的编辑工作，当时《美术》杂志发表了一些很重要的文章关注

青年美术思潮和现当代艺术的理论，您觉得在《美术》杂志期间哪些发表的文章是比较重要的？

邵：我是1984年开始在那工作，正式登出我是主编是在1985年，当时我没有离开中央美院，一直是中央美院

的教授，我的工资和编制都在那，我是在《美术》兼职主编，实际三分之二精力花在杂志上面，三分之一

在学校的教学。当时的杂志上文章主要是介绍和推介当时各个地方青年社团，这个作用比较大。因为这些

青年人没有机会发表，《美术》一下子就关注他们，把他们的作品拿出来，其他方面在理论上的作用没什

么。只是造成社会舆论，人们知道了江苏一个社团、湖北一个社团，于是人们就变得很积极，这个作用

比较大，因为它是全国性的杂志，不像《江苏画刊》和《美术思潮》，它一登人们就知道是有一定的地位

了。这个对推介青年美术思潮是起了很大的作用。

问：这是一个很好的平台，当时的读者是些什么人？大概有多少读者？

邵：当时的读者群是非常大的，尤其是八十年代初期。《世界美术》当时最大的发行量是20多万册，《美术》

也有发到20万份左右，后来逐渐的减了，到85年只有7、8万份了。因为杂志太多了，八十年代初期杂志很

少，而且这些作品读者从没看过，所以读者很踊跃去读这个杂志。到了85年的时候就不到10万份了，少了

也不得了，已经很了不起了。现在的《美术》杂志可能只有2、3万份左右了。因为杂志太多了，发行量就

越来越少。

问：在81年，《美术》杂志的封面刊出了罗中立的〈父亲〉，引起很大的争论。

邵：我当时还在中央美院编《世界美术》和教学，还没在《美术》杂志工作，但是我跟《美术》杂志的副主编

何溶关系非常密切，我们住得也非常近，他的夫人馮湘一也是我们中央美院的老师，所以关系很密切。当

时何溶就经常组织一些读书班或者研讨会，我经常参加他们的研讨会。当时有周韶华、叶朗这些人，还有

些搞文艺理论的人。我们经常一起聊天。

www.china1980s.org

访问︰杜柏贞、翁子健        日期︰2009年3月18日       时间︰约1小时11分钟   

地点︰中央美术学院美术史系

邵大箴访谈     2 / 8



当罗中立的〈父亲〉刊出以后，社会上就有不同的意见和争论，所以何溶就跟我讲，有人说这个画好，有

人说不好。他是支持这个画的。不仅他支持，当时栗宪庭也支持，栗宪庭对艺术的眼光是很好的，他能判

断出好与不好，他也在中央美院读过书，而且对艺术有自己的看法。他对罗中立的绘画是肯定的。当时已

经有人写了文章说这幅画非常非常好，邵养德看过这篇文章以后觉得他们言过其实。他觉得〈父亲〉这幅

画是描写农民疾苦的，这种画出来以后会出现中国美术界的思想的波动，将来不画劳动人民的苦难就不能

表现劳动人民积极的上升的面貌。邵养德是研究文艺理论的，我们不能说他这个观点是不正确的，从不同

的角度看的话，他也有他的可取之处。〈父亲〉这幅画之所以重要，是因为它暗暗的和当时中国政府、意

识形态要关注农民的疾苦，关注农民的命运是吻合了。罗中立并没有想到这一点，他没有想画〈父亲〉是

为中国人民政府的农民政策服务，他在四川山里面看到农民的生活情形得到了一种真切的感受，完全是感

性和偶然性的。这当然离不开他的积累、他的功底、他的功夫，并不是说他是有目的的画这张画，说中国

政府要变革了，要开始关注农民关注农村了，他没有。但是他这幅画出来以后确实起了这个作用，跟社会

的变革是吻合的，它的历史意义就在这。他作为一个画家不自觉的将这张画的思想高度和哲学高度提到很

高，而并不是很多人都认识这一点。

但是从传统的意识形态、五四以后的意识形态，〔文艺就是〕要描写美好的理想的东西，所以〈父亲〉并

不是我们要理想的人物，实际上是被我们遗忘的农民的一分子。我们对他们的遗忘表明我们对农村的政策

是要变革了的。传统的美学思想是要我们不要都去画这些，但是它还是有意义的。但是他这个评价从我的

观点来说我是不认同的，但是邵养德到现在还是保留他这个观点，他不久以前还是写过一篇文章批判罗中

立和〈父亲〉。那是另外一个问题了，是一个学者一个评论家他见仁见智的观点，我们应该尊重他。所以

我们还是很好的朋友，虽然我们保持不同的见解。〔当时〕他写了这篇〔批评〈父亲〉的〕文章以后，

《美术》杂志还是要发表，因为这是一种讨论，他就告诉我说，这个文章发表了，你是不是要写篇文章。

我就写了篇文章跟他讨论，我对这个作品肯定的观点就是我刚才讲的这个意思，但当时没有讲得这么明

白。这是一个典型，是农村没有变革的典型人物。他认为不典型，典型的应该是高大的、光明的、有朝气

的。所以这个文章发表以后对他带来不少压力，青年人就认为他是保守的。青年人很直观，认为分为保守

的还是激进或者革命的。这个争论多少有点好处就是对大家认识〈父亲〉或者这一类型的画有帮助。罗中

立的〈父亲〉出来以后，中国的绘画就离开了理想主义，开了一个新的视野和道路，所以这个作用还是很

大的。

改革开放下的中国美术︰学习西方还是坚守传统？

问：在85年的时候有个油画研讨会，您有参加这个会议吗？

邵：我没有参加，因为我当时在《美术》杂志有编务，但是我是支持这个会议的。

问：那段时间有挺多研讨会的，您觉得您有参加的研讨会里面哪些是比较重要的？

邵：参加研讨会是很多的，在北京经常参加。我们有个香山理论研讨会，在香山举办的，是早期的，大概在

86、87年。还有87年的理论研讨会，88年在杭州举办的理论研讨会，还有在山东烟台举行的理论研讨会。

当时争论都非常激烈，焦点是中国要改革开放，要面向世界，要吸收西方文化、西方艺术的成果，但是如

何保持住中国艺术的特色。这里面分歧比较大，归纳起来，一种认为我们要西化，西方的道路是我们现代

艺术的道路；另外一种是要中化，学习西方的成果，但是要防止走西方的道路来改造我们的艺术面貌。这

两种意见中以前一种比较开放，但是有不足之处，就是对西方艺术缺乏客观的分析，认为西方的都是好

的，一切都是理想的、美好的。

后一种理论中有一点民族主义和保守主义的情绪，就是说中国艺术有特有的面貌，要保持自己的面貌和道

路。实际上艺术跟空气一样，跟海洋一样，是互通的，不可能说绝对的保持中国艺术不变，那是不可能

的，所以两种意见里面都有合理和不合理的因素。但是我觉得这种讨论对中国艺术的促进，对中国艺术提

高民族文化的自觉性有相当的好处。

我们一要开放，二要有自己的立场。我们不能一开放就失掉自己的立场，另外一方面又不能为了保持自己
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的立场而不开放，或者对开放惧怕。因为要开放，什么都可以进来，里面就有好的有不好的，我们自己在

空气里面可以吸收好的和不好的空气，但是只要我们自己的身体是健康的，我们就可以排斥一些不好的东

西。所以关键是要加强本体的抵抗力和免疫力，不能因为有西方这样跟我们不一样的东西就闭门造车，

把门关起来。到现在为止中国美术界还存在这样的争论，我是很客观的理解，而且我认为这些争论很有问

题。这些争论证明了中国艺术家要考虑自己的问题，要考虑世界的问题，把这些问题结合起来就是中国艺

术家的希望、未来。

问：这些会议都是通过理论研究会的形式召开的？

邵：对，当时我们87年年底就酝酿成立中国美术理论委员会，当时是由我、沈鹏、水天中、薛永年这些人组成

的，吸收一些全国的美术理论家，到现在换届了。

问：这个理论会到现在还有吗？跟美术批评家协会是不一样的？

邵：还有，美术批评家协会是刚成立的，是前年成立的。理论委员会带有正统性质的，带有美协性质，批评家

协会是自发组织的一个群众性团体。

中央美术学院美术史系

问：在八十年代初，没有很多学院有美术史教学，所以当时中央美院美术史的学生后来在美术界都成为有很重

要贡献的人，例如侯瀚如、费大为、范迪安。他们当时都是美术史的学生，能不能给我们讲一下当时教学

的情况？

邵：在中国办美术史系，是1957年就开始了，但是没办成，学生是招来了，但是当时反右，所以就没有办成。

学生就转系或者转校去了。1960年就开始办美术史系，请我当主任，招了大概三届学生就文革了，没招

了。文革以前的学生教的比较传统的中国和外国美术史，是比较完备的。当时我们仿照苏联列宾美术学院

的方式，因为我和当时一些老师都是列宾美术学院毕业的，以中国美术史为主。真正对中国当代美术发挥

影响还是在78年以后。78年以后我们又开始招生，本科、研究生都招。当时改革开放对我们的教学帮助很

大。我们的教学就开始增加西方现代主义的内容，我当时教西方现代主义美术，所以第一批硕士研究生就

有朱青生，后来他也是做现代美术的。

有一些本科生像侯瀚如，他翻译了一本《西方现代美术观念》，是四川美术出版社出版的。他的论文写的

是中世纪的罗马式建筑和雕塑，十一十二世纪的。但是他一直关注西方现代美术，他是我的硕士研究生。

费大为是本科生，毕业后在《美术研究》工作，也参与了一些现代美术活动。这几个都是当时比较活跃

的。孔長安也是我们的研究生…范迪安先是读的古代美术，后来读我的博士研究生，后来做院长助理、副

院长，所以论文一直没写完，所以他有学历没有学位。他八十年代初期是在福建美协做副秘书长，后来到

中央美院来进修。读完硕士又读我的博士生，所以他一直关注现代美术。所以他现在都不写自己是博士，

因为没拿到博士学位，他没时间写论文，学校的行政工作太多，他的博士研究的主题是当代美术，提纲都

写好了。

八十年代的展览

问：当时那些学习西方艺术的学生没有机会看到原作，但是我们知道在美术馆还是有一些重要的展览的。

邵：改革开放以后有几个展览，一个是法国的农村绘画展，在苏联展览馆开幕的。还有波士顿的现代美术展，

它当时有波洛克的抽象画，当时在画册上都已经给我们审查过了，给展览公司也审查过了，但是展出的时

候是个抽象画，很大，中国展览方面感觉一幅很大的抽象主义绘画第一次在中国美术馆展出有问题，所以

就跟美方交涉。但是这个时候已经没有办法了，因为人家之前给你看的就有这个东西，你不能现在说不展

了。所以上面就请示最高领导，据说邓小平同意展出，后来展览延迟了一个小时、四十分钟。这是个很好

的展览，展出了波士顿美术馆现代的、古典的收藏。
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还有一个韩默收藏展览响也很大，我也帮助文化部到法国去征集印象派作品。当时法国看到中国的展览条

件不好，而且法国对他们的一级藏品二级藏品非常谨慎，尤其是中国美术馆当时没有恒温，没有湿度、光

线的保持。我当时挑了大概六七十张画，后来他们只拿了十几张其中的，后来拿过来展览的也有六、七十

张，但大多不是我挑的，因为挑的不能拿来。不管怎样，那个展览对中国还是很有意义的。还有蒙克的展

览及美国的劳申伯格的展览影响比较大。

问：您对劳申伯格展览有什么看法？因为很多人对这个展览有不同的观点。您去过那个展览吗？

邵：我去过，当时那个展览影响很大。中国问题是个复杂的问题，从西方的观点来讲没什么，劳申伯格当时在

西方已经不是很前卫了，但是在中国还是很前卫的。这些比较前卫的艺术在西方已经不是个问题了，但在

中国为什么会有争议呢，因为中国社会从五四运动以来，一直到八十年代改革开放才几年，所以对劳申伯

格的艺术很多人还不能马上接受。这是艺术吗？这是美术吗？是创作吗？另一点，对搞前卫的人来说，他

们觉得很满足。但是艺术是渐进的，想从传统一下子跳到前卫是不可能的。所以不是展览本身的好坏，而

是中国社会文化的准备到什么程度了，这个民族的文化修养的和艺术家的修养到了什么程度，是接受能力

的问题，所以发生争议是可以理解的。而且这些意见在某一方面都有它的合理性。但这个不能激化，一激

化艺术界的矛盾就水火不相容了。

问：您自己的看法呢？

邵：我觉得没有什么，我到国外看过很多比他更激进的展览。中国有句话叫「见怪不怪」，看得多就不奇怪

了，第一次看就很奇怪。所以老百姓看了就觉得怎么可以在中国美术馆举办这样的展览呢？所以我们对老

百姓的声音，比较传统的艺术家的声音都可以尊重，但它展出毕竟是展出了。

问：您是在八十年代初期已经有机会到欧洲去了？

邵：对，我是比较早的，我在81年底就到法国、意大利去访问，看到很多西方现代美术，所以我对西方现代美

术的介绍也是从那个时候开始的。当时是文化部的一个教育代表团。后来八十年代去法国还去了三四次。

问：是为了展览吗?

邵：有的为了展览，有的是访问。

问：89年的《现代艺术展》，《美术》杂志算是支持的单位，您当时对这个展览是什么态度？

邵：是主办单位。你们应该都访问过栗宪庭、高明潞，他们都有自己的陈述，对展览的过程比如放幻灯、在珠

海等等都有介绍，我就不说了。当时起主要作用的是高名潞他们，高名潞是85、86年到《美术》杂志的，

当时在前卫艺术里面栗宪庭起的作用比较大，当时还没有办《美术报》。当时高名潞还没毕业，还是研究

生，他是毕业以后分到《美术》杂志的。在此之前栗宪庭也在《美术》杂志，老是介绍西方现代美术，所

以上面就有一些看法，叫我通知他不能老是这样搞。

后来这些青年美术家纷纷表示想做个展览，高名潞就发挥了重要的作用。他们当时是准备在农业展览馆办

这个展览，后来觉得在农展馆影响不大。他们就找到当时中国美术馆的领导刘开渠，刘开渠当时说不能在

那办，要办的话要美协同意。当时我在美协管青年美术，青年美术和理论这块就要我签字同意才行。我就

向美协的其他领导反映，当时我们的意见就是三条：一是不要在展览现场搞行为艺术，二是不要违背中

国的思想基本原则，不要挑战社会主义的意识形态，这是每个国家都有每个国家的规定，这个是可以理解

的，要保持它的安定，反马克思主义、反共产主义的不能要，三是表现色情的不能要。后来他们同意了，

美协领导就同意了，所以展览布置的时候都没有这些东西，行为、观念、装置艺术的都用照片放着。布置

的时候有中宣部、文化部、包括美术馆，我也参加了审查这个展览，我们都挨个审查过了。高名潞他们也

同意遵守这三条，展出的时候就出现问题了，就出现了开枪啊、撒避孕套啊、孵鸡蛋啊、洗脚啊等等。

问：这些都是您事先不知道的？

邵：我不知道，高名潞他们估计也不知道，有另外一方面组织展览的人可能知道，所以意见就有分歧了。

〔…〕

问：从外国人的角度看，八十年代重要的就是新潮美术，因为这些是比较接近外国的。但在您看来，除了新潮

美术以外，有没有一些重要的中国展览？

www.china1980s.org

访问︰杜柏贞、翁子健        日期︰2009年3月18日       时间︰约1小时11分钟   

地点︰中央美术学院美术史系

邵大箴访谈     5 / 8



邵：外国人如果不太了解中国，会对中国有自己的想法，因为他头脑里面装得都是西方美术，所以到中国感兴趣

的是现代主义艺术，是和西方很接近的现代美术，所以他们一看觉得，中国改革开放了，跟美国人、德国

人、法国人打交道了，就觉得他们很前卫。所以在他们的观念里面，所谓中国艺术的modern, avant-garde，
都是按西方的标准来选择的。

实际上中国的文化艺术是不断的变革，比如中国画，中国画是很保守的，那是和社会变革来比较它是很稳定

的，但是在艺术形式上来讲，它是相当前卫的。所以过去陈世珍就说过，我们批评西方立体主义、未来主

义、野兽主义，但是我们中国的文化就相当于野兽主义、立体派，中国的文化是很注重形式美感的，注重线

条美的，西方人不一定都很理解。所以中国的传统艺术，包括文人画，怎么在社会变革的条件之下，反映当

代的社会，怎么显示出一种前卫的面貌，这是可能的，这种可能性也不局限于用身体、用行为去做的「实验

水墨」，而也可以在笔墨里面表现新的观点、新的思想、新的感情，这个难度更大。我要搞前卫很容易，我

就把宣纸放在地上，我用脚去踩、用身体打滚，像Yves Klein一样，人家一看很前卫，但是这个前卫没有意

义。实际上要在水墨里面探索一点现代精神很不容易，这个在中国在八十年代是有的，大家研究一下中国现

代美术发展史就会发现，在改革开放初期，中国绘画、油画、雕塑、水墨画都有不同程度变化的，这个变化

当然是在中国的基础上发生的。一些西方的学者往往对这个不关注，认为这些都是传统的、保守的、过去

的。但也应该承认有些艺术跟西方很接近，模仿创造也很好，但是另外一方面，但如果完全跟著西方走，中

国艺术怎么办？这就引起中国美术界到现在还在争论的问题，那些前卫的人认为这些东西保守的，不值一顧

的，早就过时了，坚守传统的人认为前卫完全是西方，两种见解，激烈的交锋。

我是这样看，假如一个民族的艺术，一个时代的艺术没有多种格局，没有多方思想的交锋，这个艺术就没有

意思了。所以中国的艺术之所以值得我们注意，就是因为它从各个不同的角度出发，显示出要创造不同的现

代艺术，能立足于中国本土的，但是也吸收了西方先进的艺术成果的。〔…〕

问：当时第六届全国美展是所谓新潮美术的催化剂，当时是怎样的情况？

邵：第六届全国美展我已经参加了，我不是评委，我做组织工作。我去沈阳参加它的油画展，第六届全国美展很

有意思，那是一个过度时期的，是从改革开放前到现在的一个过度。第五届是个临时性纪念中华人民共和国

成立，其实是没有这个展览的，后来人们就把它说成第五届。文革以后真正的展览是第六届。那时是84年，

刚改革开放，有吴冠中、靳尚谊他们这些老的艺术家都拿出新的作品出来。

这个展览有不同的评价，85新潮出来以后，认为这个展览都是老一套，我们有个著名的画家闻立鹏说「千军

万马过独木桥」，就是这么多人都走独木桥，这个独木桥是现实主义。这个批评有一点道理，多样化不够，

但是第六届美展还是出了不少作品。对六届美展的批评是成为85新潮的一个靶子，因为参加第六届美展的大

多数是有成就的艺术家，青年人没有参加。到现在为止都有这个问题，全国美展都是有成就的、成名的艺术

家参加的，所以第六届美展有它成功的一方面，也有不成功的一方面。

问：还有一个就是《前进中的中国青年美展》挺重要的。

邵：对，那个展览预示着中国前卫艺术的起端。詹俊原来是中央美院版画系的，他做的一个镜子得了金奖，已经

有装置味道了，其他作品也是比较开放的。

问：全国美展在当时还是很重要的，但是第六届全国美展以后，全国美展在年轻艺术家中就没有那么重要了。85

年以后您觉得在艺术界年轻人做的展览中哪些是比较重要的？除了我们说过的《现代艺术展》。

邵：后来90年、91年的时候在历史博物馆举办过一个展览[编注︰应是指《新生代》展]，是范迪安他们主持的，我

当时给他们写了一篇小文章。那个展览包括尹吉男，还是挺有意思的。后来就没有什么全国性的展览了，都

是一些零星的，包括什么人体艺术展，都没有什么意思。像一些传统的展览，像李可染的个展，还是蛮有意

思的。中国的展览都分散了，前卫的展览都由地方去办了，全国性的展览不是很多。〔…〕

地域差异和美术学院制度

问：我们研究八十年代时，发现每个地区有地区性的风格，四川美院、浙江美院、中央美院都有自己的风格，您
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觉得为什么？

邵：这有很多因素，有地理因素，还有政治因素。北京是政治中心，它比较坚持意识形态的，地方上比较松动

一点，广州、四川就松动一点，没有北京这么正统。第三个原因就是大家都开始意识到艺术中个人跟个人

的风格不一样，地方跟地方也不一样。如果四川跟北京一样，四川就不能显示自己的面貌出来，所以北

京、东北、沈阳、四川、广州、南京、浙江都略有不同，表现出地方的自觉性。它从地方出发，然后让全

国都认识，它不是想要搞一个地域艺术，像四川希望开放，让世界都认识到，中国的当代艺术是四川开发

的，其他地方也是如此。这是三个原因，一是地理因素，南方人跟北方人气质不一样，还有一个政治因

素、意识形态的因素，第三个因素就是地方文化的自觉性，多元化的观点深入人心。

问：我还是觉得中央美院的油画绘画，到现在还是以现实主义为主，这是我自己的看法，您觉得对吗？是有什

么原因？

邵：中央美院可以说是现实主义绘画的大本营，这是历史决定的。从徐悲鸿开始，他当时把一些最优秀的、写

实能力很强的艺术家都吸收到中央美院来，尤其是油画，包括古画、版画。有几个奠基人物，像油画的徐

悲鸿、王式廓、董希文、罗工柳，都是写实主义油画非常重要的人物。像中国画的有李可染、蒋兆和、李

苦禅，这都是二十世纪的艺术大师。版画有李桦、古元、彦涵，所以这些奠定了基础，写实的根底是非常

强的。关注现实，关注人生，都是用写实的技法走的。到现在为止中央美院发生了变化，新的手法、新的

技巧、新的观念不断融合起来。你说四川也有写实绘画的功底，但是没有中央美院那么好，广州、南京、

辽宁都不行，还是中央美院的功底最深。所以有这个原因，而且从法国、俄国留学回来的人，从延安、重

庆过来的优秀的人都集中在中央美院，所以它培养了一代代的学生。

问：现在一个学生上大学的时候是可以自己选择申请中央美院的吗？ 

邵：对，可以申请但要考试。八十年代也是申请，只有极少数是分配的。比如我们中央美院办一个班，这个班

要工农兵学员，这是极少数情况。大多数都是报名考试的，包括靳尚谊、詹建俊都是考试过来的。现在也

是考试进来，现在人多了，上万人考试。

问：我听说以前在中央美院老师比学生多 ，现在是相反。

邵：对，最早的时候，老师有一百多人，学生也就一百多人，或者老师二百人，学生一百人。现在不得了了。

问：所以当时的教学质量应该很高。

邵：对，那时一个老师管一个学生，现在一个老师要管几十个学生。

问：所以这也影响到现在的教学的成果。

邵：对。

总结

问：我有最后一个问题，邵老师您怎么总结八十年代的价值？

邵：通过八十年代，已经预示着中国艺术多样化和多元化的局面，不仅要多样，而且要多元。两者的区别是︰

多元化是观念上的，至于[艺术上用]写实还是表现，这是多样化。多元是有很多观点上的矛盾，好比抽象

主义，从现实和写实的观念来看是完全是要反对、否定抽象主义的；从抽象主义主张来看，它认为写实主

义是该被淘汰的，这是观念上的差异。另外一种观念上的差异是我们对艺术、对世界的看法可以从不同

的角度去看，过去我们都是从一种角度、一种意识形态去看。现在我们可以从不同的观念出发，观念不一

样，这就是多元的，多元对中国非常重要。过去我们政府和领导对多元比较回避，认为只要一谈到多元好

像就是要多党制，现在撇开政治不谈，在艺术和文化上应该允许不同的观念，不仅是不同的技法、技巧、

风格，还要允许不同的观念。所以八十年代就奠定一个基础，中国艺术多元化的局面，各种不同的艺术观

念出现了。

第二个重要的现象就是八十年代我们对文革和文革以前走的道路的一个反思，拨乱反正，把文革搞乱的东

西纠正过来，这是非常重要的。这对中国艺术在九十年代一直到二十一世纪往前推进，奠定了一个很重要
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的基础。

第三点就是我们中国艺术对外国艺术，特别是西方艺术采取开放态度。改革开放当然不仅是对西方开放，

是对整个世界都开放，但艺术上对西方的开放也是很重要的。这股新鲜的空气对中国艺术肯定是能起某种

推动作用的。学西方学得好不好是你自己的事，不是西方的事，但是西方好的、不好的都进来，让我们自

己选择。西方艺术对中国艺术起的积极作用是不可否定的。

第四点就是我们在八十年代走过的弯路，像85思潮这么激进的思潮，否定传统，否定中国艺术，也促进了

中国人反思传统。如果你说传统的都一塌糊涂，那么人们就会重新去看传统到底好不好，所以八十年代末

期就出现了新古典主义、新学院派、新文人画等。就是你说古典艺术不好，但我认为古典艺术还有味道，

新古典也就出现了；你说学院派不好，青年人打倒学院，我搞新学院派，浙江也搞、中央美院也搞；你说

文人画不好，中国的传统那些画花鸟虫鱼都是老的，我搞新文人画。可见，你做极端了反过来会刺激别人

对这个东西的感兴趣，事物都是辩证的。这个事情尽管是有缺点的，但你把事情说得全都是错误，一塌糊

涂，人们就会相反的同情这方面。所以说为什么中国在九十年代会出现复归传统的思潮，这就是和85新潮

打倒传统的过激观念有关系，人家相反对被打倒的东西感兴趣了。

这就是我对八十年代的简单总结。

www.china1980s.org
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