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当下中国油画家笔下频频出现民间图
象已不算新奇了， 尤其是尝试中西艺术交
融的漫漫长路上， 以中国民间艺术的丰富
蕴藏做滋养发展起来的绘画语言已成为不
少中国油画家的共识。 陈乃秋先生的画作
似成为这种情形的又一例证。 然而，引起笔
者关注的是这一新例证的独特风貌及给我
们带来的某些启示。

观赏乃秋先生的画作， 我们首先为作
品中流溢出的地道民间美术韵味和纯正专
业艺术气质的双重魅力所吸引。 在那些一
望而知的系列中国民间图像上， 我们并不
能获得细节上的观赏满足， 如民间中喜闻
乐见的神仙形象，吉祥图案，戏曲故事中的
佳人才子、 刀枪兵马都是画家所倚重的题
材， 而到画面上， 本会令人迷恋的那些衣
饰、面容的细节却被画家有意虚化了，近似
西方印象主义和表现主义的笔法又使虚化
掉的形象细节在丰富的色彩变化中复生出
来。 或强烈或淡雅或华丽或凝重的油画颜
色呈现的仍是中国民间的神韵。

西洋油彩在西方一经产生便成为载
体， 带上了显著的文化特征。 从利玛窦带
到中国的 《圣母子像》， 到郎士宁成为乾
隆皇帝的宫廷画师， 都曾使以笔墨纸砚构
成绘画语言的中国传统画家受到震颤。 自
那时始， 这门被视为西洋奇巧的油画艺术
可否被中国画家掌握便成了一个长期争议
的问题， 学术上的中西体用之争也进一步
深化了画坛上的这桩公案。 直到本世纪
初， 大批留学生的出国再回到国内， 方使
西洋油画正式落户中国。 而近百年来， 随
着中国画家对西洋画法的不断娴熟， 又一
个问题突出出来： 西洋画能否在我们的民
族土壤中生根？ 换句话说， 中国油画家能
否使这个外来的绘画语言真正成为自己的
艺术语汇？ 早年受业于王琦、 周方白、 俞

云阶、 傅抱石、 陈之佛、 吕斯百等前辈诸
师的陈乃秋想必深知个中道理。 在乃秋先
生的艺术生涯中， 他确乎对油画倾注了极
大的心力。 涉足过从古典到印象主义、 现
代派的各时期画家、 作品， 经历了从客观
理性、 天光自然到主观心理、 形式构成的
诸多尝试和认识。 从他极具写实功力的作
品和各类艺术风格的创作中， 我们看到画
家艺术实践的广泛和手法的丰富多彩， 然
而画家陈乃秋却清醒地认为这算不上一个
中国艺术家的探索、 发现， 不过是 “盆里
钓鱼”， 是 “淘旧货”， 当然画家并没有在
这种戏称中完全否定自己， 只是更自觉出
“我们实在不必跟着人家， 我们和他们之
间绘画的传统底子不同， 社会生产的经济
底子不同， 我们和西方人的气质不同， 东
施效颦实无必要” （引自 《江苏画刊》 6/
88 陈乃秋文 《积在心中的话》）， 有着深
厚西画功底的画家陈乃秋或许也已感到，
对这种外来绘画语言运用的再纯熟， 若未
转换其既有的文化气质， 总会令艺术家有
种隔靴搔痒式的不入血脉。

乃秋先生将油画家的视角转向民间不
是造作或赶时髦，这从画家的经历、思想和
艺术观念都可得到充分的证明。 画家最反
感听人家将“油画民族化”挂在嘴上，还曾
带份尖刻地比做“妈妈老是催我睡着，弄得
我反而睡不着”，他指责那种“前脚刚踏进
油画的殿堂，还未入室，后脚就被拖住，耳
提面命要‘民族化’，这样拉锯战似的，油画
也学不好、民族化也化不好”。 他有这样的
艺术信念“让油画家们好好钻进去研究，掌
握了油画的真谛，别担心，画家的气质是东
方的、中国的，必然会绽开民族之花。 ”中国
气质的油画家使艺术的民族之花绽放，途
径、方式肯定是多样的，乃秋先生也认为这
应该是画家的个性风格、秉赋气质、经历背

景来决定的，只要是真正自我，不管是不是
别人已在做或做过的， 你都该不怕重复地
直做到超越了别人为止，“这才是真正的你
的个性，你的风格”。

画家陈乃秋曾与笔者谈起他儿时就埋
下的一个民间情结。 那时候他最乐于玩耍
的去处是他外祖父的贳器店 （专事租赁民
间婚丧器物的商店）。 摆放在那里的大花
轿，花轿上遍布的五彩缤纷的锦绣、木雕，
大红大绿的轿帘、桌围，凳衣刺满的各色图
案，还有烛台、闪银光的挂灯，刻绘精美的
玻璃画围屏， 成套的青花碗盘……这一切
成为他儿时最美丽的记忆。

陈乃秋因命运的安排而获得接触中国
民间艺术的机会， 当他不断地发现深藏民
间的丰富的民间艺术品时， 那每一次的发
现都几乎成为了山穷水尽的画家最柳暗花
明的时刻！ 民间艺术那美好的形象，动人的
色彩成了画家生命中最有益的滋补， 成了
画家唯一的欣喜。 儿时美好的记忆变得更
加充实起来， 民间的情感和认识也必定是
因此深化了。 当画家二十年后重执画笔，这
一旧积深埋的内心情感自然是不会释怀
的。 从画家那幅极花功力的照相写实风格
的作品《有染迹的绣品》中。 我们不难感受
到这种心情。

真正开始使这一深植内心的民间情结
获得挖掘和释放是在画家自觉思考油画语
言的文化转换时期。 一番坎坷的磨难，一段
传奇的经历， 使画家挥之不去一往情深的
民间情结成为实现油画语言中西文化转换
的绝好契机。

《和合》、 《双鱼》 是画家陈乃秋这
一探索的较典型作品。 这一浓一淡的两幅
作品， 或酣畅、 热烈、 浓重、 或灵动、 飘
逸、 淡雅， 都体现了画家通过民间特有的
形象探求油画颜料、 笔触、 刀法的未知魅

力， 那学习了民间刺绣乱针法而流动出的
刀法走向， 那用油彩笔触对民间刺绣中的
重、 堆绣质感的自觉塑造， 尤其是经过光
的折射所呈现出的民间色彩的丰富韵味，
成了画家语言转换的核心。 画家认为西洋
画独有的色彩表现力， 尤其是经印象主
义、 表现主义发展后展现的广阔空间是值
得我们学习的， 同时 “藏在深闺人未识”
的中国民间色彩也同样有着有待我们挖掘
的巨大潜值， 或许通过二者的碰撞， 会产
生出一个令人神往的天地， 尽管这是一片
未知的天地， 画家似乎已真正感到了其美
好， 因而全身心地投入到他称之 “油画与
民间的碰撞” 中去。 《郊游》、 《荣归》
都是画家借用典型的民间图像尝试不同的
色彩塑造方法多次重复创作的作品， 华丽
的蓝调、 热烈的红调、 淡雅的白调、 凝重
的黑调， 不同的色调里都有着画家对色
彩、 笔触的潜心运用， 冷暖对比， 明度对
比， 饱和度的对比， 在大胆的吸引了民间
美术的色彩语言后呈现出独特的意趣， 画
家甚至从民间木雕中结实的线块结构， 中
国画中枯笔、 浓墨的韵律， 青花瓷器亮丽
鲜活的笔调中更广泛地汲取养分， 使其作
品中的光色质感、 线条与团块， 浓烈与淡
雅、厚重与轻灵，虚与实等丰富的色彩关系
组成了极具东方魅力的油画艺术语汇。 陈
乃秋先生的执着与才情，使他在中、西艺术
不同语言系统中找出了实现融通的最基本
的因素， 在中国特有的民间图形上获得最
充分的相互碰撞，并获得相得益彰的阐释。

或许油画家陈乃秋先生的艺术探索有
着明显的个案化特征。 但在中西艺术碰撞
的今天，陈乃秋先生从油画到民间、从民间
到油画的孜孜探索和双向解读应具有耐人
寻味的启示。 （作者系美术评论家、上海美
术学院教授）

奇 幻 与 优 雅
———陈钧德，一位海派油画的继启者

尚 辉

在当代中国油画本土化的探索中， 陈
钧德以其梦幻、 神奇、 瑰丽、 清新、 优雅
和恬淡的新海派油画风貌而令人耳目一
新， 他是继刘海粟、 林风眠、 关良、 吴大
羽之后将20世纪上半叶至五六十年代形成
的海派油画在上世纪90年代后推向一个新
里程并影响了其同时代画家的一位承前启
后的重要人物。

海派油画的生成是和上海的
城市文脉与文化氛围紧密联系在
一起的

相对于以现实主义油画为主潮的中国
北方， 上海从民国建立新式美术教育始就
一直对西欧流行的印象派及印象派之后的
现代主义情有独钟， 不论是游法的刘海
粟， 还是留法的林风眠、 方干民、 吴大
羽、 周碧初， 抑或是留日的陈抱一、 关
良、 倪贻德等， 他们一方面在这个东方时
尚之都掀起了和其时世界艺术中心的巴黎
相近的艺术潮流， 追随世界艺术的步伐；
另一方面则是试图将中国传统文人画对于
表现性的追求转用到现代主义油画的中国
画风的探索上。 刘海粟将后印象派与石涛
进行的跨文化比较与研究， 就是典型的从
中国文人画角度探寻油画进行现代性转变
根据的思想方法。 这既表明了他对艺术发
展潮流的一种世界性的判断， 也是他自己
将后印象派绘画进行中国化探求的一种理
论依据。 林风眠的油画在追求立体主义与
表现主义的同时， 更是从中国民间美术与
陶瓷绘画上找到直觉主义的皈依与营养，
从现代主义反观中国民间艺术， 使他获得
了现代主义的外在形式与中国文化内在诗
性的统一。 陈抱一、 关良、 关紫兰、 倪贻
德等都因学得被日本和化了的后印象派画
风， 而使他们对油画现代性的追求和中国
绘画具备了某种天然的亲和性。

显然， 海派油画的生成是和上海的城
市文脉与文化氛围紧密联系在一起的， 其
独特的艺术样貌也是其追随世界艺术风潮
与游娱寄兴、 放逐自我的中国传统文人画
审美理想相结合的产物。 20世纪五六十年
代， 刘海粟、 林风眠、 关良、 吴大羽、 周
碧初和闵希文等的艺术坚守， 形成了这座
城市一直把印象派之后的现代主义艺术的
东方化与自我化作为其油画艺术崇尚的鲜
明标识。

1960年毕业于上海戏剧学院舞台美术
系的陈钧德， 正是在这所久负盛名的学校
接受了颜文樑、 闵希文、 杨祖述等美术前
辈的亲授， 也正是在上世纪60年代初， 他
接触到印象派与后印象派绘画， 而在国门
尚未打开的上世纪六七十年代， 通过与这
些油画前辈的交集与求教， 使他获得了远
比新潮艺术涌入中国都要早的印象派与印
象派之后的现代主义艺术启蒙。 这可以从
他上世纪70年代的几幅油画作品里获得某
种印证。

直接从第一代中国油画前辈
那里接受后印象派的艺术

陈钧德作于1973年的 《山景》 是典型
的印象主义画风的风景， 天空的湖蓝一直
被大胆地沿用到山体前后空间关系的表现
上， 这和被夸张了的橘红加赭石的骄阳暖

色形成了极其鲜明的冷暖对比， 而不是远
近关系的明暗处理。 作于1977年的《雪霁》
颇得刘海粟画《复兴公园雪景》的意趣。 以
群青和赭石勾廓打底，再浅蓝、灰白堆雪而
逐步覆盖； 公园近前的椅子和林木所形成
的勾线，是地道的碑学书法用笔，显得沉滞
而有力。 这种海粟老人式的群青勾线，还在
其1978年的 《花房》、1981年的 《寒秋》和
1997年的《花房》体现得较为显著。 此种勾
线，一方面是碑派书法的用笔，勾出的植物
繁茂、苍拙而具有节奏感；另一方面，在此
勾线基础上的敷色并不完全覆盖线条，其
间的空隙起到了色彩自然融混和流光溢彩
的透气效果。 1979年，他还画了两幅上海景
观的油画———《有过普希金铜像的街》和
《上海的早晨》。 前者仍存有些许群青勾线，

但描绘的冬日暖阳已增添了橙黄与橙褐的
暖色系， 使画面显得特别的灿烂， 并且，
也因小笔触的勾写而具有印象派画家西斯
莱笔色的风韵。 后者仍以群青勾廓， 只不
过将这些勾廓隐藏在外滩建筑群那些结构
性的体面关系的构筑中， 并因此而具有立
体主义的倾向。 显然， 这些画作都体现了
陈钧德深受刘海粟影响所习得的用笔与用
色方法， 这为他日后创作如何整体地、 主
观地把控色彩与自由地运用线条打下了厚
实的基础。

从这里不难看出， 陈钧德接受后印象
派的艺术是在'85美术新潮运动之前， 而且
是直接从第一代中国油画前辈那里接续而
来的， 这和那些在新潮美术运动中才开始
进行现代性探索的油画家不同， 而是较早

地从前贤那里将中国文人画的一些有益元
素自然地融入到后印象派绘画的创作中，
这使他不会在上世纪80年代狂飙突起的中
国前卫艺术运动中盲然地迷失自己或贸然
地形成剧烈的心理叛逆， 而始终是以一种
平和心态沿着海派油画既有的路向继续寻
找自已探索的路。 实际上， 相对于其时中
国画坛大多数画家方兴未艾的艺术反思与
观念更新， 陈钧德已经开始显露出自己鲜
明的艺术追求。

如果说1981年 《寒秋》 用的是海粟老
的勾廓法而铺出画底， 那么， 敷于其上的
蓝紫色则显然属于他自己的单纯与浓烈的
用色。 他开始自觉地增强了色彩的单纯性
与饱和度； 这种蓝紫色的单纯与饱和在
1983年的 《山野幽翠》 里， 获得了更加饱

满的显现， 并且， 树冠被概括出简化的蘑
菇形， 蓝色、 绿色、 紫色、 橙色与黄色形
成了主观性极强的冷暖对比色系， 而这些
色系也几乎成为他成熟风貌的基本元色。
此作的重要， 还在于画面在形的平面性简
化与粗朴线条相结合的运用上。 这种似乎
是有些卢奥式的从彩色玻璃镶嵌画中获得
的灵感， 也深深影响了陈钧德此后的构
形方法， 而 《教堂》 （1983）、 《街心花
园 》 （1984） 和 《帝王之陵 》 （ 1986）
等， 几乎就是这种构形方法的扩大运用。
《教堂》 沿用了 《山野幽翠》 画面里那些
圆浑的蘑菇式的构形图式， 将教堂穹顶、
树丛和云朵都改变为这种浑圆的气团图
形， 将 《山野幽翠》 中出现的蓝色、 绿
色、 紫色、 橙色与黄色任意填充在这些

气团图形内， 只是增加了白色 “气团”
和黑色 “气团” 在画面上的比例。 《帝
王之陵》 同样也是 《教堂》 “气团” 图
形与色彩谱系的变体， 并在色构上增加
了天空黑色的比重， 由此产生和正常视
觉习惯相反的头重脚轻的倒置视觉体验。
《街心花园》 将其构形的 “气团” 幻化为
各种树的符号与姿态， 填充其间的色彩
仍以蓝色、 绿色、 紫色、 橙色、 黄色、 白
色与黑色为主， 只不过他用了更多的橙
色、 黄色和红色为穿插， 改变了人们习惯
了的绿树成荫的视觉印象而形成了奇特、
幻化的浪漫感。 应当说， 《教堂》、 《街
心花园》 和 《帝王之陵》 的问世， 已标志
着陈钧德个性风貌雏形的完成。

确立了自己的创作路径与艺
术追求

上世纪90年代， 陈钧德一直在较为
写实的物象和这种个性化逐渐清晰的
“气团” 性构形的幻化间跳跃。 这里既有
较 为 客 观 的 写 生 性 的 《植 物 园 花 房 》
（1991）、 《花房》 （1997）， 也有从写生
中变出的 《花房》 （1998）， 这同一母题
的变化或许揭示了他如何从写生到 “气
团” 性构形、 再幻化填色勾线的深化过
程。 有关色彩的重新配置， 他或许也接
受过波纳尔的影响 。 如 1995年的 《窗
前》、 1997年的 《晚霞中的鼓浪屿》 等，
都是室内景与室外景结合的画面， 画家
于此重新构架形色， 体现出平面化与幻
觉性的探索。 《窗前》 设置的较多比重
的土红与橙红， 《晚霞中的鼓浪屿》 设
计的几乎全画面的橙黄、 土黄与砖红，
似乎都体现了画家对于黄色、 红色在意
料之外的大胆运用。 1999年他有幸在巴
黎小居， 半年时光让他徜徉在博物馆里
潜心观摩自欧洲文艺复兴以来的大师名
作， 尤其是印象派、 后印象派、 野兽派、
立体派的诸多杰作再次给予他以巨大的
震撼， 所不同的是， 此际他已确立了自
己的创作路径与艺术追求。 此期观摩临
习， 让他更加坚定了自己东方诗性的探
索， 并在色彩的明度与调性、 色彩的衔
接与转换等方面也从大师那里获得诸多
启发与教益。 实际上， 在巴黎或回国之
后所绘的诸多欧洲风景上， 他已相当程
度上完善了自己的风格图式， 根据画面
需求而使他的 “气团” 似构形随意生发，
线面穿插显得更富有意味， 而主观化的
犹如梦幻般的色彩， 在他富有个性化的
色彩谱系完善中获得了更加奔放、 自由
和浪漫的表现。 如1999年的 《巴黎圣母
院远眺》 《威尼斯》 等等， 绝对是他艺
术个性探索的代表之作。

陈钧德于1979年参加上海 “十二人画
展”、 1980年参加 “刘海粟、 关良、 颜文
樑、 陈钧德四人绘画展” 而开始崛起于画
坛， 并成为此后海派油画承前启后的名师
而深刻影响了他同时代的海上画家与后来
者。 在当代中国意象油画探索上， 他富有
独创性的以意构色的奇幻与神秘以及在这
些瑰丽的色彩里所呈现出的优雅、 平和与
宁谧， 也成为当代海派油画最鲜明的艺术
符号。 （作者系中国美协美术理论委员会
副主任、 《美术》 杂志社长兼主编、 上海
美术学院教授）

今年80岁的陈钧德是海上画坛的异数， 也是当代中国美术界
重要的油画家。 他极其低调，不爱出头露面，很少办展，却在中国美
术圈赢得相当的声誉。 他早年师从林风眠、刘海粟、关良、颜文樑等
前辈，半个多世纪以来对东西方艺术融合做了积极探索，其油画带
有表现主义特征，又凸显中国传统写意的趣味，既葆有西方的油画
质感，也体现了东方的审美精神。 在以色彩为优势的油画本体意义
上，陈钧德的绘画具有鲜明的独立价值，在这个意义上，他被权威
评论家赞誉为“中国油画界当之无愧的色彩大师”。 由中国美术馆、
中国美术家协会、 上海戏剧学院联袂主办、 吴为山任总策展人的
《陈钧德绘画艺术展》2017年8月22日在中国美术馆正式举行，遴
选了他自1950年代起一直到今天的不同年代的代表性绘画作品，
为美术爱好者全面了解陈钧德提供了很好的契机。

大师介绍

碰撞中的未知的美好
———陈乃秋先生油画作品评析

李晓峰

▲陈钧德油画作品之二

▲

陈钧德油画作品之三

▲

陈钧德油画作品之一


