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一

       外來文化的影響和衝擊是晚清以來中國藝術發展的重要因素，擔負著傳播交流職責的藝術家在
這一過程中扮演了重要的角色。正如唐代高僧玄奘歷經千辛萬苦西上天 竺，帶回和翻譯了重要的佛
經理論一千三百多卷，對佛教的傳播作出了非凡的頁献；二十世紀中藝術的發展也始於一批「西天取
經」的先行者。

        自鴉片戰爭以來，由於中國政治的腐敗和經濟的落後，有志於國家改革和民族自強的人士自
然會以科學文化比較昌明發達的西方為榜樣，去尋求解決中國問題的鑰 匙。藝術界也不例外。本世
紀初就開始有人去日本和歐美學習藝術。只有一衣帶水之隔的日本，是中國留學生較易達到的目的地。
1905年中國留日的學生已達三 千人。到1910年以前增至一萬三千人。直到三十年代日本侵華行動
開始，留日的潮流才告中止。藝術留學生的數目並未有完整統計，據劉曉路著文介紹 1：80% 以
上的留日學生學習西畫，集中於滕島武二執教的川端畫學校和東京美術學校，包括李叔同（弘一）、
高劍父、陳抱一、汪亞塵、劉錦堂（王悅之）、陳之佛、胡根 天、關良、朱屺瞻、衛天霖、丁衍庸、豐
子愷、許幸之、倪貽德、王曼碩、李樺、謝海燕、黎雄才、傅抱石、王式廓等；在其他學校學習或考察過
的還有陳師曾、李 毅士、周湘、于右任、沈尹默、高奇峰、陳樹人、溥心畲、張大千、潘天壽、黃君壁、
楊善深等，他們都是在本世紀以來有成就的中國藝術家。而同期留日的劉錦 堂、黃土水、陳澄波、廖
繼春、顏水龍、楊三郎、郭柏川、李梅樹、李石樵、洪瑞麟等為台灣早期藝術的中堅。

        早期赴歐美學習藝術的學生很少。第一次大戰結束後，歐洲生活水準相對較低，交通也趨於方
便，才使大批中國學生前往留學有了可能。當然，更重要的是巴黎作為 西方藝術中心更具有吸引力。
1920年後留法和歐洲其他國家的藝術家日益增多，這批赴「西天取經」的精英大多數都在數年後回國，
將他們畢生精力貢献於中國 的藝術教育事業和現代藝術的發展，在中國現代美術史上留下了不可磨
滅的功績。留歐的人數雖然低於留日學生，但他們在中國近代美術發展的作用至為重要。如吳 法鼎、
方君壁、徐悲鴻、林風眠、林文靜、蔡威廉、李超士、李金發、王靜遠、張聿光、顏文樑、常玉、龐熏琴、
常書鴻、吳大羽、方幹民、吳作人、唐一禾等現在 都被認為是為中國當代藝術奠基的第一代油畫家和
藝術教育家。徐悲鴻主持的北平國立藝專、中央大學藝術系，林風眠主持的杭州國立藝專（後改名為
國立杭州藝 專），劉海粟主持的上海藝專、顏文樑主持的蘇州美專，均聘用以歸國留學生為主體的
一批年輕的藝術教授，把西方的藝術教育體制和方法引鑑過來，成為培育造就 新一代藝術人材的搖
籃。

        如上所述，第一代留日和留歐美的藝術家大都學成歸國，留在外國的是極少的例外。像盛成和
常玉那樣加入當地社會和藝術圈的華人更是罕見。盛成曾於1916年 與羅馬尼亞人查拉等共同發表
達達主義宣言。其他如呂霞光、潘玉良等，都曾回國居留和工作過一段時間，由於個人原因才再度居
海外。



    第一代留學生普遍回流的現象基於以下兩方面的原因：

1. 主觀上，中國留學生大都屬於從戊戌變法到五四新文化運動期間成長的青年一代，他們懷
有滿腔的救國熱情，出國留學的目的很明確，是為了取法西洋，振興中華，正如林風眠在「告
全國藝術界書」中提出要「為中國藝術打開一條血路」2﹐具有強烈的使命感，很能代表當
時留學生的心態。他們傳統的報效和報答家國的觀念也比較重，回國服務、光宗

耀祖自然是最合理的歸屬。 

2. 歐美國家在二十世紀上半期大多仍施行帶有歧視性的移民政策。白人文化處於絕對的統治地位，
黃膚黑髮的亞洲人不受歡迎。少數民族和移民在藝術上的成就幾乎沒有 可能得到承認。留學生留在國
外也面臨簽證、就業、謀生以及生活習慣等許多具體的困難。以比較開放的加拿大為例，直到1947
年以前，政府還對華人移民實施各種不平等的法令，如自1885年起對華人徵收越來越重的入境稅
（人頭稅），1897年起取消加藉華人的公民選舉權，1923年起二十四年間更完全禁止 華人或具
有華人血統的新移民入境。所以雖然本世紀也有華人在加拿大學習藝術，如李鐵夫、余本等，但絕少
可能留在該國。其他國家的情況也類似。

二
        二次大戰以後開始了所謂冷戰時期，世界被劃為分裂的兩大陣營。自1945至1949年大陸處
於兵荒馬亂的國共內戰狀態，中國的生存環境日趨惡劣。到中華人 民共和國成立以後，中國的大部分
與西方世界完全隔離，形成在經濟和文化上都相當封閉的社會。而台灣在國民黨統治下長期處於戒嚴
狀態，思想文化方面都受到很 多的限制。對於強調表現自由的藝術家來說，一個理想的藝術創作環
境已經難以在國內找到，因而藝術家定居國外的現象開始出現。

        東西方意識型態的對立和國家之間的敵視持續了三十年，直到八十年代末才告解凍。在這一時
期內藝術家外流的趨勢以時間和地區為別可分如下：

1. 1949年以前由中國到歐美或日本留學或訪問的華人藝術家，當大陸易幟時面臨艱難的抉擇。一
部分抱著和前輩同樣的報國理想回返陸，如吳冠中等；另一部分藝 術家決定留外發展，如法國的趙
無極、熊秉明，在美國的程及、趙春翔等。他們以極大的努力在所在國居留下來，並使自己的藝術才
能得發揮和承認。趙無極曾說： 「只有到了巴黎，我才真正找到了自己」3；「我認為有兩種畫家，
一種是地方性畫家，不是做歐洲畫家，我們的目標應做國際性的畫家。」4作為一個華
人，趙無極在西方藝術界得到的成功是無前例的。他被稱為「卓然不凡而又舉世共賞的

畫家」。5

2. 國民黨遷台後直到1971年失去在聯合國的席位，台灣和西方仍保持密切的政經和文化聯繫。五
十年代後期在西方前衛藝術影響下，台灣出現一批激進的青年藝術 家集群，如1957年5月成立的
「五月畫會」，同年11月成立的「東方畫會」等。他們反傳統的藝術觀念受到當權的保守派的批判和壓制。
這批藝術家對當地的 藝術的環境十分不滿，先後離開台灣到歐美定居。如劉國松、夏陽、姚慶章、韓
湘寧、莊喆、蕭勤、霍剛、謝里法等。以後不少有才華的台灣藝術家繼續前往歐美並 在那裏尋求發展，
如司徒強、卓有瑞、陳英德、楊識宏、梅丁衍等。此一現象一直持續到八十年代。莊喆曾清楚地詮釋過
這一代藝術家選擇在海外定居的動機：他說：「我選擇出國定居就是因為不滿台灣黨政半曖昧的對現
代藝術漠視，甚至曲解壓制。出來並不是要取經，再回去翻譯經。我只要塊乾淨地方允許我呼吸喘息



和發 展。也不是要求征服甚麼。」
6。這批藝術家到達西方時歐美的經濟狀況大致不錯，使他們得到生存和發展的機會。
不少人成為畫廊代理的專屬藝術家。

3. 大陸的藝術家在1949年以後差不多完全沒有去西方的機會。經過嚴格選拔的很少學生被公費派
遣到蘇聯和東歐去學習藝術，他們回國後大多會受到重用，許多在 藝術院校擔任領導職務，如浙江
美術學院院長蕭峰、教務長全山石、上海美術學院院長李天祥，廣州美術學院院長郭紹綱等。相反，
如有人企圖留在國外即被視為叛 國，所以這種事件極少可能發生。杭州曾選派一李姓學生赴東德學
習藝術，他因未經許可訪問西柏林。即被調回國並離開藝術界。極端封閉的文革十年結束後，中國  
大陸開始重新向世界開放。1978年起即有公派的留學生出國進修藝術，如赴義大利的史超雄、王征
驊。從1979年起正式在全國藝術院校中招考由政府資助的 出國進修人員和學生，這是三十年來第
一次獲得官方認可向西方派出藝術人材。至於自費出國的藝術家和藝術學生也逐年增加，不久即大大
超過公派人員的數目，形 成所謂的八十年代初出國潮。由於大陸這時仍然處於半封閉狀態，與五十年
代的台灣很相仿，如取得護照和簽證十分不易，對藝術創新有諸多壓制等，那些得到自費 出國機會
的幸運兒便會千方計留居在外國，甚至不惜成為非法移民、遠離妻子兒女，忍受各種物質上的困難。
公費派出者受到的限制較多，但仍然有不少人成功地 “滯留”海外。

    這些在海外的大陸藝術家的處境大致可分為三類。

a. 以學生或訪問學者身份在大學或藝術學院學習藝術。少數人完成學業並取得學位後在藝術院校和
相關機構覓得職位。

b. 依靠打工謀生，包括和藝術相關的行業（如美工或在街頭畫像）或各種雜工。

c. 作為自由職業藝術家（Free-lance Artist）。通過代理畫廊或經紀人出售作品，進入藝術或
印刷品（Graphics）市場。

        通常第二和第三類人士都存在一定程度的語言障礙。他們的地位也由於西方經濟的起落而不時
在變換。從總體來說，中國藝術家的謀生能力相當強，他們能夠運用自 己掌握的技能賺得足夠得生
活費用，有相當一部分在四、五年之後達到下中產階級（Lower-middle Class）水準；有少數幸
運者能得到較高的收入。和所在國的同行相比，來自中國的藝術家的一般境況應屬不錯。十多年前據
美國藝術雜誌統計，藝術院校畢業 學生中只有5%能繼續以藝術為職業；而所謂的專業藝術家中，
靠出售藝術品所得的收入不超過他們全年總收入的40%。現在由於經濟不景氣的影響，這個比例還 
要低得多。而在北美的中國藝術家大約一半左右可以藝術為生，藝術品銷售的收入往往佔總收入的
絕大部分。其中如丁紹光、陳逸飛、周氏兄弟、蔣鐵峰、崔如琢、 石虎等的成功故事更引人注目。由於
這些原因，不少青年學生和藝術家至今仍然把西方、尤其是美國看成可以實現他們黃金美夢的地方。

        據台灣《雄師美術》統計：現在居留海外的華人美術工作者約409人 7。劉昌漢和本人主編
的《北美華裔藝術家名人錄》1993 年版收錄了615人，1995年版收錄了704人。這些數字
顯然還是不完全的。外流的華人 藝術家的共同特點是他們漸漸遠離了自己出生的文化土壤，也漸漸被
本土遺忘。和其他國家的移民藝術家 一樣，他們都竭力匯入居住國的主流，「在另一國尋求自我的成
長與自我實現」8，但這個過程是漫長而艱巨的。隨著海外華人藝術家總人數的增加，主流



社會對他們的興趣和新鮮感也相對減少。

三

        九十年代初，由於「六四」事件的影響，仍有一些大陸藝術家，尤其是受到壓制的前衛藝術家千
方百計尋求移居國外的機會，但不久速度就放緩下來。越來越多的人意識到：「出國」已不再是達到自
己的藝術理想或獲得國際承認的最佳選擇。

        這是因為最近十年環繞海內外華人藝術家的大環境發生了重大的變化，表現在三個方面：

1. 冷戰結束後全世界經濟的大整合，西方經濟的優勢逐漸喪失；亞洲、拉美等經濟持續高速發展，
形成了可觀的經濟實力，自然也逐漸形成該地區文化的後盾。據專家統計，當一國的國民經濟平均收
入達到六千美元以上時，藝術購買力開始出現。超過一萬美元時，則可建立較穩定的藝術市場。香港、
台灣、新加坡、印尼等地的畫 廊業和藝術品交易都在近十年中發展很快，蘇富比、佳士得等大拍賣行
於八十年代開始在香港、台灣拍賣中國當代藝術品；台灣的畫廊在十年間由數十間猛增到數百 間；
大型國際藝術博覽會也於九十年代初在亞洲出現。這些都表明亞洲的藝術市場開始形成。本地區的藝
術當然是這個市場消費的主要對象。

2. 近二十年來西方在文化觀念的整合與更新也很明顯。重要的變化之一是多元文化觀念的興起。歐
美白人中心主義的傳統在削弱，而過去被認為是邊緣文化或弱勢文化的少數民族開始受到注意和尊重。
多元化符合後現代主義的觀念，因而在藝術界得到更廣泛的認同。首先受到重視的是與西方白人文化
有血緣關係的美國黑人文化和拉丁美洲藝術，但與之完全相異的亞洲藝術也逐漸引起人們越來越大的
興趣。從八十年代起西方藝術機構陸續舉辦大型的中國藝術展覽，如1982年英國皇家美術 學院的
中國近代五位傑出畫家展（齊白石、黃賓虹、吳昌碩、潘天壽、傅抱石）；1985年舊金山現代中國
畫展；洛杉磯亞太博物館1987年的「開門之後」和 1991年的「我不和塞尚玩牌」當代藝術展；1987
年紐約的中國當代油畫展等。這些展覽雖然並非由重要的主流學術機構主辦，展出本身也缺乏學術界
定，但 已在海外提供了展示當代中國國內藝術的機會。

3 自七十年代起越來越強的移民浪潮使海外華人在各地形成規模很大的華裔族群。例如只有二千多
萬人口的加拿大現有華人超過一百萬，在主要大城市中比例更高，温哥華已達四分之一強。華人的
教育程度和經濟力量均超過當地平均水平。據統計，海外華人的財富總和已形成可以和美、日、歐洲
共同體相比擬的另一大經濟實力。 廣大的華人社區對當地社會經濟發展的影響已日趨明顯，他們在
落地生根之後，不可能完全溶入或滿足於主流文化，相反，對本族文化藝術的特殊需求還會日益增  
加。因而一個新的海外華人文化生態環境正在出現。

這三種相互關連的發展為華人藝術家提供了不同的可能性：

1. 由於散佈在全世界各地的海外華人社會的成長，居留在那裏的藝術家的活動空間也隨之擴大。一
方面，他們能夠得到較多社區、企業以至政府的支持，去分享社會為藝術家提供的資源。仍以加拿大
温哥華為例，自八十年代末起，華裔藝術家在社區日益活躍。1989年中華文化中心舉辦的「華裔藝
術家之蛻變」、1991年卑 詩大學亞洲中心的「風暴‧回響」和1991年中華文化中心的「覓―加拿大華裔
現代文化探索展」都顯示了對華人藝術的重視。以新移民藝術家為主體的温哥華華 人藝術家協會自
1993年成立以來，會員以增至184人。除了本身經常舉辦展覽和藝術活動外，今年温哥華美術館



也邀請了顧雄、張群、黃雅莉、林景山、史國良五位該會的藝術家，舉辦了名為「在此地而非彼處」的展
覽。這對主流藝術機構來說，還是第一次。在其他地區也可看到不同程度進展。

另一方面，華人藝術家也可以根本不必進入白人文化主流就得到生存和發展的機會。最
突出的例子就是傳統的水墨畫家現在在歐美城市中也可以充分施展他們的力量。他們有
自己的收藏者、欣賞者、有展出水墨畫的畫廊，相應的材料商和裱畫店等。中文媒體都
很重視對傳統藝術的介紹。雖然藝術市場不是很大，但許多藝術家可以藉開班授徒得到
足夠的收入維持生活和繼續藝術創作。優秀的水墨畫家同樣受到中外人士的讚賞和尊重。

2. 由於當代中國藝術的價值逐漸被西方認識，藝術家在本土也得到越來越多的曝光機會，從某種程
度來說，甚至超過在海外的藝術家。這是因為許多批評家和展覽策劃人認為，藝術潮流的發展主要在
本土進行。他們比較關注在當地發生的藝術現象和人材。從1989年起，以本土的華人藝術家為主體
開始被邀請參與大型的國際性 藝術活動，包括在巴黎、柏林、倫敦、美國和澳洲舉辦的幾次重要展覽
以及威尼斯和聖保羅的雙年展。如果說早期留在國外奮鬥的華人大多希望別人忘記他們的出身 地成
為國際的藝術家；今天的青年則意識到他們的中國藝術家身份在國際藝壇上十分重要，如果他們留
在國內，或保持兩棲狀態，會得到更多的展示機會。而且由於 台灣、香港、中國大陸先後經濟起飛帶
來的物質生活水準的提高，社會的逐漸開放，以及通訊和交通的便利，留在原居留地與移居外國的差
別已經大大降低。

    與前述第一和第二階段單向回流或外流的模式不同，今天的華人藝術家可以選擇兩種形態：

1. 住在原居地，相應地保持一切已擁有的資源和文化優勢；但也積極地在海外建立廣泛的學術和市
場聯繫，能經常出國展覽和訪問。

2. 移居國外（或取得國外身份），但經常回國或在國內有住所與工作室，與國內藝術界仍保持密切
的聯繫，經常回國展覽或參加藝術活動。

華人藝術家的選擇機會實際上表明了中國社與國際社會的融和已比過去大有進步。這是
本世紀以來第一次華人可以處於進退較為自如的公平競爭地位。近年來在國內展覽頗有
成績的徐冰說：「我覺得像我們這樣具有特殊的文化背景在西方參與並不困難，尤其近

幾年來機會很多。我在1995 年和1996年的展期都已排滿。」他這種自信和從容在前兩輩藝術家
身上就很難見到。近年來像徐冰、陳強、陳逸飛、楊之光等完全不同類型的藝術家都同樣頻繁 地在大
西洋兩岸之間穿梭，創造了華人藝術家活動的新型態。在二十一世紀即將來臨之際，也許「海外華人
藝術家」這個名詞會逐漸淡化或消失，華人藝術家有可能 完全憑借他們的才能，選擇他們認為最能發
揮己之所長的地方發展。這對華人藝術的前途所帶來的影響將是無法估量的。
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