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跟踪研究穆家善先生，在我已经有一些年头。最初因为此人是我的同乡同学，如果高攀的话，还有同好——一起追随他学过美术，1977年同场考过南京艺术学院，只不过后来我在北师大读了中文留校任教，揖别了成为画家的梦想，而他则沿着梦想的荒野跋涉，终至大梦成真。由于非凡的历练、探索与思考，穆家善先生已经成为海内外不争的美术名家，诸多殊荣如黄袍加身，想脱不易；我则在空前发达的大众传媒上不断知晓他的建树，想不关注也难。进入2008年，我们同场科考已逾三十周年；而穆家善先生的美术作品，在2007年又发生了明显嬗变。作为观者，我觉得确有必要再说些想法——不是为友情，而是为我们曾经共同怀抱的梦想，用造型艺术见证国人精神的特质与万千气象，为穆家善先生笔锋所衍射的新的光芒，已经难以被任何人轻易遮掩。

         上篇：心象、物象、现象

从现象学的角度来观照，所有的绘画作品，都可供观者剖析画家艺术与心灵的轨迹。我们所处的这个世界，能够被眼睛感知的映像，差异并不是大到彼此无法取得共识的地步。但是，当这些被感知的映像进入表现范畴，由于画家的学识修养与表达方式、技法和境界的不同，作品给观者的感受，有时候就差如天壤了。三十多年来，穆家善先生创作了难以计数的作品，覆盖了水墨和彩墨、油画、水粉、水彩、雕塑以及书法等多种类型；观者已经有足够的条件，从容和冷静地研究他的创作轨迹，辨析他的艺术特征，探讨他的绘画风格，给出丰富多彩的阐释，一如他纷繁多姿的作品。而我目前的大部分想法赖以生成的基础，则是他2007年的相关作品，主要是国画。

自穆家善先生1995年移居美国，迄今已经十二年。当年他漂洋过海时，我曾经写过一篇《穆家善：远涉艺术重洋》来表达愿景。在那篇文章里，他的绘画作品大约被我归为三类：一曰哲思，二曰意境，三曰情景。现在看来，划分略显率性和粗疏，有为解析方便而生割之嫌。事实上，书画艺术作为一种介质，被穆家善先生当作方法和手段表达他对自然和世界的认识时，始终有一个脉动的心象，那就是对于他所感知的物象表达时的线性历程。正是从自然物象被表达这个角度，可以认为他的作品经历了一个走近、背离和再亲近的过程，也可以说是再现、颠覆与重塑的过程。在这个历时三十年的过程里，他的思想和精神游弋在传统与现代、中国与西方的文化差异所造成的峡谷中，其嬗变的迹象绵延不绝地隐现在他的作品里。

我们来看穆家善先生2007年的新作《清泉石上流》。

《清泉石上流》，令我想起了中国画报社同年出版的一本画册的名字：《走近当代大师》，其中便载有穆家善先生的代表作品。而《清泉石上流》确实显现了他“走近当代大师”的实力。尽管方型构图在国画中并不鲜见，但察看该画的布局便可以知道，这不是依据传统程式创作的作品。整幅作品没有我们惯常所习见的“构图法则”，不“留白”，但在这种大俯瞰视角中，你会感觉到山石肌里与泉水流势形成了自然的呼应和脉动，大面积墨色构成的富有质感的山峦，衬托出偏居右侧流经画面的清泉，自高处迤逦而来，在错落有致的石块间欢快跳跃；泉流中次第裸现的顽石，似乎也有了灵性，依溪水走势自然列队，在“受洗”中显出天真童趣；横陈的墨云之下，雁群掠过山峦上丛生的杂树林啁啾而去，而雁群与山溪，在纵横之间，构成隐含的线的律动，谱写成一首内涵丰富的“云水谣”。黑白之间，轻重之间，偏正之间，既是衬托，又是对比。早年穆家善先生在中国美术馆举办个展时，李可染先生曾对年轻的画家说：“你要多看正厅林风眠的作品，他的墨用得好。”这句话，穆家善先生终生铭记，因此在用墨的研习上尤为用心，真正做到了厚重不涩，肌里清晰。细察《清泉石上流》的冷墨暖色，点画笔笔到位，无一笔滞涩，又浑然一体。这就是穆家善先生水墨画的表现力，这就是中国画对于自然的表现力。耐人寻味的还不止这一幅作品，我们再看另一幅，“2007年夏画于美国蒙哥马利学院”的《观瀑亭》。

《观瀑亭》同是方型构图，甚至有类小品格局，令我们想起穆家善先生出国前在南京作为“现代文人画”领军人物时期的作品。但《观瀑亭》率真有童趣，稚拙无匠气，体现了画家对自然物象的尊重。线面功力自不待言，枯笔皴擦出的片麻岩的质感，与细毫纷披出的水草的柔软丰茂，构成了生动对比。不过这还不是我要强调的重点。令人感兴趣的的是《观瀑亭》中的瀑布与亭的关系：两瀑分列，亭居中央。这就意味着，画中亭内人要左右观瀑，而画外观景人则可以观左右瀑，聚焦点仍在中央的亭子，显现了幽默、天真、童趣与率性。这在传统绘画构图中是不多见的，而在穆家善先生2007年的作品中，更是意味深长，这一点我们在后文还将分析到。再看瀑流中的山石，给人的感觉似乎不是水在流动，而是山石在跳跃；动与静的辩证转换之间，穆家善先生带给我们审美参与过程的能动娱悦。

上述两幅作品看上去不可思议的构成，如果不是对传统构图法则的有意颠覆，便是画家对自然物象重新的尊重与虔敬。也许是因为穆家善先生在大洋彼岸传播中国传统绘画艺术，首先要尊重西方人在所谓科学理念的熏陶下建立起来的物象系统。我这样说，是源于与媒体多次提到的画家的另一组作品《梦醒时分》、《幽微之谷》、《幽幽的岁月 幽幽的山川》和《高秋图》等所作的对比。可以这样说，《清泉石上流》、《观瀑亭》等作品，显示穆家善先生大致已经走过了艾美·雷蒙德女士所谓画家的“超现实主义山水画”创作阶段。进入新世纪以来，画家以《梦醒时分》等为代表的作品呈现出的背离自然物象的倾向，确实受到了业界的关注和评论界的热评。事实上，告别20世纪前夕的“世纪末情结”，对穆家善先生的创作思想不无影响。动荡的甚至是苦难的20世纪即将淡出视野，理性在二战中、“文革”中被惨痛践踏及其修复的艰辛，人性的复杂性在后工业文明中，随着都市化、市场化进程的挤压碰撞开出来的“恶之花”，生活、生存、生命等诸多“天问”，在传统武库中都难以找到既成答案，穆家善先生便从世俗众生和烟火气息中“向内转”，从心灵深处乃至宗教信养中去寻找和构筑精神家园。这样，注重内心省察、自我静思与禅悟，便成了画家笔下的价值选择。穆家善先生所谓“超现实主义山水画”，便是这一时期的产物。在《幽微之谷》等系列作品中，对于精神、心灵、生命与时间、空间等意识的思悟与拷问，逐渐凝聚成一系列心象。这些心象诉诸笔端，使我们看见了众多非写实作品的出现。穆家善先生不是对“超现实主义”思潮作了深入的濡染之后，才进行这一类作品的创作的。艾美·雷蒙德女士是美国堪萨斯大学的艺术批评家，她对穆家善先生此类作品的评论之所以能够自圆其说，是因为她“几乎可以肯定中国传统山水画的天真、浪漫情怀正是超现实主义的真谛”①。因而穆家善先生能够借用既成的传统武库，而无需侧目“超现实主义”创作思潮所伴生的技巧方法，便可以游刃有余地表达自己的心象。《幽微之谷》在具体物象呈现上，令观者似有所识，但若要与自然物一一对应，又必将如入迷宫、困惑莫解。因为无论在现实世界还是传统绘画作品中，人们确实很难找到这样的山石、云海与水波，只能认为，这些意境幽深、气氛清凉而又神秘的作品所表达的，是穆家善先生的禅道、梦境和特殊的心象世界。这些作品曾经在画家的创作历程中占据了相当长的一段时间，以至那个阶段的穆家善先生，差不多要被评论界指证为比“文人画”走得更远的中国画“先锋画家”了。

自然，我们都不难回忆起在《幽微之谷》以前，穆家善先生的《小放牛》、《望穿秋水》、《前往塔尔寺朝拜的母子》一脉的作品，是如何显现了画家的写实与表现功夫的。在他的创作心路历程中，那是“见山是山” 、“见现实而思齐”的过程，与《幽微之谷》的“见山不是山”、矢志突破传统规矩相比，《清泉石上流》是否再次进入了螺旋式上升的、“见山还是山”的更高境界？读者、观者明鉴。只是，比较复杂的现象是，在穆家善先生的绘画作品中，对于物象的再现、颠覆与重塑，可能不完全是一个历时性过程；有的时候，很可能是一个共时性现象，也就是说，在经历了心灵洗礼与精神整合之后，它们可能在同一个时态中共生、共存和共荣。也许，这正是穆家善先生在绘画艺术领域中值得瞩目的特殊现象。

如果说《清泉石上流》体现的是功力，穆家善先生2007年令人备感震撼的则是一组表现美国大峡谷四季景象的作品。这一组四幅鸿篇巨制，是画家近年来诸多作品中的大手笔，显现了穆家善先生真正“走近当代大师”的征兆。从这些作品中，你可以看到胆量，看到气魄，看到学识，看到修养，看到传承，更看到艺术上的创造力。

众所周知，美国大峡谷是世界上极为壮美的自然景观，引无数英雄竞折腰。而最令中国画家感到兴奋与茫然的是，大峡谷红岩碧水的原色，比如夕阳照耀下的赭色山石，比如蓝天白云下的涧峡松海，若以我们中国画传统中的水墨技法来表现，点线面墨，可能相对掣肘；若以原色入画，传统中又鲜有先例。大师刘海粟晚年面对中国黄山，艺高人胆大，使用泼彩才解决了一定问题，而当同样的问题提给面对美国大峡谷的穆家善先生时，他将如何表现胸臆间的瞬时感受？刘海粟先生书写黄山，是泼彩及形，而穆家善先生表现美国大峡谷，则不为形役，直接以色彩的原色倾入，而后笔走龙蛇，取意造型。我们知道，“人对色彩的辨别不仅是认识世界的重要依据，而且还具有突出的审美价值。”②对于原色的直接运用，既是对于自然的感知和尊重，又是主观性情的大胆抒写，更是对学识与胆量的考验。观者通过四幅气韵一统的作品，可以发现穆家善先生四幅大峡谷作品中的水墨、色彩浩浩荡荡，逶迤而下，令草木摇曳、云蒸霞蔚、峡谷震荡、气象万千，共同构成墨与色的交响，令人叹为观止。这种率意之作，是穆家善先生对自然的礼赞，是发自内心的歌唱，一如其“冬”季一幅题款所言，是“大峡谷之歌”，是自然之歌。当然，穆家善先生在大峡谷组画中，没有像作《清泉石上流》和《观瀑亭》那样，以点线造型和逼近物象，而是以色采造型取意；异域绘画新颜料的使用，使画家如鱼得水。此刻，如果将“超现实主义山水画”不是作为现象思潮而是作为形容词来使用，我也乐于接受或借助艾美·雷蒙德女士的说法。大峡谷组画显现的墨色率意的状态表明，不“超现实”， 是难以表达出画家彼时彼刻面对高天流云、万壑松鸣的审美感受的。太像了反而不像，太写实了反而不实。只有这种对于物象既不拘泥、又能够给予有意味的尊重的做法，才能使穆家善先生在更高的层次上做到对于主观感受、对于大自然的“双重尊重”。 

就思维与表现方式来说，如果说现实主义是一维，那么非现实主义就是多维了。之前我们可以看到许多原始的作品，可以看到古典主义，在与现实主义彼此消长的浪漫主义之后，又可以看到自然主义、印象派、超现实主义、立体派、抽象派和各种现代主义作品。在这种“万类霜天竞自由”的氛围中，长期以来，中国的水墨画一方面以点、线、墨、色的技法自成一统，享誉世界；另一方面，似乎又对各种思潮流派的此起彼伏兴趣缺失。这也许与中国画书画同源、抽象与具像兼容并包、体系博大精深有关。令人欣慰的是，穆家善先生的绘画现象似乎开了个别例。他从写实出发，在物象、心象、意象的矩阵中几进几出，面对情绪、情境和意境，时而再现，时而表现，甚至以非写实的姿态走过“超现实主义”的路，无疑丰富了中国水墨画的形式武库。应该说，这是值得一个绘画种类自豪的事情。

                 下篇： 传统 传承 传播

二十五年前，穆家善先生考入南京艺术学院时，我已经在北师大留校任教。他背着行囊只身前往北京圆明园写生，与我在荒草夕阳下啃着馒头、就着猪头肉畅谈梦想。那时候我得知他在求学时代就深得陈大羽、苏天赐、沈柔坚、方增先、范曾、周思聪、李可染、吴作人等先生的指点与提携。因此，每当他有新作出现，我都要无端地想起美术界这些耳熟能详的大家来，哪一位在哪一方面已经被穆家善先生突破并进而有所创新；哪一位在哪一方面依然对于他有重要影响，即使远行在异国他乡，也依然像行走在云影里一样。

说起传统，可以先看看穆家善先生2007年两幅作品中的几棵松树，有的生长在《行人无限秋风思》的前景中，有的摇曳在“大峡谷组画”《翠染青山入画图》的前景里。看见这些松树，观者就可以想见，即使远隔千山万水，生长在北苏民居房前屋后与生长在美国大峡谷里的松树，在传统技法中的表现形态上，要想不趋同，又是多么的艰难；就可以想见，技艺炼成功夫，功夫成为习惯，惯性对于创作，又是多么可怕的事情。好在这些让人不快的“传统”松树，并没有在穆家善先生的绘画作品中到处肆意地生长，令人感到欣慰的是，画家富有传承和创新意识的作品，倒是在2007年不断问世，给美术界、高等院校和海内外的收藏家带来喜讯。

为什么我要说《清泉石上流》的构图“耐人寻味”、《观瀑亭》的构图“意味深长”？将两幅作品放在一起统观，便可以见出它们的某些共性，即两幅作品的构图，在传统绘画中都会被认为是匪夷所思的现象。《清泉石上流》中的山溪，不是“画谱”要求的“S”线，而是不规不则，偏居一偶；《观瀑亭》中的瀑布，更不是“法则”要求的飞流直下被云雾“破”后的直线表征，竟然分列两侧。这样有违“法则”的设置，我宁肯理解为画家对自然物象重新的礼敬。需要辨析的是，传统法则于初始阶段，无疑是对自然律动的有益概括和有效抽象，有其极为积极的意义，甚至当克来夫·贝尔在他的《艺术》一书中“视之为有意味的形式”，立即得到了学界的高度认同。但是，大千世界，自然万物，物象纷繁复杂，又怎么可能被几条抽象的构图法则所涵盖？！而我们所依靠的从《芥子园画谱》到高等院校统编教材，专家教授们施教的专著与画谱，对于受教育者在接受法则的过程中，要求和强调往往过度，导致我们的青少年画展充满了老气横秋的所谓“成熟”作品，美术界推出来的永远是“法则”似曾相识的衍生物而非自然界的大美。在海外从事中华文化传播的穆家善先生清醒地认识到，如果法则不能帮助我们表现天地万物，那么宁可突破甚至颠覆它们，也不允许它们损害对于自然之美的认识与表达。因为归根结蒂，法则不是内容，更不能取代内容。什么是传统？怎样算新质？传承与创新这一对矛盾，在穆家善先生的作品中时或得到令人称道的解决。

虽然我调侃了画家作品前景里的几棵松树，但我要在与观者分享穆家善先生作品创意新质的同时，特别引入一个概念，那就是“前景”。前景是一个摄影、摄像概念，是透视学的运用，在中国水墨画中，这一表现手段是匪夷所思的。但观者只要看看穆家善先生2007年的新作《紫气东来照我家》便会了然。为什么前景作为一种画面构成要素，或者手段，会以一种挑战姿态，出现在画家的水墨作品中？我以为这与穆家善先生对于现实与梦境、时间与空间的综合认知有关。远在异国他乡久矣，对于故国、对于往昔的遥想与思念，无疑在旅美画家的心目中占据了重要位置。在这种情绪意境中，《紫气东来照我家》中的苏北民居，是画家的故土、童年时的家园印象，它们隔山阻水，万里迢迢，无疑成了远在美国的穆家善先生的梦中之梦。因此，即使在现实层面上，它们是一种可以感知的自然物象，但是，当作为表现主体的时候，要拉开现实（美国，此在）与梦境（中国，彼在）、时间（这时与那时）与空间（这里与那里）的距离，则必然要引入一种“离间介质”，那就是前景中的物象。《紫气东来照我家》中，前景里的交岔低垂的树枝，构成了现实与此时的物象，由此及彼，便可以将故国家园的主体物象，推向远方，让它们由现实变为梦境，由物象幻化为意象，从而完成了画家故园情思的表现。穆家善先生表现乡思的作品，在2007年的作品脉象中还有相关体现。《风中一黄叶》、《幽兰在山谷》两幅作品，可以说是传统意境，传统手法，赴美之前，画家也许只会在习技、教学时才使用；作为创作，极少涉及。但如今人在异域，由于去国怀乡情绪，由于传播使命在肩，所以画兰画草、重温传统，就成为可以理解的现象，因为那是根系所在。两幅作品重拾传统，透出心迹，透出思念，透出画家的花草墨色与书法匹配的功力。也许在画家落笔的一刻，“我是谁，我从哪里来，要到哪里去”等这些曾经在多年前困扰画家的问题，遂不再成为问题。

但在对于传统的传承问题上，我更看重画家贡献的新质。依前文分析，穆家善先生远赴美国的人生历练，无疑已经在创作心理上影响到了他的艺术表现层面，比如前景作为一种手法的引入，已经渐次形成了一种形式构成要素。这一点，只要看看《山乡白云伴朝夕》、《行人无限秋风思》、《秋风潇瑟洪波起》、《山川无言瀑自流》等作品，便会发现前景被有意无意地使用的明显表征。这些作品，以视觉入画的顺序而言，大多是植物在前景，推近及远，远方或是中西屋舍俨然，杂草树木丛生，有些低矮灌木“像一排刺猬在拿大顶”（柯文辉语）；或是层峦叠嶂，朝晖夕阴，群鸟翱翔，飞瀑生烟。画家于风生水起、乱云飞渡之处题跋留款，显现了中国水墨让创作者思接千仞、神游万壑的博大的审美空间。前景，本来是以精密的光学器械摄影、摄像的副产品。人眼凝视与远观，因为聚焦，可以有取舍，景物虽在视域范围内，但由于注意的兴奋中心在焦点上，其余物象便被意识“合理忽略”了。但机械镜头不然，在视域范围内的物象还会留在画框的前景中，这本来是无奈的事，但人们惊奇地发现，它反而可以改变画面构成，协调、调整被表现主体在画面构成中的主次、轻重、偏正关系，按照创作者的理想状态进行配置。穆家善先生有意识地利用了这一点。虽然它们的出现，并非完全是为了表征时间与空间、现实与非现实的因素，但是，必须承认，画家在2007年作品中显现出来的这种新质，对中国水墨画在构成形态上是作出了新贡献的。

在美国传播中国书画艺术，穆家善先生必然面临诸多问题。由于集体无意识效应，有些问题在中国似乎具有了“自明性”，但我相信在美国不然。不是“问题”的问题，也可能成为大问题。傅抱石、关山月先生的巨幅油画《江山如此多娇》，将祖国春夏秋冬四季的壮美河山尽收画卷之内，展现了中国艺术家特殊的时空观，国人欣然接受并且理解起来毫无障碍。而穆家善先生想以中国画表现美国大峡谷时，遭遇到的肯定不只是色彩表现问题，同时还面临着时空观与透视学问题。美国人不熟悉的自然物象，画家处理起来有相当的自由度，比如《隔江同是一方天》，把自然界的不同物象组合在同一画面中，可以让观者以跳越组合方式来解读。但对于美国人熟悉的大峡谷，鉴于异域对于时空理解的制约，画家很难走《江山如此多娇》的路。穆家善先生改以四立轴来分别表现，把时间（季节）分成断面，以富有胆量的取舍，让每幅表现一季。这样，正如赵忠祥在《动物世界》中用富有磁性的声音解说的那样，“春天自南回归线一路北上”，四立轴的观者在看画时，由于有方位向度，或自上而下，或自下而上，就必然要产生一个时间过程，从而使时间（季节）取得了空间意义，解决了不同文化背景下的时空观问题。至于透视角度问题，穆家善先生让观者随着观画时的视线移动，自然解决。

当然，肩负传播中华文化使命的穆家善先生，最能够被大洋彼岸的人接受和理解的作品，无疑是《独入深山信步行》、《行人无限秋风思》这样的作品了。这些长卷即使在中国，也是雅俗共赏的品类。穆家善来自极重传统线描功夫的南京艺术学院，三十多年来周游列国，遍访名山大川，与名家切磋，与书卷为伍，深知在海外传播中国书画艺术，首先要关注主客体之间的文化差异，尽可能清除传播过程中的障碍，然后才能使中国文化的光芒烛照异域。而在传播过程中，具体可感的物象，在传播者和受众之间，最容易架起交流沟通、乃至实现双向互动的桥梁。因此，在《独入深山信步行》、《行人无限秋风思》一类作品中，观画者可以明白无误地看到中国古今物象：寒舍、亭阁、木桥、竹林、雁阵、溪流……这里我要特别说一下两幅画中的苏北民居。我知道只有依托穆家善先生，人们才能在画中见到如此温柔敦厚、憨态可掬的苏北民居，因为那是画家与我的故乡，房舍就是那样平淡、朴实、不尚修饰。那家家门前悬挂的，是火红的辣椒还是成熟的玉米？……再看画中的树木，有松树、枫树、杉树、栎树、柞树、楝树、黄杨……差不多各色杂树，在视觉中都取得了植物学意义。但是，且慢，中国画的审美特质，决非我们当下所熟知的科学对于自然的界定那么简单。穆家善先生在大洋彼岸致力于传播的，事实上乃在于中国传统绘画艺术的审美内涵与思想方法，或者说是一个哲学范畴。

在《独入深山信步行》中，观者看见五色酣畅纷披，水墨缤纷淋漓，一士峨冠博带，独步其间，款款走向穆家善先生的题跋：“独入深山信步行，惯当驱虎不曾惊”。仅前两句，便可见出这位先生不是什么等闲之辈；果然，题跋的后两句泄露了此人心机：“路旁花发无心看，惟见枯枝乱眼明。”与市井百姓相比，境界高下立判，他在画中的使命，与穆家善先生在美国肩负的使命获得了同一性，那就是传递东方绘画中的哲学品相。钱穆说，“中国人向来主张‘天人合一’与‘心物合一’。”③这就是中国，道生一，一生二，二生三，三生万物。穆家善先生远涉重洋，孜孜不倦地要传播的要义是：在书画同源的华夏文明里，艺术家们哪怕只是往白纸上画一条线，也不会单纯是美国人理解的基数词“一”或序数词“第一”，而完全有可能是一条路、一条河、一条地平线，即古人所谓“天涯”。在中国传统绘画中，一石一世界，一花一菩提，一叶知秋。因此，穆家善先生在自己的绘画作品中，除了他那些标志性的创造——“有些树像一排刺猬在拿大顶”，更是常常以松、竹点染其间，特别是竹丛、竹海，不经意间便流露出他从前的“文人画”脉承来。确实，松竹梅“岁寒三友”，加兰称“四君子”，哪一种自然界的物象没有被赋予哲学涵义？没有它的象征价值？徐悲鸿画马，祈愿中国强盛；李可染画牛，寓意人生当默默耕耘；黄胄画驴，讴歌其踏实负重；齐白石画虾，鲜活跳跃，都成了生命的自由灵性的讴歌，都有了风格，有了人格，有了代表性，成为标志。哪怕什么都不画，也叫“留白”，而且计白当黑，黑与白之间有了对比、反衬、相克相生、相辅相成。太极八卦，对立统一；时间空间，轮替转换；透视可以“散点”，移步换景，景随步移，却都在同一幅画面中，把时间和空间的矛盾给了非理性的感性来解决。

在传播中华文化的过程中，穆家善先生自身也对中西文化进行整合，并且要用理性思考与绘画作品向美国人表明，中国人“常认为‘物性’与‘人性’，一样是一种‘天地之性’，应该不相违异，因此中国人的对物态度，与其说是‘科学的’，毋宁说是‘艺术的’。”④。有意思的是，在整合中西文化的过程中，穆家善先生的审美思想与绘画技艺反而不断精进，既没有因为侨居海外便被西方文化中心论浸蚀，也没有因为传播中国传统绘画艺术而抱残守缺、裹足不前，而是在整合与传播中有所创新。书法家梁永琳先生率先注意到了这个现象，认为“虽然是奇怪的现象，却又是不可否认的现象：越是在美国扎得深，却越能发现中国深远的美，这也许便是穆家善现象对中国艺术的启示。”

身为美国亚太艺术学院院长的穆家善先生，在致力于传播中华传统绘画艺术、不断推出新作的同时，也在从事美国当代艺术和西方美术院校教学体系研究。创作、研究与传播，使他拓深了中西学识修养，拓宽了国际视野，理论和实践与时俱进。我相信，以他深厚扎实的艺术表现功力，其众多作品必将不断领风气之先，在海内外赢得广泛认同并经受住历史的检验。                        ( 2008年1月18日于中国计量学院人文学院) 

注释：
1 艾美·雷蒙德《走近当代大师》中国画报出版社出版2007年1月 第一版44页.

 ②刘坤媛《现代美学新编》浙江人民美术出版社2004年9月第一版，第227页。
③④钱穆 《中国文化史导论》商务印书馆2005年10月第7版，第224页。
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