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当代雕塑何为？当代雕塑应以怎样的方式向前推进？自20世纪

80年代以来，这些问题就一直困扰着中青代的雕塑家。就中国当代

雕塑的发展而言，80年代初的雕塑最重要的意义在于摆脱了题材的

束缚，回到媒介，回归审美，以及改变既定僵化的雕塑观念。毫无

疑问，当代雕塑的第一波浪潮是在对纪念碑雕塑的背离，对宏大叙

事的拒绝，以及捍卫雕塑本体独立的运动中拉开序幕的。而到80年

代中期，随着西方现代艺术思潮的兴起，中国当代雕塑才开始进入

现代主义的建设期。中国的雕塑家们不仅受到了亨利·摩尔、贾柯

梅蒂等西方现代艺术家们的影响，也吸纳了如波普艺术等后现代艺

术的新形态。尤其是劳申伯格1985年在中国美术馆举办的展览曾

产生了广泛而持久的影响。对于中国的雕塑家来说，劳申伯格的意

义并不直接体现在雕塑创作领域本身，而体现在对于艺术家所思考

的“艺术是什么”的颠覆和冲击。进入90年代后，尤其以1994、

1995年中央美院雕塑系一批年轻雕塑家的崛起为标志，中国的当代

雕塑逐渐进入了当代文化的建构期，即不再以单纯的形式先决与个

人风格的创立为目标，而是以如何让雕塑参与当代文化的表达为己

任。经过近三十年的发展，中国当代雕塑在逐渐完成语言学转向与

自身线性的发展之后，在新世纪的第一个十年真正奠定了多元化的

格局。2000年以来，当代雕塑开始涉猎身体、性别、身份、场域、

时间等问题，同时以开放的姿态，吸纳装置艺术的成果，拓展了既

有雕塑的边界。与此同时，一批年轻雕塑家的崛起为当代雕塑的发

展带来了活力。

事实上，在中国当代雕塑发展的过程中，艺术家始终同时面对

着两个参照系。一个是当代雕塑在本土文化语境中由线性发展轨迹

所形成的体系。另一个是从西方现代主义雕塑至后现代艺术所建构

的艺术谱系。进入20世纪60年代，西方现代主义雕塑进入急剧变革

的阶段，在新的艺术观念的冲击下，现代主义雕塑的创作范式与美

学体系分崩离析。一个是极少主义沿着现代主义——形式主义的逻

辑走向了反形式主义的道路，出现了“去雕塑”化的浪潮。另一个

是受到“达达”与“新达达”的冲击，使其彻底改变了现代雕塑所

捍卫的本体特征。1964年，在《艺术界》一文中，美国批评家阿

瑟·丹托曾谈到，当物品能在创作中转换成艺术品时，既有的艺术

边界就失效了。此后，艺术创作进入一个全新的“后历史”时期，

这一阶段的主要特点，是出现了哲学对艺术的剥夺。极少主义的反

叛之路发端于现代主义的内部激变，而“新达达”仍然遵从的是杜

尚“反艺术”的策略，从外部颠覆了既有的艺术观念。进入70年

代，德国艺术家博伊斯又提出了新的问题，当他倡导“人人都是艺

术家”，以及“社会雕塑”之后，现代主义时期艺术家作为知识精

英的文化身份也被解构了。不难发现，面对西方这个参照系，当中

国的艺术家在进行创作时，不可避免地需要对上述问题进行一定的

回应。

当然，“明天”当代雕塑奖并没有先入为主的为入选艺术家设

定某种艺术史的情景，由四川美院雕塑系和四川明天文化艺术投资

公司出资设立这个奖项时，旨在鼓励青年学子在当代雕塑方面的创

作和研究，同时，立足西南丰沃的人文传统和艺术积淀，为中国当

代雕塑艺术催生后备新人。在笔者看来，对地域性的强调无非是权

宜之计，因为当代雕塑早已超越了20世纪80年代初所面对的地域问

题。但是，为年轻艺术家搭建一个平台则是有积极意义的，这不仅

与2000年以来青年雕塑家崛起的现象有直接联系，同时，着眼于当

代艺术的未来发展，青年艺术家的锐气与突破，更容易带来新的可

能性。

在“明天”雕塑展上，一个突出的特点是艺术家对“形式”

的自觉。西方现代主义雕塑的滥觞，核心的推动力就源于形式的变

革。如果说古典雕塑依附于题材，受制于宗教、文学、建筑，那么

现代主义雕塑则是回到形式，回到媒介。从罗丹、马蒂斯以来，到

盛期现代主义的贾科梅蒂、安东尼·卡洛，原创的个人化的形式始

终是艺术家的终结追求。不仅如此，从克莱夫·贝尔的“有意味的

形式”，到格林伯格的“形式自律”，“形式”并不是单纯的语言

与视觉问题，而是被提升到了现代主义文化的高度，即以“形式自

律”来捍卫艺术家的主体自治。20世纪80年代以来，“形式”与审

美成为了当时中国雕塑家反拨纪念性雕塑、主题性雕塑的利器。但

是，在“新潮美术”掀起的现代主义浪潮中，很遗憾的是，中国当

代雕塑并没有真正解决“形式”问题，相反，很多雕塑最终仍无法

摆脱装饰性的趣味。从这个角度讲，如何立足于当代艺术的语境，

从方法论的角度，重新去思考形式的生成及其意义就将变得十分的

重要。

在《屠形·豹》、《屠形·佛》等作品中，陈刚将自己的注意

力集中在语言的自律与语法的探索上。而《屠形·木》则敢于打破

基座，使作品与周遭的空间、环境形成了某种关联。

费长川对语法、修辞的迷恋，使其创作弥散出一种浓郁的现

代主义气息，“有意味的形式”与赋予作品一种鲜明、直接的视觉

性是其最大的特征。而冉净密的作品则突出形式所形成的表意性。

和上述几位艺术家比较起来，杜彪与蔡兆元的形式表达多了一个新

的维度，即突出材料自身的个性。在杜彪的作品中，形式是不确定

的，而审美性的表达与造型的特点均与材料自身的质地、感觉息息

相关。透过蔡兆元的《生长》，我们看到了一种有机的、重复的、

延伸的形式表达。如果艺术家愿意，这种形式还可以自我生长。简

洁的形式构成，可以重复的修辞手段，可以看到，蔡兆元的作品受

到了极少主义的潜在影响。不过，在《蒲公英》中，回归自然主义

的手法，使得作品多了一种叙事性。
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以文豪、陈伟才、钱丽丽的作品为代表，出现了另一种反形式

的形式表达。所谓的“反形式”，指的是，艺术家的形式创作既不

是对表象世界进行点、线、面的概括，即不以“有意味的形式”为

追求目标，也不是对构成主义——结构主义所形成的理论话语的依

赖，即强调形式自身的自律与封闭性。相反，在文豪的作品中，形

式是开放的、偶然的、瞬间的、不可复制的，以及只来源于创作过

程中的。而充满悖论的是，这种“反形式”的创作方法论最终仍然

会赋予作品一种形式意味。从这个角度讲，文豪的作品也不再是传

统意义上的雕塑，相反，他是从相反的方向，即“什么可以成为雕

塑”的角度开始展开实验的。即便是从最日常的材料入手，即使艺

术家将自己的创作主体意识尽量降到最低，文豪反而让艺术家那种

“炼金术士”的身份变得更加的神秘。陈伟才的作品使用得最多的

仍然是装置化的语言，在《呼吸·状态》、《流光》、《梦里忧郁

的花香飘散在风中》等作品中，各种媒介的对话，各种现产品之间

的博弈，非有机的形式表达，为作品的意义带来了不确定性。钱丽

丽力图对人们熟悉的日常物品进行改造，通过形式的嫁接、转换，

包括融入新的现产品，从而打破观众既定的审美期待，创作出一种

陌生化的形式。在《椅》中，艺术家通过对“椅”的形式改造，破

坏了日常物品与其形式在人们日常生活观念中所形成的对应性。从

这个角度讲，钱丽丽的“反形式”恰好是中断了日常物品与既定的

形式思维所构成的稳定的意义链。

娄金、张翔的作品呈现了另一种努力，即将形式与观念化的

诉求结合了起来。《生》是一件由众多树枝构成的作品。树的一端

是真实自然状态的树木，而另一端则是对真实的模仿。娄金将自己

的劳作限定在真实与模仿之间，但作品能否创造一种类似与波德里

亚的“超真实”呢？很显然，观念化的形式诉求使作品意义出现了

增值。同样，《筷子计划》也是一件观念性比较强的作品，艺术家

将废弃的树木在形式与形态上进行转化，使其成为一双双筷子。看

得出来，语义逻辑的转换仍然得益于人们日常的生活观念。张翔的

《空》通过对同一造型元素的重复使用，力图制造一种视觉奇观。

而空间的限定性与内部冲突的各种椅子则形成了一种强烈的视觉张

力。李操的《影》介于形式的创造与观念的表达之间。作品的上部

是一个虚拟的城市景观的缩影，下部分是人们平常很难见到的各

种城市管道。《影》所要呈现的是一个可见与不可见的世界。和

《空》很相似，形式与结构的穿梭，关联与结合，形成了一种奇妙

的视觉景观。在李勇政的《抖动的灯与不动的刀锋》中，艺术家对

时间的设定，以及对观众“观看”方式的讨论同样具有较强的观念

性。

通过郑箐、邓筱、幸鑫的作品，我们看到了“明天”展览上的

另一个特点，即艺术家对时间、身体的讨论。在《-97311》这件

作品中，郑箐花费了9天时间，135小时剪去自己的头发。然后用

3×5毫米的纸片将头发粘贴到灯箱表面。每一根头发都予以编号，

从-1开始，一根接着一根，最后的数字定格在-97311。整个创作似

乎是一个“无意义”的过程，因为它没有太直接的目的性，相反更

像是一个不断重复的过程。如果消除对意义的追求，那么创作过程

就只剩下物理性的时间，即一种身体性体验。在创作自述中，郑箐

谈到，“在这一过程中，我的存在突然变得如此突出，仿佛一个人

终于回到了自己。同时，我感觉到有一个模糊的东西在坚持，一个

不断成形又不出现的东西，一个过程中的东西，有点盲目性，我在

坚持什么？当‘-97311’诞生的一刻，我看到了我，也看到了你和

他，也是那一瞬间，我才能略微接近‘真实’的含义。”在这件作

品中，艺术家借助于时间、过程、身体，对生命的存在意义做了个

性化的诠释。在《8分20秒》中，邓筱在一个半封闭的空间中，设

置了数个由传感控制的可以伸缩的球体。一旦观众进入空间，球体

就会自动膨胀。当球体膨胀到一定程度，充斥整个空间时，观众就

会有一种压迫感。这个过程会持续8分20秒。实际上，观众进入空

间时，一开始会觉得很好玩，但当球体开始膨胀到一定程度后，心
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理和身体就会有一种压迫感，最直接的反应就是逃离。然而，对于

艺术家说，这个空间既是物理性的，也可以象征为当代人所身处的

各种外部社会空间，譬如今天的都市空间。从这个意义讲，特定时

间与空间中的身体体验便被赋予了一定的社会学意义。与上述两位

艺术家的作品比较起来，幸鑫的《站在下水管道里》是一种极端化

的身体体验。在创作之初，艺术家为自己的作品实施设定了一个时

间，尽管艺术家最终并没有坚持到最后，但是对身体的禁锢，抑或

是自虐，在整个行为表演的过程中，却被赋予了强烈的仪式性。除

了邓筱的作品，严格意义上讲，郑箐与幸鑫的创作已与传统意义上

的雕塑拉开了距离。但是，他们对时间、过程，尤其是幸鑫将身体

作为媒介的表达，恰好拓展了当代雕塑的形态边界与既定的艺术观

念，为“当代性”注入了新的内涵。

在“明天”雕塑展上，细心的观众会发现，这些雕塑家几乎

都有一个共同点，就是个人创作方法论的自觉，比较重视语言、风

格的推进轨迹。譬如高苏依托现代生物进化的观念与现实世界可能

产生的生物技术，创作出一些奇幻、怪异的物种。在艺术家所称为

“杂物界”的世界里，自然与异化、现实与荒诞，视觉的真实与逻

辑的不确定性奇妙的混合在了一起。白龙云的《寄生》既有自然主

义的外观，又充分发挥了艺术家的想象力，形式的增值与夸张的造

型增强了作品的浪漫气息。刘强的作品在古典雕塑艺术中寻求滋

养，将意象与具象因素予以结合，创造出一些奇妙的生物体。马健

卫的作品更像现代绘画中的原始主义风格，率真、直接的表达了艺

术家对自然、对生活的喜爱与歌颂。而张洁的作品则在抒情的基调

中赋予内容以叙事性。

如果从中国当代雕塑的总体发展状况而言，虽然说90年代后

期基本完成了当代雕塑的语言学转型，但是，在新的文化语境与艺

术史上下文中，当代雕塑又将如何体现自身的“当代性”呢？事实

上，从杜尚伊始，经过约翰·凯奇——科索斯——博伊斯等人的探

索，西方的艺术家通过“反艺术”的方式来不断对“艺术是什么”

进行追问，不断地挑战人们的既定艺术观念，并重新寻找介入现实

的可能。换言之，中国当代雕塑在完成语言学转向，经历观念艺术

的冲击后，又如何结合当下的文化现实，建构自己的艺术史上下文

呢？事实上，这也是“明天”雕塑展中反映出的一个主要的问题，

而这个问题与今天中国当代雕塑界所身处的困境几乎完全相同。虽

然解决了语言，解决了媒介，但中国的大部分雕塑家却没有问题意

识，没有明确的个人文化态度，相反，语言的西方化，样式的国际

化，并不能掩盖自身文化主体性的缺失，同时做工的精致与视觉的

优雅，不仅很好地契合了当下“去政治化”的艺术潮流，而且也为

进入艺术市场做好了准备。

针对这些问题，不难发现，博伊斯的“社会雕塑”在今天仍

然具有现实意义。因为，在更广泛的文化层面，博伊斯的“社会雕

塑”就是倡导艺术家积极的介入社会现实。回到“明天”雕塑展，

从创作观念的内在生成的角度讲，李勇政的《乌坎之砖》从一开始

就具有自觉的政治意识。2012年2月“乌坎事件”之后，艺术家通

过微博委托在广东乌坎的网友采集到乌坎的泥土，然后在成都将其

烧制成砖，其中一块赠予乌坎新成立的图书馆，一块则通过在微博

征集志愿者的方式传递。自2012年6月21日李勇政将这快砖寄给第

一个志愿者后，如今也传递给几十个人，传递线路跨越了大半个中

国。而相关的信息在微博上累计、转发、传播了数千次。当然，在

网络上引起的再创造、支持、争议最终会成为作品的相关文献，成

为作品意义的一部分。而且，随着时间的推移，作品的意义在不断

的增值，也在不断的消解。当然，《乌坎之砖》并不是当代雕塑唯

一的创作方式，而是说，这种积极介入社会现实的努力恰好是“明

天”雕塑展最缺乏的。
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