
一

1979 年初，中国大地春潮涌动。就雕塑而言，一种渴望改变自己的强烈愿望正在变成现

实。

变革前的中国雕塑，面对的是三个传统，也可以看作是三种资源。

第一，20 世纪 20、30 年代江小鹣、李金发、刘开渠、滑田友等一批雕塑家从国外引入以法

国为代表的西方古典雕塑传统。1979 年以前，这个传统以体现优雅甜美、表达人之常情、传达

生活情趣的作品类型得以延续，同时，部分作品还加入了某种东方情致和韵味。例如王合内的

《小鹿》、张德蒂的《沉思》、陈淑光的《小胖》等等。在强调艺术的政治使命的年代，这类作品常

常因为表现了“人性论”和“形式主义”而备受压制。1979 年开始的拨乱反正，在某种意义上，就

是接续、光大这个富有人文气息的传统。1979 年 6月，中国美术馆的“小型雕塑展”就是这类作

品比较集中的展示，421 件展品分别出自苏晖、冯河、张德蒂、司徒兆光、周国帧、刘政德等人之

手。在一段时间里，雕塑作品表现人情、人性，与当时的思想启蒙的进程是相呼应的。

第二，以苏联为代表的社会主义现实主义的传统。这类作品是 1949 年以来中国雕塑的主

流，代表性作品包括王朝闻《刘胡兰》、潘鹤《艰苦岁月》、四川雕塑家集体创作的《收租院》等

等。这类作品在造型上有英雄主义、理想化、纪念碑性的特点。1979 年 3月，广州雕塑家唐大禧

以这种类型为基础，尝试加入了象征的方式，以与“四人帮”作斗争的女英雄张志新为原型，塑

资源与拓展
———近三十年中国雕塑的发展脉络

孙振华

改革开放三十年，中国雕塑发展与中国社会的政治、经济、文化的发展具有一种相互证明、相互印证的“互文性”关系。

把雕塑放在改革开放的大背景中考察，可以从雕塑的发展变化，解读出社会变革的轨迹，寻找到社会发展变化的丰富

的表征；反过来，社会开放所激发的思想能量和产生的社会变革，又成为雕塑发展变化的时代根源。
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造了一个跪骑在腾空跃起的骏马上张弓搭箭、奋然疾射的裸体少女形象。这件作品在当时引

起了很大争议。与当时反思历史、揭露“四人帮”的“伤痕文学”相对应，雕塑界塑造了一批当时

被媒体大量报道的、与“四人帮”做殊死斗争的人物形象。例如《强者》（王克庆）、《党的好女儿

张志新》（孙家彬）、《宁死不屈》（张秉田）、《为什么》（陈淑光）、《玉碎》（王官乙）、《真理不受辱》

（吴纯斌）等等。我们可以把这种类型的作品看作是社会主义现实主义艺术手法在新时期的延

续和转化。

第三，西方现代主义的雕塑传统。这个传统在 1979 年以前被忽略，只是以隐形方式在中

国存在，其作品形态到 1979 年才正式露面。中国第一代雕塑家在 20世纪前期，并没有大张旗

鼓引入当时最为时尚的西方现代主义雕塑，而是以古典雕塑为主，这当然与当时中国的特定

历史状况有着密切关联。美术批评家栗宪庭认为，西方现代主义艺术在中国可能有如下线索：

其一，从 40 年代到 70 年代隐含着一条“地下”的线索，在民间有一小群人在与西方世界完全

隔绝的情况下，执著地从事现代艺术探索；其二，社会上有一批爱好美术的青年，拜早年从国

外回来的美术教师为师，从他们那里间接学习西方现代主义艺术；其三，有些图书馆保留有 40

年代留下来的介绍西方现代主义艺术的图书；其四，当时从事现代主义实验的艺术家，通过以

各种关系从国外带进来的画册和资料了解到西方现代主义艺术的资讯。

1979 年“星星画展”中的王克平以木雕《沉默》、《呼吸》、《万万岁》等作品，成为整个展览引

人注目的焦点，也是引起争论的焦点。这些富有观念性、批判性并带有荒诞主义色彩的作品，

意味着一种新的雕塑类型，也就是现代主义的雕塑在中国正式出现。

在 80年代的中国雕塑界，在以上三个传统中，最有张力、最有冲击性和颠覆性、最富于变

革精神的，应该是西方现代主义的雕塑传统。因为它针对过去而言，代表了一种新的知识形

态，对它的关注、研究和实践，成为当时中国雕塑发展的重要线索。

二

20 世纪 80 年代，中国雕塑的发展主要体现在三个方面。

第一，形式革命。

雕塑以“形式”变革为起点，既有历史的原因，又是现实的需要。40 年代以来，雕塑被赋予

了太多的社会的、政治的使命和责任。按这种艺术理论看来，“形式主义”是资产阶级的，它是

对宏大的社会叙事的反动，是彰显革命内容的障碍。在那种背景中，雕塑的形式问题、材料问

题、语言问题等等都被遮蔽了。80 年代从研究雕塑“形式”的角度来进行雕塑艺术创作，既暗含

有反拨过度意识形态化的意义，也符合当时思想解放的时代潮流；同时，它还有很强大的艺术

动员意义，符合绝大多数艺术家的心愿。因为它可以在形式探索的旗帜下，最大范围地动员雕

塑家的力量，投入到对雕塑艺术的探索中，有针对性地解决雕塑界亟待解决的艺术语言粗糙、

材料单一、不讲究造型规律、不研究艺术问题、作品千篇一律等诸多问题。

形式革命的资源背景是西方现代主义雕塑。当时，雕塑变革从西方现代主义艺术中寻找

支持是符合当时中国开放的文化情景的。在西方，现代主义艺术对传统古典艺术的突破也是

将语言形式和材料问题作为切入点的。

80 年代，吴冠中提出“形式美”的问题，引发了一场争议；当时还从国外引入了克莱夫·贝

尔“有意味的形式”等一批形式主义的艺术理论。在这种气氛的影响下，雕塑家撰写了大量关

于探讨形式问题的文章。这种对理论问题的关注，在后来反倒很少见。当时给人印象深刻的文

唐大禧 猛士———献给为真
理而斗争的人

王克平 偶像 木 高 67cm
1979年
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章有：《转折———形体的本质》（孙锡麟）、《论形调》（孙锡麟）、《雕塑语言的探索》（章永浩）、《现

代雕塑的自律性、符号化和表现性》（陈云岗）、《雕塑的形的探讨》（胡博）、《形体·空间》（余志

强）、《中国雕塑形式语言发展的艰难选择》（何力平）、《雕塑中的新叙事语言与现代灵魂》（何

力平）等等。

在 80年代的雕塑教学中，对雕塑语言形式重要性的认识也比较一致。高校的雕塑教师、

研究生、本科生更愿意把形式提升到雕塑本体的地位，把过去人们零星的关于雕塑形式美的

认识系统化和理论化。形式革命的结果，是风格主义的高扬。一些雕塑家成功地形成了自己的

个人样式，从 80年代开始，雕塑界在评品作品时比较流行的一句话是：“有没有找到自己的语

言”。可见，追求个人的语言符号是这个时期雕塑家们的基本任务。

在北京第二届“星星画展”上，雕塑家包炮的《夜的眼》等作品，开启了对于抽象雕塑的探

索热情。在遥远的云南，朱祖德以木质抽象雕塑与之呼应，特别是他对于物体融化、流淌的表

现，在当时不能说是没有意义指向的。四川雕塑家朱成的《千钧一箭》，以局部和不完整的造

型，挑战传统的雕塑必须整体、完整的概念。浙江女雕塑家李秀勤引入了西方流行的金属焊接

雕塑，这种既不雕也不塑的方式，让人耳目一新。

第二，本土意识的觉醒。

中国雕塑家民族化和本土化的努力，首先是从表现对象上体现出来的。他们往往擅长表

现古代的人物、故事，表现民间的或地域的人物、故事。他们还注重从传统的、民间的或少数民

族的艺术中吸收形式、语言和表现方法，将其融入到创作中。

“文革”后恢复高考的第一批雕塑系的学生，就有了从传统雕塑中获取创作资源的冲动。

浙江美术学院（现中国美术学院）的曾成钢在做毕业创作的时候，做了一头在中国古代雕塑中

司空见惯的狮子。这让当时的同学感到惊讶。中央美术学院王少军的毕业作品之一，则是《曹

雪芹》，作品浑然一体，让人们联想到霍去病墓前那些著名的汉代石雕。浙江美术学院 80级毕

业生张克端的《冬季草原》，表现的是他所熟悉的牧区生活，除了作品的对象和意境具有民族

特色，作品还综合了西方现代雕塑的造型语言，这种融合中西的努力，在当时是有代表性的。

也是在 80年代，擅长表现少数民族生活的雕塑家田世信，为常见的民族题材雕塑带来了

新的变化。在整个 20世纪，表现中国少数民族的生活，常常成为政策和概念的符号，成为烘托

气氛、制造喜庆局面的点缀。除了服装、道具和面貌有所谓的少数民族特征以外，真正在作品

中反映少数民族真实生存状态的作品却很难见到。田世信反映贵州少数民族的雕塑明显地开

始转变这种风气。在贵州地区二十五年的生活积累和底层经验，使他真正认识了在艰苦的条

件下西南少数民族的生活。其早期作品《侗女》、《苗女》、《欢乐柱》为中国当代雕塑开启了一个

新方向，即表现在贫困和艰难中挣扎的人们，表现他们寄寓于平凡而又普通中的坚韧顽强的

精神世界，以及在艰辛中透露出来的崇高感。他后来的《高坡上》、《山路》、《山音》在这方面更

有深度的拓展。作品中的苦涩、苍凉，以及宗教般的力量，使其具有了更深沉的精神内涵。

曾成钢的工作则集中在对传统雕塑资源的现代转化方面。他的研究课题是在中国古代青

铜器艺术中吸取资源，进行现代转化。他的《动物系列》、《水浒人物系列》、《古代神话系列》明

显可以看到他对古代青铜艺术的借鉴和吸收。

四川雕塑家何力平则在致力于发掘地域性文化特色方面见长。从 80年代中期开始，他的

《催命锣》、《生命船》、《鬼怪和尚》、《日暮黄昏》等作品，显示出强烈的地域性特色，突出了巴蜀

文化的奇特魅力：奇诡、神秘、深不可测。

湖北雕塑家傅中望的“榫卯结构”，从雕塑语言上讲也是一种抽象雕塑，但是他创造了一

朱成 千钧一箭 锻铜

高 120cm 1985年

资源与拓展———近三十年中国雕塑的发展脉络

曾成钢 水浒人物系列之

鲁智深 铸 铜 高 93cm
1991年
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种“中国抽象”的模式。这是当代雕塑中一个非常积极的、具有建设性的成果。榫头与卯眼是一

种物质构造的结点方式，中国古人根据不同的构造需要创造了丰富的榫卯结点形态，广泛用

于建筑、家具、农具等木器结构之中。榫卯不仅是一种古老的技术方式，同时也是在长期历史

积淀中形成的文化形态。傅中望的这种由西方向东方的转变具有典型的意义，在传统资源中

找到与今天的生活经验相吻合的东方文脉，成为艺术家从西方形式主义中出走后的一个重要

选择。

第三，观念方式的出现。

在 80年代，一些观念性和颠覆性比较强的雕塑作品，出现在“85 美术新潮”时期的一些艺

术社团和群落中。例如“厦门达达”、“厦门五人展”、“上海首届青年美展”、“八五‘新空间’展”、

“太原现代艺术展”、“观念 21 艺术展”……这些展览都有一些具有强调批判性、观念性和反叛

精神的作品。浙江美术学院的毕业生王强在 1985 年 12 月“八五‘新空间’展”中所展出的《第 5

交响乐第 2乐章开头的柔板》，是一件引起很大争议的作品。这是一件翻制的作品，表现的是

没有头的乐队指挥，在荒诞、乖谬的造型中寄寓了社会批判的意义。在多数人还在强调形式美

的 80年代，山东雕塑家张永见的作品似乎在预示着一个新的时期的到来。早在 1986 年，张永

见完成了一件带有装置性的雕塑作品，叫《新文物———猩红匣子》。这件作品与当时许多前卫

雕塑家的材料实验和形式实验不一样，这个由普通、破旧的木箱改造成的红匣子，里面是一堆

软塌塌的、无精打采的橡皮。显然，它是反形式主义、反审美的。1989年，在“中国现代艺术大展”

上，张永见和他的同伴展出的是一件叫《黑匣子》的作品，上面画了很多人身上长的痦子、黑痣。

这个作品借用了麻衣神相的观念，为身上长痣的人预测未来的生活道路，例如“嫁老外”之类。在

这件作品里，作者的社会观念突出而雕塑造型弱化，作者关心的是人的世俗生活和命运。

三

进入 90年代，中国社会发生了重要的转变，经济真正成为了这个时代的主旋律。换句话

说，80 年代的群体性、精神性、理想性开始被 90 年代的个体性、世俗性、商业性所取代。90 年

代以后，中国的当代雕塑再也没有像 80 年代那样陷入简单二元对立的格局：传统和创新、新

与旧、政治内容和艺术形式……80 年代的艺术问题，为 90年代新的问题所取代。随着世俗社

会面貌的不断展开，带来了文化上的巨大变化。市场在改变人们，面对扑面而来的消费主义浪

潮、商业化浪潮、大众文化浪潮，雕塑艺术也发生了很大的改变。

在 80 年代，可以说是在 1992 年以前，雕塑虽然在观念、形式、语言上有了相当的推进，但

它的主要工作恐怕还是把西方雕塑发展的大致轨迹，在中国照本宣科地大略演示一轮。当然，

还不能说演示、学习得很到位。真正就当代性而言，雕塑还存在很多问题。

首先，雕塑与其他门类艺术相比，它的问题意识、本体意识始终显得不够突出。其他艺术

门类都在面对自己的问题，都在积极进行各种各样的探讨和试验，不少门类提出的问题往往

还超越了自身而在艺术界具有普遍的意义。雕塑却似乎始终做不到这一点，它始终没有提出

一个有普遍性的问题，更无法做出具有前瞻性的举动。这个门类的先天不足，使它没有足够的

积累来面对如火如荼的艺术运动。反而，面对各种思潮、主义，雕塑还有点手足无措。许多时

候，它都是非常被动地跟在别人后面跑。自从在 1979 年的“星星画展”上，王克平的木雕一度

成为关注的焦点之后，在整个 80年代，雕塑在学术上很难处在一种受人关注的位置上。

其次，雕塑对自身所存在的深层次问题，没有来得及进行全面清理。从总体上说，现代意

张永见 新文物———猩红匣
子 综合材料 高 120cm
1986年
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义上的雕塑在中国出现以后，它面临的问题在时间上分为三个阶段：1949 年以前的问题是如

何把西方的古典雕塑样式学到手，在中国建立一个西方学院派的教育体系；1949 年到 1979 年

则是匆匆忙忙地运用这种形式，把它和中国社会的主流意识形态结合起来，解决它的政治功

能、宣传功能和教化功能；1979 年以后，直到 90 年代之前，则是如何“正本清源”，让简单的苏

式雕塑，真正回到古典雕塑精神上去，以及如何学习西方现代主义雕塑，对中国雕塑产生语言

形式上的推进。雕塑如何面对当代社会，面对世俗化了的当代中国，它在知识、技术上的准备

是不足的。

再次，应该说在相当长的时间里，由于以上几个问题，雕塑实际上与中国的文化、与中国

人的生存状态和内心世界没有发生深层次的联系，它还没有能特别有力地成为中国人表达自

身问题、思想和情感的一种有力的手段。其造成的结果是，雕塑是雕塑，社会是社会。也就是

说，雕塑始终没有和文化，和中国人的生存经验挂钩，和他们的现实生存问题挂钩。

基于以上背景，雕塑如果还仅停留在形式语言的探索上，停留在个人风格和样式方面，显

然是不够了。90 年代初期，中国雕塑界的当代意识被唤醒，并获得了自觉，在各种具有当代特

征的雕塑展览，以及雕塑理论及批评实践活动推动下，当代雕塑产生了重要变化。这种变化使

雕塑呈现出了一些与过去不同的基本特征：雕塑由 80 年代以语言形式为重心，转为 90 年代

以观念为重心。如果说过去人们更多的是从美的形式出发，把雕塑看作一种形式创造的话，那

么现在则是从文化观念出发，把雕塑看作是一种文化与社会观念的表达。

雕塑的这种文化转型，其标志性的事件是 1992 年的“当代青年雕塑家邀请展”。

从 1991 年 9 月开始，中国美术学院的几位青年教师有感于雕塑界相对沉闷的创作气氛，

以及雕塑理论活动的贫乏，决定筹备一个由民间策划、没有框框和限制、面向全国青年雕塑家

的“当代青年雕塑家邀请展”。经过一年辛苦努力，1992 年 9月 18 日，这个展览终于在原浙江

美术学院画廊开幕了。将其看作是一个历史性的时刻，应该是不过分的。这个展览的思路、规

模和方式都是过去所没有的，作品改变了过去雕塑展览由美协系统主办的历史，这是第一个

青年雕塑家的专项展。全国十多个省市的六十五位青年雕塑家参加了展览。展览开幕后的 9

月 19 日和 20 日两天，举行了一个空前规模的理论研讨会。大部分参展作者以及全国几所院

校雕塑系的教师和各地理论家、批评家一百多人济济一堂，雕塑界第一次畅所欲言地集中讨

论了雕塑的理论和创作问题。这个展览在筹备期间，出版了三期展刊，通过展刊，传递各种雕

塑信息，介绍了青年雕塑家的作品，发表了一批研究文章和介绍国外雕塑状况的文章。有老雕

塑家说，这是中国雕塑理论最活跃的时期。

从“当代青年雕塑家邀请展”开始，雕塑创作发生了显著变化：

1. 雕塑家们开始关注社会，表达自己的人文关怀。

这种关怀与过去 80 年代以前的“图解政治”和 80 年代的一段时间“不谈政治”相比，最大

的区别是，雕塑家不再是从既定的、先入为主的概念出发，而是从个人的感受和体验出发；站

在个人的角度，而不是以一种想象的“时代视野”来表达艺术家的社会责任感和社会良心；雕

塑家们不再迷信权威，不再强调整体性的叙述，而是以一种多元化的方式，挑战传统的整体性

的社会思维方式，体现出一种清醒、冷静的批判意识。

中国美术学院青年教师刘杰勇《站立的人》引起了大家广泛关注，曾有人称它为一代青年

的无字碑。这是一个很“酷”的青年，板寸头、皮夹克、圆领毛衣、萝卜裤、大皮靴、大墨镜，耳上

塞着“随身听”，这种标准的行头和标准的神态活脱脱一个当代时髦青年。作者并不自矜于写

实技巧的满足，而是让人在一个冷峻、沉默、有距离的神态中，感到当代青年的内心世界。这种

资源与拓展———近三十年中国雕塑的发展脉络

115



文艺研究 2009年第 1期

自成一体的不合作的态度让我们感到了个人与社会的一种对峙和紧张的关系，正是这种既熟

悉又有距离的感受，使所表现的人物具有了一种沉默的力量。

此后，中央美术学院隋建国 1997 年创作的《衣钵》（又名《世纪阴影》），将我们时代最典型

的服装样式———中山装进行了放大，在这件具有象征性的物件中，表现了对 20 世纪历史文化

的反思。昆明雕塑家刘建华 1995 年创作的《隐秘系列》与之有某些相似之处，也出现了衣物，

也是“以物咏志”，作品通过色彩、遮蔽和裸露，更着意于表现它的乖谬、荒诞和不协调。

2. 在艺术上，雕塑家开始尝试更多的可能性，借用各种表现手段，不拘一格，打破传统的

门类壁垒，强调通融的必要性，雕塑更多地走出围城，与建筑、绘画、表演等艺术融合。表现手

段也早已走出了过去单一的方式，变得丰富多样。

施慧和许江在“邀请展”上展出的《生生不息》，是较早在材料上、观念上体现民族意味和

文化特征的作品。作者用宣纸做成的字球代表棋子，采用悬挂的方式挂在棋盘上，这种集观

念、装置、软雕塑为一体的形式，在当时是一种大胆的创造。

女雕塑家姜杰自中央美术学院毕业后，先后创作了《生命的模样》、《相对融合》和《易碎的

制品》。她通过石膏、半透明的蜡和硅胶、医用纱布等等特殊的材料，表达了对脆弱和容易受到

伤害的生命的一种垂注和爱悯。这些作品与观众之间有一种忽远忽近的距离，既有着人们熟

悉的、亲近的模样，同时又有着陌生、疏远、无法正视的忧伤。在姜杰看来，人们尽管生活在同

一个空间，相距很近，但是沟通融合却很困难。孤独似乎是命中注定的事情。逃避孤独的过程

中，不可避免地产生碰撞，导致破碎，姜杰似乎正要把这种人类最脆弱的状态展示出来，让人

们直逼生命的真相。中央美术学院王中的《拆迁系列》从城市的变迁和文明的冲撞中探讨人与

历史、文化和环境的关系。这也是眼前正在发生的生活。他选择四合院和老胡同的拆迁作为作

品的切入口，这显然与他生活在北京的个人体验有密切的关系。在他的作品中，我们看到，在

拆毁的老北京的胡同废墟前面，一个拄着拐杖、风烛残年的老人站立在那里。王中吸收了装置

艺术的成分，将金属焊接的具象雕塑与拆迁后的废墟组合在一起，在材料上既有区别，又有联

系，它们的组合，成功地进入了一个北京普通老百姓所关注的话题中，揭示了新的城市建设和

传统文化间的复杂关系。

3. 艺术家们开始从过去的精英主义的意识中走出来，强调与大众交流的可能性，开始借

用大众文化的资源，表现更具有当下性的生活。这种生活或许是世俗的、谐趣的、调侃的，它们

都易于让公众进入和接受。雕塑家对社会问题的关注也不再是大而空的，而是从感性的日常

生活中发现问题。在具体的、日常的生活细节中发现过去从不为人关注的生活场景和生活道

具。

中央美术学院于凡名为《里外之间》的系列作品，以谐谑、调侃的方式，向我们展示了在新

的文化情景中，关于雕塑的新的美学品格。有批评家说于凡的雕塑是成人的玩具，它给我们的

感觉如同绘画中的“漫画”，表现出了世俗性、场景化、趣味性、批判性的特点。于凡作品的世俗

性在于它选取的都是人们耳濡目染的生活内容：交通警察、恋人、开吉普的时髦青年等等，他

们是世俗的、大众化的、都市文化的产物，这些场景过去在雕塑中基本得不到表现。在传统的

雕塑看来，这些现象是琐屑的，甚至是无聊的，于凡赋予了这些事物浓厚的波普艺术的色彩。

女雕塑家向京是这些年崭露头角、风头正健的艺术家。她是塑造当代人特别是当代女性、

揭示她们内心世界的天才，她对人物感受的细腻和敏感是超常的。其作品有一种直接性：直接

表现当代女性，直接表现身边的生活，只有这个题材才能把作者内心的感受和自身的状态很

好地与作品融合在一起。她更侧重从自身的角度去解说社会和人性的问题。她所塑造的那些

于凡 耍猴者 铸铜
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女性不过是感觉的载体，通过她创造出来的这些当代女性，不难窥到现代人心灵深处最微妙

的感受。向京的人物是时尚的，是略显孤独和另类的。向京特别擅长捕捉当代青年女性的内心

世界，善于渲染和营造气氛，这些人物很快就会把观众带到一个特殊的心理现场。向京是一个

感觉型的雕塑家，她的内心感受和想象处在一种比较纯粹、本真的状态，她不失时机地把握了

这种感觉，并十分自如地表达出来，她的作品没有做作和编造的成分，也没有为做而做的勉

强，它们面对的就是自己的内心感受。向京 1995 年创作的《哈欠》、《澡堂子》表现的是她的一

种幽默感，以及她的感受的独特和细致，这种生活化的特征也奠定了她作品的整个基调：她只

会听从自己内心的召唤，她没法去迎合任何人为设定的主题。

在直接表现日常生活的物品方面，给我们留下深刻印象的还有杨明的椅子、翟庆喜的蜂

窝煤、张克端的盥洗室物品、许正龙的火柴和洗衣板……将这些日常生活物品直接转换成雕

塑，在过去是不可想象的。

4. 这个时期的雕塑家对于过去关于具象、抽象的争论不再重视，他们重视的是如何更有

效地运用一切方式传达观念；他们对于传统与民间的资源抱着一种更加灵活的态度，他们决

不拒绝对这种资源的运用。过去可能喜欢采用简单划线的方法：由作品中是否出现传统符号

来判定，你是传统派，还是革新派；你是主张维护传统雕塑，还是主张颠覆传统雕塑。到现在，

传统成为一种资源，一种可能性。与过去不同，有效地借用传统资源、挪用传统符号，成为许多

雕塑家乐意尝试的方式。

在 1992 年的“邀请展”上，中国美术学院渠晨明的《沁园春———毛泽东在 1945》引起了争

议。这是 1991 年作者的毕业创作，作品与真人等身大小，毛泽东头戴那顶著名的太阳帽，头部

上昂，双眉皱起，表情严峻，似乎在思索，这种面部表情在过去毛泽东的塑像中是没有的。人物

身着肥大的衣裤，甚至略带些臃肿，至少是一幅不修边幅的样子；衣服质感粗砺，衣纹皱褶明

显，没有作装饰性的处理。人物双手紧贴衣裤，自然下垂，肩部不宽，相比较，腹部更显并微微

下垂。整个造型是高度写实的，正是这种写实让人们接受不了，因为他不是人们习惯了的毛泽

东形象。

广西雕塑家石向东，十分注意传统元素和现代元素的并置，这种并置传达出强烈的时代

气息。例如《行进》，将机械工业造型的因素和传统兵马俑的复制组合在一起，充分揭示了当代

的文化特征。石向东对机器与人、物质器具和人的心理需求的相互关系保持着浓厚的兴趣，他

的《战争与居民》、《面具》、《掩饰》等作品多用对比的方法，揭示这个转型社会中所包含的内在

矛盾：古典的沉静与摩登的喧嚣、理性的规整与感性的荒唐、秩序的严谨与离奇的怪异……这

些对立的因素一旦并置、组合在一起，给我们的是一种宏大、混乱，充满了矛盾的丰富性。

四

2000 年以来，影响雕塑发展的，有两个关键的因素：媒介和图像。

随着科学技术的发展，媒介不断在变。媒介问题专家麦克卢汉曾有一句名言：文化中的一

切变化都是媒介的结果。意思是说，文化看起来千变万化，但从某个角度来看，无非是不同媒

介在起作用。在电子媒介出现以后，电影、电视、计算机、互联网络对雕塑的影响，变得格外突

出。由于媒介的原因，中国在 2000 年之后真正进入到了一个图像的时代。各种图标、图示、图

解、广告、海报、电视图像、计算机图像，成为人们了解和接触世界的主要方式。图像时代带来

了整个世界的视觉化、图像化，同时，它还可能带来的问题是：图像的泛滥；图像与真实世界的

向京 华尔兹 铸铜
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距离———图像作为一个独立的世界，无法真实地反映人和对象的现实关系。

在这个日益图像化的世界，过去那些看得见、摸得着、实实在在的生活因素，那些为雕塑

所垂青的、具有体积感和重量感的世界，似乎变得无足轻重，可有可无；反而是那些说不清出

处、讲不出来源、从形形色色的纸上和屏幕上蹦出来的“虚拟”的图像，占据了视觉的中心位

置。这些东西，不仅“虚”、“实”不分，而且还“真”、“假”难辨。

媒介和图像给 2000 年以后的雕塑带来的直接变化是：

第一，“虚拟化”的雕塑形象大量出现。

人作为雕塑的中心题材，稳稳占据了几千年的雕塑历史。现代主义出现之后，人的中心地

位开始受到“抽象”形象的挑战，几何体、有机体、现成品、构成物，成了雕塑的惯常表现的对

象。在图像时代，人的形象在雕塑中大量复活，但是这个时候的人不再是过去“高贵的单纯”的

时代中那种单纯而高贵的“人”，而是图像化、虚拟化的人。这些人，和人所活动的具体生活场

景，围绕人物的环境很难再一一找到现实的原型和对应物，还有大量的拼接、挪用、并置甚至

“关公战秦琼”似的“恶搞”人物。这说明，在图像时代，人的形象对雕塑而言，常常只是一种图

像资源，古与今、中与外、时与空的界限，都可以在这里消弭；经典的雕塑图像，可以被随心所

欲地搬用……

四川美术学院毕业的青年雕塑家王冕创作的《新西游记》表现的是唐僧师徒四人行走在

美国曼哈顿的摩天大楼上。昆明雕塑家陈长伟的《新十二生肖》系列，则是根据传统的十二生

肖的图像，虚构出新的十二生肖，例如大象、鳄鱼、长颈鹿等等，其兽头人身的形象让人忍俊不

禁。在四川美术学院坦克库设立工作室的刘佳，创作了一批具有荒诞感和超现实的作品：斑点

狗牵着人，肥猪扛着人肉，马骑着人，猫提着人……这些荒诞的图像尽管不是真事物，却类似

真事物；它们不是真的存在，却好像是一种真的存在。这是人的主体性丧失的寓言，是当代社

会潜在的人的危机的寓言。作者表现了人和动物相互颠倒的关系模式，这种模式同样具有强

烈的社会批判性，让我们在看似好玩、有趣的关系倒置中，感受到悲剧性和荒谬。

第二，“嬉戏化”、“卡通化”、“娱乐化”的雕塑造型蜂拥而至。

2000 年以来的这批以 70 后、80 后为主的青年雕塑家，最热衷的是一种“嬉戏化”、“卡通

化”、“娱乐化”的雕塑模式，他们的这种创作倾向应该是 2000 年以来最值得关注的雕塑现象。

这个时代年轻一代的视觉资源大量来自电视、电脑荧屏和广告，因此，这一时期雕塑受卡通和

动漫影响的痕迹非常突出。人物的比例、色彩、调侃谐谑的趣味，无不让人清楚地看到视觉时

代主流媒介对雕塑的影响。

毕业于湖北美术学院的汪玉峰创作的《姑娘儿》、《男孩儿》是其中较早的作品。汪玉峰的

塑造显然也吸收了流行文化的某些因素，例如卡通造型的影响，人物的头部和手、脚进行了夸

张，显得头大、手大、脚大、身子小，加上对人物进行着色处理，更有时尚的感觉。东北师范大学

美术学院的韩潞用布做的时尚女孩也很吸引眼球，那种卡通造型及有趣的神态，让人看了发

笑。这种形象只有在网络和图像的浸润中才能创造出来，而且创作这种雕塑需要一种年轻的

心态。属于这种卡通化、动漫化、调侃诙谐类型的作品还有瞿广慈《团结》、魏华《青花公仔》、张

庆《别当我宠物 2号》等。这些作品有一个共同的特点：借用。瞿广慈借用“文革”图式，魏华借

用“佛山公仔”，张庆则借用“大头像”的图式。

广州美术学院陈克的作品《双子星———被缚的奴隶》也是借用，对米开朗基罗等大师作品

的借用。但是陈克所创作的新的作品与传统塑造的最大区别在于，它反映了电子传媒时代的

视觉特点。这一特点就是格奥尔格·齐美尔在《大都会与精神生活》中所说的：大量快速变换的
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图像，在瞬间一瞥中的猛然中断，以及意想不到的汹涌印象，这些就是大都会所创造的心理状

态。很多人表示看了陈克的作品会产生眩晕感。陈克用泥塑成功地表达出了运动感，这种电子

时代人们的视觉体验和感受，如果没有大量的关于电子媒介的经验，是无法达到的。北京青年

雕塑家曹晖在何香凝美术馆“第六届当代雕塑艺术年度展”上的作品《揭开你的表皮》系列，具

有强烈的视觉冲击力，站立的猩猩摊开双手，似乎在向人类提问：在冠冕堂皇、五光十色的消

费社会的背后，是否掩盖了人和自然、人和动物的真实的关系。“揭开你”，让我们在目睹令人

触目惊心的现实时，感到了反省和追问的力量。

第三，雕塑外表的视觉效果变得光洁艳丽，色彩斑斓。

图像时代也就是吸引眼球的时代，色彩在这个时期的雕塑中变得十分重要。艳丽光洁的

外表、绚烂的色彩，成为这个时期雕塑最重要的特征之一。

陈文令的《红孩子》系列以鲜艳的红色儿童形象，给人留下深刻印象。这些生动活泼的“红

孩子”与作者的个人经历、童年记忆有着密切关联，它不仅是一种个人的记忆，同时还是一种

集体的记忆，它们以其单纯、童趣、生动、强烈的视觉效果打动着观众。他的《幸福生活》系列雕

塑，则是一组消费时代的精神寓言。这四组雕塑光洁、艳俗：猪首人身的男人、长着鱼尾的女

人、抱着母猪的男人、抱着公狗的女人……作品外部光滑平整，这种经过精心修饰打磨的外

表，与主题的表现是非常吻合的。还有张戈的《蹦蹦跳》、唐勇的《我与我的对话》、罗振鸿的《人

物》系列……都是强调外部色彩效果、大胆运用各种色彩的作品。这是 2000 年以来的新类型

雕塑的共同特征。

总之，2000 年以来的这些青年雕塑家，创作出了一种与当代信息社会、网络时代和虚拟空

间有着密切对应关系的新的雕塑模式。如果说这种新型的模式还存在着什么问题，最突出的

就是，它比较容易落入模式化的窠臼。这种新的模式强调幽默、调侃和娱乐性，而不再强调雕

塑技术性的难度和思考体验的深度，所以它的某种原创样式可以很容易地被其他人所模仿，

一旦这种模仿成为了一种普遍现象，就不可避免地造成这种模式的泛化和贬值。

回顾中国改革开放三十年历程，我们会发现，中国雕塑发展与中国社会的政治、经济、文

化的发展具有一种相互证明、相互印证的“互文性”关系。把中国雕塑放在改革开放的大的社

会背景中考察，可以从雕塑的发展变化中，解读出社会变革的轨迹，寻找到社会发展变化的丰

富的表征；反过来，社会开放所激发的思想能量和产生的社会变革，又成为中国雕塑发展变化

的时代根源。而这，正是近三十年中国雕塑的重要价值所在。

（作者单位 中国美术学院雕塑系）
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