
 

 

刘鼎：重塑的语境 
 
文：丁达韦（David Spalding） 
 

北京艺术家刘鼎的创作具备了一种犹如病毒般的批判风格。无论是照片、雕塑、装置、绘画还是行为艺术

，他都能游刃有余地运用这些媒介进行创作，并通过这些作品去质疑那些赋予艺术作品价值和涵义的各种

符号和结构；像作品的定价、艺术家签名、制作方法、原创性、展示地点和方式。通过不断的变异，他的

作品几乎经受住了任何环境的考验且愈发活力四射，并能感染它所触及的一切。在这一过程中，它也将艺

术家的地位、艺术作品、偶尔参与制作作品的工人、展出其作品的画廊和美术馆、收藏家，以及能够为作

品制造、强化或否定其不同涵义的观众所依赖的观念范畴和解读语境置于危险的境地。 
 

作为艺术家系列作品《转型期的标本》中的一个组成部分，刘鼎为第二届广州三年展创作作品《产品》（

2005），为此，他从邻近城市的大芬村征募了十三位职业画家；大芬村被誉为“中国油画工厂”，每天出产

上千幅油画来支撑当地巨大的油画出口产业。在这个所谓的中国最重要的国际艺术展的开幕式上，在刘鼎

的安排下，大芬村的画家们在这里表演绘画流水作业的过程。画家们被安排在广东美术馆内临时搭建的金

字塔形的平台上，他们从一块画布移动到另一块画布，为四十幅几乎一模一样的风景画添加各自的部分（

一位画棵树，另一位画只鹳，以此类推）。画家们获得他们工作四个小时的工厂标准酬劳。完成的作品留

在展场内展示直至三年展结束。 
 

通过展示《产品》这一作品，刘鼎不仅挑战了三年展评价艺术家的标准，同时也质疑了艺术市场赋予艺术

品价值的能力。毕竟，与三年展上其他作品不同的是大芬村制作的艺术品的品质和价值是透明的：质量检

验人员将完全符合模板的油画验收为合格，对不符合模板的油画进行修改或者销毁。这些作品的价值也同

样一目了然，就像一家名为 Eager Art的公司在它的网站上向潜在客户解释的：“油画的价格是由绘画的难

易程度决定的。1”在《产品》中，刘鼎坚持将创作过程所需的劳动力（即劳动者）放到幕前，由此揭示并

还原了油画作为一种商品的地位。他留给观众一个问题去思考：大芬村制作的油画与三年展上展出的其他

作品有何不同，原因何在？2 
 

为继续讨论具体的语境（context）如何改变我们对艺术及其价值的理解，第二年，刘鼎在法兰克福展出了

这些镶上金框的大芬村油画，把这些画以沙龙风格的展示方式挂在一个搭建起来的带有红色墙壁和成套古

董家具的起居室里。3这些出身卑微、被装在鎏金画框中的油画，在“欧洲”奢华象征的氛围衬托下，身价彷

佛扶摇直上；其中许多作品只是半成品，但这些“产品”虽假却又似乎能代表财富和品味。最近，在布里斯

托的 Arnolfini艺术中心，刘鼎展出了作品《刘鼎的商店——带回家实现你心中的无价》4（2008年），从而

启动了名为“刘鼎的商店”的全新项目。为了这个项目，艺术家再次回到油画村，订购了十种类似于在酒店

客房内随处可见的那些平庸无奇，足以让客人安心入睡的油画，而与它们又有着重要的区别。刘鼎所定制

的每幅画中只有符号般局部的图案浮于白色的背景上，其他部分似乎被人从画面上抹去了。例如，一幅画

中，夺目的橙色落日悬于一片空白中，而另一作品是潺潺的瀑布凭空流动，蜿蜒于隐去的岩石之间。这些

油画经艺术家签名，每幅标价仅 100英镑。如同项目名称本身的提示：买家可以将油画带回家并自己（根

据心中的“无价形象”）完成空白的部分，或者原封不动地收藏，期待作品的价值随着刘鼎的名声日渐显赫

而稳步上升。毕竟，只消花上不足高档饭店的一顿饭钱就能收藏一个上升中的中国艺术家的作品，这样的

机会不可多得。而且补全油画不就是对作品外观的一种破坏吗？刘鼎提醒我们，存在于我们心中的形象绝

对不是无价的。他暗示买家盈利的可能是否会超越表达自我情感的渴望：你可以选择在画布上继续创作，

但这样做无疑会破坏原作，降低油画的价值；你也可以把这幅买来的画当作是一种投资。 
 

在将大芬村油画这一主题推向了极限后，2008年，刘鼎开始将他的注意力从艺术作品的商品地位转向了对

于艺术和视觉文化涵义产生过程的广泛研究。语境，作为一件“物品”升华为“艺术品”的决定性因素，又一

次成为了艺术家关注的焦点；但这次，艺术家更为谨慎地掂量历史和解读的框架，彼此权衡并加以测试。

这也意味着作品在视觉上将产生变化。尽管刘鼎过去的创作中充斥着艳俗美学的特质（kitsch）——如大芬

村的煽情的风景和《小人物的狂想》（2005年）中使用的塑料宝石——他的新作似乎尤显严肃。视觉享受

即刻降为次要地位，甚至为零。在随后的作品《经验与意识》（2008年）中，艺术家借用一系列黑白风景
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照片，配以手写文字，并做出了如下论断：我们对风景的理解和脑海中的形象从来都不是中立的，而是被

一股更深层的文化力量所左右。 
 

刘鼎在麦勒画廊（卢森）的首次个展我写下我的一些想法——刘鼎中，基于由作品《经验与意识》所引发

的一些关注及延伸，他将展出一组密切相关的作品来挑战我们赖以驾驭生活和艺术的认知体系。其中的一

些作品依然是照片式的画面（快照及视觉素材）和仔细写下的文字的搭配，不禁令人回想起六、七十年代

的观念艺术，那种反美学的态度，以及它所具有的被归类、认可和评价的需求。于是，那时表现为激进的

却成为了现在的一种风格，借助一整套视觉性的手段来定位一组限定在特定历史条件下的新作，从而去营

造一种带有哲学性思考的氛围。 
 

但如果我们仅从展览题目的字面意义来理解，这个展览中刘鼎的作品只是由个人的思考而引发的轻松的表

述（可能也无法超越个人思考的范畴）。的确，刘鼎是在与他在这一阶段之前的作品进行着对话。实际上

，这个展览不仅仅是向公众展示精心准备的新作或一本日记体的素描簿；而更是一场经仔细构思的，为使

我们重新审视我们用来划分世界的观念范畴的心理实验。 
 

我写下我的一些想法——刘鼎 这个展览中的创作并不代表刘鼎创作路线的完全偏离，而是他多年来不断深

入探索而产生的结果，通过崭新的形式加以表现。因而，在作品《和马蒂斯的两次相遇》中（在这个展览

中的作品均为 2009年制作），艺术家将其年少时曾见过的亨利·马蒂斯（Henri Matisse）的作品《报春花

，蓝色与玫瑰红色织物》（1911年）的黑白印刷品与嘉士得 2009年拍品目录中介绍伊夫·圣罗兰（Yves 

Saint Laurent）与皮埃尔·贝杰（Pierre Berge）藏品的那页（或那页的图片）并置在一起。在拍品目录的

这页图片中，藏品的主人圣罗兰身后恰恰挂着马蒂斯的同一幅作品。这两张图片被随意地粘贴在白色的背

板上，衬以用来吸引观众视线的粉绿色的外框。（对于刘鼎而言，画框是一个重要的符号，能体现艺术家

对于“视觉”和“可见性”的不同理解。前者是生理视觉上的，而后者则是在社会条件作用下的。） 
 

正如大芬村的油画从工厂到三年展并最终进入一个奢华的（即便是人为搭建的）起居室内，刘鼎希望我们

去思考《报春花，蓝色与玫瑰红色织物》是如何从一幅图画本身（没有画框，没有环境）变成了一件在著

名设计师房中的奢华装饰品；还有，作品如何在与圣罗兰和其它那些组成他的趣味的藏品发生联系后变得

价值连城？ 
 

在图片的下方，刘鼎写道： 
 

1987年我见到了这幅马蒂斯作品的黑白印刷品，随意、幻想、平静和奔放把我迷住了，我希望自

己去到这样一个没有拘束的世界和他一样任意，洒脱。 

我不停地临摹，临摹。 

2009年在拍卖的画册看到了这个作品，精致的外框，著名而优雅的拥有者，漂亮的居所，美丽的

饰物，娇嫩的鲜花，一切是那么的雍容，稳重。 

名誉，政治，公共认识度，金钱把这一切变得协调。 
 

最近，在圣罗兰藏品拍卖会上标为第 55号拍品的这件马蒂斯作品以 35,905,000欧元（含佣金）的天价拍

出可能只是偶然。这里有两方面值得注意：一方面，根据刘鼎所讲述的发生在 1987年的令其“一时倾倒”的

经历，艺术家安排了一幅没有语境，但又能使人意会的画，（诚然，“一遍又一遍地临摹”意指“说话人”在

不知章法的情况下试图领会作品精髓却始终不得要领。）；另一方面，则是刘鼎对于伊夫·圣罗兰目录照片

的描述，其中充满了溢美之词（“精致的、著名的、优雅的、雍容的、美丽的、娇嫩的、高雅的、古典的”

），似乎他欣然接受这个财富、名誉和品位的结合体来改造他对艺术品的看法。然而，上述这两种猜测都

无法令人满意，让我们不禁要质疑“说话者”的立场和真实性，对展览中的文本部分进行推敲。（请注意我

在这里所使用的称谓的变化，从直呼艺术家的名字到较为疏远的称谓——“说话者”）。在阅读作品中的文

字时，我们不仅仅在思考艺术家的想法，也同时面对着一种蓄意的挑衅和诡计。 
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另一件直接写在彩色照片上的文字作品《艺术无处不在》，也是说话者将装有零食的冰柜误认为艺术品后

而得出的结论。冰柜默默地注视着观众，尽管作品的题目提升了它的地位，冰柜似乎知道因为自己不是艺

术而令我们失望了，才特意提供所剩不多的饮料和零食来安慰我们。 
 

经常参观美术馆的人都曾有过这样的经历。事实上，美术馆有这种能将任何进入其空间的事物变成艺术的

能力，而这种令人迷惑的催化效果是刘鼎的展览作品中又一个值得注意的框架，它也是杜尚（Duchamp）

曾提出过最著名的问题。正是杜尚的这些“现成品”成为那些步其后尘的观念艺术家的一个重要的起点。

1969年，约瑟·柯淑思(Joseph Kosuth)主张：“不借助任何外部语境的‘现成品’的出现，标志着艺术的关注点

从表述形式转向所表述的内容……这一从‘形式’到‘观念’的变化——是‘现代’艺术的开端，也是‘观念艺术’的

开端。5”因此，杜尚对于观念艺术的影响提供了解读这个展览的又一条线索，因为刘鼎正在重新演绎着现

成品的故事，但所使用的视觉语言却来自于杜尚的后来者们。 
 

然而，刘鼎所着眼的是另一个历史的上下文。作品《历史》是一件照片拼贴并饰以文字的作品，艺术家试

图为展览中的另一幅作品《照片》设计一段异质的当代艺术史。《照片》本质上是一张经艺术家全面处理

的未曝光的相纸，形状为 30 x 40 cm的长方形，被固定在较大的、镶黑框的白色背景上（135 x 125 cm）

。作品玩笑式的空洞名称，使观众可以从不同的视角观看《照片》。我认为作品所探讨的是照相媒介的物

质性（而不是号称作为打开另一个世界的窗口）以及它与“持久性”的指向性关系，这种关系在 Dinh Q. Lê

使用未曝光的胶片制作的各类编织作品中经常能够见到，其反映的是尚未发生的却可能发生的历史；杉本

博司拍摄的电影屏幕的长曝光照片也具有相同的特质。每位观众都会对此作品产生不同的联想。 
 

但是，刘鼎希望观众在理解《照片》时能将其与三幅特定的作品联系起来：伊夫·克莱因（Yves Klein）的《

空》（1985年），克莱因在个展“在原始的状态下将感觉凝滞在图像性的敏感中”中展出清空的画廊和其中

空无一物的玻璃柜；汤姆·弗雷德曼（Tom Friedman）通过“凝视着纸”而制作的《1000小时的凝视》（

1992-1997年），以及 Ignasi Aballi 2001年使用修正液将一面镜子涂成白色的作品。把一台冰箱放入泰特

美术馆里，它是否就成为了一件艺术品？让一张空白的相纸与当代作品进行对话，它是否也成为了一件艺

术品呢？答案正如刘鼎对于冰箱问题的回答：“这很难说。” 
 

刘鼎一直在强调作品的语境和我们对作品的判断的关系。你可能认为，这些被刘鼎介定为《照片》的先例

的作品充其量只是虚假的形态，他们之间也只是表面的形似而已。然而，“空”（或空白）的概念是整个展

览的核心，因为展出的许多作品保留了很多空白，我们可以在上面投射任何我们想要的涵义。通过运用文

字和并置的方法，刘鼎利用了我们的可暗示性，鼓励我们在试图理解眼前的作品时尝试使用不同的概念框

架。早在二十世纪六十年代初，美国艺术家罗伯特·莫里斯（Robert Morris）也简明扼要地阐述了此类问题

： 
 

从主观的角度来看，不存在真正的“空无一物”——空白形式（Blank Form）或任何其他的缺失情形

都说明了这一点。 

只要“形式”（或最为宽泛地讲：情形）尚能被理解，只要它能够永久地在受众的理解范围内作为一

个物体存在，那么当我把它称之为艺术时，受众就能以许多不同的方式对它做出反应。当然，如果

我并不称之为艺术，那么受众的反应方式将截然不同。艺术在本质上是一种情形，人在艺术中根据

自己对艺术的感知度而做出反应。6 
 

在这整个展览中的作品与观念艺术的精神有很多地呼应。刘鼎试图在这里诠释的许多问题其实并不新鲜。

尽管展览的作品借用了那个时期特有的视觉语言，艺术家可能并没有意识到，四十多年前的艺术家们在努

力重新定义艺术的过程中，早有此类作品的原形。正如我在前文中提到的，刘鼎此次展览的作品植根于对

当代中国城市价值观的批判。顺着自己的创作轨迹，他发现了关于艺术作品地位、价值和涵义的问题，或

者更宽泛地讲，发现了关于我们划分“现实”的本体论价值观的问题。陷于刘鼎编织的网中，我不得不承认

，将刘鼎的探索与六、七十年代以欧美艺术家为主体的创作之间的比较，也揭示了塑造我自身艺术修养的

历史和文化力量。更重要的问题是，在思考和比较处于截然不同的语境中艺术家的创作时，我们如何能不

断地重塑“当代性”（contemporaneity）。 
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在刘鼎的展览中，艺术史在作品《历史》中被援引，而又在作品《忽略》中被彻底颠覆——一块大理石上

放着一部超级完整虚构的艺术史集（名为：《中国当代艺术史：19XX—2050》），大理石上写着“忽略是

编撰历史的开始。”它所表达的是：（艺术）历史，虽然声称客观中立，实际上是基于排他性和个人偏好的

，是不可靠的。这种对历史的不完整性、偏颇性和排他性的看法已被学术界所认识，但刘鼎的作品进一步

激活、体现并令观众体验到了这一观点，并即刻令我们质疑自己刚刚才对展览中的其它作品做出的判断。

这个展览利用这种方式不断地给我们抛出理解其中作品的线索，又提醒我们去抛弃它们。 
 

《我们常常为制造出来的命题投入感情》是一个半开半掩的黑色铁盒，上面写着：“假设这是一个讨论的开

始。”这一作品寓意一种扭曲了的极简主义姿态，如同被抽离的罗伯特·莫里斯（Robert Morris）或索丽·莱维

特（Sol LeWitt）。铁盒的神秘和磁性吸引着你去发现其中可能藏有的殷实内容，只是匆匆一瞥，却发现其

中空无一物。如果这真是讨论的开始，我们必须得找到一些讨论的话题。然而，评价这件作品，或仅仅描

述它在展览环境中的形式特征或语义功能，都能证实艺术家的观点：任何事物，无论是独断的或具有普遍

意义的，都能成为一个空白的屏幕，任由我们投射不同的涵义。这一作品并不“关于”任何事物，它是一个

故意的留白，指向观众，着力于表现观者的思考框架和对内容的期望。刘鼎告诉我，他意图将《我们常常

为制造出来的命题投入感情》用作展览的开场白。它“事实上并不代表任何事物，只是我虚构的主题。但因

为作品被置于展览的环境中，观众将开始思考它的意义并投入情感。7” 
 

展览中最为出色的作品《描写、叙述、描写、叙述》将两个中式花架叠摞在一起，用以表现我们的世界观

如何深刻影响我们观察与想象的方式。如同凝结在物质文化中的思想一般，每个花架作为展示家养植物的

场所，都体现了有关自然的特定理念，而非寻求中立。下面的花架由根茎状的轮生树根制成，其扭曲盘旋

的外形让人不禁联想到蛇形的肌肉、卷曲的触角和未被发掘的地下世界。制作方式是具有数百年历史的中

国传统根雕技艺，通过雕刻、着色、抛光等步骤使大自然的“现成品”更令人叫绝。在这个颤颤巍巍的花架

上方，是另一个略小一些的用高温瓷烧制成的花架，一件难以置信、有着蓝、白色相间的山水图案的瓷器

；在这个图案的上方，绘有一位渔夫端坐于小舟之上。在当代艺术的世界里，平台和作品支架通常总是方

形和白色的，似乎每每在我们仔细端详它所托举的艺术作品或珍贵物件时它就消失了。在这个作品中，平

台本身被赋予了文化的涵义——就像承载知识的平台——展现的是不同的表达方式和观察方式，而非植物

、物品或其它艺术作品。 
 

观看我写下我的一些想法——刘鼎这个展览时，你最终会开始质疑我们赖以体验并划分视觉景观的根本假

设，就像我们在调试一架老万花筒的视角时，先朝向光亮处举起，再旋转一下它，去体会它所产生的不同

效果。通过他的创作，刘鼎让我们更清楚地意识到，观看绝不是纯视觉的。他让我们重新思考我们固有的

习惯，无论对艺术或生活都应尝试新的解读方式。 
 

翻译：黄一 
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