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刘威译

历史或许是一个遍布小石的海难，一个复杂的事物，一个神秘的三维空 

间。历史难以用图象说明什么隐藏其中，它究竟有多深远？以及它为什么会如 

此深远?通常情况是能够表示出来的往往是看来最容易的、最易辨认的东西。 

(通常是线条)，就像漂浮在水面的木块和其它物质,或是坚硬的沥青沉淀［1］。

今天，英国雕塑家最近一次受到国内外广泛的如潮好评是在一九八一年。 

那是随着他们的两次展览，以及迅速开始的第三次展览而出现的。托尼•克瑞 

格(TonyCragg)在伦敦白色教堂(Whitechapel)艺术馆举办的个人画展上率先推 

出了“实物与雕塑”展。同时在伦敦当代美术学院和布里斯托(Bristol)的阿诺菲 

尼(Amolfini)美术馆举行的，包括有理察德•迪肯(Richarddeacon) 安东尼•歌 

姆利(Antony Gormley)、安尼希•坎布尔(AnishK^x)or)、简路克•维尔毛斯 

(Jean - LucVilmouth)和比尔•伍德罗(BillWoodrow) ［2］等人作品的展览。以及 

在一九八二年初，希里兹•赫西尔里(ShirazehHoushiary)和阿利森•怀尔丁 

(Alison Widing)在剑桥的壶之园(Kettle's Yard)美术馆举行的展览。

一天始，这个群体比较松散，缺乏组织性，他们所具有的共性是不靠审美 

观决定的，而是由年龄、教育程度和地位上的相似性决定的。所有的这些艺术 

家都是出生在一九四八年后的十年中，都是在伦敦的学院接受的训练,也都居 

住在伦敦(克瑞格是一例外,他于一九七七年迁居伍浦托(Wupertal),但一直与 

维尔毛斯保持密切联系，维尔毛斯于一九八五年回到法国)。这些关系是他们 

在求学时代建立起来的亲密友谊，并在多方更得到了加强。怀尔丁 (Wilding)和 
歌姆利(Gonnley),主持着的伦敦利森(Lisson漫术馆，对这种关系的维系有着 

贡献。人们把他们最近这次的雕塑创作浪潮看作是继二战后，在巴巴拉•赫普 

沃斯(BarbaraHepworth)亨利•摩尔(HerryMoore)［3］将英国雕的达到顶盛时期 

后的又一次“新生代”艺术创作高峰。

现在人们普遍公认的几个重要人物有:克瑞格(Cragg)(他在多方面是影响 

最深人，也是与上一代雕蜩家的桥梁。正如威利姆(Wilem)赞扬杰克逊 

(Jackson)那样,"他击碎了冰” 这一评价是对克瑞格(Craag)贡献的赞语，是 

对他重振艺术之风的学术地位的尊敬，而不是对他风格和主题的崇拜,而伍德 

罗(woodrow)、迪肯(Deacon)、坎布尔(Kapoor)、赫西尔里(Houshiary)、歌姆利 

(Gomley)、和怀尔丁(Widing)［4］等许多其他的雕塑家，因其它原因，有时是自 

己的选择，显得要次要一些，包括爱德华•安林顿(EdwardAllington).波伊德 

•韦伯(Boyd Wedd)、理察德•温特沃斯(Richard Wentworth)和维尔毛斯 

(Vilmouth)o这些艺术家在“新雕蜩”或“新英国雕的”的名字下而为人所知，为 

人讨论,人们对他们创作中的不一致性、缺乏共性的指责非常温和。

公众对他们的认可是与一九八一年一批批来自意大利、德国、和美国的画 

家开始登上国际艺术舞台分不开的。众多的展览会，如一九八0年的威尼斯双 

年展(Venice Biennale)和一九八一年在伦敦皇家学院举行的名为"绘画中的新 

精神”的展览，为新艺术的接受和讨论提供了前提。“新精神”使众多不同时代 

和不同国家的画家结合到一起，包括菲利浦•盖斯顿(PhilipGuston).德•孔林 

(DeKooning)和毕加索(Picasso),世人在寻找突然流行象征性倾向的绘画努力 

中，他们的作品被广泛地回顾。随后一个更令人关注的展览于一九八二年在柏 

林举行，名叫“时代精神"(Zeitgeist),它开始“寻找在当代绘画领域中是什么东 

西触及了现时的神经”(这龛其中一篇评论的标题)，"这是对当今所有艺术提 

出的一个暗示，是在视觉艺术导向上的一个深远变化的信号”［5］。艺术的重仝 

再次清晰地转移到绘画上。雕觀主宰物质的传统方式不再成为主流时,与绘画 

—样,雕塑在二十世纪七十年代后，朝着"艺术实物非物质化"和"扩大了的雕 

塑”领域拓展。在许多情况下，这种传统艺术形式的再结合常伴随传统物质技 

术、传统风格和熟悉的象征肖像研究的运用。

许多绘画艺术家在这些展览中用他们的三维作品增添了不少的特色。乔 

•贝斯利兹(0<>昭Baselitz)、山德罗•査亚(Sandro Chia) >弗朗西丝科•克雷门 

特(Franceseo Clemente)、乔•伊门道夫(Jorg Immendorff)、马科斯•卢波兹 

(MarcusLupertz)、米莫•帕兰迪诺(MimmoPaladino)、潘克(A.R.Penck)和朱利 

安■施兰贝尔(julianSchnabel)都在其中。雕塑在其形式、风格和想象力上，比 

十年前任何一种方式更符合和趋向于绘画所创表现形式，这几乎是不可避免 

的。这些有绘画倾向的雕塑家的大部分作品形成了一种带有纪念性、图腾式的 

格式。一种主观的表现主义手法，象征想象力，以及频繁借助于涂绘手法来进 

一步阐明主题的艺术风格［6］。同时，一些老雕塑家正放弃他们在二十世纪七 

十年代由于喜爱物质基础的象征艺术而惯用的各种媒体和手法。在参加"时代 

精神"(Zeitgeist)画展的英国雕塑家中，巴里•弗兰纳根(BairyFlaiiagan)展出了 

一群正在玩耍的、形象怪诞的铜兔。雕塑家像一个卖艺者一样,玩弄技巧，与他 

在二十世纪七十年代的作品相比，从石块、形式到严谨的雕刻记号和建筑符号 

如螺旋线条的细微转变，都在他的作品中留下了尖锐的对立痕迹。布鲁斯•麦 

克林(Bruce McLean)用对比的手法改变了他的原有的表现形式，并将雕塑意象 

性建立在巨大的当代绘画基础上。在作品中他再次重复了艺术界的"新精神”， 

并嘲讽了过去艺术的基本原则。吉尔伯特•乔治(Gilbert & George)在他们的摄 

影作品中也表现出了他们艺术追求方向的改变一1 也们的作品远离了前十年 

中运用广泛的形而上学的内容与主题。那些作品几乎只注重生活雕塑,而他们 

赋予了作品更丰富的主题,包括民族主义、爱国主义、种族主义、性和死亡。

那些一九八一年到一九八二年间展出的新英国雕塑家的作品中，比起他 

们上一代的弗兰纳根(Flanagan),麦克林(Mclean)、吉尔伯特•乔治(Gilbert & 
George)来讲已经不再讲究雕塑的绘画性了。当时铸造和雕刻技术已不再扮演 

着重要的角色，总的说来，就像怀尔丁 (Wilding)所做的那样，这些传统手段常 

与现代的多种其它技术结合使用。只有在克瑞格(Cragg)和歌姆利(Gormley)塑 

造人类意象的作品中才运用传统技术一尽儈在他的作品中也运用了一些其 

它的技术。

像“绘画中的新精神”和“时代精神"(Zeitgeist) 一样,这样的画展在二十世 

纪八十年代对绘画的回归和对艺术界、评论界的最前卫的观念革命做出了贡 

献。他们尖税地对比了在二十世纪七十年代末举办的两次展览，这两次展览仅 

仅总结了欧洲艺术的早先时代。另外，名为"七十年代的欧洲:最近艺术的方方 

面面”的展览于一九七七年在芝加哥艺术学院开幕,并举行了全国巡回展，它 

是这十年中在美国的第一个广泛性欧洲艺术展。"68年凯恩斯在欧洲”在比利 

时根特的范•亨登丹吉斯(VanHedendaagse)博物馆举行，也同样地总结了那段 

时期。这些展览的两个特色是:没有绘画艺术家参与;没有对那个时期十分重 

要、并且十分典型的英国雕塑家如弗兰纳根(Flanagan),吉尔伯特•乔治 

(Gilbert & George)、理察德•朗(RichardLong)的参与。两个展览的焦点都集中 

地运用了各种媒体,或运用了在二十世纪六十年代末发展起来新形式的艺术 

作品上。这些作品都是他们为了避免被当作物质的、社会的和经济的载体，避 

免受到绘画与雕塑中固有形式局限的束缚，所作的一种尝试。

从艺术家所处的时代和角度来说，新英国雕喪家的对立者们是一群来自 

意大利、德国和美国的画家，他们是在二十世纪八十年代初来的，颇具代表性 

的有山德罗•査亚(SandroChia),克雷门特(Clemente),库奇(Cuchi)、普兰•迪 

诺(Paladino)、沃尔特•丹(Walter Dahn) > 基里•多科皮尔(JiriDokoupil)、里纳 

•菲丁(RainerFetting),赫尔穆特•米登道夫(HelmutMiddendorf)、艾瑞克•菲 

施尔(Eric Fischl),戴维•山勒(DavidSalle)、施兰贝尔(Schnabel)0这些富有挑 

战性和进取性的海外绘画与英国雕塑的风格迥然不同，海外艺术家认为英国 

雕塑没有丁点儿的个性化倾向，于是这就引出了一些问题:当英国雕塑把艺术 

主题的重点放在国家大的时代背景中来考虑时,那么艺术的本身还有其存在

49



的价值吗?她的“新的创造性”又怎么能够解释艺术存在的条件呢？

因此,“实物与雕塑”就成了一个学术展，一个能证明它对英国雕塑新浪潮 

的，能提供广泛理解的，并得以解答的展览。与克瑞格的“实物与雕塑展”不同 

的是，在白色教堂(Whitechapel)艺术馆和前几年在阿诺菲尼艺术馆，以及在剑 

桥所举办的赫西尔里/怀尔丁 (Houshiary/Wilding)展览上，一开始就印制了精 

美的总体目录，在展览会开展的同时与观众见面。另外，目录上还包括了•艺术 

家个人评论及评审委员会的介绍。在前言中，就他们选择的既不代表一种学术 

之风，也不代表一个艺术运动的八位艺术家问题上，委员会的委员们进行了辩 

论。在形成“过程的真理”比“物质的真理”更重要的认识后,他们得出了： “物质 

对任何工作的控制都是开放的，但对一些特殊的概念与意识却不是如此”[7] 
的结论。委员们最终还是把注意力正确地放在了这些作品的自然内容上。他们 

强调了这一认识来自于形式主义者，并从中找到了先例：即用物质交叉结合的 

艺术手法比用说教和写真的手段更能生动地描述这样的内容。

“作品既不具象征性也不具抽象性，更不具深刻性。简言之,它是相互相成 

的,在某些情况下也具有一定象征性和抽象性……。它看起来既指世界上的物 

质，又指一种观念的、抽象的物质，并由此决定了雕蝮存在的价值。”

—在艺术家的评论中，这些观点得到了支持与发展。例如坎布尔(Kapoor),他 

再三强调,在他作品中那些抽象的方面，是为了努力阻止其成为形式主义。“我 

并无形式上的担心，我不希望创作形式上的雕塑，我的确对此不感兴趣。我只 

希望在信念、激情、经历上进行创作，而不是在物质上进行创作”[8]。他展出的 

作品有小星座，一对对形状简单的由粉末和粉笔堆积起来的图形，作品有生动 

而灿烂的色彩和未经修饰的表面，所以禁止触摸,不仅是因为那会破坏其物理 

形式，也会破坏其形象的神圣性。像《一千个名字〉这类的题目，那都是_个更 

大整体的一部分，一个永远都不可能知道其完整性的整体，只能从—些具体方 

面了解它,在不同展览的不同的作品中，它都应被赋予新的内容。

迪肯(Deacon)在他的目录评论中，用对比的手法以事实来证明他们的艺术 

试验，其中他谈到了_九七八年的一系列绘画创作以及他如何将里纳.玛利亚 

•里尔克(RainerMariaRilke)的诗的形式和方法与绘画的表现结合在一起的艺 

术实践。这种结合影响了他后来的雕蝮发展，尤其是在形式与光线和身体器官 

上找到了联系的方法。与其说他扩展了其雕塑的内容，不如说他的评论代表了 

那个时代流行的、强调雕塑最终形式过程的艺术试验方式。正当他承诺运用率 

先的独特形式时,他展出的三件未取名的雕塑作品比起他以后的部份创作，在 

想象力上显得受到了抑制与约束,而在艺术技巧上显得有所保留。他没有取名 

是因为后来的名字在扩充并阐明其深奥意义上已有了更为重要的地位。

歌姆利(Gormley)在他广泛的评论中，十分直率地指出意识、材料和物质 

(包括实物和意象)之间的联系；他强调了过程加工再次对雕塑内容作出直接 

贡献的创作方式，并用面包来举例说明：

“我把面包当作一种物质，是因为它象瓶子和刀子，衣服和袜子一样，一直 

都与我们一起存在的。最开始我将它简单地作为物质来使用——用刀子切开 

它,将它制成两片一份的面包片... 。两年来我每天都做这个工作直到我明确

认识到那是多么可笑而谎谬的一种想法时，我已把它当作了 _块木头，我是指 

在切面包时的感觉。所以我用我的牙齿去寻找面包作为基本食物的感觉。，，[9] 
虽然歌姆利这时的工作利用了一定数量的物质，但有两件作品却是以这 

个主食--- 面包来创作的：《面包线〉(一九八一年，《艺术家作品集〉)。画中几

片切好的食用大小的面包放在艺术馆的地板上;《床》，图案以许多片面包堆起 

来组成的一个似灵柩台的床为主。

维尔毛斯(Vilmouth)虽没有做目录评论，但仍展出了一些与他早先作品不 

同的雕塑。他在其中使物质、材料和智慧结合到了—起。最好的作品叫《飞碟》，又 

叫《月球漫步〉(一九八一年，《艺术家作品集》)。画中是一个灯形的金属悬挂在离 

地几英尺的空中，使它下面的两个塑料的袋形物质处于残忍地强光灼烧下。

伍德罗(Woodrow)对“实物与雕須”展的目录评论将他的艺术植根于他的 

实际生活中。他以对物质材料的参考和他当时的基本出发点开始写他的文章： 

我对实物的选择其实是一种命令，我想到了第_个提供给我的实例 

——当我在街上走到_个垃圾堆上时，我能遇到看到什么？……当我开始用这 

种已发现的实物时,其中一个使我激动的事情是那里有我刚才经过的所有物 

质，只是我以前没有把它们看作是一种物质而已 。所有的实物都代表了_ 

种物质，就我所想到的,每一种物质都有其潜在的作用去用作其它的物体，而 

不仅是当你发现它时所表现的外在形式。” [io]
最后他总结道说他并不是想对当代的消费者社会作一翻说教式的评论： 

“我很清醒地意识到这种内涵存在于我各种作品中。”尽管如此，在那时，对他 

来说最伟大的重大事件还是他与物质的关系：

“鉴于乡村漫步在我生活中占有很重要的地位，我发现了作品中有趣的东 

西都是我生活环境中的事物。它没有在任何感觉中重复，因而直接涉及到我的 

生活和我的大部分经历。”

伍德罗(Woodrow)对展览的贡献还包括了—些洗衣机。他从“皮肤”或表面 

创立了一个新的观念:一把吉它、自行车框架和一个链条锯。当“主体”物体与 
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新创造的物体间的关系在物理条件下变得十分消楚时,他们的概念关系却非 

常古怪、令人迷惑和烦恼。而艺术家们的评论又找不到线索。

就这五位艺术家的作品和他们的评论来说，一种明显的怛忧出现了。所有 

雕塑家都是有程序、有方法地把注意力集中在最终的外表形式上，而且他们的 

认识还对雕塑的内容都起着决定性的作用。另外雕塑家选择材料时，一般是看 

它是否方便，是否能以低价得到。雕塑家们试图寻找一种“包含”艺术，即一种 

比纯粹形式主义和审美观包含了更大范围的艺术，但决不求助于说教和告诫， 

只是将这种手段通过隐喻和联合在头脑中想象出来。在很多情况下，他们的作 

品背叛了正式雕塑语言的复杂理解，他们的探究也从未停止过。艺术家常常不 

合常理的对极抽象内容的寻找。这一时期虽然这种观点被认同了，但每个艺术 

家都用个人方法诠释作品，这样就几乎没有正式关系和风格凝聚力了。相似的 

情况随后出现在怀尔丁(Wilding)和赫西尔里(Houshiary)在壶之园(Kettle' s 

Yard)美术馆举办的画展中。

在大多数一九八一年到一九八二年间展览的作品中，其形式都很新颖，因 

为集中精力创作的艺术之风是非常根深蒂固的，那是可以追溯到雕塑家们的 

求学时代的。迪肯(Deacon)的第一组有机形态的雕塑包括两件覆金属片的未 

取名的木制作品，那是他在一九七九年从美国返回后创作的。在伍德罗 

* (Woodrow)的《双盆〉中，他从主体上刻出了第一个实体,并且后来这一直是他 

很喜欢的一种练习。怀尔丁 (Wilding)的注意力则放在_个两部分构成的作品 

上，其中一种形式创造了地域的界限，物理与心理手法常交替使用，这首先出 

现在他的作品《无题》中(一九八吟,大英艺术理事会)。坎布尔(©poor)的第一 

个粉末作品是他在一九八吟从印度旅行回来后创作的。如果可以说这些雕塑 

家成熟的个人风格最先被认识是在这个时候的话，他们的审美观，他们用以实 

现意象的手段，以及潜在的教训都能在他们二十世纪七十年代后期的作品中 

找到影子。这些最终都因为他们个人的独立审美观在经过一段长时间后已成 

熟，而能在社会关系中发现其踪迹。

英格兰的艺术学院在大部分英国艺术家的心目中占有非同一般的地位,一 

个海内外艺术院校无法比拟的地位。英国学生一般用六、七年的时间在艺术学 

院学习，虽然很少会长时间在同一个地方学习。“基础学习”后，就会增加特别在 

校课程和研究生课程。最好的情况是，学生能有更广泛的学科和接受大部分在 

学院兼职的专业艺术家指导的机会。在二十世纪七十年代中期，有两所学院被 

认为是雕塑界最好的:皇家艺术学院和圣马丁艺术学校，这两所学校都在伦敦。 

伞德罗(Woodrow)和迪肯(Deacon)在圣马丁艺术学校学习过;克瑞格(Cragg).迪 

肯(Deacon)、维尔毛斯(Vilmouth)、温特沃斯(Wentworth)、韦伯(Webb)和怀尔丁 

(Wilding)在皇家艺术学院学习过。虽然他们不都是同一时期的。

圣马丁艺术学校是一个雕塑创作中心,安东尼•凯罗(AnthonyCaro)及其 

他学者包括菲利浦•金(PhillipKing).威廉・塔克(williamTucker)和蒂姆•斯 

科特(TimScott)把他变成了以抽象方式审美为主的雕塑学术研究中心。他们都 

在学校提供的两门雕塑课程中任教一门。他们的工作是以现代派画家的雕塑 

概念为基础。在二十世纪六十年代早期，他们首先得到了国际上的好评，这还 

应归功于美国批判家克雷门特•格林堡(ClementGreenberg)的文章。它将雕塑 

定义为自主的、奥妙的、抽象的、不可重复的、而且是独立的，与其它实物有所 

不同的。对雕塑“形式的完整性”是衡量创作决心的标准，也是其优点。[1叮 

圣马丁艺术学校见证了二十世纪六十年代一些十分犀利且存有敌意的辩 

论，是因为它培养了二批具有新观念的年青雕須家，这些雕塑家影响和感染了 

许多完全反对现代画派而喜爱扩大了的雕蠟概念的下一代人。这些年青人迅 

速扩大了新雕塑观念的范围并在其作品中揭开了从概念性到表现性再到基础 

活动的各种伪装，正如人们在吉尔伯特•乔治(Gilbert & George)、弗兰纳根 

(Flanagan)、朗(Long)和麦克林(Mclean)等人的作品中所看到的一样。

在皇家学院,情况有些不同，因为它的教学队伍承担着传统的把雕塑当作 

一个物质实现的任务，这比从二十世纪六十年代末追溯的圣马丁学校的概念 

性、表现性的教学工作更具有复杂性和挑战性。相反说来，凯罗©迥)和他的 

后继者们肯定了_个观点：即艺术工作的意义和它应有的内容是由消费条件 

(即它的社会文化内容和发展)、情感表现和“形式的正确性”决定的。

皇家学院在对雕塑新观念的态度更开放,显得不那么教条主义。但也许其 

中一个十分重要事实是彼特•卡迪亚(PeterKaidia),他曾在这两所学校任过 

教,对大部分他的学生包括迪肯(Deacon),克瑞格(Cragg)和怀尔丁 (Wilding)有 

着特别的影响力。卡迪亚(Kardia)的相当大的影响力来自于他严谨的教学。他 

要求学生用严格的自我提问方式进行学习。在这种方式中,所有类型的学习和 

创造活动都要被严格地评价。这样，相对于对特殊审美有固执和忠诚信仰的学 

生来说，在独立完成其艺术创作和遵循传统技术学习的矛盾之间就有了一个 

程序上的保障。卡迪亚(Kardia)对学生的言行、思想、倾向和先决条件(不允许 

有主观和推测上的失误)的关心，都对艺术家的独立个性和他们及时分享前沿 

艺术理论和思想，并最终形成艺术家完整的艺术风格有所贡献。他还培养了一 

种癖好，将过程和实际制作看成是对艺术创作之始的决定性因素。它不仅是最 

终形式，也是雕須的内容。因为他赋予分析创造性过程比完成的实物形式更多 



的东西。卡迪亚(Kardia)将精力集中在方式和潜在的教育上，所以尽量避免把 

倾向变成附庸，就如卡迪亚(Kaidia)称的“公爵的赠予”一样，它贯穿了许多艺 

术学校的训练。

卡迪亚(Kardia)在教学上，待别是学生学习课程上的影响力，深刻地影响 

了后来学生的艺术实践，其意义深远。虽然这个时期主要的国际雕須展很少， 

但唐纳德•贾德(Donaldjudd)于一九七0年在白色教堂艺术馆的展出的作品， 

罗伯特•莫里斯(RobertMorris)的于一九七二年在泰特(Tate)美术馆的展出的 

作品,约瑟夫・比伊(josephBeuy)的作品和随后于一九七四年在伦敦和当代美 

术学院展出的作品,总的说来是保持本国艺术家与国外的艺术家并肩共同发 

展并独具特色的风格的作品。

极少艺术，又称最简单派艺术，相比之下对英国的直接影响几乎没有。二 

十世纪七十年代的前半期，概念艺术、表现艺术统治着雕的界。另外，一种称之 

为“被扩大”了的雕塑，是通过一个于一九六九年在伦敦的当代艺术学院举办 

的名叫“当态度成为形式”的展览。这个展览先在欧洲大陆进行，并被广泛接 

受。在它的伦敦展上，参加者有英国艺术家如弗兰纳根(Flanagaii)和朗(Long)以 

及欧洲其它国家和美国的艺术家。展览清楚地显示了这种艺术已成为了一个 

国际性艺术创作现象。一九七二年，安•西摩尔(AnneSeymour)深刻地归纳了 

一部分在这个舞台上创作的英国艺术家的作品，并总结了一个名叫“新艺术” 

的展览。这个展览是她为大英艺术理事会组织的，展览在其主要论坛海沃德 

(Hayward)美术馆举行。西摩(Seymour)认识到在这些英国艺术家中有两种可分 

辨出的艺术手法。一种是直接用物质的手段来进行创作，其中有朗(Long)、吉 

尔伯特•乔治(Gilbert & George);像迈克•克拉格-马丁(MichaelCraig - Mar
tin), 艺术与语言 (Art & Language) 等人, 则是用另一种认识的手段来创作的 。她 

归纳出的这两种艺术手法既有区别地分离了本体论和认识论的差别，又有紧 

密地将本提论和认识论的哲学本质联系到一起不同的倾向。这也是罗伯特宾 

卡斯威顿(RobertPincus - Witten)在他对美国后极少艺术的讨论中所阐述到的 

观点。西摩尔(Seymour)再次肯定了这种艺术不是英国艺术独具的现象［12］。她 

的预言“艺术永远不可能再次相同”,的观点很快就受到了挑战。

不到三年，威廉•塔克(WilliamTucker)通过对一个雕蜩展赞助者邀请信的 

答复,推翻了西摩尔(Seymour)的理论。这次展览形成了一个国际性的轴心。塔 

克(Tucker)把这次展览叫“雕須的条件”。它意味着总结这个模棱两可的词语的 

两层含义:一是从认识论角度来衡量艺术内容的健康与否;二是从本体论角度 

来判断艺术作品有无拥有自身的价值［13］。他在“信”中有力地显示出了他的观 

点,并宣告了概念雕塑的生命力。他的结论影响了四十多个来自北美和英国雕 

塑家的作品，他们中的大多数都用来源于抽象意识的创作思维进行雕塑创作。

当大英理事会在米兰举行了名叫“ArtelngleseOggi 1960- 1976”广泛性的展 

览后，这种倾向就得到了加强。在两集目录的第一集中，绘画与雕塑的表现性、 

概念艺术和胶片形式被严格地区分开来。但是在实践中，这样的区别是非常难 

以判断的。如弗兰纳根(Flanagan)的雕塑就难以区别，而朗(Long)和吉尔伯特• 

乔治(Gilbert & George)则更无从判断。但弗兰纳根(Flanagan)首先提出了这个 

问题应该如何确定其范畴和定义问题。他认为“雕馥是不能被看成其它事物 

的，也不能用包括扩大常规概念的方法来看待它,但作为文化创作中更多的声 

音和适当的基础,雕塑的想法和约束的前提正在展示它本身的含义o［14］
在一九七六年到一九七七年间，嘲讽还在继续。最先是以一个激烈的公众 

论战开始的。论战是为泰特(Tate)艺术馆购买了卡尔・安德鲁(CarlAndre)的 

“相等物”系列雕塑中的一些作品(《砖块事件》就是其中之一)［15］的事件展开 

的。随后又在一个班特丝(Battersea)公园［16］开始的主要的英国雕塑展能否举 

行的问题上展开了讨论。其实这个展览只包括了实物基础雕塑,而没有包括具 

体地基工作，而此时的评论则犯了一个不予考虑所有新个人风格的致命错误。

这些雕塑事件被宣染得过分的浓烈，对年青艺术家来说，形势就更加复杂 

而多变了。在一九七七年，新近创刊的杂世《艺术表现》(它对固有的问题投入 

了更多的关注，而比它的对立者——更具国际性和政治性的杂志《国际工作 

室》减少了对推出艺术家的兴趣)发表了一篇名为《新雕塑浪潮》［17］的文章。 

作者本•琼斯(BenJones)选出了十个平均年龄在三十岁的雕塑家，他感觉到这 

十个人预示了英国雕塑将开放出新的花朵。这篇文章看起来完全没有估计到 

大号分艺术家只是他们前辈苍白的影子，而他们的前辈又与塔克(Tucker)的现 

代画派紧密联系的。尽管如此，这篇文章提供了一个对那时许多生动辩论描述 

的很有用的索引，即一个对过程艺术的担忧，一个把雕塑植根于风景中的方 

法，自然手法和组织手法的指责。

从理论上讲,理察德・朗(Richard Long)的艺术作品应该在这两个领域的 

汇合处，但实际上并非如此。因为在二十世纪七十年代早期，他的作品内容日 

益向着原始的返祖方向发展，并采用精神流浪者的外表来创作。对田园、乡村 

的传统暗示常存在于一种佐治亚式的朴素语言中，这已逐渐被一个更普遍的 

说法所代替,那就是天不变道亦不变的概念，以及师法自然，崇拜自然的观念 

［18］。他的作品中对史前人工制品的参照，如史前时期遗留下来的糙石巨柱和 

牧场界线,都显示了一种巨石文化的象征风格，一种自然对人的约束力量。美 

术馆中保存的远古雕蜩、照片以及石、木圈等都显示了宇宙伟大而神圣的力 

量。它已不是时间的历史感觉，它是地球起着巨大作用的蛮荒时代的产物。由 

于找到了当代，特别是当代城市的演化的证据就被消除了。利用建立起这种无 

历史记载的暂存性，利用从浑沌中得出的象征顺序，利用从纯几何形式中引出 

的无形式性，朗(Long)断言了现代人情感疏远的一种选择性。在他作品中，如 

《蓝灰色的圈》(一九七九年，化敦泰特＜Tate＞美术馆收藏)，或者是照像雕塑 

《西班牙内华达山之石》(一九八五年，伦敦安东尼的奥菲＜ Anthonyd，Offay＞ 
美术馆)，都用庄严而宏伟的气氛和纪念性，证明了他作品中田园手法的转变 

以及他将人与自然和谐统一起来的创作能力，(就如在他一九六八年的作品 

《英格兰》中表现出来的一样。那是一张田野的照片，当中用摘下的雏菊组成了 

一个十字形)，这种统一是与神圣的表现密不可.分的，其中心是建立在一种被 

看作神圣不可侵犯的地方或有神秘不可理解的地方的概念上的。

虽然朗(Long)的作品的庄严性与纪念性上增加的注意力的艺术风格将自 

己是建立区别出来了，但他依然保持了一部分雕塑家的心态。那些雕塑家都运 

用各种手法，包括风景设计、自然循环和组织形式。罗・阿克林(RogerAck 
ling)、汉密施・福尔顿(HamishFulton)和戴维•特雷特(DavidTremlett)以及戴维 

・纳什(DavidNash)和尼古拉斯・波普(NicholasPope)都是其中的主要代表人 

物。他们的工作涉及散步，也涉及去做基本具体工作和从他们生活的乡村环境 

中取得未加工的材料。他们都不选择居住在伦敦，是为了有一个更具同情心的 

环境，也为了去影响他们的艺术与生活上的更近的统一性;纳什(Nash)的思想 

可能会被他们所有人赞同：“我感到你我生活着的文化使我离自然十分遥远 

……。我们现有的文化是通过窗户去了解自然界一主要通过汽车的车窗 

……对我来说，自然和现实是同义词。”［1刃
这种审美观和道德原则的结合与国外大地艺术的尝试是不同的，特别是 

在美国，那里像罗伯特•史密森(RobertSmithson)和迈克•黑泽(MichaelHeizer) 
一样的艺术家创造出了广阔的土地创作,但它却被指责为不仅带有强烈的自 

我中心性，而且在生态学上也是不正确的。相反的，对于人与自然的唯一性，心 

灵上的交流和对自然顺序的庆祝，一个禅宗式的对自然认知，并隐含在许多英 

国艺术家的风景创作中o［20］
朗(Long)在他的雕塑［作品中，大量使用不同的类型的石头与木头,这使朗 

(Long)进入了一个把自然材料综合处理阶段，使他的方法在二十世纪七十年 

代的英国得到了传播。他既没有利用也没有改变他的天然材料，只是简单地直 

接将之安排在清晰的地面构造中。后来证明：他对极端经验，直接展示的艺术 

风格颇具影响力。这一方法是直接收集自然材料,并用简洁明确的文字加以说 

明。朗(Long)的方法实际上是一种对比手法，他对过种与物质都持中立态度， 

他影响了后来Caro的合作者们一对于他们只有最后的成品才是重要的，当 

然还有详细阐述其创作的文字和由当地艺术家作出的生动作品。学习朗 

(Long)的方法，同时又将之隐藏于作品中的审美观中脱离出来是青年艺术家 

乐于做的事。这方面迪肯(Deacon)与克瑞格(Cragg)的许多作法十分相似。而另 

一个青年艺术家卡尔•安德鲁(CarlAndre)则完全走的是自己的道路。他被一 

个叫作“一个广阔的土地创作”［21］的英国风景设计深深地激励。他敏感地意 

识到利用不论是工业上的组合铁片或是干草捆特殊材料所包含的内容。在他 

自己的一篇文章中,他说道他早期创作的材料是“礼物、赃物、所购物或废渣”

［22］ 。到了二十世纪六十年代中期，他的焦点日益放在了所购的物质上。这样 

他的木料就像他的金属材料一样，成了标准化的制作元素，所以木料也就从田 

园和组织的结合中被去除了。当他的作品《砖块事件〉在英格兰的泰特(Tate)展 

览时，他被搞得声名狼藉，这幅作品在白色教堂(Whitechapel)美术馆举行的个 

人展上没有作进一步的广泛展出，而是通过目录以及两个简略的个人采访在 

《艺术月刊》上的发表。安德鲁(Andre)的观点开始大范围地广为传播起来

［23］ 。在这些采访中，美国人洞察到并讨论了他的作品利用了多种手法包括心 

理分析、马克思主义、和审美理论。在他的观点中对这些理论的曲解，以及任意 

的预言和巧妙的解释都冲击着理想主义的情绪。从中天真朴素的透出在英国 

艺术中；在英国大地中所滋生出的罗曼蒂克情愫。许多安德鲁(Andre)以前的 

学生与他们的老师在艺术作品并没有反映出它们自己讲话上的观点［24】。此 

外，在安德鲁(Andre)的金属地面雕塑中，其最后结构有一种逻辑上的不可避 

免性，那是由形式的独立因素决定的:相反的，在朗(Long)的作品中，他利用象 

征形象展示了随意而不规则形的元素。

巴里•弗兰纳根(BarryFlangan)与安德鲁(Andre)的主要区别是他利用沙、 

绳等不定形的材料或利用已发现的形式来创作，不过巴里・弗兰纳根(Barry 
Flangan)仍然赞同了安德鲁(Andre)的部分观点，即承认物质材料不仅决定了 

结构，也决定了其成分本身。到了二十世纪七十年代中期，石块，已经成了几乎 

没有或很偶然才出现在艺术家作品中的物质，染色的布和柱子取代了它成为 

一种(它比伸展的部分更多分枝)未经加工的绘画物质一他曾用之挂在独立 

式的“圆顶帐篷”之中，或斜靠在艺术馆的墙边。如果说这些早期作品的水平都 

不高。那么相反的，天然材料的选择就非常重要了。“绘画的一般原则时常困绕. 

着我。不论用什么方法，不论在什么情况下都可以作成一幅画。在做雕塑时，你 

51



是直接用物质材料,用物理世界来创造你自己的作品……。我希望做的是在其 

中加入视觉与物质的创造和主张。”［25］这是他在_九六九年一次谈话中提到 

的。这段话暗示了概念性思考与艺术作品相互联系的程度，不过这种程度已被 

天然材料(如石头)的替代品——人工材料所排除了。到了二十世纪七十年代 

中期，弗兰纳根(Flangan)不但减少了创造的感觉,还减少了包括几乎所有结合 

的影子。他用一种非常极端的消除自我的方法，将注意力转移到自然、有机组 

织和原豎上,这都能在一九七五年的作品《羊羔.鱼》中看到。

弗兰纳根(Flanagan)对物质的态度在他二十世纪六十年代的作品中特别 

明显地表现出来，这种态度能持续下来是与二十世纪八十年代这_代雕塑家 

所出现的创作的萌芽有关。七十年代中期,他用物质和主题将他自己与年青雕 

塑家们联系起来了，这些年青雕塑家中包括有用天然物质和组织内涵来创作 

的纳什(Nash)和波普(Pope)o
但是如果限制英国赞同者对这种过程基础方法的讨论,那又是错误的。因 

为它只是一个更广泛现象的一部分，是包括了某些艺术家的创作与“ePovera 
结合，如古瑟皮•佩隆(GiuseppePenone)甚至还有约瑟夫•比伊(J0sephBeuy)o 
在美国，某些类型的后极少派艺术家中这—艺术理论也有坚实的基础，其中有 

名的是伊娃•赫丝(EvaHesse);罗伯特•莫里斯(Robert Morris)个/十年代 

此方面孳主要代表者,在他的文章中也很支持这种观点。［26］

从一十世纪七十年代起，迪肯(Deacon)就一直将各种各样的材料联合使 

用，其中有石膏、麻胶布和鸡粪等，并将它们用于广泛的操作之中。在_九七_ 

年到一九七二年的作品《满盒子物体》中，他描绘出了 _种复杂的转变，他将这 

个转变投射于他从期友手中接管的一系列物质的艺术品中［27］。到了—九七 

号年，他开始对这种物质的表现性基础操作感到不满意了，—方面是因为他觉 

得自己的创作逐渐有了_种固定的模式并他对此变得精神涣散了，另_方面 

是因各他开始对能制造结果的物体产生了兴趣,不再将那些物体只看成是行 

为的副产物了。结果，他开始创作一种可辨认的实物，虽然这并不简单,他从便 

宜且可随时得到物质 如石膏和垃圾堆及拆毁房屋的地方找到的木料中来 

开启一种新结构。

托尼・克瑞格(TonyCragg)回忆起他在二十世纪七十年代开发的物质材料 

的多样性以及这对他以后工作的重要性时说：

“我有_个能在英国长期学习的机会，我在艺术学校学习了七年，而且我 

想我在那时大量的创作，不是将它们视为已完成的工作,而是当作—部分的事 

物:(它包括)许多物质材料中的改变:切割、收集、移动、安排、粘合到_起以及 

体验这个物理世界……。以作品《出租车》为例，这件作品中处处都有绘画。我 

想它是我在一九七四年左右的作品之_，那其实是创作作品的_种相同方法， 

只是它看来十分的不同。它们没有被真正地组合到_起，所以人们会感到它』 

_个雕塑，它们就是我每天在工作室做的所有工作。，，［28］
正如我们在他七十年代中期为各种展览所创作的立方体作品中所看到的 

_样，物质材料开始成为任何能得到、便宜和随时可提供的物体。如果说方便 

和经济牢这个图片片断中有着重要位置的话，那么当物质材料进入雕塑创作 

中时:它就几乎不能保留它以前的可辨认性了，虽然它使以前生活的迹象变得 

令人讨厌。尽管它在城市的任何角落不断、反复地出现，但它并不被看成是城 

市生活内涵的物质载体，而是被认为是十分相反的东西——仅仅是物质J29］ 
但是对艺术创作而言物质材料所做的已逐渐获得了更大的重要性。从简 

单地把它放在格子里或立方体结构中，到克瑞格©嗨)开始用更复杂的方法 

将它形状化或改变它，并不是像《金属罐头与木头》(—九七六年，私人收藏)中 

所看到的一样去转换它,艺术与物质间的属性都得到了升华。在这个雕塑中， 

一个罐头被水平地刻为几个层次,被重新构成原来的形象以便能够在每部才 

之间夹入一些木片。意象与结构，实物与抽象形式被既分离又结合地溶进了雕 

塑，使之在形式上更很简单，在内容上更丰富。

比尔•伍德罗(BillWoodrow)七十年代早期的作品与人类在大自然中的活 

动,号把风景带入照片和已发现的形式(如木棍)组成的艺术作品都有很大关 

系。—十世纪七十年代，伍德罗(Wootow)在相对沉寂了几年后重新开始创作 

他避免明显的乡村式的内容和他早期雕的中的自然物质材料_那些是他/ 

离工作室很近的街道上拾来的被人废弃的物质。在他许多作品里，他从当地环 

境中收集材料(吹风机和破的真空清洁机)，把它们放在_起成为_个混合物， 

接着像做考古工作一样地挖掘它们。这是_个可笑的倒退，是那种利用它又诂 

之神圣化的倒退。这-创作方式同样也出现朗(皿)的艺术作品中。在另外_ 

种创作中,一定数量的自行车框架被拆散来做成_个巨大的玩具风车“图画”， 

挂在艺术馆墙上。在伍德罗(Woodrow)用《双盆＞(Twin - Tub)-----他在"实物与

雕塑”展上展出了的创作，他没有创造新的形象。相反他限制他自己去参考原 

始物质材料。通过过程之间的对话，物质与形式的掌握，使艺术的意义自然 

增加了。 ''

在二十世纪七十年代晚期英国的艺术事件中,伍德罗(Woodmw)对乡村或 

田园的联想的拒绝并不是特别的不寻常。他在工具上找到了平衡这种平衡是 

对已丢弃的用具，对其它已发现的人造工具的平衡。这些人造工貞包括可利用 
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的木材的长度，片状金属和麻胶布，来进行新的艺术试验。另外迪肯(Deacon) 
与克瑞格(Cragg)作为中立派艺术家也从环境中搜集利用的废物。事实上，大部 

分雕塑家在七十年代利用的木材都不是来自于拆毁房屋的木材，也不是来自 

于产材园的木材。许多艺术家是从森林、岸边和乡村等地收集木材的，既是为 

了“自然国家”的口号，也是这里木材的特殊结构性质和随时提供的创作意想 

的可塑性［30］。对于波普(Pope)和纳什(Nash)的艺术作品和艺术观念_起被 

'艺术描绘新闻浪潮》中副标题为《乡村隔离》的文章所讨论，人们喜爱他们在 

“雕塑的条件”展览中的作品［31］。在他们每个人的作品中，某种对材料连贯性 

质的推崇，某种对组织形式的敏感性，以及某些正在接近工艺基础相等物的东 

西,都能在其中辨认出来，虽然方式中的规则被多种方法_个_个地阐明。

纳什(Nash)已经做了各种各样的具体工作:将实物安置在森林中,全部用 

树呼口桌子和梯子;以及要到很多年后才能被完全认识到的植树活动。自从_ 

九六七年他移居威尔士后，他一直用倒了的树来工作，不愿意破坏活着的。他 

乐意与材料随后的境遇有联系，经常采用的仍是绿色的树木，如在《架上的三 

f蛤贝》中所看到的一样。在作品中没有干透的木材不可避免地有了裂缝，住 

就决定了那些雕刻木球的最终形式。与朗(D昭)和汉密施.福尔顿(Hamish 
Fulton)—样，纳什(Nash)希望在自然界留下他行为的最小影响，但与他们不同 

的是，他关于接触材料的概念只是足够能给它生命，包括带入建设的和雕塑的 

实物到世界上来。

尼古拉斯・波普(NicholasPope)的创作具有很强的绘画性,他的工作开发 

出了有最简单形进与形式材料的多样性。这种有机的结合支配着他七十代后期 

的作品。成堆单兀的柱子经常是很确定的，所以一个支柱就获得了艺术创作中 

的全部含义(图19)。这些成堆单元的柱子，在被紧密放在_起的相似单元的线 

条中，呈现出_个水平的定位，就如在《白桦林的轮廓》(_九七九年，雷休斯 

＜ RayHuhges ＞美术馆，布里斯班,澳大利亚)中所看到的_样。第二种是由巨型 

独石雕塑和体积雕塑所组成的；当材料是木材时，他们用把发叉圆木包捆在_ 

起的方法，来构筑作品，如在《圆管》(图20)中所看到的；当材料是粉笔或石头 

时，他们采用简单的有机形状，这种形状是来自于留下了工具雕刻过的明显痕 

迹。如果说在组成和构造这些作品上他对朗(“昭)和弗兰纳根(刃旳咿玄)所确 

定的艺术创作方法上有十分明显的反叛倾向的话，那么不管怎样，波普^。戸点) 

用建立在自然和组织上的审美观做了更深—层的改变。这里有_个他在八十年 

代关于他工作非常有代表性的评论，这个代表性的评论观点是建立在“实物”的 

观点上，也建立在其物质的“事实”的注意力上，这个代表性评论是相较于许多 

同时期艺术家对广泛不同意见的评论。波普^。卩©)在评论中这样说道：

“《狂野之区〉的艺术家画展是很守旧的……。虽然有许多大面积的地方没 

有上漆，但其中只有_点创新，即留下的特征是少之又少。不过作品边上的点 

和面都十分清晰。那是由一种名叫“森林长者”的石头做成的，这种石头包含? 

大量的硅。它能反射光线并能使光线有一种很饱满的红色。”匕2］

波普(Pope)对之所下的结论“总之，这些都与审美观有关系，”缩小了理论 

上的论述广度，这种广度是联想涉及自然和有机而形成的理论的_部分，在这 

个理论中，这样的雕塑被接受了 ［34］。在他最近的作品中,他使所谓“新英国雕 

塑”的作品中找出了包含内容更广的艺术，从而创造出了有机图形和抽象有机 

图形之间的隐喻性的一致。

、在经历了巴洛克形式主义和罗可可娇饰主义浸淫后，从十八世纪开始，风 

景设计构成了英国艺术的主要传统。因此，许多作家应该但却没有将_些最新 

的表现誓式与早期的实例结合起来的现象也就不值得惊奇了。如果拿二种可 

里用语吞表达的情感把朗(Long)的作品同理察德.威尔森(RichanlWilson)和 

福尔顿(Fulton)等人的田园和风景作品作—些比较的话，能够发现朗(“昭)的 

作品是更具有吸引力的艺术,就像波普(Pope)和弗兰纳根(Flanagan)的作品一 

样:这种更具有吸引力的艺术是与_种广泛的传统联系在—起的，并得到人们 

的认可，其传统中包含了赫普沃斯(hepworth),并最终回到了史前的以及旧石 

器时代的作品中［34］。他们对艺术有一种怛忧,这种艺术是建立在原始模型和 

人与自然的和谐的相互关系上，其相互关系不仅包含了物理上的，也包含了精 

神上的密切关系。从二十世纪七十年代中期开始,英国艺术家的作品中有了大 

量壬国外相类似的事物。但是在英国有—种特别的恢复了活力的传统，即一种 

在一十世纪八十年代继续吸引产生新转变的传统，这可以在安迪•戈德史沃 

斯(AndyGoldsworthy)---------个与他的良师益友纳什(Nash)有着相同哲学观的

拥护者，的作品中看到实例。戈德史沃斯(Glodswortgy)的雕塑由最简单派艺术 

更成，主要是在风景设计中用很少的而且很短暂的表现。这种表现被记载在美 

丽的照片中(图21)［35］。但是由于出现了太多这类风格的作品，这就使之有了 

—种异想天开和稀奇古怪的危机，—种纯粹的逃避现实主义的危机这个備枷 

用无价值性混淆了抒情性。

对许多与歌姆利(Gormley)和迪肯(Deacon)同一类的人来说，这种田园式 

的;少素的艺术不仅不符合他们实际的都市化的经历，而且这种艺术在对“自 

然”、“文化”和乡村、城市的概念假设上，是不会有任何帮助的，这使它对于自 

然、文化、乡村、城市概念的认识显得过于罗曼蒂克或者说是显得天真幼稚。对



他们来说,这样的思维产物需要被批判地接收，而不是全盘接收或照搬。歌姆 

利(Goimley)的《自然作品选集＞36(-九八一年，伦敦泰特＜ Tate ＞美术馆收 

藏)，其作品中有镀铅的物体,有自然与人造的选择，并且都非常的有序，使作 

品进步性地上升了一定程度，就像是依照一些科学原则分了类一样，创造出了 

具有社会内容的人类与物体的联系。这种联系就像放置一个鸡蛋和手镭弹并 

用枪纵向击穿其中心点一样，它们在形式上几乎相同;这是一个有说服力的并 

置，它使怀旧与幻想要求得到了完全自然的、毫无阻碍的释放。歌姆利 

(Goimley)的作品就是一个典型的代表，他的作品在二十世纪八十年代早期变 

得十分重要，他的作品既不散漫也不具说教性:它通过视觉效果和体现语言的 

结合来表现内容,它依靠对物质、过程和形式，以及对雕刻想象力的内在了解 

来转述它的意义。

一九七八年理察德•迪肯(RichaidDeacon)到美国去了一年，这一年中他 

限制了他的绘画。从他一九七九年回来，并且开始再次做实物时，这种通过过 

程、物质和形式来建立意义的要求成为了他工作的中心。通过他的绘画，他逐 

步形成了一种更有机的简单结构形态学。他的作品似壶的形状,与他早期的直 

线和角形结构十分不同。在寻找这些有机形式的三维空间相似物的过程中，他 

开始利用如金属、木头或麻胶布等物质,大多数的物质材料是片状的或薄条 

的，都是他得到的二手货;他还开始利用压制薄片和敲打钏接的技术，这些都 

是比基本技能更特别化、具体化的工作。迪肯(Deacon)给他自己塑造的风格是 

一个“装配工”，是与雕刻者和模型塑造者截然不同的操作工，并且将他的方法 

不仅看作是一个实现意象的工具，而且看作是富有深刻含义的雕塑内容的一 

个基本部分。他这样说道：

“我仍然保持我的观点,那就是将一样东西放在另一样东西的顶端，通过 

一个小片把它们连接起来与将一样东西搁在另一样东西的顶端，并把它多次 

地粘到一起有着相同的涵义。那些建设活动与我们的方法相类似，我们通过这 

些方法来了解世界上有含义的事物，或者说是来了解赋予它们含义的事物和 

隐藏在它们后面的事物。我认为所有的那些事物都是建设性过程的一部分。我 

还认为创作对语言有着意义深远的联系。语言的一个最主要功能就是描绘或 

改变世界。它既不是你的事,也不是我的事，而是我们大家的事，它存在于我们 

与所有的物质之间。创作不是相似的o'[37]
十年间持有这种观点的怀尔丁(Wilding)、歌姆利(Gormley)和迪肯 

(Deacon)都有关系，尽管他们之间联系较为松散。通过将这些手段阐述得更具 

说服力，通过依靠隐喻的方法而不是靠象征的原始模型，他们使艺术逐渐趋向 

关注艺术作品的最后结果并得到永久的和固定的实物创作方法，而不是采用 

他们在学生时代所用的安装、象征或文学上的生动画面的手法。这样，他们能 

够使他们的艺术具有更丰富的内容。虽然怀尔丁 (Wilding)承认“创造和创作的 

过程总是作品的主要动机°”她的作品，与歌姆利(Gonnley)和迪肯(Deacon)的 

一样,都不是与外界隔绝的，也不是唯物主义的理想。那是因为“当雕塑来到世 

界上的时候，它就应该把我们带出世界。” [38]通过建立起两个组成部分一两 

个她作品的组成部分之间的一种二元关系，如《无题》(图22),她成功地支持了 

世界、人类应对独石的组成部分的相对自然与谦虚度的观点，他肯定了作品的 

每一部分都属于雕塑世界，都属于艺术的范畴，而不是小的实物的范畴。利用形 

式、材料和技术，她将雕塑带回来并与实物世界、经历和思想状态相联系0[39]
在安屆希•坎布尔(AnishKapoor)于一九八0年开始的名叫《一千个名字》 

的一系列作品中，包含了从物理和文学内容到形而上学的内容,这一作品导致 

了他艺术上的转变。那些小而简单的形状的外层是用的一种发光的颜料，颜料 

溢出到地板上在每个部分的周围形成一个光轮,使整个作品看来像是在太空 

旋转的星座。这种反物质化和发光形式的印象是坎布尔(Kapoor)对艺术探求的 

中心。不是物质的艺术，而是精神上的状态。通过看来脱离现实的但又占据了 

空间的作品，激发了眼睛的兴趣并且拒绝接触的作品。作品看起来只作为颜色 

和光线存在,没有结构和表面的作品的一丝痕迹。这样的表现手法使坎布尔 

(Kapoor)能够实现具有抽象性和神秘性的雕塑o[40]
对于前辈艺术家所创造的雕的方法，这些艺术家中没有一个人做出了直 

接或是突然的改变或反叛，因为先前的创作都是建立在固定、独立存在的实物 

的基础之上的，即多方面的、多媒体的、短暂的和环境性的雕塑方法。甚至当他 

们确实创造出了。而凯罗(Caro)和许多他的同事的作品有意向简单、清楚和单 

一的形式发展时，没有阻止让雕塑有了更多不同的、形成对比的观点，虽然他 

们的作品明确地宣告了它们作为单独的物体部分存在于世界上，但是作为雕 

塑来说，它们又不是与世隔绝的,而是在寻找一个更广的范围，通常是抽象的、 

在审美领域之上并远远超过它的更多的内容。“实物和雕塑”展览中的评委所 

间接提到的正是这个舞台，尽管有点不太明确，也有点模糊，但他们把那些作 

品看作“既不具比喻性:又不具抽象性，也不能被称为心不在焉的作品。” [41]

虽然这篇文章观点模糊,但却清晰地指向迪肯(Deacon) ＞坎布尔(Kapoor) 
歌姆利(Gormley)的雕塑作品，并且还包括怀尔丁(Wilding)和赫西尔里 

(Houshiary)的作品的，但它并不适用于伍德罗(Woodrow)和维尔毛斯(Vilmouth) 
的雕塑，它也不能对克瑞格(Cragg)最近的创作有什么帮助。

克拉格-马丁(Craig-Martin)于一九七二年举办的学术展览“新艺术”中， 

他的作品中继续紧密地保持了对自然、艺术地位和创作过程地位的关系，这也 

是十年中最首要的概念辩论题目。虽然在表面上它是站在一边的，但它的特点 

也可以说是它的起源是因为他不同一般的生存经历。出生在都柏林，求学在美 

国，一九六六年移民英国，于是他作为一个艺术家在英国成熟。多年中,克拉格 

-马丁(Craig-Martin)创作了许多作品，那些作品在抓住当时的艺术客观因素 

和其预示性上都独具优点。《一棵橡树》(一九七三年，堪培拉，澳大利亚国家美 

术馆收藏)是这种类型的一个例子。光秃秃的美术馆中有一个盛满水的玻璃杯 

放在架子上，陪伴它的只有一张说明，在说明上有一段对这位艺术家的很短的 

采访,采访记录中他对一个迷惑的采访者“解释”道:房间中的物体，实际上不 

是一杯水而是一棵橡树。虽然它的主题是作为克拉格(Craig)艺术创作中的一 

种过程的转变一事实上它是称为一种变质的艺术，一种精炼的格言式的简 

洁表达和一种视觉构想手段，是一种创造性的艺术;但是这种主题与当代概念 

艺术内容中那种单调无味的散乱特性完全相勃,就使得作品具有了一种将作 

品带上护身伏符的特殊效果。

一九七八年的墙壁绘画同样有着丰富的那种格言式的简洁内容，这种格 

言式的简洁是克拉格-马丁(Craig-Martin)作品的标志。不过此时作品中的平 

衡性改变了，其原因正如这位艺术家自己所说的“作品中的视觉影响力比概念 

影响力要多得多[42]”。潜在的观点再也不能从它们正式形状中引伸出来，用 

最直接的方式表达艺术实物也不能被完全地与文字结合，只能被视觉经历。尽 

管他早先建立了一种经验和信念上的矛盾，但是现在经验自身也证明了它是 

矛盾的，应用起来很难调和。

后来,马丁作了这样一幅画，将普通家什的轮廓绘出，通常是家用的物体， 

如梯子、枪、球、灯泡、桌子和剪刀等。它们被用一种简单的轮廓线条风格画出 

来，就像儿童书籍或是图表上的那些图画类型一样，每一件物品都被重叠在另 

一件的顶端，这样来形成一幅种种物品混杂的、邻接的画面。每一个形象都保 

留了它自已的特点，但却没有保留它的相对尺寸大小，而是都用一个相同的尺 

寸标准画了下来。在这样的混合之下，一个斜面就形成了。它被设计在美术馆 

的墙壁上，图画大小是由墙壁表面积所定的，然后用黑色的磁带线勾勒出它的 

轮廓。正如克拉格-马丁(Craig - Martin)指出的那样:“作品的最终形态是暂时 

的，显而易见的，也是非物质的，但经历的存在却是具有压倒其它事物的优势。 

当展览结束后，磁带线能够从墙壁上取下来，绕成一个球。在墙上会留下任何 

痕迹[43]”。马丁要在艺术作品中将引起的高贵的艺术作品和抽象的艺术作品 

之间,在欣赏和命名之间的不稳定因素中找到艺术的平衡主要物质是如此的 

平凡而熟悉一&们是无个性特征的，标准化的物质生产的实物，这个事实在 

引导视觉和文字知识之间的相互作用，以及概念理解和经验理解之间的相互 

影响的注意力方面,有着决定性的作用。

一九七八年克拉格-马丁(Craig- Martin)还发表了一篇文章，事实上那也 

是一系列的格言，名叫《把事物看作图画》。在文章中，他关于图画的概念形成 

了一个系列评论的核心,就像害怕被猛剌的剑伤一样，它避开了许多由于引入 

象征性想象而产生的问题。他的文章用下面的评论来作了一个结论：

“语言、符号和图象都不只是我们对于这个世界的经历的方方面面。它们 

与我们经历的是什么和我们是怎样经历的，以及我们对于这些经历的理解是 

紧密相联的。它们是互相依靠的。名字、图象和符号如果离开了其中的任何一 

个，那都是不可能的[44]”。 、
克拉格-马丁(Craig- Martin)在那时对与这种想象结合的创作方式非常 

小心谨慎。这种想象是对概念内容的支持,就如它与艺术、幻觉和现实问题相 

联系一样。甚至他发现这些问题的方法也是十分单一的。这就将他与克瑞格 

(Gragg)、伍德罗(Woodrow)和维尔毛斯(Vilmouth)等下一代英国雕塑家们区别 

开来了。有时，他们的雕塑作品不论在形式上还是主题物质上，都背叛了与上 

一代艺术家的某种关系。他们追求的是一种包含更多、范围更广的内容。在一 

九八晞 左右开始的，对一种不同的艺术类型的过渡转变在克瑞格(Cragg)的作 

品中表现十分明显:这可以在《新石-牛顿的语调》、《红皮肤》和《从北方看英 

国》这三件作品的比较中看见。

一九七九年,克瑞格(Cragg)在里松(Lisson)美术馆举行的首次个人展览上 

个性化地展出了与各种不同媒体相结合，含义更为广泛的作品，其中许多作品 

都没有取名。比如没有取名的一件实物是用了一个长的菱形玻璃片照片的合 

成,在玻璃片的下面有一块石头，石头的上面有菱形玻璃片和一个石头的水泥 

模制板。支配创作的想法不是特别的原始，虽然它们表现的内容常常涉及到它 

们简洁的表达，都是克瑞格(Cragg)作品的一个共同特点。不过有一件作品显得 

很与众不同。那是一件包含了他的未来作品中将要显示的内容，它就是《新石 

-牛顿的语调》。作品选用大量的，他周围邻居丢弃的塑料物质的碎片,如干净 

的瓶子和儿童玩具然后用不同颜色区分开来，接着放在地板上形成一个矩形， 

并根据它们的颜色范围分类，红色的在一端，然后是橙色和黄色，再到绿色、蓝 

色，最后是紫色。如果在一开始这个工作看起来与克瑞格(Cragg)先前的雕塑创 

作几乎没有什么不同，都是给予了合成的方法，以及选择了物质材料的话，那 
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么从另_其它方面来讲，它标志了转折点。标题就像形式_样，它间接指 

朗(Long)的创作，现在石头是“新”的，它们是由以前没有的、普通的材料组成 

的。不像以前克瑞格(Cragg)用木头、麻胶布和从垃圾堆里采集的其它物质做 

成的作品，这种"发现”的物质拒绝被简单地看作是“材料”。“发现”物质的原始 

特征非常有说服力地证明了它自己的属性。这就是克瑞格@嗨)所要展示的 

雕理语言。他把材料和主题之间的哲学关系提高到了一个紧张状态。

为了一九八一年在白色教堂(Whitechapel)美术馆的展览，克瑞格@嗨) 

在一些墙壁绘画中将这种紧张状态又提高了—步。在作品中，他从相似分类的 

碎片中建立起旗子和皇冠这样的形象。但是现成物质材料不仅与雕塑的—般 

原则发生争论，而且同这种双重的无礼貌主义的主题_致，与礼貌和礼仪发生 

争论。《从北方看英国〉是展览中的关键作品,它采用了无数的细小材料构成作 

品,使人联想到尖刻的智藏和国家的现实与国家价值。后来他的作品遭到了公 

众的萝责,然而艺术界则认为他的作品具有启发性的。《每个人的星期五之夜》 

是由三块不同颜色的木板做成的，作品被时娼而活泼的主题所围绕，如太阳 

镜、乐谱和一盘剪掉的磁带,能发出令人愉快的声音。

克瑞格(Cragg)的雕蝮不能被轻易地限定为一系列单独的或具有相似关 

系的作品，正如这个时期他创作的其它作品所证明的一样。例如，崔那一年晚 

些时候一个名叫“二十世纪的英国雕塑”的总结性展览上，这个展览也在白色 

教堂(Whitechapel)艺术馆中举办，他展出了《五个瓶子〉(一九八一年，私人收 

藏)，作品中是由五个丢弃的不同颜色的塑料瓶子构成的—条线。他的把朗 

(Sng)的石与枝的线条的田园式手法取代了,用_种更具挑衅性，更令人讨厌 

的精神所代替。克瑞格(Cragg)为展览所挑选的作晶，其目的十分明显,他要在 

展览期间让这种"朴实"的作品形成了 _个巨大的彩响力，挑战了许多约定俗 

成的艺术观点和统治着当代英国雕塑的权威沙龙。相反，在此前_年，住利森 

(Lisson)美术馆举办的个人作品展上，克瑞格((:嗨)展出的另外一组塑料瓶 

子,是在每块地板中放置长瓶子，并衽旁边附加一个与邻近墙壁颜色_致的碎 

片，并组成了一个广阔的轮廓。在这样的情况下,产生的问题主要是关于审美 

观的,这些问题与构图和相互联系的矛盾，与幻觉和现实的矛盾都有关系；它 

们与-些羽毛装饰品-起展览出来，让人回想起加斯伯.约翰(JasperJohn)的 

啤酒罐，以及他的上了色的旗子和数字［45］。在《红皮肤》当中，勾勒出了轮廓 

的形象占满了地面，也占满了雕塑传统观念的所在地，墙壁绘画进入了新 

的但又不太明确的艺术试验领域。

克瑞格(Cragg)被牢牢地栓在了自己创造的单_艺术方式的笼子里，同时 

也栓在了他对其他人的影响力，但是这些作品还是能够被广泛的接受。在一 

九八一年,一个在伍伯托(Wuppertal)举行的展览目录上，他将他的主导思想 

这样谈到：

'‘在克瑞格(Cragg)的作品中所使用的材料激发了我的兴趣，我喜欢人们 

在我房间里、墙壁上、地板上这些物理的框架中创作形象，并对此作出情感的 

回答,学术的回答;优美的工作，丑陋的工作，幽默的工作，美丽的工作，装饰的 

工作，这些都是我从物质材料中学到的工作，是像图画_样的工作，是我想要 

的意义，也是使我大吃一惊的意义;个人关系，政治关系，文化关系，没有关系， 

都是直接的，就像我能制造它们一样［術］”。

这是艺术内涵的雄浑广度，也是艺术内容的多样性。它将克瑞格(C嗨) 

的作品与他上一代艺术家的作品区分开来，不是理察徳.朗(RichardLong)的 

孕头圈，也不是迈克•克拉格-马丁(MichaelCraig-Martin)的墙壁绘画。他的 

认识:用上下文和伴随的评论使内容成形的方法，使他在众多同类人中受到注 

意，而对他那些同类人来说，一种自创的韵文内容才是主要的。在这些方面他 

成了一个桥梁。

虽然牢二十世纪七十年代，许多宇宙中的实物被用在英国艺术家的词汇 

中，但到了二十世纪八十年代，他们都大致避开了隐喻性和抽象性的内容。例 

如在理察徳•温特沃斯(RichardWentworth)的早期时代中，他频繁地在创作中 

使用每日物品(生活中每天都会用到的物品)，这样创造出—种表现和含义的 

概念。在作iS<DEEDOUBLEOHAAHX—九七五年,艺术家收藏)中，雕塑的主 

题在两种特色的方法中被唤起。这两种方法是:标题方面根据语音选择，墙壁 

方面根据物理性质选择。如锁、链和把，在那十年的后期，由于他自己的原因， 

他的作品走到了死胡同。直到二十世纪八十年代早期，他才有了新作品出现， 

如《玩具〉(图24),那些作品标志了他思想方向的重新定位，正如评论家菲尼拉 

•李里奇顿(FenellaCiichton)说的："温特沃斯(Wentworth)用巨大的精确性迅猛 

推动了物质内在固有的韵律性，这种推动使它们能够对我们说话，不仅仅是说 

艺术的语言，而且是说我们生活并生存的这个世界〔47］”。

构成《玩具》的镀锌盆和肉红玉餓罐都是被标准化了实物,不过它们的连 

接点影响了方法，一种将视觉韵律化，将联想双关化——这种双关不仅巧妙， 

而且在它的双关意义中充满了启发性。《玩具〉是在福克兰群岛战争中完成的:■■ 

也是在英国海军击沉阿根廷战舰贝尔格兰诺(Belgrano)(这是英国用为狂热的 

侵略主义，来接受国内的喝彩)之后完成的，语源学吸引着温特沃'斯 

(Wentworth),理所当然使他的作品在各种方法中变得充实，尤其是对他来说雕 
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塑的彗名对任何雕塑作品都有十分重要的意义［48］。在他在作品当中，视觉上 

和语言上的艺术建立了一种相互关系，但常常是矛盾的关系.隐喻是主要方 

法，如诗一般有韵律的评论是其最终结果［49］。'

将普通事物用这样的方法放到一起，使得其结果产生了比事先预料的远 

远大得多的巨大共鸣，这种概念也存在于波伊德.韦伯(BoydWebb)的作品 

中。像温特沃斯(Wentworth),克瑞格(Cragg)和伍德罗(Woodn)w)_样,波伊德• 

韦伯(BoydWebb)也是从一些实物和材料，如•-张麻胶布，一个球和—卷棉羊 

毛线来开始创作的。利用它们，他建立了一个方案，他计划先摄影,以便他能掌 

握技巧和变形一一这些技巧和变形带到作品主题中去的，最终成为作品中决 

定性组成部分的［50］。他于二十世纪七十年代创作的作品形成了一种古怪且 

荒谬的形势，其形势保持了狡诈的消遣性。他于二十世纪八十年代的作品压制 

J■那聾截断了的叙述，而采用_种更有彩响，更为浓缩的形象,_种不再暗含 

"之前''和''之后"的形象，但有_种固定的、不可改变的“给予”特性。例如在作 

品《新规则〉中(见图25),太空看起来是紧紧扣住很小而且被压扁了的地球。但 

是,另外两个天体展示的形式从不同角度述说着水果蛋糕片的往事，慢慢地飘 

游在宇宙最高层。它的标题看来是暗指了其形象和支柱，当中包含了 一个星 

球，一片到?卜都有斑点的某种物质,当然还有—个不出名的蛋糕。韦伯(Webb) 
的作品号示了 _个哲学观点，即激发人们对事物的兴趣比了解事物更重要。

从二十世纪八十年代初起,伍德罗(Woodmw)开始发现另一个新领域。他 

是用某种新的结合点，获得新的意义，并以韵文式的内容来实现熟悉和普通的 

事物的变换。他的作品----- 个由简单立体物质构成的洗衣机,遭到广泛批评

后，他认识到:事实上，任何一种可找到的物体都可以成为新产物的主人。就如 

《乌鸦与腐尸》(一九八•一年，伦敦大英艺术理事会收藏冲所展现的，作晶是由 

两把"死的''(破旧的)雨伞组成的，虽然他创作的目的总是严肃的，但其结果又 

常常是诙谐而巧妙的。一种少见的视觉灵巧性潜在于伍德罗(⑷品⑷)最好的 

作品中，包括《乌鸦与腐尸〉，它是抽象类型和转喻省•略类型的;还有《电火与黄 

鱼〉(一九八一年，私人收藏)，这是_种运用了令人吃惊的联合手法的类型 

——究竟是鱼在烹饪，还是鱼在温暖它自己？这是一个变幻莫测的，也是令人 

迷惑而又能引起人们兴趣的，但永远不会确定的问题。

在只用原始物质和过程本身固有的关系中，伍徳罗(Wgdmw)扩大了他引 

喻的范围，这一创作方法可在他的《长抽气器》中嵌人的真空清洁器中看到。这 

是通过创造新的形象和利用隐含的连接点来实现的，我们在_九八一年的作 

品洗衣机中找到其痕迹。从那时起,他想象力和组合过程的创作方法迅速的成 

为其创作的主导。他的创作大多与他对二手材料物质属性的经验和直接的生 

活环境有关。评论一或者更确切地说是旁白，当代社会因其价值规律引起的 

批判性评论，或者更准确地说是引喻性的暗指，都巩固着他的许多作品。在这 

种方法下，不仅意义被建立了起来，而且在过去的那几年后，意义逐渐地改变 

了 ："……随着作品的发展，事物变得不再是那样令人吃惊的超现实主义了，但 

是许多事物变得具有韵文味，给人的感觉是:它们不再是《双盆与吉它〉中詁彳 

简单的评论了 ［51］”。

他的创作内容是由隐喻来表现的，是由一种视觉上和语言上的暗指替换 

来表现的,也是由一种通常与诗歌的一致性来表现的。这种联系在雕塑家的艺 

术联想力创作中没有被限制。在二十世纪八十年代刚开始的时候，文字的引喻 

和意义通过创作过程，渗透进了最终形式中去。这能在怀尔丁 (Wilding)、迪肯 

(Deacon)和歌姆利(Gonnley)的作品中看到。意义的潜力主要来源于创作过程， 

萝种意义的潜力逐渐融入于形式当中，于是这种潜力获得了其重要性;实物』 

就呼了意象的同义词。迪肯(Deacon)平衡了这两者关系,并将从过程中起源的 

意义联接了起来，这个过程是与一个视觉词典一起出现的，词典中“语音融合” 

占有决定性地位。一些标题如《落在聋耳上》就着重强调了这—点。其它的如《在 

它的脸上》和《这个、那个和其它的》等，是他们的口头成语。这些都使他们的作 

品具有了熟悉性和直接性，而不是神秘性和外来性。对迪肯(Deasn)来说，“诗 

歌不是由一种待殊的语育组成的，在世界上没有—种构成诗歌的语言。诗歌是 

由普通的语言所组成的，它与我们对别人讲话时所使用的语言是一样的。赋予 

诗歌意义的方法是将词语在特别的情况下，在特别的句式中组合到一起。 

……密面的明显性其实有一种潜在的深奥性，它可以相似地在雕塑中找插 

［52］ °

在这个艺术家群体中的另一些人，如赫西尔里(Houshiaiy)的作品还证实 

了一种注意力，这种注意力是放在抽象形式中也能够表现意义，但它却被用在 

似是而非结果的方法上。在《希玛(Himma)>(图26)这样的作品中，她企图用减 

少作品的清楚的_致性和反对作品以可辨认的实物性来削弱形式的基础(但 

不是像坎布尔(Kapoor)那样将形式反物质化)。以下是她自己的说明：

个垂宜的画面(意象、观点、概念、想法)是被固定了的，也是处于统治 

地位的。一个水平的想法却不是被固定的，而是悬浮在大气中的。

如果一个实物或是一个意象是关于_个垂直的轴线对称形式的话，它就 

密向了固定。我探索的是不固定意象,而走到事物的物质性之上去。这样，作品 

就停留在了_点上，一个边缘上，或是停留在地球上—个飘浮的地方。■



作品是肯定追求一种关于打碎整体概念的效果—那里有回声,但回声 

不是完整的。对于原始模型的危机是它能使意象固定化。通过把整体击碎，打 

破形状和注入开放性，这就使危机远离了。不对称现象"打破了思想"常规(在 

人们的感觉中，几何通常是思想的缩影)。然而要将水平状态形成一个形象已 

经变得更加困难——它永远不会有与垂直状态对抗的时刻。……我们应做的 

探索是发现并领悟隐藏的和不被人们所看见的事物之间的对话［53］"。

赫西尔里(Houshiary)的精妙评论概括出了一种方式,在这种方式中，许多 

年轻的英国雕家塑获得了一种对雕塑的形式语言的复杂理解,而只是将它用 

在结果当中，这就与凯罗(Cam)那一代的雕塑家有了根本的不同。她的评论还 

表明了一种区别，这种区别是存在于利用"抽象了的"词汇来创作的雕塑家如 

赫西尔里(Houshiary)和迪肯(Deacon),和利用艺术想象力来创作的雕塑家如克 

瑞格(Cragg)和伍德罗(Woodrow)之间。不过这些区别既不是根本的，也不是绝 

对的。在这种区别中，还有一个重要的巧合性的类似性，它来自于对过程的直 

接态度。比如伍德罗(Woodrow)和赫西尔里(Houshiary),他们赞同的观点是:创 

作时不要根据他们自己对控制创作的重要性和接近物质的相似性来进行艺术 

创作，这一点可以在赫西尔里(Housheary)的金属雕塑作品和克瑞格(Cragg)的 

木板作品中看出来。在这两件作品中，对物质材料选择,更多的是靠对结构的 

方便性的考虑，而物质本身的联合性和表达性则只起了很小的作用。

正如一些艺术家和“实物与雕塑”展的评委所做的评论一样，它概括性地 

证明了要系统地阐述这种新类型的内容是十分困难的，而且发展一种最恰当 

的文字句法也是很难的。批判评论家们也第一次摇摆不定了。例如，约翰•罗 

伯兹(JohnRoberta)就是一个很典型的例子。一方面他称赞这个展览是一个分 

界标,另一方面他又把它与二十世纪七十年代艺术创作手法相联系 ：

“……对于'新实物趋向'的一种独具新意分理解和概括是具弓推动作用 

的。它的推动作用是它对建立和结合实物来进行创作的方法所显示的未来倾 

向，抱育真正的乐观主义……伍德罗(Woodmw)是一个真正的过程艺术家，不 

仅是因为他在绘画上的兴趣和对发现实物自身的生产注入极大关注,而且还 

因为他将发现了的实物转变成为某种具有想象性物质的方法［54］"。

但是仅在一年后，当他看见了伍德罗(Woodmw)对社会批判的作品后，他 

对伍德罗(Woodrow)的评价就发生了根本性的变化：

'‘他的雕塑……不是尽力带我们回去开拓基本的美——他的作品中没有 

形象而生动的东西——而是去开拓一些离基本的东西太远的物质。通过将已 

发现的物质和循环的物质结合起来的创作方法,伍德罗(Woodrow)提出了一个 

更严肃的观点:工厂和工作室的生产圈是一种寄生的生产方法，它只是对现代 

艺术学习一般操作和技能发生作用，……伍德罗(Woodrow)事实上是在研究具 

体历史过程的结果。……他不仅是在发掘一个失掉的技术，而且是在总结一种 

唯物主义论［55］”。

克瑞格(Cragg)的创作遭到相似的评论。他的作品也是沿着一条窄路在前 

进。下面是评论家迈克•纽曼(MichaelNewman)观察到这一点后，对他白色教 

堂(Whitechpel)展览的评价：

“把这些作品放在一起来看，它们可以被看作是对国家的要求和对国家衰 

落的一个评论，是在那个特定历史时期对英国生活感受的准确反映。在外型结 

构和碎片之间的紧张关系，现在已经在社会领域中有所反映，在这种社会领域 

中，外型结构代表了一种统治的中间形象，而碎片则代表了街道的自然直接 

性。”［5成

对于这种偏好将艺术与社会联系的评论方式成为了二十世纪七十年代后 

期许多评论家和某些艺术家的主要思潮。不过其他的人，如杰曼诺•塞兰特 

(GennanoCelant)---------个有影响力的先锋派艺术的维护者，他强调了克瑞格

(Cragg)艺术中单一意义的崩溃，也着重指出了他作品中具有想象力的诗歌式 

风格［57］。这些方面日益变得不受艺术评论界的重视——以致于到一九八三 

年，这种纯雕觀性、艺术性、形式化的关系才被纽曼(Newman)和罗伯兹 

(Roberts)概括在他们的文章中。尽管是较少用了教条主义而用了比较极端的 

形式，但它成了评论的标准形式。正如将在下面的评论中看到的一样,它选自 

“转变”的目录,这是一个由六个雕塑家于一九八三年在SaoPauloBienal共同举 

办的群体展览目录。节选如下：

“……克瑞格(Cragg)和伍德罗(Woodrow)把明显具有消耗性的碎石带进了 

美术馆，重新安排它们,重新把它们分类,然后将它们转变成为后工业时代的 

象征和标志。在当中我们得到的信息不是通过直接的经历，而是通过电子媒体 

如录像和电视画面。” ［58］
以多种因素纽在一起的创作方法蔚成风气。它为帶有象征意义的艺术家 

提供了良好的生存环境。这些艺术家中最著名的有克瑞格(Cragg)、伍德罗 

(Woodrow)和维尔毛斯(Vilmouth)。在二十世纪七十年代晚期十分流行的艺术 

同社会的结合性被阐明了，特别是在英国，其形式是一种被社会所约束和评论 

的艺术。克瑞格(Cragg)和伍德罗(Woodxow)的作品就十分正确地适应了这样的 

要求。反面的因素也起着作用。尤其是在英国，一种形式主义的审美观占据了 

一席之地,甚至在它被贬低了的学术下，也是如此的影响至深，以致于一种以 

实物为基础，带有社会性抽象意义的创作风格受到广泛地怀疑。对许多人来讲 

一开始就去辨别和了解外国人和他们抽象的艺术品是很困难的，因为抽象的 

内容都包含在了迪肯(Deacon)、怀尔丁 (Wilding)和赫西尔里(Houshiary)的抽象 

的艺术创作中。

在那十年的中期，形势逐渐地改变了，部分人对大作品更感兴趣。不过现 

在这种大的作晶已是随处可见了。部分人对内容的改变和使作品更易被接受 

的解释更感兴趣。这种艺术大气候的改变不是单纯地区性和仅在艺术领域内 

的风格更改。例如最简单艺术主义在当时的一篇介绍就证明了这一点。孤独的 

文字主义者和物质主义者在二十世纪六十年代的读物中就介绍了当时最新的 

语言学理论。这种理论通过争论语言内在的形而上学方式，破坏了现象学的地 

位。总之，现代主义过分自夸似的渗透已经打开了对更广泛的、更折衷主义的 

批判性探讨的大门。

将这些英国雕塑家作为一个群体，从他们七十年代的前辈中区分出来的 

是他们对象征表达的隐喻的偏爱,对诗歌式省略法而不是对文学和散漫内容 

的喜爱。另外，还有他们将视觉上和语言上的引喻融合成一个浓厚的、具有影 

响力的形象。但是结果并不是相同的。一方面，像伍德罗(Woodmw)和克瑞格 

(Cragg)这种类型的人，意义可以是被暗示的不是被决定的，因为他们把内容 

看作是必然会改变和适应最终理解的。在伍德罗(Woodmw)对作品"一篇展开 

的记叙文能用多种方法多方面地来阅读它、理解它"的说明中，他阐明了采用 

诗歌般形式的感觉：那是一种口语的感觉。与之相反，其他的人如迪肯 

怀尔丁 (Wilding),他们常常是通过一种意象、物质和标题间的相互 

作用仔细地寻找固定关系的方法。其结果是离我们对熟悉的、本国的、"诗歌" 

形式的使用更远了，而离文艺复兴时期概念似乎更近一些。在这种创作方法产 

生的复杂结构中有一群词语和形象，一种丰富的意义和引喻。它们能够被隐藏 

或被发现、被表达出一种独一无二的和谐和一种单纯的思想艺术［59】。抽象和 

比喻在此处几乎没区别，因为所有的东西都与意象和实物的建立有关丿60】

一九八一年左右，这个群体中的一些雕塑家展出的作品出现了探索的新 

道略和方向上的根本改变。在此种情况下,他们的出发点都是在一九七八年的 

那段时期，潜在的想法，以及他们在其中得到共识的语言，他们已经萌芽了的 

思想在几年后成熟了 (通常情况下会更长)。邻近的国外对立者，不论是英国还 

是外国，它们对于思想、观点的相互补充,甚至对于发展形式上和想象上的关 

系都作出了贲献。过去的五年间人们听到了独立的声音和不断增强的自信心 ， 

使那些古怪的癖性——它们是欺骗众多英国雕塑家的根源 不再靠近。

当这个最新的群体保护了他们在国际艺术舞台上的稳固地位时，他们仍 

然保留了国内的组织。不像他们的祖师，如朗(Long)和弗兰纳根(Flanagan)仅 

是过去艺术传统延伸的一部分［61］。他们与当时的许多德国、意大利和美国的 

画家一起，共同致力于对新艺术的探讨，这些探讨对具体的内容来说并不特 

别，但对一个特定的历史时期却是特别的。这样，他们就不会在封闭与隔离中 

发展。许多极少艺术派画家,先锋艺术家后极少艺术派画家的作品对他们的审 

美观有着决定性的作用，并由此诞生一些本土产品。但是，虽然他们继承了二 

十世纪七十年代的一系列辩论的确是具有国际性的，但是他们在有某种本国 

标志的形势下成熟起来了。他们在这种辩证法之外，每一个人都锻炼了独立魅 

力的眼光和想象力。

注释：

［1］ 见RichaidWentworth的〈在雕塑展中》一书(由伦敦，大英艺术理事会,HAY- 

WARD美术馆，螺旋美术馆，一九八三年出版)：143页
［2］ 另外的三个艺术家为 Edwaid Allington, Ma^aret Oigan 和 Peter Randall - Page, 

Gragg股有被包括进去，因为他前一年在Amolfini美术馆举办了展览。

［3］ 自从Moore和Hepworty在二十世纪四十年代受到了国际好评后,众多的"不同 

时期”的雕塑家就紧跟着出现了。在二十世纪五十年代有"对几何害怕"的雕塑家;在二 

十世纪六十年代有克瑞格(Car。)和新一代雕塑家;在七十年代他们被安°西莫尔(Anne 
Symour)组织起来在Hayward美术馆举办了一个名为"新艺术”的展览(包括了 We1136】 

Craig - Marrin, BanyFlanagan, Gilber & George 和 RichardLong 等人)。

［4］ 例如，他们七个人被作为聂年轻的一代離塑家组织起来,举办了一个关于英国 

離塑名叫〈Entreel Objeto》的展览，展览是在一九八六年一月二十八日到四月二十日举 

行的。
［5］ 引自于AnthonyReynolds的文章〈时代精神〉，〈艺术月刊〉六十二期(一九八二年

十二月-----九八三年一月):11(*后的斜体宇就是本文引用的)。

［6］ 见Lynne Cooke的书〈在协调中:二十世纪的绘Bi雕塑家》中的"完整作品的重新 

定义:二十世纪的绘画雕塑家"(由伦敦，白色教堂美术馆Whitechapel Gallery,—九八六 

年出版)。

［7］ 引自〈实物与雕塑X—AA—年,由伦敦，当代艺术学院;布里斯托,Amolfini美 

术馆出版):第5页。

［8］ 同上，第20页。

［9］ 同上，第17页。

［10］ 同上，第37页。

［11］ 在一九六九年被送到悉尼大学的〈力量报告》中的"先锋态度"中,Greenberg认 

为"形式的正确性”是最终的决定因素,还认为"艺术的优劣是依靠被激励过的感受关 
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系或主张，而不是其它的任何事物。更高级的艺术是用另一种语言来表现的，那就是形 

式的正确性。”见HilaryGresty为《一九六五年到一九七二年——当态度成为形式》_书 

（一九八四年，由剑桥的壶之园美术馆Kettle'sYaidGalleiy出版）作的序言中:第8页。

[⑵参见Robert Pincus-Witten的《后极少艺术主义〉一书（一九七七年，此书在纽 

约出版）。

[13] 艺术史学家Albert Eisen在随后认为Tucker正处在危机之中，他正成为“他那 

个时代的Charles Blanc和AdolfHildebrand,—个学术的抽象艺术的发言人。”（见Albert 
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[14] 引自（Entreel ObjetoX参见本文注释4） ：23顶。

[15] 最好的讨论和防御是由RjchaidMoiphet所定的文章《CarlAndre的 < 砖〉》，见 

《伯灵顿杂志〉一百一十八期（一九七六年十一月号）：762 - 767页。

[16] —九七七年，大英理事会在伦敦Battersea公园举行了“当代英国雕塑二十五周 

年纪念展"，展览云集了将近五十位雕塑家，他们中最年轻的是NicholasPopeTonyCragg, 
展览的目录文章是由WilliamPacker,BiyanRobertson和banyMartin联合写的。

[17] 见《艺术描绘〉杂志第八期（一九七七年九月号）上fienjones的文章〈雕塑中的 

新浪潮>,14- 17页。
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[⑼见《全方面〉第十期（一九八（痒春季号）中DavedNash的《DavidNash〉一文。
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中最著名的是一九七七年开始的Gizedale,还包括在城市以外发展作为雕塑家半永久 

性工作地点的公园。全面的参考请见Peter Davies和TonyKnipe等人所著的《地点的感 

觉:风景设计中的雕塑〉（英国桑德兰:桑德兰艺术中心，一九八四年出版）。

[21] 见《国际工作室》（InternationalStudio） 193期（一九七七年三月--- 四月号）.

126页AndrewCausey的《英国大地艺术中的空间与时间〉一文。

[22] 参见《全方面〉杂志十四期（一九八一年春季号）中DaveKing〈最近木雕中的发 

展》一文。

[23] 见《CarlAndre在他的雕塑上》上文,《艺术月刊》十六期（一九七八年五月号）：

5- 11页，及十七期（一九七八年六#）：5- 11页。

[24] 例如可以将下面两段话作个比较,Andre的评论是:“但是，如果我的创作有任 
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<CarlAndre在他的雕須上 < 下〉》，《艺术月刊》十七期，一九七八年六月号:第8页）;另 
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JohnGlaves - Smith的《铜人与他的后来者》,《艺术月刊》二十二期（一九七八年十二月至 

一九七九年一月号）：14页。

[25] 引自（EntreelObjeto）中（参见本文注释4）： 23顶。

[26] Hesse的作品于一九七四年在伦教的Mayor美术馆展出，另外_个展览于_九 
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观点（参见本文注释7）对Hesse是有所影响的。

[27] RichardDeaconr的作品《满的盒子实物〉一九七一年或一九七二年（卡尔地夫： 

Chapter美术中心，一九八四年）。

[28] 为《EntreelObjeto》录像版对TonyCragg作的没有发表的采访（参见本文注释4）。
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[32] 见NicholasPope的《NichoIasPope〉一文，《全方面〉十一期（一九八（年夏季号）。
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们对"第-原则"在雕刻和对Brancusi仰慕的回归上，他认为“石头能够在面对我们时让 
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物与雕塑〉：29页,参见本文注释7）。

[34] 见 Causey,（注释21） ： 122页。

[35] 见JohnBeardsley的《大地艺术和它的超越〉（纽约:出版社一九八四年

出版）：50Mo
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[37] 见《B.P.报告〉，索斯安普敦艺术馆（Southampton Art Gallery）,一九八五年，引自 

《EntreelObjeto〉（参见本文注释4） ：233页。

[38] 同上,236页。

[39] 为进一步的说明请看LynneCooke的《AlisonWilding：负担和混合物〉文，选自 

《AlisonWilding〉（伦敦:螺旋美术馆，一九八五年出版）。

⑷]为进一步甲说明请参考Kapoor的早期作品，见LynneCooke《记忆法的迁移》 

文，选自（Anish Kapoor） （ Kunstnemes Hus Oslo,_九八六年出版）。

[41] 见本文注释7。

[42] 见为（EntreelObjeto）的录像版对Michael Craig - Martin作的没有发表的采访（参

见本文注释4）。 ‘

[43] MichaelCraig - Martin（南斯拉夫,扎格拉布< Zagreb > :工作室美术馆，一九八
_年）。 「

[44] MichaelCraig- Martin的文章《将事物看作图画》，选自《艺术描绘〉十四期（一九 

七八年十月号）：14- 15页。

[45] johns成为了一个主要展览的主要对象，这个展览于_九七七年十月在纽约的 

惠特尼（Whitney）美术艺术博物馆举行;它还作了欧洲巡回展，一九七八年二月到三月 

在德国科隆,六月到七月在伦敦美术馆。

[46] 引自NoibertLynton为《TonyCragg〉一书所作的序言中（英国理事会，一九八二 

年）:第2页。

[47] FenellaCrichton的文章《当形式产生态度〉，选自《在雕塑展中〉（参见本文注释 

1）:57页。

[48] 在思考了标题和实物后,Wentworth写下了这样的话:“玩弄一种想法/是政治 

傀儡/强制被用在了政治游戏中/游戏变得严肃。游戏中的规则被打破了 /玩弄人们的 

手段/是工作的剧场。”（见RichardFrancis的文章〈RichaidWentworth的词源学〉，选自《在 

英国艺术展中》< 伦敦，英国理事会，一九八五年>：116页）。

[49] 为对Wentworth作品的进一步了解请参看LynneCooke的文章《做好它〉，选自 

（RichardWentworth）（伦敦:利森< Lisson >美术馆，一九八四年）。

[50] 虽然Webb用照片作为他的媒质，但他的作品与Woodrow和Wentworth的作品 

距离更近，而不是大多数七十年代英国以摄影为基础的创作作品，在当时的英国，媒质 

被用来调査并评价它自己。

[51] LynneCooke的《BillWoodrow访谈》一文，摘自《艺术学〉第二期（一九八五年十 

二月至一九八六年二月号）：44页。

[52] 请见为〈EntreelObjeto〉的录像版对Richard Deacon所作的没有发表的采访（参 

见本文注释4）。

[53] 引自（Mtreel ObjetoX参见本文注释4）：235页。

【54]参考自JOhnRoberts的文章《实物与雕頊〉，选自《艺术描绘〉第三十期（一九八 

一年四月号）：50-51页。

[55] 见JohnRoberts的文章《汽车门与印度人》，选自《ZG〉第六期（一九八二年四月 

号）。

[56] 见MichaelNewman的文章《TonyCragg〉,选自《在英国艺术展中〉（参见本文注释 

48）48页。

[57] 见GermanoCelant的文章《TonyCragg与工业柏拉图主义》，选自《艺术论坛〉第 

二十期（一九八一年十一月号）：45页。

[58] 参见NicholasSemta为《转变:来自英国的新雕塑〉所作的序言（伦敦.英国理事 

会，一九八三年）:第8页。

、[5刃参见RobertKlein的文章《意大利专题论文中的象征表达理论〉，选自《形式与 

意义,关于文艺复兴和现代艺术的文章〉（纽约:维京< Viking〉出版社，一九七九年出 

版）:3 - 24页。

[60] 他们最早时期有点误用FrancisPonge的观点：“事物对形式来说已经是形式对 

事物那样非常接近了，相应的,形式对事物来说也已经是事物对形式那样接近了。”（摘 

自（LaFabriqueduPte） < 一九七一年，日内瓦Skira岀版〉：23页）。

[61] 艺术家们做了许多努力想来辨认种种国际联合，这些国际联合是存在于如 

“太空侵略者”（加拿大:马肯西艺术馆，雷金娜大学，一九八五年）这一类的主题展览中 

的:''太空侵略者”联合了一些英国雕璇家，将他们作品混合在_个选集中，选集的主题 

是“艺术实物中的高深文化与大众文化的融合”。但这是一个广泛且普遍存在的概念， 

使几十个展览围绕这个主题举办起来了。它的许多派生展览也从这个英国雕塑浪潮中 

产生了，如在名叫“诗一般实物”（都柏林:DouglasHyde美术馆,Trinity学院，一九八五 

年）展览中看到的一样，它将Deacon,Houshiary和Kapoor的作品结合了起来。

译自《新英国雕塑革命1970_ 1980>
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