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当代艺术世界越来越着迷于物色全新的、尚未被发现的人才，以此来满足其“视觉饥饿”，于是，“年轻”这个形

容词也不仅仅是用来形容先锋和新鲜了。它已经超越了其原本的定性含义，开始展示特殊的实践语义，并折射

出艺术作品以及调控艺术创作、传播，以及鉴赏的机制和逻辑，这对于年轻的作品和创作者而言都会有所影响。

艺术家的“年轻”被视为终极价值，这一终极价值会为其作品带来吸引力和认可度。矛盾的是，年轻成为了是否

会被权威接纳的关键因素，而不是质疑年轻的艺术家是否有资格成为其中的一部分。这一方法导致的结果是

——刚刚开启艺术生涯的艺术家不由自主地将自己和自己的作品限定在“年轻”的框架里，不管这个框架的边框

是什么、在哪儿。年轻的艺术家们会回应短暂而明确的视觉及观念形式的需要——尽管它们善变，并由此产生

了一些偏见和错误概念。而艺术家李钢却非如此，虽然他很年轻，但却打算独自“飞翔”，他跟随着自己内心的

节律，实践着深思熟虑的想法，在享受这样一种“奢侈的律动”的同时，他勇敢地将自己定位在潮流的边缘，追

逐并探索着一套自己的方法论。 
 

李钢，1986年生于云南大理，他并不在意当下的那些潮流，正是这些潮流把他的同行给限定住了。他创作的作

品好比催化剂，让人们反思一些最根本的困境和人际关系矛盾。这些作品拥有一种罕见的力量，能把普适的和

具体的、亲密的和疏远的事物相结合。李钢并不甘心囿于某一种分类。在他的家乡云南，李钢接受了传统的绘

画训练，然而绘画只是他的实践的其中一部分。李钢的艺术形式多种多样，不仅包括雕塑和装置艺术，各种艺

术形式共存，构成了一种语言——奇特而蕴含丰富。所有的材料都有机地融合在一起，从日常垃圾到传统的铅

笔，从天然木材到透明胶带，从结构不对称的石头到令人吃惊地运用不规则变化的皮尺⋯⋯这些元素使模仿和
陌生化这两个艺术创作的极端的界限变得模糊不清。用批评家和独立策展人约格·海塞尔（Jörg Heiser）1 所说

的“非纯粹的霸权”（hegemony of the impure）来形容李钢的艺术王国最为恰当，过去的“某某主义”已被摒弃，

取而代之的是个性化、多元化和原子化的方法论，这些方法论在艺术家去实践和观众观看之前，就已经呈现出

了无尽的可能性。 
 

李钢作品的形态是多变的。作品中所使用的五花八门的材料让他得以实现各种形式的转换，游走在存在与非存

在、明确与不明确、已知与未知，以及感知与观念之间。在 2008年搬到北京之后，他的艺术实践经历了本质

上的变革。从早期的现实主义调子转变为带有表现主义风格的作品，之后又出乎意料地快速拥抱解构主义，这

一趋势已经奠定了他艺术气质的基调，并且证实在材料使用和加工这一转变中李钢的开放性。从他富有诗意却

激烈的具有转折性意义的作品《流年》（2008–2009年，画布，19幅，每幅 100 × 80 cm，塑料袋，内装搓洗

的碎油画颜料和照片，19只，每只 19 × 12 cm）到最近用在云南某地一颗枯死的树木的枝丫加工打磨而成的 

397 个木制圆球组成的大型装置作品《念珠》（2012年，木球，由云南省某地一棵死树的各分支节点打磨而

成，397件，直径 0.5–51 厘米不等）——这是解构却不是终点，是观念和主题变形进程中的一个步骤，是李

钢诸多作品的基石。在常态下，树枝会不断繁衍出新的枝丫，然而这棵树在艺术家激进的介入下发生了质的变

化。自然循环虽被关闭，全新的语义之路已被开启。李钢的变形不仅创造出了新的认知模式，而且创造了新的

存在模式。在这一进程中，只有当艺术家愿意回归到空白状态，原意放弃所有视觉和观念上的理所当然和成就，

他才能深入理解事物、现象以及自身的本质，并掌握无法明说的核心意义。这已经成为宣言的先决条件，就像

作品《镜子 No. 2》（2012年，井盖，直径 73 cm），在李钢的打磨下，井盖上的铁锈终于消失。在此，打磨

本身便是否定。 
 

无法对上述统一性的缺失做出适当反应会给人一种荒芜感。在李钢的作品中，碎片化向人们展示了纤细的边

界线、存在与缺失、存在与非存在以及可见与不可见之间那些潜在联系中所包含的中间地带。这些元素共生

共存，互相引起共鸣，而非简单地描述对方，这是一种含蓄的表现，而非张扬的告白，明示这些元素就是作
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品的核心。例如系列作品《北京下午》（2011年，布面铅笔，共 4件，每件 150 × 130 cm）深深植根于日常

生活中，作品不仅表现了日常生活的各种细节，并同时达到了一定的深度。时间是最不确定和最难以琢磨的

东西，但是艺术家却试图运用简单的铅笔赋予时间某种形状。作品《展台》（2011年，木制展台，纸币上的

浮色，共 9件，展台尺寸由 80 × 60 × 45 cm 到 140 × 70 × 45 cm不等）充分利用了作为媒介的纸币，整个

作品中虽然看不见钱，但却能感受到钱在作品中的痕迹。虽然这种感觉似乎是一种幻象，但是作品本身既是

所指，也是被指。在最新的绘画作品中，李钢将转喻和整体之间的关系推到了一个全新的高度。西方艺术史

里那些大师级作品的细节，比如胡须、脸颊，被艺术家用厚重饱满的颜料和画布再次诠释。这些画布并非作

为支撑图像的媒介；在观念上，画布本身也是作品至关重要的一部分。工匠们按照艺术家的想法与设计将粗

粗的麻绳编织成厚度达到 2至 3厘米厚的画布，将绘画物化的手工编织过程，和观念艺术中的反物化主旨紧

密相连，相辅相成。李钢将作品中的图像和媒介同时放大到极限，这样观众就无法看到作品的全貌。一旦观

众突然意识到自己所看到的只是某个完整作品的局部，甚至通过这些局部想象出原来的全貌，观众会发现自

己又上了李钢的当了。观众看到的其实是李钢对绘画本质的探究；碎片化这一过程只是被用来反映统一性。

观众可能会觉得自己是“坐井观天”成语里的那只青蛙，但是李钢却让青蛙能有机会看到头顶的天空。 
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