
	
  

 
 
麦勒画廊 北京 麦勒画廊 卢森 www.galerieursmeile.com 
中国北京朝阳区草场地 104 号, 邮编 100015  瑞士卢森 Rosenberghöhe 4 号, 邮编 6004  galerie@galerieursmeile.com 
电话 +86 (0)10 643 333 93, 传真 +86 (0)10 643 302 03 电话 +41 (0)41 420 33 18, 传真+41 (0)41 420 21 69 

Tobias Rehberger 
（整理自和 Robin Peckham 的对话） 
 
 
我来过北京两次，第一次来的时候还是上世纪 90 年代初。我做这次展览的原因和我

以前在其它大多数地方——比如，在巴西或者芬兰做展览没什么不同。我发现不同的

文化语境总会引发我浓厚的兴趣，我想看看自己能想出什么好的作品来表现我将自己

置身其中的状态。当然，我去芬兰的时候所感受到的差异会比我在中国和喀麦隆工作

感到的差异小一些。我总是对所处的环境感兴趣，而了解近期中国历史上发生的一些

事情，就足以对正在发生重大历史事件的中国产生浓厚的兴趣。这些足够成为我来到

中国并在这里创作的原因。  
 
我总会或多或少的将我自身的背景带入作品中，这既反映了我个人的文化背景、也映

照出展览所处的上下文语境，这是非常有意思的，即使这点不能在作品中得到充分显

现。我在这里经历的和如果我在纽约或柏林进行创作所经历的必然非常不同。所以，

把这些融入到作品中是非常有趣的，但是我并不想做任何可笑的、可能以某种具体的

方式和中国产生联系的作品。来自文化的、技法的各种影响混杂在一起，决定着我创

作作品的方式，这也是作品本身自然散发出来的。我作品的很多细节都体现了这种影

响。而在我身上体现的是国际化的影响力，各种背景和影响相互交融。我在世界各地

举办展览，从北京到洛杉矶、从芬兰到南非。这就是我所生活的世界。所以，不足为

奇，审美是世界的，是都市的。 
 
如果仅从画廊所在地的周边环境来做决定，那这样的决定就未免太过具体了。我并不

打算宣称作品受到某种中国因素的影响。我想说的是，这件作品投射的是我对自我的

反思，是西方镜子里的中国特质。和画廊的周边环境相比，我对画廊的建筑、对艾未

未依靠东方文化的背景、并运用极简主义的知识与理念创作的作品更感兴趣。我们好

像是从两个对立的视角阐述同一个问题。 
 
 
当然，在中国也有很多制作的可能性，与我以往惯用的方式与流程完全不同。从技术

角度看，在这里能完成一些世界上其他任何地方都不能完成的事情，特别是我创作的

这些大型陶瓷作品。以前我也使用陶瓷进行过创作。我一直就对这种材料很着迷，特

别是未经上釉的瓷，但对这种材料我并没有太多深入的思考。我尤其喜欢它的表面，

喜欢那种质感。我用瓷对家乡法兰克福的一家当地酒吧——Oppenheimer 酒吧进行 1:1
原大比例的再现，这是我创作的一件大型作品之一。Oppenheimer 酒吧吸引了形形色

色的顾客。它略带艺术气息，但是法兰克福的艺术圈子很小，所以酒吧也欢迎诸如银

行家之类的人物。它并不是一家容易找到的大众酒吧，所以一般都是经由朋友等熟人

介绍才能找到。它有点儿像圈子里的一个小据点，但也并不只是艺术圈的。另外一件

在景德镇制作的作品也是以 1:1 原大的比例再现了“法兰克福厨房”（Frankfurt 

Kitchen）。20 世纪 20 年代，法兰克福的一位设计社会保障住房的女建筑师设计了

“法兰克福厨房”，这也是首批整体厨房家具的原型。 
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我在景德镇完成了这些瓷制作品。以前，我也曾在德国最好的瓷器公司进行制作，所

以我非常确定他们做不了这些作品，或者说他们只能做一些装饰性的东西，但是景德

镇的工匠们可以做到德国的工匠们做不了的事情，这些陶瓷家具其实都是可以切切实

实投入使用的。我觉得没有谁还能做到这点了。我对此非常感兴趣，这也是我乐意来

这里发掘制作可能性的原因。这次展览所有的作品都是在中国生产的，一部分是在北

京制作的，一部分是在景德镇。世界上只有两个人能做这件作品，其他任何地方都做

不了，而这两个人恰好都在中国。当然，制作过程中也会发生一些理解上的问题，甚

至误解，有时候反映在一些非常微小的细节上。个人背景和产生某种特定最终结果的

历史之间往往会存在差距。如果有某个德国人可以制作这些作品，那么这些作品做出

来后肯定是不一样的——也许仅仅是细节上的不同，但是它们看起来肯定是不一样的。

这就涉及到如何填平上面提到的差距。我将我的个人背景、期望值和依据现实而做出

的投射交融在一起。由于作品是用这种方式做出来的，所以其体现的差距是非常明显

的、并值得思考的。 
 
我的工作室有一些人负责绘图和勾勒概要，还有两位建筑师和一位平面设计师。他们

制作这些项目的最终视觉效果图。我只对赋予作品这种效果的数码元素感兴趣。二维

平面图案总是看着更为抽象，而三维图的图案则更加协调且浑然一体。打个比方说，

绘画应该是我们周遭世界的一个物，而且应该是立体的，是我们日常生活中所能用到

的。但是我所考虑的并不是使用这些数码设备来制作东西。这其实是个很简单的问题：

如果我只做一件事情，一支铅笔就够了，而要做别的事情的话，就必须使用电脑。回

溯二十多年前，那时候我们并没有这么频繁地使用电脑，很多事情因为过于复杂而变

得遥不可及，还有一些事情因为开发需要太久也不太可能被实现。如今，我和程序师

坐在电脑前，告诉他这儿再短点，再大点，那儿再厚点。这和用粘土制作模型并没有

根本上的不同，但却要更快一点。我其实对使用电脑没考虑过太多，对于我而言，我

只是觉得它和别的东西一样，就是一个工具。 
 
为了更好地理解厨房和酒吧的在这儿所扮演的角色，有一点很重要，你得知道我花了

很长时间和人讨论这次展览的开幕式，包括一些有趣的形式，比如如果你享用一顿正

式的晚餐，那么总会端上一整条鱼，等等。还有一个我认为如果有一个厨房和酒吧会

很妙的原因之一，是因为开幕式上饮料将会由酒吧供应，而晚餐也将会设在画廊内，

从瓷制厨房里被端出来。厨房和酒吧都是使用着色但未经上釉的瓷制作而成。这样一

来，瓷器吧台表面上附着的每一个污渍都会留存很长时间，而且无法被彻底擦除，瓷

器表面便因此成为了作品“记忆”的收藏者。如果某样东西被使用之后变脏了，那么

你再也无法彻底洗掉它。我希望，如果有来自某个机构的某个藏家想收藏它并使用它

的话，若干年后，你依然能看到附着在材料表面上被使用过的痕迹——“记忆的痕

迹”。 
 
我对使用酒吧和厨房的过程中所发生了什么并不感兴趣，我感兴趣的是作品的使用到

底是在哪个层面：你是在使用一件艺术品，那么你是在精神层面或者说哲学层面使用

它呢——就像你消费其他的艺术品一样？还是根本没有考虑这么多，而仅仅纯粹出于
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其实实在在的功能性？在我看来，这就是艺术如何成为艺术的——“一切皆在于我们

如何看待艺术”。你可以将任何东西都看做雕塑，但问题往往很简单：作为雕塑，它

有多有趣？我对那些周遭环境的创作必须和其实用性或功能性有关，而不是关于社会

关系的创作。那从来就不是我的兴趣所在。我感兴趣的是附着和被作品表面收藏的

“记忆”。如果你不小心把红酒给洒了在吧台上了，那么就像是给它绘上了某种图案。

这个图案就是对自然而然所发生的事情的记忆，这远比发生在酒吧服务生和站在他面

前的任何人之间所发生的故事有趣得多。但这仅仅是有关酒吧使用的衍生之物，是不

言自明的。我好奇的是，使用痕迹是如何被累积起来的，或者说随着时间的流逝这些

痕迹会变成什么样。如果某件作品拥有某个时代的特定外观，那么你觉得这件作品和

那个时代究竟是什么关系？比如，某张桌子拥有亨利·莫尔在 20 世纪 50 年代作品的

特定形态，那么这张桌子就是亨利·莫尔的作品吗？诸如此类的问题很重要，也很多。

作品的使用过程本身也成为了作品创作过程的一部分，而不仅仅是被动地接受。你可

以说这些被使用过留下的污渍和痕迹就是形态迥异的纪录岁月的工具。 
 
 
小的时候，我家有个灰色的茶壶，茶壶上的装饰图案都是中国的字符，也许是捏造的

字符。我邀请我家庭的每一个成员根据自己的记忆去描画这个茶壶，这样一来，我们

有了五个不同版本的茶壶形象：我父亲、母亲、哥哥等各自都画了一幅，然后这些草

图被直接交给了陶瓷工匠，他们能制作各式各样的茶壶。我不认为这件来自家庭成员

共同记忆的作品是一个合作的产物。某种程度上而言，我利用了我的家庭来制作某件

产品——艺术作品。这个过程是作品最终形态的一部分。也许这听起来有点奇怪，但

是我想说的是，对于我而言，我的家庭更像是某种“材料”，而非合作者，即便他们

每一个人都对作品最后的呈现形态负有责任。我也不会把我和景德镇的工作室共同完

成的作品称之为“艺术合作”。因为这个作品是由我发起的，我想到的，这和我跟某

位艺术家朋友共同合作并不一样。然而，它确实又不仅仅是物色某个人去执行一系列

的指令这么简单，因为有很多事情我只能在了解了制作工匠们的能力后才能开始。在

作品的制作过程中，我很乐于接受来自外界的影响，尤其是来自他人的决定。在某些

环节，我大胆放手让他们去做，但这往往是故意或者说是被迫的失控。最终，这种在

决定方面的失控仅仅是我的另外一种创作材料而已，而从传统的角度而言，这些决定

对于艺术制作具有至关重要的影响。当然，从逻辑上而言，这并不意味着我不再是创

作该作品的艺术家。整个作品的制作过程都在可掌控范围内，至于那些我放弃掌控的

细节其实也都在我的关注之中。 
 
尤其是那两件大的作品，都是对现实环境的复制，我当时琢磨了很多关于复制和真伪

的事情。关于功能性的考虑也同样重要。和我合作的景德镇的公司得以制造这些东西

是因为在“文革”时期，他们被禁止去制作美的东西，所以他们被迫制作实用的绑在

拖拉机背后的瓷器耕犁。他们也制作家具。一家工厂的师傅告诉我，在那个年代，他

们培养出了制作极其牢固的工具的能力，包括打谷机，全都是用瓷器制作的。而有关

我家的茶壶的复制的想法也是如此：我热衷于复制的方式，不管是通过记忆、通过照

片、通过草图抑或是模型。 
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依然是和我的童年有关，在我一周岁生日的时候，我收到了一份礼物，是一只金丝雀，

这只金丝雀整整活了 11 年，当然，它去世的日子或许并不是我生日那天。我找到了

11 张于不同年份拍摄的照片，要求工匠们用陶瓷将小鸟的这些不同姿态加以还原。大

概早先的五六张是黑白照片，所以我又另外做了一套绿色的小鸟。如果只是看这些照

片的话，除了我，没人能够辨别出来那只小鸟其实是黄色的，所以最终有 11 只绿色

的小鸟，11 只黄色的小鸟，它们散布在展厅的墙壁上，浑然一体，点缀着整个展览。 
 
我并不会说我的创作游走于艺术和设计之间，虽然涉及了包括厨房或者灯在内的一些

物件，但不能因此就认为作品和设计有关。关于这个问题，我的想法是你当然可以从

设计的角度来欣赏这些作品，但事实上，我并不是出于一个宏大的设计框架或者理念

的初衷来创作它们的。我的参考系统就是艺术，以及那些与艺术系统和我自身的艺术

创作相关的形形色色的问题或者疑虑。总之，我认为，有的东西它之所以是艺术，并

不是因为它内在的某个部分，而是因为它隶属于某个特定的艺术系统：艺术是一种观

看和接近事物的方式。对于我而言，设计的问题往往是对于我作品的误读。而且，因

为我根本不考虑设计的问题，所以这些物体如果是被看作设计品，那么其趣味就远不

如艺术品。你不能因为它富含某种功能性的细节，就因此认定它和设计有关。和艺术

品相关，对于功能性或者设计感的考虑就有点儿像个陷阱：人们很容易联想起有某种

功能的物件。然而，在我的作品里，实际功能并不是它作为一个具象物所看起来的那

样，其功能意在打开一条艺术探讨的重要通道。我当然也很喜欢你能从中看到别的东

西，但如果你仅仅是用那种方式去欣赏它的话，那么最终你将迷失其中或者与另外一

些东西失之交臂。但是我还是喜欢它们所具有的这种模棱两可性。当然，如果我张口

就说我的作品和设计毫不相干，接着又马上说我喜欢这个陷阱，那也有点奇怪，但我

认为，其实就是如此。 
 
 
还有一系列具有“伪装”效果的雕塑作品：如果从正面看的话，它们几乎消融于背景

墙的绘画或图案中。这一系列有四个版本——春、夏、秋、冬，这也是中国艺术中最

常见也似乎是极为重要的主题。背景墙上的图案是用水彩绘制的，而非油画或者印刷

而成。和陶瓷类似，这里的水彩也是我在创作中运用的技法之一，只不过以前我从来

没有这么用过，也没有使用过纸做雕塑。某种程度上而言，这是对我在工作室的创作

以及对中国技法或主题的运用的一种融合。为了用水彩达到这种几何效果，我在纸上

印制了非常细小的线条，就像铅笔画一样。你能看到它保留着这种手工的特征：看起

来很精细，但其实是出自手工。图案本身有令人目眩的伪装效果。我只是对此加以设

计；除了表明这四件作品其实源于同一张图像，只不过摒弃了一些元素，颜色有所改

变，它没有什么更深层的涵义。比如，夏季版的作品，更为枝繁叶茂，但都是同一张

图像或者说同一个雕塑的四个衍生体。 
 
 
展出的还有一个手绘水彩房间，如果你驻足观看，看到的是水彩图案；但若走起来，

图案会随之移动，你会感受到一种奇特的视觉效果。房间里放置了一张小茶桌和三个

坐凳、一个小茶壶和几个茶杯。我曾经也用瓷器制作过作品，这些经历是我的艺术实
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践里非常重要的一部分，在某种程度上，这次展览中的水彩和瓷器参考了中国工艺或

技法，或者说是我以一个西方人的眼光来看待东方艺术。据我所知，这些都是来自中

国的最早也是最为重要的工艺品，早在 16、17 世纪就已经在欧洲出现。当然，很多

早期欧洲的瓷器制作颇具中国风。我一直以来都非常热衷于中国水墨和水彩，还有日

本的水墨和水彩。我对东方的现实主义以及与之相随的东方的抽象理念尤其感兴趣。

从典型的中国山水画中，你会看到某种现实主义绘画，在西方人看来，这就是表现主

义流派。对于我而言，运用西方抽象手法的同时，加入更具表现力或者手工的表达来

演绎中国山水画，是件很好的事情，即使作品中留有某些机器刻画的痕迹。就像我所

知道的，欧洲很多产品比如瓷器，因为它们的价钱相对低廉，我们会认为是中国机器

制造的，但是你会发现，基本上这里所有的瓷器都是手工制造的，只不过它们看起来

像是工业化大生产的产物。 
 
 
我们还有一套具有“伪装”效果的雕塑，同样也是水彩绘制的，每一幅作品前的天花

板上都悬挂着一盏陶瓷灯。灯在我的作品中也常常出现，因为它们代表着介于功能性

和观赏性之间的模棱两可。一方面，它们是被设计成产品的物体，但是某种程度上而

言，它们比大多数别的物体更为抽象。比如，相比椅子的形状，灯的形状和其功能之

间的关系并不那么紧密，所以物体的外形和它的功能之间并不存在必然的紧密联系。

灯还是一个奇怪的物体，它被设计得很漂亮，但是却得为其他物体的观赏性负责。灯

是为了照亮别的物体，而足以奇怪的是，大多数时间，它们并不照亮自己。这种模棱

两可性或者说思维转换使得它们更为有趣。这件作品和你可能如何处理某些不是仅仅

存在那用来被观看的东西这个问题有关，因为它在消失的过程之中。你或许在观看什

么，但是伪装的视觉效果试图阻止你去观看。这从艺术角度来看很有趣，因为我总是

认为艺术不仅仅是你所观看的东西，而是在你观看的时候能充满意义的东西。我们或

许坐在这个房间里不去看墙上的作品，但是我认为，它或多或少总会对我们有所影响，

而且不是以什么玄妙的方式：即便你不直视，你眼角的余光也会瞥见些什么。我想这

就是艺术被低估的一面，也是这整个图案主题如何在我的作品得以呈现的方式。 
 
当我第一次看到这个令人目眩的伪装图案的时候，我非常激动，它既让人愉悦，又有

点矛盾，因为它包含了这种强烈的色彩斑斓的几何图案，但是另一方面，它又阻止我

们去观赏它。我想这就是一个美好的悖论，或许艺术能以同样的方式，从视觉开始，

但又不止步于此，而是踏入新的领域。我认为如果只是把艺术作为只能对视观看的东

西就了无生趣了，你走进博物馆或者画廊，然后站在作品前，目不转睛地盯着它看，

它也盯着你。我希望艺术更自然地存在于我们的生活中。它可以更加深入地参与我们

的生活。这也是为什么我特别有兴趣做一些不仅仅是用来观看的作品，虽然这些作品

可能会有非常吸引人的外表。 
 
其实我谈的是我的雕塑作品。因为我的作品类别太多，功能也各不相同，所以我总会

被问到作品“标签”的问题，我一直坚持，把它们看成雕塑是一种正确的观看视角。

这其实就是说作品的参照系统是什么？我参照了过去几百年里的哪些作品？即便我的

作品看起来并不像罗丹等古典艺术家的雕塑作品，但它们是我的作品所能追溯到的起
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源，是我的作品的源头，这也是我的作品所想探讨的。如果说它是一件装置作品，那

它也是探讨雕塑的装置作品。我一直强调，我是个雕塑家，而不是装置艺术家。事实

上，绘画是个很复杂的问题，因为很多作品谈论的都是绘画和雕塑的关系，试图探讨

绘画的源头，雕塑的源头。然而，我还是认为，从雕塑的视角才能和作品走得更近。

色彩选择以及图案的特殊形状——这些对于两个流派而言都是关键性问题。当然，这

最终也和分类及其涵义有关。我坚持雕塑，即便是绘画的时候，我也挪用了雕塑的技

法。传统上，图案和颜色并不是雕塑的必备元素，但对我而言，根本的问题在于，你

这么做的时候，雕塑会发生什么变化？而不是它最终是否会成为绘画。 
 
 
 
翻译：王文卿 
 
 
 
 
 
 
 
 


