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鞠婷：应和

文／孙冬冬

物，像是一道传播在当代艺术中的福音，听从它的艺术家，试图从中获得将自己的艺术从图像世界中打捞出来的动力。马丁·海德
格尔说，“ 现代的基本事件是这个世界成了图像的战利品”，时至今日，当下的视觉情境业已验证了海德格尔的洞见—作为当代
文化的一部分，“图像”却并非是海德格尔式的置于形而上学批判视野下的世界表象，联想到夏尔· 波德莱尔对现代性的著名描
述，过渡、短暂、偶然就是艺术的一半，另一半是永恒和不变，于今无论是艺术，还是广义的图像生产，过渡、短暂、偶然几乎是
一种当代图像的常态，它表现为一种趋向永恒与不变的消费逻辑。

广告与商品之间关系，重塑了媒介时代图像的价值：交换价值伪装成了使用价值，人们消费商品前，必须先消费图像，可以说，
当代资本主义生产机制是从管理与支配目光开始的。图像作为先导，物质消费紧随其后。而现实世界的图像化，现在集中展现在
互联网平台上，人们面对各种刺眼的屏幕，向一个全域的摹拟体系统投射自我对主体性的幻想。对于当下而言，互联网承接了海
德格尔关于“世界图像”的描述，但它却是从景观角度构建的平面，背后隐藏着资本的全球化意志。与之相对，作为文化工业的一
个系统，从图像制作演变为行业的艺术，其实从未离开过图像，虽然，图像早已不是艺术唯一的媒介，但它仍是一种有效的传播
媒介。所以，很少有艺术家会承认自己是在制作图像，但在传播层面，他们的艺术不得不陷入一种图像化的视觉竞争中—这里还
未考虑与行业之外图像生产之间的竞争。

悖论的是，艺术行业的一部分在强调艺术现场对于观看的意义，另一部分又在不断加剧图像制造的时空裂痕。这种艺术行业的
精神分裂症，与整个行业的金融化趋势不无关系。强调艺术现场，或多或少重温了迈克尔·弗雷德在《 艺术与物性 》（ 1967年）
对美国极简主义艺术所作的经典评述：在场是一种感性的剧场化，而通过物性构建的观看关系，是一种无法穷尽的体验，也是
一种空洞。在此，弗雷德确实指出了格林伯格式的现代主义艺术的形式逻辑的终点与危机。时过境迁，当下日见强烈的现场化要
求，以及对物性的注重，却已不再是一个现代主义的形式课题，确切的说，它更接近于一种对“灵晕”的召唤，为了其视觉的全部，
必须承认其自身是一种具体的、限定性的艺术品。

不止如此，弗雷德这篇40多年前的文章，还隐约的勾勒出一个艺术观念的情境现场，我们从中可以发现彼时艺术家们实践时的
参照，依旧是绘画、雕塑这类传统的艺术媒介—一大笔无法忽视的媒介遗产。所以，当鞠婷决定用刻刀刻划丙烯颜料平面时，她
与那些几十年前的极简主义者有着某种相近的境遇：媒介的学院传统，无法抵销艺术行业传递给艺术家们的职业焦虑，艺术家
们总是依据生态现场制定个人实践的方向。问题在于，艺术家采取何种策略回应自身既有的媒介教育。显然，鞠婷的策略并不
激进，她的实践清晰的显现出版画学习给予她的影响：除了显而易见的刻刀痕迹，刀痕切口处显露的颜料层次，源自于版画中的
套色体验；而以丙烯颜料作为刻划基层，则又对接上了版画探索多样化物质基层的意识传统，但这些是鞠婷取舍后的结果。以
上列举的特征，同样可以归纳在物质性的范畴之内，也就是说，鞠婷切断“版”与“画”之间的美学联系，径直去强调“版”作为艺术
的独立性，用物象取代呈像，从而也绕开了复制。

取消呈像，绕开复制，但不拒绝版画的平面意识—弥漫在丙烯平面的竖向刀痕，营造了一种视觉化的、二维与三维的空间悖论关
系，观看成为了一种被预先植入的形式变量，从平面视错觉、物的形象再到真实的层次与肌理，视觉一步步移向触觉通感。在工
作时，鞠婷也会像画家一样，反复的退远审视作品，然后回来继续俯身刻制，承袭了一种传统艺术家的手工劳作模式。在此，手
工劳作维系了艺术家的手、心灵以及思维之间的自然联系—刻刀痕迹对于鞠婷而言，是一套与自己身体相通的主体性表征，一方
面是技术层面的控制力，一方面又与感性、直觉、情感这类天赋相关，比如她为近作“   ”系列取名时，鞠婷在系列名之后又为每一
幅作品标注了一串数字—这是它们离开工作室的日期，像是对告别之日的纪念，却又隐隐的泄露出作为女性的母体意识。所以，
从自然的角度，我们会发现鞠婷的实践即便回避了再现模式，但她仍希望保留颜料物质的色彩，回应与影射自在世界的魅力。可
以说，鞠婷重温了人文主义的传统，沉湎在造物之美的历史观念中。

但值得注意的是，鞠婷制作基层的丙烯颜料早已是工业化生产的现成品。在德· 迪弗看来，管状油画颜料在19世纪发明之后，绘
画实际上就因为工业化的入侵，成为一种半现成品。德·迪弗的举例是为了表述西方现代主义绵延至当代艺术的关于“人类解放”
的乌托邦线索。然而，至少德·迪弗认为，这项将艺术置于社会实践范畴内的现代性计划已经失败了。至于我们—这里所指的不
是全人类，而是生活在一个后发的现代化国家的我们，为什么提到“现代性”，总会想到夏尔·波德莱尔这位游荡在19世纪中叶巴
黎街头的诗人？因为在许多时候，波德莱尔是我们眼中的一个预言家：瞬间、过渡、偶然这类的词语，无一不对应我们近30多年
在中国的日常经验，以至于我们常常忽略波德莱尔提到的“永恒与不变”。历史中的波德莱尔是一个通灵论者，他所言的“永恒与
不变”所指宇宙至于人的超验世界，所以在他《应和》这首诗中，我们读到了波德莱尔对不可见世界的诗性描述，象征、通感成为
落实心灵情感的路径，在自然与人类之间挽结纽带。正如我们所知的，物是沉默的，经验相对于超验是具体的。鞠婷所造的形式
之物，是人工与手工的结合，当它置于我们之间时，我们凝视它，反射自己的经验与灵魂。


