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一一论 吕品昌陶艺语言的开拓性意义

邓 福 星

( 中国艺术研究院美术研究庆 )
.

摘 -

吕品 昌一 系列内艺作品的价位在于时陶艺花念的更祈
、

内艺语言的 拓辰
·
从传统的 峋瓷

雌塑那种付物象的砚照和 模写
,

发辰到付主瑰心象的 t 构和扮写 , 通过残缺化美开扭 了材质

与技 艺的审美潜能 . 通过 英名的造型传达 了一种祈的审美感觉与情趁
。

F r o m C l a y a n d F i r e
,

R e y o n d o b je e t i t s e l f

一一 R e m a r k s o n P i o n e e r i n g s i g n i f i e a n e e o f I
J i

’ S
·

e e r a m i e a r t L a n g u a g e

D e n g F u x i n g

( F 1n e A r t S t u d i o ,

C h i n a ’ 5 A r t I n s t i t u t e )

A b s t r a e t

T h e v a l u e o f L i I
J i n e h a n g

` s (
、

e r a m i e s l i e s i n h i s r e n e w a l o f e e r a m i e v i e w

p o i n t s a n d d e v e l o p m e n t o f e e r a m i e a r t l a n g u a g e 。

S h i f t i n g f r o m t h e

n t i o n a l e e r a m i e s u l p t u r e b y e o p y i n g a n d i m i t a t i n g o b j e e t s f r o m n a t u r e ,

h e

d e v e : o p s a n e w s t y l
e o f r e e o m p o s i t i o n a u d 心盆 p r e “ i o n o f o

b je e t s e o i n e i d e n t

w i t h h i s o w n i d e a l i t y
。

W i t h d e l i b e r a t e d i n e o m P l
e t e b e a u t i f u l m a t e r i a l s h 。

o p e n s u p a p p r e e i a t i n g a e s t h e t i e p o t e n t i a
l f e a t u r e s o f m a t e r i a l t e x t u r e a n d

t o e h n i q u e s 。 `

F h r o u g h n a m e l e s s s h a P i n g ,
h e d i s p l a y s a f e e l i n g o f

: 、 e s t h e t i e

5 t a n d a r d a n d d e s i r e d e x P r e s s i o n b y h i s w o r k s 。

景德俄脚瓷学院 2 6岁的背年教师 吕品昌的一艺新作
,

引起了观赏者的兴趣
:

凭着似乎

漫不经心的莫名的造型和仿佛偶然的釉色
,

创造并传达了一种富有强力而又热情的感觉
,

一

种质朴自然而又充浦现代感的情 趣
,

一种生棍丽又附粉的不尽意 盆
。

作者以一种 新 奇的脚

艺语言展现了他独特的审美心象
,

从而把观者带进由他创造的略显陌生但却是放达不转的艺

术天地里
.

人们不禁要问
,

这位年轻的艺术家是怎样创造了这种艺术效果的 ? 他出于怎样的

追求一一包括新的艺术观念和审美趣味? 又怎样发挥了材质和技艺中的潜能而创造了相应的
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陶 艺语言 ? 这对于陶艺走向现代形态的发展
,

又具有怎样的价值? 这便是我们下面要考察的

内容
。

一
、

超越物象

代把品 吕的新作同 他几年前的作品加以比 较
,

就会发现
,

作者在陶艺创作的意匠上向前

跨进 了多么巨大的一步
。

他在 1 9 8 5 年前创作的《戏蝶》
、

《诵》和《母女情》等作品
,

诚然已

经不是象西方古典雌塑或某 些中国鸣代雕塑那样
,

通肖地刻划表现对象的外部特征
,

而对物

象进行 了大胆的变形
,

有意味的装饰
·

但是
,

这些较为外在的手法仍然在于强调物象的外部

特征
。

在一终作品中虽然也注意到应用陶质釉色的肌理效果
,

但仍然是在传统的规范化
、

技

术化的圈 r 里打转转
。

它们终 止1还属于描绘物象的作品
。

当然
,

我们并不低估这类作品的意

义和价值
,

因为其中不乏成功之作
,

而 且
,

它常常以人格化的艺术形象所造成的情趣博得许

多观众的赞赏
。

在这类极普遍的作品中
,

观众通常首先关注的是
,

某件作品表现的什么
,

甚

至更进一步地把 戈现的是否通肖作为评价的标准
。

这里明显 地包含了与艺术本质 相 俘的因

素
。

品昌沂两年来的创作从这个迫求中走了出来
。

从 他的 《升腾》
、

《母子嬉戏》和《人形》等作

; }
二

中
,

述可以看到他在跨越中艰难的步履
。

这些作品的形象虽然还隐含着明或不明的物象特

证
,

但是
,

作者的 E观 追求已经越来越占有压倒的优势
。

如果说《母子搏戏》还有更多物象的

姚 吸
,

那么 又升腾》则 是暇女入体之形
,

而 王要地史允分地 友达了一种扶摇直上的主观感觉
。

少已们毕范还转 仃过渡的性质
。

《 自我之意象》
、

《对话》
、

《穿夜礼服的人》等作品才显示出品

昌在创 作
,

朴突破性的 飞跃
。

在《自我之意象》中
,

我 fl’ ;找 不到习惯于用第
一

眼辩识的人物外形

特征
.

如果说这 是一 尊人体
,

却既没有头
,

也没有四肢
,

但是
,

两只一 显一 隐的手掌印
,

象

征头颈的顶部突起
,

以及底 部类似胯下的缺口
,

却唤 起观者对人形的联 想
,

隐约出现一个双

臂交 又
,

把 手放在胸前
,

双足开
一

亿人的赚胧的影 子
。

《穿夜礼服的人 》运 用了相近的手法
,

以

横竖相依的两个 短形
,

传达了两位一高一矮的彬彬有礼的绅士的神态
。

由两个底部连通的瓶

状形体组成了水无休止的《对话》
,

作者本无意表现对话人的年龄
、

身份
、

外貌特征和
`
交谈

”

本身
,

而是通过这个诙谐的情节
,

述说了某种意味深长的人生哲理
。

显然
,

在这些作品中
,

作者并不把表现物象及其特征当作主旨
,

而是通过一种感觉
、

象征
,

传达主观的 意 向 和追

求
。

这在其他一些作品中
,

更加明显
。

所谓《山系列 》
、

《蚀系列》全然舍去了具体物象
,

它们

表现和传达的只是作者的心象
。

心象
,

是创作者主观构织的一种非现实的形象
。

我们丝毫也不怀疑它所由产生的土城是

活生生的现实生活
,

然而作者不 是对它简单的模拟或比较宜摘泊衰蕊
,

而是有意地把现实材

料加以咀嚼
、

消化以至傲化在头脑中
,

以全新的方式再造出来
.

这与传统的
“
存 形 莫 善于

画
”
的观 念不同了

。

当然
,

在物象表达与心象表达之间
,

还有一个相当广阔的地带
,

有许多艺

术家正在这个区间拱耘或排徊
.

品 昌的这些新作表明
,

他踌出了这个地带
,

而迈进了心象表

达的领域
。

从物象到心象的跨越
,

实质上是审美趣味和艺术观念的变更
。

在一段历史时期里
,

哲学
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中的机械唯物 i仑严玉地影响甚至文配了
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}
,

国美学和文艺理论的推本观 点
,

简平化的反映论被

生硬地套 用到艺术创作中来
。

马克思主义美学中一个重要的理论被忽视了
,

那就是在人类把

握世界的方式 “ ’ ,

艺术的方式是不同于科学的及其他的把握方式的
。

作为艺术把握的方式
,

在艺术感受和创作
’
!
’ ,

主观意象的融入不仅是允许的而且是必须的
。

这个根本的理论间题
,

只有在社会和思想领域改革开放的形势下
,

才可能得到拨乱反正并逐步解决
。

当然
,

品昌的陶艺新作主要地不是出于理论上的深刻思考
,

它发自于一种新的感受
,

一

种新时期的心理需火
。

在这种新的艺术追求中
,

包含着对传统艺术语言的批判态度
。

越来越

多的艺术家和观赏者对于以往把物象作为攀写中心的作品一一即使是很大程度变形的作品已

经感到不能满 过
。

相对来说
,

它们给观众的感受显得陈旧
、

平淡而狭隘
。

正在变化着的社会

审关理想志
;

i几 种新的艺术衣达方式一一不是用习惯的艺术语言表达不同的内容
,

而是以 与

艺术观 念更新相应的 艺术语言的扩展来表现当代人的感受
。

品吕的 艺术创作 正是这种新的审美理想需求的体现和为适应这种霭要所作出的相应的努

力
。

他从物象到心象的跨越
,

与他特定审美趣味及相应的技艺表现的形成是分不开的
.

二
、

残缺化美

品昌的陶艺作品具有强烈的陶瓷味儿
,

而不象某些常见的陶雄那样
,

几乎可以 由别的材

质所取代
。

品昌十分重视陶瓷材质的选择
、

釉色的处理以及烧制等技术因素对陶艺效果的巨

大影响
。

由此
,

他作若进一步的思考和实践
。

陶艺通常使用的是所谓合技术
、

合规范的
“
完

善的肌理
”
语言

,

而 某些意外的
、

偶然的效果
,

则被视为
“
缺陷的肌理

”
加以排斥

.

然而
,

品昌从这些缺陷的肌理一一诸如釉泡
、

针孔
、

缺釉
、

缩釉
、

裂釉
、

斑点
、

釉色不正以及 由不

慎造成的塌陷
、

歪扭
、

划道
、

落渣等之中
,

发现了新的艺术语汇
。

《流》和《银爆》有意地利用了缺釉
、

裂釉和釉色不匀的效果
,

加强了釉 色丰富性的变化
。

《 山系列 》 和 《 蚀系列 》 两组作品
,

以残缺不全的形体和不假修饰的刻划
,

造成一种天然的

情趣
。

《流云》和《孕妇》等一类作品
,

充分地表现材质和技术上非规范化
,

亦即制作上漫不经

意的手法
,

得到了一种朴素而高雅
、

单纯而丰富的意味
。

这种不完整的形体构成和缺陷的肌

理
,

往往是粗糙
、

泼辣甚至带有原生的意趣
,

它本身可能是不美的
,

至少不是纤柔
、

秀美的
,

但是
,

品昌能 发掘出其中所蕴含的某种生机和强力
,

某种比传统的美更有感染力的内涵
.

品昌对残缺美的 发现和创造不是盲目的试验
。

他带着当代青年常有的思考
,

从当代人审

美心理需求和艺术活动特征出发
,

寻找到残缺化美的理论根据
.

他在毕业论文中
,

把残缺美

肌理包含的审美潜能归纳成三个方面
.

第一
,

以它的抽象性和象征性为欣赏者的再创造提供

了可能和条件 , 第二
,

它的不平衡结构样式具有更强烈的刺激性
,
第三

,

以它千
,

变万化的偶

然效果能激发创作者的艺术灵感
。

品昌的这些理论探索是应该得到肯定的
,

因为它成为与他

的艺术实践相辅相成的一翼
,

使他的艺术创造得以在更开阔的艺术天地里翱翔
。

残缺美的发现和创造
,

增加和扩展了人们审美意识的内汤和丰富性
。

这种现象显然与新

的历史条件下人们心态的变化有着密切的关系
。

人类参与意识的加强
,

也体现在他们的审美

活动 中
。

只有对于那些不确定性更强和更为抽象的艺术形象
,

欣赏者的审美观照和艺术再创
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造才更得以顺利进行
。

相反
,

那些以攀拟见长的具象性作品因具有明确的限定意义
,

而不能

很好地满足观赏者越来越强的审美的参与心理的箱隶
.

这是在一定范围内艺术形象抽象性加

强的社会心理依据
。

现代生活的高速度
、

快节奏和高效率
,

以及当代社会的竞争意识的强化
,

造就着人们追

求新奇甚至刺激的心态
。

西方 日新月异的现代派艺术的产生从某种意义上看
,

正是应合了这

种心态的擂要
。

当代中国美术正处在从古典形态向现代形态过彼的阶段
,

观众对艺术欣赏的

阅度越来越大
。

单纯地使用传统的艺术语言诉说不断变化的内容
,

不仅有叙述上的困难
,

而

且
,

对于观众来说
,

总不免有单调平庸
、

呆板乏味之感
。

艺术中残缺美的引入无疑会破坏欣

赏主体盛觉上内在的平衡性
,

提高感受的兴奋度
。

美的内汤从来是在不断地丰富和演变着
,

当一种艺术祟尚和美学趣味发展 到一定 阶 段

时
,

在一定条件下
,

可能会出现相异甚或相反的崇尚
、

追隶而加以补充
。

在我们常见的陶瓷

雌塑中
,

多是细从
、

规整
、

甜熟的风格造成或优美或滑枪的基调
。

市面上流行 的 脚 瓷工艺

品
,

更以光
、

亮
、

匀
、

滑的补观呈现出纤细
、

弱小
、

甜俗的风格
。

品昌的作品中 大胆地引入

残块不全
、

奇特意外甚至怪诞丑随的因素
,

打破了习惯性的秀美
、

纤弱风格
,

向其中输入了

生机和活力
。

在美学领域
,

一种把
“
审丑

” 引入美学研究的观点也在兴起
。

现实生活中原本存在着崎

形
、

荒诞
、

组暇
、

狂怪等令人产生痛感的意象
。

这在以往传统的美学中
,

或转化为艺术中的

美
,

或作为反衬来加强与之相对的美好
、

和谐
、

愉悦
、

善良
,

使之更显得光辉
、

伟 大 和 永

恒
。

而今
,

新的美学观念将要把丑推上午台
,

让它占据美学之一爪
,

堂而皇之的宣告
:

丑之

为丑
,

自有丑在
.

它虽然不那么温文尔雅
,

但却强烈鲜明
,

甚至泼辣尖锐
,

狰狞险恶
,

常常

充浦了一种力 t 和生机
。

这种当代美学新思潮的组起及其向传统美学的挑战
,

正好成为 吕品

昌艺术新作的有力的理论支柱
,

这种呼应恐怕不是出于巧合
.

品昌当然很清趁
,

并不是所有现实中的残缺
、

破碎都具有审美的特性
,

陶瓷雄塑中反技

术
、

反规范的因素并非都可以随愈地成为肉艺之美
。

它们不能不经过艺术家 颇 具匠心的 设

计
、

选择和节制 , 残缺化美的挤证法忿味若这种转化正是对陶艺的技术 和 规 范的拓展和丰

富
。

品昌在论文中主张
,
应该把

“
残缺的机理

”
纳入到有予见的控制之中

,

或因势利导
,

化

失误为神奇
。

这在他的作品中作了比较成功的体现
。

三
、

莫名有趣

欣赏品昌的这一类作品
,

首先须要打消通常作为鉴赏前提的所谓
“
这是什么

”
的疑向

。

在他的许多作品中
,

这个询间是得不到明确答案的
,

尽管作品也都有象征性的标题
。

例如
,

《山系列》是由八件作品组成的
,
它们仿佛或石块

,

或石柱
,

或石壁
,

或 山峦
,

或群峰
,

或石

器皿
,

难以定名
。

《蚀系列》和《花系列》中各件作品
,

分别以一个外壳包裹一个内核组成
。

外

壳为球状体但有不同形式和不同程度的残缺和裂晾
,

内核是或如果实
,

或如器皿的卵状体
。

它们既象器皿被击碎
,

又象花幼剥落
,

然而又什么都不象
.

这些作品就 外 形 来看
,

的确是

些典名的东西
,

它们只是它们自己
。
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西方阵塑从传统走向现代以后
,

阵塑语育有了大福度拓展
.

随粉抽象语言的运用
,

现代

胜塑已经不 限于使用请如石青
、

大理石等材料面采用金属
、

水泥
、

玻瑞俐以及综合材料
.

在

现代堆塑的创作中
,

材料本身的属性成为构成作品造型
、

肌理乃至整体效果的重要的甚至决

定性的因素
.

这种趋向也就成为对脚艺充分发排自身材质特征潜能的树徽和挑战
。

陶艺所以

区别于一般阵塑
,

是出于它特定的工艺创作过粗和很据特殊材质的构思与特定效果
,

这是其

他材质雌塑所不可替代和仿创的
。

在品昌这些典名的作品中所显示的破碎而又完整
,

显件而

又含蓄
,

具有现代感的强力而又路带几分神移的断奇效果
,
有很大成分是出于脚 瓷材质本身

以及特定技术处理所产生的脸力
。

《蚀 系列》和《花系列》中的作品
,

都充分显示了钧瓷
、

彩釉瓷釉色的浓重和光洁
,

这种釉

色 与球状的造型同破裂的缝隙
、

残蚀的 口沿
、

断片形成强烈的对比
,

悄然地增加 了作品的力

度
。

《从地上长出来
,

迎着太阳》和《孕 妇》虽然有比较具体的表现对象
,

但它们分别以紫砂
、

白

泥
、

白釉和白瓷泥等材料和特定处理手法
,

获得了雅抽
、

质朴的风格
。

卷曲的禾叶与托盘状

的映衬物形成鲜明对照
,

孕妇的外衣夸张化地呈现着松软破碎的质感
。

至于《流云》和 《宝石

器》 更是充分 地展现了陶质材料所特有的质地感
。

在上面还留普作者畏不经意 的 捏作 的痕

迹
。

很明显
,

品昌所使用的是地道的陶艺的语言
,

而不是一般阵塑家作肉雌的语言
。

同时
,

他并 不拘囿于传统的惯用的陶艺的语言
。

远在 8 0 0 0年前或更早
,

先产生了作为器皿使用的陶

器和独立的陶塑
,

以后 又产生了乙者结合的拟形器物
.

拟形器常常兼有卖用和审美的双重功

能
,

不仅成为陶器 中的一大门类
,

而且其造型也影响到后来的育润器
、

玉器和瓷器的造型
。

在历史悠久的 中国陶瓷艺术中
,

也就形成两个大的基本类别
。

一类是沿拟形器方向发展下来

的
,

整体或局部呈现具体物象同时亦或可实用的陶准造型
,

这些大多流行于民间
。

另一类也是

更主要的并且发展到极高水平的纯欣赏性的器皿造型
。

建国以后
,

特别在近些年来
,

具象性

陶瓷作品也得到了长足发展
,

这同雌塑艺术家尝试用陶瓷材料创作有关
,

也是由于相同的原

因
,

一些标题性陶瓷作品
,

却没有充分地体现出作为特殊材质的肉瓷艺术的特殊魅力
。

如果

说 目前比较常见的标题性具象陶艺在中国陶瓷艺术史上已经写下 了新的一页
,

那么
,

莫名的

陶瓷作品则又是继此之后的一个重大进展
。

品昌这些新作的可贵之处就在于
,

它们打破了中

国传统陶 瓷艺术中拟形器模式 和纯粹器皿式造型的格局
,

并 且也不同于一般 非陶质的雕塑
,

而 是在允分 地发挥陶瓷材质特有优势的基础上
,

吸收了现代雌塑的艺术观念和手法
,

发展 了

陶瓷艺术的表现语言
。

《死神的诱感》
、

《怀抱 》 等作品把抽象与具象的语言结合起来
,

相互

补充
,

相辅相成
, 《从地上长出来

,

迎着太阳》已经把空间作为作品的有机的构成部分
,

并与

实体一并成为造型的语汇
, 《大地的哀泣》则把一个仿佛断裂的物体的局部化为一件完整的作

品
。

这也是在前面所提到的把残缺化美的手法
。

品昌的作品确乎比较充分地发挥了材质和技术方面的潜能
,

吸收了现代 雌 塑 的表现手

法
,

造成强烈的形式意趣
。

但是
,

作者的探索并不只限于此
。

作为一个 思想活跃而深刻的青年

艺术家
,

他时常思索着人类在现代及未来的生存环境及命运
。

这从他作品总的追求上可以反

映出来
。

他有一批表现人体或人物形象的作品
,

他不粼意于对象匀称
、

俊美而表现其强健
、
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饱满
、

粗悍
、

洒脱
,

总之
,

着意于表现他们旺盛的生命力
。

他有许多表现 自然界的 山石
、

流

爆
、

植物
、

贝类
、

流云等作品
,

对于这些也不是表现它们自身形态的美妙
、

和谐
,

而更多地流

露出作者对自然界生态平衡遭到破坏的担优
。

在作者的 毕业论文中也表达 了他的这一思想
。

这同他所提倡并致力于斯的室外陶瓷雕塑
,

可以看出他对现代文明社会中大机器生产
、

都市

生活给人类生存造成弊病的反感和优虑
。

不过作者这种人文思想的表达
,

不是通过具休物象

的示意
,

也不是靠说教式的陈述
,

而是用质朴无华
、

纯真自然的艺术形式表达传递的
。

在这

些第一眼就可以看懂的作品中
,

竟包道着如此深邃的 内涵
。

同时
,

欣赏者也会意识到
,

这种

简朴的表现形式与这样深刻的内容又是多么谐调而相适应
。

四
、

反者道动

以上三个方面是对吕品昌陶瓷艺术从不同角度的探究
。

超越物象
,

是就他创作的立意及

创作的全过程而言
,

他从对客观物象的观照和表现
,

上升到对主观心象的重构和抒写
,

从而

跨进一个新的境界
。

残缺化美
,

是侧重他在创作手法 ( 当然也离不开构思 ) 和表现手段 上
,

充分利用陶瓷艺术材料
、

技术的 优势
,

并把
“
审丑

” 引入到艺术创作中
,

把 “ 丑
”
引入到某

些艺术作品之中
,

这是在审美观念上的一个突破
。

莫名有趣
,

则偏重于 ( 仅仅是偏重 ) 作品

的艺术效果而言
,

使超越物象的艺术思想
,

通过对材质潜能的发挥
,

又吸收现代雕期的创作

观念
,

从而开拓了陶艺语言
,

对传统的陶瓷艺术进行了发展
。

虽然是从三个方面分述的
,

但

它们做为艺术追求和艺术整体效果的不同方面
,

是密切联 系而不 可分的
。

从艺术的整体或其

中的某一方面来看
,

品昌的陶艺创作都表现了他在传统陶瓷艺术的基础上作了新的大胆的探

索
,

并取得了值得重视的成果
。

这种探索及其成果对于艺术的发展以及不只限于艺术的人们的感受
、

思维的丰富和发展

所具有的意义和价值
,

是不可怀疑的
,

然而
,

并不一定能够得到所有人的肯定和理解
。

我们在

其他一些艺术门类中
,

也时而看到新的艺术探索受到非难和贬斥的情况
。

这是有一 定 原 因

的
。

在漫长的历史中形成的艺术观念和审美理想在众多人的头脑中起着顽强的作用
,

它只习

惯于接受既成的样式和类型
。

有时
,

观赏者自觉不自觉地用以往的格式或定义作为标准来衡

t 创新的作品
,

结果便会产生否定的鑫度
。

假如按照传统的陶艺观念和尺度来评价 品昌的作

品
,

便会被视为不伦不类
,

甚或是离经叛道的戏作
。

然而
,
就在人们具有这种保守心理的同时

,
还潜藏着一种追求变异的要求

,

在一定条件

下
,

这种求异心理会表现得很强烈
。

所谓条件
,

即社会发生重大变革的时候
,

由生产方式
、

人们生活方式
、

相互关系等造成人们的审美感受
、

思维方式的改变
,

进而引起时代的艺术观

念和审美理想的改变
。

人们不再满足于往常那种习见的作品
,

尽管它们在一个有限的范围里

不断进行粉各种花样翻新
。

这是我们总在赚弃那些
“
大陆货

”
作品的平淡

、

单润
、

. 化
、

陈

俗而缺少生气的根本原因
。

在当前新旧剧烈突冲进而转化的特殊历史阶段
,

许多艺术门类和

学术领城都有一种危机感
,
它们受到来自各个方面的挑战

,

好象非进行大的变革就不能存在

下去
。

危机也是转机
.

它们箱要吸收新娜血液
,

勃发生机
、

以新的形态杀出生路
,

拓展更为开

阅的前景
。
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肉瓷艺术也是这样的处境
.

自明清以降
,

脚资工艺的离度发展使人们对这一材质的掌握

和运用达到了得心应手
。

同时
,

明清社会流行的公娜纤细的审美趣味对脚瓷工艺品的审美风

格也发生 了重大影晌
。

后来的脚瓷艺术也多流于阵琢
、

细旅
、

华美
、

艳丽
,

在造型或某些彩

绘形象上追隶具象
。

我们不否认在这种倾向和迫欢中有过许多精美优秀的作品
,

而 且
,

这种

风格的出现有其必然性
,

但是
,

从总体看来
,

它的进一步发展
,

便显璐出越来越多的平庸
、

甜

俗
,

缺乏活力的人工匠气
。

至少
,

当代艺术呈现为多元的审关取向
,

时代也呼唤着刚健
、

自

然
、

清新以至粗犷作品的出现
,

换而言之
,

时代在呼映 , 自崔艺术现代形态的形成
·

中国春秋时期的大哲学家老子说过
: “

反者道之动
” 。

他那么早就注意到
,

不 断 地 反

叛
,

不断地走向反面 是事物发展运动的规律
。

马克思主义拼证法也是主张
“
扬弃

”
的

.

艺术

和其他事物一样
,

它的发展是靠了自身内部的吐故纳新
。

对它自身最基本的精神应该发扬
,

而俊化的
、

陈旧的方面必须抛弃
.

中国传统脚瓷艺术以至胜塑艺术一贯重视
“
不拘于形似而

重意象
”
的中国艺术精神

。

例如
,

古代诗词中所指宋瓷中
“
雨过天晴

” 、 “
千峰攀色

” 、 “
秋

水橙
”
等肉瓷艺术作品

,

并无具体物象
,

而是用釉色表现一种感受
,

传达一种意象
。

在 品昌

的作品中
,

是继 承并发扬了这一民族 美学传统的
.

《 流 》
、

《 银 澡 》
、

《 流云 》 以及 《 山

系列 》 等作品
,

都是以某种心象传达相应的意象和审美感受的
。

在这些作品中
,

作者没有使

意象的载体局限于一定的具体物象的造型
,

或某种器皿造型
,

而运用了一种更 自然
,

更加无

拘无束的叫不出名来的形体
.

你虽然说不明
、

道不清它们具体是什 么
,

但却能感觉到它们所

传达的意趣
。

其实
,

我们何必一定要弄清楚它所借用 ( 只 是借用 ) 的具体物象或器皿呢 ? 这

便是品昌所抛弃的传统陶瓷艺术中的一个方面
。

由此
,

也就使陶艺观念得到 了更新
,

使脚艺

的语言得到拓展
。

在传统艺术和现代艺术的冲突中
,

经常会提出这样的问题
:

为 什么要舍弃这些
,

而 这样思

考和表现呢 ? 那么
,

自然有反洁
: “ 为什么不 可以舍弃这些

,

不可以这样思考和表现呢 ? ”

在一些具体的碰撞和争议中
,

不能说后者总是对的

起来
,

并在艺坛上争得一席之地
。

同时
,

,

但经过长时期的较量
,

后者往往会发展

丰富
,

而扩展
,

而充实
,

传统的形态不会因受到扬弃而消亡
,

反而 会因此而

而获得发展的生机
。

品昌的脚艺创作无疑给肉瓷艺术的发展增添了活力

语言的拓展具有可贵的和深远的意义

,

他的努力对于陶艺观念更新和脚艺
,

尽管还不能说这位年轻的艺术家的艺术 已经 完 全 成

熟
。

也许有人会把他视为传统艺术的叛逆者
,

不过
,

从本质的意义上看
,

艺术的继承者
。

他的创新
,

同时是对传统艺术 中优秀方面的继承
,

面的继承
,

是一种有选择
、

有批判的继承
,

是一种开拓性的继承
:

创造出超然于物象的不尽情趣和意落
。

更适于说他是传统

是对师长及同行中成功方

由泥火所 出的肉瓷艺术
,


