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尚扬有一种独特的思考自然和处理自然的方式。在早期的作品中，他就将自然本身直接作为

一种碎片展示出来，自然像一块块补丁似地缝补在一起，这种缝补构成了一个平面。它挡住

了人们的视野。自然的纵深感消失了，它的丰富性和层次感消失了，它的空间和时间的无限

性也消失了。人们对于自然的想像遭到了无情的约束。自然被缝补在一起，呈碎片状，它破

绽百出，千疮百孔。自然，在此不是一个有机的延伸，不呈现出一种“自然状态”，也就是

说，它不是一种自然本来的应然形态。

这预告了尚扬的基本看法：如今，自然改变了它的先前面孔——无论是作为一种物质性的自

然，还是作为绘画对象的自然。自然呈现出一种斑驳的破碎状态，人们在尚扬这里根本感受

不到自然之美。我们在这里看到的是什么？是伤疤，是粗糙，是皲裂，是破败，是磨砺——

事实上，人们无法从优美或者崇高的角度去看待尚扬的自然——人们也无法在尚扬的作品中

看到抚慰人心的东西，看不到那种悠远，闲散，缥缈，诗意，玄妙乃至虚无——尚扬的“风景”

脱离了中西两种风景绘画的传统。在这里，自然既非神在其中出没的地带，也非诗意蕴藏在

其中的地带。自然如此之丑陋，如此之破败，如此之僵硬，如此之突兀，人们在这些作品面

前多多少少有些抵触——这不是风景画，尚扬的画不是激发人们对自然的迷恋，尚扬的画不

是用来静心欣赏的，人们不会因为美学被吸引到画框之中。相反，他恰恰是用来破坏观赏的。

这与其说是去吸引观者的目光，不如说是去让观者的目光离开；与其说让观者沉浸在自然中，

不如说让观者被自然所刺伤。从这个意义上来看，尚扬的画构成了观看的马刺——他是反观

看的，是反欣赏的，是对所有的对自然存在着美学幻觉的人们的一个有意惊扰。

自然固有的优美和崇高的消失，“风景”的消失，或者说，“意境”的消失——它的另一面

是什么？尚扬很少画“人”，但是，我们要说，这些画中的古典意义上的自然的消失，它同

样也意味着自然和人的古典关系的消失，尤其是，古典意义上的人的消失。自然和人不仅是

一种相互依偎的关系，而是一种组装的关系，自然和人构成了一个有机的机器整体，它们是

一个无法拆开的装置——这个装置如此之紧密，如此之牢不可破，它们犹如母子关系：自然

生育了人，人生活于自然的怀中，并且也只能在这种怀中而生活。自然的容貌的改变，一定

伴随着人的容貌的改变。尚扬在这里画出了自然的历史变异，它真正隐藏在这后面的是，人－

自然这种组装机器的改变，人的面孔的改变。生育者发生了变化，被生育者也发生了变化。

反过来同样如此，被生育者发生了变化，生育者也发生了变化。这是一个整体之变，是整个

组装机器之变。皲裂是自然的容颜标志，这难道不也是我们现代人的脸孔的标志？现代人不



也是如同尚扬的画面上的自然一样是由一堆碎片所缝合？自然改变了它的面孔，人又何尝不

是？人的脸孔的改变，或者说，现代的脸孔，正是随同自然的面孔的改变而改变的。

问题是，这种自然发生了怎样的改变？它是如何被改变的？

在尚扬的《游山玩水》中，实际上已经给出了一个答案，人们对待自然不再谦卑了，他们在

游玩自然，戏弄自然，在俯瞰自然。事实上，尚扬的作品，极少出现人物，这里画出来的人

物，非常少见，他们是一种自大类型的人物，他们在空间上凌驾于自然，他们玩弄自然于股

掌之间。他们无论是从空间上，还是从体量上，都远远地凌驾于自然之上。人和自然的纽带

撕裂了，人和自然的组装关系被拆散了，现代观念和技术在重新组织对自然的想像。尚扬画

面上的自然的皲裂感，画面上的自然中出现的一些粗犷线条，一些额外的闯入性图表和方格，

一些莫名的数据和标记，一些现时代的俗语和俚话，一些不合时宜的蛮横插入性符号，所有

这些都带有工业机器本身的挖掘痕迹，它记录了钢铁开凿自然的雄心、苦涩和粗暴。自然受

到了技术的折磨。然而，这种折磨被称为计划，绘画上的这些符号，记载的正是现时代的对

自然的“计划”，这是被“计划”性地撕裂的自然碎片。自然，现在被纳入“计划”和理性

计算之中，这正是“董其昌计划”中的警示力量。这种警示，恰好又是通过反讽来展示的：

事实上，董其昌，无论如何，都是生活在反计划的时代——董其昌的作品，正是对自然进行

规划之前的自然的自然表述。

那么，这种针对自然的“计划”是从什么时候开始的？自然如何改变了它的面孔？在《董其

昌计划－ 2》中，我们看到了自然的变更历程。（仿）米元晖的山水、（仿）倪瓒的山水，

以及网络时代的山水，被拼贴在一起构成一幅三联画。它们风格和形态迥异。自然山水本身

的变迁在此一目了然。正是借助于艺术，我们能看到，人们的自然的想像在发生改变。历史

在变动，自然的观念也在变动。正是在这个意义上，尚扬将历史和时间引入了自然的概念中。

自然到底是什么？人们是将自然作为历史和文化的对立面而定义的。自然之物，就是无历史

之物。但是，尚扬恰恰将历史引入到自然的概念之中，自然有它的命运，有它的传记，有它

的历史，有它的生涯——自然，最根本的意义上有它的文明。就此，尚扬将自然变成了一种

意识形态。冲突，争斗，抵抗、竞技和绵延一直出没在自然和自然的历史中。自然，现在是

人们想像的一种自我保存的封闭的自在之物，不是一种客观的物本身。现在，自然有了自己

的文化——它并非文化的对立面。在这个意义上，尚扬明确地将自然 / 文化的经典对立消除

了。所有这一切，都是借助于将时间引入到自然之中来呈现的：有米元晖的自然，有倪瓒的

自然，有网络时代的自然。人们对于自然的想像和理解如此得迥异——不仅是表达风格的

迥异，而且还是因为历史的变迁而导致的迥异。



“董其昌计划”系列，尚扬大都是将几种不同的自然形态拼贴在一起，他采用的是二联画或

者三联画的方式，这种拼贴，看上去既是一个整体，又呈现出明显的断裂。它们在形态上犹

如一个整体，是一个自然的全貌，它们构成一个完整而饱和的空间。但是，在质地上，在构

造方式上，在气息上，它们又如此地隔绝。同一个空间内展现出了两种如此悬殊的异质性。

一个整体性的自然，为什么被不同的面貌撕裂？这种拼贴，构成了一种剧烈的对照：原初的

自然和被损毁的自然；诗意的自然和计划的自然；自足的自然和人工的自然；艺术的自然和

机器的自然；喷绘的自然和手绘的自然。画面上的这种剧烈对照的异质性，与其说是将它们

拼贴起来形成一个整体，不如说是画出了它们的深深的沟壑，这种沟壑正是经由时间的川流

雕琢而成。历史，总是粗暴地切断了自然的文脉，将它切分为二。而在尚扬这里，还切断了

再现自然的艺术的文脉。一种自然风格消失了，我们不得不说，一种艺术风格也随之消失了，

随之而来的是，一种生活风格也消失了。

这正是尚扬关注的核心问题。他全力以赴想表达的，即是自然，生活和艺术这三者在今天同

时发生的变化。尚扬将这三者视为一体性的，它们不可分割：生活锻造了自然，自然锻造了

艺术，艺术锻造了生活；反过来同样成立：生活锻造了艺术，艺术锻造了自然，自然锻造了

生活。即是说，古典的自然，生活和艺术构成一个整体性的配置，然而，它们在今天坍塌了。

这不仅意味着这三者都改变了它们各自的语义，还意味着它们自身也彼此切割开来，它们彼

此作为对立面：生活在自然的对立面，自然在艺术的对立面，艺术在生活的对立面。这种对

立和切割不仅令尚扬充满感伤，还让他背上了重负。尚扬是如此地不适应这个变化，以至于

他的画如此之严肃，如此地不苟言笑，如此得滞重。对于他来说，一种欢乐的艺术，一种轻

松的艺术，一种犬儒的艺术是决不可能的。甚至是，尚扬决不会将艺术作为一种美学的消费

对象去对待，艺术跳出了美学的范畴，而闯入到文化政治领域。尚扬为自然撰写的一个艺术

传记，苦涩而沉闷——这种苦涩和沉闷不仅是艺术风格上的，而且是智性和文化上的。这种

苦涩沉闷的绘画，当然是对今天的绘画习性的有意偏离，这种偏离，我们用另一种说法是，

他将一个批判的知识分子传统引入到当代绘画由消费主义所主宰的体制之中。


