
UCCA对话回顾｜“杨心广：幽暗地表”展览系列：悬于生长间 

 

2026年5月23日下午，UCCA邀请独立策展人李佳与艺术家杨心广展开对话，从展览中的“枯落物层”概念出

发，结合自然中的降解、生成与人为介入，讨论展览中具体作品与材料语言的生成过程，思考造型艺术的创

造与审美意志如何传递有关自然的哲思表达。UCCA沙丘美术馆正在展出艺术家杨心广个展“幽暗地表”，

系统呈现艺术家十余组全新创作的装置、雕塑、影像与场域特定作品，展现其以自然物质为核心的独特艺术

语言。杨心广通过钢筋、涂料等人工材料对泥土、枯叶的持续介入，使自然物处于一种既未彻底消失，也无

法继续生长的悬置状态。被喷涂包裹的枯叶、被钢筋支撑而悬浮的石头、模拟昆虫巢穴的幽暗腔体，以及海

边随风化逐渐变化形态的钢筋结构“勇士”，展览中的作品不断呈现一种介于自然与人造、生成与停滞之间

的复杂状态。它们既像被暂时保存下来的生命标本，也隐含着人类对于控制、纪念与抵抗消失的欲望。 
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《悬浮》 

圆润的大块鹅卵石像“飞石”一样散布在树林之间，处于一种悬浮状态，仿佛正从地表缓缓升起，却又无法

真正进入完全自由的状态。《悬浮》让我们思考：为什么艺术家会关注这种“悬置”的状态？这似乎也隐喻

了我们当下的生活处境——人在城市生活中渴望重新回到自然，但又似乎无法真正回到自然。因此，这件作

品也提示我们重新思考人与世界、人与自然之间的关系。此次展览中，杨心广最关注的是展览中“幽暗”的

部分。他总会被森林里阴暗、潮湿的环境吸引，甚至会喜欢探究腐烂的物质。如果人躺在森林里，会感觉到

许多自己本能排斥的微生物仿佛要爬到身上来。这些令人厌恶，可又是自然存在的物质，是森林系统中有益

的一部分。《悬浮》中石头漂浮的状态来自杨心广对树林中这种独特体验的想象。 

《植物纪念碑》 

《植物纪念碑》最开始来自杨心广的一次大胆试验：不断用涂料喷涂落叶，把它们一层一层包裹起来。在这

个过程中，那些原本尖锐、干枯、细小的植物结构会被涂料慢慢包裹得圆润起来。被包裹本身像是一种保

护，使这些植物呈现出新的躯体和新的形状。落叶被固定在平面上不断喷涂，使其逐渐变成类似浮雕的画

面，让杨心广联想到墓碑、坟墓和纪念碑的意象。因为这些植物已经枯死，而又被层层包裹，既像保护，也

像死亡之后的封存。因此艺术家制作了一座坟墓，从而纪念死去的植物。观众进入其中时，会感受到一种庄

严、伟岸的气氛，仿佛面对某个被纪念的对象。原本枝叶会在自然中腐烂、降解，重新成为滋养生命的土

壤；而杨心广的介入却使它们以另一种方式获得了新的形态与存在。他将这种过程视为一种特殊的“再

生”，在持续劳动与人为干预中走向永生。但对他来说，这次实验又带有某种荒唐感：花费大量精力去收

集、喷涂落叶，过程中会经常怀疑自己创作的意义。最后作品的呈现并不是一个规划好的结果，而是在不断

制作和怀疑中逐渐形成的。 

《额外的美感》 

这件作品涉及植物的绞杀和生命资源的掠夺与占据。作品中的陶瓷既是人工介入之后的结果，也是对泥土的

一次人为干预。在2008年杨心广刚毕业时，尝试了很多以泥土为材料的作品。对泥土的长期练习和挥之不去

的惦记让他有了创作陶艺的想法。塑形泥土的过程中能够感受到造型上的自由，而陶瓷经过烧制后，可以留

下形体，更便于造型。现在，杨心广对陶瓷的理解已经不再停留在它原为泥土的特点，而是一种可以用于造

型的材料。 

杨心广使用了扭转的钢筋与陶瓷共同创作了作品主体。钢筋坚不可摧，陶瓷同样坚硬却又脆弱，两种材料之

间形成了一种对抗关系。悬挂的结构如同藤蔓般缠绕、伸展，仿佛正在绞杀或攫取那些被包裹的物体。与此

同时，艺术家又不断调整每一根线条的位置，使作品在张力之中保持优雅的造型。作品的标题源于杨心广对

于自然的观察：在他看来，自然界中的美往往并非独立存在，而是伴随着竞争与生存策略。植物藤蔓盘旋生
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长的形态在人类眼中或许优美，但对于植物自身而言，却可能是一种争夺资源甚至绞杀宿主的行为。作品正

试图呈现这种矛盾：美感与暴力并非对立，而是常常同时存在于同一种生命形态之中。 

《泥土》 

这些泥土作品最初被设想为一种经过“包浆”的躯体，希望与展览中的植物和树枝形成某种共同体关系，并

带有邀请观众靠近和感知的功能性意味。然而在制作过程中，泥土表面不断出现脱落和开裂，杨心广不得不

反复修补。随着创作推进，杨心广逐渐放弃了修复的想法，转而保留泥土自然脱皮的状态。脱落后的表面呈

现出类似皮肤受损、灼伤或病变的质感，赋予作品更强烈的身体感。与展厅中被斧头砍削过的树枝并置时，

这种脆弱而受损的状态反而建立起更准确的关系。原本关于空间氛围的设想，也因此逐渐转化为对形体本身

的探索，使作品最终呈现一种具有身体隐喻的抽象雕塑。 

《高士》 

这件影像作品使用了大量树枝，在窗户前形成一道新的屏障，并将影像装置悬挂在树枝之间。作品所在的展

厅像一个洞穴，剥皮的树枝被铁丝捆绑，身处牢笼。谈及《高士》的创作缘起，杨心广提到伯夷、叔齐“不

食周粟”的典故。二人在战争结束后拒绝接受周朝政权的供养，最终饿死于山中。这一历史叙事使他意识

到，人类的精神意志与文明观念有时会超越甚至违背自然生存法则。后来独自登山时，杨心广尝试暂时脱离

以“人”为中心的视角，通过模仿野兽的发声方式，探索一种原始的感知状态。后来，艺术家与王澈在山间

展开以野兽声音为媒介的对话，并邀请曹羊制作了配乐。 

《尘》与《草穗》 

杨心广将整个展览比作一部具有史诗感的“战争片”。如果说展览中的雕塑与装置呈现的是冲突、较量与紧

张关系，那么这两件影像则更像大战结束后的尾声，为整个展览带来一种飘零、萧瑟而寂静的氛围。其中，

《尘》源于一次偶然的发现：艺术家注意到墙角的一团灰尘在气流作用下持续旋转，却始终停留在画面之

中。那些细小的纤维彼此缠绕，在运动中呈现出某种微观而宏大的景象，仿佛星云、星系，又如一个不断生

成与消散的小宇宙。作品将日常生活中极易被忽略的细微事物转化为一种具有宇宙尺度的观看经验。另一件

《草穗》以狗尾巴草为主体的影像拍摄于沙丘美术馆之外的海边。风中的植物呈现出脆弱而顽强的生命状

态，同样带有纪念性的意味。 

《幽暗地表》：冲突作为创作的核心 

如果仅从作品的视觉形态或展厅氛围出发，展览中反复出现的纪念碑、战争遗骸与冲突性意象未必会让观众

立即联想到战争及其背后的残酷现实。杨心广有意将这些内容处理得较为隐晦。在他看来，艺术创作并不需

要以直接或强烈的方式传递信息，相较于明确的表达，他倾向于将冲突隐藏于作品的造型与结构之中，让观
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众在观看过程中自行感知和体会。“战争”并非展览试图指涉的单一主题，而更接近一种驱动创作的内在动

力。杨心广的创作始终源于某种冲突，没有冲突便难以产生创作欲望。然而，这种冲突并不对应某个明确事

件或现实议题，而是一种更为底层的冲动与张力。具体的历史、社会或现实语境只是浮现在表层的信息，而

他真正关注的，是这些现象背后共同存在的“核心”。他希望作品能够传递这种无法被简单命名的冲突感，

并让观众将其与自身经验建立联系，从而生成各自不同的理解与感受。面对自然的冲突，杨心广认为，真正

困难的是如何面对那些腐烂、发臭、被遗忘的地方。人必须直面黑暗、阴暗、潮湿、肮脏和污秽，才有可能

真正处理好生态问题。 

对话回顾 

吴伊瑶：李佳已经观看了此次展览。杨心广过去的创作常常与泥土、植物和自然材料相关，而这次展览似乎

转向了一个更加微观的层面，也就是刚才提到的“幽暗”的界面。您对这次新创作的第一印象是什么？ 

李佳：最初观看展览时，我更多是基于一种直观感受；但在后来的讨论中，当我们谈到“幽暗地表”、枯落

物层，以及更深层的时间、生命循环等问题时，我觉得这为理解杨心广的作品提供了一个新的角度。在这次

展览中，我主要注意到两点。第一，是《悬浮》这件作品。过去杨心广也曾在森林或乡野环境中进行创作，

带有某种现场介入的性质。但这次作品的规模、石头自身的形态，以及它与树林之间的结合程度，在我印象

中十分少见。这些石头似乎并不来自现场，更像是从河滩等地被转移而来。它们在树林中出现，却没有经过

过多形态上的改造，保留着一种既像生长、又像坠落，或者偶然经过此处的状态。我很感兴趣的是，艺术家

如何把握这种“度”：它既像是属于这里，又呈现出某种异质性。第二，我注意到此次展览中出现了许多生

物性和腔体性的形态。过去我对杨心广作品的印象，更多是植物、叶片、经脉等线索；而在这次展览中，则

出现了虫子、腔体、微生物，甚至类似珊瑚的动物性形态。我也很好奇，这种新的形态和创作缘起是如何开

始的？ 

杨心广：在设想这个展览的时候，它似乎与环境和生态有关。但这样的主题其实很难做，因为它很容易变得

日常、平淡，甚至可能显得庸俗。对于“环保”这样的议题，我并没有特别强烈的触动。真正让我感兴趣

的，还是刚才提到的那种阴暗、潮湿、沉重的部分。只有触及这一层，我才会产生比较深的体验和感受。所

以，展览开头的石头作品，我其实想让它显得浪漫一点。创作过程中，我感受到的是非常沉重、非常阴暗的

东西，但我不希望一开始就把展览气氛做得过于沉重。因此，我让石头像漂浮起来，看起来是浪漫的，但也

有一种尴尬的状态：既上不了天，也入不了地。进入展厅之后，观众会慢慢感受到作品更沉重的一面。比如

一号厅中与泥土相关的作品，我设想的是人类重新回到一种原始状态：如果身边没有任何现代文明可以依

靠，人要如何生活？我想到的是洞穴。人可能必须重新亲近泥土，否则就会变得非常艰难；但对于被现代文

明洗礼过的人来说，重新亲近泥土本身又像是一场噩梦。 
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展厅中最高处的座位仿佛属于酋长或王。还有被削过的树枝，露出尖锐的部分，像剥了皮的肢体，也像某种

张开的手指。这些形态带有沉重感，仿佛在提示某种危机。周围有高低不一的结构，也有像床一样的形体，

还有被烧过的树枝、铁丝拧出的尖端，以及被砍断的树枝，共同构成了一个紧张、危险、充满危机感的环

境。 

吴伊瑶：谈到虫巢和陶瓷巢穴，其实《幽暗地表》本身也是一个汇集动植物、微生物和地下生物网络的界

面。枯落物层会为昆虫和微生物提供新的居住环境。在沙丘美术馆洞穴状的展厅中，观众仿佛通过不同房

间，一层一层进入地表之上的枯落物层。李佳老师平时也很关注作品对空间的介入。此次展览在空间经验上

给您带来了怎样的新感受？ 

李佳：刚才心广谈到“幽暗”这一层面时，我很受触动。沙丘美术馆和阿那亚的环境给人的感觉本身不天然

具有“幽暗”的气质。在这样的陈设中，要真正做出一个“幽暗”的展览并不容易。但我觉得心广的处理方

式，不是直接把空间变暗，而是将“幽暗”放置在某种残留物、壳体和空间层次之中。观众并不能直接面对

“幽暗”本身，而是通过残骸、腔体和空间的层次，感受到日常生活之下被隐藏起来的东西。对于雕塑家来

说，当某一种形状或形体在一段时间内反复出现时，它往往会与艺术家当下的感受、生命经验和时间状态形

成对应。此次展览中的腔体，内部是空的，外部却有壳。这样的形态对于心广而言，究竟意味着什么？是否

对应着某种生命状态？从我过去对他作品的印象来看，早期与泥土相关的作品似乎是在定义空间边界，以及

人与空间之间的关系；后来削木头的作品，则让我想到人最原初的、本能地与世界发生联系的方式。而容

器、腔体，包括他曾在海滩上做过的巨大陶罐状作品，又给我一种被包容、被容纳的感受。因此我也很好

奇：这些容器、腔体，以及生命从丰收到凋零的循环感，是否都与他想要放入作品中的某种经验有关？从容

器、箱体，到此次《幽暗地表》中的腔体结构，你希望观众与这些作品之间建立怎样的关系？ 

杨心广：作品很难承载太多东西，它首先是表达我的感知状态。我的创作一直带有较强的抒情性，如果作品

能够尽量完整地传达我的情感，并让观众产生共鸣，我觉得就已经成立了。我很早就对落叶、飘零以及秋天

的萧瑟感情有独钟。2009年左右，我曾围绕落叶做过一件作品。当时关注的是一种“飘零”的情感：树叶落

下后并未回归大地，而是在半空中被树枝刺住，像一具悬挂着的尸体。这次的作品则有些不同：我制作了一

些容器，它们可以被理解为大地伸出的触手，或是大地的某种化身。对大地而言，落叶是一种馈赠，因为它

最终会化为泥土，重新滋养生命。容器上的小孔允许观众将捡来的枯叶插入其中，这个动作带有某种仪式

感，既像大地对落叶的回应，也像是对“飘零”的安放。相比2009年那件作品中更直接的个人情绪，如今我

对“飘零”的理解变得更加复杂。它不再只是关于我个人的感伤。 

 5



 

“杨心广：幽暗地表”展览系列对话“悬于生长间”活动现场，2026年5月23日, UCCA报告厅。 

吴伊瑶：《植物纪念碑》和《土壤之上》有异曲同工之处。《土壤之上》同样处理落叶：艺术家通过喷涂和

不同颜色将落叶重新封存，并将其放置在迷彩这样的材质上。迷彩是人类为了在环境中隐藏自己、进行伪装

的外观；而在这里，植物被再次“伪装”之后，又被放置在一个人工伪装的界面上，由此形成非常有趣的对

比。您在创作时是否也意识到这两件作品之间的关联？ 

李佳：几年前你曾经做过一个名为“土壤之上”的展览，里面也已经出现了类似的方法，例如被染上颜色的

落叶。但这次的染色方式与之前很不一样。《植物纪念碑》明显带有哀悼和纪念的意味，因此它采用了更接

近单色的方式；而《土壤之上》中的落叶则是彩色的。这次作品中的彩色落叶与此前展览中的彩色落叶之

间，有什么差别？或者说，当你的心境发生变化时，这些作品之间的意义是否也发生了转变？ 

杨心广：《土壤之上》展览中的树叶颜色非常鲜艳，采用一种不同的喷涂方式，让人觉得艳丽的颜色是“有

毒”的。我脑海里想象着一个文化人不断渲染身边的一草一木，把自己的文化、情感和文艺化的表达撒向周

围环境，就像不断喷涂颜料一样。此次创作，我借用了此前的方法，将落叶染上不同颜色。纪念碑往往与战

争相关，只有经历过战争，才会产生纪念碑。因此，迷彩在这里与战争、冲突和伪装有关。事实上，此次展

览中很多作品都涉及征战或冲突，这件作品也可以被看作一个冲突场景。迷彩是一种人工伪装大地的方式，

而落叶染上不同颜色，则像是落叶自身的一种伪装。两种伪装合在一起，形成了一种混乱的状态。它既涉及

自然与非自然之间的方法，像是一个战争现场。最终，迷彩与落叶的色彩叠加在一起，变成一种迷彩式的迷

乱。 
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李佳：我一直觉得，杨心广的作品中存在一条关于“发声”的线索。早期作品里，树枝仿佛在与人交流；有

些作品虽然没有真正发出声音，却通过文字、叶片转动等方式形成表达。《高士》中的声音实验也是如此。

作为一位雕塑家，你的作品似乎始终在处理某种关于语言与交流的问题。 

杨心广：我不会直接使用现实中的声音，而是把它处理成像抽象雕塑一样的声音。文字也是如此，我会把它

打乱、转化，让它变成一种形式。因为我擅长的是造型语言，所以会把其他语言也转化为形式语言。它最终

可能成为声音，也可能成为一种更抽象、需要依靠直观感受去理解的东西。 

吴伊瑶：您长期使用泥土、枯枝、落叶等自然材料。从早期作品到今天的创作，您对于这些材料的理解发生

过怎样的变化？ 

杨心广：我更看重材料的形状、色彩和质感。我会把这些特性变成自己的词汇，再用这些词汇组织属于自己

的语言。回头看以前的作品，我会发现自己曾经有过类似的感受，只是后来忘记了。我的创作并不是沿着一

条明确的线索发展，而是在不同阶段处理不同的感受。很多时候只是回应当下的经验，回头再看，才发现其

中存在某种延续。比如“荒郊”时期，我曾用野草制作一个巨大的草垫，希望观众能够躺下来感受野草的湿

度和气味。但后来重新呈现这件作品时，它变成了一个由乱石构成的空间，观众无法进入，只能远远观看那

些散落其中的信息碎片。作品的变化，也反映了我不同阶段的感受变化。 

吴伊瑶：在创作过程中，有没有某个时刻，让您感觉自己进入了所观察的微观世界？ 

杨心广：我会尽量捕捉那些特别敏感、特别细微的触动。渺小感背后往往藏着宏大的背景。通常来说我不会

先设定一个大主题，而是从触动我的点出发，再围绕它组织作品。所以我的作品更像是一些片段，它们连在

一起，不是一条线，而更像是一团。 

李佳：看到《高士》时，我突然想起十几年前的一件作品。当时整个《ON OFF》展览充满张力和能量，但作

品《Hello 》那两个并排摆放的泡沫球却让我一下子笑了出来。这让我觉得心广的作品里经常有这种细腻而幽

默的东西。细小的物件会豁然出现在一些宏大、沉重的结构缝隙中。 

吴伊瑶：杨心广早期的行为作品《请与我对视》关注人与人之间的交流。而在今天的创作中，这种交流似乎

被转化到了材料和造型语言之中。这两者有什么不同？ 

杨心广：当时单纯地想跟别人交流。我觉得眼神是一种很诚恳的沟通方式，好像通过对视就能把自己想表达

的东西传递给别人。所以我会主动去找陌生人对视，希望和他们发生联系。现在回头看，我大概不会再这样

做了。如今我通过作品里的材料、形态和空间关系来表达这些感受。 

文字整理：朱鑫怡、邵龄竹（UCCA公共实践部实习生） 
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