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第一次看到羅氏兄弟的商標作品的一幅畫——蘋果臉的幼童浮動在一片從天安門中射出的

深紅色、黃色和粉紅色的射線時——以前沒見過羅氏兄弟作品的聯合大學學生都會立即注

意到這些幼童懷中所抱的很容易辨認的美國消費品。漢堡包和可口可樂的熟悉圖符使他們

將該作品解釋為中國對西方反應的評論，即“將資本主義的消費觀強加給亞洲人”以及

“對西方消費的批評”，“毫無察覺的中國幼童……被一心想賺錢的美國公司所掠奪。”1

也許911之後，美國人對外國人對美國的感受比以前敏感多了，因此這裏的學生把這些理解

為全球霸權的象徵。但是，這些象徵僅構成羅氏兄弟歡樂狂想的一個因素，這裏，尺度的

扭曲、顏色的誇張以及圖像並置的荒唐相互衝突，是對無政府的烏托邦之慶祝和哀悼。他

們的畫作最生動地表現了影響當今中國社會的一些令人眼花繚亂的位錯和混亂。 

考慮到這是羅氏兄弟在美國的第一次展出，美國觀眾將會試圖從中看出中美關係的前景，

或至少會預期，當代中國藝術應當包含政治評論。在偉大領袖毛澤東1976年去世後，很快

就產生了這些預期，當時，鄧小平總理對毛澤東的功過作出了三七開的評價。因此，他開

始拆除共產主義體系，並將毛的形象——以及藝術——從政府的控制中解放出來。中國的

藝術家，如王廣義2、張宏圖3以及李山4則創作了對毛澤東不敬的作品作為回應，而毛澤東

當時在安迪·沃霍爾1972-1974年作的“毛澤東系列”中作為波普藝術的一個象徵已被剝落

得體無完膚。這些後毛澤東時代的《毛澤東》作品在香港和國外非常暢銷。該類中最成功

的作品將毛澤東的外表表現為兩種或兩種以上形象：作為革命英雄、作為既往的皇帝、作

為佛教神明的毛澤東以及（由於沃霍爾的緣故）作為對外部世界來說所有中國事物的對話

者和代表的毛澤東。採用波普風格表達了對大規模生產和重複製造的批判，加深了毛澤東

形象的終極空虛。這種早期中國“政治波普”中的偶像破壞和偶像崇拜的諷刺性和自覺的

混亂一直是羅氏兄弟全部作品中無處不在的主題。  

1989年六四事件對民主活動分子意想不到的殘酷鎮壓使許多藝術家流亡國外。隨著六四記

憶的淡漠以及國際上與中國外交和貿易關係的迅速恢復，這些藝術家很多回到中國後發

現，前衛派和“不同政見”的藝術對國內觀眾並沒有吸引力。但是，帶有明顯政治內容的

藝術在國外則繼續受到重視，結果形成了對中國軍隊、員警、國家領導人的肖像、國旗以

及其他象徵性的標誌，如長城或紫禁城的猛烈攻擊……在畫布上隨處可見”5本地觀眾的規

模很小，主要是藝術學院和外交圈子的固定觀眾。有時候，公安局對未經政府批准的展覽

進行打擊，尤其是在一些具有象徵意義的周年紀念日（如六四或中華人民共和國成立紀念

日十一等）前後。這些對藝術自由的壓制有著提高不同政見銷路的有益效果，因為它們只

會提高那些展覽有幸被關閉的藝術家的國際知名度。羅氏兄弟本身就得益於這一附帶的效

果，他們的展覽《浮華的傷害》於1996年5月18日被永久性地關閉。6 

如同美國的波普藝術一樣，中國的政治波普以商業藝術的方式提供暫態可及性和感官滿足

性，其特點是輪廓粗獷、拼貼效應、色彩明快、口號簡練。加入取自革命宣傳的中國插圖
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以及其他形式的共產主義視覺文化為越來越模糊的政治評論添加了犀利、富於諷刺意味的

手法。但是，從藝術實踐方面來看，這對於作者和觀眾，無論從智慧上或技巧上都不能構

成多少挑戰。在相對較短的時期內，政治波普就被認為是一種重複、殘忍的表現形式，到

頭來還被看作是一種自私的表現形式，尤其是考慮到其在海外獲得的成功。 

這一中國出口產品的供應者不能表明具體的異議，因為那樣會危及他們越來越資產階級化

的生活方式。同時，真正的持不同政見者發現，每當一位中國藝術家被選來參加著名的國

際展覽時，共產黨的民族主義計畫就得到加強。在這個“絲絨監獄”裏，7與當局合作是不

可避免的，流放似乎是一個可笑的自我放棄，尤其是考慮到中國社會已經相對比較開放。

有些藝術家拋棄了政治波普空虛的智慧，又回到憤世嫉俗的現實主義中，人物繪畫，通常

是自畫像，凍結在謎一樣的痛苦、恐怖或乾脆是無聊的姿態之中。8而另一些人，包括羅氏

兄弟，則決定將政治波普從微妙的諷刺推向喧鬧的粗俗，通過一些不協調的符號而使所有

的符號變得可笑。 

這一不同的路徑被稱為“豔俗”藝術，豔表示豔麗或顏色鮮豔奪目，俗則表示平常、粗俗

或俗氣。9儘管先前的波普藝術結合了高低藝術，如大眾化的媒體，豔俗藝術則完全拋棄了

高尚藝術及傳統、鑒賞和趣味上的矯飾做作。批評家廖雯曾稱豔俗藝術為“新文化的浪漫”

和“新的審美趣味”： 

把如此“醜”的豔俗稱謂“審美趣味”，是因為其一，這種趣味由於植根於

前面所說的浪漫“理想”，先天具有與大眾打成一片（為工農兵喜聞樂見）

的“抒情性”。正是這點“酸”，在很大程度上誘發了人們對“美好”的夢

想，所以，豔俗雖“醜”卻快樂喜慶。其二，我不知道還有多少人面對這種

“人文風景（是否稱人”瘟“風景更妥）”還能感覺到“醜”，人們是否已

經在這種環境中生活得異常快樂…因為這種“醜”的勢無阻擋的氾濫和流

行，向我們描述了一種無法回避的真實，甚至一種過剩的力量。10 

當代中國到處可見華麗的豔俗：建築在17世紀房屋廢墟上的多層水泥“大廈”；大門兩旁

的石獅和金龍，而且越大越好；一年到頭掛在公司門前的長長聖誕燈。中國經濟現代化的

高速發展在建築計畫過程也留下了一個相關的“現代”中國藝術。 

實際上，藝術方面黨的路線從1942年延安文藝座談會以來很少有變化。藝術必須能夠調動

群眾、反映群眾的鬥爭並採用群眾喜聞樂見的技巧和風格。詩歌、書法和繪畫，傳統高雅

藝術的三個主要分支，則受到摒棄或被轉變為大眾能夠接受的通俗形式。換句話說，低級

藝術——蘇聯風格的社會現實主義藝術、原始的農民繪畫以及木版印刷的日曆——變成了

官方的藝術。在他們的《歡迎世界名牌》系列，羅氏兄弟愉快地迷戀所有這些低級藝術，

並加入全球公司文化的徽標，使之成為迅速現代化的中國官方藝術。 

羅氏兄弟還選擇了一個媒體，漆畫，漆畫屬於應用和裝飾藝術（與“美術”類別下的繪畫、

雕塑或版畫相對）。漆畫無法穿透的光澤使無窮的歡樂和令人欣快的消費主題達致完美。

此外，設計用來激發大眾的、曾經流行全國的“紅火與花哨”的調色板成了中國新的“暴
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發”價值觀的一個適當的著重點。11和其他豔俗藝術家一樣，羅氏兄弟嫺熟地利用技術手

段處理那些豔俗藝術所要求的便宜、俗氣、機器製造品質的材料。12他們的藝術非常著迷

地注重細節和技能，與所描繪物體的平凡性不相一致，使得豔俗藝術和早期政治波普一蹴

而就的機智有所不同。 

由於將他們的畫作移植到紙上，人們也許會認為羅氏兄弟放棄了漆畫所提供的硬邊精確性

和諷刺升級。雖然主題都是所熟悉的——文化革命宣傳、可口可樂罐、象徵財富和繁榮的

豬和幼兒——但整體效果與漆畫拼貼大相庭徑。這些水彩作品類似于並模仿高雅藝術製作

中的卷軸畫格式。作為中國繪畫藝術的一個傳統，紅色的印章在作品中隨處可見，它們通

常不遵守傳統的位置，而是蓋在繪畫平面的中央。圖符則被大大地放大了，並被顯目地對

稱安排在縱向中軸上。 

吸收性更強的紙張則要求對用墨精確控制，就像一位有經驗的筆墨畫家在畫竹葉或花瓣時

細緻入微的柔和運筆風格一樣。但是，這一精細的技術在這裏被反復採用，向觀眾突顯了

扭曲和脫變的色調。更柔和、更接近印象派的處理方法對這些圖符賦予一種浪漫的縹緲，

同時，故意添加的斑點以及均勻搖擺的輪廓則投射出一種無精打采的氛圍。與強烈的色彩

相結合，這一新的展示法使人聯想到一種令人迷惑而又痛苦的迷幻經歷，或者也可以說，

為推銷消費產品而預謀設計的對迷幻藥具有諷刺意義的再包裝。 

對於那些認真地想在這些作品中搜尋當代中國文化評論的觀眾來說，這就像在一個絲絨艾

維斯繪畫中尋找美國靈魂一樣容易。隨著這些新作品的推出，羅氏兄弟繼續不斷地玩賞“美

術”的概念。儘管優雅地用真絲花緞裝裱並在畫廊中以樹脂玻璃保護，每幅毛邊以及有時

候撕裂的畫作倒是更像釘在牆上的帶有斑雜污點的舊招貼。這不是貴重的手軸，需要卷起

來珍藏的。相反，豔俗藝術的原理要求將之始終展出，即便僅僅是為了嘲諷我們缺少鑒賞

力的話。 
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