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装置艺术的特征描述及艺术史写作的新问题
The Description of Installation’s Characteristics and New Problems of Art History’s Writing                            

马钦忠  Ma Qinzhong

一

我不是企求为装置艺术下一个准确的

定义，然后应用到所有装置艺术作品上去。

这种本质主义的定义在面对日日在翻新的当

代艺术生态大多是劳力劳心而收获无多。如

新西兰学者斯蒂芬·戴维斯写的《艺术诸定

义》一书，对当代艺术的诸多定义、争议进

行了细致考察。1据我看来，有点像一个专

业圈满足于思考的智慧训练和把艺术归类排

序的游戏玩家。之所以如此说，一是看不到

对当代艺术创作和发展有什么影响；二是与

当代批评写作及视觉艺术现象不仅没有关

联，且总是滞后；因此是一个“艺术界”或

“艺术圈”之内的一个“研究圈”或“写作

圈”的混饭吃的营生。更可悲的是，这些关

于艺术的定义至少在这三个方面皆无实际作

用：

1、不能增强对作品的了解和推进创作

的深化；

2、艺术家也基本无视这些研究和讨论

的存在，没有哪一位艺术家会按某某艺术定

义创作；

3、即使读了这些理论研究，也无助于

推动艺术创作朝这些研究所“定义”的方向

发展。

面对这样的难题，德国批评家贝尔廷发

出了悲伤的感叹：现在还想以某个中心概念

撰写艺术史的前基础和后未来变得艰难了。

他开出的药方是：多学科对话、多种模型、

从接受角度、传播介质以及未知的可能性方

面进行建构。2

对我来说，不论是从事当代艺术的观

赏还是批评文本的写作，必须有一个基本概

念，否则无法开展工作；其次是针对这个特

点所面临艺术史思考的新问题。所以，我的

论述立足于限定装置艺术的范围和边界，在

这个拓扑空间，装置艺术何以是“艺术”；

或者说，是以“说明性”、“解释性”为基

础的装置艺术特征的描述。

二

首先，我坚决反对两种对装置艺术的定

义。一种是把装置艺术看成是自久远年代就

一直存在，诸如陈列、展示、空间美化和摆

放看成装置艺术的源头，直到当代都市生活

和文化发展而出现装置艺术独立支撑起一种

独立的艺术类型，从而生长成“一种城市化

的艺术样式”，表现当代人的“都市情怀、

都市思绪”。3持这种观点的研究者，根本

就看不懂当代艺术语境里的装置艺术以及它

对现代主义艺术样式的颠覆，简单地理解为

另一种传道的工具。

另一种观点是把装置艺术泛化、通俗

化、娱乐化、庸俗化和工具化，在此，装置

艺术几乎是无所不包的公共空间的临时性的

“美陈”和“软装”，不仅美术馆有装置艺

术，科技馆、教堂、商场等场所的美化装置

都是装置艺术。4在此装置艺术被看成是一

种为任何一种目的服务的技术。

凡此种种，皆非我所认为的当代艺术语

境的装置艺术。

有几位学者参与编选，出版于1996年

的《装置艺术》5，其中有一篇由罗伯特·史

密森（Robert  Smithson）撰写的研究装置

艺术的长篇文章，从杜尚一直写到此书出版

之时，主要从现代主义艺术形态对比，归纳

装置艺术的10个场域性的特征：

场所性                     非场所性

1、开放的世界 封闭的世界

2、点状的 阵列的

3、外在的协调 内在的协调

4、减法 加法

5、不确定性 确定性

6、扩散的信息 内涵的信息

7、折射 镜式

8、边际 中心

9、实体的 抽象的

10、若干 单一

有鉴于此，该文作者定义如下：“装置

艺术是实验性的；没有任何可以预先筹划，

从一根嵌板到与先前的嵌板的位置之差别，

作为空间设置的每一次结果都是唯一的。就

针对特定场所与语境所实现的融洽，每一装

置艺术作品的实现都带有偶发性。”6

这主要是从空间形态与呈现场所描述装

置艺术的特征。仅此是不够的，还必须从性

质上定性装置艺术，即装置艺术是：观念性

的、批判性的、实验性的、开放性的。

具体地说，我的描述是：

第一，装置艺术使用现成物进行观念表

达和呈现。

没有谁规定艺术家一定要用什么材料，

但作为一种观念表达手段的装置艺术，正是

用现成物品在人们现实生活语境中固有的形

象符号，转化为专供呈现于特定场所的观

赏和读解的作品。因此，第一个前提是现成
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和行为艺术等方面，又着重比较了装置艺术和雕塑二

者的不同。最后，作者提出美术馆越来越多以装置艺
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题，启发读者深思。
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物，哪怕是家庭里的生活垃圾，如意大利的

“贫穷艺术”家们所使用的主要材料；第二

个前提是特定场所，如果垃圾还在垃圾堆积

场就毫无意义。前述10个特征都与这个“特

定场所”有关。

第二，现成物不是任何一种现成物，

主要是日常生活中非常流行且习以为常的物

品。它们附着有商家的品牌理念、消费者使

用物品的心理期待等众多信息。正是这些看

似已被消费剩余的现成物，成了装置艺术丰

富的意义矿藏，为艺术家的空间转换和特定

场所的意义发掘提供基础。

第三，观念意义的直接性即为这种现

成物，这些物品在此直接证明着某种理念，

把生活中隐藏的毁灭直接作为证据，呈现于

专供思想审思和人文拷问的美术馆及特定空

间。艺术家与公众共同汇聚于此一同见证我

们时代的人文精神所面临的危机和梦想。

比如1993年威尼斯双年展汉斯·哈克在

德国馆展出的《germania》：作品以1930

年代在第三帝国最为流行的新古典主义风格

建筑的喻示下，以废墟般的现场感，还原了

1938年希特勒参观这一届双年展的境况，

警示每一参观者去思考德国法西斯主义的合

法性拥有权利和非法性摧毁世界的背后的制

度问题，而不是一味把罪责落实在希特勒身

上。这才是这件装置艺术作品的深刻之处。7

三

装置艺术的发展不光是装置艺术自身，

有时装置艺术也会成为载体，有多媒体以及

影像甚至还会接入行为艺术，形成多形态的

呈现方式。如马修·巴尼的那件著名的《睾

提肌》糸列，就是这种综合性手段的全景呈

现的典型案例。想切分出一条泾渭分明的界

限是困难的，也是没有必要的。

陈箴的装置作品是我上文所论述的特征

的典型代表。日常用品，充满了中国文革时

期到改革开放的生活史的时代变迁，经由艺

术家的智慧和情感融解，成了我们这一代人

的隐忧和纠结的物证。

黄永砅的作品从现成品开始走向现成品

和半雕塑方法的运用相结合。这儿的区分是

当现成品的思考延伸到想象、虚拟的时间隧

道之时，他便会借助雕塑手段改造现成品，

进行现成的与想象性的嫁接。

宋冬的作品是典型的由完全现成品的使

用，开始以绘画构成的方式去重新编排和实

现那些回收来的旧门窗，转换成为由旧门窗

构成的类似构成主义的雕塑。

那么，装置艺术和雕塑艺术的边界如何

切分？

这四个方面二者是共同的：a、空间性

的存在，b、物质材料的直接性，c、观念的

呈现，d、与环境的语境关系。

在下列四个方面是区分二者的条件：

1、雕塑的材料性质是外在的，如青铜

可以用其他材料代替；装置艺术的材料是内

在的，不可更替的。

雕塑：材料—改造\主观化—作品

装置：材料—挪用\观念化—作品

2、在观念与意义预设上，雕塑的观念

依赖于材质的物化形态的生长，是在积极体

验和感悟过程中的转化；装置艺术正好相

反，它是从挪用、提炼、组合呈现出作品的

观念化程度以至到意义呈现。

3、在个体生命的联系程度上，雕塑过

程伴随着不可复述的一次性的体验，而装置

艺术带有田野调查和研究的“考古”性质。

4、在观赏过程中，雕塑作品的魅力是

持续的、可持久观赏，装置艺术体会到意义

后观赏意义即告结束；所以，雕塑艺术是体

验、感悟、沉醉，装置艺术是启迪、教导、

拆解。8

用上述解释规则可推演如下作品。

塞萨尔的《里卡尔》是雕塑艺术不是装

置艺术，作品用的是汽车现成品，但改造了

现成品的形态，是一件用汽车现成品经过人

为压缩进行意义预设的雕塑。白南准的电视

和影像装置《双面拱门》是装置不是雕塑，

该作品由84个电视机和5段录像组成类似凯

旋门的建筑样式，表达消费时代的城市景观

的短暂、浮躁、流行所潜藏着的人文危机，

没有对现成物进行任何形体改变。

四

更为引起我们省思的是如下状况。

当代美术馆中日益以装置艺术为主体的

“临时性”“场所性”作品带来的是美术史

书写和研究的全新语境，且这个问题还没有

引起足够的关注。

作为针对特定场所、用现成物呈现、结

束后作为艺术作品的“原件”的材料便还原

为材料，除极少数被收藏，极大多数留存下

来的仅有图片、影像、文字记录，从而带来

这样三个全新的“空场”：

1、作为原作的装置作品在空间场所的

描述性存在；

2、现场感的描述的不可还原；

3、解读和体验的一次性，对后来者的

永远缺席。

于是，针对装置艺术为主体的视觉艺术

史便成为一个以影像、图片、文字描述和报

道为依据的“读”而无法“看”的视觉艺术

史。这给此前以视觉之“看”原作作为依据

的美术史写作带来新的问题。
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这里面临有两个难点。

一方面是针对视觉艺术读解的“反对阐

释”。桑塔格在一篇《反对阐释》的文章里

说，“阐释是智力对世界的报复。去阐释，

就是去使世界贫瘠，使世界枯竭——为的是

另建一个‘意义’的影子世界。”9 她认为

需要的批评是艺术色情学而非艺术阐释学。

批评不是说作品意味着什么，而是“显示它

如何是这样，甚至本来就是这样”。

很难说桑塔格说的多精彩，主要问题

是，这个失去了“原作”的装置艺术之史，

如不评述和阐释，还怎样个“史”法？

也就是说，失去了“原作”这一“锚

地”，不可能离开阐释，甚至在很大意义

上，当代艺术，特别是装置艺术的意义就是

一个阐释不断迭加的意义生长过程。如杜尚

的小便池、博伊斯的蜡和毛毡、约翰·凯奇

的“4分33秒”等等所谓“作品”，就是这

样衍生出来的。继续衍生的结果，视觉艺

术史便成为话题为主的阐释艺术史。这个

“史”一定是令人大跌眼镜的。玩这种把戏

的最杰出人物是法国哲学家德里达，小题大

做、追问推演、最后与讨论主旨沾上边。此

所谓“解构”也！

于是另外的问题不可避免地突显出来：

1、当“原作”退场之后，由阐释还原

和扩展作品的意义；

2、场所讲述和主场的权力话语的主导

叙述的倾向性；

3、阐释的偏好性的选点讲述与无原作

的对应。

结果，由于这样三个问题，视觉艺术

史的写作演变成为“权力讲述的艺术史”

和“怎么说都对又都不对”的游戏化和娱乐

化的艺术史。为了避免这种过分随意的批评

境况，早在上世纪七、八十年代著名文艺理

论家韦勒克即提出要建立一套结构、规范和

功能系统的理论。10当然，针对今日当代艺

术乃至装置艺术的日日翻新，几乎是不可能

的。

因此，艾柯设计了一套“最低限度”减

少“随意性”的准则，或许聊甚于无吧！

在《阐释的限度》一书中，艾柯说，

意义的棋盘不能无底，阐释不能随心所欲，

文本不能衍生出它自身根本没有的东西。据

此，他提出了三个规则：

规则一，不存在可以立刻判断类比好坏

的规则，因为每个事物都在某个角度与任何

其他事物相象；

规则二，如果能自圆其说的话，这个游

戏就是有效的，是一个正确的链条系统；

规则三，各个连接不可以太标新立异，

它必须先找到至少一次先例。11

那么，假如按照这个规则写视觉艺术史

是一个什么样的面貌？抑或“后现代”就该

如此“碎片化”？

我不得其解。
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