
３３４ 中外文化与文论 （ ５ １ ）

去专业化的当代艺术
－—

鲍里斯 ？ 格洛伊斯 的 当 代 艺 术论
＊

王长才 唐诗佳

摘 要 ： 德 国 当代著 名 艺 术评论家鲍 里 斯 ？ 格洛伊斯 ， 不 同 于

鲍德里 亚 与 布 尔迪厄将 当代 艺 术视 为 一种
“

艺 术 阴 谋
”

，

一种 可解读

的社会学 神话 ， 他 以 弥赛亚 时 间 和 生命政 治 的 概念 为 理论背 景 ， 指

出
“

艺 术 阴 谋
”

论通 常是将 当 代 艺 术单纯地误认 为 是 艺 术技 艺 与 知

识 的 非 专业 化 的 回 归 。 事 实上 ， 当 代 艺 术行为 包含 了 弱 符 号 化 的 运

行机制 ， 也包含 了 从 艺 术 品 到 艺 术 文件 的 转 变 ， 去专 业 化 的 过程本

身就是高度专 业 化 的 实践 活 动 。 在 任何事 物都 可 能被视 为 艺 术 品 的

当 下 ， 该理论为 我们 区 分 一般物 与 艺 术 品 、 艺 术 家 与 非 艺 术家提供

了
一种新 的 可供参考 的路径 。
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２０ 世纪 ９ ０ 年代 ， 鲍德里亚在 《艺术的阴谋 》
一文中直言不讳地

指出 ， 前卫艺术是一种运用反讽 、 自 嘲 的手段 ， 对艺术对象和形式

手法本身的解构 ， 将庸常性转化为价值和意识形态 ， 是一场无意义

的喜剧演出 ， 是由各种开幕 、 展览 、 修复 、 收藏 、 拍卖 、 捐赠和投

机所共同策划出来的一种内幕交易 ？
。 对观者来说 ， 这场骗局对他们

施加了一种必须采用 的逆向推理 ， 即既然称其为艺术品就不可能不

具有价值 ， 因而观者会主动并悉力赋予其价值 ， 即使他们对这些艺

术品无动于衷且迷惑不解 。 至此 ， 由艺术家发起的 、 艺术行业推行

的 、 大众配合的前土艺术合谋被完成 了 。 而这些艺术品本身在这场
“

危险的幻灭和商业的迷乱
”② 中扮演的角色 ， 并未因其赋予 了庸常

性 、 非原创性和零度抽象以审美形态 ， 而获得了意义与价值 ； 相反 ，

？ 本文为国家社科基金项目
“

非自然叙述学研究
”

（ １ ６ＢＺＷ０ １ ３ ） 阶段性成果 。
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它们在这种无限的 自我循环中变得更加空洞和无意义了 。

法国著名艺术评论家 、 美学家让 ？ 克莱尔也在其专著 中表达了类似的看

法 ， 并对各种先锋流派进行了批评 。 他认为抽象分析绘画是故作高深 ， 用各

种图形组成不同的花样来掩饰其感性上的空洞 ， 因为这种图像上的贫乏反而

能引起更多的诠释和揣摩？
； 波普艺术则完全缺乏绘画性 ， 浮华造作且愚蠢 ，

它们的创作者只能算是广告制作者 、 图案画家或者照片后期 而它们之后

的 ， 类似于新表现、 新野兽 、 新新派等则完全是胡搅蛮缠 、 厚颜无耻？
。 整个

当代艺术的趋势就是从完整散为碎片 ， 有人专事线条 ， 有人专事色彩 ， 有人

专事理论 ， 就是鲜有人能将其整体完整地呈现出来 ， 就好像当代工业流水生

产线一样 ， 裁 、 缝、 剪件件孤立 ， 没有人得出一件完整的衣服 ， 得到的人也

不知道它的来龙去脉？
。

不同于这类反对前卫艺术的观点 ， 格洛伊斯更倾向于从时间的维度理解

前卫艺术 ， 并将其同社会政治的乌托邦理想结合起来 ， 指出前卫艺术是仍然

能够部分反映现代世界的 ， 从当代艺术 中我们能直观地看到现代生活 中时间

的过剩与缺乏 。

一

、 剩余时间与弱符号化

格洛伊斯引用阿甘本在 《剩余的时间 》 中关于弥赛亚时间 的相关思想来

阐述当代艺术弱符号化手法 。 弥赛亚主义是救世主即将降临 的信仰 ， 是犹太

教与基督教传统中 的一个重要概念 ， 在阿甘本看来 ， 使徒圣保罗最重要的思

想贡献就是构建出 了弥赛亚时间 。 弥赛亚时间是指在耶稣复活到他再次到来

之间的时间 ， 与末 日 时间不同 ， 它不是指向
“

时间的终点
”

， 而是
“

关于终点

的时间
”

。

？ 它所强调的不是时间终点后的永世 ， 而是剩余的时间 ， 是在救赎

或者说灭世发生之前的这段时间 。 在这段时间里 ， 弥赛亚可能在下一秒发生

使得时间终结 ； 也可能一直不发生直到时间终结 ， 它使得线性的 、 同质的 、

均匀的编年性时间？出现了收缩与褶皱 ， 人们为未来所做的企划 ， 所进行的生
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存技艺的训练 、 物质的储备与 囤积 、 自 我行为的约束与规范 、 人际关系 的维

系与经营 ， 在弥赛亚时间的构架里都被取消了 。

如果仅从概念层面来讨论 ， 当代生活似乎就被置于弥赛亚时间之下 ， 传

统且曾经相对固定的生活方式和被承袭的思想观念不断被质疑 、 被丢弃 ， 当

下的时间也同样不被信任 ， 人们总是在期待新的东西 出现 ， 且又在它刚刚兴

起时冷静地判定其会快速衰落并消逝 。 科学技术 的更新迭代 ， 物质的溢 出 ，

生产的过剩 ， 生活的流动不居 ， 情绪的转瞬即逝 ， 信念的脆弱易碎 ， 像是对

时间随时可能终结的一种反应 。 这种细碎的 、 内在性断裂的时间废止 了任何
一种专业性的可能 ， 因为任何一种专业性都需要持续性的时间和恒常性的环

境作为实践和练习 的基础 ， 存在的所有的文化符号和活动都变得空洞 、 枯窘 ，

变成了阿甘本所言的
“

弱符号
”

。 弱符号是时间缩减的表征 ， 当代生活对于时

间的不信任使得人们缺乏生产并思考强符号所必需的时间 ， 当代艺术家身份

的体制化与艺术实践的大众化也使得强符号的生产越来越难 ， 已经存在的强

符号被不断削弱 。 随着当代艺术体制的健全完善 ， 策展人 、 承办方 、 托管人 、

美术馆 、 收藏家 、 批评家等各种角色分工明确 ， 整个艺术世界的组织管理也

与资本主义商业机构组织并无二致 ， 艺术家的角 色更像是劳动分工 中 的一

种？
。 艺术家大多也必须经历全球化的艺术教育从而获准进人艺术体制 ， 当代

艺术教育除 了教授特定的知识与技艺 ， 会更加强调
“

艺术作为一种认知形

式
”？

， 相较于范式和手艺 ， 概念和理论会更加被视为追求和
“

目 的
， ，

。 赏心悦

目 、 真实可感或是令人震撼远没有一个新的理念或是新的表现手法所引起的

关注和讨论多 ， 虽然这种关注是短暂的 。 越来越多的空洞符号被生产出来 ，

看似只需要几横几竖 、 胡乱涂抹 、 破铜烂铁的随机组合 ， 甚至是在经典画作

上加一撇胡子 ， 那些权威的 、 经典的 、 权力 的 、 历史的 、 英雄主义的 ， 值得

被反复掂量的丰富的强符号似乎就被战胜了 。 整个艺术界出现了非专业化的

倾向 ， 观者会时常困惑——分明这些简单的工作谁都能胜任 。 这种现象的 出

现 ， 显然是诸如鲍德里亚 、 让 ？ 克莱尔 、 布尔迪厄等思想家批评当代艺术的

重要原因 。

但在格洛伊斯看来 ， 弱符号的意义被低估 了 ， 观者也误解 了艺术的去专

业化 ， 去专业化并不是非专业化的 回归 ， 而且当代艺术界所生产 出 的许多符

号也很难算是弱符号 。 他倾向 于认为 ， 前卫艺术家是世俗化的时间 的使徒 ，

他们的作品正是为 了告诉我们时间在收缩 ， 这个世界存在着一种时间 的不
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足？
。 在唯一不变的就是变化的现实里 ， 能改变现状的唯一途径就是去改变变

化 （ ｃｈａｎｇｅｔｈｅｃｈａｎｇｅ ） ， 即避开变化 ， 事实上 ， 格洛伊斯指 出 ， 任何一种乌

托邦都是从历史的变化中 出逃？
。 前卫艺术家想要做的就是一种超现世的 、 超

历史的 、 无时间性的 ， 适合任何时代的艺术 ， 为此他们 曾尝试过将作品 中 的

文化符号削减到最少 ， 以逃过文化潮流和时 尚变迁的淘汰 ， 从而创造 出 了对

他们来说也是异常贫弱 、 空洞的形象 。 例如康定斯基就减少 了其画作对世界

的模仿性 ， 而采用 了色彩和几何的组合 ， 他认为绘画所呈现的事物会消失 ，

但是色彩和几何不会 ， 因而可以在任何文化变化中幸存下来 。 又如杜 尚最先

采用现成品成为艺术品的方法 ， 他取消 了美并且取消 了艺术趣味 ， 因为美和

艺术趣味是最多变且相对的 ， 而这种对艺术所谓规范和定则的打破过滤掉了

艺术符号的弱 图像 ， 反而更加能够显 明艺术 自 身 。 这些 图像的能见度微弱 ，

在作为像是古典艺术或者大众艺术这些强图像的组成部分时 ， 往往会被忽略 ，

但也正是因为这样 ， 它们可以配适于几乎所有 的 图像 ， 因而是一种普遍主义

的 、 超验的 ， 正如根据弥赛亚法则 ， 在弥赛亚降临之前 ，

“

置买的 ， 要像无有

所得 ； 用世物的 ， 要像不用世物
”？

，

一切都应 回转成小孩子的样式 ， 软弱微

小的将会战胜世俗所认为强大重要的 ？
。 前卫艺术所做的就是以弱符号提示我

们时间的收缩 ， 并应对它 。

但是 ， 大众甚至艺术界对此产生了两个误解 。

一是如前文提到 的误将去

专业化当作非专业化 ， 表现在艺术教育 中 ， 是对 自 由 、 创意 、 个性的过于推

崇 ， 作品呈现的技艺有 的粗糙 、 有的幼稚 ， 因而 当代艺术家开始被视为一种

专业的非专业人士？
。 对此 ， 康定斯基早在 １ ９ ２ ４ 年的书信中就提到 了 ，

“

自 由

艺术
”

正如当下我们所推崇的那样 ， 是艺术 同生活具有 内在生命力和张力 的

尤为明确的证据 ， 学院应该而且可以创造出新鲜活力 的东西 ， 许多力量也正

是由这些
“

自 由艺术
”

引 导 出来的 。 但是 ， 这种情况也会引起反作用 ， 其中

之一就如前文所提 。 康定斯基指 出 ， 健全的基础是必要的 ，

“

不知公众在何种

程度上感受到这种必要性 ， 好在人们 已经可 以 自 然而然或在无意识之中感觉

到 ， 学院是不可或缺的
”？

。 此处康定斯基所提及的
“

学院
”

可以被理解为长

年累月 的 、 规范的技艺训练和知识积累 。 正如格洛伊斯所言 ， 技艺和知识也
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就是专业化 ， 是去专业化所必需的前提 ， 回转成小孩子样态的前提是 已经是

成人 。 二是将弱符号视为一种强符号 。 前卫艺术无意于原创或发明 ， 其想做

的是发现 ， 发现那些超验的 、 重复的弱符号 ， 然而 ，

“

每一种对非原创的发现

都会被理解为是一种原创性的发现
”？

。 今夫的艺术史认为前卫艺术创造了一

种强图像 ，

一种
“

１＃定的历史化风格
”

， 这种超验的艺术与经验的艺术一同展

出 ， 它的本意虽然是揭示历史上千变万化的各种潮流风格背后反复重复的图

式 ， 然而却被当作了一种风格潮流 。 除此以外 ， 前卫艺术为普通观者启发了
一种新思维 ， 尝试用一种新方式扩大民主的展示空间 ， 让大众可 以将 自 己理

解成艺术家 ， 以一种弱的 、 可见性低的方式参与艺术 。

即使是已经成功生产 出的弱符号 ， 也需要面临这种
“

弱
”

会很快被不断

变化着的文化遗忘的现实？
。 当我们从一定的历史距离去观看时 ， 它们或是在

艺术史中扮演强符号的角 色 ， 或是被大众视为一种与 自 己无关的东西 。 如果

想要维持住它们的启示性 ， 抵御永不停息 的历史和不断收缩的时间 ， 就需要

不断重复这些弱符号 ， 并且重复弱姿态 。 在格洛伊斯看来 ， 类似于 Ｆａｃｅｂｏｏｋ 、

ＭｙＳｐａｃｅ 、 ＹｏｕＴｕｂｅ 、 Ｔｗ ｉ ｔｔｅｒ 以及 Ｉｎｓ ｔａｇｒａｍ 这样的社交网络上的各种文字 、

图片 、 视频等的美学行为 ， 既是 由 弱符号启发的 ， 也是弱符号重复弱姿态的

绝佳平台 。 他认为 ， 如果没有 ２ ０ 世纪七八十年代那些激进的 、 前卫的观念艺

术的开启 ， 以及它们对艺术所做的减法 ， 这些平 台 的美学风格便不会兴起 ，

也不会这么容易传播 。 今天人们在社交网络中记录 自 己 的 日 常生活 、 分享 自

己 的想法观点 ， 使得 日 常生活成为一种艺术 。 艺术家不再是一种特定的命运 ，

艺术性活动也演变成 日 常经验的分享 ， 前卫艺术的传统通过这种 日 常性的艺

术实践 （
一种弱姿态的重复 ） 延续下来 ， 因 为唯有 日 常生活是无时间性 的 、

能见度最低的 ， 也是最能够抵御世事变迁的弥赛亚符号 。

二 、 过剩时间与 当代艺术的时间悬置

在格洛伊斯看来 ， 当代艺术还可以被视为与重估现代规划相关的艺术？
。

即使
“

上帝已死
”

， 经典的现代性对未来仍然有着坚定的信仰 ， 由此衍生出 的

共产主义理想 ， 人文主义 、 科学主义的盛行等 ， 这些现代政治计划或意识形

①鲍里斯
？ 格洛伊斯 ： 《走向公众 》 ， 苏伟 、 李同 良等译 ， 金城出版社 ， ２０ １ ２ 年 ， 第 １ ２ ７ 页 。

② 鲍里斯 ？ 格洛伊斯 ： 《走向公众 》 ， 苏伟 、 李同 良等译 ， 金城出版社 ， ２０ １ ２ 年 ， 第 １ ２ ７ 页 。

③ 鲍里斯 ． 格洛伊斯 ： 《走向公众 》 ， 苏伟 、 李同 良等译 ， 金城出版社 ， ２ ０ １ ２ 年 ， 第 １ ２ ７ 页 。

④ 鲍里斯 ？ 格罗伊斯 ： 《时代的同志 》 ， 陈恒译 ， 《 当代艺术与投资 》 ， ２０ ０ ９ 年第 １ ０ 期 ， 第 １ ０
—

１ ３ 页 。
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态浪潮本质上都是认为通过坚持某种行动 ， 在将来能够达成某种设想 ， 实现

某种规划 １ 关于艺术品收藏的概念就能够说明这一点 ， 图书馆 、 博物馆 、 档

案馆的存在许诺了一种世俗意义上的永恒 ， 即某一段历史 、 某一个时间可以

在此地永生 ， 并通过凝结 了这段时间 的艺术 品复活重现 。 像是油画 、 雕塑 、

乐曲 、 文学作品 ， 虽然为了生产 出这些艺术品耗费 了大量的时间 ， 但这些时

间本身是被肯定的 ， 艺术品会在演奏或展出 中重生 ， 现代性的历史叙事将会

对这种时间的消失给予补偿 ， 叙述时往往会介绍某件作 品
“

历时
”

多少年 ，

凝结了艺术家多少心血 。 类似地 ， 科学家 、 革命家的工作和他们所消耗的时

间也会同样被给予叙事性的补偿 ， 即使他们 的工作或尝试有时并不导 向
一个

成功的结果或产物 。

而在当代 ， 我们一方面对现代规划开始感到迟疑 ，

．

并且 日 益对现代承诺

不再信任 ， 另一方面则对不产 出产品或是成果的时间持以否定 ， 在格洛伊斯

看来 ， 当代是这样一种状态 ， 即乌托邦很美好 ， 但是没人愿意再相信乌托邦

了 ？
。 人们承认一个崇高理想的价值和意义 ， 却因为

“

现在
”

没有物质基础 ，

没有时间精力甚至没动力 、 没必要将它实现 ， 人们主动地降低对未来的期望 、

对美的执着 ， 不再苛求 自 己去追求或是达成一个
“

伟大
”

的事业 ， 而只是想

要能够平稳地度过此时此刻 。

“

当代的
”

时间可 以说是 由 疑虑 、 踟蹰 、 游移 、

观望构成的？ 。 在今天已经没有对工作 、 坚持和忍耐的承诺了 ， 博物馆也不再

是收藏 、 保存 、 承诺永恒的空 间 了 ， 它变成了一个展 的场所 ， 艺术作品或

是政治工程丧失 了对未来许诺的可信度 。 过去反复上演 ， 相似的潮流和事件

出现 、 消失 ， 换一个表述方式 ， 再次出现 、 消失 。 当下 自 我复制 ， 不再创造

未来 ， 它成为历史永久反复的场域 ， 人们被困在其中 ， 徒劳地失去时间？ 。 出

现这种情况 ， 可能源于人们幵始质疑现代的各种宏大构想和规划 ， 并且发现

与其用当下的忍受和妥协去换取不确定的未来 ， 不如拥有确定＾；适的 当下 。

也可能由现代化约丰义作为幸存策略导致的 ，
２〇 世纪为 ，了能够在艰难的现时

中幸免 ， 现代性化约了一切过于沉重的 ， 为美学传统 ｉ 伦理规范 ， 以及大师

的标准 、 崇高的诉求所累的东西？
。 这展示了人们可以放弃诸￥卩传统 、 思想和

①鲍里斯 ？ 格罗伊斯 ： 《时代的同志 》 ， 陈恒译 ， 《 当代艺术与投资 》 ， ２０ ０９ 年第 １ ０ 期 ， 第 １ ０
̄

１ ３ 页 。

② 鲍里斯 ？ 格罗伊斯 ： 《时代的 同志 》 ， 陈恒译 ， 《 当代艺术与投资 》 ， ２００ ９ 年第 １ ０ 期 ， 第 １ ０
—

１ ３ 页 。

③ 鲍里斯 ？ 格罗伊斯 ： 《时代的 同志 》 ， 陈恒译 ， 《 当代艺术与投资 》 ，
２００ ９ 年第 １ ０ 期 ， 第 １ ０ 

—

１ ３ 页 。

④ 美国 ｅｆｌｕｘ
 ｊ
ｏｕｒｎａ ｌ 编 ： 《什么是当代艺术 ？ 》 ， 陈佩华 、 苏伟等译 ， 金城出版社 ， ２０ １ ２ 年 ， 第

１ ６ 页 。
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技艺等许多东西 ， 通过化约的方式继续他们的时间 。

由此产生了一种徒劳的 、 被浪费了的时间 ， 这种时间没有产出 ， 也不导

致任何产品 ， 是无用的时间 。 格洛伊斯指 出 ， 人们可以从积极的层面将之视

为多余的时间 ，

一种
“

显示我们生命作为超越 了在现代政治和经济框架下的

用处的纯粹存在 他认为 ， 当代艺术 中那些以时间为基础的艺术 ， 能够主

题化这些浪费了的 、 非历史的时间 ， 也最能反映当代这种境遇 。 以 比利时当

代艺术家弗兰西斯 ？ 阿莱斯 （Ｆｒａｎｃ ｉ ｓＡ ｌｙｓ ） 的作品为例 ， 他的短片 《实践的

棒论 ｝（ Ｓｏｍｅ ｔ ｉｍｅｓＭａｋ ｉｎｇ
Ｓｏｍｅｔｈ ｉｎｇ

ＬｅａｄｓｔｏＮｏ ｔｈ ｉｎｇ ） 记录了他从上午九

点开始用双手费力推动一个大长方形冰体在墨西哥街道上前行 ， 冰块在这个

过程中慢慢融化成冰砖 ， 他开始可以用脚踢行 ， 直到下午六点 ， 冰块变成 了

人行道上一小块水溃的过程 。 它主 化了一种徒劳的努力 ， 不产生任何结果

的 、 浪费的时间 。 他的反映 同一主题的作品还有很多 ， 如动画片 《狗和球 》

中永远在接球 ， 然后把球衔回来 ， 再去接球的狗 ， 以及 《露 比塔之歌 》 中永

远在两只杯子中被反复从一只倒人另一只的液体 。 这类西西弗斯式的 ， 以无

利可图的时间为基础的当代艺术作品 ， 让人们关注到生命中大部分时间 的无

效 ， 这种过剩时间是一种多余 ， 它们既不能化约成任何
“

人生意义
， ，

， 不具有

任何历史相关性 ， 也不能被任何产品吸收转化 ， 却呈现 了纯粹的生活的特质 。

也可以说 ， 这些当代艺术品呈现出 了一种 粹的 当下存在 ， 不是高 尚 的 、 永

恒的 ， 而是简单的 、 自然的生命状态 。

三 、 生命政治时代与艺术文件

在格洛伊斯看来 ， 当代艺术正在经历一个广泛的转变 ， 其中一个特征是 ，

近十年来艺术文件 （或艺术档案 ） 在当代艺术 中 的运用越来越普遍且重要

了６ 。

一般情况下 ， 我们通常会预判在展览或美术馆 、 博物馆中看到的 ， 无论

以雕塑 、 绘画 、 装置 、 表演 、 文字等何种形式呈现的 ， 都是
“

艺术
，，

。 但是 比

较容易被忽略的 ，

一是这些艺术品可以指涉它们之外的东西 ， 比如政治 、 社

会 、 自 然 、 生命 、 真理 、 美好等 ， 但不能指涉艺术 ， 因 为它们本身就是艺

术 二是我们在今天的艺术空间里面对的不只有传统意义上的艺术品 ， 还有

①鲍里斯
？ 格罗伊斯 ： 《时代的同志 》 ， 陈恒译 ， 《 当代艺术与投资 》 ， ２００ ９ 年第 １ ０ 期 ， 第 ｌ Ｏ

Ｗ Ｈ 。

② 鲍＾ 

？ 格罗伊斯 ： 《艺术力 》 ， 郭昭兰 、 刘文坤译 ， （台湾 ） 艺术家出版社 ， ２０ １ ５ 年 ， 第 ８ １ 页 。

③ 鲍里斯 ？ 格罗伊斯 ： 《艺术力 》 ， 郭昭兰 、 刘文坤译 ， （台湾 ） 艺术家出版社 ， ２０ １ ５ 年 ， 第 ８２ 觅 。
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愈发多的艺术文件？ 艺术 件或艺术档案是指那些记录艺术行为 、 艺术事

件 、 艺术实践过程的草 图 、 照片 、 录像 、 文字等 ， 它们通常不能被称为一个

艺术品 ， 却能够指涉艺术本身 。

艺术文件可以通过两种主要的方式指涉艺术 。

一是作为对艺术活动 的追

溯 。 它们可以用来记录演 出或表演 ， 临时装置 ， 或偶发艺术 。 例如 ２ ０ １ ３ 年 ，

荷兰国立博物馆与荷兰国际集团联合在布雷达市的一家商场做了一场为吸引

大众去博物馆参观 ， 以伦勃朗著名 画作 《夜巡 》 为原型的
“

快闪
”

表演 。 ３ ０

名演员身着画 中人物的装扮 ， 以追捕小偷为表演 中心 ， 再现了这幅名作 。 这

样一个偶发性的快闪表演 ， 我们只能通过艺术文件即这次的视频记录来观看 ，

这个视频并不是一件艺术品 ， 被记录的这次快闪表演才是艺术品 ， 但正是这

个视频指涉了艺术本身 。 二是作为艺术活动实践的一部分 。 这包括对 日 常生

活的干扰和介入 ， 构思 、 讨论和分析的过程 ， 对各种群体艺术接受所做的尝

试 ， 具有政治动机的艺术活动 ， 等等？
。 以让

－

米切尔 ？ 巴斯奎特 （ Ｊ ｅａｎ
－

Ｍｉｃｈｅ ｌ Ｂａｓｑｕ ｉａｔ ） 早期的
“

ＳＡＭＯ
”

系列为例 。
１ ９ ７ ７ 年 ， 巴斯奎特第一次在

城市中学和朋友一起发展出 了
“

ＳＡＭＯ
”

这个涂鸦符号 。 １ ９ ７ ８ 年开始 ， 巴斯

奎特和他的朋友阿尔 ？ 迪亚兹在曼哈顿下城用喷漆画 了许多涂鸦 ， 并署名
“

ＳＡＭＯ
”

。 他们在 ＳｏＨｏ 西百老汇的一座教堂外涂下
“

作为上帝的替代者
”

（ＡＳＡＮＡＬＴＥＲＮＡＴＩＶＥＴＯＧＯＤ ） ， ＳｏＨｏ是一个古老的工业区 ， 在２ ０世

纪 ６ ０ 年代末和 ７０ 年代 ， 它 的工厂逐渐被改造成大型艺术家居住 的工作室 。

实验画廊跟随艺术家 ， 进入楼上工业阁楼的底层展厅 。 从 ２０ 世纪 ７ ０ 年代 中

期到 ９ ０ 年代末 ， 展示和销售当代艺术的最重要的画廊都位于 ＳｏＨｏ ，ＳｏＨｏ 已

经成为当代艺术界的中心 。 ＳｏＨｏ 作为一个艺术中心的兴起与现代艺术中极简

主义的兴起是同步的 ？
， 巴斯奎特利用 ＳＡＭ０ 涂鸦对 ＳｏＨｏ 的画廊场景进行

了批判性评论 ：

“

所谓的先锋
”

（ＴＨＥＳＯＣＡＬＬＥＤＡＶＡＮＴＧＡＲＤＥ ） ，

“

作

为这个垃圾的终结
”

（ＡＳＡＮＥＮＤＴＯＴＨＩＳＣＲＡＰ ） 。 许多标语 、 符号 、 涂

鸦被涂抹在整个市 中心 的墙上 ， 直到 巴斯奎特在苏活 区建筑物的墙上写上
“

ＳＡＭＯＩＳＤＥＡＤ
”

， 结束了关于 ＳＡＭＯ 的计划 。 这些短语中有些看起来像是

政治性的 ， 但没有一个是简单的宣传 口号 ； 有些是超现实主义的 ， 或者看起

来像是诗歌的片段 。 他们故意不做明确 的陈述 ， 但 旨在让人们停下来思考 。

巴斯奎特从未将他的
“

ＳＡＭＯ
”

系列定义为艺术 ， 他认为那只不过是
“
一知

①鲍里斯 ？ 格罗伊斯 ： 《艺术力 》 ， 郭昭兰 、 刘文坤译 ， （台湾 ） 艺术家出版社 ， ２０ １ ５ 年 ， 第 ８３ 页 。

② 鲍里斯 ． 格罗伊斯 ： 《艺术力 》 ， 郭昭兰 、 刘文坤译 ， （台湾 ） 艺术家出版社 ， ２０ １ ５ 年 ， 第 ８４ 页 。

③Ｅｒｉｃ Ｆｒｅ ｔｚ ， Ｂ ｆｏ容 Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ：Ｇｒｅｅｎｗｏｏｄ ， ２ ０ １ ０ ， ｐ
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半解的
”“

青少年的玩意儿
”

， 它们更多可能算是社会声明而不是艺术声明 ？
。

这些涂鸦不是一个产品 ， 它们必须同所指涉的环境在一起 ， 这整个连续性的

实践活动无法被单独剥离 ， 我们只能通过艺术文件来认识它 。 艺术文件既不

是对艺术事件的呈现 ， 也不是关于即将完成的艺术品 的承诺？
， 例如弗兰西

斯 ？ 阿莱斯 ２００ ７ ２００８ 年的
“

排演的政治
”

系列展览 中 ， 那些分镜头手稿 、

场记板 、 各种构思性的文字等艺术文件最终并未形成一个完整的艺术品 ， 因

为整个展览就是为 了呈现阿莱斯对于排演和失败的镜头的持续性尝试 ， 这些

艺术活动无法再以任何形式再现 ， 艺术文件是它们唯一可行的方式 。

格洛伊斯指出 ， 艺术文件作为一种艺术形式只能在今天生命政治时代的

条件下发展 ， 在当代 ， 生命本身 已经成为技术与艺术的介人对象 ， 艺术不再

仅是描绘生命或是提供艺术产品 ， 而是开始试图成为生命本身？
。 传统情况

下 ， 类似于科学可以被分为理论和应用两种类别 ， 我们也可将艺术分为纯粹

的 、 用以沉思欣赏的美术 （ ｆ ｉｎｅａｒｔ ） 和应用性的艺术即设计。 格洛伊斯认为 ，

纯粹艺术即美术是将 自 己建立在能指层面上的 ， 它所指涉的现实通常被认为

是属于生命的 ； 应用艺术即设计 ， 涉及我们生活 中的各种部分 ， 如建筑 、 城

市规划 、 产品设计 、 广告 、 时 尚等 ， 我们可 以说传统艺术都是关涉生命的 ，

但是它们并不属于生命？
。 因为传统艺术无论以何种形式被创造 出来 ， 其 目标

都是产品或产物 ， 而生命本身是一个纯粹的洁动 ， 没有最终的结果？
。 在格洛

伊斯看来 ，

一件艺术品 以传统形式呈现出来 ， 意味着将生命理解成一个功能

性过程 ， 也就是说整个生命就是为 了达成 目 的 ， 成为有产出 、 有结果的生命 。

而艺术文件则更能够指涉生命本身 ， 因为它就只是纯粹的活动 、 纯粹的实践 ，

就这一层面来说 ， 艺术与生命是相同的 。

格洛伊斯的生命观和艺术观显然受到 了海德格尔的影响 ， 但是相较于海

德格尔 ， 他对科学技术和生命政治持有更加接纳的态度 。

一方面 ， 他认同海

德格尔视艺术为一种彰显存在本身的敞开的视野 ； 另一方面 ， 他认为井不是
“

天然
”

的 、

“

野生
”

的存在方式就是存在本质 ， 也不是只有揭示这种存在的

艺术品才是艺术 。 在海德格尔看来 ， 技术使得人类从疾病 、 意外 、 灾害 中解

放出来 ， 使得人类可以对抗命运 ， 但是相应的 ， 人类付出 的代价是在一切都

被视作资源 、 被划分为有用和无用 的情况下 ， 人 自 身也会被视为一种技能和
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能量的集合 、

一种可量化的人力资本 。 人成为手段而不是 目 的 ， 只有艺术才

能将人类从这种困境中拯救出来？
。 而在格洛伊斯看来 ， 形势正在改变 。 生命

政治一般被认为是科学和技术对生命的 限制和干涉 ， 从出生到死亡 ， 以及这

个过程中的医疗 、 教育 、 社会关系 、 工作时间与 自 由 时间 ， 在今天 ，

一个人

的生命周期是一直被人为塑造与改进的？
， 生命不再能够被理解为是一个 自然

事件 、

一种宿命和幸运 ， 而是一种人为制造与塑形的时间 ， 在这种时代环境

和现实条件下 ， 时间 、 生命 、 自 然都不再能够被直接展示 ， 在生命政治条件

下制造的艺术也不可避免地具有一定的人工性？
， 因此艺术文件作为一种艺术

形式的出现就十分必然与必要了 。 格洛伊斯认为 ， 如今我们不再能够仅通过

视觉来区分生命体与人工物 了 。 生命体与人工物之间 的区别只在于叙事 ， 它

只可以被记录 ， 没办法被展示 。 而如今一个人工物也可以通过叙事获知来历

或历史 ， 从而具有无可重复的生命时光 ， 变得有生命 ， 变得 自 然？
。 正因为艺

术文件既不是真实的也不是虚构的 ， 而只是叙事的属性 ， 使得它成为可以将

人工物创造成生命体的艺术 ， 它是生命政治的一部分 ， 也是生命艺术？
。

总的来说 ， 在格洛伊斯看来 ， 当代艺术的各种尝试和实践只要是能够反

映出一种真实的
“

存在
”

状态 ， 本质上都是有意义的 。 其中 的艺术文件与弱

符号化的艺术则更是揭示出 ， 我们与其对抗现代性 ， 不如根据现实情况和背

景发展出一条新的认知路径一一将人工物转变成具有生命力 的 ， 将重复性的

转变成具有独一性和可能性的 ？
。
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