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“奇观社会”（the society of spectacle）

是法国理论家居伊·德波（Guy Debord）提出

的。1967年，他在《奇观社会》一书中指出：

“在现代生产条件蔓延的社会中，其整个的生

活都表现为一种巨大的奇观积聚。曾经直接

存在着的所有一切，现在都变成了纯粹的表

征。”1

“奇观”理论的提出与20世纪60年代西

方消费时代的到来有着直接的关系。消费时代

不仅意味着物的空前积聚，而且意味着一种前

所未见的消费文化的形成。从物的生产到物的

呈现再到物的购买与消费，这一系列的过程不

仅是物的使用价值和交换价值的实现，而且还

是物的符号价值的生产和消费，是物在纯粹的

表征中的抽象化。质量样式相差不多的日常生

活用品如汽车、手表、服装，有人会花费重金

购买名牌，其主要消费的就是名牌商品对于个

人社会地位和身份的表征性价值。与名家绘画

相似，装置艺术在某种意义上也是一种表征的

消费，相差不多的物质材料，在著名艺术家的

手下组装成作品，就比初学艺术的人所做的作

品能得到更多的“艺术世界”的认可，这助长

了一些“著名”艺术家的肆意妄为。

装置艺术在20世纪的出现离不开现成

品，它从架上绘画的再现现实转向日常生活物

品进入绘画，可以说，毕加索的拼贴绘画拉开

了装置艺术的序幕。所谓的“现成品”，既可

以从自然中寻找的自然物体如岩石、树叶、动

物，也可以是现代工业生产的日常用品，如

安迪·沃霍尔的《布里洛盒子》。在当代，由

于消费社会提供了无穷无尽的物质产品和消

费垃圾，装置艺术家所使用的材料随处可得，

只要你有好的观念和构想，这使得装置艺术的

广泛运用，已经成为当代艺术展的基本形态。

与传统绘画对现实世界的描绘不同，在装置艺

术中，真实的世界由实际生活的物质碎片来表

征。“真实的世界已变成实际的形象，纯粹的

形象已转换成实际的存在——可感知到的碎

片，它们是催眠行为的有效动力。由于奇观的

工作就是通过各种不同的专业化中介来改造世

界，使世界不再是可直接感觉的，因此奇观必

然地要提升人类的视觉器官到一度由触觉器官

所占据的特殊位置。”2

我们也许可以将“奇观”从字面意义上

拆解为“对奇迹的观看”和“奇特的观看”，

这表明“奇观”包含了观看的对象和观看的方

式。事实上，“奇观”是人类文化史上早已有

之的现象，远古先民的宗教仪式、宗教里的偶
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像崇拜和宗教仪式、各种节日的狂欢、革命时

代的庆典等，都是“奇观”的表现形式。但

是，早期人类的“奇观”是一种营造神圣空间

的庄严，而当代生活中的“奇观”却具有日常

生活空间的世俗性质。可以说，现代社会所有

的“奇观”与“新闻”都与工业生产和商业消

费有关，在传统的精神意义上的神圣“奇观”

消失后的今天，整个世界由于全球化的急剧发

展都已经“奇观化”了。借助于各种各样的视

觉经验技术，世界被技术化了，影像、广告、

橱窗、电脑、手机、VR等，不仅在美术馆中

存在，而且已经成为我们的生活环境，将我们

包围其中。传统的以图画镜像再现世界的表征

系统，已经由现实生活中的“拟象”（鲍德里

亚）和“拟仿”所取代，例如美国的迪斯尼乐

园，作为一种“全景式的凝视”对象，就是美

国社会与“美国梦”的真实缩影。

对于装置艺术来说，观众所获得的，不

是传统绘画意义上的静观和感动，而是在身体

体验基础上获得的“惊奇”或者“震惊”。

“震惊”是后现代时期当代艺术家所普遍采用

的一种视觉景观的表现方法，它适应于现代的

艺术空间，许多高大空旷的现代美术馆或艺术

中心，其实是希望艺术家以其巨大的装置与绘

画，形成震撼人心的视觉“奇观”，从而为这

一艺术空间带来巨大的人流量与传播影响。可

以说，这是从建筑空间角度对装置艺术发展的

一种物理性刺激，无论如何，现代的美术馆或

由各种工厂、商场、地下室等非艺术空间改造

而来的艺术空间，需要并且影响了装置艺术的

形态与生成。有许多装置艺术家甚至到了某一

空间后，才产生了创作的冲动与构思，这表明

了装置艺术与某种地域空间的视觉关联，也表

明了装置艺术可以发展出一种具有地域性文化

特征的表现形态。

装置艺术的“奇观”产生的第二个重要

原因是当代艺术从室内走向室外，从博物馆到

公共环境空间，走向了地景艺术、公共艺术

的领域。有许多巨大的地景艺术如罗伯特·史

密森（Robert Smithson）的《螺旋状防波堤》

（1970）和克里斯托的《被包裹的柏林国会

大厦》（1971—1995）都是20世纪艺术史上

的“奇观”。它们大大地拓展了人类以艺术的

眼光观看世界，也改变了我们观看视觉艺术的

方式。在今天，这些规模巨大的作品可以从飞

机上俯瞰，这样的视角是前人所不能想象的。

由此，装置艺术与传统绘画的一个根本区别在

于，传统绘画对于空间的表达是在二维平面上
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this article illustrates various connotations of “wonder”. As for installation 

art, which is different from traditional painting’s static “ocularcentrism”, it 
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During the contemporary artistic developmental phases, artists have to compete 

with peers for materials, studios, opportunities for exhibition and interpersonal 

relationship, etc. It is the competition that stimulates artists to aspire something 

striking or spectacular. However, as the medium of artistic expression, installation 

art should profoundly express the artists’ insightful understanding of the society 

instead of being an empty shell.
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摘要：本文从社会学、经济学和心理学等多个角

度解释了“奇观”理论的丰富内涵，对于装置艺术来

说，不同于传统绘画静观的“视觉中心主义”，它所

追求的是一种视觉奇观，人与装置艺术相遇时，观者

建立身体多感官参与的综合体验，从而产生的震惊。

而艺术家在当代艺术的发展进程中，必然会与其他艺

术家在获取创作材料、创作空间、展览机会以及各种

人际关系等方面，进行激烈的竞争，而正是竞争刺激

艺术家追求惊人的、突出的东西。作为艺术表达的媒

介形态，装置艺术应该能够深刻地表达艺术家对社会

的独到理解，而不应只有空洞无物的外在。
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的虚拟表达，是调动观众既往的空间经验与画

面对话，从而产生对空间的记忆。而装置艺术

不仅在空间中存在，并且直接将空间作为装置

艺术的媒介要素，以空间的巨大、复杂和真实

感来生成观众新的空间经验，进而对现实世界

的存在获得一种肉身化的真实体验。

早在1938年，海德格尔在《世界图像的

时代》一文中就指出：“从本质上看来，世界

图像并非意指一幅关于世界的图像，而是指世

界被把握为图像了。”3对此，我们可以理解为

今天的世界，借助于丰富的物质和消费，依靠

庞大的通讯和传媒，已经成为一个视觉化的世

界。每个人都可以发表图像和信息，成为巨大

的世界之网上的一个链接点，既接收他人的图

像信息，也发布自己的图像信息，整个世界已

经成为一种由视觉生产与传播机制，视觉话语

与技术系统所形成的结构性的看与被看的“视

觉场”。由此产生了装置艺术与一般绘画艺术

的观看所不同的第三个重要原因，即装置艺术

的观看是需要观众调动全部的感官参与和介

入，甚至可以与艺术家一样，动手改变装置艺

术的形态。

这种结构性的“视觉场”打破了古希腊

以来西方哲学家柏拉图、亚里士多德所建立的

感官等级制度，即将单纯的视觉置于人类观看

现实的中心地位，从而将其他人类的感官如触

觉、听觉、嗅觉乃至心灵的直觉引入了人与世

界的关联。正如荷兰文化理论家和批评家米

克·巴尔（Mieke Bal）在《视觉本质主义与视觉

文化的对象》一文中所说：“看的行为根本上

是‘不纯粹的’，首先，由于它是受感官控制

的，因而是基于生物学的行为（但所有的行为

都是人来实施的）。看内在地是被构建的，是

构建性的和阐释性的，是负载有情感的，是认

知的和理智的。其次，这一不纯粹的性质也可

能适用于其他基于感官的活动：听、读、品尝

和嗅。这种不纯粹性使得这些活动可以相互渗

透，因而听和读可能也有视觉性的东西介入。

因此，不能把文学、声音和音乐排除在视觉文

化的对象之外。”4今天的装置艺术，正是依

艺术中，单元要素的重复是一种最基本的艺术

语汇，这种重复不仅带来了对于空间的占有，

对于观众视觉的冲击，它本身就是现代消费社

会重复生产的商品的符号表征。

但是“震惊”的心理原型可以在原始人

那里找到最初的模式，这就是原始人面对雷

电、狂风、洪水、山火、巨型动物等人类与之

抗衡的自然现象时，无法理解，也无从逃避，

从而在内心产生巨大的震撼，这正是远古时代

宗教、魔鬼、神衹、传说、巫术产生的根源，

也是奇观化的仪式行为与场景产生的根源。

尼日利亚艺术家、学者德勒·耶格德在其论文

《作为语境的艺术》中指出，非洲艺术在精神

性和世俗性两个方面发挥作用，与祖先崇拜相

关的因素以及放置的各种神龛（集体的、个人

的），关注的是社会安定、团体团结、个人以

及集体的福利，还有生殖以及生存。一些非洲

社会对祖先满怀忠诚，尽管认为逝去的祖先有

能力将自己变形为可怕的精神实体，但是总体

上来说，这些祖先会袒护他们的后代。为了完
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靠感觉上的综合性，打破了传统绘画视觉静观

的“视觉中心主义”，装置艺术追求的是一种

视觉奇观，这种奇观是综合性的感官接受，而

人与装置艺术相遇所产生的震惊是全身心的感

觉结果，不单是眼睛的观看。

在装置艺术中，艺术是一种“身外之

物”，是可以观看和崇拜的客观对象。作为艺

术语言方式和艺术媒介的装置艺术与行为艺术

一样，都有其历史原型，即原始人的偶像崇拜

活动与宗教仪式。“震惊”是本雅明分析现代

都市人的心绪、感觉的一个重要概念，也是当

代艺术的一个突出特点，它是现代人在都市社

会中受到强烈刺激的结果。新世纪以来的中国

当代艺术中，越来越多的装置艺术以其超大规

模与超强感觉的刺激，使观众愕然。这些装置

艺术的“奇观”并非都是没有意义的，有一些

装置艺术以其体量的巨大和结构的复杂而获得

视觉观看的意义，有些装置艺术体量并不大，

但以其独到的构思和精湛的制作而令人沉思，

“奇观”并非越大越好，越多越好。但在装置
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成宗教职责，为了向祖先祈祷，表示崇敬，或

者为了抚慰可怕的力量，所以鼓励艺术创作，

可以使用木头、金属、粘土或综合材料。“在

非洲社会中，有一种宏大的‘特写’——节日

庆祝。这是一个奇观，发挥着类似戏剧的功

能，在这里世俗与精神互动。这些节日可能提

供了最重要的、分布最广的唯一的平台，可用

这个平台来领会面具、化装舞会以及处于它们

整体中的各种艺术形式。”5在节日期间，相

关的祭祀活动是离不开场景的布置和宗教行为

的，这些场景布置的物件，在今天被纳入了原

始艺术的博物馆，作为一种艺术的形式让人观

看，它们并不是我们理解的今天意义上的装置

最好的空间，并且希望主办方能够提供最好的

物质条件，使他的装置艺术的构想完美实现。

策展人所能做的工作，就是在这许多艺术家中

间进行平衡与协调。有时候，大牌艺术家会在

展览空间和资源的占有上据有优势，有时候，

艺术家会调动各种资源（既往的名声、权力、

机构与资本等）与策展人进行博弈，从而获得

作品最佳的呈现位置与观看效果。一旦某一艺

术家在一个重要的展览中“一展成名”，对于

后续的展览以及与策展人的博弈过程中，就会

占据更加有利的地位。在某种意义上，1990年

代以来的中国装置艺术，之所以越做越大，越

做越复杂，越做越贵，正是这样一种竞争性的

“情境逻辑”的结果。

同样的“竞争逻辑”也存在于当代艺术

的机构和展览空间，在1990年代中国现代艺术

发展的早期，很少有艺术机构愿意并且能够提

供装置艺术以巨大宽敞的展出空间，艺术家也

很难在城市的室外空间进行装置艺术的展出，

而在乡村空间的装置展出往往只是艺术家行为

艺术活动的一部份，难以持久保存，观众也难

以到达这些地方。新世纪以来，出现了许多公

私艺术机构和民营美术馆，这些机构之间必然

要争夺已经成名的艺术家。这种资源争夺的结

果使得那些较早成名的“著名”艺术家在与机

构和策展人的博弈中处于有利地位，为了争取

他们的参展，机构和策展人不得不答应他们的

种种“奇思妙想”和耗资巨大的装置方案。当

然，新世纪以来的中国经济发展和文化开放也

使得机构在接受大型装置的出现具有了经费和

文化自由度的可能性。

在这篇文章的最后，我想借用居伊·德波的

话说，“奇观是一场永久的鸦片战争。它力图使

物品与商品、真正的满足与依据其自身逻辑不断

提高的生存需要的满足的区分变得不可能。”9

值得注意的是，今天的当代艺术越来越方法论

化、制度化，有一整套越来越成熟的运作机制，

不断地生产新的概念、新的样式、新的时尚艺

术家。我们如何看待过去的自我？是将过去融

入今天，还是与过去告别，以新的思路拓展新

的空间？所谓“奇观”，不在大小，而在内

涵。“奇观是自发产生的，它有自己的规则：

它是神圣之物的似是而非的形式。”“在奇观

的关系中，那纯粹的客观性的拜物教表象掩盖

着人与人之间以及阶级之间的关系的真正特

征。”10在我看来，中国当代装置艺术新世纪

以来出现的贵族化、超大化、形式化，追求视

觉奇观的趋势，是中国当代艺术发展过程中的

一个具有必然性的阶段性现象，其中也产生了

一些比较突出的装置艺术作品。但是，从根本

上来说当代艺术的核心是揭示社会发展，直指

人心的精神活动。作为艺术表达的媒介形态，

装置艺术并不比架上艺术具有更多的天然的价

值优越，装置艺术也不是越大越好。如果空洞

无物，巨大的装置艺术作品只是浪费社会资源

和观众时间，如果能够深刻地表达艺术家对社

会的独到理解，规模较小的装置艺术也能做得

十分精到，令人难忘。大不等于好。我认为，

相对于虚张声势大而无当的装置巨无霸，今天

的装置艺术更应该提倡质朴单纯，直指本心；

相比规范化、商业化的艺术操作和艺术做秀，

艺术个体的经验更有价值。这种艺术个体的经

验，并非都是来自图像与文字的阅读，也不是

某种哲学观念的灌输与图解，而是来自于对当

代中国的生存环境的真正体验与了解。对于艺

术家来说，与对象的直接相遇、观察和表达，

是一种视觉与身心互动的身体经验的培养，它

是个体艺术家相互区别的最根本的视觉能力与

差异经验。艺术即经验，艺术即差异，没有差

异化的经验，就没有艺术的特殊性与存在的价

值。对于进入新世纪的中国装置艺术来说，虽

然只有三十年的历史，但这不算长的历史时段

中所产生的众多装置艺术作品（虽然大多数作

品已不存在，只留下现场图像的记忆），已经

足够让我们的艺术家和观众回首品味，从中思

考中国装置艺术的未来之路。

注释：

1．居伊·德波：《奇观社会》，转引自雅克·拉

康、让·鲍德里亚等著，吴琼编《视觉文化的奇观》，

中国人民大学出版社，2005年第1版，第58页。

2．同上，第64页。

3．海德格尔：《林中路》，孙周兴译，上海译

文出版社，1997年，第86页。

4．米克·巴尔：《视觉本质主义与视觉文化的

对象》，见《视觉文化杂志》2003年第2卷，第1期，

第9页。

5．德勒·耶格德：《作为语境的艺术》，刘礼

宾译，2007年，未公开发表。

6-7．同1，第71页。

8．卡尔·波普尔：《贡布里希论情境逻辑以及

艺术中的分期和风格》，浙江美术学院《新美术》，

1987年第1期，劳诚烈译。

9．同1，第74页。

10．同1，第66页。

艺术，但是却以其装置性（在一定观念支配下

对现成品的重构与组织）而呈现出装置艺术与

原始艺术相似的“以物言志”的观念化特征。

由此涉及到装置艺术对“物”的理解和

运用。意大利的“贫穷艺术”代表性艺术家库

奈里斯和日本的“物派”艺术家菅木志雄，都

是将装置艺术对于“物”的使用达到极其精到

的语言层面的大家，从而完成了装置艺术从大

俗到大雅的转换。所谓装置艺术的“艺术语

言”，既包括艺术家对于装置结构形式的表

现，也包括艺术家对于艺术材料（媒介）的运

用。而现实之物可以成为一种艺术表现的媒

介，在日常生活的世界中，物质不仅可以生产

和满足人的日常生活的物质需求，也生产和满

足人的精神生活需求。在此，日常生活世界就

在物质基础和精神生活的两个层面上，成为价

值与意义的生产之域。装置艺术是个人通过处

理物、运用物来表现人与物的关系，在装置艺

术中，人将身外之物当作艺术的媒介物来表现

人与世界的关系。在传统艺术中，人与物的关

系并不取决于物与人的距离，大多数人对于身

边之物，只是使用，并不观照，这样人身处物

中，与物的关系不亲近，只有我们走向物体，

才能敞开物性，领悟存在，“走向物，就是从

描述中抽身，走向回答和回忆的思考。”在日

常生活中，大多数人对于身边之物，只是观

看，并不观照，只是在某种特定的时间与空

间中，某些经过艺术家重组构型的物才会成为

一种特殊的观照对象，成为观者的观看与反思

对象，从而将“日常之物”转换成为所谓的

“艺术之物”。问题在于，什么样的日常之物

在何种条件下可以视为“艺术之物”？“艺术

之物”与“日常之物”的界限划在何处？这一

问题涉及到传统艺术与当代艺术的差异，也涉

及到艺术与生活的边界，它是装置艺术在与普

通公众相遇时经常碰到的问题。观众的困惑在

于，使用如此简单的日常材料进行组合，似乎

谁都可以，没有手绘图画的技术难度，那么，

我们如何区别一位优秀的装置艺术家与一位平

庸的装置艺术家呢？

由装置艺术构建的当代艺术的奇观世界，

其来源与本质都是商品，正是现代工业的高效

生产和无节制的消费造就了数量庞大的商品和

消费垃圾，这些“现成品”成为了装置艺术源

源不断的材料来源。正如居伊·德波所说，有关

商品拜物教的原理在奇观中体现得最为彻底。

“在那里，可感觉的世界为一系列高于那世界

同时又明目张胆地把自己呈现为可感觉的形象

所取代。”6如此一来，“奇观呈现给视觉的世

界既在这里又不在这里。它是一个主宰着一切

生命体验的商品的世界。商品世界就这样以其

所是而呈现，因为它的逻辑与人的相互疏离和

人与它们所生产的一切异化是一回事。”7

装置艺术的“奇观”的产生，还是一个

艺术社会学方面的重要原因，即装置艺术家并

非孤立的个体艺术家，他生活在一定的社会

中，在一定的艺术圈子里活动，即当下比较流

行的说法，艺术家在“艺术世界”中才能找到

他的存在的合法性和发展的可能性。这就使得

艺术家在当代艺术的发展进程中，处于和其他

艺术家的激烈竞争环境中，不管艺术家本人

是否意识到这一点，有关创作的材料获取，创

作的空间条件（画室的大小），展览机会的获

得，与策展人、博物馆长、批评家、画廊商、

收藏家的关系等等，都影响到装置艺术家的生

存与发展。如此一来，竞争是不可避免的，在

世俗的意义上，没有一位艺术家会刻意拒绝艺

术的发展机会和创作条件的改善。英国哲学家

卡尔·波普尔在《贡布里希论情境逻辑以及艺

术中的时期和时尚》一文中指出：“一个作曲

家，或者任何其他艺术家，他的社会生活的情

境逻辑包含着一种隐藏的机制，对此贡布里希

特别在他文章的第六部分（‘历史决定论与音

乐中的情境’）作了分析。他指出了我们俩都

认为对艺术构成了严重威胁的这种情境的各个

方面。因为虽然他意识中的那种情境机制为几

乎所有的竞争性领域所固有，但在一个客观标

准颇多争议，或者客观标准被忽略，或者根本

没有客观标准的领域之中，那种情境机制就尤

其危险。

“竞争的刺激使得艺术家们追求某种惊人

的东西，某种突出的东西，某种新颖的东西，

来修饰它的作品。这很容易导致贡布里希所说

的‘两极分化’，导致偏向一方，导致追求时

尚。贡布里希指出，情境尤其使得那些关心艺

术命运的人不能保持中立。他说他们不得不偏

向一方，因此他们助长了危险性。

“我们所说的危险，是由于一些与艺术

无关的标准或者价值——也许是很可以赞美

的——遮蔽了纯艺术的标准和价值而造成的。

首创性和新奇性是很高的价值，但是如果并非

刻意追求而获得，那就更加伟大。”8

现在我们可以理解装置艺术家对于展览空

间的寻求与竞争。作为策展人，我不止一次地

在展览现场与某些艺术家“讨价还价”，大多

数装置艺术家都想在展场中找到并占有他认为
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