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前 言

“到了今天，時代趨勢有所改變，非西方的新潮創作有很強

的意願重新由地方經驗和本土歷史再次出發。以中國來說，這

是一個新潮與書畫匯合的契機。”張頌仁的話準確地概括了本文

集背後的動機。自九十年代以來，中國大部分文化領域──尤

其是視覺藝術──的發展演變，在很大程度上着眼於西方和國際

藝術市場，同時也迎合着國外對“中國藝術”的某種想象。這樣

的“開放形態”以及文化殖民主義和意識形態上的慣性思維，還

有隨之而形成並傳播的陳詞濫調，都影響了關於藝術的新聞寫

作和理論建構。同時主題的遴選、批評的風格以及談論的範圍

等等，也都明顯地適應着某一種國際制定的方針。

然而與此同時，依然存在着一些較為邊緣的、零碎的趨

勢，它對國際藝術市場引發的陶醉狀態表示出毫不含糊的抵製

或反對。這樣的趨勢尤其體現在對日常生活和自身傳統的反思

上，當然它們也同時受到了“開放形態”的啟發。這些指向自身

的洞見，並不意味着一種倒行逆施、“保護主義”或者是民族主

義的心態，卻反而呈現着一種對經濟、社會、日常文化和都市

生活諸方面錯綜複雜的變化的更加敏銳的注意力。它們都是一

種個人體驗和具體經驗的表現，而不是經某種意識形態梳理過

的集體想象。

顯而易見，這些趨勢的重要性正在與日俱增。在我們面臨

着國際藝術市場危機四伏且易受潮流影響（目前走紅的是“印度

藝術”）等情況的同時，中國對西方的歌頌與讚美也正在日益地

減弱。在這個時候，諸如自我定位、批判地借用傳統、對當今

局勢的結構分析等問題卻開始佔有了越來越顯著的地位。這同

時意味着人們需要去拷問自己的時代，追問在一個以新自由主
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義和消費社會為主導的全球化時代中，我們應如何去思考、如

何去實現個人和社會的關係。我們需要提出批判性的新定義，

也需要去質問哪些人在哪些地點和時間擁有發言和在場的權力。

本書的作者都來自中國，無論是在實踐上還是在理論上，

他們都體驗並反映了這樣的變化。文章的重點集中於視覺藝術

創作以及對當代美學理論的反思。不同作者所提出的例證標明

着諸多的互動關係，藝術實踐、文化定位、政治干預和社會主

體化等形成了一種開放的場域。本書刊載的作者、例證和提問

反映了一種個人的，同時又具有普遍意義的立場和洞見。問題

在於，全部內容都經過了翻譯的過程。因此，在與作者討論、

文本編輯、努力理解文章的內容時，都難以避免地產生一定程

度上的誤解。我們希望這些誤解沒有產生過多的消極效應，也

希望作者的經驗會給我們對於類似問題的思考，或者是對類似

嘗試的實踐方面帶來一些積極的刺激和支持。而只有在共同合

作的精神指導之下，這種跨文化的經驗和對話才能取得成功。

在這裡，我要特別感謝所有的作者，感謝我的朋友和合作編輯

趙川，感謝莊新眉、林小發 (Eva Lüdi Kong)、尤麗 (Lis Jung Lu)

和歐陽昱。

*

以上提到的這種新的反思，尤其體現於有關傳統中國繪畫

和書法的主題上，因為它們對於中國文化的過去以至現在，都

具有十分重要的意義。這不僅關係到在今天的生活中，傳統中

國繪畫和書法可能扮演什麼角色的問題，也關係到是否能夠（或

者需要）借鑒傳統與創造傳統等問題。張頌仁把目光指向中國古

代文人文化的問題，並提出：書畫在當今的新定位應該結合這

種文化的“精神”，儘管──或許也正是因為──幾百年的歷史早

已使人們生活的各個方面發生了根本的變化。他在文章中勾勒

了這種“精神”的主要特點，同時又強調出一個有意思的差異：

當今知識分子或藝術家所具備的批評態度，經常是通過對抗、

異議、反對和顛覆等形成的，而古代文人的批評文化卻糅合了

參與和退避，他們通常並不會選擇使用干預行為以提出批評。
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這樣的態度似乎形成了一種“書畫文化理論”，而對書畫在當今

的意義而言，它也許可以產生某種引導作用。同時，這也涉及

到了藝術家的自我觀，也就是知識分子和藝術家之間的關係，

或者更為普遍地說，是藝術和政治之間的關係。與各種前衛藝

術流派的對抗性不同，作者提出的藝術策略，把參與當代世界

的積極性與退避的正面力量結合在了一起。它在形式上可能表

現為一種“保守主義”，比如對（文人）傳統的持續。這樣一種看

似悖謬的當代性，在實際行為中可能體現為一個使用新電腦技

術，並在新媒體語境中進行創作的書法家，卻同時牢牢地堅守

着文人的傳統並試圖着繼承其“精神”。

這樣的嘗試，也許會被許多保守的傳統主義者視為叛逆，

但在藝術家魯大東的眼裡，卻有了一種創新和語境重構的可能

性。但魯大東不是像張頌仁那樣返回到文人傳統，而是返回到

了禪宗。作為一個書法藝術家，他強調書寫的重要性，尤其是

書寫在技術、工具和材料方面的豐富而深遠的傳統。書寫對他

而言是一種行動，他強調藝術行為的發生和其中即興和知覺的

作用，他認為這些和傳統技法以及有關方面的知識一樣重要。

當書法作為一種藝術行動時，它不會純粹的由意圖所決定，也

不可能完全被理解。魯大東提到了幾種不同的文化語境，如薩

滿教、道教等，證明書法就是一種行為表演。在自己的藝術行

動中，他不斷面對着觀眾來重新界定美學發生的範圍限制和接

合點，卻不限制使用的手段和媒介的選擇。他把重點放在精神

間的交流，因為他認為傳統與當代的結合發生在一種“精神”的

互動之中，那種在參與者腦海中所發生的結合。在這個意義

上，傳統是不必“恢復”的，因為它在藝術（交互）活動中顯現並

當下存在。

孔國橋走的是類似的一條道路，他強調了書法和“道”之間

的聯繫。在中國，“道”是一個具有廣泛意義的概念，它比西方

關於“理念”或者“知識”這樣的概念有着更為複雜與多層的內

涵。作為中國文化史上具有核心意義的一門藝術，書法是一種

人品修養，也是一種哲學和生活的方式。根據孔國橋的理解，
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書法正是海德格爾 (Martin Heidegger)意義上的“敞開世界”的一

種方式。只是，當世界再也不是原來的那個世界之時，當那些

產生效應的傳統的日常世界（也是“道”的體現）被徹底改變了之

時，書法又該如何選擇？面對這樣的情況，孔國橋較為悲觀地

認為：我們應該追問在我們今天的生活之中，書法是否只承擔

着一種抽象的意義而不再是我們生活世界 (Lebenswelt)中的一個

文化元素？書法是否只留下了“遺產”而失去了其藝術的可能？

雖然他繞了個彎才談到這個話題，陳岸瑛卻對此表示了相

對樂觀的看法。他認為中國社會和中華文明幾千年來一直連貫

平穩地發展，在過去幾百年內卻不斷地出現斷裂和革命，造成

了一個破碎的、找不到自我也找不到自己身份的社會。這樣的

狀態帶來徹底的變化，形成了異見、創新壓力和以“進步”的名

義對一切傳統的擯棄。正是在這一背景下，陳岸瑛提議不應該

簡單地消除“文人畫”傳統，因為它是中國文化的核心所在。他

強調這段藝術史與西方歷史的截然不同，它具有着文化的特殊

性和獨特性。但是他所描繪的景觀卻依然是較為籠統的。據他

說，我們不能從過於狹隘的意義上去看待這個傳統的培養，因

為它能夠在一個新的、開放的語境下發生，從而抵消人們對現

代化的陶醉，且不說這種陶醉只是在試圖掩蓋幾百年來的急速

變化所造成的危害。

正如王春辰以現實主義為例所證實的那樣，要想對傳統作

出評價，就需要對各種概念進行仔細的分析。重要的是，他將

自己提出的概念和實踐放在歷史背景下去加以分析，並指出了

現實主義的不同方面：官方文化政治為之指定的功能特征，作

為黨的規範政治（文革）的一種工具，作為一種對抗性的美學形

態（在抗日、朝鮮、帝國主義等方面），作為趕時髦的標籤方式

（政治波普），或作為一種每日經驗的含蓄觀察和再現媒介（草

根傾向）等。而為了討論和評價“現實主義”藝術的意義，更需

要具備一種準確的知識，即了解中國歷史的“內部”連貫性。在

這個方面，中國國內需要做出進一步的努力（可參見王南溟的文

章）。而在國際上對中國藝術的膚淺標籤，也顯而易見地表明着
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這種知識的缺乏（所謂中國藝術是現實主義的，是政治化的等

等）。

關於傳統是否具有效應或如何才能具有效應，以及傳統怎

樣才能被發現和被“刷新”等問題，藝術家邱志傑以一種頗具靈

感的方式提出了自己的看法。他使用類似考古學的方式，做了

八塊方形的水泥墩子，均由數個水泥層面組合而成。他在每一

層的表面上刻上了文字，使每一座墩子的內部（從外面無法看

見）隱含有關不同主題的內容，如中國歷史上的革命口號、歷代

中國人對外來民族或文化的表述、來自書法史的文本、來自卡

拉OK房的歌單以及藝術家發出的或收到的電子郵件等。這種美

學形態揭示了回憶和記憶的複雜性，集中體現了不同方面的想

法：比如在場與不在場的相互作用、個人和集體記憶的關係、

回憶與記憶的媒介作用等。同時，特別強調文字的重要性，包

括手寫，或者更為確切地說，是文字的書法構造，這關係到一

個社會在意識形態上的格式化問題。回憶／記憶從來不是實際

可見的，它永遠只發生在想象之中的。邱志傑從“亂碼”經驗出

發，在第八個水泥墩子中表達了這樣的困境：刻在這一墩子中

的符號，都是由電腦病毒造成的“亂碼”。這些無法閱讀的文本

代表着知識的黑洞，它們總是在我們的回憶和傳統建構中交叉

着我們對知識的渴望：“他們（即字符）沒有喪失意義，只是偏離

了我們的解讀規則，而我們無力對付這種偏離。”

對於發生在日常生活中的這些偏離現象，我們無法通過宏

大敘事或世界文化的兩極分化加以把握。在與趙川的談話中，

陳界仁認為我們必須擺脫僵化的世界觀和帝國意識形態。兩位

戲劇家通過日常經驗的構制（草台班），解構這些世界觀和地緣

政治板塊的意識形態。寫作即行動，即干預，即顛倒，因此不

是說通過劇場提出社會批評，恰恰相反，劇場是對個體行動的

聯合表演，其本身就是一種社會批評：劇場上提出的是那些平

時保持沉默、不參與和被邊緣化的聲音。這一點與互聯網上的

眾人“分享”相類似，它產生了一種暫時性的“民眾”感，導致了

某種集體和團體的形成及歸屬感。通過這樣的形態，平時不可

見的事情變成了可見，我們可以視之為一種“去帝國化”的策略。
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從他的家鄉台灣出發，陳界仁的論述具體討論了美國化、

國際資本的主宰、改革政治的失敗等。他認為關鍵並不在於東

西方之間的差異，而是新自由主義對全世界的主宰。高士明則

進一步推進了這個思路，認為後殖民主義的辯論已經失去了銳

氣，諸如“地方化”、“多極化”和“差異”等概念，現在都已經墮

落成國際資本主義的口號。那麼在這樣的背景下，一個試圖繼

承傳統的批評文化，怎樣才能在不忽視全球語境的同時找到自

己的方向呢？ “本土”是高士明論點中的關鍵詞，他試圖為全球

“本土”在矛盾衝突中尋找新意義的過程定義：回歸等於重新發

現，等於消解和重構的過程，通過回憶的當代性，這種回憶並

不意味着從民族主義的意義上去尋找身份。於是，“本土”可視

為文化和藝術生產的一個歷史現場，它不應該是一個“中國當代

藝術”的現場，而是一個“當代中國藝術”的現場。唯有這樣，才

可形成一個開放的、未固定的概念。通過這樣的概念轉換，

高士明打開了一個帶來新的可能的空間：“今天，我們不甘於

〔 ……〕在全球化的大廈中爭奪空間和地位，我們甚至想要營造

一座新的家園，一個文化創造、主體更新的歷史性現場。那是

‘當代中國藝術’的現場，但是對於‘當代中國藝術’，我們尚

缺乏深刻的認識，甚至，我們還缺乏起碼的話語和認知框架。

〔 ……〕‘當代中國藝術’是一個未完成的計劃，是一個可能世

界。惟其是一個‘可能世界’，‘當代中國藝術’與任何形式的民

族主義、原教旨主義無關。”

在我們迅速改變的日常生活中，藝術在尋找新定位和新意

義方面發揮着重要的作用。具體地講，藝術也包含着各種藝術

過程以及與此相關的策展美學，包括了公共空間的創立。在討

論這個方面的問題時，陳浩揚講了他與藝術家顧德新在上海著

名的“外灘三號” 畫廊舉辦的兩次展覽。顧德新的裝置關係到

展覽空間和都市語境，因而也就與藝術體制及其經濟體質相關

聯。陳浩揚指出了其與史密森 (Robert Smithson)的“非地點”，

以及和庫哈斯 (Rem Koolhaas)的“普通城市”中的觀念和實踐過

程間的聯繫。顧德新強調干預做法的自我指涉維度，把人們的
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注意力引向藝術的產生和發生過程，使觀者能夠在觀看的過程

中同時觀看自己並給自己定位。這樣的美學形態使藝術和展覽

相交叉，並創生了各種地方化的小型敘述，從而避開了政治、

藝術市場、制度或各種社會形態模式等抽象的宏大敘事。

對王南溟和朱其來說，藝術和美學理論應該探討的一個主

要問題，是西方關於中國和中國藝術所創造的種種宏大敘事。

朱其詳細描述了一些陳腐套路的產生和功能，並呼籲應在傳統

的基礎之上建立一種獨特的中國美學，他同時強調了“超越”和

“抽象”在中國藝術史中的特殊意義。王南溟則要求更多地批判

那種用國外的眼光看待中國的心態，應該明確地面向國內公眾

並舉辦相應的展覽。當大型的國際藝術活動一面讚美“中國藝

術”一面用淺薄的陳詞濫調進行討論的同時，卻仍有一些另外

的藝術展覽在反省自己的特定語境。正是這樣的展覽讓我們明

白：唯有當我們完全了解了所有具體的條件和前提之時，我們

才能夠提出精確的批評，要是缺乏了這樣的理解，我們會一無

所獲。王南溟用金鋒和何成瑤的那些給人以深刻印象的藝術作

品，來說明對於那些能夠發揮美學和批評力量的獨立藝術作品

及其接受而言，不可或缺的就是有關語境的詳細了解。

島子把觀念攝影（他將其與1989年的“六四”事件相聯繫）視

為一種激進的、批判性的和自我指向的攝影藝術實踐，同時也

是一種典型和創新的美學形態。在這個藝術範圍內，我們可以

看到較多的有明顯女權主義特征的藝術作品，這在當今中國還

是相對少見的（可參考王南溟一文中有關何成瑤作品的描述）。

除此之外，島子還提到了後現代的後攝影，並視之為觀念攝影

的繼承。後攝影使用圖畫的展演、結構和解構的交錯、歷史材

料的重組、文本和圖像的結合，以及對紀實作品的不同美學形

態的實驗等方式，去擴大藝術攝影實踐和美學策略的範圍，與

個性和身份在當今概念的偶發性和碎裂性相吻合。這一點應該

理解為一種批判，即對傳統意識形態和世界觀，以及為之服務

的美學的一種批判。
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正如其他作者也強調的，藝術實踐和美學反思必須在新的

消費文化和通訊文化語境中進行。例如互聯網，儘管存在着管

控和審查的限制，但它還是早早地成為了無所不在的現象。依

據金鋒的觀點，這個現象打開了一個新的且富有創新意義的可

能性，因為藝術本來就應該是一種社會性的交流（可參考王南溟

文中提到金鋒的作品）。然而在藝術界，這樣的要求通常不斷地

遭到象牙塔藝術觀念、畫廊及畫展機制的阻礙，因為它們滿足

的只是上層階級的需要。這樣的藝術觀念是排外的，它帶來的

交流方式已經被程式化。但在開放而流動的網絡世界中，我們

仍然能夠發展出不同形式的公共空間、直接的交流方式和草根

意識。當然與此同時，同樣顯而易見的是這種“自由”的反面，

即各種結構和製度的力量和權力。互聯網向藝術家提出了挑

戰，要求他在接觸公眾方面通過行動暴露自己，以自我批評的

方式給自己定位。參與和自我管理是互聯網藝術實踐的核心，

在這樣的實踐中，互聯網成為了藝術的一個元素，而藝術同時

又從內部進行着顛覆。

還有另一個發揮着類似中介作用的場所，就是劇場。一方

面，劇場是官方傳統打造和宣傳的舞台和地點，另一方面，它

卻越來越成為了批評性藝術實踐和美學對話的一個實驗地。陶

慶梅舉出了不同的例子，試圖說明導演和劇團是如何處理當代

中國的個人和集體問題。雖然官方劇場歌頌的依然是集體和人

民團結等熱情洋溢的詞彙，但同時又有那些另類的、富有當代

意義的劇場項目，針對着後89抑鬱狀態和消費熱潮中的易受傷

害的、被異化的、無可奈何的、無所適從的和碎裂的當代個人

心態進行着新的實驗。在這裡，挑戰在於如何創造一個新的集

體觀念，而不落入新的一種官方劇場的陳舊集體莊重風格，謳

歌由“獲得解放的主體”所組成的“新集體”的窠臼。陶慶梅也提

出有關民眾劇場的一些新傾向，以及類似上海的草台班那樣的

實踐，這與陳界仁的文章和趙川的實踐聯繫了起來。還有另外

一種當代劇場的實踐，它來源於工人生活、生產條件和相關的

日常經驗，關係到個人在一個新的集體語境中的新體驗：演員
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都是個人，他們也把自己看做是個人和主體，並在公眾面前以

工人的身份表達自己的看法。

集體、團體、人民等概念 ，能夠具備什麼樣的內涵？我們

又該如何思考這些概念？本書中的幾篇文章都提到了這種在當

今顯得尤其迫切的問題。張獻從這樣的問題出發，作出了令人

印象深刻的描述。他談到了中國是如何通過政治形勢、神話創

造和特殊儀式──如人大、黨及黨員，還有黨代表的選舉──

來建構一個帝國式的人民和國家團體，並使其牢牢地熔鑄於民

眾的想象之中。就這樣，官方的（文化）政治在事實上征用了人

民的象征資本，政治機構成了“腐敗利益集團〔……〕，他們除

了將全民資產固定輸送給實際上已私有化的單位外，還將其壟

斷的社會資本、文化資本以及各種象征 (symbolique)資本及時轉

化為經濟資本。什麼‘國家’、‘政府’、‘文化’、‘藝術’、‘慈

善’，全部混合循環用於私人投資與再生產，結果催化了藝術家

們變道德義憤為政治理性” 。在這篇批評文章的末尾，張獻用隱

喻的方式描述了一群被通電的柵欄圍起來的羊。羊群每接觸到

柵欄就會被電擊一次，在遭受一次次的電擊之後，它們就越來

越聚集到了柵欄的中央，以至於電源已被關掉，羊卻依舊聚成

一團：“柵欄的電早已消失，沒有電，我們卻沒有人再去觸及柵

欄。”為了擺脫這樣的精神屏障，在這個發生着巨大變化的時代

之中，我們有必要去透視我們的新生活方式，看一看是否還有

一些富有活力的傳統在其中留下了痕跡。而這些痕蹟的發現和

存在，也常常歸功於藝術家。在這一輪調查的最後，我們收入

了趙川的一篇文章。他所介紹的藝術作品恰恰符合了這種精神

上的延續，並以一種記憶形式或道德體現的形式存在着。用灰

塵繪畫、清水刷紙或在寂寞的沙漠裡把石頭碼成小小的物體，

這樣的行為帶着某種禪宗般的形式；數千張茶館裡的農民的

臉，就像是一種赤裸的生活命相；一個誰也不去理會的死刑犯

的骨灰，被埋在了上海一家藝術館的水泥地板下，在這個道德

基礎處於危險狀態的社會之中，似乎是藝術承擔了一種道德上

的義務。這樣的藝術持續不懈地記錄、調整、或者是稍稍改變
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着事物，並對那張令人眼花繚亂的消費文化的鬼臉，表示出一

種細微的個人化的精神追求。

約格．胡伯 (Jörg Huber)

歐陽昱、林小發 (Eva Lüdi Kong)  譯
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作者簡介

張頌仁

策展人，中國美術學院客座教授，漢雅軒畫廊藝術總監，香港

亞洲藝術文獻庫聯合創辦人，國際藝術批評家委員會 (AICA)香

港分會聯合創辦人。張頌仁堅信當代藝術在不同文化語境中有

不同的責任和命運，他最為關心的問題是中國當代藝術以何種

方式對世界做出回饋。九十年代以來，他的文化思考與策展實

踐極大地推動了中國當代藝術在國際上的發展。張頌仁的策展

項目包括：“後89：中國新藝術”系列展、1994聖保羅雙年展中

國特展、1996聖保羅雙年展中國特展及香港館、2001威尼斯雙

年展香港館、“文字的力量”系列展、“幻影天堂：中國新攝影”

展、“開放的亞洲：2005威尼斯國際雕塑年展”、“黃盒子：當代

藝術與中國空間”系列研究計劃、“2007聖保羅建築雙年展” 、

“漆藝的精神空間”及“2008第三屆廣州三年展：與後殖民說再

見”等重要藝術活動。

魯大東

魯大東，名齊，蓬萊人，1973年生於山東煙台。中國書法家協

會會員。1991年考入浙江美術學院國畫系書法篆刻專業。 1995

年畢業。2002年考入中國美術學院書法系，攻讀書法篆刻方向

碩士研究生，導師王冬齡先生。 2006年畢業。書法篆刻作品近

年參加展覽包括：2007年中國美術館篆刻藝術邀請展（北京中

國美術館）； 2009年當代情境書法展（北京中國美術館）。現代

書法／現代藝術作品參加：2008年“四季”跨媒體藝術節（杭州

中國美術學院象山校區）；2008年中法文化之春 (Croisements)；

魯大東與林琴心的當代書法展（上海1918藝術空間）。2010年瑞
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士文化風景線 (Culturescapes)；眾妙之門—魯大東書法展（德國

Waldshut-Tiengen）。

孔國橋

1968年10月生於中國杭州，1986年考入浙江美術學院（現中國

美術學院）版畫系，1993年碩士研究生畢業並留校任教至今，

2007年獲文學博士學位。現任中國美術學院教授、版畫系主任。

陳岸瑛

清華大學美術學院副教授，博士、碩士生導師，《裝飾》雜誌副

主編。研究方向為西方近現代美術的歷史與理論、西方現當代藝

術／設計理論、美學、視覺文化研究。學術主張：對西方畫論及

西方近現代美術史進行研究，結合畫論、作品與創作者生平，揭

示西方近現代美術的內在發展邏輯；對與藝術／設計批評相關的

西方理論進行梳理，以整理和翻譯外文文獻為手段，促進國內

藝術與設計批評的發展；對西方美學經典文著和熱點問題進行

研究和總結；對視覺文化研究這一新興交叉學科領域及有關文

著進行研究，為藝術史和設計史研究提供新方法和新視野。

王春辰

美術史學博士、美術批評家、副教授，現工作於中央美術學院

美術館學術部，從事當代藝術理論與批評研究及展覽策劃。 

2009年獲“中國當代藝術獎評論獎”(CCAA)，並出版其獲獎寫作

項目《藝術介入社會》一書。出版有《藝術的終結之後》、《美的濫

用》、《1940年以來的藝術》、《藝術史的語言》、《藝術的闡釋》、

《繪畫現象學》、《裝飾新思維》、《蔡國強：我想要相信》、《1985

年以來的當代藝術理論》等譯著。 2008年策劃的展覽有：“雙重

空間”（北京）、“異像：一種城市圖像心理學”（北京）、“透視：

中國當代藝術展”（香港）、“影像動力學”（北京） 、“超自然：中

國新世紀攝影展”（紐約）、“過去與今天：中國當代藝術展”（韓
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國）、“迷局：中國影像五人展”（倫敦）；2009年：“墨道法相：

姬子個展”（北京）、“我們的能力──國際新媒體藝術展”（北

京）、“同行──2009德中當代藝術展”（武漢）等。

邱志傑

1969年生於福建。 1992年畢業於浙江美術學院版畫系，開始介

入當代藝術活動。曾出版《影像與後現代》、《給我一個面具》、

《自由的有限性》、《重要的是現場》、《攝影之後的攝影》等藝術

理論著作。現為中國美術學院綜合藝術系副教授、中國美術學

院展示文化研究中心副主任，居住在杭州和北京。邱志傑是影

響廣泛的藝術家、理論寫作者和策展人，創作領域貫穿繪畫，

攝影，裝置，錄像和行為等各種媒體，其課題觸及時空、靈

肉、生死、權力等多種問題，其作品在世界各地展出和收藏。

陳界仁

1960年生於台灣桃園，高職美工科畢業，目前生活在台灣台

北。八十年代──台灣的戒嚴時期，陳界仁曾以遊擊式的行為

藝術挑釁戒嚴體制，並組織一些體制外的地下展覽。 1987年解

除戒嚴後，他停止創作沉寂數年，這段期間，他開始從自身的

成長經驗審視存在其生活環境中的軍法局、兵工廠、加工區和

違章建築區等空間，藉此反思台灣歷經殖民統治、冷戰 /戒嚴時

期、以及六七十年代成為世界工廠並逐漸進入消費化社會的歷

史過程，和被納入新自由主義全球政經體系的背後根源與台灣

處於國際政治中“例外狀態”下的處境。陳界仁的作品曾個展於

台北市立美術館、洛杉磯REDCAT藝術中心、馬德里蘇菲雅皇

后國家美術館、紐約亞洲協會美術館，也參加過的海內外多次

聯展。曾獲2009年台灣國家文藝獎、2000年韓國光州雙年展特

別獎。
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高士明

中國美術學院跨媒體藝術學院常務副院長，研究領域包括視覺

文化研究、當代藝術研究以及策展實踐。近年來，他參與策劃

了許多大型學術性展覽，包括“地之緣：亞洲當代藝術的遷徙與

地緣政治”系列研究計劃 (2002–2004)、“影像生存：第五屆上海

雙年展”(2004)、“顯微學：中國當代藝術展”(2005)、“黃盒子：

中國空間裡的當代藝術與建築”學術邀請展 (2006)、“第六屆聖

保羅建築雙年展”中國特展、 “地軸轉移：藝術家對香港回歸十

週年的回想”(2007)；他還擔任了“巡迴排演：第八屆上海雙年

展”(2010)、“與後殖民說再見：第三屆廣州三年展”(2008)、 “影

子的煉金術：第三屆連州國際攝影年展”(2007)等重要國際大展

的主策展人。近年來，高士明出版了《視覺的思想》(2002)、《地

之緣：亞洲當代藝術與地緣政治視覺報告》(2003)，以及《鏡子

與面具：關於現實與實在的視覺研究》(2010)等學術著作。

陳浩揚

策展人、 評論家， 現居上海。 1999年碩士畢業於美國紐約

Annandale on Hudson的Bard College策展研究中心。自1998年

撰寫有關中國與亞洲當代藝術的評論文章和著作，為國內外多

種當代藝術展做策展人。自2007年起當上海不同重要當代藝術

畫廊經理和藝術總監。

王南溟

1962年生於上海。獨立批評家、策展人、藝術家。主要策劃的

展覽：2007年《權力空間：渠岩個展》（上海證大現代藝術館）；

2007年《心靈之痛：何成瑤的行為藝術及影像》（上海證大現代

藝術館）；2008年《計劃性生育：何崇岳個展》（華藝莎藝術中心）

等。主要著作：《觀念之後：藝術與批評》（湖南美術出版社，

2006年）；《藝術必須死亡：從中國畫到現代水墨畫》（上海書畫

出版社，2006年）；《理解現代書法：書法向現代和前衛的藝術

轉型》（江蘇教育出版社，1994年）。
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朱 其
1966年生於上海，獨立策展人、藝術批評家。九十年代初開始

策劃了一系列重要的當代藝術展，包括國內第一個全國裝置藝

術展、首屆798藝術節、首屆北京798雙年展等。 1998–2000年

擔任《雕塑》雜誌執行主編，2000年參與創辦中國第一批藝術網

站之一“世紀在線中國藝術網”，2006年創辦中英文雙語藝術雜

誌《藝術地圖》。 2004–2009年在中國藝術研究院師從張曉凌導

師攻讀美術學碩士、博士。現生活和工作在北京 。

島 子

詩人、藝術批評家、畫家。 1956年11月26日生於青島市，先後

畢業於西北大學、北京師範大學，曾任西安市文聯《長安》文藝

月刊副主編，四川美術學院教授，美術學系主任，現為清華大

學美術學院教授，博士研究生導師。國際美學學會會員。學術

研究和創作方向：藝術批評學；現代藝術歷史與理論；基督教

藝術研究；詩歌寫作；聖水墨藝術創作。著作及譯著甚豐。

金 鋒

1962年出生於上海，1990年畢業於南京師範大學美術系，現生

活、工作於上海。近年展覽包括個展︰2009《魯迅宴請知識界》

（上海多倫路險咸亨酒店）、2008《問題現場金鋒個案》（上海證

大現代藝術館）、2007《金鋒個展──罵藝術》（比翼藝術中心，

上海）及群展：2010《3+1各自表述》（ 北京大學賽克勒考古與藝

術博物館）、2009《當代藝術在松江》（上海松江沈磚公路6000

號）、2009《首屆798自助雙年展》 （北京798）等。

陶慶梅

1974年生，文學博士，中國社科院文學所副研究員。現從事中

國當代戲劇研究。先後發表著作《剎那中──賴聲川的劇場藝術》

（合著），以及《體驗賴聲川戲劇》、《作為社會論壇的戲劇》、《櫻
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井大造與帳篷戲劇》等論文，近年來在多家有影響的報刊雜誌發

表多篇戲劇評論文章。 2001年起陸續擔任北京大學生戲劇節、

青年戲劇節的組織策劃工作。

張 獻

後毛澤東時代中國最早的獨立戲劇家，從艱難的地下藝術創作

與實踐中求得生存與發展，長期從事報刊雜誌、舞台戲劇與電

影的寫作、編輯和策劃，發起組織、主持多個民間藝術團體及

劇場空間。作為舞台劇編劇、導演和製作人，其十幾部戲劇、

舞蹈作品上演於中國各地，以及歐洲和美國，他第一次執導的

舞蹈劇場作品《舌頭對家園的記憶》獲2006蘇黎世藝術節ZKB大

獎。作為電影劇作家，其主要作品《留守女士》獲第十六屆開羅

國際電影節最佳影片獎，《茉莉花開》獲第七屆上海國際電影節

評審團大獎。作為策劃人、組織人，先後參與建立戲劇、舞蹈

表演團體“Z”和“組合嬲”、全國首創的民營“真漢”咖啡劇場、

上海第一家非營利表演藝術基地“下河迷倉”、上海第一批獨立

藝術節“越界藝術節”、“概念藝術節”、“自由電影節”等。曾任

“第十八屆開羅國際實驗戲劇節”、“DEON基金青年編舞家計劃”

評委。

趙 川

趙川的創作跨越文學、評論、戲劇、電影和視覺藝術等多個領

域。他常年為海內外媒體撰寫文化藝術評論，已出版小說、隨

筆和當代藝術史等多種書籍。他曾榮獲台灣聯合文學小說新人

獎等多項文學獎項，受邀參與多個國際戲劇節、文學節和入駐

計劃。他與同仁於2005年在上海創立戲劇團體“草台班”，致力

推動新形式的社會劇場運動，建設非牟利的公共空間和劇場美

學。他引導下的這個團隊，激發起普通人的戲劇能量，創作劇

場作品，組織文化活動，策劃非牟利的戲劇演出及國內國際互

動，如今已在中國形成相當影響。他參與編導的劇場作品，在

中國大陸多個城市、港台、日本和韓國等地演出。
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