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从物质到数据的进程走向公共空间的艺术与策展
The Process from Substance to Data Art and Curating Moving to Public Spaces

段少锋　　Duan Shaofeng

摘要：本文以时间为线索，旨在通过对于策展历史的

追溯，尤其是中国当代艺术策展的发展来讨论如何在“公共

空间”概念的演变和进化中，策展人作为艺术活动的实践者

和组织者、中间人等角色将艺术推向不同层次的公共空间。

“公共”这一话题既包含了艺术创作自身的公共性，也包

含艺术展览项目发生场域的公共性，从传统美术馆等展览空

间，向替代性展览空间发展，进而向社会公共空间延伸。在

移动互联网和通信技术的发展中，实体的公共空间拓展为虚

拟的互联网领域公共空间，随之而来的是艺术创作形态的虚

拟化与数据化，同时伴生展览策展的虚拟化。本文将从时间

线索出发进行分析和阐述，论述这一进程中艺术从物质到数

据的转变，同时探讨公共性的未来。

关键词：公共，策展，虚拟，数据，艺术与科技

Abstract: This article discusses how curators, as practitioners, organizers 

and middlemen of art activities, apply art to the public space of different levels 

in the evolution of the concept of “public space” based on the history of curation, 

especially that of the development of Chinese contemporary art curation. 

The feature of “publicity”lies in the art creation itself and also art exhibition 

sites from traditional art museums to alternative exhibition spaces, further to 

social public spaces. With the development of the Internet and communication 

technology, the public space in the real world has been expanded to a virtual 

public space on the Internet, followed by the virtualization and digitalization of 

artistic creation forms and the virtualization of exhibition curating. This article 

will analyze and elaborate the artistic transformation process from substance to 

data in the chronological order, and explore the future of publicity.

Keywords: public, curating, virtual, data, art and technology

当我们站在2022年的角度回看2019年

的一切，觉得似乎恍如隔世。2019年3月

11日上海《新民晚报》报道，第二届“上海

艺术24小时”将在3月23日到24日举办，

第二届“上海艺术24小时”在上一届的基础

上将时间延长为48小时，同时该项目涉及

的美术馆机构在2018年十五馆的基础上扩

张到二十家。最终这个活动的参与人数达到

了7000人，相比较2018年的“上海艺术24

小时”增长了2000人。［1］“上海艺术24小

时”堪称“一场艺术马拉松”，这一模式成

为属于上海的“艺术永不眠”模式。同时也

在2019年，《新周刊》艺术主笔孙琳琳的

《艺术永不眠》一书在广西师范大学出版社

印行，这本书涉及了中国当代艺术的十一个

核心地带，作者在序言中这样写道：“本书

不是一本以时间为序、平行结构的文集，而

是由十二年来我所观看的一件又一件杰作、

采访的一位又一位艺术家、经历的一个又一

个现场所共构的一段历史，最后以二十四小

时呈现。”［2］从“上海艺术24小时”到孙

琳琳笔下的“艺术24小时”构建起一个城市

的“艺术永不眠”和一个当代艺术观察者视

野中的“艺术永不眠”。《艺术永不眠》一

书中对于艺术现场的描述在今天看来同样让

身处疫情时代的人们难以想象，其中一些篇

章比如：“9:00，北京四得公园，北漂艺术

家在晨练”“15:00，北京佩斯画廊，文青

把回顾展挤爆了”“4:00，上海西岸，美术

馆施工队通宵赶工”“武汉东湖，雕塑家发

了朋友圈”，在这些日夜的转场的现场中孙

琳琳描绘了一派热火朝天的中国当代艺术发

展图景。从“上海艺术24小时”到孙琳琳

笔下的“中国当代艺术现场的24小时”，

在过去几年中“艺术”这个词似乎真正走入

了中国社会的日常生活中——这显然是之前

的文艺青年无法想象的，比如电影导演贾樟

柯于2009年在中央美术学院的讲座中这样

谈到：“我觉得艺术家与社会产生的互动关

系在推动时代的进步，那时候正好罗丹雕塑

在中国美术馆展出，我们都从太原到北京去

看，看完之后马上又回家。”［3］艺术走向

公共的历程伴随了中国当代艺术的发展，从

边缘走向中心，从大城市走向二三线城市，

甚至自然和乡村空间。而在当代艺术现场中

策展人扮演了重要角色，策展人的工作促使

艺术发生的场域、艺术的话题，甚至艺术发

生的形态越来越公共化了。

现 在 看 来 很 难 清 晰 地 分 辨 出 策 展 人

到 底 产 生 于 何 时 何 地 ， 克 里 斯 托 夫 · 舍

里（Christophe Cher ix）这样谈到：

“如果说现代艺术评论家的形象自狄德罗

（Diderot）和波德莱尔（Baudelaire）以

来已渐趋丰满，那策展人存在的原因尚不明

确。”［4］在他看来19世纪末和20世纪的艺

术与展览史有着千丝万缕的关系，策展人作

为职业包含了多重身份，比如博物馆馆长、

艺术商人、艺术评论家等。由此可见当代艺

术策展的产生本身是伴随着艺术史发展、艺

术生态的变化而产生的，当我们讨论策展

时所面对的语境是现当代艺术的语境，而

非之前的艺术语境。以西方艺术史为例，

1855年库尔贝（Jean Desire Gustave 

Courbet）创作的作品《奥尔南的葬礼》和

《画室》被巴黎万国博览会评审团否决，于

是库尔贝愤然在附近自行组织了主题为“现

实主义：库尔贝四十件作品”的个人展览，

在这场展览中艺术家表达了明确的艺术主张

和所反对的立场，这场展览带有今天的展览

制度中的策展属性。在库尔贝之后，1864

年印象派的年轻艺术家们在巴黎卡皮西纳大

道的一所公寓举办了第一届印象派群展。这

些展览无疑在以往学院派主导的沙龙展览之

外创造出了新的展览模式。

现代艺术的产生伴随着革命，此处的

“革命”有多重含义，不仅仅是生产力层面

的工业革命，同时伴生政治革命。双重革命

导致原本艺术服务的对象产生了转变，随着

艺术服务于王权政治和宗教的痕迹淡化，现

代主义的艺术家们告别了以往以服务对象为

中心的艺术生态，逐渐形成以艺术家为中心

的艺术生态，在这一转变的前提下艺术生态

在后来逐渐形成了围绕艺术家为核心的批评

写作、传媒、画廊、收藏拍卖等系统，由此

形成我们今天所能看到的艺术世界。展览

的变化使得艺术的受众群体相较于以往形

成了更为宽阔的公众领域，而不再局限于

统治者和宗教领域，库尔贝和他之后创造

的展览制度使艺术越来越具有公共性。此

外，现代策展制度的产生伴随着现代主义的

发展和现代美术馆的产生。策展人英文为

“curator”，这一词语虽然源自于拉丁文

cura，意为照顾，使用至今，“curator”

的意思也早已不同以往，可以理解为策展

人、博物馆馆长、监护人等，可见策展人的

工作范围逐渐超越这一词语的原本概念。今

天的策展已经成为了联通艺术世界各个环

节的桥梁，现代艺术中策展人的角色被描

述为多重形象：中间人、制片人、艺术家

的保姆、导演、编辑等。在索伦·安德森

（Soren Andreasen）和拉斯班·拉尔森

（Lars Bang Larsen）撰写的《中间人：

调停初论》一文中围绕“中间人”这一角色

对策展话题进行阐述，对于“中间人”从

“调停”和“中介”进行系统梳理，比如他

们引用吉尔·德勒兹（Gilles Deleuze）在

1985年题为《中介者》的访谈中谈到运动

和流动就是创造本身，中介者以运动来保持

世界的开放和活力；又如策展人汉斯·乌尔

里希·奥布里斯特（Hans Ulrich Obrist）

在《万事万物都处于“之间”》中谈到策展

人从艺术体系中解放出来，建立起自己称之

为“之间”的策展坐标。［5］除“中间人”

角色之外，策展人侯瀚如先生也同样提到了

“中间地带”（The Mid-ground），《在

中间地带》体现出他所处的20世纪90年代到

2000年策展思考的合集，而他所处的背景是

一个全球化的背景，“在中间地带”便是侯

瀚如先生在诸种文化形态中的状态。［6］

策展人的角色在现代美术馆制度之外，

双年展制度、艺术博览会制度、画廊制度促

使策展人成为艺术事件中备受关注的人物，

从独立策展人的诞生到超级策展人的诞生，

比如众所周知的策展人汉斯·乌尔里希·奥

布里斯特（Hans Ulr ich Obrist），提

诺·赛格尔这样写道，在无休止的活动中，

他（小汉斯）愉快地处理艺术与生活的关

系，经常营造出一些既奇怪做作，又高效且

目标明确的生活情境。同时也是在同一本书

中，阿普丽尔·兰姆写道，继承哈罗德·塞

曼、蓬杜·于尔丹和亚历山大·杜尔纳的衣

钵，成为堂吉诃德式策展人的领头羊意味着

什么。［7］

正是因为策展人这一身份的链接属性，

使其成为不断被讨论和被建设的话题，于是

我们可以看到今天的美术学院学科中策展成

为了一门不可忽视的学科，除了当代艺术领

域的策展之外，逐渐产生了新媒体策展、设

计策展、跨文化领域的策展，甚至是链接商

业的策展等多种学科门类。

回到中国艺术的语境中，中国当代艺术

1. 赤金美术馆“跳出三界外，不在五行中”NFT艺术群展，2021
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2017年佩斯北京举办了新媒体艺术家

团队Teamlab的展览，这个展览区别于以

往798画廊举办的展览，在艺术区史无前例

地形成了排队看展的状况，随之而来的便是

对于网红展的讨论。时隔一年之后，在798

艺术区涌现出了大量类似追求流量的新媒

体网红展，与此同时2018年伴随着刘慈欣

获得雨果奖，以及涌现出的大量科幻电影，

科幻浪潮使得艺术领域不得不面对科技的跨

领域问题，虽然在此之前，多媒体艺术、新

媒体艺术、跨媒体艺术、实验艺术等多种提

法中已经隐含了艺术与科技的关联，同时在

中央美术学院美术馆举办的两届北京新媒体

双年展为艺术与科技专业方向的形成奠定了

基础，新媒体策展正式浮出水面。策展人和

写作者龙星如翻译了《重思策展》一书，

详尽地探讨了新媒体策展。2017年现代汽

车文化中心发起了Hyundai Blue Prize，

该 项 目 在 过 去 的 四 届 中 分 别 以 “ 社 会 流

动”（2018）、“未来演化”（2019）、

“社交智能”（2020）、“谐振之城”

（2021）为主题，从主题便彰显出其倾

向：艺术与科技结合的倾向以及公共话题的

倾向。同时期，2017年在中央美术学院同

时产生了新的艺术与科技的专业方向，而在

2022年中央美术学院科技艺术专业方向申

报成功，这意味着比以往的新媒体艺术更为

超前的艺术专业产生了，这一专业既是对于

新媒体专业的延伸，同时也体现出当代艺术

跨领域拓展的新趋势。所谓“网红展”和艺

术与科技的融合使得艺术传播和展览面对的

公共空间史无前例地扩大了，一方面“网红

展”的参与性使得艺术的受众不再局限于物

质消费而变成了艺术的体验，在这一语境下

“流量”成为了重要衡量指标，这就意味着

艺术的受众比以往更为拓宽了，另一方面，

移动互联网技术和通信技术5G的发展，以

及虚拟现实和增强现实，人工智能的技术进

步使得艺术发生和传播的场域不再局限于实

体的艺术空间，自媒体，社交网络这些场域

成为了新的虚拟的公共空间。总地来讲，参

与性和媒体传播属性，以及虚拟空间都使得

公众的概念在艺术领域被放大了，因此走向

公众空间的策展变成了诸多的可能性。

除了艺术本体的公共领域的拓宽，在

2008年箭厂空间之后产生的独立艺术空间

浪潮将艺术的概念拓展到社区和替代性空间

领域，替代性空间在前面论述中提到20世纪

90年代实验艺术展览已经出现，比如邱志杰

策划的“后感性”展览在芍药居居民楼的地

下室举办，又比如徐震策划的“超市”展在

上海广场购物中心举办，冯博一策划的“生

存痕迹”在废弃工厂举办［13］。在2008年

出现了以北京胡同内箭厂空间为代表的专门

的独立艺术空间，以及展览替代性空间，其

中替代性空间不仅仅包含原本90年代的空

间范畴，而且拓展到城市公共空间、自然空

间、乡村空间，这些又与后来的文旅、商业

性策展相关。中国台湾艺术家姚瑞中认为90

年代的替代空间自觉性高、性格鲜明、社会

参与度强，而2000年之后替代空间为了生

存采取了灵活或者折中的方式，不排斥政府

补助和商业的募款，他称这一阶段的替代性

空间为“后替代空间”。［14］可见后替代性

空间的概念相比较于之前也拓展了，在《搞

空间：亚洲后替代空间》一书中便以箭厂空

间为例介绍了北京的独立艺术空间，与此同

时其他的替代空间在资本作用下出现了其他

形态，比如旧工业遗迹改造成为展览空间，

结合文化旅游项目的展览空间，以及商业体

内的美术馆，这些在场域原本的功能外形成

了新的展览空间，比如K11美术馆、芳草地

美术馆等，而在自然空间和乡村领域，基于

日本越后妻有大地艺术祭和濑户内海三年展

等经验，在国内产生了大地艺术节遍地开花

的局面，同时基于国家乡村振兴等政策的引

导，艺术介入乡村建设的项目也越来越多

地出现了，以上项目的典型案例如乌镇艺术

节、艺术在浮梁等体现出这一时期公共空间

的拓展。可见替代性空间不再单独指独立艺

术空间，同时也有诸多非专业展览空间转化

为展览空间的项目。

除了物理意义上的公共空间，公共空间

在虚拟领域的拓展尤其在疫情到来时成为了

趋势。2019年年底，突如其来的疫情使得

整个世界进入了停摆阶段，在此阶段大型展

览项目不得已推迟，其中包括上海双年展、

威尼斯双年展等国际性展览项目。面对突如

其来的危机，艺术界的应对方式正如其他领

域，从线下实体空间转为线上虚拟空间的实

践，因此在2020年初期云端展览的多种形

态逐渐涌现。虽然在虚拟空间进行展览的方

式在此之前早已存在，但无疑疫情的隔离和

工作方式的转变使得虚拟空间的策展变成了

艺术行业不得不面对的现状，正因如此，虚

拟空间策展成为了新的课题。这一阶段涌现

了诸多新的社交网络和虚拟空间的展览方

式，以中央美术学院美术馆和清华大学美术

学院举办的毕业展为例，这两场毕业展采取

了不同的线上策展方式，中央美术学院美术

馆结合现实展览空间进行设计，形成了虚拟

3D空间看展，以及网页看展的双重模式；

而清华大学美术学院则以平面呈现为主。虽

产生兴起于20世纪80年代，一开始在原本

官方和学院等美术展览机制之外形成了具有

公共性的展览，比如“北京新春画展”和星

星画会在中国美术馆外公园的展览，这些展

览大多在非官方的美术展览空间举办，打破

了以往的展览形式，在知识分子领域产生了

具有公共性的话题。之后当代艺术的潮流随

着“85新潮”的产生逐渐和官方系统产生关

联，进而1989年在中国美术馆举办了现代

艺术大展，正如展览前言所言，这也是对于

“85新潮”以来中国当代艺术的一次回顾，

展览前言简洁有力：“谨以此展献给献身于

中国现代艺术的几代艺术家。”对于此，尹

吉男先生评论道：“多么有意思，一走进展

厅我们就一起掉了头，那个禁止掉头标志成

了嘲弄我们的无情之物。”［8］在20世纪80

年代末当代艺术登堂入室成为了一次具有公

共影响力的展览，伴随着展览的突发事件使

得这一次展览命途多舛但极富戏剧性。在这

一阶段的当代艺术展览中并没有策展人这一

角色，在展览的组织过程中艺术学院的老

师、官方媒体的记者，以及批评家扮演了召

集人的角色，在整个80年代的当代艺术展

览中艺术家和召集人在官方展览制度之外，

以一种中和的方式形成了介于官方机构和社

会艺术思潮之间的展览模式，这一模式既是

80年代特殊的文化艺术思潮的结果，又是

1949年以来中国美术发展的特殊性所决定

的。实际上80年代的文学与电影呈现出了类

似的趋势，在官方主旋律之外呈现出个体意

识觉醒，由此形成介于官方与民间的多样性

面貌，此时的文化艺术领域主要关注的话题

是关于宏大叙事和个人风格化的表达，传统

与现代、继承与摒弃、东方和西方，这些构

成当代艺术讨论中的几个方向。此时的当代

艺术所针对的问题也是极富时代气息的，这

与20世纪80年代之后中国当代艺术面对的

复杂性相比纯粹了不少。

步入20世纪90年代，原本在官方和民

间建立起的艺术活动机制进入到低潮期，当

代艺术的展览活动进入到社会空间领域，造

成这样的局面是因为，一方面官方美术馆在

80年代之后减少了当代艺术的展览，另一方

面围绕着当代艺术的社会机构以及市场并未

形成，因此这一阶段的展览实践大多在社会

替代性展览空间。同时90年代初期国内艺术

领域引入了“策展人”这一职务名称，这一

时期的展览组织既有独立策展人的参与，又

有艺术家的自我组织实践，其中在实验性与

具有社会介入性的展览中艺术家自我组织扮

演了重要角色。比如“后感性”和“超市”

展，这两个展览一南一北，分别在替代性的

展览空间展示，同时展览的组织者、策划者

也是参展的艺术家。巫鸿先生认为“实验

性”是90年代衡量当代性的准绳，而实验的

对象不再停留于作品风格和形式，而是探索

艺术与社会变革的关系，由此当代艺术的公

共性和实验性以及二者之间的磋商成为重要

的思考课题。［9］在实验性展览之外，1992

年吕澎在广东筹办了“中国广州·首届九十

年代艺术双年展（油画部分）”，这一展览

打开了中国当代艺术市场的大门，艺术与市

场产生了更为直接的关联——这是20世纪

80年代的前卫艺术家无法想象的。在中国当

代艺术本土面对的政治经济环境复杂化的同

时，因为圆明园画家村等艺术生态的出现，

国外收藏家成为中国当代艺术的主要收藏群

体，因此在1993年中国当代艺术在威尼斯

双年展集体亮相，在复杂的本土环境之外形

成了另外一种语境，即全球与本土交织的语

境。全球和本土作为艺术发生场在90年代的

复杂多变使得这一时期的中国艺术家面对着

一个相比以往更为宽泛的公共空间领域。如

果说80年代的当代艺术发生在精英阶层的

公共空间，那么90年代的中国当代艺术则发

生在更宽阔的、真正的社会公共空间领域以

及国际视野中。同时这一时期中国当代艺术

的群落生态，比如北京宋庄和东村的产生，

以及激进的行为艺术成为那一时期的公共话

题，比如朱大可先生在《先锋艺术的三面红

旗》中认为：“中国美术的痞子运动逐渐走

向衰微，各种职业策展人掌控了中国画家在

国际画展上的出镜节律，实际上掌控了中国

美术的风格走向。”［10］

在20世纪90年代开启的艺术市场化露

出苗头之后，随着中国市场经济的发展，

同时在21世纪初中国在全球化和房地产经

济的推动下，当代艺术迎来了今天看来依然

不真实的爆发期。2001年中国加入世界贸

易组织，同年中国成功申办2008夏季奥运

会，由此奠定了接下来中国越来越趋于开放

的基本面貌，同时2003年非典疫情之后房

地产经济迅速发展直到今天，内外环境的改

变促使中国当代艺术迎来了市场大爆发期，

与此同时国际资本涌入到中国当代艺术领

域，2002年东京艺术工程落地北京798艺

术区，开幕展为冯博一策划的“北京浮世

绘”，这一展览主题本身就带有多元文化的

意味，这也意味着原本是旧工业遗迹的798

逐渐走向国际化的艺术区。之后国内、国际

资本不断进驻798，原本798艺术区以艺术

家工作室为主，随资本而来的是艺术家的出

走与大量国内外艺术机构的形成。今天798

艺术区成为了北京的一处旅游胜地，国际化

艺术区的形成意味着对于展览的需求大量增

加，同时也有艺术市场的刺激，因此90年处

于半地下和边缘的策展人成为了798艺术区

各大艺术机构的内容生产者和策划人。同时

在90年代出现的圆明园画家村和东村之后

产生了新的艺术群落，比如宋庄、上苑、滨

河小区，这些群落多在城郊农村或者城乡结

合部，而在2000年之后城市内出现了花家

地艺术群落这样的群体，策展人唐昕认为：

“花家地艺术群落标志着20世纪90年代年

轻艺术家向农村逃离、逃离时代的结束，艺

术家们转向以积极的态度置身于日新月异的

城市变迁中，敢于面对并切身体会社会巨变

中的艰难、痛苦、快乐和眩晕。”［11］中国

当代艺术策展人机制的真正形成恰处于这一

时期，艺术区的建设，艺术生态的多样性，

以及私人美术馆的涌现，双年展的遍地开

花，以及美术学院在传统的艺术史专业之外

建立艺术管理专业，这些无疑为策展人的登

场和制度建设提供了前所未有的机遇。策展

人在公共领域的话语影响力随之增大，比如

中国艺术权力榜和AAC艺术中国等奖项设

置了年度策展人的奖项。除此之外，策展人

的工作逐渐跳离出以往的召集人身份和学术

身份，策展人同时可以是媒体人，可以是

艺术市场推动者。策展似乎成为了显学，

2013年国内以蜜蜂文库为代表出版了大量

的策展论丛，同时再后来一年中策展甚至作

为双年展主题呈现在中央美术学院美术馆，

在这一场名为“无形的手：策展作为立场”

的展览中集中讨论了策展的方方面面，这场

展览将策展话题带入了公共领域，时任中央

美术学院美术馆馆长的王璜生这样写道：

“美术馆对策展人和策展方式都是高度重视

的。公共表述应建立在宏观的艺术史或者社

会观察提出看法的基础上，这一点与策展人

有密切的共构关系。”［12］

2. 焦兴涛，《藏》，2017，漳州国际当代艺术展现场
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网虚拟的公共空间的结果。还有体现出虚拟

空间属性的艺术创作项目，比如屏幕间的作

品和艺术家刘嘉颖的赤金美术馆，这个展览

从五个维度呈现出围绕着艺术公共性的探

讨，这些公共的方向皆体现出今天艺术家和

策展人面对的公共性的多元可能。正如展览

主题中“演化”一词的提示，公共概念的发

展也是一个不断进化的过程，比如今天的公

共艺术早已经不是20世纪90年代的城市雕

塑范畴。在“演化：公共的未来”展览中笔

者作为策展人曾撰文阐述对于公共的理解：

“步入到新世纪以来，公共空间经历从互联

网到移动互联网的发展，其中公共空间从现

实走入虚拟的线上，艺术的发生场所不再局

限在物理空间中，一方面新技术成为创作媒

介，另外一方面新技术使艺术有了新的传播

空间，在这一趋势中，伴随着社交网络和自

媒体的产生，公共艺术不再局限为以往城市

公共空间的雕塑形态，数据成为了互联网公

共空间的作品形态，正是因为通信技术和互

联网技术的持续更新，今天的公共艺术中公

共性包含了比以往更丰富更多元的内涵：主

题的公共性、面向大众的公共性和参与性，

媒介的公共性等，因此今天的公共艺术实际

上已经从以往公共艺术的藩篱中跳脱出来成

为了公共性的艺术。”［20］

公共空间的演化形成的多元未来，为

策展人制造了多种可能，策展不仅仅局限于

当代艺术领域，也不局限于物理空间，策展

人变成了跨领域视觉文化内容的策划者，同

时也变成了信息的编辑和传播者，由此最终

成为艺术的推动者。公共未来同时使得策展

人不断丰富自己的文化视野，又同时促使策

展人细分自己的专业关注领域，由此形成分

门别类的策展人类型，比如新媒体策展和参

与性艺术策展等细分。在绘画和电影创作领

域早已出现人工智能的参与，形成人工智能

绘画和电影。那么随着技术的进步策展人会

不会迎来人工智能的挑战？对于策展的讨论

近年来无非两个极端，一方面艺术界热衷于

谈论策展，关于策展的论著近年来着实出版

不少，一方面策展的泛滥使得越来越多的人

质疑策展存在的必要性，越来越多的机构展

览中策展人空缺了。中国需要什么样的策展

人？策展人盛葳认为：“（策展人）他们策

划的展览未必一定聚焦在艺术本身，有时候

可能是关于社会、关于政治、关于哲学、关

于历史的视角。在风格审美的艺术史学科被

广泛质疑而进入跨学科视野，当代艺术对其

他领域的介入日益广泛深入的今天，学者策

展人所策划的研究型展览往往能够产生持续

性的长期影响，而被刊载入艺术史。”［21］

在笔者看来所谓细分学科的当下，跨学科能

力正是一种公共语境的转变能力，策展人如

何把艺术问题放大到公共领域是极为重要的

品质。

策展人面对的挑战和机遇同时也是艺术

界面对的挑战和机遇，在上述公共化不断加

强的历程中，策展人必然要思考的问题之一

就是如何走向公共空间，艺术原本是公众

化的私人痕迹，在中国当代艺术四十余年

的历程中，艺术从主流分流出来，从精英

阶层走向大众，未来这一趋势只会更加明

显，对于策展人来讲链接公共和专业领域

的能力尤为重要，这种链接既是传统策展

人的工作，又是今天公共化时代的艺术转

译。事实上看来，公共而开放一直都是艺

术史的发展线索。

作者简介：段少锋，自由撰稿人，策展人，当代

艺术研究者。
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然二者依然存在体验不佳的问题，但无疑是

疫情防控期间线上展览探索的典型案例。

姑且以2020年经济产业领域线上会展数据

为例，经统计2020年中国境内线上展总计

举办628场，其中同期举办境内线下展的展

览总数达到509场，另外119场线上展则单

独举行。［15］当然这一数据只是作为整体

2020年环境的注脚，此外另外一个数据，

据国家文物局统计，2020年全国共推出超

过2000项线上展览，总浏览量超过50亿人

次。［16］而在当代艺术界2020年也全面开

启了线上模式，虽然目前笔者并未查证到

确切的艺术行业线上展览数据，而从2020

年度艺术事件盘点可见，原本计划于2020

年3月底举行的巴塞尔艺术博览会香港展

会（Art Basel HK）宣布取消线下活动，

同时将在线上展厅呈现参展画廊的艺术作

品。之后的2020年5月6日“首届弗里兹

线上展”开幕，在其原定的线下开幕时间

拉开了线上VIP预览。［17］除了线上展览之

外，线上论坛和直播的方式拓宽了原本艺术

项目的公众属性，比如尤伦斯在疫情防控期

间，由艺术家胡向前做的系列线上直播带货

的活动，线上的论坛和直播从2020年开始

成为了艺术发声的重要方式，直到现在似乎

所有的艺术机构都熟悉如何通过线上与直播

的形式进行展览传播。伴随着屏幕化生存和

娱乐，短视频的浪潮虽然早在疫情到来前就

形成了，但疫情无疑加速了短视频在社交网

络病毒式传播的可能，尤其以抖音、B站、

腾讯视频号为例，今天的展览的公共性通过

这些短视频的传播产生了远比线下传播更为

庞大的观众群体，因此展览的策展工作考虑

线下体验的同时，现在机构和策展人普遍重

视线上的短视频传播、直播、论坛的虚拟公

共空间的公众影响力。这既是疫情状况下不

得已的应对危机的方式，也是无形中形成的

新的工作方法和策展方式。

在媒体的描述中，2020年之后被称为

后疫情时代。实际上这是一个乐观的描述，

因为我们依然身处于疫情的紧张状况中，结

合现实来看，后疫情时代的提法某种程度上

有几分理想化。我们姑且以后疫情时代来

指代今天的世界，后疫情时代的策展与之

前发生了大的转变，比如第59届威尼斯双

年展策展人阿莱玛尼对双年展主题展艺术

家的拜访采用了线上参观工作室和调研的

方式。根据澎湃新闻的报道，塞西莉亚·阿

莱玛尼在疫情期间“在线访问”了400个艺

术工作室［18］，其体量之大和形式创新史无

前例，阿莱玛尼既发挥了线上虚拟的便捷

性，同时也克服了疫情下现实状况的挑战。

而以往以永不停歇的飞行著称的超级策展人

小汉斯在后疫情时代大量减少了自己的国际

旅行，2020年3月份疫情暴发之后，小汉

斯以线上的形式对话中国艺术家，在给艺术

家发出的邀请信中他明确指出：“这一计划

的灵感来自世界各地被‘隔离’的人们已经

把‘做’的实践发展为一种富有创意性的表

达方式”，之后这本由小汉斯和曹丹合作的

《做》最终出版。后疫情时代中国策展人与

艺术家的交流逐渐趋于线上化，这无形中增

加了策展的难度，但也在某种程度上产生了

新的观念。比如第59届威尼斯双年展中国

馆的策展人张子康先生的策展也采用了线上

的方式，策展人的布展沟通，以及论坛、开

幕皆采用了线上的方式，这在中国馆历史上

是史无前例的。而中国馆的主题“元境”

（Meta- Scape）在看似传统中国文化当

代表达的外表下呼应了今天元宇宙的新兴话

题，张子康先生在接受记者访问时这样阐述

主题背后的科技要素和中国传统要素：“以

钱学森的‘灵境’为灵感，我提出了‘元

境’——‘元’在中国文化语境中有初始和

无限的意思；‘境’在中国文化的话语体系

中，是一个随着时代演变，意义叠加的词，

可以有多层理解。从最早的边境之意，到文

人的意境、心境，后泛指一种心灵感知的境

界，蕴含着文人的理想。”［19］由此可见，

2020年之后区块链加密技术和元宇宙的浪

潮无疑深刻影响到了艺术领域，这也成为了

后疫情时代中艺术创新性的可圈可点之处，

在以往艺术的形式和观念之外，加密艺术和

元宇宙的概念被引入到当代艺术领域，刺激

了原本焦灼停滞的艺术行业。这一刺激体现

在对艺术家的冲击，无论是“85新潮”以来

就活跃着的成熟一代艺术家，还是刚刚步入

艺术行业的年轻艺术家，加密艺术制造了群

体的困惑和焦虑，同时刺激艺术家参与到加

密艺术的尝试和学习中，甚至在2020年大

量涌现了与加密艺术有关系的线下展览，这

些展览引领一时话题，比如BCA科技艺术

在尤伦斯当代艺术中心举办的国内第一个加

密艺术展“虚拟生境”，以及加密艺术家刘

嘉颖在嘉德艺术中心举办的第一个加密艺术

个展“一个小目标”，这些展览体现出年轻

一代对于新艺术形式的拥抱，此外成熟的一

代艺术家，如蔡国强、徐冰、方力钧等陆续

加入到加密艺术的探索中，虽然这些尝试太

过于当下而无法评价其优劣，但这些体现出

加密艺术的影响。笔者在2020年和2021年

先后组织策划了两次加密艺术的线上展览，

这两个展览既是以加密艺术为主题和主体，

同时也采用了区块链美术馆的概念，这也似

乎隐含了后来元宇宙的因素。这两个展览的

策展皆采用线上的方式，展览组织借用今天

的社交软件建立艺术家社群，由此形成展览

艺术家名单，在加密艺术展的策划中实际上

又成为对加密艺术的学习和普及——毕竟很

多艺术家其实对于加密艺术不求甚解，这一

过程的意义本身便是展览意义的一部分，正

是通过展览的组织使得艺术家和策展人对于

加密艺术进行了交流探讨。传统媒介的艺术

家对自己原本物质化作品的数据转换形成了

最终的展览作品形态。可以这样说，在后疫

情时代线上展览虚拟化的过程中，作品去物

质化的同时，空间和策展也去物质化了，从

物质空间和物质属性转入到数据，这一转变

构成了公共空间这一概念的泛化。

从2018年斯皮尔伯格导演的《头号玩

家》到2021年肖恩·利维导演的《失控玩

家》，数据形成的社交、游戏、虚拟在过去

五年的发展早已不可同日而语，在艺术领

域，社交、游戏、虚拟的方式相比较于科幻

题材不同，其中所产生的参与性、互动性、

虚拟性成为了今天展览的新特征，数据既是

创作的媒介——虚拟现实、人工智能、3D

打印和建模、数字绘画等都以数据为载体，

连接了物质和虚无的关系，同时数据也是艺

术的发生场域——虚拟展览、网络传播、

线上交流、开幕直播等也以数据为载体。

2021年下半年在中央美术学院美术馆廊坊

馆开幕的“演化：公共的未来”便是一次围

绕公共议题和公共性艺术为话题的展览，笔

者作为联合策展人策划了本次展览，在这个

展览中首先有以往公共艺术的呈现，比如苏

新平的《行走的人》，也有体现了艺术话题

的公共性作品，比如讲述了疫情这一公共话

题的贾樟柯的作品《来访》，同时体现出大

众参与的公共性，雷安德罗的作品《反射港

湾》和宋冬的作品《一刻》，也体现出互联


