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Display: A Key Element for Curatorial Studies

視覺效果、展示（display）與敘事是所有展覽的重點。

展覽仍為最受青睞的藝術呈現形式；因此，展示或可被

理解為展覽的核心。

— Paul O’Neill1 

保羅．奧尼爾（Paul O’Neill）在其〈策展的轉向：從實

踐到論述〉一文中指出，從歷史的發展來看，策展一事

已經脫離其原本單純專注於展覽設計的實踐部份，開始

關注「策展作為一種論述」可能面對到與藝術其他元

素間的衝突、可展現的領域樣態及其所具有的潛力何

在⋯⋯等等問題。然而，從策展論述史的角度而言 2，

伴隨著 1990年代「策展人時代」3的興起，策展論述就

已經成為推動藝術領域擴張的重要動能，但是相應的

「策展學」卻遲遲並未被系統化為完整的學術領域。如

果還考慮到，策展學程最晚於 1992年就由英國皇家藝

術學院提供，迄今在全世界也已經有了數百個類似的學

程或系所，但是我們仍然看不到一本真的能夠系統性架

構策展知識的教科書。從瑪麗安．史坦妮絲賽斯基（Mary 

Anne Staniszewski）在 The Power of Display: A History of 

Installation at MoMA（1998）對策展學建立之呼籲迄今又

過了超過 15個年頭，雖然已經累積了不少與策展相關的

研討會、論文集與歷史研究，甚至也出現了專注於策展

相關的國際期刊，但是整體知識架構的缺乏甚是讓保羅．

奧尼爾做出這樣的論斷︰「策展知識如今已經成為一種

沒有穩定歷史基礎的論述模式。」4對我們來說，問題

的癥結之一來自於策展學仍在摸索自身的基礎概念。為

了讓策展（策展人）能夠與評論（現代時期意義下的藝

評 5）及創作（藝術家）區別開來 6，我們認同保羅．奧

尼爾與凡登博（Karen van den Berg）的想法 7，將展示

視為展覽最為核心的基本元素，與展覽相關的策展人巧

藝都是圍繞著「展示」所提供的潛力而開展出來的。本

文認為，為了在最根本的層面上廓清展示在藝術中的位

置，起碼必須從三個面向分別考察展示的內涵。

藝術作品與展示

讓我們首先從作品與展示兩者間的關係來思考：到底展

示之於作品的意義為何？或者以更聚焦地方式問：為什

麼一個作品可以以多種不同的聯展式安排而被展示這麼

多次？

從這樣的問題意識出發，首先就排除了將「展示是藝

術作品固有價值」這個假定 8，同時也打破了「藉由不

帶偏見的白立方（white cube），作品自動呈現其固有

價值」這種命題 9。20世紀初發展出來的白立方這種展

示機制被視為是透明的、是不參與觀者對於作品意義

之建構的，但是，正如托瑪斯．麥克艾維利（Thomas 

McEilley）所指出的，相適於白立方所要求的是社會上
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特定階層所建構出來的藝術品味與知識 10。而本段對於

兩個命題的排除具有影響深遠的後果，因為這讓我們理

解到：對於「藝術品具有固有價值」的想像其實是一種

將諸多外在作用機制（包括展示、時間、觀看⋯等等）

內化到我們的思考結構中，再外化投射到藝術作品之上

的結果。簡單地說，「藝術作品具有其固有價值」的結

論是藉由「內在化」（外部條件的作用機制→我們的思

考）與「外在化」（我們的思考結構→作品的本質）而

達到的。能夠同時達成這兩階段轉換的特定觀眾群之所

以能夠免除未受特定美學訓練之觀眾迷失於諸多非藝術

之細節的後果，就在於他們具有足夠的訓練，能夠主動

解決「要抽象到什麼樣的地步，才能既不迷失於（作品

中）具體元素相互之關連性，又能對於其具體的意義有

所掌握？」11這個問題。作品的目標觀眾群由於較為熟

習藝術史中「元素 /意義」兩者轉換的諸多方案，所以

相對輕易地抵達作品嘗試在認知上打開的可能性空間。

這種認知過程的說明讓我們根本地改變了對於「作品」

之所以成為「藝術」作品的的理解。如果一個作品是因

其本質而是藝術的，它就會以「分類式範疇」的方式被

劃歸藝術世界的一員，如果是這樣，我們就必須在藝術

世界中為其找尋獨一無二的位置，從展覽的角度來說，

這個作品只能被放在「正確的」歷史與文化脈絡中，而

不該甚至不能脫離其原有的製造環境與脈絡（例如，藝

術家工作室？）。然而，正如貝爾亭（Hans Belting）

在區分「世界藝術（Weltkunst）」與「全球藝術（global 

art）」的區別所希望強調的，以進步史觀式世界（藝

術）史來展示作品的做法已經被當代大多數美術館所拋

棄，轉而「透過展示當代藝術來呈現一個不斷擴張的

世界。12」相對於著眼於過去的「找出作品的藝術史定

位」這個目的，在「呈現不斷擴張的世界」這種取向於

未來的企圖當中，展覽中的諸多作品都被安放在一個與

其創造時刻截然不同的、屬於整體展覽所呈現出來的時

空視域之中。在這個情境下，個別作品在不同展覽中被

「活化」的部份，不過是其作品完整架構中相異的特定

環節，正是如此，所以一個作品能夠被可以以多種不同

的聯展式安排而被展示這麼多次。作品因而並非「分類

範疇式」的存在物，只能擁有「一種」存在藝術世界的

方式，相反地，它是以諸多「操作性範疇」（operative 

Kategorien）的方式參與不同藝術視域的創造 13。「展示」

之於作品所提供的就是這樣一種「創造超出作品自身創

作並取向於它者之視域」的能力。

藝術家、觀察者與展示

當然，上述這種想法必然會面對到這樣的質疑：難道不

是藝術家才是藝術作品內容與價值最終的裁判者嗎？

難道作品能夠脫離藝術家而存在嗎？到底策展人所展示

的，是不是藝術作品（或藝術家）所內含或意圖表現的

意義呢？藝術作品、藝術家之創作行為與展示機制之間

的關係到底是什麼呢？

不管是宣稱藝術作品是藝術家的禁臠，唯有藝術家才

具有對作品發言的最終且唯一效力，或是宣稱作品全

然與藝術家無涉，觀眾擁有恣意的詮釋空間，這兩者

都不是我們的立場 14。從藝術史的發軔之初，在瓦薩里

（Giorgio Vasari）那裡，我們就見到了「大師（藝術

家）」與「風格」（由瓦薩里這個觀察者所確立下來，

超出個別藝術家與作品的概念）同時間出現，藝術史書

寫甚至為了像瓦薩里這類非大師的觀察者發展出「鑑賞

力（Connoisseurship）」，以此與藝術家的「天才」這

個概念相互呼應，並宣稱這類觀察者的確能夠「發現」

超乎藝術家自身創作時所意識到的風格的存在 15。對莫

雷利（Giovanni Morelli）（1816-1891）來說，雖然藝

術作品是由藝術家所創作的，但是其主要的部份反應了

他受同時代主流群體之視覺期待或思考方式的侷限性，

只有在微小邊緣的細節，能夠看出藝術家獨特的風格，

於此，「藝術家」是「透過藝術作品」而被辨識出來的
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16。但是我們必須小心，受時代的視覺習慣所影響不代

表藝術單純只是自然的拙劣模仿。羅傑．弗萊（Roger 

Fry）為了清楚地與「模仿」這種以因果論的方式將藝

術單純化約為生活之假象的做法對抗，所以強調「想像

的生活（藝術）不同於現實生活」，觀者一方面必須在

藝術作品中發現藝術家的意圖，另一方面必須抗拒將藝

術作品的表現方式化約為藝術家現實生命的單純反應

17。簡單地說，藝術作品有其自身以藝術來轉化「情感」

18的方式。在更進一步的方向上，格林柏格（Clement 

Greenberg）直說，正是為了清楚地斬斷因果論式的想

像，揭示藝術自身的自主性，所以前衛藝術的抽象與非

具象努力正說明了「藝術品與文學作品的內容完全溶化

成一種形式，因此無法將它減化成其他的東西。19」藝

術作品所欲提出的內容及其表現之形式兩者必須同時被

思考。正是在藝術一方面切斷了只是單純模仿現實生活

的路徑，創造了自身的封閉性（藝術作品不同於現實生

活的「（表現）形式」），另一方面卻又接受來自現實

生活的機擾（格林柏格所謂的「內容」）的歷史情境下，

創造了「展示」的操作空間：正是由於作品在表現形式

上依賴藝術系統的封閉性，但是也同時在作品內容的意

圖上依賴藝術系統的開放性，所以策展人得以針對同一

個內容安排藝術發展過程中思考同一個主題之不同作品

的表現形式 20。 

展示與展覽

對於展示作為策展學基本概念的討論或許最終仍然不得

不面對自身的問題：作為實踐的策展為什麼還必須一門

以展示為核心概念的策展學來加以補充呢？展示這個概

念與諸多的展覽實踐到底有著什麼樣的關係呢？

為了將「策展」視為一項專業，我們必須找尋一個介

面，使其一方面能夠面對已發生事件之多樣性與未發生

事件之開放性，另一方面又能掌握將活動維持在展覽

（與策展）的範疇內。簡言之，我們必須找尋一個原型

（prototype）來控制複雜性與簡單性間、變項與常項間

的框架的穩定性 21。維也納應用藝術美術館（Museum 

für angewandte Kunst）曾經舉辦了一場主題名為「論述

型美術館（das diskursive Museum）」的大型研討會 22

來面對保羅．奧尼爾所謂「從實踐到論述」在美術館之

社會功能與組織層面上的轉變，與會者建議以「言談的

場所（Ort der Rede）」來補充「影（圖）像的場所（Ort 

der Bilder）」這種美術館的傳統角色。這兩種不約而同

往「論述」的匯流，不僅意味著我們在前面所提及的，

藝術作品已經從其原本作為「物」的狀態轉向它在「操

作」層面上被認知到的狀態，還意味著在概念與理論層

面上找尋能夠整合並探討各式「展覽」之基本框架已經

是刻不容緩的任務。

將策展實踐移置到展示概念上來重新組織，意味著策展

開始期待自身以「展示」為其最基本的元素，並與「創

作」、「評論」或「行政」做出區別。這當然並非意味

著策展人不能是藝術家、策展人不能由藝評來擔任、或

者策展人不需要理解相關行政事務，而是相反地，如果

以「展示」作為核心概念希望將創作、評論或行政納入

策展機制中加以考量，就必須思考「取向於展示機制的

創作 /評論 /行政到底應該如何安排」的問題。

只有當我們最起碼地從藝術作品與展示、藝術家 /觀察

者與展示、以及展示概念與展覽實踐三個面向上稍微廓

清「展示」與其他藝術圈基本元素間的關連性，讓展示

概念一方面能夠被獨立出來，呈顯其對於藝術作品之意

義建構有特殊的功能，另一方面能夠充分處理展示概念

與其他相關元素間的互賴關係，一門以展示概念為基礎

概念的策展學才可能具有穩固的基礎。

本文作者為藝評人、德國 Witten/Herdecke 大學文化系

社會學博士候選人
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