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                             导论：艺术是一种舆论 

    在我回顾艺术史尤其是现代艺术史的时候，我问自己，就今天所能看到的艺术家和艺术作品中，什么才

是与以往的艺术史上的类型和风格出现着更多的不同的艺术，然后我终于从观念艺术的早期和它发展到现

在的过程中看到了我所需要的艺术，当然这种艺术同时也具备了从现代主义到后现代主义以来的所有特征，

那种非传统的和任何东西都可以成为艺术的艺术，只是有一点已经明显不同了，而且需要特别被强调，就

是不仅仅是“什么都可以成为艺术”的就是当代艺术和不仅仅是“人人都是艺术家”的那种艺术家。我们自后

现代以来所取得的艺术上的伟大胜利，现在可以让这个问题走向终结，或者可以这样地说，它已经让位于

其它的艺术问题，这个问题就是我想要说的：是用什么样的身份去从事“人人都是艺术家”的那种艺术家和

用什么表达从而体现出了“什么东西都可以成为艺术”的那种艺术。所以在后现代主义之初，一个物体的呈

现就是艺术的全部表达，杜尚的前卫艺术是它的源头，这种审美的倾向冲击着传统的艺术本体，或者将一

个物体不遵从其固有属性，并让其含义可以被任意解释，就象马格利特，明明画的是一个烟斗而非要说“这

不是烟斗”那样。但现在，我与其将这个烟斗看成“这不是烟斗”，还不如将这个烟斗放了一个特定的语境，

使其有一个明确的指涉，这种指涉当然也使这个烟斗不再是烟斗，或者不仅仅是烟斗，而是烟斗与其特定

语境之间生发出来的意义，是语境和意义让烟斗脱离了烟斗的超级所指，而让它飘移到能指领域，所以“这

不是烟斗”的艺术也不是我现在所要论述的艺术，可以这样说，我已经将我所要论述的艺术规定了大致的范

围，即，它肯定是我们的后现代主义全面胜利以来的艺术，然后它比后现代主义艺术有更多的成份就是它

始终与其明确的意义结合在一起，这一点是从前卫艺术中发展而来的，我们可以看到的是，这种艺术都是

能够言说，而且言说得如此具有针对性和清晰可辨而使其充满着一种批评性，当这种要求越来越体现在我

们的艺术家的作品中的时候，我将这种艺术暂时作为当代艺术来讨论以区别于后现代主义。 

    在物体就能审美的艺术时期――历史前卫主义的发展应该就是这样，审美根源于一种宗教，我们可以看

到有不同的物体，但它最终将此物体寄托于宗教性，然后让解释汇到了一处，即不可企及的神秘主义，或

者说是来自彼处的幻象，所以我们看到了艺术解释学的宗教性历史，蒙德利安是这样，波依斯也是这样，

尽管越往后这种解释方式越不会是它的全部――象我要这里所要展开论述的内容就是。这可以看成是艺术

史上的前卫艺术在反对体制化的运动，也是我们的理论上所称为的社会体制时代的艺术的自我批判，即通

过艺术的自主性与其社会体制保持距离，而这种艺术的努力最终创造了前卫艺术的美学，说它是宗教性的，

并不是说它就是一种宗教艺术，而是说，它所用的理论武器就是本质与表象，或者这个本质已经不象中世

纪那样地归为上帝的真，但它总是一种元叙述的真，艺术要达到这种真，就要离开表象的真实。所以这是

一种为了艺术的真所进行的工作，这么多的艺术家看似眼花缭乱，而他们只是一个目的就是都在让艺术离

开表象而进入世界宇宙的真实的内部。这种否定表象的努力才使艺术进入了现代主义的艺术时期，当然这

种现代主义的艺术源头可以追溯得更远一点——从印象派就已经开始，但由于我们所能看到的艺术形态变

迁得太快，就在现代主义时期，前卫艺术已经展示在我们的眼前，杜尚的出现就是分水岭，他似乎是以前

艺术史的终结，又是后来的前卫艺术的领引者，当然也连接着现代主义与后现代主义，以至于使杜尚成为

跨越现代与后现代的前卫艺术家。  

    有关于这种艺术史的分类在今天已经有了一个共识――历史前卫艺术、后前卫艺术，所以也并不需要更

多地论述，而只是前卫艺术与现代艺术到底有些什么样的联系，这可以为我们知道前卫艺术到底与我现在

在论述的当代艺术有什么区别提供基础，即前卫艺术与现代艺术共同发生是一种艺术史的必然，正象我们

的宗教情怀告诉我们的，上帝的奥秘是无穷无尽的，人只能去作出探索而达不到一个真正本质的真理，所



以现代艺术和前卫艺术都要在这种本质与表象之间找到本质的真正根源，即在艺术中找到艺术的审美的真

正根源，这终于让前卫艺术变成了一种寓言而最终也使这种寓言变成了前卫艺术所自掘的坟墓。因为前卫

艺术所具有的对本质的探求，而这个本质在它的发展中被后现代主义彻底压平了，然后后现代前的这些维

系在宗教性的本质过程中的体现物，也只能变成没有深度的表象。当然艺术在它的传统时期，它是一种固

定的艺术，哪怕是在艺术的现代时期，它还有自已的内在结构作为标准，这种标准同样是可遵循的，比如

印象派的光原理，结构原理，立体派的分解原理，构成主义的点线面原理，直到抽象表现主义，都是可以

被归入到为一种原理而工作的艺术，尽管它们都是与艺术的表象告别。但进入后现代以后就象树倒猢狲散，

前卫的艺术结果到了这个时候就象是散落一地的鸡毛，毫无方向地跟着风向飘动。所以在思想史上尼采最

先喊出的口号：上帝死了。但这个上帝一直到了后现代主义才真正被杀死。这就是我们现在看到的后现代

主义的真正面目，我们与其说后现代主义是一种对现代主义（从前卫艺术延伸而来的后现代阶段）的否定，

还不如说，它最大的特征——就我现在所评论的后现代状态中的对陪伴着上帝而死的前卫艺术的吊念，和

对前卫艺术死后的前卫艺术留存物的归类整理，我们经常可以看到的诸如后现代的关键词，都是给前卫艺

术的死后状况的描述，就象波依斯死后我们只能看到波依斯的遗留物而看不到他本人一样。所以在我的理

论中如果一定将后现代与前卫艺术发生关联的话，那我宁可将后现代分为后现代主义和后现代状况来加以

描述，也许后现代主义可以与前卫艺术重合，而后现代状态只是前卫艺术的死亡证明。我们现在所标榜的

后现代及其种种表现就是这种死亡的前卫艺术的拾荒者。 

    艺术还没有象前卫艺术死亡以后变得无所适从，这个时候人们只会拿着后现代的碎片作拼版游戏，所以

为什么我们现在看到的艺术都象是儿童游戏，就在于这种艺术再也找不到它要走的方向，也许后现代状态

将方向都已经破坏了，而如果艺术要走出这种后现代游戏情境，它就是要重新思考艺术的出路，事实上也

是这样，后现代状态只是一个很短暂的间断，这个阶段就象只是为前卫艺术的死亡举行的仪式，仪式结束

以后它也草草收场，只有还没有搞明白这种后现代状态只是一种仪式的人才会迟迟在其中，以至于也睡死

在里面。  

    当然，如果将艺术从其前卫中出走，成为了一个新的理论概念的竞赛，“超前卫”就是这样一种取消前卫

艺术概念的对立性的一种努力，称为文化游牧主义，我们可以暂且看成是对后现代状况的一种反应，但艺

术不可能全部的“超前卫”，留给艺术的还有其它的路，比如同样被我们认为的后现代的重新找回上帝的解

释学。修建宗教美学的幸福感，这是永远的人类的诺亚方舟，也是艺术的全面回归，也使艺术回到艺术自

身。另外的就是我称之为当代艺术的艺术方式，艺术的解释学没有了上帝的解释学，但却为自由言说奠定

了其合法性，可以说它是真正地改造了前卫艺术的前卫艺术，在这种前卫艺术中，后现代的种种碎片象是

起死回生，而且其艺术的言说更富有创造性了，如果一定要为它找到一个与“超前卫”有所区别的概念，那

么可以称其为“更前卫”，或者还是沿着我们习惯了的称法，就是“当代艺术”，但名称不重要，重要的是有

没有被我现在称为的“更前卫”的艺术的存在。  

    因为有了言说的要求，那么当代艺术又有了一个新的讨论，是什么可以在当代艺术中被言说，或者说，

艺术家在其作品中要言说什么，这是当代艺术更核心的问题，我们也能在现代艺术与前卫艺术中看到艺术

的一种言说，就象我所说的是一种宗教学的回音，但它与古典宗教学的解释的不同在于，古典的宗教解释

学就是一种绝对的解释，即所指指涉的唯一性，而在前卫艺术中的解释，终极没变，而解释的方式变了，

就是 只有能指而没有所指，这种解释方法的改变就有了我们现在能看到的前卫美学。所以上述两种言说

不是我所说的“更前卫”的艺术的言说，换句话说，当代艺术不但不需要这样地言说，而且还要批评这种言

说，正是这种言说不但让艺术在元叙述中“假、大、空”，而且很容易让艺术只为了一个主题服务，并不得

已地让艺术背上了政治标签的黑锅。所以也就是说，并不是有了言说就是当代艺术的方向，而是这种言说

是通过当代艺术表达出来的而其言说的内容完全是作为个人的立场对其存在状况的批评，那么这种艺术开

始进入了当代的领域，  



    这是前卫美学的贡献，因为前卫艺术在美学上它是没有边界的， 而传统艺术，即我们已成定论的写实

主义，它的要件控制了部分的可能性，并纳入到了它原先规定的整体之中，而前卫作品的部分可能性相对

于整体性来说有很大的独立性，它所作为一个意义整体构成元素的要求比较次要，反而是作为相对自生符

号的性格较为重要。所以这种前卫的艺术可能性地将其言说向着相对的意义方面发生出来，并发展了无边

界的作品类型，那么破除艺术与艺术之外的界线，就比如说艺术外的参与就可以没有了认识上的障碍，因

为前卫艺术的个别元素再也不必要服务于统一原则，每个个别元素，哪怕是一些片断，都是构成一件作品

的全部，这种个别而独立原则就是前卫美学赋予它的合法性原则，而且这些艺术所用的符号和媒体原本就

不是艺术本身而是社会现实中的，所以前卫艺术就可以对取之于现实之中的符号直接用来作为一种陈述，

这种陈述同样也因为前卫艺术中所取社会符号的无所不能而使其陈述无所不能。这就给了前卫艺术一种可

能性，至少不管这种陈述在具体的前卫艺术家中是否得到体现，它已经为这种非艺术的陈述提供了方便。

这就使前卫艺术轻而易举地破除了纯艺术与社公政治的分界线。但是，这并不等于说前卫艺术就可以成为

政治艺术，在很大的程度上，前卫艺术还是依据着它的前卫美学原则，而使其保持着一种前卫艺术符号的

自我指涉。 

  所以在理论上应该是这样去论述这种艺术现象，前卫艺术不是直接的 政治，但前卫艺术为艺术参与政治

成为可能，那么政治参与本身也必然会进入我们的思考之中，可以说，艺术史上一直有那种政治艺术影响

着我们对当代艺术的政治身份的正确认识，当今害怕艺术的政治化，就是这种艺术史留给我们的后遗症，

其实也是，当艺术成为了某种党派政治的传声筒的时候，就象希特勒的法西斯艺术，为了一种德国公民的

精神，让艺术变成了党派宣传，还有这种艺术现象在中国的革命艺术中同样存在。虽然前卫艺术是通过艺

术的自我批评而后批评体制的，但是前卫艺术更容易与革命艺术和党派政治联系在一起，前卫艺术的批判

性果然变成了大众的革命前卫――从苏联开始，我将当代艺术的纯艺术与政治艺术界限的破除，并不是说

这种党派政治艺术，而是这种党派革命艺术的对立面，因为当代艺术不但是让艺术真正获得其批评的合法

性，而且是艺术地从对社会到其艺术制度本身都保持着一种自由主义的批评理念，所以说这种当代艺术是

革命艺术的死敌，而一旦到当代艺术屈从于这种政治艺术，那么当代艺术就不复存在。所以我在这里所说

的当代艺术其实就是批评性艺术，只是因为这种艺术具备了后现代以来艺术在美学上的一切特征，我们将

它称为当代艺术，而与以前的艺术有了根本上的不同。  

    “批评性”是我在论述“更前卫艺术”时的关键词，不是说艺术在它的历史上没有其批评的历史，而是艺术

史中有着很多的批评活动，但我称之为批评姿态，这种姿态有的时候是异常的狂热，而让我们真的以为艺

术的批评的光荣岁月已经过去。乌托邦艺术正是这样一种艺术，它与革命思潮结合起来使艺术变成了可以

改造社会的工具，所以这种艺术在口号声中拉开了它的特殊使命，然后，分明是一场梦，现在除了怀旧和

无奈之外这种乌托邦已经荡然无存。所以当代艺术显然不是用艺术来促成一场革命，这种将艺术与社会作

为一个不可分开的整体，然后将艺术变成一种全面元革命的态度，并不是当代艺术的内容，更何况我们长

时期地处于农民革命与共产主义之间，现在我们不是革命而是批评。这正是我要说明的一点，也是我为什

么要去谈论批评性艺术的原因，因为这个时候批评性艺术已经发生了很大的变化，它应该是属于前卫艺术

以来的观念艺术，但它的观念已经更加地具体化，以至于足以能称其为一种艺术的形态而且刚刚开始显示

出它的价值。当然我之所以要这样地叙述这种批评性艺术，还有一点就是，我们现在的时尚所经常用的“终

结论”已经无法针对这种“批评性”艺术了，因为只要人类还在向往着自由和民主的生活，那么反对来自权力

对自由和权利的侵犯是人类一直将继续下去的工作，整个社会不能离开批评所以也不能离开“批评性”艺术，

以至于在这样的政治现场，批评性艺术并不是象审美艺术那样是可有可无的，而是人们的生活所必须的，

非除人们开始认为奴隶社会和做奴隶是幸福人生，那么不是说我们不需要“批评性”艺术，而是说，我们所

有的自由和民主权利都不要了。 

    从批判理论来说-----这在美学上是很经典的学说，艺术是对社会的大拒斥，这种完全的颠覆理论也让

我激动不已，可以说也是我的思想得以形成的重要基础，但是当代艺术也不是这种批判理论的艺术，它可



以或者已经保留了批判理论的批判立场和姿态，因为批评性艺术已经不是雄心勃勃的宏大叙事，它会更真

实地存在于我们生活的周围，这使艺术走出了它的革命理想，而从事一种具体而其实远比远大的革命理想

更有难度，更具体，更富有对抗性的工作，这种工作正是对空洞的革命艺术的纠正，因为革命的艺术反而

失去了批评，而只有空洞的为革命服务的口号。这就是艺术的形态改变以后的艺术家的身份改变，但我们

不能说因为艺术不再是革命的艺术，所以它就背离了对社会大拒斥的姿态，我们现在看到的并不是这样，

而是批判理论的立场根本就没有改变，至少在我所见到的并且在我的论述中的艺术家是这样，也就是说他

们继续保持着对立的立场，继续对那种社会的权力话语，体制的意识形态采取着大拒斥的态度，而且将这

种姿态完全体现在他所关注的问题之中，而使这种姿态更结合了具体的批评。这是我称为的“更批判理论”，

就象对应“更前卫艺术”那样，它坚持了批判的立场但是去掉了纯粹的乌托邦，而加入了制度与社会分工的

社会学。 

    到了这个时候，前卫艺术通过艺术的自我批判而批判体制的努力后，又在今天的艺术中体现出了它的批

评性艺术的身份，并履行其艺术的批判。但这种批判区别于革命现实主义批判的形式，也区别于前卫艺术

的形式的批判，因为在批评性艺术中去重新找回前卫艺术的批判——那种陌生化美学和间离美学——会很

不合时宜的，就我们现在能看到的前卫艺术的经典艺术家和经典作品，就象我已经叙述过的那样，让符号

的叙述与宗教美学结合在一起，而不与其个别的符号的社会现象联系起来，就不是我所主张的“批评性”艺

术，即使它的形式如何地具有前卫的特征，也与其“更前卫艺术”的批判性没有关系，因为前卫艺术的美学

原则已经被体制化，在资本主义国家早就是这样，而在中国也在一步步地被这样，所以形式的批判曾经也

是批判理论大拒斥的学说理由，但它最终作为审美的，即将人们带入宗教情怀的乌托邦，肯定无法真正地

参与到我们的现实过程之中，这一点也是我们的历史提供给我们的，就是前卫艺术虽然是对体制的抗议，

象杜尚的小便器拿到美术馆展出就是对体制的一种不认同，但这种抗议还是过于抽象，而且我们实在是看

不出其肤浅与深刻之间的差异，或者说，它一直为肤浅提供了辩护词，现在我们在中国看到的这些以前卫

艺术（或者当代艺术）为名搞痞子渲泻的例子，都是因为我们没有足以能重新解释前卫艺术的理论所导致

的结果。当然，今天的前卫艺术的问题还不仅仅是这些，即使从好的方面而言，前卫艺术——这个时候只

能说是前卫艺术的美学原则，如果仍然被说成是社会的批判力量，那么我们只能过高地给了前卫艺术以希

望，因为批判理论的审美之维，使其社会批判理论走了下陂路，而这种企图用前卫艺术而且只认为前卫艺

术的批判才是真正的艺术批判，那正好同归于批判理论的下坡路，因为一种合法化的前卫艺术审美，就象

我们看到的很多前卫艺术作品那样，过于在自我的系统中，而且强调了自我指涉的美感，其实就是与现实

社会的疏离，我宁愿将这种前卫艺术的美学看成是对社会的默许而无法将它看成是对社会的批判，哪怕是

批判也是游离的，其实是对不合理社会的回避，就象我们的传统艺术的回避政治那样。现在，随着前卫艺

术所批判的体制已经变成了前卫艺术的体制，那么人们还在这种前卫艺术中，而不发展出其实已经存在了

只是尚未发挥其作用的批评，反而对社会体制的不合理性采取的另一种默认的态度，这是我们的现代性所

不愿意看到的。 

    这就是我将当代艺术同时称为“批评性”的艺术和将其称为“更前卫艺术”以区别于历史前卫艺术与后前

卫艺术的初衷，也就是说后现代艺术之后的艺术完全可以用批评性艺术来概括，这又是观念成为艺术的核

心以后的产物，或者说观念之后的艺术所具有的特点，就是艺术与批评之间的结合，没有什么时代能象现

在的批评性艺术那样将批评工作进行到底，而且在整个过程中这种艺术家是毫不妥协的，因为妥协就是不

成其为艺术家 

    我们还是能够再次看到艺术与批评的艺术转换过程中的历史线索，这种“批评性”艺术是在革命的艺术的

终结处站立了起来，然后，它不是要直接改造世界，而且真正回到了其批评的领域，或者真正回到了思想

的领域，这是艺术在社会政治过程中的重新建立行之有效的身份的一种过程，也是一种社会的分工在艺术

中的体现，它只是言说，当然这种具体问题的言说，更准确的说是批评，让艺术最终为舆论。我们不是说

因为有了批评性艺术后，改造制度的实践就是不重要了，而是说，艺术同样表示出对改造制度的程序的尊



重，在这个程序中，舆论是其先行者，我们已经看到了革命艺术破坏制度的乌托邦结果，但这种乌托邦容

易给我们的社会带来更大的伤害，以至于彻底的虚无主义和强权。 

    于是当代艺术，这个时候应该称其为“批评性”艺术真正找到了它的知识分子身份，在舆论的现场它又多

了一种舆论方式，但是它就是一种舆论，这舆论的独立性就象批评性艺术家需要独立性那样，他不是某个

党派或者某个集团的，他只是从事批评工作的一个工作者，所以他完全是知识分子话语，而不是行政话语，

或者说他是专门针对任何一个可能给社会带来危害的行政话语，只不过他是用着艺术而其他人用的是知识。

尽管这种艺术与历史上的艺术——从古典到后现代——都有了不同。 

    所以在我的“更前卫艺术”的讨论过程中，我对当代艺术的范围的设置和论述是明确的，就是我所说的“批

评性”艺术，而且我具体分析了这种当代艺术的存在方式和其产生的内在逻辑，首先它与一种形态史有关的

艺术，尽管它只是刚刚开始，但社会永远需要这种艺术，这象社会永远需要批评那样。然后我对一些具体

的艺术家进行必要的分析，这种分析应该是对我的“更前卫艺术”概念后的批评实践，当然分析的核心概念

还是“批评性”，从艺术史的角度来看，这种“批评性”不是从前卫艺术一开始就有的，我们现在称为的前卫

艺术的两位经典艺术家――杜尚与波依斯都不是我所称为的“批评性”的艺术家。或者如果一定要以年代来

划分，那么当代艺术，现在我具体为“更前卫艺术”，也许是 1990 年代以后才向着这个主题在延伸。它有

着一步一步发展的过程，这种过程的了解也是了解当代艺术的关键点，我们可以从这种分析中引伸出另外

一个问题，艺术家何以能做到批评性的身份，所以还是一个老话题，“正义”的重要性，但之所以老话题到

现在还要说，那是因为“正义”的出现和其维持都是一件不容易的事情，而当代艺术就是围绕着这种不容易

而开展工作的艺术，这种工作已经注定了他不是艺术家个人的，而是社会结构使其成为这样的艺术家，所

以我们说艺术家作为一种主体性的身份（不同于后现代要去掉主体性），而且这种主体性始终在他的社会

结构中并始终关注的是公共领域，而使艺术家成为了社会学的艺术家而不是个人的、美学的和抽象的宗教

关怀的艺术家。 

 


