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论中国当代艺术媒介形象的建构
———以《南方周末》为中心的考察

谭暋小暋荷
(四川大学 文学与新闻学院,成都610064)

暋暋摘要:艺术报道不仅仅传递着关于艺术的信息,也建构甚至定义了艺术的现实;不仅仅记录了艺术的今天,也
塑造了艺术的历史。大众传媒限定了人们应当看见什么样的艺术以及如何看待艺术。《南方周末》当代艺术报道

建构了中国当代艺术主流化、职业化和具有积极社会介入性的整体形象。这既是对中国当代艺术状况的反映,也
体现了媒体对于中国当代艺术发展方向的应然性期待,更暗含着在新闻事实的选择、建构中对中国当代艺术的塑

造。
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暋暋新世纪以来,随着中国当代艺术“墙外开花暠,资
本的热情、拍卖的天价、官方的“招安暠,都给媒体提

供了最大的兴奋点。一方面,中国当代艺术的强势

存在感经由大众传媒的放大器转译为不争的事实;
另一方面,当代艺术报道也慢慢成为大众传媒上的

一种常规报道,通过这些报道,大众传媒将各种与当

代艺术相关的词汇硬生生地塞进了我们的生活———
从时尚杂志到财经新闻、从市民小报到文化报刊,中
国当代艺术无处不在。可以说,当代艺术已经成为

大众传媒的“拟态环境暠中关于当代文化最鲜活的表

征之一。然而,对大众来说,除了前卫、叛逆、资本、
天价、惊世骇俗这些标签之外,当代艺术到底是什

么?
笔者认为,当代艺术呈现给非艺术圈公众的形

象,都是通过大众传媒建构的,大众所知的当代艺术

只能是媒介真实中的状况。正如吴鸿所言,“传媒掌

握了阐释生活和艺术的话语权。无论真实的艺术状

况如何,至少人们了解到的艺术就是传媒‘构造暞出
来的暠[1]112。从这个意义上讲,艺术报道不仅仅传递

着关于艺术的信息,也建构甚至定义了艺术的现实;
不仅仅记录了艺术的今天,也塑造了艺术的历史。
因此,我们有必要提问:关于中国当代艺术,大众传

媒建构的“二手现实暠是怎样的?
回顾大众传媒与当代艺术的渊源,其肇始应追

溯至1989年现代艺术大展。在此之前,传统艺术观

和美学理论将艺术创作与艺术传播完全割裂,艺术

媒体仅仅是作为探讨艺术作品技法、主题、立意的载

体;而大众传媒,更是仅限于在文化休闲的版面上对

经典艺术作一点知识性的普及介绍。1989年,现代

艺术大展经历的2次闭馆、2声枪响,使当代艺术成

为新闻事件,出现在《人民日报》、《光明日报》等大众

媒体上。但此后关于中国当代艺术的报道又因为种

种现实因素的制约沉寂数年,直至《中国青年报》报
道北京圆明园画家村,才再次引发大批媒体对画家

村的报道热潮,进而随着中国当代艺术在海外的成

功而慢慢形成一种常规报道主题。
尽管当代艺术报道已经在大众媒体上渐成气

候,但是对大众传媒与当代艺术相互关系的理论研
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究却一直停留在艺术圈内部。艺术评论家殷双喜于

1989年在《美术》杂志第10期上发表的一篇题为

《发展新闻艺术批评》的文章,是目前能够找到的最

早的关于当代艺术与媒体的讨论,其中涉及到当代

艺术批评和媒体的关系,但文章的落脚点还是着眼

于如何建设好艺术批评。视野所及,真正可以称为

国内第一篇以探讨大众传媒与当代艺术关系的文章

发表于当年的中国美协内部刊物《美术家通讯》,该
文论述《中国日报》这份中国官方唯一面向世界发行

的英文报纸对中国当代艺术的国际推广曾经起到的

重要作用。《中国日报》是英文报纸,读者是外国人,
因此《中国日报》作为官方报纸为中国当代艺术登上

国际舞台推波助澜的源动力来自展示中国国际形象

的需要,正如文章作者张晓军所总结的:“外国人不

会再惊讶中国的文化政策允许抽象艺术的存在。也

不会再污蔑我们僵化和保守。暠[2]这篇文章的产生是

当时美术界“团结一切可以团结的力量暠为中国当代

艺术推波助澜这一向心力的结果,文末作者的号召

明确显示出这一目的:“为了使中国当代美术家早日

冲出亚洲,走向世界,无论当代美术家还是美术理论

家,都有责任重视这一宣传媒体,积极参与,密切合

作。暠[2]不难发现,此文的现实功利性极强,将之视为

大众传媒与当代艺术关系的理论研究或学术探讨显

然名实不符。
通过考察近20年的相关理论研究,笔者认为可

归纳为如下几种研究路径。一是关注媒介形态变化

催生的新当代艺术媒材和艺术形式,也就是关注所

谓“架下暠艺术尤其是新媒体艺术的实验,如张佰明

的《论网络技术推动下的多媒体艺术走向》、孔新苗

的《新媒体视觉文化与书画艺术》、马钦忠《当代视觉

艺术对媒体的依赖》等。二是反思传媒时代大众传

媒对流行文化与消费主义的助长、创造性被“复制暠
和“制作暠所取代、艺术产业化市场化、当代艺术在消

解经典的同时未能树立自己的明确形象而流于艺术

深度的欠缺、艺术价值的阙如与艺术语言的空泛杂

芜,其代表论述如王岳川《当代传媒与艺术精神走

向》、黄丹麾《传媒与艺术的原创性》、鲁虹《现代传媒

时代的文化消费与视觉转向》等。三是从社会学的

角度研究当代艺术与社会、媒体的关系,强调当代艺

术对社会的参与和介入,或者把社会学思想、传播理

论思想纳入当代艺术批评的理论资源,如孙振华

《1986和2004———从暣画刊暤的两个年份看艺术批评

的话语转化及当代艺术的社会学转型》、吴鸿《从“理
想暠的偏执到“时尚暠的狂欢———中国当代艺术嬗变

的社会文化分析》等。四是通过分析大众传媒与中

国当代艺术的关系,提出作为艺术创作者在读图时

代怎样进行创作这一问题,如刘明凤的《大众传媒与

中国当代艺术》。
上述关于大众传媒与当代艺术的论文大都出自

艺术界的研讨会而非“知网暠,因此其立场都是以艺

术界的视角展开的。如果以“当代艺术暠和“传媒暠
(或“大众传媒暠、“媒介暠)为关键词搜索“知网暠,几乎

没有人讨论当代艺术的媒介形象或大众传媒如何塑

造当代艺术的形象。在国内的新闻传播研究中,艺
术新闻成为一片研究的“飞地暠。

将视线转向国外,艺术新闻依然是一个很少研

究者涉及的话题。JohnRyan和 DeborahA.Sim
的论文《何时艺术成为新闻:电视新闻网中的艺术及

艺术家的肖像》,是与本文研究思路最为相似的一篇

论文,该文研究了以美国现代艺术家塞拉(Serra)的
“倾斜之弧暠(TiltedArc)为代表的现代艺术在电视

新闻报道中的呈现框架。该文采用内容分析方法统

计出电视新闻网上视觉艺术报道的数量及类型,分
析它们所采用的不同报道框架、架构这些框架的报

道技巧及其对艺术界可能产生的影响,指出“新闻网

通过一种非历史的、去语境化的态度报道现代艺术

作品暠,使现代艺术及艺术家面貌以一种反常规的、
不严肃的框架呈现[3]。这篇论文发表于1990年,时
隔20年之后“现代艺术暠已经换作“当代艺术暠,其所

处时代背景、社会环境等已经与当初大不相同,因此

Ryan等人的结论也失去了在新的情境语境下的有

效性。
因此,本文试图通过内容分析的方式,尽可能客

观地呈现中国当代艺术厕身其中的大众媒介环境及

其媒介镜像。基于这一目标,我们选择以《南方周

末》为中心来考察当代艺术媒介形象的建构。这是

源于《南方周末》在全国各大中城市具有很大的覆盖

面和很强的影响力。据统计,“《南方周末》订户中

93.8%是自费订阅,是全国自费订阅率最高的报纸

之一。零售量占发行量的70%,走遍全国各地的报

摊,都能见到《南方周末》报暠[4]40。正如赵世龙所

言,“《南方周末》在新闻类周报一枝独秀,迄今尚无

直接的竞争对手暠[5]。同时,无论在学界还是业界,
《南方周末》也被视为中国大陆新闻专业主义的标
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杆———近年来几乎所有关于新闻专业主义的论文,
尤其是个案分析,都将《南方周末》视为大陆目前最

具有新闻专业主义特色的媒体。最具代表性的是陆

晔和潘忠党的论文《成名的想象》,文中认为《南方周

末》和《财经》体现了新闻专业主义的萌芽。陆晔在

其《社会控制与自主性———新闻从业者工作满意度

与角色冲突分析》一文中考察了新闻工作者心目中

的理想媒体,亦得出结论:在媒体从业者心中,《南方

周末》最大程度的体现了新闻专业主义理想[6]。因

此,《南方周末》的艺术报道对中国当代艺术形象的

塑造,在非专业圈和专业圈中都有较大影响。
本文将研究对象的时间范围限定在 1999—

2011年。1998年以前,《南方周末》对当代艺术的报

道几乎为零,直到1998年12月25日,在年底总结

性专题“中国艺术在1998暠中,策展人廖雯的《视觉

艺术走向成熟》一文中第一次正式以“中国当代艺

术暠为名指称自80年代以来兴起的先锋艺术∕实验

艺术。本研究以一“篇暠报道为基本分析单位。依据

为有独立标题的、署名的访谈、特稿、评论、图片等。
以13年间《南方周末》纸质版和电子版当代艺术报

道的总和为总体,但是报道总篇幅(即包含图片在

内)小于1/8版的不纳入内容分析。依此标准,最终

得到205篇当代艺术报道。
一暋《南方周末》艺术报道的数量与主题

《南方周末》对于艺术市场的反应非常灵敏。从

报道总篇数的历时性变化来看,《南方周末》当代艺

术报道篇数基本稳定在每年15-20篇之间(除了

2002年的某些“客观因素暠栙 造成的特殊波谷)。如

果把1999—2003年这一段时期《南方周末》对当代

艺术的“前瞻性报道暠(当时报道当代艺术的大众传

媒还很少,并不像现在这样普遍)视为由编辑的个人

口味主导带来的结果栚 ,那么2004年以后《南方周

末》在报道篇数上的起伏变化几乎亦步亦趋地回应

着中国当代艺术在市场上的走势栛 ,其被重视度同

步于中国当代艺术在市场上的走势。从2004年开

始,中国当代艺术在商业市场崭露头角,此后一路高

歌猛进,2007—2008年上半年达到井喷,其火爆吸

引了各路媒体的聚光灯甚至成为街谈巷议的对象,
但2008年下半年中国当代艺术在市场上遭遇“滑铁

卢暠,因此也带来了大量的反思、讨论,直到2010年

中国当代艺术才慢慢在商业市场上回暖。反观《南
方周末》的当代艺术报道,正是在2008年达到峰值,

2007年和2010年次之。

表1.1999—2011年《南方周末》典型当代艺术报道主题表

年暋份
联展及

活动

艺术家

及个展

综述及

评论
艺术区 合计

1999 3 8 2 0 13

2000 5 4 0 0 9

2001 2 0 0 0 2

2002 8 8 2 1 19

2003 10 2 2 2 16

2004 10 4 1 0 15

2005 7 7 2 0 16

2006 7 5 2 0 14

2007 4 9 5 3 21

2008 2 12 14 0 28

2009 5 5 4 0 14

2010 8 12 1 0 21

2011 3 12 2 0 17

合

计

篇暋数 74 88 37 6 205

百分比 36.1% 42.9% 18.1% 2.9% 100%

暋暋 在报道主题的选择上,《南方周末》倾 向 于

“点暠———即对个体艺术家的报道而非展示当代艺术

整体之“面暠。如果将报道频次和报道篇幅共同视为

对一个报道主题的重视度,那么可以看到:在当代艺

术领域,《南方周末》最为重视的报道主题是“中国当

代艺术家及其个展暠,其报道频次基本呈上升趋势,
其报道篇幅在所有“大篇幅报道暠中所占的比重也日

益增大。同时,《南方周末》早期以联展为主要报道

对象,2007年以后则个展报道多于联展栜 。
如果我们把新世纪伊始的几年视为中国当代艺

术从海外转战回国并开始“起飞暠的阶段,那么《南方

周末》这几年大量的群展、联展报道既是对当代艺术

整体上升趋势和迫切争取合法性的一种反映,也是

对其的一种助推。由于当时的当代艺术在国内还处

于尚未主流化的地位,单个的艺术家明星也还未大

规模涌现,所以把“中国当代艺术暠作为一个整体推

出是合乎逻辑的。这有助于普及整个社会对“当代

艺术暠的认识,以当代艺术展览的公共性、频繁性和

大众传媒对当代艺术作品的阐释使大众形成当代艺

术并非“洪水猛兽暠的概念。
随着在商业市场的崛起和在观念上的去意识形
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态化,当代艺术打入主流,在艺术界乃至整个文化圈

的“江湖地位暠日益稳固,以整体的身份去争取其合

法性的迫切性减弱了,艺术商业系统需要明星,因此

一大批具有明星效应的艺术家应运而生。有的媒体

追逐市场明星,有的媒体热衷“争议性暠明星,有的媒

体热衷本地明星,不管是哪一种,无可否认的是艺术

家已经成为各类媒体的宠儿,艺术家明星化已经成

为一个文化现象。对很多艺术家而言,这是好事,他
们乐于现身媒体、也善于与媒体打交道,正如蔡国强

早在2002年《南方周末》的专访表示的:当代艺术应

该有明星制,“它(当代艺术)需要明星暠[7]。从某种

意义上看,对当代艺术领域中功成名就者的报道实

际上暗示了领域本身的既成状态———当代艺术的主

流化已经成为成熟的历史事实。
二暋《南方周末》艺术报道对中国当代艺术媒介

形象的基本呈现

这一部分以当代艺术家、当代艺术展览和当代

艺术作品为三个维度考察。其中,以当代艺术家为

主要考察对象,如前所述,无论从历年的报道主题还

是篇幅上看,这一维度都是居于首位的。

1.中国代表性当代艺术家形象:生于20世纪五

六十年代,参与或继承了“85运动暠所开创的前卫艺

术一脉,持有“海外暠和“市场暠的双重认证的成功男

性艺术家,具有理性、职业、主流的特点。

表2.1999—2011年《南方周末》

对中国当代艺术家的关注度排行

序号 姓名 专访/专题
文章篇幅

曒1/2版

联展/群展

或综述/评论

加权后

总计

1 蔡国强 12(篇)暳39(篇)暳2 5(篇)暳1 59

2 徐暋冰 11暳3 4暳2 4 45

3 何多苓 6暳3 0 0 18

4 王广义 2暳3 2暳2 4 14

5 宋暋冬 2暳3 1暳2 5 13

5 黄永砯 2暳3 1暳2 5 13

5 方力钧 3暳3 1暳2 2 13

5 邱志杰 2暳3 0 7 13

9 艾未未 3暳3 0 3 12

10 陈丹青 3暳3 1暳2 0 11

10 张暋洹 2暳3 2暳2 1 11

暋暋说明:“专访/专题暠类报道每篇权重值为3,“文章篇幅

曒1/2版暠类报道每篇权重值为2,“联展/群展或综述/评论暠

类报道每篇权重值为1。

《南方周末》对于个别艺术家的关注度非常集

中。13年来被《南方周末》以专题报道过的中国当

代艺术家尽管一共有 37 位,但其报道篇数却有

66%集中在12个人身上。通过对报道篇幅的综合

以及对联展报道中加以介绍的艺术家进行加权处理

的方式显示(详见表2),《南方周末》对中国当代艺

术家关注度位列前10位的分别是:蔡国强、徐冰、何
多苓、王广义、宋冬、黄永砯、方力钧、邱志杰、艾未

未、陈丹青和张洹。
在年龄上,这些艺术家基本都出生于20世纪五

六十年代(何多苓稍微大一点,出生于1948年)。年

龄只能勾勒大致的艺术背景,所谓“第几代暠艺术家

的说法也向来颇多争议,不过我们基本可以这么认

为:这些艺术家大都曾参与中国的现代艺术运动并

成名于这场运动(无论是“星星美展暠、“85新潮暠,还
是“89现代艺术大展暠),尽管年龄上他们与陈逸飞、
王沂东、杨飞云等人相近,然而后者秉承的是由

1930年代出生的詹建俊、靳尚谊、朱乃正等艺术家

所开创的写实派和学院派的衣钵并进而发展为80
年代新古典主义画风。到90年代,由这种新古典主

义与乡土现实主义、超现实主义结合所形成的国内

艺术市场的主流风格,与之比肩而立的是“85运动暠
后由“墙外开花暠转至墙内香的“前卫艺术暠或曰“实
验艺术暠,而《南方周末》重视的则正是这一脉络上的

主要艺术家。生于20世纪五六十年代的这些艺术

家在艺术观念、艺术制作和艺术语言的表达上都已

经十分成熟,在艺术市场上更是达致鼎盛,而70年

代的后继者们无论在艺术经历还是艺术市场上的表

现上都还尚显稚嫩。
在阶层上,这些艺术家都可以视为“上流社会暠

的一员,就连以物质主义著称的时尚杂志也对这些

名流艺术家青眼有加。在《南方周末》这里,底层、贫
苦绝对与当代艺术不沾边,所有被报道的当代艺术

家都是市场的宠儿(无论这一点是否在报道中被明

确提出),所有“适宜报道的暠当代艺术家都是光鲜亮

丽、温文尔雅的成功者,即使提到他们曾经贫困潦倒

的过去,那也只是作为一种忆苦思甜或者作为成功

榜样鼓励后辈的谈资。《南方周末》的视野从来没有

关注到更广泛的未成名艺术工作者的生存状态栞 。
从艺术家身份的确认途径上看,如果将西方、官
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方和拍卖行视为三种可以提供艺术地位或艺术权威

性的方式,那么,总体而言,《南方周末》历年所提及

的当代艺术家的艺术价值或曰艺术地位的获得均以

西方为主要参照系(如表3所示,“参加了西方的重

要展览、获得西方的重要奖项或在西方高级别艺术

馆∕美术馆∕博物馆中办展暠或“作品被西方艺术界

重要艺术机构或藏家收藏暠都当属“以西方为参照

系暠),并对官方艺术家和学院派艺术家进行了系统

性排斥。

表3.1999—2011年《南方周末》“典型当代艺术报道暠中

对中国当代艺术家之重要性和代表性的说明

对艺术家“重要性暠“代表性暠的表述 提及次数 百分比

参加了西方的重要展览、获得西方的

重要奖项或在西方高级别艺术馆/美

术馆/博物馆中办展

34 34.7%

作品被西方艺术界重要艺术机构或

藏家收藏
12 12.2%

参加了国内的重要展览、有作品成为

中国艺术史上的经典之作或获得了

国内的重要奖项

14 14.3%

获得了境内艺术机构或藏家的青睐 2 2.0%

拥有体制内的 某 种 权 威 身 份(如 美

协、画院、美院等的领导头衔)
2 2.0%

在销售或拍卖市场上获得高价 21 21.4%

其他(主 要 指“正 当 红暠、“最 知 名暠、
“雅俗共赏暠、“拥有广泛声誉等泛泛

而谈的说法暠)
13 13.3%

暋暋在性别上,纵观《南方周末》13年的当代艺术报

道,提及中国当代女性艺术家(包括只涉及女性艺术

家和男女艺术家都涉及的)的报道仅仅28篇,占总

数的17.3%;如果只计算介绍女性艺术家的专题则

整整13年间只有5篇,占总数3.1%(详见表4)。
至于女性批评家,则仅仅在第一节“新星星艺术节暠
上出现了陆蓉之的名字,除此之外,女性批评家或者

女性艺术家在《南方周末》上从未作为对当代艺术界

或者当代艺术家发表第三方评论的信息源出现过。

表4.1999—2011年《南方周末》报道中

出现的中国男性艺术家和女性艺术家对比

年份 男性 女性 混合

1999 12 0 0

2000 6 0 2

2001 1 0 0

2002 11 0 1

2003 8 0 5

2004 9 0 3

2005 6 2 3

2006 5 2 1

2007 14 0 4

2008 23 0 1

2009 12 0 1

2010 12 0 2

2011 14 1 0

篇数总计 133 5 23

百分比 82.6% 3.1% 14.3%

暋暋说明:1.“混合暠指的是在报道中出现的中国当代艺术家

男性和女性都有(哪怕仅仅是出现名字而已)。2.本项以

“篇暠为单位计数,如一篇报道中出现多位艺术家均为男性记

为“1暠。

结合报道中的具体内容还可以看到,在《南方周

末》对于中国当代女性艺术家的报道中,女性艺术家

被作为唯一主角进行专题报道的次数极少,对女性

艺术家的访谈往往预设她们首先是生活中的女性,
其次才是艺术中的女性;女性艺术家从来没有被系

统地关注,在与男性艺术家共同举办的联展∕群展

中总是处于次要的地位。
综上,本研究认为,《南方周末》认可、推崇的艺

术家是这样一群人:他们生于20世纪五六十年代,
参与或继承了“85运动暠所开创的前卫艺术一脉,持
有“海外暠和“市场暠的双重认证的成功男性艺术家。

同时,他们的社会形象是理性化的,其艺术创作

的性质也被定义为职业化的,是与其他社会职业没

有本质区别的一种工作。这样,艺术家作为一名普

通的,与文员、教师、工人、小老板一样的工作者,符
合了社会主流对于职业的理解。他们不再是传统观

念中那个反抗的、叛逆的、跟现实社会关系紧张的

“异端暠。对报道中的中国的当代艺术家而言,艺术

不再是形而上理想的对象化,而是一种职业,甚至是
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一种游戏,它无力也无意承担过于沉重的意识形态

斗争,它要求介入社会,但不是以反抗者的面目,它
有更多悠游其中的面向。正如蔡国强对《南方周末》
记者说的:“不要把自己扮演成一个什么样的历史角

色,拼命做一个反抗的角色,有些艺术家把自己工具

化了,一会儿改造社会,一会儿要革命,艺术应该好

好玩一玩。暠[7]

2.中国当代艺术展览形象:合法、温和、主流化。
如果将当代艺术展览的展出场地和展览在展示

艺术之外的其他功能视为检视展览的合法性与主流

性的要素,那么可以看到所有被《南方周末》报道的

当代艺术展览都是合法、温和、主流的。
一方面,从报道中所提及的展出场地看,62%的

展览在公共特定展示场所进行(其中58%在中国境

内,详见表5),能够被接纳到公共特定展示场所并

顺利开展直至闭幕的展览都是具有合法性的;报道

中在非特定公共场所进行的当代艺术展览或活动也

没有形成不良的社会影响和舆论,更没有被取缔;至
于那些非公开非特定、临时的展示场所更是少之又

少,基本只出现在早期,且以厂房、库房为绝对主力

(20世纪90年代末和21世纪早期这些后来成为著

名艺术区的地方———如798———都还不是公开、特
定的展示场所)。

表5.1999—2011年《南方周末》报道中

出现过的当代艺术展览的展示场所

被报道展览的展示场所 篇数总计 百分比

境内公共特定展示场所 87 58.0%

境内公共非特定展示场所 22 14.7%

境内非公共非特定展示场所 4 2.7%

境外公共特定展示场所 23 15.3%

境外公共非特定展示场所 6 4.0%

境外非公共非特定展示场所 0 0%

未说明 8 13.3%

暋暋说明:1.公共特定展览场所包括各级官方、“半官方暠美

术馆、博物馆,私营盈利性或非盈利美术馆、商业画廊,大学

和艺术院校附属美术馆。2.公共非特定展览场所包括街道、

公园、村庄、购物中心、酒吧、超市等。3.非公共非特定展览

场所包括所有所谓“地下暠展示场所、私人住家、私人工作室、

厂房、仓库等临时性甚至非法的展览场地。

另一方面,在《南方周末》所报道过的当代艺术

展览中,有大量的展览具有纯粹艺术展示之外的很

正面很积极的意图(这些“意图暠都是报道中有明确

文字说明,详见表6)。一些当代艺术展览是政府行

为,比如2002年山东栖霞市政府为当地苹果促销、
吸引投资而举办的“苹果艺术节暠;2004年被《南方

周末》大规模报道的在法国举行的中国当代艺术展

“里里外外暠是中法文化交流年的中方项目;更有越

来越多的以城市命名的双、三年展都是由当地政府

扶持的“城市名片暠,如2011年成都双年展就是由政

府作为甲方出资和主导、用以打造城市文化形象的

“城市营销手段暠;一些以拍卖为目的的当代艺术展

览更不会具有政治或者伦理上出格的可能。还有一

些呼吁环保、纪念“9.11暠或“非典暠、干预自杀行为等

吻合正面、积极的社会主流价值观的展览更加不涉

及合法性问题。

表6.1999—2011年《南方周末》报道中

明确出现过的当代艺术展的展示意图

类别 意图类型 提及次数 总计

政府行为

对外文化交流或展示国家/

地方形象或受邀于政府、由
政府牵头组织

11 11

商业行为

兼及售卖(如私营盈利性商

业画廊所举办的展览)
9

作为其他行业用以“争夺眼

球暠的商业宣传之用
3

12

社会行为

呼应或介入某种社会主题

(如纪念“9.11暠、“非典暠、呼
吁环保、干预自杀等)

9

让艺术与公众、与日常生活

发生关系/让艺术进入每个

人的生活

7

16

比较纯粹的

艺术行为

未提及展示之外的其他目

的(回顾展亦归此类)
75

艺术评选、艺术竞赛 7

82

其他 18 18

暋暋说明:1.统计以展览为单位计数,而不是以报道篇数为

单位。因此对于同一个展览所做的多视角采访组成的专题

报道,在此只记为“1暠;而如果一篇报道同时报道了两个展览

则记为“2暠。2.所谓“政府行为暠是一种狭义的所指,它并不

包括仅仅借由国家美术馆进行展出的展览。因为即使是国

家美术馆也是可以由艺术家自己出钱租借的,所以仅以展示

场地在国家美术馆无法判定该展览是一次“政府行为暠。

3.中国当代艺术作品形象:介入社会的艺术。
在《南方周末》的报道中,通过选择凸显那些以
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“大词暠为主题的中国当代艺术作品和看似更具有参

与性或互动性的装置等艺术形式,将中国当代艺术

作品的典型特征归结为“社会介入性暠。表7归纳了

13年来《南方周末》上出现过的关于当代艺术作品

主题的表述。统计显示,在以文字形式明确表述并

可以归类的主题中,被报道最多的是“透视或纪念某

些政治历史主题或事件暠,占总额的17.7%;其次是

两个并列的主题,各占11.4%,一个是“文化主题暠,
包括表现文化差异、文化冲突、文化交流乃至“反文

化暠的主题,另一个是“对当代社会、时代面貌、人的

生存状态的观照和反思暠;再次是表达“反讽、荒诞、
好玩、恶搞暠的主题。

表7.1999—2011年《南方周末》报道中

主要涉及的当代艺术作品的主题

报道中明确指出的作品主题 提及次数 百分比

生死、灵肉 7 17.7%

反讽、荒诞、好玩、恶搞 18 10.3%

历史经验中的集体或个人记忆 5 2.9%

表达呼吁:环保、和平等等 10 5.7%

城市现代化建设、城市化进程、

城市与乡村
7 4.0%

文化主题:文化差异、冲突、

交流乃至“反文化暠 20 11.4%

微叙事:个人情感的表达

或私人生活经验的展现
7 4.0%

透视或纪念某些政治历史主题或事件 31 17.7%

对当代社会、时代面貌、人的生存状态

的关照和反思
20 11.4%

对常规、常识、体制、权威等的

各种颠覆、挑战、反抗乃至“攻击暠 11 6.3%

其他 39 22.3%

暋暋说明:1.“主题暠指的是艺术家在作品中企图表现、传达

和探讨的感受、观念,是一种精神指向,而并非作品中的具象

内容(如自画像、动植物、日用品这一类仅仅作为素材的内

容)。同时,采用的是“显性编码暠,即必须在文中出现明确文

字表述才计入。2.本类目各项的划分与流派、风格没有关

系。不同的流派、风格有可能借助不同的艺术表达形式表现

相近的主题。比如“反讽、荒诞、好玩、恶搞暠并不是“玩世现

实暠或“破皮主义暠的专属,在2011年对何多苓大型个展的多

篇报道中,也不断提到(包括艺术家自述)何多苓新近作品中

所表现的“荒诞感暠。

在《南方周末》塑造的形象中,这些当代艺术作

品看似从主题上选择了诸如政治、历史这样的“大
词暠,而不是后现代所钟爱的艺术日常化、“近距离暠
与微叙事等,但如果仔细考察则会发现,对“大词暠的
选择是以解构“大词暠为基点的。比如,蔡国强在不

断坚持表达政治历史主题的时候,也在各种场合反

复强调艺术应该是“游戏暠、应该“好好玩一玩暠。同

时,“非架上暠的艺术形式也在《南方周末》的报道中

显示出了在主题和内容上与社会现实更高的相关

性,因此也成为《南方周末》更为推崇的一种艺术形

式。尽管架上绘画在《南方周末》的报道中仍然是一

种主要的艺术形式,但是关于它们的话题常常伴生

于拍卖、“天价暠等等商业背景;而以装置、行为等为

主业的艺术家和“非架上暠艺术作品则常常以更“纯
粹暠的艺术面貌出现。

《南方周末》上的当代艺术报道强调中国当代艺

术在主题和内容上的社会介入性,即当代艺术对于

社会问题的反思、审视、参与、介入乃至干预;但是往

往忽视当代艺术作为社会存在的属性。在后一种视

角下,当代艺术本身即构成了一个极具社会性的“艺
术界暠,这个艺术界内部以及它与社会其他领域千丝

万缕的联系都具有和反映着各种社会问题,它本身

不能以“艺术暠之名而具有某种游离于社会文化现象

之外的超然性,也不能以“艺术的独立价值暠为名回

避其与法律、社会伦理等方面的冲突,更不能拥有只

对社会文化现象加以审视、批判而不被作为社会文

化现象被批评的权力。
三暋结论及反思:大众传媒当代艺术形象建构

应注意的问题

现代生活的媒介化已经成为人们的切身感受和

学界共识。大众传媒本身及其所提供的信息,重组

了现代人的生活方式,设定了人们的感知阀限,更对

我们生存其中的世界作出了带有它独特印记的描

述。大众传媒的主要产品———新闻,作为一种公共

性的存在,在很大程度上建构起我们认识世界的基

础框架。从这个角度看,大众传媒限定了人们应当

看见什么样的艺术以及如何看待艺术,它在事实上

把持了艺术通向大众、甚至通向艺术史的要津,可以

说,无论是认识当代艺术,还是书写当代艺术史,观
照大众传媒中的当代艺术形象乃是一种重要的视

角。
正如盖伊·塔奇曼那段关于新闻建构性的经典
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描述:

暋暋新闻是人们了解世界的窗口。……但是,
跟任何用以描绘世界的框架一样,新闻这个框

架本身也有自己的问题。窗口展示的视野取决

于窗口的大小、窗格的多少、窗玻璃的明暗以及

窗户的朝向是迎着街面还是对着后院。这个视

野还取决于视点的位置,比如是远点还是近点、
是歪着脖子看还是脑袋向前伸展,或者是侧着

身使眼睛跟开窗的这面墙平行。[8]30

因此,我们有必要提问:面向公众的大众传媒

(区别于以业内人士为受众的专业艺术媒体)如何勾

勒中国当代艺术的面孔? 如何在复杂而庞大的当代

艺术江湖中选择性地为某些艺术家提供更多的展示

平台? 如何为公众建构起关于中国当代艺术的社会

话语系统? 如何为当代艺术勾勒出它的现状、价值

与问题? 本研究的企图便是立足于《南方周末》这扇

窗,审视以之为代表、为标杆的大众传媒为中国当代

艺术投射的光线、勾勒的形象。
如前所述,《南方周末》当代艺术报道建构了中

国当代艺术主流化、职业化和具有积极社会介入性

的整体形象。这既是对中国当代艺术状况的反映,
也体现了媒体对于中国当代艺术发展方向的应然性

期待,更暗含着在新闻事实的选择、剪裁、建构中对

中国当代艺术的塑造。
与其他报道领域相比,当代艺术报道有其特殊

性。首先,当代艺术报道的专业性很强,对报道者的

专业知识有较高的要求。其次,当代艺术报道的报

道者和受众,存在着信息、知识上的不平等,传媒掌

握了阐释艺术的话语权,大众所知的当代艺术只能

是“媒介真实暠中的状况。最后,当代艺术领域本身

鱼龙混杂、泥沙俱下,报道什么、以什么立场报道,都
将对大众形成价值判断的引领,其影响甚至扩散至

艺术界,波及艺术场内文化资本的分布。囿于篇幅,
本文仅仅对《南方周末》当代艺术报道呈现了怎样的

中国当代艺术形象做了一个基础性的描述,而未能

将《南方周末》的偏向性陈述部分进一步展开,这种

偏向未必来自刻意的偏见、扭曲,但却能揭示某些更

为深刻的意涵。因此,我们对于《南方周末》所建构

的这样一种中国当代艺术的媒介形象应当警惕的是

如下几个问题。
第一,从知识社会学的角度看,大众传媒在合法

化机制运作中的核心作用不容忽视。彼得·伯格和

托马斯·卢克曼的经典表述值得重温:“认知到合法

化既有认知因素也有规范因素很重要。换句话说,
合法化并不只是一些与‘价值暞有关的事物。它也是

一种‘知识暞。暠[9]77进而言之,在合法化的过程中,
“知识暠优先于“价值暠,而“知识暠又必然建基于“事
实暠。故而,大众传媒以其作为传播事实的(然而并

非透明的)“中介暠获得了最高的阐释合法性,它被视

为自外于任何的一家之言,仅仅如其所是地呈现事

物本来的面貌。因此,当大众传媒,尤其是一个具有

公信力和影响力的精英化大众传媒在表述“当代艺

术就是这样暠、“这就是我们时代的艺术暠或者“这就

是艺术暠的时候,这些被表述的事实通常不会被视为

一种基于价值判断的选择性陈述。在披上了“事实

如此暠的外衣之后,当代艺术作为一个整体性的专业

领域成功树立起它的严格边界,使得大众仍然是大

众,艺术仍然是艺术,并且由于后者是内行才懂的

“飞地暠,前者只能以后者为引领者并服从于后者在

专业领域的各种价值判断。
第二,由于大众传媒所不可避免的选择性———

在有限的版面报道无限多的对象和事实———因而大

众传媒的新闻报道必然是对一些对象和事实的凸显

以及对另一些对象和事实的遮蔽。新闻报道中任何

合法性框架的呈现,都是事实拣选和意义锚定的结

果。一方面,通过对当代艺术价值的甄别取舍,《南
方周末》建构起一幅特定的“中国当代艺术地图暠,在
这个地图上,某些特定的对象和事实成为当代艺术

的合法代表,进而加深了文化资本的不平衡和话语

权的不平等,这些被选择性呈现的对象和事实藉此

打开进入社会主流话语系统和艺术史的通道。从这

个角度讲,大众传媒也在某种程度上介入了学术,因
为学术观念的散播和被认同以及学术领域的权威

性,在一定程度上都越发有赖于大众传媒的“显著

性暠呈现。
第三,尽管《南方周末》强调报道的细节真实,但

要警惕走向另一个极端,即堆砌个别事实,却没有透

彻的思想和整体性的视野。正如前面统计数据所显

示的,《南方周末》注重人物报道的精雕细刻,在报道

的频次和篇幅上都以中国当代艺术家特写或其个展

报道为最甚。在浩如汪洋的当代艺术家及其个展中

进行选择,一方面导致了更大的偏向性的可能;另一

方面,这种看似仄而深的报道,却又并非以“呈现意

义暠为基本诉求,其“深入暠仅仅是指对于细节的挖掘
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而非带有问题意识的深入探究。这些针对中国当代

艺术家个体的人物报道很少将关注点放到诸如当代

艺术的整体生态这样更大的语境中,而更多地指向

艺术家对于艺术作品或艺术观念的阐释或某次具体

展览的现场感的呈现。个别事实和个体的深入刻画

很容易带来现场感、“真实感暠,但是它只能代表叙述

技巧或者写作策略的高超。当代艺术报道应该避免

盲人摸象、将“个别真实暠的展现纳入“整体真实暠的
视野,并以清晰的“问题意识暠贯穿始终。报道事实

还需呈现意义,如果缺乏语境、缺乏问题意识,那么

越“客观暠的再现某些事实,也许就离大众传媒对社

会的“瞭望暠期待越远。

注释:
栙2001年初,文化部针对一些极端的当代艺术展览出台了《关于坚决制止以“艺术暠的名义表演或展示血腥残暴淫秽场面的通

知》,因此2002年大众传媒上对当代艺术的报道锐减。

栚此时段《南方周末》“艺术暠版主编为诗人杨子,其对中国当代艺术的支持态度可以说开启了《南方周末》对当代艺术的报道

之门。

栛但这与《南方周末》对当代艺术的报道倾向没有关系,并不指市场越好,报道越正面。这里的意思是,《南方周末》报道当代艺

术篇数的多少与中国当代艺术在市场上表现的突出程度成正比,这个“突出暠既包括特别出众也包括特别糟糕。

栜1999年是一个例外,原因在于当时的《南方周末》还在沿用约稿和发表自撰稿的制度,艺术版面上的绝大部分文章都不是由

《南方周末》的专职记者采写。该年的当代艺术报道大都出自后来成为画廊老板的黄燎原之手,因此这些文章可能充满个

人口味的取舍,甚至可能有对朋友的“友情赞助暠,从新闻报道的角度看,谈不上客观和专业,也无法代表《南方周末》。

栞比如对于每年从大肆扩招的美术院校纯艺术系毕业的学生而言,他们中的一大半都无法签约画廊,这些没有签约的毕业生

将面临没有团队捧、也没有策展人推的窘境,他们要么返乡另谋出路,要么成为“北漂暠、“黄漂暠、“X漂暠。学表演的“北漂暠通
过跑龙套为生,学艺术的“北漂暠通过给艺术家打工或绘制“行画暠为生,成为地地道道的“艺术农民工暠。
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