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作为合作者的艺术家
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内容提要：英美博物馆与艺术家的合作一方面依托艺术的魅力吸引观众，另一方面从艺术的角度

探索藏品研究、展览阐释、公众联结等多个问题。两者合作的方式正经历从输出知识到与观众共同

创造知识、实现机构转型的改变。本文介绍了博物馆与艺术家常见的合作研究模式，根据作者调研

及工作实践总结合作中存在的问题，指出博物馆与艺术家在深度合作中各自的职责。
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Abstract: Museums not only use art as a means to attract audiences, but also develop collection research, 

exhibition interpretation and public connections through art. Museum-artist collaboration is increasingly 

aied at co-creation with the public and achieving organisational change. This paper introduces museum-artist 

collaborative models in the UK and stresses the responsibility museums and artists have to interpret, evaluate 

and create platforms of exchange to achieve in-depth co-creation of knowledge.
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2018年3月15日，由英国拉夫堡大学（Loughborough  

University）发起、艺术家迈克·库特（Mike Cooter）

和莱 斯特新沃克博物馆（New Walk  Museum）

合作 的 项 目“ 模 仿·模 型·蒙 骗 ”（The Mimic, 

the Model  and the Dupe）以展览的形式向公众展

出。团队以波兰艺术家、剧作家塔德乌什·康托尔

（Tadeusz Kantor）的思想为核心，在两年的时间

里对博物馆的藏品展开研究并据此进行新的艺术创

作。康托尔关注“物”的角色和状态，反对所谓

“完成的”或“完整的”艺术品的概念[1]。项目组
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从两方面入手呼应康托尔的思想：一方

面研究博物馆内恐龙化石、标本、德国

表现主义画作、毕加索陶瓷作品、工业

设计等各种藏品，探究它们在博物馆里

被“演绎”的过程；另一方面沿袭康托

尔对创作过程的关注，在展览中强调物

件之间的对话和呼应关系，留给观者想

象的空间。例如库特将博物馆收藏的一

块狼鱼头骨、艺术家亨利·加迪尔·布

泽斯卡（Henri Gaudier-Brzeska）于

1939年制作的一尊青铜头像以及一块

马达加斯加指猴头骨在一个展柜中并置

（图1）。通过将具有相似视觉性的艺

术作品与标本一同展示，艺术家希望凸

显标本之间的差异性，从而将个体标本

的特性最大化地显现出来。艺术家想要

破解的，是展览框架与叙事对物件本身

的掩盖：当人们进入一个自然历史展

厅，映入眼帘的一排排标本让人首先感

受到的可能是博物馆收藏的整体性及其

自性的强化，而非单个标本的特性。

对于博物馆方面来说，这次合作

展示了一些博物馆从未有机会展出的藏

品，并且为公众提供了一种新颖有趣的

形式探索藏品。库特认为项目核心在于

与博物馆藏品研究部门的紧密合作：

“我就算做多少研究，也不可能像策展

人那样了解藏品。当我向策展人清晰表

达了我的兴趣和需求之后，他不仅可以

帮我找到可能我会感兴趣的藏品，还跟

我分享了很多他对主题的想法。”[2]

将藏品开放给艺术家探索或者按

照自身研究兴趣发起项目邀请艺术家合

作，是西方博物馆、档案馆、图书馆等

机构一种常见的工作模式。同时，工作

人员凭借自身对藏品的理解，可以丰

富、深化艺术家的创作主题，也更好地

达到发掘藏品意义、连接观众的目的。

艺术家与博物馆的互动至少在20世纪初期就已出现，这种现象

既和艺术实践者倡导的从美术馆“白盒子”出走的前卫精神、

探寻博物馆工作机制的替代方案、进入到社会空间与更广泛人

群交流的意识有关，也与博物馆在藏品阐释、公共活动研发过

程中对艺术家工作方式的利用有关，成为博物馆在信息时代面

对教育、娱乐选择的多样化所采取的一种策略[3]。同时，英美等

国的政策鼓励创意与艺术参与到发展个体康乐、终生学习、社

会包容等领域的工作中，也使得资源向这类项目倾斜[4]。

一、以物及人—艺术作为阐释工具、研究手段与 

联结社区的方式

与艺术家合作为博物馆带来的最直接的效应是拓展了观

众的多样性、增加观众驻留时间，并通过不断更新的活动激

发观众重复参观场馆的兴趣。英国保护自然人文景观的国家

信托组织（National Trust）自2009年开始与艺术家合作，邀

请艺术家创作符合其管理地语境的作品，促进旅游，拓展观

众对自然文化景观的理解：“将当代艺术与历史环境并置能

够激发参观者的潜能……这种对话能够给予艺术家和观众一

种刺激，催生新的感知和创意”[5]。除了为博物馆带来了新奇

感，艺术家的研究兴趣和艺术的形式为藏品的研究和呈现提

供了新的可能。为博物馆注入活力。例如位于英国约克郡霍

沃思的勃朗特故居博物馆（the BrontёSociety）的常设项目当

代艺术计划（Contemporary Arts Programme）以博物馆作为

平台，邀请学者、作家、艺术家不断进行新的创作、分享作

品。2011年，艺术家丽贝卡·切斯尼（Rebecca Chesney）有

图1  莱斯特新沃克博物馆，“模仿·模型·蒙骗”中共处一个展柜的狼鱼头骨、青

铜头像与指猴头骨
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感于勃朗特姐妹善于通过描写天气渲

染气氛、塑造人物情绪的文学风格，

以及姐妹三人生活状态深受气候变化

影响的情况，在博物馆搭建了一个气

象站记录了当地一年的天气状况 [6]。 

与此同时，切斯尼找出勃朗特姐妹书信

和作品中有关天气描写的段落，结合

她对天气的观察创作出艺术作品，并在

勃朗特故居举办展览，试图引导观众思

考：勃朗特姐妹中的哪一位最爱描写阳

光？1848年尤其多雨，这是不是致使

艾米丽·勃朗特（Emily Bronte）罹患

肺结核的一个重要原因？为什么夏洛

特·勃朗特（Charlotte Bronte）失去她

的妹妹们和弟弟之后，变得尤为热爱描

写天气？展览中的一件名为《三只风

铃》（3 Bells）的作品可以让我们一窥

艺术家的研究和创作手法。艺术家设

计了三只不同的风铃，其中一只装备

了雨水采集器，如果下雨，雨水重量

将带动风铃发声。另外两只风铃则分别

利用风能和太阳能发声。艺术家有两处

灵感来源。第一，勃朗特姐妹曾使用

笔名Currer Bell、Acton Bell及Ellis Bell

（“Bell”有“风铃”的含义）发表作

品。第二，风、雨、阳光分别是三位作

家最钟爱的天气描写：关于风的描写在

艾米丽·勃朗特的《呼啸山庄》中随处

可见，夏洛特·勃朗特在《简·爱》

中最爱描写降雨降雪，安妮·勃朗特

（Anne  Bron t e）则钟情于描写阳光

（《荒野庄园的房客》）。

从以上案例我们可以看出，博物

馆与艺术家的合作成果既是一种艺术

作品，也是一种阐释工具（interpretive 

device）[7]，其创作目的除了上述案例

中所探讨的丰富解读博物馆及其藏品之

外，还至少包括以下几个方面。

第一，艺术作品以视觉化的方式进行信息传达达到吸引公众

的目的。例如伦敦自然历史博物馆（Natural History Museum）专

设“当代艺术策展人”一职，委任艺术家创作作品、设计公共活

动或进行驻馆研究，推动大众对全球变暖、生物多样性等科学议

题的理解和认知。项目进行期间，博物馆各部门的策展人会与

艺术家进行紧密合作，协助艺术家调研藏品、形成项目，同时

设置专门的展厅展示艺术作品。2005年至2013年担任这一策展

人职位的比吉特·阿伦兹（Bergit Arends）认为，这种合作对博

物馆很有帮助，因为科学家希望把他们的知识传达给非专业观

众，视觉化的手段使充满学术语言的报告与研究易于理解，直

击人心[8]。

除了将展览参观过程看做认知学习的过程，近年来学者

与实践者也对博物馆体验中的情感过程越发关注。“观看”

这 一 行 为 也 从 对 物 件 的 关 注 拓 展 到 全 身 感 知 系 统 的 在 时 间

维度中缓缓展开的体验认知过程（embodied event）。艺术

在其中的作用，并不只是对研究的视觉化再现，而是通过多

方位调动观众的感知（想象与情绪），启发观众形成新的认 

知[9]。例如艺术家露西·史蒂文斯（Lucy Stevens）将莱斯特当

地公园的田野录音、工厂噪音、退休工人的口述历史档案混

录，模拟机械制造时的声音节奏，创造出此消彼长的声音效

果，与砖块、纺织制品、皮鞋等莱斯特当地博物馆的工业史收

藏一道，讲述当地景观不断在自然用途和工业用途之间变化的

故事。她还和当地音乐家彼得·惠氏（Peter Wyeth）共同组

织了一场即兴音乐会，使用自行车轮、手机等工业产品演奏 

乐曲。

第二，博物馆将艺术家作为研究团队的一员，通过与艺

术家合作对展陈模式做出细微改动，从而创作出新的作品或展

览，以丰富馆藏的叙述、补充自身研究。尤其是当代艺术家因

其对当下社会议题的关注往往在展示中善于提出和观众息息

相关的问题，可以为博物馆的常设展提供一种常读常新的可

能。一个具有里程碑意义的案例是艺术家费德·威尔森（Fred 

Wilson）与美国马里兰历史协会（Maryland Historical Society）于

1992年合作的展览“挖掘博物馆”（Mining the Museum）[10]。

展览旨在将博物馆平常着墨不多的藏品背后的历史显现出来。

在一处展柜中，威尔森将一副曾经用在黑奴身上的手铐放在几

座精美的银器之间。银器常被归类于工艺品或者装饰艺术，是

“美”的，而手铐是社会历史中不那么光彩的一部分，通过这

样不同寻常的并置，展览意在提醒观众，历史上银器的生产与
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对黑奴的压榨密不可分。杰里米·德

勒（Jeremy Del ler）在帝国战争博物

馆（Imper ia l  War  Museum）展出的

“2007年3月5日的巴格达”（Baghdad 

5th March 2007）则表现了艺术家与博

物馆对当下社会议题的回应。艺术家的

“作品”是一辆在伊拉克的一场爆炸中

被摧毁的车。这场发生在伊拉克穆太奈

比历史街区的爆炸造成了38人死亡。

艺术家用创作经费将车运到了博物馆的

展厅，在带有“光辉”历史的战斗机与

坦克中间，这件车体扭曲变形、锈迹

斑斑的残骸给人很强的视觉冲击力。

作品的展示地点和它所能形成的意义

相关[11]，在一个战争类博物馆展示探讨

战争问题的艺术作品，和在一间美术

馆展示同样的艺术作品，所形成的话

题性和冲击力，所面对的人群必定是

不同的。同时，博物馆希望将作品融

入到博物馆馆藏的一部分，激发观众

对其他馆藏的不同解读，反思战争的 

残酷[12]。

第三，博物馆通过艺术家与观众

形成长期深入的联系，并围绕博物馆展

览、收藏或者观众自身的兴趣开展活

动，博物馆为这种联系提供智力、物

力、人力等方面的支持。这一点对于地

方性中小型博物馆来说尤为重要，因为

与大型博物馆相比，地方性博物馆的收

藏相对没有那么引人注目，也没有大城

市密集的游客资源。因此，发掘藏品与

地方的紧密联系、建立并维持本地居民

与博物馆的联系是一种必需的策略[13]。 

以笔者长期调研的南伦敦奥尔良古屋

美术馆（Orleans House Gallery）为例，

其建筑主体原为住宅用途，由苏格兰

国 务 大 臣 詹 姆 斯 · 约 翰 斯 顿 （ Jame s 

Johns ton） 建于1710年前后，用以接

待英王及其家庭。20世纪初，当地收藏家奈丽·艾奥尼迪斯

（Nellie Ionides）购买、保护了古屋，并在去世前将古屋及自己

的收藏捐给了地方政府，政府随后将之改造成公共展示机构，

负责研究艾奥尼迪斯数量可观的艺术品、陶瓷、当地社会历史

收藏以及政府管理的其他公共收藏。如今，机构的主要工作除

了定期更换展品之外，最重要的工作就是公众项目。这些项目

融合了古屋作为文化遗产的建筑实体特色及其艺术品收藏两方

面的特性，以艺术作为工具开展探索本地历史、记录整理居民

口述史、建立社群联结的工作，如把古屋与本地历史相结合的

常设步行探索与艺术创作活动，为不同年龄段、不同学习能力

者设置的艺术工作坊等。活动除了围绕遗产本身的内涵进行，

还鼓励居民、独立研究者、艺术家等不同参与者为博物馆设计

活动（图2）。这种以生长、积累、开放为特性的维持博物馆与

社区黏性的方式对双方来说都是有利的，博物馆不只是输出自

己固有的资源与价值观，也倾听、接纳社区个体的声音，并通

过艺术形式分享给更多的人，而这些工作又反过来影响社区个

体对历史人物与遗产的理解，带来对环境的新发现与新理解、

吸引更多的观众。

除上文所涉及的围绕艺术家与博物馆就工作方法、藏品、

观众互动等方面展开的对话与实验之外，常见的合作还包括博

物馆邀请艺术家提供教学服务，或者邀请艺术家利用博物馆场

地进行戏剧表演、艺术疗愈等工作，因篇幅所限，此处无法

详论。直接针对博物馆与艺术家合作、相关政策、互动过程

的专著并不多，克莱尔·罗宾斯（Claire Robins）的《博物馆

好奇课——艺术家介入的教学潜力》（Curious Lessons in the 

Museum: The Pedagogic Potential of Artists’ Interventions）是较

为系统全面的一部，梳理了20世纪初期以来西方艺术家与博物

馆合作的背景、类型和效果。同时，罗宾斯以她自己2005年在

伦敦威廉·莫里斯美术馆（William Morris Gallery）的导览项

目为例，难得地从艺术家观察记录的角度向读者描绘了美术馆

员工、艺术家和观众之间的关系[14]。如果我们将视野拓展到更

广阔的针对博物馆参与式体验、社区关系的研究中，则可以看

到其中有不少涉及艺术家与博物馆的合作，例如秦晴的《一个

理想的参与型博物馆——以英国惠康典藏为例》[15]。笔者在对

英国博物馆、美术馆的文献研究及活动观察中发现，针对这些实

践的讨论、评估主要围绕新博物馆学对教育的强调以及建构主义

的教育观念展开，观察艺术家启发式的工作方式是否有助于鼓励

观众通过反思自身与物件、历史记忆与经验的关系，将个人意义
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建构作为学习方法，丰富对自我及当下

世界的理解。在这个过程中，“物”与

“人”同等重要，藏品的历史、社会文

化意义在多大程度上被挖掘，很大程度

上决定了合作的深度[16]。

二、博物馆作为协调者与守门人

—阐释、评估与知识共创

从传递展览信息的有效性来看，

观众自身经验及场馆提供的“辅助”材

料共同决定观众的参观体验。观众对展

览的反应无法预知。艺术家的创作也可

能被博物馆本身的丰富性所掩盖，并不

能引起观众足够的注意。即使观众理解

了展览意图传递的信息，也不一定认

可，或者觉得有价值。同时，意义建构

在观展的过程中是动态的，并非一成不

变[17]。检视艺术家在何种程度上介入、

丰富意义生成的过程，既要考量艺术创

作对展览和藏品的研究、对当地语境的

理解和贴合程度，也要对观众接受信息

的有效性进行调研。特别是当艺术作品

本身没有明确的含义时，博物馆的立场

为何？虽然艺术家、艺术展的标签可以

创造某种奇观效应而赋予展览一定的意

义，但若不尽到阐释沟通的责任，则展

览未必具有合法性。很多案例（包括前

述经典案例“挖掘博物馆”）要求观众

本身对博物馆的收藏有一定的认识，才

有足够的能力解码艺术家希望传达的信

息。如何利用艺术作品的意外感和惊奇

感开拓一条道路，而不是停留在惊奇的

层面，需要多方面的努力。如果只是把

这类项目看作“艺术项目”而把阐释的

责任完全交予艺术家是对观众的一种不

负责任的做法。

笔者观察的诸多博物馆都从项目一

开始就将观众调研、项目评估纳入到项目管理的过程中，记录

博物馆方、艺术家及其他参与者筹划项目过程中做决定的关键

时刻、所用档案，并在展场使用观众留言簿、现场对话的方

式记录观众反应。这些举措不仅为项目自评提供了丰富的数

据，促进各方交流，有利于之后项目的开展，还有助于场馆

交流，分享博物馆工作的经验。

其他重要的工作机制包括根据艺术家工作方式的不同慎重

选择合作者、准备充足的研究时间、提供培训交流的机会等。

参与各方有共同的价值观、保持开放的心态是合作的基石[18]。

图2  由艺术家阿尼亚（Ania Bas）与本地居民共同完成的纪念美术馆成立四十

周年的报纸《“了不起的40周年”时报》（The Big 40 Times）其中一版。美术

馆邀请居民和策展人一起从美术馆的收藏中选择居民认为对他们最有意义的作

品，与他们重要的生命历程联系在一起写成故事，制成报纸版面。参与者的年龄

分布在3岁到94岁。本版讲述了机构策展人看见一位男孩在花园里写生之后邀请

他创作壁画的故事。
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深度交流与合作所必需的人力物力以及

时间资源对参与各方来说都不容易，这

样的工作也对博物馆协调人提出了新的

要求。曾任澳大利亚珀斯萨比科博物馆

（Subiaco Museum, Perth, Australia）文

化遗产服务协调人、现于英国工作的乌

娜·奎格利（Oonagh Quigley）曾多次和

艺术家合作，她指出了这类合作的难点：

“我很钦佩艺术家的好奇心与热情，但

是有时候艺术家会一下子发来几封邮

件，工作忙的时候我就没有时间一一处

理和回应。不过，更重要的问题是，有

时候我个人觉得艺术家的想法并没有那

么新奇，很多人已经尝试过类似的做法

了。我一方面要去思考如何和艺术家对

话，看看是不是有一些别的方案，另一

方面我也要保证艺术家有创作自由和空

间去发展他们的想法。保持这个平衡挺

难的。”[19] 有的机构借助外部资源专门

负责有关项目的执行，例如上文介绍

的国家信托与英格兰艺术委员会（Arts 

Council England）合作，申请专项经费

设置当代艺术项目经理（Contemporary 

Arts Programme Manager）的职位，后

者也负责选择合适的艺术机构来挑选艺

术家。英格兰艺术委员会及当代艺术经

理既熟悉艺术家的工作方式，又熟悉博

物馆的工作方式，作为中间人，对两方

的立场做出协调，确保双方对项目的投

入程度，推动项目进度。在这里，协

调人不仅助力项目管理，而且主动参

与了作品的创作过程。理查德·桑德尔

（Richard Sandell）教授也在本期访谈中

提到，对藏品重新解读的能力并非艺术

家专有，尽管博物馆专业人员可能没有

创作艺术品的专业技能，但是他们的选

择、决定和对专业话题的理解，都在影

响着最后艺术作品的结果。

影响艺术家、博物馆、观众三方合作效果的一个主要因素

是在社区合作项目中观众作为合作者有多少言说自身的机会。

在笔者的田野研究中常常见到这样的情况，在合作项目最后的

展览阶段，社区成员能够参与的程度很少，大部分情况下还是

艺术家与馆方决定展览叙述的形式和内容。问及社区成员的意

愿，他们往往以“不懂艺术”或者“没有时间”为理由，没有

参与展览。然而，这类项目最终的目的并不是创作“符合标

准”的艺术，而是一段各方共同学习和创造的过程，重点在于

个体角度，因此，展览的重点也不在于展示艺术作品，而应注

重转化、分享各方的学习和反思。所以，艺术家和策展人应思

考使用灵活的方式促进交流，形成多维度的表达，否则，本意

是开放话语、拓展参与机会、分享权力、共同创造知识的实践

就容易再次沦为精英主义的话语。

经过数十年的工作积累，很多博物馆形成了自己独特的在

地经验，有些不同的方法乍看之下甚至是相互矛盾的。例如为

帮助外来艺术家以社会事件和当地特性作为自己创作的素材，

有些博物馆认为为艺术家提供的信息和准备的时间越多越好；

但在有些博物馆看来自己的角色是协助而非限定艺术家的创

作，如果提供过多的信息，例如人口构成，相当于用某一种身

份去框定这个社区（如少数族裔、移民等），实际上也蕴含了

对艺术家工作的某种期待，并不一定就更符合伦理要求。无论

采用何种方式，初衷都是为了避免对当地社群产生不良影响，

参与笔者调研的受访人都认为没有所谓完美的方案，只能尽力

去促进交流，并做出反应，去真正认识个体的需求。

最后笔者想指出的另一个问题是“项目结束了怎么办”。

合作是否为博物馆留下了某种“痕迹”，使得知识生产的过程

在艺术家离开之后还可以继续；合作对博物馆的知识构建有什

么用，还是只是满足了艺术家的好奇心；如何深化观众与议题

之间的关系？一些博物馆（如上文介绍的帝国战争博物馆）的

做法是在项目中预留资金，保证作品能够进入博物馆收藏，以

便开启之后探索和对话的可能。同时，合作中引发的问题也由

各方参与者在他们未来的实践中继续，例如平衡话题性与策展

独立性、对艺术家挑战的“度”的把握等。很多问题也许没有

完美的解决方案，但却促进了参与各方的反思。与其将这些问

题视作实践的障碍，不如将其看作深化实践的思考方向。用艺

术增加吸引力只是一个开始，其指向则是超越娱乐层面、对共

同关注的问题进行深入探讨。
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