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奧奎．恩威佐：全球策展與典範轉移

Okwui Enwezor: Global Curation and Its Paradigm Shift

唐慧宇*
Hui-Yu TANG 

 

2019年三月逝世的國際策展人奧奎．恩威佐（O k w u i E n w e z o r），可

以說是當代藝術繼戰後前衛和抽象主義藝術潮流之後，成功地引入地緣政

治，因而促使藝術史由原先訴諸表現形式的範疇，轉向以全球各地二戰後

歷史和後殖民狀況為視域的新一波藝術典範的關鍵人物。這位策展人以

55歲之齡早逝，可謂當代藝術界的重大損失，全球藝術界皆為之惋惜。在

此，本文將回顧他自1990年代中期以來，具有指標意義的幾檔展覽。從聚

焦於非洲戰後歷史議題的展覽開始，恩威佐將非洲當代藝術引介到歐美，

在隨後幾年，更將此地理和歷史的意識廣泛擴及到以全球為幅度的邊陲地

緣。這一波始自千禧年的策展的典範轉移，對於全球與地方的藝術史影響

重大，也牽動著亞洲和臺灣藝術生產的方法和語境。

一、藝術史的典範轉移

恩威佐是一位早年在紐約成長的奈及利亞籍策展人，他首次策劃的展

覽，是1996年在古根漢美術館，引介非洲紀實攝影的In/Sight攝影展。該展
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可謂西方藝術史上首次以影像的敘事與寫實性，而非以異國情調和文化圖

示，來表述和再現非洲的展覽。到了2001年於美國紐約P.S.1當代藝術中心

（MoMA P.S.1）的《短世紀：非洲的獨立與解放運動，1945-1994》一展，

恩威佐更是以非洲二戰後獨立運動的歷史為視角，全面引介非洲當代各個

面向的文化生產，包含視覺藝術、文學、攝影、建築、電影與表演藝術，

通過檢視殖民主義瓦解後的現代性遺留，以及與現代化運動的持續對話，

以至於戰後獨立和自由概念的政治與意識形態形構（Enwezor 2001: 10），

對非洲當代藝術研究進一步展開深化。此展雖然聚焦於非洲單一地區，但

仍可見其在藝術史上具革命性之典範意義：其一，此展以政治和社會運動

的歷史脈絡取代過往以抽象形式為範疇的藝術史。其二，以完整的敘事性

打破當時仍被困限在異國文化圖騰中的非洲藝術。此展所建立的論述與方

法，對於千禧年後的歐美與全球藝術史有著重大影響。

為了使恩威佐發跡時的藝術史背景更為清晰，此處簡短回顧一下非

洲是如何以文化他者的樣態出現在1 9 8 0年代的歐美藝術場域。基本上，

非洲的意象在當時仍是非常簡化且破碎的文化圖像。這個視角源於長久以

來，許多非歐美族裔的創作，通常不被視為藝術作品，而是以人類文化資

產這樣的「世界藝術」（w o r l d a r t）概念，以文物的模式被收藏在博物館

裡（B e l t i n g 2013: 178）。這種帝國主義式的世界主義概念，一直到1980

年代末期以來，都未被徹底打破。1984年紐約現代藝術博物館（MoMA）

《原始主義》（Primit iv i sm）一展，雖然開始將非洲藝術由博物館引入了

藝術場域，但這些作品在展中仍是作為不具名的、西方正典藝術的背景或

註腳。到了1989年由馬當（Jean-Hubert Martin）策展於法國龐畢度中心的

《大地魔術師》（Magiciens de la terre）一展，策展人表示他以「具名」的

方式引介非洲、中南美洲與南亞藝術家，是一項劃時代的舉動。 1但是，

此展在作品的選擇與編排上，仍然避免不了歐美長久以來看待邊陲地區的

1 此展開展於柏林圍牆瓦解的數個月前，這個冷戰和後冷戰交界時期的歷史熱點
上，因此被西方評論界視為首次同時納入全球五大洲藝術家，也就是首次的全
球化展覽（Buddensieg 2013: 212）。此展除了展陳內文提及的亞非拉原始主義藝
術，亦引介蘇聯陣營與中國的藝術家，開啟了後冷戰時期的社會主義文化景觀。
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152

文化研究   Router: A Journal of Cultural Studies

原始主義視角，因而此展被歐美的亞非離散藝術圈批評為忽視歷史脈絡和

認識論問題，而再次將非洲藝術原始主義化（Buddensieg 2013: 214）。2此

一難以打破的視角，除了源於近代人類學建立的文化序列之外，亦可溯及

二十世紀初的前衛主義浪潮，其中，原始主義正是其重要的靈感來源。西

方歷來對文化他者的去歷史化、神秘化的想像，與此前衛傳統亦脫不了關

係。 3這個長期以來被隱身和被原始化的非洲，正是恩威佐在1990年代至

2000年代間，要以另一種歷史化的、現實的非洲來積極改寫的狀況。

1990年代，亦是當代藝術開始以雙年展模式在非歐洲地區興起之時，

而恩威佐策劃的第一個全球大展，正是1997年第二屆的約翰尼斯堡雙年展

《貿易路徑：歷史+地理》（Trade Routes: History + Geography）。在該展

的策展定位上，恩威佐以南非所標誌的大航海路徑此一世界史地緣意義展

開，而在策展模式上，他則拒絕威尼斯雙年展的國家館模式，並提出新的

全球策展模式，那就是因為認知到全球藝術不易掌握，而需對各地方的在

地脈絡有更為深入的了解互動，因此採取策展團隊的模式，與來自中國、

南韓、古巴等地的策展人合作，引入眾多非歐洲藝術家，實現此展作為

全球文化交換網絡的藝術史企圖。此展的成功模式，也正是恩威佐獲選第

十一屆卡塞爾文件展（Kassel Documenta）總策展人的主要原因。

2 0 0 2年第十一屆卡塞爾文件展，一方面延續約翰尼斯堡雙年展此一

全球和在地合作的策展團隊模式，另一方面，此屆文件展更有在藝術史上

興起新一波典範轉移的重大意義。其關鍵除了策展人的非裔身分，以及大

量引入第三世界創作者之外，更重要的是，該展是藝術史上首次強勢地以

「後殖民性」和「解殖」作為新的藝術史框架，藉由納入大量的當代紀實

錄像和現實影像，挑戰歐美自戰後的抽象和前衛主義這個現代藝術體系，

及其長久以來在機構與學院擁有話語霸權和資源掌握的狀況。此認識論轉

向，如恩威佐的策展文所述，乃是要「在全球體系中要求一種全面性的納

入，以挑戰現有的認識論結構，以打破過往的西方視域，而重新將目光放

2 其中最具代表性的評論參見Araeen（1989）一文。
3 對於前衛主義和原始主義之間的美學互文脈絡有詳盡探討的，參見K r a u s
（1986）。
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在自二戰後興起之新的政治、社會和文化關係這些更為廣闊的向度之上」

（Enwezor 2002: 44）。

其實，前一屆由凱薩琳．大衛（Catherine David）策劃的文件展，已開

始將該時活躍於文學場域的後殖民理論，象徵性地在策展論述中鋪陳，但

尚未作出任何重大的典範宣稱以挑戰主流藝術史。直到恩威佐這屆展覽，

通過「解殖」此一宣稱，甚至頗有挑釁意味地以前一年發生的九一一事件

作為邊陲地緣瓦解中心的象徵，強化對於主流歐美現代藝術的強勢進攻。

若依歷史學者杜贊奇（Prasenjit Duara）所說，「解殖」此一論域作為歷史

研究的範疇，是極為分歧而難以統整的，因而對歷史學家而言，「解殖」

只能放在個別的歷史脈絡下來探討（Duara 2004: 1）。然而，這一龐雜分

歧的歷史枝葉，卻在當代藝術史的場域中匯集成為齊一的論述目標。「解

殖」和「後殖民」這些概念出現在藝術場域中，不僅關乎全球史由歐洲中心

視域解放而出的歷史正義，也是企圖改寫歐美學院和藝術機構所建構的藝

術史，轉而朝向以全球地緣為範疇，開闢更為寬廣的藝術論域與新的生產

體系。而2002年文件大展正可謂統整此一藝術史目的論的關鍵展覽。藝術

全球化的開展，正如藝術史學家貝爾廷（Hans Belting）所言，所謂的「全

球藝術」在當今幾乎可以和「後殖民」畫上等號（B e l t i n g 2013: 178）。

在展覽史的脈絡上，精確地來說，恩威佐這屆文件展應視為冷戰結

束後進入全球化年代，首次超越文化冷戰分界、匯聚歐美以外如亞非等地

區，並強化它與現代主義形式差異的展覽，但事實上，它並非是首次聚集

全球南方的展覽。歷史上首次聚焦全球南方的展覽，是於八十年代，在美

蘇冷戰的文化分治狀況下成功另立「南南互動」典範意義的古巴哈瓦那雙

年展（Havana Biennia l）。4據該雙年展的創始策展人莫斯奎拉（Gerardo 

4 作為冷戰時期與歐美抗衡的第三世界藝術展，首屆的哈瓦那雙年展（1 9 8 4
年），只邀請拉美藝術家，而到了1 9 8 6年第二屆展覽，則納入了拉丁美洲、
非洲、亞洲、中東世界，以及移居歐美的亞非離散藝術家，但仍排除歐美藝
術家。即便有此冷戰分界，此展開啟了一個讓這些來自不同南方地區的藝術
家，首次有一個能夠彼此互動的場域（Mo s q u er a  2010:  201-202）。其次，另
一個以「南南合作」為主軸的展覽，則是1995年於印尼雅加達舉辦的《不結盟
國家的當代藝術：國際藝術的多元整合》（Contemporar y Art of the Non-Aligned 
Countries : Unity in Diversity in International Art）一展。此展起源於當時印尼蘇哈

奧奎．恩威佐：全球策展與典範轉移
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M o s q u e r a）表示，哈瓦那雙年展雖是古巴政府冷戰時期文化政策下的一

環，然卻並未淪為政治教條的再現工具，主因是古巴所處的加勒比海藝術

場域，與蘇聯式社會主義大異其趣，因而雖屬蘇聯陣營，然其藝術的開展

空間仍較為寬鬆（Mosquera 2010: 200）。例如，該展中的中南美洲超現實

主義畫作，其與歐美主流表現形式的疊合，在某種程度上是現代性光譜的

延異，而不同於東亞冷戰文化中的現代主義和社會現實主義的對立。與此

相較，則可以看到恩威佐初期策展的地緣策略，通過對於現實影像與歷史

敘事的強化，則與拉丁美洲的現代性有所區隔，才能以更為強勢清晰的圖

示來挑戰西方的前衛藝術史。

此外，第十一屆文件展積極引入大量政治與社會文化理論，以民主、

轉型正義、方言性等議題作為跨領域知識生產平臺，通過論壇、工作坊和

放映會等形式跨越全球四大洲舉辦。如此強調理論和知識生產的展覽，

一方面與恩威佐出身於政治科學而非美術的學科背景有關，另一方面，

此模式則在該時引發了不同的回應。有論者嘲諷此模式為「旅行中的研究

所課程」，也有論者認為此展側重論述而將藝術視為理論的註腳（B o h l e n 

2 0 0 2）。不過，亦有論者超越藝術與理論的二分，認為此知識生產的意

義，深化了西方前衛藝術潛在但尚未開展的美學與政治的關係（M e r c e r 

2002）。當時的批評可謂各有立足點，然而以今天的藝術生產走向來回顧

此展，恩威佐的理論性策展模式，毫無疑問地已經成功改寫了藝術史。

二、典範轉移在亞洲

當恩威佐在2008年來到了亞洲，在其策劃的第七屆光州雙年展中，他

並未完全延續之前的邊陲視角來看待亞洲，而這個策略上的差異是可以想

托政府為了表達開放言論自由的態度，特地舉行了與蘇卡諾時代的萬隆會議所
促成的「不結盟運動」相關的藝術展。此展策展人蘇潘卡（Jim Supangkat）更強
調，在後冷戰時代，東方和西方這個二元對立的範式（無論是廣義文化上的，
或是冷戰的東西方板塊），已不再適用於當前的情勢，而應該以南南合作、南
北對話這樣的範式來回應當前世界狀況。此主張在藝術史的地緣政治移轉過程
中，有其重要的典範意義。參見Supangkat（1995）。



155

像的，因為較之於他所出身的非洲地區，亞洲尤其是東亞，早已經進入

了盛大的經濟榮景和各種文化景觀之中。對他來說，這個追隨著發展主義

的東亞，是難以完全獨立於歐陸啟蒙現代性之外的一種「混種現代性」

（andromodernity）（Enwezor 2010: 611）。映照在此東亞的盛大敘事之

下，他論及一個頗為準確的觀察，那就是許多南韓的年輕藝術家，傳達的

並不是這樣的大敘事，而是某種微型、反大敘事的姿態（E n w e z o r 2008: 

20）。事實上，這個觀察若放在東亞的日本、臺灣和中國，也都可以看到

此類的創作脈絡。1998年由南條史生策展的臺北雙年展《欲望場域》，正

是一方面表現了東亞在文化和國族上的盛大敘事，另一方面也呈現了隱藏

在社會變遷和消費主義下的微型感性。

第七屆光州雙年展包含的兩個主軸，一是將甫於前一年在世界各地舉

行過的展覽，在此展中重現，通過這樣的移地和並置，來強調展覽史的流

動和重構，這正是此展名為《年度報告》（Annual Report）的緣故。另一

軸線名為《立場文件》（Position Papers），邀集了幾位策展人以作者的方

式生產論述並組織小型展覽，其中包含韓國策展人金章彥（Jang Un Kim）

對策展人和藝術家的互動關係進行實驗，朴承赫（Sung Hyen Park）在當地

傳統市場空間內策劃的公共藝術，以及菲律賓策展人弗洛雷斯（Patrick D. 

F l o r e s）引介的戰後東南亞藝術史。藉由論述性的強化，此展似乎有意扭

轉前一屆展覽以作品化的展呈型態所形塑之「正典化」的東亞美學，換言

之，此展意圖將東亞自1990年代興起的美學敘事，轉為朝向論述的充實和

協作，而這可以說是恩威佐此屆展覽對於亞洲命題在策展方法上的推進。

雖然恩威佐未曾在臺灣策劃過展覽，然而2 0 0 2年文件展對於錄像藝

術此一表現媒介的強化，在2 0 0 2年《世界劇場》以及2 0 0 4年《在乎現實

嗎？》兩屆臺北雙年展中，皆呈現對此的呼應態勢。尤其是2004年北雙，

通過大量錄像藝術和紀實影像聚焦於社會變遷下的現實性，在雙年展此全

球場域中同時對於臺灣本地自戰後的社會史和歷史觀點有所建樹。若問

2002年文件展的典範轉移，對臺灣有無藝術史觀的影響，那麼，除了邊陲

地緣這個策略性的文化政治意義以外，更為貼近的影響或許是通過錄像和

奧奎．恩威佐：全球策展與典範轉移
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紀實影像的強化，而讓此地的藝術生產由一種滯後的、對於前衛史的歷時

性追趕中釋放出來，轉移為一種共時性的、對於現實狀況的關注。

在恩威佐策展生涯中期開展的另一典範，亦對於本地影響甚鉅的，則

是2007年《檔案熱》（Archive Fever）一展。此展中的「檔案」通過影像、

文件與裝置的使用，既關係著特定的歷史節點與公眾記憶，同時也關乎知

識形構的觀念論題，換言之，此展將觀念、形式、與敘事性，重新置於

「檔案」這個更新的藝術史典範之下。觀念與敘事的重新整合，對於藝術

史的介入意義，乃是將過往被框限在表現形式下的觀念藝術重新放在當代

歷史的意識中。「檔案」此一典範，在近十年間對於本地的影響，不僅僅

是歷史影像和文件的使用這樣一種表現媒介的呼應，更為積極的面向是，

此典範促使在地興起了新一波的主體性生產，並且要求藝術作為知識生產

所需擴大的跨領域調研，並形成重新與歷史連結的敘事方法和觀念。

三、世界化的系譜學

恩威佐自中期至晚期的策展路線，開始將原本強勢的地緣政治表述，

轉移為更具普世性的框架，此轉變或許正說明了他在全球藝術領導地位的

確立。若第十一屆文件展的策略是以地緣政治的現實影像挑戰戰後抽象主

義，那麼到了2016年於德國慕尼黑藝術之家的《戰後：太平洋與大西洋之

間的藝術1945-1965》一展，恩威佐已不再將抽象形式作為質疑對象，而是

重新以戰後歷史為框架，一方面將以往被框架在現代主義和抽象藝術下的

正典，重新置於二戰與戰後的歷史經驗下，二則是納入以往被排除的，歐

美以外全球各地在戰後二十年間，以現代主義表現和反映各自歷史的繪畫

與雕塑作品，企圖以一個更為完整的「全球現代主義」系譜，涵蓋戰後歷

史的多重向度，納入過去不同地域曾經出現但未被寫入藝術史的多重、另

類現代性。5而這個範疇的建立，或許也可視為策展人早期與西方現代主義

5 1980年代有一批在英國完成藝術教育的亞非離散藝術群體，其表現形式主要是
現代主義與觀念藝術，而不是強調其原生的文化差異。在1989年，由巴基斯坦
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激烈交鋒後的某種和解。

恩威佐成為全球超級策展人後，可以看到他在晚期的策展持續將「歷

史」作為概念引入更廣大的普世框架之中。2 0 1 5年威尼斯雙年展《全世

界的未來》（All the World ’ s Future s），此一盛大的策展主題，可以視為

策展人又一次致世界的告詞。該策展以過往被視為前衛藝術正典的保羅

克利（Paul Klee）畫作〈新天使〉（“Angelus Novus”）為意象，借用了班

雅明的詮釋，也就是畫中天使轉身朝向無止盡的歷史碎片這個意象，來

暗喻著世界史的多重過去與未來（E n w e z o r 2015: 18）。由此可以看到，

由全球化狀況所加速運作的全球策展，在理念上，若借用儂希（J e a n-L u c 

Nancy）所言，乃是與「全球化」在法文上同一字詞，卻訴諸於「世界化」

（mondialisation）此一形構世界之終極理想（Nancy 2007: 35）。全球大展

通過一種全知全能的意喻來宣告世界的意義，使得當今全球策展的話語位

置已近乎崇高。

四、小結

在過往近二十年間，世界各地的全球大展都一再展示，為這整個世界

策展是可能的，而全球策展的邏輯，內涵著正義與差異、地緣與身分等等

政治和倫理學操演，通過全球化流動互通，企及現實中難以實現的世界圖

景。事實上，在今天全球策展已成為普遍景觀與熟練操演的當下，我們與

恩威佐發跡之時的九十年代文化抵抗的狀況已不盡相同。當下的全球和在

地的關係，若以貝爾廷所言來理解，也就是「全球藝術」不同於「現代藝

術」之處，在於全球藝術並非以統整的概念去定義何謂藝術，而是通過各

種反向運動構成自己的內在矛盾，區域主義和部落化主義就是此類反向運

裔藝術家亞拉因（R a s h e e d Ara e en）策劃，召集英國亞非離散藝術群體的《其
他的故事》（The Other Story）一展，其策展理念正是要求歐美現代主義將非西
方族裔背景的創作者納入。總體而論，這批英國離散世代和西方的關係並非是
一種文化抵抗，而是要求一種不具排除性的全球現代主義與觀念主義（g l o b a l 
modernism/conceptualism）的藝術史。
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動的例子（Belting 2009: 40）。當今非西方世界積極訴諸在地位置作為反西

方霸權的動力，雖在論述上將過往西方作為挑戰對象，然實則需與歐美機

構所建立的國際權力交織著更為緊密的協同互動，也就是更為緊密地由國

際場域協商出的議題中去想像在地的解放，這種在地與全球的依存與互動

關係，與其說是一場真正的文化抵抗，其實更是一組親密而不無矛盾的權

力關係。

當策展的典範轉移在全球藝術中成為常態，並在亞洲和臺灣積極開展

新一波主體性想像和建構之時，毋須諱言的是，在思想上我們雖由過往遙

遠的歐美轉向亞洲區域內部，然而，目前第三世界創作者受到最高肯認的

藝術機構卻仍在歐美。此恐怕是，恩威佐的典範轉移並未能夠回應的真實

生產面的問題。此外，接壤著地緣政治的意識所開展的各種在地的藝術生

產態勢，或許仍難以避免的自我提問是，無論基於在地或更廣泛的區域，

以文化史或各種另類歷史所生產的論述，究竟如何能夠不僅僅作為全球文

化編碼所召喚的人類學對象？如何提煉一種不將自我對象化，而能夠持續

在藝術生產以及更普遍的全球政治經濟學下自我賦權的方法，促使我們思

考藝術史典範轉移之下一步？或許仍是有待積極反思的問題。
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