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工藝與藝術的距離：一個社會學取徑的解讀

齊偉先 *

摘要摘要

本文探討現代工藝與現代藝術的內在關聯，從「工藝」與「藝術」這兩個語義的

歷史變遷切入，探究工藝與藝術發展成今貌的社會基礎。這兩者在歷史上相互差異化

的社會建構過程中，許多面向上都已發展出不同樣貌，但從藝術性的討論可以發現兩

者都內含有海德格意義下的藝術性。工藝擁有不同於現代藝術的藝術性，從物質面向

切入可以鮮明地彰顯出其藝術性的特殊之處。本文主張若現代藝術將工藝納含入創作

過程，工藝不僅可以豐富現代藝術創作的廣度與深度，現代工藝領域還可能在工藝自

身的藝術性基礎上，開展有別於現代藝術所理解的藝術性，具有開發出新藝術形式的

潛能。
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In-betweenness of Craft and Art: An Examination 
Based on a Sociological Approach

Wei-Hsian Chi*

Abstract
This study focuses on the intrinsic relationship between craft and modern art. It begins 

with the socio-semantic evolution of the terms “craft” and “art” and explores the social basis 
for their mutual distinction. In the process of social construction, the two exhibit different 
facets in several ways. By digging into the issue of artistry, we can observe that both are 
artistic in the Heideggerian sense. Starting with the material aspect, the artistic nature of the 
craftwork is easily revealed. This study attempts to demonstrate that modern craft will likely 
enrich the breadth and depth of modern art if craftsmanship is incorporated into the process 
of art creation. Furthermore, the field of modern crafts has the potential to develop, based on 
craftsmanship, a new form of art that is different from modern art.
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壹、導言：手工的價值

在祈禱的手勢仍代表信仰外顯儀式要件的時代，祈禱的手勢有高度的神聖性，等同

於是一個與神連結的重要符碼。但當信仰開始發展出更多其他的表徵，甚至更極致地純

化為不需靠外在表徵時，祈禱手勢在這過程就逐漸褪去標示信仰連結的特殊性，祈禱手

勢的神聖性因此而降低。但在此同時，信仰也喪失一個重要的外在對應物，丟棄了一個

神聖媒介。當祈禱已經不一定需要再依賴手勢的時候，宗教變得更「現代」？ 

1917 年杜象（Henri-Robert-Marcel Duchamp）在紐約展出題為「Fountain」的作品，

這個採用尿盆現成品的「創作」，在當時引發了藝術範疇界定的許多討論，開啟了藝術

界域版圖位移的一波論辯。甚麼是藝術？甚麼稱得上有藝術性？這個問題在不同的時代

有不同的答案。本文試圖探索一個由此延伸的議題：在藝術領域逐漸冷落工藝的年代，

藝術是否變得更現代？當藝術開始發展出其自主獨立的領域，開始區隔自身與工藝的差

異時，現代藝術卻可能同時降低了工藝內涵中能豐富藝術自身的潛在可能性。

德國社會學家魯曼（Niklas Luhmann）曾深入論述了語義結構與社會結構之間的關

聯性（Luhmann, 1980）。魯曼指出社會語用詞彙的語義，乃隨社會情境變遷而處於變動

的狀態，因此社會語義反映的是社會結構演化的過程。他用四冊專書，透過考察不同社

會語義，展演了社會結構與社會語義之間的關聯。這論點值得參考之處在於，當我們在

檢視一個領域的發展時，與此領域相關詞彙的系譜變遷，其實是非常重要的指標，提供

了非常值得參考的線索。

本文嘗試從「工藝」與「藝術」這兩個語義的發展變遷切入，探究工藝與藝術發展

成現今樣貌的社會基礎為何？兩者之間的差異何在？兩者之間又存在著甚麼樣的內在關

聯？本文針對這一連串問題進行社會學式的探究後，將從技藝與物質面的角度，導引到

一個哲學面的作品性、藝術性的議題，藉助作品的藝術性討論，釐清工藝與藝術之間的

內在關聯，並進一步指出工藝與藝術彼此共棲、共構的重要性。本文主張，現代藝術不

會因為丟棄工藝而更現代，相反地，若能與工藝產生共棲、共構的關係，現代藝術反而

能有更寬廣的內涵發展。透過作品藝術性的討論，本文也嘗試將藝術性放在作品存有論

的脈絡，說明現代工藝有開展出不同於現代藝術的另一種藝術性的可能性。

貳、工藝的語義發展系譜：工藝界域化過程的社會脈絡

在英語世界的語義發展史上，craft 這個英文字起源於十八世紀，一開始是用於形容

熟悉機巧能力的修飾詞，應用於不同的語境中，指涉的範圍甚至涵蓋了負面的欺瞞、巧

詐等充滿人為操作的能力（Greenhalgh, 1997: 21-22）。但之後它曾一度被少用到幾乎銷

聲匿跡，直到十九世紀末才又重新被廣泛使用。在十九世紀末至二十世紀初，發軔於不

列顛諸島的美術工藝運動（arts and crafts movement）讓這詞再度被活化而廣泛地使用，
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其語義也受當時美術工藝運動的影響而有所改變。當時的美術工藝運動反省工業化過程

讓裝飾、設計變得追求「沒有美感的新奇或沒有知性的美感（novelty without beauty or 

beauty without intelligence）」（Naylor, 1971: 21），並倡議應該要重新重視逐漸被忽略的

材質特性與本質（Naylor, 1971: 22）。在這個從設計界啟動的反省運動，讓 craft 從十八

世紀尚有多重語義指涉層次的語用狀態，轉變成單義地和物質性的製作與生產緊密相連，

其語義因而逐漸窄化為指涉前工業時期所使用的傳統製造方法及技巧。在這個發展脈絡

中，美術工藝運動某種意義可以說是藝術設計界的「文藝復興」。反省工業化影響所引

發的「文藝復興」，讓 craft 一詞從原來沒有特定領域的修飾詞，轉變成名詞（Greenhalgh, 

1997: 25）。例如從過去的 craftsman、handicraft 修飾語用，轉變成 craft 自身指涉一個獨

立的意義脈絡，指涉前工業時期物質層次的生產技巧及過程。換句話說，craft 作為工藝

的理解，是在工業化的背景下所發展出來的新的意義界域，是社會演化下的產物。

如果說工藝一詞是反省工業化發展所創造的新的意義界域，難道在工業化發生之

前沒有工藝生產？當然不是，但在一個所有生產工作都必須透過身體勞動完成的那個年

代，就沒有需要特殊詞彙來區分「身體勞動生產／機器生產」這類差異。那在那個年代，

有哪些相關詞彙被使用呢？或許可以參考古希臘時代那個高度倚賴身體勞動的社會。古

希臘文明時期，與現今工藝相近的語用詞彙是 τεχνη（technê），指涉生產過程中所

需的技巧及知識。在那個時代，身體技巧及知性的知識兩者之間相輔相成，共同構成了

technê 的意義，類似於我們當今所說的 know-how 實用知識。know-how 一方面指涉智性

的解決問題的實用知識，另一方面也包含工匠師傅等操作者的身體技能（如同我們一般

語用的「手路」技巧）。technê 這一詞的意涵反映了那個時代實用知識和身體操作技能

是分不開的，這個分不開的層次就是 technê 指涉的意義脈絡。

一般對現代工藝的看法，奠基在一種常見的說法，亦即認為「許多工藝沒有明確的

意義指涉」（Metcalf, 1997: 72）。而我們在現代環境下理解的藝術，正是要透過具象化

的創作作品來展演某種意義。為藝術而藝術，指涉的是透過具象物創造意義的純粹界域，

也因為這個純粹化的立場，讓藝術可以跳脫物質性作品的生產，以現成物透過符號化來

進行意義的探索及生產，如杜象的許多作品（Greenhalgh, 1997: 42）。在這個藝術朝「純

化」發展的趨勢下，物件本身並不是藝術的重點，物件能否勾勒出意義才是重點。而這

些意義可以是回應當代認知的美學價值、普世價值或社會價值。在這過程中，物件（作

品）必須被符號化為足以承載意義建構的元素。方式可以是展演的、參與式的，也可以

各種形式的表意。在這點上，現代藝術區隔出了它自身與工藝的界線，標示出其獨立性。

而現代語義理解下的工藝，正是藝術獨立建構出自身界域的過程中，被形塑為對照性的

差異化領域。

在西方藝術領域形成一個獨立自主領域的同時，隨著社會情境及物質條件的不同，

而發展演化出不同時代所具有導引性的符碼。換句話說，一個獨立自主的社會領域內部，

會逐漸建構出這個領域的核心價值論述，並發展成為這個領域中評斷某物或某事是否合



清華藝術學報第二期

4

其語義也受當時美術工藝運動的影響而有所改變。當時的美術工藝運動反省工業化過程

讓裝飾、設計變得追求「沒有美感的新奇或沒有知性的美感（novelty without beauty or 

beauty without intelligence）」（Naylor, 1971: 21），並倡議應該要重新重視逐漸被忽略的

材質特性與本質（Naylor, 1971: 22）。在這個從設計界啟動的反省運動，讓 craft 從十八

世紀尚有多重語義指涉層次的語用狀態，轉變成單義地和物質性的製作與生產緊密相連，

其語義因而逐漸窄化為指涉前工業時期所使用的傳統製造方法及技巧。在這個發展脈絡

中，美術工藝運動某種意義可以說是藝術設計界的「文藝復興」。反省工業化影響所引

發的「文藝復興」，讓 craft 一詞從原來沒有特定領域的修飾詞，轉變成名詞（Greenhalgh, 

1997: 25）。例如從過去的 craftsman、handicraft 修飾語用，轉變成 craft 自身指涉一個獨

立的意義脈絡，指涉前工業時期物質層次的生產技巧及過程。換句話說，craft 作為工藝

的理解，是在工業化的背景下所發展出來的新的意義界域，是社會演化下的產物。

如果說工藝一詞是反省工業化發展所創造的新的意義界域，難道在工業化發生之

前沒有工藝生產？當然不是，但在一個所有生產工作都必須透過身體勞動完成的那個年

代，就沒有需要特殊詞彙來區分「身體勞動生產／機器生產」這類差異。那在那個年代，

有哪些相關詞彙被使用呢？或許可以參考古希臘時代那個高度倚賴身體勞動的社會。古

希臘文明時期，與現今工藝相近的語用詞彙是 τεχνη（technê），指涉生產過程中所

需的技巧及知識。在那個時代，身體技巧及知性的知識兩者之間相輔相成，共同構成了

technê 的意義，類似於我們當今所說的 know-how 實用知識。know-how 一方面指涉智性

的解決問題的實用知識，另一方面也包含工匠師傅等操作者的身體技能（如同我們一般

語用的「手路」技巧）。technê 這一詞的意涵反映了那個時代實用知識和身體操作技能

是分不開的，這個分不開的層次就是 technê 指涉的意義脈絡。

一般對現代工藝的看法，奠基在一種常見的說法，亦即認為「許多工藝沒有明確的

意義指涉」（Metcalf, 1997: 72）。而我們在現代環境下理解的藝術，正是要透過具象化

的創作作品來展演某種意義。為藝術而藝術，指涉的是透過具象物創造意義的純粹界域，

也因為這個純粹化的立場，讓藝術可以跳脫物質性作品的生產，以現成物透過符號化來

進行意義的探索及生產，如杜象的許多作品（Greenhalgh, 1997: 42）。在這個藝術朝「純

化」發展的趨勢下，物件本身並不是藝術的重點，物件能否勾勒出意義才是重點。而這

些意義可以是回應當代認知的美學價值、普世價值或社會價值。在這過程中，物件（作

品）必須被符號化為足以承載意義建構的元素。方式可以是展演的、參與式的，也可以

各種形式的表意。在這點上，現代藝術區隔出了它自身與工藝的界線，標示出其獨立性。

而現代語義理解下的工藝，正是藝術獨立建構出自身界域的過程中，被形塑為對照性的

差異化領域。

在西方藝術領域形成一個獨立自主領域的同時，隨著社會情境及物質條件的不同，

而發展演化出不同時代所具有導引性的符碼。換句話說，一個獨立自主的社會領域內部，

會逐漸建構出這個領域的核心價值論述，並發展成為這個領域中評斷某物或某事是否合

工藝與藝術的距離：
一個社會學取徑的解讀 



5

於此價值體系中的標準，進而進行納入或排除。魯曼稱這個過程是一種社會分化，現代

社會中這類圍繞著某種差異化的符碼所進行的功能分化，形構出許多不同的社會次系統，

如政治、經濟、法律等，而藝術也是其中之一。他指出自十七世紀始，藝術系統開始分

化出來的過程，主要倚賴的是「美／醜」這組差異性符碼（Luhmann, 1995: 309），「美」

是藝術的重要判準，藝術性必須奠基在美感之上。但這個判準就社會學的角度看來，不

是亙久不變的，而是隨社會情境的變化而轉變。例如，到了十八世紀，「創新（Neuheit）」

成為另一個主導性的符碼，「創新」成為藝術領域內具標竿性的價值（Luhmann, 1995: 

325）。當這些導引性的符碼價值被高舉，工藝物質媒介的獨特性，也就變得次要。美的

或創新的價值可以透過不同媒材來展現，而透過不同媒材展現的同時，也等於將美的或

創新的價值與特定的媒材或藝術形式脫鉤，進而在藝術領域純化成核心價值。換言之，

當展現出美／醜、創新／傳統的創作，藝術論述開始強調可以不需要限制在工藝或甚至

物質層次時，藝術創作也同時展演出美／醜、創新／傳統的獨特性與獨立性。例如採用
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參、藝術與藝術之外：作為社會表意結構的藝術與工藝
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合而提出的「論述」概念，指涉的是社會中結合權力的知識性符碼體系，相應構築出的

是一系列的社會佈署。傅柯的論述概念所指涉的知識性符碼體系，對應到德勒茲（Gilles 

Deleuze）與瓜塔里（Félix Guattari）在《千高原》一書中的分類，就是「表意符號體制

（signifying semiotic）」。在他們對符號體制（semiotic）的分類架構中，除了表意符號

體制之外，還指出有「前表意（原始）符號體制」、「反表意（游牧）符號體制」與「後

表意（激情）符號體制」這三種不同的符號體制（Deleuze & Guattari, 1987: 135）。德勒

茲與瓜塔里在《千高原》一書中，特別反省了當時的後結構理論僅涉及表意符號體制層

次的討論，而試圖提出後三種符號體制類型，補充說明人類社會中存在有更多其他的運
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作動力。而藝術這個領域，正是最需要藉助這些其他符號體系概念來進行詮釋與掌握的

領域之一。

藝術，如同許多社會學家的理解，是社會中建立具有獨立意義脈絡的動態體系，

但與此相關的說法仍不脫只是在表意符號體制的層次進行論述，如布狄厄（Pierre 

Bourdieu）解釋的藝術場域（Bourdieu, 1993）、魯曼意義下的藝術系統。這類社會學式

的解釋，試圖將藝術的界域拉到社會面去解釋。藝術領域之中，有專家、同行、觀眾、

消費者等，他們共構出對藝術界線的界定，甚麼是藝術或不是藝術，都在這些人的相互

共構下定義、演化。而這些定義、演化的基礎，都必須在符號體系中進行，不論是物件

形式、語言論述、價值陳述，都需要相應的符號體系。換言之，現代社會中的藝術，本

身就是一種具有一定體系的表意符號體制，而且因為這個表意符號體系內嵌有權力運作

的社會互動，因此本身內部就具有權力性的專制特性。專家的看法、藝術家的品味、政

府相關部門的立場、市場的走向等等，都是這些權力結構展現出專制特性的原因。這方

面的相關說法，傅柯在處理論述與權力之間的內在關聯性時有相當深入的討論。藝術必

須是在藝術社群及藝術場域中被視為是藝術，才成為藝術（Danto, 1964; Dickie, 1973）。

但藝術社群僅只是藝術作為更廣的表意符號體系的一部分，除了藝術社群內的藝術家（藝

術創作者）外，還包括外部的藝術相關教育部門（如藝術學院、藝術大學）、藝術學者、

相關公部門（如各級掌管文化的部門，如文化部、縣市文化局等）。這些建制化的單位，

分別以不同的方式及角度生產與藝術相關的論述，影響著對藝術的定義。換言之，這些

不同建制化單位的論述，共構出藝術這個表意符號體系。這並非表示不同的建制體系對

藝術是什麼或甚麼是好的藝術有共識；相反的，不同建制體系有其各自所處的社會脈絡，

因此，對藝術的定義及想像並不一致。例如，公部門透過不同計畫進行的藝術補助方案，

背後有文化政治的價值定位及考量，透過補助款的發放，正當化某種藝術的規劃及想像。

另一方面，藝術學者或藝術家則有公眾倡議、觀眾市場及藝品市場等更多外在機制的影

響，他們對藝術創作及藝術創作的評價都反映了背後的社會脈絡。而藝術創作社群在不

同時期發展出的時代風格或潮流以及一些非主流的嘗試，代表著表意符號體系的論述權

力結構及其反抗的聲音。

相同的邏輯也適用於「工藝」領域。現代意義下的工藝，在與藝術區隔出彼此之

後，也開始建立了自己的新場域，也有自身不同於藝術的表意符號體制。在「工藝」被

建構成為藝術的化外之地的同時，面對資本主義化的現代消費市場，還能自成界域而存

活下來，自然有其因應之道。工藝傳統工法、手工工藝的獨特性，很容易和機器量產的

產品區隔開來，原本被工業生產貶抑為傳統的生產模式，面對市場環境反而被賦予新的

價值，這價值因其主打獨特性，所以很容易發展出禮物性而成為禮物商品（Hickey, 1997: 

94）。工藝在市場上具有高度的禮物性，這個獨特性（雖是建立在前工業化時期的傳統

遺緒）成為工藝符合現代社會價值的重要面向。有一些學者將這樣的價值，與現代社會

個人化的發展趨勢連結，認為這是現代社會個人化發展下的影響。另外，現代情境下的
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工藝與藝術的距離：
一個社會學取徑的解讀 
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公部門對傳統工藝的吹捧，也創造出工藝符合政治論述的脈絡，但在這論述脈絡中，重

視的是工藝的保存價值而非創新價值。學界配合這種文化保存的價值脈絡，對傳統工藝

的重視，也正在於它展現傳統的部分。然而這部分，正是藝術領域用來區隔自身與工藝

不同的立場，換言之，現代公部門、文化界、市場所看到的工藝的價值，不是驅動工藝

往創新的可能性拓展，而是再現傳統。在這點上，現代工藝表意符號體制的價值基礎和

藝術領域標榜的藝術價值正好相反。

從以上的差異，可以看到現代社會對藝術及工藝分別發展出各具當代論述權力基礎

的不同表意符號體系，分別凸顯不同的價值性，不同的價值分別成為它們足以轉換成具

交換性的藝品資本，依不同的轉換法則鑲嵌在不同的外部市場運作機制與文化政治場域

之中。換言之，藝術或工藝領域雖是獨立的領域，卻在資本的轉化機制上，與外在的市

場、文化政治等領域之間，存在著相互影響的緊密關係。

另一方面，面對外在相關建制環境及市場機制的影響，我們可以發現有另一種內在

差異化的動力源自藝術及工藝內部。具體表現出來的特徵就是藝術與工藝在不同時期的

風格變化。工藝作品也會有其時代性，許多古蹟工藝的考證，是足以作為標記「時代」

的鐵證。風格同時記錄下來的，是當時代物質條件的創作可能性及場域內價值評價的沈

澱。風格是藝術在時間軸留下的時代印記，這個印記，記錄的是藝術社群自身求變、求

新的內在動力。許多社會學家會將這演化的動力，歸因於社會面的內在運作邏輯。例如，

布狄厄將這演變的過程，視為是藝術場域中進行差異化，進而產生資本的方式。依布狄

厄的理論觀點，在藝術場域中，藝術生產的過程必須一些高舉表面與金錢、權力無關的

藝術價值，如此才有可能在藝術品的市場中轉換成為可交換的資本。換言之，藝術本身

的資本性必須先被掩蔽，才有轉換成資本的可能性，這背後一系列掩蔽的運作及體系的

建立，正是建立藝術價值的必要作為（Bourdieu, 1993）。1 但這個正當化藝術價值的相關

運作，只是其中的一面，藝術市場在另一面的運作被掩蔽，但卻是藝術領域存活下來的

另一個基石。這兩個面向彼此之間存在著共構、相互影響的再生產關係。在藝術轉化為

資本的機制建立後，市場機制或相關的權力機制會回頭來影響藝術、甚至介入藝術的生

產。藝術作品風格的差異化，是藝術場域中具高度正當性的生產運作，但也同時是生產

藝術資本的機制。藝術市場價值的風格走向，會回頭影響藝術場域的創作氛圍，兩造之

間相互影響的再生產效應，背後的動力就是差異化及其所伴隨的資本利益。簡言之，沒

有差異化，就無法延續倚賴社會生產的藝術場域運作。這方面的分析，魯曼處理的最為

直白。他認為「風格」就是藝術系統自我透過時間面向上的差異化來證成系統內部本身

的特殊性及存在性的現象（Luhmann, 1995: 337）。每次具體進行差異化的對象就是既存

的形式，在時間軸上要先進行「既存形式」的認定與解讀，並在此基礎上進行形式、設

計上的創新及差異化。這個時間上的演化，就形構出一個內部發展的系譜，構織成了系

譜脈絡。就這意義來說，每件藝術或工藝作品，都有其歷史性，也就是說，都有其在系

1　

布狄厄將這透過掩蔽而產生資本的過程，稱之為誤認（misrecognition）。
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譜脈絡中的位置。當藝術與工藝分別走出不同的系譜脈絡時，這兩個領域也就實質分化

開來了。

除了前述外部具權力論述的社會建制與內部系譜脈絡中的差異化動力之外，另一個

不可忽視的影響藝術及工藝演變的重要因素是媒材的更迭。在工業化發展的歷程中，許

多新的媒材推陳出新，而這些具創作媒介性的材質在藝術領域的創作中，由於藝術強調

差異化的自由度及創新性的價值，因此對媒材的選用相對自由、多元。在同一藝術創作

中混搭媒材，完全不違反現代藝術的基本思維。有別於此，工藝在媒材的使用上則相對

單一，每一項工藝都有主要的媒材基礎。陶瓷工藝、刺繡工藝、木雕工藝等等，因為工

藝的價值在於傳統性，所以對話的工藝系譜仍沿襲過去大致的分類架構，致使在媒材的

表現上，相對較為單一。就媒材使用的面向上，我們可以清楚看到藝術與工藝的差別。

綜合以上的說明，筆者整理出三個說明藝術與工藝之間差異性的重要面向：分別是

外部權力論述對藝術與工藝有不同的價值認定、藝術與工藝各自發展出獨立的（風格）

系譜脈絡、兩者展現在材質的選擇傾向上有明顯差異。藉助社會學式的概念，可以清楚

釐清工藝與藝術領域的差異及其在概念系譜上的差別。

特別值得一提的是，這個西方工藝運動發展脈絡下形成的工藝與藝術的分化，也曾

於 1920 年代在東方的日本出現。一個由柳宗悅倡議的民藝運動，在表象上與十九世紀

英國的美術工藝運動相似，都是高舉工藝的價值（林承緯，2008：168；Kikuchi, 1997: 

43）。但由於社會脈絡不同，賦予工藝的內涵也相異。歐美美術工藝運動所面對的是藝

術與工藝分化過程中工藝被貶抑的背景，因此，在工業化量產的生產環境中重構工藝生

產的價值是該運動的關懷；日本民藝運動雖也同樣是面對西化、工業化的環境所併發的

反省運動，但強調的工藝價值則是跳脫西方意義下藝術與工藝二分的思維、強調東方美

學內涵的特殊性，如柳宗悅主張「他力道」、「直觀」等特殊概念的美學理解（Kikuchi, 

1997: 44; Mari, 2011: 134-136; Yanagi, 1972: 132-135, 154-155），將藝術與工藝含納在美

學理解中。日本民藝運動後續的發展，持續強調工藝是具有地方民族性及社群生活方式

等相關內涵的物質文化技藝（林承緯，2007：242-243；Stocker, 2013），這些面向都與

歐美的工藝運動內涵不盡相同。整體而言，美術工藝運動是承認藝術與工藝二分的事實

下，找尋工藝如何在現代環境中如何有存在的意義；有別於此，日本民藝運動則是跳脫

兩者的二分，試圖在更基礎的美學層次提出超越二分概念的實踐方式，強調東方式直觀

的美學理解，並且在物質文化的意義上強調物質的在地性，主張這特性足以體現地方文

化脈絡下集體共感的特色。

美術工藝運動及日本的民藝運動的興起，就社會學的視角看來，都有清楚的資本主

義發展及工業化生產等政經背景，以及對量產物質文化的反思。反映在裝飾藝術及設計

邏輯上的同時，也反映在美學及相應的道德價值的思考上。這些反思，同樣建立在工藝

／藝術家、藝評家、消費者等互動、共構的諸多環節之上。藝術運動本身，深深鑲嵌在

社會思潮、物質文化環境、產銷市場模式、專業場域的美學及道德價值論辯之中，涉及
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譜脈絡中的位置。當藝術與工藝分別走出不同的系譜脈絡時，這兩個領域也就實質分化
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一個社會學取徑的解讀 



9

高度複雜及多元面向的社會因素。這些都可說是在藝術／工藝體系之外，持續影響其發

展的重要因素。

肆、工藝與物的力

前述以社會脈絡解釋藝術與工藝演化的說明，似乎只對風潮變遷背後的社會因素提

出解釋，只算說明了部分事實，尚缺乏更進一步從藝術內涵上說明變遷軌跡的可能性，

以及為何工藝或藝術的發展在某個時代最終走上了特定的軌跡。現代藝術被視為是意義

的具象化生產（embodied meaning），所以可以指涉「去物質化的（dematerialized）」界

域（Domer, 1997: 141）。但「藝術」以這樣的方式構築自身，其實忽略了物質面的力量。

藝術本身就具有具象化展演的需要，因此不可能完全去物質，必然在某種程度上，必須

沿著物質進行藝術的展現。在這個層次上，藝術不可能和工藝沒有交集，藝術將傳統工

藝透過劃界安置於外的同時，並無法完全割離不框限在傳統模式的工藝技術。事實上，

工藝悄悄地蟄居在藝術領域，對藝術的表意符號體系無聲地進行反表意符號體系的生產。

之所以如此，關鍵在於物本身有驅動力，足以產生對人的影響。工藝最能展現物這方面

的潛能與力量。

工匠在進行工藝創作時，涉及的是工匠與物件之間相互協調與摸索過程中所獲致的

技藝展演，工匠必須沿著物件的特性、質地、肌理，與之協調出一種默契。默契的達成

是屬於兩造的，並非單單是工匠的。有些學者用「默會知識（tacit knowledge）」來稱

呼這種默契（Domer, 1997: 149），但實際上它不屬於現代意義下的知識類屬，「知識」

設定了知者的存在，但在展演技藝的摸索中，展演者透過展現其可能樣貌來展現其存

有。對這類默會知識更貼切的表述應該說是工匠的「身體動覺知能（bodily-kinaesthetic 

intelligence）」，身體動覺知能是一種奠基於人、物兩造所獲致之默契而表現在工匠身體

內的知能（Domer, 1997: 77; Gardner, 1985: 241）。

一般常將工匠的身體動覺知能這類層次，簡化理解成工匠的能力、天賦 （Hickey, 

1997: 86）。這樣的理解，容易忽略物質面的影響力。在此，藉用德勒茲與瓜塔里的概念

可以協助我們進一步深化這方面的說明。工匠在與物的對遇（encounter）中，物質面能

讓工匠產生情動力（affect）。這類情動力本身，因為尚未被符碼化，位處表意符碼體系

之外，正因為是在藝術的化外之地，因此它有能力在藝術這個表意權力框架之外引發創

造新的形式。這些新的可能形式，足以透過挑戰、挑釁或提供刺激等不同方式，來豐富

表意符碼的權力體系。藝術領域內部當然也存在不斷創造新形式的動力，但因為這是在

自身表意符碼的權力體系內進行的創造，只能算是前述透過差異化、風格化，沿著系譜

流變中的創新。物質面的驅動力，因不在藝術這個表意符碼的權力體系之中，或者說，

因為物質的潛力是多向性、多層次，所以無法透過符碼化窮盡，也因此，由藝術表意符

碼體系內導引的形式創造，無法涵蓋物質面的創造潛力。物質如媒材，媒材先於符碼形
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式，是豐富表意符號體系的潛在力量。就這意義而言，一件藝術作品的生產，確實可以

與工藝無涉，但有更多時候，物質操作面向上工藝技術卻可以為藝術作品創作更多的可

能性。而這些力量，並不來自藝術這個表意符碼的權力體系內部，而來自於藝術之外。

德勒茲與瓜塔里的分類，發人深省的部分在於，他們指出具有權力特質的表意符號

體制僅是人類社會活動中的其中之一，還存在包含後表意（激情）符號體制等其他體制。

後表意（激情）符號體制這個界域位處藝術的表意符號體制之外，或者說逃逸於藝術這

個表意符號體制之外。表意符號體制僅在符號層次上談符碼、結構的再生產，但看似與

符碼共存的物質基礎在某些情境下，卻可能促成表意符號體制內的張力，成為生產逃逸

力量的基礎。因為「物」本身就具備有多面性，而物在一個表意符號體系中，往往是依

照表意符號體系所設定的框架來被解讀、利用與理解。但在某些社會情境中，「物」的

其他面向會生產出體制內所不能解釋的、非預期的連結。從這個角度來看，就不難理解，

為何「材質是設計的靈感與動力來源」（Thompson & Thompson, 2017: 10）。工藝因為

內含有貼緊物質性的操作特質，本身就是一個典型創造這種可能性的重要界域。工藝作

為藝術生產底層的物質性基礎，是一個非常基礎且重要的面向。對物質進行摸索、探索

的過程中，有可能產生出跳脫既有表意專制體制的元素。從外而內，影響、挑戰並且豐

富這個既存的表意專制體制，具有生產創造力的潛能。

對照德勒茲與瓜塔里的理論觀點，很容易發現用社會脈絡來詮釋的取徑所看不到的

另一面。如果將工藝品的功能性視為是這件作品的目的，如同視一張桌子的功能是書寫

檯、工作檯等這類功能的總和，那這些功能可以算是工藝符號體系中的表意符號體制。

例如在過去，文工尺代表著一種華人（木工）工藝表意專制體制的具體展現，習慣上對

桌子的尺寸訂定有一定的傳統規矩。但隨著工業化的過程，量產的桌子極度放大功能性，

進入另一個階段的表意符號體制，開始循著成本考量、市場需求而有不同的材質及大小

規則的偏好、甚至出現有相應的風格潮流。在現代的藝術觀中，一個手工藝桌子之所以

有藝術性，在於它能跳脫過去的規矩及現代市場環境標舉的獨特性，或者創造出一種意

義指向，足以和現代藝術的理解對話。這個創造，因為要跳脫工藝與藝術既存的表意符

號體制，因此可以（或許也必須）從後表意激情體制中啟動。這個跳脫的力量並非（或

往往並非）源自於創作者的主觀意志或創意，而是創作者的身體與工藝物之間摸索過程

中所產生的情動力（affect）。或許因為有新材質可支用、或許因為某種偶然觸及的效果，

這些摸索式的相遇（encounter）最終能在創作者身上產生情動力。這個情動力成為跳脫

既存表意專制體制的逃逸力量，而這個力量創造了一種機會，若能透過創作者的轉化，

將之導引連結到現代藝術的表意符號體制中，透過衝撞其意義脈絡來與之對話，所創作

的桌子則同時是工藝品也能是藝術品。

工藝的創新可以由質材、工具的變遷啟動，發展出新的可能性，天目茶碗的流變

發展就是一個鮮明的例子。中國宋代的黑釉茶盞是當時鬥茶文化下的產物（吳美燕，

2018：60；曾智泉、陳曉飛，2008：80-82；陳憬耀，2017：129-130；謝明良，2010：
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工藝與藝術的距離：
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80），閩北建陽得天獨厚的鈾礦，配合上特殊的龍窯燒窯技術，產生了現今陶人嚮往重
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然失傳，但新的摸索仍在新的燒窯技術之上探索曜變的技術，在日本、法國都有許多陶
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無形文化資產。在文化體制所認可的文化資產價值的推波助瀾下，加上國際拍賣及收藏

市場對宋代美學的重視，天目成為國際上被廣泛認可的工藝藝術。2 但天目之所以有高度

的藝術性，正在於它無法被工業化生產，它的藝術性來自於釉色、釉紋與曜變的生成過

程，都有一定的偶然性（邱鎮滬，2008：6）。天目陶藝創作者對這質材偶然性的摸索，

正是這項工藝之所以有藝術性的重要原因。當然，這類的創新及藝術性，仍是在過去的

表意體制上拓展（陳恭誠，2002：84-85）。此外，如同工藝技術的極限展演，當然也是

一種藝術類型，是技藝型的藝術，中國古代的花雕象牙球鬼斧神工的作品就是這類技藝

型藝術的代表。但當現代藝術走向純化創新／傳統的判準時，在一定表意體制規矩內進

行極限探索這類藝術性，就被貶抑成傳統，缺乏創新性。因為藝術溝通要尋求創新時，

創新這個標準可以用在任何的表意體制之上，包括既存的工藝的表意體制規矩，成為被

區隔為非「藝術」的領域。但筆者認為，應該正視巧奪天工表象背後的技藝這個身體動

覺知能的創造潛力，這個潛力，不是只能展現在工藝領域，而也可以發揮在藝術領域。

工藝藝術的創新可以有另一種不固著於既有表意符號體制（如工具性的框架、藝

設類型）脈絡而發展出完全不一樣的可能性，例如將陶瓷用於過去沒有應用的領域來探

索出對陶瓷技藝的新想像。事實上，歷史上從工藝技術就曾發展出另一種藝術之外的領

域，亦即「設計」。設計一般也稱之為應用藝術（applied art），一般都以二十世紀結合

工藝與藝術為主要訴求的德國包浩斯學院為代表，這個結合多方工藝技藝的物件生產方

式，是高度將功能性與 fine art 結合的嘗試，亦即物件作品有鮮明的功能性，但卻同時費

心於透過突出的工藝藝術表象來呈現（Greenhalgh, 1997: 36-37; Markowitz, 1994: 63-64; 

Osborne, 1968: 45-51）。在設計與藝術的模糊空間中，工藝的介入相當明顯。筆者想要

強調的是，設計這個算得上是工藝介入所引發的一種新的藝術形態，但這卻不會是唯一

的一種可能。工藝的潛能值得進一步開發，有機會拓展它在藝術領域所可能產生的驚奇

效應。

2  　 2019 年公共電視曾以天目為主題，製播「世界新天目」專輯，共三輯。內容分別走訪了日本、法國及臺

灣進行曜變天目創作的陶藝家。專輯中詳盡地報導了曜變天目在現行藝術市場的價值。　
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伍、由藝術性思考工藝與藝術的共構

在提到藝術作品的本質時，一般熟知也最常提到的就是班雅明（Walter Benjamin）

的「靈光（aura）」論點。這個詞原意是氣息、能賦予生命的靈力，本身就充滿了存有

論的指涉，這樣的論點是將一個 fine art 的藝術作品，用本質性的想法去掌握，認知其有

內在獨特性、不可逼近性，因而被理解為是有崇拜價值的存有。這種對藝術作品的定義，

很符合為藝術而藝術的創作想像，但同一篇文章〈機械複製年代的藝術作品〉中常被忽

視的討論，卻是靈光消逝後取而代之的發展。班雅明在這篇文章最後提到了，在靈光仍

是藝術作品靈魂的時代，人們透過凝視冥想（contemplation）來掌握藝術品，但在機械複

製的發展中，人們則是透過觸覺參與過程中所伴隨的「分神（Zerstreuung; distraction）」

來進行另一種藝術性的內化。冥想的過程是一種體現崇拜價值的經歷；而分神則是一種

習慣（habit）的習染，在不知不覺中內化一種美學：

 在分神的過程中進行感受，這在藝術的各領域有越來越被注意到的趨勢，代表一種

感知方式深刻改變的特徵。（Benjamin, 1974: 466）

文中我們看到了班雅明提供了兩種思考藝術性的途徑。針對這個班雅明稱之為歷史

轉捩點的變遷，他的論述清楚地指出，關鍵的原因就是新媒材與機械複製技術的出現，

具體來說，攝影、影片等透過新媒材而成為可複製之作品的實現。從「凝視冥想」到「分

神」，班雅明很敏銳的點出藝術作品的作品性變遷。他也點出了媒材及相關技術面的發

展是這個轉變的關鍵。這等於呼應了我們前述提及的物質這個重要的面向。有別於現代

藝術作品，藝術界對工藝作品的定位，並不期待它必須傳達一種意義。但工藝領域中的

表意符號體系，一方面有各類工藝各自系譜脈絡中的工具性與功能性，另一方面，非常

要求以觸覺感知為基礎的習染過程（Boden, 2000: 21-22; Koplos, 2000: 43-46; Perreault, 

2004: 74-77），因為一個工藝師傅的培養就是這類習染的成熟度及變通能力。就如同前

述創作者與物之間的默契知能，這特殊的知能也是一種廣義（在生產面向上）習染出來

的身體習慣，亦即一種身體動覺知能。由於工具性、功能性是內在於工藝作品之中，這

使得觀者在慣有的工具性及功能性框架中，對工藝品有慣性的觸感審視，也因為這個特

質，讓工藝品很難只是純粹凝視冥想的對象。如果說藝術作品的作品性在於它作為審視

冥想的對象這個特質，那工藝作品往往不是純粹凝視冥想的對象，班雅明的分神概念提

供了另一個思考工藝作品藝術性的角度：當工藝作品中所要傳達的意義，是觀者從工具

性、功能性分神才能獲得的，那麼領略工藝作品中的藝術性就必然要透過分神，從慣有

的工具性及功能性中分神來掌握。這與班雅明舉建築的例子來申論的內涵，有異曲同工

之妙（Benjamin, 1974: 465-466）。班雅明舉建築為例時指出，人類歷史上許多曾發展出

來的藝術形式都曾消逝或在歷史某個時期重新被復興，但人類對於居住的需求從來沒消

失過，建築藝術（Baukunst）一直都存在，比任何藝術形式都持久。他指出，建築有項

特殊性，在於它是透過二元的方式被經驗，一方面透過使用、一方面透過感官的感知，
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或者更精確地說，就是分別透過觸覺（taktil; tactile）與視覺感官（optisch; optical）。透

過觸覺操作，某部分的經驗變成習慣，甚至某種程度決定了觀看的向度。但也在逐漸無

意識化的功能性習慣之外，分神流動的觀看，卻能產生另一種價值元素出來。如同遊客

對建築物的流連觀賞，所領略的是另一種元素，或如同觀眾從電影影像的觀看時，附帶

引發出的驚懼感（Benjamin, 1974: 466）。班雅明雖沒有明白定義這是另一種藝術展現的

形式，但透過分神所能領略的面向，卻是非常值得思考的。筆者認為，作品本身引發觀

者不經意產生的可能感知界域，可以廣義視為是作品的一種藝術性。從領略這類藝術性

的角度，讓我們再次看到工藝與藝術之間的差異。儘管在某些創作上脫離工藝的藝術是

可能的，但兩者之間的差異，並非在於工藝不可能有藝術性，或藝術必須完全脫離工藝。 

從班雅明的理論啟發來看歐美的美術工藝運動及日本民藝運動背後的理論，這兩個

運動都十分強調觸感（haptic）的重要性（Kikuchi, 2015: 16-17）。兩者對物的基本認識

都非常深刻，美術工藝運動非常強調要注重、或者說忠於所使用材質的內在特質（Naylor, 

1971: 22），日本民藝運動則強調要凸顯「下手物」本身內含的地方性特質（小田部胤久，

2008：61）。在強調物的內涵時，背後涉及的是身體與物之間的觸覺感知，這兩個工藝

運動都回歸到最基礎的觸覺感知面向，用班雅明的理論框架來表述，可以說在觸覺感知

的創作過程中，物本身雖有工藝用途的功能性框架，但民眾或消費者在使用這些工藝品

的同時，透過分神觀看，終究會不經意地感知到隱身於工藝物本身內涵的物性與地方性。

在高度奠基觸感及功能性的工藝創作中，班雅明的分神概念，非常有啟發性。這概念讓

我們對工藝品的藝術性可以有另一種想像：工藝物的藝術特質與地方性，不是透過凝視

審視獲得的，而是在慣性的使用之外，透過分神獲得的。就此而言，工藝品雖不等同於

專門基於藝術展演的創作作品，但卻足以有藝術性。美術工藝運動及日本民藝運動都試

圖發展一種論述，說明工藝品如何能有藝術性。

不論是藝術或工藝作品，將一件作品想像成獨一無二的創作，等於將之理解成獨

立於創作者之外的存有物。每個作品，作為一個表意的物，必須放在其表意的脈絡（亦

即表意符號體系）中理解。連創作者的意圖都被視為不能完全代表此作品的表意內涵，

因為只有在表意符號體系這個脈絡中，才能談論一個作品的意義。但這樣理解作品的

方式，作品往往成為凝視冥想的對象。在此班雅明提出的分神說法十分有趣的原因在

於，分神過程中內化美學的習染是需要時間的。換言之，分神有別於審視冥想，是將

時間面向帶入作品的思考中。同樣重視作品時間性的另一個代表人物是海德格（Martin 

Heidegger）。針對藝術作品，海德格提供了另一個相當值得參考的藝術存有論，他認

為藝術作品是一種存有可能樣貌的展現，是一種將潛在可能性展演、揭示出來的過程。

他曾將「藝術」作品的本質定義為「存有物將自身以作品方式展現出來的自我揭示過程

（das sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit des Seienden）」3 （Heidegger, 1965: 33; Watanabe, 

3　 這裡德文的 Wahrheit 是海德格特別強調回到古希臘文 alêtheia 的本意，去隱蔽（Unverbogenheit; 
disclosure）的過程，亦即自我揭示。
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1989），而這個自我揭露的過程在展現出有客體特質的作品時，也同時建構出主體。換

言之，在創作者與物之間共同建構出來的客體——主體關係中，同時建立出創作者的主

體性與藝術作品的客體性。而這有揭示作用的關係才是「藝術」作品（作為一個存有物）

的本質。依這樣的說法，這個共同建構的關係，展現在主體的身體動覺知能與工藝作品

之間的共構，也展現在意義認知主體與藝術作品之間的共構。在海德格提出的這個更廣

意義下的藝術性理解中，工藝及藝術作品都有他所認定的，以作品方式展現出來的自我

揭示過程這一個「藝術」本質。這個「揭示展演的」就是藝術作品，藝術性之於海德格

就是一種可能性的展演，一種可被感知、被感受的形態展演。作品看似是可被感知的對

象，是有物的形，但因為是被創作的展演物、藝術物，所以同時展現了主體與客體。而

這裡所指的主體，當然不一定是單數。現代行動藝術、參與式藝術、關係美學的作品等，

在這個定義下，都算是一種可能性的展演，而且是多人共同創作的展演。換言之，現代

藝術的藝術性，也只是這更廣意義下的藝術性之中的一種特殊類型而已。筆者個人認為，

在這更廣的藝術存有論的框架下，更能在區辨工藝與藝術的距離時，同時掌握他們之間

切不開的一面。用德勒茲的語彙概念，它們有各自既存（同時也繼續在形構過程）的表

意符號體制，分別是任何新作品在生成過程中必須對話的不同的基礎脈絡，但另一方面，

就創作的自我揭示過程及其內涵的雙面建構性，兩類作品的生產過程則展現有共通性。

海德格這個內容指涉相當廣義的藝術存有論，不禁會讓人疑惑，廣義下人類所有的

可能性開展都是藝術嗎？這個幾近拉到知識論的廣義指涉，涵蓋了所有人類的創作，包

括了物質文化中的所有生產。這對我們具體進行藝術作品的研究與討論時，顯得過於廣

泛而讓人難以將之進行具體的操作化。換言之，他的論述雖然明確指出各種不同創作的

藝術性內涵，但卻不太能讓人具體聚焦藝術領域的範圍在哪裏。針對這一點，筆者認為

社會學者的申論（如前述的魯曼的藝術系統、布狄厄的藝術場域）反而能具體地勾勒藝

術的領域範圍。亦即當這些社會學論述從藝術作品的外圍，具體說明了哪些行動者、哪

些社會建制體制與權力結構與藝術有關，可以讓人具體勾勒出一個藝術的社會界域。當

然，這兩類論述取徑，彼此之間並沒有立論或立場上的矛盾，只是分別從不同的面向討

論藝術。前者哲學取徑是藝術性的探討，而後者社會學取徑是藝術領域的界定，兩者之

間構成了對藝術相當完備的互補。

拉到海德格點出的藝術存有論層次上，有助於我們看到，藝術丟棄工藝將會是一種

自我縮限的過程。因為一個藝術作品，不僅是主體的表達物、也不是完全與主體無關的

自然物，而是一種可能性的展現，這個展現融合主、客體，或者說就是主、客混合的整

體展現。這個主、客相融合的展演，也呼應德勒茲在討論藝術時，提出的人的感覺與物

質之間的關係：一方面「感覺在物質裡實現」；另一方面，「物質進入感覺」（Deleuze, 

1994: 193）。物質對主體感覺是有影響力的，德勒茲常提出物的「力」這個有趣的說法

（Bogue, 2016: 125），山丘皺褶的力量、蘋果萌芽的力量、一個風景的熱力學力量。這

些力量具體展現在主體身上，就是情動力的表現，也是從情動力德勒茲確認了這些外在



清華藝術學報第二期

14

1989），而這個自我揭露的過程在展現出有客體特質的作品時，也同時建構出主體。換

言之，在創作者與物之間共同建構出來的客體——主體關係中，同時建立出創作者的主

體性與藝術作品的客體性。而這有揭示作用的關係才是「藝術」作品（作為一個存有物）

的本質。依這樣的說法，這個共同建構的關係，展現在主體的身體動覺知能與工藝作品

之間的共構，也展現在意義認知主體與藝術作品之間的共構。在海德格提出的這個更廣

意義下的藝術性理解中，工藝及藝術作品都有他所認定的，以作品方式展現出來的自我

揭示過程這一個「藝術」本質。這個「揭示展演的」就是藝術作品，藝術性之於海德格

就是一種可能性的展演，一種可被感知、被感受的形態展演。作品看似是可被感知的對

象，是有物的形，但因為是被創作的展演物、藝術物，所以同時展現了主體與客體。而

這裡所指的主體，當然不一定是單數。現代行動藝術、參與式藝術、關係美學的作品等，

在這個定義下，都算是一種可能性的展演，而且是多人共同創作的展演。換言之，現代

藝術的藝術性，也只是這更廣意義下的藝術性之中的一種特殊類型而已。筆者個人認為，

在這更廣的藝術存有論的框架下，更能在區辨工藝與藝術的距離時，同時掌握他們之間

切不開的一面。用德勒茲的語彙概念，它們有各自既存（同時也繼續在形構過程）的表

意符號體制，分別是任何新作品在生成過程中必須對話的不同的基礎脈絡，但另一方面，

就創作的自我揭示過程及其內涵的雙面建構性，兩類作品的生產過程則展現有共通性。

海德格這個內容指涉相當廣義的藝術存有論，不禁會讓人疑惑，廣義下人類所有的

可能性開展都是藝術嗎？這個幾近拉到知識論的廣義指涉，涵蓋了所有人類的創作，包

括了物質文化中的所有生產。這對我們具體進行藝術作品的研究與討論時，顯得過於廣

泛而讓人難以將之進行具體的操作化。換言之，他的論述雖然明確指出各種不同創作的

藝術性內涵，但卻不太能讓人具體聚焦藝術領域的範圍在哪裏。針對這一點，筆者認為

社會學者的申論（如前述的魯曼的藝術系統、布狄厄的藝術場域）反而能具體地勾勒藝

術的領域範圍。亦即當這些社會學論述從藝術作品的外圍，具體說明了哪些行動者、哪

些社會建制體制與權力結構與藝術有關，可以讓人具體勾勒出一個藝術的社會界域。當

然，這兩類論述取徑，彼此之間並沒有立論或立場上的矛盾，只是分別從不同的面向討

論藝術。前者哲學取徑是藝術性的探討，而後者社會學取徑是藝術領域的界定，兩者之

間構成了對藝術相當完備的互補。

拉到海德格點出的藝術存有論層次上，有助於我們看到，藝術丟棄工藝將會是一種

自我縮限的過程。因為一個藝術作品，不僅是主體的表達物、也不是完全與主體無關的

自然物，而是一種可能性的展現，這個展現融合主、客體，或者說就是主、客混合的整

體展現。這個主、客相融合的展演，也呼應德勒茲在討論藝術時，提出的人的感覺與物

質之間的關係：一方面「感覺在物質裡實現」；另一方面，「物質進入感覺」（Deleuze, 

1994: 193）。物質對主體感覺是有影響力的，德勒茲常提出物的「力」這個有趣的說法

（Bogue, 2016: 125），山丘皺褶的力量、蘋果萌芽的力量、一個風景的熱力學力量。這

些力量具體展現在主體身上，就是情動力的表現，也是從情動力德勒茲確認了這些外在

工藝與藝術的距離：
一個社會學取徑的解讀 
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力量的存有。從這個人與物之間的相互實現架構來看，工藝過程中，身體動覺知能的建

構，開啟了意義脈絡向物質面開放的可能性，也是向新媒材開放探索可能性之路。身體

動覺知能絕非是主體單方面的能力，而是主體與材質之間相互摸索、在時間軸上累積、

習染出來的潛力，而這個潛力具體展現出來的就是物質性的作品。若現代藝術含納工藝

於藝術創作過程中，將同時豐富現代藝術的自由度及創新發展的可能性。反之，若現代

藝術的創作意義脈絡，僅將既存物件作為展演工具來操作，反而封閉了製作物件過程中

所可能帶來的驚奇及情動力。現代藝術應俯身重拾工藝可能帶來的創造力，而非為了與

之區隔而將工藝排除，甚至視之為貶抑化的對象。工藝與藝術兩者之間確實有距離，但

是卻是足以成為相互共構的距離，而不應成為相互排除的距離。

陸、結語：反思工藝的藝術性

現代藝術無疑地是一個過去 technê 分化成工藝與藝術的漫長過程的產物，藝術在成

就其自身的特殊性時，走上透過具象物進行意義展演的路子。其中的一個純化的極端表

現是，完全丟棄工藝技術，而僅將人工產品當成藝術工具使用的成品，透過擺放、組合、

搭配來生產與既有藝術表意符號體制的對話。這也是為什麼現代藝術走向反思式的藝術，

亦即一個現代藝術作品表達意義的重要性，大於作品表現在物質、技藝上的特殊性。不

論是觀念藝術、達達主義、普普藝術、行動藝術、參與式藝術及相關的美學論述（如關

係美學）等，都建立在藝術作為一種社會實踐、作為表達的方式，也就是高度鑲嵌在政

治論述、價值論述之中。二十世紀以降的現代藝術，有別於班雅明對作品的靈光這類有

崇拜元素的想像，走向一種「除魅式」的、以現代公民價值論述支撐的美學論述，而給

予不同流派的藝術形式現代藝術的正當性。

這個趨勢讓工藝的聲音被相對排除，工藝由於本質上與勞動、物質面向緊扣相連，

加上在生產系譜上 (1) 所用的人工生產方式，相對於現代工業技術而言，被標舉為「傳

統」、以及 (2) 生產上固著於工具性、功能性的框架，而相對於現代藝術而言，成為生產

意識形態上的「傳統」。這兩個「傳統」的標籤雖有貶抑但也讓工藝在現代市場上有不

少生存的空間，甚至這兩個「傳統」也成為它們可以轉化為經濟資本的基礎，弔詭的是，

也因為兩個「傳統」，讓工藝不容易被現代藝術看到其價值。

在現代，工藝與藝術之間的距離看似很大，但若我們聚焦於這兩者的物質性，兩個

看似獨立的領域，卻有非常大的共構潛能。媒材潛在的開展性與身體動覺知能的建構這

兩個面向，是工藝與藝術共構的重要基礎。這兩個從物質面才能看得到的面向，對社會

溝通中的美學論述來說，是產生驚奇與意外的重要來源。它們完全不在美學論述之中，

而是一個純技術的面向；但正因為如此，它本身所創造出來的形式及開展可能性，反而

能打破現代藝術這個既存表意符號體系的結構，創造出更多表現的可能性。新的媒材，

革命性的身體動覺知能的開展，都可以成為創造審視冥想作品的新基礎；另一方面，也



清華藝術學報第二期

16

足以在工藝領域創造透過分神方能獲取藝術性的空間。藝術可以走與工藝脫鉤的路線，

但卻讓自身喪失潛在可能的豐富性。工藝可以成就藝術發展的豐富性，藝術也同樣可能

豐富工藝創作的想像，在工具性及功能性外，物質面引發的情動力，足以創造出工藝品

的藝術性。兩者的相互滋潤與對話，並不是要（也不能夠）模糊這兩類不同的藝術性的

差異，但卻能在不同的藝術性表現中，豐富彼此。

從以上的討論，毫無疑問的，工藝本身就一直保有藝術性，只是對其藝術性的領略

是要以另一種方式進行。現代藝術的凝視精神，雖說精緻化了我們對藝術的理解，但也

同時窄化了我們對藝術的想像。循著工藝系譜的創作不一定沒有藝術性，反而是忙著跟

隨現代藝術論述的創作卻可能只是進行符號論述上的複製，而缺乏藝術存有的開發。現

代工藝本身內存的藝術潛力，相當值得重視，它所能開展出的藝術內涵，很可能不是現

代藝術的延伸，而是可以衝撞現代藝術框架的另一種新藝術思維，足以創造出另類於現

代藝術的新形態的藝術存有。過去曾出現的設計領域，只是其中的一個例子，但不會是

唯一的一個例子。
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代工藝本身內存的藝術潛力，相當值得重視，它所能開展出的藝術內涵，很可能不是現

代藝術的延伸，而是可以衝撞現代藝術框架的另一種新藝術思維，足以創造出另類於現

代藝術的新形態的藝術存有。過去曾出現的設計領域，只是其中的一個例子，但不會是

唯一的一個例子。
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