
認 䂅Ѓϧ⮱ᄓ䌽，ᒭᒭ᭜և◧᜾Ծᣕ䕟᪴ࡃጒ҉⮱ᰭҠࣰ㔰。ຯह䤎ၽ

̭㝙，᜾Ծᓲ䴵Ⳛ㼐Ѓϧຯ҂ౕᬏᰶ⮱₤ट、ᩬ⇨㜴㋀┌⮱᷊У̷䕟

㵹㉜⽺，᝺ᰶज㘪ⱌₐ㾺䂅㜗ጞ⮱᪴߈⒈ࡃ。㔹උᮛ߿᫜（Cyprus）㜴⿸䮣჈

（Lithuania）ږԸ⁽≟䖷䮟⮱ᄼస，مノऱ㜗⮱ౝ⤳、₤ट㗹ᮜᰶ̭Ⴧ⮱㥪ጛ，

ႰԾ⮱व҉Ϻౕ᱙ᅳ「༮ᅩ᫜䰆Ꭱᆂ」（La Biennale di Venezia）⢟ᓄγ倅Ꮣ⮱

∕Ⱋ。䕆➦ݒ⮱⮩㼭Ѻ㒛Ό䃀㽞็Ѻ㮂す̭̓⩹Вใ⮱㬊㶀ጒ҉㔲Ё㉝ក䛼γ

̭⪗。㔹ᄴ༮ᅩ᫜⪣ౝᅲℾҬ⩕⮱倁㗟乕䑶䂷᜽㬊㶀ᆂ⑁⮱ൡౝ，ह̺᭯ᢿᨍ

࣌ᰶ倁᧺㶕⑁、ㅰ⤰、ᠠ᧷㌡㓿⮱᭯䫀，ⷧᄓ䃀༮ᅩ᫜䰆Ꭱᆂ็γ̭㗎⩌⅐。

䕆ψ䖷䮟ౝ፣ౕ༮ᅩ᫜⢟ᓄ⮱᪴ܞࡃ᫸，͓̺ײײ᭜⿸䮣჈૛᫦䲏ౕ䕆Ꭻ

ᅳ⮱సუ乕̷㋀✌ᰶ᜽⮱㉽᳉。ЃԾ㜗უ⮱ゃᆂϧ⦋➔ᓤ᫜．仙៶㫖᫜ࢎ

（Raimundas Malašauskas）ౕᣒ̸䕆Ըゃᆂጒ҉็ᎡВݺ，ᬖጟ㋀ౕ⁽䮥㜴

㒻ក䴬ЃᎡ䑂ゃᆂϧ⮱ऺ㮌。ᓋࡄ 1994 ᎡᨁШ㋚❫㈽᫜⪣А㬊㶀͚ᓰ（Vilnius 

Contemporary Arts Center）⮱ゃᆂϧ䪸໸，仙៶㫖᫜ࢎᅞ䔼䕻ओ䶋⮱ゃᆂᄓ

ౕ༮ᅩ᫜๔䘕ܳ⮱ᆂ㻪䘪᭜ᾌỸゃᆂ⮱䶋ಸ，ҍᔻ叩ⰸᾌỸ㜴⢕⿸ゃᆂ⮱䬉ӯ？

「Oo」不只是機構中的全職策展那樣的成果。我得說它早就超過了全職策

展人的生產情況。我想如果我還待在機構內，大概無法做出這樣的展覽。

對其他展覽執行的夥伴而言，這也是超勞的全職工作。

ᅞ᜾᝭ⴒ，ҍ⮱ゃᆂ⩌⋜ڣᄓ᭜໸᫩ᾌỸゃᆂ⮱。ҍ㘪ํ็㿴㿴ᾌỸ㜴ҍ⮱䬉ӯૻ？

對我來說，維爾紐斯當代藝術中心是個很棒的實驗場。這個 600坪的機構

開館時，館長奎茲那斯（KÛstutis Kuizinas）上任時才 23歲。而我去做策

展人的時候，那裡的工作沒有既成的標準方法，所以一切都要靠你自己發
仙៶㫖᫜ࢎ（Raimundas Malašauskas）⮱ᄓ䌽᣶व᪴

Ⴅ、㻃㻧㬊㶀、≮㵹᪴ࡃぶ㌇㉏。（Malašauskas ᣽ӈ）
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訪立陶宛策展人

R a i m u n d a s  M a l a š a u s k a s

ᣎ㽗᪡⤳嗡䮠⧪Ⴖ



䌽，࠲᠙⃼কౕ⪣ౝੳẚ䰨㻃䵨䖀᧚ᩫ⮱⪣А㬊㶀⻭《CAC TV》（2004）、す

Ίᅳ「∏㒲⮱⊤̶Ꭱᆂ」（Baltic Triennial）「叾ጯ⩹」（Black Market Worlds，

2005）ҳ䢈䡷Ѓ㜴Ⱬ̺ह⮱ゃᆂ䷕ᵩ。㔹Ѓ⪣᭯᝭ᆙ⮱䕆Ը㬊㶀͚ᓰΌౕᒹ

ҳ㷘㽞็ゃᆂⵁ⾣⮱᪴⢨̷͚ۍγ᫝ᾌỸͨ㓖（new institutionalism）⮱㒻

⽞，㔹ܳϘ䕆Ը⽞㮌⮱ᾌỸ䖱ᰶ⩞ᵾ᫜（Jérôme Sans）হጰጹ⁽（Nicolas 

Bourriaud）፣䵅⮱ጡ叻Პϙმ（Palais de Tokyo）、⥠ᓤ（Maria Lind）ᚂᅩ

叾㬊㶀ᰰࢁ（Kunstverein München）ぶ࡮Ꭻ䫀 1990 ᎡА㜵䊤⮱㬊㶀ᾌỸ。

仙៶㫖᫜ౕࢎጡ叻咽⪏Ꮣ㬊㶀͚ᓰ（Centre Georges Pompidou）⮱「㸴ሣ」

（Repetition Island，2010）В㜠᫩᱙⁎༮ᅩ᫜䰆Ꭱᆂ⢟ᓄ๔ᰰ➦ݒ⤔（Special 

Mention）⮱సუ乕ᆂ㻪「Oo」㜴「oO」（ܳݒ᭜උᮛ߿᫜乕㜴⿸䮣჈乕⮱ऺ

⽞，ᄓ䯈̷᭜हԸ乕），䘪ܳٲᆂ⤫γᄴ⁎᪴ࡃ、䲋ₐ㺼、䌕᪴䶋ᄓ䌽倅Ꮣ⌤

व⮱➦㞟。

䕆⁎➦ݒ⮱㽗㿴⩞仙៶㫖᫜ࢎ᣽䂝，䖭㿸ࣰᆂ㬊㶀უ͸̭⮱ཉᮛᝡᓤ（Elena 

Narbutaite）ڞहݺڒߍ᱌⮱䰨䘢ᄺ㿴，ͨ㺮

㖇♓ౕᆂ㻪ڔღ㜴䕸҉㉽Ỹ，㔹䕆Ը㽗㿴᱙䏘

ᄓᅞẢᰶЃ᱙ϧ⮱䷕ᵩ，㫶ₑॵ⤫͚᪴㻭Ⱬڣ

䐰̺⛌ᖶ⮱⁽≟⢕⿸ゃᆂ䌜㌇。㔹䖖䕏झࡄጯ

⿸㒻㶀乕⮱ゃᆂ㈨݄䁈Ꮤ⮱ᅫ⤚䏷，䖍䖀㔹ҳ

⮱仙៶㫖᫜ܳײ̺ࢎϘγ̭ൡ䬉᫩ڣጒ҉᫦

ᐼ⮱䁈Ꮤ，Ѓ㜴㶕⑁㬊㶀უⰔ佝ᕊ（Marcos 

Lutyens）ౕࣨᎡす 13 ᅳ「ࢎඋ❫᪴Уᆂ」

（dOCUMENTA 13）व҉⮱יⱍ⻭（Hypnotic 

Show），Ό΅ₑ⁎ᾌᰰౕझᄓ᫪。䕆ヴ㎩び㿴

㔹ᣒ㦄䲏㽗⮱᪴」，᭜ᣒ㎹᱙ܷࣨᎡ 7 ᰵ㮌൞

ᄻγඋᮛ߿᫜㜴⿸䮣჈乕⮱⤫ൡ͸ᒹ，ᰡ⌞ڒ

⮱ゃᆂᣏࠅጒ҉。（㽨）

㽨ȟ㺸《ڥ㫼．Ϸ㬊㶀》す 250 ᱌，2013 Ꭱ 7 ᰵ㮌，䴮 91。

明的東西。因此在當時我做的事情就已經不只是一個全職工作了。整個情

況有點像在月球上工作。打個比方，光是在《CAC TV》這個在商業電視

台上做了三年的節目就是沒人做過的東西了，而之後也沒有來者。

උᮛ߿᫜㜴⿸䮣჈⮱व҉᭜ᔻ叩䪸໸⮱？

其實幾年前我還在忙於第 13屆卡塞爾文件展時，塞普勒斯館就找過我談威

尼斯國家館的事了。不過我當時無法接下這工作。兩年前，在立陶宛館的

主事者歐萊（Aurime Aleksandraviciute）找我提案之後沒多久，塞普勒

斯館那頭的主事者婁禮（Louli Michaelidou）也來找我。提案因此也有大

幅度的修改，經過許多與行政機構的磨合，後來就提出了這個將兩個國家

館放在同一個場地融合在一起的展覽。小國的

國家館的好處是它們比較有彈性，因此這種實

驗性的策展比較有可能發生。

̭䪸໸⮱᣽ᵵᅞᰶ᣽ݝ䕆Ը倁㗟乕⮱ൡౝγૻ？

沒有。在最初的提案中，「Oo」是個可以存在

於任何空間的展覽。像是個放到在任何地方都

能發芽的種子，並且能夠在不同的情況下茁壯

成為一個展覽。不過在找到場地後，其實大部

分的想法都是照著場地提供的線索來走。

⩌᫩ 1985 Ꭱ⮱䔗शϋҖ➦䛹᫜（Gintaras Didziapetris）⮱㏃

㋚䰂ൾᩫౕᆂൡ⮱㜠倅吋。（ᩊᒞ／ Robertas Narkus）
㬊㶀უ݄᫜➦（Gabriel Leister）⮱҉

৮᭜ᄴ⁽≟ऱౝ⮱㒻㶀乕ᆂ❳䕸㜠ᆂ

乕，ःऺ《㶕㻗》（Cousins）。（ᩊᒞ

／ Robertas Narkus）

䪸ᎂൡᮜ。（ᩊᒞ／ Robertas Narkus）
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都是多面向而充滿不一致性的。在這個展覽中，分裂成雙是個展覽製作上

重要的關鍵，特別是它體現了兩個國家在這展覽的關係。

䕆Ը䬉᫩ⱌᄓ㜴㮈Ꭸ⮱ᄺ⿸䬉ӯ᭜ౕ॓ҍ⮱ゃᆂ㘵㊎͚̭Ⱑ䛺㸴ܧ⤫এ？

我不會覺得我的那些策展項目裡面有什麼事物是關於真理的。我也不傾向

將幻象當做說明事物的工具，我會說真實跟幻覺其實也不該有什麼區別。

我的意思是，它們並不真的是一組對立項，幻覺就是真相的一部分，而重

要的不是對立，而是它們之間的交互作用（interplay）。

㘪̺㘪㿸ҍܳںϘ̭ψ䬉᫩ゃᆂጒڤ⮱䬉䢢ႄএ？

我覺得比起用概念形塑出展覽，更多時候是藝術家想法的碰撞來形成展覽

的開頭。就此而言，與我一起工作的藝術家們在展覽路徑上提出許多不同

的可能性。比如說，和娜普戴德對話的過程中就有談到作品如何擺設與該

怎麼被呈現的各種方式。我其實最近也問了她下次展覽的燈光應該怎麼做，

她提供了一個很好的概念：用時間構思出照明的律動（time as a design of 

light）。我很推薦你找她來一起加入我們的訪問。

᜾ڣᄓᰶ⮩⤫݄᫜➦（Gabriel Lester）䗐Уҁᆂൡ䲏⽺ᰭ๔҉৮⮱ऺ⽞ສ׼ᅞ᭜຦

Ⴧ⮱。䕆Ը㬊㶀უ͸䫀⮱ᄺ㾞Ꭰझ᭜ᔻ叩ὐ㷘䪸઀⮱？

ཉᮛᝡᓤ 說起來也不複雜，我們有很多的信件往來，也轉寄原有的郵件

給別的藝術家，也會靈活地加些文字。這件事的效果是：有時就算你只是

在家，就有其他人推進了展覽的結構，像是有人幫你找到新的配方讓你嘗

試新的調酒（shake）方法。

ҍԾᔻ叩ⰸ䕆Ըᰶ吋׼㷘ϧ᥃䕻⮱ᆂ㻪⟭ᙸ？

ཉᮛᝡᓤ 我感覺正是因為這個展覽沒有用文字主題來聯繫所有的作品，它

們反而更呈現得像是一個整體，看起來就像是我們一開始就設定成這個樣子。

作品之間的關係通常是在實作的過程中跑出來的。所以，在實作過程中，

可供變動的緩衝空間十分重要。因為正是沒有太多預先設定的東西，靈活

流動的狀態才變得可能。

ౕҍ䕆⁎༮ᅩ᫜⮱ゃ⪘ᆂ㻪͚，᝸ڷ㸎ᰶ݄ܧ⮱ఈԸ
㶕⑁。ѳ䮑ₑ͸ใ，᜾ౕ⤫ൡ䖱็ⰸݝ㜠ᄾ̶Ըឫ̺
？⮱䇴᫆⮱㬊㶀㶕⑁，㔹ЃԾ䘪㿗᭜㷘ҍ㊓ឫҳݝ

正是因為如此多元的參與，「Oo」才有可能脫

離威尼斯的場館和觀眾在不同的地方見面，像

是阿姆斯特丹、網路空間、去年的報紙上。你

甚至可以從一個陌生人的口中碰上這個展覽。

比方說，你提到的藝術家之中就有一位將她的

名字視為一個想像的場所，並將這個空間出

借給「Oo」進行展出：她把名字從 Kroot換

成 KroOt。值得一提的是，這個過程是全然自

發的。尤金和史亭（Jurgis Paskevicius and 

Styrmir Örn Gudmundsson）在場館中為

觀眾進行即興導覽。然而這個導覽沒有預定

的時間，他們在現場主動與觀眾交談，隨口

才會提及這樣的活動。李提和阿麗沙（Rytis 

Saladzius and Alissa Snaider）則以站在展

場靜止不動的表演，讓參觀的人們不免去費神

猜想：這是在「Oo」的展覽規畫中，還是個

觀眾自行外掛的展覽項目。不過我的確聽說有

位威尼斯當地的老先生，他在展場中就自發的

為觀眾導覽起這座體育館了。

㘪̺㘪ౕゃᆂ㈨䂉̷㊓᜾Ծᰡ็⮱㌇㉏？

立陶宛出了一個世界知名的魔術師戈爾丁

（Horace Goldin）。他發明出許多廣為人知的

幻象，包括將女助手切成兩半等等。這次的展

覽我們委託製作了一個關於這位魔術師死亡的

報導（編按：戈爾丁於 1939年過世），並透過

本次展覽的宣傳來發布消息。這段過去對我的

⓻示是，比如說，透過鋸斷一個人的表演，其

實呈現了人從來就不是完整的。我們一直以來
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ᱻ᣽（Rytis Saladzius）⮱̭͚ڣ

У≨倁䰂ൾ，ڣ䲏ܧڤ㜗ᄼ႖͸

᝸。（ᩊᒞ／ Robertas Narkus）

ጓ／ͨᆂ࡭⻾䛹ϋᏘ（Phanos 
Kyriacou）⮱䰂ൾࣷ৵㫖℁（Maria 
Hassabi） ⮱ 㶕 ⑁。（ᩊ ᒞ ／

Robertas Narkus）

ठ／䖀श（Jason Dodge）ᩫౕᆂ

ൡ⮱ᱼᵰὦ。（ᩊᒞ／ Robertas 
Narkus）



᜾Όᰶ䕆⽛ᙌ㻧，᪡Ըᆂ㻪⮱≮ࠂᕔᒵ๔。ຯह᝭ᰶϧౕ࡜व（mingling）᜽̭Ը≫
ᄺ，㔹̺᭜㽞็҉৮ౕ࡜व᜽̭Ըᆂ㻪⮱ᗲ⇮。

ཉᮛᝡᓤ 當我們第一次聽到「Oo」的時候，還沒有關於地點的訊息。一

直等到 3月去看場地才知道。不僅僅是那個體育場館本身吸引人，甚至在

那邊的體育活動、牆上掛的相片幾乎都可以視他們為藝術作品了。這讓我

們在形成展覽時，會去考慮新的作品與既有事物的關係，而非硬在這個空

間中插入一個作品，把它改造為另一個並不更高明的展覽。

「Mingling」感覺起來有點像是個中文耶，像是「ㄇㄧㄥˊㄌㄧㄥˊ」之

類的字。對的，我喜歡匯合與交纏這種說法。很多的時候，是不同領域間

來回穿梭的狀態吸引了我的策展工作，像是你提到的這場展覽可以說是藉

由體育來開⓻的。而其實它也可以被其他活動所⓻發，比如與官僚機構來

往這些事也是可以啟發人的。甚至我們可以從「mingling」之中找到帶領

展覽的事物。（編按：mingle是形容宴會或派對場合時和不同的人廣泛交

流所用的字）

ҍ㘪̺㘪⩕̭Ըႄҳᒏღ䕆⽛࣌ޢ⮱᝸ࠏ？

我這邊並沒有特別的字。不過，有一次我和一位墨西哥藝術家萊耶（Pedro 

Reyes）說到，我覺得自己是從藝術中學習對生命的看法。然而，他覺得應該

是反過來，是從生命中學習到藝術。不過這兩件事其實也是同一件事才對。

ҍजВ⩕ᰡ̭㝙⮱㿗∂ҳ㼐䛸「Oo」⮱㾖ᘼ⟭ᙸૻ？

這也可以用很多方式來說明。如果用數學來舉例，那可以談談預算的加法。

即便塞普勒斯和立陶宛兩國展覽預算有他們各自的操作規定，但在這個展

覽中兩筆錢就是合起來了。而對我來說這其實算是展覽內容的一部分。回

到你的問題，詩意的感覺其實是在溝通中將事

物抽象化到某種程度。反過來說，這個脫離現

實的狀態在某些層面上也是非常具體的。比如

說，當你進到展場，你面臨選擇左邊或是右

邊的動線，並在那岔路口上看到「階梯：七

或者三」（7 flights of stairs or 3 flights of 

stairs）的牌子。這聽起來蠻詩意的，但其實

就是很具體的在說左邊的階梯是七層，而右邊

的是三層。

䕆ὐ㶕⑁ᕔ⮱ᆂ㻪ᰰ̺ᰰᰶゃᆂ҉ޢک䕆䶋⮱ឦ㾂？

我比較不會被「策展人－藝術家」的說法給困

擾。對我而言，一方面創造力不只是限定在藝

術家那裡，而是各種人、物品、事件都蘊含著

創造力。我想，這樣看的話，藝術世界的主角

就不是藝術家或策展人。另一方面，我也很高

興像是畢莎普（Claire Bishop）或是一些塞普

勒斯的記者寫起關於我們的評論時，就十分專

注在作品上。因為展覽裡的所有作品都是獨立

且完整的：即便你只談其中一件作品，它也已

經足夠表達出整件事了。

ҍ㿴ݝγޢ䕍߈（creativity），ҍ㘪̺㘪㿴㿴Ⴐহឦ
？ᕔ（criticality）⮱䬉ӯݑ

對我來說，這個展覽與政治世界之間的非即時

關係（untimeliness）是蠻重要的一點。而藝

術中的批判性實踐則往往尋求議題的緊急狀態

（urgency）。當然，他們不是對立的，所有的批

判實踐得要有創意來推動才可以。只是批判實

踐成為標準的學院教育，被訓練得更為懷疑論

（cynical），好像你早已了解事物的運作方式一

樣。對我來說，比較有趣的方式是讓事物自己

去找到它們的位置，而非為事物預設一些定位。
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ጓ、 ठ ／「 ᷚ ⟭ 䔡 」

（Fusiform Gyrus） ᆂ

㻪͚，℁᭯ݖᄻ⑁⨓≈

（Miet Warlop）ևγ̭

㈨݄㡿㿂⮱㶕⑁҉৮。

（ృ❴❵‷／㬊㶀უࣷ՘

᪓ Lisson ⪘᏷）


