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出版说明

要支撑起一个强大的现代化国家，除了经济、政治、社会、制度等力 

量之外,还需要先进的、强有力的文化力量。凤凰文库的出版宗旨是： 

忠实记载当代国内外尤其是中国改革开放以来的学术、思想和理论成 

果 ，促进中外文化的交流，为推动我国先进文化建设和中国特色社会主 

义建设，提供丰富的实践总结、珍贵的价值理念、有益的学术参考和创 

新的思想理论资源。 .

凤凰文库将致力于人类文化的高端和前沿，放眼世界，具有全球胸 

怀和国际视野。经济全球化的背后是不同文化的冲撞与交融,是不同 

思想的激荡与扬弃，是不同文明的竞争和共存。从历史进化的角度来 

看 ，交融、扬弃、共存是大趋势，一个民族、一个国家总是在坚持自我特 

质的同时，向其他民族、其他国家汲取异质文化的养分，从而与时俱进, 

发展壮大。文库将积极采撷当今世界优秀文化成果，成为中外文化交 

流的桥梁。

凤凰文库将致力于中国特色社会主义和现代化的建设，面向全国， 

具有时代精神和中国气派。中国工业化、城市化、市场化、国际化的背 

后是国民素质的现代化，是现代文明的培育，是先进文化的发展。在建 

设中国特色社会主义的伟大进程中，中华民族必将展示新的实践，产生 

新的经验，形成新的学术、思想和理论成果。文库将展现中国现代化的 

新实践和新总结，成为中国学术界、思想界和理论界创新平台。

凤歡库的基本特征是:围绕建设中国特色社会找，实现社会主义 

现代化这个中心，立足传播新知识，介绍新思潮，树立新观念，建设新学 

科 ，着力出版当代国内外社会科学、人文学科的最新成果，同时也注重推 

出以新的形式、新的观念呈现我国传统思想文化和历史的优秀作品，从而 

把引进吸收和自主创新结合起来，并促进传统优秀文化的现代转型。
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凤凰文库努力实现知识学术传播和思想理论创新的融合，以若干 

主题系列的形式呈现，并且是一个开放式的结构。它将围绕马克思主  

义研究及其中国化、政治学、哲学、宗教、人文与社会、海外中国研究、当 

代思想前沿、教育理论、艺术理论等领域设计规划主题系列，并不断在  

内容上加以充实;同时，文库译将围绕社会科学、人文学科、科学文化领 

域的新问题、新动向，分批设计规划出新的主题系列，增强文库思想的  

活力和学术的丰富性。

从中国由农业文明向工业文明转型、由传统社会走向现代社会这 

样一个大视角出发，从中国现代化在世界现代化浪潮中的独特性出发， 

中国已经并将更加鲜明地表现自己特有的实践、经验和路径，形成独特  

的学术和创新的思想、理论，这是我们出版凤凰文库的信心之所在。因 

此，我们相信，在全国学术界、思想界、理论界的支持和参与下,在广大  

读者的帮助和关心下，凤凰文库一定会成为深为社会各界欢迎的大型  

丛书，在中国经济建设、政治建设、文化建设、社会建设中，实现凤凰出 

版人的历史责任和使命。
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1976年 ，在 以 “休闲’’(Leisure)为主题的米德尔塞克斯设计史会议 

上 ，人们将技术乐观主义视为“未来”的特征。会议重点回顾了流行文 

化 ，同时对未来工作中的技术化、社会文化中的“强制休闲”，以及教育 

的潜力表示期待。2016年参加会议的所有代表都很难预见(未来)会拥 

有多少技术，也很难解释为什么工作并没有在减少。

尽管人们试图通过“驱除历史联想的幽灵，或探索古典主义/原始 

主义的永恒潜力”而“远离过去”，但设计产品仍然依附其生产时间、功 

能和起源,并影响到由它们参与和暗示的未来。斯维特拉娜•博伊姆  

(Svetlana Boym)1提醒我们 ,过去是由无数个遗失的未来组成的，而未 

来会对怀旧产生影响。当人们试图守正出新时，设计总会“超越时代”。 

而为了产生得以修正的未来，打破连续统一的愿望促使了对过去的反 

复排演;设计往往是一种重组历史和构建“可能世界”的练习。

时间性的修正与矛盾在“后现代主义”理论中发挥了重要作用，开 

始对英国学术文化产生影响，而与此同时，设计史也正在向一门合乎规 

范的学科靠拢。更务实的是，设计史学家需要指导从事这一行业的人 

们 ，因为他们对传统艺术史是否有能力扩大他们的参照范围，帮助他们 

评估作品的社会意义和影响仍心存疑虑。

设计史的某些方面使其一直处于边缘地位，社会学、精神分析理论、鉴 

赏学与工艺技术史为早期设计史课程有限的书目提供了一些基础文本2。 

20世 纪 70年代，知识分子皆热衷于探索“物质文化”,此时一种人类学脉络 

普遍出现在理查德•霍加特 (Richard Hoggart)和其他社会批评家中3，《大众 

观 察 》 （ Mass Observation)4 以 及 雷 蒙 德 • 威 廉 姆 斯 （ Raymond

Williams)5所提出的“主导、误差和突显”亦非常适用于理解不同时间性 

的共存。
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“风格”的概念由来已久一这一点在德国艺术史学家的作品中尤其 

突出，而在美国艺术史学家梅耶•夏皮罗 (Meyer Shapiro)6有影响力且深刻 

复杂的文章中，他提出“风格”是“综合历史学家”的“症状特点”。同时，“文 

化研究w也对物品及其用途兴趣颇丰，特别强调如何在意识形态上赋予它 

们以认同感。将风格视为一种讨论手段的观存，引起了人们对的压缩时  

间尺度及其对历史关联和复兴的味用途的关注。“时尚”在设汁研究中的层 

级相对较低，但它从外围汲取《 通 遞 环 、并列、拜物(崇拜)和解构来创造 

意义Kl^ ：，細 门了解产品谢+W雜 的 逐 渐 了 觀 的 视 角 。

与艺术史相关的最传统的时间观念是通过“时代风格”来理解时 

间—— 研究风格如何成熟，如何成为矫揉造作的混合体，并成为“不死” 

的形式一 这些形式可以被重新创造和激活。2 0世 纪 TO年代，当代电 

影研究、《银幕KScreen)杂志和《新左派图书KJVewLe/i B ook)的非凡 

计划，让俄语、法语、意大利语和德语理论家的著作有了英文版。沃尔 

特•本雅明 (Walter Benjamin)的作品在设计史课程的早期阶段首次以 

英文出现，使人们有可能把历史看作一种流动的机会媒介，它可以被重 

新激活来阐释当下8。 •

查尔斯•詹克斯 (Charles Jencks)在证明不同意识形态的需求如何 

随着时间的推移而竞争性地消长和流动方面发挥了重要作用9。雷纳 • 

班纳姆( Reyner Banham)在很多方面影响力甚大一他为《新社会》 

(New S〇Cirf：y)撰写的专栏文章表明，仔细阅读日常物品可以使之产生 

复杂的含义w。尽管批评是班纳姆的主业，但他一直把“历史”视为他的 

学术科目，他提出的“及时性"(timeliness)是设计史课程的重要组成部 

分。广受关注的阿德里安.福迪 （ Adrian Forty)所称的“欲望之物” 

(Objects of Desire)，将教学大纲从“历史”的枯燥乏味投射到了“日常生
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活”的领域，就 此 ，重点转向了理解使用者及其在个人生活，包括政治领 

域中的“惯习”，尤其是女性主义设计史学家对这方面颇感兴趣 11。在 

“行动者网络理论 ’’ (actor network theory)出现之前，设计史学家通常认 

为 ，物体存在于使用和身份的物质 -符号学的交互作用之中。

2 0世 纪 7 0年代,后现代主义的第一次萌芽重新验证了“过去的存  

在 ”，并将其投射到混合的未来 12。在 威 廉 •吉 布 森 (William Gibson)和 

其他“朋克连字”（punk-hyphenated)作家和设计师的作品中，这种情绪 

的特点是“戏仿”和“模仿”，明显体现在对未来充满想象力的新领域中， 

他们庆祝一种新的控制论文化的到来，同时也把它置于令人难忘的古  

老形式之中13。早 期 ，巴 克 明 斯 特 • 富勒 （ Buckminster Fuller)14、维克 

多 •帕 帕 奈 克 （ V ictor Papaneck)15、伯 纳 德 •鲁 道 夫 斯 基 （ Bernard 

Rudofsky)16等人和《全球概览》(W7iok EarfA CataZog)17也对将设计史  

看作简单的线性结构的理念提出了挑战，从而将“发达”世界和专业设  

计师背景下的探究范围扩展到“临时性 ” (acHi〇Cism )和生态学领域。

在两次会议之间的 4 0年 里 ，情况发生了根本性的变化，研究领域得 

到了极大的扩展。早 在 I960年 ，班纳姆就为研究设计提供了一个重要  

的方法。在 他 颇 具 影 响 力 的 著 作 《第 一 机 械 时 代 的 理 论 与 设 计 》 

(T/ieory anc? DesigTi Iw f/ie Mac/iine A ge )中 ，他瞥告称:技术文化

是快速的同伴，历史学家有义务跟上它18» 在一个虚拟、连接、克里奥尔 

化 (creolization欧洲语与殖民地语的混合化 )和“万物互联”的时代，本 

书提出了理解设计内含的复杂时间关系及其未来的新方法。

巴瑞 •柯蒂斯  

Barry Curtis





如果你相信 

我们的未来与过去 

千丝万缕 

我们尝试拥有 

化腐朽为神奇 

因为这强大的城市 

永远吃立

他们竭尽全力想要毁灭的一切 

我们终将复兴

摘自《大河》(极尽•Riuer)，吉米•内尔 (Jimmy Nail),

1 9 9 7 ©华纳/查贝尔音乐公司，BMG

版权管理（美国）

这首来自吉米•内尔的《大河》歌词表达了过去、历史和未来的重 

要性。如今吉米•内尔回忆起自己在英格兰东北部泰恩河 （ River 

Tyne)边长大的日子，记忆犹新，当时该地区是煤炭的主要生产地和出 

口地，也是一个国际造船中心。现在一切都消亡了，泰恩河边纽卡斯尔 

(Newcastle)的主要产业包括游戏设计和呼叫中心。这种经济和设计上 

的转变促使了本书的编写，令人无法忘怀历史在构建现在和未来方面 

的重要性。

本书探讨了历史与当代之间、未来预测与现在之间的相互作用，提 

出了研究设计史这一主题的新方法，同时提供了不同的方式，以思考设 

计史写作中对时间的态度的变化。设计史作为一门学科，与几个相关 

领域重叠，作者从设计史、建筑学、考古学、档案学、策展学和酷儿研究

002 设计、历史与时间



等角度来思考这门学科，记录设计师、设计史学家和设计理论家如何应 

对时间、工作节奏、日益加快的生活节奏和不同社区之间的交流等全球 

性挑战。在设计方面，过去如何影响现在和未来？在当今快速成型和  

缓慢设计的时代，本书反映了与设计史相关联的时间本质的变化。

这篇介绍将以时间作为有意义的视角，观察当今设计师和设计史  

2 学家感兴趣的许多问题。在确立这一背景的同时，还提出了一些阐释， 

说明为什么时间问题在21世纪初的今天对设计史学家来说尤为重要。 

时间概念成了建筑、当代艺术、文化理论、社会学、人类学、哲学和地理  

学以及通俗小说研究的主题。从 克 里 斯 汀 •罗 斯 （ Christine Ross)的 

《过去既是现在也是未来：当 代 艺 术 的 暂 时 转 折 》 （ 〔「 Ae PaW is i/ie 

Present-, It's the Future T oo-. The Temporal Turn in Contemporary 

Art)1到宝拉. 霍金斯 （ Paula Hawkins)的畅销小说《火车上的女孩》 

(T/ie GtVZ 如 Trak)2,时间的折叠和交错已经成为当代文化的曰常

主题。然而，从设计史的角度来看，这种时间转变似乎相对较少受到关 

注。不过，朱迪.阿特菲尔德 （ Judy Attfield)是个例夕卜，她在《野性之  

物：日常生活的物质文化》（W_iW 〇/

Everyday L ife、—■书中引发了一些有关设计和时间的重要辩论。在早 

节“时 间 : 赋 予 事 物 生 命 io Li/ e)中，对日常生活 

的重要性和对物质文化、设计及其历史的主动思考后，她提出，我们每 

个人对物质文化和自己的身体都有一种高度个人化和主观的认识：

时间意味着开始和结束—— 出生和死去，永恒和消亡。它是 

通过持续性、即时性、寿命、变化和有限性来体验的，通过身体与物 

质世界的关系来感知的。就像无情地奔向未来，或从过去逐渐演  

变而来，时间从未停止。3

《设计、历史与时间：数字时代的新时间性》

NewTV/TiporaZities in a Dz'gifaZ Age)提出了自己的论点，从设 

计的角度来追溯时间。在这里，我们提供了一些论点的简要概述，包括
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它们与设计史实践相关的方式，以及设计史的论点扩展和发展其他学 

科的方式。

“时间’’是人类可以感受到的一种现象，我们设计了许多方法来测 

量和校准时间的流逝，日晷、钟表、星盘、日历和其他计时设备的设计成 

为现代社会发展的核心。例如，对于经度的精确测量使海上探险成为 

可能，从而加速了西方列强的殖民扩张。虽然本书本身并不是关于时 

钟或其他时间测量设备的，但值得简要地指出它们作为设计对象的重 

要性。正如大卫•兰德斯 (David Landes)所言，古代中国和伊斯兰的钟 

表学要比欧洲复杂得多。他认为机械钟的发明是“一系列重大进步之 

一，使欧洲从地中海文明中一个弱小、边缘和高度脆弱的前哨变成了霸 

权侵略者”4。从中世纪晚期开始，钟表在欧洲强国的崛起中发挥了核心 

作用，促进了商业和航海的发展，准确的计时更推动了科学发现和工业 

机械化。

但是，当阿特菲尔德注意到时间的主观性或“存在性”时，她也注意 

到了“历史时间” (historical time)的存在。那么,我们该如何应对数字 

时代的“历史时间”呢？英格兰东北部的后工业时代景观正适于开始讨 

论时间的史学。在 E. P.汤普森(E. P. Thompson)的开创性文章中，希 

望人们注意，在中世纪至18世纪这一时期，时间体验是如何被工业化改 

变的。他认为时钟时间 ” (clock time)取代了以前的工作和休息模式， 

工业化使更多的人为了工资而工作，而不是为了自己5。根据汤普森的 

说法，时间变成了一种需要“花费”(spent)而不是“消磨"（passed)的商 

品。时钟时间与节俭和纪律联系在一起，与工作和休闲分离、工作空间 

与家庭空间分离的理念联系在一起。正 如 芭 芭 拉 •亚 当 （ Barbara 

Adam)所指出的，时钟时间的概念与马克斯•韦伯 (Max Weber)的新教 

职业道德有关。韦伯的思想虽然没有明确提及时间，却将特定工作态 

度与理性化联系起来：

与新教伦理相联系的禁欲主义不是沉思和缺乏行动力，而是
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理性指导下的有计划行动。这种行动意味着人们在具有普适性的 

时间内对可预测和可控制的规律性的期望。空白时间（empty 

time)，一个抽象单位，在任何地方测量都是相同的，用于工作、休闲 

和感兴趣的活动都是相同的。6

因此，对时间的规范化和控制是工业化的核心，并意味着与资本有 

特殊的联系,这将在本书随后几章中继续讨论。

E. P.汤普森的论点是,基于“钟点”的出现，它以宗教历法和季节为 

基础，取代了更古老的、前现代的时间概念。本尼迪克特 •安德森  

(Benedict Anderson)认为 ,19世纪民族主义的兴起是基于他所称的“同 

质空时"(homogenous empty time),是对之前的宗教或王朝统治的通俗 

化替代7。民族化一定程度上是随着19世纪资本主义印刷工业化(即报 

纸和小说)的发展而成为可能的，它使人们能够想象自己是一个叫作国 

家的新实体的一部分。安德森的“同质空时”是指天、周、年按照预定 

的、等间隔的、无限的单位运转，这与宗教时间概念中隐含的同时性形 

成鲜明对比。在宗教时间概念中，宇宙观和历史观是密不可分的。因 

此，“同质空时”意味着进步和世俗化，是“国家”概念得以建立并在数百 

万从未谋面的人之间分享的基础。

近年来，越来越多的学者开始质疑汤普森和安德森对时间的概念， 

指出了生活体验的“多时间”(P〇lytempoml)本质。历史学家质疑汤普 

森钟点概念的普遍性，认为过分强调时间的商品化，可能会将那些生活 

不受计时工资限制的人排除在外，如照顾年幼孩子的女性、退休人员、 

失业人员等8。帕萨 •查特吉 (ParthaChatterjee)则提出，“同质空时”的 

概念并非讨论后殖民时代时间性质的最佳选择9。他认为，时钟时间和 

“同质空时”都描述了一种乌托邦式的理想，而不是现实生活:可以说， 

我们每天，甚至这一辈子都在经历着凯文•布瑞斯(Kevin Birth)所说的 

“多重节奏时间性” (polyrhythmic temporalities)111。然而，汤普森和安德 

4 森带来了良好的开端，在他们的讨论中，时间不是作为一个“既定”
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(given)期限，而是作为一个经社会建构的概念，这使我们能够对其进行 

历史分析。

设计史作为一门学科，对关乎未来的问题有独特的关注，根植于设 

计教育和以工作室为基础的教学。这门学科的产生是为了给接受职业 

设计教育的本科生提供一个机会，让他们从历史和当代实践的角度，批 

判性地理解他们所选择的领域。因此，设计史从一开始就与时间有着 

复杂的关系:它立足当下回顾过去，并为未来而设计。正如汤 •奥托  

(Ton Otto)所说:“所有的设计过程不仅包括对未来的愿景，还包括使理 

想未来成为可能的过往”11。可能正是这个原因，长期以来，设计史学家 

一直对新的、现代的设计感兴趣，他们关注未来，相信通过提高设计标 

准可以改善社会。然而，这种对未来的关注并非没有问题,丹尼斯•佐  

丹 (Dennis Doordan)提醒人们注意，设计史学家必须挑战设计师对于作 

品的未来性的夸大其词： '

20世纪早期，前卫文化提出了一个持久的论点—— 现在与过 

去是不可分割的。“我们站在几百年以来的最后一个海角上! ”意 

大利未来主义创始人马里内蒂（Marinetti)说道，“我们为什么要回 

头看? ”12

在佐丹看来，设计师往往会在抹掉过去的基础上许诺一个更好的 

未来，但设计史学家不完全接受这种说法，他们可能会用一种更微妙的 

方法来考量乌托邦式的承诺。

因此，如果对时间的关注在某种程度上是关于设计物体现未来概 

念的方式，那么这也关系到时间如何隐含在构成我们生活的物品设计 

之中。本书是2016年在米德尔塞克斯大学(Middlesex University)举行 

的设计史学会年度会议“设计与时间”(DeSign and Time)的衍生论文 

集。就在设计史刚刚诞生之时，米德尔塞克斯大学(前身为米德尔塞克 

斯理工学院)于1976年举办了第二次20世纪设计史会议。那次会议的 

主题是“2 0世纪的休闲和设计”，回顾这一主题在这4 0多年中发生了怎
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样的变化以及智能和技术环境发生了怎样的变化，将会非常有趣。在 

1976年的会议上，斯坦利•帕克 (Stanley Parker)在社会学的揮架下探 

讨了时间与休闲的关系的历史轨迹，他将西方世界在20世纪休闲时间 

的增加与休闲活动因更多选择性和可达性而加快发展的步伐联系起 

来:“尽管出现了通货膨胀，但越来越多的人有能力购买汽车、彩电、音 

响、游艇、第二套度假屋等，因此忙碌的休闲阶层正在壮大。”13因此，设 

计对象、设计史和时间性之间的联系从学科的起始就隐含其中。

帕克的论点建立在对时间本质的共同文化理解上，正如亚当所指 

出的，只有当我们完全消化了工作时间的概念时，才有可能去考虑休闲 

时间，“‘空闲时间’及其相关的休闲时间源于商品化的工作时间。它们 

是被制定的时间,是从雇主的时间中挤出来的时间;而‘非工作时间’ 

(not-work time)，与市场和就业的时间关联在一起。”14近年，设计史学 

家解决了无偿/体闲时间和有偿/生产性活动之间的紧张关系，例如斯 

蒂芬•诺特 (Stephen Knott)对业余工艺的讨论15。

据乔纳森•伍德汉姆 (Jonathan Woodham)的观点，设计史最初被表 

达为“关注流行文化、短暂的风格和消费等问题，对大众和日常生活展开 

研究”16。对转瞬即逝的事物的兴趣，就是关心时间及其消逝；对消费的 

兴趣是意识到物品生命周期的重要性。随着时间的推移，促销、销售、交 

换、使用和重复利用等模式的出现超出了设计师的最初构想。近年设计 

史中对设计相关消费和媒介方面的关注，表明我们对设计史的时间本质 

有了更深刻的认识17。对“日常”(everyday)的兴趣在另一个意义上体现 

出“时间性”:米歇尔•德•塞尔托 (Michel de Certeau)的“日常生活”实践 

将注意力放在时间性体验的重复性和例行性上。设计史学家对此很感兴 

趣，因为它引出了这样一个问题，即我们如何利用记忆和个人经验来撰写 

历史，以符合莫兰(Momn)所说的“非线性历史解释的有效性”18。

很明显,时间和时间性在很多方面都是设计史学家分析的有用工 

具 ，但我们如何才能适应数字时代呢？ “时钟时间 ’’ (clock time)的概念 

已经被“网络时间”(network time)所取代，在“网络时间”中，数字技术
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提供了同时性、速度，持续在线并提供即时反馈19。2 4小时数字时钟是 

个人电子设备上的一个永久功能，它与公交车站、火车站和机场的数字 

显示器联网；正如克里斯汀•罗斯 (Christine Ross)所描述的，“时间流 

现在已经被缩短到瞬间，导致用户之间的连接几乎也在瞬间完成”。数 

字媒体加速了我们对时间的体验，同时也降低了我们对时间和距离的 

感知。它彻底改变了设计师设计的方式，也改变了设计史学家获取和 

记录材料的方式。这些技术越来越主导我们的生活，“工作时间”和“休 

闲时间”两者之间的区别日渐模糊,似乎已是我们世界中自然而不可避 

免的一部分。然而，朱 迪 .瓦克曼 (Judy Wacjman)指出，有必要提醒人 

们注意这一时期的设计意图和性质：

以芝加哥和纽约之间的光缆为例。虽然之前两市之间的光缆都 

是沿着铁路线铺设的,但新光缆走的路线尽可能短，甚至贯穿阿勒格尼 

山脉。它的传输时间将比之前短1.3毫秒。因 此 速 度 ”是直接构建 

在设计中的—— 光缆设置在传输更快的位置。但促使金融交易公司 

使用它的原因是公司间的竞争，而不是直接的技术问题。时间需求不 

是技术所固有的，而是根据所有人的计划和愿望内置在设备中的。2°

在过去的4 0多年里，设计师和设计史之间的紧张关系一直困扰着 

这个领域。设计实践者和理论家开拓了设计研究和设计思维领域，以 

强调设计过程的当代性和面向未来的本质。正 如 托 尼 •弗 莱 （ Tony 

Fry)、克莱夫•迪尔洛特 (Clive Dilnot)和苏珊 • C.斯图尔特 (Susan C. 

Stewart)所言，这种方法并非没有问题21:“在绝大多数的设计研究中，设 

计的可行性基本上都是从历史的角度来理解的。”22设计研究的这种“历 

史终结”并行于设计史作为历史本身的一个子集的发展。

这促使设计史学家进行了深人的研究，优先考虑过去的编年史，并 

与更广泛的历史问题相联系9 随着数字时代的到来，另一种方法试图 

在同一范围内考虑两者。正如彭尼•斯帕克 (Penny Sparke)在《劳特利 

奇系列：设计研究》（丁/ie Cowfpawiora fo Design —
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书的序言中所指出的i

这本书回避了 (或者取代了)20多年来关于设计研究和设计史间相 

对优缺点的激烈争论。这两个领域并没有试图防御或攻击，《劳特利奇系 

列:设计研究》以一种新的方式使用了“设计研究”这个术语，简单来说，就 

是总括性的，以一种非层次的方式，包含了与设计相关的学术范围——  

理论的、基于实践的和历史性的—— 这些都出现于过去40年左右

本书以同样包容的视角，涵盖了来自建筑史学家、策展人、设计师、 

设计史学家、设计理论家和摄影师等众多学科学者的作品。我们现在 

处于一个数字未来的时代，设计史已经从模拟物进人了数字时代，包括 

使用线性和更复杂的、多样化的模型来概念化时间，这正是本书希望呈 

现的事实。随着先锋派的死亡和“作者的死亡”，我们现在正处在一个 

过去、现在和未来交织在一起的时刻。设计如何反映这一趋势？它对 

设计及其历史又会产生什么影响呢？

读者将会清楚地看到,本书的章节并没有按照时间顺序或其他方 

式将自己划分成整齐的板块，主题甚至在章节之间重叠、反复出现，以 

意想不到的方式暗示、切分和跳跃，打破线性的演进。因此，本书的章 

节划分虽然略显武断，但从广义上讲代表了时间的伸缩。从“千年，百 

年”开始，焦点存在于几十万年的跨越中。在把“千年”放大至“千年”的 

复数形式之前，我们已经接触到了永恒和永恒的概念。第一章将考虑 

一个世纪的时间跨度，随后演变成第二章“百年，十年，年”，这里，设计 

研究变得更为明显，因为设计研究最关心的是19世纪、2〇世纪和21世 

纪的设计。在设计实践教学中，重点必然是近代史，也就是现在所说的 

现代史24。最后一章是关于“日，时，分”的,从地铁到数字化阅读材料， 

其设计过程都体现着日常生活中细微之处的加速发展。在当代计算机 

速度冲向无法测量的微秒时，我们到达了所有物质都分解成原子的时 

刻 ，回到了宇宙无尽的永恒，回到了我们开始的地方。
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在本章中，我们将考虑跨越千年和百年的时间跨度。三篇文章内容 

都与时间相关，在“厚时间” (thick time)的意义上，这些事件在数百年的历 

史中不断回响，冲击着人们对设计的理解、创造和历史。正如杰里米•蒂尔 

Geremy Till)所言，“每天都是一^有厚度的时间与空间，它是对过去批判性 

地收集，也是对未来的预测”1。对于蒂尔而言，现代建筑一直努力通过粉刷 

土尘来实现对时间的否定，这也是在空间和时间中追踪建筑物的根源。

这个论点也与设计的历史有关。正如色色拉•彭纳 (Barbara Penner) 

和查尔斯•赖斯 (Charles Rice)在《建筑的内部历史》(JnZm’o r报边叮〇/ 

—书中所主张的那样，“内部作为可以居住和参观的环境,是物理 

性存在;它们也存在于穿越空间和时间的图像和物体中，并随着时间的推 

移，在装饰、风格和居住方面产生新的内容朱迪•阿特菲尔德在2000 

年出版的《野性之物:日常生活的物质文化书中，用了整整一章来探讨这 

个主题^阿特菲尔德主张用一种物质文化的方法来研究设计史，包括日常 

的设计和伟大的设计。她注意到后现代学者大卫.哈维 (David Harvey)阐 

释的时间和空间的压缩，并呼吁人们应对时间有更主观的理解：

在概念层面上，个人在生活选择上的决定有意识地协调了他 

与时间的关系。.但是，咖啡匙、衣服和日用品组成的物质世界使人 

们与生活保持联系，这种日复一日的时光流逝，如果不是为了进一 

步说明问题,就没必要表达出来。4

因此在这一节中，作者所关注的是跨时间的、非线性的、在时钟显 

示之外的时间感。

在第一篇文章中，塞 赫 .艾 德 伦 .福 特 (Seher Erdogan Ford)以石 

头在千万年中的表现作为临时切人点进行案例研究。福特在她的分析

012 设计、历史与时间



中提到了蒂尔，她分析了这些材料随着时间的推移所表现出来的变化 

10 方式。她的讨论涉及从早期的燧石箭头到最新的虚拟现实技术。石头 

表面上的永恒性受到了挑战，以时间为基础，对包括考古学在内的一系 

列专业领域的视觉描述，证明了时间对于理解设计史的重要性。我们 

对物质世界的年龄、物理定律和触觉感知，将如何被虚拟环境 （ virtual 

environments)的体验挑战呢？

萨莉-安妮•赫克斯特布尔(Sally-Anne Huxtable)以设计师菲比• 

安娜•特拉奎尔 (Phoebe Anna Traquair)的作品为主题，这位被忽视的 

艺术家和设计师活跃于维多利亚时代，据当时对《圣经》中时间概念的 

理解，“深度时间” (de印 time)这个概念引起了不小争议。赫克斯特布 

尔讨论了特拉奎尔的古化石绘画，并将其与艺术家在基督教背景下对 

进化的理解联系起来。因此，她的工艺美术创作是基于一个独特的创 

造性理论框架，而不是简单地作为一个威廉•莫里斯的追随者。这样, 

通过细致地解读设计师对时间的理解（不仅仅是怀旧或对过去的渴 

望），可以让我们更好地理解设计师的作品。

在第三篇文章中，安妮 •伯克 (Anne Burke)带我们踏上了穿越澳 

大利亚的火车之旅,她用尼克尔森•贝克 (Nicholson Baker)5和伊恩• 

辛克莱 (Iain Snclair)6的风格对这段完全陌生的穿越旅程进行了详细的 

描述。她巧妙地结合了阶级分离、殖民主义和不同时间观念的讨论，对 

原住民生活和梦幻时光(dreamtime)的一瞥与殖民者形成了鲜明对比, 

火车的第三节—— “红色”车厢，使她感到尤为宽慰。以不同的角度看待 

设计及其历史，这种对设计史的不同考量方法成功地将具有广泛历史的 

日常体验分层。伯克在设计和铺设“甘”号列车(Ghan’s route)旅行的路 

线中，既参考了原住民梦幻时光的标地，又探讨了历史记忆的妥协。伯克 

在文章中对摄影的运用提出了更深层次的思考:照片捕捉了转瞬即逝的 

瞬间，并将其“保存”(preserve)到永远。这些对比鲜明的时间观念构成了 

本章的大部分内容，从一系列意想不到的角度来思考时间，并提醒我们， 

时间本身是一种文化建构，也会随着自身的推移而变化。
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1 设计之石：永恒材料的时间表现

塞赫•艾德伦 •福特

哲学家卡尔斯滕.哈里斯 (Karsten Harries)指出，建筑师的建造是 

为了抵御“对时间的恐惧”1。教育学家、建筑师杰里米•蒂尔 (Jeremy 

Till)也进一步证实，对于那些想要完全控制自己设计的人来说，时间是 

他们共同的敌人。通过观察，蒂尔提出，建筑师大多会被迫向否认时间 

和追求永恒两个方向发展2。处理时间的方法之一是在设计过程中考虑 

到并表达出时间尺度，虽然典型的建筑表现模式是通过捕捉特定时刻 

或创造新的表面以“冻结”图像，新媒体技术通过将作品置于历史和自 

然环境中，为其在时间上连续出现和理解不断变化提供了可能性。如 

果表示时间的工具和方法得以实施，时间就不再对体系结构生产构成 

威胁。更进一步说，不再将历史文物视为项目，就不再提供未来洞察。 

然而，关键问题出现了:我们如何抽离时间？又该采用什么形式和媒体 

表示时间的架构呢？

对于这个问题，我选择将焦点置于通常被认为是永恒的物质文化 

即石头和砖石结构建筑上。在论述绘画与制作密切关系的基础上，我 

提出了一种能够扩展艺术品悠久历史的分析方法。为了理解沿着时间 

线描绘石头的可能性，我查看了历史性的虚拟案例以及它们对媒体的 

操纵，从而提出数字环境如何提供一种有形的、动态的时间尺度。新兴

014 设计、历史与时间



虚拟环境，尤其是那些与建筑遗产有关的，可以帮助我们重新想象绘制 

是什么:它不仅是一种表达，而且是一种分析和解释的行动。思考 VE 

中的绘图、绘制VE、V E中的绘制行为，都为我们理解绘制的外观、处理 

方式以及功能提供了新的思路。这些项目被认为是一种产生复杂VE 

的新型绘图,揭示出了石头在不断变化的历史背景中的应用及其自我 

成就。

■绘图的衰败，成长与再生

12 在《建筑要素》(ArcAiterture Deperzĉ )中，杰里米.蒂尔批评现代

主义建筑师不愿接受自己的设计随着时间的推移而变化3。为了改变这 

种看法，建筑师们拿出了精心制作、校准和策划的作品图像。对于建筑 

师而言，建筑外观、使用、感觉和整体精神上随着时间的推移发生变化 

的情况很难把握。最终，蒂尔认为,建筑师的意图和建筑的物质性两者 

之间是互相分裂的。

这两个关于石头的描述，一个来自建筑史，另一个来自文化人类 

学，通过将材料与传统和对制作的理解联系起来，消除了观念和实践之 

间的概念鸿沟。建筑师兼历史学家罗宾•埃文斯(Robin Evans)在他的 

开创性著作《投射之模KTAe iVoyecfh C W )“绘制石头 

Stone ) —章里，讨论了立体切割的历史。立体切割指的是利用几何图形 

切割石头来实现三维结构，并将其作为绘画的直接延伸。追溯到17世 

纪的法国，立体主义建筑实现了称为特征(traits)的绘画模板，这种工艺 

实践在文艺复兴时期的建筑中达到了顶峰\这些特征对于复杂三维装 

配结构的几何拆解至关重要，同时也有助于在施工前进行部件的异地 

制造。埃文斯提到这些特征虽没有记录最终结果，但是帮助解决了形 

式问题并导致设计的修正,他的重点主要在于翻译和解释行为。在砖 

石结构中，特征如何充当协作制造过程中的设计媒介。

人类学家蒂姆•英格尔德 (Tim Ingold)在《建造》 —书中
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扩展了建造过程的范围，包括了自然物质的来源、工具及其在建筑整个 

生命周期中的持续改造5。在他看来,没有什么建筑作品是恒定的。与 

传统建筑中对永久性的关注不同，当建筑被视为一个不断变化的材料 

组合时，围绕建筑的叙事也包括增长、衰败和再生。因此，除非有法律 

意义上的规定，否则这座建筑永远不会“完工”。因此，随着蒂姆对“建 

造中的建筑”的构想框架更广泛，绘制的功能也得以扩展，成为一种动 

态的媒介,传达了特殊的、连续的变化过程6。

当讨论石头及其耐久性和随时间的变化时,考古学学科也提供了 

观点。尚 塔 尔 .康 奈 尔 （ Chantal Conneller)在 《材 料 考 古 学 》 （ An 

Archeology o f  Materials')一书中指出，从物质文化的角度来研究人类 

活动，不仅关注现存的人工制品的功能意义，还包括整个经营链 (chatne 

opiratoire)，即围绕人工制品的生产、使用和处置所进行的一系列社会 

行为。7例如，关于一个特定的燧石标本，在其表面发现的痕迹会产生视 

觉上令A 感兴趣的纹理，实际上这些纹理是去除碎片的行为所残留的，

以便标本在各种仪式中使用。因此，纹理代表了从地球上获取物质的 13

仪式、操作它的行为和对它的持续使用。那么，我们能把经营链想象成 

一种研究建筑艺术品的方法论吗？我们关注的这种转变将提出一种通 

过纹理的融合来理解物质性的历史观。反过来，建造的人工制品不仅 

位于其物理环境中，还位于其文化和历史环境中，从而产生互文标记。

绘SI不仅仅是为了这一^项目，还是一个积极的过程，即重新构想建筑

趔相对于其无形过去的,桂觉存在------种阐释各种文化发明的渗透-性

和卖态柱浙为 .

- 媒 介 麵

为? 答53每3过适溟石头的赶感来绘制时间的问题，我首先仔

細.研完TJL个 典 篌 拉 绘 g 技术案例,它们利用物理介质的触感来 

鞍 麵 头 敢 ©史 背 景 ，在 2 0盘纪早期的例子中拼接”(piquage)的特 〜
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殊技术主要用于以本地化的方式分层纹理。例如，在一幅拼接风格的 

石墙描绘中，通过在单个石头上多次过渡色调，并通过刺破纸张，小心 

翼翼地保留每块石头一侧鲜明的白色背景，从而暗示出切割的深度，呈 

现不均勻的纹理。墨汁可以模拟阳光的流动，石头上的高光则有助于 

在一天的特定时间段，在太阳的照射下，每一块石头的特定位置以及它 

们相对于邻近组件的特定位置都被确定了出来。

美国建筑师H.H.理查森(H. H. Richardson)在追求罗马式风格 

的同时，也将石墙表现为具有特定肌理的砖石组合，但他没有呈现日常 

的时间循环，而是叠加了一种历史性的时间感。例如，在他的格莱斯纳 

住宅的图纸中，理查森使用纹理作为风化石的一种装饰，消除与罗马建 

筑的时间距离，并使他的作品趋于接近其经典先例8。想要看到锈蚀的 

石头不仅仅是绘图练习，而是表现与建筑结构紧密结合的逻辑。在此， 

三维构件的易读性丝毫不受“老化效应’’ (aged effect)的影响。

进一步沿着这幅画渗透的年代谱系，我们发现了乔瓦尼•巴蒂斯 

塔.皮拉内西 (Giovanni Battista Piranesi, 1720—1778)。这位 18 世纪 

意大利艺术家的蚀刻作品在考古场景中重建遗址，重新塑造了著名的 

建筑艺术品，使建筑环境恢复到几乎是史前时期的自然状态。虽然图 

像的叙述会再生和衰变，但视觉信息表现出在很遥远的过去有一个奇 

异的时刻。这种对古代的解读很大程度上取决于内容，但也许更重要 

14 的是皮拉内西对介质的特殊选择，通过使用切口和反复堆叠墨水，使作

品显示出独特的蚀刻纹理，有助于人们阅读“模糊”的线条，表现出风化 

过程和其中的不确定性。皮拉内西的作品通过外观处理实际物质的历 

史叙事手段，改变了观众的时间观念。

建筑绘图的历史实践中有各种各样的媒介实验，产生特定却奇异 

的时间感。从总体上看，这些图显示出建筑表现时间尺度的弹性;单独 

而言，它们无法传达材料流动的动态性。所以，数字空间为人们提供了 

什么可能性呢？由电脑制作的“静止图像” ( frozen imagery)也以不同的 

方式面临着同样的风险，在当代建筑的数字文档中，绘制过程与物理媒
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介的远离常常意味着与所表现艺术品的物理属性失去联系。通常的做  

法是使用抽象的图案或“影线"(hatches)来指定描绘各种类型的石头，

在这种情况下，以最终形式再现的是“某种材料”，其中结构比例则可以 

通过准确性和视觉细节在某种程度上实现。这里，影线图案作为建筑  

符号语言而不是物理属性标识，传达的是建筑师的建筑规格而非品质 

(有趣的是，建筑师往往借助于详尽的文本以确保产品和材料规格的准 

确性 )。这在一定程度上是因为无论几何图像的形状多么特殊，占主导 

地位的都是可复制性，缺乏一般的特异性，以及触感。由此的再现意味 

着产生一种缺失媒介的绘画、缺失介质的思想，不能展示历史的任何特 

定时刻，也许只能完成蒂姆所提到的“法律意义上”完成的图景。

另一种冻结或静态呈现图像的方式是通过反抽象和追求超写实渲染 

结果。数字工具允许纹理映射出惊人的细节和“保真度”，以至于图像的 

详尽和真实让人误以为它可以代替现实。正如鲍德里亚(Baudrillard)在 

i 拟 像 与 仿 真 and Simulation)—书中所警告的那样，虚拟性 

的问题不在于它是虚假的，而在于它被理解为虚假的单一表现形式9。我 

们把图像理解为一种模拟—— 而非误认为现实—— 但它压制了任何其 

他可能性的图像。在它辉煌的外表下，这幅图像就像一个吸收可能性、

模糊性和变化的黑洞。它的表层和纹理通过惊人的细节传播，就像从 

物理或历史背景中移除的视觉模式，如此逼真的真实感让它可以成为 

任何地方的“墙纸"(wallpaper)。中世纪的石头不再与它的制作传统和 

文化意义有任何联系，可以随意放置而不必考虑内涵;它在视觉上模仿 

图层，却不能被深人讨论或理解。从感知上看，可视化的完整性要求可 

快速读取，材料编码—— 抛光混凝土、抛光石材、风化砖—— 避免了人  

们在第一次体验制作、与之生活时对材料较慢的触觉理解。

■作为绘图的虚拟环境

但虚拟领域希求更多前景。包含并连接大量物理和时间空间的虚 15
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拟技术是VE— 与其相关的应用是虚拟现实(VR)、混合现实(MR)和 

增强现实(AR)。在绘图和制作的概念中,它们不是静态的图像，而是 

与建筑设计相互交织，甚至是可导航的数字模型，将 V E作为一种新的 

媒介和一种新的空间类型，可能也会重启绘图的方式。

虚拟世界可以被描述为数字构建的模型，用户可以以身临其境 

的方式巡游，并在其中发现与物理世界的不同程度的交叉。虽然术 

语不断发展，但 V E可以被描述为一种新技术的递变，即 VR、M R和 

AR。在所有情况下，对虚拟现实的访问都是通过智能手机、头戴式 

设备或房间大小的安装设备等来实现的。这些技术通过并置物理 

空间和数字空间（MR),或将数字空间扩展到物理空间（AR),或 

将物理空间包含在数字空间（VR)中，形成了各种形式的虚拟现 

实。如果说早期的表现模式扩展了物理媒介的边界，以创造一个 

多感官和动态的表现空间，随着时间的推移，它们通过触发来实现 

虚拟对人工制品的视觉再现。此种数字项目被设想为动态空间平 

台，是由数字人文领域的多学科交叉对历史遗址的数字重建。这 

些主要基于网络的平台设计通过多角度沉浸促进 V E 的三维 

导航。

V E如何在建筑表现中进一步描述随着时间推移而产生的变化？

如何才能运用经营链(chalne op&ratoire )----物质转化的生命周期方法

论？换句话说，我们如何设计一个文物建筑的扩展史，并把重点放在虚 

拟现实的物质性上？要回答这个问题，首先要考虑快速发展的V E技术 

得以实现的媒体的独特性质。VE作为一种媒介,与数字可视化的不同 

之处在于，它将先前称为用户或查看者的主体融合为交互的主体。当 

然，当我们设想占据虚拟空间，考察周围建筑的材料属性时，尺度感是 

需要注意的。不同于批评数字渲染结果无尺度的模式，V E实际上可以 

通过将人体(交互作用者)相对于人工制品重新定位来构建全面的理 

解。但更重要的是,VE不仅能够1 : 1 地进行表现，还能够利用尺度图 

的分析功能，支持多尺度表现的建筑材料研究，从而表达材料。最后，
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V E可以保持或产生多样性。通过整合外部资源(如数字档案和其他学 

术项目）和不同媒体的异构内容，虚拟环境形成疏松的环境，但它不是 

分散的，而是整体的。V E 是一个动态的学术资源库，它便于作者链接 

到模型外部承载的信息，同时允许交互参与者从模型内部访问网络》 

因此，交互参与者并不是体验一个成品，而是参与到知识的主动生  

产中。

虽然数字工具已经完全嵌入建筑表现的各方面，但作为数字媒体  

的独特手段，沉浸式交互尚未得到充分利用。架构的交互表示并不  

局限于动画场景，而是建议动态平台响应交互者的输人和目标。从 

允许时间导航到定制的过滤器，使 V E 能够过滤或重新排序等内置  

功能，改变了我们对交互器与绘图表现内容之间关系的设想、从被动 

接收到提出想法的行为。作为互动者的观众实际上也是创造者、作者 

和读者。

这改变了对主体参与虚拟现实的看法，以及虚拟现实可能扮演的 

多重角色，也让我们回想起前面讨论过的传统立体结构制造过程。特 

征 (the traits),正如埃文斯在《描画的石头》一书中所讨论的那样，这些 

特征在建筑创作中处于一个关键时刻，在这个时刻，建筑师以思想家和 

幻想家的身份出现在建筑之外，工匠作为一个匿名的团队，在石头中重 

现了纸上的想象。这种分离 (或建筑师的专业化），是由文艺复兴时期 

思想家与制造者的二分法推动的，它将更多的注意力放在通过绘图进 

行设计的个人行为上，在某种程度上放弃了领域中工艺的协作性质。 

尽管当代建筑行业已经发展成为一个强大的合作网络，但通过多轮翻 

译转化，这些特征就像文件一样从一个行业传递到另一个行业，无论是 

纸质图还是数字三维模型，都可以成为其特征的不同形式。作为一个 

多作者参与的互动平台，V E实际上可能会将我们的关系转变为特征的 

概念，并重新捕捉到绘图实践中集体和协作的精神。因此，V E 将代表 

集体的知识。

《按比例绘制 KD rawi叹 如 SwZe)选自《从模型到图纸 KPVww
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ModW"o Draw•叩s)的一系列文章，保罗 .埃蒙斯(Paul Emmons)评论 

人们普遍认为数字空间没有“尺度”，因此在某种程度上与人体分  

离'  这给 V E提出了一个需要解决的问题。在完全沉浸式的环境 

中,交互器可以自我导航，并获得所占空间的触感—— 身体对周围 

物体感知的反馈系统，超越手指和皮肤的触觉延伸。随着将更庞 

大、更细致的纹理映射到数字模型上的技术进步，在浸人式环境中 

访问 V E也成了一种可期的前景。这一点得到了科学研究的支持， 

17 这些研究表明，结合视觉、听觉和触觉信息可为用户构建一种身临

其境的体验，而不仅仅是髙水平的视觉逼真度u 。这种可能性背后 

的计算机科学是触觉学，这个术语对架构师来说已经很熟悉了，但 

需要重新语境化。正如马克•帕特森 (Mark Paterson)在他的文章《建 

筑的视觉方法之外》 ViswaZ A» roac/i io ArctoertMre)中所 

讨论的，V R 中的触觉感知超越了孤立的触觉12。作为一个系统,它帮助 

人们了解到位于环境之中的身体和其他个体。在虚拟现实中，观者和 

作品之间的时空距离，即边界，崩溃了。在感知的意义上，观者通过视 

觉和触觉输人，在空 ill上接近其他地方存在的事物。这对于建筑表现 

. 的含义是，主体可以以建筑存在的不同形式体验建筑，同时掌握基本物

理条件下它的物理性质和规模。

但是，按比例绘图作为一种行为，不仅是一种实用的文献工具， 

而且是一种分析形式，数字空间可以在全尺寸环境中集成多种规模 

的尺度表征。例如，开普敦大学 (University of Cape Town)的一组研 

究人员提出的扎马尼（Zamani)项目是一个非洲文化遗产和景观数 

据库，在数字模型中嵌人特定比例的测量图纸，这样交互使用者可  

以发现由石头构建的建筑元素的不同技术特点，并与石头的纹理再 

现进行对比13。例如，在约旦佩特拉古城遗址的重建中，数字建模支 

撑 ，通过激光扫描表面精细再现，但进一步发展则要依靠正投影图纸层 

(图 U )。
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图 1 . 1 约旦，保特拉，扎马尼项目现场。亨氏•卢瑟 （ Heniz Ruther)，开普敦大学。

有一种观点认为,V E对时间的动态理解的真正潜力，是通过触觉 

而非视觉能力。虽然可以通过高度精致的纹理、形式与光线的细微互 18

动以及大气质量的微妙效果来达到对时代的解读的复杂视觉效果，但 

它缺乏一定可信度的原因也许正是过于精细。在“此时此刻” (Here and 

Now)的标题下，蒂尔提到艺术家劳丽.安德森 (Laurie Anderson)对 

V R环境的不信任，除非“他们学会如何制造不完美” (they leam how to 

put in出:^“这一评论不仅是对当代对照现实主义(可能性的黑洞)的批 

判,同时也隐含着对追求不完美或未设计的建筑表面的暗示，将其作为 

一种智能装置，引出交互者的其他可能性。未被设计的事物暗示着研 

究对象的未知和不确定的方面，因此为各种各样的探究注人了模糊的 

可能性。

特别是在处理历史遗址时，文件和档案信息往往是不确定的，

可导致多重或模糊的解读。虽然数字工具是为明确的输入而设计 

的，但是在虚拟现实中使用的视觉和空间语言，某些方面可以产生 

明显的歧义，这几乎是针对人类的调查所必需的矛盾修饰法。萨胡 

尔时间（SahulTime)项目是莫纳什大学交互设计师和考古学家正在 

进行的合作，该项目从澳大利亚开始，一直致力于开发地球历史的
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交互式可视化，考虑到巨大的时空尺度，该团队需要处理大量不确 

定的情况15。作为一个策略,界面通过视觉上模糊、渐变的红线图形 

标记，指代数据的模糊性。这条线不但是图形标记，而且是一个功 

能强大的互动条，观众可以用它来浏览考古发掘的深度。线的清晰 

度高低，或者线条边缘像素化的程度，都向观众表明，研究人员对数 

据显示的准确性把握。该方法简单而直观，标记允许内容保持开放 

的性质，而不是为了准确性而混淆不清。

面对建筑规模上的类似问题,由北卡罗来纳州立大学跨学科研究 

团队构建的虚拟圣保罗大教堂项目，在项目网站上详细介绍了他们的 

重构方法16。在一个与历史图画交织的口头叙述中，作者描述了他们的 

模拟和假设。建筑被设想为大教堂周围辐射出的确定性区域,近似边 

界收窄，周围的环境在建筑材料定义的确定性方面采用梯度。故事 

还包括了这样一个现实，即由于在不同的大气条件下，黄色石头的 

性质有所变化，因此教堂中使用的黄色石头的确切色调是不确定  

的。虽然伴随着档案和新的视觉内容，口头叙述方法得以清晰，但 

它也提出了是否可以在V E内视觉传达梯度的问题。其中一个在博 

洛尼亚大学做出的尝试是由建筑遗产研究人员对帕拉迪奥别墅进 

行数字化重建的“不确定性地图”17。意大利和瑞典的一组研究人员 

对瑞典庞贝古城项目进行了另一项实验，他们用抽象的绘图来表达 

19 这个过程18。在发表时，这两种结果还处于改进的早期阶段，但它们 

都提出了一种视觉语言，用于在交互式的、三维的建筑遗产空间中 

呈现知识（图 1.2)。

另一种处理模糊性的视觉和空间表现方法值得注意，对于这些类 

型的数字文化遗产项目，模型代表的是学者对历史文物的了解，而不一 

定是它本身。在描述伊莲 • A•沙利文 (Elaine九 Sullivan)和 丽 莎 • 

M.斯奈德 (Lisa M. Snyder)的数码狂欢节(Digital Karnak)项目背后过 

程的文章中，详细讨论了这种区别,这对于建立虚拟模型相对于它们的 

参考对象的基本功能至关重要1s。V E 的目标不是复建场所，而是为场
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所中的学术发现提供一个平台。作为一种绘图模式，它不是一份供参 

考的文献，而是一个供提问的空间。“数字哈德良别墅项目”由印第安 

纳大学虚拟世界遗产实验室构建，采用多媒体注释功能来创建一个分 

层 的 VE,交互者积极地在模型之间建立关联，该模型显然是意大利蒂 

沃利的数字场所照片某种抽象层次的表示2°。每张照片都有一个独特 

的瞬间和特定的视角，然而，嵌在可导航的数字重建空间中，它们为解 

读别墅中使用的各种石头材料的转换创造了可能(图1. 3)。

a  1 . 2 由瑞典庞贝古域项目发布的屏幕截图显示了用来描述解释过程的多边形和折线。 由尼 

古 拉 •戴 尔 （ Nicolo Dell)提 供 。
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•结语

时间维度在传统的建筑表现模式中很难捕捉。其结果之一是对材 

料的静态再现,尤其是那些体现长期历史变化的石头和砖石结构。数 

字技术已被大量用于建模和逭染,但在协调绘图实践方面仍未得到充 

分的探索。围绕建筑遗址的项目开始探索建筑作品的材料转换，可以 

提供新的方式去表现石头的物质性:在时间的连续统一维度上多尺度 

的代表性学术研究。这些项目表示出可以将绘图转换为翻译和解释模 

式的 V E的各个方面，它们给出，在数字空间中的绘图实践，实际上讲述 

了石头建筑艺术的制作和重制的可能性。
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2 “灵魂的戏剧”：菲比•安娜•特拉奎尔 

设计中的时间、永恒和进化

萨莉-安妮.赫克斯特布尔博士

1906年，爱尔兰诗人、活动家和神秘主义者W .B•叶芝（W . B. 

Yeats)给剧作家、民俗学家和剧院经理奥古斯都•格雷戈里夫人(Lady 

Augustus Gregory)写了一封信，详细描述了艺术家和设计师菲比•安 

德.特拉奎尔 (Phoebe Anna Traquair)的作品和性格： 、

“她只有一个故事,即灵魂的戏剧。她自己将其描述为囚禁，与它 

相遇的神堕落，它的解放,它在精神世界中的自我实现……她是一个可

爱的人-----个小圣人,一只歌唱的鸟……她越接近神，台词就越富有

激情—— 面部表情越丰富，每一个动作就越激烈。”1

•时间和维多利亚时代

英国在18K)年 至 1918年，是一个科学、宗教、哲学和文化上围绕 

“时间”的本质和理解展开激烈争论的时期。由于工业化和铁路的发 

展，日常生活中对时间的测量已经远离了传统受季节和太阳运动支配 

的“周期时间’’ (cyclical time),走向由铁路时刻表和工厂工作日决定的 

更为线性的时间概念2。然而，不仅日常生活改变了时间概念，科学思想 

及发现的出版,如威廉•汤姆森 (W illia m  Thomson)(后来的开尔文勋
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爵 Lord K e lv in)对热力学第二定律(Second Law o f Thermodynamics， 

1848)的陈述和查尔斯•达尔文(Charles D arw in)的《物种起源》

Origin 〇/ S/>ea_«, 1859)，以及这一时期的各种地质和古生物学发现， 

都对《圣经》所记载的过去、现在和未来提出了挑战。渐渐地，人们越来 

越清楚地认识到，地球和人类存在的时间尺度，相比于古老的解释，迄 

今为止所证明的要长得多，而且这种发展中的深刻时代概念不能与《圣 

经》的文字解释相提并论。许多人也越来越相信，世界不会以世界末曰 

和基督复临而告终，但如果有人相信开尔文的说法，那么这个世界正走 

向消亡，但并不是在野火中毁灭，而是以缓慢的熵结束。当然，当时的 

英国国教并不接受这一理论,I860年，“牛津大学对这一新理论产生了 

激烈的争论，一方是牛津的圣公会主教，另一方是达尔文的盟友赫胥黎 

24 (Huxley)。人们对此抛出各种嘲弄，有人把一本大《圣经》高举在空中， 

大声强调《圣经》的权威;一位女士晕倒了，而学生们在欢呼。进化论和 

国教形成对峙状态”3。

■菲比■安娜■特拉奎尔

正是在这种以地球时间本质为中心的思想和辩论的发酵中，拉斐 

尔前派、工艺美术以及唯美主义等艺术和设计运动中出现了一系列思 

想，这些思想将艺术与设计联系起来。过去、现在和未来是他们作品和 

信仰的核心,而非评论家经常懒洋洋假设的基于怀旧错位感的运动和 

思想—— 特别是对于中世纪的世界—— 参与这些运动的艺术家故意重 

新构想和重新配置过去，以此作为一种既能照亮现在，又能寻找提供完 

美或理想未来愿景的方法。毫无疑问，菲比•安娜•特拉奎尔 (1852_ 

1936)的确是19世纪下半叶和20世纪初期最重要，也是最容易被忽视 

的英国女艺术家之一。作为苏格兰第一位真正的现代职业女性艺术 

家，她出生于都柏林，1873年嫁给了苏格兰古生物学家、馆长拉姆齐• 

希特利.特拉奎尔 (Ramsay Heatley Traquair，1840—1912) ,1874 年来
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到爱丁堡。1920年，特拉奎尔成为苏格兰皇家学院第一位女性荣誉成 

员，这反映了她在艺术和设计仍然由男性主导的时代中作为一名领先 

的专业设计师的地位。

特拉奎尔广泛涉猎各个不同领域，包括古鱼类学绘画、珐琅彩绘、 

装订、刺绣、插图、插图手稿、装饰家具绘画、油画和水彩画以及壁画。 

她著名的壁画装饰在天主教使徒教堂(Catholic Apostolic Church，现为 

曼斯菲尔德特拉奎尔中心）、圣玛丽主教座堂（St M ary ’s Episcopal 

Cathedral)和皇家儿童医院太平间礼拜堂(the M ortuary Chapel o f the 

Royal Hospital fo r Sick Children)。其作品多收藏于苏格兰国家博物馆 

与维多利亚和阿尔伯特博物馆。特拉奎尔的设计作品使她往往被认为 

是工艺美术运动的追随者，她的作品不但遵循威廉•莫里斯 (W illia m  

M orris)等艺术家和设计师的传统,而且深受英国象征主义艺术家的影 

响，特别是拉斐尔前派(P r^ Raphadite)和但丁 •加布里尔•罗赛蒂  

(Dante Gabriel Rossetti, 1828—1882)的唯美主义作品,18 世纪 50 年代 

似珠宝般明亮的中世纪水彩画艺术风格尤其带给了她灵感。特拉奎尔 

大量的艺术和设计作品也吸引了拉菲尔前派的威廉•霍尔曼•亨特 

(W illiam Holman H un t, 1827—1910),以及一批“已被封神，，的艺术家如 

乔治•弗雷德里克•瓦茨 (George Frederic W atts,1817—1904)、爱德 

华.伯恩_琼斯(Edward Burne~Jones,1833_1898)、但丁 •阿利吉耶里 

(Dante A ligh ie ri，1265—1321)、威廉.莫里斯 (W illiam  M o rr is, 1834— 

18%)、威廉•布莱克 (W illiam  Blake,1757-1827)、阿尔弗雷德.丁尼 

生 (A lfred Tennyson, 1809—1902)和托马斯.卡莱尔 (Thomas C arly le， 

1795-1881)等，这批艺术家和作家的作品对1848-19W 年的艺术运动 

产生了巨大的影响。

■进化论

人们常常对特拉奎尔的作品抱有偏见，甚至拒绝接受她的成果，认 25
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为她仅是威廉•莫里斯思想的又一个附庸者。然而，她的理论、影响和 

对复杂象征手法的使用超越了这种简单的划分，显示出她对艺术、科 

学、灵魂本质和自我之间的关系中大量复杂思想和论述的兴趣和参与。 

特拉奎尔的作品探讨了这些内容如何与普世基督教、各种各样的世界 

神话和精神信仰，以及她那个时代的科学和由此产生的社会信仰相协 

调。特拉奎尔有意使用神话、意象和象征手法，这些与话题直接相关的 

设计媒介，她试图厘清似乎相互矛盾的时间观念，以及它们在19世纪末 

和 20世纪头几十年给英国造成的巨大动荡。

特拉奎尔最早的一些艺术作品是为即将成为她丈夫的古生物学家 

拉姆齐•希特利•特拉奎尔创作的，其中包括用铅笔细致地画出鱼类 

化石，这是特拉奎尔古鱼类学科研和教学的核心内容(图2. 1)、 事实 

上 ，她为拉姆齐长期绘制了许多鱼类化石。她与丈夫的合作关系，以及 

他们在知识界的活动,让她结识了著名学者 T . H .赫胥黎（T . H . 

H u x le y, 1825_ 1895)、查 尔 斯 .达尔文（Charles D arw in，1809—1882) 

和爱丁堡社会生物学家帕特里克•格迪斯（Patrick Geddes，1854— 

26 1 9 3 2),这意味着菲比•安娜•特拉奎尔对包括进化论在内的时代

科学非常熟悉。尽管如此，她似乎仍然能够完全保持自己的精神信 

仰并将其融人这种科学世界观中。例如，在她为位于爱丁堡西区的 

圣玛丽主教座堂的音乐学校和新城的天主教使徒教堂绘制的两幅 

宗教场所壁画里，她用部分壁画来描绘“创世论”，但在两个作品中 

都包含了恐龙的图像，明确地表明了对化石的信仰。不管怎样，在 

1 9世纪下半叶和2 0世纪初，‘‘进化”并不是一个局限于古生物学记 

录的概念。对很多人来说，它成为包罗万象的概念，可以融合个人、社 

会、国家、政治、经济、精神以及宇宙。
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-爱丁堡社会联盟与社会演变

特拉奎尔是一位修行的基督徒，是科林顿住宅附近的圣公会教会 

成员。对她来说，将科学、神话和深奥思想、基督教和工艺美术运动的 

进步社会议程纳人其中的关键是最广义的进化概念。从这个包罗万象 

的角度看，物质和精神世界的各个方面，无论宏观还是微观 ,整个人 

类—— 特别是个人，在整个时空中不断发展和进步。在这种背景下，设计 

可以作为将过去的故事和神话复苏并重新想象的方式，提供这些社会和 

个人都可涉及的宇宙进化过程的可能性视角，特别是在城市中。社会能 

通过改善生活条件而得以发展。这一观念是19世纪末和20世纪初的大 

部分进步政治意识形态的核心。以威廉•莫里斯的社会主义理想为基础 

的工艺美术运动认为，这至少可以部分地通过艺术和设计来实现。

在爱丁堡，这些想法在苏格兰进化生物学家、社会学家、地理学家 

和城市规划师帕特里克•格迪斯 (Patrick Geddes)的支持下走到了一
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起。1884年，格迪斯创立了爱丁堡社会联盟，这是一个旨在鼓励爱丁堡 

的社区改善自身环境的慈善组织。联盟第一次会面是在1885年 1 月 6 

日。应特别提到社会联盟的艺术协会部门委托公共建筑的室内装饰艺 

术方案，这些关于艺术和社会改革之间关系的理想与他的好朋友特拉 

奎尔的理想是一致的。格迪斯的哲学以英国思想家赫伯特•斯宾塞 

(Herbert Spencer,1820—1903)的哲学为基础，斯宾塞认为生物进化的 

概念可以用来解释社会的进化。格迪斯和社会联盟承担了许多爱丁堡 

贫民窟的城市改善，艺术协会主要负责这个城市的一些重要室内装饰， 

27 包括特拉奎尔为赛恩斯皇家儿童医院太平间礼拜堂 （ the Mortuary
Chapel of the Royal Hospital for Sick Children in Sciennes,1885—1886 

和 1896—1898)和新市镇边缘曼斯菲尔德广场的天主教使徒教堂  

(Catholic Apostolic Church, 1893—19〇1)绘制壁画。艺术和设计被认为 

是改善环境和增加人民福祉的重要途径，为他们提供美丽和令人振奋的 

形象和设计，供他们思考。作为融合进化论、社会进步和艺术的项目，这 

些壁画方案以及特拉奎尔在圣玛丽主教座堂的壁画，即使不是受爱丁堡 

社会联盟的委托，也是受社会联盟艺术协会的院长委托,这与特拉奎尔 

关于进化和社会的思想和信仰完美结合。

■丘比特和赛姬的故事

然而，几乎所有特拉奎尔的小型作品的核心概念都是个体精神的 

进化。有一个故事特别吸引特拉奎尔，那就是丘比特和赛姬的神话。 

这个故事讲的是凡人(或灵魂)对爱神丘比特的爱，在她不遵守指示并 

失去丘比特之后，赛姬为了贏回丘比特的爱而必须承担看似不可能的考 

验—— 源 自 2 世 纪 阿 普 列 尤 斯 （ Lucius Apuleius) 的 《变 形 记 》 

(Metawjor/j/icwes)，也被称为《金驴记》(了心GoWen Am)，就像很多经典 

教材和文学作品一样，《金驴记》于 14世纪在西欧被重新发现，在那时， 

丘比特和赛姬的故事非常受欢迎,这要归功于它强烈的新柏拉图式主
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题 ，关于灵魂的完美，或者说进化，以及它与神的神秘结合，或者说是万  

物起源的“一 ”。在 这 种 “爱的神学”中，人体的功能是宇宙的一个缩 

影—— “下如上焉”，这是文艺复兴思想的核心。在新柏拉图思想中，肉 

体的爱和精神的爱都是同一种冲动的表现，根据柏拉图的理论，我们首 

先被一个漂亮的人吸引，一般来说先是美丽的人，然后是美丽的头脑，

再是美丽的思想，最终是精神美的本身，这是进步阶梯的最高一级。这 

种哲学对 1 9世 纪 和 2 0世纪早期的拉斐尔前派、美学家、艺术家、设计 

师、作家和诗人都有相当大的吸引力，比 如 罗塞蒂（R o sse tti)、佩特  

(P a te r)和特拉奎尔，他们的艺术实践集中于通过作品捕捉美的感受，探 

索这种美可能帮助个人和社会进化的方式。

特拉奎尔在她美丽的《赛姬杯》 CMp , 1905— 1906)中捕捉 

到了赛姬的精髓（图 2. 2 )，这是她与儿子拉姆齐 •特拉奎尔 （Ram say 

T ra q u a ir，1874— 1952)共同创作的作品。菲比•特拉奎尔设计并制作  

了描绘赛姬故事的宝石般明亮的珐琅，装饰以描绘灵魂的飘浮的精致  

蝴蝶。拉姆齐•特拉奎尔设计了带有银色支架的彩虹色鲍鱼壳，里面 

装饰着淡蓝色的月光石(一种石头，在宝石的含义中，据说代表着爱和  28

激情，用来恢复因愤怒而分手的人之间的爱，并作为水上旅行的护身  

符），虽然这个圣杯是为圣餐而创造的，但其意义并不在于宗教,而是为 

了圣洁的爱。

另一幅致力于表现爱的神圣性的作品是特拉奎尔于1905年创作的 

便携式三联画《丘比特的大地》(CwpzVi z/ie E a r t / i [/沖o W e r)，在这幅胆|

中，爱神取代了阿特拉斯(A tla s ),支撑着世界（图 2. 3)。与中世纪和文 

艺复兴时期的奉献主题相似，在这里，特拉奎尔以个人奉献的对象的形  

式呈现了主题。我们再次看到一个基督徒，特别是在天主教的宗教形  

式下,与一个明确的异教或文艺复兴时期人文主义主题的有意并置。

在维多利亚和阿尔伯特博物馆的吊坠陈列中，一 条 1895— 1905年的同 

名珐玻项链重现了同样的象征，这似乎成了特拉奎尔独有的风格。除 3〇

了传统的丘比特之箭、在睡觉或射箭的丘比特画像外,还有一条锌片
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图 2 . 3 菲 比 •安 娜 •特 拉 奎 尔 ，《丘比特的大地》装饰三联画，银 ，珐琅，1905— 1907。苏格兰国 

家博物馆。
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(lozenges)上饰有圣母玛利亚和基督画像的项链制作于1917 —1918年。

•沃尔特•佩特

尽管特拉奎尔可能读过阿普列乌斯(Apuleius)版本的丘比特和赛 

姬的故事,但她的设计很可能更直接地受到了故事散文版本《丘比特和 

赛姬的故事》( 7 知 〇/ 的启发,该故事来源于

美学小说《伊壁鸠鲁派的马吕斯》(Marks如 艺 术 评 论 家  

兼作家沃尔特.佩特 （Walter Pater, 1839—1894)于 1881—1884 年首 

次出版。这部小说以161—1 7 7年为背景，讲述了一个罗马年轻人  

在罗马帝国变革和动荡时期的哲学和精神历程。佩特发现，基督教 

传人多神帝国所引起的剧变，与他所处时代的各种争论和剧变，尤 

其是国教和科学家之间的争论和剧变，有很大的相似之处。在这个 

故事中，马吕斯探索了各种形式的古典哲学和早期基督教，当他被 

“一”的感觉，即柏拉图式的“宇宙”意识所征服时，于萨宾山顿悟，他认 

为“爱，，即是“一”：

“他会努力使自己的头脑清醒……他一生中爱过的所有人,无论他 

们是生是死，无论他们是否感激他的爱，都比他们对他的爱更重要…… 

仅仅从爱的意义上说，他似乎找到了他的灵魂确实可以依靠的东西。”5

最终，在他生命的最后，马吕斯意识到爱是超越一切的，它支撑着 

世界运转。

特拉奎尔显然深受佩特思想的影响，尤其是他对文艺复兴时期新 

柏拉图主义核心的寓言神话的迷恋和他自己对寓言神话的重新想象。 

从文艺复兴史上著名的散文集研究（1町3 年）到未完成的小说《加斯 

顿 .拉图尔》(Gaston Lataur, 1896年），佩特的作品始终贯穿着这个主 

题。丘比特和赛姬的故事是一个完美的寓言，关于灵魂(赛姬）的完美 

及其与爱或心(丘比特)的神秘结合。在特拉奎尔几十年的设计和艺术 

实践中，这种爱的神学是一个永恒的主题，无论是在她引用《圣经》经文
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和传说的主题上，还 是 在 1902年 和 1903年的三幅珐琅画中，她都使用  

了圣母玛利亚的主题 (圣母玛利亚为她儿子基督的死而哭泣），或她的  

三 幅 精 美 的 刺 绣 作 品 《红 十 字 骑 士 》（ C r〇« e  ，1907—

1914)—— 灵 感 来 自 埃 德 蒙 .斯 宾 塞 （E dm und Spenser)的寓言诗《仙 

后 K T h e  Faer/e QMeewe，1590— 1596)，它描述了英雄们通过屠龙和赢得  

尤娜 (U n a)公主的爱情而发生的精神转变。特拉奎尔着迷于佩特关于  

精神完美的新柏拉图主义和美学思想，他认为个人可以通过爱、艺术和  

感觉取得艺术和精神上的进化—— 在她精彩的刺绣系列《灵魂的进步》 

{Progress o f  the S ou l, 1895— 1902，苏格兰国家美术馆）中也有最充分  

的体现，这是受佩特的“虚构的肖像 " ( Im a g in a ry P o r tra it)丹 尼 斯 •欧 塞  

尔鲁瓦 (Denys I’A u x e r ro ix)的启发而创作的神话短篇小说，通过一个神  

圣的年轻人的出生、生活和殉难探索酒神—— 异教徒和基督教信仰之  

间 痛 苦 的 关 系 ，他 就 像 是 在 普 罗 旺 斯 小 镇 重 生 的 狄 奥 尼 修 斯  

(D io n ys iu s)。同 样 有 趣 的 是 ，书 名 似 乎 是 受 到 约 翰 •多 恩 （John  

D onne)1612年的诗歌《灵魂的进步》（77ie fV o g re M  〇/ i/ ie S omZ)的启 

发，这首诗本身就是对灵魂从今生痛苦走向来生幸福的沉思。

当她在刺绣的时候，很明显这些想法在她的脑海里，就像她写的  

那样：

灵魂发展的真正戏剧 ....无意识的生活，觉醒，善与恶的知

识 ，绝望，逃离自我感知的美丽，宽恕邪恶，新生命的诞生，每一步  

都经过许多痛苦和漂泊，直到所有的一切永远在辉煌中毁灭。6

在具有高度象征意义的四个刺绣系列中，我们看到灵魂 /丹 尼 斯 • 

欧塞尔鲁瓦 (D enys 1’A u x e rro ix)经历了这个旅程。在 1895年的《人 口 》 

0 7 ^  E w o O 中，这个穿着兽皮衣服的年轻人与自然和谐相处，快乐地忘  

却了生活将带来的考验和磨难。在《压力》(77^ S k e w , 1897)中 ，生活的  

现实和自然本身以蛇的形式开始阻碍他的进步。在《绝 望 K D ^ A uV , 

1899)中,这个年轻人快要死了，挂在藤蔓上，让人想起狄俄尼索斯和耶
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稣受难记。最后，我们看到了《胜利 》 (TAe Vz_ci〇〇l，1902),他从蛇嘴里 

重生，他们的脚下有一道彩虹，标志着人类之爱与神之爱之间的终极 

关系。

■但丁•加布里埃尔■罗塞蒂和对爱的不可能的追求

影响特拉奎尔的不仅是佩特关于爱的神学或宗教思想，还有艺术 

家兼诗人但丁 •加布里埃尔•罗塞蒂，他的作品无疑对两者都产生了 

巨大的影响。正如文学学者杰罗姆•麦克甘 (Jerome McGann)在《但 

丁 -加布里埃尔‘罗塞蒂与必输的游戏》（〇<2攸0〇6厂2>/1?(«5拟£<272(^ 

认e Game认 如 Be Lorf)中的精彩论述，罗塞蒂的整个文学和艺术 

作品都是围绕着一个不可能的探索经历，代表了一个完美的爱情原型， 

这是艺术家自己的灵魂7。不像佩特或特拉奎尔的丹尼斯/灵魂人物，罗 

塞蒂眼中的灵魂/爱情形象总是以女人的形式表现出来，在他的短篇小 

说《手与灵魂》 (Hand SwZ, 1847年)中，文艺复兴时期的艺术家(罗

塞蒂的另一个自我）以女性的形式遇见了他的灵魂，他最著名的作品 

《蒙福的少女》（T/ie BZm以 DamozeZ)于 1850年首次以诗歌（随后于 

1856年、1870年和1873年修订)和绘画（1875—1878年，福克艺术博物 

32 馆)形式发表。罗塞蒂有一首特别的作品对特拉奎尔以及玛格丽特•

麦克唐纳(Margaret Macdonald)和查尔斯 •伦尼 •麦金托什 （Charles 
Rennie Mackintosh)影响深远，那就是他的诗《柳树林》 ， 

1868—1869)，这是一首象征主义的诗，背景设在幽灵般的树林里，在面 

对失去的爱情时，它的功能是对坚定的忠诚的一种悲哀的呼唤。特拉 

奎尔用四页精美的彩绘手稿（1890年），以 I9 世 纪 5 0年代罗塞蒂的中 

世纪水彩画风格为这首诗作了大量的插图。1910年，她又回到了这个 

主题，当时她装饰了罗伯特 -洛里默 （Robert - Lorimer )为兰姆城堡  

(Lympne Castle)的弗兰克•坦南特 (Frank Tennant)设计的钢琴盒，肯 

特在键盘上装饰了一段《柳树林》中的场景，这个情景来自《旧约全书》
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(OW 中的《歌之歌》(So?!g 〇/ Songs)，一边画着生命之树的

盖子 ，一 边画着赛姬在赢回丘比特爱的途中与潘神 （ God Pan)的相遇。 

“柳树林”部分，就像早期手稿一样，受到了罗塞蒂19世 纪 5 0年代作品 

的巨大影响，尤其是他对诗人但丁  • 阿 利 基 耶 里 （ Dante Alighieri， 

1265— 1321)作品的描写，这位诗人笔下爱的主题 (但丁对比阿特丽斯  

超然的爱)对罗塞蒂的作品影响最甚。虽然但丁没有读过柏拉图关于  

爱情的对话，但我们知道他读过哲学家柏拉图《对话录》的拉丁文译本 

《蒂迈欧篇》 公元前360年左右）,这部作品概述了一个“完美 

形式”的永恒世界的概念，而物质世界只是其有缺陷的回声8。整个宇 

宙 ，无论是有缺陷的还是完美的，都是一个有生命的生物，也是一个神 

圣的工匠或造物主创造的9。很明显 ,这种柏拉图式的理想形式世界观， 

至少在一定程度上，对但丁的理想化的“爱”的概念产生了影响，因此， 

这对于罗塞蒂和特拉奎尔的作品以及他们的完美爱情理念都是一个重 

要的启发'  在这里,我们再次看到人类灵魂通过爱的力量旅行和进化 

的观点，这个观点本身也随着时间的推移从柏拉图的古希腊对话中进 

化 ，它在但丁的中世纪诗歌中回响,通过文艺复兴时期的人文主义人物 

如马西利奥.菲西诺 (Marsilio Ficino)，透过那抑扬顿挫的诗歌，以及罗 

塞蒂的艺术和佩特文艺复兴的写作，最后是特拉奎尔的设计，它在那里 

与她自己的神秘主义相融合。所有复杂的人类阶层都是通过人类的文 

化和物质历史而分化的。

•结论一~特拉奎尔与融合

在 19世纪中后期所有伟大的辩论中，随着时间的推移，那些对宇 

宙 、行星、社会和个人的影响的争论是最具争议性和潜在震撼性的。菲 

比 •安 娜 .特 拉 奎 尔 (Phoebe Anna Traquair)当然不是设计师、艺术家 

和作家中唯一试图利用各种历史观念、哲学、信仰和艺术形式来理解这 

场混乱的人。然而，特拉奎尔的工作提供了某些真正的尝试，创建并使
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用一种设计语言去协调那些看似不可调和的范例。在这样的过程中， 

她借鉴了思想、神话和艺术的历史，为一个新世界创造了新的神话，把 

她的宇宙和个人愿景与爱结合起来，把爱作为一种精神力量、一 种社会 

和情爱的力量。

特拉奎尔的《柳木钢琴》 P ;an〇),以及其他融合不同 

的精神和智力范式的作品，也可以看作是体现她时间方法的对象，也就 

33 是说，她尝试以设计主题融合并协调在科学、历史、神话和宗教中捆绑

一体的时间和意义的冲突(图2. 4)。

图 2. 4 菲比 •安娜 •特拉奎尔，《赛姬和潘神的相遇》(局部)柳木钢琴，1910。苏格兰国家博物馆。

钢琴的设计融汇了《旧约》中的《雅歌》，一本关于欲望的书，模糊了 

情爱和对神的渴望之间的界限；在赛姬看似不可能赢回丘比特的过程 

中发生了遇见潘神的故事;罗塞蒂的爱人在超凡脱俗的《柳树林》中寻 

求无法获得的失去的爱情。这三个看似不相干的希腊神话元素，《旧 

约》和 19世纪拉斐尔前派的神话制作，与钢琴盖顶部的生命之树联系在
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一起。在这棵树上，特拉奎尔结出了丰硕的创造果实，她清楚地表明， 

她相信科学、神话和《圣经》最终都是从同一个根上分支而来的,而这个 

根就是爱。正如特拉奎尔本人在1893年所说:“完美的和谐，难道不是 

我们所有人都在追求的吗？深人寻求与神的结合，这不是完美吗?”11
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3 2016年 3 月，从爱丽丝泉到阿德莱德

安妮•伯克博士

35 我很早就到了车站，在办理行李托运手续之前，本能地避开了小吃

摊和饮料，直奔“甘”号火车停靠的站台。它在阳光下闪闪发光，绵延整 

整一千米，顶部装好一对准备向南行驶的红色机车引擎。时间快到中 

午，天气很热。其他乘客已经在周围徘徊,中间的舞台上一个吉他手在 

演奏，背景是一张巨大的红色沙漠景观照片，照片的一角印着“甘”的标 

志。我好奇自己怎么知道它的存在是一种象征，如果不是这样的话又 

该什么样。吉他手面前一个凸起的岩石底座上，一尊骄傲的骆驼和赤 

裸上身的骑手雕塑面对着火车，向“甘”字致敬，即所谓的阿富汗人，但 

往往是从19世纪TO年代开始为巴基斯坦北部的发展提供服务的巴基 

斯坦骆驼骑兵。随着铁路建设的缓慢进展，他们逐渐转移了锡制清真 

寺和住宅，“甘，，镇，到 20世纪 2 0年代终于被公路和铁路取代。在爱丽 

斯泉(Alice Springs),掠榈树从废弃的石块上长出来，至今仍能让人想 

起当年的胳驼骑兵，标记着他们的甘镇曾经所在的地方。

就这样，繁忙的出发场景中，时间和设计的互动的微妙迹象，体现 

在“甘”号火车旅行体验的企业管理中:它的定位是豪华旅行，主张历史 

时间和空间，与火车的现代性形成鲜明对比，是“甘”那豪言壮语、扩张 

主义、殖民主义根源的延续。与平台上常有的喧哗一样，所有这些因素
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持续地相互作用,没有哪种假设占据战略地位，比如主要的后殖民地澳 

大利亚身份地位。

从阿德莱德(Adelaide)到达尔文(Darwin),花了 124年的时间这条 

铁路才完全向北延伸到整个大陆:直到2004年，整个路线的铁轨才最终 

铺设完毕，完成了第一个完整的跨越。从 1924年开始，往返于阿德莱德 

和爱丽丝泉之间的老甘号,或者说“甘”号快车，用很短的时间连接着达 

尔文和凯瑟琳镇，直到1974年的飓风最终迫使它停运。其间，进行了无 

数的委员会会议和可行性研究，但直到千禧年，人们对这条货运线路经 

济可行性的信心才最终推动了它的完工。由于公路和航空公司提供了 

相对便宜和快捷的旅行，“甘”号快车作为通勤线或当地旅行线的乘客 

服务需要早就消失了，取而代之的是“超越之旅”(j〇Um ey beyond)的高 

端豪华度假,正如大南方铁路公司(Great Southern Rail)的口号所说，这 

是一次典型的澳大利亚之旅：

“穿越世界上最古老的风景之一，绝对是种奢侈的冒险,火车以 

外的东西是这段史诗般的旅程重要的组成部分。正是在这里，在这 

片壮丽的、未被驯服的内陆，你将非常真实地感受到澳大利亚原住 

民与这片土地有着精神上的联系，体会早期探险家对它的敬畏  

之情。”

在我旅行的时候,有三种级别的票价可供选择：白金、黄金和红 

色—— “红眼班次”的简称,最便宜的旅行级别在时间上的体现。我在 

达尔文遇到过一个人，他从对面方向过来，向我们抱怨他的脚肿痛难 

忍，这里虽然有足够的完全靠在椅背上的座位，却没有脚踏板。红票班 

次的服务虽然已经完全停止了，但当时的票价差异[红色是黄金价格的 

四分之一;黄金价格是白金价格的三分之二（白金是横贯大陆铁路旅行 

的最高价格)]与服务水平有关，从客舱的大小和豪华程度，到包括短途 

旅行和茶点在内的各种服务,因此爱丽丝站有点心和饮料，更不用说脚 

踏板了。每个服务级别(此处并不使用“等级”一词)都有自己专用的休 

息室和用餐区••终极体验专属白金会所;女王阿德莱德餐厅和内地探险
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家休息室属于黄金服务;玛蒂尔达咖啡厅则是红票的区域。红票班次 

只有一个位于列车正前方的住宿车厢，夹在行李车厢和玛蒂尔达咖啡 

厅之间，火车上的其他乘客都严格禁止人内(图3.1)。

我上火车时，一名列车员把我的名字从一张固定在写字板上的名 

单上勾了下来。我后来在车上杂志《站 台 上 读 到 ，他穿的 

是全新的船员制服，配以阿库布拉(Akubra)帽、质地优良的短袖棉衬 

衫、条纹衬衫和深色长裤。制服由朱莉•格尔巴茨 (Julie Grbac)设计， 

目标是满足工作人员的需要以及形成“伟大南方铁路”的标志性，这个 

系列的灵感来自R. M.威廉姆斯(R. M. Williams)—个从内陆腹地兴 

起的功能性但经典的服装品牌:正如格尔巴茨所言，没有什么比这更具 

有澳大利亚特色。当我找到被分配好的座位时，却感到了巨大的失望， 

因为它有意地坐落在长窗之间，并不能直接看到窗外。能够在爱丽丝 

加人“甘”号是经过运筹的壮举，包括专程飞到达尔文，从那里乘灰狗长 

途汽车(Greyhound bus)旅行22小时，所以这让我很受挫。当换位请求 

37 遭到拒绝后,我决定在停车之间都待在浅果绿色的美式餐厅风格的玛
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蒂尔达咖啡厅，可是一想到有这么多空桌子可供选择，让人烦恼，我试 

着在车厢两边各找几个座位试试，又把桌子折叠起来，再放回去。我从 

自己的座位上取了一些东西，正好赶上了一场广播的最后部分，内容是 

去阿德莱德的路上哪些东西是允许带的，哪些是不允许带的:允许自带 

食物，请勿向马桶里扔残渣，以免堵塞;仅允许由玛蒂尔达咖啡厅进人。 

午夜时分，我们会停下来，在满古里(Manguri)铁路旁观星，我们可以在 

那下车，伸伸腿。我们会看到火车的另一头有堆篝火，但不能靠近它， 

也不能走到指定的火车范围之外。我在等列车人员分发手册,但是并 

没有什么手册。

火车穿过爱丽丝，沿着斯图亚特高速公路和托德河行驶，经过希维 

特里峡谷时鸣笛，这是旅途中最热闹的部分;在小镇被无情的内陆沙漠 

取代之前，这里曾有过短暂的活动,这里的景观中几乎没有可观察的、 

可识别的特征。我和鹰爪队(Foot Falcons)的历史学家琳达(Linda)在 

爱丽丝公园里徒步旅行。我们坐在托德广场的中央，也就是说阿伦特 

人(Arrente)所谓的'雷纳.姆巴塔(Lhere Mparntwe)上。琳达给我读了 

一首诗，并告诉我河流罕见有水的情况下是什么样子，还有每年的托德 

河赛艇亨利-托德(Henley-on-Todd)帆船赛一一在干涸的河床上用无底 

船赛跑 -罗宾（Robyn)是 当 时 为 “适 用 科 技 中 心 ’，（Centre for 
Appropriate Technology)工作的一位水资源专家，他曾告诉我,这些河 

流是在山脉形成很久以前，由水路开辟出来的古老河流。从火车上，我 

可以看到一小群原住民坐在河边树木和灌木丛中的凉爽地方。所有与 

铁轨交叉的路口都排起了长队，我看到有人把垃圾扔出他们的卡车车 

窗。我们经过小镇边缘的原住民旅社，转到伊尔帕帕.克莱潘斯  

(Ilparpa Claypans)，这是位于南麦克唐奈山脉边缘高原上的一系列水 

塘，罗宾曾带我到这里，这是阿伦特看守人的另一个圣地。这里的一切 

都是关于水的：在复活节的周末，我们曾驱车160千米,在一条小溪里 

洗澡，喝着装在马口铁罐里的茶。

过了爱丽丝，至 少 还 要 1 8小时才能迎来奥古斯塔港（p ort
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Augusta)的黎明—— 我们才能看到熟悉的工业和居住的迹象。在离开 

后不久，车站播报了一段关于时间变化的广播:“女士们、先生们，现在 

阿德莱德和‘甘’号上的时间是2:07。”我们没有越过任何边界,仍然在 

北领地，距离南澳大利亚还有几小时的路程，但已经在和我们旅程的终 

点协调时间:与我们正在经过的空间没有联系，我们现在基本上是在铁 

路时间中，似乎处于阿德莱德的时间胶越中。有点看似随心所欲，随着 

我们进人内陆地区调整时钟时间的时机表明，这里没有什么可以跟上  

外面的世界,用时间的不一致暗示土地缺乏管理，匹配无主之地的概  

念，用来为澳大利亚的殖民化辩护。

从 19世纪 4 0年代中期开始，维多利亚和南澳大利亚的南部殖民地 

就开始了一场竞赛,在澳大利亚中部寻找他们认为是肥沃的土地并殖 

民，这使得他们能够扩张自己的领土，从而获得财富和权力。这片土地 

已经被包围，北部地区已经有了一些进展，但中心地区仍不为人知。 

1862年，苏格兰人约翰.麦克杜尔.斯图尔特 (John McDouall Stuart) 

成为第一个开辟出一条通往北海岸路线的探险家。作为一名专业测量 

员，他于1839年抵达澳大利亚，时年23岁，当时南澳大利亚殖民地刚刚 

建立三年。1844年，在查尔斯•斯特尔特船长 （ captain Charles Sturt) 

寻找内海的航行中，他以一名薪资极低的制图员的身份开始了远征军 

生涯。到 1858年，他领导了六次探险中的第一次，这次探险主要由  

富有的企业家资助，目的是与殖民地政府竞争。最 终 ，他成功地开 

辟了一条通往北方的路线。与传奇人物伯克（Burke)和威尔（Wills) 

更为疲累的探险相比，斯图尔特的方法始终如一，并且越来越简约， 

越来越强硬，仅依赖于少量的人和补给及对团队的完全控制来完成  

任务。在后来的一次探险中，他制定了一系列包括不发表学术写作在 

内的规章制度，因为他认为最新的发现才是最有效的知识，过早被写下 

的内容往往会被事实推翻。但斯图尔特在每天结束的时候都会仔细地 

记录一天的经历，他的记录精确到1〇年后铺设电报线的人能够直接据 

此工作。
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在达尔文时，我暂住在位于斯图亚特髙速公路起点的一家汽车旅  

馆里，这是在最后时刻敲定计划的结果。我在网上预订住宿，之所以选 

择这个地方,是因为它位于小镇和海滩之间最好的地段。出租车司机 

史密斯告诉我，海滩上经常有鳄鱼和独行者出没，在炎热的天气里，即 

使从市中心步行2 0分钟也很辛苦。唯一的可取之处是往下看的浪漫感 

觉 ，我知道它是通 往 阿 德 莱 德 的 高 速 公 路 ，也是它让我在北地画廊  

(Northern Territory Art Gallery)的 商 店 里 发 现 了 一 本 约 翰 •贝 利  

(John Bailey)撰写的传记:《斯图尔特先生的足迹:澳大利亚最伟大的探 

险 家 被 遗 忘 的 生 活 》 （Mr Trac々 s: 77ie ■Forg'oWen Li/e 〇/

AuMraZia’iGreaZerf Ex/iZorer)。不知怎么地，我和斯图尔特产生了某  

种联系，很快就被贝利对他北上的描述吸引住了，首先沿着他去爱丽丝 

的高速公路，在书中我幻想自己和斯图尔特在那里相遇，然后在“甘”号 

上去阿德莱德。那时，我已经认出了那些他以他们的名字命名的重要  

人物：麦 克 唐 奈 山 脉 （ McDonnell Ranges )、钱 伯 斯 柱 （Chamber’s 
Pillar)、芬克河(Finke River)。理查德•麦克唐奈 (Richard McDonnell) 
是 1860年的南澳大利亚州州长，那年斯图尔特到达这条山脉，约 翰 •钱  

伯斯(John Chambers)和威廉 .芬克 (William Finke)正是资助他旅行的 

企业家。

据说在两次探险之间，斯图尔特喝得烂醉如泥，这是他对付各种疾  

病的一种有效方法。当我到达阿德莱德时，我已经发现，尽管他取得了 

巨大的成就，却无法在澳大利亚维持生活，他一贫如洗，身体虚弱地回 

到伦敦的姐姐那里,并在那里去世，享 年 5 0岁。除了高速公路，爱丽丝 

泉最初被称作斯图尔特镇，后来改名为爱丽丝镇。爱丽丝嫁给了查尔  

斯 •托 德 (Charles Todd),—位负责在斯图尔特精心记录铁轨后面铺设 

电报线的人。

1877年 ，在这些成功的尝试之后不久,澳大利亚决定修建横贯澳大 

利亚的铁路。这片土地又热又干，非常难走，但也并不是“空无一人”。 

斯图尔特的日记记录了他与原住民的接触，越来越多的文献从原住民
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的角度记录了殖民主义的早期阶段。《史歌KTAe 的第一章

写于1987年，当时铁路还没有从爱丽丝向北延伸，布 鲁 斯 •查 特 温  

(Bruce Chatwin)向我们介绍了阿卡迪(Arkady),这位具有俄罗斯血统 

的“永恒的丛林行者”成了他在爱丽丝周围原住民社区的向导和社交渠 

道。在查特温的叙述中，阿卡迪受雇于铁路总工程师，与“传统土地所 

有者”联系，以确定通往凯瑟琳(Katherine)和达尔文以北的拟议路线沿 

线的圣地。

回到“甘”号快车上，我仍旧痴迷地望着这片土地，目光久久无法移 

开，试图探索更多属于它的独特标记，就像在大海上寻找鲸鱼一样，我 

眼睛一刻不停地搜索着:一些牛，一系列的水坑，不规则岩石的露头，树 

木—— 沙漠橡树和桉树,风滚草，金合欢灌木和总是尘土飞扬的红褐色 

的土地;我所能看到的一切都被蚀刻上了“甘”本身的一些元素—— 窗 

帘的反射，或者一盏灯，甚至是它的影子—— 提醒我是从哪里在看，是 

什么构成了这种特殊的观看体验。这片风景没有什么统一之处，但它 

的无穷无尽本身就令人着迷,让我的眼睛感到刺痛。我想到了我乘坐 

的乌鲁鲁之旅的长途汽车的司机，他将这每程5 小时的漫游称为地球 

上最长的一日游;在学校里，他因为整天盯着窗外看而受到责骂，老师 

说:“靠这个是不足以谋生的。”但他已经证明她错了。过了 一会儿，— 

则通知说,10分钟后我们将渡过芬克河。为了不错过它,我又打起了精 

神。这就是拉腊平塔(Larapinta)，在斯图亚特这一带游荡很久以削，人 

们就知道它了。那里干燥、宽阔、多沙，但一路上树木茂密。罗宾说的 

是对的:就像沙漠植物生长在地下，而不是在地上，河道在河床下运行， 

而不是反过来。

几小时后，另一条广播也会同样打断时间和空间。5 分钟后，在 

火车的左侧，我 们 看 到 198 0年铁路工人创造的钢铁人雕塑 （ Iron 
Man)，标志着在这条新的标准轨距轨道上铺设了第1〇〇万个混凝土 

轨枕，我们现在正沿着这条轨道飞驰（图 3. 2 )。钢铁人细长的身体  

是由铁轨制成的，头部看起来像一个动物头骨，笨拙地象征着单调
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的 劳 动 、一 个 又 一 个 枕 木 所 标 识 的 时 间 无 情 的 物 质 性 。后 来 ，广播 

里传来了第三次也是最后一次广播：“女士们、先生们，再 过 5 分钟列 

车就要越过边境进入南澳大利亚了，我们可以在火车左侧再次看到这个 

标志。”我们正在穿越一个古老的土地，唯一的参照点直接或间接地证明 

着殖民主义和扩张主义时期。“甘”号快车的宣传材料承诺人们可更多  

地了解其秘密，但与原住民的近距离接触体验似乎都包括在可选的短  

途旅行中，如享受黄金服务的乘客进人有红色巨石的小镇，即乌鲁鲁 

(U lu ru ) 〇

图 3. 2 钢铁人,2016。安妮•伯克。

我想起了爱丽丝的吉他手和他的背景，也 想 起 了 詹 姆 斯 •诺 斯  

菲尔德 (Jam es N o rtM ie ld)为“甘”号快车东西对开线路制作的旅行海  

报《印度太平洋》( &  P a r i/ ic ) ,在那里，黑人同样代表着这片

土 地 ：他穿着丁字裤，手里拿着长矛，敬畏地看着火车在星光下飞驰 

而过。对进步和现代化的召唤穿过了古老的时间标记，跨澳大利亚  

铁路公司（T ra n s -A u s tra lia n R a ilw a y)的口号“拯救时间 ” （save days) 

再 次 印 证 了 这 一 点 。在 海 报 的 一 角 ，是 一 辆 装 饰 华 丽 的 餐 车 的
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插页。

铁路经理布鲁斯(Bruce)在玛蒂尔达咖啡厅 (M a tild a Cafe)休息了 

一下，给我们提供了一些关于列车及其历史的信息，这是乘坐红色班次 

的好处。事实证明,大南方铁路公司租用了这条铁路的塔尔库拉一达 

尔文段，以及来自业主杰纳西和怀俄明（Genesee& W yom ing, —家美国 

公司)的机车，因此驾驶员是来自太平洋国家公司的，而不是像其他列 

车员一样都来自大南方铁路公司。最初的“甘”号快车都是在英国制造 

的，但当他们在距旧路线200千米以东建造新的标准轨时，所有的旧火 

车都被送往仍然使用窄轨的塔斯马尼亚岛。我想问更多关于所有者的 

情况,但一提到评估，谈话就被打断了。除了乘客们都对我们所处的位 

置很感兴趣，谈话不可避免地又回到了以前坐火车旅行的故事上。乘 

坐一辆 20世纪 50年代的美式餐车，在日落时分穿越澳大利亚中部沙 

漠 ，从东方快车 (O rien t Express)到穿越玻利维亚高原或俄罗斯大草原 

(Russian steppes)，一切都被唤起。从这个意义上说，每一次火车旅行 

似乎都连接着另一次旅行，既为自身的特殊性所定义，也为与其更广泛 

的铁路社会的连续性所定义。

在墨尔本,我偶然发现了丹尼尔•克鲁克斯（D anie l Crooks)的 

视频作品《幻影之旅》（ J?f办），它似乎直接而有力地说明了 

这个更广泛联系的过程。火车是克鲁克斯作品中反复出现的一个  

特点，这一作品关注的是电影时间的设备轨迹及其与火车轨道的字 

面联系。这是一件复合作品，由澳大利亚南部废弃的铁轨、铁路侧 

壁 、隧道和开阔的景观中拍摄的片段组成。摄像机安装在火车前部  

位 置 ，以均匀的速度滑过移动的景观，始终朝向远处的隧道口移动， 

隧道口仿佛一个逐渐增大的新框架，越来越接近，直到它包围全屏， 

引我们进人新的轨道。与镜像相似，从来没有一个在远方没有入口 

的镜头，每个人口都包含一个较小的人口，就像镜子中互相倒映的  

影子一样（图 3. 3)。
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图3. 3 《幻影之旅》，丹尼尔•克鲁克斯(Daniel Crooks)，2016,签约艺术家，安娜施瓦茨画濟， 

墨尔本，斯塔克怀特，奥克兰。

布鲁斯知道我是英国人，后 来 告 诉 我 罗 尼 •科 贝 特 （Ronnie 

Corbett)去世了—— 我们都很悲痛，我设法从他那里得到了更多关于 

火车时刻表的信息，这是杰纳西和怀俄明公司决定的，不是甘，甘只 

是个小人物;这条路线主要是关于货运的，在满古里（M anguri)停站 

实际上是为了让货运列车通过；“甘”号在此基础上，把它变成了旅 

程的一个特色一 一个观星站。当我们到达满古里的时候，在火车 

的红色角落有一种很好的团结感—— 我们玩得很开心，并且想知道 

为什么有人愿意付更多的钱去别的车厢。最终,我们还是在车厢尽头 

生起了一小堆篝火，似乎免除了我们沿着轨道走向另一端的诱惑;但不 

完全有用。

我溜进黑暗中，沿着火车走了一段，瞥见了车厢和餐车的内部。他 

们在篝火旁提供香槟酒和松露，我偷听了一位火车女服务员在夜空下 

的谈话;她用来辨别星座的小激光手电筒在中途没电了,但她已经找到 

了猎户座带(Orion’s belt)、潘星座(the Pan)、南十字星座(the Southern

Cross)和最亮的行星---木星(Jupiter)。她在解释她的激光需要多长

时间才能到达她所指向的恒星，然后她的光又需要多长时间才能到达
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我们这里。我无法跟上她的计算速度，仍然被她的激光深深吸引，我的 

书中唯一的注释是60个无限期(60 zillion)那么多年，或许它后面可以 

有 12个 0 ? 然而，不管用什么数学方法，这是另一个时间的指针，一种 

理解我们所面对的广袤无垠的方式。

最后，她采用了另一种截然不同的方法，讲述了一个明显是澳  

大利亚原住民的故事—— 虽然没有提到人是谁或来自哪里—— 关于 

月球和它的周期。有一个男人一直吃得很多，而且越来越胖，他的 

妻子非常生气，于是砍下了他的一些身体，但他仍然如此，循环不  

断。她对这个故事一笑置之，说这倒可以是离婚的充分理由。虽然 

那不是一个月光皎洁的夜晚，但她已经尽了自己的一分力，这表示  

出另一种原始的思维方式，尽管它在当时的语境中真实又缺乏意  

义 。我漫步回到火车的前部，想起了我在一个圣诞节的旅行，在巴 

拉圭河上，当时我也是三等舱，在一艘河船上的露天甲板上挂着吊  

床 ，瓜拉尼人也曾在这里从事类似的旅游娱乐活动，但那是另一  

回事。

黑暗终于使我的眼睛得到了休息;我可以把眼皮合上，而不用去注 

意这片奇异的土地上所能看到的一切。我 在 奥 古 斯 塔 港 （P o rt 

A ugusta)以北的日出中醒来，在东面可以看到弗林德斯山脉（Flinders 

Range)(图 3.4)。不久，在一些可辨认出是城市的边缘地带出现了生命 

的迹象:农家院子里堆满了破旧的汽车、画满涂鸦的货运列车，然后是 

逐渐増多的住宅，等等。在玛蒂尔达咖啡厅里，布鲁斯指出他的房子在 

哪，就在盐滩的另一边，要过几小时他才会到家。车上又发布了两条 

通知，一条错误地发给了我们这些红眼班次的乘客，内容大概是如果 

我们想了解更多经过的地方，就请打开耳机收听信息频道；但显然，我 

们的座位上并没有耳机。最后的广播说得很简单:“女士们、先生们， 

预定到达阿德莱德的时间是1:45。”我们比原计划晚了 1 小 时 I 5 分 

钟,但对于差不多1500英里的旅程来说，这算不了什么，而且似乎没有 

人在意。
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图 3. 4 奥古斯塔港附近,2016•安 妮 •伯 克 •

下车前，布鲁斯允许我看看玛蒂尔达咖啡厅的后面。我沿着火车 

走了一段路，这次是在车厢里，为了舒适，我试了几张休息区的座位，在 

乘务员把床扒下来叠成脚垫的时候，我往车厢里看了看（图 3. 5)。在坐 

了这么多小时的火车后，我决定步行到我在阿德莱德的住处。阿德莱 

德在城市公园的另一边，当我到达时,却发现把眼镜忘在了车上。

图 3. 5 “甘”号快车双人间，2016。安妮.伯克。
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在往回走的路上,一辆汽车鸣响了喇叭，原来是布鲁斯终于在他回 

家的路上了。当我到达车站时，剩下的乘客寥寥无几，车站沉浸在一种 

轻松随意的氛围中。我在一个装满太阳镜的袋子里找到了我的老花 

镜，连同它们一起的还有5 0副左右的太阳镜，各种型号和尺码一应俱 

全。警卫问我想不想多拿走几副，我不想,但它们让我想起所有那些眼 

睛，那些隐藏在其中的神情。
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47本章的文章将档案视为（官方 )记忆的物理体现，并探讨在数字时 

代 ，档案的性质如何发生变化，促使我们思考网络时间的概念可能如何  

影响我们作为历史学家的实践。“档案”的形成所隐含的集体记忆是一  

种政治行为—— 决定保存什么，以及如何组织它,这对于未来的设计历 

史学家和现在的设计实践者来说都有直接的意义。

这里我们要讨论时间结构与权力结构之间的关系。“时间”是一种  

结构，因此可以被质疑，这一概念也许特别适用于讨论与国家身份有关 

的设计。正如法伦(F a llan)和利斯 .马菲 (Lees M a ffe i)所指出的，如欧 

内 斯 特 . 盖尔纳 （Ernest G e lln e r)、本 尼 迪 克 特 . 安 德 森 （B ened ic t 

Anderson)和埃里克.霍布斯鲍姆 (E r ic H obsbaw m )等学者反对“国家 

是自然的或不可避免的”的观点，他们主张国家是一种结构，是传统创 

造[霍布斯鲍姆和兰格（H obsbaw m  and R anger) ,1993年 ]和理想社区 

的共同参与的结果[安德森(A nderson) ,1983年],但是其对高雅文化的  

强调不免令人遗憾[盖尔纳(G e llne r), 1983年]]。本 尼迪克特 .安德森  

认为，对于国家认同感的形成来说，“同质空时 ’ ’ （homogenous e m p ty  

tim e)概念的发展是必要的2。他认为，在 19世纪 ,时间被理解为以线性  

的方式进行，以平等的、可测量的单位进行，对所有人都是公平的。尽 

管后来的历史学家对安德森的分析提出了异议，但它为讨论提供了一  

个有用的起点，搭建了一个理性、世俗和“现代”的框架，在此基础上，人  

们可以构建一个有关进步的国家叙事。

另外，一些学者忽视了民族认同的“日常”方面，这遭到了蒂々母•埃 

丹索尔 (T im  Edensor)等历史学家的批评,他认为有必要对流行文化给 

予更多的关注。他提出，除了引人注目的官方视角，“国家认同根植于  

日常生活，根植于社会互动、习惯、惯例和实用知识的平常细节”3。
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对于埃丹索尔来说，时间观念、国家认同观念和日常用品设计观念可以 

明显地相互交叉。这一观点是杰西卡.詹金斯 (Jessica Jenkins)在她关 

于“统一后德国”的章节中提出的。詹金斯对前德意志民主共和国  

(G D R)集体记忆的运作方式—— 通过保存或清除重要的公共艺术作品 

很感兴趣。詹金斯认为，街道和建筑物的设计环境是集体记忆和遗忘 

的政治话语的一部分。这对东德来说是一种特殊的共鸣。波伊尔 

(Boyer)指出：

“在东方的政治和文化讨论中，关于变革和未来的讨论已经变成了 

有关停滞和过去的比喻。”4

柏林墙的倒塌象征着在社会主义制度下所承诺的某种特定未来的 

丧失，因此任何关于过去、现在和未来的讨论都存在严重的问题。

卡洛斯•巴托罗 (Carlos B ir to lo )探讨了葡萄牙政府对日常用品的 

使用:陶公鸡 (po tte ry cock)源于本民族的农民文化，现在成为国家时尚 

和现代化的新象征。巴托罗认为,葡萄牙公鸡逐渐被视为该国道德和 

美德的化身，是一个神话般的过去的产物,而政府试图抹去现在，停止 

时间的规律发展。在这里,对设计的时间维度的关注可以揭示一个国 

家过去的想法，而现在和未来则被包裹在一个为人所熟悉而明显无关 

紧要的物体的设计之中。

在他关于《高楼K H i沙 a W  Cfeer)的章节中—— 这是一座由阿米 

亚 斯 . 康 奈 尔 （Amyas C onnell) 为 伯 纳 德 • 阿 什 莫 尔 （Bernard 

Ashm ole)设计的房子,迈克尔•芬德利（Michael F ind lay)在我们阅读 

这一个建筑实例的过程中，提醒人们注意时间可以折叠起来。芬德利 

的观点不仅仅是康奈尔在他的设计中借鉴了皮拉内西(Piranesi)和其他 

罗马建筑，相反，他强调了现代主义建筑与古典世界之间的深刻联系， 

以及由此而产生的与过去、现在和未来的复杂关系。由于塞赫•艾德  

伦 •福特 (Seher Erdoan Ford)在第一章中讨论过皮拉内西的作品与建 

筑描绘的历史实践有关，这是另一个跨越时间的回声。

艾米丽•坎德拉 (E m ily Candela)的文章指出，在线拍卖网站易趣
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网（eBay)出现了一种现象，用户可以在易趣网上买卖物品，从而把不需  

要的物品变成自己想要的收藏品。坎德拉促使我们思考设计历史学家  

如何处理所谓“复古设计”(retro*designed)对象概念中所包含的关于时 

间和永恒的假设。她的讨论集中在“原子” (atomic)球棒家具上，这些代  

表 着 2 0世纪中期人们对科学进步和核时代的信念。这些杂志架和咖咩隹 

桌在当时被认为是地位低下的物品，但现在似乎经历了—个转换过程， 

从迈克尔.汤普森 (Michael Thompson)所说的“垃圾”(rubbish)转变为 

“耐用’’(durable)，价值不断增加5。然而，坎德拉的贡献或许不仅是对 

复古的讨论，而是将人们的注意力引向易趣网作为非官方“博物馆”或  

“档案’’的方式，与我们熟悉的官方分类系统形成对比。一方面，像拉斐  

尔 •塞缪尔 (Raphael Samuel)这样的历史学家可能会称赞易趣网作为 

大众记忆和大众历史创造仓库的能力6。然而，坎德拉的观点是，易趣网  

的用户在某种意义上是它的主题，而不是相反，这对研究人员的意义在  

于要求我们重新考虑对未来与过去的定义7。

对档案的讨论将我们引向约翰•波特文 (John Potvin)关于酷儿  

(queer)档案的那一章，以及对时间顺序性概念的思考。波特文认为，早  

该将酷儿理论纳入设计历史的实践，从某种意义上说，他的贡献是唤起  

战争。但他的论点与时间主题的相关性远不只是“时间性”:他认为，设  

计历史仍然是基于对时间和我们与设计世界的关系的异态假设。我 

再次被提醒，时间不是中性的，也不是不可避免的，而是一个社会建构  

的隐喻，尽管这个隐喻已经变得如此包罗万象，以至于我们常常忽略了  

它8。波特文引用了伊丽莎白•弗里曼 （Elizabeth Freeman)的著作，弗  

里曼认为，“酷儿时代”颠S  了时间和历史的主导概念，而后者假定了一  

种结果性的叙述。“异性恋时间”假设个人的一生都是围绕着异'性婚姻 

和生育孩子的目标而安排的;这些假设已经变得如此普遍，以至于它们 

支撑着社会的许多方面,包括医疗保健、性别角色，以及—— 这方面很  

重要一 ~我们与过去和未来的关系。弗里曼的偏好是“精心设计一种  

生活方式，这种生活方式与占主导地位的客体形式一 "选择、夫妻 关
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系、家庭、婚姻、社交和自我表现—— 相背离，从而与国家支持的归属感 

和归属感的形成不同步”9。正如女性的家务劳动存在于工厂时间的严 

格商品化概念的对立面一样，酷儿的时间性也提供了一个抵抗主导时 

间性的场所。正如波特文所证明的那样，这对设计历史学家来说有着 

明确的意义。
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4 和苹果派一样好吃吗？统一后的德国和 

对德意志民主共和国公共艺术的接受

杰西卡•詹金斯博士

2011年 3 月，位于普劳恩市(Plauen)的一名地方议员被邀请视察 51

—所新翻修的小学。他发现墙壁上挂着一幅社会主义时代的镶嵌画 

时，沮丧地询问道：

“难道镇政府认为不加评论地展示极权主义组织和国家的象征，符 

合学校基本的自由和民主教育使命吗? ”1

这幅镶嵌画采用了 2 0世纪 6 0年代中期德意志民主共和国社会现 

实主义的典型叙事，从重建开始，通过农业和工业、少先队员、和平苏维 

埃联盟，它以太空旅行和现代通信的新形象进入了 2 0世纪 6 0年代。画 

上有一对穿着运动服、头戴耳机的年轻夫妇，他们俯身对着收音机，还 

描绘了宇航员的样子，以此来展示他们取得的成就。议员提到的“象 

征”不是太空竞赛或流行音乐，而是可见于苏联国旗上的锤子和镰刀，

以及青年先锋队的旗帜。

当地媒体对这一事件进行了报道，希望引起艺术家和政客们的讨 

论 ，突然间，艺术品需要一个“解决方案”(so lu tion)。然而，似乎没有人 

能像议员那样把这幅镶嵌画看得那么清楚。这所学校的校长说，以前 

从来没有人反对过这幅壁画，它 从 1967年以来就一直在那里。创作这 

幅壁画的两位艺术家之一的洛塔尔.伦奇 (L o th a r Rentsch)不得不为
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此发声，但他淡化了这幅作品的主要意义，他说:“那是我们的时代。事 

情就是这样。”2

本章以德意志民主共和国公共空间中的艺术雕塑、雕塑和壁画为 

例 ，追溯它们是如何随着周围意义领域的变化而发生变化的。我认为， 

公共空间中艺术和设计作品的移除和保留(或在某些情况下复活），都 

有助于就民主德国的过去形成一种全国共识。但前提是，联邦政府资 

助的“穿越”或“重建"(Aufarbeitung)德意志民主共和国过去的项目，被 

52 更好地理解为“构建”过去，这种物质文化,包括建筑环境，也即是这个

备受争议的项目的核心。

英国自由主义历史学家蒂莫西•加顿 •_阿什 （T im othy Garton 

A s h )声称，德国已经形成了“应对艰难过去的黄金标准”3。与此形成鲜 

明对比的是，参与这项工作的人士之一的伊尔科-萨沙•科瓦尔查克 

(Ilko^Sascha Kowalczuk)在 2016年声称，‘‘重建”虽然已经陷人瘫痪，但 

它的失败也有助于解释东德极右翼势力复苏的原因、 尽管过去的一 

切都在试图全盘否定德意志民主共和国，并接受一个新的国家身  

份 ，但毫无疑问，2 1世纪初出现的东方怀旧情绪(Ostalgie)使这一计 

划陷人了危机。然而，随着与德意志民主共和国的时间距离越来越 

远 ，在既定的公共历史范围内，人们开始更能接受有关德意志民主 

共和国的不同叙述。

本章确定了“穿越”国家工程的三个阶段:第一，我称之为垃圾阶 

段 ，自 2 0世纪 90年代中期到末期;第二，主要发生在21世纪初的怀旧 

危机;第三，大约是2010年后的调整阶段。通过对一些公共空间艺术作 

品案例的考察,我们可以看到，为了适应不断变化的经济和社会需求， 

完全否定《德意志民主共和国遗产法》的最初使命已经做出了调整。在 

地缘政治和经济背景下,支持资本投资，发展一种内部和外部都可接受 

的公共“遗产”的首要要求，为了缓和贫困社区统一所带来的社会、心理 

和经济影响，一些艺术家和公共空间里的一些最初不受信任的艺术作 

品在此得以复兴。
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“Aufarbeitung"—词是指历时6年 (1992—1998年）、由政府主导的 

对“东德社会主义独裁的历史和后果”的官方调查5。通过成立主要的政 

府机构一 -反 SED独裁统治联邦基金会的方式，使用法律约束力来提 

高公众对“共产主义专制”的认识6。该基金会具有明确的反共定位，为 

了达到“内部团结”，在对过去进行任何“改造”之前，对民主德国或更普 

遍的共产主义的任何有利态度都被系统地排除在外。

对德意志民主共和国的过去(仅)进行详细审查，以便为目前建立 

一个整体德国的特征，这种不对称是基于德国统一的“自然性”，以及西 

德民主摸式对合并后的两个国家的“自然性”。这种不对称在早期阶段 

并非没有引起注意,但不同意见对地缘政治秩序正在发生的巨大变化 

没有产生任何影响7。政治学家弗兰克•昂格尔 (Frank Unger)在 1990 

年的一次演讲中声称，统一的神话在西德人的思维中根深蒂固，就像 

“母亲或苹果派”一样美好得无可争议8。当东德出乎意料地倒向西方 

时，可以被预韵为自然而正确的历史进程的相关共识已经预先设定好 

了程序。

无论这一结果的历史必然性如何，显然新的德国对东西方融合过 

程中S 現的许多问題是毫无准备的。2 0世纪 9 0年代初,民主德国遭到 

的时期被媒体推波助澜并合法化，很快就引发了围绕东德文学、 

艺术和建筑的争论。关于“圣像之争’’(Bilderstreit,艺术的争论)源于一 

#既定的东德艺术在新的民族文化中并没有一席之地的观点。这只是 

间接地对公共空间中的艺术作品进行评估，因为人们甚至不认为这些 

作品属于艺术范畴。统一后,东德的艺术作品被从博物馆中移除，著名 

的民主德国艺术家被指为根本就不是艺术家的“国家艺术家，，。这种诋 

毁在 1999年魏玛臭名昭著的“现代性的兴衰 " （ Aufstieg und Fall der 

Moderne)画展上达到了顶点。—位评论员评论其为“垃圾展会”，在展 

览上，来自东德的大量画作被一幅叠一幅地挂着，与黑色塑料袋毫无 

区别9。

统一之后，拆除和重建的进程在东德所有城镇和住宅区立即开
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始一 - 这是资本流动的必然结果，也是意识形态的作用。上述重建委 

员会使用意识形态和说教的言辞谴责德意志民主共和国的建筑和城市 

设计是一个不可信的制度的症状'  在规划讨论中，东德的建筑环境  

被认为是一场灾难，最好尽快被扫除。例如，在德累斯顿，建筑师们 

在 1990年同意“拆除过去4 0年中尽可能多的建筑，从而消灭过去， 

重建过去”11。住宅区遭受了急剧的人口损失，但拆除住宅区并不完 

全是出于经济原因；正如魏茨曼所说，“ ‘收缩Y 似乎）是通过消除相 

互竞争的意识形态中‘不熟悉的7结构，来重新改造这座城市的计划 

的一部分”12。

我选择了两个例子来说明:在2 0世纪 9 0年代的这段废弃时期，政 

治决策者认为公共空间里的艺术作品是民主德国政权的明确象征，迫 

切需要移除它们，并将它们重新纳人语境。1991年 1 0月，位于东柏林 

列宁广场十字路口的列宁雕像被拆除，尽管当时人们大声疾呼，试图挽 

救它。这座纪念碑失去了它的保护地位，因为这座雕像代表着“个人崇 

拜和对独裁统治的服从”13。

拯救德意志民主共和国纪念碑的倡议之一来自（西德)艺术史学生 

论坛，他们在1990年 5 月争辩说，移除纪念碑将是对所描绘人物的历史 

价值的全面诋毁，使他们的意识形态价值等同于委托他们的人“。换句 

话说，他们想要区分列宁等人的“意识形态价值”和民主德国当局的意 

形态价值。这意味着古迹的指代性发生了变化，而要求拆毁这些古 

迹的呼声并没有暗示这种变化。拆除这些纪念碑不仅使历史的一部分 

不复存在，还表明马克思列宁主义的标志在统一后的德国发挥了作用。 

其前提是，这些纪念碑是对一个名誉扫地的政权的提醒，而不是它们可 

能成为柏林市民的英雄偶像。社会主义纪念碑艺术工作组 (W o rk in g  

G roup Socialist Monument A r t)认为，存在一种危险即“压迫将再次决 

定历史上的自我理解”，这指的是对纳粹历史的认知失败15»同 样 ，著名 

的艺术和公共纪念碑历史学家汉斯•米提格（Hans M it t ig )主张，即使 

是面对艰难的过去,也要保留可见的证据，以便留下辩论的可能性16。
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这悸故论点未能使决策者信服，有必要扫沾障碍，以打造一种新的民主 

德匡身玢.在德囯统一时期，东德的内外公共空间充满了壁画、马赛 

克、模装化结构、装茚作品、挂毯、彩色玻璃、雕塑、喷泉和游乐设施夂 

建哀豹丙羚数百件不那么显眼的艺术品，要么在推土机下消失了，要么 

年久失修.要么被遗弃在废弃的空间里。更常见的情况是，人们认为作 

S 在文化和经济上“毫无价值”，因此不值得从规划者和投资者要求的 

重塑中被拯救出来，而不是在政治上的“危险’’（dangerous)。2 0世纪 

9 0年代.德国地方当局认定，高度可见且明显带有政治色彩的作品需 

要重新赋予意义，以符合新时代的要求。在这一过程中，艺术家们普 

遍参与进来•这证明德国在艺术“软实力”方面投人了大量资金。

在被妖魔化之前，列宁雕像甚至在统一之前就受到艺术家的干涉。 

1990年 9 月，艺术家克尔基斯多夫.沃蒂兹科 (K rzyszs to f W odiczko)将 

一幅波兰购物者收集消费品的蒙太奇照片投射到它上面。据报道，该 

项目耗资 150万德国马克，是东柏林17个项目中的一个。它也不是没 

有争议的，作为早期的一个例子，列宁雕像说明在快速变革时期，经过 

批准的艺术干预为作品创造了一个阈限阶段18。

在柏林墙倒塌后，位于中央的列宁雕像被迅速移走，这并不奇怪， 

但我现在想谈谈一幅壁画的命运，它在政治上基本上被视为一座雕像。 

马克斯.林纳 （M ax L ingner) 1953年的现实主义壁画《建立共和国》 

描绘了新东德青年乐观快乐的社会主义故事。 

它坐落在柏林一处曾是1953年东德工人暴力镇压抗议活动后来成为东 

西方宣传战中的一个重要事件的地方。作为重建过去过程中确定新纪 

念时刻过程的一部分,柏林参议院于1993年选定该地点创作纪念起义 

受害者的新作品(图4.1 和图 4. 2)。

沃尔夫冈•鲁佩尔 （W olfgang R uppel)的新作品展示了一幅1953 

年抗议活动的报告文学图像，背景设在地下，密封在高度反光的玻璃之 

中。1993年，一组高度栅格化的蒙太奇新闻照片反驳了林纳在1953年
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图 4. 1 《建立共和国》，马 克 斯 •林 纳 （1953)绘制的陶瓷壁画（背景），沃 尔 夫 冈 •鲁 佩 尔  

(WolfgangRuppel)(2000)为纪念1953年 6 月 1 7 曰事件的部分回忆（前景），德特勒夫 -罗韦德  

尔-茬斯故居(〇61 1 ^ 1 ^ ^ 」(^1^3115)，柏林，拍摄 ©杰西卡詹金斯，20 1 0年 。
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虛构的表现手法，这是对当时和未来的一种主张。这些照片似乎展示  

了 1953年的“现实”。

反叙事将原作等同于社会主义现实主义模仿理念所提出的那种  

“形象的真实性” (truth ofimage)，并以此赋予林纳 1953年的庆祝作品 

社会主义现实主义所假定的代理。鲁佩尔1993年的摄影作品重申了事 

件的西方视角。如果这可能开启了对“冷战”宣传战的反思，这一解读 

就会被现场额外的解释性材料转移，这些材料肯定了鲁佩尔的作品是  

对 1953年宣传形象的回应。在 2 0世 纪 9 0年代早期，纪念的传统是把 

记忆捆绑到一个当下的普通时刻，而现在，它因回应林纳作品的需要而 

失去了它的目的。鲁佩尔的作品比1953年的德国更能代表2 0世 纪 90 

年代的德国。鲁佩尔的作品在当时似乎是合适的，但今天看起来像林  

纳的作品一样具有教育性。

到 2 0世纪 90年代末，对德意志民主共和国的制度化的诋毁以及将 

其文化从德国历史中排除在外,以所谓的“东德情结”(〇stalgie)的形式 

的流行文化强烈反对所谓的“重建”，Ostalgie是“东方”(East)和“怀旧” 

(nostalgia)形成的新词。这里对东德情结的诸多形式和发展不能做出 

详细解释，因为它本身就产生了整个文化、历史和民族志研究领域 '  

然而，在 2 0世纪 90年代末,一种重新演绎东德文化的流行文化现象被 

认为具有巨大的商业潜力,并发生了变异。在主要的历史学家看来， 

“重建”就像是“倒退几年”2°，很明显，东德情结不仅仅是商业上的开发， 

它代表了新德国的一种疏远感，反过来又作为一个贬义词被植入了公 

共话语中，用来抹杀对东德过去的任何美好记忆。

“怀旧”带有一种愚笨的贬义，它不能很好地描述一种错位感，而正 

是这种错位感激发了公众对东德过去的兴趣。从词源上看，怀旧与其  

说是对“过去”的怀念，不如说是对“家乡”的怀念a 。在纪念德意志民主 

共和国的过程中，物质文化和建筑环境应该成为有争议的领域，这一定 

会让人感到意外;据了解，大多数东德人对 2 0世 纪 8 0年代末东德的物 

资供应和破旧的城市空间不满，加速了这个社会主义国家的灭亡。在
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面对失落感时，德意志民主共和国设计的艺术品应该起到一种补偿作 

用 ，这是一种不寻常的迂回。这种严肃得令人绝望而又不充分的文化， 

曾经是那么可笑的塑料制品、过时的音乐、对西方品牌拙劣的模仿、印 

刷拙劣的图形、廉价的房屋，国家委托创作的艺术品成了人们深情緬怀 

的对象。时间的流逝对这一“设计”的影响再明显不过了。很明显，对 

象的意义在一代又一代之间发生了变化，世俗变成了亲切的记忆，但就 

德意志民主共和国而言,这些不理性的依恋似乎正与1990年后历史写 

作计划的霸权相矛盾。

学校壁画的故事提供了一个反叙事如何扰乱官方历史写作的例

57 证 。报纸围绕可接受的回答展开讨论。文章没有对马赛克的艺术 

质量发表意见:争论围绕着这种象征是否有害，是否必须通过一块  

解释性的牌匾或其他教育措施加以消除或平衡，或者是否多余而无  

害展开;一位接受采访的当地艺术家表达了他对政府资助艺术家的

愤怒。然而,在网上，讨论范围更广----- 位当地市民将媒体对马赛克

的猜测诬陷为煽动性的耸人听闻：

每个人都会对这个国家(德意志民主共和国）有自己的印象， 

也会了解它的弱点、错误和不公，当他们毫无偏见地回顾时，也会 

记起它好的一面22。

对民主德国“有好有坏”的看法在东德公民中非常普遍，民意调查 

始终显示，只有一小部分人认为它非常好或非常坏23。这 与 2 0世 纪 90 

年代“重建”的观点形成了鲜明对比，“重建”认为全盘否定德意志民主 

共和国所主张的一切，才是实现国家统一的必要前提。直 到 2011年普 

劳恩学校 (Plauen School)壁画骚乱发生时，东德人显然并没有明确接受 

西方所能提供的一切，但同样地，东德作为一个政治实体已经属于过去 

了。随着共产主义思想被安全地载人史册，政治机构可以负担起更多 

一点的慷慨;在公共空间为策划、重新文本化和重新象征的艺术作品开

58 辟了有限的空间。可以说，这无关壁画，而是关于与时代格格不人的
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议员。

在下面的例子中,我们将看到这个空间如何努力开放，维持更大的 

全国协商一致的项目。艺术作品没有被重新确认其原有的意义或目 

的。相反，价值是从一些重要的片段中提取出来的，这些片段可以被整 

合到可接受的文化神话中，或者在清晰界定的空间内提供商业遗产价 

值。此外，一些作品被重新设计，以增强当地对地方的归属感，这同时 

有助于更新经济枯竭的地区，那里没有昔日的“历史”建筑可以修复。

二战后，现代主义虽然没有被立即当作东德遗产的一部分,但仍旧 

是一个可以接受的文化神话。当然，将现代主义建筑和设计作为“遗 

产”重新引起人们的兴趣并不局限于德国，但在21世纪头10年,对所谓 

的“东德情结”的认可来得太晚了。著名东德艺术家瓦尔特•沃马卡 

(Walter Womacka)作品的命运提供了一个有趣的例子。沃马卡的马赛 

克作品《我们的生活》 (Umr )因其规模和面向亚历山大广场的显

著位置而在柏林闻名。125米高的中楣环绕着教师之家 （ Haus des 

Lehrers),这是 I% 4 年与国会大厦一同由赫尔曼.亨塞尔曼(Hermann 

Henselmann)设计的建筑。这座建筑在当时意义重大，因为它明确地借 

鉴了国际现代主义。20世纪9〇年代，在经历了多年的忽视和年久失修 

之后，到21世纪头10年，教师之家被重新评估为现代主义的象征，而带 

有明显社会主义现实主义色彩的装饰中楣则受到了保护。

在改造之前，这栋建筑于2001年 9 月被移交给一个艺术介人机构， 

这是一个名为“闪烁灯光”(blinkenlights)的数字灯光项目，我们可以将 

其视为一种黑客行为，或者说是一种冷酷的去地域化论述。

教师之家及其壁画在2005年前后得到全面修复;宣传材料使用了 

该建筑的现代主义传统，也承认了 20世纪 60年代的社会主义承诺——  

“一个令人眼花缭乱的未来愿景和一个新时代的突出标志”，以提升该 

建筑作为当代企业“标志性”场所的声望。沃马卡对中楣的补充描述呈 

现了意识形态的意图，例如：“这些理想包括支持发展中国家争取政 

治和经济独立。这背后的一个关键动机是把社会主义推向世界。”24
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这种公开展示艺术作品历史背景的努力，不仅有助于增加房地产的  

价值，也有助于满足好奇的柏林游客的兴趣。在这种情况下，壁画 

享有特权，因为它与“遗产”一 ■现代主义建筑相结合，占据了东柏  

林市中心。

位于东柏林行政中心的前外交部会议室里的另外三幅沃马卡壁画 

59 的命运已经表明了自1995年以来发生了多么大的变化。《柏林日报》

(BerZiwer ZeitMng)当时报道称沃马卡的作品因为“缺乏趣味 ” （lack o f 

in te res t)而被毁。同样是现代主义建筑的有趣代表,约 瑟 夫 .凯 泽  

(J〇S印h Kaiser)设计的德国联邦档案馆被描述为一个“错误”，被拆除是 

为了给“历史悠久”的辛克尔广场(S ch inke lpktz)的修复让路25。沃马卡 

作品《创造世界》(D e rM enscA尽estaZzeHeine 更为流畅，类似于毕

加索的画作，没有政治色彩,也不那么显眼，但对这些综合艺术作品及 

其潜在价值的考量却很少(图4. 3 和图 4. 4)。

Wd 丨■00丨 —FMo: Su»«* 19. Ajgutt IM7

图 4. 3 德国联邦档案馆，图片报(德国报纸名称），183-F0809-〇201-001 / CC-BY-SA 3. 0 GDR， 

外交部大楼，约瑟夫•凯泽(Jos印hKaiser)建筑集体，1967年。已枝拆除。照片© 彼得•斯特劳 

贝，柏林。
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图 4. 4 《创造世界》(DerMwsc/i 如 seiwe We/f )。前德意志民主共和国外交部墙壁上瓦尔

特•沃马卡 (Walter Womacka)的壁画（壁画和建筑现已拆除）。

几个有趣的例子表明，艺术作品被重新利用，以增强地方所有权的 

意识，同时剥夺了它们的原始目的和政治意义。在其他例子中，勒 

夫•克贝尔 （Lev Kerbel)在巴黎市中心创作的巨大的卡尔•马克思 

(K a rl M arx)半身像以及在黑尔老城中心重新命名的西格伯特•弗利 

格尔(Sigbert Fliegel)火焰纪念碑的言论中明显体现了这一点。柏林马 

尔扎恩(Marzahn)的地方当局于20世纪 8 0年代精选的艺术作品(没有 

一件是政治性的)被保留下来，新的委员会一起在主要由上一代人居住 

的住宅区对其进行了验证。

这种将艺术作为一种地方归属的标识符的感觉，在一个艺术家得 

到特定的地方认同并被重塑时，表现得最为明显。最重要的例子之一 

是威利•诺伊伯特 (W illi Neubert)的作品。和所有著名的民主德国艺 

术家一样，他在 20世纪90年代被诋毁为“国家艺术家”。其间,他的作 

品从公众视野中消失了。诺伊伯特最初是一个来自钢铁工业小镇塔勒 

镇(Thale)的金属工人，开创了用工业珐玻装饰壁画的先河;他的作品往 

往严重依赖现代主义的形式，在德意志民主共和国时期都安装在突出 

的位置。

2000年，塔勒镇镇长托马斯.巴尔切罗夫斯基(Thomas Balcerowski) 

就一件重要作品的归还进行了谈判。这件作品曾被存放在苏尔，在塔勒 

镇进行公开重展。巴尔切罗夫斯基向我解释说，他决心向这位“本镇之 

子”致敬;在当时的政治环境下创作的作品，是塔勒镇早期（工业)历史
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上的一个里程碑26。在这里，就像东德所有的工业城镇一样，在统一 

后遭受了巨大的劳动年龄人口损失，地域、历史联系和与艺术家的  

个人联系的重要性，克服了德意志民主共和国公共艺术所背负的  

污名。

图 4. 5 威利•诺伊伯特《马列主义斗争（马克思列宁主义的胜利）》,1977年.瓷漆涂在瓷砖上• 

这幅作品是从苏尔锿的仓库中找到的，并被转移到了艺术家的家乡塔勒镇，照片© 杰西卡•詹  

金 斯 ,2010。

6〇 在东德，艺术家和艺术品在各地背景下的复辟已经发生，而艺术家

在国家话语中被斥为“国家艺术家”,在地方层级,人们发现了机会来庆 

祝它们，静静地恢复作品，让人们在原本贫瘠的景观中找到某种认同 

感 。普劳恩学校马赛克的故事至少在当时是这样结束的：当时议会的 

多数投票反对增加一块牌匾来解释这幅壁画。符号的剩余效力已经相 

对不重要，同样的论点也曾出现过。2017年 5 月，艺术家洛塔尔•伦奇 

(L o tha rR en tsch)去世，当地媒体称赞他是一位出色的艺术家，但没有 

提到德意志民主共和国。随着德意志民主共和国被安全地载入历史， 

人们有可能为其部分文物及其制造者开脱所谓的“同 谋 '有 证 据 表
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明，东德的艺术品如今开始重返博物馆;公共空间中作品的地位取决于 

它们在那里能够承载遗产制作和地方识别的功能27。

在德国进入后柏林墙时代的第三个十年之际，我所展示的对一些 

遗留建筑艺术作品进行修复的例子，表明与德意志民主共和国之间曰 

益增加的时间距离如何使主流决策机构有更大的容忍度。虽然在各个 

层级上，对德意志民主共和国的解释仍有争议，但协商计划承认社会主 

义国家有许多经验。公共赞助的历史项目仍然有着可接受话语的界  

限,但这些界限比2 0世 纪 9 0年代的“重建”要宽泛。
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5 一只葡萄牙公鸡和其他小玩意的故事: 

极右翼独裁统治下的遗产、宣传和设计

卡洛斯•巴托罗_

本文主要考察了葡萄牙视觉身份中两个突出元素的发展:2 0世纪 

4 0年代巴塞罗斯公鸡 (Barcelos cock)和典型的葡萄牙乡村风格装饰。 

这两个例子都发生在葡萄牙持续了近5 0年的独裁统治时期（1926— 

1974),可以说或多或少是一个试图建立新的民族认同的政权在美学和 

意 i只形态政策上直接影响的结果。与两次世界大战期间的其他极右政 

权一样，葡萄牙独裁政权推行了一种深度的孤立主义政策，反对所谓的 

腐败的外国势力影响—— 民主、自由主义、资本主义、现代化和国际主 

义 。为了促进这种民族主义文化，该政权在葡萄牙自己的历史和传统 

中寻求能够使它建立一个新国家的因素，这种因素既不同于外国的模 

式 ，也不同于以前的民族模式，其意图表现在它对自己的命名:新国家 

(E stado N ovo /N ew State) „

因此,这两个例子可以理解为霍布斯鲍姆（Hobsbawm)和兰格 

(Ranger)在 1983年提出的“传统发明”概念的范例、 这隐含其中，因为 

它们是由先前存在的元素创造的，这些元素在被塑造和净化之后，将变 

得具有自主性。这也意味着，一且它们被视为这个国家视觉身份的一

部分，与它们的起源点可能存在的联系就会被撤销，而重塑另一个神话 

般的过去。在这里，时间可以被理解为最柔韧的形式:既可以从一个当
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代的时刻回到过去，又可以通过手动刺激来塑造一个理想的现在和/或 

未来的形象;这种对现在的重新创造，被宣称是新的和现代的，从而切 

断了与被认为是不纯洁和颓废的最近的过去的联系。

在这些介于改革与反动、过去与现在、现代与传统之间的时间领域 

里，我们也可以找到一些与罗杰•格里芬(Roger G riffin)的法西斯主义 

理论的关联\格里芬认为，民族复兴的理想—— 所有这些多重运动的 

共同出发点—— 将是现代主义实现新理想社会的努力的一部分，是对 

腐朽的现在的一种替代(与马克思主义的做法形成鲜明对比)。在这些 

情况下，法西斯主义将拒绝当前的现代性，转而追求一种另类的现代 

性。这种现代性从18世纪开始就建立在进步的自由民主原则之上。 66

在试图界定哪些行为体对国家认同过程的发展负有责任—— 从当地 

工匠到政府政策时，人们不应忘记设计—— 或原型设计的方法——

在这些过程中可能扮演的角色3,特别是在这一时期，设计在葡萄牙 

成为一门独立的专业和艺术学科，而 实 践在 19 6 0年才得到正式  

承认4。

•一个被重新发现的国家

葡萄牙是欧洲边缘的一个小国，它总是受到更突出的艺术发展中 

心的影响，无论是邻近但被轻视的伊比利亚王国、文艺复兴时期繁荣的 

意大利和佛兰德斯，还是具有压倒性力量的法国，抑或后来勤奋的英 

国。尽管葡萄牙具有独特的摩尔人传统(M oorish),但 在 15世纪和16 

世纪，葡萄牙在探索期间发现了非洲、亚洲和美洲这些异国情调的世 

界5,并且在繁荣时期罕见地出现了几乎是葡萄牙独有的装饰风格。

1675年，葡萄牙驻路易十四世大使秘书杜阿尔•里贝罗.德.杜阿尔 

特① uarte Ribeiro de Macedo)指出，“我们(葡萄牙人)常犯的一个错误 

是，认为来自国外的一切都更好，，6。

直到19世纪末，民族主义意识才导致了第一次民族志研究的出现。
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这一运动遵循了艺术和科学的普遍趋势，其本身也是政治领域中类似 

发展的结果7。葡萄牙的乡土物质世界—— 简单农民的产物—— 第一次 

被正视和分析，即使仍然被理解为仅仅是未受教育者的工作。正如艺 

术评论家拉玛尔霍.奥提戈 (Ramalho Ortigao)指出的那样：

正是在这些人民自由和自发的作品中，更加纯粹和辉煌地揭 

示出一个种族的倾向和艺术取向，那些由富有的领主或受祝福的 

国王要求制作的圣坛上的珠宝则是不重要的。人民是一个国家传 

统、风格和品位的守护者和崇拜者。我们认为，像科英布拉  

(Coimbra)的妇女在蒙德哥河(Mondego)上使用的没水器那样，一  

对来自米尼奥(M inho)的简单的牛辄或敞口水壶，比国王约翰五世 

(J〇a〇 V )所有的圣盘和圣器都具有更高的艺术性和更高的民族学 

价值。8

这部作品的原始性—— 在其粗糙的纯粹性上一将会逐渐被蓬勃 

发展的一代葡萄牙现代主义思想家和创造者所欣赏并用作灵感的源泉。 

这是由于先锋派的一代对欧洲当地民间传说的迷恋，以及对非洲、中美洲 

和东方艺术的迷恋，这些艺术作品都被认为是没有受到文明污染的。

•一只天真的公鸡

巴塞罗斯公鸡的故事一 ■现在被认为是葡萄牙的象征—— 与阿马 

德 奥 .德 .索 萨 _卡多索(Amadeo de Souza-Cardoso)、爱德华多.维亚  

纳 （Eduardo V iana)、阿 尔 玛 达 • 德 . 内 格 雷 罗 斯 （Alm ada de 

Negreiros)以及索尼 ®(Sonia)和罗伯特.德劳内（Robert Delaunay)(他 

在第一次世界大战期间在葡萄牙短暂居住过)等艺术家的创作同时开 

始 ，他们为农民手工制品的颜色和形状的多样性所吸引，特别喜欢来自 

米尼奥省北部小镇巴塞罗斯的陶工们制作的实用陶器和色彩鲜艳的 

玩具。
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这些五颜六色的玩具是陶工的妻子和孩子们手工制作的，本是用 

来打发在窑洞里的空闲时间。在集市上，它们与陶制上釉的锅、壶和母 

羊一起廉价出售。它们的形状受到日常生活用品、动物、人物或幻想生 

物的启发，通常包括底座上的哨子。孩子们兴高采烈、吵吵闹闹地和它 

们一起玩，直到筋疲力尽，又渴望下一次集市。有关这些动物群，最早 

的人种学家之一罗查•佩克托 (Rocha Peixoto)写道：

显然，公鸡的数量和种类超过了所有其他动物标本。在其姿 

态的华丽、细节的强调，或造型的关注上都是最有造诣的。在总体 

印象中，这只鸟以其优势和刚毅的性格引人注目。骄傲而威严，警 

觉而诱人，所有的人都用故事、迷信或歌曲来庆祝它。9

由于十分流行，这些公鸡口哨最初被制成不同的形状，这在罗查• 

佩克托 1900年发表在《佩索托岩》(2?0CAa P ek ote)上的研究中可以证 

实。它们在尺寸和装饰特征上稳步发展，直到雄鸡近乎啼叫的骄傲和 

替觉的姿态占据主导。后来，制作陶笛和鸟类鸣哨技术的衍生,使公鸡 

雕像开始由陶工在轮子上塑造，中空的身体将它们的尺寸扩展得更  

大'  因此，公鸡们从一个简单的儿童玩具演变成装饰性的家庭用品， 

有时还兼作牙签架、钱箱或求爱期间的礼物。这些进展发生在 19世纪 

末和20世纪头几十年。在这个时候，它们仍然是由最初那些创造者制 

作的，没有直接受到外部影响。然而，随着巴塞罗斯公鸡在全国范围内 

受到越来越多的关注，它们的制造者不再默默无闻。

•一个世界性的公鸡

1931年 ，现代主乂作家、记者安东尼奥.费罗 (Antonio Ferro)在里 

斯本组织了第五届国际戏剧与音乐评论大会。出席会议的有一些欧洲 

知识精英人物:路易吉.皮兰德罗 (Luigi Pirandello)、埃米尔•维亚莫  

兹(它mile Vuillermoz)和罗伯特 •坎普 (Robert Kemp)等u 。据公开的
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宣传议程，会议包括在全国各地旅行，体会原始而又风景如画的气氛。 

在埃斯托雷赌场 ( E s to ril Casino)举行的一次晚宴上，费罗的合作者之 

一 、艺术和电影导演雷托•德•巴罗斯 (Leitao deBarros)创作了一场音 

乐活动，展示来自北方省份的民间音乐和舞蹈。为了筹备这次活动，阿 

68 图尔•马舍尔 (A r tu r M acie l)和雷托•德•巴罗斯写信给画家曼努埃  

尔•库托•维亚纳 (M anuel Couto Viana):

雷托.德•巴罗斯决定向与会人员提供来自巴罗斯北部法玛 

利考(N orth-FamalicSo)的巴塞罗斯陶俑，他给了我一封信,我附在 

+这封后面了……我想你明白我的意思。只有在乡村集市上才能买

到这些装饰性的形象：红色的原始公牛、公鸡...获取那些看起来

更有品位的。有的很大，看起来非常有意思；雷托•德•巴罗斯曾  

在我们的主马托辛福朝圣集市上买了一些。

应该还有形体更大一些的公鸡，当然也不外乎有小一些的。 

前段时间正好我见过其中最大的一只，真的令人惊叹。我们要购 

买不同的款式，一定要注意品位！…… 这些陶俑将装饰桌子，并提 

供给国会议员。这是最生动和富有活力的色彩。12

大会的成功部分得益于它在新闻界做的宣传，这在一定程度上是 

由费罗和巴罗斯控制的，他们也是主要的插图杂志的董事。这是费罗 

迈向作为主要文化代理人之一的政治知名度的一步。两年后,得以巩 

固的埃斯塔多•诺瓦政权 (Estado Novo)的极右翼独裁者、总理安东尼 

奧•奥利维拉.萨拉查 (A n to n io Oliveira Salazar)任命他为国家宣传秘 

书 处 主 任 （Secretariado de Propaganda Nacional - S P N; National 

Propaganda Bureau)。在接下来的2 0年里，费罗努力在葡萄牙国内外 

推广葡萄牙的新政权，并执行他的精神政治政策 (Policy of the S p irit)。 

这是一个将文化确立为国家的基石之一，以促进在传统价值观上开展 

新社会的有机构想。
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为了实现这一目标，S P N 根据或多或少准确的人种学研究开展了  

许多活动，这些研究在一定程度上与现代主义美学相融合，代表了人们 

对永远完美的田园社会(国家基石）的重新构想。葡萄牙人的广泛群众 

(或其人物和艺术的再造版本)第一次受到正式称赞，并被提出作为一  

种纯真和纯洁的理想，而不是像以前那样,被视为一个无法跟上进步的 

无知和原始的部落13。正 如 S P N 出版的《大众艺术及工业 K P o /w Z a r  

Arts and Industries')最后一页所述:“从艺术的角度来看，人的一生是精 

神最人性化的体现。”14

巴塞罗斯的公鸡陶俑被S P N 的民族志部门视为一个辉煌的手工制 

作的完美典范。它们被选为这些宣传的有力陪衬,并在世界各地展出， 

这只骄傲的公鸡吸引了越来越多的关注。巴塞罗斯陶艺家为了应^■曰 

益增长的外部需求，开发了它的尺寸、颜色和装饰细节。因此，公鸡随  

处可见:在现代主义建筑风格的农舍的壁炉架上，在由著名装饰师设计 

的客厅里，在政府建造的国有酒店里作为良好品位的典范，在随后出现 

的私人酒店里15。此外，公鸡被用作葡萄牙流行艺术的普遍标杆，以更 

官方的角色，从北部的县集市前往由里斯本的S P N 组织的民俗市场，贫 

穷的陶器商人将其提供给访问共和国的总统，成为这些宣传活动的标 

志。I 948年，在新落成的民粹艺术博物馆 (M useu de A rte s P opu la res, 

F o lk A r ts  M useum),公鸡自豪地登上了米尼奥省博物馆展览（M in h o  

Province’s M useographic D isp lay)的顶层展架，并 在 托 马 斯 .德 .梅 洛  

(Thom as de M elo)的现代主义壁画上被永久地记录下来，直到今天，这 

幅壁画还装饰着这个房间。

2 0世 纪 5 0年代，陶俑被许多艺术家解读后,第一次被与土陶无关 

的人重新设计。根据后来的一项研究，当地艺术家曼纽尔.冈卡尔维 

斯 •托 雷 斯 （M anue l Goncalves T o rre s)说：

给巴塞罗斯公鸡带来与魅力和优雅的第一次接触。从那时起，公 

鸡变得更加博学和自命不凡。今天已经有了许多模型，它们在尊重原

078 设计、历史与时间



70

始特点的同时已形成了各种各样类型的集合，希望在不放弃原始特性 

的情况下继续发展。这已经受到了批评，但事实上，这些新的公鸡卖 

得非常好，而原始版本的销售量相比之下则显得微不足道了。16

他的干预的特殊性还并不为人所详知，但在 2 0世纪 5 0年代，公鸡 

的整体形式变得更简洁、曲线化，一些细节特征被系统化以至于失去了 

最初的天真。与此同时，哑光黑色成了主要的背景色，所用的造型细节 

消失了，纹饰只存在于色彩鲜艳的彩绘图案中。在这年代的结尾，模具 

被用来增加产量，现在是波特的畅销对象。公鸡的轮廓更加清晰，釉面 

更加光泽美观，人们喜欢在它的尾巴和翅膀上画一个红色的心形装饰， 

这样的范式逐渐成了制作的参考模板。为了有助于建立新发现的国家 

声誉，公鸡开始与圣詹姆斯的故事和圣地亚哥德孔波斯特拉的朝圣之 

路相关联，故事为整个欧洲所熟知，现在还被转移到了朝圣路线上的城 

市—— 巴塞洛斯。这种联系基于城市中存在的一只老旧的啼叫公鸡。 

这一演变现在被编造出的历史和宗教传统证明了合理性，公鸡那一文 

不值的口哨玩具起源被取代了, 一个新的过去被编造出来。

图 5. 1 1937年巴黎国际展览中，巴塞罗斯公鸡在葡萄牙馆的流行艺术展厅展出 。 Mdrio
Novais* Col. EstCidioMArioNovais(埃斯图迪奥•马里奥•诺维斯上校）。由古伯金汉博物馆 

(Calouste Gulbenkian)基金会艺术图书馆提供(CFT003. 103317)。
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■参与政治的家禽

从 20世纪 5 0年代中期开始，巴塞罗斯的手工陶器作坊就开始大规 

模生产这些标准化的现代公鸡，销往全国各地，从官方的旅游海报到各 

种各样的方式和材质，既用于严肃的目的，也作为庸俗的纪念品。后 

来，设计师们根据自己的风格或新趋势做出了变化，或多或少地不得不 

使用现在越来越被认为是国家象征的东西17。

尽管有了伪工业的发展,一些陶艺家仍继续把陶土扔在轮子上，创 

造出与他们个人冲动相符的形象，并与 21世纪上半叶生产的公鸡更加 

协调一致，而在20世纪 50年代，新一代的民族志研究学者正在脱离政 

权理想(有时甚至反对)。他们摆脱了政治议程的束缚，与世界范围内 

的科学发展方向协调一致，与新一代的艺术家和艺术理论家合作，因此 

将创作作品视为与标准化现代版本相对应的真正作品。然而,对于普 

通人来说，标准版本是唯一的版本，而对其他版本—— 最早的版本或最 

新的版本一选择视而不见。

在独裁统治接近尾声时，现代巴塞洛斯公鸡迎来了人们逐渐将其 

视为政权之子的预期后果，因而在政治漫画中成为法西斯时期的媚俗 

象征之一。其他作者继续用它来描述葡萄牙人民的顽固、坚軔和有时 

充满怨恨的性格。1974年革命之后，公鸡仍然受到现代文化精英的普 

遍鄙视，在经历了 4 0年的法西斯政权统治后，公鸡摆脱了过往和从不惮 71

于使用审查制度的暴力专制政权的压迫和反动态度。在 2 0世纪 8 0年 

代，它重新确立自己的国家偶像地位，先落人具有讽刺意味的后现代主 

义者之手，近年来又被年轻一代重新占据,过去的法西斯主义已经被人 

们完全遗忘了。

在独裁统治时期，民族志研究不仅仅为现代巴塞罗斯公鸡负责任，

这里作为一个案例解释得更详细，因为巴塞罗斯公鸡普遍被认为是一  

个国家的象征。然而，我们应该再次强调的是，巴塞罗斯公鸡的大部分
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形式演变都要归功于它最初的创造者：巴塞罗斯无辜的陶工们。他们 

远离设计理念或工业流程。在另一些情况下，博学的艺术家，现在被称 

为设计师，后来被称为工业界，必须更迅速、更直接地将这些灵感投人 

运用到现代世界之中。

■贫穷的国家和完美的世界

在 20世纪 30年代，城市社会对这些手工制品的态度好于乡土家具 

或乡村住宅的内部装饰。一个简单的玩具或一个彩绘的陶碗会在集市 

上被出售，从它的世界中分离出来，作为一种艺术品，因其鲜明的原始 

主义被视为时髦，并融入新主人的房子里。我们不可能通过这些欢快 

多彩的抽象装饰物看到葡萄牙乡村世界的贫穷现实，以及那些将它们 

作为功能性物品生产出来的人们的粗陋生活。

然而，一件粗糖而恶劣的乡村家具，如一张床、一把椅子或一个箱

子 ，在使用上的功能始终是显而易见的，因为---由于它的尺寸、与当

代家具形式上的相似性或它令人信服的用途—— 与现实脱节是不可能 

的。因此这些家具很难融人葡萄牙政权为新葡萄牙而设想的家中。政 

府鼓励在传统的农村世界中建立一个社会，但人们只应从中汲取坦率 

的天真和适当的旧道德贞节价值观，而不应意识到贫穷和城市化的拖 

累，但正是这些因素驱使着这个国家的大多数人18。

所以，当政权决定呈现一个理想家园----- 个毫无疑问包含了这种

田园幻想的家园的形象时，有必要把它从现实世界中分离出来。1940 

年，在为庆祝葡萄牙的历史和在世界上的地位而举办的葡萄牙世界博览 

会 (Expoicao do Mundo Portugues)上,S P N策划了两个完全献给葡萄牙人 

民的展区。第一部分是“大众生活馆 ’’ (Pavilhao da Vida Popular),在这 

里，传统工业、艺术和手工艺与为观众服务的工匠们一起展出，所有内容都 

以一种现代主义的简约风格呈现，将他们与自己的栖息地分离开来。在展 

会上，他们被塑造成^彬有礼的工作角色,穿着质朴的传统服装，对生活在
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一个把他们几乎描绘成守在围栏后面的规矩猴子的政权心存感激。为 72

了帝国的荣耀，展览中出现了与殖民时期类似的场景。尽管这些来自 

非洲和亚洲的原住民像被迫成为的好基督徒一样虔诚地参加周曰弥 

撒，但他们还是以真实的原始样貌出现在展厅中，有些人甚至仍保持着 

半裸。

另一部分是葡萄牙村庄(AWeias Portugal)，这是一组呈现不同传 

统建筑风格的房屋，农民们整个夏天都在这里过着田园般的生活:工 

作、卖纪念品或者只有社交活动。

其中一所房子的内部照片显示了一个厨房(图5. 2)。它缺乏现代 73 

世界所有的便利设施，没有管道、水或电，甚至连最简单的炉子都没有。

这一经过净化的版本描述了一个干净和诚实的农村家庭—— 葡萄牙的

图 5.2 1940年在里斯本举行的葡萄牙世界博览会上，葡萄牙村庄的传统厨房。MdrioNovais. 
Col. EstGdioMSrioNovais(埃斯图迪奥•马里奥•诺维斯上校）。由古伯金汉博物馆(Cal〇uste 
Gu丨benkian)基金会艺术图书馆提供(CFT003. 201751)。
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基石—— 完全意识到其社会阶层的不可移动的特点，遵循“贫穷但光 

荣”的传统格言。家具虽然不多，但已经足够了，从修剪过的枝形吊灯 

到摆放整齐的物品，再到石灰粉刷过的墙壁和天花板上整齐的横梁，一  

切看上去一尘不染。尽管看起来很真实,但几乎所有的东西都是为城 

市公众设计和制造的幻想;只要有人往里斯本城外旅行几千米，就不可 

能看到这些。

-我们自己的家

仍然在1940年，S P N开始在全国范围内建成由7 家小型国营酒店 

组成的网络—— 普萨达斯酒店(Pousadas)。普萨达斯的第一个装饰方 

案是在1940年至1942年由不同的设计师构思的:何塞.路易斯.布兰 

登奥.德 .卡瓦略 (M a r自〇)、玛丽亚.凯尔（Estrela)、卡洛斯.博特略 

(Vouga)、维罗索.卡梅洛(Alfe ize ir§o)、维拉.勒罗伊和安妮 -玛丽• 

乔 斯 ( £ ^ ^，53111^〇，八19〇]^1)(图5.3)。他们的简报指定，每家酒店

图 5 . 3 阿尔加维，阿尔波特尔，布拉兹餐厅；安妮 -玛丽•乔斯和维拉•勒罗伊:《室内设计}, 

1942年。照片：贺拉斯.诺瓦伊斯(HorkioNovais)。埃斯图迪奥•马里奥•诺维斯上校。由 

古伯金汉博物馆(Calouste Gulbenkian)基金会艺术图书馆提供(CFT164. 52698)。
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在外观和感觉上都应该像一个地区性的国内住宅，而不是遵循一般的 

国际标准:“临时的家，可以属于每个人，但也可能是我们自己的。”就像 

费罗所说的那样19。

布 .德 •卡瓦略 (Branda do de Carvalho)也认为，设计师们再次审 

视现有的案例，并试图将其转化为功能性的舒适空间，在这个过程中理 

解与之相关的困难2°。

几乎所有的装饰图案都来源于马拉昂人(M a rto)的艺术，但所 

有的一切都适应了舒适的要求，因为这些山区居民粗糙的家具和 

用品，标志着剥夺了所有幸福感的简单原始生活。尽管如此，他们 

还是用了一些天然雕刻和铁艺轮廓进行提升。

在这些高地织布机上织的布料并不欢快、艳丽，所以亚麻布是 

暗淡的，天然色的羊毛没有花哨的色彩，就足够装饰了。

铁灯和烛台是适配电灯的最佳方式。由于电是最近的发明， 

人们还没有机会创造出具有艺术和流行外观的电器。21

在这些实验中可观察到不同的方法:一些尊重材料、比例和技术， 

另一些只是通过现代主义的眼光采用当地的装饰主题。在普萨达斯一 

些地方，每个房间的家具都是完全不同的，试图表达一种更随机的氛 

围，而在另一些房间里，同样的效果是通过对系列作品的装饰性定制和 

对织物、亚麻布和装饰物的使用的变化而产生的。总的来说，在传统工 

艺元素的基础上，新的装饰风格正在发展。在这种情况下，本国木材的 

使用大比例提高了，如松树、榆树、白蜡树或橡树。在粗糙的锻铁上使 

用明显的细木工细节对铰链和其他五金件进行装饰，与木制品和装饰 

应用相辅相成，这些装饰使用当地的经典主题，用反复出现的心形、花 

朵或简单的几何图案进行雕刻或绘画。当它们散布在室内时，不仅起 

到装饰作用，同时也是在给旅馆往来的人们传达真正的民族性格，巴塞 

罗斯公鸡再次随处可见。

由于坚持宣传这些在1942年至 1948年落成的室内设计实例，以及
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S P N 官方杂志《全景KPaTJoraTna)对在类似情况下设计的其他私人乡 

村住宅给予认可，乡村风格或费罗（Ferro)命名为“秘书处风格”(esti l〇 

Secretariado，S P N 的一种风格）的私人乡村住宅22被认为是“对民间艺 

术的热爱，这种装饰为以民族特色为装饰艺术的某些方面奠定了基 

础”，从而将其与沉闷的历史民族风格区分开来，与进口时尚或国际现 

代主义区分开来 '

最初，这种风格是上层阶级在他们的乡村住宅中体闲的一种模式， 

就像后来由高级家具公司奥莱奥(O laio)生产的家具一样，被中产阶级 

更普遍地用于他们的城市住宅。在 20世纪 50年代，它变得越来越受欢 

迎 ，规模较小的公司也会效仿这一趋势，采用廉价的模式化版本，降低 

产品质量。每个人都可以负担得起一套这样的家具，这种模式化版本 

一直生产到20世纪 60年代末。

图 5. 4 汤玛斯•德 •梅洛 (Thomas de Melo) 1942年为乡村住宅设计的带折圣桌椅的食品柜。 

埃斯图迪奥•马里奥•诺维斯上校。由古伯金汉博物馆（ Calouste Gulbenkian)基金会艺术图书 

馆提供（CFT003. 065123)。
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•经久不衰的乡村葡萄牙

经历了 2 0世纪 3 0年代和整个战争后的黄金年代,1945年民主国家 

的胜利和5 0年代全球战后发展促进了意识形态和政治反对派运动的发 

展。与此同时，进步的文化精英开始与这个质朴的葡萄牙保持距离，逐渐 

认为它庸俗、虚伪和易操纵。建设这个现代传统乌托邦的美好梦想即将 

结束，因为要系统地阻止全球进一步人侵该国的边界变得更加困难。尽 

管如此，一套传统的定型观念已经形成了，一种意识逐步向公众灌输，这 

种意识一直持续到20世纪 6 0年代，成为国家特性的组成部分。在几十 

年后的今天和政治动荡中，时间的距离让它们几乎变成有趣而无害的记 

忆，它们中的大多数仍然被人们所知。

在独裁统治的头几十年里，设计作为一种专业实践，在发展这两种国家 

特性的案例中所起的作用无疑是截然不同的。巴塞罗斯公鸡绝对是一种 

“自下而上的方法”—— 使用希门诺-马丁内斯(Gimer^ Martinez)提供的定 

义—— 它几乎完全由普通公民作为生产者，陶艺家和当地艺术家以及使其 

成立的主要消费者创造的24。正是这个无名的实体，以无意识的过程，在与 

最高意识形态决策者不时碰撞的过程中，从儿童玩具发展到最终形态，最终 

国家通过官方使用承认并认可了它的存在25。

对于乡村风格的家具，有必要采用另一种“自上而下的方法”。葡 

萄牙传统农村房屋的图像可被视为祖先的摇篮，但通常与贫困的现实 

联系在一起。认识到在唤起人们渴望的道德价值观方面的困难，政府 

决定通过其宣传局和其他官方渠道采取以下行动：传播更具田园风情 

和愉悦幻想的模型。为此目的，政府雇用了一批现代派艺术家、插画 

家 、建筑师和装演设计师(即设计师）。这些作品通过解读 1 9世纪以来 

民族学研究中所揭示的旧日记忆，重新创造出一种传统的装饰风格。 

这种以消除农民生活恶劣条件为特征的诗化、俭朴、欢乐的氛围，被成 

功地传播到全国各地，为每一个人所吸收，成为葡萄牙的新形象。
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最后，我们应该通过以下考虑，强调通过这些创造性的政治进程，解 

体了自然时间维度。一个神话般的过去被认为存在于当下，未被破坏，当 

前手工制品的生产体现了国家潜在的道德和美德。通过有组织地消除日 

益衰败的国际现代主义的标志和结果，人们努力抹去临时的和定期的时 

间进程并寻求一种有效的替代品。因此，对未来的设计是基于过去从来 

没有存在的价值观，通过建立一个理想化的新社会的模型来完成的，而新 

的社会是建立在像本章中给出的案例一样重新创造的传统之上的。

图 5 . 5 约瑟•埃斯皮尼奥 (JoseEspinho)为乡村风格家具做的广告，Olaio制，1946。《全景：葡 

萄牙文艺复兴》，第 6 卷，第 1期。27(1946)。
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6 时间的实验:现代和古典对高阁规划的影响

返克尔•芬德利

高阁.(H igh and Over, 1929 _1931)是康奈尔（Connell)和汤姆森 《

{Thamson)在河默沙姆(Amersham)设计的一座乡村住宅，长期以来一 

直被认为是英国建筑的一个关键转折点\其主要设计师阿米亚斯•道 

格拉斯.康奈尔(Amyas Douglas Connell，1901—1980)是一位在新西 

兰受教育的建筑师，1923年来到英国，加人伦敦巴特利特建筑学院的工 

作室参与奖学金的竞争2。康奈尔和他未来的搭档巴兹尔•罗伯特•沃 

德(1902-1974)在 1926年分别获得了罗马奖学金和亨利•贾维斯 

(Herny Jarvis)旅行奖学金。这些奖励使他们能够在欧洲广泛旅行，并 

在罗马英国学校(BSR)立足。该奖项是英国建筑专业学生奖学金制度 

的顶端，其设置初衷主要是加强建筑领域的古典传统。

在此之前，康奈尔和沃德于1926年开始了他们的欧洲之旅,前往巴 

黎参观装饰艺术博览会。给他们留下了持久的印象除了柯布西耶(Le 

Corbusier)的新精神，还有安德烈•勒卡特(Andre Lurcat)设计的亭子，

以及亚美尼亚建筑师加布里埃尔•格夫雷趣安(Gabrie丨Guevrekian，

1892—1970)设计的现代主义花园“7JC与光的花园” （Le Jardin d eau et 

de lumiere)。和其他法国当代花园一样，它与园艺或风景如画的景观设 

计传统没什么关系。这是一个人造花园,在景观上用三角形低浮雕勾
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勒 ，就像一个二维半空间的图表3。康奈尔和沃德的巴黎之行为他们提 

供了建筑现代主义的第一手体验,并使他们走上了一条似乎与B S R的 

原则截然相反的道路。

1927年 1月，康奈尔和沃德胜利归来,并在惠灵顿受到了市民的欢 

迎 ，之后他们来到了罗马。在那里，他们遇到了最近任命的馆长伯纳 

德•阿什莫尔 (Bernard Ashmole)。阿什莫尔是一位30多岁的考古学 

家 ，此次被赋予了改造学校的任务4。建筑师的主要研究领域是通过绘 

画对■古代遗址进行修复。这是通过调查它们的废墟，应用从考古文献 

和现存建筑观察中收集的细节来实现的。第一年，康奈尔研究了米开 

朗基罗（Michelangelo)的《坎皮多里奥》 ,及其罗马遗迹， 

并为第二年的项目做了准备，那就是修复卡普里岛上的提比略 

(Tiberius)别墅5。康奈尔对《坎皮多里奥》的分析给阿什莫尔留下了深 

亥!]的印象。阿什莫尔后来在自传中写道，康奈尔的工作让他比任何人， 

除了它们的创造者，都更透彻地理解了这个设计的微妙之处6。职业生 

涯的早期，阿什莫尔可是一位精明的古典历史学家，很容易看穿任何试 

图班门弄斧的学生。

康奈尔拿着罗马奖学金，充分利用了这次旅行的机会。从他给 

B S R 伦敦办事处的报告中，我们知道他访问了 20多个意大利城镇和村 

庄 ，调查古典和文艺复兴时期的建筑及其景观设置。这份名单包括四 

次前往卡普里、那不勒斯、庞培、佩斯顿、萨莱诺、阿马尔菲和拉韦罗。 

他探索了意大利中部的山城，以及热那亚、佛罗伦萨、卢卡、比萨、锡耶 

纳 、威尼斯、拉文纳、博洛尼亚、帕多瓦、都灵和米兰。康奈尔还参观了 

巴黎的美术学院 (Ecole des Beaux A r ts )，学习修复图纸，并在1928年挤 

时间访问了德国7。尽管在他的报告中没有说明，康奈尔参观了欧洲现 

代主义者的建筑，并阅读了他们的著作。尽管伦敦委员会反对这种新 

风格，弗雷德里克•埃切尔（Frederick E tche ll) 1927年翻译的柯布西耶 

的《走向新建筑》(Ve«  Une A d i t e 加 re )还是在B S R展出了。在这并 

不 J顿利的一年里,多萝西(Dorothy)和伯纳德•阿什莫尔开始和康奈尔
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谈论他们在山上的阿默沙姆 (Amersham)买下的俯瞰米斯伯恩山谷的 

地产。1928年，康奈尔第三次_ 请延长他的奖学金，并得到了阿什莫尔 

学院的资助，当时经费有限，其他学生都被拒之门外。1928年,阿什莫 

尔宣布辞职，接受了伦敦大学耶茨古典考古学教授的职位，这让人震 

惊。令 B S R委员会更加失望的是，康奈尔在1928年 12月拒绝了他的 

奖学金，跟随阿什莫尔回到了英国。

1928年年中，康奈尔在BSR的暑假期间开始接受阿什莫尔的委员 

会的委托。他与 1926年的贾维斯学者赫伯特•泰尔 (Herbert Thearle) 

在伦敦合租了一间工作室。阿什莫尔后来写道，最初的计划是在伊丽莎 

白时代的路线上建造一座E 型房屋，但这一想法很快就被打消了。建筑 

师和客户一起走过这片占地12英亩的土地,停在一个废弃的白垩坑旁， 

这个坑在山的一侧形成了一个洞。阿什莫尔回忆说，他的建议是把房子 

设计成三个120°的侧翼，但康奈尔最初并不愿意，因为他看到了流线上的 

困难，以及使用径向对称会导致房间的大小固定。

1928年，康奈尔和阿什莫尔访问了德国，他们可能看到了马克斯• 

陶特(M ax Taut, 1884—1967)为伯纳乌一所工会学校设计的竞赛模型。 

陶特的模型展示了山坡上的一座建筑，其六角形核心向外辐射，形成两层 

和三层的两翼。尽管尚未建成，但该方案与其他参赛者的方案一起在德 

绍包豪斯学院展出。1959年,尤尔根•约德克(JiirgenJoedecke)的《现代 

建筑史》CA 〇/ Mocfem ArctoertM re)中再现了这一■模型的照片，

但当时并没有被广泛看到，在陶特的全部作品中也没有得到很好的注意。 

虽然径向计划的建议可能如他声称的一样来自阿什莫尔,这似乎是他俩 

中的一个看到了陶特的模型，并找到了他们的规划问题的答案8。

不久之后，这个早期版本的“High and Over^j作了一个未注明日期 

的草图。这幅画由伯纳德•阿什莫尔做了大量注释,它表明，房子和花园 

的基本元素在年中就已经就位，很可能在康奈尔回到伦敦之前就已经存 

在了9。它展示了三翼的未来的主屋和住处，周围是三角形露台上的水池 

和花园。该项目进展很快，但康奈尔手中并没有1928年 11月的第一批
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高海拔及以上地区的建筑许可图纸,很可能是在他还在罗马试图完成重 

建工作时由斯图尔特•劳埃德•汤姆森 (Stewart Lloyd Thomson)绘制 

的。汤姆森来自墨尔本，是康奈尔在巴特利特学院的同窗，他在英国现代 

主义道路上紧跟康奈尔的脚步。他们的合作关系在1930年不愉快地结 

束了，后来为 “ H igh and O v e r^ ij作的绘图都是康奈尔的作品\

住宅的规划显示出康奈尔强烈希望实现古典和当代设计理念的融 

合 。虽然对某些人来说，六边形似乎有些不寻常，但它具有实际的优 

势 。它可以乘起来组成一个规则的模式或细分为等边三角形。罗马六 

角形的规划在早期拜占庭基督教教堂得到延续,后来在巴洛克时期被 

波罗米尼复兴。六角形的房间形状偶尔会被纳人罗马浴室，其中一个 

例子是罗马图拉真浴室附近的三叶大厅 (Sala T r iI〇bata，C. A D 400),它 

被认为可能是一个模型11。在浴室里提供不同大小的房间并不像在房 

子里提供从厕所到图书馆的空间那么麻烦。康奈尔为主要房间画了一 

个双方形，从位于门厅中心的喷泉的龙头开始。这种扩展的几何结构 

使包含家政人员的房子的复杂功能融入紧凑的空间。

水是住宅和花园规划的中心,六角形框架内的喷泉形成了一个更 

大场景的中心。喷泉给那些努力融人现代主义传统叙事的人带来了严 

重的困境。康奈尔并不是在追求历史复兴，而是将现代主义的明朗化 

与古典主义、想象力的力量结合，成为一种艺术形式。为了获得最终的 

核心品质，他 向 18世纪的雕亥!j家乔瓦尼•皮拉内西 (Giovanni Piranesi) 

求教。1743年 (图 6.1)，皮拉内西在他的《建筑艺术入门》(P r i皿i  

arc/iiZeHwre e 的序言中写道：

我不厌其烦地再告诉你一次，我在近距离观察罗马建筑时感 

受到的惊奇，它们建筑部件绝对完美,稀有和不可估量的大理石位 

于四面八方，或者那广阔空间，曾经被马戏团占据的广场和皇宫:. 

我只想告诉你们，那些活着的、会说话的废墟充满了我的灵魂，像 

那不朽的帕拉迪奥精雕细刻的图画，无论何时都放在我面前。因
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此，我产生了向世界介绍这些建筑的想法。12

皮拉内西继续为他那个时代的读者详细阐述了他重新绘制古罗马 

的经验，他写道：

如果有人把这些方面与古代的建筑风格进行比较，他会发现，其 

中很多都打破了传统，类似于我们这个时代的用法。但不管是谁，在 

指责有冒用之前，去观察那些古罗马的计划（国会大厦的形式），让他 

观察拉齐奥（Lazio)的古老别 g 、蒂沃利（T ivoli)的哈德良别墅 

(H a d r ia n)、坟墓和罗马的其他建筑物，特别是在卡佩纳门 （ Porta 

Capena)之外:他会发现，就算按照最严格的建筑法则，现代人发明的 

东西也不比古人发明的多。13

图 6. 1 乔•瓦尼•巴著斯塔•皮拉内西 （ Giovanni Battista Piranesi)，《古代城市Martius校园的 

书写 :Klc/wographia o f  the Campus Martius o f  the Ancient C ity，1757) ，蚀刻在六幅版画中。象 

奈尔的 “ High and Over*’几何规划的起源可以在右上角的星状巴戟天铠甲复合体中看到，它包含 

在三个相连的环形中。图片由耶鲁大学美术馆阿瑟•罗斯收藏。
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康奈尔为高阁所做的景观修改似乎以皮拉内西重建古典罗马过程 

中的比例和位置出现。皮拉内西在台伯河岸上设计了一座六角形的星 

形建筑,他将其命名为 “ O fficinae A rm orum”，周围环绕着用于游戏和运 

动的圆形开放空间。高阁的户外区域同样被分配给游泳池和一个带迷 

宫的五人庭院，长长的草坪和三角形玫瑰花园由小径和楼梯连接。五 

人庭院建在一座高耸的混凝土水塔的基础上，该水塔位于场地的最高 

点 ，非常规的轮廓为景观增添了更高级的几何复杂性。

康奈尔的景观元素被设置在由直线段连接的圆形广场中,这是一 

种特殊的几何形状，出现在皮拉内西对罗马的重新诠释中，但在已知的 

古典世界中并不常见。罗马建筑历史学家文森佐•法索洛（Vincenzo 

F aso lo)指出，皮拉内西的 Officinae A rm o ru m 是“一 个三角形和星形的 

系统，在经典类型学中肯定找不到与之类似的地方”。这一点在《球体 

和迷宫 :从皮拉内西到1970年的前卫花园和建筑》(TAe S M m  a W 从e 

L a b yrin th  ： A van t-G ardes and Architecture fro m  Piranesi to the 1970s) 
中得到了强调，正如意大利建筑师和后现代理论家曼弗雷多•塔夫里 

(M a n fre d o T a fu r i)所描述的：

在法比亚努斯桥的三个大广场形成的三角形中插入了三角 

区，由两个等边三角形相交而成的中心星似乎相对于自身位置而 

旋转，因此它的顶点在横轴上对齐，终止于圓形场地两侧的小侧 

室：整个有机体像一种发条装置，然而，其中的各部分是独立的，对 

形式品质缺乏兴趣 。 u

如果这就是康奈尔想要达到的效果，那么在接下来的4 0年里，他没 

有在建筑批评中得到认可。

星形成了整个高阁规划的中心元素,其布局复制在中央大厅的喷 

泉中。我们能肯定康奈尔以皮拉内西的罗马规划为起点，对高阁及其 

花园进行了规划吗？阿什莫尔的前任托马斯.阿什比 (Thomas Ashby) 

拥有一本皮拉内西对开本的书，至今仍为BS R所有，所以康奈尔很可能
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知道它，并在他的花园规划中使用了它。在此之前，皮拉内西对古典罗 

马的创造性重塑与20世纪建筑风格之间的联系并不明显。康奈尔将具 

有侵略性的现代性与皮拉内西的古代奇幻世界融合在一起，这是大胆 

而独特的。那些寻找真正古典原型的人将不会满足，因为景观来源于 

想象的作品。

1930年 1月，霍华德•罗伯逊(Howard Robertson)在《建筑师与建 

筑新闻》(A rc D e rt am/ _5!«7出叹JVeuw)上发表了一篇题为《时同的实 

验:康奈尔为阿默舍姆设计的住宅》("AwExpeWment xwii/i Tz'w e: A  

/!〇M seaiA»iew/ia m 6;y A . D. ConneW的文章，首次刊登了这栋房子的 

照片15。罗伯逊的书名取自爱尔兰航空工程师约翰• W.邓恩 (John W. 

Dunne, 1875—1949) 1927年出版的一本颇有影响力的书，书中他将梦、 

预知和人类对时间的体验称为“连续主义”或“序 列 主 义 邓 恩 的 中  

心思想是时间是永恒的，过去、现在和未来都在一起发生。正是我们不 

断变化的当下的存在，阻止了我们看到其他任何东西。邓恩对人类时

图6. 2 高阁，史蒂夫•卡德曼摄影。
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间体验的思考被 J. B.普利斯特利(J. B. P riestly)等有影响力的人物借 

鉴 ，反映在威廉•福克纳 (W illia m  F au lkner)著名的言论上:“过去永远 

不会消逝，它甚至还没有过去。”17邓恩的理论虽然本质上是唯心论，却 

吸引了那些希望看到现代主义与古典世界之间联系的批评家。霍华 

德 .莫 里 . 罗伯逊（Howard M orley Robertson, I 888—1%3)是有关高  

阁的《建筑师与建筑新闻》(A rc/n'teri a n d 也 以 出 呢 的 作 者 ，曾任 

伦敦建筑协会学校（London’s A rch itectura l Association School)校长。 

他是一位已经发表了大量现代主义作品的作家，经常与摄影师弗兰 

克 •耶 伯 里 (F ra n k Y erbu ry)和里奥 .赫伯特 .费尔顿 （Leo H erbert 

F e lto n)合作。罗伯逊多次访问欧洲和北美,记录早期的现代主义建筑。 

罗伯逊热切地期待着康奈尔的作品，因为它符合他自己对英国现代主 

义可能成为什么的新判断。罗伯逊和克里斯托弗.赫西（Christopher 

H ussey)在《乡村生活》(ComwZo  Li/e)—书中认为，SP使对于现代主义 

建筑来说，高阁也是与众不同的。它是功能性的，同时也满足了客户对 

代表“古典文明清晰实用的理想”的房子的需求18。通过运用邓恩的形 

而上学观念,罗伯逊弓丨起了人们的关注，高阁位于20世纪科学技术领域 

的客观性与考古学和想象力的世界之间。

现主义建筑正在转向对几何的一种不同运用，不同于康奈尔在 

高阁中运用的几何,如密斯•凡•德•罗的经典派生网格和勒•柯布  

西耶的人文主义比例。在建筑中使用特定的几何系统，包括对称和径 

向几何，被现代主义评论家描述为“形式主义"(formalism),但随着现代 

主义美学准则的不断发展,这个术语隐含着不同的东西。在 20世纪 30 

年代，将建筑描述为“形式主义”无异于将其等同于过时的美术建筑类 

型。在《模量》(L e iM o W o r, 1950)—书中，柯布西耶表达了自己对径向几 

何 ，尤其是巴洛克时期的星状多边形计划的反对。就像柯布西耶的网格 

被传向了未来，髙阁规划的六边形留在了其所处的时代。与范德罗在设 

计巴塞罗那馆等标志性建筑时使用的类似寺庙的网格不同，康奈尔对罗 

马的背负似乎更像是有意为之。
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图 6.3 1934年，阿默沙姆，高阁的房屋和水塔。图片版权归英格兰所有。

通读自它建立以来就经常受到保护的文章,出现了一种批判性的 

模式，这也支撑着今天很多关于高阁的文章。除了罗伯逊和赫西的长 

篇文章和流行杂志上的许多特写外,没有太多关于20世纪30年代的重 

要材料可供阅读。除了 F. R. S.约克（F. R. S. Yorke)和科林•佩恩  

(Colin Perm) 的 《现 代 建 筑 的 一 把 钥 匙 》（A  Key 

Anr/i办伽 re , 1939)等调查中简短的文献外，战后一代基本上都在尝试 

解释高阁代表了什么，以及它与未来建筑发展的关系。这与建筑理论 

本身的发展以及现代主义中更为复杂的批判立场的转变有关。约克 

(Yorke)、尼古拉斯•佩夫斯纳(Nikolaus Pevsner)等功能主义批评家认 

为，康奈尔对古典罗马思想、正规的美术规划和现代主义合理性的融合正 

是他的弱点。当轴对称和径向对称在20世纪30年代下半叶成功回归现 

代主义时，这一时期所界定的形式主义问题并不能轻易得到一致解决。

1934年，巴兹尔.沃德(Basil Ward)设计了四座立方形房屋，位于 88

高阁的范围内。I956年，他在建筑协会(Architectural Association)的讲
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座中发表演讲，为《建筑协会杂志》(•A/x /u'ieriMraZ 

发行了一期特刊，专门介绍战前康奈尔(Connell)、沃德(W ard)和卢卡 

斯 (Lucas)的作品。沃德将形式主义定义为“那些倾向于抽象设计的人 

的学说，那些创造形状的人的学说,对于他们来说，结构是达到这一目 

的的一种手段，对于他们来说，功能是次要的。形式主义是建构主义的 

对立面”19。沃德试图通过将2 0世纪 3 0年代的实践工作纳人建构主 

义 ，来解决这个问题。建构主义是一种非传统的体系，既能包含科学， 

又能让艺术思想的独立性占据上风。接受形式主义的标签意味着，佩 

夫斯纳在其颇具影响力的《英格兰建筑》(BW沾 〇/ 系列

作品中对康奈尔、沃德和卢卡斯的描述是真实的—— 他们的作品是表 

现性的，意在震惊公众。《给资产阶级留下深刻印象》（分a to* k  

)的指责代表了佩夫斯纳的信念，即康奈尔对英国现代主义 

的贡献在某种程度上并不恰当2°。

建筑师彼得•史密森 (Peter Smithson)在同一期A A 期刊上的一封 

信中提到康奈尔、沃德和s 卢卡斯是二战时期英国在战后面临的条件下 

唯一可以认真考虑的做法。大英帝国的解体、战争引发的道德问题，以 

及重建的迫切需要，都没有给空洞的官方姿态留下多少空间。史密森 

的沮丧和直率的语言对战后现代主义的绅士社会主义冲动构成了挑 

战，这 种 冲 动 反 映 在 英 国 艺 术 节 和 所 谓 的 新 经 验 主 义 （New 

E m p iric ism )上。新经验主义是现代家庭生活的一种欢快形式，受到斯 

堪的纳维亚设计的强烈影响。史密森夫妇大胆地展望了未来，他们声 

称康奈尔、沃德和卢卡斯在过去曾看到这样的未来，但在英国艺术节的 

轻松庆祝活动中迷失了方向，并认为民间地方主义将作为英国建筑发 

展的一种方式。这是 2 0世纪 5 0年代中期英国建筑协会(Architecture 

Associa tion)激烈讨论的基础，也是从英国现代主义的昔日目录中搜罗 

一些东西的原因，这些东西不受取悦建造者欲望的影响。雷纳德•班  

纳姆 (R eyner Banham)就是从这种批判的环境中脱颖而出的，他是佩夫 

斯纳批判精神的继承者。班纳姆将“功能主义”与形式主义的束缚联系

第 二 窈 百 年 ，十年，年 0 9 7



a 6 . 4 阿米亚斯 .康奈尔，伯 纳 德 •阿 什 莫 尔 ：附数据注解的高阁平面图，日期不详，1928。

起来，让异质性回归到现代主义的分析中，为野兽派、后现代建筑理论 

和历史的回归铺平了道路。皮拉内西还在2 0世 纪 6 0年代通过美国建 

筑师路易斯.卡恩 (L o u is Kahn)的作品全面回归建筑理论，他对本土规 

划和古典传统的运用标志着另一个后现代转向。高阁当时坐落在现代 

建筑的两个主要的十字路口上,既位于20世纪 20年代从古典美术主义 

过渡而来的时期，也位于 60年代现代主义理论的崩溃时期。这种与时 

间的复杂关系使得高阁成为英国建筑史上最具挑战性和最吸引人的解 

释对象之一*。

要更好地批判性地理解高阁，障碍之一是倾向于将现代主义建筑 

与更广泛的背景隔离开来。很少看到将它们与物理或实际的智力环境
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89 关联起来。关于建筑物的主张类似和重复，这些主张基于对一些众所 

周知的观点和平面图的分析,只能给建筑物的重要性提供简单的佐证。

通过近一个世纪以来对高阁的批判性分析----- 座 9 0年前的非凡建

筑—— 它在更广阔的视角中,作为一条路径的标志，这条道路没有走向 

具有古典价值的英国现代主义建筑，它不是一种混合的妥协，而是一种 

有力的、融合的、原创的概念。
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7 谱 写 “原子”史： “非官方”数字文档中 

的消费历史叙述

艾米丽•坎德拉博士

2014年，英国《复古探索家》(V£油 E r和o re r)杂志刊登了一篇题 

为《让我们玩球吧》的文章，该文章声称，“设计界……再次被原子球淹 

没!”1杂志中所提到的“原子球”的复兴涉及一股21世纪的战后家居装 

饰风潮，这种装饰的特征是“球与杆”的造型，通常由金属杆和木质或橡 

胶的球形脚架或杆头构成(图7. 1)。如今，这些所谓的原子书报架、原 

子椅、原子衣帽钩和其他具有这种独特构造的物件，成了针对收藏家、 

发烧友、历史学家和博物馆爱好者的英国战后乐观主义的未来向设计 

品牌的设计原型。但是，随着时间的推移和战后“球与杆，，式设计产品 

在媒介技术方面的变化，这些家具开始与其自最初生产以来在地位上 

的巨变相适应。它们作为商品在英国复古发烧友的追捧下完成了复 

兴，而网络平台，特别是易趣网，是它们最重要的消费平台2。易趣网上 

这些“原子”家具的当代历程是它们漫长而生动的历史中的一个重要阶 

段，这个阶段阐明了网站作为一种现代档案化技术角色,有能力塑造、 

折盈和覆盖历史的时间线。

本文重点介绍2 1世纪初期在易趣网英国网站上售卖的“球与杆，，式 

设计产品的情况，21世纪初期也是这项研究开始的时间3。本文还将探 

讨“球与杆”式家具在大众叙事关于战后历史与其如今
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图 7 . 1 英国球杆杂志架，来自易趣网，很可能是在2 0世纪 50年代末到60年代初生产的，在沃 

尔沃斯出售的款式。

在设计和科学方面的作用。但这同时涉及一些更大的问题，比如易趣 

网在群体记忆发展中的作用，特别是在设计史方面—— 2 1世纪“原子” 

家具的历史让这些问题越发难以被忽视。

复古消费作为一条重要的途径，可让除那些专业历史学家之外的 

人参与到关于过去的叙述当中。近几十年来，这项功能已经为网络平 

台所利用。莎拉.埃尔西•贝克 (Sarah Elsie Baker)在关于当代英国复 

古民族志的研究中谈到了最近复古品交易空间“从旧货义卖处到易趣 

网的转变”1。易趣网重塑了英国的复古消费，缩小了地区之间的距离， 

提供了一个复古商品的即时数据库，并改变了卖家描述物品的方式、
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在易趣网上，二手交易是由技术和互动构成的，其塑造的复古消费形式 92

却不同以往。易趣网作为一个在线购物平台，其运营方式对于我们理 

解作为 2 1世纪商品而嵌人历史叙述的“球与杆”式家具的凝结和媒介是 

至关重要的。

易趣网是关于“公共历史”的网站,在这里历史被隐喻性地“创造”或 

“书写”着，在学术界的历史学家们撰写的文本之外。“公共历史”是一个 

比“大众历史”更宽泛的名称，它包括为非学术受众、博物馆展览、纪录片与 

电影、历史再现和各种二手消费形式的历史进行文本书写6。然而，除某些 

关键性研究把易趣网当作一个和消费历史与物的“叙述”有关的平台来看待 

并考察之外，鲜有把易趣网看作历史生产与交流场所的深人性研究—— 特 

别是在设汁史方面7。易趣网对“球与杆”类物品的叙述，引发了关于数字公 93

共历史被过去的设计产品介人的问题，而这个时代的设计史的实践该由 

谁来书写，又该探讨什么样的问题，也同样不容忽视。

•象征与原型

“球与杆”式风格在英国的反复，最初产生于2 0世纪 4 0年代末至60 

年代初,50年代初这种风格还曾受到由政府赞助的工业设计委员会 

(CoID)所倡导的“当代”与“节日”风格的影响。这两种风格的关联一直持 

续到今天，其中一部分原因是1951年英国艺术节首次展出了设计师欧内 

斯特•雷斯 (Ernest Race)的球足羚羊椅，该椅在学术性的历史上一直保有 

一定地位，还作为博物馆藏品被当作战后英国设计的标志。20世纪50年代 

后期，这种风格不再受到工业设计委员会和现代主义设计机构的青睐后，包 

括沃尔沃斯在内的零售商开始销售更便宜的、批量生产的“球与杆，，式家具。

目前在易趣网上最常见的“原子”家具便主要生产于这一时期。

“球与杆”式家具----主要是较便宜的边缘家具，如杂志架—— 在

作为 2 1世纪二手商品的历程中逐渐成为定义“世纪中叶现代主义”风格 

的原型之一。恰逢20世纪 5〇年代新复兴的复古潮流，它们作为复古商
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品重新出现。从 21世纪开始，时代的概念被时尚重新定义，在这一时 

期 ，电视和电影、广告与战后消费，还有“世纪中叶现代主义”风格的设 

计物品，在忠实的收藏家与那些喜爱复古家居饰品者的追捧下，开始焕 

发生机。虽然还没有专门针对“球与杆”式家具的学术研究发表，但是 

在战后英国设计的调查中，不论是什么类型的历史写作,都有关于这种 

家具的描述8。这些物品有着细长的杆和五颜六色的球，其视觉特征通 

常与战后英国的“当代”设计相联系。它们成为这一时期科学发现的象 

征;“球与杆”式家具经常被描述为“分子”或“原子”,这表明它们的主题 

是一种以科学为基础的装饰。

然而，在战后，学界并没有敲定一个单独的名称来描述这种风格。 

在出版社、杂志、制造商和零售商设计的广告中，它们常常被简单地描 

述为带有“杆”“球”或“旋钮”的家具。经销店也往往根本没有“球与杆” 

式家具的文本介绍。进一步体现这些家具当时作为商品的相对边缘性 

的是，它们经常被推销为消费者不希望自己使用，而是宁愿作为礼物购买 

的物品。例如，在 20世纪 M 年代，合生有限公司把“球与杆”式家具列人 

“为特定人群提供礼物”广告目录中，这是一份购物者用来“寻找礼物以取 

悦最挑剔的朋友”的目录(图7. 2)9。像这样的一些战后时期的信息，呈 

现出的景象与现在截然不同。曾经边缘化的、带着“球足”的家具，曾经 

送给挑剔朋友的礼物,现在成为战后“原子”设计的原型1Q。
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图 7 . 2 合生有限公司，“为特定人群提供礼物”广告目录，1953年。
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在研究战后英国“球与杆”式家具的历史时，我发现，除像雷斯的羚 

羊椅这样较为著名的高端风格的案例外，“球与杆”式家具很少能在传 

统的档案资料和博物馆收藏中找到。因此，就像许多研究手工艺品，却 

缺乏传统档案资料的历史学家一样，我转向了“非官方”的档案资料，即 

易趣网。我在网页顶部的搜索栏中输入“原子”(atom ic),然后单击蓝色 

的“搜索”按钮，大量由彩色_球和细长金属棒制成的书报架、衣帽钩、 

垃圾箱、植物架等家具出现了—— 这些物品起初与“原子”一词毫无关 

联 ，并且在传统的档案资料中几乎无处可寻。 .

正是在这个“非官方”的档案资料中球与杆”式家具的名称最接 

近于它们在许多二手资料中的特征。在易趣网上,“球与杆”式家具普 

遍被认为是与关键词“原子”相对应的。2015年，在全网和易趣网“古 

董 /复古”类别中关于“原子”一词的系统搜索结果表明:在前1〇〇个搜索 

结果中，与“原子”一词相关的项目几乎有一半是“球与杆”式家具，这在 

搜索词所对应物品中所占的比例比其他任何单一类型的物品都要大11。

就像在博物馆里一样，在易趣网上，历史物品的存在服从于它们所 

属的特定分类模式。这影响了与这类物品有关的历史叙述。因为关键 

词功能是易趣网上的一种非正式类别索引的方式，而根据我在易趣网 

上的观察，关键词“原子”是“球与杆”式家具叙述的核心。易趣网上的 

“原子”一词的其中一个意思是“原子时代”(与 20世 纪 5 0年代“复古文 

化”一词的自由用法一致)的简称。任何使用关键词“原子”的搜索生成 

的跳转结果列表都是一个由页面中的人工智能所定义的非正式历史类 

别 ，B[I“原子时代”。易趣网上的“球与杆”式家具和“原子’’标签之间的 

紧密联系，使它们在这一非正式类别中占据了突出的位置，而其庞大的 

数量使人们对它们在战后的受欢迎程度和产品原型地位产生了一种怀 

旧感。

然而，与其说“球与杆”式家具的庞大数量部分体现了它们在战后 

的真实情不如说这是它们被搬上易趣网的原因。在战后最初购买 

“球与杆”式家具的一代人已经老去;在1958年 2 5岁的人到了 2015年

95
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时已是82岁，比英国人的平均寿命还大1 岁 \像沃尔沃斯的书报架  

这种边缘化家具，当原主人去世或搬家时,很少被当作传家宝或纪念品 

珍藏。相反，它很可能会被抛弃，往往最终出现在易趣网。在那里，它 

加人其他类似的物品的集合中，而这些家具的庞大数量,产生一种它们 

在战后流行的假象。正如佐伊.特罗德 (Zoe Trodd)在易趣网上所写， 

“垃圾成为反历史”13。这是一段被当时的消费者抛却的过去。

虽然“球与杆”式家具占据了使用关键词“原子”进行搜索的大部分 

结果，但它们与其他2 0世 纪 5 0年代和 6 0年代的代表性室内家具 

(图 7. 3)归属同一类别，其中包括肾形咖啡桌、星纹玻璃器皿和细腿家 

具。在易趣网看似无穷无尽的搜索结果里，这些代表性家具的视觉组 

合再现构成了“球与杆”式家具在网站中的叙述。在网页上滚动浏览 

“原子”类家具代表了消费史的一种模式，这种模式与在战后时期的消 

费者家中或慈善商店里观看的“球足”类家具的情况大不相同,视线被 

来自多个时期的家具包围。在易趣网上，当“球与杆”式家具在屏幕中 

滚动时，它们与过去定义自身的语境相割裂，并被嵌入战后物质文化的 

视野里，曾几何时，“球与杆”式家具在其中并不为人所知。“原子”类工 

96 艺品告诉我们的是战后时期的英国家庭最不可能出现的情况:一切都

是新的。

在 2 0世 纪 ：?0年代中期、8 0年代中期和90年代末发生的复兴50 

年代的复古潮流中，“球与杆”式家具重新成为大宗商品。然而，在与之 

前这些复兴相关的文献中，“球与杆”式家具的“原子”身份感要强于处 

在 2 1世纪初易趣网上的它们。例如，在 2 0世纪 TO年代,英国评论家贝 

维斯•希利尔 (Bevis Hillier)用“櫻桃鸡尾酒”M—词来称呼“球与杆”式 

家具。他推测，这种风格指的是“物质分解成原子和分子的过程”，并写 

道，“这种分解过程就像‘樱桃鸡尾酒，一样”15。20世纪 80年代，在一些 

收藏家的指南中,“原子”作为“球与杆”式家具的形容词出现，如美国作 

家卡拉.格林伯格 (Cara Greenberg)的著作《世纪中期现代主义》16»但  

是，在 2 0世纪 9 0年代和21世纪初出版的收藏家指南中仍然没有为“球
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与杆”式家具给出一个确切的术语17。“调酒棒”“樱桃鸡尾酒”等说法仍 

然存在，也许是因为这些说法在希利尔于1975年出版的书中被使用过， 

这本书在英国的复古收藏圈中是众所周知的18。2003年米勒的买家指 

南 ，能够提供收藏品的价值信息，在这方面它可以说是易趣网的前身， 

但是这份指南也没有关于这种风格的特定的术语19 = '

易趣网上的“球与杆”式家具与术语“原子”(或一个通用名字)之间 

的联系要强于在之前复古复兴时期的收藏家指南里，部分原因在于易 

趣网改变了复古商品的媒介形式。贝克写道，诸如“伊姆斯 " ( E a r n e s t  

样的品牌名称在易趣网上是以流动性时尚的方式存在的，而这种流动 

的频率在此前的收藏文化中从未见过2°。贝克观察到，使用品牌名称是 

一种物品识别方式，而易趣网上的这种物品识别更普遍地反映在复古 

文化中21。拿易趣网上的“球与杆”式家具来说，“原子”一词，是被当作 

一种“品牌”来做战略部署的一 种能够宣传并制造大量易识别商品 

的速记分类器。这种强烈的依赖性在除易趣网之外的英国复古文化中 

也很明显，《复古探索家》等出版物对其的使用就是最好的例子,以及收 

藏家指南，如 2009年米勒的收藏家指南就直接引用了“‘球与杆’式原子 

风格”22。

不能说当代“球与杆”式家具与术语“原子”之间强烈的联系仅仅是 

易趣网的功劳，但很明显，易趣网的设计促进并巩固了这种联系。而这 

归功于该网站的元数据功能。元数据是附加在网络数据上的信息（如

标签“原子”)----& 括易趣网上的拍卖和“立即购买”列表—— 这使此

类数据可以被检索。如何检索到元数据的算法决定了用户在网上能看 

到什么。

与很多市场一样,易趣网也有自己的展示商品的系统和惯例。而 

物品展示的核心是元数据在其数据库中的运行方式。易趣网的软件根 

据用户输人的标签、关键词、价格和地理数据对物品进行索引、搜索和 

显示，以便潜在买家更容易找到想要的物品。对于互联网用户来说，并 

非所有的元数据都是立即可见的，但在易趣网上，有些元数据一目了
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然，比如带着标题的待售品。这十分重要,因为易趣网搜索引擎的默认 

模式是在标题中使用的关键字，而不是条目描述中使用的单词。因此， 

许多易趣网上的销售指南强调标题的重要性，建议卖家在设置其标题 

时预估买家会用到的搜索词23。相反，消费者则尽量争取使用物品的媒 

介语言，因为有效的搜索涉及对卖家标签的预期。卖家和潜在购买者 

对对方使用术语的预估最终导致易趣网上“球与杆”式家具术语的普遍 

化和固化，其中主要的标签便是“原子”。

特罗德研究了易趣网对19世纪物品的对象描述,她指出，网站上收 

藏品的历史叙述是卖家销售策略的一部分M。易趣网上大多数“球与 

杆”式家具都缺乏详尽的物品描述，但是，通过对这些物品进行标题化， 

¥ 家得以充分利用标题中可见元数据的潜力，并使其成为传播的工具。 

标题与标签用来勾画“球与杆”式家具的历史轮廓。易趣网标题廉价美 

学中常见的简洁、笨拙的构图风格，使“球与杆”式家具的关键词得以形 

成。围绕最流行的标签“原子”的标题词还包括“人造卫星”“世纪中期 

现代主义”“媚俗”,有时还包括“分子”或“伊姆斯”(可能是指伊姆斯 

W 5 3年的“全挂式’’球杆式衣帽钩，或者仅仅是以美国原型为主导的“原 

98 子时代”设计的简写)。例如:“原子灯叶尖饰世纪中期现代主义风格太

空针塔”“原版2 0世纪 50年代英国节日风格商店镜24X 14分子”“复古 

书报架，原子脚,原版”。球形脚有时被具体地称为“原子”（如“原子 

脚”），因此在易趣网上引入了“原子”这个词的第二个更具体的含义，并 

进一步巩固了“球与杆”式家具主题在“原子时代”范畴中的原型地位； 

这种“原子”的用法暗示了分子中原子的球和辐模型。

易趣网上术语的明确化,旨在促进网站上的商业行为，同时也巩固 

了“球与杆”式家具与战后科学史的联系。许多“球与杆”式家具的标题 

都对 2 0世纪 50年代和 60年代的一些观念有所借鉴，那个年代强调战 

后科学与技术乐观的、未来向的、四平八稳的风格，并把这些元素不假 

思索地融人家庭环境。诸如“ 口香糖原子空间时代书报架”这样的标题 

表现出技术发现和科学发现剥夺了原子可能隐含的任何危险或毁灭迹
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象的时代。易趣网上一些过去的形象是战后时期在科学话语方面的复 

述，如英国的许多公共科学展览。历 史 学 家 索 菲 •福 根 （Sophie 

Forgan)已经表明，科学博物馆和1951年英国艺术节的展览重点是科 

学，将其看作安全的，它们在很大程度上没有提到其在破坏性方面的应 

用。她写道，在原子物理学的讨论中,“科学博物馆等官方机构避免提 

及原子弹”25。

易趣网上的“球与杆”式家具的“时代风格”与类似的“时代科学”概 

念紧密相连。正如基于时代风格概念的设计史通过视觉风格的发展来 

理解事物一样，在其他历史语境下,视觉风格的发展与时代设计有着不 

可磨灭的联系,易趣网上的“球与杆”式家具正是通过时代科学前沿中 

最著名、最神秘的领域—— 原子、分子和空间科学来被分类与理解的。

易趣网上这些“原子”设计品的历史叙述为科学史学家戴维•埃杰顿 

(DavW Edgerton)所描述的科技史中“以创新为中心的时间线”提供了 

实证，这条时间线能够掩盖时代里真正被使用、体验和消费的现实情 

况，以达到对进步这一概念目的论的、实证主义的展现26。

在这些叙事化进程中，无论过去还是现在，易趣网都显然是更广泛 

的复古消费生态的一部分。毫无疑问，在易趣网、收藏家指南和其他复 

古消费空间之间,存在着一个反馈循环。但是，如上所述,易趣网是许多 

收藏家的首选网站，在这样的环境下，许多复古品的交易如今都是在网上 

进行的。不仅如此，易趣网还以一种在像古董店和跳蚤市场这样的二手 

市场上根本不可能找到的方式对物品进行叙述。“球与杆”式家具与关键 

词“原子”在网站上的联系使这一点变得清晰;它被归入狭隘的历史分 

类，巩固了它在网站中的地位:新奇向的“原子时代”类别中的典型。易 

趣网复制当下流行记忆的各个方面，并通过软件的作用对其进行增强 

和简化，以便广泛传播,在线上和线下同时塑造二手产品的故事。 99

•谱写历史

由于其展示设计和索引功能，易趣网不仅是一个电子商务平台，还
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是一个拥有强大的叙述影响力的数字档案馆。然而，正如这项研究所 

表明的，易趣网的许多叙述模式不同于传统的历史写作模式。比如我 

在这里所探讨的，就是一种脱离了线性文本惯例（以及专业历史实践的 

方法)的叙述。相反，通过物品的展示、分类和索引而生成的叙述更类 

似于挡案的叙事风格。在这个“非官方”的档案中，雅 克 . 德里达  

(Jacques Derrida)观察到档案的生产能力与其记录事件的能力是相 

同的”，就像传统档案一样27。

易趣网上的关键词和各种类别背后的软件与使用这些软件的买 

家、浏览器和卖家之间的交互，产生了关于物品的叙述。这促使人们重 

新思考社会历史学家拉斐尔.塞缪尔(Raphael Samuel)在 1994年发表 

的论点，如果历史“被看作一种活动，而不是一种职业，那么它的从业者 

的数量将是巨大的”28。网络媒体的兴起给作为公共历史问题核心的知 

识政治增添了新的复杂性，因为它超越了那些公开的学术论坛，増加了 

人们获取创造历史和消费历史的工具的机会，并将新技术引人“创造” 

历史的过程中29。 •

随着用户生产内容的兴起，商业网站上开始出现的动态数字档案 

中，逐渐形成一股充满现代:性的张力3°。其中包括Flickr上的照片集和 

Facebook的个人信息存储。易趣网也是其中之一。虽然它提供了一个 

在学率界之外可以参与历史叙述的空间，但在许多方面，这个私人空间 

并不能构成历史生产的“民主”平台。除了网站的访问和参与被多种方 

式限制,网站所生产和传播的叙述也被由传播学者米歇尔•怀特  

(Michele White)所称的易趣网潜在的“组织逻辑”思想控制(例如其内 

置物品种类的特点)31。在许多方面，易趣网的用户受制于平台,而不是 

掌控平台。然而，这种动态并没有将人们从方程式中移除，像易趣网的 

产品经理、用户交互设计师和体验设计师等行动主体，在非官方数字档 

案的公共设计史的书写中扮演着重要角色。

正如易趣网上的“球与杆”式家具的阐释所表明的，网站上的历史 

叙述在很多方面都有问题。尽管如此，在学术界工作的历史学家还是
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有理由参与这些公共历史的研究。首先，公共历史可以提供过去“官 

方”历史可能会忽略的视野32。在这种情况下，例如，易趣网的“原子”叙 

事是由大量生产的“球与杆”式家具组成的，这些叙述构成了战后时期 

这类家具的传记，这是大部分档案和博物馆收藏中所缺少的，也是重点 

在如雷斯和伊姆斯这样的高端设计师的历史所忽视的。

其次，对公共历史叙述的理解显然是历史学家在学术界以外开展对 

话的关键。正如路德米拉•若尔达诺娃(Ludm il la J°rdanova)所说的，即 

使是那些不了解她所说的流行“神话”的运作方式的人，也能从中受益，因 

为这是当今的绝对力量。“当我们谈论历史神话时她写道我们并没 

有太在意发生的事情，而是注意到过去某些观点所带来的强烈影响。”33事实 

上，在这种情况下，21世纪的“球与杆”式家具的复古消费是一个渠道，通过 

这个渠道，设计和科学的叙述都能进入流行文化之中，它们的传播是公共历 

史创造更大的动力。例如，它们被嵌人以创新为中心的科学史的叙述中，这 

种叙述方式因其在科学和技术博物馆中的主导地位而受到批评34。

1960's retro atomic sputnick v/hilo magazine rack original cdourod ball (eot

£21.00

VINTAGE RETRO 1960'S/7CrS SPUTNIK ATOMIC WALL HANGING COAT HOOKS /  HAT RACK 

£45.00

ATOMIC vtg 1950s SET OF FOUR STAR MINI TUMBLER GLASSES OFIANGE BLUE YELLOW 60s 

£15.00

Retro pink yellov/ sman 50s vas« atomic design vintage mid centu^

£15.00
UbtKZIU
♦ D-50 poiuja

图 7 . 3 在易趣网“复古收藏品”类别中，使用关键字“原、子，，进行搜索的结果列表截图。
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战后时期易趣网上的“球与杆”式家具揭示了历史学家进一步参与 

学术之外的历史叙事的另一个原因。这种理解不仅是历史学家关于更 

广泛的衍生作品影响实践的关键，也是学术工作本身所必需的。历史 

学家也是组成公众历史的“公众”的一部分。学术性的设计史学家几十 

年来一直致力于超越过去鉴赏方法的影响，并在许多方面取得了成功 

然而，批判性地审视这个领域—— 有时边界很模糊一 传统与收集私 

鉴赏的新文化，以及支持它们的技术之间，连接还是很持久的5
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8 同性恋情感及其未来对设计史的影响

约翰•波特文博士

总体上说，我的研究，特别是本文，是想对设计史进行其长期缺少 

的干预，关于性取向的研究正是被系统性忽略了，2 0世 纪 90年代“酷儿 

理论”在学术界和激进分子中首次出现，直到现在似乎也没有留下任何 

明显的痕迹。最让我觉得有趣的是，在室内设计师是男同性恋的情况 

下 ，性取向的问题被自然接纳了，在是女同性恋的情况下却被简单地忽 

略。建筑师兼散文家乔尔•桑德斯 (Joel Sanders)曾说:“如果职业室内 

设计师的历史被忽视了，那代表着同性恋主题和室内装饰则被大大忽 

略了。”1在《室内设计杂志》(JoMmaZo/ 中，马克. 辛克 

曼 (M a rk Hinchman)注意到，即使是在过去，“人们可能会认为……设 

计、性取向和身份等问题会引起历史学家的兴趣……但是这个问 

题……在很大程度上仍未受到关注”2。在大多数设计史文献中,学者们 

都专注于该领域的方法论、史学及其未来可能的发展方向，而性取向作 

为其中一种重要的研究方向却一直缺席3。而当人们想到那些宣称为未 

来设计研究提供蓝图的文本大部分都是在写艾滋病危机最可怕，并且 

酷儿理论自身处于发展和巩固期之时,就不由地沮丧。就这样,无论是 

却5些文本还是他们的作者，都没有表示出酷儿理论和性取向在设计及 

其历史研究方面的潜力。总之，关于设计与性取向的实践和历史之间的

1 0 3
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复杂关系，仍处于“爱你在心口难开”的状态，但这之间的罅隙又是出于 

什么原因呢？

毫无疑问，摆脱这一困境的最简单的方法就是把责任归咎于档案 

材料。但这么做是目光短浅的。通过审视历史，本文试图进行讨论，而 

不是给出定论—— 什么是同性恋设计档案材料？我们如何才能定义同 

性恋设计的历史和其档案材料？因此，在没有提供明确答案的情况下， 

我提出以下几个问题：

(1) 面对缺少图像和笔记的情况，学者们应该怎么做？是否如一些 

人所认为的，这影响了填补空白历史的有效手段？

(2) 酷儿理论和性向研究如何更广泛地促进设计档案材料的形成？

(3) 同性恋活动家如何阅读和介人历史档案材料，从而为未来的设 

计历史奠定基础？

⑷处于被设计研究和设计历史排除在外的现实中,酷儿设计档案 

的未来是什么？

(5)酷儿理论会怎样影响我们对设计历史与时间性的理解？

简而言之，同性恋主题在设计档案材料和设计历史上的未来是 

什么？

在思辨性和理论性上，我的志向是将设计史及其档案材料进行同 

性恋化，我试图在设计史与设计档案材料中找寻关于酷儿理论的内容 

并反过来服务于它。考虑到设计史的现状，我认为，这两者都是必需 

的，它们具有同等的价值，因为它们提供了必要的批评和实践。在这一 

简短的篇幅内，我的目标是质疑、激发和呼吁我的读者,帮助他们拾起 

一段被遗忘的漫长而可悲的历史。最后，通过对酷儿理论的探讨和展 

望与对同性恋未来的关注，本文试图在“设计史”的叙述中加人关于性 

取向的考虑，以服务于历史、学科与档案材料。

学术是一种结构逻辑,在许多方面与设计师与其教育者谈论设计 

问题和设计解决方案的方式相类似，预示着要为人的实际需要和需求 

找寻具体答案。与传统学术的“严谨性”不同，带着近乎自负的数学精
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度 ，设计问题需要可量化的解决方案和具体的结果，并依赖于经验数 

据•在此语境下，酷儿理论及其含糊的适用性给所谓的学术和行业实 

践带来的挑战，也就不足为奇了。作为已故的同性恋学者，乔斯•埃斯  

特班 •穆奥兹 (J〇s6 Esteban M ufioz)曾中肯地说道:“谁能定义严谨？’ 

® 奥兹为这个问题提供了答案，他认为我们对严谨这个概念的理解是 

一S 度意识孩态”造成的4» 酷儿理论常常被认为过于专注风格和品位的 

表面性，并且像它之前的女权主义一样，“是缺乏历史基础和观念延续

性 S S 牲品...不使用也不认同传统学术档案材料和方法论的著作和

思想”•穆奧兹曾断言酷儿理论“越来越被认为是毫无价值的。试图将 

轶事、表象或瞬间作为证据，并常常被学术团体的结构破坏”5。

-酷儿傾向

在开始关于酷儿理论的长篇大论之前，先讲一些题外话;我想将我 

的所见视为一场浩大的讨论与历史的潮流，然而，这些问题在这一简短 

的章节中并不能说清。在我对最近出版的一本书《另一种类型的单身 

汉:古怪美学、物质文化与英国现代室内设计》(BaC/leZo«  〇/ D i / / erenf 

sort - Queer Aesthetics ̂ M aterial Culture and the M odem Interior in 

的评论中，有人写道:“波特文(P o tv in)更喜欢探索这些家庭空 

间的‘情绪’，以及居民体验这些空间的方式，尽管大部分的实验性资料 

内容都来自客人的短暂拜访和主人精心安排的表演。”6而我必须承认， 

最初受到作者在这段话中由讽刺的引号所表达的“情绪”的影响，我轻 

蔑地认为这种体验主要来自所丨n 的客人，但很快我意识到，这关系到一 

个更大的利害关系。对我来说，“怡绪”和其他相关术语的概念让我思 

考到底是什么构成了设计史和物质世界，更具体地说，它的对象、主题 

和最适合理解这段丰富历史的方法是什么。同时,它似乎也将“情绪” 

与“严谨”和经验事实对立起来。在另一个层面上,我认为，它所触动的 

是一条频繁被一种共同经验激活的神经:面对一份不适宜、不通融、不
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完整的档案材料，这是一个正当理由，从本质上讲，它几乎没有为边缘 

历史留下空间，不管这些问题是被如何理解的。像许多其他边缘群体 

一样，我过去研究并将继续调查的“同性恋者”,没有留下广泛的记录、 

个人印象或深刻的挡案材料,似乎这也是一种严谨的表现。有些人痛 

苦地表明希望自己的记录和档案在死后被销毁，这让人想到了威尔士 

艺术家和教育学家塞德里克•莫里斯爵士 (Sir Cedric Morris, 1889— 

1982),因为他明确表示希望在他死后销毁他的所有信件、日记和素描7。

物质遗产是设计档案材料的j h •重要方面，也是同性恋身份和历史研 

究中深厚的张力、创伤和失却的所在。伊丽莎白 •弗 _里 曼 （Elizabeth 

Freeman)提出“时间标准”(chronononnativity)的概念来描述“利用时间来组 

织个体达到最高生产力”8。对于弗里曼来说,时间标准是工业资本主义的 

孪生结果，是注变态的摇篮，也是19世纪中后期的历史现实。随着资本主 

义的自我永存化及常态化趋势的出现，时间标准涵盖的范围“超越了个体剖 

析,扩展到对整个人口的管理”。由此产生的影响体现在“婚姻、未来的健康 

与财富积累、生殖、育儿和死亡等事件或生活策略的目的论方案及其伴随的 

仪式上”9。对于持不同政见的同性恋主体来说，缺乏后代阻碍了其意志的 

继承和文化遗产的延续，因此，时间标准通过进一步地把适当、历时与目的 

论的时间异质阶段进行衡量、具现而造成他们的缺席。

与其哀叹缺乏丰富性和不透明性的档案材料,相反地，我阅读了部 

分缺少或完全缺乏视觉或文本残余的空间和作为个人遗产的同性恋设 

计作品。我相信影响历史和书写档案材料者会反过来促使另一种类型 

的观察，特别是当它涉及个人历史的时候，比如专业室内装饰师的历 

史。在另一个语境下，佩吉.费兰 (Peggy Phelan)提出了一个有说服力 

的案例来证明不可见的力量和潜力机构可能拥有的能量。她写道:“可 

见的力量和不可见的无力之间的二元关系是伪造的。在不具名的情况 

下隐藏着真正的能量，将视觉表现作为政治目的时也有严重的局限 

性。”w居住在不为人知的地方,在那里，情绪、气氛、感觉和一时兴起增 

强了空间和物体的意义，并为外界提供了一种隐藏的语言，却仍在规范
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的结构和意义的范围内。如果你愿意，隐藏在雷达之下，我们所拥有的 

情绪、气氛和感情，它源于我们，并提醒我们，作为历史学家，某些类型 

的生活，特别是同性恋的生活，总是被仔细观察和调查的对象。

正如女权主义者兼同性恋学者安妮•克维特科维奇（Anne 

Cvetkovich)所言:“围绕性和亲密，以及由此选择和实施的隐私和隐身 

形式，同性恋文化通常会留下短暂且不寻常的痕迹。”11这在国内的调查 

中是显而易见的。这些所谓短暂和不寻常的痕迹通过沃尔特•本杰明 

(W alter Benjamin)的“居住痕迹”这一被广泛引用的概念，给我们提供 

了一种另类的或酷儿的方式。对于本杰明来说，面对工业现代化的影 

响，资产阶级开始对“大都市没有任何私人生活痕迹的现象进行补 

偿……他试图在他公寓的四壁内做到这一点……他不知疲倦地接受了 

许多物体的形象……他特别喜欢丝绒和长毛绒，这样可以留下所有接 

触的痕迹……其居住者的痕迹被塑造于室内”12。在另一个语境下，本 

杰明还得出“摄影首次使人类的永久和明确的痕迹得以保存”的结论13。 

现代/现代主义室内设计的成功，几乎完全是因为其引发的丰富摄影文 

化《。作为对档案证据解释学的一种批判,也许不要陷人表象可见的陷 

阱是谨慎的做法。

所谓的居住痕迹，即在世界上存在的物质证据,是如何被概述、分 

析和解释的，这个对于同性恋主题来说，是一个相当复杂和紧张的问 

题。短暂的痕迹，如情绪、流言蜚语和含沙射影,是同性恋主题的重要 

方面。正如穆奥兹所指出的,“同性之事往往是秘密传播的，这一切都 

与这样一个事实有关:留下过多的痕迹往往意味着这个同性恋者留下 

了自己被攻击的可能……同性恋行为，如同性恋表演及其他同性恋表 

现一样，是同性恋的生命、力量和可能性的证据 

克维特科维奇也写道：

男女同性恋的历史需要一个基本的情感档案材料，以记录亲 

密、性、爱和行动主义，所有领域的经验都很难通过传统档案材料
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记录下来。此外，男女同性恋档案材料解决了性生活方面历史的  

巨大缺失……他们认为记忆和情感补救了制度上的缺失……记忆 

以不可预知的方式围绕事物而凝聚，因此情感档案的保管是不同  

. 寻常的任务。15

这提出了构建设计档案材料的另一条途径，一 种 考 虑 到 本 能 、情  

感 、情 绪 和 感 觉 ，并且能够切实影响到设计师和现代室内设计历史的  

途 径 。

■职业影射

1〇7 在 1 ^ 5 年发表的两篇奠基性文章中，美 国 装 饰 师 坎 迪 丝 •惠 勒

(C a n d ice W he e le r)第一 个宣称室内装饰是一项适合女性的职业。对她  

来 说 ，家庭领域在很大程度上已经被理解为女性领域，而她们自己也被  

限制在这个范围内。然 而 ,正是这种看似天生的本能而非社会现实给 

了女性明显的优势。惠 勒 认 为 ，“女性对纺织品有着明显本能般的认

识 ，而男性却没有，对家庭生活的便利之处的详尽知识 ----也可能被称

作是所谓女性的美丽特质—— 对女性来说是巨大的职业选择优势”17。 

在惠勒对职业女性合法化的优点和社会意义进行简短而高度的赞美之  

前 ，雅 各 布 •冯 •福 尔 克 (Jacob vo n F a lk e )就断言，“与男性相反，女性  

的品位就她的性别来说是自然存在的，她是她所统治的那所房子的女  

主 人 ，她像女王一样命令这所房子”18。

不久之后，埃 尔 西 •德 •沃 尔 夫 还 确 认 ，家庭室内及其装饰不是属  

于男人的领域••

我们想当然地认为，每个女人都对房子感兴趣—— 要么她有  

一个在建造过程中的家，要么她梦想有一个家，或者她有一个不够  

满意的房子，希望它能变得让自己满意。我们想当然地认为美国  

家庭永远是一个女人的家：男人可以建造和装饰一所漂亮的房子，

第 二 章 世 纪 ，十年，年 U 7



但女人仍然可以为他建造一个家，表达出女主人的个性。男人永

远是家里的客人，不管他们在那里能找到多少幸福。19

埃尔西•德•沃尔夫的用词显示了她对女性文化和社会地位合法 

化的野心，更广泛、更具体地说，与家庭室内及其装饰有关;她和其他人 

一样，认为这是值得被承认的努力。然而，两年后，弗 兰 克 •阿 尔 瓦 • 

帕森斯 (Frank Alvah Parsons)宣称:“房子不过是用颜色、形式、线条和 

质地来表达的人的外化。可以肯定的是,这个人通常在经济上受到限 

制，受到别扭、吝啬的房主的阻碍，常常找不到他想要的东西，但房子仍 

然是他的房子，是他这个人的外在表现。”2°对帕森斯来说，家是男性主 

观的物质体现。

在世纪之交，专业装饰媒体开始定义最适合于行业的性格类型特 

征:这一行业需要“吸引有艺术倾向和许多认为他们轻松能通过文职得 

到收入者”21。诸如“艺术”和“优雅”这样的称号,特别是在装饰的背景 

下，只能指定两种类型的人:女人和娘娘腔。大 卫 " N l 霍尔珀林 

(David M_ Halperin)向我们强调:“女人气应该被独立对待，因为它长期 

以来被我们认为是异性和同性欲望的过度症状。因此，它本身就是一 

个类别。”22事实证明,同性恋所产生的女性气质在文化背景下被认为有 

问题，因为这种文化可以确保和鼓励优先的、霸权主义的男性气质，而 

这种男性气质是不同于其另一半(女性）的。同性恋室内装饰师的“女 

性化的举止和声音”为“真 正 的 男 人 高 效 的 、生殖能力强的、坚决 

异性恋的男性提供了衬托23。这个女性化的男性室内装饰师很快就成 

了一个既不是真正的装饰师，也不是真正的男人的混合体。—

在《亵渎室内设计》一书中，多 萝 西 •罗 斯 柴 尔 德 （Dorothy 

R othschild)谈到了一个虚构的故事，这个故事讲述的是在恩迪科特夫 

人家的某个下午邂逅一位虚构朋友的事我们最有才华的室内装饰师 

之一”，此处的装饰就是他负责的。阿利斯泰尔•圣.克劳德“苍白、高 

并且苗条，他有点流口水，像一朵枯萎的百合花。他总是有几分疲惫的
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样子。他的手长得惊人并且总是显得很紧张，白晳得近乎透明，总是喜 

欢做些懒散的姿势，尽管他的声音甜美而低沉，像西海的风，但他很少 

说话”24。在整个室内可以见到阿利斯泰尔的精妙设计”。可叹的是， 

对圣•克劳德轰动的装饰作品的执着最终吞噬了罗斯柴尔德。医生兼 

社会批评家马克斯•诺多 (M a x Nordau)为颓废和美学装饰物与室内装 

饰的情感反应而担心，他声称，像圣•克劳德这样的人这些房子里的  

一切都是为了刺激神经和感官，所有设计中分离和对立的效果、形式和 

目的之间的矛盾、大多数稀奇古怪的物体，都是令人困惑的”2S。罗斯柴 

尔德继续说:“他在地板上踱来踱去，一 只娇嫩的手放在臀部,一 只手紧 

贴着前额，脑海中伟大的思想跳跃涌动着。但是灵感并不是走几步就 

能获得的。”2S这幅图唤起的是“优雅”和“艺术”的装饰师的灵感。圣 • 

克劳德体现了女性室内装饰师的特点，她们的直觉、品位、情感和感受 

是造就室内装饰的唯一途径。

■从本能到感受

在《装饰艺术》中,H . R•霍伊斯夫人(M rs H . R. Haweis)明确表示， 

“如果品位意味着感性和判断,那么可能会产生不健康的情感和偏 

见”27。对她而言，惠勒沿着性别界线阐明了这种关系，并断言:“现在， 

真相迫使我承认男性装饰师—— 如果他不像其他男性装饰师一样仅仅 

只是商人，唉！那么他将遵循建筑师的宗旨。也许这是因为他受过更 

广泛的教育，不会受到个体事物的牵绊，因为他对这些事物的感受没有 

那么强烈。”28《家具装饰》和《室内设计师》这类期刊哀叹着需要更高的 

教育来改善和规范这个职业。然而，对于惠勒来说，正是教育使人们无 

法感受事物，教育使男性不像女性那样对事物的感受那么强烈,比如惠 

勒就认为自己是典型的男性建筑师，对于建筑师来说，太多的感受——  

或者说情感—— 会让人觉得这个男人很“娘”。正如我在其他地方简短 

却有力地喑示“太”长期以来一直被用作一个高负荷的指数，反映了同
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性恋的颓废和过度29。然而，我认为正是这种过度，这种充沛得快要溢 

出的情感成为装饰和设计中的一段重要却缺失的历史。

继雷蒙德.威廉姆斯 (Raymond W illiam s)的“感受结构”概念(承认 

影响情感的物质维度)之后，穆奥兹指出，“‘感受结构7的短命作品，坚 

固地锚定在社会中”3°»我想总结一下这一职业的早期发展的几十年 

中，“感觉”的重要作用—— 至少是在盎格鲁-美国人的语境下—— 最好 

的例子是1926年 7 月 1 7日《纽约客》中的一幅漫画，画中，一个有着纤 

纤细腰的青年男人和一个女人并排坐在一个长靠椅上。下面的标题是 

女性同伴的问题:“我听说你是一个室内装饰师，告诉我，感觉怎么样?” 

作为一个问题，它可能看起来简单而平常,但是它充分喑示了男性室内 

装饰师的尴尬地位，所以这是个尖刻的问题。因为，她的问题表明她的 

职业素养和自豪，装饰的触觉含义，甚至是一种清晰的（同性恋）性暗 

示，同时也与惠勒等人的性别偏见有关，这种偏见的情感潜力只有女性 

才有。然而，除了漫画的特定专业维度，还有一个性别问题出现在19世 

纪末另一个类似的讽刺搞笑画面上。1879年 6 月 1 4 日《讽刺漫画》杂 

志的一篇文章中，乔治.杜 •莫里耶 (Grorges D u M aurier)的漫画描绘 

了一个年轻的女性几乎绝望地注视着这个她刚刚认识，并将和她共进 

晚餐的男人。她热切地问:“你紧张吗? ”强烈的情感是一切的一切，是 

“为艺术而艺术”的圣歌的情感具现，这属于袅娜的、百合般的唯美主义 

者，他们男女同体。然而,她的对象是一本正经的化身一 腰杆笔直的 

冷漠男人，他甚至不承认她。他与她并不情投意合，他是一个没有审美 

倾向的人，或者更确切地说，是一个没有感情的人。在英语中，《牛津英 

语词典》称“紧张”是一种交叉的定义。首要的是，它指“―种品质或状 

态:以焦虑或非常高的程度升高或存在;非常强烈或尖锐;剧烈的、强烈 

的、极端的、过度的;色彩的、非常深的;感情的、热情的”,还描述道“感 

觉，或是容易受到强烈的情感或感情的影响。同时，表现强烈的情感或 

兴奋，特别是在审美或智力方面”。她的对象没有表现出任何唐突或热 

情的迹象，也没有对美的感受,没有感情也没有情感，最后，他不真诚也
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不热情。事实上，他在几十年后成了《纽约客》代表装饰师的完美陪衬， 

他的真正的价值在于他的感受。因为，没有感受,他只不过是又一个异 

^£恋 、一 个可敬的人，但有了感受他就是百分百的同性恋。

最后，感受对装饰和设计本身有着奇异影响,作为室内装饰似乎不 

110 可分割的组成部分，它扩大自身影响，给 20世纪由英裔美国人组成的专

业室内设计师团体带来了女权主义和同性恋方面的干预。同性恋现代 

主义设计师兼建筑师艾琳.格雷 (E ileen Gray)曾说:“设计必须为人服 

务 ，只有这样人们才能重新感受美好。”31事实上，我可以断言的是，一段 

同性恋的设计历史并不一定存在于特定的物体或空间中，而是存在于 

长久以来我们一直在整个历史中压制的情感中，这需要对档案资料进 

行不同类型的阅读。这些情绪和感觉，重要的是抵制和取代了隐性而 

虚假的设计历史材料阅读的时间标准。事实上，作为历史学家，我们不 

妨问一下:室内设计史的感受是怎么样的？这无疑是个酷儿问题。
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在这一章中，我们把目光转向节奏日益加快的现代生活，以及它对 

我们的设计理念所造成的影响。正如哈特穆特•罗莎 (H a rtm u t Rosa)

所言，时间的加快已成为共识:“快餐、快速约会、高效睡眠和简易葬礼 

似乎证明了我们加快日常行动的决心，计算机以前所未有的速度运转 

着 ，运输和通信所花费的时间与百年前相比大大减少。”1实际上,我们都 

知道其实时间并没有真的加快；那又是什么原因让我们感觉它在加快 

呢？节奏日益加快的生活已经成了一种历史现象，而作为历史学家，我 

们该如何看待这种现象？以此来探寻我们关于时间流逝的先天感知 

吗？速度所代表的不仅仅是快捷，其中也暗含着变化无常，而设计向我 

们所展现的与快速相反的特性—— 缓慢和长寿,我们又该如何理解？

哈特穆特•罗莎对我们加快的生活节奏进行了两个方面的区分。

一方面是技术的加快，这代表着我们能够更快地从一个地方去往另一 

个地方:曾经需要花费几天或者几周的旅程如今可以在几小时内完成。

我们的空间似乎也随之缩小了，这又让我们想到了 19世纪希维尔布希 

(Schivelbusch)关于“铁路时间"(railway time)的观点2。与此同时，我 

们经历着越来越多的社会变革:人们更加频繁地更换工作，社会机构的 

稳定性降低，离婚率增加，等等。在此，我们又得提到日常生活中加速 .

更新的技术设备的问题。如今我们对于手机、电脑使用寿命的期望并 

不髙，因为我们知道在不久后的某个时候，我们熟悉的技术将会过时。

也因此，这些数字设备从侧面帮助我们体会着现代快节奏的生活。正 

如朱迪•瓦克曼 (Judy Wajcman)所指出的，对于很多人来说，实际的工 

作时长并没有增加，但是“永远在线”的连接感,造成了“时间压力悖 114

论”，人们常常感到过度劳累、生活压力大并且缺少闲暇时间3。

大卫 •劳伦斯 (David Lawrence)的文章以速度为主题，探讨了伦敦
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地铁网络的扩张是以何种方式改变城市居民对时间和空间的感知的。 

2 0世 纪 3 0年代，伦敦地铁线路延伸到郊区，使通勤者们的新型工作模 

式成为可能;交通速度的提高使人们的居所得以更加远离工作的场所。 

哈 利 •贝 克 (H a rry Beck)的线路图引发了广泛讨论，这张线路图有力地 

展现了伦敦地铁系统在时间和空间上共同呈现出的欺骗性。郊区车站 

在地图上以相等的间隔被标识出来，这掩盖了它们之间的行程时间明 

显长于城市中心的事实。在这里，劳伦斯使用时间和速度的概念来构 

建对整个伦敦地铁系统的分析。他认为,这是一个庞大而复杂的有机 

体 ，工业、图表和信息的设计系统结合在一起，构成了一次全方位定制 

且关键的高精准出行体验。按照劳伦斯的话来说，对乘客而言,旅程的 

速度只是一个方面,另一个方面是确定性和可预测性。

塞赫 .艾德伦 .福特 (Seher Erdo知n Ford)在第1篇文章中讨论了 

建筑的耐久性和时间性统一的问题。克莱尔 .麦克安德鲁 （Claire 

M c A n d re w )从不同的角度提出了类似的想法，在第1〇篇文章中，他探 

讨了 2 0世 纪 6 0年代新未来主义关于插件城市(P lUg-I n C ity)和游乐宫 

的想法。这两种方案都是基于一个激进的原则，那就是城市不必一成 

不变，建筑应该根据居民的需求来调整和改变。这种想法也带来了关 

于这类建筑的不稳定性和短暂性的忧虑:所有建筑物在某种程度上都 

是可扩建的，但这里提出的方案要求规模更大的改变。插件城市和游 

乐宫是人们对建筑在基础性和社会性方面的发展构想。但是如今我们 

生活在数字时代，应用软件(APP)、社交媒体和大数据又带来了哪些新 

的变数和想法？我们又如何设计出一个在资源、经济和时间上更加便 

于循环利用的方案呢？

斯蒂芬•海沃德 (Stephen Haywanl)审视了当代设计师将实时性 

的概念融人他们的作品的问题，并再一次引出设计师为人们构建美好 

未来的职责。比如，斯图尔特.布兰德 (Stewart Brand)他们提出的万 

年钟 (The Clock of the Long Now),就是意在改变当下的催化剂。位于 

菊f墨西哥州由太阳能驱动的万年钟,是这个加速发展的时代的产物:万
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年钟的“秒针’’一年走才一格，而表示“世纪”的指针每百年才走一格\ 

与插件城市和游乐宫不同，万年钟不是一个被设想好的蓝图，它更像是 

一种样品或是挑战。幻想世界未来一万年的奇思让我们想起类似赫克 

斯特布尔(H uxtab le)关于精神时间的重新定义，尽管在这种情况下，想 

象的时间延伸到我们了前面，而不是“落后”于我们。

就像西蒙•塞德勒 (Simon Sadler)所说的，万年钟的灵感来源于布 

兰德的反思，他认为设计师和建筑师们应该关注时间这个反复被我们 

忽视的维度：

在悠悠万载中短暂地去计量时间、记录文化、保存垂死的语言 

真是一项诱人的任务,但万年钟显然首先是作为一件诗意的装置 

而存在的，它是有限(我们的生命)和无限(世界的延续）的遗书，是 

我们作为集体和个人在承担整个世界的责任的体现。5

布兰德同时也负责著名的首个展示地球全貌的刊物一 《全球概 

览KW TiofeEartA Cata細 ）的设计和制作。这本刊物以太空中的景象 

为封面，“在一个全新且形而上的层次描绘了设计未加修饰的样子，《。 

这张图片包含某种隐喻，但也可以被解读为多重瞬间的视觉再现，因为 

任何一瞬间(被相机捕捉到的)在世界的某处都既是黑夜也是白天。

《全球概览》兴起于20世纪 60年代反主流文化时期，这份刊物基于 

对进化和控制体系的兴趣,鼓励了 一种以长期责任感为基础的设计方 

法。布兰德的其他出版物，如《建筑如何学习K H o w B h W ;咽 L rn n z)， 

为设计师和建筑师们提供了一个关于时间性的全新视角，他强调持久 

性重于有限性7。在关于设计的“快”和“慢”的讨论中，隐含着一个潜在 

的道德维度，因为“慢”往往与可持续性、正念和环境问题息息相关。这 

也是设计史学家越来越感兴趣的一个问题，例如米歇尔.拉布拉格  

(M iche lle Labrague)曾用“慢设计”的理念来解读服装公司Patagonia生 

产和消费运动装的方式。她认为，这其中有伦理方面的原因，因为“迟 

钝的从业者们正在质疑消费主义社会的价值，并通过政治文化的慢时

115
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钟与商业时间进行谈判,以此重新定义消费主义社会的价值”8。认为时 

间和工艺不仅具有经济价值，还具有道德价值的观点显然并不新鲜，毕 

竟这是工艺美术运动的基本原则。尼 尔 斯 •彼 得 •斯 库 ( N i e l s  P e t e r  

S k o u )在第11篇文章中进一步阐述了他关于“慢设计”运动近期发展的 

讨论。斯库讨论了许多当代设计师的作品，这些作品试图让时间可视 

化 ，使消费者能够象征性地“间接”购买时间。

关于“慢设计”的讨论在某种意义上是“网络时代”的强大能量所造 

成的结果，同时“网络时代”也被认为与超现代时代息息相关。我们关 

于“网络时代”的新感受意味着铁路时间和钟表时间不再是丈量生活节 

奏的标尺。一如罗伯特•哈桑 ( R o b e r t  H a s s a n )所言，如果现代性是由 

铁路时刻表和福特主义生产所带来的时间性规则所塑造的，那么因为 

116 “网络时代”这个概念所暗含的共时性，我们就始终处于“在场”的状态：

网络时代产生了一种新的并且强大的时间綍隙，这种时间罅 

隙开始取代、中和、升华甚至干扰我们工作、家庭和休闲环境之间 

的时间关系。9

按照哈桑的观点，这种影响意义重大，因为:

与时钟不同，网络是无法预测、不稳定且混乱的，但是它有一 

个我们要去适应却难以控制的内在逻辑（商业和手段）。此外，通 

过时钟的“共享时间罅隙，，而进行的“共享经验’，，无论这种经验是 

多么具有操纵性和剥削性，都不可否认它给予了我们被网络剥夺 

的去反思、组织与抵抗的空间和“时间” 。 w

托 克 .瑞 斯 .埃贝森( T o k e  R i i s E b b e s s e n )在探讨亚马逊的K i n d l e

电子书阅读器的设计问题时提出了这些想法:K i n d l e 是一种有望消除 

购买实体书所带来的“讨厌的延迟感，’的电子书阅读器。网络时代意味 

着对即时满足的期望，例如“现在订购，今晚到货”日益成为我们生活中 

的一种文化现象。我们再一次通过便捷的数字技术和进一步的时间压 

缩来解决问题。然而，正如埃贝森所说的，电子书阅读器的设计不惊人
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们想象的那样以未来为主题:作为一个设计对象,K in d le保留了一些阅 

读实体书的体验。从某种意义上说，电子书是一个非共时性设计的例 

子 ，因为它同时面向过去和未来，却只能以微弱的形式存在于当下。因 

此，时间仍然是一个万花筒，通过这个万花筒，设计史学家可以审度设 

计对象和使用者之间的关系，从而更好地把握当下和未来。
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设计、历史与时间



119

9 地铁时代：设计如何使地下城市更加快捷

大卫 •劳伦斯博士

.引言

本文讨论的是时间、启蒙、建筑、艺术与设计,而这几方面很大程度 

上为了服务于地铁系统的日常空间而故意被设计成隐形的。这样的设 

计体现了交通运输网络作为一个复杂的有机体的演变过程，它既是机 

械怪兽又是“软性机器”,在建筑、工业、平面、空间和信息方面，设计师 

都在寻找一种设计方案，能够满足人们渴望城市快速发展的愿望，这种 

方案的核心是节省时间(图9.1)。

如果你将劳力士蚝式恒动系列（Oyster Perpetual)的腕表(或任何 

机械钟表)拆开，你会得到一堆齿轮和弹簧，但你不会对时间的本质有 

任何了解1。把精致的Braun DN 4 2 功能数字钟表拆解 (Dieter Rams /  

Dietrich Lubs, 1975)，留下一堆电路板和塑胶外壳，你也感受不到一丝 

熵或永恒的痕迹。从 20世纪跨越到21世纪，在我于伦敦写下这篇文章 

时，我们脚下的火车带着我们快速穿过一座座都市，这列火车逐渐成为 

巨大的机械、数字和人类组织的一部分，这种组织包含着数千台时间机 

器。许多伦敦地铁中的机器都是某种形式上的时钟，同时它们也是一
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图 9 . 1 塔山地铁站，地区和环线，1969年。女车站员P.埃克斯霍尔小姐对着麦克风讲话，宣布 

车站广播。照片由H•津拉姆(H. Zinram)博士拍摄。伦敦交通博物馆参考1998/86171 © 伦敦 

交通博物馆。

种测量装置，测量着一种被我们简单地称作时间的东西:这些时钟一直 

在倒计时，直到下一个大事件发生,这些时钟检测大事件，向人们宣告 

大事件，并记录着被“丢失”的时间2。鉴于地铁是一种高度校准的协同 

整体，本章还提到/ 米歇尔•德•塞尔托 (M iche l de Certeau)和沃尔夫 

冈•希维尔布希(W olfgangSchivelbusch)的相关观点，以便为此议题提 

供一个哲学视野3。

铁路建设方面的领头羊是几家被称为“地下组，，的联合企业—— 这 

几者都是投机性企业。这些企业的目标是用移动运输系统填满伦敦的 

地下空间，他们致力于把时间和距离转化为收益:速度等于金钱。他们 

在建筑、室内、信息和产品设计领域下苦工，靠此来加快伦敦城的运转 

速度。在此，我会谈到标识、象征、信号、地图和其含义—— 特别是我们
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被带人地下空间的方式----- 种让我们自动遵循其规则的方式，这种

120 方式“依靠的是一整套华丽的暗号和有序的处理约束规则”4。总之，我 

们讨论的是关于设计、速度和时间的问题，以及机器的神奇之处。我们 

的城市在高速运转着，请设想自己置身于地铁隐蔽的空间里。设想生 

活中的各种移动设备，MP3 播放器，街头艺人、人群，一提提的购物袋以 

及被人发现和遗忘的可能性。想要在各式各样的交互中脱身而出，你 

需要准时到达“正确”的地方。此外，除了关于对城市交通的困惑，还要 

留心橱柜、电缆、管道和计算机这些使一切都“滴答作响”的事物。

•流 线 ：关于速度感的建筑和室内设计

几家私营企业经营着首条地铁线。这些企业把开采和打隧道的艺 

术转变为精密管道技术的一部分:将铁铸的预制部件组装到一起，组成 

穿越泰晤士河的线路，这条线路依靠几何学和地质学导航，其高度远低 

于任何地标。1890年,建筑没能赶上机械化运动的步伐；在地铁站的 

设计中包含着借鉴自古典语言的元素：旧瓶装新酒以满足新的需求。

121 但是其结果是不尽如人意的。托 马 斯 •菲 利 普 斯 •菲 吉 斯 （ Thomas 

Phillips Figgis, 1858— 1948)为开创性地使用深管电力的伦敦城南铁路 

建造了繁复的砖石结构，并采用圆顶使其区别于商店，圆顶结构还巧妙 

地掩藏了电梯升降机。到了 1906年，莱 斯 利 •格 林 （ Leslie Green， 

1875—1908)利用 Burmantofts制作的深红色釉面彩陶创造了一种统一 

的建筑语言,这种彩陶和最先进的工艺美术之家生产的细长陶瓷花瓶 

同为利兹陶瓷厂生产的陶器。

格林将自己关于车站前厅、楼台以及水平与垂直走廊的内部布置 

看作无缝的旅行体验。用塞托的话说,格林对铁路建筑和室内设计、标 

志和陈设的整体把握：

是地铁自身空间的产物，合理的组织结构会抑制所有物理、精
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神和政治污染的侵蚀；是共时或无时系统的替代品；是普遍和平庸 

的产物……是以一小片稳定、隔绝并与各处交互的区域为基础，来 

设想和构建空间的方法。5

这也是典型的企业原型设计。为了解决街道和平台之间阴暗的 

洞，格林设计一种由彩色瓷砖组成的图案，以减少隧道给人的压迫感， 

使得因为是圆形横截面而难以被照亮的空间变亮，并给每个车站赋予 

独特的主题色，让日常乘客产生熟悉感。他选择了工艺美术运动所青 

睐的色调，比如淡紫色和绿松石色、蓝色和琥珀色，还有深红色  

(图 9. 2)。6

图 9. 2 1905年，莱斯利•格林为大北方、皮卡迪利和布罗姆普顿、查林十字车站、尤斯顿和汉普 

斯特德，贝克街和滑铁卢铁路隧道车站设计的几何瓷砖图案效果图。图片© 大卫 .劳伦斯， 

2015 年。

格林的瓷砖图案大获成功，以至于一些站台在2 0世 纪 9 0年代 

进行现代化改造时，照搬了他的设计。2 0世 纪 3 0年代，查尔斯 •霍  

尔德 （ Charles H olden, 1875—1960)挑战扩建中央、北方和皮卡迪利 

的地铁线路时，他偏爱用一种统一的、破碎的白色来呈现车站的纵 

深感，以追求一种消隐效果，他用层次分明的标志来表现这种理念， 

达到烘托整体的效果。米 沙 .布莱克 （Misha Black)坚持这种极简 

原则，所以他为维多利亚地铁线（1968—1969)选择了浅灰色，为朱 

比利(Jubilee)地铁线选择赤橙色(19?9)。只有在托特纳姆法院路翻修 

时，地铁设计;^脱离了视觉单调，爱德华多•帕洛齐 (Eduardo Paolozzi, 

1924—2005)设计了大片的马赛克瓷砖，使其成为见证苏嶔区和布卢姆
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斯伯里历史变迁和社会运动的丰碑7。

-标识与图表：有说服力的信息

哈里•沃顿■福特（H a rry W harton Ford, 1875—1947)虽然说不上 

有任何建筑或空间上的创新一 -他的地铁设计一直处在格林的光环之 

下，但他对管道环境设计上的影响力，在 1906年是难以想象的。当列车 

飞驰的时候,你会看到格林的瓷砖图案变成了色彩斑斓的流影。地铁 

123 代表着国际化，在地下有效地区分各个车站对于已经在列车上的乘客

来说是十分重要的，为什么？因为地铁的首要业务是鼓励乘客进一步 

乘行—— 旅程越长，票价就越高。在拥有如此密集的铁路网的情况下， 

想要提高便捷程度并增加收人，就要尽可能交叠各条地铁线。这其实 

是在偷换便捷这个概念，说好是一次快捷的乘行，结果却让乘客花费更 

长的时间。

为了建立联系，乘客们需要知道自己在哪，因此要求有能够被快速 

识别的地名。福特和他的同事们—— 其中还包括1906年加人的弗兰 

克 •皮 克 (F rank P ick, 1878—1941),他们结合了排版、颜色和形状，创 

造了一种大胆的视觉图案，他们称之为“靶心”（target)或 “靶眼” 

(bullseye)。圆形的猩红色玻璃质珐琅被印在铁上，蓝色条纹被添置其 

中，风格是从巴黎大都会复制而来的，这样的设置出现在很多车站  

中，并保持了好些年。1916—1930年 ，信件设计师爱德华. 约翰斯 

顿 （Edward Johnston)改进了这个象征性的设计，他把原来的圆盘换 

成了圆环，并加上了自己特别设计的地铁字母系统s。到了 1们 8年 ， 

地铁已经形成了一套完整的图表设计模板，这种模板旨在在短时间 

内向乘客提供明确的乘车信息。

每一位乘客的行程都是提前计算好的，视觉传达都是为了决定下 

一步的行动。通过这些方式，“地下组”（Underground group)及其继任 

者—— 伦敦运输公司，创造了一种高效模板:标准化的标识类型和格
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式，以及这些标识和印刷材料的配色方案，在从街道到地铁的整个行程 

中与旅行者进行信息连接，周而复始。这套信息工具—— 清晰可辨且 

易于判断从那时起就一直是地铁内部管理及公共场所管理的核  

心，无论我们生活的空间多么复杂或不凡。“靶眼”在伦敦的交通活动 

中无处不在，在每个二维和三维环境中都是一个独特的品牌标志9，在我 

们这个时代，“靶眼”更名为“小圆盘”一 在世界各地的交通运输设施 

中都能见到，并且，对于伦敦、城市、都市主义以及任何认为自己是流行 

文化中“地下文化”的一分子来说，都可以通过它来洞察全貌10。

亨利• C.贝克(Henry C. Beck, 1902—1974)的传记《亨利》—— 这 

位退休且人生失意的发明家如今已广为人知—— 记载了他作为伦敦地 

铁制图员的人生历程u 。他的人生历程在这里我们不需要多谈,只需知 

道贝克的工作是井井有条地画出地铁系统的铁路线是如何连接各个地 

区的。其设计变到电路图和乔治.道(George Dow)关于伦敦城东北铁 

路的设计作品的影响12。由于更像一张图表而不是地图，因此多年来一 

直被称作线路图，严谨的图表使贝克对距离和时间控制自如，可收可 

放 。沃尔夫冈•希维尔布希称这种点对点的抽象概念是“空间和时 

间的湮灭”13,通过把伦敦地铁系统与所有真实地貌分离，贝克的图 

表创造了一种“全新的、简化的地理布局”，却没有做任何物理上的 

调整u。

贝克设计的彩色线路图标识出工作地点和你想去的地方，用活版 

印刷机打印成长方形的小卡片，经过三等分折叠后，可以很方便地装进 

口袋或者包里15。因为从1933年开始就一直在更新内容，所以这种地 

图非常实用，当你读到这篇文章时，已经有人在起草1号横贯铁路线(伊 

丽莎白线)和2号横贯铁路线(哈克尼-切尔西线)的文稿，其线路的航向 

我们目前还无法构想。各种再版的贝克版地图至今仍数以百万计地在 

各个地下和地上车站中免费发行。手持一张地图，思绪神游其中，从点 

到点，从郊区到城市中心，穿越罗盘,这是我们作为伦敦的旅行者，离马 

赛尔.普鲁斯特口中的玛德琳蛋糕最近的一次:时间上与我们经历过
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的旅行完全一致。除了其首要功能和图上诱人的几何图形，线路图通 

过地铁宣传还引领了一种时尚的旅程安排，让人流连忘返。随处可见 

的海报，引诱着市民进城购物、跳舞、观看比赛和电影;鼓励他们走出城 

区，去散步、野餐，去游乐场游玩、观看演出，泛舟于河流与湖泊之上;他 

们被建议什么时候出行，什么时候避免外出。通过地铁和相关的道路 

服务，伦敦市民得以感受到城市交通闪电般的速度，在每天的工作与闲 

暇—— 公共时间和私人时间中，享受到一丝傭懒。

•调控：机器与技术

现在让我们回到室内，好好了解一下地铁中的公开区域和限制区 

域 ，以及虚拟通信空间中的时间管理设备。查尔斯 •霍尔登 （Charles 

H olden)用玻璃板和铜板设计了一种特别先进的现代化售票亭，这项设 

计不仅对他个人，甚至对整个英国都影响巨大，它可以把售票机和售票 

人包围起来。官方称之为“自动售票机’’(passimeters)，这种机器在国际 

上并不是什么高端的机器，是由玻璃板制成的多边形装置—— 微型水 

晶馆,脆弱得像所有现代主义者的梦一样—— 直接坐落在售票厅的人 

流中。自动售票机内设有发票装置(图9. 3)。许多自动售票机都是由 

美国西屋公司的英国分部提供的，该部门后来声称拥有“首批全电动厨 

房系列”“首台工厂制造的家用收音机”,还有洗衣机、冰箱和拍下登月 

者的照相机1S。这样，地铁的工作人员早在公众之前就获得了“指尖控 

制”的特权。驱动键连接着继电器和杠杆，心念一动，印票的速度眼睛 

都跟不上。

早在家用电器设备大行其道之前，发明家们就在为城市铁路设计 

省力、省时的机械装置。越来越多的设备阵列，通过铜线和气动管道相 

互连接，在通道中出现了许多不知名的盒子。就像苹果手表是连接人 

体和无数功能的配件一样，这些设备被装进地铁的箱子和车道中.通过 

接口与人相连接，以实现更快的行动。地铁有着自己的信号工程部门，
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图 9. 3 自动垡票杌•由建筑师查尔斯• S 尔登(Charles Holden)设计，收藏于伦敦交通博物馆. 

大卫 •劳伦斯,2015年，

以协调电力、电子与网络控制的发展。许多这方面的工作都是由先驱 

者罗伯特•戴尔 (Robert Dell, 1900—1992)所领导的，他是地铁工程的 

工程师，同时拥有许多机械和电子技术的专利与发明，这些专利和发明 

都用来提高地铁的速度并使其保持准时—— 以求达到完全“标准化的 

时间”17。戴尔并不为设计史学家所知，因为他的工作是刻意保密的。 

然而，工业创新必须在形式上体现，一如电子系统需要输入和输出接 

口，才能与人类和其他设备协同工作。

戴尔与他的同事汤姆. 查利斯 (Tom Challis)和斯坦利.希金斯  

(Stanley Higgins)在 1957--1960年萌生出了创造一种叫作机电“大脑” 

(brains)的程序机器(programme machines)的想法，已经在美国芝加哥 

被使用了(图9. 4)。信号中心有许多这样的序列器样机，用来确保列车 

在列车网中高效安全地通行。实质上，该设备将信息存储在穿过聚酯 

薄膜塑料带的开孔里,该塑料带穿过一系列探测器—— 就像一个自动 

播放的“钢琴”一样—— 以产生脉冲。一种机器存储信号设备的操作说
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明，另一种机器保存列车时刻表。两者协同工作，并与列车的实时运动 

相连接，随着数据的增加而滚动，然后重新滚动以供下次使用。在向编 

程机器提供数据的电缆的另一端，可以找到精致的信号装置，其形状为 

光滑的铝盒，有着半径角和彩色灯(红色和绿色或琥珀色和绿色）。信 

号调控着列车;戴尔的机器也调控着人们的生活。戴 尔 1955年研发的 

“指示灯” ( fo llow  the lig h ts)系统是一种基于印刷信息的视觉速记系统， 

由一些彩色、发光的小标识组成，这些标识安装在各大地铁站的顶上， 

用于人群的合流与分流。戴尔深知数据也可以被压缩，他随后将一种 

早期形式的条形码和磁条应用到地铁票上，这些条形码和磁条可以通 

过机器制造并由机器读取信息，用一种看不见的形式，将乘客行程的起 

点和目的地等数据信息交付到乘客手里。站台上的其他小装置负责地 

铁对时间的把控。站台瞥示器是一个中继装置，它记录火车到达的N •间， 

在列车鸣笛之前预留30秒的时间，喧嚣的鸣笛声催促铁路工人装载货物 

并马上喊着口号清理站台。列车提速装置也因此装配了更强的音量;随 

着 1968年维多利亚线的开通，闭路电视对其功能进行了强化。

图 9.彳伦敦交通博物馆收藏的列车服务自动定战的枉序机器。大卫 •劳伦斯，2015年》
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到了 20世纪 7 0年代，伦敦交通局的铁路信息工作组有专门的实时小组 

试验“节约”时间的方法,声称其目标是“在乘客离开家之前，轻按开关， 

向他们传递实时讯息”18。小组成员很快意识到信息传输速度不够  

快—— 乘客希望更快移动的愿望也有情感上的因素。信息的传播需要 

管控和甄选，这样其传播才能带来安心，而不是焦虑。这将我们对涉及 

速度的设计的讨论带到了外部领域:通过语言本身的编辑，以产生行程 

体验的连续性，即使由于人或机器的延迟而导致的停滞是难以避免的。 

数字技术很好地解决了这一问题，伦敦交通局的行程规划师和所发行 

白勺“牡顿卡”提供了在线服务，自主记录着我们穿行城市留下的轨迹。

■结语

在这篇文章中，我们探讨了一个非常特殊的设计范例，因为它是从 

出发地到目的地的中枢。我们已经看到地铁的建设者是如何利用设 

计，在地下城中创造出被精确调控的空间,以及他们是如何熟练地运用 

各种方式和方法来“节省”时间和“创造”时间的。米歇尔.德 .塞尔托  

和沃尔夫冈•希维尔布希的工作告诉我们，掌控环境是如何的不易;得 

益于这一关于速度的高层次设计，我们的自由得到了升华。文章中的 

很多材料都出自20世纪文化中被人忽视却异常迷人的部分，这提醒了 

我们，关于设计史材料的研究还需继续。

寻找各种方法来减少花费在地铁上的时间,突显出了特殊的第三 

种状态—— 机器或人在行动间停留的时间，我们称其为“停驻时间” 

(dw e ll time)。“停驻时间”对于列车之间的行车安全是至关重要的，而 

对于我们来说只是单纯的等待:虽然等待的时间短暂且重要，但它似乎 

还是太漫长了，我们不愿在地下过分停驻。最后，闲聊一会儿,让我们 

以地铁旧环线的故事结束本文—— 当列车按照顺时针和逆时针前行 

时，要小心地安排时间表,以便列车驶人和驶出行车路径上的其他线 

路。也有可能就这样陷人地铁时代:塞尔托所提及的“非理性的狭小空

138 设计、历史与时间



间 ’’ [ l i t t le  space(s) o f ir ra tio n a lity]，是“秩序、封闭、自制的孤岛”的产 

物19。我选择了这段话来说明，除了标识、灯光、数字化语音和客流，无 

论是数据上的还是身体上的，我们仍可以被带人幻想中,这是地铁带来 

的意外结果。艾里斯•默多克 ( I r is  M urdoch)在《布鲁诺的梦 

D re a m )中说道：

一切发生得如此之快。他们在地铁上相遇。到了内环... 丹

比(Danby)和格温（Gwen)偷偷地走过彼此的车站，当他们一路绕 

着圈子时，不得不承认彼此之间的火花。2。

我们已经看到，设计所带来的现代性如何使我们相信，我们的生活 

能够前所未有的便捷。值得庆幸的是，尽管设计师们尽一切努力来消 

除延误、加快我们的生活速度，但至少在地铁里，时间始终静静地流淌。

最后，笔者大卫 •劳伦斯感谢朋友们对这项工作的贡献：迈 

克 •布 朗 •姆 沃 （ Mike Brown Mvo)、佐 伊 •亨顿（Zo€ Hendon)、 

艾伦 •霍尔 （ Allan Hoare)、茱安•霜尔科姆 (Lyanne Holcombe)、 

伦敦交通博物馆（ London Transport Museum)、安说 •掩西 （ Anne 

Massey)、西 蒙 • 墨 菲 （ Simon Murphy)、萨 姆 • 穆 林 斯 （ Sam 

Mullins)、帕迪• 奥谢 （ Paddy O’shea)、道 格 • 罗斯(Doug Rose)、 

琳 达 •汤 姆 森 （Linda Thomson)和卡罗琳 •沃赫斯特（Caroline 

War hurst)。
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1 0 游乐宫与插件城市的幻想一 2 0世纪 

6 0年代的建筑模块化和控制论

克莱尔.麦克安德鲁博士

■引言

这篇文章讨论的是20世纪 60年代新未来主义关于建筑设计的两 

种构想:一种是建筑电讯学派（A rch igram )的代表彼得 •库克 （Peter 

Cook) 1964年设计的插件城市1,另一种是同年塞德里克•普莱斯  

(Cedric Price)设计的游乐宫2。关于建筑模块化的每个想法都是激进 

的，至于游乐宫则是投向了控制论的思想。他们的设计透露出对抗时 

间的愿景，代表着对美好未来的理想信念,并希望通过一系列模块化单 

元来驾驭灵活性和全面性,这些模块化的单元可以被重复安装。游乐 

宫和插件城市颠f f i 了传统建筑形式的稳定性，构想出一个人类活动可 

以控制和修改建筑内空间形式的系统，直至永远。这两种设计将模块 

化建筑、技术和人类社会融为一体，试图在现代主义中寻求解放。

通过回顾由威斯敏斯特大学“建筑电讯学派档案项目”所提供的资 

料和加拿大建筑中心关于塞德里克.普莱斯的收藏，本文审视了 2 0世 

纪 60年代新未来主义设计所展现的一些核心思想。通过这篇评论，我 

们得以管窥时间如何被构想成城市建筑结构的一部分，经过批判性的

13 1
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探讨，我们也许能够找到设计史与活跃在数字时代中的当代设计之间 

的直接关联。

1 3 2

•建筑的新可能

建筑电讯学派于1960年在伦敦建筑协会成立，当时由 6 位建筑师 

和设计师组成:彼得•库克 (Peter Cook)、沃伦 .乔克 (W arren C ha lk)、 

罗恩.赫伦 (Ron H erron)、丹尼斯.克朗普顿 (Dennis Crompton)、迈克 

尔 .韦 伯 (M ichael W ebb)和大卫 •格林 (David Greene)3。这个先锋派 

团体将他们的注意力放在寻找建筑的新可能上，企图创造一种幻想中 

的、在美学和功能性上可以代替城市的建筑。建筑电讯学派发行了九 

种(九种半）实验性的刊物以表达他们的构想，并以同样的名字命

名---《建筑电讯》(Arc/tigraTO)，Archi意为建筑;而gram则取自电报

(telegram),以表达一种紧迫感。

插件城市是彼得•库克于1964年设计的，但一般认为这是他早年 

产生的一些想法的集合。其中，库 克 1961年设计的金属舱住宅 (m eta l 

housing cabin,也被称为青年住宅），采用一种混凝土“巨型结构”，里面 

插人了可移动的生活舱，被形象地称为“铁铸肠道里的车体单元”1。这 

项设计还在格林1962年的诺丁汉购物中心项目设计中被提到,共用的 

耐久车间和办公楼，通过隧道系统提供服务，并用起重机拆除消耗性的 

移动车间，试图通过这种方法解决频繁的维修和更换设备的问题5。

1963年，伦敦“当代艺术院”举办了名为“城市生活" (L iv in g  C ity)的 

展览，该展览展出了彼得.库克的“C om e- Go”设计项目(也称为“现有 

技术中的城市”)—— 这是一个关于服务、通信和各种基础设施的大胆 

提案，其设计可以让城市成为真正意义上的“C o m ed o”,这同时也为“插 

件城市”概念的形成埋下伏笔 6。《生 活 艺 术 杂 志 》（L & V设 A m  

M a gaz£„e)第 2 期可以看作这次展览的目录，试图在展览的宣言和一系 

列书面或插图表达的观点中，展现出某种活力。在这里，彼得•库克表
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达了对城市生活节奏不断加快下一成不变的建筑形式的不安：

“时尚’’是一个肮脏字眼，一如“短暂’’与“浮华”。然而，对城市 

活力影响更大的，正是这些时尚、短暂或浮华者的产物，而不是“纪 

念碑建筑”。城市生活的脉动是如此之快，环境的脉动又何尝不是 

如此？这些脉动反映着城市的兴衰起落和变迁……那么建筑为何 

不为此而建?7

尽管在人们眼中，建筑只是城市的一部分。展览和其附录生动地 

描绘了城市的其他部分(人、生存、群众、运动和交流），戏称其为“流连 

项目” (glcrap subjects)。这样的主题被认为是计算机巨大大脑的一部 

分，它对整个活动中的城市做出贡献。很明显，通过这些作品设计工作 

室探索了城市作为一个整体，如何通过设计和规划而改变。

•自我毁灭，自我构建

插件城市(Plug-In City)可以说并不是一个真正的城市，而是一个 

不断发展和移动的巨型结构。模块化的住宅单元“插人”一个艇括交 

通、办公、休闲功能的中央基础设施，在恶劣天气下，甚至还会撑起膨胀 

的气球保护居民(图10.1)。《建筑电讯》第 4 期 (1964年)记述了插件城 

市希望通过一系列模块化单元来驾驭灵活性和多功能性，这些模块化 

的单元可以被重复安装，它的美学赋予了它扎根于时间的伦理思想： 

“插件的动态过程—— 它的伦理—— 必须具有可视性，因此成为一种美 

学。插件城市将建筑从里到外完全改变，使其成为最前沿的建筑;可扩 

展的公寓愉快地悬挂在巨大的A 形框架子结构的外部，由起重机来前 

后滑动，反复安装。”8这些“插件部件”是分等级的,到一定时间就会被废 

弃9。其中主要的巨型结构大概能维持4 0年，厨房、客厅和浴室每3 年 

更换 1 次。
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图 10.1 由彼得•库克设计的插件城市（Plug-In C ity)轴 测 图 出 现 在 19 6 4年 笫 4 期的建筑图 

中，由“建筑电讯”项目提供。

134 1964年 9月2 0日，在《泰晤士报》副刊的一篇文章里，普里西拉•查普

曼(Priscilla Chapman)指出:“在技术层面上，它与其他设计完全不同，因为它 

追求的是生活,掌握了人和事物变迁的规律，实际上，它是对建筑本身的抛 

弃。”1。库克关于“滋养我们的城市”的类比可以在查普曼身上找到影子，就像 

她说建筑电讯学派想表达的思想是“家、城市和一包冻豌豆都样”U » 人
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与建筑形式之间的关系并没有真正改变。她将插件城市描述为一个“自我 

毁灭、自我构建的体系”，她注意到这种关系的可逆性，“它很容易被塑造成 

人们想要的样子一一却塑造不了我们人”12。对建筑及其可塑性感兴趣的 

不仅仅是建筑电讯学派。奇怪的是，这个集体无疑将这种伦理观念推到了 

极限:“建筑电讯学派像打了兴奋剂一样没日没夜地想着把建筑的灵活性 

和多功能性发挥到极致。”,3回顾过去，麦克•韦伯 (M ike Webb)反思了建 

筑如何适应用户需求变化的问题，而他的这种想法反映了 2 0世纪 6 0年 

代的精神，这种精神之后又在塞德里克•普莱斯的游乐宫上体现。

• “时间中的事件而不是空间中的物体”比起空间中的物体  

更是时间中的事件

颠覆了强调稳定性的传统建筑形式，游乐宫(Fun Palace)同样被设想成 

是一^交换系统，人类活动可以控制和修改其框架内的空间形式。游乐宫 

是琼.利特伍德 (Joan Littlewood,戏剧制作人)、塞德里克.普莱斯 (Cedric 

Price，建筑师)、戈登•帕斯克 (Gordon Pask,系统顾问)和弗兰克•纽贝 

(Frank Newby，结构工程师)几人的创意。他们的想法主要是设汁出一个独 

一无二的剧院，一个可以承接戏剧、舞蹈表演、摔跤甚至政治集会的空间。 

让其成为一^多用途的场地从来都不是他们的目标，他们有更远大的抱负： 

用一系列模块化单元来实现灵活性和多功能性，这些模块化的单元可以被 

重复安装。普莱斯与纽贝合作，开发了该项目的结构支架。垂直的塔架不 

仅可以提供重要的服务，还可以配备起重机，将模块吊人临时结构中。

游乐宫宣传册(图1〇_ 2)的结束语是:“我们正在建造一个短期游乐 

场 ，在这个游乐场中，我们所有人都能得到我们被2 0世纪城市环境所夺 

走的可能性和乐趣，而且这份可能性与乐趣还懂得适可而止。”14这种可 

弃性与插件城市的废弃伦理相类似。在脑海中想象这个过程时，斯坦 

利•马修斯 (Stanley M atthews)甚至把游乐宫描述成“时间中的事件而 

不是空间中的物体”,这一说法同样适用于建筑电讯学派的作品15。
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游乐宫与插件城市的最根本的区别在于它接受了控制论的思想。 一  

如马修斯所言，戈登•帕斯克 (Gordon Pask)阐述了控制论委员会的'总体 

目标，其中包括英国艺术家罗伊•阿斯科特(Roy Ascott)，他的作品涵盖 

了控制论和信息通信技术，有助于发展“能够适应可能的人口需求，并鼓 

励人类参与各种活动的新环境形态”16。电子传感器和终端响应装置帮 

助收集有关休闲偏好的信息。E M  360 - 30大型计算机通过检测趋势集 

群来提供空间修改规范。游乐宫不仅响应人类的需求，还具有预见性： 

通过控制论原理和博弈论来理解行为模式并预测未来的活动。

-抓住不远的未来

《建筑电讯》第 4期一 正是刊登插件城市的那一期—— 越来越多  

地为塞德里克•普莱斯的游乐宫所借鉴。到了 20世 纪 60年代，建筑的  

实践越来越跟不上设计师们对充满速度感与运动感的建筑的未来构  

想:“我们当前城市建筑最大的弱点之一在于无法将快速移动的物体作 

为美学整体的一部分加以控制，但是漫画中的构想一直集中于这一部  

分。运动物体和运动载体的表现与其他部分一致,这不仅因为‘速 度 ， 

是主要趋势。”17当时，关于沿伦敦东部莱亚谷 (Lea Valley)修建游乐宫 

的可行性的讨论并未被取消18。普莱斯被认为是英国唯 一 一 位将这些  

想法转化为现实并“抓住不远的未来”的建筑师19。

后来，在《建筑电讯》第 7期“超越建筑’’ (Beyond Architecture, 1966年 

12月）中，我们看到 I7 张活页和 i 个装在塑料袋中的电阻器，正如丹尼  

斯•克朗普顿 (Dennis Crompton)所指出的,这是一个电子产品正向微型 

化转变的时代(图10. 3)2。。在这一期里，我们看到了普莱斯和库克之间 

的相互借鉴。首先，彼得.库克写的《时代杂文》(了— 私 胃 ）以“跨人  

1967 年 ，一切取决于你” （ Get in There into 1967 You You You It’s Up to 

You)为副标题。文章中写道:“到 I967年，建筑电讯问世大约有 6 年了， 

利特伍德(Littlewood/Price)的游乐宫也已经有3 年的历史...已经出现
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关于第二代可编程/可消耗/可安装建筑设计的讨论……但是我们做到哪 

一步了呢? ”21他对建筑未能跟上技术进步提出了评论，并向《建筑电讯》 

的读者给出最后的寄语，希望他们今后将建筑学仅仅当作装饰，并在对 

未来的展望中积极与程序员、电子工程师、生物物理学家等合作。

fiRCHIGRAMIlNIllMlill']

图 10.3 I 966年 第 7 期《建筑电讯》封 面 •由 “建筑电讯”項目提供。
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我们看到了从专题二中透射出的对改变的渴望，能够让读者真实  

触摸的“图样”传递出插件城市和游乐宫的基本理念一 利特伍德最初 

关于“组装零件” ( k it o f parts)的想法22。

最终，在塞德里克•普莱斯撰写的一篇文章中，我们看到了另一个 

行动号召，这次是针对建筑师和规划者的:“建筑师和规划者们必须行 

动起来，运用他们的能力，拿出方案和作品，能够在性质、形式、性能和  

预期寿命上，使迄今为止在内容和频率上都无法想象的活动和行动者P 

成为可能。”23并不是说这是一项轻松的任务，相反，它需要“在计算到所 

有不确定性的情况下缜密设计”24。与库克一样，普莱斯也对建筑和城 

市形态缺乏变化的现状表示不满，这一现状将导致人类的生活是静 

止的。

•实现建筑理想

在 20世纪60年代还只是纯粹的幻想,而现在，我们正处在人和  

“物”(things)都在为整个城市提供数据的时代，并以动态递归模式塑造 

着我们的参与。物联网的蓬勃发展和大数据的兴起，以及能将数据与 

设计对象连接的信息建模技术的跨越式发展，无疑将进一步改变我们 

与城市的时间关系。设计史上的插件城市和游乐宫也可以为未来提供 

方向。

20世纪6 0年代的设计最引人注目的是它们的社会理想内核。 

2〇00年4 月 I 3 日，塞德里克.普莱斯 （Cedric Price)在接受马修斯  

(Matthews)采访时详述了他的宣言:“游乐宫不是关乎技术，而是关乎 

人。”25当然，同样的观点也适用于建筑电讯学派,他们企图用更灵活的 

建筑形式重新调整这座脉动的城市。然而，这些方案似乎最终都阻滞 

了社会构架，并且游乐宫还在数学信息控制模式上变得特权化26。在 

“超越建筑”中有关各领域合作的呼吁几乎诞括了所有人，却漏掉了社  

会学家。
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法国哲学家亨利.柏格森 (H e n r i Bergson)的作品虽然从未被塞德 

里克•普莱斯直接引用过，但斯坦利•马修斯 (Stanley M atthew s)将其 

作为一个理解游乐宫的窗口。他认为，对于柏格森来说,“现实不是离 

散的物体或孤立的物质，而是一个无休止的、不间断的‘形成，的过 

程”27。当代社会理论研究让设计得以管窥未来,了解人类为何以这样 

的方式生存在这个世界上，随着时间的推移他们如何塑造自身、发展自 

我 ，又将如何消失。西奥多•沙茨基 (Theodore Schatzki)通过一系列关 

于秩序 (如人、工艺品、物)和实践(如有组织的活动)相互交织的讨论， 

论述了社会生活的构建和转变的哲学问题，为我们提供了一个方向，让 

我们看到“社交网站”28给人们带来的好处。

事物是能够互相“响应” (speak)的—— 响应环境的产生，如今这类 

交互更加值得探讨，因为我们开始看到，我们的生活充斥着装有传感器 

的物件和相互“对话”的“物”,这类社交应用(和有关的一切)还处于萌 

芽阶段。它们通常被定义为“空间中的物体"(objects in space),但是我 

们可以从普莱斯“时间事件 ’’ (events in tim e)的概念中得到很多启 

简单地说，我们不应该把物联网看作“空间中的物体”，而应该把物联网 

看作“时间中的事件”。

对话理论的概念似乎是从戈登.帕斯克 (Gordon Pask)有关控制论 

的著作中自然发展而来的。它起源于20世纪 TO年代，描述了人与人、 

人与机器以及机器与机器之间的交互如何形成知识的结构。其思想在 

今天仍受到重视：

在 21世纪初的今天，帕斯克的对话理论显得尤为重要，因为它 

表明，在无所不在的计算机领域，人类、设备及其共享的环境如何 

在一种相互构建的关系中共存。如果我们试图与我们的环境进行 

对话，我们必须互相学习，那么帕斯克早期关于机械和电气化学的 

实验为我们提供了一个概念框架：建立交互的人工制品，以处理自 

然动态的复杂性，以防止我们的环境充满规定、限制和独裁29»
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充满不确定性的建筑，一个可以不断适应内部和外部影响的建筑， 

当然会有插件城市3°和游乐宫31的影子。所有未知之物，对我们这个社 

会、对任何一门学科来说，都是激进的，而建筑师的职责便是定义并创 

造能够永存的丰碑。

这种有关不确定性的构想很快遇上了哲学和道德上的难题，戈 

登.帕斯克向控制论委员会提了一个问题:什么最有可能带来幸福？ 

提出这个问题的所有的意图和目的都是对社会有益的。然而，新未来 

主义者们关于游乐宫的构想开始与社会操控实验靠近32。另一方面，菲 

利普.比斯利(Philip Beesley)和奥马尔•可汗 (O m ar K han)对此评论 

道:社会可以反过来采取行动，调整建筑形式以满足其欲望。他们认 

为:“作为一种设计，游乐宫有许多缺点，但它对集体行为的预测大有可 

取之处,55年后也依然是如此。”33

一座智能城市是无法摆脱这些束缚的'  这是一股不断增长的势 

头，环境可以通过数据分析、A X 智能和认知科学在设计中的应用来感知 

和响应人类需求。按照比斯利和可汗的观点，这种让现代环境去“关怀” 

的想齢带来新的理论思f 。在“在智能城市中寻求同情心”(以关怀为设 

计特点),智能城市中建筑对话的伦理也引起关注。“智能建筑”的设计和策 

划带来了偉中立性和民主参与的问题36。这种对立可以追溯到游乐宫和 

插件城市，当时的一些想法仍然在当前的建筑话语中能找到关联。

•结语

本文讨论了两种具有高瞻远瞩理念的建筑设计:由建筑电讯学派 

的彼得•库克设计的插件城市(1964)和塞德里克.普莱斯设计的游乐 

宫(1961)。这些“世纪中叶设计”体现出新未来主义的核心观点。这篇 

评论讨论了时间是如何被构想设计成20世纪60年代建筑结构的一部 

分的，将过去与现在连接，思考建筑模块化和控制论的设计思想如何在 

当代话语中找到相关性。当代社会理论能够为未来的设计在时间性上
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提供新的见解，并且能够让我们认识到“物”的价值:它们不仅仅是存在 

于空间中的物体，更是时间中的事件。思考建筑的过去,也许能够帮助 

我们照亮现在与未来。
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11 时间的标识一一社会加速时代的慢设计

尼尔斯•彼得•斯库博士

•引言

2003年,荷兰皇家马肯陶瓷有限公司（Royal Tichelaar M akku m )推 

出了一系列名为“分钟"(Minutes)的新陶器。这一概念是由荷兰设计工 

作室麦金贝(M akkink &• Bey)为米兰家具展设计的，其基本理念是每件 

作品都以其制作时长命名。设计师在作品开始时规定制作时长，这决 

定了画家要用哪种装饰来完成这件作品^此外，在制作过程中，通常会 

被擦去或覆盖的釉下草稿，被故意保留了下来，以求创造出具有历史层 

次感的图案(图11.1)。

传统手工工场与尤尔根.比伊 (Jurgen Bey)和里安•马克金克  

(Rianne M akkink)这两位通常与楚格设计(dr00g design)和批判性设计 

(critical design)相联系的著名设计师之间的合作，标志一种战略性转

变，同时这形成了 一个悖论---设计的转型导致制作工艺的调整。这

种调整既通过在制作过程中留下的痕迹嵌人作品本身，又通过单个作 

品的命名和名字背后所蕴含的故事与观念。在以前，如果在成品上留 

下在生产过程中的痕迹，会被认为是一种缺陷，但在这种情况下，它产
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图 11. 1 麦金贝（Makkink&*Bey)工作室：“分钟服务 ’’ （ Minutes service)，2 0 0 3年，麦金贝工作室 

版权所有，图片由麦金贝工作室提供。

生了新的价值一 将人们的关注从产品本身转移到其创造过程中。这 

种关注的转移又反映在作品上，将它们从传统工艺品提升到了概念设 

计的艺术高度。这种将产品概念化并分段生产的方式形成了一种介于 

作品概念与时间观念之间的张力。在大众印象中，工艺流程是以自我 

实现和经验传续为特征的创造性过程，这与对单个产品的制作时长进 

行严格细致量化的工业产品相冲突,而其制作时长也用于测量和计算， 

使其高昂的价格合法化。此外，因为产品是作为设计师的作品出售的， 

所以带来了设计师身份的问题，而从事实际绘画的熟练画手大多是匿 

名的，设计师就这样被推到台前被定位为艺术家。

144 尽管这个例子在概念上与设计和时间的联系非常明确，它体现了

人们对设计在时间和工艺方面的普遍兴趣，这也是主流文化潮流的一 

部分，在创客文化(maker culture)、慢设计(slow design)、情感永续设计 

(emotionally durable design)等运动中可见一斑。很大程度上，这是一 

场针对消费主义和近代加速发展的资本主义的对抗性运动2。本文主要 

从“慢家具”这一领域着手，以管窥眼下这种趋势中的一些悖论和冲突。
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普遍的观点是，尽管这些运动经常涉及历史上的工艺实践，但它们仍然 

进行在现代条件下,说明了设计所满足的需求从物质需求向时间需求 

的转变，这是一种令人垂涎的资源。普遍特征是关注的焦点从材料产 

品转移到与材料或生产过程相关的时间过程。消费者购买的不是传统 

意义上的“好”产品，而是作为时间容器的“物”,它要求以复杂的方式调 

和生产过程。此外，它还将设计师作为艺术家的个性和“慢”生活方式 

的体现带入人们的视野。德国社会学家哈特穆特 •罗萨 （ Hartmut 
Rosa)认为，把时间作为有限的物质资源进行象征性的处理和消耗，是 

现代社会的一个重要特征：

也许社会加速最紧迫和惊人的表现是现代（西方）社会盛大而 

流行的“时间荒”（timêfamine)。在现代，社会成员越来越觉得他 

们追赶不上时间，甚至没有时间。时间似乎变成一种原材料，像石 

油一样被消耗，因此变得越来越稀缺和昂贵。3

在这段话中，罗萨将人对时间的感受作为一种有限资源与“社会加 

速”(social acceleration)中的普遍文化动态相联系，这是他文章中的一 

个关键术语。在这个框架下，我们不单单把这些案例当作设计方案来 

讨论，还在时间作为稀缺资源的前提下，把它们看作文化需求的迹象。 

此外，有观点认为，虽然罗萨没有对此进行单独说明，但是设计的重要 

意义在于它能够把时间的流逝可视化。因此，本文将重点介绍这些所 

选案例，并研究事物与传播之间的复杂交互。这些案例虽然不能明确 

地对慢设计的性质、价值或未来做出任何一般性的总结,但我们希望在 

理论性的语境下，讨论慢设计主题思想背后的文化意义。

•现代性与社会加速

根据哈特穆特•罗萨的观点，“加速”必须被理解为现代性中固有 

的一个过程，这个过程涵盖物质技术领域、社会制度领域、个人经验和

1 4 5
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生活节奏4» 技术加速围绕着生产、运输和通信方面进行，导致了空间和 

距离的压缩。社会关系和行为方式的转变也因此加快。就拿家庭和工 

作这两个最基本方面来说,这种转变已经从两代人之间转移到同代人 

间。最后，在个体层面上，我们体验着这样一种矛盾:我们客观上能够 

在同样的时间里做越来越多的事，却感觉时间越来越不够用。这种矛 

盾源于一种动态过程，即技术创新使工序越发高效，却也同时扩大了机 

会领域，扩大了预期实现与实际可能实现之间的差距5。

尽管技术在社会加速中起着重要作用，但哈特穆特•罗萨并不认 

同任何形式的技术决定论。相反，在他看来，技术创新本身就是具有现 

代性的文化动态的结果。首先，技术创新作为资本主义市场经济竞争 

的一部分，要求通过技术创新来减少生产劳动时间，以获得竞争力。由 

于民族、国家的形成与经济竞争的需要，这种趋势被进一步加强6。在这 

方面，哈特穆特•罗萨与其他当代论断和批评现代国家为“竞争性国 

家 "(com pe titive state)7的人观点一致。然而，罗萨认为，文化还存在着 

世俗化倾向，使其与永恒形成了对照。如果永恒的形而上学概念不再 

适用，我们唯一的选择就是最大化生命的体验和作为。因此，这种加速 

的动力既来自社会又来自个人8。

’ 加速的过程影响着人类生活的方方面面。设计在其间也起到了重 

要作用,生产技术的进步改变了人类和物理世界对象之间的关系。卡 

尔•马克思 (K a rl M arx)早就洞察到，这种关系改变的主要后果是物理 

磨损向“道德磨损”的转变，这意味着“物”不会因为物理磨损或耗尽而 

被丢弃,而是技术的更新或时尚潮流的改变导致它们在文化上的过时。 

此外，“物”并非一成不变地再生产，而是被以不同的形式复制，这意味 

着我们日常生活的物质结构瞬息万变9。从这个角度看，慢设计在一定 

程度上可以被看作在与这种不稳定性作斗争，以求实现更高层次的永 

久性和连续性。

然而，加速的过程并不是孤立的，它与减速的过程相辅相成。其中 

包括肉体和自然上的限制，一如坚守在传统文化孤岛中的阿米什人
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(Am ish people),落后的社会现状对他们来说其实只是社会加速下的无 

心插柳，就像交通堵塞一样，当社会加速逐渐侵蚀原有的治理体系，保 

守派、生态反对运动以及结构惰性等问题随之出现。最后，当社会加速 

最终演变成为“狂乱的停滞”这样一个悖论，其结果就是一公共事务  

长期保持一种缺乏方向和意义的状态'  即使社会加速会被减速过程 

抵消，它们之间也不是平衡的。罗萨认为，在这个过程中加速力要大于 

减速力，而社会减速主要是被动的余差11。

因此，在哈特穆特•罗萨的批判观念中，社会加速既有现代性的内 

在动力，又是一种不断产生新效应的现象，这种现象在后现代社会可能 

会产生反作用和导致功能失调。尽管罗萨可能是提出最系统的社会加 

速理论的人，但他本人也承认，自己不是第一个发现和描述社会力口速 

的12。在这个问题上，格奥尔格•齐美尔 (Georg Simmel)的著作《大都 

会与精神生活》(了心施加/>〇沿 就 是 从 人 们 对 于 时 间  

的概念和感知方面来讨论社会加速的。齐美尔描述了现代都市生活的 

心理特征，认为这是社会进程和思想进程加速的产物,在这个过程中，在 

人们经济、职业和社会生活的节奏与多样性方面，大都市与城镇的“慢节 

奏的、惯常的、怡然自得”形成了鲜明的对比13。此外，我们不仅感觉时间 

加快了，复杂的城市组织也要求全面的同步与时间的精确计算14。因此， 

就像我们在引言中所谈到的，创造是一个有机的过程，好的作品需要输人 

时间打磨，齐美尔认为，这两者之间所存在的冲突源于两种不同的时•间 

观，同时他还表达了对现代性在时间合理化与构建方面的担忧。

•慢设计与慢家具

“慢”运动的概念从20世纪 80年代意大利的“慢食”运动衍生而来， 

起初这场运动是针对首家在罗马开业的麦当劳餐厅。之后，这场运动  

扩展到“慢时尚”和“慢家具”等领域，目的是反对现代生产和消费（快 

餐、快速时尚、批量生产的家具)体系的“快”。自 此 慢 ”运动扩展到整 147
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个生产、消费和一般生活领域，并成为一场反对工业化和全球化(美国） 

的运动。

从“慢食”运动到“慢家具”运动的转变发生在英国，由英国记者梅 

兰妮•卡布莱 .亚历山大 (M elan ie Cable Alexander)发起，她是《乡村 

生活》(a n ^ 〇 L i/e)杂志的编辑，主笔英国庄园维护领域。这反映出 

一个事实，即“慢”运动拯救和振兴的传统工艺方式，通常关乎保存历史 

名迹和维持上流生活。因此，在工艺复兴方面，保守主义和反文化主义 

之间似乎形成了一种联盟,因为这两者与现代工业物质文化有着共同 

的矛盾。如果我们将这些运动看作一场意识形态上的减速运动，那么 

它是有一定积极意义的15。然而，个别设计师在互联网上发布的“慢家 

具”似乎已经脱离了保守主义，而是为中产阶级服务的。

-有机时间

由树木生长而成的“生长树椅”（gr〇w n chairs)严格意义上并不是 

“慢家具”运动的一员，但它是针对工业家具最激进的设计之一。根据 

设计，以不同的方式操纵树木的生长过程,直到它们变成椅子的形状， 

并且可以被“收获’’(harvested)。这使得这种椅子的生产时间通常为 

7 年或更长。虽然在历史和地理上可以发现许多类似的给树木塑型的 

传统,如日本盆景文化或印度卡西部落的活根桥，但更具意义的是，其 

中许多项目都被认为象征着工业制造的新出路，并被贴上了设计的标 

签。2012年，德国设计师沃纳.艾斯林格(W em erA iss linge r)在米兰家 

具展上展出了一个椅子农场;在英国，家具设计师加文•蒙罗 （G avin 

M un ro)和他的公司F u ll G ro w n正在大规模生产“生长家具”。两者都 

实践了“产品种植园” (product plantations)16的乌托邦式构想，并“刷新 

我们造物的方式”17。斯 图 加 特 大 学 一 个 名 为 “活 体 植 物 建 筑 ” 

(Baubotanik)的研究小组，在德国的纳戈尔德镇进行了将概念进一步转 

化为建筑的实验18。
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在现代西方语境下，树木塑型起源于美国,银行家和农场主约翰•克 

鲁布萨克(John Krubsack)在 1914年收摘了第一把生长树椅。这些技术 

是由美籍瑞典树木学家阿克塞尔•厄兰德森(Axe〖 Erlandson)完善的，他 

在自家土地上开了一个“树木马戏团” (circus of trees)。两人都是农场主， 

他们的项目一部分出于业余爱好，另一部分是对植物的可操纵程度的实 

验。但是到了 20世纪70年代后期，树木塑型被生态家具设计师兼讲师克 

里斯托弗•卡特莱(Christopher Cartle)采用，并激发了雕刻家理查德•瑞姆 

斯 (Richard Reames)和澳大利亚艺术/设计双人组彼得•“普克” •库克  

(Peter “ PooF Cbok)、贝西.诺西 (Bethy Northey)等艺术家的灵感】9。

这其中真正有趣的部分并非将自然生长看作一种生产方式所蕴含 

的乌托邦思想，而是“有机时间” (organic tim e)的概念在设计中的象征 

性使用。加文•蒙罗把他的家具定位为具有四个维度的雕塑，时间构 

成了第四个维度2°，年份被看作物品的一种特殊品质就像葡萄酒和威 

士忌的年份与年代一样，这是无可替代的。”21这样，与大部分因为年代 

久远而过时或磨损的物相反，这些物因其年代久远的特性而受到追  

捧22。在这些例子中，自然时间(natural time)被认为是一种独立的塑造 

力，具有生产技术无法完全操控或者复制的特质。

然而，有机生长的概念不仅是生产过程的一部分,作为一种隐喻，它反 

映了设i十师是如何看待自身与这些实践的。彼得•库克记述自己设计的发 

展过程:“这是我当时最喜欢的设计之一。而我们现在对活树椅又有着完全 

不间的想法,可将石头或玻璃融入树椅的设计中。这棵树已经种植7 年了， 

我们的设汁在这段时间里也一直在改变和进化， 在库克的描述中，不仅是 

树，就连设计也在有机地进化。无独有偶，导致加文.蒙罗设计思想转变的 

-^重要因素是 f t 在孩提时期接受过脊撕正手术：

这让我学会了要有耐心。因为有很长一段时间不能动，所以 

有足够的时间观察和思考发生的一切。在这个项目进行了几年之 

后，一位朋友指出，经历过矫正手术的我恰恰知道在规定时间里被

1 4 8
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塑形和嫁接的感觉是怎样的。24

这段话中既包貪了耐心的观念，又能找到在一定时间内对事物进 

行塑形的想法，并且还指出了塑形和操控的原理。如前所述，树木塑形 

在西方文化中也有着悠久的历史，例如巴洛克园林艺术,传统上被认为 

是一种培植模式。而有趣的是，被弯曲塑形的树和自然生长的树之间 

的修辞对立正是卢梭关于传统教育改革的中心论点。其中，弯曲塑形 

的 树 被 看 作 因 过 度 教 化 自 然 而 扭 曲 变 形 的 社 会 的 象 征 （o v e r  

cultivated)25。然而，在本文中，与社会的其他方面相比，弯曲的树却是 

一种相对温和的教化方式。

至于沃纳.艾斯林格(Werner Aisslinger)的椅子农场(图11. 2)，自从钢 

架和与装置相连的电子测量设备使农场看起来更具未来感和科技感之后， 

其定位也变得云遮雾障。因此，一方面，往往是设计工作室、林场这样位于 

149 环境优美地带的角色支持与自然和解的浪漫想法(一如19世纪的民族浪漫

主义艺术家在风景优美处建立画室)，另一方面，树的塑形在某些方面也代 

表着对自然更高水平的控制与操纵，这便导致两者之间产生了矛盾。

将这些设计与早期现代主义乌托邦思想相结合，以发掘新的生产 

方法与新材料的潜能，是很有诱惑力的想法。但我想说的是，乌托邦的 

内容可能并非关于材料或产品，而是期望能够实现生产速度的根本性 

减速，从而在自然时间尺度与人类时间尺度之间创造一致性的新世界， 

也就是极端减速的乌托邦。因此，树木塑形从早期出于奇思妙想，只是 

15〇 在人们闲暇时间尝试，被视为实验的爱好,发展成了当下具有乌托邦社

会象征属性的设计项目。关于生长的象征性概念也出现在更主流的设 

计中，如 由 罗 南 •布 鲁 克 和 埃 尔 文 •布 鲁 克 （ Ronan and Erwan 

Bouroullec)设计，维特拉 家 具 （V itra )制作的塑料植物椅 （ Vegetal 

stacking chair)，或是由罗比和弗朗西斯卡 •坎 塔鲁里（R〇bby and 

Francesca Cantarurri)设计，Fast 家具制造的森林椅(Forest chair)，在他

们这里，有机生长被视为纯粹的美学主题26。
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图 11. 2 艾斯林格工作室:椅子农场（ Aislingcr Studio:Chair Farm)，2012年。朱利安 •莱枯纳  
为艾斯林格工作室拍摄。
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•物与符号

注重老化这种性质，意味着注重时间在事物身上留下印记的方  

式 。材料或物的老化同时也是时间被物化的过程，在这个过程中， 

事物因为受到时间的雕琢而获得一种符号性。如果我们把目光转 

向丹麦“慢家具”运动的代表—— 艺术家与设计师本特•霍文达尔  

(B ente Hovendal)和她的公司 W oodnwonder，这种符号性被明确地  

主题化了（图 11.3):

家具不仅坚固耐用，还在设计中保留着树木原始生命的余韵。 

自然的形状从外形中伸展而出，表面可能还有裂缝和被锯过 

的痕迹。每个奇特之处都是设计的一部分，成为整个家具外形的

点睛之笔。27

图 n .3 本特•农文达尔：馊锌木板桌,所冇的家具和产品都基于自然生长的理念，版权所有©  

Woodnwinder/Bente Hovendal。照片：盖尔•豪库森。

这段话强调了材料及其加工过程如何成为造型的一部分。当树木
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被塑造成一种功能性的形式，其设计应该留有“设计中树木原有的部  

分”。此外，产品上留下的印记分为两种形式一裂纹和锯痕，它们之  

间存在区别。裂纹代表的是有机物的生长与腐朽，锯痕则代表加工的  

过程。家具作为树的延续，放置在自然景观中（图 1 L 3 )。通过这种方  

式，树既是具体的材料又是一种隐喻，家具天然的有机性与其外形和所 

处的环境相呼应。设计史学家格蕾丝•里斯—马菲 ( Grace Lees_Maffei) 

将设计与媒介的三种关系进行了区分:作为媒介的设计，包括物的交互  

领域;媒介中的设计，包括不同的媒介环境和媒介设计28;媒介的设计， 

包括媒体平台的设计。按照这个观点，几乎本文中的所有案例谈论的 

都是前两个方面的问题。

•作为媒介的设计师

慢设计的文化意义并不局限在物本身。正如引言中所说的，设 

计师的个人气质变得越来越重要，因为这份气质作为一种媒介，是 

文化价值的体现，并且这种文化价值能够被转移到产品上。设计师 

的身份作为传递给物文化价值的媒介和体现而变得更加重要。按 

照盖伊•朱丽叶 (G uy Julier)的观点，设计师扮演着“文化中介”的 

角色，在先锋文化和流行文化之间牵线搭桥，并将自己的专业实践 

变为一种生活方式29。我们已经看到加文•蒙罗如何用自己的人  

.生故事把自身与产品联系起来。以家具设计师克里斯汀•斯塔肯  

伯格(Christien Starkenburg)为例，她是荷兰“慢家具”运 动 的 代 表 ， 

在她这里，慢设计的理念作为一种生活方式变得格外清晰。虽然  

设计本身被称作“永恒”，她的自我呈现却是关于速度和缓慢的：

“当我处于快节奏的生活时，我变‘慢，了。”

设计师克里斯汀•斯塔肯伯格信仰一种慢节奏的生活方式， 

她不仅在工作中如此，在生活中也一样。她经常骑着自行车奔驰
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在弗里西亚的乡村。一囷又一圈，她的头脑变得清晰，身体与自然 

融为一体，灵感达到了顶峰。善于感受与开放的思想是克里斯汀 

慢节奏生活方式的重要因素，它是每一个S low W ood家具的基础。 

“慢”保证了她的高生态化标准和制作过程的专注与纯粹。

克里斯汀的生活方式和设计方法涉及开放的思想和感受美好 

的能力。克里斯蒂的眼睛总是睁大的，在一切事物中寻找美。当 

你睁大眼晴，放慢头脑时,从玻璃花瓶到海滩上的贝壳，从包装上 

的丝带到建筑，一切事物都是那么美好。30

从这段话中可以读出克里斯蒂对美学与艺术灵感的重视,因为这 

种充满创造性的过程将快与慢联系起来，使其与我们当下的步调一 

致 ，帮助我们达到一种专注的状态。在这里，循环的关键不是速度本 

152 身 ，而是一种摆脱了控制与目的的自由活动。这也要求我们重新审视

现代主义中:在一切事物中都能发现美的普遍观念，从以往的审美与 

社会阶层中解放出来。在现代主义的语境下，将美学从社会阶级结构 

中解放出来31,在很大程度上是出于政治目的。这一概念被个人化为 

一种特定审美能力的表达，这种能力隐藏在设计师的生活方式中，通过 

“慢”显现出来(图11.4)。

如 图 11. 4 所示,斯塔肯伯格的家具中的慢不是不言自明的，而 

是以设计师的个人气质作为媒介，在调设好的场景中展现出来的， 

在这个场景中，设计师的冥想、骑行和家具设计都是整合性生活方 

式的象征。这说明了一个问题，即物的本质特征意味着它的“语境 

意义 ” （contextual sensitivity)32。这些案例表明，慢设计的设计方案 

本身并不一定是新颖的；为了满足新的需求,新颖性在很大程度上 

与它们所处的语境有关。虽然这些设计师借鉴了历史上的传统，如 

工艺美术运动和现代主义，但他们看重的不是物的美学品质，也不 

是为了满足社会需求与物质需求，而是为了回应对减速的体验 

需求。
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图 1 1 . 4 克里斯汀•斯塔肯伯格。家具作为元素之一出现在一个象征缓慢的生活方式集合中。 

克莉丝汀•斯塔肯伯格版权所有。照片：安娜•德勒乌。
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•作为消费象征的慢设计

在本文中，慢设计被视为一个从高度自省的设计策略到必须被看 

作一种展示与营销设计的新架构。开篇从哈特穆特•罗萨的发现谈 

起,由于社会加速，时间越来越被概念化,并作为一种稀缺资源来进行 

交换,这样行文的目的是探明设计作为一种能够将时间视觉化和物化 

的方式，方便了时间的交换和消费。这样，慢设计更像是一种社会加速 

的症状，而不是解药。

这种观点同时指出，如果设计是时间的物质化形态，那么时间就是 

设计的抽象化形态，这样，我们的关注点便被或含蓄或明确地从物的物 

质与功能性上转移到其符号意义上来。材料也是如此。这些案例的 

共同点是都使用了木材。虽然木材作为一种具有明确特性的材料，受 

到人们的喜爱的历史已经很长，但这些案例突出了木材的外观和形状 

是如何作为一种符号，被应用于自身的自然生长过程或设计作品中的。

如前所述，这种符号性使得通过物来换得时间成为可能。人们甚 

至可能会谈到“时间经济"(econom y of time)，这使得慢和等待成了最大 

奢侈。然而，也有人会认为,这种消费时间的方式是一种象征性的“代 

理消费 ” (by proxy)，因为消费者可以像设计师那样生活，却不能通过购 

买产品来获得那种生活方式。而这种现象指向一个更大的社会问题， 

即如何在有限的条件下，尽可能地将用户与超越日常体验的时间尺度 

联系起来。正如哈特穆特•罗萨所说的，“‘慢食，运动或自愿简朴运动 

等倡导能否发展到影响整个社会的程度，还有待观察……尽管如此，我 

们也不能完全否定那些孤岛上的尝试，建立一个保护空间，使慢时间体 

验成为可能。”33
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1 2 快与慢一设计与时间体验

斯蒂芬•海沃德博士

■引言

未来的考古学家可能会对阿姆斯特丹的斯希普霍尔国际机场中的 

时间测量装置感到困惑。在大多数公共区域，时钟都是全球通用的。 

时间的流动被转换成钟面的各个部分，机场的节奏与更广泛的社会经 

济基础设施相一致，“钟表时间”(cl〇ck tim e)自工业革命以来就在调控 

着工厂、火车站、学校等地方\但那里的二号休息厅是一个惊喜，那里 

有一个计时器,投射出类似锅炉看守的影像，在循环的12小时里不断地 

画上然后擦去时钟的指针。在一个接近无摩擦力的环境中，时间变得 

富有诗意、具体化,甚至根据设计师马腾.巴斯(Maarten Baas)的说法： 

具有颠覆性和真实性，因为斯希普霍尔的时钟是一个大胆项目“真实时 

间”的一部分2。还有有趣又奇妙的瑞士布谷鸟钟和自动机时钟,其中小 

人的抖动成了一个美丽的旅游地标。从郁金香和风车到对日常生活的 

重新诠释，“时钟上的小人”与荷兰的文化重塑联系在一起，这里给个提 

醒:荷兰是楚格设计的发源地。

但这是一个相当狭隘的解释，本文从设计、历史和时间的基本面展
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开 ，从而朝向未来。在文章的第一部分中，我们将看到20世纪设计中的 

乌托邦思想是如何在21世纪变得更具思辨性的,以及在一些当代实践 

中，时间是如何被重新想象的。文章的第二部分审视了各种各样的思 

想实验，从万年钟到“慢食”运动和多感官计时器。为什么这些作品很 

重要？本文围绕着道格拉斯•拉什科夫 (Douglas R ushkoff)的术语“当 

下的冲击 "(p resen t shock)来展开，即我们的当下已经赶上了未来，新技 

术正在对•感知和身份产生特殊的影响3。某些算法可以对我们未来的选 

择进行预测,某些数据库有望让我们接触到所有的历史。更不用说那 

种不安感，即数字生活可能在时间之外，是一种道林•格雷般的存在， 

在连续进行的当下悬而不决4。那么这种不确定性是什么时候出现的 

呢？让我们以历史学家的角度开始。

-第一部分：B无定未来中的变数

“进 人 2001年，你的时代来了！”5这 是 雷 纳 •班 纳 姆 （Reyner 

Banham)发表于1976年的文章的开篇第一句话。这句话之所以值得被 

重温,不仅是因为它标志着一种“后现代”情感的出现，也因为它让“设 

计塑造了对时间的理解”这个关键问题受到了关注，让我们开始思考设 

计是如何为我们的未来赋予物质表象的。当然，这不是个人的使命，而 

是基于某种刻板印象的集体理想。用班纳姆的话来说:这是一座有高 

架人行道、直升机和单轨铁路的塔楼之城。班纳姆将这一比喻的起源 

追溯到19世纪儒勒.凡尔纳和H . G.威尔斯的作品中;然后我们进入 

视觉开发的阶段—— 多亏了意大利未来主义建筑师安东尼奥•桑特• 

埃利亚 (A n to n io Sant’E丨ia)和属于漫画书、电影集、科学小说的流行文 

化时期—— 20世纪 30年代。4 0多年过去了，班纳姆觉得这样的未来已 

经“死于觉醒”。不仅高消费的生活、不断增长的犯罪和社区的崩溃之 

间存在着明显的联系，过度曝光的“单轨未来”也成了主题公园般的陈 

词滥调。20世纪 r o 年代早期似乎是一个分水岭,新一代的建筑师已经
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在探索能够替代当时低密度城市的规划方法，如米尔顿 •凯恩斯，而主 

流科幻小说中的未来社会则变得越来越黑暗，小说里那些看似新奇的 

小玩意儿没两年就过时了。这样，班纳姆预言了在《银翼杀手》（1982) 

中喧嚣的复古未来主义，在美学变化的背后是完全不同的时间概念。 

未来已经不再是单一的终点,而是分裂成多种多样的情节:典型的大都 

会曼哈顿，以及“Califuture”---郊区的汽车乌托邦(autopia)。

图 1 2 . 1 单程票，约瑟夫.波普尔，2012年,

我们可以通过一览皇家艺术学院(Royal College of A rt)学生——  

约瑟夫•波普尔 （ Joseph Popper)2012年的设计来衡量 “ 2001年的未 

来”的现状6。就在美国前总统奥巴马承诺为宇航局注人资金用于深空 

探索的几年之后，波普尔关于设计“单程票” (The One -Way Ticket)的 

设想产生了：这是属于新生代的“太空奥德赛 ” （2001: A  SAice 

CWyssoO7。波普尔的太空船风格和附带的视频显然是为了向2 0世纪 

60年代的阿波罗号致敬，其基调却大不相同。与库布里克(Kubrick)对 

细节一丝不苟的关注相比，波普尔的《未来》则显得笨拙而可爱。他的 

短片展示了宇航员以罐头金枪鱼为食的生活，而设计师则打趣地问他 

是如何在零预算的情况下实现零重力的。我们对冲突的各种现实有着 

强烈的不安:在太空中演绎着“鲁宾逊漂流记”的宇航员的情感现实;宇
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宙飞船作为生命维持系统的技术现实和通常被隐藏的舞台现实—— 彩 

绘的纸板、摇晃的镜头和小道具。如果我们以19世纪现实主义小说或 

别出心裁的软件程序的标准来评判波普尔的设计，这种不协调感是令 

人担忧的。但是，从杜尚开始，在先锋戏剧和现代主义文学语境下，令 

人不安的叙事和“异化技术”是创作的常态。这使“单程票”成了众人的 

焦点。这一项目在设计上去掉了“第四堵墙”,用来讽刺工程学对人类 

的狭隘理解和我们对技术的理解依赖于视觉线索的供给。“单程票”无 

情地指出了这些问题:如果假的宇宙飞船能在情感上令人信服—— 太 

空旅行的一个主要功能就是彰显软实力—— 那又何必费心去建造真东 

西呢？

但是，把这样的作品看作设计趋势的部分缩影有其积极意义，既然 

如此，这件作品出自哪里呢？这个问题要追溯到邓恩（Duime)和雷比 

(Raby)，这两位合伙人将他们对未来的展望定义为《思辨一切:设计、虚 

构 与 社 会 梦 想 'HSpeculative Everything : D esign, Fiction and Social 

D r e a m t )8。两人的困境在于，很难解释他们的工作是什么或不是什 

么。不是商业预测或对未来的验证，不是学术民族志(他们的参与是挑 

衅性的）,甚至不属于20世 纪 6 0年代末至7 0年代初意义上的激进设 

计 ，他们的团队曾响应过当时社会批评的基调，试过场景的使用，还有 

S uperstud io美学和阿基佐姆(Archizoom)，等等，他们的工作避开明确 

的政治议程，以他们所谓的“虚幻美学”和“一百万个小乌托邦”为目标。 

矛盾的是，正是这种摇摆使得邓恩和雷比的作品能够与更“传统”的传 

达设计相比较。我们可以说，从他们的角度来看,成功的设计构想是亦 

真亦假的（unambiguous am biguity),就像时尚摄影和广告一样。

关于邓恩和雷比的批评在于,对美学的关注掩盖了更多的“根本 

‘注”问题9。同样一百万个小乌托邦”这一短语也存在相对性。而在一 

场“巨变”中出现了另一种截然不同的姿态，那便是由加拿大设计师布 

鲁斯 •毛 (Bruce M au)在 2004年策划的展览。随附的宣传册基于各种 

16〇 t i l•界问题的紧迫性而呼吁实现设计议程的全球化:“气候变化、资源枯
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竭、饥荒和贫困”111。从这个角度来看，亦真亦假和讲故事般的设计似乎 

是不负责任或以自我为中心的。但我们是否能把这些观点结合起来， 

用充满诗意的眼光去看待更深刻的问题？这个问题的灵感来自一种曰 

益增长的趋势，即用有机的比喻来解释技术。例如，史蒂文•约翰逊 

(Steven Johnson)的《出现：由妈蚁、大脑、城市和软件编织的生活》 

(Em ergence： The Connected Lives o f  A n ts , Brains, Cities and 

So/ to a re ,2001)或约翰.达勒姆.彼得斯 (John Durham Peters)的《神 

奇的云:基础媒介的哲学》（几 eMaryeWozw A  f 7iz7oso/)/i：y 〇/

£/«^他 ^]^必 ^,2015)。这种将变化呈现为流动性或病毒性的影像似 

乎更符合当代问题的多维特征。具体的例子我们可以参考埃佐•曼齐 

尼 (Ezio M anzini)11的《欧洲“可持续日常”长期实践记录》( “ ― e 

及^0/ ^，始于2〇〇3年）或约翰 . 萨卡拉（John 

Thackara)最近推荐的《如何在下个经济环境中繁荣发展》（H ow  to 

TTin'iie in Z/ze iVerf EroraOTi；)) ,2015)。根据这些对可持续未来的愿景，出现 

了很多基于地方放权、地方货币和地方议程的提案。这让“社会理想”有 

了实现的可能，将这些社区行为聚合成更具说服力的数据,从而平衡当下 

像摩尔定律这种只关乎运算力或国内生产总值的目的性数据。

这种可能性为本文的第二部分埋下伏笔，重新审思时间意义的设 

计怎样才能既富诗意又有规范性，既情感充沛又切合实际。

•第二部分：万年钟

这也许是有史以来最令人印象深刻的思想实验。一个山顶般巨 

大，至少可以精确运行10000年的时钟，这个数字昭示着人类文明时代 

的历程12。万年钟是史诗般的工程、神话般的创造和体验设计的有趣结 

合。但在 2 0世纪 90年代初，计算机设计师兼华特•迪士尼幻想工程研 

究员丹尼•希利斯 (Danny Hillis)提出了一个技术难题 ,1 8 世纪的约 

翰•哈里森 (John Harrison)还在努力掌握经度，而在计算领域,维多利
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亚时代早期的查尔斯•巴贝奇 (Charles Babbage)就已经发明了标志性 

的差分引擎(difference engine)。

万年钟有一个同样费劲的操作方法，它依靠太阳能设备供电以供 

其最低限度的运转，偶尔还需要手动上发条。就像历史上的其他案例 

一样，万年钟的重要性不在于它的物理形式，而在于其引发的社会讨 

论 ，其核心是一个能够催化社会变革的标志性里程碑或标志性形象。 

这一点对斯图尔特•布兰德 (Stewart Brand)来说尤为重要，他是万年 

钟基金会(建立于1996年)的主席，同时还是一名生态学家。20世纪60 

年代末，他游说美国宇航局同意他出版首张展现地球全貌的照片，作为 

《全球概览》(1968—1972)的封面，这些照片后来成了环境保护运动的 

标志。照片中的影像让人们越来越相信，对于处于太空中的地球来说， 

政治边界已经不再重要，这样的地球有着孩子般的脆弱。而万年钟计 

划也有望靠着和那些照片类似的内核与视角引发变革，只是深邃的空 

间变成了深邃的时间。

紧接着的问题就是这个“被制造”的标志物的可信度，因为根据以 

往的经验，遗产地位往往是被高估的,并且我们对“虚假信息”也越来越 

警惕。然而，万年钟就犹如人类纪元中一座予人启迪的大教堂。偏远 

的山区位置使每一次游访都变成了一场“朝圣”之旅，仿佛人们游访的 

是希腊中部迈泰奥拉的山顶修道院。然后，便是一场沉浸式的自然体 

验，参观者将沿着时钟上升。由于其机械结构—— 为其稳固性服务，由 

布莱恩•伊诺 (Brian Eno)专门设计的移动部件与钟声组成了一项奇 

观，这一独特的组合将经历10000年的撞击。

虽然万年钟从未超越当前结构模型的定位,但是作为一项物质思 

想试验，它在一个不断发展的语境下提出了有关可持续性、责任和进步 

的意义方面的问题。其中也存在夸大其词的可能，这个世界真的能被 

一个巨大的钟拯救吗？有任何一座纪念碑能在几代人的时间里一直保 

持自身的地位吗？要知道欧洲的大教堂可是在不到万年钟预期寿命十 

分之一的时间里，就从宗教圣地变成了旅游胜地。
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•慢设计

如果在现实中，万年钟更多表达了对眼前的恐惧，而不是向遥远未 

来传递的信息，我们就来看看到它所关注的问题在其他文化领域中的 

表现。我所说的并不是各国政府为解决气候变化问题而正在努力通过 

的各种协议和条约，而是更为紧急的、通常靠网络来发起的倡导活动， 

如“协作型消费”，或是与当前话题最相关的慢食运动13。

这场神话般的运动众所周知。1986年，共产主义政治活动家卡 

洛•佩里尼 (Carlo P etrin i)组织了一场抗议，来反对麦当劳在罗马开设 

分店;1989年，从这场运动衍生出了一份宣言，强调本地食品的环境效 

益和文化价值,在接下来的几十年里，这一点成为世界各地的倡议焦 

点。有趣的是，媒体报道促进了这种文化模因的传播。将“慢”这一词 

加人一系列不断增长的事物中，从城市到性，或许重新定义当下关于 

“快”的一切实践，并通过含蓄的方式，“开拓”一个真实的、有益的替代 

空间。2005年,楚格设计因其特有的玩乐性，采用了“慢”这个标签，设 

计了总部位于阿姆斯特丹的一家名为“慢快餐 ” （Slow fast food)的小 

吃店“。

从表面上看，关于慢生活设计的趣味与欧洲浪漫主义和工艺美术 

运动形成了对比。回想起威廉.莫里斯(W illiam  M o rris)与工业化进程 

的对立和他对乡村手工艺品的热情，我们甚至可以称他为“慢设计师”。 

不同之处在于当代设计师在大量生产的商品中发现了价值，同时更加 

关注“用户体验”。对于“慢生活”的设计理念，楚格设计也有一些相关 

项目，他们将戏剧或游戏的元素与一种参与性的行为研究相结合。

例如楚格设计20CH年以作品“放慢 ” (G o Slow)15参加米兰国际家 

具展。乍一看，他们的展品给人一种不合时宜的教条感，上面的标语借 

鉴了 20世纪中叶的“好设计”展览，以恳求的方式让参观者“决定慢”或 

“选择慢”。但其标牌是手工绣的，进而让人想起了《爱丽丝梦游仙
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境 》中的标签“喝了我”，这也为这场活动定下基调。作为对一种不 

同类型的消费主义的介绍，“放慢”承认了与现代购物者的共谋。例 

如 ，“快闪餐厅”通过对规范的颠覆，重新定义了食物体验，不仅菜单 

卡是手工绣的，就连餐桌旁的侍者都明显年龄偏大，或许是因为这 

样的侍者更有耐心。座位用飘逸的白色画满了各式各样的历史形象， 

而食物则被切成很小的部分装在小碗里,这样新鲜蔬菜就有了古典葡 

萄酒般的精致。

图 12. 2 愉快晚宴，楚格设计（Droog),2005年,
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“放慢”(Go Slow)的颠ffi性逻辑在楚格设计与一流食品设计师马 

里耶•沃格尔藏(Marije Vogelzang)的合作中得到了呼应16。愉快晚宴 

(Dinner Delight)是 2005年圣诞节在阿姆斯特丹举行的一场有趣的参 

与性实验，其核心是为了检验一种假设，即用餐与餐具之间有什么联 

系，如何通过降低这些工具的使用效率来改善用餐体验。沃格尔藏为 

实验准备了一条可穿戴的餐巾兼桌布，目的是限制动作和餐具，这样， 

一顿我们熟悉的晚餐分崩离析。为了以传统或全新的形式来享受一顿 

美食，就只能配合，结果便导致了一场美食版的绕口令(图12. 2)。

■情感之钟

万年钟和快闪式就餐体验作为挑战标准时间观念的方式，似乎占 

据了此领域的一端。有些评论员称它们的共同点在于事物的“行为性” 

(performativity):这是物基于使用和互动而呈现文化记忆的方式。而 

它们又是如何像万年钟一样向使用者提供这份潜能，以及如何在新传 

统与新仪式的创造中调动这些能量的呢？还是只是去拙劣地模仿或 

“黑掉”这些代码，就像楚格设计中的慢一样17?

第三组案例研究主要来自展览“ O’clock:时间设计，设计时间” 

(O’clock: Time Design, Design T im e,米兰三年展设计博物馆，2011— 

2〇12),该展览显示出“挪用”技术的多功能性。我们之前已经看过其中 

一个案例:这场展览包含了马阿坦•巴斯的斯希普霍尔国际机场时钟 

的早期版本。马克.福尔马内克 (M ark Formanek)以相似的方式开发 

出了数字时钟的喜剧潜力18。通常，这种装置的工作效率是无法衡量 

的，但如果这些数字被重新构想，设计成一队建筑工人匆忙地组装和拆 

卸组成这些数字的笨重木板，又会是一幅什么景象呢？ “标准时间” 

(2007)让人回想起了劳莱(Laurel)和哈代( Hardy )的电影《绝笔》( TAe 

Finishing T ouch)19c

以人为中心的类似技术处理也在设计工作室Breaded Escalope的
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皮影时钟(Shadowplay)中得到了展示2°。这是真正意义上“以用户为中 

心”的设计，时钟表面是由触摸激活的屏幕投影，但指针故意被设计得 

不清晰，并且没有数字,所以就文化想象而言，皮影时钟是采用一种诗 

意的方式对日晷进行了再创造。

这些设计中的“行为性”和仪式性是对西方关于线性时间概念的解 

放。时间变成了某种无休止重复的事物和人格化的主题21。这就是索 

隆.阿纳多蒂尔 (Thoron Amadottir)的“循环”计时器—— 萨萨钟 (Sasa 

Clock)的灵感所在22。设计师将非洲斯瓦希里语“sasa”翻译成“什么是 

当下”，并在串珠项链中找到了这个本体论问题的答案。萨萨钟有两种 

模式，当作为挂钟使用时，项链被环绕在旋转木马上，特殊颜色的珠子 

用方位变化来表示时间的循环。在西方语境下,确立精准的时间体系 

是一件困难的事情;萨萨钟的珠子犹如算盘上的算珠一般，其最小增量 

是 5 分钟。但准确性并不是重点，就像日晷一样,重要的是对时间的诠 

释。萨萨钟的第二种模式是一条可穿戴的项链，这使时间成了一种公 

众形象，就像是某种有着民族特色的配饰，一串能够提供触觉反馈的念 

珠 ，这样项链就起到了冥想设备的作用。

在日常生活中，时间和我们的主观性之间最明显的联系就是沉淀 

于某些特定地方和物品上的记忆。而这个与设计民族志有关的问题给 

设计师带来了一个挑战:设计能够多大程度地引发情感23?我们都知道 

广告爱说些陈词滥调，并且我们早已考虑过很多未来设计中更加陈词 

滥调的问题，但我们是否能够想象出一些不那么平庸，更加个性化的东 

西？近 20年来，这一直都是“设计与情感社会”关注的问题，它代表了在 

一个日益具有辨识力、基于体验的经济环境中，倡导真实性的新前沿24。

在展览“O’clock:时间设计，设计时间”上，许多设计师都在玩弄回 

忆 ，但他们能多大程度地捕捉那些细微的差别还有待讨论。例如，迈克 

尔 •喿斯 (Michael Sans)的布谷鸟钟，一个被“钉死的”动物剥制标本， 

是对艺术历史传统具有争议的补充，它通过一种隐喻来表达一个普遍 

真理—— “静物”是对死亡的表现，也是一种死亡的象征 （ memento
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mori)25。而在精神上更能体现“设计与情感社会”主题的是马蒂•古瓦 

(Mart〗 Guix6)名为“用餐时间”的时钟26。尽管这只是一个针对未来的 

设计雏形，以防未来的食物变得太过清淡，以至于需要去提醒人们什么 

时候吃饭，但它确实借鉴了一个合理的心理学原则—— 味觉与嗅觉的 

唤醒力，每天到了一定时间，时钟就会散发出烹饪的香味。在西方文化 

中，这种机制让人想起马塞尔•普鲁斯特(Marcel Proust)对玛德琳蛋 

糕的反应。但在中国和东南亚的地志学中也有这种先例。焚香钟最早 

是在宋代(960—1279)发明的,靠的是人能够“闻出”时间的能力27。作 

为一项设计挑战，其中包括训练使用者对香味做出反应，就像衣服和汽 

车制造商使用香味来强调“新鲜感”一样。但它也进一步提出一个问 

题:这种旁敲侧击在真实性上能与潜意识记忆相比吗？市面上早就有 

了“仿旧”的家具、牛仔裤等物品，但是这些东西能像一张意外失而复得 

的旧收据一样个人化吗？如果真的发生这种情况，可能就要归功于天 

意或命运这种超自然力量了。

最后这个案例并不是在试图模仿启示录，而是为一个仍然紧迫的 

问题提供讨论的平台。支撑我们数字生活的数据的状态是怎样的？谁 

拥有它？它看起来会是什么样子的？它是普鲁斯蒂安记忆的素材吗？ 

“一线希望” (Silver Lining)是中央圣马丁学院学生大卫•布莱尔•罗斯 

(David Blair Ross)28于 2011—2012 年设计的一组珠宝收藏（图 12. 3)。 

像过去10年中的许多设计一样，它图用物质或隐喻类比的方法去理解 

数字文化的兴起。由经济学家比尔.菲利普斯(B ill Phillips)用于可视 

化货币供应中的不同流动而建立的液压计算机MONIACC1949年)可 

能是一个历史性的先例。罗斯的方法是将无意中记录在 iP hone上的 

GPS坐标转换为一系列三维的时间“地图”，并将这些数据以胸针或戒 

指的形式返回给它“正当的”所有者。因此，项设计直接关乎隐私、所有 

权和可穿戴数字身份证件的可能。但它也重新定义了珠宝与稀有、技 

巧和情感之间的联系，因为“一线希望”的独特性是依靠机器中的幽 

灵—— 人工智能来实现的。
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•结 语

本文以想象一位未来考古学家看到机场的时间呈现装置后的反应 

开始。我试图避免常规化,就像本文中的设计项目试图重新定义时间 

体验一样。我将这种发展过程描述为“当下的冲击”或数字时间压缩症 

状 ，这也使相关问题得到了关注。第一部分讲述了设计从20世纪的乌 

托邦主义变得更具思辨性，并开始以用户为中心，尽管这个问题还有另 

一个值得强调的出发点，那就是为残疾人服务的设计，不过这又是另一 

个语境下的故事了。机场的情况就说明了这一点:作为一种技术“装 

置”，斯希普霍尔国际机场选择的是传统、功能主义的设计理解，它优先
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考虑的是安全、效率，当然还有消费主义。马阿坦•巴斯的作品非比寻 

常，因此也相对难以分类。“时钟上的小人”则推动了荷兰新兴设计的 

发展，它代表着一种慢生活或某种情感转移手法。如果没有确切的标 

准，可能很难对其进行评估。在本文中，我还提到了对“亦真亦假”的追 

求，我需要补充的是，斯希普霍尔国际机场的时钟为这种设计趋势的发 

展提供了引导，并为从设计学校、专业展览与公共领域之中发现的问 

题，提供了一个可行的尝试。
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13 6 0秒内送达：数字阅读器的设计与话语 

中的时间性参照

托克•瑞斯•埃贝森

■引言

在 2007年首款电子书阅读器K in d le的发布会中，亚马逊创始人杰 

169 夫•贝佐斯 (Jeff Bezos)提出了这样一个问题:“你能改进像书本这种高 

度契合其使用目的的物件吗?’n (图 13. 1)贝佐斯在发表这一声明之前 

讲述了书本的悠久历史，这个问题可以追溯到一些里程碑事件，如古登 

堡印刷术的发明。而就像下文将要讨论的那样，在 K in d le本身的设计 

中，能看到很多对时间性的利用。

这篇文章将探讨如何通过研究像K in d le这种数字阅读设备以及一 

般工艺设计品中的设计来理解时间。这便要求我们了解时间在其中扮 

演什么样的角色，并对有意时间行动再现如何用于理解工艺设计品有 

一个大致的掌握。

虽然早期的交互和媒介研究为数字媒体的设计与物质研究开辟了 

道路，但一般而言，时间性的参照在电子书阅读器的设计中鲜有人关 

注2〇像亚马逊K in d le电子书阅读器这类数字人工制品经常被认为是 

未来的物件，也就是说，它是人们关于未来的书本在美学、技术和社会
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Enstein Waller Isaacson r
CHAPTER ONE

THE LIGHT-BEAM RIDER

“ I  promise you four papers,” the young patent

examiner wrote his friend. The letter would turn out to 
bear some of the most significant ridings in the 
history of science, but its momentous nature was 
masked by an impish tone that waB typical of its 
author. He had, after all, just addressed his friend as 
,(you frozen whale” and apologized for writing a letter 
that was "inconsequential babble." Only when he got 
around to describing the papers, which he had 
produced during his spare time, did he give some

L o c a t io n s  2 9 1 -9 7 ——i

amazon kindle
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图 13. 1 2007年发布的第一款亚马逊Kindle。图片来源：亚马逊公司。
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角度的重新构想。与此同时，许多作家、读者和图书行业的其他利益相 

关者都倾向于选择“好而旧”的纸质图书3,或至少对阅读数字化图书抱 

有复杂的情感-。数字媒体通常与时间相联系，例如即时性概念的使 

用5、时间与空间的压缩6，同时它也和浅薄、浮躁这些道德观念甚至压 

抑、焦虑这种身体疾病相关联7。不管怎样,在关于电子书阅读器的争论 

中跨越冲突和矛盾，无论是在讨论还是在实际设计中，思考时间，并指 

向未来、过去和现在，都是其核心问题。本文把探寻亚马逊Kindle电子 

书阅读器如何应用各种历史设计的有意再现作为主要案例来研究，并 

辅之以各种其他案例。其目的是弄清冲突的时间性在设计中扮演的角

170 色，并勾画出一个能够讨论有意利用这种时间性的设计和其他媒介所 

使用的策略和方法的基本框架。因此，本文给了设计中的时间性一个 

批判的着眼点，不仅关乎设计史中的物，还关乎那些由历史“设计”的作

171 品。本文更希望能够理解时间印记是如何被用来赋予我们这个数字时 

代中的电子工艺品以意义的。

-质疑数字设计中的时间性

正如人类学家阿尔弗雷德•盖尔(Alfred Gell)所言，任何物化于工 

艺品中的表现性行为从根本上都是面向未来的8。也许这种面向未来的 

手段适用于许多工艺品，但在关于设计的讨论中,我们能看到其中固有 

的对未来的清晰构想，这也是现代人致力的方向，这份构想与18世纪的 

现代性小说和20世纪的现代艺术与设计运动中固有的进步思想相联 

系，在这些运动中，个人和社会的进步被认为是美学和伦理上的必然要 

求9。虽然现代主义中的进步思想受到了广泛的挑战，比如后现代主义 

和鲍德里亚、拉图尔后期理论中关于网络拓扑的论述，许多设计师和生 

产者在实践中仍然坚持将设计思想作为表达新事物的方法，因此，他们 

通过工艺品把社会性物化成为一种仅仅反映未来积极面的东西10。

设计史学家托尼•弗莱 (T ony F ry)坚称，环境和社会经济的危机
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证明了我们对未来的美好愿景已经分崩离析，因此设计实践和历史都 

应该带着批判的态度来看待未来11。弗莱创造了“反未来"(d e fu tu rin g) 

一词12。同样,安东尼•邓恩 ( Anthony Dunne)开创的以干预为导向的 

批判性设计运动旨在将设计转变为批判性实践,而不仅仅是复制相似 

于现代主义设计运动的愿景13。然而，严格地说，邓恩等人所倡导的设 

计与技术批判性实践，是以干预制造过程为目的的，但他们仍然被现代 

主义中未来向的时间体制麻痹。因此，他们继续用这种手段和隐藏在 

工艺品中的设计来混淆结果。

更重要的是，设计中的时间性并不仅仅关于未来，也必须考虑过去 

和当下的各个方面。关于过去在设计中的作用，汤 •奥托 (T o n O tto)认 

为:“设计的进程不仅包括对未来的展望，也包括使这些展望成为可能 

的过去。 换句话说，设计实践与评论不仅应该关注设计的批判方面， 

还应该关注嵌人设计和自身话语中的多层时间性。因此，正如弗莱所 

承认的，设计实践和批评不仅应该参与批判性的反乌托邦设计，还应该 

承认在过去、未来与现在中存在着更广泛的批判面，以此来更深人地参 

与设计，从而预见未来，解释过去。总而言之，想要构建清晰的框架来 

理解工艺品设计、数字产品设计和非数字产品设计中的有意时间再现， 

需要关注当下、面向未来并参照历史。然而，多重时间性似乎扭曲了人 

们对现代设计的理解，在许多工艺品中，我们可以看到存在于这些时间 

印记中的冲突。

•非共时时间运动

正如历史学家黑尔格•乔德海姆(H elgejordheim)所建议的，我们 

可以通过时间的多时相性来解读其复杂性15。他在自己的评论中提到 

了时间体制这个概念，并将其定义为“一套为调节社会和其他个体性或 

社会性规律而规定或采用的实践”—— 其中有很多不同的时间观念，如 

现代对未来与“进步”最根本的期望,干预当下和唤起过去，通常是同时
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再现的—— 在同一时期，并且体现在某些工艺品和相关的论述中。就 

算如此，正如乔德海姆所说的，似乎它们彼此之间并“不同步”16。

一如乔德海姆所言，这些“非同步性”使旁观者很难“构建有意义 

的、可以用来计划我们行动，甚至锚定我们读者身份的因果链或叙 

述”17。因此，工艺设计品可能嵌人“多重时间主义”，并承载不同的时间 

体制，利用不同的技术来调控与之相关的一系列实践18。问题是，这种 

看似矛盾的时间重叠是如何产生的呢？

正如马克•奥吉 (M arc Augg)在他那本优秀的同名书中提醒读者， 

“遗忘”是理解时间性在公共事务中所扮演角色的关键。“一个人必须 

懂得忘记，才能体味当下、把握瞬间并保持期待,但记忆本身也淡忘;一  

个人必须放下近忧才能找回以往。”19在某些时间模式下理解事物的前 

提条件是系统地忘记其他时间性，要体会当下,就必须抛弃过去和未 

来。同样，想要体验怀旧或复古，就得忘记现在，而展望未来则需要忘 

记过去。工艺品通过设计和相关讨论，本质上模糊了文化冲突，起到了 

积极的淡忘作用。因此，工艺品可以理解为“共时器”，由生产者和设计 

者共同设计，目的是将不协调的时间性在其生产期间整合，然后通过设 

计和调整其中的时间性来同步“非共时性”。正如乔德海姆在其有关多 

重时间性的作品中总结的那样数字出版中的时间性和时间议题…… 

是……与语言学的广阔领域与材料实践密切相关的”，这些领域试图解 

决全球空间中时间的多重性和非同步性，一 如克莱因伯格(Kleinberg) 

所言，实现数字“即时性”或真正的“同步性”2°。

设计中所呈现出的时间性，是为了达到共时的目的，我们可以将 

其具体地理解为“时间运动”21，就 像 施 密 特 （Schm itt)和西蒙森  

(Simonson)关于时间性构架中所认为的那样，通过这个构架,设计可 

以使用6种不同的方法来使过去、未来和现在达成共时:再现怀旧、复 

古、传统、前卫、反未来、现代或古典风格（参见图 13. 2 中这些时间运 

动的模型)22。
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唤 醒 过 去 介 入 当 下 预 测 未 来
表 现 模 式 传 统 派 现 代 派 未 来 派

当 代 ___^-----
怀 旧 前 卫
复 古 去 未 来 化

设 计 和 话 语 中 」 — ^的 时 间 运 动  1 传 统

经 典 (过 时 ）
图 1 3 . 2 通过时间运动的表征模式和同步模型。作者改编自施密特和西蒙森，1997:175。

对过去的再现要么是复制此前被感知到的“真实”风格，要么是再 

现其物质外形,以唤起纯粹的怀旧感。如果有更多独立、愤世嫉俗或_讽 

刺性的元素出现23，这通常指代的是“流行”或者文化24，在这种语境中， 

怀旧可能反而会变成复古。传统(legacy)的表达也参考了过去，但不是 

怀旧，而是通过使用历史借鉴来向前推进更高级的事物，这些事物使用 

了最新的技术和设计,但仍是站在巨人的肩膀上。

未来向的再现通过前卫或反未来的方式触碰未来，使用可感知的 

异域材料、新的字体、激进的新形式或者是以不明显的方式混合已知的 

风格或元素。这种图像和话语有时会引发社会和文化方面的乌托邦或 

反乌托邦的联想，而此类产品则在某种程度上有助于实现这一目标。

当下可以在时间内或时间外被再现。时尚、媒体和快速流通的商 

品往往是当代的表现。它们通常借用最新的技术和最流行的设计趋 

势、图案、颜色或生产材料，把自身打扮得像它们那个时代的产品，从而 

参与当下，诸如“当前”“时尚”或“最先进”等术语的使用，但这种表现方 

式也可以更微妙，比如通过使用当时最热门的流行词和流行元素。或 

者，当下也可以被看作经典的再现，是曾经“永恒”或不知何故过时了的 

事物。经典之作通常与深厚的传统情怀联系在一起，引用简化的样式 

或元素，因此看起来相对较少装饰、简单并颜色单一。

值得一提的是，正如蒂姆.丹特 (T im  Dant)所说，这利I分析模式并 

不是针对服务于“时代背景中无意识的物”的设计25,他把物质文化中的
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物看作时间中的物，并确立了 3 种方法，使工艺品可以代表自身的时代: 

把它们看作技术或材料的产物、当时产品美学或时代风格的标杆或经 

历了时间被重新评价和欣赏的产品。然而,丹特关于物的可追溯、可 i只 

别的时间性特质不是要与设计和相关话语中的有意再现相混淆，从而 

故意去促成某些共时。同样值得注意的是，在同一件工艺品中，对时间 

运动的借鉴可以以各种方式融合和混搭，产生新的效果。

■论Kindle: 时间压缩与现在主义

在下文中，我们将审视与解读著名的亚马逊K in d le电子书阅读器， 

通过以其设计中的时间运动为例，来说明其中的时间共时策略与机制。 

K in d le是一个特别有趣的例子，它可能是世界上最著名的电子书阅读 

器，这反映在K in d le的销售数字上。2015年，亚马逊的市场占有率高达 

电子书总销量的7 4 % ，至少在美国是如此'虽然从纯粹的技术角度来 

看,K in d le可能只是另一种平淡无奇的电子设备，在其推出时，它可能 

并不是最前沿的，我认为这也导致了人们对其设计和相关论述中呈现 

出的重要而复杂的时间性的忽视。同样，像 Rocket Book(图 13. 3)这种 

早期设备，创造了在设计和营销材料中使用时间性参照的历史先例。

正如盖利(Galey)所言，理解那些“在我们之前负责讲述故事的燃情 

朗诵家”是很重要的27。贝佐斯在前面提到的K in d le发布会中就如何改 

进已经过长时间进化的书本提出了反问,其答案不是通过关于Kindle 

和它的技术设备的设计而引发阅读革命。相反，附带的产品标语是关 

于书籍发售的:K in d Ie简单地承诺“让每一本书在60秒内送达”。

首先，这种说法涉及了时间压缩。在互联网出现之前，传统书籍的 

订购和配送是一项缓慢的业务。 一 本书要经历从生产到消费与传阅的 

轮回—— 从作家向代理人讲述构思到购书者阅读评论或者把书推荐给 

朋友—— 这个过程一般要花费几年的时间28。20世纪 8 0年代初，随着
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文字处理、桌面排版和其他技术的创新，图书生产的数字化开始萌芽，

而到了 21世纪初，图书行业的消费和阅读量却依然处于初始状态。亚 

马逊网络商店的成功是实体图书发行领域一次真正的革命，通过直接 

从网站订购和向普通消费者提供邮政服务得以实现。因此，亚马逊的 175

目标是摆脱图书流通中“不必要”的中介机构，即当地的书店和图书分 

销网络。尽管亚马逊在2007年已经成功地建立了一个基于实体书销售

图 13. 3 第一个电子书阅读器 ， Nuvomedia Rocket Book。由 托 尔 •德 科 夫 •布 尔 提 供 。

digital

I b e g g ekte bog. 
：t  altsS f_f o r fa t t e r e n ?

Olfa&lde
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的高效网络业务,并已多元化到其他如服装和电子产品等消费领域，但 

从在亚马逊网站上订购一本书到送达给消费者依然要花费几天的时 

间。数字图书网络的引人，包括以数字形式生产、创作、购买、发行和消 

费图书的机制,使得亚马逊能够使在一本书的轮回中与消费者有关的、 

有形的、物质的部分近乎即时完成,并且极为方便。因此，时间压缩的 

论点为这种重要的非物质设计转变奠定了基础。

其次，作为最新的电子与数字技术的产物，作为“那个时代”的标志 

和产品的代表，时间压缩成就了亚马逊和K in d le。正如贝佐斯在演讲 

中所提到的，“每千年，阅读就会发生一次范式性转变”29。K in d le被赋 

予革命性的荣誉，成为一种全新的阅读工具。换言之，更为压缩的交付 

时间透着现在主义的味道:一种对当代性的莫名痴迷，宣告着原来天长 

地久的传统印刷书籍废止。就这样，时间压缩和与过去的完全割裂，手 

拉着手迎来新设备与新市场。

■设计Kindle: 科技先驱和历史化

在缩短订购一本书所需时间的同时，作为一种简单而现代的设备， 

第一台 K in d le的设计充满了对时间性的参照，这便讲述了另一个故事。 

一如克雷格•莫德 (C ra ig M od)诗意的描述:纸质书“是传统的,一座个 

人的孤岛，一成不变;是一个独立的系统,需要付出很大努力才能挣脱 

束缚”3°。相反，约翰娜.德鲁克 (Johanna D rucker)和其他图书史学家 

认为，像 K in d le这种数字阅读器都是被优化来阅读“特定文档”的，与传 

统书籍相比，它的数字性质使自身更具操作性、表现性和生成性31。然 

而 ，与普通的纸质书籍类似，可触的界面和硬件设计依然呈现的是书本 

的基本状态，其中的时间性参照被设计师绘制其上。因此，与其他工艺 

品一样，它们的设计和宣传语通过时间印记再现不同的时间性，使用传 

统 、未来主义和当代性的象征来唤起过去、预测未来和介入当下。因 

此 ，尽管当代的现在主义与其目的明显相关，但 K in d le的设计也兼具未
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来和过去的特征，这在其器件的材料结构和构造元件中都有表现。

Kindle所掀起的也许只是一场毫无意义的阅读革命。它可能和其 

他当代电子设备一样，先进的电子小型化技术和屏幕技术（电子墨水） 

使其成了可能。但是，其设计中的一些元素似乎是经过精心挑选的，以 

表明Kindle保留了纸质书籍的传统，只是更先进一些而已。

尽管在K in d le后来的版本(如Kindle DX或 Oasis型号）中对设备 

进行了修改和补充，但它的总体尺寸显然依旧与经典平装本相似。虽 

然不再是单一一本书的阅读载体，但通过内置的Kindle商店，所有可供 

下载的书都能通过Kindle进行下载，Kindle的界面和交互硬件控制保 

留了我们熟知的、大量生产和消耗的纸质书的重要特征，虽然是以一种 

抽象、可修改的形式。K in d le的电子书文件基本上是为适应网站而简 

化的。在设备Kindle上为离线存储而压缩打包的书籍被作为可下载的 

独立文本提供。因此，它们模仿纸质书的书本，而不是像大多数网络文 

本(如网页)具有网络特征。此外，有些书是由知名作者写的，书名具有 

辨识度，最重要的是，一个像书一样的阅读界面，呈现给读者的布局再 

现了线性阅读顺序，例如,通过向读者呈现与书面类似的“页码位置”， 

即使这些位置实际上是由书中生成位置标记的动态生成的。最后，诸 

如带有标题的页首和物理的后退/前进按键等元素是对印刷书籍翻页 

的模仿。就埃斯彭•阿尔塞斯(Espen Aarseth)而言,Kindle的阅读体 

验表现为非遍历性32。也就是说，他们低估了数字文本多种交互的可能 

性，这意味着带给读者的阅读体验相较于传统书籍提升不多。这些参 

照将Kindle定位为书籍进化的顶峰。因此。在营销话语中，Kindle被 

赋予了许多过去的痕迹，以便其带着印刷书籍的传统跨人未来。

在设计风格上,Kindle本身也存在许多前代的影子，尽管这些特点 

都是最近才出现的,而不是对传统历史性的延续。例如，设备按键的独 

特倾斜布局可能会唤起我们对20世纪 8 0年代后期袖珍计算器或数字 

手表的记忆，因此，这些最初可能是参照未来数字世界设计的特征，也 

可以被读者带着讽刺意味解读为复古设计。
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然而,使用复古印记并不是什么新颖的设计策略，市面上第一台单 

用途电子书阅读器是由美国新媒体公司（N uvoM edia) 1998年推出的 

R ocket Book，它是公认的第一款能在普通市场购买到的单用途电子书 

阅读设备33。与早期的Rocket B ook类似,K in d le及其标志中的流线型 

复古-未来元素展现出书本阅读的未来愿景，可能会受到“书呆子”们的 

欢迎，这些“书呆子”至少是这些设备的早期读者。因此，把 K in d le 与 

R ocket B o o k的设计和语言元素的使用进行比较是恰如其分的。这本 

名为“火箭”(R〇cke t)的电子书是借鉴了复古未来主义，还是仅仅只是一 

个由“书呆子”、企业家们给出的古怪名字？虽然这很可能与科幻读物 

爱好者产生共鸣—— 他们是该设备的目标受众，但这种解释也得到了 

市场营销中的媒体支持 '因此 , Rocket B ook的宣传语“你会在哪得到 

它”，以及一系列宣传册中的阐释，是在表明消费者已经超越了传统的 

局限，而这明显引用了乌托邦中的先锋派未来'  另一方面，这个设备 

似乎也在表现时间的共时性。尽管在一个纸上阅读因个人电脑、光盘 

和万维网的扩张而变为屏上阅读的时代推出，但后来 K in d le的设计还 

是借鉴了 R ocket B o o k许多怀旧的元素，这些怀旧元素都指向人们熟悉 

的实体书的特点，比如浏览时的后退/前进键，还有封装在单独文件夹 

中的只读书本。

原始的Kindle有着白色或米色的圆形塑料外壳,因为在20世纪 70 

年代经典科幻场景中，人们通过带着未来主义元素的道具(如《星球大 

战》)来展望未来，这种颜色会让人感觉被带人未来。同时，使用未经修 

饰的几何形状白色塑料外壳是现代主义设计的经典标志，将设备视为 

经典，遗世而独立，就像苹果和其他早期计算机供应商的软性现代主义 

设计一样36。这种显而易见的混乱风格可以被解读为反映了 Kindle在 

推出时试图克服的文化不安感，例如如何将承诺的时间压缩与消费者 

仍然在书中寻找的传统沉浸式深度阅读的花费时间相结合。

归根结底，从 K in d le的设计演变可以看出，它同步了相互对立的时 

间性，将之整合到一个分布式的、具有表现性的前端工艺产品中，兼具
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细致、耗时的书籍阅读体验和丰富的文本能够被轻易获取的、即时性的 

数字世界。

•结语

本文的写作目的是更好地理解设计中的时间性参照和工艺设计品的 

话语媒介。我们通过了解再现时间性的技巧原理来更好地理解设计是如 

何有意地应用这种多重时间性的。我已经说明了工艺品对多重时间的 

运用，以及设计通过对材料特性的选择和对话语媒介中时间运动的不同 

引用，来缓和数字生产与消费之间的社会、文化冲突。正如亚马逊K ind le  

或 Rocket Book的案例显示，这种时间性的设计策略有相当大的变化。

我在前文中说明了 K in d le中调用传统、复古设计和相关话语的策 

略。当然,K in d le并不是所有数字图书设备的代表，但由于它的受欢迎 

程度和品牌认知度仍然相对较高，可能会有更好的反响,一如当下流行 

文化中的其他混合体或“后数字”媒体37。就像汤 •奥托所言，“对未来 

和过去的憧憬创造了主体的位置或身份”38。因此，这些唤起过去的策 

略之所以显得如此有效，可能是因为它们在日益非物质化的媒体文化 

中，为消费者提供了叙述、生活和身份的有形的统一。不安的消费者寻 

求统一和意义,这也意味着提供身份感的品牌越来越占主导地位。换 

g 之，尽管这些设备可能会像哈托格和布朗(H a rto g and B row n)认为的 

那样，造成时间压缩和渐离感，但它们可能也会通过与过去的共时来治 

愈这些认知错位。

最后，在电子阅读装置的设计中，我们关注了有意的历史参照，这 

并不是为了忽视或忘记现代图书制品设计所蕴含的文化与社会冲突， 

也不是为了否定文学文本阅读的作用或其真正的流动性和网络化特 

征。对所上述的时间策略的理解和对新时代技术幻象的单一时间观念 

的理解，为更丰富的设计批评打开了大门,这可能成为设计批评的组成 

部分，从而促进数字时代社会文化领域的进一步研究。
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T7i i7Zĝ : 77ieJVfa£er£aZC M toreo/ £ x)er;y<fa3>L 2'_/'e)(纽约:伯格出版社， 

2000)。
4 .  出处同上 ,235。
5• 尼克尔森 •贝克 (Nicholson Baker),《阁楼》aVieMezzamVie)(伦敦:格 

兰塔书店 ,1989)。
6 .伊恩.辛克莱 (Ia in Sinclair),《伦敦轨道:漫步M 25》(LorK/〇7i O W w Z:

A  W W  A ro嫌 £ rte M 25)(伦敦:企鹅出版社，2〇〇3)。

注释 1 9 5



设计之石:永恒材料的时间表现

1.卡尔斯滕.哈里斯（Karsten H arries),《建筑与时间恐惧》（5似7必叹 

cmii "把 T error 〇/ )，《透视塔》（ ) 19 (1982): 6 4。

2•杰里米•蒂尔 (Jeremy T ill)，《建筑要素》(ArcA加加 re D e p m is)(剑 

桥，麻省:麻省理工学院出版社，2〇〇9)，79。

3. 杰里米•蒂尔 (Jeremy T ill)，《建筑要素》(A rc/i£j^ciMre D以e«<is )，180

4 .  罗宾•埃文斯 (R obin Evans),《投射之模:建筑及其三种几何K T A e

G zsi: •Arc/uYertMre a?2<i (剑桥，麻省：

麻省理工学院出版社，1995),  189。

5 .  蒂姆•英格尔德 (T im  Ingold),《制造:人类学、考古学、艺术与建筑》 

(M a k in g: A nthropology，Archeology， A rt and Architecture) C伦 敦 和  

纽约:劳特里奇出版社，2013)，54—57,

6 .  英 格 尔 德 (1叩 〇 1(1)，《制 造 》(似 >(^呢:,八?2认?-〇/?〇/〇容3;，* ^ £：/1如 /〇 5^，八片  

and Architecture) A 8。

7 .  尚塔尔•康奈尔(Chantal Conndler)，《材料考古学:史前早期欧洲的实 

赓性钱变 }认 71 Archeology o f  M aterials •• Substantial Transform ation  

£?2 Ebr/jy iV eA irforfc f ^ rope)(纽约:劳特利奇出版社，2011)，82。

8. 《美国历史建筑调查》( ffir fo r fc  AweWcaw )，美国国 

会图书馆，h ttp://www. loc. gov//item/ i l0118/美国伊利诺伊州库克

1 县芝加哥南草原大道1800号，约 翰 • J.格莱斯纳大厦 IL L , 16 - 

C H IG，1 7 - ^ 5 / 6 )。

9•让 •鲍 德 里 亚 （Jean B audrillard〉，《拟像与仿真》（SiwzM/acra a” <i 

扣£〇?2)(安娜堡:密歇根大学出版社,2014)，53。

1 10•保罗•埃蒙斯 (Paul Emmons),《按比例绘制:建筑图纸中富有想象力的 

栖 居 } (Drazrn to Scale: The Imaginative Inhabitation o f  Architectural 

D rat^V职 )，马可 •弗拉斯卡里 （Marco Frascari)、乔 纳 森 •黑 尔  

(Jonathan Hale)和布拉德利•斯塔基（Bradley Starkey)合编，《从模 

型到图纸：建筑中的想象和表现 》（F row  M bdeZs加 D raxt«>2g5: 

Imagination and Representation in Architecture) (伦 敦 ：劳 特 里 奇 出  

版社,2007),71。

11•马 克 •帕特森 (M ark Paterson),《建筑的视觉方法之外5视觉、触觉、技 

木 》（M ore-T h an Visual Approaches to A rchitecture•• V ision，了ouch， 

《社会与文化地理学》(SoaW  &• 第

12期，第 3 页(2011 年 5 月）:270。

12•帕 特 森 (Paterson)，《建筑的视觉方法之外:视觉、触觉、技术》( M ^ -

196
设计、历史与时间

http://www


Than Visual Approaches to Architecture -Vision» Touch t Technique') »2650 

13* “ Zamani 项目 ” (Zamani Project)，开普敦大学  Zamani 项 目 （ University 

o f Cape Town Zamani P ro ject), http：//zamaniproject. org/index. p hp / 
home. html(2017 年  12 月 29 日查阅）。

14• 蒂尔 (T i l l )，《建筑要素》CArcAf如 加 De/?伽 is  ) ，87。
15• 《萨 胡 尔 时 间 》（Scz/mZ 丁£膽 ），莫 纳 什 大 学 （ Monash University) , 

http ://sahultim e. m onask edu. au/explore» litml(2017 年  12 月 29 日查 

阅 )。

16• 《虚拟圣保罗大教堂项目》(Vfrtwa/ P城 Z’s C ^/ie办 z/ 批 ），北

卡 罗 莱 纳 州 立 大 学 ，h ttp s : //v p cp . chass. ncsu* edu/churchyard/ 
resources/(2017  年  12 月 29 日查阅）。

17. F .I•阿波利诺 (F . L A p polin o )、 !VL 盖亚尼 （ M  Ga丨ani)和 Z .桑 （Z. 
S u n )，《建筑遗产数字化重建中的三维建模与数据丰富》(3 D  叹  

and Data Enrichment in D igital Reconstruction o f  Architectural

摄 影 测 量 、遥 感 和 空 间 信 息 科 学 国 际 档 案 馆 （1 S P R S - 
. International Archives o f the Photogrammetry, Remote Sensing and 

Spatial Information Sciences)，X L -5 /W 2 ,（2 0 13 ):47。
1 8 .  尼 古 洛 • 德 尔 莫 托 （ Nicolo Dell’U n to )、吉 阿 拉 • 兰 德 斯 （ Giacomo 

Landeschi)、安 玛 丽 •林 德 • 图亚特 (Anne -Marie Leander Touati)、马 

蒂奥 .德尔莱皮内（!^131^6〇〇61^!£11^)、马可*卡里利(1^13咖€&11丨63*〇 

和 丹 • 费达尼 ① aniele Ferdani)，《三 维 G IS视角下的古建筑体验：以 

瑞典庞贝项目为例》(£":rpen>7zc如 /ram  a 3D  GIS 
P erspectiveiA Case Drawn from  the Swedish Pom peii Project)，载于  

《考古方法理论期刊KjW rw aZ 〇/ Arc/ieo/ogiazZ M ef/iod Theory)第  23 

期 ,7 3 ^ (2 0 1 6 )期 :8 8。
1 9 .  伊 莲 • 入 沙 利 文 （E la in e人 SulUvan)和 丽 莎 • 級 斯 奈 德 （ Lisa M  

Snyder),《数 码 狂欢节 : 交互式三维出版与同行评议实验》

K am ak ： An Experim ent in Publication and P eer R eview  o f

從racHt/e，77iree-Dfme?wfo«aZ 纟），载于《建筑史学家学会学

报 }(Joum al o f  the Society o f  Architectural H istorians)第  76 期 (2017

年  12 月）:464— 482。
20• 《虚拟哈德良别墅项目K V fr to Z  Prey•奶 ），印第安纳

Indiana University) >http：//v w h l. soic. indiana. edu/villa/index.

php(2018年 1 月 2 日访问)。

“灵魂的麵”:菲比 .娜 • 设计中的时、日顶i w m

1. 1 9 0 6年 6 月 1 3 日，叶 芝 （W. B* Yeats)写 给 格 列 高 利 夫 人 （ Lady
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Gregory )的信,J.凯利(J. K elly )和 R 舒查德( R  Schuchard)合编，《叶 

芝书信集》(TAe CoWectof 〇/ 见 B. YeaZs)第四卷 1905—1907

年(牛津:牛津大学出版社，2005)，第 417—418页。

2. 关于19世纪时间本质变化的马克思主义经典史书是E. P.汤普森 

(1967)的《时间、工作纪律和工业资本主义的过去与未来》（T iw ，

Work-Discipline， and Industrial Capitalism)，i 过去与现在 ))（ Past &■

Present) 38： 56：—97。
3. J,康林(J. Conlin),《进化论与维多利亚时代科学、文化与政治在达尔 

文的英茵K E volu tim  and the Victorians~Science Culture and P o litics

■BnYazViM伦敦:布卢姆斯伯里出版社，2014)，4。

4. 本章讨论的所有菲比•安娜•特拉奎尔(Phoebe Anna T raqua ir)的作

品都属于苏格兰国家博物馆的藏品(N ational Museums Scotland)。可 

以通过 https://www. nms. ac. uk/explore-ou r-collections/sear-our- 

coliectkms/在线观看。 .

5. W.佩特(W. Pater),《伊壁鸠鲁派的马吕斯:他的感觉和思想K M z r—  

如 Ep/cwmzn: Hz's S枕5如 嫌 i  1办似)第二卷(伦敦:麦克米伦出版 

社,1895),244。

6. E.卡明(E. Cumming)(1993)，《菲比•安娜•特拉奎尔KJPAoe知Awwz 

T r r )(爱丁堡:苏格兰国家美术馆，1993)，199, 65—66, C a t 38。

7. J .麦克甘(JL McGann),《但丁 •加布里埃尔•罗塞蒂与必输的游戏》 

(Dante Gabriel Rossetti and the Game that Must be L o s t ) (纽黑文 ,(JT : 

耶鲁大学出版社,2000)。

8•比阿特丽斯(Beatrice)在《帕拉迪索》(Pame^ o)第 4 章中明确提到柏 

拉图(Plato)的《蒂迈欧》(77施咖 )。参见 T •巴洛里尼（T . B a ro lin i) 

(编辑)，《数字但丁》( £ %如ZDan泛），哥伦比亚大学图书馆(C olum bia 

University L ib ra ries), https：//digitaldante. Columbia, edu/dante/ 

divinecomedy/paradiso/paradiso~4/ (2018 年 2 月 5 日查阅）。

9•格雷戈里(Crane)，格里高利(Gregory)(编辑与翻译），柏拉图（P la to)， 

《蒂迈欧》，28a—30d，拍尔修斯图书馆(Perseus L ib ra ry)，塔夫茨大学 

(T u fts U niversity)0 h ttp；//www. perseus. tu fts, edu/hopper/te x t? 

doc =  Perseus%  3A text%  3A 1999. 01. 0180% 3A te x t%  3D T im . %

3Asection% 3 D30d (2018 年 2 月 3 日査阅）。 ‘

10. J. S•布莱克 (J. S. Black)和 P• 人 特拉奎尔（p • 人 丁 raquair) ，但丁  

(D ante )，《笔记和插图》( 他 如 J ) ( 爱丁堡 : 私 人 印 刷 ， 

T & 人康斯特布尔 ,1890)。

11•卡明(Cumming)，《菲比•安娜•特拉奎尔》(J) / ^ 肌 Tn2(?wzzjr )，28。
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第 二 章 百 年 ，十年，年

1. 凯 蒂 尔 •法 伦 （K je til Fallan)、格 雷 斯 .利 斯 -马 菲 （Grace Lees- 
M affe i),《设计世界:全球化时代的国家设计史》(De处以叩 W brW s: 
National D esign  H istories in an A g e  o f  G loba liza tion )(纽 约 ：伯根书  

籍出版社,2016)。‘

2.  本尼迪克特•安德森 (Benedict Anderson),《想象共同体:对民族主义

起源与传播的反思》（1煎呀/肪i  : R eflection s on the

O rfg f?? 〇/ NflhowaKsm)(伦敦:沃尔索出版社,2016) 〇

3•蒂姆•埃丹索尔 (T 丨m Edensor),《民族认同、流行文化和日常生活》 

(N ational Id en tity ， P opular Culture and E veryd ay L i f e ) (牛律:伯格  

出版社,2002)。

4•多米尼克•波伊尔 (D om inic Boyer),《奥斯塔吉与德国东部的未来政 

治 }(X)stalige and the Politics o f  the Future in Eastern Germ any) A 新  

自由主义的历史性》(iVeoZzAem/J fo 如r £c&£es)18,第二期(2006):361。

5. 迈克尔•汤普森 (M ichael Thompson),《路上的垃圾》(TTiePVM m 
Wb：y)，收录于苏珊•皮尔斯 (Susan Pearce)主编《解释对象和收藏》 

{In terpretin g Objects and Collections') 一1 书中（劳特利奇出版社， 

1995), 269—278。

6. 拉斐尔•塞缪尔 (Raphael Samuel)，《记忆剧场：当代文化中的过去和

现在》（T/ieaires 〇/ MeTwory: P ast and Present in Contemporary 
Culture) ： 1994) 〇

7 .  马考德•史密斯 (M arquard Sm ith)，《历史哲学论文集:数字搜索与可

分布时代的研究工作》（TAe嫩 07? £/ie 〇/ H i伽 r y : ITie
Work o f  Research in the A g e  o f  D igita l Searchability and

，《视觉文化杂志》(Joanza/ 〇/  第 3
期（2013):375—403, doi:10. 1177/1470412913507505。

8 .  芭 芭 拉 •亚 当 （Barbara Adam)，《时间观察：时间的社会分析》 

{Timexvatch ： The Social Analysis 〇/  TVwe)(剑桥:政治出版社，1995)， 

910

9•伊丽莎白•弗里曼 (E lizabeth Freeman),《时间的约束:酷儿的时间性， 

酷儿的历史》( TzVwe /id s: Qweer Hz• 伽 )(达

拉漠:杜克大学出版社,2010),第 15页。

和苹果派一样好吃吗？统一后的德国和对德意志民主共和国公 

共艺术的接受

1.皮昂科夫斯基 •托马斯 （Piontkowski Thomas)和图尔 曼 •马 丁
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(ReiBmann Martin)，《关于民主德国时代壁脚的争论》（ 以e wm 
W andbild aus DDR-Zeiten) A ^ ^ M W K V o g t l a n d  A ?tzeig er) 9 2011 

年 3 月 2 5 日，11«卩: / 八0羟113!1(1-311261§61>.36 /'7〇层1：131̂ 1—̂ \1126!莒6 [ /〇118- 
nachrichten/entgegengesetzt/debatte-um-wandbild-aus-ddr-zeiten. html 
(2011年 3 月 2 5 日查阅) ,

2. “普劳纳认为辩论是多余的  ” （ Plauener Kiinstler Mlt Debatte fiir 
liberflussig), www. spitzenstadt. de, 29 April 2011, https ：//w w w . 
spitzenstadt de/plauen/l-nachrichten/plauener-kuenstler-haelt-debatte- 
fuer-ueberfluessig. html (2011 年 3 月 25 日查阅）。

3 .  蒂莫西•加 顿 •阿什(Timothy Garton Ash)，《德国可以显示重生的阿拉伯

国家克服困难的过去的艺术》 (Gemiarej Gm  Naifowj

Art 〇/  CWromf?^* a Dz.//z*a^ JRizs/〉，《卫报》(77ig GMart/jaw)， 2011 年  3 月 

16 日，https://www. theguanfan* com/. cxDmmentisfree/2011/m ar/16 / 

germany~overcoming-past-arab~dictatorships (2011 年  3 月 25 日查阅)。

4 .  科瓦尔查克(Kowalczuk),伊尔科- 萨沙(nk^Sascha),《关于民主德国 

研究的历史争议，审查失败》（® 伽 ?7如成 /^说收* D D i^ Forsc/iM吨 ， 

Dz>Aw/arW如叹容议如£如t )，2016年 4 月 2 0 日，塔兹，柏林， 

http: //www. taz. de/! 5293270/(2017 年 11 月 1 日查阅）。

5. “德国联邦议院移交委员会对德国SED独裁统治的历史和后果的回顾”
( Enquete Pvommission des deutschen Bundestages Aufarbeitung der 
Geschichte und Folgen der SED -Diktatur in Deutschland), 1992—1998〇

6•审查 SED 独裁统治的联邦基金会(〇e Bundesstifturig zur Aufarbeitung der 
SED -Diktatur) 〇

7 .康拉德• H•雅劳施(Konmd H. Jarausch),《为了德国的统一KTAe 
■Rwi fo Germ̂ Ti 17»办 ) (牛津:牛津大学出版社，1994)。

8• 《你如何看待德国? 》 (ffowDo Yom 5 ^  Ge隱 n；y ? )，BFI组织的专题讨 

论会，歌德学院(Goethe Institut),伦敦，1990年 10月 2 6 日至2 7 日。 

摘自作者的笔记。

] 9• 汉诺•劳特伯格(HannoRauterberg)，《魏玛沸水：由图片之争到图片 

之战 展览如何挑起东西方冲突》 Atts
Bilderstreit xmrd Bilderkam pf • W ie eine Ausstellung den Ost-W^est- 

Kbw/Z洳冗Mr〇,时代在线， 1999 年 5 月 27 日，http://www. zeit de/ 
1999/22/199922. b7. Jfortsetzung. xml (2017 年 11 月 1 日査阅）。

10• 托拜厄斯 • 泽沃森 （ Tobias Zervosen)，《历史保护与历史论述》 

(D enkm alpflegeund geschichtspolitischer D iskurs)，载于马％  •玫 斯  

切里奇(Mark Escherich)(编辑) ，《东方现代主义纪念碑:战后现代主 

乂建筑—产的挪用和保存》 (
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Erhaltung des baulichen Erbes d er Nachkriegsm oderne) (城 沛 发 展 和  

保护历史古迹，卷 16)(柏林:乔维，2012)。

11.曼哈德•格康(Meinhard Gerkan)(编辑),德累斯顿东西方建筑研讨会(汉 

堡:基督教徒出版社,1990年),引自坦尼娅•舍夫勒(Tanja Scheffler),“德 

累斯顿，从社会主义城市规划理念的迅速失败,回到历史名城的路” 

(Dresdea Vom schnellen Scheitem der sozialistischen Stadtebaukonzepte, 

Der Weg zurOck zur historischen Stadt)，德国档案馆 45,第 4 期：666—80, 

http ： // www. bpb. de/geschichte/zeitgeschichte/deutschlandarchiv/147752/ 
dresden-das-scheitem-der-sozialistischen-stadt? p= a llQ

12•伊内斯•魏茨曼 (InesW eizm an) (2010),“破坏参与……还有莱比锡 

格鲁瑙的住房”(丁he Destruction of Participation ... and o f H ousing in  
Leipzig Gmnau)，《新自由主义的前线:后社会主义社会的城市斗争》 

( The N eoliberal Frontline ： Urban Struggles in P ost-Socialist 

Sod始•從），萨格勒布，2008年 12月 4 日，2008年 12月 7 日，2010年 10 

月 3 日。h ttp s ://is s u iL  com/tiranaworkshop/docs/petrescu (2017 年

' 11月 1 日查阅）。

13•基督教民主联盟参议员,沃尔克•哈塞默(V o lke r H assemer)，1991年
. 10月 有 关 20世纪 90年代有关古迹命运的辩论的详细讨论,请参见 

罗素•莱蒙斯 (Russel Lemmons)，《监禁、谋杀、玷污:关于柏林恩斯 

特•塔尔曼纪念碑和德国国家认同的争议，1990—1995》(Im p r^〇7iW , 

M urdered，Besm irched: The Controversy Concerning B erlin^  Ernst 

Thalmann Monument and German N ational Id en tity, 1990—1995)，阿 

尔诺德•西米恩•西尔克(Am dd-de Sim kie Silke)(编著）,《记忆的痕 

迹:1989年与德国文化认同问题》（M em ory TVaces: 1989 fAe 

Qweshon 〇/ German CwtomZ Liewf办 〉（伯尔尼：彼得•朗出版社， 

2005),309—334。

14• 《决心》(办知/沿―），44。艺术史专业学生，会议,柏林，1990年 5 月 

烈日至打日。《关于保存德意志民主共和国社会主义纪念碑的决议》

(Resolution zum Erhalt der sozialistischen D enkm de im d er D D R ) ，给 

赫尔曼•劳姆（Hermann Raum)的信中，盖蒂研究所(G e tty Research 

Institu te),D D R收藏，第 34辑：赫尔曼•劳姆文集（Series X X X IV : 

Hermann Raum papers) ,1945 年，1992 年，第 217 盒，第 15 号文件夹。 

书信、手稿，报纸文章，社会主义纪念碑辩论（Socialist Monuments 

Debate〉，1990—1991。

15•同上条。

16•汉斯 •恩斯特•米蒂格（Hans^Emst M k tig ),“在展览的开幕式上” 

(Z u r ErSffnung der Ausstellung)，《获得一破坏一改变？》
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zers站 ( 柏 林 :NGBK 出版社，1990)，8 - 15。展览附 

文:《获得一破坏一改变?》,1990年 8月 1 1日至9 月 7 日在东柏林的 

德意志民主共和国纪念碑,NGBK，庙宇供品22,柏林。汉斯•米提格 

在这方面的开创性的著作是《纳粹体制下的艺术与日常生活:阿尔伯 

特•斯皮尔的柏林路灯》（H a”5 ，K mw对訓 i  A 沿ag N S-

如w: SpeersBeW ber & rassen/aterwew)(吉森:阿纳巴斯出版

社,1975)。

1 7 . 见杰西卡•詹金斯(Jessica Jenkins) ，《德意志民主共和国城市环境中 

的视觉艺术:形式、理论和功能的变化，1949—1980》(V ^ d  A m  
the Urban Environment in the German Democratic R ep u blic: F orm a l， 

Theoretical and Functional Change-, 1949—1980)，毕业论文，皇家艺 

术学院,伦敦，2014。

18. L« R 《桑塔格的丰碑》(“MowMTnewto/” SowwtogO (1991 年 9 月 16 

日）山

1 9 . 安娜•桑德斯(Anna Saunders)与黛比•平菲尔德 (Debbie Pinfold):《铭 

记和反思:德意志民主共和国：多视角、多权威》

Rethinking the G DR： M ultiple Perspectives and Plural Authenticities') y 

(汉普郡:帕尔格雷夫•麦克米伦出版社,2013),达芙妮 •伯达尔  

(Î phneBedahl)，《关于后社会主义的社会生活:记忆，消费，德国 》 (Oi 
the Social L ife o f  Postsocialism •• M em ory，Consumption，Germany) C布 卢  

明顿:印第安纳大学出版社，2010);玛 丽 亚 •托 多 罗 娃 （ Mark 
Todorova)，奥古斯塔•迪穆 (Augusta Dimou)和斯特凡•特罗布斯特 

(Stefan Troebst)(编辑)，《回忆共产主义:对东南欧生活经历的私人和公 

共賴乙 } (Remembering Communimi: Private and Public Recollections o f  

Dm / £Wro/^)(布达佩斯和纽约:中欧大学出版.

社，2014);乔纳森•巴赫(Jonathan Bach),《前东德消费共产主义物质文 

化 的 怀 (Consuming Communism Material Ctdtures o f  N ostalgia in 

奥利维亚_•安吉（ Olivia AngS)和大卫 •柏林  

(David Berliner)(编辑)，《人类学与怀旧》( 如 办 - 吵 办 以 ) 

(纽约和牛津:贝尔根出版社,2014);詹森•詹姆斯 (Jason James),《东 

德的保护与民族归属:传统拜物教与救赎日耳曼》

National Belonging in Eastern Germ any •, H eritage Fetishism  and  

汉普郡和纽约:帕尔格雷夫•麦克米伦出版

社，2012)〇

20.乌里克•马弗特(Ulrich Msh丨ert et al)编辑，《民主德国的历史、教学方 

法与经验))（DDR-Geschichte vermitteln)，{(大学数学与政治敎賓)) 

Û rr£c/U〉（柏林:都市瞥察出版社，.
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2004),10〇

21•波伊尔（Boyer)，《奥斯塔利格与德国未来政治》（〇 伽 / 細 如  

Politics o f  the Future in E atem  Germ any)。

22•尾 注 1 中引用文章的读者在线评论。

23•详 见 s ta tis ts com，《回顾过去，你如何评价民主德国的生活?》(Wk> 

beurteilen S ie rilckblickend das Leben in die D D R )， https i/ /de  ̂

s ta tis ts com/sta tis tik/daten/studie/13027/umfrage/beurteilung-des- 
lebens-in-der~ddr/ (2017 年 11 月 ;I 日查阅）。

24.马赛克弗里兹（MosaikWes),《我们的生活著名的束腰》a/ww Le—  

D ie beriihmte Bauchbinde ), https s//www. hausdeslehrers. de/ 
geschichte/der-fries/ #  cl388, WBM Wohnungsbaugesellschaft Berlin- 
Mitte mbH〇

25•保罗 •乌尔里希 (Paul U lrich),《就像没有炸药的旧德意志民主共和国 

外交部一样，地面挖掘机正在侵蚀混凝土》（Wi’e <2/ie D D i?-
AuBenministerium ohne D ynam it dent Erdboden gleichgemacht w ird  

- Bagger /rewew B扣on)，《柏林时报》，1995 年 8 月 5 日，

h ttp s://w w w. berliner-zeitung. de/16921296 (2017 年 11 月 1 日 

查阅）。

26•给作者的回信，答复有关纽伯特(Neubert)著作的询问。托马斯•巴尔 

塞罗夫斯基(Thomas Balcerowski),塔勒市长，2011年 3月 8 日。

27.凯瑟琳•希克利（Catherine H ickley),《东德“纵火坑”被重新提起》 

(•Ea对 German “ArseAo/es” A re i ?ea沖 m f紙f )，《艺术评论 》（A rt 

i f e ;£exe;)(2018 年 2 月）：6—7。

一只葡萄牙公鸡和其他小玩意的故事:极右翼独裁统治下的遗 

产 、宣传和设计

1 .埃里克 .霍布斯鲍姆 （ Eric Hobsbawm),特伦斯 .兰格 （Terence 

Ranger)(编辑），《传统的发明》(TTie 〇/ Trai^ ion)(剑桥:剑

桥大学出版社,1983)。

2•罗 杰 .格里芬（Roger G riffin ),《法西斯主义的本质》( 丁 心 〇/ 

F tw ciim )(伦敦，纽约:劳特利奇出版社,1991),《现代主义和法西斯主 

义KMoc/erm— Fasrism)(汉普郡，纽约：帕尔格雷夫•麦克米伦 

出版社，2007)。

3 .哈维尔.希梅诺.马丁内斯(Javier Gimeno -Martinez)，《设计与民族 

认同》(Desi'gTianii Ato/onaZ W ct吨 y)(伦敦，纽约:布卢姆斯伯里出版
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社,2016)。

4. 玛利亚•海伦娜•桑托斯（M aria Helena Santos)，“设计于葡萄牙 

(1960—1974) w(Design in Portugal 1960一1974)，圣托马斯(Santos)编 

辑,《存档的预演》(i^/ie<2rsaZ /o r <xn A rr/it’w )(里斯本:C M L/M U D E  

出版社，2017)。

5. —个将里斯本作为“世界中心”和主要集散地的稀世珍品、古董、奢侈

品和野生动物的研究，见安玛丽•约旦•克施文德 (Aimemarie Jordan 
Gschwend)，凯特•劳 (Kate Lowe)编辑，《环球之城:文艺复兴时期的 

里斯本街头KTVie C办 ：0/1 执e <5於你  ，

(伦敦:保罗•霍尔伯顿出版社，2015),228—234。

6. 杜阿尔•里贝罗•德•杜阿尔特(Duarte Ribeiro de Macedo)，“演讲 I : 

关于艺术的介绍” (Discurso I:Sobre a Introdu技〇 das A rtes)，安东尼 

奥•洛伦佐•卡米哈(Antonio Lourenc：o Caminha)(编辑)，《杜阿尔• 

里贝罗•德•杜阿尔特未出版的作品》（06ms i■賊sffto c/e

K访eiro办MicMo)(里斯本:皇家印刷，1817)，89。 ，
7. 有关葡萄牙民族志历史的研究(Portuguese ethnography history),详见约

翰•莱亚尔(J〇S〇 Leal)，《葡萄牙民族志》(Ebogra/fcw )

1870—1970(里斯本:唐吉诃德出版社,2000)。
8•拉玛尔霍•奥提戈(Ramalho Ort丨gSo)，“装饰艺术展”(A Exposi技o de 

Arte Ornamental)，《安东尼奥•玛丽亚 》 （O Marfa)第 4 期

(1882年3月 2 日）：67。

9.罗查•佩克索托(Rocha Peixoto),“普拉多奥里亚斯”（As Olarias de 
Prado),《葡萄牙:葡萄牙人民研究材料l》(_P〇r如 pam 
〇 如Wo 办如•〇〇 /JoriMgwez 1)，第 2 期（1900) :252。

1〇•有关巴塞罗斯公鸡陶俑的形制和技术演变的详细研究，见约翰•米莫 

萨■曼纽尔(J〇a〇 Manuel Mimoso),“巴塞罗斯公鸡的起源与演变” 

(Origem e Evo1uq§o do Galo de Barcelos)，《陶器:考古、历史和民族学 

研究》(0/ar£f l: 对(5riccwe 及 ? 第  4

期(2008—2011): 144—161。

11• “批评家大会 ” （ V Congresso da Crftica),插 图 新 闻 （0  Notlcias

Ilustrado)，171 期（1931.9.20):14。

12 .阿图尔•马舍尔（Artur* Maciel)与 莱 托 • 德 •巴 罗斯 （ Leitao de 
Banos)的通信，见于安东尼奥•曼努埃尔•库托•维亚纳 （ Ant6nio 

Manuel Couto Viana)《绅士和堂兄弟们》 如 e 心似似义仰的 

Mf— e LzW ) (卡斯特罗大街：c. M• 卡 斯 特 罗 大 街 ， 1988)， 

123—1240
13•研究葡萄牙民俗学在新一统时期作为审美定义者的重要性，见维拉 •
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马科斯•阿尔维斯 (V era Marques Alves),《在新州的〈农民石碑>:国 

家宣传秘书处民俗政策中的民间艺术与民族》 E rfe to  7K? 

Estado Novo ： Arte Popular e Nacao na Politica Folclorista do 
Secretariado da Propaganda Nacional)，傅士论文，人类学系，1SCTE， 
里斯本，2007年。

14.路易斯•查维斯 (L u iz Chaves),《艺术与民间产业》(A r如 e Im /如Was 

(里斯本：S P N出版社，1940),封底左页。

15•关于“好品位运动’’ (Good Taste Campaign)的研究，见卡洛斯•巴托罗 

(C arlos B A rtolo)，《独裁政体的好品位 》（TAe Good T ^ e  〇/奶 

. . 载于普里西拉• 法瑞斯和保罗• 阿特金森 

(P ris c illa  Farias and Paul A tkinson)编辑，《设计前沿:领域、概念、技 

术 }(D esign  Frontiers :Territories，Concepts，Technologies)( 墨西哥 : 
编辑设计，2014)，141—154。

16•约翰•那赛多•科雷亚 (J〇i 〇 Macedo Correia),《巴塞罗斯的餐具》(As 

Lowe似:办& n^Zcw)(巴塞罗斯:地区陶瓷博物馆,1965),24。

17•巴塞罗斯公鸡的演变:从一个乡土玩具到一个国家的象征的研究，见 

伊丽莎白•穆加•罗德里格斯夫人(ElisabeteM ugaRodrigues)，《巴塞 

罗斯公鸡：神话、象征、图标》（O G aZo办 办 s: D o M f加，办 

S£ _ Z〇，办尨〇m ),卢西亚达大学建筑与艺术学院硕士论文。

18.葡萄牙独裁统治的理想化社会研究，见丽塔•德•阿尔梅达•卡瓦柳 

(R ita  de Alm eida Carvalho)和安东尼奥•科斯塔•平托 （AntSnio 
C ostaP in to)，《法 西 斯 时 代 葡 萄 牙 新 国 家 的 ‘普通人 ’ 》（T k  

“ Everyman”  o f  the Portuguese New State during the Fascist Era)，乔 

治•达尼诺 (Jorge Dagnino)，马修•费尔德曼（M atthew Feldman)，保 

罗 •斯托克 (Paul Stocker)编辑，《激进右翼思想和实践中的新人》

N ew  Man in Radical Right Ideology and Practice) ,1919一1945 (伦 

敦:布卢姆斯伯里出版社, 2018)，131— 147。
19•安东尼奥•费罗 (A nt6nio Ferro)，《旅行》(TW f m̂o)(里斯本:S N I出版 

社 ，1949), 53。

20.波萨达斯(Pousadas)的研究，见卡洛斯•巴托罗（C arlosm rto lo)，《现 

代与现代、传统与传统:葡萄牙前七个波萨达斯的简论(1942—m 8)》 

(.Being Modem while Rejecting Modernism > Being Traditional while 
Dismissing Tradition i A  B rief Study o f  the Portuguese First Seven 
P ow a办 似 一 29妨)，载于《传统转型轨迹：主要或次要影响》 

(^Tradition Transition Trajectoriesi M ajor cyr Minor Influences')* 

2014年 IC D H S第九届会议（圣保罗：布吕歇尔出版社，2014)， 

213—218。
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21•何 塞 •路 易 斯 •布 兰 登 奥 •德 •卡 瓦 略 （Jo#  Lu is BrandSo de 

Carvalho)，“报道，1941—2008年，一首赞美上帝的歌……”，手稿见 

IA N /T T , 里斯本，S N I档案室,cx-1103, P r T T -SNI/DGT/1/l / U

22•费罗（Ferro),《旅行》CT«n*.w w)(里斯本:S N I出版社,1949)，111

23. 安东尼奥*费罗(A n t6nio Ferro),《装饰艺术》(A r泣sD ecom htm )(里 

斯本:SNI 出版社，1949)，25—26。

24. 吉米诺•马蒂尼斯 (Gim eno-M artinez)，《设计与民族认同》 

and National Identity) 0
25. 关于20世纪60年代葡萄牙旗舰航空公司巴塞罗斯公鸡作为国家象征

的使用，见佩德罗 •简特•荷蒙 (Pedro Gentil-Homem) ，《云端之后》 

(W?ie m /ie  CZow山 A re i ^ r  J3A W )，见于 ®色拉•科蒂尼奥（Barbara 

Coutinho)编辑，《丁A P葡萄牙:民族形象KTAP : 〇/  a
Peo/^e)里斯本:M U D E出版社，2015)，65—66; 186—203。

时间的实验:现代和古典对高阁规划的影响

1. 艾伦•鲍尔斯 (A lan Powers),《英国:历史上的现代建筑

Mcwferw A rctoec如rw  J/f对or_y )(伦敦:瑞科图书出版社，2007)。

2.  丹尼斯•夏普(Dermis Sharp)和萨利•伦德尔 (S a lly Rendell)，康奈尔 

(Connell),《沃德和卢卡斯:1929—1939年的英国现代建筑师K W a rd  

&  LucasiModem Architects In England 1929—1939)(伦敦:弗朗西 

斯•林肯出版社，2008)。

3. E•维图(E. V itou),加布里埃尔•古维雷基安(G abrie[G i^ v r6k ian)，格 

罗夫艺术在线(牛津;牛津大学出版社），ww w. oxfordartonline* com。

4.  安德鲁•华莱士 •哈迪尔(A ndrew Wallace H a d rill)，《罗马英国学校： 

—令年 》 (The British School at Rome: One Hundred Years) C伦敦:罗 

马英国学校,2001)。

5•阿米亚斯•康奈尔 (Amyas Connell),申请延长第二年奖学金，英国罗 

马建筑学院，日期约1927年，英国罗马学校档案馆(B ritis h  School at 
Rome Archives)，康奈尔档案。

6•伯纳德•阿什莫尔 (Bernard Ashmole)和唐娜•库尔茨 (Donna K urtz)编 

辑，《伯纳德•阿什莫尔:自传》(Bmzarzf AsAwoZe:A n (洛 

杉肌:盖蒂信托出版物，1995)。

7•阿米亚斯•康奈尔 (Amyas Connell)，续领第二年奖学金申请,英国罗 

马建筑学院，日期约1927年，英国罗马学校档案馆(B ritis h  School at 
Rome A rchives)，康奈尔档案。
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8 .该图像发表在于尔根•乔德克 (J iirgen Joedecke)的《现代建筑史》(A  
o/ M w /en j A rc/u‘to:«Mre)第 111页(纽约:弗雷德里克•人普 

雷格出版社，1959)。康奈尔和阿什莫尔都没有谈到托特(T a u t)的模 

型,因此这个猜想是我提出的。

9•阿米亚斯 •康奈尔 （Amyas C onnell),伯纳德 .阿什莫尔 （Bernard 
Ashmole)注释的高海拔草图,1028年，由伯纳德.阿什莫尔提供。

10. 汤姆森(Thom son)对高等教育的贡献很难确定。他没有对设计提出任 

何要求，但他可能只是帮助康奈尔准备了最初的图纸。

11. 可以在《級 W .琼斯》(M  W. J o m )中找到莎拉（Sala)三叶虫的图示。 

《罗马建筑原理》(P rin c if/e s o/ J?o?na7! ArcW feci«re)(纽黑文，C T :耶 

鲁大学出版社，2000)。

12. 乔凡尼.皮拉内西 (G iovanni Piranesi)，《建筑与展望KPrzVna p a rte A
architetture e prospettive)(罗马 ， 1743 年）的第一 部分，致西格(Sig)的 

信。在《曼弗雷多•塔富里》(M m /re d o  Ta/M ri)引用尼古拉.基奥贝 

(N ico la Giobbe)的话。《球与迷宫》(Tifee and 淡e La6;yrz—n r t)，
《从皮拉内西到七十年代的前卫装饰与建筑》(Ar wnf — amf  
A rcfZertM re /ro m  P iraneH to fAe 1970^)，佩雷戈里诺 •德.达西诺 

'(P e llegrino d’Aciem o)与罗伯特.康诺利 (R obert Connolly)(剑桥，麻 

省:麻省理工学院出版社,1987)。

13.  同上条,B2。

14.  同上条，35。

15. 霍华德.罗伯逊(H ow ard Robertson),《时间的实验》CAn
- T im e),《建筑师与建筑新闻 123》CAnrAiieciam i Neius

123X 1930 年 1 月 3 日），12—13。

16. J.W .邓恩(J. W . Dunne),《时间的实验》(A n E i/>erim eTitu«_r t 7VOTe) 

(伦敦:费伯出版社,1927)。

17•威 廉 .福克纳（W illiam  Faulkner),《修女的安魂曲》(2?叫出_咖/〇厂。 

N un),第一幕，第三场(纽约:兰登书屋,1951)。

18. 克里斯托弗.赫西(Christopher Hussey),《高阁、阿默沙姆、雄鹿:阿什

莫尔教授的住所K f f i妙 Am eriAam，

o/ JV o /euo r A A m o W ，《乡村生活》（Co«7Kr;y L i/e),1931 年 9 月 19 

日，第 60 期，302—307。

19 .  巴兹尔.沃德 (B asil W ard),《康奈尔、沃德和卢卡斯》(Cb/m成 ，W zW

L m o u) ,D•夏普(D. Sharp)编辑，《规划与建筑:建筑协会给阿瑟• 

科恩的论文》(戶/咖出’叹 ancf A rcW to rfw e: A rtA t/r

JCom 6;y T/ie ArctoecZMraZ A w ocfa iion)(伦敦：巴里和罗克利夫出版 

社,1967)。
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20.尼古拉斯•佩夫斯纳(N ikolaus Pevsner)，《伦敦4:北方---英格兰的

建筑KLcwcfow 4:Nort/i: (纽黑文，C T  和

伦敦 :耶鲁大学出版社 ,2002)。

谱写“原子”史:“非官方”数字文档中的消费历史叙述

1. 科林.菲尔 (C o lin P ill),《让我们玩球吧》(L e h G e t S沖ericaZ),《古董 

探险家》(V i伽 砰 £ rW 〇re r)(2014年 2月/3月）：40。

2. 这里的“复古”是指战后“漫长”的 50年代风格的复兴,涵盖了 20世纪 

40年代末和60年代初。

3. 在此背景下的“媒介”指的是格蕾丝•里斯-马菲 (Grace Lees-M a ffe i) 

所说的“生产者和消费者之间的中介渠道，包括零售和广告”，格蕾 

丝.里斯-马菲（Grace Lees-M affe i),《生产一消费一中介范式》（T/ie  

fVodMctitm-ConsMTO沖•o?i-Me<iiation •Paradigro )，《设 计 历 史 杂 志 》 

(JournaZ 〇/ Design f f i如 ry )，22,第 4 期（2009) :354。

4. 莎拉.埃尔西•贝克(Sarah Elsie Baker),《复古风格:家庭中的阶级、 

性别和设计》CReiroSZ3)fc :C/a« ，Geniieranc/ Design i/z Z/ie Home)(伦 

敦:布鲁姆伯利出版社,2013),107。

5. 贝克(Baker),《复古风格》CRrfro SiyZe)。

6. 希尔达•基恩(HildaKean)和保罗.马丁(Paul M artin)(编辑),《公共历 

史读本》(了如Pm紐c Hirfor;y i?〇KZer)(伦敦:劳特利奇出版社,2013)。

7. 佐伊•特罗德(ZoeTrodd),《阅读易趣:隐藏的商店、主观故事和人民 

的档案史》 尽eBay: ffitW e n S ta m ，Su6yertiw eSion’e5，a n d a  

Peop&’s f ^ tor;y 〇/ rte A rcA iw )，载于肯.希利斯(Ken H illis )和迈克 

尔•佩蒂特 (M ichael P etit)(合编）,《每日易趣:文化、收藏和渴望》 

(•E reryJa iieB ay: Ci<h«re，0〇"££*'叹，an<iD e s ire)(伦敦:劳特利奇出 

版社，2006)，77—90;肯.希利斯 (Ken H illis ),《拍卖真品:易趣，叙事 

效果和多余的记忆》（Aurfiom 'ng i/ie Awt/ie油'c : eBay, JVarrahwe 

£//eCi ， S“抑： 办 o/ Me^w o O ,载于希利斯和佩蒂特，《每 

日易趣》’167—184;贝克(Baker)，《复古风格》CRe;ro S tjyW ;米歇尔. 

怀特 (M ichele W hite),《现在就买:从易趣网得到的教训》( 細 "  

N oi^ Lesstwu/ roOTeBM)(达拉谟:杜克大学出版社,2012);莎伦 .祖  

金(Sharon Zukin)，《购买点：购物如何改变美国文化》（p oz_„f 0/  

Purchase :H ow  Shopping Changed American C u ltu reX伦敦••劳特利 

奇出版社,2004)。

8. 详见克里斯托弗•布雷沃德(Christopher Breward)和吉斯拉因.伍德
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(G hislaine W ood)编辑,《英国设计从1948年开始:现代时代的创新》 

(British  D esign From  1948 : Innovation in the M od em  A g e )  C伦 敦 •• 
V & A  出版社，2012);乔纳森.M •伍德汉姆(Jonathan M « Woodham)， 
《20世纪装饰》（T 〇ie油 OmaOTeni),(伦敦维斯塔工作室， 

1"0);莱斯利•杰克逊 (Lesley Jackson),《当代:1950年代的当代建筑 

和 室 内 设 计 》（CtOTteTn/w a ry : AnrAifectare ana? ■Tnten’ors 〇/ 

195CW，（伦敦:菲顿出版社, 1994)。
9•希 尔 和 桑 （Heal &• Son),《给特殊人群的礼物》（fV m T rfs /o r 

_Part£cMZar PeofZe), 1953—1956,2. V & A 国家艺术图书馆贸易目录 

收藏。

1〇乂这里没有足够的空间来详细介绍二战后的“球与杆”式家具，详见我的 

博士论文《世纪中叶分子:战后英国科学与工业设计中X 射线晶体可

■ '视化的物质文化K M 士Ceni«r：y M ofccW ar: TOe M ztertaZ Cu加 re 〇/ 

X -ra y  Crystallographic Visualisation across Post-w ar British Science 

aW  Im te tria Z  De«'g n)，博士论文，皇家艺术学院和科学馆，2016年。

1 » 0 1 3 年 M  2015年进行的易趣网搜索实验,测试“球与杆”式家具与几

' : 于关键词之间的关系，我猜测它们与关键字“atomic”的联系最强;在 

2015年 5月至7 月，我通过每周收集的数据分析了“球与杆”式家具出 

现在搜索结果列表中的频率。

12•英国国家统计局（O ffice fo r National S ta tis tics)，National L ife Tables 
2012—2014 年；2015 年 9 月 23 日，h ttp :/www. ons_ gov. uk/ons/dcp 
1778_416983.pd f(2015 年 9 月 26 日查阅）。

13. 特罗德(Trodd)，《阅读易趣》CRea心叹eBay)，88。

14. 贝维斯•希利尔 (Bevis H illie r)，《紧缩/狂欢:40年代和50年代的装饰 

艺 木 》〔A usterity/B inge : The Decorative A rts o f  the Forties and 

F i / t o  )(伦敦:维斯塔工作室, 1975),  159。
15. 同上条。

16•卡 拉 •格 林 伯 格 （Cara Greenberg),《世纪中期现代主义》（M ; 士 

M ^ ern)(纽约:泰晤士和哈德逊出版社,1984)，第 45页。

17•保罗 .雷尼 （Paul Rennie),《米勒的2 0世纪设计买家指南》(M 7/e r\

20认 De^ gT! Btiyers Gj«We)(肯特:米勒,2003);玛德琳•马 

什 (Madeleine Marsh)，《20 世纪 50 年代米勒收藏》(Mz7fcr*s 
如 1950s)(伦敦:米勒，1997);克里斯托弗•皮尔斯 （Christopher 

Pearce),《五十年代资料来源 ：十年风格视觉指南》(P V /h k Source 

Boo :々A  Vi•伽zZ Guirfe to fAe SfyZe o /a  D eoiiie)(伦敦:夸尔托出版社， 

1990)。

1 8 .马什（]̂ 3巧11),《20世 纪 50年代米勒收藏》（̂\^7/6^〇 )«« * > ^如
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195〇5)，35,78;皮尔斯（Pearce),《50 年 代 资 料 来 源 Source 
Boo是），135。

1 9 .  雷尼 (Rennie)，《米勒的  20 世纪设计》(M Z /e r ’s 20士〇 ?2如〇 。

20.  贝克(Baker)，《复古风格》CRem?汾★  )，101 〇

21•贝克(Baker)，《复古风格》CRem? Ŝ y/e )。
22.  朱迪丝•米勒(Judith Miller),《米勒的20世纪设计:最终图解原始资 

熟锻  U M iller ’s 2Qth Century Design: Hie Definitive Illustrated 
Soa7re6ooiO(伦敦:米勒，2009)，146。

23. 凯茜•海斯(Cathy Hayes)，《易趣商业指南:一个人成功的故事和每一 

步的指南 } 〔 The Easy eBay Business Guide •• The Story o f  One Person’s 
Success and a Step~by~Step Guide to Doing It Yourself) (伦敦:餐韩出  

版社，2014)。

2 4 .  特 罗 德 (Trodd)，《阅 读 易 趣 》(只 如 出 叹 eBay)。
2 5 .  索菲•福根(Sophie Foi^an)，《仙境中的原子》C A /_  h  

《历史和技术》(扭伽?*3̂ 72̂ 7̂ 如〇/〇幻;）19，第3期(2003):182〇

2 6 . 戴维•埃杰顿(David Edgerton),《旧物的冲击:1900年以来的技术和 

全珠历史 } (The Shock o f  the Oldi Technology and Global History

Since 1900)(伦敦:简介书出版社,2006),xi。
27. 雅克 •德里 达 （Jacques Derrida)和 埃 里 克 • 普 雷 诺 维 茨 （ Eric 

Prenowitz)，《档案热:弗洛伊德印象》（A?rAiT̂  Fet/er: A FreMAaw 
J T m )，《附加符号》 25，第 2 期(1995 年):17。

28. 拉斐尔•塞缪尔(Raphael Samuel)，《记忆戏院》(77iea«rao/ M?脚 a ) 

(伦敦:弗索出版社,1994)，17。

29. 梅格•福斯特(Meg Foster)，《在线和插入?:数字化时代的公共历史与 

历史学家 》 （ Online and Plugged In i•• Public History and Historians 
in the Digital A ge) A 公 共 历 史 评 论 }  (Public History Review) 21 
(2014):1—190

30•详见马夸德•史密斯(Marquard Smith),《关于历史哲学的论文:数字 

可搜索性和可分发性时代的研究工作》(TAe挪 072执e 1^7〇50灿3^ 〇/ 

History ； The Work o f  Research in the Age o f  Digital Searchability 
and Distributability)，{视 觉 文 化 杂 志 〇umal o f  Visual Culture)第  

12 期，第 3 页(2013):375—403。

31•怀特(White)，《现在就买》 N〇w)，8。

32.塞缪尔(Samuel)，《记忆剧场》(了/ieafra 〇/ Memory )。
33•路 德 米拉 •若尔达诺娃 （Ludmilla Jordanova),《实践中的历史》 

(ffi对or：y h 尸阳出從)(伦敦:阿诺德出版社,2000) ,103。
34.埃杰顿(Edgerton)，《旧物的冲击》(XfeeSAod 〇/心 O/dh
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同性恋情感及其未来对设计史的影响

1 .乔尔•桑德斯 (Joel Sanders),《窗帘战争：建筑师、装饰师和20世纪家

& 室内设计HCurtain Wars •• Architects，Decorators， and the 20thr
Dome始V: IVzferfor)，《哈佛设计 杂 志 》（

Magvxziwe)(冬/春，2002 年 4 月）：16。

2•马克•辛克曼 （M ark Hinchm an)，《室内设计史:一► 些反响》(J?̂ e r/o r 

: Some )，《室内设计杂志》（ 〇/

Interior Design)38f̂  1 ®  (2013) ：x v ii〇

3.  详见黑泽尔•克拉克 (H azel C lark)和戴维 •布罗迪 (D avid Brody), 

. 《设计史的现状》（T /ie Cwrr抓 Stofe 〇/ D饥'gTZ H is to ry )，《设计史杂

志》(知肪wZ 〇/ Design H £rfo r：y)22,第 4 期(2009 年），303_308;克 莱  

. 夫 •迪诺 (C live D iln o t),《设计史的情况,第一部分:影射领域K T 心 

State o f Design H istory， Part I : Mapping the Field)，《设计问题》

, (D e ig n  I咖 es)l ，第 1期（1984年春季）:4—23;克莱夫.迪诺 (C live  

D iln o t),《设计史的情况，第二部分：问题和可能性》（TAe 〇/

Design H istory， Part : Problems and Possibilities)，((设计问题} 

(D挪> 2  r议奶)1，第 2 期（1984年秋季）:3—20;克莱夫•迪诺 (C live  

D iln o t)，《设计史的未来》(Some F m如阳 /o r D打fgn H £stor_y )，《设计史 

杂志》(JowrwaZ 〇/ Des£g"n _9^〇?-3〇22,第 4 期(2009 年):377—394;维 

克托•马戈林 (V ic to r M argolin),《美国设计史十年》(A  Dmzde 〇/ 

Design History in the United States 9 1971 一1987)，1971—1987 年， 

《设计史杂志》(JoMrwaZo/ De只’gTi 第 1 期（1988):51—72;

维克托•马戈林 (V ic to r M argolin),《设计史或设计研究:主题物质和

"jf 法 》 {D esig n  H istory  o r  Design Studies: Subject M atter and

M d c 必 ),《设计问题n 》(D故> n J咖 以 II )，第一期（1995年春季）：

4 一 15〇

4 .  乔斯•埃斯特班•穆奥兹(J〇s€EstebanM ufioz)，《巡航乌托邦:同性恋

的 过 去 与 末 来 }  iC ruising U topia : The Then and There o f  Queer

&如 "紗 ）（纽约:纽约大学出版社,2009) ,7。

5•穆奥兹(M ufioz)，《巡航乌托邦》(C r«/幻 • 叹 )，7。

6•萨莉-安妮•赫克斯特布尔(Sail广Anne Huxtable) ，《另一种类型的单 

身汉:古怪美学、物质文化与英国现代室内设计》（说 

D ifferent Sort ； Queer Aesthetics > Material Culture and the Modem 
Interior in Britain Review)，《室内设计》（Iw纪Wors Dest'g t!) 6 ’ 第 2 期
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(2015):205。

7 .  详见约翰•波特文 (John Potvin)，《另一种类型的单身汉:古怪美学、物 

质文化与英国现代室内设计》(■Bac/W onf 〇/ a D ifferen t Sort •• Queer 
Aesthetics ̂  Material Culture and the M odem  Interior in 'Britain

(曼彻斯特和纽约:曼彻斯特大学出版社，2014)。

8.  伊丽莎白•弗里曼 (H izabeth Freeman),《时代束缚:同性恋时代，同性 

恋 历 史 Binds :Queer Temporalities， Queer Histories')(达拉 :漠; 
和伦敦:杜克大学出版社，2003),8。

9•弗里曼(Freeman)，《时代束缚》( A  )，4 0

10. 佩吉•费兰 （Peggy Phelan)，《无标记:表演的政治》 : T /ie  

PWWcs 〇/ Per/on膽似）(纽约和伦敦:劳特利奇出版社,1996)，6〇

11. 安妮•克维特科维奇(AnnC vetkovich)，《感情档案，创伤、性与同性恋 

公 共 文 Archive o f  Feelings; Trauma，Sexuality， and Lesbian 
P W ic C W to烈)(达拉谟和伦敦:杜克大学出版社,2003)，8C

12. 沃尔特■本杰明（W alter Benjamin),《巴黎:1 9世纪的首都K h r b :

Capital 〇/ f/ie 淡 CeniMry )，本杰 明 ，阿尔卡迪斯项目

(Benjamin，The Arcades Project) (剑桥，麻省和伦敦:哈佛大学出版 

社,1999),19一20。 •

13. 沃尔特•本杰明 (W alter Benjamin),《关于历史哲学的论文》(TAe挪 cm

执e 城 y 〇/ £rfo r；y)(纽约:舒肯出版社，1969)，紅5。

I 4•详见查尔斯•赖斯 (Charles Rice)，《内部出现》(TTieEWrg'ewce 〇/执e 

to e rfo r)(伦敦和纽约:劳特利奇出版社,2007),比阿特丽斯•科洛米 

纳(Beatriz Colomina)， 《隐私与宣传：现代建筑作为大众媒体》 

办 ：M od m i as M zm 剑桥：

剑桥大学出版社,1994h

15•乔斯•埃斯特班•穆奥兹(J〇s6 Esteban M uiioz)，《作为证据的蜂游:酷 

)LtX动介绍 XEphem era as Evidence: Introductory Notes to Queer 
A ch)，《妇女与表演：女性理论杂志》（ : A  

JowmaZ o/ Fewfm•对 TAeor：y)8,第 2 期（1996):6。

16•安妮•克维特科维奇 (A n n Cvetkovich),《女同性恋情感档案 : 纪录片 

与大 众 文 化 （ h i the Archives o f  Lesbian FeelingtDocumentary and 
CW^-e)，《暗箱》(Ca脱m 06咖 m )49,第 17 期(2002) :110。

17•坎迪斯•惠勒 (Candace Wheeler),《室内装饰—— 作为一种女性职业》

(Jwter/orD ecom如；I a u  Pro/em’on /b r Wb騰《)，《装饰师和家具设计 

师》(T A e l^ ora加r  a?w? FMrmV/ie r)26,第 3 期（1895) :88。

18•雅各布•冯 •福尔克 (Jacob von Falke)，《房子里的艺术:住宅装饰装 

修的历史、批判和审美研究》(A r i z’tz 纟/ie ffoMse: H i浓)WcaZ, CH^VaZ，
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and AestheticaL Studies on the Decoration and Furnishing o f  the 
D w Z& g1)(波士顿，麻省:Prang，1879)，315。

19•埃尔希•德•沃尔夫 (E ls ie Dg W olfe),《好品位之家》( 7 7 ^说 咖 0/  

GoW T如 e)(纽约:世纪出版社，1913)，5。

20•弗兰克•阿尔瓦•帕森斯 (F rank Alvah Parsons)，《室内设计:基本原 

理与实践》(to e rz V  D esfgn: b  JVacHce )(纽约:双日

出版社，1915),v ii。

21• 《我怎样才能成为一1个裝溃师?》(H ow C an I  Become a D ecorator?), 

《室内装漠师》（TAe 对erer a— I «《e r/o r D ecorafor) 71，第 1 期

(1923):97—98。

22•大 卫 • M *哈珀林（David M  H alperin),《如何做男同性恋的历史》 

(Howto Do the History o f  Male Homosexuality) AGLQ••男女同性恋 

研究杂志》(G LQ:77ie JowrwaZ 〇/ Le>s6fa?z and G aj/ 第 1 期

(2000):92。

23•斯蒂芬•约书亚•维德 (Stephen Joshua V ider)，《没有比家更好的地 

方:同性恋家庭生活的文化史》（N o P/ace Hom e: A  CwtoriflZ 
History o f  Gay Domesticity), 1988—1982 年博士论文(剑桥,马萨诸 

塞:哈佛大学出版社,2013),29—30。

24•多萝西•罗斯柴尔德 (D orothy R othschild),《亵渎室内设计》(to e n V  
De挪 ma•伽）,《时尚》(Vb抑 e)(美国）49,第8期（1917):540

25•马克思•诺多 (M axN ordau)，《堕落》 (纽约:D.阿普尔 

顿出版社,1905)，11d

26• 罗 斯 柴 尔 德 （ Rothschild ) ，《亵 渎 室 内 设 计 》 （ taeWor Des如  

Desecration ) , 54 〇
27. H . R 霍伊斯夫人（M rsH . R  Haweis)，《装饰艺术》（IT ^ A r to / 

!>6〇̂ ^ )?2 ) (伦敦 :查托& 温达斯出版社，1881)，17。
28• 惠 勒 （W heeler),《室内装饰一 -作为一种女性职业》（1 «你 &  

Decoration as a Profession fo r  Women)，88〇
29• 波特文(Potvin ),《另一种类型的单身汉K f e c /^ o r w /a  D f//ere成 

Sort), 286—289。
3〇•穆奥兹(M uftoz)，《巡航乌托邦》(0«£«>极 ，1〇。

31.艾琳•格雷 (Eileen Gray)和吉恩•巴多维奇 (Jean Badovid)，《从折中 

主义到怀疑》（F ro m E d e c h c z i ?〇 D〇W )，康士坦茨•康斯坦特  

(Constance Constant〉与威弗里德•王 (W ilfrie d Wang)编辑，《艾 琳 • 

格雷:一位通感建筑师》(Ez7ee?2 G ray:A w  A rc/iz7eci /o r a/Z S eries)， 

(剑桥:哈佛大学设计研究生院,1996), 69。

注 释 213



第三章日，时，分

1 .  哈特穆特•罗莎(H artm ut Rosa),《异化与加速:面向近现代时间性的

批判理论KAZz’e加 乂 〇 :必阳" 〇« : <2 CWhcaZ TAeory
o f  Late — iVW em Te?n/?oraZzXy ) (马尔默，瑞典 ：NSV 出版社， 

2010),15〇

2 .  沃尔夫RI •希维尔布希(Wolfgang Schivelbusch),《铁路之旅:十九世

纪时空工业化》(T/比■RafZuwy 知 :T/ie •如办•〇« 〇/  T£me
and Space £w f/ie NzV̂ eew^i C^«〇〇 (奥克兰:加州大学伯克利出版 

社，2014)。
3 .  朱迪•瓦克曼(Judy Wajcman),《为时代出版:数字资本主义与生活的

加 宽 》 （ Pressed fo r  Time: The Acceleration o f  L ife in Digital
(芝加哥:芝加哥大学出版社，2015)，5。

4 .  斯图尔特•布兰德(Stewart Brand)，《万年钟 :时间与责任》(T*/ie CZocA
〇/  如  Lo?^ Now: Time 办7ẑ y) (纽约 :基础丛书，1999)。

5 .  西蒙• 萨德勒 （Simon Sadler),《整体建筑KAn An:；w•如 力 〇/ 淡e 
Whole)，《建筑教育杂志  KJourml o f  Architectural Education) 61，第  4 
期(2008):115。

6 .  同上条，123。
7 .  斯图尔特•布兰德(Stewart Brand),《建筑如何学习》(How仏以出叹5 

L^m )(伦敦 :维京，1994)。
8. 米歇尔•拉布拉格(M ichelle Labrague),《巴塔哥尼亚:慢思维历史发

展 的 个 案 研 究 》 A Case SfM办  iw 細  jHhorfca/
Development o f  Slow Thinking) A 设 i f  史学  fiXJournal o f  Design
ftoo〇030,第 2 期(2017) :188，doi:10.1093/jdh/epw050。

9 .  罗伯特•哈桑 (Robert Hassan),《网络时代与新知识纪元》(iV过woA 
Time and the New Knowledge Epoch)，(〈时 代 与 社 会 》 （ Time &

，第 2—3 期 :226_241. doi:10.1177/0961463X030122004。
10 .同上条,236。

k 铁时代:设计如何使地下城市更加快捷

1•从 2017年 9月 1 0日在伦敦地铁皮卡迪利线前往希思罗4 号航站楼的 

路上听得。

2•在本文中，我将伦敦的地下铁路网简单地称为“地铁”,随着时间的推 

移,它已经成为各种各样的“地下集团”,如伦敦客运局、伦敦运输局和
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伦敦交通局，目前还包括伦敦地面系统，不久还将有一条长距离铁

路----- 条为现有地下车站和新的互通式铁路服务的铁路一规模

空前的横贯1号铁路。

3.米 歇 尔 •德 •塞 尔 托 （ M ichei de Certeau),翻译：史 蒂 文 • 伦 德尔 

(Steven Rendall)，《日常生活的实践》（TAe P ra n c e  〇/

U fe )[加州大学伯克利出版社，(1984) 1988]，沃尔夫冈•希维尔布希 

(W olfgang Schivelbisch)，《铁路之旅:十九世纪时间与空间的工业化》 

{The Railway Journey-The Industrialization o f Time and Space in 
纺e 衫咖认<>?2如〇0(奥克兰:加州大学出版社，2014)。

4•瑟图(Certeau)，《日常生活实践》(TTie JPnzctfce (?_/ L fjfe ), 115。
5•同上条，94。

6•道格•罗斯 (DougRose),《意料之外的瓷砖:伦敦地铁六英里几何瓷砖 

茵案研究 M TUes o f the Unexpected: A Study o f Six Miles o f  
Geometric Tile Patterns on the London Underground)(哈罗 * 威尔德•• 

首都交通出版，2007)。

7• 理 查 德 • 科 克 （Richard C o rk )编辑，爱 德 华 多 •帕 洛 齐 （Eduardo 
Paolozzi)，《爱德华多•帕洛齐地铁》 Pao/ozzf

. ( 伦敦:皇家艺术学院，魏登菲尔德和尼科尔森，1986、

8.  大卫•劳伦斯 (D avid Lawrence),《伦敦的标志》(A  L o g o /o r Lo/zdon)
, (伦敦:劳伦斯•金出版社,2013);贾斯汀•豪斯 (Justin Howes),《约
翰斯顿的地铁类型》(/〇/172对0?2、1/7?办rgrOMHif 了3你）（哈罗•威尔德： 

首都交通出版社,2000)。

9.  劳伦斯(Lawrence)，《伦敦的标志》(A  Lc^o /o r London )。
l 〇.同上条。

11•参 见 肯 •加 兰 （Ken G arland),《贝克先生的地铁地图》（M r BecFs 

声)(哈罗•威尔德:首都交通出版社,1994)。

12•安德鲁 •道 (A ndrew Dow),《告知乘客在哪下车:乔治•陶与铁路示 

意恩的演变}(T ellin g The Passenger Where to Get O ff ;George Dow 
and the Evolution o f the Railway Diagrammatic M ap)(哈罗•感i尔 

德:首都交通出版,2005);道格•罗斯 (Dong Rose),“亨利•贝克发明 

了什么？’’ （H enry Beck Invented W hat?)，h ttp ://www. dougrose* co. 

uk/index_henry_beck* htm (2017 年 11 月 28 日查阅）。

13•沃尔夫冈•希维尔布希 (W olfgang Schivelbusch)，《铁路之旅:19世纪时 

丨司与空间的工业化》（TTie 77^ 〇/

TzVwe aW  f/ie 执 Cjwfwrjy)(牛津:巴兹尔•布莱克威尔

出版社，1980)。

14.同上条,43—44。
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15•加兰（Garland),《贝克先生的地铁地图》（M rB ec ’々i  LW ergroM nd 

M ap)。

16. 见“探索我们的历史，来探寻西屋电气在我们的世界中是如何运作的” 

(Explore Our History to Discover How Westinghouse Has Been at W ork in  
Our World),西屋电气公司(Westinghouse Electric Corporation),h ttp :// 

weldinghousa com/heritage/(2017 年 11 月 19 日查阅)。

17. 希维尔布希(Schivelbusch)，《铁路之旅》 JW m ey)，50。

18. 铁路信息工作组(the Railway Inform ation W orking Party)---“实时”

小组报告(Report of ‘Real-Time’ subgroup)(伦敦:伦敦交通，1976)»

19•瑟 图 （Certeau)，《日常生活实践》（TTie Practice 〇/

Li/e),l l l „
20.艾里斯.默多克(Iris Murdoch),《布鲁诺的梦K B rra o i D m m )(哈蒙 

兹沃思:查托&温达斯与企鹅图书合作，1970)，57。

游乐宫与插件城市的幻想—— 2 0 世纪 6 0 年代的建筑模块化和 

控制论

1.彼得•库克 (Peter Cook),《插件城市研究》 Ci a Sto办 ）（伦 

敦:建筑电讯学派档案项目,1964),项目号60,尽管插件城市通常被认 

为是彼得•库克的功劳，但这项研究包含了一系列思辨性的建议，沃 

伦•乔克 (Warren Chalk)和丹尼斯•克朗普顿(Dennis Crompton)也 

做出了贡献。

2•塞德里克•普莱斯(Cedric Price),《游 乐 宫 项 目 手 册 / 〇r  

认e Fun Pafoce iV o je rt),(蒙特利尔:加拿大建筑中心,1964)，参考号： 

DR1995:0188:525:001:016。

3•尽管建筑电讯学派很突出，但在书面设计史上资料相对缺乏;莫莉• 

赖特•斯坦森(M o lly W right Steenson),《建筑智能:设计师和建筑，师 

如何创造数字景观》(ArctoertwraZ :故切 DesigTzer^ f i一  ；

Cmjted iAe La/Kfa对 e)(剑桥，麻省点省.理工麵癀乂.

出版社,2017);例如，塞德里克•普莱斯(Cedric Price)、:,g g 斯托弗.

亚历山大(Christopher Alexander)、尼古拉斯 . 内格罗 i 特 （ Nichoias 
Negroponte)和理查德•索尔.沃尔曼（ Richard Saul Wurman)—;—四 

位 20世纪60年代到70年代从事控制论和人工智能等技术的建筑师， 

他们研究了塞德里克•普莱斯的设计，为当今新兴的数字互动形式奠 

定了基础。建筑电讯学派自身的历史编纂保留了与这些对话的独立 

性，如西蒙.萨德勒(SimonSadler),《建筑电讯学派:没有建筑的建筑》 

(A rr/u'gram: ArcAitoZKre 加说〇沿 Anrtoectw e),(伦敦:麻省理工学院
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出版社,2005);彼 得 .库 克 （Peter Cook)由沃伦 .査尔克 （W arren 

C halk)、丹 尼 斯 •克 伦 顿 （Dermis Crompton)、大 卫 .格 林 （David 
Greene)、罗恩.赫伦 (R on H erron)和迈克.韦伯 (M ike W ebb)支持， 

《建筑电讯学》(A W k m m )(纽约:普林斯顿建筑出版社，1999);菲利 

普.斯图姆 (P h ilip p Sturm)和彼得.卡彻拉.施马尔（Peter Cachola 
Schmal)，《昨日的未来：未来系统和建筑设计的远见》

F u tu re-. Visionary Designs by Future System s and Archigram ) ( . ^ f ,̂ 

黑:电话咨询，2016) ;2016年 5 月 1 4日至9月 1 8日在法兰克福的德 

意志建筑博物馆举办的展览;哈达斯•斯坦纳(Hadas Steiner)，《超越 

建筑：流动结构》 A rc/tig ra w i: TTie SzrMctere 〇/ C irc a to io n ) 
(纽约和伦敦：劳特利奇出版社，2009);本文有助于当今的数字景观， 

通过建筑模块化、控制论和当代社会理论的隐喻，参考了建筑电讯学 

派的“插件城市”和塞德里克•普莱斯的“游乐宫”。

4 .彼得.库克 (P eter Cook),金属屋项目设计(M e ta l Houses Project)(伦 

敦:档案项目，1 ^ 1 )，项目编号21。

5•彼得 •库克 (Peter Cook)和大卫•格林 (David Greene),诺丁汉购物中 

心项目（N ottingham  Shopping Centre Project)(伦敦:档案项目，1962)， 

项目编号34。

6. “城市生活展览” (L iv in g  C ity E xh ib ition)，展览目录(伦敦:160;当代艺 

术学院,1963)。

7 .  彼得 .库 克 取 〖61〇)〇10,《来一去:城市活力的钥匙》(<^〇»^〇〇:几6 

•Key io V ita to jy 〇/ 決e CiZy)，西奧.克罗斯比 (Theo Crosby)和约 

翰.博德利 (John Bodley)编辑，《生活艺术(第2 期)》(L tV 叩 A m )，展 

览目录(伦敦:当代艺术与蒂洛森学院，1963)，80。
8 .  西蒙 •萨德勒 （Simon Sadler),《建筑电讯学派:没有建筑的建筑》

ArcAz’fecfMre A rcA f泣rtw re)(伦敦:麻雀理工学院

出版社，2005)，18»

9 .  彼得•库克 (P eter Cook),《插件城市研究:简化维持组件》

C ity Study •• Sustenance Com ponents S im p lified  ) ，百录第  2 卞 （伦 敦 :

档案项目，1964),项目号60。
10• 普里西拉 .查普 曼 （P riscilla Chapman)，“插件城市” （ The Plug-In 

City),《星期日泰晤士报副刊》(SMmfc：y S «/^ em e^ )，1964年 9

月 2 0日，2。
11•同上条，3〇

12 .同上条,3。 +
13•麦克 •韦伯 (M ike Webb),《心中的男孩》(五砂扣 H e a rt),彼得.库克  

(P eter Cook)编辑,由沃伦.乔克 (W arren Chalk)、丹尼斯.克朗普顿

注 释 217



(Dennis Crompton)、大卫 •格林 ( David Greene)、罗恩 •赫伦 （Ron 
Hemm)和迈克•韦伯 (M ike Webb)支持，《建筑电讯学K A rc^ gram ) 

(纽约:普林斯顿建筑出版社,1999) 〇

14.  塞德里克•普莱斯 (Cedric Price),《娱乐宫项目手册KS rocA w e /o r  

艺/ie jPm« PaZace P ro jecO ,项目编号:DR1995:0188:525:001:016。

15. 斯坦利•马修斯(StanleyM atthews),《游乐宫:塞德里克•普莱斯的建

筑 和 技 术 实 验 》（ The Fun Palace: Cedric P rice’s Experim ent in 

■Arc/nVecZMre and )，《技术的艺术：思辨性研究杂志》

{Technoetic A rts ：A Journal o f  Speculative Research)，第 2 期 (2005)， 

79。

16. 斯坦利•马修斯(Stanley Matthews),《虚拟建筑游乐宫:塞德里克•普

莱斯与不确定性的实践》（77ie fV /ace as ViVtMaZ m m :

Cedric Price and the Practices o f  Indeterm inacy)，《建筑M iW  杂 志 } 

(/〇2«嘗/ 〇/ 扮似说Vm)59，第 3 期(2006):44。

17. 建筑电讯学派（Archigram)，"缩放和真实建筑 ” （Zoom and Real 

Architecture),《建筑电讯学》(Anr/ ^ mm)第 4 期(伦敦:建筑电讯学派 

档案项目，1964),项目编号100. 4:18。

18. 尽管这从未发生过。 ’

19. 建筑电讯学派（Archigram)，《缩放和真实建筑》（ feaZ  

Architecture) , 18〇

20. 丹尼斯.克朗普顿（Dennis Crompton),《采访丹尼斯•克朗普顿》 

(toe rw _m it£«V/i Denmi Cro»i/)ton)(伦敦:建筑电讯学派档案项目，N. 

D.),项目编号100. 7。

21•彼得.库克 (Peter Cook),《时代杂文》(77撕 Esm y)(伦敦:建筑电讯 

学派档案项目，1966),项目编号100. 7:9。 .

22•琼•利特伍德(J0an Littlew ood),《琼的书:琼.利特伍德讲的奇怪历

史 }(Joan ’s Book-Joan Littlew ood’s Peculiar H istory as She T ells I t ) 

(伦敦:密涅瓦出版社，1995),702。

23•塞德里克•普莱斯(Cedric Price)，CP3(伦敦:建筑电讯学派档案项目， 

1966),项目编号 100. 7:13。

24. 同上条,13。

25. 马修斯(Matthews),《游乐宫:塞德里克.普莱斯的建筑和技术实验》 

(.The Fun Palace-. Cedric Price's Experim ent in Architecture and  

Technology) ,91。

26. 马修斯(M atthews),《作为虚拟建筑的游乐宫:塞德里克.普莱斯和不 

确 定 性 实 践 》 （ The Fun Palace as Virtual Architecture: Cedric P rice 

and the Practices o f  Indeterm inacy) ,45—46〇
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2 7 .同上条,42。
28• 西奥多•沙茨基(Theodore Schatzki)，《社会的场所:社会生活与变迁 

宪法的哲学解释》 (TAe She 〇/  ■PAftooAAfoi/
the Constitution o f  Social L ife and Change)(宾夕法尼亚:宾夕法尼亚 

.州立大学出版社，2002) :XI。
29• 乌斯曼•哈克(Usman Haque)，《关于戈登 •派克的建筑借鉴 》 （ TAe 

ArcAi纟eciMmZ jReZetxma 〇/  Gordon ），《广告建筑 设 计 》 （ AD 
ArrAffecittraZ De5igT2)77,第 4 期(2007 年 7 月至 8 月）:55。

30• 萨德勒(Sadler),《建筑电讯学派 : 没有建筑学的建筑》(ArrA&mw: 
Architecture without Architecture'), 16〇

3 1 . 马修斯(Matthews),《作为虚拟建筑的游乐宫:塞德里克•普莱斯和不

确定性实践》（T/比 JFWz jPa/ace as Price
and the Practices o f  Indeterminacy) f 39一48。

3 2 . 马修斯(Matthews)，《游乐宫:塞德里克•普莱斯的建筑和技术实验》 

iThe Fun Palace： Cedric Pricers Experiment in Architecture and 
Technology)，S3。

33• 菲利浦•比斯利(Philip Beesley)和奥马尔•汗(Omar Khan)，《响应建 

筑/ 表现仪器》 (iteponszVe JV^rww^^s)(纽
约 :纽约建筑联盟，2009),10。

34• 伊泰•帕蒂(ItaiPalti)和莫什•巴(MoscheBar),《智能城市宣言:街道 

是否应该対我们的精神需求有感触?》 (A  Manf/erfo /o r  Consdows
Cities •• Should Streets be Sensitive to our Mental Needs?)，€JL^}CThe
Gwadww) ,2015 年 8 月 28 日。

3 5 . 菲利浦•比斯利(Philip Beesley)和奥马尔•汗 (Omar Khan),《响应建

筑/ 表现仪器》CR以夕OTwfve •攸 ? In 对 )，5。
3 6 . 克莱尔•麦克安德鲁(Claire McAndrew)和伊泰•帕蒂(Itai Palti)，《在 

智能城市中寻求同理心》（SeehVzg* jEw夕<2沃3> 2*w Qjtisc/oms Cz•设s)，劳 

伦 •沃恩 （ Laurene Vaughan)编辑，《关怀设计文化》（

〇/  Care)(伦敦:布卢姆斯伯里，2018) 〇

时间的标识一社会加速时代的慢设计

1. http://www. tichelaar. com/projects/minutes-service (2018 年 1 月
査阅)。

2• 详见阿拉斯泰尔•福阿德-卢克(Alastair Fuad-Luke)，《慢设计》(S/ow 
Des如 ）,級埃尔霍夫 （ M  Erlhoff)和 T•马歇尔（T. Marshall)(编

注 释 2 1 9

http://www


辑 )，《设计词典 : 国际设计研究委员会》〇>sig；2 〇/

J?你 r?w山 從 a rc /i iw Dehgn )(巴塞尔：BirkhSuser，2008)，乔纳 

森 •查 普 曼 （Jonathan Chapman)，《情感耐久设计》（

D«m6Ze D esfgw )，第二版 ( 伦敦 : 劳特利奇出版社，2015) ,42— 4 3〇

3 .  哈 特 穆 特 •罗 萨 (Hartmut R o sa ) ,《异化和加速:面向近现代时间的批  

判理论》 A are/era"o?i:T bzm nistt CW艺£ca/ T 'A eoa  〇/  

Lare -M odern Temj&oraZi^y)(丹 麦 ，奥尔胡斯 : 丹 麦 奥 尔 胡 斯 出 版 社 ， 

2 0 1 4 )，20。
4 .  哈特穆 特 • 罗萨 (Hartm ut R o s a ) ,《社会加速 : 现 代 性 的 理 论 K S oc/a Z

AcreZera纟fow : A  N ew  TTieory 〇/  ) ( 纽约 :哥伦比亚大学出

版社，2015),71— 80。

5• 罗萨 (R o sa )，《异化和加速 》 (AZiewaKow awd AcceZem hcm )，31— 3 3。

6• 同上条，26— 28〇

7 . 详见奥维 • 卡 伊 •彼得森，《政治全球化和竞争国家》，《政治社会学概  

论 》( 哥本哈根 :汉 斯 •雷策尔出版社，2 0 13 ),281— 298。

8•罗萨 (Rosa〉，《社会加速》(SocfaZ Acce/emhow)，193—194。

9 . 同上条 ,105。
1 0 .  同上条，80— 89。 ，

11. 罗萨(Rosa)，《异化和加速》(AZfewa纟£〇« Acce/er<2〖£o?2)，39。
1 2 .  同上，13— 14。

13• 格 奥 尔 格 • 齐 美 尔 （ Georg S b im e l ) :《大 都 市 与 精 神 生 活 》 （ TTie 

M^ropoZz’s awcf Me泔aZ L f / e )，理 查 德 • 塞 内 轉 （ Richard Sennett)编 

辑 ，《城市文化经典文集》(C /a如 £ 伽 3« 〇» 成e Cwhure [纽

约 :普伦提斯 -霍尔 , (1 9 0 3 ), 1969]，48。
1 4 .同上条 ,50— 5U

15• 罗萨 (R osa )，《社会加速》(Socrz’aZ Aare/erahow) ,  85— 87〇
16. http：/ /w w w . aisseler. de/index. php? option =  comproject&.view =  

detai瓜 pid=150& Item id=l(2018 年  1 月查阅）。

17•莎拉•拉斯考 (Sarah Laskow)，《生长在英格兰的家具森林》(A 於 你 〇/

在 阿 特 拉 斯 • 奥 布 斯 库 拉 （ Atlas 

Obscura)(2017 年 12 月 13 日查阅），https ://w w w . atlasobscura* com / 

articles/forest-fumitureenglandmidlands-tree-shaping-chairs~tables (  2 0 1 8 年  

1 月查阅)。

18. h ttps :/w w w . atlasobcun com/place/platanenkubus( 2 0 1 8  年  1  月査  

阅 )。 ~

19• 莎 拉 •拉 斯 考 (Sarah Laskow)，《树木塑形简史》(A SAo打 对 〇r：y 〇/ 

7W  S/^ 扣 叹 ) ，载于阿特拉斯•奥布斯库拉 (Atlas Obscura)(2017年
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12 月 13 日），https: //www, atlasobscura. com/articles/a-short-history- 
of-tree~shaping(2018 年 3 月查阅）。

20• 莎拉•拉斯考(Sarah Laskow),《生长在英格兰的家具森林》 (A  ForM  
o f  Furniture is Growing in England) 〇

2 1 .  同上条。

22. :格兰特•麦克拉肯在《文化与消费》一书中描述了现代物质文化中客体

的象征属性是如何从大众文化转移至上层社会的，详见格兰特•麦克拉 

(Grant McCracken)，《文化与消费 》 ( Cw/Zwre gW 〇3似《7??私£〇?2)(布卢明 

顿 :印第安那大学出版社，1988)， 31—43,另见查普曼(Chapman)，《情感 

耐用性设计》 (Ew沉 ) ，133—134。
23. http://pooktre» com/photos/living-chair/ (2018 年 1 月查阅）。

24. https://fullgrowa co. uk/about/ (2018 年 1 月查阅） 0
. 2 5 .卢梭从他的教学经典《埃米尔》开始，描述了人类是如何利用花园里的 

树木形象来塑造孩子的天性的: “他不会像大自然那样拥有任何东西， 

而不是电动汽车。他自己也必须像马匹一样学习步伐,像园丁的树一 

样符合他主人的口味。”详见让- 雅克 •卢梭 (Jean-Jacques Rousseau),
. 《埃米尔》(E?m7e)，芭芭拉 •福克斯利 （ Barbara Foxley)翻译,1762年 

(伦敦和多伦多:J. 1VL登特出版社，1921)，5。
2& 参见罗西塔•萨蒂尔(RoskaSatell)，《天生的偶像？媒体在新家具设 

计中的重要性》 Me<iier7奶 6吹 /o r  
，丹麦南部大学博士论文,2018年 2 月，135—155。

27. http： / /  www. woodnwonder. com /  about-woodnwonder / (  2018 ^  1 
月查阅)。

28• 格蕾丝• 里斯 - 马菲（GraceLees-Maffei),《生产一消费一中介模式》 

(The ProductionrConsumption-Mediation Paradigm)，((设计史学 

(JomhkiZ 〇/  伽〇)第 22 期，第 4 版(2009 年 12 月），351。
29•盖伊•朱丽叶 (G uy Ju lie r) ，《设计文化KTTie Cm/加re 〇/ ，第 3

版(伦敦:3八〇£出版社,2014),54。

30. https: / / www. slowwood nl/2381-2 ( 2018 年 1 月查阅）。

31•详见保罗•格林哈尔(PaulG reenhalgh),《导 言 格 林  

哈尔什（Greenhalgh)编辑，《设计中的现代主义 》（ h  

De说?0(伦敦 :Reaktbn Books 出版社，1990)，1—25。

3 2 .查普曼(Chapman)，《情感持久设计》 从y )，

43—仏

33• 罗萨(Rosa)，《社会加速》 ( SoczW Acce/mzZ/ow ) ，8 6—87。

注 释 221

http://pooktre%c2%bb
https://fullgrowa
https://www


1.大 卫 兰 兹 (DavidS. Landes),《时间的革命:时钟与现代世界的创 

造} (Revolution in Time •• Clocks and the Making o f the M odem  
Wb也 )(剑桥,M A :贝尔纳普出版社,2000);芭芭拉•亚当 （Barbara 

Adam)，《时代KTfm e)(剑桥:波蒂出版社,2004)。
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http: //www. businessinsider. com/tesla-the~origin-story-2014-10，特斯

拉汽车早期历史上可读的故事。

35. Rocket 电子书（ Rocket E - Book)，《风格传播》(S〇/^ 似） 

(2016 年 11 月 20 日），http://www. stylecomm* com/Portfolio. htm。

3 6 . 保罗•阿特金森 (Paul Atkinson),《计算机记忆:计算机形式的历史》

iComputer M em ories: The H istory o f  Computer F o r m )，i 历 史 与 技  

术》（ HzsZory TVcTmoZogjO 15(1998) : 89—120。
3 7 .  弗洛里安•克雷默 (Florian Cramer),《什么是“后数字”?KW TiW  h  

“PM-Dk心 r ? ) ，《APRJA:—份关于后数字研究的同行评论杂志》 

{A P R ]  A  A  Peer Review  Journal about PostD igital Research') 3 
期，第 1 期（2014)，http://www. aprja. net/? p= 1318。

38•奥托(O tto)，《服务于设计的设计史》(Hz•对or_y fw and /o r DeWgTz)，59。 

39.哈 托 格 （Hartog) 和 布 朗 （Brown),《历 史 的 制 度 》（i?呀如以〇/ 

Historicity) 〇
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卡洛斯 . 巴托罗(Carlos BArtolo)自 1995年以来一直在葡萄牙里 

斯本大学教授设计和设计史。他是一位致力于葡萄牙设计史领域研究 

的平面设计师(ESBAP，1990 )，拥有设备设计硕士学位(FAUP，1998) ， 

研究重点是考察设计对象作为沟通支持,特别是在极端的政治领域所 

扮演的角色。到了博士阶段，他更侧重于葡萄牙独裁统治时期（1926一 

1974),并试图通过理想的家居室内设计研究其社会和道德价值。

安妮.伯克 (Anne Burke)博士是米德尔塞克斯大学摄影与视觉文 

化课程高级讲师。由于对地方、流动性和归属感的兴趣，所以无论是徒 

步在海边长途旅行，还是在爱尔兰边境骑自行车，她的大部分研究都是 

围绕着缓慢旅行实践进行的。拉丁美洲研究背景和多年人权游说者经 

验，使她能够透过历史民族志档案馆藏和当代抗议活动，探讨视觉文化 

在建构和身份争论中的作用。

艾米丽.坎德拉(Emily Candela)博士是设计和科学的历史学家， 

同时也是策展人和主持人。2016年，她通过艺术与人文研究委员会合 

作博士奖获得了皇家艺术学院和科学博物馆的博士学位，目前是皇家 

艺术学院传播学院的高级导师，领导着传播设计方面的MRes。作为皇 

家艺术学院信息体验设计硕士的访问讲师,她还承担“最恶劣情况下的 

生活”合作研究和策展实践的部分工作。

巴瑞.柯蒂斯(Barry Curtis)自2006年以来一直任教于英国皇家 

艺术学院批判与历史研究部。他曾于霍恩塞艺术学院工作，后来在米 

德尔塞克斯理工学院和米德尔塞克斯大学担任校长,任艺术、设计与电 

影历史学院研究主任、视觉文化教授。他的研究领域包括媒体、环境和 

流行文化，并于1979—1996年出任《布洛克》CBLOOD杂志及相关出版 

物与活动的创始人和编辑。
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托克•瑞斯 •埃贝森 （ Toke R iis Ebbesen)是科尔丁南丹麦大学设 

计与传播系副教授。他的研究重点涉及设计传播、数字设计和数字出 

版方面，其研究领域介于设计史、物质文化研究和设计符号学之间。由 

于他曾是数字图书咨询公司的所有者，历任程序员、图书编辑和项目经 

理，因此对数字阅读设备的复杂时间性很感兴趣。目前，托克正在研究 

社交网络媒体的设计，以及如何在社交网络媒体上进行中介活动。

塞赫 •艾 德 伦 •福 特 （Seher Erdogan F ord)是美国建筑师协会  

(A IA )成员,坦普尔大学建筑系助理教授，费城 E F F O 设计与研究公司 

联合创始人。塞赫在耶鲁大学获得建筑学和建筑学硕士学位，参与编 

辑 2 ^ 沙 (耶鲁建筑期刊)的《禁忌》(Ta6〇〇)—期。她曾在伊斯坦 

布尔的卡迪尔哈斯大学任教，并在纽约担任执业建筑师。她通过新媒 

体技术处理文化遗产的建筑表现，并着重关注其物质性。其作品发表 

于《建筑教育杂志》 〇/ • ^“02^ 072)，并得到了

A IA 纽约建筑中心阿诺德• W .布伦纳•格兰特的支持。

迈克尔•芬德利(Michael Findlay)在新西兰达尼丁奥塔哥理工学 

院建筑研究学士课程上讲授建筑史。他的研究重点是新西兰对国际现 

代主义的贡献，特别是在两次世界大战之间于英国建立起来的有影响 

力的建筑师群体。在奥克兰建筑学院图书馆1931年出版的《建筑师与 

建筑新闻》(Arc/iiieri and •BWWiwg Netw)—书中，他偶然看到了这栋 

现代主义风格的“高阁”,并对它着迷了 3〇多年。除非你喜欢混凝土和 

钢框架的窗户，否则不要在会议晚宴上坐在他旁边。 '

斯蒂芬•海沃德 (Stephen Hayward)博士在伦敦大学中央圣马丁 

学院教授工业设计硕士和材料未来硕士课程,主要任务是通过项目、研 

讨会和论文支持来培养批判思想。在过去的15年里，他的研究追踪着 

当代设计师的关注点。这个议程目前包括为信任、游戏、迷恋和后数宇 

对象的地位而设计。

佐伊.亨顿 (Zoe Hendon)是米德尔塞克斯大学国内设计与建筑博 

物馆(MoDA)的收藏主管和副教授(实习乂她的研究重点是英国高等
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教育中设计收藏的历史，以及它们在数字时代不断变化的用途。她编 

辑了《设计史学刊》 (JournaZ 〇/ Deszjn )的档案、收藏和策展部

分，她出版的著作包括《墙纸KWa处吵er,Shire, 2018)。

萨莉■^妮•赫克斯特布尔(Sally-Arme Huxtable)博士是苏格兰国 

家博物馆现代与当代设计的主要策展人，也是拉斐尔前派《社会评论》 

(T/i d m h )杂志的编辑。萨莉曾在诺森比亚大学和布里斯托尔大学 

讲授艺术和设计史，并曾在达拉斯艺术博物馆、泰特英国美术馆和德摩 

根中心工作。萨莉在19世纪和20世纪早期的艺术和设计以及维多利

亚和爱德华时代视觉和物质文化的当代接受方面发表了大量文章。目 

前，她正在为布卢姆斯伯里写一本关于蒸汽朋克、视觉和物质文化 

的书。

杰西卡.詹金斯(Jessica Jenkins)博士是一位设计史学家和平面设 

计师。她的研究兴趣是东德视觉艺术史,这也是其即将出版的《描绘社 

会主义》( 祝 加 £ 叹 ) —书的主题，该书表现出对东欧及其视 

觉文化的极大兴趣。柏林墙倒塌后，杰西卡搬到了柏林，做了 10年的插 

画家、版画家和海报设计师，然后在巴黎从事了 7年的视觉识别系统工 

作。2012年，她被任命为开罗GUC的平面设计教授，现于法尔茅斯大 

学教授历史和设计理论。

大卫•劳伦斯(David Lawrence)博士是伦敦金斯顿大学金斯顿艺 

术学院副教授，伦敦交通博物馆研究员兼馆长。他以设计、建筑和文化 

为主题进行策展、摄影和写作工作，并对设计、人物和运动的交汇尤其 

感兴趣。同时，大卫也是英国皇家艺术学会、英国皇家地理学会和英国 

建筑插画学会的会员，著有《英国铁路设计1948—1997》 (Br淑认 

1)«加乂 1948—1997, 2016)、《伦敦的标志》（犬1^ 〇/〇7̂ 〇?̂ 〇„ ， 

2013)、《移动中的食物:高速公路服务区的非凡世界》（F〇〇t£伽 

M o v e： The Extraordinary W orld o f  the M otorw ay Service A r e a , 

2010)、《明亮的地下空间》 CBrfgfe Spaces,2008)和《地下

建筑》 ArcA&edMre，1994)。
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安妮•梅西 (Anne Massey)教授专门从事设计研究，尤其是室内设 

计研究。她是由泰勒和弗朗西斯出版的学术期刊《室内:设计、建筑、文 

化KJnteriors: Desig/i，Arc/iifeciMre，CWZMre)的创始编辑，并著有《设 

计衬垫：漂浮的室内设计》(■DesigningLinerj: JTrferiorDe办 n A / Zoai， 

2006)、《1900 年以来的室内设计KJWerzVLfesi即 S£mre 1900,2008)和 

《椅子》（Chair, 2 011)。她参与编辑了《酒店大堂和休息室》（H  

Lofi^es and L〇M”gres，2〇13)、《传记、身份与现代室内》（_Bz_ogra灿:y， 

Weniib aW iAe Modern JnZerior ,2013)和《波普艺术与设计》(P o/> Art 

a M D « ign，2017)。她还为独立群体策划和撰写文章《独 立 群 体 ： 

1945—1959年英国的现代主义和大众文化KTTie 扣wdeni G r〇M夕：

M odernism  and M ass Culture in B ritain, 1945—1959,1996)。

克莱尔•麦克安德鲁 (C la ire M cA ndrew )博士是伦敦大学学院巴 

特利特建筑环境数字创新研究所的研究主任兼高级研究员。克莱尔的 

研究结合了社会科学的洞察力和以设计为主导的思维,专注于在建筑 

环境中设计和数字创新的可能性，以实现变革的社会和文化效果。她 

参与的项目包括沟通与互动设计、数字公共空间，以及全球南方数字未 

来设计的价值和影响。合作装置在F A C T 和南岸中心、K h6j 国际艺术 

家协会和德里的印度人居中心以及2015年韩国的光州设计双年展中 

展出。

约翰•波特文 (John P o tv in)博士是蒙特利尔康考迪亚大学艺术史 

系的副教授。他著有《超越男性纽带的物质和视觉文化》

Vi_«iaZ CwZiMres MaZe B o n d in g，2008)、《乔治•阿瑪尼:感官帝

国K G io rg io A n w a n i : E m p ire 〇/ tAe Senses，2013)和《另一种单身汉： 

古怪美学、物 质 文 化 和 英 国 现 代 室 内 设 计 〇/  a 

Sort ： Queer A esth etics, M aterial Culture and the M o d e m  Interior in 

B n.to .n ，2014)，获英国艺术史学家图书奖。他也是《时尚场所与空间》 

(IT te jPZacw and S/>ac«  o/ F a^ iio n ，2〇〇9)和《东方室内设计：设计、身 

份、空间》(CHe油 也 的 •〇«•• D esign，W enaXy，Space，2015)的编辑。
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2016年，其主持的课题“1969—2015年的室内设计中的性、男子气概和 

羞耻:从专业化到酷儿理论”获得了加拿大社会科学与人文研究理事会

(Social Sciences and Humanities Research Council of Canada)为期 4 年

的资助。

尼尔斯•彼得•斯库 (Niels Peter Skou)博士是南丹麦大学设计与 

传播系副教授。他的思想史背景基于他的博士论文—— 《丹麦设计师、 

建筑师和文化评论家保罗.汉宁森(P〇ul Henningsen),以及他对设计 

和民主的观点》。尼尔斯曾在柯林设计学院担任可持续能源消耗设计 

项目的研究顾问。他目前的研究主要集中在设计文化的研究和时代作 

用上，包括历史中观念和使用的变化，以及慢设计。
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参考书目



2016年 3 月，从爱丽丝泉到阿德莱德

贝利(Bailey)，《J.斯图尔特先生的足迹:澳大利亚最伟大的探险家被遗忘 

的一生 }(1, M r Stuart’s Track •• The Forgotten L i f e  o f  A u stralia ’s 

Gmi£扣 _Ex/^orer)(悉尼:潘•麦克米伦澳大利亚出版社，2007)。

查特温(Chatwin), B,《史歌》( Song份z以)(伦敦:P an出版社，1988)。

崔(Ooi,T • Y):《铁路指南在制图学方面的指导:叙事、信息、广告》

Guides Experiments in Cartography：Narrative, Information, Advertising) % 

《维多利亚时代的酿》0 ^ ^  S^ & s),57, na 2 (2015): 251—284〇

克拉克((：1&̂ ,10)和艮卡希尔（汉〇311丨1：)(编著)《柏克与威尔的原住民 

故事:被遗忘的故事》 （ Story 〇/ :

Forgo«e72 Nam^fz;打)(维多利亚•科林伍德:CSIRO出版社，2013)。

克鲁克斯(Crooks,D):《幻影之旅》CP/U2偷 mi?法 )视频，2016年，h ttp s :// 
www.youtube* com/watch? v=4FrOoxz71Zg(2018 年 1 月 21 日查 

阅)。

格雷迪(Grady,I)和 D•富克斯(D. Fuchs):《甘号列车:澳大利亚的火车之 

旅》 (伦敦，悉尼和奥克 

兰:新荷兰，2015)。

南方铁路(Great Southern Rail),“澳大利亚最棒的火车假期”(Australia、 
Great Train Holidays),2016年 4 月至2017年 3 月，《旅游手册》的 

留言。

南方铁路（ Great Southern Rail)，“全力以赴 ’’ （ putting Our Best Foot 
Forward)，35 号站台(2016 年夏/秋):l〇13a

南方铁路(Great Southern Rail),南方铁路制服发布(Great Southern Rail 
Uniform Launch)，2016 年 2 月 1 日，https://www. youtube, com/ 

watch? vsM^GeSyghwCs& featuresyoutu. be。
琼斯(Jones，P.G)、A 肯尼（人 Kenny)和南澳大利亚博物馆（ South 

AustraKan Museum),《澳大利亚的穆斯林拓荒者:1860_ 1930年代内 

陆拓荒者》（Australia’s Muslim Cameleers: Pioneers o f the Inland) 
(南澳大利亚肯特镇:韦克菲尔德出版社,2010)。
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诺斯菲尔德(N o rth fie ld，J)和 M •海瑟林顿( M  H etherington):《詹姆斯 • 

诺斯菲尔德和推销澳大利亚的艺术》 A rt 

〇/ Se出啡 A ariraZ ia )(堪培拉:澳大利亚国家图书馆,2006)。

瑞安• S(Ryan* S):《卓越的用途:早期的旅游宣传和凯恩斯-库兰达铁 

路》，《澳大利亚研究杂志》(J 〇«niaZo/ A u rfra /ia n  Sto<fz_es)，29，no.， 

86 (2005): 37—45。

施菲尔布施(Schivelbusch, W .):《铁路旅行:19世纪时空的工业化》(T he  

Railway Journey: The Industria lization o f Tim e and Space in  the 

N ineteenth Century)(奥克兰:加州大学出版社，2014)。
斯德克(S terk，G.) :《“甘”号列车旅行的纪念》(TAe GAan iVfemoWaZ)[雕 

塑]，1980,爱丽丝泉站，http://m onum entaustraliaL org. au/themes/ 

technology/industry/display/80046-the"ghaiMnemoriaI (2018 年 1 月 

2 1 日查阅）。

斯托克斯(Stokes，E.):《前往内海:查尔斯•斯图尔特1844—1845年的远 

征}(7~〇 the Inland Sea: Charles Sturt’s Escpedition 1844—1845)(墨 

尔本:澳大利亚的哈钦森出版社,1986)。

埃斯彭. J.阿尔赛斯 (Espen J. Aarseth),《赛博文本:遍历文学的观点》 

(Q j^ertKctiPerv^eciiVesora E rgD iiic L iie ra iM re)，巴尔的摩：约翰•霍  

普金斯大学出版社，1997年。

芭芭拉•亚当 (Barbara Adam)，《时间观察:时间的社会分析 

TAe SociaZ 沿 〇/ TYme)，剑桥:政治出版社，1995 年。

色 色 拉 .亚 当 （Barbara Adam)，《时代》（TVme)，剑桥：政治出版社， 

2004 年。

本尼迪克特.安德森 (Benedict Anderson)，《想象中的社区:反思民族主乂 

的起源与传播》（Im ag ine ii Communities:  on Z/ie OrzgzVi

an<i Spread 〇/ N atfona fcm ) ，伦敦:Verso,2016 年。

朱迪.阿特菲尔德 (Judy A ttfie ld ),《野性之物：日常生活中的物质文化》 

(W iW  T/u’ng^: TTie MaZerfaZ CuZtare 〇/ L i/e)，伦敦和纽

约:伯格，2000年。

马克•奥吉 (M arc AugS),《遗忘》(06阪〇«)，明尼阿波利斯:明尼苏达大学 

出版社，2004年。

乔纳森•巴赫(Jonathan Bach)，《前东德消费共产主乂物质文化的怀丨曰》 

(Consuming Communism Material Cultures o f  Nostalgia in Former 

EasiG em M n;y),摘自奥利维亚.安吉（O livia Ang6)和大卫 •柏林  

(David Berliner) 编辑，《人 类 学 与 怀 旧 》 叹^ aW  
Nosta如，a ) , 纽约和牛津:Berghan,2014 年。

莎拉.埃尔西•贝克(Sarah Elsie Baker),《复古风格:家庭中的阶级、性别
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和设计KRetro Style :Class， Gender and Design in the Home)，伦敦: 

布卢姆斯伯里,2013年。

彼得•雷纳 •班纳姆 (Peter Reyner Banham)，“2001 年到来 ” （Com ein 

2001),《新社会》OVe切Soa•吹y)(1976年 1月 8 日）。

让 • 鲍 德 里 亚 （Jean Baudrillard )，《拟 像 与 仿 真 》（SzVnw/acm awd 

以⑶），安阿伯:密歇根大学出版社,2014年。

西尔维奥•贝迪尼(S ilvio Bedini)，《时间的气息》(TAe Sc抓 〇/ T £t̂ ) ，《美 

读哲学学会} (Transactions o f the American Philosophical S ociety) 
53,编号 5(1963):1_50。

菲利浦•比斯利(P hilip Beesley)和奥马尔•汗 (O m ar Khan),《响应建筑/ 

表现仪器》(及以抑肌’從A rctoe伽 re/Per/omz’wg' Jwrfrttm ewts)，纽约： 

纽约建筑联盟,2009年̂«

凯瑟琳•贝尔 (Catherine Bell)，《仪式理论，仪式实践》(历如2/ 77̂ 〇〇;， 

JPrflrtfce)，牛津••牛津大学出版社,1992年。

沃尔特•本雅明(W alter Benjamin)，《插图》( ，剑桥、马萨诸 

塞州和伦敦:哈佛大学出版社，19的年。

达芙妮•伯达尔daphne Berdahl)，(〈关于后社会主义的社会生活:记忆，消费， 

德M} (On the Social Life o f Postsocialism•, Memory，Consumption， 
布卢明顿:印第安纳大学出版社,2010年。

凯文• 1C 布瑞斯(Kevin K* B irth)，《时间对象:事物如何塑造时间性》 

(06>c以 〇/ Ti•撕：JFfoii； 77«’?2识 SA吵 e Tbn/wrct份:y)，纽约：帕尔格雷 

夫•麦克米伦,2012年。

多米尼克•波伊尔(Domhik: Boyer):《奥斯塔吉与德国东部的未来政治》 

(Ostalige and the Politics o f the Future in Eastern Germany)，€新自

1 由主义的历史性》（ ffirforfc如從）1 8 ,第 2 期 （ 2006 ) : 
361—381。

斯图尔特•布兰德(Stewart Brand),《万年钟:时间与责任》(TTie C/o d o /  

如 Lowg N〇w :Tfme嫌 f 办矽〇脱•况份:y)，纽约:基础丛书，1999年。
这里没有足够的空间来详细介绍战后时期的“球与杆”式家具，详见我的博 

士论文《世纪中叶分子:战后英国科学与工业设计中x 射线晶体可视 

化的物质文化》 Mo/e o A r: TAe Cm& m戌 〇/ X -

ray Crystallographic Visualisation across Post-war British Science

and J ? )，皇家艺术学院和科学博物馆博士论文， 
2016 年。

尼古拉斯•卡尔(Nicholas Carr)，《肤浅:互联网如何改变我们的思考、阅读 

和记忆方式KThe Shallows: How the Internet is Changing the Way 
吸了恤々），伦敦:大西洋图书，2010年。

2 3 8 设计、历史与时间



乔纳森 •查普曼 （Jonathan Chapman)，《情感耐久设计》（E w〇a_onaW；y

. D «raWe Des;胙）,第 2版。伦敦:劳特利奇出版社,2015年。

普里西拉.査普曼 (P risc illa Chapman),“插件城市 ” (T h e P lug -In C ity)， 

《星期日泰晤士报副刊》（Sunday Times 1964年 9

月2 0日。

布鲁斯•查特温 （Bruce Chatw in),《史歌》（TAe )，伦敦：潘，

1988 年。

比阿特丽斯•科洛米纳 (Beatriz Colomina)，《隐私与宣传：现代建筑作为 

大众媒体》（fV i加 an ti ■P uW icityiM otfem  •A rc /iito rto re as M a«  

JWed£a ),剑桥:剑桥大学出版社，1994年。

罗 伯 特 • 科 尔 维 尔 （Robert C o lv ille)，《伟 大 的 加 速 》（TAe G m zi 
AcceZeraiiora)，伦敦:布卢姆斯伯里出版社，2016年。

尚塔尔•康奈尔 (C hantal Conneller)，《材料考古学:史前早期欧洲的实质 

性转变》C A jiA rc/ieoZog^ o/ M aferiaZs:Su6stont£aZ Tran^/brm ahort in  
•EarZ;y JVe/iis ton—c Ewro/ie)，纽约:劳特利奇出版社，2011 年。

彼得.库克 (P eter Cook),金属屋项目设计(M eta l Houses Project),伦敦;■ 

档案项目，1961年，21号项目。

彼得•库克 (P eter Cook)，“来-去:城市活力的钥匙”(Com eGo:The Key to 

the V ita lity  o f the C ity)，西 奥 •克 罗 斯 比 （Theo Crosby)和约 

翰•博德利 (John Bodley)编辑，《生活艺术(第二期)》(L M 叹 A m ), 

展览目录，伦敦:当代艺术与蒂罗松学院，1963年，第 80页。

彼得•库克 (P eter Cook),《插件城市研究:简化维持组件》(1^£士  C i〇 

S t«<̂ y :Sz« Zena72ceC〇OT/)〇72enh 目录第 2 节，伦敦:档案

项目，1964年，第 60号项目。

彼得.库克(PeterC ook)，《时代杂文》(T £me & M：y)，伦敦:档案项目，1966 

年，项目编号100. 7:9。

库克，彼得(C ook，Peter)，《架构图K A rch ig ram )，纽约:普林斯顿建筑出版 

社,1999年。

彼得.库克 (P eter Cook)和大卫.格林 (David Greene)，诺丁汉购物中心项 

目（N ottingham  Shopping Centre Project)，伦敦:阿奇格拉姆桂案项 

目，1962年，第 34号项目。

约翰.那赛多.科雷亚 (J〇5o Macedo Correia),《巴塞罗斯的餐具》（As 

Lowers cie BarceZcw),巴塞罗斯:地区陶瓷博物馆，1965年。

弗洛里安.克雷默(FlorianC m m er),《什么是“后数字” ?》(W W  她

D iffita Z，，?），《AP R JA: — 份关于数字后研究的同行评论杂志》

C A P R J A  A  P ee r R e v ie w  Journal about P o stD ig ita l R esea rch)3,第 1

期（ 2014 年）。http://www.apija.net/? p=1318.

参考书目 2 3 9

http://www.apija.net/


克1&克 斯 （Crooks，D ):《幻影之旅》（P/iaw fow历办）视频，Phantom R ide 

[video] (2016). https：//www. youtube com/watch? v — 4FrQoxz71 Z g 

(accessed 21 January 2018) 〇
安妮•克维特科维奇(A nn Cvetkovich)，《女同性恋情感档案:纪录片与大 

众文化} (In the Archives o f Lesbian Feeling •• Documentary and 
Po/mZar )，《暗箱 》（Ccwnem Ofccwm ) 49，17 号 （2002〉：

107—147.

安妮•克维特科维奇(A nn Cvetkovich),《感情档案，创伤、性与同性恋公共 

文化》(乂穴 〇/ Trauma，Sexuality， and Lesbian
CuZ加m )，德拉姆与伦敦:杜克大学出版社,2003年。

蒂姆•丹特 (T im  Dant)，《社会世界中的物质文化》(M a纪 

如 W orW),费城:开放大学出版社，1999年。

罗伯特•达恩顿（Robert Dam ton)，《什么是书史？》（W? ^  h  ffz•对〇〇；

〇/B ooh?)，《代达罗斯》(D邮以 ms)111,第 3 期（1982年 7 月 1 曰）: 

65—83 页。

米歇尔.德•塞尔托 (M ichel de Certeau),翻译 :史蒂文•伦德尔 (S teven 

Rendall)，《日常生活的实践》(TAe P ractice 〇/ ，伯克

利:加州大学出版社,1988年。 ’

尼古洛 •德尔莫托 （Nicolo D e irU n to)、 吉 阿 拉 • 兰 德 斯 （Giacom o 

Landeschi)、安玛丽-林德•图亚特(A nn^ M arieLeande rT oua ti)、马蒂 

奧•德尔莱皮内（Matteo Dellepiane)、马可•卡里利 （M arco C a llie ri) 

和丹•费达尼(Daniele Ferdani),《三维 G IS视角下的古建筑体验：以 

瑞典庞贝项目为例》〇E：:rp m >«c£?2g A n d挪 沾 ig s  / r*〇m a 3D G IS

Perspective•• A Case Drawn from the Swedish Pompeii P roject)，载1于

' 《考古方法理论期刊》(JottmaZo/ A rc/i^ o取 ^  Me汸od T7ieor：y)第 23 

期，第 73 期(2016) :73—94 页。

雅克•德里达(Jacques Derrida)和埃里克•普雷诺维茨 (E ric Prenow itz )， 

《档案热:弗洛伊德印象》 Fet/e r: A  jP rew iifajt )，

《附 加 符 号 25,第 2 期(1995) :9—63。

丹尼斯• P♦ 佐丹(Dennis P. Doordan)，《设计历史;选集》①以抓所对 0?*力 

A W o/ogjy)，剑桥和伦敦:麻省理工学院出版社，:娜 年 。

安德鲁•道 (Andrew Dow),《告知乘客在哪下车:乔治•陶与铁路示意图 

的演变KTelling The Passenger Where to Get O ff iGeorge Dow and 
the Evolution o f the Railway Diagrammatic Map)，哈罗•菲尔德:首
都交通出版社,2005年。. &  ̂ 一

约翰娜•德鲁克(Johanna Dmcker)，《分布式和有条件的文件:书目变更概 

念•化i、（ Distributed and Conditiotuil Docutnents; CoTtceptunlizitig

240
设计、历史与时间



打），马利特(M a tlit)2,第 1 期 （2014 年）：11— 

29。h ttp s://doi.org/10. 14195/2182-8830一2-1—1。
德鲁克 （Johanna D rucker)，《协 议 的 边 界 ：网 络 环 境 下 “书”的 概 念 》 

(^Boundaries to Protocols • Conceptions o f  the ^B ook^ina Netzuorked 
EnvironmenO, Book 2. 0 7, no. 1 (1 A p ril 2017): 67— 78, h ttp s：// 
d o l org/10.1386/btw o. 7.1. 67Jlq

安东尼•邓恩 (A n th on y Durrne)，《赫兹故事》 •仰Th/打）,伦敦:皇家 

艺术学院，1999年。

安东尼 •邓恩 （A nthony Dunne)和菲奥娜 •雷比 （Fiona R aby)，《思辨一  

切:设计、虚构与社会梦想》 伽 e : ，

Soc£aZ DmwmV^ r)，剑桥:麻省理工学院出版社，2013年。

J. W •邓恩(J. W . Dunne)，《时间的实验》(A?z wzV/i 7Vwe )，伦
敦:费伯，1927年。

戴维 •埃杰顿 (D avid Edgerton)，《旧物的冲击:1900年以来的技术和全球 

历史X T h e Shock o f the Old • Technology and Global H istory Since 
1900)1伦敦:资料册,2006年。

保罗 •埃蒙斯 (P au l Emmons),《按比例绘制:建筑图纸中富有想象力的栖 

居 》 iDraivn to Scale •• The Imaginative Inhabitation o f Architectural 
炉），马 可 •弗 拉 斯 卡 里 （M arco Frascari)、乔 纳 森 •黑 尔  

(Jonathan H ale)和布拉德利•斯塔基 (B radley Starkey)合, ，《从模型 

到 图 纸 ：建 筑 中 的 想 象 和 表 现 》（From  M odek fo :

J瓶zgfw似£on and jRepresew加 £on ，伦敦:劳特利奇出版

.社 ，2007 年。

罗 宾 • 埃 文 斯 （R obin Evans),《投射之模：建筑及其三种几何 》（IT ie  

C a rf: Tferee Gecwie£rfes)，剑桥：麻省理

工学院出版社,1995年。

凯蒂尔•法伦 (K je tilF a lla n )、格雷斯•利斯■马菲(G race L e e tM a ffe D :《设 

计世界：全球化时代的国家设计史》（ W br/ds: JVaHcwaZ 
A ge 〇乂（?/〇6«/£议"’〇«)，纽约：Berghahn Books,

2016 年。

迈克尔• G.弗莱厄蒂 (M ichael G. F laherty),《被看管的茶壶:我们是如何 

感知时间的》(A  O e )，纽约:纽约

大学出版社，1999年。

索菲•福根 (Sophie Forgan)，《仙境中的原子》(A 〖_ z V z  Won^ e r/a M )，《历 
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