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Technology as a Structural Condition in Contemparary Art:
Rethinking High-Tech and Low-Tech
文 / 周子建 Zhou Zijian　雷植云 Lei Zhiyun

技术作为结构性条件：
高技术与低技术视角下当代艺术的再思考

从历史维度来看，技术在艺术中的角色经历了

由工具、媒介到结构性条件的连续迁移。技术已不

再仅仅作为艺术创作的工具或媒介存在，而是逐渐

成为组织艺术生产、传播与感知的结构性条件。当

技术从媒介进一步转变为系统，乃至成为一种普遍

性条件时，其作用也不再局限于形式层面，而是开

始介入艺术生产的逻辑结构、认知框架及主体生成

方式。

回溯技术的演变，其不断重塑艺术的表达方式

与观看机制。现代主义时期，技术主要作为可被控

制和运用的工具与媒介存在；自20世纪六七十年

代以来，随着电子、信息与数字技术的发展，媒介

边界逐渐松动，艺术实践转向由多种技术要素构成

的复合系统，技术开始参与作品结构逻辑和感知机

制的生成。进入21世纪，互联网的平台化、数据化

与算法化进一步使技术嵌入社会结构和感知机制，

深度介入艺术生产、传播与接受的全过程。由此，

艺术不再只是“使用技术”，其方法与形式亦受到

技术系统的持续塑造。技术作为结构性条件，也呈

现出差异化的组织方式：既可能以系统和计算为核

心参与经验生成，也可能被重新分配至材料、身体

与社会关系之中。

这一变化亦可从奥地利林茨电子艺术节（Ars 

Electronica Festival）四十余年的发展中得到印

证。电子艺术节自1979年创立以来，始终以“艺

术、技术与社会”的关系为基本框架，其关注点

随着技术不断嵌入日常生活与社会结构，从电子媒

介、计算机艺术与网络文化逐渐扩展至数字社会、

人工智能、生态与技术伦理等议题。2019年，林

茨电子艺术中心（Ars Electronica Center）在

更新展览内容时，已从让公众观看未来的“望远

镜”转向帮助公众辨别方向的“指南针”，概括其

机构角色的变化：当技术不再只是未来想象，而成

为现实环境的一部分，问题也由“技术能够做什

么”进一步转向“人如何理解、判断并参与技术的

发展”[1]。这一脉络延续至2026年“未来开始—

协商人类”（Future  Beg ins–Negot ia t ing 

Humanity）的主题讨论，使林茨电子艺术节成为

本文观察当代艺术如何面对、质询并重新配置技术

的主要案例场域。

越来越多的艺术实践显示，相同技术条件下

可能形成截然不同的创作路径，决定其差异的已不

只是技术复杂程度，而在于技术如何被组织与配

置。然而，相较于对数字媒介、人工智能或媒体艺

术的讨论，从技术配置方式的差异出发考察艺术实

践，仍提供了另一种理解技术角色的方式。因此，

本文以高技术（High-Tech）与低技术（Low-

Tech）两种不同的技术配置路径作为分析框架，

结合林茨电子艺术节及其他当代艺术案例，并借助

许煜的“宇宙技术”[2]、海德格尔与斯蒂格勒的技

术思想，以及马诺维奇与阿列利关于生成式技术和

审美机制的讨论[3]，从而探讨技术如何作为结构性

条件介入艺术实践，重新思考当代艺术中的主体

性、批判方法与公共性。

当代艺术实践中的高技术与低技术

（一）从技术等级到配置方式：高技术与低技

术的界定

高 技 术 与 低 技 术 最 初 并 非 严 格 意 义 上 的 艺

术 理 论 概 念 ， 而 是 在 2 0 世 纪 后 期 工 业 设 计 、 建

筑与技术文化的发展中逐渐形成的。“高技术”

作为术语在公众与设计文化中的广泛传播，通常

与1978年琼·克隆（Joan Kron）与苏珊·斯

莱辛（Suzanne Slesin）所著《高技术：家庭

中的工业风格与设计源泉》（High-Tech: The 

Industr ia l  Style and Source Book for the 

Home ）相关。[4]该书通过暴露结构、机械系统与

工业材料凸显技术的可见性—即高技术风格。此
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后，对技术性能、机器美学与系统整合的强调逐渐

进入视觉文化与艺术实践，高技术也由技术程度的

描述延伸为以技术系统组织艺术经验的实践方式。

低技术的形成则与20世纪70年代以来对技术扩张及

高技术文化的反思相关，其强调简易、可理解和低

门槛的技术形式，并逐渐延伸至对过时媒介、日常

材料、再生资源与手工制作的重新使用。[5]但低技术

并非拒绝技术或意味着技术落后，当艺术家主动降

低技术的复杂性与中心位置，使身体、材料与社会

协作重新获得能动性时，技术便由作品价值的前提

转化为可被拆解、调整与重新分配的实践要素。

因此，在当代艺术语境中，高技术与低技术

已难以按照设备性能、媒介新旧或技术复杂程度构

成稳定的二元分类。本文将两者视为技术进入艺术

实践的两种配置路径：高技术强调算法、数据、计

算与系统整合对作品生成和感知经验的组织作用；

低技术则通过简化、拆解与再配置降低技术的中心

性，将其重新嵌入材料、身体与社会关系之中。两

者并不存在预设的价值高下，高技术不必然导致技

术主导，低技术亦不天然具有批判性。两者所揭示

的并非“使用何种技术”的差异，而是技术在艺术

实践中占据何种位置、如何被组织，以及如何参与

作品意义、感知经验与社会关系的生成。

（二）高技术：系统介入与感知组织

当 算 法 、 数 据 与 计 算 系 统 深 度 介 入 艺 术

实 践 时 ， 高 技 术 的 意 义 已 不 再 体 现 于 设 备 性 能

或 媒 介 复 杂 程 度 ， 而 在 于 技 术 开 始 获 得 组 织 作

品 生 成 、 感 知 经 验 与 主 体 关 系 的 能 力 。 雷 菲

克·阿纳多尔（Ref ik  Anado l）的《无监督》

（Unsupervised , 2022）即体现了这一变化。该

作品以纽约现代艺术博物馆（MoMA）馆藏的公

开视觉数据训练机器学习模型，通过算法对现代艺

术的视觉资料进行重新解释与生成。作品由此不再

完全来自艺术家的直接操作，而产生于艺术家、数

据集、算法模型与艺术机构之间的共同作用。技术

不再只是实现既定构想的工具，而成为参与形式生

成、知识组织与意义生产的系统。

这种生成机制也改变了传统意义上的创作主

体。当数据选择、模型训练与算法判断共同决定图

像生成的范围时，创作能动性开始分布于艺术家、

机器、数据与制度之间。黑特·史德耶尔（Hito 

Steyerl）对数字图像及其权力机制的持续批判提

示了这一问题：技术并非中性的视觉工具，而始终

与数据生产、算法判断及其背后的制度结构相互关

联。因此，高技术所带来的主体性问题，并不能简

化为“机器是否取代艺术家”，而应进一步追问：

技术系统在多大程度上参与决定什么能够被生成、

观看和理解？以及艺术家能否对这种技术权力保持

识别与介入？

如 果 说 《 无 监 督 》 揭 示 了 技 术 如 何 参 与

作 品 的 生 成 ， 那 么 林 茨 电 子 艺 术 中 心 2 0 1 9 年

“理解人工智能”（Understanding Art i f ic ia l 
2026年林茨电子艺术节主题视觉设

计，来源：Ars Electronica
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I n t e l l i g e n c e ） 展 览 中 的 《 幽 灵 梦 见 什 么 》

（What A Ghost Dreams Of ），则进一步将问

题推进至机器感知。艺术家、林茨电子艺术未来实

验室（Ars Electronica Futurelab）研究员小川

秀明（Hideaki Ogawa）通过监控摄像头与不断

出现的观众影像构成一种“机器之眼”：进入展览

的观众既是观看者，也成为智能环境所观察和处理

的对象。作品由此将通常隐藏在技术系统背后的机

器视觉转化为可被感知的经验，使观众重新意识到

自身在“智能环境”中的位置。在这里，技术不再

只是传递视觉信息的媒介，而开始参与决定观看如

何发生以及观看者如何被识别，人的主体位置也随

之进入由人和机器共同构成的感知关系。由此可

见，高技术并非复杂设备的集合，而是一种技术配

置方式：算法、数据与计算系统不仅参与作品形

式的生成，还可能介入知识、感知与主体关系的组

织。其关键问题因此不在于技术是否先进，而在于

技术在艺术实践中获得了何种组织能力，以及这种

能力能否继续被艺术识别、质询与重新配置。

（三）低技术：关系重组与技术再嵌入

与高技术通过算法、数据与计算系统增强技术

的组织能力不同，低技术并非拒绝技术，而是通过

降低其复杂性与中心位置，改变技术在艺术实践中

的配置方式。当技术从作品的主导机制退至材料、

身体与社会关系之中，艺术实践的重点也由技术性

能转向关系如何被建立、参与如何发生以及能动性

如何被重新分配。因此，低技术的“低”并非技术

能力的缺失，而是一种主动限制技术权重，使其重

新嵌入具体社会情境的方法。

古 巴 艺 术 家 塔 尼 娅 · 布 鲁 格 拉 （ T a n i a 

Bruguera）的《移民运动国际》（Immigrant 

Movement Internationa l, 2011—）提供了这种
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配置方式的典型案例。项目以纽约皇后区社区空间

为基础，与皇后区博物馆（Queens Museum）及

公共艺术机构创意时刻（Creative Time）合作，

为移民群体提供教育、健康、法律咨询等服务，并

以布鲁格拉提出的“有用艺术”（Arte Útil）强调

艺术作为社会工具而非象征表述的可能。这一实

践几乎不依赖复杂设备，却高度依赖流程设计、协

作网络与长期维护，其“技术性”由此从硬件转向

组织方法：艺术家并非通过技术系统预先规定参与

者的经验，而是通过建立可被共同使用和持续调整

的社会基础设施，使艺术发生于具体关系的组织与

协商之中。这种关系性的技术配置同样出现在林

茨电子艺术节的实践中。2025年《透明避难所》

（Transparent Shelter ）中的《物物互补》参与

式工作坊，以日常材料、手工制作与现场协作为主

要方法，将城中村中基于有限资源形成的修补、再

利用与共享经验带入展览空间。作品中的技术并未

消失，而是被重新分配至材料使用、身体劳动和参

与者之间的知识交换之中。与追求封闭、稳定和高

效运行的技术系统相比，这类实践保留了偶然性、

协商与共同生成的空间，使技术成为关系得以发生

的媒介，而非决定关系如何发生的中心机制。

由此，低技术的关键并不在于降低设备性能或

回归某种前技术状态，而在于降低技术在实践中的

中心性，并重新分配艺术家、参与者、材料和环境

之间的能动性。这也意味着，高技术与低技术并非

二元对立：前者使技术以系统形式参与生成、感知

和主体关系的组织，后者则通过拆解、限制与再嵌

入改变这种组织能力的分配。两者真正揭示的，都

是技术作为结构性条件在艺术实践中占据何种位置

的问题，而这一问题也需要进一步从技术与主体、

文化及社会关系的结构层面加以讨论。

技术作为结构性条件 ：主体关系与
配置的再思考

（一）技术条件与关系结构

前述高技术与低技术实践虽然采取了不同的

技术路径，却共同改变了将技术理解为主体之外中

性工具的传统结构。高技术使算法、数据与计算系

统参与作品生成、感知与主体关系的组织；低技术

则通过降低技术的中心性，将能动性重新分配至材

料、身体与社会关系之中。两者虽然采取不同的配

置方式，却共同表明：当技术不再只是被艺术家调

用的媒介，而开始参与艺术实践中主体、对象和关

系的形成时，对技术的讨论也需要从工具与媒介层

面进一步转向其在艺术实践中的结构性位置。

马丁·海德格尔（Mart in Heidegger）在

《技术的追问》中对现代技术的讨论，为这一问题

提供了重要视角。在他看来，技术的本质并非技术

性的，技术也不能仅被理解为达到目的的手段。现

代技术以集置（Gestell）的方式组织人与世界，

使自然、对象乃至人自身趋向于以可计算、可调配

的资源形式出现。[6]由此来看，技术介入艺术的关

键便不只在于作品使用何种设备，而在于技术是

否进一步规定了作品生成、观看和理解的方式。如

前述阿纳多尔的《无监督》中，机器学习模型基于

既有数据参与图像生成，而小川秀明的《幽灵梦见

什么》则通过机器视觉使观看者同时成为被系统识

别和处理的对象。两种实践虽然机制不同，却共同

表明技术不再作为艺术家操作的外部工具，而开始

参与制作和感知关系的组织。由此可见，当代艺术

中的数据库、算法模型和数字档案也不能仅被视为

等待调用的材料，它们同时构成创作与感知得以

发生的技术条件。贝尔纳·斯蒂格勒（Bernard 

Stiegler）进一步将这一问题推进至技术与主体形

成的关系。技术并非人的外在补充，而通过记忆的

外化持续参与人的时间经验和主体生成。[7]许煜在

讨论斯蒂格勒时指出，其“第三持留”意味着过去

不仅存在于个体记忆之中，也通过器物、档案等技

术形式成为日常经验的条件，并作为一种“技术无

意识”持续运作。[8]

技术作为结构性条件所改变的不只是艺术的媒

介形式，也包括创作主体在关系结构中的位置。主

体性不再表现为艺术家对技术的单向控制，而体现

为人与技术物、数据、材料及社会环境之间不断形

成的关系和能动性分配。

（二）技术的结构性位置与多元配置

当技术成为艺术实践的结构性条件，其关键

便不再是技术是否存在，而是它在创作、感知与社

会关系中占据何种位置。高技术与低技术的不同

实践已经表明，这一位置并非固定不变：技术既

可以通过算法、数据与计算系统获得较强的组织

能力，也可以通过拆解、限制与再嵌入，将能动性

重新分配至材料、身体与社会关系之中。生成式人

工智能的发展进一步凸显了这一问题。列夫·马

诺维奇（Lev Manovich）与埃马努埃莱·阿列利

（Emanuele Arielli）在《人工美学》（Artificial 

Aesthetics ）中，从工具到作者、机器判断与审

美对齐等问题出发，讨论人工智能如何由辅助创作

逐渐进入内容生成、筛选、预测与评价的过程。当

技术不仅参与“如何生产”，也开始影响“什么被

生成、被看见和被评价”时，其作用便由媒介进一

步进入审美经验与价值判断的组织。[9]由此，艺术

主体性的问题也从“谁控制技术”进一步转向主体

是否仍具有判断和组织技术关系的能力。

然 而 ， 技 术 日 益 深 入 艺 术 与 社 会 结 构 ，

并 不 意 味 着 所 有 实 践 必 然 沿 着 更 复 杂 、 更 自 动

化 的 单 一 路 径 发 展 。 许 煜 提 出 “ 宇 宙 技 术 ”

上左

孙雪怡，《物物互补》参与式艺术 

2025，来源：西安美院跨媒体艺

术系

上右

2025年林茨电子艺术节展览现场， 

来源：西安美院跨媒体艺术系

下

2025年林茨电子艺术节高校单元

《透明避难所》展览现场，来源：

西安美院跨媒体艺术系
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（cosmotechnics），强调技术始终与特定的文

化、价值秩序及世界理解发生关系，并由此提出重

新思考“技术多样性”的可能。[10]这一理论的重要

性并不在于为高技术与低技术建立新的价值等级，

而在于提示技术配置并不存在唯一的普遍形式。高

技术并非技术发展的必然终点，低技术也不是尚未

完成升级的过渡状态；两者可以被理解为艺术面对

技术条件时，对技术位置及其关系进行不同组织的

实践路径。2025年林茨电子艺术节策展项目《透

明避难所：我们如何面对“现在”》以“城中村作

为方法”，拒绝将科技中介视为通往未来的唯一语

言，并从地方经验、非正式空间与社会关系出发，

重新追问何为进步与落后。在这里，在地性并非为

普遍技术逻辑附加地方文化内容，而是通过不同知

识、材料与社会关系的组织，对技术应当处于何种

位置提出另一种可能。[11]

这种对技术位置的重新判断，也与林茨电子艺术

节2026年“未来开始—协商人类”形成呼应。其主

题将人工智能、算法、平台与数字劳动等置于已经发

生的技术现实之中，并将未来理解为由当下选择不断

形成的可能性领域。“协商”由此并非在接受或拒绝

技术之间进行选择，而是在技术已构成现实条件的情

况下，持续判断其发展方向、关系结构与社会后果。

艺术的作用也不仅是使用或批判技术，而在于使技术

所预设的关系重新成为可以讨论和调整的问题。[12] 

因此，高技术与低技术并非相互排斥的价值立场，而

是艺术面对技术结构时采取的不同配置方式。当技术

成为无法退出的结构性条件，艺术主体性也不意味着

恢复一个独立于技术之外的自主主体，而体现为对技

术关系保持判断、质询与重新配置的能力。技术复杂

度并不能决定艺术实践的批判性，真正重要的是艺术

能否持续介入技术的位置及其所组织的关系。由此，

艺术所需要维护的不再只是使用技术的能力，更是配

置技术的能力。

结语

当技术从艺术创作的工具和媒介逐渐转变为参

与生产、感知与主体形成的结构性条件，仅以媒介

类型或技术复杂程度讨论艺术与技术的关系，已难

以解释当代艺术实践正在发生的变化。技术的意义

并不由其复杂程度决定，而取决于它在具体的艺术

实践中占据何种位置、组织何种关系。

当技术成为不可逃避的结构性条件，艺术所

面对的已不再是简单地接受、拒绝或批判技术，而

是如何在技术关系中重新建立主体的位置。艺术的

主体性并不意味着恢复一个独立于技术之外的自主

主体，而体现为对“技术—艺术”关系保持判断、

质询与重新配置的能力。同时，在高度技术化的现

实之中，艺术家的角色不再仅仅是技术的使用者，

而是关系的调度者与立场的建构者。艺术实践能否

在技术不断获得结构性力量的同时保持这种配置能

力，也构成其批判性与公共性得以展开的重要基

础。当技术日益参与社会现实的组织，艺术的价值

或许并不在于提供更先进的技术方案，而在于使技

术背后的选择、关系与价值重新变得可见，并由此

打开其他可能的技术关系与未来想象。■
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