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從商品到禮物：非洲藝術家
馬哈馬的創作和實踐

● 張麗方

2025年5月中旬，第一屆巴塞爾

藝術獎（Art Basel Awards）揭曉，年

僅三十八歲的加納藝術家馬哈馬

（Ibrahim Mahama）與另外五位藝術家

共同獲得「成就藝術家」（Established 

Artist）榮譽，以表彰他的藝術才華和

機構建設工作。獲獎之際，馬哈馬正

輾轉於瑞士、法國、英國和波蘭參與

布展與其他藝術活動，數日後回到他

生活和工作的加納北部城市塔馬利

（Tamale）。這是馬哈馬過去幾年不斷

重複的生活軌迹：往返於塔馬利和世

界各地之間。自馬哈馬於已故尼日利

亞策展人恩威佐（Okwui Enwezor）策劃 

的2015年第五十六屆威尼斯雙年展

（Venice Biennale）亮相國際舞台後，

他不僅成為歐美大型展覽和藝術機 

構的常客，也活躍於沙迦（Sharjah）、 

聖保羅、達喀爾（Dakar）等全球南方

藝術重鎮的展覽現場。這些豐富的履

歷足以印證馬哈馬在全球藝術市場的

成功，然而，真正令他具有廣泛影響

且終將被未來所銘記的，恰恰是他試

圖走出當代藝術商品化和資本封閉循

環的持續探索，即他所屬藝術社群

blaxTARLINES所倡導的理念：「把藝

術從商品轉化為禮物」1。

馬哈馬的藝術和社會實踐的重心

在塔馬利。他利用個人作品收益，在

這裏創建了三個非營利公共機構：草

原當代藝術中心（Savannah Centre for 

Contemporary Art，以下簡稱「草原當

代」）、紅泥工作室（Red Clay Studio， 

以下簡稱「紅泥」）和恩克魯瑪空間

（Nkrumah Voli-ni，以下簡稱「恩—空

間」）2。草原當代和恩—空間分踞市

中心東西兩側，前者設計靈感源自殖

民時期的火車維修廠房3，包含展廳、 

圖書館及多功能空間，2019年以加納

藝術家道森（Kofi Dawson）回顧展揭

幕；後者原為加納首任總統恩克魯瑪

（Kwame Nkrumah）時期與東歐合作興

建的糧倉，軍事政變後工程擱置並在

城市化進程中成為一座被遺忘的廢

墟，後經馬哈馬多方協調購入，最終

改造為藝術中心並於2021年開放4。 

紅泥位於城市東北部，原本是小村落

旁的荒地。2014年，馬哈馬售出作品
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後購得一片土地，逐步設計、建設和

擴展，如今紅泥總佔地兩百英畝，成

為塔馬利規模最大的藝術機構。

馬哈馬的作品和機構建設逐漸 

將塔馬利寫入國際藝術版圖，其蘊含

的能量也輻射到非洲大陸及更廣闊區

域。由於殖民工程及其遺留問題，許

多非洲國家長期處於藝術基礎設施匱

乏的危機之中，官方機構、商業畫廊

和教育資源稀缺。因而，不同形式的

藝術基礎設施建設是非洲藝術家實踐

的重要面向。過去十幾年間，藝術社

群和獨立藝術空間在這片大陸上蓬勃

發展，許多年輕實踐者坦言受到馬哈

馬所帶來的啟發，並強調彼此聯結的

必要性。

馬哈馬的實踐和當代藝術商品化

邏輯之間存在着複雜關係：後者為其

創作和機構建設提供了資金來源，而

他的實踐則致力於探索後者之外的空

間，以及那些被資本所抹除、遮蔽和

遺忘的未來可能性。誠然，當代藝術

中不乏對資本主義的聲討，但其自身

的商業邏輯也導致任何批判都可能被

吞沒，以至最終淪為空洞的修辭或明

碼標價的裝飾。或許正是在這個意義

上，馬哈馬的實踐及其困境，不僅是

洞察非洲當代藝術的關鍵路徑，也可

能蘊含超越地域的深刻啟示——在

危機頻發、充滿不確定性的當下世

界，藝術如何介入歷史與現實，並激

發關於未來的不同想像。

一　藝術（機構）作為劇場

雖然早已通過圖像反覆想像過上

述藝術機構的樣貌和規模，但當我在

2024年8月真正抵達塔馬利的紅泥，

抬頭仰望眼前的龐然建築時，仍不免

為之震撼。粗礪質樸的紅磚牆體拔地

而起，牆面未經雕飾，僅嵌着原木百

葉窗和敞開的厚重木門。外圍粗獷的

方形立柱縱橫相連，柱廊空間彷彿向

前無限延展，與紅色土地渾然一體。

塔馬利地勢平坦，站在施工中的三層

建築上，整片區域在眼前鋪陳開來。

雨季尾聲，濕意未消，綠意盎然。零

星的樹叢間，散落着幾架舊飛機、火

車與老式卡車。一條鐵軌筆直地橫臥

於建築前的空地，向遠處延伸；上面

停靠幾節鏽迹斑駁的車廂，一隻山羊

蜷臥在車輪陰影間，另一隻在軌道上

緩緩穿行。

紅泥的大多數空間都無法被界

定：工作室、展廳、作坊、課室、儲

藏室、放映廳、生態空間、博物館、

建築工地，不同的功能和現場交織重

疊。機構接待的人群同樣多元，學

生、農民、小販、教堂成員或家庭主

婦，也不乏官員、酋長和慕名而來的

國內外藝術家、策展人和學者。紅泥

團隊成員除了馬哈馬的工作室助理，

還包括全職和實習講解員、負責記錄

的青年攝影師，以及來自社區的空間

清潔和看護人員等。除了接待自發來

訪者，團隊成員也常常開着機構的麪

包車，到城市周邊尤其是交通不便的

偏遠村落，接送學生參與紅泥的公共

項目。

抵達塔馬利當天，我便目睹了馬

哈馬為一群學前孩童即興導覽。他顯

然駕輕就熟，在一個多小時的講解

中，不斷調整聲量和孩子互動，時而

鼓勵他們觸摸作品的紋理，時而拆解

裝置作品的組成部分——如《不可定
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向》（Non-Orientable Nkansa, 2017）中

修鞋匠的工具木盒；一邊展示內部構

造，一邊敲擊出街頭吆喝的節奏。我

不禁對馬哈馬的工作狀態感到困惑，

這位高產的國際知名藝術家，在創作

之餘，不僅要處理空間的建設運營，

還要時常為各類訪客導覽，甚至調解

社區事務。面對孩童，他總是不厭其

煩地解釋「歷史」、「修復」、「殖民」或

「痕迹」這些抽象概念，甚至演示某個

老式機械或新款無人機的操作技術。

儘管紅泥展廳陳列着包括馬哈馬

作品在內市值不菲的藝術收藏，卻摒

棄了溫濕度控制、光線管理及嚴格安

保系統等藝術機構的常規配置。建築

內部和外牆一樣，沒有粉刷或裝飾，

天窗與敞開的門窗將作品暴露於自然

光、季風和濕潤空氣中。入夜前，這

裏幾乎是一個完全開放的空間：不僅

參觀者可以隨意進出，羊群與飛鳥穿

過展廳也屬平常。馬哈馬的初始建築

設計理念，就是刻意包含了這種極致

的開放性，藝術的邊界因而被徹底打

破，作品也被重新置於持續的「未完

成」狀態中。例如，建築屋頂和牆體

之間特意保留的縫隙，允許飛鳥自由

出入甚至築巢，有時牠們也會在作品

或牆面留下痕迹。這些傳統藝術機構

竭力防範的「事故」，在紅泥都被自

然地吸納進藝術作品的生命中。

用馬哈馬的話說，這是「舞台上

展出的藝術」（stage artwork）和「作為

舞台的藝術」（artwork as stage）之間

的區別。紅泥無疑是後者。最顯著 

的例子是《幽靈議會》（Parliament of 

Ghosts, 2019）。該裝置最初是馬哈馬

受邀為2019年曼徹斯特國際藝術節

（Manchester International Festival）創作 

的作品5，藝術家收集英國殖民時期

建造的加納鐵路遺存，利用舊車廂中

破損的座椅、皮革、文件檔案和鐵路

勞工使用過的儲藏櫃，構建了一個議

事場所，形成連接殖民歷史與脫歐現

實的對話場域，並邀請觀眾落座和展

開討論。與眾多非洲藝術家境遇相

似，馬哈馬的作品雖被西方藝術機構

馬哈馬（左一）為一群參觀者導賞（張麗方攝）
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廣泛收藏，其創作真正聚焦的非洲本

土群體卻常與之絕緣。他認為這是藝

術機制的地緣政治產生的問題，因此

大部分的作品會創作兩個版本，並確

保其中一件成為紅泥的永久收藏。

從曼徹斯特回到塔馬利之後，馬

哈馬在構思這件裝置的回歸形態時，

決定用混凝土在紅泥建造一個永久的

「幽靈議會」，使其同時以藝術作品和

建築空間存在，成為朝向未來的實驗

劇場。自建成以來，它已成為工作坊

和講座等公共活動的主要場地，甚至

化身為臨時市場、舞池或露天影院；

當藝術家把樹木、草垛、羊群、老式

座椅或收集的材料移入其中，「幽靈

議會」又衍生出更多的裝置、攝影或

拼貼作品。藝術家更將建造過程本身

納入創作範疇，例如混凝土攪拌的工

業場景、建築封頂前雨水積成的睡蓮

池塘，均向公眾開放，並記錄於影像

作品《如何用思想之池建造議會》（How 

to Build a Parliament with a Literal Pool 

of Ideas, 2020）6。由此，藝術（機構） 

轉化為孵化社會關係和不斷重新定義

自身的動態空間，每個時刻都孕育着

無限潛能。

二　材料、勞動與多重時空

「幽靈議會」揭示了殖民歷史遺骸 

向未來劇場的轉化，這一過程中多重

時空的交疊是馬哈馬創作譜系的重要

母題，並通常由蘊含厚重歷史的物料

來承載，如老火車、破麻袋、廢棄工

廠檔案、舊陶罐、縫紉機、擔架和修

鞋匠的工具木盒等。使用舊物與廢棄

物創作是非洲大陸不可忽略的藝術現

象，其具體脈絡又與各地特定藝術及

社會語境緊密相連。最具影響力的例

子包括加納藝術家阿納祖（El Anatsui） 

用金屬瓶蓋編織的宏大掛毯裝置、 

津巴布韋藝術家塔卡迪瓦（Moffat 

Takadiwa）作品中牙刷等日常消費品

垃圾7。馬哈馬持續探索的材料，則

多為殖民歷史遺骸、民族建設與泛非

主義工程的廢墟，以及全球貿易的剩

餘物等，並以此深入挖掘二十世紀歷

史及其遺產。其裝置《資本的屍骸》

（Capital Corpses, 2019-2021）中，上百

台從加納的工廠或個人處收集的破舊

縫紉機構成核心。部分機身上的「中

華人民共和國」中英文字樣，提示着

上世紀輕工業技術在第三世界的流

動；而來自各地中小學的廢棄殖民課

桌和黑板，則關聯着加納的教育發展

歷史，藝術家刻意保留獲得材料時的

劃痕和板書。當觀眾受邀啟動電路開

關，機械轟鳴，展廳內隨即構建出多

重時空的聲景現場。

馬哈馬擅長對材料進行向內窮盡

式拆解和向外無限延伸。以紅泥收集

的火車為例，它們首先指向殖民主義

與資源掠奪。出於對金屬分布、生產

技術和運輸港口的考量，昔日英國殖

民當局設計的鐵路系統從未延伸至北

部，然而建設者卻有許多是來自加納

北部的移民勞工。當這些火車的物質

生命終結，甚至被作為廢鐵出售時，

馬哈馬從南部購得並逆向運輸至塔馬

利，象徵性地重寫殖民基礎設施的秩

序。這些本不屬於北部土地的火車殘

骸被反覆拆解和重組，鏽蝕的車體外

殼既是靜態的歷史展品，也被重塑為

孕育潛能的動態工作坊空間；磨損的

皮質座椅剝離車廂，化為藝術裝置作

c210-202505009.indd   109c210-202505009.indd   109 7/8/2025   下午2:477/8/2025   下午2:47



110　景觀

品的有機部分；外壁上斑駁的塗鴉與

刻痕，也被提取為記憶的視覺索引。

車廂上拆解的金屬、皮革或文字殘片

各自在不同場域中獲得新生，而其整

體意象又以非物質形態持續在場。在

窮盡式開掘材料的物質與非物質維度

的同時，馬哈馬在作品中將各個部分

編織進更廣闊的跨時空敍事網絡之

中。他將殖民時期鐵路勞工的肖像檔

案和當下社區青年鋪設鐵軌的攝影記

錄疊合，將其轉換成炭筆素描，並以

鐵路系統檔案或加納獨立後建設又關

閉的工廠的遺留文件為背景板。不同

時空的勞作圖景以蒙太奇方式串聯，

這些元素又與當下創作過程中產生的

新物料持續重組，無限衍生。

若要從馬哈馬使用的材料和作品

中提煉出時間以外的藝術主題，答案

之一就是勞動，尤其是那些始終處於

邊緣的不穩定勞動者。「幽靈議會」

中，一面牆的原木櫃上陳列着建築過

程留下的數百個水泥紙袋。單個紙袋

承重五十公斤；水泥倒出後，工人會

將其摺疊成頭冠，用於搬運混凝土時

穩固和緩衝頭頂的重量。工程結束

後，這些紙袋成為「幽靈議會」的常

設陳列，部分轉化為材料進入馬哈馬

的作品中。馬哈馬細緻入微地介紹這

些作為勞動文獻的水泥紙袋，以及勞

作過程中人與物的關係：

想像一下，如果一個工人一天搬運

二十次，那就是大約1,000公斤的重

量壓在身體上，十天就是10,000公

斤。一個月是30,000公斤，三個月就

是90,000公斤，相當於一列火車頭的

重量，這是何等的龐然大物。所以，

當你從一年、十年或更長的時間尺度

來觀照，你會看到身體累積承受過的

重量最終形成一種「重力」，它作用在

人的脊柱上，人的脊柱開始彎曲⋯⋯ 

鐵軌也是如此，在承重過程中不斷 

磨損⋯⋯

馬哈馬在不同場合類比過人與勞動 

工具的生命周期，這讓人聯想到馬克

思在《資本論》第一卷第六章中同樣

觸目驚心的描述：「如果我們考察某

個這類的勞動資料從進入工作場所 

那天起到被扔進廢品庫那天止發揮 

作用的整個時期，就會看到，在這個

時期中，它的使用價值已經完全被勞

動消耗了⋯⋯在這方面，勞動資料同

人的情況一樣。每人每天都死掉生命

的24小時。但無論從誰身上都不能

確切地看出，他已經死掉了生命的多

少天。」8

在馬哈馬以貿易和勞動剩餘物為

材料的作品中，最為人熟知的是用黃

棕色麻袋包裹世界各地城市建築的 

項目。這些麻袋產自印度和孟加拉，

進口至加納用於盛載重要經濟作物可

可豆。當可可豆被運輸到海港以出口

歐美時，麻袋成為貿易鏈條的剩餘物

被滯留在加納，轉而流入本地糧商、

木炭販或女挑夫等受眾手上被再次 

使用。正如馬哈馬的老師kąrî’kạchä 

seid’ou（以下簡稱seid’ou）9所言，「全

球資本主義市場是不斷蛻皮的巨獸，

新皮長成之際便是舊皮脫落之時，這

些蛻皮隨即陷入系統製造的不穩定 

狀態中」，這隻從全球南方不斷吮吸

原材料的巨獸，與「製造過剩人口、

掏空其人性與政治性的經濟體制本 

是同源」bk。當這些流落於本地市場

的麻袋因反覆使用而破損並迎來二 
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次死亡之際，馬哈馬收集這些勞動 

剩餘物，並與使用過它們的女挑夫 

合作縫製成巨型織物。這些由麻袋構

成的裝置隨後包裹全球多座城市的 

公共建築——從2015年威尼斯雙年

展覆蓋軍械庫廊道的《界外》（Out of 

Bounds），到2025年為瑞士伯爾尼美

術館（Kunsthalle Bern）重開而實施包

裹該館的項目bl。在一組以麻袋為背

景的系列攝影作品中bm，馬哈馬聚

焦這些女挑夫的手臂：這些來自加納

北部的移民工人常在手臂紋上姓名或

身份標記，以防止意外發生時無法辨

識。這種紋身傳統從人的皮膚延伸到

麻袋表面，成為流通中的辨認符號。

在馬哈馬的這些藝術實踐中，滯留邊

緣的貿易剩餘物以另一種形態侵入中

心，那些被物所遮蔽的人與社會關係

也被推至前景。由此，馬哈馬持續將

勞動——尤其是不穩定勞動——融

入藝術創作。

三　激進的禮物經濟

馬哈馬通過與物料所有者以舊換

新的方式收集麻袋和縫紉機等物件，

這一交換過程重新激活資本和勞動剩

餘物的價值，將其轉化為創作材料。

這些已死之物的二次生命經過藝術 

家與合作者的多重勞動，以商品的形

式進入國際藝術市場並生成新的價

值，為馬哈馬藝術實踐的延續提供資

源。seid’ou將此過程及策略稱為「資

本回流」bn，但強調這僅是手段而非

目的。馬哈馬利用當代藝術的商品機

制獲得資本，卻並不陷於交換的漩

渦，而是以激進的贈予精神，創造與

商品化邏輯相悖的非營利空間，並以

此探索逃離資本洪流的可能性，亦即

blaxTARLINES所推崇的「把藝術從商

品轉化為禮物」。

這種禮物實踐的思想前身可以追

溯至blaxTARLINES創立者 seid’ou在

1990年代挑戰文化藝術體制和介入公 

共空間的行為藝術，這些實踐無法被

物質化或被資本完全捕獲。在本世紀

初，seid’ou開始在恩克魯瑪科技大學

（Kwame Nkrumah University of Science  

and Technology）發起「解放性藝術教

學項目」（Emancipatory Art Teaching 

Project）bo。他對該校以西方藝術史

為主導且類型邊界森嚴的藝術系課程

進行了激進的改革，把繪畫課堂遷移

至城市空間與工業廢墟，引導學生在

這些公共場域中生成游擊式策展項

目，並鼓勵他們探索替代性藝術基礎

設施形態和集體合作路徑。該項目催

生了許多無法被類型化或機構化的實

踐，最終孕育出blaxTARLINES，為

這些探索提供支持體系bp。

超越莫斯（Marcel Mauss）關於 

禮物締結社會形態的互惠原則，也 

不囿於德里達（Jacques Derrida）回報

期許下禮物的「不可能性」困境bq，

blaxTARLINES呼籲更為激進的禮 

物經濟（gifting economy）。在這一模

式中，贈予者從對等交換或回報期許

中解放，而接受者獲得的不僅是實體

的或非物質的饋贈，更是作為動詞的

「禮物」（gifting）。這個意義上的禮物

具有不斷再生和裂變的特質；贈予者

不在場時，也可以向更廣泛的社會群

體持續流動br。在馬哈馬的實踐中， 

這首先體現在他對作品和藝術材料中

的知識、想像、敍事網絡及時間複合
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體的無限展開與共享，這種非物質形

態的禮物可同時被贈予者與接受者擁

有，其贈予過程也可以被不斷複製。

更重要的是，馬哈馬建設的機構

位於被當代藝術邊緣化的地區，面向

的是被主流機制排除在外的人群和 

實踐。結合藝術、技術、社群空間、

基礎設施和生態的多重互動，馬哈馬

在塔馬利機構中的「禮物」實踐正在

生成新的體驗，並激發接受者的潛

能。紅泥團隊成員札卡利亞（Danaa 

Zakariah）的經歷生動地印證了這一潛

能。生活在附近村莊的札卡利亞於紅

泥建設初期負責夜間看護，在日常聆

聽和參與的過程中自學成為專業講解

員，且尤其善於用本地語言詮釋藝術

作品與分享機構歷史。他不僅從全球

藝術版圖的邊緣地帶步入愈加具有國

際影響力的藝術機構，更將當代藝術

話語和知識注入本土語言和文化肌理

之中。與此同時，他也激勵着包括自

己的孩子在內的眾多社區兒童，進入

並建立與這個空間的關聯。儘管馬哈

馬的禮物實踐仍依賴於他所批判的商

品化邏輯體系，因而同樣面臨被吞噬

或淹沒的風險，紅泥也可能在未來淪

為新的廢墟；但不可否定的是，新的

經驗正在「從商品轉化為禮物」的過

程中生成，並激發起接受者對未來的

重新想像。

在這一共享過程中，二十世紀歷

史既是物質與思想資源，也是反思和

介入的對象。馬哈馬稱其實踐的起點

是死亡和失敗，但這並非單向的重

訪，而是在廢墟中召回未竟的承諾與

歷史幽靈，使其以物質和非物質的禮

物形態，介入當下認知結構和重塑未

來想像。恩克魯瑪時期的廢棄糧倉，

在過去半個多世紀無人問津，內部不

僅積滿污水泥沙，也成為蝙蝠等生物

的棲息地，原本的民族國家建設工程

被遺忘，並因各種傳說而披上神秘面

紗。經過三個多月人工清理出這些堆

積物之後，馬哈馬團隊進行封頂和簡

單修繕，保留了糧倉粗礪的水泥建築

風格，改造為藝術空間。他更堅持留

下已棲居其間的物種，要求在恩—

空間中的任何創作或展覽，都必須同

時探索與這些物種共存的方式。

2024年，我在草原當代館長庫吉 

（Selom Kudjie）的帶領下探訪這個空

間時，地下室中仍然有及膝的積水。

借助微弱光線，我看到了倒掛的蝙蝠

群，以及混凝土牆上幽靈般的水痕；

抬頭仰望高處，撞上一隻白色貓頭鷹

的目光；在改造為放映廳的糧倉空

間，我坐在二十世紀火車殘骸剝離 

出來的座椅上，彷彿置身於一個不可

能的時空——這是馬哈馬對藝術機

制和歷史縱深進行雙重介入而開鑿 

出的空間。由此，我更加深切地體認

seid’ou的論斷：馬哈馬的實踐是一種

新型的「藝術─政治」想像，是比尖

銳的表達更激進的建設性批判與物質

性介入。這種超越線性時間結構的實

踐，或許正預示着從「當代」向「後當

代」的邁進，進而抵達「後資本主義」

未來bs——如果那是我們的未來。

四　藝術究竟在何時發生？

離開塔馬利數月後，我仍時常想

起跟着馬哈馬一起去「接火車」的那

個下午。強烈的紫外線穿透雲層，我

們驅車前往入城主幹道，目睹一輛承
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載着廢棄車廂的大型貨車，穿過喧嚷

的城市，緩緩駛入紅泥的空地。因載

重和路況，貨車完成最後幾百米的移

動耗費了兩三個小時；紅泥團隊又歷

經近兩個小時的協作，才將車廂精準

地安裝到鐵軌上。我近距離觀察和記

錄整個過程中的諸多細節：司機反覆

微調方向，巨型起重機緩緩吊起龐然

車廂，工人以繩索在兩端牽拉，維持

車身的平衡。

時至今日，我仍無法完全解釋自

己為何近乎執著地追蹤這個在他處可

能會視而不見的場景，也無法清晰定

義這幾個小時對我究竟意味着甚麼。

或許是因為馬哈馬在講述車廂過往的

同時，為我們描繪了一個想像的未來

場景：隨着機構擴建，他計劃在外圍

鋪設環形鐵軌，修復這些來自上世紀

的機械殘骸。屆時，學生和訪客都可

以乘着火車，在紅泥穿行。也許，對

理解那個午後更具啟發性的，是馬哈

馬在回應創作過程與其他服務性工 

作之間的關係時所提出的另一個問

題——「藝術究竟在何時發生？」重

要的並非尋找確切答案，而是這個問

題本身蘊含的對藝術的解放性認知：

藝術不再囿於展廳裏的視覺物件。 

藝術（的禮物）可能發生於人們在博

物館觀看作品時，可能發生於女挑夫

在破損麻袋上落下針腳的瞬間，可能

發生於孩童躍入「幽靈議會」積水的剎

那，也可能發生於我聽到「接火車」這

個施為性短語的時刻。馬哈馬的實踐

贈予我們的並非答案，而是包含無數

可能性的願景：

你看，當我們在藝術中同時踐行這些

行動，問題就變成了：藝術究竟在何

時發生？藝術總是以不同的形式和路

徑顯影，是多種事物與觀念的複合

體。藝術的發生並不錨定於某個單一

的時間節點，然此諸般存在，恰使我

們得以生成具有差異的意識結構、認

知範式，乃至對世界的感知經驗。

註釋
1	 blaxTARLINES是一個由藝術

家、策展人、寫作者、教育工作

者等組成的跨代際藝術與教育網

絡，成立於加納庫馬西（Kumasi）

的恩克魯瑪科技大學（Kwame 

Nkrumah University of Science 

and Technology）雕塑與繪畫系。	

該網絡起源於教師 ką r î ’kạchä 	
seid’ou推動的教學改革，自2000年	

代初逐步發展成形，並於2015年

正式命名為blaxTARLINES。雖然以	

高校為核心，blaxTARLINES的實踐	

早已超越大學體制，連接藝術家、

學生及更廣泛的社區。它強調協

作、實驗與去商品化的藝術和知識

生產方式；馬哈馬是其重要參與者

之一。參見Kwaku B. Kissiedu and 

Ruth Simbao, “A Quiet Revolution 

in Arts Education: The Rise of 

blaxTARLINES Kumasi”, African 

Arts 54, no. 2 (2021): 1-5。

2	 關於這些機構的活動信息，可

在其社交媒體平台和草原當代藝術

中心官網（www.sccatamale.org）

查詢。

3	 本文中如無特別註明，所有關

於馬哈馬所建機構的信息以及引述

他的說話，均來自筆者訪問紅泥工

作室時藝術家的導覽和講解記錄，

2024年8月4日、7日。

4	 恩克魯瑪空間在2022年成為多

機構聯合舉辦的大型展覽「時間診

斷」（A Diagnosis of Time: Unlearn 

What You Have Learned）的核心

展館。

5	 關於該裝置在曼徹斯特展出時	

的形態，可參見Veronica Simpson, 
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談，www.youtube.com/watch?v=	

VjfUWll75p0。

6	 參見www.youtube.com/watch?	
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8	 馬克思（Karl Marx）著，中共中	

央馬克思恩格斯列寧斯大林著作編

譯局編譯：《資本論（紀念版）》，第
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bkbn　參見kąrî’kạchä seid’ou, “On 

Stage-Crafting and State-Crafting 

beyond Crisis: Ibrahim Mahama’s 
Word and Deed”, African Arts 54, 

no. 2 (2021): 56-59; 56。

bl	 參見https://kunsthalle-bern.
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Mahama。

bm	 該系列從2019年開始，至今仍
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com/video/works-ibrahim-mahama-	

acquired-contemporary-art-societys-	

collections-fund-frieze-2022。
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Bodjawah et al., “Transforming Art 	

from Commodity to Gift: kąrî’kạchä 
seid’ou’s Silent Revolution in the 
Kumasi College of Art”; kąrî’kạchä  
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例如Bernard Akoi-Jackson、

Kwasi Ohene-Ayeh和Tracy N. K. 

Thompson，等等。blaxTARLINES

也曾受邀參加2022年的卡塞爾文

獻展（Kassel Documenta）。它的影	

響不僅體現在社群及其不同成員的

實踐，也彰顯為其推動下加納當代

藝術中的革新氛圍。

bq	 以上法國思想家關於「禮物」的

討論，參見張旭：《禮物：當代法

國思想史的一段譜系》（北京：北京

大學出版社，2013）。

br	 該社群關於禮物的探討，參見	

Edwin Bodjawah et al., “Trans

forming Art from Commodity to Gift”, 

22-35。

bs	 有關seid’ou借助馬利克（Suhail 	

Ma l i k）和 阿 凡 納 西 安（Arman  

Avanessian）對「後當代」藝術的	

討論，參見kąrî’kạchä seid’ou, “On 

Stage-Crafting and State-Crafting 

beyond Crisis”, 53-54。

張麗方　清華大學人文與社會科學 

高等研究所「水木學者」博士後研究員
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