
徜徉於城市中，我們每天都會與

一個特殊的群體擦肩而過——他們或

抱>吉他在地鐵口輕彈，或蜷縮於天

橋下舞文弄墨，或自組樂隊在街角演

出，或身>古裝在高樓前吟唱。這就

是當代中國的街頭藝人。他們令城市

管理者頭痛不已，許多市民也不理解

他們。社會制度與大眾心理的雙重禁

錮使得街頭藝人被污名化，成為極具

爭議性的文化群落。

如何解讀街頭藝術的當下命運及

其與都市文化的內在聯繫？如何應對

當代城市文化發展的生態隱患和認同

危機？筆者在2008年就廣州街頭藝人

的生存狀況展開了調查1，並結合北

京、上海的實際情況2，集中探討以

上問題。

一　活的文化與被遮蔽
的空間　　　

街頭藝術，即由專業藝人或市民

大眾在城市公共空間進行的藝術表演

行為。它既是公共藝術的重要代表，

也是城市文化繁榮的標誌。早在宋代

的勾欄瓦肆中，市井文藝已描繪出街

頭文化的雛形，而清末民初發端於大

城市的雜吧地表演可謂現代街頭藝術

的濫觴。1949年後，由於劇烈的社會

主義思想改造運動，野性十足的街頭

文藝迅速雅化並瓦解。直到1980年代

改革開放，街頭藝術在搖滾樂、霹靂

舞、港台歌曲等外來流行文化的啟蒙

下才逐漸蘇醒。但是好景不長，伴隨

1990年代商業文化的到來，街頭又淪

落為消費主義宰制的資本空間。

可以說，街頭作為培養社區情感

和城市共同體意識的公共空間，一直

受到壓抑和侵蝕，但慶幸的是，孕育

於民間的街頭文藝始終保持>自身的

活力。二十世紀末至今，中國各大城

市紛紛湧現出街頭藝人表演，其群體

日益擴大，街頭再次成為世人矚目的

文化競技場。2008年底，筆者在廣州

調查發現，僅天河區而言，如果以天

河廣場為圓心向周圍延伸，方圓一百

米內就聚集有個人獨唱、樂隊演出、
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草班戲曲表演、個性簽名設計、書法

演練、畫畫等各類表演。而在崗頂商

業區所做的路人問卷調查顯示，有

71%的人表示所在小區都有街頭藝人

活動。這些都說明，街頭藝術已廣泛

分布於當代都市空間，成為市民日常

生活的重要組成部分。

街頭藝人主要來源於文藝青年、

下崗職工、殘疾人士、城市貧民、流

浪者等社會底層，他們通常缺乏正規

的專業訓練和完備的演出設施，是以

都市草根為主體的文化游擊隊，其演

出規模和水準恐怕都難登大雅之堂。

他們絕大多數以賣藝為生，從而被列

入「無證經營」的非法攤販行列，經常

遭到警察和城管人員的驅逐，因此不

得不輾轉流動於城市的各個角落。這

其中既有傳統民間藝人，也有現代搖

滾青年，是介於鄉土社會向都市社會

轉型過程中產生的新型文化雜交族

群。他們每天直接面向市民大眾，其

表演注重即興發揮和現場互動，具有

鮮明的野地性，可謂一種「活的文

化」。這種活的文化很多時依靠街頭

藝人的身體語言傳承散播，當中不乏

盲人、聾啞人和老人的演出。簡陋粗

糙的野地表演往往與現代建築的奢華

形象形成鮮明對比，某些殘疾佝僂的

藝人身影更是反襯出大都會幸福生活

的荒謬，構成當代社會極具諷刺性的

都市景觀，由此也成為街頭藝術被貶

斥為有損市容的最佳佐證。

然而，到底是街頭藝術破壞了城

市形象，還是我們的城市形象被建構

得過份理想化呢？必須注意到，城市

文化的生產首先是空間的生產，當代

城市是由城市管理者和專家學者等技

術官僚規劃出來的空間組織，以現代

大都會為建設模板，力圖保持空間的

純粹性與城市形象的優越性；由於放

棄城市生活的整體感與多樣性，從而

導致了「感覺結構」（structure of feelings）

與「社會特徵」（social character）的嚴重

斷裂3：一方面，由上層精英主導的

社會特徵所呈現的城市表現出和諧、

有序、近乎完美的理想人居形態；另

一方面，由於城市普通市民和底邊階

層深陷於各種現實困境，使得他們難

以獲得自由、愉悅的生活體驗，其緊

張、壓抑的感覺結構與當下的社會特

徵形成尖銳衝突，並產生嚴重的認同

危機。

而造成這一危機的主要原因在於

空間性的失衡，並集中表現為「文化

空間」4發展的區隔化與排他性。自

1990年代以來，隨>胡同、里弄等傳

統社區的消逝，固有的民間文藝紛紛

萎縮，廣大市民進行娛樂活動與文化

創造的空間日益縮小。而同時，各大

城市不惜巨資修建各種豪華的大劇

院、音樂廳和展覽館，用所謂的高雅

藝術及高消費標榜城市的品味檔次，

無形中將城市的公共空間擠壓為等級

森嚴的消費場所和身份象徵的私人領

地。因此，當代城市儘管在外觀形式

上建設得愈來愈亮麗，但城市空間的

共享與文化的交流卻愈來愈貧乏。

更嚴重的問題是，底層在大規模

的城市美化與改造運動中淪為生活在

貧民窟與郊區的邊緣人，被城市漠視

和逐漸淡忘。從影視劇到廣告，從政

府宣傳到媒體報導，當代城市想像要

麼是1930年代的東方巴黎（上海），要

麼是全球大都市（北京）和國際花園城

市（廣州）；而底層作為一個被遮蔽的

群體，則成為這場城市營銷的失語者

和犧牲品，並遭到集體性的流放。如

某些地方居然提出了建設「無攤城市」

的口號，其實質正是在建設桑內特

（Richard Sennett）一再批判的「純化空

間」（purified communities）5。這種理

念無視城市空間的公共屬性，屏蔽城

簡陋粗糙的野地表演

往往與現代建築的奢

華形象形成鮮明對比，

某些殘疾藝人的身影

更是反襯出大都會幸

福生活的荒謬，構成

當代社會極具諷刺性

的都市景觀，成為街

頭藝術被貶斥為有損

市容的最佳佐證。
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體的分化對立。

進一步說，這種建立在一元美學

思維模式上的高端都市不過是一個虛

幻的烏托邦，因為任何城市都不可能

沒有乞丐、小偷和販夫走卒，更不可

能隱匿自己藏污納垢的一面。事實

上，「愈是繁榮發達的大都市，就愈

是可能包容>不同的甚至是相互衝突

的文化內涵。城市烏托邦的想像其實

是一廂情願地試圖抹煞都市的雜多性

及其內在的文化矛盾。」6從這個意

義上說，看似雜亂無章的街頭藝術反

映的恰恰是都市文化的本質和真相，

街頭藝術的野地性、民間性和日常

性，尤其是藝人與觀眾交流時產生的

親密感及世俗人情，才是真正富有地

方特質的生活藝術和城市文化。

威廉斯（Raymond Williams）認為

文化是一個複雜的有機體，至少包含

了三大範疇，即親歷的文化、文獻的

文化、被選擇的傳統文化。如果說文獻

與傳統的文化多半屬於圈養於象牙塔

和博物館的一種固態文化，那麼「親歷

的文化」則是「在一個特定時期和地點

的活生生的文化，只有生活在那個時

代和地點的人才能完全理解它」7。街

頭不僅是城市最重要的公共空間，而

且「是各色人等思維的符號和工具，是

人們捕捉、感受、認知一個時代、一

種思想、一種技術的中介，是各種觀

念、各種力量、各種角色演出的舞台、

劇場」8。可以說，街頭藝術作為一

種空間生產方式，既是感知當代生活

的文化磁場，也是匯聚新興文藝的集

散地，它根據環境的變化不斷生產並

創造>自身，完全是一種活的文化。

誠如科林伍德（Robin G. Colling-

wood）所說，藝術家的創作「不屬於任

何個人而屬於一個社會的合作性活

動。它不僅僅⋯⋯也部分地由我們說

『影響』了他的其他藝術家所進行。當

我們說『影響』時，實際是說這些人與

他進行合作」9。街頭藝術的興起象徵

了底層大眾文化自主性的覺醒，那些

曾經被遮蔽的空間和無名的弱者，因

為街頭藝術的吶喊而獲得重返公共空

間的契機，街頭正以獨特的藝術形態

重塑>當代人的生命感覺和公共體驗：

首先，街頭藝術打破了日常生活

的煩悶枯燥，其鮮明的觀賞性和戲劇

性擴展並豐富了城市空間的文化內

涵。在許多城市的地鐵通道，流浪歌

手的吉他彈唱滋潤>無數路人疲憊的

身心，例如來自河北的女孩任月麗在

北京地鐵演唱多年，歌聲甜美動聽，

被稱為「西單天使」。

其次，街頭藝術的魅力在於其參

與性和互動性，有助於擴大公共交往

和增進市民情感。例如廣州的簡偉明

是活躍於老城區的街頭藝人，人稱

「炒螺明」，他既賣螺又唱歌，據說粉

絲過萬，在民間市井無人不曉，堪稱

街坊們的開心果。

再次，街頭藝人是傳播城市文化

的重要載體，並創造>豐富多姿的都

市亞文化。例如粵北歌手楊一自1992年

開始在北京美術館門口彈唱自己的原

創歌曲，音樂風格獨樹一幟，成為當

代城市民謠的先鋒。

顯然，街頭藝術具有提高市民生

活情趣、培養城市認同的積極作用，

這種活的大眾文藝有可能改寫當代都

市文化空間的話語形式和權力譜系，

並創造一種新的感覺結構。

二　底層想像與日常生活
審美　　　　　

按照勒菲弗（Henri Lefebvre）的

空間政治理論，空間生產的「構成性

街頭藝術的興起象徵

了底層大眾文化自主

性的覺醒，那些曾經

被遮蔽的空間和無名

的弱者，因為街頭藝

術的吶喊而獲得重返

公共空間的契機，街

頭正以獨特的藝術形

態重塑K當代人的生

命感覺和公共體驗。
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中心」（或曰主體性問題），即誰在進

行空間生產，誰有權利將這種生產嵌

入社會空間並轉化為精神生活，是揭

示城市文化運作機制與生態結構的要

義bk。如果說中國城市的日常生活長

久受到來自上級行政機關的嚴格控制

和管理，並按照「純化空間」的規劃形

式將一切有損城市形象的事物排除在

外；那麼，街頭藝術的流行則說明當

代都市建設急需打破空間壁壘，讓城

市居民實現廣泛的文化共享與自治。

這就必須提高都市空間的文化生產力

和精神生活品質，擴大公共藝術的用

途和影響，創建自由平等的文化交流

機制。

遺憾的是，街頭藝術由於其底邊

階層的社會烙印，一直被排除在公共

空間之外，不受尊重。儘管許多城市

注意到公共藝術對提升城市形象的作

用，並有意識地在城市綠地、廣場、

建築和道路中引入大量雕塑、攝影、

壁畫、裝飾、園藝等藝術形式，但這

些大多是一些靜止的觀賞型文化，而

不是活的文化。活的文化不僅可以觀

賞，更可以交流與互動，市民文藝、

民俗節慶，乃至行為藝術都屬於此

類，它們以人為主體和中心，是最具

城市活力的文化基因。從這個意義上

說，支持並鼓勵街頭藝術不僅是完善

城市公共藝術體系的迫切需要，更是

當代城市建構市民社會與公共領域的

必經之路。

當代都市文化生態的發展危機表

現為上層文化與底層文化之間的嚴重

對立，不同階層之間的文化衝突日益

加劇。從這個意義上說，提倡街頭藝

術的目的就是要促進不同社會群落之

間的情感交流與精神對話，實現文化

的民主共享。蘇格拉底說：「能讓我

學得一些東西的是城市§的人民。」bl

這意味>城市文化的構成主體是普羅

大眾，而不是少數精英。當我們談到

「底層」的概念時，往往將它誤讀為文

化落後者或弱勢群體，然而必須注意

到，在當今中國社會，真正作為最上

層的專業人員和管理者僅佔勞動者總

人口數的1.1%，而位於社會底層的農

民卻佔了總人數的64%左右bm。單從

這方面來比較就無法否認底層在都市

文化空間中的主體性地位。充分認識

到這一最基本的現實狀況，並且從現

實出發尊重底層的生活經驗和文化想

像，才有可能建構一個真正的公共空

間，這也是解決當代都市文化生態危

機的前提和基礎。

然而，究竟由誰來代表底層的經

驗和文化想像？如何確認這種經驗和

想像？由於底層自身缺乏文化資源和

充分的話語權，使得對於這一問題的

回答往往成為由媒體或上層精英轉述

的想像。不少知識份子習慣以啟蒙的

姿態看待底層，用自我的想像替代對

方的真實感受，將底層生活杜撰為千

篇一律的悲劇和痛苦，從而忽視了底

層經驗的豐厚內涵和多樣性。底層的

精神世界絕非學者預設的那般貧瘠與

絕望，因為種種調查結果顯示，他們

在追求自我幸福方面表現出罕見的藝

術人格和超越精神。

首先，不少街頭藝人具有堅定的

藝術理想和自由信念，對其表演賦予

了極高的職業認同感和社會責任感。

在我們的訪談中，於廣州從事簽名設

計的藝人王輝說：「別人看我們是走

鬼，我們把這當藝術」；獨臂歌手劉

揚身殘志堅，熱愛音樂，演出現場總

會打出「請支持街頭藝術」的標語。謀

生對於街頭藝人而言，絕非唯一的目

的，許多人之所以選擇在街頭表演，

原因是他們可以利用城市公共空間的

流動性，從事更自由的文化生產活

動，從而對街頭表演寄予了更高的藝

究竟由誰來代表底層

的經驗和文化想像？

如何確認這種經驗和

想像？由於底層自身

缺乏文化資源和充分

的話語權，使得對於

這一問題的回答往往

成為由媒體或上層精

英轉述的想像。
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兔子聲稱自己最喜歡在地鐵唱歌，是

因為「喜歡那種原始的聲音，不需要

用麥克風，不需要用音響，聲音可以

迴蕩在長長的通道§，很真實地表達

自己的情感」；劉揚甘願放棄在酒吧

唱歌賺錢的機會，除了因為他喜歡無

拘無束的生活，更重要的是可以面對

更多的觀眾。

其次，街頭藝人具有吃苦耐勞、

堅韌團結的族群特徵，在苦難面前表

現出頑強的超越精神。他們生活困

窘，然而樂觀豁達，即使是殘疾藝人

也從不以弱者的姿態博取同情，而是

始終強調自己肩負的藝術職責和工作

的神聖性。如訪談中劉揚說：「我是

正常人，不是殘疾人；我表演藝術，

不需要同情。」馬家新夫婦從貴州漂

泊到廣州賣藝，坐輪椅的妻子彈電子

琴唱歌，右手殘廢的丈夫吹笛子伴

奏，他們說：「我的手就是他的手，

他的腳就是我的腳。我們一直這樣

扶持>。」來自河南豫劇團的下崗老

職工每天在廣州崗頂附近表演豫劇，

他們平均年齡六十五歲以上，其中

一位風燭殘年的演員還在資助自己

的養女求學讀書，並笑稱「缺啥吭氣

啊！」（河南方言：意思是缺甚麼就

說話，別不好意思。）上海的「天行健」

樂隊成員多為小兒麻痹症患者，他們

的宣傳標語是「揚自強風帆，做生活

強者」。

如果按照布爾迪厄（Pierre Bourdieu）

的文化區隔理論bn來解讀街頭藝人，

他們在文化資本方面無疑處於弱勢，

是一個被遮蔽的無權力階層。韋伯認

為「權力意味>在一種社會關係內，

自己的意志即使遇到反對也能貫徹的

任何機會」bo。底層作為社會中最受壓

迫的文化群體，被剝奪了絕大部分的

法理權力與世俗權力，他們最缺少的

並不是表述經驗的能力，而是申訴不

平的平台和機會。從這個角度上說，

街頭表演正是底層民眾實現人格權力

和人格平等的藝術手段，是他們利用

有限的文化資本彰顯無窮的文化行動

力的維權方式。

捷克作家赫拉巴爾（Bohumil Hrabal）

在小說《底層的珍珠》中，認為底層的

普通老百姓身上孕育>人類心底的珍

珠，這珍珠來源於平凡的日常生活，

是素樸的人格之美和人性之美bp。通

過對街頭藝人的調查採訪，筆者為底

層具有的善良、博愛、寬容的精神品

格所震撼，他們的內心世界遠比我們

想像的要豐富，而他們在藝術感受和

文化創造方面的活力也毫不遜色於所

謂的「專業人士」。街頭藝人長期和小

販、流浪漢、打工仔等底層民眾交

往，共同的生活經歷使他們結下深厚

的集體情誼，這種情感反過來又轉化

為街頭藝人的創作靈感和源泉。

例如在北京演唱的歌手楊一的音

樂既借鑒了陝北民歌的藝術技巧，又

將城市底層勞動人民的生活體驗融入

其創作中，創造出一種新的城市民

謠，他在《樣樣幹》中唱道：

樹林大了好安身／要去北京大本

營／自從革命成功的那天起／就已說

明了還是農民兄弟的力量大。

城G的人鬧下崗／我們進城把飯

碗端／做鉗工，打雜工，擺地攤，收

破爛，樣樣幹／說是人生地不熟／到

處都有咱弟兄／走東城，跑西城／勞

動的旗幟楞忪楞忪楞忪楞忪地飄⋯⋯

文化人要到美國／托個福啊六百

五／現如今，眼目下，咱不夠大／走

一步，算一步／形而上，形而下／上個

學校學高科技／工商管理和計算機／

自從有唐人街的那天起／就已經說明

了咱們兄弟還是可以鬧天下。

通過對街頭藝人的調

查採訪，筆者為底層

具有的善良、博愛、

寬容的精神品格所震

撼，他們的內心世界

遠比我們想像的要豐

富，而他們在藝術感

受和文化創造方面的

活力也毫不遜色於所

謂的「專業人士」。
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這首民謠描寫的內容是農民進城，與

一般的打工文學題材不同的是，這首

歌曲絲毫沒有感傷的意味。演唱者以

一種原始沙啞的歌喉，吟誦出億萬勞

動大軍進駐城市時那種興奮、躁動、

狂喜的複雜情緒；鄉村俚語式的唱詞

與城市生活特有的冒險精神相配合，

傳統勞動者與現代野心家的形象同時

雜糅於中國農民工的集體群像，豐

滿、真實、刺痛人心。從鄉村到北京

再到紐約的唐人街，底層的經驗同樣

貫注了全球化的想像，深沉質樸卻不

失詼諧，歌曲激蕩>一種穿透現實的

諷喻力量。

可見，街頭藝術作為日常的文化

生產方式，善於吸取民間文化的特色

和美感，它表明了「文化不是社會精英

群體的特權；它就在我們周圍，存在

於消費品、景觀、建築物和場所中。

此外，它也不是靜止的，而是一個不

斷發展變化和有爭議的領域，它存在

於語言和日常社會實踐中」bq。

三　都市波西米亞與身份
認同危機　　　

當代街頭藝人類似於田園詩人和

都市漫遊者的混合體，他們與傳統民

間藝人具有密不可分的文化淵源，但

由於街頭藝人產生的社會基礎和文化

土壤得益於現代都市文明，因此在行

為方式上表現出迥然不同的特徵。例

如，他們絕大部分為外來移民，生活

漂泊，居無定所；他們追求浪漫、我

行我素，當中不乏氣質憂鬱、性格敏

感的文藝青年。其多元化的身份構成

與文化訴求、超越世俗生活的唯美傾

向，以及更為自由灑脫的生活方式，

都說明了街頭藝術應被納入波西米亞

（Bohemia）文化的範疇。

「波西米亞」原是對吉普賽人的稱

呼，後來泛指流浪者、藝術家、文人

等亞文化群體。它是具有藝術氣質的

亞文化族群標榜自己文化風格與審美

趣味的身份標記，其族群活動「往往

是跟混文化藝術創作有關，姿態是反

叛、浪漫、格，崇尚的是自由、解

放、想像力、心身並重和潛能發揮，

生活是要跟大眾的主流、社會的常

規、中產的拘謹有區別，不屑的是物

質主義、歧視、不公」br。

波西米亞的崛起是現代都市亞文

化發展的必然結果。首先是城市化運

動導致的移民潮為波西米亞文化的生

產提供了龐大的人口基礎；其次是某

些佔據資源優勢的都市街區吸引並聚

集>各種外來人才，使得新文化的發

明創造實現了一種規模化的集群效

應，如北京的三里屯、798工廠、後

海酒吧街等均為典型。然而，波西米

亞作為一種新生的文化群落，其內部

組成也很複雜，既有來自於中產階層

的藝術愛好者，也有身份卑微的學生

與城市貧民，而街頭藝人作為底層波

西米亞的代表，所處的生態環境最為

惡劣：

首先，是制度行為層面的生存困

境。街頭表演被城市管理者列入有損

市容與擾亂社會治安的對象而遭到禁

止和驅逐，導致藝人流離失所，生存

舉步維艱。2007年，一部反映上海街

頭藝人生活的紀實片《閒>》（張偉杰

導演）獲得社會熱烈關注和反響，當

中記錄了不少街頭藝人與城管人員之

間的衝突，「有長時間的對峙、有利

用語言陷阱的智鬥、有大量市民介入

的據理力爭、還有影像衝擊力很強的

『武鬥』」bs。而筆者在採訪廣州街頭藝

人的過程中也發現此類事件層出不

窮。事實上，驅逐行為本身存在極大

爭議性，因為缺乏明確的法律依據和

波西米亞作為一種新

生的文化群落，其內

部組成也很複雜，既

有來自於中產階層的

藝術愛好者，也有身

份卑微的學生與城市

貧民，而街頭藝人作

為底層波西米亞的代

表，所處的生態環境

最為惡劣。
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實行，所以導致街頭藝人（包括部分

市民）對此產生極大的反感和對立情

緒。藝人與城管人員之間的矛盾反映

了既有文化體制與都市亞文化發展訴

求之間的尖銳衝突，如果衝突得不到

緩解，有可能激化社會矛盾。

其次，是心理接受層面的認同危

機。筆者在廣州的調查顯示：絕大部

分市民認為街頭藝術「不起眼」、「可

有可無」；不到三分之一的受訪者認

為表演美化了城市生活；個別市民則

反映這些表演既擾民又影響市容，應

該取締。可見，大眾目前對街頭藝術

大多處於獵奇階段，漠視心理相當普

遍。由於藝人的表演水平良莠不齊，

演出的硬件條件較差，使得許多市民

對街頭藝術是否稱得上藝術表示質

疑。同時鑒於歷史上街頭藝人身份的

卑賤性、根深蒂固的傳統觀念和等級

意識的負面影響，以至於有人把街頭

藝術等同於乞討行為，這些都使得藝

人存在普遍的身份焦慮與認同危機。

例如在紀實片《閒>》中，四位街

頭藝人的命運令人堪憂：下崗職工老

房靠拉手風琴為生，他在公園有一批

業餘歌友，大家都喜歡並崇拜他，但

當老房袒露自己的身份後，歌友卻紛

紛鄙棄他；保姆石靜靠賣唱貼補兒子

讀大學，當兒子得知此事後毅然退

學，並斥責母親卑賤；農民工小趙以

吹薩克斯為生，遠在老家的妻子曉得

真相後吵>要離婚；二胡藝人老丁為

了不影響女兒入黨，不得不放棄了表

演另謀生計。這些都反映了街頭藝人

的認同危機。

顯然，與國外的街頭藝人相比，

中國的街頭藝人無論是生存環境還是

社會地位都極端低下，嚴酷的社會管

制與懲罰所危害的不僅僅是藝人群體

的權益，更糟糕的是遏制並破壞了底

層參與文化建設與公共事務的積極性。

街頭文藝在目前的城市文化中雖然是

支流，但它卻聯繫>最廣泛的市民階

層，其產生的腐殖質更是滋養城市文

化不斷向前進步的原生動力。無論是

過去的二胡演奏家瞎子阿炳、相聲演

員侯寶林和馬三立，還是當代的作曲

家譚盾、「搖滾之父」崔健，以及歌星

鄭鈞，他們無不來自於街頭文化的搖

籃。街頭不僅創造了豐富多姿的大眾

文藝，同時還為城市的高端文化源源

不斷地輸送來自底層的精英。從這個

意義上說，街頭波西米亞是衡量一個

城市開放與包容度的重要指標。中國

街頭藝人的當下命運反映出城市文化

生態發展的某種結構性症候，即公共

藝術的生存困境與公共領域的交流障

礙。簡單地說，就是公共性的缺失。

縱觀城市發展歷程，街頭波西米

亞既是社區文化的重要締造者，也是

公共空間的組織者。從莫斯科阿爾巴

特街的塗鴉藝術，到紐約曼哈頓地區

的街舞，再到巴黎街頭的地下樂團與

墨爾本的露天表演，正是由於街頭藝

術的存在，城市街區才變得生趣盎然

和富有魅力。而在中國傳統社會，江

湖藝人同樣創造出獨一無二的城市文

化和空間記憶，如北京天橋、瀋陽北

市場、南京夫子廟、上海徐家匯、成

都青羊宮等，都說明了街頭文藝作為

維繫民間和地方社會的重要力量，一

直發揮>穩定並團結整個城市文明基

底的中堅作用。

當代城市文化建設的種種誤區從

根本上說來自於體制弊端，最突出的

莫過於政府包辦和官僚本位。它使得

每一次文明城市的創建無不是一窩蜂

式的運動，運動過後，城市形象照舊

是髒亂差，文明程度也毫無長進。若

要實現城市文明的可持續發展，除了

貫徹國家層面的行政管理辦法之外，

街頭波西米亞是衡量

一個城市開放與包容

度的重要指標。中國

街頭藝人的當下命運

反映出城市文化生態

發展的某種結構性症

候，即公共藝術的生

存困境與公共領域的

交流障礙。簡單地說，

就是公共性的缺失。
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地方性的民間維護工作其實更為重

要。學者王笛在研究近代成都的街頭

文化時發現，街頭文藝有利於國家管

治，因為它起到了增進社區穩定與傳

遞國家意識的重要作用，從這個意義

上說，「地方社會積極培養了一種與

國家文化的共生而不是敵對的關

係。」bt但令人遺憾的是，目前的文化

建設仍處於對上不對下的單向度發展

模式，城管人員對街頭藝人的處理態

度往往過於簡單粗暴，導致雙方矛盾

愈積愈深，長此以往必將產生不可想

像的惡果。

那麼，如何將街頭藝術納入與城

市共生的文化發展軌道？如何促進底

層乃至整個文化生態的良性發展呢？

筆者認為當務之急有兩點：

其一，確定相關政策法規，允許

並支持街頭藝術，恢復藝人的合法性

身份，保障都市亞文化發展的基本權

益和空間，促進城市文化的多樣性。

城市管理者可以參照國外的建設經

驗，把街頭藝術納入城市公共藝術範

疇進行規範管理，如劃定專門的表演

區域和表演時段，對街頭藝人進行資

格考核，扶持某些瀕危的民間文藝的

表演者參與街頭表演。其實，廈門鼓

浪嶼早就實行街頭藝人持證上崗制

度，街頭表演已成為當地著名的文化

景觀ck。據悉，上海也已通過〈關於制

訂《上海市城市街頭藝人管理條例》的

議案〉cl，街頭藝術有望在今後合法

化，若能實現，將對當代城市文化建

設產生良好的示範效應。

其二，動員社區與地方的民間力

量，尊重底層民眾的文化主體性與精

神訴求，實行基層自治，通過藝人與

市民的主動共建來實現街頭文藝的可

持續發展。據我們的調查顯示，街頭

藝人的族群活動特點是散而不亂，

如廣州的藝人組建了一個「小人物文

藝聯盟」，主要工作是團結藝人、促

進交流，提升街頭藝術的影響力。在

「5．12」汶川大地震和北京奧運會期

間，該聯盟還發起過募捐與志願者服

務活動。這說明藝人團體可以有很強

的組織與活動能力，城市管理者完全

可以因勢利導，給予藝人自主性；凡是

有關街頭表演的糾紛矛盾，放權讓其

內部處理解決，避免把基層問題擴大。
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能保證街頭文藝的長期穩定發展，也

有助於形成富有特色的街區文化。
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種手段。本文將街頭藝術視為能夠

反映當代城市生活真實體驗的一種

感覺結構，它不同於粉飾現實的政

藝人團體可以有很強

的組織與活動能力，

城市管理者完全可以

因勢利導，給予藝人

自主性；凡是有關街

頭表演的糾紛矛盾，

放權讓其內部處理解

決，避免把基層問題

擴大。
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