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［摘要］ 媒介特质的讨论一直是自摄影诞生起的中心话题， 对本质的追问和新媒介的 “渴望”， 使得当

代摄影似乎又回到了巴钦所描述的摄影之初的状态中。 影像媒介的 “纪实” 功能再度得到考量， 混合媒介

或跨媒介实验， 甚至非艺术媒介的引入， 用以表达影像艺术的档案化特征， 这在集美·阿尔勒国际摄影展

中表现得尤为显著。 档案化的影像构成了新的交流方式， 用以平等地探讨当代社会所面对的共同问题。
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一、 引　 言

中国当代摄影有着一个明确的起点， 即

１９７６ 年所发生的一系列历史事件促成了中国当

代摄影的开端。 艺术史家巫鸿将其进程大体分

为 ４ 个阶段： “民间摄影社团和展览的浮起”
（１９７６—１９７９）、 “摄影新潮” （１９８０—１９８９）、
“实验摄影” （１９９０—２００６）， 以及从 ２００７ 年至

今的实验性摄影机构的发展［１］ 。 依据这种划

分， ２０１７ 年， 由巫鸿担任策展人， 在北京的三

影堂摄影艺术中心举办了 “中国当代摄影四十

年” 的专题展， 这年正值三影堂创办 １０ 周年。
而之前一年， ２０１６ 年又被视为中国 “新媒体艺

术” 新纪元的开始， 中国当代影像艺术随着科

技的高速发展， 呈现出跃进式的迭代。 其后，
又随着疫情造成的实体隔离， 使得远程媒体、
电子终端等媒介手段成为艺术实验的最前沿，
“新媒体艺术” 热度逐渐转向对 “媒介的科技

手段及其思维模式” 的讨论中。
摄影被认为是极具当代性的艺术形式， 并

且随着新媒介的迭代， 媒介与观看方式被不断

寄予厚望。 自 ２０１５ 年起， 三影堂在厦门的摄

影艺术中心通过 “集美·阿尔勒国际摄影季”，
将中国当代摄影的传播形式与观看形式所发生

的变化较为全面地呈现出来。 法国阿尔勒一年

一度的摄影节， 于 １９７０ 年由阿尔勒摄影师吕

西安·克莱格 （ Ｌｕｃｉｅｎ Ｃｌｅｒｇｕｅ）、 历史学家

让 － 莫 里 斯 · 鲁 盖 特 （ Ｊｅａｎ － Ｍａｕｒｉｃｅ Ｒｏｕ⁃
ｑｕｅｔｔｅ） 和作家米歇尔·图尼尔 （Ｍｉｃｈｅｌ Ｔｏｕｒｎｉ⁃
ｅｒ） 共同创立。 ２０ 世纪初由于社会和公众对摄

影兴趣的日益浓厚， 阿尔勒摄影展得以迅速发

展， 成为历史最悠久、 规模最大的摄影展， 并

通过区域和国际合作产生了深远的国际影响。
尤其与厦门集美三影堂的合作， 不仅使得国际

化的阿尔勒摄影展具有了新的亚洲视角， 也使

得中国当代摄影集中呈现的同时具有了国际化

的背景。 ２０２２ 年 １１ 月 ２５ 日至 ２０２３ 年 １ 月 ３
日， 第八届集美·阿尔勒国际摄影季在厦门集

美三影堂厦门摄影艺术中心举办。 法国阿尔勒

摄影节总监克里斯托弗·维斯纳 （ Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈ
Ｗｉｅｓｎｅｒ） 和三影堂摄影艺术中心创办人荣荣担

任联合总监， 摄影评论家顾铮教授担任艺术总

监。 本研究就以第八届集美·阿尔勒国际摄影

季为主要案例， 探讨中国当代摄影最前沿的媒

介呈现方式与思维模式。
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　 　 二、 不再按动快门： 媒介的回归
结构

　 　 自摄影诞生之始， 探索摄影媒介本质追问

“摄影究竟是什么？” 从来没有停止， 这也是三

影堂这样的实验性摄影机构所热衷的选题。 现代

主义理论代表人物克莱门特·格林伯格 （Ｃｌｅｍ⁃
ｅｎｔ Ｇｒｅｅｎｂｅｒｇ） 认为每一种艺术媒介都有自己的

边界和效果， 并在对其规范中确立了它特有的属

性和价值， 摄影艺术也不例外， “媒介特殊性”
的观念促使现代艺术不断发展［２］。 相对于现代

主义对媒介艺术形式的探讨， 后现代主义摄影理

论家约翰·塔格 （ Ｊｏｈｎ Ｔａｇｇ） 则认为摄影技术

与文化多元交叉并且动态分布在文化和社会制度

领域， 文化语境决定着摄影， 摄影既没有历史的

统一性， 也没有固定不变的本体身份［３］。 不过，
在摄影理论家乔弗里·巴钦 （Ｇｅｏｆｆｒｅｙ Ｂａｔｃｈｅｎ）
的最新研究看来， 在现代主义的媒介特质论和后

现代主义者文化语境决定论之间， 摄影的存在有

着更为复杂的辩证关系。 借助于福柯 （Ｍｉｃｈｅｌ
Ｆｏｕｃａｕｌｔ） 的知识考古学和德里达 （Ｊａｃｑｕｅｓ Ｄｅｒ⁃
ｒｉｄａ） 的解构主义理论， 巴钦认为 １８ 世纪中期

到 １９ 世纪初期的科技发展和社会文化的需求，
所产生的种种 “话语” 反映出对摄影热切的

“渴望” 并促使了摄影的诞生， 摄影这一媒介也

有着与生俱来的复杂性和不确定性［４］８１。 自 ２０
世纪中叶起， 混合媒介或跨媒介实验打破了绘

画、 雕塑、 摄影、 录像， 以及行为和装置之间的

媒介区分， 并且伴随着非艺术媒介的引入， 摄影

媒介的复杂性和不确定性表现得尤为明显， 对摄

影本质的追问和新媒介的 “渴望” 似乎又回到

了巴钦所描绘的摄影诞生之初的状态中。
集美·阿尔勒国际摄影展首先表现出对摄影

媒介的关注。 三影堂就此表示： “我们注重艺术家

运用摄影这种媒介的能力， 就是说艺术家除了通

过他的独创性工作而表现出的作品的艺术感染力

之外， 同时也应该展现摄影媒介本身所具有的独

特价值。” ［５］这也直接表明作为当代摄影展而非当

代艺术展， 摄影展所呈现的媒介融合和媒介跨越

始终围绕着对传统摄影概念的延续而展开。 第八

届摄影展共由 ３０ 场展览构成， 其中， ６ 场来自法

国阿尔勒摄影节的展览、 ３ 场来自泰国的展览，
表明了摄影展的国际身份； 而中国当代摄影的最

新面貌则体现在 １０ 场华人影像艺术家 “发现奖”
的单元展览， 以及 １ 场 “影像策展人奖” 的入围

方案展， 以此代表中国当代摄影的最新方向或标

志。 陈翠梅的 《就因为你按了快门吗？》 （见图 １）
获得本届 “发现奖”， 作品就是通过多维的媒介

来体验多样的视觉形式与图像制造机制。 祖籍福

建金门县的艺术家陈翠梅知道自己在金门拥有一

块属于自己的土地， 但她从未踏足过那里， 只是

通过 Ｇｏｏｇｌｅ 地图来看到它。 祖传的土地在每一代

兄弟姐妹间分割， ２００６ 年去金门办理土地继承

时， 电影导演身份的陈翠梅将摄影师的版权和土

地的所有权联系起来， 思考她和这块土地之间的

关系。 展览可见部分的表层图像既有传统媒介的

呈现： 一张家族合影黑白照片和几张地图复印件

（见图 ２）； 也有最新媒介的呈现： 通过 Ｍｉｄｊｏｕｒｎｅｙ
ＡＩ 生成的图像作品 《两个在金门高粱地里鉴界的

男人》 （见图 ３）； 主体部分是影像， 包括一部短

片电影和几段记录影像。 系列作品中的另一件甚

至将影像实时传达到展厅当中， 陈翠梅委托金门

当地的艺术家王苓在自己拥有的那块土地上设置

了监控摄像头， 并把影像实时传播到展览现场。

图 １　 陈翠梅的 《就因为你按了快门吗？》 展览现场

图 ２　 陈翠梅在福建金门的土地地籍图，
２０２２ 年， 图片由陈翠梅提供

３９
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图 ３　 陈翠梅， 《两个在金门高粱地里鉴界的男人》，
２０２２ 年， 图片由陈翠梅提供

这样的展览反映出当代摄影展的一个重要特

征， 就是摄影的学科定义转向 “影像” 这个更

为多元性的媒介。 相对于传统意义上的摄影， 影

像提供了更多的语言可能性， 尤其是连续的动态

图像， 以及如叙事化的文本结构更利于观察和表

述当下复杂的社会事物。 屏幕渗透了我们的日

常， 更多艺术家自觉或不自觉地选择了影像作为

媒介。 不同于格林伯格所强调 “媒介特殊性”
的观念， 在罗莎琳·克劳斯 （Ｒｏｓａｌｉｎｄ Ｋｒａｕｓｓ）
看来， 录像或影像艺术从一开始就不是一个自足

的媒介， 而是一种半自律的 “后媒介” 或 “新
媒体”。 在 １９９２ 年的 “ ‘北海航行’： 后媒介状

态时代的艺术” 的讲座中， 克劳斯将 “媒介”
定义为一种回归结构， “这样一种结构， 它的一

些因素将生产出一些规则， 这些规则则催生了结

构本身” ［６］。
以克劳斯定义的 “媒介回归结构” 来解读

《就因为你按了快门吗？》 这一具体案例， 媒介

呈现的表层图像背后实际上隐匿着深层的技术、
物件和事件。 拍摄家族合影的那台照相机、 生成

图像的人工智能、 卫星通信设备以及影印扫描等

技术， 链接数字影像以构成自身表述的结构， 将

图片、 文本和影像构建成根据契约和血缘而认定

的土地边界， 并再现为继承土地的旅行、 实时的

表演等内容。 图像的表层与深层构成呼应， 虽然

陈翠梅不曾按下快门， 却有效地利用了图像的生

成机制， 在艺术幻觉与真实现实的特殊关系中，
传达出对图像的思索并交织表达出自我的情感。
由此案例亦可见纳入当代摄影的影像， 其实已彻

底超出了传统的媒介范畴， “非影像” 的实践重

申其 “后媒介” 或 “新媒体” 的性质。 这不仅

仅是图像的增维与运动， 而且是影像语言结构始

终保留基本叙事的结构， 影像生成机制与影像叙

事之间构成规则并催生了结构本身。 题为 《就
因为你按了快门吗？》 将 “快门” 构成一种隐

喻， 照相机通过按下快门获取图像， 在这件作品

中通过 ＡＩ 输入一段文字便得到了图像。
对图像制作者的思考拓展了我们对于当代摄

影的认知， 当代摄影展中的 “摄影” 概念延展

为 “影像”， 即包括照片、 录像， 还包括计算机

生成的图像、 其他非手工绘制的图像。 摄影脱离

了传统意义上拍摄器材， 图像不再通过按下快门

来获取， 这种与具体媒介相脱离的 “图像”
（ｉｍａｇｅ） 被称为 “无具身图像” （ ｄｉｓｅｍｂｏｄｉｅｄ
ｉｍａｇｅ）。 早在 １９９６ 年初， 《十月》 杂志的有关视

觉文化的调查问卷中， “无具身图像” 就已成为

了视觉文化研究的普遍看法之一， 资本主义全球

化会加剧图像的这种幽灵化， 而学院化的视觉文

化研究迎合了这一倾向［７］。 严格来说， 图像并不

脱离媒介而只是跨媒介。 在视觉文化研究中，
“无具身” 的图像不是物质生产之外的幽灵， 而

是从文化的语境中看待图像。 图像可以被看作是

“符号”， 与语言、 文字等其他类型的符号一起，
共同构成社会的表征系统［８］。 理解 “媒介” 的

回归结构， 将 “影像” 纳入视觉文化范畴研究，
也为思考中国当代摄影档案化的呈现提供了

思路。

　 　 三、 档案化特质： 媒介的临界
状态

　 　 当 “摄影” 转向 “影像” 以多元化呈现，
“媒介回归结构” 不仅仅是拓宽了媒介范围， 更

多的是打破了媒介间的实验壁垒， 作为影像的媒

介既是方法， 也是目的， 摄影出现的最初状态也

是如此［４］１２９。 作为当代的 “影像”， 一方面被要

求为客观的世界提供实证主义证明； 另一方面又

要为主观性在参与构建世界时所导致的不稳定性

４９
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提供证明［９］。 而随着科技的发展， 连接云端非

物质世界与线下物质世界的能动性加强， 强调

“观念” 的当代影像出现了类似早期摄影中的

“纪实” 转向， 尤其是区块链技术使得输出与获

取之间信息流的平等与去中心化不断凸显， 可以

追溯到数据的原始性， 这就有了以档案化的视角

理解当代影像提供实证的可能性。 学术界对档案

的通常理解是指人们在各项社会活动中直接形成

的各种形式的具有保存价值的原始记录， 原始记

录性是其本质属性［１０］。 当代摄影展中最为直接

的做法就是展现作为档案存在的影像， 历届集美

·阿尔勒国际摄影展都有如此的做法。 本届 “泰
国影汇” 展现了泰国国家档案馆等机构收藏的

拍摄于 １９ 世纪 ６０ 年代的纪实相片； 国内档案形

式的影像则是中国美术学院提供的 ２０１９ 年版

《中国》 图册， 用以致敬 １９５９ 年版 《中国》 图

册， 这两本图册都用档案方式记录中华人民共和

国成立以来的重大历史时刻。
档案是直接形成的历史记录， “直接形成”

表明了档案的原始性， “历史记录” 表明了档案

的记录性以再现历史面貌。 纪实、 风光与新闻、
时尚类的摄影作品， 都有可能涉及当代影像的档

案化层面， 这里存在着一个观察和理解角度转换

的问题。 陈翠梅的作品 《就因为你按了快门

吗？》 一方面直接利用了档案， 展览中呈现了文

书契约、 地图和家族照片， 这些构成了档案的凭

证价值， 它们既有官方机构形成的， 也有个人和

家族形成的， 都是有条件转化成文档的文件； 另

一方面作品将土地所有权问题和摄影师的版权联

系起来， 在探讨权利与拥有的边界的过程中， 文

件的形式不仅有文字、 图片和影像， 而且还有人

工智能、 虚拟现实、 实时转播等媒介技术。 文件

转化为文档的有条件状态延展为不确定性， 这就

使得整体作品虽然呈现为档案化的状态， 却非真

正的档案， 文件是通过回到媒介形态中来揭示作

品和现实之间的隐秘关系。
不同于作为文档的文件， 媒介不仅如文件一

样成为携带信息或内容的容器， 而且包括了传播

信息的技术设备、 组织形式或社会机制。 麦克卢

汉 （Ｍａｒｓｈａｌｌ ＭｃＬｕｈａｎ） 关于媒介的名言 “媒介

即信息”， 强调了媒介不仅仅是传达讯息的工

具， 更重要的是其本身就是讯息。 格罗伊斯

（Ｂｏｒｉｓ Ｇｒｏｙｓ） 就此认为这种乐观的看法意味着

“所有的媒介在任何时候总是绝对诚实的”， 因

而会忽略媒介中还存在着隐匿、 遮掩、 误导等情

况。 格罗伊斯提出了媒介的真诚性问题， 并把它

跟前卫艺术联系起来， 认为前卫艺术的基本逻辑

就是用削减、 剔除等方式还原媒介的本来面

目［１１］。 这就意味着媒介与其所传达的讯息区分

开来， 媒介的自身面貌因此得以呈现出来， 并处

在格罗伊斯所认为的媒介特例情况下的 “临界

状态”。 格林伯格认为绘画媒介的临界状态是其

“平面性”， 受格林伯格媒介特质论的影响， 巴

赞 （Ａｎｄｒé Ｂａｚｉｎ） 认为摄影媒介的本质属性是

“记录”， “照片和对象本身共享了共同的本

质” ［１２］。 巴赞并不在意于记录的具体内容， 而在

意于记录这一过程的本身价值。 而在巴塔耶

（Ｇｅｏｒｇｅｓ Ｂａｔａｉｌｌｅ） 看来， 只有将艺术的意义清

除到接近零的临界状态， 才能跟社会理性经济体

系之外的超越之物形成交流［１３］。 由此可见， 在

理论层面上展览作品档案化的呈现使得当代摄影

媒介处于 “临界状态”。
尽管当代摄影媒介处于 “临界状态”， 其记

录特质还是不同于一般意义上的档案， 作品或图

像的暧昧性与松散性亦有别于符号性的理解， 梅

洛 － 庞蒂 （Ｍａｕｒｉｃｅ Ｍｅｒｌｅａｕ － Ｐｏｎｔｙ） 就强调图

像不可以化约为符号的一面。 这也就意味着对当

代摄影的理解还要回到一般艺术史的风格解读

中， 既往的关于时代风格的一致性， 或者影像展

览内在各种形式关系的统一性的理念将被扬弃，
取而代之的是一种物理学倾向的类比， 即对艺术

作品的物质 －技术性层面所可能具有的情感效果

的关切。 库布勒 （Ｇｅｏｒｇｅ Ｋｕｂｌｅｒ） 以一种物理学

的能量术语称其为艺术品的自信号， “艺术作品

不仅是事件的遗留物， 还是其自身的信号” ［１４］２３。
历史学研究从信号中推导复原出最初的事件， 而

信号或信号造成的骚动却是美学和心理学所关注

的。 这又使我们回到瓦尔堡的学术体系， 图像不

只简单地充作特定历史经验的档案文件， 文件同

样能够在历史文本中找到， 它同时含有那种经验

的情感印记， 也就是库布勒所说的 “信号造成

的骚动” ［１４］２２。 历史学通常认为档案是最真实的，
即便同一 “事实” 的不同记录有时候不在事实

本身， 它受个人立场、 先验经验或者特定需求的

５９
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潜意识影响［１５］。 在这层意义上， 作为档案的影

像与档案化的当代影像艺术都处在媒介的 “临
界状态”， 以利用不同媒介的特征交叉对比进，
而构建认识框架， 完成对 “真实” 的不同理解

而这种理解本身就构成了 “媒介回归结构” 的，
一部分。

　 　 四、 策展人的角色： 档案化的
营造

　 　 如果撇除主流艺术史观中风格论对当代影像

的主导评判， 那么进入展厅面向公众， 并产生社

会影响的当代影像如何完成档案化的呈现？ 本研

究认为策展人在其间扮演着重要的角色。 一方面

策展人要建立一个相应的理论体系来阐释影像档

案化的现象， 另一方面策展人要通过策划引导

来启发观众对影像档案化呈现的解读与接受。
集美·阿尔勒国际摄影展通过策展人体制来构

建整个展览的定位， 并设立了 “影像策展人奖

入围方案展” 来引导整个展览的学术走向。 第

八届集美·阿尔勒国际摄影季的 “影像策展人

奖入围方案展” 包括： “暗箱： 爱与图像的装

置” （策展团队： 黄羽婷、 徐智博）、 “差速河

谷” （策展团队： 陈鋆尧、 王步云）、 “新生还

者” （策展人： 王姝曼）、 “一镜到底” （策展

人： 侯钰瑶） 及 “永无乡与世界尽头” （策展团

队： 探针小组） 共 ５ 组入围方案。 当代影像策

展人不仅要关注多元化媒介的呈现方式， 更要聚

焦于当代最为迫切的文化政治议题， 通过问题的

设定和引导来遴选艺术家。 早在约翰·沙考夫斯

基 （Ｊｏｈｎ Ｓｚａｒｋｏｗｓｋｉ） 担任纽约现代艺术博物馆

的策展人时， 就曾通过策展来推动对摄影媒介的

本质认识。 １９６６ 年， 在著名的 “摄影师之眼”
的展览中， 通过选取摄影 ５ 种特有属性， 即物的

本身、 细节、 边框、 时间和有利位置来定义其本

质。 这种定义接近于格林伯格， 局限在摄影风格

的论述中； 而当代摄影重新定位后的风格分析，

将具有一种深刻的现象学维度， 它将指向 “一
种不断扩充的， 日益热切地对现象的回溯。” ［１６］

中国当代摄影的 “重新启动”， 参与对现象

的回溯以 １９８０ 年代为标志。 摄影评论家顾铮认

为随着新时期到来， 自主观看的可能性终于出

现， 这个年代摄影最值得重视的方面是个体的苏

醒、 归来， 以及个体为争取个人观看的权利的不

懈努力［１７］。 与此同时， 面对公众的展览， 策展

人以展品或讨论问题的真实性， 作为现象的回溯

的出发点来表达自主观看的可能性， 摒弃对

“竞争性真相” 的虚构处理。 在策展理念公共化

的表达过程中， 展览相关文本的客观表述和影像

媒介的空间呈现方式也逐渐变得同样重要， 也用

以表达问题的真实性。 本届 “影像策展人奖”
获得者王姝曼的策展方案 “新生还者” （见图

４）， 设计了两条轨道化的空间， 将档案与影像

直接并列呈现： 一条装置有半透明黑色幕帘的空

间中放置影像， 以还原 “创伤现场”； 另一条暗

红色甬道的空间展览文本与档案， 以呈现对

“新生还者” 研究的脉络体系。 全球的新冠疫

情， 加上区域间矛盾纷争， 成为人类必须共同面

对的苦难。 王姝曼的策展以影像为媒介揭示创伤

经历的一角， 还原新生还者的生理和心理感受。
展览呈三段论式的结构： 第一部分 “外露的伤

口” 讨论影像媒介如何记录伤口的形成； 第二

部分 “恶化的伤口” 呈现影像媒介如何转化创

伤事件并使其恶化； 第三部分 “受创主体” 呈

现受创主体， 即 “新生还者” 的样态在伤口显

现和恶化后如何呈现。 就像个人档案会对人生产

生重大影响一样， 当代档案化的影像正在改变着

我们看待自己和他人的方式， 甚至改变着我们的

行为方式。 评委团认为展览 “新生还者” 试图

从摄影与影像媒介穿越现在和历史时刻， 重新见

证创伤外露、 恶化及使主体生还这一完整过程，
以提示———我们正处在一个 “仍旧且更加危险

的创伤时代”①。

６９

① 《集美·阿尔勒国际摄影节图册》， 集美三影堂影像艺术中心印。
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图 ４　 王姝曼策展方案 “新生还者” 展览现场

　 　 策展人通过策展来推动对影像媒介的认识的

企图一直在延续， “新生还者” 的方案使用了摄

影、 电视、 电影、 ＶＲ 和短视频 ５ 种媒介， 来揭

示创伤事件在媒介中如何发生并转化创伤的

“第二现场”。 文本档案形成的脉络谱系与不同

影像媒介的传播机制联系起来共同完成了展览的

叙事结构， 媒介作为 “技术性基础” 支持着艺

术家展开多媒介化的创作， 并形成了一个新的语

言结构， 也就是前文克劳斯将媒介所定义的一种

“回归结构”。 档案化的介入也成为结构的重要

组成部分， 在 “新生还者” 展览的序章中的

《网络效应》 通过网站提供关键词， 观众通过查

找关键词来观看对应的视频片段， 观看的方式成

为档案化的查阅方式。
当代影像的媒介特质正在经历着巨大的变

化， 其价值不只存在于某一件作品或某一种媒介

中， 而是策展人联合艺术家通过策划、 组织和生

产等一系列行为来完成作品。 从现代艺术开始艺

术的价值体系就由艺术体制所建构起来， 这些体

制包括了一整套的现代运作机制和话语体系， 运

作机制有美术馆、 画廊、 研究机构等， 策展人不

仅在运作机制中担任着重要的角色， 还要积极运

用话语体系推动展览的运作逻辑和行业话语。 在

现代艺术的艺术体制中， 影像艺术亦如格林伯格

所论的那样， 处在形式或唯美的内在逻辑之中，
影像的媒介特质成为唯一旨归。 而当代影像的前

卫性就表现在 “体制批评” 中， 艺术体制赋予

艺术意义的机制遭到质疑， 形式主义和审美自主

受到了挑战， 媒介之间的边界不仅被打破， 而且

面向更广阔的社会和文化现实。 体制批评是要改

变现代艺术的生产、 分配和观看接受模式， 而当

代影像策展与这一模式的改变直接相关， 或者说

是策展直接影响了当代影像的生产和呈现方式。
影像档案化的策展方式通过揭开看上去平庸日常

的社会生活的一角， 赋予其新的意义和感知， 从

而促成一种对世界的新的理解。

五、 档案化的语境： 媒介的身份

影像的档案化意味着需要通过语境来寻找媒

介的身份及其意义。 鲍里斯·格洛伊斯 （Ｂｏｒｉｓ
Ｇｒｏｙｓ） 在 《艺术力》 中认为： “在我们的时代，
语境被视为变化着的和不稳定的。 所以当代艺术

的策略在于创造一个特殊的语境， 以便使得某一

７９
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形式或物件看起来与众不同、 新鲜有趣———即使

这种艺术形式已经被博物馆收藏。 传统艺术作用

于形式层面， 而当代艺术则作用于语境、 框架、
背景或新的理论阐释层面。” ［１８］ 影像的档案化为

中国当代摄影的实践提供了新的艺术思潮， 影像

媒介的身份在对原境的重构和阐释的重视中再次

得以确认， 档案化的学术整合有助于恢复影像作

品所承载的文化意义与历史记忆。 摄影展对影像

作品的空间和现场意义的重构也激活了各项文化

思想资源， 本届集美·阿尔勒摄影展 “致敬”
单元的 《荒原的神谕： 庄学本》， 展示了庄学本

早期在西部有关边政土司、 民俗文化的影像， 影

像档案化的解读也再次与人类学、 社会学等领域

密切联系起来， 历史纪实的影像在当代影展中回

到了影像民族志的语境中 （见图 ５）。

图 ５　 第八届集美·阿尔勒摄影展

“致敬” 单元的 《荒原的神谕： 庄学本》

当代艺术有着明显的语境化的倾向， 人们愈

加习惯通过语境来欣赏艺术， 而不仅仅停留在艺

术作品的本身。 这种倾向表现在 ３ 个方面， 即以

艺术史和艺术理论取代艺术品的观念化倾向； 以

博物馆取代艺术品的体制化倾向； 以艺术家生平

取代艺术品的故事化倾向［１９］。 摄影展在选择作

品时常常依赖艺术史和艺术理论构成的评价体

系， 一方面传统的摄影理论有着相对稳定的评价

体系； 另一方面这种评价体系会不断受到新影像

媒介实践的冲击。 反思性与开放性的评价体系则

是成为影像的档案化呈现的重要理论前提， 影像

档案化本身为影像的解读提供了 “档案化” 的

语境。 影像作品的意义并非独立自主， 其意义的

生产有赖于一个特定的语境。 语境的变化通常会

改变影像单一的真实意义， 因此， 对文化话语和

机构语境等因素的阐释也就构成了当代影像艺术

理论的重要部分。 在影像档案化的阐释过程中其

学科方法和学科边界被打破， 摄影媒介在寻找意

义的 过 程 中， 构 建 一 种 “ 动 态 的 历 史 形 态

学” ［２０］。 阿瑟·丹托认为， “在某种程度上， 阐

释是作品的艺术语境的一个功能： 这意味着作品

依靠它的艺术史定位， 依靠它的先辈而变得不同

寻常” ［２１］。 与此同时， 媒介身份的物质 － 技术属

性在服务于档案化的解读过程中， 影像媒介所包

含的观念被强调， 尤其是媒介的数字化更是消解

了影像的原作意义。
在影像档案化的语境呈现过程中， 集美·阿

尔勒摄影展有类似博物馆取代艺术品的体制化倾

向。 早在 １９５５ 年现代主义处于高潮的时候， 爱

德华·史泰钦 （Ｅｄｗａｒｄ Ｓｔｅｉｃｈｅｎ） 开创了题为

“现代艺术博物馆的摄影展”。 “摄影艺术” 第一

次成为博物馆展览的主题， 其目的是为史泰钦所

谓的 “人类本质是一体” 提供一个全球视野，
对各种文化和族群进行档案化的展现。 集美·阿

尔勒摄影展也有着将继往开来的影像作为 “记
忆痕迹” 的博物馆化的意图， 这在中国美术学

院的 “灵与物———中国美术学院摄影·影像展”
的单元中表现得尤为明显。 展览中不仅有按照博

物馆陈列的方式展示 《中国》 图册， 展览仪式

的 “重演特征”， 突出强化国家与民族认同的文

化语境。 还有唐咸英的 《红地毯———物非物》
系列强调了博物馆仪式化的展示过程， 吕艺杰的

《造像术》 则以博物馆典藏不朽作品的方式构建

家族的 “造像”。 展览的博物馆化为当代影像档

案化提供了历史性解读的语境， 影像构成了历史

与记忆的互动， 作品体现的某种记忆曲折且隐晦

地反映着现实的需要， 从而在人们处理过去与现

在关系的过程中被想象和建构。
影像档案化的语境还表现在媒介的身份用以

叙述艺术家生平的故事。 陈翠梅的作品 《就因

为你按了快门吗？》， 无论是通过 ＡＩ 生成的图

像， 还是传统摄影的家族照片， 都在叙述着艺术

家本人与土地之间的家庭血缘故事。 “发现奖”
中袁可如的 《永恒与片刻》 （见图 ６） 也是通过
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对家族遗传的乙肝病史的叙述， 反映出个体的伤

痛如何暴露在公众面前， 其中一个角色的原型就

是艺术家本人。 档案化的语境表述通过摄影、 绘

画和装置等媒介， 直接将艺术家本人以及亲朋携

带乙肝病毒者的身份境况公开化， 以抗争于世俗

的偏见和歧视。 现代主义的影像追寻媒介身份的

本质特征， 而后现代主义认为当代影像没有一个

固定的本体身份， 也没有历史的统一性， 所以不

执著于寻找影像的本质。 后现代主义是把影像放

在更为宏大的文化语境中考量， 强调影像在其使

用中制造和传播意义的功能。 巴钦认为如果按照

这种理解， 那么我们分析摄影的焦点就发生了变

化， 以前我们重视对照片进行形式风格的品鉴，
但现在我们更看重摄影的功能和应用， 也就是从

单纯的美学问题， 转向了文化功能问题［９］。

图 ６　 袁可如 《永恒与片刻》

六、 结　 语

２０ 世纪 ９０ 年代末新潮艺术沿着观念变革和

媒体实验两条路径发展， 影像艺术将两者结合起

来， 常常以解构的经典方式， 采用波普、 拼贴、
挪用等手法延续着当代艺术产生之初的特征。 随

着影像媒介作为表达工具和思考方式渐趋成熟

后， 媒介身份和边界的实验进一步延伸， 以多媒

体、 跨学科方式对某一特定主题或具体问题加以

客观揭示或档案化呈现， 在本届集美·阿尔勒国

际摄影展中档案化的呈现方式尤为突出。 此类影

像已经不同于早期先锋影像对社会的激烈排斥，
而是以较为柔和、 审慎的方式加以回应， 于宏大

的历史叙事之外揭示社会生活的一角。 来自法

国、 泰国、 巴西、 美国等地以及中国的艺术家一

起以影像的多元叙事形式， 展现关于身份、 时间

和历史的视觉记忆。 影像以及装置不同于西方传

统的绘画， 不依赖于西方艺术史的谱系， 这种

“后媒介” 模式有着平等看待不同媒介态度， 不

仅构成了影像档案化呈现的重要前提， 而且也使

得其成为 “当代艺术” 的重要组成部分。
中国当代艺术在欧洲的重视和解读始于

１９９３ 年的威尼斯双年展， 解读模式大体设定在

奥利瓦 （Ａｃｈｉｌｌｅ Ｂｏｎｉｔｏ Ｏｌｉｖａ） 所认定的文化差

９９
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异性的框架内。 西方对中国艺术的 “东方主义”
的想象或误读， 也造成了中国当代艺术的身份焦

虑。 影像媒介构成了新的交流方式， 档案化的呈

现也改变了文化差异性下的歧见， 个人表达可以

看作是一个文化体的当代实践， 而非既往所认定

的西方影像只是自我表达， 非西方艺术影像只是

集体代表的刻板印象。 阿尔勒国际摄影展在中国

的举办， 影像档案化呈现的模式或者说策略， 使

得中国当代艺术有了探讨当代社会所面对共同经

验和价值判断的可能性， 这也是将中国当代艺术

的 “中国话题” 转化为 “国际话题” 的重要前

提。 从 “图像证史” 的意义来说， 影像档案化

的呈现延续了将图像作为记忆痕迹的传统。 时代

的观念体系既凝聚在语言文字中， 也凝聚在视觉

媒介中， 影像档案化具有不可替代的社会认知意

义， 这也是视觉文化研究的重要图像内容。
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