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例外状态：张培力的艺术

张培力，《 X？》，1987，布面油画，39 × 31 1/4". 选自“ X？”系列，1986–87.

张培力三十年来的艺术生涯都是在刻意地规避被分类。“我不是一个遵守规则的人，”他
在2011年的一次采访中如是说。正如他充满多样性的作品提示我们的：他从来不遵守
那个不成文的规则，即成功的艺术家应该发展出一个可识别的风格。然而，他却有着

一个无法逃避的标签：“中国录像艺术之⽗”。
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张培力获得这个称号始于1988年的《30 x 30》，这个3小时无剪辑的录像作品，运用
固定的特写镜头拍摄一双戴着手套的手将一面镜子摔在地上，后用胶水将碎片粘合、

捡起，之后再摔在地上……如此往复。作为中国第一件录像艺术作品，《30 x 30》被
广泛地认为是一次具有开拓性的革新，在视觉和艺术史脉络中对运动影像提出质询。

尽管这件作品后来广受好评，但这些赞誉极少将它最初的反响考虑在内。它最初并非

是为普通的展览而作，而是为艺术界一些比较熟识的同仁们。

上世纪80年代末，中国的新潮美术运动势头正猛。1988在中国美术馆举行的“中国现
代艺术展”标志着前卫艺术被体制接纳的程度达到了新的高度。展览前夕，一些急于将
自己归为前卫艺术的艺术家们组织了“黄山会议”，这是一系列会议中的第三次。尽管
张培力对该运动基本上是支持的，但他仍然对会议中那些自诩为领导者的同伴表现出

的优越感持有警惕。他担心他们废除现有权力结构和审美标准的决心会驱使他们在无

意中建⽴起另一套属于他们自己的、同样教条的结构和标准，从而复制了他们号称要

反对的体制。张培力被会议组织方邀请提交一份关于他家乡杭州艺术创作现状的报

告，但是他却展示了《30 x 30》。影片在实际放映时被缩短，因为有观众要求快进到
“有动作”的地方，而这其实并不可行，因为影片根本没有所谓的“动作”。将影片全部看
完正如之前对它的描述那样折磨人（偶尔展出的一个30分钟版本对观众来说也仍然是
个挑战），但是作品并非像结构电影那样是一次针对时长的严格练习，也没有给它的

第一批观众——那些艺术家、作家、思想家——提供明确可供解读的批判空间。相
反，它通过制造一个情境，打破了这个新生的艺术机构的自满之势，实际上它是一个

坚决的后媒介作品。

张培力从未对追逐艺术的本体论感兴趣，如果说他的作品体现出对艺术应该采取何种

形式，或某些物件及姿态是否可以称作艺术的质疑，那几乎一定是他创作的副产品。

他说过：“有原则的实验并不是实验。”换句话理解，吸引他的是特例而非原则。

对张培力而言，每件作品都是对特定语境和问题的实验性回应，而观者的在场往往是

作品意义循环变得完整的不可或缺的一环。即使观者被错置或被剥夺了肉身，这也依

然有效，正如《30 x 30》之前的绘画系列作品“X?”（1986–87）。“X?”是“85新潮运动”
中最有代表性和最受好评的作品之一，它是一系列基于照片的绘画作品，用不同的冷

色调描绘了一副副橡胶手套。80年代中期，张培力与同班同学王广义和耿建翌从位于
杭州的浙江美术学院（即现在的中国美术学院）油画系毕业，出于对学院的失望，他

们发展出了一种冷酷的现实主义风格：以单调的颜色细腻地呈现了日常生活的场景、



面孔空洞的人物和平淡无奇的物品。“X?”有着和王广义及耿建翌的作品一样的阴郁气
质，但这个系列绘画将紧张不安与神秘莫测更推进了一步：空空的手套悬浮在单色背

景上，变成了迷一般的密码。这些手套指向了卫生与清洁、医疗和科学机构，同时用

间或出现的图解线和数字强调其临床医学效果。但与此同时它们又完全无所指——手
和手指的缺失，只留下这些不自然的、松弛的、折叠的人造皮肤，它们不能指代或描

绘、也无法指涉或表现。尽管它们被以接近照相写实的手法呈现，面对它们时，强烈

而诡异地感受到的却是现实的缺失或是与现实的脱节。

1987年，张培力制作了《先奏后斩 ——关于 “X?”的创作和展览程序》，这是一份手写
在A4纸上的文字说明，共12页，其中极为细致地描述了画手套所需的每一个步骤，
包括对构图、选料、用色等的详细说明。此外，《程序》还对此系列绘画的展示方式

提出了严格的要求，包括观众应该在作品前停留的时间（不能少于23分钟，也不能多
于33分钟），每个房间容许的观众数量（2人），上述观众的身高和体重限制，以及他
们的着装颜色（不得穿红色、黄色或绿色）等规则。



张培力，《进食》，1997，三频道录像，彩色有声，时长28分钟.

对于一个从不遵守规则的艺术家来说，《程序》中严格而死板的规定一定不能从其表

面意思来理解。其中绝对的不切实际和语言的过度使用是极为明显的——与比如索尔·
勒维特（Sol LeWitt）那种言简意赅的指南形成了鲜明的对比——这里冗长的修辞挑
战了哪怕是最勇敢的读者。就像《30 x 30》并不打算让观众从头至尾看完，这个说明
书也显然并非旨在让人去遵守，甚至都不是为了让你把它读完。就在张培力创作《程

序》的两年前，另一位同样毕业于杭州美院的著名艺术家黄永砯，通过随机的方式作

画来试图摧毁艺术的神圣性；与此同时，“厦门达达” 的反艺术运动在焚烧作品的行为
中达到了最高潮。尽管这些实践均与历史和战后前卫艺术的遗产复杂地交织在一起，

但《程序》与艺术史有着尤其令人困惑的关系——既是和中国艺术史，也是和西方艺
术史，其中最明显的是与观念艺术的关系。这是一份无法被遵守的说明书：它包含了

极其不切实际的指令，并且先行于它给出指令的作品的创作时间。它不是将艺术作品

进行观念艺术式的去物质化，而是给出了让艺术品重新物质化的可能，而且它针对的

也不是任意形式的艺术品，而仅仅是布面油画——这个虽具争议但被广泛认为是所有
艺术品中最易被物化的一种。就像《30 x 30》一样，“X?”系列和《程序》共同对抗了
它们缠绕其中的系统的有序流动，这里的系统即已被接受的历史与机构实践。如果说

存在一条连接张培力所有作品的线索，那就是这种间接和缠绕的模式。如果说东西方

的现代主义艺术一直以来都在处理普遍性的问题——诸如类型、机制、标准、本体、
规则，那么张培力则将艺术带向了相反的极端：一种不可还原的独一性，其中每一件

作品都是一系列无比具体并且无法复制的决策、语境、条件的产物。

90年代是张培力狂热实验的十年，他全身心地投入录像艺术中。《30 x 30》之后他完
成了《（卫）字三号》（1991）。这个作品与《30 x 30》类似，实时地展示了荒谬、重
复性的动作（当然有关时间性的问题，更多是由于当时剪辑设备的缺乏而非艺术家意

图）。录像中，张培力坐在镜头前，在一个注满肥皂水的水盆里清洗一只活鸡，他身

穿仿佛是监狱服刑人员装束的条纹衬衫。在这个作品以及后来的《水-辞海标准版》
（1991）、《聚焦》（1996）、《进食》（1997）中，张培力用录像来探究世纪末中国社
会中深层的不稳定和强烈的不和谐。这是一个由改革开放政策导致的意识形态崩塌、

私有化萌芽、外国商品急速涌入、城市环境戏剧性重塑的时代。张培力这一时期的作

品充满默契地指向了社会和政治环境——比如《（卫）字三号》就可以看作是对当时
政府实施的卫生运动的回应。或许这个作品看上去太过晦涩也太模棱两可，以至于在



任何常规意义上都难以被解读为讽刺，但我们却能从中体察到一种针对在这个对政府

管辖抗拒激增的社会中此类政策举措之徒劳的评议。

《水-辞海标准版》也同样徘徊在彻底戏仿的边缘。录像中，中央电视台播音员邢质斌
一遍遍地朗读《辞海》中“水”字的条目及相关词组。邢质斌是八十年代末学生运动后
中央电视台的主要播音员，她的形象烙印在中国人的记忆里。张培力不知以何种方式

让邢质斌参与到这件作品中，并用镜头完全模仿了新闻联播。观众看到的是一个外表

上极为可信的形象朗读着显然正确的词语（她确实是在朗诵这些词条的实际含义），

然而这些词语听上去却毫无意义也毫无分量。她拥有一种平静的中⽴，面无表情。她

似乎对自己面部表情可能触发的情绪以及植根于张培力所创造的非凡景观中的讽刺一

无所知。

如果说《水》通过重复将词语的意义抽空，那么《连续翻拍25次》（1993）则是对图
像做了类似的处理。这里张培力拍摄并连续翻拍一张宣传画25次，直到图像渐渐消
失。同样的逻辑也施用于《聚焦》，但是过程变得更加复杂。张培力录制了一段15分
钟的街景素材，并在一台显示器上播放，然后又将屏幕一角的影像录制下来，他不断

地重复这个过程，直到形成了八段愈发抽象的片段。展示时，这些素材被放在八台显

示器上同时播放，显示器多摆放成一前一后，而不是直观地并排放置。这些作品或许

可以理解为对失去指引（index）的尖锐反思，但其中也不乏一种针对意义内爆的政
治共识。《进食》也可以以同样的方式理解：三台叠放的显示器播放着从三个不同视

角拍摄的吃蛋糕的人——一个充满不稳定和主观性的消化真理方式的直观案例。由此
我们也可以进一步推测，张培力选择用叉子吃蛋糕，而不是中国食物，也是对西方风

俗的涌入和中国饮食偏好变化的一种暗示。



张培力，《 X？》，1986，布面油画，55 7/8 × 63". 选自“ X？”系列，1986–87.

新千年，张培力开始运用电影素材，从这些丰富的资源里为其大型视频装置挖掘现成

素材。2003年的《遗言》将政治宣教式的革命电影中令人心痛的死亡场景拼接成贝克
特式的情节剧；而2006年的双频影像《喜悦》则通过将70年代中期有关造船厂工人
电影中的两片段并置循环播放，达到令人不安的效果。我们看到一边是一个正在演讲

的男人，另一边是观众狂热地⿎掌和微笑，仿佛世界上没有什么比演讲者的言辞更能

令人喜悦。另一件双频作品《向前，向前》（2004）包含了来自美国和中国的电影镜
头，用两个大型投影展示，影片经过精心剪辑，制造出两方正在对抗的效果。

有人陷在《向前，向前》里双方交火的夹击中，当然，那就是观众。然而，如果说本

杰明·H. D·布赫洛（Benjamin H. D. Buchloh）等理论家强调观众身体的政治潜力，以
及在集体和同步的艺术体验中具体化一个公共领域的能力，那么张培力的作品则是对

具体化的观者身份的怀疑和警惕，并且可以进一步推至对所有此类集体经验的怀疑和

警惕。或者也可以说，张培力选择在集体主义的空间内强调个体性。特别是在他过去



十几年的工作中，观者已经成了一把双刃剑，既阻塞感知也同样激发感知。通过在

《最低分辨率》（2005-2007）和《短语》（2006）等作品中使用移动传感器， 张培力
让观众变成了诱发移动影像失真或变形的触发器。《最低分辨率》在一个小液晶屏上

播放，当人接近时，图像开始变得粗糙不清，而当观者达到最佳观看距离时，影像便

成了纯粹的视觉噪音。这正应了那句格言：你离事物越近，它变得越模糊。此外，

《最低分辨率》也暗示出中国对性的态度的转变——它的原始素材是一个现成的性教
育影片。《短语》的原始素材则来自一部著名的电影《霓虹灯下的哨兵》（1964）。它
在两个等离子屏幕上播放同样的内容。影片中，一位中国人民解放军战士对一位美国

外交官说：“联合国？它认识我，我还不认识它呢！”当观众靠近其中的一个屏幕，影
片的速度便加快，靠近另一屏时，影片的速度便放缓。只有当观众退到一个远到不太

舒服的位置时，两个影片才能以正常的速度播放。这几件作品刺激了观者接近作品的

欲望，但接近恰恰又成为导致作品无法被清晰观看的限制条件。观者前后、左右移

动，试图找到一个稳定的站位。

近来，张培力开始在雕塑装置中寻求不稳定性。《必要的⽴方体》（2011）实际上是一
个巨型气囊——一个某种程度上来说既巨大怪异又无比精致的形态——在令人毛骨悚
然的呼吸中慢慢充气和放气。《碰撞的和声》（2014）中，两个老式扩音器挂在一个轨
道上并前后滑动——与试图寻找最佳位置的观众没有什么不同，每个扩音器发出优美
的歌声。但当它们慢慢靠近，便开始发出噪音，当彼此碰撞在一起时，噪音变得最强

最刺耳。此时要分辨哪个是信号、哪个是噪音似乎没有太大意义。这也许只能通过作

为集体的观者群——引申开来，也就是张培力所致力反抗的“解释性共识”——来给出
答案。

艺术家从关注普遍性到再造无穷个体经验的转变反映出中国在过去三十年间巨大的转

变。这个曾经建⽴在集体主义理想上的同质化国家，开始无奈地让位于不断加剧的社

会分化和个体化，并面临着其在时间上自相矛盾的处境——推崇超高速发展却从未能
克服一种滞后感。面对这些尖锐的极端现状，我们不难理解为何无法消除的异质性

——已被经典地理论化为录像艺术与生俱来的属性——构成了《碰撞的和声》以及张
培力创造的每一个情境的基础。

姚嘉善（Pauline J. Yao）是《艺术论坛》杂志的长期撰稿人，现为香港仍在建设当
中的、专注20世纪与21世纪视觉文化的美术馆M+视觉艺术中心的主策展人。

“张培力：记录，重复”将于3月30-7月9日在芝加哥艺术博物馆展出。
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