
 

 

 

 

 

 



 

张大力(职业艺术家)                            黄文亚  摄 

 

《对话》与对话  

      ——张大力访谈 

 

时间：2004年9月3日 

地点：六里屯·张大力工作室 

采访人：黄文亚  韩伟华 

 

    问：我们印象最深的是你的作品在北京旧墙上喷的大头像《对话》系列，请谈谈当时的一

些创作背景? 

    答：我1983年来的北京，那时的北京真是很漂亮，虽然城墙拆了，但古城的基本结构还

在，平安大道还没有，东四十条和张自忠路的两侧都是那种北京特有的老槐树，路很窄，棋

盘状特别明显，二环路以内都是老胡同，那种古都的气味你走在街上就能闻到。现在很多老

胡同都没了，北京被毁了，我觉得是被愚昧和无知所毁掉了。都市化不是简单的拆迁，而是

应该更好地去保护一个城市的文明，更好的去完善它的功能，对吧?比如你说老胡同里 

没有上下水，没有煤气呀，这些都可以解决。我在意大利住了好几年，那些老街巷和北京一

样窄，甚至更破，可人家为什么可以弄得那么好，因为人家可以运用现代的技术去解决古代

不能解决的问题。你不能说不好解决就一拆 
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了之，那是一种不负责任的做法，何况你有没有这个权力，你只是这个城市的委托管理者。拆得最厉

害的那几年里，我一直都在街上做我的艺术，我知道我个人不能改变什么，我的声音微不足道，但我还

是希望我有表达意见的权利，我在那些拆毁的老房子的废墟上涂鸦我的符号，我管这个行为叫《对话》。

我的《对话》不但跟环境交流，也和在这个环境里生存的人做交流，它们是一个整体。现在我画得少了，

因为已经差不多拆完了，现在我开始关心别的，关心这些后面的问题，不是表面的，而是人的问题。

为什么中国变成这样？是谁有权力这么盲目地为所欲为的去做事情? 

问：还有—个现象，北京这个城市比较规划，涂鸦这种艺术形式过去是很难被接受的，曾经有过一段

时间人们很抵制这个事情出现。 

    答：对，在我喷的时候基本上是抵制阶段，最初那两三年我都是在秘密当中工作的，因为有一段

时间报纸，这个我也在画册中做了记录，他们说是谁干的，抓着了要关监狱什么什么的。所以我那个

时候其实也不知道结果是 

什么样子的。法律也不是很健全，抓这样的人可以使用任何法律规定，比如说破坏公共财产罪；违反

公共秩序罪，等等。也挺害怕的，但我还是坚持了下来。1997年，有一天，警察到我们家找我，敲了

门，坐在那儿，我那时候真的有点害怕了。当时警察就问：“街上的人头是你画的吧?”我说：“不是我

画的。，，他就说：“我们是干什么的，找你还不容易吗?”说我们早就知道是你干的。后来我就解释。他

们问我的意思就是：你做这个干什么?你为什么这么做?后来警察发现我其实就是一个画画的，他们

心里可能安静了很多。然后我跟他讲，我是正规的，还是美院毕业的，我也不是专门跟你们捣乱的，

不是这样的，我是一个很严肃的艺术家，我做这个是为了艺术，而且国外也有很多这样的艺术形式。

我给他们拿很多画册看，把这个东西强调它是艺术，而且是一个观念艺术，让他懂和了解。他们当时有

一个猜测：可能是一帮人跟政府作对，所以他一直问我：“你们是几个人?”我说：“就我一个人”，他

就很放心。 

    问：作品量这么大，完全是个人去完成的? 

    答：完全是我个人完成的。那时候北京不像现在，你看现在街头写的小广告，马上就涂掉了。我

画完了，放在那儿一年也没人涂，所以不断地增加，你明天又画，后天又画，不断地扩大，永远地在

那儿，所以显得特别多。 
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问：已经变成当时北京的—景，很有意思。我觉得很可惜，如果2008的 

  时候也能出现这个，也是—个很好的现象? 

    答：现在不可能了。 

    问：可以和政府合作来做这件事情。 

    答：那就是两件事了，性质发生了变化。我当时还有个想法，我觉得这 

  是一种艺术活动，而且这种活动是中国从来没有过的，从来没有过涂鸦这种 

  艺术形式，实际上我也想做一个抛砖引玉的工作。这样一个上千万人口的大 

  城市，它竟然没有一种街头艺术，所以我去做一下，我希望后面有人能跟上 

  来。有一些年轻的，他们画别的，跟别的国家的大城市一样，这样就很活跃。 

  很可惜只有我一个人在做，后来没有更多的人。 

    问：做也是有人做，但是他们量不够，分量达不到吧? 

    答：他们没这个意识，就是玩一下，不是拿这个东西当武器去表达他们 

  的思想。我是这么想，后来这种喷罐很容易买到，很简单，就是人，艺术家 

  的问题。如果你想做，很容易做到。很可惜，到现在一直是我一个人。 

    问：你的简历显示，你过去是中央工艺美院学书籍装帧的，当时是跟余秉楠

老师?这样—个很秩序化的东西，怎么演变到你后来去做当代艺术，很情绪化的

东西? 

    答：我们那时候考大学和现在不一样。你现在决定了考什么专业，你可 

能一辈子要从事这个专业。我们当时是有那么多画画的人，而且每个省就招 

很少的名额，上大学变成了一种途径，一种求生的途径。你必须得考上，无 

论是什么专业，只要是美术系就行，只要是画画就行。我们那个时代的人很 

多学院都考过，我也是，什么浙江美院、中央美院，然后是鲁艺、哈尔滨师 

范大学。因为它实际上是促使你走上一条从事艺术的道路，不管你考上哪一 

个系，你毕业可能不是做这个系的工作。 

    那几年中国连环画很流行，而且我们系有几个很重要的艺术家，他们画 

插图很有名，像高燕、魏小明老师。所以我当时就对连环画和插图很向往， 

所以我考了书装。本来毕业我想从事插图的工作，但是到后来我毕业的时候， 

我的思想却发生了很大的变化。 

    问：“85’思潮”开始了? 

    答：对!然后在大学三年级的时候，我就想做独立的艺术家，不再想去 
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从事这样一个服务性的工作了。 

    问：你最早采用的艺术形式好像是水墨? 

    答：是水墨，我最早画水墨画。刘国松对我影响很大，他后来到工艺美院教过书，我大学毕业那

年他还送给我一本他的画册，我当时特别激动，觉得他这种做艺术的态度就是我要追求的。他的观点就

是把中国古老的艺术形式现代化，这对一个启蒙阶段的大学生很有诱惑力。我们有一种古老的艺术，它现

在衰亡了，我们要给它从新振奋，就是把古老的水墨变成现代水墨。我画了好几年，那时有好多人都

这么画。等我到了意大利以后，我发现这完全是一个空想和幻想，是闭门造车的一件事，那纯粹关心的

是笔墨技法。可事实上艺术最后关心的不仅仅是技法问题，也不单单是在纸笔间发泄个人情绪。这是我过

了很多年才突然明白过来的道理。我觉得艺术不是这样的：不是一个人在画室里，一个房间里，你和纯

粹古人去交流，因为你也没有见过古人，只是通过书本和技法跟他交流，这是不成立的。跟你身边的事

做交流，关心现在，你的艺术才会有活力，才能跟你的个人生活有关系。 

    问：水墨那是一种虚拟的境界，有可能就是一种虚假? 

    答：对!现代艺术让很多艺术家都重新再活了一遍，很多艺术家都重新找到了他们生存的基础。

要不然你会生活在虚空当中，一个不存在的世界，那很悲惨。所以从l992年起我就彻底的放弃了水墨，

我觉得再画下去毫无意义。我开始到街上去涂鸦，那真是一种全新的感觉，我不需要注意什么技巧和传

统，没有约束，我是自由的人，是我在决定我的艺术。 

    问：你当时涂鸦的就是—个人头?为什么会选择—个人的侧面? 

    答：就是一个人头，选择侧面是因为好画，必须要一笔画出来，因为人的正面很难一笔画出来，

而且正面也不像个什么东西，可是侧面就不同，人的形象一下就会勾勒出来。还有当时我主要是画我自

己，在观念上要表现自己，一个艺术家跟他周围的环境的关系，就像刚才我跟你讲的一样，跟他生活的

现实有关系，就是他活在这个城市，他跟他周围的人和物是有联系的。除此之外，你还要和你身边现

实存在的精神状态有种交流，那怎么交流呢? 你把你的符号留在这个状态里就完了，然后随着时间的

增长，你的符号慢慢地增加，慢慢地在精神上就会有一种联系和沟通了。因为涂鸦是一个大量的工作，

是一个需要时间的工作，通过这种量和时间的积累，最后他的思想和 
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结果就会呈现出来，就这样。你一个涂鸦并不能说明问题，起码要坚持很多年。 

    问：广东那边有一些青年可能会有一些涂鸦，但那根本不成气候，而且他们也没有那种想法去继

续。 

    答：对呀。需要时间，需要想法、精力和毅力。因为有的时候工作的结果是不错，但是过程却是

单调的，所以很多人可能很难坚持下去。你要骑自行车骑到海淀然后再骑回来，因为你不可能坐车或

走路，这是惟一的选择，因为很快，还可以随时停下来，很随意，上马路崖子也行。你开车就不能做这

个事情，不方便。走路，你走了那么一段路已经累了。 

    问：有些艺评人对当代艺术有这样的评论：花了大量的时间做很无聊或者无用的事情，有这样的

评论。像徐冰先生的《天书》，花了三年时间，闭门在刻，这是一种很繁复很无聊的工作，你觉得呢? 

    答：他可能想通过这种无意义的创造，表现他的一种思考，因为我没有和他交流过，我也不是特

别地懂他的作品。但是对于我们这些艺术家来说，我觉得我们是很简单，很单纯，就是说把我们看到

的，所思所想，通过艺术的形式展示出来。因为你学过艺术，你知道怎样来通过一种技巧把普通的事物

变成艺术品，你受过这种训练，你就会了。就这么现实的一个采访，你怎样把它变成艺术?所以你必须

用一种方法表现出来，然后别人马上就知道了。像我做的这《一百个中国人》，还有翻制的《种族》，这

一系列的作品都是在这样的一种观念的支撑下去表达的。徐冰实际上应是我们上一代的艺术家，“85’

思潮”的时候我们还太年轻，他们已经亲身参与进去了，他们可能受到那种传统的教育更多一些，就是

不像我们的破坏力更强。 

    问：我看您的简历上还有和画廊的合作，各种画廊，在意大利的时侯。那你当时选择的艺术形式

是什么样的?是架上还是别的? 

    答：是水墨画。我当时画抽象水墨在画廊出售，卖得也不是很高的价钱，但也够自己生存用了。后

来突然有一天，我觉得我这么创作根本毫无意义，就不做了，也不能卖钱了。我开始到街上涂鸦，我当

年在开始的时候也没有想过，这个涂鸦它怎么能卖钱，不知道。后来到北京，我才慢慢地，有系统地

用照片做记录。原来没想过，也没考虑得那么细。 

    问：还有一件作品：《思想牌绞肉机》，这是一件比较有意思的作品? 
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答：那是一件在很小的范围内展示过的作品，人很少，差不多就十几个人。是在东四八条，在中国艺

术研究院戏曲大礼堂，我把那个肉皮冻人头用绞肉机(思想牌)给绞碎了，然后把绞碎的肉皮冻再吃到

肚子里。 

    问：当代艺术它有很突出的精英化，就是小部分人来享受这个东西，好比你的那个展览，特别小

众。那么是否你的涂鸦作品实际上突破了精英化? 

    答：对!实际上这样的作品在中国有一定的限制。比如我们做当代艺术的人，没有大规模的画廊

和博物馆去展示我们的作品，那你怎么办?艺术家不可能每天在家里画画，然后交给画廊销售。他需要

通过一个展示的方法给更多的人看，有些艺术家他常年都在工作，但别人并不知道他在工作什么，也

并不了解他，跟他没有交流，这实际上是一件不好的事情。那你怎样才能让你的艺术脱离书斋，脱离

象牙之塔，你肯定要想一种办法，想办法把你的作品拿到城市的公共空间里去，你要突破限制。比如

说美术馆不展览你的作品，画廊也不理解你的创作，那你怎么办?你的画挺好，你要跟别人交流。所

以在某种程度上艺术家有时候也很像演员，如果他失去舞台的话，他的演技再高明，他也会变成一个

无用的人。你一个很好的演员，但是你没有电影可演，你没有创作的机会，那你在家里，你的演技是

白搭了。 

    问：但大众的理解和审美肯定是会给你形成一种误读，是吧?那你对于大众对你的作品的解释怎

么看? 

    答：你不能怕大众的解释，不能屈服于大众的解释，不能跟大众的解释走，这对于一个艺术家很

重要。在你的艺术创作中你是强者，你跟你的艺术直接对话。在你创作的时候，你不能考虑别人对这

件艺术品的意见，如果你考虑来考虑去，你的作品就没办法做下去了。所以你做完了以后，别人愿意

怎样评论怎样理解和误读，你都不用管了。因为你已经开始从事新的工作了，时间长了，通过许多事件，

人们必然地会对你有一个正确的评论。你只能这样，你看我的画册前面的记录，所有人对我作品的评

价都是贬低，没有什么赞扬，没有什么人对这个作品有好的印象。一开始都是这样的，说这个东西是

垃圾，是一种破坏，或者说这个东西在国外都司空见惯了。但是我要经过很长的时间告诉他们，我做

的是什么，事情并不像他们想象的那样，我用我的作品和行动来纠正他们的错误观点。当然你要对那

么多人解释你做的事情是很难的，需要时间和精力。 
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问：您可能是惟——个和大众发生密切关系的当代艺术家，另外还有赵半狄? 

    答：赵半狄也是一位介入现实比较深的艺术家，很不错。但我的艺术在北京肯定是看过的人数最

多的一件作品，超过百万。 

    问：对!你的《对话》是原作现场观看。那能不能再谈一下<种族>这件作品? 

    答：能谈。这件作品是在我做完《一百个中国人》后又继续深入的一件作品。从2003年的春天开始

到了秋天，9月份第一次在冯博…·策划的《左手和右手》展览上展出。我开始思考人的问题，特别是

中国人的问题。我在西方住过，我对于我们中国人有一种看法，当然也包括我自己在内。我在《一百

个中国人》那篇文章里也聊到这个问题，我总是觉得中国人为什么那么容易淡忘，在很多的地方我们

都能看到这种现象，这种思想它是从哪儿来的? 

实际上我说的《种族》是对这件作品很简单的概述，就是说这个种族为什么有这么多问题。很矛盾，而

不是讲这个种族的身体怎么样，不是讲那个东西是精神上的。因为，这个问题靠你一个艺术家个人也

解决不了，你改变不了什么，但是我要发表我的意见，我要用我的艺术记录下我的思考和这个时代的

问题。我干脆就使用拷贝的方法，把他们直接记录下来，记录他们的身体外貌，因为我认为一个人的

身体长成什么样，那完全是因为他的内心使然，物质的外形是受控于精神的结果。比如说一个人他总

是生气，他的脸就会有因为生气而形成的皱纹，一个人的身体长期的在一种思想的控制下也会有倾向于

那种思想的外形，你的遗传基因会告诉你这么做。你生长在农村，或他生长在部队，那身体慢慢地发育

总是会有区别的。我就用石膏把一个个人具体的翻制下来，记录他们的个体就是记录这个时代的精神。

再过三十年我们回过头来看我的作品，你就知道差异是什么，除非我们停滞不前。那时中国人不会像

现在这样，他周围的条件发生了变化。所以我的作品是记录了中国这个时代的活标本。你看清代中国人

被征服了以后，那人的脸是麻木和痴呆，他们没有那种从心底里冒出来的喜悦，没有那种自豪的感觉。

五十年代的画册你看过吗?那时候人们都梳特别平和整齐的头，脸上部很喜悦，感觉充满 

未来，大家努力的工作。六七十年代，“文革”的时候又是很单调、很紧张和严肃的表情。所以每个时

代的人脸都是不一样的，都有时代的特征，就是精 
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神状态不一样造成的。这次奥运会，中国人那种很轻松、很自信的东西又回 

来了。 

    问：像在大山子看到你再次喷的侧面头像是在2002、2003年，距离现在 

比较近了。你对大山子这边的艺术家、798艺术现象怎么看? 

    答：我觉得挺好的，有这样的地方挺好的，我喜欢有这样的地方，但是 

不知时间能否很长，我有点怀疑。但是我赞成和欣赏有这样的地方，起码大 

家有一个展览的地方，有一个交流的空间。有很多人带着小孩或朋友去看现 

代艺术展，画室和工作是完全开放，很多人通过这里了解了现代艺术，了解  

了艺术家在做什么，他以后就不可能封闭自己了。在这种条件下，你一定得 

多去交流，给别人多看你的机会。大山子这样的地方我觉得非常好，它的意 

义甚至超越了国家美术馆的功能，我不喜欢国家美术馆，那地方看起来像艺 

术的灵堂，是死亡。 

    问：如果这地方被长期保留，您会不会选择入住或者找—个工作室? 

    答：我想我可能不会。因为这样的地方会越来越贵，越来越时髦化。可 

能它发展到一定的时候会变成像美国的苏荷一样，变成一个高级的地方，引 

领时尚的地方，然后大部分的艺术家就又搬走了，找便宜的地方，更有意思 

的地方，然后会出现很多这样的区。实际上我觉得像大山子这样的地方在北 

京不应该只有一个，应该有好几个，北京是一个有着一千三百万人口的城市，只

有一个大山子不够。 

    问：意大利是不是也有这种仓库改造的? 

    答：对，有那种郊区的房子，艺术家花很便宜的价钱把它买下来，自己 

慢慢地经过很长时间的改装。在意大利房子是有私人财产权的，受法律的保 

护，所以别人不会赶你走，或者一下子拆掉。纽约的苏荷区和东村也是这样 

的，它的财产是私人的。为什么在中国不能保存下来，跟这个国家的体制有 

很大的关系，那不是你的，也不允许私人买卖，明天就可以让你走。 

    问：对，他们现在还经常为了租赁等事跟物业吵架。 

    答：对，很困难。不光是他们，你就是住在胡同里那种老院子，不是也说

拆就拆了嘛。好的院子都不能保留，都被成片的拆掉了，推土机过来了， 

北京被拆了。这也是因为对私有产权的保护没有落实，如果宪法保护每个人 

的私人财产，比如说这房子是我爷爷买的，当年花了多少多少钱，我有地契， 
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谁都不能动，即使它再破，你也不能动它。不能像现在，一个通知让你明天搬走。 

    问：怎么选择在大山子艺术区喷你的作品? 

    答：2003年9月“左手与右手”展览期间，我把很多地方都喷上了我的 

作品，同时里面也在展览我的新作品《种族》。 

    问：考虑那边观众多—些? 

    答：对。 

    问：考虑接受者多一点? 

    答：那我倒没考虑，正好有展览嘛，我参加冯博一的展览，有好几个晚上我在布置展览，有很多

时间在那里，然后我就顺便画了一些，很自然。就跟我原来的行动一样。原来和朋友去吃饭，吃完饭回

来的路上就顺便把一条路喷了。 

    问：这个雕塑是AK一47？是在《种族》之前做的? 

    答：这是l999年做的，挺早的。这个枪不是中国造的，是从苏联来的，就跟那个思想一样，当年革

命和暴力也是从俄国来的。在五六十年代中国人作战都是用这个枪，后来我们自己也生产了。、我们生产

它，也卖给别的国家，像非洲、中东等第三世界国家。我把它当成是一种思想，一种暴力。这种暴力不

是说你在街上和人打出血的暴力，而是更甚。我认为思想是更厉害的暴力，这种暴力更加深刻，使人绝

望，它会控制你的大脑，或者让你干什么和不干什么。所以我当时就使用这个符号在街上我的人头旁

边也画一个。就是说这种城市的剧烈改变，以及城市思想也受暴力的威胁，这不是一个自由的城市，像

纽约、巴黎那种在精神上完全自由的，接受对立派和异端。后来我也使用AK一47这个符号来画画，那

种平面的作品。 

    问：架上绘画再次进人是哪—年? 

    答：是2000年开始的，现在我画得比较少，不想画了。我现在要做新的东西，有一个挺大的计划，

可能要做一年多，到时候再给你们看作品。 

  问：你的作品是有计划的在做? 

  答：我每件作品都有计划，不是突然一个很冲动的闪念，然后明天就要实现。我的作品你光看外表

好像每件风格和形式都不一样，比如有雕塑，有图片，有绘画，但在它们后面所要表达的观点都是一

样的，都是一件事，我 
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要表达的一件事情。对，它关注的是什么。 

  问：能看一下你早期的水墨吗?有这方面的资料吗? 

  答：没在这，都在家呢。 

  问：我们最早认识您是通过吴文光那个纪录片《流浪北京》，看过两次，我们觉得您的经验比较丰

富，是不是眼您后来能坚持十年来喷这个有关系， 

是不是眼您的经历、性格有关? 

    答：对，吴文光那个纪录片是最早的。我大学二年级的时候已经想过做 

一个独立的艺术家了。当时中国的条件比较差，因为这样的艺术家生存下来 

比较困难。到了1987年我大学毕业，我没有服从分配。那时大学生毕业不服 

从分配，简直是自取灭亡，你知道吗?你好不容易考上大学，念了四年，有一个固定的工作，然后你

什么都不要了。我最后连档案都没有了，我也不知 

道在哪儿。我就这样离开了学校，他们给我分配到东北，我实在是不想回去，因为我觉得做我这样的独

立艺术家必须在大的都市，在北京。因为在北京你 

可以看到那种思想上的交锋。后来我没有办法，怎么办?学校给了我九十三块钱的派遣费，就是回到

东北工作的派遣费。我就拿这九十三块钱在海淀租 

了一个房子，那时候九十三元可以租好长时间，好几个月，半年呢。为什么 

到海淀呢，因为那地方靠近北大，我们刚刚毕业的学生跟学院不愿意断开。 

学院里有新的思想，有讲座，能跟他们保持经常的联系。还有就是北大附近 

房子很便宜，还有一个更重要的原因是我们可以到北大的食堂吃饭，很便宜，几毛钱的菜票就能吃得很

好。因为当年北大非常宽松，不像现在戒备森严， 

还有旅游项目去参观，当时很自由，很随便。去食堂吃饭，你换饭票就行了，所以我在那儿住了两年多。 

    问：这也是第—批圈明园艺术家人住吧? 

    答：最早。 

    问：是在园明园附近? 

    答：北大西门，福缘门，畅春园，我就住在那边。现在都变了，变成电 

子街了，物价和房价都特贵。 

    问：后来我们也去玩过，眼—个老画家，他以前也在圈明园。 

    答：是吗?到了意大利以后 1993 年在威尼斯双年展上，我碰到了廖文。她说你都不知道，那儿已

经变成画家村了。我都没有概念，画家村到底是什 
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么样的。我是l989年离开中国的，那时候我们在那儿就几个人，没什么村。 

  问：当时是谁在那儿? 

  答：我，还有话剧导演牟森，还有画家华庆，他现在在台湾。我们三个人是最早的，因为我们钱比

较少，后来我们就合租了一个小院的两间房，一块住，这样可以互相照应一下。华庆应该是最早的，他

先去的那儿住在漏斗桥，后来我们发现这地方便宜又好，就都过去了。我们去了以后还有王德仁也住

在附近，就是l989年现代艺术大展时，他发避孕套作品的那位。再后来高波、朱小阳也都到那边住，第

二年又来了张念他们。后来有几个写诗的也住在那里。但是1989年一下子都散了，跑掉了。 

    问：后来从意大利回来以后这些老朋友还联系吧? 

    答：联系，通个电话什么的。但现在大家都特别忙，不像当年，成天耗在一起。 

    问：你在国外有没有关注园内的当代艺术? 

    答：关注。中国第一次在威尼斯参加双年展，l993年的时候，老栗带去的那批人，像王广义，我都

很关注。我去看，看中国艺术是怎么发展的，跟国外有什么差别。我在国外那么多年，那时我在研究当

代艺术的来龙去脉，怎么回事?像波依斯的展览我都去看。 

    问：像您这样有学院的阅历又有当代艺术的积淀，会不会想以后在学院里面教书? 

  答：不会。我想我不会去教书，我不愿去教学生。教书是一个挺沉重的工作，它实际上是把你的经

验传授给学生。你要整理你的经验，让学生去知道，然后怎么掌握这个工具，再让他们自己去发展。我

觉得我不会做那样的人，我只会做一个独立的艺术家。 

    问：您从意大利回来以后，国内这种城市的变迁是不是也促使了你实施<对话>的计划? 

  答：对。实际上我在国外那么多年，我研究现代艺术，我一回来就马上想怎样把我认为的现代艺

术和国内的情况衔接起来，事实上大家都在做同样的事情，包括没有出国的和留在海外的人。我觉得都

在做一件事。因为你做的是当代艺术，你肯定得跟当代生活发生联系，你的生活就是一个中国人的习惯。

还有你的文化，你被你的文化所化，你不可能变成别的种族的人，所 
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以，艺术最终还得反映你的精神状况，就是这样一个过程。 

  问：从圈明园被遣散，翻现在很多艺术群体的变化。你是怎么看待中国

当代艺术的现状的? 

  答：我觉得是必然的，这是一个必然的变化。一开始是被警察驱散，因

为警察认为这些人聚到一起很危险。现在警察不去管你了，国家也开始接受 

你了。就目前来说中国的地下艺术已经不存在了。我们那时候就是地下艺术，

警察一直防着你，国外记者对你一直有兴趣，他们认为你是反抗者，是当局 

的对抗者。可是从那时到现在慢慢地出现了很多问题。有时经济改变一切， 

比如798厂，这个地方厂方要租要卖，艺术家付的钱太少，他们不愿意租给

艺术家，他们要更多的钱。他们用经济的方法来制约你，中国的发展就是这 

样的。你没办法，所有的人都要跟当代有联系。最早是政治，现在是经济， 

你逃都逃不掉，又没有深山老林可以隐居。 

    问：当代艺术还不是主流艺术，只是边缘的—个状态。 

    答：当代艺术确实是一个边缘状态，但是它会慢慢地变成主流。比如说 

E海双年展会邀请一些当年的边缘艺术家、地下艺术家，他们正成为了主流。

而另外一些更激进的艺术家加入进来成为了当代艺术的边缘群体，他们随着 

时间的推移和别人对他们的更多了解，他们也会慢慢地变成主流。一直能够 

刻意保持边缘的艺术家是极为困难的一件事，他必须得一生孤独。所有的人 

都是这样，你看那些艺术圈里的大师，年轻的时候没人理他们，他们就是边 

缘化的，愤世嫉俗的和主流对抗的不妥协者，像垃圾一样被美术馆和画廊赶 

走，但是时间改变了这一切，他们登堂入室，也死掉了，他们变成了博物馆 

研究的对象，变成了一个标本被别人翻看，他们不能控制住自己的生命了。 

实际上他们的物质生命就要结束了，就是说他们的身体衰老了，他们的思想 

也慢慢地凝固了，然后时代改变了。他们生活的那个时代彻底的绎束，他们 

完成了他们自己的任务。尔后，新的人又会接替他们，去做这些人看不见的 

事情，他们不知道的事情。肯定是这样，不断的边缘化。中国也会这样，中 

围会和所有的国家一模一样。 
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