
国
内
统
一
刊
号
：CN11-1409/J  

定
价
：32

元

二
○
二
一
年

N
O

VEM
BER

C
h

i
n

e
s

e
 P

h
o

t
o

g
r

a
p

h
y

11

国
内
统
一
刊
号
：CN11-1409/J  

定
价
：32

元

C h i n e s e  P h o t o g r a p h y

2021.11
NOVEMBER
总第509期



专题  | FEATURE

16 /  Chinese Photography 中国摄影 / 17

Let There Be Light 

以光入影
文／郑浓　Text by Zheng Nong

人类对自然之光的认知经过了一个漫长的
从感性到理性的历程。自远古时代开始，太阳
及其所散发出的光芒就成为人类原始的宗教仪
式中顶礼膜拜的对象。2500 年前，希腊哲学
家恩培多克勒第一个给出光的定义：“看见东
西是因为人的眼睛发出光线碰到了物体”，几
乎在同时期的中国，墨子发现了小孔成像现象，
《墨经》中曰：“光之人，煦若射”，第一次
明确指出光沿着直线传播。对光的探索与认知
始终贯穿在哲学与艺术的发展过程中，并由此
演变出不同的风格与流派。

14 至 15 世纪伴随着科学的发展，迎来了
艺术史的高峰“文艺复兴”时期，在绘画构
图、明暗、透视、色彩等方面都有突破。对光
线的处理亦成为古典时期不同流派的艺术大师
最可辨识的标签：达芬奇的渐隐法，卡拉瓦乔
的黑暗法（酒窖光线法），拉图尔的烛光画，
维米尔的高光法……终于，古典绘画在伦勃朗
如夜光虫一般的“明暗法”中达到了顶峰，他
将画面的布光视为表现人物精神状态最重要的
手段，以至于如今学摄影的人都知道有一种光
叫做“伦勃朗式光”。

但是古典时期的这些经典用光方式，在印
象派那里都被彻底颠覆了。由印象派所引发的
视觉革命摒弃了绘画曾经最为重视的固有色观
念，印象派画家认为光的变化来决定了色彩的
变化，他们在直接的光线状态下观察事物，尤
其是摄影术发明后，以马奈为代表的印象派从
照相机的取景方式和表现题材汲取有用的成分。

在摄影被发明之前，人们只能通过绘画去

呈现图像，但摄影注定是要与光紧密联系在一
起的。摄影一词（photography）就是希腊
语中的“光”（phos）和“绘图”（graphis）
的结合，意思是“以光绘图”。作为摄影术的
先驱之一，尼埃普斯最早就是不断实验各种感
光材料，试图永久性地保存光所形成的痕迹。
1826 年的某天，他利用阳光和原始镜头，拍
摄下窗外的景色，曝光时间长达八小时，这是
公认的世界上第一张永久保存的照片。由于受
到长时间的日照，这张现存最早的正像两边都
有阳光照射的痕迹。尼埃普斯把他这种用日光
将影像永久记录在玻璃板上的摄影方法，称作
“日光蚀刻法”，又称阳光摄影法。

从曝光数小时得到一张影像，到如今万
分之一秒就可以凝固影像，如何掌控光线的摄
入，一直是摄影发展的一条主线。现代主义摄
影大师爱德华·韦斯顿（Edward Weston）的
名作“青椒 30 号”的诞生，就是一个光线掌
控与管理的范例。1930 年代，在用他的大画
幅相机拍摄静物时，韦斯顿遇到一个难题，即
相机越靠近被拍物体，景深越窄小。于是，为
了近距离捕捉到体积较小的青椒的清晰影像，
韦斯顿调整镜头的光圈，仅为 f/240。在极小
的光圈下，韦斯顿将一只特别的青椒放在一个
小漏斗里，利用自然光，曝光时间长达 4 个
多小时，这就是最著名的那张“青椒 30 号”。

将掌控光线运用到极致的，当属杉本博
司的“剧院”系列。1976 年，杉本博司开始
拍摄电影院，他使用大画幅相机在电影开始时
打开光圈，电影结束时关闭光圈。为此杉本博

新楼，2016  陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，150(H)×240(W)cm

司走访了整个美国，将 1920 年代以来用来放
映电影的戏院，1950 年代更为壮丽的电影院
以及之后的汽车电影院等，都用同样的摄影手
法记录了下来，最后的画面是相似的——阴暗

的剧院背景下，荧幕上一片徒然空白的光。这
种用人眼无法直观看到的场景，通过杉本博司
对光线的控制，以超长曝光的形式变为可视的
艺术。

在传统的风光摄影中，太阳是最好的光
源，清晨和晚上，散射光让较少的蓝色波长传
到我们眼中，让日出与日落时有较暖的色调
（即散射效应），日出与日落时分的阳光，也

是摄影爱好者眼中的黄金时段。一些优秀的记
录型摄影师，对光线的追求达到了一种近乎病
态的程度，有的摄影师非阴天的散射光不按快
门，画面中不能有任何阴影：而有的摄影师则
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追求强烈的光影，甚至不惜牺牲光比，暗处死
黑一片，或者亮部曝光严重过度等不合常规的
表现。其实不论是纪实摄影，还是观念摄影，
都不乏在“光线处做文章”的创作者，既有以
香港街头摄影著称的何藩尤其擅于捕捉自然
光线形成的几何图形与线条的精妙捕捉，也有
像国内当代影像领域的王宁德就一直着手于
发掘摄影的核心要素光、材料与图像的关系，
用当代的手段探索“用光书写”的想法和本质。

本期专题汇集了中外 9 位对影像中的光
线运用独到、具有强烈个人辨识度的摄影师和
艺术家。这其中既有传统的街拍，也有当代艺
术范畴的影像探索，他们对光的运用，不仅仅
是从摄影效果上来考虑，而是引向更为复杂的
精神审美层面，用光来统领画面的氛围。光的
最直接的来源是日照（阳光），以及人造光源
（闪光灯和给各种照明装置），一些影像创作
者甚至自己搭建光源；为了尽可能地贴近对心

中光线的追求，有的摄影师将拍摄限定在了夜
晚，夜晚的黑暗本身吸引了这些对光追求的
“萤火虫”；有创造力的影像者，索性跳出可
见光谱的范畴，将一些科技设备与手段所产生
的肉眼无法见到的“光影”记录下来，以更好
地表达自己的主题。

作为以数字媒体和技术来进行当代艺术
创作的代表性艺术家之一，胡介鸣的“格物”
系列拍摄于疫情居家期间。他没有采用过往自
己常使用的当代艺术手段，而是尝试只用镜头
拍下一种来自于日常的异常，他在拍摄时使用
了大光圈、50mm 定焦镜头和全手动拍摄，
有意地对曝光方式进行了限制，后期在图像处
理软件中对这些图像进行了再次创作。统领整
个“格物”创作的是光与色彩的形式，并试图
以光色重新唤醒我们对生活的敏锐感知。

因其观念性的摆拍而知名的陈维，近年
的摄影创作多在工作室做漫长的搭建，以舞台
装置和情景再造为基底，然后进行定格拍摄。
在这些工作室搭建的夜间舞台场景作品中，光
及光映射在物体上的颜色变化在他营造的空
间氛围里尤其突出。他的作品中多用夜晚作为
场景，自然光跟人造光交织在一起，相互影响，
一方面人造光模仿自然光，而随处可见的人造
光又会影响到我们所见的自然光。恰如他作品
中的虚构与现实，同样也是交织在一起，正是
各种各样的光谱写了虚构或现实，或者是他们
交织的部分。

相对于瞬间的凝固， 长时间曝光是摄影
的另一极。在“看不见的世界”系列中，李政
德没有延续“新国人”的闪光直闪，而是扛着
哈苏相机穿梭在暗夜深圳的大街小巷。在相机
的长时间曝光之下，夜空中的城市霓虹与银盐
颗粒交相辉映，从最短几十秒到最长两小时不
等的长时间曝光，夜晚拍摄的事物反倒会带来
更多的意外之喜。

同样是夜间的影像，“晚风”系列的作
者 214，将拍摄范围限定在家乡周围的乡村，
月色混合着夜晚的人造光，成为这些影像的主
要光源。对于他来说，夜晚的景色更多的是一
个载体，有时候画面的光线美感会超越画面中
实际发生的事情的重要性。

胡嘉文的“广场”系列，将曝光的时段
定在不常见的商业设施的非营业时段。摄影师
在凌晨天暗时，进入这些集合式商业空间，缓
慢曝光的底片在昏暗的大型空间中等待拂晓
蓝色天光的到来，在日出前快门关闭。在这“休
眠”的时间段里，趋同而各异的中庭空间，各
自发散出无可替代的异样质感，成为一处不为
了任何人的“景观”。 

上海摄影师李晓峰钟情于街头光影，尽
管他自认受香港摄影师何藩影响最大，但我们
在他的街拍中也可以看到马格南摄影师阿莱
克斯·韦伯（Alex Webb）的影子，在复杂的
光影穿插中，我们身处的三维立体世界，最大
限度地被以二维的模式展现出来。经由光影，
现实被赋予一种纯粹视觉上的逻辑。 

闪光灯的运用一直是某些摄影师的酷爱，
也是强烈的视觉标签，比如我们所熟知的马
丁·帕尔、泰瑞·理查森等。孙一冰的“在公园”
是让人印象深刻的一组直闪作品，但是对于闪
光灯的运用，他直言并不是为了“侵略性”，
并坚定地认为拍摄手法是为了内容而服务的。
疫情期间，他在北京的公园与一个中老年人健

身群体相遇后，这些人夸张的锻炼方式和鲜艳
的衣着让他深受吸引。他最后采用了拍摄时装
周模特那样的闪灯方式，强烈的人造光勾勒出
的现场舞台感与超现实状态，光线成为了作品
中的催化剂，促成了从“日常”向“不寻常”
的转换。

张涛的《黑暗中的舞者》曾获得荷赛的
艺术单幅三等奖，也是因为所采用的闪灯拍摄
让人印象深刻。尽管在访谈中，张涛不认为自
己在拍摄时有意识地思考过盲人与光的辩证
关系，但他在拍摄这个题材时的过程中，是在
不断地试错拍摄后，才找到与拍摄对象高度契
合的表现形式，这里面所蕴含的光明与舞蹈、
盲人与黑暗的多重交织的隐喻，最后被闪光灯
这样的照明方式引爆。

多年来，一些纪实摄影作品在记录残酷
的事实真相同时，也被不断质疑着在作品的表
现形式上存在着美化苦难的倾向。理查德·莫
斯（Richard Mosse）是一位来自爱尔兰的
纪实摄影师，一直致力于用摄影来表现已经消
失的和那些看不见的东西。多年前，他就在尝
试用一种柯达已停产的航空红外线反转胶片

（Aerochrome）来记录刚果东部持续多年的
战乱与冲突。在记录欧洲难民危机的摄影系列
“来临”中，他又再次使用了军用级别的热成
像相机，这种相机具有高敏感度的热感知力，
同时又具有超远距离的监视能力，能够远距离
地捕捉人体的热辐射影像，因此，难民的形象
在热成像装备的特殊显影中呈现出了诡异的
样貌。

尽管莫斯的作品中充满人文主义关怀的
沉思，但他清醒意识到传统纪实摄影的局限，
他开始不断寻求采用一些特殊的摄影材料或设
备，去记录那些人眼感知范围之外的光影。而
这种对新的器械及表现的突破尝试，是一种艺
术的自觉性内化，在莫斯看来，艺术实际上是
一种充分而有力的讲述工具，有能力呈现最为
复杂和曲折的故事。而这种对纪实摄影的突破，
最终体现为画面中光线汲取与表现的不一样。

而这种对光的敏锐感知，同样可以在玛
格南摄影师安托万·达加塔的“圣洁的人”系
列（发表于 2021 年第 10 期《中国摄影》杂志）
中找到。在 2020 年的新冠疫情爆发后，一种
用于测试温度的廉价光电设备——热成像仪，
成为了达加塔这一期间最为重要的摄影工具。
热成像仪它过滤了事物的表现细节，通过不同
的颜色来反映生物、物体等所散发出的热度
值。不可见的热能在热成像仪的影像中被转化
为了不同颜色的光，那些熬在疫情一线的医
生，是被病痛折磨的病人，还有露宿街头的无
家可归者……照片中的人仿佛在燃烧，置身于
炼狱，生命的活动因此变得清晰可见。这些画
面消除了一切表面特征，仅保留了人作为一个
生命体的基本形态，摄影又一次在对于光的探
究与表现中完成了突破。

摄影离不开光线，有光才会生成影像，
摄影本质上是以光来描写世界，在新的影像技
术不断被突破的当下，如何以光入影，“光与
影”的结合如何出新，近似于一种永恒的摄影
方法论， 值得摄影人不断去探索与追求。

阿克伦市政剧院，俄亥俄州，1980　杉本博司

青椒 30 号，1930　爱德华·韦斯顿
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陈维从 2005 年转到摄影创作上，因其观
念性的摆拍而广为人知。他的早期作品更倾向
于描绘荒诞的事物，希望从现实生活剥离出一
个大家习以为常却又不曾认真关注的时刻或

Light Is Illusory
光是一个很虚幻的词

摄影／陈维　采访／钟华连  
Photos by Chen Wei　Interview by Zhong Hualian 

群体。近些年，他的摄影创作多在工作室做漫
长的搭建，以舞台装置和情景再造为基底，然
后进行定格拍摄。他的作品往往模糊了现实与
虚构、日常与非日常的边界，以对某个生活场

景或某个城市的样貌进行更深层次的思考。
“用夜晚作为场景，来讨论不止于夜晚的

事物，也可能是关于我们自己的状态。”陈维
如此描述刚展完不久的个展“Good Night”
的主题。从乐队实验音乐创作到声音艺术，再
到以摄影和装置为媒介的创作，从某种意义
上，夜晚似乎一直贯穿于陈维的艺术生涯。在
这些工作室搭建的夜间舞台场景作品中，光及
光映射在物体上的颜色变化在他营造的空间
氛围里尤其突出，就像是他作品里的“语气”，
诉说着他所看待的“残言断句”的世界。光在
陈维作品中到底是怎样一种存在呢？本刊记
者于 2021 年 7 月对其进行了网络采访。

从你 2005 年以摄影为媒介来创作开始，

你的大多数作品都是通过工作室置景创作的

方式来完成，你也特别强调“收集”和“编辑”

这两种行为过程，而“光”在你的作品中又是

特别重要的元素，请问“光”在你收集和编辑

过程中是首要考虑的要素吗？

光本身是非常重要的，没有光我们就看
不见东西，那也没有摄影。所以，我在创作的
前期所有考虑的东西都是以光为基础，因为没
有光就没有这些物体的形象。往往我们在创作
过程中会用另外的表述方式来讲述光，比如说
我们会讨论颜色，我们会讨论物体的形式，这
些其实都是以光为基础。

虚实关系一直是你创作中探索的问题，

而且往往营造的场景设定为夜晚，光在这一探

讨方向上是怎样一种存在，如何达到与你的作

万德福，2017  陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，100(H)×100(W)cm
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品表达相契合？

光本身会被划分为自然光跟人造光，最初
我们会用人造光来模仿自然光，而随处可见的
人造光又会影响到我们所见的自然光，所以它
们是相互影响，交织在一起的。这和我在作品
中不断讨论到的虚构与现实的部分是一样的，
它们也是交织在一起，光在其中是非常重要
的，因为是各种各样的光谱写了虚构或现实，

或者是他们交织的部分。

早期你会在户外拍摄，后来你常在室内

搭建舞台装置，并以情境再造的方式呈现于摄

影之中，自然光和人造光的运用，你觉得有什

么不同？

户外跟室内对光的运用其实差别还是蛮
大的，因为户外更会依赖于自然光，然后人造

光会处于一种辅助位置。那室内的话，人造光
肯定就是主要的光源，但我也会用一部分自然
光，比如我会打开天窗，或者是让天光进来，
就是得看具体作品去如何设计这些光。

你的置景创作中，既有对人的聚焦，又

有对（无人的）空间和景物的再造，在光的处

理上会有什么不同吗？

岩石球场，2019  陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，150(H)×187.5(W)cm | Framed size 165×202.5cm

在创作过程中，对人对物对空间，所谓
光的设计其实没有什么特别大的差别，因为所
有的这些细节都是为整体服务，对我来说都是
一样的。

在你的许多作品中，很明显能看出你强

调的光的明暗、光带来的颜色变化，在实际拍

摄和后期处理上，您是如何控制光以达到你想

要的作品效果？

其实不是我在作品中去强调这些光的存
在，只不过没有光的话我们就没办法呈现事物。
光是一个非常基础的工作，你不用去太多思考
它，思考的关键在于你要呈现什么样的作品，
或者说你要呈现什么样的画面。所以，我会尽
量在工作的前期，把所有想要在作品中呈现出
来的样貌尽量地完善，包括如何去设计光。在

后期只是做微调的工作，这样会比较轻松。

你通常会用什么摄影器材来进行工作？你

刚提到的后期微调，主要是指哪些方面的处理？

我主要使用一台 4×5 的胶片相机和一台
135 的数码相机。在新冠疫情之前，我绝大部
分的作品都是用胶片拍的，疫情之后，数码对
于我来说会更方便，用得会更多些。但还是最
终要看作品的需求，它需要呈现怎样的画面质
感，以此来选择使用的器材。

后期主要是在处理颜色上，因为胶片的
电分或扫描出来的颜色没有看底片时的效果
那么好，后期主要是做还原。但有时候是因为
前期没有做好或者前期做不到的地方，比如说
灯光的颜色，那我会通过后期尽量地去往回追
色。另外，我偶尔也会用简单的技术做一些画
面上的变动，这种情况不多，因为做变动的话
会很麻烦。

还记得你最早有意在创作中强调光的存在

是哪件摄影作品吗？

现在想起来，我最初对光着重强调的一
件作品应该是 2009 年的《折叠床之光》，正
如题目所见，折叠床上面的这些碎玻璃折射出
来的光就是这件作品的重点。

你有时候会在作品名称中用到“光”一词，

比如你刚提到的《折叠床之光》，还有 2016 年

的《两盏灯》等。是怎样的契机会让你去创作

直接以光为题的作品？

我仍然要回到我最初说的，没有光，所
有的事物都无法被呈现。其实，我平常很少去
考虑这些基础问题，因为它本身就存在，我们
通常还是会更多地去讨论颜色，讨论更具体的
东西，因为我觉得光其实是一个很虚幻的词，
大家不要过于纠结它，关键是你想呈现什么样
的东西出来，你想做怎样的东西被大家看见，
这才是最重要的。

这些年，你在展览中，经常会把原先定

格过的照片（比如刚过去不久的个展“Good 

Night”中展出的于 2017 年创作的《万德福》），

树，2016  陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，187.5(H)×150(W)cm
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以实体装置的方式来再现，而不是单张照片的

呈现。若从光和颜色的观感和体验来看，是不

是实体装置相比照片而言，更加还原你当时在

工作室的置景设计？这样的话，对你来说，定

格照片的意义是否也产生了变化？

对我来说，摄影一直和装置紧密相连。我
在工作室的工作，大部分时间都是花在去建造
一个场景、去制作一个物件上，经过一个置景
的过程，然后才会进行拍摄。在展览上，我希
望通过不同的展览方式、不同的材料以让作品
更好地呈现出来，所以装置有时候是可以让大
家更容易进入到摄影，那摄影反过来也会反照
到装置作品上，两者间有一种语言上的呼应，
这对观众来说也会有更全面的感受吧。

关于定格照片的意义，这还是要回到摄影
和装置在我作品中的关系，展览现场那些搭建
的装置，有些可能已经以摄影的形式展示过，
或者说有可能它未来会变成摄影的形式，对我
来说，这两者有很多交织的部分。我的装置也
是“摄影的装置”或者说“影像的装置”。摄
影就像是起点，准确点说，我的作品就是基于
舞台场景装置的摄影创作，但摄影又是一个非
常片面的、有特定角度的定格方式，通过摄影
这样的定格方式，会让所有的舞台场景装置变
得像个镜像世界，它更具有真实感。但有时候
我会想破坏这种跟真实世界很相近的感觉，所
以在展览中会直接把舞台场景装置呈现出来，
把观众从平面的摄影世界里拉出来，这样观众
可能更容易与这些舞台场景对视。而摄影又
会让你有更大的想象空间，它是更加发散的，
它会让你看到那些舞台场景，就像一座桥梁一
样，通过这些舞台场景中的那些信息带你进入
到我所营造的空间，所以我认为这两种语言其
实是互补的。

图片均由香格纳画廊提供

陌生人，2019  陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，150(H)×187.5(W)cm | Framed size 165×202.5cm

新漆，2017  陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，150(H)×187.5(W)cm

斯特大酒店，2016  陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，150(H)×187.5(W)cm
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瀑布，2017   陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，150(H)×187.5(W)cm

陈维
1980年出生于浙江，现生活工作于北京。他的艺术创作
始于杭州，最初从事声音艺术创作与表演，而后转向于影
像及装置。他于2011年获得亚太摄影奖，2015年英国保
诚当代艺术奖提名，其作品多次在国内外重要展览与机构
展出。

舞池（金），2013   陈维
收藏级喷墨打印，裱于铝塑板，硬化亚克力，150(H)×187.5(W)cm


