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                              文/朱其 

 

在1990年代后期，1970年代出生一代的艺术开始真正崛起，这就是“70后”艺术。

从九十年代末尹朝阳、谢南星等人“青春残酷”绘画的产生，到李继开、欧阳春等人

“漫画一代”的崛起，标志着中国当代艺术正在进入一个新的时期，即“70后”艺术时

期。 

“70后”是指1970年以后出生的一代。1989年是他们的一个分界线。那一年，他们

中的大部分人都在忙于高考，对于八十年代精英文化运动的最后一次浪潮懵懵懂懂。一

年以后，他们开始进入了大学和社会。这一年，大学和社会开始发生了本质的改变，这

个改变就是市场开始改变中国。 

“70后”一代无意中成为市场改变中国之后的一代，他们被历史重新规定了一个本

质不同的背景。这个改变不仅意味着八十年代精英文化运动最终彻底成为一场尘封的记

忆，以及它的诸多痕迹被从时代的公共场合的绝对剔除；也意味着市场改变中国之后的

一系列改变，即消费主义改变中国，娱乐文化改变中国，财富分化改变中国，都市化改

变中国，全球化改变中国，网络改变中国等等，对于这一代人自我和精神模式的根本改

变。 

这个改变也带来对这一代人艺术的根本改变。由此，在九十年代末正式拉开了“70

后”艺术的序幕。 

 

 

              自我矛盾和挣扎：处在国家上升时期的自我景象 

 

1990年代所带给“70后”一代的根本变化是消费社会、大众社会和市民社会的形

成，它与国家社会主义和后意识形态体制构成一种新的社会总体性。这一代的成长背景

是中国一百年来最强盛和充满活力的十年，意识形态的绝对控制已经解体，全球文化和



 

个案研究

 

 

女性艺术研究

 

 

出版信息

 

 

网络交流

 

 

留言板

 

跨国公司的进入中国，消费品在大型超级市场的货架上比比皆是，性开放、电子游戏、

动漫文化和海外流行文化的大规模入侵，都市化、商业文化、有线电视、互联网逐渐消

灭了南北文化差异和中心城市和边远城市之间的地方性，等等。 

这一代处于国家经济上升以及社会生活相对开放的时期，但这一进程同时也伴随着

痛苦的道德挣扎、残酷的社会竞争和自我精神的物化。1990年代的中国是一个繁荣和衰

败共生、希望和挣扎共存的年代，它充满进步的粗放性力量，令人新奇和想象；它也因

为旧道德秩序的加速崩溃和新的阶层分化，使这一代在青春期开始就陷入一种上一代从

未有过的自我矛盾和挣扎。 

“70后”艺术不可避免地反映出这个国家处于上升时期的自我景象。对于城市和社

会的资本主义方式的闯入，最初反映在生活在广东阳江的郑国谷的摄影中，而不是首先

出现在北京、上海的新艺术中。郑国谷的阳江代表着一个想象性的中国小城的现代化寓

言，这个原来处于前现代化的南方小城，在一夜之间有了麦当劳、有线电视、盗版光

盘、好莱坞电影、香港歌曲、韩国电视剧、日本漫画，一群群白领，以及他们和很多都

市青年相似的白领生活。郑国谷提供了一个九十年代市民社会形成新的总体性样本，他

后来的《东京上空的故事》、《阳江青年的生活和梦想》，都不再是像上一代那样对于

社会的落后面进行现实批判，而实际上开始反映这一时期中国社会生活和城市景象出现

的新变化，即物质消费和市民社会的自由性的出现，在郑国谷的作品中既表现出一种现

代化认同，也隐含一种自我感伤色彩。后一种感受来自这种新的进步变化同时伴随的残

酷的社会进程，对“70后”一代纯真的青春想象的摧毁。 

这种复杂的自我态度稍后几年也本能地出现在崔岫闻关于北京夜总会女洗手间的纪

实录像中。崔岫闻的录像采用了与郑国谷相似的截取社会样本的方式，但呈现的社会纪

录要比郑国谷的阳江社会表面更触目惊心。她窥探了一群与她同龄的女青年在北京一家

夜总会洗手间的私密生活，这些青年女性拼命地化妆、与性追求者电话周旋、紧张地数

钱等。崔岫闻的录像没有直接体现性交易在九十年代经济成长中的重要角色和广阔的社

会背景，而是体现出一种直接录像风格的洗手间内的“战场”气息，她在录像中没有直

接的社会评价，而是主要体现出一种先锋的女性主义态度。 

对于“70后”一代的自我内在性开始准确刻画的是以尹朝阳和谢南星为代表的“青

春残酷绘画”的先声夺人的登场。“青春残酷绘画”也标志着“70后”一代的目光从对

社会表象繁荣的新奇和这层社会表象底下的残酷现实，开始转向自我内心表象的呈现；

同时，也标志着“70后”艺术的自我特征在整体上真正成形，并在艺术观念、图像方

式、美学风格和视觉趣味上真正与上一代拉开差距。 

“阳光下的感伤男孩”和“梦魇中的分裂男孩”在1998年前后几乎同时在尹朝阳和

谢南星的笔下诞生，成为“70后”一代标志性的自我形象。尹朝阳表现了“70后”自我

形象的外在表象，他们在阳光下忧郁而略带感伤，表情矛盾而痛楚，心情复杂而忐忑不

安，光着膀子站在北方的阳光下，看着不确定的远方。谢南星则表现了“70后”自我形

象的内在表象，那些男孩痛苦、焦虑、神经质、甚至有点癫狂和自我分裂，面对一个有

点血腥和人性黑暗的封闭空间。 

“青春残酷绘画”在尹朝阳和谢南星那里，表现出在社会性和自我特征上建立了一

种完全属于“70后”艺术自己的形象模式。这个形象模式后来为越来越多的“70后”艺

术家所认同，并在摄影、绘画和雕塑等方面逐渐形成“70后”艺术自己的形象谱系。

“阳光下的感伤男孩”和“梦魇中的分裂男孩”实际上是一个道德模糊和自我不确定的

形象，这个模式反映在画面上就是社会现实背景的消失，使得这种形象表现为一种以写

实表象方式呈现的寓言性自我，它不是一个现实的形象，而是一个关于内心的寓言表

象。这事实上也开辟了“70后”艺术对于寓言表现方式的信心。 



这两个男孩形象的另一个重要意义，在于“70后”群体正式形成了有别于上一代的

道德和社会态度，即他们所处的时代没有什么可能是完全对的，也没有什么是完全错

的。他们的痛苦来自社会系统的缺陷，但这种缺陷由于在1990年代的民族主义进步的集

体要求又被认定为是一种正当性缺陷。因此，“70后”一代并不能明确导致他们痛苦的

直接所致的根源和敌人是什么，他们的一切青春痛苦并不像1980年代那样可以有一个直

接的制度可以攻击和反弹。这个态度的另一个标志性形象也在杨福东的表演摄影《最后

一个知识分子》中得到了明确的表示。 

在这样一个后意识形态的道德和社会背景下，“70后”一代的艺术在精神表达的本

质上实际上是一种寓言性的自我表现，以及在美学上的自我避难。 

 

 

               自我寓言：从青春残酷到想象自我 

 

“70后”一代成长于1990年代，这个十年实际上也是消费社会在中国的形成过程。

长在消费社会这一背景下，几乎使“70后”一代的艺术从现实自我、想象性的自我一直

到虚拟的自我，从社会空间、私人空间一直到想象性的寓言空间和虚拟空间，都具有这

代人在1990年代中后期呈现出的对于消费社会的一种个人感受和自我想象，并创造了比

上一代更为丰富和更具想象力的自我形象。 

在郑国谷和崔岫闻的作品里，可以从社会和都市表层，一直到内部和私人空间，找

到消费社会无所不在的存在，以及在某些空间的残酷性和感伤色彩。处于中国南方的广

东是中国消费社会文化最初形成的地区，因此，在1990年代中后期开始涌现出一批表现

消费社会文化对“70后”一代产生影响的艺术家，像杨帆、曹斐、杨勇、蒋志等人，紧

接着在各地的“70后”艺术更是大规模转向一种表演性和寓言性的视觉方式，来表现这

一代人正经历着的内心残酷，像何岸、陈秋林、刘瑾等。 

何岸的《关于时尚的十五个理由》系列采用电脑技术在“都市酷女孩”身上虚拟一

条伤疤，成为“70后”青春残酷主题在观念摄影方面的标志性形象。“都市酷女孩”在

1990年代后期一直为许多“70后”艺术家作为表现的主要形象，在趣味上开始追求与国

际流行潮流的“酷”视觉，“酷”实际上也正式成为“70后”群体的美学倾向。杨帆在

1990年代末开始表现南方打工妹将自己装扮成时髦女性但仍然未脱尽乡土气息的形象，

通过对她们被消费文化重新塑造的女性表象，反映了新一代在经济浪潮中的去地方性过

程，并体现出对这一代青年女性的纯朴自我和地方性被大众流行文化消灭的感伤情绪。 

这种“都市酷女孩”形象在杨勇和陈秋林的作品中被内在赋予了一种虚无性的青春

经验。杨勇的《青春残酷日记》系列中表现的是生活相对优越的深圳白领和酷女孩的都

市虚无感。她镜头下的“都市酷女孩”也开始呈现出一种国际都市气质，以及物质社会

中非主流青年的自我空洞的迷幻状态。陈秋林的表演摄影《无题》也表现了穿着婚纱的

都市女孩在四川的工业背景下的虚无感，她的Video《废墟》则表达了对于山城小镇被

城市拆迁的感伤。 

曹斐的Video和蒋志的摄影则试图超越对于都市化和社会残酷的快速变化对于纯真

青春的自我打击经验的一般性呈现，而是深入到一种存在主义的荒诞感的表达。曹斐的

Video类似于一种寓言表演情节剧，她的《链》、《狗》等作品表现了一种极度压抑的

都市生活的日常性。蒋志的《屉中物》和《吸管人》系列采用了一种非常戏剧性的表演

摄影，表现了一种自我封闭的日常压抑感和人生游戏感。刘瑾利用了经典新闻摄影的图

像，将其篡改成虚构的青春社会戏剧现场，来表达自我的成长情景。 

以秦琦、陈延辉、李大方为代表的东北新生代绘画呈现了“70后”艺术的一种叙事



性绘画的前卫风格，体现出“70后”群体在绘画的图像观念和叙事性方面的学院派实

验。他们的绘画一直以图像的叙事实验作为载体，表现东北后现代社会风格下的自我成

长经验。秦琦的《处理器》和《小马》表现了一种想象性的自我冥想，以及一种荒诞而

自娱性的奇异的自我经验。李大方的《凶险》和《激动的解释》等建构了一个想象性的

戏剧瞬间，这种视觉经验试图建立一种现实和虚构的同构特征，保持画面指向的一种到

底是现实还是想象的模糊性。同时，他还试图使图像情节处于一种只有现在时刻的激情

和张力，却没有前因后果的“中段”状态，或者前因后果的不确定性。陈延辉的《愿意

收留》、《她不停地叫》等试图在一个缺乏社会高潮和运动的时代制造一种神经质气质

的想象性癫狂，他的题材涉及同性恋、精神病、科幻凶杀等反常经验的自我呈现，侧重

于一种个人化的病态实验。 

李大方、秦琦、陈延辉等人的绘画实际上反映“青春残酷绘画”之后，“70后”艺

术朝向一种不再直接呈现“青春残酷”的趋向，而是转向围绕着自我表达为核心，将自

我经验做成一种形式，建立一个想象性和虚构性参与的自成一体的视觉表壳，这个壳反

映“70后”群体在共同的消费社会和流行文化总体性下的自我世界，也表明“70后”群

体在意识形态上并没有类似上一代那样的历史和形而上的参照系。这个群体以自我参照

为核心，将自我经验转化成寓言形式，成为他们的一种核心视觉方式。“70后”艺术所

造就的形象，实际上是介于想象界和现实界之间的一种虚构界，这种方式不仅仅是为了

表达自我绝望和痛苦，在某种程度上还是一种避难方式和致幻方式。后一种视觉价值在

“漫画一代”的视觉方式中体现得更为彻底。 

“青春残酷”向艺术自体的寓言性转化还体现在彭禹/孙原的结合装置和多媒体的

行为表演。他们的表演总是设置一个极其残酷的现场，比如《追杀灵魂》、《犬勿近—

—论战模式》使用了各种动物现场，《争霸》则设置了一个具有社会寓言性的三人拳

击。彭禹/孙原的作品具有一种富有激情的社会现场社会感，直接再现他们青春体验中

极端的社会残酷记忆。 

当然，在“70后”群体中也不是完全没有形而上和历史的视觉方式，比如管勇和陈

波的绘画。管勇的绘画主题像《经典》系列，接近于一种与自我灵魂和宗教的想象性对

话，探讨崇高和知识分子性的衰败导致的自我黑暗和心灵向上的不可能性。陈波的绘画

则是借助一种历史超验的方式，对于上一代的集体景观和精神场进行隔代的想象性重

构。他重新描绘了北大荒和五、六十年代的现实，以及那一现实制造的影像，重构他们

的灰色人生和乌托邦的精神评价，比如《英雄人物》、《纯真年代》等。管勇和陈波尽

管例外地涉及形而上和历史题材，包括尹朝阳在“青春远去”系列之后也涉及毛泽东和

天安门等历史政治题材，但“70后”对于历史和形而上的关注仍然类似于一种精神的

“中段”状态，即他们在市场改变中国之后，也实际上与知识分子的历史性和形而上性

发生了大规模断裂，进入一种与自我历史和经验本能的对话。随着这种自我揭示的深入

和逐渐清晰，“70后”无可避免地要进入一种历史和形而上的想象性缺失的探访。实质

上，其背后仍然反映一个消费社会和大众社会的形成带给“70后”一代的想象性规定。 

“70后”艺术中自我经验的痛苦和绝望感，初期主要体现在青春残酷的主题形象，

但这一形象一开始仅仅局限于现实形象的一般化呈现。而后，“70后”艺术开始向内心

形象的寓言性和表演性语言转变，逐渐抛弃了对于现实图像的直接使用，以及对于具体

成长经验的表达，而进入更抽象的自我特征的捕捉和典型情景的概括。这是“70后”一

代自我形象表现的第一个阶段。 

从1990年代后期以来，自我形象的残酷性和青春性实际上逐渐从“70后”一代很多

人的作品中淡出，开始更个人化、更主观化的个人世界和想象性自我的表现，这体现在

尹朝阳、谢南星、崔岫闻、秦琦、陈延辉、李大方等人的近期作品。这体现了1970年代

 



中前期出生的群体在九十年代前期的青春成长，正好是中国社会急剧变化和极端现实的

时期。在经过青春苦闷的表达、自我寓言的塑造之后，开始寻求与历史和超验世界的对

话。像李日韦的“自由度”系列摄影，表现了一种“70后”艺术的新倾向，视觉上不再

单纯表现痛苦和压抑，而是表现一种在当代中国个人存在的超验性想象。 

 

 

漫画一代：“新”的痛苦以及视觉上瘾  

 

在近年崛起的“漫画一代”群体体现出一种更强烈的视觉上的超验性和致幻性。这

个群体包括李继开、欧阳春、徐毛毛、俸正泉、熊宇、周文中、刘兵、方亦秀、高瑀等

人。“漫画一代”的创作是继“青春残酷绘画”之后又一个重要的新前卫艺术潮流，也

是“70后”艺术的一个新的方向性突破。它的出现与日本村上隆等人的漫画艺术在国际

上的崛起相差不过五年左右，这个群体的崛起并没有直接受到日本漫画艺术的影响，它

主要扎根在这一代经过十年形成的大众漫画的基础之上。 

“漫画一代”群体的年龄层基本上出生在1970年代中后期，他们这一代生长在一个

好莱坞动画片和日本漫画入侵中国的时刻。在中国成人社会被卷入经济增长进程，试图

重新进行财富和社会权力角逐以及生存竞争时，“漫画一代”以向漫画的超验和致幻世

界致敬的方式寻找到一个属于这一代人自己的世界。这个转向也使“70后”艺术真正意

义上将这一代的自我寻找走到了极致，在视觉观念和绘画性等方面建立了一套自我语言

体系，并真正成为面向未来一代的艺术。 

在漫画性这一点上，“漫画一代”找到了不重复西方油画的绘画原创性基础。而在

漫画形象的自我内在性上，则具有一种“70后”一代在国家上升时期的自我气质和意识

形态特征。“漫画一代”在视觉风格上，开始具有一种安静、细腻的物质社会的自我安

逸气息，同时也具有一种微妙的痛苦感。李继开的《在高处》、《清空日》、《呕吐

日》、《利刃》等系列，都反映了这样一种1970年代中后期生一代人的虚拟形象，即他

们聪明、细腻、善良、物质化、痛苦、压抑、脆弱、自我幻想和恐惧社会，沉醉于迷幻

的虚构世界和形象的游戏快感。 

李继开的绘画塑造了在红旗下做白日梦长大一代的自我痛苦，他的漫画小人开拓了

“70后”艺术一种“新”的痛苦经验及其表现方式，比如渺小、在高空、呕吐以及自杀

感，与“青春残酷绘画”不同的是，漫画一代的自我痛苦感几乎是与形象的视觉快感同

时存在。 

欧阳春是漫画一代的早期实践者，他在1990年代中期就开始尝试以漫画图像作为一

种新的绘画性实验，其早期的“匪军”系列是将抗战时期的“伪军”形象和战争现场电

子游戏化，而其《稻草人》、《巫婆》、《恶作剧》则尝试将表现主义的油画笔触与漫

画性相结合。欧阳春的“匪军”形象体现了历史在新一代心目中的游戏化和文本化，以

及形象的隔代遗传所带来的内在庄严性的消失。 

与欧阳春对于“伪军”形象的重新改造相似的方式，高瑀也对传统的“熊猫”形象

进行了新的视觉解释。熊猫无疑成为高瑀这一代的变体，他们热爱中国传统、幻想爱

情、吵架、面对无间道的现实、小资情调等。俸正泉的《我的山水》则像是这一代的美

学宣言，传统的山水具有一种迪斯尼公园式的卡通感，而这座属于“70后”的山上，则

是一切让人舒服和快感的商品和形象。俸正泉表现了一种形象的消费性在“漫画一代”

中的视觉本质。 

刘兵的绘画系列“为道具而生的小人”类似于一种电子游戏的空间布局和可以被操

纵的小人物社会。他塑造了一种新一代的空间隐喻，及其对于世界观的虚拟演绎。刘兵



塑造了一个由各种仪规化的道路、建筑和人物队列构成的有点像电子游戏场景的权力

场，这个权力场的表象类似于一个对现实重新组合的未来社会空间，它表面有序但各个

角落弥漫不正常气息，到处充斥着拿着利刃的精神反常者，他们或者虚幻地钓鱼，或者

举止诡异。 

痴迷漫画的新一代成长于一个精英文化衰败的年代，这一代也是独生子女的一代，

他们跟中国任何上一代人的成长环境和模式都不一样。他们不再像上一代那样被从小教

诲成为一个伟大的人并去改造世界拯救他人，他们成长在一个国家上升复兴的时代，他

们比上一代享有更多的物质享受和流行消费，使自己快乐并善意地对待别人，一个人自

得其乐，从小被隔绝在家庭和学校的受鼓励和善待的理想氛围里，不知道现实世界有多

么残酷和邪恶，一踏进社会就容易脆弱和受伤，几乎是这一代人自我成长形成的精神特

征。这种特征在熊宇的画面中具有一种寓言化形象。他的穿皮衣的卡通人在透明的水池

中的虚无感，体现出在物质消费中成长的这一代的脆弱、敏感、幻想、自我中心以及精

神飘浮的社会性特征，即他们是养尊处优、灵魂漫无边际的一代。 

手拿利刃、血以及虚无感几乎是在很多漫画艺术中表现出一种虚拟的残酷，但又不

是很现实的那种残酷，而是一种没有切肤之痛的很酷和很快感的痛。这种痛苦感在“70

后”艺术中初见端倪，但在漫画艺术一代中表现得更彻底，也几乎是一种更奇特的上一

代人所没有的经验，即形象的痛苦感和漫画性的愉悦感几乎一起涌现，精神现实的虚无

感与漫画世界的超验快感相互融合，画面弥漫一种海洛因式的视觉上瘾性。这也表现在

周文中的《花园游戏》系列中，他的作品表现了一种虚拟的暴虐和游戏的暴力感，体现

出这一代内在压抑的超验性表达方式。 

“漫画一代”在绘画的图像经验上真正找到了一种自我基础，即这种精英的视觉经验是

以对于这种图像的视觉快感为基础的。其视觉经验与本土的当代大众文化也具有直接的

同步性，尽管这种大众漫画文化本身也是外来的。 

            

 

            “70后”艺术有没有一种七十年代性？ 

 

    “70后”一代的成长实际上适逢中国一千年以来从未有过国家体系和社会文化格

局。一方面，这个国家已经对全球资本主义开放，使它具有国际性经验；另一方面，这

个国家还未对资本主义和西方意识形态完全开放，还具有相对的中国性。这种双重性使

这一代被赋予了一种新的自我总体性。 

“70后”一代因为市场改变中国而使他们有机会表现这一急速地变化，以及这种高

速变动社会带给年轻一代的自我冲击。这在表现内容上确实是历史背景的转换带给这一

代的新特质。这本身也反映了“70后”艺术仍然在于一种外在的社会塑造，并不完全是

这一代人主动的思想和反省产生的新思潮。事实上，“70后”艺术的七十年代性主要在

于自我形象和文化背景上的代际特征，他们更多的是面向自我的社会性，以及毫无历史

和形而上对话的自我想象。 

“70后”艺术主要反映一种自我和社会的变化，并未像1990年代前期那样回到艺术

内在性的实践，但事实上，那个阶段也已经接近不可能延续的终结状态。“70后”艺术

实际上面临着“八五新潮”到1990年代中期“现代艺术”在中国实践的最后困境。一方

面，“现代艺术”与十九世纪以前的中国艺术传统在内在性上被证明无法打通；另一方

面，反叛意识形态的模式也不再可能，这两个方面实际上也意味着“八五新潮”模式在

1990年代的最终终结。“八五新潮”所针对的意识形态和西方艺术史进行的艺术反对和

超越模式，不仅到1990年代中期的现实语境已经不存在，而且在价值观上也逐渐体现出



它致命的局限性，即它最终不能避免成为它所反对那个体制的补充或者一部分。它虽然

站在敌人的对面，但它用敌人看它的眼光看敌人，它的思维方式跟它想象的敌人并没有

太大区别。 

不能说“70后”一代如何自觉站在一个新的位置上寻找当代艺术的未来，但他们在

社会性的自我表现和艺术观念的实践上，得确本能地开始了一种新的方式和倾向。这表

现在“70后”一代确实不再关心与西方艺术史的关系，也不太关心社会批判和知识分子

式的崇高角度。他们一开始就很专注于自我的表达，并从自己的成长经验中寻求适合这

种表达和美学避难价值的视觉形式。这一方式使“70后”艺术的语言几乎大规模地采用

了寓言性和表演性的方式，在手段上，使用了大量的新媒体、摄影、Flash动画以及计

算机媒介。 

在形式的寻求上，“70后”艺术也很少从纯艺术的角度进行内在性的先锋实验，而

是强调一种自我形式。事实上，“70后”艺术的先锋实验在绘画的图像和叙事性、新媒

体动画以及女性主义方面进行了大量的实践。 

在“70后”绘画中，尹朝阳、谢南星等人的“青春残酷绘画”对于图像摄影性的吸

收，李继开、欧阳春、方亦秀、徐毛毛等人对大众文化漫画视觉的图像吸收，以及秦

琦、李大方、陈延辉对于图像叙事性的实验，后者近期的绘画实验主要在于模拟一种超

验的现实，像李大方的《扎西》、《渔人》，秦琦的《请你小心点》，陈延辉的《在别

处》等，都是1990年代后期在绘画性方面的重要图像实验。 

“漫画一代”对于图像漫画性的吸收，也解决了对于西方绘画图像和笔触的模仿

性，并在绘画性上迈出了原创性步伐。像方亦秀、徐毛毛等人在漫画的构图和形象方面

已经具有一种超越大众漫画的图像原创性。漫画性的实践还包括Flash动画和雕塑方面

的先锋实践，像Flash动画的早期实践者蒋建秋创作的“强盗天堂”、《新长征路上的

摇滚》、《红先生》；汤延、郭泽洪、何岸等人的卡通漫画风格的雕塑，都体现出“70

后”艺术在1990年代末一直试图将漫画性引入前卫艺术实践。 

“70后”艺术的另一个重要现象是女性先锋艺术群体的真正崛起，像崔岫闻、陈羚

羊、曹斐、陈秋林、沈娜、唐洁渝、韩娅娟、刘非等人。“70后”一代的女性艺术家在

观念性、新媒体、精神极端性、同性恋题材等方面都真正意义的将女性艺术推向了先锋

艺术实践。崔岫闻在《洗手间》之后创作的《三界》、《2004年的一天》等系列，不仅

代表了女性艺术，也是“70后”艺术的观念艺术的代表作品。 

陈羚羊的《十二月花》系列则是一种极端的女性自我实验，体现了女性先锋艺术早

期的“残酷”风格。沈娜的《右手》系列等大胆尝试了漫画视觉的女同性恋形象，这也

是“70后”艺术最先尝试的女性形象。唐洁渝的绘画图像类似于一种介于魔幻和漫画之

间的超验视觉，隐喻着一种中国现代化进程中新一代俯瞰现实的魔幻视角。韩娅娟、刘

非则在摄影和Video方面体现出了一种“70后”一代女性的在物质社会的自我感觉。 

“70后”一代是一个已经形成的艺术思潮和群体吗？恐怕奉行自我和独立性的这一

代都不会轻易承认这一点，并且被简单归类。但事实上，“70后”的七十年代性作为一

个共同的集体成长背景还是存在的。他们因为市场改变中国之后而成为与上一代自我关

系断裂的一代，并且这一代都几乎在一个遗忘历史的精神前提下重起炉灶地形成新的自

我模式。这是他们与八五新潮一代具有本质区别的根本原因。 

“70后”艺术的核心意义在于，这一代的艺术真正回到艺术本身的自体性，并开始

将自我表达和本土生活的呈现作为一种基本方向，而不是像上一代那样考虑与西方艺术

的竞争为核心。“70后”艺术在绘画性、新媒体、Flash动画、漫画视觉等方面建立起

自己视觉语言，并在艺术观念和视觉形式上正在超越1990年代艺术。但这一代在享受国

家上升带来艺术复兴的可能时，也不可避免的要接受这一代的宿命性和悲剧性，即他们



享受了物质、开放和跨国资本主义，以及相对的繁荣和自由；却同时失去了像上一代那

样享受对于历史和形而上的亲近和自我拯救。 
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