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藝術媒介的實踐與歷史檔案的重生

———以潘禮德的《殘缺影像》爲例

梁思璿

四川美術學院藝術人文學院

摘　 要：柬埔寨導演潘禮德的紀錄片《殘缺影像》通過對檔案等媒介物的調節，建構災難敘事的記憶模型。 潘禮德

對媒介物的調節，讓個體的生命經驗與歷史事實在影像場中產生對話，打開被官方記憶壓制的歷史時空，思索“記
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憶作爲苦難的寶藏”在社會衝突下的責任，並進一步對柬埔寨記憶的脆弱性發問。 從“媒介調節”視角出發，探究潘

禮德如何通過調節媒介物，建構其視覺歷史檔案，以及影像背後深層的文化因素。
關鍵詞：潘禮德；《殘缺影像》；媒介；檔案

引言

“檔案不是一個處理過去的概念問題。 它是關於未來的問題，未來自身的問題，是對明天回應、承諾和

擔負責任的問題。 如果我們想知道檔案意味著什麼，我們只能在未來找到答案。 也許，不是明天，而是更遠

的將來。” ①近年來，當代藝術創作者大量激活並使用檔案，將檔案和“存檔衝動”視爲藝術生產實踐的重要方

法。 在東南亞影像中，對檔案的運用也愈見普遍。 其中，紀錄片創作與檔案及其實踐的關係尤爲密切。 潘

禮德不僅是當今柬埔寨最重要的、享譽國際的紀錄片導演，也是災難的倖存者，這兩個屬性讓他成爲苦難歷

史的特殊見證者。 同時，他還致力於發掘檔案，並通過使用檔案等媒介物，在影像場中使檔案重生，以再現

黑暗歲月中被壓制的創傷記憶，審問殘酷的歷史，記憶也成爲其影像的顯性主題。 然而，檔案作爲知識場域

的一部分，不能成爲記憶本身。 在 ２０１３ 年的《殘缺影像》中，潘禮德綜合了民主柬埔寨時期的視覺檔案、私
人照片與粘土雕像等媒介物。 他用第一人稱視角，以蒙太奇的方式使“我們通過媒介的形象對媒介說話，媒
介也通過其形象對我們說話” ②，展現了被壓制的創傷記憶，召回空白的歷史“殘缺影像”，並建構自己的視覺

與記憶模型，進而對權威話語塑造的“神話”真實性提出質疑。

一、 藝術媒介的實踐：粘土、身體、場域

“記憶是維持與遺忘的能力、經歷和技能，以便能夠接納新事物。” ③但當歷史走向死亡的速度越來越快，
那些周而復始的事情也逐漸走向終點④，記憶需要面對的便是遺忘。 尤其是以時代見證人爲載體，時間在一

百年之內會隨著當下社會情況而不斷遷移的交往記憶，其“生存”面臨著悄無聲息的危險性———“納粹時代

的暴行正是這種情況。 十年之後，那個時代的人將會消失。” ⑤柬埔寨人面對民主柬埔寨時期的歷史事實，其
交往記憶同樣處於險境中。 官方記憶也對其合法性進行剝奪。 檔案“是由被識別爲歷史文檔和物件所組成

的” ⑥，然而，當檔案的可訪問性受限時，會致使某個社群在塑造集體記憶與形成認同時產生局限性⑦。 這段

歷史是瞭解該國的重要一環，但在這一時期，記者等外來者無法進入，大部分影像是應官方要求所製作的宣

傳片。 因此，能對個體創傷記憶進行審視的視覺檔案幾乎空白。 電影作爲溝通社會歷史和記憶的“中間

人”，在這一時期也持續地處於失語狀態。
在檔案成爲剩餘物前，首先充當的是對記憶進行控制的角色，它“是有選擇地留存下來的。 這種有選擇

留存下來的檔案，目的之一即在於控制社會記憶” ⑧。 而在當代檔案藝術創作中，檔案作爲媒介物，並不直接

顯現意義。 創作者通過對檔案及其他媒介物進行調節⑨，讓這些媒介物成爲連結歷史、記憶與現在的“中間

人”，由此重生。 “如果說形象是一種生命形式，而物體是它們的身體，那麼媒介就是圖像在其中活過來的棲

居地或是生態系統。” ⑩媒介同時是發送者和接收者，由此成爲集體單數的名詞，通過它，“印象得以傳遞而被

人感知，或是能與死者進行交流的通靈人” 􀃊􀁉􀁓。 影像是圖像的另一種生命形式，同時也是無聲的幽靈。
《殘缺影像》中，潘禮德在民主柬埔寨的歷史框架內，連結真實的檔案與虛構的媒介物，其目的並非爲了

建造歷史文獻庫或尋求歷史真相，而是從個人視角出發，以“媒介調節” 􀃊􀁉􀁔爲工作方式，喚起創傷記憶的時間

性邏輯。 “創傷”（Ｔｒａｕｍａ）最初指主體在身體上所受到的物理性傷害。 在弗洛伊德那裏，它是一種精神上的

傷害，並經歷了從個體心理創傷、客體關係心理再到文化創傷的三次移位􀃊􀁉􀁕。 潘禮德在《殘缺影像》中以一段

海水翻滾的鏡頭作爲開頭，“在水中，甜與苦交雜。 我找尋兒時的記憶，像尋找遺失的畫面。 或者說，是它找
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回了我……當恐懼與希望輪替出現時，記憶就在那裏，在寺廟中跳動著，我想擺脫它們。” 􀃊􀁉􀁖該鏡頭隨著創傷

記憶的敘事兩次重複出現在影片中。 當個體經歷重創性事件後，其主觀記憶無法延續，連接感知、行動和記

憶的鏈條形成斷裂。 由於個體在此時所受的經驗結構與日常生活經驗結構有別，創傷記憶轉爲無時性的個

體無意識，並與日常生活領域形成無法逾越的鴻溝􀃊􀁉􀁗。 潘禮德以借喻的方式、化身的形態，闡明創傷記憶的

“復興”，以及使其與日常生活領域斷裂的根源，被壓制的童年“殘缺影像”由此化爲無意識，潛入心理空間

中，困擾著他。
除了創傷主體從無意識到心理空間的移位外，創傷主體還會轉向與認同客體產生扭曲關係，也就是將

“愛”以逆轉的方式，從“失去的客體”移情至心理空間中被對象化的自我上，從而形成新的客體􀃊􀁉􀁘。 “‘事物

本身就是地點，而不僅僅是存在於某個地點。’當事物是人的身體或其雕塑表現時，這一論斷就尤其真實。” 􀃊􀁉􀁙

身體作爲創傷記憶的載體，同時也是創傷記憶存放的地點。 粘土雕塑與檔案作爲媒介物在潘禮德的影像

中，承擔著展現記憶地點、事件與呈現創傷主體被壓抑和割裂的心理空間圖景的責任。 如潘禮德所說：“作

爲佛教徒，雕像對我們來說不僅僅是塊石頭。 我們相信佛像具有某種靈魂……它是泥土、水還有火，它具有

形式和生命。” 􀃊􀁉􀁚

在《殘缺影像》中，粘土雕像的隱喻具有雙重性，並與檔案一同充當著創傷主體移情後的新客體。 一方

面，它作爲索引，經由導演的第一人稱敘述，再現其個人創傷記憶，讓逝去的幽靈重返現場。
首先，軍隊佔領金邊後，大量金邊市民被驅向農村。 潘禮德以身著彩色衣服的雕像還原了這一情景中

的自己和家人。 而後，他們的衣服被染黑，名字被編號取代，被稱爲“新人”。 創傷記憶之場中被佛教徒視爲

具有生命的粘土雕像，變得沒有表情，沉默寡言，失去色彩，剩下的僅是一個失語的粘土傀儡。 在影片的後

半部分，潘禮德將其父母的私人照片、自己的影像檔案和粘土雕塑並置。 在場的遺留物重新將逝去的幽靈

召回，並引入當下時空，粘土雕像再次具有了生命。 在此，代表其父母的粘土雕像作爲索引，與私人照片這

一遺留物產生關聯。 影像檔案中的導演對著已逝去的父母，言明拍攝本片的初衷：“他簡單地做了抉擇，一
個意識形態的抉擇，成爲了罪犯……這就是我要拍這部片子的原因，沒有人生來就是劊子手。”影像檔案之

外的父母也與導演進行跨越時空的對話。 潘禮德通過對媒介物進行調節，在召回創傷記憶的同時，也使作

爲身體的粘土雕像和事物的區別消散了。
其次，海水翻滾的鏡頭再次出現，潘禮德將身著白衣的粘土雕像和弗洛伊德畫像並置。 敘述者說：“他

們說討論會有幫助，你瞭解以後，就可以克服。 對於我而言，這智慧永遠不會到來。”緊接著，身著彩色衣服，
代表著導演逝去的家庭成員的粘土雕像出現在畫面中。 潘禮德將具有相關性的圖片檔案和粘土雕像進行

調節，闡明他經歷災難性創傷後，創傷記憶經驗始終無法與日常生活經驗調和。 儘管在日常生活經驗領域

中，記憶具有時間性，但無時性的創傷記憶始終困擾著他；儘管他想去克服，但這種智慧始終離他很遠。 如

潘禮德所說：“我們希望能得到安撫，但靈魂的安撫不是自動的，否則我晚上不會大聲尖叫。 也許是靈魂或

身體的防禦，故事會再次回到你身邊。” 􀃊􀁉􀁛

另一方面，潘禮德將具有補充性和抵抗性的媒介物與官方影像檔案並置，並質疑後者塑造的“神話”。
在《殘缺影像》中，潘禮德歸檔了稻田中“新人”的官方影像檔案，其中呈現出一副豐收的景象。 在官方記憶

中，領導者的話被保留了下來：“目前我們集體合作的成果，已經穩固如山。 不管是政治上或精神上，完全有

能力去達成所有的指令。”並言明舊時代悲傷與貧窮的境況已經得到扭轉。 其後，導演將粘土雕像與官方影

像檔案並置，賦予粘土雕像以領導者的身份，並通過該時期攝影師所拍攝的模糊影像畫面對政治“神話”提

出質疑：真實情況是否如此？ １９７５ 年，柬埔寨農村因四年來不斷受到他國轟炸，農業基礎設施被破壞；１９７７
年，東南亞的洪災和嚴重乾旱又使柬埔寨農業雪上加霜􀃊􀁊􀁒。 導演再次調節被賦予“新人”身份的粘土雕像。
敘述者說：“這個男人非常虛弱地坐在地上，他沒有進食也無法動彈。”至此，粘土雕像這一具有“生命形式”
的媒介物，以沉默作爲口舌，以補充性的形式填補被壓制的集體創傷記憶的空缺。 同時，它又以一種抵抗性

的姿態，作爲記憶的觸發器與官方影像檔案並置，對“神話”真實性提出質疑。

２９０
Ａｓｉａ⁃Ｐａｃｉｆｉｃ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｈｕｍａｎｉｔｉｅｓ ａｎｄ Ｓｏｃｉａｌ Ｓｃｉｅｎｃｅｓ



創傷記憶導致潘禮德在創傷經驗領域與日常生活領域間形成了無法逾越的鴻溝。 但存檔式影像爲他

提供了一個治療性的場域。 在這一場域中，潘禮德賦予粘土雕像和檔案以批判性的媒介物身份，並對它們

進行調節，使在特殊時期中失語的檔案再次發聲。 其影像暗含著創作者的心理空間圖景，又超越了圖像的

語法，以個體的生命經驗和創傷記憶出發，與受害者的魂靈對話。 藝術媒介的一系列實踐，追尋了集體記憶

與歷史事實，爲過去、現在與未來搭建起溝通的橋樑。

二、 檔案重生：創傷、批判、復興

２０ 世紀 ６０ 年代的柬埔寨，有 ３００ 餘部國產電影上映，僅在金邊市就有 ３０ 家電影院，放映著來自西方世

界、印度及香港的電影，電影產業十分活躍，吸引了大批觀眾。 １９７５ 年後，電影產業幾乎坍塌，導演和演員受

到壓迫，電影膠片和製作設備被搗毀􀃊􀁊􀁓。 正如潘禮德所說：“在 １９７５ 年至 １９７９ 年……沒有電影院，沒有歌

曲，沒有書籍，沒有電視。 藝術消失了，這個國家正處於消失的邊緣。” 􀃊􀁊􀁔在這一時期內，影像作爲一種承載記

憶的媒介，其檔案的形式已然式微，記憶與遺忘在某種程度上處於緊張關係中。
當歷史成爲過去，記憶逐漸消散，檔案承擔起補償記憶的重任，清晰地勾勒國家、社會以及國民意識的

變遷軌跡，進而成爲連結集體記憶與個體身份認同的綫索。 潘禮德對檔案記憶的實踐，成爲應對柬埔寨文

化記憶健忘症的方法，從挖掘“歷史”現場到建構“視覺歷史檔案”現場，形成了兩個交錯重疊的空間：在藝術

外部，即現實生活中，建立作爲記憶之場的檔案館，召回缺失的歷史事實，化無形爲有形，記憶由此在加速的

遺忘中放慢腳步。 在藝術內部，即藝術創作中，將檔案作爲媒介物，重構被放逐的歷史事實與被壓制的創傷

記憶。
潘禮德於 １９７９ 年離開柬埔寨，輾轉泰國難民營，最後定居法國。 地點的轉換，時間的流逝並未減輕其創

傷的痛苦。 他發現“隨著年輕的增長，我們會更加感到疼痛。 多年來，我希望減輕痛苦，但事實並非如此

……（我）已經死過一次，然後又獲得了重生，但痛苦卻使我內心深處死亡。 我必須接受這種痛苦，並忍受直

到我生命的盡頭” 􀃊􀁊􀁕。 １９９０ 年，他回到柬埔寨，試圖尋找能讓魂靈不再流浪的證據。 他意識到自身與祖國面

臨視聽遺產的困境：沒有記錄，他的名字、宗教、文化習俗和家人正逐漸被遺忘。 １９９０ 年代初，潘禮德與柬埔

寨參議員和大臣伊利·潘納卡（ ｌｅｕ Ｐａｎｎａｋａｒ）共同籌備博法娜（ Ｂｏｐｈａｎａ）視聽檔案中心。 他將民主柬埔寨

時期的受害者博法娜作爲抵抗的象徵，以個人生命經驗的故事來重建歷史的連續性，並恢復和保存被社會

衝突所摧毀的檔案記憶：從世界各地收集關於柬埔寨的電影、電視、攝影及聲音檔案，設立檔案館，以呈現檔

案和文化在國家身份表達中的重要性。 “柬埔寨是一個年輕的國家，我們必須給年輕人以希望。 過去告訴

我們明天會發生什麼；而這裏的圖像使我們思考並養活我們；這是向前邁進的強大力量。” 􀃊􀁊􀁖潘禮德作爲藝術

家，以博法娜視聽檔案中心爲起點；作爲檔案工作者，建立檔案的可訪問性空間和記憶的實踐空間。 其目的

並非尋找歷史真相，也無意成爲反叛者，而是通過檔案這一媒介物，將創傷記憶置入特定歷史語境中，以療

傷的方式探尋人類創傷經驗背後的意義，進而反思衝突社會下的災難性事件。 檔案失去可訪問性，記憶也

“搖搖欲墜”，檔案的獲取、參與、組成，實際上就是對“歷史”現場的挖掘。
在藝術內部，他使用歸檔式的工作方法，對真實的檔案和虛構的媒介物進行調節，建構關於複雜性時間

的“視覺歷史檔案”現場。 檔案的意義由此拓展，與創傷記憶對話。 在《殘缺影像》中，潘禮德通過使用此前

官方拍攝的柬埔寨國家銀行的影像檔案，質詢其對知識的破壞，“在這裏，學校成爲了滅絕營。 在這裏，豬成

爲了讀者，因爲讀者都是豬”。 在影片開頭佈滿灰塵的膠片中，一位身著柬埔寨服飾的女演員正優雅地跳著

傳統舞蹈。 潘禮德通過對膠片這一廢棄物的調節，展現了柬埔寨文化的縮影。 女演員的影像檔案在影片中

間部分再次出現。 在此，導演將作爲虛擬媒介物的粘土雕像與影像檔案並置，動態的女演員和靜態的、代表

潘禮德本人的粘土雕像進行對比，也召回了他的童年記憶，即潘禮德的導演鄰居在電影拍攝現場的畫面。
這一部分以第一人稱言明媒介調節的意義，“我收集廢棄的膠片，我用一個盒子和小盞燈來觀看”。 導演作
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爲檔案的收集者，將廢棄物與影像檔案進行調節，目的在於召回遺失的文化記憶，給予影片物質性支撐。 一

方面，以檔案和粘土雕像爲綫索，召回了導演本人在 １９７５ 年以前的記憶，回到創傷記憶的起點，在那裏，他見

證了柬埔寨電影的黃金時代；另一方面，將二者並置，回應了該時期官方對“娛樂式的個人主義”電影產業及

電影創作者進行壓制的歷史事實。 由此批判暴力之下視覺檔案缺失所造成的文化記憶喪失。 潘禮德通過

召回個體記憶，質詢並復興被銷毀的存儲記憶，形成個人與歷史對話的記憶之場。
潘禮德通過從藝術外部建立檔案中心的形式，挖掘“歷史”現場；從藝術內部以影像形式，調節真實的檔

案與虛構的媒介物，通過建構“視覺歷史檔案”現場來召回和釋放民主柬埔寨時期被壓制的歷史事實與創傷

記憶。 從記憶與遺忘的辯證關係出發，潘禮德並非以史家身份挖掘歷史真相，而是通過媒介的實踐在藝術

外部和內部，讓檔案復興並形成歷史和記憶的迴圈。 由此，在創傷記憶的批判視角之下，以復興的檔案來連

接過去、現在和未來，克服記憶的缺失，擴大文化的延續性和可通達性。 藝術媒介的實踐與歷史檔案的重

生，體現了潘禮德作爲東南亞的藝術家，“不僅創作、反映、評論變化的作品，而且積極地將自己的實踐服務

於變化，他們的藝術是所有人不可或缺的，重要的社會與政治聲音” 􀃊􀁊􀁗。

三、 跨文化邊界：想像的共同體

１９７５ 年後，約有四萬柬埔寨難民在法國得到合法庇護。 １９７８ 至 １９７９ 年，法國每月陸續接收約 １０００ 名

柬埔寨難民。 這些流亡者大都是知識份子、農民或勞工，他們通常經過泰國或是越南的難民營到達法國􀃊􀁊􀁘。
潘禮德正是其中的一員。 他於 １９６４ 年出生在柬埔寨首都金邊的知識份子家庭，他的父親曾擔任柬埔寨教育

部首席副部長。 １９７５ 年，他隨家人一同被驅趕出金邊前往農村。 此後四年，他在農村的勞動營度過。 在那

裏，他挖水垻、埋葬死者，他的雙親也在這場災難中喪生。 １９７９ 年，他逃離柬埔寨前往泰國難民營，隨後到達

法國。 在法國的日子裏，他回憶道：“１９７９ 年，我到達格雷諾布爾（Ｇｒｅｎｏｂｌｅ），得到了家人們的歡迎。 對於我

所經歷的一切，我幾乎沒有告訴他們。 在用高棉語寫的一段話中，我敘述了從 １９７５ 年到 １９７９ 年那四年。 但

隨著時間的流逝，那些舊頁面消失了，我再也找不到它們。” 􀃊􀁊􀁙流散經歷爲潘禮德的藝術實踐打上了跨文化印

記。 在其影像中可見，一方面，其跨文化經驗爲影像提供了主題；另一方面，爲他在遷徙、流離失所下所導致

的身份認同問題提供了思索空間。
然而，具有跨文化導演、倖存者和流亡者三重身份的潘禮德卻面臨著這樣的問題，即跨文化經歷在主體

的身體層面上是暴力的，新移民必須選擇是以保留原始習性來保持其身體習慣，還是以流失爲代價來擺脫

它們。 這些以犧牲記憶爲代價的習慣編碼，是決定許多跨文化電影對感官傳統矛盾心理的基礎􀃊􀁊􀁚。 從柬埔

寨到法國，非西方的文化湧入西方社會，被壓制的文化記憶會再次回到曾遭到破壞的國家歷史，這時，柬埔

寨的官方記憶將會處於失語狀態。 於潘禮德而言，則是官方影像檔案的失效。 因此，他採用了對檔案、粘土

雕像和語言進行媒介調節的方法，對創傷記憶下的身份認同問題在影像中編碼。
民族是構建身份認同的要素，本尼迪克特·安德森認爲民族“是一種想像的政治共同體———並且，它是

被想像爲本質上有限的，同時也享有主體的共同體” 􀃊􀁊􀁛。 儘管成員間沒有實質性接觸，但民族卻以相互聯結

的符號形成牢固的共同體，語言就是重要的標誌。 在《殘缺影像》中，潘禮德對法語的使用體現了他對“流離

失所”下身份問題的思考。
１８６３ 年，柬埔寨成爲法國殖民地。 往後 ９０ 年間，殖民者試圖從語言、政治、宗教、農業等方面對柬埔寨

傳統文化進行西化。 儘管柬埔寨於 １９５３ 年獲得獨立，但在潘禮德的影像中，透過語言，仍能洞見殖民歷史對

該國的影響。 首先，潘禮德使用法語而非高棉語來呈現《殘缺影像》。 他解釋道：“我用法語製作這本書是對

我父親的敬意，父親非常喜歡法語，也喜歡法國詩歌。 法語也是我認爲適合的一種語言，它非常精確，但同

時又美觀。” 􀃊􀁋􀁒潘禮德將代表其父親的幽靈般的粘土雕像投射在牆上，父親用法語吟誦著他最喜歡的法國詩

人賈克·普維（Ｐｒéｖｅｒｔ）的詩：“黑髮，黑髮，被海浪撫摸著。 黑髮，黑髮，吹亂在風中。”一方面，體現了法國文
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化對其父親的影響；另一方面，也用媒介物喚起父親和自己的童年記憶。 即便在勞動營中，父親仍堅持使用

法語。 其次，潘禮德將博法娜的照片檔案放在影片中，這也與他在藝術外部的檔案實踐產生對話。 博法娜

在 Ｓ－２１ 集中營中堅持用拉丁文在給愛人的信中署名，而非高棉文。 在影片最後，潘禮德與父母通過電視機

“相遇”，雙方仍用法語對話。 潘禮德對語言的使用，不僅是其試圖解構官方“神話”的方法，並且，語言、檔案

及粘土雕像也成爲抵抗性的媒介物，承擔了呈現創傷記憶的責任。
身份認同總是在“自我”與“他者”的差異中被彰顯，其邊界總隨著主導話語而不斷變化。 隱含在語言之

下的是“‘我們’與‘他們’之間的二元對立，前者總是在侵蝕著後者（甚至走到使‘他們’完全淪爲‘我們’的

工具的地步）” 􀃊􀁋􀁓。 語言的使用者在思維、文化及語言上存在著顯著的差異，差異的源頭是根本性的，它“迫使

人們的想像脫離像歡樂、痛苦、政治組織這樣共同的、普遍的人類現實，迫使人們將注意力回溯並下溯至那

不變的源頭” 􀃊􀁋􀁔。 潘禮德作爲特殊歷史的倖存者、跨國的流亡者，身份認同化身語言潛入其腦海。 不可否認，
對法語的使用，除基於歷史發生地的殖民地背景外，還與潘禮德在法國的生活和電影教育背景有關。 “母語

的錯位”也體現潘禮德作爲流散者，對其本人身份認同的飄忽不定和曖昧。 他在《殘缺影像》中，以調節媒介

物爲路徑，使模糊的身份認同得以顯現。 民主柬埔寨的歷史現實造成了柬埔寨人“殘缺的影像”，而災難性

事件後的創傷記憶和流離失所又造成了潘禮德“殘缺的身份”。
如潘禮德所言，“檔案是活的，沒有什麼是沉默的” 􀃊􀁋􀁕。 檔案連結歷史與記憶，但當檔案受制於權力話語

時，不可避免地導致記憶的殘缺。 無論個體還是集體，召回歷史與記憶是重塑自身身份的重要路徑。 在《殘
缺影像》中，潘禮德融入了其跨文化語境下創傷記憶的生命經驗，通過調節檔案、粘土雕像等媒介物，建立了

自己的記憶模型和視覺歷史檔案。 潘禮德的影像不僅召回了個人的創傷記憶，也是對“沉默”的、同屬的歷

史進行另一種敘述，溫和且有力量。 他並非歷史學家，也無意尋求集體的歷史真相，而是以藝術家的身份，
迂回地將難以言說的過去與現在、未來相連結，尋求屬於自己的真相，捕獲被官方記憶壓制的個體記憶和生

命圖景。 更重要的是，他以真實的影像檔案和虛構的粘土雕像進行媒介調節，進而敘述創傷記憶，是一種新

的路徑，即影像作爲藝術媒介的實踐，讓歷史檔案重生，並以此解剖和反思懸而未決的災難性事件。 潘禮德

在方法和結構上的創新，爲亞洲影像藝術在探討災難性歷史事件等議題上，提供了更多表達的可能性。
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