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第一章  緒論 

 

 

 

 

 

房間裡， 

懸浮空中的鈴鐺， 

阻礙了行徑。 

行徑間， 

無意的撞擊， 

「叮噹」響起； 

身體與它的碰觸中， 

彷彿提醒了生命中曾經忽略了甚麼？ 

 

我一直被這種關係所打動， 

甦醒了太多片斷的記憶， 

此時， 

「畏惧」與「希望」， 

「頽喪」與「救贖」， 

同時燃燒….﹙2002年 5月手扎﹚ 

 

燃燒出的灰燼，散落空中、隨風飄揚，就這樣散落在這字裏行間，形成了這本

創作自述。一本屬於我的神話故事，就此結集誕生了…。 
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我所談的死亡是指人面對死亡一事的價值判斷，而死亡的方式與類型不在此討

論範圍。「計畫死亡」﹙自殺﹚、「意外死亡」﹙非人可預測﹚亦不是我的探討重點。

而「瀕臨死亡」的種種情境，乃是本文論述的起跑點。「瀕臨死亡」的導因可由生

理與心理因素導致。在生理方面，「生」、「老」、「病」、「死」為人生必經自然循環

的四階段，人生的經歷階段由於後天的因素所致雖非相同，但人從出生到死亡離不

開「必經」其二，也就是「生」與「死」的問題，故「瀕臨死亡」，在生理條件下，

可謂是自然現象的結果。在心理方面，人的內心情緒世界，無論年齡層的高低，對

於外在環境所施與壓力的承受， 人們在恐懼和罪孽感的驅使下普遍感到災禍己不

可免，在極度低潮的情緒下，會致使人處於「瀕臨死亡」的情緖反映。人人對於「瀕

臨死亡」的感受不同，有些人持樂觀態度，欣然接受；有些人卻消極面對，逃避接

受。大部份的活著的人尤其身心健康者都不主動去觸碰死亡議題，或以視而不見的

人生態度，似乎以一種「為活而來」--追求現世幸福而活，而非「追死而活」。本文

透過此一議題，作品內容以「不知死，焉知生」的人生態度出發，反映我與生活週

遭互動的人生價值觀。我所談的死亡是指人面對死亡一事的價值判斷，而死亡的方

式與類型不在此討論範圍。 

 

所謂死亡學﹙thanathology﹚是指：死亡心理學、死亡倫理學、死亡社會學、

死亡醫學等。死亡學的研究屬於實證性的真正科學，而死亡美學的研究性質更具有

體驗性的玄學色彩。本文研究方法，以死亡美學相關論述為基礎，輔以死亡藝術作

品說明。第一章緒論為此一議題的研究方法、研究動機與目的及名詞釋議。第二章

「蒙太奇的魅力」是以視覺與聲音蒙太奇電影形式的構成，看待自己作品的視覺解

讀可能性探討。第三章是藝術家與哲學家看待「死亡」的態度。第四章「個人作品

創作說明與圖版」是個人作品的形式與風格詮釋。第五章「結論」為本篇畢業創作

論述之總結。 
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名詞釋議： 

１．意象﹙image﹚ 

有人譯作「映像」、「形象」。我採用沃爾夫岡．伊澤爾（Wolfgang Iser）的觀點

來看待「意象」一詞。沃爾夫岡．伊澤爾認為「『意象』本身是一個含義不甚清晰

的術語，人們經常把它看作是某種形象性的東西。他認為指的卻不是形象性的東

西，而是人們通過形象所感知不到的東西。」他指出「我們應當和想像作為人接近

世界的兩種不同的方式區別開來，因為前者需要客體對象實際存在，後者則取決於

客體對象的不存在或者缺席。意象的產生是作品激發觀者在「被動的綜合」的過程

中積極發揮想像力、不斷建構心理意象的始因。每一個意象都是讀者以過去的意象

為背景，在文學本文符號的激發引導下建構起來的，而且它也修改和重新塑造過去

的意象，使之不斷凝聚成前後連貫的想象性客體。只有閱讀過程結束，這種不斷延

伸的相互作用過程才會結束。」1 

 

意象『物態化』過程，即是藝術創作活動。它包括兩個方面：一是創作主體審

美意象體系的內在孕育過程──藝術構思：一是主體審美意象的外在物化過程──

藝術傳達。前者是一種內在的主觀意象活動，後者是一種外在的物質製作活動。藝

術構思與藝術傳達的統一構成了整個藝術創作活動的整體。「意象」重在指物象與

情意兩者相結合，在審美欣賞者和審美創造者腦中構成的主客觀統一體。藝術品的

形象則是腦中「意象」的外化、物態化。2 

 

２．絕望與昇華 

我的「絕望」﹙hopelessness﹚3，「無力感」﹙powerlessness﹚是它的導因。「『無

力感』是指被情勢所逼時個人無能為力的心理狀態。逼人的情勢，可能是不可抗拒

                                                 
1司有論主篇，《當代西方美學新范疇辭典》，中國人民大學出版社，1996，p.217。 
2李澤厚等編，《美學百科全書》，社會科學文獻出版社，1990，p.592。 
3卓堯舜等編，《英漢心理學辭典》，五洲出版社印行，1988，p.155。 
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的政治壓迫，可能是無法改變的社會制度，也可能是不能突破的個人條件﹙如性別、

年齡、能力等﹚限制。」4 

 

「昇華」﹙Sublimation﹚，根據弗洛伊德的解釋，乃原慾要發洩，卻由於種種理

由不能被社會允許而受到壓抑。「這是受到超自我的指示，把原慾變形以成能被社

會所接納的高貴內涵，這就是藝術及道德的產生。故此種產物不僅能適合現實環境

的要求，同時本來被拒絕而受懲罰的原慾，就能得到舒暢。故藝術創作行為，實為

滿足此種原慾的代用行為，而其作品自然地保存著與本來的慾望同性質的東西。」

5有關「昇華」的進一步說明，我將在第三章第二節中詳述。 

 

３．生死 

「所謂生命歷程﹙Life course﹚一個人從幼年到老年和死亡的變化過程，是

個人事件與社會事件相互作用的結果。」6生物學意義上的「死亡是自然界改進生物

進化的新實驗，除創傷和意外所致的迅速死亡之外，高等生物的死亡是一個過程，

從細胞和組織器官到重要系統逐漸死亡，最終導致整個機體的衰竭。就社會屬性而

言，人的死亡可分為五個連續階段：面對可能的死亡，主觀上力求否定的階段；了

解終將死亡而對一切事物的怨恨階段；對延長生命的期望階段；預感生命將要結束

的抑鬰階段；最終坦然接受死亡的階段。」7 

 

４．昧境 

《辭彙》中說明「昧」乃「天將亮而未亮時」8之意。「境」是指「作家在構思

過程中選取的生活形象，也經過作家的藝術思維提煉、加工而塑造的藝術形象的境

                                                 
4張春興著，《張氏心理學辭典》，東華書局印行，1991，p.499。 
5王秀雄著，《美術心理學》，台北市立美術館印行，1999，p.35。 
6David Jary & Julia Jary 著，《社會學辭典》，城邦文化發行，1999，p.386。 
7靳鳳林著，《窺視生死線－中國死亡文化研究》，1999，p.3。  
8編委會著，《辭彙》，文化圖書公司，1982，p.8。 
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界。」9「『境界』概念的外延大於『意境』，除了指藝術化境外，還指美的自然景致

以及個人在道德學問的自我完善過程中所入之高層次精神世界。」10至於我的「昧

境」的類型可以是代表以下的觀點，參考自《朦朧的七種類型》：（1）是戲劇反諷

的附加意義（2）兩種或兩種以上的選擇意義溶為一種意義（3）同時出現兩種表面

上完全無聯系的意義（4）表明作者的一種複雜的思想狀態（5）作者在創作過程中

才發現自己要表逹的思想，或者在創作過程中不懷有該種思想（6）作品內涵是矛

盾的，或互不用相干的，讀者必須自己解釋這些東西（7）一種思考的完全矛盾，

表明了作者思想中的分歧。11 

 

 

   

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
9同註 3，p.228。 
10同註2，p.238。 
11William Empson著，《朦朧的七種類型》，中國美術學院出版社，1996，p.1。 
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第二章  蒙太奇的魅力 

 

第一節  從電影的蒙太奇手法探討裝置藝術的蒙太奇特質 

    視覺中的蒙太奇的出發點，是為了組織這些散漫但極可用的材料。導演則銜接

個別的鏡頭後應使之成為一種有意義的新結合，構成一種有條理有凝聚性的藝術媒

介即成為一種富藝術特質的新總體。字義乃源自法文的 monter 一字，英文稱為

montage，含有組合、組織的意思。12在語言裏，蒙太奇超越了整體的章法而創造出

一種强有力的詩意效果。在電影裏，蒙太奇收取了模糊而鎖碎的資料，我認為這種

模糊而鎖碎的資料，是最令我著迷的地方，這些模糊而鎖碎的資料，可經由蒙太奇

的組合，融合為一個文字無法表達的豐富意義，塑造為一個情感的綜合，一種重新

指示我們思想與行動的情感。13 

 

觀看裝置藝術的眼睛，就像一個攝影機的鏡頭一樣，是感官受到每一個鏡頭的

吸引後，經由的內心相似、對立的比較，而加入那些牽引力之中，然後製造出一種

高度的和諧與意義。所以說，「以鏡頭為牽引力只不過是一種剌激作用而已。唯有

鏡頭間的相互作用﹙透過各種長度、節奏、語氣、暗示、隱喻﹚，才能產生意義。」

14如愛森斯坦﹙Sergei Eisenstein﹚在《電影形式》﹙film form﹚一書中曾經拿日本的

子母來解釋蒙太奇原理的概念。「犬」的意思是狗，「口」的意思是嘴巴，「犬」加

「口」成為「吠」，則經過組合而成的「吠」字其意思不是狗的嘴巴，而是狗叫，

一種新的概念就這樣形成了。15「⋯是一個全新意義的創造。在電影裏我們感受到

牽引力，但是只有當心靈加入牽引力間的撞擊時，電影的意義才會存在。艾森斯坦

形容電影的素材是「細胞」。只有當這些各自獨立的細胞接收到動力時，電影才可

                                                 
12Ralph Stephenson等人著、劉森堯譯，《電影藝術面面觀》，志文出版社，1976，p.178。 
13道利.安祖著，陳國富譯，《電影理論》，志文出版社，p.64。 
14同上註，p.57-58。 
15同註 13，p.178。 
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能存在。⋯一個完整的電影經驗，必須求助於著名的蒙太奇觀念。」16因此，我試

圖說服大家應用觀看「電影的眼睛」去閱讀裝置藝術，因為裝置藝術的作品解讀方

式會隨著觀者的不同觀賞者的行徑而產生不同的解讀效果。我不用「拼貼」（collage）

的概念是因為我認為「蒙太奇」應用在我的裝置藝術上，可以使作品的解釋變得更

立體、更生動、更豐富﹙請參見本章節 2．「空間時間化」與「時間空間化」﹚。畢竟，

「拼貼」一詞更適合用在二度空間的平面作品上。 

 

1．蒙太奇的眼睛來看我的作品 

裝置作品不像電影的影像片斷完全由導演主觀剪輯而成，觀眾所看到的完全和

導演所剪接的一致，而舞台劇正上演時觀眾的視線會隨著演員的表演行為的移動，

在形式上沒有演員的舞台或下演後的舞台裝置的空間屬性似乎比較接近我的裝置

藝術，只不過彼此的戲碼不同，所述說的目的與觀眾當然就相異了。 

 

在我的畢業論述裏，「表現蒙太奇」﹙expressive montage﹚與「敍述蒙太奇」

﹙narrative montage﹚同等重要。所謂敍述蒙太奇「是把個別鏡依序排列，或只擔當

場景的變換而已， 以表現一個故事，是為最單純的形式且較少有變化色彩，也較

少創造性。」17敍述蒙太奇的敍述觀點可以迴異於現實世界的情況。透過一連串個

別鏡頭的組合來呈現一椿事件的過程不僅異於現實世界。而且能夠以不同的敍述觀

點或不同的時間次序來呈現事件，這是由主觀態度加以排列組合而成，而現實世界

所呈現的卻是一個客觀的世界。18 所以，我的裝置攝影也透過了「敍述蒙太奇」的

手法，捕捉創作者的主觀欲呈現的觀點。就以作品「絶望的中的意象昇系列作品－

《告解Ⅱ》」為例〔圖 30-24~32〕，象徵萬象虛空的蚊帳存在的方式，「多角度」拍

攝的結果，是呈現了個人觀點對事物的主觀解釋，期以呈現個人的藝術價值觀。 

 
                                                 
16同註 13，p.178。 
17同上註，p.180-182。 
18同上註。 
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至於表現的蒙太奇：指把個別的鏡頭排列在一起，透過兩個影像之間的衝突，

目的在產生一種特別的、立即的效果，其意義遠為複雜。愛森斯坦所謂衝突的蒙太

奇，富有高度的創造性。這種蒙太奇的手法以視覺的隱喻或明喻，或象徵直接深入

事物的核心，常常可以表現出另一層更富哲理的意義。表現的蒙太奇有時以兩個對

比的鏡頭連接呈現，以第二個鏡頭來暗示或說明第一個鏡頭的意旨，即所謂「牽引

蒙太奇」﹙montage of attractions﹚。19如〔圖 25-1~6〕〈我發現了我〉中，不像〔圖 34-1~9〕

〈告解Ⅱ〉就是單純呈現蚊帳在視覺上的敍述，那只不過是同一材料的不同角度拍

攝，期以呈現蚊帳的真實感與情境感（敍述蒙太奇）。而在〔圖 25-1~6〕〈我發現了

我〉則不同了。在〔圖 25-1~6〕〈我發現了我〉作品中，每張圖片都是紀錄著展覽

空間的變化，當每張圖片單存存在時，每張圖片上所載乘的內容與其他圖片的內容

可以是不同的，在不同內容與影像之間的相互撞擊下，「這種蒙太奇的手法以視覺

的隱喻或明喻，或象徵直接深入事物的核心，常常可以表現出另一層更富哲理的意

義」，就自然產生了。 

 

在我的作品畢業論述上，作品所橫跨的年代，自 1997~2003年的前後近 6年創

作脈絡中，在不同議題的關心與表現下，經由「蒙太奇」的作品照像紀錄中，自然

表現了上述的觀點，也就是「表現的蒙太奇」或「牽引的蒙太奇」的應用，在每件

作品互相的「撞擊」結果。 

 

2．「空間時間化」與「時間空間化」 

    在以時空變化作為媒介的蒙太奇手法決定了「空間時間化」﹙temporalization of 

space﹚，由這結果連帶而來的現象是「時間的空間化」﹙spatialixation of time﹚。 

 

    「豪塞爾（Arnold Hauser）在《社會藝術史》書中提到，現實世界中﹙夢境

                                                 
19同註 12，p.178。 
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除外﹚、文學或舞台上的時間有其固定的發展路線，不容前後互相倒置，而電影則

不然，電影中的時間沒有這方面的限制，在電影中我們游移時間裏頭，換言之，時

間帶引我們參考戲劇動作；在現實世界中我們則游移於空間裏頭，空間決定我們的

活動範圍。電影敍述事件可以不按時間次序，可以超前敍述，也可以倒敍，也可以

同時敍述許多個別不同的事件。」20在此，我把無論是我的現場裝置作品，或是此

篇畢業論述的作品照片記錄觀看與閱讀方式的時間觀，視同電影的「時間的空間化」

一般，因為無論在「現場」或是在「照片記錄」裏，我無法掌握自己甚至觀眾的觀

賞行徑，及其觀賞角度的順序與連貫問題。所以說蒙太奇把現實世界的「空間的時

間化」轉換成「時間的空間化」落實在非現實世界中，在電影和裝置藝術的觀看方

式上茁壯，為藝術的呈現另一種可能。 

 

蒙太奇是「時間空間化」的結果。「在夢境中，我們可以接觸到不同階段的時

間與空間經驗。我們對外在事物的感覺大抵皆經由身體的感覺器官來接觸，但對時

間的接觸則不然，是直覺性的，當我們要具體估量時間的真正性質時，我們所能做

的是透過空間的具體事物如鐘錶、太陽、星辰、潮汐或生物的成長等來決定」21,我

作品中的敍述的時間觀，是透過以倒數計時器〔圖 29-4〕〈告解Ⅰ〉，〔圖 30-23〕〈告

解Ⅱ﹚所示，透過空間中的現象來表現。其中，時間空間化包含兩個層面：鏡頭與

鏡頭之間的時空變化以及單一鏡頭中的時空變化。後者的情形包括攝影機移動﹙在

此我把攝影機移動詮釋為觀眾的身體與視線在作品中的隨意游走其間﹚，攝影機移

動有一項附帶的功能，它不僅能表現活動的物體空間的不同層面，即使完全靜止不

動的物體也能經由攝影機的移動來呈現其各個不同層面的空間。如果說那個畫面的

空間狀態真的始終停滯不動，則必然不是電影，應該是照片或圖畫了22。觀賞裝置

作品的移動視點，四處不同視點影像捕捉的結果，也說明了空間在裝置作品中與平

面作品如照片、圖畫的差異性。 
                                                 
20同註 12，p.185。 
21同上註，p.186-187。 
22同上註，p.188。 
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    潘諾夫斯基﹙Erwin Panofsky﹚提出電影是一種「片時的空間組織」現象，即透

過一片片含有時間因子的空間組合而成。它存在現實生活中在造形藝術裏﹙繪畫、

雕刻﹚或在戲劇舞台上，靜態的空間裏，而且也不能任意變更，在這種情形之下，

空間本身不動，動的是我們自己，由於我們外在﹙身體﹚或內在﹙心靈﹚的活動才

產生空間的流動感。故當觀賞裝置藝術時，尤其是當觀者進入作品之中而身處作品

之間時，觀賞者的視覺空間以一種片時組織的姿態出現，成為具有片時韻律的片時

結構，這是因為空間也不斷流動的緣故，瞬息即逝。從某個角度看，這些空間各自

獨立，但從另一個角度看卻又連綿不斷。此時蒙太奇就是決定這種時空變化的媒

介。普多夫金﹙V．I．Pudovkin﹚指出，「鏡頭中的空間內涵不變，但透過時間次序

的穿插，常常使一個場景所要表逹的意義產生極激烈的變化，所以，電影畫面的空

間組合，最重要的一面可以說是它的時間伸縮，時間怎麼變化，便影響空間內涵所

代表的意義。」
23因此，在這種說法之下，觀看一件作品也會因不同空間不同時間

的持續投入，尤其遇到個人作品符號象徵意義的解讀時，蒙太奇手法也增加了作品

解讀的多義性了。以作品〔圖 30〕〈告解Ⅱ〉為例，我應用了 33張「裝置攝影」紀

錄了經由蒙太奇手法，呈現了作品中的電影與戲劇特質。我也必須承認這 33張「裝

置攝影」，只不過是現場裝置的「斷章取義」，或許說是作者經由挑選出的 33 張作

品的攝影，記錄了作者主觀的看法，而有別於觀眾自由游走在現場裝置作品的之中

所得到的感受。這是有關「作者中心主義」與「讀者中心主義」的解釋學問題，我

在本章第四節會再作解釋。 

 

對我而言，如果說電影的重要成就之一即在於表現這種綜合的效果，在於能夠

把現實世界視為理所當然的時間和空間現象，授之以無形的思想，將之連貫成一新

的總體—影像的時空。24而裝置藝術經由觀賞者的時間空間化，空間時間化，雖媒

                                                 
23同註 12，p.184-185。 
24同上註，p.191。 
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材的使用不同，但同樣可以經由作品的創作理念的灌入，使裝置藝術被授之以無形

的思想，將之連貫成一新的總體—影像的時空。 
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第二節 視覺蒙太奇 

 

1．巴辛（Andre Bazin）的視覺蒙太奇 

「巴辛認為影像造型基本單位是『物件』。一個經驗事實的物件，應以何種面

貎呈現出來？而當我們轉向蒙太奇的問題時，電影的基本單位就變成『事件』了。

一個事件意味著存在於限定時間內的各段落間的關係。」25在我的作品裏的「材料」

與「材料」之間，也就是巴辛所謂的「物件」與「物件」之間所，變成的「事件」

的結果，產生我的「生死昧境」。 

 

「巴辛的『拼湊』或鏡頭分解，用意在使我們接受一些事物呈現的次序而不自

如。心理的蒙太奇是一種抽象作用，但是我們自然的接受它，因為這種抽象和我們

日常的心理作用並沒有兩樣。」26是的，我們在日常生活中不是不經意的、選擇性

的在觀看世界的面貎嗎？ 

 

巴辛的蒙太奇有兩種型態。第一種多半是用在無聲電影是根據一些論點、刻

情、形式的抽象原則，將影像連接起來。有關這點，讓我想到我的創作論述中的圖

片排列方式，亦是按照這種理念之下，我個人的拍攝需求而呈現的結果。第二種蒙

太奇是用在有聲電影上的「心理的蒙太奇」，指的是將事件「片斷化」，目的在模仿

生活中自然經驗的注意力的轉移。「心理的蒙太奇」是反映我們注意力及視線的自

然節奏27。在我的作品中的「鳥鳴聲」不定時的被啟動與播放，更加深了這種「片

斷化」過程。這種加深的「片斷化」目的是打破觀者進行作品內容的探索與解讀，

我好像有意無意的不希望觀者十分注視作品內涵，好像是害怕甚麼東西被瓜分似的

的不安。 

                                                 
25同註 13，p.167。 
26同上註，p.173。 
27同上註，p.168。 
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巴辛寧取景深的攝影而捨蒙太奇的建構，有三個原因，他認為「景深的攝影在

本質上較為真實；有些事件必須使用景深的攝影較為寫實；有景深的攝影可以對立

於一般我們理解事件的心理過程，為我們呈現出不易發覺的事實。」28 

 

對巴辛來說，知覺真實就是空間的真實。他相信為蒙太奇會破壞空間的真實，

而所謂的「深焦鏡頭」卻能解決這個問題，而保留這種真實。長鏡頭和景深，强調

了電影的基本特性和空間以知覺真實之間的契合。而另一方面，蒙太奇卻用一種抽

象的時間和分離的空間來代替這種契合，它意圖製造心理上的持續性，因此作品所

散發的誘人魅力，也經由心理上的持續性，把觀者的注意力毫不留情的溶入作品

中，但是在這種審美過程中，卻犧牲了知覺上的持續性。29也許是犧牺了了知覺的

持續性，才能讓人擺脫受現實知覺的羈絆而進入「視界融合」的藝術情境吧!創作者

為了解決這種問題，經常在局部拍攝與全景拍攝的相互予盾中尋求作品呈現的「整

體感」。更何況，裝置藝術拆件後僅能以無論攝影或錄影的方式「記憶」作品，往

後美術館的作品收藏，只能單憑這件「記憶」作為文件與作品典藏。30藝術家在要

求作品整體感呈現的同時，也允許觀眾不同時間與順序的游走在作品中，在「蒙太

奇」的視覺構成無法避免的情況下，只能允許觀眾對作品意義與內容解釋自行置

入。巴辛所言「深焦鏡頭」所能保留這種真實，也許在平面繪畫較能符合這項要求，

而裝置作品的現場狀況與條件複雜，並不是觀眾立於畫作前靜觀，或觀眾坐在電影

院中觀賞影片的關係而已。 

 

巴辛不斷的在敍事寫實和知覺寫實之間，樹立對立的關係。他認為如果我們忠

實於知覺的空間和時間，則敍事的意義將隱而不見。如果我們的目標是敍事的時

空，則知覺的時空將被有計劃的斷為碎片。在這種寫實主義的衝突中，巴辛的選擇

                                                 
28同註 13，p.169。 
29同上註，p.170。 
30Ｒobert Atkins著，黃麗娟譯，《藝術開講》，藝術家出版社，1996，p.91。  
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是「尊重知覺的空間和時間」，蒙太奇無論怎樣看都是一種事件的敍述，而景深攝

影比傳統的剪輯更為寫實，巴辛認為觀眾「應該」被迫去與電影事件的意義周旋，

因為他「必須」和日常生活經驗中的事件之意義周旋。現實和寫實主義都堅持，人

類的心靈應該周旋於既堅固又曖昧的事實之間。31 

 

巴辛主張，「有些事件只有透過景深和長鏡頭來保留它們的空間性，電影的呈

現才有可能。」32而裝置藝術卻包含了景深或長鏡頭空間性和蒙太奇的視覺構成空

間。有些事件需要一種根基於持續鏡頭﹙不間斷的攝影﹚的電影形式。…如果這場

戲分為許多戲劇性的片斷，「本來真實的會變成是想像的事件。」33裝置藝術某個程

度上也仰賴了此種「戲劇性的片斷」，「本來真實的會變成是想像的事件為了戲劇性

的理由來更動原來的記錄，會使我們的注意力由事件本身轉移到事件的含意上

面。」⋯新寫實電影作家「決心排除蒙太奇的使用，並將事實的持續移殖到銀幕上」，

去避免使用那種會造成「戲劇事件之單一意義」的技巧。34對我的作品而言排除了

蒙太奇，作品就顯得暗然失色，無精打采，因為我作品中同時所述說的並不是「單

一意義」寫照，也就是作品的多義性，引用了哲學解釋學的同時，觀眾參與作品並

試圖解釋作品以「理解的歷史性」、「視界融合」、「效果歷史」等的主要概念35，闡

述他的主張的同時，無形中也間接解開了創作者的深層潛意識之謎。巴辛相信世界

本身有其意義，如果我們克制想要操縱世界的欲望，如果我們謹慎的觀察，我們，

會發現自然世界正對我們發出一種模糊的訊息。這種「利用世界所獲得的意義」和

「世界本身的意義」之間的對立觀念，巴辛是由沙特處得來的。36 

 

2．艾森斯坦﹙Sergei Eisenstein﹚的視覺蒙太奇 

                                                 
31同註 13，p.176。 
32同上註，p.177~179。 
33同上。 
34同上註，p.179-180。 
35王秀雄著，《觀賞、認知、解釋與評價》，國立歷史博物館，1998年，p57。 
36同註 30，p.181。  
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艾森斯坦的理論互為呼應的應是瑞士兒童心理學家比亞傑（Jean Piaget）的理

論。比亞傑發現，幼兒衡量一個事件的結果時，只會考慮兩個末端狀態之間的差異，

而不會去注意連接兩個狀態的過程。艾森斯坦的剪輯理論同樣著重於末端的狀態

﹙terminal state﹚。這也是他强烈反對使用長鏡頭的原因之一，因為那是一種强調事

件之展開的電影風格。他寧願用幾個靜態的片斷來拍攝一個事件，然後用動態的剪

輯原則將活力注入其中。比亞傑表示，兒童是生活在一個由片斷視像所構成的內在

語言世界裏。直到他們不斷地遭遇的操作會取代大部份的內在私人語言。這種學說

有幾個方面和艾森斯坦的理論直接發生關係。艾氐用了要電影重生的內在語言—蒙

太奇來促進內在語言的流動，用視覺的並覺效果來建構具有情感意義的事件。用比

亞傑的話來說，他要使電影成為一個各種不同形態之推論的整體大融合﹙global 

syncretism of individual transductive inferences﹚。37 

 

「艾森斯坦認為，長鏡頭顯示出藝術才能的缺乏、效率的缺乏，並且會造成含

意的模糊，巴辛會同意最後一個意見，認為單一連貫的意義是心智的產物，而非自

然的，自然有許多不同的面貎，所以它對我們來說必定是『曖昧的』。對巴辛來說，

這種曖昧性是電影應該保存的價值，電影也應該使我們了解它的各種可能性。他攻

擊艾森斯坦那種破壞豐富現實的作法使得我們到最後只剩下一個個人的『意義』」。

38針對此點，用另一角度思考這種說法，也許可以由許許多多「個人的意義」的組

合，或許有一天也有可能構成「不同形態之推論的整體大融合」吧! 

 

3．威爾斯﹙Ｏrson Ｗelles﹚的視覺蒙太奇 

威爾斯認為，有關觀眾在作品捕捉到「碎散」作品中的整體意義問題，銀幕上

﹙此處我詮釋為視網模﹚的影像給我們的不過是一連串稱為「鏡頭」的片斷，其選

擇、次序，和時間的持續，構成了所謂的電影「拼湊」﹙decoupage﹚﹙我認為也是裝

                                                 
37同註 13，p.63。 
38同上註，p.170。 
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置作品形成要素﹚。如果我們儘量的集中注意力，來找出電影﹙裝置作品﹚中事件

持續發展的斷裂，並設法了解我們為什麼無法自然的察覺這些斷裂，我們會發覺，

那是因為這種片斷的連接給我們一種持續而自然的真實感覺。39於是當觀眾身處在

作品中時，這種藝術審美過程也正式揭幕了。 

 

景深拍攝會可以造成對作品「自由聯想」的功能，同時也會對攝影的內容解讀

產生多重矛盾。奧遜．威爾斯用景深來剌激觀眾，因為「這種技巧迫使觀眾去使用

他自由的注意力，同時也使他察覺到事實多重矛盾。」威廉斯的景深創作了一種三

面的寫實主義：「本體的寫實主義—賦予物體一種堅實的密度和獨立性，戲劇性的

寫實主義—拒絕將演員和背景分離，以及到目前為止最重要的，心理的寫實主義」

目的是避免偏離了事實真相，他試圖將觀眾送回知覺過程的真實情況，亦即，沒有

一年是先前可以確定的。40 

 

總之，蒙太奇是各種電影可能性中的一種。當作用在真實的空間情況時，它是

一種有效的抽象手法。藝術家首先必須是一個敏銳的觀察者，知道如何挑撰那些能

夠完美代表整體的部份，來加以呈現。在大多數的想像劇情中，它給電影作者提供

了一種呈現場景的選擇。但由於剪接的原則是由電影的事實層面來決定，所以有些

情況便需要使用深焦和長鏡頭的寫實形式。 

 

 

 

 

 

 
                                                 
39同上註，p.173。 
40同上註，p.175。 
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第三節  聲音蒙太奇 

  

1．聲音蒙太奇的特性： 

我認為聲音和影像的功能一樣，也可以表現劇中人物的主觀印象或主觀心境。

在我的裝置作品中，聲音的使用成為某些作品中不可忽視的重要性，如〔圖 20〕〈病

房裏的春天〉、〔圖 31〕〈旋轉本馬奇遇記〉作品的鳥鳴聲﹙共有兩種不同節奏感的

鳥鳴聲，參見光碟﹚。聲音給電影帶來了更深一層的複雜性。無聲電影﹙我引申在

無聲的裝置作品上﹚所表現的只是提供影像活動，此外無它，所以顯得單純、齊一，

可是聲音的內涵不但遠較影像複雜，而且也更為含混。儘管影像有不同的活動層

面，但影像畢竟還是影像，然而聲音就不然了，聲音所包括的內涵並不單純，聲音

包括了三個層面：音樂、對話、雜音。觀眾觀賞電影時，不但要注意影像活動的變

化，同時更得注意各種不同聲音的襲擊，他要付出更大的注意力去注意一部電影的

各個藝術層面…。41這點說明了聲音的使用增加了作品解讀複雜性的問題。可是在

〔圖 31〕〈旋轉本馬奇遇記〉中，「鳥鳴聲」的使用，這種「複雜性」卻提供了作品

無限想像的空間，經談過影像的使用所造成蒙太奇效果，是與紅外線身體感應器的

啟動有關，同樣的鳥鳴聲的啟動，也是感應器的啟動，致使聲音的播出。因聲音的

來臨所帶來的是使影像變得更自由，而且有力量，換句話說，使影像能夠表達更豐

富的意義。有些時候，觀眾根本沒有啟動過鳥鳴器，因為它是被隱藏起來的。有別

於電影的聲音的是電影的聲音是經由剪輯錄製而成，故影像與聲音的同時出現關係

是固定的、不變的；但我作品的聲音與影像的應用是隨意的、飄浮的、不固定的、

機動性的、際遇的、偶然的…。 

 

「『配樂』的另一好處是它至少可以打破影像活動的沉寂，以提供給觀眾更接

近真實的情感經驗。配樂的真正作用不應該只是增加現實感或給予觀眾更多的情感

                                                 
41同註 12，p.249。 
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滿足而已，它的真正作用乃在於『確定以及打破沉寂』，所以，如非絕對必要，音

樂可以從考慮中剔除真正重要的還是—影像。儘管這種配樂不真實，甚至離了譜，

但至少它帶給觀眾確切的真實情境，⋯現實生活充滿聲音，那麼，完全無聲的電影

提供給我們的只不過是一個假的情境，與我們實際的情感經驗隔閡仍大。」42是的，

生活經驗的構成，剌激乃來自各種感官，如果作品中能喚醒身體其他感覺的參與作

品的審美時，所得的審美經驗會顯得較為生動與真實。當然這必須站在裝置藝術構

成的觀點上談，至於一般平面繪畫類似乎顯得有點逞强了。〔圖 29-2〕〈告解Ⅰ〉的

現場來賓--狗狗，也許更能吸引牠的是鳥鳴聲的怪異，讓牠久久未能離去，對於牠

而言，現場視覺化的吸引，似乎只是「巡視」現場功能而己。 

 

聲音的另一項優點在於使影和聲音能夠互相補足，影像和聲音兩者的結合可以

製造和諧的效果，同時地可以產生互相對抗的比照效果，關於這一點我們將在下面

聲音蒙太奇一節裡頭詳細論及。  

 

艾森斯坦認為使用聲音，將摧毀蒙太奇的內涵，因為聲音和畫面的同步，將導

致蒙太奇片斷的遲鈍，並增加其意義的孤立性—而此舉無疑將對蒙太奇造成損害，

因為其自始便著重於聲畫同時的效果，而非作用在蒙太奇的片段。他同時也指出，

非同步聲音的實驗如作品中「鳥鳴聲」、壁虎影像投影再加上現成物的應用的非同

步呈現，「將會創造出一種視覺意象和聽覺意象之間的管弦對應﹙orchestral 

counter-point﹚。另外他也支持色彩的應用，因為色彩將可為蒙太奇增加一個複雜

的元素，或說，一個可以和其他元素互為作用的牽引力。」43 

 

2．聲音與現實：﹙sound and reality﹚ 

「現實世界的聲音在電影中的重現，其道理和現實世界的影像重現一樣，都是

                                                 
42同上註，p.239。  
43同註 12，p.59。 
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一種藝術的組織現象，可以從電影中經驗到了我們在現實世界中經驗過的聲音在現

實世界裡，我們聽我們有興趣的，但在電影中，我們只能聽電影導演要我們聽的。

電影的聲音為了適應觀眾的聽覺反應，則須透過藝術手段，重新組織現實世界的聲

音，做適度的取捨，以符合電影中各種場合的需要。現實世界的各種聲音除了須經

過嚴取捨之外，而且也必須經過適度的修飾。」44裝置藝術家如同導演一般也必須

透過藝術手段，重新組織現實世界的聲音，做適度的取捨，以符合裝置中各種場合

的需要。  

 

3．韾音蒙太奇﹙sound montage﹚ ： 

﹙1﹚聲音與聲音之間的蒙太奇： 

畫面的影像蒙太奇的原理在鏡頭與鏡頭在銜接之際，呈現出的一連串影像帶給

觀眾一種心理上的結合或對比，這種對比就像「高揚的聲音可以切入低沉的聲音，

震耳欲聾的響聲可以切入樹林的風聲，以造成强烈的對比。」45 

 

聲音的蒙太奇﹙如同畫面影像的蒙太奇﹚不只是不同類型聲音的結合或對比之

外，還包含聲音和影像之間的結合或對比，產生了「有時前後依序出現，有時同時

出現，有時重疊出現」的效果。」46 

 

在作品〔圖 31〕《旋轉木馬奇遇記》中兩種不同的鳥鳴聲感應器曾同時被觀眾

啟動，造成不同聲音先後的播出，然後完全重疊，這美妙的歌聲或是噪音，那就得

看「觀眾的汝能飲水冷暖自知」了。叔本華認為「一顆大的鑽石如果打得細碎的話，

這些小破片價值之總合，無法和它原本的價值相比擬；一支龐大的軍隊，若把它分

成若干小隊，則威力必大減」。至於是構成與影像相配合的是「聲音」？還是「噪

音」？「噪音」的出現按照叔本華的說法是「思想中的東西被中斷的話（指精神思

                                                 
44同上註，p.256-258。 
45同註 12，p.259。 
46同上註。 



 20

想）」，因為「它闖入思想家的冥想境界，就如同一把利劍刺在身上一般，其破壞性

之大，痛苦之甚，實難以言喻。」47可是在我的作品裏出現的聲音，是悅耳的？還

是噪音？我希望兩者都有，那得看兩部可以發出不同鳥鳴聲的感應器，是否被觀眾

同時啟動或者先後被啟動了。 

 

我想，叔本華萬萬沒有想，我們現處五花八門的世界已不同與十九世紀的法國

社會不可同日而語，在現今資訊與媒體影像爆炸的時代，大家對噪音的認同程度不

一，當古典樂仍不失其風采的同時，電子樂、地下音樂也亳不羞怯的大行其道。活

在當今社會，真的不能不讓我們用更寛大的胸懷去詮釋聲音，去區分何者是噪音？

是對話？、是雜音？還是音樂，已顯得不是很重要了，最重要是在作品中所選擇的

聲音對自己生命中傳達了何種意義的。 

 

在作品〔圖 29-4〕〈告解Ⅰ〉與〔圖 31〕〈旋轉本馬奇遇記〉的鳥鳴聲的使用，

傳達出一種對生命存在的一種提醒，提醒時間的存在與流逝對生命活體的威脅，窄

聽之下歌聲悅耳，彷彿聲音來自天界，在餘音繞樑的空間氛圍裏，天籟之音彷彿永

足人間，人間天堂若隱若現。但經過觀眾身體先後重覆的啟動鳥鳴器時，連續數分

種的鳥鳴聲，或是兩種不同的鳥鳴聲長時間重覆啟動時，這種聲音的相互的干擾把

先前的美好景象懺滅殆盡，此時殘留的印象，將令人充滿恐慌，恐慌屬於自己的美

景不知何故不在？ 聽久了會讓人落慌而逃，似乎鳥的鳴叫不再是歌功頌德，而是

天上的「鐵鳥」﹙我藉由鳥影射戰機的陰影，因為青泉崗空軍基地鄰近東海大學，

空軍戰機的飛行路線常飛經東海大學的上空環繞，空軍戰機的引擎聲，常讓有種身

處戰場的恐懼，這種恐懼，是害怕大陸攻台？還是世界毀滅的徵候？﹚在作出不知

何因的預報，我們听不懂，摸不著，只知道有事情要發生了，可是我們卻不知道那

是甚麼？這種不安與焦慮就像《山海經》裏的「九頭鳥」的故事。「『九頭鳥』又稱

                                                 
47Schopenhauer，Arthur. 著，《叔本華論文集》，志文出版社，2001，p.63。 
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鬼車鳥，不詳之鳥，唐代劉恂《嶺表錄異》說牠在春夏之間天氣陰晦時飛鳴而過，

會進入人家爍人魂氣，原來有十個頭，被狗咬了一個，因此頸部滴血，被血滴到的

人家就有凶咎。宋代周密《齊東野語》說一旦聽見牠啼叫，必定禁止狗叫、熄滅燈

火，盼望牠趕緊飛離。明代劉伯温《郁離子》說牠一旦找到食物，往往九頭爭食，

弄得九頭皆傷，明末仍有傳說在大災難前會聽見牠的叫聲。」48在此可見聲音蒙太

奇與聲音的「重複性」關係的密切，這種結果，可以塑造天境裏的幽光，亦可體現

煉獄裏的清涼。 

 

另外，鳥是靈魂的象徵。魂能升天，鳥為魂的變體，滿族以鵲為宗神。人生尤

如苦海，但願有朝一日，魂飛魄散之時，靈魂不再受苦，不再受世俗情慾的種種誘

惑，靈魂可化為鳥，對空鳴叫，告別塵世。 

 

﹙2﹚聲音與影像之間的蒙太奇  

聲音蒙太奇與畫面蒙太奇有一點基本不同，即指此而言，我們知道，影像蒙太

奇的關鍵在於畫面鏡頭的分配安插，但聲音的蒙太奇除了自身的聲音分配安插之

外，還須考慮和影像的配合，因此多了一層豐富性。觀眾觀賞電影﹙我引申為裝置

藝術﹚之時，除了碰到溶入的雙重疊影之外，大多不願意在同一個一個銀幕上同看

到兩個畫面，但聲音的情形卻不然，我們除了觀賞影像的活動之外，同時可以接納

許多不同的韾音﹙音樂、語音、雜聲﹚，這種情形遂構成了聲音蒙太奇的多樣性。49

﹙這種聲音蒙太奇的「多樣性」，在本章第三節﹙1﹚「聲音蒙太奇」部份已經論述

過，而〔作品圖 29-4〕《告解Ⅰ》與〔圖 31《旋轉本馬奇遇記》的鳥鳴聲的使用…」

除了說明作品與聲音蒙太奇的關係外，也已說明了這種「多了一層顧慮，多了一層

豐富性」故，在此不再重提。﹚ 

 

                                                 
48《誠品好讀》，誠品股份有限份公司，第 35期，2003年 8月，p.29。 
49同註 12，p.261。 
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有些人說，在裝置藝術以綜合媒材作為作品呈現的同時，也要考慮到其材料與

材料之間的相互干擾問題。因為欣賞藝術時，因為感官的介入極少，所以我們的想

得以自由發揮，藝術對我們的感動力量也越大；反之，如果外在的感官介入太多，

我們可以聞到影片﹙引申為裝置藝術﹚中的種種味道，甚至可以觸摸到影片﹙引申

為裝置藝術﹚中的種種表情，自然而然，我們純粹是在接受外在的感官剌激，而人

們內在的共鳴情緒勢必將大量削滅，甚至無從產生。50這也許是所有以綜合媒材作

為創作媒介物的裝置藝術家所不可不慎的事。但在我的作品中，尤其是作品〔圖 27〕

〈一起喝酒去〉、〔圖 28〕〈逛逛美術館〉、〔圖29〕〈告解Ⅰ〉、〔圖30〕〈告解Ⅱ〉、〔圖

31〕〈旋轉本馬奇遇記〉等之後的作品中紅外線身體感應器的應用，似乎說明了主動

邀約觀眾介入作品的才可開啟「自由發揮」想像的可能性。這也是裝置藝術與電影

其中不同的地方，因為如果沒有紅外線身體感應器的「被啟動」，就沒有我的作品

誕生的動機了。﹙雖然有時身體感應器沒被啟動過而使幻燈影像無法投出，觀眾只

看到局部的作品，如果這種狀況是創作者預先考量到，也將不完全阻礙作品的呈現

與視覺的完整。﹚  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
50同上註，p.275-277。 
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第四節  作者與讀者中心主義的解釋學 

 

在我的大部份的作品中，「紅外線身體感應器」的使用，增加了作品的戲劇張

力。在觀眾參觀作品行徑同時，觀眾的身體的在裝置作品中的移動無形中也啟動了

「紅外線身體感應器」所連接的數台幻燈投影機，每台幻燈投影機也個別連接不同

位置的「紅外線身體感應器」，每當感應器的啟動而致使到幻燈影像外投的同時，

觀眾也參與了作品的完成了；由於「紅外線身體感應器」的設定位置的隱匿，觀眾

在完全沒有啟動「紅外線身體感應器」而只「觀賞」部份作品內容是絕對存在的，

因為並不是每位觀眾願意「進入」作品中，而採「遠距」觀賞，如此，對「讀者」

來說，就僅能捕捉部份的「故事」去進行作品的解讀，再加上先後不同「紅外線身

體感應器」的啟動，視覺訊息不同時間的「蒙太奇」組合，它不再追求單一而完全

的經驗，卻努力走向一個百科全書般的狀況，允許無數的接點，允許不確定的解釋

反應。51故以讀者中心主義的哲學解釋學在我作品的解讀角色扮演極重要。文藝史

家柯諾（S．Connor）便指出，「後現代主義有時充滿「戲劇風格」（theatricality），

例如普普藝術、觀念藝術、表演身體藝術屬之；有時它又走回受人懷疑的具象風格；

有時更要反對現代主義的形式主義美學。不過更常見的是純粹性與雜質的重疊或混

合，使兩者脣齒相依」52，這點清楚說明了我的裝置藝術的「戲劇風格」在我作品

中形成的現象。 

 

「藝術品是一種真理的表述，不能把它還原成它的作者在作品中實際所想的內

容」因為「藝術品創作者所想的是他自己時代的公眾，但是，他作品的真正存在卻

是它能夠說的意義，這種存在從根本上超越了任何歷史的限制。從這個意義上可以

說，藝術品具有一種不受時間限制的當下性。」53如果說藝術品並不想被歷史地理

                                                 
51呂清夫著，《後現代的造型思考》，傑出文化出版有限公司，1997，p.19。 
52同上註，p.18。 
53Hans-Georg Gadamer著，夏鎮平，宋建平譯，《哲學解釋學》，上海譯文出版社，1998，p.96。 
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解，而是想使自己處於一種絕對的當下性中，它也不會允許任何形式的理解。54 

 

    對「解釋學」（Ｈermeneutics）理論的暸解，在我的論述中，是極為重要的。因

為在蒙太奇理論之下，作品的解讀會透過了觀眾自行應用了「敍述與表現的蒙太奇」

的眼睛（指觀眾主觀選擇看其想看的，聼其想聼的）解讀作品的同時，解釋學就變

成了一種「澄清的藝術」，它通過我們的解釋努力轉達我們在傳統中遇到的人們所

說的東西。凡在人們所說的東西不能直接被我們理解之處，解釋學就開始起作用。

自從解釋學最初的定義產生以來，日益增長的歷史意識使我們認識到一切傳統都有

被誤解和不被理解的可能性。解釋學的任務就被規定為避免誤解。通過這種定義，

解釋學獲得了一種在原則上與意義的表述一樣寬廣的領域。它負責處理語言事件，

是把一種語言翻譯成另一種語言，因而也就是處理兩種語言之間的關係。對於事件

的預先「理解」是轉譯之前的首要工作，因為「解釋」必須以「理解」為前題，以

避免在轉譯過程與結果的不順暢。55 

 

    藝術品所乘載的藝術語言，不管這種藝術品本質上是語言的還是非語言的，就

是藝術品自己說話的語言，藝術品也對歷史學家述說某些東西：藝術品對每個人講

話時都好像是特別為他而講，好像是當下的、同時代的東西。因此，我們的任務就

是去理解它所說的意義，並使這種意義對我們和他人都清楚明白。因此，甚至非語

言的藝術品也處在解釋學任務的領域之中。它必須被組合進每個人的自我理解之

中。56 

 

    理解語言並不是去理解一個詞一個詞地說出的詞義。相反，理解出現在所說話

的整體意義中—整體意義則永遠超出所說話所表述的內容。在理解時不可能不帶有

讓什麼東西向我們訴說的意圖，因為在理解活動的一開始，就有一種對意義的預期

                                                 
54同上註，p.96。 
55同上註，p.99。 
56同上註，p.101。 
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引導著我們的理解努力。57 

 

藝術經驗所說出的東西，就像是對某些本來掩蓋著的東西的一種發現和揭示。

「驚奇」因素便是以此為根據，去理解藝術品向我們訴說的內容就是一種自我遭

遇。它向每個人的自我理解講話，並且永遠作為當下的、借助它自己的同時性進行

講話。58每個特定的當下都是絕對的當下，而且與此同時運用於所有的未來。歷史

研究的真正任務並不是理解歷史所涉及人物的主觀意向、計畫和經歷。它要求歷史

學家做出解釋的努力。59 

 

電影敍述事件可以不按時間次序，可以超前敍述，也可以倒敍，也可以同時敍

述許多個別不同的事件。60這個觀念應用在我的裝置藝術上，如果我承認我的裝置

作品的或在觀看空間與時間在解讀方式符合以上觀點，由此可知，我的作品中解讀

方式會傾向於多元解釋的可能，無法控制觀者的觀賞行徑與閱讀作品的先後秩序的

結果，「解釋學」的觀點因此普遍性的包容了一切理解的可能性。我想這也許會與

「讀者中心主義的解釋」和「作者中心主義的解釋」有關。 

 

「讀者中心主義的解釋」認為，作品的理解與解釋，既然是個人心理內部的心

智活動，再加上個人之『解釋元』61﹙知識、教育等﹚又有所不同時，對作品意涵

之理解與解釋，當然就產生個別差異。這種有個性的理解與解釋是很難避免的，叫

做合理的偏見。」62以下是王秀雄教授所著《觀賞、認知、解釋與評價》對「讀者

中心主義的解釋」和「讀者中心主義的解釋」︰ 

                                                 
57同上註，p.101~102。 
58同上註，p.103。 
59同上註。 
60同註 12，p.185。 
61同註 35，p.53。 
皮亞傑認知心理學的「基模」即先前的學習經驗、概念、知識與文化背景，就成為理解與解釋作
品之基礎，稱為「解釋元」。 

62同上註，p.68。 
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持「讀者中心主義的解釋」見解者，有「解釋學」、「後結構主義」、「符號

學」等的學者。其中伽達默﹙Gadamer﹚的「哲學解釋學」可以說影響最大。

他以「理解的歷史性」、「視界融合」、「效果歷史」等的主要概念，闡述他的主

張。
63 

 

「理解的歷史性」：理解不是把握一個客觀事實，因此理解不是客觀的，

而是主觀的，不可能有客觀性。不僅如此，理解本身是歷時性的，它取決於一

種在先的理解，即所謂「前理解」。64因此，任何理解都必然包含某些「合理的

偏見」。 

 

「視界融合」：理解的過程便是，作者原初視界和解釋者現有視界的交織

融合，達到一種既包含又超出「文本」和理解者原有視野的新視界。65在此種

情況下，如果以弗洛伊德的藝術是為潛意識的昇華論而言，往往「讀者中心主

義的解釋」不同領域的多元思考，可以解決海德格所謂藝術中「存有」的問題。 

 

「效果歷史」：一切理解的對象都是歷史的存在，都處於不斷生成變化的

過程，不是外在於人的客體。真正的歷史對象不是一個客體，而是自身和他者

的統一，是一種關係。在此關係中同時存在著歷史的真實和歷史理解的真實。

66 

 

後結構主義學者羅蘭．巴特﹙Roland Barthes﹚認為作品的意義並不是個人所創

作的，相反的是受符號體制所制約，僅以傳統的符號體制來思考和生產作品，所以

                                                 
63同上註，p57。 
64同註 35，p.68。 
65同上註。 
66同上註。 
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他在《作者之死》中，批判作者先於作品而存在的繆論。以此觀點，既然「作品先

於作者而存在」， 我唯有「隨波逐流」， 以傳統的符號體制來思考和生產作品，借

用傳統圖象學的詮釋方式與個人化的象徵符號，以作品來訴說個人的藝術價值與人

生觀。而伽達默認為文本或理解對象在不同時代有不同的效果。解釋本身就是參考

歷史，一切的歷史都是現代史，理解過去意味著理解現在和把握未來。67 

 

按王秀雄教授所著《觀賞、認知、解釋與評價》一書中，把「讀者中心主義的

解釋」分成三層意義與內涵： 

第一層次的意義與內涵﹙what you see is what you get ﹚： 

「所見即所得」，如自然形象、事實、行為與姿態等所流露出的直接圖像意義。 

第二層次的意義與內涵﹙what you see is what you understand﹚： 

欲理解美術作品的象徵或深層的意義，就必須具備解讀「圖象誌」的知識，如

此才能「從所見進到所知」。 

第三層次的意義與內涵﹙context﹚： 

是形式、內涵與時代背景的統合叙述，亦即認知作品裏所含有的「背景」內涵，

背景內涵又有三種： 

１． 第一層次的背景意義：美術家的性格、教育、藝術觀、以及製作作品

時的意向與目的等，就會流露在作品上。 

２． 二層次的背景意義：指作品製作時的環境與時空背景，這包括了宗教

與哲學信仰，社會政治與經濟的結構，甚至氣候與地理環境。 

３． 三層次的背景意義：是指作品被接納與解釋時，鑑賞者和解釋者所認

知到的意義。如解釋者的藝術觀、解釋方式、政治與意識形態，以及

以不同之學術觀點，來探討的話，作品的意義與內涵就有所不同，並

且會超越作者製時的意義內涵。68 

                                                 
67同上註。 
68同上註，p.55。 
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海德格（Martin Heidegger）認為理解不是把握一個客觀事實，因此理解不是客

觀的，而是主觀的，不可能有客觀性。理解本是還是歷史性的，它取決於一種在先

的理解，即所謂的「前理解」。69在這種觀點下，難怪羅蘭．巴特認為作品的意義並

不是個人所創作的，相反的是受符號體制所制約，僅以傳統的符號體制來思考和生

產作品，所以他在《作者之死》中，批判作者先於作品而存在的繆論。70充其量，

我只是像謝鴻均老師所提的「產婆原理」一像，只是「協助」作品像新生兒的誕生

一般，運用符號象徵，把我的潛意識流露出來而已。 

 

讀者中心主義的解釋的解釋認為，作品的意義就在作者所表達的作品中，所以

對作品的理解與解釋，就要從作者在作品中所叙述的內涵中探求。意義的求取方式

可由： 

１．求心性取向：要理解作品意義，首先就要探求作者我。即對作者之日

記、信札、傳記、生平、性格、教育、製作年代與主題等有闗資料，

加 予研究，以便理解與解釋作品之意義。 

２．心性取向：由作品背後的背景意義加以研究，即從地理、社會、文化、

宗教、哲學、政治經濟等方面，，來探討作品傖有之背景意義。 

３．圖像學 Iconology：在美術作品上常用迄今被遺忘的主題、故事、神

話、甚至具有象徵意義的圖像誌。透過研究當時的生活習俗、傳說、

宗教與文化背景等資料，來分析作品上圖像誌的象徵意義，以便理解

整件作品的寓意。71 

４．結構主義的循環理論：由語言結構主義學家的主張得知，欲理解文本

﹙text﹚之意義，不可只認知文本之真義。運用結構主義的理論與方

法來分析神話的結構，而揭示了神話的深層真實意義。當結構主義的

                                                 
69同上註，p.53。 
70同上註，p.69。 
71同上註，p.68。 
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作品分析應用在美術作品上時，必須在整體結構中予以比較，才能獲

得此部份的真義。易言之，整體對部份，部份對整體的結構關係，古

典解釋學的此種循環理論方法，就積極地運用到美術作品的解釋上。

如此整體統合了部份的意義。部份亦擔負了整體中之一些意義，它們

之間的關係可以說是「相互性的意義充實」。整體統合了部份，部份

組織了整體。72 

 

 

總之，作者中心主義的解釋，其意義與解釋就往「過去」求取，亦即往作者之

作品求取；與此較之，「讀者中心主義的解釋」，其意義與解釋求取方向卻往「現在」

求取，作者是築基於「教育過的眼睛」，因它擁有先入為主的意象，亦即在讀者與

作品的視界融合中求取73。所謂「視界融合」是理解的過程便是，作者原初視界和

解釋者現有視界的交織融合，達到一種既包含又超出「文本」和理解者原有視野的

新視界74。先採用「作者中心主義的解釋」，而後「讀者中心主義的解釋」75。如此

才能完整的掌握作品的內容與意義，更能進一步暸解創作者藝術思維。 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
72同上註，p52。 
73同上註，p.69。 
74同上註。 
75同上註，p.69-70。 
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第三章 死亡    

 
在上一章節中，我談到了蒙太奇的各種在視覺藝術中的形式表現與技巧的可

能性。然而，在蒙太奇「效果」下，無論是表現蒙太奇或是敍述蒙太奇，長或近

距拍攝（zoom in/zoom out）視覺畫面的片斷資料組織，產生了對於整體環境的「暫

時性」與「片斷化」敍述模式，是詹明信所謂「碎散」概念。對我而言，人生是

這種「碎散」所組成。「蒙太奇」應用在人的生死上，以宗教的角度出發，如果我

們相信有來生，或者人的死並不是一切的終結，再或者如果我們相信靈魂的存在，

人死後靈魂將有去處，「蒙太奇」的人生就可用得上了（這裏的「人生」是泛指「人

生在世」和「生前死後」的世界。就像多神教宗教之一的佛教來說，在生生世世

的輪迴投胎宗教觀的思考下，「蒙太奇」就是很好的「輪迴」手法，不斷「解構」

後重組，「重組」後「解構」，就這樣一直循環下去。）所以，在閱讀了蒙太奇理

論的同時，我無法對於「死亡」這種即將是靈魂的「另一段生命的開始」（在輪迴

觀念之下）的想法視而不見，以下是我對於「死亡」的種種看法與感受。 

 

第一節  「死亡議題」 

１．死亡的意境 

何謂「死亡」？在死亡學﹙thanathology﹚領域裏可細分死亡心理學、死亡倫

理學、死亡社會學、死亡醫學等。死亡學的研究屬於實證性的真正科學，而死亡美

學的研究性質更具有體驗性的玄學色彩。76所謂「死亡」，一般上是指一種生物學現

象，可簡單地理解為生物失去生命。就其社會屬性而言，人的死亡又可分為五個連

續階段：（１）面對可能的死亡，主觀上力求否定的階級；（２）了解將死亡而對一

切事物的怨憤階段；（３）對延長生命的期望階段；（４）預感生命將要結束的抑鬰

                                                 
76顏翔林著，《死亡美學》，學林出版社，1998，p.８。 
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階段；（５）最終坦然接受死亡的階段。這五個階段非有固定的順序，有些人可能

先是接受，然後又否認。另一些人則可能是從接受到否認不斷反覆77。雅斯貝爾斯

（Karl Jasper）認為「只有死亡才是使生存得以實現的條件」，「生存通過為實存的鬥

爭而在實存中喪失了。這就出現了死亡的問題。所謂死亡，即意味著現象中的消失，

意味著離開實存而進入到可能的、純粹的超驗界中去。」78 

 

「意境」重在指整個藝術形象體系構成的有情意之情境；是情景融合和形神統

一構成的意境，使有限、生動、鮮明的個別形式蘊含無限、豐富、深度的藝術內容。

79 

   死亡意境﹙藝術中的死亡表現﹚是一個美學、藝術學的概念，而非哲學的概

念，是一個更具有特殊性的抽象的具體，而非適用於普遍意義的具體的抽象，從而

上升到一般形而上的範疇的形態。這意謂著它只局限於藝術界限而不能推行到其他

領域。80 

 

２．死亡哲學與死亡美學 

死的哲學意義與死的美學意義是接近的，可以構成交叉的邏輯闗係，兩者的區

別在於藝術的死亡意境富有哲學與美學雙重含意。藝術的死亡意境偏重於個體的經

驗和具體的情感，它更多傾向主觀的體驗而非客觀的推理，偏重於一種價值居取向

和情感認同，而非必然地符合客觀實在的知識、真理；哲學的死亡概念矚目於整體

的理性和普遍的法則，傾向理性分析和邏輯實證，更屬一種客觀性强的知識內容和

真理形式。最後死亡意境總體的深層意義卻包含肉體形式消解但精神可以脫離軀

殼，逾越醫學、生物學的限定去達到永恆的生成這樣的意思。死亡哲學主要是以概

念、邏輯、思辨的方法來進行，而死亡美學是以描繪、象徵、隱喻、意象化、抒情

                                                 
77同註 7，p.3~4。 
78同註 76，p.47。 
79王世德著，《美學辭典》，木鐸出版社，1987，p.223。 
80同註 76，p.10。 
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化的方法來展開，不是以直接的提問和簡單的回答來完成的。81 

 

克羅齊（Bendetto Croce）死亡意境的美學意義、藝術價值： 

﹙１﹚  死亡意境價值不等於認識。死亡意境可以啓人沉思，觸發欣賞者主體的某

些心靈頓，精神反思，但這是就欣賞者而言的。死亡意境的文本本身客觀

上不提供「正確」或「真實」的」知識內容與」知識形式，它所顯示的東

西很可能是不合知識、邏輯的認識形式，而且更多是情感性質的，因此它

的價值形態給予人們的不是認識，更不是真理。死亡意境可以被認識，但

它本身卻不認識什麼，所以它不等於也不是純粹的認識與認知活動。它的

美學價值在於它可以供認識，發現契機，而不在於它本身認識了什麼。﹙例

埃及神話、中國商代宗教藝術品的想像、幻想、體驗所虛設的打通生死界

限的死亡意境，就不能以知識形式來接受，它也不單純讓人們從中認識到

麼概念、邏輯形式。 

﹙２﹚ 死亡意境價值是倫理又不完全是倫理。就古代文本而言，藝術家在創造死   

亡意境中包含道德判斷和倫理標準，倫理性是構成死亡意境藝術價值的構

成之一。在現代藝術中，死亡意境的倫理觀念漸趨淡化，作家之於死亡意

境的表現較少包含什麼道德觀念、倫理判斷，所以現代藝術的死亡意境價

值又完全是倫理。藝術的內在機制就在於它自由創造精神和反規範、反限

定的超越風度。藝術不滿於倫理原則或或道德觀念對自己形成樊籬，同時

藝術不為人的意志實踐活動提供倫理價值的參考值的標準。克羅齊：「善

良意志可以形成一個好人，卻不能形成一個藝術家。」他們無視於倫理道

德，使作品內容超越這種精神性的規範，故既是倫理的，又可能是倫理的。 

﹙３﹚ 死亡意境價值不是純粹的美感。古典藝術一般是美的和諧藝術，體現物質    

性與精神性平衡的審美理想，美學家把美與生命、美感與生命形式聯系在

                                                 
81同上註，p.47。 
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一起。對於死亡相對的意義上可能是不美，不能帶來審美感的規定。作者

認為藝術在本體論上是精神結構有價值的自由象徵，審美只能作為它的價

值構成之一，同時有「審美」和「審醜」的價值。藝術美不一定帶給人美

感，而是醜感、痛感，屬於價值意義生成感，使接受者產生某種意蘊的領

悟和精神意識的直覺發現也就完成了其存在意義。從審醜獲得的是醜感、

痛感、意義與價值的領悟感，這有點似於亞里士多德的「浄化」﹙ katharsis﹚

概念。死亡意境給人以某種價值觀念的領悟和情感取向的滿足。82 

 

〔圖 19〕〈預見死亡〉的「牙」中，是「無意」間發現的另一件「身體藝術」，

那得要感謝牙醫的「無心插柳，柳成蔭」。在「牙」中，讓我驚見了人人所無法預

見的自己的死亡──骨髓。人往往只能遇見別人的死亡，殊不知自己的死亡所帶來

的心理感受為何物。在面對自己手握自己骨髓的那一刻，似乎感覺到了自己對死的

不可避免；而當直視自己軀體其中的一部份「牙」時的那種震撼，突然覺得活著的

肉身刹那間變成了飄在空中靈魂，在觀看著自己身體的敗壞，這種「預見死亡」像

是回顧自己在世的過去，也對自己肉身的迷戀作出了不捨之情。 

 

西方文化傳統中希臘的悲劇與雕塑均將死亡作為表現的中心角色，對待死亡不

採取存而不論或淡漠回避的態度。基督教文化使之更為直截、鮮明地將死亡推到精

神現象的舞台。現代德國美學家赫伯特．曼紐什（Herbert Mainusch）說：一切藝

術基本也是對「死亡」這一現實的否定。事實證明，最偉大的藝術恰恰是那些對「死」

之現實說出一個否性的「不」字的藝術。埃及國王幽谷墓穴中的種種家具和陳設，

西安秦始皇陵墓中埋藏的兵馬俑；提香（Titian 或 Tiziano Vecelli)）於威尼斯

佛拉里教堂繪製的「聖．瑪麗升天圖」；巴哈（J．S．Bach）「聖馬太受難曲」以及

約瑟夫．波依斯﹙Joseph Beuys﹚制作的那組奇特的十字架，都是這類偉大藝術的

                                                 
82朱光潛著，《悲劇心理學》出青出版社，1987，p.177。 
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實例。83 

 

「藝術只有透過對死亡「現實」的否定，展示生命本性的必然性的對死亡的想

象性征服，也只有這樣才能形成作為審美性和超越現實性的藝術文本。在這層面

上，死亡的確轉換為藝術的對立面，成為藝術的外在驅動力量或成為一種召喚性的

有益於藝術創造的構成力量。」84在這裏，此書作者顏翔林說明了藝術創作的動機，

乃「展示生命本性的必然性的對死亡的想象性征服」，當然我們知道藝術創作的動

機不只如此。但當我聽到這種說詞時，不禁讓我捏了把冷汗，因為就像朱光潛批評

「弗洛伊德派心理學，只會把一切審美經驗從人類生活中排除掉。無論多麼高尚和

崇高的藝術，都會成為僅僅满足低等本能要求的手段」85一樣。作者﹙指顏氏﹚也

同樣使用了同樣的手法，把世界上一切文化藝術的創造現象﹙埃及國王幽谷墓穴中

的種種家具和陳設，西安秦始皇陵墓中埋藏的兵馬俑；提香於威尼斯佛拉里教堂繪

製的「聖．瑪麗升天圖」；的巴赫「聖馬太受難曲」以及約瑟夫．波依制作的那組

奇特的十字架⋯﹚86歸納於「展示生命本性的必然性的對死亡的想象性征服」的過

度武斷。當然，朱光潛所認為的除了藝術創作中悲劇快感就是情緒緩和的快感之

外。他還會發現，由於作品的藝術性而感到滿足，包括作品形像和音樂的美、情節

的巧妙進展、細緻的人物刻畫以及整個構思深刻道理的藝術形式美。故在我的作品

中我應用了個人對藝術形式美的語彙，如一定要：紅色的小燈泡、如此造型與材質

的帳幕、暖色系的影像投射、葷暗的空間﹙〔圖 29〕〈告解Ⅰ〉、〔圖 30〕〈告解Ⅱ〉、

〔圖 31〕〈旋轉木馬奇遇記〉﹚來解決作品的藝術形式與作品內涵問題。 

 

哲學現象學與藝術現象學的區別。哲學現象學是呈現在精神意識中的現象為本

質的現象，通過先驗的還原、本質的還原等直覺、理性的認識方法把握事物本質。

                                                 
83同註 76，p.4。 
84同上註。 
85同註 82，p.193。 
86同註 76，p.3~5。 
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藝術現象學移植這一思想方法，也嘗試將藝術的死亡現象規定為呈現在主體意識中

的現象，呈現在心靈中的死亡現象、體驗狀態的死亡意境作為本質的現象，以體驗

與想象的心理功能作為主要的認識方法和理解手段，展開對死亡意境的描述與釋

義。藝術現象學更感興趣的是心理現象的直覺體驗，是介於意識與潜意識之間、直

覺與認識之間的心理能力，它可能更適合對於死亡意境的知解、體察。87 

 

宗教否定死亡為生命的終極，「死亡是通於另一世界大門」，它溝通人與未來時

間和未來世界的聯系，它是人生的一個新起點。神話是連接宗教與藝術的橋樑，它

以想象和情感為中介使宗教與藝術在原初狀能更具相近性質。這種以其集體表象互

滲的想像性思維不承認生命終極的概念。卡西爾認為神話可以被解釋為就是對死亡

現象的堅定而頑强的否定。88藝術的原初萌芽是神話，神話思維或神話意識是竭力

地抗拒死亡概念的。如兵馬俑代表人類藝術的前期階段對死亡抗拒的輝煌記錄。藝

術的本質之一是人類集體無意識的生命衝動的表現，它追求生命永恆和生命自由的

美妙境界，反抗死亡和追求不朽就自然地滲透其境域。美學更為直接地將死亡這一

「終極」現象引為自我意義的誔生，它把這種終極、死亡意境當作自我理論的誕生

機緣，使終點相易為起點。89 

 

至於死亡美學本體論意義：古典藝術對於死亡的描繪局限於現象，死亡屬於藝

術形象的生活過程的中斷，藝術家的動機無非是用以說明倫理的或宗教的意義，表

現人物的性格和推動情節的發展或預示終結。現代藝術家表現死亡在目的論和動機

上更追求對死亡的一種存在性發問與沉思。主體意識是時時想到死亡并著力開發生

存的潜能以充實生命，還是避而不論沉醉在世俗的實踐活動裡？我作品中潜藏著此

兩種特質，在〔圖 29〕〈告解Ⅰ〉中紅色的空間氛圍與〔圖 27〕〈一起喝酒去〉在

命名為「私立夜間美術館」的 Pub裏，作品透露出這種訊息。這是因為「藝術訴諸
                                                 
87同註 76，p.12~13。 
88同上註，p.16。 
89同上註。 
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形象表現、想象創造、直覺抒情、情感符號象徵等等感性化的方法來展開，訴諸於

隱義的暗示、含蓄的象徵等方式」90表現出來的結果。 

                   

３．關於死亡的藝術創作 

藝術對死亡的克服主要導源這三種動機： 

﹙1﹚從藝術的審美創造過程感悟到生命不朽。個體生命的自然存在，無時不在死

亡的畏懼陰影下，然而正昰基於這種向死的生存狀態，才意識到生命價值。

激發主體的創造性動機和價值實現動機，也就滋生了意志的實踐活動。 

﹙2﹚以藝術文本的物化形式象徵生命的不朽。藝術是人生命之外的延伸，是精神

化的無機身體。尤其是物性較强的藝術類型如空間藝術、造型藝術，它們的

質感的物理媒介與構件在古代往往被當作人的生物有機體轉化為堅固的消

磨不掉的永恆物質形態。﹙印度埃羅拉石窟、埃及金字塔、希臘帕特農神殿

的石材﹚這都是本於一種生命不朽、以藝術克服死亡的觀念和情感，物質性

較强的藝術類型正好以其永久的物質媒介契合人類的這種不朽永生的愿

望。有些古代藝術品用巨大的物質形式﹙埃及金字塔﹚永久性可能獲得生命

的不朽，和眾多的物質数量﹙兵馬俑、巨幅壁畫、千佛洞石刻﹚作為自己的

表現方式，似乎通過物質數量象徵生命的永恆，反抗生命時間的間斷，它要

通過數量延綿不斷來對抗生命存在的消失。﹙如我的作品〔圖10-6〕〈隔絕〉 

﹙3﹚用想象力虛設生命永恆的藝術空間來滿足不朽的欲望。意識到在現實界無法

抵檔死亡的絶對性徴服，人於是轉向自我創造的想象性世界，以藝術世界代

替現實世界，在藝術世界假定一個生死齊一，生命意志絶對自由而不寂滅的

理想化的虛設境域。在這裡，生命排斥了死亡，相對性地徴服了死亡。91 

 

 

                                                 
90同註 76，p.47。 
91同上註，p.20~23。 
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在西洋美術中對於死亡議題的藝術創作有很多，就以挪威藝術家孟克﹙Edvard 

Munch﹚為例。生於 1863年的孟克生活與藝術作品都帶有疾病與死亡的痕跡。當他

五歲時，就目睹母親死於肺結核，而姐姐蘇菲也同樣死於肺結核時，孟克也只有十

四歲。疾病和死亡所造成的印象，使他在一生中，一直對生與死的界限感到模糊不

清，並且潛藏著神秘感。921899年孟克在他的日記中寫道：「不應該再畫室內景了，

不應該再畫甚麼人在讀書、女人在織毛衣的畫面了，而應該畫一些有呼吸、有感覺、

有痛苦、有愛情的活生生的人．．．，人們一定會明白，這裡面有一些神聖的東西，

見到這些後，他們也將會像在教堂裡那樣，把帽子摘下來。」93在〔圖１-5〕〈女病

人房中的死神〉一畫中，孟克把死亡視為「真正的誕生」，把愛情的的萌生則看成

有如瀕臨死亡的絶境。因此，「孟克心中一個個死神的形象，也就轉化為畫中一幅

幅的家人肖像。」94 

 

另一位頗受爭議的是「Hagens 之死亡美學」--德國醫學博士﹙有些人稱他為藝

術家﹚，海德保大學教授對死亡的看待﹙圖 22﹚。1945 生於波蘭的德國醫學博士，

海德保大學哈更斯教授 ﹙Gunther von Hagens﹚在《軀體世界—真實的魅力》人體

實物展中﹙德語原文為 Koerperwelten-Die Faseination des Echen﹚展出百多件作品均

是用人的完整屍體或局部做成。佈展方式是森林式的，和種和樣的人體軀幹、四肢、

內臟、器官網狀血管和形形色色的切片以及畸形的死嬰，各個時間的胚胎和鍍金的

面孔，都七零八落地置於綠色植物中，有的平放，有的平放，有的直立，有的浸在

液體裡，有的在旋轉。「作品」都是許多死者生前就和他們簽下合同，許多作品又

是根據死者意願做成的。95 

 

作品中不突出其性別、年齡和個性，也完全抹去社會身份。人格狀態和教育水

                                                 
92錦繡編委會著，《西洋巨匠美術週刊—孟克》，錦繡出版事業股份有限公司，1992，p.4。  
93同上註，p.8。 
94同上註。  
95編輯部，《現代藝術》，.現代藝術雜誌社，2001年第 2期，p.5~8。 
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平這些文化痕跡，故意讓社會因素弱於自然因素，如此來凸顯死對人的平等性。96他

請卡塞爾的心理學家對几千觀眾作了調查，其報告結果是：大多數人非常感動，認

為看完展覽後才意識到人是自然界中值得珍視的高級產物﹙我認為是因為他們精緻

的文明過度的物質主義致使他們有以人類為萬物之靈的優越感!﹚，應該愛惜自己的

生命；一半以上的人認為這個展覽能促使人對生與死的問題更深入地思考；百分之

十三的人看完展覽後情緒低落，對生命感到失望；百分之三的人卻極為惱怒，認為

這是一個非常愚蠢的展覽；百分之一的認為自己受了這個展覽的極大傷害。而某些

觀眾卻直接簽署一份死後捐贈自己屍體的合同表示支持。97 

 

表達人類已在機械的包圍中，人的身體很脆弱，極容易受傷害，科學的發展使

人忘卻了自身的自然存在，作品的目的是想告誡人們，自己的軀體在充滿危險的世

界中應該精心保護，因此讓人通過審美的方式很自然地了解一般解剖常識，哈更斯

對此稱之為「解剖知識的民主化」，也很肯定這種民主化可以抑制人的暴力傾向。 

 

Gunther von Hagens教授的「身體藝術」，不禁讓人想到了 1965年英國藝術家

達米．赫斯特﹙Damien Hirst﹚把動物剖開放進博物館裡，對於哈更斯的工作是有過

而無不及， 赫斯特與外祖母簽下合同，等她死後把老世俗的肉身解後用以驚世駭

俗。其只能切割親人比一般人更有特殊含義。98在他還沒落實「願望」之時， 哈更

斯已超前的提前的挑戰了，人死後必須入土為安的宗教與法律規範；以真人軀體為

雕塑媒介的藝術形態來表現出生與死的迷宮中，透過肢解人體的剌傷性行為，誘使

人穿過這座迷宮把不同於任何文化樣品的語序停留在人的深度感知，激發人作為生

物界作為生物界一個超常種類所有的反觀能力强迫人感受自己。他强調「人是萬物

的尺度」的極其自大狂的人文思想的前題下對其它物種和整體自然任意干擾的現代

                                                 
96同上註。 
97同上註。 
98同上註。 
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科技提出質疑。99科學不能解除人們對於死亡的焦慮，死亡的陰影時時籠罩著每個

人的心靈，人類只能求助於情感，求助想像反抗死亡。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
99同上註。 
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第二節 作品的「死亡意識」與「淨化」、「昇華」 

1．個人的「死亡意識」 

1348年歐洲大陸的人類災變—淋巴腺鼠疫﹙黑死病﹚對物質文化和精神文化的

傷害
100；2003 全球 SARS 病毒大恐慌；温室效應致使極地冰山溶解，海平面上昇而

使到全球陸地面積的減少，人類與大自然生活空間的失衡；愛滋病毒即將的不斷擴

散和蔓延﹙人類再也不能自由自在的享受性愛，人的對性的本能需求已被賦於「道

德與宗教」全權入侵，讓人錯覺如果離開了法律與宗教對於單一性伴侶的制約，愛

滋病毒已取代法律與宗教審判的權威性，挑戰了存活於法律與宗教臨界點的孤

兒﹚⋯，這些象徵了 21 世紀的黑死病恐慌，人們在恐懼和罪孽感的驅使下普遍感

到災禍己不可⋯這是大環境所給我的死亡意識來源。 

 

美國生死學家夢絲﹙E．Ross﹚對於回應死亡挑戰的思考，她認為「在你臨死

之時，如果你有幸事先獲得了警告，你就得到了成長的最後機會，更真實地成為你

自己的機會，更圓滿地作一個人的機會。」101故對於作品中死亡美學意識的探討與

檢視所帶來的「警告」，不失為一種「成長的最後機會，真實地成為你自己的機會，

更圓滿地作一個人的機會。」 

 

生物學意義上的死亡是自然界改進生物進化的新實驗，除創傷和意外所致的迅

速死亡之外，高等生物的死亡是一個過程，從細胞和組織器官到重要系統逐漸死

亡，最終導致整個機體的衰竭。就社會屬性而言，人的死亡可分為五個連續階段：

面對可能的死亡，主觀上力求否定的階段；了解終將死亡而對一切事物的怨恨階

段；對延長生命的期望階段；預感生命將要結束的抑鬰階段；最終坦然接受死亡的

階段。102 

                                                 
100同上註。 
101馮沪祥著，《中西生死哲學》，北京大學出版社，2002，p.3。 
102同註 7，p.3。  
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車禍對我而言是對死亡的親身經歷的第一次認識。 

 

我第一次接觸到生命的脆弱，是在國小六年級的一場車禍， 車輛對我而言是

對死亡的親身經歷的第一次認識的媒介物。導致了左小腿骨折，在進出醫院復診的

同時，從醫院裏的病人同時觀察到了人在生活脆弱面的無可避免與軟弱性。 

 

第二次死亡的體驗是祖母的過世，對我所造成的傷害與不捨，我無法忘記從隔

著棺上的透明玻璃，瞻望躺在棺內的祖母遺容，我仍不忘曾隔著那片象徵與世隔絕

的透明玻璃片，叫了几聲：「阿嬤!阿嬤!」﹙廣東人稱祖為「阿嬤」，「阿嫲」是我童

年時期情感依偎最主要的來源。﹚，無法回應的她，讓我意識到了靈魂此時的不在，

而接受了她「不再動」， 一種被寵愛與情感依偎從此消失的事實。於是在〔圖 21

作品〕〈招喚與甦醒〉中，也許因為曾經在棺木上，隔著那片象徵與世隔絕的透明

玻璃片瞻望她的另一種存在，於是透明性高的物質，一直成為我迷戀的材料，而有

種可能與某種與靈界溝通的欲望。作品試圖透過「中介物」﹙透明塑膠布幕﹚去找

尋阿嫲的踪影，尋求往日的撫慰。到今天，每次清明節的掃墓，我仍不願去相信祖

母卧軀在墳墓裏頭，有時會燃起把墓穴打開的衝動，從墓穴中把她「救」起意念，

但我沒去做。 

 

國中到高中時期，兩次不成熟的自尋短見行為。記得最清楚的一次是抱著祖母

的遺照痛哭，「行動」最後沒有落實，而留下了〔圖 5〕〈不妙了！〉在腦海裏的殘

像。 

 

19 歲隻身來到了台灣，到了 90 年代初經濟蓬勃發展的台灣，高消費與侈華的

台灣景象，讓我體驗了我的渺小與貧窮，半工半讀所賺取的一切，全交給了學校與

生活上。 
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大學與研究所時期，學雜、生活費的四處賺取，四處「趕場」，車禍事件仍頻

頻上演，身體狀況不斷〔如圖 16〕〈體內訪客Ⅰ〉〔如圖 1７〕〈傷口不痛了！〉，而

〔圖 29-4〕〈告解Ⅰ〉是我車禍「ｘ光」片之其中一種。這個燈箱是我車禍「ｘ光」

片的放大圖；「ｘ光」的放大迫使我必須正視生與死的議題。最令我永生難忘的是

在台灣向友人借貸投資，所有的借款被老板捲款潜逃的沉痛打擊，把原來打算賺到

的錢出國深造再利用的美好理想，但卻因一時的貪婪，讓我失去了夢想，也失去了

可以在家鄉﹙馬來西亞﹚擁用自己畫室的願望。更讓我感到生命的無望，留下待償

的債務也增加了生活的不安。 

 

感情生活曾瀕臨「生存」與「死亡」的挑戰。更不知何故的大腦後梢與脖子間

長出了一顆近 2 公分的腫瘤…於是，當面對生命來自於受到各方威脅時，「死亡意

識」一一浮現、環繞、包圍。害怕自己的非自然死亡，害怕自己被迫害，害怕自己

明天起不了床，有太多太多的疑慮，太多太多的不安。疑慮世間的無常的無法適應，

總是有種不相信有「審判日」，而擔心「審判日」存在的不安。 

 

裝置藝術以攝影或影像記錄了作品（指我具有意向的攝影），代表一極微妙的

時刻，就像羅蘭．巴特的話「在此時刻我既非主體亦非客體，我經歷了一次死亡的

微縮經驗：我真的變成了幽靈。而我，既已變成了物體，便不再掙扎。我已有預感，

要從這場噩夢中醒來必定更加艱難，因社會將如何處理解讀我的相片，我無從得知

（無論如何，同一張臉可做種種不同的解釋）；但是當我在這道手術後的產物中發

現自己時，看到的是我已完全變成了像，亦即變成了死亡本身。」103所以我的裝置

藝術的殘缺與片斷的紀錄攝像的感受，自然與我的「生死昧境」就一拍即合了。 

 

                                                 
103羅蘭．巴特著，許綺玲譯，《明室－攝影札記》，台灣攝影工作室，1997，p.22-23。 
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如果有人問我說，我的裝置藝術作品的死亡訊息，是否具有濃厚的戲劇效果？

我必須承認這點，因為我認為做裝置藝術的空間氛圍捕捉，其實和劇場舞台氛圍對

於「戲碼」（內容）的恰當性詮釋有極大的關聯。羅蘭．巴特「認為攝影更接近戲

劇，乃因兩者間有一獨特的中繼者（也許只有我看到這點）：死亡。戲劇與死者儀

式的原始關係眾所皆知：早期的演員為了扮演死者的角色而脫離群眾；化裝，是將

自己的身體當作既是活的也是死的。」「人們雖急欲設想生動的相片（「力求生動」

的狂熱正是因人們面對死亡感到不安，而採取的迷思式否認態度），攝影確像原始

劇場，亦如活人扮演的靜態畫（Tableau Vivant），在那啞角粉飾將指的表面之下，

我們看到的是死者。」104 

 

至於影像的使用在我作品中的重要性，詹明信（Fedric Jameson）、宋妲﹙Susan 

Sontag﹚、和納達爾﹙Nadar﹚說明了不同程度上的見解。詹明信曾說：「當今攝影已

成了比繪畫更重要的藝術形式。儘管我們知道，在三十年前情形恰好相反。當時的

攝影藝術確實是無足輕重的，然而，今天我們看到各種攝影術的運用，而且都和後

現代主義息息相關。」105宋妲指出，「影像對現代人來說具有絕對的真實性，影像甚

至可以凌駕於現實之上。因為影像有如腳印或『死面』一般，似乎是從現實物體上

直接印下來的。至於繪畫，即使畫得再像，卻達不到這種真實性。」106而在攝影家

納達爾（Nadar）的回憶錄（一九 00年出版）中也提到，「文學家巴爾札克在被人拍

照時，也有類似的『漠然的恐懼』（Vague dread）。」當然在從前的鄉下，也有人

相信，照相會被奪走靈魂。」107「現實變成了影像的模仿」108，「『風景如畫』說明

了現實模仿藝術至此以昭然若揭，藝術如再模仿自然便令人不知今世何世了。」109

宋妲更說，有一次她去參加人家開刀的時候，她層目不轉睛的看了三個小時才離

                                                 
104同上註，p.41。 
105同註 51，p.117。 
106同上註，p.118。 
107同上註，p.119~120。 
108同上註，p.120。 
109同上註，p.120~121。 
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去。但是等到這種開刀場面被安東尼奧尼拍成電影後，她再去欣賞時，感覺便完全

不一樣，因為影像使她不忍卒賭，使她不得不屢次把視線移開。她發現，影像比現

實更富於衝擊力，因為影像都要經過攝影家的特殊處理，如特寫、配音等是。110但

在作品〔圖 17〕〈傷口不痛了！〉中，我透過攝影手法，把我因高溫煬傷而引起的

約 3 乘 5 公分的膿胞傷口，呈現出一種與宋妲所言迴然相異的「身體藝術」。如在

這件「身體藝術」中，所呈現的傷口，不但沒有疼痛之意，影像所傳達出來的訊息，

也許像來自於印度苦行僧的「自虐」一般，學習一種超越肉體疼痛的而帶來的快感

與假像，期以達到一種精神昇華的狀態。同樣說明了宋妲對於影像優於於繪畫的真

實性表達。呂清夫則補充認為「照片對我們常有特殊的反應，這不僅限於懷念，有

時照片甚至被我們看成死人身上的一部分，有如他們遺留下來的頭髮一般。」111影

像的重要性可見一般。 

 

每當看見這件作品時，除了回憶了「往事」之外，同時也提供了一種閱讀自己

肉體敗壞與再生的自然現象，從中體驗個人的「死亡意境」中，意識出生命的無常

與短暫。故宋妲說：「資本主義社會需要一種建立在影像上的文化。社會的演變成

了影像的演變。」112 

 

    不同時代對於影像應用的詮釋，有著不同的論點。如果「從柏拉圖（Ｐlato）

以降兩千多年來的影像觀念做個整理，自從柏拉圖出現以後，哲學家常不依賴影像

（image）去理解現實，因為柏拉圖把影像（如寫實繪畫）比作影子，認為那是漂

浮的、無力的、非物質性的、訊息極少的存在。」但是十九世紀中葉以後，大家開

始把對現實的信賴轉到影像上去，甚至認為現實不過是幻影而已。於是影像往往喧

賓奪主，凌駕現實之上。宋妲說「這種影像的現實性簡直可以為人類製造第二個現

                                                 
110同上註，p.121。 
111同上註，p.120。 
112同上註，p.121。 
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實，蓋一張照片可能成為羅曼史的起點，也可能成為性的發洩對象。」113即然影像

在今天的應用有「以假亂真」之姿，我何不順著這種「亂象」，用「影像去暸解影

像」去表現一個虛構的世界？既然「影像可以喧賓奪主，凌駕現實之上」，在那裏

我們可以現實與夢境不分或含糊，這種情境的感受，在作品〔圖 12〕〈儲存的快感〉

中可以一覽無遺，因為「尿」都是在睡夢中完成儲存動作的，也就是說在半夢半醒

之間，在夢境進入的同時，必須在一定清醒可以控制尿尿動作的情況下，而又不絕

對清醒的同時，完成了儲存的動作。所以，每瓶尿液的儲存，都代表了「夢境」的

收集，從收集的數量看來，恍然發現自己存在的另一種方式，也是對自己的另一種

暸解和解讀。說回影像的應用，班雅明認為正確的說明可以把照片「從流行的荼毒

中救起，賦予之以革命的利用價值。」114 

 

在作品的虛擬實境中，骷髗頭﹙我﹚與真人頭〔圖 29-4∼5〕〈告解Ⅰ﹚挪用自

耶穌頭像﹙挪用，appropriation 的方法，這是從名畫、廣告、媒體中去尋找現成

的意象，然後與作者的意象組合在一起。也有純粹把別人的名作，經過一番描摹，

然後視同自己的作品。以上兩者雖然都可稱為挪用⋯⋯115﹚，說明了現實與幻象，

當觀眾置身作品中時，可以客觀的感受生與死、虛與實兩極的存在狀態，作品中影

像的現實性就自然可以為人類製造第二個現實，這種錯亂的情境氛圍，我相信足以

讓人在當下深信不已。 

 

2．個人作品與「淨化」 

據高乃依（Pieire Comeille）的看法，我們是因為害怕遭致類似的災禍，才去掉

造成這類災禍的有害情感，他說：「我們看見和自己一樣的人遭到不幸而深感憐憫，

並為自己可能遭到同樣的不幸而恐懼，這恐懼使我們想逃避不幸，我們親眼看見激

情把我們憐憫的人推進不幸的深淵，於是想清洗、緩和、矯正，甚至根除我們自己

                                                 
113同上註，p.121~122。 
114同上註，p.123。 
115同註 30，p.42。 
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心中的這類情緒。」116 但是，以魏勒〈Weil〉和貝爾內（Bernays）為首的大多數

現代學者，都抛棄了對「淨化」一詞的道德論解釋。而傾向於從醫學的意義上去理

解這個詞，把這個詞解釋為「宣洩」或「緩和」。117 

 

   亞理斯多德（Aristoteles）認為「憐憫和恐懼或是狂熱之類情緒雖然只在一部分

人心裏是很强烈的，一般人也多少有一些。有些人受宗敎狂熱支配時，一聽到宗敎

的樂調，就捲入迷狂狀態，隨後就安靜下來，彷彿受到了一種治療和浄化。這種情

形當然也適用於憐憫、恐懼以及其他類似情緒影響的人。某些人特別容易受某種情

緒影響，他們也可以在不同程度上受到音樂的激動，受到淨化，因而心裏感到一種

輕鬆舒暢的快感。因此，具有淨化作用的歌曲可以產生一種無害的快感。」118﹙亞

理斯多德：《政治學》，第八卷。﹚我引用此段，是因為與我生活習習相關，西藏宗

教音樂、緬甸佛教音、靈修音樂，中世紀基督教天主教聖樂，回教音樂等宗教音樂，

己成了我的「流行音樂」，也許喜歡它們是期待試圖通過宗教音的洗滌，而受到了

一種治療和浄化吧？也因此在我的作品也不自覺的放入了聲音的素材，以增加作品

中的宗教神秘氣圍。 

 

亞理斯多德談到「憐憫和恐懼」人人俱有。他說「憐憫和恐懼是人性中的成分，

但在有些人身上它們多到不適當的程度。」119我想這種「多到不適當的程度」，是

由於「過於感同身受」所引起吧！而這種「過於感同身受」也同時說明了過去的經

驗中有這種不同等級的共同經驗，才會有過多的情感。這些人尤其有必要體驗悲劇

的激情120，但在一定意義上說來，「悲劇激情對一切人都是有好處的。它的作用好

像一劑良藥，可以產生淨化，使心靈減少和緩和鬱積在心中的情緒；由於人需要緩

                                                 
116同註 82，p.176。 
117同上註，p.176。  
118同上註，p.177。 
119同上註，p.178， 
120同上註。 
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和，所以伴隨着緩和過程總有一種無害的快感。」121〈拜沃特：《亞理斯多德論詩

藝》，第 155頁。〉 

 

似乎大多數現代心理學家都一致認為，情緒與本能密切相關。起一種情緒時，

必定有一種對應的本能同時在起作用。我的恐懼成分乃源自於對死亡的恐懼，不是

害怕生命的壽終正寢，部份是來自後天因素的迫害妄想，部份來自冥冥中的註定，

雖然我不願去承認。所以，當作品完成之後，也就是淨化和緩和了鬱積在心中情緒

之時。所伴隨着緩和過程中無害的快感；用弗洛伊德的說法，潛意識得到了「昇華」

而「變形」成為藝術作品呈現。 

 

在關於悲劇淨化問題的各種理論中，有三個槪念是非常突出的：  

1‧悲劇可以導致情緒的緩和，使憐憫和恐懼得到無害而且愉快的宣淹。 

 2‧悲劇可以消除憐憫和恐懼中所引起痛感的成分。 

 3‧悲劇通過經常激起憐憫和恐懼，可以從量上減少憐憫和恐懼的力量。122 

 

所謂「情緒的緩和」每種本能都可以看成是潛在能量的積蓄，在它被引動時，

這些潛在能量就激發某種衝動並變為各種筋肉活動。情緒得到“緩和”，其實就是

指本能的潛在能量得到了適當的渲洩。因此，情緒的緩和不過是情緒的表現。本能

衝動被壓抑後，其潛在能量就會鬱積起來，以致對心靈造成一種痛的壓力。在較嚴

重的情况下，壓抑有可能引起各種精神病症。其結果由於是緊張狀態的緩和，所以

是一種快感。123 

 

    藝術的表現可以達到「雙重的緩和」。不僅僅是鬱積能量的宣洩，而且還有別

的因素，那就是同感。藝術不僅表現藝術家的主觀感受，而且要傳達這種感受。情

                                                 
121同上註，p.178。 
122同上註，p.179。 
123同上註，p.182。 
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感一旦傳達出來，就被大眾分享，這種同感的反應對情感本身也會起作用。藝術表

現像敎徒的祈禱和懺悔一樣，有雙重的作用，它旣是減輕心上的負擔，也是籲請同

情而產生朱光潛所謂的「快樂有人分享，是更大的快樂；而痛苦有人分擔，就可以

減輕痛苦。」情緒不僅得到表現，而且被別人分享時，便是得到了雙重的緩和。124 

  

藝術主體對於死亡的克服，心理機制無疑包含一種缺乏性動機。個人生命不能

永恆，導致心理狀態的失衡，於是要求重新獲得平衡的心理驅力就起調節作用，促

使主體從事藝術創作活動逹到想象性、虛妄性的生命不朽心理狀態以滿足這種動

機，這種欲望可能以有意識或無意識的形態出現。125 

 

亞理斯多德那段有名的相對應的本能潛在能量的宣洩。他認為「悲劇是情緒緩

和的一種手段無疑是正確的。悲劇喚起我們最大量的生命能量，並使之得到充分的

宣洩。悲劇中情緒的緩和不僅是自己感到情緒，而且是和別人分享自己的情緒，從

而導致緊張狀態的鬆弛。悲劇的憐憫和恐懼之得到淨化，是因為它們被虛構的災難

激起，並不含有痛感。」126也許就是因為不含感官上的真正痛苦，所以每當作品完

成之時，精神上總有種莫名的快感，也許這種快感來自於心中對於死亡鬱積的釋

放，總覺得「死去」，「活來」像哈利波特裏的火鳯凰，有種浴火重生之快感吧!。有

些人選擇向神父「告解」，有些人選擇向菩薩喃喃自語，而我卻選擇了透過自行在

作品的生產過程中，把如影隨形般的「死亡意識」，希望「牠們」遠離我。透過作

品的生產完成，像耶穌被釘上在十字架一樣把「祂們」永遠釘在十子架上。徜若的

我是施刑人的話，我願親自把十子架上的的粗釘子，將他們牢牢釘上，確保「牠們」

的無法逃離，除非「牠們」懂得「懺悔」，否則讓「牠們」生生世世停留在其上。

在作品〔圖 4〕〈捕「俗」器〉中的捕鼠器的外在美化與偽裝，是為了吸引貪婪的人，

當貪婪的人想竊取捕鼠器上的寶石時，其機械式的「反撃」會把貪婪者的手來緊，

                                                 
124同註 82，p.182。 
125同註 76，p.20。 
126同註 82，p.182~185。 
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用此以象徴「 誡」之意。 

 

淨化是「對靈魂起治療作用，就像藥物對肉體起作用一樣」。弗洛伊德用所謂

「情感的解放和發洩」取代所謂亞理斯多德「憐憫和恐懼的緩和」。希臘神話和希

臘悲劇中一些人物，如「俄狄浦斯」﹙Oedipus﹚、「厄勒克特拉」﹙Electra﹚、「普羅米

修斯」﹙Prometheus﹚等等，象徵一定的「情意結」。悲劇表現的情緒是悲劇人物感

到的，而悲劇激起的情緒則是觀眾感到的。悲劇中受到淨化作用的情緒是憐憫和恐

懼，而不是像愛、嫉妒、野心等被表現的情緒。壓抑不僅僅是某種本能和情緒得不

到自由表現，而且還意味着一個「願望」，卽一個思想及其「情感」，脫離開意識，

隠藏在潛意識裏。弗洛伊德派意義上的淨化，主要是指一種情緒或本能力量卽「情

感」的宣洩，這種「情感」以及它所附著的某種不可忍受的思想，是一直受到壓抑

的。其次是移置作用和假裝的槪念。不健康的思想總是受到意識影響的壓抑，它便

不可能以原來的面目出現。為了躱避警惕「稽查者」，它不得不改頭換面，取假裝

卽象徵的形式。因此，悲劇往往是一種受壓抑意願的假裝形式。被壓抑的觀念的「情

感」，通過移置到另一個無害的觀念上而得到解放和宣洩。而弗洛伊德把一種本來

只用於解釋某些病症的理論普遍應用於人類全體時，實際上就把我們大家當成了瘋

子。弗洛伊德的意思是說：「人類集體地害着一種隠秘的精神病，這是一種原罪，

文明愈進步，罪責的負擔也愈沉重。」127 

 

至於我們為何可以從悲劇中感到了滿足和快樂，朱光潛認為：「當一般觀眾內

省自己看悲劇時，就會發現自己感到了滿足和快樂。如果他進一步追究快樂的原

因，就會發現他之所以感到快樂，首先是因為他經歷了最激動的時刻，用心理學語

言來表述就是悲劇快感就是情緒緩和的快感。他還會發現，他也由於作品的藝術性

而感到滿足，包括作品形像和音樂的美、情節的巧妙進展、細緻的人物刻畫以及整

個構思的深刻道理。藝術的形式美方面完全被弗洛伊德派忽略了。弗洛伊德派心理

                                                 
127同註 82，p.186~ 192。 
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學會把一切審美經驗從人類生活中排除掉。無論多麼高尚和崇高的藝術，都會成為

僅僅滿足低等本能要求的手段。」128             

 

3．個人作品與「昇華」--弗洛伊德精神分析與我作品內涵的關係 

弗洛伊德認為，作品乃是的潛意識的「昇華」，是與「遮蔽性記憶」﹙concealing 

memories﹚有關。所謂「遮蔽性記憶」是指童年的破碎記憶之所以存在，應歸功於 

「移情作用」﹙displacement﹚。精神分析法指出。某些著實重要的印象，由於遭受「阻

抗作用﹙resistance﹚的干擾，不能現身，故只能以替身的形態出現。我們所以記得

這些替身，並不是因為它本身的內容有什麼重要性，而是因為其內容與另一種受壓

抑的思想間有著連帶的關係，為了形容言種現象我特地創造了「遮蔽性記憶」

﹙concealing memories﹚。129 

 

所謂童年期的回憶並不全是真實的記憶痕跡，卻往往是後來潤飾過了的產品，

這種潤飾承受多種日後發展的心智力量的影響。所以個人「朦朧的童年回憶」不但

更進一步擴展了「遮蔽性記憶」的意義，同時它也和民族神話、傳說的累積有令人

注目的相似之處。130，在我的作品中的「 遮蔽性記憶」探討，除了釋放了潛意識

的壓抑之外，也成了類似示自我催眠般回溯自己的過去，去自我解開個人成長記憶

中生命瓶頸的解碼的可能了。 

 

我的「遮蔽性記憶」與作品的關係。弗洛伊德說：「任何一個「遺忘」都有動

機可尋，而這個動機通常是一種不愉快的經歷」。131弗洛伊德認為童年期的種種瑣

碎回億多半會陪伴一個人，終其一生，不再遺忘。根據研究，所有心理症症狀形成

後，其根本原因皆已忘卻。132對於作品的「死亡意識」探討，一方面乃來自於小學

                                                 
128同註 82，p.193。  
129弗洛伊德著，《日常生活的心理分析》，志文出版社，2000，p.61. 
130同上註，p.66。 
131同上註，p.133。  
132同上註，p.63-65。 
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六年級時的一宗車禍，一方面來自之於祖母的死亡﹙祖母第一位親人的死，讓我相

信死亡會陸續發生在自己及親人身上，心中時常充滿著離別的死慌。﹚，最後乃源

自於對性向的挫折感。 

 

童年之回憶，有些看起來相當合理，相些似乎奇特而不可理喻。但是兩種都很

可能是不正確的。某些記憶裡的場景純然虛假，殘缺不全或者於時於地均不符合。

這些記憶之不可靠，是記憶經變形與移置的動機發現，童年以後的諸種強烈力量往

往重塑了我們嬰兒期經的記憶容量，可能也就是這一種力量的作用，才使得我們的

童年朦朧似夢。133在作品〔圖 12〕〈儲存的快感〉中，很多人不解我為何使用了大

量保特瓶裝載我的尿液，這些尿液，都是在半夢半醒的夜間完成的。所以它們裝載

的不是僅僅的排淹物，它也象徵了我的潛意識的收集，因為在尿尿的同時也就是夢

境正在進行中，是一種介於睡夢與清醒的之間狀態，不是清醒也不是夢。在這裏童

年或成長的「遮蔽性記憶」所「變形」的結果，成了一瓶瓶的尿液中，這種情境﹙非

夢境﹚是十分奇妙的，對我而言睡夢與清醒都只不過是片面的真實而已，而真正的

真實是介者兩者之間的臨界點，一個可以讓靈魂與肉體互相認識，互相暸解，不分

高低絕對真實的空間；在那裏可以說是靈魂與肉體都可以休息的地方。我想如果大

家可以綜合了所有幻燈作品的氛圍，就不難感受到了我所談的「臨界點」，也就是

真實與夢境的過渡地帶的絕對真實性了。所以這件作品對我而言是極具意義的，它

同時也形成了我潛意識的「證物」。 

 

在弗洛伊德的「人人皆有病（原罪）」的情形下，弗洛伊德區別了精神病患與

藝術家的差異。弗洛伊德描述精神病患者由於受到本能的壓抑，被迫過著幻覺般的

生活所呈現的結果。而藝術家很多都過著言種「幻念」的生活。幻念世界是人類共

有的 ，任何人都在幻念中去求安慰。除非欠缺藝術修養，才會不知如何從幻念中

                                                 
133同註 129，p.64-65。 
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得到滿足。134「真正的藝術家知道如何去掩飾他的白日夢。他還有一種『神秘』的

才能，能處理等特殊材料，直到他能表現他幻想的觀念。他知道如何藉由創作， 來

緩衝他精神上的壓抑。這就形成「自我妄想」﹙self-delusion﹚、幻覺

﹙hallucination﹚與瘋狂﹙crazy﹚似的病態。」135弗洛伊德認為某些病人可以擁

有非凡的昇華能力，藉此能力而成為天才﹙genius﹚。藝術家具有「神秘能力」，能

夠創造「塑造形作」的藝術品，在基因裡則有天生美學才能而帶來歡愉。 

 

「偶發行為」無需意識性意向的支持。它看來獨自發生，而且被一般人認為不

具目的或意義。它們必須不甚顯眼，它們所造成的結果必須不嚴重。更恰當的詞彙

是「症狀性行為」，它表示出，做的人本身於此並無所覺，自然也不是想暴露自己

的心意於他人之前，只是為自己做的。在精神分析療法過程中。看來平凡無奇的小

事裡，潛意識思想能走得多深，多細微。136我不去歸類自己作品是與「偶發行為」

在作品中有多密切的關係，可是卻得作品特質中的某些重覆性行為，不斷應用在作

品如〔圖 5〕〈不妙了！〉、〔圖 7〕〈無題〉、〔圖 8〕〈串串樂〉、〔圖 9〕〈亮晶晶〉、〔圖

10〕〈隔絕〉、〔圖 11〕〈貼貼樂〉中。 我目前也無法知道這種因偶發行為應用在作

品中所呈現出來的「重覆性行為」，潛意識思想到底有多深，多細微，只知道作品

透過類似重複「敲木魚」的動作而完成的，它讓我像被催眠般獲得了內心的平靜。 

 

    弗洛伊德認為偶發和症狀性的行為十分常見，可分為三類︰﹙一﹚習慣性的；

﹙二﹚在某些情況下常見的；﹙三﹚孤立發生的。第一類﹙如玩弄錶鍊，撫摸鬍鬚

等﹚几乎可以做為個人的特徵，與「局部肌肉抽搐」﹙tic﹚有關。第二類﹙我認為﹚

包括：玩弄自己的手杖、用鉛筆亂寫、使自己口袋裡的硬幣釘鐺作響、撫摸自己的

衣裙、頭髮，以及許多諸如此類的動作。137潛意識與別的象徵化了的東西有所聯結，

                                                 
134劉其偉著，《藝術人類學》，雄獅圖書股份有限公司，2002，p.40。 
135同上註，p.52-53。 
136同註 129，p.169。 
137同註 129，p.172。 
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而由那裡得到額外的意義。醫生習慣上携帶無用的本質聽診器是與「去勢癥結」

﹙castration complex﹚關係密切—那是種孩童期的恐懼，唯恐身上的某一部份會被

拿走，就像玩具會不見那樣。這種恐懼常源自於父母的恐嚇，說不乖就要割掉它。

這個常見的癥結，常以偽裝的方式延續到成年，經常造成一個人的不安和缺乏自

信。138也許我的作品中重複性的素材與造型的應用，是有種「以量取勝」的企圖，

又有點像撲滅螞蟻窩一樣，我們永遠不知是否已經達到了「趕盡殺絕」的地步，去

製造一種「無法被消滅」或「去勢」的情境弗洛伊德。如眾多的水滴〔圖 30〕〈告

解Ⅰ﹚、紅燈炮〔圖 30-10〕〈告解Ⅰ﹚、珍珠〔圖 8〕〈串串樂﹚象徵一種害怕「去勢

癥結」，所以用多數的量來抵抗被「拿走」的恐懼，同時也產生了與性有關的「偽

裝」。這種與性的「偽裝」心理，就像希臘神話故事中，關於宙斯和丹妮﹙Danea﹚

戀愛故事。丹妮因生下時被預言將來其子將殺死祖父而被父親亞克利西奧，從小就

將她養在高塔中，不使她見人，更不許她接近男人，以免她受孕生子。一個夏日午

後，丹妮覺得很熱，就脫衣服躺在那午睡，宙斯從空飛過看見一個高塔裏的丹妮在

那午睡，她的睡姿動人，具有煽動之態，那時正是丹妮表春年華，她經常不見陽光

皮膚細滑柔美，身材很好。宙斯就化身為黃金雨撤落在丹妮身上，此時丹妮全身迷

惘，令他舒適無比，陶醉在黃金雨的情境之人，從此珠胎暗結，生了普休士。139只

是，我的「偽裝」結果，不是誔生了新生命，而是「激情之後，身體所帶來的死亡

情境」。 

 

 

 

 

 

                                                 
138同註 129，p.174。 
139何恭上編著，《神話藝術欣賞》藝術圖書出版社，1972年，p.114。 
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第三節 「叔本華」與「尼采」的救贖 

 

1．叔本華與尼采的人生態度 

叔本華和尼采都代表著浪漫主義運動哲學的方面，浪漫主義作家出的特點之一

是熱衷於憂鬱的情調，浪漫主義者他們也是遠遠躱在一角，以絕望和蔑視的眼光看

這個世界。他們不勝驚訝而滿意地發現，在憂鬱情調中有一種令人愉快的意味。這

種意味使他們自覺高貴而且優越，並為他們顯出生活的陰暗面中一種神秘的光彩。

於是他們化失敗為勝利，把憂鬱當成一種崇拜對象，他們像彌爾頓詩中那位憂鬱者

一樣高聲道： 

 

    「賢明聖潔的女神啊，歡迎你， 

     歡迎你，最神聖的憂鬱！」140 

     

    〔圖 3〕〈有誰可以把我拉得長？〉神聖而憂鬱「男神」崇拜，嘗試塑造一種生

命的永恆性，使自己能寄託於其中，尋求一種對於世紀末種種恐慌的歸宿感。   

 

    「大自然也只是在蒙上一層晚雲的紗幕或者得一片荒涼的時候，才最使他們入

迷。浪漫主義詩人披著黑色的斗篷，垂下眼晴，走到一座荒廢的山村，一個鄕村教

堂的墓地或是一片孤寂的樹林沉思默想著『墳墓與蛆蟲』」，就像〔圖 14〕〈驚醒〉，

是萬物由死而生，又復歸於死。「萬物的生存只有透過沉默的死亡才得以說明，回

味那以失去的愛情，或著以哀傷的詩句吟詠那些不幸而遙遠的事情，他懷著懊悔和

悲傷回顧過去，又帶著絕望的心情瞻望將來，然而在他那閃著淚花的眼裏，又時常

射出一線歡樂而幸福的光芒。」141 

 

                                                 
140同註 82，p.157。 
141同上註，p.159。 
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朱光潛認為要認識「憂鬱」就必須要與「享樂主義」相對比較。對憂鬱的喜愛

很難從享樂主義觀點去加以解釋。享樂主義者在決定自己的取捨之前，必須先知道

什麼東西能給人快樂或痛苦。對於像失戀、離別、幻滅、不滿現實、苦難、邪惡、

死亡等等，他會說些什麼呢？他會說這些東西本來就只能引起痛感嗎？那麼，按照

享樂主義理論說來這些東西就只會使我們反感，絶不會對我們有吸引力。然而正是

這樣一些東西常常使性情憂鬱的人沉醉入迷。然而從希臘的哀歌作者到波德萊爾

﹙Charles Baudelaire﹚，死亡一直是文藝作品最愛表現的一個主題。142在「惡之花」

的《破壞》中如此說道： 

 

惡魔老是在我身旁不斷地蠢動， 

像摸不到的空氣， 

在我四周漂蕩； 

我把他吞了下去， 

覺得肺部灼痛， 

充滿了一種永遠的犯罪的欲望。 

 

他有時化作最嬌媚的美女之姿， 

因為他知道我對藝術非常愛好， 

他以偽善者的似是而非的遁詞使我的嘴唇習慣於下流的媚葯。 

 

他就這樣領我遠離天主的視線， 

把疲憊而喘氣的我帶到了一片深沉而荒涼的「無聊」的曠野中央， 

 

而且向我的充滿混亂的眼睛裏， 

                                                 
142同註 82，p.164。 
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投入污穢的衣裳和劐開的創傷， 

還有用於「破壞」的血淋淋的凶器! 143 〔圖 4〕，（耶穌局部頭像） 

 

〔圖 4〕〈捕「俗」器〉的材料構成是由金屬製的捕鼠器經過噴漆與炫麗的假寶

石的組合，在巧妙的處理之後，其表象意義己被華麗的寶石所改變；其在寶石的重

重「圍繞」之下，實際的造型與功能己在觀者不經意的觀賞下喪失，捕鼠器一旦被

觸碰時，瞬間就會快速閞閉。我試圖營造一種「驚醒夢中人」的視覺效果，寶石頓

時變成了「偽善者的似是而非的遁詞使我的嘴唇習慣於下流的媚藥」，是對於城市

生活﹙或現今社會﹚中，急功近利的社會價值觀的反諷與寫照。   

 

浪漫主義詩人們往往從刺叢之中摘取玫瑰。對他們說來，憂鬱本身已成為快樂

的一個源泉。弗洛伊德甚而至於認定有一種死的本能，和性慾本能同樣的原始而無

所不在。文藝復興時代的人們特別喜歡用骷髏和墳墓的形象。基督受難和聖‧塞巴

斯提安之死這類主題之所以風靡全歐。144〔圖 30-4〕〈告解Ⅰ〉在這張放大的 X 光

檢查片中，透過了骨骼的透視，我發現了我的頸椎與壁虎乾屍脊椎的關係，使我驚

訝的發現，也不得不承認意識到了我這數年來，用「壁虎乾屍」作為創作的符號之

一，是個人對於生活與生命態度的移情作用。    

 

   「我還活著，可是還能活多久？我將不知在何時何地死去〔圖34-4〕〈告解Ⅱ﹚。

我走向我自己也不知道的地方去，但是使我驚奇的是，雖然如此，我還是很快活。

我主基督啊，保佑我的家吧！憂鬱對於他們是一種宗教、一種精神安慰。」145。 

 

「他們因為他很憂鬱而憐憫難道上帝不也很憂鬱嗎？憂鬱正是上帝的快樂。」

                                                 
143波特萊爾著，《惡之花選》，人民文學出版社，1987，p.157。  
144同註 82，p.161。 
145同上註，p.159。 
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146〔圖 30-5〕〈告解Ⅱ﹚，牆上耶穌像，應用此像，是試圖接近我和祂的「人神距離」，

以建立一個「憂鬱王國」，讓所有悲觀主義者可以寄託其間，而耶穌成為此王國的

國王去感受所謂「人類痛苦之中的崇高，為了生活和感受，人需要流淚。」147 

 

1．悲劇解釋 

朱光潛說談到意志包括本能、衝動 慾念和感情。在這一類經驗中，認識的主

體和被認識的客體合而為一。我們正是通過直接認識到我們自己的意志，才得以認

識客觀現實。笛卡兒的公式：「我思，故我在」，變成了「我要，故我在。」意志在

變成認識客體的同時，也變成了表象。所以表象不過是“意志的客觀化”，卽努力、

慾望及其他生命力量反映在意識的鏡面上的影像。因此意志是終極的現實，表象只

是其外表。148在解讀我的作品時，單單從表象的形式去解讀去極其危險的，因為作

品的表象只不過是意象物化過程中，對內在的意象選出最後的「象徵性」代表符號

而已。 

 

「⋯慾念的目標一旦達到，就絶不可能永遠給人滿足，而只是給人片刻的滿

足；就像扔給乞丐的麵包，只維持他今天不死，使他的痛苦可以延續到明天。」因

此，只要我們意識裡充滿了我們自己的意志。我們就絕不可能有持久的幸福和安

寧。」149所以作品第一節的「今朝有酒今朝醉」說明了作品完成之後，所得到的心

得是﹙1﹚人有自戀的必要﹙2﹚人與命運的不可抗拒﹙3﹚性愉悅與性生殖可以分

開討論，並不一定像一個銅板兩個面一樣的並存狀態﹙4﹚肉體的沉淪與精神昇華

二元對立的結果，人永遠排徊於「上昇」與「下降」的臨界境況裏。在人類悠長的

歷史中，我們突如其來的生存在世上，又倏爾歸於消滅，恐怕連自己也感到驚奇不

置。 

                                                 
146同上註。 
147同上註，p.159。 
148同註 82，p.1。  
149同上註，p.137。 
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   叔本華的悲觀哲學的根子就在這裏。這樣理解起來，世界就成了地獄，快樂不

再是一種實在的善，而只是永恒的痛苦當中短暫的間歇，而且相形之下，使痛苦更

令人難以忍受。說明主體暫時超越一切意願和煩腦、不受充足理由原則束縛的幸福

狀態。主體在審美對象中忘却自己，感知者和被感知者之間的差別消失了，主體和

客體合為一體，成為一個自足的世界，與它本身以外的一切都擺脫了聯繫。在這種

審美的迷醉狀態中，主體不再是某個人，而是“一個純粹的、無意志、無痛苦、無

時間局限的認識主體”客體也不再是某一個個別事物，而是表象〈觀念〉卽外在形

式。意志的消滅不僅帶來對表象的直覺，而且帶來美的欣賞。 

 

    我的「死亡美學」與「空虛」的心境不無關係，而心境上亦與叔本華有幾分雷

同。叔本華認為生存之所以空虛：「第一，在生存的全形式中，「時」與「處」本身

是無限的，而個人所擁有的極其有限；第二，現實唯一的生存法式，只是所謂「剎

那的現在」的現象；第三，一切事物都是相關聯、相依憑的，個體不能單獨存在；

第四，世上沒有「常駐」的東西，一切都是不停的流轉、變化；第五，人類的慾望

是得隴忘蜀，永遠無法滿足；第六，人類的努力經常遭遇障礙，人生為了克服它，

必須與之戰鬥並與以翦除。」150他還認為「我們的一生中雖然做了很多事情，但所

擁『有』的，只不過是一瞬間而已，過後，就非以『曾經有過』這句話來表示不可

了。」151「這個世界，不可能有任何種類的安定，或任何的持續狀態，一切都在不

停的旋轉和變化，持續的、急迫的飛舞著。」152「瞭解人生的幻滅是最正確的。能

做如是之想，則一切問題都迎刃而解。」153 

 

叔本華的「空虛」也與「時」產生關係。他說「『時』是我們頭腦中的一種裝

                                                 
150同註 47，p.87。 
151同上註，p.88。 
152同上註，p.89。 
153同上註，p.94。 
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置，由於所謂『持續」的作用，在物體和我們全然虛空的存在中，賦予現實的外觀。

『時』的形式，不論它的打算如何，實際上不外是教示我們『一切人間的享樂都是

空虛』。」154〔圖 30-15〕〈告解Ⅱ〉的作品倒數計時器上顯示的數字消失後， 隨著

倒數計時器自 0﹙閃爍速度越來越快﹚…、9、8、7、6、5、4、3、2、1、0…﹙0

閃爍速度越來越慢﹚，模擬心跳的頻率，所展現的是一種生命的週期，從生命的誕

生到生命的結束，週而復始循環著，因數字消失而產生的「空境」，也讓我想到了

佛家與道家對空與無為的詮釋和人的存在。 

 

「只有『現在』才是真實的，其他的一切不過是思想的遊戲。」155〔圖 2-3〕「今

朝有酒今朝醉」系列中的〈哭泣女人〉，可說是在遊戲中偽裝出「真實」？還是「現

在」？不得而知。人生沒有任何真正價值，只是由「需求」和「迷幻」所支使活動。

這種運動一旦停止，生存的絕對荒蕪和空虛便表現出來。 

 

    我們的生存，除了「現在」漸漸消失外，再也沒有可供立腳的任何基礎。我們

的生存，「像走下坡的人一樣，一停止下來就非倒不可，只有繼續前進，以維持不

墜。它又象放在指頭上取得均衡的木棒一般，也如同運行不絕的遊星。遊星如停止

運行，便立刻墜落在太空之中。」——所以生存的形式是『不安』156。人的生活一

方面是被「希望」所愚化，一方面跳進「死亡」的圈套157〔圖 4〕〈捕「俗」器﹚。

叔本華的對於「時」的觀念，也許是經由以下現象感受到的。他說︰「人經常需要

養料，由物質不斷的流入和流出來維持我們的生存，由這現象，更可確證：『人體

對物自體只不過是現象。』人類可比之於炊煙、火焰或者瀑布，如果沒有從他處而

來的流入，立刻就衰竭、停止。生物愈高等，意志現象愈完全，智力愈發達，煩惱

                                                 
154同上註，p.95。。 
155同上註，p.89。 
156同上註。 
157同上註，p.91。 
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痛苦也就愈顯著。」158 

 

一般說來藝術可以使我們擺脫求生的意志，並且給予我們在這個世界上用別的

辦法無法得到的片刻幸褔。悲劇尤其是達到這種目的最佳手段，因為它最能使我們

生動地感受到人生最陰暗的一面，邪惡者的得意、無辜者的失敗、機緣和命運的無

情以及到處可以見到的罪惡和痛苦。悲劇的動力和生命的動力一樣，都是意志。某

一個人的意志與其他人的意志發生衝突，最後是同歸於盡。悲劇人物之所以受到懲

罰，並不是由於犯了什麼個人的罪過，而是由於犯了“原罪”，卽生存本身這一罪

過。159就像有時，我自覺無法協調好自己的意志對某些事情﹙性與權力問題﹚所作

出的反應，它就像被詛咒過一般，蠱惑我的向善的意志。「它」不斷在我精神往上

昇華的同時，莫名的感到有一種力量不斷加重肉體的負擔，使自己陷入迷茫的狀

態。我真的搞不懂，是意志的被操控還是精神與肉體的分離，在這二元不斷對立的

情況中，讓我無法協調自己處在世界的穩定狀態，這種「分裂」情景，以往是不自

覺處於這種狀態中，但現在透過作品中的潛意識「昇華」或「舒緩」自覺「它們」

的存在，感受到了是聖經裏所謂的「原罪」作祟吧! 

 

「對於悲劇說來，只有表現大不幸才是重要的。」他把不幸的來源分為三種。

首先，它可能來自『一個特別壞的人』，其次，它可能是盲目的命運造成的，有什

麼錯誤或意外的事件，却可能出現一種情形，在其中具有一般道德水平的人物不得

不「清清醒醒地睜着眼睛互相殘害，却沒有那一個人完全不對。」160叔本華認為最

後這一類悲劇最好而且最可怕，因為壞人和不幸的偶然事件只是偶爾才出現，而「在

最後一類悲劇中，我們看出毁滅幸褔和生命的那些力量隨時都可能擺佈我們」。至

於我的悲觀想法的來源，回憶往事也許是人際關係的不順暢所引起的，殘留的片斷

                                                 
158同上註，p.96。 
159同註 82，p.138。 
160同上註，p.139。 
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記憶如下： 

 

﹙1﹚學齡前階段：  

和一群「女人」生活，和阿嬤相依為命。父母在新加坡工作與生活。由於家庭

的不富裕，在几乎沒有玩具與朋友的環境中長大。十分羡慕表弟的「現具世界」，

而只能在表弟不覺的心驚膽戰的情況下「偷玩」他的玩具，被發現的結果，往往召

來一陣打罵與懲罰。 

 

﹙2﹚小學階段： 

      脫離阿嬤「寄養」的生活形態，與父母、妹、弟同住。對於學校群體生活

人際關係的不適；偶有說話結巴的習慣。學校與家庭的不被重視與不受重視。

對生理變化的好奇與探索受挫。 

 

﹙3﹚中學階段： 

    中學兩度輕生念頭。對生理變化的探索的實驗期。 

 

﹙4﹚大學階段到現在： 

已逐漸揮別大部份過去的陰影，建立對生活上的自信。在台灣被騙走向人借貸

的數十萬元，產生了過去對於人的認知產生質疑與改觀，對人的不信任感與悲觀想

法捲土重來。建立屬於自己的「性」、「愛」觀，否定性愛對於「傳宗接代的生存意

義」。 

 

叔本華認為性愛不僅是在戲劇或小說中表現得多采多姿，在現實世界中亦復如

此，除生命以外，它是所有衝動中力量最強大、活動最旺盛的；它佔據人類黃金時

代（青年期）一半的思想和經歷；它也是人們努力一生的終極目標；它會妨害最緊

要的事件，能使最認真的工作忽然中斷，它會使一向正直的人謊話連篇，使秉性忠
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厚的人變得忘恩背義。就全體看來，它似乎象具有惡意的 demon（鬼神）一樣，努

力使一切混亂、顛倒。161在談到性的目的性時，他認為意識中的一般性慾表現，若

不是針對某一定的異性，那他只是為本身著想而已，離開現象來看，不過是「求生

的慾望」（性慾本能）。但若是性慾的意識，向著某特定的個人，則是「傳宗接代的

生存意志」。戀愛的主要目的，不是愛的交流，而是佔有—肉體的享樂。所以，縱

是確有純潔的愛，但若缺乏肉慾的樂，前者也無法予以彌補或給予慰藉。對某一異

性懷有強烈喜愛的人，若得不到愛情的交流，也能以佔有肉體的享樂而自甘。162當

然這是站在異性戀的主流觀點下所設定的立場，但我對於他認為的「除生命以外，

它是所有衝動中力量最強大、活動最旺盛的」、「它會妨害最緊要的事件，能使最認

真的工作忽然中斷」、「它似乎象具有惡意的demon（鬼神）一樣，努力使一切混亂、

顛倒。163」深感認同，而對「縱是確有純潔的愛，但若缺乏肉慾的樂，前者也無法

予以彌補或給予慰藉。」「若得不到愛情的交流，也能以佔有肉體的享樂而自甘。」

164的說法也說出了我的認為否定性愛對於「傳宗接代生存意義」的關係。 

 

   悲劇主要表現苦難，為什麼又能給我們快感呢？答案來自叔本華總的哲學理

論：所有的悲劇能夠那樣奇特地引人振奮，是因為逐漸認識到人世、生命都不能徹

底满足我們，因而值不得我們苦苦依戀 正是這一點構成悲劇的精神 也因此向淡泊

寧靜。於是在悲劇中我們看到，在漫長的衝突和苦難之後，最高尚的人都最終放棄

自己一向急切追求的目標，永遠棄絶人生的一切享受，或者自在而欣然地放棄生命

本身。165可能是因為叔本華是佛教徒的關係，這點是與「苦海無涯，回頭是岸」的

佛教思教有關。    

 

                                                 
161同註 47，p.110。 
162同上註，p.112~113。 
163同上註，p.110。 
164同註 47，p.112~113。 
165同註 82，p..138~P140。 



 63

    在觀看悲劇時，我們不斷在應用“你也如此”這樣一個公式。悲劇人物通過實

際的個人痛苦擺脫求生意志，我們看見他的悲劇，也通過在憐憫中分擔他的痛苦而

擺脫求生意志。166觀眾也目睹這場衝突和苦難，也就從他們身上受到高尚的敎育，

同樣能夠暫時擺脫求生的意志。悲劇快感和一般快感一樣，都來自痛苦的暫時休

止。167 

 

    尼采認為悲劇其實正是「抒情詩的最高發展」它們是「日神精神的象徵所表現

的音樂」據傳說，悲劇最早起源於祭神典禮中的合唱。尼采把這看成是原始時代祭

祀酒神的狂歡者們所進行的藝術模仿，這些狂歡者在極度興奮入迷的狀態中，完全

是在幻想的世界裏活動，把自己變成林神薩提兒〈satyrs〉，膜拜自己所尊奉的酒神，

最初只是假想他在場，後來就用人來扮演酒神，使他的形像能真正展現在所有狂歡

者們眼前。他就是後來悲劇主角的雛型，普羅米修斯。俄狄浦斯和其他偉大的悲劇

人物，都只是最早的酒神戴着不同臉譜。酒神的受難與日神的光輝融合在一起，音

樂產生出神話，於是悲劇就誕生了。168 

 

   尼采用審美的解釋來代替對人世的道德的解釋。現實是痛苦的，但它的外表又

是迷人的。不用到現實世界尋找正義和幸福，因為你永遠也找不到；但是，如果你

像藝術家看待風景那樣看待它，你就會發現它是美麗而崇高的。〔圖 17〕〈傷口不痛

了!〉可以說明了這種「現實是痛苦的，但它的外表又是迷人的」的情境。尼采的格

言：「從形像中得解救」就是這個意思。」169 

 

酒神藝術和日神藝術都是逃避的手段：酒神藝術沉浸在不斷變動的旋渦之中以

逃避存在的痛苦；日神藝術則凝視存在的形像以逃避變動的痛苦。如果那樣，那我

                                                 
166同上註。 
167同上註，p.138~140。 
168同註 82，p.149。 
169同上註。 
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的作品對於死亡議題的關懷，而致使作品的延生顯然是「酒神藝術沉浸在不斷變動

的旋渦之中以逃避存在的痛苦」的表現；而「日神藝術則凝視存在的形像以逃避變

動的痛苦」的積極。170所以我所「不相信有審判日，卻審判日存在」的不安吧!我的

死亡美學所詮釋的是一種不相信有「神」卻相信有「鬼」生活下的存在狀態。 

 

對於「自殺」，叔本華為一般人所不能接受的「自殺」行為，作為出了不一樣

的詮釋。他認為「神並不是萬能的，因為即使神想自殺也辦不到，但人能夠自殺，

這是人類在諸多的不快中，神給予我們最大的恩賜。」171「自殺是在脫離此悲慘世

界而求得真正的解脫。」
172「古希臘羅馬人認為自殺不但沒錯，反而受到尊敬。基

督教的反對自殺，屬於一種禁慾的理論。」173
「傳教士禁止自殺的根據，只不過是

以他們自身的哲學做基礎而已，然而，這個根基是非常脆弱的。」174「自殺也是一

種實驗，是人類對自然要求答案的一種質問，所質問的問題是：人的認識和生存，

在死後將會發生如何的變化？但這種實驗未免太過笨拙，因為所質問的意識和等待

解答的意識，都由於『死』而消失了。」175也許為了避免這種極端對於「死」的探

討而一切問題而變得無意義，所以作品中「死亡意境」的追求，也許可以從作品創

作過程中去解讀個人對死後世界的期待與個人死亡意識導因的探討，提供了一種較

為温和的方法吧？ 

 

尼采借邁達斯王和塞倫納斯的故事來說明這個道理。邁達斯抓住尸聰明的塞倫

納斯，要他回答什麼是對人最好的東西。塞倫納斯回答說：「最好的東西就是你永

遠得不到的，不要出生，不要存在，化為虛無。而對人說來，不得已而思其次，就

是早死。」尼采把這當成是酒神的智慧。「對於他們，最糟的是早死，其次糟的是—

                                                 
170同上註。 
171同註 47，p.70。 
172同上註，p.72。 
173同上註。 
174同上註，p.68。 
175同上註，p.74。 
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畢竟某一天會死去。」這正是尼采自己關於藝術的信條。尼采用巧妙的比喻說的那

樣，這是酒神原始的苦難融入到日神燦爛的光輝之中。176 

 

    所謂﹙尼采﹚悲劇快感主要是一種審美快感，或者說是對痛苦現實的美麗外形

所感到的日神精神的歡樂。但是尼采對這種觀點似乎並不滿意，因為他又進一步斷

言說，悲劇快感是一種「玄思的安慰」。它產生於這樣的想法：「儘管現象界在不斷

變動，但生命歸根結蒂是美的，具有不可摧毁的力量。宇宙意志或永恒生命不容許

任何事物靜止不動；它要求不斷的毁滅，同時也要求不斷的更生。」177這種觀點，

似乎與叔本華相較之下，顯得較為積極的人生觀了。 

 

   叔本華和尼采的全部論可以歸結為這樣两條： 

﹙1﹚藝術反映人生，卽具體形像表現內心不可捉摸的感倩和情緒。 

﹙2﹚藝術是對人生的逃避(，卽對形像的觀照使我們忘記伴隨着我們的感情和情

緒的痛苦。把宇宙的原始意志視為實體，把個人客觀化的意志視為現象，

認為二者是有區別的。使個人意志具有活力的原始意志永遠處在變動狀態

之中，它的存在就在於變化，靜止不動就等於取消它作為原初意志的永恒

力量，因為毁滅總是引向再生。正因為悲劇人物之死能揭示這種酒神式的

智慧，所以能給我們以“玄思的安慰”。這一思想看來好像是尼采獨有的，

實際上却是發展叔本華對個性化原則的攻擊得來的，它最終可以追溯到黑

格爾的關於取消片面倫理力量而恢復宇宙和諧的思想。178 

 

 

 

 
                                                 
176同註 82，p.153。 
177同上註，p.150。 
178同上註，p.152。 
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第四章 個人作品說明與圖版 

 

引用他人圖片（此頁非我作品）： 

圖 1-1 〈古代埃及金字塔〉 

       ﹙圖片來源：尸《埃及文明-人類與社會 313》，圓文出版事業股份有限公司， 

2000。﹚ 

圖 1-2 〈釋迦牟尼佛唐卡〉  ﹙圖片來源：法如企業有限公司﹚ 

圖 1-3 〈綠色可口可樂瓶〉  Andy Warhol  1982  美國惠特尼美術館藏 

      ﹙圖片來源：何政廣著，《歐美現代美術》， 藝術家出版社，1986。﹚  

圖 1-4 〈兵馬俑〉  ﹙圖片來源：《兵馬俑秦文化》，國立歷史博物館，2000。﹚ 

圖 1-5  錦繡編委會著，《西洋巨匠美術週刊—孟克》，錦繡出版事業股份有限公司，

1992，p.4。 

圖 1-6  越南的天母佛塔，可以作為亞洲山狀廟字樣式最為簡的代表，逐漸縮小的

空間象徵著人的精神昇華。 

        ﹙圖/文：Jack Tresidder著，石毅等譯，《象徵之旅》，中央編譯出版社，2001，

ｐ.124。﹚ 
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PIC1 
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「把音響音量放小到時而听到聲音，時而听不到聲音。到底有甚麼幻象？」 

--2002/3/17手扎 
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第一節   今朝有酒今朝醉 

 

〔圖 2-1〕〈照鏡的遊戲〉      複合媒材  145*145cm  1997 

〔圖 2-2〕〈禁忌的愛〉        複合媒材  145*145cm  1997   

〔圖 2-3〕 〈哭泣女人〉     化妝舞會生活紀錄 攝影紀錄：藝術家胡志强   2000 

〔圖 2-4〕〈但願永不清醒〉    複合媒材  145*145cm  1997 

〔圖 2-5〕〈一張舊照的回溯〉  複合媒材  100F  1997 

 

「克羅齊的藝術即直覺說把藝術歸結為直覺或抒情的直覺，把藝術同理性認

識、道德、實踐功利活動完全割裂開來，對立起來其目的在於確立藝術的獨立自主

性。」179對我而言唯有如此，此一系列作品才有存在的必要，作品是仰賴「直覺」

的感受，才能暢所欲言，因為這個時期的作品是探討有關個人「性別」、「愛慾」、「存

在」的省思。  

   

假寶石與亮片的選用，象徵對於現實現世的一種追求與迷戀，主要靈感來自台

灣的佛像上的飾品，諸如假寶石、亮片﹙已取代佛菩薩身上的「瓔珞」﹚、綢緞等。

反映出時代的進步與富裕，同時也增加了佛像的「入世」和平易近人的世俗之美。

對我而言，寶石所發出耀眼的光芒，美麗的外表裏頭，反映了內心的悲憐、恐懼、

空虛、無助，似乎發求救訊號似的，孤獨的等符死亡。 

    

羽毛取自於鳥類身上，在北美部落被人們廣泛用來象徵對天的祈禱，首領頭插

的鷹羽，以此來與其崇拜的偉大的神靈相聯系交融，以獲得空氣、風和雷神的巨大

力量。可是，到了現代人的手上，彩色羽毛的應用，卻揭示了另一種用途，它不再

如此的高尚，已被現代人轉換成沉溺於享樂與色情的愉悅的表徵。 

                                                 
179李醒塵著，《西方美學史教程》，淑馨出版社，1996，p.503。 
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廟裏的籤紙條所築成粉紅色的外牆﹙圖 2-4，2-5﹚，每張籤條所代表的不同命運，

隱喻著命運的不可阻撓與背違。 

 

叔本華說：「人的外在形貌是他的內在的肖像，臉是整個性格氣質的表達及顯

露，這種揣想本身便具有足夠的或然性，因此是一安全的設定可以繼續下去；由人

們一直渴切見到名人這項事實可以支撐這個假設⋯⋯攝影⋯⋯為我們的好奇提供

最徹底的滿足。」180按照這種說法之下，〔圖 2-3〕的〈哭泣女人〉這件攝影，似乎

隱隱約約中透露了些甚麼？一切盡在不言中。 

 

繪畫中所使用的「黑色」背景，可以突顯主題與焦點性。除了讓人可以把視覺

很快速的集中在畫面的焦點符號的象徵意涵之外，「黑色」在心理上代表了「邪惡

勢力和不快的標誌，它代表著死亡、無知、失望、悲傷。「黑色」也是悼念之色，

象徵著失去與空缺。黑色的正面義意是基督教和伊斯蘭教象徵摒棄一切虛榮與不

實。181 

 

張國清說︰「後現代道德判斷的標準只能出於自己，對任何事物都可以從自我

所採取的任何觀點出發，每個人都自由選擇他想成為的那種人，以及他所喜歡的那

種生活方式。這種自我可以是任何東西，可以扮演任何角色，採納任何觀點。因為

他本身什麼都不是。這種社會現實導致了道德的解體和道德的相對主義，既使人們

在理論上和實踐上喪失了對道德的明辨力，又使人們無法用客觀的標準來判斷和識

別善惡。結果，人的道德生活也表現為一種可能性，一種不確定性，人成為非特定

化的生物。」182在張國清的後現代道德觀的思考之下，這系列作品完成之後，所得

到的心得是（1）人有自戀的必要（2）人與命運的不可抗拒（3）性愉悅與性生殖
                                                 
180Susan Sontag 著，（黃翰荻 譯），《論攝影》，唐山出版社，1997，p.234。 
181同註 181 Tresidder著，石毅等譯，《象徵之旅》，中央編譯出版社，2001，p.157。 
182張國清著，《後現代情境》，揚智文化出版社，2000，p. 143~144。 
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可以分開討論，並不一定像一個銅板兩個面一樣的並存狀態（4）肉體的沉淪與精

神昇華二元對立的結果，人永遠排徊於「上昇」與「下降」的臨界境況裏。 

 

這組作品，是個人對生命中現世的矛盾與虛無、享樂與孤獨進行探討；對於生

命價值的質疑及對生命意義的不確定性，呈現出無奈、苦惱，一種越想逃離，卻越

跑不了的矛盾心理狀態。形式上，從「類普普藝術」中出發，拉近了「藝術」與「通

俗文化」的關係，也玩弄了後現代情境藝術中所謂藝術與非藝術、學術與非學術、

藝術與生活、理論與生活、藝術品與商品界限的模糊，藝術、學術以及與之相關的

一切活動正日益受到的生活化、平庸化的處置。 
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PIC2 
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〔圖 3〕〈有誰可以把我拉得長？〉  複合媒材  100F  1998 

 

榮格﹙Carl Gustav Jung﹚認為「心理的的與幻覺的」構成藝術作品和創作方式

分。心理的藝術作品是藝術家按照自己的自覺意圖或自由意志創造出來的。在整個

創作過程中，藝術家是作品的主宰，他讓材料服從明確的目標，對它們作特定的加

工處理，沒有絲毫強迫的感覺，行動完全自由，他的意圖和才能與創作過程密不可

分。183幻覺的藝術是藝術家在完全被一種異己的衝動所支配的狀態下所創造出來

的。這時作品成了藝術家的主宰，藝術家的手被捉住了，一些他從未打算創造的意

象和思想，鬼使神差地從他的筆端湧出，簡直成了他自己的自我表白，內在天性的

自我昭示。藝術是一種天賦的動力，它抓住一個人，使他成為它的工具。」在他那

裡，藝術家不是藝術家自我，而是凌駕在藝術家之上的有目的的有意識的集體無意

識，藝術家只不過是集體無意識的代言人。184我無法明辦何者屬於「心理的」，何

者屬「幻覺的」，但我知道兩者兼具，只是前者與後者在不同作品中所扮演的角色

不同會有「比例輕重」而己，對我而言更重要的是這件作品是否已經完成了。 

 

再想，如果希臘羅馬時代對於裸體的詮釋，代表了純潔、自由、神聖和真理，

那麼我藉由人體的肢體語言，表達自我內在與外在世界的矛盾與渴望，試圖在此矛

盾過程中，內外在能作出一定的協議，互相牽制與妥協。也藉由宗教的圖像意義及

現成物的直接運用，去豐富及提昇畫面無論視覺或精神的强度，嘗試塑造一種生命

的永恆性，使自己能寄託於其中，尋求一種對於世紀末種種恐慌的歸宿感。    

 

 

 

 

                                                 
183同註 179，p.540~542。 
184同上註。 
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PIC3 
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〔圖 4-1〕〈捕「俗」器〉  複合媒材  ﹙台中﹚狀況展示空間   1998 

〔圖 4-2〕〈捕「俗」器〉﹙局部﹚ 

〔圖 4-3〕〈捕「俗」器〉﹙局部﹚ 

 

捕「俗」器的材料構成是由金屬製的捕鼠器經過噴漆與炫麗的假寶石的組合，

在巧妙的處理之後，其表象意義己被華麗的寶石所改變；其在寶石的重重「圍繞」

之下，實際的造型與功能己在觀者不經意的觀賞下喪失，捕鼠器一旦被觸碰時，瞬

間就會快速閞閉。我試圖營造一種「驚醒夢中人」的視覺效果，是對於城市生活﹙或

現今社會﹚中，急功近利的社會價值觀的反諷與寫照。  

   

捕「俗」器的「俗」字原是取自捕鼠器的「鼠」字，因為考慮到觀眾在觀看作

品時不至於被捕鼠器形象的所套牢，也就是說不會馬上就聯想捕鼠器的功能性，如

此就不會被觀眾直接拆穿，而產生了曖昧性，使作品的想像空間更為廣大。   

  

此件作品的產生是因為有感於人心叵測，人因迷戀於權與錢而處處設下陷井，

以誘惑人。曾經身為受害者的我，身經其歷，因為痛恨這深刻的教訓，所以利用藝

術創作的過程，指自己當著設謀者，也是被害者的角色，把內心的不滿緒，昇華成

作品形式呈現，使潛意識得到合理渲發洩。   

  

至於在捕鼠器中央部分，各個不同類似「花」形圖案結構的裝飾物的運用，也

許就像 E.H.Gombrich 在《秩序感》一書中所說的：「全世界的裝飾家都如此喜歡花

卉圖案。這個問題不問自明，花卉本身的魅力，以及人們希望花的美貌永不淍謝的

願望解釋了這一點．．．。」185所有以裝飾花卉的永恒氣質與寶石是相像的。花的

美艷與寶石的奪目也是共通的，而它們誘人產生摘取的慾望也是相同的。因此，這

                                                 
185 E.H.Gombrich，楊思梁等譯，《秩序感》〈裝飾藝術的心理學研究〉，淅江攝影出版社，1987，p.271。 
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件作品的用意，主要是引誘觀者在無防備之下接近作品，因捕鼠器的功能性尚未消

失，被五花八門的裝飾品誘惑下，觀眾將有可能不慎被其捕夾的功能性所傷。游走

於捕「俗」器之中，恐懼與威脅感的不安心理厚度將逐漸增加，至到遠離作品為止。  

   

依弗洛伊德精神分析學分析藝術作品的最終目的，是要揭示「創造性作家的心

理衝力的最深層」，即揭示隱藏在藝術家個人生活與創造活動中的最深層心理衝

動，這個衝動在此作品當中，顯然就是創作者因為迷戀於權與錢的誘惑，身歷其經

的感受，痛恨這深刻的教訓，把內心對於當今社會的貧富不均的不滿情緒，昇華成

作品形態呈現，也就是「『臨界境況』受挫的面對而領悟了這生存的真相，也同時

實現了自己的存在」186
，（又譯作「邊緣狀況」、「極限境況」、「限界狀態」等。意指

人生存於世不可改變的基本境況。）『臨界境況』的強烈體驗，最後產生藝術幻覺。

榮格認為意識與無意識之間的瞬間溝通可透過幻覺獲得，也就是依頼直覺和想象的

輔助187，使潛意識得到合理渲發洩，或者說被抑制的願望得到緩解和滿足，達到身

心平衡的狀態。  

   

弗洛伊德以戲劇為例指出「戲劇的目的在於打開我們感情生活中快樂和享受的

泉源，，基本因素是通過發泄強烈的感情來擺脫一個人自己的情感過程；隨之而來

的感受，一方面與清澈的發所產生的安慰相和諧，．．．」188也就是說，觀眾通過

了戲劇的「幻想遊戲」，從戲劇幻想中以英雄自居，但不需要經歷戲劇中的英雄所

經歷的痛苦和災難，可放心地享受作「一個偉大的人物」的快樂，亳不猶疑地釋放

那些被壓抑的衝動，發洩強烈的感情。189 

    

因此，潛意識的昇華，不僅構成了藝術創作和藝術欣賞的最深層動因，也構成

                                                 
186 同註 1，p.51。 
187王小章著，《潛意識的詮釋》，中國社會科學出版社，1998，p.70~71。 
188朱立元主編，《現代西方美學史》，上海文藝出版社，1996年，p.381。 
189同上註。 
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了它們的最後目的。捕「俗」器就自然形式了急功近利社會價值觀的反諷與寫照的

最佳寫照了。 
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PIC4 
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「我在處理一種『關係』，物體與物體間的的關係。物體經排列、整理會散發某種

神秘的秩序，而不只是裝置性而已。」                      --2001/11/28手扎 
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第二節  有一種微不足道的東西，不斷的在蠶食世界的盡頭 

 

〔圖 5-1〕〈不妙了!〉﹙局部﹚  複合媒材  ﹙台北﹚中國文化大學學生實習晝廊  1995 

〔圖 5-2〕〈不妙了!〉﹙局部﹚ 

 

榮格不贊成弗洛伊德從「藝術家的個人」經歷來推論和解釋藝術作品。他認為

「藝術家具有雙重人格，應當嚴格區分作為個人的藝術家和作為藝術家的個人。作

為藝術家，他卻是更高意義上的人，即“集體的人”，是一個負荷造就人類無意識

精神生活的人。為了承擔這一艱難的使命，他必須犧牲個人的幸福，作為創作激情

的神聖天賦付出巨大的代價。」190也許這件作品可以滿足榮格所謂的「雙重人格」，

也就是「個人的藝術家和作為藝術家的個人」。作品中創作靈感也許是來自  Andy 

Warhol「綠色可口可樂瓶」（圖 1-3）。玻璃瓶的組合，象徵了一個整體的社會，踤

下而破碎的玻璃瓶象徵了人與人的無情與冷酷，無論宗教與法律的規範多麼的完

全，活在主流的社會裏，難免還是會碰到主流與非主流的社會斗争，社會「邊緣人」

在這種環境中必須要「偽裝」以求自保，要不然就會像作品中的部份玻璃瓶，受不

了「擠壓」而被驅逐出境，到頭來弄得滿身鮮血、遍體鱗傷，到那時可是真的「不

妙了!」 

 

這件作品相較之下也比較傾向於榮格的以「個人的藝術家」的觀點，看透了社

會上主流與非主流（邊緣人）、異性戀與同性戀、貧與富等社會地位上不平等現象

的結果。一種不以追求秩序性、完備性、整體性、全面性、完滿性為目標，而是堅

持、滿足於各種片段性、零亂性、邊緣性、分裂性、孤立性也形成了此件作品的特

質。 

 

                                                 
190同註 179，p.542。 
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PIC5 
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〔圖 6-1〕〈心靈之水〉  複合媒材  ﹙台中﹚狀況展示空間   1998  

〔圖 6-2〕〈心靈之水〉﹙局部﹚ 

〔圖 6-1〕〈心靈之水〉﹙局部﹚ 

 

    寶石對我而言具有非常獨特的魅力。例如它燦爛奪目、閃耀動人，具有冥想特

質，是權威與富貴的象徵，更代表了永恒的價值等等。  

   

    寶石在圖像學上，是代表精神啟示、純潔、高雅、高尚、及持久的象徵。并被

賦予了醫病療傷和保護眾人的神奇功效。191作品中應用了數種不同的顏色的假寶

石，象徵人體的各種器官與心理狀態，鼓勵觀者現場去按照作品上標示的使用方法

﹙圖 6-3﹚，去進行自我生理與心理的治療﹙包括冥想程序﹚。對於現今社會的種種

怪異現象﹙宗教歛財、飛碟會等﹚所衍生的社會問題，進行探討與質疑。 

 

作品的主要靈感是來自印度的靈修 CHAKRAS理論天人合一的哲學觀，其主要

內容大致是說明「人體內的心個能源中心，控制了人體九個分泌部位及六十種以上

的賀爾蒙，也同時間掌握了我們與外界宇宙能量溝通的樞紐。開發七個能量中心，

等於開發肉體與意識的潛在能量，不但能使人健康而且擁有令人難以置信的人體異

能，同時還擁有著永遠的喜悅及安寧。」 

 

在此作品，中我多創了另外兩種心靈之水--「圓滿水」與「？ 水」。「圓滿水」

是集合上種治療水之綜合，可說是七合一﹙素水、紫水、青水、粉紅水、黃水、橘

水、紅水﹚的多功能便利組合，可以滿足現代人的便利與貪戀觀。而至於「？ 水」，

我相信傳統的治療方法，無論是心理與生理治療，己無法滿足所有人類的需求，故

「？ 水」的運用，可以允許各種可能性的發生，以解決現代人的需求與慾望。 

                                                 
191同註 180，p.120。 
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    例如﹙玻璃瓶上的標示說明﹚：   

品名   ：「紅水」 

          治療位置  ：腎上腺、肛門、小腸 

          作用      ：令我們在物質世界生存得更有活力，更有直覺力 

          失調後徵象：自我中心、暴力傾向、貪婪、容易動怒、過份沉迷物質享

樂。    

          保存期限  ：到用完為止 

          使用方法  ：1．將心靈之水適量抹擦於有關腺體及器官 

                      2．找一個寧靜的地方坐下來。冥想前，不要吃得太飽。    

                      3．將心情平靜下來，注意力集中在呼吸，聽著自己的呼

吸聲。將萬念化為一念，一念化為無念。    

                      4．心情平靜，不起漣漪時，忘記自己的存在。    

                      5．將自己幻想成一道白光，與宇宙的白光合一。    

                      6．如果不用坐式，躺式。    

                      7．冥想前用你所信任的任何物品在四周結界，同時觀想

藍光自眉心射出，保護自己。    

                      8．通過此過程，你所冥想的事物將轉化為能量，進入人

體會變成適當的情報，啓動人體內的自我調節系統，

藉此矯正人體因為生理所對致的失調狀況，以恢復人

體的生理與心理健康。    

         

（p/s：此瓶內浸泡寶石的液體，自 1998年保存至今） 

 

 

 



 84

PIC6 
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〔圖 7-1〕〈無題〉  複合媒材  1999 

〔圖 7-1〕〈無題〉 

 

    取「無題」是因為一時的無心之作，就像弗洛伊德所言「看來平凡無奇的小

事裡，潛意識思想能走得多細微」﹙請參考第三章第二節 3.個人作品與「昇華」﹚去

看一個個人的視覺構成與個人心理探討的實驗作品。  

   

    榮格說明了集體潛意識並非來源於個人經驗，並非從後天中獲得，而是先天地

存在的。它在所有人身上都是相同的，因此它組成了一種超個性的心理基礎，並且

普遍地存在於我們每一個人身上。總之，在榮格那裡，這種集體無意識既處於心理

的深層，又獨立於個人，凌駕在個人之上，它既不為個人所知，又為人類所共有，

它像「無聲的命令」決定、支配著人類的行為，使人們都以與自己祖先同樣的方式

把握世界和作出反應。192 

 

從珠珠﹙圖 7，8﹚、水晶球﹙圖 9﹚、膠襄﹙圖 10﹚的堆疊與擠壓過程中，好像

正在享受一頓「觸感」與「壓迫」的快感。羅馬人相信佩戴珍珠可作為護身符，既

可抵擋鯊魚的進攻，又能預防精神錯亂。193如果真的有此療效，我願把珍珠當成米

飯，就像中國的葬禮儀式中，將珍珠放入死者口中的習俗那樣，按伊斯蘭教的說法，

這樣做，在來世時，珍珠就可以在得到祝福的人身邊形成一個圓形空間，成為進入

新耶路撒冷的門戶。194如果真有其事，希望它們可以為我的人生指引方向，不再迷

茫。至於鏡子的使用，在 2002 年 2 月 25 日的手扎中寫著：「我只有在照鏡子和與

人交談，尤其提出與別人相異的見解時，才真正感到自己的存在。」   

 

                                                 
192同註 179，p.537~538。 
193同註 180，p.121。 
194同上註，p.121。 
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PIC7 
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〔圖 8〕〈串串樂〉  複合媒材  ﹙台中﹚東海大學隔樓藝術空間  1999 

 

    我無法清楚說明，這件作品的表象代表了甚麼？後現代藝術的情境注重體驗甚

於注重理解，注重境界甚於注重形象。以遊戲的態度對待藝術，也以遊戲的態度對

待一切。195也許從珠珠的藕斷絲連、四處零散的潘爬中感受了一種放蕩不羈、無拘

無束。也許可以從佛教《木槵經》中對於佛珠的使用，來閱讀個人潛意識中「珠珠」

使用的意向。 

 

按佛教《木槵子經》中記載波流離王因國境中盜寇頻仍，疫疾流行，榖價昂貴，

民生貧困，波離王雖有心想修學佛法，但每天國事繁忙，沒有多餘時間可以修行，

佛陀教授他一個日常隨時可以修持的法要。佛陀告訴他：「如果要消除煩惱，應當

以線貫穿木槵子一百零八顆，經常隨身攜帶著，志心稱念南無佛陀、南無達磨﹙法﹚、

南無僧伽，持念一次之後，就撥一個木槵子。如此持念，漸次乃至千萬遍，能滿二

十萬遍，使身心不散亂，去除一切諂曲，如此捨生之後，即得投生於炎摩天。如果

持誦滿百萬遍，就能去除一百零八種結使煩惱，獲得常樂果報。」196如果能持念珠

至心稱念：南無佛、法、僧，滿一百萬遍，就能斷除一百零八種煩惱，背離生死輪

迴之流，趣向涅槃，永遠斷除煩惱根本，獲得無上的佛果。《數珠功德經》記只需

手持念珠，即使沒有念誦，都能獲福無量：「若有人手持數珠，雖不念誦佛名及陀

羅尼者，此人亦獲福無量。」197 

 

只是，不知灑落滿地的珠珠，是否還具有這種神奇功效了。 

   

 

 
                                                 
195同註 182，p.45。 
196全佛編輯部編，[0]《佛教的念珠》，全佛文化事業有限公司，2003年，17-22。 
197同註 182，p.17~20。 
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PIC8 
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〔圖 9-1〕〈亮晶晶〉  複合媒材  ﹙台中﹚東海大學隔樓藝術空間  1999 

〔圖 9-2〕〈亮晶晶〉﹙局部﹚ 

〔圖 9-3〕〈亮晶晶〉﹙局部﹚ 

 

晶瑩剔透的水晶卵自棉絮的胚始緩緩冒出，探頭望去，是一個個自我顛倒投 

射的映像，在某個微光斜照，彼此相互看見了自己。看見了水晶卵內顛倒映像的我

在看我，還是牠們在安靜的凝視著牠們自身以外的世界？ 

 

神奇、有趣又怪異，水晶卵的顛倒眾相，考驗了對於視覺真相的判斷。在環繞

著水晶卵的同時，投射在水晶卵所反射出來的周遭映像也會隨之起變化。這樣的觀

看經驗，沃爾夫岡．伊澤爾把它稱之「游移視點」。他以閱讀文學作品在經閱讀文

學本文的過程中不僅必須介入到文學本文的情境之中，而且還必須介入到文學本文

的相互作用體驗這些不斷變化的情境。另一方面，讀者文學本文的閱讀階段，文學

本文的「客體」才能被讀者想像出來。    

 

因此，閱讀作品「卵」時相互作用體驗不斷變化的情境，是與「游移視點」 

是相通的，而唯一不同的地方是在看的行為本身，身體與視覺移動本身更加強了其

戲劇張力。    

 

  「看見了水晶卵內顛倒映像的我在看我，還是牠們在安靜的凝視著牠們自身以

外的世界？」此概念似乎說明了藝術符號可以通過意符（Signifier）和意指（Signfied）

承載意義，作品不在指涉現實，而在指涉其他的事物。  

   

詹明信﹙Jamesson﹚ 認為，「後現代藝術中的現實己被抽空，即使有所現實再
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現，也是再現那個意符、乃至意象而巳。」198  

   

有關解讀作品意義與內涵，美術家帕諾夫基（Erwin Panofsky）在其著作《視覺

藝術的意義》中提及，一件美術作品具有三個層次的意義與內涵：第一層次或自然

的主題（Primary of natural subject）：此層次叫做「圖象」（Icon）；必須擴大

生活經驗及對自然形象之敏感觀察。在「卵」作品中，你所看見的就是所呈現眼見

的物質材料性質。第二層次或約定俗成的主題（Secondary or conventionalsubject 

matter）此層次叫做「圖象誌」（iconography）；必須從風俗習慣及傳說、寓意來

探討。作品中不難洞悉晶瑩剔透的水晶，經組安排呈現一種有機性繁衍狀，猶如昆

蟲的卵一般，大量展現出旺盛的生命力；棉絮則給人一種保暖感覺。第三層次的本

質意義或內涵（intrinsic meaning or content）。我把不同之圖象誌，組合在一

起，來構成其獨特的內涵。199因此，因影像的反射「看見了水晶卵內顛倒映像的我

在看我，還是牠們在安靜的凝視著牠們自身以外的世界？」反映出空間與空間的穿

梭的不確定性。此種空間的不確定性，將考驗人類的智慧，使我們人類重新思考與

界定新的思維模式與我們的未知或人類的渺小。   

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
198同註 51，p.99。 
199同註 35，p.39-41。 
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PIC9 
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〔圖 10-1〕〈隔絕〉  複合媒材 台北公館捷運站出口施工現場  1999 

〔圖 10-2〕〈隔絕〉 

〔圖 10-3〕〈隔絕〉   

〔圖 10-4〕〈隔絕〉 

〔圖 10-5〕〈隔絕〉 

〔圖 10-6〕〈隔絕〉 

〔圖 10-7〕〈隔絕〉(局部) 

 

這是台北公館捷運工程站出口的外牆（此捷運站目前尚未完工開放使用）牆上

原本是一個像一般家庭大小的門形洞，可能經工程施工完畢的後被填補，所留下的

痕跡。被填滿的門形洞在牆上與周遭未被破壞過的相比，此門形洞看起來像新長出

的嫩皮，帶著潮濕的痕跡，與周圍已上好萍果綠色的漆相對比。  

   

延續著化膿傷口的療養行為，療養這一面牆。試圖的將藥囊當作是不安靈魂的

逃逸足跡，滿溢流散。「牆」最後的完成，其意象的想像性己非局限於原來的企圖，

它已有足夠的潛能發展其自身的和種意義。這樣的創作經驗，不由得讓我想起伊塔

羅．卡爾維（Italo Calvino）諾曾說過：「在構思一篇故事時，首先浮現在我腦海中

的便是一個因某種理由，使我覺得充滿著意義的意象，即使我不能以論述性、或概

念化的術語來陳述這意義。一旦這意象在我腦海裏變得夠清楚，我便著將之發展成

一個故事；在情況較好的時候，這些意象自行發展出它們本身隱藏的潛力，也就是

意象之內所負載的故事。其他意象環繞著一個意象逐漸浮現，形成一個類比、對稱

與抗衡的場域。」200 

    

高宣揚所著《論後現代藝術的不確定性》中對於後現代藝術創作所追求的自

                                                 
200伊塔羅．卡爾維諾著、吳潛誠校譯，《備忘錄》，時報文化出版，1996年，ｐ.121。 
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由，是通過遊戲式的無拘無束的創作，嘗試未曾嘗試過的最新的自由。藝術的自由

是一種由其自身確定其方向的不確定性，因而也是一種自然而然地進行著自我確定

的「不確定性」。201德里達（Derrida）強調，「是無需由它自身之外的任何『他者』，

去為它自身的自由創造規定任何遊戲的『規則』無寧是由其自身的『不確定性』本

身，產生出各種可能的『區別』，借此達到最高的自由。」202  

   

  心理學家柯勒（wolfgang kohler）在其《完形心理學》一書中說明，「聯想」是

經驗中最普遍的現象之一，它最顯著的特徵在於，在這些情況下，我們實際經驗部

分的感覺，使我們能超越這個經驗而指向某些特定的東西；並且我們能肯定地感

到，這個特定的東西就在那裏。203「聯想」把腦中意象物態化的結果，「密碼」（Chiffre）

符號產生。「密碼」是人進行「交往」的途徑。只要人們承認自己的真理只是關於

存在的密碼，那麼他們也就會承認別人的真理，因為那是存在者的象徵，也就是密

碼。204  

   

    根據雅斯貝爾斯把密碼分成三個層次，「第一密碼是存在物的象徵，它作為挫

折這一生存體驗的傳達，是一種普遍的『存在表現』（Seinsausdruck）。宗教和藝

術屬於第二種密碼，是依賴於思維、形象、姿勢等直觀形式、對成為『存在表現』

的第三密碼即哲學，它是對第二密碼的破譯。當直觀思維成為形而上學體系時，便

產生了作為思維之象徵的第三密碼。」205在此件作品中，密碼產生於個人在「臨界

境況」中遭到挫折而產生的超越意識，是由於存在的超越功能而出現，試圖扮演醫

生角色的我，所以說延續著化膿傷口（圖 17）的療養行為，療養了這一面牆。    

   

 

                                                 
201高宣揚著，《論後現代藝術的不確定性》，唐山出版社，1996年，ｐ.17。 
202同上註。 
203柯勒著，《完形心理學》，桂冠圖書股份有限公司，1998年，p.178。 
204同註 1，p.53。 
205同上註，p.53。 
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〔圖 11-1〕〈貼貼樂〉﹙局部﹚ / 絕望中的意象昇華系列    

〔圖 11-2〕〈貼貼樂〉﹙局部﹚ 複合媒材  桃園大道美術館藝術村進駐  1999 

〔圖 11-3〕〈貼貼樂〉 

 

「後現代主義時期的病徵則是「碎散」。 觀眾仍善於把蒐集到的片斷資料組織

成自己的模式。詹明信則把這種「碎散」歸因於吸毒帶來的體驗，故被視為一種病

徵，他所視為典型的作品則是沃霍爾（A。Warhol）的『瑪莉蓮．夢露』。」206不知

吸毒是否會帶來此種「碎散」視覺，可是在不同於西方的文化系統中的西藏佛教藝

術唐卡中，我看到了「碎散」的使用是象徵佛法八萬四千萬象世界的呈現，是一種

不分種族、不分國界、不分階級，强大震憾的視覺效果，似乎說明了人人皆可成佛

的可能性延伸。 

 

對我而言就以作品來說，這種「碎散」的作品行為如膠襄群〔圖 10、20〕、珠

珠群〔圖 7、8〕、透明的充氣封口塑膠袋群〔圖 25-14〕、無數的玻璃瓶〔圖 5〕、石

膏小雕塑群〔圖 26-8〕、遍地攀爬小紅燈泡〔圖 30-6〕等，這種「碎散」的重覆性

有時讓人毛骨悚然，有時讓人敬而遠之，在視覺上的震驚讓人經由「强迫症」」似

的行為，呈現出一種宗教虔誠式的心理崇拜，在心理上卻滿足且平愎了騷動不安的

心靈，也安撫動盪不安的靈魂。 

 

長方形的透明塑膠片，暗示著一種空間，它與透明的背景的相襯托時，牆上的

黑，無形中就成了它的最佳保護色。觀者隨著身體的移動，表面光滑的塑膠片會因

光線的反射會造成一種「有機」的視覺效果，猶如一個個感應的監視器，不斷在散

發出一種欲與人溝通訊息的慾望，使人不斷的為此種隨著身體移動而產生的幻象，

產生不同程度的聯想。  

                                                 
206同註 51，p.15~16。 
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   作為黏著劑的白膠，經塑膠片的擠壓，一方面可使塑膠片緊貼於牆，另一方面

經擠壓而不規則或變形的白膠，會出現不可預測的圖形，此圖形透過透明塑膠片的

觀賞的想像的空間，可以是實驗室的切片檢查，可以是一種生命的蛻變與繁衍現

象，可以是一種被無形空間所枷鎖的靈魂．．． 

 

在許多「窗戶式」的透明塑膠片排列之下，此種重覆性符號，彷彿像人吃了迷

幻藥以後一般，才會出現的錯覺，加上其「有機」的光線反射視覺效果，白膠所形

成的特殊圖形，讓觀賞者有種被強制「包圍」的感覺，心中不禁浮起了敬畏之神秘

情境，讓人久久不知何時該離去，面對著它而陷入沈思狀態中。  

   

此作品中透明塑膠片的「重覆」運用，構成作品的最大特色。安迪‧沃霍爾（Andy 

Warhol）喜歡反覆複製同一個影像，莫非意謂著我們的視覺機能己經痳木，或者真

的像詹明信所說，那是吃了迷幻孳之後所看到的景象？
207 

 

在 E．H．Gombrich 所著的《秩序感－裝飾藝術的心理研究》中對於「重復」

加以說明，他以安迪．沃霍爾的馬莉蓮．夢露（Marilyn Monroe）的同一張照片排

成一排，這種因重覆而產生的人格解體的傾向（depersonalizing tendencies）與語言

心理學家的重覆唸著同一個詞，這個詞會失去意義，變作一種使人迷惑的雜音。如

把「meanig」因重覆而唸成「ning+mean」時，一種奇怪的聲音會使人不知所措，這

是因為韾音模式一經重覆便會分裂所致。208  

  

「重覆性」行為在場作品中的運用過程所感受出的心理狀態，是作品完成後的

最大收獲。「過程」，按其通常的意義，乃指一系列活動的展開或一系列措施的實行。

                                                 
207同註 51，p.101~102。 
208同註185，p.261-262。 
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它有時指一種「活動」在克服一個個障礙或阻力或經過短暫停頓之後的繼續；有時

指一種活力、一種光線或一種活動如果其方向、路線、速度、均受一股強大外力或

目的的制約，它所經歷的就是一種非自由的過程；如果活動受活動者內在力驅動，

其方向、路線、速度隨心所欲，逍遙自在，它所經歷的就是自由的過程。209在此作

品中，「窗戶式」的透明塑膠片排列，是比較吻合前者的要求；而觀者隨著身體的

移動，表面光滑的塑膠片會因光線的反射會造成一種「有機」的視覺效果，使人不

斷的為此種隨著身體移動而產生的幻象，產生不同程度的聯想，是屬於後者所謂「自

由的過程」。   

  

  面對著此作品時，會因元素重覆而陷入一種「空」的沈思狀態中。﹙延伸作品，

〔圖 21〕〈招喚與甦醒〉 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
209滕守堯著，《過程與今日藝術》，生智文化事業有限公司，1997年，p.42。 



 98

PIC11 
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〔圖 12-1〕〈儲存的快感〉﹙局部﹚ 複合媒材﹙作者的尿﹚ 

〔圖 12-2〕〈儲存的快感〉﹙局部﹚ 台中縣立港區藝術中心 2001 

〔圖 12-3〕〈儲存的快感〉﹙局部﹚ 

〔圖 12-4〕〈儲存的快感〉﹙局部﹚ 

〔圖 12-1〕〈儲存的快感〉   

 

 

這件作品必須從作者的「內在性」（immanence）去探討實現自我擴充、自我增

長、自我繁衍的努力。從內在性凸顯了自然、社會、世界和知識的擬人化、符號化

的一面。以下是這件作品的意向性、象徵性、臆測性、虛構性的結果說明： 

 

一種頽廢與崇拜、 

一種夢境與神話、 

一種消耗與儲藏、 

一種治療與滋養、 

一種神秘與神聖、 

一種脆弱與追溯、 

一種自我呈現的快感。    

     

80年代哈桑在《後現代景觀的多》一文中，說明了「藝術家尋求卑瑣、低級、

虛無、死寂的題材，喜歡表現人性中卑微的方面。藝術家越來越脫離同現實世界的

關係，他們反身向內，去表現自身中難以表現或不可表現的東西。在藝術創作中，

藝術家們反覆給予關注的是人性中醜惡的、動物性的、原始的、野性的、齷齪的、

軟弱的、渺小的方面。」210這件作品同時也說明了注重主觀的精神創造甚於注重客

                                                 
210同註 182，p. 62~63。 
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觀的科學發現，注重詩意性的靈感激發甚於注重條理性的邏輯演示。而作品的意向

性、象徵性、臆測性、虛構性的結果，誕生了符號學。卡西爾（Ernst Cassirer）、蘇

珊．朗格（Susanne k．Langer）和索緒爾（Ferdinand de Saussure）對於符號學有不

同的見解。 

 

卡西爾說：「所有某些形式上是以符號在其它方面能為知覺揭示出意義的一切

現象都是符號。就是說，符號的背後總隱藏著意義，符號的功能就在於揭示意義。

符號不同於信號，信號屬於物理世界，符號屬於人的精神世界，是人的意識的創造，

動物可以對信號做出生理的條件反射，但不懂得符號的精神意義。」211 

 

蘇珊．朗格對符號與信號做了嚴格的區分。她認為符號比信號高級。「一般信

號只包含三個基本要素：主體、信號、客體。符號卻包含四個基本要素：主體、符

號、概念、客體。這就是說，符號包含了概念活動，符號不像信號那樣只停留在當

下的、個別的物的表面、它已具有某種從個別上升為一般的抽象能力。動物的行為

只憑信號，只有人才能發明利用理解符號。」212 蘇珊．朗格給藝術下了一個明確的

定義：「藝術即人類情感符號的創造。藝術符號具有表現情感的功能，表現性是一

切藝術的共同特徵。但是，藝術表現的情感並非個人的情感，而是一種人類普遍情

感，它來自個人，而又脫離個人，是個人具體情感的抽象物。所謂藝術是人類情感

符號的創造，就是說藝術是對人類情感本質的反映，而這種反應是以人類符號形式

出現的。表現主義關於藝術是一種“自我發洩”，只停留在和動物一樣的信號行為

的水平上，不是藝術。藝術所表現的，是人類情感的本質，是人類的普遍情感。」

213 

蘇珊．朗格研究藝術符號的特徵，主要是根據下面這段話展開的：「藝術中使

用的符號是一種暗喻，一種包含著公開的或隱藏的真實意義的形象；而藝術符號卻

                                                 
211同註 179，p.586。 
212同上註，p.590。 
213同上註，p.591。 



 101

是一種終極的意象—一種非理性和不可用言語表達的意象，一種訴諸於直接的知覺

得意象，一種充滿了情感、生命和富有個性的意象，一種訴諸於感受的活的東西。

因此它也是理性認識的發源地。」214這段話，至少表明藝術符號具有意象性、不可

言說性、情感性、非推理性等等。 

 

按照「符號學」（Semiotics）的說法， 在索緒爾來說，「一個記號並不是簡單地

對某個物體所作的命名，而是一個複雜的整體，它將聲音表象與概念連在一起

了⋯⋯215。索緒爾用意符（signifiant，signifier）和意指（signifie，signified）

兩個術語來指稱記號的兩極。他認為，意符的聲音和意指的內容之間的關係是任意

的。」也就是說，意符和意指之間不是直達的，可能永遠搭不起橋樑，每一個義符

常常只是意指令一個意符，故言不及物。」216如此才會有「九頭鳥」與「飛頭人」

的不同感受出現。 

 

    我無法清楚說明，但只知道如果未能說明清楚「意符」背後的「意指」時，這

絕對與個人潛意識有關的。難怪索緒爾認為意符和意指之間不是直達的，可能永遠

搭不起橋樑，每一個意符常常只是意指另一個意符，故言不及物。 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
214羅蘭．巴特著，董學文、王葵譯，《符號學美學》，商鼎文化出版社，1992，p.21。 
215同註 51，p.254。 
216同上註。 
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PIC12 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 103

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

「祭拜自己是對死後世界的眷戀與準備。」                    --2003/6/29手扎 



 104

第三節  小心死亡就在你身邊 

 

〔圖 13〕〈嗅到棺材香〉  攝影紀錄：贊助者劉崇文  竹山朋友的家   2002 

 

    「在這個社會裡，只有極少數人因為相信一張他的照片即是他本身的物性部

分”，而分享著對相機的原始恐懼，但仍然有某些巫術的痕跡存留：譬如我們不願

斯掉或丟棄我們所愛的人的照片，特別是那些已經死去或遠離的人，因為這樣做是

一種殘忍拋棄的表示。」217在這段話語中，如果不願抛棄舊照片是代表記憶死掉或

遠離的人的話，文中似乎透露出可以舊照片與過去事物相聯繫。對我而言，面對棺

木是等於面對自己的死亡，由此去回顧自己過去的人生，那種經驗會比觀看舊照片

來得更真實，那種真實的想像，不只是限制在某張照片內的意象而已。至於某些東

西以被拍攝的形式出現時，對我們所產生的擾動是否要遠勝我們對它的實際經驗，

這就因人而異了。 

 

    「在影像世界裡，事情都是已經發生過的，而且永遠會是已經發生過的。」我

的裝置藝術的作品紀錄，非要仰賴這種「已經發生過」以證明其曾存在。攝影如果

「被委以超越“美”和“醜”、“真”和“假”、“有用”以及“無用”、“好品

味”以及“壞品味”的區別的新的意義，記錄了和縮短了人的生死距離，模糊了生

死的臨界點，壯大了人的存在是可以自由選擇生死境況的權力」218的話，那麼攝影

也成為了抗拒死亡的一種證據了。 

 

從小就對「福壽店」（棺材店）的好奇，沒想到在台灣才能如願以償。第一次

如此的親近「牠們」，當面對「眾多死亡」當前，突然覺得自己十分的藐小，有誰

在死神面前能不顯的謙卑？ 

                                                 
217同註 180，p.209。 
218同上註，p.217。 
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〔圖 14-1〕〈驚醒〉  攝影紀錄：作者  西屯公墓路邊  2003 

〔圖 14-2〕〈驚醒〉﹙局部﹚ 

 

尼采（Friedrich Nietzsche）、沙特（Jean-Paul Sartre）認為「萬物只有有了生命

以後才可能呈現自己，表露自己。因此，生命、生存和存在是第一位的、首要的。」

而在叔本華（Arthur Schopenhauer）、卡缪（Albert Camus）等則認為「萬物由死而

生，又復歸於死。萬物的生存只有透過沉默的死亡才得以說明。」219他們說明了 

死亡是一切的始基，只有永恆的東西才能作為始基。而生命是暫時的，在生存與死

亡之間，他們願意選擇死亡，以死亡作為始基。 

 

  馬路旁不知誰用過的棺材蓋作為橋樑，引渡了人的始與終、生與死。可以通過

「死」之橋的親近，去體悟「生」之意，將發現生命的短暫與片斷，死亡頓時卻變

成了永恆。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
219同註 182，p. 96。 
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〔圖 15-1〕〈美在凋零〉﹙正面﹚  攝影紀錄：作者 房裏的花  2003 

〔圖 15-2〕〈美在凋零〉﹙背面﹚ 

     

「花」本質上是大自然精華的集中體現，將誕生、存在、死亡與再生全部濃縮

在極短的時間內。日本的插花藝術即基於花的此種象徵含義220。所謂 「一花一世

界」、「一石一天堂」，也說明了一種生命本質存在的現象，亦是警告大家，生命短

暫易逝，可從「一花」、「一石」去體宇宙的自然循環法則，去定位目前的存在方式。    

 

這件作品，到底是步向死亡的過程的進程，還是抗拒死亡的生命殘餘現象？是

掙扎生命最後的綻放，還是追求死亡的永恆現象？無論如何，在卧室中花的凋零顯

示了死亡訊息的無所不在。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
220同註 180，p.90。 
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〔圖 16-1〕〈體內訪客Ⅰ〉﹙側面﹚  作者身體  攝影紀錄：藝術家林愛芳  2003 

〔圖 16-2〕〈體內訪客Ⅰ〉﹙背面﹚ 

 

    我好像窺見了自己體內的靈魂，不斷想掙脫身體軀殼約束的欲望。如果我的身

體是神聖的，為何靈魂想不斷掙脫，會如此的受偒？如果我的身體是齷齪，那神聖

的靈魂為何願承受迷茫，願與之為伴？ 
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〔圖 17-1〕〈傷口不痛了!〉﹙平面影像﹚  作者傷口  複合媒材  1999  

攝影紀錄：藝術家胡志强 

〔圖 17-2〕〈傷口不痛了!〉﹙裝置﹚ 

   

「天下皆知美之為美，斯惡己；皆知善之為善，斯不善己。故有無相生，難易

相成，長短相較高下相傾，音聲相和，前後相隨。」﹙老子第二章﹚﹙譯文：天下皆

知美之為美於是才有了與美相對立的醜。沒有美，就無所謂醜。是經比較而存在的

事實，美醜的相對性并無不可超越的鴻溝。老子藉由相對主義辯證法取消美醜的對

立，隨遇而安，既不肯定美，也不否定醜，採取一種超出於美醜對立之上的生活態

度。」221 

 

     老子這段話可以用來說明了看待藝術的態度，在「不肯定美，也不否定醜」

的觀念下，一切美感的創造，不無不可。這件作品中，藝術家胡志强所給的評斷可

說是一針見血，說重要害。他說： 

 

屍腐的傷口膿汁長出耀亮的鑽石，膿汁是滋養寶石更為灼炫動人的元素。

此件作品是延續寶石藥酒的想法—寶石治療。以自身的被燙傷而化膿的傷口與

寶石作一次更貼近的接合。寶石被鑲嵌在化膿的傷口上，鑲嵌的過程極為嚴

肅；指尖須極其冷靜安穩的撫拈著碎鑽。鑲嵌時傷口帶著微微的痛，可是感受

化膿的汁液被碎鑽逐漸吸取，傷口逐漸密合，是一種奇特的心理感受。寶石經

過其自身的「質變」，其的價值被提昇了，被擴大成更為有機性的活化的物質，

它類似可似吸取毒液的小生物。它可以逐漸長大並且在化膿的卵巢同遭，生殖

繁衍更多蠢蠢爬行的蛹和卵。直到攻佔全體的細胞，包括侵襲觀者的視網膜和

敏感纖細的神經纖維。此件作品周圍所粘貼的輻射狀的藥囊，之所以會造成視

                                                 
221李澤厚等著，《中國美學史》，安徽文藝出版社，1999，p.201。 
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覺上的蠕動，根據墨基﹙Mckay﹚ 認為：「視覺系統的錯亂是由這種圖形的多

餘度所引起的。另外，眼睛的細微運動，因而從網膜的『開』感受器和『閉』

感器發出大量的信號，這種交效應就可能類似於閃光錯覺222。」所以這件作品

的特色，在豐富的重複性與重的視覺干擾與錯覺裡，產生了怪異，卻又充滿詩

意的視覺感受。 

 

這就是生理力與外部作用力的鬥爭過程的結果，「屍腐的傷口膿汁長出耀亮的

鑽石，膿汁是滋養寶石更為灼炫動人的元素」新的知覺式樣產生出傷口的另種詮釋

方式，傷口的痛昇華、變形成一種可使人得到一種神秘的力量，猶如佛教與婆羅教

的苦行僧（Tapas）通過苦行修練，嘗試掌控生命的功能和需求及出神的神通，達到

精神的解脫境界。223    

 

寶石被鑲嵌在化膿的傷口上，鑲嵌時傷口帶著微微的痛；是為另一種程度上肉

體的折磨，這種面對「臨界境況」的正視與不迴避，是一種存在的印證，也是一種

真理的追求。生存的真理就來自於個人直面臨境況而產生的強烈體驗。難怪藝術家

林冬吟﹙冬冬﹚在觀看我房內花瓶上的假花時說道：「假花在你這裏很自然!」。也

許她是從假花中看到花本身為了抗拒自己的凋萎，而寧願變成塑膠花，卻仍能保有

真花的表象吧！    

 

 

 

 

 

 

                                                 
222R.L.Gregory 著、羅德望譯，《視覺心理學》五洲出版社，1987年，p.20-122。 
223Jean Boisselier著，蕭淑君譯，《佛陀》，時報出版，1997年，p.20。 
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〔圖 18-1〕〈體內訪客Ⅱ〉  作者身體  攝影：作者  ﹙台中﹚狀況展示空間  2003 

     

    某日睡醒，驚訝的發現自己的手腕上出現了無數顆皮膚病變的符號。在獨自一

人居住的卧室內，是誰在我睡著時潛進了我的身體對我做了些什麼？是我的靈魂向

我提出了某些徵候？還是身體步向死亡的徵兆？對於自己身體出現「異狀」的恐

慌，百般不願去承認這是我的手，一隻陌生又熟悉的友伴。真的希望是做夢一場，

好讓夢醒時一切的不悅與驚慌可以煙消雲散。   

  

    在百般絶望之餘，去嚐試接受事實的真相，卻發現原來是珠珠戴了一整晚，而

烙下的印章。    
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PIC18 
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〔圖 19-1〕〈預見死亡〉  攝影：作者  作者的智齒  2003 

〔圖 19-2〕〈預見死亡〉 

〔圖 19-3〕〈預見死亡〉 

 

    「崇文說銅佛手上的﹙我的﹚智齒好像佛牙，我當初放在其手中時根本沒發覺，

所以也許是潛意識中己有「迎佛牙」的印象，也許是自己願被佛陀救贖吧!」 

--2002/6/18手扎 

 

蘇珊．宋妲（Susan Sontag）在《論攝影》一書提到：「拍照這項行為曾經被拿

來以兩種全然不同的方式加以解釋：一者是屬於『知』的、『意識性智力』的清明

澄澈的準確行為，一者被歸為「智力產生之前的」（pre-intellectual）的關於『邂

逅』（encounter）的直覺模式。」
224在這件攝影影像中，「知」的或「意識性智力」

的解釋是因為意識到了萬物「緣起緣滅」的自然法則，人也終究難逃一死的宿命。

而「智力產生之前的」（pre-intellectual）的關於「邂逅」（encounter）的直覺模式，

是震憾在有生之年，從牙根的骨髓中，第一次看到自己只能在死後化成白骨的情況。 

 

波依斯（Joseph Beuys）說：「沒有東西不具有痛苦，沒有痛苦就沒有意識。」

225 

透過拔智齒的疼痛感受，親眼「預見」了一般人只能在死亡之後，才能讓「別

人」看見的骨髓﹙粘在牙根。正常而言，任何人都無法親眼看到自己的骨骸，人死

了，看不看得見自己的骨骸已顯得沒意義﹚，這種感動就好像自己的靈魂飄在空中

對身軀作出回首眷戀與不捨的心情一般。  

 

感謝牙醫的協助，我看見了自己部份永恆的身軀﹙白骨﹚，對了自己日後的死

                                                 
224同註 180，p.154。 
225Heiner Stachelhaus 著，吳瑪悧譯，《波依斯傳》，藝術家出版社，1991，p.210。 
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亡狀況，提供了一個很好的想象。  
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〔圖 20-1〕〈病房裏的春天〉  複合媒材 ﹙台中﹚狀況展示空間  1999 

〔圖 20-1〕〈病房裏的春天〉﹙局部﹚ 

〔圖 20-1〕〈病房裏的春天〉﹙局部﹚ 

 

    藝術家胡志强於 1999 年間，因急性肝膿羘進入了台中榮民總醫院留院治療近

一個月，在這段期間，我伴隨左右，不敢待慢。近年因友人的相繼自殺，阿强的入

院，使我又再次思考對於生命的脆弱與無助，對於害怕同樣事情的再度發生，對於

好友有一天的離去，對於太多太多的不可預知…我直迫問自己：何時是我？ 

 

波依斯說：「對我而言，無疑的，時間炸彈滴答想著。一切都僵化了，運動幾

乎不可能。只有在骨頭之後的，才有價值可言。」226 

 

    在「病房裏的春天」作品裏，膠囊在此的凝聚產生了阿强的身體的擬象，也許

這種幻象「虛」與「實」？給予思考人存在方式的如何可能，提供了一個很好的思

考。    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
226同上註，p.210。 
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〔圖 21〕〈招喚與甦醒〉  複合媒材  台中縣大雅國小禮堂  2000 

 

幻燈機的「幻象」，復活了自己期待的願望。    

希望可以穿透透明的布幕，回顧前生與今世。    

透過作品，揭示了一種自我解讀的可能與找尋人生下一個方向。 
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PIC21 
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引用他人圖片（此頁非我作品，內容說明請參考第三章第一節）： 

〔圖 22-1〕  Ｇunther von Ｈagens【軀體世界】德國展現場局部 

〔圖 22-2〕  Ｇunther von Ｈagens【軀體世界】德國展現場局部 

〔圖 22-3〕  Ｇunther von Ｈagens【軀體世界】德國展現場局部 

〔圖 22-4〕  Ｇunther von Ｈagens【軀體世界】德國展現場局部 

〔圖 22-5〕  Ｇunther von Ｈagens【軀體世界】德國展現場局部 

﹙圖片來源：《現代藝術》2001-2，.現代藝術雜誌社/德國 klett-cotta出版社，2001﹚ 
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「2月 28日回到中正機場，不斷在飛機停靠前，呼吸在機艙內僅存的大馬的空氣。」 

                                                      --2002/2/29手扎 
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第四節  我們沒有家處處是我家 

 

〔圖 23-1〕〈光明在那裏!〉 / 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 23-2〕〈光明在那裏!〉「好地方」-台中國際城市藝術節  複合媒材  2001 

〔圖 23-3〕〈光明在那裏!〉 

〔圖 23-4〕〈光明在那裏!〉 

〔圖 23-5〕〈光明在那裏!〉 

〔圖 23-6〕〈光明在那裏!〉 

〔圖 23-7〕〈光明在那裏!〉  

 

    從月亮的陰晴圓缺代表了宇宙生命的誕生、成長、衰敗、死亡及再生。    

我把沈懷一競選立委總部的「辦公區」和其對面的台中市的某個公園裏的燈泡與公

園路燈，貼上了壁虎的影像，製造出月圓時的美好與安詳。在這天，壁虎們可以齊

聚一堂，泡開城市的疏離，享受應有的舒暢，就像月亮的光芒化成神靈為夜間狩獵

的人照亮，避開了漫長黑夜…。    
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〔圖 24-1〕〈角落〉/ 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 24-2〕  複合媒材  台中縣立港區藝術中心  2001 

〔圖 24-3〕 

〔圖 24-4〕 

〔圖 24-5〕 

〔圖 24-6〕 

 

許多傳統信仰都認為靈魂棲於人體內，做夢時有時離開人體，四處閑逛，人死

後則以某種形式繼續存在227。波德萊爾談到藝術家的審美創造，是「靈魂窺見了墳

墓後面的光輝」，在「地上獲得被揭示出來的天堂。」228
 

 

「角落」這件作品，透明塑膠袋裏棉花上的壁虎影像（圖 24-6），艷紅的壁虎

就像中世紀基督教徒宣揚永不熄滅的地獄之火，燃燒自己，燒盡今生來世的罪惡。

展場冷氣排放孔的「呼吸聲」，就像來自地府的招喚，似有若無的「嗡⋯」、「隆⋯」

聲，就像臨終之人死後一刻鐘之間，亡者心中所聼到的
229，不得不讓我有種來到煉

鐵，有種接受審判之感。觀看這件作品，我好像是〔圖 24-3〕的觀眾，靜觀其變？

還是自己已成了透明塑膠袋的「囊中物」？去承受自己前世今生「業報」的補償？ 

     

 

 

 

 

 

                                                 
227同註 180，p.28。 
228同註 76，p.20。 
229蓮華生著，《西藏度亡經》，宗教文化出版社，1995，p.15。 



 130

PIC24 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 131

〔圖 25-1〕〈我發現了我〉/ 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 25-2〕〈我發現了我〉  複合媒材  嘉義鐵路倉庫  2000 

〔圖 25-3〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-4〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-5〕〈我發現了我〉  

〔圖 25-6〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-7〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-8〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-9〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-10〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-11〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-12〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-13〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-14〕〈我發現了我〉 

〔圖 25-15〕〈我發現了我〉 

 

我的展覽作品自述這樣寫著： 

 

塑膠袋的透明穿透性視覺， 

可以是一種開放性思考，是滿足了一種窺視慾的結果， 

群化的石膏群，是對生活體驗的另一種可能性的思考； 

亮晶晶的寶石不斷發出與人溝通的呼喚； 

趇圾桶中的尿液，滋長出美麗的花朵； 

人的行徑，使「影像」閃爍。    

恍然大悟， 

我發現了我。    
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三隻乾癟的壁虎﹙圖25-2、25-3﹚，朝向光的原點；拖著屍皮前進。死後將化作

粒粒珍珠墜落滿地，落了一地的珍珠圖案，似乎是牠的死亡現場。珍珠原牡蠣含蘊

痛苦的結晶，傷痛化作秩序的哀吊。地上瑩繞徘徊凝望著將要消失的死亡身影。    

 

攀爬在天花板上喘息越來越弱，直到赤裸的靈魂自舌尖呼吸，喚出一團亮 

光，所有的妖媚與性感頓時收歛。象徵「甘露」珍珠，顧名思義，珍珠所帶來的另

一個意義是象徵著希望與生命的另一出口，以撫平對死亡的不安與恐懼。  

   

《西藏渡亡經》中說明「人皆有死，誰也不免。人類不應執著於世間生命而無

有了期地流浪生死，倒是應該祈求佛母（the Divine Mother）的救助，安然渡過

肉體崩時的可怖境相，以便能夠獲得圓滿的佛果。」
230據說，意識境界的鏈環，并

不單因死亡而斷裂，因為這裏面有一種「符瓦」（Phowa）或將意識投入另一形體的

能力。231珍珠所帶來的另一個意義是象徵著希望與生命的另一出口，以撫平對死亡

的不安與恐懼，垂死或剛死的人接受勸請，因而得見明光，并因此獲得死亡的解脫，

正說明了此觀點。  

   

  按雅斯貝爾斯對於藝術中密碼的詮釋，藝術中的密碼有兩種表現方式。   

「一種是作為超越幻象而被直觀的，神話世界中的一些人物就屬此類。它憑借幻想

塑造出來的特殊世界，與自然現象並列。這些人物具有人的形象，又具有神（即超

越）的性質。另一種是表現著經驗的現實本身的藝術。這種藝術把經驗世界本身轉

化為密碼，但它不是單純地模仿現實，而是使經驗現象得到照耀，澄清了存在的真

理。這種藝術不是在現實世界之外建立一個超越的世界，而是在現實世界之中實現

                                                 
230同上註，p.12。 
231同上註，p.16。 
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內在超越。」232 我所一貫使用的珍珠寶石，在此已逐漸產生質變，從裝飾實用價

值，轉化為慰藉靈魂、接近類似宗教情感的意義；是慰藉死去的壁虎，更是慰藉自

己的心靈。弗羅伊德曾對死亡有類似的說法：「人類不能夠再對死亡不聞不問了，

因為人們己經品嘗了死亡所帶來的痛苦；但是人們仍然不情願去認識死亡，因為他

們還不能接受自身的死亡。由此人們尋到人一種妥協的方式：在承認自身死亡這一

事實的同時，否認死亡所代表的生命終結的意義．．．這種對於死亡回憶的固執，

便成了人們假想其它形式的存在，並形成生命不朽觀念的基礎。233  

 

  公元前 2世紀的希臘哲學家芝諾﹙Zeno﹚等人相信「空氣」是哲學家們心中的

靈魂。我願相信是那樣，唯有那樣，在這間電話號碼曾經是「4 位數」年代的嘉義

鐵路倉庫，就會充滿了昔日的幻想。圖 25-3、6、9 透明塑膠袋裏的空氣，就可以

複活了昔日的生命空間，可以變成喜宴現場一般，頓時變成的熱鬧景象。只是，在

這 60 秤的空間內，等了又等，看了又看，不見往日景象，只是一堆堆的愁悵、迷

航。 

 

  「後現代藝術家訴諸藝術創作的自由，顯示其對於人的自由的無限嚮往；這固

然是對於現實生活的否定和反叛，但同樣也是在積極探索人的自由的取最大可能

性。因此，後現代藝術創作追永不確定性的那種自由，並不是簡單是一種對現實生

活的迴避，並不是一種烏托邦式的避難行為，而是一種對於現實的挑戰和批判。」

234作品圖 25〈我發現了我〉持後現代精神特質，正視人類並接受「自身終有一天死

亡的事實」，迫使觀眾直接面對「臨界境況」的省思；而在圖 25-7 中的「點燃」的

作者尿液，是向一切禁忌挑戰的結果。 

 

 

                                                 
232同註 1，p.54。 
233John Bowker著、商戈今譯，《死亡的意義》，正中書局，1994年，p.21。 
234同註 201，p.59-60。 
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PIC25-1 
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PIC25-2 
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〔圖 26-1〕〈明天在那裏？〉  複合媒材  作者住所  人物：藝術家林愛芳  2002   

〔圖 26-2〕〈明天在那裏？〉﹙局部﹚ 複合媒材  2002 

〔圖 26-3〕〈偷渡客〉 ﹙馬來西亞星洲日報，2003年 2月 6日﹚ 

 

朋友送我一件大綿被，說是要給我那個冬天特別的温暖，由於對於透明材質一

向的著迷，裝載「超柔健康被」的袋子，也無形中成了我作品的材質之一。我喜於

利用這種「機會」去創造與思考藝術的表現來自於生活的感受可能性。  

   

在〔圖 26-1〕中，說明了一種人處於不同空間游移的情境。「超柔健康被」中

的個體，像是不斷在空間遊戯中尋找一個「專屬個人」的空間定位。就像寄居蟹因

成長而不斷找尋新殼一樣，如果我們只用外在現象去認識牠的存在，啟不是只認識

了事物的片面與短暫？ 

 

    隻身在台 12年，我在不斷「換殼」過程中，「家」對我的定義與界定相當模糊，

「家」對我而言也許己成為流浪的代名詞。 

 

    〔圖 26-2〕、〔圖 26-3〕我藉藝術家林愛芳的客串演出，詮釋一種可能安詳處於

母親子宮中的存在狀態。一種似乎受到週遭環境絶對眷顧的生存環境，在那裏一切

生命只需靜待，靜待一切不可知或可能的期待。人存於世就像胎兒在母親胎中，總

有一天會離開臍帶，向未來的未知走去…。這種人生態度的肯定，就像弗洛伊德談

到母體時曾言：「沒有任何地方像母體內一般，我們可以如此肯定的說，我們曾在

那裡。」一樣。 

 

  榮格認為「每當創造力佔據優勢，人的生命就受無意識的統治和影響而違背主

觀願望，意識到的自我就被一股向心力的潛流所席捲，成為正在發生的心理事件的

束手無策的旁觀者。」他認為「藝術家的非理性的創造活動，是藝術家超越醜惡現
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實，超越自我，返回集體無意識的一種所謂「神秘參與」或「神秘共享」的狀態，

每當社會生活明顯地具有片面性和某種虛偽傾向的時候，集體無意識的原型就會被

「本能的」激發，出現在藝術家的幻覺中，把個體提升到整個人類存在的高度，使

他視個人的禍福無關緊要，進而創造出象徵原型的藝術作品，為人類指點方向，恢

復這一時代的心理平衡。正因為如此，他的作品就比他個人的命運更具有意義。」

235 

 

這件作品在社會生活明顯地具有片面性和某種虛偽傾向的時候，集體無意識的

原型就會被『本能的』激發，激發了人的存在空間變化思考--「生我之前誰是我？」

「死我之後我是誰？」，是一件注重體驗甚於注重理解，注重境界甚於注重形象以

遊戲的態度對待藝術，也以遊戲的態度對待一切。同時也說明了現代人對於游離生

存空間的認同問題。一件不願睡在床上，而執著呆在透明「行李箱」，象徵命運操

手的的作品，就這樣誕生了。作品〔圖 27〕〈一起喝酒去〉、〔圖 30〕〈告解Ⅱ〉則

是這件作品後續發展的結果。  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
235同註 179，p.543。 
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PIC26 
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〔圖 27-1〕〈一起喝酒去〉/ 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 27-2〕〈一起喝酒去〉   複合媒材  ﹙台中﹚夜間台灣私立美術館  2001  

〔圖 27-3〕〈一起喝酒去〉 

〔圖 27-4〕〈一起喝酒去〉 

〔圖 27-5〕〈一起喝酒去〉 

〔圖 27-6〕〈一起喝酒去〉 

〔圖 28-7〕〈一起喝酒去〉 

 

     蚊帳是避免蚊蟲侵擊的其一方門，代表了一種生命保護罩。就像神聖的佛塔

一般，是佛祖的象徵，也代表隨神上升至天堂，追求永生與不朽。它也象徵了「曼

荼羅壇城」﹙Mandala﹚一樣，是密教修「秘法」時為防止「魔眾」侵入，在修法處

劃一圓圈或建以土壇，有時還在上面畫上佛、菩薩等識尊佛像。236我坐在其中，完

全不被打擾的似乎體驗了人生一場。在象徵佛國宇宙中心的「曼荼羅」內，我頓時

彷彿感受到了菩薩心中的清涼，清楚看到了網外的「人世間」，大家舉杯暢飲，高

聲歡唱，享受人間的欲望天堂。   

  

在以「夜間台灣私立美術館」為名的 pub裏，除了說明藝術不限於美術館中呈

現，它可以在任何可能性形態下出現之外，而逹到了「藝術生活化」的目的。此外，

我也利用了「在地性」，也就是 pub 屬性的展覽空間，去詮釋「世俗與出世」、「墜

落與救贖」對比空間的個人看法，讓人們可以同時嚐試在同一作品內，游走於這兩

種不同的時空，去體驗「想喝酒又怕喝醉」狂歡的人生。揭示了後現代主義喜劇式

的甚至荒誕的精神氣質。在遊戲中，在癲狂中，在對傳統理性的反叛中，狂歡吞沒

了一切，重構了一切，同化了一切。237這是一件挑戰個人欲望的「昇華」與「沈淪」

的一件作品。    

                                                 
236任繼愈主編，《宗教大辭典》，上海辭書出版社，1998，p.516。 
237同註 182，p. 64。 
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PIC27 
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〔圖 28-1〕〈逛逛美術館〉/ 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 28-2〕〈逛逛美術館〉  複合媒材  ﹙台中﹚國立台彎美術館  2001 

〔圖 28-3〕〈逛逛美術館〉  

〔圖 28-4〕〈逛逛美術館〉 

〔圖 28-5〕〈逛逛美術館〉 

 

這件作品，挑戰了美術館作品觀看的方式，人們慣性平視作品的結果，可能窄

化了藝術視覺化的可能性。有些朋友去「看了」此件展覽，卻埋怨「看不到」我的

作品，雖然他們不知覺的隨著觀賞的動線移動，而啟動了紅外線身體感應器所連接

的幻燈投影﹙壁處﹚，也參與了作品的完成﹙感應器被啟動了﹚。「行動」、「參與」

是後現代藝術一種行動藝術。它邀請所有的人都參與進來。它突破了藝術與非藝術

之間、專家與外行之間的界限。後現代藝術注重過程而不注重結果，注重內在體驗

而不注重外在表現。它要讓人達到忘我和無我的境界。但是這一境界不是透過沉思

或思辨來達到，而是透過參與和行動來達到。238「沒有看見作品」或「不一定發現

作品」的作品「呈現」方式，成為了我作品呈現的一種新的嚐試，某程度上是與「惚

兮恍兮」情境有關。因為我們可以從「『惚兮恍兮』的狀態中看到了許多這樣那樣

的東西，但卻又不可言傳，無法用概念加以明確的規定，只覺得『其中有物』，『其

中有象』，『其中有精』。」239 

   

    在因 921大地震波及，時而開館時而休館的國立台灣美術館殘破的牆上，金黃

色的壁虎影像，就像大家所言的佛祖喬逹摩選擇了原為罪犯所穿的黃色作為自己摒

棄世間一切雜念的象徵；也象徵了落葉的顏色，象徵死亡和再生的標誌。240「木牆

上」的平面類作品、「石牆上」我的影像投影與遭 921 大地震破壞的國立台灣美術

館，說明了人與命運的不可抗拒，也透露了生命狀態的「無常」。 
                                                 
238同註 182，p. 65。 
239同註 221，p.210。。  
240同註 1801，p.159。 
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PIC28 
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「我試圖不斷保存這留在房內的體温，可是殘留在唇角看不見的唇印，卻逐漸淡

去，我會努力保有它們，直到隨著記憶的消失。」               --2003/7/28 
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第五節  來不及的告解 

〔圖 29-1〕〈告解Ⅰ〉/ 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 29-2〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-3〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-4〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-5〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-6〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-7〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-8〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-9〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-10〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-11〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-12〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-13〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-14〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-15〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-16〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-17〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-18〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-19〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-20〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-21〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-22〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-23〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-24〕〈告解Ⅰ〉 
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〔圖 29-25〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-26〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-27〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-28〕〈告解Ⅰ〉 

〔圖 29-29〕〈告解Ⅰ〉 

 

 

 

    在過去台灣的其中一場車禍的 X光檢查片中，給了我一個對生命不同觀感的啟

示﹙圖 30-4﹚。在這張放大的 X 光檢查片中，透過了骨骼的透視，我發現了我的頸

椎與壁虎乾屍脊椎的關係，使我驚訝的發現，也不得不承認意識到了我這數年來，

用「壁虎乾屍」作為創作的符號之一，是個人對於生活與生命態度的移情作用。    

 

乾枯的壁虎四處潛藏說明了個人生活在台灣的一種不安與疲困，一種只能眼睜

睜看著身上的血一滴滴的從身上往體外滴乾的無奈，一種猶如看著強盜從自己身上

奪取財物一般，只能任其「施虐」，直到他願罷手為止，有誰能作出改變？ 

 

    回到骷髏頭的部份，也許我可以從印度教繪畫中，盛滿鮮血的骷髏頭是代表 

應有自由放棄生命的權力。骨骼的不易腐爛，可以成為再生轉世的基礎，古代文 

化中的芬蘭、西伯利亞的的北歐各民族都會將熊和其他獵物遺骨放在巨石下面仔 

細保存，這麼動物才能再生。241如果說北歐馬里人神話所提到靈魂是保存在骨頭

裡，我願相信，最起碼讓我死後靈魂不必接受審判，因為現代的的各種誘惑，個人

主義的高漲，違反宗教、社會規律，挑戰法律邊緣的機會變多，世界也不見得變得

多美好，人類也不見得變得比以前美麗。這種選擇性的一霜情願的解釋，可能與中

                                                 
241同註 180，p.25。 
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學時候兩次的「自尋短見」行為，也就是弗洛伊德的所說的「遮蔽性記憶」(第三章

第二節 3.個人作品與「昇華」脫離不了關係。    

 

   「頭」的應用，就像凱爾特人在古代戰爭中敵人被割下來的頭，在古人眼中 

不再是理性與思想的工具，其價值發生了變化？此時的頭是敵人精神、力量和生 

命力之所在，「把殺掉敵人的頭戴在自己腦袋上作為勝利紀念品，他們認為這樣可 

以獲得被殺掉的敵人的頭的力量與勇氣。」242這種習俗，對於來自馬來西亞的我，

一點也不感到陌生，因為屬於馬來西亞領土之一的東南亞婆羅洲諸族中，「特別是

伊班族喜歡獵取敵人的頭顱，帶回部落，去討好女人的青睞，這是一種顯示勇氣或

者復仇心理。如果伙伴戰死，他們不願自己族人的頭顱被敵人砍去，因此他們會把

伙伴的頭割下，然後再埋藏起來。」243在這種文明之下，人類彷佛可以透明殺戮行

為，去獲得能量與社會地位。在幻燈影象投影之下，頭像的面具意義也作了不可忽

略的一環。「面具在中國儺文化的典型特徵，使戴著面具的巫者失去了自我，而變

成了一個具有某種威或能夠交通神靈的角色。在印度傳統中，面具代表了空幻的境

界，只有尚未領女神馬耶或上帝含義的人才會進入此種境界。」244 於是「頭」〔圖

30-5、31-11〕的出現在作品中，就不難讓人聯想到是一種能量的「加持」一種抗拒

死亡、游走於生死臨界點、又從死亡中追求永生與强大力量的期望。  

   

       椅子的應用，與觀念藝術家柯斯士不同。觀念藝術家柯斯士﹙J。Kosuth﹚重

視的當在於「椅子」的解釋，因為他主張藝術乃是一種「語言」。在作品「一張及

三張椅子」，便是便是使用記號學的分析法，企圖掌握「意義」的本質。作品本身

由木質的折疊椅子、椅子的實物大照片、辭典中的「椅子」定義三者組合而成。其

中木質椅子是「意指」﹙signified﹚，椅子的定義是意符，兩者合起來稱為「記號」﹙sign﹚。

柯斯士想要强調的是，觀眾「是否可以不看實際的椅子，或椅子的照片，改而去看

                                                 
242同上註，p.21。 
243劉其偉著，《婆羅洲雨林探險記》，廣城書局，1983，p165。 
244同註 180，p.1。 
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椅子的定義，因為那樣才是最確實的、必然性的。」245我想，如果我們去看椅子的

定義而去想像椅子存在的可能性時，椅子的造型與功能必定大大不同。那麼作品中

的「文本」﹙context﹚，就顯得比視覺所見的表象重要的多了。「符號（Sign記號、符

號）是一種表示成分（能指）和一種被表示成分（所指）的混何物。表示成分（能

指）方面組成了表達方面，而表示成分（所指）方面組成了內容方面。」246如果「文

本」﹙context﹚，是比視覺所見的表象重要的話，我試圖透過「椅子」的表象，詮釋

一種人存在於空間的不同可能性。一種同樣探討「生我之前誰是我？」「死我之後

我是誰？」的過渡景象。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
245同註 51，p.103。 
246同上註，p.35。 
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PIC29-1 
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Pic29-2 
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〔圖 30-1〕〈告解Ⅱ〉/ 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 30-2〕〈告解Ⅱ〉  複合媒材  ﹙台北﹚華山藝文空間  2002 

〔圖 30-3〕〈告解Ⅱ〉  Co2 台灣前衛文件展 

〔圖 30-4〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-5〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-6〕〈告解Ⅱ〉 

 

   

    「人未必都臨水，但臨水而生感嘆者，必是文人。諸子臨水，看到了水中的道

與理，看到了水中的哲學與邏輯。詩人臨水，看到了水中的哭與笑、悲與樂，看到

了水中的光明與生命。漁父臨水，看到了水中的得與失、成與敗、功與過、是與非，

看到了水中的政治與陰謀，當然有時也看到了水中真正的魚。神仙臨水，看到了水

中的真與假、實與幻，看到了水中的人文與歷史，看到了水中的先人與今人。易家

臨水，看到了水中的吉與凶、利與害，看到了水中的上下與高低、陰陽與黑白。堪

輿家臨水，看到了水中的通與塞、達與滯，看到了水中的興旺與衰敗、繁榮與沒落。 

這些偉大的臨水者，大部分都是文人；但文人當中，也還有很多偉大的不臨水者在。    

在文人之外，在臨水的文人之外，還有武人或其他人，還有臨水的武人或臨水的其

他人。兵家也許會臨水，但兵家在水中看到的，也許是鐵打的營盤流水的兵，看到

的是兵不厭詐與神出鬼沒。」247 

 

    我臨水，驅邪避惡，看透人世的無常，洗盡人生的喜、怒、哀、樂與無明。  

 

 

 

                                                 
247張耀南著，《文人臨水》，華文出版社，1997，p.223。 
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PIC30-1 
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〔圖 30-7〕〈告解Ⅱ〉/ 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 30-8〕〈告解Ⅱ〉 複合媒材  ﹙台北﹚華山藝文空間  2002 

〔圖 30-9〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-10〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-11〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-12〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-13〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-14〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-15〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-16〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-17〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-18〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-19〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-20〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-21〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-22〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-23〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-24〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-25〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-26〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-27〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-28〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-29〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-30〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-31〕〈告解Ⅱ〉 

〔圖 30-32〕〈告解Ⅱ〉 
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〔圖 30-33〕〈告解Ⅱ〉 

 

約翰．札考夫斯基（John Szarkowski）說：「攝影是一個視覺剪輯系統（a system 

of visual editing）。從最根本的部分看，它是一個人在適當的時間，站在適當的

位置上，怎樣用一個「框」，把他的觀視圓錐體（cone of vision）的一部分框起

來的問題。就向下棋或書寫一樣，它是『既予的許多可能性中取擇』問題，不過就

攝影而言，可能性是無限的而非有限的。」248此件作品，我在不知不覺下「框」了

33張照片作為這件作品的「代言人」。就像約氏所言， 在適當的時間，站在適當的

位置上，怎樣用一個「框」，是取決於作者本身的思考，對我而言，「框」的越多也

顯示了「話」的越多，是一種喃喃自語的結果？還是真相的多元思考？無論「框」

了多少，總是有種「有話永遠說不清的狀況」出現。客體在說話，在含糊地引人遐

思。僅止如此，亦可能被認為是危險的。推至終極，比較可靠的是沒有任何意義。

蘇珊。朗格認為影像「太多話」，會引人省思，提示了某種意義—非表面所見的言

外之意。事實上，攝影確是具有破壞性的，但不因會嚇駭人，惹人嫌或是傷人，而

是因它沉思冥想。 

 

象徵萬象虛空的蚊帳，隨著倒數計時器自 0﹙閃爍速度越來越快﹚…、9、8、7、

6、5、4、3、2、1、0…﹙閃爍速度越來越慢﹚，週而復始循環著，因數字消失而產

生的「空境」，也讓我想到了佛家與道家對空的詮釋。 

 

  佛家的「色即是空」是指「一切色法皆藉眾緣而生起，本無自性，非色滅而後

始空，即存在時亦不過一種幻相，莫不當體即空。緣起無自性，當體即性空。亦乃

緣生而無性。「空即是色」是依性空而幻生一切萬有的色法，則性空便為一切色法

之本體。又性空為緣起所依，即是緣起之本體。亦乃無性而緣生。」佛法中的「色」，

                                                 
248同註 180，p.243。 
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乃是身及宇宙一切萬有的現象，是物質的一切現象。「緣起假象謂之『色』，緣生無

性謂之『空』，雖有假象都無實體故言『不異』。一切都是因緣所生法，誠如《金剛

經》偈語：『一切有為法，如夢幻泡影，如露亦如電，應作如是觀。』禪畫留空白，

不只是畫面的希局經營位置罷了，背後在弘揚佛法，用意要眾生破迷開悟。」249 

 

     道家「空白」說明文人雅士本有道家思想的背景，留下「空白」寫出道家的

「道常無為而無不為」250。﹙《老子道德經》第37章﹚李澤厚解釋為「既包含合規律

與合目的統一的意思。同時也包含合目的而無目的的意思。即一切順其自然規律，

不在自然規律之外另行追永自己的目的，但恰恰是這樣就能逹成一切目的。」251 

「道」以「無為而無不為」的意義為原則而為其特徵，「道」既是無形無象的又是

產生有形有象的萬物的始基、源泉。是不可名狀的本體。無形中的「道」之中包含

著無窮的有形的萬事萬物。雖然人們還看不清它，但有形可見的萬事萬物中的確存

在著那無形可見的「道」。因此「道」是「無狀之狀，無物之象」，具有「惚恍」的

特徵﹙《老子》第十四章﹚252。  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
249吳永猛著，《襌畫欣賞》，彗炬出版社，1990，p.14。 
250王弼原注，《老子》，金楓出版社，無出版年代，p.116。 
251李澤厚著，《中國美史學》，安徽文藝出版社，1999，p.208。 
252王弼原注，《老子》，金楓出版社，無出版年代，p.210。 
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PIC30-2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 156

PIC30-3 
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「身體的移動而不經意的撞擊到東西的感覺，好像提醒生命中突然忽略了甚麼？」 

--2001/12/28 
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第六節 不知天堂在那裏？只知地獄在前方! 

 

〔圖 31-1〕〈旋轉木馬奇遇記〉/ 絕望中的意象昇華系列 

〔圖 31-2〕〈旋轉木馬奇遇記〉  複合媒材  ﹙台北﹚蘇禾兒童美術舘  2003 

〔圖 31-3〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-4〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-5〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-6〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-7〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-8〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-9〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-10〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-11〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-12〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-13〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-14〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-15〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

〔圖 31-16〕〈旋轉木馬奇遇記〉 

 

作品自述說明是這寫著：   

 

    我騎著旋轉木馬， 

希望木馬可以帶領我往上飛翔，  

    飛到廣濶的天上，拜訪星星和月亮。    
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    我遨遊天空， 

俯視地上， 

    發現水晶球像一顆顆雪亮的眼睛， 

    裝滿無限的希雍與夢幻想像， 

    閃閃發光， 

不斷對我召喚。    

 

    我想是星星的眼淚隨風飄揚， 

降落地上， 

箱箱集滿希望。    

     

鳥兒見了我不斷歡唱， 

舞動快樂的翅膀， 

    對我訴說昨夜遇見的奇異景象。    

 

    壁虎圍繞在身旁， 

匍伏著欣賞鳥兒在歌唱。    

 

    今天我身體搖晃、隨風旋轉， 

體驗了歡樂一場。    

    

    倒時計時器結束後﹙指其上顯示的數字消失後﹚〔圖30-15〕， 

    發現原本美好事物是如此的短暫。    

 

    「馬」在此處的第一次被應用，代表了一種征服與某些生命本能能量。有人說

「馬」在遠古的時候被人們相信牠是知曉今生和來世，又明白其中循環往複、生死
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輪回的道理。253。 

  

無論旋轉木馬是多麼的迷人，水晶球是多麼的雪亮，鳥兒歌聲是多麼的暸亮，

壁虎多麼專心的匍伏沉醉在鳥兒的歌唱。在「色即是空」之後，一切只不過是短暫

的幻象。誠如《金剛經》偈語：「一切有為法，如夢幻泡影，如露亦如電，應作如

是觀。」254 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
253同註 180，p.49。 
254同註 249，p.14。 
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 PIC31-1 
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PIC31-2 
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第五章 結論 

 
   對我而言，「蒙太奇」理論是可以滲透到人文思考各個領域的，也最能用來解

釋人生際遇的階段性變化，表現人生的無常－喜、怒、哀、樂面對事件反應的情

緒上。在電影上的表現，可讓人存活在虛擬實境之中，讓不願生活在現實世界的

人們，可選擇在虛構時空中可以獲得「重生」的無限想像，從此讓人存活在夢境

與現實「雜交」的狀態，真叫人有時不願去清醒，有時不願去入眠。 

 

這種生命現象存在狀況的「暫時性」與「易變性」或者說由「片斷」與「碎

散」所組合的人生，就像詹明信在談電視甚至電影時常用「全流」255的概念，來

述說一種坐在電視機旁，空白著腦袋，面對著電影機，搖擺著電視機遙控器，視

綫不斷漫無目的掃瞄電影機上的影像整個晚上，你將發現你能回憶起其中的少部

份片斷而已，而且影像與訊息是那麼的殘缺不全與摸糊。所以「蒙太奇」人生就

自然成了我人生的最佳代名詞了。 

 

「蒙太奇」理論用在作品的解讀與詮譯上，「蒙太奇」的「片斷」與「碎散」

的視覺「剪輯」，和「片斷」與「碎散」材料無處不在的裝置現場，「讀者中心主

義的解釋」似乎有比「作者中心主義」在解讀上占據更強勢的地位，因為讀者閱

讀與解讀裝置藝術作品的視覺順序與習慣是個人選擇性的，藝術家或創作者只能

採「靜觀其變」的角色扮演。 

 

「蒙太奇」理論用在人的生死上，以宗教的角度出發，如果我們相信有來生，

或者人的死並不是一切的終結，再或者如果我們相信靈魂的存在，人死後靈魂將

                                                 
255Fredric Jameson著，吳美真譯，《後現代主義或晚期資本主義的文化邏輯》，時報出版社，1998，

p.106。 
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有去處，「蒙太奇」的人生就可用得上了（這裏的「人生」是泛指「人生在世」和

「生前死後」的世界。就像多神教宗教之一的佛教來說，在生生世世的輪迴投胎

宗教觀的思考下，「蒙太奇」就是很好的「輪迴」手法，不斷「解構」後重組，「重

組」後「解構」，就這樣一直循環下去。） 

 

人生中的「死亡」到底是敵人和朋友？在宗教裏是不會將此兩種性質割裂開

來。佛教徒猶太教和伊斯蘭教徒認為人是可以教化的：人類可以通過《法律》和

《可蘭經》從上帝那裡獲得行為的指南和生命的救助，所以他們持有一個樂觀的

人類學圖景。相反的基督教所持卻是極其悲觀的人類學觀念：人類從本質上已經

被罪惡污染了（原罪），並且，人類不可能通過敎化而獲救。256《死亡的意義》一

書中也同時記載了 Ian Currie的《你不會死》﹙You Cannot die﹚所記經由科學家們

的研究成果中說明了「⋯由這些成果可以引出下面四個必然的結論：人是可以超

越生理的死亡的；他們死後會在意識與創造性的各個層面上繼續生存，這種生存

的範圍是正常的人所不能夠以正常方式認知的；這個範圍在個人找到新的身體時

會暫時性地消失（如作品〔圖26〕〈明天在那裏？〉），這時候，對於這個範圍以及

前世生活的全部回憶，便會被抺去；連續的重新投胎並不是無故地發生的，它是

與神秘而又奇妙的因果規律相互關聯的。這些結論的驚人的，其中的寓意是帶有

爆炸性的。而且，它們是牢固地建立在科學的研究的基礎上的。」257     

 

我的「生死昧境」，是以個人的人生經驗、情感、智性和理解中，透過藝術呈

現出那些基本和普遍的追求本身，也許是錯誤的，或至少可說是近似而非真實。

用弗洛伊德的「潛意識」的說法，作品的真實是不能完全通過直接或間接被解讀

的。就像《死亡的意義》一書所記 Simone Weil談論上帝：「上帝存在。上帝不存

在。哪裡出了問題？我確信上帝存在，是因為我確信我的愛是真實的。我同樣確

                                                 
256同註233，p.358~359。 
257同上註。 
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信上帝是不存在的，因為我確信當我說上帝這個字的時候，並不存在任何我可以

感知的相應現象。」258我迷戀於這種情境之中，而產生了「有種不相信有「審判日」，

可是卻擔心「審判日存在的不安」、「不相信遠方有天堂，卻相信地獄在前方」的

人生感觸。 

 

我的人生真理，也許可以從作品中，透露了生活的真實。Philip Toynbee在《舞

蹈的上帝》﹙The Lord of Dance﹚一書中，說明了藝術的真理與生活的真實，他批

評此書道出「⋯存在著那種詩意的真理：這種真理深化了文學素材並使之充滿生

氣。但是，如果這種真理直接與我們生活中的真實形相矛盾的話，它就不再是真

理，而變成為危險和愚蠢的狂想了。」259到底真理在那裏？真理的問題並沒有消失，

因為它們還沒有被解決。在這些基本概念或思想在某種終極狀態尚未實現之前，

它們也許可能相互支持而存在著。叔本華與尼采的人生觀可是說徘徊於「詩意的

真理」之中，享受「危險和愚蠢的狂想」，而我亦樂在其中，無以言語，體驗「叔

本華式」憂鬱、尼采的「醜與不和諧」260和亞理斯多德「道德論、病理學式」的

「淨化」。 

 

「死亡經驗」，沒有其它語言可以完滿地描述這種真實與確切性。如果從個人

的死亡經驗與真正從死神手中重回人間的經驗相比，我的死亡體驗就會顯得那麼

微不足道。可是透過作品的產生所透露出的死亡訊息、臨死過程，畢竟也算是經

歷了類似人類生死經驗中的部份的想像。凱吉﹙John Cage﹚是鈴木大拙的信徒，

他認為生活的變化多端是永遠是藝術無法企及的，他希望人的精神能對毎日的生

活產生强烈的知覺，這時人決不能落入既成概念的窠臼。他覺得藝術的目的不在

於娛樂，或個人趣味的表現，藝術不過幫助我們，對生活能有强烈的知覺，這不

                                                 
258John Bowker著、商戈今譯，《同註233》，正中書局，1994，p.360。 
259John Bowker著，商戈今譯，《同註233》，正中書局，1994，p.388。  
260 同註 82。 
 「醜與不和諧」是指受苦英雄命運的苦難與悲慘征服動機衝突下的審美快感。 
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限於演奏會或美展期間，更重要的是生活中的每一個瞬間，能風聲雨聲嘈雜聲都

聲聲入耳才好。261通過這種經驗可以感受到，在與身體及其死亡的關係中，自我

及其經驗本身是明顯獨立於身體的。也就是說體驗了一場像一首日本詩所言：「現

在我了然我真實的存在，無關乎生死」，作品中追求了一種「不是要去思考它，而

只要緊密的注視它」262的禪境。 

    

當書寫此論述結論部份之時，我所飼養罹患多日「黑死病」的七彩神仙魚263，

奇蹟般似的回復了以往的嬌艷與健康。曾看過了牠們蝴蝶般的美麗，也目睹了牠

們瀕臨死亡邊緣的慘狀。人生就如魚缸的框框，透過了七彩神仙魚的存活狀況，

我再次感受到了生存上最細微而又嚴重的痛苦，只好追隨那已近黃昏的燦爛之

陽。在不抱任何希望之際，牠們的神奇般的康復，在四目烔烔有神交接下，牠們

似乎告訴了我世界仍存希望。 

 

七彩神仙魚是因其居住環境淨如天界，其姿優雅，其色具神仙般的魔力會隨

意易變而命名，似乎暗示了美好事物的短暫與「無常」。其生性敏感孅細、羞澀

似人，容易隨水質、環境品質的變化而改變與破壞其美麗而生病，也是一種會隨

「心情」而改變其生理病狀的高貴魚類。生活上的「無常」無處不在，在與牠們

相處的日子裡，我再次從中體驗到了這種「無常」與「易變」，也呈現了所謂蒙

太奇的「片斷的組合」所構成的世界。感受到了人生是經由個人選擇性的許許多

多「碎散」的事件、蒙太奇組合式的認知與建構下的人生。就像這本論述中的作

品圖片建構的「蒙太奇」一樣，都是我個人當時一霜情願下選擇的結果。 

 

禪宗有句話語：「在你參禪以前，見山是山，見水是水；而在參禪之後，見

山不是山，見水不是水；可是參究之後，見山又是山，見水又是水了。」264我想，

                                                 
261同註 51著，《後現代的造型思考》，傑出文化出版有限公司，1997，p.156。 
262Ｎancy Wilson Ross著，《印度教‧佛教‧禪》，星光出版社，1984，p.154。 
263七彩神仙魚「黑死病」乃此魚種中最嚴重的細菌性傳染疾病，死亡率極高。 
264Ｎancy Wilson Ross著，《印度教‧佛教‧禪》，星光出版社，1984，p.155。 
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現在的我不管是「見山不見山」、「見水不見水」，我不會去「思考」它，但可以緊

密的「注視」它。因為「思考」會把注意力集中在腦的部位，而形成片面疆化的

定論；而「注視」的注意力會立刻涉入身體的各個部位裏，所產生的結果會因不

同部位的感受不一而論。難怪波依斯曾說：「幾世紀後，也許我們可以用膝蓋來思

想。而我宣稱，其實今天我們已經可以了⋯」265 

    

在「絕望中的意象昇華—生死昧境」作品創作與論述完成之後的心境感觸，

就像泰戈爾的詩一樣，我不敢言及「解脫」，可是「簡樸」、「自然」、「寜靜」的感

受不斷湧上心頭…。 

 

「夏天的飛鳥，飛到我窗前唱歌，又飛去了。 

秋天的黃葉，它們沒什麼可唱，只嘆息一聲，飛落在那裏。」266 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
265同註 225，p.115。 
266Rabindranath Togore著，p.45。 
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