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第一章  緒論 

 第一節  研究動機與目的 

  人和人之間的情感常會受限於某些因素而產生變化，而這種關係的改變可能

是時間性的、或者是社會性的因素。本次論文題目的研究動機便是呼應於這種情

愫的改變；「移動」所指的並不單純是視覺表象下物理性的改變，或者是某物從

一個空間搬移至另一個空間主體位置的改變，而是意指包含時空情境、時空氛圍

的轉換而導致了情感上的改變；而「消逝」一詞所指的是有些事物或者是物我的

關係因上述原因，在物換星移之下使得事物的關係或者是狀態發生了變化。就繪

畫元素的表達上來說，「移動」如果是視覺性的傳達，透過對於外在人、事、物

狀態的描繪來對於觀者發射訊號；那麼「消逝」便是觀者本身所接收到訊號的感

受性。移動與消逝在此命題之下所要傳達的語境，乃泛指生活週遭那些因事物關

係的改變而消逝的情感。 

    許多小時候曾是很好的玩伴，但長大了卻不見的像小時候般的天天膩在一

起、玩在一起。較普遍的理由是因為居住遷徙的變因，但較令我擔心的理由絕大

多數是因為「不知道為什麼就是不想」、「工作太忙了」、「沒時間」、「太麻煩了」、

「要配合家庭的時間」等⋯⋯千奇百怪的理由。許多社會性的因素築起了一道道

冷漠的冰牆阻斷了我們聯絡的欲望，導致了人與人之間情感上更疏離的態度，讓

我們不禁緬懷起小時候的那段時光。似乎就多了那麼一點「人」的味道，所呼吸

的空氣也都是香甜的（少了許多的汙染），人與人之間不需要那麼多的包袱和防

備，光著腳丫吆喝著死黨，隨時可以到稻田裡、到溪邊、到鄰居的阿姨家作客。 

「尋找出口」這一系列便是在這樣的原因下所做的現象觀察。似乎生存在我週

遭的朋友都有著和我相同的感受，每個人似乎都逃不過外在環境力量的牽動，背

負著許多層面社會性的包袱，壓的每個人幾乎快喘不過氣來而不得不去「尋找自

己的出口」。近來，從電視新聞報導上得知現代人有許多種文明的病，大家對於

情緒壓力的排解也越來越重視。因此，假日紛紛的往戶外、自然奔走來尋求解壓

紓壓的管道，許多的休閒觀光產業也如雨後春筍般的因應而生。在此階段，我也

嘗試著透過繪畫的方式來為自己的情緒尋找一個出口，我所要表達的不只是一個

「問題現象」的提出，而是受應於外在的環境力量，一個內在的自我挖掘、反思

的過程。人與人之間的情感不但會因為「社會性」的因素而築起了高牆，就我的
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社會觀1察，這種情感也受到了「人性」無情般的考驗，使得人與人之間在情感

上的距離漸行漸遠，有關誠信、互助、關心等基本的人性價值可能淪為論斤論兩

般的計算。不論是同一階層的互相鬥爭或者是不同階層的互相對立，在在的使得

人與人之間的關係更加的緊張、更加的疏離。同一階層的人為了職位上的高低而

明爭暗鬥，不同階層的人因為資源分配不均而產生了身分地位上的疏離。不論是

為了權力間的鬥爭或者是出於自我的防衛之心，迫使的人們不得不暫時的將那純

樸的「赤子之心」藏在面具之後，枷鎖在內心深處的牢籠裡。社會上有許多為了

爭奪權力而明爭暗鬥的現象，從一個位階到另一個位階的權力轉移，甚至於一股

勢力和一股勢力的相互對抗，表面上看似風平浪靜，但事實上暗地裡則是進行了

無數次權力鬥爭的結果。這股無形的力量形同真正的戰爭關係，也使得每個人不

得不戴起面具、拿起武器來防衛自己，人和人之間的情感也就有了縫隙。因此，

本次的畢業作品是以「時間性」因素與「社會性」因素的改變所產生的「疏離感」

為探討的範圍，發展出「尋找出口」、「移動與消逝」等系列。 

 

 第二節 研究範圍與方法 

    英文的批評（criticism）一詞原意為吹毛求疵、挑毛病的意思。例如to be 

critical，意指應受批評，含有尋找錯誤的意思。因此「批評」這個觀念容易會被

誤會成挑毛病的意思；但藝術上的評論卻不同於外在客觀可計數的價值，它是屬

於一種內在不可計數的美學評判，而這種評判與其說是挑毛病，不如說是挑出作

品中好的東西來。藝術作品中之不可計數的價值正是要透過藝術評論分析的方式

才能體現出它的價值存在。1在後現代潮流的社會中所發展出的觀念與流派形形

色色，不同的流派有著不同的批評觀點，我認為不同觀念的切片方向將有助於觀

者對我作品的理解。因此，我將研究範圍為設定在2003-2007年間研究所期間所

發展出的一系列作品，並以作品中的發展特質為主軸，透過作品中社會現象存在

的探討，對照於藝術史上相關的美學特質、思想脈絡、藝術流派⋯⋯等，並以畫

家培根在作品中的創作特質為學習的藍圖，意在挖掘、印證自我作品中的內在特

質與藝術史脈絡的關連性、異同之處，以定位出自己在繪畫創作上的生命座標。

由於我在創作上的觀念大多受上所述影響，無論是美學的概念、哲學上的思辨、

                                                 
1 ＜藝術批評＞/姚一葦 著/三民書局/ 2003。 
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或者是流派學說⋯⋯等，因此，我將就影響我較深的美學概念與思想流派分別簡

述於下面的章節。對於從藝術史上所汲取的養分歸納出幾種元素：社會性的觀

點、關於荒缪感的表現與寓言的性質、本雅明的廢墟理論、關於羅蘭巴特的符號

語言與神話的概念、在美學上的「心理距離說」等⋯⋯將分述於第二章，藉助於

他們的理論學說更可以釐清我所要表達的繪畫特質。在第三章中，我以培根的創

作特質為學習的藍圖並說明培根在繪畫創作中的現代特質。在第四章中我以我作

品中的繪畫特質為第四章各小節之命名，且對應於第二章的論述來說明作品中所

要傳達的概念，最後為結論。 
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第二章 與歷史氛圍的超鏈結 
  從後現代主義者的觀點來看，西方傳統的美學態度乃是以蘇格拉底和柏拉圖

所奠定的邏輯中心主義和語音中心主義。自古以來，無論是繪畫或是雕刻，人類

所表現的對象不外是外界的自然形象或人物等，也就是模仿自然，在藝術的表現

上追求的是一種「再現」的結果。這種態度從古希臘時代一直延續到十九世紀而

追求不懈。早在古希臘亞里斯多德的時代他便認為「藝術是自然的模仿」，並以

模仿人生的種種現象為主。他主張「藝術貴乎逼真」，於是亞里斯多德的觀點遂

成為往後藝術家在創作時的美學觀點。在美術史上我們不難發現，許多的美術題

材都侷限在現實自然物的形象，而其中的「造型」也以模仿「自然形象」為首要

之務。這些現象我們可以從埃及時代大多以簡單的日常生活題材為主，描寫服侍

主人的奴隸和生活上需要的禽獸等。在希臘時代由於尊重人性而歌頌人體之美，

由於寫實與理想主義的發達而傾向人物的描寫，表現出典型的裸體之美。中世紀

至文藝復興之前，美術則是為宗教而存在，受教會的束縛而成為教會的傭人。經

過義大利文藝復興的覺醒，繪畫逐漸脫離了宗教的枷鎖。在十七八世紀時期的繪

畫則以宮廷背景為主，多以王侯貴族的肖像和生活為題材。到了十九世紀法國大

革命以後雖然由於自我的確立以及個人人格的強調，可以說是人類地位的提高和

個性的開始出現，但仍然基於「寫實」的原則上。古典主義和浪漫主義雖然以對

立的立場出現，但表現的技法上仍不出「寫實」的範圍。到了庫爾貝的寫實主義，

也將「寫實」的這個概念推向另一個顛峰。畫家注重的不只是事物表面的真實再

現，繪畫不只是為宗教服務、為那些高高在上的王宮貴族服務，轉而對那些中下

階層的現實生活而畫。寫實的形式至此也成為日後藝術家創作時堅固不拔的信

條。從十八、九世紀一系列流派的探索當中，雖然略可見到畫風轉變的現象，但

整體而言，表現上仍脫離不了「視覺經驗」所得的自然形象的「再現」。 

  綜觀人類歷史迄至十九世紀，藝術可說一直走著寫實的途徑，其目的在求

像，力近自然。畫家們的意圖都是在於如何將肉眼所看到的空間意識正確的再現

出來，因此畫面上的形象也盡量的求其普遍性的認知來表達；譬如畫一個壺，就

必須毫不偏差地抓住正確的形狀以及質感量感等，甚至於壺的裂痕也要畫出來。

即是將映在眼中的外在實象忠實的描寫，這是當時的畫家認為不可侵犯的鐵則，

畫家們也以能忠於描寫外界為其能事，至於自己的感覺和想法也只能抑制於畫家 
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的內心，表現的也只是客觀的形象，認為形象是客觀的、不可變的。但這些西方

傳統文化所確立的標準和原則在後現代主義者的眼中，認為事實上反而是阻礙了

藝術家創作自由中的發展。於是後現代的思想家便扮演了一種顛覆性的角色，他

們將這種「創作上的自由」之探討，從現實的領域轉移到一種「可能性」的領域。

他們指引了後現代的藝術家一條明路，使的藝術家能夠擺脫了傳統上的限制而享

受到真正創作上的自由。這條新的道路不但使的藝術家在創作的過程中，普遍具

有一種反文化的取向，為的是要打破西方傳統在創作上所強調的理性思維與主體

中心化的原則；而且透過一種遊戲性的形式或過程來達到創作上的絕對自由。2 

  在我的創作過程當中，美學上的「心理距離說」、班雅明對於「氛圍」的概

念以及「廢墟理論」、羅蘭巴特對於符號語言的解讀方式、以及培根在創作上的

特質，給我的啟發至深。上述的元素是我繪畫中汲取養分的活水源頭，因此我將

簡單的將其概念分述於下面幾個小節。 

 

 第一節  社會性觀點的血脈連結（心理距離） 

  自文藝復興以來，藝術的創作一直是和現實社會脫離不了關係。在去聖像化

的過程中，藝術成為了一種反映社會的世界圖像；無論是范‧艾克對中產階級社

會生活的描繪，如＜阿諾菲尼夫婦的婚禮＞；或者是維梅爾對於小市民日常生活

的描繪，如＜倒牛奶的廚婦＞。但直到十九世紀庫爾貝的「現實主義」，藝術才

開始對社會採取較強烈的批判意識，及至現今的後現代主義仍保留著這樣的藝術

血脈。從藝術史的角度來看，藝術對於反映現實、表現世俗題材的這一塊從不缺

席；從美學上的角度來說，藝術發生的過程始終與現實的社會保持著一種關心的

「距離」。在不同的年代背景中，藝術家分別以不同的表現手法探討著社會性的

議題。我們可以將這種「距離」視為一種心理上的距離，因為它將視覺上的審美

態度透過一種「移情的作用」來擺脫對於日常生活的實際聯想。這種「移情作用」

如布洛所說的：將它運用於實際現實社會的聯想上是建立在一種「比喻」的意義

上，它在我們和實際日常生活的利害關係上插入了一段想像的「心理距離」。他

還說：我們和日常生活實際關係的距離總是取決於我們的個人經驗。若是以主體

與客體之間的關係來說明：客體能夠成功而強烈的吸引我們的程度（距離）是對

                                                 
2 ＜後現代論＞/ 高宣揚 著/  五南書局/ 2002。 
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應於客體與我們的智力特點和經驗特質是否完全一致的程度。它愈是能訴諸我們

內心深處的慾望和本能，愈是和我們過去的經驗和諧一致，就愈能吸引我們的注

意，有助於我們的理解，並引起我們的興趣和同情，這時的主體與客體保持了「適

當的距離」。也就是說，客觀的現象與主觀經驗的協調不應當太完全，這樣會導

致主體被束縛在實際的態度上。如果這種「移情作用」離人的經驗太遙遠，或太

違背人情，人們對它就無法理解，因而也就不能欣賞。3從創作的形式上來說，

與社會保持「距離」的概念就如同布洛所說：  

在創作和鑑賞中最好的是最大限度的縮短距離，但又始終有距離。「距離過

度」是理想主義藝術常犯的毛病，它往往意味著難以理解和缺少興味；「距離不

足」則是自然主義藝術常犯的毛病，它往往使藝術品難於脫離其日常的實際聯

想，藝術必須保持一定的距離，且距離的程度隨著藝術形式的不同而不同。
4  

是的，我相信不同的藝術表現形式會與社會產生不同程度的「心理距離」。

在我的繪畫中，正是要透過這種隱喻式的「移情作用」和美學上的過濾來讓觀者

與實際的現實產生一定距離的聯想，這樣觀者才不至於將焦點放在實際生活之

「物」上，而是去關注到問題的所在。因此，在我的作品中並不像十九世紀庫爾

貝的「現實主義」去針對社會實際上的發生來描繪，或是者是杜米埃對於中下階

層困苦生活的描繪——如「三等車廂」。生活在現代的一份子，我期待我的作品

能以當代的語彙來呈現出社會性的「心理距離」，藉由時間性與社會性的角度切

入來探討人與人之間消逝中的情感。 

 

 第二節 關於荒缪感的表現與寓言的形式 

  一、世界和人生的荒謬是藝術荒謬的基礎 

  基本上，後現代主義者根本不承認我們的世界是屬於傳統二元對立的說法，

將世界的狀態區分為「正常－不正常」、「合理－不合理」、「是－非」等；而是將

整個世界、生活和藝術都當成某種毫無確定結構、並無穩定本質的荒謬事物，他

們認定世界是充滿著差異化的各種事物結構組合而成的。因此，後現代藝術所進

行的反傳統藝術創作形式本身，不可避免地會包含著「荒謬化」的基本原則，因

為唯有以更加荒謬的繪畫創作形式才能突顯出世界本身的荒謬。這裡的荒謬用德

                                                 
3 同註1 頁14-28。 
4 註4同註1 頁86。 
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里達的話來說就是「解構」，是一種真假不分、混淆是非的方式。從美學理論的

觀點來看，「荒謬」是後現代反藝術美學的基本範疇，也是一種「反藝術」解構

活動的表現形式，但是創作的過程中藝術家並不主張將現實活中的荒謬景像照實

的搬到畫面中去，而是要透過美學上的加工，通過修辭法委婉的表達象徵的意

義，當代的藝術家總是用不同的形式和手段來與社會保持著一種關心的距離。對

於後現代的創作者來說，通常會透過一些隱喻性或者是寓言性的修辭法來表達藝

術創作中的象徵性及中介性格；同時藉此表達對於現世的批判和關心，而這種荒

謬的手段正是他們用以對抗、批判這荒謬的世界的方法之ㄧ。
5述所謂的荒謬的

表現手法是建立在一種「比喻」的意義上；透過「隱喻」及「換喻」的方式，在

我們與現實世界之間安插一段移情作用的心理距離，好讓我們能夠去思考畫面背

後所要傳達的真實狀態，而不是將焦點擺在對於實際物象表面的關照上。「隱喻」

及「換喻」：按雅可布遜在研究失語症時所寫的一篇論文中的解釋： 

  隱喻和換喻是文學中兩種重要的修辭方式。隱喻是以在語言中所指的實體與

其譬喻的喻體之間的相似性和類比性為基礎的；換喻是以所指實體與其譬喻的喻

體之間的比聯性（接近聯想）為基礎的。在繪畫中，立體主義便具有明顯的換喻

傾向，而超現實主義則有一種明顯的隱喻傾向。
6
 

  以現實生活中為例來說：最近在媒體上所流行的模仿節目便是屬於一種換喻

的方式。節目中所表演的人物對象，不論是在名字的取音上、或者是言行舉止的

特徵上，都與我們實際現實生活中的話題性人物有所比聯性，容易讓人與實際發

生的話題事件與相關人物造成聯想。而劇中人物刻意的在表演上予以誇張化、醜

化當事人、甚至突顯的去表現當事人的形貌性格特徵的表演，確確實實的達到一

種荒謬化的表演方式，不但悖離了傳統電視劇的表演方式，更因此能藉由表演人

物的象徵性格與中介性而傳達諷諭現實狀況的目的性，觀眾們也因此滿足了對於

現實無奈感的抒發。在電影或電視的表現手法上，我們則可以用「蒙太奇式」的

表現手法來說明隱喻的例子。導演對於事件的發生與情感上的交代並非建立在線

性的時間性因素上，而是透過不同的鏡頭語言與畫面的剪接，使的喻體與喻依間

產生一種相似性或者類比性的聯想，達到一種隱喻的象徵。 

  電影中血腥暴力的殘殺場景，導演通常不會刻意的去強調直線性的殘殺過程

場面，反而會以對比性的鏡頭語言來暗示出場面的壯烈，而相對於這暴力的喻

                                                 
5 同註2 ‧ 頁467。 
6 ＜西方美學名著提要＞/ 朱立元主編/昭明出版社/2001/頁84。 
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體，被對比出的喻依常會帶有一種隱喻的象徵。（例如ㄧ隻潔白無瑕的貓無故的

掉入陷阱之中，又如窗影中的玫瑰花突然的被血滴所噴濺，在在的暗示出一種危

險的隱喻。）或者如德勒茲所言：「蒙太奇」電影是一種結合知覺影像（perception 

-image）、感情影像（affection- image）和動作影像（action-image）的綜合畵。

這三種影像最大的特徵和作用在於它們製造了一種不穩定的形式。電影敘述的連

續性中斷，一方面使的ㄧ個本來統一完整的系統斷裂，變的十分不明確，任由感

情的浮動來帶領，再產生另一種新的聯繫；另ㄧ方面打破了行動的敘述以及明確

空間的連續性，產生了破碎的空間感。7在繪畫中，我也時常透過隱喻及換喻的

方式來表達現實世界中的「象徵」意義，將畫面中的象徵與符號作為表達人們內

心世界與外在世界的一種連結；一種透過將外在世界的象徵性形像化的過程，連

接人們內心世界那種難以名狀的「共感」，這種將外在世界的象徵性形像化的過

程就類似於班雅明所謂的「寓言」。
8 

   

二、關於寓言及班雅明廢墟的寓言 

  在這裡，班雅明所謂的寓言顯然和我們原本所認知的以道德教訓為隱義的故

事有所區別。班雅明說：「寓言」一種帶有驅動力的書寫方式，不僅使創作者能

表達出已經被驅動出來的思想情感，而且也有可能繼續表達出尚待表達的精神創

造力量，這種表達的持久性甚至可以延伸到作者本人已經消失、已經停止創作的

狀態；它還可以驅動閱讀的讀者，使他們繼續完成作者未完成的動作。換句話說，

「寓言」就是可以帶領作者和讀者一起回溯各種意義的起始點，它可以超越各個

國度和歷史的界線而存在。9這裡我們以班雅明的「廢墟的寓言」為例：他認為

藝術作品中美的形象相對於真理世界中本質的美乃是一種幻象，或者淺顯的說 

它只是物質世界中的顯像而已；它是短暫的、易逝的、速朽的。因此，唯有打破 

這種美的幻象，才能顯露出「真理的內涵」。在班雅明的「廢墟寓言」中雖然是

基於他個人宗教觀上的一種隱喻——透過廢墟、屍體、死亡的形象表現，認為只

有對ㄧ切塵世存在的悲慘、對世俗性和無意義的徹底確信，才有可能透視出一種

從廢墟中升起的生命通向拯救王國的遠景。從他宗教觀的意義上來說：通過死亡

而獲得拯救的觀念；死亡不是懲罰而是清償，是一種將有罪的生命歸順於自然生

                                                 
7 ＜德勒茲＞/ 羅貴祥 著/ 東大圖書公司/ 1997。 
8  同註 2‧ 頁 493-496。 
9  同註 2‧ 頁 507。 
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命法則的表現、是攀上自然生命巔峰的必由之途。但「廢墟的寓言」中有關破碎

的詩句和意象、拼合式的場景和囈語，作品的形式雖形同廢墟ㄧ般，卻也暗示出

它是真理世界中美的再生基礎。透過這樣的寓言方式，它所要表達的寓言性就

是：在美的幻象被徹底摧毀的同時，真理世界中的永恆之美才能獲得救贖。10在

我創作的過程當中，作品也因為受到班雅明「廢墟理論」中破碎的、囈語式的形

式及宗教上超越死亡、超越廢墟形式的美學觀念，才使的我作品中常會流露出一

種較誨歰的氛圍。 

 

  三、氛圍的概念 

「氛圍」源自拉丁文 aura，隱含著「吹拂」的意思，表示某種隱而不現、卻柔

而有力的周在氣氛，雖然無形也看不見，但卻實際地對具有生命的人產生影響。

「氛圍」也是班雅明美學理論中的一個重要概念，用來表示一種既遙遠、又貼近

的某種獨一無二的精神氣氛；它的存在及效果只有在創作者和鑑賞者充分的意識

到其所在的位置與傳統和人類文化整個歷史保持著特定距離的時候，才能作為一

種對比性的力量而呈現出來。11就班雅明的觀點來說：這種氛圍的呈現，會依照

個人對歷史、文化所了解的不同而呈現出不同程度的光暈，在這裡我以班雅明將

歷史的星座化為例來說明氛圍的概念。他對於歷史現實的客觀解釋，是把它看作

「星座」，而這些現象的所有元素，就是星座中「點」的集合。用班雅明的話來

說：「理念之於對象正如星座之於繁星，把歷史現象的星座化就是將歷史共時

化」。「星座」的比喻有兩個涵義：其一是，我們所看見的星光雖是由不同距離的

星星在不同的時間點所發出，但卻是匯集在當下此時的視覺感受；其二是，被我

們所定義的星座其間的星星元素實際上並無任何的聯繫，它們只有在觀察者接 

收它並賦予它們意義時它們的地位才可被確立。而歷史的星座化便是將過去不同 

距離的歷史事實元素予以結構化，將它對比成星座一般；因為它抹去了時間性的

因素，而使它成為一種處於共時的語境。只有當人們對於整個歷史光暈的接收依

個人不同程度的理解而在此「現時」感受到時，歷史的「氛圍」才能實現。12 

  在「尋找出口」等系列的作品中我所要呈現的便是一種反應現實社會的疏離

氛圍。我們可以閱讀到畫面中的主體與週遭環境存在著一種關係。有的是表達一

                                                 
10 ＜否定的美學＞/楊小濱 著/麥田出版有限公司/1995 /頁 82-86。 
11 同註 2‧ 頁508。  
12 同註10‧頁 87-88。 
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種「離去」、甚至是「逃離」的狀態（如圖 1）；有的是對於未知的一種「探尋」

（如圖 2）；而在圖 3中有著許多象徵性的符號便是透過創作自由中的遊戲性聯

想，將這些符碼予以擬人化、妖魔化、和詩意化，以隱喻性的手法，暗示出外在

世界的真實情境是一種混亂、渾沌未明的狀態。每起發生事件的安排所要揭示的

都是一則現代式的寓言，一則揭示現代社會的墮落、野蠻、污濁與現代人的荒誕、

空虛、不安的寓言；一則對於外在負面能量過多承載下所引發的反思性寓言。我

們的生存環境由於外在的急遽變動而導致了人們在情感上的疏離態度，這種越來

越惡化分離的現象值得我們去深思！ 

 

 第三節  關於羅蘭‧巴特的符號論及對於神話的概念 

    羅蘭‧巴特從五Ｏ年代開始的符號論研究便徹底的擺脫了傳統現象學、精神

分析學和結構主義對於符號學的研究，邁向以往所不能跨越的決定性ㄧ步，朝著

開闢無限自由的創作領域和重建人類文化的方向前進。因此，羅蘭‧巴特的符號

論就成為了後現代主義批判傳統文化和重建人類文化的強力武器。在我接觸到羅

蘭‧巴特的符號論觀念之後，特別是對於他將符號論的運用理解至神話、意識形

態、日常生活方式的研究特別感到興趣，它讓我們了解到在符號語言的使用中， 

有關歷史、文化、社會功能和作家意識形態間的關係。 

這裡所謂的「神話」所指的並非是歷史典故的一種傳說，而是一種言談的方

式、一種傳播的體系；它所依賴的並不是所傳播信息的本身，而是靠表述其信息

的「方式」來界定的。基本上它是由傳統索緒爾符號學中所衍生出的體系，一種

「能指」與「所指」間兩個符號系統的重疊過程；一種將歷史的、社會的、文化

的、或意識形態等各種事物的意義顛倒成一種自然的過程。神話以第一層語言符

號系統中「能指」與「所指」所形成的「意義」來做為第二層神話符號系統中的

「能指」，也就是第二層符號系統中的「形式」。而第二層符號系統中的「形式」

與它與所要指射出的「概念」便形成了神話中的「意指作用」，也就是神話本身。

羅蘭‧巴特認為任何符號都可能是能指和所指，或同時兼具兩者的性質。而這裡

所說的符號的雙重性質是指：任何的符號可以是在它第一個符號系統中的能指和

所指；但也可能在與它所處的社會文化脈絡中的位置作用後，而轉化成具有社會

文化意義的各種可能。因此，此時的符號便會由於它所處的中間環節位置，而使

的第一層符號系統中的意義轉化成第二層符號系統中新的能指與新的所指。通
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常，神話並不像在第一個符號系統中透過能指與所指的關係便很快的可以理解到

符號的意義，而是必須透過不同形式與概念的重複性才會洩露出它的所要傳播的

訊息。我們可以從下面的簡圖中了解到語言符號系統與神話符號系統重疊的過

程。13 

 

1能指 
 

2所指 
 

 
 

 
語言系統 
（第一個符號系統） 3符號（語言系統中的意義） 

（兩系統重疊轉化部分） 

Ⅰ能指（神話系統中的形式） 

Ⅱ 
所指 
（概念） 

 
神話 
（第二個符號系統） 

Ⅲ符號（意指作用） 

                      神話本身 
 

   

而由於符號的上述特徵，也使的符號論隨時有可能與社會上各個階級的實際

利益和可能的需要相結合。所以，在為了解到社會上各個階層間意識形態如何的

互相影響、轉變的前提下，我們必須要先了解到各種符號背後的運作系統。我們

可以從羅蘭‧巴特那學習到的是：任何的符號一但成為了符號 ，它的存在和運

作就不單存的依賴著它的意義，而是和它的意義、符號本身的形式、符號所依附

的事物、觀看和使用符號的人們及其整個生活世界密切相關。這也是在我的作品

中表現形式所想要表達和所想要呈現的意義：我認為「藝術」做為一種思想表達

的中介性質，不能將實際生活的發生如實的搬到畫面中，那會抹煞了觀者想像的

距離；必須要透過形式意義的轉化來與觀者保持一定的距離，進而達到神話傳

播、書寫的目的。 

 

 
 
 
 
 
 

 
                                                 
13 ＜神話學＞/羅蘭 巴特（Roland Barthes）著/桂冠圖書股份有限公司/2002/頁 169-186。 
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第三章  我看培根作品之繪畫形式 

 第一節  影響培根創作之時空背景 

  法蘭西斯．培根出生於愛爾蘭的都柏林，在他所處的那個年代，整個世界正

瀰漫著二次世界大戰結束中不安的氛圍，人們的價值觀與原本的信仰背離，戰爭

的粗暴野蠻道盡了所有精緻文明的虛飾偽善：人們戰前所信以為真的宗教、所引

以為傲的文明成就，到了戰場上全都還原成最原始的肉搏，在生死存亡的關頭，

原來蠻暴、恐懼、孤獨的這種情緒才是唯一的真實。正在大家為這一切扭曲的價

值觀尋找合理的解釋時，人們在培根的畫作中尋找到一個合理的出口。培根畫作

中那激昂、扭曲、憤怒痛苦的人體，真正觸動到戰後英國人那受戰爭殘害、死亡

陰影攏罩的心靈。此外，根據培根的記憶，他父親性情專橫嚴苛，喜歡吹毛求疵，

又愛毫不留言面的批評別人，是一個極度神經質又脾氣暴躁的人。父親所帶給他

那印象深刻的爆烈不安的形象，也許正是培根日後畫面中鮮明的人物形象：充滿

焦慮的神經質，揣揣難安的扭動著或張大口咆哮著。
14 

 

 第二節  培根創作中的現代特質 

  人物 

  傳統古典所繪畫的人物是一種完美比例的理想美；中世紀時期及文藝復興時

期的人物基本上都是以聖像畫為主，畫家乃是為宗教所服務；庫爾貝的寫實主義

所描繪的是中下階層最現實、最真實的人物生活；但過去不論是以哪一種觀點來

呈現人物，大致上都脫離不了外在形象的真實描寫，然而培根在他的畫中卻呈現

了另一種寫實的面貌，他所得到的真實往往是超越外象的，培根所要呈現的是內 

在「心象」的真實、是一種人物「心理狀態」的真實。傳統的人物畫多以外在物

質的描繪來刻畫人物的形象，但到了培根畫中他放棄了這些表象的物質描述，這 

裡所指的「表象物質描述」不僅是人物所屬物品之描繪，也包括人物的肌理（皮

膚、毛髮等）的細部描繪，他全都刻意違反傳統寫實，而以一種粗略、充滿情緒 

筆觸的技法來表現人物的面部和衣著。這些情緒性的筆觸用以取代傳統敷色的問

題， 同時也將繪畫塊面所表現的立體感變成輕薄的平刷筆觸，讓畫面中的人物
                                                 
14＜培根＞/ 黃舒屏等撰文/藝術家出版社/2002/頁8-22。 
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呈現出浮動、毫無著力點，甚至是沒有體積感的一塊陰影；而這幽魂般的魅影正

是經歷大戰以來虛空的人們、及他們無處落實的存在感的一種寫照。基本上，培

根他剝去了那象徵社會角色的衣裝，掏空了畫中人物的物質空間，使他們赤裸裸

的面對一無所有，而這種人物的「心理狀態」恰恰貼近著戰後那些空虛的現代人。

多數的培根畫作都是在表達「一個人或者是自己在一個封閉的空間裡」，即使有

兩個以上的人物，也多半沒有交談或交集。在畫面中，培根刻意的以人類最原始

的「肢體動作」來表達一個「失語」的原始狀態，也將繪畫的問題回歸到「表現」

本身。如嬰兒即以哭叫、揮動拳頭、踢動雙腳來表達內心的情緒，培根也以最直

接的感官作畫（爬行、嘶吼⋯），為的是要使繪畫達到最接近人類內心情緒的真

實，而不去想其他色彩、結構等問題，也因此在培根的畫作中，其人物經常會讓

人感到粗糙、不精緻的原因！15 

  空間 

    培根在早期處理空間的方式背景是一片漆黑，所有的筆觸像是半透明的幕簾

般，以一種沉重的力量壓迫著畫面中坐著的人物，筆觸本身就像是一個蠻暴的力

量攻擊著畫面中的人物，「空間」與「人物」處於一種對立的抗衡中，那一道道

筆直落下的筆刷痕跡，刻畫出一個如降下幕簾般的食人空間，吞噬著畫面中的人

物，而畫面中的人物也以同樣的蠻暴與之回應吶喊，而這一來一往之間即形構出

畫面的張力。培根早期賦予空間一個相當豐富的情緒表現，這個空間不但是一個

人物所存在的物理空間，在培根的筆觸下更像是一個活的生命體能夠去吞噬、襲

擊！而後期的空間則轉為較為明亮的室內空間，而在這明亮的空間當中常具有一

個舞台般的場域、有著現代室內常有的道具（床、電燈、門、椅子等⋯），畫家

看似放棄傳統三度空間的呈現，而改以較平面的表現，大量的平刷筆觸，沒有刻 

意堆疊的明暗遠近，卻意外的架構出另一種神秘的空間感。這個神秘的空間，擺

盪在真實與虛無之間的曖昧臨界點，雖然培根後來使用了較明亮的顏色取代早期

的暗沉色調，但在畫面中卻始終沒有擺脫之前的桎梏感。可能是這些色彩並沒有

營造出一種溫暖的包圍，反而是以強烈的單色調、缺少空間深度的三面立體感經 

常性的出現在牆角和牆面，這對畫中的人物形成了一種莫名的壓迫。此外，培根

在空間處理上似乎也營塑出一種可被窺視的狀態，透過畫面中的窗、門、開口等⋯ 

                                                 
15 同註14 頁58-73。 
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各方。像是隨時都可提供為被窺視的開口，被觀看的那個扭曲、無助、驚恐、吶

喊的人不是特定的人士或對象，它是所有每一個現代人的投射。16
 

  十字架構圖 

  傳統的十字架是一種宗教的象徵，但在培根畫面中所出現的十字架所要表達

的卻是一種宗教信仰的潰散。畫面中，在十字架上的不再是耶穌的聖體，取而代

之的是似獸非人的殘驅，培根他將宗教中神聖的部分給去除了，這也是他對傳統

宗教信仰所承諾人們的願景在戰後中最大的控訴與諷刺。最代表性的是培根在＜

繪畫．一九四六＞一作中，畫面中呈現出一個猶如屠場的空間，最引人注目的是

畫中那如十字釘刑架高高懸掛起的肉俎，以一種耶穌受刑的姿態展示著。它彷彿

是神聖又世俗的，因為這軀體是人或是動物，並無法辨識。前景中央一個模糊的

人形，沒有了完整的頭部，可供辨識的只剩那張撕裂的嘴。在這個畫面中呈現出

了戰爭、肉屍、屠場、刑架等意象，並以一種暴力入侵的野蠻姿態佔據了這個家

居空間，這些意象挑釁著一個看似穩定安全的密閉內部，而將其轉換成一個猶如

惡夢般的場景。在＜繪畫．一九四六＞中，畫家雖然在背景中隱約的呈現出耶穌

受刑的意象，然而這個被剖開的肉體，猶如屠殺後的肉臠，又像遭裁決後的屍塊，

十字架所象徵的宗教救贖力量完全消失，徒留畫面中那無盡的恐懼吶喊之聲。而

整個畫面也如同一個攤開展示的傷口，象徵著整個戰後歐洲的巨大傷口。17 

鏡子 

  在培根的畵中，不時會出現鏡子這個符號，並將人物影像投於其中，造成人

物實體存在與投射影像同時重疊的呈現。這種透過鏡面反射、變形、扭曲的人體

形像，使的人們在觀看培根的畵作時產生了一種陌生與不安，這也是培根對於戰

後現實狀況的一種隱喻。在培根畫面中鏡面的反射之下，凸顯出戰後一切信仰的

崩解，迫使人們回歸到原始的狀態。而人性的醜陋、粗暴、難堪則在培根的鏡面

下一一現形。18 

鋼鐵素材 

  鋼鐵素材自工業革命之後，一直是「現代特質」的象徵，從巴黎鐵塔豎立起

她那剛柔並濟的現代流線感後，鋼鐵架構的現代建築就進入了人們的公共視野。

在培根的畫面中經常出現鋼鐵製的玻璃圓桌、鏡子。培根所要刻畫的並不是讚頌

                                                 
16同註14 頁112-128。 
17 同註14 頁50-58。 
18 同註14 頁93-94。 
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現代品味，而是刻畫鋼鐵冷冽的現代特質，與空間裡毫無救贖、近乎野蠻的現代

人性，透過這樣的表達培根對文明作了最大的諷喻，他將人類在工業文明之後所

帶來的「現代特質」重新在畫作中作了詮釋；現代所象徵的物質品味與生活狀態，

原本意味著「提昇、進步」的上升曲線，也是現代主義所承諾的主要精神；但在

培根筆下卻刻意的將這進步的意義反向操作。19 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
19 同註14 頁22-26。 
 

 



  - 16 - 

第四章  個人繪畫當中的創作觀念與特質 
    我個人平常非常喜歡做菜，尤其是一些和傳統不一樣的入味手法和創意的做

菜方式。那異國的香料或是特殊的調醬具有一種神奇的魔力，能喚醒你我沉睡已

久的味蕾、能讓原本平凡的食材變身成饕客嘴中的佳餚。而創意做菜手法的過程

對廚師本身不但是一種新奇的挑戰和刺激，對饕客來說也是一種極大的視覺饗

宴。總而言之，對於這種違反傳統的入味及做菜手法本身便是一種極具遊戲性的

過程，它充滿著無窮的變化和刺激，我在繪畫創作上的態度也是如此。懂得做菜

的人都知道做一道菜要掌握的幾個基本原則，你必須選定一些新鮮的食材、正確

的調味、掌握時間與火侯的氛圍；但若是要做出一道吸引那些饕客的好菜，除了

上述必要的條件外還需要有吸引人的特質，不但在味道上要想辦法吸引人，手法

更是要創新，我在繪畫創作上的觀念也是秉持著這樣的想法。基於前一個章節所

汲取到有關藝術史中各各流派的美學觀點及及藝術家培根創作中的特質，於是我

在我的作品中歸納出一些創作中的特質，並嘗試去分析比較並學習別人做好菜的

方法。上述中的元素如同是我畫面中的材料一般，我嘗試著去做一道吸引人的異

國料理。 

 

 第一節  做為一種反省式的寓言（兩個議題） 
  一、尋找出口 

    現代人為工作、為事業、為家庭、為愛情、為一信念……等凡此種種而忙。

但須知人生之百態，豈有永恆不變的道理？在日復一日的行進當中，許多人因外

在環境的變遷、權力結構的改變、甚至於位階或勢力的轉移而引發我們對人的情

感產生了質變。在現今一片混亂的社會當中，讓我們非常擔憂的是人和人彼此之

間最基本的信任感不見了？取而代之的是表面上的假象、虛偽的內在、猜忌、阿

諛奉承等⋯⋯，社會上到處一片光怪陸離的景象。在日常生活當中有許多人、事、 

物間的關係，事實上隱藏了若干的危機，而這些危機就無時不刻不斷的在我們周

遭上演著。從對這些人、事、物上的觀察引申到繪畫上來說，元素與元素間的結

構與構成並不再侷限於單一不變的現狀，一切的事物及現狀都得一再的去被質疑

它的定位，每個人都得去面對他的情緒來尋找出口。從這些社會現象的觀察，我

認為其實即是圖2＜幻境＞的縮影。因此我創作了圗1＜尋找出口＞、圖2＜幻

境＞與圖3＜自我探尋＞這三張圖。   
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圗1＜尋找出口＞ 油畫  185cm*135cm  2004 
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圗2＜自我探尋＞ 油畫  100F  2004 
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圖3＜幻境＞  油畫  80F  2004 
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    在中世紀的亂世當中，在宗教上多以諺語來傳達普遍的真理和公認的智慧。

觀諸台灣當今之各種社會亂象，我則企圖利用繪畫上寓言性的手法來揭示社會現

象的可笑狀態。在圗1＜尋找出口＞中我以第一個想要探討的議題來做為命名，

以在畫面中變異主體之間的爭奪廝殺、受困欲掙扎突圍的心理狀態來影射現代人

中普遍的心理狀態。在圖 2＜幻境＞中我並非直接的去描繪現實社會中實際的混

亂狀態，而是透過一種象徵性的手法和隱喻式的語言來傳達；以虛擬式的自然界

場景作為對當代社會的一種隱喻式場景，嘗試著利用擬人化的物象表徵來類比出

現實社會的狀況。從早期台灣社會的純樸民風演變至今的多元化社會，對於整體

台灣社會普遍性的一種失序的幻象，圖 3＜自我探尋＞是我對於外在現象的不安

轉向內在自我反思、探求的過程。希望能夠提出另一種質疑的方向與價值判斷；

透過快速而不斷演變的繪畫過程來表達多元且迅速變遷的社會，企圖藉此而喚起

人們對當前社會失序現況的一種認真反省與哲學思考。我所思考與提問的是：當

一個主體在失去其對外聯絡的管道時，那會是一個怎樣焦慮不安的狀態？人和人

之間關係的改變是否有著相同的處境？透過對內在的自我探尋與提問，我需要的

是一個實與虛的場景空間，在這個空間中的主體是在前往另一個未知的領域亦或

是在尋找另一個溝通的可能？藉此來喚起人們對當前社會的省思！ 

  二、 移動與消逝 

    在我們所處的生活環境中，從二十世紀前半葉的工業文明過渡至後半葉的商

業文明；大環境的性格從較「機械性」的轉移至「商業化」的過程中，我們會發

現城市裡有些東西正在轉移、改變。有些東西在轉移的過程當中失去了它原有的

情感和屬性；不論是城市的機能、屬性、或者是人與人之間的關係。從城市的機

能和屬性上來看：從推崇機械進步的時代轉變為資訊科技的年代；早期商務的往

返靠的是汽車和商船，現在則是透過高科技的電子技術便可以進行遠距離的溝

通。從人與人之間的關係上來看：在政治上，今日為友明日為敵的情形比比皆是；

在愛情上，有所謂的劈腿事件；在工作上，多元社會的競爭下，每個人必須隨時

做好轉換跑到的可能。在日復一日的行進當中，許多人到頭來茫然了。因「變」

與「不變」之間關係的轉換而迷失掉了自己，如同行屍走肉一般；因關係改變的

無法認同而錯亂了時空，不知活在何時何地。對於生存狀態中情感的轉移或消

逝，是我當前所關心的情緒。 
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    2003年進入東海大學研究所之後，在一次偶然的機會當中做了有關培根的研

究報告。初次看到法蘭西斯培根的繪畫，感覺上只是又一個喜歡搞怪的畫家，似

乎新的繪畫藝術只要將顏料堆疊至畫布中，再加以運用一些酷炫的變形手法，即

能成為一種領導前衛的繪畫手法，事實則不盡然如此！在他所生存的那個年代，

整個世界瀰漫著不安的氛圍，二次世界大戰後所有的人、事、物背離了原本的信

仰，所有人類至善至美的價值觀被嚴重的挑戰，人們急於為這一切扭曲的現象尋

求一合理解釋，而培根的繪畫正是這些反傳統、反價值的代表！培根生活在西方

人失落的年代，他能夠將這種失落裸露袒裎，反映了二十世紀西方文化的一種荒

謬，不得不令人佩服其對時代氛圍的敏感性，也讓我深思同處二十世紀在台灣這

塊土地的我們，人們不也陷入一片「本土化」的迷思中？生存在這既多元化又混

沌未明的台灣社會，我被這混亂的社會所迷惑而茫然了！？在這不安的年代，社

會事件的頻傳正不斷的突顯出存在我們社會中的根本問題出來。在政治上：解嚴

後急驟民主化的過程下，台灣人尚未調整好與世界同軌的民主步調而誤用民主；

文化上，在外來速食文化的衝擊下，時下的年輕人到處充斥著享樂主義與速食的

愛情觀，那種不務實的態度正吞噬著我們真正勤勞而務實的本土在地精神。在時

代的變遷及多元文化的衝擊下，這塊土地上也存在著一群不安的人們，他們對於

當前社會現狀急驟變化之下所產生的不適應，進而對我們社會所發出的嘶吼，導

致了一些奇怪社會現象的發生。這急需要我們認真的去看待思考問題的所在，就

像培根所處的那個年代的人們，在當時世界瀰漫著不安的氛圍下，人們急於為那

一切扭曲的現象尋找一合理的解釋，我也希望藉由畫面中情緒上的嘶吼來傳達我

心中對台灣社會的關懷與省思。 

    經過老師課堂上的啟發及和同學們間的討論之後，了解到現代的繪畫並不是

畫自己想畫的、自己所認可的語言即可；現代的語彙要傳遞給他人知道，則必須

是要使用別人可以接收到且看的懂得語言才行。在培根的作品中我吸取了兩項吸

引我的特質：在「顯性」方面是他對於人物的變形處理手法及空間上的安排；在

「隱性」方面則是其個人對於現世關懷的深沉情感。所以我選擇了一個關於「出

入口」這個主題來發展，並且不斷引發自我內在的提問，主要是想探討現代人在

面臨不同抉擇之下，所必須要去面對的那一種無助和茫然的感覺。但剛開始的繪

畫內容還是較拘泥於繪畫性的描寫，對象物都具有某種程度寫實性的再現。 
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在幾經與老師和同學的上課討論後，我深自覺得：既然本創作的主題是在探討內

在情感上感受性的問題，應捨棄部份的具象寫實，好讓觀者的焦點集中在「情感」

的部份。因此，接下來的幾張創作我就比較將重心放在時間性的過程與人物的位

移所引發觀者在情感上的感受性問題。 

 

 第二節  繪畫中具個人特質的符號 

一、對於時間的概念 

  誠如德勒茲所言：後現代的時間或歷史不再被理解為是一種連續性的、或者

是有次序的過程。因為時間不再服從被有次序的運動所支配；時間不再被理解為

由一點連接到另一點的必然性程序；而歷史事件的發生，也不再被視為有先後、

有因果的必然秩序。因為「時間已經脫了臼」，人類不再以有秩序、有系統的方

式來觀察或是認知外界事物的出現。就後現代學者觀點來說：既然時間已不再是

連貫的，事物也不會連續有次的在我們面前顯現，因此我們也無法再以傳統的中

心位置以及視點觀察的方向來看外界所發生的變化。基於這項觀點以及班雅明對

於「氛圍」的概念，我認為時間對我來說如同一張作品中的「調味品」，因為它

可以讓觀者感受到不同的味道。由於創作者在創作之初便刻意的抹去時間的連續

性，盡量的讓時間呈現一種當下的凝滯感，或者是從歷史的切片中拉出使它成為

一種處於共時的語境，因此觀者必須透過對歷史的理解及當下的感受來接收畫面

中的「時間氛圍」。在圖4、圖5、圖6中便是刻意的抹去時間的連續性，盡量的

讓時間呈現一種當下的凝滯感，讓畫面中的時間成為一種共時的語境，也由於這

三張對於時間感的過渡性練習才導致了圖 7、圖 8、圖 9圖 10 畵面中人物表現的

催生。 
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圗4＜裝扮與窺視＞ 油畫  100F*2  2004 
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圗5＜共時性-1＞ 油畫  130cm*130cm  2005 
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圗6＜共時性-2＞ 油畫  130cm*130cm  2005 
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二、移動中的身體 

  在西方傳統中以人體的形象來作為創作上的表現其來有自。從西方古典時期

以來人體做為一種神話中「理想美」的表達形式；或者是文藝復興時期以人體來

作為宗教上、以及歷史史詩中的代表人物；以及十八世紀至二十世紀以來學院中

模擬古希臘羅馬風格的「素描課程」；演變至近代的繪畫中以裸體來做為一種反

傳統、反宗教、反教條的一種挑臖式表現，其最主要的關鍵在於後現代主義者對

於傳統觀念性的顛覆。現代繪畫發展至今，從杜象開始對於現代藝術觀念的徹底

解放，人體的形象也不再侷限以傳統中具象的形式來表現。在繪畫技巧的表現

上，由於畫家對於畫布中人物的經營不再視它為一種古典英雄式的描繪，或者作

為一種紀錄式的肖像描寫。因此，由觀念的不同所導引出在技巧上的運用便與傳

統中油彩那種層層疊疊的關係有所區隔。例如培根對於畫布中的人體形像，便是

採取讓原料與畫布直接接觸的方式，有別於傳統總是利用畫筆接觸的方式。他們

不排除運用ㄧ切可能與畫布直接面對面的方式，包括直接對於畫布的塗抹、噴濺

或是刮除等幾近一種暴力攻擊的方式來表達心中的情緒；而在觀念上，身體做為

一種「裸體」的表現方式也不再停留於繪畫性的描寫，而是將它視為一種政治與

社會銘刻的主張，將身體視為與政治、社會活動的介面，是一種政治、社會行為

模型的隱喻。在我這系列的作品中，主要是在探討人的情感存在與外界的關係。

因此在技巧上及觀念上多承襲了上述的觀念；畫面中的具象符號選擇以人物為

主，透過人物形象的重疊、殘影與視點上的改變來傳達一種時間性的過程。而畫

面中人物的形象也以不同面貌的偽裝或者是變形、或者是拆解、或者是去除等方

式來作為對於外在世界的心象反射。如圖 7、圖 8、圖 9 
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圗7＜移動與消逝＞ 油畫  130cm*390cm  2005 
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圗8＜不由自主-1＞ 油畫  168cm*168cm  2006 
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圗9＜不由自主-2＞ 油畫  168cm*168cm  2006 
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三、關於空間（社會傷痛的心理場域） 

    在陳秋瑾所著現代西洋繪畫的空間表現ㄧ書中提及，西洋繪畫的空間表現除

了傳統性的透視法之外尚有六大分類：1.限定性空間 2.畵者移動的繼時性空間 3.

對象物移動的繼時性空間 4.複合透視法空間 5.抽象性的空間 6.混合性的空間。20 

  傳統的透視法以畵幅面積中有限的範圍，透過線透視的視覺引導來表現出一

個無限遠的空間。畫面中通常會有所謂的消失點，這消失點在深度空間的幻象中

指向了無限遠的地方。而相對於傳統透視表現的就是限定性的空間，通常畫面中

沒有固定的消失點來象徵無限遠的空間，反而是將前後的深度空間透過平塗或是

圖案花紋來壓縮空間，限定性的空間其二次元的強度大於三次元空間的深度感，

如克林姆、莫迪里亞尼的作品等。畫者移動的繼時性空間，就是畫者在觀察對象

時可以任意變換位置，然後再把各視點所觀察到的意象統合在一個平面的畵幅

上。畵者在對物象作環繞觀察時，需要時間上的延續發展，故稱為畫者移動的繼

時性空間表現法，如立體派的作品。對象物移動的繼時性空間，意指畫者的位置

固定，被描寫的對象物不斷的移動，畫者的視線也也隨之改變；累積ㄧ段的時間

觀察之後再把它統合到畫面中，如未來主義對於動態物的速度以及運動過程的觀

察。複合透視法空間意指在ㄧ張畵中，互相平行的物體有不同的消失點。相對於

畫者移動的繼時性空間，複合透視法是指對於同一固體有固定角度的觀察，不同

物體才採取不同視點的觀察。因此，個別的形體在畫中的造型還很完整，對象物

也具有某種程度寫實性的再現，如形而上繪畫安基利柯的作品。抽象性的空間基

本上就是抽象繪畫，如蒙德里安、康丁斯基的作品。最後一個是混合性的空間，

顧名思義，就是把日常多處的視覺經驗加以混合在ㄧ起，是一種客體空間主觀幻

想的結果，如達利、馬格利特的作品。21  

  由於這次畢業作品的主題主要是在探討存在於社會中和我們的生活週遭上

漸漸消逝的情感的問題，這是一種心理層面感受性的問題。因此，在我繪畫空間

的表現上選擇比較接近於混合性的空間，但我汲取了上述六種空間表現法之原型

而再加以適時的混合。我並不特意的採取其ㄧ的表現方式，主要是為了表現出這

是一個刻意營造出來的「心理空間」，是我個人認為的一個社會傷痛的心理場域。

因此，在我的畫面中通常不採取特定的光源或者是單一的視點，取而代之的是一

                                                 
20 ＜現代西洋繪畫的空間表現＞/陳秋瑾 著/藝風堂出版社/1995/頁54。 
21 同註 20頁 54-94。 
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種對象物移動的視點，以暗示出時間流逝的消逝感；一種觀看的方式，彷彿時間

的凝滯，增加對於時間消逝的感受性；一種空間場域上的開放感及圖與地間的互

換過程，用來表達一種茫然疏離的象徵隱喻。 

 

四、疏離的氛圍 

  中國人做菜講求「色」、「香」、「味」俱全；從菜色的外觀來看是否賞心悅目；

從嗅覺的辨識系統來看是否香味撲鼻；味道嚐起來是否令人回味無窮，這就說明

了這道菜色的氛圍。我喜歡做菜。無論食材種類的貴與賤，要掌握一道好吃的菜

餚最重要的秘訣在於氣氛的掌握，我認為在繪畫創作上也是如此。 

  我覺得每個生命個體都具有一個超大的硬碟空間，在他（她）的生命經驗中

可以不斷的以各種感官知覺記錄著各種存在的狀況，像是擁有無窮的電力一般，

只要生命還存在的一天就可以不斷的製碼儲存；當你聞過了雨天過後風吹過臉頰

的青草味，你用嗅覺把它儲存起來；當你摸過綿羊柔軟又帶有體溫的絨毛，你用

觸覺把它儲存起來；當你看過夕陽餘暉的光采，你用視覺把它儲存起來。一直到

繪畫符號的視覺形象引發了你的內在記憶；一直到畫中的情緒氣氛挑動了你的內

在知覺，你才開始在那超大的硬碟空間中來回搜尋，進行解碼的動作。這時你會

驚覺，所有的記憶和感覺頓時從你所經歷過的時間位置透過時光隧道一下子全在

此會集，氣氛就此產生。在我的作品中便企圖透過此一美學特質的理解與觀者進

行溝通，去呈現一種「疏離」的氛圍，它像是我畫面中的調味品，掌控著這道菜

的氛圍。如果把疏離當作是一種符號的特質，相對於繁華的高樓大廈與來往中的

車水馬龍，陸橋下的排水溝與荒煙蔓草間的廢棄物是一種「疏離」；相對於過去

的農業社會、工業社會，資訊時代的來臨也是一種「疏離」，因為它更加深了我

們彼此間情感上的鴻溝。在城鄉差距界線日漸消弭的過程中、在一片全球化潮流

的聲浪下，「聯繫」這件事情不再像過去那樣的不方便；但時空的距離拉近了，

人與人之間的情感卻相對的疏遠了。這是一個非常弔詭的現象，值得我們去深

思。在我的作品中這項疏離的特質便是來自於班雅明對於「氛圍」的概念。作品

中場景的安排上並不是現實世界中可以理解或是找尋的到的，然而這種種虛擬的

現實空間或者是對於移動性人物形象化的象徵都是企圖讓觀者對於現實世界中

疏離氛圍的感受性來做一連結，所要反映的是現實世界中最真實的情調。 
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  那種誨歰又令人不安的氛圍，有的是來自於畫面中色調上的安排、有的則是

來自於空間上的冷感、或者是刻意的去降低它的彩度，利用色彩的鮮豔與否來與

情感上的熱情與冷感做連接性的聯想。因此，在我的畫面中時常會透過一種脫離

現實常軌的狀態來表達一種較為疏離的情感。如在作品圖1中，空間與場景的安

排上我刻意的選擇ㄧ個較為都市荒廢的場景，在畫面中我安排了許多開放性的空

間來讓畫面中的主體做一抉擇，而正當此畫面中的主體在選擇與混淆徘徊的同

時，我企圖引領觀者將其想像投射到畫面中的主體位置，進而產生一種徬徨的「冷

感」。在這個空間當中我暗示了幾個空間的去向，包括了樓梯上方、右方的空間、

幽暗的地下室、以及開闊的沒有玻璃圍幕的窗外。而在空間中的最前方則存在著

一個變異的主體，這個主體的頭部暗示著幾個其身體意志所要前往的方向，但也

正由於幾個外延力量的不一致性而使得「去向」的力量互相抵銷，而這個象徵「現

代人心理」的變異主體，仍然只能停留在原地罷了，透過此一意像的傳達隱喻出

現代人在情感上既矛盾又壓抑的心理狀態。在圖2、圖3中我刻意的安排了一種

非現實視覺世界中熟悉的場景來做為現實社會中的象徵和隱喻，圖中的主體人物

刻意的遠離畫面中的中心位置，藉此傳達來自於現實社會中的不安與情感上較為 

疏離的態度；而那些妖魔化與詩意化的象徵便是在於喚醒我們對於現實世界中的

危機意識，並讓我們能夠與現實的實際聯想保持一種心理上的距離。在圖4中所

想要傳達的是存在於社會中有一種被莫名監視的不安全感。類似於電影「楚門的

世界」劇中的那位主角人物，似乎生活上的一切都非常的便利、自然，但在其背

後卻有股更大的莫名力量在控制著他。這股莫名的控制力也許是社會進步的原動

力，但這股「冷感」也可能是造成人們在情感上冷漠的態度；大家每天似乎都生

活在冰冷的輸送帶上，按照固定的時間上班、打卡、吃飯、下班、睡覺，日複一

日無止盡的生活在這股控制力之下；這股力量來自於現代性的一種便利，但卻使

的人與人之間的情感卻相對的疏遠了。在圖7、圖8、圖9、中基本上仍然延續

著前幾張圖的概念來表達ㄧ種疏離的氛圍。從對現實世界這些人、事、物的觀察

引申到繪畫上來說；在空間方面我以開闊性的冷感和未知的幾個去向隱喻出現實

世界中所要面臨的狀態；畫面中的人物與椅子的關係，如前所述我將它視為一種

社會銘刻的主張，是社會活動的介面，是社會行為模型的隱喻，於是人物與椅子

的關係便是現實世界中權力位階的轉移。 
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    此外，我也利用了「空間」及「空間界線」上錯置的安排來造成空間視覺上

的一種兩面性格，這使的不同場域間的溝通產生了一種似乎可以通往卻又到不了

的窘境；或者從另ㄧ個觀點來看，你已跳脫至另ㄧ個場域而不自知，如圖10。

這是我對於社會現象觀察的一種寓言方式，也是將各種元素暫時性的共時化所製

造出的一種「疏離氛圍」。基本上，我認為文化區域間的衝突是造成人和人之間

「疏離」的主要原因。各區域內的「自我意識」與「自我認同」所產生的排他性

是造成彼此對立的原因；而區域間的鬥爭也會更加深彼此間的鴻溝。而在圖10

中，我除了保留了人物在時間性的表現之外；有別於圖7、圖8、圖9在空間表

現上時間的單一性格，我利用了線與面在空間上的曖昧關係，製造出觀者在視覺

閱讀上的兩面性，這不但更加貼切的表現出整體的共時性，也暗示出同時存在於

社會各個階層角落中的冷感。在整體的色調方面，相對於那些較活潑鮮明的色

彩，也刻意選擇較誨暗的色彩、用一種對比性的反動力量來傳達出現實世界中的

真實狀態是一種不斷疏離的過程。 
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圗10＜不由自主-3＞ 油畫  168cm*220cm  2006 
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結論 

  在資訊多元化、科技尖端化的二十ㄧ世紀，不論是交通便捷的聯繫或者是網

路世界的漫遊，使的世界各地的文化得以更加快速的連結溝通，世界地球村與全

球化成為了不得不然的趨勢。雖然便捷的交通網絡使得我們得以探尋過去無法到

達的領域，但也相對的剝奪了我們貼近於人的互動溝通與親近土壤氣味的機會；

雖然尖端的科技未我們帶來了許多生活上的便利，但卻讓更多人因此在行為溝通

上產生了退化現象。這不得不讓我們去認真的思考，科技文明的躍昇如何與人類

基本的情感價值與能力來取得平衡？ 

  在本次畢業展的作品中我以「移動與消逝」為命題，意在探討現實世界中存

在於科技文明與大環境制度背後對我們所造成牽引的那股力量給予我們的影

響。但是平面繪畫作品相對於聲音、影像作品來說，有其先天上的限制。聲音透

過聽覺上的傳達，在節奏、音量、音質上的表現可類比於繪畫中的顏色、明暗、

肌理情緒、速度情緒等⋯⋯。但繪畫上的表現卻不如聲音與文字上的結合來的易

於被認知與理解（當然繪畫中有可能加入文字的部份，但我覺得那不是在於說

明，因為繪畫本身並不是在於直接的說明，因此也較難於被理解。）；在動作影

像方面來說，雖與平面繪畫同屬於視覺上的傳達，但因其媒材上的特性表現之

故，能夠儲存足夠的視覺影像，再加上聲音及文字的加入，讓其在表現上的運用

更是如虎添翼。只要掌控得宜，相較於不會說話、沒有大量動態視覺影像的平面

繪畫來說，有其較易於被觀者理解的條件。因此，在有限制的條件中要傳達出作

品背後的精神內涵則必須透過美學上的加工、過濾，透過一種「譬喻的手法」，

也就是打比方的方式來讓觀者投入其生活情境中的想像，這就是一種「移情作

用」。這樣才能彌補平面繪畫在先天條件上的不足。平面繪畫在有限範圍中所要

提供的不是圖像說明，而是一種「氛圍」，一種與歷史、記憶相連結的「氛圍」。

影像並不呈現在畫面中，而是儲存在觀者的記憶中；只有作品中的氛圍觸動了觀

者的知覺記憶，這時的作品才有其意義，在研究所期間我在繪畫觀念上所得到的

最大喜悅莫過於此。但對於「氛圍」這把開啟觀者心靈的鑰匙要如何去掌握它，

則是我接下來所要面臨的另ㄧ項課題！我希望透過有關在地生活經驗的一種搜

尋，使觀者對於畫面中的氛圍更易於連結。透過來自於現實生活氛圍的靈感， 
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將其象徵性予以符碼化的結果呈現在作品當中，企圖傳達來自於現實社會中受制

於那股牽引力量所帶來的「冷感」與「疏離情感」。 

  「人」本身對應於世界來說就是一個小的宇宙，在適當的時機與合適的地點應

該得到很好的能量抒發，否則身體就要出了毛病；身體它是一個能量轉換的機

器，對於人生各個階段訊息的接收進行一種能量的轉換，在我的創作過程中這種

能量便得到了很好的抒發。這樣的能量調節方式猶如水庫洩洪一般，是為了承載

著下一波更大的能量，而生命本身也在這樣不斷的調節過程中得到了一種有意義

的成長。紀錄時間可以有許多種方式；有的人透過「閱讀」，在人生不同的階段

中在腦海的記憶裡留下不同的印記，以供將作為搜索的路線；有的人透過「行

旅」，在現實的天地中留下腳印，以作為品嚐人生最好的見證。對於人生的每個

不同階段，我選擇利用作品紀錄的方式，來回應於對當時週遭人、事、物的感受。

而「創作」之於我不但是一種人生座標的銘刻，也是一種能量的反芻與轉化，更

是一種適時的能量宣洩。而「作品紀錄」本身可以為這自我實現的過程中留下見

證，就像行旅的腳印一般。感謝在東海大學研究所期間我的指導教授黃海雲老師

對我的指導，也感謝林平老師、薛保瑕老師、陳建北老師給我在觀念上的啟發；

最後我要感謝在背後默默支持我的家人。 
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參考作品： 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圗11＜移動與消逝-草稿＞炭筆  130cm*520cm 2005 
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