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解嚴後台灣當代藝術的主體與認同觀照──初探 

蔡昭儀 Tsai, Cha-yi 

 

摘要 

在台灣多舛的歷史結構中，自我、主體與認同的結構，呈現不得不隨政治現

實而跳變流轉的遊移樣貌。解嚴後政治禁忌破除、思想檢查鬆綁，台灣居民文化

身分認同的內在矛盾也同時躍上枱面，隱藏在當代「多元與活力」面貌下的認同

觀照與主體探尋亦成為藝術創作指涉的重點之一。本文從「過去—現在」相互貫

聯的歷史視角，討論解嚴何以成為台灣當代藝術創作內涵轉化的推手，使藝術家

呼應時代的「變局」，面對多元文化的事實去反思歷史經驗中的文化意義與主體

問題。本文並從三個面向入手，以幾位當代藝術家的作品作為深入解析的例證，

提出這些作品如何在以台灣經驗為主體的表現題材裏，顯影藝術家對於當代人文

處境與主體問題的思考。 
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「我（我們）是誰？」的追問，是一個超越時空的永恆課題，藝術作為時代

的見證，如何在創作中尋找自我？如何去摸索並處理這個跨越時空的「身分認同」

課題？如何釐清、建構自身的主體性？這些古今皆然的普世性問題不只考驗著藝

術家，人人皆想尋求答案，但每每在既模糊又清晰的想去看清楚自己是誰的同

時，總有漂浮不定或曖昧不明的疑問產生。對藝術家而言，這些困惑既是社會、

人文的，也是哲學與心理的，他們的藝術演譯每每隨著自我界定的身分探索而呈

現纏繞糾葛的內在精神樣態，並且在各自的認同推衍中，以一種緩慢的速度，逐

漸匯流為呈現時代精神的主體意識。 

在自我與認同疆界建構的過程中，除了一個相對穩定、封閉的主體身分外，

時常還交織著跨越這個主體身分疆界的「多重認同」迴音，彼此之間形成相互對

抗的力量與壓力，這種既矛盾又相互辯證的狀態，正是台灣多舛歷史的寫真。台

灣以其海洋島嶼的地理現實，一方面具有向多元異文化開放的先天性格，而另一

方面，時代及國際局勢的詭譎變化，又使其走向了承載殖民及移民雙重經驗的命

運。從十七世紀帝國主義海權時代荷蘭及西班牙的爭逐佔領（1624-1662）、明

鄭時期作為抗清基地的勤力墾殖（1662-1683）、大清期間漢族文化的積極入主

（1683-1893）、到日治時期日本化及皇民化的殖民統治（1895-1945），以至二

次戰後國民政府渡海偏安的軍事戒嚴，台灣文化的發展軸線在不同政權主體強勢

的主宰與模塑中，呈現不得不隨政治現實而跳變流轉的遊移樣貌。 

對居住在台灣的人來說，身分認同之所以多變、不定與曖昧，是與時代的「變

局」緊密結合在一起的。二十世紀以來的台灣視覺藝術，也經由這樣的時代經驗，

產生了特殊的內容與體質，其轉變與發展的誘因，有小部份是來自藝術本身內在

質變的催化，但決定性的因素則主要繫於外在政治、社會以及國際潮流演變的導

向影響，藝術家的自我形塑及主體認同在大環境機制遇合、移轉的過程中，所產

生的矛盾、對立、辯證與交融，可以說是激化藝術語境演變的關鍵性因素。那麼，

在台灣起伏詭變的歷史之河中，激發當代藝術嶄露頭角的「變局」為何？從歷史

的流變來看，終止戒嚴狀態的 1987 年，可為一個關鍵性的「變革點」。 

解嚴之後，台灣壓抑已久的社會力遽然蹦發，自此不論在政治、社會、經濟、

歷史、文化，甚至每個人生活的各個層面上，都產生了巨大的衝擊與變化。對台

灣藝術的發展而言，這個政治禁忌破除、思想檢查鬆綁、言論大幅開放、充斥著

改革呼聲的蛻變年代，同時也是藝術對於現實關懷以及時局思考的創作觀點及表

現方式產生質變的重要轉折點。台灣在經歷殖民、移民及三十餘年威權統治的複
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雜歷史背景下所壓抑、蓄積的思變能量，在解嚴所意味的自由與釋放中，成為走

向開放與多元的強力催化劑。藝術家通過個人詮釋來反映時代現實的觀點、手

法、切入方式，在此社政劇變的氛圍中，與戰後以來的藝術表現開始形成一個鮮

明的區隔，並顯現在幾個方面上，其一：藝術家擺脫了以往因政治高壓所採取的

疏離現實的美學關懷模式，自此敢於以稜鏡般的視角，基於個人不同的認知、體

驗、價值觀與藝術追求，從不同的角度與面向，折射出他們對時代真象的各種詮

譯。其二：藝術家開始以參與者的身分，深入本土台灣的各個層面進行探索、質

疑、反思與考掘，在不斷解構與建構的抗衡、衝突中，如多重折射的稜鏡，解析

出藝術的社會性與時代感，鏡照當代生活與時代心靈既複雜又活潑的多元面貌。

其三：解嚴後台灣居民文化身分認同的內在矛盾也同時躍上枱面，在逐步確立本

土經驗之可貴，文化社會也開始以本土經驗作為重新建構主體意識和精神心靈的

途徑之後，藝術家的探索，除了從自己隨著解嚴文化成長以來的台灣經驗

加以重新拼組、詮釋，台灣經驗中的各種文化記憶與當代社會的時代現象，也

成為藝術家投射自我與身分認同的創作對象。 

當代藝術可以說是二十世紀台灣美術發展史上最為波瀾壯闊的一環，「多元

與活力」是許多藝評論述對當代藝術的考語，因為此一時期視覺藝術的發展，已

不只是創作形式與內容、題材上的開拓，而是更進一步的體現在對時代重要議題

的呼應、對社會變遷的思考、對文化現象的解讀、對自我內在的剖析上。而隱藏

在「多元與活力」下的認同觀照與主體探尋，也自然不是美術領域單線發展的成

果，它是整體文化結構在內、外在大環境變遷下所激撞出的成果。 

 

歷史長河中的印記 

歷史時間過去的未過去，依然存在著。未來的早來到，也早存在著。惟在

此時間中，必有其內容演變，而始成其為歷史。 

錢穆1
 

台灣近代史上政治主權兩度易主，1885 年由清朝政府轉手日本，1945 年再

由日本轉手國民政府；在改朝換代後以高壓手段進行的文化統一，使台灣居民一

方面內在具有高度複雜與曖昧的文化身分，一方面也同時面對政權主導下外在文

化身分的歷史斷裂。儘管本土文化的自主性不斷受到箝制與架空，但文化更迭上

割不斷的糾纏牽連，使這些歷史經驗一方面在台灣文化的發展上造成痛苦的扞格

                                                 
1
 錢穆，《中國歷史精神》，台北，東大出版社，1976，頁 4。 



 

 4 

衝突，一方面也成為台灣多元文化形構的元素。二十世紀百年多來的台灣視覺藝

術，也經由這樣的時代經驗，產生了特殊的內容與體質，其轉變與發展的誘因僅

小部份來自藝術本身內在質變的催化，決定性的因素主要繫於外在政治、社會以

及國際潮流演變的導向影響，藝術家的主體認同及意識形態在大環境機制遇合、

移轉的過程中，所產生的矛盾、對立、辯證與交融，可以說是激化藝術語境演變

的關鍵性因素。 

解嚴後的社會場域與文化氛圍，讓台灣真正擺脫了威權力量單一主體的規訓

色彩，面對多元文化的事實去反思歷史經驗中的文化意義與主體問題，並在歷史

經驗的不同文化切片中去尋找「台灣」的脈絡。或許也可以這麼說，面對威權時

代那個「主體」認知的解構，台灣人的身分認同其實是再次處於斷裂／延續的緊

張狀態，在質疑舊身分的危機意識下，追尋新認同便成為集體歷史意識的反映與

回聲。 

從某一方面來說，當代藝術是從權力支配者所規訓、架構出來的現實，轉向

由歷史傷痛以及傷痛印記所生成的真實。歷史傷痛的變異與傷痕的演化含有時間

的向度，一如自我與認同的形塑也具有時間的向度般，在時間的累積中，形成多

層次、層層疊蓋的立體結構。在台灣的歷史經驗中，每一個主導性的支配力量都

意圖以文化認同的整備來展現其權力，但每一次的認同整備也都無法消弭一些不

符合單一主體的文化經驗記憶，這些規訓主體以外的文化記憶同樣隨著時間層層

積累，進入意識的底層，最終形成強勢主體與異質對體（the Other）間並置又對

立的矛盾關係。因此，台灣歷史傷痛所生成的真實是──主體的文化認同經歷一

次又一次的統合／斷裂，在時間過渡中不斷的失落、猶疑、變化，形成多層次累

積的內在矛盾。解嚴之後，威權的整備與規訓力量宣告消解，台灣人文化身分認

同上深隱的內在矛盾全面浮上枱面，大眾的記憶開始積極的介入歷史的解讀與詮

釋，威權式的、一言堂中心的意識形態不再能為不同性別、族群的人們代言。巨

視過往歷史傷痛的變異與傷痕的演化，尊重並微觀個別經驗的特殊性與個體記憶

的差異，成為開啟自我與認同的追尋與辯證的當代向度。 

 

當代時空下的自我、主體與認同 

自我、主體和認同的概念，是人文與社會發展的核心課題。新佛洛伊德學派

Eric Erikson 主張認同（identity）是涉及心理、社會及歷史的複雜概念，認同既

是辯證的、也是動態的，它在大環境的歷史演化中具有連續性，但同時也受到生
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活環境及社會狀況變動所制約。2因此，經由社會、語言、歷史、意識形態等建

構的身分認同，具有不斷發展、隨著時間及空間逐漸開展或變化的特質；它並不

是一個不變的枷鎖，而是在與既有的概念、意識不斷的相互對比、辯證、交融中，

持續校整自己的角色定位、價值觀以及主體認知。 

當代文化研究所指出的「認同的混合狀態」3，即對於多重文化間錯綜複雜

的歷史與認同所造成的主體位置的不斷挪移，提出了穿透性的解析向度。從台灣

的角度來看，從移民、殖民到全球化的歷史經驗，使得早期大陸移民的中原文化、

日本的殖民文化、戰後國民政府的大中國思惟以及西方歐美的現代文明，在時間

推移後的當代時空中，轉化為台灣文化內在消長的一部分，但也讓當代生活充斥

著許多跨文化經驗，創造了文化混生與雜交後所形成的奇特面貌，同時也產生了

許多身分和文化間的流動及混合問題。 

台灣的主流文化形構必須被放在第三世界所共有的結構性經驗來看：殖

民、去殖民、內部殖民及新殖民的資本主義運動過程。少了這個歷史面向，

文化帝國主義只是空洞的道德名詞，無法捕捉歷史的痕跡，也無法解釋黨

國資本機器如何在過去建造國族文化，如何壓制主體群自主性的建立，更

無法解釋大眾文化的形式何以混雜了美日商品的文化因子，也只有在這條

軸線上，在地與全球才能夠辯證地扣連在一起。 

陳光興4
 

當代是一個自我意識高漲，但認同邊界鬆動、主體位置不確定的時代。身分

議題在當代社會的此起彼落，凸顯的正是認同意識不斷遭遇挑戰的焦慮與不安。

尤其解嚴後紛亂的自由所帶來的開放，讓有別於以往中國歷史與文化傳統的生活

經驗與人民的記憶，不斷的跨越體制所切割的認同想像，從台灣的敘事觀點被不

斷的加以解構。過去的所謂的歷史、傳統與文化透過當下台灣社會對照觀看的角

度來探討，就愈加凸顯以往政治主權將充滿差異性的個人、時間、文化歸為單一

認同建構的虛幻。當代人（尤其是那些出生於 1950、60 年代的人）對於身分認

同大敘事的質疑，一方面挑戰國民教育體系與官方文化所制定的關於台灣近代歷

史的狹隘觀點，但也同時因為台灣居民高度複雜與曖昧的文化身分，而形成多

元、差異的身分想像與再現位置。 

                                                 
2 Berne, Eric. Review of Identity: Youth and Crisis by Erik Erikson, New York 

Times, March 31, 1968. 
3 見唐維敏譯，〈流離失所──霍爾的知識形成軌跡〉，《文化研究：霍爾訪談錄》，台北，元尊文

化，1998，頁 17-62。 
4 陳光興，〈解毒《文化帝國主義》〉，《文化帝國主義》，台北，時報出版社，1994。 
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儘管解嚴後對於以往國族／族群身分建構的形式與權力壓迫是社會普遍關

心的焦點，但在後現代思潮與媒體文化的強力影響下，跨國資本主義所主導的全

球化都市經驗，急速佔據當代台灣廣大且多樣化生活內容的重要部分。美、歐、

日、韓等國商品文化及消費意識形態的輸入，以及日益全球化與異質化的都市空

間與生活經驗，成為台灣文化、社會與個人在「當下」無法逃避的時間與空間位

置。「我」與「他者」的對話向度，開始穿梭於在地與國際、區域與全球、真實

與虛擬之間，廣泛的質疑與漂浮不確定的「身分」感，在全球化、數位化與網際

網路的影響下，形成另一種值得思辨的身分課題。 

自我和主體主要是社會、語言和意識形態等建構的結果，但人類的思考和認

知並非僅局限於國族／族群身分等社會權力關係中的自我與主體，精神分析領域

的相關理論指出了人類自我和主體的形構，還必須考量無意識、慾望和本能衝動

等面向。5台灣長達近四十年的戒嚴統治，禮教的道德束縛一如政治的思想箝制，

是主政者維持社會安定、穩固政權的重要手段。解嚴後的自由氛圍導向了對禮教

權威、約定成俗及忌諱領域全面的質疑與檢討。伴隨解嚴而來的禁忌解放，讓內

在自我、慾望與情慾議題正式浮上枱面，人們開始以自由且全然開放的態度，重

新考掘自己真實的內在心靈，探索以往不可言說的身體及內在情慾。藝術創作上

對於個體官能的探究、性意識的覺醒與投射，成為一種反證諸己的探索與救贖，

並透過理性或感性的自我解析、表白、暴露，呈現當代人在後工業社會中的精神

狀態，解放心靈層面最真實的渴望。 

 

台灣當代藝術中的主體與認同觀照──舉隅 

 

一、政治、社會、歷史議題所顯影的主體與認同觀照 

當代時空中「台灣經驗」的複雜性，明顯的體現在一切對於身分認同大敘事

的質疑，而對這種複雜性的質疑與探究，在經歷解嚴的釋放後才真正得以脫離威

權時代的單一意識形態去拓展多元的本土聲音。藝術家在解嚴初期的「大批判」

時期，透過解讀歷史、批判時政、嘲諷現實的方式來彰顯藝術發聲的社會化目的，

顛覆政治長久以來對思想的宰制，而作品的內容除了凸顯出台灣奇特的國家處

境，拆解這種處境下所造就的荒謬政治神話，直接面對台灣與中國歷史的牽連與

糾葛進行考掘、省思與批判，也是創作表現的重點之一。尤其國際情勢上台灣、

                                                 
5 梁濃剛，《回歸佛洛伊德——拉康的精神分析學》，台北，遠流，1989。 
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大陸、全球相對關係上的詭譎與曖昧，使「本土意識」與「身分認同」的問題呈

現各自表述的歧異論爭。台灣文化具有濃厚的中國傳統文化及美、日等國的流行

文化因子，台灣與大陸政治形態上的迥異與區隔，一方面使本土意識與中國文化

產生曖昧的對立關係，美、日商品與消費意識形態對大眾文化的強勢影響，又為

台灣文化注入複雜的因子。藝術家個人化但多元角度的探索，凸顯的正是文化身

分與文化符號指涉的不穩定性，亦揭露了當代人認知與意識狀態轉換過程中多端

與多角的自我投射方式。 

梅丁衍與連德誠對台灣盤根錯節的政治、歷史與文化狀態有許多精闢的探

討，他們意不在揭露自我的政治立場，而是跳脫以往單一詮釋的架構，凸顯游離

在台灣／中國、在地／全球間的處境與身分定位困境。如梅丁衍的《三民主義統

一中國》（圖 1）以拼圖方式合成孫中山及毛澤東的攝影肖像，「三民主義統一

中國」是近四十年的戒嚴統治過程中由黨國機器所在台灣建構起來的一個大夢，

但台灣、大陸的對峙關係及在國際地位上的彼長我消，讓這個夢想面臨現實的嚴

苛考驗，也使台灣民眾產生了普遍的困惑與矛盾。梅丁衍利用「拼圖」來凸顯這

個難解的謎樣關係，以國父影像呼應台灣「三民主義統一中國」的政治宣傳口號，

毛澤東則對應大陸「解放台灣統一中國」的野心企圖，在兩位歷史人物孰是本尊

孰為分身難以分說的弔詭與曖昧中，提出對「統一」這個政治修辭的諷刺性詰問，

並凸顯台海兩岸長期糾結與拉距下微妙的對立狀態與政治現實。梅丁衍的另一件

作品《給我抱抱》（圖 2）則是用 29 個抱枕來呈現台海兩岸的矛盾，其中最大

的抱枕代表聯合國，其他的國旗小抱枕則代表台灣的邦交國。自台灣 1971 年退

出聯合國之後，大陸即無所不用其極的全面打壓台灣的外交空間，使得爭取邦交

國成為台海兩岸政治角力的戰場。台灣在大陸機關算盡的壓迫中，之所以花費無

數的精力、金錢與資源主動出擊，熱情的擁抱首肯結盟的邦交國，主要在於它們

是代替台灣在聯合國這個重要國際場域發聲的唯一管道，也是台灣表達國際差別

待遇抗議的揚聲筒。此件作品即扣合了台灣在國際世界的壓抑地位，作品中的國

旗抱枕自 2000 年創作初始之後，在每次的展覽中都會反映台灣邦交國最新的建

交、斷交狀態而增減，其「消長」式的創作觀念，一方面在反映台灣面對大陸壓

制下險惡的外交處境，另一方面則呈現這種「抱抱」的虛無與不可信任。台灣的

邦交國在大陸威脅利誘的政治遊戲中隨時可能投懷他抱，給不給抱，非關兩造真

不真心，只問條件合不合意，終究只是國際政經利益交換的策略與籌碼而已。 

連德誠的作品一向強調文字與影像的關連作用，用以揭露台灣社會在轉型期
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間，政治、傳媒及通俗文化相互作用的特殊現象。《無題（Pachinko）》（圖 3）

一作並置了日本國旗、日本輸入台灣的賭博性電玩行業「Pachinko（柏青哥）」

招牌以及「松柏長青」式的早期台製外銷風景畫，圖像與音意以相互指涉的方式

突顯台灣與日本近代以來的交纏關係。「Pachinko（柏青哥）」是始於日本昭和

初期的娛樂遊戲，發展至今已是日本大眾生活的一部分，堪稱日本的「國民休閒

活動」之一。此賭博性電玩行業渡海而來，在 1990 年代初期一度充斥於台灣的

大街小巷，而且不管店名為何，門口都會掛上大大的「Pachinko」招牌招攬來客。

連德誠在此使用了他慣用的望文／圖生義的雙面手法，以代表日本民族日不落象

徵的烈日式大紅點國旗來搭配「Pachinko」一字，用以指涉此一日本次文化在後

殖民的消費時代也如同當年殖民台灣的軍國力量般，具有強大的滲透改化力量。

「柏青哥」雖然堪稱是一種大眾消磨時間的休閒活動，但其「賭博」的性質充滿

對人性貪婪弱點的撩撥與引誘，多少人因之沈迷，其結果不只是消耗掉大眾的時

間與精力，同時也造成社會力的耗損。藝術家在此特別並置了一張「松柏長青」

式的風景畫，這是台灣早期甚受日本人喜愛的外銷畫，「松柏長青」圖恰與「柏

青哥」譯音的字義雷同，兩者在不同的時空中各是台灣對日本、日本對台灣的文

化輸出產業，但文化性格相異的兩者所造就的社會影響力也不同，Pachinko 因為

滿足了人類追求刺激的天性而具備腐蝕人心的力量，松柏長青圖上突兀、具有侵

蝕力的圓點，正影射了 Pachinko 風行後台灣社會的內耗現象。 

侯淑姿的作品《猜猜你是誰》（圖 4）則反映了台灣文化離不開現實的政治

課題，以及族群議題高度政治化後，台灣人在身分認同上的諸多矛盾。此作以口

述歷史的方式紀錄五位居住於台南的不同族裔人士的生命經驗，其中包括了原住

民（萬淑娟）、經歷日本統治的台灣人（沈吳足）、出生於台灣的眷村子弟（陳

亞文）、大陸移民來台的婦女（陳慧蓮）、戰後來台的外籍傳教士（紀寒竹）。

這幾個人的生命經驗都與台南的歷史緊密相連，生活在同一個地區，卻對自我身

分認同有完全歧異的表述，這些故事正呈現出台灣文化與政治無法切割所引起的

社會問題，以及多元文化交雜所形成的諸多族群矛盾。作品透過「你／我是誰？」

的提問，探討台灣人在經歷移民、殖民、全球化交錯的歷程之後，自我在跨越不

同的環境、社會、文化脈絡時，對「跨越」這一行動的心理掙扎與困惑，也呈現

在政治亂象、族群對立的社會氛圍中，面對個人身分認同的迷惘與失落。 

世紀末的台灣已然走向消費社會的型態，全球化的資本主義在不同的經銷代

理間所開啟的強大國際網絡，使本來就具有開放性格的海島台灣，難以抗拒域外
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大眾文化的殖民影響力，尤其在年輕一輩的創作者身上可以明顯的觀察到。以洪

東祿的「美少女」系列及以「光柵片」多面變化的幻形手法所呈現的一系列漫畫、

電玩偶像人物為例，這些作品就反映了台灣新世代的消費文化和美學取向。如作

品《春麗》（圖 5）這個虛擬偶像是台灣「五年級」後段班與「六年級」前段班

（指出生於民國五十年代後期及六十年代初期的一代）童年回憶的一部分，她是

日本電玩「快打旋風」的主角，被塑造為一個武藝高強的中國俠女，為了殺父之

仇行走江湖，每天都會遭遇不同的格鬥對手。春麗經過洪東祿 DIY 改造之後，

除了正字標記的兩個圓形髮髻，還有著與洪東祿其他作品中「少女」主角一樣的

特色──姣好細緻的西洋式臉孔，豐滿但纖細、挺拔的身材與修長、強壯的美腿。

如果說「春麗」是日本次文化吸納了美國次文化後的產物，「春麗」在台灣的風

行，則揭露了全球化潮流下流行文化橫向移植的無遠弗屆，以及台灣青少年對異

國次文化無所抗拒的感官耽溺。春麗在此頗有頂天立地的豪氣，背後是具有濃厚

文本意義的中國萬里長城的天下第一關，在政治神話人物毛澤東肖像以及兩個極

具統戰意義的政治標語前耀武揚威迴旋踢的春麗，是在炫耀其多元文化雜交後的

神奇力量？挑戰源遠流長的中華文化？還是對共產政權下戰書？或許全都是，對

於在電玩與網路陪伴下成長新世代來說，虛擬世界裏的身分認同問題取決於個人

的創意能力而非國族身分，因此春麗一夫當關的天真、萬夫莫敵的無所畏懼，也

就如同洪東祿這個世代對於美國、日本、台灣、中國的消費符號及虛擬人物的隨

手摘取後剪輯排列一樣，顯得毫不猶疑且理所當然。 

 

二、在土地與記憶中顯影的主體與認同觀照 

解嚴之後的台灣社政禁忌解除，對台灣「本土」身分定位的追尋成為穿透台

灣文化境況的主軸，如林惺嶽在解嚴後從魔幻寫實境域的冥思場景轉移到現實鄉

土之中，開始用新的眼光檢視自己成長、生活的斯土斯民，面對解嚴以後台灣看

似紛亂卻充滿生命力的時代情緒，他嘗試將個人對於土地的情感提昇為廣闊的文

化體驗，畫作主題也開始以台灣峻山野溪的生猛動態取代以往沈鬱內斂的靜態描

寫，這些以具象手法意寫的台灣景觀，在他的自我投射下煥發出與時代氛圍合拍

的生命力。在《激流》（圖 6）一作中，本土力量化為湍急的溪流，以驚人的氣

勢奔瀉而出，飛揚、澎湃的精神化為千捲浪花，鏗鏘有力的反映出個人面對時代

變化的激昂情緖，畫風底下的濃郁情感除了是藝術家面對現實處境的自我呈現，

也是其關注當時社會脈動的人文精神體現。 
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鄭在東是外省第二代，他目睹了自己的父母對大陸這塊土地、對傳統中國文

化的緬懷，如何熔接「中國」與「台灣」，成為他成長過程中不斷徘徊出現的矛

盾。在追尋自我文化身分的創作歷程中，鄭在東曾經歷一段徘徊在回歸古典中國

傳統與／或切入當前台灣生活的探索期，1989 年創作的《江干雪意‧枯山水‧

鵲華秋色》（圖 7）代言了此一時期的掙扎與矛盾。此三聯作可以說是他八○年

代末期結合中國文人畫來進行自我探索的代表作，傳統的中國文人畫常在山水的

寫景寓情中傳達心境的模擬與移轉，但鄭在東此作顯然意不在寫景寓情，而是借

用文人畫所代表的文化寓意與象徵性，來進行自我、傳統與山水之間的思辨對

話。畫家在此化成一顆渾圓的頭顱，在第一幅畫中展讀唐朝王維的《江干雪意》

圖，第二幅則頭頂休閒鞋，飄浮於深受禪宗思想與宋代水墨畫影響的枯山水庭園

中，最後一幅則是把自己嵌入元朝趙孟頫的傳世名作《鵲華秋色》裏。以白色為

主的畫面使深色的畫家頭顱更顯突兀，畫家在此不像在悠遊山水，反而像是透過

具有強烈「中華文化」文本意義的山水畫，進行嚴肅且深刻的自我凝視與自我探

討。畫中自我、傳統與山水的對話關係，正是他藉以思索文化與土地身分的媒介，

儘管他九○年代的創作內容轉進自己從小生活的台北，以懷舊的景深來凸顯環境

變遷與主體認知的關係，但其「山水紀遊」的創作指涉仍與中國舊傳統文人活動

有著直接的呼應關係。 

許雨仁的生命經驗見證了台灣由農業社會過渡到工業時代的歷程，作品中含

融著濃濃的台灣草根味。他出生於台南的鹽鄉，自小艱困的家境造就他腳踏實地

的精神；幼時老家由磚塊堆疊構成的土厝屋、卵石舖成的小徑、甚至是對一花、

一草、一木抽芽後奮力成長的觀察體悟，都成為一種返照自我的原鄉記憶，時時

反芻式的在他的畫中浮現。完成於 1989 年的《立在石堆的自畫像》（圖 8），

畫的是自己，也是許氏特有的生活經驗哲學。許雨仁年輕時曾有一段不斷流浪的

遷徏歲月，彼時的心境就如逐水草而居的遊牧民族，時時要準備轉移陣地、重新

紮根。此畫中的自己彷如一株逆境求生的植物，在粗礫的石頭盆栽中兀自奮力挺

立。畫面背景如鹽田般疊拓密實的肌理，以及前景粗獷的卵石，都似是援引自他

對家鄉的幼年記憶；但盆栽可以隨時移位，其上的植物只能在貧瘠石頭堆中辛苦

生存，又意寫著他成年後的人生歷練。幼時的成長心路與後來的遊徒經歷在此疊

合為一，交融為這個帶著飄泊滄桑，卻充盈著濃厚生存意識的自畫像。 

 

三、從情慾與自我的考掘中顯影的主體與認同觀照 
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個人認知與了解自己的方式，除了是一種自我經驗的表述，也是一種社會結

構與處境的反映。由主觀的創作來表現潛在的自我及生命體驗，具體化藝術家感

受到而不能不釋放的訊息，可以說是藝術的主要功能。當代藝術家對「自我」存

在的高度自覺，轉化為創作的慾望與創作的意圖，其表現和訴說自我的方式，常

常直接指向對生命現象、人性本質的探討，創作成為他們藉以發抒面對現實世界

的焦慮、質疑、反省或體會的載體。 

簡福鋛認為死亡是每一種生命形態不可逃避的終極命運，尤其對因病痛而幾

度面對死亡的他來說，不斷的正視死亡就是一種重建自我存在意識的過程，也是

尋求精神救贖、超越困頓痛苦的方式。因此，面對死亡時的夢魘、恐懼、憤怒、

傷痕也常在他的作品中反覆出現。在《人的死亡》（圖 9）一作中的人形，就透

過火焚、穿透、破壞的手法，創造出令人怵目驚心的焦毀、腐爛狀態。藝術家企

圖透過揭露死亡、分析死亡、審視死亡的方式來解放死亡對自我存在的威脅，作

品也因此傳遞出一種置之死地而後生的悲憫，以及掙扎著浴火重生的堅韌生命意

志。 

同樣是自我的審視，郭維國的「自畫像」則誠實且深刻的剖析其哀樂中年的

心理狀態。在《芭蕉樹下》（圖 10）一作中，他戴著一個面具，奇特的是，這

個面具就是他自己的臉，而且在詭異的笑容上還帶著兩滴眼淚。藝術家獨自一人

在這個晦暗、冰冷的地方，為什麼還需要面具來遮掩真實的自已？難道真實的面

貌是連自己也無法接受或認同的嗎？或者，透過這種偽裝才能盡情抒發喜怒哀樂

的真正感受？那兩滴眼淚是對不復存在的原我的不捨？還是對那個不敢坦露的

真我的嘲諷之淚？郭維國在此作揭露了自己步入中年後，面對人生與生命存在意

義的躊躇、懷疑與困惑。此作的構圖方式，讓人不免想起希臘神話中的美男子納

西斯（Narcissus），因為愛上水中自己的倒影而不斷追尋，終至溺死而化為水仙。

郭維國也在追尋自己，但他顯然覺知到即使望向水塘，看到的也是經過社會化磨

礪後裝扮過的我，而非那個自己愛戀的原始真我。這種難以復返的巨大惆悵，化

為畫中人近乎戲謔與無奈的凝視──悲憫那個脫不掉面具的「我」，也同時逼視

中年的自己存在的意義。 

對於內在真我的剖析，黃致陽則是以象徵性的生物意象探索生命之謎並返照

自身，其粗獷生猛的《Zoon 系列》（圖 11）挪用了道教符咒的形式，似乎想藉

由符記的力量，召喚潛藏的原始本能。「Zoon」的英文意譯為「群生動物發育

完全之個體」，翻譯成中文則為藝術家所自創的新字「肖孝」，此字意在歸結中
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國倫理的「孝道」規範及十二「生肖」的動物獸性，並借用閩南語發音的「瘋狂」

之意，來凸顯人性中禮教意識與野蠻獸性相互制約的矛盾衝突。畫在巨大幡旗上

的半人半獸怪物，皆是以近似傳統中國水墨「介」字形「皴法」為單一的造型分

子不斷的重覆書寫而成。他們猙獰撼人的形象霸佔整個旗簾，一個鄰接一個的圍

佔整個空間，這些異化的形體個個具有扭曲變形的軀幹肢體、極盡誇大的性器，

沒有肌膚、血肉地存在一個虛空的空間中，既像行屍走肉卻又具有強悍的原始生

命力，可以不斷的自體增生、分裂、變種。說這些異化的形體是半人半獸，不如

說是人類原始慾望魔化後的產物，巨大且揮之不去，藉此影射當代人壓抑、苦悶、

卻又充滿浮動慾望的內在真實。 

侯俊明在作品中所揭露的，常常是身體與心靈對於情慾耽溺的反省與掙扎，

並企圖藉由這種面對人性黑暗面的解放方式，來消解個人的焦慮與生命的難題，

免於陷入腐化與瘋狂。在《極樂圖籤》（圖 12）一作中，侯俊明襲用了寺廟傳

統善本籤文的典雅形式，廟宇常用的「籤文」及佛家經書的「勸善文」雷同，基

本上是用來教化俗世，讓大眾可以依律禮拜，在慈悲法中薰習，除卻心中的惡念

塵垢，以洗滌累世以來的一切業障。但侯俊明卻在他的籤文中註記隱諱但離經叛

道的顛覆性內容，他的「文以載道」承載明顯的「勸世」意圖，但勸的並非宗教

的法喜智慧，而是鼓吹信奉赤裸裸的「性慾」，將「性慾」當成自我救贖的信仰，

以此對道統中性禁忌的荒謬之處進行揶揄與批判。情慾本是人類心靈黑暗與脆弱

的一面，在他的認知裏，慾望的不能滿足是心靈業障的源起，畫中赤裸人體倒錯、

矛盾的性別以及靜默、茫惑的神情，正揭示面對慾望一念天堂、一念地獄的掙扎

與猶疑，爰此，侯俊明所主張的情慾解放其實是對自我的一種悲憫，藉此讓情慾

纏結的心靈可以解開枷鎖得到救贖。 

對於「我」及「慾望」的解譯，女性藝術家的創作觀點常與男性藝術家呈現

對立的情態。吳瑪悧在 1992 年所創作的《看》（圖 13），就以女性主義的敘事

觀點顛覆了男性對女性物化欣賞的霸權專制眼光。《看》是以現成物為媒材，在

精緻的畫框上敷飾金箔，兩個取自女性內衣的圓形海綿墊，在冶豔的紅色絨布上

份外引人注目。如此這般擬女性身體的華麗造象，實際上在凸顯女性對於身體的

自主權。女體一向是男性意淫與窺視的對象，而意淫與窺視的本身即存在男性與

女性間在「位置」上的權力關係。吳瑪悧在此運用了策略性的手法來布達她的理

念，以女性身體主動開放及毫不掩飾誘引男性觀算的企圖，挑戰男、女之間凝視

／被窺的意識形態，以及其間占有／從屬的刻板結構，藉此確立女性的自主地
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位，顛覆男性藉由凝視女性身體來確認自我的權威、肯定自我主體的形態。 

自我生命能量的探尋，在藝術創作中是一個永遠不朽的命題，在此命題之

下，有些藝術家的創作是藉由宗教的元素來進行原始本能的自我修鍊與精神內在

意義的探索。宗教、信仰與禪修，是現代人面對當代社會科技超速發展、消費慾

望奔馳、道德價值混亂的精神依托方式，也是避免自我在紛亂失序的真實世界中

迷失的一種自我防衛機轉，陳建北在 1997 年所創作的《被囚禁的靈魂》（圖 14），

就試圖透過神聖的宗教儀式來找尋心靈的光引。此作的四座人像是由藝術家本人

翻模而成，在有如幽冥世界的黑暗中對著中央發光的蓮花閉目打坐，彷彿在靜思

解脫、超越之道。佛教認為在極樂世界的眾生皆是自蓮花中化生，因此，在台灣

民俗祭儀中採用冥紙作成的蓮花，具有祝福往生者去除執著心，蘊生正確思惟以

得道重生的正面意涵。此作中光潔的蓮花也具有同樣的神秘意義，為處身在陰森

氛圍中的藝術家指引一個心靈淨化的方向。何處才是心靈的原鄉？這是個大哉

問，尋訪答案的過程其實是一種以自我為中心的內在探索，精神的光引有時非關

宗教，反而主要來自於自身的深省與反思。爰此，陳建北在此並非追求宗教化的

神聖或道德完美，而是藉由性靈整合的修道體驗自偵心魔，解放被囚禁的靈魂。 

一樣從宗教拮取創作的靈感，賴純純的《心器》（圖 15）是藉由「觀音」

這個宗教圖騰來探索人類心靈的另度空間。在佛教的故事中，觀音進入涅槃成佛

後，因為悲憫的大慈大悲之心而選擇重返人間的生死輪迴來普渡眾生，觀音慈悲

的精神，因此成為廣大民眾尋求救贖所投射出的一種抽象存在。賴純純以觀音的

五色（黑、白、紅、黃、藍）與中國哲學中構成萬物基本物質元素的五行（金、

木、水、火、土）及構成宇宙空間的五方（東、南、西、北、中）相連結，觀音

因此成為一個具體可見、也可統合宇宙運行規律的真實存在。在佛教的儀軌中並

無五相／色／方觀音，此作的造像除了來自其信奉佛法的父母對觀音的愛戴，也

來自藝術家對於大乘佛教《般若心經》的體悟。塑像腳下五個不同形狀的鉛影是

作者內心的返照，也可以說是她面對生活中的各種悲喜哀矜，起心動念之間的潛

意識形態。賴純純藉由觀音的靜定與變化來觀照自我，塑像與影子是一體的，但

也有虛／實映照的交互關係；五座同一形態的觀音代表自我存在的真實性，相異

的色彩與影子則猶如情感與心緒，儘管變化無常，卻仍是在一「我」的統攝之下，

鼓勵人們時時的反求諸己，由正視自己的「心」來尋求超脫與救贖。 

 

小結 
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1987 年的解嚴，正式宣告台灣進入一個禁忌解放的自由年代。在這樣一個

激越的時代氛圍中，藝術創作成為一種有觀點、有活力的思辨行動。藝術家對於

現實的關懷視野、對時局脈動的觀察與思考，也展現了開創性的膽識與勇氣。議

題的多元化及媒材使用的寛廣度，是當代藝術有別於以往藝術表現的重要特色。

當代藝術在表現的內容上，具有政治、經濟、社會、族群、美學、心理等文化因

子，它一方面顯影當代社會的各種現象，一方面又介入到歷史與文化的內面進行

探討與詮釋。藝術家對時代的參與、對社會的觀照、對文化的關懷、對現象的剖

析、對現世生活的切入、對個人心象的表現，呈現一種百家爭鳴、有為者亦若是

的多元開拓。 

從歷史與社會、政治的景深來看，解嚴後認同的變向，可以視為是一種對長

久以來官方單一邏輯所形構的霸權主體的反思與反制。當自我界義的尋根之旅開

始從遙遠的中原挪移至台灣島嶼之上，本土多元的聲音開始逐漸改變或取代了以

往以漢族為中心的中原文化論調。對藝術家來說，面對這個如此熟悉、但在解嚴

後既紛亂又充滿陌生活力的台灣，如何尋找自我、建構認同，以及如何在主體建

構的過程中體現當代性，便成為當代藝術工作者的時代命題。 

質疑既有價值、顛覆傳統陳規、彰顯自我認知，是解嚴後當代藝術的重要特

色。當代藝術家不斷檢視的自我、主體與認同，透析的正是由台灣多元文化的複

雜性、相對性、乃至於雜種性的歷史過往所堆疊而成的現在。藝術家以個人化的

創作語彙，在歷史、文化、社會、個人的探索中解析台灣這塊土地的真實面貌，

其所體現的當代生活與當代心靈，不再拘泥於國族的狹獈觀點，而匯向了時代人

文及現實社會的終極關懷上。解嚴後的當代藝術作為我們這個世代在社會變遷中

深層的人文精神記錄，或許需要更多的時間沈澱方能給予一個客觀中肯的歷史定

位，但可以肯定的一點是，解嚴後美術的本土化發展，讓藝術的思辨真正走入對

當代文化主體與主體關係的思考與辯證中，並且朝著自由表達、深刻開拓的路向

前進。 
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