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以觀念辯證法反思「後解嚴與後八九──兩岸當代美術對照」裡的美術史

詮釋  

施世昱 Shih, Shih-yu 

 

一、前言 

除了商業性的美術展覽會以展出作品愉悅觀眾而引發人潮之外，另有聚焦特

定議題以展開討論的學術性展覽；學術性展覽又可分為展出內容較明確的研究成

果展與嘗試性質較濃厚的開放議題實驗展兩大類；1由胡永芬策展並於國立台灣

美術館舉辦的「後解嚴與後八九──兩岸當代美術對照」（本文簡稱為「雙後展」）

當屬後者。 

不同性質之展覽會的界定將有助於我們避開「實驗討論 \ 多元開放」與「成

果批評 \ 一家之言」之間的學術混戰。有鑑於此，在「後學」氾濫的台灣當代

藝壇裡，面對這場「雙後展」，身為觀眾的我們理當認識到：若該展覽會僅僅是

一家之言的學術威權，那麼，觀眾們噤若寒蟬般地、船過水無痕般地展覽效應，

這只能是「後學」語境裡被視而不見的另類反諷！相對地，開放討論才是實踐「後

學」或舉辦種種「後展」的真誠態度吧！ 

「雙後展」無疑地是極為成功的：僅從展覽名稱便可窺見其背後的恢弘企

圖，而近百件的展出作品與藝評文字也是盛大而誠懇的，尤為難得的是它將海峽

兩岸眾多當代藝術市場上的麒麟兒齊聚一堂。因此，僅就當代藝術市場與鑑賞實

務、策展與美術行政等面向而言，它都具有積極意義。同樣地，「雙後展」亦當

潛藏有眾多值得深入討論的豐富內涵等待被挖掘。 

由於本文旨在於對「雙後展」裡的美術史觀進行反思，因此除了展出作品外，

策展人胡永芬的論述文字亦將納入討論。2限於篇幅，本文無法針對「雙後展」

裡的所有議題面向一一進行剖析式的論證；這裡所呈現的僅僅是筆者個人的思考

框架與未竟的詮釋結果。 

 

二、「後解嚴與後八九」的現象學直觀與描述──通過展覽形式以詮釋其策展方

向 

                                                 
1
 游惠遠，〈一點點回到自我的思考〉，《人子─情慾與自我觀照》，台中縣太平市，國立勤益科技

大學，2007 年，頁 4。 
2
 此展覽會的展出內容與胡永芬的藝評專文均已集結出版，詳見胡永芬，《後解嚴與後八九─兩

岸當代美術對照》，台中市，國立美術館，2007 年。 
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根據展覽目錄，「雙後展」企圖將兩岸當代美術所指涉的眾多文化關懷詮

釋 \建構為：（一）「歷史─文化─政治」：「政治發言」、「文化主體＆身分認

同」；（二）「個體─生命─環境」：「個人內在對映社會現實」、「人性妄念」、「消

費反諷」。雖然兩個論述脈絡下的五大議題綱舉目張，但是，實際展出的作品

與內容卻有不少令觀眾們感到疑惑的地方。好比說：「個人內在對映社會現

實」、「消費反諷」兩個議題彷彿是大陸藝術家的專利！？對比於上述專屬大陸

藝術家的「消費反諷」議題裡僅有李民中一位台籍畫家，「文化主體＆身分認

同」則是僅有王子衛、余友涵兩位大陸藝術家而彷彿是台灣專屬的關懷焦

點！？另有以台灣藝術家為主的「人性妄念」議題；此一子議題除了展出抽象

表現 \ 風景油畫之外，亦大量地囊括了數位影像、水墨等媒材而與其它議題

有較大的區別。此舉頗令身為觀眾的筆者直覺上認為：這是無法以既有框架予

以歸類卻又割捨不下特定作品的權宜之計！？結果是，真正足堪進行「兩岸當

代美術對照」者僅剩「政治發言」的陣容較完整堅強！ 

「雙後展」真的只是一個名實不符、荒腔走板的演出嗎？應當不是。它雖然

是一個實驗嘗試性質大於研究成果報告的展覽會，但它理當一同於研究成果展般

地有其自身的藝術觀念與定義、美術史觀與詮釋方法。因此，探討「雙後展」背

後的指導觀念或有助於我們更進一步地認識它。 

由於「雙後展」展出作品的創作時間跨度是從 1987 \ 1989 年前後一直延續

到今年（2007 年）的，因此，我們彷彿感受到策展人企圖將這長達二十年的兩

岸當代美術發展史予以結構性建構的企圖心。只是，在後現代思潮氾濫的迷離景

觀下，我們或可預見這將是一個極其困難且頗具爭議的巨大學術工程。 

相對於「後八九」已成為大陸當代藝術史上的一個專有名詞，所謂「台灣當

代藝術裡的『後解嚴』」是指一個約定俗成的歷史時期、一個客觀存在的重量級

繪畫團體還是策展人的特殊詮釋呢？「後解嚴」與「後八九」這兩個美術史上的

重要現象對兩岸當前美術發展的具體影響又是什麼呢？ 

如果「後解嚴」是指涉了一個歷史時期，那麼，「雙後展」的展出內容顯然

地不能包含解嚴之後的台灣美術 \ 藝術概況，因為：複媒裝置等以年輕藝術家

為中堅而代表台灣進軍威尼斯雙年展的主流媒材固然在諸多子議題中大量缺

席，能與大陸畫家周春芽等抽象風景畫相映照的台灣老一輩「抽象繪畫─內在真

實」亦彷彿在解嚴之後作古，而年齡層分布最廣的、堪與大陸形式技法相比較的
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台灣寫實主義油畫亦在此缺乏討論。3
 

那麼，「後解嚴」是隱喻著一個類似「後八九」般的繪畫團體或台灣美術史

上的一個重要展覽嗎？4也許我們可以無須為這個問題傷腦筋，因為策展人的意

圖極可能僅僅是創造性地利用「後解嚴」這個名詞以求對應「後八九」，她 \ 它

並不試圖（也不可能）囊括解嚴後的台灣當代藝術裡的所有普遍現象。從實際展

出作品來看，「雙後展」主要探討的僅僅是兩岸當代藝術多樣媒材與多樣表現裡

的某種局部現象、若干媒材與作品選樣而已；這就好比谷文達等屬於「後八九」

的重要藝術家亦不在「雙後展」之列一樣。5
 

綜觀該展覽，除了較為少數的水墨、雕塑或其它數位影像多媒材外，最重要

的展覽焦點當屬具象寫實風格的油畫作品；這也是「雙後展」之副標題以「美術」

而非「藝術」相標榜的原因之一吧！？顯然地，較全面地探討同「後解嚴與後八

九」相關的種種藝術現象並不是這個展覽的目的；非油畫類的展出作品僅具消極

性的參考作用。如此種種，彷彿暗示著「雙後展」的真正關懷重點並不如標題般

地開闊，而是具有較大的限定性的：它以通過兩岸某種經過特殊選擇的美術作品

之對照，以探討「後解嚴與後八九」這個「後學」大框架下的若干文化議題！？

以此，在揣測「雙後展」背後可能隱藏著詮釋性地建構兩岸當代美術史之「共時

性結構」的動機之後，我們或能為它較忽略從解嚴 \ 八九以至今日的廿年間的

「歷時性流變」的缺憾感到釋懷。也因此，若有斤斤計較於「雙後展」為什麼沒

有正視複媒裝置或抽象繪畫的這種學術名詞討論與研究範圍界定等問題者，恐離

題遠矣！ 

那麼，「雙後展」的具體關懷對象為何？這個問題的答案或可從「兩岸當代

美術對照」這個副標題來思考。於是，一旦我們發現到副標題與主標題之間存在

著相互依存的解釋學循環之後，我們了解到：這個副標題裡所謂的「對照」並不

是表現技法或美術風格等外在的形式技法分析，而是指政治、經濟、主體等與當

代熱門文化議題相關的表現內涵。簡單地說，主標題與副標題說明的都是同一件

                                                 
3
 關於台灣解嚴後的寫實主義繪畫，參見朱珮儀、謝東山，〈第五篇獨特的多元風與古典光暈重

窺〉，《台灣寫實主義藝術 1895-2005》，台北市，典藏藝術家庭，2006 年。 
4
 筆者寡聞，確實不知「後解嚴」是否所出有據。在胡永芬〈後解嚴與後八九〉文中之「解嚴之

後的台灣美術」一小節亦僅有籠統的時代背景交代而無清楚的名詞解釋或定義。由於筆者擔心

這個因「後解嚴」而有的模糊地帶恐怕不容易達到後現代主義所希望的「能指 \ 延異」效果，

而只會在本文的討論裡增加更多的困擾，不得已，乃試著以「雙後展」實際展出作品為基準而

為這裡所討論的「後解嚴」作一限定。 
5
 關於「後八九」，參見高千惠，〈縱橫─當代華人藝術的出世時空〉，《藝種不原始：當代華人藝

術跨領域閱讀》，台北市，藝術家，2003 年。 
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事情：「雙後展」是一場以經過挑選的兩岸當代油畫創作這種特殊事例出發以進

行更具普遍性的文化討論的實驗性展覽。 

 

三、作者、讀者、作品意圖所共同交織而成的詮釋6──辯證地反思兩岸當代美

術史 

相對於「歷時性流變」的脈絡梳理，雖然「共時性結構」的兩岸當代藝術之

文化詮釋與建構才是「雙後展」的真正關懷重心，但是，這並不是說「雙後展」

毫無歷史意識的意思。「雙後展」的策展理念與研究動機無疑地均是建立在兩岸

當代美術史與政經文化史之上的；「美術受到政治的制約」7是「雙後展」最重要

的指導觀念與基本假設。「雙後展」欲通過兩岸當代美術以探討 \ 詮釋結構性的

文化議題論述，其思考框架根源於此。 

在這個預設了對立性的討論框架裡（後現代精神是不預設對立的！？），由

於政經文化是早已存在著的，因此美術 \ 藝術除了批判它之外並無法改變它太

多。而與政經文化相對的是現成存在的兩岸當代美術品。促使「雙後展」策展理

念運作的是：通過美術史認識以溝通兩岸當代美術作品，並以之詮釋展出作品對

於制約其自身的外在政經文化的反思與批判。顯然地，作品 \ 美術史 \ 政經文

化 \ 反思批判與詮釋在這裡是一個你儂我儂的交織關係，任誰都無法將之明晰

地解剖分析。但是，為求討論方便，我們亦有必要對「雙後展」背後的美術史觀

有所認識。 

顯然地，胡永芬確實是以台灣解嚴與大陸天安門事件為軸點展開論述的。 

 

（一） 台灣： 

胡永芬以台灣八○年代中期的後現代主義藝術為開端展開她辯證式的詮釋

性論述。她以為：由於台灣八○年代前期即已脫離了表達「內在真實」為主的抽

象繪畫，因此八○年代中期得以順利地銜接「堅決支持藝術的多元性，尤其是：

重新肯定藝術作為人世主觀情感表達的重要性，重新肯定藝術微觀與地域性價值

的可貴性」的後現代主義。雖然如此，胡永芬亦明白地指出：這場「台灣美術主

                                                 
6
 關於文本詮釋與作者、讀者、作品之間的關係，參 Umbrrto Eco 等著，王宇根譯，《詮釋與過

度詮釋》，牛津大學出版社，1995 年。 
7
 胡永芬在「雙後展」論文中說：「兩岸在八○年代末分別發生的政治事件，不只對各自廣大的

政治、社會、歷史、經濟等面向產生關鍵性的影響，對於個體的生存狀態、環境、文化、藝術

的發展方面，也同樣具有時代分水嶺的決定性意義。」 

胡永芬，《後解嚴與後八九─兩岸當代美術對照》，台中市，國立台灣美術館，2007 年，頁 15。 
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體性的提問」同「西方流行論述的迷戀」之間有著相悖與弔詭。最後，她以吳天

章、楊茂林等新表現與超前衛畫家為例，為解嚴前夕的台灣藝壇劃下了「從後現

代系統中找到一種合乎自己當下情感與創作需求方向」、「才能深刻表達所身處之

文化語境」的完美句點。 

這是胡永芬論述八○年代台灣藝術史的四個「起、承、轉、合」。這是一個

黑格爾式的、足以讓美術史終結的辯證史觀嗎？很可惜地，胡永芬並不如此認

為。顯然地，胡永芬並不相信台灣美術史一如她的詮釋般地在八○年代的十年間

獲得完成，因此她接著在解嚴後的台灣藝術裡著力於描述「雜然紛陳、百家齊鳴、

各擅勝場的去主流化狀態」。她除了以較大的篇幅報導台灣解嚴後的替代空間、

裝置藝術、觀念藝術、數位影像多媒體而相對地顯得忽略了與「雙後展」直接相

關的平面繪畫外，胡永芬確也在這裡以隱喻的口吻提醒了我們「雙後展」的重要

策展理念：挑戰官方 \ 國家體面、反商文化 \ 城市經濟之間的弔詭現象才是台

灣後現代藝術 \ 後解嚴美術的主軸。至於替代空間等更具「實驗自主性」的展

出場域與組織，由於仍然強調「藝術自主性」這種現代主義式的教條信仰的原故，

所以它雖然在後現代 \ 後解嚴台灣藝術史裡因其弔詭的論述策略運用而得佔據

重要位置，但也確實應該排除在這場「雙後展」的核心論述之外的！？ 

在本文從觀眾的角度辯證地反思胡永芬的辯證史觀之後，筆者不免懷疑：胡

永芬賴以策展年代跨越廿一世紀的「雙後展」的台灣美術史觀確實是結束在八○

年代的新表現與超前衛畫家手上的！？或者她不作此想！？因為：這不過是一場

以辯證理性反思之名而操弄的詭辯修辭詮釋而已！？ 

 

（二） 大陸 

不同於台灣解嚴前後以矛盾 \ 弔詭 \ 相悖等修辭性描述或詮釋性建構而得

完成的、迂迴辯證式的、螺旋上升式的美術史終結論述，胡永芬對大陸八九前後

的美術發展似乎是更多地強調階段性取代，以古典敘述模式而呈筆直前行式的線

性進步史觀！？ 

在缺乏辯證討論的情況下，胡永芬敘述大陸八○年代以降的美術發展序列

是： 

1、「傷痕美術─鄉土繪畫─八五新潮」是一段「中國美術對於西方現代主義，

主要是在理性主義的軸線上，進行一段快速的學習與演練」的過程。 

2、在 1989 年發生天安門事件後，「從此，整個中國美術運動發展跨過現代
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主義論述邏輯，開始直截而率性地，以藝術作為那一代青年集體生命狀態的發

言。」 

3、胡永芬最後以「後八九」之「反叛精神、尤其是反消費主義精神的新藝

術現象，例如政治波普、玩世現實主義，乃至更往後的艷俗藝術，以及對於死亡

與傷害議題的討論」作為當下大陸美術 \ 藝術的描述。 

上述線性敘述的各個節點均屬大陸當代城市美術 \ 前衛藝術 \ 精英主流的

主要內容是沒有疑義的，但是我們仍需思考：這個經過爬梳的歷時性史實真的可

以因天安門事件而劃分成前後兩個不同階段，並以之與台灣政治解嚴前後的藝術

發展相參照嗎？筆者以為，僅就影響大陸當代藝術發展的政治事件而言，1978

年中國共產黨第十一屆三中全會「改革開放」的決策可能對大陸當代藝術的影響

更為深遠！？鑒於政治 \ 經濟 \ 文化之間無法拆解的複雜交織網絡，以「雙後

展」作品中所反映出來的城市文化內容而言，倘若我們能從較寬廣的政治經濟 \ 

個體存在等脈絡予以辯證反思，或較上述依循政治發展而有的線性敘述更為堅實

吧！ 

 

四、「雙後展」裡的文化關懷與反思 

台灣當代藝壇裡的文化議題是眾多的，8「雙後展」裡尚未被揭露的指涉面

向也是無限的，因此，即使是僅將範圍限定於「雙後展」所提及的五個子議題，

這都不是本文所能一一討論的。在此，筆者僅就讀者觀眾的角度，試著從「雙後

展」延伸出若干議題以資本文進行當代美術史之反思。 

 

（一）「雙後展」裡的「觀念 \ 辯證」 

「雙後展」的論述核心是以兩岸政治變革為主要脈絡展開的。在「政治發言」

議題的聚焦下，其它子議題起到了參照作用；這種戲劇性的燈光效果便是辯證法

的妙用。 

「觀念─辯證」是台灣當代藝術裡的一道熱門議題，它的重要性、議題性與

辯證性在於探討達達主義以下，思辨藝術 \ 非藝術的這種藝術本體論的「觀念

藝術」及其後續影響下的「新觀念藝術」之間的矛盾發展與弔詭。9我們甚至可

以說，後現代藝術裡的種種矛盾與混亂大半可以在「觀念─辯證」這個議題的釐

                                                 
8
 流行於台灣當代藝壇的文化議題有許多，其中最重要者約有十二道。詳見由文建會策劃，藝術

家出版社執行，2003 年出版的《台灣當代美術大系──議題篇》。 
9
 詳見李思賢，《台灣當代美術大系──議題篇：觀念．辯證》，台北市，文建會，2003 年。 
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清之下得到某種認識與了解。 

不同於台灣當代藝壇將「觀念─辯證」以探討當代藝術本體論之名而視之為

文化議題的立場，本文的嘗試在於僅僅將之視為工具、視為研究方法論；本文賴

以反思「雙後展」的方法論即為「觀念 \ 辯證」。 

筆者在此重提「觀念─辯證」本體論或「觀念 \ 辯證」方法論的原因是：

筆者懷疑僅僅從「觀念藝術」裡的「（美學）觀念」切入辯證法，恐怕仍不易釐

清一般大眾面對觀念藝術 \ 新觀念藝術 \ 後現代藝術時的矛盾或混淆感受。我

們可能尚需要另一種不同於「被局限在『觀念藝術』裡的『（美學）觀念』」的、

亦即不同於探討藝術本體論的另一種「觀念」10概念，以更好地利用辯證反思方

法論，以避免辯證法在當代藝術的運用裡遭到「觀念藝術」的異化。好比說：「美

術受到政治的制約」這種屬於「美術史觀的『觀念』」便與「觀念藝術裡的『觀

念』」有所區隔；本文的嘗試便是從美術史觀裡的「觀念」來探討胡永芬賴以策

劃「雙後展」的重要理念或概念，而不是糾纏於當代藝術定義的本體論爭。因此，

更抽象的、非限定的、非歸屬於特定的某種前衛藝術之美學或藝術理念的觀念或

概念，才是本文運用辯證法時所操作的「觀念」。本文對「雙後展」的反思，便

是立基於這種「觀念 \ 辯證」方法論的。 

由於筆者僅能以讀者觀眾的身分「被拋入」台灣當代前衛藝術的發展裡，矛

盾混亂的台灣當代藝術長期地困擾著我，因此，不得已，僅以「觀念 \ 辯證」

方法論反思台灣當代藝術因「觀念─辯證」本體論探討而有的亂象以就教方家。 

在這個既有信仰與價值觀徹底遭到懷疑的世紀之交台灣，當代藝術現象確實

是令筆者與眾多藝評家感到矛盾與弔詭的。面對這種情況，我們確實該認真地思

考：當代藝術除了是極少數藝術精英們的通關暗語外，它到底需不需要與人民溝

通？11當代藝術如果同社會大眾並無直接的溝通與交流，卻仍然花費納稅人大把

的金錢與社會成本，那麼，以台灣的國際處境，我們或能不得已而接受地承認它

是以另一種金錢外交的模式尋求國際發聲，以求台灣當代藝術全球化。雖然如

                                                 
10

 不同於「觀念藝術」裡的「觀念」，德哲雅斯貝斯引用康德話語而對「觀念」論述道：「康德

理解到，世界不是我們的認識對象，而是一種觀念，即是說，我們所能認識的一切事物都在

世界裡，絕不就是世界本身；而且，如果我們想把世界當作一種自在存在的整體來認識，我

們就陷入於不可解除的矛盾──二律背反。」 

（德）雅斯貝斯（Karl Jaspers）著，王玖興譯，《生存哲學》，上海譯文出版社，2005 年，頁 6。 
11

 針對這個問題，林惺嶽有極為清楚明白的回答：「藝術創作向來被視為是文化菁英的專業行

為，本來就有反庸俗化的性質及傾向，但不向群眾妥協，不一定就要脫離群眾。」 

林惺嶽，〈評 1991 年台灣美術現象〉，《渡越驚濤駭浪的台灣美術》，台北市，藝術家，1997 年，

頁 172。 
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此，我們也仍然應該持續地思考加達馬（Hans-Georg Gadamer, 1900-2002）當著

德里達（Jacques Derrida, 1930-2004）的面而提出的「到底希不希望溝通」的著

名質問；12這也是專業藝評應該認真思考的問題吧！13遺憾的是，當代藝評多以

操作「觀念─辯證」的專業術語以游移於各種前衛藝術論述之間而沾沾自喜於遊

戲 \ 游牧云云，於是乎，急待被主流當權者教育的觀眾們除了揣摩上意之外，

也只能淹沒在口水之中了！ 

也或許，台灣當代藝術最大的矛盾與弔詭是游移於現代主義與後現代主義之

間的價值判斷的矛盾與對立！？由於現代主義與後現代主義之間的顛覆、斷裂是

著名的，因此，在國際學術場合仍然紛爭於此一矛盾之際，愚昧如筆者實在無法

想像兩岸當代美術是否足堪加持以真、善、美、聖的評語！？胡永芬針對近百件

作品的一一評介確實篇篇精采，但是，或許正是因為它們太過於精采了，所以總

讓人覺得它更像是優美華麗的詩文創作。 

台灣當代藝壇異化於「觀念─辯證」的藝術本體論的實驗室裡，這確實是令

不諳專業術語的觀眾們感到困擾與不安的。但是，這種困擾與不安彷彿「國王的

新衣」般地總是被壓抑了下來，因為藝評文字總像是粉飾太平的政治宣言般地告

訴我們：台灣當代藝術是這麼的完滿美好，彷彿困擾西方發達國家的現代主義與

後現代主義之間的種種鮮明對立早已在台灣當代藝術裡，因為對於矛盾弔詭的普

遍接受與肯定，而在後現代藝術語境裡獲得了和諧的統一一般！？除了普遍被藝

評肯定的矛盾與弔詭外，由於永遠也不會出現負面教材，所以觀眾們也無須學習

如何辨別作品的好壞，只要接受就好了！？果然如此，這種藝評較之威權時代的

愚民教育相差幾何？更讓人奇怪的事是有種怪胎在這種情況之下孕育而生。糾結

纏綿於光怪陸離的後現代藝術景觀裡的台灣當代藝術果然能在「文化主體＆身分

認同」裡「政治發言」嗎！？ 

雖然我們僅能以「文化雜化」的辦法學習西方而不可能全面地掌握當代西方

文化思潮，14但是較嚴謹的辯證反思方法論至少是當代西方進行文化議題討論時

重要且時髦的工具；缺少這種否定性反思亦將不具「後學」說服力與開放性而僅

                                                 
12

 詳見（德）伽達默爾等著，孫周興等編譯，《德法之爭：伽達默爾與德里達的對話》，上海，

同濟大學出版社，2004 年。 
13

 「藝術批評應當是針對讀者而寫的。」這句彷彿是廢話的空話在台灣當代藝壇裡卻可能是最

重要的弔詭與反諷之一！？王秀雄說：「描述、分析、解釋與評價。…藝術批評，若要做到對

讀者有用的話，必須包括上述的四個要素，其中藝術批評專論是最能實現四個要素的藝評文

章。」 

王秀雄，《藝術批評的視野》，台北市，藝術家出版社，2006 年，頁 22。 
14

 詳見林宏璋，《後當代藝術徵候：書寫於在地之上》，台北市，典藏藝術家庭，2005 年。 
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能流於意識型態之爭吧！以胡塞爾現象學還原法之精神而將美術史研究回復到

有所隔閡的歷史情境裡確實是困難的，但是，我們或不該知難而退。只是，身處

於現代主義 \ 後現代主義藝術緊密壓縮的台灣當代藝壇裡，在這種相對地缺乏

時空距離的煙帳迷宮下，研究者欲較清楚地辨明自己的審美價值判斷與美術史觀

也確實是頗為困難的吧！胡永芬針對「後解嚴與後八九」的藝評文字便清楚地為

我們揭示了這種雜處於現代主義美學價值觀與後現代藝術議題批判之間的難

為。這種於無意識中隱喻著揭露與反諷的藝評文字，確實較一味地歌頌當代藝術

更具建設性。 

雖然比重或有不同，但「雙後展」中的每個議題都盡量地羅列兩岸作品以為

參照，兩大論述主軸與五個子標題的具體內容亦多重複。面對「雙後展」這種展

出作品與議題方向充分交織的情況，我們非但不能指責以疊床架屋，相反地，我

們應當肯定它在實驗後現代解構方法論上的具體實踐與嘗試。便是因為這種展覽

策略，「雙後展」才得以辯證地游移於展出作品與策展理念之間，使得策展人的

美術史觀顯得更具彈性與討論空間。 

「美術受到政治的制約」的這種預設或亦隱喻了兩岸當代美術主流已拋棄現

代主義「藝術自治」的信仰；這也是後現代美學的一個基本假設。一同於胡永芬，

筆者同意、也信仰這種政治影響美術的史觀，但是，無限上綱地將之夾雜在後現

代文論之間也確實是值得懷疑的；15這種夾雜往往導致台灣當代藝評混淆於「特

殊」與「一般」的討論，尤其是在我們將研究對象與研究範圍縮小至城市精英 \ 

當代前衛所自行揭露的種種矛盾與弔詭之時尤其明顯。有鑒於國際上的理論大師

們針對現代性與後現代性的論爭若不是毫無結果便往往流於雞同鴨講，我們或該

警覺：以城市文化為主流價值與表現內涵的兩岸當代藝術或許僅僅是一場隱喻都

市精英不知民間疾苦、生活無慮無慮的自在遊戲而已！？這種當代藝術可能代表

不了生活在鄉鎮鄰里的廣大群眾與草根文化，更何況侈言更具廣大普遍性的兩岸

當代文化！？ 

 

                                                 
15

 台灣學術界流行搬弄西方後現代主義理論大師的論述以為辯護；這種現象即為台灣實踐後現

代主義自身的眾多弔詭之一。雖然如此，我們仍可放心地對台灣的後現代主義論述進行懷疑，

因為西方嚴厲質疑後現代主義的大師級人物也一樣地眾多，這也是讓台灣援引不盡的。至於

台灣自身，筆者看不出有引發八○年代後現代議題世界性論戰的可能性，所以，只要能操弄

西方理論，現代主義或後現代主義都是無關鴻旨的，這像極了文革時期手拿《毛語錄》口喊

「造反有理」一樣。 
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（二）「雙後展」裡的美麗邂遘──人道主義的存在主義16
 

台灣解嚴前後的這段時間約與國際後現代思潮大辯論同時。那時，筆者還是

個隨時擺出叛逆姿態的毛頭高中生一個。記得當時總喜歡將偶像明星李明依「只

要我喜歡有什麼不可以」的口頭禪掛在嘴邊。這或許是後現代思潮的描述性用語

「Anything go！」在台灣流行話語史上的在地化經驗之一吧！因此，足堪我們在

地化地實踐辯證反思的「觀念」也是「Anything go」的。或許便是「Anything go！」

的效應吧，所以我們只能消融在「Anything」裡面而成為「Play with pieces」的

主體！？ 

「Play with pieces！」是英譯法哲布希亞（Jean Baudrillary, 1929-）描述人們

消融在後現代擬象消費文化裡的一句俏皮話；字面上的華文翻譯大約是「玩弄後

現代的碎片」17，不過，筆者更喜愛業師姜一涵先生頗為傳神的意譯：「逗著玩

玩！」 

或許，不論是「觀念─辯證」或是「觀念 \ 辯證」，在後現代思潮氾濫的台

灣當代藝壇裡，我們都無須表現的太過嚴肅或太緊張，因為後現代文化的本質就

僅僅是「逗著玩玩」而已。將屬於人們生活世界裡的個人品味癖好或無關痛癢的

無釐頭趣味予以肯定，這確實是後現代美學的主要特徵之一。它的初衷之一是旨

在以否定的姿態辯證地反思現代主義式的廟堂威權藝術，只是，我們今日所身處

的當代藝術語境又不同於當初矣！因此，我們仍需為展出於國立美術館的「雙後

展」的這個既成事實，找到它矛盾地辯證於現代 \ 後現代主義之間的積極性意

義，而不能輕鬆地將之僅僅當成「逗著玩玩」的對象。 

對大陸策展人栗憲庭所策劃的「後’89 中國新藝術展」有所了解的人可能都

會同意：「雙後展」受到它頗為直接的影響。18也因此，「雙後展」所詮釋的「後

解嚴」亦免不了帶有「後八九」的色彩！？雖然如此，但是，在本文亦同意「雙

後展」中的兩岸美術「理念趨向異多同少」19的前提之下，我們或應該再辯證地

從兩岸美術作品再出發，在差異性的強調之外再次地尋找兩者之間的近似之處，

以企求更有效的對話與溝通。 

                                                 
16

 請參（法）薩特著，湯永寬等譯，《存在主義是一種人道主義》，上海譯文出版社，2005 年。 
17

 「Play with pieces！」在後現代藝術語境裡，或可依陸蓉之的描述而翻譯成「拼湊成錯亂的蒙

太奇碎片」。 

陸蓉之，《「破」後現代藝術=Post Post-Modern Art》，台北市，藝術家，2003 年，頁 37。 
18

 參見栗憲庭，〈展覽策劃對於我只是藝術批評的延續〉，《「第一屆全球華人美術策展人會議」

文集》，臺灣省立美術館，民國 87 年。 
19

 薛保瑕，〈時代之變與美術之思：通往知己知彼的當代兩岸藝術〉，《後解嚴與後八九─兩岸當

代美術對照》，台中市，國立台灣美術館，2007 年，頁 6。 
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除了「政治發言」這個子議題堪稱符應「兩岸當代美術對照」的副標題限定、

有所處理地而不是將複雜的文化網絡直接呈現、使觀眾對策展論述及其展出作品

有較清楚的了解之外，另一個令筆者印象深刻的子議題卻是展出作品最少的「消

費反諷」。尤其是岳敏君《醉人春光》（圖 1）畫中人物的塑膠耳環更令筆者驚艷：

使人驚喜的是塑膠題材的隱喻，令人訝異的是俗艷色彩的雅馴！ 

除了《醉人春光》外，岳敏君另有參展作品《轟轟》（圖 2）。 

《轟轟》雖被歸類在「個人內在對映社會現實」的子標題底下，但是將它放

在「政治發言」裡討論似乎亦無不妥！？筆者便是以這個懷疑為起點，乃從岳敏

君的作品為出發，於是天馬行空地延異出不同於「雙後展」既有的論述框架與詮

釋方向。 

筆者的疑惑是：世紀之交的兩岸當代藝術到底是政治影響經濟文化而後有當

下的藝術發展的呢，還是應當反過來地以城市 \ 經濟 \ 全球化作為論述的基本

框架以顛覆政治詮釋？胡永芬在論述「消費反諷」議題時說道：「對於整個中國，

尤其是城市住民而言，這（資本消費）雖然是一個刺激與衝擊的旅程，但無疑地，

也與我們（台灣）走上一條相同的道路，…。」筆者除了對此論點表示同意之外，

也企圖進一步地嘗試思考下列問題：不同於以「政治發言」作為兩岸比較的軸線

而得出「理念趨向異多同少」的結論，倘若我們轉換論述主軸而出之以後現代消

費文化，那麼，這種詮釋方向上的改變是否有可能得出另一種結論呢？  

相較於岳敏君雲淡風輕地從「消費反諷」出發而使其作品得以廣泛地指涉眾

多文化議題面向，由於吳天章《關於蔣經國的統治》（圖 3）系列作品裡裡外外

都讓人感受不到後現代消費文化的輕鬆愉快而僅有巨碑式威權圖像的壓迫感

受，因此它在「政治發言」的面向上雖然確實地反映了台灣解嚴前後的轉型現象，

但也因此而與後現代藝術的審美價值判斷有更大的距離。雖然如此，岳敏君、吳

天章仍舊是在審美趣味或價值品味相矛盾的情況下，被置放在「後學」語境裡被

討論且加以肯定；這也是後現代多元開放價值觀的另一種實踐吧！ 

倘若我們可以不再那麼地強調兩岸政治的「雙後」效應，或許「理念趨向異

多同少」的結論也將因為詮釋角度的改變而減輕許多；晚期資本主義或後現代消

費文化是個可行性頗高的研究視角，但是，僅僅片面地強調「消費反諷」也極可

能再次落入近似「政治發言」的審美價值混淆中。有鑒於此，本文改建「雙後展」

詮釋框架的嘗試面臨了一個困難景況。因為，在筆者有限的認知裡，當代西方學

術思潮針對人類實踐理性領域的討論中，可能已沒有較政治與經濟對藝術的影響
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更加重要的第三選項了。不得已，本文放棄了拘泥於社會、文化議題或實踐理性

的思考，乃在社會、文化的實踐之外再次地展開尋找詮釋「雙後展」的另一種可

能性的探索。 

在筆者的想像裡，縱使當代文化議題的面向是無限的寬廣，但它若缺少了屬

於人性自身的討論，其結果可能都是有所隔閡的吧！於是，從人們自身的當代存

在作為出發點以探討文化議題或兩岸當代藝術，乃成為筆者想像中的研究架構與

詮釋角度。 

在「雙後展」政治經濟 \ 城市文化的脈絡顯影下，海峽兩岸的不同畫家們

有著各自不同的藝術姿態；媒材技法與表現內涵最為紛呈多樣的「人性妄念」議

題適足以作為這種景觀的隱喻。類似李明則《藝術家的一天》（圖 4）這種特立

獨行的藝術姿態到底是現代主義個人英雄氣質的歌頌呢？還是後現代多元價值

裡的卑微個人的局部性抽樣與誇大？也或許，在兩岸當代藝術的論述裡並沒有所

謂的主義 \ 作品之間的「名正言順」的問題，因為這不過是一場人們消融在「慾

望能指鍊（拉岡語）」的無限延異語境下的後現代風景而已！？就好像袁廣鳴《城

市失格─西門町白日》（圖 5）呈現出一幅「前不見古人，後不見來者」的荒謬

景象一般！ 

雖然身處在疏離而荒謬的大地世界裡，但是我們或許無須太過悲觀。薛保瑕

在為「雙後展」專輯畫冊所寫的序文中說：  

期待藉由「歷史─文化─政治」、「個體─生命─環境」兩個對照軸線，凸

顯兩地當代藝術在不同的環境背景下所發展出的殊異特質，並且以此創造

一個可以積極互動與對話的平台，使兩岸當代藝術創作者得以互相觀摩、

彼此激盪，從知己知彼中激發更具獨創性及前瞻性的藝術表現。 

通過「人性妄念」子議題中的展品，我們彷彿見到了身處現代主義 \ 後現

代主義審美價值判斷的矛盾夾縫中的兩岸當代藝術實踐裡，出現了一個足堪進行

「積極互動與對話的平台」：不論如何，藝術 \ 美術以「獨創性與前瞻性」為終

極之審美判斷或價值判準是了無疑義的了！？只是，我們在接受這條兩岸當代藝

術約定俗成的審美價值之時，仍需持續地對它保持懷疑與批判，否則，它又將成

為下一個教條主義。 

如果我們真的可以放下種種教條信仰並把當代藝術的反思批判還原到藝術

家的切實生活裡，那麼，我們或將發現「文化主體＆身分認同」同「個體─生命

─環境」在哲學詮釋學上的近似性，而「政治發言」、「消費反諷」也可能是藝術
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家「人性妄念」裡的他者。一旦我們真切地面對著這一場活潑潑的生活景觀，我

們或將發現重新詮釋「雙後展」中的種種文化議題的新契機。以此，筆者以為，

雖然在現實的歷史進程裡薩特（Jean-Paul Sartre, 1905-1980）確實是一個在結構 \ 

解構主義風潮下過了氣的存在，但是，採取薩特式的人道主義存在主義研究視角

或許仍是詮釋「雙後展」的另一種可行方案！？ 

 

五、結論 

相對於「後八九」及其線性史觀的明晰性，「後解嚴」的時間與範圍界定是

曖昧的。台灣當代藝術的後現代史觀是修辭的。全球化 \ 在地化、城市 \ 鄉村、

主流 \ 邊緣、權力 \ 金錢…的結構 \ 解構關係是混淆的。只是，不論是威權鉅

論或多元開放，這種發言權之爭對於位處城市權力邊陲地帶的廣大群眾而言可能

都是無關鴻旨的；這是法國結構主義精神分析大師拉岡（Jacques Marie Emile 

Lacan, 1901-1981）所隱喻的「小孩子玩不動的陽具」！？ 

誰在操弄著「觀念─辯證」呢？又是誰使辯證反思異化成詭辯修辭與曖昧混

淆呢？我們該到那兒尋找辯證法的真正理性反思呢？ 

或許，她不存在於顛覆批判的界域，也不存在於烏托邦幻想的夢土！或許，

我們可以在遠離城市的鄉土之間，於《父親》（圖 6）溫柔敦厚的笑臉裡、深耕

厚耨的雙手裡獲得世界的敞開與大地的傳承！ 


