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全球地方化與跨東方主義──探華裔現代藝術家的跨文化另類表現（以陳

慧坤∕龐均∕繆鵬飛為例） 

Globalocalization and Trans-Orientalism─A Trans-Cultural Study of 

Chinese Modern Art (By Examples of Hui-kun Chen, Pan Jun and Mio, 

Pang-fei) 

曾長生 Pedro Tseng 

 

摘要 

在全球性的後現代世界中，跨文化途徑（transcultural approaches）將是一項

重要的工具，它可以讓我們重新將視覺文化定義成不規則、而非線性式的事物。

非西方視覺文化研究應該要以動態、流動的方式來運用文化，而非以傳統的或純

西方的觀點來進行，這種觀念正是古巴批評家歐帝斯（Fernandi Ortiz）所謂的跨

文化（transculture）。 

華裔現代藝術家如今所擁有的文化自覺，不只豐富與發展了自身的繪畫歷

史，也為整個繪畫注入了新觀念，當今不論旅居海外或海峽兩岸的現代華裔藝術

家，他們的成長背景及作品樣貌雖然各異，但在內涵及精神上，均在無意中表露

出一種結合東西方文化的現代新人文主義的禪境。此種跨文化的禪境亦即新東方

主義或跨東方主義的核心，像陳慧坤的眾彩交響、龐均的東方人文表現主義及繆

鵬飛的新東方主義，均具有此種跨東方主義的禪境特質。 

本文擬以陳慧坤、龐均及繆鵬飛為抽樣代表：就跨文化的本質、華裔現代藝

術家的思維模式演化及他們在跨文化的藝術實踐情形，探討新東方主義或跨東方

主義（Trans-orientalism）的第三條路之可行性。 

 

Abstract 

The development of Chinese contemporary art mirrored the diversity of the 

transformation in Chinese modern culture; particularly after the 90’s, such diversity 

not only presented the immense breakthrough against traditional Chinese paintings 

approaches and styles, but also presented the rounded, profound multi-dimensions of 

oriental cultures, history and social reality by means of conceptualism. Such cultural 

self-realization held by Chinese artists at this stage not only nourished and advanced 

the painting history of our own, but also imparted new concepts into entire art arena. 
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Now, despite the geographical, background, and artistic style differences, 

contemporary Chinese artists all over the world have philosophically approached to 

the ideology of neo-humanism, for what they’ve achieved all these years had become 

precious resource of contemporary Chinese culture. It is clear that all works of these 

artists are in the style of Trans-Orientalism with Neo-Humanistic tendencies in 

content and spirit. Such modern neo-humanism that amalgamates the east and west is 

comprised of ambiguous and marginal oriental attribute, by which these artists instill 

their works intensely with oriental obsession and Zen.  

This essay is attempted to the possibility of the third road to Chinese 

contemporary art, through a trans-cultural study in the art thought and practice of 

Hui-kun Chen's Symphonic Colors, Pan Jun 's Eastern Humanistic Expressionism and 

Mio, Pang-fei’s Neo-Orientalism, and their Neo-Humanism, combining east and west. 

 

關鍵字：現代藝術（Modern Art）、非西方（Non-Western）、華裔（Chinese）、全

球地方化（Globalocalization）、跨文化（Trans-Culture）、第三空間（Third 

Space）、跨東方主義（Trans-Orientalism）、禪（Zen）、陳慧坤（Hui-kun 

Chen）、龐均（Pan Jun）、繆鵬飛（Mio, Pang-fei） 
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壹、前言：現代化與跨東方主義 

提起西化或現代化，即脫離不了以歐洲中心主義或西方中心主義為主的啟蒙

知識觀，它對人類理性及人類的未來充滿信心，並相信科學技術及工業發展，可

使人類的物質生活、心智、社會制度不斷進步，以達完美之境地。然而此種以理

性標準當作普遍判準，以西方科學當作知識的典範，其實與西方帝國主義文化的

擴張息息相關。而東方自十九世紀下半葉起，即已被納入西方帝國主義的勢力範

圍，開始其不可逆轉的西化與現代化，「東方」（the Orient）可以說是歐洲的一項

發明，自古以來便是歐洲觀點的再現，一個充滿浪漫異國情調、記憶與場景縈繞，

令人驚艷的地方。 

如今美式通俗文化之吸引年輕一輩，世俗化與物質主義，年輕學生熱衷留學

西方，知識份子甘為西方殖民主義之買辦，甚至還產生所謂「東方化的東方」現

象，及東方知識份子以西方的東方學者所建構出的東方，來看待自己的母文化，

而欠缺深刻反省的能力。1 

遠東地區均曾受過西方列強殖民主義的影響，其藝術發展在二十世紀前半葉

都經歷過西化與現代化的洗禮與掙扎。就東亞的西畫發展言，在舊中國文化傳統

背景中，中國以「中體西用」、日本以「和魂洋才」、韓國以「東道西器」等不同

風貌的各自觀點，以對應表現出以寫實主義、印象主義及野獸派為主的作品風

格。在實踐的過程中，這些國家也隱約呈現出其各自不同的主體訴求，中國的漢

文化圈之強調，日本的脫亞論，韓國的脫日主張，而台灣因歷史因緣關系更是夾

在中國與日本之間，顯現出另一種複雜的愛恨情結。現代主義強調的是個人自我

風格的展現，在以儒家思想為主流的東亞地區人治社會中，現代化精神有其局限。 

 在中國現代繪畫發展初期，像劉海粟、高劍父、林風眠及徐悲鴻等民初遊學

過日本及法國的知名畫家，在他們接觸西畫之前，大多已畫過一段時間的國畫，

因此由國外學得洋畫後，都企圖以西畫理論和技法融進國畫裡，而創出所謂「以

西潤中」的新國畫。而近代的台灣畫家，在面對「舊美術」與「新美術」的選擇

時，則全然拋開了傳統文化的羈絆，而投入「學習新法」的路徑，終身鑽研西洋

畫的素材與技法。日據時代的台灣畫家尊崇石川欽一郎，肯定「帝展」「台展」

的權威，並堅持追求「印象主義」及「野獸派」的繪畫風格。 

這段時間留學後居留海外的藝術學子不多，像常玉、潘玉良終老巴黎，朱沅

芷病逝紐約，何德來長居日本，他們是中國現代化歷程第一批取經的孓遺者。他

                                                 
1 王志弘等譯，《東方主義》，台北，立緒，1999 年，頁 4-37。 
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們的偉大犧牲，寫下第一代海外華裔藝術家的悲歌。至於較具成就的趙無極、吳

冠中、丁雄泉、朱德群…，則是在抗戰結束後才出洋考察或開展覽的。並在歐美

羈留下來。 

由於傳統文化及藝術教育的不同，華裔藝術家的現代化過程有其局限，在文

化基因與藝術轉化的過程中，顯示了華裔藝術的另類書寫。華裔現代藝術家如今

所擁有的文化自覺，不只豐富與發展了自身的藝術史，也為整個藝術注入了新觀

念，當今不論旅居海外或海峽兩岸的當代華裔藝術家，他們的成長背景及作品樣

貌雖然各異，但在內涵及精神上，均相當接近新人文主義（Neo-Humanism）風

格。此種結合東西文化的現代新人文主義，具有曖昧與邊際的（Ambiguous and 

Marginal）東方特質。什麼是曖昧與邊際的東方特質？簡言之，那就是甩不開的

東方情結，無意中表露出來的禪境。此禪境亦即跨文化的新東方主義或跨東方主

義的核心。 

本文擬以陳慧坤、龐均及繆鵬飛為抽樣代表: 就跨文化的本質、華裔現代藝

術家的思維模式演化，及他們在跨文化的藝術實踐情形，探討新東方主義，或跨

東方主義的第三條路之可行性。 

 

貮、跨文化的基本精神 

傅科（Michel Foucault）認為我們不應該忽視時間和空間之中關鍵性的交叉

點，在一個文化架構中處理視覺素材，意味著發掘出視覺與時空交會現象的新方

法。從今天的觀點來看，菁英文化與人類學資料，似乎都以不同的方向指向現代

視覺文化，而視覺文化具有交流性與混雜性的，簡言之，就是跨文化的。 

密卓夫（Nicholas Mirzoeff）指出，非西方視覺文化研究應該要以動態、流

動的方式來運用文化，而非以傳統人類學的觀點來進行。這種觀念就是古巴批評

家歐帝斯所謂的跨文化，它所意味的並非只是從其他文化汲取成份，這是英文字

文化適應（acculturation）真正的意涵。但是，這種過程也牽涉到先前文化的流

失（deculture），此外它也帶來一個新的文化產生的概念結果，又可將之稱為新

文化（neo-culturation）。因此，跨文化的發展過程有三種，牽涉到某種新文化特

定層面的汲取、舊文化的流失以及第三個階段：將新舊文化組合成一個連貫體。 

談到跨文化的本質，它並不是只發生一次的事件或者共同的經驗，而是每一

代以自己的方式更新的過程。在後現代的今日，那些以往堅定地自認為居於文化

核心的地方，也同樣體驗到文化的轉化過程。跨文化並非持續在現代主義的對立
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中運作，而是提供方法分析我們居住地充斥的混雜性（hybrid）、連結性

（hyphenated）、統合性（syncretic）的全球性移民離散（diaspora）現象。2 

如果我們質問當前的視覺藝術如何與過往區別，視覺文化可以持續扮演某種

角色，能夠重新將文化定義成一種持續變遷、具有可滲透性、前瞻性跨文化經驗

之事物，而非可明顯定義為過去的傳承。台灣的百歲畫家陳慧坤學貫東西，融合

西洋、中國與日本繪畫特色，而創出另類的台灣品味，堪稱台灣前輩藝術家跨文

化的代表人物。定居台灣的北京畫家龐均，融合東西美學展現出獨特的意境及畫

品，他的油畫作品，意到筆不到的寫意畫風，被稱為東方人文表現主義。旅居澳

門的上海畫家繆鵬飛將中國傳統書畫中的抽象因素與西方當代繪畫技巧融會貫

通，形成醇厚而自由的風格，自稱為「新東方主義」。 

 

一、陳慧坤大器晚成與遲來的定位 

陳慧坤教授早年赴日留學，兼習東西方繪畫，成為中部地區第一位科班出身

的膠彩畫家，1949 年國民政府遷台，中原水墨畫取代了膠彩畫，成為正統的國

畫，陳慧坤教授也順勢學習水墨。但六○年代他又嘗試融入西方繪畫的觀念與技

法，八○年代他的膠彩畫結合了西洋、中國與日本的特色，可說是台灣美術發展

的縮影。「大器晚成」是陳慧坤教授在 1973 年創作的膠彩畫《白朗第一峰》與《阿

爾卑斯山》兩件作品的題詩上的前四個字，也是他一生創作的寫照。 

在繪畫風格上，陳慧坤所創造的典範誠如論者所謂之眾音交響，也就是他的

畫裡有東洋畫的隂柔寂靜；有水墨畫的古典抒情；有西洋畫的嚴謹堅實；還有臺

灣風土的舒朗敦厚，站在他的巨作前，那些蒼翠的山巒、清澈的水影、綿密的山

林、昂然的古松，無不洋溢著沛然而莫之能禦的生命力。他處在此多變的時代，

一直未放棄膠彩畫的創作，他在師大美術系的教學課程，雖然以素描為主，並未

指導學生畫膠彩，然而在創作上，是典型的畫家，學貫中西，其多元性的創作素

材與風貌，在台灣第一代畫家當中，是一個楷模，在台灣的美術史上，大器晚成

的陳慧坤，終究獲得了其應有的歷史定位。3 

 

二、定居台灣的龐均是徐悲鴻的關門弟子 

                                                 
2 尼古拉斯•密卓夫（Nicholas Mirzoeff）著，陳芸芸譯，《視覺文化導論》，台北，韋伯文化出

版社，2004 年，頁 153-190。 

3 倪再沁等，《眾彩交響──陳慧坤藝術研究論文集》，台北，典藏出版社，2005 年，頁 199-207。 
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龐均 1936 年出生於上海，為中國第一代油畫家龐薰琹之子。從父母開始，

龐均家族三代有九人是畫家。父親龐薰琹留學法國巴黎，曾任藝術院院長，母親

邱堤留學東京，是與常玉同時間的畫家。龐均十一歲便與姊姊龐壔辦聯展，十三

歲考入杭州美院，再轉入北京中央美院，師承林風眠、潘天壽、黃賓虹、徐悲鴻、

吳作人、董希文、李可染等前輩，是徐悲鴻的末代關門弟子。十八歲畢業時，創

下當時「最年輕的大學畢業生」紀錄，從此開始創作的藝術生涯。 

後來選擇來台定居的龐均，在國立台灣藝術大學擔任專任教授近二十年。油

畫個展三十餘次，在超過半世紀的藝術生涯中，不斷探索東方油畫風格，對油畫

色彩的掌握有獨到經驗與見解。他認為，西方油畫技巧固然重要，但要成為藝術

家必須有人文修養內涵，才能轉化成獨特創意，在技巧上發揮創新特色。他獨特

的油畫東方風格，在油畫色彩運用上，有著西方印象派後期與野獸派的綜合特

點、展現西洋畫的熱情及表現力，同時結合中國人文藝術哲學，東西融合展現出

獨特的意境及畫品。他的油畫作品，意到筆不到的寫意畫風，堪稱為東方人文表

現主義（Eastern Humanisticl Expressionism）。4 

 

三、移居澳門的繆鵬飛結合現代形式與東方精神 

繆鵬飛 1958 年畢業於福建師範學院美術系，科班出身的他有堅實的寫實基

礎，卻同時敢於衝破傳統。繆鵬飛的藝術獨具面貌，有自己的藝術語言，是現代

的，又是傳統的。繆鵬飛的藝術獨具魅力，有自己的個性智慧，是西方的，又是

東方的。他早在五、六○年代那個艱難的年代裡，就從事現代藝術的研究和實踐，

創作了一批目前已不復存在的現代作品。1982 年，繆鵬飛移居澳門。七○年代

後期的改革開放時期，當眾多青年藝術家紛紛投身到各種現代藝術的探索中時，

他卻採用西方現代媒材，發揮東方藝術的書寫性，注重西方藝術斑駁的肌理效

果，蘊含著東方文化意念的省悟，大大擴展了現代繪畫的視野。無疑地，繆鵬飛

的作品形式是現代的，而精神卻是屬於東方傳統的。 

在今天變化無定的時代，他的藝術、哲思和品味也在不斷賦予自己新的面

貌。誠如水天中所說，繆鵬飛不像大陸新潮美術家之痛感東西方藝術的夾擊和逼

迫，而是從這兩種藝術中俯拾擷取，顯得遠為從容和自信。他可以說是從「中國

現代畫」的研究，自然地邁向了「現代中國畫」的探討，亦即他所稱的新東方主

義（neo-orientalism）。繆鵬飛不僅是一位畫家，而且是一位理論家。為了尋找傳

                                                 
4 龐均，《龐均的藝術──鄉情與視角》，上海人民美術出版社，2007 年，頁 6-21。 
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統文化與當代文化的交匯點，他將心得撰寫成論文《新東方主義》，總結自己的

創作路徑，提出獨具特色的創作理念。5 

 

叁、華裔現代藝術家的思維模式演化 

華裔藝術現代化過程中，思維方式的西方化乃是促使藝術完全進入現代化的

關鍵因素。觀二十世紀，華裔藝術家以西方為師，以尋求西方文化根源的努力，

隨著社會現實的改變而調整前進的腳步，初期學習的是技法，中期是理論，最後

是思維方式。如今，大家終於瞭解到，只有技法與理論的模仿，並不足以創作現

代藝術，重要的是要瞭解西方現代人如何想像人與其所處的空間和時間之關係，

以及那建構自我成為有意義之個體的全套思維模式。 

 

一、經驗與先驗 

在現代思想中，人類知識生產決定於形式，但此形式是經驗的真實內容所彰

顯的。知識內容的本身即是人作為反思的範圍，其獲得來自一系列對事物的劃分

或分割。經驗世界是人判斷事理的基礎，此基礎所建立起的法則又是判斷的客觀

標準。在面對實際的經驗分析時，現代藝術家設法把自然的客觀性與通過感覺所

勾勒出來的經驗連接起來，亦即把一種文化的歷史與語言連接起來。因此，這種

思考方式可以說是藝術家們為了要襯托出個人的經驗與先驗之間的距離，而所做

的努力。現代藝術所依賴的造型符號使得經驗與先驗保持分離，但又同時保持相

關，這種造型符號在性質上屬於準感覺和準辯證法，其功能在把肉體的經驗和文

化的經驗連接起來。 

 

二、我思與非思 

現代思想詢問的是我思如何能處於非思的形式之中，藝術家既要思考造型藝

術的存在，又要思考個人生命的存在。這是現代藝術家不同於古典時期藝術思維

之處。在古典時期的藝術再現中，藝術家個人生命是隱蔽的，他的存在屈從於他

所使用的造型語言之下，在思考再現物的世界時，藝術家與他的非思，是界限分

明的。但在現代藝術裡，藝術家總是在創作之際，思考著要如何連接、表明和釋

放那些足以表現它個人的存在之語言或概念，換言之，他試圖將他的我思與非思

                                                 
5 繆鵬飛，〈新東方主義〉，《繆鵬飛畫集》，澳門理工學院，1999 年，頁 203-212。 
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串聯在一起。既要再現物的表象，又要再現藝術家個人的存在，這便是現代藝術

家所面臨的問題。6 

現在我們就來檢視一下陳慧坤、龐均和繆鵬飛的藝術思維模式演化。 

 

（一）陳慧坤跨世紀跨文化跨媒材的另類交響 

陳慧坤一生勤於繪畫，埋首鑽研色彩，實驗各種新方法，並且融合了膠彩、

水墨、油畫三個領域，構築他獨特的繪畫風格。畫家對大自然無比敬重，青年時

代嚮往印象派畫法，寫生的足跡遍及台灣及全世界。他於八十自述中表示：「堅

持自己的路程，探究美的正確方向，能獻身於美術的教育與創作，樂而忘憂，不

知老之將至矣！」7 

陳慧坤在〈我的藝術生涯〉文中所述：「艱辛的美術之旅，對我而言，不是

出於毅然決然的選擇，而是自幼年時代起，逐漸培養起來的。」或許這便是陳慧

坤的宿命，從此以後，他孜孜矻矻朝藝術之道努力前行，此路雖然迢遙艱辛，但

他從不以為苦，且終身不悔。8 

由於家境清寒，為了現實生計考量，陳慧坤未如其他留日的前輩畫家，幾乎

都以油畫科為第一志願，而是以師範科為準備研讀的目標。他以素描滿分的優異

成績，如願考上東京美術學校師範科，油畫科晚師範科一週考試，陳慧坤也嘗試

應考，結果備取，他也就因而打消了專攻油畫的念頭。然而，塞翁失馬，焉知非

福？因為東京美術學校師範科的教育是真正的基礎教育，素描、水彩、膠彩、油

畫，乃至書法、圖案全都得學，由於沒有既定的美學觀與創作形式，陳慧坤反而

比專攻油畫的藝術家們，能接納各種不同的材料與風格，以致於日後發展出自己

獨特的繪畫風格。  

陳慧坤在任職師大美術系期間，主要擔任素描的課程。態度嚴謹、教學殷切

的他，引領莘莘學子往藝術堂奧中去。陳慧坤傳授的是條根本的道路，靠的是藝

術家身體力行的實踐：「素描是繪畫創作的根本大法，再怎麼偉大的藝術創作思

想，都必須要經過用筆用色去完成和實現，古今多少名垂千古的繪畫健將都是經

過形與色組合等等的視覺傳達，才得以延續至今，成為人類提昇生活品質之共同

寄託所在。」畫家向學生所啟發的，正是自身創作歷程的寫照──精確地鑽研所

                                                 
6 Foucault, Michel 著，莫偉民譯，《詞與物》，上海三聯，2001 年，頁 406-437。 

7 倪再沁，《慧照乾坤──陳慧坤的藝術人生》，時報出版社，2004 年，頁 70-77。 

8 李文∕陳郁秀，《百歲流金──陳慧坤 100 年人生行道》，台北，典藏出版社，2006 年，頁 20-41。 
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有繪畫藝術的基礎，「形」與「色」──有計畫、有目標、有方法、有步驟地探

究用筆用色的關鍵，解析結構與空間的奧秘，千錘百鍊才能創造出屬於自身的獨

特方向。9 

陳慧坤的崛起，比其他前輩美術家要遲得多，年近半百才成為被議論、被評

介的對象，可說是大器晚成的榜樣，尤以中年之後經塞尚美學洗禮後，逐漸走向

超越視覺美感的永恆追求，年歲愈長，其志愈堅，愈回到純真本然的如實描繪，

直到八、九十歲，作品愈能散發靜謐內斂的生命力量。 

陳慧坤特愛描寫瀑布和高山，雅好單身孤旅及縱情山水，這使他樂於獨自面對莽

莽蒼蒼的山山水水。觀音山、翡翠山、富士山、玉山、白朗峰、阿爾卑斯山這些

山峰，在他的詩句「滿家風範丹青裡，留得一峰信萬秋」中，明明白白點出了他

渴望超越塵俗的寄託。台北烏來瀑布、谷關龍谷瀑布、尼加拉瓜瀑布這些氣勢磅

礴的奔騰水勢，則以驚心動魄的聲響，為自己滄桑的人生作出靈魂不老的告白。

（圖 1）（圖 2） 

陳慧坤的風景畫像山水畫，西方風景與中國山水原本應互不相涉，但陳慧坤

的風景裡頭顯然藏有「皴法」，有內在的自然律動，而他的山水裡竟有「質量」，

有鮮麗的自然外貌，也許就因為他的風景畫不中、不西又不台，以致無法歸類，

史家只好略而不論，甚至被誤為缺乏才氣。試想，由東京美術學校和台展、府展

中成長的畫家中，有誰能走出「泛印象」的折衷風格，有誰又中、又西又台，有

誰擁有如此複雜而百味雜陳的風貌，藝術創作貴在呈顯自我，陳慧坤之獨特與變

異，正是其大器晚成之所在。10 

 

（二）龐均的東方表現主義 

龐均家族三代，第一代人接受國外油畫的洗禮，而第二代人則是將油畫的性

格內化，發展出屬於東方的油畫，第三代人則是有著新時代的表現。「我父親龐

薰琹是所謂中國第一代留法學生，本來他是學理科的，但是到巴黎後就受到藝術

風氣的感染，加上自己原本就喜歡藝術的關係，就開始學畫畫了。而我母親也是

同一個時代到日本留學，所以我是受到父母歐洲文化經驗和東方文化經驗影響而

成長的。」「我父親是被定為右派、又是反動學術權威，我則被定為修正主義。

所以那時候就接受一個任務，專門畫風景和名勝古蹟的寫生畫，因為當時大陸還

                                                 
9 倪再沁等，《眾彩交響──陳慧坤藝術研究論文集》，台北，典藏出版社，2005 年，頁 168-186。 

10 倪再沁等，《眾彩交響──陳慧坤藝術研究論文集》，台北，典藏出版社， 2005 年，頁 210-220。 
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有一些各國使館的外國人，總不能整年讓他們看到的都是樣版畫。所以就將我的

寫生畫放在北京畫廊出售，我的畫常常早上畫，下午就賣掉了，一下子我就在國

內外有名了。我就成了文化大革命裡唯一持續而沒有停下油畫筆的。」龐均如是

說道。11 

在這時候的社會條件下，藝術家的再現（represent），也只能呈現唯美與唯

心，寫生成為人與環境的初犢狀態。所以我們如果將他的寫生油畫分析出：畫家

的意識、繪畫行為、畫面表現，就可以發現他的生命經驗就此產生了，所以他的

寫生、寫景，在脫離當代社會的歸納與脈絡化，寫生成了「為繪畫而繪畫」（painting 

for painting’s sake），單純的追求情景、人物、靜物的色彩問題。12 

「我母親有一次從香港帶回畢卡索和馬蒂斯的畫冊，那時候我就非常喜歡野

獸派。但因為政治氣候是文化大革命，所以我還得把小時候的油畫毀掉，然後我

就安份好好學習學院派的繪畫。這可能是我後來較專心在繪畫上的美學關注，而

在表現社會的主題性上就顯得較微弱的原因之一。而專心在形式色彩時，我體驗

到一樣東西，就是印象派為什麼是出現在法國而不是別的地方，那是因為法國不

論是農村或城市的色彩都有很好的關係，所以才能產生。而大陸是屬於大山大水

的情景，有一種灰調子，我在黃山寫生時就體驗到為什麼國畫有皴法的產生，但

還有一個難題，就是在這個灰調子的表現上。我在文革時的風景畫就是因為這個

灰色調的表現而被人喜歡，大家都知道有一個畫灰調子的龐均。那時對於大陸的

大山大水的觀察，我就覺得必須是灰調子，因為這也應驗了在中國詩詞裡的韻味

和飄渺，和中國人所隱藏的情感收歛深沉，這都是同一個精神性。」13 

「中國人在畫圖的時候，是將手與筆的生命結合在一起的，所以我在畫油畫

時的濃厚堆砌，也是在做這種努力。中國畫的留白也是很抽象的手法，如在白的

畫面上畫鳥則成天、畫人則成地、畫船則成水，這在畫畫上的成就境地很高，所

以要如何的把西畫的工具和中國的文思結合，也就是將中國的內涵精神與油畫的

技巧本質融鑄，將是一個高成就，但並不是要與某一種主義形式的直接套弄就可

以了。」油畫中國化已成為龐均的繪畫使命。如果在去除風格分類法（style 

classification），而以主體創作源流思想來觀照的話，他的繪畫所承接的正是中國

文人畫的「取自然」，而非「模仿自然」，寄情天地與人世的觀念。14 

                                                 
11 龐均，《油畫論》，北京人民美術出版社，2007 年，頁 392-401。 

12 龐均，《油畫論》，北京人民美術出版社，2007 年，頁 110-124。 
13 龐均，《油畫論》，北京人民美術出版社，2007 年，頁 330-335。 
14 龐均，《油畫論》，北京人民美術出版社，2007 年，頁 96-109。 
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龐均風格的獨特，在既保持了油畫語言的特性，保持了油畫原有感覺，又融

進了中國傳統繪畫的寫意性；現今油畫通病在過分強調具體性、強調素描造型，

反而使油畫語言失去生動性和趣味性，龐均的創作運用的寫實造型與結構性是他

探索出來的，與水墨的寫意性融為一體。龐均筆下的花卉尤其生動，以舞蹈之姿，

展現出鮮活的生命力。龐均可以說是開創了獨樹一幟的「東方寫意性油畫」的藝

術風格。（圖 3）（圖 4）他的作品既有西方印象派後期和野獸派的特點，有西方

式的熱情，又有東方文人畫的詩情畫意。15 

龐均在研究中，既避免了他的長輩中的一些人堅守古典寫實藝術，摒棄現代

藝術的偏頗態度，也沒有像另一些人一味盲目崇拜西方現代主義，而全盤否定古

典遺產那樣激進。他在古典與現代之間尋找共同點，吸收他們各自的專長，為自

己的創造所用。同時，在油畫和中國民族藝術，特別是水墨寫意畫之間，他也逐

漸地認識到，兩者雖是不同的體系，但也有融合的可能。他在西方近現代藝術大

師的創作中，看到他們追求的寫意性、象徵性和表現性，正是中國水墨文人畫的

特長。龐均在研究了西方現代油畫的發展過程和中國水墨文人畫的理論及實踐之

後，明確地指出，加強寫意性是中國油畫創新的重要途經。16 

 

（三）繆鵬飛的新東方主義 

繆鵬飛的經歷可以 1982 年為界，劃分為來澳之前和來澳之後兩個階段。來

澳之前，他在福建、上海接受美術教育和從事美術工作。他曾經潛心追尋俄羅斯

巡迴展覽畫派和西方寫實主義──印象主義∕抽象主義的發展；也曾因熱衷於西

方現代藝術，在「文化大革命」中備受衝擊；又曾因結識了海粟老人而放棄西畫

研究，轉而專注中國傳統，沿著中國書法的篆隸行草、繪畫的南宗脈絡以及古代

壁畫、民間藝術的發展路線，加深了對民族文化的理解和尊重。 

來澳之後，他置身於澳門這個中西藝術思想和諧共存和相互交融的「十字

門」，更強化了他創造有東方特色的現代抽象藝術的自覺和自信，澳門既非內陸

又非海外的特點，使他更多了一種旁觀的自得和超脫的清醒，他研究現代藝術，

但沒有陷入現代主義的漩渦不能自拔，他鍾情本土藝術也沒有異質文化衝擊下的

                                                 
15 龐均，《油畫論》，北京人民美術出版社，2007 年，頁 363-367。 

16 龐均，《龐均的藝術》，台北，國立國父紀念館，2003 年，頁 10-15。 

17 翟墨，〈繆鵬飛抽象畫的個性生成〉，《繆鵬飛作品集：生存狀態》，澳門藝術博物館 ，2004 年，

頁 97-106。 
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躁動不安，而是站在民族性、國際性的時空座標上，發現了一個適合自己創作個

性縱橫馳騁的新空間，他將之命名為「新東方主義」。17 

在「新東方主義」理念的自我實現中，繆鵬飛曾說過：「我的畫雖具有文人

畫的氣質，但我本質上更接近西方的純繪畫。」六○年代中到七○年代中的十年，

他曾學習中國畫，但並沒有試圖改革中國畫，純粹是學習，只是企圖以中國精神

和筆墨去充實現代繪畫的元素。以後無論材料的使用，肌理的表達，手法的轉

換，……不十分注重中國繪畫的筆墨韻味，他強調的是作品的力度，黃賓虹說：

「六法言氣韻生動，氣從力出，筆有力而後能用墨。」他雖要求中國畫「重、大、

厚、雄」，但要在紙上做到它，確是不容易。他大多用混合媒材作畫，說明他主

要著重在東方的精神和理念上。（圖 5） 

繆鵬飛的抽象作品所用混合媒材，既有油彩的凝重綿密，又有水墨的流暢透

亮。他的抽象畫一如視覺的音樂，其節奏和韻律要求豐富而簡練、充實而單純，

其語言醇厚深沉，肌理斑駁錯綜，佈陣層見疊出，表達淋漓酣暢，熔敘說、論說、

詩說、圖說於一爐，譜寫出氣勢恢弘的東方交響，營造出個性鮮明的文化氛圍。

然而，簡化是通向更崇高更神聖的智慧世界的光明之路，畫家如果能在增益其內

涵的同時剔除雜音，避免蕪雜，使其語言進一步濃縮而非繁衍，其作品將上升到

一個新的美學境界。 

1999 年繆鵬飛在上海美術館舉辦「水滸系列」大型藝術個展時，其中有綜合

媒材的書法、現成品、幡、幛、祭壇、牌位……，劉驍純說：「繆鵬飛展覽方案

的整體空間是一個『場』，是一個心靈和宇宙，心源與造化，天地與人文自由交

匯的『場』。」如果將這個方案稱之為「裝置」（圖 6），范迪安則認為，繆鵬飛

可以說是中國「裝置藝術」中年齡最大的實驗者。在今天變化無定的時代，他的

藝術、哲思和品味也在不斷賦予自己新的面貌。毫無疑問，繆鵬飛的作品形式是

現代的，而精神卻是屬於東方傳統的。18 

 

肆、華裔現代藝術的跨文化實踐 

一、 陳慧坤融合中西日繪畫的第三條路 

陳慧坤畢業於日本東京美術學校，在日據時代入選過台展、府展共八次，但

是，在現有的台灣美術史相關著作中，他並沒有相對於一般前輩畫家般尊崇的評

                                                 
 
18.水天中，〈繆鵬飛的東方情懷〉，《繆鵬飛畫集》，世界華人藝術出版社，2000 年，頁 1-4。  
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價，原因不僅在於他來自台北以外的地區，不是石川欽一郎的弟子，也非台北師

範畢業的學生，更由於他長年遠離畫壇主流所致。他多舛的人生際遇，也讓他以

孤傲的方式面對自己的藝術。他所選擇的是一條與眾不同的藝術道路。 

日據時代陳慧坤入選台展、府展的作品，大多數為人物畫，那是造型典雅、

氣氛素靜的膠彩畫，然而，到了國民政府統治以後，他的作品便多為山水風景，

偶有人物像也多為寫實的造像，極少再出現早期帶有濃厚夢幻氣息的風貌。反而

是將兩種不同的情調融匯在山水風景畫中，時而沉靜時而豪放的情調，藉由膠

彩、水墨和油彩的相濟，極調和地呈現出來。表面上或沉靜或豪邁的山水景致，

其實背後湧現著某種洗滌過的悲劇性的激流，訴說著人生無限的潛能。膠彩、水

墨與油彩的色韻與線條，也道出了台灣美術另一條可以舒暢傳達畫家靈魂歷程的

道路。 

若將陳慧坤的作品放到台灣的美術史上，以繪畫語言和風格特色的透視鏡觀

看，將發現三種不同的眾音交響。一是東洋膠彩的陰柔寂靜，二是台灣風土的明

朗敦厚，三是中國水墨的古典灑脫。例如《梅蒂西噴泉》（183×107 公分，紙本

膠彩，1975 年）一作，以狹長的「軸」的方式表現法國的梅蒂西噴泉，雖然使

用的媒材是膠彩，繪畫的語言卻包含了「台灣的印象派」（屬於日本折衷過的外

光派，色調上更渲染了台灣風景特有的濃綠色調和土黃色調）、中國水墨的語言

（「軸」的形式、樹幹的墨線以及書法落款）、日本膠彩的外型（以膠彩賦彩，細

膩明繪的噴泉建築）等，它們如交響樂般地融合在一處，形成極為獨特的藝術「混

血」品種。 

另一件《白朗第一峰二》（95×186 公分，紙本膠彩，1973 年）具有同樣的三

款眾音交響的特質。山脈的構成語言，包含了中國水墨的皴法與塞尚的色塊筆

觸，配上畫面左上方的題詩「大器晚成久研求∕凌雲幾度赴歐洲∕天資素蘊搜奇

癖∕心境常於妙趣遊∕只為愛山來白朗∕何特揮筆寫青丘∕振衣待上岡千仞∕

放眼乾坤第一流」，豪放之氣表現得淋漓盡致，將東洋膠彩風景特有的寂寥蕭瑟

的韻昧一掃而空，連帶以西洋透視法呈現的空間與山勢，也開始走樣變味，所有

的繪畫元素都被調成「混音」的音符，奏出情調特殊的旋律，雖然走味變調，卻

自有一股台灣混雜文化的另類品味。19 

 

二、龐均融合古典與現代的東方寫意性油畫 

                                                 
19.倪再沁等，《眾彩交響──陳慧坤藝術研究論文集》，台北，典藏出版社，2005 年，頁 148-163。  
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見過龐均油畫的人，一定都會被那濃厚的、有筆趣和灰彩的畫風所吸引，一

盆花景、一個隨意坐落的女子、幾個水果散列著，都讓人產生一種雅性。而他慣

常使用的縫合法，使他的畫面中產生一種邊線的「殘白」，特別有國畫的趣味。

他說他其實未曾特別鍛練書法，可是在他的油畫裡、提筆運動裡，處處都是充滿

節奏頓挫和氣韻的流動。另外，中國畫的精神「寧靜」，似乎在他的畫面也有所

驗證。他的灰調子不僅只是獨特的調色法所融合出的油彩灰色調，更在於他所關

注對象物的再表現。在歷經時代的波濤擺盪，他將外在的世界內化成一幅幅景

觀，呈現出來的是詩情的、無紛擾的場景，這也就是他個人的繪畫視覺焦距。  

如果把繪畫的油彩當成一種普遍性材料，那麼我們已經將這材料全然發揮了

嗎？龐均提出以趙無極為例證，他覺得這是中國人運用油畫的成功表現，因為趙

無極以油彩表現的抽象是中國式的，是唯一不可取代的。那麼「油畫中國化」就

成了龐均的繪畫使命。在這花花草草與風景人物裡，他能否行走出一條更為深遠

的路徑就端看時間的磨鍊。他覺得不是要廢除舊有的東西，而是企圖去做一種縱

向的著力把原有的再生長出新枝，每次看見他作品簽名總是並用書寫式與印章

式，這或許不只是一種趣味，也隱含著他要同時呈現中西的標誌。 

龎均將中國傳統繪畫中所表現對筆墨線條的偏好，與油畫豐富的藝術語言作

了完美結合，成為其畫下鮮明俐落的風格表現。生動線條的運用潑辣，完全呈現

造型簡約獨樹一幟的「龐均風格」。不拘泥於傳統油畫的束縛，融入中國傳統寫

意的瀟灑脫俗，凝聚東方味濃厚的文人精神，以自由書寫的筆韻架構出具有哲學

內涵的藝術品味，處處充滿類似書法般的抑揚頓挫與流動節奏。龎均以特殊的書

法體簽名與自創的印章式落款，使其自然而然與畫面相互產生共鳴，立即顯現其

主觀的色彩及精神性。畫面跳脫平面二度思維，走向幾近三度空間，似與不似、

意到筆不到的畫風，更顯得自由豪放、氣韻生動。20 

總之，龎均獨創的油畫風格，具有東方色彩。他在西方近代藝術大師的創作

中，看到他們追求的寫意性、象徵性和表現性，正是中國水墨文人畫的特長。龐

均的創作特色在於打破過去藝術以「學院式素描」為第一的觀念，以及畫作必須

與實物相近的古典主義，以油畫創作出東方人的浪漫韻味，獨創帶有東方寫意趣

味的油畫風格。在油彩的運用上，龐均一方面綜合了西方印象派後期和野獸派的

特點，展現西洋畫的熱情及表現力；另一方面則結合了中國人文藝術哲學，蘊含

東方文人畫注重氣韻的詩情畫意，最終以融會東西之所長的精神及技法，展現出

                                                 
20.龐均，《龐均的藝術》，台北，國立國父紀念館，2003 年，頁 10-15。  
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如夢似幻的意境及畫品。龎均可以說是成功的創造了「東方人文表現主義」。 

 

三、繆鵬飛後抽象繪畫的前衛性 

藝術家都無可避免「與時代同步」，他不可能避開環境、種族及時間之三個

決定性因素的影響。藝術家可採取如下三種「與時代同步」的方法：一是他可以

試著以傳統藝術或文學的象徵或譬喻，來表達他自身的那個時代的理想或渴望。

二是他必須要與他自身那個時代的代表性具體經驗、事件及面貌，作一實際的接

觸，並作嚴謹、非理想化的表達。最後，他可以將「與時代同步」理解為領先時

代或前衛派。 

繆鵬飛將中國傳統書畫中的抽象因素與西方當代繪畫技巧作融會貫通的處

理，形成氣質醇厚而格律自由的風格。這種醇厚和自由不但是畫家個性氣質的反

映，更是他學養積累的表徵。從他目前的創作看，似乎西方現代抽象繪畫對他的

藝術面貌影響最大，其實他在傳統書畫方面所下的功夫一直是他創作的精神支

柱，中國傳統文化依然是他創作的血脈。這與有些畫家僅僅以本土文化符號和西

方現代繪畫形式為畫畫裝飾者大不相同。經過將近十年的探索，繆鵬飛的藝術思

路逐漸集攏，他稱自己的藝術理想為「新東方主義」。他認為採用現代的媒體、

材料和方法，在藝術語言的轉換、創造中，運用東方藝術中的書寫性、表意符號、

筆勢、色（墨）彩，以表現藝術家個人對於東方文化意念的省悟，是他藝術上長

期追求的目標。 

繆鵬飛的「新東方主義」繪畫是東西方藝術體系在抽象因子上的溝通、東西

方藝術對立在現代觀念下的消解，換言之，是在超越民族性立場上以西方觀念重

建東方現代藝術的個性化實驗。他的「新東方主義」繪畫是東方情思意象、抽象

藝術語言，現代混合媒材、凝重醇厚韻味，瀟灑恢宏氣勢、從容自信個性的有機

結合。繆鵬飛有著深沉的憂患意識。這不止是對鴉片戰爭以後中國歷史悲劇的反

思，對「文化大革命」扭曲人性的反思，而且也是對人類共同面臨的環境、暴力、

種族、女權以及自私、貪婪、信念崩潰、精神失落等問題的反思。繆鵬飛認為，

當今精神境界的創造性提升，應是新東方主義的歷史使命。 

當今中國已被置於世界文化的共時性狀態之中，這是不容否認的事實。另一

點也使我們看到了希望，今日中國的國力已促使中國藝術家的本土意識抬頭。需

要重視本土文化的價值，開掘和運用本土文化的資源，在弘通西方藝術精要的基

礎上復歸本宗，開創當代「中國藝術」具有特色的整體態勢。范迪安在《文化資
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源與語言轉換》中，提出了比較具體的三點建議: 首先從觀念角度去連接傳統，

把本土文化的思維方式（特別是東方人感知世界的方式）加以澄照，在思想觀念

上遙接先哲的智慧，才能形成當代藝術與本土文化的真正關聯，其次需要作語言

上的轉換，再者需要貼近文化現場，因為當代性的意義和作用於當代社會，需要

營造觸及當下文化問題的現場。21 

 

伍、結語：跨東方主義的第三條路 

一、符合禪畫美學特質的東方現代藝術 

綜觀華裔的現代藝術，並沒有一個直線傳承演化的發展脈絡，而是藝術家各

自憑自己的造化接受西方藝術薰陶而加以融合歸納的結果。在文化基因與藝術轉

化的過程中，顯示了華裔現代藝術的另類書寫：1. 具結構主義統合精神、2. 符

合禪畫美學特質、3. 新人文主義趨向。 

像繆鵬飛的後抽象繪畫，即是通過中國書法基本構形的不同排列組合來渲洩

情感，並在東方書畫變幻無窮的墨色韻律中寄托情趣。繆鵬飛對於中國書法的造

型手法，不僅照搬與挪用，他還進一步予以解構和重組。書法只是他的一種造型

元素，通過對字形的解構和對筆劃的重組，才形成繆鵬飛超越書法的造型語言，

而成為他的獨特創作。藝術家所要傳達的感情與語言，都在作品的全部結構中，

既不是一般的形式與內容，其形式與內容均包含於結構中。尤其是陳慧坤，他任

何一次風格的突破或演變，都是源自創作媒材的改變，「讓材料自己說話」正是

他的創作特色。其觀念是現代的，但呈現卻是傳統的，也正是在這種傳統與現代

既對峙又統一的整合中，以整體的結構，顯現了陳慧坤作品中結構主義的眾音統

合精神。而龐均以油畫創作出東方人的浪漫韻味，獨創帶有東方寫意趣味的油畫

風格，並結合了中國人文藝術哲學，蘊含東方文人畫注重氣韻的詩情畫意，成功

的創造了他所稱的「東方人文表現主義」。 

華裔藝術家的東方式結構主義，顯然與俄國前衛藝術家不同。俄國現代藝術

發展在初期雖也是經由法國印象派繪畫的啟蒙，但他們卻能經過象徵主義，並結

合俄國本土 藝術 文化，逐漸 演變 出具斯拉夫 風格 的新原始主義

（Neo-Primitivism），進而再發展出立體未來派（Cubo-Futurism），光射主義

（Rayonnism）、至上主義及構成主義等引世人注目的前衛藝術運動。22他們的勇

                                                 
21.繆鵬飛，〈中國現當代主義的思考〉，《中國當代藝術文化轉型研討會》，澳門文化中心，2006

年。  
22.曾長生譯，《俄國的藝術實驗》，台北，遠流，1995 年，頁 1-4。 
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猛好學與創新精神，以及堅持與自身文化社會發展交融的踏實過程，的確值得吾

等參考學習。野蠻原生的混合文化其實擁有許多現代主義的美好特質，這正可與

西方世界互補文化的優點，俄國與拉丁美州正屬此類。23  

 

二、食人族宣言與第三類文化 

如今再強調全球文化統一的概念是沒有意義的，它忽視了相反的趨勢：非西

方文化在西方的影嚮。它使人忽視了全球化過程中的矛盾，無視於接受西方文化

過程中地方的角色，例如透過當地文化吸收和重塑西方文化要素。它忽略了非西

方文化彼此的影響。它不識混合文化，例如國際音樂舞台上第三類文化（Third 

Culture）的發展。它過度強調了西方文化的一致性，而且忽視了許多從西方及其

文化產業散播的標準，如果我們追究其來源，便會發現它們其實是不同文化潮流

的混合物。南方與北方之間一個世紀之久的文化滲透，已經產生了一個跨洲混合

文化。 

拉丁美洲「食人族宣言」（Anthropophagite Manifesto）當可做為華裔後現代

合成文化的最佳借鏡，在超現實主義影響拉丁美洲的漫長掙扎過程中，當巴黎的

超現實主義變成歐洲知識界的主要勢力時，許多拉丁美洲的藝術家已開始轉而致

力以大眾生活為題材。巴西的奧斯瓦德‧安德瑞（Oswald Do Andrade）在「食

人族宣言」中鼓勵拉丁美洲的藝術家，運用歐洲的前衛理念以為滋養，去發掘本

身的能源與主題，就巴西人來說，也就是指其印第安與非洲的傳統資源，他們逐

漸建立起拉丁美洲魔幻現實主義（Magic Realism），尋得明確的身分認同，而有

別於原來啟迪他們的歐洲超現實主義。新生代藝術家更是走出了過去強烈本土色

彩，而出現了結合本土與國際的新風格，並呈現多樣性的面貌。24 

拉丁美洲現代主義所採取的策略，不外乎結盟（Alliances）、併吞

（Swallowing）、相對論述（Counter-discourses）、價值顛倒（Value inversions）、

挪用（Appropriations）、混合（Mixtures）與雜交（Hybridizations）等、其中運

用較成功者，如巴西的塔西娜‧亞瑪瑞（Tarsila do Amaral）所提倡「食人族」

的併吞策略、烏拉圭的華金‧多瑞斯加西亞（Joaquin Torres-Garcia）所主張的「倒

置地圖」（Inverted Map）策略，以及古巴的林飛龍（Wifredo Lam）在「叢林」

中所採取的挪用策略等，都是極具代表性的知名例證，難怪西方現代藝術史家要

                                                 
23.曾長生，《拉丁美洲現代藝術》，台北，藝術家，1997 年，頁 7-26。 
24.曾長生，《拉丁美洲現代藝術》，台北，藝術家，1997 年，頁 61-72, 108-118。  
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稱拉丁美洲的現代主義為「另類現代」（Other Modernity），或是「身分解放」

（Liberation of  Identity）。25 

 

三、第三空間的啟示 

在愛德華‧索雅（Edward W. Soja）的《第三空間》（Thirdspace）裡，鼓勵人

們用不同的方式思考空間，不用拋棄原來熟悉的思考空間和空間性的方式，而是

用新的角度質疑它們，以便開啟和擴張已經建立的空間想像的範圍，以及批判的

敏感度。第三空間是個刻意要保持臨時性和彈性的術語，企圖掌握實際上是不斷

移轉變動的觀念、事件、表象和意義的氛圍。 

第三空間有所批判地檢視現代主義和後現代主義預設的對立，著眼於結合兩

者最為相關的特性，結合並超越對真實物理空間的第一空間感知，以及透過想像

的空間再現，來詮釋這種真實的第二空間視角。索雅的第三空間移動，並不像古

典的辯證法那樣是從正反對立到綜合的移動，而是邁向第三個位置，亦即在累積

性的三元辯證（trialectics）中包含了正反兩個項目，並且提供了有關真實與想像

空間（real-and-imagined space）多重性的概念視角。 

索雅的主要策略為生三成異（thirding-as-othering），生三成異遠遠超過黑格爾

或馬克斯辯證法中的綜合命題（synthesis），生三（thirding）引入了一個重要的

「除此之外」（other-than）的選擇，生三透過侵入式的破壞重組了辯證法，明顯

將辯證推理予以空間化，生三創造出一種累積性的三元辯證法，對於額外的他者

性，以及空間知識的持續拓展，保持徹底開放。26 

霍米‧巴巴（Homi Bhabha）的第三種空間（Third Space）則認為 : 「所有文

化形式都持續處於混種的過程,，混種的重要性不在於可以追溯到兩個原始時

刻，然後從中生出第三個。對我而言，混種（hybridity）就是第三種空間，它讓

其他位置得以出現。文化混種的過程產生了一些不同的東西，一些新穎而無法辨

認的東西，一種協商意義和再現的新區域。」27 

 

四、藝術的主體性與全球地方化 

主體性在文化或藝術上呈現，原本是一種自然生成的過程，但是，主體性在

                                                 
25.曾長生，《另類現代》，台北，台北市立美術館，2001 年，頁 21-51, 117-131。  

26. Edward Soja 著，王志弘譯，《第三空間》，台北，桂冠，2004 年，頁 187。 

  

27. Edward Soja 著，王志弘譯，《第三空間》，台北，桂冠，2004 年，頁 193。 
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中國或台灣的當代藝術發展裡卻成為相當強烈的主權宣示，它會對於台灣所謂的

族群認同，或國家認同問題如此熱烈，這多少跟西方它的展演體系裡，台灣的發

言空間很少有某種關係，它深深受到台灣政治情勢與外交關係的影響。在文化與

藝術方面，台灣與世界各地的對話，原本一如私人企業透過貿易般，跟他國交往，

可是太過於強調主體性的台灣藝術團體，郤因背負著主權宣示的壓力，而減少了

許多在國際場合展演的機會，其結果是主權的宣示只有阿 Q 式的在國內進行，

以滿足國內的政治宣傳。如今全球化的地方主體性展現，已是超越國家種族主義

的、非西方後殖民主義的、區域性連接的、自我反思的、新的無形式。台灣即使

要進行所謂的視覺藝術的主權區分，那也不是在與中國大陸做區分，而是應與世

界做區分，尤其是要與歐美的當代藝術進行區分。 

「多元文化」在「現代」、「後現代」、「全球化」脈絡中其意義皆不同，「後

現代」、「全球化」都是晚近的概念，「全球化」這個詞是到 1985 年才被經濟學家

所使用，「後現代」、「全球化」這些概念都不是很有歷史，但是大家都常在談，

當然，其中的混淆也特別多。 在「現代」的脈絡下所重視的是「進步」（progress），

演化論是這個脈絡下的概念，戰爭也是這個脈絡下的概念，在「現代」的脈絡中，

所謂「多元文化」重視的是主體族群（dominant group）及少數族群（minority group）

的關係。 在「後現代」脈絡下重視的是文化多元，重視的是「問題」（problem），

重視的是批判，不管是用批判的方式、批評的方式、解構的方式。所以在後現代

中，很多的東西都並存，但如何整合並不清楚。  

到了九○年代「全球化」的脈絡中，「過程」（process）很重要，相對於工業

社會，我們現在面對的是資訊社會，教育是一個知識生產的歷程，這與「進步」

是完全不同的概念，多元文化公民（multicultural citizenship）變成：一個人可以

有不同的文化經驗，而不單單指不同文化的人要相互尊重。多元文化會在同一個

人中形成。多元文化在歐美國家有其社會基礎，在中國或台灣卻是外來的，缺乏

社會基礎，而我們所教的課程也過份偏重西方理論而非東方經驗，因此我們應多

關注多元文化所由生的社會基礎──帝國∕殖民、國家∕民族以及移民課題在中

國或台灣的經驗與意義。例如當下的台灣，就不能忽視原住民的（被）殖民課題，

客籍勞工在台灣的課題等等，如此才能產生出本土的多元文化論述之社會基礎，

在教學中學生也比較能夠產生實質的關懷感與實踐意義。 

多林‧馬西（Doreen Massey）也在他的〈全球地方感〉（A Global Sense of Place）

中稱，進步的地方概念可以用社會互動來掌握，這些互動並不是靜止的，它一如
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資本般是一個過程，地方也是過程。邊界為了某種類型的研究可能是必須的，但

是，邊界對地方本身的概念化是不必要的，其實地方的定義有部份來自與外界相

連結的特殊性，此時，外界就構成了地方的一部分。顯然地，地方沒有單一、獨

特的認同，地方充滿了內在衝突。地方的特殊性不斷被再生，但這種特殊性並非

源自某種長遠、內在化的歷史，地方的特殊性有好幾個根源。經濟、文化或任何

其他方面的全球化，並未單純地引進同質化，相反地，社會關係的全球化，是另

一種地理不均發展的根源。每一個地方都是更廣大與較為在地的社會關係之獨特

混合的焦點，這一切關係都會和此地累積的歷史互動，產生更進一步的特殊性，

我們可以將這段歷史想像為當地的連繫，以及與世界的不同聯繫層層疊合的產

物。28  

 

五、全球在地化與跨文化∕跨領域教育趨勢 

在人類學文化相對觀的前提下，文化尊重沒有絕對的中心與邊陲、強勢與弱

勢、主流與非主流、及個人與群體之分，這對於世界上各個（自覺的或被迫的）

邊陲族群、弱勢文化、非主流藝術教育及個人，都是較有利的論述架構。在此框

架中，文化人類學對整個藝術教育界的可能貢獻，是它的跨文化資料、跨文化反

省精神，以及親身實地的跨文化研究方法。而針對台灣藝術教育界，文化人類學

的意義又不同於西方，利用文化人類學，我們面對跨文化資源時，可以以自己為

主體來理解，產生我們自己的跨文化理解；我們的跨文化反省可以以非西方文化

的身分反省，做有關聯性的思考；應用民族誌的田野方法，由建構自用知識的立

場出發，如此我們才可增益我們的文化主體性。 

一個人使用西式藝術架構去教、去欣賞、討論、創作藝術，並不是問題，但

要是只有這個架構可用，他不可能有多元發展的空間。若除了西式藝術架構之

外，還有其他架構，那麼他就有了起碼的選擇。更進一步，如果他還能夠以不太

抽象的方法，去接近藝術，他的主體便是在建構多元的經濟與知識，而他本身，

及其文化，才有可能有多元且具關聯性的道路。不管在藝術教育概念的層面，還

是實務的層面，不論我們爭取的，是在西方藝術架構中的主動性定位，還是相對

於西式藝術架構的另類定位，文化人類學對東方藝術教育的未來發展，無疑地，

將可提供以東方為主體的關聯性及多元選擇。 

美國名校哈佛大學也在今年五月十五日宣布，通過通識課程改革案，為三十

                                                 
28. Tim Cresswell 著，王志弘譯，《地方：記憶、想像與認同》，台北，群學，2004 年，頁 104-116。 
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年來改革幅度最大的一次。文理學院院長皮爾比姆就表示，新課程提高了敏感的

宗教、文化教育的比重，對於學生眼中的世界及他們現實生活所需及所接觸的層

面都是一大挑戰。其中一門新課程為「世界社會」，旨在幫助學生跳脫美國狹隘

地域觀念的窠臼，進一步了解其他國家文化的價值、習俗及體制。「文化與信仰」

領域則是涵蓋社會、政治、宗教、經濟及跨文化等面向，介紹不同的思想、藝術

及信仰。其他領域仍以科學為主，包括實證辨思、倫理辨思、生命科學、物理宇

宙科學、美學與詮釋性解析及批判性思考技巧。哈佛大學的跨文化跨領域通識課

程改革案，實值吾等參考學習。 
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