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「觀看」作為一種策略——以「2009 亞洲藝術雙年展」參展作品為例 

蔡昭儀  

“Viewing” as a Strategy—Artworks of 2009 Asian Art Biennial / Tsai, Chao-Yi  

 

摘要 

 

「2009 亞洲藝術雙年展」以「觀看」與「『觀』看」間的對照、中介、互補

與激盪作為策展與選件的軸線，透過作品的視覺性以及藝術家的特殊視角，思考

當代亞洲生活的文法架構及其現實。本文將以筆者所策劃的「2009 亞洲藝術雙

年展」的部分參展作品為例，探討藝術家如何透過作品的表現形式來部署觀者觀

看的想像空間或批判路徑，創造出一種具有豐富間隙的文本。部分藝術家藉由作

品的呈現機制來鬆動觀者固置的想像及觀看方式，策略性地衝擊觀者慣性的觀看

模式，使其開始去思考其間的影像或內容、甚至批判地面對這些影像或內容。另

一些藝術家則運用當代影像生產及視覺傳達的模式，「以子之矛、攻子之盾」地

顯影交纏其中的權力及邏輯關係，並且對當代影像及視覺文化中諸多「似是而非」、

「似非而是」的現象提出辯證與反思。在這些作品中，「觀看」不只是內容的一

部分，更是一種創作的策略。「觀看」作為一種策略，使得作品的意義並不取決

於其意象∕影像本身，而是取決於作品使用意象∕影像的方式，並且創造了讓觀

眾去參與、去發現、去拆穿、去見證的各種可能性。 
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引言 

 

視覺被認為是人類的五大知覺之之首 1，也是人們探索、建構及判斷、了解

外在世界的重要根據。因此，眼睛被定義為一種具有社會學功能的感官 22

「2009 亞洲藝術雙年展」以「觀點」與「『觀』點」間的對照、中介、互補

與激盪作為策展及選件的軸線，即意圖透過作品的視覺性以及藝術家的特殊視角，

切入當代亞洲生活的文法架構及其現實。「觀點」與「觀」點皆與「觀看的方式」

有關，但「觀看的方式」在此並非指單純地用眼睛來「看」而已，還包含了我們

理解、共感、思考、判斷的所有知覺，是用多重感官來體驗世界並進行意義詮釋

的複雜過程。如果說藝術家的立場決定了他的視角，那麼他怎麼看、用什麼看、

在哪個位置看，就決定了他的詮釋態度，並且可能會連動性地影響了觀眾的觀看

方式。但有愈來愈多的創作者注意到，藝術作品作為一個被觀看的主體，不只反

射藝術家自身的關注、選擇與價值取向，也會同時召喚觀眾的，並影響意義的詮

釋與作用。因此，如何藉由作品的呈現機制來鬆動觀者固置的想像及觀看方式，

使他們開始去思考其間的意像或內容、甚至批判地面對這些意像或內容，常常是

許多當代創作者所關注的核心問題。 

，而藝

術則常直接與「視覺」聯結並置，因為兩者皆與「觀看」與「感知」相關，並且

涉及了我們認識世界、建構主體的方式。但藝術作品作為一種創作的行動與傳達

的媒介，是透過什麼方式來傳達其理念及意義？又如何引導觀眾與之產生意識上

的連結與思考？我們都了解色彩、肌理、物質材料、形式、語彙、內容是構成一

件作品的基礎，但藝術創作從來無法被歸類為同性質性的整體，尤其對當代的藝

術創作者而言，視覺內容的部署、敘述形式與操作手法、媒介的技術及其影像組

織的方式，都是作品如何呈現的重要變項，他們並且會因為傳遞的內容、目的與

對象的不同，而發展出不同的視覺裝置，以引導觀者對作品意義的檢索及思考。 

本文將以「2009 亞洲藝術雙年展」的部分參展作品為例，探討這些藝術家

如何透過作品的表現形式來部署觀看的想像空間或批判路徑，創造出一種具有豐

富間隙的本文，引導觀者去尋覓其中的線索，拆解隱藏的種種隱喻，並促使他們

                                                 
1 引用自美國視覺文化研究學者 Nicholas Mirzoeff 的觀點。An Introduction to Visual Culture, 

London: Routledge, 1999。五大知覺指的是視覺、聽覺、味覺、嗅覺、觸覺。 
2 引用 Georg Simmel 的定義，“Sociology of Senses”, in Mike Featherstone ed. Simmel on Culture, 
1992, pp. 109-120. 
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與自身的生活經驗連結，在觀看的當下，形成一個生動的、具有創造力的意義詮

釋過程。 

 

「觀看」作為一種揭示的策略 

 

在充滿符號與影像流動的當代生活中，我們正遭遇前所未有的視覺刺激。高

度媒體化的外在世界，不斷為日常生活帶來新的經驗及豐富的想像力；我們比以

往更倚賴用視覺去認知外在世界，卻也愈來愈擺脫不了媒體所再現的真實。正因

我們被各種媒介影像及視覺技術產物所環繞，使得原本隨處可見的平凡∕真實被

重重遮蔽在中介的鏡像之後。如何讓人們從影像仿擬的真實中覺醒，拆解影像的

產製機制，使觀者開始去懷疑影像訊息的真實性，是金宰範及陳起鐘所關注的創

作面向。 

金宰範（Jaebum Kim）的五件影像參展作品，是驗證創作者如何以訊息和線

索來結構觀眾觀看方式的好例。這五件乍看之下類同新聞照片的作品，靈感來自

五項引人注目的新聞事件。金宰範挑選了具有文本意義的事件細節作為線索，一

方面塑造故事的情節及戲劇張力，一方面使故事具備時間、環境及背景的關連性，

讓觀眾在觀看的過程中自行在視覺的記憶中進行編排。《無人傷亡》（No Casualties）

引涉韓國首爾具有 600 年歷史的知名古建築「南大門」在 2008 年 2 月 10 日遭到

縱火，使這個曾經歷外國侵略與無數戰爭仍巍然而立的國寶級地標在祝融肆虐之

下毀於一旦，這場火災雖無人傷亡卻震驚了國際。《叢林高校》（Jungle High School）

則指涉鎮聖私立高中（Jinsung Private High School）的 700 名學生，在 2008 年 2

月 2 日的畢業前夕，集聚在學校屋頂上拋擲紙飛機，以控訴學校管理過當以致侵

犯學生人權的新聞事件。《然而什麼也沒了》（And Then There were None）看來

與 2001 年美國紐約所遭受的 911 恐怖攻擊事件有直接的關係。《酒鬼薔薇》

（Sakakibara）則似乎是在引述 1997 年 5 月 11 歲的日本學童在校園中被年僅 14

歲的少年殺害並被殘忍地割下首級的社會犯罪事件，而事後許多日本教育專家則

將這類在日本社會接踵發生的青少年殺人案，歸咎於坊間暴力與色情充斥的漫畫

與卡通、氾濫的血腥實戰電玩、以及以獵殺人為內容的恐怖電視節目與電影。《我

是主耶穌》（I am Jesus Christ）則取材自1972年匈牙利裔的澳洲地質學家拉茲羅．

托茲（Laszlo Toth）手持鐵錘，尖叫著「我是耶穌基督，死而復活了」，並惡意

毀損珍藏在梵蒂岡城聖彼得大教堂的米開朗基羅《聖母悼子像》案。 
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這些作品所引涉的聳動事件加上其戲劇化的影像，使得作為觀者的我們直覺

的自我合成經由當代傳媒影像系統所得到的見聞記憶。依據金宰範所設定的影像

線索，我們會「覺得」好像看到了事件的紀錄影像，但事實上這些畫面都不是來

自事件真正的場景，甚至在人、事、時、地、物上與原始事件毫無關連。創作者

是藉由影像中的某些「訊息」來引導觀者產生聯想，讓觀眾自動將相關事件的印

象帶入作品的解讀中，因而產生合理的假設與推斷，或者經由邏輯聯想來推溯事

件的概要。從內容面來看，金宰範的作品或者是他個人對新聞事件所隱藏的種種

社會病癥的關注，他的意見表達方式，是將事件的狀態再次拉到觀者的眼前，讓

觀者得以回觀與反思事件的緣由與結果。從創作的策略面來看，藝術家藉由對事

實的想像與臆造，用這一幅幅「訊息影像」來探討網路發達的當代社會在資訊解

讀上的盲點。他鼓勵觀眾經由觀看的過程去發現問題與答案，甚至經由其中的線

索來發展出自己的一套認定為真或評斷為假的觀看策略，以揭發影像背後隱藏的

陰謀。不過，這是誰的陰謀又是什麼樣的陰謀？是影像本身的悖逆？藝術家的刻

意誤導？擁有權力者的惡意計劃？亦或在社會制度約定成俗下的集體暴力或集

體誤讀？或者，以上皆是？或全體皆非？金宰範將「觀看」作為一種內容與策略，

對觀者開放了「問題」與「答案」的各種可能性。 

同樣強調對訊息的接收必須保持著自覺、反省與批判的重要性，另一位陳啟

鐘（Kijong Zin）的《播送中》（ON Air）系列，則以「觀看」的程序作為方法，

對媒體訊息的產製體系及影像語言的真實性提出了刻意的反省與質疑。他觀察到

電視在當代社會中扮演著提供生活資訊的重要角色，並且成為人們認識外在世界

的主要管道，因此精選了在國際傳媒世界中向以內容豐富、考據嚴謹的知識性節

目，如「探索頻道」、「國家地理頻道」、「歷史頻道」以及「聯合社新聞電視台（YTN）」

作為創作切入的對象。藉由裝置場景的佈排，讓觀眾先看到逼真的電視畫面，再

讓他們順著動線進入到後方的展示空間，此時觀眾將頓時如夢初醒，因為原本信

以為真的電視節目，原來是用玩具及現成物造景出來的即時運作裝置。陳啟鐘的

作品暴露了影像的形成過程與生產方式，並提醒我們，透過媒體所看到的世界，

以及從中獲得的訊息或知識，可能都是再製、編輯後的產物。而所謂的「真實」

也可能是虛假的，其內在邏輯來自於人為的操縱。這些作品的呈現方式，顯影了

充滿著陷阱的媒體「真實性」，同時也讓我們看見了自己的閱讀處境——當代人

從媒體影像中看盡世界奇觀及別人的故事與生活點滴，卻無能於領略自己被影像

圍困的真實處境；我們總是不假思索的看，並且相信大眾媒體所傳輸的一切，最
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後不自覺地擁抱其所傳輸的知識內容與意識型態，而忘了應當保持適當的批判距

離。 

在媒體中介早已掩蓋了現實的當代，資訊可以杜撰，影像可以真時亦假假亦

真，而我們認為合理的推斷則可能扭曲了自己對「真實」的理解而不自知。金宰

範及陳起鐘的作品「以子之矛、攻子之盾」地運用當代影像生產及視覺傳達的模

式，策略性地衝擊人們與媒介影像互動的慣性，使觀者得以覺知交纏在其中的權

力運作邏輯，並對當代影像及視覺文化中諸多「似是而非」、「似非而是」的現象

提出辯證與反思。 

 

「觀看」作為導引觀看的策略 

 

如何讓「觀看」本身變成一種詮釋的過程，在張乾琦的《囍》中有著十分細

膩的佈陳。此作以台灣新郎、越南新娘的跨國婚姻的形式過程為主題，以系列的

方式呈現，包括攝影及錄像。藝術家以貼近事件過程的紀錄方式，攝入了台灣男

性與越南女性從聯誼∕相親、面談、結緍申請、婚禮、護照申請的等等流程。張

乾琦用冷靜的凝視來顯影這種亞際婚姻的奇特現象，展現他對全球化下跨國婚姻

移民的悲憫與關懷。《囍》忠實地紀錄了這些被拍攝的對象在此一婚姻媒合過程

中的互動狀態，同時也徹底顛覆了我們一般認為「婚姻」應是在男女兩情相悅的

基礎上歡悅盟誓的當然預設。影像所捕捉到的是一群了無喜悅感的少女、她們被

品頭論足的等待時刻、陌生且疏離的男女互動。從一幕幕難見情緒波動、百般無

聊的臉龐，忽然跳躍到制式婚紗影棚中的僵硬擁抱，不但平添了奇詭的氛圍，也

彷彿是對影像中不時出現的雙喜與紅心的一種刺諷。 

在作品視覺意義傳達的過程中，為了達成某種特定的描述溝通，需要一個溝

通機制。《囍》這組由 64 件攝影及四件錄像所組成的作品，影像及影片的排列與

組合本身就是一種敘事的方式，張乾琦的溝通策略，是運用重覆的鏡頭、相同的

場景、輪換的主角作為象徵或隱喻的符碼，來強調事件本身格式化的「產製」性

格。除了讓影像帶著訊息來詮釋議題，張乾琦亦運用空間裝置的展示技術與巧思

來建構作品與觀者間的閱讀關係，使觀者藉由自上而下的俯視角度、隨著排列的

動線而移動身體的觀看過程，獲得了事件彷如是經由工廠的自動化線性製程中被

大量製造、統一輸出的印象。《囍》從台灣新郎的視角為出發點到越南新娘婚禮

現場的動態路徑，因此變成了一個由商品化的婚姻仲介所建構的權力路徑。刻意
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安排的同鏡位畫面的重覆出現，不但強化了這個跨國婚姻被產製化及流程化的權

力操控機制，也使得這個被物化的婚姻構成方式不斷地被強調與被強迫觀看。 

《囍》系列另一層耐人尋味之處，在於作品中精心佈建的視覺裝置以及背後

潛隱的視線邏輯。在越南女性等待被擇選的場景中，婚姻仲介業者及台灣男性是

那個被指涉的凝視者；聯誼成功的男女在申請護照的窗口，凝視者變成了國家制

度的守門人；在看似隆重佈置、實質只為拍攝大量速成婚紗照的攝影棚，在場的

則是商品媒介與產製的物質之眼；轉換到面談場景或台灣官員訓誡新人法律常識

及文化適應問題的現場，觀視者變成了管理制度的監視之眼。張乾琦的鏡頭隨著

事件的過程移位，同時也不斷強調著鏡頭內、外截然區分的主、客體的相對位

置——照片中的人物總是被觀看著而無能於回視，不可見的凝視者才是視覺權力

的中心，擁有加諸影像主角選擇、檢查、輔導、矯正或監視的規訓權力。這樣內

外有別的觀視關係，不但含藏傅柯所指的監控社會的線索，並且召喚出一種雜揉

著種族、階級與性別差異的視覺政治。但這是誰的政治？誰的權力？似乎又存有

不可確知性，因為除了藝術家鏡頭裏那個隱喻的凝視者，觀看作品的我們也同時

站在拍攝者的位置，擁有一個敞視全景的視角，那麼，我們又看到了什麼？ 

張乾琦以其獨特的影像語言及串連方式創造了某些預設的觀看位置，使觀者

得以經由作品的視線邏輯切入事件的脈絡中進行閱讀；但《囍》系列的視覺佈署，

同時也打開了「觀看」作品的可能性與複雜性。觀看的視角原本就充滿選擇性，

它既是以個人為中心來進行意識的投射及連結，同時也包含觀者自身在文化、社

會、知識濡養下對意象對象的理解能力與態度。因此，我們的解讀行為總是鑲嵌

著個人的知識體系與社會及生活經驗，而我們對影像的解讀，最後仍將取決於我

們自己的觀看角度。 

 

「觀看」作為創造開放詮釋的策略 

 

當代的各種視象以其影像意義的曖昧混淆為特色，當我們意圖從「一個」觀

點去搞清楚這個世界的某種「性質」或「事實」，從而想證明這個觀點本身的不

容質疑、放諸四海皆準，幾乎是一件不可能的任務，因為在視象的鏡面之下，現

實早已碎裂為多重現實，且佈滿由你的、我的及我們的生活世界與生存處境所縱

橫交錯的裂隙。當代各種問題及議題的解答，因此不會只有正面、負面兩種觀點，
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而是在正面意義與負面價值間存有的各種曖昧不明的灰色地帶中，充斥著人文的、

心理的、政治的、經濟的、文化的、倫理的拉鋸與爭戰。 

巴基斯坦裔的若什德．若納（Rashid Rana）此次的展出作品《渴望天堂》，

即揭露了「觀看」本身存在的多重可能性。這件雕塑裝置可以從數個角度來觀看：

當觀眾從遠處走來，看到的是一件由不鏽鋼所製成的極限風格抽象幾何雕塑；當

我們接近作品時，則會發現對稱排列的矩陣鏡面間其實穿插著無數格狀影像；環

繞著走一圈，在適當的角度則可看到格狀影像其實是壯美的西方高樓大廈的國際

都會景緻；但再進一步靠近作品之後，則將發現這個西方高樓風景是由成千上萬

張巴基斯坦的平房街景所組成。 

若什德．若納認為世間的每一則影像、每一種想法、每一個真理都內涵了自

己的對立面，他的作品即在討論充滿在我們生活各個層面中的「雙重性」，以及

其間的內在衝突。但《渴望天堂》不僅顛覆了「非此、即彼」這種二分法的觀看

及詮釋方法，它也驗證了當我們站在不同的位置，將看到完全不同的內容，獲得

相異的看法，甚且推演出歧異的結論。而「意義」的流動不居，不只隨著解讀者

的不同而變遷，解讀者也將因為自己的角度、位置、立場的轉換而自我顛覆。因

此，觀者從這件作品中所「看見」的也可能不只是意象的「雙重性」，還可能從

影像的「表面」與「內裏」間推演出事件、見聞、常識、想像、迷思或者是意識

形態。我們總認為「眼見為真」，但「眼中所見」的卻從來不是視覺神經的本能

反射作用而已，它與觀看者的觀看方式、觀看態度、觀看意圖及過往視覺的快感

經驗等心理作用息息相關。3

 

什麼能夠被看見、什麼卻被視而不見，常常是與我

們的認同、信念、欲望、情感、本能、戀物、價值觀的等等傾向巧妙勾連。這種

觀看及理解的多重性，為作品文本創造了豐富間隙，觀者可以掌握觀看的主動性，

並且在任何的角度與位置，以任何的方式進行閱讀，創造出屬於自己的意義解讀

方式。 

結語 

 

視覺創作領域的各種努力，其實都是要將藝術家眼中所見、心中所想以藝術

的形式加以呈現出來。但是，當觀眾的「觀看」被當作是作品中不可或缺的內容

                                                 
3 此處引用 Richard Wollheim 的主張，他認為觀看者的態度、快感、經驗、意圖等心理面向皆會

影響「觀看」的結果。Wollheim, R. “What the Spectator Sees”, Visual Theory: Painting and 
Interpreation. New York: Harper Collins, 1991,p. 103. 
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與目標，創作者的策略，通常不是用單向式的訊息內容陳述，或是藉由故事情節

的因果關係來牽引觀者，使其認同作品的推論、脈絡或作者觀點；相反的，他們

運用作品的呈現機制，使觀者在觀看的過程中涉入作品的影像、內容或事件之中

進行邏輯的判斷或決定。這些影像、內容或事件通常都夾雜著豐富的訊息，而訊

息被當作誘發「問題」與「答案」的線索，以促進觀者的參與。創作者常常會設

計無數個「線索」，並且對「線索」的前後關係進行推演或修改。他們最關注的

問題不是作品的圖像元素或美學構成，而是「線索的結構」如何引導觀眾觀看，

以及觀眾的觀看方式又如何影響了他們對作品內容或場景情節的解讀結果。在這

些作品中，「觀看」不只是內容的一部分，更是一種創作的策略。「觀看」作為一

種策略，使得作品的意義並不取決於其意象∕影像本身，而是取決於作品使用意

象∕影像的方式，並且創造了讓觀眾去參與、去發現、去拆穿、去見證的各種可

能性。 

 

 


