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摘     要

台
灣近現代視覺藝術發展中「本土」的概念曾經出現於日據

時期及解嚴前後三個不同的政治社會時空之中，並扮演

著重要的角色。這些特定的創作風格與論述內容隱含著

台灣視覺藝術乃台灣人物風土語境下所培育出來的特定文化面貌。

「本土」不僅是地方主題的描寫、紀錄與表現，而是一種具有主體

建構的意義。從本土出發，台灣的過去、現在與未來以其特定的方

式連結起來，逐漸形成一個具有自主性的思維架構，在中華文化、

外來文化與本土文化維度中編造一個整合的、尚在不斷變動中的

台灣文化與台灣認同。本文所關心的是，在不同的時代背景下，「本

土」的概念為台灣視覺藝術開創了什麼、局限了什麼，同時也牽動

了什麼，可能塑造了什麼樣的「台灣特性」(Taiwaness)。這種批判

關鍵詞

視覺藝術、本土意識、地方色彩、鄉土運動、台灣意識

Abstract

The concept of the native(native soil) consciousness has 
always played a central role in Taiwanese modern art 
history. Certain types of art creation and discourse certainly 

existed in the periods of the Japanese Occupation(1895-1945) and 
after the Second World War(1945-). Such artistic developments 
illustrate quite literally the “MADE IN TAIWAN” phenomenon 
-- a problematic term with historical complexities. Furthermore, 
the meaning of the native is not merely the description of local 
customs or local subjects, but also includes a construction of 
subjectivity. Starting from native consciousness, Taiwan’s past, 
present, and future are organically connected together and gradually 



form a thought process for subjectivity. As a governed Chinese 
culture, outer cultures and native culture weave an integral, but 
still changing Taiwanese culture and identity. This is similar to the 
current concepts of “imagined community” and the “invention of 
tradition.” The native therefore is not a fixed, closed, or even old-
fashioned concept, but a fluctuating, updated cultural matrix. The 
concept of native consciousness continuously plays a positive role 
in the process of construction of identity and formation of subject, 
which is deeply embedded in the cultural framework of Taiwanese 
culture. Such a changing characteristic is also true to Taiwanese 
history. ‘Unsettling’ not only depicts Taiwan’s historical sadness, but 
also is a reflection and construction of the identity and subjectivity. 

Keywords: 
visual art, native(native soil) consciousness, local color, 
vernacular movement, Taiwan consciousness

的、關係性的觀察有助於思考台灣視覺藝術的文化實體，也可以檢

視「何謂本土」、「為何一定要本土」、「本土的時代性功能」；更

重要的，「本土如何重構」及其內涵的探討。在時間的維度上，本

土的關懷焦點是過去、現在還是未來？真正的本土是否一定和「過

去」、「鄉土」、「台灣意識」有一種明確的、純粹的關係，並且宣

稱為文化認同的核心？本文發現，日據時期的「地方色彩」固然為新

興的藝術界帶來提綱挈領的效果，並受到殖民統治者的鼓勵，但

膚淺地鑽入地方題材的尋找與描寫，反而僵化了「地方色彩」所應

有的藝術與文化上的積極意義，甚至淪為殖民關係的一種默許。

1970年代鄉土主義運動激發了藝術鄉土議題的探討，在鄉土美學

論述中，民俗題材的創作與創作者被推許為發揚鄉土精神的英雄，



With regard to the native consciousness, Taiwanese art contains 
“local color” in the colonial period, a debate of the vernacular 
movement after the Second World War, and the emergence of 
Taiwan consciousness after the lifting of martial law in 1987. 
The three stages reflect crucial aspects of Taiwanese modern 
art in terms of aesthetic significance and conception of creation. 
The concept of the native consciousness reflects a dialogue with 
the outer cultures(such as western culture or imperialism) and 
its reflection upon it. This is also an epitome of some Asian 
countries, which try to survive and look for self-identity under 
a harsh environment. In conclusion, modern art in Taiwan, 
echoing with the development of the modern Asian art and the 
artistic thinking of globalization, has brought forth key issues in 
relation to its native consciousness. 

但成功的例子是融合中西、接納傳統與現代的席德進與朱銘，

不是洪通或直接引進西方的照相寫實主義風潮。1990年代台灣

的前衛創作相當異質而多元，其特色是以更激進的方式反映社

會現狀並且和世界藝術潮流接軌，但在全球化的網絡中，國際

展中的「台灣館」仍然面臨了文化認同表演的問題。

透過近百年來台灣近現代視覺藝術發展的檢視，對本土的表

現，顯然並不是一種回到原鄉的運動軌跡，而是一種詮釋與再

詮釋的動作。沒有人永遠是「原鄉」的主人，而主人與客人之間

的身分差別並沒有如想像中有那麼清楚的、固著的界分。文化如

果是人們在一種時間與空間旅行時的產物，文化的變遷時時刻

刻都讓人們對原來的出發之處感到「近鄉情怯」。
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少小離家老大回，鄉音無改鬢毛衰。

兒童相見不相識，笑問客從何處來。

──唐 賀知章(659-�44)〈回鄉偶書〉

一、台灣視覺藝術的本土意識

台灣近現代視覺藝術發展中「本土」的概念曾經出現於日據

時期及解嚴前後三個不同的政治社會時空之中，並扮演著重要的階

段性角色。這些特定的創作風格與論述內容隱含著台灣視覺藝術乃

台灣人物風土語境下所培育出來的特定文化面貌。視覺藝術中的

「本土」意涵不僅是地方主題的描繪、紀錄與表現，而是一種具有

主體建構的意義。從本土出發，台灣的過去、現在與未來以其特定

的方式連結起來，逐漸形成一個具有自主性的思維架構，在中華文

化、外來文化與本土文化維度中編造一個整合的、尚在不斷變動中

的台灣文化與台灣認同。 1 近年來學界所探討的「想像的共同體」

(imagined community)(Anderson, 1991)或「傳統的發明」(the invention 

of  tradition) (Hobsbawm and Ranger, 19�3)等概念，其基本內涵也是相

似的。國內學者也曾提出「何謂台灣」的問題，發人省思（劉紀蕙，

2000；文建會，1996）。2001年3月台北藝術大學關渡美術館「千濤

拍岸——台灣美術一百年」展覽中有言： 2 

我們或可把「本土文化」、「本土美術」視為一個活物，
一個會與日茁長、成熟、衰敗、甚至病變、之後重癒的生
命體，不同的時空與外加條件產生不同的演化，而其每個
當下的樣態，就是台灣「本土美術」當下的主體與「原
味」。

1　 這種趨勢和國族定位議題有何種挪移關係值得探討，本文在此不予討
論。

2　 國立藝術學院 (今台北藝術大學) 與國立台灣美術館，「千濤拍岸——台
灣美術一百年」簡介，2001年3月至�月，頁15。

本期專題：觀看
近鄉情怯：台灣近現代視覺藝術發展中本土意識的三種面貌
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「本土」的概念在此不是固著的、封閉的觀察，而是一個流動

的、與時俱進的文化載體與動能，發生於認同建構與主體形塑過程

中，並深深地鑲嵌於台灣的文化架構並產生積極的作用。有著本土關

懷的台灣美術，不論是日據時期的「地方色彩」，戰後戒嚴時期的鄉

土主義繪畫，以及19��年解嚴後的台灣意識之興起，都反映出台灣近

現代美術在美學意義、創作觀、文化意涵、認同建構等面向上的一個

重要的切面。本土概念反映了台灣現代美術發展對外來文化衝擊、對

話（如西方主義、帝國主義、現代主義等）與內部文化變遷的反省與

調適上，這也是許多亞洲近現代美術發展過程中掙扎、奮鬥、找尋自

我的一個縮影（高名潞，1999）。胡永芬認為：   

在這個變遷過程中，每一代的藝術創作者無論從順從或對
抗，無論是自覺或是潛意識，歸納之，一直在找尋、思
考、處理、解決的，都是一種身分認同的問題。無怪乎這
會成為歷來台灣美術家的終極命題，因為，一個關鍵的提
問：台灣「本土美術」主體性與「原味」的面貌究竟是
什麼？這實在是一個令人困惑的問題。（胡永芬，2001：
21）

總之，台灣的近現代美術，對應於亞洲近現代藝術演進以及全球

化的藝術思潮所帶來的衝擊，其差異性與對話空間的營造，本土思維

是重要的思考平台。

關於本土意識與台灣美術的關係之探討，近十幾年來在史、論

與展覽方面已有相當多的發表與研究，本文無意贅述。 3 本文所關心

3　 見台北市立美術館 (2004)《反思：�0年代台灣美術發展》；蕭瓊瑞 (2004)
〈本土認知與美術教育〉，(2004)〈在激進與保守之間：戰後台灣現代
藝術發展的重新檢視 (1945-19�3) 〉；楊墀 (2004)〈家園記憶的圖騰：�0
年代台灣美術或鄉土藝術話語的稀釋擴散〉；曹筱玥  (2003)〈認同與回
歸：�0年代本土意識下繪畫的產製與通路〉；文貞姬 (2003)〈東亞日據
時代官方展覽的研究：比較台展與鮮展繪畫作品中的鄉土意識〉；謝東
山、楊墀 (2003)〈鄉土運動與美術〉；盛凱 (2003)〈偶然性與必然性：以
辯證的歷史思為看�0年代台灣美術史〉；呂清夫  (2001)〈藝術本土化與
現代化思潮之研究〉；楊繡綾  (2000)《從雄獅美術看�0年代鄉土美術發
展之形構與限制》；黃海鳴  (1999)〈懷舊與鄉愁〉；李進發  (1995)〈日
據時期官辦美展下台灣繪畫發展中的鄉土意識〉；黃海鳴  (1995)〈本土
意識、文化認同及台灣當代藝術之脈動〉；盧天炎  (1995)〈關懷本土社
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的是，在不同的時代背景下，「本土」的概念為台灣視覺藝術開創了

什麼，局限了什麼，同時也牽動了什麼，可能塑造了麼樣的「台灣特

性」(Taiwaness)。這種批判的、關係性的觀察有助於進一步思考台灣

視覺藝術的文化實體，更可以檢視「何謂本土」、「為何一定要本

土」、「本土的時代性功能」；更重要的，「本土如何重構」及其內

涵的探討。在時間的維度上，本土的關懷焦點是過去、現在還是未

來？真正的本土是否一定和「過去」、「鄉土」、「台灣意識」有一

種明確的、純粹的關係，並且宣稱為文化認同的核心？蕭阿勤論�0年

代至�0年代台灣鄉土文學中文化（集體）記憶的變遷表示，除了外在

環境的影響，和鄉土的連結需要一套人為的「敘述模式」作為參考架

構，以達成建構認同的目標。記憶與認同，往往是相互辯證的，其中

的問題性在於：

集體記憶不僅涉及「記憶什麼」的「內容」層面，更涉及
「如何記憶」的「意義」層面，而意義層面的發展，主
要是藉著將某種經驗內容納入特定敘事模式中的敘事化過
程。……過去的經驗只有以特定的方式被記憶，才有可能
與某種認同關聯起來。（蕭阿勤，2000：124）

本論文所討論的視覺文化在本土表述中也有相類似的建構過程，

而其中所隱含的接縫處突顯了文化構作的機動性。台灣文學在本土的

議題上一向是有組織、能量強而集中，且能引發較深遠的迴盪，對視

覺藝術的發展也有相當的影響，特別是�0年代的鄉土運動發展。在視

覺藝術方面，本土的論述在質量上雖然相對地不夠深刻與廣泛，但在

集體層面上仍引起了一段時間的共鳴，特別是開發本土美學造型上的

努力。本土藝術的收集整理、本土題材的尋找、本土造型的創造、本

土意義的視覺化以及本土美學的辯證構成了台灣視覺藝術在本土議題

探討上的主要面向。

會，回歸現實環境：�0年代台灣與國際的現代藝術思潮〉；葉玉靜編 
(1994)《台灣美術中的台灣意識：前90年代「台灣美術」論戰選集》；蔣
勳  (1993)〈回歸本土：�0年代台灣美術大勢〉，收於《台灣美術新風貌
(1945-1993)》；梅丁衍 (1991)〈談台灣鄉土寫實中現代意識的盲點〉；林
惺嶽 (19��)《台灣美術風雲40年》。

本期專題：觀看
近鄉情怯：台灣近現代視覺藝術發展中本土意識的三種面貌



174

文化研究   Router: A Journal of  Cultural Studies

對於本土的認知，本文有三點說明：本文將「本土意識」視為一

個寬鬆的、可容納各種異質論述與詮釋的參考架構式的概念。謝東山

(199�)以每十年為一斷代，並對本土意識的強弱加以評價，認為「本

土主義」在日據時代中的美術發展是微弱的，二次大戰後才啟動視覺

藝術上的本土論述浪潮：�0年代的鄉土寫實，�0年代反抗虛假的國族

認同，90年代則朝向本土文化面貌的建構。筆者認為，這種觀點強調

本土認同的純度與強度，多少摻雜著政治意識的價值判斷。本文採取

的態度是：凡是核心思考圍繞在關懷、強調台灣本土的主題與形式，

其命運與歸屬的問題等等，均可涵括在「本土意識」的討論之內，和

本土認同的強弱與否無關。 4 就此而言，台灣本土議題與創作事實上

隨時隨地都在發生，只是其濃度稀薄與表現形態不同。本文所選定的

三個階段，其集中度與運動能量都相當鮮明，在諸多探討中也較有

共識。用語方面，「地方色彩」、「本土」、「鄉土」、「台灣意

識」、「在地」等，在本文中都視為「本土意識」架構下特定的、延

伸的或意識的指涉概念，其出現通常都有脈絡與文本加以澄清、對話

與定位。其次，本土意識濃度較集中的時期，其它形式的創作主張仍

然是持續進行的。文化發展乃多層次地交錯進行，藝術家個人往往同

時進行數種創作風格，對本土的詮釋與表現也都因著價值觀與媒材的

不同而有所差異。本文所列舉的作品與創作者僅是代表性的例子。第

三，本土意識對認同歷程與主體形構有密切而直接的影響。認同所建

立起來的價值與意義和人的生活場域有密切關係，因此本土意識可以

說是生活場域的現實面與想像面、客觀面與主觀面的一種結合。

4　 對本土美術與台灣意識在定義上之諸種論爭，可參考葉玉靜主編  (1994)
《台灣美術中的台灣意識：前90年代「台灣美術」論戰選集》。
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二、殖民、戒嚴與解嚴時期視覺藝術的本土表述

若把台灣近現代美術與本土意識視為兩個互動的元素，並在特定

的時空與人的條件下構成關係，那麼，前者的美感表現與現代性之再

現等意義和後者的本土意涵（純樸的、農村的、懷舊的、鄉愁的、漂

泊的、回歸的、禮讚的、傳統的、抵抗的……等等）將會互相滲透，

而無法辨析其原來形貌，最終，導致性質極為相異而混雜的狀況。以

「懷舊之美」為例，美不在「舊」之中，而是藉由現代的凝視，即

「純粹」的視覺(the ‘pure’ vision)所啟動(Chris, 1995)。易言之，只

有用特殊的眼光才能發覺鄉下樸實之質、斑駁之美。所謂真摯之心也

只不過是現代情境下的「虛驕訛見」。對一個農夫而言，夕陽西下的

歸牧心境，和浪漫詩意是扯不上關係的，除非此人具備解讀鄉土的符

碼，並當下轉換心境。 5 據此，現代美術的新風貌有可能是以本土為

體、現代為用或相反的情形，關係上可以是包容或對抗，或亦敵亦友

的矛盾。特別是文化衝擊下，這種不確定性往往反映在協商、選擇與

借用的動作以再次取得平衡。蕭瓊瑞  (1991a) 以「汲古潤今、學習新

法」分析海峽兩岸美術發展面對現代化的挑戰所做的調整；在日本引

進西方美術的十九世紀末、二十世紀初，也發生過新與舊、內容與形

式的同化與拒絕的掙扎 (Takashina and Rimer, 19��)。所謂純粹的現代

本土藝術理想上是一種烏托邦，實際上是複合的概念；而本土中所

揭櫫的反殖民、反現代、反西方等文化排斥的表象下有著文化涵納

(acculturation)的動作。在追尋美術表現中本土的真實性(authenticity)

時，這種矛盾的特性也是本文「前言」中提問的重點。既然本土視覺

藝術有其詮釋空間，則需要一個能說出故事的架構來；不同的故事情

節，則又反映出時代與人的特殊生存心態。

5　 B o u r d i e u (196� )主張能運用文化符碼的人才有資格稱為擁有藝術資能
(artistic competence)。日據時代重要的雕塑家黃土水對鄉土的感受反映了
這種觀察，他(1922)慨歎：「本島人完全忽視了美的生活與趣味的生活。
在山腰森林的附近，兩三間農舍的炊煙嫋嫋，歸途上的農夫，肩荷著鋤
頭走在田埂上，一面望向天空的美麗夕陽。一般人不能欣賞描繪這類自
然風情的繪畫，或者是牧童騎牛背愉快地吹著口哨，具有天真無邪的情
趣的雕刻，……」。
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（一）地方色彩：殖民美術下的台灣圖像（1930年代）

    日本據台50年 (1�95-1945)，在嘗試錯誤之中建立起亞洲殖民帝

國的第一個夢想。  6現代美術的引進與推動，除了學校美術教育系統

外，石川欽一郎 (1��1-1945)及其他日籍美術教師的推動功不可沒。基

於個人對美術的愛好，石川在台的兩段時間 (190�.10–1916.�; 1923.9–

1932.4) 致力於寫生與風景畫理念的撰述、學生的培育、美術活動與

團體的推廣等，因此被譽為「台灣洋畫之父」（靜岡縣立美術館，

1992）。他的學生更成為台灣近代美術運動的第一代藝術家 （台北市

6　 若林正丈(1993: 54)引述森久男的看法：「台灣統治體制的形成過程『絕
不是由一致的國家權力縱橫無盡地施展殖民地統治手腕』，而是在經
驗、準備不足，在沒有預期到的住民之激烈抵抗以及列強的環視當中，
『內部有深刻的利害對立，透過嘗試錯誤的過程，慢慢地逐漸完成殖民
地統治體制』」。

圖1：石川欽一郎，《FORMOSA》，1930年，水彩╱紙，45×
3�cm，台北市立美術館收藏。
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立美術館，19�6）。在藝術觀念上，石川欽一郎(1926, 1932)提供了一

套觀看台灣風景的架構，並逐漸形成了特定的台灣風景論述與鑑賞的

方式。 �在〈觀看與思索風景〉中，顏娟英(2001c)指出，石川以日台

文化比較及異國風情的觀點化約台灣風景的特色，並歸納台灣風景之

美。粗獷的線條、濃艷的色彩、強烈的光線與農村主題構成熱帶南方

特色，在石川(1932: 52)的觀察中，也就是台灣山水的特色——「強烈

風景」（圖1），他說：

如果形容內地是「山紫水明」的話，台灣的山水稱之為     
「山紫水明」�仍然不夠。因為自然給人的感覺更為強而有
力，因此可以稱為「山青水光」之鄉。

台灣的山水不管是色彩或是形狀以及生態，有美的一面，
強的一面，激烈的一面，也有恐怖的一面各種特色，其中
最令人心曠神怡的美可以說是煥發出潑辣的生氣的樣子，
這是完全南方的特色，也就是台灣山水的價值所在。但
是，反過來考慮時也自然會想到與此相反的結果。這也就
是台灣山水的缺點。(1932: 53) 

總之，石川的作品與理論已成為發現與表徵台灣風景的最佳代

言人。  9在繪畫中表現台灣之地方人文特色與地理天候景觀逐漸凝聚

成為日台藝術家共同的主要話題之一，就是「地方色彩」。這樣的共

識，當192�年史無前例的官展（台展192�-1936，府展193�-1943）開

辦，「地方色彩」正式進入官辦展覽的美學標準，成為創作、評論與

選件的指標。 10加上日台籍畫家以台灣主題的作品在日本帝展中迭有

斬獲，強化了以本土特色為主題的創作信心。 11透過這個簡潔的語詞

�　 1926年發表的〈台灣地區的風景鑑賞〉提出「觀看的心態」、「比較文
化」與「主客觀關係」是鑑賞台灣風景的三個基本要素；1932年〈台灣
的山水〉則歸納出台灣風景的特色。這兩篇文章出現於台展前後，相當
地反映與影響了官展美學的品味。

�　 1932年，石川以《山紫水明集》為名出版了一本台灣風景畫集。

9　 致力於保存台灣民俗的立石鐵臣(1941: 94)曾寫過若把台灣的田野風景取
其一段，「就成了石川欽一郎的畫了」。

10　1930年至1936年台展甚至設立「台日賞」以鼓勵具有強烈地方色彩的作
品。

11 自190�年石川欽一郎以《小流》入選日本文展起，以熱帶台灣為主題的
作品陸續出現於日本公辦美術展覽中。1920年黃土水以雕塑作品《蕃
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與概念的暗示，描寫屬於自己的台灣本土特色成為一種風潮，廟宇、

熱帶動植物、屋舍、山脈、常民生活空間成為畫面中的主角，而風景

畫乃蔚為創作與評論的主流（圖2）。

值得注意的是，「地方色彩」並未具備周延的意義與深刻的理

念，在共識的外表下其實潛藏著不同的主張，或者說大家共同分享

著這個概念並給予不同的詮釋。對總督府而言，192�年台展的推動

和同年的台灣新八景選拔等活動，都是在提昇台灣之「文化向上」

的策略，是殖民統治策略的一環（文貞姬，2003）。擴大而言，鼓

勵展現地方特色是一次大戰後「大東亞共榮圈」下的概念——地方

「特殊性」和「發展」有連帶的關係，這可以顯示殖民者和被殖民者

之間的文化、政治、社會、人種等的差異關係(Liao, 2002; Tomiyama, 

199�)。統治官方強調：「這是和日本各地方的小展覽會的旨趣差異

童》入選第二屆帝展，是極為典型的台灣主題，他的成功激勵了台灣畫
家相繼投入，例如陳澄波的《嘉義街外》（1926年），陳植棋的《台灣
風景》、廖繼春的《有香蕉樹的院子》（192�年）等。

圖2：廖繼春，《有香蕉樹的院
子》，192�年，油彩╱畫
布，129.2×95.�cm，台北
市立美術館收藏。
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很大的地方」（台灣總督府，1939）。對藝術家而言，贊同發展「地

方色彩」、如何詮釋與實踐這個概念是與官方的訴求「同床異夢」

的。從事台灣美術啟蒙長達25年(1921-1945)，性格和石川迥異但同樣

扮演重要角色的鹽月桃甫 (1��5-1954)提出了地理決定論的看法，認

為「特殊的地理條件會創造出獨具該國特色的藝術」，卻更強調藝

術創作的本質與個性化的表現，並暗示浮面模仿石川之手法不足取

(192�, 1943)。12 同樣的說法也出現在其他評論上（鷗亭生／XYZ生，

1931）。  13立石鐵臣(1939)更直言「關心地方色彩固然很好，不關心

也不是什麼錯誤」。一篇刊登於《台灣日日新報》的評論點出這種

「徬徨的氣氛」與憂慮（批評家，1930）：

影響台展的中心人物觀點分歧，令作家們很難瞭解審查標
準的意義，進而充分、自由地創作，體現台展最終意義。
在無所適從的情況下，作家們又希望能投其所好，獲得好
成績，於是陷入雙重的痛苦和迷惘中，根本無法表現出台
展最需要加強的現實意識。

總之，殖民台灣近代美術就在缺乏紮實的理論支持、藝術資源的

配合、外在環境的刺激及社會的共識下發展，西畫與東洋畫同時都存

在著類似的問題。顏娟英 (19�9, 2001b)質疑：當時台灣沒有美術專業學

校、研究機構、美術館，甚至土地認同與文化意識都尚在萌芽中，尋

找民俗題材作畫是無法深耕畫壇的。她並指陳台灣早期西洋美術的隱

憂有三：淺薄的美術教育、逐漸僵硬的官辦展覽、社會的支持尚未形

成。「地方色彩」就此諷刺地成為台灣近代美術發展的助力和阻力。

12 鹽月桃甫 (192�) 說：「比起油畫更容易受技巧約束的水彩畫，動輒陷入
傳承師法的老套之中，希望水彩畫家們深刻地反省，如果忘記發掘自己
本身獨特的境界，那麼一來繪畫就僅止於工作的層次罷了」。他  (1943) 
更批評：「嘗試模仿指導者技法的末節，或是迎合指導者的趣味、思
想的表面，而忘記最重要的是自己的個性的話，也無法創作出好的作
品」。

13 署名「鷗亭生／XYZ生」的評論更為激烈，將學習石川風格者稱為「石
川派」：「學習石川欽一郎作品時，只停留在表面的模仿，而沒有學到
石川氏對大自然的理解，以及色彩活潑的研究態度，那麼所創作出來的
作品便一無可取之處。我在會場上巡視石川派的作品，發現一點都不能
令觀者感興趣，反而有傷其老師的名譽，……」
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然而，憑藉著這日本美術老師的熱心推動、展覽的定期舉行、

媒體的報導等，確實激起第一代台灣畫家對家園的重視與熱愛以及社

會大眾的共鳴。從作品內容與主題分析，由於殖民時期台灣美術強調

寫生，創作者面對真實的景觀透過科學的觀察與描寫，將台灣風土以

一種全新的方式展現出來。對當時社會而言這是一種視覺上的震驚，

前所未有。「地方色彩」最直接的實踐就是將具有台灣特色的主題

呈現出來並賦予美的表現，因此給人直接的感覺是和本土、傳統、

過去有關，態度上是積極的、肯定的、樸拙的，更重要的，是真實

的。在筆者看來，這並不能全然歸因於純粹的本土情懷，而是摻雜著

其他因素，如現代化問題，其中甚至有著反本土的訴求。首先，本

土固然可貴，並不全然含有優良質素，因此必須加以改良，甚至拋

棄。1920年以《蕃童》入選第二回日本帝展並成為台灣藝術英雄的黃

土水  (1�95-1930)，其高度的藝術熱情可見其〈出生於台灣〉(1922)一

文，但他也痛斥民間神佛雕刻幼稚，生活品味低俗而無能欣賞農村美

景。他理想中的「藝術上的福爾摩沙時代」，本土中的民俗是必須要

排除在外的。他(1923)說：「也許這些花紅柳綠，可以討得一般民眾

的喜悅。然而若從真正的藝術立場而言，初生之犢如我也要否定其價

值。」黃土水屢屢以台灣本土為題材創作並獲得官方與民間肯定，蕭

瓊瑞 (199�)批評這是一種有距離的理想美，乃受到殖民母國的影響，

對台灣民生認識不深所致。筆者以為，黃的雅俗之分，反映出他的本

土理想和本土現實之間是不能等同的。對他而言，生長於廝的土地不

可取代，更是值得以它為傲。 14但透過藝術的提鍊，台灣文化得以和

世界藝術水平銜接。他的作品透露出一種純淨的本土品味，反映出理

想化的本土意識。有趣的是，民間藝術受到黃土水的貶抑，在�0年代

14 在痛心台灣藝術與品味不振之餘，黃土水(1922)對台灣的感情之濃烈，溢
於言表。他說：「生於此土地便愛此土地，此乃人之常情，雖說藝術無
國境之別，在任何地方都可以創作，但終究還是懷念自己出生的土地。
我們台灣是美麗之島更令人懷念」、「台灣絕對不是內地人所想像的蠻
荒之地，台灣實在是難得的寶島」。在這個前提下，黃土水才開始了他
對台灣人與文化的批判。態度是誠摯而懇切的，恨鐵不成鋼的，而思考
的架構是西化與現代化的。
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的鄉土運動中卻獲得高度的重視，洪通的素人畫作正是他所譏諷的花

紅柳綠的人偶。

其次，本土概念包含著現代化的意義，「殖民現代性」 15成為

「地方色彩」很重要的一部分，這也反映出殖民主義下「自然的

台灣」如何轉換為「文化的台灣」的機制（廖新田，2004；施淑，

199�）。台灣的熱帶性地理天候是殖民政府統治的認知基礎，這個

「熱帶的它者」，帶著強烈的異國風情符碼，因此構成了特殊的文

化差異。在視覺藝術方面，文明的建物被放進傳統的空間之中形成強

烈對比，並且取代了自然山水成為視覺焦點，顯示出「自然退位，文

明出場」的文化操作現象。鐵橋、馬路、電化設施等大量地放進畫面

之中，而畫面中尖銳的透視角度突顯新的觀看的方式，這都是在本土

空間中新美學次序的展現。即便沒有現代化的象徵在畫面中，風景名

勝與台灣新八景乃畫家寫生入畫的考量，顯現現代旅遊的概念進入了

美學表現的論述系統，例如淡水、台南廟宇、新高山、公園在作品中

成為普遍的主題（宋南萱，2001；邱琳婷，199�）。廖新田在〈從自

然的台灣到文化的台灣——日據時代台灣風景圖像的文化表徵探釋〉

(2004: 24)中指出：

現代化在殖民內容中意味著美學次序的建立，代表自然美
的內容。台灣風景體現了殖民現代化的進程：自然在殖民
論述下被細緻地翻譯為殖民的權力操作產物，最後文化取
代了自然（文化化）成為真實的、如假包換的自然（自然

15 夏鑄九 (2000)視「殖民現代性」的概念為「一種沒有主體建構過程的現
代性」或「主體缺席」的殖民社會。夏文在註解（註9）中說明此乃借
用Bar low(199�)的“colonia l moderni ty”措詞重新「賦予理論意義，指
涉」。Barlow所編輯的《東亞的殖民現代性形構》(Formations of  Colonial 
Modernity in East Asia )一書序文中，作者則明白指出殖民現代性更複雜
深刻的意涵。首先，殖民現代性可以看成是全球性資本主義刺激下，研
究權力論述的推理架構(a specula t ive f rame)。其次，殖民現代性提示歷
史內容不是簡單的不相干元素，而是複雜的時空場域之交互運作。殖民
現代性對這種歷史圖像的形構提供一個共同的分析平台來探討個別的事
件。最後，這個觀念要走不同的學術批判路線：反庸俗的對立論與簡化
的心理分析，癱瘓殖民論述中過度的學術囈語（例如Spivak）。在跨文
化研究中，愈來愈多的學者將殖民與現代化並談，見Migno lo (2000)、
Thomas(1994)、Al Sayyad ed.(1992)。
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化），並成為「風景畫的意識型態」。記錄，編排與展示
乃轉換的主要行動；發現與表徵則是統攝這些行動的機
制。

藉著「現代之眼」與現代思維而呈現台灣地方之美，這種對照

若隱若顯的出現於此時期的風景畫中。現代手法的紀錄與表現固然讓

本土形貌更真實，但本土襯托現代性的力量或是現代性突顯了本土價

值之模稜，說明本土的概念並非純粹的存在，而是一種混合的組構。

我們可以這樣看待，本土是一個被掏空的「形式」，它所裝填的「內

在」使它再度飽滿、厚實。形式與內容互相需求、互為表裡，形成各

種滿足需求的組合。所謂的「異質」是本土論述的組合策略，換言

之，本土與反本土呈現著奇異的共構狀態。

對於日據時期台灣美術的本土表述所做的批評呈現不同的態度，

反映其批評意識對本土概念的詮釋因著時空的差異而不同。在展覽機

制和日籍美術老師的主導下，日據時期台灣美術「地方色彩」營造了

認識台灣風土的氣氛，是賞心悅目的、客觀寫實的。和當時的文學相

比，美術的「有景無人」、「有排場沒有故事」，顯然少了抵抗與反

省的意識。這並不是說，任何藝術創作形式必須帶上庸俗的、直接的

革命色彩，藝術的自主性及其美學意涵是藝術創作的主要關懷。作品

與生產作品的機制固然有關係，後者卻無法全然掌控藝術創作中脫溢

的、仍然具有自主的表現(Said and Mitchel l , 199�; Marcuse, 19��)。表

面的順從不代表缺乏主體，而直接的對抗也不能視為唯一的價值。

1999年《藝術家》「藝術走過二十世紀台灣篇」專輯中，四位評論者

對日據時代台灣美術的評價，在認同與主體的議題上，其中三位提出

較為批判的看法，認為當時的台籍藝術家沒有突顯台灣本土意識，反

映時代抗日潮流。林惺嶽(1999)認為，官展體制的導引使美術「與同

步發展的島內具有抗日意識的社會運動隔開了微妙的距離」。高千

惠(1999)認為此時期的美術「只有藝術色彩與形式的美學探索，在風

景、人物、靜物主題裡，欠缺人文思想的滲透力量」。蕭瓊瑞(1999)

比較當時文學與美術的表現：「在他們筆下、刀下，沒有批判的色

彩，只有歌頌的心情，他們要為自己的鄉土尋找、形塑出一個可供心

靈休憩、優游的美感國度。」陸蓉之(1999)則觀察到外在環境仍無法
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抹滅藝術家的自主性：

基於關懷鄉土而發展出描繪吾鄉吾土的作品……，儘管使
用的是西方的材料或技法，但精神上卻是台灣本土的鄉土
主義，反映他們內心和這片土地的真切情感。

以新的觀看和創作方式所呈現的台灣之美，對殖民台灣的地方認同有

一定的幫助，然而由於殖民的從屬關係及台灣國族身分的複雜，日據

時期的本土美術並無法回應吳濁流小說下台灣人的「孤兒困境」。視

覺中主體的建構嘗試被消融於殖民系統之中，而轉換成用自己的手與

眼再現自己的土地就是值得自豪的成就，如民族運動者楊肇嘉所言：

「不願見異族人士專美」、「要使台灣人也能和日本人相儔」，這就

是台灣人的精神（謝里法，1992：152）。這裡顯示出，日據時期台

灣美術的本土表述被視為等同於當時文藝、政治與社會的民族主義訴

求，並沒有被「追究」其表現內容是否疏離於當時激烈的抗爭氣氛或

反映社會現實，而半世紀之後的評論又不同於當時態度。超然於時空

的史觀評價和生產於時空中之作品間有詮釋上的差異性。然而，上

述對本土意識的歷史批判並不是定調，第一代畫家的本土表述因著�0

年代鄉土運動而呈現了另一層正面意義，可謂「景物依舊，人事全

非」。

（二）鄉土運動：戰後的本土關懷（1970年代）

戰後國民政府統治下的台灣，回歸祖國懷抱的喜悅尚未開始，就

經歷一場族群鬥爭的浩劫——二二八事件。思想的緊張狀態亦波及美

術界，政治的考量不可避免，台灣文化正進行另一場激烈的重整，日

本文化的遺緒正迅速的退潮。1950年代的「正統國畫」之爭就是典型

的例子，日據時代的台籍畫家的東洋畫作被質疑為文化認同錯亂，和

錯亂的國家認同同樣危險（蕭瓊瑞，1991b）。同時，從大陸來台的熱

衷現代繪畫藝術工作者引進西方藝術思潮，年輕學子企圖另闢戰場，

並和保守勢力進行一場激烈的思想辯論與鬥爭。何鐵華創刊《新藝
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術雜誌》（1950年），發表新藝術運動宣言，強調「把因襲傳統的東

西剷除，同時把世界的新藝術作品與理論，用批判的方式介紹進來」

（引自林惺嶽，19��）。最成功的新銳團體「五月畫會」（195�年5

月）和「東方畫會」（195�年11月）在「現代藝術的歸趨」論爭中最

後取得合法性地位：五年後「五月畫會」於國立歷史博物館的國家空

間裡展出並代表國家出國展覽。 16此後，以劉國松為主的抽象水墨風

格以強悍的論辯、鮮明的創作形式及國際化視野席捲台灣畫壇（蕭瓊

瑞、林伯欣，1999），加上1966年後結合普普、裝置、觀念藝術、達

達的「複合藝術」（賴瑛瑛，2003），1950和1960年代台灣美術的天

空非常前衛、非常激進。猶如鐘擺一般，短短20年的時間，日據時代

印象派式的本土描繪已被淡忘，並重現於19�0年代的鄉土運動。

19�0年代台灣面臨一連串的外交受挫與社會震盪，特別是19�1年

4月保釣運動、10月退出聯合國及之後的一連串的國際斷交，激起民

眾反美、日帝國主義的熱潮，蔣中正總統以「莊敬自強，處變不驚」

激勵國人。加上19�3年的第一次石油危機，中華民國台灣之處境猶如

鄭豐喜於19�2年所著的《汪洋中的破船》（19�6年，當時的行政院長

蔣經國改名為《汪洋中一條船》），雪上加霜。在國際孤立的困境與

經濟危機中尋找自我肯定乃成為全國的共識，任何出自台灣的成就，

都可以成為台灣的驕傲與認同投射的對象：棒球運動、校園民歌、雲

門舞集、電影等。文學界在19�2-19�3年現代詩論戰中激烈地探討了

文學創作的過度西化現象，在19��-��年掀起的鄉土文學論戰則更深

入意識型態的批判，確認本土路線的社會寫實精神與國家認同、反共

產主義的大原則沒有衝突，並且和對抗外來勢力站在同一陣線（陳映

真，199�；陳昭瑛，1995）。在視覺藝術方面的鄉土主義，並沒有如

文學界一致的訴求，卻分別詮釋了鄉土的意義，回應社會的鄉土關懷

16 表面上徐復觀 (19�2)於1961年�月10日發表的〈現代藝術的歸趨〉強力
批判了現代抽象藝術，實際上逼使創作者與擁護者起而為自己的觀念辯
解，從事更深層的建構論述，把抽象水墨的美學敘述架構和中國藝術思
想連線起來，因而取得了正統文化的繼承權與革新者的寶座，並引來更
多人的注目與支持，包括官方與民間的力量。



185

風潮。

對本土的關注，視覺藝術方面並不是因國家困境而突然竄起，

它是持續地悶燒著。在適當的時機下，外在的環境點燃了鄉土運動的

烈火，所謂水到渠成。席德進(1923-19�1)便是這種典型的例子。193�

年初至台灣，他面臨了地域差異所造成表現上的困境。在歷經畫遊四

年的漂泊，接受普普、毆普藝術的洗禮後，於1966年返台，從此在民

間的沃土中找到了創作的泉源與情感的歸屬，並致力於民俗文物的收

藏與紀錄。他的耕耘，在19�0年代的鄉土風潮中開花結果。《雄獅美

術》於19�3年3月起連載其「台灣的民間藝術」系列研究成果，「以

現代的觀點，對我國的民間藝術加以新的詮釋」（席德進，19�4），

19�4年10月並集結出版。他的強烈的本土意識、真摯感人的論述與高

度的實踐成為鄉土藝術的代言人（倪再沁、廖瑾瑗，1999）。席德進

對本土的認知與在藝術上的呈現，是出於主體的認同與藝術需求的考

量——他(19�1)稱之為「呼喚」與「凝固」。他(19��: �)說：

我要自己成長起來。從中國的文化背景中，從台灣的氣候
中，從中國人深厚的民族感情中脫孕出來。於是我走向民
間。從這個鄉村，到那個村莊，坐在小鎮上，巷衢裡，看
那古老的桓牆上的斜陽，坐在古屋的蔭影裡。……故宮那
些高貴典雅的寶物，不曾給我多少啟示。反而是鄉下的那
些棄置在竹林溝邊的土陶罐，鄉民的紅磚房子，笨重的傢
俱，木雕的神像，廟宇的色彩……它們解答了我的問題。

這種對鄉土的熱望是中西文化衝擊體驗下的真摯感受。蔣勳

(1993: 33)認為席德進主動地「選擇」了台灣：「他與原來生長在台灣

的老一輩畫家的表現台灣不同，是失去以後的再獲得，是徬徨以後的

再肯定，是迷失以後的再反省。」1966-1969年間，席德進的鄉土風

格乃在體驗西方普普藝術的常民生活觀與歐普藝術的視覺觀後回頭吸

收與咀嚼民俗色彩，融合傳統與現代思維，並表現於鄉土人像的油畫

作品中，而人物背景通常為富有民俗色彩的幾何風格。以《蹲在廟口

長凳上的老人》（圖3）為例，席於採用鄉土元素作為畫面的主要構

成：蹲踞於長板凳上、著傳統衣衫的老人，高彩度的方格背景很顯然

有廟門的暗示。整體的視覺效果是透過現代創作語彙表現民俗傳統。

不知名的「台灣阿伯」挪用了西方肖像畫的神聖氛圍，台灣人物新素
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描系列藉著西方的媒材與形式而誕生。這種組合展現他強烈的土地關

懷與作為一位現代藝術家的志業。鄉土色彩在現代的氛圍中展現了新

形式──鄉土的「普普、歐普化」，同時普普、歐普也卸去僵硬的、

異域的外衣融合為鄉土的一部分。19�0年後，席的第二個成功的鄉土

風格是將中國書法中的線條與水墨的韻味應用於台灣的山水與廟宇，

提煉出獨特的台灣風景的人文趣味與靈韻（圖4）。在熾烈的地方認

同衝動下，席德進的本土情結在藝術表現上是抓取未來（對台灣藝術

國際化而言，西方藝術總是以一種未來式存在著。台灣藝術將朝向那

個「理想」邁進，儘管對西方來說，它也許正在發生、或剛結束）、

過去（台灣民間活力與中國藝術的人文質素），融匯於當下的台灣本

土，並且總是以朝向新的方向為終極目標，他(19�1: 12-13, 16)說： 

我們要把傳統推向現代。這要我們對過去歷史，及現代精
神充分的了解與透徹的明晰。……現代的來臨，是無法抗
拒的，古文化的消失，也無法挽回。用我們的傳統去開拓
現代吧！使現代感染一些我們傳統的優越。……做一個中
國現代畫家，被迫要將五千年文化作一個結算，來把他推
向科技時代的浪潮裡，與西方文化融匯。

撇開鄉土論述中和中國文化的關係不論，席在鄉土的語境中，

「現代」是貫穿台灣、中國與西方之間的主要概念。「用傳統去開拓

現代」表現出一種本土表述的策略與本土意識的內涵呈現，其結果是

（左）圖3：席德進，《蹲在廟口長凳上的老人》，19�6年，台中國立美術館收藏。
（右）圖4：席德進，《屋》，19��年，台中國立美術館收藏。
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多元文化的融合，而非純粹化鄉土的做法。

1 9 � 0年代美術的另一種本土表述形式是素人藝術。吳李玉哥

(1901-1991)、洪通(1920-19��)是真正從民間崛起的鄉土藝術家，由於

沒有受過學院訓練，晚年才開始作畫自娛，這種素樸特質引起大眾的

迴響，彷彿在洪通、吳李玉哥身上，對鄉土的情感有了落腳之處，誠

如莊伯和(19�6)所言「根植鄉土，真摯感人」。19�6年3月台北美國

新聞處洪通畫展造成萬人空巷的熱潮（13日至26日），《中國時報》

「人間副刊」大篇幅連續刊載六天藝文界的討論，19�3年4月號《雄

獅美術》史無前例地推出洪通特輯及「洪通討論會」，《藝術家》同

時配合刊出「洪通畫展專輯」（圖5）。這種盛況掀起前所未有的關

於鄉土藝術與鄉土色彩的討論。和媒體與出版界熱絡支持的態度不

同，不少藝術界人士質疑這股熱潮是媒體操作的結果，對洪通效應大

多持保留態度，認為台灣美術並未因此獲得正面助益（例如：李再

鈐，19�6；王三慶，19�6；謝里法，19�3）。1�林惺嶽 (19��)認為鄉土

1� 洪通熱起於主持《中國時報》海外專欄的高信彊。高刊登了抨擊現代詩

圖5：洪通，《節日》，19�4年，廣告顏料╱水墨╱紙，3�×52cm，
台北市立美術館收藏。
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主義提倡的素人藝術「所開闢出來的視界與思路，畢竟是狹窄而短視

的。把洪通的繪畫當做鄉土藝術的最高典範，未免萎縮了本土藝術的

前途與界說」。呂清夫(2001)回顧這段歷史也認為「洪通、朱銘是特

有的台灣現象，而不是藝術現象」。整體而言，「洪通傳奇」對台灣

近現代美術的本土表述並未帶來深遠的影響，只有曇花一現的衝擊，

說明了原汁的鄉土、未經轉化的鄉土無法自我延展其藝術生命，並無

法引起本土意識的漣漪。

和洪通同時間崛起的雕刻家朱銘，1�原先為苗栗三義木雕師父，

後經過楊英風的指導而認識現代藝術的造型創作理念。他成功地整合

了民間、素人與傳統藝術元素，運用現代藝術的語彙，以斧劈技法

等簡化物象，構成寫實與寫意的趣味，從鄉土題材出發（「鄉土系

列」），特別是他的「功夫」 19、「人間」系列作品受到國際極度重

視，成為台灣重要的藝術家之一（張頌仁，2005；Sullivan, 2005)。蔣

勳(1993)認為朱銘的特質正是�0年代台灣美術所努力找尋的。但是，

回顧當時�0年代的鄉土美學論述架構下，朱銘的創作事實上受到相當

大的牽制。19�6年歷史博物館的展出，朱銘的「同心協力」（圖6）

和其它鄉土、民俗題材獲得美術鄉土主義提倡者大力的讚賞，認為他

建立了「台灣美學」的典範。蔣勳(19�6)說：

的文章，並為文主張詩人應拋棄晦澀的語言，回到真實的土地，和民眾
共呼吸。洪通的畫吻合了他的理想，19�2年�月發表〈洪通的世界〉並引
介給《雄獅美術》主編，因而促成19�3年4月該雜誌「洪通專輯」的推
出。19�6年3月13日洪通於台北美國新聞處舉行畫展，高信彊於展覽前一
天開始在「人間副刊」連續刊載六天，吸引大批好奇民眾參觀。洪通的
起落，可參考洪米貞(2003)《靈魅‧狂想  洪通》。

1� 「朱銘木雕藝術特展」於19�6年3月14日至3月2�日國立歷史博物館展
出，展覽時間只比洪通晚一天。《中國時報》人間副刊於3月19日至3月
23日刊載朱銘，晚洪通報導三天。因著兩人傳奇的出身、鄉土議題和媒
體呈現類似而成為共同的話題，19�6年3月底至4月《雄獅美術》月刊發
起「朱銘‧洪通個展徵稿」，6月該刊發表的五篇文章，觀眾給予兩位不
同的評價：肯定朱銘創作的價值、質疑洪通是媒體事件，因此前者有前
景、後者只不過是一股風潮（例如：許忠英，19�6；侯增輝，19�6）。

19 根據蕭瓊瑞(2005)的推測，「太極」之名取代「功夫」是在1991年英國展
出之後。
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我們看到來自台灣鄉間的木雕工作者，為廣大群眾的生活
造型，為工作者內在的頑強樂觀所震動，傳給我們如土地
一般可親的東西；這裡面沒有英雄的倨傲，沒有天才的不
馴，而是無限的謙和、廣大與勤奮。

在文藝界如王拓、朱西寧、尉天聰、許南村、唐文標等的支持

及藝術界蔣勳、奚淞等人的主導下，美術鄉土運動走向民族的、現

實的、社會的訴求。 2019�6年的首展中一些抽象的功夫嘗試已出現

一些負面批評（蔣勳，19�6；也行，19�6；奚淞，19�6；王醒之，

19�6），認為由西方引進的「台北學院派」（蔣勳語）對朱銘並無

助益，甚至有害。在朱銘以半抽象、不帶鄉土題材的功夫系列於19��

年、19��年的日本成功展出後，蔣勳(19��a)與奚淞(19��)仍持續這種

批評。 21背離鄉土的批評確實帶給他不小的苦惱（楊孟瑜，2002；陳

20 蔣勳19��年3月擔任《雄獅美術》主編時揭示「文藝的、民族的、現實
的」路線，和當時的有文稿往來的《仙人掌雜誌》封面所標榜的「思想
的、社會的、生活的、藝術的」非常接近。

21 例如，蔣勳 (19��:  25-26)說：「我十分訝異，當朱銘再和我談他的作品
時，他原來豐富的生活內容彷彿完全消褪了。在一件『功夫』作品前，
他不斷用『陰』『陽』的觀念來解釋著他對造形的看法，他談到『造
形』、『光』、『影』、『連貫的氣』、『整體一元』……等等字眼，
我忽然覺得朱銘在學院藝術家那裡學了許多東西，而這些學院的名詞，
因為朱銘本身還一知半解，就使原來已經很纏繞不清的空洞理論顯得更
為貧乏單調。……當我們看到他可貴的民間工藝訓練這樣快地被丟失，
而去拾取一些學院藝術貧乏空洞的理論，一知半解地奉為圭臬，心裡是

圖6：朱銘，《同心協力》，19�5年，圖片由朱銘美術館提供。
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長華，19�9）。蔣勳的鄉土美學主張後來和現實主義理論、藝術社會

學觀點結合，批評海外華人藝術家（趙無極、周文中、貝聿銘）的文

化認同的問題，並發展出「文化造型」 22的社會改革運動論述（廖新

田，2005）。美術的鄉土美學成為一個民族主義態度，強調他我的區

隔，這種排斥敵意引來一些藝術創作者的反擊聲浪（琨妮、賀釋真整

理  ，19�9），最後，他(19�9a)以「我把一個遙不可及的理想套放在

毫無可能改變的現實上」的慨歎離開了《雄獅美術》的主編工作。23

當朱銘短暫的鄉土系列創作視覺化了鄉土主義者的理想時，朱銘被喝

采為�0年代的鄉土英雄，並被期許持續創作和鄉土有關的主題（如水

牛、牛車、民俗人物等）；當朱銘改變主題而被嚴厲批評時，突顯了

鄉土意識型態中規範的反抽象化（一種西方藝術演變的型態）、反西

化、反學院以及僵化的文化差異觀，使得文化實踐者在其中面臨純粹

性的兩難抉擇。誠如何秀煌(19��: 69)所言：

不禁惋惜的。……他在這段時間雕了許多以太極拳為題材的作品，在日
本展出好幾次。由於從現實的環境抽離開來，失去了廣闊的生活背景，
感人的程度已大大減低。」奚淞也說 (19��: 33)：「創作了『牛車』以後
的朱銘，成為眾所矚目的藝術家。從報章雜誌上得悉他去了歐洲，也去
了日本展覽他抽象的、或是『功夫』的作品。既[即]便是這些作品得到了
更大的成功，也不禁令關愛朱銘的人們起了疑問：歐日瞬息萬變的藝壇
還需要我們的裝[妝]點嗎？我們的藝術家非得受到國外的承認，才會使得
我們看重嗎？即使多了一個揚名海外的趙無極，對我們又有什麼好處呢
？」

22 「文化造型」一詞首先出現於19�6年�月王淳義 (19�6)發表在《雄獅美
術》雜誌的〈談文化造型工作〉，主張以「文化造型家」取代藝術家
或美術工作者。9月該雜誌開闢「文化造型」專欄。王(19��: 40-41)解釋
「文化造型工作的感動對象，在求能及於更多的同胞，他的目的不能僅
止於『唯官能美』，而是通過各種官能感動，潛移默化，重塑自己民族
的尊嚴。……文化造型的完成形式，就是使有益於我們大家的『美學』
貫穿所有生活環境中的文化形式體系」。孫慶餘(19��)亦曾發表〈中國現
代文化造型的方向〉於《仙人掌雜誌》。

23 蔣勳(19�9b: 25-2)說：「雄獅革新迄今已經一年了。革新第一期（�5期）
的序言中標示出來『民族的』與『現實的』原則，這一年中十二期都在
努力堅持著，各方面的阻撓打擊都是當初所未曾料到的，但是，也更知
道：堅持民族的原則，堅持關心現實，原來是甚為艱鉅的工作，需要有
更多願意為重建本土文化的朋友警覺而勇毅地幹下去，甚至我們自己，
惑於長期民族自信的淪喪，有時也或多或少地無意間鼓勵著崇洋媚外的
惡習。」
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那些為了大力聲援鄉土藝術的許多言論，特別是抱持這些
言論為不可懷疑的精神指導而出現「量身訂做」的作品，
終究只是在歷史條件限制下的思想操練，或者是在時代的
苦悶之間的個人嘆息而已。

朱銘的堅持固然為自己打開成功的藝術道路，同時也突顯本土表

述的實踐並非只有一條「回歸」鄉土的路。

1 9 � 6年的洪通與朱銘鄉土藝術熱絡之際，美國鄉土寫實畫家

Andrew Wyeth及照相寫實主義被介紹至台灣。懷鄉品味與細膩寫實

的手法和鄉土主題結合，斑駁的、老舊的農村景物成為表達台灣鄉土

味的最佳對象，許多年輕創作者趨之若鶩，並獲得獎項的肯定。似

乎，表象的、近距離的、能直接觸及鄉土的、眼見為憑的表現，鄉土

情懷與原鄉的呼喚就隱藏在其中，並且能抵抗現代力量無情的摧殘。

在這裡，鄉土概念的維持是採用以毒攻毒的方式，用「現代機械之

眼」——照相機的科學紀錄能力抵抗現代主義。很明顯的，這種鄉土

的表現是藉著新創作形式而企圖掌握鄉土的真實性，但是，缺乏對該

風格的脈絡理解、理性的辯證與適當的轉化（高千惠，1994），它終

究流於形式的重複，與日據時代之「到處尋找地方色彩的題材」之

批評類似。梅丁衍(1991)批評：「嚴格說來，鄉土寫實徒具『鄉土』

虛名，它既不具備『寫實』的實質意義，也不具有『本土』之實質內

涵，鄉土意識被埋藏在刻劃相片的機械動作裡……。」林惺嶽(19��: 

224)認為這種民俗題材與超寫實技巧的架接並不能等同於鄉土與現代

的整合，反而顯示一種膚淺的浮光與投機心態。倪再沁(1994)認為：

「這一套由『機心』所延伸出來的冷漠語言和『鄉土』的親切原本是

背道而馳的。」文化是一套複雜的符號體系的互動，人在此體系中獲

得認同的意義與生養的延續。當本土表述淪為表面的囈語，煽情的流

行如船過水無痕。因此，鄉土中混合的特質仍然必須由內而外的展現

主體意識，而不是盲目的、由外而內的架接。以鄉土照相寫實和席德

進、朱銘的創作比較，兩者均擷取西方的某一段現代藝術風格和鄉土

結合，後者的成功在於有機地、深刻地融合，從表面到內裡做一次全

面的深耕。
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19�5年6月《藝術家》雜誌創刊號連載謝里法的〈日治時代台灣

美術運動史〉，19��年並集結出版。該書引起藝術學者的台灣美術研

究熱潮，可以說，台灣美術的討論與辯論大體上乃是建立在和謝的

對話與再對話之上。19�9年《雄獅美術》雜誌亦刊載〈台灣美術家專

輯〉，沉寂了近30年的台灣第一代藝術家又再度活絡起來，對台灣美

術史研究而言，更具有史觀重整的重大意義。戰後由於新銳藝術的引

進與中華文化意識的主導，日據時代眾多的美術創作者與作品事實上

並沒有受到重視。藉著�0年代的鄉土主義意識的高漲，第一代畫家成

為焦點。若將藝術市場操作的因素擺開不論，鄉土運動捧紅第一代畫

家，其「時代意義」與「藝術意義」的差距有待釐清。首先，從50、

60年代現代藝術的觀點而言，第一代畫家的鄉土風格是守舊的、傳統

的（雖然他們也曾經在1920年代是如此的「前衛」，所造成的視覺震

撼不亞於其後的新藝術運動），對照�0年代的鄉土照相寫實亦是如此

（例如，寫實技術不足，過於印象派手法）。如今重新再度介紹，其

新舊的判準為何？日據時期的風景畫在這種狀況下被「召喚」出來，

是否意味著本土概念並沒有特定的時空範疇，而是操作的、論述的、

發明的、對照的，和當下時空脈絡交織下方顯出其意義？被召喚出來

的本土，其實並非原來的本土意義。因此，「地方色彩」的批判和謝

里法《運動史》中對第一代畫家缺乏民族意識的批評固然還是存在

著，但對土地的執著與創作的堅持和�0年代末的鄉土運動的路線是吻

合的，第一代畫家的創作因著時空的變遷而有著新的地位。其次，戰

前受殖民官展引導的風景畫中的鄉土和戰後風格相近的作品有「時代

意義」的差別，「藝術意義」上的差異在此構不構成鄉土論述的核

心？兩者在此又如何互相牽制？本土意識的喚醒作用顯然是更大的公

分母，其它差異是可以共存或存而不論的。第一代畫家跨過殖民與民

國的時代鴻溝，持續地關懷台灣土地，就是對土地的認同與真愛的最

有力證明，林惺嶽(19��: 214)解釋：

人們發覺那些曾經在50、60年代飽受奚落與詆毀的台灣老
一輩畫家們，在沒有掌聲的黯淡歲月中，竟然對藝術一直
忠貞不二，其執著心志及累積功力，實不容忽視，尤以刻
苦不懈的在自己的土地上耕耘，更贏得了鄉土主義者的尊
敬與禮讚。
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第三，日據時代的藝術家依著和官展的互動情況，而有主流和非主流

之分。這一波鄉土風潮與美術史論述使主流與邊緣重新洗牌，從較宏

觀的角度挖掘更多第一代老畫家，例如，洪瑞麟的礦工勞動形象、顏

水龍的台灣工藝成就。即使畫家與作品不變，鄉土思潮的時代意義則

重新給予定位。因此，當下的鄉土意涵和日據時代的地方色彩並沒有

衝突之處，而再起於�0年代的第一代老畫家的藝術價值也不是當年的

翻版。

整體來說，�0年代台灣美術的鄉土運動和社會的脈動更為密切，

地方認同的需求因著外在環境的壓力而更為強烈。在危機意識中，回

歸鄉土的呼聲讓審美的眼光投注在自己朝夕生活的土地上，訴求是特

定的、操作的，任何可能凝結台灣信心、抵抗外來勢力的表現都是值

得讚揚與肯定的。筆者認為在抵抗之外，對本土表述的重新界定更是

美術鄉土運動的核心。席德進、洪通、朱銘、鄉土寫實新秀、第一代

畫家分別將普普、歐普、文人畫、民間藝術、素人藝術、照相寫實、

印象派引進�0年代鄉土運動的美術創作中；文藝界人士分別就反西

化、反抽象與反學院以及追求鄉土理想造型、社會現實主義、文化造

型等論述再次顯示本土意識的實質並非固定的一灘靜水，而是流動的

河，朝向遙遠的認同與主體的大海流去。

其它領域的鄉土思潮仍然持續激盪著：鄉土文學運動在�0年代末

期正式展開台灣認同的爭論，現代民歌掀起「唱自己的歌」之熱潮，

19�9年底的美麗島事件促使本土化論述與台灣意識正式進入白熱化階

段。19��年2月鄉土素人畫家洪通病逝，政治上最大的改變「解除戒

嚴」於該年�月發布，象徵台灣美術的本土意識進入另一個波濤洶湧

的階段：思考台灣的主體性位置。
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（三）台灣意識：解嚴後台灣主體性位置的思考（1990年代）

  

19�0年代末，台灣政治經歷重大改變。實施3�年的戒嚴法於19��

年�月15日解除，報禁與黨禁亦隨後開放，加以台籍的李登輝繼任總

統，本土政權因此確立。除卻政治的鬥爭（在野抗爭、解散萬年國

代、軍人組閣），此時社會亂象叢生（大家樂賭博盛行），經濟秩

序失控（股市狂飆暴跌、違法吸金），社會權益意識高漲（反杜邦

運動、520農民抗爭事件等），階級貧富分殊（無住屋者團結組織）

等，這些衝擊著台灣社會的每一個人，一個新的社會秩序極待重整。

面對社會失序的狀態，沒有傳統包袱，藝術資訊取得更為容易的新生

代創作者，以全新的視覺語彙，提出他們批判社會與重構認同價值的

看法，創作表現上則更為多元、自由。90年代的創作者同時意識到立

足台灣與放眼國際的重要性，在多元文化主義與西方文化中心逐漸崩

解的趨勢中，本土化的表現不再是柔性的敘述、感性的描寫或客觀的

反映，而是對政治禁忌歇斯底里的吶喊、對社會不公採取激情的控訴

或諧謔的嘲諷，調子是相當直接強烈的而富戲劇性的。陸蓉之(1991: 

139) 觀察到：

新生代的本土藝術家，脫離印象派式的頌唱吟遊，較偏向
於象徵主義的追求心靈意象，或表現主義的爆發激情吶
喊，媒材使用也朝多種複合方向嘗試，不似早期的本土藝
術家表達一份純粹而直接的情懷。

過去，日據時代與�0年代的國家認同問題交給文學與政治處理，

美術似乎保持著中立或冷漠的立場。也就是說，在地方認同的過程中

擱置國家認同的矛盾。解嚴之後，創作者意識到承載台灣的複雜交錯

的歷史，當面臨全球化與國際化的問題時，必須同時處理台灣美術與

台灣前途的議題，即定位自己與創作版圖，或辯證與表現同時存在。

解嚴後反映在地理、文化、傳統和政治之認同問題是台灣當代美術關

注的主題，高名潞(2000: 69)說：

台灣的藝術家從未如此熱情地投入關於他們的身分認同問
題之中。普遍地，由於對文化現代性的需求，他們開始以
全球現代或後現代狀態來關注民族特色和本土身分。
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相較於30、�0年代，90年代藝術家們的創作素材與手法更為廣泛

不拘。所有在台灣發生的表象／結構，粗俗／精緻，行動／思考，物

質／精神，外來／本地，純粹／混雜，古典／搖滾，國劇／野台戲，

所有已發生的、現在正在發生的、未來可能發生的，都是藝術家的本

土關懷，都是“MADE IN TAIWAN”，都帶有台灣的品牌。沒有選

擇的，藝術工作者必須睜開眼睛結實地面對，把美學想像放在此時此

地，而不是虛無飄渺的遠方（西方或中國）。因為如此，解嚴後的台

灣美術很社會、很意識型態取向。楊茂林的《MADE IN TAIWAN》

系列作品中，以台灣老地圖、考古文物和台灣歷史人物等為素材，

明顯地呈現對台灣地理意識與文化認同的思索（圖�）。他以套印於

進出口用木櫃的文字挪用經濟的生產概念，追索台灣文化生產的根

源，透過圖像的歷史感探討台灣文化認同的種種。並且，MADE IN 

TAIWAN的經濟與文化生產的進行，是在進出口的關係中，意即，國

際文化衝擊下形塑而成。此系列反覆地將歷史事件所留下的圖騰、符

號拼貼於台灣地圖上，突顯了島嶼的歷史宿命：台灣是個歷史平台，

它製造了歷史、人物，而歷史、人物也塑造了它，是“M A D E I N 

TAIWAN”，同時也是“TAIWAN IN MAKING”。因此，台灣意識

的思考架構不是封閉在日本／台灣，中國／台灣之中，而是台灣歷史

圖�：楊茂林，《熱蘭遮紀事L9301》，1993年，油彩╱壓克力顏料╱
畫布，112.5×194cm，台北市立美術館收藏。
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自身的流變這一層思考之上。誰製造了台灣和台灣製造了什麼是一個

古今交錯、一體兩面的意涵。而此符碼的一再挪用，有反轉、改寫殖

民符碼的批判意圖，其語意是間接曲折的：化被動為主動，將主體建

構的權利掌握在自己手上，也就是「以台灣為中心」的思考。當殖民

的符號由主體空白的「它者」（other，即台灣）的認同者（即廣義的

台灣人，認同以台灣為主體的台灣住民，是讓台灣具體化的行動代理

人）所挪用，是藉由歷史反思自我處境，重新書寫自我歷史，建構主

體。這種透過台灣老地圖、舊圖騰重建台灣圖像的創作，成為一些年

輕藝術家省思台灣歷史定位和認同建構的儀式。其回溯過去的力道與

視野較之前的本土表述更強、更廣，對本土意義的符號化的領悟與掌

握更為靈活。

想像的認同建構可透過展覽機制、地圖製作與統計圖表來獲得實

體化的作用(Anderson, 1991)。自19�9年台北市立美術館「台灣早期西

洋美術回顧展」起，90年代一連串的台灣美術作品回顧展就具有建立

台灣美術史並建構獨立的台灣美術史觀的功能。以「百年」為單位的

台灣美術史展覽顯示台灣美術史的「歷史化」作用與歷史定位的詮釋

嘗試。而專屬於台灣美術史研究方法相繼提出討論，企圖構成更有系

統的本土表述(Liao, 2002)。以上這些對台灣美術的主體建構扮演更積

極的角色，顯見一種主體位置思考的趨勢。

藉由一篇評論〈墳地那裡來的鐘聲〉引發的回應，開展�0年代作

家與歷史學者對現代詩與台灣鄉土的論辯，逐漸澄清了台灣文學的意

涵與未來，並奠定了理論的基礎（陳映真，199�）。19�3年，黨外雜

誌出現關於台灣意識的討論，強化台灣的政治與文化主體性（施敏輝

編，19��）。顯然，築造一個理性辯證的平台可以更清晰澄清問題輪

廓、認同立場與本土立論。1991年一篇〈西方美術‧台灣製造——台

灣現代美術的批判〉（倪再沁，1994）點燃台灣美術中台灣意識的論

辯戰火。藝術創作者、藝評人與藝術理論學者以親身的經驗就西化、

本土化、台灣意識、主體等提出駁辯與申論（葉玉靜，1994）。雖然

有部分交集而無共識，卻營造了如鄉土文學論辯般的效果——深化

台灣美術中本土認同與主體性反思的空間。相較於30年代的「地方色
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彩」與�0年代的「鄉土論述」，顯然開闢更大的空間思考台灣美術與

文化認同存在的基礎，而非存而不論或視為理所當然。這種面對面的

理性碰撞與交火，毫不隱晦地掀開論述表層進行爬梳與批判，和前兩

階段的擱置、各自尋找意義的詮釋點，在運動的位置上顯然採取更主

動、更互相關照的方式。從地方色彩、鄉土到台灣意識，台灣美術之

地方認同與主體性的焦距愈來愈集中，那就是以台灣為中心的思考，

台灣美術從邊緣與支屬的角色企圖扭轉成自導自演的主宰局面。

90年代台灣美術在創作實踐上與理論辨析上，面對認同與主體問

題，都進入了後設論述的場域。這種「挺進」，除了政治社會風氣的

影響，和台灣社會的接觸國際批判風潮不無關係。後現代主義、解構

主義、女性主義、後殖民主義、全球地方化理論與多元主義對威權的

挑戰與瓦解（特別是歐洲中心論與文化帝國主義），啟發了台灣美術

的位置思考。然而，這並不意味著台灣美術的主體性已定調，一切歸

於穩定明朗。當台灣進入策展人時代時，「用什麼來代表台灣」的思

考在面對國際舞台的競賽中成為核心議題，原本發自內在需求的本土

認同被國家機器與國際策展機器收編，台灣的主體性建構面臨另一波

考驗（呂佩怡，2001；林伯欣，2000）。顯然，此時認同與主體的建

構加入了全球化因素的考量。自我文化認同與主體意識的啟動，往往

含有「為君表演」(be ourselves for you)的成分，特別是在異文化的接

觸中 (Stanley, 199�)。24 「我」之所以為我，是因為有「你／妳」的存

在，因此，「我」的主體意識是因為「你／妳」的關係而浮現更清楚

的形貌；我的價值也是因為「你／妳」。它者是主體的投射，也是主

體的一部分。差異促成了文化區隔，因著差異文化而有價值、產生認

同(Woodward, 199�)。這些文化的真實性（所謂的原汁原味）可見於

文化展演情境中。異曲同工之處是：日據時代的「地方色彩」，從統

治者的角度來說，是日本帝國博覽會下設置的「台灣館」；而90年代

後日益頻繁的國際展覽，「台灣館」的文化是否也是全球地方主義下

24 Nick Stanley (199�)所著Being Ourselves for You: The Global Display of  
Culture乃針對東南亞民俗主題樂園的文化表演所做的考察，其中包括台
灣的九族文化村。
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的表演節目之一？同時，表演的語彙是否必須顧慮這些異文化觀眾的

解讀？那麼，透過文化認同所展現的主體，是否是原原本本的我，是

真正的台灣？在後現代主義與後殖民主義的思潮之下，台灣視覺藝術

的本土表述面臨抹平文化差異與歷史記憶的危機，這也是樂觀的多元

文化主義下台灣展現本土意識必須嚴肅思考的議題。

三、結論：本土表述的混雜性

    

近年來，台灣藝術中文化認同的問題成為藝術界熱衷探討的問

題。 25認同與主體的問題性突顯了兩者的矛盾：一方面，鄉土思潮的

驅力促動藝術朝向在地的關懷，並抵擋現代化或外來勢力的破壞。藝

術更可從鄉土的滋養得到慰藉，發展特殊的表現形式，這是鄉土寶貴

之處。另一方面，藝術創作若過度的以社會為考量，恐將淪為藝術政

治化甚至商業化的境地。如此，藝術的未來發展及其價值並不樂觀。

面對藝術與政治的兩難抉擇，東方主義論者Edward W. Sa id認為這正

是無法協調( i r reconci labi l i ty)的宿命使得藝術如此有張力、有價值，

他(Said and Mitchel l , 199�: 31)說：「一件偉大的藝術作品不是純粹或

簡單的意識型態的陳述，反之亦然。」藝術產生於社會中，有其時代

意義，但藝術的自身意義大部分地決定了藝術的價值。本土是好的，

對藝術創作而言不可或缺，但過度強調本土，反而解消了它的積極功

能。本土也是一種危機意識，深怕在外來文化的衝擊下喪失自我，但

它卻需要外來文化的對照、刺激，甚至藉助外來文化而重獲新生。由

此可見，本土情結有其根本的矛盾。從上面的分析可見，日據時期的

「地方色彩」固然為新興的美術界帶來提綱挈領的效果，並受到殖

民官方的鼓勵，但膚淺地鑽入鄉土題材的尋找，反而斲喪了「地方

25 台灣曾於1996年與199�年舉行過兩場大型的研討會：「何謂台灣？近代
台灣美術與文化認同」，「藝術教育國際學術研討會－－藝術與文化認
同」。2001年「千濤拍岸－－台灣美術一百年」展也是從這個角度出發
的展覽。
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色彩」所應有的積極意義。�0年代鄉土主義激發了美術鄉土議題的探

討，但成功的例子是融合中西、接納傳統與現代的席德進與朱銘，不

是洪通或直接引進西方的照相寫實主義，美術的鄉土主義論述也招來

僵化的批判。90年代台灣的前衛創作和全球化同步呼吸，但仍然面臨

文化認同表現的自主性問題。在閉鎖與開放之間，深刻的本土表述顯

然選擇後者。

本土的概念凝聚了認同，認同的內涵形構了主體，在選擇、涵納

與排斥的過程中，說明「本土有純粹的本質」是一種迷思或誤解。誠

如邱貴芬(1995: 169-1�0)的觀察：「台灣文化自古以來便呈現『跨文

化』的雜燴特性，在不同文化對立、妥協、再生的歷史過程中演進。

一個『純』鄉土、『純』台灣本土的文化、語言從來不曾存在過。」

本土意識在美術發展中成功的例子，往往以有機混合的方式，融合時

代意義與藝術意義，因此認同與主體是進行式的型態，學者們對這一

點有相似的看法。Giddens(1991)將身分／認同理解為因時空地制宜

的「方案」 (project)；英國文化學者Hall(1996a, 1996b)指出，認同的

本質是策略的(strategic)、位置性的(positional)，它並非本我的核心，

是一種認同接合(ar ticulation)的概念；Said(19��: 520)也認為：「各文

化都是混種且異質的……文化和文明是如此地相連和互賴，以致要去

奢求任何單一性或簡單地要去刻劃描繪他們的個別性，都會顯得荒

謬。」Clifford(19��)在探討19�4年原始主義的展覽機制時也語重心長

的指出，文化的展示與對待必須要接受一種「不純正」、「非真實」

( inauthent ic)、「異質」、「不自然」、「多元接合」(mult icul tura l 

junctures)的可能。以上的啟示可知，本土論述中的「文化潔癖」必須

避免，文化才得以走出困境。

台灣複雜的歷史結構中，至今累積了五股主要勢力牽動台灣現代

美術的形貌：傳統中原文化、日本殖民文化、台灣本土文化（漢人、

原住民等）、以資本主義為首的西方文化以及全球化勢力。政權的轉

換與社會的變遷並不會消解原有文化的影響力，只是在比重結構上有

所不同。台灣近現代視覺藝術中認同與主體的發展軌跡啟示我們：歷

史的殘餘猶如積木，在人們需要它時，它就以全新的功能被召喚至面
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前來，重新排版。對本土的表現，顯然並不是一種回到原鄉的運動軌

跡，而是一種詮釋與再詮釋的動作。沒有人永遠是原鄉的主人，主人

與客人之間的身分差別並沒有如此清楚的界分。文化如果是一種時間

的旅行，文化的變遷時時刻刻都讓人們感到「近鄉情怯」，換言之，

「本土」的當下意涵往往比緬懷過去來得高。

一個不安的靈魂找到了可以安歇的處所，它滿意極了，到頭來卻

發現它是在一列向前疾駛的火車上，它還是欣慰極了，因為它同時擁

有過去和現在、記憶和理想（圖�）。認同是一段追尋歸屬的過程，

近鄉情更怯。

圖�；施並錫，《望鄉》，19�9年。
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