
第一章 緒論 
 

你也許不知道《森林裡的秘密》，沒聽過《月亮忘記了》，但你一定聽過幾米，

知道金城武和梁詠琪合演的《向左走向右走》，或者，看過梁朝偉 2003 年跟你拜

年的賀歲片《地下鐵》…。 

 

2003 年下半年，台灣的娛樂產業中冒出了一位既非電影演員也不是唱片藝

人，但卻有著同樣光環的明星─「幾米」。幾米不是大導演、大明星，但由其作

品所翻拍的電影卻能找上金城武、梁詠琪、梁朝偉與杜琪峰、王家衛等亞洲一時

之選的明星與導演組合；幾米不是藝人，但是幾米的名字卻擁有明星效應，任何

相關的活動或宣傳皆以幾米之名。對於這樣的現象，大家冠以「幾米現象」。幾

米究竟何許人也？幾米本是一位廣告人，在廣告界奮戰十二年之後，轉至出版領

域，不但在報章雜誌發表過許多令人喜愛的插畫，至今更出版了二十一本圖文書。 

 

娛樂圈中出明星本是件正常不過之事，但明星是由出版界而起卻是個不常見

的現象。出版界向來都是明星延伸跨足的子領域，用來增添明星在質感上的光

環，但出版界卻從來不是培養明星的首要舞台。然而，幾米卻能以原始的出版作

品作為核心，向電影、音樂劇、電視連續劇、音樂、以及各式周邊商品等其他媒

體產業進行延伸鏈結。例如《向左走、向右走》不但搬上大螢幕，發行電影原聲

帶，還有音樂專輯問世，以及一系列周邊商品，而 2004 年底，還在兩岸偶像明

星─賈靜雯與陸毅的攜手合作下，於衛視中文台上演電視劇。幾米作品中的形象

正發展成系列文化創意產業。 

 

 由此來看，出版界出身的幾米在娛樂舞台上的成功是毫無疑問的。不過，幾

米成功所代表的意義並不僅只於自身的名利雙收而已，幾米的創作不但在出版界

中象徵了「圖文書」此一新類型的崛起與興盛，事實上，除了幾米之外，圖文領

域中有不少優秀的老手與新秀，而這些創作者與其作品也紛紛向其他領域進行延

伸；例如紅膠囊跨足電視界演出偶像劇「薔薇之戀」，與作家張惠菁發表共同創

作的動畫電子書「惡魔的夏天」；可樂王則與陳珊妮合作音樂專輯「拜金小姐」

等等。由此，說明了圖文書具有相當的競爭優勢，而這也許是台灣在發展文化創

意產業領域當中可以著力的一環。 
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然而，這樣優勢的潛能究竟該如何開發呢？隸屬於文化創意產業的出版界在

經營上向來不同於傳統產業，主要的原因來自於文化創意產業種種在概念上由歷

史建構而來的爭議以及文化創意產業自身的特殊本質，而這些導致在實際的產製

過程中具有無法掌控的難題。 

 

 

第一節 研究動機─從幾米風潮談起 
 

一、 《向左走向右走》與《地下鐵》的引爆 

 

2003 年下半年，幾米用舞台劇撫平了 SARS 的哀傷，也預告了幾米的炫風

即將正式登場…。 

 

2003 年初，SARS登入台灣，在傳染性病毒的威脅之下，戶外活動大幅減少，

電影院因是密閉空間的公共場合，更被列為危險地帶，造成票房營收大幅衰退，

同年三月份便較去年同期減少了 3.7%；而在「和平事件」發生後，四月份更大

幅減少了 31%；五月份的營收甚至衰退六、七成。如此慘景造成許多片商將電影

延檔、退檔1，就連一向橫掃全球的好萊塢巨片也幾乎無法倖免，像金凱瑞主演

的喜劇「王牌天神」本來排定六月六日上映，便被迫延到 7月 11日晚場起推出；

而迪士尼動畫大片「海底總動員」則從 6月 20日退到 7月 26日放映2。 

 

然而，在此時期以幾米作品改編的音樂舞台劇─《地下鐵》，卻不畏 SARS

災情，展開甄選角色、排演、上映的動作。七月間在國家戲劇院的演出，不但創

下「後 SARS時期」預售全滿的佳績，原作重現的方式讓舞台劇在音樂享受之外，

更經歷了一場視覺的饗宴。而這個震撼的列車，還在 2003 年 12月 30日至 2004

年 1月 1日，跨海駛進澳門文化中心，並在接下來的 1月 14至 18日，繼續開往

北京長安大戲院公演五場。除此之外，香港、新加坡、馬來西亞、上海及武漢等

地，也都有《地下鐵》「靠站」巡演的行程安排。有鑒於台灣地區的熱烈迴響，

2004 年 3月 25至二 28日還重新登上國家戲劇院，二次加碼演出五場。 
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    在《地下鐵》舞台劇甫一落幕，另一作品《向左走向右走》隨即於九月上映，

並創下亮眼的票房。《向左走向右走》受到華納兄弟公司與新加坡星霖電影公司

青睞，共同合作投資，並邀請到杜琪峰與韋家輝導演，以及亞洲巨星金城武、梁

詠琪。話題性的結合不但使電影在開拍之時就沸沸揚揚的不斷受到討論，上映

後，再加上華納通路的全力宣傳，光是在台灣，便以首週超過新台幣兩千一百五

十萬的票房拿下全省的冠軍；而在香港，前三天的票房甚至突破十年來最高紀

錄。總計光港台兩地，就累計超過一億的佳績。除了叫座之外，還一舉在金馬獎

中獲得了七項提名的亮眼成績3，證明了叫好的品質。 

 

    《向左走向右走》風光下片後，創下舞台劇佳績的《地下鐵》又以梁朝偉為

號召，趕搭新年的列車，演出《地下鐵》賀歲片向觀眾拜年。藉舞台劇打響名氣

的《地下鐵》除了找來王家衛監製，更邀請到梁朝偉、楊千嬅、張震、范植偉等

大卡司，明星的組合使得票房在熱鬧滾滾的跨年時分也開出燦爛的成績。在香港

上映三天，票房總收入便已接近三百五十萬港幣；而在台灣上映短短五天就創下

台北市六百萬的票房佳績。至此，幾米的知名度扶搖直上。 

 

二、 幾米的產業群聚效應 

 

然而，幾米的成就卻還不僅於此，除了電影之外，幾米還橫跨了出版、音樂、

各式週邊商品，甚至進行各樣的異業結合；此外，更風靡了對岸的大陸。在出版

部份，幾米不但在書市寒冷的情況下，七年間出版二十一本創作，更是本本暢銷，

還賣出外國版權。而 2001、2003、2004三年，幾米的三本作品：《地下鐵》、《月

亮忘記了》與《向左走向右走》也分別推出了音樂專輯；其中，《月亮忘記了》

專輯不但在香港熱賣，更在台灣的古典銷售榜上也創下五周冠軍連霸的最高紀

錄。至於在周邊商品部份，圖文書中各式的可愛圖案，本來就可輕易的成為開發

各樣周邊商品的當然選擇，但在電影的成功宣傳帶動之下，幾米水漲船高的知名

度更是替可愛的周邊商品大大開拓了市場的接受度，使得各種風格的周邊商品大

量產製。如今，在許多連鎖書店中，幾米的商品已經成為獨立出來的周邊商品販

售專區，說明幾米夯到最高點的人氣。 
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此外，幾米書中的原創圖像還跳出書的框架，與廣告或是企業進行異業結

合，達到讓兩個不同的品牌獲得彼此加分的相得益彰效果。像在 2001 年的情人

節，台灣奇摩便於情人節期間與遠傳電信合作，規劃「奇摩幾米月」的系列行銷

活動，推出兩款精緻外殼圖案及手機開關程式均取材自幾米《向左走向右走》的

中文雙頻手機。結果不但讓遠傳透過這支手機塑造出展現新世紀族群的個人風

格，並在活動的短短一週內，達到十萬份網友名單的目標。而此兩款幾米風格的

手機，不但造成話題，也引起搶購風潮。 

 

自從 2002 年推出作品的中文簡體版之後，幾米便風靡大陸市場，作品登上

大陸暢銷書排行榜達一年半之久，而不論是早期還是晚期的作品，幾米在大陸發

行的十二本書，每一本都有超過十萬冊的銷售佳績。這樣的情形讓盜版商十分覬

覦，紛紛仿冒幾米之名推出作品。此外，幾米作品的魅力還讓他登堂入室，進了

北京大學中文研究所的課堂裡，成為師生研究的新興文化現象4。以上這些現象

說明了幾米不僅在台灣創造了「幾米現象」，更掀起大陸一股「幾米熱」的風潮。

 

幾米作品橫跨娛樂產業的成功，促使出版界中的新類型「圖文書」隨之大放

異彩，尚未被歸類的圖文書不但獲得大眾眼光的駐足，吸引許多創作者紛紛加

入，更替出版界開創了新的閱讀可能性，而這新的經驗也讓出版創作品能夠以更

多元的方式呈現與轉移，增加商品化的產業鏈結力。 

 

 

第二節 圖文書－出版新類型、拼裝新美學 
 

圖文書在台灣的出現，既改變也增加了作者說故事方法的選擇。大多數 

故事更簡短、敘事語法更跳躍，形成一種可以更隨意也更支離斷裂的嶄 

新閱讀經驗
5⋯。 

 

一、 圖文書的出現 

 

一幅幅唯美的圖畫，一段段精簡卻又意味深遠的句子，幾米現象在創意上所
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反映的是出版類型中新類型─圖文書的出現與興盛。 

幾米最早是廣告人，曾在廣告公司工作十二年，離開廣告公司之後因為罹患

癌症，不但促使其作品風格大變，也讓他轉戰跑道至副刊，成為插畫家，而早期

的插畫與插畫家們其實就是今日「圖文書」的先聲，因為第一批圖文書的出現，

就是由當時知名的報章雜誌插畫家們集結其發表過的插畫成書的，因此，要了解

圖文書的興起就要先從插畫的發展看起。 

 

    關於插畫在台灣的發展，要從1960年代說起。因為新血加入、新觀念引進，

以及技法的翻新，插畫自1960年代開始蓬勃發展。報紙的副刊是插畫應用的普遍

平台，而1960年代的報紙副刊，進入了照相打字、平版印刷的時代，使得插畫可

以利用鉛筆、水墨、噴修等多媒材來展現更多創意。1970年代，印刷技術的益發

進步，加上電腦排版的出現，讓圖與文的空間安排不再受局限，使得二度平面印

刷的刊物，有了三度空間的延展幻覺，而插畫家在構思作品時，對採用的工具、

材料及技法也毫無限制，可利用畫肌的不同，創作所欲表達的內在意涵，所以各

類技法融入了插畫領域6；此時，再加上人民生活較為富足安穩，副刊的版面設

計與穿插其中的插畫創作開始受到重視。此外，時代進步與美術教育普及的成

果，產生了更多新一代的插畫家，他們不但投入副刊插畫的行列，插畫家追求個

人插畫特色的結果更使得副刊插畫的多樣性大舉擴張。 

 

    1990年以後，電腦繪圖的發展更加能發揮挪移、變形、製造各種效果的功能，

電腦組版使得版型與插畫的互動關係空間更加增大，各報副刊進而成為彩色副

刊，而插畫承擔版面上視覺焦點的窗口，便益發繽紛起來。如此，造成1980年代

以後副刊插畫的另一特點－插畫家插畫歸屬單一報紙的情況明顯被打破，多位插

畫家作品刊登於各報，使得各報副刊插畫之間總體差異大幅縮小，也因此推舉出 

數位知名度極高的插畫家7。 

 

1997年1月15日，自由時報「花編副刊」首開先例，以嶄新的編輯觀念，在

版面形式上，以圖像強化為重心，搭配欄塊拼盤呈現，每個欄塊都配以小刊頭8。

至此，插畫不再只是文字專欄的附屬角色，它在副刊上的表現可以完全自主，在

專欄中，圖畫與文字是共存平等的，呈現的方式通常是圖的旁邊或下方有創作者

手寫的文字，充分展現出創作者個性9。自從自由時報「花編副刊」這種插畫的
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試驗成功，其他報業亦紛紛跟進，因此無論在聯合副刊「繽紛版」或是中時副刊

「浮世繪版」均可以見到插畫作品的蹤影，而創作者亦可能身兼數種報刊的插畫

創作，形成一種創作的新風潮。 

 

 先從插畫打出名號，然後配角變主角出書較著名的有幾米、紅膠囊和可樂王

等人。然而，圖文書的名號雖是由幾米所帶動，但由圖文書的出版歷史來看，紅

膠囊卻是第一位在出版界中打響圖文書名號的創作者。1998年，紅膠囊將在自由

時報「花編心聞」版年連載一年多的《L頻道》集結出版《紅膠囊的悲傷1號》，

使圖與文互動創作方式從報紙插畫延伸到書籍，結果促使此一新型型態的創作方

式突破了固有的出版類型，造成「圖文書」此類型的正式出現，也帶動起圖文創

作的風潮。接著，在玉山社星月書房主編的相中之下，1998年幾米也將發表過的

插畫出版，成為其第一本圖文創作《森林裡的秘密》。同一年，可樂王出版《旋

轉花木馬》，開創圖文的另一種敘述與繪圖方式，此書並一舉成為可樂王的代表

作。 

 

出版界從1997年以來一直嘗試許多新出版類型10，但只有圖文書真正引起風

潮，不但使得圖文書成為出版中的新類型，也促使越來越多人投入創作的行。 

 

二、 圖文書的特色 

 

1. 圖文書的定義 

 

    對操作圖文書頗有獨門心得的大塊文化總編輯郝明義認為，所謂的圖文書就

是圖畫本身必須為故事或文字存在，不像純藝術品可以負載不同意義的解讀，所

以「連貫性」的重要不可忽視，「不能吞沒故事只是豐富自己」是圖文書不可逾

越的本分。此外，郝廣才也指出，圖文書最重要的就是品質取勝，雖然風格多樣

可提供讀者更多元選擇，但畫家不能因風格而放棄基本動作的培訓11。然而，雖

然圖文書在出版市場上具有亮眼的表現，但是在發展了將近八年後的今日，圖文

書仍未被視為一單獨的類型，在通路上，圖文書的位置更是隨著書店的主觀判定

而隨波逐流，未有固定擺放的位置，此些現象除了說明圖文書在發展過程中所面

臨的難題之外，更點出了圖文書此一類型有尚未被歸類的問題存在。 
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    除了代表出版新類型的崛起之外，幾米成功的另一個意義便是說明了圖文具

有「跨界鏈結」的重要特色，而這來自創作者的繪圖能力以及圖像跨領域延伸的

本質，因此，圖文創作者的創意轉換是相當具有彈性的；不論是電影、電視，甚

至是音樂、動畫，圖文都具有能跨產業提供內容的能力。 

 

除了幾米之外，許多圖文書創作者也紛紛進行作品的跨界與轉移，例如可樂

王將書籍與唱片結合，與陳珊妮所合作的唱片「拜金小姐」，在音樂之外，還將

聽覺的意涵轉化為視覺的圖文，互相增加作品呈現的多元形式。而掀起《交換日

記》熱潮的張妙如與徐玫怡，除了推出延伸出版品《m&m Mook》，還設立專屬

網站，以及開發周邊產品，如T恤、小錢包，《交換日記》如今已開發出屬於自

身的產品線。

 

    圖文書作品轉移的現象逐漸成為今日的趨勢，然而，就如同作品的跨界一

樣，這些現象的出現很大一部分的經營是來自於經紀公司的操作。「經紀公司」

因此成為圖文書在出版界中的特殊現象。 

 

2. 圖文書出版特色─經紀公司的崛起 

 

    從幾米的例子來看，幾米於1998年跨入出版領域之時，就已逐漸在出版界打

響創作名氣，然而，直至2003年，當作品與其他娛樂產業進行各種鏈結時，才將

幾米的知名度推廣至大眾面前，而這年，正是經紀公司─「墨色國際股份有限公

司」成立，幫忙幾米處理作品授權事宜的開始。打造幾米成為「品牌」是墨色國

際公司的主要目標，而藉由經紀公司的運作，不喜歡曝光，低調行事的幾米，成

功的以作品授權的方式，促使大眾經由作品認識了他。 

     

    相對於墨色國際公司專心經營幾米一人，並以授權作為作品轉換的方式，

2003年底成立的「出色創意」公司則希望能夠替很多創作者努力，擴展創意跨界

的市場，因此，是以同時經營許多創作者的方式進行，包括可樂王、萬歲少女、

水瓶鯨魚等人目前都已成為出色創意公司旗下簽約的創作者。除了墨色國際公司

與出色創意公司之外，事實上，早在2000年時，以電影為本業的「春暉國際數位
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多媒體公司」便認為台灣的圖文書具備多角發展的潛力，便與擁有多位創作者的

大田出版社進行合作，獨家取得大田旗下圖文作家作品的全球衍生商品授權代

理，經營的創作者包括紅膠囊、可樂王、凱西等人，皆為當時一時之選12。

 

    由此來看，在圖文書的產製過程中，經紀公司已成功的扮演了一個重要的角

色。然而，若從出版生產機制的運作來看，出版業在最終進入消費領域之前，要

經過信息的收集整理、選題的策劃、原材料（紙、墨）的採購、編輯、出版、印

刷、發行等一系列增值活動（出版業價值鏈如圖1-1）13。 

  

出版業基礎設施 

人力資源管理 

財務管理、行政管理 

電子商務、信息系統開發 

物資採購 

 

 

 

 

利 

圖書市場

調查、信

息收集整

理 

圖書編

輯、裝訂

設計 

圖書 

印刷 

圖書宣

傳、圖書

發行 

圖書儲

運銷售 

圖書售

後服務 

潤 

     圖1-1  出版產業價值鏈 

資料來源：姚德海（2002）：〈出版業價值鏈實現方式〉，《出版界》，第65

期，頁13-15。  

 

    而在整個圖書產業體系的運作過程中，有四種組織共同實現價值鏈的工作，

分別為作者、出版者、印刷者與圖書銷售者。當作者與出版社合作，將創作經由

書籍的形式表達出來之後，便交付給印刷者進行印製，印製完的成品再經由圖書

銷售者進行販賣，如此，一本書從上游製作與印刷、中游分配，以至下游販售的

完成便達成書籍生產鏈的實現。因此，雖然產製內容的書籍不乏和其它娛樂產

業，如電影、電視產業鏈結的例子，但經紀制度從來就不是出版產業鏈中的一環。

然而，由今日圖文書的發展來看，經紀公司卻已進入圖文書產製的環節中，圖文

書此種發展成為出版產業中十分特殊的現象。 
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    圖文書作品轉移的現象逐漸成為今日的趨勢，而跨界鏈結的優勢代表了利益

聚集的可能，這個可能吸引企業的注意，增加資本的挹注與合作，讓圖文書走向

大眾化與產業化的基礎更加堅強。從以上的例子來看，不但說明了圖文書類型在

出版中的特殊現象，也指出內容產業的獲利事實，點出了在今日世界經濟型態中

「文化創意產業」（cultural creative industries）的重要性。以文化與創意作為產業

發展基礎的觀點與實踐如今在世界各地到處蔓延，甚至成為許多國家重要政策的

一環，這替「文化」、「創意」與「產業」這兩個向來處在光譜兩端的名詞開啟了

積極的媒合大門。 

 

然而，文化創意產業雖然在今日因為具有獲利的高度潛能而成為被重視的產

業，而從經濟與商業的觀點研究文化與創意如何進行產業化的運作也儼然成為新

一代的顯學，但事實上，文化創意產業因為自身產業的特殊性，使得其即便具有

獲利能力，也無法掩蓋其在產製過程中所必須面對的矛盾與不確定性。因此接下

來，本研究將對文化創意產業的特性進行介紹，並以此作為分析圖文產業發展的

基礎。 

 

 

第三節 文化創意產業的發展與特性 
 

    毫無疑問的，文化創意產業在今日已經取得正統且主流的地位，這可從它被

列入許多國家當今最重要的政策一環可以得知14。然而，事實上文化創意產業早

就存在。根據David Hesmondhalgh，文化產製的發展可以區分為三個時期，自中

古世紀開始，便存在以文化產製維生的藝術家體系，但此些藝術家主要是由貴族

的贊助所支持；但至十九世紀初期，藝術作品開始進入市場進行交易，成為可販

售的商品，此為產製發展中的第二階段─市場專業化（market professional）時期；

而至 1950 年代，在許多外在環境的發展下，文化產製逐漸進入高度資本化的運

作中，不但大公司林立，許多人進入文化公司成為員工，文化作品的產製也更為

專業化，而 1950 年代至今的半個世紀，David Hesmondhalgh稱為專業化公司

（professional corporate）時期15。 
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    在文化產製越來越專業化與資本化的情形下，文化逐漸從上層階級普及至大

眾，而在分析大眾文化的過程中，法蘭克福學派學者Adorno與Horkheimer提出「文

化工業」（culture industry）取代大眾文化一詞，抨擊文化產製在資本主義運作之

下的種種問題。法蘭克福學派從商品化、標準化與強制化三大要點對文化工業進

行批判；商品化觀點認為文化產品納入了市場交換軌道之後，創作和消費便由利

潤動機和交換價值所支配，使得作品的價值取決於是否可交換和可支配；標準化

則主張文化生產按照一定的標準、程序，大規模生產各種複製品，此種標準化、

齊一化的現象不只扼殺了藝術創造的個性化，而且剝奪了藝術欣賞的自主性與想

像力；至於強制化則指文化工業在不斷重複與整齊劃一的產製中，剝奪了個人自

由的選擇。值得一提的是，法蘭克福學派所指稱的「文化」大多是指稱狹義的內

涵而言，所謂的文化通常是和文學、藝術聯繫在一起的16。 

 

由此看來，文化創意產業早就存在，但在資本主義之下，歷經了以利益極大

化為目標的轉變，從而使得文化創意產業此一名詞首先是以文化工業的批判角度

出現，主張在機械製造的工業生產方式之下，文化不再是文化，只是藉著媒介代

理創造，在工業生產體制下所被複製、收編的形式，而此後，關於文化創意產業

的論述也大多以文化工業的批判角度面貌出現。 

 

在文化工業之後，1960年代末，在法國社會學者、行動主義者以及政策擬定

者將法蘭克福學派之說法加以修改之後，「文化產業」一詞正式出現。此些學者

認為，文化工業的概念將整個文化與商業行為概括成一聯合之整體及同一邏輯，

忽略了其複雜的結構面向，因此，雖然拒絕了Adorno和Horkheimer對後工業化文

化產製的懷舊解讀，但也不同意文化工業將文化商品化視為一個順利而無抵抗的

過程，仍主張資本主義在延伸至文化領域時，依舊存在限制及不完整的本質17。 

 

由此來看，不論是由文化工業而來的批判觀點，或是從文化產業而來的複雜

結構看法，文化創意產業在歷史的轉變中始終是站在較為批判的意涵出現。然

而，時至今日，在經濟成長率、就業率、產值提昇的情況之下，文化創意產業因

為經濟發展的潛力受到重視，反而轉換面貌，成為國家未來發展的重要產業，甚

且，文化創意產業的意涵已經成為是一個對藝術活動統一且適合的描述，並隱喻
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對藝術世界是有利的概念，也因為如此，文化創意產業開始成為商業、管理領域

中討論的主要對象18，而以產業面向對文化與藝術的經營進行探討的方向，也一

躍為文化創意產業發展中的主流分析重點。然而，事實上，在產業化的過程中，

雖然商管領域企圖利用經濟詞彙去歸化藝術世界的不可預測性，並將文化納入成

為經濟生產活動的一支，重置藝術活動的傳統意義，但文化創意產業在產業化過

程中卻不僅僅只是管理的商業面向就可以解決的。 

 

一、 文化創意產業的特性 

 

Thomas & Nelson便提出，管理學者必須開始對文化產品從理論、研究方法

與實證經驗等方面更加嚴肅的看待，並認為雖然管理研究在主要的焦點領域─

「傳統產業公司的商品管理與服務提供」已經產生了很多有用的理論，但管理與

組織理論對於文化產品商業產製的了解是很有限的。而且，若要適當的了解文化

創意產業的特性，就必須考慮對於文化生產來說是「獨特」的問題，而不僅只是

把管理研究的焦點改變而已19。由此可知，文化創意產業雖以獲利為主要目標，

也的確具有獲利的能力，但文化創意產業的本質因為和其它傳統產業具有殊異，

因此在發展的道路上存在許多特殊之處。 

 

1. 藝術家─資本家關係的矛盾 

 

在資本主義發展的過程中，根據累積邏輯，是以化約個人智力教育程度及技

巧的「異化」方式，進行對勞動過程的控制，這也是二十世紀許多工業的發展之

路。然而，發生在文化創意產業的勞動過程，卻和這樣的方式有所不同。依照歷

史所建立的觀念，藝術作品總被視為是獨一無二的原創作品，標記了人性創意，

這個概念一直為閱聽人所接受，而藝術家也被同意應保有個別特色與天賦。因

此，藝術工作者無法被放在一般化、同質化的勞動過程處理，因為這會使他們的

產品失去最基本的特色，他們必須被當作一種特別的、獨立的實體勞力才能存在

於商品化的過程中。因為如此，藝術家代表了無法化約壓縮的特殊實體勞力，所

以無法完全遵守資本累積的市場規則。 

 

此外，藝術家身為特殊人才所擁有的特殊風格與技巧，也被認為是文化產品
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產製的必要手段。藝術家被認為是充滿天分及個人風格，在作品中具有獨特表達

方式，此點使得他們的文化產品大受注目或歡迎。所以每本書需要有作者，每部

影片必須有導演，藝術產品不像水果罐頭或成衣，這造成了資本家必須強調文化

產品某方面的來源及實體製造者上的特出性。 

 

可是，從資本主義企業的角度來看，這卻為產製的過程與產製後的經濟結果

帶來不少的問題。例如，為了能得到更多更豐富的創意題材，文化創意產業對符

號創造者的培養及創造空間的給予是很重要的，但這個在資本主義勞動過程中的

相對自主（relative autonomy）理念卻造成了資本家在組織管理上難度的提高，

以及投資成本的持續增加；而文化產品在技術之外還需要許多時間、精力及腦力

的投入，可是在許多相對成本投入之後，文化產品卻仍有許多獲利上的不確定

性，從資本家的角度來說，這些都是完全不理性的過程20。因此，文化創意產業

在歷史發展中，和資本主義面對的結果是資本家無法以有效率的方式掌控藝術

家，這導致在上游創意產製過程中的矛盾產生。 

 

2. 文化產品的高風險性 

 

資本主義在福特主義（Fordism）時期藉由對勞力過程異化的控制而達到大

量生產大量銷售的極大化利益目的，然而，自 1970 年代開始，由於大眾消費市

場漸趨飽和，福特主義開始走向後福特主義（Post-Fordist），在經濟生產上瓦解

了過去大眾化的生產模式，改以生產組織分化與彈性化（Flexible）方式來取代21。

如Harvey就強調，在先進資本主義時代，福特主義之大量生產及消費形式制度體

制已快速瓦解，世界資本因此進入了一個彈性累積及生產專業化的領域。至此可

看出，資本主義不論在何種時代的轉變之下，都企圖以控制生產過程作為獲利的

主要保障。然而，文化創意產業所產製的產品因為和傳統的產品特質不同，使得

文化創意產業除了面臨藝術與資本家在產製與經濟結果的矛盾之外，對於文化產

品也面臨無法掌握控制的困境。 

 

Thomas & Nelson便認為，文化創意產業必須經由創製文本（text）和閱聽人

達到溝通，而文本產品需要使用者的各自詮釋，所以比較偏重產品意義上的溝通

是否有效，而不是其他一般產業產品所注重的工具性。所以，文化產品是那些價
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值來自於「意義」的產品與服務；文化產品的價值不是用來解決實際問題，相反

的，是來自於消費者或是其他人可以以自身的方式對產品進行詮釋，是一種「符

號性的消費」，至於傳統產品的價值則是物質性的（material），有效性是來自於

產品的功能而不是依賴於產品的意義22。 

 

由此來看，文化產品的特點在於是藝術家建構了它們的使用價值，用來滿足

閱聽人的知識需求。不過，文化產品的產業化卻磨蝕了其本已使用價值為主的品

質與特性，因為既然商品價值無法從實體勞力上做比較，交換價值便成為主要的

準則，而與再製相關的邏輯，直接與文化產品所存在的獨特性與原著性發生矛

盾，大量生產與廣泛宣傳侵蝕著文化商品的藝術價值。在此邏輯之下，反映了美

學屬性的獨特原創性與市場再製及類似商品銷售之間的矛盾與拉鉅，如此使得文

化商品有了所謂的生命週期（product life cycle）。 

 

 由於文化商品的此種特性，使得將生命週期拉長是十分困難的，當文化商品

對閱聽人的吸引力（也就是使用價值）減少時，銷售也跟著下降。文化商品的生

命週期依性質而有長短上的不同，從報紙新聞數小時，到書籍、電影、唱片的數

月甚至數年不等。一個典型文化商品的發行方案是使其成長期相對上升的很快，

而成熟期則相對較短，當商品的原創性逐漸消逝之後，銷售便萎縮至衰亡期而基

於市場獲利商品壽命原則，市場上就必須有大量的商品接替出現，希望藉由大量

產品的開發製造，企圖以多開發成功的熱門商品，來抵銷一些不成功的個案23。 

 

3. 用行銷回應市場的不確定性 

 

根據馬克思的主張，資本主義是一種取決於利潤積累的產製模式，而這種積

累是經由商品的產製和流通所產生的，剩餘價值只有當資本家在市場競爭中把自

己的商品賣出才能成為利潤，因此，資本主義擴張追求的是產製和流通的確實完

成，即在產製和流通間必須要有牢不可破的鏈結。因此，相對於給符號創造者某

種程度的自主，以及仍必須負擔市場的不確定性，文化創意產業組織對已完成文

本商品的後續發行及行銷事宜，要求是十分嚴格的，因為這涉及到了獲利計算的

確實性，而且也是一個相對比較能進行控制與操作化的領域。 
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十九世紀以來，流通事業大量擴展，促進了全國性甚至跨國性企業產生，以

及複雜昂貴的製作技術使用，導致了勞力輸出的提高及國內性和全性市場商品多

樣性推展的現象。不過，經濟系統的內在矛盾卻讓資本主義世界陷入長期的不景

氣，在許多因應的措施中，最重要的就是「銷售效果（the sales effect）」的實踐，

這代表了有效的行銷規劃與宣傳部門的重要性，使得行銷的技術亦加發達，成為

掌控流通的有效利器。 

 

由此來看，由於文化產品的商品化促使產品具有生命週期，使得市場上同質

商品充斥，再加上資本家對藝術家的勞動過程無法像工業時代的勞工那樣進行控

制，對於下游行銷的精密掌控便成為公司著力的焦點。 

 

 

第四節 研究組織與架構 
 

綜合以上，本研究將從兩大面向探討圖文書領域。一為從結構方面進行分

析，除將對圖文書整體歷史的發展樣貌做一描繪之外，並對其圖文書類型的發展

狀況做一深入的探討，了解圖文書此一新興的出版類型在現實的出版產業之下所

具有的特色。至於另一面向，則將對圖文書的創意產製進行探討。如前所述，文

化創意產業產製過程中的特殊性在於產製的過程中創意與資本家之間的拉鋸，再

加上圖文書不同於傳統的出版產業，發展出自身所獨有的經紀制度，因此，本研

究將由兩方面探討圖文書創意產製的過程；一是分析在上游創製的過程中，創作

者如何與身為資本家的出版社進行互動，而在這互動中創意如何與資本取得平

衡；二則為探討圖文書中的經紀公司現象，分析經紀公司如何進行圖像經紀的利

用與操作，及其存在於圖文書領域中之意義。 

 

據此，本研究的架構將以五個章節加以鋪陳。第一章緒論說明研究動機、研

究對象並以此導出所欲援引的理論與主題；第二章則正式從理論切入，首先將文

化創意產業的興起與其產業獨特性加以介紹，此處將以今日經濟發展的空間樣

貌，以及文化創意產業在歷史宏觀之下的轉變作為探討的開端，接著，再將焦點

鎖定在文化創意產業的特性對於產製過程中產生的影響，並以此作為接續兩章在
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分析上所使用的背景與觀點。 

由於本研究希望能找出圖文書領域發展的優勢，因此並不只想停留在理論層

次的探討，而且文化創意產業的範圍廣大，不同產業之間運作的情況與問題也有

相當的差異，所以在第三章的部份，將把研究焦點集中在現實的圖文領域，首先

整理圖文領域自1997年至今發展的時空面貌，這一部份除了整理近八年來圖文從

出現以至興盛的情況之外，也將對於圖文領域複雜的面貌作一釐清與整理，此

外，並將圖文領域置放於整個出版領域之下，探討圖文書在出版產業中現所具有

的獨特性。 

 

第四章則將分析範圍聚焦於圖文內容產製的過程探討，分別從出版社與經紀

公司兩個角色切入，探討圖文書創作者在創意產製的過程中如何與上游的出版社

及下游的經紀公司互動的過程，了解創意的產製過程。由於幾米、紅膠囊與可樂

王是圖文書中的指標性人物，因此，在論述的過程中將會以其作為對照比較，以

提供圖文書發展較為清楚的輪廓。 

 

至於第五章，則為本研究之結論，主要是就圖文書產業發展作一總整理，並

提出研究發現與研究限制。 

 

另外，有鑑於圖文書是一新興發展的出版類型，雖然對於幾米的現象已有一

些討論與研究出現，但重點大多將焦點關注在幾米創作意涵探討，而未見全觀式

對於圖文書的發展進行探討，且除了政府每年的圖書出版產業研究調查報告之

外，出版產業的資料大多不對外公開，再加上創意的產製為此篇論文所探討的重

點之一，據此，將以深度訪談出版社之編輯與圖文書創作者，作為分析的基礎，

並彌補文獻資料的不足之處。 

 

    由於台灣並未有專門出版圖文書之出版社，因此，選定的訪談對象為兩家今

日發展圖文書最具代表性的出版社；一為最早發展圖文書，並持續在圖文書領域

中開發而於今日佔有一定地位的「大田」出版社，另一則為經營圖文書頗具口碑

的「大塊文化」出版社。此外，因為將圖文書納入出版產業整體環境中討論，所

以也邀請在出版界中不論是就實際編輯層面，還是管理經營方面都具有相當資歷

的蘇拾平先生進行訪談，以從較為宏觀的出版產業視野看待圖文書的發展。 
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    而既然討論創意產製的過程，當然須由創作者方汲取意見，為使意見具有代

表性，不致流於過於個人主觀性，此處所選取的對象除了包含圖文先驅創作者─

紅膠囊與可樂王之外，也請到新生代的好手萬歲少女，以及由周邊商品打出名號

而進入圖文書籍出版的代表人物─凱西•陳等人進行訪談。至於在經紀公司部分，

訪談的對象除了邀請到幾米的經紀公司─「墨色國際股份有限公司」的總經理李

雨珊小姐之外，另一便是在視覺經紀經營上頗有聲名的「出色創意有限公司」（關

於訪談對象的介紹如表1-1）。 

 

表1-1 研究訪談對象簡介 

訪談公司與創作者 訪談者 

大田出版社 總編輯莊培園小姐 

大塊文化出版社 副總編輯韓秀玫小姐（負責圖文書catch系列） 

城邦出版集團 顧問蘇拾平先生；曾擔任過遠流出版公司副總編輯、

麥田出版社發行人，與城邦出版集團總經理，對於出

版界實務操作與管理經營具有長期的經歷與觀察。 

圖文書創作者 紅膠囊 

圖文書創作者 可樂王 

圖文書創作者 萬歲少女 

圖文書創作者 凱西•陳 

墨色國際股份有限公司 總經理李雨珊小姐 

出色創意股份有限公司 藝術總監劉丞妙先生 

 
    綜合一、二、三、四節之內容，關於本研究的架構如下圖。 
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第一章 

 

緒論 

研究動機─幾米風潮 

研究對象─圖文書 

理論觀點─文化創意產業 

研究組織與架構 

文化創意產業的今日面貌 

產製過程的特性 

行銷新角色

第二章 

文化創意產業 

特性探討 

圖文書的先驅者 

圖文書市場狀況 

圖文書的特色 

出版社與創作者的互動 

經紀公司與創作者的互動 

第四章 

    圖文書創意 

     產製分析 

第三章 

 

圖文書出版狀況分析

第五章 

 

結論 
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