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第貳章  創作思想與理論基礎 

第一節  藝術的象徵性 

一、象徵與符號 

「符號」是我們看到的事物，如線條、調子、色彩或物體的呈現，「象徵」

則是影像所代表或暗示其存在本身之外的某種意念和意義（曾雅雲譯，民76）。

符號和象徵的差別，主要取決於符號本身所具備的含意多寡，各種符號依照效應

的多寡排成一列，效應最少的就只是一般的標誌、符號，效應最多的就成了優勢

符號或主流符號（宋光宇譯，民 76），意即我們所謂「有意義的象徵符號」。由

此可知「象徵」是一種符號系統，而「符號」只有在彼此的關係中才有意義，每

個符號在整個象徵模式中具有自己的用法，在該主體中是一種有用的風格，一種

普遍的結構，一種不可言說的內在邏輯（尚新建、杜麗燕譯，民 81）。 

「象徵」則是用符號或較具體之事物，來代表或比喻較抽象的事物以及其

隱含的意義，這種比喻能把事物表面、感官的特質和抽象以及暗示的層面結合起

來，成為一種意象，喚起我們對客觀、具體事物的聯想，同時又能暗示另一層面

的意義。象徵通常採用一件具像物體或行動，來暗喻一件不具形象的事物，把一

些晦暗與不可言傳的內在特性，通過象徵得以顯露出來（宋光宇譯，民 76）。它

可以是物體、行動、觀念或某種視覺形式，它們模稜兩可地代表多種含義，可以

喚起人們的感情衝動和共鳴。 

各種象徵符號是用來發展自我，和著手處理人類生存問題：像是生與死、

善與惡、愁苦與快樂、幸與不幸等的基本憑藉，這些象徵符號可說是「表達性」

的，同時也是「工具性」的，它亦常被有意或無意地用來爭取或維持人與人之間、

群與群之間的關係。每一個特定族群之間存在著特殊的符號，諸如各民族起源的

神話習俗、祭祀慶典等，都屬於象徵的一種，這些象徵符號中蘊含著非常複雜的

社會文化現象，它們積澱了歷史、文化，是一種「有意味的形式」（李澤厚，民

85）。一個特定的象徵意涵經由若干不同形式的符號來達成，不同社會常會選用
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不同的象徵符號來達成某一種象徵功能，於是各種族間產生了所謂的「文化差

異」，這些都是不同族群使用不同象徵符號的結果。 

最原始的象徵符號可由中國遠古時代的圖騰談起，它們是簡化的圖像，如

各種型態的魚、奔馳的狗、爬行的蜥蜴等動物圖樣，人們繪出這些圖像化的符號，

絕對不是為了再現動物的外在樣貌，或描繪動物姿態等單純的表面目的，這些紋

樣是社會共同意識所產生的原始圖騰和巫術禮儀。譬如仰韶半坡彩陶，它的特色

是以動物形象為多，其中以魚紋最為普遍，而魚在中國語言中具有生殖繁盛的祝

福涵意，於是仰韶半坡彩陶中多種魚紋和含魚人面的圖樣，就暗示了當時巫術禮

儀中，對氏族子孫「瓜瓞綿綿」的祝福和期待，而這些蘊含著人們內心的想望和

企求的象徵意識，潛藏在魚型紋樣之中，被描繪在巫術禮器－－陶罐之上，用以

祈求種族繁盛，象徵了社會共同的意識；雖然演變到了新石器時代的陶器紋飾，

走向了更為抽象化、幾何化的紋樣，然而這些由寫實到符號化、由模擬再現到抽

象表現，均是一種由內容到型式的積澱過程，在後世看來似乎只是「美觀」、「裝

飾」的抽象符號，其實卻積澱著重要的內在意涵，具有複雜的觀念、想像的意義

在內，這些由生活內容、感情信仰，轉化為視覺的形式表現，擺脫了模擬、寫實、

再現，取得了獨立的性格，成為具有特殊意義的象徵性符號（李澤厚，民85）。 

不僅遠古圖騰積澱著象徵性意義，中國宋朝文人畫題材中的梅、蘭、竹、菊

亦象徵著高度的志節、情操，早期的基督教藝術，以不死鳥、斑鳩、羔羊等形象

作為基督的象徵，西方古典繪畫中以狐狸象徵奸詐狡猾，以雄獅象徵強大威武

等，這些象徵性的表現，一再被重複使用，形成了一些大眾認可的意象，這些意

象約定俗成，便成為一種共通的形象語言，最後成為社會所共同認可的象徵典

型。象徵是表現，也是暗示，它間接與心靈發生關係，以一種記號，經由傳統、

習慣性的型式與色彩，暗示心中原來無法明確表達的觀念，也就是以看得見的來

代表那看不見的（李明明，民 81）。 

象徵符號也是心靈創作的產物，我們透過夢境、幻覺、無意識的動作、反射

動作及正常的意識行為，創作出各種象徵符號，這些象徵形式可以是大眾共通
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的，也可能是屬於創作者個人的、晦暗不明的，這種創作活動並不一定是完全自

主自發的，有時是個人與社會互動之下的產物。在各個變動的時代中，某些人所

創作的象徵符號能有效地代表或解決當時的社會問題，並得到大家的認可，為群

體所採用，當創作者運用各種既有的符號，或是創新的符號，重組成新的象徵意

義，能夠代表當時代的時代風格，又能幫助形成新的群體關係時，他即成為「具

有超凡能力」的創造者（余秋雨，民 79）。 

隨著歷史不斷演進，象徵符號被人們不斷運用，舊的符號出現了新的解釋，

新的符號亦不斷被創造、發明出來，隨著新的象徵意涵的出現，形成新的象徵模

式，一種新的「文化」亦由此發展成形。象徵符號所含意義的彈性和多元性，是

它的重要特性之一，對不同的人來說，同樣的符號會有不同的意義，對同一個人

來說，在不同的時空下亦會有不同的解讀方式，一個象徵符號如果缺乏這種彈性

和多重涵意的特點，它就無法發揮效用。  

 

 

二、藝術的象徵 

顯現在一件藝術品裡的所有事物，均可從「象徵」的角度來思考，每一視覺

產物或外貌的呈現，無不代表超越其視覺作用的某些涵義；作品中的各種符號，

均是藝術家所發明的表現手法，用以表現一種包含感覺、思想、內涵的新意象，

而作畫即是發明符號的過程（劉昌元，民84）。這些符號脫離原始的意涵，它原

本的意義已經消失，不再具有內在或外在的原形，取而代之的是藝術家所賦予的

象徵性意義，事物不再以慣常的觀點來理解，而是依循著某種特定的意念，存在

於作品之中，扮演著象徵性質的符號角色。 

而藝術上的象徵表現又可分為兩種不同的型態： 

（一）感情符號化 

黑格爾在「美學」第二卷中曾提到：象徵是符號的呈現。藝術家運用圖案、
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形象表達某種特殊意蘊，這些形象擺脫了原型，不再具有原始意涵，在作品中，

這些圖樣依循著創作者的藝術意志，呈現出獨特的功能性，此時這些圖案、形象

就成了藝術作品中的特殊符號，用以象徵藝術家的潛在意志和感情。        

「藝術是表現人類感情的符號」（馬庫色，民 76）這一命題突出了藝術的象

徵性和感情的符號化，然而不是一切藝術在整體上都是一種符號；在單純的符號

裡，意義和它的表現之間，是完全任意的構成和拼湊；而在藝術裡的符號，就不

應與內含的意義漠不相關，藝術的要義應在於意義與形象間是否能密切地聯繫、

吻合，非形象的意義闡述，或缺乏象徵意義的形象描摹，都違背了藝術的本性，

而且形式和色彩本身不具豐富的美感，唯有通過心靈和意志洗鍊和創造才能成就

藝術美。 

另外普遍化、通俗化了的藝術符號，亦會影響藝術的審美效能；藝術符號的

通用性，使得符號本應激發的審美跳躍不復存在，它可能刺激想像的力度也急速

失去，原本饒有興味的藝術環節，成了不須破譯的明碼信息（余秋雨，民 79），

在此，符號存在的必需性消失了，真正的藝術家應該是藝術符號的創造者，不應

僅是沿用者，如此才能活躍藝術的美感，顯現其生命力，充分發揮符號象徵的功

能。 

一個藝術家是否擅長運用藝術符號，以呈現作品的整體意蘊，標示著他的藝

術水準，成功的「藝術象徵」應是將一個普遍性的形象，超脫出他原本的現實功

能，升騰成為一種抽象的藝術象徵，用來作為深層意念的比喻，並透過各種部件

之間的對應關係，呈現客觀世界和人類生活間的有趣聯繫。 

符號象徵的互動是社會生活中的一項對話，使得寄寓於日常中的我們，得

以體驗生活中的各種變遷，象徵的建構更促成主體意識的內在與外在的交融，而

象徵符號所載負的形象及意義，因著時間的傳遞與解釋，促成了主體審美質料的

靈感來源，而創造這些符號象徵，則成了一場遊戲，藝術創作即是這種遊戲的過

程。 

（二）氛圍象徵 
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「氛圍象徵」指出了藝術創作中，「意在言外」「境在象外」的深刻現象：

具體的「意」，可沉澱在「象」中，而「象」的背後還有一種更為宏大超逸的境

界。這種觀念已許諾和容納了隱喻與象徵，和中國古典美學中所說的「意境」有

近似之處（葉朗，民85）。嵇康用「目送歸鴻、手揮五弦」的表層型態，來指向

一種難於言表的太玄之道，王維用「行到水窮處，坐看雲起時」的境界，來喻指

超然物外、靜待良機的心境，這種外象與精神層面所產生的優美對應關係，實在

也就是一種氛圍的象徵，藝術的「氛圍象徵」要求烘托出更為顯豁和深刻的「道」，

以實現藝術的功能。 

「得意忘象」，是王弼（226-249）提出的一個命題，這是一個哲學命題，也

是一個美學命題，王弼的意思是說「意」要靠「象」來顯現（意以象畫），「象」

要靠「言」來說明（象以言著），但「言」和「象」本身不是目的，「言」只是為

了說明「象」，「象」只是為了顯現「意」，這樣的美學命題，推動了美學領域中

「象」的範疇向「意象」範疇的轉化，意味著人們對藝術本體的認識，不再停留

在抽象籠統的階段，而是已經深入到一個更為內在的層次，使審美觀照超越了有

限的物象，超越了對「概念」的體悟，於是這個「意象」的內涵大大豐富了，就

是黑格爾說的：「在藝術裡，感性的東西是經過心靈化了，而心靈的東西也藉感

性化而顯現出來。」（周國平譯，民 89）。 

就算是描寫得精細入微的作品，這些描寫也絕對不是藝術家的目的所在，

作品中必有內在的精神指向，這種象徵具有很大的模糊性，因為精細的表層與精

神指向之間的關係，難免是模糊的，甚至可以說表層越精細，意蘊越隱祕，內外

關係就越模糊，只有模糊的象徵性，才能既保全感官直覺，又保全精神理想，離

開了這種濃重的心領神會，藝術的玄祕內蘊也就無法真正悟得。 

其中比較容易引起異議的是那些再現性、摹仿性色彩較強的藝術品，「再現

和摹仿」很容易被誤解成藝術的目的，因為它是創作者對客觀世界的精緻描寫，

常使人誤以為藝術的極致就在這裡，其實它們只是一種手段、只是一種媒材的借

用、只是直覺的表層、只是意念的撐載體，它真正映照著的是畫面背後的精神意
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象。只有承認象徵，再現、摹仿才有藝術意義，就算是再真實的再現與摹擬，背

後沒有深刻、難以言傳的蘊意，就不是成功的藝術，而一旦有了蘊意，也就涉足

了象徵。 

 

藝術的象徵是企求體現人世間更高、更非凡的關係，它最大的功能即是以

模糊的方式，提供藝術自由、寬闊的空間，使藝術擴大了精神力量的鋪蓋面，並

因此增益了藝術領域的生命感；隨著時代變遷，藝術家開始以直觀的方式引出某

些特殊形象背後的意念，以尋找新的象徵形象，並使用晦澀難解的形象刺激觀者

的感官，使觀者產生恍惚迷離的神秘聯想，在新的形象中找尋新的意念，或創造

象徵性的氛圍，以表達其獨特的藝術想像。 

 

 

三、西方藝術史中的象徵表現 

西方藝術史可以說是一個象徵表現的發展史，在不同時代均有不同的象徵

符號與表現型式，這些象徵符號的意涵，有的會不斷地沿用，而成為典型化的象

徵，有的則隨時代演變，產生出不同的象徵意義，從這些不同的型式中，我們可

以看到時代的特性，與藝術家的潛在意識（何懷碩，民 87）。然而在早期的西方

藝術裡，象徵符號只運用在畫面的一小部分，或僅是藝術家鋪陳畫面時的一段小

插曲，真正開始大量地運用象徵的表現來構築畫面，甚至以描寫象徵的物件為主

要訴求，是要到19世紀末。 

象徵手法運用到美術創作上而且形成一種藝術思潮，首先出現於十九世紀

後半部，並成為現代主義藝術重要特徵之一（余珊珊譯，民 89）。象徵性藝術各

種派別的共通特性是：厭惡科學、機械萬能時代功利的資本家精神、及讓藝術被

卑俗化的文學家與藝術家，凡是從人類存在以及命運產生的苦惱、對精神層面的

需求，到內在的思考、精神的狀態、夢的世界等都是他們表現的對象，因此象徵
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性藝術的主題或表現上，都相當多樣化而成為國際的思潮。 

在這裡特別要提出的，是象徵主義和超現實主義的表現型式，由於這兩個

流派注重夢境和潛意識的表現，而欲表達夢境和潛意識這種不可見的情境，就需

要大量的象徵符號，於是這兩個流派成了使用象徵符號最典型的代表，在他們的

繪畫理念中，「象徵」佔有決定性的重要角色，在他們的作品裡，我們處處可以

看見象徵符號的運用，在此針對他們創作中的象徵表現部分做一探討： 

（一）象徵主義中的象徵 

象徵主義是在19世紀末掙脫了再現現實的枷鎖後，所生發出的新自由，並

且主張向主觀世界探索新的繪畫意念，這種新的想法刺激了藝術家的觀念，使得

可以入畫的主題範圍大大地擴張了，他們開始創造新的型式特徵，甚至新的風

格，以求將主觀題材中隱晦的本質表現得更好。 

除了隱晦的主觀題材外，他們也企圖將詩的意念，包裹在視覺的型式裡，

和超現實主義一樣，他們相信最真的現實，是潛藏在想像和夢幻的領域裡，而只

有將本身的感覺做激情的抒發，表現出自我隱密的內心世界，才是他們感興趣的

題材，他們的基本目標是「將主觀的事物客觀化（意念的具體化），而非將客觀

事物主觀化（經由某種性格所看到的自然）」（余珊珊譯，民89），期望能將意念

轉換成一種視覺的語言。 

在象徵主義的藝術家的眼裡，物體是一種「符號」，如果在畫面裡使用了這

些符號，那末藝術家的用意，絕不是要表達物體本身的造型、色彩，而是利用這

些符號表達出一種生命的力量和狀態，以這些符號來拼寫出他的想法（劉其偉編

著，民 87）；由此可見象徵主義的主要訴求，即是指出「象徵」是藝術家表達意

念的唯一手段，而「象徵」即是意念，唯有意念才是一切，而這些「象徵的圖象」

則象徵著客觀世界，象徵著主體心靈，象徵著主客觀交匯的美感經驗與人類生活。 

評論家奧里葉（A.Aurier）於1891年在「法蘭西信使」（Mercure de France）

發表論文，闡述象徵主義的觀念，他認為藝術品唯一的理想在於表達觀念，並且

以型式表達觀念，又以一種普遍認知的模式，來呈現這些型式和符號，它所描述



 12

的事物絕不是客觀對象，而是主觀認知觀念的表徵，因此藝術品必定是觀念的、

象徵的、主觀的。 

象徵主義思潮創造了新的語言，開闢了表現的新途徑。在象徵主義藝術家

看來，可視的世界和不可視的世界，精神世界和物質世界，無限世界和有限世界，

是彼此相互呼應和溝通的。因此這種象徵不論用抽象的，或具象的語言，都是非

常朦朧和難以捉摸並具有神秘的傾向，而色情和偏激的心理，如失敗、瘋狂、焦

慮、死亡等都是他們感到有興趣的題材。 

（二）超現實主義中的象徵 

超現實主義表現的是人類的感覺，及對夢境和幻想世界的嚮往，它倚賴靈

感，而不是規則，重視個人幻想力的自由發揮，而非社會或歷史的完美編纂，徹

底與再現現實現象的藝術功能斷絕關係。在過去的歷史上以此為目標的藝術家，

如波希、哥雅等，他們選擇的主題類型，和訴諸視覺的方式，雖以傳統為主，且

和當代藝術家類似，然而其中奔放的幻想元素，卻是和傳統相異的。 

到了二十世紀，超現實主義更徹底地更新了藝術，將其中幻想的成分，擴

大到藝術品的主題和風格上，加上當時心裡分析的理論支持，他們創造出無限幻

象和夢境般的影像，打開了潛意識幻想形象的新世界，在作品中，夢境和真實這

兩種看來矛盾的狀態，變成某種絕對的真實，藝術創作成了一種紀錄的方式，紀

錄著潛意識的可見形貌，將原本不可見的潛意識做具體化的呈現，讓我們看見腦

中的奇幻世界（余珊珊譯，民89）。 

 

象徵主義者和超現實主義者認為，一件藝術品要真正不朽，必須擺脫一切

邏輯和常識的限制和干擾，而這些障礙一旦去除了，就會進入兒童時期的影像和

夢境的領域，作品中的各種符號或形體，象徵著各種幻想的潛意識的情境。這種

象徵語言可稱為「情緒的象徵」，即通過細緻複雜的一剎那感覺，來探測心靈深

處最隱蔽的內容。 
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第二節  身體的象徵性 

現代藝術中的身體象徵，和過去有著很大的轉變，這些轉變是由於時代的

變遷，使得人們對於「身體」這個原本與我們極其親密，卻又日漸陌生的對象，

產生重新解構與再定義；新的視點生成後，藝術家賦予身體新的象徵意涵，身體

在畫面中的位置被重新建立，身體的主體性被重新提出討論：當身體超越了意識

而成為主體後，它會有多少的表現可能？身體姿態的背後，蘊含著怎樣的象徵性

意義？而進入二十一世紀後的今日，身體在畫面裡呈現的是什麼角色？這些身體

在畫面中的象徵性意涵，在二十一世紀的今日是用什麼方式呈現在世人眼前？這

些提問都將是本章討論的重點： 

 

一、身體的主體性 

尼采在「查拉圖斯特拉如是說」中曾提到（引自龔卓軍，民 87）：「身體是

一個大理性、一個統一的多元體，而精神只是身體的工具之一。」這段話提示了

我們一個新的思考方向：誰是主體？是身體？或精神？許多人堅決相信身體的動

或靜是完全聽命於腦中的意識，一切的行為與動作均是以大腦的理性為主宰，精

神具有絕對的決定性，宰制著我們身體的一切表現。然而尼采提出了不同的反向

思考：是否身體本身即具有主動性？是否身體本身的感知反應才是最真實最原始

的人類面貌？ 

尼采顛倒了傳統哲學的價值秩序，將靈魂視為身體的一部分，將精神視為軀

體的工具，而所謂的「精神」不過是在承接了身體的經驗後，由各種情緒反應所

形構出的暫時想像，在此「身體」才是意識的主體，似乎只有將身體視為主體，

才能解釋發生在我們身上的種種現象。例如「夢遊」即是一種令人心感到驚訝的

身體自律行為，是身體依照她自身性質的規律所產生的一種行為，而當身體處於

沉睡狀態時，心靈亦即隨之陷入沉睡狀態，無法像清醒時那樣地思想。 

由此可見，身體有它超越心靈層次的部分，意識的主宰是身體本身，思考的
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主體並非「意識」而是「身體」，它造就了精神活動、語言、思想和種種精神的

表達。意識僅是一種徵候，一種深層的轉換，完全非關精神活動的一種表象；實

際上或許所有精神的發展，都是為了身體的原因，我們應以肉體為出發點，並以

肉體為線索，它是一種豐富的現象，可供我們深入探討、仔細觀察，肯定對肉體

的信仰，勝於肯定對精神的信仰，它取代了理性精神，是意識的主體。 

身體的表情姿勢象徵著某些特定的意涵，表情姿勢的模仿比語言更古老，它

是不由自主地發生的，即使在今天，人們普遍控制表情姿勢，很有教養地支配肌

肉，它仍如此強烈，以致我們看到一張激動的臉時，自己臉部的神經不可能毫無

反應，模仿來的表情姿勢，把模仿者引回到這種表情姿勢下的心理情狀，以體會

到被模仿者當時的心靈感受；人們就是這樣學會相互理解的，嬰兒也是這樣學會

理解母親的，一般來說痛苦的感覺是通過痛苦的表情姿勢（如扯頭髮、搥胸、臉

部肌肉劇烈扭曲、抽搐）來表達，反之快樂的表情姿勢本身就充滿快樂，因而很

容易使人理解，人們一旦通過表情姿勢相互溝通，一種象徵性的表情姿勢就會產

生，是故我們亦可從一些典型化的表情動作中，去揣測、設想對方的內在情緒，

就像是梅洛龐蒂身體現象學中的基本命題：「身體本能地接受了形象與形象之間

的轉換，得到了一種新的形象，而投射在肢體上」，身體從意識的附屬品中脫離

出來，它取代了「精神」而成為大腦的主宰。 

在此「身體現象」不再是古典科學分類中的身體功能，而是在身體本身感知

環境狀態後有意識的反應，當身體從附屬於意識的角色中脫離出來，提升至具有

主宰性的地位後，我們得以重新觀看身體，發現身體與經驗世界之間具有十分近

密的關係，它與現實的接觸包含著複雜整體的層次，更接近人的原初存在狀態。

如果我們的文化出了什麼問題，莫過於這個文化只著重於它所發展出的理性思考

模式，而遺忘了身體活生生的體驗、閱歷、和創造，我們的世界萬事皆透過身體

而開展，它甚至可以超越理性、超越意識，是一切事物的發生源始，怎能不值得

我們去重視和探究。 
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二、身體的意象 

在二十世紀之前的藝術表現中，「再現現實現象」是一件十分重要的繪畫目

的，一幅作品的好壞，可以取決於它的畫面形象是否如實地呈現出自然的樣貌，

甚至代表了藝術手段的優劣；如果畫面中出現了人體的形貌，那末人體表現是否

合乎肌肉骨骼的正常結構、光影表現是否自然合理，都成了判別作品層級的重要

指標， 

然而時至今日，當一幅畫面的主題是「身體」時，不論作品表象所呈現的是

寫實的身體、或變形的皮相，在它們背後所欲傳達的意涵，絕不是身體本身，亦

非身體形象的再現，而是將身體視為具有創作者獨特的藝術想像和獨創性格的象

徵性符號，藝術家運用藝術思想、發揮其身體的主動性，讓身體成為主宰，創作

出屬於原我的藝術符號；在此「身體」不再是表面的形式，而是身體意象的表現，

它主導著作品的生成，自由地呈現它的意象。 

當身體在反覆註記的痕跡中搖晃生成，熟悉的形象瓦解了，重新生成的是屬

於身體自發的思維，身體的色彩、姿態、肌肉的起伏在畫面意象裡皆存在著意義，

它們是身體在環境中，與環境互動所產生的種種情緒，這些描繪的身體意象彷彿

成了城市皮相，在畫布表面上滴流的色彩，層層疊染的油料，那些筆觸所留下的

痕跡，均為城市種種現象的化身，其中蘊含了焦慮、恐懼、不安等複雜而難以名

狀的情愫。 

意象從認定的形式中掙脫出來，被賦予全新的定義，如此一來，全新意涵的

「身體形式」在此孕生，在藝術家的構組下，符號象徵的力量逐漸加劇，視覺不

再去辨識事物的原貌，而是重新認識色彩、形象（湯皇珍譯，民 85），使得這些

色彩、形象本身即具有表現性，形象原本的意義被瓦解，而重新被解構成結構、

肌理等單純的元素，創作者為了使意象被看見，於是將可見物脫離了自身原有的

原形，只有在拉開了審美的距離後，心中所欲表達的意念才得以被觀者「看見」。

高更曾提到：「形」不是演變自大自然，而是屬於意象（image）（楊身源、張弘
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昕編著，1990）。若繪畫只是形式的再現，即失去了它的價值，只有當情感存在，

象徵著作者的心靈的藝術，才具有它的無可替代性。 

人類身處在現今這種價值觀錯亂的時代裡，開始重新思考物象的本質，解構

事件的原型，再重新建構出新的價值意涵，反思生活中原本習以為常的事物，發

覺它新的象徵意義，或使之成為新的象徵；連我們熟悉得不能再熟悉的身體，也

不再類同原本的認知，而被重新賦予新的面相，身體不再是身體本身，而成為身

體的意象。 

而在近代的作品中，藝術家試圖藉著人體的形象（動作、表情），去傳達所

欲表現的意念，不論悲傷、歡愉，均可透過人類所共同熟悉的人體加以呈現，身

體在繪畫中的功能性也和過去大異其趣，它可以是一種意念的象徵，可以是一種

過程的註記，可以有無限的可能，至此身體的表現性，開始發射出多種變貌。對

身體而言它不再承載「敘事」的功能，不再有「身體」固有的意義，不是存在於

畫面空間的單一個體，它可以是整個畫面的全部，身體的表面向四周延伸，肌肉

本身的轉折、斷裂、隆起、扭絞等生理情狀，都彷彿是空間張力的相對效應，於

是身體的表現更為自由，更具有獨立的自主性。 

 

 

三、二十世紀後的身體象徵 

身體在西方藝術史上，一直有著不同的表現可能，它在繪畫中所扮演的角

色，反應著藝術家的潛意識和當時的繪畫觀。從不同時代的藝術表現，我們可以

看出當時代人們的心理情狀，身體在畫面中的呈現方式，象徵著藝術家在不同文

化環境中，對歷史的繼承與批判，和對生命的體認及對時代的批評。 

希臘羅馬時期創造了「優美的樣式」（呂清夫譯，民 70），將神祇加以擬人

化，追求的是人體本身的美感和均衡的動態，那些優美豐腴的宮殿神像，造就了

人體美的典型，顯示當時注重個體性、均衡的美感，藝術在此時是為了生活的美
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化與歡樂，也象徵了當時的神明觀。 

中古世紀削瘦的身形，繁複的衣褶，木然的表情，長臉細頸的人體形象，

投射出宗教上壓抑禁欲的思想，為減少觀者的「偶像崇拜」，於是盡量降低所有

可能刺激想像的描繪，藝術家透過畫面，表現超自然的神秘投影，身體在此時是

說明聖經故事的一種媒介物，純樸、原始是它的特徵（雨云譯，民86）。到了文

藝復興時代，自達文西開始，身體顯現出的是被解剖學所測度後的樣貌，理性知

識下所呈現的身體，在這個再現階段裡，是作為一種科學描繪法的證明，合理的

肌肉與骨骼，正確的造型結構，是當時代追循的目標。 

在巴洛克時期，人體在畫面中以矯揉的姿態，反映了宮廷以及上流社會華

美奢靡的生活型態，肖像畫中的人物再現了當時貴族的形貌，優美圓潤的人體線

條，白皙粉嫩的肌膚質感，華麗的衣著與裝飾，顯現的是奢華愉悅的生活，及藝

術家對這種生活的反諷。 

進入二十世紀，科技發展迅速，大家滿以為人類已經踏上了一條康莊大道，

從此可以坐享科技的成果，但慘遭第一次大戰的洗劫，人類才醒覺科技所帶來的

是更大的殺戮與危機，心理上帶著極大的創傷，再加上人類生活於高度工業化制

度的壓迫下，西方社會充滿了悲觀與割裂的思想，二十世紀悲觀主義與割裂的風

氣就這樣從哲學傳到繪畫。英國畫家培根（Francis Bacon）更說：「現代人發現自

己不過是偶然的產物，十分無用，所以我不憑理性參與這局人生比賽。」，在他

的作品中，把人畫成似人又似獸的的怪物，在鐵籠中徘徊吶喊（黃位政，民

88.08）；而杜象（Marcel Duchamp）把這觀念發揮得淋漓盡致，例如：「下著樓梯

的裸女」（Nude Descending Staircase）－真正的人已經死了，剩下的不過是一部機

器，他認為一切東西，包括人性在內，都是荒謬而無意義的，因此他把信手拈來

的「單車輪」、「小便器」拿來宣告藝術死亡。畢加索（Pablo Picassos）也在他的

作品「阿維儂的姑娘」（Les Demoisellesd’ Avignon）中，帶出了新的宇宙觀和人

生觀，他以割裂式的手法表現出分裂的世界和人。其實從後期印象，塞尚已經把

割裂現象表現出來，他把自然簡化為幾個最基本的幾何圖形，希望從中尋出「共
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相」（Universals）來統一自然界的「殊相」（Particulars），最後卻把自然面目變得

支離破碎，其實在塞尚的心目中人也是割裂的。 

踏入二十一世紀的今天，人類正在資訊高速公路上奔馳，似乎很有希望，

卻是不知何去何從，是一個迷惘、分歧與褻瀆的時代。經歷了東歐共產主義結束，

蘇聯的解體，種族主義的抬頭，愛滋病的威脅，生態環境日益惡化，大家對西方

思想重新審視。曾被傳媒評選為當今對西方，以至整個世界，影響最深遠的人物：

達爾文、馬克思、尼采以及佛洛依德，他們的學說曾經改變了西方思想及歷史進

程，現在卻步向失敗，曾經被認為可以解釋一切的科學定律，在一夜之間被新的

發現所否定；再也沒有人相信權威，再沒有一種一元壟斷的事物，包括思想、意

義與方法，這是一個沒有真理、沒有道德、沒有美、更沒有法則的世界。 

現代主義追求宇宙的「共相」：一種統一的語言，以及超物質的道德觀，到

今天他們追求的統一性、獨立性以及權威性，都被後現代的思想完全拆毀，後現

代的藝術家不再關心「進步」的問題，也不關心形而上的藝術觀念。「生存」成

為他們最迫切的主題，藝術家已從不食人間煙火的深山，回到這個被商品及資訊

充斥的水洩不通的多元社會來。藝術品與消費品合成一種新觀念，在這個消費文

明極度商品化的今天，衝擊著當今的藝術家，除了商品及世俗化的衝擊，因著資

訊的發達，每天發生在世界各地的苦難，以及每況愈下的家庭倫理悲劇，不停地

轟炸著現代人心靈深處，在此延續了二十世紀的悲觀思想，藝術家把世界的荒謬

痛苦與鬥爭表達出來。 

身體在二十世紀之後，象徵著悲觀思想，與被割裂的情狀，從近代許多藝

術家的作品中，我們可以看到畫面中的人物，多半顯得孤獨，或莫名驚慌地出現

在舞台式的空間裡，強烈傳達出畫中人物身處困境，以及無法遁逃的窘態，有些

畫面中人物的形體扭曲變形，直到無法辨識身分，經由這些曖昧的形體，反倒激

發了觀者對畫中人體模樣的「身軀共相」的移情作用，而不自覺地落入畫中虛無

的、怪異的、囚禁式的空間裡，共同沉淪。身體本身成了符號，象徵著藝術家們

的心理情狀，和其所處時代的衝突、割裂，藝術作品中反應了本體的存在、和其
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所在的環境氛圍；身體似乎將外在世界所感受到的爆炸力，倒回來反抗自己，創

作者的身體決定性地進入藝術作品的內容。 

所有事物皆有其表象，而在表象底下也都蘊藏著生命能量，每個人在身體

的表象下，亦擁有自身的能量，現代藝術家即欲捕捉這些能量，試圖紀錄生命中

本質性的部分，用以顯現悲觀、割裂的這個世代，和衝突矛盾的內在真實。 
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