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壹、前言

本展覽「愛之維谷︱台灣當代繪畫的迴旋曲式」是一個展現一九九○年以來，台灣年輕世代藝術家的繪畫觀與多元創作面貌的策劃展。三個主要的面向，構成這個展覽的經緯及肌理：其一，它以二度空間的繪畫為主體；其二，參展藝術家是介於24歲到44歲的新世代創作者；其三，作品特色著重於藝術家對內在心靈與時代現象的自我投射。

在行政院文化建設委員會、韓國光州市政府、光州美術館、國立台北藝術大學及國立台灣美術館的共同努力下，終於促成了自一九九二年中韓斷交以來，臺灣當代繪畫藝術首次大規模在韓國展出。光州美術館特別將本展安排於本屆光州雙年展之前，以期讓台灣之當代藝術能有更多機會，受到國際策展人及藝壇的矚目。

近十年來，整個臺灣視覺藝術大環境都關注在新生代的觀念、裝置…等藝術創作表現上。相較之下，年輕的繪畫創作者則不若其他形式的創作者所受到相對的注目。使我們感覺到臺灣自九○年代後繪畫，幾乎是逐漸沉寂的。這項展覽策劃，主要是希望能夠對於九○年代後的臺灣年輕繪畫創作者，作一個具有焦點的引薦，但並不是傳統聚光式的焦點。

為使臺灣藝術界及民眾亦有機會能欣賞此展，於光州美術館展出後，於今年九月二十五日在國立台灣美術館展出。希望透過此展，能使觀賞者除有一美的饗宴外，並對台灣當代繪畫藝術創作之特色能有更深的認識。

貳、關於「愛之維谷－台灣當代繪畫的迴旋式」策展理念
台灣在二十世紀末的前二十年，整個文化環境的發展歷經許多劇烈的變化：文建會與美術館的陸續設置；政治與媒體的解嚴；商業畫廊、替代空間、私人企業所設立之藝術基金會，如雨後春筍般出現；八○年代末至九○年代的藝術市場榮景；以及九○年代後期出現的裝置藝術熱潮、藝術雜誌群雄並起等等因素的影響下，視覺藝術的展覽策劃、藝術評論、藝術行政等專業，逐漸走向細膩分工；同時也使整個視覺藝術大環境的焦點，都對焦在新生代的創作表現上面。
九○年代中期以後，對於新穎形式與媒材表現的關注越加殷切，使展覽策劃人不斷的將焦點放在新生代藝術家的表現上。崛起於這一時期的年輕藝術家，或許將這種現象視為理所當然；若對照八○年代中期以前，以繪畫、雕塑表現為主軸的視覺藝術發展脈絡，這種現象的確是發展情勢上的獨特的逆轉。然而繪畫在九○年代後的表現，卻似乎是比較沉寂的。其實繪畫創作者的數量並沒有減少，因為環境的變遷，使繪畫不若其他形式創作受到注目，而很難予人一個整體的時代印象。
「愛之維谷－台灣當代繪畫的迴旋曲式」年輕藝術家巡迴展，主要在於呈現台灣九○年代後繪畫發展概況。涵蓋由24歲到44歲，五十二位台灣年輕的當代繪畫創作者，約五十四件的繪畫作品參與展出。少數創作者在八○年代便已崛起，而大多數的創作者，則主要是在九○年代後開始活動。本展摒棄傳統歸納法模式的焦點，試圖提出一個「迴旋曲式」的言說模型，以描述台灣當代繪畫「渾沌現象原型」
，並且由渾沌理論中「微異」的作用模式，解析台灣當代繪畫「微異」的變化因子，所形成的曲線引力，以及引力所形成「愛之維谷」：一個新品種的孤獨所表徵的時代徵候。
小標：台灣當代繪畫的迴旋曲式
二十世紀末期起繪畫的當代面貌，很難引起鮮明的印象，更不若其他新興而起的表現媒材，受到相對等的關注。繪畫的表現在「多元化」氣氛的籠罩下，創作者的表現更加的個別，同時也沒有美術史上那種集體的意識或主張出現。然而，我們如何能更深入的詮釋這「多元化」的訊息呢？在觀察並整理這些年輕繪畫創作者的作品後，我們發現形式以及主題的重返，是一項重要的路線特徵：「當代繪畫的語言，在一定的程度上，都承襲自繪畫過去種種的理念與藝術主張，然而這種承襲，並非是純粹的因襲。就像是音樂的迴旋曲式，當主題樂章接近原本的主題時，它往往到達的是那接近的點，而非原來的主題點。」
由此來說明繪畫由過去到當代表現的重心是如何移轉的。除了重返的主題或形式之外，也有創作者採取延續的路徑。循著東方哲學、美學的傳統，探究心、物系統的道路：如顏頂生、詹獻坤、林逸青、董心如與吳銀海等繪畫創作者的作品，是比較明顯採取延續性的一支。
或許不少人會質疑所謂迴旋曲式「重返」的因襲或移植，但是若深究其個別的特徵，其中差異性仍然是存在的。例如李足新以古典寫實技法所繪製的肖像，卻透露著超現實象徵的訊息，而他的象徵充滿回歸人本的意圖；沈宏錦對於東方空間美學的再詮釋，兼具解構時空、遊戲空間，以及重構時空等觀念，尤其具有特色。
我們進一步將這些差異，由「迴旋曲式」推進渾沌理論中「微異」的作用模式
。我們發現環境的改變，所造成創作「微異」變化，已經在個別的創作表現中具有明顯的特徵；這些「微異」因子，扮演了當代繪畫創作內涵與路徑改變的決定性角色，悄悄地由反饋模式中，重新形塑當代繪畫的風貌。這些迴旋曲線變成動態的引力作用，而形成「愛之維谷」。下一節，我們將深入分析這些當代繪畫的「微異」的因子。
張系國在為《渾沌魔鏡》一書為序時說到：「不論是文學、藝術或科學，真正的創造都和『非線性』反應有關，……創造者總能體驗到微異的變化」
。「在渾沌理論圖式中的分叉點，往往是整體環境，在納入『微異』因素之後發展渾沌／秩序變化的臨界點－－一個個反饋的迴路，都將帶來新的渾沌、新的秩序與新的發展」
。
「渾沌」並不是一個容易受歡迎與理解的觀察，因為它模糊的面貌與複雜的作用型態，明顯的悖反於我們慣用的歸納性思考。但如果科學理性可以接受渾沌理論，所得到的「測不凖原理」或「不可預測性」
；藝術重新思考傳統線性邏輯在藝術思維中的角色，也並不為過。理解「渾沌」作為不斷改變、動態的秩序演譯，反而是深具意義的。因為這種發展型態，似乎更趨近藝術在形式發展上的感性模型。
小標：當代繪畫的微異特質
本展覽中所匯集的繪畫創作者，大多成長於台灣經濟起飛，經濟條件逐漸優渥的年代。八○年代起，台灣「主體性」課題的詰問與表現蔚為風潮，九六年的台北雙年展：「台灣藝術的主體性」，將此議題帶入了高峰；但到了現在，連九○年代初，以繪畫表現政治議題的臺北畫派，也都逐漸地一個個轉向。很明顯的，這股風潮並未在這些一九六○年之後出生的繪畫新生代繼續延燒下去。世俗、社會、文化、政治等有關於環境題材的表現，大多都轉移到裝置藝術作品的表現上。繪畫在這樣的情勢下，轉往重返本質的道路。
謝鴻均、洪天宇、彭賢祥、陳世強、陳威豪是少數幾位新生代創作者中，對於將創作、個人生命與環境聯繫在一起，著力甚深的藝術家。謝鴻均試圖返回陰性的本我，游刃於身體與意識之間的渾沌空間；這樣的路徑，不僅是個人對於自我意識的私密對話，相對於整個習慣以理性秩序所統治的世界，她所關切的陰性渾沌能量，更展現了極為沉潛而豐富的創造力。洪天宇對於風景描寫的系列畫作，是由風景之古今對照，所帶出來的環保議題：風景隨著時間的變遷，台灣自然地貌逐漸流失，留下越來越多自然環境的空白。彭賢祥則是由其對於客家族群的身分認同與危機意識出發，梳理自我與文化主體性的臍帶關係。陳世強以漫畫分格敘事的方式，表達他對台灣社會及世俗文化強烈的關注。陳威豪以漫畫人物詼諧、幽默、諷刺的形象與手法，描寫社會世俗的的荒誕不經、生命處境的嘲諷與荒謬不冥。
相對的，從「自我」感受為創作出發點的作品，在這個繪畫世代中大量湧現。郭維國與廖堉安皆以自畫像系列為創作題材，但兩者卻大異其趣。郭維國重返了混合古典寫實與超現實繪畫的手法，他所描繪的中年男子自畫像，那樣直視自我的方式，並不符合社會對於男性的普遍期待；混合著多愁善感的陰柔特質，以及自嘲而逼視自我的態度。廖堉安的自畫像則以卡通的形象出現，他的自嘲，帶著世人眼光與我何干的睥睨眼神，並且將自我隱藏在圖案化的保護色中。李詩儀、杜婷婷雖不是以自畫像為主題，但她們以改變後的形象描述自我。李詩儀畫中似人似獸的型體，描寫了情慾自我的一面。杜婷婷畫中的「自我」則幻化成各種身分，而這些變幻的身份，鋪陳如佛經闡述的永不休止的「變相」故事。廖堉安、李詩儀、杜婷婷都與郭維國以象徵隱喻逼視自我的方式，有很大的差異。稍後我們將繼續討論這種具有裝飾性的疏離表述。
杜婷婷敘事體的表現手法，只是這些新生代將敘事體融入繪畫的一例。敘事體的表現手法可以說是這些新生代作者表現相當精采的部分。他們以極具創造力的表現方式，將漫畫、卡通、電動玩具、童話或故事等圖像性的敘事體裁，內化於繪畫當中。敘事體使繪畫包含了情節、角色，以及連續或不連續時間序鏈。而這種敘事體的挪用，走向一種「自我投射」或「角色扮演」的路徑，另外一種對於「主體性」的表現的模式。這使得他們與挪用流行文化的古典普普藝術區別開來。許多這類繪畫創作者所關注的，這些圖像對應於他生命或生活，所衍伸的意義。
結合漫畫、卡通、電動玩具、童話或故事等敘事體的表現，除了先前提到的陳世強、陳威豪之外，還有李民中所表現的數位遊戲世界，那種「自我與世界是一體的」的感性動能；李宜全的奇幻樂園與故事的偶像們；李錦明的作品，也有相似的動態能量，其連續性、充滿著自我的意識的、動態的抽象型態「毫不懷疑它的所作所為，就像在卡通世界所發生的一樣合理、無厘頭、勁爆」
；王毓松將線性手繪作品，以數位轉化成連續性圖像；何孟娟以扮演、攝影及數位輸出上彩，所構成的新童話故事；范俊銘的小鹿斑比與迷幻解構的叢林、洪易結合民俗語彙及色彩的圖像；陳介一如黑色喜劇，呈現癲狂與悲喜的意識舞台。
另外一些新生代創作者，將自我延伸與週遭的事物對話；而不約而同的，他們都將注意力放在平凡的生活景象，或是細微的情緒感受或事物上面。賴九岑以拆解的玩具為媒介，創造物件與視覺遭遇的曖昧性空間；張堂金庫畫山中翠綠的姑婆芋、牽牛花與不知名的小草；劉時棟以拼貼所呈現的當代資訊流動世界；蕭北辰以光影反差所描寫的花卉植物，捕捉缺席、隱性的力量；呂浩元以厚疊的油畫技巧，殷實的描寫家人和朋友的日常生活；王德合則取景巷弄公園的景象；紀嘉華的城市消融在明快和絢的光裡；陳建榮拆解/重構、詩意的城市建築結構；周成樑描寫社區慢跑，在水泥叢林中作早操、客廳喝茶嗑牙的人們。若對照黃銘昌描繪稻田，那種喚起「壯美的」審美意識的企圖，這種轉變，是新生代創作特質中，第三項「微異」變化的因子。
這些細微而平凡事物，往往也能觸及心物對話的空間。顧何忠試圖透過對於靜物隨時間變化的微觀，逼視心靈與物質所共構的邊緣性空間；連淑蕙由居家生活的窗景，層疊著反影心靈自處的角落；柯應平將自然環境的圖像，透過「異質同構」的方式，粹煉成內心心境的體現；李艾晨以自動性技法描繪的紋理，彷彿是微觀的風景，卻又有大塊自然的格局；鄭君殿以交叉素描性線條所呈現，跨越東/西方、抽象/再現風景描寫的傳統。
小標：具有裝飾性的疏離表述
具有甜美性格、或裝飾性造形的繪畫，也成為新世代作品普遍的特質之一。先前提到廖堉安自畫像如壁紙般的圖案與花色是一例；黃小燕如日記般的非具象繪畫；吳詠潔變成「圓點兒」的對話框；蘇孟鴻擬古的花鳥；陳崑鋒如桌布一般圖案化的靜物或風景；范俊銘以色相造型分解的漫畫語彙；蕭北辰朦朧美麗的花影等等。甚至非具象繪畫，如紀嘉華抽象化的光影；陳建榮所使用，遮蔽的天藍色與白色色塊、粉紅的線條或淡紅的痕跡；吳東龍、賴九岑所呈現的符號曖昧性；以及陳曉朋裝飾性幾何的作品等等，都也出現程度不一、具有裝飾性的疏離表述特徵。
從表面上看來，這些新世代繪畫創作者的作品，在形式上的表現極為老練早熟，在創作上沒有太多的質疑或反叛。雖然他們都重返了近代到現代繪畫的形式或題材，但卻沒有一個創作者有彼此相似的路徑。然而究竟是甚麼樣的特質，使他們區別於過去？在這些看似與過去繪畫的形式或主題下，甜美、具有裝飾性疏離表述的「微異」特質，將他們與過去的繪畫表現，逐漸地區隔開來。
過去藝術家對環境「疏離」的態度，通常是在一種自覺狀態下，對於大我或環境的衡量之後所作的決擇；而現在的創作者，大多直接而不自覺的選擇由自我感受出發的表現，在一種較為自我沉溺的狀態下所產生的疏離感，與環境聯繫產生非自覺性的直接斷裂；在甜美的表徵下，是疏離隱晦的態度。
「主體性」表述的轉向，是一項重要的「微異」焦點。創作者由過去對自我的探究，到現在則轉向循著多樣化的路徑表現自我。但這些自我的表明，往往是具有距離性的，他們疏離的表述自我，並且將之藏身於甜美、裝飾性、變幻的故事情境、平凡細微的事物或感受之中。而這些「微異」的特質，為他們在繪畫上的重返，埋下變異的基因。
連建興所安排的超現實人事物場景，似乎是具有個別的象徵意義，然而這些元素的集體合在一起時，他們所一同詮釋的故事內容卻是隱晦的；吳宇棠想要解開符號所指的鎖鏈，以形成歧異或多義的詮釋；這種意義的多重性，是另外一種隱晦型態。吳詠潔的作品可以說是最具有代表性的。她的作品隱藏著許多故事的層次，但她卻將她的故事以細膩的層次裝飾了起來。「交錯的畫面卻有許多曖昧不明的形象，欲言又止。層疊而忽遠忽近」形成如影如幻的個人故事「風景」大量對話框，變成裝飾的圓點兒：再也不能說甚麼了。她有意識的將所表達的內容、造形與意義之間，從屬關係的模糊化，是一種對於自我有距離性的表明。
科技時代所造成的溝通環境，形成一種寬闊無邊際，天涯比鄰的錯覺，使個人自我的意識容易在虛擬的時空中棲居安頓，甚至安身立命。甜美與隱晦包裝了這種新品種的孤獨；知識取得的容易，以及資訊的氾濫，縮短了探求知識的路徑。詮釋權威、知識權力的瓦解，「太陽底下沒有新鮮事」的當代社會，形成了對意識探索與求知的惰性。在這種情況下，由自身感受出發的創作，恐怕是唯一最親密而深刻的告白了。
小標：處於引力之心的「愛之維谷」
在網路的虛擬世界中，感情與身份的表明是撲溯迷離而危險的；使得人們的疏離與孤寂產生一個新的發展模式。情感在當代溝通環境的網絡下，縮短許多的距離，也增加種種人與人之間交流的可能性；但也徹底的改變人類孤寂的型態。愛無所不在與無處宣洩，形成了「愛之維谷」。
「維谷」語出《詩經》〈大雅桑柔篇〉：「瞻彼中林，甡甡其鹿。朋友已譖，不胥以穀。人亦有言：『進退維谷』。」「谷」者，一解是為「山谷」，「進退維谷」是說山谷不易行進，進退皆難也
；「谷」的另一解為「窮」
。本展之英文譯名Scylla and Charybdis出自古希臘詩人荷馬（Homer）史詩尤里西斯（Ulysses）
在攻下特洛伊之後，歷險返家過程所遭遇到的險境之一。Scylla and Charybdis最後成為西方諺語，象徵對立的危險是圍繞著我們的課題，亦即近於中文成語所描述的「進退維谷」的處境。但原來的神話故事並沒有 “Scylla and Charybdis in love”這一段故事。為了詮釋「愛之維谷」這新品種孤獨，以 “Scylla and Charybdis in love”其中文學與神話意象的雙重性與層次感，描述新繪畫世代對與愛的意識的巔危、曖昧、隱晦的處境。
我們看見繪畫創作者，在當代的喧囂中，試圖返回繪畫本質的努力，以消極而不明確的方式對抗外在的引力。嚴格說來「疏離」與「由自我感受出發」這兩項特質，並不是這些年輕繪畫創作者所獨有，在近、現代繪畫中，我們都可以發現不少的例子。而藝術家對於「自我」的探索，有更為悠遠的歷史。但這個繪畫世代表述自我中心的特質與型態，除了顯現了渾沌的動態徵候，也形成了一個不往任何方向前進的引力維谷。
小標：小結
在「繪畫已死」的箴言之後，繪畫從未真正因此消失在視覺藝術的舞台上；但繪畫應該以甚麼樣的姿勢重返時代舞台？在當代多樣媒材與表現形式的衝擊之下，繪畫應該如何再作一個關鍵性的時代轉變？繪畫以「迴旋曲式」的方式重返繪畫的本質，所表徵的渾沌現象，似乎是充滿生機而蓄勢待發的。但無可諱言的是，新世代對於切身感受的專注，與外在環境與文化認同引力的關係，卻是脫節的。或許在當代分工極為細膩的藝術生態中，創作者是比較習慣被詮釋的，然而這也有可能是一個精心設計的美麗陷阱，而使創作者無意識的將藝術的詮釋權讓渡與他者。
新世代繪畫「愛之維谷」的處境，可以說是充滿著危機與轉機，而反映了當前文化環境的集體氛圍。將新世代「愛之維谷」的情境，放在整體文化的處境脈絡下觀察：則顯現了其對於文化與環境認同議題掙扎後的積聚與沉潛、不確定感與疏離感。
台灣也正處於一個愛之維谷當中。受到亞太情勢劇烈變遷，以及全球化時代來臨的影響，台灣將不斷的面臨開放性的主體衝擊。反思評估台灣所處的海島型態的生存環境，可說是同時具備了封閉與開放的雙重可能性；「故步自封或無遠弗屆，在當代多元而虛擬的界域中，往往存乎一念之間」
。台灣文化如果有一個發展策略的話，應該著眼於如何以小搏大，如何以有限的資源、條件爭取最大的生存空間？如何以更為精緻細膩而深厚的方式，善用並轉化種種豐富的殖民文化力對於台灣的影響，發展具有高度涵容性的創造力，「要避免敝帚自珍、畫地自限的意識型態圍牆」
切勿懷抱純化或漂白的夢想，將台灣文化駛向蒼白而空虛的境地。比愛更穩健的懷抱，是文化的涵融，對台灣的熱愛，才能走出自我文化認同的維谷。
參、效應

一、本項展覽於93年7月9日至同年8月1日在韓國光州美術館展出，該館為配合展覽宣傳於展出前一天邀請當地無線電視台及多家平面媒體舉行記者會，如KBS電視台、全南、光南日報等，所報導之篇幅引起韓國藝術界及民眾重視及迴響，由光州美術館李館長太吉、國立台灣美術館李館長戊崑及策展人曲德義共同主持。

二、呈現台灣繪畫在當代發展的脈絡，並試圖詮釋藝術家的表現與時代和文化環境的關係。

三、促進中韓兩國密切的交流，帶動中韓兩國文藝交流的蓬勃發展。

四、 由兩國文化交流而彼此了解，能成為和解的基礎，因此本展不僅有助於了解台灣當代繪畫，更能擴大兩國間以及城市間交流之機會。

肆、綜合心得與建議

1、 就地理位置而言，台灣與韓國相距不遠。但是自從一九九二年中韓斷交以後，兩國之間的交流趨緩，直到近期，在經濟與文化等學術界的大力促成，使得本展不僅是讓韓國民眾了解台灣當代美術的機會，且能夠藉此促進中韓兩國密切的交流。

二、光州美術館預定明（九十四）年六月策劃光州地區創作者的作品來台展出，更期盼能夠帶動中韓兩國文藝交流的蓬勃發展。但願經兩館館際交流，能使中韓兩國成為東亞美術發展的夥伴，共築亞洲文化藝術網絡。
3、 與光州美術館的展覽籌辦接觸中，互相交換在策劃、籌辦展覽的經驗，經由活動的交流，了解到他國在延續文化上的作法各有不同，他山之石可以攻玉，可做為日後的借鏡。
四、各美術館皆有不同的特色、作法及文化背景。在參與過程中，儘量了解當地的人文背景及特殊的文化特色，對文化涵養之成長有相當大的幫助。
� 《台灣美術大系》媒材篇：「油彩與壓克力」，潘娉玉 著，第一章：〈台灣當代繪畫的迴旋曲式：一個渾沌現象原型的嚐試〉。


�同注1，頁13。


�此部份的說明，詳見同注1，頁14。


�John Briggs，王彥文譯，《渾沌魔鏡》（Turbulent Mirror），牛頓，1993，頁6。


�同注1，頁15。


�同注5，頁264。


�同注1，第六章〈既甜蜜又疏離的新世代〉，頁148。


�《詩經欣賞與研究 四》靡文開、裴普賢著，三民書局出版，頁284、290，1984年，台北。


�《詩經譯注》江陰香譯注，明文書局出版，卷七頁十五，1987年，台北。	


� Scylla and Charybdis出現在尤里西斯歷險尋父的神話中。Scylla是一個六頭十二手女海妖，她居住高懸在懸崖上洞穴裡，她習慣從那裡向前推出她長長的，有著六個頭的頸子；她的每一張嘴會嚼碎任何她可以抓到的、經過的船隻。Charybdis也是女妖，她在大海中製造漩渦，任何船隻接近潮水湍急的漩渦時，一定會被捲進去。連海神Neptune尼普頓都無法救回它。以上參考 ‘.Age of Fable: Vols. I & II: Stories of Gods and Heroes’, Thomas Bulfinch (1796–1867), 1913.


�同注1，〈本書摘要〉，頁8。
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