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「這不是雕塑！」究竟在什麼情況下，我們會斬釘截鐵地說出

這句話？或者，我們也可把問題反過來問：到底作品具備什麼條件

時，我們才將之稱雕塑？當我們認定某件作品不是雕塑時，它是否

可明確地歸類在其他藝術類別之中？雕塑主體性的模糊與其領域擴

延會不會其實並非特例，而是當代藝術中所有特定媒材面臨的現

況？在這為期一年、聚焦在臺灣當代雕塑的「展覽書寫．現象觀察」

中，上半年我以雕塑尚未物質化的階段為起點，透過〈AI 雕塑〉
1
探

問「雕塑何時開始？」。而作為下半年的觀察報告，我將透過〈回

音〉，再探「雕塑何時完成？」。

今夏花蓮石雕博物館舉辦了顧世勇個展《墜石粉塵》，其中展出

了一件名為〈回音〉的互動裝置。藝術家以圖畫、聲音與光線營造

出群山環伺般的幽谷空間：黑色昏暗的展場空間中掛滿了數幅以石

粉厚塗的巨石圖畫，暗色石地板映照著畫作倒影，使巨石形象從牆

面延伸至地板。巨石圖角落設有踏板，一旦觀者踩踏其上，便會觸

發其上的小錘子敲擊圖畫，沾黏在圖上石粉將緩緩墜落；而敲擊聲

落下的同時，聲音裝置亦隨之遭到觸發，山谷回音的聲響將從四面

八方而來—潺潺溪流、蟲鳴鳥叫，或是風動石震。

展覽期間觀者們多次的踩踏行為，使得作品形體逐日產生變化。

每敲擊一次，圖上的石粉便會緩緩墜落，巨石圖畫的量體變得越來

越薄，而地面上的石粉堆日益高起。還有一些細微幾乎不可見的石

請參閱：張韻婷，〈不完全雕塑—臺灣當代雕塑之階段性觀察報告〉，《雕塑研究》學

術半年刊第三十一附刊（2024.05），頁 17-26。
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請參見花蓮石雕博物館官方新聞稿。〈「墜石粉塵」顧世勇個展擴張石頭媒材有趣的

藝術思辨〉，花蓮縣文化局，2024.10.15 點閱，https://www.hccc.gov.tw/zh-tw/News/
Detail/13873。
張韻婷，〈不完全雕塑—臺灣當代雕塑之階段性觀察報告〉，頁 17-26。
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3

粉隨著微弱氣流飄散在空間各處。牆上石頭畫、地上粉堆以及空間

中的粉塵隨著時間緩緩變化。這不無呼應著顧世勇在此展中提及的

觀念性雕塑：「此次在石雕館的個展，以『石粉』作為觀念性雕塑，

就是從時間能量消長的跨距維度（隕石→砂礫）來思考的。」
2
在時

間中因能量消長而變化的石粉，在量體的「加」與「減」之間，在

形態的「變」與「不變」之間，逐步「雕塑」自身—巨石圖慢慢

地被剝去量體、落下的石粉增加了量體，而空氣中的石粉隨處飄盪。

從這個作品案例中，我們可以追問：雕塑何時完成？是藝術家以石

粉形塑這些巨石圖畫之時？還是觀眾踩踏使石粉剝離巨石圖落下成

堆之時？還是石粉飄揚的每一個時刻？亦或是當藝術家提出作品的

核心觀念時？—又是一個尚未物質化的階段。

從這個提問起始，本文繼續沿用上半年度文章中提出的「不完

全雕塑」
3
所區分的四個類別「藝術玩具」、「文件」、「建築」與「現

成物」開啟討論。我們將再次從作品的（雕塑）「未明性」出發，從

「是亦不是」、尚難確定的非典型雕塑著手，以觀察下半年度的這些

作品如何再次與雕塑「擦邊」。
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1. 藝術玩具

我們很難略過今年春季引發萬人朝聖的張立人展覽《戰鬥之城．

終》。此展覽的盛況在當代藝術領域中相當罕見。它成功地突破了當

代藝術的同溫層、吸引了許多甚少進入當代藝術展場的觀眾。其展

出作品貌似玩具模型為引發熱潮的關鍵原因之一。然而，張立人的

作品並非單純地挪用流行文化圖像，再加以各種材質塑造出模型，

而是借用他作品世界中的日常圖像—他提取過去十四年來拍攝

〈戰鬥之城〉系列（動畫〈臺灣之光〉與動畫〈經濟奇蹟〉）時所

自製的場景、人偶、物件，把它們從影像世界帶到現實世界之中。

若單就外觀而言，展覽中巨大的街道場景、各式各樣的微型版

屋舍空間、人物公仔以及日常物件等，與一般的玩具模型展並無二

致。而就當代藝術的視點而言，它並非僅是一個模型展，我們也無

法直指其為雕塑，而更傾向為藝術家施行了他的「指認」專利，將

其名之為作品：張立人聰明地置換了影像作品與影像道具的位置，

製作影片的道具（元素）反客為主成為展示的重點，影片則退居到

展場最末端的位置—過去的影片被安置在三層樓展場的地下放映

空間，而諾大的二、三樓展場以及部分的 B1 空間則讓位給影片中

所使用的道具。這些影片道具不是嚴格意義上的「全新製作」，而是

從舊作品延伸而來的「新作」，其中除了巨大的臺灣模型曾經展示過，

其餘的人物公仔、各類日物件、空間場景、手稿與相關文件資料皆

為首度展示。它們是從舊作分化而來的「新作」，是透過拆解舊作

品，以及挪移主客—作品與元素、前台與後台、成品與過程—

的操作手法而完成。舊作／影片退居到後台，本來被視為「完成」

了的影片一轉身、調換了位置，成為某種未完的「過程」以便將道

具推到前台現身。
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同樣是類模型作品，林書楷的《未境之域》則是「以模製模」，

操作著一種更為複雜的前後台置換關係。他以傳承自父輩的鑄造廠

木造模具為元件，拼接組合一座座未來之城的微型／模型建築。一

方面，他採取傳統的方式展陳—在台座上呈現這些微型城市（〈沉

默之都〉）；另一方面，在比鄰的展間中（兩空間以一道傳統紗門隔

開），他以地上散置的工具、木牆上黏貼的工程圖，呈現佈展中的

後台樣貌（〈陽台城市文明系列—未完成進行式〉）。在這兩者一前

一後看似合理的並置中，還隱藏了另一組位於木板後方、唯有透過

牆上小孔才得以窺見的城市模型（〈陽台城市文明系列—展板內文

明〉）。受限於孔洞的侷限，無論觀者怎麼移動，總是難以看清後者

的城市全貌。那些不可見的部分是「未盡」，也是展覽標題的「未

境」，沒能被看見的或許只能通過觀者的積極參與，自行臆測出城市

的各種可能樣貌，讓這「有限」得以導向無限。

〈陽台城市文明系列—未完成進行式〉所展示的後台樣貌一方

面呼應了林書楷組構作品時的模具元素—模具的用途本就是塑造

物件的後台。另一方面，這個後台又成為隔板孔洞後隱藏城市模型

的前台。這樣前前後後的多重關係使得「展示」的層次變得更為複

雜，究竟那件作品才是預設被觀看的主要對象？此外，模具（城市

模型的元素）上的特定物件造型招喚著日常記憶，它啟動觀者的辨

認，讓這些以某物與某物的模具所製造出的「新」城，帶著揮之不

去的「舊件」痕跡。相較作品外觀同樣近似模型的張立人作品，林

書楷的模具微型城市／模型玩具以記憶串連起過去與未來，不僅深

具「紀念物」的特點，同時，以「以模製模」的製作帶有更為明顯

的塑形思考。
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2. 文件

蔡咅璟個展《帝國的標本》雖從田調出發，但因他聚焦在「標

本」這一略擦邊的「雕塑」，特別值得在此提出討論。標本持久地保

存了生物的身體外貌，使其原本短暫肉身轉變為一個長存的展示品。

它可說是結合了自然與人文的塑像—（可能的）造物者之手賦予了

動物外貌，製作匠人定下標本的姿態。藝術家從日殖時期臺博館一

批荒廢與佚失的標本出發，以類紀錄片的手法與神秘學特殊進路，

呈現了一段日漸遭遺忘的標本歷史。展覽中的四件作品以日殖時期

的文獻作為敘事軸線、通靈作為與動物溝通的手段，紀錄了某種來

自標本視點的「真實」。當標本「親口」說出自己的生命歷程，它

們就不僅僅被只是一只只自然科學中的生物範例，而更近似帶紀念

性的塑像。尤其在〈標本攝影術〉這件作品中，藝術家依照標本的

意願（透過寵物溝通師得知）協調拍攝姿勢，再通過動畫師調整影

像，最後，攝影師再以當初使用的乾版攝影重新拍攝檔案照。新的

檔案照從紀錄文件轉變為動物肖像圖，

此外，懸掛在展場天花板上方那些不定時地傳來躁動聲響的麻

袋，它們模擬了動物被捕獲時的掙扎，再次加深了展覽牆上口述影

片中所透露標本製作過程的殘忍：「從拔骨、剔肉、挖眼……，整

個過程大約只需 30 秒。」滿滿垂死掙扎的麻袋與靜態的標本形成強

烈的對比。而展牆上那些時不時搖頭晃腦的 3D 模型動物頭像機械

裝置，似乎亦不安於作為鳥禽半身像，不無呼應地面上零星擺置的

展示櫃—空蕩蕩的展示櫃櫃門半開。標本都逃走了！標本想逃走

了！蔡咅璟雖無著眼於雕塑思維，卻借用了既存的標本作為展覽的

主要物件，而整個展覽現場構成了一個巨大的紀念碑，招喚了殖民

史中那段無意義殺戮的過往。
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3. 建築

若要將劉千瑋個展《難以支撐》置入「不完全雕塑」的分類中，

它則橫跨了「文件」與「建築」兩個類別。此展為計畫型作品〈禁

山 14 號〉創作計畫的新階段。〈禁山 14 號〉從劉千瑋家族在苗栗

苑裡的一間土埆厝（Thô-kat-chhù）出發。初期，他運用了建檔、

訪談以及實體翻模等手法，翻模物件成了某種封存老屋記憶的手段。

而此新階段則具有更明顯的建築元素拆解。《難以支撐》展場四處陳

列著這棟老屋典型物件、建築材料與現況報告，包括屋瓦、翻模的

銅製竹竿（〈寫生〉）、彎曲變形的格狀雕塑（〈狀況列表〉）以及抹

上特殊油漆（以土埆厝建築材料製成）的柱子。在這看似拆解與重

現的手法中，藝術家使建築成為成雕塑物件的參照對象。雕塑所借

用的建築語彙帶出了一種建築與雕塑的新關係：兩者在此不是從屬

關係，也不是單純的再現關係，而是一種以碎片（雕塑物件）招喚

整體（建築），又以整體回應碎片的循環印證。展覽建構在臺灣人對

老屋共同記憶的基礎上，建物整體的缺席反而更有力地招換了傳統

屋舍的樣貌。

李承亮《猩的展 Something New Something Old》則是另一個

以雕塑回應建築的展覽。展覽入口處的聳立高塔〈太空漫遊的直立

空間〉是李承亮的標誌性創作—拼裝艙屋，同時亦是真正的「樓

中樓」—高樓建築裡的巨塔建築。這只高塔一方面遮擋了大廳的

視線，另一方面創造了一另一個新的視線，它牽引著人們的視點一

路向上，從慣性的平視導向垂直，「以高制高」點出了展覽空間的

挑高特質。同時，李承亮以各種猩猩主題的塑像介入這個華夏裡的

迎賓空間，使原本風格簡約的現代大樓迎賓廳，轉變成一個拼裝感

強烈的風格。壁畫、圖畫、塗鴉、石雕、木雕、鏡子、家具與布
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展高台，各種異質材料共構一堂。還有工業製品與手工製品的拼裝

（〈猩猩石板椅〉），加上屬於原有空間中的永久設置組裝了展覽的

臨時隔板。簡約的現代迎賓廳搖身一變成了藝術家的拼裝星／猩球，

帶有強烈的個人拼裝美學。劉千瑋《難以支撐》與李承亮《猩的展》

在啟動與建築的新關係中開展出各自的雕塑思考，前者在物件的材

質與意象招喚記憶，後者在異質的拼裝中凸顯出鮮明的材質與造型

性。

4. 現成物

徐瑞憲個展《之間 II》與倪祥《大家都來看你了》都以堆疊、

囤放與裝置的方式，運用了大量的現成物。從兩位藝術家安置物件

的手法上，可見其空間上與造型性上的美學思考。徐瑞憲放置了百

輛以嬰兒車為主體的聲音裝置，呼應俄烏戰爭後的烏克蘭利維夫市

集廣場（Rynok Square）的「戰爭的代價」（Tsina Viyny）事件（廣

場擺放了 109 輛嬰兒車，以此悼念俄羅斯入侵後 23 日中喪生的 109
位孩子）。《之間 II》結合機械動力、人機互動和聲音，當觀者推動

嬰兒車時，便會啟動裝置，而每輛嬰兒車乘載著不同的聲音故事，

可能是哭泣、歌唱、音樂、朗讀、生命故事或者是戰火隆隆的聲響。

隨意擺放的百輛嬰兒車使寬敞的展間變得擁擠，而以嬰兒車疊加而

成的通天柱，更是加深了這種無處容身的狹窄身體感。

倪祥則是直接以大量的老舊日常物件、過時裝飾用品以及照護

醫療用品，一方面展現出藝術家的家居經驗（家人有囤積慣性），另

一方面觸及長照議題，包括照護者與病患之間的陪病關係，長期與

病痛與死亡為伍的複雜心緒。倪祥雖然直接挪用現成物，但並非雜

亂無章地任意推放，而是有著明顯的塑形思維，藉此招喚觀者的身
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體經驗。譬如入口處粘滿蒼蠅的帆船裝飾品、流出紅色汁液的觀音

像、充斥著皂香的淋浴間等等。而一堆又一堆的囤積物亦有意識地

形成一個遊走的動線，觀者被迫得在彎彎繞繞的小徑裡小心翼翼地

向前，猶如進入充滿囤積的家居場景—進入其中幾乎找不到落腳

之處，得以身體去適應這些物件。無論是在展場，或是在堆滿囤積

物的家中，人在其中的主導權被剝奪，而是那些日漸堆起的物件們

佔領著空間。

從上述這些「不完全雕塑」的作品中，我們可觀察到臺灣當代

雕塑的複雜樣態。它從歐美現代主義、原住民文化、臺灣民間雕塑、

素人雕塑與流行圖像等多種文化土壤裡吸收養料。我們該如何描述

臺灣當代雕塑？其樣貌一如此文章開頭的提問「雕塑何時完成？」

難以明確定錨。它或許僅能「完成」在持續變化之中，在變化中逐

漸成形。而成形並非定型，而是帶著變化的屬性。瑪格麗特（René 
Magritte，1898—1967）〈影像的背叛〉（La trahison des images）
中煙斗圖案上標示著的斗大標題：「這不是一支煙斗」。是的！這不

是煙斗，它是藉以象徵煙斗的符號。「不完全雕塑」亦如是，它不

是雕塑，而更近似一種雕塑的符號，藉以引發、迫近以及指向關於

當代雕塑的種種思考。
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