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基於不同的理由與需求，國內外仍持續的開發各種取代葷食的

技術，其中透過植物性原料來擬仿葷食最為常見。此又稱為「植物

肉」（plant meat），它可能是對於動物造型、肉類纖維或是口感的

擬仿，在不同的文化需求，如民俗信仰、健康、環境保護等，不同

類型的素食文化相應而生。而另一種新的生物科技所生產的肉品稱

為「培植肉」（cultivated meat）。這是由在實驗室培植肌肉細胞，

所產生的人造肉（artificial meat）。雖然此項科技產品還無法在市

場普及化，但不僅是為了商機考量，環境資源的全球性問題或是太

空生存需求也是促成這種生技研究推進的助因。若是以上述人造肉

的製程來看，當前，這種培養出來的肉本身的食安問題可能更勝於

它是否是葷食或是素食的爭議。以上是從飲食的議題上去檢視擬仿

與再現有關的問題，肉味可以被擬仿嗎？這裡牽涉的範圍可能是倫

理的、技術的或是供需等的因素，而擬仿與再現也經常是藝術與美

學範疇的討論課題，所以藉由某種飲食文化課題做為討論接下來關

於當代雕塑的觀察內容引子，便是想透過在另一範疇裡的「擬仿」

課題，來延伸思考當代雕塑裡的「再現」課題。因為當我們將焦距

總是放在藝術範疇裡去討論當代雕塑的概念時，並且基於對雕塑的

物質性基礎或甚至是技藝承襲的先決，往往無法脫離藝術史脈絡的

糾纏。然而當我們從不同範疇的情境作為參照，往往能夠得到新的

啟示。

法國文學家巴爾札克（Honoré de Balzac）在 1850 年辭世之

時，在那個盛行將剛過世的名人面容通過翻模的方式留存的時代，

由於疾病所致，讓他的面容無法被翻鑄，因此人們選擇翻了他的手。

雖然我們不知道當時是誰翻了這隻手，但這切切實實的是從人體上

翻模鑄造的，如此細膩而寫實的手，並不會引起什麼爭議，但羅丹
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Jacques Rancière著，趙子龍譯，《美感論 藝術審美體制的世紀場景》，商務印書館，北京，

2020，頁 168。
Jacques Rancière 著，《美感論 藝術審美體制的世紀場景》，頁 178。

1

2

（Auguste Rodin）在 1877 年展出〈青銅時代〉（l'âge d'airain）
之時，卻因太過寫實而引起質疑是翻自人體的批評。這即是藝術與

非藝術體制的差異，可為與不可為的分別。但如果要談論羅丹在藝

術上的成就，不在於他的寫實技巧如何巧妙地再現人體，洪席耶

（Jacques Rancière）認為：「羅丹作品的新意，可總結為一種根本

的逆轉，把整體的價值賦予部分和不完全。」
1
他所舉的例子都是那

些看似殘缺的人體雕塑或是局部姿態，又或像地獄門（La Porte de 
l'Enfer）那樣，由個別完整性所構成的整體作品。也因此「雕塑藝

術，不再用來延續形式的理想狀態，不再限於學院權威和自由希臘

眷戀者對它的理解。」
2 19 世紀有不少藝術上的革新都與「再現」

有莫大的關聯，攝影術的出現，雖不立即衝擊繪畫藝術，但攝影技

術的成熟與進展，也使得這門技藝逐漸成為藝術表達的可能。攝影

在很長一段時間，在紀實與報導攝影的穩健發展下，攝影美學是建

基在真實與倫理的交互關係之中，但在當代攝影的表現上，如像德

國的古爾斯基（Andreas Gursky）那些大尺幅的攝影表現，為了呈

現資本社會所形構的人文景觀，他也採用了數位後製的手法，讓畫

面語彙更為準確。古爾斯基延續了某種紀實的傳統，但有別於某種

現場瞬時性，他的作品要求的是再現今日社會某種巨量或宏觀的通

性（universals）。有別於影像再現的紀實性，2010 年艾未未的〈葵
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花籽〉（Sunflower Seeds）將約一億個瓷製的葵花籽佈滿在英國泰

德美術館的渦輪大廳（Turbine Hall）地上，這些葵花籽是透過約

一千六百位景德鎮的居民參與這個計畫而完成的，他們完全以手工

傳統製作陶瓷的工法製作了這些瓷製品，因此每一顆都是獨一無二

的。葵花籽不僅是常民零食，更在文革期間是人民的政治象徵。這

件作品讓這個製瓷古鎮的居民通過當代藝術留下了一個紀實見證。

如果攝影可以通過沖印複製技術，或者是數位影像化來取得更多的

分身，那麼我們可以了解到，這件作品若在其他地方重新製作便失

去了意義，因為它只屬於景德鎮，並且是與其歷史、文化以及當時

的社會情境等有著無可劃分的關係。與古爾斯基那樣主題的當代攝

影相比，艾未未的〈葵花籽〉以更具有物質性的物材對於這樣的社

會文化留下註記，但這不是一種優劣關係的比較，而是不同的藝術

表現的特性，藉此案例也讓我們在今日以「雕塑」趨勢觀察為名，

重新思考「再現」與「擬仿」在當代藝術裡的某些情狀。接續，將

以這次現象與趨勢觀察計畫所參訪的展覽中，挑選部分與此課題相

關的創作進行探討。

《帝國的標本—蔡咅璟個展》聚焦在反思日本時代的標本主體

性。入口處白色的臺博館穹頂雕塑、傾斜的標本展示櫃、空間多處

也懸吊著以動力裝置擬仿小動物被獵捕掙扎的麻布袋，再加上三件

錄像以及其他雕塑物件等（圖 1）。藝術家以擬人化的方式，讓這些

標本以不同方式表達其歷史與自身的複雜處境。對於雕塑的思考，

引起我注意的不是那些帶有指示與象徵性的物件，而是其中一件錄

像裝置〈標本攝影術〉（圖 2），這件作品參考了日本民俗人類學家

宮本延人的專著，並以彼時的攝影方式，重新拍攝標本。只是拍攝

的對象並非真實的標本，而是先由數位影像建模方式，讓相機鏡頭
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對準了電腦畫面中的虛擬模型，並由寵物溝通師與標本討論被拍攝

的絕佳姿態。這部分有點令人感傷與不適，因為這個過程若為真，

那意味著動物的靈魂被禁錮在那標本化的身軀中，也即是那不再是

擬人化的手法，而是來自某處的信息。起初，對於這件作品我聯想

到的是，1916 年雕塑家布朗庫西（Constantin Brâncuşi）從曼雷

（Man Ray）那學習了攝影技術後，著手拍攝了不少他工作室中的

雕塑作品。他的攝影並非是為了單純的紀錄建檔，而是透過重新擺

置這些雕塑以及光影的控制，去呈現出他想要表達的效果。這種再

創作的過程，使得雕塑家得以用另一種視覺語言去轉換作品與空間

的關係，不過，回到〈標本攝影術〉這件作品的生產過程，標本「被」

以新的姿態影像化，並且還是牠們的擬仿物，對此，埋在心中的疑

問是：「標本」的意志可以被擬仿嗎？

在劉千瑋個展《難以支撐》中，大部分的雕塑物都往牆面靠攏。

這與過去對他作品的刻板印象大相徑庭，尤其本來就知道這個展覽

會與個體經驗與老屋保存有相當大的關係。整體而言，展示物讓人

感受到的不是量體的震撼，即便是翻鑄的作品，也顯得輕盈。那些

深色的竹子與掛在上頭土埆厝的基底材（圖 3），或是扭曲的白框格

雕塑（圖 4），我們是否可以單純的以「視覺」感官去欣賞它們？又

或者那背後的信息才得以完滿這件作品？在畫廊的解說下，我才得

以知道那個框格的原型是來自劉千瑋在考察歸檔老屋時所製作的文

書表格，而非窗框。這個表格造型的雕塑在此具有符號性的再現意

味，某種程度它回應與乘載了這個展覽標題的信息，也即是保存的

積極性以及在轉換與替代之間的間距。因此老屋保存的抉擇以及過

程，劉千瑋並不將展覽本身變成一種檔案式的處理，展覽本身看不

到大量的文件或是影像紀錄等的元素運用，並且這個表格轉換成雕
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塑形式的處理方式，它像是再現了意識上的糾結或是從另一種角度

來看，是對於無可再現性的思考，也即是考察歸檔後的文字與數據

無可對等性的徒勞。

如果從「再現」與「擬仿」的角度去觀察，有很多當代雕塑的

處理上是朝向「場域化」的展呈思考。這裏的「場域化」有別於討

論「公共藝術」或「景觀雕塑」等將開放場所作為作品安置的規劃。

也有別於探討「裝置藝術」如何將不同的媒材元素與物理空間結合

成一件作品的調度處理。這裏的「場域化」是指那些構組在一個展

覽或是空間中，這其中的作品既保有完整的獨立性，但又透過空間

擺置的共構成一個整體性的理念鋪陳，這點在《卡在鞋底的沙》石

孟鑫個展裡相當明顯。這個展覽呈現的是藝術家在澎湖的遊歷回憶，

整個空間展示包含了各種意象的拼集，諸如植物、羊隻、海浪、沙

灘以及友人等等。這些雕塑大多透過藝術家「自製」而產出，並且

運用了諸多在製作雕塑品的技藝，而非以影像、現成物或是拾得物

的運用（雖然藝術家在入口處仍放置了相關的照片作為補述）。即便

是作品〈沙灘〉（圖 5），在擬仿沙灘的軟發泡上，仍置放了許多以

鋁所翻製的拾得物，藝術家以金屬的反光質地來表達某種遊戲式的

尋寶記憶，在此，翻鑄不再只是一種保存式的目的，還隱含著藝術

家對材質的理解以及創作概念的導入。透過場域化的處理，石孟鑫

拼集了種種澎湖的回憶與印象，雕塑場域化的處理，作為記憶的再

現從而替代了影像的描寫，並且強顯了物質性的造型語彙與詩意，

只是此時入口處的相簿也成了某種曖昧與矛盾的存在。

有別於前三組展覽的再現處理方式，林育正在《場所 × 碎片 ×

結構物：在雕塑與建築之間》裡，展出了他過往幾件機械動力的雕

塑裝置的影像紀錄。他的作品經常與建築的物理空間有緊密的關係，
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透過馬達與機械的驅動，作品的某個部件接觸在牆面或是地上，並

且不停地磨擦著壁面，使之產生刻畫的痕跡。顯然這些作品與它所

被展示的空間是緊密而不可分的。而這個展覽的策展理念便是在探

討由建築的不同面向去發現當代雕塑的擴張可能。林育正在此沒有

現地製作新的創作，取而代之的是由四個舊式映像管電視去播映他

過去作品的影像紀錄（圖 6），在展覽資訊上寫著：「〈DIG〉系列

影像版，2003-2024，CRT 電視機，電視機每台 50×50×50cm，

共 4 台，裝置方式依現場而定。」這個說明暗示著他是以作品的概

念來看待這組裝置。影片的畫質受限於當時的設備而顯得模糊，錄

像的片長也非完整的紀錄整個生產痕跡的時間。如果這組「作品」

是一種再創作，那麼我們就得整體的看待藝術家所採取的展呈方式，

這四台快被淘汰的 CRT 電視機在過去作為某些錄像作品的播映載

體，它的身份位階是相對隱匿的，但在這裡，它與錄像內容則意指

著室內空間與建築體的相互關係。由此，它構成了不可或缺的身份

主體。如果刻磨的時間性在藝術家過去的作品有著重要的意義，那

麼在這件作品裡，它所呈現的關係不是大地藝術作品的 site 與 non-
site 間的辯證關係，而是透過電視機體與錄像的組成，把場所與機

械裝置間的依存性再問題化。

在這篇觀察報告的最後，我選擇了張立人在北師美術館所展出

的《戰鬥之城．終》（圖 7），這個展覽除了藝術家新的錄像作品發

表外，更涵蓋了過去的錄像作品以及為此系列拍攝而製作的大型模

型與人偶等物件。這個展覽吸引廣大的民眾前往參觀，有很大的因

素在於那些為影片場景設計所製作的街景與室內模型。這些微縮的

街廓與建築的尺寸不小，具有一定的視覺張力，並且還招換了集體

與個體的歷史或生活經驗。作為關於臺灣當代雕塑的觀察報告，並
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非直截地將這些模型視為雕塑，雖然也有當代藝術家以再現這類的

建築模型為創作，但這些模型在此儘管是藝術家手工製作，卻不代

表它們是作品本身，而是為錄像作品而生的道具。也正因如此，我

們可以先從兩種經驗感知模式的差異去對比道具與錄像的形式異質

性，再回頭來檢視其中關於再現與雕塑性的問題。就這個展覽裡的

模型來說，有其強烈的視覺震撼，架於高台上的建築群，除非觀眾

是從上方樓層向下鳥瞰，不然觀者在展場中我們大多是透過平視的

方式去觀看這些街廓裡的細節，並且我們必須移動腳步與視線，才

能看到不同街景的景觀。對於看過他的錄像作品的人來說，這些模

型補充了某種從影像轉換為現實的體感經驗，並且錄像拍攝與剪輯

在敘事的框架裡也縮限了觀看的自由，而這裡也凸顯了立體造型與

影像在體質與形式語言上的差異。對於那些沒看過他之前錄像作品

的觀眾，並且是為了模型而來參訪的人來說，模型擬仿了我們所在

的居所，透過微縮模型將事物與現實稍微拉開了間距，從而產生了

在地親近感，並使觀者沈浸在審美體驗中。

美學不是藝術的理論，而是經驗形式、視覺模式和詮釋體制。

審美經驗遠超越藝術領域的討論，真正值得被討論的議題，是在感

受性地景中的共同體如何被框架的結構形態。此結構形態包括什麼

可被看與被感受，以及它能夠去言說與思考的方式。這些可能性的

分配，也是這些或那些在可能性分配中的能力分配。
3

德國藝術家托馬斯．德曼（Thomas Demand）具有雕塑學習的

背景，他的作品大部分是透過製作大型的紙模去建構的場景，再拍

Jacques Rancière，楊成瀚、關秀惠譯，《感性配享：美學與政治》，商周出版，臺北，

2021 初版，頁 109-110。
3
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攝成攝影作品呈現，並且銷毀這些紙模，僅以大幅的攝影展示其創

作，因此他是德國當代攝影的代表人物之一。但在 2006 年受 Prada
基金會邀請下，《怪誕過程》（Processo grottesco）這個展覽除了展

出攝影作品〈石窟〉（Grotto）外，並特別展出了製作該作品的相關

檔案文件以及規模龐大，透過電腦 3D 建模方式所做的石窟紙模。

儘管藝術家具有雕塑學習養成背景，但在科技的協助下，藝術家採

用了非一般學院石雕、泥塑、木刻、金屬焊接等的技術去製作造型

物。由此來審視藝術家為影像而生產的製作物，我們難以用其背景

或是造型能力來去代入某種雕塑領域的歸屬，而是得從其他途徑去

討論框架的形構。如果從創作脈絡來看，將影像與造型物間的關係

作為比較，張立人與托馬斯·德曼的根本差異在於作為影像的背景與

作為影像的對象，如此也使得他們的造型物是放在不同的再現課題

上去探討。

在這一年的觀展以及與藝術家的對談中，我們可以發現到，無

論從創作型態或是藝術家的創作態度上，雕塑並不一定是在藝術家

的意識上，有著明確的的思考與關注。本文由再現與擬仿的概念出

發，探討作品在此層面上的處理方式與表現特色。回到更源頭的初

衷，即當代雕塑這個議題，如我上一篇的觀察報告的想法，我認為

重點在於當我們去思考當代雕塑或是其藝術體制的課題時，這是一

個系統思考上的動態過程。換種譬喻性的說法，人與鏡子是截然不

同的，但人卻只能透過鏡子見到自身的容貌，而非憑藉自身的理解，

藉此也補充了對自我的認識。或許我們可以將「人」視為是我們意

識中對「雕塑概念的理解」，而透過不同的藝術客體或非藝術客體去

覺察或是未曾意識到的刻板想像，在這個過程中去建構對當代雕塑

的知識生產模式。
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圖　版：

圖 1　蔡咅璟，《帝國的標本—蔡咅璟個展》，臺北：臺北

市立美術館，2024。
圖片來源：陳嘉壬提供。

圖 2　蔡咅璟，〈標本攝影術〉，《帝國的標本—蔡咅璟個

展》，臺北：臺北市立美術館，2024。
圖片來源：陳嘉壬提供。
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圖 3　劉千瑋，《「難以支撐」劉千瑋個展》，臺北：就在，

2024。
圖片來源：陳嘉壬提供。

圖 4　劉千瑋，《「難以支

撐」劉千瑋個展》，臺北：

就在，2024。
圖片來源：陳嘉壬提供。
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圖 5　石孟鑫，〈沙灘〉，《卡在鞋底的沙》，臺北：谷公館，

2024。
圖片來源：陳嘉壬提供。

圖 6　林育正，〈DIG〉系列影像版，《場所× 碎片× 結構物：

在雕塑與建築之間》，桃園：新樂園藝術空間，2024。
圖片來源：陳嘉壬提供。
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圖 7　張立人，《戰鬥之城 . 終》，臺北：北師美術館，

2024。
圖片來源：陳嘉壬提供。
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