
37 

 

1999年「台灣計劃 12—台南計劃」—當代島嶼的畫家 

國立中央大學 藝術學研究所碩一 韓瑜 

 

 

摘要 

 

 90 年代的台灣因社會解嚴，呈現能量逐漸釋放的狀態，四位藝術家李俊賢、

倪再沁、陳水財、蘇志徹由南部出發，以繪畫作為全新媒材進行了長達十年的「台

灣計劃」，絲毫不受當代熱門議題「繪畫已死」的影響，以實驗性的繪畫記錄台

灣，並以南部藝術主體的姿態活躍，希望能從「邊陲」突破「中央」，透過藝術

建構台灣的主體性。本文鎖定於「台灣計畫」後期，已執行得相當成熟的 1999

年「台南計畫」，透過檢視繪畫作品，探討藝術家如何使用全新的繪畫語彙？藝

術家之眼是如何觀察台灣，並試圖以藝術計畫建構台灣主體性？計畫成功了嗎？

如此大型且有意圖的計畫為何會大部分選擇繪畫？又造成了何種影響？ 
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一、 前言  

 在當代，繪畫是否已死掀起了一系列的討論，其議論來自強勁的競爭對手—

攝影或是裝置。將目光鎖定至 1990 年代的台灣，以指標性的雙年展來檢視，繪

畫佔總展覽件數的比例持續的下降。1然而，繪畫是否該被宣判死亡並非新的議

題，早在 19 世紀攝影技術的發展，就已發出對繪畫已死的宣告，2在當時，繪畫

沒有就此沉寂，波特萊爾在《現代生活的畫家》一書中，呼籲現代性的重要，將

藝術作品的價值從仿古或是單純的美學的追求喚回，主張其重要性來自於時代的

反映，3為現代繪畫展開了新的道路。同樣的情況也發生在台灣當代，1990 年代，

台灣社會、文化、藝術因政治解嚴處於一種「眾聲喧嘩」（heteroglossia）的語境

中，開始本體的探索與相互對話，4美術館、畫會如雨後春筍。1990 年代的「台

灣計畫」更是大部分以繪畫為媒材，在台灣土地進行長達十年考察的大型計畫。

然而，究竟為何在如此大型的計畫中，繪畫會被選擇作為其媒材？藝術家又是如

何創作的？ 

 義大利策展人兼藝評家羅馬諾（Ginni Romano）說：「繪畫在當代被視為全

新的媒材（an all-new medium）。」5本文藉由鎖定「台灣計劃 12—台南計劃」之

時代背景、創作脈絡、作品，一探在台灣當代的環境中，繪畫將如何成為全新的

當代語彙？反映了何種當代的樣態？在考察的過程中，發現本計畫中的許多作品

為為私人收藏或是已經散佚，無法一睹原作或是在網路上取得影像檔案，多虧

2022 年國立台灣美術館所舉辦的「島嶼溯遊 : 台灣計畫三十年回顧展」，使筆者

能夠在賴明珠老師所蒐集整理的圖冊中再次一睹四散的作品。因此本文主要以展

覽圖冊《島嶼溯遊 : 台灣計劃三十年回顧展》為主要參考資料；次之，蒐集 1990

年代計畫成員發表於雜誌之言論為輔與 1990 年代的訪談內容，建構畫作創作背

景；最後，閱讀計畫結束後所產生的回聲。 

 本文分成三個章節討論，第一個小節概述「台灣計劃」的起源時代、空間、

社會背景；第二小節以梳理計畫成員的創作背景與關注到計畫的創作脈絡；因「台

灣計畫」是以在地的記憶為主題出發，因此第三小節關注作品是如何與在地發生

關係進行創作，本小節主要以各地計畫區分作品，例如:「台南計劃」、「台東計

劃」，其作品如何創作在地熟悉的地景記憶，但主要鎖定在已經較後期、成熟的

「台南計劃」為主。 

 
1
 蘇俞安，〈弱繪畫〉，《弱繪畫 Weak Painting》（臺北市: 田園城市文化，2009），頁 1-3。 

2 楊識宏，〈論「繪畫」的深層探討〉，國家歷史博物館，國立台灣藝術大學 主辦，《當代藝術中

的繪畫課題：2005 國際學術研討會》（新北市：國立台灣藝術大學，2005），頁 1-20。 
3 波特萊爾（Charles Pierre Baudelaire），陳太乙譯，《現代生活的畫家：波特萊爾文集》（Le peintre 

de la vie moderne），（台北市：麥田出版社，2016），頁 35-89。 
4 賴明珠，黃舒屏，《島嶼溯遊 : 台灣計劃三十年回顧展 = Island-tracing journeys : 30 years 

retrospective exhibition of the Taiwan project》（臺中: 國立臺灣美術館，2022），頁 24。 
5 蘇俞安，〈弱繪畫〉，頁 2。 
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二、 台灣計畫起源 

 1987 年解嚴後，1980-1990 年代象徵舊體制的崩解，新體制有待建立，藝術

作為發聲窗口蓬勃且多元發展。就藝術作品形式來說，架上繪畫早已不是主流，

其發展性備受質疑，而裝置、影像則一路攀升，運用複合、多變的媒材取而代之，

在當代的場域中成為主流；6就藝術主題來說，政治逐漸開放，社會整體氛圍壓

力減輕，逐漸鬆綁了官方枷鎖，表達開放，位於西方邊陲地區的台灣之「主體」

承襲 70 年代之鄉土、本土意識躍上熱門主題，1991 年倪再沁於《雄獅美術》雜

誌發表的〈西方美術．台灣製造〉引起了將近兩年的「主體性」的論戰，思考它

者文化如何「台灣化」，台灣土地之主體又是如何？7 

 除了國際視角下的台灣位處邊陲所引起的討論，往回望至台灣本島，長期以

來，南臺灣相對於北部「中央」地區，所受的資源、媒體的關注遠遠落後，在發

展上也慢上十幾年，8在「中央」舊體制的瓦解、地方意識逐漸強盛的情況下，「主」

「客」差異凝聚了南部「藝術邊陲意識」，9南部藝術發聲平台也如雨後春筍，例

如：《炎黃藝術》（1989 年）、《高雄市現代畫學會會訊》（1992 年）、《文化翰林》

（1992 年）、《南方藝術》（1994 年）等等。 

  在這樣的脈絡下，當時南部重要的藝術團體「高雄市現代畫學會」，其

中三位成員，李俊賢、倪再沁、陳水財紛紛對台灣的主體性討論投入，並在因緣

際會下受到台東社教館的邀展，決定以「台東計畫」作為聯展名稱，10並在此次

的策展下，萌生了以南部藝術團體為主體出發，以紀錄的形式、建構主體的意圖，

走訪台灣各行政區的「台灣計畫」（1991-2000），台灣計畫由台東為出發，接著

到了苗栗、澎湖、花蓮、南投、雲林、基隆、彰化、宜蘭、嘉義、屏東、台南，

最後在高雄舉辦台灣計畫十年總結展。「台灣計劃」是「南部藝術主體性」、「台

灣地方主體性」議題討論的複合體。 

三、 藝術家與創作 

 「台灣計畫」由三位藝術家發起—李俊賢、倪再沁、陳水財，而在 1992 年

「台灣計畫 3—澎湖計畫」時第四位藝術家蘇志徹（1955-）加入。如前言所述「台

灣計劃」的許多作品散佚於民間私人收藏，好在有賴明珠老師的整理，才能一睹

豐富的作品圖板，然而在筆者能力所及的範圍搜索後，並未尋獲本文鎖定討論的

 
6
 蘇俞安，〈弱繪畫〉，頁 2。 

7 梅丁衍，林小雲，王品驊，《流變與幻形 : 當代臺灣藝術.穿越九〇年代》（臺北市: 世安文教基

金會出版，2001.），頁 54-55。 
8 賴明珠，黃舒屏，《島嶼溯遊 : 台灣計劃三十年回顧展 = Island-tracing journeys : 30 years 

retrospective exhibition of the Taiwan project》，頁 10。 
9梅丁衍，林小雲，王品驊，《流變與幻形 : 當代臺灣藝術.穿越九〇年代》，頁 133。 
10杜若洲，〈「台東計畫」：一個新的出發點—陳水財、倪再沁、李俊賢的台東聯展〉，《炎黃藝術》

23 期（1991.07），頁 44-47。 
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「台灣計劃 12—台南計劃」蘇志徹先生的作品圖版，在此過程中，思索原因可

能有二：(1)此藝術家之作品全數佚散；(2)藝術家未參與「台南計劃」。而筆者認

為後者的可能性較大，因為計畫長達將近十年，藝術家並非全職投入計畫中，成

員的變動極有可能的，不過筆者應先坦言至今仍未找到有力的參考資料指出計畫

成員確切的參與名單，但為了能先繼續討論下去，筆者決定先回歸手上所持有的

資料，談「台灣計劃 12—台南計劃」以何種藝術的形式體現台灣式的材質語彙，

因此還是先鎖定在三位藝術家：李俊賢、倪再沁、陳水財為主要論述範圍。 

 藝術家們既然能在共同的計畫中工作近十年，說明其有相同的理念，但檢視

作品，三位藝術家的風格、描繪形式、觀察方式都截然不同，可能是因生命經驗、

學習背景等等「個人」的因素而有所影響，因此接下來將分別進行三位藝術家的

創作背景脈絡、觀察方式或是主張進行簡單的整理。（以姓氏筆劃數排序） 

（一）李俊賢（1975-2019） 

 李俊賢於 1975 年出生於台南麻豆，1979 年畢業於台灣師範大學美術學士，

1985 年畢業於紐約市立大美術碩士。「台灣計劃」是他從美國回來台灣後，對台

灣觀察的結果。11留美經驗對他的藝術生涯影響極大，在《台灣計畫（擴張版）》

一書中，李思賢將李俊賢的藝術生涯以 1987 留美前、中、後大致可以切分為三

個階段： 

或許來自童年成長記憶的影響，使他的畫面經常得呈現離群但卻渴望出走

的狀態；畫面的許多場景若不是凌空俯瞰、靜觀大地，和世界保持一定的

距離，便就是一個孤伶伶的身影，……；直至留學後、結婚生子後，……，

他逐漸放棄用大歷史的角度拐彎抹角的去探討文化，創作的能量和方向變

為直接由他生活周遭的所見所想切入。12 

自李俊賢的自述中提到了關於紐約留學對他所造成的影響，出外留學的文化差

異，使他感知到屬於自身的文化，1980 年代中末期，美國處於後現代主義

（Post-Modernism）被熱烈討論的時間，「多元並陳」的核心精神，使美國藝術

創作中社會觀的概念更強化，使李俊賢受到「回歸人性」的核心精神影響，綜合

以上新觀念，再加上解嚴後，台灣的社會狀態與留學前肅穆的氣氛全然不同，因

此使他在回到台灣後，開始在自己熟悉的環境盡情的開展。創作技法上，李思賢

在專文中整理道，自紐約留學的後期，畫面中出現了滴流、噴潑等作畫手法，此

種作畫手法在來到台灣後逐漸發展甩、噴、滴、撒的技法，被評論為帶有「台味」

的「Hue」之爽快手法，成為日後重要的作畫技巧，在「台灣計劃」也是大量採

用這種「Hue」的技法。13 

 
11 李俊賢，李思賢，《台灣計劃（擴張版）》（臺北市: 典藏藝術家庭，2010），頁 4。 
12 李思賢，〈搭告、檳能、聳擱午辣！—李俊賢的藝術使命與無藥可救的土地關懷〉，《台灣計劃

（擴張版）》（臺北市: 典藏藝術家庭，2010），頁 10。 
13 李俊賢，〈台到深處無怨尤—自我風格之形成與確定〉，《台灣計劃（擴張版）》（臺北市: 典藏
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（二）倪再沁（1955-2015） 

 倪再沁生於新北市中和區，畢業於中國文化大學美術系主修油畫，中國文化

大學藝術研究所，1986 年，移居高雄，受邀加入高雄現代畫學會的籌組工作。

倪再沁具有多重身分，他是藝術家、藝評家，也曾任美術館館長一職，然他是以

藝評出道，因 1991 年於《雄獅美術》上發表的犀利文章〈西方美術．台灣製造〉

引起了將近兩年的台灣藝術主體性的論戰，這也是「台灣計劃」所探討的背景。 

 從「藝術家的身分探討，他選擇了傳統東方媒材—「水墨」進行創作。水墨

身為傳統繪畫類型，發展性備受質疑與討論，李思賢整理道，雖倪再沁大學受油

畫教育，但他卻衷情於水墨，偏好水墨媒材。水墨為東方傳統媒材，寫意大於寫

生，黝黑的墨水將實景的色彩歸為黑階，然在使用這樣的傳統、看似發展性不高

的媒材上，他勇於突破「束縛」，首先，在傳統媒材上他進行了創新，將墨摻入

了油，14東西合璧；而在技法上進行實驗，留有傳統水墨的靜，卻又使用帶有油

畫的繪畫技法，層層疊疊、鋪加累積；在「台灣計劃」中，他更使用了複合式的

媒材，影像輸出、手上色，再疊上水墨，既使用了心知所屬的媒材，又為此種媒

材創新，開闢新道。 

（三）陳水財（1946-） 

 1946 年陳水財出生於台南七股後港，1971 年畢業於台灣師大美術系學士，

畢業即分發去國中任教，他的第一個工作地選擇了高雄，在長時間的任教後，又

在 1980 年代前往成大建築系擔任教授，陳水財所生活的地點以高雄與台南為主。 

 在 2012 年《陳水財創作研究展》一書由蕭瓊瑞、陳冠君、鄭明全所寫的三

篇研究專文中，以兩個問題貫穿了陳水財的創作歷程，「『藝術』是什麼？」、「我

要畫什麼？」，陳水財思考「題材」在創作上嚴格來說並非主導性的因素，「畫什

麼？」指的是「畫什麼題材？」但題材是中性的，「如何看待題材」亦即「處理

題材的態度」，才更接近藝術問題的核心，他將「藝術基於現實卻又高於現實」

格言放在心中。15面對「台灣計畫」時，面對一切太熟悉以至於趨近於麻痺的生

活場景，他嘗試將自己定位為擁有現代觀察雙眼的漫遊者（flâneur），16才在計畫

的實行中發現這些熟悉的地方忽然變得有些陌生，因此他開始以不同的角度在這

熟悉又陌生的環境中尋找落腳點，並嘗試運用沒有限制的創作手法，將這些場景

重現。 

 如前所述，三位藝術家的創作形式、感知台灣的方式大不相同：李俊賢在留

學、生活於異域中而看向家鄉；倪再沁將在當代同樣受到質疑的傳統水墨畫運用

自如，透過融合、實驗，為傳統水墨開闢新道，使傳統水墨擁有現代生活與個人

 
藝術家庭，2010），頁 6-8，21-24。    
14 李思賢，《倪式寓言：倪再沁紀念回顧展》（臺中市: 臺灣美術館，2016），頁 12。 
15 吳慧芳，林佳禾執行編輯，《陳水財創作研究展》（高雄市：高市美術館，2012），頁 10-17。 
16 吳慧芳，林佳禾執行編輯，《陳水財創作研究展》，頁 17。 
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經驗反應的能力；而陳水財從未離開過，但因在照相寫實的風潮下對藝術的哲學

思考，使他以不同的眼光聚焦在生活的空間中，然而在繪畫創作的形式上卻能不

約而同找到一股創新的、實驗的能量。或許因他們共同的「傳統學院」經驗已深

植於生命中，使他們直覺地選擇了繪畫，或許他們從未想過繪畫是否已走向死

路，僅是在充滿多元媒材、表達的新氣象社會中延續各自對台灣主體關心的創作

語彙，使用影印拼貼和照片圖繪等新的手法，完成長達十年的計畫，接下來的小

節將深入討論三位藝術家在「台灣計劃 12—台南計劃」中的作品是如何實行、

選擇。 

 

四、 「台灣計畫 12—台南計畫」—建構台南主體？ 

 「台灣計畫」為台灣南部主體出發的「台灣藝術主體性」探討之藝術計畫，

然而藝術要如何探討「主體性」？甚麼是「藝術中的台灣主體」？「主體性」與

「主體」之別又是如何？李俊賢於 1996 年發表在《南方藝術》中發表的〈建構

台灣藝術的主體性〉，於「主體性」與「主體」的討論中說到，所謂「主體性」

是一種主、客體互動中的一種價值建構系統，不斷的討論、檢驗此價值系統，將

會使「主體」的意志在反饋中被強化，17因此「主體」即是在主、客體的相對價

值關係中所奠定的。如上所述，主體性之討論必要找出主體與相對客體，因此「台

灣藝術主體性」之討論必要找到客體，李俊賢先承認台灣藝術來自三個客體根

源：（1）漢人來台引進的中原風格形式（2）日治時期引進的歐洲藝術風格（3）

戰後傳入的西洋概念藝術風格，18並說明其來到台灣後，以此三個根源已脫離母

體澱積、互動異化為「台灣的藝術風格」，李俊賢由媒材、風格、理論來定義「根

源」，因此建構「台灣藝術之主體」，即是建構台灣的藝術風格，其中包含在地化

的媒材運用、風格，而理論在前兩樣建構完成後，才會持續發展。 

（一）「台灣計畫」之實際執行—作品分析與選題 

 在前述中有提到，整個「台灣計畫」以各個行政區區分為各子計畫，藝術家

各自走訪、觀察，再選擇在地的創作題材，並以官方提供的文獻資料為主。19在

1996 年的訪談記錄〈世紀末的團隊台灣觀察「台灣計畫」座談會〉中，李俊賢

被問到為何以行政區域的視角來陳述台灣，而不是其他方式？是否每個行政區會

有混雜的情況？而李俊賢的回答是以行政區域區分有兩個原因，其一是地理位置

方便區分，其二是區域資料較容易整理、掌控，接著李俊賢又提到他有想過以族

 
17 李俊賢，〈建構台灣藝術的主體性〉，《南方藝術》18 期（1996.07-10），頁 40-41。 
18 李俊賢，〈建構台灣藝術的主體性〉，頁 42-43。 
19 賴新龍，〈世紀末的團隊台灣觀察「台灣計劃」座談會〉，《南方藝術》18 期（1996.07-10），

頁 11。 



43 
 

群區分，不過這是較困難的方式，因此維持了行政區的區分方式。20在行政區域

區分的過程，「符號」提供了一種方便的形式，在《台南美術的南方觀點》中，

收錄了李俊賢於 1996 年發表關於符號的觀點，此文描寫關於北美館與德國路德

維美術館合辦的「台灣：今日藝術」，他提到西方人找尋異國符號的意識情結由

來已久，為了找出向「國人」交代的台灣特色作品，一種尋找符號的便捷方式便

會誕生。21 1999 年「台灣計畫 12—台南計畫」處於計畫實行的第八年，也是回

到高雄總結展前的最後計畫，實行已經相當的成熟，而依據李俊賢所提到的台灣

藝術主體，計畫成員是如何體現的呢？  

 就歷史發展，台南以古都著稱，「古蹟」作為府城的城市符號，成為了城市

畫作的元素，因此在陳水財與倪再沁都選擇了歷史古蹟作為其主題，李俊賢則表

示因為他在「彰化計畫」中已經使用了古蹟的符號，因此選擇台南的另一個符號，

美食之都。22如上章節所探討，三位藝術家的形式創作語彙截然不同，因此本節

也以三位藝術家區分討論。 

1. 李俊賢 ，《「乓」桶仔米糕》，162×130.5cm，壓克力顏料、碎石，1999。 

【圖 1】 

 本幅作品使用壓克力顏料進行創作，並結合了碎石之媒材進行創作，透過視

覺傳達了色、香味：「色」－色彩的運用分為背景與米糕本體，背景採用了「Hue」

的手法，線條向外濺灑、具有張力的爆破，色彩斑斕的背景卻未奪去前方的主角，

線條、色彩融洽、和諧，畫中的主角「米糕」，則是由藝術家一粒一粒描繪煮熟

的糯米，將米粒再現的粒粒分明，抽象的背景，背負著寫實而細節的米糕，這樣

平面與立體的對比，使米糕突出畫作，端至觀者的眼前，色彩運用功力深厚；香—

李俊賢在再現的米糕上大大的大寫上了「乓」，下方則寫了「吹」，「乓」一字由

藍色書寫，並被粗紅色描邊，紅與藍的配色使觀者聯想到火焰，而「吹」在台語

的諧音是「炊」，米糕本身的料理方式就是炊蒸，而「乓」在台語的諧音中指的

是「香」，火的熱氣與豪爽的一聲「乓！」再加上背景噴灑的白色顏料，使觀者

聯想到打開蒸籠蓋時，水蒸氣、米糕香一同撲鼻而來，最後，在米糕撒上靈魂之

味「香菜」，一幅具有色、香味、感覺經驗的畫作完成！ 

 

2. 倪再沁，《無題》，45×68cm，相紙輸出、複合媒材，1999。【圖 2】 

 以水墨創作為主的倪再沁，在一次以傳統水墨做了媒材上的新嘗試，此四幅

作品以相片輸出再以手繪上黑色粗線、局部上色，以黑、白、紅為主要色調，相

 
20 賴新龍，〈世紀末的團隊台灣觀察「台灣計劃」座談會〉，頁 13。 
21 李俊賢，〈符號符號我愛你，妳像梅花的著人迷——從中得交流展談起〉，《台南美術的南方觀

點》，頁 66-67。 
22 李俊賢，李思賢，《「台灣計劃」擴張版》，頁 192。 
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較於其他行政區計畫的類似作品中，可以發現紅色的使用在台南的占比上是最多

的，因古蹟紅磚瓦的使用，使紅色調與古色古香連結在一起，除此之外，也會使

人連結到中國傳統對於紅色喜慶之意義。拍攝地當下，車水馬龍、路上行人永恆

的停格，在天空上，倪再沁使用了墨，留下橫向、直向一筆一筆的手繪痕跡，而

作品最上層藝術家以黑色墨彩重複畫圈，圓圈中有兩根指針，使人直接聯想的時

鐘（四幅《無題》中的指針似乎指向了十點十分），其遮蓋寫實的景象本身，這

樣的圓圈自基隆計畫、雲林計畫就可以看到【圖 3-1】、【圖 3-2】，23藝術家「重

複」的以此圖像堅持的塗抹，形成了簽名式的風格，而在定格的寫實畫面上「疊

加」抽象的時間指涉，是靜止也是流逝，是加法同時也是減法。 

3. 陳水財，《台南計劃 02》、《台南計劃 04》，85×85cm，數位影像，1999。【圖

4-1】、【圖 4-2】 

 這兩幅作品，轉向由電腦創作的大膽嘗試，閱覽陳水財在台灣計畫中十年之

作品，例如 1994 年的「基隆計畫」《雞籠捉影之一（基隆計畫）》【圖 5-1】與 2000

年的「計畫總結展」《澎湖中央街》【圖 5-2】無不出現手繪的處理痕跡，然而就

在「台南計畫」中捨去了手繪加工的程序，剩下電腦上影像的拼貼、抹去的操作，

在台南系列的作品中，陳水財結合了地景的實際影像、自身的影像或是古地圖，

中央的十字宛如相機的焦距的中心點，對準著作品的正中心，藝術家拿著相機拍

攝的身影、相機焦距的畫面、實際地景，作品同時呈現拍攝者與被拍者，說明了

同時有另一個鏡頭的存在，混淆了主體與客體之間的穩定關係，並且除了有視角

的第三者，而在現實之間也融合了第三者，現實的地景、現實的藝術家，然而現

實的地景經過色彩或是顆粒化的處理已經失真模糊、藝術家隱沒或是透明的身體

已經失去了真實的本體、藝術家揹在胸前的相機失去了拍攝的實際作用，作品看

似存在的主客體，已然失去。陳水財應是三位藝術家中，最熟悉台南舊府城內的，

而這樣的選擇是值得玩味的，面對最熟悉的場景，他選擇停留、拍攝，或許就如

陳水財所說的，如何看待題材才能接近「藝術是甚麼？」核心問題，至少從「人

機創作」加上手繪，到快速的「人機創作」即成品，可以看出陳水財所重視的是

所謂的題材，而媒材則是由題材所主導的眾多選擇。 

（二）台南主體性的建構？  

 以「是否建構台南之主體性？」之提問面對以上三位藝術家的創作：在選題

上，李俊賢繪製了米糕、鱔魚意麵等等的食物，雖然台南為美食之都，但米糕並

非台南之創始名產，雖然這些食物或許帶有台灣的色彩、性格，但是是否代表了

台南，在色彩上或是在哪樣的特點上是否幫助區分出屬於台南的主體呢？筆者認

為這是比較沒有看到的地方；另外，倪再沁的四幅《無題》、陳水財的《台南計

畫 02》、《台南計畫 04》，有趣的是雖然他們為實際的地景，然卻沒有直接以地名

 
23 杜若洲，〈「台東計劃」：一個新的出發點—陳水財、倪再沁、李俊賢的台東聯展〉，頁 47。 
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命題，並且《無題》以時間意象的黑色圓圈遮蓋了實景，而《台南計畫 02》、《台

南計畫 04》以拼貼的身體、調色處理，增加了指認的困難，但可以肯定的是對

於本地人來說仍是輕而易舉之事，《無題》分別是東門城【圖 2-1】、孔廟【圖 2-2】、

武廟【圖 2-3】、赤崁樓【圖 2-4】，而《台南計畫 02》【圖 4-1】是成大榕園、《台

南計畫 04》【圖 4-2】是安平古堡，當望著這些作品時，所喚起的是本地人生活

的身體感，但或許對於非本地人來說指認這四個地點也並非難事，因為此四個景

觀本來就作為「觀光景點」。然筆者認為，在此指出的兩個問題，都直接地以計

畫的實行方式有關，第一是行政區的分法本就是為了方便，並非足夠細膩的區分

方式，導致藝術家就算有抱負，也只能走馬看花，或許會有人提到，至少有兩位

藝術家是生長在台南的，筆者身為台南人，應為其辯駁，台南的行政區廣大，兩

位藝術家是出生於當時的台南縣，然或許是為了與其他行政區呈現對等的狀況，

藝術家並未選擇台南縣的家鄉進行創作，反而是選擇較不熟悉的台南蛋黃區，然

而選擇市區的定景或是名產即能代表一個行政區的主體嗎？其次是，對於每個行

政區的停留時間相當的短暫，藝術家蒐集素材是在每個行政區停留 2-5 天，如果

說要在如此短的時間內，深化、建構當地的主體性，該會是天方夜譚。因此，筆

者認為就「台南計畫」的實行結果來說，並非是那麼理想的貼合計畫的核心理念。 
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五、結論：當代島嶼的畫家？  

 「台灣計畫」作為時代的產物，以議題討論出發，旨在以藝術達成時代共同

之目標—「建構台灣主體性」，並以南部為主體出發。然而在當代藝術對繪畫發

展性產生質疑的狀態下，民間卻與此種狀態相反，持續關注、創作不被看好的繪

畫，在計畫中更大部分採用繪畫，但此時的繪畫已經不再只局限於傳統媒材的創

作，實驗性的當代創作語彙展露其中，筆者認為繪畫仍為計畫所選擇之最首要原

因是三位藝術家的傳統學院經驗，其將繪畫深植於藝術家的身體之中，是身體的

一部分，他們所認同的並非只是單純「再現」的藝術；其次的原因則是繪畫不佔

空間、方便攜帶等等的物理特質，因方便、快速、不佔空間的物理性質，攝影絕

對是壓倒性的勝利。或許對這三位藝術家來說「繪畫已死」、攝影競爭的議題並

不存在，他們將攝影、拼貼、手繪運用自如，雖然像是陳水財的《台南計畫》系

列已然脫離了手繪之動作，然而這樣的行為其實也說明了，他並不認為繪畫已死

的議題存在，或是攝影與繪畫是相互競爭的，由此透露著這樣樂觀的訊息「任何

媒材都可以任意實驗、創新！」，這也是回應他所思考的核心問題「藝術是甚

麼？」，如何看待題材才是接近藝術的方式。 

 在計畫結束後，不管是藝評家或是藝術家本人也似乎檢討著當時以記錄性質

的計畫是否未將計畫理念好好地傳達，然而或許並不需要過於嚴格的檢視，就如

李俊賢對主體的探討一般，主體將會在主體性的探討反饋中，逐漸的清晰，因此

不論此次的計畫是否能夠真的完成主體的建構，但「台灣計畫」的本土繪畫能量，

確實對台灣造成了影響，而後產生了許多藝術團體，例如高雄打狗的「魚刺客」、

「新台灣壁畫隊」，都被視為「台灣計畫」的再延伸，他們都將以繪畫、多元的

媒材持續以為台灣建構藝術主體性並創作下去。  
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3. 圖版目錄： 

【圖 1】李俊賢 ，《「乓」桶仔米糕》，162×130.5cm，壓克力顏料、碎石，1999。 

【圖 2-1】倪再沁，《無題》，45×68cm，相紙輸出、複合媒材，1999。 

【圖 2-2】倪再沁，《無題》，45×68cm，相紙輸出、複合媒材，1999。 

【圖 2-3】倪再沁，《無題》，45×68cm，相紙輸出、複合媒材，1999。 

【圖 2-4】倪再沁，《無題》，45×68cm，相紙輸出、複合媒材，1999。 

【圖 3-1】倪再沁，《基隆計劃 01》，41×50.5cm，相紙輸出、複合媒材，1994。 

【圖 3-2】倪再沁，《雲林計劃 04》，41×50.5cm，相紙輸出、複合媒材，1994。 

【圖 4-1】陳水財，《台南計劃 02》，85×85cm，數位影像，1999。 

【圖 4-2】陳水財，《台南計劃 04》，85×85cm，數位影像，1999。 

【圖 5-1】陳水財，《雞籠捉影之一（基隆計劃）》，57×80cm，絹印油墨、壓克力

板，1994。 

【圖 5-2】陳水財，《澎湖中央街》，39.5×49.8cm，相紙輸出、壓克力顏料，2000。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


