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幻形之像：台灣當代錄像藝術的新境 

時間：2014年 10月 24日 

地  點：台北當代藝術館 

主持人：孫松榮（國立臺南藝術大學動畫藝術與影像美學研究所副教授） 

主講人：曾御欽（藝術家）、饒加恩（藝術家） 

 

孫松榮（以下簡稱孫）： 

由於數位媒介的發展關係，過去一般大眾對台灣錄像藝術的了解多半從 1990年

代之後，但早在 1983年郭挹芬、盧明德老師已在日本開始學習與創作錄像藝術

了。早期台灣錄像藝術可分為三種型態，一為錄像裝置與行為表演的結合，二為

錄像雕塑，三則是錄像藝術的電影化，也是今天將密切討論的部分。 

當錄像藝術進入到當代藝術空間，創作者以高度議題化、個人化的方式呈現。在

場兩位主講人饒加恩和曾御欽都是對影像、聲音、展場設置很敏銳的創作者，他

們作品中大量的場面調度與精密的影像構成元素，都是可以被思考的關鍵。今晚

我們希望讓討論導向他們的這些作品中，個人或集體生命政治的呈現，這些問題

同時連結到藝術生產、藝術體制等批判性問題。 

接下來，我來向各位介紹兩位參與與談的藝術家和他們相關的作品。首先，饒加

恩於 2000年從國立臺北藝術大學畢業後，即赴歐洲學習當代藝術創作，直到 2007

年回國，期間做了很多廣為人知的作品，例如《父語》（2007）、《藝術宣言》（2010）、

《REM Sleep》（2011）。在這些創作中，我們可以發現饒加恩對語言、權力、社

會結構的揭示與批判；而曾御欽的創作則從 2003年開始，從大家熟悉的《有誰

聽見了》（2004）及 2007年在德國卡塞爾文件展的系列作品直到現今的創作。今

天兩位藝術家將闡述他們 2010年後的作品。歡迎他們！先請饒加恩發言。 

 

饒加恩（以下簡稱饒）： 

謝謝松榮老師的介紹，因為求學過程中我分別在台灣、法國、英國讀過三間學校，

這樣的經驗讓我在藝術創作中對符號語言特別敏感，因為到新的環境對所有事物

都要重新熟悉，在文化上常常有認知上的錯誤。譬如某一個義大利的軍隊，當他

們的領率突然大吼「攻擊！」，所有士兵都愣在原地，第二次吼也沒有人往前進，

第三次反而有一個士兵說：「你的聲音好美」，這是一個義大利的聲樂笑話。像這

樣的錯認一直在我的創作中不斷發生，因為我的作品類型很多，但都以觀念的計
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劃出發，包含錄像、空間裝置、手稿、素描等，這些都是想針對符號系統的制約

進行提問。 

首先，從我的第一支錄像作品談起，其實我對錄像掙扎很久，之前一直不想接觸

這個媒材，因太多人在做錄像創作了。之所以會開始是從倫敦回到巴黎時，當時

我看了一部影片，但我不小心開了導演的旁白註解，所以在看的過程中一直聽到

導演的聲音在介紹他的影片，那時以為就是影片本身，當下覺得很有趣，之後才

發現這個誤解。那段時間我常碰到符號轉換不過來的狀態，尤其是身體的外在符

號，都常在不同的文化認知中受到一些誤解，因此，做了第一支錄像作品《父語》，

這是我在倫敦時所做的，其英文名稱「Father’s Tongue」，是我將Mother’s Tongue

「母語」改換成「父語」。我在倫敦找了一個跟我一樣從國外來的陌生人，他是

一個巴西人，我請他站在鏡頭前，而我身穿黑色衣服環抱著他，因知道之後的字

幕會上在我的背上。我在他耳邊輕聲細語的用中文講述我在藝術圈碰到的事件，

是關於我在法國龐畢度中心參觀時被某位藝術家助理搭訕的有趣故事，這位巴西

朋友不會講中文，他只是模仿我的聲音，講完後我再找一個懂中、英文的人把他

所講的話翻譯成英文的字幕，當碰到字幕就沒辦法被翻譯出來的部分時，觀眾就

依著前後文的邏輯試著重建故事內容。完成這件作品後，它帶我到很多地方展覽，

讓我繼續創作下去，因此我很感謝這件作品。 

做《父語》之前，我沒有以錄像作為創作媒材，但在 2006年做了《學徒》這個

計畫。那時我在宿舍養了一隻八哥，想教牠一些人類世界的聲音，像是機關槍、

做愛的聲音。我把聲音錄好放在鳥籠旁邊，出門後一直播放，當時希望這隻鳥回

到森林時可以發出這些聲音，後來卻發展成一件有趣的事，那就是我的鄰居朋友

們都誤以為我每天都在看 A片，看到我時都不是說「Hi」或是「Hello」，而是以

性高潮的聲音跟我打招呼。經過這件作品後我發現有些計畫不需做太多實體呈現，

也許它的故事性在言談中和人際關係中就已達到它的效果，所以是先有《學徒》

才創作出《父語》。 

《Touchdown》這件作品是我在伊斯坦堡所做，當時打給一個在倫敦的韓國女生

朋友，請她幫我買數位收音機和一個可供電一個月的外接電池，原本是希望在倫

敦設定一個伊斯坦堡的當地電台頻道，調好、打開後用箱子包裝好，寄到到伊斯

坦堡，在英國打開時箱子外只聽得到雜音，直到寄至伊斯坦堡才對當地關於政治、

流行文化的頻道，在展覽期間中不將箱子打開，展覽結束後再寄回倫敦。在實際

的操作上，運送過程中出現一些問題，因為我特意選擇用英國皇家郵政寄送，不

用私人的郵政而使用國家系統，在英國寄送時，經過解釋後，郵局行員覺得這件

事很幽默就沒有特意攔下，但在土耳其就被海關沒收。這件作品的概念，是為了

將一些隱藏的 social code和社會疆域顯現出來。對我來說，當代藝術創作的齊一
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功能就是不斷顯示出這些東西。 

2009年，那時我已經離開台灣九年了，先前回到台灣也都只能短短停留約兩、

三週，不太能認識當時的藝術環境，很弔詭地，2009年我申請台灣的駐村，回

到臺北國際藝術中心駐村了四個月，那時重新思考了美學的問題，做了《台灣抗

議體》，是「你是匹我永不想騎的馬」個展的一部分。那時我對整個社會問題更

加關注，因此每當我路過行政院時都會看到同樣的抗議人士，那時覺得奇怪，這

些人怎麼每天都在這裡？後來慢慢跟他們聊起來，也想到藝術創作是否能或不能

為他們做些什麼？聊天的過程中，一名文盲的婦人說起他們的抗議旗幟被警察拔

掉，而旗幟上的文字都是她 85歲的先生寫的。因此我提議幫她製作抗議旗幟，

拷貝他們的形式並將之放大，後來做了兩倍到六倍大的旗幟，給他們在現場用，

但因為六倍大的布條因太大和過重沒辦法舉起來，後來就成了展覽中的文件隨之

展出。 

《台灣抗議體》影響了我後來《REM Sleep》計畫，對我來說當代藝術必須回應

和批判當代社會，我也希望創作能更接近社會的真實狀態，在那件作品前，我受

邀參加 2010的臺北雙年展，我製作了《Statement》這件作品，其實它也是在駐

村期間想的，關於這件作品，在國外，學校會告訴你該如何寫創作自述，有特定

格式很快速的讓別人知道你在做什麼，因此回來臺灣之後，我搜集了一百七十幾

件創作自述，從陳澄波 1930年代寫的自述開始直到 2010年的創作自述，整理後

發現大約每隔十年就有新的詞彙出現，例如早期有「精神性繪畫」，關於自我、

畫布與顏料的關係，後來就有關心女性主義的內容…等等。我把這些搜集當作臺

灣當代藝術的野史來思考，因為創作自述通常是給所有人看的，包括藝術家和非

藝術家，所以無法預料誰會念到這些句子，可能是清潔工、油漆工、從事政治運

動的人都有可能。因此，我有時順著文字內容假想找到合作的演出者，例如陳澄

波的創作自述中，敘述他從礦石轉換成油畫顏料並變成畫布來讓大家欣賞的過程，

因此我後來就找了油漆工詮釋這段文字，或是找健美小姐念女性主義作品的創作

自述；而在拍攝過程中，為了回到觀眾首次讀藝術家創作自述的狀態，我使用字

卡並不讓演出者練習。 

2010年臺北雙年展之後，我將創作主軸回到臺灣，發現十年間的變化很大，那

時住在大安區，周圍有不少外籍勞工，但也察覺台灣社會對他們的態度不是非常

友善，那時我就去學了他們的語言，分別學了泰文跟越南文，然後試著跟他們溝

通。2011年，我跟立方空間合作《Thaïndophiliviet》，作品名稱是泰文、印尼文、

菲律賓文和越南文的組合字，我想做一個促使藝術圈和大眾更去了解他們的作品，

展覽包含一個事件形式的語文課，也包含一間投影間，播放我收集關於這四個國

家的影片，著重在他們的製造業、文化、國族、幫派等等的內容。之後，我也找
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了關於臺灣外籍勞工人數的數據資料，並了解到台灣 2011年有 42萬人外籍勞工，

然而我們對他們卻不熟悉，也很難他們溝通，或知道他們想什麼。經過一段時間，

我有了記錄他們夢境的構想，因我很好奇他們來臺灣工作後，他們腦海中的影像

生產有什麼樣的變化？若透過一般的問卷式訪問，可能沒辦法直接問到他們最近

在想什麼，所以我換了個角度問他們在工作期間做過印象最深刻的夢。 

拍攝過程中，我進入到他們休息的空間，在真實的場景拍攝，原本想像作品最後

會有兩個投影，一邊是美夢另一邊是噩夢。但因為我自己語言能力有限，首先只

能透過僱主或以有限的共通語言溝通，拍攝時則是以一張 A4的紙，寫下四種語

言的拍攝程序，像是閉上眼睛、自己數到三十或六十、睜開眼睛，自我介紹自己

何時來到臺灣、從哪邊來、幾歲、在臺灣的工作內容、每天的睡眠時間等等，然

後開始講他們印象最深刻的夢，講完後再請他們閉上眼睛直到我喊卡。在拍攝過

程中他們心情都很放鬆，也許是因為他們知道我聽不懂，拍完將影像送去翻譯後

我才知道他們的夢境內容；這跟傳統紀錄片的方式不太一樣，一般拍紀錄片時可

能會設想一些問題去達到想要的答案，讓受訪者進入到拍攝者的圈套中，但我希

望能用田野採集的方式去做，但最後的批判性是很弔詭的，因我們不能拿一個夢

境在法律上控告真實生活，例如說我夢到你把我打到淤青，這是不成立的。另外，

因這件作品翻譯回來百分之九十九是惡夢，所以後來我改變了整個呈現的形式，

變成三頻幕投影，兩個頻幕慢速播放閉眼的狀態，所以三個頻幕都一直在移動，

另外兩個螢幕則是緩慢的閉眼動態。拍完後，我感受到我們常常對某些族群有許

多既定的刻板印象，例如其中一位夢到他的父親出了些事情，而後來好像真的有

發生一些事件，在這裡夢到的事情在另一個空間發生，有點似夢非夢的感覺，讓

夢境與真實處於很迷糊的地帶，之所以用「REM Sleep」當作作品標題，是因為

往往在藝術史上談及夢都會回到佛洛伊德的夢的解析。所以我想用比較科學的字

眼，「REM Sleep」是 1960年代科學家的研究，REM Sleep是人在做夢的階段，

而大腦運作是跟白天一樣的，只是人體的四肢被痲痹了，大腦將白天的影像試著

產生邏輯，大致上概念是這樣來的。 

 

孫： 

謝謝加恩的分享，接下來我們請曾御欽為我們分享他的創作脈絡。 

 

曾御欽（以下簡稱曾）： 

提及我的創作的狀態，我回想到研究所的畢業論文中，提到我有很多幻想朋友在
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腦海中，一直被分析成精神分裂者，但我也覺得何樂而不為。在我創作的十幾年

中我有意無意地鋪陳了很多脈絡，若各位從頭到尾去閱讀我的影像，會發現我放

了非常多秘密在整個創作脈絡裡，這是我創作上的習慣與個人喜好。我認為一件

作品講不完我的想法，需要靠很多系列與長時間觀看影像的過程，才有辦法了解

我的作品。 

我的作品起點大部分都是來自於當下生活事件中，突然有一些想法在腦海中產生

的辯論，而現在我能整理出的大概有四個點。首先，之前我曾經有一個演講講題

叫「六〇年代末我活該」，那個對話中講的是我生長背景造成我身體記憶的過程，

講述的是六〇年代末期出生的小孩，歷經解嚴、經濟起飛時期到政黨輪替，這個

時代出生的小孩出生是被忽略、跳過的時代，例如在我們的學習過程中，是從

DOS開機到WINDOWS開機的時代。事實上我們不會新的系統，上一代覺得我

們應該要會，下一代覺得我們是老人。另外，臺灣媒體爆炸的時代，直接跳過了

六〇年代末，電視節目的標題是「七年級生在想什麼」，所以六〇年代末如同強

烈的旁觀者，看著這些事情的發生。另外一個點是，我的作品一部分是在進行中

的生活，像這次的座談很可能成為我生活中的一部分。再一個點是嚴肅價值的主

題，因為我是一個靠很多想法與影片讓我生活繼續進行的人。我一直不斷提到嚴

肅價值，我相信不管在任何年紀、任何階段，都應該要保有一定的嚴肅性，每個

人都應該面對當下時代的嚴肅價值並且討論它，因為台灣是一個很容易奴化教育

的社會，很多人會告訴你現在年紀還小不懂事，等你長大就知道了，從小我們就

被這樣灌輸，便開始否定自己的嚴肅價值，我覺得這是很嚴重的事情。我們將不

願意去面對自己嚴肅的當下存在性，或許在年紀稍長會覺得那是很幼稚的思考，

但我覺得那很重要！因為只有靠每個年紀每個階段不斷去正視那個嚴肅的存在，

你的嚴肅價值才能成長，才有新的思想發生，如果一直只是期待自己長大，就會

變成永遠回頭對年紀小的人說話的人。事實上即使年紀長大了也不一定能了解事

物的發生，我想去講每個時代應該要去講的事情。 

最後一個點是分心，我每隔一陣子會做一件關於離別的作品，對我來說那是生離

死別的一部份，其實我埋了一個很深的梗，在所有系列中埋下一件關於人的離開、

離別、空間關係，以及人在離群索居的渴望與奢望的狀態中的作品。我就先提這

四個點是因為，這就是我大概可以約略提到我腦海中答辯的過程，那個答辯是經

過我無以言喻的，是在我腦海自動答辯的過程中影像就會生成，我當下的生活狀

態會在腦中進行對話，這個對話則是從自我批判開始，質疑這些事是無用但又至

少還有些什麼存在的過程，就會有影像生成。 

《有誰聽見了》這件作品實際上很榮幸能夠獲得德國卡塞爾文件展的展出機會，

而且也痛苦地影響了我一生的作品，之前我曾拍了很多實驗短片，也有拍電影的
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想法，但後來就因緣際會的轉移到藝術圈，開始了錄像創作。以前的實驗短片作

品都有大量身體折磨以及不斷對辯的影像內容，去討論當下的狀態，這是我的第

一件錄像作品，只是想把我嚴肅討論的內容，轉換成很輕盈的方式去呈現，我想

用很純粹的身體去講述沈重的事，會用小朋友完全是直覺式的選擇，就是在準備

提作品的過程，某次偶然在路上看到小孩跑來跑去，覺得煩躁，很想打他一巴掌。

突然之間，腦海中突然浮現那個小孩就是我自己的畫面，而我正在打自己的臉。

這件作品我想講述的是一句很沈重的話：「你給我笑！人生就是這樣你給我笑！」。

從那時候開始，我做了一系列關於小朋友的作品。我只是覺得我想做腦中曾出現

的影像。這個作品總共有出現五段，但我都還是用電影的概念去鋪陳這些片段，

我其實所有的影像都是系列，都是鋪陳，之後我會討論到青少年部分也都是鋪陳，

從第一段潑優酪乳是一個華麗的開場，像是發生一件命案，到後來小孩在講台上

曬太陽，這是在闡述一種感覺、隱秘、私密情感的電影敘事手法，到後來媽媽在

女孩身上貼滿標籤，就是一段白話文，就是電影中讓觀眾可閱讀的文字，到第四

段小孩跑向父親的懷抱，這個片段就是一個休息，它讓結尾成為一個巨大的結局，

這個結尾就是一個媽媽親小孩親了兩個小時，而我把它剪成 24分鐘的版本，那

時文件展就是選了第一段跟最後一段，最後一段展出時，有一個電影策展人向我

說：「你知道這個作品引發多大的問題嗎？」因為他們認為這是一件可以跨越錄

像跟電影之間的作品，他們都想要展這件作品。 

會先播《有誰聽見了》這件是因為它真的改變了我後來所有的創作方式，中間創

作了非常多東西，我直接跳過，談到《Fever Dark》，那時從德國文件展回來後，

我的世界就徹徹底底變糟了，後來決定申請紐約的駐村，其實那時是抱著難過的

心情想離開台灣，因此在紐約待了半年多，那時想法很簡單，首先想把美國的分

鏡概念帶進來，第二是想把城市氛圍帶進來，第三是想把當下感受轉化成小孩的

身份。抵達紐約後的第一天是寒冬，我打開駐村房門時，只要兩手張開就可以碰

到房間的牆，我可以坐在沙發上隨意伸手就可以把電視機打開，光線必須經過太

陽折色大樓玻璃才能照亮房間，接下來半年生活就從那裡開始了。那時徹底被駐

村環境打敗，這件作品訓練我一件事情，就是如何在即快速且短暫的時間內完成

一件作品，那時想的方法是把駐村心境帶入作品。藝術家在駐村時都會想要把自

己關在房間裡創作，可是當下我卻必須去會見很多策展人、面對很多交流。必須

把自己躲得很笨拙，想辦法讓別人找到，在這過程當中我實際上只想把這個想法

表現出來，在跟合作的藝廊提這個想法時，他們都叫我再三考慮，因為在紐約要

拍攝小孩是非常嚴肅的事情，而我要拍小孩在床底下、衣櫃裡的樣子，他們都對

此感到不可思議，認為一個黃種人要進到自己家拍攝小孩是非常變態的行為，所

以我光是說服他們就耗了整整半年。再來我又給自己出了另一道難題，我要把整
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個紐約的區域線顯示出來，每個地方我都要去，這是非常危險的行為。例如在

Bronxs時碰到一個黑人媽媽非常豪邁，她就叫她的小孩一字排開，然後叫我自

己選擇要拍哪個，我要離開時原本想婉拒她送我到地鐵，但她堅持送我，因為她

覺得因為我是亞洲人而且背了一台相機，因此很可能會成為目標，她的鄰居會搶

劫我。之後這件作品成為我很自豪的作品，當時還把所有文件出成照片展出，那

時在紐約也嚇到所有人，因為他們覺得能夠拍到 23個小孩是不可能的事，我必

須把不同種族、區域、生活環境都顯現，因此對自己來說是非常大的難題。直到

回國後將作品重新繪製過，將影像重新繪製成畫，這一系列上次才得以在北美館

「真真：當代超常經驗」展覽中得以完整呈現。 

接下來要介紹的是《顫動之牆》，從紐約回來後的前兩年，事實上我拒絕跟藝文

界有所接觸，因為在我眼中，自德國文件展回來之後，臺灣的環境已經變了。休

息的兩年之中，進行了《顫動之牆》這件作品，這件作品講的並非是派對或是青

少年的頹靡，我回頭去想我用小孩身體與青少年的身體的差異之處。會用小孩的

身體是因為我相信有一個未來的存在，我認為未來是存在的，而我想用簡單而純

粹的身體呈現這件事，讓它產生沒有雜質的對話。後來，我覺得未來並不存在，

世界走向毀滅了，因此想做一個毀壞的世界去討論一種徹底崩解的價值，而如果

還是用小孩的身體，就成為無法救贖的情況，反到是青少年的身體是最不知後悔

的，最能夠勇敢衝撞、碰撞所有對立的身體，卻也是最容易被忽略的身體。 

 

年輕時我們可能會義無反顧做很多事情，不論未來在哪裡，因為當下我們會相信

當下的價值，我認為我們都需要這樣的身體，我們都要義無反顧地衝撞一切，讓

自己在一個壞掉的時代中往前衝。所有事情都在餘燼過後即將毀滅的過程，所以

我才想讓青少年在半清醒的狀態呈現這個影像。這件作品總共有四段，會以「顫

動之牆」命名，同時也讓展出現場用強烈的重低音去震動，那種震動是為了深入

人心，引發人們心裡無法抑制的原動力，從內在不斷震盪出來的力量，呈現一往

直前的運動狀態。 

《狂躁之夏》是在夏日午後發生的微妙事件，講述的是身體的壓制，我們在極度

衝動、欲望、喜悅的狀況，但在我們的生活狀態中必須壓制自己，不能將情緒暴

露出來，若一旦展現情緒同時弱點也將被發現，所以我們往往壓制自己，心中有

如一團火焰產生餘燼，慢慢升空漂移至上空形成盤據的烏雲，唯一能分享這個情

緒的只有伴侶或自己。這件作品主要想呈現這個過程。《風景的彼端》是想讓人

想像自己的人生就是在草原中，一出生就是不斷往前爬，不知前方在何處，但身

體就是不斷往前無法停滯，在前行過程中碰到另一個人就會自然攀附在他身上，
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這就是生命的過程，在不斷攀附過程中往不知所謂的前方繼續前進，即使日曬雨

淋、受盡疼痛，直到死去。所以在爬行的過程中，身體會有很多灼傷、過敏的部

分，事實上影像經過很多細微的微調，是由三到五張照片不斷反覆，但這個動態

是非常微小的動態。 

我的創作常常考驗觀眾的耐心，我一直認為觀看作品過程中現在的觀眾是被寵壞

的，很多觀眾進到展場不到三十秒就離開了，現在的人已經忘記如何觀看過程中

讓身體狀態靜下來感受，觀眾都拒絕這個過程。接下來這件作品是還沒在台灣發

表過的《囂喘》，這件作品是為了直接對應到身體即將害怕消逝的狀態，就是不

斷往前沖撞時，身體害怕即將消失的過程，但這件作品至今都還未能展出。 

至於《無境之人》是我接下來想介紹的部分，《無境之人》這件作品是拍攝了約

一年半的作品，想強調的是心靈無所歸依的狀態，在所有狂歡、衝撞的餘燼之後，

沒有可以回去的居所，寧願在衝撞跟回歸的中間狀態停留，讓自己仿若還有存在

感的當下與自己對應，當中的昆蟲就像是幽魂，或是像縈繞不去的事物，因此在

臺北拍了 56個街頭，因為我必須找到對的空間，這是我整個系列章節的結尾。

開始青少年的作品以來，所有聲音都是我自己處理的，我希望能夠達到一個交響

樂的概念，先前的《自白書》的聲音是節拍器的聲音，當節拍器打下時一切就不

會停止，就像一場交響樂一樣，從開始有巨大的聲響、到寂靜的敘述過程，進入

狂躁不安的弦樂，讓小提琴的聲音處理成呱聲的狀態，我希望作品都能像一個章

節般呈現事物的過程，也希望這些作品都能透過一個個展完全展出，接下來也會

將這個系列完成。 

 

孫： 

感謝兩位藝術家對作品的聚焦討論。對我來說，你們兩位的作品在當代臺灣錄像

藝術中佔有重要的位置，像饒加恩的作品中奠基在一個紀錄性的基礎上，對移工、

勞工、語言權力的外在環境描述，而曾御欽的作品相較之下則是極度的私密，是

很自我隱藏的狀態，但兩位的創作都將聲音、影像指向批判的位置。饒加恩對體

制、生命政治的處理，曾御欽卻以迂迴的方式談對藝術體制的不滿，或是透過不

滿展現在影像中身體的替代身份上。想請問兩位依照這樣的創作方法，你們如何

定義自己在臺灣當代錄像藝術中的角色？ 

 

饒： 

其實我把藝術創作元素分析得很清楚，我會常強調這些媒材、元素，該怎麼拍攝、
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劇組、內容、最後的視覺，我一直認為當代藝術具備批判性，若要讓這些東西成

立這些元素就要對位，我並沒有要奠定自我的位置，我只是單純想著哪些事情我

沒有做過，或是哪些事情別人已經做過。假設我若碰觸到紀錄片的範疇，就會去

思考我認為的紀錄片缺點在哪裡，像荷索、麥克摩爾的紀錄片，都有他們熟悉且

擅長的部分，我也只是把擅長部分展現，以講述我所關注的現象。回到臺灣後想

講的是人的基本生存狀態，我覺得很多事物都需要更被深入探討。而曾御欽的敘

事就非常細膩，因為我之前沒有看過他那麼多的作品，以及他的影像與電影的關

係都非常特別，今天很謝謝他的分享。 

 

曾： 

我沒有想到太多所扮演的角色，只是想讓錄像這個媒材更理所當然化，我想讓這

些影像發生應該的作用，錄像是在是這個時代像是畫筆的存在，實際上我一直想

做的事就是能穿過影像去做到影像，讓我的身體能改變影像以達到我想講述的內

容。我只是不斷在給自己難題，所以不會像要去定位自己。創作的過程是很喜悅

的感覺，讓我懷疑的事情經過轉化的過程，以拋出問題並且找到對應的方式。 

 

孫： 

也許我要問得更清楚一點，剛剛饒加恩提到荷索、麥克摩爾，其實都是國外的作

者，相對於台灣的紀錄片，我們的批判性都是從控訴性開始，是流於直面的批判，

但我們剛剛看到饒加恩的作品其實是具有某種後作力的影響。雖然我們常看到台

灣抗爭的畫面，但無法得知他們真正的想法，我覺得錄像或視覺藝術有一股力量

去補充現實社會事件的不足。而曾御欽的影像中有大量的後製性，透過畫筆、聲

音等數位性材料，讓影像成為會動的繪畫、攝影。當臺灣有越來越多人投入錄像

創作，但有許多作品都太簡單的處理現實問題，或只是再現現實的過程；另一種

則是極度虛構，但在其中又無法找到影像與聲音創造的力量。而兩位的創作則可

看出兩方的作用力，而這股力量則引導出新的面向，這是我想強調的重點。 

現在把問題開放給現場觀眾提問。 

 

A： 

我想請問饒加恩，關於《REM Sleep》的作品，我很好奇為什麼為想用三頻道去

投影，對我來說三頻幕會有一點干擾。因為影像內容是在講一個夢境的故事，我
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進去展間時已經播放到一半，當我想了解講的內容，影像卻又是錯置的播放，一

開始會讓我不知道故事的順序在哪裡。 

饒： 

之所以會改用三頻道，是因為我需要一些敘事在裡面，去強調睡眠的狀態，所以

頻道會互相切換，會有一種肖像的性質出現。大部分紀錄片都是單頻道，那種敘

事性跟三頻道是不同的，我希望讓人家能更快速地了解狀態，能讓個別性能強烈

一些，如果是單頻道播放，只透過一個銀幕會上總片長拉長，也沒辦法讓時間那

麼靈活，是我建構視覺語言的方式。 

 

 

B： 

我想請問《statement》拍攝過程中，每個人都要講述一段有點長且不熟悉的敘述，

因為每個人的狀況不太一樣，這個部分該怎麼進行？ 

饒： 

他們都有字卡在他們眼前，像剛剛第一位是牛糞博士，他是政治訓練出來的，很

會扮演各種角色，我請他們把這些字當成自己的話講，讓他們在旁邊順了五分鐘

就非常順利，有些他們不熟悉的字就會講得不順，但這些都是刻意設計在影片中

的，因為對一般人來說那些字詞本身就不太熟悉，而我想提問的是為什麼藝術家

會想用這些複雜的字眼去跟大眾說話，也是我們常在展覽中看見的文字，主要是

想說藝術是怎麼樣被生產的，藝術家是否在騙自己或騙大眾，這是對當代藝術生

產的提問與自我的質疑，今天若把這些創作自述公開給大家看，而我是讓這些字

回流到展場中。 

孫： 

我想追著問一個問題，兩位作品中都會有高度的調控，你們都會很希望裡面的人

配合你們，去做你們想做的事。兩年前我因為紀錄片雙年展的單元策畫跟你們首

次見面，那時影展邀請的作品包括《REM Sleep》跟《我所痛恨的假設》，請問

你們的創作會讓多少即興的成分流入，以對作品產生無法預期的作用？讓作品發

生質變？ 

饒： 

基本上我拍攝時都有一些拍攝過程，我會先設定這些過程，作為一種方法學去設

計這些資訊，這些資訊是我完全不能掌控的，因為我並沒有要求他們要講特定一
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個面向的事，我只跟他們說講一個夢，所以即使有模組在運作，但後面的結果是

我完全沒辦法預料的。剪輯時我當然有做了一些視覺上的調配，例如時間長度、

故事之間的關連等，但很巧的是試拍的影片完全沒有用而已，我儘量持平理解我

得到的資訊，再做後置的整理。《Statement》也是這樣完成的，我只是把現實的

事件搜集起來，再做比較主觀性的整理而已。 

曾： 

我的部分在小孩跟青少年間有兩種不同的處理方式，大部分都是有場景或畫面在

腦海中發生，我就必須找到逼近畫面中的場景跟人物，小孩的設定是沒有非要一

定要怎樣的小孩，跟他們溝通的方式以想像的方式，讓他們把事件想成劇場表演，

然後跟他們解釋一些情緒，例如人的痛苦，他們會試著去想像事件、進而詮釋，

但在這之前會先試拍很長的時間，讓他們熟悉鏡頭，才會拍攝我想要的攝影手法。

青少年就比較好溝通，像《顫動之牆》就是直接灌醉他們，因為他們都已經成年

了，讓他們呈現一個微醺的狀態，再開始下指令，因為他們都已經有點微醺，所

以動作也非常自然。所有的拍攝在進電腦處理時，我都會讓作品維持百分之二十

的自由度，讓演員有自己的詮釋，或者讓現場的事件自然發生，在小朋友的部分

亦然，百分之八十符合我腦中的想法，剩下百分之二十都是他們的反應。我會製

造一個我想要的歡樂氣氛，但真正有其他情緒我也都能接受，我給的自由度在於

演員的自然反應。 

孫： 

另一個問題是關於身分，不論是勞工、小孩、青少年，我們都對他們會有刻板印

象，兩位的作品中有一定的預設狀態，像《REM Sleep》中必須設法讓他們進入

夢境，或者讓他們在睡夢、清醒之間講述一件事，曾御欽則是設計一個如夢的情

境，讓他們進入到晃神狀態說話，這兩種狀態是否讓他們侷限在大眾的刻板印象

中，或者這些狀態會讓我們無法脫離對他們的刻板印象？ 

饒： 

我常會用另外一種方式去講一件事情，例如“Mother’s husband”是我爸爸，就是

轉換一個角度、關係去分析他們，進入到社會結構、家庭結構去分析他們，在

《REM Sleep》是為了製造一個真實情況的關係，雖然無法判斷他們說的是否是

真的，但有時候我是請他們照著他們看到的影像講，所以也會比較順暢。其中也

有人誤解成講述夢想，所以就編了一個夢境，那時一聽就知道是假的，我是想把

這些東西帶到錄像作品中，那是比較少人做到的。 

曾： 
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這個問題我也常常困擾，因為小朋友的作品常被作為戀童、虐童的影像敘式方式，

但我從來沒有設定過這件事，我習慣的呈現方式是類似劇場的概念，所以小孩的

身體、身影都只是一個說故事的角色，我只是用了他們的身體去對應我所要講述

的架構方式。這麼做很容易讓我被投映到一些既定的刻板角色，實際上我也試圖

讓觀眾多了這樣的誤解，我喜歡考驗觀看過程中的觀眾，是否再次剖析這些影像。

所以作品中很多細微的部分都是希望觀眾能仔細觀察的。角色設定就像一齣舞台

劇，只是把它設定在 frozen的狀態。 

孫： 

這個回答我很感興趣，因為你的作品中有一個極度慢的節奏是跟蔡明亮導演一樣

的，你希望觀眾看到一個極度細密、時間很長的影像，你怎麼看待這一層影像的

關係？ 

曾： 

關於緩慢影像，可能是因為我很喜歡凝視鏡頭的呈現方式，我常在想過去的觀眾

凝視繪畫或電影時可以那麼專注，像是《霧中風景》這樣步調緩慢的作品，大家

卻願意任由時間流動，認真地投入觀看影像的過程，我很想做到這樣的對話，所

以希望影像的時間能呈現近乎靜止、緩慢訴說、感受事情發生的過程。 

蔣伯欣： 

謝謝松榮幫我策劃今天這場座談，我聽到後面才恍然大悟這兩位錄像創作者牽起

一條這麼微妙的對應關係，幾年前在評台新獎時，就有討論到饒加恩談勞工的問

題是否太過社會性，我那時覺得他是在呈現臺灣人怎麼樣看待勞工，而非直接再

現勞工的社會處境，那是非常自我私密的事情；御欽的作品看似一種私密的呈現，

事實上卻有對應的社會課題，對我來說這是非常微妙的對立，我好奇的是，御欽

覺得自己的作品能夠呼應到學運，你是怎麼看待學運之前的青少年狀態？ 

曾： 

因為那時我已經教書交了三年多，當時的社會問題讓我當時覺得社會已經毀滅了。

在拍孩童時，我感受到社會秩序正在崩塌，我們這個時代看著父母建構經濟起飛

時的光榮時代的發生，很有趣的現象是所有的父母都忘了自己的小孩就在旁邊看

著父母正在面對也百合學運的發生，父母可能有感於社會的變動，但他們都忘了

孩子在身旁看父母面對社會，這是一個有趣的連結。另外一點是所有父母都忙於

工作，小孩就成為鑰匙兒童，對家庭開始陌生，在那個過程中我們雖然了解父母

的辛苦，對我們來說那都是美好時代，但很多父母面對當時都充滿艱苦的回憶，

但孩子卻對社會充滿美好想像，這裡產生奇異的對應，正在這個過程中社會開始
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毀壞。例如搖頭世代的出現，整個社會政黨輪替、社會蕭條，經濟越來越糟、夜

店紛紛成立，可以見到很多有頭有臉的人在這些場所中迷茫，當下就會開始懷疑

社會，開始產生很多矛盾，明明社會還在建構過程，而這些人把建構的成果破壞

了，而我們就看著正被毀滅的那些曾經的美好。在此對應到我從德國文件展回國

後，看見臺灣的氛圍更加混亂，當時跟學生們聊起，他們也對社會充滿疑問與憤

怒，因為長期的奴化教育，他們覺得自我沒有能力去衝撞，但卻又想去對立。這

時正缺乏一個引子，太陽花的出現正是點燃了這把火，長期奴化教育下我們已經

忘記去懷疑所有的事情，當生活常規依舊進行，試想這些常規是否理所當然的存

在，正因為這份懷疑才讓我做了那件作品。 

孫： 

謝謝御欽，我來做一個簡單的結論，這次的題目「幻形之像」是我在兩位作品中

看到了你們試圖轉化臺灣當代所發生的社會脈動，或是個人想像，創造出新的影

像感動和力量。即便饒加恩作品的政治性居前，曾御欽的作品的影像性居前，但

在某種程度中你們交會了臺灣政治與美學的關連，這也是對臺灣當代錄像藝術很

好的回應方式。下週袁廣鳴老師、陳正才老師、林俊吉老師會談論錄像藝術與行

為表演之間的關係。今天謝謝兩位精彩的演說，謝謝大家！ 

 


