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邱杰森的〈大港透視〉辨析

文｜蔡士瑋

圖｜邱杰森提供

從

「景觀社會」

到

「赫茲風景」

From “Society of the Spectacle” to “Hertz-Landscape”: 
An Analysis of Chiu Chieh-Sen’s Perspective of Kaohsiung
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以「景觀社會」開始

邱杰森的「景觀社會」計畫是為了 2019年的七月到

九月的高雄駁二駐村而作。

就算是如此的短暫，作為一個桃園長大的藝術家，

他還是認為，對高雄來說，自己是個新移民：「我

們企圖將創作用新移民的『移動』的概念帶入高雄，

並以港灣作為創作主題，製作一系列的繪畫創作。」

然而，邱杰森對於移動或者進入一個或短或長的旅

行這件事來說其實並不陌生。自從離開桃園之後，

他常常在台灣各地移動，後來長達六年的時間在法

國或歐洲移動，也因為有了法國藝術家夥伴兼伴侶

莫珊嵐（Margot Guillemot），便更常在世界各地移

動，作為當代世界的公民，這件事並不特殊。但是，

將這種日常移動作為創作，便將我們帶入觀看的反

思。

基本上，邱杰森的創作呈現以「虛構的維度」出發，

將一切事物「人工化與符號化，透過一個純粹、抽

象的轉化形式，發展成圖面上可辨認的地理方位。」

從後來作品的呈現來看，邱杰森亦將高雄平面化和

數位化了。這對他來說，就是「嘗試繪製『一個未

知的領域』」。駐村對藝術家來說，首先便是對未

知界域的探索，接著則是對未知界域的實驗，最後

則是對這個未知界域的形塑與發想創作。那麼，在

計畫中邱杰森很快的將其移動的移民經驗轉換到

「異托邦」（hétérotopia）概念，他說：「異托邦為

一真實存在空間，如同我們生活的場所」。
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「 異 托 邦 」（hétérotopia）

是傅柯在 1967年就提出的概

念，但遲至過世那年（1984）

才發表。就字面上來看，「異

托邦」由兩個希臘字組成，

分別是 hétéro（他者／另外／

陌異）和 topia（地點／地方

／空間），傅柯自己就用 Des 

autres espaces（另外的／他者

的空間）來談這個概念。他說

我們其實活在一個相對於時

間的空間時代（l´époque de 

l´espace）裡，活在一個通過

各個點連接成的交織網絡世

界（reseau）裡。「我們所處

的時代，乃是一個空間以位

所／位置（emplacements）關

係的形式呈現在我們面前的

時代。」與異托邦不同的就是

烏托邦（utopies），「烏托

邦是沒有真正地點的位所／

位置。」或「非現實的空間」

（espaces irréels）。而關於異

托邦，傅柯舉出了六個原則

來說明。首先就是異托邦必

然是人類全體所建構出來的，

而且它們彼此差異，也不會

擁有普遍性。第二原則是不

同的社會將對不同的異托邦

有不同的運作方式。第三個

原則是異托邦有辦法在單一

現實地點上並置（juxtaposer）

好幾個空間。第四，異托邦與

異時（hétérochronies）有關，

即是異托邦必須作用於人們

與其傳統時間的斷裂。第五，

異托邦同時預設了開放和封

閉的系統，以及孤立的和可

滲透的系統。最後一個原則，

異托邦包含幻覺的和補償性

的兩種，幻覺的呈現是以妓

院，補償性的異托邦則是以

殖民地為代表。

那麼，我們的確看到邱杰森

能藉著傅柯對「異托邦」的

描述及其原則的解釋來說明

創作的想法。幾個不同的部

分則在於邱杰森是以城市為

主要創作，而傅柯則直接談

論城市中的諸地點或位置。

像是邱杰森說其創作是「以

城市作為摹寫的對象，將傳

統的山水畫轉化為都會山林，

將城市景觀「格式化」後，提

供另一種都市的透視角度。」

接著，則是邱杰森將城市平

面化或數位化，這無關並區

別於傅柯的工作。但是，邱

杰森和傅柯都是談論並創發

於真實場所或地點之再現與

倒置。這種「具體性」的異

托邦與可能現實地點／場所

則是兩人最接近之處。最後，

則是傅柯某些晚期概念的使

用與〈異托邦〉文章的出現

問題，也就是異托邦其實是

傅柯早期觀念，卻在晚期才
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出版，使得採用此話語與此

概念都或許不得不混雜了晚

期概念，像是邱杰森提到對

「空間政治」的關注以及「從

人的感官角度著手去探知繪

製地圖的普世性，反對單一

面向、單一權力對於空間的

單一詮釋。」其中的「權力」、

「詮釋」與「普世性」概念

等等的混用，這也突顯出異

文化接受與翻譯和創作之間

的差異。

在創作方式上，邱杰森以自創

的「硬繪畫」來表現。他提到：

「『硬繪畫』即是不用軟筆

繪製，只選用建築工程裡常

用的『線墨』進行『繪畫』。

筆直的線條中做出斷層重疊

的層次感，以累積、堆疊、

並置等方式，讓平面創作呈

現『墨韻感』並試圖將城市

景觀『格式化』營造成都市

的Ｘ光透視圖。」這種建築

設計式的表達方式讓他能夠

呈現出正在進行的、建構中

的及鷹架式的作品感，同時

他採用「環景圖（panorama）

的尺度將畫作抽離出傳統黃

金比例畫作尺度」。這個富

有疊加性與層次性的墨線與

壓克力顏料的石化原料混合

而成的新媒材就是對比於過

往山水墨畫的城市墨線風景。

前面提過，邱杰森將其當代

人移動的日常經驗結合城市

風景呈現，而呈現的方式則

以線性的、堆積的、壓縮的、

去形的、強烈視覺化與數位

化的方式來表現，這種表現

的方式他稱為「硬繪畫」或

「線墨」，將移動的日常經

驗壓縮、並置、排列和平面

化，表現出一種陌異／墨液

感，然而卻不再是過往傳統

山水畫中的靜逸與閒適，反

而是快速與喧嘩。

在進入後來因為時間和論述

及技術發展而轉換成「赫茲

風景」的呈現之前，我們必

須交代邱杰森所使用的「景

觀社會」的原初意義，因為

這個意義的延續與轉化其實

不只是正在發展中，也正是

其整個駐村計畫的基底觀念。

居伊．德波（1931-1994）的

《景觀社會》是一系列從文

字（1967）到影像（1973）再

到自我評論（1992）的整體。

概要地說，這是一個從文字

思想出發，通過影像創作，

最後回到文字思想的歷程，

可以說幾乎是跨越了德波的

整個思想－影像生命，也是

他的代表作。《景觀社會》

一開始，德波就說：「在現

代生產條件無所不在的社會，

生命本身展現為一龐大堆積

的景觀（spectacles），過去

直接存活的一切早已在表象

中遠離了。」這是一個宣告，

一個作為情境／境遇／狀況

主 義（situaionniste） 創 始

人的宣告。德波宣稱生命已

經化為表象和景觀，而且將

在這種無限生產的工廠社會

中不斷延續下去。「景觀不

是影像的聚積，而是以影像

為仲介的人們之間的社會關

係。」景觀與影像的關係就

是彼此依賴，同時「景觀不

是附加於現實世界的無關緊

要的裝飾或補充，它是現實

社會非現實的核心（le coeur 

de l´irréalisme de la société 

réelle）。」那麼，「現實顯

現於景觀，景觀就是現實（la 
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réalité surgit dans le spectacle, 

et le spectacle est réel）。這種

彼此的異化（alienation）乃

是現存社會的支撐與本質。」

因此「在這一現實顛倒的

世界，真（le vrai）不過是

假的一個環節／瞬間／片刻

（moment）。」最後必須提

及的是「景觀是對人類活動

的逃避，是對人類作品的重

新考慮和修正的逃避。」那

麼，我們試圖點出邱杰森在

「景觀社會」駐村原初計畫

名稱上隱藏或預設了上述幾

個德波的重點，並提出所謂

「景觀」的觀看－現實問題，

也可以說就是創作上風景 -觀

看的問題，而這個觀看的「主

題／體」（subject）是城市／

塵世，談論的是風景與現象

／線像化狀態或風景的現象

性問題。不過，基於邱杰森

欲展現的是 21世紀前段的城

市移動風景，或許後來才考

慮以「赫茲風景」的方式來

表現，同時也比較能跳脫 20

世紀末德波的法國馬克思式

景觀論述。

以「赫茲風景」呈現

在邱杰森開始駐村之後，整

個計畫從「景觀社會」轉變

成以「赫茲風景」的方式呈

現。

在他對駐村成果的論述上提

到這個轉變的說明：「源自

自身對於數位風景（地景）

與歷史場域的雙重背景，藝

術創作從地景繪畫的畫框

『進步』到螢幕所建構的視

窗風景。此創作不僅僅是對

於數位所建構的『世界』產

生質問、存疑，甚至挑戰它

所建構的世界的『本真性』

（authenticity），田野調查

從具指標性的歷史場域高雄

發跡地—哈瑪星開始，試圖

以巨量的圖像掃描運算，建

構一個由海港及鐵道形塑而

成的巨集城市。」

不過這個計畫轉變並不如邱

杰森所提到的「本真性」概

念始祖海德格（1889-1976）

的「轉向」（Kehre）來得大，

海德格的轉向就是從非本真

性轉向本真性的討論研究，

也可以簡單的說就是從「此

有」（Dasein）到「存有」

（Sein）的絕對性道路。邱杰

森則比較像是「增加」、「擴
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展」與「進展」（而非『進步』

或『進化』），他一方面帶

入了新的數位技術，另一方

面則擴張了創作和創作視野。

他仍舊保留「現代都會叢林

水墨風景畫」，「同時用無

人空拍機進行田野調查，採

集高雄港區的發展進程」。

而用墨線或墨斗所進行出來

的繪畫也同時用數位方式展

現，這種用數位方式展現出來

的高雄作品則延伸自作品〈無

境之境〉，而原初計畫的「景

觀社會」創作則改為「赫茲

風景」（Hertz-Landscape）。

甚至可以說，「景觀社會」

作為「赫茲風景」的基底與

模型，變形出以赫茲作為主

要論述的創作角色。邱杰森

如是在成果介紹上說明：

「橫幅的全景製圖，是感官

中最令人賞心悅目的，它伴

隨著如同捲軸山水畫般的『時

間閱覽』功能。『動態』事

實上在繪畫上是不存在的，

但是藉由螢幕赫茲（Hertz 頻

率，或是閃頻、影格率）的

特性，建構一個看似正在改

動卻又靜止的全景風景—赫

茲風景（Hertz-Landscape）。

赫茲畫面的撕裂是它的有趣

之處，連結了當下城市地景

的建構時間點的差異性所產

生的斷裂地帶，而這正是現

代城市地景中最常為人所建

的歷史斷裂，而我們卻又像

是生活在平行時空之中的時

光旅人，在斷代史的橫亙之

中生存著。」

視野或視角在這裡成為主要

的落點。邱杰森在這此也提

出「視窗風景」，即「我們

觀看於螢幕視窗更甚於關注

於真實的風景」，不論是透

過相機還是空拍機，當代的

我們都必須透過數位化的世

界才接觸高雄或那些我們所

拍下來的事物。而作為一個

桃園長大的孩子，邱杰森對

桃園的印象則是由公車上那

一張張大的窗戶所看出去的

景色。那些學生時代每天看

的風景都透過一個移動著的

大型機器櫥窗輸出，而由我

們的視覺輸入，在地文化對

他來說就像是這樣影像輸出 -

輸入的歷程。這種城市風景

搭配著速度感以及某種消逝 -

再現的表象運作，便引發了

這次駐村成果的呈現樣貌，

分別為：〈赫茲風景〉、〈無
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境之境―哈瑪星〉、〈城市

空格〉等系列作品。

作品〈赫茲風景〉通過邱杰森

一層一層的將墨用墨斗彈上

去，一方面配合著其過往兩

個月住在駁二和來往於北－

高兩地的移動經驗，另一方

面則是身體感與所謂的心跳

頻率（赫茲）的創作與生活

律動，每天早上在海港旁與

哈瑪星穿梭的短暫時光，以

及那一幕幕在腦海裡的現實

圖像閃現，我們可以感受到

他駐村時的時空感受與創作

思考。而通過在鹽埕區到處

街拍的結果，結合數位運算

與數位繪圖，呈現給我們的

則是作品〈無境之境―哈瑪

星〉和〈城市空格〉。地景

的保留與再現是〈無境之境〉

系列作品要探究的核心議題

之一，這個人文主義式的存

在與保存地景邱杰森和莫珊

嵐－森嵐工作方圖－共同關

注的文化遺產問題。1〈城市

空格〉亦也可視為這個系列

作品的延伸與變形。

如同上述「景觀社會」的研

究與基底揭露一般，「赫茲

風景」似乎也隱藏著不下兩

三位以上的思想家或概念思

想，雖然無法完全清晰掌握，

卻在駐村成果講座〈數位地

景當代透視〉與其呈現作品

中透出些許線索。

首先是「消失」（disparition）

或「缺席」（absence）的概

念，在這個當中作用的就是速

度。「世界是一個幻象，而

藝術則展現了世界的幻象。」

維 希 留（Paul Virilio 1932-

2018）如是說，並且甚至引用

了馬格利特的訪談說到「在

熟悉之物出現的同時，有某

種不熟悉的其他事物出現於

我們面前」去談論所謂「事

實如何被記錄的問題」，或

所謂的「我們所看到的這個

世界正在逝去」的馬克思主

義式的論調。維希留早在《消

失的美學》（Esthétique de la 

disparition, 1980）中提到今日

權力與技術會告訴我們：「你

並沒有速度，你就是速度！」

的這種對「世界的摘要」，

或許可以對照邱杰森的「視

窗風景」來談。而不管是資

訊的加速還是度量，都牽涉

到邱杰森所說的平面化問題，

也即是「在螢幕面前就躺下

來」的「速度／競速透視／

觀看」（dromoscopie），或

甚至是一種「壓縮」，但是

不是為了儲藏而是為了「顯

示」（affichage）。維希留《消

失的美學》的論述或許就造

成了從〈景觀社會〉到〈赫

茲風景〉的轉換與擴張創作

的嘗試！

同時，這個駐村計畫的轉換，

20 世紀末李歐塔（Lyotard 

以墨斗創作中的邱杰森
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1. 關於〈無境之境〉作品的解析和論述無

    法在此詳述。然而，森嵐工作方圖已出

    版《無境之境》的小書可供延伸和參考。

    請參閱森嵐工作方圖著，《無境之境》

  （法國賽特：L´An Demain éditions，
    2019.10）。其中文章〈歡迎光臨真實荒

    原：〈無境之境〉系列作品〉可作為此

    文的補充與延伸對照。

1924-1998）的後現代論述也

涉及這種破碎化的或細線化

的消失美學工作。「陌生化

（dépaysement）就是風景的

一個條件。」這裡道出了「移

動」與「無家性／驚懼性／

陌生性」（unheimlichkeit）

的意義。同處，李歐塔說「風

景如同沒有被預先決定的地

方（lieu indestiné）」。這裡

談論的不只是風景與地方的

差異關係，更是某種在地化的

抹除。李歐塔區分出地方與

風景的差異關係，「為了要感

受到風景，應該要讓自己對地

方感覺遲鈍（impassable）」，

「地方是自然的」，而風景

卻是某種「穩定點的消失」。

風景應該是種「無地方／無

處」（non-lieu），李歐塔強

調並提醒：「這個無地方／

無處，不是我創造了它，沒

有人創造它。」對〈景－地〉

（scapeland, 1988）這篇文章

來說，李歐塔追問的是風景

在哪裡，風景到底是甚麼的

問題，他同時也提出某些預

設，像是「風景是非現實的。

風景顯露為一道閃電，如同

偷渡者們（clandestins）」，

我們得繼續尋找它們。「風

景不形成甚麼，它們根本不

匯集（ensemble）」，同時它

們也沒有任何相似之處，它

們像是某種表面（face），某

種皮層，像是邱杰森所做的

〈無境之境―哈瑪星〉中那

些加上去的建築表皮或是〈城

市空格〉中抹去的建築地景。

或者，風景對李歐塔來說是

「物質」（matière），「物

質是與料（donné）裡沒有被

預先決定的東西。形式馴服

物質，讓物質變得可用。」

李歐塔關於風景與地方性的

論述等等都一再讓我們回到

邱杰森的創作去思考這個計

畫轉換的意義，以及最後成

果呈現時他所帶出的移動－

經驗－藝術創作－生命問題。

邱杰森 2016年自法返台之後，

通過 2017年的新富町文化市

場的駐地創作成果《萬華：

越－日常》和 2019年的 VT

個展〈開／關 地景〉之後（甚

至同時），駁二駐村成果展

〈赫茲風景—大港透視〉其

實呈現了更高的發展性和綜

合性。尤其在駐村成果發表

展覽的那場講座中所討論的

關於從主體出發的意識狀態

與風景呈現的關係、作品與

勞動當下化的創作狀態、想

像力作用－拼貼－連接－意

識－時間累積問題、挑選和

標示性問題，還有最後聚焦

於認知－認同與速度的關係

等等都或許將成為往後未知

旅途的創作重點。駁二駐村

後，邱杰森和其夥伴莫珊嵐繼

續去法國駐村，並帶回其《無

境之境》（2019）創作書的出

版。對於森嵐工作方圖來說，

這些探索與發想並未完結，

我們可以期待後續更完整和

更有趣的研究與數位擴張。

蔡士瑋，法國里昂第三大學哲學博士，現

為台灣藝術大學美術學院兼任助理教授




