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摘 要 

作為國內雕塑界中生代中相當活躍的藝術家，劉柏村的野心早已不自

限於雕塑美感與造型的探討。他近十年來的作品放棄了幻象主義，充分掌

握現代主義雕塑重視的「素材」的概念，並將素材延展至有形、無形的物

質表現，進而脫離量體，進入結構、空間及相隨之時間、運動、光線、聲

響等「非物質的素材」之開發。2008 年的展覽「相對與複製」卻放棄現代

主義，轉進後現代主義弔詭的「複製」課題，將符指與符徵分離，製造「轉

移」，建立既真實又象徵的空間：此一空間，不偏不倚的正是人類生存的

空間。本文試圖追溯劉柏村近十年來的創作發展脈絡，分析在「相對與複

製」一展中，藝術家如何脫離現代主義的語法，轉進後現代主義的戰場，

並面對台灣當代雕塑的情況，提出因應時代的解決之道。 

 

關鍵字：劉柏村、現代主義雕塑、後現代雕塑、複製 
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Abstract 

As one of the active artists in Taiwanese sculpture field, the ambition of 

Liu Po-Tsun is not self restricted in the sculpture esthetic and the plastic 

discussion. For the past ten years, he had given up the illusionism in creating 

works, fully put on the modernist sculpture emphasis of material concept. He 

extended the so-called “material” to its visible and invisible expression, and 

furthermore, abandoned the emphasis of the sculpture volume, but exploited 

“non-material material”, such as construction, space and time, movement, light, 

and sound in stead. However, in the 2008 exhibition - "Relativity and 

Duplication", he further gave up the modernism, and moved on to the sophistic 

topic of “duplication”; To separate the signifiers and the signified, created the 

displacement, and established a real as well as symbolic space. It reflected 

precisely the space of Human Being.   

This article attempts to trace Liu Po-Tsun’s latest ten years’ sculpture 

creation development, analyze how he gave up the modernism grammar, and 

shifted to the postmodernist sculpture topic in his exhibition "Relativity and 

Duplication". In addition, propose possible solution in coping with the present 

Taiwan sculpture situation. 

 

Keywords: Liu Po-Tsun, Modern sculpture, Postmodernism, Duplication 
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前 言 

甫獲得中山文藝獎的劉柏村，是國內雕塑界中生代相當活躍的一位

藝術家，近年來經常在國內舉辦個展，也曾多次遠赴日本、匈牙利、奧

地利、羅馬尼亞等國外展出，是一位質量兼具的專業雕塑家。劉柏村早

期的作品多數為具像的塑造，慎選材質且能充分掌握，表現出神入化的

雕、塑與鑄造的能力。然而觀察其創作發展時，卻可以發現他不以技巧

的磨練為滿足，反而喜歡從雕塑的本質與其歷史出發，刻意的避免忽略

此一古老專業的任何一塊，因此作品也顯得極端嚴肅、完整、清晰。近

年來，他仍然從圍繞著雕塑專業的思考出發，並在個人強烈的探索意願，

與現、當代藝術思潮的推波助瀾之下，不可避免的逐漸趨於複雜，並轉

向一個不斷擴張的雕塑概念。 

回溯劉柏村在 1990 年代末舉辦的幾場展覽，無疑的都是一種傲人的

展示：表明他能遊走於最古老的材料（石材）和工業革命之後最具代表

性的材料（鋼鐵）之間。在 1999 年台北縣立文化中心的展廳中，藝術家

豎立的大理石柱執行著它們在人類建築中最古老的任務：支撐與見證（圖

1）。但這西方雕塑史上最古老而高貴的材質，在同年台北市立美術館的

展廳中也執行著它在雕塑上最古老的任務：放棄堅硬，任憑雕塑家如瓦

沙里（Giogio Vasari，1511-73）所言，去除多餘的部分，將材料降低縮

減，直到成形。1放在展場中央的一方大理石被褥（3×6m）和石枕（圖

2-1、2-2），近乎賣弄的宣示著雕塑這一段上溯至古希臘神話中 Pygmalion

傳奇的歷史，彷若 Thomas Banks（1735-1805）1793 年的傑作，年輕的

Penelope Boothby 陵墓的遺骸，某種新古典主義的陰魂，令人幾乎忘記同

                                                        
1  Sarah Staniforth, “Sculpture” in The Encyclopedia of Visual Art, vol. 10, London, 

Encyclopaedia Britannica international, 1983, p. 154.   



「相對與複製」：論劉柏村 2008 年雕塑近作 159 

一位雕塑家在兩年前選擇的是工業革命之後才出現的新材料：鋼鐵，和

20 世紀才大放異彩的技術：焊接。我們可以看見在 1997 年的展覽「聚集

──分離」中，這位藝術家如何充分操弄材料的特性，將金屬條與金屬

絲化為素描的線條，在空間中勾勒、往返、重疊，筆劃游移的寫構出迸

裂的人體片段（圖 3）。如此，在雕塑歷史的兩極之間，劉柏村展開一連

串的思索之旅，鋼鐵遂成為具時代性與表現力的素材而在後續的作品中

被他廣泛使用。其實鋼鐵與焊接是劉柏村晚近最擅長也最喜愛的組合。

這種材料與技術上的刻意選擇，使他的作品無可避免的沾染著現代主義

的色彩，回應著現代主義的命題。 

不過，劉柏村 2008 年在國父紀念館的展覽「相對與複製」，卻出乎

意料的拋棄了慣用的內容與技法，隱然透露出某種意欲轉向的企圖。本

文將從劉柏村近十年來的創作發展脈絡入手，分析在「相對與複製」一

展中，藝術家如何脫離現代主義的語法，從而轉進後現代主義的戰場；

而在面對台灣當代雕塑的情況與議論時，又如何提出獨特的解決之道。 

一、雕塑的媒介特性與現代主義 

達文西（Leonardo da Vinci，1452-1519）將雕塑置於繪畫之下，是

因為雕塑時塵土飛揚，使雕塑家「汗流浹背，渾身疲勞」，不如畫家之

優雅，因此達文西認為雕塑不是一門科學，是一項「最機械性的實踐」。2

不過這種操作上的勞動，藝術家的身體與材質之間的親密纏綿或纏鬥，

試圖主宰它或釋放它所做出的努力，卻是雕塑一直以來的特質。因此，

在雕塑久遠的歷史中，越是難以馴服的材質如銅與大理石，就越被視為

                                                        
2  Léonard de Vinci, traduit par André Chastel, Traité de la peinture, Paris, Calmann-Levy, 

2003. 
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高貴。而雕塑一直以來與紀念性建築的緊密關係，也使得堅硬耐久成為

高貴材質的必要條件。然而，19 世紀的工業革命製造且提供了質性完全

不同的新材料：鋼鐵，和相應的，原屬工業使用的技術：焊接。從 20 世

紀初起，二者不可避免的共同躋身於使雕塑邁入「現代」的必要條件之

列。蘇聯建構主義者已深曉如何開發工業用材料與技術的可能性，並且

翻轉了雕塑傳統賦予素材的命運。如果米開朗基羅（Michelangelo di 

Lodovico Buonarroti Simoni，1475-1564）經常「遣人去石頭堆中尋找他

的雕像」，認為材料本身需被賦予一個形式或理念才能產生美。則工業

時代之後的藝術家們曉得重新評估物質的力量，使創造進入能被我們觸

摸嗅聞，且充滿了物件的現實世界中，並且任其「表現」。3因此，塔特

林（Vladimir Jevgrafovitsj Tatlin，1885-1953）將 20 世紀的 1920 年代稱

為「材料時代」，提出「材料即資訊」。而藝術家們從而擴大了素材的

概念，延展至有形、無形，以玆誘發觀眾之視、觸、聽、味、嗅等感官

關聯乃至身體之運動。 

雕塑一向被認為是絕佳的空間藝術，比諸繪畫，它能佔據實存的三

度空間，它能被「觸及」。所以黑格爾（Georg Wilhelm Friedrich Hegel，

1770-1831）在比較各種不同的感性材料時，將它視為延展於三度空間的

物質，並將它歸類為「古典型藝術」。而繪畫取消了三度空間中的一度，

使「面」成為它的表現要素，所以被歸類為「浪漫型藝術」。4在畫中出

現的有形事物僅在於使主體的內心世界成為可觀照的對象，因此繪畫比

雕塑更能藉事物的外形映現主體的內在精神。至於被稱為時間藝術的音

樂則是把主體的內在精神化為一個在時間中運動的點，比空間藝術更接

                                                        
3  安伯托．艾可（Umberto Eco），彭淮棟譯，《美的歷史》（台北：聯經，2006），

頁 401. 
4  Jean-Luc Chalumeau, Les théorie de l’art, Paris, Vuibert, 2003, pp. 53-56. 
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近主體的內心生活。不過 18 世紀時這種各門藝術仍各從其類的情形，在

19 世紀「現代主義」的思潮撞擊之下卻出現了變化。潘諾夫斯基（Erwin 

Panofsky，1892-1968）在觀察與處理藝術史的演變與發展時，提出一種

「逆反」運動的看法，認為「當藝術的問題達到某種深度，甚至是達到

一種絕境時，如果相同的前提被延續，通常會出產生大反動，或者更好

的說法是大倒退」。在此反動中，「領導」（guide）的角色將從一個門

類（genre）轉移到另一個，或轉至一個新的領域，並且傾向於放棄現有

的成就「另闢戰場」。5在潘諾夫斯基的觀察中，從第 2 世紀起的中世紀

雕塑家即放棄了上古幻象主義的成就，將立體幾何的密度以線性輪廓的

方式銜接，使形體與背景成為一個無法分開的整體，圖與地成為兩個互

相借用的形。晚期哥德時再次出現「倒退」的情形，雕塑的量體再次被

強調，自主的形離開其背景，在其周圍形成一個自由的空間，甚至離開

建築物的牆面，以至於在晚期歌德建築中出現「華蓋」（dais）以標示此

自由空間。潘氏的研究至此嘎然而止，但就此邏輯類推，「現代主義」

應是下一個「倒退」。在現代主義的裡面，「領導」的角色無疑的又轉

移至繪畫。現代雕塑的概念的確受惠於繪畫相當多，特別是受惠於畫家

所製造的雕塑作品。上述自主的空間在文藝復興時期之後，當雕塑完全

脫離建築牆面而獨立時，便由台座來標示。19 世紀非專業的雕塑家們如

竇加（Edgar Degas，1834-1917）、雷諾瓦（Pierre-Auguste Renoir，

1841-1919）等，以塑造作為繪畫的輔助工具，毫不遲疑的忽略了台座。

至於畢卡索（Pablo Ruiz Picasso，1881-1973）與布拉克（Georges Braque，

1882-1963）在繪畫上的探討，影響及於蘇聯建構主義者塔特林、羅欽柯

                                                        
5  Erwin Panofsky, “le sens commun”, La perspective comme forme symbolique, Paris, 

Edition de Minuit, 1975, p.94. 
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（Aleksander Mikhailovich Rodchenko，1891-1956）之三度空間的幾何構

成。超現實主義雕塑家傑克梅第（Alberto Giacometti ，1901-1966）偏好

在籠狀結構中置入謎樣的物體﹔二次大戰之後以亨利摩爾（Henry 

Spencer Moore，1898-1986）為首的雕塑家們則大量運用「孔洞」（le trou）

與「散落的雕塑」（即雕塑作品之整體由幾個分散的部份組成）。6現代

雕塑的發展無不指向再度放棄幻象主義及再度脫離量體，進入結構、空

間及相隨之時間、運動等分屬其餘空間藝術（如繪畫）與時間藝術（如

音樂）領域的特質。 

二、劉伯村雕塑中的現代主義 

劉柏村自 2005 年以來的作品即充分表現出此一傾向。朱銘美術館的

〈渾厚與輕盈之間〉（圖 4），展現的是在扁平金屬板上切割下來的樹形，

再焊接在角鐵上使其依幾何形式規律排列豎立。80 棵高達 3 公尺的樹，

平均分佈於面積 9×25 公尺的展場，不可謂不壯觀。但因形體本身是在平

板上切割下來的圖，且成鏤空狀態，與背景遂形成互相依存、不可分割

的整體。雕塑不再以量體來佔據空間，雕塑乃是「指出空間」。相同的

構作原理早就出現於 2003 年以透明壓克力製造出的〈空間層疊〉（圖 5），

2005 年的〈格子〉（圖 6）其實是略顯不規則的金屬網；也出現於 2006

年的作品，以「素描圖畫般的構成方法」製作的〈符號與構成〉（圖 7），

或 2007 年以後大量出現的鏤空的天使或人體、鋼管、電扇、鐵網……。

「鏤空」造成的孔洞使雕塑的量體被破壞，指出的不只是環繞雕塑的外

部空間，也指出被雕塑之外形包覆住的內部空間及二者之間產生的張

                                                        
6  Jean-Luc Daval, “Un nouveau humanisme”, in L’art en Europe, les années décisives 

1945-1953, Genève, Skira, 1987, p. 101. 
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力。「指出空間」也不可避免地將對空間的思考帶往「場所」（site）的

概念：正如 Sol Lewitt（1928-2007）、Donald Judd（1928-1994）等美國

低限主義藝術家從 1960 年代以來展開的探討，Daniel Buren（1938-）、

Robert Smithson（1938-1973）更將其幅員擴延至場所的社會與政治層面。

雖然此部分的思考並未在本作中被大肆鋪陳，但仍足以引導觀眾的身體

穿梭遊走於鋼鐵叢林之間，改變其面對作品時的感官經驗。2006 年在新

竹縣立美術館的「鋼鐵架構 I」及翌年在清大的「鋼鐵架構 II」，封板與

隔間改變了展場的建築條件，更進一步的將整個展場空間視為雕塑的素

材之一，成為作品整體構思中不可少的部分。 

對空間如此豐富的思考中，劉柏村也並未輕忽現代雕塑從立體派以

來針對時間所做的思考：18 世紀時萊辛（Lessing，1729-1781）認為空間

藝術只能以間接的方式，藉選擇行動中最豐富，最能讓人明白前因與後

果的點來「暗示」時間的延續。7但 20 世紀以來工業技術的發展，使人

們對時間和空間的認知產生變化。從此雕塑家們莫不渴望將真實的「時

間」及相隨的「運動」帶入雕塑之中。1909 年馬利內提（Filippo Tommaso 

Emilio Marinetti，1876-1944）宣稱「跑車比薩摩斯島的勝利女神更美」，

「速度美」與「噪音美」從此晉級為工業時代的新美感。1920 年賈柏

（Naum Gabo，1890-1977）以馬達驅動金屬條製作了第一個會動的雕塑，

同年杜象（Marcel Duchamp，1887-1968）以玻璃盤和馬達展開對運動的

研究，1922 年納吉（Moholy-Nagy，1895-1946）展開長達 8 年的對光與

運動研究，他們共同揭開了動力藝術（Kinetic Art）的序幕。在 20 世紀

初期新媒體藝術的曙光中，「光」和「聲音」是兩項雕塑的新素材。當

然，光並不是新時代才有的議題，對於光的討論也許仍需回到潘諾夫斯

                                                        
7  Gotthold Hephraim Lessing, Lacoon, Paris, Hermann, 1990, p. 120.   
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基帶出的議題當中：文藝復興以來，「明暗法」（Clair-obscur）幾乎是

藝術創作的基石之一，被設定的光源成為突顯人體與物體量體的必要條

件，在繪畫正如雕塑，建築亦同。巴洛克時期最偉大的雕塑家貝尼尼（Gian 

Lorenzo Bernini，1598-1680）的聖德雷莎，便運用「潛雕」技術將誇張

的光影效果發揮到淋漓盡致。但現代主義的藝術家卻使光線脫離照明的

功能，賦予它獨立的地位。印象派的藝術家放棄了明暗法，寧可強調飽

和色彩造成的亮度。當雕塑脫離量體之後，光線便成為一個獨立的元素。

納吉的 1922-30 年的〈光和空間的調節器〉以不鏽鋼板、塑料、木材等組成，

馬達每 35 秒轉動一次，驅動各種螺旋狀與球狀物，轉動時光影投射在壁

面上，像萬花筒一樣反射著各種各樣炫目的圖形。最具野心的作品莫過

於修佛（Nicolas Schöffer，1912-1992）1961 年在巴黎 La Défense 的大型

環境作品〈賽博光塔〉（Tour Lumière Cybernétique）的計畫：由電腦驅

動 66 個反射鏡，33 個旋轉軸及光線、聲音的組合，加上 120 個彩色投影

機，光電管，濕度與氣壓等因素反饋裝置，做為新時代的標誌，可謂氣

勢逼人。 

劉柏村的鋼鐵叢林在離心馬達的帶動之下輕輕晃動，彷彿瞬間有了

生命。懸吊的身體的局部，特別是「腳」，在數個展場中重複出現，並

在馬達裝置的驅動之下此起彼落，升升降降（圖 8）。鋼鐵西裝與鋼鐵石

頭被設定了旋轉馬達，不斷 360 度的自我展示。吊掛於天花板的風扇不

斷旋轉吹動，也藉著風力引起鄰近物件的晃動。鋼鐵鑄造的乳牛則在一

小段鐵軌上，彷彿遊樂場上的設施一樣不斷的前進又後退、前進又後退

（圖 9）。藉著機械動能，他使雕塑作品經常處於運動的狀態之中。他並

且將光視為無法羈握但可以被「視觸」的「非物質的素材」，使之脫離

了傳統展場中的照明用途。在「渾厚與輕盈之間」展中，精心安排的數

盞投射燈雖仍作為照射之用，巧妙的將薄質且晃動的樹影投射於展場的
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牆面，製造層層疊疊的，萬花筒般的光影效果，附帶一提的是光線被賦

予色彩（綠色），重申印象派以來的古老議題（圖 10）。但在 2007 年的

作品中，像劍一般穿透鏤空的人體，並從孔洞與隙縫之間逬發而出的光

束，不再用以烘托與凸顯雕塑的量體，而是成為與雕塑互動、互滲的元

素（圖 11）。此外，馬達轉動、金屬碰撞的噪音經常充斥於劉柏村的展

場，使展場脫離靜謐沉寂，產生一種奇異的、有如工廠般，但不至於過

度嘈雜的氛圍。 

三、「相對與複製」與後現代雕塑徵候 

所以，乍看之下，作為「現代」雕塑家，劉柏村可以說是當之無愧，

他能充分掌握和運用所有現代雕塑從 20 世紀初以來開發出的元素。然而，

2008 年的新作展「相對與複製」卻標示著一種明顯的特質，一種轉向後

現代的決心。 

雕塑源於翻模技術所產生的複製性與前衛藝術所強調的「原創性」

深相抵觸，因此被羅莎琳．克勞斯（Roslind E. Krauss，1941-）援引為質

疑格林伯格式現代主義藝術批評的有力論據之一。8其實，「複製」的程

序在西方藝術史中並不少見，中世紀的石匠奉師傅的「範本」為圭臬，

刻製出與其毫無二致的作品，「原創」對他們而言並非判斷作品優劣的

基準，「傳統」與「師承」才是。「複製」的現象即使在繪畫，特別在

壁畫中也一再出現，如 15 世紀畫家法蘭切斯卡（Piero della Francesca，

1415-1492）在其著名的 San Francesco d'Arezzo 教堂的壁畫〈真實十字架

的故事〉（1452）中，即被疑為使用同樣的模版（carton），以至於出現

                                                        
8  Rosalind Krauss, L’originalité de l’avant-garde et autres mythes modernistes, Paris, 

Macula, 1993. 
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兩名幾乎一模一樣的人物。事實上，「前衛」與「原創」是直到意欲與

傳統斷裂的現代主義時期才被大肆標榜。然而，正如曾任德國文件展主

辦人的 Manfred Schneckenburger 的分析，我們所謂的現代主義基本上可

以有兩種定義: 「一，藝術尋找歸回自己的路徑，即格林伯格嚴格的『目

的論』（teleology）：『繪畫即繪畫之自我批判』；二，藝術持續地向非

藝術敞開，即 Peter Bürger 的前衛左派理論。一是線性發展，一是使藝

術一再地屈服於革命之下。」9 

所以現代主義本來就是部雙頭馬車，命運安排此一強調原創的前衛

主 義 很 矛 盾 的 誕 生 於 班 雅 明 （ Walter Bendix Schönflies Benjamin ，

1892-1940）所謂的「機械複製的時代」，在以大量複製為本質的傳媒（攝

影、廣告、印刷、電影、錄像、數位）逐漸成功的滲入藝術的領域之後，

「原創」也逐漸的成為尷尬與矛盾的字眼。當法蘭切斯卡選擇他想重複

使用的模板時，當羅丹（Augeuste Rodin，1840-1917）選擇他要排列組

合於〈地獄門〉之上的人物時，甚至杜象選擇他的現成物，或選擇複製

他的若干作品以組合成推銷員使用的〈手提箱〉（一個手提博物館？）

時，這其中的差異與延續究竟何在？是否都構成了克勞斯所謂的「無原

作的複製」，並由此誕生一種結構上的增生，作為作品的基本建構原理，

並由此衍生整個的普普與低限藝術？也許，還是杜象對此一複製的本質

討論的最為透徹。根據克勞斯的分析，早在 1917 年的〈泉〉中，杜象即

引介了從攝影出發的關於複製的思考。如眾所週知，此作被杜象送到標

榜無獎項、無評審的獨立沙龍參展，而他本身是主辦單位的主席。此作

最後遭到封殺，未在展覽中出現。在未揭露作者身分的情況下，杜象於

報刊上刊登一篇抗議文章，並請 Alfred Stieglitz（1864-1946）為此作攝

                                                        
9  Karl Ruhrberg, “Painting”, in Art of the 20th Century, Koln, Taschen, 2000, p. 366. 
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製一張照片，作為插圖。此作既無人看過，攝影便成為作品存在的唯一

證明，且以「假象」（fiction）的姿態出現，因為它證明的似乎是 R. Mutt

（杜象捏造的作者）的存在。在此情況下，攝影不但不能「代表」

（représenter）所複製的作品，反而還成為杜象騙局的假見證。而杜象的

用意正是以攝影指出藝術作為幻象之欺騙本質。不過杜象的用意並不在

於反對西方古老的幻象主義，而是透過攝影這個絕佳的製造幻象的機

器，指出藝術的本質是什麼：「當我們只把一個物件當作另一個物件的

再現（representation）時，我們的意思是符號。」所以，藝術是符號，特

別越是複製的、擬真的、再現式的藝術越是符號。雕塑技法中的翻模

（moulage），也具有與攝影一樣的特質，「模子」（moule）的功能正

如同攝影的負片。杜象晚年的幾件翻模作品便充分加以揭露。特別是

1950-51 年間的神秘作品〈雌葡萄葉〉（Feuille de vigne femelle），雖然

杜象未透露製作的程序，但是給人一種實物翻模的印象，似乎是一件女

性私處的壓印（empreinte），模子凹陷（大腿）與突起（裂縫）的部分

與 現 實 完 全 相 反 ， 這 個 現 實 的 「 留 痕 」 呈 現 的 其 實 是 現 實 的 逆 反

（négative），它驅逐了現實，也驅逐了代表現實的影像。更甚者，杜象

後來將此作攝製成照片，作為期刊《超現實主義，甚至》的封面。並且

在拍攝的過程中選用了一種很特殊的燈光，以至於作品看起來凹陷與突

起的部分完全相反，還原成印痕的狀態。藉著攝影的「壓印」，意外的

還原了翻模的「壓印」，點明了杜象以攝影或翻模作為藝術創作的程序

之範型（paradigme）的企圖。10 

劉柏村從2005年以來即嚴肅面對藝術中的「複製」課題，在他的作

                                                        
10  Catherine Perret, “L’art-en-valise de Marcel Duchamp”, in Reproductibilité et 

irreproductibilité de l’oeuvre d’art, Bruxelles, La letter vole, 2001, pp. 89-104. 
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品中試圖將符指與符徵分離，大量使用複製的程序，以製造一種「轉移」

（déplacement），試圖尋找一種既真實又象徵的空間。2005年〈渾厚與

輕盈之間〉可被視為單一符徵（樹）的不斷重複（形狀與尺寸的重複），

並以數學性的規則（平均分布之連續的序列）被組構而成。此一結構並

非封閉，而是依場所給定的條件縮減或增生，它完全不適用於傳統「作

品」的概念，而是一個可以不斷發展與變異的元素。不僅在同一展場中

成 為 一 個 活 化 的 元 素 ， 也 在 不 同 的 空 間 中 重 複 出 現 成 為 「 分 身 」

（dédoublé）。此一樹形事實上來自同年的作品〈森林〉（圖12）： 在

高3公尺厚1公分的鋼板上以雷射切割出由電腦設定的圖形，並複製八

次，再左右環扣成八角形的中空結構體，觀眾可以由切口（缺口）進入

其中，藉以探討實與虛、封閉與開放的問題。樹形復以另一結構重複出

現於2007年的「鋼鐵架構II」（圖13）。其實「鋼鐵架構I」及翌年的「鋼

鐵架構II」均標示著劉柏村在這方面的逐步嘗試，冒著被不明究裡的人視

為「炒冷飯」的危險，某些「作品／元素」開始計畫性的重複出現，如

2006年較為羞澀的風扇，和2007年明目張膽多了的樹形等。 

然而 2008 年，「複製」公然被標示為展覽的議題／標題，此展中選

取 2007 年展覽中的作品之一〈乳牛〉，並加以大量複製。八隻「同一個

模子印出來的」乳牛佈散於展場當中，在各自的軌道上前進與後退（圖

14）。牠們不是某隻真實乳牛的幻象式再現，雖然「翻模」技法予人「實

物」存在的假象（我們可以質疑劉柏村的創作過程，是否真有作為「實

物」的這隻乳牛，亦或有一個作為「原作」的乳牛雕像？）。但牠們甚

至也不是某個「原作」的複製，而是被與固定的符指分離的符徵。牠們

不是某個現實的「再現」，而是現實之分解與重組，一種現實的符號化，

以製造一個象徵的空間。更甚者，在展覽中，黑、白二色的烤漆為乳牛

裹上絢爛光滑的皮層，賦予牠們某種新意，某種消費物件般吸引人的光
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滑外表，更強化了這種符號化的程序。豎立於牛群中的國父頭像，則呈

現一種類似杜象〈雌葡萄葉〉的狀態：以特殊照明處理的頭像，仔細一

看才發現並非實像，而是凹陷的印記（圖 15）。展場中尚有擱置於牆角

的一枚巨大錢幣（圖 16），劉柏村聰明的選取人類生活中以翻模複製的

方式鑄造，並被賦予一種象徵價值（它的價值來自其面額而非其材質）

而流通的代表物件，將它的年份投射向未來（民國兩千年，公元 3911 年），

內環的部分則被鏡面所取代。此一鏡面被馬達驅動而旋轉，映照出前方

不斷靠近復而後退的牛隻，吸納進觀者與展場的部分景象，並在不斷旋

轉的運動中幻化變形！鏡面的使用，還出現在牛隻的軌道下方，往上映

照出牛隻的腹部與部分的天花板。是真實還是幻象？抑或作為部分的真

實的印記（empreinte），它也是自我退化（régression de moi）的徵兆，

倒退入拉岡（Jacques-Marie-Émile Lacan，1901-1981）所謂的「鏡像階段」

（Stade du miroir），主體（le sujet）同時在他所在的位置（此）與他所

面對的影像（彼）中進行自我認知？對拉岡而言此一階段是主體進入「象

徵」（le symbolique）不可或缺的階段。我們可知劉柏村如何運用一種吊

詭的方式，將展場營造成一個既真實又象徵的空間，在其中佈局著無以

數計的「跡象」供參照與思索。思索什麼？ 

乳牛、錢幣、國父（國父原本應該在錢幣上），這些符號的串連與

分離，很明顯的指向某種社會介入的態度。劉柏村近年的作品中大量使

用鋼鐵材料，並且提到：「近十幾年來，身處於台灣的大環境，放眼望

去無處不是工業金屬的材料……無處不在的貼近我們。」他也多次提到

「工業化的大量複製與製造，科學技術的現代化」、「現代人物質權威

價值觀」11等等。台灣社會原不屬於工業社會，然而在 1970、80 年代積

                                                        
11  劉柏村，《鋼鐵架構 II︰自然、空間與中介質地》（台北：新北京，2008）。 
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極追求經濟起飛，及在以經濟指數為標準的一連串經濟變動之後，也承

受了極其龐大的社會變動。西方工業主義從 18 世紀末實行至今，在「富

裕社會」的美夢之下，已無可避免的造成許多內、外在的衝突，以至於

早在 1960 代中期，貝爾（Daniel Bell，1919-）即已提出了後工業社會的

理念。台灣的社會卻仍承受著工業化社會的病徵：異化、競爭、冷漠、

疏離、世俗、官僚、金錢導向、傳統價值失落、鄉村的沒落、人口的移

動……。 

如果這種含蓄的「社會寫實主義」在劉柏村的作品中已行之有年，

則在 2008 年的展覽中，他更強勢的製造了一個既象徵又現實的空間，一

個微妙的「工業情境」： 具全球性經濟價值的乳牛，筋肉骨骼突出，以

極其渾圓結實、豐滿強健的姿態出現。更有甚者，工業速成原料（烤漆）

賦予牠一種亮麗的外觀，一種人類消費文明為了刺激經濟活動慣用的包

裝。背離了其現實生活中的所指，這隻乳牛只是個「擬仿物」（simulacre），

牠只能在一小段鐵軌上，藉著機械動能的推力緩慢的重複同樣的移動，

前進／後退，靠近／疏遠……，彷若弗洛伊德（Sigismund Shlomo Freud， 

1856-1939）的線軸遊戲（Fort/da game）。其中一隻不斷的朝錢幣前進，

但卻在達到最靠近的點時，復被機械後退的動作硬生生的拉離目標。然

而錢幣上的鏡面反映出牛隻，原來牠靠近的不是錢幣，卻是自己！是人

類的生存境遇，是人類的自我映現。所安裝的「收音裝置」，將展場中

的聲音收錄之後播放出來，更強化了這種自我指涉的程序。 

四、結 論 

作為一位專業的雕塑家，劉柏村的野心早已不自限於美感與造型的

範疇，他近十年來的作品放棄幻象主義，充分掌握現代主義雕塑重視的
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材質語彙，擴張素材的概念，將素材延展至有形、無形，誘發觀眾之視、

觸、聽、味、嗅等感官關聯乃至身體之運動的物質表現；進而脫離量體，

進入結構、空間及相隨之時間、運動、光線、聲響等「非物質的素材」

之開發。種種的努力顯現出藝術家圍繞著雕塑媒材與歷史的思考，逐漸

營造出作品的厚度。 

2008 年的作品〈相對與複製〉中卻收起喧鬧的外表，大膽轉移戰場，

一躍而進後現代弔詭的「複製」課題。在他的作品中屢次將符指與符徵

分離，大量使用複製的程序，製造「轉移」，建立既真實又象徵的空間：

此一空間，不偏不倚的正是人類生存的空間。可見〈相對與複製〉是深

思熟慮之後益趨成熟的嚴肅之作，思路縝密，鞭辟入裡，既著力於藝術

狀況的提呈，也側重人類狀況的揭發，著實為觀者提供了一個可供冥想

的場所。 
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圖 錄： 

 

圖 1  劉柏村，「聚集與分離Ⅱ」展出現場，1999 台北縣立文化中心展出 
 

 

圖 2-1  劉柏村，石枕，大理石，40×65×15cm，1999 台北市立美術館展出 

 

 

圖 2-2  劉柏村，石被，大理石，300×600×40cm，1999 台北市立美術館展出 
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圖 3  劉柏村，聚集與分離Ⅰ：再現狀態，鐵，尺寸依場所而定， 
1997 台灣藝術大學雕塑系展出 
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圖 4 劉柏村，渾厚與輕盈之間—穿透空間，鐵、馬達、風扇， 
600×1200×300cm，2005 朱銘美術館展出 

  

 

圖 5 劉柏村，空間層畳，鐵、石、樹酯、壓克力， 
60×60×20cm（單件），2006 東吳大學遊藝廣場展出 
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圖 6  劉柏村，格子，不鏽鋼，600×1200×300cm，2006 新竹縣文化局美術館展出 

 

 

圖 7  劉柏村，符號與構成，不鏽鋼、壓克力，60×40×150cm， 
2006 東吳大學遊藝廣場展出 
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圖 8 劉柏村，升降之間，不鏽鋼、馬達，尺寸依場所而定， 
2006 新竹縣文化局美術館展出 

 

 

圖 9 劉柏村，相對複製，複合媒材，2007 清華大學藝術中心展出 
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圖 10 劉柏村，渾厚與輕盈之間—穿透空間，鐵、馬達、風扇， 
600×1200×300cm，2005 朱銘美術館展出 

 

 

圖 11 劉柏村，鋼鐵之身，不鏽鋼、日光燈管，80×180×50cm， 
2006 新竹縣文化局美術館展出 
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圖 12 劉柏村，森林，鐵，400×400×300cm，2004 高雄鋼雕藝術節展出 
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圖 13 劉柏村，鋼鐵架構 II，鐵、馬達，600×1200×300cm， 
2007 清華大學藝術中心展出 
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圖 14 劉柏村，乳牛，玻璃纖維烤漆、馬達、鐵軌、感應裝置， 
尺寸依場所而定，2008 國父紀念館展出 

   
 

 

圖 15 劉柏村，國父像，塑鋼石、LED 燈、馬達，2008 國父紀念館展出 
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圖 16 劉柏村，錢幣，鐵烤漆、不鏽鋼、馬達，2008 國父紀念館展出 
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