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摘要 

 此篇文章中，針對郭維國許多件作品當中較為吸引筆者的其中一件如圖一

〈玫瑰玫瑰我愛你〉（2007）來做深入地探討與分析。文章一開始除了基本的圖

像分析外，針對此圖像創造出的當代與歷史的對話、男性與女性的對話、自我與

社會定位的對話來拉開郭維國私密的話語。 

   

 在圖像分析中，除了透過象徵物件的分析再闡釋外，也將透過與郭維國藝術

家的訪談對照、歷史文件資料對照、作品風格意義與作品走向互為對照，再者此

圖採用了一張女性主義崛起時期的游擊隊女孩狂囂顯眼的標識———猩猩頭

套，結合了安格爾大宮女圖所產生的圖像，這樣的挪用和戲仿作品一一成列並被

置放于藝術家的圖像中。而主角郭維國透露著一絲困惑與挑釁定目注視著觀者，

似乎要訴說些苦難與焦慮，在這曖昧不明渾沌不堪的象徵世界中悄悄發聲。 

 

 

 

【關鍵詞】郭維國、挪用、戲仿、游擊隊女孩、陰陽同體 
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一、前言 

 
(圖一) 〈玫瑰玫瑰我愛你〉，2007。 

翻拍於大未來畫廊 2009 年出版的照鏡造境郭維國畫冊。 

 

 郭維國出生 1960 年於台灣台北，小時居住三重，十七歲復興美工二年級時

便搬到石牌居住，之後繼而就讀文化大學美術系西畫組，而 1970 年代，正是處

於戰後新生的一代已成長躍躍欲試的時代，但依舊處於戒嚴階段，經濟文化水準

相對提升之下，也鼓舞了對於社會、文化上的關懷與認同，塑造出了當時流行的

鄉土文化寫實主義(紀實)的風潮1，如洪通、謝孝德、許坤成等，陳世銘、謝孝德、

許坤成也都是文化大學台北畫派的老師2，這股風潮擴大影響至文學、政治、經

濟和文化、藝術、音樂、戲劇等等，而時代風潮下的藝術風格連帶影響之後郭維

國藝術創作的風格轉變。嚴格來說台灣前期美術或藝術發展完全憑靠西方外來藝

                                                      
1
 蕭瓊瑞：《島嶼色彩---台灣美術史論》（台北市，東大發行：三民總經銷，民 86），頁 28-39。 

2
 顧正懿，《我和我的影子之間－郭維國〈暴喜圖〉系列研究》訪談，2008，高雄師範大學美術

學系碩士論文，頁 181。 
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術思潮，或者是日本留下的油畫系統、日本膠彩、東方繪畫類或是本土中國漂流

到台灣時水墨繪畫的書畫藝術，而郭維國就生存在這樣多元變化卻充滿疑惑困頓

的年代中，1985 年即和文化大學美術系的校友組成了台北畫派： 

「台北畫派」成立於國際冷戰解凍、共產集團分崩離析的時代，國際藝壇百

花齊放，美術風潮呈多元交激並進而取代主流頭銜的態勢。俄國、東歐、中

國大陸及第三世界的文化藝術資訊皆已流進台灣，使「台北畫派」成員的世

界觀及美術史觀遠比六零年代的畫家更為開闊。在國內則經驗到後蔣經國時

代過渡到解嚴、民間力量奔湧、威權體制解體、本土意識高漲、海峽兩岸交

通的衝擊，因此「台北畫派」成員的大腦已能脫出冷戰及戒嚴的桎梏，重新

自主的去各自去重建對中國及台灣的認識。3 

 

後期遭遇藝術創作上的瓶頸，且因家庭經濟上的顧慮，而暫時停止創作三

年，成立一間建築事務所轉而繪製建築透視圖賺錢謀生。之後，在 1992 年的夏

天，吳天章與陸先銘的拜訪都給予郭維國想法上的觀念建議與藝術創作道路的支

持與推動4，郭曾說吳天章在這段期間給予他的刺激非常的重要，是一位導致他

開始重拾繪筆創作的重要影響者。5
 

 

台北畫派醞釀於 1984 年，正式成立於 1985 年，而臺北畫派的前身為 101 畫

派6，台北畫派主要成員大部分也為文化大學美術系畢業之校友，大家有志一同

共組台北畫派（台北畫派隨著文化轉變起伏交替下，在 1998 年轉變成了「悍圖

社」），1987 年蔣經國宣布解除戒嚴後，台灣自由意識隨之迸發，青年奔放的觀

念解放和言論自由的獲得使台灣的本土意識抬頭和鄉土文學的興起，帶動藝術家

對於台灣本土認同意識的追尋，此時的郭維國連帶被整個國家意識所影響而創作

出許多關於台灣一系列的作品，而這一系列台灣島嶼作品皆顯示出台灣島晦澀陰

                                                      
3
 林惺嶽：《渡越驚濤駭浪的台灣美術》（台北市，藝術家，民 86），頁 217。 

4
 陳琬雯：《聯想力如何應用於繪畫創作—當代藝術家郭維國個案研究−青春漂浪夢論藝術家訪

談，臺灣師範大學設計所碩士論文，2009，頁 194。 
5
 顧正懿，《我和我的影子之間－郭維國〈暴喜圖〉系列研究》訪談，2008，高雄師範大學美術

學系碩士論文，頁 173。 
6
 顧正懿，《我和我的影子之間－郭維國〈暴喜圖〉系列研究》，2008，高雄師範大學美術學系碩

士論文，頁 180。 
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暗的氛圍。在初出重回創作之時的個展作品以剛硬、黑色建築骨架、紅綠色鮮豔

條狀物為畫面組成元素外，依舊不脫台灣政治意象探討風格，承襲自前期為謀生

繪製的建築透視圖組成的鋼筋水泥建築元素融合而出的影像，而相同的是與暴喜

圖系列一貫的黑紫紅色調，這種像是陰間遊魂或是詭譎黑色幽默的氛圍成為了郭

維國作品最大的特色之一；在這台灣意識系列中繪製了多幅探討台灣本島的作

品，細數就有五幅—1993 年〈台灣島〉(圖二)、1994 年〈台灣春秋 NO.1/2/3/4〉(圖

三、四、五、六)。1996 年於北美館展出〈夜慾風景〉脫離之前的平面繪畫，轉

而以當時新興的影像輸出和多媒材來創作，並以當時喧嘩流行的「情慾」主題為

風格，創作了像是女性陰戶形狀的菱形結構—〈新樂園〉(圖七)，關於情色題材

的表現手法，郭一方面是一種對於當下媒體亂象的反動，另一方面則是表現出長

期戒嚴下台灣人意志上與身體上所產生的嚴重社會意識控制力，而赤裸的春宮秀

也反映出政治上的極端狀態，關於情慾系列的作品，郭在 2002 年的自述中曾檢

討： 

 

展場那些視覺感官強烈的圖像及材質，無法真誠地表現內在心靈意涵，是空

泛、不精確的。7 

 

郭維國本身對於這時期的作品他自認為非常糟糕，跟隨著潮流根本沒有自己的定

位，且無法確切傳達他心中對於當前台灣社會人民與自我的矛盾曖昧狀態。 

 

  
(圖二)〈台灣島〉，1993。 (圖三)〈台灣春秋 NO.1〉，1994。 

                                                      
7
 王嘉驥：《情境劇場—論郭維國的繪畫及其發展》，〈台北市，大未來畫廊，2009 年 7 月〉，頁

24。 
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(圖四)〈台灣春秋 NO.2〉，1994。 (圖五)〈台灣春秋 NO.3〉，1994。 

  

(圖六)〈台灣春秋 NO.4〉，1994。 (圖七)〈新樂園〉，1996。 

 

在困頓與焦慮中，又停止創作兩年，直到 1997 年看著鏡中的自己，突覺茫

然繪製出的自畫像帶給了他另一種思維和激發，開啟了柳暗花明—〈暴喜圖〉的

系列。1998 年進入「悍圖社」並任首屆會長 ，2000 年於台北藝術大學美術系美

術創作碩士班畢業。  

 

上述簡要介紹郭維國歷程生平作品風格並以〈暴喜圖〉為主系列，各自區分

成更細的柳暗與花明系列，可以有很清楚的脈絡可觀察到藝術家對於台灣整體社

會與自身之間的認同與挖掘狀態，此文專注在郭於 2007 年創作的(圖一)〈玫瑰玫

瑰我愛你〉一圖上，與其他作品相比較下，除了有明顯的與時代藝術作品對話的

企圖心外，還挪用了游擊隊女孩的明顯圖像，借用時代語言和歷史意義，企圖想

拉開一場對話或宣言，這樣的神秘性成為本章主要探討的焦點，游擊隊女孩出頭

的一九八零年代，正值台灣經濟社會的大轉變，以往日據時代出外求學歸國的藝

術家帶回的西洋藝術觀念像是抽象藝術、超現實( Surrealisme )、新表現 

( Neo-Expressionism )、新具象繪畫 ( New Figuration) (新具象 New Image)、普普
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藝術 (Pop Art)、貧窮藝術 ( Arte Povera )、福魯克薩斯 ( Fluxus ) 、觀念藝術 

( Con-ceptual Art )等等的風格帶入都使得當代藝術呈現多元並繼的狀態，但台灣

社會私底下依舊頻傳與自由言論相關的征戰與革命，像是 1980 年代發生的陳文

成案／江南案／鄭南榕自焚案，這些歷史也使郭維國在台灣社會受西方藝術思潮

和台灣本土自我認同影響最多元、目不暇給且曖昧多疑的時代，除了藉由西方游

擊隊女孩的挪用來延展想法與對話外，郭更藉由繪畫自我與游擊隊女孩的肖像相

對稱下，試圖去比較、訴說個人藝術路程的困頓、疑難甚至是挑釁，甚至是圖像

當中男性與女性兩者間相對性別，所展開激烈喧囂的性別議題外，似乎也隱隱戲

謔又嘲諷著自我藝術家的身份地位，抑或個人對於社會主體的追尋與國家意識的

寄望8。 

二、時代及創作背景  

台灣於 1950-60 年代，是戰後台灣受西方現代主義興起的時代，西方的前衛

藝術潮流一波波湧進台灣，在林惺嶽著作的《渡越驚滔駭浪的台灣美術》一書中，

就對於 60 年代西方藝術新潮的影響多所著墨： 

從六零年代已還，隨著西方美術新潮一波波的拍岸而來，激發了一波波的西

化前衛運動，就讓我警覺到台灣的所謂「現代藝術」，實在太廉價了，大家

陶醉在隨波逐流中輕快的浮沉，而忽略了根植實際生活的文化創作品質。僅

僅速成的模仿新潮流派的模式或粗糙的加工改造，就足以登上「現代」的殿

堂？9 

 而 1970 年代，正是處於戰後新生的一代已成長躍躍欲試的時代，但依舊處

於戒嚴階段，經濟文化水準相對提升之下，也鼓舞了對於社會、文化上的關懷與

認同，塑造出了當時流行的鄉土文化寫實主義(紀實)的風潮10，這股風潮擴大影響

至文學、政治、經濟和文化、藝術、音樂、戲劇等等，而時代風潮下的藝術風格

開啟當時就讀復興美工的郭維國，並連帶影響之後郭維國藝術創作的風格轉變，

                                                      
8
 顧正懿，《我和我的影子之間－郭維國〈暴喜圖〉系列研究》訪談，2008，高雄師範大學美術

學系碩士論文，頁 176。 
9
 林惺嶽：《渡越驚濤駭浪的台灣美術》（台北市，藝術家，民 86），頁 211。 

10
 蕭瓊瑞：《島嶼色彩---台灣美術史論》，（台北市，東大發行：三民總經銷，民 86），頁 28-39。 
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而這樣鄉土寫實主義的背景也許就是造就了郭維國最後〈暴喜圖〉系列作品依然

回歸寫實描繪的技法來創作的原因之一。 

 

當時師大的老師及學生都在畫照相寫實，…其實只是將一張照片畫出來，裡

面有沒有隱藏著什麼我個人的情感，其實沒有的。那接下來從這張寫實到一

個似循環，其實到現在回來又畫寫實…11 

 

1978 年復興商工二年級郭維國以寫實技法描繪公車車頭，台灣於 1970 年代

當時正流行著鄉土寫實主義(紀實)的藝術風潮，而時代風潮下的藝術風格連帶開

啟郭維國之後陸陸續續的藝術風格轉變的起點；郭維國於 1980 年考取文化大學

美術系，當時文化大學美術系的校風較自由，而 1980 正值台灣經濟社會的大轉

變，以往日據時代出外求學歸國的藝術家帶回的西洋藝術觀念像是抽象藝術、超

現實( Surrealisme )、新表現 ( Neo-Expressionism )、新具象繪畫 ( New Figura-tion) 

(新具象 New Image)、普普藝術 (Pop Art)、貧窮藝術 ( Arte Povera )、福魯克薩

斯 ( Fluxus ) 、觀念藝術 ( Conceptual Art )等等的風格帶入都使得當代藝術呈現

多元並繼的狀態，而此處筆者提及西洋藝術史上於一九八五年，有一群匿名女性

藝術家和藝術工作者組成了「游擊隊女孩」(Guerrilla Girls)，發音相似於大猩猩

(gorilla)，所以這個團體出沒時，總是在頭上戴著大猩猩的面具。她們沒有固定

的成員，但每一位參與此團體的人（包括男性）都有著對女性藝術與美學的相當

信仰。她（他）們如游擊隊般出現在藝術的各個領域裡，以尖酸諷刺但幽默的方

式檢視著藝術界對於女性的不平待遇，亦因此平反了不少藝術界對於女性藝術家

的封殺，游擊隊女孩曾發表了這樣的宣言： 

 

我們從不評判藝術。我們不斷地發起運動，旨在終結歧視。因為這個原因，

我們對於使得女性藝術家分道揚鑣的問題不感興趣。12 

 

這樣的宣言說明了當時美國風起雲湧且激烈又昂揚的女性主義藝術的崛起，1980

                                                      
11

 陳琬雯：《聯想力如何應用於繪畫創作—當代藝術家郭維國個案研究》−青春漂浪夢論藝術家

訪談，臺灣師範大學設計所碩士論文，2009，頁 192。 
12

 廖雯：《不再有好女孩了：美國女性藝術家訪談錄》（台北市，藝術家出版社，民國 90），頁 117。 
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年代下的西洋美國如此突飛猛進(圖二)，但同時代下，台灣社會私底下依舊頻傳

與自由言論相關的征戰與革命，像是 1980 年代發生的陳文成案／江南案／鄭南

榕自焚案，這樣相對差異下的社會樣貌同樣地影響在郭維國處理畫面物件的風格

上，以寫實手法呈現風格外其畫面物件都各自帶有自我個人性的象徵意涵；當時

的郭維國以最初開始的寫實技法並受台北藝術大學創作風格影響轉變成帶有超

現實主義風格的畫風，郭維國曾說： 

 

…；在當時接收到一些訊息，所以在那時我就畫了一張這種要超現實的味

道，但還是寫實的，而我內心仍然覺得想要改變什麼，想改變創作的方式及

內容，所以這裡面可以看到其實有在綁東西，…13 

 

而當時約 1993-1999 年的創作作品中已經可看見之後暴喜圖作品的某些意象影

子，像是紅絲帶、紫紅色調、糾纏焦慮的意象等等，這樣的風格延續了當時台灣

發生的種種政治抗戰發生的鬥爭場景，產生了非常的相似的意象，像是二二八的

紅絲帶／刺鐵柵欄／烽火連天的臺北城樣，紅絲帶的飄揚或是紫灰色的失望天

空，糾纏焦慮的思想控制等情緒，這些圖像可以從 1993 年〈台灣島〉(圖二)、1994

年〈台灣春秋 NO.1/2/3/4〉(圖三、四、五、六)或者 1997〈向 228 致敬〉、1997-1998

〈紅色台灣 1688〉（圖八）、1997-1998〈我的心毛毛的〉（圖九）、1999〈紅絲帶〉

（圖十）甚至是延續這樣隱約暗喻的口吻描繪著烽火連天的臺北景象：2002〈月

光下〉（圖十一）。 

 

（圖八）〈紅色台灣 1688〉，1997-1998。 

                                                      
13

 陳琬雯：《聯想力如何應用於繪畫創作—當代藝術家郭維國個案研究》−青春漂浪夢論藝術家

訪談，臺灣師範大學設計所碩士論文，2009，頁 192。 
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（圖九）〈我的心毛毛的〉，1997-1998。 

 

（圖十）〈紅絲帶〉，1999。 

 

（圖十一）〈月光下〉，2002。 

 

接續著家庭中發生的遽變，郭維國父親食道癌末期的無可醫治所帶給他的恐

懼，使其內心存在著對於死亡和家庭男丁不長命的恐懼；恰巧在照顧病榻上的父
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親這段時間接觸到法蘭西斯．培根 ( Francis Bacon1909－1992 )的作品，深受其

繪畫中用冷靜理性的技法去處理內心潛意識中情緒矛盾、爆裂的畫面表現所感

動，培根的畫作也促使郭維國對於寫實風格的強烈堅持，寫實迸發人類對於真實

最可靠也最直接的信任；1984 年父親去世時，郭維國繪製了一件名叫「解剖」

的三連作，其內容除了模仿培根技法和風格外也同時祭悼父親的死，在藝術家自

己的作品論述中就曾提到： 

 

這是 1984時的作品，是文化畢業展的一件作品，這就是在畫我父親，延伸

的意義是我的父親像被剝了皮般，只有軀殼及骨頭的作品。14 

 

且與七位同學共組台北前進組藝術群，當時在 1986 年經文化大學美術系校友盧

天炎、楊茂林、吳天章學長推薦下進入了台北畫派，1979 年底美麗島事件和 1987

年解嚴戒除都再再催化了 80 年代生猛又前衛的世代15，權威崩解下的台灣充滿著

對於社會、政治與生存的反動、反諷與情慾，這個世代下，郭維國於 1993 年創

作出許多與台灣本島政治或本土意識的作品，現在同為悍圖社成員當時為台北畫

派的學長楊茂林和吳天章當時也創作出曾轟動於藝壇的政治議題作品；這樣的時

代背景下，郭維國相對地感染著澎湃激昂的政治情緒與風潮，但他並沒有選擇同

伴相似激情的發聲、激昂的情感，而是採用理性、剛硬、冷色屬於陽性的鋼條建

築物與軟性、陰性、線狀的蟲體加入他慣用的紅紫色背景呈現著對於政治、社會

的矛盾、反動與宣言 1992 年到 1994 年間，完成了許多以政治和體制為論述對象

的作品16。而陰性化的圖像為 1994 年的〈新樂園〉最為明顯，這同時也暗示著之

後作品當中時常出現的花朵、陰性化、陰柔、嬌媚、裸體、母性、死亡、爭鬥焦

慮、陽具的象徵意象，而細看他的作品則可見藉由現實物件與潛意識來傳達的眾

聲發言／多元解讀的象徵化隱藏意涵。 

 

1983 年台灣第一座現代美術館—台北市立美術館開館，將更多的國外藝術

                                                      
14
 陳琬雯：《聯想力如何應用於繪畫創作—當代藝術家郭維國個案研究》−青春漂浪夢論藝術家

訪談，臺灣師範大學設計所碩士論文，2009，頁 193。 
15
 李欽賢：《台灣美術閱覽》（台北市，玉山社出版：吳氏總經銷，1995 民 85），頁 94-99。 

16
 王嘉驥：《情境劇場—論郭維國的繪畫及其發展》〈台北市，大未來畫廊，2009 年 7 月〉，頁 20。 
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引進台灣，當時引進許多戰後稱霸的美國藝術思潮17，且多媒體、複合媒材、攝

影、影像的運用也蜂擁而出，鼓吹藝術創作之餘也大推外國藝術現代展覽，這樣

的時代背景下，郭維國經濟拮据狀態下無法負擔畫室經營辭去教職，與同事一起

合作開設建築外觀圖繪製的工作，1992 年吳天章和陸先銘探訪郭維國時，對他

的藝術創作思想上有很大的鼓舞與期待，更加激勵了郭維國再次創作的決心，

1993 年第一次個展於台灣畫廊展出，1996 年妻創辦向日葵托兒所於所中擔任接

送司機並於 1995/1996 年左右郭維國申請到首次可以進入台北市立美術館殿堂展

出作品，跟隨著藝術潮流總想做些創作上風格的改變，但這期間的作品卻不被他

自己所認同，而成立 12 年的台北畫派於 1997 年宣告解散，1998 年與盧天炎、楊

茂林、吳天章、陳瑞文、陸先銘、李民中、楊仁明、連建興、賴新龍等人共組「悍

圖社」，且擔任第一屆悍圗社社長，於同年重新檢視自己攬鏡畫自畫像，並創作

出暴喜圖系列作品，這樣的過程郭維國堅定了繼續走向平面寫實繪畫的本質，就

像「悍圖社」的宗旨ㄧ般，後期創作的〈暴喜圖〉系列所有作品都再再強調著個

人自我思想意識，在訪談的過程中關於自己創作的物件與想法都有自己的一套思

維模組，在油畫技法的自我訓練之下，他熟悉並強調地重覆繪製自我複本，延伸

到最新的作品則是勇敢的捨棄自我複本而將其包覆於安定卻又張揚的靜物畫之

下；郭維國叛逆的離開主流藝術潮流，轉選擇當時眾人號稱呆板、過時且宣稱：

「繪畫已死」的平面繪畫，在陰性化的個性中潛藏著一股叛逆的激流，卻又在每

幅看似平靜死寂陰柔的圖像中暴戾又乖張，藉由一面鏡子將其自身連結、穿透並

展開了一幕幕情結在他/她和你我之間，視線讓彼此溝通，透過那兩個洞口：眼

睛，被逼迫成為他—郭維國的替身，周婉窈曾在〈曖昧的臺灣人--日本殖民統治

與近代民族國家之認同〉中述說被殖民國家台灣的曖昧狀態： 

 

近代國家以政府的力量實施普遍教育，培養國民愛國意識……光復後，國民

黨在台灣實施了另一套民族國家教育，但其效果被許多或明或眜的力量抵銷

了。此一教育對不同的族羣和個人，產生的影響頗為不平均，……我們的社

會目前在認同上發生嚴重的分歧，原因或在此。光復後打了大折扣的教育過

                                                      
17

 李欽賢：《台灣美術閱覽》，（台北市，玉山社出版：吳氏總經銷，1995 民 85），頁 96-100。 
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程，造就了今天無數曖昧的台灣人。18 

 

國家認同與民族認同錯亂、曖昧、混淆的樣貌一直都是台灣持續性呈現的狀態，

這種狀態就像郭維國裸著上身扮演著冷感的台灣人、曖昧不明的台灣人、多種符

碼的台灣人。 

 

三、曖昧花語---圖像對話 

分析〈玫瑰玫瑰我愛你〉此圖的正中央位置擺放著明顯的大玫瑰花與旁邊的

兩個人剛好成為均衡的完美三角比例，玫瑰花造型開放，強而有力，細看其表面

更細緻地表現了玫瑰花該有的細節和花脈，左右兩邊背景各放置了芭蕉樹和梅花

樹，更加對照出對稱平衡的門聯樣貌，玫瑰花在此處有一個特別的象徵意涵，在

郭維國以往的作品—台灣島系列作品中常出現台灣島嶼形象、花朵、鋼條與軟

線，這樣以台灣島嶼為題材的作品雖往後沒再出現，但圖像內的象徵物件卻隨之

安插在往後的每件作品中，以〈玫瑰玫瑰我愛你〉這件作品來說，玫瑰花就像之

前的花朵意象，它在藝術家的創作脈絡中象徵的是政黨和慾望19，另一方面花朵

延續前期作品而來，也充滿「性」的意象聯想，王嘉驥就曾在其文中探討過藝術

家花卉的運用和象徵意義： 

 

花瓣與花蕊明顯是由女性陰唇和乳房的簡化造形所構成，花梗長滿刺，不但

給人荊棘的印象，同樣也有一種男性的蠕動感。20 

 

內容人物姿態乍看好似參考馬內〈草地上的午餐〉(圖十二)，但其實只是畫

家利用草皮和裸露軀體的意象讓人產生不自覺地聯想，但這也讓人不禁莞爾想起

〈草地上的午餐〉當時在沙龍發表時所產生的眾聲喧嘩和爭執21 ，同樣的三角

穩定構圖也常常被往後的許多藝術家拿來挪用，而〈草地上的午餐〉主題借鑒了

                                                      
18

 周婉窈：〈曖昧的臺灣人--日本殖民統治與近代民族國家之認同〉，《雄獅美術》，總號 307，民

85.09，頁 142。 
19
 陳琬雯：《聯想力如何應用於繪畫創作—當代藝術家郭維國個案研究》−青春漂浪夢論藝術家訪

談，臺灣師範大學設計所碩士論文，2009，頁 195。 
20
 王嘉驥：《情境劇場—論郭維國的繪畫及其發展》〈台北市，大未來畫廊，2009 年 7 月〉，頁 24。 

21易樂：《你應該讀懂的 100 幅世界名畫》〈陝西師範大學出版社，2005 年 6 月〉，071。 
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16 世紀威尼斯畫派畫家喬爾喬內（或者是提香）的一幅名作〈田園協奏曲〉而

來，非常巧地郭維國的油畫技法也從提香 Tiziano Vecellio（1485 ~ 1576）的繪畫

臨摹學習而來22 ，而此幅畫作的內容描繪著一群象徵高尚文流地位的男性與被物

化的女性裸體為主，女性被當成物件和男性藝術家繆思對象而非生命體，整幅畫

充滿一種男權文化體制下的粗獷描繪；而這樣的挪用是否也是當時郭維國試圖引

起觀者或筆者的另一種聯想與象徵意義上的某些聯結，關於他以自我裸身的方式

展現在當時民風保守的台灣所產生的喧嘩與驚愕；畫面中兩相對稱躺著的人物其

一又挪用游擊隊女孩經典的怒吼猩猩頭，而游擊隊女孩的圖像（圖十三）則是挪

用於安格爾 Jean-Auguste-Dominique Ingres（1780-1867）大宮女圖（圖十四）的

戲謔形象，多層次的挪用使其畫面喧囂又吵雜，而其對稱的另一邊則是藝術家郭

維國本人，在畫面的另一角，像是男主角女主角的劇情配置一般，呈現著大中至

正的完美黃金三角樣。 

 

 

(圖十二)〈草地上的午餐〉。 

(圖片複製於網址: 

http://www.titien.net/2008/05/10/%E9%A6%AC%E5%A5%88manet-%E8%8D%89%E5%9C%B0%E4%B8
%8A%E7%9A%84%E5%8D%88%E9%A4%90%EF%BC%9A/) 

                                                      
22
 顧正懿，《我和我的影子之間－郭維國〈暴喜圖〉系列研究》訪談，2008，高雄師範大學美術

學系碩士論文，頁 182。 

http://www.titien.net/2008/05/10/%E9%A6%AC%E5%A5%88manet-%E8%8D%89%E5%9C%B0%E4%B8%8A%E7%9A%84%E5%8D%88%E9%A4%90%EF%BC%9A/
http://www.titien.net/2008/05/10/%E9%A6%AC%E5%A5%88manet-%E8%8D%89%E5%9C%B0%E4%B8%8A%E7%9A%84%E5%8D%88%E9%A4%90%EF%BC%9A/
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(圖十三)〈游擊隊女孩〉 

(圖片複製於網址: http://www.ngocn.net/home/news/article/id/89320) 

 

(圖十四)〈大宮女圖〉 

(圖片複製於網址: http://zh.wikipedia.org/wiki/大宫女) 

女主角本來手裡握著的羽絨刷戲謔地換成了好似男性生殖器的灌水氣球，手

上和腳踝纏繞著郭維國畫作中經常出現的象徵物紅絲線，像古時候的傳說，姻緣

由紅絲線緊緊牽繫著連接著彼此的緣分和感情，象徵著縫合與記憶的牽繫： 

 

延續之前作品中紅絲線的意象，明顯述說著關於自我、身份、記憶、現實與

認同等課題，而且，都帶有共同的意識形態，亦即假設一種處於分裂狀態的

自我。如何為自我重建一個完整的身份與認同⋯⋯影像的碎片與紅色絲線，扛

起了記憶拼接的工程。23 

                                                      
23
 王嘉驥：《情境劇場—論郭維國的繪畫及其發展》〈台北市，大未來畫廊，2009 年 7 月〉，頁 34。 
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藉由這條紅絲線也將故事中的男主角郭維國接連縫合進同一齣屏幕中，郭維

國的臉色神情惶恐緊張又困惑挑釁，充滿複雜情緒的臉龐，身上則揹著沾了血的

動物皮毛與爪牙，顯現著爭鬥與競賽過後血腥又暴虐的殘酷，似乎象徵著時代進

步進階當中所必須要留下的血歷史，在郭的作品脈絡中可以很清晰的辨識出毛皮

象徵著張牙舞爪的欲望；而郭左手上像荊軻刺秦王般，暗中拿著一把半露的利

刃，暗示著即將一觸即發的緊張氣氛，像似直盯羔羊的猛豹，在草叢中等待一躍

而上的享受。 

 兩位主角的中間插著一支利箭，不知從哪個位置射出的恫嚇，上面則貫穿著

一根截斷的香蕉，充滿十足挑釁與恐嚇的意味；前景放著一壺透明映著鮮紅蘋果

的水瓶，咬了一口的蘋果象徵著慾望，而裝水的水瓶就象徵著女性的子宮，而香

蕉的尖端剛好對準著水瓶，暗示著男性生殖器官的慾望渴求，但香蕉的尖端卻被

截斷了，好似在說明著一種陽具慾望上的萎縮、禁忌與恐懼和糾結。畫面中的男

女主角因為道具的擺設拉開了一種男女情感上的緊張氣氛，有種箭在弦上的緊繃

感，後面背景的大片湖水也象徵著源源不絕的慾望，而世界一開始原生的兩種人

類：亞當和夏娃的形象躺在大地之母的土壤上，整張圖充滿著情慾的喧嘩，但都

掩飾在那晦澀陰暗又詭譎的黑紫色調之中，而挪用的人物角色圖像，都更加的令

人聯想到男女之間矛盾困惑的情感愛慾、歷史性別對話、男女藝術家之間的淵藪

與仇視，以及更深遠的牽扯出郭維國個人與台灣歷史脈絡中的反骨叛逆與戲謔中

帶出家庭所影響產生的複雜多層的戀母弒父情結、陰性化的自我24或者是對於父

權的屈服和認同，投射大量地戀母情結卻潛伏著陰柔矯飾手法中男性長久受壓抑

受挫的自尊與自戀欲望。25 

 

四、曖昧花語---雌雄同體 

圖像中的郭維國比起以往圖像中的自我，較為惶恐又困惑但又在眉尾間透露

著挑釁的味道，而面對著象徵著挑戰男性藝術家歷史地位的猩猩頭游擊隊女孩，

                                                      
24
 郭維國，《暴喜四十：自畫像中自我形象之探討》，2004，臺北藝術大學美術學系美術創作所碩

士論文，頁 12。 
25
 王嘉驥：《情境劇場—論郭維國的繪畫及其發展》，〈台北市，大未來畫廊，2009 年 7 月〉，頁

36。 
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顯得有點不知所措，採用游擊隊女孩圖像的此件作品，顯現的意圖除了引發男女

間對立的敏感話題外，更深層地誘發觀者想像探索藝術家潛在的陰性化特質或者

是說父權體制之中雌雄同體的矯飾手法，另外此圖更凸顯郭維國喜愛採用象徵隱

喻手法中所隱含的多重符碼之解讀意義的神祕與深刻和多重解讀的陰陽曖昧性。 

 

上一章節針對圖像做了大致的描述分析後，此章節將更深入的探討圖內含

意，玫瑰花或者是花朵的象徵除了令人聯想到愛情、性、慾望外，在郭維國以往

台灣系列作品中更代表著台灣各政黨的代稱隱喻，人類從古至今創作的謬思與熱

烈激情幾乎都不脫離愛、慾、性，這朵玫瑰花除了霸佔整張畫面主角的位置外，

更令藝術家男性或女性皆供其膜拜，而圖象中雖然採用的是游擊隊女孩的圖象作

品，但筆者曾經思考過藝術家總是調皮搗蛋的在作品中摻入多重自我的戲謔行

為，就像他的作品一樣摘除了豬頭，是否也是藝術家本人，而此張圖是否摘除了

猩猩頭，其實也是藝術家自我，而這兩者之間的相對性別或角色互換的對恃中充

滿了曖昧不明性與雌雄同體多重詮釋、多重解讀意義的象徵性存在： 

 

雪曼作品的敘事結構總是充滿了曖昧的建構與明顯的心理懸疑，藉由拒絕表

達固定意義，侵蝕作品的最終意義，展現到處都是漂浮多義的符徵

（signifier），而沒有固定符旨（signified）的擬像世界，將詮釋權讓渡

給觀者，因而開展了多重閱讀的可能。瓊斯就曾指出這個現象，認為雪曼的

作品鼓勵觀者參與，觀者可以藉著與作品中人物的互動，來經驗自己的投資

與慾望。…26 

 

而郭維國在作品展呈的「沒有固定符旨（signified）的擬像世界」，一種性別上的

雜揉，這種雌雄同體、曖昧不明、給予觀者許多多重詮釋解讀方向的作品，劉瑞

琪於文中提及此為後現代藝術的藝術走向，像是行為藝術、行動藝術、互動、偶

發等等後現代藝術風格都是將藝術的主導權讓渡給第三個人---也就是觀者來給

予詮釋，雖然雪曼和郭維國的作品不能與行為、行動藝術等等劃上等號，但在藝

術家的思維中深深被其所影響，而它們的共通點就是：與世俗、歷史、社會溝通

                                                      
26

 劉瑞琪 著，《陰性顯影:女性攝影家的扮妝自拍像》，遠流出版，台北，2004，159 頁。 
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的渴望。 

 

雌雄同體(Androgyny)這個詞彙，參照文化理論詞彙一書中，可獲得一些定

義27，曾經在通俗文化和性慾特質的操演觀念裡多所探討，而文中更點出這樣的

詞彙通常又比較是男性而非女性的選擇，然而，韓福瑞(Martin Humphries)指出早

期的男同性戀解放運動目標在於「打破女性氣質和男性氣概之間的分別」，以便

創造「雌雄同體的世界……性別再也無關緊要」(Metcalfe and 

Humphries1985:71) 。此篇提及的雌雄同體即代表著郭維國也象徵著郭維國圖像

創造出的多重自我和多種觀視下的台灣人，雖然藝術家本人已結婚生子，但藝術

家本人卻自述其感性與纖細的情感思維，複雜矛盾且易感的情緒常常冠於女性、

陰性化的形象，源由於家庭中母親帶給他的影響28，而藝術家本人卻宣稱每個人

不管男女皆是有陰性、陽性的兩面存在，在脫離父權社會的道德文化塑造中，女

性和男性都可能發展出不同的女性氣質/男性氣質，一個融合的陰柔氣質及陽剛

氣質的雌雄同體思想和社會，而這樣的嚮往卻未必達成，在圖像中呈現的即是現

實世界中的男女爭鬥或延伸的更深遠則是男性、女性藝術家身分地位的重視與

否，再者其中的郭維國就像台灣面對著西洋藝術思潮進軍本島一般，充滿渴望、

矛盾恐懼和更多的挑釁與本土上的堅強，解嚴前藝術風格的大張旗鼓、政治性的

狂熱鼓譟轉換成解嚴後藝術風格上的喃喃自語、與內心對話或者是政治性冷感，

而這樣的景況在胡永芬《台灣當代美術大戲：【議題篇】慾望・禁忌》中就曾提

及29：描述藝術家於歷史時代潮流下所被激發的陰性特質，欲望橫生下，它是一

種對於主流藝術（父權中心）的反叛、逃離也是一種饒富趣味的迂迴作戰手法，

使用一種雌雄同體，有時陰性柔軟有時陽性剛硬的雙面曖昧形式，宣告著自我與

世界之間的對抗也同時表達自我在歷史潮流的激盪之中所領悟出的各種本土情

緒和台灣社會真實樣貌。 

 

 

                                                      
27
 彼得‧布魯克(PeterBrooker)/王志弘、李根芳譯《文化理論詞彙》（台北市，巨流出版社，20003），

頁 12-14。 
28
 吳家綺，《郭維國〈暴喜圖〉系列之研究》，2006，成功大學藝術所碩士論文，頁 28。 

29
 胡永芬，《台灣當代美術大戲：【議題篇】慾望・禁忌》，2003 年，頁 25-28。 
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五、結語 

 圖像中兩個相對的袒裸軀體，說明著現實又醜陋的真實，游擊隊女孩圖像的

戲仿加強了郭維國藝術家所要表現的衝突與失語的抗爭，在無言的畫作下，像是

當時台灣戒嚴時代下的白色恐怖般，宣告著許多隱匿又象徵的摩斯密碼，透過郭

維國的雙眼直視，我們穿透了裸露的軀體和游擊隊女孩的身軀，像是拉開歷史布

幕一般，穿梭過去與現在時空的征戰與文筆討伐，從亞洲台灣社會中既定的的男

性、女性觀念的質疑與探討再至台灣（父權）單一中心論的社會意識觀30，延伸

至台灣藝術歷史上的失根狀態，對比西方國家的宏遠藝術史，則是存在對於自我

認同的「無家」狀態的失落，用一種自傳式的寫實繪畫方式，企圖撰寫一部屬於

郭氏的藝術史，而挪用了游擊隊女孩的圖像，像是革命的旗幟一般，對立性的畫

面除了直接可觀看到的性別差異外，更包含了潛意識中，男性權威中心論與與戀

母弒父的陰性化情結，而這樣的潛意識相似于西方女性藝術家身分地位的追根溯

源，以往西方藝術史中女性藝術家的消失，西方男性藝術家為中心的狀態，就像

台灣在國際上的樣貌，無法被定位、無從追溯，像失根的蘭花，藝術家郭維國在

經歷過戒嚴、解嚴後國家政治上的波折後，深感我們就像無法追溯和定位的西方

女性藝術家群，呈現陰性化冷感內縮狀態，既想異軍突起做先鋒者又擔憂自我的

霸權定位即是另一種強權壓制，在失根的土壤上，追求自我價值意義與社會定

義，郭維國的自我就像圖像中的他既矛盾、焦慮又惶恐緊張，充滿複雜的情緒，

曖昧不確定性的漂移更增添許多的不安全感，而紅色的絲線雖然好似可以追本溯

源或是魂牽夢繫，但終究只是一條纖細又易斷的絲線，名義而已，口號而已，這

樣的畫作呈現出的就是當時郭維國面對自我藝術家之罩和台灣當代大社會中所

有的體認與感觸，化為一齣鬧劇，假借猩猩頭套，曖昧又戲謔地哈哈哈哈哈大笑

而過，在笑聲中哭泣，搖曳不安的風中燭火就是郭維國，也同時是曖昧的台灣人。 
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