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作品中作者的缺席與隱匿，並非表示作者的不存在；然而，正因為意識的作用，

作者呈現超現象的存在，並在作品中尋獲妥切的位置──隱匿與躲藏。 黃郁生 

 

    黃郁生教授為國內重要版畫先驅團體「十青版畫會」（1974 年在廖修平教授

的鼓勵下於成立）成員，並曾任會長。眾所皆知，十青版畫會是國內重要的版畫

畫會，不僅在現代版畫觀念的吸收、轉化與推動工程上，同時在培育未來年輕版

畫創作者的使命上，皆有著重要成果與關鍵地位的畫會，對國內藝術界而言，實

為重量級的藝術團體1。此外，十青版畫會成員們中屢屢可見一方面繼承前輩與

現代版畫家的觀念技法，另一方面投身版畫創作並獻身杏壇的教育工作者。在這

當中，黃郁生教授即為一例，近四十年的教學，作育英才無數，帶動並培育了年

輕世代的現代版畫觀念，啟發對版畫的熱情與探索，並以自身長年對創作的實踐

與奉獻，堪為欣欣學子們前行的典範。 

黃郁生教授敦厚務實，恭謙有禮且溫文儒雅的外在形象下，潛藏著驚人的創

作熱情與毅力，強烈而毫不妥協。令人驚嘆的是，老師創作戮力不懈，數十年如

一日，他在台南應用科技大學版印中心的研究室與版印教室，燈經常是亮著的，

甚至即使在假日期間依舊如此。筆者數次偶然不定期的拜訪，老師總是埋首於教

學與創作工作之中，在草稿、試印版、原版、以及似乎剛剛才挪過的尺規與溫熱

的刻刀，還有無數堆疊起來的散置印紙之間，有時飄散著些許油墨剛脫稿的味道，

有時擺放著近日試印的成果，這些版印素材、味道與研究室中「自然成形」的狹

長走道皆不約而同地指向，一個在不遠處，沉默安靜的，帶著黑色粗框眼鏡，專

注的創作身影。 

版畫是一種亟需大量時間、身體勞動、專注與耐心的藝術類型，漫長創作過

程中不斷地製作草圖、刻版、上墨、試印、修版、改版、等待、思考以及描繪，

版畫創作者長年浸潤在這樣的工作環境與流程之中，日復一日、周而復始，有時

讓人不禁猜想，也許不是他們通過了這些挑戰而創作，而是版畫這特殊的創作歷

程描繪了許多版畫家們的生命紋路，形塑了沉著、孤獨與內斂的人格特質。似乎，

版畫也不斷地刻畫了黃郁生教授，複印他無數的內在形象。 

以下，筆者嘗試從作品發展、創作理念與藝術家訪談等幾個方面進行彙整與

                                                       
1 十青版畫會「對現代版畫的新觀念與新技法的運用屢有創新，在大學院校版畫藝術教育上起了

絕對性的貢獻與影響。」（林雪卿，2012，頁 104） 



梳理，嘗試勾勒出黃郁生教授作品的具體面貌，以及討論「有•無•存在」個展

中重要的議題。 

 

一、從批判、質疑與否定出發 

    對黃郁生教授而言，版畫從來就不是一個既定的藝術範疇，他從不在意版畫

的基本定義，例如複數性或是間接性。更應該這麼說，他真正關心的，與其說是

版畫，倒不如說是創作，因為版畫不過是創作的一種途徑。就創作內裡來看，批

判、質疑與否定，則是黃郁生在創作上的一貫態度與出發點。然而，他的批判態

度，不同於一般那種直接、攻擊與侵略式的批判，而是從外在環境的觀察與關懷，

轉向內在自我的質疑，以及主客體關係的懸置。 

    批判，使他與客體、他者與自我保持距離，尋獲一得以隱身之處。甚至可以

說，他的內在性格中始終流淌著叛逆的血液，「在他生命的本質中，一直有難以

解開的謎底。使他的繪畫特質，不斷的流露出某種神祕而不解的氣氛，總有某些

叛逆或反常的陰影在作品的深處晃動著。」（劉文三，1995）同時，這奠基了他

作品中某種隱而不顯，卻又無比深邃的特殊氛圍。 

 

    質疑的態度是（我）創作研究的原動力：對生活週遭的質疑、對社會價值觀

的質疑、對環境遭受破壞的質疑，以及對人性惡鬥、虛假的質疑；這些質疑直接

影響的是（我）內在的焦慮與對外在的恐懼心理，在焦慮與恐懼的交相作用下，

最終歸結於對自我存在的質疑，創作的內容也一直圍繞在一個懷疑的「自我」─

─是我、非我，有我、無我，存在的我或不在場的我，顯現的我或隱藏的我。（黃

郁生，2008，頁 84） 

 

    如同上述，批判、質疑與否定對黃郁生而言，並非僅僅是單純的一種攻擊、

懷疑或拒絕而已，作為一種創作態度與藝術手法，實已化為其作品中的「觀念—

技法」，並具體地反映於作品中。批判姿態，加速催化著創作者的生命強度；質

疑精神，啟開不可能之物中的空間；至於否定，則必然要求著另類的可能性。版

畫，成為黃郁生教授的批判媒介，同時也是其質疑對象，更展現了否定的要求與

可能。 

 

二、瘋狂的一版多色（Viscosity processes in color printing）時期 

    一九八○年代末期，黃郁生教授在美國紐約大學藝術碩士攻讀期間

（1987-1991），受到雷迪（Krishna Reddy）教授2在一版多色技法上的啟發，回

                                                       
2 雷迪（Krishna Reddy）教授為國際知名的版畫家海特（Stanley William Hyter, 1901-1988）「十

七版畫工作室」（Atelier 17）移址美國的重要嫡傳弟子，海特創立版畫「一版多色技法」，享譽國

際，被稱為「現代版畫之父」，許多現代藝術大師，如米羅、畢卡索、夏卡爾，以及一些超現實

主義藝術家們皆在此版畫工作室學習過版畫。雷迪教授曾於 1986 年出版《The Great Clown》一



國後積極籌備自己的版畫工作室，投入一版多色的研究、創作與教學，該時期他

將帶有強烈粗曠線條與快速筆法，以及濃重黑色團塊等元素帶入一版多色的創作

中，不斷尋找這些元素的各種組合，以及細緻的版次變化與豐富顏色，瘋狂地投

入該技法的創作中，完成了許多足以標誌這個時期的具代表性的系列作品，包括

《這一個社會》、《我與環境》等等。 

    以「瘋狂」來形容黃郁生這時期創作，主要有下列幾個原因： 

    第一，八○年代末期、九○年代初正值黃郁生青年時期（約三十五歲左右），

不僅在版畫技法上已臻至熟練，作品相繼獲得肯定（1989 年獲得中華民國第十

屆全國版畫展首獎），同時在美國不斷吸收版畫新技法與觀念的帶動下，身為年

輕藝術家身上一股無所畏懼的創作爆發力與衝撞力，便在一版多色上完全爆發開

來，這時期作品所體現的強勁力量明顯地成為其標誌。 

    第二，細心的觀眾可以發現，這時期一版多色的作品不僅量大、質精，而且

速度快，同時藝術家不斷地像發漲與蔓延的生命體一樣，在一版多色的基礎與觀

念帶動下，向各種新的材料與可能性邁進，包括數位感光腐蝕、實物並用、版畫

油畫彩繪混合、併貼、混合版種與混合素材（一版多色＋絹印＋併貼＋實物＋手

繪），作品極富表現性與實驗性。 

    第三，為了探究一版多色的可能性，發展更大的（全開版）作品，黃郁生教

授曾訂購了數隻長達 65 公分，圓周超過 100 公分的超大型滾筒。這時期的作品，

以一般版畫的尺寸為標準的話，是相當驚人的。當中，超過對開（60*90cm）大

小的作品很常見，甚至在《這一個社會》系列作品中，大多是接近全開大小。這

時期最大的一件作品為《四章》（混合素材，1995），高 195 公分，寬則有 660

公分。黃郁生自己就曾提過：「這時期許多一版多色的作品由於尺寸非常大，常

常滾筒在上油墨時，整個人是趴在作品上的。」為創作窮盡畢「身」之力，其瘋

狂可見一斑。 

    從黃郁生教授瘋狂投入一版多色的創作行動中，可觀察到該技法與他版畫藝

術觀點的連結。他曾經在〈從林布蘭特的啟示談凹版版畫與單刷版畫的連結〉

（2013）一文中引用並解釋了其師雷迪教授對一版多色的看法。後者提到兩個關

鍵詞：一是直接表現，一是油墨混色效果。3這兩個需求促成一版多色的出現，

更重要的是，從這裡可以看到對版畫觀念所帶來的革命性轉變：即從傳統版畫的

重複性與間接性，走向本真性（authenticity）與直接性。一版多色即呼應了這樣

的轉變，並促成版畫原有概念的解放，達到「版圖擴張」的效應。 

 

                                                                                                                                                           
書，該書可視為雷迪一版多色代表作，同一塊版，但卻印出四十四幅完全不同效果的作品。 
3 黃郁生教授在文中所討論的是 N. Krishna Reddy, “Intaglio Simultaneous Color Printmaking” (1988)，

他分析如下：「隸屬於凹版蝕刻製作範疇的「一版多色」技法，其印製過程，可能因軟、中、硬

滾筒沾滾乾濕度不同油墨的厚薄、手操作滾筒施力壓滾於版面的壓力差異，都將影響印製的效果，

由於變數多，自是傾向 monoprint（按：單刷版畫，精確地來說為「實具製版單刷」）的機會也增

大。（…）其意義是在同一版面，分區塊的局部分色上墨，亦分區塊的局部細心擦拭，不同顏色

交接處呈現混色漸層的效果；（…）『其效果類似於繪畫』。」（黃郁生，2013，頁 76） 



三、生命淬鍊 

    學成歸國後，黃郁生教授投入工作、家庭與教學，積極地從事研究與創作，

同時也經歷著生命必然的淬鍊。基於教學需要與工作要求，他嘗試更多的版畫類

型，創作更多作品，進行相關研究。然而，生命歷程的各種變化無不像浪潮一般

不停地來來去去，更衝擊著藝術家的創作與思想。社會的急速變動，現實的桎梏，

對外在環境的不滿，黃郁生教授的批判精神從一開始的主動反應、對抗與衝突，

逐漸轉至消極的失望、孤立與逃避的隱晦方式。 

    生命態度的轉折隨著一版多色的瘋狂投入，後延伸至木刻版、絹版、照相製

版、併用版、實物版、石膏版、壓克力版、金屬版與美柔汀技法等等各版種的嘗

試與技法開發而轉變，這一段版畫創作的歷程，同時也是黃郁生從年輕時的瘋狂、

激烈狂暴，經異鄉求學、社會變動、工作變遷、父親的死亡等等生命轉折與事件，

到體會變動消逝所帶來的不捨、感傷、焦慮不安，歷經這些生命的根本難題，逐

漸讓批判與狂熱的心情轉為潛沉、含蓄與內蘊的過程。 

    其中，父親之死，加深了黃郁生教授對生命的感嘆，轉化了他批判與質疑態

度的質地，朝更深的生命紋理去，此事可謂他創作的關鍵事件4。2002 年父親因

癌症過世，陪伴父親治療的過程與受困醫院的那段日子，既深刻失落又無限緬懷，

種種臨終前的相處時刻，今日讀來，宛如昨日之景。 

 

    目睹父親的病痛與臨終的掙扎、經歷父親的死亡，一個失去，召來無窮的失

落，正因為他是影響（我）一生最深遠的「存有」；嘆生命之短暫、嘆人生之無

常，這一份嘆投射在（我的）自我，焦慮因此而生，焦慮自我這「此有」在世存

有的時間性，更焦慮的是這存有的意義與價值。（黃郁生，2008，頁 92） 

 

    父親，既帶來存有最初的價值建構與意義，卻同時也深化了黃郁生教授對自

我的剖析、生命的自我懷疑。 

    但是，儘管質疑存在，儘管死亡似乎是使原有意義都變得沒有意義的必要之

惡，導致生命走向虛無。但他並不因而主張虛無主義（nihilism）、混沌，意義的

終結，而是在虛無與生命荒原中，尋覓存在的能動性、意義的自我設定，以及意

識的自由決定權。 

 

   「虛無」不等於不存在，它正是意識本身，而意識是極其主動和富有創造性。

意識的虛無性，主要是指它總是隱而不顯，並具有將一切存在加以虛無化的無限

潛在能力。意識靠其對於他物的虛無化而實現其本身的真正存在。一切「存在」，

在未被意識虛無化以前，都只能是「自在」，不是真正的存在，不是「自為」。意

識的強大生命力，就在於它無時刻地將異於其自身的存在加以虛無化。（黃郁生，

                                                       
4 父親永遠都是生命的一個最初關鍵，黃郁生教授甚至將第二本畫冊，其中集結了 1999 到 2005

年間五十幅作品，獻給他的父親。 



2008，頁 97） 

 

    創作，是藝術家對抗世界壓迫與生命困境的根本方式，即使在荒地中，仍要

掙扎著尋覓不可能的花朵。同時，正是起於自由的否定行動中，人才展現了自我

的存有意識，自我設定存有的意義與價值。 

 

四、美柔汀（Mezzotint）系列作品 

    事實上，黃郁生教授很早就接觸過美柔汀版畫與技法了，但是卻一直等到很

後來，才重新運用於創作中，當中的曲折隱藏了一個小故事。 

    早在黃郁生紐約大學藝術研究所就讀期間，有一次廖修平老師來訪，廖老師

除了囑咐他對於版畫藝術的追尋之外，並贈予一套精美的美柔汀手作工具，鼓勵

他不妨亦可嘗試美柔汀系列作品。 

    為了不辜負老師的期待，黃郁生便嘗試創作一件小型的美柔汀作品，殊不知

第一次的嘗試，便叫人望而生畏。因為「光是徒手搖出一塊小型美柔汀銅版，手

就已經快廢掉了！」，他回憶時說道。或許那次的經驗太震撼，也或許最好的時

機尚未到來，美柔汀創作便中斷了，一直要等到約十五年後（2005），在在國立

高雄師範大學美術系擔任系主任期間，系上添購了美柔汀搖點機，黃郁生教授在

教學、創作與研究的帶動下，才重啟美柔汀技法的創作。 

    根據黃郁生自己的說法，凹版版畫，包括從十五世紀的雕凹法、直刻法，到

十六世紀的腐蝕技法，或十八世紀的松香細點腐蝕等皆屬「漸增」（additive）觀

念主導的版畫類型。意旨在製版與刻版的過程中，逐漸加重版面咬墨的程度；相

對於此，十七世紀出現的美柔汀技法，則是屬於「遞減」（deductive）觀念，即

先以搖點刀均勻在版面上搖出細密凹點，此階段如果上墨的話，整體將呈現黑色

霧狀，因此需以刮刀與磨刀漸次處理計畫好的版面，以呈現從暗到亮的濃淡層次。

（參閱：黃郁生，2013，頁 75）一般而言，受限於設備與技法的關係，許多版

畫創作者大多集中於漸增範疇進行探索，而較少進入後者，致使美柔汀版畫對許

多觀眾而言顯得有些陌生。然而，屬於遞減觀念的美柔汀技法究竟有何特殊之處

呢？  

    既然美柔汀技法是以「遞減」觀念進行的創作，所以其特殊之處，在於具備

不同的創作歷程。耗時搖好的美柔汀版，試印時會是一片油墨的漆黑，隨後在製

版與反覆磨刮的過程中，才會從一片渾沌當中逐漸浮現出形象來。換言之，初始

的模糊與混沌提供了一個絕佳的隱身處，此特性卻更可能吸引黃郁生的目光，因

為所有的意識與造物皆可在此得到消失與隱匿。他曾提及：「遞減的製版觀念頗

具哲思，在減少、去除的過程中，卻豐富了版面的造形與作品的內容。」（Ibid.）

或許，沉默的漆黑並非空無一物，而是棲息與安置，是生命的基本色調。 

其次，美柔汀版可做出極為細膩的版印層次，即使只上單純的黑色油墨，畫

面明暗變化的層次就能達到非常精采的程度，呈現出一種典雅永恆的感覺。當然，



層次的變化完全端賴創作者在原版上所刮磨的情況而定。在黃郁生美柔汀系列作

品中，往往更強烈地表現出一種靜謐、苦澀，卻又帶點騷動詭譎的效果：窗明几

淨的室內一景，筆直比鄰的門框，不斷迴旋的建築折線，偌大的空間，散置的物

件，寂靜無聲、空無一人，恍若被抽空了的存在，但卻留下微微的氣息。 

    同時，在美柔汀系列作品中，他年輕時的狂熱似乎悄然轉為對生命本質進行

觀照的距離感，拉開了自己與自己（記憶）、與他人、以及外在環境的反思空間。

針對美柔汀作品，他如此形容： 

 

    因焦慮而不安，不安的情緒一直隱藏在（我）心裡，反映在作品上的是一片

的沉寂（特別是美柔汀技法製作的系列作品），原先在（我）週遭熟悉的物件，

頓時因虛無化的作用而呈顯沉默，並與（我）作出關係上的切割，最後留下的僅

是畫面中看不見的作者自我。（Ibid: 91） 

 

    看來，美柔汀系列作品之所以集中出現於黃郁生接近耳順之年，似乎不是沒

有原因的。前者特殊的技法需求，更大量、長時間的計畫與刻畫，創作中更簡潔、

單純的直接面對，更洗鍊的能力、更沉穩的思考，這些要求顯然對應了藝術家這

個階段的狀態，歷經歲月洗禮後的更適合媒介。 

    最終，在經歷過漸增與遞減觀念的版畫歷程後，以及兩者交相應用與融合後，

對黃郁生而言，版畫實已跳脫了版畫的既有界定，而純然是一種「無限可能與可

變」5創作行動。如果真要說的話，那麼版畫「嚴格來說，一塊銅版的製作、試

印、修版，是可以無止盡的反覆進行，一直到這塊銅板完全的磨損消失。」（Ibid: 

76）純然還原到一塊版存在的歷程。 

 

五、我與物：虛無（缺席）與存在（在場）的辯證關係 

    黃郁生教授的作品中，給了很多看起來相當接近日常生活場景的描繪，某些

非常熟悉的景物，例如《虛無存在》系列作品中工作室的一角、居家生活的某些

切片、經常經過的某個地方，或是《山路》刻畫記憶中的故鄉或經驗，這些都是

藝術家生命經驗中的歷史性畫面，藝術家的存有無法與這些景物切割。或者說，

在看似細瑣的日常事物中，才能證得存在的真摯性。 

    然而，存在與物之間，在黃郁生的作品中呈現甚麼樣的關係呢？他曾在個人

創作論述中，透過現象學與存在主義的概念來說明其作品中存有與物，循著這個

線索，以下嘗試說明其作品中我與物、虛無與存在，以及缺席與在場的關係。 

    首先，何謂「事物」呢？黃郁生作品中的事物，顯然並非僅僅是客觀外在的

物理事實，而是內在意識的一種化身6，因為藝術家之眼並不是照單全收地接納

                                                       
5 「漸增與遞減觀念的融合、交互的併用，可從無到有、從有到無，勢必讓製作的過程進入的境

界；就此觀點，製版是一創作過程，修版則又是另一創作行為。」（參閱：黃郁生，2013，頁 76） 
6 「他（按：胡賽爾 Husserl, 1859-1938）所謂「事物」不是指客觀存在的事物，而是指呈現在人

的意識中的東西，他又稱這些東西為「現象」，所以返回「事物本身」就是回到現象，回到意識



所有出現眼前的物，而是出於個人意識的選擇，儘管看起來不過是諸現象而已。

亦即，存在必然以某種方式透過事物而顯露自身，尤其是透過那些「純否定」、「非

存在」的顯象7。舉個例子來說，在《自畫像》8與《虛無存在》系列作品中，那

個在工作檯上的眼鏡，不過是個由塑料與鏡片組成的物件，一個無法揭露自身的

非存在之物，然而在藝術家的工作檯上，在其注視下，成為作品中的一物時，卻

有了變化。眼鏡與帶鏡者產生關連（同時也包括該空間與其他物件），它指向了

存有者的曾在，這個存有者必然曾經存在，其存在是與眼鏡這個物交融在一起的，

然而現今卻隱匿消失，徒留一物，但此物卻從而揭露了存在。或者說，存有在眼

鏡一物上除去遮蔽，顯露自身。 

    因此，物，對黃郁生而言，至少有兩種不同的層次：一種是「在己存有」

（being-in-itself）；一種是「對己存有」（being-for-itself）9。簡單說明，前者是凝

固的物理現象，純然是固定而沒有潛在性；相對於此，後者是由活躍的意識流動

所交織，具有不定性與潛在性。故而，在黃郁生作品中所出現的景物，就是從「在

己存有」走向「對己存有」的物，嚴格來說，它們不是停滯的形象物，而是經由

藝術家的虛無化，經過否定而誕生的「意識—物」。 

    從藝術存有論的角度來看，與存有交纏的物，其自身並非就能自然而然地彰

顯存在，除了存有者的凝視與選擇之外，尚需要藝術的轉化。換言之，仍需藝術

家的籌劃與安置，使物再現於作品之中，這一次，物不僅是藝術家個人意識選擇

而已，同時也是藝術家與鈍性物質之阻礙搏鬥與自由創建的成果，更是創作者意

識的隱喻與轉化，從而體現創造的價值與愉悅，此行動彰顯了身為人的自由向度

與命運自決。如黃郁生教授所說： 

 

                                                                                                                                                           
領域，以此為對象就能避免心物分立的二元論。」（黃郁生，2008，頁 100） 
7 「在沙特（Jean Paul Sartre, 1905-1980）看來：存在物是現象，就是說它表明自身是諸性質的

有機總體。存在物是其本身，而非它的存在。現象是自身顯露的東西，而存在則以某種方式在所

有事物中表現出來。顯象不是返回到某個把存在物的整個存在吸收到自身中的隱藏著的實在，並

且顯象本身也不是與這個存在不一致的顯露，顯象只是純粹否定的東西，它已是「不是存在的東

西」，它只不過是幻覺和錯誤的存在。上之引述，說明在作者作品中的圖像是「現象」的「顯象」，

而這「顯象」又不是真正存在的東西；真正存在的是「心象」，是心象藉由現象的顯象而表露它

的存在。」（黃郁生，2008，頁 101） 
8 黃郁生教授題名為《自畫像》系列作品是以無我，或隱身、或微縮於物之中為形象的自畫像，

強調唯有經虛無化的存在，才是「為己存有」，也才是真意識，這才是藝術家真正的我。他如此

形容：「一系列題名「自畫像」的作品，沒有一件看得到作者的畫像，卻盡是生活中的瑣碎，工

作的材料、瓶罐、工具，辦公桌上堆疊未處理的公文，即將發生的開會通知，還猶豫是否丟棄或

存檔的開會記錄，擬申請經費的計劃書（2003 年起筆者曾間續的擔任系行政工作）；畫面中作者

的形象不見了，在失去自我的情境中，取而代之的是圍繞在周邊的事物，藉無秩序、隨意放置的

事物以象徵一份隱藏的自我意識。」（參閱：黃郁生，2008，頁 94） 
9 「筆者選擇了事物為描繪的對象，藉事物的存在以承載虛無，藉物件以否定的態度質疑自我的

存在；在作者作品畫面中的物件，是作者自我以一個物理對象而存在，是一種「在己存有」的狀

態；但在選擇物件與創作的過程，又加入作者意識的參與，將作品的內容推向「對己存有」，正

因為意識的運用而呈現虛無化的作用，正因為作者的期望而呈現真實的狀態──物件隨意的擺置、

任意的散落，最後是作者的缺席與「不在的呈現」。」（黃郁生，2008，頁 85）此外，“being-in-itself”

與“being-for-itself”會因不同的中譯者理解情況而有不同的譯名。 



    藝術家的喜悅就在於被創造的對象給他以享受的感覺，被創造的對象就繪畫

而言指的是畫面的造形包含形、色、質，或指的是被描繪的對象，因此藝術家意

識到世界是一個價值，是向人的自由提出的一項任務。但位置意識同時也會伴隨

一種非位置意識，這是從藝術家自我所產生的意識，即藝術家意識到作品是自己

自由創造的成果，是我把非我的東西變成了價值，是我的自由使這世界得以存在。

（黃郁生，2008，頁 85） 

 

    最終，當物得以被安置於藝術的廣袤時，將同時召喚存有的現身在場。臨現

的（景）物，因而不再是非—存在，正是存在的開顯。 

    因此，儘管在作品中，藝術家本人經常是缺席、隱匿與消失的，即使是自畫

像系列作品，也仍不見黃郁生本人，但這並不妨礙作品，或物作為存在之現身。

或許，我們應該這麼說，逃避與消隱等種種缺席之不在，正是藝術家「真正存在

的本質與自我真實的面貌」10。 

 

小結：有•無之間的無物 

    本文以「無物存在」為標題對應「有•無•存在」黃郁生個展，「無物存在」

就中文字面上的閱讀，至少可以有以下幾種讀法：第一，所謂的「無物」，就是

沒有東西，整句就是沒有東西存在。但是既然已經是沒有東西，又何來存在的事

實呢？此難道不互相矛盾跟衝突嗎？難道，另有其解？第二，無物可以做為物本

身狀態的一種描述，因此這裡的物不是普通的物，而是具特殊性的「無—物」。

但是，事物（things）本身即為一種可見的物質性存在，又怎會是無物（not-things）

呢？這裡的無物，指的是微不足道的物，還是具特殊性的「無物」呢，如果是後

者，它又如何存在呢？這是否意味著，黃郁生教授作品中的（景）物皆屬具有特

殊意味的無物？ 

    綜合以上兩種讀法，並且連結黃郁生作品的閱讀，或許可以順勢推演出第三

種讀法：顯然，作品並未虛無，也非全然「沒有」，甚至是給予了我們非常具體

的描繪，景物、樹、室內空間、書桌上散亂的個人雜物、刻版工具、眼鏡等等，

但隨著這些物的出現卻伴隨而來的問題是，作品中的物卻強烈地體現出一種失落、

遺失與寂寥的意象。這意味著：一方面，稱之為無物是因為它們並非是什麼多麼

重要或偉大的事物，而純然是日常生活的微塵；但另一方面，這些物又以其自身，

在日常生活與存有者的連結關係，以在場的顯現，指向了虛無與缺席。然而，虛

無卻又是存在之所以作為存在的痕跡與憑藉，藝術家更透過對自身、對事物的虛

無化，反向點出存在之實。於是，在我與物之間，藝術家以其作品形塑了存在本

身的辯證關係，闡述了存有的基本難題，並且透過版畫，一版多色的各種變化、

併用版的實驗偶合，以及美柔汀豐富細膩的層次，邀請觀眾進入存在的寂靜無聲

                                                       
10 「作者將環繞於週遭非自我的「物體」、發生於身邊非自我但卻真實存在的「事件」，經虛無

化的過程，而流露作者真正存在的本質與自我真實的面貌。」（黃郁生，2008，頁 84） 



狀態，同時更凝視你我同樣無法避免的生命課題。 
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