
洲當代藝術雙年展。而縱使非洲的英法文作家已經奪下諾貝爾文學獎的

桂冠，在國內也往往乏人問津。如何克服臺灣內部文化既自大又自卑的

處境，或許才是未來在亞非交流這條險路上，最艱困的障礙。 12

我想，這便是「秘密南方」的秘密潛台詞。這個展覽宛如直面台灣戰後與冷戰

歷史黯黑之所的「歷史怪獸」，試著透過策展的搜尋調查，進行一個「盡情打怪」

與「撫慰再生」的雙重動作。這個展覽內蘊著一個空谷足音，一個來自台灣近

未來世代的「全球南方」策展認識論：無論如何艱苦的薩伐旅，無論最後呈在

眼前的，是不是一座早已人去樓空、無法辨識的中華式建築廢墟，若我們不抵

達最遙遠的他者域外，抵達博物館典藏庫最乏人問津的黑暗角落，我們便無法

抵消我們自身內部的記憶與歷史病癥之所在。

姚瑞中＋鄭鴻展，《中國寶塔

（金夏沙恩色拉總統農工業園

區）》，2020，綜合媒材

1 McEvilley, Thomas. "Arrivederci Venice: The Third World Biennials – Reviews of Third World 
International Art Survey Exhibitions." Thomas McEvilley, and Roger Denson. Capacity: 
History, the World, and the Self in Contemporary Art and Criticism (Amsterdam: OPA, 1996), 
pp. 134-144.

2 標題乃筆者所譯。此篇譯文標題的原譯為〈藝術無史？迎向更迭地貌的東南亞藝術家及

其社群〉，由於其英文原文標題為 Art without History? Southeast Asian Artists and Their 
Communities in the Face of Geography，我認為更恰當的翻譯是：〈無史的藝術？面向地理
學的東南亞藝術家及其社群〉。理由是主標題在原有翻譯下強調的重點不同，「藝術」應為

強調的重點，同時，「地理學」一詞應為較普遍的譯法，因為這兩個詞彙與句法的翻譯涉及

本文所要強調的重要概念，故在此提供不同翻譯供讀者參考。

3 諾拉．泰勒（Nora Taylor），〈藝術無史？迎向更迭地貌的東南亞藝術家及其社群〉，《現代
美術》172期（2014.3），頁 7。

4 Rojas-Sotelo, Miguel. Cultural Maps, Networks and Flows: The History and Impact of the 
Havana Biennale 1984 to the Present (Diss. University of Pittsburgh, 2009), p.139.

5 陳傳興，〈「現代」匱乏的圖說與意識修辭── 1980年代台灣之「前」後現代美術狀況〉，《木
與夜孰長》（台北：行人文化實驗室，2009），頁 17-18。

6 高森信男 +鄭汰誠，〈重回南方／臺灣－東南亞當代藝術交流新章〉專題導言，《藝術觀點
ACT》（2013.7），頁 4。

7 同上。

8 〈打造文化交流平台：走一條人少的路－張正〉，《藝術觀點 ACT》（2013.7），頁 15。
9 許家維，〈轉移參考點──「打開－當代藝術工作站」的工作方案〉，《藝術觀點 ACT》

（2013.7），頁 21。
10 〈從新認識到新知識：行走荒原的旅人－鄭文琦〉，《藝術觀點 ACT》（2013.7），頁 62。
11 高森信男，〈關於旅行者的三場論辯，之三：旅行者的文化地圖〉，《數位荒原》，2013年 4

月 21日發表。
12 高森信男，〈艱苦薩伐旅：撒哈拉以南非洲（有時有些當代藝術的）旅遊手冊〉，《實驗波

CLABO》，2019 年 10月 13日上稿。

秘密南方：冷戰初期台灣／
東南亞美術交流 

文｜

高森信男
Nobuo Takamori
「秘密南方」客座策展人

The Secret South: Art Exchanges between 
Taiwan and Southeast Asia in the Early Cold 
War Period

筆者所策劃之展覽「秘密南方：典藏作品中的冷戰視角及全球南方」已

於 2020年 7月底，於臺北市立美術館（以下簡稱「北美館」）開展。
和該展有關之研究，可回溯自筆者於 2014年發表於《現代美術》的〈東
南亞／台灣現代美術交流簡史〉1，筆者自此便開始嘗試系統性的搜尋台

灣各公私立美術館及博物館藏中，和東南亞交流有關之作品。同時透過

此研究計畫，筆者亦接觸到這些館藏中所收藏的南亞、西亞、非洲及拉

丁美洲藝術品／文物，透過納入這些於當代語境下被列入所謂「全球南

方」的區域，本研究方得以更為完備。

在東南亞／台灣美術交流史的研究中，筆者過去所採取的研究視角往往

以台灣藝術家為主體，並藉此理解台灣藝術家與東南亞各國之間的交流

內容、方向及其所對應而生的作品。然而在搜尋館藏的過程之中，一幅

作品的出現改變了筆者個人的看法，並開始思考是否有可能從以人為主

的研究視角轉為以「物」為主的視角，並透過收藏品的角度來理解藏身

於其後的脈絡和文化史結構。

這幅令人深刻的作品為北美館的膠彩畫館藏《タルラツク避難民（比島

作戰從軍記念）》﹝達魯拉克的難民（比島 2作戰從軍紀念）；Refugees 
in Tarlac﹞3。此作由石原紫山（Ishihara Shisan）繪於 1943年，為該年
「第六回府展」東洋畫部的入選作品，並獲得特選及總督賞等獎項。鹿

兒島出身的石原紫山，畢業自京都市立美術專門學校，渡台之後主要協

助臺北帝國大學醫學部教科書及論文的插圖繪製。4《タルラツク避難民》

一作乃石原紫山前往菲律賓從軍返國之後所繪，是台灣目前收藏作品中

少見屬於「聖戰美術」的戰爭畫。
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但有趣的是，《タルラツク避難民》一作相對於多為描繪戰爭壯烈場面的戰爭

畫，多了一股靜謐之風與對菲律賓風景的觀察與描繪。畫家所描繪的菲律賓「避

難民」靜謐的斜躺於遠處的異國建築之前，以紅色頭巾圍住頭部的女孩，他手

中的竹編籃子內裝滿了芒果與香蕉。穿著藍衣、頭圍白頭巾的女性抱著她的孩

子，形成強烈的「聖母子」意象：藝術家在此一定也有意識到藍、白相間的衣

著搭配在歐洲繪畫的古典語彙中即象徵了聖母。「聖母」胸前掛著十字架、袒

露一側乳房哺餵嬰兒，而側邊的樹上則結著豐碩的可可果實。

與其說《タルラツク避難民》是戰爭畫，不如說石原紫山呈現了日本南侵政策

中，對於「南方」的終極幻想。相較於繪畫中所欲描繪的異國田園風景，真實

的達魯拉克（Tarlac）實際上在日軍侵略期間，因為盟軍戰俘營及「巴丹死亡行
軍」（Bataan Death March）而惡名昭彰。但這種柔性的處理方式，或許也是該
畫得以留存並被北美館所收藏的原因之一，並成為台灣公立收藏中極少數的日治

時期「戰爭畫」範例。

石原紫山在渡台生活期間並未積極活躍於台灣藝壇，也因此，今日的台灣藝術

史書寫對其幾乎無所著墨。若筆者在處理東南亞／台灣藝術交流史的研究中僅

將其框限於以藝術家活動為主的研究取向，則類似石原紫山的藝術家，及其作

品則很可能會因此而被遺漏。也正基於上述理由，筆者在此次的研究策展計畫

中，便決定針對台灣現有美術館及博物館的東南亞交流相關藏品，以及全球南

方藝術品收藏進行相關的探討及了解。至於本文則是著重於冷戰初期，台灣藝

術家於台灣／東南亞美術交流所扮演的角色。此一時期是台灣如何從日本帝國

石原紫山，《達魯拉克的難民

（比島作戰從軍紀念）》﹝タル
ラツク避難民（比島作戰從軍

紀念）﹞，1943，膠彩、紙

臺北市立美術館藏

框架下的南侵基地，逐步轉變為冷戰格局中反共陣營的關鍵轉折期。藝術家可

能必須要在時代的變遷中被歸納於不同的框架及範疇之下，但藝術家的風格、

技術及藝術性卻可能傳承自上個世代的傳統。

戰後的台灣經歷了一連串的變革，從 1945年 8月 15日「玉音放送」開始，台
灣經歷了日本倉促的戰敗投降、國民政府的接管、1947年二二八事件的爆發、
1949年全面撤守台灣以及 1950年 6月韓戰的爆發。在短短五年內，台灣內外
的政治局勢已經天翻地覆的徹底改變。對內中華民國在台灣的體制已成為了既

成事實，對外壁壘分明的冷戰情勢也已明朗，台灣成為美國冷戰結構中的反共

同盟。面對此種全新的局面，不論政府或民間，皆重新調整並規劃出不同的國

際文化交流政策。但我們必須注意到，作為交流主體的藝術家依舊是沿襲著日

治時期的美術訓練及美學觀，這種轉折與衝突，構成了台灣 1950年代上半葉海
外藝術交流的特色。

1950年代初在此氣氛之下，有兩場重要的機會於東南亞引介傳承日治時期傳統
的台灣藝術家。1953年，教育部邀請郭雪湖前往菲律賓，於馬尼拉的「菲律賓
國際博覽會」（Philippines International Fair）規劃「中華民國館」的展示內容。
「菲律賓國際博覽會」於 1953年 2月 1日至 4月 30日間舉辦，目的在彰顯甫成
立的菲律賓共和國其產業及文化上的成就。有趣的是，「中華民國館」選擇以現

代美術作為主要展出內容，郭雪湖邀請李石樵、楊三郎等 10餘位「臺陽展」參
展畫家展出其作品。郭雪湖也曾於此行留下描繪馬尼拉教堂的水墨作品。

1955年，郭雪湖及楊三郎再度啟程前往泰國曼谷的「中華民國大使館」舉行畫
展。兩位畫家並藉此機會於曼谷及鄰近區域進行寫生，各自留下數幅描繪泰國

風土民情的畫作。在郭雪湖與楊三郎旅泰時期所創作的作品中，最引人注目的
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但有趣的是，《タルラツク避難民》一作相對於多為描繪戰爭壯烈場面的戰爭

畫，多了一股靜謐之風與對菲律賓風景的觀察與描繪。畫家所描繪的菲律賓「避

難民」靜謐的斜躺於遠處的異國建築之前，以紅色頭巾圍住頭部的女孩，他手

中的竹編籃子內裝滿了芒果與香蕉。穿著藍衣、頭圍白頭巾的女性抱著她的孩

子，形成強烈的「聖母子」意象：藝術家在此一定也有意識到藍、白相間的衣

著搭配在歐洲繪畫的古典語彙中即象徵了聖母。「聖母」胸前掛著十字架、袒

露一側乳房哺餵嬰兒，而側邊的樹上則結著豐碩的可可果實。

與其說《タルラツク避難民》是戰爭畫，不如說石原紫山呈現了日本南侵政策

中，對於「南方」的終極幻想。相較於繪畫中所欲描繪的異國田園風景，真實

的達魯拉克（Tarlac）實際上在日軍侵略期間，因為盟軍戰俘營及「巴丹死亡行
軍」（Bataan Death March）而惡名昭彰。但這種柔性的處理方式，或許也是該
畫得以留存並被北美館所收藏的原因之一，並成為台灣公立收藏中極少數的日治

時期「戰爭畫」範例。

石原紫山在渡台生活期間並未積極活躍於台灣藝壇，也因此，今日的台灣藝術

史書寫對其幾乎無所著墨。若筆者在處理東南亞／台灣藝術交流史的研究中僅

將其框限於以藝術家活動為主的研究取向，則類似石原紫山的藝術家，及其作

品則很可能會因此而被遺漏。也正基於上述理由，筆者在此次的研究策展計畫

中，便決定針對台灣現有美術館及博物館的東南亞交流相關藏品，以及全球南

方藝術品收藏進行相關的探討及了解。至於本文則是著重於冷戰初期，台灣藝

術家於台灣／東南亞美術交流所扮演的角色。此一時期是台灣如何從日本帝國

石原紫山，《達魯拉克的難民

（比島作戰從軍紀念）》﹝タル
ラツク避難民（比島作戰從軍

紀念）﹞，1943，膠彩、紙

臺北市立美術館藏

框架下的南侵基地，逐步轉變為冷戰格局中反共陣營的關鍵轉折期。藝術家可

能必須要在時代的變遷中被歸納於不同的框架及範疇之下，但藝術家的風格、

技術及藝術性卻可能傳承自上個世代的傳統。

戰後的台灣經歷了一連串的變革，從 1945年 8月 15日「玉音放送」開始，台
灣經歷了日本倉促的戰敗投降、國民政府的接管、1947年二二八事件的爆發、
1949年全面撤守台灣以及 1950年 6月韓戰的爆發。在短短五年內，台灣內外
的政治局勢已經天翻地覆的徹底改變。對內中華民國在台灣的體制已成為了既

成事實，對外壁壘分明的冷戰情勢也已明朗，台灣成為美國冷戰結構中的反共

同盟。面對此種全新的局面，不論政府或民間，皆重新調整並規劃出不同的國

際文化交流政策。但我們必須注意到，作為交流主體的藝術家依舊是沿襲著日

治時期的美術訓練及美學觀，這種轉折與衝突，構成了台灣 1950年代上半葉海
外藝術交流的特色。

1950年代初在此氣氛之下，有兩場重要的機會於東南亞引介傳承日治時期傳統
的台灣藝術家。1953年，教育部邀請郭雪湖前往菲律賓，於馬尼拉的「菲律賓
國際博覽會」（Philippines International Fair）規劃「中華民國館」的展示內容。
「菲律賓國際博覽會」於 1953年 2月 1日至 4月 30日間舉辦，目的在彰顯甫成
立的菲律賓共和國其產業及文化上的成就。有趣的是，「中華民國館」選擇以現

代美術作為主要展出內容，郭雪湖邀請李石樵、楊三郎等 10餘位「臺陽展」參
展畫家展出其作品。郭雪湖也曾於此行留下描繪馬尼拉教堂的水墨作品。

1955年，郭雪湖及楊三郎再度啟程前往泰國曼谷的「中華民國大使館」舉行畫
展。兩位畫家並藉此機會於曼谷及鄰近區域進行寫生，各自留下數幅描繪泰國

風土民情的畫作。在郭雪湖與楊三郎旅泰時期所創作的作品中，最引人注目的
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即是郭雪湖所創作的膠彩畫《大城遺跡》。大城（Ayutthaya）為鄰近曼谷的泰
國古城，亦是泰國重要的文化遺產之一。郭雪湖在此使用日治時期的膠彩畫技

法，呈現出勻稱、色彩豐富的大城遺跡。透過台灣人的畫筆，在泰國使用日本

繪畫技法描繪下泰國的重要文化遺產，這種特殊的美術表達方式，大概也僅見

於戰後初期的國際交流之中。

以「臺陽展」班底為主，面向東南亞的交流在 1950年代後半開始有所改變。自
1957年起，台灣開始參加位於巴西的「聖保羅雙年展」（São Paulo Biennial）。
當時聖保羅雙年展仿照威尼斯雙年展的「國家館」制度，因此台灣於該展亦設

有「中華民國館」。該展在台的相關籌備，則是由外交部委由國立歷史博物館辦

理（以下簡稱「史博館」），礙於運費之考量，多數作品皆為較小之尺幅。 5因

為具備明確的「國家館」，以及以國家為單位的參與原則，政府對全球南方國家

的文化交流工作從 1950年代初的以東南亞反共國家為主，轉而注重聖保羅雙年
展的參與。從當時的新聞資料便可了解，這類的文化交流並非僅是單純的藝術

交流，而是帶著明確的文化／政治戰略的行動。譬如畫家劉國松便曾於報刊上

投書，表明參加聖保羅雙年展是「與共匪在巴西的文化戰」。 6

在討論這段時期，我們必須要同時了解台灣於當時的自我定位問題及其矛盾。

一方面位於台灣的中華民國政府仍以二戰戰勝國及聯合國常任理事國自居，自我

定位為全球五強之一，這種和現實高度落差的國際定位確實影響到台灣對全球南

方事務的參與。戰後對定義「第三世界」、解殖及「南方國家」等觀念至關重

要的 1955年印尼萬隆（Bandung）「亞非會議」（Asian-African Conference）即
便日本皆參加了，中華民國政府亦不派員參加。 7但即便中華民國政府有其一

套對自我定位的標準，但這套標準可能不見得足以影響外人的看法。在冷戰時

期，台灣與香港常被美國視為「東南亞」的一部分。舉例來說，顏水龍於 1956
年曾率台灣的工藝產品參加當時舉辦與紐約的「東南亞重建與貿易發展博覽會」

（Southeast Asia Rehabilitation and Trade Development Exhibition）。這種被視為

郭雪湖，《大城遺跡》，1955，
膠彩、紙

郭雪湖家族收藏

是「東南亞」一員的認同有時亦可於民間用語中瞥見，在許多廣告宣傳中，至

今依舊可看到「東南亞最大的購物中心」、「東南亞最齊備的度假村」等用語。

在台灣的美術館收藏中，有一批和全球南方有關的收藏品來自於冷戰時期遊歷東

南亞地區的台灣藝術家的創作。在當時鎖國政策的影響下，僅有少數的幸運兒

可以獲得出國的機會：譬如藝術家馬白水。曾任教於國立臺灣師範大學（以下

簡稱「臺師大」)的馬白水，自 1960年代起至 1975年退休移民美國為止，曾有
機會多次出國交流。 8在國立臺灣美術館（以下簡稱「國美館」）收藏的馬白水

水彩畫作中，亦可看到其旅蹤。譬如說 1963年赴泰期間所繪的《泰國最南端寫
生》9，以及 1967年赴菲律賓於當地僑委會安排下進行相關教學課程，並留下
《馬尼拉落日》10一作。我們可以發現馬白水因任職臺師大，較有機會透過學術

考察、或僑委會及外國藝術學校的邀約而有機會前往東南亞地區一遊。相較之

下，多數藝術家要出國是十分困難的，蔡草如赴泰國創作的例子因而顯得十分

特殊。蔡草如曾於日治時期末期赴東京習畫，但返國後除一般的美術創作外，

蔡草如亦長期投入於傳統廟宇繪畫，為台灣的宮廟藝術創作增添不少新意。

蔡草如得以出國的機緣來自於 1970年接獲「泰國徐氏宗親會」（ ）

的邀請，前往曼谷近郊宗親會所屬的徐氏宗祠負責廟宇繪畫的創作。國美館的

典藏品描述中便提及：「在戒嚴時期出國機會極為有限的情況下，蔡草如自然

藉此出國之便，順道捕捉異國風物景緻，繪製一批旅遊寫生稿。」其中一幅由

國美館收藏的彩色速寫稿為同年創作的《泰國大理寺》。 11蔡草如似乎被中文俗

稱為「大理寺」的潔白色曼谷佛寺Wat Benchamabophit所吸引，藝術家於同年
9月根據此速寫草稿，再描繪了一幅膠彩畫作《曼谷大理石佛寺》。 12蔡草如的

宮廟藝術背景其實為我們開啟了看待東南亞／台灣交流的另外一種可能性，同時

也暗示了華裔的社群系統早已在東南亞和台灣之間盤根錯節的交纏在一起。在上

述背景下回頭欣賞蔡草如繪於 1955年，由高美館收藏的膠彩畫作《熱舞》13，

則十分有趣。我們並不知道蔡草如是透過何種方式收集足夠的資料來協助此畫
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即是郭雪湖所創作的膠彩畫《大城遺跡》。大城（Ayutthaya）為鄰近曼谷的泰
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交流，而是帶著明確的文化／政治戰略的行動。譬如畫家劉國松便曾於報刊上

投書，表明參加聖保羅雙年展是「與共匪在巴西的文化戰」。 6
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定位為全球五強之一，這種和現實高度落差的國際定位確實影響到台灣對全球南

方事務的參與。戰後對定義「第三世界」、解殖及「南方國家」等觀念至關重

要的 1955年印尼萬隆（Bandung）「亞非會議」（Asian-African Conference）即
便日本皆參加了，中華民國政府亦不派員參加。 7但即便中華民國政府有其一

套對自我定位的標準，但這套標準可能不見得足以影響外人的看法。在冷戰時

期，台灣與香港常被美國視為「東南亞」的一部分。舉例來說，顏水龍於 1956
年曾率台灣的工藝產品參加當時舉辦與紐約的「東南亞重建與貿易發展博覽會」
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今依舊可看到「東南亞最大的購物中心」、「東南亞最齊備的度假村」等用語。

在台灣的美術館收藏中，有一批和全球南方有關的收藏品來自於冷戰時期遊歷東

南亞地區的台灣藝術家的創作。在當時鎖國政策的影響下，僅有少數的幸運兒

可以獲得出國的機會：譬如藝術家馬白水。曾任教於國立臺灣師範大學（以下

簡稱「臺師大」)的馬白水，自 1960年代起至 1975年退休移民美國為止，曾有
機會多次出國交流。 8在國立臺灣美術館（以下簡稱「國美館」）收藏的馬白水

水彩畫作中，亦可看到其旅蹤。譬如說 1963年赴泰期間所繪的《泰國最南端寫
生》9，以及 1967年赴菲律賓於當地僑委會安排下進行相關教學課程，並留下
《馬尼拉落日》10一作。我們可以發現馬白水因任職臺師大，較有機會透過學術

考察、或僑委會及外國藝術學校的邀約而有機會前往東南亞地區一遊。相較之

下，多數藝術家要出國是十分困難的，蔡草如赴泰國創作的例子因而顯得十分

特殊。蔡草如曾於日治時期末期赴東京習畫，但返國後除一般的美術創作外，

蔡草如亦長期投入於傳統廟宇繪畫，為台灣的宮廟藝術創作增添不少新意。

蔡草如得以出國的機緣來自於 1970年接獲「泰國徐氏宗親會」（ ）

的邀請，前往曼谷近郊宗親會所屬的徐氏宗祠負責廟宇繪畫的創作。國美館的

典藏品描述中便提及：「在戒嚴時期出國機會極為有限的情況下，蔡草如自然

藉此出國之便，順道捕捉異國風物景緻，繪製一批旅遊寫生稿。」其中一幅由

國美館收藏的彩色速寫稿為同年創作的《泰國大理寺》。 11蔡草如似乎被中文俗

稱為「大理寺」的潔白色曼谷佛寺Wat Benchamabophit所吸引，藝術家於同年
9月根據此速寫草稿，再描繪了一幅膠彩畫作《曼谷大理石佛寺》。 12蔡草如的

宮廟藝術背景其實為我們開啟了看待東南亞／台灣交流的另外一種可能性，同時

也暗示了華裔的社群系統早已在東南亞和台灣之間盤根錯節的交纏在一起。在上

述背景下回頭欣賞蔡草如繪於 1955年，由高美館收藏的膠彩畫作《熱舞》13，

則十分有趣。我們並不知道蔡草如是透過何種方式收集足夠的資料來協助此畫
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的繪製，但不同於戰前日本畫家出於殖民文化的影響而刻意描繪的異國情調，

蔡草如的作品似乎反而是一種在戒嚴鎖國情境下所折射而出的自由想像空間。

1960年，位於越南的衝突正式進入到實戰的階段。隨著衝突的擴大，親美陣營
的台灣也逐步被捲入戰事之中。1959年創立的「中華航空」實際上於草創初期
執行以民航掩護軍事活動的任務：1961年中華航空負責前往寮國的軍事運補工
作；1966年，應美軍要求開設中華航空首條國際定期航路：台北至西貢航線。
事實上，中華航空並非台灣以民用航空公司介入東南亞戰事的首例。成立於

1951年的「復興航空」，曾於 1958年介入印尼內戰，執行前往印尼蘇拉威西島
的軍事運補工作。若能先了解此背景，則多少可較為理解藝術家劉其偉於前往

於中南半島的背景。

劉其偉在成為專職畫家前，仍有軍方工程師的身分。1965至 1967年，以「民
間工程師」的身分受美國 Ralph M. Parsons公司聘用，前往中南半島協助軍用
機場工程。劉其偉也趁此工作機會，遊歷了南越占婆（Champa）及柬埔寨古
代高棉（Khmer）遺跡，並創作了不少手稿。其中最具重要性的作品，莫過於
「中南半島一頁史詩」系列。所謂「一頁史詩」，便是劉其偉在約 50×65公分
大小的紙張上進行彩稿描繪。也許劉其偉吸收了高棉藝術中的超現實構圖及想

像力，在《湄公河》14、《吳哥窟的月色》15中，我們都可以發現藝術家嘗試跳

脫臨摹、創作超現實畫作的企圖。而事實上，當劉其偉遨遊吳哥窟時，當時

的外在局勢並非歲月靜好。越南、寮國及柬埔寨烽火連天的現實，部分反映於

「中南半島一頁史詩」系列之中。在《戰爭的前夕》16、《火之儀式》17及《太

平年》18等作中，我們可以看到藝術家如何想像古文明世界中兵馬竄動的場景，

以及與之對照的和平場景。我們似乎可以揣測，劉其偉如何透過「中南半島一

頁史詩」系列來對於戰爭、和平、以及宿命般重複的人類文明表達其關懷。

當時序來到 1970年代，比起 1950至 1960年代中華民國積極介入東南亞戰局、
以及 1960年代積極拓展非洲外交事務，1970年代可說是中華民國外交史上的
全面潰敗期。1971年退出聯合國、1972年與日本斷交及 1979年與美國斷交，
構成了中華民國「斷交史」的重要時序。而席德進正是在 1975年 6月斷交 2個

月後的 8月份造訪菲律賓：他此行的目的除拜訪馬尼拉著名菲國藝術家洪救國
（Ang Kiukok）外 19，席德進亦一路旅行至菲律賓最西南側，位於民答那峨島的

三寶顏（Zamboanga），並拜訪居於當地的華裔藝術家王禮溥 20；當時報紙亦報

導席德進受當地華裔邀請，替其繪製五大張肖像畫以湊足旅費。 21席德進便在

其於報刊投稿之遊記〈在菲島三月〉22中提及：「⋯⋯我也是很晚，等了一兩年

才來到菲律賓，更應該說十多年前就有意赴菲一遊，看看那兒的一些畫家朋友，

無奈沒有機緣，直拖到今天才實現，這時刻卻又是我們的大使館關閉，不見我

們的國旗飄揚在這個同樣是自由的國度。」

作為當時代少數曾造訪過三寶顏的台灣藝術家，席德進留下了《菲律賓南方漁

船》一作，該作現由北美館收藏。陪同席德進於三寶顏四處創作的藝術家王禮

溥，於其傳記中亦曾提及他們於 9月 23日下午驅車前往海濱寫生並完成此作。
王禮溥如此形容該作：「紫色的天，紫色的海，有三隻漂泊的漁船，充滿詩意，

他畫來一氣呵成，是在三寶顏所畫的最完美的一幅。」23席德進於此次訪菲之

旅亦留下數張針對當地人物的素描及繪畫，展現了其對於菲律賓男體的情感投

射及觀察。

席德進於 1975年造訪甫經斷交的菲律賓時，其實已經暗示了 1970年代是中華
民國外交全面挫敗的 10年。中華民國於外交上的全面挫敗，其外在因素亦受美
國聯中制蘇政策的影響。到了冷戰結束前 10年，國際上「不受歡迎」的國家，
由被孤立的中華民國／台灣、以色列及南非，配合著台灣與新加坡及沙烏地阿

拉伯的關係，組成了某種軍事／外交上的結盟關係，然而這些軍事／外交結盟

卻較難和美術交流劃上等號。1974年，巴西與北京政府建交後，「中華民國館」
於聖保羅雙年展的參與正式劃上句點。24一直到了1995年，台灣才得以使用「中
華民國台灣館」（Taiwan R.O.C. Pavilion）的身分參於威尼斯雙年展。 25 
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的繪製，但不同於戰前日本畫家出於殖民文化的影響而刻意描繪的異國情調，

蔡草如的作品似乎反而是一種在戒嚴鎖國情境下所折射而出的自由想像空間。

1960年，位於越南的衝突正式進入到實戰的階段。隨著衝突的擴大，親美陣營
的台灣也逐步被捲入戰事之中。1959年創立的「中華航空」實際上於草創初期
執行以民航掩護軍事活動的任務：1961年中華航空負責前往寮國的軍事運補工
作；1966年，應美軍要求開設中華航空首條國際定期航路：台北至西貢航線。
事實上，中華航空並非台灣以民用航空公司介入東南亞戰事的首例。成立於

1951年的「復興航空」，曾於 1958年介入印尼內戰，執行前往印尼蘇拉威西島
的軍事運補工作。若能先了解此背景，則多少可較為理解藝術家劉其偉於前往

於中南半島的背景。

劉其偉在成為專職畫家前，仍有軍方工程師的身分。1965至 1967年，以「民
間工程師」的身分受美國 Ralph M. Parsons公司聘用，前往中南半島協助軍用
機場工程。劉其偉也趁此工作機會，遊歷了南越占婆（Champa）及柬埔寨古
代高棉（Khmer）遺跡，並創作了不少手稿。其中最具重要性的作品，莫過於
「中南半島一頁史詩」系列。所謂「一頁史詩」，便是劉其偉在約 50×65公分
大小的紙張上進行彩稿描繪。也許劉其偉吸收了高棉藝術中的超現實構圖及想

像力，在《湄公河》14、《吳哥窟的月色》15中，我們都可以發現藝術家嘗試跳

脫臨摹、創作超現實畫作的企圖。而事實上，當劉其偉遨遊吳哥窟時，當時

的外在局勢並非歲月靜好。越南、寮國及柬埔寨烽火連天的現實，部分反映於

「中南半島一頁史詩」系列之中。在《戰爭的前夕》16、《火之儀式》17及《太

平年》18等作中，我們可以看到藝術家如何想像古文明世界中兵馬竄動的場景，

以及與之對照的和平場景。我們似乎可以揣測，劉其偉如何透過「中南半島一

頁史詩」系列來對於戰爭、和平、以及宿命般重複的人類文明表達其關懷。

當時序來到 1970年代，比起 1950至 1960年代中華民國積極介入東南亞戰局、
以及 1960年代積極拓展非洲外交事務，1970年代可說是中華民國外交史上的
全面潰敗期。1971年退出聯合國、1972年與日本斷交及 1979年與美國斷交，
構成了中華民國「斷交史」的重要時序。而席德進正是在 1975年 6月斷交 2個

月後的 8月份造訪菲律賓：他此行的目的除拜訪馬尼拉著名菲國藝術家洪救國
（Ang Kiukok）外 19，席德進亦一路旅行至菲律賓最西南側，位於民答那峨島的

三寶顏（Zamboanga），並拜訪居於當地的華裔藝術家王禮溥 20；當時報紙亦報

導席德進受當地華裔邀請，替其繪製五大張肖像畫以湊足旅費。 21席德進便在

其於報刊投稿之遊記〈在菲島三月〉22中提及：「⋯⋯我也是很晚，等了一兩年

才來到菲律賓，更應該說十多年前就有意赴菲一遊，看看那兒的一些畫家朋友，

無奈沒有機緣，直拖到今天才實現，這時刻卻又是我們的大使館關閉，不見我

們的國旗飄揚在這個同樣是自由的國度。」

作為當時代少數曾造訪過三寶顏的台灣藝術家，席德進留下了《菲律賓南方漁

船》一作，該作現由北美館收藏。陪同席德進於三寶顏四處創作的藝術家王禮

溥，於其傳記中亦曾提及他們於 9月 23日下午驅車前往海濱寫生並完成此作。
王禮溥如此形容該作：「紫色的天，紫色的海，有三隻漂泊的漁船，充滿詩意，

他畫來一氣呵成，是在三寶顏所畫的最完美的一幅。」23席德進於此次訪菲之

旅亦留下數張針對當地人物的素描及繪畫，展現了其對於菲律賓男體的情感投

射及觀察。

席德進於 1975年造訪甫經斷交的菲律賓時，其實已經暗示了 1970年代是中華
民國外交全面挫敗的 10年。中華民國於外交上的全面挫敗，其外在因素亦受美
國聯中制蘇政策的影響。到了冷戰結束前 10年，國際上「不受歡迎」的國家，
由被孤立的中華民國／台灣、以色列及南非，配合著台灣與新加坡及沙烏地阿

拉伯的關係，組成了某種軍事／外交上的結盟關係，然而這些軍事／外交結盟

卻較難和美術交流劃上等號。1974年，巴西與北京政府建交後，「中華民國館」
於聖保羅雙年展的參與正式劃上句點。24一直到了1995年，台灣才得以使用「中
華民國台灣館」（Taiwan R.O.C. Pavilion）的身分參於威尼斯雙年展。 25 
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但也因為此種外交上的挫敗，以「國家」為身份的國際藝術交流，在冷戰後半

期的台灣藝壇並不興盛。即便出於外交的考量可以發現自 1980年代起，台灣與
中美洲及南非等重要邦交國維持一定數量的藝術交流活動，但這些活動甚少直

接回饋至台灣藝術家自身的創作。相較之下，民間交流支撐起了冷戰後期的藝

術活動。也正因為民間交流成為了主要的對外渠道，與東南亞地區的交流成為

了台灣與南方國家交流的主要對象。從譬如環亞集團等企業於 1980年代對於台
菲、台泰藝術交流的支持，我們即可見到其活力。

可惜的是，隨著 1990年代亞洲金融風暴重創東南亞經濟，以及隨著 1990年代
冷戰結束和台灣的「務實外交」政策。1990年代挾著一定經濟實力的台灣機構
實際上重新開啟和歐、美、日等「主流區域」的交流。也因此，台灣／東南亞

的美術交流於 1990年代起便逐步冷卻，直到 2010年代，隨著島內社會逐步邁
向多元及政治定位的問題再次浮現之後，台灣／東南亞的當代藝術交流才再次浮

上檯面，成為今日藝壇的重要課題。對於筆者而言，綜觀台灣／東南亞美術交

流史不僅是藝術交流史的議題，同時亦可藉此了解台灣於各個世代的國際想像及

定位。以此為出發點，我們或許才能想像 2020年代之後的可能性。

1 高森信男，〈東南亞 /台灣現代美術交流簡史〉，《現代美術》172期（2014.3），頁 28-36。
2 「比島」或「比國」為戰前日本對菲律賓的稱呼方式。
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19 席德進，〈在菲島三月〉，《聯合報》（1976.1.1），第 12版，聯合副刊。席德進於文中稱洪

救國為「洪君」，於王禮溥（見註 29）的自傳中亦提及王、洪兩人於馬尼拉陪伴席德進參觀
Cultural Center of the Philippines以及用餐。

20 王禮溥，《王禮溥心靈世界》，《菲律賓華文風叢書》第 6種，頁 90-96。
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22 見 28。
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