
	
  
	
  

	
  

斷定的倫理 
文：八角聰仁 Yasumi Akihito（近畿大學文藝學部教授，作家、藝術評論家） 

出處：《為何是植物圖鑑：中平卓馬映像論集》，中平卓馬著，吳繼文譯，2017，臉譜出

版社 圖片提供：臉譜出版社 

 

 

    做為一本關於攝影和影像（雖然不只這些）的論集，卻有著稍顯奇怪的書名－《為

何是植物圖鑑》，它一方面記錄了一九六〇年代後半至七〇年代初為日本的攝影美學產

生重大影響的攝影家中平卓馬思考的痕跡，同時在揭示戰後社會歷史發展的斷層問題上，

也讓它自成一本「歷史性」的著作。 

 

    除了置於卷首那篇特別為本書而新寫的文章外，其他收錄的文章全都是一九六七年

到七二年為止，回應當時社會動態而發表於雜誌或報紙等傳媒上的作品。它們正好遇上

自一九六四年東京奧運開始，朝著七〇年的大阪萬國博覽會而加速展開的經濟高度成長，

由於公害問題和石油危機而一時受到頓挫的時期，同時也與七〇年安保改定之前開展的

校園紛爭熱潮直到連合赤軍事件為止，左翼運動的盛衰期間重疊。這是一九四五年戰敗

後，隨著科學技術的發展與經濟的成長而加速衝刺的「近代化」，使得日本社會的龜裂

與失衡更加明顯，也因為大規模開發和破壞的同時進行，導致都市空間持續產生劇變的

時代。此外就整個世界而言，以六八年巴黎五月風暴為首所帶領的社會變動擴大為滔天

巨浪，而對植根於資本主義邏輯、以產業化掛帥進行的近代化之疑念與抵抗，也在文化

領域爆發。 

 

    參與六八年在日本攝影家協會主辦下舉行的攝影展「攝影一百年：日本人攝影表現

的歷史」編選作業的中平卓馬，前後看了一百年間所拍攝超過五萬張的照片，透過絕對

是近代科學產物的攝影這種媒體據以考察日本近代化的歷史，同時通過與歷史之間的關

聯，也獲得了重新審視攝影表現之意義的機會。中平他一方面固然積極的參與具體政治

行動，但自己並不直接拍攝這些活動的現場，而將注意力轉向批判一般的報導攝影所依

據的「客觀性」意識形態。另外他又指出所謂「表現」的神話讓攝影內縮為自閉的美學，

並希望以記錄的方法和表現對置，喚醒攝影所本具的根源之力。不管如何，問題都是已

經完成的做為大宇宙的「世界」和做為小宇宙的「作品」，以做為「作家」而自我完結

的自己為媒介，與象徵相對應的預定調和式鏡像關係，這種想像中的閉鎖領域早就破碎

了，世界和自己都被投入斷片化、流動的關係當中，這無非是中平的歷史性認知。攝影



	
  
	
  

	
  

乃依據光學原理來記錄事物，但在它徹底的物理特性外，也可以看到排除一切意識與美

學的外部性、他者性。 

 

    在當時的日本，像中平那樣對六八年的意義，在政治、經濟、文化生態上所引發的

全球性構造變化之本質能夠敏銳感知的批評家無疑極為稀有。而且中平不僅僅停留在認

識的層面。在他的思考運動中，包含了透過尋找理論與實踐的新關係才能產生的認識，

而無止境的持續思考乃是其不可避免的歸結。 

 

    東京外國語大學西班牙語文學系畢業的中平卓馬，換了幾個工作後開始擔任新左翼

系統的綜合性雜誌《現代之眼》的編輯，由於和東松照明共事的關係，轉而成為攝影家，

大約同時期也開始從事攝影、電影方面的評論。六八年他和多木浩二、高梨豊、岡田隆

彥共同創辦了攝影同人誌《挑釁》，通過大幅度逸脫舊有的規範性美學，以「粗粒子、

搖晃、失焦」為特徵的照片強烈衝擊了既存的攝影表現。當時是美術大學學生的攝影家

宮本隆司回想道：「我是在看到《挑釁》的活動之後，才開始對攝影的創作性有了明確

的意識。（略）任何照片都不是語言所可以說明的，語言從照片的表面被彈開了。（略）

失焦使得拍攝的主體模糊不清，粗粒子黑溜溜的畫面到底想說什麼、想表達什麼也不知

道。現在我了解了，《挑釁》的攝影家們將攝影從功利的、實用的世界裡解救了出來。

他們讓攝影為了從獨自的地平線觀看世界而表現, 打造了一個突破的契機。」（《現代

攝影的真實》，二〇〇三） 

 

    拒絕攝影流為語言文字或觀念的「圖說」，將攝影從先驗的「意義」解放出來。中

平的態度是終始一貫的。薄明的海與河流，闇黑中發出金屬亮光的汽車或公共電話，亡

靈般的身影或事物靜靜漂浮的夜晚路上的光景，當時中平所挑選的被寫體，早已不是堅

牢的對象，不定型且讓世界成為流動性的事物，透過與攝影家身體的交感理應可以捕捉。

但是《挑釁》的活動僅僅不到兩年即結束，中平在七〇年代刊行了攝影集《為了該有的

語言》，之後即開始對自身創作及其方法展開嚴厲的檢證。 

 

    中平敏銳地感受到大眾消費社會、資訊化社會的膨脹所帶來的時代變遷。圖像的消

費逆轉了原創與複製的關係，招致影像自現實游離並且被物神化，攝影本來做為記錄工

具的物理性格，透過大眾媒體傳送到受眾手上的過程中，反過來變成一種社會性神話，

以為所有被拍攝下來的東西都是真實的。政治深刻地滲透日常生活，圖像和攝影工作者

自己都被收編到擬似現實的再生產系統當中。現實世界的感覺被推遠，震撼攝影界的粗

粒子、搖晃、失焦風格不旋踵即變成一種意匠而被模仿、消費。 



	
  
	
  

	
  

    到最後就像大家在本書一開始所讀到的那樣，中平以答覆讀者投書的形式，將到那

時為止自己的攝影作品，以及照片中所呈現的「詩意」或「意象」全面否定，並宣示將

展開名之為「植物圖鑑」的新工作。從「夜晚」到「白晝」，黑白到彩色，曖昧到明快。

其性急而圖式化的轉換，以及從此處展開的邏輯，要指出他的矛盾或跳躍並不難。 

 

    比方「圖鑑」的確排除了情緒，並明快地指示出對象，但它絕非被放在「事物本身

應有的樣態」之位置上，而是隨順所謂圖鑑的形式將對象象徵化而已。也就是說，儘管

「悲哀兮兮的」貓咪圖鑑並不存在，但也不可能有一本將個別貓咪的特徵或背景詳細描

繪的圖鑑吧。還有，把捨棄黑白照片的暗房後製作業與「讓事物做為事物本身得以明確

化」連結在一起，這說法也未免太化約了吧。將它與中平在本書中討論電影時主張不分

虛構與非虛構「所有的電影都是紀錄片」對照即可明白。在暗房裡面的「演出」之有無，

和照片與現實的關係，理應不會涉及其本質性的問題。另一方面，假設要徹底排除「手

的痕跡」，那就不得不放棄手持相機以及按快門的動作（實際上依照他的邏輯就會得出

這樣的結論）。 

 

    此外，在白晝「事物就像它本身應有的樣態般存在」，然後在夜晚溶解與「我」和

解，如此對照本身不是在詩意的層次才能加以理解嗎？所謂事物本身應有的樣態是那樣

自明的東西嗎？如果要一一細究真是不勝枚舉。 

 

    不過話說回來，這種程度的問題中平自己想必也是心知肚明的。重要的是以如此明

快的形式宣示出來，無疑也因為這個動作而切斷對自己過去作品的執著。一如我們閱讀

這本書時所見，他對攝影基本觀念的層次，在這個時點並沒有顯著的變化。另一方面題

為植物圖鑑的作品，其實早於這個宣示，他在七一年即已在雜誌上發表類似的文章（話

說他同時期的作品也曾經以「博物圖鑑」為題）。顯示他構想的雛形成立得相當早。或

許這個宣示應該解讀為一種表演性的行為。也就是說當他談論攝影的時候，不也是同時

把他的文章做為實踐的一部分嗎？停止以抽象的意象思考，直面當下具體的問題；排除

詩意的修辭所造成的曖昧，盡可能出之以簡潔的語言。 

 

    正如中平在〈後記〉所說，他的文章經常是一種「斷定」。如果像本書中一再重複

說的，與影像一樣，如今語言也自原本在背後支撐它的「現實」游離開來的話，只有自

己所發出的語言具有超越性的安定意義是說不通的。積極參與被日期與場所限定的新聞

報導（中平的用語是「日期主義」）漂浮的言說之流通，在一次次地重複斷定中向前移

動，這是中平所選擇的抵抗「普遍性」理論或思想的態度（但是中平所謂「我的文章總



	
  
	
  

	
  

是一種『斷定』」的那些文章本身或許就是一種太過性急的斷定亦未可知）。這也不能

不拿照片這另外一個斷定來檢證不可吧。如同「按下」快門，他也明快下論斷。這種「切

斷」的姿勢只會是中平政治的、倫理的選擇此外無他。而且沒有讓語言和攝影進行廉價

的和解，這是為了推動思考和視覺的相互驗證、相互批評時所不可或缺的。 

 

    然而本書所記錄的中平卓馬先驅性的思考與實踐，由於發表當時（或者現在也是？）

關於攝影的觀念多停留在「技法」或「美意識」的問題上，所以被接受度畢竟有限。中

平自身對那些過度「業界的」反應也顯露出他的焦躁。 

 

    「話說針對大約半年前我出版的那本書，這樣那樣、這條線那條線什麼的，指指點

點、眾說紛紜。類似批評的東西從絕讚到惡評都有。必須強調的是，那些發出絕讚的不

見得等於對本人的友善批評。而一些雞同鴨講、搞錯方向、對我那貧乏用詞的誤讀誤解

我一律稱之為惡評。『語言的局限即世界的局限』。對批評自己的文章進行反批評是沒

水準的人才會做的事。這些我都明白，但是對那些猥瑣至極無法原諒的傢伙，只有他們

我會等局面有利、對峙條件於我絕對有利的時候，把這些傢伙修理個體無完膚、踩到社

會人格盡失為止。」（〈近況─其後的其後波濤洶湧〉，《美術手帖》一九七三年十月

號，《凝視地平線盡頭的火光……》所收） 

 

    文章接下來實際舉了幾個人的名字並進行反駁後，他以「總之粗粒子風格是一種認

識論，不是說照片就要照著那樣去拍啊。看樣子業界內似乎已經把它當做一種攝影技法

了」作結。另外大約同時期所寫的一篇隨筆他是這麼說：「今年初，我出版了一本評論

集。其中可以當做書序來看的文章，我自己宣稱被鬼壓床，也對自己預告最後將放棄專

業攝影工作者的身分。至於要如何打開困境呢？坦白說就是一些異想天開的東西。」（〈我

的讀書─隨興而為〉，《藝術俱樂部》一九七三年十一月號，《凝視地平線盡頭的火光……》

所收） 

 

    本書出版之後不久，中平將過去所拍的大部分負片拿到逗子（Zushi）海岸燒掉。

此外因為長期服用安眠藥導致知覺異常症狀而住院將近一個月。如果單純就「攝影技法」

而論，或許中平可以拍出自己所說的照片。但他越來越少拿起相機，加上因為支援「松

永裁判」的契機與沖繩的關係變得密切起來，導致摸索新方向的時期越拉越長。然後就

是在以文字搭配篠山紀信照片的《決鬥寫真論》出版前的一九七七年九月，中平在自宅

的聚會中途昏倒並失去意識，還一度徘徊生死關頭。奇蹟生還之後，又為記憶喪失和失

語狀態所苦，陷入激烈的精神不安，有一段時間甚至連家人的名字都想不起來。即使如



	
  
	
  

	
  

此中平仍繼續保持攝影家的自覺，隨著身心狀況逐漸回復，開始比過去更加熱切地從事

拍攝工作。 

 

    曾經一度斷絕的作品發表機會慢慢增加，一九八〇年代出版了兩部攝影集《嶄新的

凝視》與《ADIEU A X》。二〇〇二年首度發表了只收彩色照片的攝影集《hysteric Six 

NAKAHIRATakuma》，二〇〇三年在橫濱美術館舉行個展「中平卓馬展原點復歸－橫

濱」與同題的攝影集，成為這位攝影家再度引起注目與驚歎的的契機。蒐集他病倒以前

主要文章的批評集《凝視地平線盡頭的火光……》則於二〇〇七年刊行。 

 

    再起之後的中平卓馬，其作品與方法，和本書所呈現的「認識論」有什麼連帶關係，

無法輕易加以「斷定」。對自身不斷試圖去神話化，如今每天還是拿起相機拍照的中平

來說，本書或許只是早就脫除捨棄的東西罷了。在批判性的實踐中語言與攝影的關係，

可以確定已經和當時有所不同。刊行至今經過三十多年，本書到現在依然具有明確的價

值，與此同時，它對現在中平所拍攝的作品無疑還能形成互補，不得不令人感到驚奇不

置。 


