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摘要 

  

    魚，可能不只是一個玩賞的角色，對我來說更是某種生命經驗的陪伴。以如燭火

般脆弱的魚兒為發想，思考關於生命的起源與為生存而產生的演化，對應到歷經黑暗

期後，自我的思緒轉化，並由時節中的隱避與幻化，建立出自我療癒的系統。 

    創作藉由魚與生物、非生物的結合，加上中國古代山水樹石與週遭生活物件觀察

想像的拼湊，融入自我改造的非現實場域中，並發自古代神話中對生命的想像，模擬

創作出多元的構成型態，以及其演化歷程與存在的小世界。 

    此篇創作自述的書寫，主要分為五個章節，繼創作動機的闡述之後，第壹章探討

創作元素與溯源，並探詢東西方富有神話色彩與變形的文學經典。第貳章論及作品中

涵蓋的思想理念。第参章透過對自我創作形式的了解，依構圖、意圖表現、筆墨進行

說明。第肆章為作品內涵及分析。第伍章則是結論，此五章是創作歷程中自身探討之

軌跡。 
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ABSTRACT 

 

Fish, is not just something to be appreciated, but also serves as a company for the 

author and an aspect of his life experience. The concept of the fish was developed, as 

fragile as a candle, in the course of the author’s pondering of the evolution of existence or 

the origin of life. Further, it corresponds to the transformation of one’s train of thought 

through the dark ages as well as establishes a self-healing system by means of images from 

the changing seasons.     

With regard to the creation work, the images of fish, other living creatures as well as 

non-living things were combined with images of ancient Chinese landscapes, trees, and 

rocks. Observing objects amidst the surrounding life forms helps to integrate the concept 

of self-transformation. Moreover, a diversified constitution pattern was created by the 

simulation of the images with life originating from the ancient mythologies and the course 

of evolution and the world inside the author’s brain were shown.  

Concerning the current study for the creation work, it consists of five chapters 

following an elaboration on the motivation of the creation. Chapter 1 explores the elements 

and does an analysis of the creation as well as delves into the literary classics that are taken 

from myths that abound in the East and West; Chapter 2 proposes the idea and philosophy 

mentioned in the work; Chapter 3 illustrates the concept with art composition, intentional 

expression and writing; Chapter 4 manifests the implication and analysis of the work; 

Chapter 5 provides the conclusion, which follows the self-exploration during the course of 

creation. 
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緒論 

    我從哪裡來?將往何處去?那些對生命的探究，一直是人們共同追尋的根源問

題。人類自靈長類進化而來，從靈長類往前追溯，還有哺乳類、爬蟲類、兩棲類、

魚類……。關於人類生命一連串的進化歷程，有各種推論與派別說法，對考古學

家而言，化石就是支持的重要線索之一，從化石我們可以推測出過去的氣候與環

境，也讓我們對於生物演化有推論的證據。 

    古生物學家蘇賓(Neil Shubin 1960~)在《我們的身體裡有一條魚》
1書中提到，

曾出現在古生代泥盆紀的提塔利克(Tiktaalik)魚 2
，其化石挖掘與研究過程，從再

現資料顯示，牠的特徵介於魚類與原始陸生兩生類動物之間。提塔利克(圖 01)

的頭呈扁平狀，身上具有鱗片，沒有鰓，靠嘴巴呼吸。鰭內有肩膀、手肘和腕關

節，而形成這些結構的骨骼，與人類上臂、前臂、及腕的骨骼相同。並且此種生

物的前肢能夠在地面上支撐牠的身體，可以來回「行走」於陸地和淺水中。 

 

圖 01  「提塔利克」(Tiktaalik) 

    另外提塔利克的眼睛長在頭頂而不是兩邊，特別的是擁有頸部，可以讓牠們

                                                 
1 Neil Shubin。《我們的生體裡有一條魚》(楊宗宏譯)。天下文化。2009。 
2 提塔利克魚（學名：Tiktaalik）是一種已滅絕的早期魚類，生存於泥盆紀晚期，擁有許多類似兩生類的特

徵，一些保存良好的化石於 2004 年在加拿大北部的埃爾斯米爾島被發現。 
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做出魚類所沒有的轉頭動作。也就是說這一物種的發現，解釋了生命從海洋過渡

到陸地的重要一環。所有生物之間，都是同中有異，人類的身體構造，也有著源

自魚類所遺留下來的痕跡。建構動物特徵的處方，就像是代代相傳的百年老店一

樣，每一代的口味可能不盡相同，製作方法會有所變化，不斷修改、增補，如此

永續不斷。  

     我創作的起源是來自於所養的魚，但在過程中卻不斷感受到其生命的脆

弱，飼料、水質、耗氧量……各種外在因素都可能造成適應困難而死亡。於是我

從一開始單純描繪玻璃缸裡美麗從容的金魚，開始思索對於生命的態度。地球生

命的起源來自海洋，人類及陸上的動物追根究柢是從水中的生物進化而來，如果

進化過程是一個不斷獲得適應新環境所需要的器官的過程，那麼其實我們身體的

真實面貌，可能是一條幾經翻修過的魚。就蘇賓的研究進而推論，也許我們即是

魚的後代，因此，我以魚這個生物的演化及其生命旅程作為發想，進行延伸創作。 

    而海底的魚類，是如何離開熟悉的環境，又經過多少死亡、多少消長，才能

發展出新的軀體，登上陸地世界呢? 為了生存，面對不同環境時，必定會慢慢發

展出不同的求生策略。我想那樣的跨越與適應是一段遙遠的旅行，也許沒有實際

參與過，但從身上的特徵與結構，可以感受到連結的淵源。就像某些已過去的久

遠往事，即便人亡物毀，仍有殘剩的遺跡留下來，寄託著回憶與希望。 

    人生，就像是一段孤獨的長途旅行。成長的過程中，必定不斷建立自我、建

構想法與信仰。而這些自我的認同，都可能有崩塌或瓦解的時刻。我們都經歷過

人生某些章節的完結，最親密的家人、以為可以陪伴走久一點的情人、或者一段

重要的友情，在無預警結束之時，那是自我某個片段的死亡。我們也許因為一些

曾經付出的事物背棄我們而感到憤怒，又或者因為無法盡早放開生命中早已不再
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重要的部份而無所適從；可能為了某些已經逝去的人、或某件已無可挽回的事感

到內疚自責。在那反反覆覆的刺痛和強大的失落背後，都提醒著我們必須要對生

命做出重大的調整。死不是生的對立，而是一部分。如何面對和釋放哀慟與眷戀，

如何在摧毀過後使自己更堅定強韌，如何在一連串挫折中重新適應世界及社會，

這是人生旅程中所要經歷的。我相信在一次次自我崩解過後，能夠成長進化、建

立出新的我。我希望透過這樣的創作去尋找和創造某一段生命的源頭和發展過

程，以及回歸到自我之後，去思考生命為了適應所處世界而經歷的演變和成長。 
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第壹章  溯源 

第一節  嬗變 

一、 《變形記》 

    《變形記》3作者是羅馬詩人奧維德(43B.C.~17)，以變形為主題串連了兩百

多個故事，集古希臘羅馬神話之大成。故事按照時間順序敘述，由宇宙的創立、

大地的形成、人類的出現開始，一直綿延到其在世時的羅馬帝國發展。 

    書中多處觸及主題人物即將面臨暴力或掠奪之下的變形：達芙妮因美貌而受

到阿波羅炙熱的追求時，在逃難中變成了月桂樹；又可見林木仙女徐菱絲，在躲

避潘恩的追求時，變形成為水生蘆葦。這類的變形，都是放棄所熟悉的生命型態

(或自我)，喪失了主體性，成為新的個體。此外，施暴者或為主掌控制權而產生

的變形：宙斯欲帶走歐羅芭而化身為公牛；覬覦麗達的美貌而化身為天鵝，諸如

此類為了占有，變形成各種動物型態的例子。在神話故事中，神和動物之間有時

僅有一步之遙。神話沒有賦予神固定的動物特性，牠們仍會為達到某種特殊目的

而化身成為動物。還有一種類似於救贖式的變形：卡德摩斯夫婦一邊談著不堪回

首的往事，追溯家族的不幸，試著要理清種種折磨的來龍去脈，最後在發願下變

成了交尾蛇；因丈夫在海上身亡的阿庫娥妮，在縱身跳海之時突然長出翅膀，變

形成為鳥。4這系列的變形，像是一種解救方式。 

    不論上述的變形事出何因，細讀奧維德的變形世界可以感受到，其揭露了人

類行為的動機，以及人在面對外在壓力之下的反應，除了形體的變化，還包括內

在的蛻變，這蛻變對我的意義，猶如歷經成長過程的傷痛，自我觀照那最深層的

                                                 
3 Publius Ovidius Naso 。《變形記》。(呂建忠譯)。書林出版有限公司。2008。 
4 以上摘自《變形記》，頁 18~312，書林出版有限公司。 
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傷口，並逼迫自己正視所有逃避的苦痛，然後達到最極致的階段，於心境上必定

會有所超脫。 

    我描繪多樣變形的生物，牠們在所選擇的棲息地中，不時的需與突如其來的

危機抗衡，並試圖自我變異以保護自己。其生命體極其地脆弱，卻又極其堅強，

有過多少毀滅，也就能有多強大的生命韌性。如同人類的性格，在夾縫生存越久，

似乎心靈與外在姿態都能變得更柔軟，變得到哪裡都能夠適應生存。跌落又再爬

起，散落又再拾獲，人們是這樣活下來的。 

二、《山海經》 

    中國古代文學作品中，也保存了非常多的神話片段。《山海經》5包羅萬象的

內容，如同一篇篇科幻小說，充滿離奇的魅力。當創作之際需要開發新的生物種

時，我便翻覽《山海經》的文字以尋找創作泉源，用閱讀文章的方式，畫出文字

帶給我的想像，書中怪誕的描述相較於插圖總是賦予我更豐富的靈感。 

  《山海經》大約成書於春秋末年到漢代初年這一段時期，內容就地理位置可

分為〈山經〉和〈海經〉。再細緻劃分，山經可分為五篇，內容多記自然山川地

理、奇異的動植物和礦物，還有眾山神的形貌和神力。海經有內、外各四篇，〈海

外經〉多記海外各國的異人、異物，顯示了針對不同民族間的描述與想像；〈海

內經〉則記海內的神奇事物，兼記一些國家與民族，如匈奴、朝鮮、東胡等。另

外還有較晚收集加入的〈大荒經〉四篇、〈海內經〉一篇，此處的神話資料最為

豐富。圖像在山海經中佔了十分重要的地位，但從中可以發現各篇章在圖畫與文

字間的關係各不相同。〈山經〉就文字敘述而言，十分條理分明，應是先有文字

再佐以插圖；〈海經〉文字記錄較為鬆散，是以圖為主，文字是輔以說明的功能。

到〈荒經〉五篇中，東西南北次序相應零亂，每條故事可單獨成立，中間無太大

                                                 
5 《山海經》。註郭璞、譯著袁珂。台灣古籍出版社。1997。 
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連繫。 

    在植物的培植方法中，常使用到接枝的方式，將植物的一段枝條嫁接在另一

植物上，藉此讓生命有更好的延續，或者衍生出更優良的品種。《山海經》內記

錄著許多珍奇異獸、異人異事，也出現許多異類相組接的描述，如〈東山經〉：「有

獸焉，其狀如菟而鳥喙，鴟目蛇尾，見人則眠，名曰犰狳。」、「有獸焉，其狀如

馬，而羊目、四角、牛尾，其音如獆狗，其名曰峳峳。」、「有鳥焉，其狀如雞而

白首，鼠足而虎爪，其名曰鬿雀，亦食人。」有身形是兔子，卻生了鳥嘴蛇尾；

形狀像馬卻長了羊頭，頭上有角，吠叫如犬；有一種鳥形狀像雞，老鼠的腳，老

虎的爪。動物與他種動物的拼湊例子，在《山海經》裡多得不勝枚舉。麒麟、玄

武、貔貅……這些在中國民間流傳已久的靈獸，不只各自被賦予了長壽、財富等

象徵，甚至被神格化，在某些宗教流派裡被崇拜朝奉。〈海內北經〉：「環狗，其

為人獸首人身。一約蝟狀如狗，黃色。」、〈大荒東經〉：「有神人，八首人面，虎

身十尾，名曰天吳。」這裡提到的是不同國度裡的人種，主要是人與動物的拼接。

為什麼中國從古代以來就自詡為龍的傳人?為什麼會有「玄鳥生商」的說法?早期

的原始先民，在未有太多的知識去理解性交和受孕之間的聯繫下，往往認為懷孕

與動物、植物或自然現象有關，也就因此產生了圖騰和動物力量的崇拜。各種動

物形象的神祇出現在古老文化後，才又慢慢的有一些動物或怪獸與人的形象結

合，如熟知的女媧、雷公等。 

    〈南山經〉：「有草焉，其狀如韭而青華，其名曰祝餘，食之不飢。有木焉，

其狀如榖而黑理，其華四照，其名曰迷穀，佩之不迷。」、「有獸焉，其狀如狸而

有髦，其名曰類，自為牝牡，食者不妒。」、〈西山經〉，「其草多條，其狀如葵，

而赤華黃實，如嬰兒舌，食之使人不惑。」、「有鳥焉，其狀如鶉，黃身而赤喙，

其名曰肥遺，食之已癘，可以殺蟲。」這些內容是述說，在某些地區出現的產物，
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可能是花草樹木或生物，關於其特徵外貌及服食後的特殊功效。有些草吃了就能

夠不感到飢餓、有果實狀似嬰兒舌頭，吃了可以使人不迷惑、有樹木閃閃發亮，

刮下樹皮配戴便有燭火的效果，讓人不至於迷失在黑暗中、有獸身上具有雌雄性

器，吃下能使人少了忌妒之心……。《山海經》內描述了許多擁有病症療效的產

物，在閱讀時總是讓我想到卡通《航海王》6裡的惡魔果實，吃下惡魔果實的人

將會擁有某種特殊能力，如：轉化為獸形、變為透明人、變成彈簧……，提升自

我能力後，得以在充滿危機的冒險世界裡應付各種勢力。 

    早期的原始社會人民，只採集草木果實為食，尚不知狩獵的時代，以為外在

世界的鳥、獸、草、木都和人類一樣是所謂的活物，有生命與靈魂。雖然後期知

道狩獵捕魚，但對於風、雨、雷、電等自然現象或虎、豹、狼、獅等猛獸仍然會

感到威脅。因此他們幻想著吃了動物的血肉或配戴了動物的角或尾，便會將動物

勇猛善跑的能力轉移到自己身上，從而保衛自我。從《山海經》內文的各種滋補

療效，可以理解古人期望自己更強大，以及珍愛生命的觀念，甚至現代人也依然

有以形補形、吃什麼補什麼的說法，這一切不外乎是希望能夠靠「補充」的方式，

使自我外在或內在都能更有力量得以生存。 

    在我的作品裡，生物的身上往往會有人或者不同生物種的肢體拼接，用以強

化自身能力；也有生物因保衛的機制，而衍生出與環境相容的身體型態。除了要

回應到一種從古至今的溯源，也透過生物接肢、異化，積極面對生存的意念，期

望提醒自己在遇到壓力與挫折時，不是選擇逃遁，而是轉化自我的內在，重建更

堅強的信念，以適應一切阻礙。 

 

 

                                                 
6 始於 1997 年的日本連載漫畫，內容為描述主人翁蒙其‧D‧魯夫欲成為「航海王」之故事。東立出版社。  
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第二節  混同 

    閱讀神話故事當下，能夠讓心靈脫離現實，從中得到精神上的宣洩，另一方

面從學理性的解讀來看，可以從中理解到過去時代所欲表達的思想。神話之所以

重要，之所以在每一個時代流傳，在其間得到不同的解讀，是因為它總是試圖解

決一些最根本的問題─比如說我們的生命來源，我們和這世界有什麼關係？這是

神話的一條主線。與此同時，每個時代的人都會把自己的願望、慾望，希望幻化

成真的東西，投射在神話上，從而得到一種假想的滿足。在此，我從東西方蘊含

大量變形元素的神話典籍中，進行創作思想蒐集，探究動物與人或動物與動物間

的變形轉換，並且將之延伸到創作中，成為一種躍然於紙面的現代神話，並且對

應我對生存環境的思考。 

    把外界的一切東西，不管是生物或無生物，自然力或自然現象，都看做是和 

    自己有相同的生命、有意志的活物。而在物我之間，更有一種看不見的東西 

    做自己和群體的連鎖。7 

    這是一種物我混同的原始思維，人類文明的發展歷程裡，雖有著時代、地域、

民族的差異性，但無論是東方或西方，自原始時期開始，人們便對未知進行了無

數的想像，創造出神秘又千變萬化的世界：人與動物有血緣關係，可以互變，人

可以擬物化，物可以擬人化。原始思維加上對自然力與神靈解釋的結合，延伸出

各種神話傳說，甚至進入文明社會，舊有的神話也伴隨進展成新的神話。 

    而古今神話中往往出現許多的「怪物」。怪，異也。怪物或者怪獸，是指從

觀察者的角度看來是奇特、異於認知的物體。而這些怪異物種的形象，可能多來

自人體與生物或不同生物間的嫁接。例如:人首牛身、半人馬、四腳怪……。「怪

                                                 
7 袁珂。《中國神話史》。重慶出版社。2007。頁 34。 
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物」的出現，在古代神話中，牠們是神靈幻化為獸形與人類結合的後代；民俗學

中，將牠們歸於不同物種間的相交融合；對歐洲中世紀神學家而言，牠們是來自

地獄的生物與人間女巫誕生出的產物 8；現代動物學中也有所謂嵌合體(Chimera)9

的現象，其英文名稱即來自於希臘神話中一種獅頭、羊身、蛇尾的怪物。在不同地

域的神話裡，其實對這些異類合體的變形多有著墨。 

    在我的創作中，一直都帶有某種神話色彩，包含故事性的描述，甚至是那些

變形的生物怪物。自然生命的運作，是歷經了數十億年之演變進化，如此深遠宏

大足以孕育、維持地球上每一物種，成就出今日適於所有生物可依存的環境，但

這樣規律的機制卻因科技的發達而被人類任意的攪亂，包括了改變生物的機能和

特徵，而重組各種動、植物的基因。例如「螢光魚」10、「環保豬」11……等等。

多數實驗的出發點不外乎是為了能夠提升品種的優化，或是帶給人類更多的效

用，但是這樣基於功利主義的生物科技變革，其實是一種反生命、反進化與反倫

理的行為。被改造的生物是違悖自然的畸型產物，有遺傳缺陷與先天身體結構上

的不良，如獅虎 12，天生缺少可以控制生長的基因，所以生長不受控制，從出生

起便會不斷生長，直到身體承受不住體重為止。諸如此類改變大自然法則的作

法，是不是也同時在製造某種「怪物」呢？關於我創作裡出現的各種詭異生物，

也多少因人類試圖凌駕於自然之上，而改造出不可思議物種，此類顛倒生命價值

的現象所啟發。  

 

 

                                                 
8 王慧萍。《怪物考──西方中世紀的怪物世界》。如果出版社。2012。 
9 又名喀邁拉現象，是動物學的一種特殊現象，指動物的兩顆受精卵融合在一起，身為一個個體並成長。 
10 一種經過基因改造而培育成功的新種觀賞魚，因為植入水母的螢光基因而能發出藍、綠、黃、紅等不

同顏色的螢光。 
11 一種雙基因轉殖豬，因細胞中遺傳基因的改變，可減少豬隻糞便裡的磷含量以降低汙染機會。 
12 又稱為彪、獅虎獸，是雄獅與雌虎雜交之後的產物。 
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第三節  漫遊 

      除了文學典籍，在藝術史中也不乏超越現實的變形元素，而最讓我百看不

膩的是十五世紀畫家波希(1450~1516)的作品，其畫風前無古人，驚奇如科幻電

影般吸引人。波希畫中變形物的多樣性顯示了其豐沛的創造力，藉著憑空的想

像，卻發表了如同現今科幻電影裡才會出現的詭異產物，他幻想的場景顛覆現實

與傳統風格並且栩栩如生，彷彿確有其物般真實得毛骨悚然。波希以豐富想像力

扭曲創造的各式古怪生物，都是將他同時代人認為真實存在的惡魔視覺化後的圖

像，目的是為了道德上的說教性，或者對罪與愚行的懲罰。如〈聖安東尼的誘惑〉

(圖 02)中，描述了神父聖安東尼在修行途中遇到的各種超自然經歷。畫面裡他正

受到許多惡魔的試探誘惑，包括半船半魚的怪物、擁有羊腳的水瓶、長著雙腿的

頭顱、揹負樹幹身軀的老人、天空飛滿各種奇形怪狀的機械形生物……。一般畫

家所畫常是呈現眼中所見之物，而波希全然由幻想的植物、生物組合成變形怪物

去表現一個真實，即當一個人企圖親近上帝的時候，四面八方的邪惡元素就會出

現齊聚干擾他。畫面中某些稀奇古怪的物體是中世紀人所熟悉的形象，另外也含

有許多當代人才能領會的符號與象徵意義，皆和當時的地方民俗、諺語典故、宗

教軼事有關。 

 
圖 02  波希，〈聖安東尼的誘惑〉，1505，油彩‧畫板，131.5×119cm，里斯本國立古代美術館藏 
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    波希似乎對人類行為百態有高度的敏感，以醜陋形象將人隱藏於底層的內心

世界表現出來，並試圖描繪罪惡沉淪的主題來警告世人，而畫面中的惡魔、怪獸

及各種難以形容的綜合體，除了表達道德議題也讓人聯想到，其實有時候現實生

活中的某些人總充滿負面的能量，說著激進粗暴的話語、做著卑劣的事，他們兇

相畢露，高聲喊叫得連嘴都扭曲，他們的眼神充滿了仇恨，完全如同波希筆下變

了形的怪物。藉著波希的視野，好像進入了一個異次元的空間，在他複雜的畫面

每一處都蘊含了警示性，他迫切的欲喚醒世人，必須面對自身的醜惡，並提醒著

人們並非如同自己所想像的美好。 

    我的生物誕生模式，部分源自於物種在寄居與共生環境適應之下的變異；部

分源自《山海經》以來滋補的觀念，幻想多式物種間在爭鬥中，消化了對方便會

生成出對方物種更優勢的肢體型態，於是身軀殘留著掠食後所夾帶的演化痕跡。

波希筆下多變的怪物多少參考了當時代的傳說以及惡魔形象，其身軀不一定來自

已知動物的結合，更帶有強烈的夢魇式特徵，這樣的視覺圖像也賦予了我創造怪

異合成生物的靈感，如不同種生物之間的異體接肢到非生物的變形異相等。 

   另外，為了不讓畫面中的生物過於偏重西方、或者太慣於參考電影的造型

元素，我盡量多攝取東方與變形相關的資料。在東方藝術創作的話題裡，也擁有

許多混合了人的造型與昆蟲、動物的鬼怪圖像，並參考日本充滿平面裝飾元素的

葛飾北齋(1760~1849)作品與明代線條風格強烈的釋道人物畫，這些閱覽除了能

激盪更多的發想之外，也能令我的作品在傳統的基準上和當代對話。 
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第貳章  共存 

第一節  隱避 

    魏晉六朝畫像磚作品，在現存有〈竹林七賢及榮啟期〉(圖 03)。磚畫中的人

物席地而坐，彼此間以樹木相隔，飲酒、撫琴、沉思姿態各異。從磚畫中能夠理

解到作者欲表達當時人物擺脫禮法束縛，悠閒於山野林園，任性而超脫，這樣的

感受讓我十分嚮往。漢末魏晉六朝是一個政治社會不定的時代，但也促使了人們

對於內在精神的強烈探究。外在世界的不安，特別能體認到生命的無常。當時的

文學作品中，不時可以見到「生死」、「人生」、「別離」……等字眼，對生死存亡

的重視和哀慟，對注定消逝的短促人生而感歎，彷彿是那個時代漫延的唯一議

題。若死亡是必然，凋零是常態，我們持續在到達生命終點的途徑，那麼這路途

上是否更積極面對生存？竹林七賢的享樂、任誕行為，也許是把道德的靈魂重新

建築在熱情和率真之上，是在當時環境下對人生的一種極力追求。對自我生命、

存在思想極力探究的魏晉，成了中國文化承先啟後的轉折時期，影響了之後的山

水田園詩、自然山水畫、自然山水園林……等美學發展，諸如適性任情、表現自

我、縱情山水等審美趣味，也漸融入並影響山水畫的面貌。 

 

 

圖 03 〈竹林七賢及榮啟期〉，南朝，磚印壁畫，88×240cm，南京博物院館藏 
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    處在一個改朝換代頻仍、身不由己的時期，陶淵明(365~427)以其生命實踐

構建了林泉之隱的典型形態。陶淵明在歸耕田園的生活中融入自己的切身體會，

創作了《桃花源記》13，其筆下的田園之樂成為古代文人士大夫的心靈家園。桃

花源之所以引人嚮往，並不是有什麼奇觀勝景，而是因為那個天地平淡悠逸，與

世隔絕不受干擾，和外在世界所拉出的距離，創造一個安寧祥和的境地，隱居其

間，成為後世文人經常表現的畫題之一。 

    在唐王維(699~759)的〈輞川圖〉(圖 04)中，群山環抱著所居別業，結合實景

與想像，也建構了一個悠然淡泊的意境。後世繼而出現各種摹本，無論是出自哪

個朝代，技法、細節也許有不同程度的出入，但都能發現一個個以山脈、流水、

圍籬……圈架出的獨立小區塊，形成所謂口袋型(space-cell)或稱閉鎖型的空間。

這樣的空間形式如同設限的領地範圍，其實是某一種隔離，也是一種對主體的保

護，隔絕外在形塑出安全寧靜的自處空間。 

 

 

 

 

                                                 
13 東晉 陶淵明(365~427)著，記述一個世俗的漁人偶然進入與世隔絕之地的奇遇記。 

圖 04  郭忠恕，〈臨王維輞川圖卷〉﹝局部﹞，宋，水墨設色‧絹本，29×490.4cm，國立故宮博物院藏
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    元趙孟頫(1254~1322)藉著〈幼輿丘壑圖〉(圖 05)，描繪東晉名士謝鯤(281~323)

被環繞於幽深僻靜的岩壑之中凝神靜思，意境恬適而悠遠，令觀者不由想踏入其

中。隱避的題材在不同時代也許會有不同的內涵，無論是政治性或者社會性的隱

避，其實在畫面上都表現了人與自然的和諧共處，而心境上是積極的內省甚至執

著於人生。 

 

圖 05  趙孟頫，〈幼輿丘壑圖〉，元，水墨設色‧紙本，27.4×116.3cm，普林斯頓大學美術館藏 

 

    實際上無論是竹林七賢的超脫，或是陶淵明的潛遁，他們所帶給後世畫家所

認同的表現傾向，不外乎山林場景和隱避氛圍訴說兩種象徵：一是安息精神，進

入自省與自我調節的狀態。隱避並不完全是逃離，不完全是避開俗世紛擾，而是

在一個沉潛的空間，靜心地檢視、釐清自我，以更堅定的態度重新面對外界。而

另一象徵，是理想的實現，追求放歸山野的人生境界，以及對於無壓力的自然空

間的渴望。現今時代的進步和發展太過急切，從生活周遭就能夠確實的感受到，

低矮的房屋群每隔一陣子變抽身成林立的高樓，生活在這激烈動盪時局下的我

們，也每天在更新以適應變化，我們沒有時間回顧昨日，逐漸遺忘那踩踏的柏油

路下曾是一片土壤，蓋滿密集大樓的斜坡曾經綠意盎然。人們似乎忘了其最初的

自然原生地，不斷發明各種科技征服、掌控自然。若忙碌緊湊是現代人的生活特

徵，那迷惘徬徨便是現代人的共同困境，而反璞歸真尋覓生命真諦的探索之旅，
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便為我們提供了一條清涼之路，找回心中潛藏已久的那份寧靜。 

    中國園林以“天人合一＂為哲學理念，及寄情山水，追求人與天地調和共生

的境界；“隱逸＂是其中心思想，源自於以回歸田園的隱逸高人做為典範的歷史

意義或某種價值觀，體現出深厚、濃重的人文精神。在魏晉時期，因崇尚自然、

遁世風氣盛行，便相應發展出園林藝術─畢竟，「真正的山水隱居還是很困難的

事，個體生命在風雪交加的自然環境中是很難維持的。所以要實現切實可行的

“隱居＂，還是在自己居住的深宅大院內建立自然山水花園，以實現精神理想的

“隱居＂。」14擁有私家園林的士大夫在自家別院裡，透過假山、岩石與水池的

佈局，人工模擬出猶如天地縮影的自然山水，構築山林野趣的氛圍，追求的是一

種文人所特有的恬靜淡雅的趣味，樸質無華的氣質和情操，並試圖於大自然中尋

求在現實社會裡不能滿足的寄託。 

    仕途的紛爭殘酷，使文人士大夫感受到對於現實社會的無奈，紛紛尋求新的

人生哲學和社會價值觀，在老莊道家思想中得到立足，或在山水花鳥的自然中獲

得慰藉。林泉之隱、山水田園之樂是他們生活的全部和感情的寄託。而足以溫飽

的文人雅士，漸在自家庭院營造素樸而富野趣的愜意天地，最終達到不見人工刻

劃痕跡為重要美學特色，形成獨樹一幟的中國文人園林。這種“以小見大，咫尺

山林＂的空間構思，是以有限面積創造無限的空間感受。基於相似的生命情意，

在山水對於現代人似乎是接近模糊存在的當下，即便無法在個人住宅內佈置咫尺

自然山水，事實上也能用筆墨去表達無限的意境。 

    這隱蔽的園林思想似乎也與自身養育寵物的經驗相近，不同品種的魚在混養

時會有許多挑戰，有些魚類擁有群居的性格，少了同伴便會鬱鬱寡歡而病弱；有

些魚類擁有領地意識，同種之間也會爭鬥受傷。因此，魚缸裡上中下層的飼養分

                                                 
14 辛中俊。〈中國古典園林藝術中的精神蘊涵〉。《園林》。園林雜誌社。2004。頁 6~7。 
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佈都須謹慎安排，在魚缸內咫尺的水族空間裡利用水草、沉木、石塊，嘗試著堆

疊出一座微型空間，我總下意識地建立近似於環繞的佈局，替缸裡的魚安排遮蔽

的屏障，這也許是夾帶著某種追求隱避或者安全感的心理因素。一直以來在人與

人相處時，總習慣保持一段距離，拿捏著友好與熟悉的程度，這對我來說是一種

舒適的安全感。相對於我在繪畫構圖之時，也總慣於鋪陳類似口袋型的包覆空

間，形成每個人特有的隱型防護罩，而那些防護罩的大小建構了自我能掌握的安

全距離，這樣的防衛圈放在畫面上，也就順勢實體化成為圍繞的保護層。創作中

我藉由變形的山石、植物，在紙面上營造幻想式的隱避場域以及季節氛圍，即所

謂內在心象的風景，以此種方式填充疏離以及空虛的心靈，亦讓觀者感受到對氛

圍的嚮往與滿足，藉此懷想所遠離的自然。 

第二節  時節 

    節氣，源自中國農耕社會的文化基礎，對農業社會的人而言，春耕、夏耘、

秋收、冬藏是一年中的大事，因此對氣候與季節變化，須有一套準則或方法來遵

循。中華民族的祖先在長期的生產實踐中，逐步認識到時序與季節更替的規律

性，於是二十四節氣在這樣的生活經驗總節中被制定出來。人的生活、與莊稼作

物的生長週期，都和這套大自然的循環秩序緊密地連繫在一起，除了反映農物與

時序變化，其關照的層面還包括物理環境、風土民情、文化習俗乃至審美趨向等，

二十四節氣的重要程度宛如一本生活指南。 

    時序的週期變化，似乎也對應了生命的消亡，初春時柔和嬌弱卻朝氣蓬勃，

正像幼年；夏季炎熱，驕陽似火，如同健壯青年，沒有比這時更洋溢活力更積極

衝勁；青春奔放過後，進入成熟圓滿的中年階段，人生經歷了不惑之年也慢慢年

華老去；到了生命的冬日，實際上也接近休眠時期。我們只能順從這樣的規律，

也無從抗拒。 
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    古代文人從時序變化中感受到季節更迭、時光飄忽、人世變遷、年歲流轉之

餘，由此觸發情感，用文字抓住那無常生命的瞬間。他們透過節氣詩或抒發感慨、

寄託心志，或懷鄉念友、或人生悲愁、憂國憂民等等，情感均隨詩詞表達出來，

為詩詞領域增加了豐富內容。 

    「林花謝了春紅，太匆匆，無奈朝來寒雨晚來風。胭脂淚，相留醉，幾時重?      

    自是人生長恨水長東。」15 

    南唐後主李煜(937~978)於詞中將人生的惆悵寄寓在暮春雨水豐沛的穀雨時

節，即是為融景抒情的佳作。首句便以凋落的殘花烘托出作者的歎息，續感傷春

季逝去得太匆匆，而這之中彷彿也揉合了對於人生苦短、來日無多的喟嘆。另外

又藉春分日來寫離愁，其在《清平樂》中這麼寫到： 

    「別來春半，觸目柔斷腸。砌下落梅如雪亂，拂了一身還滿。雁來音信無憑， 

    路遙歸夢難成。離恨恰如春草，更行更遠還生。」16 

    開頭提及春天已過了一半，這背景恰好是節氣中的春分時期；花期晚的白梅

拂了一身還滿，掃不盡悲涼的冷寂色調，亦象徵離愁拂去仍來；離恨憂愁本是無

可名狀之物，最後更藉春風吹又生綿綿無盡的春草，將實體化的愁緒帶入最廣闊

之際。實際上無論是文人或者民間百姓，皆有透過詩詞歌賦來反映四時節氣的變

化和面貌，以抒發情感，從另一個側面說明，節氣與生命情感的相互連結作用。 

    中國山水繪畫除重視線條筆墨、圖式構成外，亦注重意境情調、傳神抒情。

藝術家從表現春夏秋冬、四時朝暮、風霜雨雪……等的季節更迭及氣候特徵來寄

託理想與歸宿。如郭熙(1020~1090)〈早春圖〉(圖 06)描繪初春雪景消融，透過雲

霧與正發芽的樹木表現萬物變化與充滿生意的蓬勃。呼應了他在《林泉高致》中

對「早春曉煙」的註解：「驕陽初蒸，晨光欲動，曉山如翠，曉烟交碧，乍合乍

                                                 
15 董希平。《李煜》。中華書局。2010。頁 59。 
16 同註 14。頁 61。 
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離，或聚或散，變態不定。」17 

 
圖 06  郭熙，〈早春圖〉，宋，水墨‧絹本，158.3×108.1cm，台北故宮博物院館藏 

 

    〈早春圖〉畫中也由點景的人物：抱著嬰孩的婦人、挑擔的童子、划船靠岸

的漁夫等以及竹籬、屋舍，帶出恬靜的鄉村風光，這同時也是文人心目中理想的

生活境界。自然界雖不可避免有寒冬枯索時期，但春天必定會到來，〈早春圖〉

以初春時節表達了一理想式的山水，從漁樵耕讀、安居樂業的畫意，見到了脫離

前期五代兵荒馬亂，休養身息、順應自然的淡泊。 

    「文學產生於存在主體因時間流轉、自然景物榮枯而興發之生命無常的悲

情，『遵四時以歎逝』是將個人的生命感傷融入宇宙的永恆變化中，自然事物是

作為生命悲情的投射形象而進入文學，將情感變化與宇宙事物的變化相對應，情

與物因此得到更深刻的存在內涵。」18我相信許多人都有顆敏感的心，會因一花、

一草、一風、一雨而傷春悲秋，會因悲歡離合而動盪心靈，當內在情感受到波動

而久久無法消懷時，也許文人藝術家便透過詩、畫以寬解療癒。寫景蕭涼淒寒之

時，生命底層早已根植對生命、存在的思索，這樣敏銳感受生命本質，也為作品

帶進更深的層次。 

                                                 
17 宋 郭思編。楊伯編著。《林泉高致》。中華書局。2010。頁 133。 

18 黃明誠。《魏晉風流的藝術精神-才性、情感與玄心》。國立歷史博物館。2005。頁 156。 
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第三節  幻化 

    幻化是文學中對於想像事物的超脫，是因現實困頓而生發的思想超越。有段

日子曾為了離開身邊的朋友而失落消沉，縱使知道人生總是不斷地錯過，錯過楊

花飄飛的春，又錯過楓葉瑟索的秋，知道世界太多難以預測的變故與身不由己的

離離合合，但，當以為一輩子不會被時間洪流沖散的陪伴慢慢成為看不見的背影

時，那一刻的失去像是某種人生信仰的死亡抑或價值觀的斷裂。生命某個部分結

束的時候，不是全然無聲無息的，就像滿佈厚重烏雲的午後，空氣悶悶的，週遭

很安靜，耳邊依稀聽見陣陣低沉的遠雷，而雨要下不下……。突然覺得「死亡」

不像是遙遠模糊的概念，來不及說再見，便在心中或者未來留下了一個空洞。這

個空洞，像填不飽的胃，不管如何補充都是空。時間也像融化了，指針走得特別

慢，一分鐘彷彿一小時，一小時感覺是半天，半天猶如一個年四個季。那段日子

忽然不知道如何生活，不知道目標是什麼，面對著人群，卻也不在人群中。沒有

人知道我正經歷生命的轉變，只有自己知道，只有自己承受，那種結束的感覺。 

    當身體皮膚遭遇創傷，白血球會聚集將細菌吞噬，接著漸漸產生凝血反應，

血塊將受傷部位圈起成為保護範圍；大概一週後，傷口縮合，有了覆蓋的結痂層，

剩下便是在細心照顧的過程中等待重塑癒合。而心的創傷猶如隱形的傷口，孔洞

越大越不知如何縫補，它不會自然增生幫助復原的組織，也找不到療程建議說明

書，沒有大約的康復週期，也無明確跡象界定是否痊癒。我僅知道強大的內在傷

痕能讓時不時隱隱作痛的心變形，濃縮負面的思緒，牽引出陰影下的黑暗面，變

得像刺蝟一樣憤世敏感。 

    就在失落感充塞，內在崩解、扭曲變形到達某個極限時，每一句撫慰在傷痛

面前都顯得極其微弱渺小，每一個雲淡風清的話語都像在嘲諷自己的難以跨越。

面對可能的傷害來源，甚至彷彿溫暖的問候、關切，都自然產生防衛機制，提醒
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自己，心要變得更堅硬，才不至一碰就碎，慢慢的……外在也開始有所武裝。內

心世界如此防衛是為了與壓倒性的困頓惱苦抗衡，與其被動地讓情緒緩緩消失，

也許透過創作，能讓怨懟的日子有幾分投射。於是，那些悲慟無奈終究有了出口。 

內在傷痛與變形，具體實現於個人所塑造的畫面生物中，藉由外在形象的變

異強化，生成帶有抵禦功效的保護外衣；並且類似雙重性人格(dissociative identity 

disorder)19的方式，幻化出另一個主體，虛擬成為自我的陪伴，或心靈對話的角色

(圖 28)。 

第四節  療癒

我們無法免除外在世界的傷害，於是靈魂潛藏著長期的病痛，感受著孤獨的

苦、焦慮的折磨、失敗挫折的打擊……，何時才能病癒呢？也許在內在精神裡必

須徹底接受並且直視造成痛苦的內容，大概就能產生更大的力量去超越生命遭受

的刮痕與苦痛。在某個被黑暗屏障的當下，明白不能不從情緒的耽溺中暫停下

來，真正地接納所發生的事實，並面對內在的脆弱。是為了遠離創傷也為了記下

那一刻的創傷，便將當時的心境刺在了身上。也許與過去道別，真的需要一場一

針見血的儀式來使心更強悍。

    當代作家邱妙津(1969~1995)在日記中所寫下：「面對『創傷』，除了進入

創傷記憶裡而死去之外，就是從創傷的記憶裡汲取悲劇性的力量昇華為更去創造

性地愛人間，更去創造性的對抗人間。」
20暫時擺脫了內在的頹靡不振，而多餘

的悲傷便灑落於畫紙上，攤開心中隱微的憂愁，如秋風掃落葉，讓本來心中的壓

抑，得到排解。創作中的畫面場景，以一種內心式的虛化意境製造幻象，也為被

虛幻的情感傷害敷藥；畫面中的生物成為了自我投射的對象，代替我平靜地面對

19 患者在正常狀態與另一個複雜行為型態間「突然轉變」，成為另一個人格。通常是遭遇強大壓力或創傷

事件，引發個人極度的痛苦，因而內在防禦機制啟動，創造出新的人格以應對衝擊。
20 邱妙津。賴香吟編著。《邱妙津日記【下冊】》。INK 印刻出版。2007。頁 269。 
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觸礁的各式情感，我發現創作能真正成為自我療癒的方式。

這些日子以來，創作過程中的療癒就像是繞著迴圈行走般，以為自己一路向

前，卻是循環不斷走回原點，但如同四季的流轉輪迴，又遇見了同樣風景的當下，

心態卻是不一樣了。「相同的東西每次都引來一個不同的意義，但這個意義與過

去所有的意義反響共鳴。每一次新的經驗都會迴盪著更豐富的和聲。」21記憶所

黏附的過去種種，交織纏繞成團團糾結的線頭，但走過每一次的心靈四季，與自

己的生命糾結對話後，終能緩緩理平，並無限延伸。是否逐漸淡化癒合的傷口了

呢？當然有，我也知道，內心底層某個地方，將會永遠留給那個傷痛開端，可是

它也會成為改變的力量與陪伴，於是面對傷口的自身已經不同了。

在四時的更替下，一次次的感懷中，我感悟到生命過程的無限輪迴，聚有時，

別有時，這是不變的結局。死亡與崩壞並非暗示全然的孤寂，而是開啟另一組生

命律動的原點。每個季節都有花開花落，花朵燦爛綻放到極致就要落，只有落下

才能進入下一個生命季節。時節的進程也像是作品的醞釀一樣，同時具有某一種

當下與長時間縱觀的循環。

隨著時序的變換，透過對生活、身旁景物的思考觀察，我將自身情思灌注於

作品當中，一面審視與平復內在。畫裡的小生物平靜無憂的存在於四時節氣圍繞

的隱避場景內，在這樣不確定的年代下，體現「也無風雨也無晴」的內心境界。

從處暑、驚蜇、穀雨這幾件作品裡頭，可以看見對四時節氣於生物生存世界的想

像與期待，倘若節氣是宇宙天地的表情，那麼在處理這些作品的同時，也將個人

生命歷程中的狀態與表情轉化於創作之中。 

21 米蘭‧昆德拉。《生命中不能承受之輕》。尉遲秀譯。皇冠文化出版。2004。頁 107。 
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第参章  落定

大學三年級以前極少使用水墨媒材創作，也從未實際的去接觸、摸索山水，

當開始以水墨進行繪畫時，完全以熟悉的素描經驗與西方觀點來經營自己的畫

面。我習慣將畫中物體表現出強烈的明暗，空間總要達到合理的透視。這樣的繪

畫觀念，漸漸於表現橫幅的敘事場景時受到挫折，也侷限了構圖的自由和表現。

在持續的碰壁中，開始不斷翻閱唐代以前或者元代帶有復古風格的趙孟頫

(1254~1322)畫作，觀察著古人的構圖形式，並試著理解那樣的場景安排，還有

元代王蒙(1308~1385)那具有騷動與扭曲感的個人精神式山水，以及晚明變形主

義中的吳彬(1573~1620)，以強烈個人風格，主觀呈現自然景物造型的作品。傳

統中國繪畫從來不是表象的再現，如何將所見之風景轉化呈現出個人風格與內

在，也是我認為最重要的思考。

第一節 視野

一、限界

傳統山水畫中，並不強調透視，不採取固定的觀點，雖能察覺到隱微的空間

感，但仍大量透出平面的視覺效果，就某種層面而言這也是一種中國式的意象。

青綠山水是為繪畫樣式中的一種形式，早在魏晉時期就形成，唯多依附於人物

畫，作為背景成分居多。在隋唐時期興盛繁榮，南宋時期再度形成高峰。其嚴謹

的形象塑造、艷麗鮮明的色彩，充滿裝飾性以及強烈的視覺感染力。青綠山水所

表現的是以描線勾勒為本，進而敷彩的圖像化模式為主，在表現技法不夠純熟的

早期，無法關注山水樹石的比例與空間關係，所以平面性明顯，只能用簡單的基

本造形與色彩圖解山水自然存在，因此圖案化特徵顯著。從東晉顧愷之(344~406)
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的〈洛神賦圖〉(圖 07)可以稍微看出早期山水風景的面貌特徵，畫中人比樹大、

樹比山大，無一致的遠近比例，山石樹木皆依疊架的方式並排佈列於畫面，此種

單調的結構與平面性其實造成了一種拙稚的美感。我們也清楚觀察到人物和山石

的關係在視覺比例上的不合理，並導致有另一種空間的錯置感受。

 

從上古至秦漢，以至於魏晉到南宋期間，中國繪畫的演變，可以看見如何從

神話圖繪傾向具體再現的歷程。
22隋唐時期的青綠山水，確立了事物比例在畫面

上的關係，但多具體表達美化且理想式的情景，於是在繁複相似的山體造形中，

反映了裝飾與平面化的性格，如展子虔(545~618)的〈游春圖〉、李昭道的(675~758)

〈明皇幸蜀圖〉(圖 08)。〈明皇幸蜀圖〉中，以重疊的突兀造形架構出崎嶇的山

巒，並置起伏錯落看似相衝突的各種山勢，形成蜿蜒而扭曲的走向，比喻出蜀道

難行的情境。這樣的奇異畫面，令人感受到其中的詩意與魔幻，開啟了我身處於

小小島國下單純的視覺經驗，亦激發了自己在作品中運用平面性為創作基調的靈

感。

22 藝術史學者羅樾(Max Loehr 1903~1988)認為，從漢代到唐宋末年間的 1500 年，可以視為是

「中國的再現性藝術階段，展示了從孤立的物體形象向純粹空間的視覺形象的進步。」參考自方

聞(1984)，李維琨譯。《心印：中國書畫風格與結構研究》。陝西人民美術出版社。2003。頁

10。 

圖 07  顧愷之，〈洛神賦圖〉﹝局部﹞，東晉，水墨設色‧絹本，27.1×572.8cm，北京故宮博物院館藏
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圖 08  李昭道，〈明皇幸蜀圖〉(傳)，唐，水墨設色‧絹本，55.9×81cm，台北故宮博物院館藏 

二、互融

五代至北宋，因理學主義逐步繁榮，山水畫漸成為一具體實際空間的描述。

對於自然景象隨著季節、時間、地區、位置關係的不同，要求應有大量詳盡的觀

察與掌握，構圖上必須考慮大小、輕重、虛實、層次、顯隱……等主次關係。從

現存的畫作看來，五代山水畫面中主要表達的部分，較具有清晰、前進、緊湊的

形體；次要部分為襯托主體，便借助模糊、渲淡以形成視覺上的退縮。聚焦的主

題形象與陪襯的周圍背景相搭配組合，畫面才有突顯的重心，如同在舞台上，有

受注目的主角，也有烘托的配角，彼此相互照映。北宋郭熙《林泉高致》中提到

「山水先理會大山，名為主峰。主峰已定，方作以次，近者、遠者、小者、大者，

以其ㄧ境主之於此故曰主峰，如君臣上下也。」23一幅畫在佈景之時應先決定主

角的位置，再安排其它配角去突顯、呼應，如此才能相得益彰。

元代以降，也許是由於社會急遽變化而造成審美觀念的變革，「形似與寫實

迅速被放在很次要的地位，極力強調的是主觀的意興心緒。」24個人風格筆墨表

23 ﹝宋﹞郭思編。楊伯編著。《林泉高致》。中華書局。2010。頁 94。 
24 李澤厚。《美的歷程》。三民書局股份有限公司。2007。頁 199。 
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現漸趨興盛，不再刻意追溯北宋時期立體感造形與空間形式，而回到了筆墨的平

面化。延續著前期山水的形式與筆調，明代山水逐漸形成完整的文人體系，直到

明代末期有一批畫家在山水形式上做了變化，其中具代表的即是吳彬、丁雲鵬

(1547~1628)、陳洪綬(1598~1652)等人，尤以吳彬在山水造形的實現特別具有表

現力。

    晚明吳彬的〈山水〉(圖 09)在長條畫幅中，一座巨大山岩縱向重疊而上，他

以細膩筆法帶出充滿皺摺的岩塊紋理，不論空間遠近皆以緊實皴擦烘托出山體峰

頭層層堆疊的量塊感。近代學者高居翰(1926~2014)在《山外山》一書中對此畫

描述：「畫家在處理此一巨大而遙遠的造型時，使用了刻劃岩石外表專用的皴法，

而這種皴法過去一直是用來描繪距離觀者較近，而且比較不那麼雄偉的岩石。」

25吳彬畫作中的山水場域，脫離了遠山無皴、遠水無痕概念，即便是常理認知中

具水氣瀰漫的大氣透視之模糊遠景，仍然可見其彷彿在顯微鏡下觀察般細心描

繪。高居翰繼續提到「成雙成對的造形雖以並置的方式，出現在同一平面之中，

但卻又好像視覺幻像一般，一旦觀者凝神加以注視時，這些造形的空間關係，便

又產生了變換。」26或許吳彬慣於在山體上塑造多重細碎塊面，並利用造形相似

的山體重疊組合並置，由於此種並置以及畫面用色濃淡與刻劃幾乎同樣力度，在

在都縮短了空間距離感受，形成觀者所感受到的某種壓縮感和平面性。

    我的作品是多半在創造隔絕於現實之外的異境，藉此逃避當下失落、離散的

情感，進而自我渡化。幻想的本質即是跳躍的，在一個逆轉真實世界的想像空間

裡，雖以具象的表現手法描繪了場景，但空間距離感卻逐漸消融，使現實與非現

實互相交替輪換。 

25 高居翰。《山外山：晚明繪畫(1570~1644)》。王嘉驥譯。石頭出版股份有限公司。1994。頁 230。 
26 同註 24。
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圖 09  吳彬，〈山水〉，明，水墨設色‧紙本，306×98.5cm，舊金山亞洲美術館藏

我試著以〈洛神賦圖〉中遠山與近景相融，缺乏深遠透視的平面空間性去處

理畫面，立意在減緩繪畫過程中對常理透視的執著，也賦予畫面更深的幻視效

果。在構圖之時我便將主角與配角的界線刻意模糊，應該要有前後關係的主體與

背景，卻時常平行並置於畫面，偶而主體會轉變為背景的一部分。這是因為構圖

當下，未明確安排主次關係，過程在墨染濃淡之時，如同吳彬畫面中的遠景，也

使用了忠實描寫的手法，刻意使主次關聯曖昧進而造成圖地反轉 27、相連的視覺

效果，並形成無焦點透視的畫面形式。畫中的主體，也就是我塑造的小生物，牠

們能夠在空間中自然的與場景交替、重疊，此種拉近主次關聯的方式能夠更加強

化畫面的平面感外，也達到「生物的擬態」28象徵。

27 背景與圖形可藉由意識性的觀點轉換，將背景、前景對調而產生不一樣的視覺效果。 
28 指一個物種在進化過程中，獲得與另一種成功物種相似的外表，以欺瞞獵捕者遠離擬態物種，或引誘

獵物靠近擬態物種。
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第二節  奇域

    從《山海經》內文及附圖中的種種離奇描述，充滿了超越現實的色彩；〈洛

神賦圖〉中「水不容泛」、「人大於山」的不合常理比例，以及人、仙、神獸共

處於同一空間(圖 10)，以故事畫的形式，巧妙地重覆性安排人物在畫面中不同場景

出沒，用山水間隔完成了時空的轉換並交代出整個故事的脈絡；直到吳彬作品中

山石不論遠近皆細膩描寫，形成前後反置、空間距離縮減，上述涉獵的作品，事

實上都帶給人某種怪誕的感受，以及夢境般的奇幻視覺效果。 

 

    奇域場景的建構，在繪畫史中，尤以晚明變形風格對我的創作脈絡影響最

多。吳彬作品中的山水奇石充滿了變化，其型態極具視覺震撼力，造型結構彷彿

超越現實，卻又使人相信真實的景象就是如此。欣賞其〈山陰道上圖〉(圖 11)，

奇異地質的鋪陳、傾斜扭曲的山體、詭譎的山勢結構，都突顯了強烈的動態感。

吳彬畫作中總是像這樣擁有大量極其不自然、變形的山峰岩石，也許這是萬物造

化、風雨侵蝕演變而來的結果，是來自於他親身的觀察遊歷；亦或他也經歷了社

會與內在的失序扭曲，而衍生出主觀體驗世界的方式；另一種推測，可能是他透

過參考奇石、怪木、貝殼等怪異紋理，融入畫面的山石構成，這也在其〈十面靈

圖 10  顧愷之，〈洛神賦圖〉﹝局部﹞，東晉，水墨設色‧絹本，27.1×572.8cm，北京故宮博物院館藏



28

璧圖〉(圖 11)一作中能夠看出端倪，最終結論，都讓觀者陷入了真實與虛幻間來

回的地帶。

圖 11  吳彬，〈山陰道上〉﹝局部﹞，明，水墨‧紙本，31.8×862.2cm，上海博物院館藏 

在吳彬摹繪觀賞石的〈十面靈璧圖〉手卷(圖 12)，那一塊塊石頭如靜籟夜空

中閃爍耀眼的星星；近觀奇石的紋理轉折，似乎看到遠古時空的軌跡、聽見洶湧

的波濤、感受到心跳的波動，每塊石頭像是有意識一般，急欲訴說自己。奇石旁

的題識中(圖 13)寫到：「……各峰之下，如坪如壑，如蹊逕、如岡嶺，如洞如巖，

如錐如戟，如鉤如劍，或隱或見，或半掩而露，或半詘而伸，真所謂百仞一拳，

千里一瞬者……」由此可知吳彬在寫生、臨摹之際，將靈璧奇石的紋理、形態視

作自然場景中丘壑、蹊徑、岩穴等概念，並透過在吳彬個人風格的筆法營造，使

奇石紋理刻畫細緻，宛若升騰的火焰，極富動態感以及竄流的生命力。雖是石頭

卻展現了大山的氣韻，僅繪外形卻表現了物體的精神性。

圖 12  吳彬，〈十面靈璧圖〉﹝局部﹞，明，水墨‧紙本，34.3×403.5cm 
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圖 13  吳彬，〈十面靈璧圖〉﹝局部﹞，第二圖 

 

    傳統中國的繪畫並不只是想單純的將對象記錄下來，更多的是去體驗，去追

求一種更為抽象的東西。即使堅硬的固體也能以一種流動的方式變化，那是一種

跨越原有生命形態的存在方式，如此抽象的意念，我在吳彬的山石中真切的體會

到。其作品跳脫了時間與空間感，以真摯的描繪手法，實現了一個充滿精神力量

的幻境山水。 

    吳彬跳離了視域的限制，將眼下局部的片段風景，整合成為一個更浩大且更

具個人風格的世界，小小奇石在其筆下彷彿有了神、變了形，充滿自我生命力，

但又維持被理解的可能性，這般躍動的奇幻力量在我的腦海造成極大的迴響並潛

移默化在內心發酵。也許我並未如古人，於大山大水中遊歷取材所興之感付諸於

紙面，但也許能用更廣闊的視角去看待週遭細小物件，並建立屬於自我的山水奇

域。在我的作品畫面中，圍繞畫中小生物寄居、隱匿場所的創作取逕來源，通常

可能是陽臺種植的多肉、料理時常見的蔬菜水果、路上撿拾的枯枝石塊或者造型

豐富的海底植物互相並置而成，我習慣將微小的細部放大組合，以微觀的方式於
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不同角度中發現物件的美感。頁幅中(圖 14)的隱避空間即為海邊貝殼與風蝕岩塊

(圖 16)造型所拼湊而成；作為畫面生物修練趺坐的座椅(圖 15)，則是蓮蓬的轉化。 

 

〈十面靈壁圖〉中，小小岩塊可以畫出十個立面，只要稍為更換觀看角度，

便可以無窮延伸出各自的形象，每一點點角度的變化，就會引起景色的陡變，於

是一顆岩塊能變成一個宇宙，「一砂一世界，一花一如來。」便是以小觀大，靜

觀心造的結果。我將觀察的物件寫生之後，經由變形、放大賦予新的外貌與生命

形式，藉由主觀意識的轉化，一步步築出不斷變形的山水場域，提供屬於生物們

安然自適、無危機感的存在環境。 

    另外，在我的畫面大部分的林、木、樹、石、山、岳……等自然景物象徵，

多以有機體的形式出現。看似堅硬的外型，卻兼具柔軟蠕動的姿態，一方面提供

生物活動的場域，一方面卻又孕含生命般能夠自行游移。如作品〈只宜樂樂〉(圖

20)中出現的岩石塊，生長出類似密集扭動中的觸角特徵，與其上衍生出的植物

互利共生著；在〈處暑‧淖濘圖〉(圖 22)內繁殖的景物，是由太湖石與菌菇類相

互作用疊合出的變形有機體，這些變形轉化出的生命形式，類似於植物界中相互

影響、相互促進的現象，也就是「共生效應」29，共生在我的作品時常以不同狀

態出現，代表著某種依附的渴望，某種互動的需要，需要他人需要我，或者有人

29 一種自然界的現象：當一株植物單獨生長時，顯得矮小、單調，與眾多同類植物一起生長時，則根深

葉茂，生機盎然。

  圖 14  韓妤，〈噤聲圖冊〉﹝局部﹞     圖 15  韓妤，〈穀雨‧望煙聽風圖〉﹝局部﹞     圖 16 創作參考素材 
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能接收我的需要。

在創作過程中試圖藉真實景色轉化為生命情懷的體現，試圖營造似真似假的

隱逸樂園，也承接傳統文人山水「桃花源」的概念，傳達一個心生嚮往卻未抵之

境，這皆是為了超越現實的制約與困頓，亦期待引領觀者渡入這些幻境般的避風

港。

第三節  緩筆

工筆畫在長期的歷史發展中建立出一套嚴整的技法體系，以勾勒填彩為主

體，依自然物體型態，用線條體現物質形貌，再進行敷色。工筆是寫意的對立，

因工整細緻，亦稱細筆。我作畫通常以細筆方式表現結構，再用淡墨鋪陳、清水

暈染，表現出物體完整的深淺層次後，再以淡彩進行罩色。

    從小草圖放大到 1：1 底稿，歷經多次修改定稿之後再移稿，接著反覆數遍

的淡墨及薄色重疊，這樣的繪畫過程相較於不求形似的寫意畫法，確實是不夠率

性自由並且耗時耗力。但這樣緩慢的繪畫方式似乎又與自身的個性不謀而合，每

當被時間逼迫必須在期限內完成某件事時，有些人可能會馬上加快腳步，或者想

辦法換個快速完成的方式，但我在被催促之下會是更難以完善地達成目的。我只

能按照自己的步調，用最熟悉安全的方式一步一步前進。

我不選擇恣意大筆揮灑，只控制在我能掌握的範圍內，細筆謹慎經營畫面；

另一方面，這樣反覆細密疊染的動作，除了能帶來墨色溫潤的雋永，在某種程度

上，亦帶給了我思緒上的平靜，就如同打座、手數念珠一般，當不斷重複地做一

件相同的事時，會漸漸的無思無想，煩躁雜亂的心性會慢慢澄靜明朗。

輕染慢暈的走筆，是反覆性來回沉澱的積累，彷彿在和身體與心理進行一種

對話，在精神全然的投入下，畫面最終將形成一種多層疊加的厚實感與內斂的精

神性，我的變形世界即是如此以微乎其微的痕跡，一點一滴的緩緩構築而成。
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整體而言，我的作品形式，多將所觀察到的物體變形成為幻想式的圖案，打

破固定視圈的限制，巧妙且任意將不同物象組織在橫幅畫面上，模糊主次關聯，

以細線概括物體結構，再用墨和彩反覆疊染與罩色，在相互運用之下，都一再體

現了平面而無強烈縱深的空間思維，為畫面的非現實情境演繹出契合的繪畫語

境。
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第肆章  更迭 

 

 一、劇照式的描繪 

    此系列作品以一最主要角色為描寫對象，並繪其相應生存的環境。展現角色

獨有樣貌及與環境相融的特性。《山海經》部分為圖在先而文後出，形成「以圖

敘事」的書寫方式。〈荒山系列〉便是以此類故事性強的繪畫內容為主，多用線

條填彩方式表現，每張畫面都有一個遺世獨立的國度，給予生物安適的棲息所在。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

  

 

 

 

 

  

 

圖 17  韓妤〈荒山系列〉，2012，水墨設色‧紙本，五開，各 24×32cm 
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   圖 19  韓妤〈小日子系列〉﹝局部一﹞

  圖 20  韓妤〈小日子系列〉﹝局部二﹞ 

圖 18  韓妤〈小日子系列〉，2011，水墨‧絹本，五開，各 30×30cm
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二、情節式的描寫    

這類主題通常擷取了故事中的一段情節做為畫面延伸，以顯現事件過程中最

緊湊精彩的部分。場景也相對來說較為豐富、浩大。

作品使用水墨搭配水干顏料，初次練習將顏色置入於畫面中。「只宜樂樂」

第一個樂字代表快樂，第二個樂為享受之意。內容抒寫桃花源般，四季如春的閒

適國度，生物以異類接肢、合體的方式重新成為各自獨立的整體，和諧共處於一

假想樂園中。

    做為水的形體描繪，筆觸通常是緩緩拉起細緻如絲的線條，並隨著遠方霧

氣，越往深遠而越淡。但勾勒完作品的海浪造形後，也許是當時筆觸不熟練而顯

得生硬及粗曠，與裝飾性的波紋圖案結合後，一片片的波浪顯得更加平面化，板

塊與水面亦融合為同一層次。但也因這形式結合下的成果，讓我感受到焦點透視

框架被打破的樣貌，與此後在奇域空間鋪陳的可能性。

圖 21  韓妤〈只宜樂樂〉，2010，水墨設色‧紙本，73×270cm 
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圖 22  韓妤，〈只宜樂樂〉﹝局部一﹞ 

圖 23  韓妤，〈只宜樂樂〉﹝局部二﹞ 
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圖 13 韓妤，〈夏至‧采擷圖〉，2013，紙本設色，73×180cm 

此件作品開始加入時序為題，「驚蟄」這一時節，代表了春天終於來到，萬

物開始萌芽生長。畫面以雪地中的洞穴底端做為想像，變形的生物們漸漸從躲藏

處甦醒覓食，場景仍帶有肅殺的冷意，但能感受到季節中蟄伏的生機。

    幾年前曾走訪桂林的鐘乳石洞，千奇百怪的岩溶地形被穿鑿附會成各種逗趣

的造型想像，而令我感嘆的是那夢幻離奇的光景，是越過緩慢的歲月長河，經水

滴流而侵蝕溶解才終於成形，幾百萬年來靜靜地佇立在黑暗的岩穴中，等待著，

等待著某一天能讓世人注目並讚賞它的壯麗。

人生總是有許多不安與惶恐，不知要累積多少時間才能夠成就自我，時間不

斷的消逝，生命的型態最終也會邁向死亡，唯一能夠握住的是什麼？在時空遷移

之中的每一個當下又如何留下一些什麼？姿態迥異、蜿蜒扭曲而上的石柱，形塑

出一個封閉、沉鬱的空間，如同當時作畫的心境，想突破卻又身陷自我懷疑──

束縛在微冷時節的小生物們，也像是微小的我，短淺的掙扎著。

圖 24  韓妤〈驚蟄起〉，2011，水墨設色‧紙本，73×200cm 
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「處暑」預言了炙熱夏季的尾聲，與綿綿秋雨的將至，作品呈現的是雨水浸

潤過後，軟爛泥濘中匍匐尋找支撐的不明生物，整體以昏暗濁色營造季節的沉悶

窒息感。 

    以岩石團塊結合植物變異構成超現實畫面場景，擷取了過去作品中出現過的

菇類造型元素，放大成為主要的變形體，置入空間做為發揮。堆疊蔓生並附滿青

苔的菇岩，生殖於自泥淖竄出的樹幹上頭，以環繞的佈局包裹住畫面中心的不明

生物，形成壓迫的緊張態勢。 

    沉悶的窒息感同樣是內在心理的反映，此時期正在創作的低潮中擱淺著，不

時如陷入沼澤泥淖般，欲爬起卻又抓不到可攀附的枝幹；同時生活中遭遇了好友

離去的衝擊，經常感到一種困在黑暗期，逃也逃不了的失序，作品畫面便在這過

程中持續堆疊得透不過氣。 

 

     

 

 

圖 25  韓妤〈處暑‧淖濘圖〉，2012，水墨設色‧紙本，90×300cm 



39

    自〈處暑〉之後，我在創作中停滯了很長一段日子，轉移了重心亦遠離學校

與某些朋友圈，此時的〈夏至〉如同時節轉折，開始試圖於生活與創作的寒冬中，

尋回漸暖的力量。 

    畫面中板塊的部分是由石珊瑚造型轉化而來，綠色的氣泡體高低隆起，蠕動

的姿態如正在呼吸吐納一般，它孕育支撐了從左方開始傾斜延伸的樹根。盤根錯

節的扭曲樹根上，盛載了眾

多的生命體，有附著其上提

供養分又得到棲息居所的共

生卵，而纏繞於枝幹間的嵌

合生物正進行採摘，最後與

右上方的兩隻掠奪角色環繞

起整個生物鏈的存在狀態。 

圖 26  韓妤〈夏至‧采擷圖〉，2013，水墨設色‧紙本，73×180cm 

圖 27  韓妤，〈夏至‧采擷圖〉﹝局部﹞ 
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    「於是我關閉我的語言，關閉我的心，深沉的悲哀是連眼淚這形式都無法採

取的東西。」30歲月中總是會出現那麼些無計可施的哀愁，那是對誰也無法傳達，

就算能夠傳達，誰也不能完全理解的那種內心；哀愁甚至無法轉換成為語言，能

夠說出口的便不是真正的哀愁，只能慢慢積澱心中深處，或者反覆疊染的墨色中。 

    畫中生物們除了在其選擇的棲息地中，持續與突然其來的危機抗衡，也在山

林間、草澤中進行＂淨化＂。就像某些時候，會突然間想逃離身處的窘況，想逃

離世界上所有相互連結的每一條羈絆，到一個荒陌、遺世且完全沒有任何體認卻

感到安全、沉靜的地方。 

    〈穀雨〉這件作品表現了自我虛構的私密空間，由團團山巒包圍的隱蔽場

域，成為撫慰心靈的安樂園。畫面中相互疊合的石珊瑚板塊，隱約有著覆蓋傷口

的意念，就像賴以生存的地殼下方，被包覆的是可能造成火山噴發的高溫熔岩；

石珊瑚彷彿也代表了為隱藏底端傷痛的掩蓋層，或者洶湧心緒的某種抑制，這層

形象隱約表現出的平穩象徵，亦是潛意識裡欲找尋的支撐和想掌握的安全感與平

30 村上春樹。《世界末日與冷酷異境》。賴明珠譯。1994。時報出版。頁 524。 

圖 28  韓妤，〈穀雨‧望煙聽風圖〉，2013，水墨設色‧紙本，73×180cm 
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靜。 

    板塊與山體在空間前後構圖上有所鋪陳，但由於不以實際遠近比例表達賓主

關係，以及刻意的平面化，於是顯現了主次關聯的不明確，而這樣的不明確也讓

場景中的小生物因此與山林相融合，達到物我兩忘的境界。 

圖 29  韓妤，〈穀雨‧望煙聽風圖〉﹝局部﹞ 
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圖 30  韓妤，〈春曉〉，2014，水墨設色‧紙本，65×100cm 

創作〈春曉〉之時，一面幻想了時間點與畫面──我想躲藏在季節的晨曦裡，

淡如風輕又宛如夢境，誰也看不見的無邊無際。

在蒼鬱的景致中隱匿了滯留的生物，與山林渾然一體，相互融合依附，彷彿

不可分割般交織成一共同體。畫面裡緊縮扭曲的石珊瑚似是內心狀態的糾結與轉

變，底層的水跡從裡緩緩滲出，彷彿內在釋放的情緒流淌；自水面扭動竄出的小

觸鬚，象徵著養分的給予亦或某種昇華過後萌生的能量，鮮明的色彩為畫面帶來

靈動的生命力。我以共存概念的奇幻場域，虛構了獨特的療傷景致。
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    我還是時常想不到存在的意義…… 

    緩緩看著桌邊喝膩的冰咖啡，晶瑩

的水露緩緩從杯緣沿著弧線劃下一筆，

看著杯底一圈緩緩暈開的水漬，緩緩滲

入桌面肌理，我不知道虛度了幾圈秒

針，但在這停止一切思緒的片刻，讓我

從自我厭惡的泅泳中探出頭，得以吸入

深深一口救贖的氧氣。 

王維〈輞川圖〉中傳達的悠然超塵

之意境，帶給後人精神上的陶冶，與自

然田園的嚮往，以及審美的創造經驗啟

發，於是各個時代的文人藝術家皆有以

“輞川＂為題，實現自我的心靈隱避空

間。我取“輞川＂諧音“望川＂為題，

懷想一個淡泊愜意的奇幻場域，以詩意

的手法呈現這個時代屬於自己的〈輞川

圖〉。

圖 31  韓妤，〈望川圖〉，2014，水墨設色‧紙本，五開，各 27×35cm 

圖 31  韓妤，〈望川圖〉，2014，水墨設色‧紙本，五開聯作，各 27×35cm 

圖 32  韓妤，〈望川圖〉﹝局部一﹞

圖 33  韓妤，〈望川圖〉﹝局部二﹞
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〈望川圖〉裡的生物，彷彿掉入一

個真空的世界，又彷彿被切換至停格畫

面，牠們看似漫無目的或放空，卻也許

浸淫在自我沉潛的境界裡；即便正在浪

費與虛度，那也是多麼坦蕩與浪漫。

圖 34  韓妤，〈望川圖〉﹝局部三﹞

圖 35  韓妤，〈望川圖〉﹝局部四﹞

圖 36  韓妤，〈望川圖〉﹝局部五﹞
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圖 37  韓妤〈寒露‧噤聲圖〉，2015，水墨設色‧紙本，73×180cm 

    畫幅整體冰冷的色調，意欲呈現一種時間、情感、關係的抽離。相較於〈穀

雨‧望煙聽風圖〉時使自我沉澱與企求平復的創作心境，在這時期是已經能夠冷

靜地、冷眼地面對多餘的聲音以及曾經的創傷。

    湖水是存在固定面積的窪地裡，水體不會連結到汪洋，也不會氾濫，窪地(蓮

蓬)中的水代表著有限的悲傷，雖懸浮其間也不過是生命中的局部，就像偶而碰

撞身上浮現的傷疤，瘀血不會遍及全身，只是某個角落開個淚花。

畫面兩端的生物靜靜相望，個體與群體之間疏離的對立著，左方未浸潤湖水

中的生物帶著俯視姿態，表達即便遠離人群也能平和自處的自在態度。

    世界的模樣，或者存在本身，都艱澀而令人困惑，在經過現實洗禮後，也更

懂得如何自適生存。微風徐徐的山林間，一切是這麼靜謐，只有時間緩緩流過。

那打坐姿態的生物，也象徵了自我。於是我也用所能掌握的方式，在內心幻化的

異境裡，得到了療癒。 
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圖 38  韓妤，〈寒露‧噤聲圖〉﹝局部一﹞

圖 39  韓妤，〈寒露‧噤聲圖〉﹝局部二﹞
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面對著如鏡像投射的自己，那是內心幻化出的另一個實體，陪伴在每一個

孤立黑暗的時刻。

當傷痛來襲時，內在自然衍生出陪伴者這般的夥伴關係，對視的生物們由嘴

裡吞吐的細微絲線相連著，以一種無聲的方式進行對談。絲線亦為思線(思維線

路)，象徵著主體與虛擬自我的思緒交換；絲線間有著鬆、緊的相互拉扯與矛盾，

象徵主體與虛擬自我的對立。反覆在思線中流轉拉扯，終能建構出真正內在的平

靜。

建立另一個自我，其實便是透過審視內心面貌，來支撐外在孤立世界的一個

方式。

圖 40  韓妤，〈噤聲圖冊〉，2015，水墨設色‧紙本，五開，各 27.5×46cm 
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圖 41  韓妤，〈噤聲圖冊〉﹝局部一﹞

圖 42  韓妤，〈噤聲圖冊〉﹝局部二﹞
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圖 43  韓妤，〈池上〉，2015，水墨設色‧紙本，65×100cm 

     

    這段日子，那些來不及拆解、無法過濾的我一併倒進了一窪窪湖水裡，或深

或淺的在其中擱置。 

    些微蔓延的湖水綠，輕盈地描述“傷痛＂，因為傷痛的沉重感不容易說明，

也不想輕易對人揭示，那是極為內在的苦澀。我認為傷痛是不滅的，即使時節流

轉間改變了存在的方式，它仍然會在某時某刻牽制著並且隱隱作痛，就像湖水會

流動，每一次往蓮蓬裡傾倒，那百萬個細微的水分子都會重組，重新建構後，每

一個水分子間的關係已經全然不同，然而裡頭依然是水。 

    畫中的生物側身直視著觀者，赤裸的耳語透出尖銳的質疑，自動套入窒悶與

折磨但無力回擊，只好不動聲色的對峙，似乎先移開眼的人便輸去。後方放大的

頭部似乎是脫離主體的另一個我，以旁觀的角度俯視這一切荒謬，以虛擬的出世

姿態跳脫膠著現狀。 
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圖 44  韓妤，〈花間集〉，2015，水墨設色‧紙本，65×100cm 

 

    許多人觀看的第一眼，似乎都感受到畫面的祥和寧靜，而這份平和的確如同

以往企圖營造的氛圍，但在事物表層的薄膜下，總是要抽絲剝繭，細看才能發現

其中可疑的紛亂。 

    作品中謎樣的世界裡，綜合了過去畫面出現過的花草植物，平均地將元素鋪

陳於畫紙，產生出繽紛的效應。而這種繽紛是來自爆炸性的集合，無論顏色或者

造型，由於細碎而隱約充斥躁動感，在並列佈置的冷靜與暗藏的騷動中牽扯出緊

繃與不安。 

    沒入水面的生物與鏡射的形象相依靠著，也許面無多餘表情、閉口不言，顯

眼的手部姿態比擬各自的不平靜，雖相互凝視，內心卻洶湧複雜。 
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圖 45  韓妤〈立秋‧夜行圖〉，2015，水墨設色‧紙本，73×180cm 

 

    此件作品呈現了強烈的封閉性，顏色飽和濃郁，沒有絲毫留白的出口與喘的

餘地，彷彿無限向下墜落於死寂的黯夜。 

    生物們或許有著動作中的姿勢，卻更接近凝結靜止，恰似標本佇立著；此處

的石珊瑚就像乾涸的沙漠，蜂窩狀的樹根如風割穿孔，一切是為了演繹沉重、窒

悶情緒高漲的瞬間。 

    這一個沒有太多呼吸律動的超現實疆域，石珊瑚版塊從微弱的黑白墨染、胭

脂色層的覆蓋、藤黃混朱膘、再到赭石多次疊加……，幽深的湖水甚至因反覆的

顏料堆積，看見厚度與光澤，每一次的色彩轉換與猶疑，事後回想，其實都來自

於當下作畫時潛意識不安、煩躁的暴露，不計後果的將自我內在情緒潑灑到了畫 

面，於是最終形成了比意念開始之前更壓迫的結果，同時隨著創作時間的延長，

也在這反覆疊染間得到了情緒的紓解。 

     

 

 



 

 
 

52

 

 
圖 46  韓妤，〈秋霽〉，2015，水墨設色‧紙本，65×100cm 

 

    秋日雨後天晴，空氣清朗明淨，獨坐於秋山環繞的生物，看似俯聽流水，亦

或沉思默想神遊物外。 

    扭動的山體來自於仙人掌科造形的幻化，仙人掌是擁有堅強性格的植物，耐

得住乾旱嚴寒，不甚需要餵養呵護，總是昂然挺立，散發著為了生存而奮力抵抗

一切的壯麗美感。仙人掌涵蓋的意象，呼應了創作過程中為平復自我而構建療癒

景致後，衍生出的內在進化──即堅強抵禦時序間各種被迫面對的苦痛撕裂。 

    生物獨立現身於畫面，不再需要透過想像出的另一個體陪伴；一窪窪象徵悲

傷的湖水，也不再需要掩飾或者視而不見，所有的傷口都只是生命過程中的一部

分，一切終將安好。行筆至此，透過連串的論述分析也已抹淡了無盡的脆弱、虛

無，日後即便在迷霧中也能依循著創作前行。 
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第伍章  結論 

 

    創作之於我，是頹喪期間的陪伴，是哀痛情緒的釋放、精神的療癒，在書寫

過程中，透過反覆的梳理之後發現，隨著時間的推移，被打亂的內在秩序漸漸在

創作時序間重新排列組合。從過去畫面中表達情緒的塌陷，接著對於心中孔洞的

壓抑並視而不見，繼而試圖和創傷平和共處，最後直到面對、平復內在傷痛，隨

著自身的生命經驗，不斷在循環的過程中透過創作調理、解析自己，亦從反省內

化中，逐漸瞭然生命本質的結構。 

     我從不擅於詮釋、說明自己，而是將直覺解譯成語言試圖與他者進行溝通，

就像處理自我傷痛需要緩慢療程一樣，我仍在尋找自己的節奏。創作中存在的各

式變異場域與超現實的拼湊，其實都是在模擬一個能夠安頓心靈的山水田園，都

是在建構一處充滿療癒的歸屬空間。我期望作品能夠脫離語言，並得以碰觸到觀

者的內心產生某種悸動與對話。 

    歲月裡經過的那些高低起伏，對我來說難以抹滅，每個年紀或者階段對於傷

痛的承受程度是不一樣的，對當時的我而言就像歷經一場生命的斷裂，即使物換

星移，仍無法遺忘，但隱藏於心的傷口都漸漸成為成長與創作過程的養分。接下

來的日子帶著這些歷程，去體驗生命的價值，這個時代並不美好，但期望在創作

間認知自己的想望，超越世俗生活的羈絆，並帶給觀者哪怕是一秒也好的現實鬆

綁。 
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