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第一章   緒論 
 

第一節 研究動機與目的 

 

    生命的消逝難道是為了航向另一個極樂世界而開啟的嗎？我無法體會當人

生走到了終點，將會有怎樣的儀式來迎接這座里程碑？我在真實的世界裡努力

揣測一個虛幻的國度，試圖去挖掘、發現彼此之間的差異，原以為自我明晰的

觀念卻逐漸模糊…….。 

 

光陰的消縱即逝往往令人措手不及，前一刻它的旺盛讓我們充斥在生命的

喜悅，下一刻換來的可能是無法預知的錯愕，沒想到生命竟如此的詭譎多變，

難以捉摸。剎那間，一張凍結的臉孔，漸漸失去溫度的軀體…..這一一浮現的畫

面，就彷彿在悼念一朵步入枯萎的蓮花－素靜地、脆弱地令人窒息。伴隨著生

命的殞落、枯萎與凋零，朵朵的蓮花就彷彿高潔的引領者，護航著另一條通往

人間樂土的生命，而蓮花又好似你我的另一個親人，陪伴著我們的愛，通往另

一個極樂的天堂，看著火中朵朵萎縮的蓮花烈焰似乎吞噬不了它那股堅毅、綻

放的光芒，反而如同朵朵即將甦醒的生命，努力的鑽向它生命最顛峰。 

 

藉由燒蓮花的儀式，我才漸漸體會佛教當中的乘蓮花「往生」西方極樂世

界，以及「蓮花化生」的觀念，只要燒蓮花這象徵物即可登往極樂。而火的意

象正是清除一切不淨之物，除了火在宗教的習俗中本來就具有潔淨、除穢的作

用之外，它同樣具有祈福與聖潔之意，尤其火的造型千變萬化，變幻莫測就如

同人生，謎樣卻難以捉摸。就是這些複雜的滋味，我逐漸對火產生興趣，在我

眼中，它不盡然只是無情的殺手，帶給我的反而是一股暖流，它的炙熱並不會

使人拒之千里之外，反而讓人享受於它溫暖的懷抱，就彷彿乘著祝福的翅膀，

四處散播熱力與希望，所到之處盡是吉祥與平安….. 

 

同樣的，中國早期也有許多象徵祥瑞的符號與圖騰，由於宗教觀念，古代

的人民常將自己化身為神獸，因為早期中國對於寫實的人物或人形神像並不關
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注，主要在強調內在氣韻生動的傳移模寫精神，並深信人神共體、天人合一的

觀念，使得他們認為自己即是神的化身，神即是自己，能夠庇蔭自己和家人。

因此我認為早期即使是一些接近抽象的圖騰形體之間，不論是火本身所代表的

意義或是祥瑞圖騰的內涵裡，最終都有一個共通的意義存在，那就是寄情於物

以得到內心的平靜與勇氣並遙寄祝福於他人。 

 

之所以產生這樣的創作動力是因為親人的過世，在滋味雜陳的心情下，進

行了許多儀式來為往生者祈福，對於今日社會宗教的多神信仰，所謂的儀式或

形式早已各方融合在一起，甚至失去它最原始的意義，就從「火」這項祭拜儀

式談起，東西方有這麼多不同的詮釋意義，而最初我只知道利用「燒」這個動

作可以遙寄一些我的祝福給遠方的他，希望在他的世界生活的快樂無虞。但是

為什麼在今日科學的時代，仍有許多這樣的矛盾重複在上演，但大家似乎都麻

木了，殊不知這與先民的原始圖騰崇拜和中國人固有的天人合一神話思想有著

密不可分的關係。因此，驅使我去探究的原動力除了對親人遙念外，還有來自

於社會上這股模糊不清的祭拜觀念！最初把情感寄託在荷花之火的那份哀悼之

美，隨著時間的轉移，逐漸昇華為對祥瑞圖騰的吉祥之美，希望藉此機會釐清

祥瑞圖騰與火的意象之間有何特殊意義與關連性，以挖掘創作最深層的精神內

涵！ 

 

第二節 研究方法 

 
    最初在處理關於創作內容的整合時，的確經過一番的腦力激盪才誕生出這

篇屬於自我的創作論述，由於我對於一些稚樸、原始的造型文化感到興趣，尤

其與個人創作表現上似乎也有相當的契合度，因此論述的重點除了剖析個人繪

畫風格與思想之外，幾乎是圍繞在中國原始圖騰的研究及其象徵意義。 

 

    首先，從我這一系列的創作靈感來源談起，由親情的別離啟發我對於民間

祭祀習俗與宗教儀式的一連串探討，因為被火綿延不絕的生命力所吸引，引發

我揭開其神秘面紗的慾望及探究的好奇心，所以最初的研究方向大致圍繞在火

紋的形象意義、美感藝術與火本身所創造出的種種意象。然而，由於火的圖像
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意義逐漸明朗，並躍升為我創作的主角後，我瞭解到就算再美的紅花，如果沒

有綠葉與其他枝枒的襯托，是無法體會自己有多美的，也許亦是個性使然，我

發現中國原始祥瑞圖騰有許多純真的面貌和意義是我所喜愛的，而早在原始世

界中火就是先民生活最重要的精神象徵，因此進而將自我的創作主軸延伸到火

與祥瑞圖騰的比較與探討，原來，這些象徵意義在先民的觀念裡，同樣都具有

祥瑞精神，是想像中偉大的神靈，是精神上是最超脫的無形力量，帶給大家的

不外乎是心靈上的慰藉。 

 

    以上的探討當然是為了我的創作思想來源而鋪陳的，最終我也針對自己的

作品提出分析，不論是色彩上、形式上、精神上皆作系統式的分析，主要分為

花火意象、祥瑞之火與心靈之火三方面探討，其中我以最貼近自我真實性格的

美學觀一一論述，作為此創作時期的一個階段性紀錄，我相信，不論是對於自

我創作論述還是自我繪畫創作，我依然還有相當大的空間去開發更多的可能，

人的想像潛能是無限的，而未來的創作研究勢必會延續下去。 
 

第三節   名詞解釋 

 

一、 護摩 

 

    護摩又叫護摩呼麼，譯曰燒。原為事火，婆羅門燒火祀天，彼以火為天之

口，謂燒饗物於火，則天食之，而與人以福。密教取其法，建設火壇，燒乳木，

以智慧之火，燒煩惱之薪，以真理之性火，為盡魔害之標幟。大曰經蔬曰：護

摩是如來日慧火，能燒棄因緣所生災橫。1 

 

二、護摩火 

護摩火有很重大的意義：護摩火代表「念力」，因為人的想念就跟火的形

狀非常相似，但是護摩的火代表好幾種的意義在裏面，不只是念力而巳，因為

火一升起來它有光，所以也代表光明；火又代表了清淨，因為火燒的時候可以

                                                 
1 張曼濤主編，《現代佛教學術叢刊第八輯－密宗儀軌與圖式》，大乘文化出版社，民國 68年，頁 37 
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把一些煩惱、一些柴薪，那些阻礙的東西全部燒掉，就是代表了清淨，光明、

清淨。護摩火的功德很大，真佛行者修護摩法，能獲光明、清淨、消除無明障

礙、消除業障煩惱、增加福報、增長智慧，自己的「念力」及法力均會無形中

增長增大。因此我歸納了以下幾點它所象徵的意義： 

  1、護摩火代表光明，能破除一切黑暗無明。 

  2、護摩火代表清淨，燒盡一切煩惱和障礙。 

  3、護摩火代表智慧，智慧就是火的一種象徵。 

  4、護摩火象徵祭天，是很殊勝的供養，增加福份。 

  5、護摩火代表涅槃，摧毀普渡之道上，一切雜爛的障礙物 

 

三、圖騰   

「圖騰」這個詞來自美洲印第安人中的鄂吉布瓦人的一個方言詞彙。它的

英文譯寫法是 Totem，也有人寫作 Dodaim或 Totem。若直譯，其意思是「親屬」，

即是人們把某種動植物或其它物體當作自己氏族的標誌或象徵，認為這種物體

同自己有某種血緣關係，就好像是該氏族的祖先和保護神一樣。圖騰崇拜在原

始宗教形式之中，是不斷發展的。最初是自然崇拜，如日月星辰、風雨雷電、

山川土名、動物植物等等。隨著人類征服自然能力的提高和認識水平的進步，

才有了抽象的思維和幻想能力，在自然崇拜的實踐中，逐漸發現部份自然現象

與自己有一種特殊的關係，而將對自己的期望投射在一些物體上，從大自然中

發展出許多象徵力量、勇氣與光明智慧的簡易圖案作為精神標竿。 
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第二章   火的意象與美感藝術 

第一節   火的圖像所代表的形象意義 

 

一、 中國人心中的太陽神與灶神 

 

    一輪紅日躍出東方地平線而緩緩騰升，噴射出無數霞光，炙熱卻溫暖的撫

摸著大地，讓人不得不為它的光威感到折服。熊熊燃燒的烈焰中，形體有如波

濤恣意奔放，變幻莫測，令人易感到捉摸不定而害怕，然而生活上卻與它產生

緊密的關係，它在許多中國傳統儀式上代表著一種象徵吉祥的符號，同樣的，

人們對於太陽所散發出的能量，一樣是又愛又恨，因此，在中國，火就代表太

陽，除了代表陽光般的溫暖，同時其中還含有憤怒、危險、速度、情慾等涵義

在內。說到了火，不論是它的顏色意義或是造型意義，也象徵了熱情與旺盛的

生命力，造型也常被用於中國服裝上的裝飾，代表了熱忱，這一涵義的圖案大

多用來繡在中國官服上的十二種裝飾之一（如圖 1）。2 它的內在思想除了具備

豐富的內涵之外，在時代意義上也扮演著重要的角色。 

 

 

 

 

 

 

 

 

中國的火神又叫灶君，古代神話傳說為主管飲食之神，民以食為天，人們

祭灶當時主要是為了感謝和頌揚灶神的功德，大約到了西漢，灶神的神職逐漸

轉化為掌握人的壽夭禍福，被徹底普遍迷信化了。人們供灶王已經供了 2000多

年﹐傳說灶君老爺是原始社會管理火種的人﹐也有的說是炎帝﹑神農﹑蘇吉利﹑

                                                 
2 詹姆斯˙霍爾著，韓巍 徐延波 郝一匡譯，《東西方圖形藝術象徵辭典》，中國青年出版社，2000，
頁 182 

圖 1 官服上的火紋裝飾 
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張子郭等。3 火神在中國民間所扮演的角色一直是和生活息息相關的，它不僅僅

被神格化，且大家深信人們的生死與生活無不操縱於它的掌握之內。如果說神

話能夠影響人類幾千年的崇拜信仰，那神秘價值到底何在？神話特質在自然學

派的觀點上來說，認為原始先民最關心與它們休戚相關的大自然，每一則神話

都是以自然現象為核心，透過想像將自然現象人格化，反應原始先民對大自然

的崇拜。4 也許就是這股人們對自然的執著與渴望，讓他們願意相信對神靈的尊

敬是生活中不可缺少的動力，儘管今日是一個講求實事求是的科學時代，畢竟

心靈上的滿足是不能靠冰冷的機器來填補的，唯有通過豐富的情感想像才能緊

密的結合人心，讓精神生活馳騁在屬於它的自由國度裡。 

 

二、 西方人對火的觀念 

 

在埃及，火可以淨化身心；河馬女神塔沃瑞特用手中的火炬驅除魔鬼，自

希臘時期起，埃及的喪葬儀式中便使用火來驅魔。火既具有保護性，也有毀滅

性：法老頭上的毒蛇形頭飾噴出的火，既能保護法老，又能消滅敵人。5 這和中

國古老以來先民對火的觀念相似，在生活上，火提供了溫暖，並能軀魔避邪，

但在祝融的無情吞噬下，卻又退避三舍，敬而遠之。在棺文中發現關於火的記

載，其中描述了另一世界中關於火的各個方面，例如為罪人們設置的火河，它

與中世紀基督教關於地獄的概念相似。 

 
在天主教教義之中，煉獄之火能夠淨化人的身心，而地獄之火則象徵懲戒

作用。6 在另一個幽冥世界觀中，賦予火神聖的功能意義，與火在人間所代表的
意義有所改變了，也許是多了一層宗教上的聖意，談論火的形象時，不得不肅

然起敬，就好像在地獄中擔任起懲戒的角色一樣，任誰都不敢輕忽它龐大的的

權力和功能。而人的生命就像一個運轉的輪子，從生到這世界以來就開始轉動

著，如果我們不控制好，這個運轉中的生命之輪就燒起來了，而且是被地獄的

火點燃起來的，地獄之火就是毀滅、刑罰的火啊！ 
 

                                                 
3 http://big5.ccnt.com.cn/culture/gudubeijing/jingchengfengsu/lijie/lijie04.htm《華夏之旅 關東糖與二十
三》 

4 趙沛霖，《先秦神話思想史論》，五南圖書出版有限公司，民國 87年 6月，頁 6 
5詹姆斯˙霍爾著，韓巍 徐延波 郝一匡譯，《東西方圖形藝術象徵辭典》，中國青年出版社，2000，
頁 182 
6同註 5 
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不論在東西方，火就像神一般，主掌了人類的自由意志和思想，但在西方，

火具有更濃厚的警示作用，讓人不得不遵從，而東方人心目中團團的火焰，似

乎被想像成較溫和的形象，讓神人間的關係顯的更溫暖而緊密了。在我的創作

方向裡，主要靈感來源則是依照中國人對火神的認知，企圖營造出一種神人共

體、虛實交錯的想像世界。 
 

        
第二節  火的儀式所代表的宗教意義 

 

「火」的神秘與莊嚴在一般民間的信仰中常被使用於祭典，燃燒的烈焰不

是一種生活上的威脅而是一種對生命的熱烈冀求，祈求智慧的降臨；祈求光明

人生的降臨；祈求雜念與煩惱能遠離；祈求人生能過得平穩而神聖。 

 

而火對於人之所以產生莫大的吸引力，足以驅動人的意念來提昇自己，可

以從佛法的事與理來分析它，將有更深入的意涵，從「事」上來講，野獸見到

火多會害怕而不敢靠近，視火為勁敵，同時，火也能供人取暖，給人間溫暖和

光明；從「理」上來講，火譬喻智慧、般若，而智慧、般若之火能燒盡煩惱，

排除雜念，因此，火是一種光明的象徵，充滿了希望。宗教層面來說，在祭祀

時，火的運用常是我們一直以來追隨的重要儀式，也是東方民間信仰多神教的

結合，不論是密教或是顯教皆離不開祭祀時以火來消除障惡，追求澄明、平安

的生活。 

 

在生命的轉承之間，火供往往成為一種祭拜上不可或缺的儀式之一，我們

往往以火這樣的形式，來代表祈福，消除一切不乾淨的雜念等。尤其在面對親

人的往生之後，火就像是我傳遞祝福的一個媒介，靠著念力，來傳遞我對於往

生者的祈求，藉著繪畫，但願能綿延不絕的把這種想法延續下去。 

 

婆羅門教的祭祀用三種火，這也就是現在密宗的護摩，而護摩法令將火視

為中心形象，因為火代表以下三種意義：7 

 

                                                 
7張曼濤主編，《現代佛教學術叢刊第八輯－密宗儀軌與圖式》，大乘文化出版社，民國 68年，頁 39 
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（1）「般若」－象徵明澄般的智慧 

（2）「淨」－消除一切罪惡與煩惱 

（3）「涅槃」－摧毀普渡之道上，一切雜爛的障礙物 

 

除了以上護摩之火所代表的意義之外，在我的觀點中，它還有一個最重要

的功能，那就是傳遞願望，當我們會用到火為媒介時，大多是因為有所冀求，

例如燒紙錢時，希望藉之傳達自己的心念遙寄給遠方的神靈或親人；燒香拜拜

時，希望藉之得到心靈上的庇佑或慰藉，誰能抗拒希望的魅力呢！人們總是期

望能無限地滿足自己的慾望而寄情於火的所散發出來的意義，不斷地點燃之，

火光的熱能似乎會不時發射出強大的希望電波，我想就是這股力量讓大部分的

人趨之若鶩，為之著迷啊！ 

  

在許多宗教中，火常被喻為是神的體現。在最早的佛教藝術中，釋迦牟尼

有時會化身為一根火柱，象徵他的智慧所散發出來的光芒。在他後來的人形化

身中，火焰從他的肩上迸出，水從他的腳中湧出，這是傳說中他所創造奇蹟的

一個例子。8 從先民自古以來，對火的崇拜似乎成為一種生活必需例行的責任，

之所以火神的形象屹立至今，非空穴來風，而是先民生活上對火的依賴，因為

火而取得到溫暖；因為火而找到對抗猛獸的方法；因為火而食得更香甜的食物，

所以自然地成為許多人膜拜的對象而神格之、尊敬之。在他們心目中，對於火

這個形象很自然的衍生出許多神話故事，然而火在文學地位中的提升，瞭解到

生活的能量能夠激發出更多美感經驗與想像空間。神話以宗教為基礎，而神話

與原始宗教的共同本質在於都是以原始思維為基礎，而藝術最初的顯現在於神

話的瑰麗世界，這世界的構成往往是從人類最親近而真實的生活中找尋靈感，

加以想像出無數種虛幻的神靈，或將自己化身為超自然的一部份，達到美的自

我實現，也許這就是唯心主義所認為的美即是理想、理念的實現吧！  

 

第三節  火紋的形成與美感意義 

 

                                                 
8詹姆斯˙霍爾著，韓巍 徐延波 郝一匡譯，《東西方圖形藝術象徵辭典》，中國青年出版社，2000，      
頁 181 
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渦形紋 

 

自新石器時代開始，中國的裝飾圖案便發展出一種特殊的形式，即以 S形

或是■形的曲線作為主要形式，從我們中國字的形體裡，發現這種 S形的曲線，

就是神字的根源，是含有祀義的符號。在西方或別的民族中，也有類似的曲線，

像新藝術的藝術家常會以這樣的形體來象徵自然，或變成一種裝飾符號出現在

作品中，但是並不如中國的使用來的普遍，在中國已形成一種符號系統，是有

含義的「圖畫語言」。古人們穴居野處，對於雷電交加、山搖地動現象產生強烈

的恐懼，視為超自然的力量，而以為有神的存在，因而產生了「電」即是「神」

（古字為申－「■」）的意義，且「雲」（古字為云－「■」）、「雷」、「電」本為

同出一轍，最初都是由左右兩個漩渦連結起來的往復造型，皆具有神性，三 

者形成的「雲雷紋」是一致的。（圖 2） 

 

 
 

    

 

在中國，雲雷紋的漩渦造型象徵生生不息的循環，商朝時，青銅器上會出現蜷

起身體的蛇紋形象（圖 3），另外還可發現似氣流紋樣的渦紋，伴隨著怪獸動物，

出現似火焰又似流雲狀的漩渦，形成獨特的渦流紋。另外，早在中國約兩千五

百年前戰國時代的樂器－笙，上面也發現似火的三巴紋（圖 4），讓人聯想到動

物的型態，象徵生命的循環與不息。進而在青銅器的龜背上，又發現到有著類

似的紋路（圖 5），龜類複雜的兩棲生態習性，似乎容易令人聯想到火渦、水渦

的虛幻與多變性 。渦形的連續運轉不息，總讓人聯想到強烈的生命力及旺盛的

活力不斷在循環，因而也被運用為火紋的形成。也許先民對於形體寫實的描繪

不熱衷，卻能極盡豐富的創造力，運用一些象徵自然的抽象符號來達到最深刻

的藝術價值。 

圖 2  安陽型 鳥嘴龍紋 

動物身上有雲雷紋的描繪，地面也有似雲紋的圖案
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    我認為火不但是象徵生命力的泉源，也是一切污穢混亂的終結者。它可以
帶給眾生無垠的希望和力量，也可以殘酷的奪走他們的一切。在繪畫藝術上，

火的造型表現多是象徵意義大於實質意義，如在宗教裡的不動明王身後，總是

圍繞著熊熊的烈火（圖 6）、（圖 7），這股金剛火，色彩濃豔而強烈，形體渾厚而

充實，如同具有強大的能量一般，能燒盡一切污穢的事物及心念，而且可以燒掉人

們的業障，就好像智慧之火，帶另著我們走向光明的殿堂，讓生命在不斷地輪轉與

燃燒下，散發出無限的光采與活力。 

                        

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

此外，我認為在火紋的起源圖騰中，頭渾圓而尾細長，成渦狀型的線條連

綿不絕，似乎有股強大的包容涵養能力蘊藏其中，能把生命中不完美的缺陷含

納起來，吸收之，再把其中的精華與能量轉釋放出來，這重疊起伏的渦旋，照

 

圖 3 青銅蛇紋 商 圖 4  三巴紋  戰國 圖 5 青銅龜背  商 

圖 6 〈不動明王二童子像〉局部 日本國寶 

11世紀後半 絹本著色 長 203.3㎝ 

 寬 149.0㎝ 青蓮院 京都 

圖 7〈不動明王二童子像〉日本國寶 

     11世紀後半 絹本著色 長203.3㎝

     寬 149.0㎝ 青蓮院 京都 
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應在日本則形成千變萬化的巴紋，造型簡潔卻能融匯萬物，就像生命體捲起萬

事萬物，運動不息，除了東方人對這類的造型感到神往，西方的藝術作品中也

常出現漩渦狀的設計圖案來象徵生命的美妙和繁盛。 

 

在日本，受到中國樣式的影響，繪畫中就有強烈表示生命與力量的渦紋出

現在動物身上，在桃山時期的障壁畫中，即狩野永德所繪的唐獅子圖（圖 8），

動感十足的渦紋裝飾在獅子奔騰的雄姿上，使瑞獸頓時復活了起來，就如同一

幅生氣盎然的祥瑞圖騰一般，躍然眼前。為什麼家家戶戶都渴望趨吉避凶？為

什麼所有人都喜愛使用富有生命力的渦紋圖形來裝飾萬物？而我又為什麼會選

擇這樣的圖形出現在我的創作中？除了圖騰本身造型優雅且變化萬千之外，也

許，就是這股強大的漩渦風，把我也捲向人人趨之若鶩的神秘的世界裡去了！ 

 

 

 
 

 
 
 
 
 
 
 

圖 8  狩野永德 〈唐獅子圖屏風〉局部 

16世紀後半 紙本金地著色 六曲一

隻 長 224.2㎝ 寬 453.3㎝ 宮內廳
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第三章  祥瑞圖騰與火的意象關連 
 

第一節  圖騰與神話藝術 

 

“神話是一種無意識的虛構”。9 古人在創造神話時，就好像是活在詩的幻

想情境當中，他們天真的把虛構當作真實，把超自然的力量賦予萬物，崇拜神

靈世界。神話是一種透過想像來征服自然的原始藝術，但其本質特徵、藝術魅

力和審美價值獲得充分的評價，是在它產生之後的好幾千年的事了，直到近代

理性思維的興盛，神話畢竟只是神話，它的真實性已不再是今日的關切重點，

而是其中發生脈絡與時代意義的關連及藝術價值的定義。 

 

「圖騰」這個詞最早來自美洲印第安人，在他們的語彙中認為圖騰即是「親

屬」的意思，即是人們把某種動植物或其它物體當作自己氏族的標誌或象徵，

認為這種物體和自己有某種血緣關係，是該氏族的祖先或保護神。隨著人類征

服自然能力的提高和認識水平的進步，才有了抽象的思維和幻想能力，在自然

崇拜的實踐中，逐漸發現部份自然現象與自己有一種特殊的關係，這和中國早

期神話中的宗教觀有異曲同工之妙。 

 

在中國，神話最初是以原始宗教為基礎，是宗教觀念的具體化和現象化，

對先民來說神話就像是活的宗教，而宗教的體現展露於神話故事中。就像德國

哲學家卡西爾曾經指出的“宗教在歷史過程中始終與神話相聯繫，並且滲透了

神話的內容。另一方面，神話在其最原始最粗糙的形式中，也包含了在某種意

義上已經預視的宗教理想的主旨。神話從一開始就是潛在的宗教。”10 如果沒

有神話，宗教是不可能只靠其儀式或是繪畫延續至今的。在宗教祭祀儀式中，

我們仍保有某種理性科學無法解釋的傳統，如祭祖、神祈崇拜、幽冥世界觀等，

就算在今日講求實事求是的實驗精神下，科學似乎不是唯一，早在原始神話和

原始宗教中就可看出端倪，天人本為一體，莊子也曾透露出生死一體的觀念，

因為早在原始的生活中，先民並不承認生老病死這樣的規律，因為人的生命是

                                                 
9李醒塵，《西方美學史教程》，淑馨出版社，1996，頁 587 
10趙沛霖，《先秦神話思想史論》，五南圖書出版有限公司，民國 87年 6月，頁 23 
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可以一直延續下去的，這不過是時間和空間的差異罷了，其中的延續性卻是可

以無限延伸的。因而在今日社會存在的矛盾現象，皆有其因果可循，神話的力

量無形中形成一條斬不斷的權威。 

 

縱然我國很多神話的起源都跟祖先崇拜和祭祀有關，影響我國神話產生和

發展與宗教觀念有關，但就影響的深刻和程度而言，任何一個宗教觀念也不能

和祖先崇拜相比擬。左傳中曾記載「國家大事在祀與戎」，11 說明中國古代國家

社會最重要的大事一是祭祀天神、地祇和祖先，一是擁有軍事和武器。他們大

量的賦予刀型圖騰靈性，來誇耀自己的能力會受到庇佑因而保護自己的子民，

同樣的，人常把動物作為崇拜的宗神，在圖騰文化中，人相信自己來自圖騰，

是圖騰動物所演化出來的，死後自然也會還原成動物圖騰，因此把自己化身為

神靈之一，這也就是中國儒家哲學所強調的「天人合一」思想，而其中「一」

的概念對中國美學而言，即是相當注重的美與和諧之統一性。 

 

第二節  原始祥瑞圖騰的象徵 

 

就圖騰的本質來說，是原始氏族企圖對外在世界，在宗教性和藝術性上原初

的掌握，它基本上是史前人類精神現象的投射，是原始氏族與自然界抗爭與協

調的生存過程中將所產生一切思想、感情將之物態化、形象化的一個具體表現，

而原始圖騰藝術的象徵可能就是人類最早出現的寓意符號。文化藝術常相伴於生產

或是生活而產生，在中國古代草原遊牧民族文化地區，發現了許多新石器時代岩畫，

多以動物為題材，這些形象顯示出當時民間的生活方式：以狩獵經濟為主，注意的

是動物，敬畏的也是動物，力求駕馭的也是動物，生活與動物息息相關。早期先民

利用一些簡單、誇張，卻充滿想像力圖騰符號來反映生活，然而，中國古代到了農

牧經濟和農業經濟時期，人們的生產和生活依然離不開動物，牠們仍然受到人們的

重視、甚至崇拜。在中國社會中，不論是統治者還是平民百姓，常把美好的祈求、

願望寄託於善良的動物之神，以祈求平安、吉祥、幸福。禮記中的禮運曾提到人們

「食鳥獸之肉，飲其血，茹其毛；未有絲麻，衣其羽皮。」12 先民雖然受著兇猛禽

                                                 
11 袁德星編著，《中華歷史文物》，河洛圖書出版社，民國 65年，序 
12 王釗 曾協泰主編，《中國瑞獸圖案》,南天圖書有限公司出版，1990年,頁 23 
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獸的威脅，但卻又從他們身上求得食物和衣料。因而能給人們帶來益處的禽獸，便

被人們視為神靈之物，具備著某種超能力，因而受到崇敬。早期人民注重創意的美

術，神靈等圖騰的重視對於他們有著不可抗拒的尊從，自然地，他們創造出許

多想像的動物圖騰，將自己還原於圖像中，頓時，原本面目猙獰的猛獸，竟也

變的溫馴而更富美感了。 

 

早期中國的美術在先秦時代由於人神合一的概念，對於人物的描繪直接轉

移到對物的寄託表現，且不如國外盛行人體雕刻，而強調平面圖騰的顯現，所

以流傳下來的人體雕刻僅為不受重視的小臣或奴隸，對他們而言立體人像是不

吉祥的象徵，難怪莊子曾經說過中國古代是個禽獸多而人少的時代。在中國商

代的美術中，由於當時的宗教是以物神為信仰，所以表現出一種具社會功能的

象徵意義出來，在氏族的宗教祭拜中大多以動物為對象，如：龍、蛇、鳥、鳳、

虎、牛、鹿、象……等，也少有自然現象的崇拜，如雲、雷、日、月……等。

因之，藉由動物的靈體來賦予一些精神意義，與他們的社會型態有著密不可分

的關係。 

 

固然圖騰藝術文化對於中國傳統藝術的形式及美學觀念的流變所帶來的影

響，處處可見，但民間美術是圖騰文化發展的產物，它們是源和流的關係， 

在族民的心目裡，強盛的祖先（含族圖騰標誌）是吉祥神（降福）、保護神（袪

禍驅邪）、勝利神、生命神（種族延續），在今日又成為祥瑞，知吉凶的先知，

成為吉祥神（龍、鳳、麟、虎）、吉祥物（十二生肖）、吉祥圖案（卍字紋、蓮

子紋、蝠紋）、吉祥語（福、祿、壽、禧等）。
13 它以「人」為本，以生活為中

心，富想像、聯想，蘊含隱喻、寓意、象徵表現，形象的抽象化、符號化、平

面化，構圖自由而色彩強烈，材料技法的多樣性，尊重自發性，偶發性，隨機

性，強調創作的原創性，及背後那種引人創作的藝術動力，因而呈現出簡樸，

粗獷，古拙、強烈、渾厚、率真的氣質，特別是那濃烈的風格和精神領域，在

我們的繪畫語言中是不可或缺的象徵符號。在西方心理學家容格的想法中，他

認為原始藝術的表現方式也應該透過象徵來呈現，因為他認為象徵是原型的表

                                                 
13 《吳恭瑞論文-水墨創作中的圖騰表現與試探（精華版）》

http://art.network.com.tw/ArtCo/SpecialMember/Wu/main3.htm 
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現，象徵能把人引到文化價值和精神層面去，正是因為象徵才使人能超出自然

狀態，進入文明，所以象徵除了能豐富想像世界的藝術價值外，它也是促進社

會發展和文化進步的最佳方式。 

 

在祥瑞圖騰的語彙下有許多象徵的寓意性顯現出來，在經過藝術的提煉之

後，來突顯出其社會意義，進而瞭解當時的時代背景與人民思想。象徵寓意之

所以會存在原始社會中有兩種因素：一是單純的形式因素，只靠形式帶給人藝

術的享受；另一種是形式本身具有某種寓意，在這種情形下，含意就賦予藝術

品更高的美學價值。14 所以在中國發展出許多神話故事或是神靈動物，除了加

強了它的時代精神之外，也為藝術寫下了精彩而不可磨滅的一頁，以致於今日

才能閱讀到那麼豐富而生動的象徵寓言。 

 

第三節  火與祥瑞圖騰的關係 

 

火與祥瑞圖騰同樣是象徵意味濃厚的符號，尤其在古代更是如此，而我又

如何會將這兩個重點結合，當作這個階段的創作主題，我將試以「造型」、「象

徵意義」、「生活習慣」、「宗教內涵」幾點來說明其間的關連性。 

 

在「造型」上來說，一個有固定的形體，一個卻盡是不同形體的想像，如

魔術師的鬼靈精一般，即使造型不同，一虛一實，卻大多同樣來自於想像的圖

騰，且兩者同樣皆有象徵生命不息與祈求萬物吉祥的意義存在，尤其在裝飾特

性上，圖形本身在我的作品中皆已脫離了它原本的意義，附加上去的多是象徵

性質，且重複出現在我許多繪畫作品中，在繪畫佈局與效果上扮演相當重要的

角色。 

 

還原到最初的「象徵意義」來說，火在民間有太陽神、灶神等觀念，祥瑞

動物則有吉祥神、保護神等意義，在先民的觀念裡，同樣都具有祥瑞精神，是

想像中偉大的神靈，是精神上是最超脫的無形力量，帶給大家的是心靈上的慰

藉，我希望藉這溫暖的圖騰精神，來象徵自己與周遭親人生命的安穩和愉悅。 

                                                 
14 劉其偉編著，《藝術人類學》，雄師圖書股份有限公司出版，2002年，頁 105 
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不論是造型還是象徵意義，這些內涵來源皆與先民的「社會生活模式與習

俗」有關，火在生活上帶來舒適與溫暖；動物在生活中帶來溫飽與美觀，但兩

者卻又都是時時威脅著性命的無形殺手，因此對當時社會人民來說，是又敬又

畏，在生活中無形產生強大的影響力。 

 

在「宗教內涵」上來說，很自然地火與動物皆被神格化了，因為他們堅信，

火與動物皆是自己的化身，人即是神、神即是人的人神合一觀念，儘管是動物

圖騰的崇拜或是火神的嚮往，他們成功建立一種深信不疑的抽象精神思想，來

提身自己的地位，以致於把對自己的期望或祝福全寄託在象徵祥瑞圖騰的物體

中。 

 

根據以上幾點見解，我想中國神靈觀本是源自同一體系的，尤其天人合一

的觀念早期在中國已是根深蒂固，人、神基本上只是一種混淆的角色互換罷了，

根本沒有明顯的它我之分，因此，在圖騰象徵中裡，不論是火還是祥瑞動物，

對人類都有著相似的內涵精神，當深入瞭解後，我才真的驚覺到其中意義的趣

味性，因而我選擇了一種輕鬆的繪畫觀念來構築想像中的祥瑞世界，以此來祝

福所有的人。 
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第四章   繪畫創作精神探討 
 

在我所有繪畫的圖像中，各種元素的構成，都是我在這個創作階段裡經驗

所積累出來的，不論是有意識的佈局或是無意識的意外效果，都是創作經驗中

相當有趣的過程，當然這些作品的呈現必來自有因，我想除了之前我所提及的

創作動機之外，我有必要更深入的分析關於我創作的靈感來源，以及我如何使

這些元素躍然紙上，並重新轉化之，呈現出屬於我自己的新風貌！ 

 

第一節   創作形式 

 

一、 樸拙之美 

 

也許是基於自我性格的下意識潛能，關於神話的奧秘世界與原始人的藝術

表現，始終對我產生一股莫名的吸引力，驅使我想要一探神秘面紗背後的真實

世界。 

 

早在舊石器時代就曾在岩壁上出現某些圖像，以鴕鳥、角鹿為代表（圖 9），

形象簡單而稚拙，直到新石器時代，由於當時中國北方狩獵極為發達，陸續出

現了向馴鹿、山羊、馬鹿、野牛等岩畫圖案，隨著人類對岩石的征服能力增高，

且伴隨著旺盛的生命慾望，這些岩畫開始出現了一些新的生命力，富有節奏、

自由流暢的韻律感於是產生了，對於當時狩獵的生活，這股綿源不絕的生命力

對先民而言，更能增強他們征服自然的信心。 

 

 

 

 

 

 

 

 圖 9 大角鹿 早期岩畫之一  4000至 6000年前
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直到青銅器時代來臨，由於經濟生活逐漸趨向較為穩定的游牧方式，因而

帶來了和諧的心境，巫術在這個時候也趁隙侵入了人心，取代了普遍先民的精

神生活，因此，生活的豐足不再是他們唯一的寄託，審美的愉悅才是生活上的

一大享受。然而在這些古老的岩畫中，除了漸趨豐富的動感和圖畫產生外，線

條和平面性的二度空間是此時藝術上的一大特點，也許就是這種單純的表現形

式。曾有心理學家指出，兒童從亂塗到具像繪畫主要經歷四個過程，分別是亂

塗階段、成形階段、構思階段和形象化階段。15 這個實驗主要證明人類早期視

覺對形象的接收主要是由圓形、直線的單一結構逐漸走向多重圖形組合，這種

由簡至繁的演變方式，不正說明了原始藝術創作中的質樸風格與人類兒童期的

基本藝術認知是息息相關嗎！ 

 

兒童憑藉著自然純真來表現藝術的生命力，我認為這是相當吸引人的，藝

術的精神不應只關注於成熟與否或是漂亮與否，而是那股充滿稚樸卻旺盛的真

誠風貌。老子所謂：「為天下谿，常德不離，復歸於嬰兒。」16 也正是說明嬰孩

是天下最真誠的人，因為在他們的眼中無論是面對乞丐、富人，還是美或醜的

事物，透露的皆是最天真無邪的面容，因而人間最真誠、最樸實的美就是嬰兒

眼中所表現出來的純淨光輝，所以我認為創作者內心應常保這份真誠，才能創

造出永恆的美！ 

 

莊子也指出，美應該反璞歸真、化巧為拙，他認為追求純樸、自然、真率

為美的原則之一，而這種樸拙的美即是要有「真人」的精神，所以他也指 

出： 

  真者，精誠之至也，不精不誠，不能動人。真者，所以受於天也，自然

不可易也。17 

 

這表示人必須貼近自身的真實、誠懇，也就是與生俱來的真人精神，並不

虛假、不嬌柔做作，才能感動人，也才能以自然之美影響他人，莊子所強調的

真人之美其實和原始之美、質樸之美皆是同出一轍的，藝術的本質不就是追求

                                                 
15 張曉凌著，《中國原始藝術精神》，重慶出版社出版，1992年，頁 233 
16 馮滬祥著，《中國古代美學思想》，台灣學生書局出版，民國 79年，頁 140 
17 同註 16，頁 241 
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真、善、美嗎？而這裡所指出的樸拙美正完整的涵蓋了所有美的原則。 

 

我以上所提出的觀點，重點皆是集中在人性的天真與自然，尤其它所散發

出的原始性情才是最珍貴的。而且，我認為人與自然是密不可分、相偎共生的，

就如同中國傳統的「天人合一」觀念一樣，創作應追求的是自我人格的自然實

現，但不應對自然呈現做過多的掩飾，或是一味地求物體的形似，即使技巧精

湛，完美無瑕，但如果別人只專注留戀於繪畫技巧，或是高超的表現能力，這

才是真正令人感到遺憾的，因為人們所看到的並非真相，而是包裹真相外的那

層誘人糖衣。真正看似粗拙，卻真情流露的藝術創作，才能真正使人感到眷戀

且餘味無窮！ 

 

最初，當我在選擇創作題材及創作方式時，曾經思考過這樣的問題，是要

迎合大眾所喜愛，還是選擇最貼近自己的性情來創作，在研究所這樣一個不算

長的創作時間中，再度面臨到一個新的思索衝擊，真有幾分的運氣成分，我選

擇了自己相當有興趣的題材為創作主軸，而真正的瞭解自己，是從這一系列的

繪畫過程中才開始察覺，一路走來的過程中，似乎有些錯置，有些意外，但事

實上，是繪畫使我找到自己，是繪畫讓我瞭解到自我內心最真實的一面，驚奇

中更是充滿感謝，原來這種帶有幾分意外、樸拙的繪畫表現形式就如同反應我

真實性靈的一面鏡子，別人用寫日記來紀錄心情，而我卻從繪畫中來找回自己。 

 

二、 裝飾之美 

 

裝飾美與樸拙美，乍聽之下似乎形成一種衝突，事實上兩者並非是對立的

二元審美立場，在美的原則上來說是一體的兩面，因為同樣是由於表現生命的

真實而產生。在古代，由於原始人抽象形式和變形方法的反覆使用，使得形象

中的原型成分不斷被排除，形成了純粹的裝飾形象。18 抽象和變形方法的廣泛

使用，使裝飾美逐漸呈現出蓬勃的生命力，這意味著原始人和諧的心理節律終

於找到了適合的表現型態。我認為當人類面對紛擾的外界時，體會著無數的感

覺與對象時，依然能以自由的姿態將其吸收進自己的表現形式中，因此，對象

                                                 
18 張曉凌著，《中國原始藝術精神》，重慶出版社出版，1992年，頁 295 
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的自然屬性並不重要了，重要的是形式如何能撼動人心，形式隨時都有可能脫

離對象，成為自由的創造，這說明了早在原始圖騰中就已有裝飾性審美的產生。 

 

而我在一系列的繪畫創作中，發覺能夠在無限想像的線條、色彩中自由創

作是相當有趣的，不論是重複出現的圖案、花紋，還是某些誇張的色彩呈現，

為了整體的效果或韻律感，處處皆須細心的組織及經營，以不局限於生活中形

體與色彩的真實性為創作方向，並依照自我內容呈現的需要上，將美有意識的

鋪陳出來。 

 

中國的繪畫觀念自唐朝張璪即提出「外師造化，中得心源」，古人取法自然，

卻不願做自然的忠實呈現者，恣意的創造出自我內心的桃花園，積極開創藝術

中的第二自然來。他們透過對自然細心的觀察，將自然結合想像，規律性的再

現，形成畫山不是山、畫水不是水的個人意象風格，自然形象於是轉化出特殊

而強烈的美感來，因此西方繪畫所謂的透視、準確性，在東方卻出現多視點、

圖案式的表現方式，正是說明裝飾性精神在東方的繪畫中具有舉足輕重的角色。 

 

東方的藝術表現似乎比西方更具生命力與原創性，中國人總是認為藝術中

的最高境界是講求氣韻生動、自然天成的，雖然說這是藝術最初的自然境界，

卻是最難達成的，既是起點、亦是終點。然而，裝飾風往往是在追求最自然、

最原始的美感時發生的，它在藝術上的地位對我們而言是不容忽視的。 

 

在東方畫風中，裝飾性的繪畫是解決藝術與自然相當巧妙的一種手段，而

對於膠彩這樣的重彩表現形式，對於應用鮮明的石青、石綠、朱砂、金泥、箔

等材料來作畫，色彩鮮明、豔麗而富麗堂皇，常為了表現某些題材與審美的需

求，便形成了風格強烈且饒富趣味的裝飾風效果。除了中國早期的青綠山水、

金碧山水將自然以強烈的色彩呈現在繪畫藝術風格裡，在日本也有許多藝術家

承襲著中國傳統繪畫精神，並加以更傳神、更豐富的描繪，如桃山時期的狩野

畫派和江戶時期的光琳派。狩野派在當時由於戰爭及西方建築知識傳入，興建

了許多城堡，但由於作為防禦之用，城堡多高而堅實，因此採光不佳，且當時

的幕府將軍為了誇耀權勢，積極創造出極度光亮且色彩強烈的襖繪屏風畫，採

用大量的金箔來裝飾金地、雲地，色彩鮮豔耀眼，景深淺短，繪畫象徵精神更
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加趨於裝飾。（圖 10）、（圖 11）而較為優雅的琳派繪畫，受到大和繪與此的影

響，將流暢的線條和瑰麗色塊全化為裝飾性的繪畫形式，而尾形光琳不但對自

然有所體察，結合工藝典雅的裝飾特性，也將日本的裝飾畫風格提升到了極致。

（圖 12）因此，對於今日我們在膠彩畫的詮釋，不但要將中國以形寫神、中得

心源的藝術觀銘記在心，同樣地，固有的傳統裝飾風格也是膠彩畫相當豐富的

創作靈魂。 

 

 

 

 

 

圖 10 狩野永德 〈唐獅子圖屏風〉16世紀後半 紙本金地

著色 六曲一隻 長 224.2㎝ 寬 453.3㎝ 宮內廳 

圖 11 狩野光信〈四季花木圖襖〉（部分）

16世紀 紙本金地著色  長 179.0㎝

寬 116.5㎝ 園城寺勸學院  滋賀 

圖 12 尾形光琳〈紅白梅圖屏風〉1716  二曲一雙  各 106.×172.㎝ 熱海美術館 
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第二節   色彩象徵 

 

    已經不太記得自己何時開始意識到色彩所帶來的感覺，努力回想孩時的我

是如何運用色彩，似乎有幾種顏色是我特別偏愛的如黃色、藍色、紫色、臙脂

色等，尤其最愛把對比的顏色擺在一起，因為沒有什麼配色比這更美了，直覺

的色彩感受自然出現在我兒時的繪畫上。漸漸地，當我學會了什麼是色彩三要

素，什麼是調和，什麼是對比……，一項項審美原則不覺中已影響了我最直接

的色彩本能認知，我開始懂得運用色彩想像與色彩情感來表現、來裝飾、來象

徵，而色彩想像與色彩情感早就在原始先民的生命色彩上出現了。 

 

    原始色彩中最常見的是黑、白、紅，從人的視覺觀感來看，白色為陽光的

顏色，黑色為火光的灰燼，紅色則象徵著動物特徵與熱血。他們在戰爭中或是

狩獵中發現，一旦人沒有了血液就會失去生命，因此會在人死後的墓地周圍灑

下紅褐色的礦粉，希望死者再生，從此可以看出最早人們色彩的產生是從他們

生命關連的事物中取得，並運用於與生命相關的地方。有時，他們也會以一些

象徵性的色彩塗在身上，來表示是在生病、服喪或是到宴會去。然而在中國也

有五正色，中國在產生文字之前即有黑與白的太極陰陽圖，在陽變陰合中產生

了水、火、木、金、土五行，也就是分別代表黑、紅、青、白、黃的五色，早

在中國五色立之時，這股自發性的色彩本質肯定，似乎也印證了原始色彩所產

生的生命本質意義。 

 

    而現代人對色彩的審美意識，皆是奠基在原始生命色彩的本質意義上，對

生於現代的我而言，色彩的原始意義固然會指引我創作時的想法，但更應在生

命色彩上有所自覺、有所想像，豐富的藝術創作，不就是在於色彩情感的無限

想像嗎？而中國的所謂“五色”，在我的創作中也是最根本、最廣泛運用到的

色彩，藉由以下更深入的色彩分析，我想作品便能自說自畫了！ 

 

一、  紅色 

 

   『紅』這個字在中國早期被運用的不多，大多是以『赤』或『朱』代替，甲
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骨文中『赤』是以大和火合體而成，因此整體意義是火的旺盛之意，而火也成

為生活上溝通的媒介，而它也有藉著火來去除霉氣、惡運的意思。在先秦時期，

孔子也把『朱』這個顏色列為“五色”之首，因為它的視覺色彩是最強烈、最

堅定的，因而在漢代常為人民和統治階級的喜愛。中國民間一直到現在仍視紅

色為趨吉避邪的吉祥色彩，不但人人喜歡，連一些喜氣節慶中的剪紙、春聯等

皆離不開這個色彩。然而在原始人的心目中，紅色卻形成一股神秘而強大的生

命力，是熱情、也象徵生命的永生與再生，也因為這些原因，紅色在我此階段

的創作中扮演著相當重要的角色，就像是象徵情感的寄託一般，能賦予繪畫無

窮的生命力量。 

 

二、  黃色 

 

中國人的皮膚偏黃，而中國五行是以黃色為中心正色，所以黃就好比大地的顏

色一般，是中國人的命脈色彩。中國的《白虎通義》記載：「黃者中和之色，自然之

性，萬世不易。黃帝始作制度，得其中和，萬世長存，故稱黃帝也。」19 黃帝以來，

即把黃色視為彩色之王，而且從漢代之後，黃為帝王之色，市井庶民皆不能使用帝

王象徵金色、光明的黃色為衣。黃色是屬於暖色調的顏色，和金色一樣都彷彿太陽

光輝般的耀眼，象徵溫暖與光明，與西方偏負面的觀點是不一樣的，也因此常喜愛

以此色來象徵溫暖的情感，在我的創作中，黃橙色的火紋或是植物往往成為我投射

的對象，我想，這就是幸福的色彩吧！ 

   

三、  青色 

 

青色同時包括了綠色和藍色，其中綠色是大自然中最具生機的色彩，它不

但帶給人生氣，同時產生了寧靜、祥和之氣，是人們得到滿足最穩定的泉源，

不會輕易的令人感到激情、煩躁或是興奮，倘若生活沒有了綠色，必定令人索

然無味、乏善可陳，情緒感到枯燥。而藍色給人的第一聯想是廣闊的天空，是

深邃的大海，由於在科學上呈現出高頻率、短波長，因此易使人產生透明、捉

摸不定之感，縱使純淨的藍就像大海一般的遼闊、寧靜，卻依然給人一種冷漠、

                                                 
19李廣元，《色彩藝術學》，黑龍江美術出版社，2000年，頁 103 
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孤寂、高傲的內縮性感覺。 

 

在西方文化中，藍又代表著母親高潔的母愛一般。記得康定斯基似乎曾形

容過藍色會隨著明暗不同，而產生不同的情感流露，當藍接近深色時，呈現出

的是無盡的悲傷、落寞，是一股莊嚴而雅致的氣氛，當越接近淺色時，它就越

淡漠，越是高不可攀，在繪畫中，除非我刻意避開使用這個顏色創作，否則藍

色總在不覺中悄悄爬到我的畫紙上，是我最喜愛、運用最廣的色彩。 

 

四、  黑色 

 

黑色是所有光、色的吸收，而無光無彩就是黑的本質。黑色是原始世界的

生命本色，常在岩畫中發現木炭被拿來當作黑色顏料使用，不但取得容易且穩

定度高、不易褪色。中國道家認為五色會亂目，因此他們堅信唯有黑色才是最

崇高、最神秘的正色，並以“無中生有”做為道家的精神思想。中國人亦曾提

到“天玄地黃”的世界觀，以玄來代替天，即是黑色的意思，這裡的黑色帶有

清靜、玄幽、神秘、深邃、淡泊、求真的意涵。秦朝時，黑色成為官王之色，

因為秦位於北方，屬水，因此官服中大量出現黑色，具有莊嚴、神聖的力量。

此外，中國北方為幽都的所在，人死後為陰，自然地，黑的寂靜與陰的深幽也

形成了密不可分的關係。但若提到治喪期間的衣著色彩，中國是受到西方的影

響才接受了黑色的喪服。歸結以上觀點，黑在中國不但可比五色之首，甚至可

為萬色之最，與西方把黑象徵為冥府之色，真可謂天地之別啊！ 

 

黑在中國一直以來可說是處於不敗之色，從中國文人畫的地位即可看出端

倪，不但強調墨具五色的筆墨精神，並且提倡以墨為主、以色為輔的繪畫觀念。

在膠彩的創作精神裡，黑墨並非主要運用色彩，卻可以是對照心情的表現色彩，

它的素靜、它的高雅、它的神秘及它的東方精神是我為之著迷的因素，曾幾何

時，躍為我繪畫創作不可或缺的生命色彩，我認為，黑具有一種閉鎖性格，在

創作情感中，有種欲言又止而矛盾的複雜傾向，似乎能更深刻映照本人內心的

潛在不確定感，而黑彷彿深邃、未知的無底洞，看不盡也摸不透，因此，往往

引發出觀者無限遐想，不覺中也成為我繪畫的一種表現手段。 
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五、  白色 

 

白色是大自然中最明亮、純淨的色彩，不受任何暖色調的影響，對中國來

說具有多重意義，古人曾相信所謂“白立而五色成”20，說明白色在五色之中是

相當重要的，雖然白色與黑色在中國來說是相互聯繫，相生相剋的，但在五行

中它又和金色是相對應的，這說明了中國人看到白色時會聯想到陽光、光明和

潔白。自然界的萬物大多依賴陽光而得以生生不息，所以從原始時期開始，它

也扮演著生命驅動者的角色，萬物因它而豐富、因它而繁盛。 

 

在西方的觀念裡，白色所代表的地位比東方還要崇高，因為白色還代表了

天國，聖潔而神秘的色彩具有驅邪的功能，常被用來包裹屍體或是當作陪葬品

的顏色，甚至許多民族也拿來當作最佳的喪服顏色。 

 

若以宗教的角度來看，東方的佛教則以白色象徵極樂世界，西方則以白色

當作教皇的服色，因此，我認為東、西方在對白色的追求上－聖潔與希望，觀

念上是相當接近的。相對於黑色，白讓人有一目了然、一眼望穿之感，它的光

輝、它的高潔成為一種恆古不變的精神象徵，在想像上似乎缺少了馳騁、迂迴

的空間，對我而言，它的感動不如黑來的深刻，常是一個被遺忘了的色彩。 

 

第三節   作品解析 

 

在我的作品中常不自覺地出現許多象徵性的符號，最初，只是純粹的想影

射自己、影射家人，去創造一個當時自己內心真實的情境，並藉由作品表達自

我。隨著時間的流逝，情感會消卻，心境會改變，投射的景物自然會隨著心情

的轉換而改變，然而創作最原始的精神仍是一致的，就像最初我把生命的榮枯

寄託於植物，彷彿從植物的靈魂中看到了自己和家人，不論是荷花還是向日葵，

它們本身有股脫俗的清新與旺盛的生命力，因此我喜愛運用象徵的意境畫出對

人、事、物產生的感受，使情感是婉轉、含蓄而非直擊人心的，這一直是我所

追求的繪畫表現方式，是自我心靈的寫照？或是一個自我期許的目標？如何自

                                                 
20李廣元，《色彩藝術學》，黑龍江美術出版社，2000年，頁 102 
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我解讀、自我反省，相信只有從我的繪畫來尋找答案了。 

 

「藉物託人」、「以象傳情」，在我的創作方式裡一直是很重要的表現手法，

如同我之前所陳述的，我不喜歡用清晰而裸露的形象描繪來直接的告訴觀者我

的想法，就這點似乎可以看出我受中國繪畫思想影響相當深。在謝赫六法中就

曾歸納了中國美學的主要觀念，不論是形象描繪或是敷彩設色，皆是以氣貫之，

以心寫形，直接的真實形象描繪不是創作重點，最含蓄且最真實表現性情的繪

畫方式即是中國人所講求的內在意境。因此，我常以較委婉的繪畫語言來呈現

情感，繪畫的真實存在於繪畫中的想像，我構築一個虛幻的繪畫世界，將親人

或是自己投射於想像的物體世界中，不論是植物的化身、火的意象或是如故事

般所上演的祥瑞圖騰，都可找到大夥的身影，彷彿我所象徵的事物也隨著注入

的生命力蠢蠢欲動，隨畫起舞。 

  

繪畫是奇妙的發現，至少我一直這樣認為，因為繪畫除了可以讓我們激發

潛能，還可以讓我更深層的認識自己、發現自我。繪畫象徵不是寓言而是表現

或暗示，如同心理學家容格所說的，藝術是從集體無意識中出發的，在藝術意

象背後隱藏著許多真實的原型是我們看不到的，它暗示意義是超越我們的理解

能力的。就一個長期創作的主軸而言，我的象徵物會隨著時空、心境而轉變，

而其中的寓意事實上早就存在了，並非因為我的創造而產生，我不過是藉原型

創造出龐大的背後意義來做為創作泉源，所以，他曾說：  

 

   藝術是一種天賦的動力，它抓住一個人，使他成為它的工具。藝術家不是

擁有自由意志、尋找實現其個人目的的人，而是一個允許藝術通過他實現

藝術目的的人。21 

 

這個觀點著實帶給我不小的震撼，我不是駕馭藝術作品的人，而是集體無意識

牽引著作品的象徵含意，我只是把象徵意涵重現、實踐出來的工具罷了！我想

這並不是一個悲觀藝術家的心態，而是藝術創作中有太多無形的意義早就存在

了，去開創、挖掘這些原始意象的人，除了藝術家本身之外，又有誰有這個能

                                                 
21李醒塵，《西方美學史教程》，淑馨出版社，1996，頁 541 
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耐呢？所以為什麼我是從繪畫中找到自己、認識自己？不過就是自我潛意識的

開發繃了出來，使我有機會從探討繪畫的過程中，重新瞭解自己。而我試著從

以下的自我作品分析，一點一滴的找回自我。 

     

一、花火意象 

 

    最初我畫花象徵生命的榮枯，當時正面臨親人生命的消逝，瞬間的生與死、

動與靜映入眼簾，衝擊我最大的不是冷靜地分析各中美醜，而是無限的祈禱再

祈禱，就這樣，希望一路上有我的祝福安詳陪伴…..因此產生了以下兩張象徵生

命護航的作品。（圖 13、14）荷花就好比我的親人一般，我畫他來形容生命的輪

迴與榮枯，他的誕生充滿喜悅；他的茁壯充滿驕傲；他的死亡讓人心痛；他的

復甦令人滿懷期待，而蓮花又象徵靈魂從無序的狀態昇華至明淨的狀態，由於

在民間祭祖習俗中，火往往是傳遞訊息的媒介，不論是燒香、燒紙錢、燒蓮花….

等，我們藉由「燒」這個動作，似乎可以求得心靈上的平靜，因此，火在我的

畫面中成為相當重要的元素，藉由火所象徵的澄淨、涅槃等意念來傳送我對親

人的思念及祝福。 

 

    我認為畫面出現的色調中青色是重點，這個色彩對我而言可以說是下意識

的色彩，常不自覺地出現在我心中的藍圖，是一種憂憂之美吧！就如同我之前

對色彩所做的分析一樣，綠色是生命的表徵，而藍色是寧靜而孤絕的，尤其在

「炎殤」這張作品裡，不論觀者對畫面的氛圍感受如何，對我而言，它是一張

令我感到哀傷的作品，荷花象徵我逝去的親人，我不知道他在他的路途上走的

是否安穩，是否如同我們的祈禱一樣，但至少希望我的熱力、我的祝福能隨著

澄靜、光明的火傳遞出去，讓一路上盡是大家的祝福陪伴著、守護著。 
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圖 13  李采芳 ＜荷舞＞ 2001 膠彩、紙本 130.3×89.4㎝ 
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圖 14  李采芳 ＜炎殤＞ 2001 膠彩、紙本 116.7×91㎝ 
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    記憶是永恆的，情感是無常的，而時間往往是殘酷的，作品就如同我的心 

情寫照，此刻的心情和下一刻的心情不一定相同，更何況幾個月前的心情和幾

個月後的心情，又怎能要求他們忠心不變、永恆不渝呢？時間的流逝會貪婪的

帶走許多不屬於它的東西，包括了人的情感、情緒、繪畫想法…..等，但是創作

的中心精神思想卻是無法動搖的。也因此，我將對親人的思念情感逐漸昇華為

祝福之情，祈求大家的平安、祥和與幸福。這四張火舞系列（圖 15、16、17、

18）所要傳達的意念即是簡單卻意義深遠的「祝福」二字而已，四張分別代表

四季，如生命的輪迴，一樣是以植物象徵生命不息，但我卻選擇了向日葵來結

合火的意象，因為火的光芒就如同太陽一般，和煦而耀眼，不但是力量的象徵

也是代表死亡和再生，而向日葵花就好像太陽的化身，隨著太陽的出沒而律動，

生命的旺盛就如太陽般的強韌，所以很自然地，我將二者合而為一，來表現生

命輪迴的路途裡不再是嚴肅幽靜的，而是佈滿陽光般的溫暖與神聖。 

     

    在藝術創作裡，植物的描繪對我而言意象性大於形象性，藝術應該把自己

的美加到自然身上，使題材得到昇華，通過個別表現出一般。對於藝術家來說，

自然只是藝術的材料寶庫，藝術家要憑偉大的人格去勝過自然，創造出第二自

然，這是一種感覺過的、思考過的，用人的方式使其達到完美自然。22 所以我

在植物的表現美上是經過心靈的轉化、沈澱、重新思考過的，大自然之於藝術

創作，就好像一個排列組合一樣，不同的人所排列出的結果是不盡相同的，最

重要的是如何在每一次的組合中，開發出不同的新意來。 

                                                 
22李醒塵，《西方美學史教程》，淑馨出版社，1996，頁 318 
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圖 15 李采芳 ＜火舞系列一＞ 2002 

膠彩、紙本、銀箔 120×50㎝

圖 16 李采芳 ＜火舞系列二＞ 2002 

膠彩、紙本、銀箔 120×50㎝
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圖 17 李采芳 ＜火舞系列三＞ 2002 

膠彩、紙本、銀箔 120×50㎝

圖 18 李采芳 ＜火舞系列四＞ 2002 

膠彩、紙本、銀箔 120×50㎝
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二、祥瑞之火 

 

「火」的形象在我心目中是一種溫暖的象徵，充滿著祝福與旺盛的生命力，

而中國的傳統瑞獸圖案，不但體現了深邃的文化內涵及精神，同時也是人們善

於寄託美好願望的對象之一。大部分人對於火的第一印象，大多聯想到都是不

好、令人心生畏懼的，隨時對人們的性命造成威脅，更別談主動親近它，但我

們不得不承認，每當我們有所求之時，它往往會是我們最依賴的慰藉，並引領

我們朝向光明、希望，或是幫我們傳遞祝福、消除雜念等。也因為這樣，我對

火本身意涵的延伸轉移到吉祥圖騰之描繪，種種關於祥瑞動物的神話及象徵圖

騰似乎在我的創作思維裡又再度活了起來，躍然於畫面之中。 

 

從原始的圖騰中，我也採用了許多象徵意義來充實這一系列的作品，我想，

對人類來說，象徵意義就代表對潛在的生命力與創造力的認知。早在中國哲學

家－莊子就曾經提出所謂象徵性語言的重要，他深知，言有盡而意無窮，無論

用怎樣精確複雜的語言，都不能完整的表達最真實的意義，因此我們不如跳脫

所謂描繪性的語言，朝象徵性語言深入探索。在人們的意識中，神話或傳說裡

經常用象徵意義來代表真理、正義、仁慈、智慧、勇氣、愛情……等屬於較抽

象的觀念，如同中國人的觀點：「人之初，性本善。」人類先天原始傾向是善良

而充滿活力的，因此，我深信從這些原始圖騰中，我能夠找到我要的勇氣與智

慧，並以其力量感染他人。 

 

也因此在之後作品裡（圖 19、20、21），我試圖訴說原始動物與火之間的故

事，其中的動物若隱若現，看似不具份量卻又極其重要，皆是一種祥瑞的象徵，

而馬正象徵了太陽，常被用來祭奉太陽神，牽引著他們的戰爭，而在遠古的葬

禮中，它似乎能夠英勇的守護著亡靈，引向光明之路，因此馬還成為最重要的

陪葬品，對於英雄、武士來說，它被運用為坐騎，象徵無比的力量、勇敢和迅

捷，不論對在世者還是往生者，馬都能成為一個相當具代表性的祥靈，所以在

我的作品中，自然是一個創作的主要符號了。而鹿在道家中則象徵長壽與財富

（與中國“俸祿”中的祿同音），祈求長壽彷彿就是對生命美好下了一個定心

丸，財富更是人人汲汲追求的，因此自古鹿即是溫馴、長壽與財富的綜合體，

沒有人會不喜歡它、不願親近它的。而老虎也是力量、權力、和英勇無畏的象
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徵，儘管它也吃人，令人畏懼，但它更多的是被當作吉祥物，是一個具有威嚴

的瑞獸。我藉由這些象徵性圖騰，以簡單的線條和造型，輕鬆營造一個樸拙而

充滿趣味的想像世界。我的情境想像是時時變換的，色彩運用更是張張不同，

任由人們的自由意志無限馳騁於我的作品裡，且不論是畫中的小人物、小動物

或是任意流竄延伸的祥和之火都能快活的悠游在這愉悅的天地中，共同編織出

神話般的奇幻世界，盡情燃燒出無窮的平安與幸福。 

 

 

 

 

圖 19 李采芳 ＜原始物語一＞ 2003 膠彩、紙本、黑箔 130.3×97㎝ 
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圖 20 李采芳 ＜原始物語二＞ 2002 膠彩、紙本、銀箔、洋箔 145.5×97㎝
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創作是一連串的想像與變化，想像使繪畫更有生命力，而變化讓繪畫更加

豐富精彩，我在創作的時候，爾而也會因想法頓滯感到茫然，但不斷擴展自己

的想像卻能使創作靈感源源不絕，每一個創作想法的延續，都可以感受到與之

前所呈現出的作品有所變化、有所不同，我想，也許這就是一股對現狀感到不

滿足所激發出的創作動力，皆下來四張作品（圖 22、23、24、25、26），不知道

大家有沒有發現它與之前作品的異同處，但確實又有新的想法注入我的靈感來

源，至少我知道，創作的想像又再度主宰我的創作了。 

 

中國自古以來即有天人合一的天真藝術思想，原始世界裡的藝術是生活中

的自我想像，最真實也最美妙，在西方一位英國藝評家兼畫家的弗萊也曾提出

“藝術是想像生活的表現”23，他認為藝術是表現想像生活的，但藝術也同時要

                                                 
23李醒塵，《西方美學史教程》，淑馨出版社，1996，頁 529 

圖 21 李采芳 ＜原始物語三＞ 2002 膠彩、紙本、銀箔、黑箔 182×116㎝ 
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注重形式的情感，像我們在創作的同時，畫面的構成、色彩、韻律、空間、明

暗等造形藝術同時也是想像生活的表現，這些繪畫的要素一直都是我創作的思

考重點，因而接下來這幾張我除了持續發揮自我想像去構築另外的繪畫語言，

在空間的佈局上更添加了其他趣味的元素在裡面。火紋之美往往象徵生命的豐

饒與不息，我利用它綿延不絕而強韌的流線造型，重新結合中國象徵祥雲的符

號，讓恣意流動的火紋與祥雲之捲紋，乘著祥和之風舞動於生命足跡之中。在

整體形式上除了線條造型的一番結合以外，畫面貼箔的祥雲似乎又是另一層的

想像空間，受日本狩野畫派金雲地的吸引，我試著把這樣的創作形式轉換為我

畫面上具有裝飾性代表的圖騰空間，在我的作品中，它是祥瑞雲朵的象徵，生

命繁盛的象徵，也是裝飾空間的象徵，而我試圖營造的即是一個自我想像的祥

瑞世界，我對原始的詮釋應用於我營造出的想像，並非真實的呈現原始風貌，

畢竟我不是生活於當時的社會環境，影響我的只是原始先民的稚樸精神，甚至

羨慕起這種單純式的思考與生活，作品中，我憑著對藝術的認知重新建構屬於

自己的世界，時而莊嚴，時而古拙；時而濃烈，時而平靜，我想這就是對以下

幾張作品所做的最佳註腳，即使繪畫表現不盡相同，然最終目的仍是一致的。

我想，畫中的世界也許有幾分虛幻，卻依舊是內心最真實的反射，你是否和我

一樣，也在畫中找尋自己的影子，或是也曾迷失在作品之中呢？ 

 

 

 
圖 22 李采芳 ＜凝＞ 2003 膠彩、紙本、銀箔、黑箔 60×60㎝ 
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圖 23 李采芳 ＜濃語＞ 2003 膠彩、紙本、銀

箔、青貝箔 130×70㎝ 
圖 24 李采芳 ＜夜焰＞ 2003 膠彩、紙本、銀

箔、青貝箔 130×70㎝ 
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圖 25 李采芳 ＜瑞變一＞ 2003 膠彩、紙本、銀箔、青貝箔 116×97㎝ 

圖 26 李采芳 ＜瑞變二＞ 2003 膠彩、紙本、銀箔、青貝箔 116×97㎝ 
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    最近，由於自己接觸了篆刻藝術，在刻印的樂趣中發現在每方小小的印框

裡竟藏有無限的想像，是歷史足跡的見證，是線條自由的流竄，是朱白文勢力

的相互較勁，也是祥瑞動物的大本營。早在中國春秋戰國時代即開始有印章的

出現，而圖畫入印自戰國到漢魏都有，以漢代為最多，又稱肖形印或象形印，

其中形式多樣、簡練而生動，除了人物、鳥獸、車騎、吉羊、魚雁等圖案外，

常以吉祥的四靈(龍、虎、雀－鳳、龜)入印的，這類 “四靈印” 常被人們當作吉

祥物配戴在身上，能趨吉避凶、招財、保平安。 

這陣子，我在繪畫與篆刻中不斷打轉，突然瞭解到中國人所謂詩、書、畫、

印本為一體的藝術概念，從“書畫入印”與“畫印合一”即清楚的指出中國人

在繪畫上的藝術成就是應該與篆刻並駕齊驅的。古代象形印渾厚而古樸，不論

文字或圖案都有股純厚的質樸美，令我相當著迷，尤其在古時又是最佳吉祥配

戴物，因此我試著將印章中的肖形圖騰加進繪畫創作裡，將火與祥瑞的意象更

緊密、更富趣味的結合在一起。而黑色調是我這一系列（圖 27、28、29、30）

的主要色彩，很自然的，我並沒有將印文裡最常見的朱白當作主要色彩運用，

而選擇我認為最能表達深邃、樸拙與真實的黑色調，它同時也是原始精神的象

徵，對我來說是最有意義的生命色彩。在作品形式上我一反往常，採大、小張

錯落而規格不一的呈現方式，主要是想反映印譜本身錯落的表現形式，如一個

個獨立卻又相互牽連的印章一般，彷彿個性分明卻相互依偎的一家人啊！這一

系列的作品，除了在創作想法上又增加了一些新的衝擊，畫面構圖上也改變了

一些組成元素，但最初的創作理念卻不曾動搖，如同我之前所提到的，創作思

想可以不斷延續、發展，想像空間卻是無窮無盡的。 



 41

圖 27 李采芳 ＜印象悠遊一＞ 2003 膠彩、紙本、黑

箔、洋箔  
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圖 28 李采芳 ＜一枝獨秀＞ 2003 膠彩、

紙本、青貝箔、銀箔 65×45㎝ 

圖 30 李采芳 ＜印象悠遊三＞ 2003 膠

彩、紙本、銀箔、洋箔 30×30㎝

圖 29 李采芳 ＜印象悠遊二＞ 2003 膠

彩、紙本、銀箔  30×30㎝ 
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三、心靈之火 

    我的想法是自由的；我的線條是自由的；我的色彩也是自由的，幾乎快忘

了呼吸自由空氣是怎樣的味道。 

     

    在研究所的創作期間，每當我感到疲累，對眼前的壓力感到無法招架時，「思

考」這個東西頓時懦弱地不知躲到哪兒去，連腦袋的運轉也顯的特別遲鈍，說

我逃避也好，說我為自己的怠惰找藉口也好，我只想隨心所欲輕鬆的畫，自由

的想像。然而，這些作品就好像我對自己的催眠一般，自以為正悠閒的張口呼

吸，努力的想像自己是天下最幸福、最無負擔的人，事實上，連我自己都不清

楚是否我是完全的自由、完全的屬於自己。在圖 31、32、33、34中，純粹是自

我情緒的抒發，不論是牆角的餘火還是夜晚的回憶，都是最貼近我性靈的想像。

火的蔓延是微弱的、慵懶的，在它的包圍下令人感到溫暖、放心，就好像生命

中突然發現一個自由呼吸的出口，享受片刻的休息與放鬆，又彷彿進入了靈魂

的避風港，滿是安心與幸福。其中在圖 31、32、33中，我選擇最接近生命原色

的黑灰色調，這是一個讓我感到安穩的生命色彩，其中有一個小小的突破，即

是我發現黑箔不但色彩沈穩、迷人，且相當薄脆，對於塑形來說效果相當不錯，

因此，即使是火紋的線條或是灰燼都能表現的趣味橫生，是一個截然不同的嘗

試。 

 

對於這幾張作品我將分析的空間開放給大家，因為即使我再怎麼努力想清

晰客觀的陳述我的想法，卻始終有越看越模糊、越說越心虛之當局者迷的嫌疑，

就說是我的鴕鳥心態作祟好了，如果說，我有權力迴避解剖自我，那麼我選擇

維持現狀、保持沈默，也許，你們會看的比我更透徹、夠深入！ 
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圖 31 李采芳 ＜哪裡‧呼吸＞ 2003 膠彩、紙本、黑箔、

青貝箔 130×70㎝ 



 45

 

 

 

   

圖 33 李采芳 ＜不一樣的空氣＞ 2003 膠彩、紙本 100×80㎝ 

圖 32 李采芳 ＜夜迴＞ 2003 膠彩、紙本 252×91㎝ 
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圖 34  李采芳 ＜隅暉＞ 2001 膠彩、紙本、銀箔 100×80.3㎝ 
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第五章   結論 
 
創作除了常懷好奇心之外，還需要靜下心來好好整理心情，如果沒有這時期的

沈澱，我可能不知道原來當出幾乎已平靜的哀慟竟能轉幻出如此豐富的想像世界，

不論是祥瑞動物的偶然出現，或是火在紙張上逐漸的蔓延開來，都引起我莫大的衝

動想一探究竟，作更深入的探討。在這個階段的創作裡，從最初幾乎不知要如何

自我論述到今天，我才發現到一個創作議題的延伸竟是如此奇妙，從最單純的

燒紙錢儀式引發我對於火象的興趣，進而作了民間信仰崇拜的價值觀及中國原

始祥瑞精神的探討，使我瞭解原始世界的精神是充滿活力與想像的，他們懂得

將恐懼轉為勇氣；將不幸轉為祝福，尤其自然散發出的天真美，有如一座承載

著希望的熔爐，把我也吸引進去，連火也祥和了起來，心靈也頓時平靜了不少，

正是因為有這麼豐富的祥瑞圖騰護航著我，有如烙在身上的一個個吉祥印記，

任誰都無法侵入、傷害我。當然，就如同中國古代人民對神靈的深信，我一樣希望

能把這樣的意象傳達出去，不論是我的家人，或是我身邊的人，你們都能感受的到。 

 

在創作論述的過程裡，作品的剖析中，不論是從色彩上、題材上、表現手

法上，皆透露出自我本性的原始面貌與傾向，由混沌至逐漸明朗，如獲至寶一

般。創作就是一連串無止盡的挖掘，在我還未以祥瑞之火為創作主題之前，沒

想到我會發現其中有如此多的奧秘與驚奇，就像一個百寶箱，五花八門的珍品

等著我一一去挖掘，卻要小心千萬不能在琳瑯滿目的吸引力中迷失自己，如我

停止了好奇心或想像力時，永遠無法知道還有更多的喜悅在等著我去細細品嚐。 

 

不論是願望也好，或是自我期許也好，總是伴隨著人的思緒不斷在擴張，

悲傷時祈求快樂、平安，快樂時冀求更高層次的需求，馬斯洛（Maslow）曾經

提出人類需求基本理論（hierarchy of needs theory），不論是生理需求、安全需求

或是自我實現需求，人生總是不斷在和高漲的慾望追逐，當然也包括願望的追

求….這段期間的作品就像是我對於自身慾望的反射一樣，到目前為止，我知道

找到了我要的，但也許還不只這些，我想，等我真的有能力把這個階段的創作

掌握好，好好發揮之後，我才有信心擁有更多的寶物。我總是寄予無限的希望

在我的創作裡，雖然還有許多尚未實現的夢等著我去追求，然而，慶幸我能從
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創作之中更加認識自己，就如同發現珍寶一般的興奮！ 
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