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特別之處在於，它既可藉描寫呈現過去，亦可暗示未來的到來，一種即將到來的

“幻想”製造。製造呈現的空間幻想（圖 11、圖 12），正是作品產生的一種集中、

強化的情感要素，是將對山水人文情懷轉化體現於作品中，剔除枝節，瑣碎、繁

雜，以達成空間深度的精萃要求，而這樣的表象或許會被認為虛構的存在，淪為

純欣賞空間表象的美感，滿足自身空間幻想的欲望。 

 

 

        
     圖 11  洪于庭，〈嶽〉，2014 年，絹本膠     圖 12  洪于庭，〈岠〉，2014 年，絹本膠 

     彩，127x77cm。                          彩，127x77cm。 

 

 

    傳統山水帶出在時代進程中屬於人文歷史觀點的紀錄。歷史的遙遠使人敬

重，得以面對，卻不一定能重新喚起甚至持續想像與感念，從引用的行動中隱約

意會自身內心的匱乏，再從匱乏的心理反思找尋本體的一種過程。作品中的主體

山形成現代的山水空間，卻造成畫面見山不是山的矛盾與交鋒。。 
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第三節 建構空間場域的初試驗 

 

 

 研二試圖實驗把傳統山水概念組織進矛盾的空間切割景象（圖 13），畫面中

藏身的「黑點」經過反覆疊加，欲想構成經典形式的山水畫的要素，形成「山」

的主體，但逐漸卻隱含了隨時隨地要推翻「山水水墨」這虛幻的美的可能性。畫

面中的每一個細節使用明至暗的調子暗示出空間感的轉折，極欲想表現空間感的

效果，但其展現出來的卻遠不及心中所高度預期構思的質感效果。當時就開始另

一層面的思考，「媒材」往往決定作品能否達到創作者所想要的效果。因此，對於

媒材本質特性了解的必須，不僅攸關作品的成敗，也關係到能否藉由作品來表述自

我觀點的重要性。就此對特定媒材的選擇關鍵，開始思考媒材於自我創作中的適

性、作用，藉由在媒材的自由開展下，能對應繪畫空間的樣態視野，有不同以往

的界定與發現。	  

 

 

 
圖 13  洪于庭，〈殆〉，2012 年，紙本、水墨，90x180cm。 
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                      圖 14  洪于庭，〈殆 草圖〉，2012 年。 

 

                

             圖 15  洪于庭，〈殆〉，2012 年，    圖 16  洪于庭，〈殆〉，  

             局部圖 1。                        2012 年，局部圖 2。 

 

 
圖 17  洪于庭〈滅盡〉，2012 年，紙本．炭鉛筆，80x218cm。  

 

 

    作品（圖 17）畫面中層層重疊的山脈，像從地底慢慢噴出的岩漿，不斷地

感受到自然的爆發力。山的許多放射線，更凸顯由內而外的意向性。而畫中卻看

不到人跡，像是目擊人類滅亡後的世界。欲從畫中預想未來的世界，不單只是未

來想像圖，其所描繪的是自我創作歷程的訓誡。 
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第四章 鬱黑創作實踐與解析 

第一節 繪材的取向     

 

 

進入研究所曾嘗試多樣的媒材轉換，直到接觸「膠彩」。膠彩「柔軟」的性

格，可表現潔淨無瑕之美，為了表現空間之意境，思考中國傳統水墨畫多是採用

生宣紙作為基底材，墨的暈染較為不易掌握，但膠彩畫所使用的底材在上過膠礬

水後，暈染不易，所以使用膠彩單一色的作畫方式，產生不同層次的變化是一大

挑戰（圖 18、圖 19、圖 20）。為了尋求東方媒材的特質，突破膠彩畫本身材料的

限制而選擇絹本，利用細緻暈染來製造。 

 

 

   

圖 18  洪于庭，〈習作一〉，2012  圖 19  洪于庭，〈習作二〉，2012  圖 20  洪于庭，〈習作三〉，  

年，絹本膠彩，83x66 cm。      年，絹本膠彩，83x66cm。       2012 年，絹本膠彩，66x45 

                                                            cm。 

   

                                                                            

膠彩使用的顏料多種，表現手法上也非常多樣，有人正是迷戀寶石般的閃爍

晶瑩，華麗富貴的特質。如果追溯膠彩畫的歷史甚至可以上溯到中國的工筆重彩

技法，屬於北宗的一支，而這種繪畫重敷彩著色，與僅以水墨寫繪而不著色的南

宗不同。使用單一色彩來作畫，除了可以就單一色彩來考察其細緻的變化外，回

顧中國繪畫史亦有其演變上的討論，如唐代張彥遠《歷代名畫記》中的卷二〈論
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畫體工用搨寫〉記述：｢山不待空青而翠，鳳不待五色而綷｣，便是推翻了南朝謝

赫《畫品》中六法論的｢隨類賦彩｣定則。繪畫中的墨色可替代五彩，色彩並非是

繪畫的必要。尤其五代梁荊浩《筆法記》記述：｢夫畫有六要，一曰氣，二曰韻，

三曰思，四曰景，五曰筆，六曰墨｣將色彩排除於繪畫之外，而｢不貴五彩｣、｢

運墨而五色俱｣，以墨代色的轉變，是中國繪畫最大革變9。 

 

 

因此，採取的方法便與慣常華麗重彩的形式不同，只用黑色水干顏料以及閃

光黑的雲母礦（圖 21）。水干黑是作為整體畫面黑色漸層的使用，但因為水干黑

的特性是乾了之後較為黯沉，便以閃光黑的雲母礦搭配使用，由於雲母是將天然

的雲母礦經過敲碎，研磨，染色加工所製成的顏料，保留雲母透明或半透明以及

閃亮的特性；可直接調膠上色，也可用於勾勒、落款、寫字或調入水彩，水干顏

料，甚至墨水當中使用，會有一種柔和珍珠般閃亮的效果，閃光黑雲母礦成為提

升亮度，增加更多黑色層次的功能。 

 

 

 

                                         圖 21  閃光黑（雲母礦） 

 

因此以水干黑和閃光黑雲母礦兩種顏料搭配，以平刷的方式層層疊出，直到

認為可以完整表現想營造的空間氛圍與層次為止，這種追求與節制性的控制很像

中國水墨的積墨法10，追求的純粹與精神上的滿足頗為雷同。    

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9
  高永隆〈礦物顏料與現代重彩〉，《兩岸重彩學術研討會論文》（2009），頁 47-88。 
   
10
  積墨技法需較長的抒寫時間，過程中需因勢利導的控制，筆墨由淺入深，繁複皴點，層層 

   渲染，不斷疊加。筆墨疊加要筆筆分明，在渾厚中也分明，疊加越多，層次感越豐富。 
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第二節 風格發展  

一、「黑」的趨力 

 

 

	   	   	   	   以黑色開始作為開端，大學時期就傾向使用黑色作為表現的媒介，創作鉛

筆、碳筆素描等黑色作品（圖 22、圖 23、圖 24、圖 25），認為還原成黑顏色的

世界是最真實的表現。對自己而言，認為黑色所傳遞的能量既充滿精神上的與物

質上的積極，同時也具有安定精神的效果。至研究所時期，黑色的表現意念在不

知不覺中被啟動。因此，黑色在此創作中，也重新開始了連結。 

	  

	  

	   	   	   	   	   	   	   	   	  
    圖 22  洪于庭〈孤〉，2009 年，紙本、       圖 23  洪于庭〈嶙〉，2009 年，紙本、 

    炭鉛筆，109x70cm。                       炭鉛筆，109x70cm。 
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    圖 24  洪于庭，〈峋〉，2009 年，紙本、      圖 25  洪于庭，〈枯〉，2009  

     炭鉛筆，109x70cm。                       年，紙本、炭鉛筆，109x55 

                                              cm。     

 

 

    藉由創作，體驗到以黑如此單純的色彩元素，細膩地詮釋明暗，甚至恰當地

呈現出畫面的質感，展現畫面的空間與結構的氣氛以及繪畫的精神性。黑色充實

了作品的形、神、質與空間的關係，除了支持作品的造形結構與生命力，並且提

供寧靜安息的力量。因此靜也可以是作品中所散發的獨特元素之一。 

 

 

    因此，細心注視我的黑色，以暗色調的運用實現單一色彩在細膩變化中的分

佈與統合的極限；除了黑色的作用以外，媒材本身也能夠輔助增加其它的效果，

以媒材來刺激作畫，在創作上的技巧能夠轉化出情感，在技巧上對於情境採取繁

複層次的細膩處理，以水干黑為例，這種粉性材質可以真實的捕捉思維瞬間的變

化。利用絹及膠彩的特性試圖交替使用乾、濃、淡、焦來讓黑色產生變化，所製

造的肌理，微細的密度，如似穿透墨韻之間。影響下，逐漸形成如同「運墨而五

色俱」的水墨畫傳統般似的。 

	  

 


