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圖  次 

 

 

圖 1 徐渭（西元 1521×1593），《雜花圖卷》，水墨紙本，30×1053.5 cm（局部），    

典藏於南京博物院，轉載自：高居翰，《江岸送別》，台北：石頭，1997，頁 180                

圖 2 張瀠方，《傾聽》，2003，水墨紙本，70×40cm 

圖 3 張瀠方，《林家花園》，1997，水墨紙本，45×180cm 

圖 4 潘天壽（西元 1897－1971），《秀竹幽蘭》，1962，97×48cm，水墨紙本 

轉載自：《中國近現代名家畫集潘天壽》，台北：錦繡頭出版，1994，頁 116 

圖 5 張瀠方，《清音竹瓶》，2003，水墨紙本，134×35cm 

圖 6 龔賢（西元 1617－1689），《雪峰圖》，1674，水墨紙本，縱 16.56 cm（局部）， 

典藏於納爾遜美術館，轉載自：高居翰，《氣勢憾人》，台北：石頭，1994，頁 227 

圖 7 張瀠方，《大夫第》，2003，水墨紙本，30×65cm 
圖 8 張瀠方，《大雪山》，2003，水墨紙本，30×65cm 
圖 9 張瀠方，《山坡》，2003，水墨紙本，30×65cm 
圖 10 齊白石，《茶壺瓶菊》，1947，水墨紙本 

轉載自：《齊白石作品集》，天津人民美術社出版，1990，頁 101 

圖 11 張瀠方，《紫花》，2004，水墨紙本，70×90cm 

圖 12 張瀠方，《閒》，2003，水墨紙本，70×90cm 

圖 13 張瀠方，《憶》，2003，水墨紙本，45×180cm 

圖 14 張瀠方，《春釀》，2003，水墨紙本，70×140cm 

圖 15 張宏（西元 1577－1652），《山水冊頁》取自「止園」冊頁，水墨紙本，32×34.5cm，

典藏於柏林東方美術館，轉載自：高居翰，《氣勢憾人》，台北：石頭出版，1994，

頁 43 

圖 16 張瀠方，《院子》，2003，水墨紙本，70×140cm 

圖 17 張瀠方，《夏夜》，2003，水墨紙本，180×90×2cm   

圖 18 張瀠方，《窗》，2003，水墨紙本，70×90cm 

圖 19 張瀠方，《蔓延》，2002，水墨紙本，180×90cm 

圖 20 張瀠方，《夏日》，2002，水墨紙本，180×90cm                                     

圖 21 潘天壽，《朱荷》，1963，水墨紙本，125×65.5cm    

轉載自：《中國近現代名家畫集潘天壽》，台北：錦繡頭出版，1994，頁 147                

圖 22 齊白石，《蜻蜓蓮蓬》冊頁，1945，水墨紙本 

     轉載自：《齊白石作品集》，天津人民美術社出版，1990，頁 89 

圖 23 張瀠方，《樂遊》，2004，水墨紙本，180×90cm 

圖 24 張瀠方，《蘭》，2002，水墨紙本，45×180cm 

圖 25 張瀠方，《靜語》，2004，水墨紙本，140×70cm 

圖 26 張瀠方，《炎》，2004，水墨紙本，140×70cm 
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第一章  緒論 

第一節  研究的動機與目的 

 

人身處在大自然的懷抱之中，無不受到自然的沁染與啟發，當人們了解

到自我與自然的關係時，許許多多的奇妙感受或是令人難以接受的結果便會發

生，疑問困惑便接踵而來， 其實在自然界中，這些事情與疑惑自然而然會尋

找出答案來，因此，對於喜好沉浸在自然懷抱中的我，將自然幻化為藝術的對

象，也是一種解決疑問的方式；藝術有它治療心靈的功效，透過藝術與人發生

的關係，相互回應，來面對及思考問題，就像黑格爾所說： 

「藝術對於人的目的在使他在對象裡尋回自我。」。 

 

藝術創作是自由的，它讓我們回到最真實的自己，沒有欺瞞與偽裝，所

以，在創作中尋找自由自在的靈魂，正視自己的情感、思索人生，那是在自然

不過的一件事，藝術幫助我們排解壓抑的心靈，釋放人與人的磨擦、不滿的情

緒，精神與靈魂自由真正得到解放的管道，一個情感追尋的永恆真理。 

 

黑格爾（G.W.F.Hegel，1770－1831）於《美學講義》中明白指出： 

「人的存在，是被限制，有限性的東西。人是被安放在缺乏、不安、痛

苦的狀態，而常陷於矛盾之中。美或藝術，作為從壓迫、危機中，回復

人的生命力；並作為主體的自由的希求，是非常重要的。」1 

大自然有一種修復心靈的神奇功能，好似得到莫大的能量般，越是沉浸其中，

越是讓人心靈安祥平和，一切瞬息萬變的遭遇，都達到沉澱的作用，這就是大

自然生命的美妙之處。因此，在藝術創作的過程中，不斷的透過大自然反省自

                                                 
1
徐復觀，《中國藝術精神》，台北：學生書局，1998 年，頁 61。 
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己，沉澱自己紛亂的情緒，找回真實的自我。 

 

關於標題《叢間》作品描繪庭院中的一花一草，一景一物，題材來自對

庭院的記憶；從兒時栽種的小樹，熟悉的植物花草，看到景物的同時，彷彿將

時空拉回到當時，就像小時候和哥哥、妹妹以及隔壁的鄰居朋友在一起玩跳房

子、扮家家酒的畫面，還有在田野間釣青蛙、抓蟋蟀、撈魚、摘鄰居的芭樂、

荔枝、桑椹……等情景，作品紀錄了筆者與家人鄉村生活的悠閒氣氛、以及自

然庭院與人的和諧關係，其中，不僅包含小時候的成長記憶，庭院景色隨著季

節變化與歲月的變遷等等回憶，從這－切經歷與回憶開始，將體驗的點滴心

得，尤其是自然的啟發聲音、人生的哲理與幼時幸福甜美的景象，運用水墨來

表現，希望呈現出最貼切、最真實的自己，傳達出庭院景緻與自然的真諦。 

 

學習水墨的過程中，除了鑽研筆墨技巧、吸收文人畫傳統的筆墨精神，

了解中西美學的內涵之外，其中也引發了許多的問題，對於水墨發展感到迷

惘？創作的原點是什麼？什麼又是藝術？如何創作出自己的水墨？……等等。 

 

雖然對水墨情有獨鍾，但是一直以來，仍然在學習摸索的階段，研究古

人的理論觀點，配合新的觀念或是西方美學理論來相互對照，融會吸收，但是

在傳統與自我轉化過程之間，依然會產生許多的矛盾，畢竟中西方的繪畫思想

體系不同，哲學體系更是迥異，對現代與傳統倫理觀念、社會結構也差很多，

雖然都是鑽研藝術方面的大畫家，東西方也很難互為一談，如果全然放棄不去

吸收西方現代藝術發展，卻也是困難的，因為，賽尚的血液彷彿滲透到你的身

體之中；因此，先將以前所學習的一切先慢慢沉澱，先從體會自然出發，認真

的去傾聽自然、宇宙的聲音，再轉化為屬於個人的語彙，獨自的聲音。
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  第二節  研究的方法 

 

本文先從第二章「繪畫中的移情作用」，開始來探討美學理論中移情的觀

點，並比較中西繪畫的移情學說不同觀點，學習如何從自然的形象透過移情作

用來體會藝術的真，表現藝術家的情感與精神等；第三章提到「中國美學『形、

神』與『筆、墨』的論點」，探討中國的繪畫思想藉由物象的形體來寄託精神

的本質，在精神上追求水墨的律動與詩歌的意境，表現出簡約和空靈的特點；

說明水墨的筆墨精神－有筆無墨，有墨無筆，與「骨、肉」的關係解釋。 

 

另外，從第四章：『一花中見世界』的觀點，，從自然中微小的的事物也

能體會人生的大道理，像中國宋代的美學觀點「觀萬物生意」，從微觀世界，

由小見大來展現大山大水的氣勢，從中體驗自然與人生的道理；最後，第五章

談到自己水墨創作的形式分析，扼要簡述創作的心境，從庭院中的一花一草作

為題材，表達自然的意境，直到生命永恆的延續，無限的張力蔓延，到水墨表

現的形式等等。 
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第二章  繪畫中的移情作用 

 

「什麼是移情作用：簡單來說，它就是人在觀察外界事物時，設身自己

處在事物的境地，把原來沒有生命的東西看成有生命的東西，彷彿它也

有感覺、思想、情感、意志與活動，同時，人自己受到對事物的這種錯

覺影響，多少和事物發生同情與共鳴。」2 

 

前文：朱光潛先生對移情作用的解釋，相較於中國美學觀點較為被動，

缺少了物我之間的情感交流，與藝術創作者的主觀性，自然的景物之所以能夠

打動藝術家內心的情感，必定是在當時的情境與時空中，達到自然與心靈契合

的要素，自然與藝術家之間的相互乎應，藝術家將這種情感的昇華提升，因此

才會產生移情的作用。 

 

移情學說除了將沒有生命的東西 ，看成有生命，有感覺思想，另外，也

帶有主觀者的感覺意識，將生命的角色互換，情感轉移的作用，便是主體與客

體的交流活動；如果缺少受自然中原本的魅力與感動，引發創作者內心的悸働

情感元素必定也相對減弱！自然本身的語彙，如同新茂出頭的嫩芽，必定會令

人感到清爽，與生命的蓬勃，相較之下，蕭瑟的美感相距甚遠，這種情感的引

導方式，便是由新芽拙狀的生命魅力，也就是移情的作用。 

 

節錄謝榛在《四溟詩話》的記述來說明詩人作詩之情： 

作詩本乎情景，孤不自成，兩不相背。凡登高效思，則神交古人，窮乎

遐邇，繫乎憂樂，此相因偶然，著形於絕跡，振響於無聲也。夫情景有

異同，模寫有難易，詩有二要，莫切於斯者。觀則同於外，感則異於內，

當自用其力，使內外如一，出入此心而無間也。景乃詩之媒，情乃詩之

                                                 
2朱光潛，《西方美學史 下》，台北：漢京，1982，頁 47。 
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胚，合而為詩，以數言而統萬形，元氣渾成，其浩無涯矣。同而不流於

俗，異而不失其正，豈徒麗藻炫人而已。然才亦有異同；同者得其貌，

異者得其骨。人但能同其同，而莫能異其異。吾見異其同者，代不數人

爾。3 

 

詩人對於各種自然景物，非常得敏捷且多愁善感，因為樹葉的凋零，而

感受到秋冬的蕭瑟，因為花朵得枯萎，而感受人生際遇的苦難與多變，成篇的

文章，肺腑之言由感而發，這是因為詩人的「移情」作用，使得景與物兩種原

不相干的事物，產生交融與互動。 

 

第一節  中國繪畫的移情觀點 

 

關於中國的移情美學，我們可以看古代哲學家看到水中的魚的時候，採

用的是什麼態度來說明。在春秋時代，莊子（約西元前 369 年）在〈天下篇〉

裡記載他與施惠的對話： 

「莊子與惠子由於濠梁之上。莊子曰：『鯈魚出遊從容，是魚樂也。』惠

子曰：『子非魚，安知魚之樂？』莊子曰：『子非我，安知我不知魚之樂？』」 

 

《莊子》哲學的中心思想是自由。從字面上的「從容」來形容魚的動作，

莊子認為魚在水中游來游去，非常的自由自在，是因為魚在水中有無限的自

由，所以魚才快樂。 

 

中國水墨畫多以自然為師，以自然界的景物入畫，經由畫家主觀的內在

情感來揣摩，將移情的心理表現在藝術上，達到「身與物化」、「物我合一」的

精神境界。依俞劍華編《中國畫論類編》紀錄顧愷之《魏晉勝流畫贊》：「凡畫，

                                                 
3《文學理論資料匯編》，台北：華諾文化，1985，頁 283-284。 
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人最難，次山水，次狗馬，臺榭一定器耳，難成而易好，不待遷想妙得也」，

中最重的是「遷想妙得」四字，說明作畫不能僅僅只是單純的模仿自然，需要

發揮作者的想像，與個人的情感主觀意識；關於「遷想妙得」俞劍華認為： 

「『遷想妙得』與近代西洋美學中之『感情移入』說頗相似。」4藝術家通

過與山水的心領神會，進而發展出許多不同的藝術風貌，得之於自然景物的靈

感，同樣經過畫家的內心詮釋，但是，卻能產生出多樣而豐富的藝術呈現。 

 

陳師曾在《文人畫之價值》一文的結尾，對文人畫進行總結： 

文人畫之要素，第一人品，第二學問，第三才情，第四思想，具此四者

乃能完善。益藝術之為物，以人感人，以精神相應者也。有此感想，有

此精神，然後能感人而能自感也。所謂感情移之，近世美學家所推論視

為重要者蓋此之謂也？
5 

 

中國文人畫家以自我人格為主體，與客體的自然合而為一；因此我們可

以說，文人畫即是中國文人畫家的情感和意識的覺醒，也是中國文人畫家人格

的體現，是文人畫家的情感表現。 

 

道家美學以莊子為代表的「乘物以游心」以及「身與物化」的審美境界，

充份表現出主體必須擺脫外物對於人的束縛和支配，而不是用實用性的眼光尋

求視覺上的滿足，而是在特定的時空中畫出物像使得「物我交流」，昇華到物

我同一，達到「身與物化」的審美境界，才能在一個與我不同的感性對象中玩

味自我本身，即是把「自我」移到對象中去。 

                                                 
4林同華，《中國美學史論集•上》，台北：丹青，1986，頁 85。 
5彭修銀，《中國繪畫藝術論》，太原：山西教育，2001，頁 210。 
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第二節  西方繪畫的移情觀點 

 

相較於中國的文人畫藝術，與西方的古典和諧型藝術表現的審美體驗，

兩者的藝術創造中之移情作用是有所不同的。移情這種美學觀點是由德國的美

學家熱烈討論的「移情學說」所開始 。所謂的「移情」一詞最早為（德文）

Einfuiung，美國心理學家替希納（Edward Titchner）在 1909 年一本心理學教

科書中，將之譯為英文 Empathing，德文原意是「情入」（feeling）或「將自己

情入某物」（to feel oneself something ）6，因此「移情」字面上的意義是「感

到裡面去」；這種說法並無統一的論點，不過大致上將「移情與外射」、「移情

與物我合一」解釋為：將個人心靈投射在物體上，使物移情與我，而與我感覺

思想合一，使物的型態一含有對我心情的影響。 

 

德國美學家洛慈，曾經指出： 

 

「凡是眼睛所見的形體，無論如何細微或瑣碎，都可以通過想像面把我

們移到這些物體裡面去，分享它得生命。」
7 

 

按照洛慈得說法，「感到裡面去」，就等於說，把觀者的情感轉移到物體裡面

裡去，分享他的生命。 

 

西方美學家杜威（J.Dewey）於《藝術的經驗觀》一文中曾提及： 

「形象是在媒介物上逐漸發展出來的。藝術家無論在理想裡，都是在支

持安排這個媒介物。不管怎麼樣，在物體上的操作過程發展了想像；同

時，想像依憑具體素材而發生出來。」8 

                                                 
6劉昌元，《西方美學導論》，聯經出版社，1991，頁 101。 
7莊申，《畫史觀微－莊申教授逝世三週年紀念文集》，台北：國立歷史博物館，2003，頁 124。 
8亞歷山德安/著，李長俊/譯，《超現實主義的藝術》，台北：大陸書局，1982，頁 259。 
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從這個角度上來看，美學裡的移情作用，實際上有一種擬人化作用

（Anthropomorphism）。將自然的景物轉化為自己的一部分，成為自己的養分，

消化吸收之後，重新釋放出自己的能量，形成自己與世界，人與自然的溝通語

彙。 

 

德國移情美學的代表人物李普斯（Theodor Lipps，1851－1914）就指出，

將對象人格化是人類固有的傾向，而且： 

這種向我們周圍的現實灌注生命的一切活動之所以發生而且能以獨特的

方式發生，都因為我們把親身經歷的東西，我們的力量感覺，我們的努

力，起意志，主動或被動的感覺，移置到外在於我們的事物裏去，移置

到在這種事物身上發生的或和它一起發生的事件裏去。9 

 

所以，當藝術家在創作時，運用對景物的崇高特質，移情到自我本身，

感受到自我的投射與寫照，作品中的對象便是藝術家自我心靈的寫照。 

 

但是，如果移情學說的重要性是可以使觀者化身被描寫的對象而分享他

的生命，那如何解釋梵谷《靜物》畫中沒有生命的魚；或是庫威尼《靜物》畫

中帶有血腥味道的魚！西方畫家重視寫真精神，因此不論是生或死的魚都能畫

的唯妙唯肖，作品雖然寫實，但也缺乏內涵，缺少一種中國哲學思想家會去注

意的自由，也沒有儒家強調的「仁」，相較之下，中西方對移情學說的不同點，

便是西方藝術家無法在畫中表現出中國畫裡的人文思想與人文情懷。 

 

在西方思想裡，藝術家強調的是把個人的情感歸屬於自然現象，這似乎

減低了自然本身的感染力，過分強調藝術家的主觀性與情感的渲染力；而在中

                                                 
9
李醒塵，《西方美學史教程》，台北：淑馨，1996，頁 334，335。 
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國古代藝術家的本質上，強調的是自然和人的精神性之間是相互融合的，藝術

家從自然中尋找自身的起源，將情感的表現，隱沒在自然山水之中。對於藝術

而言，思想是創作的泉源，畫的主題是表現思想的媒介，至於風格，只不過是

媒介的外衣；一件藝術品若沒有思想背景的主題，其內涵就比較貧乏。以這個

觀點來看，不但是欣賞中國繪畫的途逕，對其他國家的藝術而言，應該也是一

著重要的準則。 
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第三章  中國繪畫「形、神」與「筆、墨」論點 

第一節  中國繪畫「形、神」論點 

 

中國繪畫中，古人對「神、形」這對範疇的關係，有唯心與唯物之分。

唯心論者認為，「形」雖滅而「神」猶存，神是獨立於形體之外的精神物體；

唯心主義哲學家常以「神不滅」論為根據宣揚鬼神迷信思想。唯物論認為，形

與神是不可分離的辨證統一，形是神生存的物質基礎，神是形的統帥和靈魂。 

 

中國哲學家莊子重視的是「抽象的道」，輕視「具體的物」。莊子把內在

美置於主要位置而認為「神」可以獨立而存在；因此，莊子重視「神」而忽略

了「形」的重要，但莊子重神不重形的思想主要是要求作者應有超越感官形體

的自由度創作態度。 

 

藝術表現的對象，宇宙萬物有形必有神，藝術作品要求真實生動的表現

來反映生活，也就必須描繪出它們的形與神，形神兼備的審美要求。而在宋代

文人畫家蘇軾對於繪畫思想，提到：「繪畫以形似，見與兒童鄰。作詩必此詩，

定知非詩人。」，影響後代畫家無不主張神韻、意境的追求遠比形象的描繪來

的重要。（元）湯垕說：「畫梅謂之寫梅，畫竹謂之寫竹，畫蘭謂之寫蘭，何哉？

蓋花之至清者，畫之當以寫意，不在形似耳。」10，它傳達的形象不僅僅是胸

中的逸氣，也是思想感情的抒發，文人騷客寄情文采的園地，因此，作品畫的

像不像花、像不像枝與葉已經不在重要，好看不好看也非追求的重點，追求的

是心靈的平靜，情緒紓發、宣洩的管道與理念的展現為主。 

 

                                                 
10

傅抱石，《中國繪畫理論》，台北：里仁書局，1985，頁 41。 
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明代徐渭的大寫意《雜花圖卷》（圖 1）追求的是「不求形似求生韻」，清

代的石濤追求「不似之似」，八大山人借象徵手法寄寓國破家亡之恨，揚州八

怪中的李方寯畫的盤屈曲折，黃慎狂草作畫，羅聘憤世而畫鬼等，雖然有分離、

錯亂、變形的抽象因素，但卻也沒有發展到西方現代表現主義那樣的符號或是

抽象主義的形式，而是在形體上作大膽的簡化或變形處理，突顯出藝術家的創

作精神，要求繪畫達到不似之似境界。 

 

蘇東坡在《寶繪堂記》中也說「君子可寓意於物，不可留意于物」，從文

人作畫的立場講，托物寓意，是首要得條件，若留意物形瑣瑣碎碎作畫，當然

是不可取的，但是，事實上寓意與留意物形並非始終對立的，由時過於片面理

解蘇東坡的「論畫以形似，見與兒童鄰」的意涵，以誇張的語調來為自己常形

之不當辯解，或是以倪雲林的「逸筆草草，以寫胸中逸氣」做為掩飾，這樣是

非常不恰當的。
11 

 

他們的論點從表面上好像完全否定了形似，可是從他們的作品看來，並

非如此；追求物趣，容易落俗氣，追求天趣可入雅境。但是，這又非勉強可以

求得，這之中的分微，亦並非全是技術性的問題，換言之，大概就是形象與神

韻的問題吧！ 

 

由此可知，中國傳統的美學觀點，要求「藝術」雖然要表現生活，卻也

不受形體的侷限，相反的，透過形象反映精神的真實為主要的訴求。如果一件

藝術品描繪的與真實景物絲毫不差，便只達到「形似」的境界，要達到「神似」

的藝術美境界才是最理想的。因此，將形體簡化，力求線條精簡，在精神上追

求水墨的律動與詩歌的意境，表現出簡約和空靈的特點，也可以說是中國藝術

偏向抽象寫意的藝術表現；將形體簡化，運用寥寥數筆，將豐富的意含提升到

                                                 
11 朱潁人、何子堪，《潘天壽吳讓之諸東三課圖畫稿筆記》，浙江：浙江人民，1992，頁 131。 
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心靈精神的層面上，達到天人合一的哲學系統，是西方藝術哲學無法相比。 

 

所謂的繪畫，並不是把所見的各種東西，一件一件的搬上畫布，從一個

空間轉移到另一個空間，而是透過現實世界的空間，來捕捉各種事物變化，在

繪畫的過程中，能夠透徹了解事物的內在世界，作為一個人的內在情感與外在

事物合一的表現歷程。強調的是「神似」，而輕乎「形似」，強調「以形寫神」

有異曲同工之妙。 

 

 

 
 

圖 1 徐渭（西元 1521×1593），《雜花圖卷》，水墨紙本，30×1053.5 cm（局部） 
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第二節  中國繪畫「筆、墨」論點 

 

中國水墨非常強調筆與墨，筆與墨的關係不是一種顏色與線條的關係，也

不是一種物質與形式的關係，而是有如「肉」與「骨」的關係，也就是說筆墨

不能被簡化為可以認出的因素或形式構成，（五代）荊浩《筆法記》對筆墨的

解釋是： 

「筆者雖依法則，運轉變通，不質不形，如飛如動。墨者高低暈淡，品物

淺深，文采自然，似非因筆。」12 

 

從《芥子園畫傳》，〈筆墨篇〉： 

「古人有云，『有筆有墨』。筆墨二字，人多不曉。畫豈無筆墨哉？但有

輪廓，而無皴法，及謂之無筆；有皴法而無輕重向背，雲影明晦，及謂

之無墨。」 

 

（清）唐岱《繪是發微》中提到： 

「蓋有筆而無墨者，非真無墨也。是皴染少，石之輪廓顯露，樹之枝幹

枯澀，望之似乎無墨。所謂骨朦肉也。有墨而無筆者，非真無筆也。是

勾石之輪廓畫樹之幹木，落筆涉輕，而烘染過度，遂至掩其筆，損其真

也，觀之似乎無筆，所謂肉朦骨也。」 

 

（清）石濤《話語錄》中提出： 

「夫畫者，形天地萬物者也。捨筆墨其何以形之哉？墨受于天，濃淡枯

潤隨之；筆操于人，勾皴烘染隨之。」13 

 

水墨作品，就如同用墨讓風景的各種形狀放彩，是因為它給予筆的骨架

                                                 
12俞崑編著，《中國畫論類編》上、下，台北：華正，1984，頁 606。 
13韓林德，《石濤話語錄研究》，江蘇：江蘇美術，1993，頁 204。 
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以肉，它灌滿了形狀，給予形狀輪廓，正如肉給予了身體它的「體形」。但是

正如沒有無骨之肉或無肉之骨，也沒有無筆之墨，或無墨之筆。筆、墨雖然是

表現外在事物的形象，而觸及到的點，是變化無窮的，也是對象與創作者本身

想表達的精神本質，因此，筆墨的精神內容，是以墨去寫形傳神，是作者意志

的實質化，是作者的第二自然，展現的即是人生、藝術的生命本質。 

 

畫家用筆墨表現，反應主觀情感所融合的對象精神，再由對象去投射自我

的人格特質，即是狀物又傳情；欣賞大師的作品時，彷彿遊歷了名川大山，不

論是當時描繪的寫生作品，或是在畫室完成的想像大作，在在都顯示出大師們

深厚的筆墨功力、人生的修養與氣度，自然而然的，帶領我們走入水墨的世界，

沁染我們的心胸；反觀現代的學子，雖然寄逾厚望，期望他們繼承傳統的同時

也要勇於創造，但是，說的容易，如何掌握住自我水墨本質，卻是不容易的。 

 

運用技法的堆疊技法，便以為達到筆墨的分微，但是，缺乏作畫中最重要

的感情因素，絲毫沒有生氣，太過於使用西方的透視、明暗、色彩等形式的變

化，反而容易忽略水墨畫中「筆」與「墨」純粹的本質，以及精神意境、生命

歷練的修養。 

 

按照黑格爾的觀點，只有物質的感性材料減少到最低限度，其精神內容

才能達到最高的表現；由於水墨畫家屏棄了自然外在的色相，運用單純的水墨

媒材，反而更能夠轉向內在本質的探討。 

 

不論是從古人的經驗範疇中學習，或是自身的體驗都好，努力的去體驗

人生，將這些知識融會貫通，再慢慢放掉，放掉過多的包袱，過濾不是你所需

要的雜質，將之濾乾淨後，留下來的才是最精粹的汁液，最溫潤的本質，這種

筆墨的本質才是永恆不變的。 



 

 17

第四章  「一朵花中見世界」的觀點 

第一節  水墨的抒情 

 

宋代儒學教人「觀萬物生意」，我們亦常常在石隙沙漠之中見到小花朵掙

扎的生命力，有時候我們不得不對這些「生意」肅然起敬，古人有云：天地之

大德曰生，生便是一切的源，不論動物、植物，甚至礦物，沒有這一點源頭活

水，那生機就枯涸了。14宋人的花鳥畫多以筆墨描繪大自然，體現「一砂一世

界，一花一如來」的生命境界，一花中見世界，宇宙中充滿了生機。 

 

而明代唐寅的《枯槎鸐鵒圖》作品，卻是以筆墨為主調，樹枝、樹葉和

枝頭好鳥不過是作畫的素材和憑藉而已。對於中國的文人畫家擅長以植物

「梅、蘭、竹、菊」的主題來作畫，運用象徵手法傳達君子高風亮節的情操，

不隨世俗所動搖的堅定信念，每每在作品中表露無遺。惲壽平以沒骨花卉獨步

藝壇，他的好友王翬記敘壽平寫生的情景時說： 

 

「願見平日每畫一花，必折是花插之瓶中，竭力描繪，得其生香活色而

後已，可知南田胸中能以造化為師，不徒拘於古人成法也。」 

「余亦將灌花南田，玩樂苔草，抽象研色，以吟春風，信造化之在我矣。」

15 

石濤稱自己的創作是「借筆墨以寫天地萬物而淘泳乎我也」的，因而，「吾

寫此紙時，心入春江水，江花隨我開，江水隨我起」（一畫章）；畫家只有達到

自然的本性，才能夠自由進入繪畫境界，即美的境界。 

 

 

                                                 
14李霖燦，《藝術欣賞與人生》，台北：雄獅，1984，頁 99。 
15《中國巨匠美術週刊：惲壽平》，台北：錦繡，1995，頁 32。 
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第二節  藝術與個人的自然性情 

 

黑格爾在《美學》裡說：「藝術美高於自然，藝術美是由心靈產生和再生，

心靈和它的產生，比自然和它的現象高多少，藝術美也就比自然美高多少。」

16。說明，透過藝術家情感的詮釋，所激發出來的能量，有著無限的可能！ 

 

世界上沒有不美麗的事物， 

只有不美麗的眼睛！和不聽使喚的雙手！ 

人生不也是如此麼？ 

花若解語還多事，石不能言最可人。.. 

 

觀察在路邊不起眼的角落，野花野草不斷的往上冒芽，不斷的往兩邊伸

展，沒有農夫的辛勤灌溉，依然茂密盎然，只需一點點的沾露，便能夠讓他們

滋養一天，它們真是令人驚訝；雖然，曾經試圖將野花野草帶回家，很仔細的

栽種，但是，結果卻令人失望，葉子變得乾枯，葉緣好似缺水般的捲曲，莖也

變的很脆弱，風輕輕的一吹便受折，太陽一曬便垂頭喪氣的，真是令人氣餒。

原來，花草也是想往自由的風動，而不是刻意的安排。 

 

在《藝術欣賞與人生》一書中提到，楊貴妃是解語之花，卻導致了馬蒐

坡之禍，石頭懂得「沉默是金」的真意，正可惜之，以豐富人生。
17自然的世

界不僅令人回味無窮，透過藝術家的詮釋，更讓這花花世界充滿更多的情感，

豐沛的人生哲理令人玩味在其中。 

 

一般人對於小花總覺得它是令人賞心悅目的，但是對於小草，人們卻有

兩種完全相反的反應，一種是讚嘆小草生命力堅韌與旺盛，像格爾泰在《漂鳥

                                                 
16李沛，《水墨山水畫創作之研究》，台北：文使哲出版社，1995，頁 29。 
17李霖燦，《藝術欣賞與人生》，台北：雄獅，1984，頁 124。 
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集》中說到： 

「小草，你的步履雖小，卻在足下擁有整片大地」、 

「一葉小草無愧於他所生長的偉大世界。」、 

「小草在地上尋找擁擠，大樹在空中尋覓孤獨。」對小草充滿尊敬。另

一種則是，抱怨它，此恨綿綿無絕期，春風吹又生。例如（五代）李煜《清平

樂》： 

「別來春半，觸目柔腸斷。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。」 

 

同樣是描寫小草，因為個人的體會有所不同，而有不同的情感呈現，但

是，不論是詩人或藝術家創作時，皆強調情感，重視感受的交流與心靈神匯。

石濤作畫注重抒情，主張藝術創作應歸於心，「夫畫者，從於心者也。」提出：

畫受墨，墨受筆，筆受手，手受心。（「尊受章」）強調藝術家主體的個性，其

性情的表現，更加突出自我－我之為我，自有我在。作品借自然景物發揮藝術

家豐沛的情感，這種主觀抒情，張揚個性的審美觀，將自然與創作者充分的結

合。 

 

作品《傾聽》（圖 2）畫的是一個很迷你的小盆栽，姿態很撩人，鮮嫩的

綠葉，從枝頭上不斷的冒出，很有生氣，於是，放在案頭上欣賞了幾天，也就

順手將他畫了下來，但不過幾日的光景，葉子的色澤不再美麗動人，原以為是

缺少陽光，便放在園子裡曬曬，但後來再去看它，卻變得無可挽回，受到強烈

炙熱燒烤，整株植物變成枯木，沒想到才放在室內玩賞幾天，再放回院子裡卻

變成致命傷，令人甚為惋惜！ 
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圖 2  張瀠方，《傾聽》，2002，水墨紙本，70×40cm。 
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第五章  作品創作論述 

第一節  寫生的啟發 

 

生活是創作的泉源，寫生是畫家奔向生活，認識生活，累積經驗，吸取作

畫靈感的來源，感受自然與四季的變化，無論一山一水，一草一木都顯現出活

潑的生機。畫家李成對氣候的敏感，使他能提醒畫者要「雪天不用雲煙，雨裡

無多遠望」，對待季節要「春山明媚，夏木繁陰，秋林搖落蕭舒，冬樹槎芽妥

帖」。范寬在習畫的階段也覺悟到：「前人之法未嘗不近取諸物，吾與其師於人

者，未若師諸物也。」18 從藝術家對自然的觀察，可以側寫藝術家本身對人事

物的對應態度，強調「師法自然」，從自然的形象中學習真諦。 

 

從寫生的過程中體驗客觀事物的變遷，去觀察、體驗、感受、研究和分

析，提煉出藝術的本質，進入創作之門，營造出屬於自己的水墨意境。筆者透

過寫生的摸索過程，了解環境與文明產物共處的和諧關係，不論是房屋的格

局，植物生長空間的營造都是如此的和諧，往往不需要花費很大的精力，刻意

的安排畫面位置，便能夠掌握空間與情感的分微，也讓觀者體會當時的情境，

自然與植物或是與人文的和諧性，看待宇宙的精神不也是由小見大，自然達到

形體與精神的轉變，也因此，從寫生中體驗學習。 

 

由於水墨媒材與西方水彩、油畫等材料在使用與方法上，有極大的差異

性，所以，寫生的方式不相同，形式與內容的差異性亦無法相比擬，林玉山教

授曾提到： 

國畫的寫生與西畫的寫生不同，西畫是對物寫生，國畫是即事寫生，也

就是說，在創作之前是以直接寫生的方式，依據透過視覺經驗與直接寫

                                                


