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第一章  緒論 

 

第一節  研究動機與目的 

    「膠彩畫」在臺灣的發展足跡，可追尋到日據時期；然而戰後五十餘

年來，膠彩畫(當時稱為東洋畫)的成長似乎不像其他繪畫般的受重視，它

在未來可能的發展如何更具有臺灣味，以及表現臺灣近五十年來政治、經

濟各方面巨大改變所造成的影響；自「膠彩畫」正名之後，臺灣應該重視

這樣一個本土性繪畫的發展，從中來克服臺灣早期被殖民的恐懼與迷惘，

建立現代自我的信心；肯定膠彩畫繪畫的過程中，先來包容與接納不完美

的歷史傷痛，相信它帶來甦醒的震撼，也成為膠彩畫繪畫的力量泉源之

一。讓學習膠彩的人了解這項繪畫的歷史，是整個民族共同發展過，也必

須傳承下去···讓臺灣有一個完整的繪畫特色。 

    在個人的學習過程中，早期是畫面處理等基本的學院派訓練；近年來

方萌生什麼是「臺灣繪畫」的質疑，以往臺灣對於世界的文化是採取〝只

要是世界潮流〞都能接受。在這種不懷疑他人文化，直接肯定就成為「臺

灣繪畫」。殖民地文化讓我們與原本的根直接斷離，而不知什麼是臺灣的

根、臺灣的文化。「一旦〝現代性〞成為主體的〝外化〞展現現象時，〝現

代性〞所挾雜的諸多〝現實世界〞的紛擾，反而成為探討或檢驗主體的真

理測量儀。」1現在再去重新打開眼睛來測量、判斷、尋找什麼是屬於臺

灣的，什麼是外來的，讓臺灣人有正確的民族意識來培育我們自己的文化。 

 

在探討臺灣「現代化」的主體」時，我們實在也很難解除歷史的包袱，即使我們

對「現代」有了表層的認知(Understand)，但是我們是否真能「認同」(Believe)

呢？尤其埋在深層結構現象… … 面對西方「理性」強勢衝擊所產生的焦慮與矛盾，

都造成臺灣社會「現代化」的一再演繹。 

藝術圈對於西方美術發展的面貌，也只能浮光掠影的捕捉一些形式美學與些微化

                                                 
1 梅丁衍，〈臺灣現代藝術主體的迷思〉，《臺灣美術中的臺灣意識》，台北，雄獅，民 83 
頁 276。 
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約後的創作理念… … … 構成了臺灣藝術環境奇特的畫面 ── 一種不斷「粉飾」

的「現代化」。
2
 

 

因當在這樣的年代中成長，以為自己站在歐美文化或中國五千年的壘臺上

就可以憑這些來打贏對手，殊不知還有更重要的根基 ──不知道什麼是

臺灣自己的文化？。這是過去的年代未向我們交代的缺欠，而如何在有限

的條件下，撰寫本文的動機便是開發及肯定自己的文化。 

  研究的目的: 從探討自己作品裏反映出對崇高的恐懼與嚮往。凡是可

恐怖的也就是崇高的，在自己成長過程中充滿了自己恐懼害怕的東西，越

是有如此的心理，越是對此產生崇高的感覺。而相思林系列的作品呈現的

狀態都是朝著一個遠處前進的未知目的，而樹木所展現之風貌便是試著將

崇高在此做出最貼切的表現。人人看見的是在自然中無情緒變化的相思

林，而在我心靈深處則有一股莫大的強烈的黑色魅力向我招手。我帶著顫

慄的心情走向裏頭．．．．。 

 在朝著「崇高」作品去創作時，事實上，是接受了它成為我生命的引

導者，點亮我眼前的光，讓我忍不住的被吸引且不斷的往前。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
2 同上註。 
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第二節  研究的方法與研究步驟 

    本文對於個人繪畫創作的理念及風格採取之研究方法如下: 

    1. 先以東西方美學中找出創作中與自己、互引為證的理論。 

    2. 再於與自己創作傾向相同的理論分析為主。 

    3. 最後,提出自己繪畫的創作理念，並以風格分析法解說之。         

    在中西的參考資料中，尋得跟自己對於論題觀念最為接近，且能引導

並給與理論學說上的認同一致。在理論充足的前提下，當認知達成一個地

步，便可用行動證明理論是否正確，而繪畫活動的持續與否，正是印證思

考過程和方法是否相扶持、息息相關 。本文共五章其研究步驟如下： 

第一章：說明研究的動機與目的、研究的方法與步驟。 

第二章：從石濤看中國美學的範疇共同為「自然」的深切體會，歷經時                

代變遷，「自然」在每個時代中的名稱化名不一。再看德國大哲

人黑格爾如何將自然給「理念化」了，從人的心靈中對「自然」

的美再提升為崇高美。 

第四章： 繪畫過程中吸引畫者動筆想到創作欲望的因子很多，其中，最

吸引我的，首推「線條的魅力」與「心靈空間的探索」，對線條

有一種自小就熟悉似的文字符號有好奇想了解的動力；而藉「心

靈空間的探索」更是想表達出現階段自己的美感經驗與心情境

遇。 

第五章：以自己的作品來反向思索自己本身。從「走向深邃的內在意象」

的一幅幅畫作中，看見自己真正的內心想法，在「搖晃不定的幽

暗樹林」更是訴說自己對世界的崇高感，剝離掉色彩後，這世界

剩下什麼可以讓視覺傳達給心靈的最後景象。 
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第二章 中西方美學家看自然       

 

    即將進入在這二十一世紀的今天，我們不再做個只聽一種聲音就可以

存活的現代人，尤其在臺灣，在文化開放激盪下的熱潮中，我們知道一件

事，唯有讓聲音平息下來的就是真理與知識。下面引用東、西方對於「自

然」這個主題的看法與探討；藉著兩個不同的角度，由感性和理性兩種不

同領域中，幫助提高對自然的認知。 

 

第一節 從石濤看天下 

(一) 石濤所說的山川 

除了包括變幻多端的外在自然現象以外，石濤所提及的山川中更涵

蓋了人的意識。以人無限的意識去理解山川的有限；在這裡面無限的思索

與有限的形體引發共同冥想，達到互相溝通的地步。所以在石濤眼中不論

交談的對象(以山或以海的型態出現)為何，在他來看能夠達到與物溝通是

最重要的。 

 

我之受也，山即海也，海即山也。山海而知我受也。(「海濤章」)3 

 

人在片刻所能覺察的自然現象雖不夠完整，但體悟到的不止於這樣

而已，而是整體。人之能夠有整體的認知，則仰賴於理性認識及綜合經驗

所得來的；藉由理性判斷將人所認識的冰山一角，達到全面性的看見整體。 

 

 以一畫測之，即可參天地之化育也。(「山川章」) 

 

    石濤認為如果抓到了自然形象的本質屬性，即大自然的千變萬化，在

畫家的「一筆」之中可以涵蓋。 

                                                 
3姜一涵，《石濤畫語錄研究》，台北，中國文化大學，民 71，頁 182。 
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    打開聖經的第一句話，便是「起初神創造天地。地是空虛渾沌，淵面

黑暗」(創世紀 1:1)描述的是這世界一開始的面貌。  

石濤鑑於混沌一片的遠古是無「法」可言，分別清楚就不是混沌一片

的，清楚的形體是有界限的，這「限」是可以從個人的領悟中，有「法」

可尋，石濤說：「無法則於事無限焉」(三章法)，所以如果遲遲未有「法」

的立定，就沒有了「限」，一切將是混沌不分的狀態。 

    石濤的「一筆畫」如此的確定，是關於自然景觀已不是起初混沌的樣

子，沒有石濤的「一畫」，就不能分開混沌。大自然明顯的以「一畫」使

萬物清楚顯現，成了天地萬物在畫面上成具體化的關鍵。 

    從自然現象的「一畫」到繪畫上同樣是以「一畫」表現的天地萬物轉

化的支配者取決於人，「人能以一畫具體而微，意明筆透。」(一畫章) 

第一要點是「意明」，深刻的明瞭理解要摹寫的對象；第二是「筆透」，純

熟掌握工具的一切性能，使筆能透徹地傳達意識。如果我們將人的意識也

譬喻成一片黑暗混沌的世界的話，那這「一畫」首先要分別清楚的就是我

們腦中的天地，才能夠去創造出有別於眼前的第二世界。可見「一畫」取

決於人的意識的開發、自主性，絕不是只能改變客觀的世界，更有空間為

個人的性情或成長帶來不同的影響。 

 

(二) 石濤的意象 

    石濤以「不似之似似之」，在意象上認知抓住了萬物型式的精髓(神 

似)，自覺性地把握「意象」、運用「意象」。藉由客觀形象啟發意象，這

種發動心靈的創作說出石濤的筆墨最生動之處。 

 

畫受墨，墨受筆，筆受手，手受心。(「尊受章」) 

 

    在石濤的意象中，我們學到了將注意力集中在思想意識上，其重要性

超越過筆與墨。 

 

縱使筆不筆，墨不墨，畫不畫，自有我在。(「絪縕章」) 

 

    石濤這種「氣度」與「精神」讓微小的人從天地當中，贏得了應有的
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尊重；不再被自然的具體形象約束，有了人的價值(因為人有自己的思考，

與不會思考的〝物〞是不一樣的)，不必為物所役。從石濤「懂」自然的

規律裡等於在現實生活把握住自己，更在主動努力累積經驗的基礎上與天

地之心更為接近，自然而然使人與自然同工，與自然相切。 

 

(三) 石濤的天下 

中國自古以來對自然的形容，從老子的「天下」4、孔子的「天下」(知

者樂水，仁者樂山)到《易傳》的象(像)5莊子的「天地」6「天下」到《世

說新語》的「山川」7、「山水」8，對自然大概定形為可超越自我的觀照，

將「自然」放在一個高超的境界上。而石濤承續了這個觀點藉古開今，在

「氣概」上支配著整個自然，所以他說：「夫畫，天下變動之大法也，山

川形勢之精英也，藉筆墨以寫天地萬物而陶詠我也。」石濤的天下便從「一

畫」落下，闢開混沌中產生了。 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
4在老子一書中，老子常用對自然的形容，如「〝天下〞皆知美為美… … 」 
 
5 「象」，一個為「立象以盡意」，一個為「觀物取象」。 
 
6 「天地有大美而不言… 」 
 
 
7 魏晉士大夫文人對自然美的欣賞，已經突破了以往「七七德」的觀念，不是把自己的
道德觀念加到自然山水身上，而是欣賞自然山水本身的蓬勃生機。例如《語言》中說：
顧長康從會稽還，人問山川之美，顧云：「千巖競秀，萬壑爭流，草木蒙籠其上，若雲
興霞蔚。」 
 
8 「以玄對山水」在《褕亮碑文》裡，就是以一種超越世俗的虛靜心胸面對山水，只有
這樣才能領略山水美。 
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第二節 黑格爾將自然「觀念化」了 

 

(一) 黑格爾的自然美    

    黑格爾認為自然中的美感(在這裡討論的是自然美)正是認為現

實生活中的美，全部都有缺陷，為了彌補自然美的缺陷，人的心靈很

奇妙的產生對自然有了另一層次的美感觀照(藝術美)，它是人的創

造，是精神的產品；可以充分的將自然美反映成心靈美。在黑格爾視

自然美不完美的形態下，這種由心靈美反射的藝術美成了「自然美」

最佳的代言人。 

所以在黑格爾認為的自然美就客觀存在的「自然」而言，只是

美的低級形態。因為它沒有自我意識，不能認識自己，所以不能創

造美，而〝人〞才可以看出它的美。嚴格的說，只有〝人的意識〞

才能讓自然美存在。 

 

像太陽這種自然物，對它本身是無足輕重的，它本身不是自由的，沒有意識

的；我們只能只就它和其他事物的必然關係來看待它，並不把它作為獨立自

由的東西來看待，這就是不把它作為美的東西來看待 9。 

 

「自然」的重要，在以它為基礎，在我們看的見的幻象和外形

的顯現察覺到我心靈的反應:心靈從自然本身產生美的感覺，才能證

明自然美的真實性。(為心靈能夠感覺到而存在)。 

而在萬象當中呈現一種令人愉快的感覺，是自然美與人的契

合，在感發心情即被對象(自然)所喚醒的心情中聯繫起物我的關係。 

 

(二) 觀念化的自然   

    心靈的外在形狀，用「觀念化」的自然比喻，透過心靈創造圖景

和形象，這樣的「自然」已是觀念化的自然。顯現於自然的理念就是

                                                 
 
9 黑格爾著，朱孟實譯，《美學》第一卷，台北，里仁，民 70，頁 5。 
10 這種形式有本身的力量維持它在它的內容裡來作為形式的地位。 
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生命，在軀體裡的肯定表現(顯現)，作為無限的形式 10如果我們進一

步追問：生命的理念在有機生命的個體裡如何可以被認識，以下就是

答案。第一，生命必須作為身體構造的整體，才是實在的；其次，這

種整體不能顯現為一種固定靜止的東西，而是要顯現為觀念化的繼續

不斷的過程，在這過程中要見出活的靈魂；第三，這種整體不是受外

在因素決定和改變的，而從它本身形成和發展力，在這過程中它永遠

作為主體的統一和作為自己的目的的而與自己發生關係。發明主觀的

生命有獨立的自由，而有自發的表現與無生命物體發生關係。生命的

個體透過觀念化的活動更深刻地表現一個事實：把外在世界變為它自

己而存活。 

 

這種觀念性並不只是我們的思考，而是客觀的呈現於有生命的主論。11 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
 
 
 
11 黑格爾著，朱孟實譯，《美學》第一卷，台北，里仁，民 70，頁 70。 
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第三節 柏克與康德美學觀  ──  論自然中的崇高感 

 

"凡是可恐怖的也就是崇高的",因此無論在自然界中,還是在現實生活中,凡是能

令人恐怖,在人看來可怕的東西,便都是崇高的。12 

 

柏克的美學觀把"崇高"與"美"分開後提出崇高對象的共同點便是可

恐懼性。指的是對象體積的巨大,或是顏色的晦暗、力量的強大、無限..

等等。 

 

體積的龐大和無限,顯然是一種力量,而朦朧的、陰暗的、模糊不清的形象,它們之

所以比明朗清晰的形象更崇高,也是因為它們具有更大的力量來激動人的想像。13 

 

柏克以詩作例子:「詩優於畫,就在於詩的形象總是朦朧模糊的,因而

具有更強的效果和激動人心的力量」。我們在電影、電視中常見的攝影手

法也是如此,當它想讓一件事或者一個人成為危險的力量時來源時,常側

寫或報導有關之少數線索,而不到最後關頭,決不會揭去最後一層面紗,以

免整個情境失去其崇高感因而消減觀眾對主角的恐懼與害怕,以達到劇情

的高潮。 

    康德同意柏克的分析,也提出:美的東西有界,崇高則無界的看法。

(the subline was charterised primarily by boundlessness while the 

beautiful , dependent on form) 

 

崇高的大是感官無法把握,或者說感官不適應這種無限,大因而就在我們內部喚醒

一種"超感性能力的感覺",即理性觀念,它要求而且可以把對象作為整體來思考。崇

高感也就是理性功能彌補感性功能的勝利感。因此被稱作崇高的並不是感官對象本

身,而只是欣賞者主觀的一種精神情調。 

 

 

                                                 
12 李醒塵，《西方美學史教程》台北，淑韾，民 85，頁 192。 
13 同上。 
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康德說:"真正的崇高只能在評判者的心情裏尋找,不能在對其評判而引起崇高情調

的自然對象裏尋找.....。14 

 

這種對自然客體崇高精神情調,成為人擁有把握宇宙整體和無限的超感性

使命,使之產生愉快感。 

 

崇高的對象具有難以抵擋的強大威力,它是一種"恐懼的對象",但另一方面,它對我

們沒有實際的支配力,因此我們對它並不害怕,相反,它還在我們心裏激起"另一種

抵抗力"...有勇氣去和自然這種表面的萬能進行較量。15 

 

這裏的"另一種抵抗力"便是人在精神上顯出來比自然威力更強的力量。 

是從心裏喚起的一種理性力量,使人從危險中解脫,因而產生的輕鬆與愉

快。讓痛感轉化為快感的過程也就是對人的理性、使命、勇氣和尊嚴的一

種自我肯定。「真正的崇高不能含在任何感性的形式裏而只涉及理性的觀

念。」當我們在觀注感力強大的自然對象時心中預先充滿一些觀念,即脫

離感性,去追求更高的合目的性觀念,如希許所描述的： 

  

我獨自一人走進荒野,進入冰河以及任何人都遙不可及的山上和樹林中。我無所懼

怕的讓自己被巨大和深刻的自然環境所包圍,當我獨自探索常是具有危險性步道的

時候,量度必須被重新界定,我的尋常的對於、大、寬廣、無限等觀念的理解,看來

都不對了。我必須重新形塑我心中的框框以便容納一個嶄新的世界觀....。16 

 

這就是人之於自然的超脫性,可以成為人和自然之間的特殊關係：在自我

保存在之餘,以精神力勝對原是渺小地位的感性認知,轉換成理性的力量,

戰勝自然。 

 

                                                 
14 同上，頁 301。 
15 同上，頁 302。 
16  Suzi Gablik 著 , 王雅各譯，《藝術的魅力重生》台北，遠流，民 87，頁 59。 
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第三章 從自然中提煉出精神意涵 

 

「世界是經過第一天、第二天...的順序,直到第六天完成的,人類卻

是在最後一天(第六天)才造出來。」17人在面對比自己更先被創造出來

的自然，除了謙虛之外，如何再以一種富有時代性創意的新關係來面對。 

不論從中國的石濤或是西方哲學家黑格爾，我們都知道在觀照自然的

時候，其實最重要的主題不是自然而是人自己。不同的人面對這樣的自

然，每個人所呈現的課題不一，意味著因為每個人都是不同的個体，所引

發在內心的美感不一，其中提煉出對於個人有意義探討的精神內涵就因人

而異。以下兩節作為個人在追求自然過程中的認知研究。 

 

第一節 線條的魅力 

 

這種淨化的線條美  ── 書法藝術在當時遠遠不是自覺的就是到鐘鼎金文的數

百年過程中，由始的圖畫形體發展到後來的線的著意舒展，...到東周春秋之際，

才比較明顯地表現出對這種書法美之有意識地追求...。18 

 

從象形基礎上分化出來的甲骨書法，在線條章法和形體結構上，對客觀世

界各式各樣的形象、姿態模擬、吸取成就極有抽象美感的文字線條，使之

開始探討與更深入表現線條之美。 

 

通過結構的疏密，點畫的輕重，行筆的緩急... ，就像音樂藝術從自然界的群聲裡

抽出音樂來，發展這音樂間相互結合的規律，用強弱、高低、節秦、旋律等有規律

的變化來表現自然界社會的形象和內心的情感。19 

                                                 
 
17 顧駿，《猶太的智慧》，台北，錦德，1996，頁 148。 
18 李澤厚，《美的歷程》，台北，大鴻圖書，1991年 4月再版，頁 52。 
19 宗白華著，《中國書法中的美學思想》，同上，頁 53。 
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在大自然最深妙的形式，便是中國在古代便已發現尋獲的"章法之美":「以

其掙脫和超越形體模擬的筆劃(後代稱為永字八法)的自由開展，構造出一

個個一篇篇錯綜交織，豐富多樣的紙上音樂和舞蹈，用以抒情和表意。」 

中國書法藝術的獨立發展，正顯示線條本身充滿著生命與表現的能

力，足以稱成藝術的靈魂顯出自身的魅力。 

「 歐追求結構﹔顏追求表現﹔米追求自由抒情﹔趙追求唯美﹔董追

求放逸」20在同樣地書寫線條這個目標上，人各有不同的審美標準與追求

的理想境界。如歐陽洵的字體追求嚴謹的構成；顏真卿的書法展現個人自

我的風格；米芾的書法同他的畫般自由抒情；趙孟頫追求的書法境界是唯

美；董其昌則是追求放逸。「以境之奇怪論，則畫不如山水。以筆墨之精

妙論，則山水不如畫」21董其昌如此重視「筆墨之精妙」乃是把繪畫看成

接近書法而捨自然之形似。在他自己的作品和畫論裏從運用構圖以至肌

理，都與書法互通。22董其昌重視筆墨的趣味大於“對再現自然的關心”

而他的作品充滿了自我對傳統及成規在有意識下的選擇。圖畫中「骨法用

筆」就是一筆下去，有骨有肉，有生命，有份量，有質感，有性格，有感

情，卻是西方繪畫中所沒有的。23
 

線條在一筆中有濃淡乾溼變化的不同個性、生命表現。其起落在人心

靈與手腕間，來回運作統合。它的魅力在於人對於它的那一分專注精神的

投入，就像日本浮世繪的木刻版畫中線條的精神，與石濤的線條精神裏見

到的「自有我在」一樣。近代鄉土寫實畫家席德進在練了書法之後,發覺

遠比素描對他的筆墨幫助更大,更有效地在水彩紙上把握自然的內在精神

                                                 

 

 
  
 
20熊秉明，《中國書法理論体系》，台北，谷風，民 76，見序文。 
21董其昌，《畫旨》，台北，亞太，民 70，頁 34。   
22此論點中談到的“肌理”，個人認為﹕這一點以膠彩畫來說，更可以展現與其他平面
繪畫發展空間的不同(見圖 3，膠彩畫局部肌理特寫)。 

23郭繼生，《藝術史與藝術批評》，台北，書林，民 79年，頁 53。   
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以書入畫。再從安格爾信徒認為的「線條是美術的誠實，也是美術的榮譽」

中，我們知道﹕線條是忠於人的情感，在表現上，它成為人是有意識、自

主的活物，所以不論從古代的寫字、書畫、刺繡、木雕⋯一再地証明﹕人

的活動是最受尊崇的，因為他開發線條、運用線條，成就了“藝術”創作。 

   康丁斯基認為線條是種「精神符號」，用來吐露藝術家內在的情感，反

映其生命;由此看來，線條的魅力，除了是抒發情感的媒介外，更是可以

表現熱情，強調曲線，擁有更多「有意識」的知覺與感性存在。 
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第二節 心靈空間的探索 

 

16世紀⋯⋯比較注重對自然的外表的描述而形成了對自然的“再客觀化”⋯⋯到

了 17世紀藝術家個人興味（主義）佔了上風，使得自然成為抽象之起點，換句話

說，產生了對自然的“再主觀化”。24  

 

產生個人不同的“再主觀化”的心靈景像（本文的主要的中心觀念

便是從“紙上的再造山水”延伸為探討紙上的山水與心靈空間的關係）。 

從單純線條（符號）象徵到組織的意象。 

 

⋯心靈從日常生活中經驗了另一個世界，內在和外在不分且一個不屬於日常生活

世界的在場的自發性經驗開始出現。25 

 

說明此一心靈世界的成型受日常生活上思想的各個層面影響，而其

中有對個人有著特殊的情感或代表意義，讓個人在潛意識中呈現出來且讓

這樣的景像或動作持續發展下去，但只存在於個人的心理活動。在一開始

時，可能不是個人明確地要“它”發生。但如何讓它發生且留下痕跡，有

待後來意識的“順服程度”如果壓抑久了，這一方向的心靈活動並不被發

展，自然人的潛意識會把它逐漸地隱退。 

站在本文的立埸，仍希望將此一類的心靈活動發展成型，在每個人

不同呈現出來的心靈景像中，公開肯定它的存在並努力証明它俱有某方面

的價值意義，試著了解它。 

 

精神貫穿在她的作品中，就如同樹林中赤熱的銅在跳舞— 在一個奇異的生動氣氛

中，樹林在林中彼此交談並在風中溶合一起⋯有時候⋯在希許（ Gailah 

                                                 
 
24郭繼生，《藝術史與藝術批評》，台北，書林，民 79年，頁 53。   
25 Suzi Gablik 著 , 王雅各譯，《藝術的魅力重生》台北，遠流，民 87，頁 53。 
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Yelinirsch）的油畫中，樹林甚至會學習飛翔 26 

 

人與人之間也會因看見對方的心靈意象而相互吸引而傾羡，這種美

感的流通與表達，讓人深受激勵﹔然而有時人與人的心靈意象主題是相

同，但愈是主題相同，愈是能了解到對方特別的“空間”跟我內在心靈空

間的差異點。我們一直在尋找同樣對這片土地、樹林有感覺的人，而互相

支持並學習給對方更寬廣的生存空間。互相地帶領對方看見自己心裏的那

一片天地－其實是可以更被推廣、擴充，就在有興趣的探索過程中，我們

互相可以被建立，因為「心靈是一個遠比我們能了解的更擴大和具分析力

的⋯」27如惠特曼所說：「一個世界，在我且是最廣的世界，被察覺到了，

這便是我自己。」 

它可以成為我們陷於迷思時的指導來源，只要靜下來好好聽來自心

靈的聲響。 

 

當到達意識的最深層狀態時，你會發現心靈不只是包含了整個神經系統，它也蘊

含了整個宇宙。我們心靈在它延伸的狀態，事實上可以看見（感知）在任何時空

的所有事物。… 不要逃避了，我們的心靈是一個遠比我們能了解的更擴大和具分

析力的… 28 

 

美術從本質上從物質世界的時間中擺脫出來，一方面把時間變成外在於作品的東

西（美術作品總包含著表達和接受所有必要的心理時間），換句話說∼美術把時間

從物理世界轉交給心理世界和內部觀覺重新組織的空間圖像。29 

                                                                                                                                
 
26 Suzi Gablik 著， 王雅各譯，《藝術的魅力重生》，台北，遠流，民 87，頁 58。 
27 同上註，頁 59。 
28 同上註，頁 59。  
29王林，《美術形態學》，四川，亞太圖書，1993年 10月，頁 27。 
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    而在心理世界這樣的“心理空間”是時間化的空間，只有存留感覺與

知覺。 

 

凡進入畫面的現實是心靈化的，不管是視覺經驗的直接利用或間接利用，它是一

種從視覺性的事物出發，通過時間性的事物，然後回歸到一種新的空間概念。30 

 

現代的精神超越─只能在個人內在的「未知之地」尋的。31 

 

重點在顯現藝術家如何從日常生活中現實的題材中，抉取他要的空間，而

當他的思緒在所体驗的材料有更深結合或在体現也傳達了精神訊息﹔「繪

畫是以二度空間的物質形式的時空形式作為精神存在的時空形式加以區

別」而呈現於感官的物質形式的時空形式，表達在圖像上便是凝固了時

間、運動與過程⋯在一切心理感受凝固了對象，是為〝精神活動的時空〞

而存在，心靈空間討論到此找到了可以擺脫外在世界時間空間縛束的可

能。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                
 
 
30同上註。 
 
31 James  E.B.Breslin 著，張心龍、冷步梅譯，《羅斯科傳》，台北，遠流，1993年 10月，
頁 247。 
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第三節 繪畫藝術的崇高性 

 

藝術是另一種形式的宗教，羅斯科（Mark Rothko）和蒙德里安（PietMondrian）

都抱持這種看法，… 我想一般都認為藝術的崇高境界不值得人類投注大量的心力去

追求。這也就是藝術會淪落至此的原因。… 32 

 

重新肯定「崇高」的觀念，在我們這個懷疑的時代，讓藝術家重視藝術帶

有的使命感。 

 

「對物體要有信心」他說，「不要被世界的恐怖嚇倒，一切都是規劃好的，正確無

誤，且要完成其使命以達到完美。尋找這條路，你就會從自己身上獲得前所未有

的深刻體會— 創造的永恆美；你會從一切現在看起來可悲、可怕的東西上得到與

日俱增的解脫。」33 

 

就像余秋雨先生在《藝術創造工程》中引言所描述的： 

 

忘記了我的眼睛是怎麼碰撞到這一段文字的，反正它一下子把我點燃起來— 在那

個晚上，當倫勃朗還在繪畫的那個晚上，一切光榮的幽靈，包括史前穴居時代的

藝術家們的幽靈，都目不轉睛的注視著那隻顫動的手，他們是重新活躍起來，還

是再次沈入夢想，就取決於這隻手了。而這隻手的顫動，幾個世紀人們在黃昏中

注視它的遲疑動作─這是人的力量以及光榮的最崇高的表現之一。 

 

當我們在歌頌大自然的偉大、雄壯極至時，導致我們內心昇起一種

崇高感，而我們所用以表達的方式，便成了藝術的崇高性質。 

就繪畫性而言，吉爾平（Gilpin）認為最主要的愉快不是對景物做

理性的分析，而是面對景物時心靈上的感性反應；Hartle 則認為風景中

                                                 
 
32 Suzi Gablik 著，滕立平譯，《現代主義失敗了嗎? 》，台北，遠流， 1995，頁69。 

 
33 Herschel B.Chipp著，余珊譯，《現代藝術理論 I》，台北，遠流，1995，頁269。 
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的崇高感是需要危險的景色。史塔佛（Stafford）在十八世紀末期提到風

景畫的新的發展、新的風味，特別有一種混沌的感覺，依據柏克的說法：

混亂、不加修飾是暗示著陽剛味；修飾與秩序暗示陰柔。而「混亂」這樣

的品味興起，讓人開始偏好這些殘破、不成比例或不完整的景色。 

宣斯東（Shenstone）則認為毀滅、頹敗這一類藉著不規則的外型、

富有變化的樣式，可用以想像力推衍出壯偉、隆重的感覺，更超乎原有“限

定”的形式。以 Tuner 的畫為例（圖 1）「不完整」的構圖的確為畫面帶

來更大的想像空間，也加強了無限與雄偉壯闊。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 1   Tuner ＜光和色 :洪水過後的早晨＞ 1843 畫布 油彩 78 ×78cm 

 

 

 

 

 

 



 19 

    法國哲學家李歐塔（Lyotard）提出：現代主義和後現代主義的美學

都不再談「美」，而是指向「崇高」。 

 

「崇高」產生於想像與理性(reason)之間極度不平衡的強烈衝突狀態。理性所提

供的理念(idea)作為一個「絕對」或「無限」的整體，完全超乎想像力所能表現

的範圍。「崇高」便是想像力被逼到自己的極限時，去表現那「不可表現者」

(unpresentable)所產生的既痛苦又愉悅的曖昧弔詭之情。34 

 

現代以及後現代主義已被界定為一種崇高的美學，每個人在「不可表現者」

上，都在設法將自己的想像力是否有推到極限的可能來呈現現代繪畫風格

的多樣風貌。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
34  路況，《當代形象評論集》，台北，萬象圖書，1996，頁 67。 
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第四章 對崇高中「深邃」的嚮往(作品解說) 

 

  在感知到一種幾乎無限的瞬間現象的變化時，我們迷糊了．．．。 

這就是崇高給人的感動，它已經達到一個極限，我們無法去闡釋，於是生

命就開始有了愉悅，可以有崇高的對象，讓人去尋找去追隨．．．。 

 

第一節 走向幽暗朦朧間 

    題目﹕走向幽暗朦朧間的一條路徑（之一）（圖 2） 

    年代﹕1998 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕91× 116.5cm 

 

（一）表現的動機與理念 

從幽暗不清的混沌世界開始有了界限顯示出形体與空間就在變動

的過程中，這些從地土上紮根生長的樹林們，用一种近乎“甦醒”的

方式，掙脫晦暗的黑夜，從中開始有了生命的跡象﹕樹枝開始竄動，

在交密相錯中，緊密地將自己的生命與其他生命体相聯。這是宇宙間

最充滿魅力的一刻，一种迎接生命來臨的景像，一切即將真相大白。

但這過程最迷人的地帶往往不是“結果”般地清楚，而是“曖昧“。

它是一种很複雜的心靈空間，在“欲言又止”的狀態表達它豐富的肢

体語言。 

在圖 3中，走向樹叢圍繞的天地的心靈景像，是我一直在尋找的。

當在物質世界發現一處跟自己心靈裏深處相似的視野空間時，人的心

便被它吸引到那一處風景的焦點— 遙遠的終點，望著這樣一直在尋找

的景像，與心境相符合、相契合的一個所在∼在陰沈沈的樹林氣息裏，

仍帶著某种有希望、有趣味成分的空氣流動其中⋯在漫漫的昏黃景像

中，每棵樹都像似有精靈一般，招著手歡迎人的進入，進入它們已經

預備好的一條道路。 

 



 21 

（二）表現的形式與技法 

對自己的作品而言，我全心追求空間和深度，並嘗試達到自我的風

格，儘可能的深入穿透大自然的基本事物而達到他們的靈魂。 

以這張「心靈風景」的空間來看，試圖以「霧」的要素，讓畫面的

構成物中可自由的顯現或隱退，我藉著製造「清晰」與「朦朧」自主

地控制它們空間中的秩序。很喜歡製造出像這樣的心靈景像∼洗盡一

切鉛華，殘存下來的也是最菁華的部分。在“離相絕彩”的水墨境界

中獨尚墨色，十足反映了水墨背後所傳承的文人思想與人生哲學。繪

畫創作中仍揮不去對中國的線條、筆墨韻味、水份淋漓的眷戀。在畫

面黑到白之間的色調處理過程，先探討的是，可否用黑色的礦物或水

干顏料來呈現自古以來的墨色表現，結果在作畫過程中，我發現了這

會使畫面有兩種不同方向的發展：一種是使其黑色成為「厚度」的技

法表現，顆粒清晰存留下來、筆觸刷過的痕跡，在在揭示「有意識」

的戲墨（圖 3）；另一種是多水分、少顏料的輕描淡寫，用以到帶過遠

處隱約可見的枝幹，或是被雲霧暫時遮蔽的「不清楚地帶」。（圖 4）

在實與虛的表現上，兩者皆有其特點可發揮，以至在這張畫面上，「黑」

所呈現的實體與虛幻之間還有許多中間調子，在黑與白之下襯托著。

「白」則是另一個重點，它跟黑發揮了同樣的魅力在這張「有水分」

的風景上。從放大的細節中觀看，它也可以處理成有虛有實，實體的

白如圖 4 的左方，可分辨為帶有大量的雨氣的雲降在葉上，或快成雨

掉下；而右方便是虛無的遠景。在中國畫中便常見這樣淡雅的色調；

日本畫則是前者的做法較明顯。「黃色」的加入是引導視覺的作用，有

勾線填彩的味道。 

 在圖 4 中，以水晶末顏料濃淡的變化加入畫面造成空間上另一種

季節性的心象。是可以悠游自在的一分自由，建立在「物與物之間⋯

沒有什麼實際的關係」上，只有自己是這片“慘淡風景”的主人，可

以給它一個新的空間秩序。 
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圖 2  走向幽暗朦朧間的一條路徑（之一） 1998 紙本、膠彩  91× 116.5cm 
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圖 3  走向幽暗朦朧間的一條路徑（之一）（局部） 
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圖 4  走向幽暗朦朧間的一條路徑（之一）（局部）   
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題目﹕走向幽暗朦朧間的一條路徑（之二）（圖 5） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕97× 130cm 

 

（一） 表現的動機與理念 

喜歡幽暗的天氣朦朧的寬闊樹林所營造出的一種氛圍，在其中生成

的樹，每一種都有它獨特的姿勢，展現自我的個性與格調。隨著路的遠去，

人的目光也隨即停在後景那一片淡藍色的風景我想像中的「深邃」，是使

人可以自由的來去遊走享受畫面予人的視覺與心靈的平靜，而所謂的平靜

在我的感覺裡，是能夠看著萬物一點一滴的生長，在最平凡的事物中，因

為「生長」，而從這一塊土地上有了新的希望，記錄這一份平凡，也使我

的心有參與的快感。 

在東海待了一段時日，感受到大度山上，不論晴雨、季節的變化帶

給人不同的印象與記憶，比起＜走向幽暗朦朧的一條路徑（之一）＞中，

晨曦樹影清新的模樣，＜走向幽暗朦朧的一條路徑（之二）＞直覺上是一

場雨剛下過後不久，霧氣仍未散去，地上留有泥濘、潮溼的痕跡。這樣的

景象，雖不是從實際風景中取得，這樣的感覺是我留在東海校園的這段期

間常常看見，也常常嗅得到的∼有雨的味道的風景。 

 

（二）表現的形式與技法 

由深到淡的層次變化使幽暗朦朧間的樹群有再深入的空間感，很明顯

地從前景到背景，表現的形式與技法以及構圖大致與圖 2相同。 

 

 

 

 

 

 

 



 26 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 5  走向幽暗朦朧間的一條路徑（之二） 2000紙本、膠彩 97× 130cm 
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題目﹕幽暗朦朧間（圖 6） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕30× 46cm 

 

（一）表現的動機與理念 

白雲灰霧在樹群中以灰濛模糊不清的色調帶人進入未知的領域，它

不斷地變化著，有時遮住部分的樹，有時籠罩著大地，灰灰濛濛的天氣，

有一種吸引我前往的魅力。像是個人內在的「未知之地」般，這樣不知道

為何的心靈意象，讓人嚮往與喜愛。 

（二）表現的形式與技法 

將主題∼樹，推到一個壓迫的空間裏面，藉著上方雲的遊動筆觸，

暗示這個空間，在沉動的壓力下，仍然隱藏著未知的變數。畫面以黑白色

調為主造成鮮明的對比。以樹林的「線條」，雲層的「面」，簡單的構成，

建構一張畫。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 6  幽暗朦朧間  2000  紙本、膠彩  30× 46cm 
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題目﹕朦朧的山頭（圖 7） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕30× 46cm 

 

（一）表現的動機與理念 

在自然的空間裏，常常看見顏色的多變化，自己在色彩的使用上卻

遠不及陽光下燦爛與繽紛，所以退一步試試單用白色去表現畫面，以及處

理線條，與水墨的用筆用墨以及留白的方式背道而馳。 

（二）表現的形式與技法 

構圖以白為主，呈現白色的豐富性調子，主體則佔小部份，類似被

雲霧烘托出來的色彩樹林，在技法方面，先是用色彩完整地畫出樹林，再

用胡粉一層層地染掉不要的部分，之後在白色的空間用淡藍色渲染及勾勒

其陰影，因構圖偏右，便在左方畫上白色的樹枝，使其畫面平衡。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 7  朦朧的山頭  2000  紙本、膠彩  30× 46cm 
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題目﹕朦朧的樹影（圖 8） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕30× 46cm 

 

（一）表現的動機與理念 

表現樹影的暗沉，讓幽暗的樹有另一種風貌，以期表達自己心中對這

一幕∼在白日快消逝時，陰影予人最沉重之陰暗及神秘感。藉著水的變

化，使畫面可以輕鬆起來，因有倒影，讓畫面不致於頭重腳輕。 

 

〈二〉表現的形式與技法 

圖 6，圖 7與圖 8是一系列的作品，在畫面構成可看出主題的樹被刻

意地移至畫面中心之上，並不像圖 2、圖 5般佈滿畫面，而是縮小了二分

之一。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 8  朦朧的樹影  2000  紙本、膠彩  30× 46cm 
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題目﹕未知的夢境（圖 9） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕113× 162.5cm 

 

（一）表現的動機與理念 

因有風的流動，樹或草也有了另一種或多種的變化，因有風的流動，

才讓生命展現它的韌性也造就它有自己的生長的風貌。 

在我追求的空間與深度中多了一種東西，是壓迫感。可能是反映現階

段自己的感受。喜歡繪畫的原因是，它很「誠實」，在不自覺中，將人的

想法與感覺都融入了，再現時，藉著線條的「誠實」，藉著色彩的「誠實」，

成了一幅幅「心靈風景」。  

 

（二）表現的形式與技法 

運用藍色從深湛到淡淺的變化中「色塑」空間中「深邃」的體積感，

（把平面繪畫上的顏色當成雕塑中的泥土在三度空間裡的角色使用一

樣），配合白色的筆觸忽隱忽現，造成實與虛之間空氣中慢慢流動的一股

動勢。畫中心上方因雲與樹距離壓迫性的接近，暗示心靈內部的壓迫感。 

在畫面的初步處理方面，除左上方外，畫面全貼了一層銅箔，畫面下

方地的位置，還保留燒箔的痕跡。先大片渲染以水干藍，再加上礦物白顏

料及描繪少許樹幹。在白色顏料使用方面，左方淡的灰白是用胡粉，中間

實體的白是顆粒狀的水晶末及岩胡粉，右方則是礦物白顏料及胡粉顏料。

因顆粒大小粗細或天然礦物與水乾植物性顏料的差異，造成畫面由「實」

的雲霧將風景掩蓋其後或是退至遠方之虛幻空間有多樣選擇的變化呈現。 
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圖 9  未知的夢境  2000  紙本、膠彩  113× 162.5cm 
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題目﹕路徑（圖 10） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕83× 121cm 

 

（一）表現的動機與理念 

與圖 8幽暗樹影一樣的心境下，以崇敬敬畏的心，觀看這一片即隱入

黑暗的樹林隨日頭的退出變得好黑好暗好高大。＜路徑＞中下方的草堆讓

觀者感受到草叢中的草似魔幻性地生長著，具有感染人，喚人進前去的呼

招能力。黑壓壓的山頭與幽深空間裏曲徑中所呈現的樹蔭而遠方或樹縫中

透出光的晞疏聲，追求心靈空間的安靜─一种永恒的感覺，與東山魁夷所

追求永恒狀態的形体一樣地令人動容與嚮往﹔樹在有形與無形之中互為

掩飾，在背光的層層黑蔭中，仍有流動的思緒在其中⋯。這一幕真讓人嚮

往。這個空間絕對是個人的；在解讀自己作品時，關心“裏面”空間“深

度”的同時，發現人的思想也可以一直在裡面追隨著崇高性，引出一條讓

自己成長的路。 

 

（二）表現的形式與技法 

以水墨先在紙上完成初稿，上色後，保留的墨色如中間樹葉叢的部

分，再將黑箔貼在樹幹和草堆上以乾布輕擦出想要的效果。其山頭的形狀

即參考圖 9山頭的造型，而背景也用顏料淋蓋下來的技法，與前景的「實」

成為對比，加強前景。 
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圖 10  路徑  2000  紙本、膠彩  83× 121cm 
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題目﹕記憶中的山林（圖 11） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕81× 116cm 

 

（一）表現的動機與理念 

灰濛的風景：在枝幹的搖擺中透露出遠方樹影的呼應。安逸的氣息裏

「永恆時刻」記錄著一份生長的回憶。  

 

（二）表現的形式與技法 

採對角式構圖，以水墨打底，統一色調，分前、後景，展現空間的張

力。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 11  記憶中的山林  2000  紙本、膠彩  81× 116cm 
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題目﹕朦朧濕路（圖 12）  

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕73× 91cm 

 

（一）表現的動機與理念 

我畫樹的動機與理念大致是相通的。在這一張裡面有感於樹枝錯縱排

列的美感，不失為一種生命生長的節奏。單純地想紀錄生命現存的一個階

段。 

＜朦朧濕路＞表達了實際生活的體驗∼在空氣中彷彿可以嗅到潮濕

的氣息，在心靈空間裏走進了一個涼爽的季節。 

 

（二）表現的形式與技法 

這一張以平面化的空間形式構成。底層背景用平塗的方式再加上前景

主題∼樹，來完成；迥別於其他這一階段畫作中製作的空間深度。為了突

顯主題簡化了空間以及保留在上底層時造成的水漬效果。除樹幹外，其他

的便是第一層的底色了。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 12  朦朧濕路  2000  紙本、膠彩  73× 91cm 
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第二節 搖晃不定的幽暗樹林 

 

題目﹕搖晃不定的幽暗樹林（圖 13）   

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕91× 116.5cm   

 

（一）表現動機與理念 

 

⋯伴隨他的唯有一個深淵∼意識到頭腦貧乏的悲慘境況所產生的空虛感⋯他生活

在一個搖曳不定的世界，在其靈魂深處⋯甚至到了萬般痛苦的程度— 他懂得了，

物與物之間根本不存在什麼高度、深度、長度，甚至沒有什麼實際的關係⋯３５ 

 

在搖晃不定的虛實線條中，若隱若現的樹形在空氣中，從晦暗不明過

渡到有著“精神水份”的透澈空間，須經過一片搖搖晃晃的幽暗地界。這

是我在這個階段中心境所投射的、營造的心理空間。在繪畫平面與心靈之

間希望達到一個新的關係。 

 

（二）表現的形式與技法 

以“搖晃不定”造成空間上的錯覺，在具体的線條（實）裏又有背景

的樹影重疊，在這張幽暗樹林中觀看此一心理空間∼從混沌中重新提煉出

“藝術的秩序”而這個規則的制定是依照自己喜歡的方式，與現實透視的

秩序可以是兩個世界，可不相往來也可交疊。 

 

 

 

 

                                                 
 

３５佟景韓、易英編，《現代西方藝術美學文選》春風文藝、遼寧教育出版社，1995，頁 8。 
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圖 13  搖晃不定的幽暗樹林  2000  紙本、膠彩  91× 116.5cm   
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題目﹕林中的夜（圖 14） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕75× 107cm 

 

（一）表現的動機與理念 

       

每每看見校門口後方的樹林蕭瑟的模樣，都想把它深深的印在腦海

中。由下到上，由粗到細，由簡到繁。淺咖啡色的樹梢在天際有如游絲般

繞來繞去，猶如惠特曼在他著作＜草葉集＞中所寫的：「靈魂的流出，來

自樹蔭隱蔽的大門，並永久引起了疑問，這希望是為著什麼，在黑暗中的

思考是為了什麼？」一大片的棕色系樹林沉靜而美麗地回答著。 

＜林中的夜＞表達戲劇性般的情緒起伏與糾結不清的思緒纏繞心頭

的寫照。畫中月亮的突顯其實一點也不誇張，它真的就以這樣的形式存留

在我的腦海中，成為一個很亮的「符號記憶」。曾經比較過巴比松畫派中

的風景畫，心中一直對其描繪的“繪畫時間”有一個觀點：大部分的風景

畫都是描述早晚晨昏的景象，少有中午或晚上的。若有人有興趣畫中午或

晚上的風景時，我想他繪畫的「符號性」是強烈的，因為日頭或月亮在此

一時段有著非常明顯的存在，觀察者不可能不知道它們的「偉大」，因而

繪畫多少會走到符號性的崇拜上。但我清楚現一階段對樹枝線條仍有想繪

畫的空間，故保留走上符號性的可能。晨昏的光線的確吸引著我，讓「深

邃」的意象可以慢慢的成形。 

 

（二）表現的形式與技法 

這一張一開始便想用水墨結合膠彩的方式畫成，在蓋掉大部分的水墨

(除右下方仍保留住底層墨色的自然流暢外)，用「加」的方式反覆地充實

畫面線性流動的可能。左下方以「盛上」製作出不同的厚度表現，突顯前

景。「月亮」則貼了銀箔加強其亮度，由於實際的視覺經驗與畫面在現經

營之間的落差，讓這張畫面以「深邃」的意象記取夜晚的回憶。 

 

 



 39 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 14  林中的夜  2000  紙本、膠彩  75× 107cm 
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題目﹕晃動不定的樹林（圖 15） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕81× 116cm 

 

（一）表現的動機與理念 

藉由「樹」的題材，表達自己遭受驚嚇時的心靈景象。 

 

你知道，我從來就沒能接受我還活著這個事實。所有的事都讓我感到害怕驚惶。

從我最年輕的歲月開始就是這樣。你知道生命對我而言，太沉重了。36 

 

不自覺地活了二十幾年，生命仍處於幼年般的膽小，無力承受自己面臨到

的考驗，「我從來就沒能接受我還活著這個事實」而我一直不知道為甚麼

我要活著！莫名的恐懼慢慢升起，直到整個人瀕臨崩潰。這樣的想法一直

伴隨著我年輕的歲月，擾亂我的思緒與生活，它讓我感到「世上無一處是

安歇之所」。藉繪畫傳達出心中世界是這樣的不安與焦慮。 

 

（二）表現的形式與技法 

以粗到細的黑礦物和黑箔，以大筆觸畫上去。構圖與一般樹林形式無

異，再以排筆刷出白色雲層的痕跡，使畫面晃動的成分加深。利用色彩的

裝飾性整合畫面，配合情氛的需要。 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
36 John Berger著劉惠媛譯，《影像的閱讀》，台北，遠流，1998，頁 98。 
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圖 15  晃動不定的樹林  2000  紙本、膠彩  81× 116cm 
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題目﹕風波（圖 16） 

  年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕83× 121cm 

 

（一）表現的動機與理念 

人都在尋找跟自己心靈相接近的所在，我尋找的是現階段符合自己心

境的風景，找著了，心裡會很舒坦。這一張所描述的風吹草動中沉沉大地

的壓力裡有緊張的氣息從四面八方風湧而來，路徑在狂風動亂間通向山的

另一頭。 

 

（二）表現的形式與技法 

以山頭隆起的造型構成主要樹林生長的面積，再以蕭瑟的筆法側寫樹

影，表現的形式與技法與圖 14同。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 16  風波  2000  紙本、膠彩  83× 121cm 
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題目﹕林中日落（圖 17） 

年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕117× 91cm 

 

（一）表現的動機與理念 

從已經死亡的草叢中生長出相思樹林迷濛的影像與日落時分相互呼

應，像是閉幕的宣告。結束了一天之後，一切將黯淡下來。 

 

（二）表現的形式與技法 

採取西洋定點的透視，構圖以前景圍繞四方，中心成為焦點所在。前

景中有秩序地分出前後關係，再以厚塗的方式製造肌理。樹影以小筆渲

染，在白色的虛渺中造成樹枝搖曳生動模樣。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 17  林中日落  2000  紙本、膠彩  117× 91cm  
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題目﹕遊（圖 18） 

    年代﹕2000 

    素材﹕紙本、膠彩 

    尺寸﹕80× 116cm 

 

（一）表現的動機與理念 

從一系列<幽暗朦朧間>、<搖晃不定的幽暗山林>繪畫的過程中，加上

對「崇高」有了更深入的了解與明白之後，想藉著「距離感」跳脫這些不

安與束縛，但仍想保留住自己繪畫的特色與對畫上的偏好，如線條的活潑

性及隱藏在白色顏料底下的彩色世界的表達等等。 

深層的恐懼仍然存在，我可以把它藏在白色筆觸的掩蓋下，如圖中心

上方逆向生長的淺灰色樹形所象徵的模樣。而悠遊於上的一小朵白雲，則

投射了我的心情：以飛快的身影掠過這個可能充滿危險的地方。 

 

 靈魂的流出是快樂，這裡便是快樂，我想它是瀰漫在空中，隨時期待著，現在它

流向我們來了，我們只好接受了。這裡興起了流動的和依戀的性質，這流動的和

依戀的性質，便是男人和女人的清鮮和甘甜，(晨間的香草每天從它的根莖散發著

清鮮和甘甜，不會多於它自己不斷地散發著清鮮和甘甜)對於這流動的和依戀的性

質滲透著老年人和青年人的愛的血汗，從它的急流中蒸發著...對於它起伏著接觸

之戰慄的渴望的苦痛。(W.惠特曼＜草葉集＞) 

 

這樣深邃的空間，是一种個人不停向內找尋自我所衍生出的共同想法，更

深地將個人帶入自我更深的意象。 

  

（二）表現的形式與技法 

＜遊＞的形式與其他張迥別，以俯視的視角觀看大地的變化。右上方

樹的造型簡化到「心靈」中樹的樣子，其他小樹以多樣化的面貌依畫面需

要來變形組合。「霧」仍是畫面的靈魂所在，白色面積一如往常的畫面般

佔了一半的面積，在使用上以小筆有意地留下痕跡，其狂亂的筆觸以「逸

筆草草」抒發無窮盡的有形天地。貼銀箔無非是想讓畫中的白有多一點的
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層次，而繪畫中的「河」中段銀箔氧化成焦黃色的意外成了一種效果。形

式上以虛實交錯，如左上方虛的空間與局部實體的樹幹成對比；而風向也

引導著畫面有方向性的生長著。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 18  遊  2000  紙本、膠彩  80× 116cm 
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第四節  作品小結 

 在心靈的空間裏，一直有一股壓迫感。想尋找一條出路，將這股幽暗

之氣在畫面上舒發出來，而繪畫創作讓我更認識裏面自己的心靈意象— 是

一片不安、煩躁與潛伏著憂鬱時藉著動筆的過程，讓這一股壓抑的情緒成

為作畫的源泉。也成為自己欣賞崇高所引起的共鳴，繪畫不只能表現美

感，也能表現崇高，何況乎心靈真誠地感受所描繪出來的另一個充滿未知

的世界。個人對崇高致上最高敬意，因為它釋放出感性，用理性將人帶入

前所未到的境界──心靈崇高之地。 

在構圖的尋找上仍遵循著“心靈指導”方針，喜歡以地面做為畫面

起點，從上開始有山丘或地表起伏，象徵大地的生命力﹔而樹的構成上，

一直喜歡用大動勢來彰顯整張畫面的主題，其次便是趣味的營造，都是重

點所在﹔在路徑的安排或空氣（虛實）的穿插融入，都盡情與心靈意象相

結合。在質地肌理方面，這一點一直是膠彩所能表現淋漓之處。（見圖 13） 
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第五章  結論 

 

嘗試以台灣現代的水墨精神融合膠彩，表現“台灣本土畫”的新風

貌，而“相思林”這一系列的主題，是與切身所親近的環境上以小觀大。 

以中國文化的文人水墨思想的境界，為追求的心靈意象。在綜合中西

方美學相應對照之下驗證對自然的主觀意識大於客觀的實体存在後，更幫

助創作者在研究的過程中，以繪畫行動証實、加強理論，使兩者互相呼應。 

個人的創作脈絡，以從相思林地中尋找與內心相契合的一處所在為心

靈意象。在當中探索心靈渴望的空間及其深度，以及為何“崇高的意象”

一直吸引著自己，繪畫過程中吸引畫者動筆有想到創作欲望的因子很多，

其中，最吸引我，首推「線條的魅力」與「心靈空間的探索」以及「藝術

的崇高性」，在「書法」藝術的薰陶下，對線條有一種自小就熟悉似的文

字符號有好奇想了解的動力；而藉「心靈空間的探索」更是想表達出現階

段自己的美感經驗與心情境遇。每當產生這樣的一張畫作時，會有那麼一

瞬間清楚的知道自己是存在的真實感。藝術的崇高性，便是藝術家進步的

最大推力。使其意象不斷地成為在人生當中追求的動力。 

我的心靈意象∼在晦暗幽深、大地沈沉的空間裏，樹林裏的風招搖

著⋯心裏所意會到的卻是好似一切都靜止不動的“永恒時刻”，這一幕所

帶給我的迷戀與感動存在心裏，直到如今。 

心靈所感受到的，遠超過外界給予的景像。如康德所說「真正的崇高

只能在評判者心情裡尋找… 」。在心靈化的時空中，以一種“凝固”的心

靈空間呈現於畫面。物質世界、心靈世界與畫面的世界，三者之間互為存

在的相聯與重要性。          

    個人的繪畫觀乃是將自然的物質世界看成接近書法的筆墨韻味，對

於自然的寫實可以捨棄，成為寫時，寫心靈的“時”∼靜止不流通的或是

永恒的“時”，而在有意識的抉擇下，尋找到一處與自己心靈景像相像、

相契合的“東海相思林”從中去体察繪畫空間的空白與現實景像及心靈

景像三者之間在繪畫活動期間的變化。 

藉＜心靈空間的探索＞，想表達出現階段自己的美感經驗與心情境

遇。從＜走向幽暗朦朧中的一條路徑＞、＜未知的夢境＞以及＜遊＞等一
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幅幅畫作之中，看見自己內心真正的想法。從崇高性去看在＜搖晃不定的

幽暗樹林＞，明白世界之於個人內心未知之境的啟發。 

而在世界為洪荒的認知中，如何雕刻出心裏的一幅“世界”，而這

樣的一幅景致的成形（或淨化），往往是追尋了一段年日過後，找回“起

初”的心靈樣式。每個人都應該去完成“追尋”的路，「神在我們每個人

身上，都有一個旨意—  就是彰顯⋯」37 我們可以將這個“彰顯”的涵意

表達成，把我們心靈景像給彰顯出來—  成為一生的意象。 

 

我個人最喜歡的曲子是Memory，我在世界任何地方，只要聽到這首曲子，就會覺

得，人其實受很多苦，還是蠻值得的，會使我感到生命不再分散、不再分裂，生

命整合起來了。因為這個時候我不再向外追求任何有形可見的東西，而已經變成

一個純粹的精神—  是內向的，有核心的，可以藉音樂進入一 個和諧的世界。38 

 

這是一張很迷人的心靈景像，每個人心裏的樣子都不一樣。 

而生命中不可或缺的是，對人生過程中的許許多多的事物，有過「崇

高」的嚮往。如何將我們恐懼的黑暗期，一步步推向對崇高更多的認識與

追求。 

在我個人所追求的意象，是在混沌的世界中煉焠出「如谷之歌，紮

根土裏，與風共存，與種子越冬⋯」39生命的過程是被用一種有期望的眼

神在關心著⋯。縱使有“黑暗期”的存在，也是為了能夠讓生命成熟的經

過。 

而什麼是生命成熟的樣子，我想，是肯定目標之後，可以喚醒人心

底強烈的內在精神，不斷的去超越．．．。 

 

希伯來人為世界最為不幸的民族，面對著無邊無際的磨難和無法逃避的死亡，把

                                                 

 
37  ＜新約＞，《聖經》。 
 
 
38 林吉峰，《生活美學》，台北，北美館，民 82，頁 20。 
 
 
39 ３８ 宮崎峻，＜風之谷＞。 
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求生的慾望、幸福的幻想、熾烈的情緒化為對神的信仰⋯和讚美⋯把人生視為通

向天堂的荊棘叢生的道路，從而激起精神對存在的超越。40 

 

 一種讓生命甦醒的方式，一種發現世界是充滿魅力而非死寂的方式 41 

 

以這樣的深邃的心靈意象成為我一生所追求尋找滿足的一切。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                
 
 
40 王林，《美術形態學》，四川，亞太圖書，1993年 10月，頁 155。 
 

 
41 Suzi Gablik 著 , 王雅各譯，《藝術的魅力重生》，台北，遠流，民 87，頁 55。 
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