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摘要 

    本文主要是以「以形寫心」為主軸，作為繪畫創作之中心思想。花想，花的

聯想。人們爲花賦予其各種不同的人性化象徵意義，荷的出淤泥不染，形容人的

高亮、淨潔；向日葵的充滿希望，樂觀、進取等等，用文字語言方式給予新的生

命意義，從感性的心理活動，爲精神創造對生活體驗和對客觀事物的感性判斷，

提供了大量的素材。 

 

    藉由以形寫心之理論為基礎，加上日常生活中的經驗與感動，加上在色彩與

裝飾上的探討，試創作屬於自我情感敘述的繪畫，運用水墨與膠彩的各種不同特

性的材料，取其優點運用，是從其中尋找出新的繪畫表現方式。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

【關鍵字】以形寫心、色彩、裝飾性、水墨畫、膠彩畫 
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一、 前言 

   「花想」，花的聯想。 

    從小到大，我們的生活週遭處處充滿著花花草草，他們安靜的在道路旁、公

園邊、行道路上、或者自己的小園圃裡，隨著季節綻放、凋謝又新生，日復一日、

年復一年，爲這個社會增添色彩、賦予生機。櫻花綻放，告訴我們春天來了；鳳

凰花開，又是初唱驪歌的離別季節；樹葉開始轉紅掉落，寂寞冬天逼近；真的靜

下心來觀賞身邊的這小生命又是在何時呢？我不禁想，士為知己者死，女為悅己

者容，而花朵的綻放是爲了誰？人們爲花賦予其各種不同的人性化象徵意義，荷

的出淤泥不染，形容人的高亮、淨潔；向日葵的充滿希望，樂觀、進取等等，用

文字語言方式給予新的生命意義，從感性的心理活動，爲精神創造對生活體驗和

對客觀事物的感性判斷，提供了大量的素材。  

 

    「盈天地間者，萬物悉皆含毫運思，曲盡其態…」
1
天地萬物皆有其存在意

義及應有形態，如何由畫面中傳達出深刻的情感與思想，乃繪畫者恆古來之課

題。筆者用「以形寫心」的觀點作爲自身創作的基礎理論，亦試圖尋找出自己的

符號語言。 

 

二、「以形寫心」之美學理論探討 

（一） 物體的「形」與「心」 

    「形」指外在形貌、體態；「心」為精神、心靈；「形」處於外，「心」處於

內。西方對於藝術的審美是一種視覺的呈現，是直接的，而中國是內斂的，間接

的。然在中國繪畫，是從「畫，形也。」2單純的指出物象「形」為繪畫的基本，

到「傳神寫照」，提出對形的更深刻要求，再者更將繪畫提高到要求「氣韻生動」

3，也就是表達畫者的「神韻」與「心」，是一種借物喻情的一種隱喻的表現方式，

間接的這樣的演變，豐富了中國繪畫的內涵與形式。概言之繪畫由形入心，便是

由眼睛所見，深化至內心精神層面的這個過程。 

 

                                                 
1 宋，鄧椿：《畫繼雜說》，收於《中國畫論類編》上，75 頁，1993 年 12 月，華正書局。 
2 《詩經․爾雅》 
3 南齊，謝赫：《古畫品錄》，序文中提到其六法「一氣韻生動是也，二古法用筆是也，三應物象 

  形是也，四隨類賦彩是也，五經營位置是也，六傳移摹寫是也。」 
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  1、物象之「形」 

    人類精神文化的起源，從文字開始，中國的甲骨文、西元前 3000 年出現的

埃及象形文字「聖書體」（圖一），均以象形為起點。從中央研究院歷史語言研究

所珍藏的甲骨「殷墟遺文」（圖二）中可看到，右至左版上刻有獼猴、馬在火上、

虎、雉（?）等物之形。雖是習刻，但說明了圖畫與文字的關係。《敘畫》中提到

「因儷鳥龜之跡，遂定書字之形」，文字之成形，起於魚鳥獸之形狀，古人由眼

睛所見，實際所感，將其設計造型，轉化成一種符號，可以讓人與人之間互相溝

通、傳達訊息，故「無以傳其意故有書，無以見其形故有畫，天地聖人之意也。」

4藉此有了更多的文化藝術的出現。所以「形」是文化藝術根本。 

 

 

上   （圖一）  埃及聖體文 

 

 右   （圖二）  殷墟甲骨文

     

形，指物體的形象。「形」是具有實體的外部形態，「象」則泛指視可見的物象，

「形」較實而「象」較虛。《周易》中提到「在天成象，在地成形。」5以天地作

為對形、象的區分。《尚書引義․華命》6則更將「形」與「象」深入解釋為「質」

與「文」： 

 

嘗試言之：物生而形形焉，形者質也。形生而象象焉，象者文也。形則必成

                                                 
4 唐，張彥遠：《歷代名畫記敘論》，〈敘畫之源流〉，收於《中國畫論類編》上，頁 27-29，1993 

  年  12 月，華正書局。 
5 《周易》，〈系辭上〉篇。 
6 清，王夫之：《尚書引義》。 
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象矣，象者象其形焉，象者象其形矣。在天成象而或未有形，在地成形而無

有無象，視之則形矣，察之則象也。所以質以視章，而文由察著。未之察者，

弗見焉耳。 

 

    「形」顯現成「象」，是能感受到的，但「象」不一定有「形」，且要細心觀

察，才能發覺它的本質。我們將「形」稱為「形象」，便是在觀察物體的外在形

態之外，還能了解其本質、內涵。謝赫六法中的「應物象形」7，要我們面對物

象時真實的將其面貌描繪出來，講求眼與物合一的繪畫訓練；「畫寫物外形，要

物形不改；詩傳畫外意，貴有畫中態。」8想要畫出物體之外的質，便要先要求

物體的形態不變，才能進一步傳達作者所想望的意境。 

 

 2、情境之「心」 

    心，指的是內心，心境。從審美的的角度來看，是強調主體的心理狀態，精

神境界。從中國古典美學中，審美標準首先表現在心與物的關係中，《詩經‧小

雅》巧言篇提到「他人有心，予忖度之」。仔細推敲、解讀他人內心思慮的方式，

相同地，也可應用在探討物的本質上。哲學思想中也都將形、神列入範疇之內「抱

神以靜，形將自正」、「神將守形，形乃長生」9 從莊子提出重神思想後，神的觀

念深植於文人思想之中，而這個「神」就是指人的內心。 

 

    宗炳提出畫山水要「以形寫形，以色貌色」10且是「質有而趣靈」的，才可

以「夫聖人以神法道，而賢者通，山水以形媚道而仁者樂」，不只是將無生命的

山取其形而已，而是要畫出山之靈趣，已有形的寄託於無形的「神」，畫者要超

以象外，得其環中，而這個懷便是宗炳強調的「暢神」，便是強調自我的「內心」。

王微也說「本夫形者融，靈而動變者心也。」，作畫要讓自己「望秋雲神飛揚，

臨春風思浩盪」，進而「明神降之」，這就是「畫之情也」11，也就是主觀的將客

觀的物境，轉變成作者的心理狀態，強調的是主體性、及精神性。正所謂「外師

                                                 
7 同注釋 3。 
8 宋，晁說之：〈景迂生集〉，收於《中國畫論類編》上，66 頁，1993 年 12 月，華正書局。 
9 《莊子》，〈在宥〉篇。 
10  劉宋，宗炳：《山水畫序》，收於《中國畫論類編》上，583-584 頁，1993 年 12 月，華正書局。 
11 南北朝宋，王微：《敘畫》，收於《中國畫論類編》上，585 頁，1993 年 12 月，華正書局。 
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造化，中得心源」12更是在中國繪畫中一直不斷強調的法則。宋朝陳郁在《藏一

話腴論寫心》一文中提到： 

 

蓋寫其形，必傳其神，傳其神，必寫其心；否則君子小人，貌同心異，貴賤

忠惡，奚自而別？形雖似何益？故曰寫心惟難。……不察其人，不觀其形，

彼目大舜而性項羽，心陽虎而貌仲尼，違其人遠矣。13 

 

他更確切的指出「寫形」必「傳神」，而「傳神」必「寫心」，且寫心為最難達到

之事，但基本的是，有形之外，必須更深入的去刻畫其本質，也就是所要傳達的

「心」，否則就會貌同心異，便有形也是無形。 

 

    中國因受到傳統的儒道思想的深根，因此對於精神上的滿足大於視覺上的需

求，但在西方藝術中，與東方的不同的是，自從亞里士多德建立模仿說之後，此

說長期存在於藝術理論的主導地位，古典主義時期的藝術中，對「形」已經可以

達到準確完美的程度。十九世紀之後，以科學的觀念帶入視覺藝術的康（Immanuel 

Kant，1724-1804）在《純粹理性批判》第二版前言中提出主體的新組織和新定位。

「我們對於事物原本樣子的再現，不是按照它們本身之所然，而是這些作為表象

的客體要合乎吾人的再現模式」14，他所提出的是，視覺不再是一種得天獨厚的

認識方式，反而是自身變成的知識的客體，成為被觀察的客體。同時代的麥納․

德․畢朗（Francois-Pierre Maine de Biran，1766-1824）研究一種「深層感覺」的科

學，以求更確切了解內心經驗的性質15。十九世紀開始由對象物轉向觀察人，便

是與中國的由形入心的道理是一樣的。 

 

    從人的道德思想，帶進對人物畫要求＂阿堵傳神＂，後山水畫興起，又將神

轉向寄託至天地之中，歷經唐、宋，文人畫的出現，要求自身品節道德的文人，

抒發己意便是繪畫的重心，題材又回到生活周遭，梅、蘭、竹、菊為文人基本的

                                                 
12 唐，張璪：〈文通論畫〉，收於《中國畫論類編》上，19 頁，1993 年 12 月，華正書局。 
13 宋，陳郁：《藏一話腴論寫心》，收於《中國畫論類編》上，473 頁，1993 年 12 月，華正書局。 
14 Jonathan Crary 著，蔡佩君譯：《觀察者的技術：論十九世紀的視覺與現代性》，69-70 頁，2007  

  年 9 月，行人出版社。 
15 Jonathan Crary 著，蔡佩君譯：《觀察者的技術：論十九世紀的視覺與現代性》，〈主觀視覺與感  

  官之分離〉，70-72 頁，2007 年 9 月，行人出版社。 
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繪畫題材，藉由這些題材，所要描寫並不一定是山水、花鳥、人物本身，而是為

了傳達自己之心，將客體之神與主體之神合而為一的過程。 

 

（二）色彩與裝飾性 

1、繪畫與色彩 

    自古以來，我們在許多藝術作品中就可以看到色彩的運用，新石器時代的彩

陶藝術（圖三），是利用赤鐵礦粉和氧化錳作顏料，使用類似毛筆的工具，在陶

坯表面上彩繪各種圖案後，經攝氏 900～1050 度的窯燒後，所呈現出黑、紅、白

等顏色的圖案而得名。在中國壁畫（圖四）16裡也常可見到多彩的運用，現在也

有許多畫家受其影響，如張大千先生，在經過敦煌之旅後，對色彩運用上的轉變。 

 

（圖四） 敦煌壁畫一角  285 窟，西南角 

 

（圖三）彩陶 

    從中國歷代的繪畫中，也不乏色彩的運用，以宮廷繪畫來看，色彩是不可或

缺的元素，傳唐代畫家周昉作〈簪花仕女圖〉，大小李將軍的青綠山水、黃筌父

子以重彩上色，創造出富貴花鳥。他們都是運用色彩作表現的最佳典範，雖現今

許多作品不因年代久遠可考，但史實畫論中留下了對於色彩的記載與評論，成為

我們今天對於色彩的考究，甚是為一大幫助。加上近代西方色彩學的相互激盪，

對於色彩更已經成為繪畫中不可或缺的元素。 

 

    中國自兩漢之後，受到儒、道、釋三家的色彩美學的影響，東方人將色彩的

                                                 
16 《中國美術全集》，〈繪畫篇 14 敦煌壁畫〉上，86-87 頁，1994 年 1 月，錦繡出版社。 



                                                       花想－以形寫心之繪畫創作研究 

 439

觀念運用在裝飾、象徵、印象、模仿，表現在不同程度上都有向前開拓，而東方

藝術在裝飾、象徵、印象的表現上，一直都較於西方藝術更勝的17。「畫繢（繪）

之事，雜五色：東方謂之青，南方謂之赤，西方謂之白，北方謂之黑。天謂之玄，

地位之黃。青與白相次也。赤與黑相次也。玄與黃相次也。」
18
中國用地域方位

來劃分五色，對於色彩的運用上，論語中也提到「君子不以粓緅飾，紅紫不以為

亵服。」19，「子曰：惡紫之奪朱也。」20可見色彩的美學思想在兩千年之前就已

進入自覺精神層次，受到古老封建思想所產生的制約行為。因此色彩在封建統治

階級時就有一定的規範，是不可亂使用的。 

 

    就繪畫來說，色彩的功用是為達到美化的效果，豐富觀察者對視覺再現的一

種表現方法，也可代表所賦予的意義。我們對於色彩有一種概念化的認識，表現

為一種抽象概念化的色彩，如：紅花、綠葉、藍天、白雲等，這種制約，便於我

們判斷視覺的直接反應，然而要更表達出景色之實，但其氣氛，時間點必須靠色

彩來傳達。例如四季之景，可以用春花、夏葉、秋蕭、冬雪來表現，但清晨、傍

晚等等小時間的表現上，色彩可以說是最好的媒材選擇。謝赫六法中提到「隨類

賦彩」，宗炳《畫山水序》中的「以形寫形，以色貌色」，北宋郭熙、郭思父子也

在《林泉高致》中提到「水色：春綠、夏碧、秋青、冬黑。天色：春晃、夏蒼、

秋淨、冬黯。……一種畫春夏秋冬各有始終曉暮之類，品意物色，便當分解。」

創作者對於繪畫色彩應按照不同的物象，給具體的表現；不同的時節，給予應有

的氛圍。「山有四時之色，風雨晦明，變更不一，非著色無以像其貌。……水墨

雖妙，只寫得山水精神，本質難于辨別。四時山色，隨時變現呈露，著色正爲此

也。」21繪畫除了注重畫面的物體之形以及畫者之神以外，正因為大自然中有這

些四時景色，始終曉暮的變化，因此更造就了畫家在經營畫面氣氛上的材料，也

就是色彩。藉由運用色彩的表現，來豐富作品的強度與深度，以及想營造的氣氛。 

 

    十八世紀牛頓等科學家對色彩及顏料進行科學論證，促使十九世紀西方色彩

                                                 
17 李廣元：《東方色彩研究》，39 頁，1996 年 2 月，黑龍江美術出版社。 
18 《周禮》，〈考工記〉。 
19 《論語》，〈鄉黨篇第十〉。 
20 《論語》，〈陽貨篇第十七〉。 
21 清，唐岱：《繪事發微》〈著色〉篇，收於《中國畫論類編》下，849-850 頁，1993 年 12 月， 

  華正書局。 
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學，把色彩對於藝術的距離近一步的拉近，色彩觀念的提高在於十九世紀中期的

印象派注意繪畫達到高峰。印象畫家廣泛的取得了對色彩寫實的自由，脫離宗教

的影響，開始全面的樹立色彩藝術自身語言與認識整個精神的內外關係，正式的

面對物象、景物將其光線律動感，強調時間，真實的透過畫家的眼睛，運用色彩

傳達出來。就如印象派大師莫內，以盧昂大教堂為主題畫了一連串的作品，雖主

題地點一樣，但由於時間點的不同，透過光線所呈現的不同景色，運用色彩給予

了多樣的教堂呈現。 

 

（圖五） 

清晨的盧昂大教堂 

 

（圖六） 

盧昂大教堂 

（圖七） 

日光下的盧昂主教堂 

     

    中國繪畫自古一直強調「心神合一」、講求「氣韻生動」。因此作畫對於畫家

來說，是抒發自己的人文思想，因此，從唐代的表現性色彩，取得獨特的藝術成

就開始，發展到宋代的繪畫，一轉而成以墨為主的文人畫，運用黑與白的豐富對

比便於畫家擺脫物象具體色彩之束縛，在一切單純之中去講求抒情寫意的美的觀

念，便「意足不求顏色似」，出現了墨梅、墨竹等等的繪畫作品，再度展現了講

求人的最高審美原則。李可染在其畫論中所稱：「筆墨昰形成中國畫藝術特色的

一個重要組成部分。畫 家有了筆墨功夫，筆墨與物象渾然一體，筆墨腴潤而蒼

勁；乾筆不枯，濕筆不滑；重墨不濁，淡墨不薄；層層遞加，墨越重而畫越亮；

畫不著色而墨分五彩。筆情墨趣，光華照人。」王麓台嘗論設色畫云：「色不碍

墨，墨不碍色，又須色中有墨，墨中有色。」22色與墨之間不相互牴觸、干擾，

而是相輔相成的，因此「墨分五色」、「虛實留白」成了在中國繪畫裡一種新的色

                                                 
22 清，王昱：《東莊論畫》，收於《中國畫論類編》，187-191 頁，1993 年 12 月，華正書局。 
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彩展現方式。 

是文化領域中的一大突破，它增加了對於生活上美感的追求，甚至以這些器具、

面具、繪畫等等來做為一個傳承民族、甚至國家的表徵符號。法國的裝飾工藝家

Paul Follt 他認為裝飾藝術乃至於所有藝術存在的原因在於「爲了讓我們的生活更

快樂、更美。」23從人文角度來看，出於對美需求越來越大，作為人類生活和觀

念意識所釋放出來的產物，是文化歷史組成的重要產物，因此裝飾與藝術有著密

不可分的關係，「裝飾」這個詞不單單只包含線條、形式、色彩上展現的審美觀，

還包含著從文化上、社會上、象徵意義、精神上等各方面所帶來的社會情感與文

化意識，滿足人類更深層的藝術追求。 

                                                 
23 黃利：《裝飾藝術運動大師圖典》，12 頁，2004 年 2 月，陝西師範大學出版社。 

（圖八） 

北宋 文同 墨竹圖 

（圖九）明 陳淳 雜花圖(局部) 

 

 

右（圖十）明 徐渭 墨葡萄圖

2、繪畫與裝飾性 

    從人類文明誕生之際，「裝飾」這個名詞就和我們

的生活脫離不了關係，成為裝點生活的美的泉源。遠

久的新石器時代的陶器上的裝飾花紋、台灣古庭園建

築的花窗，古埃及圖坦卡門的黃金面具，日本的漆器

工藝、和服等等就是最好的例證，從強調其功能性提

升至對美感的追求，以簡單的幾何圖形，裝飾的彩紋，

甚至金屬色系的色彩，讓單純的工具不僅在功能上有

所作用外，他賦予主體以一般功能外的形象及表情，
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（圖十一）林家花園 定靜堂 蝴蝶型花窗 

 

（圖十二）圖坦卡門黃金面具 

 

（圖十三）八橋蒔絵鏍鈿蜆箱 尾形光琳作

 

 

（圖十四）黑底銀泥笹文打掛 1982  加山又造 

    一般用於解釋圖像以及符號紋飾，採用以下幾種方法24： 

 

    1、肖像學（Iconography）：即透過作品的「圖形」與「涵意」所組成的「從 

       屬性的」或「約定成俗」的符號學意義，闡釋作品中的形象，作品母題 

       及喻意之間的綜合關係。 

    2、圖像學（Iconology）：即以圖像本身的形態、構圖及風格的特點為依據， 

       去發現作品中所潛在的象徵性內涵，包括其特定時代的文化精神以及藝 

       術家創作的心理特徵。 

    3、語言學（Semasiology）：由於古代的紋飾及圖像的產生與語言的表達是 

       有密切關係的，因此藉由圖形與文字語言的內在聯繫或某種對應關係， 

       運用詞源及詞意的考據和推演，來辨析圖形的意涵。 

 

 
                                                 
24 翁劍青：《形式與意蘊－中國傳統裝飾藝術八講》，5-6 頁，2006 年，8 月，北京大學出版社。 
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不管是繪畫還是裝飾作品，他們都是不可分的共

通藝術，從繪畫藝術歷程發展來看，其繪畫的演

變與裝飾性都由人類生活及生活中產生的直接

或間接的經驗，以及在此基礎上的模仿、想像、

綜合和再創的能力。即使是那些經過變形或抽象

手法設計出的作品，使用反複的重疊，達到畫面

的律動（圖十五）25，這些元素是直接或間接的

從自然形態和日常生活中萃取而來的，不管是用

肖像學的角度切入或者圖像學的角度來說，要表

達出時代的風格及創作心理，都是創作者所追求

的最高表現。 

（圖十五）反複和律動 

琳派畫師運用重複圖形 

如動畫般表達出鶴的律動 

 

    中國的墓葬壁畫最原始的目的也是在於紀錄或裝飾功能，帝王圖也是在紀錄

帝王肖像或是宣揚權威；西方教堂的天蓬壁畫，也是在讚訟主的偉大，但這些藝

術創作經過時間的運轉，成為單純的繪畫藝術這門科目的開始，中國繪畫隨著皇

帝的愛好發展，產生宮廷繪畫，帝王圖、象徵富貴等等的畫題，此類繪畫點綴皇

宮，供貴族賞玩。文人想「臥遊」山水，把山水畫掛於在牆壁裝飾，或文人抒發

胸中逸氣，此「文人畫」影響整個數千年的繪畫形式；日本自唐代傳入的藝術文

化開始，逐漸轉型為自身文化語言，形成純粹日本造型美以及幾何圖形組合而成

的江戶美術，其中以琳派為綜合日本裝飾圖案之大成26，此後不少畫家都是由琳

派汲古而出新，成為日本獨特的繪畫藝術語言，曾被譽為日本最偉大的裝飾畫

家，琳派的尾形光琳（1658-1716），創作出曾被認為是世界上最完美的裝飾畫「燕

子花圖屏風」（圖十六）、及「紅白梅屏風」（圖十七）27，他同時也設計染織，畫

陶、團扇等；被譽為將琳派藝術再次發揚光大的加山又造（圖十八），不僅在繪

畫中傳達日本的民族色彩及風格，他的作品同樣的題材「千羽鶴」也運用在和服

（圖十九）的繪製、陶器的裝飾上，讓自身作品更貼近生活。 

 

 
                                                 
25 《大琳派展 继承と変奏》，〈反復とリズム〉，160-161 頁，2008 年 10 月，読売新聞社。 
26 李欽賢：《日本美術史話》，〈精緻美麗的江戶趣味〉，88-95 頁，1993 年，雄獅美術。 
27 同注 23。 
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（圖十六）燕子花圖屏風 

（圖十七）紅白梅屏風 

 

（圖十八）1970 千羽鶴 

    西方隨著經濟的進步，不僅是貴族，

連中產階級也加入藝術市場的行列，有錢

投資藝術市場，佈置家中。二十世紀更興

起了「裝飾藝術運動」，例如野獸派的奠

定者馬諦斯，運用強烈的色彩和單純的畫

面造就獨特的表現手法；立體派畢卡索，

反對自然的再現，企圖從新的意義征服空

間和時間，對自然的解構賦予幾何圖形新

的意義，這些流派在西方繪畫的源流裡爲

裝飾藝術展開新的一頁，這樣的以繪畫與
 

（圖十九）錦紗豐後紅梅染千羽鶴文色留袖

生活結合的習慣，在不同歷史環境中與人類精神和自由創造產生密切關係。 

 

    裝飾這個名詞逐漸成為人類文化和精神情感的重要截體，繪畫作為多樣性文

化歷史的生動見證，隨著人類需求、文化的走向而產生新的繪畫語言，然而汲古
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出新，是一切藝術發展的重要法則，中國古代的裝飾藝術極為豐富，無論是在與

其相輔相成的器物上、工具，還是在材質、樣式風格的類型特點上，都是極多采

多姿的，資訊的進步與審美觀的演變，將其裝飾性與自身繪畫創作結合，亦是不

可或缺的一環。 

 

三、「花想」創作思維與內涵分析 

    以創作的要素來論，所謂「樣式」，是指繪畫在視覺中所要呈現的某種典型

和固定的相貌；所謂「題材」，是指所要表現的具有主題性的創作素材；所謂「風

格」，是指表現出的形式語言，包括造型規則、技法特點、形式結構及內在觀念

融合後的最後表現。以上文中提到的「以形寫心」中心思想為出發，結合色彩的

運用，加上現代的裝飾審美意識觀，以此三大元素來做為自身的創作的基石。 

 

 （一）「以形寫心」之體現 

    筆者在大學期間，也曾以花卉作為創作的主題，但通常都夾伴著人物或麻雀

等動物做陪襯，作敘事性的畫面表現如圖二十〈雨停了〉，是在敘說一段故事，

一個事件，以向日葵作為雨停止不下了，晴朗的表徵；或將花卉寫實的還原呈現

如圖二十一〈牽牛〉，以麻雀搭配隨處可見的野生牽牛花，一種樸實的感動還原

呈現。直接的以物寫形，單純的將眼睛所看到的，在色彩運用上，也是以「隨類

賦彩」為原則，將其組合之後表現出來寫實的一系列創作。 

 

（圖二十一） 2004〈牽牛〉 

（圖二十） 2004〈雨停了〉 
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    在經過寫實的表現階段之後，也因為接受很多新的觀念與現實外在的刺激，

加上到了日本學習一年的經驗下，重新再次面對花卉這個母題，有了新的想法。

高行健先生在演講中曾說到對於藝術創作要「越過框架，找到新鮮的感受，回到

自我本身，超越現實利害，以個人面對世界，去轉述這個世界」，「創作是對世

界的認識，每一件作品都是對世界的部份認識，要一直重複的『再認識』」，由

高先生對於藝術創作的觀點可以驗證，從生活的地方、基本的扎根學起，廣泛的

吸收，用身體去感受自然中的一切，再回到原點，此時正是一個出發點，所謂的

自我的繪畫語言，便是這樣得來的。我對花的重新感受，欲對花的一切感想，藉

由花的美、花的形、花的顏色等，表達的是我的「心」，而不再只是單純的、美

麗的花。就算是路邊不起眼的、不知名種類野花，在現在的我看來，我想說的是

我的心情，而不是他是什麼品種的花，原本附有什麼意義的。 

 

    取其「花形」，是必定要的基本元素，以平面的、幾何的圖形帶有裝飾性的

花的符號語言或是用明暗表現立體轉折，畫出有生命的花朵，以具體的「形」注

入抽象主觀的「意」。對於畫面的呈現，也將捨去過多的、複雜的額外元素，不

再以花作為主題的裝飾或以其他元素作為陪襯，而是單純的用生活中最平易近人

的花朵，看花，寫花。讓欣賞者對欣賞對象的表現有直接且具有同感的，是生活

中隨處可見的經驗分享，企圖讓筆者的主體經驗和情感主動的介入，希望能與觀

者達到溝通。 

 

    筆者企圖在畫面中達到一種真實與抽象的意念結合，在不脫離形的範疇外，

意念的部分，用抽象的概念去達到，李可染對於美有其堅持，「美的抽象的規律，

在藝術上往往是最高的境界，規律中有一條重要的規律，就是自然。矯揉造作永

遠是要避免的，不要把『奇』理解為矯揉造作。」28 正如李可染所說的，在追求

畫面的美的同時，重視自然的表現，雖有抽象的自我主觀意識在內，但還是尋求

一定的定律，才不會太過不切實際，希望作品是種和觀者距離很近直接感受。 

 

（二） 媒材與技法 

                                                 
28 孫美蘭：《所要者魂－李可染的藝術世界》中，談藝，原載《李可染中國畫集》。頁 180。1993  

  年 8 月，台北，宏觀文化。 
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    在材料上，我選用了日本麻紙、薄美濃紙、褚紙、宣紙、絹、箔等多種素材

作為底部的紙張，在底紙的運用上採取多元的方式入畫。例如生紙與礬水的運用

作為底部的基礎，或是運用紙張與紙張的厚薄感造成的肌理，或與絹相互拼貼，

利用布的紋理，及絹的透明感，藉以創造出花畫面的層次感，有別於以往單純以

平面紙張入畫，藉此效果，運用在想傳達的透明效果，或交互作用。除了在紙張

的選用上多樣化之外，配合顏料的使用也是作品中重要的一環。除了傳統的國畫

顏料、水墨之外，也用具有透明特性又可覆蓋的水干、礦物顏料來增加畫面的肌

理表現。 

 

    技法上，因開始所選用的大多是生紙，會先處理畫面的氣氛，運用生紙可渲

染的特性，以及加礬水或膠後的特殊性技法，加上工筆的技法修飾，完整畫面。

運用多層次及放大花朵的方法，讓單一表現的花卉具有深度及主題的強調。為了

求其裝飾性，運用了大量裝飾法的重複圖像的重疊法，讓紙張與顏料與圖像三層

的重疊，具有一些表現性的語言，雖然不屬寫實技法中的規則，但卻看花似花，

看花又非花，提供更多的想像空間。 

 

    除了抽象的空間與造型主義的作品外，真實的還原重現，強調實物實地的真

實感也是另一個創作的方向，充分掌握礦物彩的變化特質，在寫實的工筆技法

中，讓顏料在筆者的畫面中發揮最大的功用。 

 

四、「花想」創作實踐與作品分析 

    創作概略分成兩部分，一為抽象的異想空間「花語心語」，一為寫生活中的

點點滴滴「花之生活」，因此在創作上也是利用兩種不同的風格呈現。前者希望

心理的感覺得以表達，所以以抽象的表現為主；後者則是寫實的描繪，讓繪畫更

接近生活。 

 

（一）花語心語 

    花本身具有他的意義，而這個意義是人們約定俗成，依照他的特性，賦予精

神思想，例如荷花，因出淤泥而不染，所以通常用以象徵高潔；向日葵向陽的生

長特性，用來形容樂觀，陽光；牡丹花，富貴之象徵。我想追求的是一種賦予他
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一個新的定義，一種重新表現的方式，運用我的想法來重新詮釋。 

    

    作品 1 〈花火〉  

 

2008  〈 花火 〉  50F    雲肌麻紙、絹 / 水墨、膠彩、箔 

    在日本留學時期，在一次花火大會（煙火大會）中，在寂靜漆黑的夜空中，

非常炫爛的煙火打亮整個夜空，這讓我聯想到盛開的荷花，也像煙火一樣的璀

璨。荷花是一種象徵潔白燦爛的脫俗的花，雖沒有像煙火一樣展現瞬間的豔麗，

卻讓人產生無限的聯想。 

   

    構圖上以放大花朵的方法，運用礬

水的留白線條和灑點，營造煙火的放射

效果，兩層重疊的荷花花瓣的飄逸感讓

畫面的動勢帶往畫外，讓畫面如同夜空

一樣的寬廣。運用黑與白的兩大對比相

呼應，沒有多餘的色彩，利用黑凸顯白

的亮度，也運用絹的加裱，更讓白色之

中有不同的質感表現。而銀箔的使用，

讓黑底之中微微透出亮度，呈現更多的
2009  〈 花火 II 〉  10S 

宣紙、絹 / 水墨、膠彩、箔 
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空間層次感。 

 

    作品 2 〈祝福〉 

 

2009 〈祝福〉 88 × 88 公分 宣紙、薄美濃紙、絹 / 膠彩 

    

    櫻花盛開，讓我第一次見識到櫻花的美，那種感動是忘不掉的。在四季如夏

的台灣，雖也有櫻花樹，但與把被當作日本的符號的櫻花相比之下，遜色許多。

成遍成道的櫻花樹，盛開的時候只有花，他不需要葉子的襯托，自己就可以獨立

成一種數大的美。櫻花是在畢業與新生入學之際盛開的花朵，代表春天的來臨，

度過寒冬考驗之後的新生，它恭喜著畢業者邁入下一個階段，歡迎著新生的到

來，一種帶著喜悅的氣氛下盛開的花朵，除了單純的欣賞花美以外，那種氣氛更

襯托無比的快樂。因此帶著這種心情，創作了這件作品〈祝福〉。 

 

    也是以重疊的方法，欲想傳達出櫻花的盛開朵朵，所以使用了薄的美濃紙來

透出底層的花，用絹的透明度讓底層的花顯露出來，最後選擇一朵盛開的櫻花的

花形來涵蓋這一切，花心具有展望與包容，就如同畢業生與新生，是具有無限深

層的意義。 
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    作品 3〈貧窮草〉 

 

2009  〈 貧窮草 〉  S80   雙宣、銀箔 / 膠彩 

  

   

    這個別名「貧窮草」的野菊花，它的名子吸引了我的注意，因為非常容易生

長，因此滿片草原往往它是主角，它有頑強的生命力，但他卻又是那麼的小巧可

愛。這是一種很小的白色的野花，因為它的名子賦予我許多的幻想，若它是繽紛

多彩的話，如果它是朵很大的花的話，那麼還會有這個可憐的別名嗎？藉三種不

同的色彩與構圖，想創造出不同於平凡的「貧窮草」新稱呼。 
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作品 4 〈時間的流轉〉 

 

    銀杏從春天的新綠，夏天的濃蔭，秋天的黃金色彩，到冬天的凋零、消失，

造就他一年的榮枯與起落。銀杏是東京的代表樹，因此各各街道都會有銀杏圖像

做成的標誌，簡單的造型，足以說明它是什麼，因此我也選用銀杏的造型，運用

重複圖像的原則組合，及用它一年之中的多變的色彩，來傳達歲月的流轉，年復

一年的輪迴，因此沒有哪一個種色彩是作為他生命的結束，而是不斷的再生，利

用象徵銀杏的圖形，層疊重複與靈魂般的透明感來表現這作品。 

 

（二）花之生活 

    從生活中隨處所見的花草作為創作題材。走進小巷，不乏看見許多住戶栽種

盆景、花草來點綴庭院，或真花或假花的插在屋裡，或者以有花紋樣式的桌布窗

簾等裝飾生活，可見花朵與人息息相關，它不僅是日常中一種美的來源，也是一

種增加生活情調不可或缺的元素。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2009  〈時間的流轉〉  60P 

      雲肌麻紙 / 膠彩 
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    作品 5 〈櫻花雨〉 

2009  〈 櫻花雨 〉 43.5  × 83.5 公分  土佐麻紙、寒冷紗 / 水墨、膠彩 

 

    櫻花瓣的凋零，雖然也是美麗，但卻有結束的意味之感，落下櫻花雨的感傷，

如眼淚一般，款款而下。學校附近的矮房子，那老舊的窗戶，殘破不堪，亦是一

種歲月的痕跡，當我看到這扇窗，也像是心裡的出口般，隨著時間的流逝，可能

有某些東西漸漸消失，但卻又期待那重新開始的美感。老舊的窗戶，再次經過刻

畫下，似乎又多了一點新的感動與生命。 

 

第五章 小結－省思與展望 

    以花來傳達我的心聲，色彩表達我的感動，在不斷的嘗試中，材料的實驗，

各種表現力，色彩的配置，圖案化的呈現，為了便是期許增加作品畫面的表達能

力。東山魁夷爲〈道〉這件作品寫的其中一句話，「ひとすじの道が、私の心に

往った。」29對東山魁夷來說，這不只是一條風景的道路而已，而是他對自己繪畫

道路的期許，他用他的作品宣示他的心境與決心。我也藉由這句話期許自己，在

繪畫的道路裡，現今的我們可以接受許多不同的資訊，如何能吸收後表現是一重

要的轉化過程，許多繪畫技巧上也都待加磨練，期許不足處日後再加以研究。 

 

 
                                                 
29 東山魁夷：《東山魁夷自選画文集》，〈1 旅への誘い〉，編號 50，1996 年 3 月，集英社。 
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