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2009 兩岸重彩畫學術研討會紀錄  (摘錄) 

2009.12.24（四） 

…………………………………………………………………………………………………………………………………… 

第一場    發    表    人：劉玲利、李錫佳 

主    持    人：羅振賢 

特約討論人：杭春曉   

 

特約討論人─杭春曉： 

劉耕谷先生所走過的路，假使說我們也曾經走過類似的路，劉先生他所試圖

探索或者想要突破的東西，也必然是我們今天仍然要面對的問題。我在文章的閱

讀過程中曾經有一個問題想回問劉玲利教授，從創作裡面，我非常感興趣劉先生

的三個階段，初期寫實階段，以及在中間階段因為壁畫創作乃至於吸收一些立體

主義等一些形式探索的現代性的發展，再到晚年對於光的訴求，因為我注意到文

章中劉教授提到他與傅科思想的關聯性；但在文章最後展開的過程中我一直沒有

得到答案，因為我之前沒有看到彩色的圖版原作，但就剛剛看到的圖片的展示

後，我個人可能覺得他晚年對光的呈現，已經有一種反自然主義，比如說對本土

的從新認知，對既有的思想或原來所認定的學術方式或者是鑑定方式。我想請教

劉教授特別針對這個問題再稍微說明一下，就是劉耕谷先生他由一個中國形式入

手，再吸收一定的西方現代性之後，他回溯到一個光，而我們知道光在中國畫中

是不存在的，光作為一個元素或是一個表現方式，在中國畫的學理當中是並不存

在的，那麼他在晚年時期為何對光產生興趣，而且他對光的這種訴求與妳在文章

中所提到傅科思想是否有關連？ 

 

Q&A 

A1（劉玲利） 

劉耕谷先生在信主之後他所見到的這個光，是超乎東方，超乎西方，超乎各

種學術的脈絡，也就是說當你面對耶穌，面對這個光的時候呢！其人文的思維是

與之前所有的人認知是完全不一樣的，這是屬於宗教的問題，因為像我們信主是

非常神奇的，在同一天我爸爸我媽媽跟我還有我先生我們四個人都是同一天信
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主，那這是發生一個非常大的神蹟，也就是說同一天我們都看到了耶穌，那在同

一天我們感受到那個光，那在座如果有基督徒的話應該可以了解我這樣的感受，

很多人因為沒有信主所以他也沒辦法有這樣的感受，當您感受到宗教裡頭這個光

的時候，你會知道耶穌是真實的，這個光是真實的，但是這個光是超乎美術的，

超乎各種人文的精神，所有的人文精神不管是東方學理或是西方學理都是我們人

去思維出來的，但是宗教這個光是無法去領悟，所以在晚年他提出來這樣的光的

表現，其實要將這樣非常玄的光用畫作表現出來其實也是滿困難的，所以我們可

以看到他晚年這種光的呈現，他的光是思維型的表現，不是型式的，不是物質的。

所以在之前他比較大變化之前的時期，和現在這張吾土笙歌也是有很多的光，但

是在這個人跟光整個的人文精神整個的表現，這個光是實在的，你眼睛看得到

的，然後也可以看到好像是舞台閃爍的光，他不是屬於精神內涵的。我先生應該

可以再做更好的解釋，因為對我先生來講，我父親的美學思維他是有非常的深入

的了解，因為他平常花比我更多時間和我父親在談論有關美學方面的思想。 

 

A2（李錫佳） 

劉耕谷先生的膠彩創作在我看起來他是非常重視創造，我們今天討論的主題

可以把它拉到一個點上面，就是藝術創作這一塊，但剛剛杭教授提到傅科的理

論，傅科論理對於九零年代的藝術創造其實我把它解讀成有一點後現代了，那去

中心化之後，追求個體化原則，在那個意涵上面事實上它對於創造性的啟示，對

後多當代的藝術家都有很大的衝擊，那劉耕谷先生他的作品裡面，非常強調是一

種個人性、時代性和創造性，在這三個架構裡面，他的藝術突顯在這個位置，藝

術的創造非常困難，怎麼樣把自己納到時空的序列裡面去跟傳統接軌，跟你的地

域和民族性做結合之後再出發，我覺得是劉耕谷藝術的目標，那從作品上面我們

也看得到，他努力成果的展現，但剛杭教授提到光的概念，在中國思想裡面比較

少。莊子裡面提到逍遙遊的境界，是劉教授他生命晚期中期在追求的目標，是在

他認識耶穌之前，他甚至向我們說，當他生命有一天結束可以像逍遙遊一樣很自

在的融到大自然理序的裡面去，但劉耕谷的光在晚期是一種行而上的光，這種行

而上的光已經打破了傳統中國畫面所謂的計白當黑、虛實為美這種光的概念，我

覺得有很大的不同，那劉耕谷的作品裡面有很多部份他是用意象式的美學來做嚐
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試，意象式的美學在我們中國傳統接軌裡面，我們透過莊子的論著，莊子在內七

篇的論著裡面，事實上非常大量的在詮釋意象，我甚至可以說莊子的理論是全世

界最豐富意象美學的論著，所以我跟我岳父在討論的時候，常常在裡面找到很多

意象，甚至後來在談王陽明的傳習錄，這些部份是受到很大的影響，我們在中國

的文化裡面找到很大創作的源頭，當然最重要創作要成就自己是非常非常的困

難，我相信各位與會的來賓大家對藝術都相當的熱愛，中國的藝術怎樣走出自己

的面貌，怎麼樣在當代的藝術裡面佔據一個位置，我覺得劉耕谷的藝術提供很好

的參照。 

 

Q1（阮常耀  台灣藝術大學書畫藝術學系副教授） 

剛才杭教授他提到中國繪畫裡面沒有光的存在，我不是很同意，那還有論文

發表人劉教授以及李教授，這個答覆的非常好，我把它簡化來說，就是說光可以

從形式上的認識，或者是從精神方面來認識，但他應該是從生命的角度來認識，

如果是這樣我們會比較清楚，那我覺得劉教授對她父親的體驗很深，我覺得是很

肯定的。 

 

A3（杭春曉） 

剛阮教授也提到一個光的問題，我做一個簡短的回應吧！當我們說一個問題

是不是在中國畫中有的時候，我們不能拿一些簡單的文獻來應對或是是來比證，

而且文獻的流傳過程中的解讀方式和理解方式也會帶來很大的差異性，當然，如

果放寬去看，如果這世界上沒有光，一切物象都不可能呈現空間，呈現形態，從

這個角度來說，從阿爾塔米拉的洞窟乃自於中國的岩畫上面，都有這種對光的吸

收，沒有光我們哪裡來的輪廓線？沒有光我們哪有一切的形的轉折變異轉換，那

麼藉此而言，在中國文獻中出現一些對光的理解以及對繪畫做一個基礎的判斷認

知，我們覺得這是很恰當合乎邏輯的基礎，但我們說光的時候請注意語句（境）

的方式及概念的界定的使用，我們說光實際上是光介入塑形，光介入到一種塑形

的方式的時候，中國畫就是不強調，那麼剛我說的一句話，中國畫中沒有光實際

上是指這樣一個塑形的界定的光，而不是指沒有光元素，如果沒有光元素，我們

沒有眼睛來看世界的時候，那麼何以為畫何以為作？那麼所以我想在這個問題上
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對我剛才的講話作一個小小的註腳，也藉此再談一個問題，就是當我們在做美術

史研究的時候，繪畫史研究的時候，文獻是一個非常重要的腳註，文獻是一個非

常重要展開的方式，但是繪畫一切都要回到一個繪畫的感觀本體，那麼脫離感觀

本體而對文獻的使用是需要謹慎的，就此也是我問劉、李二位教授的一個重要的

原因，當我們說它是一個傅科的思想的影響的時候，到底在繪畫的感觀使用上到

底有怎樣的呈現，這種感觀呈現在他的三個階段的發展與轉變流變過程中，他的

思想與感觀的密切度在哪裡？如果我們在感觀層面上解釋不了這個密切度，我們

做不出一個形而上的判斷的時候，我覺得我個人認為是需要謹慎和小心的一個事

情，那麼就此我也保持一種學習的方式，我很想知道，我對劉耕谷先生實在不太

了解，而且他的原作我沒見過，所以我提出那樣的一個問題，並且在講話過程中，

有一點點的疏忽，就是沒有對我說「中國畫沒有光」這個問題，做一個形式或者

邏輯概念上的界定，就此補充，謝謝阮先生給我一個這樣的機會，謝謝。 

 

Q2（賴添雲 台北市膠彩畫綠水畫會理事長） 

劉耕谷作品對光的創作，實應解釋為對能量，對所有物質存在生命或說是精

神的描述及創作，而非我們眼力所能見之光而已。 

 

A4（李錫佳） 

我看劉耕谷的畫作，他的作品裡面真正是有這個意義，他在很多細密的點裡

面，有一點接近像西方秀拉他們在使用新印象派的機械性的色點，他有很多細密

的點成就了豐富的畫面，裡面那一種光線的變化，的確有某種能量在，我常常在

現場看畫作，非常的感動，因為他的畫作很大，很大但又充滿了很多那些細密的

碎點，那一種做工和那一種在畫面的經營常常是我覺得很特別，阮教授應該有機

會來看看原作，會相當感動。 

 

…………………………………………………………………………………………………………………………………… 

第二場    發    表    人：蔣采蘋 

主    持    人：黃永川 

特約討論人：袁金塔 
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特約討論人─袁金塔 

我覺得蔣老師的論文我認為有四個優點，一個問題提出。第一個我覺得她的

論文題目寫得很棒，因為在今天大家高唱全球化、在地化，東、西兩大文化體系

各有特色，很遺憾的是近百年來西方主導了文化霸權，讓東方透不過氣，難得近

幾年來，東方經濟環境的改善始文化提昇，因此很好的機會讓自己好好反省，做

為東方的精神代表，我們應該怎麼去對待它掌握它的定位，所以在這個角度之

下，這篇文章就顯得很有意義，因為在東、西全球化間怎麼去找出平衡點，每個

國家都在找定位，蔣老師的文章恰好談到作為一個中國，他對於自己文化的根，

自己祖國的東西這麼的深愛，這麼去挖掘，而且一輩子奉獻將近五十年，真的令

人感動，所以就文章的角度來看，寫的蠻好的，就是有一個這麼大的環境的條件。

第二個優點，她很難能可貴的提出她新的看法，我覺得一篇論文讓人著迷、震撼，

它必須要有它的觀點和論述，她的這篇文章很難得的提出新的論述，大家曉得文

人畫在中國很強，在台灣的教育裡面，很容易把文人畫引導進一個主流，文人畫

的品評標準就用謝赫來作一個不論是創作或者是鑑賞很重要的標準，但是根據蔣

老師的文章我發現她很難能的去挖到這個根，其實文人畫是偷了重彩畫的一個

寶，其實謝赫講的是人物畫的六法，在魏晉南北朝之前的山水畫並不是很強，主

要是這個六法談的是人物畫的鑑賞和創作的標準，那蔣老師很難能的挖到這是個

以重彩畫的觀念來作一個開拓和源頭，我覺得發現很不容易，那我覺得讀這篇文

章好像耳目一新，她有提出新的看法，總認為謝赫六法是講文人畫，其實不然，

謝赫六法應該更溯源頭它應該是跟重彩密不可分，所以她這個發現我覺得非常的

可貴。第三個優點，我覺得她的研究方法蠻好的，用中、西比較，用古今中外來

比較，用綜合分析的方法來比較，她談到日本的東山魁夷，西方的波提切利，也

談到西方的美學上的構圖學、色彩學，也就是說她的文章的走法能很開闊的展

開，讓讀者在她的不同角度的切入後有更多的發現和比較的特色。第四個優點，

從她的文章，我發現蔣老師有深厚的自我期許，算是有深厚的歷史使命感，她的

文章不斷的講到她一路走來的心路歷程。另外我提一個比較主觀的看法和大家分

享討論，讀美術的人都知道謝赫六法，甚至朗朗上口，但我們是必要更近一步或

更積極的對待它，除了對它文獻的爬書，對它過去脈絡的挖掘，還有新的詮釋以

外，我們是不是用比較批判的眼光，用自己的出發點，尤其是在時代的點上來看

它，到底謝赫六法有沒有可以在思考的部份加入新的論述，謝謝。 
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Q&A 

Q1（邱惠玉 台北市膠彩畫綠水畫會會員） 

我對於蔣教授的論文裡提到，台灣的膠彩畫就是中國的重彩畫有點意見，台

灣的膠彩畫雖然是源於中國的重彩畫，但是已經發揚光大了，我們從第一場劉耕

谷老師的畫作就可以得到見證，那我倒是比較覺得比較符合高永隆教授所提出的

名稱「現代重彩畫」，謝謝。 

 

A1（蔣采蘋） 

這個名稱的問題其實很次要，至於材料的問題我倒覺得重要，就古代來講的

話，最好的石青是從西域傳過來的，當時也是進口的，另外到明朝的時候有西洋

紅傳進來，當時齊白石用，吳昌碩更用，畫櫻桃荔枝等等都在用，所以重要的是，

我覺得做一個畫家名稱不是太重要，其實以國家命名，日本畫、中國畫、韓國畫，

也不是世界上公認的稱呼，主要是你自己畫什麼畫，是不是？我們現在中國也有

油畫等等很多，就礦石顏料畫的岩彩畫，台灣的叫膠彩，還有剛提倡的重彩，為

什麼叫重彩？就是說大家不要忘了本，不要忘了我們的祖宗，不只是顏料的方面

不要忘了我們的祖宗，我們重要的是在精神上，我們的文化傳承上、心靈上，這

個部份不要忘記就可以了，叫什麼都沒關係。 

 

…………………………………………………………………………………………………………………………………... 

第三場    發    表    人：高永隆 

主    持    人：黃永川 

特約討論人：張    見 

 

特約討論人─張見 

高永隆教授主要是談的重彩、岩彩、膠彩，不管我們對它的稱謂如何，他是

談到它的發展歷程，詳細的闡明繪畫材料的特性和製造方法與使用方法，詳盡的

敘述了台灣與大陸近年的重彩畫材料的發展，其中有適當的提出了重彩畫與工筆

重彩畫在用「線」上，特別是礦物顏料使用上的不同，以及在岩彩畫的理論和材

料方面當代的產生，結論也很有意思，其中最給我有感觸的一句是「重彩畫的復
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興實質上是中國繪畫在色彩上的復興」。這篇論文邏輯很清晰，論據相當充分，

是關於現代重彩畫材料學的一篇精彩論文。我本人是一個畫家，我在看高教授這

篇文章是用畫家的視野去看的，並且也引發一些畫家關於這篇文章的聯想，特別

我感興趣的是文章強調的「重彩畫不拘泥於工筆重彩畫的勾勒渲染技法以吸收了

中國畫的墨骨寫意的方法」，那實際上我們在大陸對於傳統的繼承和創新，在各

種各樣的場合一直會糾結於一種矛盾當中，這種矛盾是什麼呢？實際上歸納起來

是一種文化抱負和文化包袱的矛盾，這兩個讀音上差不多但實際上是體現了一種

我們對文化傳承以及創新之間的矛盾，應用於我們現在講的「線」上面，很突出

的就是一點，那麼「線」其實就是作為繪畫手段最初產生的，那麼隨著它的成立

成熟到多樣，進而最後變成一種目的，上升為品格、修養、功力等下去判斷，形

成中國畫對線的獨特認識與昇華，最後達到目的和手段能夠統一，但是我們後人

學習古人多把線簡單的看成目的，什麼意思呢？就具體來說，工筆畫的用線當

中，最起碼在大陸有這樣的感覺，工筆畫它的用線有一種模式化的傾向，這種模

式化的傾向帶來了什麼問題呢？它失去了線做為手段而產生的最初鮮活的生命

力，當然我們想清楚這個問題，畢竟是先有手段再有目的，也就是說先有一而再

有二的事情，什麼樣的線才會產生的什麼樣的畫面效果，比如說顧愷之的洛神賦

圖，宋人的百花圖卷等，什麼樣的線決定了什麼樣的畫面氣質和效果。我們總是

把線神化了，把它高度拔得超過實際應用的範圍，這樣去討論一種線是沒有價值

的，那麼我也相當同意高教授的觀點，因為在重彩畫的發展當中，它確實因為考

慮到顏色的關係，它對線的本身有一定程度的改造。 

 

我們不能用簡單的用材料來區分藝術的表現種類，這和今天黃光男校長重點

強調的重彩畫的民族性特徵，他說要強調的重彩畫的民族性特徵，我做為一個畫

家，我在這想請教高永隆教授，做為台灣畫家，在用這種材料來進行創作的時候，

是否或者如何考慮中國傳統這種畫種，這種文化之間的關係？也就是說我們講的

台灣人講的在地畫，或者是我們大陸講的本土畫的一個概念，謝謝。 

 

Q&A 

A1（高永隆） 
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我覺得這個問題分成兩個點，我覺得台灣本身這個海島，有著海島型文化的

特徵，就是一個勇於吸收，勇於創新但是也勇於拋棄，所以它是一個不斷更生的

過程，那選擇這樣的 POINT 來講，第一個在中國的歷史上來講，曾經有這種畫存

在過，當然經過一個所謂正統畫廣闊之後，膠彩畫是沒落了，那最近開始流行，

也不見得是一種流行，而是一種繪畫風格上的需求，或者是創作的需求，那我總

認為顏料本身是一個工具性的顏料，沒有什麼顏料是特別好的，礦物顏料也有它

本身非常大的缺點所在。第二個，在台灣來講，礦物顏料是很難獲得的，所以這

個顏料的屬性是脫離台灣這個本島地區的，它不適合在這個地方發展的，或許它

不是本地地區，它是外來的，但是我們透過外來的材料工具，然後用一個台灣人

的感覺，或是一個台灣人的藝術精神來表現自己的感覺，我認為它是代表台灣藝

術文化或是藝術創作的部份。那我非常不喜歡用材料來區別一個到底這個東西有

沒有本土性，或者是外來性，我認為材料是死的，創作的本身才是所謂的精神主

體性，如果去掌握這個主體性來講，我想是因人而異的。礦物顏料有它的價值所

在，但是它也有非常弱的地方，有非常多的弱點，也不是非常好的顏料，只是說

今天藝術是種多元的選擇，我們今天透過這樣的媒材來表現一種台灣的風光，或

是台灣人對藝術的一種感覺，它本身對於台灣的藝術曾留下了一個資產，那有人

一直問我說，膠彩畫到底是不是一種台灣的本土繪畫？因為它的外來性太強了，

那我覺得這個問題還需要由藝術史的研究學者來慢慢去辨別它，那其實當很多人

問我這個問題的時候，那我也要問，油畫是不是台灣的本土性繪畫？因為它也是

外來的，當然不能因為來的人或地區的不同或者是來的時間的長短來懷疑它的本

土性到底在不在，那我覺得說我們把藝術放至一個比較宏偉的眼光來看，其實也

沒有叫什麼本土性，也沒有什麼叫世界性，其實兩個是共通的，重點是如何你運

用這個材料後表現出你個人的感覺，表現出特殊風格，程序水準比較好的作品，

那才是我們討論最終的重點在這個地方，而不是加上個本土化或是個政治口號或

者是民族口號來區別它的優劣，以上這是我的看法，謝謝。 

 

………………………………………………………………………………………… 

第四場    發    表    人：葉    健 

主    持    人：蔣采蘋 

特約討論人：林進忠 
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特約討論人─林進忠 

因為葉教授是一個創作者，  所以他在做學術研究的時候特別有感觸，我們

閱讀起來也特別有同感，首先他第一個在觀念上，他用開放包容的視野觀察所謂

當代重彩畫的筆墨語言的這個部份，在第二大項他談到表現上的區別，偶然性跟

自然性，但是他是從傳統裡面去探尋再造新的一個情形，也就是對於中國繪畫裡

面常常虛實相關的這一個部份，對於工筆重彩跟水墨寫意，一個是「錯彩鏤金」

一個是「出水芙蓉」，這樣的不同的韻味，如何結合而如何傳承，那這個部份他

提了一個重要的觀點，怎麼樣的有效利用底色的觀念來拓展重彩畫，他認為大概

重彩畫所無法，也未必的一個現實問題，同時他也舉了很多的例子，繪畫的作品

讓我們了解豐富的底色確實是可以給畫面的製作帶來一些微妙的變化，那麼也可

以使畫面的可讀性、繪畫性還有藝術性大為的增加，那這個部份應該是說，好的

底色運用可以將畫面中的線條、色彩還有它所得到的造形融為一體，利用這樣的

廣泛領域的點、線、面、色彩把繪畫的語言重新來組合，把所謂書寫性的部份、

把精工細寫的製作性的部份把它完美來結合，做為現代重彩繪畫所要發展的，因

為，另外一個部份就會變成在運用色彩的時候，把肌理的製作也是視為傳統水墨

的一個用筆所必須考慮的融合發展的方向。那麼第三點他談到所謂的在神韻上的

一個看法，也就是似與不似的一個大方向，那麼他也談到一個重彩繪畫在創作的

過程裡面有一種不確定性，或者說是一種偶然性，但是也因為這樣的一個不確定

性與偶然性，會在繪畫過程裡面帶來一種意外的驚喜，在製作的過程裡面，也可

能會有更生動的靈性，所以他談到的如何將色跟墨不同的風貌呈現，將作品呈現

不同於以往的傳統氛圍，而另外又能夠和諧一致的韻味和情趣，然後在流動或者

是在混融中把水墨那樣的空靈相助重新回歸自然色彩這樣的語言應用裡面，那我

想我們知道，也許如果只是把工筆或是重彩當作只是一個精細的描寫，那就會比

較不了解或者是說不擅長運用它所謂的筆墨的表現性，但是如果說純粹著重於水

墨的時候，又失掉了一個色彩變化的戰場，那麼他覺得在這一個部份，應該可以

繼續融合而發展的，雖然每一種繪畫都有它的侷限性，但是也許那樣的侷限性剛

好可以帶給本身的畫家利用在一個那樣的侷限性而產生創造性的才華，怎麼樣的

突破利用這樣的兩個的極限點達到高峰，所以在似與不似之間，從傳統的繪畫觀

裡面，他認為這是一個很重要的方向跟看法。那麼他一直特別的介紹當代重彩畫

很多的作品，是很成功的把材質的美感和畫面的肌理連繫在一起，那樣聯合在一
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起運用的時候，就又達到了傳神又妙，也就是又能夠把所謂的「錯彩鏤金」的一

個畫面跟張顯出傳統水墨傾向的「芙蓉出水」般的氣韻生動的意象空間，那我想

這個部份是他第三部份所談到的問題。第四部份，對於所謂的和諧統一，所謂的

純粹和調和，這個部份他也提出他的看法，如果能夠利用色彩本身的質地來形成

另外一個空間呈現一種和諧統一，但是這個統一並不是通過顏色調和而形成，而

是用他所介紹的色彩的質地來形成，那這個部份是比較不容易理解的，因此他也

在論文裡面，他也特別為了這個特殊的色彩質地再加以說明，那當然這個部份我

們一般來講對這個名詞這樣的稱法是覺得比較陌生的，等一下有機會說不定他還

會再跟我們介紹，他特別談到的一個部份就是說，天然礦物的晶體顏料之美還有

植物的色、墨，如果是用「重色法」的方式所形成的特殊色彩的「質地」，會豐

富所有的自然的美感和它的審美價值，那麼他覺得我們要研究的過程裡面當然要

有宋代以前的設色方法來作參考，同時他也談到一個很重要的一點就是說，真正

重彩畫的復興，不應該只是侷限在材料，它關鍵在於是不是實踐了中國式的表達

的方式，那麼重彩畫在製作的過程中，傳達出一種超越材料的，而能夠達到精神

性的所謂的觀念性、所謂的氣韻性的一種心性還靈性，那這樣就能夠跟文人筆墨

的部份再結合，把重彩的繪畫也能夠達到一個心性的流露，對總總的繪畫語言，

進行選擇或者是再開展，他覺得這個部份就是在新舊的語言結構轉換過程中，怎

麼樣展現它的當代性，那應該是他這篇論文在探討一個過程，那麼他在整個部份

給我們一個廣度的介紹，我想這個部份是我們所能夠領受而且佩服的一個地方，

那我的心得大概到這裡。 

 

Q&A 

Q1（林煒棟  台灣藝術大學書畫藝術學系進修學士班學生） 

當代重彩畫的定義是什麼？ 

 

A1（葉健） 

我們現在所出現的名詞很多，有膠彩、工筆、工筆重彩、重彩，我想第三場

的高永隆老師可能說得很好，他把它定作現代重彩，而我認為所謂當代重彩，它

只是對一個傳統中國繪畫方式，當代人的一個重新的釋義，這是我做為一個創作
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者來說，我是這樣來理解的。它這裡面之所以叫做當代重彩，因為它還有對傳統

的迷戀、眷戀和一種懷念在裡面，把自己悠久的歷史好的東西把它再重新展現出

來，但是這種展現並不是原封不動的來運用它，而是把你現在面臨當今社會或者

你現在的精神狀態、心靈狀態，很想表達的某種東西，通過這種方式展現出來而

已，就是這個意思，不知道是否回答了您的問題。 

 

Q2（賴添雲 台北市膠彩畫綠水畫會理事長） 

重彩畫名稱的迷思。曾有香港拍賣會創高價之作品亦名重彩畫，但其顏料卻

是油畫，其理論傳承在敦煌壁畫之思想，重彩所代表的意涵如何區分？ 

 

A2（葉健） 

我想在回答這個問題之前我再闡明一個觀點，重彩畫也好或者是各種顏色定

位也好，首先做一個畫家，可能不必太親自或者是對自己的經歷太去區別這個概

念，這是我自己的見解，當然我對於您提出的問題，我是這樣理解的，一開始用

油畫來繪製的叫做重彩畫，我覺得它可能是從用色濃重的感覺，它來說是重彩，

是一種顏色很濃重的的繪畫叫重彩，而剛蔣采蘋先生所說的重彩是出於顏料，礦

物顏料為主來提出的重彩畫，當然這個角度不同，但我相信這兩種表現方式的最

終的目的是一樣的，都是將表達畫家自己內心世界想展露給世人的這種面貌，謝

謝。   

 

…………………………………………………………………………………………………………………………………… 

第五場    發    表    人：張貞雯 

主    持    人：蔣采蘋 

特約討論人：韓學中 

 

特約討論人─韓學中 

張助理教授貞雯女士的發言，前天發了以後就看了一下，昨天晚上還一直在

看，覺得他那個標題特別吸引，我也覺得特別感興趣，因為我做一個畫畫的人來

說，我只是在畫上知道日本的繪畫，日本繪畫裡面的審美，畫家是怎麼想的，從
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70、80 年代接觸日本畫，首先是東山魁夷先生，用畫人物畫的就接觸了伊東深

水。我做一個美術工作者，坐在台上就是評頭論足的說一些理論方面的問題，真

是有點誠惶誠恐，不足的地方請大家多多批評指教。我覺得張女士這個對我來說

真的是一次的學習她的論文，就是她講到「混沌中的綺羅星」也就是用日本當代

的…..就像是大陸 70 年代、80 年代一些新生代的畫家的論述，我確實躺下來的時

候不知道，孤陋寡聞，我看了文章和看了畫以後才有所了解，確實日本的繪畫，

我用日本一位大理論家桑原住雄先生他說，西方繪畫是一個蒼天大樹，以中國繪

畫為代表的東方文化也是一顆蒼天大樹，那麼日本文化它是兩顆大樹之間飛來飛

去的候鳥，我聽了後覺得挺有意思的，剛才張女士說的他畫的那個圖，就是說膠

彩畫一邊是中國畫一邊是西畫，然後膠彩畫佔了一部份，然後整個日本繪畫裡面

它涵蓋這麼多他確實是隻候鳥，因為它吸收的很多，現在日本的繪畫我就了解

了。我剛才看到的像市川裕司的繪畫，要大陸的界定的話，我感覺是中國式的歷

史，像町田久美我是覺得是動漫或者是叫漫畫來的，好像跟我們重彩的界定有個

距離，我個人理解是這樣，還有就是說她的副標題「日本畫在當代藝術中的可能

性」，當代藝術中的可能性它肯定是有它的可能性，因為它作為一個國家聯合國

中有席位，它做為一個它國家文化背景下產生的藝術，那肯定有它的可能性，我

覺得是不是它現在的可能是和歷史脈絡再說得清晰充分一些，甚至再說到它的未

來再比較一些，是不是更有的說服力，這是我個人的感覺。  我從升大學時也就

是三十年以前讀過一些理論文章，不過那時我們在大陸接受美術理論方面的教育

是俄羅斯的，讀過丹納的藝術哲學等等，後來也就是大陸的文藝家以及美學家的

理論，像朱光潛先生的美學，後來也接受到西方的叔本華等等，反正做為一個繪

畫人來說讀得比較多的就是覺得比較累，而且還要畫畫，做為我那個畫畫來說

呢，就是看了不少日本畫直接受影響，後來想得也要接近西方的，像跟中國工筆

畫相對應的這些宗教繪畫，像波提切利，對日本繪畫也有一些，剛說到日本繪畫

剛才潘纓老師也說，不管他叫岩繪也好岩彩也好，台灣叫膠彩也好，大陸叫重彩，

覺得以它材料命名侷限好像比較小一些，以它繪畫本身是視覺藝術，它以視覺的

感覺就是重彩、濃重的，這樣我覺得更寬泛一些，我贊同潘纓老師的想法跟我差

不多，謝謝大家。 

 

Q&A 



                                                                                                            2009 兩岸重彩畫學術研討會紀錄 

  489

Q1（杭春曉） 

非常感興趣張女士的文章所介紹的一些資訊，我覺得這是可能我這些年在中

國大陸也關注在這類型的發展，和身邊朋友試圖推動這樣一個呈現方式，我們曉

得日本它也有類似的這些東西，而且我注意到這一批的藝術家是不是年齡基本上

都是集中在接近七○年代出生左右的藝術家？ 

 

A1（張貞雯） 

第一個，是我刻意找年輕一輩的藝術家，這跟我在學校教學也有關係，其實

我們現在碰到的狀況就是年輕一輩的藝術家他沒辦法刻苦耐勞的從磨顏料開始

慢慢的去處理膠彩這個媒材，那另外就是他從事膠彩畫，他好像沒辦法被那些策

展人注意到，擠進所謂當代藝術裡面，所以我剛好在三年前有一個機會拿到日本

教育部的研究經費，所以過去跟這些藝術家做了一個交流，從跟他們的訪談過程

當中，從三年前一直持續到現在對於他們的一個關注，所以我是刻意找四十歲以

下的。   

 

Q2（杭春曉） 

那我想請問一下四十歲以上，乃自於比如說在日本近三十年的一個脈絡中，

有沒有類似於其他這樣的線索存在？ 

 

A2（張貞雯） 

也是有，但我覺得如果要從文化的角度來講是比較少的，因為他們會比較在

意我這個媒材怎麼使用，或者是我其實既然在當代藝術已經沒有用媒材來分界

了，為什麼你一定要來強調我這個叫做膠彩畫，用的是膠彩顏料？所以在更早一

點的藝術家他們可能在呈現的形式上其實也是很多元，或者說就是跟我們今天看

到的類似，但是我覺得他們反而很少從文化的角度，我不能說新一代的一定這

樣，剛好我今天挑的這幾位，我覺得他們是從文化的角度出發，那他們沒有放棄

掉自己的歷史，那沒有放棄掉膠彩，就是日本畫的它的特質。 

 

Q3（杭春曉） 
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我注意到你用了一些詞彙，這詞彙我曾經也用過，比如說語言的不可替代性等

等，包括對於當代生活的這種體驗和表達的直接性，所以我很感興趣妳這個文章

背後是不是在日本有更大的一個背景，我想這可以在會後討論，謝謝。 

 

…………………………………………………………………………………………………………………………………… 

第六場    發    表    人：易映光 

主    持    人：李奇茂 

特約討論人：牛克誠 

 

特約討論人─牛克誠 

我們談重彩畫肯定是離不開日本的，比如說我們當代的重彩畫，不論是台灣

還是大陸，都有日本的背影在，大陸這些年重彩畫重新興起，在很大的程度上也

有很多是從日本留學歸來的一些老師，把他們在日本學到的日本畫的技法傳授給

學生，在台灣不論是林之助這一輩，還有東海大學的這一輩的老師，也都是有留

學的經歷，所以還是離不開日本這個話題。易女士這個報告中，如果想中日在重

彩畫這方面或者是在近代美術交流方面有一些什麼樣的線路，我想她給我提供了

第三條線，第一條一般來說從唐繪到大和繪，比如說到江戶時期的宗達、光琳這

一派，色彩繪畫這一條線，第二條線，比如說追到底的說南宋的牧谿，他們的作

品在日本的石青時期帶到日本之後，對日本的水墨畫的表現，在江戶時期的與謝

蕪村這些人，一直到明治時期的富岡鐵齋的這麼一條線，這是我們一般常提到的

兩條線，那麼易女士給我提供了一條就是說沈銓從雍正時期他到了日本之後，在

一個個體的一個畫家，對日本畫產生了什麼樣的影響，然後發展、發展…到了大

概上個世紀初，或者再早一點，嶺南三傑他們又從日本學回來中國，這樣一個過

程，在整個思維是非常新穎，也是論文的一個價值。那麼易女士圍繞這個線，比

較清晰的梳理就剛剛快結束之前，就是沈銓到了熊代、熊斐一條線，以及円山應

舉、四条到了上村松園的這麼一條線，然後是嶺南三傑接了這樣的一條線發展下

來，這條線也很清晰，同時呢，剛剛她在講座中沒有提到，看到她論文當中也是

把所謂的南蘋樣式也做了一個很好的歸納，她從三方面做了一個歸納，一個是他

的工筆設色，就是主體繪畫形象，比如說花鳥或是動物，主體形象是工筆設色的，

他的背景是水墨的，就是山石包括樹葉的是工筆設色的，樹幹是水墨的，還有她
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也歸納成背景處理，原來他是無意義的空白，或者是用一種景物來填充，或者是

用淡墨來渲染，把原來所謂空白的空間，變成了有意義的景致，我覺得這三方面

的概括也特別的準確，同時這裡邊也牽扯到一個問題，就是南蘋樣式的風格在當

時它是受到普遍的歡迎，所謂普遍就是不論是皇室貴族還是文人結成，還是普通

工商市民結成，都很受歡迎，但是我們知道在他的畫在日本這麼受歡迎的情況

下，那麼在乾隆雍正時期，但他在清代不是特別的主流或是並不是很受到重視，

那麼這也是引發這麼一種思考，就是說為什麼南蘋樣式這樣一種繪畫別會在同一

個時間下，在不同的文化當中會有不同的認知度，就是他在異語的文化當中，他

還是受到一種歡迎，甚至是光揚，在他產生他的母體文化的這個背景下，還是受

到一種形象不是那麼光鮮亮麗，這也是值得我們思考的，總之呢，我覺得她的論

文給我們提供了有價值的東西讓我們思考，中日繪畫關係的第三條線索，同時又

給我們思考提供了一種繪畫樣式在不同文化當中，對做不同的解讀，提出這樣的

樣式的可能，這是我覺得特別有價值的部份，謝謝。 

 

Q&A 

Q1（張見） 

沈詮對於日本繪畫的影響以及境遇，與同時期康雍乾王朝郎世寧於中國宮廷

繪畫影響以及境遇，是否有某種關連？在美術史上演進中是否有某種必然的內在

邏輯？ 

 

A1（易映光） 

光影表現的和我們中國人看自然事物的這種狀態是不一樣的情形之下，他事

實上是受到打壓的，他只能存在所謂的宮廷，替所謂的皇室去畫所謂的歌功頌德

的一個中華制度下的一個表現，但是他的畫以現代的眼光以時代來看，我覺得是

可以替他再翻兩翻，因為他事實上是畫得非常好的，那如果是以沈詮的方式來

講，因為上海整個一個開鋪的進行，整個上海這個區域，所謂淞滬這個地帶，它

事實也是受到西方的影響，所以對於西方空間的淡彩的描繪，在視覺上他可以透

過不同的方式能夠見到，當然這裡面會影響到不是宮廷裡面要求的民間的畫師，

它自己的思維審美的條件的改變，加上他是要應人家的委託而畫圖，一個風格的
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形成不是一個人可以決定，他也不是由所謂的一個大環境可以主張的，它事實上

是由很多的小眾，這些人的喜歡喜愛而慢慢培養出來的，所以他的東西尤其是日

本的商人尤其是茶道的商人，他將這樣的畫作引到日本，那引到日本的時機剛好

又是幕府時代，他們重尚的是所謂的儒學、諸子學說，他們開了很多的講堂講學，

上千人每個人都在講堂裡面去學習，所以他們會對文人畫的憧憬，從古代一直到

幕府的時代，他會得到一個開花結果的情形，所以這樣的情形也會讓沈詮的畫作

剛好在那個時機點裡面打擊了所謂的宮廷畫師狩野派那種無意義的空間的表

現，所以我也覺得說一個風格的形成他一定會是在一個特定的條件之下，我是用

美術史的方式來看，不曉得對不對，因為跟歷史的走向會有一點點沒辦法抓得這

麼準確，我不是在這上面的專精，我只是嘗試的看看能不能用風格的方式來抓到

這個樣式的變化當中的因素的點，那我不知道這樣的解釋可不可以，謝謝。 

 

…………………………………………………………………………………………………………………………………… 

第七場    發    表    人：崔詠雪 

主    持    人：李奇茂 

特約討論人：廖瑾瑗 

 

特約討論人─廖瑾瑗 

基本上對於這次崔組長的發表內容，我個人認為可以使用三個關鍵字來加以

表達我的感想。第一個關鍵字是普遍性，第二個關鍵字是奇特性，第三個關鍵字

則是建議性。  

                                                                                                                                                                                                                                                                            就普遍性而言，我想崔組長非常謙虛，她一直說希望能跳脫框架，對於以往

的研究提出新的觀點等等。但是我個人認為崔組長的發表最具價值之處，與其說

是新觀點的提出，毋寧說是為台灣近代美術史的最基礎研究，再次彙整出最普遍

的探討切入角度與最常見的作品詮釋觀。誠如我們在崔組長的文章裡，可以看到

她在探討台灣美術作品的文獻引用上，引用了非常多顏娟英老師和她的學生們所

彙整出的重要文獻經典；在美術教育方面，運用了楊老師的重要論述；至於台灣

歷史部份，也引用了陳芳明老師的新出版著作的摩登概念；這一切都再再顯示身

屬台灣國立美術館研究人員身分的崔組長，對於參考文獻的研讀熱誠與遵循代表
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性言說的謹慎。此外，在崔組長的論文中，我們也可以看出她的議題關懷角度是

非常寬廣的，特別是在台灣歷史的部份，最能顯露出她的深刻關心與敏銳度。但

是在此之外，若經由閱讀與聆聽崔組長的論文，特別是在敘說日治時期台灣美術

的發展脈絡與代表性藝術家、作品的挑選上，正因為與既有的相關論述懷有相當

近似的論調，因此反倒更標示出本篇論文實為深深具有初步了解台灣近代美術史

的閱讀普遍性。 

                                                                                                                                                                                                                                                                            第二，我為什麼會認為崔組長的論文是奇特的呢？因為一開始看到這篇文章

時，我首先注意到的是標題的年代。年代從 1927 年到 1944 年，而且標示著是台

展和府展時期，此外，在文章所提到的台灣「日據時期」、「日據時代」，所指

稱的年代也是到 1944 年為止。由於上述 1944 年的年代指稱，與歷史的真實年代

並不符合，因此不得不讓我感到，1944 年對於崔組長而言，或許具有奇特、獨

特的時代意義。而另外一個奇特之處，一樣透過論文標題即可發現，就是關於「東

洋畫」、「東洋畫部」、「oriental painting」的專有名詞使用方法。在崔組長的

文章裡，看不出這三種專有名詞的使用區隔性或適用的辨證性，這或許也意味著

崔組長已有其獨特的看法。更重要的是，在崔組長的論文中被舉出的「人物畫」，

主要以台灣人女性畫家的台、府展入選作品為主，其他男性畫家的作品並未被納

入。這一點也是本篇論文雖稱之以「人物畫」為探討中心，但卻在作品的挑選與

論述上，顯現崔組長觀點奇特之處。 

最後就我個人的建議性來講，主要是源自個人所受教的美術史研究差異，我

必須說這篇論文會是我在課堂教學上，非常理想的探討與檢視對象，特別是從

new art history 的角度來看。因為至少針對崔組長在論文結論所提出的三點，也就

是一、評審委員帶有殖民帝國的個人主觀；二、殖民主政者的政策顯然對於創作

者的題材有所影響；三、人民的不安狀況沒有直接被反應描寫出來等等，我想若

可嘗試由新美術史的研究重點來看，將可導引出與崔組長截然不同的結論。 

Q&A 

Q1（杭春曉） 

請評論員繼續說明有關新美術史的結論和觀點繼續說一下。 
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A1（廖瑾瑗） 

美術史不應當只是一言堂，即便在美術史這三個字前方，冠上區域或是國家

名稱，例如台灣、中國、日本、美國等等。我個人覺得美術史應當是個活化作用，

而不是一個不可動搖的結構。就事實而言，非洲人也一樣可以提出他對於西洋美

術史的講述方法，而我們台灣也無須一提到西洋美術史，就慣常以 Gombrichi 的

中文翻譯版西洋美術史的故事，為惟一版本。我個人相當強調的一件事，就是相

形於文字的記述、文獻的羅列與歷史事件的登錄，美術史是源自田野調查的。唯

有回歸到田野調查的狀態下，才有辦法讓我們正視作品。誠如今天崔組長所探討

的作品的政治性問題，我認為我們究竟要站在怎麼樣的藝術角度，去進行藝術與

政治的相關論述，是一件很重要的事情，而田野調查往往可以在這一方面發揮關

鍵性的角度獲得。 

而針對杭教授提問，所謂由新美術史的觀點將會導出如何不同的結論，我現

在一時之間很難進行結構性的完備回答，最好的狀況應該是另行撰文表述。 

不過我個人針對崔組長的三點結論，倒是想補述一些質疑。第一、關於「評

審委員評論」的部份，其實我不大明瞭崔組長所舉出的評論文字與實際的評審委

員的關係。因為崔組長所舉出野村並不是評審委員，而真正曾擔任評審委員之一

的鄉原古統，他的評審感言又未被此篇論文採用；再則台、府展的評審委員發言

內容，並不單單限於「人物畫」，自然不宜斷片擷取引用；即便是報章上的台、

府展評論文章，其發表者的身分與出身，亦應有所區隔地納入論文引用。第二、

所謂「主政者的殖民正策顯然對創作題材導向有影響」，崔組長以府展時期為例，

舉出當時的「人物畫」傾向勞動或者是武裝的畫面，用以說明此題材受到當時戰

爭政策的主導。但是實際上若相較於同時期日本內地的太平洋戰爭美術或者是聖

戰美術，很顯然地崔組長的論文中所舉出的這些作品，其戰爭的氛圍是相當希薄

的。換句話說，當時的台灣人畫家在府展的入選作上，並沒有真正畫出日方所提

倡、所冀求的戰爭畫畫面。我覺得這才是一個癥結點。戰爭畫既然是主政者所提

倡的主題藝術，但是為何當時參加府展的台灣人畫家畫不出來？我曾針對此點請

教郭雪湖，他回答：「有啊，很簡單啊，我們那時候就在畫面上，遠遠的地方畫

一個小小的飛機，或者是在水面上遠遠的畫一條小船代表軍艦」。究竟造成此種
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應付式的作畫態度成因為何？第三、所謂「戰爭時期的多數台灣人不安的狀況並

未直接被描寫或反應」。這樣的觀點除反映出論者對於畫面訊息的解讀方式之

外，或許我們也可以試著詢問：在日治時期台、府展的入選作品上，戰後世代的

你想要看到什麼？難道在畫面上看到受苦受難的台灣人形象，才能代表日治時期

台灣美術的正確樣貌嗎？所謂藝術作品的時代性僅是建構在時事面貌的影像再

現嗎？如果對於藝術的觀看不斷傾向象徵性圖解，我們不僅將失落與台灣近代美

術的對話，台灣也將無法面臨真正的藝術吧。 
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2009.12.25（五） 

…………………………………………………………………………… 

第八場    發    表    人：牛克誠   

主    持    人：王耀庭   

特約討論人：林章湖 

 

特約討論人─林章湖 

我個人將他文章的重點做個整理分享。他講了很多解釋關於重彩、岩彩、水

墨這幾類的範圍，在一般人所看來也許就是以重彩為普遍用詞，因為現在顏料的

應用也有跨領域的趨勢，有結合壓克力顏料的，甚至我還看過用麥克筆著色的。

在應用領域上重彩是比較大範圍的，甚至可以包括用重色的工筆畫，岩彩也包含

在內。水墨畫之後在上重色也可納為重彩，在台灣這邊有人就把鄭善禧老師的畫

歸為重彩，事實上他水墨也畫，重彩也有。牛教授的文章主要是在說跟水墨的對

照關係。所凸顯出來重彩他的體會和認識，首先他認為說跟水墨對照就能分別出

重彩、岩彩和工筆，重彩和水墨對照後才可凸顯他的優越性，中國畫常常在說筆

墨往往把顏色給忽略了。親近材質就是說讓材質本身顏色的美，材質的媒介當作

是重要的繪畫語言，這是第一個。第二個是製作的部分由其是在岩彩部份，由於

他是礦物顏料在製作的過程都相當嚴謹，這部分的研製藝術家就要非常仔細，功

夫越細畫出的質感就越細膩，在製作過過程中藝術家也把情感潛化在這之中，這

是第二。第三是崇尚色彩這是重彩畫的重要特徵，我一般說色彩是客觀的物理顏

色，但牛教授在文章中提到心象之色，一種詩意表達，我們的色彩在世界來看特

別有東方特色，重要的觀念是心象之色，不是抄襲自然的詩意表達。古人認為太

重視技術會損害道，事實上這觀念應該有所修正，重彩來看顏色本身會說話，會

把質感和亮感表達出來，這是很重要的一點。簡單來說重彩的重要性，我們對中

國畫的看法要有重新的省視，基本上我是非常同意。 

 

Q&A 

Q1（黃重元） 

我過去在日本做過民間的學習，對於台灣膠彩畫這個名稱，工筆、重彩、膠
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彩我曾經做過分析。因為如果以台灣膠彩來說製，作顏料的部分不能離開水干顏

料，尤其是我們重彩的來源，岩石原料發展到現在，從明治維新以後由岡蒼天心

所培養的畫家，他們畫的都是朦朧派的，當初並沒有岩石顏料的出現。所以如果

我們將朦朧派和使用礦物顏料清楚的切開，他可能在重彩的歷史上會有缺陷。因

此我認為不管是重彩、膠彩、岩彩我們應該討論要如何將它融為一體。還有我們

應該討論對膠彩有廣義的解釋，例如說壓克力膠的使用。隨著時代演進新的媒材

出現就會有新的技法出現。 

 

A1（牛克誠） 

我提重彩畫主要是要將中國繪畫的範圍擴大，顏料上我是以礦物顏料為主，

但並不是只用礦物顏料，我也使用丙烯，包括剛剛提的膠都可以使用，重彩畫的

提出就是要打破以往很多觀念，使我們創作更自由更靈活。 

 

A2（潘瓔） 

剛聽完演講，我想到一個問題。就是今年中國大陸全國美展也設立了一個不

同於以往的展區。今年設立了綜合材料，所以剛剛牛教授那個說法應該可以歸到

這類展區。我在日本時候有個感受，他們礦物顏料很豐富，新顏料也產生很多種，

基本上各種顏色都有。他們還有很大一片水干色，水干色是蛤粉染色，要畫的時

候跟其他礦物顏料一樣都要對膠，他透過同樣膠的使用讓畫面結構有個統一性。

日本人他有考慮到作品的保存時間盡可能的長久，我記得我很年輕的時候加山又

造到中國來講學，我和其他畫家也拿一些作品給她看，加山其實對我們中國畫家

很震驚，他覺得我們的寫實能力真的很好，作品的技法也很不錯，但他覺得很可

惜的一點是，很好的繪畫用很差的材料製作。所以現在看很好不知道五百年以後

會怎樣，我們當時聽到也很震驚。但是事隔多年我們即使知道有這個問題也不知

道如何解決，因為礦物顏料種類很少，從以前我們就將水粉、水彩這些混用，只

是比較接近的混合材料而已。我想這是我的一點體會吧！ 
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第九場    發    表    人：劉素真   

主    持    人：王耀庭   

特約討論人：莊連東 

 

特約討論人─莊連東 

東山魁夷的研究讓我們可以感受到，從東山魁夷的創作歷程跟作品解析進到

創作觀念的形塑，這些觀念對於一些創作者來說引起非常大的注意。我特別提到

創作者不斷透過對創作環境的觀察，然後去形成一個創作的思維，這些創作思維

的形成牽涉到他的人格特質和創作方法。東山魁夷他的作品是呈現出面對外在紛

擾不斷從內心尋找寧靜的世界，這樣的一個形成跟劉教授剛剛所說詩境中的寧靜

的概念很深。這部分當然也在劉教授論文中提到輕名利重情重義的個性特質。劉

教授花了很多力氣在作他的構成和色彩分析，在一個嚴謹過程當中如何去做個純

化造型，或是純化色彩的概念，從這裡得到知性之美，或是和諧統一這樣的概念。

他在論述中也提到他在創作過程中有寫生稿、小下圖、中下圖、大下圖到完成圖，

當然可能很多研究膠彩的畫家知道在這嚴謹過程中就會有很多介入的角度，例如

說，在不斷放大的時候，就要避免他圖像變形，這是一部分。另外部分是製作過

程中從小到大的轉換可以去介入個人比較深的立意，可以慢慢脫離所謂現實的制

約。這部分他用刪跟減來製造出他作品簡潔的單純的特色，這種創作方法的提出

對於創作者來說是很好參照的指標。在這部分我要提出的角度是說，色彩和造型

對東山魁夷來說其實是有很深的風格形塑的關鍵，如何去純化以及純化過程和去

個性化這概念在劉教授論述中有約略的提出。如果在座的前輩對於他純化的過程

有什麼更深的探討，對於東山魁夷的了解或是後輩在學畫過程中可以有很好的參

照，如果能對於創作方法論這塊有更深的探討，尤其在色彩如何去處理這麼繁複

的色彩到這麼簡單，這樣的歷程這當中轉換的比較能有更多的說明可能會更好。

當然他的作品本身帶給我們創作方法有很大的啟發，也希望對於膠彩有深入研究

的前輩可以提出更多的討論，謝謝。 

 

Q&A 

A1（劉素真） 
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將東山魁夷的作品作量化以後有系統的分析，是我未來要繼續在做的研究。

越看東山魁夷的作品越覺得的他的簡化和安排值得我們好好學習，近年也有找到

他的寫生稿與下圖繪製的過程，所以也較能去閱讀到他製作過程時心情的轉變。

我想這方面的觀察與研究會是我未來要繼續努力探索的地方，謝謝。 

 

Q1（林章湖） 

很高興看到劉老師對東山魁夷的提出，我想要請教劉老師為什麼要使用書寫

的文法？既然用書寫的文法應該是研究他的文字怎會內容是研究他的藝術，在這

裡面是不是有些矛盾？這是第一點。第二點，台灣美術館曾經辦過書寫的展覽，

他不是書法而是現代書寫的展覽，您對於這種類似書法的東西用書寫，和你分析

藝術風格用書寫有什麼不同？能不能請你幫我們回答一下？ 

 

A2（劉素真） 

我不想用造形的形式分析這個名詞，主要的原因是因為他的形式上雖然比較

像西方，但是他的意境創作是偏東方的。剛我提到他非常講究意境，己就心相的

表達，他的作品寫生時候跟自然是非常接近，但是他漸漸的回到他想要表現的。

他認為風景是一面鏡子，他透過風景來淨化自己，我用書寫是我將它視為像中國

一樣的心相表現，而不是只寫眼睛看到的東西，文法他就是有個結構性和規則，

所以我拿來借用。 

 

A3（蔣采蘋） 

我年輕的時候看過東山魁夷的展覽，那時候文革剛結束，當時在 78 年的時

候，大陸的老畫家都對日本畫家很有成見。有民族情緒問題，也有認為他們日本

畫是從中國學過去的，其實這個展覽以後老畫家們都服氣了。包括吳冠中先生也

都跟我一樣比較喜歡他的「山雲」、「濤聲」、「水雲圖」，我是覺得雖然東山也留

學德國受些影響，但是他的作品中還是有東方情趣在裡面。我後來特地跑去日本

唐朝堤寺要看他作品，可惜休館。我覺得這點很不容易，日本畫家都對中國文化

有一定的修養。我再說一點，他那個不是用墨，他是墨色的效果，他用石青用銅

鍋炒黑代替墨。他是對鑑真和尚的一種尊重，畫出中國水墨的效果。所以東山魁
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夷先生我對他也很欽佩。 

 

Q2（劉素真） 

感謝蔣教授！我對顏料不是很深的涉入，我想請教蔣教授東山常用的群青和

群綠，他自己是說用孔雀石磨出的，但詳細的資料可不可以請蔣教授為我們說

明？ 

 

A4（蔣采蘋） 

都是從礦物出來的，也就是中國人所說的石青和石綠，石青就是群青；石綠

就是群綠。有的時候這兩種可以研在一起變成藍綠色，像我們捨不得把這麼美的

顏色磨粉以後炒黑，一方面也是因為很貴一罐要八、九千塊人民幣。其實也有黑

色的礦物顏料，但是東山沒用，他最喜歡石青，他最貴的顏料炒成不是純黑，他

是接近黑，他很懂得運用銅鍋炒。這都不是我說的，全都是當時展覽上的說明牌

寫的，而且這展覽在文革剛結束，本想好好畫點畫，所以特別注意。 

 

………………………………………………………………………………………………………………………………. 

第十場    發    表    人：陳士侯   

主    持    人：張鴻飛   

特約討論人：曾肅良 

 

特約討論人─曾肅良 

從士侯老師的報告中我們可以了解他整個創作的過程和心得想法。我就針對

他的論文作些整理，做個報告，主要是他重彩花鳥畫創作的程序，第一是立意，

第二寫生，第三是構圖，第四是設色，第五是省思。我想做為一個畫家這五步驟

是很重要的，我就對這五個步驟為各位報告，第一個是立意，立意就是藝術家對

於事物情感的激發，產生了意象，或是畫家對物像用聯想力產生感情，接著產生

意象。中國人說：「意在筆先」就是在落筆前先有個意象有個想法。有了想法以

後進入寫生，也就是對於事物進入了瞭解的過程，在了解的過程他提出四點，第

一是白描基本功的重要性，也就是白描線條的粗細濃淡等質感，他說白描是工筆
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畫的基本功，這見解是相當正確的。第二在寫生過程中必須透過仔細的觀察寫

生，否則無法去了解對象的自然道理，自然物像的道理必須透過精確的寫生才有

辦法理解。第三個是取捨，除了了解物像的自然道理外接下來變是刪繁就簡的工

作。第四點是再現物像。接下來三的步驟是構圖，虛實、疏密、參差前後關係跟

立體關係，也就是說畫家開始進行構圖，要注意上述這四項，現代畫家受到西方

藝術的影響比較以前更重視立體。第四階段是設色，經過立意、寫生、構圖，最

重要的是設色，隨類賦彩，再來陳教授有提到紙比較容易發墨絹容易發色，所以

紙絹的差異在他論文有提到，用紙或絹用墨用色上必須有所差異。第三是色彩必

須調和。第四是設色中最終要的氣氛問題，整體的氣氛要調配得當，也就是烘染

的工夫，在過程中要讓整個氣氛和諧也好，整個天氣花卉要調配得當。第五點畫

家在創作過程中，事實上是不斷省思的過程，從立意、寫生、設色到省思，省思

就是不斷檢討學習，從自己畫風中自己修正不斷學習，讓下次的作品能更精道。

這是他提出的五點，他本身是位創作者，我想從他畫風裡面提出幾點作報告。因

為他本身這篇論文是篇實驗報告，我們觀察陳教授的畫風裡面他對於紙張的重

視，我們一般用熟紙、礬紙但是他也有用生宣上作畫，也有他的特殊效果。我想

他在紙張或絹材上他有他一些想法。第二是顏料他的顏料是多元的礦物顏料、植

物性顏料、西方顏料他都使用，見證了我們現在的後現代現象，很多畫家他已經

不限制於單一的媒材使用。第三是構圖他是以豐美、繁複、細膩取勝，這是他的

特色。第四點是色彩，他用色是鮮豔的，姑且說他有野艷之美，那種野剛好跟他

的繁複相互呼應，這是他色彩的效果。第五點是立體，他非常注重立體效果。另

外他也畫陶瓷，如果沒有好的功力畫在陶坯上是很困難的，他不同於紙絹，陳教

授在於陶瓷上的創作有著卓然的成就。這篇論文是他創作心得報告，我們也可以

從這篇論文得到一些收穫，以上是我簡單的報告，謝謝。 

 

Q&A 

Q1（林進忠） 

上一場也是一樣都在講色彩問題，包括東山魁夷的作品我也看過很多版本，

主要是印刷的問題，顏色對我們做研究來說是要非常嚴謹的。如果只是透過圖版

可能就會有點落差。 
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A1（林章湖） 

士侯兄以前住土城跟我是同鄉，我們認識十幾二十年了，所以我要講一下他

如何畫工筆畫，我要講述他一些比較細膩的部分。士侯兄在土城工作室依山傍

水，附近種了些蔬菜，他經常去那邊寫生，他在這方面下了很大功夫。一切由寫

生當中去觀察，造形結構、筆法，看起來都非常的細膩。幾十年下來成績有目共

睹。不過我看你文章有幾點必須要提出，你在講重彩工筆畫，在歷來畫院裡面大

量流行，五代、北宋等等這些都是工筆畫。歷來傑出精彩的畫家非常多，如果你

能提出一些跟你創作做些呼應的，以及印證前人所沒有的，或許這樣更可為你的

創作價值提高一些。 

 

…………………………………………………………………………………………………………………………………… 

第十一場    發    表    人：李貞慧   

主    持    人：熊宜中   

特約討論人：潘    瓔 

 

特約討論人─潘    瓔 

我們都是以畫家角度去做學術研究，當時我念博士也遇到一樣的問題，我的

老師有意要把我導向理論這方面，但是比起理論家我們還是輸了些，實際上偏離

了畫家的角度也會拋棄了自己的一些優勢。所以我當時大膽反駁了一下，我說畫

家角度去做也是種有意義的研究，後來他們同意了。我的情況跟李教授是非常的

一致，只是我研究的是唐卡的繪畫材料。金箔也有興趣，很多箔我也嘗試過。但

是還是有很多是沒用過的，所以看到這些箔的名字就會引發我當為一個畫家的好

奇心。有機會我以後也會嘗試。另外，李教授提了幾個畫家也是我非常喜歡的畫

家，在日本看到這些畫家的原作，他們把箔使用的非常好，這跟看圖片的震撼力

是完全不一樣的。除了他說的這些畫家還有些我覺得不錯的，李教授沒有提到

的，一個是我在日本的老師上野太郎先生，他是創畫派的畫家。他的金箔不是裝

飾性的語言，是有繪畫性的，他表達得很自由，有時候用來表達人體、表現任何

東西。另外他自己是基督徒，所以他也喜歡歐洲的宗教繪畫，雖然不全畫宗教題

材，但在他畫面有種中世紀很神聖的那種感覺。另外一個是麻田英司，他用金箔
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主要用來跟不閃光礦物顏料作對比。他的畫面都很簡單，但是意境都非常好。 

 

Q&A 

A1（李貞慧） 

上野太郎我也是非常喜歡他的作品，他用了大量的朱色，他使用的是白金箔

而不是銀箔，因為白金箔不會變色。對於大量使用朱色的畫家來說白金箔是很好

的選擇。另外麻田英司他是使用不同的彩箔，他利用很多箔的顏色去做石頭的質

感，那部分也很有趣。日本人為什麼礦物顏料發展出這麼多色彩？有到過日本的

應該都知道，日本整個環境其實色彩蠻多的，在台灣大概看得到的都是綠色的

樹，在日本季節變化每個時節有不同顏色，他們在作品也追求微妙的色彩變化，

也會努力的去尋求各種色彩。在顏料使用是如此在箔的運用上也是相同的，我常

常跟學生說箔也是種材料就跟水干和其他顏料是一樣的，但他並不是說非得要使

用，是要去考慮到畫面的需求，並不是一定要使用這種材料。 

 

………………………………………………………………………………………………………………………………. 

第十二場    發    表    人：張淑德   

主    持    人：熊宜中   

特約討論人：白適銘 

 

特約討論人─白適銘 

做一個評論人來說的話，我想提兩個問題給張教授做參考論文的方法跟呈現

的問題，第一個：在前半段是透過裝裱史、材料史到後半段的時候到所謂的實驗

研究，在中間我閱讀的時候我感覺到有些無法跨越的問題，例如說：吉祥天到底

是不是唐代繪畫？他所呈現的唐代繪畫的材料和保存、繪畫技法上有多大程度能

夠呈現唐代繪畫的實況。另外在保存上文章中沒有提及，就是說透過歷史材料的

閱讀分析，無法告訴我們他的保存狀況良好跟後來所做的實驗有直接的關係。第

二個問題是：整個研究論述的過程中要注意到的是，研究的問題如果把它放到材

料上面或是技法保存，是不是在標題上應該做個回應，也就是說把保存技法這樣

的問題凸顯，但是如果是這樣子的話，從保存技法的研究角度來看的話，雖然說
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後半段實驗是具有科學精神的，可能可以被相信。但是從是從學術的研究角度來

講是不是能夠參照科學性的材質分析的方法，例如說：為什麼卵黃可以增加堅固

度；還有丁香的物質成分是什麼？為什麼可以防蟲？我覺得可能要有更多的科學

數據來參照，會讓這樣實驗性的研究更具有說服力。以上就是我對張教授論文提

出兩個不太成熟的意見，謝謝！ 

 

Q&A 

A1（張淑德） 

針對卵黃加膠為什麼可以更堅固，我再重複一次，因為我把卵黃和膠放在一

起一個晚上隔天就洗不掉了，這個引發我要去解決這樣的問題，當我把這篇論文

寫出來給老師看的時候，老師給我回答是：蛋裡面有種油脂，他和膠混合後是非

常堅固的。我也經過實驗後證明的確是很堅固。 

 

Q1（蔣采蘋） 

礬的使用我的老師在上世紀五十年代就告訴過我，礬是會咬紙，也就是說他

會腐蝕紙，要盡量少用。所以我後來就換成生紙了。另外我想請教一下你說卵黃

加膠也是很好，我想請教一下卵黃和膠比例為何？ 

 

A2（張淑德） 

蛋黃抽出後用三倍水稀釋，膠也一比三稀釋後再調在一起。我都用兔膠。 

 

Q2（黃重元） 

我大概有三十年不用明礬，因為明礬本來就是酸性。陳進和他的老師鏑木清

芳都曾經出現過這問題，陳進的作品最早的大概十五年間就被明礬破壞掉了，這

裡面有蛀蟲問題有纖維破壞的問題。所以我從三十年前就用丙烯也就是壓克力

膠，壓克力膠可以保護基底物，我很早就已經放棄明礬和動物膠的使用。我住在

北投，水干顏料或礦物顏料在我那邊很容易變質，因為空氣裡面有亞硫酸遇到其

他的金屬顏料兩個月就黑掉了。所以在台灣畫重彩要慎選材料，謝謝！ 
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A3（張淑德） 

由於你的拋磚引玉，我再說一個故事，我曾經在升等時候被一位教授打很低

的分數，而且在評語寫：「人格有問題」，說我一件作品花的時間過長等等，因為

那樣讓我升等慢了三年。因為他用很多明礬，我帶著很誠懇的心分享給他知道，

他卻認為我在攻擊他。我希望今天明礬不要再用的事實，可以不要再引來不必要

的攻擊，謝謝！ 

 

Q2（林進忠） 

因為論文標題是跟唐朝繪畫的關係，所以我想請教就是說，引起你最大的動

機就是麻布的吉祥天圖。而且他保存非常好，請問你知道他用什麼膠著劑嗎?有

這類的分析報告嗎? 

 

A4（張淑德） 

我在東藝大的時候遇到印度來的研究生，他在印度是研究類似唐卡的繪畫，

我問他這個問題，他就是在教這個技法。這技法是跟他討論過來的，這技法是沒

有錯的。 

 

Q3（林進忠） 

也就是說你沒有得到那張作品的化學分析資料？或是相關單位也沒有這樣

的數據？ 

 

A5（張淑德） 

我沒辦法取得，因為那是國寶。 

 

Q4（林進忠） 

就是保存單位也沒有這方面化學檢測資料。也就是說你的研究結果沒辦法證

明說跟這唐朝繪畫有直接的關係？ 
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A6（張淑德） 

有！唯一的就是一個印度留學生告訴我這方法是他們早年的方法。 

 

Q5（林隆達） 

請問丁子的用法？ 

 

A7（張淑德） 

把他泡在稀釋的蛋裡面，只要你投進去膠膨脹的同時把蛋稀釋，將丁香花的

花托投進去，等到你的膠膨脹以後再對在一起就可以了。 

 

Q6（林隆達） 

根據我了解，也做過植物化學，丁子成分有百分之七十的丁香油，我想跟這

個成分有關，假設這個東西在化工材料行容易買得到的話，是不是使用上會更方

便？不知道張老師有沒有用過？如果丁香油容易取得，直接使用丁香油是不是更

方便？ 

 

A8（張淑德） 

我沒有用過，我都直接用丁香花。其實丁香花更方便！ 

 

Q7（林隆達） 

我呼應白教授的問題，為什麼蛋黃加膠乾燥後會更堅硬，你說是老師告訴你

蛋黃中有種油，什麼油？有沒有論文報告可以佐證？ 

 

A9（張淑德） 

老師沒跟我說什麼油。沒有論文報告可以佐證。 

 

Q8（林隆達） 

Ok,蛋裡面的油脂含量非常少。 



                                                                                                            2009 兩岸重彩畫學術研討會紀錄 

  507

A10（張淑德） 

就是一點點就夠了。 

 

Q9（林隆達） 

NO。不對！膠不可能因為油而凝固，油有油的特性，我想主要是因為蛋白

質。這是很基本的化學觀念，假設願意追下去的話，這個科學性的報告對大家都

非常有幫助。我認為是如此！ 

 

…………………………………………………………………………………………………………………………………… 

第十三場    發    表    人：杭春曉   

主    持    人：張馨之   

特約討論人：黃智陽 

 

特約討論人─黃智陽 

杭教授這篇論文相當精彩，遣詞用字相當精確思路清晰，從傳統到現代這個

轉換很有貢獻，而且能融會貫通提出自己看法。雖然這篇論文是以大陸某些工筆

畫家為主軸但是實際上也提供兩岸面對當代性質疑的時候有個對應的基礎，是這

篇文章相當有貢獻的地方。第二點雖然對於當代性的評述時偶然也會出現比較定

義性的話，這些定義可能有些預設或偏向主觀的一些看法，所以在思維上可能會

偏向比較狹隘的危險。但是，在他文章中還是可以接續他某種立場，或某種立場

的局限性，所以就顯得他採取一種多元、開放的視野。在研究上有良好的研究態

度在研究方法論上也給我們很大的啟發。第三這篇文章採取的是沒有引述的方

式，在台灣藝術研討都偏向藝術史學為核心，所以在台灣沒有用引述的部分可能

會感到些許不適應。不可否認在台灣學術研討比較缺乏面對當代有效的宏觀的評

述。所以此文同時具備良好示範作用。第四點透過這篇文章的理路，讓我們了解

工筆畫當代性的特質，來確認他轉進當代視覺文化的有效性，並且同時消解架上

繪畫的死亡或消亡，在這方面也是卓有貢獻。不過我個人提問就教於杭教授，有

可能我們在預設問題的時候，例如：以架上繪畫消亡做為核心命題的時候，在某

個立場上也是個唯命題，實際上架上繪畫與非架上繪畫我個人認為是種消長作
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用，如果我們在預設問題時候偏向斷然存廢的二分法，就於開放態度來面對問題

可能會有所侷限，如果將他視為理解架上繪畫消長問題可能更具說服力。也就是

說架上繪畫消亡的詮釋，消化這問題變成架上繪畫消長的促進提出。最後一個小

問題，剛所舉的作品是也有些局限性，當代比較年輕的作品，從杭教授對他們的

肯定也可以感受到涉入當代性的濃度。他們的作品也是具有形式上的語言，對於

較深層的精神上的或是哲學層次上的開展是不是還有欠缺的地方，這點是希望聽

到杭教授更深入的品析，謝謝。 

 

Q&A 

A1（杭春曉） 

這篇論文沒有註釋是因為我不是採用一般論文撰寫方法，我是用直接介入評

論的方法，所以我並沒有採用規範化的方式，而是更多在建立述說自己表達的文

本。關於建立文本，我常常覺的兩個人爭論到最後你所說的話已經不是你心中真

的要說的立場，你會進入一個誇大不成熟，會變的激進。我在研究民國初年的那

種新舊畫派的複雜關係，我說過一句話：「激進派往往有震耳欲聾的省發作用。」

他的出現始傳統派不至於走到保守派，激進派往往缺乏建設，而建設又需要傳統

派來實現他的遞進作用。而今天所做的東西也是大陸現今剛萌芽的狀態，所以不

免有激進的可能性。當代性到最後必然對人存在精神方面觀念性的探討與表達，

也許在今天某些作品中似乎還未達到，如果他已經達到了就不需我們在做這種工

作，不需要呼籲了。 

 

Q1（白適銘） 

我覺得杭教授對於當代中國畫，特別是以筆畫線條進行創作這樣一個的繪畫

類型的未來好像是還是充滿了信心，而且他呼籲我們要對我們自己的傳統文化應

該要有一個重新的認識，一方面我們要重新去認識傳統文化的價值，但是我們要

勇敢的去面對當代和現代的一種環境的變遷去思考一種創新的問題，我覺得這個

方面是我作為一個聽者我相當肯定，我也一直在思考這樣的一個問題，但是，我

覺得作為一個學術研究來講我有一個意見供您參考，我覺得像您利用亞瑟丹托他

們所提出來的繪畫以死的觀念來進行當代藝術如何面對現代化問題的一種關係
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來聯繫的時候，讓我想到一個問題，就是說近現代中國畫是不是真的已經跟西方

藝術一樣，經歷過繪畫以死的這個階段，這是因為原來這個宣告繪畫以死藝術的

終結意思，也就是宣告古典主義、自然主義以視覺再現模式走出歷史這樣的一個

問題，來宣告了藝術的終結，那麼我們知道不管是前近代或者是近現代的中國畫

包括中國大陸、台灣我想都差不多都是以自然再現為主，包括您剛剛提出的那些

很當代的中國很優秀的這個中國畫家，他們都還是以自然再現模式作為他們創作

主題或者目標，所以他們是否具有跟亞瑟丹托他們所提出的以西方主義宣告古典

主義、自然主義已死亡這樣的一個問題，我覺得是不是要不要再請您再思考一

下，謝謝。 

 

A2（杭春曉） 

謝謝你的有啟發的提問，有點我想講的，我所說的架上繪畫死亡與亞瑟丹托

所說的繪畫終結不是一個概念，單托所說的繪畫終結是一個邏輯上的一個探討，

是一個藝術史的邏輯和不斷的一個問題，我所講的架上繪畫的終結、死亡是指在

現階段很多的策展人的聊天和對話他們對於這種架上態度而言的，我剛才做了一

個界定，而不是丹托他們講的藝術史終結論這樣的一個命題。那麼，第二個問題

我想這個在現自然主義的這種在現論的這種東西，今天我想很多藝術家實際上並

不是講用具象的方式就是一種在現論，我個人是這麼認為的，那麼，譬如說當代

藝術裡面有毛彥他的手感特別好，你說他不具象嗎？他是具象的，但是你說他在

現嗎？他不是在現論，我想提一個非寫實性具象，就是非再現主義具象，我可以

具象，但是我所表述的意圖已經與所謂的古希臘模仿說開始都是重再現論完全 

觀念，所以是不是用了再現的手段，我們可以用在現了某些好像具象的東西去表

達非再現的東西，我覺得對於在現與否的判斷，除了形式語言的逼真性與象徵性

這種對照性而言，更多的還是運用這樣的方式形式語言的目的和訴求比較重要，

目的和訴求可能決定了它是不是在現性這樣一個的藝術表達的範疇，當然您提的

問題也提供了一個啟發會在以後的思考中進一步思考，謝謝。 

 

…………………………………………………………………………………………………………………………………… 

第十四場    發    表    人：詹前裕 

主    持    人：羅振賢 
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特約討論人：葉    健 

 

特約討論人─葉健 

這篇論文涉及的內容很廣泛，其中包括形成過程、相關事件、繪畫功能、藝

術史觀、繪畫文體法則、藝術創作、市場影響等等。詹教授的論文系統的論述了

台灣膠彩畫的發展歷程，工筆畫的發展岩彩的出現以及之間的交流，風格探討，

對一些問題做出系統的分析，帶來了研究空間，他的實用價值是不言而喻的。第

二非常贊同論文 355 頁他的一段話：「一件藝術品的價值並非決定於風格技法，

更重要的價值是其原創性，是否反映出創作者的思想與感情，因此追求作品的精

神性、文化性遠比形式上的要素更有意義。」無論是膠彩、重彩、工筆之所以會

被提出是因為他們都具有共同點，那就是對礦製顏料的執著，選擇什麼樣的角度

理解這些名詞是非常重要的。對於他們的發展方向有著創新和實踐，經常有人談

到創新而捨棄形式和語言、觀念和文化，說到底這些都是角度問題，在材料製作

中，淺結構是否能傳達出材料本身具有某些精神性東西，講製作又不講製作，由

此構成一奇特現象，表面看並沒有什麼，而骨子裡創造主體與接受體之間皆存在

一種共識那就是心靈，心性與靈性就是創造者和觀畫者的對話方式。當下許多作

品都會流於表面的創作方式，當這種方式不能夠被滿足時，就必須面對一個藝術

表達的衝突。而傳承與創新被當代畫家作新的闡釋，在這我要借杭教授的話：「從

自我理性表達的觀念出發，相繼衝擊著原有的、穩定的語言與語意的結構組合，

新的表達需求的介入打破了結構的平衡。從語意導致對語言的因子破壞，因此語

意結構一直不斷的被破壞和重建。」正是在現代藝術不斷被摧毀與重建中，隸屬

東方繪畫語系的膠彩、重彩、工筆又有重組語意結構的契機。張彥遠所說的繪畫

功能說藝術創作是藝術家的生活反應和心靈世界的重建。創作者的成長背景教育

歷程、環境體驗透過作品傳達給大眾，因此新的繪畫的拓展應該在新舊結構語意

結構轉換過程中體驗當代性，以上是我兩點感受。另外補充，所謂工筆重彩畫的

題出是潘天壽先生在 50 年代提的，而重彩畫的稱謂又是從工筆重彩畫細分而出

的，應該是這樣說他們都屬於中國色彩繪畫範疇。我們舊石器時代彩陶開始，馬

王堆帛畫，中國設色繪畫的基本形製成形於春秋末年，經漢達兩晉漸趨成熟，宋

代院體工筆盛行，元代工寫並行，宋元以下水墨逐漸取代工筆設色主要地位。文

人水墨成為主流，而工筆設色式微，如果在這大範疇下各種名稱都是中國色彩繪 


