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妙合、天趣–自動性技法之於水墨創作本質之實踐 
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摘要 

古人對筆墨的線質及審美有著高度的標準，建立難以踰越的法度，也設下了

創新的障礙，若再循古、仿古不做變革，當下在國際藝術舞台上顯得過於保守，

以致近代對水墨的改革聲浪不斷，水墨在當代思潮下有諸多新觀念的表現，引西

潤中、折衷、融合等做法、口號甚多，但其發展方向卻是水墨的本質和主体性不

斷被稀釋，尤其新媒材、新技法、新形式的開發和操作愈發其盛，結果恐淪為西

方藝術的殖民，所以如因改革而弱化或喪失本質和主体性則失去改革意義，故筆

者以自動性技法豐富性的表現，反思傳統的價值，對傳統底蘊的存續和維護進行

創作和實踐。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
【關鍵詞】水墨、當代、引西潤中、折衷、自動性技法、底蘊 
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一、 前言 

東方繪畫向來講求「天人合一」的精神，莫不以「道法自然」、「造化為師」

為心源創作之本，心體即是天體，與自然呼應而和諧。及至文人的自我意識勢起，

士大夫結合禪與儒學，將一切視為心的作用，即使天地亦為人的心中物，將真實

山水、花鳥等的寫實轉移到修養心性的心靈寄託，更結合詩、書、畫之筆墨表現，

以文人心象解放畫與客體之間的形象關係，文人畫家主張遣興，寫胸中逸氣，倡

導發表感想，而成為東方繪畫的重要核心價值。到了五四運動之後，改革派打起

了「美術革命」的旗號，提倡寫實主義，主張繪畫和時代的思想並進，這些主張

其基本精神雖是正確的，但在批判清「四王」的同時，也否定了元、明、清以來

的文人畫，當時的陳師曾(1876-1923)則提出東方繪畫是思想內涵的表現，是性靈

之物，是心畫也，指出西洋的科學繪畫與東方心畫相較下的誤謬： 

 

殊不知畫之為物，是性靈者也，思想者也，活動者也；非器械者也，非單純

者也。…」1 

 

強調文人畫即在陶寫性靈，發表個性，如文同、蘇軾，更加自覺地運用寓意、

象徵的手法，而成為文人畫的主旨，所以不能以西洋畫的審美觀念否定中國畫的

審美觀念。 

 

時代變動，水墨畫自清末吹起改革的號角後，一直延續到近期，引西方繪畫

觀念革新水墨畫的風潮，雖然對水墨畫的革新有一定的作用，卻也讓水墨畫的發

展面臨著更多待解決的問題。在改革浪潮下，水墨畫的本質的議題成為最重要的

爭論。藝術的發展具有兩個不同的方向，一個方向是繼承歷代優良傳統，認為道

統的傳承才是藝術可長可久的核心；一個是不斷懷疑當下與舊有的理念，以否定

為創新的動力，在否定的基礎上重塑一套新的藝術理論和創作價值，對水墨發展

而言，「筆墨當隨時代」一直是水墨畫家心中的信念，在全球化與國際化的時代

中，新觀念的建構與成長，使傳統水墨面臨「被西化」的疑慮，當代與西化應不

能劃上等號，水墨的當代應是東方繪畫的新表現。 

																																																								
1 朱萬章，《中國名畫家全集-陳師曾》，石家莊，河北教育出版社，2003 年 8 月，頁 108 
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藝術不可能孤立於社會之外，時至今日，文人氣質和文人涵養的文化底蘊在

逐漸衰落，世俗化，程式化的內容不斷增強，顯示審美價值的變遷，加上受西方

藝術影響，當代思維不斷衝擊傳統美學，甚至摒棄自然主義而大舉現代主義旗幟，

東方繪畫的主體性不斷被稀釋，隱然成為傳統筆墨的危機，然而時勢如潮，不得

不變的議題不停翻騰，新媒材、新形式的多元表現，觸發水墨式微的憂慮。本文

之研究動機即是自動性技法的應用常被視為反傳統的作為，傳統對筆墨審美價值

的執著，往往否定新形式，新媒材的表現，筆者藉由對傳統筆墨的創作分析，提

出自動性技法之於水墨創作本質的助益，在水墨繪畫的眾多創作方法，表現方法，

包括觀察方法，形式技巧，直至運用的工具材料進行應用，不再一成不變，應永

無止盡的推陳出新。筆者試圖引自動性技法的豐富面貌在水墨山水繪畫中以筆墨

創作本質為核心，在西方藝術強勢壓境下的水墨，堅守東方繪畫的主體性與實踐。

本文將以筆墨本質之流變、自動性技法表現之限制、主體的危機與創作實踐進行

探討。 

 

二、 筆墨本質之流變 

(一)、初始美學與古典美學 

藝術的起源在東西方各有其論述與發展，在時間軸上自有其承與變的經驗累

積和實驗發現，藝術品之美皆由主題與形式結合產生，兩者皆有其發展的時代性，

東方繪畫藝術的發展可以從新石器時代的彩陶文化說起，如仰韶文化的半坡遺址

中的彩陶畫，紅地黑彩，花紋簡練樸素，人面、鹿紋、魚網紋等「圖騰式」的幾

何紋樣，及發現的二十二種類似文字的符號，線條的運用，成為後世繪畫的一大

特色。 

 

新石器時代晚期，中國西部的齊家和馬家窯文化，彩陶紋飾繪有水波及蝶形

花紋，富有律動感，線條簡化而流暢，韻律與靈動被視「氣韻生動」美學觀的基

本精神。 

 

而中國的古典美學生發於春秋戰國時代，在長沙墓室出土的帛畫「御龍圖」

和「虁鳳圖」，用細線勾勒輪廓，設有簡單的絳色，去背的樣式，具象的人物、
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動物，雖無立體空間感，但已可見水墨畫的雛形。當時藝術品除禮器和陪葬品外，

多賦與社會功能，強調孔子所說的「文以載道」、「移風易俗」的作用。在思想上，

重形而上哲學的道家，及重人倫的儒家，在美學的理念上都重視天人合一，如孔

子云「仁者樂山，智者樂水」，孟子云「大樂與天地同和」。在表現上，則以樸素

為尚，孔子云「繪事後素」，莊子云「既雕既琢，復歸於樸」，認為美不在華麗。

此樸素之美的形式顯現是空靈，而表現空靈之美就靠氣韻，所以「氣韻」、「樸素」、

「載道」奠定了東方繪畫美學的基礎。 

 

朝代興替，繪畫發展亦隨之並進，南北朝時代佛教東傳，來自印度、中亞的

文化隨即衝擊中國的美學觀，如南朝謝赫即提出「六法論」，系統化論述繪畫創

作，將六法作為形式創作的基本法則，形神兼具，尤其「氣韻生動」更是中國繪

畫的重要美學原則及精神所在。而顧愷之的「傳神論」則提升繪畫的藝術價值，

畫家已注意到繪畫形式與感情的關係。隋唐時代，歐洲的藝術風格與觀念也東傳

到中原，對山水的描繪逐量增加，西方的寫實觀念帶來更精細的表現，繪畫出現

肌理細膩的人物畫和重彩的佛教畫及李昭道華麗的青綠山水，略見「西化」風潮，

但時代的方向仍以「樸素」、「氣韻」為尚，用筆設色審度仍趨保守，畫不能畫得

太工細、太寫實，普遍還是無法接受絢麗多彩的畫作。 

 

夫畫物特忌形貌彩章，歷歷具足，甚謹甚細，而外露巧密，所以不患不了，

而患於了‥‥。」2 

 

自然主義則在唐朝滅亡後，因絲路中斷，內戰不休，佛教在印度沒落等因素，

精神回歸儒家和道教思想，佛教中國化，佛道相融，禪宗崛起，自然主義漸興，

回復以水墨為主的畫風，五代兩宋畫家的繪畫題材由人物轉向山水花鳥，畫家與

自然的關係起了變化，著重心與自然結合的感應，即「真」之追。 

 

畫者畫也，度物象而取其真。‥‥似者得其形遺其氣，真者氣質俱盛。凡氣

																																																								
2 俞劍華，《中國畫論類編》〈歷代名畫記敘論〉，北京，人民美術出版社，2016，頁 37 
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傳於華，遺於象，象之死也。3 

 

因此五代畫家荊、關、董、巨發明多種皴法，書法筆意融入山水繪畫，不全

然畫出客體真正的肌理，而是借客體形象來表現用筆的律動，為之後寫意的文人

山水畫奠定了基礎。 

 

自然主義在兩宋時期為高峰，北宋中期道家思想主導皇家控制下的畫院，道

家「風水」之說，山川走勢自然之氣影響繪畫風格，如李唐的「萬壑松風」、郭

熙的「早春圖」。南宋則因高宗即位，極力推動復古，故由道轉儒，重設畫院，

當時的程頤、程顥的程學興起，可謂以經儒治國，之後孝宗更重用朱熹，以致「理

學」又對繪畫帶來影響，這種理性的自然主義主導畫院的繪畫風格，給當時的文

人帶來極大的壓力，但當時的士人仍崇尚老莊思想，將浪漫和自由的情懷轉為遁

世、隱逸的理想追求，自我意識的超越，反動的文人心象隱然成形，文人將繪畫

從宗教、社會、教育功能轉移到修身養性的心靈寄託，以「筆墨遊戲」自適，表

達對院體畫重技巧和細緻表現的反彈，尤其蘇軾提出的「論畫以形似，見與兒童

鄰」的理論，重釋「天人合一」的觀念，道出了藝術的某種規律，又將書法與詩

詞帶入畫中，在畫中實踐自己的理想生活，對後世的文人畫有重要的影響。 

 

文人畫理念自南宋沈潛至元朝才又成為主流的藝術，元朝蒙古人統治，排斥

漢人，廢科舉、廢畫院，以致院體派沒落，文人也失去士宦之路，因此元代文人

畫家掙脫了倫理政治宣傳教化的束縛，寄情山水花鳥，從藝術本體和人的主體價

值意義上面對繪畫，畫家心中的山水，寄寓了遠離塵世的理想，相對也給文人更

多自由的創作空間，當時的趙孟頫即主張「以雲山為師」，「作畫貴有古意」和「書

畫同源」，古意不再是仿古、復古，而是「以書入畫」的筆墨之氣，「石如飛白木

如籀，寫竹還於八法通」，講究用筆的「含蓄」，這種書法性的筆墨更能展現畫家

的內涵，在表現上是抽象而不穩定的，個性化的，如倪瓚、王蒙的山水，以巧妙

簡化構圖，異化留白，扭曲視點，提升觀賞者更多想像空間。到了明代，以董其

昌和沈周為首的吳門畫派，文徵明、唐寅、徐渭、陳淳等人承續元四大家的筆墨，

																																																								
3 俞劍華，《中國畫論類編》〈筆法記〉，北京，人民美術出版社，2016，頁 605 
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雖無新的創見，但筆法及個性則有較多的特質，由於生活環境與前人不同，實際

生活遠離真山真水，所以創作多從古畫中獲取靈感，其中董其昌提倡「讀萬卷書」，

心生山水，其後所作才為山水畫，其繪畫不拘泥於自然形態，而是隨心弛筆，將

書法與繪畫完美結合，以筆墨韻味代替造型原則。之後更依禪學理論提出了「南

北宗論」，針對山水畫將唐至元代的繪畫發展，按畫家的身份、畫法，風格分為

兩大派別，尊南貶北，這一種藝術思潮綿延了三百年，所以清代的文人山水畫仿

佛找到了一種樣板，並以模仿為風尚，講究書卷氣的文人山水畫籠罩了山水畫壇，

由於這一畫派相對地遠離了的大自然，拋棄了師造化的傳統，而代之以古人之跡

的流習，在形式上也無大的突破。到了清朝初期又出現四王和四僧以及揚州八怪

等大批的文人畫家，其中清初四僧之一的八大山人尤為著名。他在繼承文人畫傳

統的基礎上，更是把禪意畫推向極致，借古開今，自出性靈，花鳥畫不拘形似，

以意象為主，在似與不似之間，在用墨上施用潑墨，以清雅滋潤之效果，在創作

上，取法自然，筆墨簡練，獨具新意，創造了高曠縱橫的獨特風格。 

 

(二)、文人畫美學 

中國的山水繪畫和西畫有著諸多差異，除了材料與工具的之外，最大的差異

性應是其中隱藏於繪畫表象之後的審美與哲學觀念。六朝老莊學說盛行，對文人

思想有絕對的影響，把握到哲學思想對文人畫發展的影響，就是找到了文人畫賴

以發生、演變的思想根源。 

 

陳師曾：當時之文人含有超世界之思想，欲脫離物質之束縛，發揮自由之情

致，寄託於高曠清靜之境。4 

 

水墨山水的作畫態度偏向於內在心靈的感知，著重在心靈意象或是意境的實

現，畫家往往有意識或是無意識地去表現孤寂的趣味與美感。不同時期的文人畫

有不同的藝術面貌，文人畫不是一出現就成熟的，也不是一成不變的，它隨時代

變化的，在山水畫之中是有獨特的文化現象。  

 

																																																								
4 張俊傑，《山水繪畫思想之發展》〈史物叢刊〉49，國立歷史博物館，2005，頁 148 
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對於文人畫的定義，有多種說法，其中以文人畫即為文人之畫，畫中帶有文

人之性質，含有文人之趣味、感想的說法最為深刻，重點是看重文人的人品、修

養、學問和藝術觀念。對外界物質的描繪不是目的，而僅是「寄託其人情事故，

古往今來之感想」的材料，也就是「寫意」，是「發揮其性靈與感想」，如果沒有

畫的觀念、畫的感想，僅僅描繪事物的表相，無意境，無趣味，則「不達乎文人

畫之旨」。文人畫家多以越凡脫俗的情懷，藉詩、畫、書法，突出文人的精神折

射與性情的流露，中國書畫藝術的審美觀念自魏晉南北朝以來特別講究「風骨」

的概念，其展現在於繪畫筆墨與形式上，也在於忠實地反應書畫家個人内在的心

理、個性、人格等等，原因在於畫家必然把自己的主觀情感、人格力量乃至生命

激情定位在對象身上，故畫家、畫論家們都很強調主觀情感，更深層地說，即是

書畫家深層的內在潛意識或是人格的呈現，而這隱而不顯的深層意識是「孤寂」

與「隱逸」，因「不事王侯，高尚其事」。正是文人求道的風範與理想，山水畫逐

步與隱士的學問、智慧、道德與品格結合，成為一種出世、不流於俗的象徵，隱

而不顯，卻深藏在山水畫的表現意識與靈魂裡面，逐漸集體内化成一種美學觀念，

所以可以說「隱」是中國文人理想的終極表現，成為山水畫的理想與山水畫審美

最高標準。 

 

文人畫的造形藝術特點中，「不求形似」的創作觀，其形體觀念與西方美學

的「象徵」手法相似，對作畫而言，經過形似之階段，必現不形似之手腕，中國

畫有一個由「近似」到「求工」再到「不以形似立論」（即「不形似」）的演變過

程，所以文人畫不求形似，正是畫之進步。齊白石(1864-1957)的名言是：作畫妙

在似與不似之間，太似為媚俗，不似為欺世。 

 

齊白石說的「似」是指和物象完全相同，猶如照相一般，這大概相當於自然

主義。他說的「不似」乃指經過藝術加工、成為藝術的形象，這藝術的形象

是對現實中物的形象該捨棄的捨棄，該突出的突出，該變化的變化，使之具

有藝術的美。5 

 

																																																								
5 陳傳席，《中國繪畫理論史》，台北，三民書局增訂三版一刷，2013，頁 339 
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畫動物形全似則工匠所為，全不似為研究者所笑。可見他對「似」與「不似」

這個問題，是經過了反覆研究才得出的結論，這也正是畫之進步。 

 

三、 自動性技法表現之限制 

(一) 、技法操作之限制 

皴和皴法是兩個不同的概念。其中「皴」是綜合了自然山石客體特徵與畫家

主體感情痕跡的一種原創性、比喻性視覺符號；而「皴法」是皴的程式化、多樣

化的應用規範和法則，皴和皴法的創造是繼「線」之後的「面」的誕生。「肌理」

的作用也像「皴」字一樣，以物理和化學的方法以揉紙、拚貼、油拓、水拓、在

水墨中注入輔助劑等各種非水墨材料等，製造出某種類似自然形象與自然肌理的

效果。郎紹君(1939-)《現代中國畫論集》中提出製造肌理不是筆墨，其原因有四： 

 

1、肌理是對水墨媒材進行物理或化學性處理得到的偶然效果，不管畫家對

效果有怎樣的預料，肌理本身都具有不可更改的先定性。…2、製造肌理是

一種缺乏難度的技巧，與技巧難度很高的筆墨有天壤之別。…3、肌理效果

靠的是外在的偶然性，只要按照一定的程序和方法製造，就會出現所要的效

果。…4、筆墨在漫長的歷史過程中凝聚了特定的文化與心理內涵，已非單

純的方法技藝。…6 

 

這也就是說，只有材料對材料處理而產生的效果，不需要經過思考即能馬上

操作，是材料的特性使然，不是人的思想，技巧才是形成肌理的決定性因素。而

筆墨是畫家掌握、使用，可注入個人情緒變化並創造性地發揮材料特性，表現人

的思想、觀念的過程。創作的難度意味著可能性，唯有可能性的難度高才具有無

限的吸引力，才符合畫家追求筆墨的完美和功力。製造肌理靠得是竅門和利用物

性，即使一個沒有經過任何美術訓練的人，也可以輕易製造出讓人感覺有趣的無

筆畫的肌理，肌理製造太過容易，即使畫面新奇人們很快就會看膩，所以在一定

意義上，難度差異是區別藝術品質的方式，難度高的技巧雖未必保証藝術的高品

																																																								
6 郎紹君，《現代中國畫論集》，南寧，廣西美術出版社，1995，頁 201 
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質，但高品質的藝術一定包含著難度高的技巧。藝術家在進行藝術創作的基本動

力之一是對技巧難度的追求，是成就感和一種滿足。中外傳統藝術都是講究技巧

難度的，需要長時間的訓練，現代藝術雖弱化了技巧的難度，但大多增加了觀念

藝術、顯示創意和結合科技的難度，其與單純肌理水墨的不同也是顯而易見的。

製作肌理可視為只是製造效果的工藝，如浮水印的布紋，可大量的製作，這種肌

理的製作其歷史不過幾十年，沒有任何的文化積累，缺乏藝術的內涵，筆墨表現

是要求用筆不滯於物、不礙於情，內外諧和，能夠最大限度地發揮創造性才是。 

 

現階段很多藝術家採用更多不同的技法，如蠟染法、紙筋法、腐蝕法、畫版

拓印法、滲透法、撒鹽法、噴點法、潑墨、潑彩、噴彩、流、彈、灑、壓印、漬

墨法、水拓法、揉皺、遮擋等等，各種化學、物理性的方法，殫精竭慮尋求奇趣

的畫面製作，企求吸引好奇的眼光青睞，短時間似乎造成某種程度的成果，但可

能馬上陷入不斷複製的窘境，很快了無新意。不同於筆墨的是，筆意墨趣，線質

氣韻，雖是同樣的筆墨工具，因不同的人揮灑即有不同的表現，更容易辨識個人

特質。 

 

(二) 、非筆墨媒材表現之水墨身份 

現今對於水墨現代化的作法是採取多元技法和多元媒材的趨勢，現在水墨畫

家最重要的一點就是想要去掉書寫性，傳統水墨畫離不開書寫、書法性的關係，

而現代化無非就是要去掉筆墨的功夫，我們必須要去思考，離開水墨的美學內涵

和特質，它就不叫水墨，這點是目前大部份水墨畫家所認同的。水墨的數位化的

數位作品算不算是中國水墨畫？以油畫的媒材繪製水墨畫、或以膠彩的黑繪製水

墨畫算不算是水墨畫？這個議題尚有爭議，在媒材的身份上確有限制，原因是科

技和媒材是解決形而下的問題，無法解決具有人文特色的形而上的水墨內涵和特

質美學問題，藝術必須要具有一個主體性，所以對非筆墨媒材呈現水墨表現之身

份具有危機，水墨畫應該要有自主性、自己的特色，因為有特色才能夠凸顯在世

界的潮流裡面，水墨在世界的藝術潮流當中站一席之地，不能全盤跟著西方走，

應該是多元化展現合而不同，而不是東方再次變成西方的殖民文化。 
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四、 主體的危機 

(一)、去書寫性的文化身份危機 

水墨改革要從畫傳統中跳脫出來，衝擊無疑來自西方，有部份畫家採取抽象

是方向，解構是手段，前後借力而行，如果反文人畫的筆墨是去書寫性，在現代

水墨「革中鋒的命」、「革毛筆的命」口號中，革去的是筆，存留的是墨，而筆墨

之審美是筆法、筆意、筆力、墨法、骨、神、韻、格等等之綜合的表現，書寫在

中國書畫體系中屬於表現層面，它的内在層面是情感心跡、筆墨運勢、意象意趣、

氣韻空靈等本體的文化素質，所以如果革去書寫性，筆墨分離，無非是中國古典

審美價值的解體。因此筆墨被解構，只留下水墨之媒材，正是主體的潰散。 

 

居於文化的身份問題，無論如何改革，即使自我否定，亦或解構筆墨，在做

法上，水墨作為身份的符號就有必須保留的理由，這個理由成為東方繪畫特性的

認同，在東西藝術交流上，水墨的保留變成一種取向和約定，現在的國際展場和

文化交流中，西方文化是主潮，強調「現代」，台灣畫家如要參與，必有現代轉

型的要求，在失去主導性的舞台上，對本體性的維護確實有困難，而相信水墨現

代化的方向中，「西方即現代」的誘導下，水墨改革的發展便顯得仰人鼻息，處

處掣肘於人。 

 

近代以來，隨著社會與文化環境的轉變，講究藝術獨立價值，「匠藝」的的

意識趨駛，而學院體制的藝術教學中，普遍重視素描，色彩，結構等嚴謹的基礎

訓練，使得青年學生自然地投入工细且製作性高的繪畫風格，過度仰賴西法與材

料，攝影技術、設計的手法，寫實表現力強，在色彩和立體效果的處理藉助西畫

光影、透視、解剖原理，高度描寫控制的能力，作品過於精細，忽略對於「形象

本質的理解」，所以重要的是結構與本質，而非視覺上的如實再現。 

 

(二)、後現代表現對傳統的侵略性 

臺灣水墨畫家對於「後現代」的表現上有諸多實踐，解構主義既是一種理論，

也是一種實踐，可以在理論層面上用於任何學科和文化產品的方法。根據「後現

代」的「拼湊」、「錯位」法則，畫家解構已經熟悉的水墨符號，自主錯置物與物
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之間自然合理的常態結構，重新建構了物與物畫面空間，取代慣見的邏輯整體性，

並列同一畫面，彼此空間關係不必有透視消失點，強調設計概念。畫面上的的筆

墨保有傳統上的訓練，但在整體上設計感則多過於意象、心跡的傳達。 

 

另外新表現水墨採「新表現主義」內容與形式，強調其繪畫動勢、與激烈的

情感，它背離了藝術訓練的既定模式，畫法蓄意不求優美，不加設色，避開一般

繪畫功夫追求的審美法則或意涵，去精緻、去優雅，摒棄傳統品味，以凸顯個性

上荒率隨意的主觀特質，顛覆水墨講求清新淡雅的審美標準，表現強烈的個人水

墨風格。 

 

另類水墨創作則是僅「借用」水墨視覺的審美經驗發揮於其它材質之上，而

近於水墨本身筆墨材質效果，產生另外一種類似與虛擬的「水墨」趣味特色，具

有個人鮮明獨特的意涵，這些跨領域或材質的創作，作風特色顯然傾向或取之水

墨精神而來，創作方式包涵平面繪畫與裝置藝術等多元多變，採用手工紙、細字

筆精密描繪與貼金箔等技巧，「解構」中國繪畫傳統山水符號內容，操作仿古、

造古等手法，裝飾風格呈現「後現代」顛覆、詼諧有趣的特色。 

 

近代水墨運動本意在於解套鬆綁，追趕現代，以西方為目標，故假西方後現

代的解構之手來解構中國畫的古典形態，是引西法破中法的的概念。但這個西方

思維模式中儘管形式或者觀念是西方的，或一些技巧也是西方的，在方法論上走

着與古典主義、現實主義的老路，無非再次給自己添上了殖民文化色彩。 

 

五、 創作實踐 

水墨畫是中國藝術中的獨特畫種，不同的歷代時空中，名家輩出，發展成各

種風格面目，發展至今水墨畫已不局限於一種傳統藝術媒體，應是邁向更廣濶的

空間，成為跨文化的水墨藝術。劉國松(1932-)曾在研討會中呼籲：「目前是一個

東西文化交流非常頻繁的時代，要想反映這一大時代的特質，就應該一方面從我

民文化的舊傳統中有識地選擇保留與發揚；另一方面在西洋和外來的現代文明表

徵上，有認識地選擇吸收與消化，創造出一種既中國又具現代精神的個人風格，



書畫藝術學刊	 第二十九期	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	

	 252 

建立起我們東方畫系的新傳統，這是我們不可推缷的責任和努力追求的目標」。7 

 

因此，如何保有主體性和自身的繪畫自信是面對「現代化」的心理素質，不

因傳統而自卑，文人畫既有的成就是現代人眼中的經典，不是改革的絆腳石，是

前進時的後腳，是後盾，適時分析東西方的差異，不是對立，不受制於全球化，

超越狹隘的筆墨制約，再次從傳統出發，建立真正的東方繪畫特色。 

 

傳統水墨與當代創作之比較關係 

 傳統 當代 

基底材 絹、紙：手工紙(宣、棉、蔴) 

 

畫布、木板、矽酸鈣板、鋁板、雪

銅紙、曬圖紙、不受限材質。 

媒材 天然(礦物、植物)顏料 合成顏料(廣告顏料、壓克力)。仿

礦物(水干)、任何新媒材 

工具 筆、排刷、界尺 噴壺、刮刀、報紙、不限工具 

輔助劑 水、礬、膠、鹽 催化劑、助流劑、裂紋劑、流淌劑、

酒精、甘油、凡尼斯。化工原料：

海藻酸鈉、六角磷酸鈉… 

形式 全景、寫實、工筆、寫意 微觀、抽象、後現代(解構、重組) 

內涵 文人精神 時代性、個人風格 

 

當代水墨創作當然立基在當代的思維上，可選擇性的繼承傳統，現在的傳統

即是過去的當代，事實上依舊是承與的變的關係，只是現在的媒材更多元，可藉

繪畫媒材的善用，突顯出其材料特質，但不為所限，並加入現代的新技法。作法

上可不強調主題的意涵，不帶說明性，不強調客觀的描繪，自由的抒發個人情感。 

 

質感、肌理的探究是當代畫家極積進行的工作，試圖在新肌理的發現而建立

個人的繪畫語言，故特寫鏡頭式的構圖是重要手法之一，觀察視點的不同，更容

易顯現質感與肌理，畫面元素的「強調」與「弱化」，取其欲表現的部份，加以

																																																								
7 李振明 楊永源編輯，〈匯墨高升：國際水墨大展暨學術研討會論文集〉劉國松序，2012 
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「強調」，其餘則以弱化之，微觀式的創作，開拓新的形式。 

 

「形」與「色」的精淬與昇華，表現出自我情感與繪畫語彙，成為個人的繪

畫識別度，相同的造形元素不斷操作及特別顏色反複出現可形成形式風格的獨特

性與區隔性。繪畫作品即是創作者個性的外顯。形與色是最容易顯現個人性格的

捷徑。「色彩與形態必須簡單；即色彩愈單純，造形愈簡單，則強靭性愈大；反

之，畫面則愈顯衰弱」。8 

 

創作過程中歸納出現代水墨的創作要素： 

 

 
 

1、 基底材的多元性： 

底材的不同，如畫布、鋁板、矽酸鈣板等，會產生新的技術問題，對媒材的

附著，「質性」、「觸感」將衍生出不同因應的方法，迫使創作者必需改變媒材的

選擇，工具的更新及技法的突破，正所謂無法而法的印證，亦可視為創作的前置

作業，豐富底材背景質性的效果，這是創作的第一步。 

 

2、 媒材複合應用： 

以水性媒材為主，舉凡傳統國畫顏料，包括墨、水干、水彩、壓克力彩等，

透明與不透明顏料綜合混用，可發現在水的作用下，呈現撞擊、擴散、排擠、自

動混色等多層次的效果，尤其「白」色顏料的應用，廣告白及胡粉會對其他料製

																																																								
8 劉其偉，《現代繪畫基本理論》，台北，雄獅出版社，1991，頁 185  

• 工具

• 輔助
劑

• 技法

• 形式

• 媒材• 底材

多元 複合

應用創新
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造出不同程度的不透明變化。 

 

3、 技術與形式表現： 

自動性技法的開發在技術上大大提升對肌理的多樣貌，皴法即是對象物肌理、

質地的表現，當皴法無法滿足所有肌理要求時，自動性技法技術的開發是一條蹊

徑，拓印、壓印、水拓、噴、灑、撕、揉、敲、彈、潑、破、拼、貼、遮、物理

性的離心力、振動、磁性原理皆有不同的程度表現。有了這些基礎後，就有「即

性」與「天機」的趣味，進而可採微觀與宏觀形式，重置與重組形式做構圖與創

意的收拾。 

 

4、 輔助劑及工具的運用： 

筆是傳統水墨的重要工具，但創作的工具不限於筆，在因應底材、媒材不同

時，就要選擇不同的工具，如旋轉盤、噴壺、各類筆刷、刮刀等等。而輔助劑的

應用除了膠、礬、鹽、流淌劑、隔離劑、助流劑、裂紋劑等等，對肌理的變化，

其自然性則多過於用筆。 

 

(一) 、妙合、神離 

書法之要，「妙在能合，神在能離」。離與合是書法藝術的神妙境界，既為書

法之要訣，亦可轉為水墨畫的一種辯證法則。既要「合」即「不可無我」，又要

「離」即「不可有我」，不可不似，又不可全似，要始於形似，終於神似，為不

似之似。這就是基本工功要下得深，熟才能生巧，才能忘筆於手，這樣的過程與

文人美學的不似之似的境界養成是一樣的過程。 

 

畫雖藝事，亦有下學上達之工夫，下學者山石水木有當然之法，始則求其山

石水木之當然，不敢率意妄作，不敢師心立異，循循乎古人規矩之中，不失

毫芒，久之而得其當然之故矣，又久之而得其所以然之故矣，得其所以然而

化可幾焉。至於能化則雖是山石水木而識者視之必曰藝也，進乎道矣，此上

達也。今之學者甫執筆而即講超脫，我不知其何說也。9 

																																																								
9 俞劍華，《中國畫論類編》〈浦山論畫〉，北京，人民美術出版社，2016，頁 226 
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到戶外寫生取景是山水畫創作的橋樑，從大自然的仔細觀察中，去瞭解山石、

林木、雲烟、飛瀑的真實面貌並隨時與古畫作對照印證，如此才不致被形式所蒙

蔽。透過自然，寓懷造化，體驗且經過取捨、提煉而昇華地反映出物象精華。古

人所用之皴法，乃是畫家經由觀察大自然，以寫實的方式，將之所見、所悟、經

過取捨、去蕪存菁後，從自然中取材，加上筆墨技巧之詮釋使畫面達到心中想要

之效果。 

 

寫生千萬不可畫得太過於寫實，應用適合之筆法寫生，不應以固定之筆法去

描繪不同之地質地貌，筆者之山水畫寫生，先是以傳統筆墨來描寫台灣海岸景色，

回到創作時即轉化傳統技法，進而使水墨融入美的形式要求，且能因應時代的精

神創造出地域性的繪畫新貌。如(圖 1)，畫面上是一個寫生的場景，結合自動性

技法的肌理，以呈現海岸邊風蝕後的岩石紋理，這部份不是傳統皴法能表現的，

正輔助傳統之不足，動勢的海浪採西畫水彩的畫法，不勾勒而直接以花青色點描，

這種方式傅狷夫(1910-2007)早已使用，另外海蝕洞則以傳統皴法和工筆的方式表

現，亦是作者本身的創作情思，符合筆墨個性表達的形式。 

 

在水墨畫趨於多元的今天，肌理水墨畫理應有自己的一個位置；作為一種技

巧，它豐富了水墨畫的表現力，如果把握得好，可以成為對筆墨的有益補充。

而把筆墨方法與肌理方法適當結合起來，可以更有力地表現某些場景、物象、

情調和氣氛。10 

 

岩石受風沙、雨水的侵蝕風化，尤其海岸一帶懸崖峭壁，海霧、浪花侵襲

下，鹽分的參入、早晚的溫差反應、曝曬的熱作用，逐漸形成蜂窩岩，其成因

又與生物作用有極密切關係，而生物之附著寄生排列，又受東北季風影響，因

而蜂窩岩孔洞常有方向性之排列趨勢。 

 

看似似曾相識卻又不知是何處的一幅畫，這是以「非寫生的寫實」為創作

方式。台灣北部濱海的海飾地形豐富多樣，尤其是蜂窩石是東北角常見的地形，

																																																								
10 郎紹君，《論現代中國美術》，南京，江蘇美術出版社，1988，頁 137-138 
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筆者的故鄉位居北台灣的石門，也常至野聊寫生，海飾地形的生態也算熟悉，

因此在觀察岩岸和海濤時，將所見的海景融入自動性技法及傳統筆墨收拾，在

構思時大膽重組海岸景色。 

 

 
(圖 1) 作品〈海之聲〉70×90 cm 礬棉彩墨 

 

(二) 、天趣、添趣 

這是筆者的創作方式，以各種媒材（如壓克力顏料、水干、岩彩、矽沙等），

藉由濆、灑、潑、拓、流、等等技巧，造成抽象而多變的圖底，如山影、雲嵐、

光韻。渾然天成的效果謂之「天趣」；而「添趣」：則因物制宜，飾以樹石、流水。

畫面給予各種意境的聯想，因勢利導而成畫。所以人和畫是互動的，有時天趣九

分、添趣一分；有時天趣三分、添趣七分。彼此關係相互消長，趣味無窮。有時

一張圖底連看數日或數月，構圖和想法會一變再變。有時可依照片或已定的想法

再做濆灑，以經驗控制畫面效果，最後再次因勢利導，隨之成畫。道家謂：「神

形相融」才是一種真的表現。 

 

畫無定法，物有常理，物理有常而其動靜變化機趣無方，出之於筆，乃臻妙
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ㄕ境…又曰：如蟲蝕木，偶爾成文。吾觀古人之妙處，類多如此。11 

 
「中得心源」在中國畫創作中，不但只是解決創作中的「源」，更注重人的

「心」，「心思」、「情感」在創作中的成份。也就是說「中得心源」他還反映藝術

創作者與客觀事物之間的辯證關係。「中得心源」明確地指出「意象造型」的中

國繪畫造型觀。他突出地表現「心」就是「寫心」，「寫情」這就是中國藝術旨在

表現人的主體精神，極力反對刻意摩仿自然，不能只重「形似」要把主觀與客觀

的「意象」、「心思」相結合。以「心」、「胸懷」感受大自然，以人的意識能力，

心理情感物化，將自然界化為人的主觀意識的媒介。 

 

東方傳統繪畫大都用筆、墨繪在紙或絹上，筆與墨是表現手法中的主體，因

之評畫必然涉及筆墨。逐漸，舍本求末，人們往往孤立地評論筆墨。喧賓奪主，

筆墨倒反成了作品優劣的標準。為求表達視覺美感及獨特情思，作者尋找任何手

段，不擇手段，擇一切手段。果真貼切地表達了作者的內心感受，成為傑作，其

畫面所使用的任何手段，或曰線、面，或曰筆、墨，便都具有點石成金的作用。 

 

透過有限的形象表達無限的情感，所以在創作的同時即依此「任運自然，隨

機變化」的原則。筆者認為，筆觸愈多離自然愈遠，因此拓印之法雖是製造肌理

的方式，卻可以以材料特性拓印出比用筆觸作出更合乎自然的紋理，之後再以造

形進行構思，亦可達寫意之意。如(圖 2) 

 

龍洞灣是東北濱海最堅硬的岩石「四稜砂岩」所構成，四稜砂岩主要的成分

是石英岩質砂岩和頁岩，岩層非常的堅硬。岩層因為「斷層錯動」的緣故，形成

很多小斷層線與節理，兩組的節理將岩層切割成許多方形的小岩塊，形成地壘與

地塹的地形，在龍洞也可看到風化紋，造成的原因是雨水或海水沿著岩石的破裂

面，在斷層形成時磨出許多光滑的擦痕，使得含有鐵質礦物的部分產生氧化作用，

結果便形成氧化鐵的帶狀花紋。 

 

																																																								
11 俞劍華，《中國畫論類編》〈山靜居論畫〉，北京，人民美術出版社，2016，頁 232 
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畫面上的斷層節理的方形小岩

塊，是以拓印的技法產生，拓印的方

法雖有材料使用的限制，因這樣的結

果必需在光滑的雪銅紙上施作壓克

力彩拓印才能生成，但在創作上並非

全部以純肌理的力式呈現，有偶爾成

文的趣味加上作者本身收拾的創意，

始能將技法與龍洞灣四稜砂岩地壘

與地塹的地形巧妙的結合。 

 

 

 (三)、紙上混色 

這是一種在水彩技法上常使用

的方法，但水彩採用的多為疊色或重

疊法，是在畫面上以筆處理，我所指

的是在噴彩的過程中所採取的方式，

當在雪銅紙的紙上噴上墨後再噴壓

克力彩，進行墨彩融合，接著再噴另

一色彩，使其相混，此時需再噴清水

使它更容易混合，這樣的方法既可以

疊色又可以混色。在自動性技法的普

遍上多為拓印式的減法，拓印上來的

成品在過程中通常減去大量的材料，

而噴彩的技法則為加法，多次噴彩即

多次疊上材料，呈現的厚度和質感均

不同。 

 

另外噴彩的紙上混色形式上可

分為積彩和流彩兩種，積彩是以噴水

 
(圖 2) 作品〈龍洞濤聲〉60×540cm 雪銅紙壓克力

彩 

 
(圖 3) 作品〈歲月無聲〉78×53 cm 雪銅紙壓克力

彩 
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壺的特性，噴出的形狀是點狀，以點稚積成面而形成色調構圖。流彩則是積彩後

使其流動產生動態的色調變化，具流動的線性。而且在流動的過程中加入礬水又

可產生裂紋的效果，可仿製水干的裂紋效果。如(圖 3) 

 

書畫至神妙，使筆有運斤成風之趣，無它，熟而已矣。或曰：「有書須熟外 

生，畫須熟外熟。12 

 

熟之後才能忘筆於手，始能將心思放在意境的表達上，此幅作品山色水流雖

無傳統的皴染，仍可以展現山的層次肌理和厚重，瀑布則以造形取勝，適度的留

白和以廣告顏料白修飾，傳達水流的動勢和由遠至近的視覺效果。 

 

畫有造境，有寫境，此理想與寫實二派之分，然二者頗難分別。因畫家所造

之境，必合乎自然，所寫之境，亦必鄰於理想自然中之物，互相關係，互相限制，

故不能完全區隔。作畫必需遺其關係限制之處，所以雖寫實家亦理想，雖虛構之

境，其材料必求之於自然，而其構造亦必從自然之法則，故雖理想亦寫實。 

 

藝術境界可以由寫實

與虛構兩種方法構成，並且

二者不能截然分開，因爲雖

然是虛構也必須「合乎自

然」，雖然是寫實也必然「鄰

於理想」。藝術形象旣要描

寫自然又要表達理想，是理

想和現實的統一。藝術家要

獨具慧眼才能離開事物關

係而認識事物的內在性

質。如(圖 4)  
(圖 4) 作品〈印象濱海〉78×53 cm 雪銅紙壓克力彩 

																																																								
12

潘運告主編，《中國書畫論叢書》〈山靜居論畫〉，長沙，湖南美術出版社，2014，頁 128 
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墨太枯則無氣韻，然必求氣韻而漫羡生矣。墨太潤則無文理，然必求文理而

刻畫生矣。凡六法之妙，當于運墨先後求之。13 

 

筆者嘗試以極少的紋理呈現「潤」的趣味，一反先皴後染，先墨後色的慣性

操作，採先色後墨，先染後皴的拓印之法，表現水氣淋灕的海岸氣氛。 

 

(四)、跨界思維 

跨界指的是兩個不同領域的

合作，在更多的時候代表一種新

的態度和審美方式。原本毫不相

干甚至矛盾、對立的元素，相互

滲透相互融會，從而產生新的亮

點，當跨越兩個不同領域、不同

行業、不同文化、不同意識形態

的範疇時，進而會產生的一個、

新領域、新模式、新風格等。跨

界得其道者成就最昭彰的莫過於

設計與藝術領域。跨界跨度越大，

成果越大，跨界和轉型不一樣，

有可能產生與原來完全不同的面

貌。最大的差異是來自不同的領

域，不論是文化、藝術。即使是 

工業、科技亦然，機遇來自挑戰，要走出戶外才有不一樣的天空。 

 

二千年來的筆墨發展已形成既完美又固化的程式規範，但表現手法已不敷使

用，因為它很難迎合新時代的審美觀念的需求，現在繪畫以外的材料可呈現更多

質與色和肌理的趣味，這已非筆墨可駕馭，以這幅作品為例，底材是鋁板，媒材

是樹脂和礦岩，表現的是「意象」之美，作法與書法中草書創作的趣味相近，即

																																																								
13

潘運告主編，《中國書畫論叢書》〈畫引〉，長沙，湖南美術出版社，2014，頁 11 

 
(圖 5) 作品〈關雲長〉65×53 cm 鋁板複合媒材 
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「即興到偶發」，筆者更大膽採用自動方式，噴灑，堆疊。造成從無形的抽象色

塊，聚合成有形的「心象」造形，之後進行構思，將複合媒材的觀念創作整合表

現出來。如(圖 5) 

 

六、 結論 

當代水墨的多元發展早已印證時代推進的必然性，做為一個當代的水墨畫家，

我們不得不承認兩個方向，一是改革往現代化、抽象化發展，二是不能一味隨著

西洋現代化的風格形式而失去自我。我們是現代人，不是古人也不是西方人，傳

統文人畫是個綜合性的藝術表現，也是具有時空變異中穩定的美學價値，西方訴

諸於眼的「視覺」與東方訴諸於心的「體悟」在藝術表現上必然是不同的，不論

如何改革，認爲它必須有國際現代化的思潮也好，文人畫的美學詮釋勢必歷久彌

新。維護水墨主體性的主導思想，要分清水墨畫的精華和糟粕，山水畫莫再陳陳

相因，改變這種狀況，要對繼承和創新有正確的理論指導，而絕非摒棄傳統水墨。 

 

近代一批現代水墨畫家進行的一系列改革中，採取「先破後立」的觀念，破

的是傳統筆墨的書寫性，但如何「立」仍進行中，筆者認為維護傳統不應阻礙其

發展，「一個民族文化之發達，一定是以固有文化為基礎，盡量吸收其他民族文

化，造成一固嶄新的時代風格，如此生生不已」14。東方繪畫特質之一的「不似

之似」是從寫實到寫意的進化，其實也是往「抽象」在發展，難以名狀的「傳神」

是抽象的，符合文人「心象」中的心性抒發和個人意志的張顯。 

 

在廣義的筆墨觀念中，筆是點和線，墨是色和面，皴是肌理，反過來說，點

和線不必然是筆，色和面不必然是墨，肌理不必然是皴，所以在基底材、媒材、

工具、輔助劑和形式多元的現在，透過自動性技法的表現正是可以豐富畫面的機

會，在非純肌理的創作前題下，畫面收拾的過程中，回到筆墨的本質，不完全依

賴材料的操作，從「妙合、天趣」的創作方式結合技法形式，在整體表現上回歸

東方筆墨的主體性，將民族特性和時代多元性現代化的呈現。 

 

																																																								
14 劉國松，〈過去、現在、傳統〉，《文星》10/5，(1962 年 9 月，頁 18 
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水墨藝術要在世界現代藝術舞台占得一席之地，真正起到多元互補的作用，

必須是東方美學具體表現的藝術，它積澱文化，本質呈現多元的美學觀，將傳統

優秀的文化內涵，帶進新的結構思維，才能再造文人畫作爲東方美學表現的高

峰。 
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