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摘要 

中國傳統繪畫在光影的表現形式上和西方有很大的不同，中國傳統繪畫中的

光影是通過筆墨的運用，以陰陽虛實的變化和線條的輕重轉折來表現，是心靈內

化之後的感悟，是主觀情感的體驗，用意象光影的表現手法，在黑白對比中展現

光影的明暗，並不是沒有光影的存在，只是沒有刻意去強調它，尤其刻意不畫影

子，這是中國繪畫特有的審美觀念。在西方，光影卻是非常重要的繪畫元素，表

現手法比較接近自然寫實，十九、二十世紀之後，東西方相互交流影響，東方繪

畫也開始探索西方繪畫光影的表現形式，產生各式各樣的表現手法，帶來新的發

展方向。本論文以光影繪畫表現做為主要探討方向，從中國古代畫論、中西美術

史及不同時代畫家的作品中，探討中西繪畫的光影表現形式，希望得到啟發並提

升創作能力。 

 

 

【關鍵字】光、影、漫遊 
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一、 前言 

  東西繪畫史在區隔上，主要分為較重視寫實風格的西方繪畫，和追求寫意精

神，以「傳神寫照」、「氣韻生動」做為最高境界的東方繪畫。西方繪畫主要起源

於埃及、希臘，發展主要是靠透視學、色彩學、解剖學及光學原理。光影一直是

西洋繪畫的重要元素之一，文藝復興時期技術已非常成熟，印象派之前的古典油

畫就已經達到完美顛峰。印象派依據英國科學家牛頓(Newton, 1642-1727) 1666 年

所發現的光色理論，走進大自然，追求瞬息萬變的光和色，改變了十九世紀以後

整個西方繪畫的風潮。東方繪畫主要以中國繪畫為主，崇尚「天人合一」的觀念，

自然物象只是畫家們用來表達自身情感的媒介，可以精細嚴謹如宋朝以前的山水、

人物、花鳥畫，可以不求形似，逸筆草草如文人水墨畫，所講求的都是氣韻生動、

物我合一，傳情寫意的境界。到了二十世紀，東西方互相影響交流下，西方現代

繪畫漸向東方靠攏過來，各種透視法和光影表現都被大幅改變甚至完全拋棄。因

而產生各種不同形式的現代繪畫表現，五花八門，令人無所適從。反觀中國繪畫，

也開始借鑒西方光影和色彩觀念，想為已經程式化了的傳統繪畫找到新的發展方

向，前輩們努力的成果，值得我們去探索，只要有好的，都可以吸收借鑒，學習

不是為了模仿，而是從中得到經驗和啟發，不要重複別人走過的路。 

 

  西方光影繪畫在印象主義時期就已經達到從所未有的巔峰，中國傳統繪畫雖

然不太重視光影表現，卻是用東方人特有的思維，通過陰陽虛實和線條的粗細轉

折，表達出獨特的光影藝術。傳統觀念裡，西方是比較客觀寫實，東方是比較主

觀寫意的想法，在二十一世紀的今天，已經不完全正確了。若以同樣的西方油畫

媒材來創作，我們可能很難去超越它，東方傳統繪畫，水墨表現已發揮到了極致，

東西方的藝術各自有難以跨越的山峰，只能有選擇的吸收和借鑒，憑著濃厚的興

趣和真感情，用自己熟悉的媒材和繪畫方式來表達心中的意境美。本論文將從傳

統繪畫理論中探索東西方繪畫光影的表現形式，以及現代畫家如何在傳統繪畫中
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融入光影元素。 

 

二、 東方意象的光影探討 

意象：是指人和物象之間互相交流所產生的精神印象，是藝術家對物象去蕪

存菁的提煉。東方水墨畫中的意象，是畫家人生經歷、情感與大自然景物交融的

產物。水墨畫用筆的皴、擦、染、點；墨的乾、濕、濃、淡；線的抑、揚、頓、

挫；就能表現天光日影中鮮明的色彩和體積，呈現永恆不息的天地之道。在傳統

繪畫藝術裡，光影並不是真的不重要。雖然很少看到真正把影子或倒影畫出來的

作品，也不表示畫家看物象時沒有看到影子的存在，只是他們主觀意象中，重視

的是物象的本質，是物象內在永恆的規律，認為影子、倒影都只是物體的假象，

是光線照射下的偶然，隨時都可能消失，因此而被刻意忽略掉。畫家們巧妙的運

用線條的輕重轉折、墨色深淺濃淡，以留白的方式，展現心中所感覺到的光影明

暗，用自己的情感和心理感受去改造所見到的客觀景象。他們認為，表現物象的

本質，要比呈現瞬間現象更重要。因此，四時風景、陰晴雨雪、萬里江山都能共

聚一圖，這是中國繪畫的傳統藝術，是東方人特有的智慧表現。以下就中國古代

畫論、儒釋道思想的影響、二十世紀水墨畫的變革來探討光影的表現形式。 

 

(一) 古代畫論中的光影論述 

顧愷之《畫雲台山記》 

顧愷之(約 345-406 年)，字長康、小名虎頭，是東晉時著名的畫家及畫論的

奠基者。現存的畫論有三篇，分別是《論畫》、《魏晉勝流畫贊》、《畫雲台山記》。

顧愷之的「傳神論」、「以形寫神」、「遷想妙得」，不僅是人物畫的最高準則，也

是後來花鳥、山水等繪畫的重要守則。 

 

東晉是中國山水畫的萌芽時期，技法還沒有完全成熟，顧愷之的《畫雲台山
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記》，是筆者目前所能找到最早有關山水、光影的畫論。這是一篇構思如何畫雲

台山上所發生的道教人物故事。他開頭就寫到 :  

 

山有面則背向有影。可令慶雲西而吐於東方。清天中，凡天及水色盡用空青，

竟素上下以映日西去。1 

 

中段有「東面丹砂絕崿及蔭，當使嵃山高驪，孤松植其上.....。」2末段則有

「下為礀，物景皆倒。」3從以上記載可以知道顧愷之在畫雲台山時，早已注意到

了山體受光與背光的二面，還提到要用丹砂(朱砂)來畫險峻的山峰及陰影，用空

青(石青)來染天空和水，「下為礀，物景皆倒。」相應了「竟素上下以映日西去。」。 

畫論記載了光影、倒影、色彩和顏料的運用，可見中國畫的早期，應該是有光影

和色彩的，可惜顧愷之這幅畫作沒有留傳下來。從傳說是顧愷之所作的〈洛神賦

圖〉(圖 2-1)中可以看到當時人物山水畫風貌，山水樹石還沒有皴法，也和唐代張

彥遠(約 815-875)在《歷代名畫記》中所提「水不容泛，人大於山」4的情況相仿，

整幅作品中，雖然沒有感受到很強的光感，但是給人一種均勻柔和，似有若無的

光存在於物象之中。 

 
(圖 2-1)〈洛神賦圖〉 東晉 顧愷之 (傳)北京故宮博物院藏 絹本 27.1×572.8 公分 

                                                      
1 顧愷之《畫雲台山記》見潘運告主編《漢魏六朝書畫論》(長沙，湖南美術出版社，1997 年版) 

頁 281。 
2 同上註 頁 281。 
3 同上註 頁 281。 
4 張彥遠《歷代名畫記》見潘運告主編《唐五代畫論》(長沙，湖南美術出版社 1997 年版) 頁 170。 
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王維 《山水論》 

  王維，字摩詰，唐代著名詩人和畫家，畫論有《山水訣》和《山水論》二篇，

因為在王維弟弟王縉所編的《王維集》中沒有記載，也未見唐人講述，是否為後

人偽托，現今仍無法考據。因為和五代荊浩《山水賦》文字內容大致相同，平易

實用，為歷代畫家所傳授，對中國水墨畫的影響非常深遠。 

 

尤其是開頭第一句的「夫畫道之中，水墨最為上。」5，完全左右了宋元以後文人

水墨畫的發展。《山水訣》裡面有「山分八面，石有三方」6， 

 

點明了山石因受光與背光會產生明暗不同層次的變化，畫山石就必須分出明

暗層次，才能表現出主體的體積感。《山水論》也有提到「觀者先看氣象，後辨

清濁。」7，也就是說觀察山水風景，要先看景象，再分出陰陽向背，中國人講的 

陰陽向背，就是明

暗的分辨。我們也

可以從相傳是王維

所畫的〈雪溪圖〉

（圖 2-2）中，看到

作者通過陰陽筆墨

的渲染，表現出白

雪在陽光下所反射

出 的 光影 視覺 感

受。 

  
(圖 2-2) 〈雪溪圖〉唐 王維 (傳) 台北故宮博物院藏 絹本 36.6x30 cm 

                                                      
5 王維《山水訣》見潘運告主編《唐五代畫論》(長沙，湖南美術出版社 1997 年版) 頁 123。 
6 同上註 頁 123。 
7 同上註 頁 126。 
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荊浩《筆法記》 

荊浩字浩然，唐五代北方山水畫派的開創者。因唐朝末年天下大亂而隱居在

太行山的洪谷，常登山寫生畫畫，研究古代的繪畫方法和理論。荊浩最重要的畫

論是《筆法記》，畫論中所提出的「圖真」理論，在《筆法記》中有明確指出 :  

 

畫者，畫也。度物象而取其真。物之華，取其華，物之實，取其實，不可執

華為實。若不執術，苟似可也，圖真不可及也。曰:何以為似，何以為真？叟

曰:似者得其形遺其氣，真者氣質俱盛。凡氣傳於華，遺於象，象之死也。8  

   

由此可見，荊浩對大自然物象的觀察，是依據真實客觀物象的體認，把握物

象內在本質，再真實的用筆墨傳達物象內在生命的真實狀態。在觀察物象的同時，

自然也觀察到光影的明暗變化，因此荊浩運用筆墨的粗細深淺變化來表現山石樹

木的明暗轉折。我們從荊浩最著名的代表作〈匡廬圖〉(圖 2-3)中可以看到「圖

真」的實踐。山石有鉤有皴，還有墨色的深淺渲染，前後山石之間留有一條條白 

色的反光亮點，表現山石堅

硬的質感和光感，樹木層次

分明，姿態各異，達到「真」

的要求。整幅作品雖然沒有

固定的光源，也沒有像西畫

那樣的寫實光影呈現，但

是，作者將客觀的觀察，主

觀的體會用東方意象的表

現手法把光帶進畫中，讓整

張作品更加氣韻生動。充滿
 

(圖 2-3) 〈匡廬圖〉五代 荊浩 台北故宮博物院藏 絹本

185.8x106.8 cm 

                                                      
8 荊浩《筆法記》見潘運告主編《唐五代畫論》(長沙，湖南美術出版社 1997 年版) 頁 264。 
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光的感覺。 

 

荊浩的另一個重要概念： 

 

六要：一曰氣，二曰韻，三曰思，四曰景，五曰筆，六曰墨。 「氣者，心隨

筆運，取象不惑。韻者，隱跡立形，備儀不俗。思者，刪撥大要，凝想物形。

景者，制度時因，搜妙創真。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，文採自然，似非因筆。9 

 

「六要」是告訴我們畫山水畫要達到「圖真」的方法，其中墨法的要求就是要畫

出山石物象陰陽向背的效果，物象有了陰陽向背，呈現的不是西洋繪畫那種鮮明

的天光日影，而是永恆不息的天地之道，是畫家所看到淡泊虛靜的本質世界。 

 

郭熙 《林泉高致》 

  郭熙 (約西元 1000~1090 年間)，字淳夫，北宋神宗熙寧元年 (西元 1068 年)，

奉召進入皇家畫院，主導畫院長達二十年之久。《林泉高致》是郭熙的論畫著作。

由他的兒子郭思整理而成。是繼荊浩《筆法記》之後，又一個影響深遠的繪畫理

論著作。北宋是中國山水畫發展史上的第一個高峰。畫家的論述，主要靠學習前

人和自己創作實踐所得，形成北宋傳統山水畫強烈的自然主義特徵。畫家們通過

對自然的理解，找到其中普遍的道理和秩序，作品中有豐富的層次感和立體感的

山峰石塊，渾厚中又有微妙的光影效果，亭台樓閣，小橋流水，無不給人身歷其

境的真實感，但是這種真實，又不完全是自然的映現，而是比自然真山真水更加

完美的主觀意境，是情感內化後心靈的真實世界。 

 

                                                      
9 荊浩《筆法記》見潘運告主編《唐五代畫論》(長沙，湖南美術出版社 1997 年版) 頁 265。 
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郭熙《林泉高致》的《畫訣》中記載 :  

 

雪色：用淡墨作濃淡，但墨之色不一而染就。煙色：就缣素本色縈拂以淡水

而痕之，不可見筆墨跡。風色:用黃土或埃墨而得之。土色：用淡墨，用埃墨

而得之。石色：用青黛和墨而淺深取之。瀑布：用缣素本色，但焦墨作其旁

以得之。水色：春綠；夏碧；秋清；冬黑。天色：春晃；夏蒼；秋淡；冬黯。

10 

 

這是郭熙所提出的墨與色相接合，用濃淡虛實來表現山石景物陰陽向背的理

論。在「山水訓」中還有一段  

 

今山，日到處明，日不到處晦，山因日影之常形也。明晦不分焉，故曰無日

影。今山，煙靄到處隱，煙霧不到處見，山因煙靄之常態也；隱見不分焉，

故曰無煙靄。11 

 

可見郭熙對大自然的觀察是多麼細密深刻。在〈早春圖〉(圖 2-4)中更能感受到大 

                                                      
10 郭思《林泉高致》見潘運告主編《宋人畫論》(長沙，湖南美術出版社 1997 年版) 頁 35。 
11 郭思《林泉高致》見潘運告主編《宋人畫論》(長沙，湖南美術出版社 1997 年版) 頁 18。 



                                                             光影漫遊—繪畫創作研究 

277 

自然冬去春來，冰雪融化，大地復

甦，一片生機盎然的景致。景物在

三遠法(高遠、平遠、深遠)的處理

下，有了虛實遠近的空間，山體邊

緣比較暗，中間淡墨凸出的地方，

有些像是正面光打在山石上，呈

現山光浮動的感覺。畫家創作時，

其實也都有體會到光影的存在，

並且把光呈現在畫面之中。  
(圖 2-4) 〈早春圖〉北宋 郭熙 台北故宮博物院藏 

絹本 158.3x108.1 cm 

龔賢《畫訣》 

  龔賢(西元 1618~1689)，明末清初的遺民畫家。著有《香草堂集》、《畫訣》、

《龔半千授徒畫稿》等。《畫訣》中有談到 

 

畫石塊上白下黑，白者陽也，黑者陰也。石面多平故白，上承日月照臨故白。

石旁多紋，或草苔所積，或不見日月為伏陰，故黑。12 

 

龔賢的畫 〈墨筆山水冊〉(圖 2-

5)，黑白對比很強烈，人稱「黑龔」，

在此之前，有「白龔」時期，注重的

是用筆，「黑龔」是他風格最後的形成

時期，善用積墨法，層層疊染，山石

陰陽向背分明，山頭留出光影的空白，

山林露出白色，呈現樹影的斑駁。黑

暗的地方，黑的驚天動地，氣勢磅礡。 

 
(圖 2-5) 〈墨筆山水冊〉之一 清 龔賢 上海博物

館藏 紙本 25.2x34.3 cm 

                                                      
12 龔賢《畫訣》見潘運告主編《清人論畫》(長沙，湖南美術出版社 1997 年版) 頁 51。 
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在黑裡依然能感受陽光在樹林山石間漫步，因為在黑裡留白產生光的感覺，閃爍

著光影明暗的靈動。 

 

曹雪芹 《廢藝齋集稿》 

  曹雪芹 (1715~1763) 名霑，字雪芹，清初文人，創作《紅樓夢》成為中國甚

至全世界最著名的小說家之一。曹雪芹也是一位畫家，只是至今還沒有人發現他

留下的繪畫作品。他曾著有《廢藝齋集稿》，主要是談工藝和園林藝術方面的理

論，其中《岫裡湖中瑣藝》篇章中也有論畫，可能是《紅樓夢》的名氣太大了，

他曾經提到「光」在繪畫中的重要性，在當時並沒有受到重視，所以發揮不了太

大的影響力。《岫裡湖中瑣藝》篇章中有許多談到光和影的言論，節錄如下: 

且看蜻蛉中，烏金翅者，四翼雖墨，日光輝映，則諸色畢顯。金碧之中，黃

綠青紫，閃耀變化，信難狀寫，若背光視之，則烏褐而已，不見顏色矣。他

如 春燕之背，雄雞之尾，墨蝶之翅，皆以受光閃動而呈奇彩。試問執寫生

之筆者，又將何以傳其神妙耶？13 

 

至於敷彩之要，光居其首。明則顯，暗則晦。有形必有影，作畫豈可略而棄

之耶？每見前人作畫，似不知有光始能顯象，無光何以現形者。明暗成於光，

色彩別於光，遠近濃淡，莫不因光而辨其殊異也。14 

 

誠然，光之難以狀寫也，譬如一人一物，面光視之，則明顯朗潤；背光視之，

則晦暗失澤。備陰陽於一體之間，非善觀察微末者，不能窺自然之奧秘也，

若畏光難繪而避之忌之，其何異乎因噎廢食也哉。15 

                                                      
13 曹雪芹《廢藝齋集稿。岫裡湖中瑣藝》陳傳席《中國繪畫理論史》(台北市，三民書局 2005 年

版)頁 281。 
14 曹雪芹《廢藝齋集稿。岫裡湖中瑣藝》陳傳席《中國繪畫理論史》(台北市，三民書局 2005 年

版)頁 281。 
15 同上註 頁 281。 
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  曹雪芹不斷提出「光」的作用和重要性，不要因為光不容易表現就避開。「敷

彩之要，光居其首」，他認為只有大膽的把光影表現在繪畫理，才能改革當時傳

統繪畫臨摹因襲的風氣，畫論中還有提出要「取法自然，方是大法。」「無所不

師，則無所必師。」16也就是告訴我們，向自然學習才是根本大法，學習前人的

各種技法，要有所選擇，好的傳統，可以無所不師，但也沒有任何方法是非學不

可的。傳統繪畫本來就不太注重光影的表現，但並不表示傳統不重視，現代繪畫

也可以視而不見，曹雪芹超乎常人的遠見，真的是「前無古人，後啟來者。」。 

 

 

(二) 儒釋道思想的影響 

  儒家、道家和佛教的思想，因為古代畫家、知識分子的重視而將它帶入繪畫

理念之中，因此影響了中國傳統繪畫的表現形式，尤其和文人水墨畫黑白體系的

建立，更是息息相關。我們都知道，中國畫在早期都是很重視色彩的，在六朝時

代，南齊謝赫(約西元 490 年)的《古畫品錄》中就有提出繪畫的六法： 

 

六法者何？一、氣韻生動是也，二、骨法用筆是也，三、應物象形是也，四、

隨類賦彩是也，五、經營位置是也，六、傳移模寫是也。17 

   

「隨類賦彩」說明當時的畫家也很重視色彩的要求。墨色在當時只是線條的

鉤勒而已。中國傳統繪畫由亮麗的色彩世界，轉變為重視墨色的黑白世界之後，

自然光底下所造成的美麗色彩便被忽視掉了。這和貴族士大夫進入畫壇帶進儒家、

道家的思想，以及禪宗佛教思想和觀念有重要關係，文人畫家們解脫了色彩的束

縛，可以逸筆草草，不求形似，可以用書法的線條律動取代了光色的變化。再絢

                                                      
16 同上註 頁 281。 
17 謝赫《古畫品錄》潘運告主編 《漢魏六朝書畫論》(湖南，美術出版社 1997 年版)頁 301。 
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麗的光與色，在文人隱士筆下也只是用濃淡不同的墨色來表示。 

 

儒家強調美與善的統一「志於道，據於德，依於仁，遊於藝。」18語出《倫

語，述而篇》，意思是要把眼光放在高遠的大道，立足於人間的美德，依托仁愛

之心，對藝則可用輕鬆心情看待。陳傳席在他的著作《中國繪畫理論史》寫到： 

 

孔子這一規定，讀書人只能把「藝」作為遊戲的手段，不能以為終生志業。  

「志於道」是高貴的，如果以藝為職業，就低賤了，所以一直到清代，人們

還說「以畫為業則賤，以畫自娛則貴」(李方膺語)。文人們作畫必須反覆聲

明是為了「自娛」。19 

 

文人把畫畫當作筆墨遊戲，不可以太認真。元四大家之一的倪瓚(西元

1301~1374 年)主張作畫要表現作者主觀情感，抒發「胸中逸氣」自認為「僕之所

謂畫者，不過逸筆草草，不求形似，聊以自娛耳。」20道出了他的作畫觀點和實

踐態度，明清畫家多依此方向學習效仿，影響非常巨大。這種作畫態度雖有道家

思想觀念，但儒家「遊於藝」的影響也不小。 

 

其次道家思想的影響更是深遠。《老子道德經》有「知白守黑」「五色令人目

盲」之說，引發王維「水墨為上」的言論「以墨代色，計白當黑」就成為中國水

墨畫的基礎模式。還有《莊子，外篇， 田子方》有一則寓言故事： 

 

宋元君將畫圖，眾史皆至，受揖而立，舐紙和墨，在外者半。有一史後至者，

儃儃然不趨，受揖不立，因之舍。公使人視之，則解衣般礡，裸。君曰：可

                                                      
18 孔子 《論語述而篇》陳傳席 《中國繪畫理論史》(台北市，三民書局 2005 年版)頁 1。 
19 陳傳席 《中國繪畫理論史》(台北市，三民書局 2005 年版)頁 2。 
20 陳高茸 《元代畫家史料》(上海，人民美術出版社 1980 年版)頁 474。 
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矣，是真畫者也。21 

 

莊子用「解衣般礡」講道家「任自然」的繪畫觀，主張畫家要不受世俗禮教

的束縛，打破清規戒律，才能有不朽的創作，後來，傳統繪畫漸漸向寫意的方向

發展，並確立了主流地位，色彩似乎也成為畫家的束縛，最終被捨棄或淡化。 

 

中國的禪宗思想，是儒釋道三教合流的產物，講求萬法唯心造，以自己的直

覺主觀來顯客觀的創作方式，往往用最簡約的方式呈現出物象本質，原本五顏六

色的世界都看成虛空的。禪宗強調自我心性的表達，講求心靈頓悟的體驗，人生

境界的追求，這對文人畫的萌生起了很大的作用。儒釋道思想中，儒家以倫理秩

序為最高守則，把色彩分為赤、白、青、紅、黑五個正色，也是尊貴的象徵，其

他顏色稱為間色，是卑賤之色，在等級森嚴的封建社會中，色彩必須嚴守尊卑貴

賤的倫理秩序。道家追求自由出世的思想，講求樸素，虛實相生。水墨渲淡，「聊

寫胸中逸氣」就成為文人畫的依據法則，色彩幾乎完全消失。 

 

佛教的色彩，不同於禪宗受到儒家、道家思想的影響去追求水墨渲淡，色彩

虛空的感覺，相反的我們從很多佛教壁畫中所見到的，大都是色彩濃烈，金碧輝

煌的彩繪及大量礦物色彩的使用。這和中國早期的「丹青」繪畫形式應有相互的

影響。宋元明清以來一直被輕視忽略的工筆重彩繪畫，除了在民間藝術中仍有所

保留之外，在佛教、道教的廟宇、神像、壁畫彩繪中，礦物顏料的製作方法與使

用技法似乎得到了部份的傳承，敦煌壁畫和西藏的唐卡繪製，也發揮很大的作用，

工筆重彩的繪畫形式又漸漸獲得重視和肯定，在臺灣和中國大陸也發展出新的現

代膠彩畫或岩彩畫，甚至到日本取經，形成水墨畫之外另一種東方繪畫的表現形

式，投入的人也越來越多，將來有無限發展的可能性。 

                                                      
21 陳傳席 《中國繪畫理論史》(台北市，三民書局 2005 年版)頁 2。 



書畫藝術學刊 第二十期                                                               

282 

 

(三) 二十世紀水墨畫的光影表現 

十九、二十世紀以來，東西方文化交流頻繁，繪畫藝術的相互影響無可避免，

這時期的中國畫家，或多或少都受到西方繪畫觀念的影響，不管是引西潤中，還

是中西融合，繪畫方面都有很大的改變，尤其是光影色彩的引入，改變了中國傳

統的繪畫方式和形態，令人耳目一新。在此列舉幾位具有時代代表性的畫家，探

討他們如何在傳統中創新，如何借鑒西方現代藝術，為水墨畫開創新局，走出自

己的風格，尤其是在光影的表現方面，是主要探討的重點。 

 

 

黃賓虹 (1865-1955) 

首先探討黃賓虹的畫風，給人一種黑密而不悶塞，厚重卻又空靈的感覺，黑

得足以讓人驚心動魄，黑的裡面又能放出光明，這是如何辦到的呢？前面提到龔

賢的畫也是黑裡面有明暗光影的效果，也都善用「積墨法」，二位大師前後相距

近 150 年，黃賓虹的成就，似乎更能被現代人所推崇，原因何在？有大陸學者邵

慧良先生在他的著作《寫意:中國畫發展方向》一書中提到黃賓虹的繪畫：  

 

我們認為需要採用太極哲學才能得其要中。他在繪畫中的虛實關係，筆法、

墨法等都充分運用太極辯證關係，以矛盾律來揭示山水本質，自然之道，從

而奪得造化之功。22 

 

太極哲學就是講陰陽互動，生生不息。虛中有實，實中有虛。黃賓虹不同於

龔賢的地方，在於物理空間與心靈空間的掌握。從黃賓虹的「內美」與「外美」

之說，一波三折的用筆方式，陰陽虛實的佈局，及對墨法的研究，都具有革命性

                                                      
22 邵慧良《寫意：中國畫發展方向》(鎮江，江蘇大學出版社 2013 年版)頁 159。 
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的成就，更令人佩服他的勤奮與博學，傳承與創新絕非一朝一夕可以達成的。 

 

黃賓虹喜歡畫夜山，對此特別有體會，曾說：「若於深霄月下，層巒更奇，

疊嶂更險」23，他發現面對真山真水時，夜山更能獲得山川的神髓。又在青城坐

雨，夜遊白帝時悟得「雨淋牆頭月移壁」的啟示。什麼是「月移壁」呢？可說是

月光移動壁影，也可說是月影在壁上移動。「月移壁」啟示了黃賓虹作畫時，總

在山頭留出空白，在密密麻麻的墨點中，留出白色的畫眼，需要有光就有光，雖

然只是一點點的亮光，卻能光被四野，正如他在自己的黑墨山水中所提到的「一

燭之光，通體皆靈」24。他還有一段有關外光與物體之光結合起來的使用原則：  

 

在外光下，山具濃重之色，此吾人看山時即可領會。」，「以其時光的不同，

可分朝陽山、正午山、夕陽山。朝陽山與夕陽山，因陽光斜照，所以呈半陰

半陽，正午山因陽光直射，所以近處平坡白，而遠處山巒黑。畫中山水，常

見近處清淡，遠山反濃黑即是此理。如畫夜山更宜用重墨。25 

 

由此可知黃賓虹的用光藝術也是師法自然。在〈夜山圖意〉(圖 2-6)中，呈現出靜

中有動，暗中求明，水際有光，天光明亮，蒼茫中充滿大自然的生命活力。黃賓

虹把傳統繪畫帶進新的里程碑，可說是傳統與現代水墨間的一座橋樑。  

                                                      
23 魯湘編著《黃賓虹》(台北市，藝術家出版社 2001 年版)頁 147。 
24 同上註 頁 147。 
25 王伯敏《黃賓虹畫語錄》(上海，人民美術出版社 1978 年版)頁 26。 
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(圖 2-6) 〈夜山圖意〉 黃賓虹 杭州浙江省

博物館藏 紙本 51.2x37 cm  

(圖 2-7) 〈深山人家圖〉 黃賓虹 紙本

62.5x33 cm  

 

徐悲鴻﹙1895–1953﹚ 

  徐悲鴻，是中國近代傑出的畫家和美術教育家。在中西文化交匯的二十世紀

年代，致力於中國繪畫的改良，將西方寫實繪畫模式引入傳統水墨畫之中。他在

1918 年 5 月發表了一篇《中國畫改良之方法》的文章，當時是刊登在《北京大學

日刊》，引起很大的轟動，主要目的是要用西方寫實主義來改造文人水墨畫抄襲

古人的不良風氣，文章內容提到改良的主旨和方法，節錄如下： 

 

古法之佳者守之，垂絕者繼之，不佳者改之，未足者增之，西方畫之可採入

者融之。」 「畫之目的，曰：惟妙唯肖。妙屬於美，肖屬於藝。故作物必

須憑實寫，乃能惟肖。待心手相應之時，或無須憑實寫，而下筆未嘗違背真

實景象，易以渾和生動逸雅之神致，而構成造化。偶然一現之新景象，乃至

惟妙。然肖或不妙，未有妙而不肖者也。妙之不肖者，乃至肖者也。故妙之

肖為尤難。故學畫者，宜摒棄抄襲古人之惡習（非謂盡棄其法），一一案現

世已發明之術。則以規模真景物，形有不盡，色有不盡，態有不盡，趣有不
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盡，均深究之。26 

 

從上述言論，可以知道徐悲鴻的中國畫改良方法，著重在「摒棄抄襲古人之

惡習」，以及要求作畫要「惟妙惟肖」，對景寫實，在風景畫的改良上提到： 

 

中國畫不寫影，其趣遂與歐畫大異。然終不可不加意，使室隅與庭前窗下無

別也。天之美至詼奇者也，當夏秋之際，奇峰陡起乎雲中，此剎那間，奇美

之景象，中國畫不能盡其狀，此為最遜歐畫處。雲貴缥缈，而中國畫反加以

鉤勒。去古不遠，比真無謂，應改作烘染。27 

   

徐悲鴻倡導寫實主義，認為寫實繪畫比較能被一般觀看者所理解，更能發揮

藝術的影響力。強調要對景寫實，也就是要對景物直接描寫，不能違背物象的真

實造形，後來又提出「素描為一切造型藝術的基礎」，改變了中國畫以臨寫古人

為基礎的方式，現在無論是學西畫還是東方繪畫，「寫生」、「素描」已是必備的

能力。徐悲鴻受傳統國畫啟蒙，又到歐洲學習西洋繪畫，因此中西畫兼能，回國

後所創作的巨幅油畫作品〈徯我后〉、〈橫田五百士〉，以及水墨作品〈愚公移山〉、

〈泰戈爾像〉等都可以看到他紮實的寫實技巧和強烈的愛國情操。徐悲鴻雖然極

力倡導寫實繪畫，但不是要全盤西化，作品中吸收了西畫的透視學，解剖學和造

型觀念，保留了傳統繪畫的線條和寫意畫的筆墨特色，做到了師造化、傳神與意

境的表達。在風景畫方面，也都是他親自體驗且心中欣賞的風景，令人有親切的

感覺。作品〈灕江春雨〉（圖 2-8），吸收水彩的畫法，用水墨方式表現，水墨淋

漓之中，山光水影空靈盪漾，隱隱約約的倒影，把煙雨濛濛的桂林山水表現得淋

漓盡致，既寫意又寫實，是中西合壁的結果。 

                                                      
26 徐悲鴻《中國畫改良之方法》，原載，於 1918 年 5 月《北京大學月刊》邵琦、孫海燕《二十世

紀中國畫討論集》上海，上海書畫出版社，2008 年版，頁 18。 
27 同上註，頁 20。 
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(圖 2-8) 〈灕江春雨〉徐悲鴻 徐悲鴻紀念館藏 75x104 cm 

 

林風眠(1900~1991) 

林風眠一生致力於中西繪畫藝術的融合，漫長的東西融合之路，為我們留下

許多豐富的藝術作品。也為東方現代繪畫開出一片新的寫意空間。林風眠的作品，

讓我們體認到，中西文化並沒有強弱之分，東方文化無法改造西方文化，同樣西

方文化也改造不了東方文化，只有相互調合，借鑒，才有可能開出新的花朵。 

 

林風眠的繪畫作品，用的是傳統的毛筆和宣紙，在情感與理智，水墨與色彩，

西方現代主義造形和中國式意境、線條不斷激盪下，呈現出和傳統中國水墨畫完

全不同的繪畫風格，處處都能看到西洋繪畫的色彩和構圖，卻又有東方意境的美

感韻味，一種和諧又親切的感覺。林風眠自嘲是個好色之徒，他曾留學法國，吸

收了許多西方現代繪畫的營養，以及印象派的色光理論，善用互補統一的色彩，

對比強烈又多樣統一。簡化物象自然形體，強化個人的情緒感受。用中國人眼睛

所看到的意象，表達物象的精神而不是外表。因此無論他用的是西方的構圖還是

色彩，依然有著濃厚的中國趣味。這就是他成功的地方。(圖 2-9)是林風眠的作品

〈繡球花〉。整張作品用濃重的墨黑做底，球形的花朵，大大小小的重疊排列，

粉紫、粉紅、粉藍中，帶有一種冷豔透明的光，感覺有光線照射在花朵上，有反
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光，有背光，和背景的黑形成強烈對比，中間再用葉子的綠來調和，整張作品和

諧又有變化。但仔細看，這些光色的變化，並不是來自自然環境色的光，也不是

燈光，更沒有固定的光源，那是什麼樣的光呢？原來都是畫家根據畫面形式和情

緒需要所創造的光，不是原來物象實況的描寫。這就有別於西方的靜物畫了。林

風眠的彩墨畫，有東方意象的寫意精神，又有西方油畫的色彩、光感，他把中西

方的畫法、畫理，融會貫通之後，表現自己所追求的意境，體現獨特的藝術理想。

他有許多作品都和〈繡球花〉一樣用黑色做基調，再依次加入覆蓋性與分離性較

強的顏色，使暗色裡跳出亮色，再用中間色調合，豐富鮮豔又有變化，傳達畫家

創作理念和物象堅強的生命力。 

  
(圖 2-9) 〈繡球花〉林風眠 上海美術家協會

藏 彩墨 66x64 cm  
(圖 2-10) 〈蓮花圖〉林風眠 紙本彩墨

33x33 cm  

李可染 (1907~1989) 

  李可染是直接受到黃賓虹、林風眠、齊白石三位大師指導的畫家。深刻體認

到齊白石「作畫，妙在似與不似之間，太似為媚俗，不似為欺世。」28的真諦，

加上黃賓虹「積墨法」的運用，又有林風眠的逆光畫法，吸收大師們的營養，再

借鑒西方光影大師林布蘭的用光藝術及印象派的色光理論，加上畫家的勤奮寫生

觀察，體會出「側逆光」的山體變化。受到大自然壯麗河山的感召，立誓要「為

祖國江山立傳」，因而一無反顧，堅定的朝自己的目標前進，終於開拓出「李家

                                                      
28 孫美蘭《所要者魂，李可染的藝術世界》(台北市，宏觀文化 1993 年版) 頁 28。 
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山水」的風貌。 

 

李可染將「背光」帶進他的山水畫中，比他的老師黃賓虹更具有大自然真實

的光影效果。他對光影的安排其實都是經過精心佈置的，他說 

 

革新山水畫有二個關鍵：意境和意匠。意境是山水畫的靈魂，意匠是表達意

境的一切手段。沒有高強的意匠，再好的意境也等於零。山水意匠最基本的

取景、剪裁、組織、誇張。具體到山水畫面，就是構圖、層次、造形、明暗、

色彩、氣氛、筆墨等多種表現手段。缺乏對祖國山川真摯的情感就很難產生

感人的意境。29 

 

最後，總結意境的創造就是要精讀大自然和傳統這二本書。他從傳統進入，

但不因襲摹仿，不受傳統「純正性」所束縛，從生活體驗來變通，真正做到「外

師造化，中得心源」的實踐。 

 

 

 

(圖 2-11) 〈灕江勝境〉李可染 1977 年 紙本

128x152 cm  
(圖 2-12) 〈青山密林圖〉李可染 1965

年 紙本 70x46 cm  

                                                      
29 孫美蘭《所要者魂，李可染的藝術世界》(台北市，宏觀文化 1993 年版) 頁 48。 
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除了以上所談論的幾位大師之外，二十世紀還有很多位將中國傳統水墨和西

方光影色彩結合得非常成功的畫家或教育家，指引了中國水墨畫的發展方向。像

高劍父（1879-1951）所帶領的嶺南畫派，把他的老師居廉為了表現光線照射在物

體所產生的明暗，而創造的「撞水、撞粉」技法發揚光大。並到日本東京美術學

校學習，將日本畫家在吸收了西洋繪畫透視和光影後融合日本傳統繪畫技法所創

造的「朦朧體」運用到中國水墨畫中，又從西洋繪畫中，吸收立體、透視和光影

技法，使作品呈現一般國畫少見的立體感和光影效果。這種風格技法很受大眾喜

歡，學習的人非常多，香港有趙少昂、楊善深，臺灣有歐豪年為代表，都是嶺南

畫派的傳人，不但傳承嶺南畫派的精神，並且推陳出新，教育後輩，早已桃李滿

天下。另外一位在水墨畫中，尋求中西融合的現代畫家吳冠中（1919-2010），他

把中西方藝術的交流融合喻為「造橋」，他自己本身也是一位造橋者。中西融合

是一條充滿荊棘的道路，「造橋」的人越多，樣式也會有更多的變化，我們能站

在橋上觀賞美景，又是何等的幸福？ 

 

三、 西方繪畫的光影表現 

  繪畫中對光線和陰影的描繪，即能在平面畫布上產生立體的空間感。希臘和

羅馬人早在西元一、二世紀就已懂得用陰影來表現物體的立體感。但早期的光影

明暗並不是很強烈，光影的藝術處理發展到文藝復興時期以後，明暗對比越來越

強烈，尤其到了十七世紀巴洛克時代，舞臺式的聚光表現法，把光影表現更發揮

得淋漓盡致。在此之前光影大多都用在人物畫、宗教畫上面，光具有一種宗教的

象徵意義。藝術家們創作時或多或少都有一些宗教情結，用光影表現神的偉大聖

潔。直到歐洲風景畫開始盛行，畫家們走出戶外寫生，才有重大的改變，十九世

紀印象派時期，光線與色彩成了繪畫的主角，到了印象派後期之後，野獸派、立

體派又捨棄光影和透視的表現，改用色彩平塗方式，似乎是東西方交流後的結果，

此時的東方中國水墨畫才漸漸把光影納入創作時的考量因素，以下就西方不同時



書畫藝術學刊 第二十期                                                               

290 

期的繪畫風格來探討光影藝術的演變。 

(一) 中世紀之前的光影表現。 

  西方早期繪畫，如埃及的壁畫，見（圖 3-1）和（圖 3-2），並沒有光影立體

感的表現，大都採用色彩平塗方式。但是西元一世紀時羅馬龐貝古城發掘的濕壁

畫〈維納斯與酒神〉（圖 3-3），人物已非常寫實，光影和立體感都有較成熟的表

現。到了十三、十四世紀初，義大利畫家喬托（Giotto Di Bondone，1266-1337）

從羅馬石棺的浮雕、繪畫和對自然的觀察體驗中得到靈感，在他的繪畫創作中，

加入了光影和好像真實空間的佈景。喬托的創新代表了藝術的起源與本質的劇烈

改變，將拜占庭藝術模式，直接導向自然的真實世界。〈猶大之吻〉（圖 3-4）讓

我們看到人物表情、手勢各具不同意義，衣服摺紋的明暗變化，目光一致的焦點，

有很強的戲劇張力和情緒感染力。 

 

  

(圖 3-1) 〈穀類的收穫與計算〉 埃及底比斯，麥

恩那陵墓彩色壁畫 約西元前 1400 年  

 

(圖 3-2) 〈梅莉特阿曼畫像〉 埃及底比

斯，皇陵墓濕壁畫 約西元前 1400 年  
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(圖 3-3) 〈維納斯與酒神〉龐貝古城濕壁畫，那不

勒斯博物館藏 

(圖 3-4) 〈猶大之吻〉 喬托 1306 年 阿

雷納禮拜堂，帕都瓦近郊  

 

(二) 文藝復興時期的光影表現 

  十五世紀初期，北歐的尼德蘭畫派（今比利時），誕生一種新的繪畫藝術，

而且成就非凡，時間上還比義大利文藝復興還要更早。最著名的畫家范艾克（Jan 

Van Eyck，1385-1441）是這個畫派的創始人，名氣至今依舊很旺。很多書本記載

他是油畫的發明者，雖然不一定正確，但他的確是首先發現油彩特色且能發揮到

極致的畫家。畫家領悟到色彩的亮麗和光線的清透，用高超的油彩技術使畫面呈

現一種細緻近乎完美的細節。〈喬凡尼‧阿爾諾菲尼夫婦肖像〉（圖 3-5）這幅作

品，我們可以看到豐富飽滿的色彩和亮感，以及精確的細節描繪，充分展現畫家

的功力，尤其是質感與光線的掌握，顯示油畫技法的成熟。 

 

  義大利文藝復興時期繪畫風格是將主題放在有光線的氣氛當中，配以自然寫

實的背景。達文西（Leonardo da Vinci，1452-1519）是這個時期最具代表性的「文 
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藝復興全才」。〈最後的晚餐〉（圖 3-

6）是文藝復興盛期的一件代表作

品。這張作品採用單點直線的透式

原理，光線從特定的角度投射到右

邊牆壁上，再依光線折射的方向，

把人物及所有物品用「漸層明暗表

現法」來表現，「漸層明暗表現法」

已成為後來歐洲古典油畫最基本的

繪畫表現手法。 
 

(圖 3-5) 〈喬凡尼‧阿爾諾菲尼夫婦肖像〉 揚 范

艾克  1434 年倫敦國家藝廊藏  油彩、木板 

82x59.2cm 

 

(圖 3-6) 〈最後的晚餐〉達文西 米蘭，格拉齊耶聖母教堂壁畫 1495-1498 年 420x910cm 

(三) 巴洛克時期的光影表現 

「巴洛克」是指十七世紀西方藝術與建築風格的統稱。葡萄牙語用語「barroco」

原是指「形狀不規則的珍珠」，後來成為十七世紀到十八世紀初歐洲藝術風格的

代名詞，認為這時期藝術風格相較於文藝復興時期，過於注重繁縟細節和過度誇

飾，顯得不夠正統。 
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在歐洲宗教改革動盪不安的時代，巴洛克藝術開始興起，它注重情緒、動感

和戲劇性，在繪畫方面，特別表現光線和色調，呈現多樣而豐富的風格。義大利

畫家卡拉瓦喬（Michelangelo Merisi da Caravaggio，1517-1610）直接用誇張的光

影明暗效果，寫實的面對自然，將寫實主義融入神聖與世俗的肖像畫中，表現出

無所粉飾的真實生命。〈聖馬太和天使〉（圖 3-7），人物的表情豐富，動作造型寫

實，場景大都是一片漆黑，人物在聚光底下，具有強烈的張力和舞台效果，使觀

眾感受到光線的刺激而感到興奮。他所使用「漸層明暗表現法」和類似舞臺聚光

燈效果的技法，荷蘭畫家林布蘭（Rembrandt Harmenszoon van Rijn，1606-1669）

和維梅爾（Jan Vermeer，1632-1675）等人更是發揮到極致。所謂「漸層明暗表現

法」是根據物體表面與光線的角度，將最亮到最暗作漸層處理，使亮面凸出，暗

面深入後退。林布蘭更進一步利用光線雙重效果，使物體在反射光線的同時，自

體也彷彿成為發光體，吸引觀者的目光。在他的許多作品中，光線都發揮了極為

重要的作用。因為光線的作用，把在陰暗背景中的形象具體活化了，使畫面更有

生氣。〈夜巡〉（圖 3-8）是林布蘭代表作之一，在光線的使用和情感上，都有畫

家自己的個性存在。另一位年青畫家維梅爾則是到了十九世紀才被重視，他的作

品特色是精美和諧的色彩及光線，簡潔的構圖，奇妙的透視，絕對寧靜的日常生

活觀察。作品〈倒牛奶的女僕〉（圖 3-9）金黃色的光線從窗外灑入，充滿整個空

間，光線塑造了空間也反映畫家內心的思維與情緒狀態。 
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(圖 3-7) 〈聖馬太和天使〉卡拉瓦喬 

羅馬，聖路易德法蘭西斯教堂 油彩

296x189cm 

(圖 3-8) 〈夜巡〉林布蘭 阿姆斯特丹國立美術館藏 油

359x438cm 

 

(四) 印象派時期的光影表現 

十九世紀後半，法國印象派畫家

們如雷諾瓦（Pierre-Auguste Renoir，

1841-1919）、莫內（Claude Monet，1859-

1891）、秀拉（Georges-Pierre Seurat，

1853-1890）、梵谷（Vincent Willem van 

Gogh ， 1853-1890 ）、 塞 尚 （ Paul 

Cézanne，1839-1906）、高更（Eugène 

Henri Paul Gauguin，1848-1903）等人，

從自然生活中取材，用純色捕捉稍縱

即逝的光影效果，因而又有「外光派」 

 

(圖 3-9) 〈倒牛奶的女僕〉維梅爾 阿姆斯特丹

國立美術館藏 油彩 45.5x41cm 

的稱呼。他們其實是受到英國風景畫家康斯坦伯（John Constable，1776-1837）

和泰納（Joseph Mallord Willian Turner，1775-1851）提倡的走出戶外寫生，捕捉

瞬息萬變的大自然景象所啟發，紛紛走進大自然中，利用科學色光原理和視覺感
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受來畫畫。莫內一生都在追求光影和色彩，是自始至終堅持印象派風格的一位藝

術家。印象派之名也由他而生，是印象派風格的代表人物。莫內畫出不同季節，

不同時間的乾草堆、教堂、睡蓮，記錄一天之中色彩光影的變化，也記錄了一年

四季節氣的變化。捕捉的是瞬間的光影，記錄的是永恆的生命感受。印象派後期

最受注目的應是梵谷，雖然只有短短十年的藝術生命，卻留下非常豐富的作品，

在梵谷的作品中，光線都有了自己的生命。色彩是他創作的泉源。〈夜間咖啡館〉

（圖 3-11），可看到梵谷用許多純色來表現他情緒的強度，巨大的燈泡，如同太

陽光在跳動旋轉，大膽的用色、扭動的線條、厚重的顏料、跳動的光線，描繪出

豐富的情感。 

 

 

(圖 3-10) 〈睡蓮〉莫內 日本東京國

立西洋美術館藏 油彩 200.5x201cm 

(圖 3-11) 〈夜間咖啡館〉梵谷 耶魯大學藝廊藏 油彩

70x89cm 

 

(五) 二十世紀後的光影表現 

  塞尚（Paul Cézanne，1839-1906）是後印象派的代表人物，有西洋「現代繪

畫之父」的美稱，因為塞尚解構了文藝復興以來西方繪畫傳統的「漸層明暗法」

及「一點透視法則」，將繪畫由感官視覺帶到理性認知，建立了形、色、空間、

節奏、構圖排列組合的繪畫新形式。二十世紀後所形成的各種繪畫風格，大都從
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塞尚這裡獲得啟發，放棄光線、透視法的描寫，改用簡約的造型、色塊，拉長或

變形、拆解，在空間、方向、構圖上嘗試各種實驗，新的藝術表現在歐洲如火如

荼的產生，野獸派、立體派、抽象繪畫、未來派、行動藝術、超現實主義紛紛上

演，二十世紀的歐洲繪畫，例如馬蒂斯（Henri Matisee，1869-1954）用色彩來表

現，畢卡索（Pablo Picasso,1881-1973）以不同視角呈現物體全貌，光影已不是重

要繪畫元素，甚至完全被放棄了。 

 

(圖 3-12) 〈舞蹈〉馬諦斯 聖彼得堡，賀米塔滋美術館藏油彩 206x391cm 

 

 

(圖 3-13) 〈格爾尼卡〉畢卡索 馬德里，索菲亞皇后美術館藏 油彩 350x780cm 
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四、 當代畫家的光影表現 

  學習繪畫，從寫生、臨摹到創作，是一條必經之路，古人已經告訴我們要「師

古人，師造化，師心源」，也就是要從大自然中去觀察體驗，從傳統中學習古人

的繪畫精神和觀念，再把自己所感知到的用自己的方式表現出來。現在資訊非常

發達，中西交融，東方現代繪畫出現各種風貌，無論水墨畫，彩墨畫，工筆重彩

畫還是膠彩畫，因為不同材料技法的運用，產生許多有別於傳統的繪畫方式。這

些畫家及其作品，都曾給筆者帶來許多啟示。當代畫家中不論是臺灣，中國大陸

還是日本的畫家，只要和光影創作有關的作品，都是筆者撰寫本論文非常希望得

到的營養和啟示，並希望藉由前輩畫家的經驗，瞭解東方繪畫引入光影色彩的可

能性。以下列舉筆者個人偏好，而且影響筆者創作觀念的當代畫家及其作品，作

概略說明。 

 

東山魁夷(1908-1999) 

  日本畫家東山魁夷，雖已作古，但對現代的日本畫的影響還是很深遠，他用

西方的繪畫表現形式表達他的日本民族情感，將日本的自然風景融入民族情感，

閃耀著生命之光。雖然他的作品裡面從不畫人，卻又讓人感到有人的氣息存在，

他所以不畫人是因為「我所畫的，是做為人的心靈的象徵風景。我不是在描繪，

而是在細語人的心靈。」30因此東山魁夷的畫被稱為「心象風景」。很受日本人歡

迎。〈兩個月亮〉(圖 4-1)是用他最具代表性的青色調，表現出空氣，水的純淨之

美。寧靜的意境，將平凡的風景提升到純淨的精神世界。實體的樹林，和水中的

倒影，將畫面一分為二，對稱式的構圖，虛實相映，寫實中大膽的取捨提煉。青

色在東山魁夷眼中，是維繫感覺和精神世界的顏色，青色幾乎可以做為他的代表

性色彩。散發出一種迷人含蓄又純淨的美感，充分感受到色彩的魅力。 

 

                                                      
30 劉曉路《東山魁夷論藝》(北京，人民美術出版社 2001 年版)頁 10。 
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(圖 4-1) 〈兩個月亮〉東山魁夷  東京國立

近代美術館藏 紙本著色 83x73cm 

 

(圖 4-2) 〈映象〉東山魁夷 東京國立近代美術館

藏 紙本著色 148x209cm 

 

蔡友(1947 年生 臺灣南投人) 

  蔡友，專業書畫創作。國立臺灣藝術大學書畫系系主任退休。蔡友教授的畫

作，畫如其人，溫馨優雅，淡泊無爭，平易近人，有文人畫的詩意空靈，又有濃

濃的鄉土情懷。作品題材都是透過寫生觀察大自然而來，在光色的表現有獨到的

手法。〈初霜〉(圖 4-3)是蔡友教授留日期間艷彩系列作品之一，濃艷的黃色秋林，

層次豐富多變，倒映在河水之中，相互輝映，大膽的用色，在墨色調和之下，艷

而不俗，傳達出秋天明淨的詩意。梯田系列的〈元陽旭日〉（圖 4-4）書法線條，

虛實相生的佈局，一抹淡淡的黃，把梯田早晨的天光水影，雲氣波光完全表露。

近期作品中，也常常有紅日，月亮高掛天空，淡淡的色彩，看不出一點火氣，有

妙在畫外的禪意與哲思。筆者最該學的，不是筆墨技法，而是那種淡泊無爭，溫

和從容的處世哲學。 
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(圖 4-3) 〈初霜〉蔡友  1990 年 水墨 95x62cm 

 

 

(圖 4-4) 〈元陽旭日〉蔡友  2006 年 水墨 61x131cm 

 

田黎明(1955 年 生於北京 安徽合肥人) 

  田黎明，現為中國中央美術學院教授。第一次看到田黎明教授那些帶有光感

的淡彩人物水墨畫作品時，有一種耳目一新的感覺，尤其是光斑的效果用水墨畫

來表現，在傳統繪畫中還是非常少見的。看田黎明教授的作品，不自覺的會想到

西方的印象派，同樣是捕捉自然光影的瞬間效果，卻又多了些主觀的色彩。在客

觀實際的光影中得到啟發，又不屬於科學，客觀的真實，帶有一種傳統水墨畫的
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寫意精神，似真似幻，有別於印象派的光影表現。在光影與水墨之間，開創了「團

墨法」，「連體融染法」，「墨韻色彩化」等技法，相互構成了光斑的韻律感，光影

來自感性直覺，並非自然界真實的光影。可見光影元素，在中國傳統繪畫上也能

表現出新的意境美。 

  

(圖 4-5) 〈水波〉田黎明 1996 年 彩墨

170x90cm 

(圖 4-6) 〈夏日〉田黎明 1996 年 彩墨

100x90cm 

 

詹前裕 (1952 年生，苗栗卓蘭人) 

  詹前裕，東海大學美術系系主任，詹前裕教授在東海大學致力膠彩畫的教學

與推廣，對臺灣膠彩畫的發展，有很大的貢獻。1988 年至 2004 年間，曾創作大

量海岩系列作品。是他在休假期間，踏遍臺灣和離島海岸的成果展現。岩石與海

浪，表現剛與柔，動與靜的意境，海中岩石貼上金箔，閃耀著金色光澤，與浪花

的寒冷色調形成強烈的對比，自然呈現出岩石凹凸不平的明暗肌理，有一種剛強、

渾厚、華貴高雅的氣質。華麗的裝飾性色彩，經過巧妙的運用，沒有俗氣，只有

高雅。用金箔自然反射的光來表現岩石的受光亮面，在過去的中國傳統繪畫和日

本畫都很少見，可說是詹前裕教授的個人特質與風貌。 
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(圖 4-7) 〈海岩二十一〉詹前裕 1999 年 膠彩

72.5x91cm 

(圖 4-8) 〈海岩二十三〉詹前裕 1999 年 創價

學會藏 膠彩 72.5x91cm 

 

李宗仁(1966 年生於雲林) 

  李宗仁，國立臺灣藝術大學書畫藝術學系教授。記得在研究生一年級時，偶

然從學校圖書館翻閱到李宗仁教授《大地、水色、山光》畫集時，就被那濃重的

色彩，和明亮的光影表現所吸引，驚訝水墨居然可以和壓克力色彩結合得那麼好，

那麼自然。有傳統筆墨的精神，又有西方鮮明的色彩。李宗仁教授的畫作用墨和

宣紙為材質，加入了壓克力色彩的運用，做到色不礙墨，墨不礙色，從「簡單中

的繁複」中展現實即虛，虛即實，佈黑為白，集密成空的境界。這些年又以黑、

白、灰為主要色彩的鋪陳，展現高山、雲海、浪花的動與靜和光影明暗變化，非

常具有現代感和個人特色。 
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(圖 4-9) 〈水色系列—倒影〉李宗仁 1996 年 彩墨 90x180cm 

 

 
(圖 4-10) 〈晨光曲〉李宗仁 2015 年 彩墨 68x140cm 

 

張貞雯 (1966 年生於臺灣彰化) 

  張貞雯，東海大學、臺灣師範大學美術系副教授。張貞雯教授喜歡以植物花

草做為創作題材，透過植物花卉的描繪，尊重萬物的自然狀態，展現大自然生生

不息的生命力。作品形式受日本近代京都畫派及指導教授山崎隆夫的影響，多以

厚塗礦物顏料製造肌理，迷濛色調中交錯著豐富的色彩光澤。依作品表現內容和

形式，運用各種技法創造出具有個人特色的作品，既能展現礦物顏料之美，又能

深入體現題材造形和本質。有傳統東方繪畫「寫生入意」、「氣韻生動」、「虛實 

相生」、「多點透視」的理念，又有西方印象派「外光」的處理手法，因此作品中
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常展現沒有影子又有光的感覺，畫作中的光，不再只是大自然的光，而是一種精

神的象徵，表現手法則多用逆光的方式，但逆光之下的物象又用主觀色彩加以提

亮，避免掉逆光之下的昏暗感覺，使色彩依然洋溢在現實與夢幻之間，植物花草

都有了自己的生命物語。 

 

(圖 4-11) 〈南風之舞〉1999 年 張貞雯 膠彩 91.2x72.5cm 

 

五、 結論 

筆者從學理文獻探討以及創作的實踐中，歸納出以下五點心得： 

 

(一) 中國傳統繪畫不是沒有光影而是不特別強調 

中國繪畫理論傳統繪畫，不是沒有光影，而是不特別強調，尤其是不畫影子

的原因，有可能是中國人的陰陽概念中，認為陰是虛，陽是實，影子屬陰，是物

體的假象，不是本質，不是真實存在的東西，沒有必要表現出來。中國人畫肖像

畫不能像西方一樣畫出強烈明暗對比的光影，否則就成為中國人最忌諱的陰陽臉

了。所以中國自古至今的人物畫或肖像畫，都是用線條來表現，不是畫家沒有看

到光影明暗，也不是不懂畫光影的技巧，而是刻意的捨棄或弱化不去強調。 
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(二) 中國傳統繪畫的表現形式受到儒、釋、道思想的影響深遠 

儒家思想強調美與善的統一，孔子「遊於藝」的學說，使得古代知識分子，

大都不想以繪畫作為終生職業，畫畫時也要特別強調是「筆墨遊戲」，是「自娛」

而已。尤其是明清以後，心禪之學日漸興盛，文人以禪論畫，講求繪畫上的柔、

潤、淡、雅和古意，對文人畫的發展產生很大的影響，明清許多畫家便一味摹古，

但知有古不知有自家面目。道家思想追求樸素自然，老子「五色令人目盲」之說，

引發王維「水墨為上」的繪畫思想，滋長了文人畫的發展，成就了中國畫的「黑

白體系」，色彩從此隱退，失去了進一步發展的機會。佛教雖然講「空即是色，

色即是空」，但是佛像和寺廟、壁畫的彩繪，大都採用礦物性顏料和金屬材料，

顯得金碧輝煌，鮮艷奪目，中國早期「丹青」「重彩」的繪畫形式，在此似乎也

得到了延續。 

 

(三) 西方繪畫的光影表現多依據自然光來處理明暗具有寫實繪畫的特長 

在西方光影繪畫的探索中，發現「光影」在二十世紀以前的西方繪畫裡，是

非常重要的元素之一，西方古典繪畫用「明暗漸層法」來表現物體的受光面與背

光面，卡拉瓦喬、林布蘭通常把主要人物放在黑暗的背景當中，再用強烈的明暗

對比來凸顯人物，有如舞臺聚光燈的效果，吸引觀眾的目光。而印象派時期的畫

家，多半走到戶外去捕捉大自然的光與色，因而有「外光派」之稱，莫內和梵谷

是映象派前後時期的代表之一，莫內畢生都在大自然陽光底下追求光影和色彩的

變化，自始自終，堅持的毅力和精神令人敬佩；梵谷用他那炙熱的情感、激動的

筆觸，表現內心世界的真實，憾動人心。西方人對光影、色彩的表現，確實要比

中國傳統繪畫豐富有趣，因而想到黃賓虹勵志苦修水墨的光影表現形式，一路孤

單寂寞，曾說五十年後方有識者；李可染的逆光山水，一畫就是二十六個年頭，

才能在歲月中不斷提升、淨化。此時才深刻體認到，光影繪畫要有所創新與堅持，

是多麼不容易的事啊！ 
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(四) 探討二十世紀水墨畫光影表現的發現 

中國傳統繪畫在十九世紀中葉，到二十世紀以來，產生了許多較重大的改變，

歐風東漸，輸入西方繪畫技法與形式，是大時代的風氣，也是大勢所趨。黃賓虹

雖然沒有到國外留學，但是學識修養豐厚，也吸收了不少西方印象派的觀念；徐

悲鴻「素描為一切造形藝術的基礎」理論，改變了臨寫摹仿的繪畫方式，也改變

了中國畫的面貌；李可染寫生素描，也加入了林布蘭聚光式的光影表現形式，採

用側逆光、強烈的明暗對比來表現大陸錦繡河山；林風眠吸取西方現代繪畫的營

養，參考印象派的光與色，創造出有中國韻味的彩墨畫，還有高劍父、吳冠中等

著名現代中國畫家，他們共通的地方，都是從傳統出發，有了堅實的傳統基礎，

又出國留學，學習西洋繪畫，學成回國後，仍以水墨做為主要創作方式，強調東

方繪畫精神，創造出具有個人風格的作品。 

 

(五) 當代畫家作品的啟發 

當代畫家有關光影繪畫的作品非常多，筆者發現無論是水墨畫還是膠彩畫，

或是西洋油畫、水彩畫，都是在發現美和創造美，藝術觀念其實是相通的，只是

運用的媒材不一樣而已。這些畫家利用現代的觀念和材料，創作出既有現代感，

又有東方繪畫特色的作品，尤其在光影、色彩的表現形式，有許多筆者可以學習

的地方，幫助筆者在繪畫創作上找到一個良好的起點。 

 

  綜合以上發現，得到許多啟發，也領悟到光影繪畫，也能不受自然光影的制

約，可以依心靈和畫面的需要隨意安排，相信未來會有更多的表現空間。 
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