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摘要 

藝術創作要形成自我主觀意識並透過科學的研究方法進行演繹與歸納，並經

由自我剖析式的論證，實為現階段藝術創作者最難突破的障礙。但若將藝術史研

究視為對過去的人、事、物進行資料考證與研究，那麼藝術創作研究當然可視為

以自我為對象，同樣透過創作的起心動念與過程的資料彙整，經由系統性的整理

與比對建構屬於該階段性創作體系，而形成具方法論的論述基礎。本研究以“自

我創作方法建構”為主題，就創作研究之動機與學理的探索，因篇幅所限未納入

此篇研究探討之範圍。就藝術學中創作研究的價值貴在實踐，也就是學理基礎如

何完整，研究本質創作的部分若不能有具藝術性及完整思想架構的方法論述相佐

證，則難能成為嚴謹且具說服力的藝術創作學之研究。有鑑於此，筆者將博士畢

業論文「生之變易-生命意象水墨人物創作研究」中，自我創作過程中所思所行

以及記錄節錄整理，藉以呈現現階段個人創作方法之具體面貌。 

 

 

 

 

 

 

【關鍵字】藝術學、研究方法、創作方法、論文寫作、書畫 
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一、前言 

    臺灣水墨繪畫的發展與源自大陸來台先民的移入。早在民清時期，臺灣地區

即受來自大陸傳習的影響，因此一些文人畫與四君子一類題材的水墨作品為高知

識份子所喜愛，如謝棺樵、林朝英…等。創作類型與題材在松竹花鳥上均表現出

溫厚典雅的創作風格。然而，「藝術」是文明社會的產物，「藝術」也是最能反映

社會現象的工具。因此臺灣在歷史發展的兩百多年間，接續受到中國「揚州畫派」、

「海上畫派」，以及「閩習」風尚之影響，乃至於荷蘭、西班牙等文化的混流與

日本在臺灣「皇民化」所開啟的美術教育;爾後的國民政府以恢復中國文化正統

的教育等，讓臺灣這個屬於海島文化特徵，接受與融合包容了大中原文化底蘊，

形成早期臺灣特有的水墨畫藝術特徵。 

 

    在五十年代以前「水墨藝術」與「日本畫」在臺灣藝術創作者的表現上各有

其文化的發展特色，而能悠遊於這兩種媒材與之間的代表性畫家與人物莫過於前

輩畫家林玉山先生。然而因西洋繪畫在二次戰後，現代主義潮流的刺激下，新一

代創作者也開始嘗試著如何在傳統筆墨審美與傳習框架中，跳脫媒材表現的限制。

故此時由西洋媒材創作領軍的李仲生及廖繼春的影響下，接續成立「五月」、「東

方」畫會，並接受西方現代主義創作思潮之影響，也進而擴大影響至部分的水墨

創作者;此時期社會尚以「國畫」界定水墨藝術。而審美的標準亦深受書畫古典

美學觀所制約。也因此，當後來畫家劉國松提出「革筆的命；革中鋒的命」時，

便意味著試圖跳脫傳統創作媒材形式技巧的桎梏及審美標準的框架，在當時也引

發一場傳統與變革的討論。 

 

    1977年至 1978年間，臺灣歷經一場文化界「鄉土文學」的論戰，本土化與

重視臺灣這片土地的聲音，同時也在藝術創作產生觸媒的轉化作用。一個以傳統

水墨教育所傳承古典筆墨技法的世代，開啟了對鄉土與自身所處的臺灣風物移情

作用，於是鄉土寫實表現在七十、八十年代極為興盛。表現內容也從過去對大陸

「黃山」、「長江三峽」之懷想造境與憶寫，轉為如描寫在地的「美濃煙舍」、「東

北角海岸」…等回歸自然造化的寫生。此種由「文人」寫胸中丘壑轉化為「自然

主義」的情感轉移，在臺灣當時的水墨發展是一大轉變。然而藝術潮流是不斷向
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前推演的。除了鄉土寫生的創作表現外，另一類完全轉化西洋美學的抽象表現性

水墨蔚為風尚，因此八十年代以後水墨畫形成多元且豐富的創作生態;八十年代

在社會解嚴後的潮流表現類型逐漸開放多元，此種現象若從社會觀察，可從台北

市立美術館舉辦水墨創新展，以及具官辦美展代表性的第四十屆至六十屆全省美

展的入選作品的創作形式表現，則約略可勾勒出原屬於傳統「山水畫」的優勢與

主流，在西洋創作型態的介入後逐漸失去優勢;而「花鳥、走獸」繪畫亦在歐豪

年教授所代表的「嶺南派」走到最巔峰，而繼之將噴發的是「水墨人物」創作類

型，與隨後的「影像組合」與「類超現實空間」的「集景」水墨表現。 

 

    不論近幾年來，大陸水墨市場如何蓬勃；臺灣歷經水墨現代化及多元型態

的轉化亦是早於大陸開放之前。在現今全球化的文化現象中，世界的價值觀逐

漸產生無國界之差異，也因此在當前藝術創作，已無媒材表現之限制，數位科

技以大量傳播的訊息暴力下，平面藝術逐漸被邊緣化。然而身為水墨創作者若

也不能認同自身所處之時代，必定讓狹隘的藝術認同，將「水墨現代化」變成

「水墨終結化」。 事實上全球文化與藝術界當前正吹起一股「在地認同」的聲

音。此「全球本地化」（Gloacalization）是結合全球化(Globalization)與在地化

(Localization)二字的全新字義。主要訴求便是正視「文化主體性」，以及「個

別差異化」的民族自我認同，這在藝術上值得現今「創作者」與「藝術策展人」

以宏觀態度深省。 

 

    筆者身為臺灣水墨藝術教育的一員，同時兼具水墨創作實踐者的角色。在

面對時代轉變的關鍵點，當然必須認清，自我立足之立場，而不是「全盤西化」、

「虛無化」以及「文化斷裂」等，而是更加肯定認知創作的價值是在「內容」

而不在於「題材」的新舊，在於表現「手法」而不在於「形式」的追隨！此為

筆者對應當前水墨發展現況深深之感悟。然而，「藝術」是主觀的產物，在西洋

的美學觀中，愈是「主觀」愈有「個性」，愈能表達「藝術不被拘束」的本質。

因此在繪畫創作過程中，吾人所思考的當然是如何立足在臺灣之上，萃取來自

於這塊「母體」人們的髮膚、性格、長相、血統…等特質，以及如何在東方民

族共同的膚色下突顯臺灣人獨一無二的容顏。這也就是筆者長期投注在「水墨
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人物畫」的創作與形式開發的主要關注點。 

 

    若從「人類學」的角度來分析臺灣人的外型特徵，有著大陸南方人與南島

民族削瘦堅毅的臉型和渡海來台拓荒者的勤儉樸實性格。因此，在人物創作的

思考上，如何在臉部的特徵與人體骨架、體態表現上，與現階段大陸水墨人物

畫以及過去古典人物、仕女畫作出風格上的區隔，是筆者在創作研究人物造型

表現的一大課題。但如何將生動的將人物以個性化的形式表現，筆者認為必定

回到傳統創作經驗中尋找答案，也是從古人的智慧中尋找解決之道。如同﹝唐﹞

代張彥遠在《歷代名畫記．論畫六法》對其「氣韻．生動」指出：「夫象物必在

于形似，形似須全其骨氣，骨氣形似，皆本于立意而歸乎用筆…」1。 即真實

人物的生動氣韻，在作品中以「形似」將「骨氣」全部表現出來，「立意」（構

想）是達到「骨氣形似」的根本。從上述引述中我開始尋找「氣韻、生動」的

真諦。若以西洋素描技巧來看，也許是人體的「肢體語言」亦或是寫實的「人

體結構」。試想，但亦無法完全涵蓋。因就筆者的觀察，臺灣老人的肢體動作並

不如戲劇般誇大，而以靜態的姿態為多。因此筆者嘗試採以最「單調」的正面

姿態與「方正」的人物造型作為老人為題材的創作表現語彙；同時嘗試在作品

中透過環境搭配人物主題來暗喻對社會現象及人生的自省。另一特點，索性重

複使用同樣的人物圖像，或概念化的人物面容以描述現代繪畫「複製」與「重

組」的概念。 

 

二、當代繪畫語彙之轉換 

    人物畫之所以在歷代受重視不是因其所表現的藝術美感，而是其最能反映當

時的社會現象，以及在位者用以政治教化之功能。論「人物畫」當然首推﹝東晉﹞

顧愷之，其《論畫》一文中即提到﹕「凡畫，人最難，次山水，次狗馬…不待遷

想妙得」2。而其重要美學「傳神寫照」以及「以形寫神」、「盡在阿堵中」的觀點

在謝赫六法的傳衍之下，不啻是人物畫長久以來高度精神規範的準繩，亦是學習

                                                       
1 ﹝唐﹞張彥遠撰，〈論畫六法〉，《歷代名畫記》（台北市，台灣商務印書館股份有限公司，1971

年 4月）臺一版， 52頁。 
2﹝東晉﹞顧愷之著，余崑編：〈魏晉勝流畫贊〉，《中國畫論類編》（台北市，華正書局，1984 年

8 月），347 頁。 
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者引以為創作理想目標。然而時代已歷經一千多年的變遷，繪畫技巧、工具表現

題材，美學觀都已有無數的變化，古典的美學可以引以為鏡，但建立自我美學觀，

亦是每一位創作者須具備的能力與要件。臺灣人物繪畫創作，在水墨媒材亦是伴

隨美術教育與思想的導入形成重要的變化。尤其是西方素描的觀念，大大的改變

過去水墨人物畫，以線質為主要的表現形式。特別是如明代汪珂玉所舉「古今描

法十八等」，所記載在《珊瑚網》一畫中的線條美學，已為現代繪畫面的處理以

及光影表現所取代，而此種現象也形成現今人物畫家們因個人創作需求所產生的

類型特徵。就現代繪畫的定義。何恭上在《現代繪畫叢談》中指出： 

 

「現代」的意義；「現代」（Moderm）和「當代」（Contemporary）不混為

一談。「現代」代表精神，「當代」則僅僅指時間。今天我們所謂「現代繪畫」，

不一定是指「當代繪畫」，當代是乎距離太近了。所謂「現代繪畫」，原則上

是指凡企圖解脫古典繪畫的束縛，以追求新觀念新價值，並以新形式表現之

作品，皆屬現代繪畫的範圍3。 

 

    從以上角度來看，「現代水墨人物畫」的積極意義，應當是在人物表現的手

法不斷翻新，而不只是停留在筆墨的嘗試，或傳統書畫工具的堅持。筆者秉持上

述之中心思想，嘗試著在人物的「造形圖象認知」、「畫面構成的認知」、「色彩的

媒材認知」，幾個層面注入融合的實驗。 

 

其一、在造形圖像認知上： 

    藉由具象與描寫的表現需求，運用繪畫中的變形手法，主觀的將人物形象以

塊狀的造形變化呈現，為強化風格性，人物都採以立姿、坐姿表現，老人的造形

除了對臉部皺紋的描寫外，更強化誇大的手部與腳部，重現因歲月侵蝕下，操勞

變形的肢體特徵；男女軀幹多數以局部表現的方式呈現，強調手部與腳部的力道

與線條產生的視覺律動，並忽略臉部的描寫，以減少人體感官轉移了畫面意涵的

要求；兒童與嬰兒的題材以傳統筆墨及色彩在宣紙所產生的意蘊，來呈現新生兒

肌膚溫潤的質感，透過新生兒捲曲的肢體語言，強調造形語言的自我風格。 

                                                       
3 何恭上著，《現代繪畫叢談》（台北市，藝術圖書公司，1977年 8月）， 2-3頁。 
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其二、在畫面的形式認知上：  

    運用電腦世代的形式語言，作為畫面構成的實驗同時運用「蒙太奇」

（Monttyge）時間區塊的畫面分割概念、重複出現的複製表現、平化空間的壓縮

原理來解決畫面主體與背景間的空間關係，取代西洋透視法的空間視覺原理與中

國繪畫的三遠法等空間表現相對應。 

 

其三、在色彩的媒材認知上： 

    透過對水墨繪畫傳統色彩的認知，融合透明與不透明媒材表現的技巧，疊加

出多層次的色彩質感。並嘗試中國民間用色的表現習慣，援引西洋表現主義的色

彩主張，透過主觀的色彩形式，實驗出具有現代繪畫精神象徵的形式表現。 

 

三、自我的人物造形美學 

中國繪畫長久以來由於表現工具「筆、墨、紙、硯」的限制，在人物畫的描

寫上自然發展出一套獨特的美學形式，所謂「曹衣出水，吳帶當風」；「骨法用筆」

等皆在形容中國人物畫線條之「鉤勒」之美。然而筆者所思考的是如何將線條以

外的美學形式加諸於人物畫之中。筆者對人物造形的表現方式往往考慮到整體作

品希望呈現的意涵而作思量，有時除了客觀的描寫外加諸強烈的主觀色彩，來強

化創作語言的特質。正如梵谷認為的繪畫，並非把我們肉眼所見的予以正確的再

現（represent），而是如何地把自己意念中的造形和顏色，按自己的需要予以再現。

在創作的概念下有時以石頭的紋理來表現人物皮膚的質感，如圖〈五蘊相生〉（圖

1）2010，或是色彩對比的區塊切割視覺形式，來強調母體的體態與新生兒親情

互動的效果性等，如圖 2012〈妙手入經藏〉﹙圖 2﹚。其目的無非是希望藉由視覺

感官的改變對水墨人物畫創作發展的可能性作探討。 

 

下圖以石頭的紋理來表現人物皮膚的質感，以幻境來呈現修行老僧在頓悟的

當下，體認到時間、空間、物質，皆來自人對外界的感受。而超脫了對識的認知。

面對生命及世間一切的果相，皆可澄澈看透事物的本質，將自身的一切融入於無

的狀態之中。 
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（圖 1）〈五蘊相生〉450x180 公分 2014 

 

    在人物的表現上，筆者自我分析；大致

呈現幾種特質：其一、都以苦境來呈現現今

社會老人，面對生命及生活的歷練所散發出

的造形特質。其二、老人都以正方形的形體

來形成風格特色，女性以孕婦角色為風格之

特色，另外赤裸的孕婦並非如西洋繪畫在表

現人體感官之美，而是對女性與生命意象形

成自我風格之表現。其三、孩童與嬰兒的表

現多數帶有象徵意涵，如視覺方向的帶動或

親子互動的必要性，未單純針對孩童的題材

與主題作創作。其四、人物動能大致在靜能

中運用人物的視角或肢體動作形成創作主

題，而背景是透過境的營造，作為風格與系

列分屬的條件。 
 

（圖 2）陳炳宏〈妙手入經藏〉90x180 公

分 設色紙本 2012 

 

    就上述筆者在人物造形上的表現手法，以(圖表 1)人物造形風格自我美學表

現分析圖中，用十一個圖例加以簡述，圖中紅色線條形成人物造形結構的特徵，

而藍色標線則是視覺與帶動的力量之方向。經由此分析表多少可看出此研究中，

筆者人物創作的系列性與風格特色。 
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圖表 1﹕陳炳宏人物造形風格自我美學表現分析圖 

1. 

 

 

 

 

 

2. 

 

 

 

 

 

1.老僧禪定以圓錐體造形與目視向下產生如文

字的結體之穩定度與風格性。 

2.老婦以方正的造形特質與斜低著頭肢體態，強

化寫實風格中的合理變形。 

3. 

 

 

 

 

 

4. 

 

 

 

 

 

3.利用老婦與嬰兒肢體外擴的力量以產生戲劇

性象徵語言。 

4.略為傾斜的三角構圖將腳部支撐與拉扯的力

道顯現。 

5. 

5.運用盤腿箕坐的微駝老態，並重複地傾斜肢體方向，以產生人物的動勢。老者雙手延伸之方向

與三 人之視線引導用以加助主題之暗示。 
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6. 

 

 

 

 

 

7. 

 

 

 

 

 

6.父親滑坐的睡姿仍緊抱幼子產生戲劇性效

果。 

7.以單腳微露的人物體態手抱女孩產生視覺上

的  傾斜，再以男孩支撐與平衡。 

8. 

 

 

 

 

 

 

9. 

8.孕婦側臥的睡姿呈現即將臨盆的體態，亦暗

示潛意識對新生命的期待。 

9.孕婦側身護子以及與女孩分散的視線，營造出

臨危不安的情境氛圍。 

10. 

 

 

 

 

11. 

10.小女孩提手餵食的動作以向上的姿態顯示

稚情與創作者的視角。 

11.少女托腮與掂腳的姿態，表現正處於夢幻般

年華對於情感之美好的遐想。 
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四、創作方法的建構與實踐 

（一）空間概念 

    平面繪畫的創作基本上是在二維的平面空間(Two dimensional space)上做

視覺藝術活動的進行；然而越過自然主義的表現時期後，藝術表現的意涵在視覺

呈現上亦越來推陳出新。就水墨畫面而言，因媒材限制性在特徵上不若西洋媒材

演變的多樣貌。因此以繪畫的表現性而言，多數的藝術家通常在筆墨蘊緻上成就

個人的藝術地位。此一創作研究中，筆者將重點鎖定在水墨人物繪畫的表現上，

但並不強調特殊技法的呈現與開發。而主軸聚焦在單純繪畫性與視覺美學的實驗

兩方面。因此本節針對創作方法的建構，主要以組成畫面要素的 1.空間、2.構

成、3.符號、4.視覺、5.用色、6.技巧等表現特徵與自我觀點加以陳述。 

 

1.畫面結構之表現 

    畫面視覺性空間轉化方面：筆者嘗試用

具實驗性的空間手法，利用對稱、平化、靜

態等造形語言，配合數位語彙中的複製、重

疊等技巧，將人物概念化，以創造出一種屬

於個人風格化的造形語言；「時間」概念：

筆者結合「視覺運動」創作手法，將中國移

動視點與西洋繪畫的畫面分割，來傳達時空

交疊的技巧表現，並利用電影「蒙太奇」

（Monttyge）的概念手法加以呈現。另一方

面也運用「圖地反轉」（figure and ground）

的視覺概念，表現社會中多元的生殖態度；

另外借用「物象」的結構元素：轉化為構圖

分割，注入人物圖象以詮釋自我對社會現象

的觀察與關注；「色彩」表現：採以主 

 
（圖 3）陳炳宏〈覺〉2014 

利用「佛陀」的雙眼分割畫面成交疊

之空間 

觀的色彩心理表現，以類似西洋「表現主義」（Expressism）象徵的手法，大量

運用原色與色彩對比原理，詮釋生殖慾望的情緒糾葛。對於此系列的形式表現，

筆者將透過後段文章以圖文加以表述。 
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2.時空交疊的空間配置 

    在繪畫的構成之中「空間」無非是表現畫面層次、遠近、距離的手法。

西洋繪畫自古就對點、線、面所產生空間感研發出透視法，利用視線的錯覺

來處理畫面中二度及三度空間；水墨畫則擅用「散點透視」的表現手法採用

平面佈局的構圖利用，虛實來處裡畫面中的空間關係。 

 

    劉思量在《中國美術思想新論》中指出：「每個人在物理空間之外都創造了

一個心靈空間。畫面空間就是藝術家心靈空間的具體呈現。…4」因此在畫面所呈

現的視覺性，筆者思考突顯時間與空間對人物畫影響。同時所產生隱性的象徵意

涵。在過去筆者曾主觀的採用中國文字中的形體，透過字型轉化為構圖，以圖騰

或暗喻的方式，處理畫面中的佈局。或將易經卦象轉變成圖騰（Totem）用以象

徵東方人祈求上蒼保佑的精神象徵。在系列演化的過程，筆者在將建築物的文化

圖像轉化為畫面結構，以上主要的用意皆是在於實驗與破除製成化的畫面組構成

規。在下圖 2014〈覺〉（圖 3）、2014〈孺慕春暉〉﹙圖 4﹚以橫式與直式的分割手

法將室內或城市的空間變成多意象的型態。 

 

（二）、幾何結構的構圖原理 

   十九世紀末康丁斯基（kandinsky Vassily）用點、線或幾何形式表現抽象繪

畫，二十世紀蒙德里安以近乎科學的幾何、點、線、面來表現美的「超我」境

界；歷代中國繪畫強調氣韻、神韻的捕捉即一直處在具象與半抽象之間，若以

宏觀的角度來看現代繪畫的理論與中國傳統的繪畫精神有一部分是不謀而合

的，一如西洋的拼貼（Collage）與中國畫中的聯屏，西洋的抽象與中國畫中

的留白、潑墨等，若以當代畫家為例，劉國松先生的作品既是以西洋繪畫實驗

的精神，以水墨為基本媒材展現東方精神的最佳寫照。筆者在創作近期的作品

時也不斷思考如何將現代繪畫的基本構成融入水墨人物畫之中，歸納出下列幾

種形式作為個人創作之畫面構成要素。 

 

 

                                                       
4 劉思量著，《中國美術思想新論》（台北市，藝術家出版社，2001年 9月）， 80頁。 



書畫藝術學刊 第十七期                                                               

94 
 

1.分割（Section） 

    在西洋現代繪畫的創作中畫面切割時

而所見，多半視創作需要選擇用物象切割，

還是聯作式的分割。如「立體派」（Cubism）

的分割為繪畫技巧的分割；而許多現代繪畫

為求展出效果的變化而以多媒體的方式呈

現者，有時則為連作式的分割。再中國佛教

藝術中也有類似的分割區塊表現的現象，例

如敦煌石窟中的「佛龕」。個人採用「分割」

畫面的手法，如（圖 5）〈門第之見〉其效果

與靈感來自中國畫中的四時聯屏以及西洋

繪畫拼貼（Collage）的基本概念，試圖以

「分割」的手法，多重區塊的分隔產生移動

的視點及時間感，時打破單一視窗慣用的視

覺瀏覽原理，提升畫面配置的可能性。如（圖

6）〈圓善〉，筆者運用圓形的運動性原理，

畫面切割後產生如符號般意指之方向性。 

 

（圖 4）陳炳宏〈孺慕春暉〉2014 

利用「人」與「建築」轉化為畫面疊

之空間 
 

  

（圖 5）陳炳宏〈門第之見〉2008 

運用方形分割與人物動態產生律動感 

（圖 6）陳炳宏〈圓善〉2011 

運用圓形與扇形分割產生運動方向性 
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2.平化（Plane） 

    在此的平化與今日流行卡漫風或所謂

來自翻譯的超扁平的創作意圖與論點是不

同的。筆者認為繪畫也許是一種處理空間

的藝術，但是否須具備三度空間的看法，

在歷史上有許多爭辯。劉思量在《中國美

術思想新論》中指出：空間是一個定位系

統，經由這個系統，而確定個人與其事物

的相關位置。然而在繪畫創作的過程中，

創作者常將二度平面的「畫面空間」，技巧 

 
（圖 7）陳炳宏〈不圓滿的遇合〉67x67cm

水墨設色紙本 2009 

性的以虛擬三度空間的技巧，來傳達作者抽象的「心理空間」。這在西洋衍生出

透視原理之後，廣為後世採用。然而在抽象繪畫產生之後，繪畫的自動性技法打

破了以繪畫上的「物理空間」模仿而直接傳達創作者絕對的「心靈空間」。 

 

    中國繪畫受到老莊思想的洗禮對宇宙、山川自有一套獨特的空間概念。山水

畫中常用虛實、留白即移動的視點來表現作者的「心理空間」。個人在處理對稱

性的畫面空間時，則採用較折衷的方式，以「平化」的空間感來處理。左圖 2009

年〈不圓滿的遇合〉便是壓縮畫面中的前後關係，以直立式單一或對稱的人物配

置於畫面的中央，利用圖像方向與人物的肢體動作或眼神方向產生視覺引導，讓

觀者視覺在圖中遊走增加畫面的可讀性。此可讀性如同符號般可讓不同文化語言

的民族，仍可讀出畫家在每一個畫面的安排與用心。 

 

  3.複製（Copy ; Repeat） 

    此為筆者所解讀的時代語彙，其與後現代主義解構的概念在時間上產生後續

性的特質，因為當從解構後再重新建構，其建構的思維便與過去現代主義的構成

思維有所不同。新的世紀是電腦的世代，對於創作上許多新媒材的發明，不得不

讓人重新思考創作的定義。「 e 」世代的生活環境一切取決於快速與便利性，由

於電腦的發明繪畫構成的語彙無疑將產生重大的變革，「複製」（copy）或「重製」

（repeat）將是此世代相當重要的藝術語言。事實上「複製」的概念早在西方普
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普藝術時期（Popular art）盛行時既廣為運用。若廣義的來說，中國的活字版印

刷、民間的版畫或建築、工藝品皆有類似的運用。然而個人則取決於其象徵時代

的特性而將其運用於水墨人物畫之中，下圖 2002年〈點化〉（圖 8）即是將民間

信仰中的佛祖神像，依據「複製」（copy）的概念，將畫面區分為五等份再以漸

變的手法逐次遞減，使畫面呈現自然與時間的運動意象與前方物象相呼應。 

 
（圖 8）陳炳宏〈點化〉陳炳宏 2002 媽祖神像以“複製”（copy）的概念重複大小出現 

 

（三）、象徵語彙與符號運用 

中國繪畫符號的特徵極為明顯，不論是情境幽遠的山水畫，亦是大量的符號

技巧所組構。在中國繪畫的專有名詞為「皴」;「皴」同時具備符號與圖像的特

性也許是來自於中國文字起源，與對大自然的觀察。中國的文字起源甚早，特別

是早期的象形文字、或人面岩畫等，以簡易的線條模仿自然，後來因工具的進化

而形成則書法藝術，書法藝術與文學在中國繪畫中透過「詩中有畫，畫中有詩」

的特殊表現將藝術提升到意念的境界。然而在意念的表達上，暗喻式的繪畫表現

常在中西繪畫中被使用，根據瑞士語言學家索緒爾（ Ferdinand de 

Saussure1857-1913）將符號分成「意符」（Signifier）和「意指」（Signified）

這是指兩個分屬於從不相屬的部份，他認為語言是人類話語能力的社會產物，而

且它是被社會使用和容許人用這個能力的必要習慣的總和，不論是以圖像、圖騰、

符號等形式，藉由特定的藝術語言組合傳遞，將作品特有形式婉轉的反應作者的

思想、情感、修養，提供觀賞者仔細咀嚼畫面中的涵義，並與創作者以畫面做意

念的互動，也提升了畫作的思想性和藝術性。  

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%91%9E%E5%A3%AB
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%91%9E%E5%A3%AB
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%B4%A2%E7%B7%92%E7%88%BE
http://zh.wikipedia.org/w/index.php?title=%E6%84%8F%E7%AC%A6&action=edit&redlink=1
http://zh.wikipedia.org/w/index.php?title=%E6%84%8F%E6%8C%87&action=edit&redlink=1


                                               現代水墨人物畫自我創作方法建構之研究 

97 
 

 若對照符號學的理論，中國人從遠古就常以「假借」、「暗喻」的手法來象徵

另一個意涵，所謂的「意有所指」不就是最好的形容詞，在中國繪畫語言中常見

的可分為，暗喻式的「圖像」語言與暗喻式「符號」語言等方式。 

 

1. 暗喻式的圖像語言 

  （1）如竹子、菊花、梅花﹕象徵君子虛懷若谷、清新脫俗、及堅毅不 

拔的精神。 

  （2）如白鴿、烏龜、花鹿、蝙蝠﹕象徵是人長壽、綿延，及人間福至。 

  （3）龍鳳、麒麟等亦獸﹕象徵帝王、后妃，或吉祥喜慶之事等。 

 

2.暗喻式的符號語言 

如《周易》六十四卦其符號，每一卦各象徵某一事物，伴隨著卦義而存在各自

特定的背景。 

 

    除了上述的例子外，中國畫其他類型隱喻的創作表現也很多，然而現代繪畫

在創作語言的表現往往傾向於個人表現，對於從無到有的過程，常常需藉助物化

的現象及物質給人的影射來傳達作者內心深處的言語。 

 

    筆者在水墨人物創作的表現手法上，極少以肖像畫或單純寫生的手法來詮釋

人物的官能美，主要重視繪畫藝術中，物相象徵以外顯現的東方特有人文精神。

以似有若無的暗喻手法來處裡圖象語言。如圖 2014年〈神往〉（圖 9）之局部，

畫面中透過少女與松鼠的互動來暗示如童話故事般的不真實，與夢幻般的奇想世

界。象徵夢境與潛意識的畫面；另外如圖 2014 年〈空相〉（圖 10）以「鴿子」

來表現移動飄浮不定的現象與停滯般的虛相，以「老僧」、「少女」與「鴿群」來

看待生命中事物本質的視角。並藉由女童純真的象徵與老僧參透人生的自在，同

大自然互動融為一體，以「空相」命題。此種創作手法主要為產生畫外之畫的理

想追求。 
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（圖 9）陳炳宏〈神往〉局部 

水墨設色紙本 240x120cm  2014 
（圖 10）陳炳宏〈空相〉 

水墨設色紙本 180x180cm 2014 
 

（四）、視覺性創作原理之應用 

1.圖地反轉概念之應用 

    平面繪畫的構成中有一種「圖與地」之間的關係運用，在西洋第一個有系

統的研究者魯賓(E.Rubin.1886~1951)，他發現在「形象與基面」（figure and 

ground）之現象中的法則，也就是封閉的表面有變成形象的趨勢，而開放的表

面則有變成基面的趨勢，在視覺上產生反覆的視覺效果，這種為圖與地之間的

視覺關係相互依存，反而在平面的空間繪畫，創造出另一種空間錯置的趣味性。

在魯道夫·安海姆（Rudolf Arnheim，1904－2007）的藝術與視覺心理學《Art and 

Visual Perception》李長俊(1943-)譯，對於魯賓(Rubin)所研究的形象與基面

(figure and ground)提出了幾個淺顯易懂的圖解與說明讓對於圖與地之關係與

連續性圖形有興趣的讀者輕易了解外形線的雙重作用，對位置之相似性作用之

法則。 

 

 圖地反轉的錯視圖形有很多種，有幾何圖形、具像圖形或半具像圖形。反

轉圖形的構成條件乃是因為圖形與背景相似，於是造成賓、主關係的變幻， 因

而形成了反轉的現象。有關圖形與背景最有名的創作者是魯賓（E.Rubin .1886

－1951）的「杯與人頭」反轉最有名，在圖形中，可以發圖與地交接的輪廓線

具有特殊關係，也就是說輪廓線在圖、地的任何一方形成具體實像時，圖地會

造成反轉的現象。 
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「圖」與「地」是屬於共存的一體兩面，但「圖」與「地」間，必須在型態、

色彩或是明度上有所差異，我們才能視為其存在。透過圖與地之間的視覺關係，

筆者嘗試將其運用於畫面的構成應用。例如 2012年〈相敬如賓〉（圖 11）與（圖

12），方塊的回字形的構圖，形成如太極陰陽反覆之意象。在色相對比的變化產

生視覺的運用性，中間產生空間以「爵」的器形與外圍產生呼應關係，透過視

覺效果讓男女圖像因畫面空間與色彩造成暗喻結構，以神韻、表情、肢體語言

等形成創作意涵。而下圖 2011 年〈母體〉（圖 13）與（圖 14），男女軀幹的造

形，以色彩的反差與形體變化交相運用，產生「梅瓶」與「人體」的關係，這

種視覺效果讓傳統的人物畫，在一向追求線條力度，以及神韻形似的表現外，

產生另一種造型變化的意趣。 

  

（圖 11）圖與地在視覺中運動的方向性 （圖 12）陳炳宏〈相敬如賓〉2012 

水墨設色紙本、金鉑 90x90cm 

  

  
（圖 13）圖地反轉的手法表現概念 （圖 14）陳炳宏〈母體〉2011 

水墨設色紙本、90x90cm 
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2.多意象組合視覺之應用 

   人類的認知在視覺上除了經驗的理解，有一大部分與心理現象有關，如同

符號有方法性，色彩有收縮與膨脹，圖形亦會有限定的印象，或預期心理。

這在繪畫心理學中有很多理論舉證多意象組合的表現，亦是筆者在水墨創作

人物畫中，思考背景之畫面與前景人物之間的關係時，所產生的實驗創作，

因為筆者不認為畫中人物以外空間只具備造境或空間存在意義。若能再引申

另一種視野或驚喜，相對於單純的寫景，應該更加有張力。 

 

    在上述的研究動機下，筆者先嘗試著以鳥類的聚集來形成另一個圖像的

實驗，如（圖 15）〈視亦非識〉為第一張成果，由於主意象為佛陀的五官(遠

觀時隱約可見)，而具象的圖像則是寫實的鴿群。(近看所見)，此種近看與遠

觀兩樣性，在創作的過程中，發現勢必在畫幅上必須達到一定的尺寸，才能

具備此種特質。隨後筆者在繼續創作同（圖 16）圖 2〈空相〉、（圖 17）〈神

遊太虛〉兩件作品，而這種多意象空間表現，在畫面呈現上有一定亮度的現

象，就是因主體圖像需求而產生所配置的景物可能在形態上，有刻意或扭曲

的現象，這些全在人為主控的有意識表現。但在藝術的角度上，亦不失為變

形主義的另一種風格。 

 

圖表 2﹕圖地表象系列之多意象空間組合表現重點示意圖 

  
1.以閣樓中群聚的鴿子組成佛祖意象 （圖 15）〈視亦非識〉作品完成圖對照 
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2.由地面啄食的鴿群組成佛祖意象 （圖 17）〈太虛神遊〉作品完成圖對照 

  
3.以樹林的曲徑與枝葉組成老婦的面容 （圖 17）〈太虛神遊〉作品完成圖對照 

 

（五）、用色技巧與用色概念 

1.傳統水墨畫設色觀念的參考 

    傳統的水墨畫一向受限制於紙張的特性，色彩的運用大多以「淺絳」的染色

法為主，而多數的水墨創作顏料其特性也是符合此種傳統的表現技巧，即便是唐

宋時期的青綠山水或大陸西南的重彩畫也都有這些材質的局限。因此傳統水墨所

呈現的視覺效果，過去是墨色大於色彩的要求。唐代張彥遠《歷代名畫記》：「運

墨而五色具。」「五色」5說法不一，或指焦、濃、重、淡、清；或指濃、淡、乾、

                                                       
5 “墨分五色”中國畫技法名。指以水調節墨色多層次的濃淡乾濕。語出唐代張彥遠《歷代名畫

記》：“運墨而五色具。”“五色”說法不一，或指焦、濃、重、淡、清；或指濃、淡、乾、

濕、黑；也有加“白”，合稱“六彩”的。實際乃指墨色運用上的豐富變化。清代林紓用等

量的墨汁放置在五個碗內，分別加以不等量的水，用以作畫，來區分濃淡。詳參：雄獅美術

辭典大系與《中國美術辭典》（台北市，雄獅圖書股份有限公司，1989）， 70頁。 
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濕、黑；也有加「白」，合稱「六彩」的。清唐岱《繪事發微》提到：「用墨之法，

古人未嘗曾不載。畫家所謂點染皴擦四則而已。此外又有渲淡積墨之法。墨色之

中，分為六彩。何謂六彩？濃、淡、乾、濕、黑、白，是也。六者缺一，山之氣

韻不全矣。」6乃指墨色運用上的豐富變化。 

 

    淺絳山水畫在水墨勾勒基礎上，敷設以赭石為主色的淡彩風貌，這種設色的

特點，使畫面沉穩，始於五代而盛於元；青綠山水的表現則是以中國畫顏料中礦

物性的石青和石綠為主的著色表現。形式表現上又分為大青綠極小青綠之別，其

前者多勾輪廓少皴筆，著濃色重裝飾性強。後者是在水墨淡彩基礎上敷罩青綠。

上述傳統的色彩運用雖是山水畫的表現技法，同樣也使用在人物畫的表現。然而

現代創作媒材表現多元，若僅以傳統的書畫顏料與技法表現，實在無法滿足創作

形式的需求，然而傳統媒材在本質呈現上仍有其原有的美感層次，故筆者試圖保

留傳統水墨顏料在作品基底上，沉穩表現與形式美學，在技巧運用上，藉由其他

如民俗色彩表現與西洋表現主義的主觀色彩表現疊加運用。 

 

2.民俗色彩在現代水墨的運用 

    水墨畫在用色方面一向給人清新脫俗的印象，這與宋代以降水墨山水畫的發

展有很大的關係。宋代畫家對於顏料的選擇、使用，都極其考究，除了一般純粹

的水墨作品外，多數的顏色使用都在水墨的基礎上染上一些赭石、花青等色彩，

其設色的共通點既是以一種類似淡彩風格的「淺絳」手法為主。另外「渲染」也

是中國繪畫色彩表現上的一大特色。利用單一色彩濃淡的微妙變化在固有的色彩

明度差採用暈染的效果來強化物體的體感。當然中國繪畫在色彩表現上的境界絕

對不只這些，謝赫「六法」中提到的「隨類賦彩」既是自古以來中國繪畫用色的

基本原則。但如何做到「色不碍墨，莫不碍色」，「淡而不艷，艷而不俗」則考驗

著無數水墨創作者對色彩的體認與心得。 

 

   事實上在中國畫發展之初，用色大多鮮明燦爛、活潑強烈，不論是人物、山

水、亦或工筆、重彩，往往都是墨色濃重、色彩強烈。然而時代的演變清逸蔚為

                                                       
6  傅抱石著，《中國繪畫理論》（台北市，李仁書局，1995）， 138 頁 
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主流自然有其背景，但濃重的繪畫色彩卻在民間生氣勃勃。民間的木刻年畫運用

強烈的民俗色彩，紅、綠、黃、紫黑、金等色彩為年節添增歡娛的氣氛，是深植

人心的大眾性藝術文化。藏傳佛教的「唐卡」也是將各式礦物性顏料以重彩的風

格來傳遞神秘深邃的密宗教義。而近代藝術大師李可染、林風眠皆在其水墨創作

中使用大量的朱砂重色、或結合西洋濃艷設色獨創出屬於個人的東方藝術氣質。 

 

    基本上水墨用色應「妙在自然」，「墨中有色，色中有墨」的用色法則雖有其

特色和規律，但個人認為色彩的使用應屬於創作的一部分，不論是擷取傳統的精

華或是表現個人的主觀色彩其最終應不能失去自我的民族性，才能在這個時代展

現獨特的藝術魅力，筆者在創作設色選擇上參考藏族佛畫金碧輝煌的色彩，及臺

灣廟宇中民俗彩繪的用色，同時運用「表現主義」（Expressism）主觀的色彩表

現並參考民間畫訣：「紅綠相對力量強，如黑白然黃紫相對亦相強，但力弱；紅

間綠，花簇簇，青間紫，不如死；青紫不宜並立，黃白未可肩隨的用色原理，強

調紅、黃、藍及黑、白、金」7的用色思考。 

  
（圖 18）陳炳宏〈慧根〉 90x180cm 2012 （圖 19）陳炳宏〈妙手入經藏〉90x180cm 2012 

   

    上述用色的組合，透過幾何色塊的分割將「墨為主，色為輔」的水墨畫基本

原則，成為個人創作「色墨交融」的追求，下圖 2012年〈慧根〉（圖 18）、2012

                                                       
7 陳兆復著，《中國畫研究》(台北市，丹青圖書有限公司，1987年 4月)， 157頁。 
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年〈妙手入經藏〉（圖 19）皆是以上述之色、墨運用所呈現之強烈的視覺效果。 

 

3.西洋藝術創作色彩表現觀念之引用 

    繪畫的色彩運用，往往受到民族生活的地域及文化的影響，產生極大的變化，

非洲原住民族受到大地季節變化影響，在繪畫及雕刻用色上反映出陽光與森林的

原始風貌，因此色彩透過藝術表現的演變，最能直接反應文化環境的面貌。長久

以來色彩在藝術表現一直是描寫對象重現的角色，直到 20世紀表現主義藝術家

們對色彩運用的認真，以主觀情緒反映取代對物象色彩的紀錄。「表現主義」

（Expressionism）對於色彩的認知是，已不再是把再現自然視為藝術表現的首

要目標，而是直接表現情緒和感覺為藝術唯一的目標，對於色彩之所以被採用全 

因它們有表現的可能性。荷蘭的畫家梵谷（Van Gogh）雖然他自認為是承襲印

象派畫家的傳統，但他情緒化和象徵性的色彩本質同樣具有主觀的色彩表現。馬

諦斯（Henri Matisse 1869 ~ 1954）總結他的創作目標： 

 

我所追隨最重要的即是表現。色彩的最終目的是盡可能地協助表現…。8 

 

    在筆者的水墨色彩運用上，為了達到繪畫的形式目的以及畫面配置的效果，

主觀的引用表現主義的色彩觀念。上述用色形式，透過幾何造形的分割將墨為底，

圓形為體的個人形式化視覺結構與色彩產生，極富表現性的形式意涵追求，如下

圖 2010年〈洞天〉（圖 20）、2010年〈開門見山〉（圖 21）皆是採用紅、黃、黑

之衝突色彩強化視覺衝突性。 

 

                                                       
8 雄獅美術辭典大系，《西洋美術辭典》(台北市，雄獅圖書股份有限公司，1989年 )， 289頁。 
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（圖 20）陳炳宏〈洞天〉2010 採用橘紅、黃、

黑之民俗意味濃重的繪畫色彩 

（圖 21）陳炳宏〈開門見山〉2010 採用紅、

黃、黑之衝突色彩強化視覺衝突感 

 

4.由彩石紋理與夜間攝影取得用色靈感 

（1）彩石紋理 

    主要來自大自然石材，因琢磨光滑所顯現出如抽象繪畫般的變化。例如大理

石紋主要是灰、黑、白的紋理流動現象，就如同水拓畫的效果。另外玫瑰石多變

的紋理中亦常在石材切割後出現如山水畫自然靈動的效果。然而筆者並非是將石

頭上面產生的紋理描寫到畫面中來，追求形似而是因篆刻的過程中，因打磨印材，

受到許多不同印石彩文所呈現瑰麗斑斕的色彩。以及色相拼湊所產生的抽象意趣。

為達到此自然且不刻意的效果，筆者必須透過水與墨的特性以及色彩透明度上的

了解，以自動性技法來產生。其中用色方面特別在石綠和青色調和後所產生的螢

光感溼染在墨漬上最具特殊性及幽遠的感覺，如（圖表 3）八張圖例所示。由於

此種技巧，用在幽暗空間微光斜透的七彩光感亦為奇妙。主要先用大量的水塗在

宣紙上，然後用墨在水上造成自然流動的墨趣。或再用水沖或噴後所造成的光斑

的滲透感，此為單純留白或淺絳染色技法所不同的繪畫趣味性。 
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圖表 3﹕創作技法表現示意表—以印石紋理轉化為色彩元素 

  

1.由左圖所示，人物的神韻表現除了客觀的

條件外，亦加入主觀設色，其中的用色考

量也經由大自然岩石瑰麗的色彩與紋理變

化。但並非模仿自然，此為表現性的用色

風格。 

  

2.水與焦墨經由濕中濕的暈染效果，來營造

取自印石中斑斕與流動性的逆差配色效

果，雖如自動性技法，但呈現的意象結果

並非抽象性水墨創作。 

  

3.透過靈感的引發將石紋中接近石綠與螢

光般的色澤，運用色彩的流動性的技巧表

現與具象前景交融，營造出亦真亦虛的空

間感。 

  

4.藉由抽象的視覺感受，轉化為具象表現的

質感描寫與肌理表現。是筆者觀察岩石肌

理石，除了表面的質地外，經由打磨後的

結果，亦可成為符號表現的靈感來源。 

 

（2）夜間攝影色彩特徵的轉化 

    繪畫中色彩的表現除了來自大自然觀察外，心理反映的主觀色彩表現，亦是

藝術直觀的另一種方式。而在此系列中筆者另外在攝影技巧中所呈現的大自然，

人類正常視界所感受不到的黑暗中色彩，加以理解與嘗試，用於水墨的融合之

中。 

 

    夜間攝影的技巧，早在機械單眼相機時代，慢速攝影的技巧及常被用於捕捉
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星空或城市街道流動的車燈，以形成光線流動所產生的線條。另外一類則是在完

全無光線照明下，以「 B 」快門的慢速曝光，將大自然微光中的色彩加以記錄。

光是色彩形成的主要現象，然而光的本質有波長以及可視光與不可視的光等，也

就是在微光中所拍攝的色彩是極具斑斕濃烈。尤其在綠色系的呈現常出現有螢光

綠的色彩特徵，與橙色光暈的神祕性特質。而前述的色彩系統，在過去的中國繪

畫中尚未被提及或用以作為色彩表現的學理追求。但就筆者所解讀「師自然，師

造化」或「筆墨當隨時代」等。前人在創作過程所體會的，必定在當時代所理解

的觀念前端，故亦是墨守成規的反骨。因此在可視光所見的造化現象，與黑暗中

無光的造化，事實上相同存在，但更呈現另一番的氛圍。因此在此創作研究的部

分色彩系統，筆者便從上述夜間色彩中獲得靈感，當在表現幽暗的意境或光影的

投射時，不以墨色黑白來用西洋素描的光影表現，而是以色彩的原理將空間幽暗

中微光所呈現出來濃鬱斑斕的色彩來表現。 

  

    就夜間攝影色彩的特徵與轉化為作品的成果對照，筆者以（圖表 4）將筆者

現實攝影得之相片與作品成果局部相互對照，更可理解上述之說明。 

 

圖表 4﹕創作技法表現示意表—以夜間攝影特質轉化為用色原理 
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1.（圖表 4）左側夜間攝影為筆者透過 15 秒的慢速曝光，在完全沒有光線下所攝

得的高山夜景與路邊雜樹。由於周邊微光的投射下，而產生清晰且陌生的色彩感

官，完全不同於日間之視覺感受。右圖筆者試圖以上述之色彩元素運用於創作之

色彩運用之概念，約略可示意筆者所稱之為光中斑斕之色彩。 

 

2. （圖表 4）右側夜間攝影為筆者透過 6 秒以及 30 分之 1 秒所拍攝露臺與海邊

的夜景，慢速曝光寒暖色之互補運用在西洋繪畫中，為稀鬆平常。然在水墨畫的

使用上則易形成彩墨或墨彩的認知差異。在以創作的前提下，筆者以實驗的角度

深度的理解並廣泛運用。以形成學理與成熟之技巧。 

 

（六）傳統筆意與特殊效果的融合 

    書畫的特質除了東方人文底蘊深厚的文人特質外，繪畫中的用筆用墨皆融合

了書法的筆意，亦是與西洋繪畫相異其趣。然而就筆意的系統早在水墨特質形成

時即已形成寫意與工筆兩類的用筆特徵，而且這兩類的作品演化到今日亦形成極

端的現象。 

 

    其一、寫意繪畫形成大潑墨或著重用筆力度的技法結合熟練的皴法（符號），

作為組構畫面語言的內容，在文化的聯結上與文人的思想系統有延續的特殊。 

 

    其二、工筆繪畫以形成精細寫實的技巧表現，線質在氣氛的表達與染的技巧

重於線的勾勒的渲變下，線的美學僅能在輪廓的有限範圍下發揮。質感與肌理特

徵則因創作者表現意圖與美感的要求，藉由皴擦或拓等筆法表現。 

 

    就上述二類線質特徵的表現中，筆者的創作方法所處的藝術定位，則在兩類

之中，而偏寫意作品，因此在筆法的使用上，各類形大小用途的工具皆使用，主

要能表達創作的需求，便是最好的工具。另外，由於筆者在畫面風格不是以簡筆

以及留白作為人物畫背景意境的表現特徵，因此，作品中常考慮到創作所需，使

用一些自動性技法，或產生特殊效果的自然媒材。因於這些媒材的使用，只是在

畫面中技巧的使用，不是創作理念的中心思想與精神層次的美學層次。故筆者僅

以圖表的方式，以圖版示意，並不以使用媒材的名稱來對技法定名或定義。 
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就線質與特殊效果的融合（圖表 5）分述如下： 

 

圖表 5：創作技法表現示意表—以肌理為例 

 

1.〈娑婆若海〉局部﹕運用水在紙上吹乾後所

產生的水痕凹陷，運用排筆乾擦，產生類似

蜂巢石紋理，在噴灑墨點以製造另一種變

化，在皴法的筆趣中加入變化。 

 

2.〈罔極化境〉局部﹕運用鹿膠與礬水製造排

水生不同的反白肌理，配合線條與乾擦，形

成老樹繁雜的表皮紋理與攀附生植物的意

象。最後以色彩烘染出植物背光面的生態效

果。 

 

3.〈俯拾甘露心〉局部﹕為表達以回收物層疊

組構成老人側臉的形象轉換在人物輪廓內運

用水與墨點產生的自然效果作為緩衝區，同

時運用紙的皺摺紋理乾擦出自動性肌理，以

製造視覺效果。 

 

五、創作流程之建構表述 

    透過階層的觀念，先將創作緣起至資料圖像收集與解讀，以及速寫稿及創作

草圖，完成畫面組織定稿。在依次完成各部份畫面內容，逐次將主題人物與空間

結果一一完成，呈現可分述之圖表以作為立論之佐證。在（圖表 6）中，圖片中

紀錄了筆者在工作室的情形，從創意的發想→圖稿建構→作品的創作之進行→畫

面大面積的統整等，此為筆者創作流程大致的過程。而就單一作品的詳細記錄，
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在此以「人生觀照」系列中，〈娑婆若海〉作詳記如（圖表 7）透過多面向思維創

作，系列的面貌逐漸形成。下方圖表筆者藉由作畫過程之紀錄（圖表 8），選擇性

挑選〈神往〉（圖表 4-10）、〈空相〉（圖表 4-11），為筆者創作流程與素描稿意象

轉換之過程。 

 

（1）作品創作流程紀錄與圖說 

圖表 6：作品創作流程示意圖 

    
1.構思與速寫稿繪製 2.等比例素描稿繪製

於描圖紙 

3.以色墨同時進行的創

作過程 

4.大面積烘染與統整步

驟 

 

圖表 7：自我創作方法之建構與創作流程說明表 

1. 陳炳宏〈娑婆若海〉速寫稿結合電腦著色方式繪製與完成作品將近之假想圖 
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2.意象取得與資料收集︰ 

 
 

3.透過創作理想與感性的衝動，轉化成理性的規劃與行動。有了完整的創作輪廓後進行速寫稿與

素描稿的創作，在構圖以精確底定後便轉換為以五張 3x6 尺雙仿玉版宣進行繪製工作。 

   

人物速寫與素描稿 
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4.逐一對人物進行色彩與筆墨描寫。 

   
 
5.人物周邊之岩層同時進行第一階段定位。 

   
 
6.主體岩塊的寫繪一。 

  

  

 上列圖說為筆者〈娑婆若海〉人物繪製的局部流程，由於人物數量較多，難

以單一人物之繪製流程依序呈現。但從 5-7 的繪製過程中顯示。筆者在表現人物

的技巧事先敷色彩再施以墨色層次，因為在技法呈現希望與大陸人物畫素描式的

乾擦與粗筆勾勒的創作特徵區隔。另外當人物描寫的進行中亦考慮到其它位置的

物件與處理的先後次序，此為自我創作流程初步之呈現。 
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7.主體岩塊的描繪二。 

  

8.前景與中景的人物與岩層大致完成。 

 
9.分次依淺絳至重彩對海水進行染色。 

 

10.作品完成並依創作理念落款。 
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（2）、創作步驟之圖像紀錄 

圖表 8﹕創作流程示意圖—以〈神往〉一作為例 

   

1.創作發想圖 2.細部人物特寫 3.完成炭筆稿 

   

4.以彩墨繪製人物 5.樹石水墨表現 6.岩石虛實佈陳 

   

7.創作現場 8.主結構筆墨處理 9.情境氛圍染色 
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圖表 9﹕創作流程示意圖二 以〈空相〉一作為例 

  
1.創作發想素描簡稿 2.在雙仿玉版宣上作構圖 

  
3.以寫意方式表現人物造型 4.以寫生的技巧表現飛動的鴿子 

  
5.墨色潑灑製造水墨趣味性 6.染墨與染色完成作品 
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六、結語 

    此水墨人物創作方法研究中筆者為清晰勾勒出個人創作思考時所構築的理

性架構，節錄「生之變易—生命意象水墨人物創作研究」之作品實踐為「方法論」

的詮述基礎。所演化出個人在水墨人物創作表現的思維與作品風格之建立，其中

在作品外顯的各項創作表現的特徵與技巧，分別以一、前言﹕說明台灣水墨人物

畫發展的文化背景，進而透過「當代繪畫語彙之轉換」、「自我人物造形美學」等

內容，以圖像分析的圖表與實例相互對照。並進行解析自我「創作方法的建構與

實踐」，分別就「空間配置」、「構圖概念」、「符號運用」、「視覺原理」、「色彩表

現」、「繪畫技巧」六大方向，完整地將創作過程中所運用的創意與靈感，藉由文

字說明以及圖表的分析，來說明已完成的作品中各種創作語彙與觀念。 

 

    為清楚釐清筆者不同畫作從構思到完成的細節，遂嘗試將建構流程圖一一陳

述，其中或許在創作方法的舉例未必能全面性的介紹，但已頗能清晰呈現筆者在

過去二十多年來，從事人物畫創作中所確立的風格與理想。而前述之研究並未對

個別作品的創作動機與創作理念作獨立解析，而是著重在陳述個人整體表現與學

理技巧之概述。因研究規模所限未能置完整圖版於後段，以補本文畫幅太小欣賞

困難之缺憾。未來筆者必定持續發表相關論述。期望能為廣大的藝術愛好者在理

解人物畫創作時有所助益。 
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