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摘要 

    陳澄波的繪畫學習生涯中，跟隨石川欽一郎的啟蒙時期與東京美術學校的學

院派教育，是引導他進入繪畫創作的二個重大因素。然而即便歷經日本美術教育

嚴謹的學院派教育，他強烈而執著的筆觸與大膽豐富的用色，洋溢著獨特的個人

畫風，又被稱為「學院中的素人畫家」，但是在此次修復計畫中，一件件作品經

過了詳密的檢測與觀察後，讓人發現到隱藏在狂熱的顏料層背後的，果然是學院

派嚴謹、扎實的材料技法與有條不紊的創作程序。這些學院派的基礎功力已經在

不知不覺中內化為陳澄波創作生命的圭臬，像音符一樣自然流露並以此完成每一

張作品。因此，站在一個修復家的立場而言，陳澄波不僅是代表台灣，他對於創

作的態度熱情卻不狂亂，秉持扎實而熟練的技法將情感躍升於畫面的修養，更是

藝術創作者的典範。  

 

    2011 年，國立臺灣師範大學文物保存維護研究發展中心（以下簡稱文保中

心）與三位日本東京藝術大學（昔東京美術學校）油畫修復權威開始展開為期三
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年的『陳澄波作品修復計劃』。首次接觸到這批作品時，對其豐富性非常驚訝，

基底材包含各式紙張、絹本、畫布、木板與紙板等，媒材則跨含東、西方繪畫各

種，如油畫、水彩、膠彩、水墨、鉛筆、粉彩與炭筆等，將當時在學院派教育、

在藝壇、在陳澄波心中的創作訊息表達無遺...。針對其作品的多樣化，陸續又邀

請了台、美、日等國內外菁英專業人士加入照片、染織品、科學分析等多元化研

究。如此由多位經驗豐富的專業修復家組成的團隊所達成的目標與效率，不僅是

單一領域的修復技術，而是跨領域的研究開發與「修復美學」的倡導。 

     

    此文介紹此批作品保存修復的整合理念，並將此次方針設定的思維加以說明，

以及根據修復方針理念導入此案的二項技法：（ㄧ）典具帖與無酸保護材的應用、

（二）修復油畫時，去除從前蠟托裱的 loose lining 技法（暫譯為非黏合式加襯）

為重點加以簡介說明。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

【關鍵字】陳澄波、loose lining(非黏合式加襯)、典具帖紙、修復美學、蠟托裱 
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一、保存修復目標與方針 

    文化紀念物保存維護的本質是會在一種『永久之基礎上』被加以維持1。就

陳澄波的作品與個人存在價值是否具有歷史代表性而言，當然他在藝術創作上的

獨特風格與對家鄉的情感描繪手法，早已是台灣近代藝術的重要代表2。除此之

外，在日治時期、位處新時代藝術潮流中的陳澄波，創作上積極的匯合當時東、

西壇的風格與訊息3，並熱心推動國內美術教育與展覽畫會。這位早逝的菁英藝

術家，目前雖無絕對性的指定或認定4，但是他對台灣藝壇的影響與歷史定義早

已獲得廣泛認同是無庸置疑。因此，此案對象物（共計 1017 件, 素描簿 29 冊）

的保存維護方針決定在朝向『永久之基礎上』的共識下執行，根據作品的媒材屬

性與形式，區分為 1.油畫、2.東方繪畫、3.西方紙質（水彩、單頁素描、素描簿、

設計底稿、插畫和剪紙）4.文物（遺囑、血衣和照片），共四項不同種類，在尊

重作者風格、歷史因素、文化特性下訂定修復策略與方針。 

 

（一）保存修復策略 

    在當時東、西文化交流繁盛的局勢下，台灣日治時期繪畫創作的材料技法也

明顯地受到日本明治時期西化氣息的影響，表現手法上開始跳脫傳統媒材與古典

技法，尤其是陳澄波所就讀的東京美術學校5的圖畫師範科，這個以培育圖畫教

師為目的課程內容，更是兼具了多樣式的藝術表現形式，這也是為何陳澄波遺留

的作品如此多樣化的原因之一。除此之外，參考多數藝術史學家的分類法，將其

                                                        
1 1964 年，威尼斯憲章第四條、『文化紀念物維護的本質是它們會在一種永久之基礎上被加以維

持』。 
2 1926 年，陳澄波《嘉義街外》入選日本第七回帝展，締造了台籍畫家最早入選帝展的紀錄。 
3 「自上海返台定居以後，陳氏之畫作更趨奔放，對於他所吸收的東、西方繪畫元素已然完全消

融內化，更趨得心應手。正如他自己所說的「任純真的感受運筆而行」，也符合於文人畫「自

然‧ 天真」的精神， ……然陳氏作品在有意無意之間，保持了「視覺恆常性」，放棄了「消失

點透視法」，甚至採用「色彩的恆常性」，讓遠近清晰度一致，進而形成個人的獨特風格。這種

所謂「視覺的恆常性」之現象，有相當大的成份與傳統國畫的表現手法非常接近。」 

  黃冬富：〈陳澄波畫風中的華夏美學意識─上海任教時期的發展契機〉，《檔案‧ 顯像‧ 新「視」

界-陳澄波文物資料特展暨學術論壇論文集》（嘉義市政府文化局），27-44 頁。 
4 指國家公政府部門針對作者本身（人）或其作品（物）特別公開頒發的認定或指定。 
5 東京美術學校設立於 1887 年（明治 20 年，光緒 13 年），三年後由當時著名的藝術學者岡倉天

心接任校長，設立以傳統藝術為主的日本畫科、漆工科、彫金科與木雕科。1896 年（明治 29

年 2 月）黑田清輝自法國返回之後設立西洋畫科。陳澄波專攻的圖畫師範科設立於 1907 年（明

治 40 年），是第 19 期畢業生。1949 年改制為東京藝術大學，是亞洲第一所將西方藝術教育體

制引進的藝術大學。 
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活動期分為四個時期，分別是：1913 在台灣接受石川欽一郎6的啟蒙時期、

1924~1929 年 3 月考取東京美術學校的留日時期、畢業後 1929 年赴中~1933 的中

國時期與 1934~1947 返台時期。因此這些作品中，若將上述二種因素-材料技法

與時期交互比對，更可看出各時期的思維與信念，有些充滿了學習的熱情與勤奮、

或是初學者的謹慎，有的則散發出強烈的創作理念與激情表現。不論是作品、習

作、資料、書信、設計底稿，甚至他在獄中倉促留下的遺書等，皆成為反映作者

心態與時空背景的証例。 

 

1.作品分類 

    由於作品數量龐大且展期迫切，為了完整保存這一批重要作品從過去『束之

高閣』的狀態達到公開活用、展示、教育目的與兼具保存典藏功能，設計一套符

合展示與典藏需求的系統，是此次修復計畫的重大目標。首先根據物件材質將此

批作品劃分四種分類與四個時期，如（表一、作品分類表）。四種分類中又以第

三類西方紙質類所佔的數量與項目最多，故又從此類分項為水彩、單頁素描、裸

女淡彩、素描簿（含素描簿附件）、粉彩、設計底稿、剪紙。 

 

    如（表一）所示，此批修復作品中以素描的 839 件及 29 本素描簿佔大多數，

其次為水彩 71 件、油畫 36 件、……等大量未曾公開過的作品。素描包含鉛筆速

寫 768 件、炭筆素描 71 件，所描繪的幾乎都是以人體、頭像為主，加上水墨、

書法、膠彩7，這些對照（表一）可看出多集中於 1924~1929 年的留日間期8，以

課程中的習作、課題為主。從這份留日期間的龐大數量可看出當時在東京美術學

校對於藝術基礎訓練的重視9。同樣佔有龐大份量的速寫簿 29 本10（每本頁數約

                                                        
6 石川欽一郎（1871~1945），有台灣美術之父之稱，當時任職於台北國語學校美術教師，陳澄波

因其影響開始接觸現代藝術思想，並展開赴日留學之旅。 

  資料來源：http://blog.roodo.com/kcn/archives/7788267.html，搜尋日期：2014.08.18 
7 「天竺聖人飛來入懷中」是陳澄波於東京美術學校時期的臨摹作品，像源氏物語絵卷、法隆寺

金堂壁畫、聖德太子絵卷、高松塚古墓壁畫等日本美術史上代表性的作品，是東京美術學校至

今東京藝術大學，都是絵画科基礎材料技法教學上指定的臨摹課題。 
8 254 件未落款的鉛筆速寫雖然歸類於製作年代不詳，但是由其繪畫風格與作品材料技法判斷，

推測應該是同屬於留日時期為主。 
9 黃冬富：〈私房珍寶—陳澄波書法、水墨、膠彩、炭筆素描、水彩畫作品導論〉《陳澄波全集 第

二卷˙炭筆素描、水彩、膠彩、水墨、書法》（藝術家出版社，2013。）16-25 頁。 
10 廖瑾瑗，「視覺/思維/記錄-陳澄波素描簿之研究」中指出，陳澄波素描簿共計 38 本，故本次

修復案中為其中之 28 本。但整理後從單頁鉛筆速寫中發現 22 張作品應屬於素描簿，故素描

簿增加一本，使陳澄波素描簿共計 39 本。 
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30~100 頁不一）的內容則以人物、風景寫生等速寫為主，描繪內容包含留日時

期、中國時期，以及占數量最多的返台時期(17 本)，如日記般表達了陳澄波的意

念、足跡以及人世觀察題材持續探討的意念11。橫跨時期最長的水彩作品以靜物

及風景寫生為主，半數以上是在赴日之前的作品，油畫則始於赴日之後，最早的

3 幅是繪於 1924 年。此外，還有四張剪紙、鋼筆插畫、粉彩以及當時替臺陽美

展設計的海報草稿。 

 

表一、作品分類、年代與數量  

 

2.修復/展示、典藏/教育結合 

    修復的直接目的是選擇適宜的材質與技術針對各項作品進行修復以恢復或

增加安全強度，延長作品壽命與保持風格特色。然而隨著時間轉化，保存維護不 

                                                        
11 廖瑾瑗：〈視覺/思維/記錄-陳澄波素描簿之研究〉《陳澄波全集 第五卷˙速寫（Ⅱ）》（藝術家出

版社，2014）16 頁。 

             

            年代 

  種類 

1924 前 

1924 

～ 

1929 

1929.4

～ 

1933 

1934～ 

1947 

製作年 

代不詳 
總數 

1 油畫 0 4 14 4 14 36 

2 膠彩 0 0 0 0 1 1 

水墨 0 2 0 0 5 7 

書法 0 21 0 0 2 23 

3 素描簿 0 6 4 17 2 29(本) 

水彩 35 2 2 3 29 71 

裸女淡彩 0 0 5 0 4 9 

碳筆素描 0 69 0 0 2 71 

鉛筆單頁速寫 1 440 72 1 254 768 

粉彩 0 0 0 0 1 1 

素描簿附件 0 0 0 0 6 6 

設計底稿 0 0 0 0 4 4 

剪紙 0 0 0 0 4 4 

插畫 0 0 0 0 4 4 

4 遺囑 0 0 0 9 0 9 

獄衣 0 0 0 2 0 2 

相片 1 0 0 0 0 1 

    總數 37 538 93 19 330 1017件＋29本

素描簿 
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會在一次作業中立刻看到點石成

金或是一勞永逸的效果。展示使

用、完全典藏、保存修復與老化

毀滅之間的關係如(圖 1)所示，是

為了將展示活用傷害降到最低的

必須手段，而且必須持續觀察與

檢討。在接下來繁復而密集的紀

念陳澄波 120 生誕東亞巡回展12  
 

過程中，兼顧展示、推廣教育效果與佈展的運輸、裝卸效率性考量。因此除了執

行修復作業之外，作品修復前損傷現況、修復過程、修復前後比對與相關材料技

法研究等均詳實記錄，目的是希望傳達修復的意義與價值觀、建立客觀的觀察與

檢測系統，以確保此批作品與文物的傳承。相關研究包含與當時繪畫發展息息相

關的：酸性紙的劣化影響與保存、紙張的特性與纖維鑑定、繪畫材料的特徵與技

法的影響、媒材展色劑的科學調查與分析，另註寫修復材料介紹與應用等。對於

不同分野的染織品的清潔與保存、相片的保存等都分別由各分類的專家指導進

行。 

 

    以修復技法的演化論而言，現今大多數的修復材料技法或想法，常是源於古

代傳統修復技法的延伸、改良，或是將前人誤判的案例引以為戒，保留實用的技

法加以總合而成。也就是說，現代的技術其實大多是參考前人的錯誤或未能預知

的遺憾，加以修正或是研發而成。有鑒於此，本案以「可逆性」材料以及避免過

度的「人為干預」的思考為主軸，規劃出修復的方針及作業內容。 

 

（二）保存修復方針 

    修復方針是為了輔助修復倫理原則13的方向性與作業整合，它的作用是為了

在繁復的修復作業中，建立一個共同指標，達到整合性的效果。除此之外，一件

                                                        
12 紀念陳澄波 120 生誕東亞巡迴展：2014~2015 年，先後於台南文化中心、北京中國美術館、上

海中華藝術宮、東京藝術大學美術館、台北故宮舉辦。 
13 國際公認規範概略：三大倫理:安全性(環境、技術材料、人員安全) 、歷史性(原創性、歷史紀

念性) 、完整性(現狀完整、原狀真相完整)。 四項原則:預防性原則 Principle of Prevention、

適宜性原則 Principle of Compatibility、相似性原則 Principle of Similarity、可逆性原則 

Principle of Reversibility。 

圖 1. 文物典藏維護、修護與裂化關係

圖 
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作品或文物的價值可分為研究價值、展示價值與市場價值，方針的制訂也是為了

防止在修復過程中忽略或扭曲作品與文物所涵蘊的價值性。此案根據物件特質將

其劃分為下述三種不同意義的修復方針： 

 

1.『既定藝術形式』作品的修護方針： 

共計 37 件，以油畫作品為主 36 件，膠彩 1 件。這些作品主要特徵是已經過作者

落款、簽名或是已完成一定形式的裝裱、裝框，呈現出非常完整的作品形式。 

因此此類作品修復方針是以「完整作品的視覺藝術」為目的，以期達到觀賞、展

出的宗旨，是一般大眾較為熟習的藝術作品修復形式。修復作業中除了要遵照國

際性修復倫理原則之外，更必須兼顧作品的創作特徵與視覺傳達的美感特質，使

意識形態適當的呈現。 

 

2.『兼具史料意義』作品的修護方針： 

共計 968 件作品（包含水彩 71、炭筆素描 71 件、鉛筆速寫 768 件、素描簿附件

6 件、水墨 7 件、書法 23 件、單頁設計底稿 4 件、剪紙 4 件、插畫 4 件、裸女 9

件、淡彩 4、粉彩 1 件）與素描簿 29 冊。大部份是尚未被正式公開的學習課題、

習作、底稿或是作品等。因同時具有佐證學習過程、人格特質、創作習性與生涯

表徵等功能，是近年來在國際重要博物館、美術館間快速發展，兼具研究、佐證

功能的執行方式，修復方針與前者相較則略傾向歷史性的要素與現狀的保存維

護。 

 

3.『史料文物類』的修復方針： 

共計 12 件，包含遺囑 9 件、獄衣 2 件、相片 1 件等，大部份為資料、書信等重

要史料。此類文物的共同特徵是具有或佐證特殊時代（典範或事件）與行為特質

的代表性意義，修復方針特別著重於時代的表徵或環境對照的歷史證物。   

 

    上述三種方針目標都是選擇適宜的材質與技術，延長壽命與保有文物風格特

色、確保作品的安全。永遠不會改變的宗旨則如前文所述，是在一種「永久之基

礎上」被加以維持-彰顯其存在歷史特質並平衡作業的過度修飾，避免過度的「人

為干預」。 
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二、紙質作品-保存修復技法與典具帖應用 

    此章節主要探討以紙質類基底材14為主的修復作業，對象物按年代編列如

（表一）中，水墨、書法、水彩、素描（鉛筆、炭筆）、素描簿、遺囑等為主的

修復技法運用。修復材料在此計劃中最主要的分別是典具帖與無酸夾裱的應用： 

 

（一）紙質作品強化技法 

    執行修復作業時除了材料技法的配慮外，另一個重要因素便是文化的特質與

風格。下述分為東方紙質與西方紙質二類說明： 

 

1. 傳統東方繪畫作品：膠彩、書法、

水墨 

    此類繪畫作品因本身形式與基底

材紙張特性15，所以修復時大多都是以

傳統的裝裱技法將作品強化保存。先

經過安全的表面清理、加固、除霉斑、

褐斑、清洗、填補等作業後，再以輕

薄柔韌的相似性紙張或修復專用紙張

加以托裱強化完成。以東方文化特質

而言，強化的方式自古以來幾乎都是

使用小麥漿糊將背紙以小托16（圖 2）、

加托17或是更換新背紙的方式進行，以

增加作品基底材厚度達到強化的目

的。待托背紙作業完成之後、作品未

乾之際，上牆伏貼，利用乾濕之間的

自然收縮，可達到將作品攤平的效果。 

 

圖 2. 使用小麥漿糊將命紙小托於書法作品背面 

 

圖 3. 傳統水墨作品修復完成之後，將綾絹鑲貼

於作品四周，製作成鏡片（裝框）形式 

                                                        
14 基底材：繪畫作品結構一般可粗分為『媒材』與『基底材』，媒材包括顏料與展色劑（指與顏

料混合後具有黏著性、可使顏料固定在畫面上的黏著劑），而承受繪畫媒材的基底例如紙張、

畫布、畫絹等則通稱為基底材。 
15 以薄口的單宣、棉紙、楮皮紙為主。 
16 小托：緊附在作品背面的第一層背紙又稱為「命紙」，是保護作品最重要的一層，托命紙的作

業稱為「小托」。 
17 加托：托第二層之後的背紙稱為加托。 
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 傳統東方繪畫作品便是經由諸如此類的托、裁、鑲、接（圖 3）的裝裱技法

交互與加工的結果，開創出傳統的裝裱形式如掛軸、鏡片、冊頁、手卷等。 

 

 東方繪畫作品與傳統裝裱技術相輔相成，形成代表傳統、古典亞洲繪畫文物

與文化精神的一種特殊保存修復技法。此案的陳澄波作品中，東方繪畫如膠彩、

書法、水墨等共計 31 件，便是以上述方式為主完成保存修復的強化作業。 

 

 缺損處則以相似紙張加以填補，再使用天然有機顏料完成補紙區域的全色，

此類顏料雖然對紫外線敏感，容易老化而使色彩褪色變淡，但是可逆性高而且不

會發生金屬氧化變色的反應。因此日後即便發生老化、顏色褪色的現象時，亦可

直接重複全色，而不必為了全色區域變色而將裝裱解體重新修復18。  

 

2. 西方紙質作品：鉛筆素描、炭筆素描、水彩、

淡彩、素描簿、設計手稿、遺囑等 

（1）技術評估: 西方紙質作品中以水彩、炭筆

素描、鉛筆速寫、素描簿的數量最為龐大，這些

作品大多以當時的機械造紙19為主，在歲月更迭

下逐漸出現自體酸化現象20與伴隨的脆化現象如

（圖 4）。防止繼續酸化採取了除酸作業21，使紙

張中的酸性物質釋出，再以趨近中性的穩定物質

替代，使作品未來能夠在接近中性的保護材質中

減緩劣化。 

  

    以形式而言，此類作品的題材與媒材對當時 

 

圖 4. 酸性紙的黃化與脆化現象 

 

圖 5. 本案使用各式典具帖樣本，

分別為白色、淡褐、黃褐色，搭配

作品色調 

台灣藝術界而言，都是屬於前衛性的西方藝術，除了油畫之外，水彩、素描、人

                                                        
18 張元鳳：〈風采再現—美術資產修復特展 膠彩畫的基本材料及常見的病變問題〉（國立台灣

美術館，2006。），134 頁。 
19 酸性紙：acid paper，19 世紀中期，大量以木材纖維為主要原料的機械造紙開始生產，造紙過

程中為防止墨水滲透加入松香與安定松香的硫酸鋁。存留在紙中的硫酸根(SO4
2- )，是形成酸

性紙張黃化的主因。參考資料：http://printwiki.org/Acid_Paper 
20 自體酸化現象：硫酸根殘留在紙層中，引起強脫水作用而引發紙中有機成分酸加水分解所致。

Michan, D., Jifi, Z., 1993. Chemical processes in the bleaching of paper in library and archival 

collections, Restaurator. 14(2), 78-101. 
21 除酸:將酸性紙中殘存的硫酸根使用中和藥劑予以固定或進行除酸處理。 
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體的描繪、風景寫生等，這一類的西方文化元素、西方材料技法的作品，如以傳

統東方小托背紙的方式修復，雖然可以使作品強化、攤平，並有方便後續管理、

典藏的功效，但會造成厚度與形式變更，甚至影響作品的西方元素表徵。因此若

以傳統東方小托背紙的方式執行，將會是以東方文化的思維去執行此批作品的保

存修復措施，會造成文化上的衝突，這是為達到強化的目的而犧牲作品本質的做

法。 

 

歐美、日本常以 leaf casting22（自動漉補機）方式進行酸化紙質作品或文物

的補強辦法，並發展出各自的修復技法，主要功能是在作品背面增加微薄的紙張

纖維、略增作品的厚度（以不大幅更改厚度為原則）來保護脆化的紙質類文物，

也是目前處理一般圖書或大量檔案的主要技法之一。自動漉補機可以快速修護印

刷品或是媒材不易溶於水的作品、文物之外，亦可以同時執行除酸、填補缺損、

清洗的作業。文保中心參考 leaf casting 的相關作業特徵，但考量必須降低脆化作

品在紙漿液中波動碎裂的危險性（圖 5.脆弱作品在 suction table 中，以蒸氣加溼

的過程）與水溶性媒材（炭筆、鉛筆、水彩等）易溶於水的風險控制下，規劃設

計出使用典具帖23 (圖 5)小托強化與無酸夾裱的應用方式。 

 

（2）作業要點說明： 

    典具帖是以楮皮纖維為主的紙張中最薄的種類，因為褚皮纖維長韌、漉造技

法特殊、使紙張有幾近透明的特質，又稱「カゲロウの羽-蜉蝣的翅膀」，厚度可

從 2.0g～9.0g/m2，常使用於雙面皆有圖文作品的小托。典具帖早期只有原色楮

皮的顏色，近年來發展出各種古紙色調或特殊色調24，除了應用在書畫文物之外，

更延伸到壁畫、木上彩顔料層、脆弱染織品等修復的加固、封固作業中。 

 

    此案使用典具帖所研發規劃的修復步驟，整理規劃為 17 個步驟如下(圖 6)：

                                                        
22 資料來源：http://japanese-paper.hidakawashi.com/paper-TENGU/restoration/NAJ.html

（Strengthening of damaged records with tengu at National archives of JAPAN），搜尋日期：

2014.12.18 
23 典具帖：tengujou，http://www.weblio.jp/content/土佐典具帖紙，chlorine free，楮皮纖維以消石

灰水（氫氧化鈣）沸煮後去除雜質，再加黃蜀葵根部的汁液以增加粘稠性漉造製成。平成 13

年（2001）被指定為日本重要無形文化財（製造者浜田幸雄指定為人間國寶），歐美如「浮

世絵」、書籍等的修復，西斯汀禮拜堂壁畫也是使用這種超薄而強韌的典具帖紙修復。 
24 本案使用的是 Dyed TENGU 3.5g/m，White TENGU 3.8g/m。 

http://www.weblio.jp/content/%E3%82%AB%E3%82%B2%E3%83%AD%E3%82%A6
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在修復前的檢視登錄步驟 1~2 之後，小心進行步驟 3~8 基礎步驟處理，完成作品

畫面整理的作業。再將單面作品、雙面作品作品分二類，選好與作品基底材相似

色調的典具帖後，分別以典具帖小托完成步驟 9、10 的強化處理，步驟 11~14

是將強化處理完成的作品加以厚度調整、加保護邊條、攤平、全色整合，最後步

驟 15~17 再以規格化的無酸保護材（無酸卡紙、無酸瓦愣紙）夾裱、無酸實木裝

框保存典藏。(圖 7~14) 

 

圖 6. 西方紙質作品修復步驟 

  

圖 7. 左：以典具帖強化前，作品脆化、龜裂嚴重，右：強化後隱約可見小托的典具帖。 
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圖 8. 修復前檢視登錄，XRF 顏料成分檢測 圖 9. 先以甲基纖維素加固媒材 

  

圖 10. 在 suction table 中以蒸氣緩緩加溼軟化 圖 11. 作品潮溼後進行清洗，去除黃斑、水漬 

  

圖 12. 除酸作業 圖 13. 小托典具帖以強化基底材 

  
圖 14. 全色補彩前 圖 15. 全色補彩後 
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（3）典具帖強化基底材的評估： 

a. 以氫氧化鈣製作的稀釋除酸劑（pH 8~8.5）浸泡後的作品趨近中性25。除酸

前約 pH 5~5.5，除酸後約 pH 6.5~7，[chemical reaction : dilute Ca(OH)2(aq)+ CO2(g) 

→ CaCO3(s) + H2O(g) ↑ ]。 

 

b. 脆化的基底材紙張以典具帖強化後，明顯有效的緩解斷裂、脆化現象。 

 

c. 典具帖極為薄透，僅用稀釋的薄漿糊小托即可附著於作品，再修復時可以輕

易將其揭除，增加日後再修復解體時可逆性的功效。(圖 16，左) 

 

d. 強化後的雙面作品與背面有簽名、記事的作品仍可以清楚辨識背面資訊，不

會被封蓋。若是作品強度無慮，或是背面必須全面展露時，則以搭接典具帖邊

條方式替代全面小托(圖 16，右)。 

 

e. 作品固定於無酸夾裱前，依作品厚度選擇強韌的中性楮皮紙（細川紙，厚度

3~5 仞，依作品厚度調整）製作邊條，並以毛邊搭接於作品反面(圖 16)。因此

在固定作品時，黏著劑不必直接塗布在作品背面，而是塗在楮皮紙邊條上，結

構上較利於日後修復的可逆性，亦可保護作品。 

 

f. 一般而言，楮皮紙搭邊條與作品搭接時，須以較濃漿糊固定，作品四週脆弱

                                                        
25 資料來源：AIC Paper Conservation Catalog: 

http://www.conservation-wiki.com/wiki/BP_Chapter_20_-_Alkalization_and_Neutralization，搜尋

日期：2014.11.18 
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單面圖文作品：將畫心背

面全面以典具帖強化再

將楮皮紙邊條貼黏於典

具帖之上。 

 

楮皮紙 典具帖 

畫心背面

面 

雙面圖文作品：將畫心背

面四週先以典具帖強

化，再將楮皮紙邊條貼黏

於典具帖之上。 

 

楮皮紙 典具帖 

畫心背面 

圖 16. 典具帖與楮皮邊條強化示意圖。左：單面作品強化，右：雙面作品強化示意圖 

http://www.conservation-wiki.com/wiki/BP_Chapter_20_-_Alkalization_and_Neutralization
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的區域會因楮皮紙粘黏過度而導致難以拆解，常在重修解體時造成作品周邊受

損的情形。為提升作品日後再修復的安全性，此設計可將搭邊條隔著典具帖，

採用間接的方式貼黏在作品四週，而非直接貼附於作品上(同圖 16，右) ，可以

保護作品四週脆弱的區域直接承受外力。 

 

g. 因應典具帖的輕、薄、透的特性，以相似色調的典具帖小托強化後，作品的

背面幾乎無法辨識典具帖的存在，作品厚度不會過度增加，亦不會有東方小托

紙張將背面封固的情形，保留了作品西方文化的特質(圖 17,18)。 

 

    

圖 17. 鉛筆素描修復前的正、反兩面（左）、修復後的正、反兩面（右）比較，修復後黃化與褐斑已清

除、背面資訊未被遮蓋且看不出典具帖的存在。 

    
圖 18. 鉛筆素描修復前的正、反兩面（左）、修復後的正、反兩面（右）比較，修復後背面典具帖強化

小托，再以楮皮紙於四周搭接邊條。 

 

（4）典藏管理-無酸夾裱保護評估: 

    以無酸系列的保護產品製作作品夾裱，一方面提供良好的展示功能，一方面

亦可亦作為日後保存的微環境控制。系統化的形式與規格則是考量日後展收與典

藏的便利性與節省收納空間。利點評估如下： 
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a.為完整地呈現畫作，依作品厚度選擇強韌的中性楮皮紙製作搭邊條，並以 

毛邊搭接於作品反面，以固定作品四緣於無酸卡紙。雙面圖文則採用僅固定單邊

的 hinge 方式，以增加日後翻閱背面資訊的便利性(圖 19、20)。 

  

圖 19.（單面作品）固定作品四緣方

式夾裱示意圖 

圖 20.（雙面作品）固定作品單邊方式夾裱示意圖 

 

b.以無酸卡紙開窗並設定適合

統一的尺寸，製成無酸夾裱。

夾裱每邊長寬皆大於作品尺

寸，可將作品完全保護於夾裱

內。卡紙開窗時大小以不遮蓋

作品邊緣為原則主，使作品完

整呈現(作品邊緣受損處的痕

跡亦是作品歷史的一部份)，彰

顯『兼具史料意義』作品的修

護方針。 

 

c.無酸夾裱完成後，為加強持

拿時的安全與展示強度，上下

另加無酸瓦愣紙封面與底板

（淺藍灰色）。展示時。僅需將

封面打開翻至背後即可呈現作 

 
圖 21. 畫框結構示意圖 (1~5)：楓木格架、黑電木、無酸

夾裱＋作品、壓克力、板楓木外框 

Layers of framing components (1~5)：Maple lattice panel、

5mm black Fome-Cor® 、 Matted watercolor 、 Acrylic 

glazing、Maple frame 

品，與夾裱共同置入木框展示。(圖 19~23)。 
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d.重要的史料文物-遺囑，是採取『最低人為干預』的原則進行，以保留歷史當下

的事件特徵。因為是雙面書寫，所以僅消毒與略加攤平處理，再以透明聚脂片

Mylar（polyethylene terephthalate）製成“M”型護夾（圖 24）固定遺囑的四邊，此

法可以不使用任何黏著劑或是托裱技法，並使遺囑完全夾固在透明聚脂片 Mylar

中保護。之後，再以無酸卡紙雙面開窗保護、展示（圖 25）。 

 

e.典藏方式：相關作品全面以規格化尺寸統一夾裱完成後編列典藏號，約 8~10

件一組，依序置入以無酸瓦愣紙製作的無酸保護盒中典藏，作品夾裱外層與盒外

均註明作品編號、名稱、圖片，以便於日後典藏管理。 

 

f.國內市販的畫框材質不論是外框或是背板，大多以夾板製成。由於夾板本身亦

是酸性材質，因此將作品裝釘在以夾板製作的酸性畫框中，造成作品再度處於酸

性環境中，是國內另一個導致作品嚴重酸化危機的主因。本案訂製實木無酸系統

框，以實木榫接完成，後加襯木格架、中性黑電木，可配合展示所需裝卸，作品

與木框亦可採分離式典藏管理（圖 21）。 

   

圖 22. （左）可翻看作品正、反兩面的 hinge 固定方式與

（右）楮皮邊條固定方式 

   無酸卡紙開窗與外加無酸瓦楞紙強化保護的 

      夾裱形式 

  
圖 23. 方便作品檢閱研究的夾裱收納形式 無酸夾裱與無酸背板 
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圖24. 遺囑-雙面書寫文字的重要歷史證物以「最低人為干預」為原則保存，使用透明聚脂片製成可開合（黃色虛

線）的＂M＂型保護夾（紅色），是一種不用黏著製亦將遺囑固定、保護在夾裱內，又可完全展示的夾裱方式 

 

  

圖25. 可雙面展示、研究的雙面開窗式無酸夾裱 

 

    在歐美，「酸性紙」所引發的相關問題在 19 世紀後期開始逐漸發生，尤其

以 1850 年以後發行的書籍最為明顯。1925 年瑞典的研究已經開始相關報導，美

國方面則是在 1957 年由修復師 William. J. Barrow 26針對 1900～49 年間的出版書

籍展開綿密的調查，繼而相關保存修復策略亦開始展開。日本從 1980 年代開始

針對西方紙張所產生的劣化問題開始注意，因為發現在圖書館的書籍、重要史料、

作品、檔案等在五十年不到的時間已經開始黃變、脆化。國內則比日本又晚了將

近十年才開始陸續展開酸性紙與相關酸性畫材的研究。 

 

    陳澄波的紙質作品中以素描、水彩、素描簿等西方形式的紙張的劣化較為嚴

重。這個現象對於當時所有使用西方紙本的作品、書籍、檔案、照片…而言幾乎

                                                        
26 William. J. Barrow Research Laboratory.（1904-1967）維吉尼雅州立圖書館修復師

Permanence/Durability of the Book: a Two-Year Research Program. Richmond, Va., 1963. 
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無一可逃，是20世紀世界文物保存共同面臨的重大危機。本案中此類作品的修復

重點主要是除酸、使用微鹼性的氫氧化鈣稀釋溶液（NaOH＋H2O，pH 8~8.5）

浸泡，以達到酸鹼中和的目的。過程中會有微細的碳酸鈣殘留於作品纖維中，以

保持日後較穩定的中性體質。修復後典藏以中性無酸卡紙、無酸瓦愣紙、無酸保

護盒等材料保護，但由於紙張原本就薄弱，加上陳澄波作品數量龐大、展示率高、

研究使用頻率亦高，建議仍須建立定期檢查制度確保安全。 

 

三、油畫�非黏合式加襯（loose lining）  

    日本東京藝術大學(東京美術學校 1949 年改制，陳澄波的母校)修復陳澄波

油畫作品的最早緣由是在 1998 年，當時由台北市立美術館委託當校的歌田真介

與木島隆康二位教授，成功修復了《嘉義街景》1934、《夏日街景》1927 二件作

品。 

    其後，2007 年由時任基金會董事長的陳重光先生再度委託修復三件作品，

分別是《嘉義中心》（1934）、《淡水中學》（1936）、《女人》（1931），上述 5 幅作

品均是自國內空運至東京修復完成。 

 

    2009 年，文保中心成立後，邀請二位教授與優秀門生鈴鴨富士子博士共同

主持中心油畫修復與博士班客座授課。2011 年作品經由陳澄波基金會再度委託

後，開始轉移陣地進入文保中心展開作業，作品從此不必再漂洋赴日，除了降低

運輸上的風險之外，家屬們亦可隨時了解作品修復進行狀況並參與意見交流，年

輕一輩的修復師也得到觀摩學習的機會。自 2011 年 3 月~2014 年 3 月，共計完

成 36 件作品（參見表 1）。 

 

（一）油畫作品分類: 

    此案許多作品都是初次修復，因此可以充分感受到作者的原創風格與特質，

因此保留這種印象與特質，是此案的重要遵循目標。有些幾幅作品是從畫框上直

接從邊緣裁切下、常年處於未固定的狀況，但在生動的筆觸下，顏料層依然呈現

出扎實與充分氧化後的堅硬質感，除了少數因為年代久遠而有局部老化、龜裂、

脫落的現象之外，整體而言並無崩壞或是結構分解的嚴重現象。台灣位屬高溫高

濕，不易保存的島嶼型氣候，身處這種環境下的作品卻未發生重大劣化現象，除
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了感念家族的細心照顧之外，又再度驗證陳澄波學院派紮實的基礎功力27。36 件

作品中，除了 14 件年代不詳之外，根據確實年號記載可分為：東美時期 8 件、

上海時期 11 件、返台時期 3 件，推測均為赴日以後的作品，創作時期橫跨陳澄

波留學、中國以及返台後的三個重要時期，創作地點也遍及日本、北京、上海、

台灣等地。其中最早的製作年代為 1924 年充滿學生時期質樸畫風的《裸女倚椅

立姿》、《林中廊沿》、《村道》。最晚的作品創作年代為 1941 年返台後代表作之一

的《新樓》。 

 

（二）油畫修復標準作業程序： 

    大致而言可以分為二大種類：首次修復計 30 件, 曾經修復此次再修復者計 6

件。保存修復的處理方針依前述分類，以「既定藝術形式」作品的修護方針執行，

根據每幅作品受損現狀，一一詳細處理，修復工程步驟規劃如下(圖 26)所示： 

 

 

 

 

（三）非黏合式加襯（loose lining）的技法說明28（以下根據木島隆康-「陳澄波

の油彩畫-修復作品を通してみる繪畫材料について」介紹） 

    過去油畫修復時常會以蜜蠟、樹脂混合的黏著劑來小托畫布（wax lining，

以下簡稱蠟托裱），甚至也常常發現使用於幾乎沒怎麼大礙的作品上。但是近年

                                                        
27

 鈴鴨富士子：〈陳澄波の油彩畫-修復作品を通してみる繪畫材料について-陳澄波全集 第十七

卷〉（藝術家出版社，出版中，2015。） 
28

 木島隆康：〈陳澄波の油彩畫-修復作品を通してみる繪畫材料について-陳澄波全集 第十七

卷〉（藝術家出版社，出版中。） 

1

•修復前攝影

•正光、側光、
背光、紅外光
紫外光、X光、
顯微鏡攝影

2

•現狀檢視
登錄

•修復方針
擬定

3

•画面洗浄
（凡尼斯
・旧補彩
・汚垢）

4

•以和紙
將表面
封固

5

•解體

6

•基底材背面清
潔·消毒

•再修復作品移
除蠟托裱、蠟

7

•再修復作品
移除蠟

8

•去除表面封
固和紙

9

•四邊畫
布貼邊
條

10

•畫布缺
損處填
補處理

11

•可調整式

卡榫內框

及襯裏
loose 
lining

12

•顏料剥落
處填補充
塡剤

13

•充塡剤
整形

14

•塗布第
一次凡
尼斯

15

•全色補
彩

16

•塗佈凡
尼斯保
護層

17

•修復後攝
影

•修復報告
書製作

圖 26. 修復流程示意圖 
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來，油畫修復在世界性的發展傾向就是盡可能的避免在作品背面小托畫布，更明

確的說就是盡可能地不要讓托畫布的黏著劑大量沾附在作品上。以下章節裡主要

說明陳澄波的作品《綠瓶九朵花》被蠟托裱後的再次修復作業與以此張作品為例

的過程介紹。 

 

1. 何謂蠟托裱 

    畫在畫布上的油彩畫隨著時間消逝與劣化，修復一定會成為必然的作業。特

別是當基底材的畫布強度已經劣化到無法成為支持體時，一般的做法就是在作品

背面貼附一層新的布以達到強化的目的。畫布托裱的種類有數種，根據使用的黏

著劑種類而有不同的名稱，最具代表性有三種，分別是小麥澱粉＋膠、蜜蠟＋樹

脂或合成樹脂，但不論是哪一種方式，在國際上都已經逐漸的避免使用。 

 

   陳澄波油畫作品修復計劃的第二階段中，作品都是曾經被修復過的，其內亦

包含以蠟托裱技法修復的作品。蠟托裱的技法始於 19 世紀中期，當時在比利時、

荷蘭遠及法國都頻繁使用這種蠟托裱的方法修復了大量的作品。作法是從作品的

背面加熱後，將融化成液狀的蠟完全塗布於作品背面，待冷卻硬化之後再將小托

用的布以加溫的方式貼附在作品背面。 

 

    蠟在當時而言是屬於穩定的材質而且不會發生急劇的劣化現象，算是一種理

想的接著劑，不但在世界上普遍的被使用，同時也在 1980 年左右傳入日本，許

多日本的作品也是以此法修復。這種技術雖然看似理想，但是處理時修復者必須

要有高度的經驗與技術掌控能力，否則稍有不慎就會對作品造成無法挽回的傷害。

特別是加熱加壓不當時，會造成表面顏料層的筆觸扁平化而喪失原作應有的表情。

筆者從事修復以來看到太多因為技術不成熟而造成作品莫大傷害的案例，對於蠟

托裱技法的難度以及伴隨的高危險性一直都感到非常棘手，以下是將此案中蠟托

裱的陳澄波作品的修復過程說明。 

 

    此件以蠟托裱的作品手法不夠縝密，使得畫布並沒有完全被蠟浸含，無法完

全將變形的畫布整平，甚至有多處空鼓、開離，未與原作畫布密合的區域。除上 
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述之外，還可看出背面的蠟塗布不均，許多地方尚有

堆積未推平的蠟，由此可以判斷操作者對於蠟托裱的

經驗不足、相關材料技法尚無法完全掌控的問題。另

外，補彩的色調沒有與周邊原作的色調與筆觸協調，

使整體效果顯得粗糙不夠細膩。 

 

2.《綠瓶九朵花》的修復過程 

（1）修復前所見 

    本作品的基底材是麻布、媒材是油彩（圖 27）。

表面有一層凡尼斯光澤明顯可見，雖然是被修復過但

是顏料層仍然可見多處的空鼓與剝落，判斷應是處理

時遺漏的部分。過去受損的大面積顔料層雖已被補上

填充劑，也在其上加繪了補彩，但是仍有未完成處。 

 

    畫布在修復前判斷應有嚴重的劣化現象以致以蠟

托裱強化，但是背面卻可看出托裱的新麻布如前文所

述並未能充分發揮效能。內框是使用略顯粗重的木材

製造，是附有調節片的榫接木框。 

 

（2）再修復過程簡介（圖 27~40） 

    如(表 2)所列，在 1~5 的作業中，盡可能的將前次

的修復材料去除，如凡尼斯、補彩、蠟托裱使用的麻

布、接著劑（蠟），僅保留少部分填補穩定的區域，同

時又將之前顏料層上未能完全清除的污垢再一次清

理。步驟 6~8 接著進入 loose lining（ルースライニン

グ，暫譯：非黏合式加襯），附屬的內框也一並更換。

9~11 步驟開始調整畫布，最後待基底材完全穩定之

後，再將補彩處配合周邊色調整合後徒步保護用凡尼

斯完成。凡尼斯塗布時盡可能趨近顏料層原本的光

澤，不可過強以避免不自然的反光。 

 

 

 

 

圖 27. 修復前正光 

圖 28. 修復前紫外光 

圖 29. 修復前 X 光 

圖 30. 去除後加補彩之後 
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（3）作業操作說明： 

a. 修復前攝影：修復前一般會先以照

像拍製完整的記錄，攝影內容包含正常

光、紫外螢光、X 光等拍照。正常光攝

影主要可以記錄修復前的各種現狀紀

錄，紫外螢光攝影可以明確過去的修復

跡象與凡尼斯的塗布狀態，X 光攝影則

可以看到被掩蓋的損傷與修復區域，甚

至有時可以看出畫家的技法特徵(圖

27~29)。 

 

b. 現狀調查與修復計劃立案：作品直

接觀察並將作品的現狀詳細紀錄，製成

受損狀況調查書，根據此記錄經商議後

成立修復案，並建立以下具体的作業順

序。 

 

c. 畫面清理（凡尼斯、補彩、污垢等

去除作業）：從紫外螢光拍攝的照片看

出凡尼斯與從前的補彩區域，所以一面

參考此類資一面清洗畫面。後加凡尼斯

與補彩以綿花棒沾精製石油醚（petrol）

小心清洗去除。最後再將之前未能完全

清理的污垢，以極低濃度的稀釋氨水再

次將畫面清潔(圖 30)。 

 

d. 暫時性封固（facing）：在畫面清洗

過程中，發現多處的顏料層仍有剝落的

危險，因此餵防止繼續脫落並確保後續

作業的安全，使用日製和紙先將顔料層 

 
圖 31. 以和紙正面封固，以保護顏料。 

 
圖 32.去除臘托裱 

 
圖 33.清洗殘留在畫布背面的臘 

 
圖 34.移除 facing 用的和紙 
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表面全部封固，和紙選用非常薄的楮皮

紙，再將吟生麩糊以水稀釋後作為黏著

劑塗布貼上(圖 31)。 

 

e. 拆解：將固定作品四週的釘子拔除

後，小心移除內框。 

 

f. 移除小托畫布：先以吹風機將被蠟固

定的畫布加溫，使蠟先軟化。溫度不可

太高，並且在畫布尚未變冷之前快速的

將畫布剝離，才不會造成原畫布拉引受

損(圖 32)。 

 

g. 去除托裱用接著劑(wax)：已劣化的

原畫布呈現後發現，因蠟托裱而殘留在

畫布背面的蠟在作品背面形成像嚴重

褐色斑痕，使用礦精(mineral spirits)、

精製石油醚（petrol）塗布後擦拭清理，

但是進行數次仍無法將大量的蠟清洗

殆盡。本作品先後進行 6 次清理，因考

量安全的因素，雖然未能完全清除但是

已經可以明顯看見效果，畫布的色澤與

硬度均有很大改變，回復較接近原來的

色澤與質感(圖 33)。 

 

h. 去除暫時性封固：度過之前的危險

過程之後，需移除暫時性封固的材質以

便進行下一個步驟。移除方式是先將礦

精塗布於畫面上，在其揮發之前再以棉

花棒沾取淨水輕拭畫面，使水分滲入紙 

 
圖 35. 原畫布的四周貼上麻布邊條強化 

 
圖 36. 作品逐步微調平整並繃釘在一個較大

的暫時性內框上 

 
圖 37. 以棉布支撐作品的 loose lining 

 
圖 38. 缺損處填充劑整形 
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張。關鍵是要在乾燥與礦精揮發之前將

facing 的和紙移除，並且必須非常小心

進行、隨時觀察變化以免傷到顏料層

(圖 34)。 

 

i. 畫布接邊條與補強：為了要將原作安

全穩定地繃在新內框上，先將原畫布的

邊緣貼上麻布邊條以達到補強的目的

(圖 35)，接著劑是使用片狀的 BEVA 

371。將作品逐步微調平整並繃釘在ㄧ

個較大的暫時性內框上(圖 36)。 

 

j. 破損處修補：完成上述補強作業與暫

時性繃固後，進行右下方約 2 ㎝大小的

破損修補。將破損部以和紙(4×2 ㎝)、

BEVA371 粘接固定。 

 

k. 新內框 loose lining 作業：繃作品之

前在新卡榫木框之前，先在內框上繃一

層棉布，再將作品繃上與棉布形成重疊

狀態。這種結構是以棉布支撐作品，避

免晃動增加作品的安定性。（圖 37）。 

 

l. 顏料層剝落處置入填充劑：去除前次 

 
圖 39. 修復後正面 

 

圖 40. 修復後背面 

凡尼斯、補彩與污垢的照片，白色的地方是前次修復的充填區域經確認後可保留

再使用的部分（水性填充劑），其他部分則去除後填入石膏與膠水的水性填充劑，

待乾後再將其與周邊原作的筆觸與質感整合搭配（圖 38）。 

 

m. 第一層凡尼斯塗布：將整合完成的區域先以水彩進行補彩底色作業，結束後

全面以凡尼斯塗布一遍。 
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n. 補彩：水彩底色上再以溶劑型的壓克力顏料進行色調整合。 

 

o. 凡尼斯保護層：以噴塗方式完成最後的凡尼斯保護層，完成修復作業（圖

39.40）。 

 

   陳澄波作品修復計劃分為兩個階段執行，第一個階段的 30 幅作品主要是一

般修復，第二階段則主要是將二～三年前曾經修復過的作品再次修復。再修復的

作品共計 6 幅，但是其中蠟托裱的作品就佔了 4 幅，分別是本篇報告的『綠瓶九

朵花』以及｢裸女倚椅立姿｣、｢裸女右腕指肩｣、｢裸女臥躺池邊休憩｣。 

 

    本案結束之後，曾經被蠟托裱的 4 幅作品雖然恢復了陳澄波作品應有的風采，

但是也提醒了修復者-蠟托裱技術（或是相關畫布黏合式托裱技法，國內有時亦

稱之為畫布移植）在修復界裡已經被公認是『過度干預』的技法，國際中都認為

這種做法施加在作品上的束縛太大，是造成作品過度負擔的技法。輕易使用蠟托

裱這種過度強化的手段時是否真有其必要性，是一個值得我們共同探討的問題。 

 

四、結論 

    此案的量、值與收藏者的理念，已使保存修復的作業任務跳脫了過往以技術

為主體的架構，而必須是全面性“整合”的規範下完成，使欣賞的角度能儘量配合

從文化、美學、繪畫本質、藝術、史料等各方面的立場。它的特殊性已不是單一

材料或技術的作業銜接問題，反而是必須將修復目標整合、秩序化之後，規劃一

個使作品與修復家、觀賞者、典藏者之間都留有一些保留、可以相互遞補的空間，

也可以說是一個比較有彈性的目標，做為上述四者之間的協調地帶。這個想法的

產生是因為與策展團隊互動時，經過觀察與學習而產生，嘗試在巡回展出時，不

僅要達到安全的基本，更希望能傳達正確完整的訊息。以下將此案的一些概念加

以說明： 

 

（一）減少人為干預： 

   『減少人為干預』是國際上文保事業公認的重要指標，但也會因應個案需求

而有不同的解讀。所謂『盡量減少人為干預』有一體兩面的解釋，一是以『預防



書畫藝術學刊 第十八期                                                               

 48 

性維護』方式維護文物或作品的安全，而非依賴後置的修復手段。另一個將上述

延伸解釋則是避免修復行為『太過』，形成矯枉過正、甚至破壞原作的過度行為。

但是有些模糊的區域例如能力上“不能”與“不為”的相異性，常被技術不良或不當

的修復者當成藉口，來規避關鍵性的技法操作能力，這樣的問題常發生在知訊或

技術封閉的環境中，修復執行者與委託者都應該引以為戒。以下針對此案說明： 

 

1. 保存維護：前述重點中已指出文保事業是無法在一次的作業中達到點石成金

或一勞永逸的效果，本案後續保存維護必須持續注意環境制控，並長期的觀

察與檢測，隨時掌握作品與文物的變化。 

 

2. 預防性維護：建議加強典藏環境控制與日後管理規範。 

 

3. 技術調整：本案不論油畫或是紙質作品，都以盡量減輕作品負擔的方式完成。

例如將蠟托裱更換成非粘合式加襯，將無可避免的小托背紙處理成幾近透明

的典具帖，大幅降低漿糊的使用量，二者都意在降低黏著劑對作品的影響，

但建議必須同時與上述“減少人為干預”配合，增加觀察與思考的空間，使

作品可根據需求調整適合的措施。 

 

4.全色與補彩的處理方式：此案中將修復後的作品分為三種處理方針下進行，最

明顯的不同是在於對全色與補彩的控制。例如處理『既定藝術形式』作品時，是

以「完整作品的視覺藝術」為目的，追求補彩到位的絕對色感、質感、光澤甚至

於清潔感。 

 

    對於『兼具史料意義』作品時，則以保留歷史特徵、不刻意填補邊緣缺損、

不遮蓋邊緣缺損的觀點下進行，希望除了“藝術“以外，保留作品與觀賞者更多的

對話與想像空間。例如以（圖 41）為例，作品邊緣缺損區域並不刻意處理，使

藝術與歷史的要素同時保留。開窗的位置也與一般刻意遮壓作品四周的方式不同，

採取全面展示的方式。除了可以保護作品邊緣不被卡紙擠壓磨損之外，更希望展

現素描樸實的本質。 
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圖 41.  炭筆素描修復前 修復後 不遮壓作品四周的卡紙開窗線位

置（褐色線）。 

 

    遺囑是以『史料文物類』的方式整理，它是陳澄波在獄中倉促之間竭盡所能

地找尋隻紙殘片以表達的心中牽掛、對家人訣別，具證明或代表重大歷史事件發

生時，相關人、事、物的關鍵性意義。幾經思考後決定以歷史證物的整理方式完

成，因此遺囑上的皺摺、、黃化、斑漬都變成保存的對象之一，除了將可能造成

斷裂的嚴重皺折稍加攤平與消毒之外，基本上是以現狀保存為主。相對於繪畫作

品的修復作業，遺囑的作業刻意保留原狀，這也是對照『史料文物類』的方針執

行的特徵。而由此也希望觀賞者、典藏管理者、佈展者可以體會文保專業中「不

能」與「不為」的區別性。  

 

    油畫是西方的代表性藝術之

一，國內相關保存修復的材料技

法也自然以西方的執行程序為主

要依據，技術操作上比較沒有文

化特徵上的問題。但「蠟托裱」

確實造成作品的負擔與操作不當

的危險性，完成之後雖然可使畫

作平坦，但卻無法擺脫僵硬不自

然的感覺。而「非黏合式加襯」

技法是改善結構關係的可逆性機 

 
圖 42.「wax lining」移除後，蠟滲透不均與殘留在畫

布的情形，造成作品負擔過重。 

能，畫面平坦程度與蠟托裱後挺硬的感覺不同，但是非粘合式的做法確實大幅降
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低了作品的負擔(圖 42)。 

 

（二）文化的協調機制： 

    傳統裝裱是東方特有、幾乎與東方書畫有著不能劃分的特殊關係，技法影響

的地區從古代中國開始傳達至鄰近的日、韓、東南亞。國內的裝裱技法的普遍性

與技術性是世界知名的，但是文化上的習慣性造成過度依賴托裱來解決問題，觀

感上也造成了外界的質疑。例如一般的書籍、染織、唐卡、西式版畫、照片等，

也常常發生西畫中裱或是全部以小托解決問題的失敗案例。雖然大家都一致認同

作品經中式小托強化攤平後，有利於後續管理與使用上的便利性，但是文化的因

素也應該被一併考量。 

 

  
圖 43.東方作品修復前後比對。（傳統技法小托、全色、裝裱、鑲接綾娟後完成） 

 

 

圖 44.作品修復前以中式小托強化的狀況，過量的漿

糊塗刷與宣紙小托使得簡樸的素描呈現沈重氛圍。 

圖 45.移除小托紙，清除褐斑、漿糊、漬痕等修復後，

使用透明性高的典具帖技法，並搭配無酸卡紙保護夾

裱、開窗，視覺效果上可降低作品的干擾因素。 

 



                                  技術、美學與文化性的探討—以陳澄波作品保存修復為例 

51 
 

    決定修復後的形式並非憑藉一己的喜好或單獨判斷便可執行的，改良作品與

後加修復材料之間的連結關係、增加可逆性、可調性機能亦是現今文保發展方向

的特點之一(圖 43~45)，此案是根據作品之文化屬性所做的調整，分別以中式裝

裱與西式夾裱保存的案例。 

 

（三） 修復美學的自我提升與洗鍊： 

    文化紀念物保存維護的本質是會在一種『永久之基礎上』被加以維持，是世

界公認的規章，這句話看似簡單但實際執行時卻會覺得困難重重，因為「永久」、

「永恆」的定義實在無法在短時間內、或以絕對的因素成立具體的定義。日本提

供了一個保守的參考辦法是以「一百年」作為執行保存修復之後的最小維持單位，

想像在一百年後的新世代如何看待這些上一代保存、傳遞下來的「訊息」便可了

解當時的環境、社會與人文。 

 

    國內的修復領域發展就從理論發展到實務而言，1999 年是一個重要的啟始

點，文保教育開始從大專院校創立研究所至今約十五年，當初培育的種子現在都

已經陸續進入社會，發展專業技術上的事業。國內培育的修復家（conservator）

約八成左右在大學時期的專攻是相關藝術、建築等創作，其餘分別是文史理論與

科技領域。因為材料技法向來是從事創作者喜好而熟習的事物，筆者認為以發展

的趨勢與特徵而言，目前國內文保專業的階段特徵仍是以追求材料技法的技術層

面為主。在基礎教養與技法穩固之後，下一步應該朝向成熟穩定而有人文涵養的

目標發展，除了技法可以靈活運用、收放自如的改善調整之外，文保專業中更應

包涵深度藝術的結晶，如設計、視覺、科技、環保與人文的美感等，也就是所謂

全方位的修復美學（conservation esthetics）。十五年間的發展當然是得到高度認

同與肯定的，但是全面性的事業仍未得到平衡，保存科學、藝術史，甚至材料發

展史都未能有充分的專家共同參與，是當今仍待努力的重點。 

 

    而且文物、藝術品保存修復的本質並非擁有技術與藝術便可以使永恆被肯定。 

因此“修復美學”表現在修復完成後的視覺上所呈現的效果僅是基本門檻，修復美

學的目標應該設定在科學、人文更深層的內涵。以理性、科學的態度探討過去，

再將研究心得轉換成新的論述與技術，才是隱藏在文保專業背後真正的美，而將
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此「思考模式的呈現」完整傳遞給一百年後的世代，代代傳承，才是修復美學的

完整表現。 

 

    借此機會感謝陳澄波基金會與策展團隊對本中心的信任與包涵，此修復案可

謂是國內民間委託案中規模最大、最完整的案例，從保存修復、記錄、管理、參

展到教育推廣，許多的想法與規劃都是從策展團隊與基金會的建言下，才使修復

家得到修正、省思與學習的機會。感謝東京藝術大學的三位老師在日本、台灣間

忙碌奔波，三年緊湊的作業下文保中心面對了極大的挑戰，但是其中數位新生代

的修復家因此得到珍貴的實務經驗，這種國際交流的實務機會教育更填補了在現

今教育課程中最難能可貴的重要資源。 
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