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摘 要 

  呂佛庭雖以水墨繪畫揚名藝壇，在書法方面，不論理論研究或創作實踐上，

也都投入大量心血，成果也相當可觀。而「禪意畫」與「文字畫」，則是呂氏六

十歲以後，在書法與山水畫之外的兩大創發。尤其「文字畫」，則是他利用姊妹

藝術書法創作媒材的象形古篆文字作為素材所進行的新繪畫實驗，正是本論文探

討的重點主題。本論文係透過對呂佛庭「文字畫」之創變開發，針對書法與姊妹

藝術之間的現代性轉換問題，提出個人的一些考察與省思，並各舉若干創作實例

加以印證。文中除就呂氏的書法造詣有所析論外，也對「現代」、「現代性」與「現

代性轉換」之義界做了初步論述。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

【關鍵字】文字畫、圖畫文字、現代性、現代性轉換、姊妹藝術、借鑑 
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一、從書法到「文字畫」 

  呂佛庭雖以水墨繪畫揚名藝壇，其實他在書法方面，不論理論研究或創作實

踐上，都投入大量心血，成果也相當可觀。尤其那非楷非隸，亦楷亦隸的呂體書

法，面貌古逸，獨樹一格，堪稱一代名家。  

 

  呂氏的書法作品，以楷書為大宗。其遺作中有他臨寫王羲之的「樂毅論」(圖

一)和王獻之的「洛神賦」，也有他融合鍾王體勢的畫上題跋，都寫得珠圓玉潤，

靈秀飛動，深得鍾王溫雅虛朗之韻致。對於唐人楷書，獨愛褚遂良「千字文」(圖

二)，曾經一再臨寫。後來，更融入晉、唐楷法為一爐，晚年則由清勁轉為蒼勁，

益發顯得渾樸老成。 

 

圖一 樂毅論 

 

圖二 千字文 

 

  行書方面雖也曾多方涉獵，而真正的得力處，主要仍在於王羲之的「蘭亭

序」、「集字聖教序」(圖三)和顏真卿的「爭座位帖」。而用筆矯健，溫文靜穆，純

是自家本色風光。 
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  純粹的草書作品，呂氏寫得極少，章草則是他較為常見的草書。其特色是字

字獨立，不相連屬；向右出鋒的捺筆，往往帶有八分隸書雁尾的筆意，是由秦漢

古隸書的簡略草寫體演化而來，發展到魏晉以後，才逐漸被規整化。這種「章草」

書體，跟王羲之時代普遍盛行、字形更加流美且相連帶的「今草」，以及字形大

開大合，大小錯落又筆勢奔放連綿的「狂草」，在表現形態上都有很大的不同，

可以說是一種「草書的楷寫體」。 

 

圖三 行書玄奘法師頌 

 

圖四 出師頌 

   

  呂氏的章草作品，最早見於他渡台前後的一些畫作題款上。如他四十歲在台

中所畫的「自畫像」，左上方的題字，沉勁古朴，簡潔而脫俗，用的便是章草體。

足見他在渡台以前，對於章草已曾下過相當功夫，不然的話，是不可能達到如此

自由運用的地步的。呂佛庭對於章草字體的選擇，多少也反映了書家的一些基本

性格，直到晚年，他還臨寫了章草名帖「出師頌」(圖四)，靜雅醇厚，如寫工楷

一般。 
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  八十五歲前後曾經書興大發，寫了不少大字草書作品，其中以四尺對開對聯

為多。或許是一向收斂慣了的性情，不太適合在筆勢連綿，過於奔放的大草書裡

表現發揮；又或許由於體氣漸衰，作品看來多少有些力不從心之感，跟他的其他

各體書法比較起來，顯得有些格格不入。看來書家的性情趨向與創作字體的選

擇，其間似乎還存在著一定的辨證聯係。  

 

  值得注意的是，他還曾經放棄作為題材的文字內容，以草書形式創作了「無

意書」(圖五)。就形式、觀念上說，它似乎稱得上是「前衛書法」，這是他試圖突

破傳統書法創作模式所完成的實驗性筆墨遊戲；若從創作內涵上看，整幅作品唯

剩上下筆勢的映接與連綿，完全解消了文字內容的「拘絆」，包括上下字間「文

學性」字義的特定關係和前後筆畫間的「文字性」結構組織規定。去除了這兩層

束縛後，實際上便已落入單純的「書寫」行為。它既不是「文字的」，更不是「有

筆法、結構法與章法」考究的「文字書寫」，當然也就難以稱之為「書法藝術」。

實際上，它已經由「書法」變成了「非書法」，若要勉強給這類作品取個名稱，

日本前衛書家常用的「墨象」二字，似乎最為貼切。 

 

  西哲曾說：「一切藝術都是戴著枷鎖跳舞。」

若這樣的論述可以被認同，那麼，凡是不願意

戴著某一種藝術門類的「枷鎖」跳舞的人，他

所「舞」出來的作品，便不具備有可以跟這一

種藝術門類「攀親帶故」的條件。這是呂氏「無

意書」所帶來的最大啟示。 

 

  呂氏的草書作品雖寫得不多，但他卻活用

了作畫的皴法，把「解索皴」運用到出神入化

的地步，這和寫草書已沒甚麼兩樣。其實，他

是一位擅長以「草書入畫」的畫家，也是慣常

以畫畫取代草書書寫的書家。可惜他本人似乎

並未有這個自覺，作畫運皴時，自由自在，一  

圖五 無意書 
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寫起草書來，便矜持拘礙。可見書法與繪畫， 在原理上雖然有許多可以互相通

契之處，但真正要兩相統貫加以實踐，還是有不少的必修功課要做，「是名真現

實」(太虛大師語)﹗ 

 

  呂佛庭對於隸書的筆法，是在弱冠時期，經由岳父張松齋的引介，得同鄉前

輩書家張東寅的指導而悟入。嗣又廣泛涉獵漢、魏刻，深得「曹全碑」及「孔宙

碑」兩刻精蘊。晚年，更與寬博古逸，隸楷參半的「泰山經石峪金剛經」摩崖書

相揉合，面貌奇古，氣象雍穆，體現了楷書結體的嚴整與隸書筆勢的開張，是他

所有書法創作中，最具有鮮明個人面目的「呂體」書風。至於七十二歲所寫的「般

若金剛經」六本大冊頁(圖六)，首尾一氣貫注，精力瀰漫，更是他此一風格的經

典代表作(此作今已入藏故宮博物院)。 

圖六 般若金剛經 

  對於篆書的接觸與學習，是呂佛庭中年渡台以後的事，起步最晚，創作量也

不大。由於他跟文字學權威兼甲骨文書法家董作賓有同鄉之誼，兩人交情深摯，

經常以書畫相互切磋，因而引起他臨寫殷周古篆文字的高度興趣。如臨仿＜孟姜

簠銘＞之作，點畫挺拔，古意盎然，別有情趣；＜甲骨文七言聯＞：「小作大觀

小亦大，有在無處有還無」（圖七），雖然是他八十九歲晚年的遣興之作，那剛勁

的筆道，仍讓人依稀感受到那龜甲上用鋼刀刻出的趣味，看不出絲毫的龍鍾老

態﹗ 

 

  整體看來，呂佛庭有關金文大篆的書法作品，似乎都是銘文的直接臨摹，自
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運書寫的篆書作品很少出現。他真正利用金文作為創作的素材，應是六十歲以後

大量書寫，並不斷開發創作的「文字畫」。 

 

 

圖七 甲骨文七言聯 

  如前所述，呂氏對古文字的興趣，多半受

到董作賓的影響。他渡台之初，曾在台東師範

任教，有一回，在海岸邊寫生，竟被警備總部

人員誤以為是採探海房形勢的「匪諜」而遭逮

捕，並嚴刑拷問而郎當入獄。幸經董氏極力營

救，才得以解脫困厄。因而兩人情誼深摯，交

往密切。民國四十年前後，呂氏經常到台北向

董彥老請教。有時還應邀留宿董宅，燈下揮

毫，常常是一個寫甲骨，一個畫畫，完成的作

品多互相交換，展現了傳統文人之間輔仁游藝

的無窮樂趣
1。自此以後，他更多方蒐集古文

字學及金石古文字的相關書籍，連雲南納西麼

些文字、古埃及巴比倫等不同民族早期的象形

文字也不放過。茶餘飯後，一一拿來玩索揣

摹。當他研究這些殷墟文字及商周金文時，身

受這些筆畫樸質，結構奇特的優美古文字感

動，從而生起一個靈感：何不將這些文字拿來

做為繪畫的創作材料呢？後來，他更下定決

心，要把象形字「從實用的符號裡解放出來，

純以審美的觀點重新組合為簡單完美的圖

畫」，才有後來「文字畫」的出現。 

 

    民國六十年，呂佛庭開始嘗試創作「文字

畫」。兩年後，並開始試作「禪意畫」(圖八）。

六十三年元旦，在國立歷史博物館同時展出他
 

圖八 煙波釣舟 

                                                 
1 見呂著《憶夢錄》「我與董作賓先生」一文，282~285 頁，台北，東大圖書公司，1996 年 1 月。 
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 最新創作的「文字畫」 與「禪意畫」作品，由於題材特殊，畫風新穎，頗受各

界好評。那年秋天，時任文化大學藝術研究所所長的友人莊嚴特別邀聘他講授「文

字畫研究」課程，這是對他新創作成果的最大肯定。隔了兩年，又在歷史博物館

舉辦「呂佛庭文字畫展」，這一回展出的，是清一色的「文字畫」作品，之後便

少有這類創作了。 

 

  對於篆書，呂氏自云「由於功力不夠，沒什麼成就。」這固然是他的謙抑之

詞，惟就他各種字體的整體造詣看來，篆書似乎也的確是相對較弱的一環。不過，

他後來利用古篆文的象形素材作為表現語彙所創發的「文字畫」，則不僅為篆體

書法的現代性轉換找到一個極佳的切入平臺，也為傳統繪畫開拓了另一片嶄新的

天地。 

 

二、「文字畫」與「圖畫文字」 

圖九 西班牙山洞野牛壁畫 

    根據考古的發現，在舊石器

時代，東西方的原始人類已有了

很精巧的壁畫，如西班牙山洞野

牛壁畫(圖九)、賀蘭山「鎮山虎」

岩畫(圖十)、蒙古「車輛」岩畫

(圖十一)，描繪各種動物及人類

活動的圖形，記錄他們當時的生

活感受與體驗。這些古壁畫的象

形符號有些跟後世的象形字接

近，而被視為原始圖畫文字。後

來又幾經抽象簡化，才逐漸演變

為成熟的象形文字(圖十二)，故

早期的象形文字與圖畫的界線

並不明確。 

圖十 賀蘭山「鎮山虎」岩畫 
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圖十一 蒙古「車輛」岩畫 圖十二 象形文字 

   

    唐蘭說：「象形文字是由圖畫逐漸變成的2。」這樣的論述，是接近歷史真實

的。然而，嚴格定義的「文字」必須兼具形、音、義三個要素，裘錫圭從這個角

度著眼，認為把這一類接近文字的圖畫稱為「圖畫文字」，未甚妥當。他說：「文

字畫是作用近似文字的圖畫，而不是圖畫形式的文字。」而主張若稱作「文字畫」

是可行的3。 

 

  唐蘭從文字的發展流變角度著眼，不贊成用「文字畫」一詞來指稱這些帶有

圖畫性質的象形文字，與裘氏的看法不同。他的理由是：「假如把近乎圖畫的文

字屏除在真正文字之外，那無異於把石器時代的人類屏除在真正人類之外。」他

更進一步指出，因為甲骨及銅器上的文字，很多都近於圖形，故「在這裡面，要

區別文字與文字畫的界限，實在只有已認識和未被認識而已4。」 

 

  他這麼一說，把「已認識」與「未被認識」拿來作為區分「文字」與「文字

畫」的界限，實際反而讓我們覺得「文字畫」一詞是必要的，因為它正好可以用

來「專指」那些帶有圖畫性質而未被識讀出來的早期象形文字，只是在名稱上，

跟裘錫圭的「泛指」已認識與未被認識的界定稍有不同而已。在這裡，所謂「文

字畫」與「圖畫文字」，實際都是指涉那些象形意味濃厚的原始圖畫文字。 

                                                 
2 見唐著《古文字學導論》，84 頁，台北，樂天出版社，1973 年 7 月。 
3 見裘著《文字學概要》，北京商務印書館，1988 年 8 月。 
4 見唐著《古文字學導論》，84 頁，台北，樂天出版社，1973 年 7 月，91 頁。 
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  唐、裘二氏的這個爭議，似乎跟「雞蛋」與「雞」的辯証關係有點類似。「雞」

當然是「雞蛋」孵化出來的，但也並非所有的「雞蛋」都必然能夠孵化出「雞」。

正如「胎兒」既是尚未成形的「人」，究竟算不算是「人」呢？其中都隱含著某

種程度的「模糊」成分在，的確是不容易輕易畫上等號。唐蘭雖不贊同使用「文

字畫」一詞， 但他從其生成之因果傳統上立論，而持兩者為一，同樣歸屬「文

字」範疇的肯定義；裘錫圭則主張可用「文字畫」一詞來指稱早期接近文字的圖

畫，卻從蛋也有壞蛋及未受精的蛋，胎兒也有夭死於腹中的「遮詮」上立論，而

持反對將「作用近似文字的圖畫」與帶有「圖畫形式的文字」混同為一的否定義。 

 

  呂氏儘管贊同唐蘭的說法，卻採取「文字畫」一詞作為他新創畫種的名稱，

而放棄使用「圖畫文字」這個詞，主要是藉此避開「圖畫文字」以「文字」作主

語而易於被誤解為書法之糾葛。表示他的創發是一種「畫」，而不是「書法」。呂

佛庭的「文字畫」創作，與前述裘錫圭論述中所引用的「文字畫」，雖同樣強調

「圖畫性」，在本質上卻迥然異趣。 

 

  這已涉及學術上「文字畫」一詞的兩種含義：一個是側重文字發展的學術義

理探討，是就文字與繪畫同源的「源」之通同上說的；另一個是側重新藝術的創

作發想，是就文字與繪畫異流的「流」之整合上說的。然而，呂氏雖借用現成的

「文字畫」作為他創發的繪畫名稱，却也賦予新的內涵，他不僅利用帶有圖畫性

質的古篆文字形體做為創作的素材，更進一步對這些素材進行加工組織，甚至隨

其豐富的靈感，以其自撰或古人的詩句為題，設計構成為一幅幅富有詩情、神韻

與意境的完美畫面。 

 

三、「文字畫」的創作價值及作品賞析 

  呂佛庭「文字畫」的創作模式，大致分為「描寫畫」和「裝飾畫」兩類。前

者是指利用古代象形文字，根據作者的主觀感受所描繪富含詩意的審美性繪畫；

後者是指繪在建築、衣服或器物上的一種圖畫，因為圖案的趣味濃烈，故又名「圖

案畫」。 
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  呂氏「文字畫」的創作素材多元，除了金文、甲骨文以外，範圍還擴及古代

磚瓦文、鏡銘、璽印文字等。根據呂氏自己的說法： 

 

不但要恢復象形字本來的面目，並且更賦予它詩底意境，重新組合為簡單、

樸拙、有生命、有趣味、純粹審美的描寫畫
5。 

 

  這裡明白表示，「文字畫」是通過象形符號本身特殊造形趣味的比類與暗示，

經由畫家巧思妙慧進行有機的排列組合，完成情感的傳達，而不僅是把象形字從

古文物上搬來做簡單的拼裝而已。 

 

  一般畫家作畫，多是依賴點畫線條作為描摹物象的輪廓或紋理之「皴」法，

呂氏畫的「文字畫」，捨棄一般的皴法，利用帶有象徵作用的文字符號之素樸線

條取代傳統皴法，重新組合成簡潔單純而饒富生命意趣的畫面。畫中運用了古文

字符號為畫作的「造境」服務，此一畫種的開新實驗，的確是「語不驚人死不休」

的大發現、大創造。 

 

    呂氏的遺作中，有一部份是商周金文中「圖

畫文字」的臨仿之作，這些作品只能是「文字

畫」創作的前置素材，審美純度不高，實可歸

入書法作品，不能算是「文字畫」。不過，這也

無妨於他在「文字畫」創作上的精詣與成就。

 

  呂佛庭在「描寫畫」方面，所利用的文字

符號，有具象的象形文字，也有非具象的半象

形或抽象文字，創作成果豐碩。如圖十三，係

集「木」、「屮」（草）「人」、「石」、「水」五個

篆文，依繪畫構圖原理搭配組合而成。在創作

時，作者腦海裡先有「偶來松樹下，高枕石頭
圖十三 文字畫 

                                                 
5 見呂著《文字畫研究》，2 頁。台北，華正書局，1975 年 8 月。 
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眠。山中無曆日，寒盡不知年」的詩意，再擷取左方畫一棵高大的松樹，用「木」

的篆文作松幹，用「屮」的篆文畫松枝，松下畫一大「石」塊作為平臺。大石平

臺上，松根旁再添一顆小「石」頭，作為「人」形的枕頭。大概是嫌右下方太過

單調，又在大石塊的斜坡上加上「水」形，表示石旁有泉水流過。最後在畫上題

上詩句，並註明所運用的古文字，便完成一幅構圖嚴密的「文字畫」。 

 

  圖十四，是民國六十五年呂氏寫贈省立台中圖書館的一幅「文字畫」精品，

今歸國立台灣美術館典藏，這是目前所發現呂氏此類創作尺幅最大的一件。此畫 

的構圖繁複，除了兩戶人家的四間「室」屋以

外，還畫了兩個「亭」字（古京、亭同字），一

個「郭」字，「郭」下畫一塊大「石」頭；兩戶

人家庭院各有「冊」字表示「柵」欄，左右兩

個柵欄中間設有出入的「門」戶；門外畫了四

個姿勢各異的站立「人」形，還有「鹿」、「犬」

（狗）、「雞」等走獸與飛禽；「宅」屋前後有

「竹」，有「屮」（草），有「林」，也有未見樹

根的「果」樹，更有用類似「之」字所象徵有

枝無葉的古木。屋後「林」間，還有飛向人間

的「鳥」和「燕」；遠處有兩座「山」，山前有

以瓦當文「嘉」、「受」兩字綢繆的筆勢象徵的

雲朵；兩山之間，還畫有一顆光芒四射的太陽

 

圖十四 文字畫 

（日）。在這幅畫中所運用的古文字創作元素之多，恐怕是絕無僅有的了。 

 

  再看他畫上的題詩：「雲蟲蝌蚪任塗鴉，甲骨金文集眾家。書畫同源憑意造，

何須紙上辨龍蛇？」此畫不僅構圖精巧，意蘊深遠，題畫詩也很耐人尋味。他在

畫中的這種既廣泛且自在運用古文字符號的創造力，不僅展現出詩、書、畫渾融

為一的超絕功夫，更是他在「文字畫」創作理念及技巧達到高度純熟階段的真實

寫照。這一件作品，稱得上是呂氏「文字畫」中的經典代表作。 

 

  至於「裝飾畫」，其中包括建築圖案、織物圖案、連續圖案、封面圖案四類。 
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呂氏把具有象形特色的古文字拿來做設計處理的圖案畫，

都具有高度的抽象性，裝飾效果十分強烈。如圖十五，係

採用秦璽印文的「永」字及商鐘的「用」字設計而成，古

穆奇特，引人遐想；如圖十六，係採用漢印文的「寶」字，

秦瓦當文的「永受嘉福」四字，秦璽印文的「壽」字，「橫

立」私印的「立」字集錦組織而成，造形雖然繁複，但卻

亂中有序；如圖十七，係採用周代金文「棘生敦」的「棘」

字，利用其造形的奇特性，加以連續排列而成。此種篆文

字形的連續排列，既有無終卡農的音樂效果，更有裝置藝

術的特殊視覺感受；如圖十八，係採用甲骨文的「虎」、

「豹」、「象」、「馬」、「鹿」等字及犧鼎的「犧」字組合設

計構成。此作充滿活潑的生命意味，令人有一種宛如置身

在「萬物並育而不相害」，各適其適的歡悅樂園中。 
圖十五 圖案畫 

 

圖十七 圖案畫 

 

圖十六 圖案畫 圖十八 圖案畫 

  呂氏的「裝飾畫」，就畫家的畫路拓展而言，自有其畫作本身的審美價值與

意義。他明白揭示可以供作藻井、地毯、印花、柱礎、壁頂等圖案之用，幾乎完
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全為供給建築、地毯、織物等加工運用為其創作旨標的作法，過度側重文化創意

產業的實用性考量，雖不免會削弱作品的純粹審美價值。不過，他有意將「文字

畫」跟現實生活結合，強化了裝飾性圖案的抽象性與趣味性，也稱得上是「化腐

朽為神奇」的一種創意構思，不愧為當代文化創意產業的先驅。 

 

  呂佛庭的「文字畫」創作，既有線條筆法之美，又有形式構圖之美，更有神

韻意境之美。此一創作模式的成功，憑藉的是他那紮實的繪畫功底，利用並巧妙

轉化漢字的象形符號，賦予全新的詩意表現內涵，這正是以傳統繪畫為本體，向

書法藝術取資借鑒，所進行一種繪畫的實驗。於此中，我們看到了傳統繪畫與姊

妹藝術之間的一種成功轉換模式。它是一個具有普遍性的議題，值得大家來作進

一步的探討。 

 

四、「現代」、「現代性」與「現代性轉換」 

  書法在中國傳衍了幾千年，作品的展現形式，也往往因為時代的發展而有所

變革。每個時代雖然都有其獨特的風格特色，以其變革範圍大率不離中土，故變

革的需求，出於作家內在自發性的成分居多，受到外來因素的影響較少。近代以

來，由於西方科技文明大量輸入中土，交通事業迅捷便利，不僅本國資訊獲取容

易，即國際文化交流，相互衝擊，相互影響的力量，也不斷在增強擴大之中，生

長在這個時代的藝術工作者，其創作活動除了作家內在反省的動力而外，來自於

外在的無形激盪與需求也相對倍蓗於往昔。正由於此，不管是走傳統開新或是激

進革新的路，取徑儘管不同，而追求新變的意圖大為增強，已然成為學書者共同

努力的指標。 

 

  「現代」，是一個跟時間密切相關的用詞，當它用來跟古代、近代與未來的

時代相對應時，便表示目前「現」在這個時「代」，它是一種中性的「時段」之

分割；當它用來跟「傳統」一詞相對應時，則表示一種比現成或過去的保守作風

更加前進的做法，隱約帶有某種較為先進優勢的語氣在，它是一種因時間的推移

所形成的「範疇」之切割。不管是哪一種用法，「現代」總是一種在時間上相對

性強烈的語詞。 
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  至於「現代性」，是指在「現代」的時段下所開展出來，有別於現成或過去

已有傳統風格的一種獨特質「性」之表現，它是突破時空段落範限的一種創造精

神，它超越一切如古今、中外、傳統與現代等相對性表達。因此，「現代性」其

實就是一種「創造性」，這種創造性就是一種「現代精神」，它是超絕對待的。換

句話說，古人或今人的作品，都可以有「現代性」。進一步說，即便是從事傳統

古典寫實風格創作的人，也未必沒有「現代性」；而從事西方現代藝術的現代人

的作品，也不一定就有「現代性」。藝術門類以及創作的模式、範疇或題材本身，

都沒有所謂「現代性」，「現代性」存在於藝術家心靈深處，沒有一流的藝術家，

就永遠不會有一流的藝術品。故「現代性」正是現代人的創作是否能夠在未來被

寫入「傳統」的入門票。若反過來說，所謂傳統，實際便是一切具有「現代性」

的集合體，這些能進入美術史而成為後人心目中的「傳統」的藝術家，大抵都經

歷過由過去的「傳統」向著「現代」開展的「現代性轉換」。而所謂「現代性轉

換」，說穿了，就是藝術家開新意識的一種落實。乍看這似乎只是「個人風格」

的建立問題，同時也是任何藝術家都無法迴避的一大嚴峻挑戰不能不關注的創作

議題。 

 

  不同的時代，各有其不同的「時代風格」，所謂「時代風格」，係就該時代眾

多「個人風格」殊異的藝術創作中概括抽繹出來的共同趨向與特色。一個藝術家

若缺乏個人風格，便不足以與言時代風格。再說，藝術家的個人風格，原也是自

前此的時代風格中提取生發出來的，其中有繼承也有新創。倘無新創，便談不上

「個人風格」；而如果沒有繼承，就難以開發出真正可大可久的個人風格來。任

何一位有成就的藝術家，必然都是傳承與開新的結合體。他既無法憑空創造，更

不能只是一味套公式或進行簡單的拼裝，唯有設法擺脫師法的牢籠束縛，方能別

開生面。繼承，依靠的是老實的沉潛工夫；開新，依靠的是頑皮的變通靈智。向

下紮基的深度，決定著向上建構的高度。故未能批判地繼承，便不可能會有創造

性的開展 

 

  呂佛庭「文字畫」的創變，是在成熟的繪畫基礎上，嘗試利用姐妹藝術的書

法之古象形字作為創作素材所進行的開新嘗試，正是傳統繪畫的一種現代性轉換

成功的範例。這種姊妹藝術間的「現代性轉換」，猶如現代學術上的科技整合，
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是一種本門學科之外的新資源之挹注與增生，也是創變開新的簡易門徑。但要進

行創造性的轉換，其先決條件是，必須在本位立場上先能站穩腳跟，你去向外「拿

來」才有可能會產生良好的效果。因此，「現代性的轉換」既是藝術創變過程中

的一種靈感之觸發，同時也是一種主客體之間的資源之互通。 

 

  天地間萬事萬物，單就表面現象看，的確是各各不同，假若從其發生、發展

與變化的「成、住、壞、空」上看，內在的變動法則並無兩樣，其中必有可通之

理。莊子說：「萬物畢同畢異」，宋儒也有「理一而分殊」之說。任何事物的學

習，必須能於諸多「殊」相之中，得其會通之「一」，在異中見同，在「個別」

裡頭抽繹出「普遍」的規律，方有可能進一步利用這個通同普遍的「共」性規律，

發揮展現屬於作者自家個性的「殊」相來。萬事既可會合而為一理，一理又可發

散而為萬事。前者是歸納法，依此得以入乎其中；後者則是演繹法，依此得以出

乎其外。兩者缺一，不足以與言創造，自然也談不上什麼「現代性轉換」。 

 

五、姊妹藝術向書法借鑑的現代性轉換  

  李澤厚說：「音樂、舞蹈與書法，是中國藝術的基本形式6。」此話精準地抓

住了中國傳統藝術的核心本質——線性表現，三者都具有高度的「氣韻」之生命

內涵，形式上也都帶有一定程度的抽象性。這三種藝術的「外化」方式，都是隨

著時間的推移而如實展現，都必須在瞬間作一次性地完成，此種時間性格強烈的

特質，跟人類生命無法再活一次的「現實」見李著《美的歷程》，頁。台北。極

為相近，都是一種內在心靈節奏與旋律的直接呈現。然而，音樂與舞蹈的表現形

式，雖可經由耳根與眼根之感受接收而會通於心，但因其旋生旋滅，無法持續存

留，想再欣賞一次，必得再花費一份同樣長的時間才行。不像書法，點畫線條儘

管也具有高度的抽象性，卻仍留有具體的筆墨形象供人品賞。一旦書寫完成，書

寫的「結果」與書寫「過程」合而為一，可以讓人一目了然。故書法被稱為是「看

得見的音樂」，並非偶然。 

 

  書法是融漢字符號、氣韻與遊戲為一體的毛筆書寫活動。漢字只是書法作品

                                                 
6 見李著《美的歷程》，台北。 
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的符號外殼，氣韻則是作品的內核精髓，它依附漢字符號而存在，可感而不可見。

而遊戲的心靈，則是令兩者融合為一的催化良方。 

 

  氣韻，是古代文人運用毛筆寫字畫畫，在水墨與簡牘紙絹的磨合中，相應產

生的一種渾淪筆墨趣味。「氣」具有充滿(整體)、流動(運動)、連續(貫通)等特性；

「韻」有節奏、旋律、趣味、姿態、餘音、餘味等意涵，它依附於「氣」而存在。

在藝術創作上，「氣」由人心靈明覺知的本源處之感發而生起，是人體內在的「精」

與「神」之轉化與貫注。天地萬物都是一氣所化生，物理學所謂質量不滅，即以

「氣」之轉換為中介。故氣韻之凝結型塑與消融轉化，早已成為東方實踐的智慧

學所探討的一個核心重點。 

 

  美學家安海姆說：「知覺，即結構的發現。」此為西方觀點，是單就藝術作

品的外在形式構成上說。實則，知覺的另一重要任務，是「氣韻」的感悟與發現。

書法作品作為一種有機整體的「場」的存在，除了形式構成關係外，還有更為本

質性的能量、信息及其運動特徵，這才是書藝整體生命的真正內容。 

 

  氣韻的表現關乎用筆，筆法不通，點畫無勁，所謂「活的形象」便成了畫餅

的空談。骨法用筆，是書畫藝術的「生死關」，有其嚴肅的美感客觀性；造形結

構是「風格關」，有其頑皮的能動主觀性。明得此中關竅，欣賞字畫自能由看熱

鬧昇進為看門道，從事創作也才不至於掉落形式主義的窠臼。 

 

  此外，筆、紙、墨等工具材質的選用，也是影響創作成敗的重要因素，它跟

筆法同是「氣韻」生成與否的外在依據。至於其內在依據，除了先天氣質稟賦外，

還跟創作者後天的生活體驗、文化素養，以及他對於形式覺知能力的開顯程度密

切相關。 

 

  書法是中華民族古來傳統文人的共同遊藝項目，也是中華文化的奇葩，而整

個中華文化則是「書法之樹」的土壤。書法的表現內容甚為宏富，它早已形成一

種泛化的文化現象，而不僅只是一般狹義的藝術門類而已。但也正因其內蘊包羅

的豐富性，作為一門藝術，無論就其本體內部的創造開展或與姊妹藝術之間的轉
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化借鑑而言，都具備了遠較其它藝術門類更加無遮開放的吐納空間。 

 

    二次大戰後，西方現代抽象藝術家從東方尤其是日本前衛書藝中獲得啟示而

獲益者大有人在。如法國的蘇拉吉，係從書法中攫取墨色的純粹性以及由線條構

成的結構之簡潔性，而斷然採用筆觸有力的單一黑色調進行創作。這個大膽的簡

化，使其畫作風格突出，且氣勢磅礡（圖十九）；又如美國帕洛克的＜挖剪的形

體＞之作（圖二十），擺落一切慣性技巧的羈絆而改用自發性的潑灑畫法，其即

興的潑灑，如音樂般帶有高度律動的意象；而其畫面所呈現的線條，則更加接近

於書法狂草筆勢所表現的「時間之流相」，富有高度的單純性，讓他的畫作擺置

在以「瞬間之定相」為主的西畫中，顯得特別醒目，而被奉為「行動繪畫」新畫 

派的鼻祖。其

它 如 克 萊

因、馬修（圖

二十一）、哈

同等畫家，其

畫 風 也 都 不

同 程 度 從 各

個 面 相 受 到

東 方 書 法 的

影響。  

圖十九 蘇拉吉 

 

圖二十 帕洛克＜挖剪的形體＞ 

 

圖二十一 馬修 
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  台灣抽象畫大家陳正雄也常利用唐代書做為創作的素材，如＜數位空間系列

之一＞（圖二十二）是一件複合媒材，將畫狂草面上部三分之二的空間切割成平

塗的藍與黃兩大色塊，分別代表天空與土地；下部則把橫幅的懷素＜自敘帖＞複

製後加以拼貼，並在狂草影本上染以黃色與藍色的污跡，使其與上部之純淨形成

染淨、虛實既相對比，又相生成的協調感。此作曾參加「二○○一年國際當代藝 

術雙年展」榮獲該展「生

涯成就獎」及「羅倫佐金

質獎章」的最高獎項。陳

氏從現成的書寫表現符號

複製剪裁直接「拿來」，表

現效果奇佳，也算當代抽

象繪畫向書法取經的現代

轉換之成功範例。 

 圖二十二 數位空間系列之一 

  此外，如雕塑家周義雄「複製中的雙螺旋」之作（圖二十三），雖屬於一種

抽象表現形式，那如舞動綵帶般，柔裡帶剛的飄灑飛揚的線性律動，其實也是對

書法中行草筆勢的一種意象之借鑒。又如版畫家李錫奇的創作也常借助現成草書

經典作品圖像作為表現的素材。都是姊妹藝術向書法取資借鑒的實例。 

 

    在舞蹈方面，則有林懷民領導的「雲

門舞集」的「行草」、「狂草」（圖二十四）

等現代舞之演出，舞目本身以漢字書法之

字體名稱為題，其利用書法富含的書寫性

與舞蹈表演的動態富含律動意象之比類聯

想，期能引發觀賞者更加豐富多元的全新

感受之企圖，是顯而易見的。至於「流浪

者之歌」，既表達了「禪」的簡潔意境，又

摻合了傳統太極導引的舒徐平和特質，固

然是有意與「行草」、「狂草」兩個舞目之  

圖二十三 複製中的雙螺旋 
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張 揚 奔 放 拉 開 距

離，而試圖表現出另

一種幽玄靜謐的冷

凝效果，看來似與書

法沒什麼關係，但其

所 展 現 出 來 的 況

味，卻又不免讓人跟

日本的良寬以及民

初的弘一大師的「逸

格」書法產生聯想。 

 圖二十四 雲門舞集狂草 

  事實上，不管是東方或西方，也不管是古典舞或現代舞，乃至有道具或無道

具的舞式，基本都是以人的身體為「筆」，以舞台的場域為「紙」所進行的一種

「書寫」行為，至跟書法藝術的搦管揮毫有神似處。故唐代狂草大書家張旭就有

見公孫倡劍器舞而得用筆妙訣的掌故。足見書法與舞蹈，可以相互取資借鑑之處

正多。 

 

    近代畫家畢卡索對東方書

法頗有感悟，他曾說：「假如我

生長在中國一定會是一個書

(寫)家而不是畫家，我將用書

寫的方式來完成我的作品。」

（ If I were born Chinese , I 

would not be a painter but a 

writer . I＇d write my pictures.）7

從他用「書寫」(write)一詞來

描述他心目中理想的創作方

式，並觀賞他的一些畫作及速  

圖二十五 畢卡索畫語 

                                                 
7 見畢卡索畫集。 
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寫稿中處處表現出明快的節奏與旋律看來（圖二十五），或許東方書法中線性的

抑揚頓挫、起承映帶之寫意筆勢，以及筆墨中因抵拒作用所生發具現的靈動氣

韻，正是書法能令這位西畫大師如此鍾情傾心處吧﹗ 

 

六、書法向姊妹藝術借鑑的現代性轉換   

  中國傳統書畫，向有同源之稱，儘管後來各自分道揚鑣，但由於所使用的工

具如紙、筆、墨等基本相同，這一對孿生姊妹藝術之間，往往互通有無，故善書

者每兼能畫，善畫者也多能書。如宋代的米芾；元代的趙孟頫、倪瓚；明代的徐

渭、文徵明、董其昌；清代的金農、鄭板橋、趙之謙；近代的吳昌碩、齊白石、

張大千、溥心畬、傅狷夫、呂佛庭等，莫不是一身而同時兼有書家與畫家的雙重

身份，這些大名家不僅書畫雙棲，而且即便去掉書畫中的任何一個部份，剩下的

部份照樣足以挺然自立而名世。趙孟頫題畫詩云：「石如飛白木如籀，寫竹還應

八法通。若也有人能會此，須知書畫本來同。」此詩最能說明這一層關係。 

 

  處在這個東西方異質文化空前強烈碰撞的地球村時代，作為一個書家，既要

跟古來書家一樣深入古法，寫出自己；同時還要開闢新境，表現時代，因而衍生

了傳統創作模式與現代實驗性藝術創作的兩套不同形態之表現系統。若依循傳統

創作模式，雖有大量前賢創作成品之參照，易於取資，卻又極易掉落慣性因襲偏

多而獨開生面偏少的窠臼；但要嘗試現代實驗性創作，雖然易於獲得前衛新奇的

滿足感，卻又苦於可供取資借鑑的典範太少，以致倍感挑戰之嚴峻與真正成就之

艱難。往往讓現代的學書者陷入進退維谷的兩難困境。孔子說：「不曰『如之何

如之何』者，予亦莫如之何而已矣。」筆者為此而曾有「何去何從」之拈提。 

 

  二次大戰後，東方的日本由於受到西方現代抽象繪畫的啟發影響，書道界在

創作上獲得全面的突破與翻新，學書者空前奮揚，因而大家輩出，不愧是二十世

紀以來書法向西方現代藝術借鑒而取得重大成功的先行者。 

 

  就台灣地區而言，本土的台邑書家陳丁奇，由於日據時代受到株諸多日籍書

家教導之影響，故在創作上不論在用筆技巧、結體造形、大小開合、墨色變化乃
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至工具材料上，都有強烈自覺性的現代性轉換思維，堪稱台灣書壇浪漫抒情的先

驅（圖二十六）。至於海來台的書畫家中，傅狷夫與王壯為兩先生算是最早有比

較明顯想在傳統書法的創作模式上尋求突破的前輩。傅氏曾經自述：「我寫字就

是畫畫。」他的作品常有打破正規格局，進行挪移離合，以及及墨色變化的傾向 

（圖二十七）。至於王壯為

先生， 除了利用新出土的

簡牘帛書墨跡材料而有不

少新古典式的創作外，在由

大陸渡民國五十年前後，追

求新變的念頭濃烈，曾經因

為受到傅氏「寫字就是畫

畫」一語之感化，而想到要

用墨的濃、淡、焦，以及滲

化、飛白等方法來進行嘗

試，也真的寫出了十張「怪

字」來讓同道們品評。不

過，最後王老師還是放棄

了…「亂影書」（圖二十八）

便是最為人稱道的事例。 圖二十八 亂影書 

圖二十六 避暑 

圖二十七 一簾風雨 
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    第二代在書藝的現代性轉換投入最多，成效也最顯著的是董陽孜，他以早歲

打下紮實傳統筆墨工夫，加上出國後對西方現代藝術的深刻理解，利用空間設計

原理，對於傳統創作模式進行大幅度的翻轉，成果極為豐碩（圖二十九），這是

另一個現代性轉換成功的典型。其他如墨潮書會、日知書學會的部分成員，對於

現代書藝也投入相當心力。至於何創時書藝館所辦多屆「傳統與實驗」，著實鞭

策了不少國人針對書藝的現代轉換問題作了進一步的思考與求索。筆者在一九九

四年間，曾強烈自覺到作品終點畫用筆掌有鼓努之力偏多之病，極力想要加以銷  

鎔。當時因為臨寫了張旭名下的

草書手捲拓片，深受該卷書跡綿

密氣脈的啟示。又曾替大陸崑曲

名家張繼青女士來台公演海報

題字，有機會前往聆聽其宛轉細

膩，掩咽有度的演唱，從其唱腔

中，領略到其音韻細緻婉約，充

實而富有彈性的美妙，因而對於

書法點畫線條的質感有了全新

的感悟。之後，書寫時用筆手

勁，乃由原本的鼓努剛強逐漸轉

而為自在鬆柔。 圖二十九 董陽孜 

 

  二○○一年所書＜山鳴谷應＞（圖三十），創作靈感係來自對於當代建築骨

架的大鋼板有所感動而觸發。寫成之後，又刻意裁去邊緣，以強化畫面的張力，

則是受到西洋繪畫如用開窗見景的逼邊之啟示。這也是從建築這個姊妹藝術獲得

意象上感發的創作靈源。 

 

  何門類的藝術轉化創變，都離不開「批判性的接受」與「創造性的開展」兩

個終極條件之緊密結合。書法亦然。「批判的接受」，其實是對於傳統的一種任

甄別與選擇，最後必然指向一種「本質的回歸」，而這個「本質的回歸」恰恰就

是創造性開展的先決條件。就書法藝術的本質把握上說，大致可用「澀」、「穩」、

「貫」、「和」四個字來加以概括：「澀」，是指點畫線條，須帶澀勁而富有躍 
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動活力之質感；「穩」，是指字的結體

造形，重心須能平衡穩定；「貫」，是

指點畫與點畫，字與字之間，要能氣息

通貫，連成一個有機的整體；「和」，

是指通篇布局，要能在變化中求其協調

統一。至於「創造的開展」，指的是自

我風格的開發與型塑。它依賴的是書者

隨時能有一種「我在哪裡」、「哪裡才

是我真正的理想去處」的反思與追問。

唯有如此，方能釐清「古法」對於一個

學書者的成全與障縛之真義，而能在吸

攝融會的同時，不斷地自我調整、轉化

與超越，進行日新又新的個人風格之建

 

圖三十 山鳴谷應 

構。這固然跟學書者的才情秉賦密切相關，更有待後天人事上的精勤探索。禪宗

有句話說：「最初的，就是最後的。」誰能在最短期間掌握到上述四個本質要素，

則形由我造，他便能自在地進行「從吾所好」的創造性開展。則所謂「現代性轉

換」，便如甕中捉鱉，不愁其走失了。 

 

七、結論 

  以上本文所論，係針對不同的藝術門類而發議，所談的都不外是一些狹義的

藝術。其實，一切技藝都是人類透過身、心合一的最佳靈覺狀態，將其精、氣、

神三元外化的成果，只要是發而中節，恰到好處的，都能表現其思想情感，表現

其個性，所謂「達其情性，形其哀樂」，也都可以稱之為「藝術」，這是廣義的「藝

術」。故不僅多觀賞舞蹈、多聽音樂，對於書法筆勢的悟入有所啟益，甚至多觀

看體操、跳水或武術表演，也對學書法有莫大的幫助。筆者平日教人寫字、若遇

有點畫柔靡不振，對於節奏與旋律缺乏表現力的學員，除了指引他們找一些節奏

明快的碑帖來臨寫以外，還勸他們設法去租李小龍的「唐山大兄」、「精武門」等

動作片錄影帶來看。當然，若能到國家音樂廳多聽一些高級音樂會，並多注意合

唱團或樂團指揮的手勢及肢體表演，必會讓你有意外的收穫。 
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  自古以來，凡是一流的藝術家，都是在其專業本身達到一定的精熟純粹以

外，又能舉一反三、觸類旁通，因而獲得創作靈感的結果。陸游就告訴他的兒子

說：「汝果欲學詩，工夫在詩外」，世間百藝，莫不如此。歷代書法史上，有不少

大書家，如張旭不只觀賞了公孫大娘劍器舞，會領悟到書法的神氣、看見出公差

的挑夫在趕路
8也頓悟到書法用筆的澀進妙訣；懷素看到「夏雲隨風」，因而領悟

到隨勢萬變的造形法則；黃山谷看見「群丁撥棹」，領悟了作用力與反作用力之

間兩相抵拒的澀勢用筆法則等等，他們在現實生活的體驗與感悟中，因為受到外

物啟示而激發出創作的靈感，有異曲同工之妙。 

 

  唐代張璪說：「外師造化，中得心源。
9」這是古今來所有藝術家成功的不刊

定律。在這樣的體認下，則一切的師法，充其量也只能扮演引導入門的角色，真

正決定其成就與否的關鍵因素，還是在於「現代性轉換」意識的有無與強弱。這

個「現代性轉換」，對於一個具備傳統基礎者尤其容易感悟得到。在這裡，造化

指的是藝術家存活的外在環境。這個外在環境，包括自然、社會與人文三個部分，

自然，是天造地設的「第一自然」；人文，是人為的創造，美學上稱為「第二自

然」。藝術家學藝，必須由第二自然的人文表達入手，以求得「法」；然後，再向

「第一自然」以及社會的群性中體取，以求得「理」；最後，還須放下一切，回

歸空靈，以求得「趣」。明人張岱：「情必近乎癡而始真，才必兼乎趣而始化。」

（《幽夢影》語）一切才藝唯有得「趣」，方入化境。「法」、「理」、「趣」三者兼

得，方能得其會通，亦即所謂「中得心源」。唯有「中得心源」，然後一切人間技

藝的創變開新，「現代性轉換」才成為可能。這是我們從呂佛庭文字畫創造的成

功範例中所獲得的一種啟示。 

                                                 
8 同注 2，原文作「公出擔夫爭路」，見朱長文《續書斷》，91 頁。後世傳抄「出」字誤為「主」 

 字，以致後人滿頭霧水而妄加附會。詳釋請參考拙著《池邊影事》，頁。台北，三民書局，2010 

 年 1 月。 
9 見張彥遠《歷代名畫記》。 


