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摘要 

當代的書法研究中經常關照書法的現代性意義，期望建立書法面對新時空考

驗時的回應，被提及的作品其共通特質常以造形性、觀念性與個人化為傾向，概

括而言，現代書法藉由新形式或新內容以彰顯與傳統書法審美傾向的不同。 

 

臺灣的「現代書法」從醞釀、實驗到開展，分別歷經不同的政治、教育、文

化轉變，故而傳達出獨特的思想觀念，同時也呈現臺灣自身文化與外來殖民文化

間的意識消長與融合，其中初期的實驗性創作軌跡是建立台灣現代書法史論的重

要基礎。緣與此，本文希望詳實陳述臺灣「現代書法」初期發展的特質與影響。 

 

臺灣現代書法的發展初期中，書家因個人興趣所至或藝術環境刺激，主動的

產生一些創意作品，另外再加上畫家或藝術家的參與，共構成臺灣現代書法初期

的整體狀態，其間書法主流發展中雖然沒有明顯的流派、宣言或運動，不過，目

前若以藝術的角度來看，每一個軌跡都具有積極正面的意義，值得重新認識與詮

釋。中國大陸經過 1966 以後的文化大革命，書法面對壓抑與破壞的現實，更遑

論回應現代性的發展，於是台灣的現代書法表現與試探，相對的具有豐富多元的

成就，這是台灣值得珍惜的發展歷程。 
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壹、現代書法的基本特質 

所謂「現代書法」，應是有別於傳統的、古典的形式語言，以表現現代性為

特質的書法創作。 

 

當代書法環境因受現代化科技的影響，不論展示型態與審美傾向都與傳統有

較大的不同，在未有一絕對共識的名詞來統稱這些具現代性或實驗性的書法創作

時，「現代書法」似乎成為最普遍、約定俗成的總稱。 

 

書法發展歷時悠久，而今天談起書法時卻產生前所未有的複雜局面，當代書

法的創作範疇逐漸擴大，同時書法鑒賞的標準也不易產生共識。書法到了需要理

性辨證以避免虛耗的狀態，簡言之，當代若只堅持用筆、結字、章法的傳統要求，

並不能概括書法的意義與價值，現代的展示空間與觀看特性都要求著書法創作必

須回應時代風尚、社會人文、空間特質與個人創見，大量的年輕審美族群，經常

接觸現代美術館的國際特展之後，已經不耐於接受傳統書法的制式化形式與古典

的晦澀語境，書法在一般生活與交誼的需求中可能是遊藝性的，而書法回應展示

場域的心態必然是現代性的，是藝術性的觀賞文化需求，於是，可以說現代書法

回應當代創意的審美心理，傳統書法則回應著懷舊的審美心理。其中價值判斷雖

非截然對立，而審美判斷的確有著較大的不同，現代書法所表述的語境因為企圖

更貼近現代生活的反應與藝術性的探索，就整個書法發展史的軸線來說，呈現一

種較大的轉變，是數千年來書法發展最為特殊的一個現象。 

 

在當代的國際藝術研究中現代書法經常被提出探究，首先50年代日本開始有

所謂的「墨象書」、「現代書道」，接著韓國有「現代書藝」，而1977年後，受

到中日書法交流影響促使中國80年代開始出現「現代書法」的探討，這些作品的

共通特質就是以強調抽象性、造形性、觀念性和個別性的風格，藉以彰顯與傳統

書法審美的不同。 

 

臺灣的「現代書法」從醞釀、實驗到當代的發展態勢，分別歷經不同的政治、

教育、文化轉變，故而傳達出獨特的思想觀念，同時也呈現臺灣自身文化與外來



近代書畫藝術發展回顧─紀念呂佛庭教授百歲冥誕國際學術研討會                          

 232

殖民文化間的意識消長與融合，其中日治、戰後、兩岸、文化復興運動及解嚴等

政治社會因素，都曾對目前臺灣「現代書法」的文化思想上的產生某種程度上的

影響，本文從特殊的文化環境轉變時間作為基礎，並依此陳述臺灣「現代書法」

初期發展的特質與影響。 

 

貳、台灣初期現代書法的概況 

1895 年至 1945 年，日本殖民臺灣，受到大和民族的政治文化觀念教育五十

年，臺灣書法受日本書家影響甚大。戰後日本撤退，臺灣因大戰之後百廢待舉，

而書法活動一陣沉寂，1960 年之後臺日又開啟了書法交流活動。 

 

    日本政府統治臺灣五十年對臺灣之書法活動並未壓抑，甚至有效加入推展，

並在師資、人才上加以培育。其中碑學書法的傳承、雄強的書寫線質、假名書法

的形式等，成為影響臺灣書家的主要風尚。 

 

1949 年國民政府遷台，大量優秀的書畫家也渡海來台，多數前輩書傢具有深

厚的文學涵養以及紮實的書畫基礎功夫，同時，不少經典的文物書畫碑帖一併攜

入臺灣，臺灣傳統書家的品質逐漸提高，構成臺灣書法研究上的優勢。 

 

隨著經濟與政治環境漸趨穩健，帶動社會文化和藝術活動的積極與活躍，書

畫藝術就在渡台書畫家為核心的積極推動下，展現了它成為臺灣藝術環境中主導

的角色。諸多渡台的書家在大陸時期，已有成熟的表現技巧及知名度，並且在臺

灣的高等學府或社會菁英活動中扮演了舉足輕重的角色。 

 

書法融攝藝術與文化特質，並且經過歷史的考驗，積澱了豐厚的形式與內

涵。1949 年對臺灣政治與社會而言是個重要關鍵，也是區分兩岸在文化思想與藝

術發展差異的轉捩點，從事書法創作的藝術家包括了詩人、畫家、雕塑家等不同

的學習背景，其中因為水墨和書法的媒材相通，以水墨畫家身分進行書法創作的

比例居多，所以臺灣近現代水墨畫家的書法創作雖然不是當時書法主流的核心，

卻成為如今研究臺灣「現代書法」發展史的重要參照，具有重要的意義。核心與
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邊緣的替換或消長，回應了時代的審美轉變，以及時空限制下的視野差異。雖然

書法晚於實驗性水墨運動二、三十年，但現代書法也在 90 年代以後漸趨形成一

種風潮，其中不難看出畫家身份的創作者在現代書法進程中所扮演的重要角色。 

 

60 年代以後，受到西方文化的襲染與強大政治、經濟力的宰制，不可逃避

地，水墨發展也同時受到美國抽象表現主義的影響，在臺灣吹起了水墨改革的新

繪畫運動。傳統書法的概念與新水墨的表現形成分離的現象，書法創作反而停滯

在傳統風格的表現範疇之內，而一些能書善畫的藝術家則扮演了書法漸進開放其

藝術特質的關鍵角色。在 1966 年中國文化大革命之時，臺灣雖然身處國際間抽

象表現主義的活躍時代，書畫主流配合政策力行「復興中華文化運動」，於是促

使臺灣的書法環境處在較為保守的文人遊藝書風之中，風格呈現以傳統文人書法

形式為重，現代性書法嘗試則散見在畫家實驗性的作品裏。 

 

1945 二次戰後到 1986 台灣政治解嚴前，台灣藝術環境中仍然見到零散具有

現代性的書法創作，現代書法沒有流派勢力及嚴謹論述，本文稱為現代書法的初

期即為「醞釀期」。在醞釀期的創作時間中，包含有： 

 

一、書家受畫家影響作階段性的創作實驗，如：王壯為的亂影書展現了抽象風格，

題跋中論及「書法如畫法」的觀念
1，同步受到畫家傅狷夫的影響；史紫忱的彩

色書法實驗，將書法視為美術作品看待。 

 

二、書法創作有別於傳統，不完全依附在傳統技法或是審美判斷，如：王王孫 

書寫增加視覺感染力的大字書法；陳丁奇在 1960 年代已將淡墨書法、少字數書、 

假名書法表現出多樣線質的實驗趣味；張隆延的飛白書增加書法的紙面空間效 

                                                 
1 亂影書跋：「取狷夫作書即作畫之語為亂影書書成題此。  月高不及丈，寒輝忽滿楹。楹外百

竿竹，喜迎幽魄生。微風翛然來，瑣碎動晶瑩。幽子東窗下，偃仰心無營，時復一欠伸，不須

費短檠。對此滿紙畫，如鑑水渟泓，滉瀁乍深淺，草石相縱橫。東坡夜不寐，起步承天庭，庭

中如積水，荇藻交空明，道見竹柏影，古今同一情。晨興弄畫筆，狀擬苦難成，變為破體草，

彷彿探其精！由來畫與書，政如弟從兄。錫名曰亂影，轉愁儕輩騖。」亂影書跋 於王壯為，《書

法叢談》(台北：國立編譯館中華叢書編審委員會發行，1982.01），頁 358。 
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果並有跨媒材實驗。 

 

三、水墨畫家參與書法創作的行列，書畫拼合或引畫入書，如：呂佛庭的文字畫，

特別加強書法中文字的符號性與創造性，另外傅狷夫的狂草恣縱飛舞；鄭善禧畫

作經常以題跋多變來強化書法作用等； 

 

四、現代畫家介入筆墨遊戲或文字符號創作，增加書法的現代化特質：以西方媒

材為創作的畫家，偶爾兼及文字書寫的創作，雖然不見得都是表現在宣紙或是完

全使用毛筆書寫，也是一定程度的成為刺激臺灣現代書法創作的實驗特質。如：

劉國松藉由草書筆勢，營造山水或宇宙般的動勢；楚戈的飛白式書寫使書法展現

前所未見的空間效果；蕭勤的書寫意象將書法的可能性與抽象表現適度結合；李

錫奇的書法性版畫使書法表現展現出跨媒材的想像；席德進與余承堯的書法作品

展現書畫家十足的創意，與傳統書法大異其趣，以其畫名的影響間接誘發了書法

現代化的想像。 

 
圖 1：王壯為 ＜亂影書＞ 

1962 年 

 
圖 2：史紫忱＜彩色書法＞ 

約 1975 年。 
 

圖 3：王王孫＜十二生肖＞ 

 
圖 4：陳丁奇＜奇秀＞ 

約 1982 年 35×133 ㎝ 

 
圖 5：張隆延 ＜風＞ 

1968 年 27.9×21.6cm 

 
圖 6：呂佛庭〈萬里鄉心一片雲〉

1972 年 53×38.5 ㎝ 



                                                   台灣現代書法初期發展的特色與價值 

 235

 

 
圖 7：傅狷夫 ＜墨戲＞ 

1987 年 44×52 ㎝ 

圖 8：鄭善禧＜看車者＞ 

1965 年 41×27 ㎝ 

 
圖 9：劉國松＜一個東西南北

人之十八＞ 
1972 年，181×91cm 

 
圖 10：楚戈 ＜山嶽＞ 

1984 年，60×48.5cm 

圖 11：席德進 水墨作品 

1972 年 44×52 ㎝ 

圖 12：余承堯 
＜唐人七言律詩＞（局部） 

1990 年 

 

參、重要書家作品的現代性趨勢 

概括而言，臺灣現代書法的初期發展中，包含了臺灣主流書壇自發的一些實

驗，再加上畫家與藝術家的參與，共構成臺灣現代書法初期狀態，當代以藝術的

角度來檢視，當時的每一個軌跡都具有相當積極、正面的意義。 

 

在朝向多元的發展當中，個人認為其中初期書法發展主流中，王壯為、呂佛

庭、史紫忱、王王孫、陳丁奇可以當作此時期的代表性人物，他們在臺灣現代書

法初期發展中具有明顯現代實驗性特質，故而本文就他們的創作背景與觀點詳述
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其在台灣「現代書法」初期發展階段中的特質與影響。 

 

一、王壯為（1909~1998） 

王壯為，河北省易縣人，本名沅禮，字景閭。三十多歲時，取「壯為」作筆

名。晚年自署漸齋，又號忘漸老人等，別號甚多。幼承家學習書法、篆刻，融書、

篆於一身，為當代著名書法家、篆刻家，曾為臺北師範大學教授、文化大學藝術

研究所教授。書法各體兼擅，尤擅楷書、行書。書學主張「承舊生新」，曾說： 

 

「『新』『變』或『創作』在藝術製作中是極重要的一種因素。」
2及「書

法乃是藝術，藝術必須不斷開創。」3 

 

王壯為在書法方面創新的嘗試頗多，如 60 年代所做的飛白書，（1961 年的

〈不時出新〉、1961 年的〈敲門求醉帖，入山呼懶雲〉五言聯等）（圖 13）、

以畫入書創作的〈亂影書〉（圖 14、圖 16）及〈毫墨樂章〉（圖 17）、將紙張

揉皺書寫，讓書寫出的線條因墨色滲入不均，而產生一種人為斑駁趣味。（〈擬

石刻意〉（圖 18）、〈含英咀華〉（圖 19））、多色墨書（圖 20）、焦墨書（圖

15）、大字書（圖 21）、雙色墨書（圖 22）等。後來又廣泛涉獵楚繒書（圖 23）、

晉盟書及西漢帛書等新出土文字，亦有可觀。晚年也曾有一幅作品〈翫晚居〉（圖

24）約四開大小，內容以行書書寫，此幅作品中特別的是在畫面中空白處以「玄

籟書堂」之印，不拘正反、上下錯落的鈐印在四周當作畫面的背景，乃王壯為晚

年對於書法創作不失赤子之心的遊戲之作。另外，馬晉封述其曾經在王壯為的心

香室看到〈墨世界〉隸書作品的一段往事，這件作品是以焦墨書寫佐以水墨暈染、

墨色酣暢淋漓的背景，在當時還沒有這樣的強調墨色暈染的時代，王壯為的這件

作品可說是一項創舉。4徐永進也記錄曾見過王壯為在忘年書展展出一件有水墨

                                                 
2 王壯為，〈毫墨樂章〉，《書法叢談》(台北：國立編譯館中華叢書編審委員會，民 71 年 1 月），

79。 

3 王壯為，〈我的學書回憶經驗談〉，《暢流》，40﹒9：24。 

4 參考馬晉封，〈吉人天相〉，《王壯為先生八十八上壽祝賀集》(台北：崑崗文化事業有限公司，

1996.09.28），頁 20。 

漸老一件墨寶，藏在心香室，寶曰：「墨世界」三個隸書大字……其最奇特處是像推倒墨
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暈染效果的作品，創作過程是先在白布上書寫後，經過快速泡水、晾乾，讓書寫

的墨跡遇水產生的隨機墨色變化。
5 

 
圖 13：王壯為〈行書五言聯〉 

敲門求醉帖，入山呼懶雲  約

1961 年  23 ㎝×96 ㎝×2 

 
圖 14：王壯為〈亂影書〉 

濃淡五重墨  約 1962 年 
圖 16：王壯為〈亂影書〉

濃淡四重墨 

 

 
圖 18：王壯為〈擬石刻意〉1962 年 參考《王

壯為先生書法之研究》之年代推定 

圖 17：王壯為與毫墨樂章四屏 1962 年 

第一幅傳統行書，第二幅專用焦墨，第三幅濃淡

二色墨，第四幅濃淡五重墨。 圖 19：王壯為〈含英咀華〉約 1966 年 

 

                                                                                                                                            
盂，把墨瀋和水一起傾潑在宣紙上……墨色自深而淺，由濃而淡，斑斑駁駁淋漓一片……在那

個時候還沒有所謂的水墨前衛派畫法，這無疑是一種天機，假漸老之手揭露於世。易言之，漸

老該是此道的先知。 

5  參考徐永進，〈感恩的心〉，《王壯為先生八十八上壽祝賀集》(台北：崑崗文化事業有限公司，

1996.09.28），頁 93。 
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不過在王壯為這些實驗性書作的嘗試之中，最具代表性的當屬 60 年代，以

畫入書創作的〈亂影書〉，並且當時將墨法變化嘗試的四幅作品合為一組，名為

〈毫墨樂章〉。王壯為曾說過：「我個人有一個看法，認為任何文藝，都應當『繼 

來開來』，『承舊生新』。」
6並說：「談到自己的功夫，我以為尊重『承舊』是不

夠的。必須時時刻刻要存獨創一局的念頭，一味法古，不是丈夫應有的氣概。」

7以及「有抱負的藝術家們無不朝夕殫思想擺脫自我以外的時空束縛，開闢並完

成一種新的境界。」
8雖然王壯為認為自己書法還稱不上是自成一家，只能說是

「晉唐風格加以晚明氣息，如是而已。」9但仍期許自己有獨創一局的志向、常

思創作、不斷求變。在追尋自已面目的過程中，王壯為先是探索用筆的可能性而

有飛白書的創作。後來便進行墨色變化的實驗，曾說： 

 

「我還是時時不忘求新求變，基於我認為書法藝術的位置對於文字距離較遠

對於繪畫距離較近的觀點，我以為在筆法方面處於幾千年書家功夫壓力之

下，幾乎無可發揮，在墨法方面倒還有些可以有致力的餘地，這一點前代的

書家也不是沒有，如米南宮、董香光之有時使用焦墨，包世臣之時之故用淡

墨，都是想進一步發揮墨法趣味的超人的設想。事實上在這一方面的確還有

發揮的餘地。」10又說：「我自己時時想寫出自己的一番面目，所以我講變已

經講了若干年。當然變又豈是容易的事？豈止不易，而且太難！但存心要有

自己，不盡倚傍他人都是件很重要的事。所以我以為鄭曼青用濃淡墨作字是

很值得重視的。而且我以為要這麼做便這麼做，只看其做得好不好，有沒有

新境界，得不得到新評價便夠了；正不必說是本之唐人宋人等等。」
11 

 

                                                 
6 王壯為，〈因襲與開創〉，《書法叢談》，頁 47。 

7 王壯為，〈因襲與開創〉，《書法叢談》，頁 47。 

8 王壯為，〈薑桂之性老而愈辣〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 20。 

9 王壯為：〈薑桂之性老而愈辣〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 21。 
10 王壯為：〈薑桂之性老而愈辣〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 21。 

11 王壯為，〈毫墨樂章〉，《書法叢談》，頁 79。 
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圖 15：王壯為〈自作論

書詩〉焦墨書寫 

約 1983 年 

 

 
圖 22：王壯為〈集竇靈長句行書聯〉

濃淡 2 色墨重疊書寫 約 1968 年 

34 ㎝×140 ㎝×2 

 

 
圖 23：王壯為 

〈自集自書楚繒書字聯〉 

約 1973 年 

 

 

 
圖 20：王壯為〈遊戲〉多色書 約 1962 年 參考《王壯為先

生書法之研究》之年代推定 

 
圖 24：王壯為〈翫晚居〉36 ㎝×69 ㎝ 

 
圖 21：王壯為〈虎子中堂〉 

約 1966 年  101 ㎝ × 60 ㎝ 
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除了自我期許及努力實踐發展自我面貌之外，王壯為也特別欣賞能自書己意

的作品，如在十人書會第二回書展時，雖然對於丁念先、傅狷夫、丁紹杰、張十

之的臨古之作十分佩服，不過也說：「但我更看重狷夫的草書聯，因為此非他人，

乃傅狷夫也。」
12 

 

王壯為認為書法藝術的性質與抽象藝術相同；書法藝術中的韻律感則與音樂

相通。關於書法與音樂相通的想法，在唐代已有過相關論述，如張懷瓘《書斷．

序》：「《詩》云：『鐘鼓欽欽，鼓瑟鼓琴，笙磬同音。』是之謂也。」
13王壯為後

來曾經對這段書論作解釋：「詩經有云：鐘鼓欽欽的聲音，加上琴瑟笙磬的聲音，

有一種共同的協調，這也正如書法一樣。」
14王壯為對此更進一步的說明「書法

為點畫字體之結構及運行、呼應等律動的綜合，正如音樂之為音符、音色等的律

動綜合一樣。所謂無聲之音，真是一種絕妙的比擬。」15其論書詩之三：「作書與

作畫。於理無異致。畫不論形似。書惟假文字。形文俱可捐。境意猶堪寄。」16這

些論述充分傳達出王壯為認為書法藝術的性質同於抽象藝術的說法，書法藝術的

獨特處在於借用文字作藝術表現，寄託作者心中的意境、想法；由於一般人在欣

賞書法作品時的經驗往往是只先注意到畫面中的線條、點畫等元素以及燥潤乾

濕、分均布白所構成的韻律美感，並不會特別注意畫面中的文字內容，因此文字

對於書法是同時具有「合一」與「分離」的性質的。其相關的論述散見於〈書理

今談〉： 

 

「儘管有很多人不同意抽象畫，但抽象畫確實有其道理在：第一、它極近於

我國的寫意畫，雖然寫意畫仍有具體物象，但在不重形而重意這一點上，二

者是相同的。第二、抽象畫的道理，幾乎與書法的道理完全相同。這一點不

必再詳說，上面對於書法的道理所作的簡單析述，幾乎完全可以適用於抽象

                                                 
12 王壯為，〈玄圃瑣言〉，《書法叢談》，頁 28。 
13 張懷瓘，《書斷．序》，《歷代書法論文選》(上海：上海書畫出版社，2006.02 第 7 次印刷），頁

154。 

14 王壯為，〈中國書法、文字之合一與分離及其藝術性質〉，《書法叢談》，頁 7。 

15 王壯為，〈中國書法、文字之合一與分離及其藝術性質〉，《書法叢談》，頁 7。 

16 王壯為：〈毫墨樂章〉，《書法叢談》），頁 77。 
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畫。」17 

 

以及〈薑桂之性老而愈辣〉： 

 

「我們觀看書法欣賞書法，是觀賞它的形式姿勢，雖然總不免誦讀一下它的

文詞意義，但這些文字意義往往和書法的形態並無什麼關聯（雖然也可以有

關聯）。談到觀賞它的形態，其給人的感受，可以說完全與繪畫相同，尤其

與大筆寫意畫更相近，中國寫意畫可以說並不甚重視所繪畫的題材，也不必

要求它如何形似，主要的是要借些題材來發揮作者的心意。而觀者則於交通

作者的心意之餘，還會欣賞其筆調所發放的韻律，此亦正為中國寫意畫之高

於寫實畫的原因。看字也是如此，其文詞意義，也如繪晝所採用的題材，固

然另有可以欣賞之處；但看字卻並非看詩文，我們所看的乃是字體、筆畫、

行段所發放出來的韻律之美，而我們的感受，可以說和看畫一樣。
18 

 

及〈中國書法、文字之合一與分離及其藝術性質〉如： 

 

「近代學者有抽象美、抽象藝術的說法，以為美而無象或藝術作品中不含具

體物象，前者如音樂，後者如抽象繪畫的便是。書法藝術的性質，與此二者

確是極為近似。其獨特處在於其借用文字的外狀來表現其藝術的態勢和神

情。如前所述，這種藝術的態勢神情，雖然可以與文字所含的意義一致;但

常常是並不相關。我們欣賞書法作品入神的時候，總是顧不到其文字上的意

義，而只對於這些並非任何具體形象（只是文字的形象）而能使人發生如同

欣賞繪畫欣賞音樂一般有韻律的筆劃結構生出怡悅的心情。這就是書法之奇

妙而難於說明的地方，但事實上確是這樣的。我們確實無妨認為書法是抽象

藝術。」19 

 

 

                                                 
17 王壯為，〈書理今談〉，《書法叢談》，頁 73。 
18 王壯為，〈薑桂之性老而愈辣〉，於《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 22。 
19 王壯為，〈中國書法、文字之合一與分離及其藝術性質〉，《書法叢談》，頁 7。 
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王壯為曾記述在 1962 年某次十人書展同仁月集，看傅狷夫的作品時，他說

「我寫字就是是畫畫。我覺得狷夫這句話說得好極了。」
20傅狷夫這句話引發王

壯為在「引畫入書」的想法，讓書法增加更多表現的方式與範圍，包括書法的音

律感以及深入探討書法的立體感的特質，擴大書法表現的領域。在實踐上的具體

方向主要是以濃淡墨、焦墨等不同的墨法、筆畫、色彩等作嘗試與實驗，不同的

墨色寫出與傳統截然不同的線條質感表現，包括不只一次的書寫及筆畫重疊寫出

如幻影交疊具現代性的作品，這類實驗性作品當時王壯為一共寫了幾十張。
21傅

狷夫也曾記述過這段往事： 

 

「有一次十人書展同仁月集，王壯為兄看了我的日課作品，那樣放任無度，

不免發問，我解嘲的說：「我寫字就是畫畫」，實際上;我作字確有畫意參入，

不過這個構想，也是試探性質的，適合與否，還不敢自信，不意壯為兄非

但以為恰當無比，並且還引起了他對書法上的許多想法，因此他曾試作亂

影書和毫墨樂章等。同時張十之兄對拙作草書，也謬賞其標格特異，從而

我對參入畫意於草書中的想法有了信心。近年，常和高逸鴻兄討論書理，

各抒己見，互相印證，也不無所得。所以我覺得有時友好的片言隻語，足

以發生莫大的影響，或是會畢生受用無窮的。」
22 

 

在 1962 年 9 月十人書展第四回時，王壯為展出兩幅新作：「一幅是以濃淡墨

重疊寫兩遍，一幅是以濃淡焦墨重疊寫五遍。在寫的時候，我確也曾想到音樂的

齊奏合奏等情境，在這一點上，我已經得到了共鳴了。我配以另外二幅共四幅合

                                                 
20 王壯為，〈毫墨樂章〉，《書法叢談》，頁 79。 

21 參考王壯為，〈毫墨樂章〉，《書法叢談》，頁 79–80。 

狷夫這句話引起了我許多想法。在道理上，書法與抽象畫幾乎沒有兩樣，只是抽象畫不

借用文字而已。……於是我寫出一些於是我寫出一些「怪字」來。這些東西，當然只能說是

一些嘗試，還說不上成熟。不過我卻一共寫了有幾十張，其中有焦墨飛白，通幅淡墨，由淡

入濃，由濃變淡，濃淡重疊，三四層次濃淡及焦墨綜合，用花青當墨，以墨入花青等等。 

  與王壯為，〈薑桂之性老而愈辣〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 22。 

我在這方面曾經嘗試了大約幾十幅的作品：一種是專用焦墨，一種是散筆飛白，一種是專

用淡墨，一種是將濃淡墨蘸在一個筆頭上一次書寫（鄭曼青的辦法），一種是用濃淡墨分蘸二

支筆頭兩次重疊書寫，一種是用五重濃淡墨分五次書寫。 

22 傅狷夫，〈我的書與畫〉，《藝壇》31，（台北，民 59.10）：頁 16。 
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為一組，取名為『毫墨樂章』」23。 

 

不過〈亂影書〉與〈毫墨樂章〉的迴響，可以說是褒貶不一。對於當時保守、

封閉的社會而言，國內的反映比較偏向負面；對於贊成以畫入書的傅狷夫、對藝

術比較開放的歷史博物館以及外國友人則是表示欣賞與認同的，另外劉其偉曾經

在〈現代繪畫詞彙釋義（七）〉
24中以王壯為〈毫墨樂章〉等作品說明「對照」之

美學用語，足見對於〈毫墨樂章〉創作方式也是傾向於支持與認同的。如〈毫墨

樂章〉： 

 

我曾以這些東西拿給朋友們看，自然引起了一些批評，歸納起來不外是：這

是玩弄技巧，不是根本的改變。還不如日本人新派書家變得更甚。用彩色寫

怪體字，古已有之，如庾元威百體書便是，但禁不起時間考驗。這種辦法，

總是不見經傳，近乎旁門左道等等。不過也有的以為那幅「亂影書」還應當

更亂些，以及這種辦法，有類乎音樂中齊奏合奏一樣。
25 

 

及王壯為〈薑桂之性老而愈辣〉： 

 

這種新辦法，在外國人方面引起欣賞。兩位美國青年研究生，一次在我家這

種多色墨的字幅之下邊看邊談到深夜三點，使得我睏不可支。一位輔仁大學

的德國老教授和他的夫人，坐在我的「毫墨樂章」四屏之前一兩個小時，他

說確能從這些字幅中得到濃烈的音樂感受。一位日本美術家說，日人對書

道，創作嘗試方面相當多，但還沒有這樣的大胆。我想外國人比較能夠接受

這種新嘗試，其理由很簡單，因為這種辦法，比較遠離了文字而接近了繪畫。

文字成份多時要他們領解較為困難，而繪晝成份多時，則較為容易為他們所

接受。 

 

在國內書法界方面恐怕是引起了相當的驚詑。傅狷夫是同意我的，因為他「寫

                                                 
23 王壯為，〈毫墨樂章〉，《書法叢談》，頁 80。 

24 參考劉其偉，〈現代繪畫詞彙釋義（七）〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 14。 
25 王壯為，〈毫墨樂章〉，《書法叢談》，頁 80。 
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字便是畫畫」的。虞君質善意的說，「老兄的字引起了問題」，意思是說這是

一件不容易的事。歷史博物館對於藝術一向是主張開創新境界的，也給了我

積極性的好評。歷史博物館對於藝術一向是主張開創新境界的，也給了我積

極性的好評。
26 

 

另外的朋友，多半沒有直接的評論，多取一種閉口不言的態度，使我不免直

覺的以為他們是「口雖不言而心實非之」，這種想法自然是沒有根據的。我

們通常都有一種現象。即面對陌生的事物，除了淺薄的人會即刻信口雌黃一

陣以外；比較略慣於用腦的人，因為非其所熟識，又以為隨便品評有顯露自

己無知的危險，所以最好的辦法便是閉口不言了。不過我也聽到了一句話，

說王壯為是新派的。
27 

 

不過王壯為自己對於「毫墨樂章」作品的看法與評價，前後也歷經一些轉變。

在 1962 年十人書展第四回在歷史博物館展出時，王壯為曾經在《暢流》雜誌發

表過〈毫墨樂章〉一文，文中對於這些新作認為是實驗性的嘗試，當時自己覺得

還有可發展的空間也不成熟，所以並不認為是成功的作品。28八年之後王壯為回

憶起這段創作經驗的過程與曾經將自己的傳統作品與實驗性作品並置的往事，覺

得當初的實驗性作品與傳統作品相較，意蘊更為深刻、似乎有更多無法言說的意

境，因此肯定自己這個實驗階段的嘗試，認為是其意義與價值的。29由此可知，

這些王壯為曾經自認為不夠成功、嘗試性質的作品，在多年之後經過重新的審

視，而給予自我肯定的評價。不過王壯為也說： 

 

「然而寫這種字較之普通作書，費時費力，不啻幾倍，所以我寫了一兩年以

後，也便沒有繼續下去。寫字本是抒寫性靈的勾當，而我的個性又是屬於

                                                 
26 王壯為，〈薑桂之性老而愈辣〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 22。 
27 王壯為，〈薑桂之性老而愈辣〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 23。 

28 參考王壯為：〈毫墨樂章〉，《暢流》，26﹒4（台北：暢流雜誌社出版，民 51.10），頁 34。 

29 參考王壯為：〈薑桂之性老而愈辣〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 22。 

     我曾經將我這種類似繪畫的字，和我的傳統的字置在一起來比較觀看，相形之下，發覺舊

作品變為很單純，一覽無餘，無可回味；新作品則相當深邃，彷彿其中有什麼探索不盡的東西，

其奧蘊縱深恐怕幾倍於舊作品。由於這種感受，使我確定了我的這種做法是有意義有效果的。 
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疏懶一型，不大耐於過份經營，因之便擱置下來。但也說不定明天後天，

忽然高興，再來玩弄一番。」
30 

 

在筆者所蒐集到的資料中可以發現雖然〈亂影書〉的創作，王壯為日後並未

再持續，不過以濃淡二色墨重疊書寫的創作方式到 1968 年還有發現，如〈集竇

靈長句行書聯〉（圖 10），推測也許是因為十人書會當時常常有至國外展覽的機

會（如美國、西德、比利時等國），追求創新的王壯為自然會希望將書法朝向實

驗性方向拓展；以及展覽的時王壯為也能同時看到國外藝術的表現方式，因此希

望書法能擴大為藝術或當作是一種美術的考量，書法能夠成為跟繪畫藝術討論的

品類，但是經過多年的試驗，王壯為發現書法受到限制還是很大，或者是說書法

的創新實驗當時還不能普遍的被認同；「1973 年從事長沙楚墓繒書墨跡、山西侯

馬盟書、戰國時代簡牘及漢帛書老子等，古書法資料之研究與整理，並集為聯語，

各體皆備，逐次發表於歷年之多項展覽。」
31 

 

自此之後新出土文字的研究乃至於利用新書體的創作，也許成為王壯為另一

種創新的考量與意圖，除了之前的創作他可能也一直覺得要在作突破時有所瓶頸

之外，剛好在這個時候出土的古文字，這種新的創作型態適時作為接續，所以王

壯為漸漸的比較不在質感、抽象、繪畫性的趣味作表現，因而抽象性、繪畫性表

現方式就此告一段落，之後王壯為便專注在新字體的研究與創作。由於世人對於

新書體感到陌生，看到新出土文字的創作時也同時會產生一種新鮮或神秘的審美

心理，於是王壯為在創新與傳統之間獲得了高度的統合，雖然形式語言偏向傳統

形質，卻成為他可以踏實的創作途徑。  

 

杜忠誥曾說：「我們從王老師後來並未再書寫這一類的作品，知道他最後還

是放棄了這種米元章所謂「故作異」的創作實驗，而回頭繼續走著「自然異」的

路子。後來他老人家還刻了一方「自然而然」的自用印，也自稱「漸叟」，取號

為「漸齋」，在在可以看出王老師不斷地在自我調整轉化的心路歷程。」32 

                                                 
30 王壯為，〈薑桂之性老而愈辣〉，《藝壇》，25（台北，民 59.04）：頁 23。 

31 張名隨 記，〈王壯為先生年表〉，《王壯為先生九十自壽作品輯》，頁 178。 

32 杜忠誥，〈守恆變有己能久－王壯為先生的創作心路〉，《王壯為先生八十八上壽祝賀集》，頁
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所以現代書法的創作要兼顧作品的形式、內容與觀念的契合是不容易的，也

證明只有傳統水墨的訓練是不足的，創作者也必須要有現代藝術的觀念才能充實

表現的意涵。雖然王壯為在年輕時曾專注學習西洋美術一年
33，對於抽象藝術也

有研究的興趣，不過終究並沒有跨越現代性創作的核心，在形式上的安排與造作

讓作品在持續的發展上遇到瓶頸，如前所述王壯為對於自己的實驗性創作也深知

是過份經營，後來便擱置未再繼續。 

 

雖然「亂影書」未能持續精進與轉化以形成廣大影響，但是王壯為認為這個

過程還是會在書法發展上面留下紀錄，之所以感覺未能成功的原因是因為他不知

要如何持續突破，因為這其中的審美標準會與傳統書法的審美標準有很大的衝突

與矛盾，以王壯為身處的時代的背景而言是很難辨證這個衝突與矛盾的，所以他

回到較為傳統書法可以理解、把握的情境裡面安身立命；可是他又潛藏一種希望

書法可以更擴大、可以更彰顯它藝術特質，這樣的期望還是潛藏在王壯為的心

裡，所以雖然王壯為不是作得非常成功，但是他覺得持續創新還是有必要的，也

具有相當重要的意義，可見得王壯為還是一個有智慧、有遠見的人。不論如何，

在社會風氣保守、封閉的 60 年代，王壯為的現代性書法創作，對於台灣現代書

法的發展仍然是有具有積極意義的，豐富了台灣書法藝術性探索的基礎。 

 

二、呂佛庭（1911~2005） 

呂佛庭，原名天賜，字佛庭，自號「半僧」，河南泌陽人。琴、書、詩、畫

均擅，為著名書畫家。精通禪學義理，深入研究繪畫理論與書畫史，曾任國師大、

國藝大、台中國教大及文大藝研所美術系教授。 

 

呂佛庭早年廣遊中國名山大川作畫稿，因而日後創作偏向山水畫的方向為

多。 

 

 

                                                                                                                                            
79–80。 

33 參考 王壯為，〈我的學書回憶經驗談〉，《暢流》40﹒9，（台北，民 58.12）：頁 23。 
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他也受到五十年代現代藝術思潮的激盪，開始重新思考自己超過半世紀以上

的創作體驗，及所具的時代意義，因而研創出「禪意畫」、「文字畫」乃至晚

期的「綿茂山水畫風」；〈黃河萬里圖〉、書法代表性作品〈金剛般若經〉都

在這個時期完成。
34 

 

呂佛庭的文字畫創作，大約集中於 1970 至 1976 年之間，1977 年以後文字

畫的作品逐漸減少。
35 

 

由於呂佛庭自幼便累積對於書法的深刻涵養，經過長時間的積澱，體會到文

字愈古老，象形意味愈濃厚，就跟繪畫愈接近，這可以說是中國文字中最有耐人

尋味的地方。為了拓展在繪畫方面的表現，呂佛庭希望從遠古的象形文字中找尋

靈感，藉由對於文字畫的研究與創作讓繪畫達到「汲古生新」的理想。因此大約

在一九六○年代初期，呂佛庭開始嘗試文字畫，一開始是在繪事之餘作為遊戲消

遣之作，直到一九七○年代初期開始深入研究並大量創作文字畫。1974 年應邀在

國立歷史博物館展出「禪意畫」與「文字畫」，同年秋天應文化學院藝術研究所

之聘，教授文字畫課程，後來在歷史博物館舉辦「呂佛庭文字畫展」，廣受藝文

界好評與注意。
36 

 

渡台之初在因緣際會之下與文字學專家董作賓相識，因此開啟呂佛庭對於文

字學研究的濃厚興趣，彼此往來密切，呂佛庭還蒐集殷墟文字及商周金文等的相

關書籍閱讀，由於深受這些遠古文字自然質樸、造型特殊的特質感動，決定嘗試

以此做為繪畫創作的題材。 

 

文字畫，是要把象形字從實用的符號裡面解放出來。不但要恢復古象形字本

                                                 
34 林慧珍、樊天璣、陳瑞錦、倪玉珊、遊昭晴編輯，《春風涵古道、翰墨映禪心－一代宗師呂佛

庭》（台中，台中市文化局出版，民 95.11），頁 60。 

35 黃冬富：《中國巨匠美術週刊 025 期－呂佛庭(1911－)》(台北：錦繡出版事業股份有限公司，

1995.2.18），頁 14。 

36 參考 林慧珍、樊天璣、陳瑞錦、倪玉珊、遊昭晴編輯，《春風涵古道、翰墨映禪心－一代宗師

呂佛庭》，頁 62。 
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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。因此，我不叫「圖畫文字」，而叫「文字畫」。這就

是「文字畫」和「圖畫文字」的區別。
37 

 

不過「文字畫」這個名詞，並不是呂佛庭自創的的，他是引用甲骨文字學家

董作賓在「中國文字的起源」中的一個名詞：「金文可能是甲骨文的前身，不是

文字畫，而是原始圖畫文字。」
38呂佛庭也說：「文字畫之素材，是採自金文與甲

骨文。其筆法是融合金文、甲骨、大篆、小篆、磚、瓦、鏡、印各體字的書趣。…

文字畫雖是由具體的象形字所組成的，但它卻仍是半抽象的畫。」39 

 

文字畫的構成元素是遠古象形文字，同時借助書法的線條、在筆法上也融入

書法各體字的意趣，並以個人的內在涵養為底蘊、個人主觀感受為基礎，將象形

文字元素重新排列、組合成富有詩意美感、生命、趣味、質樸的畫面。文字畫主

要藉由個人的思想與對於古文字的想像與聯想來作個人情感的表達，在畫面的構

成與文字的符號選用上有相當的自由，在畫法上的表現也有相當大的彈性空間：

「一是全照古象形字之筆法，結構不變。二是僅取象形字之筆趣，變化其結構。

三是用墨分濃淡遠近。四是不但分濃淡，並且傅以淡彩。」
40同時文字畫的構圖：

「一是規律式。二是自由式。三是重點式。這三種構圖的形式，都要靠繪畫創作

豐富的經驗，才能得到完滿的效果。」41因此呂佛庭認為文字畫雖以抽象的文字

為創作基礎，但是之中的繪畫成分強烈（象形字的圖畫特質與繪畫自由性）所以

文字畫其實是半抽象繪畫，也並不是書法。也曾進一步說明：「現在我所作的文

字畫，是要進一步把詩書從血液細胞裡密切地融合起來，使成為真正有詩情、畫

意、和書趣的綜合藝術。」42 

                                                 
37 呂佛庭，〈文字畫研究（上）〉，《暢流》，47﹒2，（台北，民 62.02）：頁 6。 

38 程榕寧，〈呂佛庭首創文字畫〉，《中原文獻》，6﹒4，（台北，民 63.05）：頁 21。 
39 呂佛庭，〈文字畫研究（上）〉，《暢流》，47﹒2，（台北，民 62.02）：頁 6。 

40 呂佛庭，〈我的小玩藝兒「文字畫」〉，《中原文獻》，5﹒1，（台北，民 62.01）：頁 18。 

41 參考呂佛庭，〈如何做文字畫〉，《藝林》，1﹒1，（台北，1976.11）：頁 21。 

42 呂佛庭，〈我的小玩藝兒「文字畫」〉，《中原文獻》，5﹒1，（台北，民 62.01）：頁 18。 
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圖 25：呂佛庭〈文字畫〉 

1974 年 53×38.5 ㎝ 

 
圖 26：呂佛庭〈文字畫〉 

 
圖 27：呂佛庭〈文字畫〉  

 
圖 28：呂佛庭 文字畫(木艸人

石水) 1972 年 53×38.5 ㎝ 

 
圖 29：呂佛庭〈文字畫〉 

 
圖 30：呂佛庭〈文字畫〉 

整體說來呂佛庭的文字畫基本上可以分成四類： 

1.利用文字的象形性表現圖案的趣味：以單一的象

形文字組合在一起，使畫面彷彿是有風景、劇情一般。

（如圖 25–26） 

 

2.利用象形文字的組合表現劇情般的畫面效果：使

用具有圖案趣味的多字，以一首詩或一個詞句為內容，

將象形文字組合成文字化的情境。（如圖 27–31） 

 

3.利用重複符號表現連續文字的裝飾性效果：畫面

中連續的圖案排列，具有裝飾趣味。（如圖 32） 

 
圖 31：呂佛庭〈文字畫〉 

1976 年 69×129 ㎝ 
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4.利用色彩的表現使畫面活潑具有時尙性的裝飾性美感：文字畫以各種豐富的色

彩繪製，有時尚美感。（如圖 33–36） 

 

第 1、2 類的文字畫，多以詩或成語為題，在筆法上融入書法各體字的意趣、

借助書法的線條，利用具象半具象及抽象三種象形性文字元號作為創作的元素，

將古文字符號以主觀的感受予以取捨，依繪畫構圖原理搭配組合，大多是用純粹

的深墨繪寫而不施色彩，「民國六十五年，呂佛庭寫贈省立台中圖書館的一幅「文

字畫」。畫中構圖繁複。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。」
43（如圖 31）第 3、4 類的文字畫，也是以古象形文字為基本元素，

一般是運用二方連續或四方連續的重複樣式作為建築、器物的裝飾、設計意味

濃，富於中國傳統特色。 

 

呂佛庭的文字畫基本用色方法則有兩點： 

a.象形性書法作品時採取簡單的墨色，一般以黑色繪寫。（如第 1、2、3 類

的文字畫） 

 

b.透過重複性、象形文字作為裝飾性、圖案時，採取彩色。（如第 4 類的文

字畫） 

 
圖 32： 呂佛庭 

〈文字裝飾畫〉 

以黑色繪寫 

 
圖 33：呂佛庭〈龍之觚龍〉 

1972 年 53×38.5 ㎝ 

圖 34：呂佛庭 

〈隨寶慶寺瓦文〉 

1972 年 53×38.5 ㎝ 

                                                 
43 林慧珍、樊天璣、陳瑞錦、倪玉珊、遊昭晴編輯，《春風涵古道、翰墨映禪心－一代宗師呂佛

庭》，頁 81。 
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圖 35：呂佛庭〈文字裝飾畫〉 

 
圖 36：呂佛庭 

〈文字裝飾畫(漢磚文之樂字)〉 

1972 年 53×38.5 ㎝ 

 

呂佛庭的「文字畫」，是以古象形文字的圖畫性特質做為表現的素材，藉由

個人的思想與對於古文字的想像與聯想來作個人情感的表達，雖以抽象的文字為

創作基礎，卻是半抽象的畫，可以說是在繪畫上開拓出一種新的表現方式，也是

其「無意無象」境界的實踐之一。不過，呂佛庭的文字畫創作集中在 1970~1976

年之間，1977 年之後便減少文字畫的作品，呂佛庭後來並沒有持續文字畫創作的

原因，也許是因為文字畫的研創最初是呂佛庭為了在繪畫上開闢新領域而做的一

種嘗試；在 1973 年以後，呂佛庭開始以潑墨法嘗試「禪意畫」，在抽象的墨色變

化中、以墨為戲，再加入具體的點景，而這種「禪意畫」將無象畫之研究，發展

出另一種的可能，同時也與呂佛庭 1965 年提出的中國繪畫的四種境界中的第四

種境界「無意無象」的境界更為接近，因此之後繪畫的研究、嘗試重心便轉移到

「禪意畫」的創作了。44呂佛庭的文字畫創作雖然並未持續下去，不過呂佛庭本

人對於自己的創作實踐是十分肯定的，他曾說： 

 

「十五年前我曾在歷史博物館講過「中國繪畫四種境界」，第四種境界是「無

意無相」。我為實踐自己的理論，近十年來又作「文字畫」和「禪意抽象畫」。

我的創作，不管別人是否肯定，但在我的作品中，都有我自己的面目。」45 

 

                                                 
44 參考黃冬富：《中國巨匠美術週刊 025 期－呂佛庭(1911－)》(台北：錦繡出版事業股份有限公

司，1995.2.18），14。 

45 呂佛庭：〈呂佛庭書畫集自序〉，《藝壇》229，（台北，民 76.4）：26。 
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文字畫的特質在於保留書法一次性書寫的特

質，所以可以與書法相合，其文字取樣基本上都是

自甲骨、青銅器文字的靈感而來，並不是呂佛庭自

己意造的字，所以具有一種簡潔、古典的美感。呂

佛庭利用古文字的象形、圖畫特質增加繪畫的表現

的途徑，自己日後雖然沒有繼續研究發展，不過在

書法的創作中卻看到類似的可能影響，諸如王王

孫、史紫忱、陳丁奇等，與呂佛庭文字畫的原意不

同，卻有異曲同工之妙。（圖 38~43） 

 
圖 37：呂佛庭〈無意書〉 

1973 年作 69×34 

 

除了文字畫外，在 1973 年呂佛庭還曾經創作〈無意書〉（圖 37），〈無意書〉

乍看之下像是幅草書作品，細讀之下才發現畫面中彼此相連的筆劃是作者以書法

的筆意隨機排列組合而成，已去除了文字的意義與符號，是一件無法識讀的類書

法作品。這件作品的實驗性很強、有強烈的現代感，或許也是呂佛庭在「無意無

象」境界的實踐之一。 

 
圖 38：王王孫〈十二生肖〉 

 
圖 39：王王孫〈十二生肖〉 

 
圖 40：史紫忱〈海上大學〉 

約 1974 年 

 
圖 41：史紫忱〈華岡之春〉 

約 1974 年 

 
圖 42：66 陳丁奇文字畫 

〈拂塵〉推定 76 歲作（約 1987）

26×66 ㎝ 

 
圖 43：陳丁奇文字畫 

〈觀天下事〉 67×34 ㎝ 

約 70、80 年代 
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三、史紫忱（1914~1993） 

史紫忱，本名史銘，本籍於河南省開封縣，自幼習書法及傳統經典，為書法

家與評論家、中國文化大學教授，曾著有多本書法專書；獨創彩色書法，並大力

提倡。史紫忱擅長行草書，字體筆勢顫動、一波三折、頗具特色；其書學思想與

作品也是澱積於傳統、力行創新。早年史紫忱主要是在報業、黨政機關服務；到

台灣之後，主編「中國一周」。對於書法方面一直有很濃的興趣，只是由於工作

繁忙，並沒有時間深入探索。 

 

民國五十一年，先生追隨華岡學園的創辦人張曉峯先生上山（華岡）後，外

務較少，有時間在家寫字，寫著寫著，覺得自己的字老像古人的字，掙脫不

了模式，煩惱的很，於是下定決心，跳出前人模式，自我批評，不斷打擊自

己，追求自我，樹立書格，重新組合字的問架，寫屬於自己的字，再求突破

自己的舊作，不斷的求新、求突破，對自己的字總不滿意。
46 

 

有感於新時代的變遷，人們工作型態的改變、生活忙碌、硬筆取代毛筆成為

主要的書寫工具以及當時中華文化復興運動推行的時代背景下，史紫忱對於復興

書法有強烈的使命感，認為中國書法要繼往開來、另闢新局才能因應蛻變中的新

時代。實行的方向上認為是要「以啟示創造新法度為手段，以達到維護舊傳統為

自的。」47   

                                                                    

自民國五十八年開始，史紫忱在文化學院中文系文學組、文藝組開設「書法」

課程。並以華岡學園張創辦人曉峯先生的興學旨趣為原則：「承東西之道統，集

中外之精華。我使用現代學術方法，在書法教學上不只注重模仿，用實驗和比較，

教導學生以模仿為過程，走向創作終站。」48 

 

 

                                                 
46 李潔洒，〈史師紫忱的書學概述〉，《中流砥柱：史紫忱先生七秩華誕紀念文集》（台北：四季出

版事業有限公司出版，民 72.02），167。 

47 史紫忱，〈書法藝術發展〉，《中原文獻》8﹒8，（台北，民 65.08）：頁 10。 

48 史紫忱，〈學然後知不足〉，《文藝復興月刊》，148，（台北，民 72.12）：頁 5。 
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史紫忱曾說：「我們處於「第九藝術」（我給電視的命名）時代，尖端科學氣

勢凌人，書法藝術也和其他藝術一樣，非在傳統中求新，就有斷線之虞。我在「比

較書法」研究的打樁工作上，曾致力於「實驗書法」，運用書法所含的多角哲學

幅度，例如力學、光學、幾何學、色彩學等，分別予以科學方法實驗，期使書法

在實用領域之外，增強其藝術價值，一以維護書法傳統，一以促成書法藝術再生。」

49 

因此史紫忱提倡書法，首重提升對於書法的欣賞與學習的興趣，專注於書法

創作形式的創新，將此研究成果引進教學中，並作調查得知一般大學生對於「百

結書」、「彩色書」的不同於傳統形式的書法作品，最有興趣與學習意願。經過三

百個在大學修習書法的同學，以十型書法實驗表決，愛好「百結書」者百分之四

十二，愛好「彩色書」者百分之三十七。（分別喜愛其他八類者百分之二十一，

不贊類。）
50 

 

其中「百結書」是用歷來書法中的各種書體與個別書家的字組織而成的；「彩

色書」則是史紫忱以遠古時期書畫同源也同流的觀點，認為書法家應該以畫筆入

書。51並以此首創以彩色入書的「彩色書法」。「彩色書法」是史紫忱在中國文化

學院教授「書法研究」時，在比較、實驗的過程中獲得的學術創見，由於「彩色

書法」具有美化書法的功能，也許史紫忱認為社會大眾，容易因為對色彩的喜愛

而提升對於書法的興趣，同時因為彩色書法帶有一些繪畫的特質，讓一般人對於

書法不會望而卻步，進而達到推廣書法藝術，甚至形成一種社會風氣的可能，於

是不遺餘力的提倡與推廣「彩色書法」。（圖 44~51） 

 

                                                 
49 史紫忱，〈書法藝術發展〉，《中原文獻》8﹒8，（台北，民 65.08）：頁 9。 

50 史紫忱：〈書法藝術發展〉，《中原文獻》8﹒8，（台北，民 65.08）：頁 10。 
51 參考史紫忱，〈學然後知不足〉，《文藝復興月刊》，148（台北，民 72.12）：頁 3。 
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圖 44：史紫忱〈龍〉 

約 1975 年 
圖 45：史紫忱〈獨廬〉 

約 1975 年 
圖 46：史紫忱 

有路不通世 無心熟可攀 
石床孤夜坐 圓月上寒山 

約 1975 年 

 
圖 47：史紫忱〈聲〉 

約 1975 年 

圖 48：史紫忱〈爨心〉 
約 1983 年 

圖 49：史紫忱〈華山〉 

約 1983 年 

 

「彩色書法」想法的產生是史紫忱在教學的過程中，從用筆墨色實驗中得到

啟示的。史紫忱曾說：「再如我實驗筆墨變化，希望它分為五色。（濃、淡、焦、

枯、白）古人所說的『墨分五采』，我沒有見過它一定的采法，可能我與古人的

說法不盡同。我實驗的結論是，黑色的墨，一晝可以一色，也可以兩色三色並顯，

能使筆晝多采多姿。…在此項寶驗途中，我悟到以國晝顏料寫『彩色書法』。問

題在調色是一項專門技巧，不是我想便能做到。我希望的彩色書法，一筆之內彩

色繽紛，是由上項筆色實驗啟示的。
52 

 

                                                 
52 史紫忱，〈學然後知不足〉，《文藝復興月刊》，148（台北，民 72.12）：頁 5。 
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在研究的過程中，史紫忱也曾詢問多方意見，探索彩色書法的可能與發展空

間。為了集思廣益，我費了一年時間，公開或私下向中外美學家、畫學家及書學

家請教，主動的或被動的發掘不少研究課題，大體上說，彩色書法只是書法藝術

的再擴展與再美化而已。
53 

 

「彩色書」是用國晝顏料書寫的。傳統書法均用單色，或漆、或墨、或朱砂，

絕無用複色者。。現代藝術新潮，雖有返璞歸真傾向，那是精神旨趣，屬於內涵；

外形上的彩色廣袤，更見研麗。彩色書法使用國晝顏料，除淡黃與粉白，在白紙

土顯現力弱，不能單獨使用外。其餘各種顏色，都可以單獨或是調和使用。善調

色者，或古雅、或時尚、或清淡、或濃艷、或一字數色、或數字一色。這種施色，

與責書法家的氣質有闕；如果徒見五彩繽紛，萬紫千紅，沒有古色古香、清新引

人之力，便難收雅俗共賞之效；反而有淪入「廣告字」之譏。
54 

 

所以「彩色書法」的最明顯特徵便是在以國畫顏料取代傳統墨汁書寫，讓每

一個筆劃之中蘊含豐富的色彩變化，至於如何用色並沒有特別的限制。正如史紫

忱說：「彩色書法色調是開放的，正與書法的無法之法，無理之理，一脈相通，

有絕對的戲劇性。」55 

 

「彩色書法」的學理基礎則是由「書畫同源」的觀點發展而來，史紫忱曾說：

「書法是一種藝術，書畫是同一藝術。藝術不一定要彩色襯染，而彩色的濃淡單

複，卻能夠充實藝術生命。因而書法藝術的彩色美，具有研究價值。」
56也說：「『字

是寫的，也是畫的。』書法藝術有了畫的境界，則書法之形，可以變化無窮，書

法之色，可以轉換不盡。書法藝術非獨形成中華藝術巔峯，也將問接為中華美學

奠定雄厚基礎。」57 

 

                                                 
53 史紫忱，〈藝術的定然率〉，《彩色書法》（台北：中華博物館發行，民 64.07 初版），頁 3。 

54 史紫忱，〈書法藝術發展〉，《中原文獻》，8﹒8，（台北，民 65.08）：頁 10。 

55 史紫忱，〈絕對的戲劇性〉，《彩色書法》（台北：中華博物館，民 64.07 初版），頁 9。 
56 史紫忱，〈迎接彩色世紀〉，《彩色書法》，頁 2。 

57 史紫忱，〈建立中華美學〉，《彩色書法》，頁 7。 
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儘管彩色書法與繪畫的關係密切，甚至也借用色彩讓書法的表現更加豐富，

不過史紫忱仍然十分重視書法中「寫」的特質，彩色書法作品的用筆與線條，並

不因為色彩而影響毛筆書寫的特點。史紫忱曾說：「從幼年唸易經和老莊開始，

就信服體用如一及變常不二的哲理，書法的效用再多，不能超越本體。變通再多，

不能脫離常道。於是，我認定書法是單純的線條藝術，反對它與繪畫混淆。」
58 

 

 
圖 50：史紫忱〈爨心〉 

約 1983 年 

 
圖 51：史紫忱〈無聲〉 

約 1983 年 

 

因此史紫忱的書法最初是從想跳脫古人模式，建立自我風格開始，有志於書

法創新；也在以復興中國書法為己任的使命感中，希望推廣書法藝術。在 70 年

代左右提出「彩色書法」的創見，並創作彩色書法；同時對於「彩色書法」的論

述與未來前景深具信心。不過史紫忱謙稱自己的書法不足、拙於調色，認為色彩

只是美化書法的手段，書法的核心仍在書法的實質，所以也曾有放棄創作彩色書

法的想法。在〈學然後之不足〉文章中也提到自己曾想放棄創作彩色書法的心路

歷程，因為幾位外國朋友的鼓勵與妻子的支持，而再度提筆創作彩色書法。由此

也許可以推測，史紫忱認為調色技術是彩色書法創作成敗的一大考驗，甚至有其

關鍵性的影響，但是本身又認為彩色書法中的色彩只是書法作品的形式之一，這

兩種的想法產生了矛盾。誠如李瑞騰對於彩色書法的建言：「彩色書法有它的局

                                                 
58 史紫忱：〈學然後知不足〉，《文藝復興月刊》，148（台北，民 72.12）：頁 9。 
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限性:1.彩色只是侵入草書領域，對於隸、楷、篆，到現在還是不敢問津。2.由
於沾色，行筆時必得字字停頓，可能切斷行氣。」59因此即使史紫忱對於彩色書

法雖然大力提倡，在當時也獲得一些國內外學者對於彩色書法的肯定，但是實際

發表的創作量並不算太多，形式上也十分相似，而且「彩色書法」的相關作品幾

乎只集中在民國六十四年的《彩色書法》與民國七十二年的《史紫忱書法》，在

此之後關於「彩色書法」的相關論述與作品則相當少見。在 1975 年由雄獅美術

主辦的「書法問題漫談」中，有藝術家曾經提到對於彩色書法的看法： 

 

傅狷夫：「目前有人提倡彩色書法，我覺得無多大意義......。」 

 

于還素：「我也有同感。若說「彩色書法」指的是用單純顏色來書寫，那與

用墨無異，就如我國早已用朱色畫竹一樣，並沒有特別提倡的必要。若指的

是一筆下去有各種顏色，整體一看來則紛亂，失去連貫的氣韻，似乎不能發

揮書道的特質。」
60 

 

由此可知在當時史紫忱的彩色書法在藝文界的反應並不是相當認同。雖然史

紫忱長年於文化大學任教，並有不少書法的相關著作，如《書法美學》、《書法今

鑑》、《比較草書》、《書道新論》、《彩色書法》、《書法史論》、《草書藝術》、《史紫

忱書法》等書，可窺知史紫忱在書法的領域中是有其影響力的，對於推行自己理

念應該是有一定的幫助。不過，筆者認為史紫忱的彩色書法作品，其實也呼應了

史紫忱所說認為自己的色彩感或傳統書寫的基礎不足的缺憾，而這也成為他日後

沒有再繼續的原因。就目前蒐集得到的作品看來，的確史紫忱所謙稱的問題是實

際存在的，主要也是因為他雖然有心作現代書法創作，可是史紫忱的早年並沒有

長時間浸淫在繪畫或藝術的學習，讓史紫忱的書法創作在觀念與技法上有所侷

限；這也是形成史紫忱的彩色書法，雖為一般人所知，但實際上並未在書壇上形

成一股風潮的原因。 

 

                                                 
59 李瑞騰，〈鳶飛戾天，魚躍于淵〉，《書評書目》，42（台北，洪建全教育文化基金會，民 65.10）：

頁 51 。 

60 雄獅美術，〈書法問題漫談〉，《雄獅美術》，49（台北，1975 年 3 月）：頁 28。 
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四、王王孫（1909~2005） 

王王孫本名王碩智，本籍安徽省滁縣束門莊，自幼習書法與篆刻，集詩、書、

畫、刻於一身，尤善治印，以金石篆刻享譽國際，一生淡泊名利。其書法得力於

篆隸與篆刻的涵養，用筆沈穩、線質蒼勁厚實。王孫說過，一位藝術家先要得古

人神韻，其次，是目無古人，更要與古人爭勝負；言外之意，也要目無今人；但

是一般人不出前人窠臼，故無甚足觀了。
61以及王公曾說：「他一向讀帖、背帖，

為的是不要跟著別人走，只想吸收別人的長處處，走出自己的風格」。
62由此可知，

王王孫在書法方面也是有意識的希望能營造出獨特的個人風格。後來王王孫每在

歲末年終之際，以吉祥、如意或是十二生肖為題，用以朱筆或是花青、墨筆書寫

的大字書作品，往往在整幅作品中只有一個大字再配上簡單的款題，大字的內容

多為：「十二生肖」之一的象形字或是單一的「如」字等（圖 53–圖 56），使得

畫面表現張力極強，很有個人特色及現代感。王王孫這類大字書的創作，最早的

作品，是一筆一劃寫成的硃砂紅的「如意」。
63不過最早「如意」的產生，一開始

是王王孫回覆朋友賀年卡片的隨興之作，後來台北中央黨部覺得「如意」極富喜

氣、很有年節歡慶的氣氛，便請王王孫揮毫，廣為流傳。起初，他的創作曾遭到

藝文界部份保守派人士反對，認為是離經叛道，可是，等「馬」出現，立即引起

廣大回響，人人爭相仿效。64據說甚至超過王王孫原來金石篆刻的名聲。 

 

整體說來王王孫的大字書作品是以單字、兼以色彩與放大書寫來增加視覺感

染力，使得王王孫的作品與傳統書法有較大的不同，彰顯出一種新的現代性特

質，但是嚴格來講這類作品是由隨性的、應景的方式產生，作者本身並沒有濃厚

的、自覺性的藝術追求，所以在大量的雷同的作品產生之下，並不能視為優質的

現代性書法創作。因此對王王孫而言，其實他並沒有很明確的思考藝術創作的問

題，使得他的作品基本上只是年節的應景作品，並不具備濃厚的自覺性與現代創

                                                 
61 孫旗，〈金石藝術大師王王孫〉，《藝林》1﹒1，（台北，民 65.11）：頁 9。 

62 王麗玲 執行編輯：《王王孫作品集：萬金如意千家寶．五代印王一品刀》（台北：靜宜大學藝

術中心出版，民 92.06），頁 3。 

63 胡影萍，〈曾為七位元首刻印的金石怪傑王王孫〉，《王王孫篆刻書畫集》（台北：陳鍵安 出版，

民 96.05 初版），頁 201。 

64 胡影萍：〈曾為七位元首刻印的金石怪傑王王孫〉，《王王孫篆刻書畫集》，頁 201。 
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作的特質，而且王王孫在沒有意識到這種情況之下，每年的大字書作品其實也只

是在複製自己。不過王王孫有意識的放大書寫的確是具有藝術感染力的。 

 

圖 53：王王孫〈如意〉  
圖 54：王王孫〈馬到成功〉 136×68 ㎝ 

 
圖 55：王王孫〈辰龍〉 

圖 56：王王孫〈十二生肖〉 約 1995 年   

136×69 ㎝ 

 

王王孫用了一個非墨色的色彩跟放大書寫是他不同於傳統的創新意圖，不過

選用非墨色色彩書寫可以追溯至王王孫幼時在故鄉的農曆除夕，以朱砂對聯爭炫

門第的往事65，由此也可知王王孫的書法主要是受民俗、即興、篆刻的影響，基

本上是屬於自然的、或是較為被動的發現，而不是王王孫本身對於色彩或是文字

表現有很濃厚的自覺性或是藝術性的考量而作的表現，所以他作品的形式會在不

自覺中不斷的放大、複製。 

 

不過由於王王孫先生不喜作傳，他曾說：「藝術家沒有傳記，只有作品。」66

因此王王孫這類風格作品雖然受到一般民眾喜愛，但是相關的文獻資料卻相當缺

乏。再者，王王孫在書法作品中也不喜落年款以及大部分的作品集對於作品尺寸

等的相關紀錄也不足，因此當要對於王王孫這類有現代特色作品確定其創作時間

                                                 
65  參考 書畫月刊記者：〈當代金石藝術大家王王孫〉《王王孫篆刻書畫集》，又頁 189。 

66 孫旗，〈金石藝術大師王王孫〉，《藝林》1﹒1，（台北：民 65.11），頁 9。 
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時，也有一定的困難。筆者在找尋的相關文獻資料中，找到一件有落「丙辰」年

款的大字書作品〈龍〉（圖 57），據此推定為 1976 年的作品；再根據《王王孫作

品集》中的敘述：「王老的書法亦自成一家，其筆力蒼勁，灑脫不拘，經過六十

多年的磨練，創作了一幅幅活生生的十二生肖文字畫。」
67可推知王王孫先生這

類大字書作品的最早創作年代應當是在 70 年代左右。至於作品尺寸，一般是由

四開之內到全開尺幅創作的作品。大字書創作上思維的啟發，他的靈感是來自於

中國文字的演進過程，其實他是寫字，但能變形成為文字畫，每一筆都有中國文

字傳統的根源。
68王王孫將大篆結合行草的用筆，彰顯出文字的圖象性與抽象性，

這是他很明顯不同於其他書家的特質，在當時的書寫環境中，也是別具一格的；

尤其是與民間對於文字變化欣賞的期望是相契合的，因而受到廣大的歡迎。尤其

是十二生肖象形性的文字書寫並列在一起的時候（如圖 52），既是文字又是圖像

的趣味，很容易產生一種視覺的美感、有一種神秘感，是要比經常所見的、傳統

優雅的書法作品更具有吸引力。 

 

圖 57：王王孫〈龍〉  約 1976 年 
圖 52：王王孫  136×69 ㎝ 

 

五、陳丁奇（1911~1994） 

陳丁奇台灣嘉義人，字壽卿，號天鶴，幼時由父母啟蒙，並受到當地文士的

指點，在就讀台南師範時期得到日本多位名師之指導或函授。長年致力於書法之

教學、研究及創新，為南台灣書壇上重要的代表人物。陳丁奇的書法創作五體兼

備，尤以行草書最多，也有大字書法、實驗性強的淡墨書法、日文書寫的假名書

法與文字畫創作等。在陳丁奇致力於書法的研究與創新當中，大約 50 年代就有

                                                 
67 王麗玲 執行編輯，《王王孫作品集：萬金如意千家寶．五代印王一品刀》，頁 3。 

68 胡影萍：〈曾為七位元首刻印的金石怪傑王王孫〉《王王孫篆刻書畫集》，頁 201。 
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大字書法創作出現（如圖 58、圖 59），而最具代表性的成就在於淡墨書法（如圖

60~圖 62）（淡墨、枯墨線質的改變），根據盧廷清研究：「1945 年，台灣脫離日 

本的殖民統治。…在用墨上，開始以淡墨試作

研究，發揮緩急、枯潤在紙土產生的豐富墨

趣。」
69而李郁周也認為：「1960 年代以後，便

極力嘗試從筆墨線條的本質與書法造形布局

的變化，探索書法創作表現的可能性。」
70研

究學者基本上認為陳丁奇書法表現的具體呈

現，是在於作品中墨色的豐富變化。 

 
圖 58 ：陳丁奇 〈一雨潤千山〉55 歲作（1966） 

16.5×35 ㎝ 

圖 59：陳丁奇〈欲不可縱〉 
推定 55-56 歲作 

（約 1965-1966）51×36 ㎝ 

 

二次戰後日本書壇受到美國抽象表現主義的影響，往現代書藝的方向發展。

陳丁奇自青年時代起便受到日本書法教育學習與影響，如 1926 年進入台南師範

學校就讀，得到多位日本書法教師的指導或函授，1932 年自台南師範畢業，到

1943 年陳丁奇轉任澳門日語專門學校教務主任兼澳門西南日報編輯，1946 年陳

丁奇自澳門返臺。71這樣的經歷對於希望將書法發展成為現代藝術的陳丁奇而

言，在關注當時日本現代書法的發展的同時，自然也會反思臺灣現代書法發展的

方向。陳丁奇曾說： 

 

                                                 
69 盧廷清，《博涉．奇變．陳丁奇》（台北：行政院文化建設委員會出版，2009 年 11 月初版），頁

36。 

70 李郁周，〈豹隱南山霧，鳳摶北海風－陳丁奇書藝創發的歷程〉，《天鶴仙史 陳丁奇書法選集 附

刊－紀念文集》（嘉義：玄風書道會，2004.01 初版），頁 99。 

71 參考李郁周：〈豹隱南山霧，鳳摶北海風－陳丁奇書藝創發的歷程〉，《天鶴仙史 陳丁奇書法選

集 附刊－紀念文集》，頁 100–103。 
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「欲真正將書法發展至現代藝術，首先必須研究有體系之書法理論，採用近 

代科學方法實驗研究而求證整理理論體系」及「吾過去六十餘年來學書法即是如

此，有時觀察自然現象，或研究機械學、力學、建築學、心理學、幾合學、音樂

理論、美術論理、體育與生理及用具等，有關於造形所有能應用者，必羅用實驗

求證其表現結果，作比較分類其原理原則。」
72思考書法藝術的創新為陳丁奇一

生研究與追求的目標，除了嘗試各類筆毫，寫出不同的線條肌理之外，陳丁奇很

注意筆對書寫的影響，除了長鋒羊毫外，他還使用過雞毫、茅草、稻槀、竹絲、

胎髮、鬍鬚等特殊筆毫，從不斷的實驗中，寫成了風格獨具的新奇之作。
73 

 

陳丁奇對於書法的墨色變化尤為重視，積極嘗試書法作品中墨色的變化與實

驗，他曾說： 

 

「若墨色全篇筆筆不分，如此紙與書更明顯分離，與打字機打出來的實用文

件無異，豈能謂藝術作品？可謂幼童在啟蒙期之習寫字者也。」
74、 

 

「書道作品是以文字為素材，筆蘸墨書寫點線形質於紙面上，所謂點線面的 

造形視覺化的藝術。筆蘸墨書寫點線形質是黑，與點線和點線之間，字和字

之間，行和行之間的留白的布白等，諸相理法及意志（作者的心）的行為創

作表現。」75 、「墨色一般只認為黑色而已，其實也有帶紫色、藍色、胭脂

色、茶色系列，也有光澤的強弱，色彩鮮明和不鮮明的，這些色彩各有其特

色美天。更由其濃度的變化可以表現無限的變化美。」76 

 

                                                 
72 陳丁奇，《書道教育概說》（台北：蕙風堂筆墨有限公司，1997.05 一版），頁 256。 

73 盧廷清，《博涉．奇變．陳丁奇》（台北：行政院文化建設委員會，2009.11 初版），頁 37。 

74 邱進江，〈試論陳丁奇書藝內涵與形式融合的現象〉，《天鶴仙史 陳丁奇書法選集 附刊－紀念

文集》，頁 124。 

75 陳丁奇，＜簡報學習草書（包括行書）經過及心得＞（台中：台中省立美術館七十八年夏季台

灣區中、小學教師師書法研習會講稿，1989.08.23、26）：頁 2。 

76 陳丁奇，《書道教育概說》（台北：蕙風堂筆墨有限公司，1997.05 一版），頁 262。 
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圖 60： 隸書對聯  
推定 70 歲前後作 

（約 1981）133×35 ㎝×2 

 
圖 61: 避暑（稻槀筆書）

133x35cm 
圖 62：筆花 80x35cm（ 

約 80 歲前後） 

 

因此陳丁奇有意識的追求書法作品的墨色變化，讓他的作品在墨色、線質上

展現出現代性特質，在質與量方面均超越臺灣當時書家。（圖 60~62）關於這方

面，杜忠誥也曾說： 

 

「尤其值得一提的是，他對於作品中墨色的濃、淡、潤、燥，與墨量分布的

關注，乃至由運筆速度的變化導致的墨暈效果，也在他的多方探索之下而

一一幻現。像這樣對於墨法之持續歷鍊，用心之精誠，在國內前輩書家中

恐怕一時還找不到第二人呢！」77 

 

    可知陳丁奇對於線質的變化用盡心力、作為實驗，對於書法線條本身的肌

理、運筆這方面收得很大的成就，較為可惜的是陳丁奇對於書法本身整體的形

式，還是依賴在傳統形式的表現，書寫內容並沒有太多新時代的考量，因此陳丁

奇作品的創作形式就是條幅、對聯、中堂，內容是以詩詞為主。 

 

陳丁奇書法的線質變化的追求應是受到日本現代書的影響，由於他認為書法

                                                 
77 杜忠誥，〈台灣書壇浪漫抒情先驅－談陳丁奇創作〉，《美育》108，（台北，1999.06）：38。 
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作品是以文字為素材，也曾說： 

 

「書法即『文字』＋『Ⅹ』也。夫『Ⅹ』者，書家之創意、筆者之用心也。

其下焉者為匠心之經營，若上焉者，則為道心之自然矣。故又日：『書是形

而上之道』也。
78也說：「最近二十年來日本甚至開闢所謂前衛書道或墨象之

新分野，利用書之抽象性，試作近非具象之抽象繪畫之表現，這能否包括於

書之領域，大有研究之必要，待今後之批判。」
79 

 

由此可知陳丁奇認為書法作品是不能脫離文字的，自然也堅持書法中文字的

可讀性，因而不鍾情於日本書道「墨象」的不用文字書藝創作表現。因為這樣的

緣故，所以陳丁奇對於新的藝術形式語言表現，有一定程度的疏離或排拒。不過，

關於書法與文字的問題，王壯為則有不同的看法： 

 

「藝術方面書法與其他藝術性質相同，目的是藉文字來表現一種外形與內涵

的美感，書法藝術愈是高度發展愈漸脫離文字形體，此時離應用目的也愈來

愈遠了。目前一般書法展都屬藝術範圍，但程度有高低之分...。」
80也說：

「就書法立場而言，文字詞句只是被借用的類似工具的一種東西。…因此在

書法範圍內，文字只是和筆墨紙差不多的一種工具，或說是一種憑藉。」81 

 

由此可知在書法與文字的關係上，王壯為與陳丁奇相較，王壯為在觀念上顯

得更有彈性，同時也認為書法的藝術本質是與抽象藝術更接近的。由當前現代書

法的發展，可以很清楚的知道現代書法已經沒有辦法切割墨象書的表現，甚至墨

象書的發展也是戰後現代書法很重要的歷程，所以陳丁奇趨於保守的看法，讓他

的創作能量局限在以線質肌理、墨色變化為主的表現，因而其書法的表現，還是

停留在書法的討論而無法真正進入到藝術範疇的討論上。 

                                                 
78 盧瑩通，〈第三屆玄風師生書道聯展（1983）〉，《天鶴仙史 陳丁奇書法選集 附刊－紀念文集》

（嘉義：玄風書道會，2004.01 初版），頁 88。 

79 陳丁奇，《陳丁奇論書粹談》（台北：蕙風堂筆墨有限公司，2000.12 一版），頁 2。 
80 雄獅美術，〈書法問題漫談〉，《雄獅美術》49，（台北，1975.03）：頁 25。 

81 王壯為，〈書理今談〉，《書法叢談》，頁 72。 
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陳丁奇作品的現代性特質表現在於墨色、線質的變化，而其作品墨色變化晚

才年趨於成熟，因此他書法現代性實驗的成就主要是呈現在線質的表現上。陳丁

奇可以說是書法線條的雄辯者，如果他對於作品的整體形式及書寫內容，能夠再

融入現代藝術性考量的話，就可以再將書法的現代性推向更寬闊的一個空間，不

過這一點在陳丁奇的有生之年是還沒有完成。 

 

圖 63：陳丁奇書法線質表現簡表 
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肆、臺灣現代性書法發展的價值 

臺灣現代書法的醞釀期中臺灣主流書壇自發的一些創作實驗，再加上畫家、

藝術家的參與，共構成臺灣現代書法初期的狀態，雖然沒有明顯的流派、宣言或

運動，不過，現代以藝術的角度來看，每一個軌跡都具有相當積極、正面的意義，

值得重新再去發掘與詮釋，此時期臺灣現代書法的發展與中國大陸相較，適巧中

國大陸因 60 年代的文化大革命，使得現代書法的發展出現停滯的狀態，台灣的

現代書法因而呈現出多方面的嘗試，這是令人珍惜的歷程。尤其離當前時代較遠

的臺灣現代書法初期的發展，是需要花更多的時間將資料梳理與統整的，這個詮

釋的過程，是更加上了客觀的藝術角度與歷史角度來加以理解，希望更能彰顯臺

灣現代書法的特色與價值，讓臺灣現代書法介入藝術性討論的時候，具備有較周

全可以探討的背景以及慢慢形塑它可以對應的語境。 

 

簡言之，臺灣現代書法初期發展的特質在於傳統學習生發出創作的意圖，產

生與現代美感相契的現代感。綜觀臺灣現代書法創作的情況已經是非常的普遍，

但是創作不成功的作品，經常也會讓人覺得缺乏內涵，甚至不如精湛而傳統藝術

的表現，這種問題並不只是王壯為等的前輩書家當時在作現代性書法創作時，才

會思考的問題，即使是目前的書家在創作時也會面臨相同的情況，這是因為書法

的現代性實驗如果沒有表現的成熟簡練，反而會不如傳統書法的精湛表現；相對

的如果具有傳統功夫，又能夠在藝術形式上有所出新，表現出當代藝術特質的作

品，當然是更值得讚許鼓勵的，這也是書法必然要去嘗試的道路。 
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以現代書法越來越重視創作性而言，此研究可做為台灣現代書法研究的基礎

與軌跡。從 1949 年國民政府遷台到 1980 年之間，台灣現代書法具體累積、醞釀

了三十年之久；相對於鄰近國家日本自二次戰後的現代書法發展的歷史，臺灣現

代書法發展顯得單薄，但也有其獨特處。另一方面，經由前述的比較、概括可知，

在某些時空裏，書法價值判斷會因政治社會限制而產生錯估或略顯偏頗，本論文

將會提供認知或研究臺灣現代書法更為客觀的評述基礎。 
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