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摘要 

筆者將自己的生命體驗融入作品中，運用真實與虛擬的視覺符號探討個體

在時空中的挪移，以及由此所帶來的疏離與延續。折射出個體生命在不斷遊移

的過程當中，其個人境遇、文化身份、思維模式、在社會變遷的背景下產生變

異的視覺表述方式。筆者由此闡述了個人的美學態度，梳理了自我對藝術創作

的觀念以及如何用視覺的方式進行呈現的過程，在縱向與橫向的維度中，尋求

精神的自我救贖與表達。研究具體分為兩個層面：一是藝術家在頻繁的時空轉

移中經歷了不同區域的文化環境，個體生命被不同的文化模式改寫而形成的劇

烈衝突；二是由此衝突帶來的對傳統藝術文脈的反思及重塑。 

 

 

 

 

 

【關鍵字】遷移、文化衝突、傳統文脈、意境、重構 
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一、前言 

20 世紀 80 年代以來，關於離散、認同與歸宿感的議題成為社會學領域盛行

的研究課題。在藝術領域中，許多藝術家以之作為創作的靈感來源，他們藉人口

遷移這一社會現象帶來的社會問題進行了大量的藝術實踐，對由遷移帶來的移民

群體精神層面的變異進行了諸多探討，呈現了當代社會中個體生命的複雜性。所

有的藝術形式都是建立在藝術家生活的基礎上，明確和重視自身文化積澱的培養

和採研，建立自我的思想體系和文化結構是當代藝術家不可迴避的問題。那麼，

空間的變化對藝術家產生的影響是毋庸置疑的。 

 

    我們把從出生地遷移到其他區域居住的人稱為移民，由於各區域的文化環境

不盡相同，再加上中國自上世紀八十年代以來的高速發展帶來的社會變遷，使得

身處其中的人們常常陷入希望與失落、堅定與徬徨、親切與疏離等多重矛盾的擠

壓當中。當下，無論是國內或是國際，人口在空間中的挪移是頻繁的社會現象，

這種遷移有兩種情況：自願遷移或被迫遷移，筆者對此都有經歷，在近四十年的

成長時間裡，筆者學習和居住於 5 個不同的城市，從山地到平原，從內陸到沿海，

這對筆者自身的生活與創作觀念產生了較大的影響。探討生命在時空中的挪移，

把挪移帶來的種種情緒通過繪畫的方式進行轉化，與其說是筆者關心的問題，不

如說這些問題是伴隨著筆者有限生命的大部分時間。 

 

    筆者在時空挪移的過程中思維不停地碰撞，當面臨不同的區域文化對同一事

件的不同定義，認知被處於不同時空的「真實」一次次的刷新，筆者的精神世界

也被迫處於「遊移」的狀態，如此反覆，自我認知在這種擠壓、彷徨和重新磨合

過程當中得到了一種能夠突破區域文化限制的出路，亦即個人的精神世界獲得了

更大的格局，對不同區域的文化形態能夠相容並包，理解其處於不同的文化環境

而具有不同的文化特徵，變對抗、敵視為自身的養分，試圖在大的境界中對其進

行融會貫通，並開始反觀自我的傳統，以新的視角和格局去重新看待他們。由於

視角和格局的不同，對同一個事物會產生完全不同的認知，故鄉與他鄉、過去與

未來、落後與時尚、科學與愚昧都可以在時空的不斷挪移中相互轉化與融合。 
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因此，筆者用〈游移〉和〈脈〉這兩個系列來詮釋自己這一階段的藝術創作，

它既是筆者真實生活境遇的所感所思，也是對人生有更深的理解、對藝術有更高

的要求所導致的精神世界的升華，是筆者明確和重視自身文化積澱的培養和採研，

建立自我的思想體系和文化結構的過程。 

 

二、「意境」重構之必要性 

上世紀 80 年代以來，中國當代藝術創作中出現了將傳統文化資源轉化為當

代藝術語言符號的思潮，這一思潮的早期是對傳統圖式的直接借用，後期則是對

傳統文化資源的抽取、象徵、反諷或隱喻的再利用。這既是在全球化的後現代文

化語境下對傳統技法的解構，也是對傳統文脈的契合。雖然在形式與材料上接受

了後現代主義的藝術手法，但中國藝術家的思維模式不可能完全等同於西方藝術

家，尤其是因漢語言文化符號的積澱，畫家在有意無意之中加入了民族文化與中

國元素，這類藝術作品的創作和闡釋需要相應的美學觀念，「意境」就是這其中

無法繞過的重要創作美學觀。 

 

「意境」是中國傳統山水畫展現的「天人合一、物我相融」的空間意識的集

中體現，詩詞曲、山水畫、花鳥畫等都是傳統藝術中最具「意境」特徵的藝術形

式，也是在觀念層面上當代藝術無法回避並且不自覺帶入其中的「中國特色」。

「意境」範疇從古典詩學進入現當代的藝術領域，其外延已被文藝學家不斷擴展

和放大，但就其核心價值觀來講，意境仍然保有了傳統繪畫批評中的「情與景合、

意與境偕」等基本詞義內核。而事實上，中國當代繪畫實踐也具有類似的「含道

映物」的品質，一方面在形式上大膽突破和革新，與國際的前衛藝術接軌，採用

新穎誇張具有視覺衝擊力的表達方式，另一方面，當代藝術家包括海外藝術家，

與生俱來地繼承了漢語言文字中「象形」、「指事」、「表意」的抽象能力，以

及傳統文化中求「中和」、重「氣韻」的深遠傳統，當代美術中的「抽象」與「實

驗」並不能僅僅解讀成對西方相應表現手段的簡單模仿，事實上，藝術家的民族

身份在藝術形式的藝術創作中都是無法抹煞的，這些因素就使得重構當代繪畫的

「意境」美學觀成為可能。 
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    重構的英文叫做 reconstruct，原意是指對已有的程式進行結構調整，以適應

新的運行環境。而意境重構，就是對意境原有的各個詞義項進行重新整合或調整，

使之能適合當代藝術的形式語言和內涵特徵。「意境重構」具有十分鮮明的目的

性，以此為途徑挖掘當代藝術中或隱或顯的中國圖式、元素、觀念，同時探討「重

構」後的作品的「意境」，即在傳統與現代、東方與西方相結合的基礎上產生的

當代藝術的審美結構。由於當代藝術的特殊性甚至在某些方面的顛覆性，在重構

「意境」這一美學觀時，將與古典的意境範疇形成兩個方面的突破。首先是與當

代繪畫的即興的、隨意的或者非畫面性的表達手段相適應，要適當放棄傳統意境

在形式美感和造型能力方面的要求，更多地關注當代藝術透過拼貼、挪用、隱喻

或其他的表現手段所體現出的思想內涵，形成內涵大於形式的創作美學觀，這是

對傳統意境形式與內涵互為表裡並緊密結合的審美特徵的突破；其次是當代繪畫

在主旨上反叛多於協調、反思多於平和、不均衡多於均衡的審美特徵。這是當代

繪畫在思想性與實驗性方面表現出的與傳統繪畫自足自娛之「境」的審美特徵的

又一本質區別，當代繪畫重構的意境某種意義上說是在打破或超越傳統的基礎上

建立起來的。 

 

古典範疇的審美觀進行當代轉型是一個難題，持保守的心態來看，當代繪畫

的表達形式與創作思路與傳統繪畫已經大相徑庭，古典「意境」與當代繪畫的結

合似乎是不樂觀的；持開放性的眼光來看，既要使古典畫論研究者接受當代觀念

對傳統「意境」範疇的部分性的顛覆，又要使當代前衛藝術家接受「意境」這一

貌似未突破傳統的古典術語，都必然要到長期的創作實踐和理論探索過程中去尋

找答案。只有進行詳盡的創作形態嘗試和研究，才能建構出成功的創作美學觀，

才能保證創作的理論體系具備可操作性，因此筆者在自己的知識框架與審美取向

基礎上，探索性地把「意境」重構之美學觀引入到自己的當代繪畫創作中進行嘗

試,通過筆者的精神體驗與主觀感受並藉由個人化的視覺語言進行轉換。 

 

三、創作思維與表現 

任何個體的問題向後延伸就是整個社會的問題，有問題就有藝術。個人境遇

的矛盾調和帶來的是人生境界的升華和格局的變化，這與傳統中國傳統文化的延
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續一脈相承。中華文明是在漫長的歷史進程中在漢文化的基礎上融合不同地區、

不同民族、文化的基礎上形成的博大格局，這種「化敵為友」、「取長補短」、

「求同存異」、「共謀發展」的思維方式是使得不同的區域文化獲得和諧發展的

必要前提，在當下具有很大的價值。在這樣一個新的格局下重新探察過去的經驗，

賦予他們新的含義和格局，使其成為符合當下文化生態的新圖式，這也是作者個

人的藝術思維的發展歷程。 

（一）繪畫語言 

英國哲學家維特根斯坦說過：「語言是人類思想的表達，是整個文明的基礎」。

1這裡的「文明」顯然包含了藝術，而「藝術語言」的重要性則不言而喻。判斷一

件藝術品的價值主要取決於這件作品是否具有一種新的藝術語彙來表達的能力，

而藝術的深度來自藝術家用自己尋找到的藝術語彙，精准的抒發出自身作為有限

的個體與環境博弈與體驗的張力。這種處理技術的高下體現出藝術的高下，而不

是風格流派之間的比較。 

 
另外，當下的藝術家已不滿足於僅僅採用單一的繪畫表現方式和創作思維進

行藝術實踐，運用多維的藝術語言來對應當代社會多變的生活，進行個人化、哲

理化的思考是當代藝術家必須面對的現狀。藝術新方式的被發現，就是源于藝術

家對其所處時代的敏感及對當下文化及環境高出常人的認識，從而對舊有藝術在

方法論上的改造，將思想轉化為藝術語言的人。更確切地說，當物件與思想同樣

地在引導藝術家思維深入的路上時，物件的細節和思想細節的交織、孕育轉化為

藝術語言，藝術語言即是它們所代表的事物的感性特徵的符號，藝術品既不是單

純的視覺事實，也不是畫家孤零零的想像或一味的濫施情感，而是藝術家與社會

互動，博弈產生的張力的視覺外化，繪畫純粹化的實現是通過畫家與物件，畫家

與其情感邏輯的協作來完成的，從意識、物件到語言，都將進入整體的運作和處

置。 

 

中國傳統畫論和繪畫樣本並非是封閉的語言體系，而是給處於當下的藝術家

                                                 
1轉引自希漢（Sean Sheehan）,步陽煇譯《維特根斯坦：抛棄梯子》，（大連,大連理工出版社，

2008 年 6 月），201 頁。 
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提供了自由拓展的空間，只有尊重自我的情緒與感知，尊重當下的人文審美訴求，

才能創造出鮮活的、富有張力的繪畫語言，搭建起屬於個體的，從傳統繪畫「法

度」通往當代繪畫「語言」的橋樑，為自身找到一個「安身立命」的自由維度,這

是筆者從事繪畫創作的願望。 

 

無論是與古為新還是援西入中，形式藉鑒從來都衹是表像層級的鏈接，真正

的影響是藉助它達成內在精神的互融合，對於中國傳統繪畫這一不斷變化的複雜

共同體，每一次自發地回溯都是對文化基因的再審視、再理解，于異質文化的外

鑒，相對於形式更重要的是將其典型性的思辨和追問意識融入創作中，在對其判

斷、選擇、吸收、轉化的過程中生成與內在自我的深度對話。 

 

貓是筆者喜歡描繪的對象，心理學家認為，對於養貓的人來説，貓成爲生活

中心靈的寄託，與其說是與貓咪對話，不如說是在跟自己對話。從早期對貓進行

水墨寫生描繪到本文中的平面化、人格化的過程，是筆者創作思維的漸進帶來的

藝術符號的調整，筆者試圖從日常生活出發，多角度觀察生活，打破原有單一視

角、再現式的觀察模式，使塑造出的貓的藝術形象逐漸符合內心的真實。以此探

詢個人的繪畫語言及獨特風格，並藉由這些具有個人特質的，亦真亦幻的視覺形

象或構成形式，反映藝術家與周遭世界碰撞和交流產生的張力。 

 

《脈》系列作品脫離了具體形象的限制，以單純的綫依託，把中國傳統對「脈」

這個概念的認知融入創作當中。脈本是中醫術語，指的是人體內的經脈，長期以

來被我們用來表現事物存在的基本規律，如山有山脈、龍脈，植物有葉脈，家族

的傳承叫血脈，人在社會中的交往關係為人脈，文化的傳承有文脈，顯示出一種

延綿不斷的意念。中國古人把類似於山、河、植物、人體內部所形成的綫性紋路

賦予了一種「望文生義」的想像意義，有脈就有自然萬物的生命，這是中國古人

對自然與生命感知的外化形式，亦可以說是中國人認知世界的特殊方式。脈反映

出一種譜系，表現出一種核心的內涵，它是非物質的，但又確實存在的，它既是

認知方式，又是技法本身，暗示了一種活性與傳承的意義。它給筆者思考的空間：

這種想像力與藝術的思維方式何其相似，就像我們對月亮的認識一樣，從科學的

角度來說，月球上沒有嫦娥和玉兔，但是嫦娥奔月的故事卻讓中國人感到快樂，
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這代表了中國古人感性的認知方式。基於此，筆者把這種認知方式抽離出來，進

行重構。富有律的線條，按照自然或抽象表現的方式形成畫面的主要結構，並中

鋒運筆的方式使條產生圓轉的厚實感，加上特殊的水墨質感，以期產生一種個人

化的造型語匯。 

 

（二）文化記憶 

德國藝術史家阿比·瓦爾堡認為：如果我們失去對過去的記憶，我們便失去了

為我們現在的文化提供深度和實質的維度」。2筆者兩個部分的系列作品是自己對

傳統文化的一種本能的記憶。然而，筆者並不是畫面上引入一些喚起中國傳統文

化記憶的圖像符號，而是將中國傳統文脈中的感性認知方式置於當下的文化語境

中，使其重新展現出中國藝術的特質。除了對傳統認知方式的吸取之外，筆者還

吸取了文人書畫的線條書寫性和民間繪畫的造型與色彩語言。 

 

1.傳統認知方式的當代運用 

如前所述，中國古人認為山有山脈，水有水脈，人有經脈，葉有葉脈，現在

看來這是缺乏科學支持的時代，古人對事物進行認知的方式，是一種不科學的主

觀定義，但是這並不妨礙其作為一種藝術的認知方式在當下繼續存在，其他國家

和地區在科學不發達的時候也有過類似的認知方式，後來逐漸隨著科學理性的進

步而消失，而在中國傳統文化發展的漫長時期裡這種認知方式是一種主流文化，

在這種認知方式的支援下，感性經驗獲得了肯定，極大的促進了文藝的發達。筆

者認為古人的這種認知事物的方式在當下依然是有意義的，這些片段式的經驗仿

佛是一扇扇思接千載之門，以彌合歷史間距、達成深遠的精神邂逅，而它自身則

等待被鮮活的觀念、語言喚醒，等待被更新、再造的命運。 

 

2.書寫性 

「寫意」和「書寫性」的特點貫穿系列作品《脈》創作的始終，畫面中的線

條畫得相對自由，畫筆在畫面上是遊動的、流暢的，狀態更像書法，但不是刻意

模仿，而是一種毛筆書寫習慣的自然流露。筆端在紙面的遊走時，長期的書法和

                                                 
2 曹意強，洪再新編：《圖像與觀念》，（廣州，嶺南美術出版社，1992 年，第 357 頁）。 
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寫意畫的訓練中所帶有的筆意有意無意地體現出來（圖一），中國繪畫藝術中的 

「氣韻生動」和「似與不似之間」的感受在自己近期的畫面上得以體現，整個畫

畫的過程全部留在畫面上，畫面想要表現的內容，跟自己的繪製過程融為一體。

《脈》系列作品是靠寫出來的而不是畫出來的，這種過程具有很強的書寫性，繪

畫的過程在於怎麼用筆，怎麼控制效果，都是一次性完成，每一筆都提供一種承

上啟下的動勢，畫面上任何一小點畫跡都遵循大的「動勢」，這個動勢模仿「氣」

的動態，畫面呈現出「氣感」。正如老子所言：道生一，一生二，二生三，三生

萬物，將畫面的力度和「氣」導入軌道，畫面就形成了「氣場」，氣場中的任意

筆劃之間聯繫緊密，統一於安詳的氣氛裡。筆者認爲 「氣感」是傳統中國畫和

書法的獨特之處，其東方韻味和神秘的和諧感，能將百煉鋼化為繞指柔。筆者長

期關注並實踐傳統藝術，以期將這種「氣感」融入作品中，使充滿溫和而神秘的

氣息。筆者的畫面上大量的這種書寫性的筆法體現了對傳統藝術精神在當下續接

的願望，也是筆者的「歷史觀」與「歸宿感」的融入——從自身的文化記憶生髮

出具有個人特質的當代藝術作品。 

 

3.民間美術 

筆者對中國民間美術造型的吸取使得自己在繪畫語言上有了新的面貌。一直

以來，我們習慣以文人畫和宮廷繪畫作為中國傳統繪畫的全部，但其實我們的藝

術傳統相當豐富，民間繪畫由於受到宮廷和文人的排擠長期處於邊緣狀態。民間

繪畫中的藝術形象非常豐富，生動而鮮活，在當下這個多元藝術生態下，當我們

回過頭來探查中國美術生態，會發現中國的民間美術恰好具有某些超越民族與文

化限制的特質，民間藝術中自由而直接的表達方式，與西方新表現主義藝術中的

某些特質甚為相似，例如：楚文化的墓室壁畫中富有想像力的、自由、浪漫的造

型表達，陝北剪紙藝術中直接、誇張、既源於於生活又充滿象徵的樣式等，這些

特徵與西方新表現主義繪畫強調藝術家的主觀感情和自我感受，用誇張、變形、

甚至怪誕的手法來表現藝術家的主觀感受有諸多相似之處，既畫其所見，又畫其

所想。筆者認為這些是當代藝術造型的重要特點之一，中國的民間美術則可以作

為與西方進行交流和對話的通道。由此得到諸多的啟發，在創作實踐上有了充分

的表達，作品中的動物形象，其造型的吸取了墓室壁畫中的動物造型的質樸與渾

厚，壓縮了物像的體積，剪影般存在於畫面當中，這種平面的造型與畫面中經常
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出現的線結構對比、統一構成畫面。 

 

在色彩方面，斑駁的肌理表現使得線條產生了質感的變化，如同毛筆產生的

飛白或著類似於碑石拓片產生的色彩肌理效果（圖二）。另外，灰色也是筆者偏

好的色彩之一，灰色的曖昧與無邊界感，幫助畫面產生虛無飄渺的意境，與筆者

想要表現的「遊移」的不確定狀態較為符合。有色彩系作爲整體的點綴也有出少

量的出現，紅色、藍色面積相對較少，基本以礦物色和亞克力兩種顔料以增加色

彩的飽和度和色彩力度。紅白黑搭配產生強烈的色彩對比和隱喻效果，藍色和灰

色的搭配則是增加畫面清冷和憂鬱的氣息。 

 

  

左（圖一）作品中所呈現的書寫性綫條 

右（圖二）作品中所呈現的肌理效果 

 

四、作品表現與分析 

畫家與世界的關係，是回到世界之中，把自己看成世界的一份子，世界的

一切與自己的生命密切相關，由此產生心靈的感悟，產生對世界的獨特體驗，

便是畫者心靈的境界與生命的境界。筆者所畫不是眼睛看到的景物，而是在瞬

間生命體驗中的「發現」。是「發現」自我、物我合一的的心靈之境。 

 

（一）《遊移系列作品》 

隨著中國城市化進程的加速，新的城市移民不斷增多，網路上甚至創造了

新的詞語「漂」來代替「移民」，形容那些在他鄉打拼還未紮根的人，爾對於
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已經取得當地戶口的人來說，又有一個新詞－－「新＊＊人」。這些移民一方

面在城市謀求生存與發展，在創造了城市的繁榮的同時也會遭遇很難融入到新

城市的境遇，當他們面對周圍新崛起的樓盤或是交往空間，會有壓力感，會感

受到自身的上身空間的阻礙。與此同時，久居外鄉的他們亦會感到與那個塑造

了自我生命基底的故鄉之間有了強烈的疏離，他鄉沒有變成故鄉，故鄉卻成了

他鄉。對於筆者來說，還有另一個特殊之處，我出生於長江三峽腹地，在長江

邊有著 2 千多年歷史的小縣城度過了安穩的童年時期，作為上世紀最大之人口

遷移事件（中國三峽庫區百萬移民）的其中一員，筆者身處其中並見證了整個

過程。三峽移民工程從 2000 開始的近 20 年時間裡，不管是對移民工程的擁

護還是反對，主動搬遷還是企圖索取更多補償，三峽移民都屬於「非志願移

民」。三峽工程 175 米的上漲水位導致 13 座城市和 140 個城鎮沈沒水底並

整體搬遷至高處重建；4 千座村莊，10 萬畝田地被淹，20 多萬外遷移民背井

離鄉，星散四處，最遠的到達上海崇明島。百萬移民的生命隨之開始割裂，他

們的生活起居乃至風俗習慣的變化根本無法衡量，他們的故鄉以及故鄉背後凝

聚的記憶，也面臨著被國家記憶吞沒的境遇，時代的洪流裹挾著他們，他們與

那些從石器時代流淌至今的水和沙，隨著滾滾長江東流而去。他們當中很多人

的祖輩也曾經是外來移民，三百多年前湖廣填四川的時候入川，挽草為界，紮

下跟來，而今他們後輩又沿著祖輩來時的路走出去，故鄉與他鄉的意念在時空

中挪移、轉化。 

 

再加上中國社會高速裂變，人們的生活方式和觀念意識都在變化，經濟高

速發展、傳統文化斷裂、生活壓力增大的當代，中國社會轉型時期導致諸多問

題，迫使民眾尋找安全的途徑。伴隨著城市化進程的加速與空間流動性的加

強，每一個城市，一切都太新了，新得讓人覺得不真實。重慶的地圖每三個月

就要更新一版，極速的變化不僅是來自物理空間層面，更帶來自構成城市的居

民及社群，以及因爲這些變遷而帶來的城市問題。一個城市的氣質雖然並不會

因爲短暫的巨變而馬上改變，精緻感的大都市生活對許多人來説衹是存在於廣

告的畫面裏。各種矛盾和格格不入充斥其間。居無定所的生活狀態，與各種客

觀原因導致的生活上巨大的不確定，使得那一批生活在大城市邊緣的藝術家從

心裡上變成了旅人。抽離又抽象的空間，及人與空間、人與人之間隔離又陌生
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的關係，都充滿了緊張感和不確定性。自由而孤寂，開放而自我，叛逆而朦

朧， 純粹而貧瘠。 

 

千百年來，人類利用信仰解決歸宿問題，發明了一套與之對應的符號和象

徵物，並將其不斷發展、豐富，使之成為信仰的視覺形式。就其功能而言，符

號的作用很直接，它向我們傳遞一種可以進行瞬間知覺檢索的資訊。象徵是視

覺圖像或符號對應的某種思想，是對普遍真理更為深刻的記錄，正因為有了象

徵，我們的生活才顯得更豐富、更有意義。很早以前，古人運用象徵手法描繪

宇宙、繁榮、死亡、更新等事物，隨著心理分析研究的出現，使得對觀念和事

物的理解必須按照藝術家的自我與心理的需要進行分析。例如，畫中陰影可以

看做是內心不安全的象徵，兩隻蝴蝶在畫面中追逐可以看做是愛情的來臨，當

我們運用符號、象徵進行創作的時候，是在利用他們講述創作者不為人知的經

歷和心理活動。 

 

在這個系列的作品當中形、色、質都充滿了符號性的隱喻特質，以此來表

現自我及城市「新移民」群體充滿了「遊移性」的生活境遇。「遊移性」 本是

音樂術語，用來描述傳統音樂中容易發生變化的、不穩定的狀態，是對矛盾狀

態中的躊躇、徬徨的精神狀態最為接近的描述，是現實的矛盾擠壓中產生的心

境，更接近作者內心真實的印象。 

作品一 

 

 

 

 

（圖三）題目：〈遊移之一〉 

尺寸：185cm*45cm 

創作時間：2017 年， 

材質：宣紙、水墨、壓克力 
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（圖四） 

〈遊移之一〉局

部 

 

1 創作理念 

王國維在《人間詞話》中說“有我之境，以我關物，故物皆着我之色彩。

舟、船是漂泊不定的象徵，古代文人在經歷政治的傷痛與現實的離亂之後，用

江湖汎舟，漁釣曠落暗喻自己的處境，并用山林隱逸來撫平心靈的創傷。筆者

亦借用不系之舟、白鹿、樹林、概念的遠山、水天一色的留白等符號的並置來

作爲“游移”理念的視覺呈現，構築了一個飄渺的空間，以凝結漂泊與旅途中

的美與哀傷。 

2 創作手法與形式 

畫面氣息的表達和觀念的表達是與繪畫語言息息相關的，在藝術家的特定

思維模式中，觀念以圖像符號的形式呈現并經過理性的篩選，通過分析與演

繹，再經由敘事邏輯的組合成就為畫面，這個過程是理性與情感的結合過程。

獨木舟來自於童年的記憶；留白的河流是隱蔽的存在；白色樹林的幻象來自武

漢東湖邊生長於湖中的水杉，站在船上的白鹿是暗喻筆者自身——危險或許來

自於她內心，或許是前方即將穿越而過的未來。 

筆者有意壓縮畫面的寬度，拉大畫面的長寬比例，這種狹長的空間感會讓

人人產生一種窺探的感受和壓抑的氛圍，灰色背景暗示一個曖昧的飄渺無定的

空間。物象的描繪並沒有特別寫實，而是壓縮立體感，將色彩單純化，把樹木

描繪爲糾纏的網狀，交纏於畫面的大部分空間，并賦予單純的白色，與畫面清

冷的基調一致。這種用沒骨法完成的白色樹木在繪製時沒有精細的粉本，採用

一次成型的方式，要求創作者在作畫的過程中必須凝神靜氣，完全進入畫面設
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定的意境中，每一根線條都要精心考究，整個過程如探險般充滿了刺激，與畫

中要表達的緊張氛圍相一致。船在畫面中傾斜而入，並不完整，構成視覺上的

不穩定感，表現出一種“不知道從何而來，又將會去向何方”的茫然與無奈。 

作品二 

 

（圖五）題目：〈遊移之二〉 

尺寸：106cm*88cm 

創作時間：2017 年 

材質：宣紙、水墨、壓克力 

 

1 創作理念 

    空間、時間、與生命的悲感是中國古代悲感文化的三大類型。王國維在《人

間詞話》中講到：宋徽宗的《燕山行》與李後主的「流水落花春去也，人生長恨

水長東。」是感嘆生命流逝的有我之境與無我之境的藝術表達。筆者此幅作品意

在表達當下生存環境中的空間悲感。空間是物質存在維度的廣延性，古代文人認
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為高遠難及、深遠無盡，這樣的空間帶給人琢磨不透的恐懼感。孔子的「登高心

悲」，宋玉的「登高心瘁」無不是空間悲感的抒懷。 筆者的畫中雜亂的荊棘構

成侷促的空間，把古人登高望遠的大空間轉變爲當代擁擠而局促的空間，意欲表

現當代移民群體在新的生存空間中的通感。 

2 創作手法與表現内涵 

畫面採用黑色水墨為基底，白色如荊棘般的網狀物充斥整個空間，筆者想要

營造一個危險而壓抑的氛圍選擇了帶刺的荊棘，他們糾結、纏繞，剪不斷，理還

亂。黑色的入侵使得白色的線條充滿苦澀感，這個藏身之所對觀者來說充滿了未

知的危險性與攻擊力，營造出一個充滿危險的神秘空間。作者有意壓縮了地面與

天空的距離，使之與上方充滿重量感的白色雪花融為一體，荊棘中躲藏的動物是

作者自我的化身，她雖隱沒于荊棘，但驚恐的眼睛在黑暗中提示了她的存在。這

是一種窺探的視角，這種突然的亮光帶來的細節令人映像深刻，揭示出處於平凡

中的個體不為人知的處境，這種電石火光帶來的光明是短暫的，是令人不安的，

隨著光明消失，一切重歸黑暗。這種現場感讓我們不自覺的目光迴避，然而，我

們一旦熟悉和接受了這種“冒昧”，開始理解被曝光的對象悲劇性的無法改變的

命運，此前的惶恐感便轉化為親密與憂傷，體現出淒美的美學品格。 

 

作品三 

 

（圖六）題目：〈遊移之三〉 

尺寸：138cm*45cm    

創作時間：2017 年    

材質：宣紙、墨、礦物顏料、壓克力 
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（圖七）〈遊移之三〉局部之一 

 

 

（圖八）〈遊移之三〉局部之二 

 

  

（圖九）戰國青銅造像，重慶萬州出

土， 

三峽博物館藏 

（圖十） 

三峽地區縴夫與木船形象 

圖片來源：http://tv.cntv.cn/videoset/C15240 
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1 創作理念 

在此幅作品中，筆者意欲表達生命中的不可知因素及對神秘力量的追問，折

射出筆者在藝術創作中個體精神的自覺，開始嘗試繪畫語言的多種可能，造型逐

漸從「寫實」向「寫心」轉變。美與醜，巧與拙是相對的，老子提出「大巧若拙」，

是對優美的質疑，對精巧的質疑。筆者在長期關注民間藝術造型的過程中對「巧」

與「拙」的認識有了新的認識與解讀。 

2 創作手法與表現内涵 

此幅作品中主體物造型的靈感來自於出土於重慶萬州的戰國青銅器物造型

（圖九），具有渾厚、大氣、簡練、的造型特質，他們與長江邊巨大的摩崖石刻

有著同樣渾厚質樸的氣息，這也是筆者對曾經所處的文化環境的記憶。細長的船

隻的形象來自三峽地區狹長的木船（圖十），它如道具般緩緩平移進入畫面的中

心，平直線條的運用以及白色的近似三角形的線結構增加了畫面的穩定感，用以

承載主體形象的厚重。 

 

純黑的水墨背景中加入少量的銀粉，使黑色中隱隱透著一點微弱的、如絲絨

般幽微的質感，主體物的深灰色則是多種媒材平塗叠加的綜合效果，在平塗技巧

的使用上盡量用傳統染色技法中「平中不平」的概念，呈現變化豐富的色彩肌理。

白色的樹木是先繪製，再用黑色反襯，呈現乾澀的肌理效果，具有動勢的綫結構

與大面積的灰色形成質感的對比，構成畫面的形式主體。 

 

觀者的眼睛猶如追光燈一樣追隨著船上的視覺主體，最後在黑暗中搜尋到的

光亮來自這隻大貓的眼睛，與前景幕簾般交織的白色線條相互呼應，使得畫面的

主體形象半隱在具有神秘氣息的時空之中，它彷彿在仔細而警覺地搜尋著什麼，

作者有意營造了戲劇場景般的畫面效果，被壓縮體積的物像，猶如佈景和道具一

般，只保留了其外型特徵，利用各個物像不同的質感增加畫面的視覺豐富性，敘

事性的畫面構成並不成為支撐畫面的主要因素，而是將亦真亦幻的神秘幻境作為

本幅作品的真實目的，彷彿流連在光影之下的奇幻時刻。 
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作品四 

 

（圖十二）題目：〈遊移之五〉 

尺寸：138cm*70cm    

創作時間：2017 年 

材質：宣紙、墨、礦物顏料、壓克力  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（圖十三） 

〈遊移之五〉局

部 
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1 創作理念 

西方的荒誕派藝術以存在主義觀念為哲學基礎，否認生命存在的意義，認爲

人與世界處於一種敵對狀態，人的存在方式是荒誕的，人在一個毫無意義的世界

里存在著，此種觀念的誕生反映了當代生活中普遍的精神危機和悲觀情緒。作品

的創作靈感來自日本作家川端康成的《雪國》，小説一開頭就是通過一條長長的

隧道，把讀者帶到白茫茫的雪國，在描寫雪國的時候用了八個字“夜空下一片白

茫茫”。這個意境中一共包括兩個顔色，夜空的漆黑和大雪的純白，川端康成的

情景交融是內心的悲劇升華。極盡單純的境界卻讓筆者感受到了强烈的感應與共

鳴。 

2 創作手法與表現内涵 

構圖靈感來自隧洞的視角，在反復修改之後，變成了舞臺聚光燈般的視覺效

果，用類似荒誕派戲劇的手法摒棄結構、語言、情節上的邏輯性、連貫性，用看

似荒誕的畫面來表達嚴肅的主題。被曝光的是黑暗的某一個局部，筆者運用了較

爲寫意的筆調進行描繪，主體物雖然被推至畫面中心，瞬間的曝光使其無法逃離，

神情充滿了疏離和清冷的感受。黑色的背景是事先用水墨做好的底色，充滿了深

沉寧靜，黑暗蒼穹之下隱隱透出些許微光，白色荊棘狀的短綫則是按照筆者當時

的心境反復勾勒到十分密集的效果，最後則用黑色墨汁反蝕，白色的部分被墨汁

吞噬掉一部分，這種偶然的效果在之前反復的實驗當中得到較好的控制，並使得

畫面的虛實和肌理效果達到筆者期望呈現的狀態。大面積的黑色和白色構築了一

個夢境一般的「現實」，神秘、疏離的背後透出隱隱的不安。 
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作品五 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（圖十四） 

題目：〈西澤〉 

尺寸：25cm*29cm*2   

創作時間：2016 年     

材質：宣紙、墨、礦物

顏料 
 

 

1 創作理念 

中國古代神話傳説中的悲劇美，體現了原始先民深厚的情感體驗和對生命

的終極關懷。筆者此兩幅小品作爲組畫，其創作靈感來源於上古時期的神話傳

説的啓發。 

2 創作手法與表現内涵 

筆者有意營造一個充滿神話意味的場景，動物的造型來自於民間墓室壁畫
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的啓發，畫面在構成上有意把植物作爲前景拉近觀者的眼睛，以增加畫面的

「臨場感」。在空間的處理上運用「黑白說」為基礎，使其具有現代藝術的空

間意識。主體形象（老虎和魚）有意被壓扁，利用正負空間構成畫面的骨骼，

平面的造型加上與紅、白、黑的色彩搭配使得畫面具有一定的裝飾意味和視覺

隱喻效果。老虎和魚離開了原有的生存環境，前方似乎並沒有給他留出前進的

空間，以致於割斷了他們與現實的聯係，空間的錯置造就了荒誕的氣氛，大面

積的紅色成爲虛幻的經驗的符號，畫面在現實與夢幻之間徘徊。 

作品六 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（圖十五） 

題目：〈遊移之七〉 

尺寸：45cm*45cm  

創作時間：2017年 

材質：宣紙、墨、礦物顏

料、壓克力  

1 創作理念 

當代藝術中最具活力的部分在於它對「人」和「社會」的不間歇追問，這
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是一個不斷表達、否定又不斷反復和思辨的過程。 

2 創作手法與表現内涵 

此幅作品中，筆者刪繁就簡，拋除和表達無關的圖像信息，主題物被置放

在一個抽象又抽離的空間當中來討論關於自由意志的古老議題，形而上的自由

問題即自由意志關心的問題是人是否有自我選擇和自我決定的能力的問題。人

之所以想尋求自由，是因爲人有意識到自己的不自由。筆者由此質疑，我們想

要的，究竟是更多的生活選擇，還是徹底擺脫這一負纍？ 

 

（二）《脈系列作品》 

古代文人日復一日地感受著自己的內心與性情，尋求合適的表達，最終運用

更自由流暢的書法綫條總結出了山水的形意，令其與內心中的圖景接通，終將中

國山水畫推向了更唯心也更具文人性的審美地位，從此某一類山水畫的創作只與

某種特定的符號表意系統有關，而與真實的第一自然無關，這便是文人畫的核心

特質，是這個民族精英特有的歸納能力，也是中國傳統藝術家的文化基因之一。

徐渭、八大山人、石濤等雖未完全脫離形象，但他們是抽象性比較高的文人水墨

畫家，倪瓚的「逸筆草草，不求形式，聊以解胸中逸氣爾」，反映出主客觀之間

若即若離的特質。趙孟頫的復古意識和董其昌對元四家的推崇，也是意在使繪畫

回到純粹精神的表達。董其昌說：「畫之道，所謂宇宙在乎手者，眼前無非生機，

故其人往往多壽。至如刻畫細謹，為造物役者，乃能損壽，蓋無生機也。黃子久、

沈石田、文徵仲皆大耋。仇英短命，趙吳興止六十餘。仇與趙雖品格不同，皆習

者之流，非以畫為寄、以畫為樂者也。寄樂於畫，自黃公望始開此門庭耳。」3 

繪畫是藝術家的「桃花源」，可能並現實生活中，但卻是他們的精神家園，是他

們的畫筆下藉以表達理想人格的象徵符號。 

 

個體生命的流動，如人與人之間聯繫方式的改變，會造成其原有文化屬性的

斷裂之問題，而「脈」恰好隱喻著血脈與傳承。「脈」的本義是指血管，《說文

                                                 
3 董其昌：《画禅室随笔》，江苏：江苏教育出版社，2005 年，第 170 页。 
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解字》中將「脈」解釋為「血理分衺行體者」， 4「脈」象河流一樣，縱橫交錯，

遍佈全身。在此系列作品中，「視覺的隱喻」變得比「看圖說話」更加重要，因

此，筆者試圖去除具體形象的描繪，用更加抽象和純粹的手法進行表現。筆者開

始嘗試通過中鋒運筆所產生線條的呼吸、律動、變形以及墨線的追跡意向化地詮

釋筆者對「脈」這個概念的認知， 「脈」既是觀念，又是技法本身，其出發點是

傳統的認知方式，結果具有現代的美學意蘊。這也是筆者長期以來思考的問題：

如何看待自身的傳統，是固守皴法、筆法、墨法以古人之眼看到周遭世界，還是

從內部找到能夠在當下進行復活的元素，轉化成富有現代審美意味的作品，筆者

將以此為起點進行了相關探索。 

 

風水家把血脈的走向對應山脈的脈絡，以龍的變化莫測來比喻山體的連綿

不絕，風水學中就把山脈的延綿走向稱作龍脈。「龍脈」是「脈」系列第一批

作品，其靈感來既來自於我對山水畫中王原祁提出「龍脈說」的關注，借由

「龍脈」這個概念，以喚起對傳統認知方式的探尋，並借由傳統山水畫的題材

進行再創作。中國古代文化典籍中對「龍」的記載很多，甲骨文中「龍」字常

見的寫法有八九種，不同的龍在《廣雅》中有記載，《易經》中提到「潛

龍」、「見龍在田」、「飛龍在天」，許慎的《說文解字》中將「龍」解釋為

神秘莫測的物種5，其見首不見尾，起伏頓跌、趨閃伸縮……。風水家把血脈的

走向對應山脈的脈絡，以龍的變化莫測來比喻山體的連綿不絕，風水學中就把

山脈的延綿走向稱作龍脈。 

 

王原祁在《雨窗漫筆》中指出：「畫中龍脈開合起伏，古法雖備，未經標

出，龍脈為畫中氣勢，源頭有斜有正，有渾有碎，有斷有續，有隱有現，謂之

體也，開合從高至下，賓主曆然，有時結聚，有時澹蕩，峰迴路轉，雲合水

分，俱從此出，起伏由近及遠，向背分明，如能從此參透，則小塊積成大塊，

焉有不臻秒境乎。」6  

                                                 
4 《说文解字》 
5 《说文解字》 
6王原祁：《雨窗漫笔》，载俞剑华《中国古代画论类编》，北京：人民美术出版社，2000 年，

第 170 页。 
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王原祁的《深壑溪庭圖》上有款識雲： 

 

古人作畫先定龍脈，後審起伏開闔，總以氣行於其間。畫中行雲流水

皆舒氣之法也。今人效顰每多為識者所誚。然精神工力非巨幅矣，無由施

展。余故於子久一家苦心經營不自愧者，未必匠心耳，質之具眼，當必有

以賜教也。康熙甲午九秋于穀治堂並題。王原祁七十有二7。 

 

王原祁的這段闡述將古人作畫的思路以自己的「龍脈」說進行詮釋，他認

為這是古人的畫作取得成功的關鍵，給予「龍脈」說很高的地位。被王原祁奉

為「南宗正脈」的黃公望有「畫亦有風水寸焉」的言論，雖然黃公望沒有直接

提出「龍脈」一詞，但在繪畫上無意識的體現了山勢奔走、一以貫之，其作品

《富春山居圖》深諳氣勢脈絡之理，在把握畫面全域的情況下，以隨意遊走的

筆意，體現了山勢的開合變化，丘壑的主賓、遠近、走勢均刻畫得十分自然並

且氣息連貫，王原祁由此認定黃公望的畫作有「龍脈」。他的作品《富春山

圖》，名義上是師法黃公望《富春山居圖》，但此圖中山石的堆壘，林木的穿

插，完全是按照他自己「龍脈、開合、起伏、結聚」的理論程式來構思表現。 

 

這種將主觀認知强加給對象的手法是傳統文人常用的創作方式。石濤對繪

畫的定義是：「夫畫，從於心者也。」「夫畫，形天地萬物者也。」「夫畫，

天下變通之大法也。」8指出了繪畫是主客觀二者的統一。這種在古代科學不發

達的時候產生的認知對象的方式在當下依然具有很大的價值，是我們探尋未知

世界最初的方式，具有很強的浪漫主義美學特徵。 

 

本系列作品，筆者用「脈」這一主觀想象的概念對自然山水形象進行視覺

轉換，以此來鏈接不同事物之間的關係，並以此為視覺的符號來隱喻今與古、

內與外、抽象與具象、物質與精神、傳統與當代的相互轉換。 

 

                                                 
7王原祁：《深壑溪庭图》题跋，北京故宫博物馆藏。 
8 杨成寅编：《石涛话语录图释》，西泠印社出版社，1999 年，第 1 页。 
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作品七 

 

（圖十六）題目：〈脈．江乾雪霽圖〉 

尺寸：138cm*35cm  

創作時間：2017 年 

材質：紙本水墨 

 

1 創作理念 

此幅作品筆者運用「脈」的概念詮釋傳統繪畫題材。雪景是古人喜歡表現

的題材，很多時候並不是表現真實景象的寒意，而是意在洗盡塵滓，淨化內

心，看起來是孤寂冷漠，然其內心的欣然喜樂是常人無法體會的。筆者借由此

意，在反復的綫條的描繪當中，獲得寧靜與超脫，得到的是內心的欣然。 

2 創作手法與表現内涵 

借用（傳）王維江乾雪霽圖這一繪畫題材，勾、皴、擦、染、點這些傳統

的繪畫語匯被改造成綫條結構，並讓他們形成類似與山的外形的符號之中，畫

面整體呈現出現代造型的簡約感。質感的處理是本幅作品創作的難點，筆者先

在白色生宣紙上描繪好形象，再用黑色反蝕，墨汁向白色綫條入侵，使之呈現

出類似飛白或拓片的肌理效果，以期產生寧靜、淡遠、荒枯的水墨感受。 
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作品八 

 

（圖十七）題目：〈龍脈.行旅圖〉 

尺寸：138cm*35cm  

創作時間：2017 年 

材質：紙本水墨 

 

1 創作理念 

在自然生活中水動而山靜，而中國文人畫的世界似乎相反，水留白，山則是

由不同的充滿動感的筆墨肌理—皴法，山石紋理的變化似乎可以看到整個山水畫

歷史的變遷，各種皴法把山的動態表現得淋漓盡致。此幅作品用動感的綫條構築

了一個看似靜止的山的形態，暗示周遭世界與我們對傳統文化的認知也是一個不

斷變化的整體。 

2 創作手法與表現内涵 

灰色的底色是筆者用水墨、丙烯、廣告色反復調試得到的細膩而溫潤平和

的色彩效果，意在追求雲淡風輕的淡雅之境，在此基礎上進行綫條的繪製，其

走勢與節奏都控制在相對平和的氣息中又延綿不斷，暗示著旅途的曖昧與無

盡。 
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作品九 

 

（圖十八）題目：〈龍脈.晴雪圖〉 

尺寸：138cm*35cm  

創作時間：2017 年 

材質：紙本水墨 

 

1 創作理念 

以寒入畫，追求荒寒趣味的意境也是中國古代畫家的審美追求之一。宣和

畫譜中卷十記載王維的雪景圖有 26 幅之多；即使是生活在南方的董源，畫作也

有隆冬的嚴凝之境；吳鎮畫竹也繪以寒痕冷寂的雪竹；畫梅則以墨梅、雪梅為

尚，如楊補之的墨梅，清氣冷韻。此種境界構成了強大的心理張力，使人於雪

意中追求熱烈，於孤寂中追求溫情，于陰冷中尋求自由。9 

2 創作手法與表現内涵 

此幅作品依然運用了與〈脈.江乾雪霽圖〉的創作思路，在筆調上更爲輕鬆

跳躍，外形的控制也較爲鬆動，意在表現春雪之後明朗晴空，深幽中不乏跳躍

的生命活力之意蘊。 

                                                 
9 朱良志，〈論中國畫的荒寒境界〉,《文藝研究》，(北京，1997 年 4 月刊），135-148 頁。 
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作品十 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（圖十九） 

題目： 〈龍脈.

西陵峽〉 

尺寸：60cm*70cm 

創作時間：2017 

年 

材質：紙本水墨 

 

1 創作理念 

藝術家將自己孩童時代的經歷通過作品的象徵符號表現出來
10
。作爲一種抽

象形式，它能獲得令藝術家感到驚奇的、變化萬千的形式。11 

2 創作手法與表現内涵 

此幅作品的描繪更趨向於「直覺形式」的抽象表達，靈感來自兒時對峽江的

印象，對峙的山峰暗示著留給這裏生存的人們的空閒的狹小，雨後瘋長的植物籐

曼交織在一起，充滿了神秘和氤氳的氣氛。筆者用了像血脈一樣聯通的綫條並把

他們控制在一個特定的外形之中，表現遠去的而又不可分離的童年記憶。 

                                                 
10 鲁道夫·阿恩海姆(Rudolf Arnheim)，《視覺思維》，滕守堯譯，（成都，四川人民出版社 1998

年版），第 178 頁。 
11 苏珊·朗格(Susanne K.Langer)，《情感與形式》,(北京，中國社會科學出版社，1986 年 8 月)，

433 頁。 
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五、結語 

筆者選取毛筆、生宣、墨汁、水這種脆弱、敏感的材質記錄生命的律動，

水、墨和柔軟的毛筆共同作用於同樣敏感多變的宣紙上，變化的情緒與變化的

材料相互刺激，將細微的情致固定在宣紙的纖維中，這種印跡具有不可複製

性，即使是自己再畫一遍也無法再現當時的狀態，繪畫因此成為筆者最好的情

緒記錄器。本文通過對筆者語言形式、筆痕墨蹟、視覺符號隱喻的解讀，表達

了個人應世觀物所形成的心理態度，展示了個人對文化環境及的看法、對傳統

文脈的反思等諸多主觀的藝術意志，從歷史和傳統中尋找民族精神與美的現代

意義以及個人的獨特性價值，並在不斷創作實踐的過程去實現自我的精神救

贖。筆者將以此為起點進行探索，期待後續能用更加豐富和多元的作品進行呈

現。 

 

由於水準所限，文中的不當之處敬請各位專家、學者及同行批評指正。 
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