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摘要 

 
    時代的變遷與轉換一直是藝術研究者的興趣焦點，本文所描述的石川欽一郎

(1871-1945)與藍蔭鼎（1903-1979）即是遵循著大時代走向與師承的畫家，而這兩

位畫家經歷了清末、日據、國民政府遷臺等的大環境變遷，尤其是在日據時代中

的影響與變化更是重要的一環。根據過往文獻研究中，石川欽一郎除了教導藍蔭

鼎水彩畫之外，同時也教導其水墨畫的表現與構成，而石川的水墨表現與日本南

畫有間接的影響關係。近代研究者文章中多次提及，石川欽一郎與江戶時期南畫

大家「與謝蕪村」水墨畫風兩者相近1。因此，筆者本文將引用當時的報章資料

與作品，將論述與實證兩者合併作為研究的出發點。用抽離性觀看的角度，提出

石川欽一郎、藍蔭鼎的水墨畫影響；再以石川為論述重心的角度展開，增加藍蔭

鼎在水墨表現上的準確度與可信度，提高藍蔭鼎水墨繪畫研究價值。 

 

 

【關鍵字】石川欽一郎、藍蔭鼎、水墨畫。 

                                                 
1 詳見，顏娟英：〈臺灣早期西洋美術的發展(1)〉，《藝術家》，168 期，1989 年 5 月，頁 154。 
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一、水墨、石川欽一郎、南國臺灣 

 
（一）、日本的南畫 

 
    元、明時代開始日本與中國就已經非常頻繁的海上貿易往來，許多日本人也

因此前往中國學習繪畫。在那個時候中國已經開始有了南宗畫的名詞出現2，但

是在日本卻見不到其影響力發生，一直到了江戶時代3中後期，即是西元十八世

紀之後，日本才有南宗畫的出現。江戶時代的藝術領域大約分為前半期和後半

期，這兩期的藝術表現有很大的差異。當時最盛行的狩野派4領導了前半期的發

展，但是發展到最後卻逐漸失去了藝術表現能力；到了後半期，浮世繪5取代了

前半期以京都為中心的繪畫流派，並且因為交通的便利性開始在江戶地區流行了

起來，同時期南畫也因為類似的因素開始於日本蓬勃發展。 

 

    德川幕府政府以儒教為基本的文治政策，因此在社會中興起尊崇中國文化的

熱潮，武士階層尤甚。在這種熱潮的背景之下，江戶中後期的時代，文人畫在全

國盛行。這個時候的「文人畫」稱為「南畫」。「南畫」這個術語源出於中國明末

文人董其昌所謂的「南宗畫」。在日本它是專指江戶時期的「文人水墨畫」，以別

於室町風格的「水墨畫」。當時南畫派畫家大多數是兼詩歌俳句和書法的讀書人。 

 

    再者當時，因為交通貿易的便利性，中國的畫譜傳入了日本，明末天啓年間

（1623-1628）明朝的《八種畫譜》6為日本帶來了南畫開始的契機；而影響最大

                                                 
2 詳見，陳傳席：《中國繪畫理論史》，臺北，東大圖書，1997 年 9 月，頁 184-241。 
3 江戶時代是繼桃山時期後興起的一個新時代，時間從 1615-1868 年，共有 250 多年之久，是日

本歷史上最長的安定時期。創建人是德川家康，他為了要使其子孫能永久執政，將統治中心由桃

山遷往江戶（也就是現在的東京）。 
4 狩野派是日本著名的一個宗族畫派，其畫風是在 15-19 世紀之間發展起來的，長達七代，歷時

兩百餘年。日本的主要畫家都來自於這個宗族。同時這個畫派又主要是為將領和武士們服務的。

狩野派的畫風雖在題材和用墨技巧方面屬於中國傳統，但在實際表達方式上卻是完全的日本式。

作風粗獷是其主要的特徵，線條的明快和宋代繪畫有明顯的區別。狩野派的屏風畫更以明暗配合

及其單純的裝飾性處理表現突出。 
5 「浮世繪」是在新興的商人之間廣為流傳的版畫，描繪浮生大眾生活，例如：聲色場所、演員、

相撲明星、妓女、藝妓的風俗畫種。 
6 《八種畫譜》中所刊載的圖畫，不全然是都具南宗風格，但是它展示出了當時中國明代的畫風，

這對於當時剛剛興起的日本南畫帶來一定程度的影響。 
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的畫譜則是清朝王概所著的《芥子園畫譜》，畫譜中詳細的闡釋了中國山水、花

鳥、人物的繪畫技法，除了清楚的圖片之外，還搭配了一定程度的畫論；再者，

那時候的海上交通發達許多日本僧侶與商人往來於日本與中國之間7，對於南畫

的貢獻也有一定的助益。 

 

    日本的南畫主要表現是山水畫，另外像梅、蘭、竹、菊四君子也是常見的題

材，在日本的南畫家大多數終其一生都沒到過中國，只是通過了上述的關係接觸

到了當時盛行於中國的畫種，來了解大時代的繪畫風景，但是在表現這些題材時

這些作品並未讓當時的人感到不可思議，因為在日本南畫中作者想要表現的是，

一種從生活中體驗的藝術創作思維，而不僅僅是對於中國事物的單純模仿。正因

如此，日本南畫家的作品才會放出璀璨的光輝，進而影響到石川欽一郎，讓石川

在臺灣日據時期的美術教育有了不同面貌。 

 

    無論是東渡到日本的畫家，還是西進至日本僧侶、商人，或者是明、清時代

的畫譜，其實都是誘發日本南畫出現的外在因素；真正出現南畫的內在因素，是

在於江戶時代後期，日本大多數的藝術家對於向權利核心靠攏的狩野派表現出不

滿的情緒，傳統的狩野派只注重畫面表現效果，忽視真正屬於藝術家精神表現的

畫面效果，因為這樣當時其他的畫家開始尋找新的繪畫樣式，以期來符合他們對

於精神表現的渴望，南畫（南宗畫）的出現，恰恰好引發出了他們對於自我藝術

精神的創造力，這便是南畫這個藝術舶來品在日本落地生根、開花結果的內在與

外在因素。日本的南畫畫家除了本身以南宗畫為主之外，其實他們的畫中也包含

了許多屬於中國其他畫派的養分，而這些養分讓他們蘊育出了新的繪畫樣式與觀

念，從這些中觸發了新的藝術創造力。 

                                                 
7 詳見，鄭樑生 編著：《元明時代東傳日本的水墨畫》，臺北，文史哲出版社，1986 年 6 月，頁

141-156。 
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（圖 1）與謝蕪村〈溪山幽居圖〉東京博物館藏（1758 年）。 
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（圖 2）與謝蕪村〈四季山水圖-夏〉（1774 年）。 
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（二）、石川欽一郎的藝術情懷 

 

1、 關於山紫水明集 

 
   昭和 7 年 8 月（1932 年），石川欽一郎出版了一本《山紫水明集》8（圖 3、4），

裡面以圖加文的方式來作為旅行寫生的介紹，此冊雖然是單色印刷，但是品質相

當的好，可以完整的看見日據時代舊時的風光。因為是黑白印刷呈現無法正確辨

別，真實的畫面是水彩或者水墨，但是在畫冊所呈現的作品中有幾乎近於水墨畫

那種寫意、簡筆、破墨的處理方式，顏料的濃淡控制的恰到好處，尤其是留白的

感覺更像是受到了當時中國繪畫與日本南畫的極大影響，由於這種表現方式可以

讓人深信，當時的藍蔭鼎應該也感受到了老師石川欽一郎的繪畫特點，並且學習

之。筆者在文獻中整理出以下幾點說明《山紫水明集》9的畫風： 

 

A. 完全透明、水份顏料的厚薄濃淡、控制的恰到好處。 

B. 東西合一的「潑墨塗繪」。 

C. 善於保留「空白」、或用「刮痕」表現。 

D. 大部分作品都是「風景寫生」，只有極少數的人物。 

E. 畫面都以中景作為主題，採取水平與垂直的十字構圖法，畫面穩

定。 

     

    石川欽一郎認為到戶外寫生，對於心靈的成長有莫大的助益，在他所推動的

臺灣美術教育中，自然世界的啟示比宗教更能獲得心靈的感動，所以他的學生也

跟隨著他的腳步向戶外取材寫生，藍蔭鼎就是相當明顯的範例。 

                                                 
8 《山紫水明集》是石川欽一郎於 1926 年（民國 15 年）間發表於現新生報前身「臺灣日日新報

社」，在東京和旅居臺灣、大陸北平、閩南以及歐洲寫生作品，共百幅。當時每日一幅長期連載，

引起廣大讀者欣賞熱潮，每張作品配有「詩歌」及簡易說明，連載期間報紙讀者都以先賭石川水

彩為快，轟動一時。 
藝術家雜誌主編：《藍蔭鼎水彩專輯》，臺北，藝術家出版社，約 1980 年，頁 124。 
9 同上註。 
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（圖 3）石川欽一郎《山紫水明集》〈封面〉國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。 

 

（圖 4）石川欽一郎《山紫水明集》〈學鄉大安〉國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。

 

2、 藝術傳承與藍蔭鼎 

 
    石川欽一郎來臺灣大約分為兩個時期，第一期（1907-1916）、第二期

（1924-1932），第一期的主要職務是在當時臺灣總督府陸軍部，從當時的角度出

發其影響力應該是那時在臺日本人的文化圈。第二期的主要任務是美術教員，影

響的則是以臺灣人學生為主，這個時期的影響力以當時的社會與美術文化圈來說
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應該是最大的。10 11因為第二次來臺是以藝術教育為主，所以抵臺的第二天，當

時的《臺灣日日新報》便刊登他的專訪稿（圖 5、6），他在訪問中提及了他遊歷

各國看過許多美術作品之後的感想，並且提及到對於當時藝術教育的問題，他呼

籲當時的日本貴族，應該公開收藏，成立美術館，以利藝術教育的推展。最後對

於自己未來將要承接的美術教育職務，他慎重的這樣說： 

                                                

 

一般來說，學生對待繪畫老師有個傾向，若不是入選文展的天才，即

使是優秀的老師也不受歡迎，這就是將天才與教師混淆了。畫家與教

師各有長處，如果因為教師畫不出偉大的作品便貶低他，這是犯了大

錯。在西方，不是畫家的繪畫教師非常多，他們的學問與教學方法比

天才畫家更受到重視。
12 

 

上述這段話，除了是呼籲學生對於美術教師要有信心之外，其實也說明了石

川欽一郎對於優秀教師的重視程度絕對不會雅於天才畫家（他曾入選文展四

次）。由此可以見到，對於淡出東京畫壇的他來說，當前必須重視的是對於臺灣

藝術教育的提升。筆者在研究相關文章後提出三點看法，來說明石川對於日據時

期臺灣美術的幫助與影響： 

 

A. 教導學生善於使用任何種媒材來表現臺灣景色。 

B. 由寫生中去瞭解生活，訓練對於週遭環境的觀察力。 

C. 利用寫生活動與畫會、展覽的舉行來培育藝術繪畫人才。 

 

透過上述三點的的描述，清楚的說明石川對於教導學生的想法，在因緣際會下透

過這些想法，教育出了本篇論文的研究人物藍蔭鼎。 

 

 
10 石川欽一郎：〈畫家與繪畫教師容易混淆，其實職責各有不同〉，《臺灣日日新報》，臺灣，臺

灣日日新報社，1924 年 1 月 31 日。（日文原文出處） 
   詳參，顏娟英：《水彩．瀾紫．石川欽一郎》，臺北，雄獅圖書，2005 年 8 月，頁 84。 
11 當時的石川在臺北師範學校任教，擔任專職的圖畫教師。在當時圖畫已從習字和手工課程中

獨立出來。圖畫教育受到來自日本內地自由畫運動的影響，臨摹的形式練習逐漸被以強調培養兒

童藝術創造力所取代，寫生變成主要的學習課目。 
  林如薇：〈石川欽一郎第二次在臺灣的活動〉，《藝術家》，243 期，1995 年 8 月，頁 326。 
12 顏娟英：《水彩．瀾紫．石川欽一郎》，臺北，雄獅圖書，2005 年 8 月，頁 84。 
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（圖 5）石川欽一郎日文原文（1924 年），圖片來源《臺灣日日新報》。 

 

 

（圖 6）石川欽一郎日文原文放大（1924 年），圖片來源《臺灣日日新報》。 
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第二次來臺的石川欽一郎，在蘭陽平原的旅行途中，認識了當時在宜蘭羅東

公校任教的藍蔭鼎，兩人一拍即合。石川的熱心帶領、藍蔭鼎的勤勉跟隨，兩人

開始激盪出了屬於臺灣美術最精采的師徒傳承，在顏娟英的文章中是這樣說的： 

 

品學兼優且喜愛繪畫，卻因家境貧寒無法繼續升學的藍蔭鼎，衷心

地仰慕名高望重的石川，這樣的心情正如同，或者更超過三十五年

前，石川思慕英國水彩畫家伊司特的心情吧！
13 14 

 

藍蔭鼎在宜蘭認識了石川欽一郎，從那時開始石川欽一郎創造了藍蔭鼎的繪

畫表現生涯，開啟了屬於真正臺灣美術的新頁。石川欽一郎對於藍蔭鼎的教導不

僅是在做人處事上有所成就，更帶領著藍蔭鼎對於屬於臺灣本身鄉土意識的觀

念，更加熟悉與堅定。研究者吳世全在論文中說明了，藍蔭鼎如何傳接了石川欽

一郎的精神： 

 

藍蔭鼎完全承續石川精神本質和水彩畫、文人水墨畫風，而以他的鄉

情作品，是比石川更深入地挖掘臺灣鄉村人文風情，使石川純粹臺灣

風景紀事的水彩畫，在藍蔭鼎的作品裡更具戲劇性而且顯得繁複和充

實。
15 

 

藍蔭鼎對於石川的知遇之恩，用著滿滿的熱情表現於繪事之上，對於藍蔭鼎

來說石川欽一郎不僅是繪畫技法的移植，更是藝術精神的灌輸。筆者認為，他帶

給藍蔭鼎的其實是用著東方的精神去表現對於臺灣人文風情的藝術觀念，石川欽

一郎雖然遊歷過世界各地，但是對於臺灣的風景還是情有獨鍾，因此身為他的學

生藍蔭鼎接續著老師的腳步，利用水彩、水墨的表現技法與媒材，歌詠讚嘆著臺

灣風情。 

 
                                                 
13 顏娟英：《水彩．瀾紫．石川欽一郎》，臺北，雄獅圖書，2005 年 8 月，頁 88。 
14 石川欽一郎因為英文佳又喜愛水彩，1889 年英國水彩畫家阿富列得‧伊司特（East Sir Alfret 
1849-1913）訪問日本，石川欽一郎對他格外心儀，從此書信交流不斷，但是僅止於私淑，沒有

師承關係。 
   李欽賢：《臺灣風景繪葉書》，臺北，遠足文化，2003 年 7 月，頁 22。 
15 吳世全：《臺灣的人文水彩畫家—藍蔭鼎》，臺北，私立中國文化大學藝術研究所碩士論文，

1994 年 6 月，頁 47。 
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    在筆者資料的搜尋與實際訪談中，藍蔭鼎跟隨著石川欽一郎的腳步學習著繪

畫，除了發源英國承襲自日本的透明水彩風格之外，他也向老師學習了水墨畫的

方法與技巧，在施翠峰、吳世全、顏娟英的研究中皆有出現短幅的介紹文章，其

中以顏娟英的文章讓筆者對於藍蔭鼎水墨構成的研究找到重要立足點： 

  

石川氏在接受西畫訓練之前，已擅長日本水墨畫（亦即文人畫），又能

寫日本詩歌。而水墨畫風格接近江戶時期詩人兼文人畫大家，與謝蕪

村（1716 至 1783）的傳統，亦即以全幅渲染底色，簡化重覆的筆法來

表現單純的主題
16 

 

    在上述文章中顏娟英提出了石川的水墨繪畫風格，只是「接近」與謝蕪村，

說明了兩人並無絕對的師承關係。從技法構成的圖像觀察中發現，石川欽一郎在

作畫的時候喜歡將作品簡單的處理構圖，利用豐富的顏色變化，與乾溼的效果來

處理畫面。作品是整張浸溼之後再用淡淡的顏色處理畫面，在渲染的過程中處理

出水氣的效果，無論是在那個類型的作品上，都是用著類似的技法作為畫面的開

始，這樣處理的效果的確像是水墨畫的構成技巧，這樣的表現除了作者本身的教

育養成之外，應該也有絕大部分是因為環境影響，當時的石川欽一郎遊歷過了許

多地方，或許利用水作為媒材來表現畫面的關係，對於充滿水氣與霧氣的地方影

特別的情感，這同時也像是屬於東方水墨的表現技巧之一。年輕時代的藍蔭鼎，

也跟隨著老師學習著這些技法，在另一篇文章中是這樣說明時他的藝術表現構

成： 

 

來臺後教課之餘在各地寫生，並旅行大陸閩南各省，受臺灣風土以

及中國南宗影響，鎔中國「潑墨寫意」與「西洋自然主義外光派」

畫風於一爐17 

 

    對於臺灣美術教育的貢獻，石川欽一郎絕對是功不可沒，他帶領著當時的青

年畫家共同的觀看臺灣與世界的風景，自己也留下許多精采的作品。他的作品中

                                                 
16 顏娟英：〈臺灣早期西洋美術的發展(1)〉，《藝術家》，168 期，1989 年 5 月，頁 154。 
17 藝術家雜誌社編：《藍蔭鼎水彩專輯》，臺北，藝術家出版社，約 1980 年，頁 124。 
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描繪著屬於臺灣的特有風景，表現出熱愛這塊土地的情懷。石川欽一郎的作品雖

然談不上世界級名畫，但是以臺灣人的視覺角度出發，他的作品卻比那些世界級

名作更加動人，作品充滿著親切感。無論是當時的藍蔭鼎或者現在的筆者，對於

他的作品都有深深的感動。而且在藝術教育的立場上，筆者認為就應該像石川欽

一郎這樣，對於媒材、技法、想法、做人處事上都要無私的傳承，不管是東方或

西方，或者是中國「潑墨寫意」與「西洋自然主義外光派」，只要是適合學生發

展，都盡力的去輔導教育學生，讓學生找出適合自己展現的舞台，本篇所研究的 

藍蔭鼎即是最成功的範例。 

 
（圖 7）石川欽一郎 〈新高山遠景〉年代不詳。 
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（圖 8）石川欽一郎《山紫水明集》〈田尾〉國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。 

（圖 9）石川欽一郎《山紫水明集》〈南門町〉 國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。 
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（圖 10）石川欽一郎《山紫水明集》〈泉町〉國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。 

（圖 11）石川欽一郎《山紫水明集》〈新竹〉國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。 
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3、 從石川欽一郎觀看南國臺灣 

 
對於風景的鑑賞，石川欽一郎認為應該是從個人眼光與和養成有相互關聯，

進一步說明，眼光是由族群文化價值觀所組成的。從這點筆者認為，每個人對於

藝術與風景的結合，應該是由以往的經驗與知識，加上當時的價值觀，而這些事

物的組成包含著大從社會環境、教育養成，小從成長家庭、個人思維都會有相互

的關係，這些觀念想法組合而成之後，對於藝術、風景、鑑賞這三者的相互關聯

性，就是當時藍蔭鼎所認識的石川欽一郎，他在自己所發表的文章是這樣說的： 

 

在鑑賞風景時我們認為美或不美的標準究竟何在？最後除了聽任觀賞

者的眼力判斷之外，別無其他原則，這雖然是一般的說法，卻也是解

釋審美觀的基礎。
18 

 

    因此，筆者認為石川欽一郎從一個教育家與鑑賞者的角度來觀看臺灣風景，

由他自己親身體驗到的以及所經歷過的，以繪畫（水彩、水墨）來表現這些歷程，

同時也教育著他的學生，去打開眼睛觀看臺灣南國的風景。 

 

石川欽一郎來臺之後，因為他是屬於自學成功的水彩畫家，出身基督教家庭

的他，對於英國工業革命所帶來的近代發達文明相當的信服，更相信英國人的經

驗主義對於世界的影響力，所以他就以英國的水彩畫到處的寫生繪畫。還沒到臺

灣之前，有朋友告誡臺灣屬於蠻荒之地有瘴癘之氣，容易有水土不服的狀況發

生，所以他對於臺灣之行其實是憂心忡忡的。可是，沒想到隨著船進到基隆港時，

他站在甲板之上看見的景象卻是，屬於南方的臺灣，山巒的稜線色彩豐富飽滿。

再從基隆撘上火車往臺北開去，沿途的田園風光、綠竹翠林，屬於亞熱帶的特殊

風情，讓他原本以為是蠻夷之地的他，瞬時間心情開朗，從北國來的他也找到了

屬於自己水彩表現的新天地。19 

 

 
                                                 
18 石川欽一郎，〈臺灣地區的風景鑑賞〉，《風景心境-臺灣近代美術文獻導讀上冊》，臺北，雄獅

圖書，2001 年 3 月，頁 32。 
19 李欽賢：《臺灣風景繪葉書》，臺北，遠足文化，2003 年 7 月，頁 23-24。 
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到了臺灣之後石川欽一郎體驗到了屬於南方風景的臺灣獨特的美，這絕對不

是長期住在北方的日本人所能親身體驗接觸到的，這樣的熱帶氣候對於大多數的

日本人來說絕對是無法想像的，他在自己的文章是這樣描述： 

 

鑑賞臺灣地區的風景時，首先一定要對照著，從日本的角度風景角度

來考慮。當物體距離燈火越遠時，其色彩也會逐漸轉淡，距離窗口越

遠，室內光線也變得更陰暗。同樣的道理，從緯度較南的地方逐漸向

北移動時，顏色和光線的強度都會減弱。（中略）花草之美也會隨著緯

度的推移而有某種程度的變化，位居南方的臺灣不知何故到處看得到

紅色的花（後略）
20 

 

不是植物與氣候學出身的石川欽一郎，當然對於南方臺灣的風景成因不甚了

解。但是，對於石川欽一郎而言，臺灣的風景相對於日本，是更為豐富特殊，在

題材表現上讓他能更加得心應手。臺灣與日本在景色上有相當大的差異性，兩者

在環境上所表現的是兩種截然不同的方向，在石川的創作觀中的臺灣與日本真正

的差異性，他所感受到的心中意識是這樣表現的： 

 

臺灣的風景明亮、雄勁，表現了陽剛的特質；而日本的風景優雅、纖

細，彷彿澤山幽谷，充滿陰柔而神秘的氣質。21 

 

在水墨畫中常見的線條表現對於石川，在的文章中對於臺灣山川他又有更生

動細膩的描述：（圖 13、14） 

 

臺灣的大自然看起來不太細緻，全體給人粗獷的印象，都是因為空

氣濕度暈染的關係。臺灣山水的線條，亦即形狀上的特徵如上所述，

而形狀裡面包含的色彩也有特徵性的生命力。22 

 

                                                 
20 石川欽一郎，〈臺灣地區的風景鑑賞〉，《風景心境-臺灣近代美術文獻導讀上冊》，臺北，雄獅

圖書，2001 年 3 月，頁 33-33。 
21 詳見，林如薇：〈石川欽一郎第二次在臺灣的活動〉，《藝術家》，243 期，1995 年 8 月，頁 334-335。 
22 石川欽一郎，〈臺灣的山水〉，《風景心境-臺灣近代美術文獻導讀上冊》，臺北，雄獅圖書，2001
年 3 月，頁 51。 
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除了臺灣的山水特色之外，臺灣風景最令他也是相當讚歎的是翠綠色的竹

林、紅色屋瓦的農家和水牛、成群家鴨、曲線柔和的相思樹、山中小村落23，這

些題材讓那時的他引起了當下畫界的注意，描繪臺灣特殊風土民情的特殊繪畫表

現，使得他在當時日本中央畫壇能夠脫穎而出。 

 

然而，只有題材的變化使石川欽一郎在當時大放光芒嗎？其實不止這樣，在

筆者所蒐集的資料中，也提帶出了石川欽一郎對於畫風的改變，讓當時的他真正

在畫壇中站穩地位： 

 

石川的作品表現了瀟灑的風格，這種風格便是東洋畫的特色，而石川

藝術的卓越之處便是在於賦予洋畫以東洋畫風韻的特質。
24 

     

    在藝術表現的界定中，畫種與媒材的界定本來就會有很多模糊地帶，那個時

代石川欽一郎與藍蔭鼎，同時也面對著這個模糊地帶。在筆者收集的資料中，筆

者發現，其實在與謝蕪村的畫中，還存在著許多不同的風格，並不是只有一種南

宗畫畫風。25因此，筆者認為無論在日本或者中國對於南畫或者南宗畫的定義，

或者水墨之於水彩之間的定義，應該是一種廣義的想法，應該是從筆墨運用的角

度去看畫面構成結構。相對於本論文所描述的藍蔭鼎與石川欽一郎的水墨作品，

我們就應該是用一種更宏觀的角度去看待他們的水墨畫，從生活中、從藍蔭鼎的

師承、從大時代影響等觀念出發，這樣才能更切近藍蔭鼎水墨作品的真正精神核

心。 

 

 

 

 

                                                 
23 石川欽一郎，〈初冬漫步〉，《風景心境-臺灣近代美術文獻導讀上冊》，臺北，雄獅圖書，2001
年 3 月，頁 36。 
24 林如薇：〈石川欽一郎第一次在臺灣的活動〉，《藝術家》，241 期，1995 年 6 月，頁 358。 
25 就其樣式而言，與謝蕪村的畫很難被稱為南宗畫。嚴格地說，日本南畫是受江戶時代後半期

出現的、以南宗畫為主的中國元、明時代的繪畫啟迪而興起的另一畫派。 
   王劍、唐啟佳等編著：《日本傳統藝術-卷六-南畫寫生》，重慶，重慶出版社，2002 年 1 月，

頁 83。 
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（圖 12）石川欽一郎《山紫水明集》〈南投的新高山〉國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。
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（圖 13）石川欽一郎《山紫水明集》〈埔里耶馬溪〉國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。
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（圖 14）石川欽一郎《山紫水明集》〈霧社人止關〉國立中央圖書館臺灣分舘舘藏（1926 年）。
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二、藍蔭鼎的承接 

 
（一）、國民政府遷臺後水墨表現形式 

 
    西元 1945 年，第二次世界大戰結束，日本戰敗，臺灣脫離了日據時期的被

殖民身分，當時的國民政府從日本手中接收了臺灣。日據時代的五十年，當時的

日本政府為了便於殖民統治，有系統的建設臺灣、大力的普及教育，使用國家力

量，導入進入西化之後的日本文化，並透過教育系統，將國家意識與國民意識將

強在當時的臺灣民眾身上。因此，在這樣的時代背景下，即使有人認同了日本，

倒也不是件奇怪的事情，從歷史的角度來看，進入日據時代末期的臺灣確實已有

相當程度的日本化了。關於臺灣人的日本化程度，文學家葉石濤曾根據他的個人

經驗，斷言二次世界大戰結束時，那時的臺灣已經有三分之二的人口已經日本化

了。26 

 

    臺灣重回中國的懷抱，結束了日據時期五十年的統治，所以之前社會所遺留

下的種種事物，在當時自然也不是怪事一件。但是，整個美術界卻漸漸的浮現出

了許多問題。戰後日本投降，臺灣移轉回歸由國民政府治理，1949 年時國民政府

再播遷來臺，連帶也來一批大陸的水墨畫家，如黃君璧(1898-1991)、江兆申

（1925-1996）、馬壽華（1893-1977）、張大千（1899-1983）等27。從此之後，日本

繪畫（膠彩畫）逐漸式微，取而代之的是由中國大陸所帶入的水墨畫。這群具有

崇高地位和接受文人教育的水墨畫家，主宰了光復之後的臺灣水墨畫壇，連帶影

響了從基層小學教育到高等的大學教育的整個水墨繪畫風潮。所謂的「正統國畫」

28，恢復了應有地位，之後經過 1950 年代後期所謂的革新、革命風潮後。繼續發

展至 1970 年代，此時寫生的觀念逐漸風靡整個畫壇，而本文所主要探討的藍蔭

鼎（1903-1979）正是對於寫生下過極大的工夫。在他不論是水墨或水彩的作品中，

對於故鄉臺灣的農村景觀、各地方風光都有獨特的描繪與深入暸解。本文將切入

                                                 
26 黃英哲：〈戰後初期臺灣的文化重編〉，《雄獅美術》，307 期，1996 年 9 月，頁 145。 
27 吳世全：《臺灣的人文水彩畫家—藍蔭鼎》，臺北，私立中國文化大學藝術研究所碩士論文，

1994 年 6 月，頁 103。 
28 1940~50 年代間，因為展覽會的性質命名依據，引發了畫壇上對於臺灣本位觀點的論戰。 
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上述時期中與藍蔭鼎相關之人事物，當時美術史的角度出發，探討藍蔭鼎相關之

戰後時代背景，說明藍蔭鼎畫風之轉變情況。 

 

 

（二）、現代國畫應走的路向--藍蔭鼎 

 
    臺灣光復後，官辦的展覽依然是畫家主要展現的舞臺，這個舞臺延續著日據

時期臺展與府展的傳統形式，只是主辦單位換成了當時的省政府而已29。關於光

復後的第一屆省展，當時的「國畫部」評審委員在評審後提出了他們對於當時繪

畫創作的看法： 

 

統觀出品畫中，我們感到大有傾向舊式國畫的趨勢，盲從不自然的

南畫，或是模仿不健全的古作，忘卻自己珍貴的生命，這一點我們

頗感婉惜！我們深切知道，臺灣現有的國畫究竟是什麼？雖然遠隔

我國文化五十年，但是從我們正確的評論上，乃是傳受祖國美術文

化，而加以革新的日本美術教育，再在臺灣爐冶中，數十年來經過

熱列作家同志，不屈不撓的熱心鍛鍊而成就的一種藝術，所謂刷新

的新作風吧！30 

 

    日據時期由日本所領導形成的畫風，隨著 1949 年國民政府遷臺之後，許多

大陸籍畫家，對於當時的唯一官方展覽，筆者從資料中整理出兩種觀念： 

 

A. 對於當時省展的國畫部，必須維護之前在大陸所既有傳統的觀念。 

B. 其於抗日的經驗，不想再受日本觀念影響，想在臺灣畫壇取得領導地

位。 

 

 

                                                 
29 當時由省政府（長官公署）主辦「臺灣省全省美術展覽會」，制度上，只是將往日的「東洋畫

部」改為「國畫部」。 
臺灣省立美術館編輯委員會：《四十年來臺灣地區美術發展研究之二-國畫山水研究》，臺中，臺

灣省立美術館，1993 年 8 月，頁 43。 
30 同上註。 
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    傳統的中國畫，在日據時代中受到許多嚴厲的批評，以致後來人們刻意的去

遺忘。官辦的展覽（臺展與府展），在日據臺的五十年中，由日本人所教導的寫

生觀念，已經形成一股強大的勢力，由上而下的影響力完全的牢固，從小學教育

至中學教育乃至成人教育，在當時嚴然形成一種地域性的的風格。雖然，在光復

的開始階段開始有了恢復傳統風格的聲音出現，但是因為剛光復的初期尚無法完

全與傳統中原文化合流，原因就是，傳統的中國畫在臺灣，尚未產生出足以影響

當時中國文化的畫家。在那個各種體制與資訊尚未成熟的時代，中國畫的發展本

來就有很限制，也開始出現了許多問題，也因此開始有了許多論證「正統國畫」

的聲音出現。 

 

對於正統國畫的論戰開始於 1951 年的兩場座談會之中，筆者將意見與討論

內容整理之後，列於下：31 

 

A. 日本畫被許多人誤認為國畫，明明畫的是日本畫卻自稱中國畫家。 

B. 日本畫是描的，國畫才是真正的畫，其氣韻生動的特質，是日本畫所

沒有的。 

C. 舉行大型展覽可以將此問題找出解決之道，所以展覽必須繼續的舉辦。 

D. 其實這是一個藝術教育的問題，這是一個過渡時期，有待從基層做起

的教育來繼續教導。 

E. 臺灣人既然醉心於日本畫，必定有其優點，同樣的大家必須去研究優

點從何而來。 

F. 風土不同形成文化差異，其實現代國畫就是南北宗的合體，不能以日

本畫的描寫細緻與中國畫中的寫意技法來分定出高下。 

 

這兩場座談會中，雖然剛開始有些偏見的言論產生，但是對於真理，卻是越

辯論越明確，在最後當時的學者，都終能用比較理性客觀的思考角度，以學理的

依據去面對日本畫與中國畫的問題，使得剛開始那種充滿情緒與愛國（民族主義）

的激情發言，拉回現實面以學術面思考，這才是一個進步的象徵。 

                                                 
31 參見，楊宗坤：《臺灣光復後四十年間國畫寫生之研究》，臺北，臺北市立美術館，1995 年 3
月，頁 93-94。 
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    但是，對於日本畫與中國畫的議題就這樣結束了嗎？其實不然，筆者在探討

資料中，尋找出藍蔭鼎對於國畫走向問題的個人解釋32： 

 

傳統國畫中所做的題材，自有其存在的意義，大可作為我們研究的資

料，可是，我們也應該溫故知新，而站在二十世紀的現代，畫出適合

於現代人意識的作品。所以我認為現代國畫家何必一昧的躲在深山中

讚美古代的自然仙境，實在不妨踏入民間深處，高歌人生的悲歡，使

藝術與人生更接近點。
33 

 

    對於國畫用具的特殊性與優點，藍蔭鼎他是這樣說的： 

 

國畫由於用具的特殊以及其所表現的筆情墨趣，氣魄之雄壯，品格之

高超，氣韻之生動，實為世界別種畫派所以罕見的，而中國畫的雅俗，

大半就在這裡可以鑑別。所以，要現代國畫在世界藝壇上更加發揚光

大，我認為必須對這幾個真諦，加以深刻的追求與表現。34 

 

    對於當時的中國畫，如何擺脫日本風格的影響，他有自己的想法： 

 

我們知道日本畫是吸收了中國畫的好處而成長的繪畫，當然，它有它

的特長與好處。雖然無論古今中外的藝術優點，我們都應該盡量採納

消化在自己的作品裡，但必須有一個程度與範圍，如果過分的偏重，

不但是觀眾，連自己亦會感到乏味吧。35 

 

    在當時藍蔭鼎的好友施翠峰在另外一篇同是〈現代國畫應走的路向〉文章中

中國畫與日本畫兩者的羈絆關係，也提出了他論點： 

 

 

                                                 
32 1955 年 1 月，當時的《聯合報》在〈藝文天地〉以「現代國畫應走的路向」舉行了兩次的筆

談會，徵集了當時藍蔭鼎、黃君璧、孫多慈、林玉山、施翠峰等多人的想法意見。 
33 藍蔭鼎：〈現代國畫應走的路向〉，《聯合報》，1955 年 1 月 19 日，第 6 版。 
34 同上註。 
35 同上上註。 
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我認為這只是時間的問題，一切弊病在時間的醫療之下，必終會逐漸

被削除的。因為現在急切要待解決的問題，不在於本省的日本畫存在

意義如何，而是臺灣的國畫應該走向怎樣的途徑問題。只要大家多接

觸些好的國畫作品，自然會領悟到國畫中的優點，同時也會發覺日本

畫缺點之所在。從而，摒棄傳統國畫與東洋畫的缺點，融合兩者的優

點，也是能夠造成更有價值的現代國畫的一條大道。
36 

 

    藍蔭鼎與施翠峰兩人，在國畫應走的路向問題解決方法上，基本上是相同

的，他們皆認為不必去抄襲古人，而是利用原本就有的深厚基礎，加上自己的長

處，並且多多的觀察日本畫與中國兩者之間的差異性與相同性，進而找出屬於自

己的利用方式，截長補短，做自己認為最適合的動作行為。他們也認為現代的就

是現代的，只要利用過去當做基礎，畫家何必去讚美那些名山聖地，也不用刻意

的矯情掩飾，用自己的畫筆配合時代的轉動，這才是對於藝術創作最正確的真理。 

 

（圖 15）藍蔭鼎〈現代國畫應走的路向〉原文（1955 年），圖片來源《聯合報》。 

                                                 
36 施翠峰：〈現代國畫應走的路向〉，《翠峰藝術論叢-現代藝術新論》，臺北，東方出版社，1967
年 1 月，頁 122。 
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（圖 16）藍蔭鼎〈挑果上市〉（1963 年）。 
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（圖 17）藍蔭鼎〈春山雨霽〉（1970 年）。 
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（圖 18）藍蔭鼎〈龍舟競渡〉參加第六屆全國美展國畫部作品（1960 年）。 
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（圖 19）藍蔭鼎〈養鴨人家〉參加第七屆全國美展國畫部作品（1964 年）。 

 

 

 57 



2009 造形藝術學刊 
 

三、結論 

 
    世界越是進步，人類的眼光似乎越加擴大，美術創作也越來越多元；資訊的

整合，區域之間的藝術文化越來越無法區隔，屬於臺灣的藝術文化應該是何種樣

貌呢？臺灣當地的人文、藝術、風景，是否應該有著自己的氣息，如何與其他區

域的藝術產生區分。水墨藝術是獨立於世界之中的特殊藝術，使用毛筆應是東方

美術獨有的藝術表現，但是，由於世界環境的改變，印刷品取代了真實的藝術品、

原子筆取代了毛筆，現實生活與藝術是否完全脫節了？我們記錄生活的方式，難

道就只剩下數位相機與部落格了嗎？水墨畫非得走向光怪陸離的表現手段，才能

與當代環境空間接軌，獲得生存空間嗎？！以筆者的角度來看，危機未嘗不是轉

機，很久以前在臺北市的公車詩文中，筆者曾經看到一段印象深刻的話：「路不

是到了盡頭，而是該轉彎了。」未來，水墨藝術將會向更高的層次邁進，古語有

云：「失於此而得於彼」，這樣來看未嘗不是一件佳事。藍蔭鼎在〈現代國畫應走

的路向〉一文中提出了他對於現代水墨繪畫的看法： 

 

現代國畫應該是創造新的境域。因為如果創造不出新的境域，那就是

墨守，而墨守便不是進步，它是停頓，在藝術的範疇之內，停頓就是

退步。當然，存古法製不是不需要，可是，現代國畫家，對於新的感

覺，新的創造，尤應有虛心的心情與態度，去體驗與表現，才能使現

代國畫走上健全的大路。37 

 

    筆者認為，一個畫家的藝術風格形成，應是隨著自己內心的發展與外在環境

的影響，”隨波逐流”不是每個人一定會有的選項，石川欽一郎與藍蔭鼎各自堅持

著自己的想法與看法，認為對於現代藝術表現應該是，用著虛心真誠的態度去體

會，這樣所表現出來藝術，才能走向健全的方向，對於這些當下這些表現，藍蔭

鼎還有一些說明： 

 

 

                                                 
37 藍蔭鼎：〈現代國畫應走的路向〉，《聯合報》，1955 年 1 月 19 日，第 6 版。 
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我是一名藝術工作者，一生追求美，創造美，人類愛美是天性，而時下

男女青年種種怪誕離奇的裝扮，在我眼中，實在毫無美感可言。我時常

想到，作此裝扮的男女青年，內心可能也會對這種來自西方的時髦之

「美」不無懷疑，可是，既已悉其不美又何必藉以裝身？這恐怕還是人

云亦云，隨波逐流的風氣在作祟。
38 

     

    透過上述的文章發現，藍蔭鼎對於藝術表現的想法，在在都是從一個穩健的

教育者觀點出發，這多多少少應該是和他的經歷有關，如果我們能對於藍蔭鼎的

研究有更全面性的了解，應該更能夠釐清藍蔭鼎繪畫觀，也能提供出更多線索與

資料，來完整的描述經歷時代巨大轉變的藍蔭鼎，他的水墨表現，因此透過本文

的觀看研究，繼承著石川欽一郎的藍蔭鼎，開發出了屬於自己又有別於老師的不

同風貌。 

 

    綜觀藍蔭鼎的水墨畫，從創作研究的面向來論，其實是記錄了整個生活寫

照，他的畫面隱含著表現對於「生命」特質的觀察，也是就是他的豐富生活寫照。

他和石川兩者的特殊際遇，在當時的時代背景影響下，文章報導和記載留下了許

許多多值得研究的線索。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
38 藍蔭鼎：《鼎廬閒談》，臺北，黎明出版社，1977 年 1 月，頁 42。 
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