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摘  要 
 

本研究從「變形ㆍ反變形」的研究中，綜合出「變形ㆍ反變形」是相反又相成，

並具有形而上之抽象思考的內涵，亦同時也包含形而下之生態問題，創作技巧、媒材、

作品品質等。從形而上的論點言「變形･反變形」乃是萬事萬物生成的規律，是一種

不變的道，形而下而言，「變形･反變形」強調生態、形式多元化、多樣化，多樣化與

一，是一體兩面，且統合在一起，才能呈現出藝術生命力。  

本研究的目的在於探討人和自然的生存互動關係，建立起「變形･反變形」的美學思

想，並建構個人繪畫風格。 

 為了更有效能的完成本研究，呈現個人獨特的繪畫風格，採行了哲學研究法、藝

術史研究法、觀察研究法、行動研究法。以哲學研究法分析歸納和整理出美學內涵、

美學理念；應用藝術史研究法，探討歷代藝術發展過程有「變形･反變形」的發展沿

革及作品風格特徵與表現技法；應用觀察研究法，收集本研究主題樹木之生態，以作

為創作的基礎；行動研究法強調創作過程中與創作理念的互動與個人創作的心得。 

 「變形･反變形」的美學架構於多元化、多樣化與一的和合統一整體，是一種天

人合一，不偏於人，亦不偏於物的美學特徵。為了體現和的、整體的，又具現在感、

時代氣息的繪畫創作，變形、抽象、誇張、擬人創作四種類型，並將作品歸類為幾何

系列、切割系列、黑白系列三種創作系列，藉此呈現個人的創作風格。 

  創作研究過程是一種自我肯定的過程，也是一種自我否定的過程，在自我肯定

中獲得研究方向。在自我否定中獲得超越的動力。從「變形･反變形」研究中感受人

不能固步自封一成不變，要與時俱進，但也要遵守事物的發展規律原則。 

 

關鍵字: 水墨、數位輸出、樹、環保、變形 
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Abstract  

 The study concluded “ deformation and anti-deformation ” is opposite and 

complementary to each other, and involved the metaphysical meaning of abstract thinking, 

but also has ecological issues. From the metaphysical perspectives, “deformation and anti-

deformation” emphasized ecology, multicultural, and diversification to show the vitality of 

the arts. 

The purpose of this study was to investigate the interaction between man and nature to 

survive, establish deformation and anti-deformation aesthetics, and construct a personal 

painting style. In order to reflect the harmony of the painting, the whole, and flavor of 

modern creative painting, the researcher used deformation, exaggeration, abstract, and 

anthropomorphic types of creation. The creative works are classified as geometric series, 

cutting series, black and white series to show personal creative style. 

 

The study included philosophy, art history, observation, and action research methods to 

explore deformation and anti-deformation of ancient art development and focused on the 

creative process and ideas of interactive and personal creative experience and to collect the 

research topic- the ecology of “Tree.”  

 

Key words：Ink Painting、Digital Output、Tree、Environmentally friendly、Deformationl 
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第一章 緒  論 
 

藝術源於生活，是文化的一部份1，而文化具有變動不居的特質，因此藝術位於傳

統的基石上，追求符合生命志趣、環境、個性與時代的旨趣與品味。又自然造化的事

事物物有其生成發展的道理與規律，也多有其自身的形形色色的實像，有其常理的一

面，也有其多元變化的一面。為探討藝術文化變動的特質與自然演變造化的生成變化

的道理的特由藝術「變形ㆍ反變形」之議題的審美創造手法，如何用現實生活與想像

來經營中國繪畫創作與欣賞的美學命題，結合東方和西洋的有關論說，來形塑藝術風

格與藝術價值。變形、反變形的美學論點與創作的命題，即是本創作研究所探討的重

點，本章擬以研究動機與目的，研究方法與步驟，研究架構與範圍、名詞解釋逐一加

以說明。 

 
第一節 創作研究動機與目的 

 
高木森(1942－)說：「藝術不是實物的再現，而是現實與虛構的結合」2。說明了藝

術表現強調客觀事物忠實的再現，同時也重視主觀情感能動性的發揮。本研究藉由變

形･反變形來探討客觀事物的意匠表現，及追求與主觀思想情感的結合與發揮3。以下

就一、創作研究動機。二、創作研究目的。分別說明之。 

 

一、創作研究動機 

 

中國已知的繪畫史從漢、唐、宋、元、明、清至今已有兩千多年的歷史傳承，在

每個朝代多有不同的畫法流派和繪畫思想，並有所演變，呈現多彩多姿的繪畫風格與

多元文化繪畫品味。近年西方文化跟東方文化之間互相交流，對水墨繪畫、生產方式

和思想思維造成巨大衝擊，面對這一波文化的新思潮，讓創作者思考水墨因該要如何

應變，是全盤西化呢？因為全盤西化會去除水墨固有特色。還是堅守傳統路線固步自

封?固步自封，畫地為牢，自我會無法突破，畫面無法適應現代人的欣賞意味，有如

                                                 

1 國民教育社群網，九年一貫課程與教學： 

http://teach.eje.edu.tw/9CC/fields/artHuman-source.php（瀏覽日期：2014 年 1 月 25 日）。 

2 高木森，《明山淨水－明畫思想探微》，台北市：三民書局，2005，頁 225。 

3 李可染，《李可染畫論》，台北市：丹青藝術叢書，1986，頁 74。 
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潘天壽(1897－1971)曾提過：「東方繪畫之基礎，在哲理；西方繪畫之基礎；……若徒

眩中西折衷以爲新奇；或西方之傾向東方，東方之傾向西方，以爲榮幸；均足以損害

兩方之特點與藝術之本意。」4，然而不能隨隨便便地吸取，必須研究和實驗，否者會

失去獨特風格，為此以「變形ㆍ反變形」將作為研究主題整理出創作者的美學命題，

希望在東方和西方美學的兼容並蓄下，從歷代傳統繪畫史的資料裡綜合出創作心得與

理論，並將研究所得的理論，經由創作視覺化，使理論創作結合，以作為研究與創作

的基礎。 

然而這些繪畫和思想多數可以經過假說、實驗，無論失敗或成功多可以得到新的

知識或想法，但西方影響的不只是文化，還有改變中國生產方式的機械，西方引進的

機械科技雖然便利，同時也帶來了大量的汙染，其他生物生存的環境在不到幾百年就

被人類壓縮和迫害，再隨著近年來人們對土地和資源的需求日漸增大，開始把人類的

領土往森林擴張；森林有白天行光合作用之處，可以將多餘的二氧化碳處理成生物所

需的氧氣，所以在巴西的亞馬遜森林有著「地球之肺」5之美名，再加上森林還有淨化

水源等等功能，不過隨著人類大量開發森林，再加上空氣汙染每年上升，少量的森林

無法處理大量的二氧化碳而造成了地球的環境突變，像是聖嬰現象和日溫差變大，颱

風一次成雙，這些狀況會愈來越多6。所以創作者藉著這篇論文的探討發表，從水墨創

作的系列中找出相關的話題，因為畫具有教育功能，可以將利害關係跟心得書寫於本

論文，可以有彩繪出人們心中想像模擬出的未來狀態，是好或壞的發展，藉以用來警

惕世人。 

 

二、創作研究目的 

在這變遷快異的時代，日新又新是一種常態，每天的日月輪迴，風雲變化是必然

的結果。本節創作目的強調環境的重要性，以創作中的樹加以模擬人、樹和環境之間

的因果關係。本研究「變形．反變形」的美學論說，並結合樹的生態和內涵來作為探

討，本研究的主要目的有三個： 

 

（一） 探討人、樹和環境的生存互動關係 

                                                 

4 盧炘，《潘天壽》，台北市：藝術家出版社：2001，頁 269。 

5 台灣環境資訊協會： 

 http://e-info.org.tw/node/87499，（瀏覽日期：2014 年 5 月 05 日）。 

60Greenpeace 綠色和平： 

  http://www.greenpeace.org/taiwan/zh/campaigns/forests/（瀏覽日期：2014 年 1 月 20 日）。 
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人常常以人定勝天和人是萬物之主的角度來看待周遭的自然生物和生態圈，並且

不斷的開發森林破壞自然環境，直到近年氣候變化異常、天災不斷才開始反思，地球

是人唯一的棲息地，所以人和環境因該是平等的。而樹在人的眼中有如石頭一般，他

看似不會動，不會說話，人類大多只是砍伐當原料，但是他在自然界中所做的貢獻卻

是十分重要的。所以本創作中將以樹為主題，並用各種方式來詮釋樹，並做為「以畫

代教」來說明樹－環境的重要性和無可取代性。 

 

（二） 彙整「變形．反變形」的美學思想 

本研究從文獻探討的梳理及東西美學的研究，再以個人創作理念，嘗試建立起系

統「變形．反變形」的美學思想。 

 

（三） 建構個人獨特的繪畫風格 

 繪畫創作是人的情感抒發，在加上繪圖的習慣每人多有不同的習性，所以本研究

注重以水墨異於傳統的形式、技巧和不同媒材去創作和各方面的實驗以打造屬於個人

的繪畫風格，像是以具當代感覺水墨繪畫風格和電腦輸出等多元風格類型加以呈現。 

  

第二節 創作研究方法與步驟 
 

創作不是一昧模仿，是需要系統性的美學理論基礎和梳理對於自然事物深切的感

悟，並彙整成完整的創作來源，所以本節先將這些步驟和需求加以整理並將規劃成四

個研究方法以下以探討說明之。 

 

一、研究方法 

 

（一）哲學研究法 

哲學研究法以東方和西方兩方哲學主張對繪畫、美學影響，甚至於引發繪畫發展

方向，希望藉由哲學研究法的探討，釐清中西美學的異同與交流，並進而融合成為個

人美學，激發個人創作研究方向。 

本研究以哲學的程序意義，以理性判斷分析處理研究的問題，採行蘭克福特
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(Lankford，1992－)7所提出程序作為探討的步驟，其程序方法為 1.辦明理由。2.澄清

理念。3.綜合理念。4.提供建議與提供問題。 

首先應用辦明理由方法來說明本研究的動機與目的。應用澄清理念的方法，說明

「變形．反變形」的意涵，東方西方繪畫美學思想與流派。應用綜合理念方法歸納出

「變形．反變形」繪畫美學思想，從中綜合、歸納成個人的創作理念，並依創作者的

創作理念總結歸納出個人的創作規劃與創作類型。到最後以提供建議與提供問題的方

法，並將創作者對「變形．反變形」的創作理念，應用形式、技巧、媒材給予以視覺

化，在創作研究中不斷省思、探討、修訂、增強、補充，發揮品質的智慧。追求高品

質的創作，務必使理論與創作結合，整個創作研究的過程成果可作為創作者再次研究

的基礎。 

哲學與研究方法程序分明，步驟嚴謹，可使研究者確保研究品質，畢竟人們靈動

的心，事物的多樣、複雜性，加上繪畫風格沿用的變遷演繹，豐厚多元化，系統性的

研究方法，才能獲得研究的品質。 

 

（二）藝術史研究法   

    藝術史在歷史長河積累沉澱下，匯集多人的智慧結晶，舉凡繪畫風格的遞變、演

成繪畫思潮的風起雲湧及與繪畫作品、時代背景的關係、畫家作品的創作及與思想內

容…等都足以提供創作者的梳理彙整，以作為美學理論系統性研究、風格的借鏡、創

作技法的探討、審美欣賞的內涵等……，以下說明之。 

1.美學思潮、繪畫理論系統性研究： 

  繪畫史中著錄了許多畫家、文人等對繪畫所提出美學理論、議題，如果能以科學

方法做系統的研究，必能從中梳理美學理論的涵養，並作為創作的基礎。 

2.繪畫風格的探詢： 

 繪畫風格可區分為個人的風格、地域性的風格、時代性的風格與國家民族性的風

格，如果想對於繪畫風格做全盤性的、統整性的了解與掌握，唯有從繪畫作品著手方

可得。創作者借繪畫風格的傳承演變的規律與因果關係的探究，可以從中豐富自己的

創作泉源，更可創造出屬於自己的獨特繪圖風格。 

 每個時代的畫家都有他創作技巧的特色，如唐代吳道子的作品如〈八十七神仙

                                                 

7 黃宇立，《「有無」、「虛實」之審美創造碩士論文》，嘉義市：嘉義大學視覺藝術系碩士論文，

2003，頁 6。 
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卷〉（圖 1.1）中的樹，少墨但線條的力度強烈。明清的筆墨如明藍瑛〈江皋暮雪圖軸〉

（圖 1.2）和清王翬〈千巖萬壑圖〉（圖 1.3）中的樹木千姿百態，頗饒生機，墨和彩層

次豐富，每個時代畫家多創作出屬於他個人獨特的創作形式符號，從他們的作品，樹

表現中，可以感受到畫家中對生活中的樹造型，如何去繁化簡，改變成獨特符號，學

習以成就個人繪畫獨特的樹木繪畫語言。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

3.視覺文化的觀看： 

從繪畫史系列排列出畫家之創作作品中，可看出畫家因思潮、地域環境、政經背

景的綜合激盪下，作品創作內容中會引用象徵物件，或符號意義……等呈現當代的精

神、思想特色，因此創作者們可從藝術所留下來的作品中，觀看到象徵和符號等的應

用，及如何誇張變形等手法來完成作品，這都是需要細心觀看與學習，對於視覺文化

的議題，具有很深的意涵。 

 

（三）觀察研究法 

觀察研究法有數種方式，在本研究中應用的乃是自然觀察和實驗觀察研究……等

項目，自然觀察，乃是到自然環境實地調查、紀錄、拍製照片，或是對景寫生所以在

美術繪畫方面應用比較多。東方寫生方式東西方多很類似，但又不盡相同，寫生是將

實景經由腦中處理，將實景轉化成簡易形式線條。在中西方多少有此類似，中方是應

用線條強化變化來區分，西方則是使用強調光源變化來改變色彩變化。在董其昌

▲圖 1.1 唐吳道子，《八十七神仙卷》局部 

媒材：絹本設色 

尺寸：292×30cm 

圖片來源：《八十七神仙卷臨摹範本》      

▲圖 1.2 明藍瑛《江皋暮雪圖軸》局部 

媒材：絹本設色 

尺寸：141.6×55.9cm 

圖片來源：《中國山水畫〈清代卷下〉》 

▲圖 1.3 清王翬《千巖萬壑圖》局部 

媒材：水墨設色 

尺寸：254.1×103 

圖片來源：《故宮書畫館第六編》 
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（1555—1636）《畫禪室隨筆〈卷二〉》：「讀萬卷書，行萬里路，胸中脫去塵濁，自然

丘壑內營，立成鄄鄂。」8就有提到出外尋找靈感的來源，而不是一昧在室內，觀看資

料，亦親自觀察實物；像是五代黃筌將各式各樣的生物寫生成稿，再成彙整冊〈珍禽

圖〉，由此可見前人就有到實景探查，並運用寫生的觀念，再將這些寫生運用在創作

上，所以創作者常常會拿著相機，到處尋找拍攝樹木或拿著寫生簿寫生，研究樹的生

長、變形，並將這些資料整理分類。 

 

（四）行動研究法 

創作是一種複雜而嚴肅的議論話題，創作是將創作者的思想、情感、人生觀……

等利用各個形式呈現出來，簡略的說是畫家運用感官去接觸生活各個事物，並且透過

視覺、觸覺與聽覺等感覺所組合的現象，再去發展想像與視知覺能力，並形成藝術意

象，再利用各種形式將藝術意象具體視覺化成形。但在其中以創作者的心理活動狀態

更為複雜難以捉模，因為創作者的個人創作和心理歷程多有不同的想法和看法，像是

每個人的精神專注、成長過程中人格發展，對審美感覺和內在情緒的起伏感應……等

等多會影響創作者的創作品質，也是創作者個人風格形成的主要原因，且思想不包括

語言的層面，還包括非語言的成面，藝術是存在於思想中。只有利用行動研究法才能

將創作者心理內在創作不斷研究和實現，在過程中再將失敗的實驗去探討原因直到成

功。 

 劉豐榮(1957－)更指出藝術創作視為一種研究，不再僅以藝術作品為研究對象，

將藝術創作的探討方法視為一種研究，是藝術創作本身是一種研究，不僅符合現今藝

術教育的潮流，也被西方藝術教育中藝術創作或藝術治療領域所採用9，在這創作過程

中的研究不論失敗與成功，多將一一紀錄以便日後創作的工具。 

 

二、研究步驟 

    為了讓本研究在過程中能夠順暢的進行，並獲得較理想的研究品質，特別擬定一

系統性研究流程順序。個人從資料的收集，理論探討梳理到創作實踐完成作品，皆本

                                                 

8 潘遠告著，《明代畫論》，長沙市：湖南美術出版社，2002，頁 200。 

9 劉豐榮，《當代美感教育目的論題之省思，第一屆美感與文化學術研討會》，嘉義市：嘉義大學，  

  2005，頁 4~5。 
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節於實踐與理論研究交互印證開發中進行，其發展過程中是有系統的、漸進的，期進

行方式是多元的，並採用品質智慧的管理方式以追求目標達成與品質的要求，以下說

明之： 

 

(一) 日常感受 

 美就在生活周遭，事物多有其不同的樣貌和感受，所以在日常生活中感受到事事

物物的感動，並將它在腦海中不斷拚貼和剪裁，不斷的累積在生活中的感受與感動。 

 

(二) 主題和論述方向確立 

    將腦海中映象最深刻的畫面，予以分析和彙整，且在創作與論述中，梳理出一

明確的目標，並確立主題以及日後的創作表達呈現方式，以及論述相關的論說和文

章等相關資源。 

 

（三）收集資料和彙整理論 

 為以「變形．反變形」為本研究的中心議題，並且以樹木作為本創作的代表，因

此需要廣泛收集古今中外關於「變形．反變形」的美學命題，以及做系統性的分析、

歸納、整理，同時以寫生、攝影……等資料以作為創作原始資料並將收集文獻資料經

分析歸類、歸納，並條列梳理成為有系統的美學命題並從中萃取變形、反變形美學理

論，以形成個人研究心得，同時在過程中規撫幾種創作可能發展的類型，以作為創作

研究主題的參考。 

 

（四）建構創作的理念 

 歷經資料的收集與分析，綜合歸納成系統性的美學命題，逐一給於內化涵養個人

的美學修養，並逐漸醞釀建構成自己統整性的美學命題與創作理念，成為本創作研究

的理論基礎，並試圖規劃出創作可能方式，儲存豐碩的審美意象，美感經驗，創作類

型，以作為創作的參考。 

（五）創作主題與實驗 

1.創作主題： 

 經過美學理論的彙整研究，也逐漸建立個人的創作理念。並不斷的付諸嘗試創作，

建立創作資料庫、圖稿及創作中碰到的問題，藉著反覆思考，調整修正，確立以變形
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反變形為研究中心的創作實踐主題。 

2.實驗： 

    利用收集得圖稿資料，及美學探討中所得的創作技巧，利用電腦繪圖嘗試模擬構

圖創作，同時實際嘗試繪製並將所得心得資料建檔儲存在電腦中隨時再次思考改進與

嘗試繪製。 

 將變形反變形的美學命題及創作理念，選擇代表性的樹木作為研究對象，將之前

電腦繪製的稿本。及嘗試的作品在近一步的審查思考，再運用多元媒材、技法、構圖、

色彩…等形式，將變形反變形的美學意涵，以樹木為形式予以視覺化。 

 

（六）創作理念之深化與建構 

 依據研究理論主題，印證創作心得，並廣徵西洋美學思想、美感心得、或博引前

人研究心得加以反省檢閱，持續將論文資料加深加廣，務必使理論的結構系統化、層

次化、內容品質達到品質思質的要求。 

 利用作品的創作說明，再次回塑比對檢閱自己建置的創作理念，是否有不對題，

或偏離中心議題，同時作品品質完整度也要逐漸的思考檢視。 

 

(七) 創作與理論結合和創作理論的統整 

 將創作與理論兩者加以統整，並梳理出論文之基礎架構，以及有順序整齊地將

兩者一一排列。 

 

(八) 初稿 

 將有經過整理排列的論述，依照論文的標準格式和其章節依序置入，並完成本創

作論文的初步論說。 

 

（九）省思修正 

 將初步、或等待完成的作品，發揮筆者的品質智慧及審美知覺能力來探討、省思

每一張作品是否有達到所要表達的完成度，了解形式材料視覺性是否有傳達個人的審
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美經驗、審美意識及具有深沉內涵意義已呈現出十足審美價值。 

 

（十）修訂研究論文 

 透過內容的過程及師長的教導，將所撰寫得論文初稿，再次做全面性的思考與檢

討，經由不斷修正、統整在建構務必使論文的內容與架構日趨完善。 

 

（十一）作品與論文的相契合 

 作品經過不斷的修改、潤飾、增添，論文不斷的修正、補充務必使作品與論文達

到完整契合通順流暢，讓本研究的創作作品與論文相互印證，相互輝映。 

 

（十二）作品展出與論文發表 

 最後繳交個人的在研究所修業期間，對於水墨創作研究成果，選擇適當場所公開

展示，藉由他人觀察指正，以作為來日再次研究的參考，並將發展撰寫完成的論文搞

列印出版，以呈現個人階段性的研究成果。 

最後再依上述十二項流程整理成流程圖，如圖 1.4。 
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 ▲圖 1.4 研究流程圖 
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第三節 名詞釋義 
 

「變形．反變形」在本創作中，他是連串的詞，有如光影、明暗、虛實之類的詞

語，在字面來看它是由兩個對比所組合而成，有如在枯木逢春的道理，有著對未來希

望的意味。以下將本篇論文研究中，特定名詞，一.變的意涵，二.反變形，三.樹，四.

「變形．反變形」之綜論，加以說明。 

 

一、 變的意涵 

中國繪畫是理想與現實的結合，不以描寫客觀現實生活，再現自然美學為依歸，

為了達到此一目標必須從「變」的哲學美學、繪畫技巧，藝術欣賞來探討變的意涵。 

 

(一) 從字義解釋而言 

1.許慎《說文解字》：「變，更也，從支，變聲」。從許慎解釋中「變」更有改變之意義，

亦即重視藝術創作在思想、理念、情趣、形式、技法等，多要有所參考以前的方式，

創作者在加以創新，不可一味固步自封。 

2.中文大辭典對「變」的解釋有：「（1）猶易也。（2）化也。（3）動也。轉化也。（5）

奇也。（6）突然而起。（7）通也。（8）權變也等意涵。」10從中文大字典的解釋，可以

說明事物變動演化的種種狀態，創作者們在創作時如何以主觀能動性，去跟客觀事物

做最好互動、融合與滲透以達到天人合一、物我同遊的追求的目標。 

 

(二) 就變化的運作方式而言 

    《易傳繫辭》提出很好的說明，對於藝術審美範疇具有非常大的意義。《易傳繫

辭》上說：「生生之謂易」，所謂「易」就是講宇宙的生成和變化。而《易傳繫辭》所

表現之「物極必反」之觀念就思想史上之意義看，應是古代中國思想中之變化觀念，

而系辭上提出一陰一陽之謂道，以道來說明和解釋陰陽變化方式來展現宇宙生成和變

化的過程11。因此創作者們可以從易傳系辭傳所說的象加以規定，應用立象以盡意，

觀物取象，將他轉化成審美形象。在此易傳不僅提出宇宙萬物生成變化哲學思辨的命

題，同時也點出藝術範疇在萬物生成變化中，如何應用藝術手法達到以單純表現豐富，

                                                 

10 張其昀等編，《中文大辭典》，台北市：文化大學，1985，頁 1174。 

11 勞思光，《新編中國哲學史》，台北市：三民書局，1985，頁 86。 
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以有限表現無限的美學命題。 

 

(三) 就變的把握原則而言 

老子(生卒年不详)提出「觀變而恩常」的思想，讓創作者們處在歷史長河中，如

何定位自身文化地位處境及如何處置傳統經驗與規畫未來發展。老子以道來說明宇宙

萬物所遵循的規律，他提出「周行而不殆」又「可為天下母」故是常，而天地萬物萬

象無不變，皆為變逝無常，《老子〈二十五章〉》「大曰逝，逝曰遠，遠曰反」，又言：

「反者道之動」，勞思光(1927－2012)指出，「反」包含有循環交變之意，及相反相成

的意涵，認為每一事物或特質皆可變至其反面12。而動即運行、運化、轉化亦即是變 ，

因此以反為變之能動性，以反為變之內容，凸顯出藝術範疇中的審美思想，審美意象，

審美創作，審美欣賞皆以道為常，以反為內容，以動、以變來獲得審美之最高境界與

意趣。 

 

二、反變形 

反的字義涵有 1ˎ反覆。「安反側於萬物」
13
。2 ˎ 覆也。將反這個詞與上面敘說的變，

加在一起有則是反變形，就字面上來解釋是變形的反面，不變形或者反覆變形等表面

意義，有如以不變應萬變。在本文中的反變形則是在這兩方面中間，列如外形不變但

以不同的方式來詮釋，象是取樹的外形，但肌理卻以新的肌理替代，在外型來看他是

一顆樹，但是肌理和內在都改變了。 

綜合以上各家之說法，變以反為內容，具有哲學辦證思考之象度，變形和反變形

實是相反相成對立而統一的整體。如太極圖(如圖 1.5)之運化、互動，更提供了審美

意象，審美創作，審美欣賞……等藝術範疇揮灑空間，因此本研究所言之變形、反變

形，不限制於藝術創作上之形式技巧，實含有形而上，抽象思考精神情感之內涵，亦

包括形而下之形式創作技巧、媒材、作品品質之探討，以下將變之意涵條列如下 

 

 

 

 

                                                 

12 梵波，《中國書畫美學史綱》，長春市：吉林美術出版社，1998，頁 66。 

13 孫望、郁賢皓，《唐代文選〈第 2 卷〉》，南京市：江蘇古籍出版社，1994，頁 111。 

▲ 圖 1.5 太極圖 （研究者自繪） 
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（一）從藝術的本源而言 

變是宇宙萬象萬物運化生成的原理原則，亦是宇宙萬象萬物運化的動力，同時也

是藝術的生命力根源。 

 

（二）從藝術的主體而言 

天地萬物多是「無」和「有」的統一，虛和實的統一。有了這種統一天地萬物才

能流動運化，才能生生不息
14，變為天地萬物統一的動能，更是人的生命力和創造的

本源。因此人的生命氣質、人格涵養、內在精神、個性情調、風度儀態與創造力皆是

變的動能使然。 

（三）從藝術的客觀而言 

樹為天地萬物之一，是自然的一部份，變是自然萬物運化生成不變的規律，因此

變是藝術客體的自然表象，與自然形體像外的統合，不僅強調自然外在的表象特徵之

視覺元素，同時也要掌握自然之內在情趣與變化的法則。 

 

（四）從藝術的生命而言 

藝術的生命指有形的筆墨特巧特徵及畫面所呈現出無形的神、意境、趣、韻、靜

態視覺張力。藝術家從用變的原理原則與多元技巧及多元媒介進行藝術創造，以達到

融合「天人合一、化機天運」之結果，並獲得或以有限成現無限的藝術生命。 

 

三、樹 

樹在不同的地方多有不同的說明和詮釋一下將樹分為（一）.文化。（二）.在自然

（三）.繪圖三方面來解釋之。 

 

（一） 文化  

 樹在《說文解字》中說的單字為：「木生植之總名也。植，立也」15。樹早期常

被人祭祀，所以在神話中常出現，如中國山海經中所形容的大荒之中，有衡石山、九

陰山、灰野之山。上有赤樹，青葉、赤華，名曰若木的若木16，西方的宇宙之樹17。在

                                                 

14 葉郎，《中國美學史大鋼》，台北市：滄浪出版社，1986，頁 29。 

15 許慎撰(清) 段玉裁注。《說文解字注》，上海市：上海古籍出版社，1981，頁 428。  

16 郭璞撰，《山海經》，台北市：台灣古藉出版社，1997，頁 443。  

17 Burnie David 著，溫淑真譯，《樹》，台北市：英文漢聲出版公司，1996，頁 6。  
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中國古代詩人會用松柏來詮釋人的品格有如《論語》中：「歲寒，然後知松柏之後凋

也」18，由此可知樹被人類賦於很多意涵。 

 

（二） 自然  

自然界中樹是以根、幹、枝、葉
19四個部分組合而成，每個器官多有其功能，根

部可以抓牢大地保護土攘流失，並且可以淨化水源，葉部會調節氣候淨化空氣20。有

些樹會開花節果，而果實則是動物的食物，吃剩的果實亦可來生育下一代。 

 

（三） 繪畫  

 在每個時期多有畫家繪畫樹木，並且在每個時代多有不同的畫法，隨展子虔〈遊

春圖〉(圖 1.6)樹和葉皆以墨畫以襯托山的白。五代關仝〈關山行旅〉(圖 1.7)則是以

墨勾勒用彩填之。元倪讚〈容膝齋圖〉(圖 1.8)則是單純的以墨勾畫。高簡〈仿宋元山

水八幀之一〉(圖 1.9)以墨、白和彩豐富對比強烈。所以每個時期多有不同的風格。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

                                                 

18 楊伯俊譯註，《論語譯註》，北京市：中華書局出版，1980，頁 95。 

19 寶寶知庫，樹的構造： 

  http://book.pcbaby.com.cn/opus/963017.html（瀏覽日期：2014 年 1 月 27 日）。 

20 林信輝，《水土保持植生工程》，台北市：高立圖書有限公司，2004，頁 61 。 

▲圖 1.6 展子虔，〈遊春圖〉局部 

媒材：絹本設色 

尺寸：43 X 80.5 cm       

出處：《中國山水畫 〈唐･宋･元卷〉》 

 

 

▲圖 1.7 五代關仝，〈關山行旅〉 

媒材：絹本設色  

尺寸：144.4 X 56.8cm 

圖片來源：《中國歷代畫派新論》       
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四、「變形．反變形」之綜論 

將以上各項的論述加以整合成為創作者創作的思想，本創作以樹為主題應用變型

的藝術手法，探討樹的不同生存狀態所隱藏的意含，並以象徵，隱喻、暗示的方式表

達出來。因此在變形上追求個人思想、情感的豐富性，樹木生存的樣態的多變性，媒

材技法表現上的多元性，形式表達方式的多樣性。而反變型則是一種不變的遍及追求

統一整體感，一方面持續求新求變，另一方面將豐富性、多變性、多元性、多樣性作

最好的統整，統整成一個自足圓滿的畫面作品，而作品是具有生命力，想像性ㆍ意趣

性的作品。 

 

(一) 物理的變 

 物理的範圍廣大，但在本研究中是一種常態，樹的趨光性，在樹的基本形態中，

光會促使樹不斷地往上生長，根部也絡繹往大地覆蓋和扎根，在這成長過程樹頂端的

日光被長期掩蔽，樹會往有日光地區繼續延伸而形成樹幹和樹枝的彎曲。由於地形不

同，樹的樣貌也跟著多樣性，像是在高山處的樹和低平處的樹多演化成不同樣貌，而

根部也會隨著地形不同而有不同狀貌，如凹凸不平的路面和平坦地面，樹根會貼著地

面兒跟著起伏，而比較誇張起伏則是在吳哥窟就如圖(圖 1.10)可以看見樹和人造物

的結合，建築物已隨時間變遷而殘破，但樹的族群卻一代又一代的存活下來，這種物

理的變，通常是經過日積月累的。 

▲圖 1.9 高簡〈仿宋元山水八幀之一〉 

媒材：水墨設色 

尺寸：22×49cm 

出處：《中國山水畫〈清代卷〉》 

 

▲圖 1.8 元倪讚〈容膝齋圖〉局部 

媒材：水墨設色 

尺寸 61.9×33.3 cm 

出處：《中國山水畫〈 唐･宋･元卷〉》 
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(二) 化學的變 

在自然的狀態下也有化學的影響，但幾乎很少，比較多的影響幾乎是人為的，人

為了生存不斷的開發周遭環境，大地變成柏油路，森林變成高樓大廈，在這過程中還

產生了大量的汙染，並不斷地往周圍擴散。污染是人類使用後的殘留物，同時亦是一

種對環境相當負面的激發劑，將會誘發生物快速的突變。不過，人因有人定勝天的心

理，且不斷嘗試和實驗，為了使自然生物依照人的意志而生如圖(圖 1.11)，於是人類

提存基因加以改造，才有了基因產品的誕生，如為了蔬菜不被蟲蛀，樹木可以快速成

長等，所以在化學方面的變，幾乎可謂多是質變，且形態上較為畸形。 

 

 

 

 

  

▲圖 1.10 吳哥窟 

 出處: 吳哥窟：背包客攝影攻略 

▲圖 1.11 森林大樓 

 出處: http://www.culturalweekly.com/the-vertical-forest/ 
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第四節 創作研究範圍 
 

本篇繪畫主題是樹，並在每個主題下多有不同的沈思，像樹在環境下的各種變化，

如在大自然不同地形的樹和不同海拔的樹、在人類世界的樹等等，希望藉由這些樹不

同的反差，來提醒樹在環境中的重要性和非取代性。 

 

一、創作研究範圍 

 

(一) 內容範圍 

  因為地球上樹種繁多，無法一一描繪，所以創作者挑選可方便觀望的樹，以下將

創作中所常描繪和變形的樹依序分類為三項： 

1.台灣的常見的樹，如鄉村的榕樹、樟樹和苦楝樹，在台灣高山中的松樹、柏樹。 

2.以樹林或樹叢等樹群體研究對象。 

3.在自然界特異的樹葉和造型特殊的樹葉，如變色葉等。 

創作者在以上所敘述的樹和特定樹的部位以特寫誇張的方式及結合創作者思想

情感賦予的變形，並將樹擬人化和象徵化，來給人們沈思。 

 

(二) 媒材範圍 

本創作有分實作和電腦繪製兩種，實作以水墨和紙張為主的創作媒材，並以不同

材料為輔助，輔助材料有常見有鹽、清潔劑、牛奶、廣告顏料、粉彩、水彩等在日常

生活中常見的物品，這些輔助材料在紙張所製造不同的效果，像是臘、水彩、牛奶在

紙張上會有不同留白效果，在有些主題會運用不同的媒材加以襯托表現出不同的主題

性和視覺意義性。 

 

(三) 時間範圍 

萬物生長多有其規律性，在不同的時間和季節多有不同的景物和樣貌，如顧愷之

在四時一詩言：「春水滿四澤，夏雲多奇峰，秋月揚明輝，冬嶺秀孤松。」21中提到日

季和不同的時間差裡景觀和景物多會出現不同的樣貌或生態，所以在尋找創作物時有

要在特定的季節和時間去尋找。 

                                                 

21 潘天壽，《顧愷之》，上海市：人民出版社，1961，頁 4。 
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第二章 學理基礎 
 

藝術的本質在於創造出具有審美價值的藝術品，因此在藝術創作過程中要發揮個

人主動性思考能力與成熟的創作技巧來達成，而個人思想情感與修養可以經由閱讀理

論來充實，水墨畫的創作技巧部分，經千餘年的發展與改變，在技巧的風格與成熟度

多有很高發展，可以從文獻探討和作品研究中歸納整理分析，以充實個人創作的養分。 

變形的創作手法，古今中外多可尋找到相關研究和創作風格方法，成就了個人的

創作風格，所以本研究以東方及西方兩部分作為變形理論探討，以追求融合古今，匯

集東方之研究成果，務使本研究之基礎扎實完整。 

 

第一節 「變形．反變形」的繪畫美學 

 

中國繪畫不同於西方風景，西方風景畫偏重於現實生活的客觀描寫，而中國繪畫

乃是為了傳達某種哲學觀念和玄理，因此著重於表現人的精神世界。所以「變形．反

變形」的美學立論於老莊的宇宙本體論「道」，具體顯現於「有無」、「虛實」的論說，

及佛家中道思想之「空有」思想與儒家中庸思想所追求的和的概念，並著參西洋實有

宇宙觀與近代美學論說，彙整架構為一.和合為一的美學觀。二.守其神抱其一的美學

觀。三.意趣的美學觀。以下逐一說明之。 

 

一、「合和為一」的美學觀 

中國人的宇宙觀是一個氣化的、整體功能的宇宙，而道正是這個氣化的、整體功

能的宇宙生成的根本法則。氣化宇宙是一個渾沌統一，氤氳不分的世界，即老子所說

的：「有物混成先天地生」的世界。在此的物乃是在氣的調和下包容天地萬物的統一

整體，不管山川萬物，或是藝術的審美創造皆是其中之一。整體統一的宇宙，由於陰

陽不測之神的作用變化，以「有無」相生，「虛實」轉化的功能即「物萬負陰而抱陽」

22變化力量化育成富於變化的多種多樣的生動型態。但多種多樣的生動型態又在「沖

氣以為和」23的功能又復歸於統一的，整體的氣化宇宙，此種宇宙生成演化，變化不

居的過程，即石濤(1642－1708)所言：「自一以分萬，自萬以治一，化一而成絪縕。」

                                                 

22 任法融，《道德經釋義》，香港市：蓬瀛仙館，2012，頁 101。 

23 同上註。 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
19 

24的生成運化的作用。一是指道、是理、是法，具有根本不變的法則，是一切繪畫所

以依循導宇的規律，但繪畫創造時需依人主觀情思，客觀物象情態，應用不同的技法

的、媒材..等來進行，此即萬也，萬的實現，須以變形的手法來完成，而一代表著道、

規律是不變的，反變形，所以一與萬是一繪畫創造一體兩面。 

和合為一的美學觀暨要把握宇宙萬物生成的根本法則，同時也要探討天地萬物存

在變化的根本道理，審美創造的根本法則與繪畫造型的基本原理。 

 

(一) 宇宙萬物生成的根本法則 

老子言：「道生一，一生二，二生三，三生萬物。」25道生一的一是一種渾沌絪縕

的、氣化的、整體功能的宇宙，是從無到有自然的演化過程，這種自然演化的過程可

說是從無法到有法的宇宙生成過程的法則，是一種自然無為的狀態。從事藝術創作要

做到「自然」，就是要深刻地體察宇宙本體的「道」的自然無為狀態，以及創作天地

萬物的自然過程，將自然無為作為審美創作的基本法則；無論是用筆、用墨還是結構

造型等審美創造的各方面多必須以宇宙本體以及創作天地萬物的自然過程和狀態為

依歸。以顯現從一而萬，從萬而一的和合美學。 

 

(二) 天地萬物存在和變化的根本道理 

  道做為天地萬物存在和變化的根本法則。萬物在陰陽、有無虛實和合的生成運化

過程中，由於緣起緣滅之動力表現了萬物從有到無、無到有之間之輪迴，因此和合為

一的美學含蓄打破了絪縕混沌氣化狀態的宇宙，產生了萬物，這即是所謂「一以分萬」

而天地萬物的存在和變化以和合為一的根本道理又呈現出整體功能氣化的宇宙，即所

謂「自萬以治一」。從事繪畫創作能以深入其理，由畫其態的方法與態度，深入觀照

把握天地萬物千姿百態的存在和變化的形態，「變形．反變形」的審美創造法度自然

伸展無餘。 

 

(三) 審美創造的根本法則 

和合為一的美學本於道，立足於「一以分萬，萬以治一」26的根本法則，因此和

合為一的審美創作重視對於道的把握，以道為最高運化規律，從而對於外物的審美觀

                                                 

24 石濤，《畫譜》，台北市：學生書局，1979，頁 31。  

25 同註 22 。 

26 同註 22，頁 31。 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
20 

照，啟發審美心胸，形塑審美意象，進而立意構思，造型布置，筆墨創作而創造出渾

然一體，充份俱足生命力、意境的作品。再以充分俱足完備統一整體的作品作為審美

欣賞的對象以返回道的本體，所以說和合為一的審美創造本於道而反歸於道。 

 

(四) 繪畫造型的基本原理 

和合為一的繪畫造形乃是和合為一審美創造中的一環，繪畫畢竟是藉由造形、筆

墨之運用才能呈現出富有生命力的作品，但造形、筆墨畢竟是在於立形應象，屬於較

具體淺顯的東西，謝赫《繪畫六法》：「夫象物必在於形式，形式須全其骨氣。」又說

「骨氣形式皆本於立意，而歸乎用筆。」造型、筆墨要和人的藝術觀點以及創作活動

中的構思融合才能由心手和一進而達到天人合一、物我和一的境界。和合為一的繪畫

造型美學理念，強調借由「變形．反變形」的發揮以追求統一完整而符合時代精神、

生命力強、視覺性高作品。 

和合為一的美學觀，強調取法宇宙生成的根本法，而且還是貫融在天地萬物中的

根本法則，同時也是審美創造、繪畫造型、繪畫筆墨技法的根本法則。 

 

二 、「守其神、專其一」的美學觀 

藝術創造是以視覺形式呈現在心中之意，因此離不開形象的創造與心的主觀能動

作用，即所謂形與神的互動運化作用。王伯敏則指出：「繪畫造型暨要形似，也要有

神似，沒有形式，神似落；徒有形式而無神似，畫就刻版無生意。所以繪畫必以有神

為貴。」27所以所謂「守其神」者，乃強調繪畫有神的重要性。但要達到守其神必須

以「專其一」為繪畫法則，「一」是指宇宙統一渾沌的整體，在繪畫上而言，乃只繪

畫的整體，意即繪畫的全局，形象塑造的整體，才能呈現出一個，俱足實備又有生命

的畫面，以下就依(一) 形神同時兼顧。(二) 形式自然完美。(三) 意存筆先象應神全，

來說明形神之美學觀。 

 

(一) 形神同時兼顧 

形和神的統一就藝術客體而言，要把握客體的外在狀況特徵、特質外，同時也要

獲得客體的神，使客體形和神能同時展現，就以藝術主題反映現實生活的藝術形象而

言，強調客觀物象與作者主觀審美情趣的統一。形神同時兼顧；具體反映到藝術表現

                                                 

27 王伯敏，《中國繪畫通史》，台北市：東大圖書，2011，頁 311。 
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上，乃是從比較重視表現客觀物象真實性的「狀物」，逐漸向表現物象的概括性和內

在精神特徵發展，由表現物象本身的精神、生命、氣息，發展為托物寄情，表達畫家

本身的思想情感。由此的藝術創作取向就如張啟業所言：「中國繪畫漸由取神；發展

為表意，從神似發展為意似。」28這意似的藝術表現手法正是「變形．反變形」追求

目標。 

 

(二) 形式自然完美而真 

藝術創作講究造型功夫，要求藝術具有高度的藝術修養，廣闊的生活知識和理解

生活的真知卓見，因此在繪畫造形中的造形並非對生活的自然型態簡單如實地加以摹

擬之，而是在傳達表面的像的同時充分顯現物的內在本質，即荊浩所言：「搜妙創真」

的主張，張起業：「真並非物的象形，是集中、概括的形。」29，陳傳席（1950－）也

說過：「圖真的本質就是傳神，就是得其氣韻，而不同於一般形式。」30形真的審美觀

念還包括變形31，藝術創作為了達到創作者主觀感受的一種強化，對人的主體性的一

種特殊肯定，畫家依據生活的體察、積累，先立意，然後模擬想像物形，暨根據對象

實際的變化，又要發揮畫家主觀能動作用力加以藝術處理，達到「用心造境」獲得「驅

山走海」的表現32。這就是強調集中選擇乃至改變的藝術手法，將客觀物象反映到藝

術中所出現的變形。變形往往和藝術的誇張相聯繫。但誇張不等於變形，變形卻總是

通過誇張來實現33，因為誇張的藝術手法能夠有力表現生活的真實，並讓物象形是得

到自然完整的形式，也就是真的形式。但變形、誇張在東方藝術領域中，不是十足的

主觀任意性，而是強調符合理的要求。 

 

(三) 意存筆先、象應神全 

象應神全是意存筆先的結果，藝術形象的創造，是審美主體創造性地反映審美客

體的產物。把握客觀物象的精神特徵。並表現這種特徵，從而創造藝術形象，在這過

程中畫家發揮主觀能動的情感，審美意識和想像，並運用它們去取捨，去表現，再造

這一物象。此即意存筆先之精華耳。概而言之，意存筆先關係審美造型與審美意境之

                                                 

28 張啟業，《中國畫的靈魂》，北京市：文物出版社，2003，頁 28。 

29 同上註，頁 20。 

30 陳傳席，《六朝畫論研究》，台北市：台灣學生，1991，頁 74。 

31 王伯敏，《中國繪畫通史》，台北市：東大圖書，2011，頁 311。 

32 同上註，頁 368。 

33 曾祖蔭，《中國古代美學範疇》，台北市：木鐸出版社，1987，頁 28。 
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議題，因此欲達到象應神全之創作目的，首先必須使物象全形了然在胸，並醞釀出物

象完整的生動意象34，藉此以得物之神，繼而在觀察、體驗外物時，注意把握物象神

態意趣並形諸筆墨。此時之筆墨以用我之我法、我之筆墨；以盡傳達我知性我之情。 

 

三、意趣的美學觀 

 形神美學著重於物的觀照，把握藝術造型、筆墨等與主觀心理的作用，而意趣

則重於上述過程中所獲致的結果呈現之辯證。亦與形神之說密不可分，渾然一體，今

只是為說明方便強加以分別立論說明。 

 意除指畫家的主觀意志，情思意思，還指神似、神韻、意趣、生意；也指藝術

表現上含蓄和精煉概括，當然更指意境。
35中國繪畫自唐吳道子的寫意山水，徐熙的

落墨花卉都是一種表意的繪畫表現，一種去繁就簡，精而造疏的繪畫風格，讓中國畫

逐漸在主觀用筆墨和用線條上有不到之到的程度化和裝飾化。以下依四方面來說明意

趣美學。 

 

(一) 藝術方法而言 

中國繪畫強調用線形成對物象的簡化，具有很強的概括性，同時也具有表意的

特性，而達到不似之似，形成中國繪畫特有的程式化和裝飾化。程式化是從客觀物

象的抽象中提煉、概括出來的，再突顯某一種類型物象該強調的部分，同時也捨去

不要的和不適宜用線用墨或難以表現的部分36。在這概括性強又具有規律性的筆法程

式所表現出來的物象，不僅逐漸趨於簡化而且不同程度的改變了實體物象的型態。

如此簡化變形之方法，就會使物象具有類型化，裝飾化意味的造型。此亦即「變

形．反變形」藝術語言在傳承與創新的著力點。 

 

(二) 形象塑造而言 

    畫見其大意是中國畫應用集中、概括的藝術方法，以打破時間、空間的限制，讓

山水畫可以重重悉見，人物畫可以見前庭後巷中事，以達到表意的功能。有時也可以

著眼於橫斜一枝一葉，其餘全皆捨去，由於能捨留下一大片空間、空白；不僅主題很

強、很突出，更可能製造情節性很強的畫面；讓人從畫中有限的形象去想像，聯想，

                                                 

34 同註 32，頁 121。 

35 同註 27，頁 32。 

36 同上註，頁 34。 
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以補充和豐富畫中未畫不足之處。此乃「變形．反變形」在藝術創作過程，對於繪畫

造型及空間的應用，提供了無限的揮灑爛應用的空間。 

 

(三) 審美趣味和審美理想而言 

中國繪畫創作時追求簡而意足，欣賞畫面時強調不似之似，不足之足讓人留有

意足神實的境地，不足與足猶如變形、反變形一樣總是在一定條件下向它的對立面

轉化，所以追求簡而愈備的境界。簡對表現形象而言，意味著形的不足、不了、不

到。但獲得取一而萬千的提煉，形象從取捨精煉中概括出來；從視覺感知而言，物

象或許遠遠未達到的地步，但以藝術表現物象的本質特徵來說，恰又達到，並見是

獲得至妙和自然圓真的境界。 

 

 

第二節、東方的繪畫美學思想與流派 
 

再者以歷史方面來探討對藝術的影響特別東方文化淵遠流長有相當豐厚文化積

澱，在藝術文化成就上有異於西方藝術的獨特表現，充分顯現出東方民族的生活情趣、

宇宙觀、人生觀。中國人對藝術態度不以具體表現為追求目標，在藝術創作上採取似

與不似，具象與抽象之間，或許這些變形是有意還是無意變形，但在現在的美學角度

來說，這些古老的藝術品多具有變形的意涵，因此在銅器、壁畫、雕塑 、繪畫、書法．．

等藝術創作時往往採用了許多誇張變形藝術創作手法，而每種藝術類型及每個時代誇

張藝術手法多有不同獨特的表現方式，變形在東方的影響有兩方面；其一為歷代「變

形．反變形」理論探討其二為東方「變形．反變形」的美學觀。茲分別說明如下以下

依，六個階段來做說明，從中梳理出各種類型的變形創作手法及各時代的創作風格以

作為個人的創作理論。 

為了能系統性瞭解與把握東方之繪畫在諸如的理論發展概況，以做為創作者的

變型、反變形的美學理論基礎，實有逐一詳細探討之必要，以下依各年代排列從史

前一直到現代美學理論探討。 

 

（一）史前時代「變形．反變形」美學理論探討 

  史前時代距今雖然歷史久遠，但從遺存的文化產物中可以看出先人以「變形．反

變形」的美學應用。 
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有類似圖案象形又似文字的符號 37，還有遺留下的遺跡和使用器物，大多是由扭

曲變形的器物，有崇拜族群生殖繁衍和因大自然的神奇浩大崇拜及狩獵動物的圖形和，

特別是在石器時代，遠古人以狩獵為生並對大自然崇拜和信仰，並在石壁上刻畫出有

點抽象又神似如舞蹈牧放戰爭圖(圖 2.1)和太陽神巫祝圖如 (圖 2.2)之後又進展到其

他器物的繪製和器物材質的提升，本篇以龍山文化、半坡文化、三星堆的圖樣為代表

作為史前史代「變形．反變形」創作介紹。 

  

 

 

 

 

 

 

 

                      

 

 

 

                                                                 

                                                     

 

 

 

 

 

 

1.半坡文化： 

該文化是目前中國最早的彩陶發現，繪製內容是具有變形扭曲的動感線形和幾何

                                                 

37 《中國雜誌》，中央文物供應社，加州大學，1984，頁 102。 

▲圖 2.3〈人面魚紋盆〉 

出處: 《中國繪畫三千年》 

▲圖 2.1 〈舞蹈牧放戰爭圖〉                                             

出處：《中國繪畫三千年》 

▲圖 2.2  〈太陽神巫祝圖〉 

出處: 《中國繪畫三千年》 
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圖形，顏色為紅和黑38，捏製外型有碗、壺、瓶、三足鼎，其中以三足鼎、鬲和尖底瓶

造型較特殊，陶缸上有繪圖鸛魚圖及石斧圖陶缸，被視為中國國畫之祖，構圖類是現

在的排列，上色為平塗，外觀有勾線，線條已有粗細變化。人面魚紋盆，是由人首魚

身（圖 2.3）所構成，富有現在超現實的抽象畫，可見古人的想像力也是非常豐富的。

李松認為古人的變形繪圖方式是先以寫實的方式摹擬實物，再來是裝飾性處理，也就

是裝飾性寫實，最後一步脫離物體的形體，變成抽象化符號。39 

２.龍山文化： 

  龍山文化進一步的將陶器上的圖示符號運用到了極致，繪紋以幾何變形線條與半

坡文化有交互影響40。材質已知可燒製灰陶和白陶，在陶器的外型已有固定的曲線型

態。 

３.三星堆： 

其中最具代性的首屬青銅變形人物如圖(圖 2.5)，為著名人物圓耳長眉大眼、縱目

型態形變甚多，藝術創作及具有變形、誇張的藝術手法，表現出一種神秘而攝人魂魄

的力感。在青銅器中還有八件青銅神樹（圖 2.6），跟祭祀有關，表現以「變形．反變

形」的藝術手法來象徵人們對神靈之間的尊敬。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

38 嚴文明，《仰韶文化研究》，北京市：文物出版社，1989，頁 2。  

39 陳瑞林，《中國古代圖形藝術簡史》，北京市：清華大學，2006，頁 5。  

40 同註 38，頁 2。  

▲圖 2.4 銅人面具 

出處:《三星堆: 古蜀王国的神秘面具》 

 

▲圖 2.5 青銅神樹 

出處:《文物背後的中國歷史》 
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（二）先秦時代「變形．反變形」美學理論探討 

    先秦時代哲人輩出，特別是在老莊哲理對東方美學俱有很深的且遠的影響。老莊

哲學雖不直言美學論述，卻成為東方美學思想的根源又先秦時代在器物美的表現上，

往往呈現出變形藝術特徵，在「變形．反變形」的美學上有很高成就與價值。以下分

別說明之： 

1.道與自然美學： 

老子再到道德經上認為道作為宇宙本體是一種無形無狀的存在，即所說的「無狀

之狀，無物之象」41而道也是宇宙萬事萬物生成運化的狀態與過程。老子說：「道生一，

一生二，二生三，三生萬物。萬物負陰而抱陽，沖氣以為和。」
42同時老子也提出「道

法自然」的說法，認為宇宙的本體是道，本身是一種「自然」的狀態，因此道創造天

地萬物也是一種自然無的為過程。老子提出道法自然的命題論述，規劃出中國自然美

學，書畫藝術要作到自然，就要深刻體察宇宙本體「道」的自然無為狀態以為創作天

地萬物的自然過程。自然美學觀提供筆者藝術創作要同自然之妙有，得之自然，妙合

自然。 

2.「有無」、「虛實」的美學： 

先秦的宇宙觀是帶有深層的宇宙情調和宇宙意識，此種宇宙的情調意識正是涵養

中國美學的基礎。老子說：「有物混成，先天地生。寂兮寥兮，獨立而不改，周行而

不殆。」43在此老子提出宇宙萬事萬物的生成是循環往復的一種變化不拘的過程，並

以「反者道之動」44來進一步說明天下萬物無生於有；有生於無，有無相生，有和無

相互轉化、相滲透的運化狀態。虛，亦為宇宙的本體，莊子秋水篇「道無始終，物有

生死，不恃其成，一虛一實，不任其形。」虛是宇宙生成過程中的某種空虛狀態，而

盈是指一種充實狀態，虛和盈（實）構成了對比統一的關係，虛和實雖是處在一種對

立的狀態，可以因為反的功能作用，可以互相轉化和相互滲透，表現出虛中有實，實

中有虛，這對中國繪畫創作而言，不管在心物合一、筆墨運用、構圖布局、風格表現．．

等美學命題上說具有很深很大的意涵。 

3.氣化宇宙的美學： 

                                                 

41 吳廣義、溫斌，《解讀道德經》，北京市；內蒙古人民出版，2006，頁 28。 

42 同上註，頁 88。  

43 同上註，頁 5。 

44 同上註，頁 83。 
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老子首先以哲學的思辨突出形而上「氣」的探討和思考，成為哲學跨向美學的

開端，也為中國美學確立基礎。老子言「道生一」這個一即是氣化的，混沌未開而

整體性強的宇宙，亦即象徵天地萬物那種陰陽交合，渾然統一的整體狀態。葉郎

說：「萬物的本體和生命就是『氣』，也是『道』，萬物都包含有陰、陽這兩方面對立

或傾向，在看不見得氣中統一，或成為一整體。」45這種宇宙觀不是強調萬物的變化

性，而是強調宇宙萬物的統一性和整體性此種美學恩想即本研究以反變形來探討繪

畫的統一性與整體，有別於變形著重於個殊性、個差異性。因此繪畫創作重於對

人、神、物、畫的全面性，統整性的把握，才能把握和表現出這種渾沌鴻濛的宇宙

天地，如樊波(1957－)所說：「此種繪畫藝術才能有較博大的氣象和氣勢，畫面的布

局才會有一種統一和整體感」46。 

4.就先秦變形藝術而言： 

青銅器裝飾簡練，帶有帶狀布置的饕餮紋，以一種極為誇張，簡潔的藝術手法表

現出一種既神秘又含有一種神威思想的藝術魅力。其中有動物造型裝飾銅器(圖 2.6)，

以一種極富想像力將不同動物特性或人物變形組合，既不失其個體造型特色，又具有

渾然一體，氣勢雄偉的藝術品，可說是早期變形、反變形的藝術實踐。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

45 同註 41，頁 83。 

44 葉郎，《中國美學史大鋼》，台北市：滄浪出版社，1986，頁 73。 

46 樊波，《中國書畫美學史綱》，長春市：吉林美術出版社，1998，頁 74。 

▲圖 2.6 青銅紋飾 

出處:《中國繪畫三千年》 
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（三）秦漢、魏晉南北朝、唐五代「變形．反變形」美學理論探討 

   秦漢時期的思想是為鬼神意識，神仙思想盛行，為死後的世界產生的新的憧憬，

因此神仙意識慢慢成為秦漢的文化思想在藝術思想方面的影響甚大 。魏晉南北朝人

文思潮發達，熱愛自然山水的美學興起，而有遊一觀的美學思想。唐五代提出意境說

美學議題，讓東方美學探討增加多內涵。 

１.神仙思想： 

高木森從秦漢文化思想從中整理出神仙對藝術的衝擊有三點:第一點激發創作的

原動力，在文化上宗教慢慢多產生跟神仙有關的論敘，像是道教。第二點提升想像力

的境界和內容，古人開始對死後世界的想像越來越多，下葬儀式也用繪畫旌旗來作為

慎終追遠之功用，像是馬王堆的帛畫(圖 2.6)。第三點人類對宇宙的信仰並探索宇宙運

行原理，在繪圖創作上是具象變形的圖文裝飾，寫形甚微
47。到了漢代開始盛行畫像

藝術，畫像藝術是具象和抽象的流線力的線條運用，在漢墓中就可以看到壁畫和誇張

變形的鎮墓獸，壁畫是以彩色線條，到了魏晉外來宗教傳入中國，並與中國神仙意識

開始交融 繪圖風格亦受到引響，外來的機體性和本土的抽象性，交融出中國佛學畫，

就是這時期的產物 。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

47 高木森，《中國繪畫思想史》，台北市：東大圖書，1992，頁 75。 

▲圖 2.7 馬王堆的帛畫 

材質: 絹 

尺寸:92X47 

出處:《圖說秦漢》 
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２.形神兼備美學： 

形神美學部分涉及藝術形式與內容的議題。 漢准南子〈原道訓〉言：「夫形者，

生之舍也；氣者，生之充者也；神者，生之制也。一失位，則三者傷矣。」樊波指出

形神是構成一個人生命的兩個基本因素。形是生命的載體；神是生命的主宰，而形神

兩者可以藉由氣的運作，讓形和神做內在的統一起來，同時強調神對形有支配和主導

的作用48。魏晉南北朝顧愷之在《魏晉勝流畫贊》：「凡畫，人最難，次山水，次狗馬，

台榭一定器耳，難成而易好，不待遷想妙得」中提出「遷想妙得」，以「遷想」藝術

意匠手法去尊重客觀事物的變化，才能結合「人心之達」，讓創作者們通達人情事理，

熟悉人的生活，了解人的的內心世界49。在繪畫創作時才能達到以形寫神的意境。 

３.應目會心與自然之勢： 

宗炳在藝術創作的議題提到審美觀照的美學命題，提醒創作者們從事審美創作是

離不開對自然事物的觀照和體察的把握。宗炳〈畫山水序〉:「夫以應目會心為理者，

類之成巧，則目亦同應，心亦俱會。」所謂「應目」，乃是通過眼睛來對自然事物進

行一般的觀察和了解，這種觀察方式往往只停留在自然事物的表面型態的掌握，如果

要對自然事物內在規律和生命意涵作深度的感受和把握。就必以「會心」的功夫來達

到。因此樊波言:「應目會心強調畫家通過觀察和體會來對自然山水之內在之『理』加

以把握，那麼類之成巧則是強調畫家通過審美創造將自然山水內在之理，以類似的形

象加以選擇，提煉和概括，並巧妙的表表現出來。」50宗炳亦提出自然之勢的美學命

題來演繹繪畫創作在構圖布局之要領，應用自然之勢之藝術手法表現自然山川的整體

氣象和格調。就勢的美學命題王微敘畫言；「夫言繪畫者，竟求容勢而己。」要求繪

畫創作須映含氣這個宇宙本體及天地萬物生生不息的氣化過程，落實到具體畫面的形

象構造上就是要表現出這一種勢，簡言之就是要表現自然山川的千變萬化的動勢。 

４.「外師造化，中得心源」與意境美學： 

南朝姚最提出「心師造化」，強調藝術家的先天禀賦和後天學習的互動關聯。張

璪提出「外師造化，中得心源」的美學命題，力追審美創造的主觀條件和客觀條件的

結合關係。張璪所講的主觀條件即「心源」；強調藝術家要充分發揮心的主觀能動性，

煥發個人整體生命力及調動內在心源的活力，並與客觀條件「外師造化」相結合，充

                                                 

48 樊波，《中國書畫美學史綱》，常春市：吉林美術出版，1998，頁 105。 

49 王伯敏，《中國繪畫通史》，台北市：東大圖書，2011，頁 157。 

50 同註 48，頁 20。 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
30 

分體察萬物之情性。繪畫藝術，必須反映客觀物象的真實性和表現思想感情的客觀能

動性有機地綜合在一起51。就會達到樊波所說的：「只有實現主觀和客觀的高度融合和

統一，實現藝術家內在心源與宇宙萬物的交流匯通，才能使藝術家在審美創造活動中

達到遺去機巧，心手協調，出神入化的自由境界。亦即道的境界。」又西方美學家尚

－保羅ㆍ沙特(Jean－Paul ㆍ Sartre，1905－1980)所說人的「揭示作用」，由於繪畫創

作通過描示作用，讓樹木、綠葉、芳草、土地……等之間在我眼前建立起緊密的關係。

當然外師造化著眼於對不同氣候、不同季節、不同物象的審美觀照和審美描繪。 

從「心師造化、中得心源」相互聯繫之下，獲得主觀客觀融合，此種融合狀況在

心中形成審美意象，如果以李可染(1907－989)所言的意匠經營之法，將心中審美意象

視覺化即形成了含有意境的藝術品。宗白華(1897－1986)說：「藝術家以心靈映射萬象，

代山川而立言，他表現的主觀生命強調與客觀的自然景象交融互滲……就是構成藝術

之所以藝術的意境。」樊波指出：「從深層意義上看審美意境的構造不僅是主觀與客

觀的融合和統一，而且還是對這種主觀和客觀的超越和提升。從主觀方面來看，就是

超越一般感官和理智的限制；從客觀方面來說，就是要突破自然景物的有限型態而提

升到宇宙本體的無限境界。」52約而言之。意境是主觀和客觀的融合和統一，也是有

限形態和無限境界的統一，也是形似和畫外的統一，也是有形和無形的統一。更可以

說虛和實、象內、象外的高度融合和統一，意境給予創作者們從事審美創造時要注重

應用虛與實互相轉化，有限與無限互相融合，表現出實中有虛，虛中有實，虛虛實實

中達到以有限表現出無限的境地。 

 

（四） 兩宋時「變形．反變形」美學理論探討 

兩宋時期的畫家對自然的詮釋異於唐以前的說法，自然在宋人的眼中是以人為出

發的小自然，因此在藝術創作上不管思想觀念上、技法表達上皆有所創新。 

１.求真的藝術觀： 

宋人所提倡的真是抽象的，也是精神的，更是主觀的。因此利用探索客觀物所隱

含的儒家品格便是搜奇以創真，如(圖 2.7)畫中景物因有了人格感染力，所以比客觀事

物的表面形式還真53。有了人格典範的感召力的造景，便視為相當於有了神力的東西，

甚至認為好的繪畫應該表現自然景物的奇異神力，動植物如此，山水石頭也是如此。

                                                 

51 同註 49，頁 365。  

52 同註 48，頁 322 

53 同註 47，頁 205。 
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因此繪畫創作在題材常以祥瑞的東西為題材，構圖技法上便以綿延不斷的龍脈作為變

形的依據，筆墨技法上山石、樹木的輪廓線和皴筆多大量接受流線魔力以改變過去表

現形式 

２.重理的美學觀： 

重理是宋代的格法，但宋人所說的理應，是自然之理，畫家表現理便以實、靜來

涵攝聲、光、動、力，畢竟他們肯定物理衍生的一切現象是絕對真實的，大自然是一

個理的世界，一個涵攝豐富的真實空間畫家要如真實的予以表現，而且表現出可觀可

望、可遊可居的實質穩定而安逸的畫面空間54如(圖 2.8)。宋人重理的美學觀讓創作者

們對於自然山水的地理環境、時間狀態都要深切探究其中之理，方能在追求變化多樣

的狀態下獲得渾然統一的美學呈現。 

３.抽象表現美學觀： 

中國畫常以寫意來表明作畫的技法，因為寫意偏重主觀美感經驗之顯現，強調心

中預存的意象，以極大的自由度求組織畫面元素，使畫面更加符合畫題所蘊含的詩意，

也讓畫面更加抽象化。而人的意向存在於符號中，高木森認為符號能表現出更豐富的

抽象美感經驗，而抽象美感經驗乃是藝術的靈魂，也是最高層次的藝術，但抽象美感

經驗是種不穩定的，既是一片模糊，又是飄忽不定，稍縱即逝55。就如道家所說的混

沌，心理學家稱為潛意識。因此意象的引發與導引發揮作用是宋人極為感興趣的命題。

文人畫家找到`了揮灑的奧妙，利用還原、鍛鍊，還原鍛鍊，一直到最基本的自然元

素。米芾〈春山瑞松圖〉(圖 2.9)就如高木森所說：「把自然景物的表層一層一層剝去，

最後只剩下簡括單純的形體，那種形體已經不在是創作者們所目見的自然，而是創作

者們心見的自然。」56在此將母題的簡化和符號化是宋人變形的絕巧美學成就，也是

筆者思考學習的重點。 

 

 

 

                                                 

54 同註 47，頁 243。  

55 高木森，《明山淨水一明畫思想探微》，台北市：三明書局股份有限公司，頁 229。 

56 同註 47，頁 81。 
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（五）元明清「變形．反變形」美學理論探討 

1.元代時期： 

中國繪畫到了元代漸漸的走向另一種不同的繪畫風格，強調復古畫貴有古意，並

以書法入畫，那就是李霖燦所說的：「那就是文人的氣息重了，書法的氣味重了，筆

墨的氣味重了。」57元四家不僅完善了山水畫的水墨技法，而且因為時代的特點為繪

畫在審美範疇內增添了「逸」的概念58所謂的逸的審美概念，在技法上捨棄形象，追

求意境的表現，特別以變形的方法，應用筆墨技法、構圖空間、符號象徵．．．等方

式來進行創作，其中最具代表性的畫家有趙孟頫、王蒙、黃公望、吳鎮、倪瓚。吳鎮

的畫風類似禪畫如(圖 2.10)，筆墨快速粗放，重視力感在抽象空間的作用，其作用是

線條的移動、粗細變化，並且超然獨立於像外，影響明初浙派的將形式表現和力感作

為創作目的。倪瓚如圖(圖 2.11)以減少繪畫元素以及繪畫分量，使畫面空無，一切還

原到單純的材質表面，有如馬塞爾ㆍ杜象(Duchamp，1887－1968)的名言：「簡化、簡

化再簡化」59的歸零主義之變形手法。 

                                                 

57 李霖燦，《中國繪畫史稿》，台北市：雄獅出版社，2006，頁 105。 

58 陳履生，《中國山水畫 〈唐･宋･元卷〉》，南寧市：廣西美術出版社，2000 年，頁 5。 

59 高木森，《元氣淋漓》，台北市：東大圖書，1998 年，頁 133。 

▲圖 2.9 宋李唐〈萬壑松風圖〉 

媒材：絹本設色 

尺寸：188.7 X 139.8 cm  

出處《漢寶德談藝術》 

 
 

 

▲圖 2.10 宋米芾〈春山瑞松圖〉 

媒材：水墨設色 

尺寸：35 X 44.1cm 

出處《中國山水畫 唐･宋･元卷》 

 

 

▲圖 2.8 宋郭熙〈秋山行旅圖〉 

媒材：絹本設色 

尺寸：119.6x61.3 cm  

出處：故宮典藏書畫檢索  
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2.明代時期： 

一般而言，中國畫家用來發揮創作力的要項是更突顯造型和筆墨。但是由於中國

自古以來的哲學思想是以「自然」為宗，所以藝術創作基本是對物象的某些特點加以

強調，很少作出違反自然法則規律的表現60。明清兩代在精神和意境已無能為力，只

有通過臨、仿、撫、摹來標示自己的傳統淵源，確立自己的藝術價值61明朝的畫家畫

論家多特別強調仿古的重要性，這種「重承輕變」的思想是明代繪畫主流，但同時也

出現一種很特別的畫風，今人或稱之為「變形主義」，在外文又翻譯為「詭異畫風」

（Ｇrotesque Ｓtyle）62。也就是個人所提出的變形概念，明初浙派畫家繼承寫意的傳

統，以筆墨創型，變形為基本機制，其藝術手法是以誇張扭轉的線條和略帶奇特怪異

的造型來表達畫面張力並為觀賞者提供一個創造、想像、虛幻的時空。   

3.清代時期： 

清朝雖然在藝術創作上有所因襲傳統，借重傳統不去創新的現象，但在美學與繪

畫理論的創新是有獨特的見解與成就，關於變形反變形之理論論述為(1)形與神的審

美創造；(2)由眼中之竹，胸中之竹到手中之竹的審美創作；(3)有法與權變的美學，茲

                                                 

60 高木森，《明山淨水一明畫思想探微》，台北市：三明書局，2005，頁 229。 

61 陳履生，《中國山水畫 〈清代卷〉》，南寧市：廣西美術出版社，2000，頁 3。 

62 同註 60，頁 225。  

▲圖 2.12 元 倪瓚《古木幽篁圖》 

媒材：水墨設色 

尺寸：88.6X30cm 

出處: 《中國山水畫 唐･宋･元卷》 

▲圖 2.11 元 吳鎮〈雙檜平遠圖軸〉 

媒材：水墨設色 

尺寸：180.1 X 111.4cm 

出處: 《中國山水畫 唐･宋･元卷》 
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論敘如下： 

(1)形與神的審美創造： 

布顏圖(清代，生卒不詳)提出形與神的美學議題，來說明主與客相互運化聯系的

關係，他在《畫學心法問答》說：「山川之存于外者，形也；熟於心者，神也。神熟

於心，此心練之也。心者手之率，手者心之用。心之所熟，使手為之，敢不應手?故

練者非徒手練也，心使練之也。」神是存在於物的內在精神需要畫家去認識感受和捕

捉，所以說「熟於心」，張啟業指出熟的過程業就是練的過程
63。不僅要通過對物的取

捨，去其繁冗、留其精粹，而且能變物為我，主客統一成為畫家心靈化的東西。因此

說「心之所熟」的重點，在於提煉物象，化為心中之象的東西，在「心手相應」無間

的狀態下，「使手為之」表現出來。在布顏圖提出「精熟於心，此心練之也」，實含有

運用變形、反變形的審美創造，應用取捨、誇張、隱顯、虛實來構造藝術形象。 

(2)由眼中之竹、胸中之竹到手中之竹的審美創作： 

 鄭板橋(1693－1766)個人有十分豐富的藝術實踐，且擁有相當豐厚的美學思想。

他提出眼中之竹、胸中之竹、手中之竹的美學論說，可說精闢而深刻地描示了審美創

造的整個過程和基本規律。 

眼中之竹就是畫家審美觀照中的竹，強調畫家對竹進行審美觀照時，必須對竹生

長環境的整體把握，重點在於對處於明暗、風雨、聲影之中的竹的全身心整合，以成

為審美創造的基礎。胸中之竹是在眼中之竹的基礎上產生的。胸中之竹就是畫家心中

醞釀而成的竹的審美意象，胸中之竹不等同於眼中之竹，而是將眼中之竹予以簡約，

刪減，突顯出某種因素，繼而在主客觀相互滲透運化過程形成審美意象。 

手中之竹是將胸中之竹於以表現出來的過程，手中之竹是胸中之竹的變相，必須

依賴胸中之竹的醞釀和營構，並對胸中之竹進行變形、變相、新的創造來進行創作，

以獲得手中之竹的變相。創作過程要充分發揮和調動筆墨的審美表現力，高度敏感地

捕抓和把握手中之竹的各種微妙感和隨機效果。64鄭板橋的眼中之竹，胸中之竹，手

中之竹可說是「胸有成竹」，「意在筆先」的美學命題進一步的發揮，十分精闢地描述

審美創造的完整過程，十分深刻地描述了審美創造的內在規律。 

(3)有法與權變的美學： 

《石濤畫語錄》是中國美學上極為重要的一部著作，具有系統性與完整的探討中

                                                 

63 同註 27，頁 27。 

64 同註 48，頁 668。 
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國美學，其中以法與權變創新的美學理念頗有創意性提出獨特的具解。 

首先石濤以一畫之美學範疇作為宇宙生成、天地萬物存在和變化的根本法則，同

時也是審美創造和繪畫造型的根本法則。基於以上之論說，石濤於〈了法章〉提出法

的概念，指出各種具體的形式法則規定，強調畫家對法要有正確的態度，才能超越具

體法則的局限，從而獲得審美創作的自由，〈了法章〉言：「一畫明。則障不在目。 而

畫可從心。畫從心而障自遠矣。」65來開啟藝術法則和創造自由的統一關係，由此還

說明在法的規範下，如何應用變的手法來突破法的規範，並獲得自由的實現。同時提

出「法自畫生，障自畫退。法障不参」明確指出繪畫實踐的意義，說明法則是從繪畫

實踐中產生出來的，打破這些法則的束縛必須依賴繪畫實踐，此即「變形．反變形」

精義之所在。 

石濤對於傳統與創新的命題。也可以作為本論述「變形．反變形」的動力來源。

〈變化章〉：「古者；識之見也。化者，識其見而弗為也，故君子惜古以開今。」66在石

濤看來，傳統不是罪過，更不是一無是處，而是如何看待傳統的問題，要創新就須以

「化」的態度和方法來面對傳統，用借古以開今來突破傳統，古人的法則，從而得到

最高程度的創新自由。所謂「化」即是「權」，也是「變」，〈變化章〉：「 凡事有經必

有權，有法必有化。一知其經，即變其權，一知其法，即功於化」67所謂經就是法，而

權就是變；也就是化，「有經必有權」，「有法必有化」等命題就是講如何變化古人的

法則進行自由地創造和創新。石濤更以「我之為我，我自有我在」來強調畫家要使古

人為我所用，並充分發會自己的主觀能動，尊重自己的個性，來達到變化古人，突破

古人進行藝術創作。 

 

（六）民國至現代變形、反變形美學理論探討 

 民國以來傳統中國繪畫受到西洋的激盪，至使以傳統繪畫內作為改革者有之，以

西洋技法發展中國繪畫者有之，讓民國以來的繪畫思潮呈現多元而豐富。 

１.不似之似： 

齊白石(1864－1957)於五十歲題畫詩曰：「古人作畫，不似之似，天趣自然，因曰

神品，作畫妙在似與不似之間，太似為媚俗，不似為欺世。」不似之似就是不要斤斤

計較於物像表面的形式，不平均對待細節，可以對形象的精神特徵有所想像，有所誇

                                                 

65 石濤，《畫譜》，台北市：學生書局，1971，頁 10。 

66 同上註，頁 13。 

67 同上註，頁 13。 
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張，有所變形，有所創造，達到神，形兼備。這種神形兼備，神形統一的狀態就如齊

白石所言：「作畫要形神兼備，不能畫得太象，太象則匠；又不能畫得不象，不象則

妄。」68不似之似之藝術創作手法是以想像誇張、變形、創造來達成。 

２.取捨剪裁： 

黃賓虹(1865－1955)〈九十雜述〉言：「前哲之真跡，合造化之自然，用長舍短。

古人言，'江山如畫，正是江山不如畫，畫有人工之剪裁，可以盡善盡美。」繪畫創

作不是一五一十的實現自然，而是對自然有所感悟之餘以刪撥大要的藝術手法，呈現

自己感興趣之處，捨去不重要的部分，重要以變形誇張的手段突顯物我融合中最光亮

鮮明，最有代表性的特徵，方可讓繪畫達到盡善又盡美的境界。黃賓虹曾說：「對景

作畫，要懂得捨字。追寫物狀，要懂得取字。捨取不由人，捨取可由人。 懂得此理，

方可染翰揮毫。」69捨取不由人，捨取可由人乃基於用長舍短，所謂「剪裁」就是大

膽將客觀事物取捨、增減，表現畫面最精華之處，使畫主要部分更突出。所謂「誇張」

即將客觀事物最重要的拿過來，加以強調、突顯，追求藝術的真實。所做的剪裁功夫，

取捨剪裁亦是「變形．反變形」的手段。 

３.意匠經營，突出意境： 

意境是中國畫的靈魂，是實現客觀事物精華的集中，加上人的思想情感的陶鑄，

即借景抒情，經過藝術加工，達到情景交融的美的境界，詩的境界。70而表現意境的

藝術加工手段即為意匠。因此李可染強調意境和意匠是山水畫的兩個主要關鍵，有了

意境沒有意匠，意境會落空。其實李可染所言的意匠的藝術手法，就是一種變形與反

變形的表現手法。可以概括為意匠之法，即剪裁，誇張，組織。所謂「組織」即是把

握描繪對象的本質特徵，加以重新組織，這叫經營布局，為布局章法加強藝術表現和

感染力，山可以更高，水可以更深，花可以更紅71。東方善用意匠三法剪裁、誇張、

組織提供了變形理論之基礎。 

 

 

 

 

                                                 

68 陳兆復：《中國畫研究》，台北市：丹青書局，1998，頁 57。 

69 孫旗，《黄賓虹的繪畫思想》，台北市：天華出版，1979，頁 314。 

70 李可染，《李可染畫論》，台北市：丹青書局，1985，頁 59。 

71 同上註，頁 78。 
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第三節 西方的繪畫美學思想與流派 
 

一、美學思想 

    西方人在追求宇宙本體的時候，看中的是有而不是無，是實體而不是空
72，因此

在藝術表現上求真，強調對客觀實體的描繪，這種以實體為核心的實踐方式，依靠邏

輯和實驗，終於不斷的否定了自己。因此形式原則讓西方美學不斷變化，不斷發展，

畫面上雖然追求和諧統整，卻突出個體發揮，由對立到暫時的契機，隨力量對比的變

化又修正改變，所以說革新是西方和諧文化意蘊。這對本研究在創作方法上有很大的

啟示。西方的審美概念雖異於中國傳統美學觀，但以繪畫創作的發展與改變成長的觀

點而言，時有許多的美學立論足以備用，來增廣中國繪畫傳統的內涵，特別是西方近

代藝術發展迅速，美學思潮風起雲湧，繪畫風格一變再變，有形無形中，直接、間接

地影響了傳統繪畫，為此取西方之優，注意東方之缺失，以西方研究發展之成果，激

發創作者們在東方美學領域開疆拓土，改變傳統形式，以符合現在人的審美趣味。 

 

(一) 西方哲學觀對「變形．反變形」美學啟示 

 西方對於宇宙認識和把握截然與東方不同，西方人認為宇宙是一個實體，因此強

調已知的、清晰的，在藝術上重視形式，因而造成已知和未知的對立，實體和虛空對

立。整個宇宙是處於不斷否定和否定之否定之中。
73這種處於不斷的改變與自我否定

的力量，對藝術發展而言，無非是一股無限的推力，推動藝術發展不能片刻的停留，

可以說唯一不變的就是變的概念，這概念對於本創作的反變形有很大的啟示。 

 

(二) 精神分析美學 

西格蒙德ㆍ佛洛伊德(Sigmund Freud，1856－1939)創立了精神分析學派，認為人

類創作藝術的目的，乃在滿足潛意識的原態，因此藝術乃是本我潛意識衝破自我層，

而獲得藝術潛能的發揮，這即就是一般人所謂的頓悟。頓悟並非剎那間形成的，是經

由長期能源的積累，一旦達到一定能量時，豁然開郎就成為頓悟，因此平時如何涵養

自己的知識才能、技巧及精神是非常重要的；在創作腦海常常會浮現出許多畫面或影

像的拚錯，像是佛洛依德和榮格多有描敘人類在潛意識夢境中的類型和形成，佛洛依

德認為潛意識是一種受到壓抑而潛意識去達成，而榮格則是認為補償作用；人的夢境

                                                 

72 張法，《中西美學與文化精神》，台北市：淑馨出版社，1998，頁 6。 

73 同上註，頁 8。 
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光怪離奇、天馬行空有如畫家達利『偏執狂的批評活動』74將夢中實體化。所以對創

作者而言。以上幾個學家和畫家的論說深受感受，但是要將這些畫面呈現出來還需要

將在這段時間，所讀論說、書籍、畫冊和影視資源……等的修飾，並形成屬於自己的

創作根源，如在腦海中的想像並予以視覺化。 

 

(三) 符號論美學： 

符號論美學是美國學者蘇珊ㆍ郎格（Susanne kㆍ Langer，1895－1985）所提出，

蘇珊主張藝術是人類情感符號的創造，他認為藝術符號說具有表現情感的功能，表現

性是一切藝術的特徵。75藝術家自創符號，表達出他個人的情感和直觀，他人就能透

過這些符號，感知藝術家的情感和直觀。因此藝術家的職責，乃在於開發表現情感和

感覺的符號，把人類情感轉變為可見或可聽的形式的一種符號，因而創造出現存世界

所沒有的，新的「有意義的形式」，來表現人生普通情感的作品。在本創作中將樹減

缺和簡化成簡易的白或黑的符號來詮釋自己的意涵。 

 

(四) 結構主義美學： 

結構主義首先是由索諸爾（Ferdinand de saussure， 1857－1913）的語言學發

展出來，後由羅蘭ㆍ巴特（Rolandㆍ Barthes，1915－1980）持續發展而成。羅蘭ㆍ

巴特強調出文本對讀者的重要性，認為文本的結構和意義處於在歷史性的變化和開放

之中，解構就應該成為一切文本的屬性。基於此創造性文本是處於動態之中，能指與

所指之間沒有固定之關係，讀賞者可以積極地參與意義的產生，不同愉閱讀性文本的

靜態，固定的關係。因此藝術創造如何善加開放性文本，以作為審美欣賞之功能，在

現在美育教學是非常重要的。 

 

(五) 後現代主義美學 

 後現代藝術打破現在形式結構跳脫出來，認為世界是一個未完全的，不斷的演化

的過程。由於世界處於變化不拘的狀態，建構的結構時時地的都可以給予解構，張法

指出：「後現代事物的意義不是被決定的，而是相對的、生成的、變化的；所謂似有

若無、迷離恍惚的存在，無意識，深層結構只是事物的參考系可以轉換這一現象產生

                                                 

74 楊衍畇，《瘋狂敘事‧建構神話－論達利以「偏執狂批判」創造之「晚禱神話」》，台北市：台    

   灣師範大學美術系，2010，頁 2。 

75 黃任來，《藝術與人文教育》，台北市：師大師苑，2007，頁 140。 
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出來的幻象。」76後現代主義由於對不斷進步的認知和信仰提出質疑；同時也認為真

理不只一個而是很多個，也以批判當下的精神，協助創作者們理解當代社會複雜的互

動，意義和文化的產物。後現代主義對文化的態度將採取多元化主義和多樣性的主張，

因此藝術創作過程中常以反諷、拼貼、挪用、諧擬、重構的手法來進行創作，這對變

形反變形的文化觀而言，有許多值得引借思考。  

 

(六) 象徵美學 

 象徵是一種將暗示的方式來附于作品或創作物一種意義或內涵來引導觀賞者，走

入創作者表達情感，其中黑格爾認為象徵是一種符號可以和意義與形象聯繫在一起 ，

像是中國人的群體意識是以龍做為象徵。物象和表象可以隨著創作者的心象給于不同

的詮釋，帕諾夫斯基（Erwin Panofsky，1892－1968)曾言：「藝術家是使用約定俗成

的主題或圖像敘述概念，如三美神象徵女人的純潔、美與愛」
77，所以象徵在各民族

和宗教多有其象徵物，以東方繪畫來說，牡丹象徵著富貴，竹子象徵有志節的人，松

柏象徵著君子，荷花在佛教中更有象徵的意涵，比如說荷花的花苞象徵初證入菩薩道，

半開的荷花象徵著成就菩薩道，盛開的荷花象徵佛的正道功德圓滿。在本創作中應用

樹來象徵生態狀況，茁壯茂密的樹，象徵著生態和諧圓滿，乾枯的樹，象徵著生態受

到破壞，被鋸斷的樹，象徵著人類過度的開發而生態受到嚴重破壞，幼苗象徵希望等

等。 

 

二、西方繪畫流派 

 

本研究在繪畫創作和知識中受到了西方流派的影響並與東方傳統的風格互相並

存，並將受到啟示的西方繪畫的流派依以下(一).自然主義。(二).後印象派。(三).超現

實主義。 

 

(一) 自然主義 

    有別當時的畫家不以人物象，反而到戶外寫生繪圖，以在大自然所見的景色進行

繪圖創作，以大自然常見的樹木、麥田、偏僻的農家和天空等自然景色，畫面顏色注

                                                 

76 張法，《中西美學與文化精神》，台北市：淑馨出版社，1998，頁 17。 

77 同註 75，頁 142。 
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重自然光的表現78，康斯塔伯(John Constable，1776－1837)如圖(圖 2.13)中樹的型態

和明暗多深受背景的光原和空氣影響輪廓有些地方清晰，有些地方模糊。在自然派中

還有一位畫家約瑟夫ㆍ瑪羅德ㆍ威廉ㆍ透納(Joseph Mallord William Turner，1775

－1851)，他還開創出新的畫派－印象派，他的畫裡日光彷彿不停在變化，空氣中的蒸

氣模模糊糊79如圖（圖 2.14）。自然派對創作者來說，創作的靈感來自於自然中，接觸

自然，以自然為師，並觀察樹的自然生態與狀貌；再創作中則以多觀察樹與環境之互

動並寫生之，來為本研究對樹與環境之了解。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

78 豐子愷，《西洋美術史》，上海市：上海古藉出版有限公司，2007，頁 75。 

79 同註 78，頁 68 。 

▲圖 2.14 約瑟夫·瑪羅德·威廉·透納 〈冰川和阿沃河的源頭〉 

媒材：油畫 

尺 寸：68.5 x 101.5 cm 

出處：http://www.ss.net.tw/page.asp?id=Turner070 

 

▲圖 2.13 康斯塔伯〈玉米田〉 

尺 寸 ：143 x 122 cm 

媒材：油畫 

出處：http://www.ss.net.tw/page.asp?id=Constable005 

▲圖 2.15 梵谷〈柏樹與兩個人〉 

媒材：油畫 

尺寸：91.6 x 72.4 cm 

出處：http://www.ss.net.tw/list1.asp?PageTo=3& num=102 

▲圖 2.16 達利〈倒影變成大象的天鵝〉 

媒材：油畫 

尺寸：51 x 77 cm 

出處： http://www.ss.net.tw/page.asp?id=Dali012 

http://www.ss.net.tw/page.asp?id=Turner070
http://www.ss.net.tw/list1.asp?PageTo=3&
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(二) 後印象派 

    有別於其他畫派注重形，後現代強調的是創作者本身的情感抒發，80不再用眼睛

看形而是用心去觀看形體，每個人的情感多不同，創作出來的東西也多會不同，畫面

上以線來創作。
81，例如 文森ㆍ梵谷(Vincent Van Gogh，1853 －1890)的作品〈柏樹

與兩個人〉(圖 2.15)樹的形體彷彿彈性的線條不斷跳動伸展。形成一種視覺動感。此

種創作圖式具有強烈的變形意味。豐厚的傳達出個人情感，並影響創作者在創作中對

畫面的表達有了新的詮釋，以變形的線條來架構出減缺的樹形，並予以生命力。 

 

(三) 超現實主義 

 安德烈ㆍ布勒東(Bretonㆍ A，1896－1966 )在超現實宣言說過：「我們相信於精

神層面的某一點，生與死，事實與想像，過去與現在，超現實主義活動沒有別的動機，

只有全心期望能確定尋獲此精神點。」
82，同時布列東還認同夢的價值，夢是一種自

由想像力。 

人在睡夢中常會看到一些稀奇古怪的物體，而夢境是無限意義，有如天空的白雲，

不停變化或無目的的在腦海中搜尋物體不斷拼湊83，象達利作品《倒影變成大象的天

鵝》(圖 2.16)樹已經和無數動物互相融合，只能看出樹的樹梢。此種超現實的變形表

現風格，啟發創作者創作上更多的思考與選擇，而西方流派是有關連性從自然到人文、

寫實到抽象，不斷的輪迴和演變。 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

80 李賢輝，西洋藝術風格： 

  http://vr.theatre.ntu.edu.tw/fineart/th9_1000/index.html（瀏覽日期：2014 年 3 月 1 日）。 

81 同註 78，頁 90 。 

82 林崇慧：《布列東的娜底雅─超現實主義》，台北市：師大學報─人文與社會類藝術專刊，2002，     

   頁 1~2。 

83 黃才郎主編、王秀雄等編譯，《(西洋美術辭典（上、下）》，台北：雄獅圖書，1982，頁 826。 
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第四節 現代水墨 
 

台灣水墨畫從中國大陸傳入台灣，在這期間台灣又受到西班牙、荷蘭、明鄭、清

朝、日治時代和國民政府時代
84等文化的洗禮，台灣在繪畫上多深受其影響。再加上

近年外來意識和本土意識不斷相容，現代水墨則變成創作者的工具或媒材85，再加上

不斷的實驗，水墨畫會因畫家的創作方式和繪圖媒材的改變而有不同變化，在構圖方

面和取材方面不再拘束，只要是生活中會引起創作者共鳴和感動，那就是題材，創作

者只需將心中情感用墨來抒發，創作的形體也不在拘泥於傳統思維，而是東西方的思

維並用另如谷文達將水墨跟裝置藝術應用。葉宗和(1959-)指出當代水墨藝術存在著相

當多元的類型與樣式風格。 

一、 當代水墨畫的萌發： 

在充斥著激情喧嘩和不確定性，憂心被邊緣化的當代藝術情境裡，水墨畫的

突顯，意味著一種文化深層意識的消極對抗與激發86。 

二、實驗水墨畫的趨勢： 

把水墨媒材視為技術問題，以繪畫語彙直接呈現創作者當下的感受和體悟，

在水墨畫的創新生成展現了探索的圖像革命。 

三、現在水墨的變革： 

受西方現代藝術的思潮影響，理念上是反動因襲傳統制約的困境，技藝上則

是提純物象進入抽象精神核心。 

 

現在水墨在觀念上更開放，更容納了許多異質概念與成分，就如王源東(1960－)

所言：「把狹義的『筆墨』觀念開放成廣義的『點、線、面、色彩』新觀念」，把『皴』

還原到肌理的本來面目，這樣水墨畫才有廣闊的發展空間，而達到新境界。」87，現

在水墨畫追求肌理的視覺效果，強調以「寫」、以「做」來抒發創作者的內省及意象

表露，因為此新的畫面肌理，如拓、印、揉、紙、滴流等技法應運而生，改變了紙性，

                                                 

84 陳惠珠，《淺論台灣意識的變遷—以高中本國歷史教科書中的文化發展為例》，台北市：歷史教育 7  

   期，2000，頁 27。 

85 陳慶坤，《以突現理論探討台灣水墨畫發展的哲學詮釋》，苗栗市：育達大學報，第三十期，2000， 

000 頁 69~71 

86 王源東等，《台灣當代水墨畫特殊技法》，台北市：全華書局，2013，頁 4。 

87 同上註 78，頁 18。                   
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也改變了工具，使畫面產生了非常視覺多樣的肌理性88 為表現現代水墨畫的肌理效果，

在工具媒材的特殊性結合碰撞之中，通過噴、印、沖、拓、撕、燒、貼……等手段製

作出來的89。如莊連東(1964－)將各種紙張打成漿，以製作質感，來創作作品。如圖(圖

2.16)，葉宗和(1959－)則以其他媒材加以，並利用不同媒材之間的反應來改變墨的擴

散與留白如圖(圖 2.17)，由於更多元的寫實與作的當代水墨肌理效果，這些足以改變

傳統水墨重視筆墨韻味，客觀寫實的表現方式，擴展了水墨畫的藝術觀念，語言圖式，

更可以反映當代台灣社會的東方文化生活意識，傳達台灣時代性的文化精神。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

現代水墨除了不受創作媒材的限定，其中還有將水墨與數位結合，製造出類似水

墨的風格，卻又新穎的構圖和媒材運用多截然不同。亦數位與水墨結合的創作方式，

稱之數位水墨創作，在今天數位資訊爆炸的時代，電腦繪圖與影像輸出技術的進步，

致使數位繪畫的快速性、複製性、運用自由性，讓藝術的創作思維與表現技法達到空

前的融合境界。將傳統水墨意象與美學理念結合電腦繪圖，可以營造出另一種水墨意

涵、美感的數位造境，例如陳世忠如圖(圖 2.18)以光柵結合水墨數位輸出，來營造出

新的效果，以數位媒材將自然元素或繪畫元素轉譯成一種現實與超現實，自然與超自

然共存的虛擬世界90表達出當下人們與社會的關懷、對話與想像。數位水墨創作方式，

                                                 

88 同上註 78，頁 17。 

89 同上註 78，頁 17。                                          

90 陳世忠，《觀境ㆍ鏡反:陳世忠現在水墨探討》，台北市：國立臺灣師範大學美術研究所，2011，頁  

   14。 

▲圖 2.17 莊連東〈夜鶯低吟〉 

媒材：水墨設色 

尺寸：45X45cm 

出處：《台灣當代水墨特殊技法》 

▲圖 2.18 葉宗和〈演化方程式〉 

媒材：水墨設色 

尺寸：45X45cm 

出處：《台灣當代水墨特殊技法》 
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可以將畫好的圖像內容一起掃描進電腦後再做影像整合與處理，也可以應用繪圖程式

繪畫出跟水墨相似，卻又不盡相同的墨色，並讓他產生在電腦中的紙張自動流動變化

的圖像，最後再將它加以整理，並製造出更有觸感、質感與量感的作品，甚至也可以

將影像輸入電腦中，再把它轉化成象徵性、符號性、抽象性的線條與組合，此時應用

電腦的複製性與自由性，並藉由電腦的繪圖運算功能，將畫面切割、拚置、複製，不

僅具有象徵性的內涵意義，更隱喻當下人們的心靈的狀況與空間的錯位感，呈現出異

於傳統的視覺樣式與效應，產生更寬廣的互動及跳縮現實視覺的束縛。 

數位水墨創作的方式，提供創作者更寬廣的創作空間，為避免科技失去人性的缺

失91，在創作應用時將注入多一點人文思考，讓數位水墨創作更能反映東方特有的人

文想像。 

 
 
 
 

 
 

 
 
 
 

                                                 

91 同註 90，頁 14。 

▲圖 2.19 陳世忠〈廣常溪聲〉 

媒材：數位光柵變圖輸出 

尺寸：150X50cm  

出處：《觀境ㆍ鏡反-:陳世忠現在水墨探討》碩士論文 
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第三章 創作理念與實踐 
 

創作過程關係到人、事物、神三者之互動關係，人物神三者對審美創作影響，是

以人為主或以物為主，或以神為主，自古至今，古今或中外，皆因有所不同，造就了

不同的審美觀，審美意趣與審美創作方式，本章，綜合前述之文獻探討與研究方法對

於變形反變形理論探討成果及個人創作心得歸納為一、創作理念分析。二、創作理念

實踐。三、創作表現意涵。以下依次說明如下。 

 
第一節 創作理念分析 

 

本研究以樹為主題，應用變形的美學理念與形式技巧來進行創作。在創作研究的

過程中，首先本著「變形．反變形」的美學的繪畫美學觀，經過理解、分析、綜合成

個人的生態生存意涵上、觀念上，觀看事物方法上，筆墨形式技法表達上，甚至於作

品所呈現獨特的意趣上，形成個人的創作理念。這些創作理念上承「變形．反變形」

的繪畫美學觀，下承創作實踐，讓整個研究過程緊密結合，以下說明如下： 

 

一、生態生存的告白 

創作的對象以樹為主，畫樹要表現樹的身分，所謂樹的身分，便是各種樹的性質

及其在不同季節的變化，有如人的不同狀貌和精神92。更重要的是利用樹不同的形貌

和精神，應用象徵、比喻、符號、誇張的藝術手法，與當下的生活狀態結合，突顯出

樹木對人類生活的重要及不可替代性。且樹木生態受到人類為滿足生活慾望，而受到

無情的破壞與摧殘。同時提醒人們要子孫長久綿延不斷，唯有愛惜樹木生態，永續培

育新樹芽，才能成就安樂土。 

 

二、能動、主動的心 

 生活的當下，事事物物無時無刻的翻新改變，這是生活的本質，所謂太陽底下沒

有一件新的事物，天底下唯一不變的就是變，為了適時適地掌握與體驗當下的生活精

神意識，唯有時時刻刻保有一顆能動、主動的心，以能動的心來獵取、獲得新的生活

訊息，畢竟生活當中資訊爆發，迅息萬變，有所取、有所捨，才能成就個人創作研究。

                                                 

92 王伯敏，《中國繪畫通史》，台北市：東大圖書，2011，頁 618。 
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因此對於樹木生態對人們貢獻與益處，樹木生態受到破壞所帶來的危機，樹木帶給人

們的生活希望與榮景都是研究中關心的議題。 

 

三、不同的觀看方式獲得不同的美感 

 觀看的方式，會影響到人們對事物的理解與把握，不同的觀看方式也會造就不同

的美感呈現。宋朝的大山大水的繪圖表現，氣勢十足，場景雄偉，乃是宋朝人以不同

角度與視點進行取景的結果。為了營造不同與傳統的觀看方式，突顯出不同時代的精

神意義，應用黑白強烈對比，虛實相生的原理製造刺激量大的視覺效果，形塑視覺緊

張與矛盾。部分則以象徵、符號等表現主題內涵，形成了視覺焦點，吸引觀看者進行

觀看解讀，部分則以不同的空間或造型互動來經營畫面，以引發觀看者的震撼與緊張，

並深入思考畫中的意涵，不同的觀看方式讓創作者營造更多造景揮灑空間，同時也讓

讀者獲得明確的訊息。 

 

四、完美俱足的意象構思 

立意構思是創作的先備條件，所謂立意乃是在對物的觀照後，以能動主性的心，

將情感與景物融合，達到主客高度密合的內在心象。構思乃是思考如何將內在意象予

以視覺形式化的過程。為讓研究創作更縝密，實立意構思的工作是非常重要的，有時

在一堆雜亂的影像物，甚或不相關係指涉的資訊中，要從中獲得可取可用，甚至到意

義備足的內涵，是需要一段時間的思考與醞釀，個人經驗中，有時是雜亂無章，有時

理到一半而放棄，比較順利的狀況是一再修改而後完成。構思的工作重點既然在於心

境的視覺形式化，此時思考重點在於一張作品的立意為何？構圖造型如何應用符號、

象徵美學議題，空間要定位於傳統多點透視，定點透視所架構的空間，或是簡化抽象

的空間，甚至是一種虛無，神秘不可捉摸高深莫測的變化互透的異空間。色彩如何搭

配才能襯托主題與表現風格，筆墨技法除濃淡、乾溼、黑白、焦宿的應用還考慮其他

可改變畫面效果的媒材，所使用的紙張媒材是宣紙、麻紙、絹布、油畫布……等所使

用的工具的多樣等問題，又由於追求比表面概念更深層的內在意涵，加上新訊息的快

速變動，各語言型態相異性大，為了形塑成一系列的創作系統，在構思時採行結構性

異質嫁接的雜陳，共構拼湊手法進行構圖，或是以時空為基調，作過程的輔陳構想，

達到變形繪畫創作效果。多是在審美構思所要思考的重點。 

 

五、筆墨趣味的追求 
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做好立意構思的工作，已將創作所有形式樣態及作品風格意趣定位好後，接著將

內在意象構思逐步予以視覺化，本創作研究形式視覺表現方式採用兩種方式一種是以

傳統筆墨為主，並以其他媒材、器材如牛奶、鹽巴、牙刷、噴霧器為輔。另一種則電

腦輸出列印為主，筆墨、色彩為輔。兩種方式最終追求無非就是筆墨趣味的呈現。 

 

(一) 用筆的方法 

用筆包含運筆、筆力、筆法、筆觸及各種筆鋒的運用。與紙、絹、墨色、造型相

結合，以表達事物千姿百態的生長運化狀態與心中的意象
93
。運筆強調的是手與腕的

運化變化來追求心中的意象。運筆之虛實疏密、正仄、疾遲、變化、神奇之效果，並

表達樹木的狀態特徵，筆力乃指用筆的輕重，疾徐、粗細、濃淡、乾溼、拙暢所獲的

畫面效果。筆法指用筆時由點的濃淡、聚散，線的曲直、疾徐、粗細、聚散、皴、擦

點染，乃構思的立形方法，筆觸乃只用筆時以應對自然景物肌理質感時，由紙布上所

產生筆跡，紋路、觸感、粗細、濃淡、乾溼、整破、聚散、造滑、硬軟、緊鬆、光暗、

透實的外在體現感覺形式。筆鋒乃指執筆運筆時用筆與紙的角度所形成的中鋒、偏鋒、

側鋒與筆鋒切入提按的應用狀態的營造的轉鋒、藏鋒、露鋒、入鋒、出鋒、回鋒、方

折鋒、圓轉鋒等所得畫面的形質感。由於探究各種用筆之法才能表達出樹木的「身分」

與「生活」的情韻形態。其次是墨從筆出，下筆之際，筆鋒轉動產生各種用筆之狀況

變化，其變化是利用墨紀下來。陸嚴少言：「用筆用墨，好像兩者並行的。實則用筆

為主，用墨為輔。所以初學作畫必須訓練用筆方法，要全身運氣把力量用到筆尖上，

用筆既好，用墨自來。」94作畫用筆要毛忌光。毛而後有蒼老的感覺，更強調筆鬆而

不散，筆與筆之間顧盼生姿，錯錯落落，時起時倒，似接非接，似斷非斷，自然相生

相發，順勢而下，氣脈相連，雖鬆而不散。 

 

(二) 用墨的方法 

宋郭熙(約 1000 年－約 1087 年後)實已將運墨分為淡墨、濃墨、焦墨、宿墨、退

墨、埃墨。韓拙《山水畫純全集》：「筆以立其形質，墨以分其陰陽。山水皆從筆墨而

成」，韓拙提出以墨來表現物象明暗和陰陽面的論說。清唐岱將墨分為六彩，即黑白、

乾溼、濃淡，在三色間有相對立而依存，對抗而互補生成運化的功能。這種三對六彩

的功能的發揮正可與萬事萬物同化而共進達到妙和合的作用。 

                                                 

84 劉思亮，《中國美術思想新論》，台北市：藝術家出版社，2001，頁 185。 

94 陸嚴少，《陸嚴少論藝》，上海市：上海書畫出版社，2010，頁 125。 
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近人黃賓虹(1865－1955)提出七墨法，即為濃墨法、淡墨法、破墨法、積墨法、

漬墨法、焦墨法、和宿墨法。破墨法包含淡破濃、濃破淡、水破墨、墨破水、墨破色、

色破墨。積墨法乃是淡而濃層層疊加累積，使墨色渾厚層次多變，產生一種蒼渾厚重

感。漬墨乃是以漬墨入畫，造成墨澤濃墨而四邊淡化開，得自然圓暈而有想像不到的

迷茫感覺。宿墨法乃是利用剩餘的隔夜的墨來作畫，具有幽淡天真的效果，特別是表

現與夜景是混沌迷濛的背景，效果特別感到好。 

用墨法無法單獨運用須結合用筆，因此把筆和墨統稱筆墨，李可染指出：「好的

筆墨在於蒼潤。蒼和潤是柔質的。真正的筆墨有功夫的人，每筆下都是又蒼又潤。達

到腴潤而蒼勁，對立而統一的效果。」95這種利用蒼潤對立的筆墨用法也可以用 

潑墨或躁墨勾出物象，當畫面主題以乾墨或焦墨勾出物象，稍加皴披點染即可，

其餘地方則搭潑墨，則神氣更加飽滿，也可以一部分全用乾筆淡墨。覺精神不夠，可

用濃濕墨順著乾筆的勢道，略略加上幾筆點或短畫，以提神貫氣，這也叫破。用墨方

法本來就變化無窮，唯有在創作中體驗總結，便能積累用墨法。 

 

六、異樣空間異樣情 

人生活在空間中，事物亦羅列於空間中，空間提空了人們、事物活動存在的條件。

繪畫亦少不了空間。傳統畫家以散點透視的六法進行創作，讓畫面空間改變了原有自

然空間的架構呈現出異於生活空間的情調。陳兆復(1933－)指出：「所謂散點透視，是

指畫家打破固定視圈的限制，將其在不同的視點上，不同的視圈內觀察所得的事物巧

妙組織在一幅畫裡，畫面有幾條不同的視平現，幾個不同的主點。」96由於這種散點

透視的應用在畫面結構上有更大的完整性，可以將不同空間，不同時間但又相互聯繫

著的事物很完整的處理在同一畫面上，從而更突出，更完整的體現作品主題思想。也

可以增強畫面的敘述性，將事物發展過程的來龍去脈，詳盡敘述出來，利於表現複雜

的情節內容，也可以讓構圖布局更加靈活，個人可以根據主題的要求需要，和藝術規

律巧妙的組織成虛實相生相成，富節奏的畫面。 

經營位置強調進行構圖空間要跳出陳套，自出新意，其中奧妙不外一個「變」字，

所謂「在乎情理之中，而出於想像之外。」大凡能以「間」字規律，注重虛實輕重的

關係。即虛實相間，輕重相間，簡繁相間，一層隔一層，大層隔大層，小層隔小層或

者大層隔小層，層層相隔，自然在規律中得到變的方法。又能善用相避、相犯、相疊

                                                 

95 李可染，《李可染畫論》，台北市：丹青圖書，頁 97。 

96 陳兆復：《中國畫研究》，台北市：丹青圖書，1998，頁 23。 
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之規竅，相信章法含規律又能竟變。 

構圖布置離開不了空間架構的處理，空間可以說是形塑藝術風格的主要作用的地

位。空間大致可分為心理空間和物理空間兩大類。心理空間又可細分為哲學空間與想

像空間
97。哲學空間乃是以道所呈現出一種渾沌、氣、虛、無的空間，是一切事物生

命運化生長的依託，統帥著一切空間的運作。所有空間的運化皆在空中見有的大虛空

中進行。想像空間即是心的主觀能動性的運作，創作者們因心的遷想妙得，神思暢遊，

而達到思接千載，橫越天地上下，也唯有想像空間的發揮與應用，創作時才能採行提

煉精簡，誇張變形，虛無抽象……等主觀描寫方式；追求寫神、表意的形象塑造和自

然渾成的機趣。 

物理空間亦可分為畫面空間和物體空間，畫面空間可細分為實空間和虛空間兩類，

實空間乃是畫面上有筆有墨所形塑物象之部分，虛空間乃指畫面無筆無墨之空白，或

較虛淡模糊、幽暗之處皆是。實、虛之空間的二元對立之配置，乃是從有無、虛實之

美學論說而來，也是形成畫面生命的動力來源。虛空間附於實空間造型以反向運動之

力量，因而使實空間的造型產生動勢。虛空間與實空間實際紹正是所謂的虛實互動，

奇正相生，正反相形。
98利用虛實空間的對立統一，相生相成的作用可以產生形象的

動勢和張力，而正確傳達事物持續運動、成長、演化的生成演化的過程，讓作品充分

表現生命力。 

在本創作研究中，為突顯主題意象，形塑畫面幻覺性、曖昧性、矛盾性、模糊性

特別利用形象分離、接觸、覆疊、透疊、減缺等空間表達方式，以得傳達出保護樹木

生態的意涵，就有如莊連東所言：「主題具有語言雜陳和多元共構的雙重特質，紛雜

的訊息再導向異質嫁接和過程的結構關係，並且具體運用拼組、統合、整理與歸納的

各種手段」99，也唯有在空間的應用與拼組上下功夫，方能有效地傳達創作者創作情

懷。 

 

七、色彩的應用 

「變形．反變形」的審美創作色彩觀，色彩應用以強化畫面意趣生動為本，促進

全畫的統一和諧為目標下，把握以墨為主以色彩為輔，色不礙墨，墨不礙色，色墨相

互映襯。及重墨重色，淡墨淡色的大原則下，不妨色彩可以隨著季節、氣候、環境特

                                                 

97 黃宇立，《『有無』、『虛實』之審美創造》，嘉義市：嘉義大學視覺藝術系碩士論文，2003。 

89 劉思亮，《中國美術思想新論》，台北市：藝術家出版社，頁 284。 

99 莊連東，《旅美繪畫創作技陸展專輯》，彰化縣：彰化文化局，2013，頁 19。  
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色來佈色。並可適時適地吸收民間應用的色彩來變化畫面的活力。   

其次就色彩使用方法而言，一般可分為縫合法、套色法、及縫套法之三種方

法，縫合法就是依所需要的色彩逐一繪製，原則上不重疊。套色法就是在畫面上罩

染一層底色，然後再依所需要的色調逐層染上去，每一次加染的顏色越淡越好，層

次加染越多越好，以求豐碩厚實的品味，切忌為求快速以濃重的色彩染上，則色浮

意燥，不堪入目，更無品味意蘊可言。每一次染實一定要等紙張乾後方可有進行加

染，避免顏色渾濁，特別是不同色調的顏色更容易渾濁不清。縫合套色合用法，乃

在縫合上色完色後，部分地方以積染方法加染數次，以求真厚重感。 

一個創作者，不僅懂得如何去創作，同時也需要懂得欣賞他人的的作品，懂得鑑

賞自己的作品。從歷代傳承的繪畫作品風格中，欣賞前人的風格典範，成為自己創作

依據。從鑑賞自己的作品中，去檢驗自己的創作理念，比對前人風格樣式，省思自己

創作是否符合目標規劃，是否有達到自己設定的創作研究品質，因審美欣賞對創作而

言是非常重要的。 

創作過程中所呈現的作品，也可提供人一種思想空間的展開，一種精神暢遊的舒

展，所提供的作品視一個開放的文本，個人的創作說明或理念，是提供參考，畢竟現

在是ㄧ個全民美學的時代了。 

從文獻探討中，梳理出變形反變形的美學理論，及繪畫創作演變規律與成果。彙

整成為變形反變形形之美學觀，並形成個人變形反變形的創作理念，而美學理觀或創

作理念皆屬於抽象形而上的東西，為使美學理論與個人創作融合無間，將規劃出創作

實踐規劃圖如圖(3.1) 
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▲圖 3.1 創作實踐規劃圖 
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第二節 創作實踐 
 

從研究創作中做研究是創作者最好最有效益的研究方式。而創作乃是將思想情感

予以視覺形式化的過程，為了能切確的表達出個人的思想、情感，在繪畫創作的技法

形式上除了善用傳統技法情感，在繪畫創作的技法形式上除了善用傳統技法情感，在

繪畫創作的技法形式上除了善用傳統技法、形式外尚得探討一一嘗試開發新的技法、

形式，才能符應本研究的目標為此創作者參考前人所使用的技法並加上創者者所表現

的意涵規劃出幾種技法形式並嘗試實驗，以提升創作能力。 

 

一、實驗 

所謂「台上十分鐘，台下十年工」，一張作品的成形是需要不斷的累積和生活中

的靈感，而此將創作作品中所運用實驗和技法將他和前人所用過的技法分析。 

(一) 乾擦法：用墨將不同紋理的紙張擦拭紋理，上圖為割痕再用墨擦拭痕跡(圖 3.2)，

在此創作中是將紙揉皺並擦出紋理和線條（圖 3.3）。 

(二) 排墨法：用會排斥水性墨的油性物質，並留下期痕跡，如上圖作品以油性留白(圖

3.4)，在上墨，在此則用牛奶繪出形體墨遭到油的排斥會流下紙的原色（圖 3.5）。 

(三) 彩墨法：使用濃厚的顏色，來疊出層次並以多彩為主(圖 3.6)，在此則以先打墨色，

等乾之後再上顏色，並一層又一層的疊加之的（圖 3.7）。 

(四) 數位輸出法：用電腦輸出再用墨處理效果(圖 3.8)，本創作則是先在紙上繪出墨的

肌理或染出墨的底色，在輸入電腦中，並後製成作品在輸出。（圖 3.9） 

(五) 偶發性技法：在畫面上輕鬆隨意的噴、染、滴讓墨色自主性的自然流動(圖 3.10)，

在本創作則是讓墨自主性的暈染以留下自然的墨色。（圖 3.11） 

(六) 積墨法：在一張畫紙上不斷的疊加墨色，使之渾散，所造成的墨塊肌理(圖 3.12)，

在本創作先以吸墨紙攤開進行創作，墨色以疊加數多層。（圖 3.13） 

(七) 破墨法：在創作未乾時，馬上進行下一次的疊墨、加水或加墨色(圖 3.14)，在此

創作則以墨或鹽將墨排開，以形成白色或模糊的效果。（圖 3.15） 

(八) 拓印法：將物體的肌理轉印和拓印到另一媒材 (圖 3.16)，在此以實物的肌理用墨

滲透到紙上以營造很寫實肌理。（圖 3.17） 
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表 3.1 「變形‧反變形」實驗技法對照一覽表 

1.乾擦法 2.排墨法 

參考作品 (圖 3.2) 

 

 

 

 

 

參考作品 (圖 3.4) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

創作者實驗 (圖 3.3) 

 

 

 

 

 

 

創作者實驗（圖 3.5） 

 

▲葉宗和，〈寒林圖〉， 

  媒材：水墨設色  

尺寸：45X45 cm 

  出處：《台灣當代水墨特殊技法》 

▲王源東，〈佛心〉， 

  媒材：水墨設色 

  尺寸：45X45cm 

  出處：《台灣當代水墨特殊技法》 
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3.彩墨法 4.數位輸出法 

參考作品(圖 3.6) 

 
 

 

 

 

 

 

 

參考作品(圖 3.8) 

 

 

 

 

 

   創作者實驗（圖 3.7） 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

▲黃朝湖〈衣裳圖騰〉， 

媒材：水墨設色 

尺寸：150 X 90 cm 

出處:耕藝生涯不留白黃朝湖藝術文 

件展 

 

▲高從晏，〈筆墨補天地不足(3)〉 

媒材：數位輸出 

尺寸：41X60.5cm 

出處:數位水墨邀請函 

 

創作者實驗（圖 3.9） 
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５.偶發性技法 

 

參考作品(圖 3.10) 

 

 

                                       

 

 

 

 

 

 

 

 

 

６.疊墨法 

 

參考作品(圖 3.12) 

▲吳繼濤，〈海外北經·九首相柳氏〉局部 

媒材：水墨設色 

尺寸：42×29.7cm 

出處:自由人藝文資訊 

創作者實驗（圖 3.11） 

 

 

創作者實驗（圖 3.13） 

 

 

▲葉宗和，〈演化方程式〉， 

媒材：水墨設色 

尺寸：45X45cm 

出處:《台灣當代水墨特殊技法》 
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      ７.破墨法 

 

參考作品(圖 3.14) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         ８.拓印法 

 

參考作品(圖 3.16) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

創作者實驗(圖 3.15) 

 

創作者實驗（圖 3.17） 

 

▲劉國松〈山之嶺：西藏組曲四十八〉 

媒材：水墨設色 

尺寸：183 X 91 cm cm 

出處: 典藏書畫[拍賣大典]2014 

 

▲劉國松，〈雨絲雲樹〉  

媒材：水墨設色 

尺寸：91.5 X 184.8 cm 

出處: 典藏書畫[拍賣大典]2014 
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二、實踐 

中國繪畫中「變形．反變形」的審美探討，乃本於道的生成運化的總規律，凡人

的思想情感，人生觀……等，萬物的生長變化，繪畫的審美創作準則，無不入於道，

而出乎道。本研究以樹木作為研究代表對象，在創作實踐中強調有限與無限的融合，

主觀與客觀的結合，形與神的妙合，並規撫出象徵、比喻、符號、誇張、變形、取捨、

空間分割、畫面多幅組合，拓墨、水拓、噴刷、滴流、積墨、積色……等藝術手法求

進行創作，甚或有些作品一改過去做畫概念，應用電腦的技術輸出，以進求畫面向意

趣與生命力。本研究將繪畫創作作類別衣風格與技法之應用分別為寫生、寫意、變形、

擬人創作四類形，以下分別說明之； 

 

（一）寫生創作 

寫生創作強調以樹木的生態成長規律為依據，個人的思想情感的發揮成分稱為降

低，重視傳統筆墨功夫的應用，因此創作時將行取捨、融合一些象徵以突顯主題的藝

術手法來進行創作實踐。追求一種靜淡的意趣。 

 

（二）寫意創作 

 寫意創作注重形神兼備，主客觀融合無間下，形的追求部分略為降低，主觀

能動性增強，筆墨應用以不拘於傳統筆墨，空間架構乃以傳統視覺為主，追求一種灑

脫的意趣。 

 

（三）抽象創作 

變形的創作，強調心的能動性大於將物象幻化、虛化，呈現出對宇宙萬物的抽象

感悟，所以筆墨、空間、造型、色彩皆以立意為先，務必以得之心應之手為快，因此

象徵符號應用誇裝、剪裁、分科、組合、拓疊、噴刷、滿染，無不兼而用之，以追求

藝術作品深沉幽深的生命力。 

 

（四）擬人創作 

「我看清山多撫媚，料青山看人亦如是，人是多情者，而萬物皆有情」。繪畫固

可以移物情進我中，亦可移我情進物中，因緣物之參讚造化變化，狀物之多情之神韻

亦是創作一大風格。在看物皆有靈的情態之下，應用象徵、比喻、符號等手法，發揮

筆墨象形擬態、描繪情儀的功夫，建構出物體體悟自然造化的生成運化之規律的虛空
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來呈現出萬物皆是廣長空，而圓滿生意自足的境界。 

 

 

第三節 創作表現意涵 
 

創作者歷經哲學的思考、美學、藝術史等的探考，深深感到藝術創作不僅具有智

慧的特性，亦內涵事物品質和知覺能力，猶如劉豐榮所言：「藝術活動為智慧的一種

模式；藝術家是思想家，他能深刻感受其思想，意象與感情，並且將這些轉化於公眾

的形式」
100，為了充分重現創作者的創作理念與情感，豐富創作類型與風格樣式，特

別留意搜尋自然界中的事物訊息，從其個別的表象意義中深刻的發掘潛在深沉的意涵，

並將之貫串積累成創作系列以下為創作系列中所使用的元素依一.裂痕。二.逆光的樹。

三.變色葉。四 USB 接頭。五.嫩芽。六.玻璃球。七.樹根、樹幹、樹輪。八.電線桿 

。分別說明之 

 

一、裂痕 

裂痕在生活中是常見的，諸如損壞的柏油路路面如(圖 3.18)，歷經風雨沖刷的牆

面如(圖 3.19)和水泥路(圖 3.20) 等，都會顯現出紋樣、結構不同的裂痕，乍看之下覺

得只是一般圖樣而已，但仔細的凝視、觀想，這些裂痕視象表面下卻都隱藏著敗壞、

力量、結構的許多意義和內涵，。首先觀看其紋路的粗細、轉折、頓挫、聚散等，不

就是屋漏痕的用筆嗎 ?再進一步觀想，感覺有無限的光影，激發起無限訊息引起讓人

腦海中浮現了許許多的意象，有的與舊有經驗相連串，有的天馬行空如夢如幻，又有

不可言語的妙境呈現。如此的視覺效應正是創作者引以為用的意象表現，或是轉化成

視覺型式，作為創作技巧，用筆用墨的參考，如(圖 3.21)和(圖 3.22 是，隨著創作的需

要做不同的應用。裂痕在此的運用是象徵兩種意涵一人為是破壞的傷痕。二在歲月裡

面所遺留下的痕跡。 

 

 

 

 

                                                 

100 劉豐榮，《艾斯納藝術教育價值理論研究》，台北市：2000，頁 60。 
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▲圖 3.19 牆面 2013 攝 

 

▲圖 3.18 柏油路路面 2013 攝 

▲圖 3.21 作品七〈裂變〉局部 

  

▲圖 3.22 作品六〈破碎的樹林 〉局部 ▲圖 3.23 逆光樹 創作者自攝 

 

▲圖 3.20 水泥路 
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二、逆光的樹 

 

每當騎車回家或搭車外出時，常不經意的看到呈現黑白對比強烈的樹（圖 3.23），

其實所謂的黑白樹，並不是因為長相是黑白相配的樹，而是因為陽光從不同方向照射

下來，形成逆光效果，所看的這邊因為沒有光源，所以樹幹和樹葉多是沒有顏色和層

次感，但整體感很強，造型很簡約，很有力量，樹葉和樹幹映襯下，又有幾分對比美，

這種審美經驗是滿享受的。也是創作者的創作意象。 

當雨過天晴時有時會觀看地面上的水漬中的水裡倒影，當樹木倒影在水中如（圖

3.24)或取捨路邊小路上樹木反影隨著水波揉揉地、軟軟地，如夢如幻，隨水波擺盪的

樹影，隨風搖擺的樹影，無時無刻地變化著，正如佛家所言的「空」，一切現象都因

緣聚會，因緣不同結果就不同，畫畫不也是這樣嗎？想法、觀念變了，所表現的就不

一樣，應用不同的形式，筆墨採用不同的技法所護得是覺意象就會不同，創作者將此

視覺意象如〈森林之肺〉局部(圖 3.25)，在創作作品中它所表達是白色的和黑色之間

的拉鋸和互相融合又互相排斥，有如現在的人和自然之間。 

 

 

 

 

▲圖 3.24 水中倒影創作者自攝 ▲圖 3.25 作品一〈森林之肺〉局部 
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三、變色葉 

在學校的行人走道上，種了一行綠籬樹，色彩繽紛有紅、紫、黃和綠所組成，頗

討人喜歡，尤其遠看色澤亮麗，生機盎然，展現出無現生命力，一般葉子利用光合作

用及夜間呼吸功能，形成一個足以與外界交流訊息與氣流氣場，猶如可以覺知外界訊

息一般。變色葉脈分幹派枝如(圖 3.26)，其葉脈分幹派枝有如森林一般生機盎然，是

一個淨化境地的森林，其中有鳥、有花、有流水..等布滿其中，雖看不到卻可以感受

到這些鳥、花，流水在演說著佛法，一片葉是一個俱足圓滿的世界，不僅可以知覺外

界訊息與外界溝通互動，更是一個清淨地，時時刻刻為大界演說著佛法，此不亦是無

情眾生說法，有情界眾生聽法，此情此界也只有打開心理空間，想像空間才可以感受

的到如(圖 3.27)。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

▲圖 3.26 變色葉創作者自攝 ▲圖 3.27 作品三〈一葉一世界 〉局部 
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四、USB接頭 

電腦已經普遍化，成為人們生活中不可缺少的必需品，而 USB 如(圖 3.28)是電腦

訊息輸出或輸入的橋梁，就創作者而言，控住著訊息的流通或不流通，給與不給。更

是關係著創造知識領域與生存發展的機會，同時也關係著社會國家，甚至是全世界經

濟的發展，猶如黃壬來所言：「經濟活動因資訊科技而改變，知識成為財富的新基石，

快速取代過去的土地、石油、原料、廠房，成為日愈重要的經濟命脈，形成所謂的『知

識經濟』(Knowledge Economy)時代；因此創造知識即成為經濟發展動力和憑藉。」

101
，ＵＳＢ接頭既是電腦輸出或是輸入重要的橋梁，具有控制個人、社會、國家、甚

至全球知識資訊的關鍵，以後現代否定現實實用觀，將ＵＳＢ接頭提純至藝術形式媒

介的地位如圖(圖 3.29)，象徵著權力的控制。又當科技的發展帶給人們生活便利與產

業的革新，另一方面也相對地宰制人們生活與心靈，USB 接頭意象的美學探討提醒人

們在科技發達的時代，如何保有人性的光輝，人存在的意義，是非常重要的思考點。

未來學學家奈思比( 1929 －，John Naibitt)針對高科技時代的社會疏離與自我疏離，提

出了「高科技、高思維(High Tech‧High Touch)」的主張102 。藉由 USB 的美學探討讓

我們來思考這些問題吧！ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

101 黃壬來，《藝術與人文教育》，台北市：師大書苑，2007，頁 66。 

102 同上註，頁 68。 

▲圖 3.28USB 創作者自攝 

 

▲圖 3.29 作品十五〈人造樹〉局部 
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五、幼苗 

種子乃植物繁衍的一種方式，它寄託著植物本身的願望，不斷的繼承下去，而嫩

芽如圖(圖 3.30)則是植物從種子的硬殼中萌生出來，它是一個希望，一種對未來的展

望，有如佛教中「願望裡面沒有妄心去求，是讓它自自然然圓滿；希望是有個妄念在

求，求它趕快現前，那很痛苦，為什麼？求不得苦！」103，生長在環境中，它會有一

種磨練，如果能撐過那麼成功就是你的，在大自然界中也是，前日太陽旺，今天被蟲

蝕、後日陰天無日，如果嫩芽能不斷撐過這些磨練，將來會成長樹。在本創作中，嫩

芽所代表的是新的希望，它雖然會經過各種磨練，但最終會堅持到最後，散飛出屬於

他的光輝如圖(圖 3.31)。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

103 釋淨空，《淨空法師法語〈八〉》，台北市：佛陀教育基金會，2010，頁 10。 

▲圖 3.30 幼苗 

出處 http://ipad.paojiao.cn/ipad/bizhiinfo/8181.html 

 

▲圖 3.31 作品八〈復原與奇蹟〉局部 
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六、玻璃球 

玻璃它是一種透明的物體如圖(圖 3.32)，可以看到內部它所包含的東西，而球它

是圓形有一種圓滿和根源。諸如「自一而化萬，自萬而化一」104，有如在科學上的原

子一般，它是由數顆球狀體所構成，體積太微小可當作一，但無數量的原子所構成的

則是無數的物質，就像是地球，在太空所見是單顆球型，但內在充滿無限可能性，如

圖(3.33)。 

 

 

 

 

七、樹根、樹幹、樹輪 

根乃是根本，是植物與大地之間的交流通道，亦是抓牢大地支持樹不斷往上生長

的過程中不會傾斜和受外力影響，樹根在抓牢大地時，同時也會保護大地，和育養水

源，樹幹如圖(3.33)則時樹的骨架，可以不斷往上生長，以獲得更多的太陽而樹倫則是

樹幹的剖面圖如圖(3.34)。這本創作中則以多種素材混和之(圖 3.35)。 

                                                 

104 同註 23。 

▲圖 3.32 玻璃球 出處：創作者自攝 

 

▲圖 3.33 作品十一〈希望〉局部 
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八、電線桿 

電線桿如圖(圖 3.37)，它是人類日所倚賴的電和通話所需的人造物，它直立有如

樹木一般，再加上他所掛載的電纜，有如樹的樹枝，不斷往外延伸，所以戲稱人造樹。

在本論文中應用有人和自然的對話，人以新的自製物件取代自然的功能。在本創作中

有人造森林之稱(如圖 3.38)。 

 

▲圖 3.34 樹幹 

出處：創作者自攝 

 

▲圖 3.35 樹年輪 

出處：創作者自攝 

 

▲圖 3.36 作品五〈樹拓〉局部 
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圖 3.37 電線桿 圖 3.38 作品四〈轉輪〉局部 
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第四章 作品詮釋 
 

總結「變形．反變形」，美學理論的文獻探討成果，及創作者創作理念與實踐的

心得，將作品繪化的風格方式分為 1.幾何系列 2.切割系列 3.黑與白系列，且以主題內

涵中的含意、內容形式的論敘、創作過程解析，論敘自然中的樹在自然界中如何適應

環境跟和人類的互動，以下是作品系列分類一覽表。  

 

表 4.1 作品系列分類一覽表 

主題 作品名稱 年代 媒材 尺寸 圖號 

幾 

何 

糸 

列 

森林之肺 2011 雙宣、水墨設色、牛奶 90 X 180㎝ 4.1 

圓 2013 雙宣、水墨設色、牛奶 90 X 180㎝ 4.2 

一葉一世界 2013 京和紙、水墨設色 68 X 179㎝ 4.3 

轉輪 2014 機器宣、數位輸出 79 X 142㎝ 4.4 

樹拓 2014 機器宣、數位輸出 90 X 127㎝ 4.5 

破碎的樹林 2012 雙宣、水墨設色 90 X 180㎝ 4.6 

切 

割 

系 

列 

裂變 2012 雙宣、水墨設色 90 X 180㎝ 4.7 

復原與奇蹟 2014 機器宣、數位輸出 90 X 180㎝ 4.8 

蝶變 2014 機器宣、數位輸出 89 X 179㎝ 4.9 

蠟燭 2014 機器宣、數位輸出 89 X 179㎝ 4.10 

希望 2012 雙宣、水墨設色、牛奶 90 X 180㎝ 4.11 

黑 

與 

白 

系 

列 
 

神經 2013 機器宣、數位輸出 68 X 179㎝ 4.12 

老樹之夏 2012 宣紙、筆墨 79 X 168㎝ 4.13 

腐蝕 2013 京和紙、水墨設色、牛奶 68 X 179㎝ 4.14 

人造樹 2010 雙宣、筆墨、牛奶 90 X 180㎝ 4.15 
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第一節 幾何系列 

 

幾何形狀是由點線面等基礎所結合而成，有如在自然界中生物生長的生態圈，是

由無數的基礎不斷累積成整體，並不斷的相互運作的結果，好像是單生物到複雜的多

細胞生物，從苔癬到森林，從海洋到天空，生物多有固定模式，自營生物和異營生物

之間的互動105，也是生產者和消費者之間的對話，而森林在生態圈這些體系中具有相

當的影響力，一顆樹是為個體，一群樹則為森。森林展開了一片範圍廣大的領土，並

且不斷的再從自營生物和異營生物之間的輪迴。樹在生態環境中，單體可以提供棲息

地給生物居住，樹根包含著大地，滋潤水源，樹葉淨化著空氣，這些功能不斷的過濾

淨化著環境，小則讓區域保持著清新，大則讓地球穩定，所有的形體多是由小個體不

斷累加成形變。 

幾何形有三角形、圓形或以三角以上的線所構成的集合型，在本篇的運用則是將

畫面以幾何形加以組合，一般習慣上會將黑色作為受佔據的空間，白色作為未受佔據

的空白空間。在幾何系列中一變這種表現形式，以形象互相透疊或差疊，製作圖於地

不固定的關係形成曖昧、模糊的美。這種美是利用形象得分離、接觸、覆疊、透疊、

減缺等不同空間美來達到。在表現技法使用比較明顯的有乾擦法、排墨法、彩墨法和

數位輸出法等。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

105 文化部，百科大全書： 

  http://taiwanpedia.culture.tw/web/index（瀏覽日期：2014 年４月 25 日） 
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作品一：森林之肺 

年代： 2010年 

媒材：雙宣、水墨設色、牛奶、顏料  

尺寸：180 X 90 ㎝  

 

一、主題內涵  

以人的肺為形體來加強森林的呼吸功能和其重要性，以白色的樹為主題並且用不

同色的的白做前後感，背景還有微微的延伸黑色樹影，彷彿人的呼吸系統中的支氣管，

吸收空氣並提供所需，而樹在白天則是相反，吸收廢氣排放出生物所需的氧氣和有益

氣體。此張是以樹在自然界中的功能性來說明樹的重要性和非取代性。 

 

二、內容形式  

在選擇主題方面則是以常見的榕樹並加以取捨剪裁，去掉樹的表皮以白色的肌理

的代替樹，在用一些超現實的夢境加以組合來營造畫面的意趣生命力。在構圖上採行

幾何分割方式，讓主畫面呈現出圖的一角，隱約著圓滿與無限的意義。整體畫面以黑

和白的「有無」、「虛實」的互補和對比，上白下黑右黑左白的強烈對比，以強調白

樹的明顯性，白樹後面還有次白、灰等色層，雖然以黑白灰沒有設色但豐富的層次也

可以營造出強烈的氣氛。再用筆時常以中鋒和側鋒，來勾勒線條和染墨以及營造墨的

層積累效果。 

 

三、創作過程  

（一）收集圖稿，思考表達主題內涵及表現形式。 

（二）使用電腦，繪製初稿 

（三）以牛奶繪出白色樹的輪廓，並以濃重來分前後。 

（四）整張以墨渲染並用墨來區分遠近來推開畫面。 

（五）整理被牛奶排開的墨，所留下的白並加以加工，分前後 

（六）用細筆使用皴、擦、點染以提出重點部分和主要樹幹質感。 

（七）以黑和白色調為主，加上層層的層次給予內容豐富性。 

（八）再次潑墨宣染，營造整張畫面層次感及明暗對比。 

（九）部分以濃墨畫上鹿角枝增加層次及明暗黑白對比。 
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▲圖 4.1 黃鼎鈞 〈森林之肺〉 水墨設色 雙宣 180 X 90 cm 2011 
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作品二：圓 

年代：2013年 

媒材：雙宣、水墨設色、牛奶、顏料 

尺寸：90 X 180 ㎝  

 

一、主題內涵  

是自然和人接觸下發生的事，並以樹為主所構思的畫面，在圖中白色半圓的面積

慢慢的消失，有些地方已被慢慢侵蝕，而樹的作用有淨化的功能，但人為破壞大於淨

化能力時，在雙方接觸下的圓膜已經被滲入而背景的黑慢慢的被白樹的灰樹緩慢的速

度帶入。有些地方已明顯破裂淡化，以此用來比喻跟象徵現代的地球臭氧層慢慢的被

侵蝕。突顯出現在的臭氧層，慢慢破碎；在圖中主題樹還剩下三叢為主的白樹在默默

的維持淨化，而半圓則在黑與白之邊不斷浮動。 

 

二、內容形式   

全部布景以黑白灰為主，形體以不似之似的方式來看待樹形，彷彿月夜下的樹，

形體可見但簡單的黑輪廓乃可傳神，用筆時以側鋒擦拭出紙張的肌理，用中鋒為輔以

勾勒線條，有些則有如中國的書法，有著粗細、乾溼、濃淡等變化，畫面上黑下白的

對比構圖，最亮點集中在中間，以突顯中心的交接點。 

  

三、創作過程  

（一）收集相關資料，並思考創作表達內涵與寓意。 

（二）使用電腦模擬初稿並描繪自紙本。 

（三）以白色顏料繪出白樹的輪廓，並用墨疊出白樹。 

（四）再用墨勾勒白樹的輪廓和背景的黑樹。 

（五）對主要主題以皴、擦、點染來提出和加強 

（六）以淡墨推出遠近。 

（七）再次加強主題，以及層次感 
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作品三：一葉一世界  

年代： 2013年 

媒材：金和紙、水墨設色、廣告顏料、膠水 

尺寸： 68 X 179 ㎝  

 

一、主題內涵  

以佛教文化來看待，佛說一花一世界一沙一天堂，那一葉呢?將變色葉的葉子子

加以更改，讓裡面充滿的生機盎然的森林，綠葉是為新生的，紅葉為年老要枯萎的，

背景為綠從並夾帶枯枝，這是自然界中時間輪迴的過程，幼的成長、中年老化、老的

枯萎一直不斷重複，而佛在遠邊禪坐，靜思，生命的偉大和多變。 

 

二、內容形式  

 用寫實的方式來繪製主體，強調以色彩代替墨色，主題的的葉脈則以潑墨蹟染

的方式打底，營造出黑白對比的效果，黑的為葉面，白的為葉脈。用觀察實物用顏

色繪製出跟實體以達到形神兼備，整體以濃厚顏色的葉子在葉面再已破墨、基墨方

式逐漸完成，最後重彩上色，製造重墨重彩效果，以重墨重彩的效果襯映主題簡

淡，讓主題更明突顯，更強化。 

 

三、創作過程  

（一） 收集主題資料，以及思考創作意涵 

（二） 先用牛奶畫出葉脈，以潑墨方式畫出濃淡乾濕變化並依明暗加以濃淡  

       變化。 

（三） 用破墨增加樹葉厚度體積，再用顏色畫出葉脈。 

（四） 用細筆勾勒背景的細葉和佛。 

（五） 在以潑墨宣染，以營造畫面的統調。 

（六） 以顏色代替墨來繪製主題，以形成豐富色彩的葉脈。 
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▲圖 4.3 黃鼎鈞《一葉一世界》水墨設色 京和紙 68 X 168 cm 2013 
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作品四：轉輪  

年代：2014年 

媒材：機器宣、數位輸出 

尺寸：142 X79 ㎝  

 

一、主題內涵  

有一種遊戲，它是由轉輪所組成，每張裡面有數張相同的圖片，只要一樣就可以

贏得遊戲，這是一種運氣的遊戲，所以本作品以此概念加以構思，轉輪的圖片是由自

然-樹，人造物-電線桿，並將這些頂部、中部、頂部以三種不同的圖所構成，在畫作

中，有些圖可以連成一組，但頂部還在運轉中，底部和中部雖已連成，但是卻是樹的

根部，電線桿的中部，這是有點譏嘲意味，人類不斷開發和製造所缺少的物品，然而

自然界中有些東西是無法取代的，如果強行取代之，將會出現哭笑不得的產物。 

 

二、內容形式  

此作品雖然是數位輸出，但是在繪製技法多是以紙本繪製的方式差不多，先在紙

上打基本上並掃描到電腦中，並以繪圖程式繼續更改之。中間的電線桿則以厚彩法，

構圖方式則以三個彎曲長方形所構成。形成了三個異空間的組合，讓人看了產生視覺

矛盾，製造了視覺緊張，激發人們在矛盾、緊張地當下，要重新、從心認真去思考一

些現實生活當下的問題。 

 

三、創作過程  

（一） 收集主題資料，並思考創作意涵和創作動機 

（二） 在紙張上繪製基本墨色。 

（三） 掃描到電腦中，並加以修改。 

（四） 在電腦中用細筆勾勒電線桿與樹。 

（五） 在以潑墨宣染，以營造畫面的統調。 

（六） 再用顏色圖層罩上。 
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       ▲圖 4.4 黃鼎鈞 〈轉輪〉 機器宣、數位輸出 142 X 79 ㎝ 2014 
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作品五：樹拓  

年代：2014年 

媒材：機器宣、數位輸出 

尺寸：178 X 126 ㎝  

 

一、主題內涵  

人有喜歡收藏物品的習性，最主要的收藏則是以稀少或具有價值的物品，此作品

的發展概念來自魚拓，人類會將釣上來的魚當作戰利品並將它製作成拓本來收藏，所

以將這些意思用在樹上面，人類將樹砍筏並將它製成拓本加以收藏，以滿足人類的虛

榮心，並大量的開發。 

 

二、內容形式  

中間的白樹底部也被砍筏剩下上半部的樹幹，騰空在上層，有如無根漂浮，而背

景則是許許多多被收藏的樹輪拓印，並用電腦模擬墨的渲染和積墨等技法加以繪畫之，

來營造層次的厚實感。形式上應用圓的重複變化，營造出重複紀律特具之秩序與和諧

意味。利用圓的設計編排成三五成群，或密或疏，並連結成超圓基礎形，在圓的變化

中統一，統一中變，並與主題樹形塑成強烈對比，讓樹成為視覺焦點。 

 

三、創作過程  

（一） 收集主題並在實地拍攝資源。 

（二） 掃描到電腦中，並加以繪製。 

（三） 在電腦中用渲染背景並勾勒之。 

（四） 在以淡墨罩之，以營造畫面的份微。 

（五） 再用顏色圖層罩上，並修飾。 
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▲圖 4.5 黃鼎鈞 〈樹拓〉 機器宣、數位輸出 178  X 126㎝ 2014 
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第二節 切割系列 

 

人類生物中最具有智力的一種生物，位於生態圈食物鏈中的最高層，而人類善於

用腦和工具，所以人們不必為食物和居所懊惱，於是人為了開始享受舒適便利的生活，

但這些舒適的生活多是過度從生態圈抽取而來，人類的數量逐年遽增而棲地卻是很少

的，所以人不斷的擴張版圖，自然森林被都市叢林漸漸取代，而工具是人們享受生活

的重要來源，同時也是傷害自然最大的，像是冷氣、冰箱、汽車、柏油路等。 

人類是一種矛盾共和體，發展眾多美性的文化，但同時也製造出汙染環境的工具。

人類在文化發展上有許多良性的理論，象是老子、莊子、佛、道、儒、真、善、美多

有很多理論多是和環境互動有關，同時也有提出對環境有保護的根據，象是道家的天

人合一，儒家。但在近年因為人類急速開發，森林面積已經大幅減少，連帶的環境日

據危及，所以本篇是創作主題上以人為主，並以人的角度來看待樹。形式技巧應用上

切割畫面空間，塑造出正的空間及負的空間的對比融合，甚至將整個化切割成無數變

化的塊面，讓主題、背景，憶起再幻覺性、曖昧性、茅值性的空間中，憶起舞動、交

相輝映，最後融合成一完整的畫面。 

在此系列中所運用到的技法有乾擦法、彩墨法、積墨法、數位輸出法、偶發性技

法等技法組合之。 
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作品六：破碎的樹林 

年代：2012年 

媒材：雙宣、水墨設色、顏料  

尺寸：179 X 89 ㎝  

 

一、主題內涵  

這張是屬於以人為主系列，人定勝天，跟之前的時間裂痕不同，時間是種自然淘

汰可在生的而人為產生的傷痕只會留下傷痕；森林遭受到人為的開發和破壞，樹木開

始如玻璃遭受到重擊的產生裂痕，而左方主題樹木的枝幹已經備斬開了一道又一到的

裂痕，樹木有如病人一般姿態扭曲，而後方的森林只剩下從裂痕深出的植物有如緊壓

的球最後爆裂。用墨的方式則由積墨法、破墨法較為多，  

 

二、內容形式  

 以超現實主義的想法將畫面以超乎自然的方式呈現，以周圍昏暗中心點亮的聚

焦方式，本章作品的裂痕是比較工整有如人為一般，象徵人為破壞。周圍先用墨色默

慢慢疊加，有些地方則用清水或鹽水加以破之，已形成畫面的變化。構圖應用幾何塊

面分割的方法，將自然簡化再簡化呈現出一種幻化想像畫面空間。下部分以樹根來鞏

固畫面，上方以則以樹幹和樹根貫串之。 

 

三、創作過程  

（一） 收集繪畫題目的資源，並思考表達主題內涵及表現形式。 

（二） 使用電腦，繪製初稿 

（三） 勒出主要樹枝的主體，再把紙張摺疊、揉捏置作肌理。。 

（四）再用墨將線條和肌理給擦試出來。 

（五）整張以墨渲染並用墨來區分遠近來推開畫面。 

（六）用細筆使用皴、擦、點染以提出重點部分和主要樹幹質感。 

（七）再來決定哪顆是主題樹，並將他在精雕細刻。 
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作品七：裂變 

年代：2012年 

媒材：雙宣、水墨設色、顏料  

尺寸：90 X 180 ㎝  

 

一、主題內涵  

「裂變」是以自然系列中的ㄧ幅，在自然界中萬物多有穩定的規律在反復輪迴，

有如精密的又具有多變的機械在不斷的規律運作，而每一塊碎片代表一段時間，整片

碎片象徵時間流動多變化，為何用裂痕來代表時間?因為時間是看不到的自然規律，

但會留下痕跡，並有如陶瓷上的窯裂、人臉的老化等:樹生長緩慢從種子到幼苗又到

壯齡木直枯死，這些過程需要時間的累積，所以一片樹林的產生是需要好幾百年；而

人類破壞自然卻只要數小時。所以作者以本張來敘述樹木在自然界中的生長緩慢，並

來為下幾張埋下伏筆。 

 

二、內容形式  

以三角構圖為主，左邊的樹較為白，色彩和墨也較多。右邊則放鬆，但墨較重，

來平衡兩邊的重量感以至於不會倒置失衡。四處可見的列痕象徵著時間歲月，雖然看

不見但是留下的痕跡卻是處處可見。用筆以中鋒和側鋒擦拭出紙張皺褶的痕跡，以製

造出破裂感覺。墨色則以積墨、破墨、漬墨法來作墨的厚實感和層次感。本作品採行

空間時間化，營造出時空再整個氣的、整體的虛空中共舞，讓人在畫面的空間中徘徊

思考。 

 

三、創作過程  

（一） 收集主題之資料和拍攝圖片。 

（二） 使用電腦，繪製初稿 

（三）先勾勒出主要樹枝的主體，再把紙張摺疊、揉捏置作肌理。 

（四）整張以墨渲染並用墨來區分遠近來推開畫面。 

（五）用細筆使用皴、擦、點染以提出重點部分和主要樹幹質感。 

（六）在潑墨宣染，營造整張畫面層次感及明暗對比。 

（七）顏色以墨綠為主，讓背景也在森林的感覺。 
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作品八：復原與奇蹟 

年代：2014年 

媒材：機器宣、數位輸出  

尺寸：180 X 90 ㎝  

 

一、主題內涵  

全景多有裂痕，彷彿在破碎的土地中，又象徵被天災人禍所遺留下的痕跡，雖然

痕跡會遺留下稍微疤痕，但希望總有一天回發芽並結果，而此張作品是受到時事所影

響，並萌生創作靈感，芽開在中央，是因為中部的山區開發日漸繁榮，但環境日漸衰

弱，導致下大雨時，會發生天災，並形成人生安全顧慮和人員傷亡，但是許多人多熱

心的幫忙和援助，讓愛心永存；背景的黑暗營造出一種身在黑暗中，但又有微煦光源，

給人一種在絕境中卻又有希望的感覺，而嫩芽是象徵希望萌生。 

 

二、內容形式  

台灣號稱寶島，是個很適宜人類生活居住的空間，這個空間在人為價值觀損害下，

自然的災害的侵襲下，逐漸變了，變成貪癡之島與天災繁榮之島。為此以幼苗像增著

在飄搖動盪的情境中的一股清流與希望。 

形式上應用裂痕製出無限貪慾與災害，對比著幼苗成長中需要的照顧與維護，提

醒著人們隨時隨地省思自己的所作所為。畫面上以主要的台灣單獨在畫面上以凸顯重

點，在背景則用一層又一層的裂紋肌理以推遠畫面，背景則用乾擦法並用圖層疊之，

再用淡墨和濃墨以罩之，給人一種身在絕境之意味，前景的嫩芽則以用無數的線形繪

畫，來厚背景的痕跡來做一種線型對比來推遠畫面。 

 

三、創作過程  

（一） 在電腦中繪製裂痕、台灣和嫩芽，以及思考畫面所包含意涵。 

（二） 在紙張上繪製基本墨色，並掃描到電腦中。 

（三） 將在電腦中繪製的裂痕和作品等，根掃描的背景作結合。 

（四） 在電腦中用細筆修飾嫩芽和痕跡。 

（五） 在以潑墨宣染，以營造畫面的統調。 
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     ▲圖 4.8 黃鼎鈞 〈復原與奇蹟〉 機器宣、數位輸出 180 X 90  cm 2014 
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作品九：蝶變 

年代：2014年 

媒材：數位輸出  

尺寸：179 X 89 ㎝  

 

一、主題內涵  

台灣四季如春，四季花簇繁綿，其中以蝴蝶蘭最為世人所讚嘆，蝴蝶蘭代表著科

技研發的付出與成果，更具有象徵台灣價值觀改變的內涵。而作品意涵主要在繪畫變，

以各種不同的變，來合成畫面，像是背景無數的都市，而是由平地慢慢演變建構而來，

而主背景則是樹在時間的累積下成一種質變成石頭；而中心的蝴蝶蘭，它所包含的是

形和神，是自然界中的擬態，而蝴蝶則是需要從幼蟲演變成蟲的變態過程；所以萬事

萬物多處於在一種不穩定又穩定的狀態中，沒人知道下一秒會發生如何變化。 

 

二、內容形式  

內容上，蝴蝶蘭是台灣經濟發展的代表指標，是台灣人在科技研發上一個驚人的

奇蹟，更具有改變世人看法的功能，而蝴蝶蘭忠義與蝴蝶同各，讓人相信只要堅守信

念，依照自然的規律法則運行一定可以得到圓滿的成果，形式上以蝴蝶蘭為主題，擺

放在畫面重心，應用花的白與單存和背景的複雜、變化，形成了強烈對比。製造出很

強的視覺張力，直指人心思變首常的效能。。 

 

三、創作過程  

（一） 收集繪畫所需資料，並加以思考包含意涵 

（二） 在紙張上繪製基本墨色。 

（三） 掃描到電腦中，並加以修改。 

（四） 在電腦中用不同顏色墨塊疊出大樓。 

（五） 在以潑墨宣染，以營造畫面的統調。 

（六） 再用顏色圖層罩上。 
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▲ 圖 4.9 黃鼎鈞 〈蝶變〉 機器宣、數位輸出  180 X 90 cm 2014 
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作品十：蠟燭 

年代： 2014年 

媒材：機器宣、數位輸出 

尺寸： 179 X 89 ㎝  

 

一、主題內涵  

樹變成蠟燭在燃燒，隨著時間流失，蠟燭愈來愈短，象徵樹的壽命逐漸減少，而

後方的台灣的地圖也被點燃，慢慢被蠶食，在地圖中的台灣依舊翠綠，但此綠的壽命

慢慢流失，有如現今隨著開發越來越多，森林的範圍越來越少，最後消失在時代裡。 

 

二、內容形式  

內容而言，應用了蠟燭燃燒的意象，將空間時間化，象徵人們應珍惜眼前的一切

美好景物。前景構圖參考傳統的排列三五成群，前景三個為一組，再加上後方成群，

背景則由直線所切割，以襯托前景，在顏色方面則以重彩強調出主題。 

 

三、創作過程  

（一） 收集相關資料，並描繪至電腦裡。  

（二） 在紙張上以墨色打底。 

（三） 掃描到電腦中，並加以修改。 

（四） 在電腦中用細筆修飾蠟燭與樹木肌理。 

（五） 在以潑墨宣染，以營造畫面的統調。 

（六） 再用顏色圖層罩上。 
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▲ 圖 4.10 黃鼎鈞 〈蠟燭〉 機器宣、數位輸出 179 X 89 cm  2014 
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第三節 黑與白系列 

 

互動是萬物之間必須要的橋梁，但避免會相互影響或吞併，是在人類和森林之間

的過度或者是人類建立起有如未來一般的畸形生態或相反森林成了綠潮吞噬了整片

陸地的選擇題，人是一種有別一般生物的生靈，他們會思考、創造；樹是大自然中重

要的一環，只要時間和環境，他們就會擴張繁衍。在這話題最近因溫室效應和聖嬰現

象等怪異氣候，慢慢被重視。以人為主的電影和話題大多會出現相關的，象是世界充

滿了鋼鐵作的堡壘，人類躲在裡面以躲避外面充滿危險的惡劣環境，或者是人們在外

太空中建立起新的家園和尋找新的居住星球。以樹為主的內容則是人類被自然反撲成

了弱勢族群，而都市被樹所掩蓋，人類的文化連同被吞噬。 

上面的這兩種極端的世界，有如不平衡的天平不斷的擺動。而本章將以繪圖將一

些腦海中影像在加以繪製創作的方式繪出，並希望達到以畫代教的方式來畫出人們所

期望的未來，是鋼和鐵的世界、還是在外太空的玻璃居所、甚或是大地只剩下塵埃，

人們多居住在地底還是人和自然和諧的生存的生態圈。 

黑與白系列應用黑與白的相反相成、虛實矛盾對立又和諧統一的美學原理來進行

創作。在統一和諧畫面中，提供人們思考、想像的空間。在黑與白系列中較為明顯的

使用技法有彩墨法、破墨法、偶發性技法、拓印法等技法運用之。 
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作品十一：希望  

年代：2012年 

媒材：雙宣、水墨設色、牛奶、顏料 

尺寸：180 X 90 cm  

 

一、主題內涵  

  當樹、和人類文化之間相互接觸時，當人類征服了自然以新的方式來復原新的生

態，而樹掛著的玻璃球裡面有僅剩生長的樹苗以象徵最後希望。背景的窗仿佛是一種

舊世界和新世界的對話，有一種早知如此何必當初的思緒。 

 

二、內容形式  

 內容上，畫面一顆樹從下方直衝頂峰給人一種孤獨感，但樹消上又掛滿了充滿

生機玻璃球，給人一種視覺衝擊，一種期待，以象徵主義的意涵來表達畫面和主題所

呈現的情感。形式上整體以墨重複渲染，襯托主題的白樹木部分質感的白，形成黑白

強烈對比。玻璃球以一種虛的、超現實的安排在樹上，並給注疏密強弱的布置。後面

方形的窗，不僅具有形式的效能，更營造出神秘的空間意象。主題上以重彩，增加黑

白灰與色彩之間的對話。 

 

三、創作過程  

（一） 收集圖稿，思考表達主題內涵及表現形式。 

（二） 使用電腦，繪製初稿，並輸出 

（三） 用牛奶將樹和窗戶樹描繪留白。。 

（四） 用墨來把肌理和留白處擦拭出來 

（五） 用水彩來描繪玻璃球和樹苗。                        

（六）用細筆使用皴、擦、點染以提出重點部分和主要樹幹質感。 

（七）粉彩擦拭主要主題 
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▲圖 4.11 黃鼎鈞 〈希望〉 雙宣  水墨設色 180X90  cm  2012 
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作品十二 ：神經 

年代：2012年 

媒材：機器宣、數位輸出 

尺寸： 179 X 68 ㎝  

 

一、主題內涵  

神經是人類的感覺系統，以及接收控制的線路。本篇將神經套用在樹的身上，上

面的黑樹和下方的白樹，在畫面的中心點不斷交纏和接觸，有如事物接觸、 

有時融合。 

 

二、內容形式  

內容而言，畫面上布置兩棵大樹，一黑一白，一上一下，一正一反，枝梗交織糾

結在一起，有如人的神經系統，隨時啟動著，也隨感受著，象徵人類是有主動感知能

力，及判斷力。形式而言畫面以上方的黑和下方的白，以及背景的黑和白的對比而成，

黑和白有如畫面的黑樹和白樹一樣雙方不斷的排斥和相容，造成畫面的不穩定性以及

動感，此種畫面乃是「變形．反變形」所追求的和的美學觀最佳呈現。 

 

三、創作過程  

（一） 收集圖稿，思考表達主題內涵及表現形式。 

（二） 在紙上繪出大概，在輸入電腦中 

（三） 在電腦裡面處理細節和前後感 

（四） 輸出至紙張並整理細節，在輸入回電腦中。 

（五） 統一調色和處理細部，在輸出。 
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▲圖 4.12 黃鼎鈞 〈神經〉 機器宣、數位輸出 179X68 cm 2013 
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作品十三 ：老樹之夏 

年代： 2012年 

媒材：宣紙、水墨設色 

尺寸：168 X 79 cm  

 

一、主題內涵  

在鄉村中人們常常和自然共存，人們常聚集在樹下休憩、遊戲，這是人和樹之間

的平衡，也是自然和人之間的共存。希望以此圖做為省思，時代進步，人反而更退步，

人和人之間的疏離也日漸拉開，不複早期人和人之間的距離。 

 

二、內容形式  

內容上，以老樹之下表達天人合一，生態共存的理念，老樹雖無言無語，但生機

盎然的觀看著生態生生滅滅。形式上，用自然派的思想到野外寫生，並將寫生圖稿加

以加工組和，在畫面上使用傳統方式和新的技巧繪圖，主體樹則運用牛奶留白，中間

則留一條小路連接到後景以推遠畫面，筆墨以符號式的方式代替樹葉，以點、擦、染

等方式呈現。 

 

三、創作過程  

（一） 收集圖稿，思考表達主題內涵及表現形式。 

（二） 先用牛奶畫出樹的線條和留白肌理。 

（三） 整張以墨渲染並用墨來推開畫面層次感。 

（四） 用細筆使用皴、擦、點染以提出重點部分和主要樹幹質感。 

（五） 再次潑墨宣染，營造整張畫面層次感及明暗對比。 
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▲圖 4.13 黃鼎鈞 〈老樹之夏〉 宣紙、水墨設色 168Ｘ79 cm 2012 
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作品十四 ：腐蝕 

年代：2013年 

媒材：京和紙、筆墨 

尺寸：179 X 68  ㎝  

 

一、主題內涵  

人類是一種矛盾生物，心中存著美感，但又喜歡享受，享受往往會犧牲掉一些東

西，所以現代科技發展慢慢的往村莊移動，大樓一棟一棟的豎立起來，電線桿取代了

自然界中的樹，希望畫此張圖可以用來警戒人們，自然的重要性。 

 

二、內容形式  

就內容而言，主體是以變色葉為主，一半是完整的變色葉代表的森林，欣欣向榮

生機常存；另一半則是被同化過的都市叢林，煙霧彌漫，而背景有如一座又一座都市，

剩下的一半樹葉森林岌岌可危隨時面臨被同化吞噬的下場。形式而言，以變色葉善變

象徵人類的要珍惜當下，畢竟生機無窮無際是不可能的，物極必反是不變的。形式而

言，再作品以葉脈比擬人們的建設，以殘破缺破損葉面暗示人們貪慾與破壞。整個畫

面以一葉為主，背景一反過去留白方式，用潑墨處理，讓畫帶點神祕不可測得意味。 

 

三、創作過程  

（一）先用牛奶畫出樹的線條。 

（二）等牛奶後上黃色調漸層。 

（三）再用墨來畫背景的大樓，等乾了再繼續疊加。  

（四）統一調色和處理細部。 

    （五）加強背景的疊墨。 
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    ▲圖 4.14 黃鼎鈞 〈腐蝕〉 京和紙、水墨設色 168Ｘ79 cm 2012 
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作品 十五：人造樹  

年代： 2010年 

媒材：筆墨、顏料  

尺寸：180 X 90 ㎝  

 

一、主題內涵  

資訊的版圖入侵大自然，原本的樹的功能已被人為改造，變成了人類需求改造物

件。人類的溝通也隨著時代而改變，現代的人和人之間的對話，已經被線路所取代就

有如樹枝被 USB 給取代，溝通方是慢慢科技化，而自然物緩慢的被人造物同化。 

 

二、內容形式  

內容上，樹由下方竄出來。樹枝快接近末端慢慢轉變成USB，背景則由無數的USB

洞，前景有些USB跟背景相互結合，有些清晰有些則模糊淡化。呈現人的生活方式的

改變，相對的是人的道德規範與價值觀是否跟著科技的進步而有所提升，這給當下人

們值得深思。形式上，應用起表現方式，將樹枝末端變成USB接頭，樹木佔據了大部

分空間，被擬人化了，背景以積墨、破墨方式擦點染出USB洞口，暗示出芸芸眾生像，

畫面上部分點染出一窗上，統一結型態之間的關係，表現出人們暨要雍有更多資訊，

又害怕被控制的情懷。 

 

三、創作過程  

（一）刻劃出樹和背景的USB洞。 

（二）用墨來把USB暈染出來但又有些模糊。 

（三）將接近主題的USB洞加強。 

（四）在來為墨定為濃淡前後，並依賓主關係來加和減添加墨色。  

（五）加強主題部分。 

（六）統一調色和處理細部。  
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   ▲圖 4.15 黃鼎鈞 〈人造樹〉 水墨設色 宣紙 180 X90cm 2013 

 

 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
101 

第五章 結論 
 

 本論文經文獻探討以形成個人的創作理念，論文探討雖以樹代表，實則表達一

種「天人合一」的理念、想法，不偏於主觀能動的心，亦不倫於客觀事物自然，是呈

現一種中庸、中道的思想。形式技巧是特將個人創作理念視覺化的媒介動力，經過此

次創作研究，感悟到創作技巧需亦手伸向傳統亦手伸向生活，才不至於故步自封，聊

無時代氣息，同時亦須借而潤中增加水墨創作的生命力。爾後將本論此次的探討心得、

手法再次進行一次又一次的創作研究。 

 

第一節 省思與價值 

 

一、創作省思 

星雲法師在《迷悟之間》一書中提過「一步一腳印，凡走過必留下痕跡」106，在

創作的路途中多會受到正面和負面的洗禮並獲得收穫，需然這些收穫多是毫無實體，

但是創作者的心靈多受到許許多多的洗滌和滿足感。在這段繪圖和尋找題材的期間，

常常看到很多類型的樹像是野外的大樹，豎立在原野、公園綠意片片的樹木群、都市

裡的孤立行道樹、小廟跟大樹對比和互相印襯的環境和清新又充滿活力的學校行道樹

等媒材，但這些媒材只是大自然中的一小部分，還有媒材等限制，因時間限制關係無

法想在樹主題之外的一一發展，在創作媒材上因為是實驗性的試驗新媒材，數位跟傳

統結合而成，在這過程中和收尾雖然有達到要求，但還有加強的地方，如數位和墨的

搭配，層次感還不足，在彩的地方還可以再加強顏色對比等缺點可以改進，畢竟知道

缺點代表還有改善的空間。 

 

二、創作價值 

本篇創作論文「變形ㆍ反變形」是以樹為主的創作，觀察樹的各式各樣的變化，

如樹瘤和奇形怪狀的樹形，並從樹延伸到生態圈、環境和地球等，特別近年環境開發

加速，所造成的污染和生態浩劫，然而這些惡果還會在反饋於人類，像是近年來氣候

異常，各國多有災情發生，所以這些多是本篇論文敘述和創作的方向，用樹繪出心中

                                                 

106 星雲大師，《迷悟之間〈4 生命的密碼〉》，台北市：香海文化，2002。頁 67。 

http://search.books.com.tw/exep/prod_search.php?key=%E6%98%9F%E9%9B%B2%E5%A4%A7%E5%B8%AB%2F%E8%91%97&f=author
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所要表達的作品意涵並藉此以激發人們對自然生態的重視與保護。 

藝術創作是心和夢的實體投影，同時也是一種感性的抒發，創作是一個既嚴僅但

又是一個心靈抒發的區域，而它的價值在於創作的獨特性，每個創作者的創作多有不

同敘述和抒發，像是創作一個相同主題的作品但每個人多會不盡相同，因為在繪製每

個創作者的心靈和表達的方式多不盡相同。所以創作的價值中創作無形是不可見的心

靈畫筆，而繪製的作品則是實體可留念的。 

再者經過本篇論文「變形．反變形」的探討，雖不甚成熟，但有拋磚引玉之功，

期許能藉由本論文的發表，引發水墨創造更多的風格呈現與形式表達，更希望能激發

更廣的水墨畫探討以及對自然的愛護。 

 

第二節 期許與展望 
 

創作者從創作實踐到論文的形成，在途中雖然充滿了千辛萬苦，但是看到最後的

成果，有種說不出的開心。一開始的創作是由大學時期畢業製作其中以環境有關主題

的加以深論，從那時的甲蟲衍生到森林再到環境以及最後的地球，多是息息相關的生

態鏈缺一不可，基於以上的論題，創作可以多加延伸，畢竟這次的結束只不過是人生

的中點站。 

在繪畫的使用媒材繁多，有水墨、水彩、油畫、電腦繪圖．．等不同創作，使用

的工具和媒材也多不盡相同，但近年有多種複合媒材的應用，所以本創作的媒材主要

有紙、布、墨、水彩、不透明顏料、數位輸出油墨、次要媒材有鹽巴、蠟、牛奶．．

等，以上媒材所組合從由無到有、從開頭的白紙到後面的成品，雖然過程的時間說長

不長，說短不短，但從中所獲得的收穫是超乎所想的，像是基本筆墨的控制和畫面的

擺設，再到與新媒材結合以及綜合科技的融合成為屬於自己的風格，並多留意生活細

節，就可獲得許多靈感，來為創作家新的要素；當然希望本創作結束可以由不同的角

度和不同的思維並繼續創作。 
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