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4.

簡嘉助熱愛南方亞熱帶的艷陽和高彩度世界，他筆下的臺灣風光

顏色彩度飽和，明暗反差的調子很強，形成極為明快的畫面節

奏，呈現非常優異的視覺效果。

南方意象．艷陽灼灼

[本頁圖 ]   2011年，簡嘉助於「中華民國精彩一百─簡嘉助西畫特展」上開幕致詞。

[左頁圖 ]   簡嘉助，〈畫室〉，1990，水彩，45.5×38cm。

簡嘉助熱愛南方亞熱帶的艷陽和高彩度世界，他筆下的臺灣風光

顏色彩度飽和，明暗反差的調子很強，形成極為明快的畫面節

奏，呈現非常優異的視覺效果。
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美村畫室的裸畫和肖像畫
正如每位畫家想擁有自己一間專業創作的工作室一樣，簡嘉助任

教臺中師專以後，在美村路靠近向上國民中學前的巷子裡購置了透天

洋房，後來在房子二樓以上加建第三層作為畫室。畫室是簡嘉助的藝

術創作基地，同時也是以畫會友的地方。畫室招收升學的高中生和大

專學生，以臺中師專美勞組學生為多數。美村路畫室的高中生和大專

生以畫靜物畫和石膏像為主，社會人士和畫家朋友則以畫模特兒和人

物畫為多。

大約從1980年開始，

幾位臺中市國、高中美術

老師和畫家到簡嘉助的畫

室一起畫模特兒。膠彩畫

家曾得標、油畫家李源

德、吳芳鶯、陳勤妹、

李愛蜜以及曾受業於簡嘉

助、畢業於臺中師專的溫

惠珍，都曾經在他的畫室

畫過模特兒。他們和簡嘉

助各自畫自己的，彼此是

畫友的關係。

1989年左右，有些是

臺中師專和新竹師專畢

業較為年輕的藝術家，

利用星期日在簡嘉助畫

室作畫，包括溫惠珍、

王美惠、王麗惠、王惠

雪、沈翠蓮、方鎮宏、陳

[右頁上圖 ] 

簡嘉助，〈畫室〉，1988，

水彩，27.5×35cm。

[右頁左下圖 ] 

簡嘉助，〈思想起〉，1991，

粉彩，53×41cm。

[右頁右下圖 ] 

簡嘉助，〈我家畫室〉，1989，

水彩，34×27.5cm。

簡嘉助，〈劉同學〉，1979，

水彩，53×39.5cm。

教臺中師專以後，在美村路靠近向上國民中學前的巷子裡購置了透

洋房，後來在房子二樓以上加建第三層作為畫室。畫室是簡嘉助的

術創作基地，同時也是以畫會友的地方。畫室招收升學的高中生和

專學生，以臺中師專美勞組學生為多數。美村路畫室的高中生和大

生以畫靜物畫和石膏像為主，社會人士和畫家朋友則以畫模特兒和

物畫為多。

大約從1980年開始

幾位臺中市國、高中美

老師和畫家到簡嘉助的

室一起畫模特兒。膠彩

家曾得標、油畫家李

德、吳芳鶯、陳勤妹

李愛蜜以及曾受業於簡

助、畢業於臺中師專的

惠珍，都曾經在他的畫

畫過模特兒。他們和簡

助各自畫自己的，彼此

畫友的關係。

1989年左右，有些

臺中師專和新竹師專

〈我家畫室〉，1989，

×27.5cm。

〈劉同學〉，1979，

×39.5cm。
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60 南方意象．艷陽灼灼 61

[左頁上圖 ]    簡嘉助，〈學舞的維安〉，1979，粉彩，56×76cm。

[左頁左下圖 ]    簡嘉助，〈躺姿裸女〉，1991，水彩，76×56cm。

[左頁右下圖 ]    簡嘉助，〈畫室即景〉，1992，水彩、紙，108×78cm。

簡嘉助，〈氣定神閒〉，1993，粉彩，46×30.5cm。
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簡嘉助，〈紅與黑〉，1989，水彩，53×41cm。

63

勤妹等，都一起觀摩創作，持續多年。1991年，畫家廖吉雄創立「拾勤

畫會」便是以這些成員為班底，再加上王大偉和廖錦原為十人的畫會。

每年拾勤畫會舉辦聯展，曾經指導過畫會成員的林文海教授必定出席鼓

勵之外，簡嘉助夫婦皆曾蒞臨會場參觀，彷彿是這些年輕畫家的精神導

師。當然，畫室的女主人陳淑婉也和簡嘉助出席這些畫家個展和畫會聯

展的開幕。不過當年簡嘉助建立了嚴格規範，當畫室正在畫模特兒時，

除了作畫者外，一概不准其他人進入，即使對女主人陳淑婉也不例外。

[左圖 ] 

簡嘉助美村畫室的一角。

[右圖 ] 

具象畫會成員和他們的夫人合

影。前排右起：劉美雲、陳淑

婉、張佐美、蘇玉珠、林慧

珍。後排右起：曾得標、簡嘉

助、王守英、謝峰生、倪朝

龍。

2020年，拾勤畫會展覽會員

與來賓合影，前排右起：江志

正、游昭晴、王惠雪、白美

芳、沈翠蓮。後排右起：廖錦

原、溫惠珍、廖吉雄、簡嘉

助、林文海、王美惠、吳文

寬、謝偉碧、方鎮宏、黃譓

丞、王大偉。圖片來源：王大

偉提供。

妹等，都一起觀摩創作，持續多年。1991年，畫家廖吉雄創立「拾勤

會」便是以這些成員為班底，再加上王大偉和廖錦原為十人的畫會。

年拾勤畫會舉辦聯展，曾經指導過畫會成員的林文海教授必定出席鼓

之外，簡嘉助夫婦皆曾蒞臨會場參觀，彷彿是這些年輕畫家的精神導

。當然，畫室的女主人陳淑婉也和簡嘉助出席這些畫家個展和畫會聯

的開幕。不過當年簡嘉助建立了嚴格規範，當畫室正在畫模特兒時，

了作畫者外，一概不准其他人進入，即使對女主人陳淑婉也不例外。

[左圖 ] 

簡嘉助美村畫室的一

[右圖 ] 

具象畫會成員和他們

影。前排右起：劉美

2020年，拾勤畫會展

與來賓合影，前排右

正、游昭晴、王惠雪

芳、沈翠蓮。後排右

原、溫惠珍、廖吉雄

助、林文海、王美惠

寬、謝偉碧、方鎮宏

丞、王大偉。圖片來

偉提供。
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簡嘉助和臺中的畫友王守英、曾得標、倪朝

龍、謝峰生成立了「具象畫會」後，輪到簡嘉助

召集的例會也曾經多次在簡嘉助的畫室舉辦，具

象畫會召開例會時，畫會的精神導師林之助也曾

經應邀蒞會指導。美村路畫室存放許多臺中美術

發展的記憶。

簡嘉助自己在畫室工作的時間甚長，白天在

學校上課和兼辦實習輔導室的行政工作，以及帶

領羽球隊練球之外，他花費許多時間在畫室勤奮

創作。這時間他完成最具代表性的人物畫和人體

畫。  

1994年簡嘉助在臺中市西區金山路購置公寓

大廈新房二層，第二層為畫室，第七層為住家。

簡嘉助和臺中的畫友王守英、曾得標、倪朝

龍、謝峰生成立了「具象畫會」後，輪到簡嘉

召集的例會也曾經多次在簡嘉助的畫室舉辦，

象畫會召開例會時，畫會的精神導師林之助也

經應邀蒞會指導。美村路畫室存放許多臺中美

發展的記憶。

簡嘉助自己在畫室工作的時間甚長，白天

學校上課和兼辦實習輔導室的行政工作，以及
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二樓、七樓間電梯滑上滑下，自己感到生活十分愜意，創作多無旁騖。

住家也曾是恩師林之助夫婦由美返國度假時的居住所。

林之助晚年偕夫人遠赴美國依親，與定居加利福尼亞州的子女同

住，享受加州的陽光與高爾夫球場綠地。他在臺中市柳川西路的日式職

舍因曾遭小偷侵入，回國小住的期間，不放心自己和夫人萬一遭受竊賊

入侵的驚擾，便借住在簡嘉助金山街住家七樓，直到林之助在向上路購

置華廈，不過數年後林之助因身體逐漸耗弱逝世於美國。

金山路於美軍駐防臺灣期間，沿路兩側有很大一片地區都是紅瓦

白牆的二層樓房，直到1980年代金山路五廊街一帶的別墅民宅漸漸消失

在都市變革的浪潮中，如今樓房櫛比鱗次。金山路口緊鄰臺中師範專科

學校的校門，甚至學校鐘聲響起在簡嘉助畫室和住家都清楚聽得見。可

以說一輩子與臺中師專緊密聯繫的簡嘉助，在遷居到金山路之後更為緊

密。2003年自臺中師專退休後，他晨昏定時於校園散步，細數他年少時

在臺中師範求學時期即已栽植的樟木、榕樹和龍柏。或許因為這麼喜愛

這裡的環境，他被選為首任退休教職員聯誼會的會長。

[左頁上圖 ] 

2022年，簡嘉助的金山路畫

室一角。圖片來源：藝術家出

版社提供。

[左頁下圖 ] 

2022年，簡嘉助開心地攝於

金山路畫室一角。圖片來源：

王庭玫攝影提供。

1997年，林之助與好友「豐

原班」畫家成員合影於臺中市

金山路敦煌藝術中心。右起：

林之助、張耀熙、劉國東、張

炳南。

，享受加州的陽光與高爾夫球場綠地。他在臺中市柳川西路的日式職

因曾遭小偷侵入，回國小住的期間，不放心自己和夫人萬一遭受竊賊

侵的驚擾，便借住在簡嘉助金山街住家七樓，直到林之助在向上路購

華廈，不過數年後林之助因身體逐漸耗弱逝世於美國。

金山路於美軍駐防臺灣期間，沿路兩側有很大一片地區都是紅瓦

牆的二層樓房，直到1980年代金山路五廊街一帶的別墅民宅漸漸消失

都市變革的浪潮中，如今樓房櫛比鱗次。金山路口緊鄰臺中師範專科

校的校門，甚至學校鐘聲響起在簡嘉助畫室和住家都清楚聽得見。可

說一輩子與臺中師專緊密聯繫的簡嘉助，在遷居到金山路之後更為緊

。2003年自臺中師專退休後，他晨昏定時於校園散步，細數他年少時

臺中師範求學時期即已栽植的樟木、榕樹和龍柏。或許因為這麼喜愛

裡的環境，他被選為首任退休教職員聯誼會的會長。

年 嘉 開

金山路畫室一角。圖

王庭玫攝影提供。

1997年，林之助與

原班」畫家成員合影

金山路敦煌藝術中心

林之助、張耀熙、劉

炳南。
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高彩度的顏色張力
一幅繪畫的完成，畫家通常考慮了題材、構圖和用色三個層面的問

題，除非是抽象畫家可能不會考慮所謂的主題問題。簡嘉助或許因為善

用不透明水彩技法，常在顏料層上面厚塗，甚至多層的洗染，因此他的

畫面色彩顯得比較厚重，尤其高彩度色域和暗渾的色彩相互對比，相互

呼應形成有韻律的色彩樂章。

靜物畫

一如法國南方溫暖的普羅旺斯地區激發了梵谷旺盛的創作力，使他

更加熱情揮灑、大膽用色，所以那時期的畫作色彩十分明亮又強烈；在

成長於嘉南平原、定居於溫暖臺中的簡嘉助作品裡，我們也常可看見其

畫作中展現出的高彩度特色。

水彩畫顧名思義是以水作為調和色彩的媒介所完成的畫作，它具

有清新、流暢、纖麗等特性。由於技法與媒材不盡相同，它又分為透明

水彩與不透明水彩兩種。透明水彩往往利用白圖畫紙良好的發色能力，

[左圖 ] 

簡嘉助，〈向日葵〉，1990，

水彩，56×38cm。

[右圖 ] 

簡嘉助，〈瓶花〉，1988，

水彩，49×65cm。

題，除非是抽象畫家可能不會考慮所謂的主題問題。簡嘉助或許因為

用不透明水彩技法，常在顏料層上面厚塗，甚至多層的洗染，因此他

畫面色彩顯得比較厚重，尤其高彩度色域和暗渾的色彩相互對比，相

呼應形成有韻律的色彩樂章。

靜物畫

一如法國南方溫暖的普羅旺斯地區激發了梵谷旺盛的創作力，使

更加熱情揮灑、大膽用色，所以那時期的畫作色彩十分明亮又強烈；

成長於嘉南平原、定居於溫暖臺中的簡嘉助作品裡，我們也常可看見

畫作中展現出的高彩度特色。

水彩畫顧名思義是以水作為調和色彩的媒介所完成的畫作，它

有清新、流暢、纖麗等特性。由於技法與媒材不盡相同，它又分為透

水彩與不透明水彩兩種。透明水彩往往利用白圖畫紙良好的發色能力

〈向日葵〉，1990，

×38cm。

〈瓶花〉，1988，

×65cm。
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與顏料本身不含粉質的高度透明性，而具有清新、明快、靈巧的特性；

不透明水彩則因顏料上不忌諱粉質，技法上允許重複甚至厚塗的效果，

而具沉渾、濃郁的感覺。簡嘉助是臺灣少數長期從事水彩創作研究的畫

家，他兼長透明與不透明的水彩技法，更重要的是在選材上，始終賦予

畫面相當深刻的情感，因此儘管再流暢的地方也不致流於輕佻，再沉穩

的地方也不陷於呆滯。而在簡嘉助大多數的作品當中，他爐火純青地駕

馭水彩的材質特性，善用高彩度色彩，調度與調合調子，使得作品深具

高彩度顏色張力，吸引觀者目光。

在美村路畫室靜物檯桌上和櫃子裡放滿了瓶瓶罐罐，有些造形奇

特，有些平凡，透過他們的組合，產生一種敘事意義，展現獨特的視覺

簡嘉助，〈南非之花〉，1984，

水彩，尺寸未詳。

顏料本身不含粉質的高度透明性，而具有清新、明快、靈巧的特性；

透明水彩則因顏料上不忌諱粉質，技法上允許重複甚至厚塗的效果，

具沉渾、濃郁的感覺。簡嘉助是臺灣少數長期從事水彩創作研究的畫

，他兼長透明與不透明的水彩技法，更重要的是在選材上，始終賦予

面相當深刻的情感，因此儘管再流暢的地方也不致流於輕佻，再沉穩

簡嘉助，〈南非之花〉

水彩，尺寸未詳。
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效果，譬如有些靜物畫在畫完主題之後，他會以高彩度的濃麗暗紅

色作為背景，凸顯主題物的高彩度色彩意象。

簡嘉助，〈盛開〉，1990，

水彩，76.5×56cm。
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簡嘉助，〈怒放〉，1990，

水彩，76.5×56.5cm。

簡嘉助，〈有龍蝦的靜物〉，

1990，水彩，39×56cm。

簡嘉助，〈怒放〉，19

水彩，76.5×56.5cm
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人體畫和人物畫

簡嘉助對人體繪畫的興趣雖自就讀臺灣師大藝術系開始，但更專注

投入人體畫是師大畢業後到臺中任教市立三中時，在張錫卿畫室開始培

養起來的興趣，藝術同好有來自彰化的李克全。這些畫家以短時間內速

寫模特兒為主。張錫卿擅長粉彩畫，常有完整的粉彩畫也有速寫，影響

簡嘉助在這個畫室也以粉彩創作。及至後來簡嘉助在住家樓上建置的美

簡嘉助，〈白衣〉，1995，

水彩，52×38cm。

養起來的興趣，藝術同好有來自彰化的李克全。這些畫家以短時間內

寫模特兒為主。張錫卿擅長粉彩畫，常有完整的粉彩畫也有速寫，影

簡嘉助在這個畫室也以粉彩創作。及至後來簡嘉助在住家樓上建置的

〈白衣〉，1995，

×38cm。
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村畫室他才有更成熟的對開甚至全開的人物畫和人體畫。

簡嘉助對人體畫鍥而不捨的探究，熱情從未減過，他的人體畫作品

占有相當多的比例。他嘗試以透明水彩技法表現的人體畫，探究作品在

空間與人體姿勢的安排。在人體作品中，簡嘉助與日本近代洋畫家做過

作品的觀摩和藝術精神的切磋，藝術風格在某種程度而言，有東方精神

的面貌，而形色與肌理則多出自自己的領悟與實踐。

西方藝術裡女性裸像畫，較諸於男性裸像畫數量上成懸殊比例，西

方藝術史學者多認為原因在於包括男性藝術家在內的男性觀者物化了女

性，在女性主義的大纛下，這種詮釋和論述揭發了性別差異存在於社會

的諸多面向。然而觀察簡嘉助的人體畫，他更企圖傳遞給觀者的是人體

的形式美與畫面的材質肌理美，他的色彩、筆觸造形與構圖所追求的，

清楚地異於影像藝術的裸像。

[左圖 ] 

簡嘉助，〈女體〉，1999，

水彩、粉彩，35×24cm。

[右圖 ] 

簡嘉助，〈男體之一〉，1992，

水彩，76×56cm。

間與人體姿勢的安排。在人體作品中，簡嘉助與日本近代洋畫家做過

品的觀摩和藝術精神的切磋，藝術風格在某種程度而言，有東方精神

面貌，而形色與肌理則多出自自己的領悟與實踐。

西方藝術裡女性裸像畫，較諸於男性裸像畫數量上成懸殊比例，西

藝術史學者多認為原因在於包括男性藝術家在內的男性觀者物化了女

，在女性主義的大纛下，這種詮釋和論述揭發了性別差異存在於社會

諸多面向。然而觀察簡嘉助的人體畫，他更企圖傳遞給觀者的是人體

形式美與畫面的材質肌理美，他的色彩、筆觸造形與構圖所追求的，

楚地異於影像藝術的裸像。

[左圖 ] 

簡嘉助，〈女體〉，19

水彩、粉彩，35×24

[右圖 ] 

簡嘉助，〈男體之一〉

水彩，76×56cm。
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觀看簡嘉助的人體畫，觀者從畫面感受到的大多是飽滿的構圖和

模特兒壯碩的身體形象，雖然簡嘉助在創作人體畫前通常有完整的素

描，但他創作的人體畫彷彿有一種氣魄，產生雄渾的（sublime）美

感，給人感覺他和所畫的模特兒在紙面上作戰。他演練構圖，把模特

兒安置於畫中，再依序處理色塊和光影，最終定著一切讓空間感的秩

序一一鋪陳展開，達到他所要的氣氛；他創作時瞇著眼睛來回校準畫

面的光與色。他談「畫面看起來的感覺」多過於談理論，像是老一代

畫家的口頭禪：「我所要講的在我的畫面裡了」或「我如果會用嘴巴

說我就不必畫畫了」。這當然是似是而非的說詞。

談論自己的作品時顯得相對木訥的簡嘉助，在色感的敏銳度上面

就顯得十分傑出。如果以視覺人格心理來觀看簡嘉助的造形特質，他

的造形有局部誇張的特色，活在自己的浪漫主義傾向裡；而這種造形簡嘉助，〈女人、女人〉（美國），

1994，水彩，55×76cm。

感，給人感覺他和所畫的模特兒在紙面上作戰。他演練構圖，把模特

兒安置於畫中，再依序處理色塊和光影，最終定著一切讓空間感的秩

序一一鋪陳展開，達到他所要的氣氛；他創作時瞇著眼睛來回校準畫

面的光與色。他談「畫面看起來的感覺」多過於談理論，像是老一代

畫家的口頭禪：「我所要講的在我的畫面裡了」或「我如果會用嘴巴

說我就不必畫畫了」。這當然是似是而非的說詞。

談論自己的作品時顯得相對木訥的簡嘉助，在色感的敏銳度上面

就顯得十分傑出。如果以視覺人格心理來觀看簡嘉助的造形特質，他

的造形有局部誇張的特色，活在自己的浪漫主義傾向裡；而這種造形〈女人、女人〉（美國），

彩，55×76cm。
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的壓迫感，或許來自因為觀察對象時物理性距離的失距狀態所致，它

使人體的物質性或肉慾成為一種關注的對象而被凸顯，這與遠距觀察

對象時所需的視覺能量不同。畫肖像畫時遠距觀察人物所需的能量，

正是一種傳神的基礎，而近觀甚至逼視的視覺所製造的體積感和重量

簡嘉助，〈著蝴蝶服裝的小姐〉，

1977，水彩，100.5×68.5cm。

正是一種傳神的基礎，而近觀甚至逼視的視覺所製造的體積感和重量

簡嘉助，〈著蝴蝶服裝

1977，水彩，100.5×
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感，產生一種肉體的物質性效果。觀看簡嘉助的人體畫，給觀者一種視

覺激盪，能量一波波汩汩而來。

在人物肖像畫方面，簡嘉助的人物肖像題材，多是熟悉的人與日常

空間，在人物之中有學生、朋友和一般慕名經轉介而來的陌生人，他創

作的人物畫都是著裝整齊，雖有清晰的容貌辨識度，但嚴格說來，這些

並非定義裡的肖像畫，反而是以人物所在的空間與人物作一種空間與光

簡嘉助，〈著韓國禮服的姑娘〉，

1987，水彩，65×49cm。

空間，在人物之中有學生、朋友和一般慕名經轉介而來的陌生人，他

作的人物畫都是著裝整齊，雖有清晰的容貌辨識度，但嚴格說來，這

並非定義裡的肖像畫，反而是以人物所在的空間與人物作一種空間與

〈著韓國禮服的姑娘〉，

彩，65×49cm。
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影的探討。簡嘉助處理人物背景的家具或飾布，推展出人物的同時，也有

吸引住人物的形式效果，而使這些飾布不會跳脫出來干擾畫面。在古典的

學院繪畫訓練，帷幕、布料衣褶（drapery）作為素描課的練習課題，不但

是人物畫所需，同時也是繪畫中襯托人物高貴精神的象徵。簡嘉助的人物

畫雖無古典歷史畫的複雜主題和內容，然而畫面的精神卻是小中現大，物

與物之間的結構顯現出一種有機的整體，微小卻有深意。

簡嘉助，〈茉莉小姐〉，

1998，粉彩，65×50cm。

人物畫所需，同時也是繪畫中襯托人物高貴精神的象徵。簡嘉助的人物

雖無古典歷史畫的複雜主題和內容，然而畫面的精神卻是小中現大，物

物之間的結構顯現出一種有機的整體，微小卻有深意。

簡嘉助，〈茉莉小姐

1998，粉彩，65×
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簡嘉助的人物畫裡大多是年輕的學生，與人體模特兒不同的是這

些人物畫的衣服和坐姿，彷彿可以看出1950年代前日本畫家的人物畫風

格。簡嘉助並不諱言自己受日本畫家的影響，而且心嚮往之。他的人物

畫常有明亮的彩度和高反差的明度對比，彷彿亞熱帶南國風光的溫度，

而不若歐洲繪畫的暗沉、低盪、寂靜的風格。19世紀末到20世紀初，日

本畫家旅歐學藝，期間遭遇文化震撼，在他們回到日本後，卻經常無法

把滯歐期間的藝術手法直接用在表現他們所處的日本地理和日本文化。

這種文化轉譯的過程遭遇到困難，以佐伯祐三（1898-1928）和安井曾

太郎（1888-1955）的例子為最著；在日本文化藝術的大環境中，這些

滯歐洋畫家再怎麼前衛也都只能折衷和、洋，例如日本洋畫家最後走出

的「日本野獸派」一條路。只是非常可惜，佐伯祐三在病體折磨和精神

疾病的打擊下，如彗星劃過天際般殞落。後繼者繼續開創日本野獸派，

儘管這種折衷的野獸派失去法國野獸派的威猛和原創，而且看起來有

點「粉味」—顏料裡調了太多白色。謝里法曾在其著作中寫道：「去

歐洲學畫回臺灣時千萬不要假道日本以免在美術館看壞了眼睛」。筆者

認為從文化轉譯的功能而言，謝里法這樣的說法，孤立了美術在文化制

[左圖 ] 

佐伯祐三，〈瓦茲河周邊風景〉，

1924，油彩、畫布，

64.6×80.4cm。

[右圖 ] 

萬鐵五郎，〈穿泳裝者坐姿〉，

1926，油彩，

117.7×81.2cm，

岩手縣立博物館典藏。

畫常有明亮的彩度和高反差的明度對比，彷彿亞熱帶南國風光的溫度

而不若歐洲繪畫的暗沉、低盪、寂靜的風格。19世紀末到20世紀初，

本畫家旅歐學藝，期間遭遇文化震撼，在他們回到日本後，卻經常無

把滯歐期間的藝術手法直接用在表現他們所處的日本地理和日本文化

這種文化轉譯的過程遭遇到困難，以佐伯祐三（1898-1928）和安井

太郎（1888-1955）的例子為最著；在日本文化藝術的大環境中，這

滯歐洋畫家再怎麼前衛也都只能折衷和、洋，例如日本洋畫家最後走

的「日本野獸派」一條路。只是非常可惜，佐伯祐三在病體折磨和精

疾病的打擊下，如彗星劃過天際般殞落。後繼者繼續開創日本野獸派

儘管這種折衷的野獸派失去法國野獸派的威猛和原創，而且看起來

點「粉味」 顏料裡調了太多白色。謝里法曾在其著作中寫道：「

歐洲學畫回臺灣時千萬不要假道日本以免在美術館看壞了眼睛」。筆

認為從文化轉譯的功能而言，謝里法這樣的說法，孤立了美術在文化

，〈瓦茲河周邊風景〉，

彩、畫布，

.4cm。

，〈穿泳裝者坐姿〉，

彩，

1.2cm，

博物館典藏。
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約下的現實，帶有一些戲謔，但也道出了日本洋畫家折衷和、洋的問

題。不過，折衷的藝術風格只是畫面表象的問題嗎？

20世紀初日本在軍國主義文化政策下，並不鼓勵歐洲前衛藝術的

無政府主義和頹廢主義精神在日本滋長。被日本文化調節過的野獸主義

﹙Fauvism﹚，或者說被日本文化藝術調節過的歐洲野獸派，在日本找

到成長的溫床。以萬鐵五郎（1885-1927）和梅原龍三郎（1888-1986）

為例，他們的日本野獸派畫風，折衷了法國野獸派的色彩和日本的東方

味。臺灣前輩畫家廖繼春、郭柏川、顏水龍、張萬傳、呂基正等親炙日

本野獸派繪畫，而顏水龍又於學成後旅法，廖繼春則在1960年代遊歷歐

美，親眼目睹他們的日本老師口中的野獸派作品；這過程中，他們從認

識日本老師對歐洲藝術進行的文化轉譯，到親眼目睹原作，再一次印證

所學和所見，形同做了雙重轉譯，其結果在廖繼春和顏水龍的作品，都

出現了折衷與臺灣文化元素的加入。

作為第二代的臺灣美術後繼者，簡嘉助勤於研究近代日本洋畫家的

作品，不但蒐羅日本畫冊書籍，更勤於奔走參觀「日展」，並且專注研

究日本畫家的畫展所見細節。簡嘉助曾以〈紅衣〉作品獲得日本「白亞

[左圖 ] 

顏水龍﹙持杖者﹚、簡嘉助

（前排右）、羅秀雄（後排左

1）參與中部美術協會評審時

留影。

[右圖 ] 

簡嘉助參觀淺井忠逝後百年展

的筆記。

政府主義和頹廢主義精神在日本滋長。被日本文化調節過的野獸主義

Fauvism﹚，或者說被日本文化藝術調節過的歐洲野獸派，在日本找

成長的溫床。以萬鐵五郎（1885-1927）和梅原龍三郎（1888-1986）

例，他們的日本野獸派畫風，折衷了法國野獸派的色彩和日本的東方

。臺灣前輩畫家廖繼春、郭柏川、顏水龍、張萬傳、呂基正等親炙日

野獸派繪畫，而顏水龍又於學成後旅法，廖繼春則在1960年代遊歷歐

，親眼目睹他們的日本老師口中的野獸派作品；這過程中，他們從認

日本老師對歐洲藝術進行的文化轉譯，到親眼目睹原作，再一次印證

學和所見，形同做了雙重轉譯，其結果在廖繼春和顏水龍的作品，都

現了折衷與臺灣文化元素的加入。

作為第二代的臺灣美術後繼者，簡嘉助勤於研究近代日本洋畫家的

品，不但蒐羅日本畫冊書籍，更勤於奔走參觀「日展」，並且專注研

日本畫家的畫展所見細節。簡嘉助曾以〈紅衣〉作品獲得日本「白亞

[左圖 ] 

顏水龍﹙持杖者﹚

（前排右）、羅秀雄

1）參與中部美術協

留影。

[右圖 ]

簡嘉助參觀淺井忠逝

的筆記。
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畫會創立展」會員優秀賞首席（日本工學院賞）、第7回白亞畫會展會

員努力賞。1985年，作品〈張小姐〉獲選第3回日本現代水彩畫會—

大阪府知事賞。1988年，〈期盼〉（P.80）獲頒日本第7屆「日現展」參議

院議長獎。他的人物畫成就可說獲得了肯定。

[右頁圖 ] 

簡嘉助，〈張小姐〉，1984，

水彩，全開。

簡嘉助，〈紅衣（美三的幻想）〉，

1986，水彩，78.5×54.5cm。

院議長獎。他的人物畫成就可說獲得了肯定。

〈紅衣（美三的幻想）〉，

彩，78.5×54.5cm。
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簡嘉助或許不必了解19世紀末到20世紀初的那些日本畫

家，困頓於身處巴黎而常常照見自己身體裡面流著大和民族

血液，創作不出外貌能夠和法國洋畫家作品混真的窘況。正

如日本旅法雕刻家、詩人高村光太郎（1883-1956）就自己所

見的現象而指出的：儘管在巴黎的日本畫家怎麼努力追求歐

洲洋畫的潮流，他們的作品一見就知道是東方日本人所作。

他稱這是「地方色彩」的問題，而他認為「地方色彩」取決

於身體裡所流的血液。這麼大的文化衝突和折衷的覺醒，對

於出生在日本殖民地臺灣的人而言，未必能夠想像；日本殖

民臺灣時期醞釀已久而在1930年代甚囂塵上的臺展地方色彩

論述，早已告訴臺灣畫家應該表現出日本國境之南的臺灣地方色彩，只

是畫家對地方色彩的概念一直莫衷一是。畫家最主要的目的是畫出好畫

在官辦美展上得獎，其實臺灣畫家也未必與生俱來就須要肩負光大臺灣

文化的重責大任。從美術的風格和技法而言，簡嘉助接收臺灣前輩畫家

的日治美術訓練的遺產便覺得理所當然，甚至跨洋到近現代日本美術找

尋學習的對象也顯得順理成章。所幸簡嘉助沒有忘記臺灣風景中的光與

色。

臺灣風景的鄉土色
簡嘉助從在臺中擔任國民學校教師期間，以一部「鐵馬」騎遍臺中

市區和郊區找尋「可以入畫」的風景，到臺北求學時流連於著名的風景

畫前輩畫家筆下的風景，都顯示出一種富有鄉土氣息的題材。這種鄉土

色未必是完全符合1930年代日本殖民政府對臺灣美術發展的期許，當時

建議臺灣應有臺灣的題材，和殖民母國中央作區隔，避免和日本內地產

生風格的重疊。這種主張加上臺展評審員以臺灣ローカルカラー（local 

color）奉為圭臬，參加臺展的作品顯現一窩蜂挖掘臺灣農村或鄉野角落

的人物、事物為題材。

[左頁圖 ] 

簡嘉助，〈期盼〉，1987，

水彩，100×73cm。

高村光太郎身影。

日本旅法雕刻家、詩人高村光太郎（1883-1956）就自己所

的現象而指出的：儘管在巴黎的日本畫家怎麼努力追求歐

洋畫的潮流，他們的作品一見就知道是東方日本人所作。

稱這是「地方色彩」的問題，而他認為「地方色彩」取決

於身體裡所流的血液。這麼大的文化衝突和折衷的覺醒，對

於出生在日本殖民地臺灣的人而言，未必能夠想像；日本殖

臺灣時期醞釀已久而在1930年代甚囂塵上的臺展地方色彩

述，早已告訴臺灣畫家應該表現出日本國境之南的臺灣地方色彩，只

畫家對地方色彩的概念一直莫衷一是。畫家最主要的目的是畫出好畫

官辦美展上得獎，其實臺灣畫家也未必與生俱來就須要肩負光大臺灣

化的重責大任。從美術的風格和技法而言，簡嘉助接收臺灣前輩畫家

日治美術訓練的遺產便覺得理所當然，甚至跨洋到近現代日本美術找

學習的對象也顯得順理成章。所幸簡嘉助沒有忘記臺灣風景中的光與

。

簡嘉助從在臺中擔任國民學校教師期間，以一部「鐵馬」騎遍臺中

區和郊區找尋「可以入畫」的風景，到臺北求學時流連於著名的風景

前輩畫家筆下的風景，都顯示出一種富有鄉土氣息的題材。這種鄉土

高村光太郎身影。
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在這種情況下，臺灣鄉土色的內涵與土地認同是連在

一起的；雖然在殖民政府的文化政策下，所謂土地認同或明

或暗間接被塑造往一種特定的論述方向，這裡所謂的國土臺

灣，當然是日本的、國境之南的。猶如日本學者志賀重昂

﹙1863-1927﹚的《日本風景論》，書裡將臺灣新高山和次高

山列為帝國之境。雖然如此，出生在日治時期的臺灣畫家受

日文教育、說流利的日語、也誠敬地和日本老師學習，當他

們被鄉土色的臺灣風景召喚，他們是以出生地臺灣來建構想

像的。例如，1935年林玉山的〈故園追憶〉最能傳達他對故

鄉臺灣的風景記憶。畫中臺灣民屋、農村豢養牲口，以及

高聳的檳榔樹，在在表達亞熱帶臺灣的鄉土色。這種地方

林玉山，〈故園追憶〉，1935，絹、膠彩，

169.8×157cm，國立臺灣美術館典藏。

簡嘉助，〈展望高雄市〉，1980，水彩，

70×100cm。

灣，當然是日本的、國境之南的。猶如日本學者志賀重

﹙1863-1927﹚的《日本風景論》，書裡將臺灣新高山和次

山列為帝國之境。雖然如此，出生在日治時期的臺灣畫家

日文教育、說流利的日語、也誠敬地和日本老師學習，當

們被鄉土色的臺灣風景召喚，他們是以出生地臺灣來建構

像的。例如，1935年林玉山的〈故園追憶〉最能傳達他對

鄉臺灣的風景記憶。畫中臺灣民屋、農村豢養牲口，以

高聳的檳榔樹，在在表達亞熱帶臺灣的鄉土色。這種地

〈故園追憶〉，1935，絹、膠彩，

57cm，國立臺灣美術館典藏。

〈展望高雄市〉，1980，水彩，

cm。
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色彩的美術思想，在二次大戰後國民政府光復臺灣復員各項文教工作的過

程中，可能被中斷，甚至在國民政府因國共戰爭失利政府遷臺以後的文化

政策，把光復大陸作為首要去推動；省展歷史中所謂國畫正名之爭，以及

1950年代後半葉數年間現代藝術運動的風起雲湧，都使鄉土色的概念退卻

到很淺薄的概念。隨著臺美政治上的斷交所激發出來的土地認同，才又再

一次迸發以臺灣土地和人民為題的創作，形成鄉土美術的浪潮。簡嘉助在

文化運動上並不熱中，但他對於臺灣社會變化中在地貌的改變卻是敏感而

又留在彩筆和畫紙。

簡嘉助作品，常表現典型臺灣農村生生不息，豐收後的農田，田裡背

後群聚著的紅瓦黃牆的農家，周圍植滿綠樹，常在畫面最上方的四分之三
簡嘉助，〈綠野〉，

1985，壓克力，

尺寸未詳。

50年代後半葉數年間現代藝術運動的風起雲湧，都使鄉土色的概念退卻

很淺薄的概念。隨著臺美政治上的斷交所激發出來的土地認同，才又再

次迸發以臺灣土地和人民為題的創作，形成鄉土美術的浪潮。簡嘉助在

化運動上並不熱中，但他對於臺灣社會變化中在地貌的改變卻是敏感而

留在彩筆和畫紙。

簡嘉助作品，常表現典型臺灣農村生生不息，豐收後的農田，田裡背

群聚著的紅瓦黃牆的農家，周圍植滿綠樹，常在畫面最上方的四分之三
簡嘉助，〈

1985，壓

尺寸未詳
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處隱約出現櫛比鱗次的現代都市建築，這種在表現純樸的臺灣農村景象中，

又夾雜著都會景觀的題材，能產生強烈的對比，是簡嘉助鍾愛的創作題材。

簡嘉助的創作題材具有全方位寬闊、趣味自然天成的特質，農村景象中

夾雜著都會景觀。歷經臺灣農業社會變遷，農民克勤克儉又堅毅不拔成為感

人的題材。在畫面上，簡嘉助以大片豐收後的農田，承載難以割捨的舊日情

懷。臺灣位處低緯度亞熱帶氣候區，陽光強烈照射，紅簷黃壁搭配綠色樹林

的農村景致，在簡嘉助沉渾彩筆下，層層堆疊出泥土的肌理與林木層次的色

彩效果，空氣中散發出泥土與乾草味的田園生活。對畫面遠處的城市，以輕

鬆筆觸簡略描繪，正如同臺中師範和臺灣師大藝術系畢業的畫家李惠正所指

出的，簡嘉助的畫在平穩中摒除矯飾，厚實中顯得木訥，畫如其人，在鄉土

中找到了自己。

對於簡嘉助以水彩畫出臺灣山川的厚重感，李惠正曾經如此形容：「簡

嘉助畫的山是厚重的、有重量的、不是水淋淋的」，他一邊說水淋淋時一邊

做手勢像是把紙張從水中拉起瀝乾。李惠正這樣形容簡嘉助的作品風格，當

然是從題材到合適使用的表現技法而言的。臺灣山川的色彩厚重濃郁，適合

重複堆疊的筆觸和色塊，這時簡嘉助的不透明水彩可說發揮了最大的效果，

當然，這也不是說其他技法便完全不適合於表現臺灣風景的濃郁水氣和濕

簡嘉助，

〈泊〉（東海岸），

1987，水彩，

44×96cm。

夾雜著都會景觀。歷經臺灣農業社會變遷，農民克勤克儉又堅毅不拔成為

人的題材。在畫面上，簡嘉助以大片豐收後的農田，承載難以割捨的舊日

懷。臺灣位處低緯度亞熱帶氣候區，陽光強烈照射，紅簷黃壁搭配綠色樹

的農村景致，在簡嘉助沉渾彩筆下，層層堆疊出泥土的肌理與林木層次的

彩效果，空氣中散發出泥土與乾草味的田園生活。對畫面遠處的城市，以

鬆筆觸簡略描繪，正如同臺中師範和臺灣師大藝術系畢業的畫家李惠正所

出的，簡嘉助的畫在平穩中摒除矯飾，厚實中顯得木訥，畫如其人，在鄉

中找到了自己。

對於簡嘉助以水彩畫出臺灣山川的厚重感，李惠正曾經如此形容：「

嘉助畫的山是厚重的、有重量的、不是水淋淋的」，他一邊說水淋淋時一邊

做手勢像是把紙張從水中拉起瀝乾。李惠正這樣形容簡嘉助的作品風格，

然是從題材到合適使用的表現技法而言的。臺灣山川的色彩厚重濃郁，適

重複堆疊的筆觸和色塊，這時簡嘉助的不透明水彩可說發揮了最大的效果

當然，這也不是說其他技法便完全不適合於表現臺灣風景的濃郁水氣和海岸），

彩，

m。
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度，席德進的渲染畫法，捕捉到臺灣山水的另一種神韻—沉厚的

東方特質的精神，自是有別於追求光影耀動的眼前景象的再現。席

德進的臺灣山水在他折衷東西方藝術的精神中表達得淋漓盡緻，而

簡嘉助是在西方繪畫的質感和肌理的探索途徑中深化，他的理解管

道，是依日本洋畫家和臺灣洋畫家的路徑前進的。

簡嘉助，〈農田眺望臺中〉，

2001，水彩，45.5×53cm。

簡嘉助，〈林間綠韻〉，1990，

水彩，56×76cm。

簡嘉助，〈農田眺望臺

2001，水彩，45.5×

簡嘉助，〈林間綠韻〉

水彩，56×76cm。
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望向東洋的臺灣「洋畫家」
簡嘉助的藝術養成歷程中，除了受臺中師範學校，以及師大藝術系

正統學院派的訓練外，創作風格與理念亦受日本大正、昭和時期西畫家

安井曾太郎畫風的影響，並與中西利雄（1900-1948）、不破章、小磯良

平（1903-1988）等日本近代西畫家的創作，做過作品觀摩與藝術精神上

的切磋。

早期西洋美術傳到日本後，繪畫創作形式融合東方藝術，產生獨特

的洋畫風格，已不類似於歐陸的西洋繪畫，對日本洋畫風格融入批判性

學習，簡嘉助開啟鮮明的水彩畫創作風格。

日治時期臺灣留日畫家透過日本老師取得歐洲洋畫的知識，日本老

師有些親炙歐洲學院裡的畫家或私淑畫派大家，總能對歐洲學院美術和

反學院美術有一定程度的認識。 1960年代，當臺灣老一輩畫家有能力出

國觀光旅遊時，無不參觀美術館親眼拜覽從日本老師口耳相傳和閱讀過

的名畫，回國後言談間增加華麗的辭藻，補充或修正從日本老師口裡傳

承的美術家風範。

或許是這樣的關係，簡嘉助從林之助、張錫卿、廖繼春、陳慧坤、

李石樵、李澤藩等受日本教

育的老師和旅日鑽研美術的

大老們口中認識歐洲美術的

樣貌，但更清楚一點地說，

這些大老們也只是轉譯了歐

洲西洋美術的風格與藝術概

念；大老們的藝術理念幾乎

是駕在學生鼻梁上的一副眼

鏡。簡嘉助努力的透過老師

的眼睛，發現可以入畫的亞

熱帶臺灣風光和膚色、長相

簡嘉助，〈白馬山鄉野〉（日本），

2005，壓克力、畫布，

112×162cm。

[左頁上圖 ] 

簡嘉助，〈美濃農家〉，1987，

水彩，31×41cm。

[左頁下圖 ] 

簡嘉助，〈桶盤壯觀〉（澎湖），

1994，水彩，56×76cm。統學院派的訓練外，創作風格與理念亦受日本大正、昭和時期西畫家

井曾太郎畫風的影響，並與中西利雄（1900-1948）、不破章、小磯良

（1903-1988）等日本近代西畫家的創作，做過作品觀摩與藝術精神上

切磋。

早期西洋美術傳到日本後，繪畫創作形式融合東方藝術，產生獨特

洋畫風格，已不類似於歐陸的西洋繪畫，對日本洋畫風格融入批判性

習，簡嘉助開啟鮮明的水彩畫創作風格。

日治時期臺灣留日畫家透過日本老師取得歐洲洋畫的知識，日本老

有些親炙歐洲學院裡的畫家或私淑畫派大家，總能對歐洲學院美術和

學院美術有一定程度的認識。 1960年代，當臺灣老一輩畫家有能力出

觀光旅遊時，無不參觀美術館親眼拜覽從日本老師口耳相傳和閱讀過

名畫，回國後言談間增加華麗的辭藻，補充或修正從日本老師口裡傳

的美術家風範。

或許是這樣的關係，簡嘉助從林之助、張錫卿、廖繼春、陳慧坤、

石樵、李澤藩等受日本教

的老師和旅日鑽研美術的

老們口中認識歐洲美術的

貌，但更清楚一點地說，

些大老們也只是轉譯了歐

西洋美術的風格與藝術概

簡嘉助，〈白馬山鄉野

2005，壓克力、畫布

112×162cm。

99 水彩 56 76
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幾乎和日本人外觀並無差異的庶民生活下的臺灣人和模特兒。不論著衣或者

裸體，在調色盤上只剩色相、明度、彩度和筆觸肌理的問題。

學習階段的簡嘉助一心望向東洋，成為望向東洋的西洋畫家。和他的

老師一樣，或者更精準一點說，簡嘉助和臺灣大多的西洋畫家一樣，當出國

觀光成為可以負擔得起並幾乎成為風氣之後，甚或是臺灣畫家對西方美術的

朝聖之旅時，他也勤快的參觀西方美術館的名作。但簡嘉助勤於出國旅遊之

際，並沒有在西方現代藝術的道途蹭上一腳或多做改變；他對臺灣風景的光

與熱，以及黃皮膚臺灣人的樣貌上專注創作，切磋自己和日本洋畫家之間的

藝術見解，成就了很獨特的風格樣貌，這是簡嘉助從師大藝術系畢業之後持

久的摸索所累積的成就，最鮮明的地方。在下面幾個段落，筆者詳細探討影

響簡嘉助繪畫風格的幾位日本畫家的生平和藝術。

臺灣情與日本味：繪畫的對照研究
簡嘉助或受李澤藩影響，其不透明水彩畫風與20世紀日本畫家的繪畫風

格有相似之處，以下試將他與安井曾太郎、小磯良平、中西利雄、不破章來

做比較。

安井曾太郎

1888年，安井曾太郎出生於京都。1903年進入聖護院洋畫研究所（今關

西美術學校），師承淺井忠（1856-1907）、鹿子木孟郎（1874-1941）與梅

原龍三郎，為學校同期學生。1907年，赴法國朱利安美術學校（Academie 

Julian）深造，曾遊歷英國、義大利和西班牙等國。和其他同時期留法的日本

畫家比較，安井曾太郎花費七年的時間在法國學畫，作品深受後印象派，以

及塞尚（Paul Cézanne, 1839-1906）晚期的作品影響。

1914年，歸國的安井曾太郎陷入創作的低潮，他想要利用西洋繪畫的技

法繪製日本主題，但是西洋和日本之間總是產生一股無法相互融合在一起的

違和感。於是，為了掌握兩者之間的平衡，安井曾太郎仍努力學習安德烈．

老師一樣，或者更精準一點說，簡嘉助和臺灣大多的西洋畫家一樣，當出

觀光成為可以負擔得起並幾乎成為風氣之後，甚或是臺灣畫家對西方美術

朝聖之旅時，他也勤快的參觀西方美術館的名作。但簡嘉助勤於出國旅遊

際，並沒有在西方現代藝術的道途蹭上一腳或多做改變；他對臺灣風景的

與熱，以及黃皮膚臺灣人的樣貌上專注創作，切磋自己和日本洋畫家之間

藝術見解，成就了很獨特的風格樣貌，這是簡嘉助從師大藝術系畢業之後

久的摸索所累積的成就，最鮮明的地方。在下面幾個段落，筆者詳細探討

響簡嘉助繪畫風格的幾位日本畫家的生平和藝術。

簡嘉助或受李澤藩影響，其不透明水彩畫風與20世紀日本畫家的繪畫

格有相似之處，以下試將他與安井曾太郎、小磯良平、中西利雄、不破章

做比較。

安井曾太郎

1888年，安井曾太郎出生於京都。1903年進入聖護院洋畫研究所（今

西美術學校），師承淺井忠（1856-1907）、鹿子木孟郎（1874-1941）與

原龍三郎，為學校同期學生。1907年，赴法國朱利安美術學校（Academ

Julian）深造，曾遊歷英國、義大利和西班牙等國。和其他同時期留法的日
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德蘭（André Derain, 1880-1954）和皮耶．波納爾（Pierre Bonnard, 1867-

1947）的繪畫方式，試圖從中開創新的樣式和畫法；也嘗試米勒（Jean-

François Millet, 1814-1875）和畢沙羅（Camille Pissarro, 1830-1903）的繪畫

題材。

剛歸國的一段時間內，安井曾太郎經常以農家的田園生活為繪畫

題材。對西洋繪畫學習，不僅僅限制在後印象派的法國畫家，〈孔雀與

女人〉便是他研究希臘雕塑後的成果。且安井曾太郎非常重視素描能

力，〈黑髮之女〉即是參照德蘭的風格，採用對形體省略和簡化的畫法。

在經歷十多年對西洋藝術的鑽研之後，安井曾太郎察覺到，黃色和紫

色是最能夠代表本土的日本色，他開始大量使用黃色和紫色。在〈京都郊

外（柿）〉和〈桐樹開花的庭院〉，可以看見安井受到德蘭和波納爾的影

響，主色調仍是黃色和紫色，在亮面鋪上黃色調，陰影暗處用帶紫的色調

[左圖 ] 

安井曾太郎，

〈孔雀與女人〉，1914，

油彩、畫布，

88.5×116cm，

京都國立近代美術館典藏。

[右圖 ] 

安井曾太郎，〈黑髮之女〉，

1924，油彩、畫布，

89×116.4cm。

[左圖 ] 

安井曾太郎，

〈京都郊外（柿）〉，

1925-1926，油彩、畫布，

45×54cm。

[右圖 ] 

安井曾太郎，

〈桐樹開花的庭院〉，1927，

油彩、畫布，

52.7×63.8cm，

上原近代美術館典藏。

蘭（André Derain, 1880-1954）和皮耶．波納爾（Pierre Bonnard, 1867-

47）的繪畫方式，試圖從中開創新的樣式和畫法；也嘗試米勒（Jean-

ançois Millet, 1814-1875）和畢沙羅（Camille Pissarro, 1830-1903）的繪畫

題材。

剛歸國的一段時間內，安井曾太郎經常以農家的田園生活為繪畫

題材。對西洋繪畫學習，不僅僅限制在後印象派的法國畫家，〈孔雀與

人〉便是他研究希臘雕塑後的成果。且安井曾太郎非常重視素描能

，〈黑髮之女〉即是參照德蘭的風格，採用對形體省略和簡化的畫法。

在經歷十多年對西洋藝術的鑽研之後，安井曾太郎察覺到，黃色和紫

是最能夠代表本土的日本色，他開始大量使用黃色和紫色。在〈京都郊

（柿）〉和〈桐樹開花的庭院〉，可以看見安井受到德蘭和波納爾的影

，主色調仍是黃色和紫色，在亮面鋪上黃色調，陰影暗處用帶紫的色調

[左圖 ] 

安井曾太郎，

〈孔雀與女人〉，19

油彩、畫布，

88.5×116cm，

京都國立近代美術

[右圖 ] 

安井曾太郎，〈黑髮

1924，油彩、畫布

89×116.4cm。

[左圖 ] 

安井曾太郎，

〈京都郊外（柿）〉

1925-1926，油彩

45×54cm。

[右圖 ] 

安井曾太郎，

〈桐樹開花的庭院

油彩、畫布，

52.7×63.8cm，

上原近代美術館典
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來處理。對安井來說，紫色和黃色能呈現出日本的風土氣氛，以及日本

空氣潮濕，對比的兩個色相放在一起能表達日本具有溫暖日照的氣候特

質。

直至1929年，獨自經歷十多年的繪畫探索期，安井終於提出作

品〈坐像〉，這幅人像畫採用將日本元素圖像化的方式，重新組合融入

塞尚藝術中團塊的繪畫元素，同時安井曾太郎卻又能夠不違和地安置

日本裝飾性的符號和圖案在人物的衣著上。他將塞尚的畫作視為藝術家

對於「自然的延續」，但這並非完全符合塞尚的本意，在安井的理解之

下，塞尚對於繪畫的企圖是繪畫應當是富有裝飾性的，而且繪畫是對於

大自然的深度模擬。即便安井曾太郎未能全然消化理解塞尚的理論，但

其畫法成功地融合現代和傳統的日本品味。安井將現代和自身文化的特

質完美地呈現在一起，吸收塞尚對他的影響，再逐漸內化發展成「安井

樣式」。到了1930年代，由於作品強調日本色和強調日本本土文化的重

要性，安井曾太郎的「安井樣式」風格，已然逐漸成為一種日本半官方

的品味。

1930年代，安井曾太郎來到長野縣居住養病，〈霞澤岳之秋〉

和〈初秋的明神岳〉

兩幅作品，即是休養

期間所繪製的代表

作。在這兩幅畫中，

安井曾太郎組合粗獷

線條交織出的色塊

[左圖 ] 

安井曾太郎，〈霞澤岳之秋〉，

1938，油彩、畫布，

53.7×69cm，

長野縣信濃美術館典藏。

[右圖 ] 

安井曾太郎，〈初秋的明神岳〉，

1939，油彩、畫布，

47.8×63.5 cm。

安井曾太郎，〈外房風景〉，

1931，油彩、畫布，

97×204cm，

日本大原美術館典藏。

來處理。對安井來說，紫色和黃色能呈現出日本的風土氣氛，以及日

空氣潮濕，對比的兩個色相放在一起能表達日本具有溫暖日照的氣候

質。

直至1929年，獨自經歷十多年的繪畫探索期，安井終於提出

品〈坐像〉，這幅人像畫採用將日本元素圖像化的方式，重新組合融

塞尚藝術中團塊的繪畫元素，同時安井曾太郎卻又能夠不違和地安

日本裝飾性的符號和圖案在人物的衣著上。他將塞尚的畫作視為藝術

對於「自然的延續」，但這並非完全符合塞尚的本意，在安井的理解

下，塞尚對於繪畫的企圖是繪畫應當是富有裝飾性的，而且繪畫是對

大自然的深度模擬。即便安井曾太郎未能全然消化理解塞尚的理論，

其畫法成功地融合現代和傳統的日本品味。安井將現代和自身文化的

質完美地呈現在一起，吸收塞尚對他的影響，再逐漸內化發展成「安

樣式」。到了1930年代，由於作品強調日本色和強調日本本土文化的

要性，安井曾太郎的「安井樣式」風格，已然逐漸成為一種日本半官

的品味。

1930年代，安井曾太郎來到長野縣居住養病，〈霞澤岳之秋

和〈初秋的明神岳

郎，〈霞澤岳之秋〉，

彩、畫布，

cm，

濃美術館典藏。

郎，〈初秋的明神岳〉，

彩、畫布，

.5 cm。

郎，〈外房風景〉，

彩、畫布，

cm，

美術館典藏。
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如實地描繪山脈的組成排列和結構，但是在確立地形樣貌的大致輪廓和

位置後，安井曾太郎改造整體造形，整座山像是一個正在蠕動的巨大形

體，主色調也被安井以充滿活力和朝氣的紫色或黃色取代。

〈外房風景〉，安井曾太郎繪製夏季外房州漁村眺望對岸的景致，

整幅作品以全景的形式呈現。特別的是，安井以大塊面的加白顏色覆蓋

在中景的房屋屋頂及屋簷上，延伸到畫面的中段，最後以白色勾勒出海

面層層的浪花。再以綠、赭黃色和灰色描繪對岸的山景，漸漸帶出山脈

後方的雲景。當時的安井曾太郎，喜愛以白色顏料代替原來的固有色表

現亮面，故特意選用白色，描繪出日本本土特有的氣候環境。

〈外房風景〉作為「安井樣式」的開端，他成功地融合西洋技法和

日本題材。在人物畫方面，安井曾太郎也依然做了類似的調整，1929年

展出於二科會的〈坐像〉和1934年的〈金蓉〉，皆採用厚重鮮明的色彩

搭配上強而有力的黑色粗獷線條。此時安井曾太郎的人物畫，習慣變形

人體的結構，誇張化人體的骨架，再加上他獨有的對東洋色彩的重新詮

釋。

上述安井曾太郎在風景和人物畫的創作，從脫胎自早期留學歐洲的

法國藝術家風格到建立所謂的安井樣式，是簡嘉助心儀的學習對象。

[左圖 ] 

安井曾太郎，〈坐像〉，1929，

油彩，81×65.3cm。

[右圖 ] 

安井曾太郎，〈金蓉〉，1934，

油彩、畫布，93.4×71.2cm，

東京國立近代美術館典藏。

〈外房風景〉，安井曾太郎繪製夏季外房州漁村眺望對岸的景致，

幅作品以全景的形式呈現。特別的是，安井以大塊面的加白顏色覆蓋

中景的房屋屋頂及屋簷上，延伸到畫面的中段，最後以白色勾勒出海

層層的浪花。再以綠、赭黃色和灰色描繪對岸的山景，漸漸帶出山脈

方的雲景。當時的安井曾太郎，喜愛以白色顏料代替原來的固有色表

亮面，故特意選用白色，描繪出日本本土特有的氣候環境。

〈外房風景〉作為「安井樣式」的開端，他成功地融合西洋技法和

本題材。在人物畫方面，安井曾太郎也依然做了類似的調整，1929年

出於二科會的〈坐像〉和1934年的〈金蓉〉，皆採用厚重鮮明的色彩

配上強而有力的黑色粗獷線條。此時安井曾太郎的人物畫，習慣變形

體的結構，誇張化人體的骨架，再加上他獨有的對東洋色彩的重新詮

釋。

上述安井曾太郎在風景和人物畫的創作，從脫胎自早期留學歐洲的

國藝術家風格到建立所謂的安井樣式，是簡嘉助心儀的學習對象。

[左圖 ] 

安井曾太郎，〈坐像〉

油彩，81×65.3cm

[右圖 ] 

安井曾太郎，〈金蓉〉

油彩、畫布，93.4×

東京國立近代美術館
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簡嘉助的〈月世界後山〉如同「安井樣式」的風景畫〈霞澤岳之

秋〉和〈初秋的明神岳〉，他簡化描寫對象的結構，扁平化整體空間，

畫面景深呈現被壓縮的樣貌，採用短小筆觸堆疊山脈的肌理。在用色方

面，在亮面選用高彩度的翠綠色和橘色，暗面則是利用俐落的筆觸表現

墨綠色。由小色塊碎片累積的形體，加上空間的平面化，以及遠景平塗

的天藍色和被簡化的長條形雲朵，和前景做出對比，畫面呈現出山脈雄

偉的體積量感卻不造成壓迫。簡嘉助的風景畫相對於「安井樣式」，表

達出更多對光影的描述，他擷取簡化的形態，但同時又強調光線的方向

性，喜好描繪景色陽光普照的一面，鮮少有陰鬱的氣質。他的〈月世界

後山〉詳細描繪前景的細節之處，營造出畫面前景到中後景由瑣碎筆觸

到大面積色塊的變化。

簡嘉助的人物畫〈紅衣（美三的幻想）〉（P.78）和〈憶起〉，也有

和「安井樣式」類似的顏色配置效果。安井曾太郎在風景畫和人物畫的

簡嘉助，〈月世界後山〉，

1990，水彩，52×76cm。

簡嘉助的〈月世界後山〉如同「安井樣式」的風景畫〈霞澤岳

秋〉和〈初秋的明神岳〉，他簡化描寫對象的結構，扁平化整體空間

畫面景深呈現被壓縮的樣貌，採用短小筆觸堆疊山脈的肌理。在用色

面，在亮面選用高彩度的翠綠色和橘色，暗面則是利用俐落的筆觸表

墨綠色。由小色塊碎片累積的形體，加上空間的平面化，以及遠景平

的天藍色和被簡化的長條形雲朵，和前景做出對比，畫面呈現出山脈

偉的體積量感卻不造成壓迫。簡嘉助的風景畫相對於「安井樣式」，

達出更多對光影的描述，他擷取簡化的形態，但同時又強調光線的方

〈月世界後山〉，

彩，52×76cm。
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全方位興趣和藝術成就，給了簡嘉助很直接的刺激，並使自己成為形象

鮮明的風景畫家和人物畫家。

簡嘉助，〈憶起〉，1998，

水彩，53×45.5cm。
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小磯良平

小磯良平，日本寫實主義畫家，1903年出生於日本兵庫縣神戶市。

神戶為日本重要港口，19世紀明治維新時期被規劃為外國人居留地，接

收西洋文化，有現代化的街道、咖啡廳、公共公園，充滿異國情調。港

都成長的小磯良平自幼即接觸過西洋文化。這位日本洋畫家從新古典主

義和洛可可風格汲取養分，在人物畫有極高成就，光影和顏料筆觸肌理

的流暢性，給人感覺小磯良平是畫家詩人一般的流暢優雅，和安井曾太

郎給簡嘉助的印象不同。

1922年，小磯良平考入東京美術學校西畫科。1923年加入東京美

術學校老師藤島武二的工作室。1926年以〈T小姐像〉獲得第7回帝展

特選。1927年，從東京美術學校以第一名的優異成績畢業。1928年，

小磯良平留學法國，進入巴黎大茅屋藝術學院（Académie de la Grande 

[左圖 ] 

小磯良平，〈T小姐像〉，

1926，油彩、畫布，

116.8×91cm。

[右圖 ] 

小磯良平，〈裁縫女〉，

1932，油彩、畫布，

193.3×130.7cm。

收西洋文化，有現代化的街道、咖啡廳、公共公園，充滿異國情調。

都成長的小磯良平自幼即接觸過西洋文化。這位日本洋畫家從新古典

義和洛可可風格汲取養分，在人物畫有極高成就，光影和顏料筆觸肌

的流暢性，給人感覺小磯良平是畫家詩人一般的流暢優雅，和安井曾

郎給簡嘉助的印象不同。

1922年，小磯良平考入東京美術學校西畫科。1923年加入東京

術學校老師藤島武二的工作室。1926年以〈T小姐像〉獲得第7回帝

特選。1927年，從東京美術學校以第一名的優異成績畢業。1928年

小磯良平留學法國，進入巴黎大茅屋藝術學院（Académie de la Gran

，〈T小姐像〉，

彩、畫布，

1cm。

，〈裁縫女〉，

彩、畫布，

30.7cm。
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Chaumière）。在留法的第一年，即以〈圍披肩的少女〉入選法國秋季沙

龍。之後遊覽各地或參訪歐洲美術館或博物館。1930年他回到日本。兩

年後小磯良平即憑藉〈裁縫女〉獲得第13回帝展特選。

小磯良平崇尚的洋畫家很廣泛，從18世紀的夏丹（Chardin, 1699-

1779）、哥雅（Francisco de Goya, 1746-1828）、大衛（Jacques-Louis 

David, 1748-1825），到19世紀的安格爾（Ingres, 1780-1867）、夏塞

里奧（Théodore Chassériau, 1819-1856）及竇加（Edgar Degas, 1834-

1917）。小磯良平的畫作透出歐洲繪畫的古典色彩，整體畫面受溫暖且

沉靜的氣質所籠罩。

1936年，洋畫家豬熊弦一郎（1902-1992）、內田嚴、小磯良平、脇

田和（1908-2005）、中西利雄等人共同創立「新制作派」。為了追求藝

術獨立，「新制作派」反對帝展政治化，他們的創立宣言明確指出拒絕

任何政治的工作，且無意與任何官方展覽交涉。

即使小磯良平的老師藤島武二（1867-1943）身為

帝展的審查委員，但他仍然支持學生創立新的畫

派，甚至還提出自己的作品贊助「新制作派」的

展覽。戰爭期間，小磯良平和豬熊弦一郎更是以

軍畫家的身分活躍於畫壇。

小磯良平追求安格爾所形塑的女性形象，他

的群象畫人物通常使用同一位模特兒，但是比較

特別的是，他同化所有模特兒的性格，不琢磨於

模特兒和模特兒之間的差異，如此目的在於能夠

描繪出小磯良平理想的女性形象，通常這些形象

相似於安格爾畫作中的人物。小磯良平的靜物畫

或是人物畫，將主角和背景明確地切割開來，他

仔細描繪主角人物後方的靜物，這些小道具並非

被作為畫面的配角看待。小磯良平刻意營造主角

和空間的特殊關係，主角和背景的景物形成一種

豬熊弦一郎，〈二人〉，1936，

油彩、畫布，194×130cm，

丸龜市豬熊弦一郎美術館典

藏。

小磯良平崇尚的洋畫家很廣泛，從18世紀的夏丹（Chardin, 1699-

79）、哥雅（Francisco de Goya, 1746-1828）、大衛（Jacques-Louis 

avid, 1748-1825），到19世紀的安格爾（Ingres, 1780-1867）、夏塞

奧（Théodore Chassériau, 1819-1856）及竇加（Edgar Degas, 1834-

17）。小磯良平的畫作透出歐洲繪畫的古典色彩，整體畫面受溫暖且

靜的氣質所籠罩。

1936年，洋畫家豬熊弦一郎（1902-1992）、內田嚴、小磯良平、脇

和（1908-2005）、中西利雄等人共同創立「新制作派」。為了追求藝

獨立，「新制作派」反對帝展政治化，他們的創立宣言明確指出拒絕

何政治的工作，且無意與任何官方展覽交涉。

使小磯良平的老師藤島武二（1867-1943）身為

展的審查委員，但他仍然支持學生創立新的畫

，甚至還提出自己的作品贊助「新制作派」的

覽。戰爭期間，小磯良平和豬熊弦一郎更是以

畫家的身分活躍於畫壇。

小磯良平追求安格爾所形塑的女性形象，他

群象畫人物通常使用同一位模特兒，但是比較

別的是，他同化所有模特兒的性格，不琢磨於

特兒和模特兒之間的差異，如此目的在於能夠

繪出小磯良平理想的女性形象，通常這些形象

豬熊弦一郎，〈二人〉

油彩、畫布，194×

丸龜市豬熊弦一郎美

藏。
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對話的關係。他熟練地掌握人

物形體，其筆法俐落熟練。

小磯良平一系列的芭蕾

舞女伶作品，如〈練習場的

舞女們〉及〈舞者〉，在構圖

上，小磯良平擷取竇加「斷

裂」、「切斷」的方式，經常

可見舞者在整體畫面上不是完

整的人物肖像，重心的偏移也

是他經常所採用的構圖手法。

在人物衣著的描繪，小磯良平

重視的是，是否快筆清楚地描

舞女伶作品，如〈練習場的

舞女們〉及〈舞者〉，在構圖

上，小磯良平擷取竇加「斷

裂」、「切斷」的方式，經常

可見舞者在整體畫面上不是完

整的人物肖像，重心的偏移也

是他經常所採用的構圖手法。

在人物衣著的描繪，小磯良平

重視的是，是否快筆清楚地描
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寫舞衣上的摺痕和陰影變化，這些特質的表現，皆是來自於他對希臘雕

飾的喜愛。

「光」一向是小磯良平重視的畫面要素，不論是人物畫或是靜物畫

總是滿溢著光。早期小磯良平的作品多是採用自然光，在〈裸婦〉，光

是由小小的天窗撒落下來的，照射在畫面的正中心人物的位置。〈女裁

縫師們〉的光，包圍著畫面中的三位女性裁縫師，光源來自畫面桌子的

正前方，似乎暗示這個新時代的女性即將迎來截然不同的都會生活。到

了1950年代，小磯良平對光影的處理，開始展現不特定光源的畫法。而

且整體畫面上，表達光的平塗大塊面也增加許多。從〈側坐裸婦〉，便

可以看出他對光的描繪已經不再仰賴特定的光源，畫面沒有表現自然光

或是人工的光。晚年，小磯良平對光源的處理像是春日的陽光一樣，為

畫面帶來一股溫暖和諧的氣氛。

[左圖 ] 

小磯良平，〈女裁縫師們〉，

1939，油彩、畫布，

72.5×60.5cm，

日本兵庫縣立美術館典藏。

[右圖 ] 

小磯良平，〈側坐裸婦〉，

1951，油彩、畫布，

90.8×72.8cm。

[左頁上圖 ] 

小磯良平，〈練習場的舞女們〉，

1938，油彩、畫布，

191×180cm，

東京國立近代美術館典藏。

[左頁左下圖 ] 

小磯良平，〈舞者〉，1948，

油彩、畫布，80×61cm。

[左頁右下圖 ] 

小磯良平，〈裸婦〉，1937，

油彩、畫布，130×97cm。

是滿溢著光。早期小磯良平的作品多是採用自然光，在〈裸婦〉，光

由小小的天窗撒落下來的，照射在畫面的正中心人物的位置。〈女裁

師們〉的光，包圍著畫面中的三位女性裁縫師，光源來自畫面桌子的

前方，似乎暗示這個新時代的女性即將迎來截然不同的都會生活。到

1950年代，小磯良平對光影的處理，開始展現不特定光源的畫法。而

整體畫面上，表達光的平塗大塊面也增加許多。從〈側坐裸婦〉，便

以看出他對光的描繪已經不再仰賴特定的光源，畫面沒有表現自然光

是人工的光。晚年，小磯良平對光源的處理像是春日的陽光一樣，為

面帶來一股溫暖和諧的氣氛。

[左圖 ]

小磯良平，〈女裁縫師

1939，油彩、畫布，

72.5×60.5cm，

日本兵庫縣立美術館

[右圖 ] 

小磯良平，〈側坐裸婦

1951，油彩、畫布，

90.8×72.8cm。

小磯良平，〈舞者〉，

油彩、畫布，80×61

[左頁右下圖 ] 

小磯良平，〈裸婦〉，

油彩、畫布，130×9
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1970年代起，小磯良平頻繁地繪製以洋娃娃為主題的油畫。一系列

娃娃的作品來自畫廊對小磯良平的委託，以三十個畫廊所收藏的古董娃

娃為對象，一共畫了一百多幅。對於這些小孩臉型卻有著大人身形的洋

娃娃，小磯良平所描繪的洋娃娃讓人有類似真人的錯覺，畫面整體散發

出非現實的氣氛。〈鋼琴課〉和〈人偶〉，刻意安排單一光源，營造出

室內工作室的空間感。倒是小磯良平的洋娃娃作品，給簡嘉助很直接的

影響。

簡嘉助對小磯良平的藝術存在一種推崇的喜愛，不僅是光影、顏色

飽和度的理解，甚至是人物畫在所處空氣中的一種氣氛，然而比較不同

的是，小磯良平的作品裡工作中的人物如女裁縫，未能出現在簡嘉助的

畫中，這種瞬間在時光之旅凝住的風格可能有小磯的美學思考。文化層

面的內涵，在簡嘉助人物畫裡，轉作是椅櫃家具的空間組合，而這讓人

看出簡嘉助的人物畫更接近於「安井樣式」，但也在小磯良平的人物風

格上揣摩並融入不少南國臺灣時光與熾熱的顏色。

簡嘉助的〈美秀的布娃娃〉和〈布娃娃的對話〉（P.100上圖），則是不

刻意區分出自然光和人造光源，沒有特別指涉室內空間是封閉的或是開

放的，他不表現光來加深空間感，簡嘉助大多採取實景描繪的手法。在

[左圖 ] 

小磯良平，〈人形〉，1970，

油彩、畫布，72.5×53.2cm。

[右圖 ] 

小磯良平，〈人偶〉，1973，

油彩、畫布，41×32cm。

娃娃，小磯良平所描繪的洋娃娃讓人有類似真人的錯覺，畫面整體散

出非現實的氣氛。〈鋼琴課〉和〈人偶〉，刻意安排單一光源，營造

室內工作室的空間感。倒是小磯良平的洋娃娃作品，給簡嘉助很直接

影響。

簡嘉助對小磯良平的藝術存在一種推崇的喜愛，不僅是光影、顏

飽和度的理解，甚至是人物畫在所處空氣中的一種氣氛，然而比較不

的是，小磯良平的作品裡工作中的人物如女裁縫，未能出現在簡嘉助

畫中，這種瞬間在時光之旅凝住的風格可能有小磯的美學思考。文化

面的內涵，在簡嘉助人物畫裡，轉作是椅櫃家具的空間組合，而這讓

看出簡嘉助的人物畫更接近於「安井樣式」，但也在小磯良平的人物

格上揣摩並融入不少南國臺灣時光與熾熱的顏色。

簡嘉助的〈美秀的布娃娃〉和〈布娃娃的對話〉（P.100上圖），則是

刻意區分出自然光和人造光源，沒有特別指涉室內空間是封閉的或是

放的，他不表現光來加深空間感，簡嘉助大多採取實景描繪的手法。

，〈人形〉，1970，

布，72.5×53.2cm。

，〈人偶〉，1973，

布，41×32cm。
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這兩幅作品中，簡嘉助放入更多對話的空間在靜物之間。簡嘉助的人物畫不

特別表現人的個性，對他來說，所描繪的對象的神情性格或是情緒表現，都

不是畫作所需要關注的，反而是人物和靜物洋娃娃的衣著打扮才是他所要強

調和描寫的。在〈布娃娃的對話〉，簡嘉助安排畫框前兩個布娃娃，似乎正

在對話，另一個布娃娃則是被安排站在一個獨立的玻璃器皿中，這個被隔絕

出來的娃娃的目光正對著觀者，增加了整體繪畫的趣味。

簡嘉助，〈美秀的布娃娃〉，

1990，水彩，56×38cm。

兩幅作品中，簡嘉助放入更多對話的空間在靜物之間。簡嘉助的人物畫不

簡嘉助，〈美秀的布

1990，水彩，56×
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小磯良平欽羨安格爾的人物主題，在人

物衣著的表現上，他喜好描繪衣料反光的質

地。〈肖像〉利用細膩的筆觸，表現出衣著質

料滑順的質感。簡嘉助的〈持花的段小姐〉對

衣服光澤的表現亦呈現得很有特色。

小磯良平善用沉悶氣氛表現靜物畫，呈現

低彩度的色調，〈鋼琴課〉和〈人偶〉，畫面

所營造的黃褐色空間瀰漫一股詭譎氣氛。簡嘉

助的靜物畫〈美秀的布娃娃〉和〈布娃娃的對

話〉，畫面不僅採用室內的光源，他還融合自

然光和人造光線，在室內空間內沒有禁閉陰幽

的氛圍。

簡嘉助，〈布娃娃的對話〉，1998，油畫，45.5×53cm。

小磯良平，〈肖像〉，1940，油彩、畫布，100.2×80.5cm。

小磯良平欽羨安格爾的人物主題，在人

物衣著的表現上，他喜好描繪衣料反光的質

地。〈肖像〉利用細膩的筆觸，表現出衣著質

料滑順的質感。簡嘉助的〈持花的段小姐〉對

衣服光澤的表現亦呈現得很有特色。

小磯良平善用沉悶氣氛表現靜物畫，呈現

低彩度的色調，〈鋼琴課〉和〈人偶〉，畫面

〈布娃娃的對話〉，1998，油畫，45.5×53cm。

，〈肖像〉，1940，油彩、畫布，100.2×80.5cm。
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簡嘉助，〈持花的段小姐〉，1985，水彩，72×52.5cm。
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簡嘉助對小磯良平的人物畫像感到很大的興趣，也曾大量臨摹小磯

良平的素描人物畫。簡嘉助的〈樂在不言中（喜事近）〉，可以看出他

對畫面後方背景的小道具，包含電話、牆上的畫作以及收納櫃等等的事物

做了詳細的描寫，即使對於人物角色的最上部和下部採用「切斷」和「裁

簡嘉助，

〈樂在不言中（喜事近）〉，

1990，水彩，76×55cm。

做了詳細的描寫，即使對於人物角色的最上部和下部採用 切斷」和

言中（喜事近）〉，

彩，76×55cm。
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切」的繪製方式，仍保持空間的安定性以及整體結構的穩定。簡嘉助的〈年

華〉，也展現他對小道具的著迷，畫面沒有模糊化任何一個背景裡的物品，

大至人物坐的木椅子再到各種紅色和綠色的對比色裝飾品，小至後方隱隱被

主角人物遮蔽的聖誕樹盆栽。

簡嘉助，〈年華〉，1994，

水彩，76×56cm。

角人物遮蔽的聖誕樹盆栽。

簡嘉助，〈年華〉

水彩，76×56cm
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小磯良平的〈神戶風景〉，描繪來回反覆的

直線條和橫線條的錯置所組成的空間。小磯良平

擅長製造幽遠的空間感，整體上來說具有清幽的

氣質。同樣是描繪日本兵庫縣的景色，在〈姬路

城山下〉，簡嘉助善於色塊平塗，在色調上做了

調整，不使用素雅單調的顏色，反而用鮮豔亮麗

的色彩鋪在山脈上。簡嘉助將山丘或樹木視為團

塊，他喜好表達厚重的力量感，而不採取平塗的

方式作畫。在〈姬路城山下〉，呈現出畫家對畫

面每一個區塊仔細描繪的成果，沒有削弱畫面任

何一處，明確地區分出近景、中景和遠景。即使

小磯良平，〈神戶風景〉，1957，油彩、畫布，

61×73.5cm，神戶市立小磯紀念館典藏。

簡嘉助，〈姬路城山下〉（日本），1995，水彩，

78×109cm。

氣質。同樣是描繪日本兵庫縣的景色，在〈姬

城山下〉，簡嘉助善於色塊平塗，在色調上做

調整，不使用素雅單調的顏色，反而用鮮豔亮

的色彩鋪在山脈上。簡嘉助將山丘或樹木視為

塊，他喜好表達厚重的力量感，而不採取平塗

方式作畫。在〈姬路城山下〉，呈現出畫家對

面每一個區塊仔細描繪的成果，沒有削弱畫面任

何一處，明確地區分出近景、中景和遠景。即

，〈神戶風景〉，1957，油彩、畫布，

cm，神戶市立小磯紀念館典藏。

〈姬路城山下〉（日本），1995，水彩，

cm。
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簡嘉助，〈綠野鄉居〉，1989，水彩，73×100cm。

簡嘉助，〈大出雪景〉（日本），2005，粉彩，24×33cm。

簡嘉助，〈綠野鄉居〉，1989，水彩，73×100cm。



106 南方意象．艷陽灼灼

氣候型態上和臺灣有著明顯的差異，簡嘉助的日本寫生畫，也沒有讓他

放棄描繪鮮豔的大自然色彩。

另外，簡嘉助的〈室內人物〉與小磯良平的〈K夫人像〉；以及簡

嘉助的〈白衣〉）對照小磯良平的〈華服〉，都可見到主角及人物衣裙

的描繪有相同的趣味。

[左上圖 ] 

小磯良平，〈K夫人像〉，1947，

油彩、畫布，81×65cm。

[左下圖 ] 

小磯良平，〈華服〉，1935，油彩、畫布，

162.5×130.4cm，

大阪中之島麗嘉皇家酒店典藏。

[右圖 ] 

簡嘉助，〈室內人物〉，1996，

水彩，91×65cm。

嘉助的〈白衣〉）對照小磯良平的〈華服〉，都可見到主角及人物衣

的描繪有相同的趣味。
〈室內人物〉，1996，

×65cm。
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〈白衣〉畫裡年輕女子著大花藍白相間圖案的長裙，安靜地凝視

前方，放鬆地雙手置於膝上，傳達出一種平靜的氣氛和優雅的美感，通

幅以透明的橙色和黃綠色為背景，和藍白花色的長裙做了很大的色相對

比，而人物用色再和大色調融合為透明的棕色系，整幅畫有極高透明性

水彩的技法，和簡嘉助慣用的不透明水彩畫很不一樣。〈白衣〉裡人物

的純潔優雅，表達得極為成功，是一幅傑出的佳作。這是很不同於小磯

良平古典風格的人物畫，也是簡嘉助南方藝術色彩的縮影。

簡嘉助，〈白衣〉，1979，

水彩，100×70cm。

〈白衣〉畫裡年輕女子著大花藍白相間圖案的長裙，安靜地凝視

方，放鬆地雙手置於膝上，傳達出一種平靜的氣氛和優雅的美感，通

簡嘉助，〈白衣〉，19

水彩，100×70cm。
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簡嘉助，〈遙想〉，1985，水彩，100×72cm。
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中西利雄 

中西利雄，1900年出生於東京。1922年，進入東京美術學校圖畫科，

同期同學有荻須高德、小磯良平、豬熊弦一郎、牛島憲之等人。中西利

雄就讀東京美術學校期間，即展現出他對於水彩畫的熱情，在入學的第

一年，便入選水彩畫會展。1927年，東京美術學校畢業。1928年，赴法國

留學，同年，他與留學法國的友人小磯良平同遊義大利、西班牙、英國

倫敦、法國北部，前往諾曼地和布列塔尼、荷蘭和比利時，參觀大量美

術館的畫作，特別的是在英國見證了所謂的「英國水彩畫」。1936年，中

西利雄與東京美術學校的同學共同成立「新制作派協會」。

日本畫壇受到赴日英國人所影響，畫家們逐漸產生對水彩的興趣。

到了明治後半期，日本的水彩迎來它最受到世人所矚目的時代。

中西利雄自法國回到日本後對日本畫壇了無生氣的英國水彩畫風

感到不滿，他以日本水彩的近代革新者之姿態指出，若是日本的水彩畫

壇持續不改革，那麼遲早會被油畫取代。而改進的方法則是看向大正時

期（1912-1926）的油畫，將表現「個性」、「自我」作為目標，擺脫水彩

純粹描繪自然的目標。

1930年初夏，日本的「德拉克洛瓦展」及「傑利柯（Théodore 

Géricault）的法國水彩畫展」驚艷日本畫壇；除此之外，日本藝術家也

傾心於夏卡爾、盧奧、杜菲、郁特里羅、高更和德拉克洛瓦的自由奔放

的畫法，畫家不再滿足於水彩表象的研究，而是致力於對繪畫本質的研

究。首先，畫家培養自身的素描基本功和色彩的研究。色彩的明暗變化

和濃淡的處理，原本熟練的透明水彩技法再加上不透明技法的鑽研，在

協調兩者之下，新興的水彩畫法成為中西利雄水彩畫的一大特色。在主

題的選擇上，中西利雄做了用水彩畫人物畫的挑戰，在這之前日本的水

彩畫以風景畫和靜物畫為主。1932年至1938年間，除了旅行留下的風景

畫，中西利雄其餘的作品大多是人物畫。面對士氣低迷的水彩畫壇，中

西利雄和同輩們籌備水彩畫會「蒼原會」，將日本水彩畫的改革作為畫

會的目標。

就讀東京美術學校期間，即展現出他對於水彩畫的熱情，在入學的第

年，便入選水彩畫會展。1927年，東京美術學校畢業。1928年，赴法國

學，同年，他與留學法國的友人小磯良平同遊義大利、西班牙、英國

敦、法國北部，前往諾曼地和布列塔尼、荷蘭和比利時，參觀大量美

館的畫作，特別的是在英國見證了所謂的「英國水彩畫」。1936年，中

利雄與東京美術學校的同學共同成立「新制作派協會」。

日本畫壇受到赴日英國人所影響，畫家們逐漸產生對水彩的興趣。

了明治後半期，日本的水彩迎來它最受到世人所矚目的時代。

中西利雄自法國回到日本後對日本畫壇了無生氣的英國水彩畫風

到不滿，他以日本水彩的近代革新者之姿態指出，若是日本的水彩畫

持續不改革，那麼遲早會被油畫取代。而改進的方法則是看向大正時

（1912-1926）的油畫，將表現「個性」、「自我」作為目標，擺脫水彩

粹描繪自然的目標。

1930年初夏，日本的「德拉克洛瓦展」及「傑利柯（Théodore 

éricault）的法國水彩畫展」驚艷日本畫壇；除此之外，日本藝術家也

心於夏卡爾、盧奧、杜菲、郁特里羅、高更和德拉克洛瓦的自由奔放

畫法，畫家不再滿足於水彩表象的研究，而是致力於對繪畫本質的研

。首先，畫家培養自身的素描基本功和色彩的研究。色彩的明暗變化

濃淡的處理，原本熟練的透明水彩技法再加上不透明技法的鑽研，在

調兩者之下，新興的水彩畫法成為中西利雄水彩畫的一大特色。在主



110 南方意象．艷陽灼灼

留學法國對中西利雄最大的意義，在於使中西利雄重新意識到

素描的重要性。他認為，唯有水彩的人物畫或肖像畫，才能突破水

彩畫在日本的窘境，而肖像畫尤需要素描的基礎。將不透明水彩和

透明水彩結合使用，開創了水彩畫在日本畫壇的新局面，水彩不再

限縮於小尺幅，或是僅是用來寫生或便於攜帶的媒材。透過水彩技

法的變革和材料的轉換，日本水彩畫壇的主流畫風，自原本清新的

英國風轉變成充滿厚實重量感的法國風格。

進入大正時期後，日本畫家著重在「人格」和「性格」的表

現，開始展現對不透明水彩的興趣。自關東大地震發生的1923年至

昭和初年經濟恐慌的1930年代為止，日本水彩畫家著重在描繪自

然風景的變化，但中西利雄在日本水彩專門雜誌《みづゑ》發表文

章〈若人の意 〉表示：「水彩畫是畫面的一部門」，這意味著，

中西利雄主張，日本畫壇水彩此時已經有足夠的能力與油畫部門抗

衡，水彩畫並非僅僅作為油畫的草圖所使用。

舊水彩畫大多是透明水彩技法，也以小型製作為大宗；新水彩

則以大型畫作為主，尺幅從30-50號不等，新水彩畫的筆法粗獷。中

西利雄透過作品〈巴黎後街〉，為日本畫壇展示了混合不透明水彩

和透明水彩的技法。中西利雄初期嘗試不透明水彩和透明水彩調和

[左圖 ] 

中西利雄，〈巴黎後街〉，

1930，不透明水彩，紙，

47×60cm。

[右圖 ] 

中西利雄，

〈森林中的咖啡店〉，1931，

水彩，紙，55.5×75.5cm。

透明水彩結合使用，開創了水彩畫在日本畫壇的新局面，水彩不再

限縮於小尺幅，或是僅是用來寫生或便於攜帶的媒材。透過水彩技

法的變革和材料的轉換，日本水彩畫壇的主流畫風，自原本清新的

英國風轉變成充滿厚實重量感的法國風格。

進入大正時期後，日本畫家著重在「人格」和「性格」的表

現，開始展現對不透明水彩的興趣。自關東大地震發生的1923年至

昭和初年經濟恐慌的1930年代為止，日本水彩畫家著重在描繪自

然風景的變化，但中西利雄在日本水彩專門雜誌《みづゑ》發表文

章〈若人の意 〉表示：「水彩畫是畫面的一部門」，這意味著，

中西利雄主張，日本畫壇水彩此時已經有足夠的能力與油畫部門抗

衡，水彩畫並非僅僅作為油畫的草圖所使用。

舊水彩畫大多是透明水彩技法，也以小型製作為大宗；新水彩

則以大型畫作為主，尺幅從30-50號不等，新水彩畫的筆法粗獷。中

西利雄透過作品〈巴黎後街〉，為日本畫壇展示了混合不透明水彩

和透明水彩的技法。中西利雄初期嘗試不透明水彩和透明水彩調和

，〈巴黎後街〉，

透明水彩，紙，

m。

，

的咖啡店〉，1931，

，55.5×75.5cm。
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畫法的〈森林中的咖啡店〉，以及在第8屆帝展獲選特選的大尺幅

作品〈優駿出場〉，是作為革新水彩的第一步。在〈優駿出場〉，

他利用透明水彩暈染出大面積的底色，再搭配上不透明水彩簡潔俐

落的線條，描繪馬匹和馬術騎士的動態形體。中西利雄的新興水彩

為日本畫壇帶來新的風貌，他運用省略和單純化的畫面構成，為了

對色彩做出明暗和濃淡的處理，開始使用透明和不透明水彩交錯併

用的畫法。

綜合上述中西利雄對於水彩畫改革的主張和後來產生的大畫面

人物畫和透明及不透明水彩畫技法的交互使用，在簡嘉助的創作中

也可見中西利雄的影響。

簡嘉助的人物畫給人強而有力且富有重量的感覺，在人物表

情的處理上，模特兒通常維持一貫輕

鬆自在的神情。簡嘉助的人物畫和肖

像畫，不安排人物的個性有太多的特

色，整體的重點反而是在人物的衣著

或是背景的小道具上。在簡嘉助的安

排下，人物畫多是女性模特兒，且通

常身著長裙或連身洋裝，在他所描繪

[右上圖 ] 

中西利雄，〈優駿出場〉，

1934，油彩、畫布，

91×117cm。

[左下圖 ] 

中西利雄，〈婦人帽子店〉，

1935，水彩、畫布，

105×125cm，

東京都美術館典藏。

[右下圖 ] 

中西利雄，〈春〉， 1937，

49.5×63cm。

落的線條，描繪馬匹和馬術騎士的動態形體。中西利雄的新興水彩

為日本畫壇帶來新的風貌，他運用省略和單純化的畫面構成，為了

對色彩做出明暗和濃淡的處理，開始使用透明和不透明水彩交錯併

用的畫法。

綜合上述中西利雄對於水彩畫改革的主張和後來產生的大畫面

人物畫和透明及不透明水彩畫技法的交互使用，在簡嘉助的創作中

也可見中西利雄的影響。

簡嘉助的人物畫給人強而有力且富有重量的感覺，在人物表

情的處理上，模特兒通常維持一貫輕

鬆自在的神情。簡嘉助的人物畫和肖

像畫，不安排人物的個性有太多的特

色，整體的重點反而是在人物的衣著

或是背景的小道具上。在簡嘉助的安

排下，人物畫多是女性模特兒，且通

常身著長裙或連身洋裝，在他所描繪

[右上圖 ] 

中西利雄，〈優駿出場

1934，油彩、畫布，

91×117cm。

[左下圖 ] 

中西利雄，〈婦人帽子

1935，水彩、畫布，

105×125cm，

東京都美術館典藏。

[右下圖 ] 

中西利雄，〈春〉，19，

49.5×63cm。
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的肖像畫，衣著的紋理才是整幅畫的焦點，整個畫面的細節

都在人物衣物上。

1970年代後期開始，簡嘉助創作了很多全開畫幅

的人物畫，包括〈張小姐〉（P.79）、〈期盼〉（P.80）、〈白

衣〉（P.107）、〈紅衣〉，可視為是對中西利雄藝術理念的回

應。具體的說，簡嘉助的人物畫開創了一種水彩畫的氣魄，

他有明確的風格，反應他從日常人物再現美的精神指標，尤

其〈白衣〉的永恆性美感。

[右頁圖 ] 

簡嘉助，〈紅衣〉，1984，

水彩、紙，105.5×87cm，

國立臺灣美術館典藏。

簡嘉助，〈女人與花〉，1988，

水彩，45.5×61cm。

的肖像畫，衣著的紋理才是整幅畫的焦點，整個畫面的細節

都在人物衣物上。

1970年代後期開始，簡嘉助創作了很多全開畫幅

的人物畫，包括〈張小姐〉（P.79）、〈期盼〉（P.80）、〈白

衣〉（P 107）、〈紅衣〉，可視為是對中西利雄藝術理念的回

〈紅衣〉，1984，

，105.5×87cm，

美術館典藏。

〈女人與花〉，1988，

.5×61cm。
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不破章

除了前述安井曾太郎、小磯良平、中西利雄之外，簡嘉助於受訪中也指

出日本畫家不破章的臺灣寫生也影響了他的創作。

不破章出生於1901年。師承擅長透明水彩的畫家石井柏亭（1882-

1958）。不破章畢業於商大倉業專科學校，一生未曾進入美術學院就讀。不

破章對於水彩的學習，是來自於美國水彩畫家馬克士．歐格（Max Ogo）的

教學。不破章進入職場後，一面工作一面作畫，至1924年，正式成為「日本

水彩畫會」會員。

為了一覽南島風情而來臺寫生的日本畫家眾多，在距離石川欽一郎

抵臺（1907）的六十年後，不破章首次來臺寫生。石川欽一郎和不破章同

屬「日本水彩畫會」的成員，但兩人之間是否在日本曾有過交流不得而知。

不破章於1969年至1978年，將近十年間每次來臺大約停留一個月，留下數十

幅水彩寫生畫。

在1960年代，不破章在日本畫會熟識造訪日本的臺灣水彩畫家，讓他興

起來臺寫生的念頭。1969年，六十八歲的不破章隨日本的藝術家友人訪臺，

在臺灣畫家沈國仁、施南生的協助和陪伴下，足跡遍及全臺，包含臺南、彰

化、臺北各地。不破章尤其熱愛臺灣獨有的島國色彩，寫生描繪的多是田園

風景，水彩以重疊法為主，在前一次筆觸和色塊乾了之後再施上一層顏料的

作法，不同於其餘兩個水彩畫法「渲染法」和「縫合法」。他所描繪臺灣風

景的水彩畫經常使用高明度顏色，但是在彩度方面，不破章不過分強調熱帶

[左圖 ] 

不破章，〈高雄旗山鎮〉，

年代未詳，水彩，

38×57cm。

[右圖 ] 

簡嘉助，〈霧峰林家〉，

1960，水彩，

38×45.5cm。

不破章出生於1901年。師承擅長透明水彩的畫家石井柏亭（188

1958）。不破章畢業於商大倉業專科學校，一生未曾進入美術學院就讀。

破章對於水彩的學習，是來自於美國水彩畫家馬克士．歐格（Max Ogo）

教學。不破章進入職場後，一面工作一面作畫，至1924年，正式成為「日

水彩畫會」會員。

為了一覽南島風情而來臺寫生的日本畫家眾多，在距離石川欽一

抵臺（1907）的六十年後，不破章首次來臺寫生。石川欽一郎和不破章

屬「日本水彩畫會」的成員，但兩人之間是否在日本曾有過交流不得而知

不破章於1969年至1978年，將近十年間每次來臺大約停留一個月，留下數

幅水彩寫生畫。

在1960年代，不破章在日本畫會熟識造訪日本的臺灣水彩畫家，讓他

起來臺寫生的念頭。1969年，六十八歲的不破章隨日本的藝術家友人訪臺

在臺灣畫家沈國仁、施南生的協助和陪伴下，足跡遍及全臺，包含臺南、

化、臺北各地。不破章尤其熱愛臺灣獨有的島國色彩，寫生描繪的多是田

風景，水彩以重疊法為主，在前一次筆觸和色塊乾了之後再施上一層顏料

作法，不同於其餘兩個水彩畫法「渲染法」和「縫合法」。他所描繪臺灣

景的水彩畫經常使用高明度顏色，但是在彩度方面，不破章不過分強調熱

〈高雄旗山鎮〉，

，水彩，

m。

〈霧峰林家〉，

彩，

cm。
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植被鮮亮的色彩，反而是運用中度的彩度，表現出臺灣田園風景恬靜安逸沉

穩的一面。

不破章的水彩畫主題則圍繞在鄉村風景，稻田、廟宇、紅磚房、市集、

溪谷。不破章在臺的寫生作品偏好於表現臺灣熱帶島國的陽光明亮的風景，

透過帶有濃厚英國水彩畫畫風，作品傾向呈現出高明度的輕快輕鬆的氛圍。

簡嘉助以戶外風景寫生和在工作室描繪的人物畫，作為記錄生活體驗

的手段。他早期的作品多傾向對鄉村情景的描繪，水彩畫的畫法偏向外光派

的風格，光影的描述是作品的重點，主題則著重在鄉村風景：稻田、廟宇、

市集、溪谷。簡嘉助的水彩畫，比起筆法和水彩技法，在主題的選擇和構圖

上，受到不破章的影響較大。

簡嘉助和不破章直接在他們描繪的臺灣風景上切磋，畫法和題材的層

面，他們都看見了臺灣風景的光與熱。

簡嘉助，

〈臺中火車站〉，

1967，水彩，

39.5×54.8cm，

國立臺灣美術館典藏。

谷。不破章在臺的寫生作品偏好於表現臺灣熱帶島國的陽光明亮的風景，

過帶有濃厚英國水彩畫畫風，作品傾向呈現出高明度的輕快輕鬆的氛圍。

簡嘉助以戶外風景寫生和在工作室描繪的人物畫，作為記錄生活體驗

手段。他早期的作品多傾向對鄉村情景的描繪，水彩畫的畫法偏向外光派

風格，光影的描述是作品的重點，主題則著重在鄉村風景：稻田、廟宇、

集、溪谷。簡嘉助的水彩畫，比起筆法和水彩技法，在主題的選擇和構圖

，受到不破章的影響較大。

簡嘉助和不破章直接在他們描繪的臺灣風景上切磋，畫法和題材的層

，他們都看見了臺灣風景的光與熱。

簡嘉助，

〈臺中火車站〉，

1967，水彩，

39.5×54.8cm

國立臺灣美術館
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[左頁上圖 ]   簡嘉助，〈我愛蘭嶼〉，1999，水彩，76×104cm。

[左頁下圖 ]   簡嘉助，〈鼻頭角漁村〉，1990，水彩，56×76cm。

簡嘉助，〈養鴨人家〉（大湖），1989，水彩，79.5×54.5cm。
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簡嘉助，〈鼻頭角漁港〉，1988，水彩，31×41cm。

簡嘉助，〈白沙灘〉，1988，水彩，78×109cm。

簡嘉助，〈鼻頭角漁港〉，1988，水彩，31×41cm。
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簡嘉助，〈溪頭拱橋〉，1995，水彩，76×55cm。


