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自鄉土寫實繪畫起，黃銘哲從表達客觀物象的外在視野，逐漸延伸

到表現主觀情感的內在視域，當他以象徵主義作品獲得接二連三的

榮耀後，卻對自己精細的描繪產生了質疑，逐漸改變對寫實繪畫的

看法。這並不是說對真實的描繪感到厭倦，而是寫實的技法已經無

法滿足他表現、反射自我與外在世界的關係與想像，他需要新的感

受形式才能述說。這段期間內，他的繪畫經歷了深刻的變化和衝

突，當黃銘哲從說明性的敘述轉變成心理想像狀態的直接表達，他

獨自摸索著新藝術的途徑，再漸次擴大範圍，觸及其他畫家的各種

不同風格。

早期藝術思想的探索與反思

2.

[本頁圖 ]   

黃銘哲年少時期。

[左頁圖 ]   

黃銘哲，〈臺北最寂寞的男人〉，

1991，油彩、畫布，180×120cm。

自鄉土寫實繪畫起，黃銘哲從表達客觀物象的外在視野，逐漸延伸

到表現主觀情感的內在視域，當他以象徵主義作品獲得接二連三的

榮耀後，卻對自己精細的描繪產生了質疑，逐漸改變對寫實繪畫的

看法。這並不是說對真實的描繪感到厭倦，而是寫實的技法已經無

法滿足他表現、反射自我與外在世界的關係與想像，他需要新的感

受形式才能述說。這段期間內，他的繪畫經歷了深刻的變化和衝

突，當黃銘哲從說明性的敘述轉變成心理想像狀態的直接表達，他

獨自摸索著新藝術的途徑，再漸次擴大範圍，觸及其他畫家的各種

不同風格。
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鄉情與詩情：鄉土寫實時期
黃銘哲是農家子弟，對自己出生、成長的環境擁有一分深厚的情

感，在1970年代中期因受到鄉土文學的衝擊而投身於鄉土寫實繪畫。

早先席德進歸國之後，重新省思自我的創作意識，他以臺灣民俗及宗教

藝術為出發點，將廟宇、傳統建築等當作主題，運用本土色彩繪入作品

中，首開鄉土美術先河。不難想像，出身農家的黃銘哲會對鄉土寫實繪

畫多所共鳴，他早期畫作，以嚴謹的線條營造寫實的臺灣鄉土景色，再

以褐色為底調彩繪純樸的農村生活。當時黃銘哲最崇拜、仰慕的是荷蘭

藝術家林布蘭特（Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 1606-1669），佩服

他真實情感的表現與繪畫技巧的細膩，因此黃銘哲不時拿著林布蘭特作

品的印刷圖版臨摹。

黃銘哲此時的畫風寫實且抒情地描繪風景與人物，並未過分地強調

視覺美感，光與影對比產生的明暗關係是他專注的課題之一。然而，作

品〈歸〉中呈現的並不是自然的光影，倒較為類似劇場中固定的光源，

目前由國立臺灣美術館典藏的〈阿媽與孫〉、〈祖母玩花〉中，人物覆

蓋在明暗強調下的均衡感，創造出平靜動人的戲劇效果，顯然林布蘭特

黃銘哲，〈歸〉，1975，

油彩、畫布，90×160cm。

感，在1970年代中期因受到鄉土文學的衝擊而投身於鄉土寫實繪畫

早先席德進歸國之後，重新省思自我的創作意識，他以臺灣民俗及宗

藝術為出發點，將廟宇、傳統建築等當作主題，運用本土色彩繪入作

中，首開鄉土美術先河。不難想像，出身農家的黃銘哲會對鄉土寫實

畫多所共鳴，他早期畫作，以嚴謹的線條營造寫實的臺灣鄉土景色，

以褐色為底調彩繪純樸的農村生活。當時黃銘哲最崇拜、仰慕的是荷

藝術家林布蘭特（Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 1606-1669），佩服

他真實情感的表現與繪畫技巧的細膩，因此黃銘哲不時拿著林布蘭特

品的印刷圖版臨摹。

黃銘哲此時的畫風寫實且抒情地描繪風景與人物，並未過分地強

視覺美感，光與影對比產生的明暗關係是他專注的課題之一。然而，

品〈歸〉中呈現的並不是自然的光影，倒較為類似劇場中固定的光源

目前由國立臺灣美術館典藏的〈阿媽與孫〉、〈祖母玩花〉中，人物

蓋在明暗強調下的均衡感，創造出平靜動人的戲劇效果，顯然林布蘭

〈歸〉，1975，

布，90×160cm。

31

在這方面深深地影響了他。若是從臺灣的藝術脈絡觀之，他承繼了日治

時期臺灣前輩畫家的外光派繪畫風格，臺灣1970年代鄉土寫實繪畫大致

上是以照相寫實或是如魏斯（Andrew Wyeth, 1917-2009）的畫風為主要

技法，黃銘哲則延伸了李梅樹、劉啟祥等人的創作手法。另外，他此時

的風景畫作，除了試圖捕捉自然的神韻，尋找自然的逼真外，也在於理

念的表達。畫布是農村出身的黃銘哲的另一片土地，他以堅毅與深情的

態度耕耘於此，表達對自我身分的認同。

這個階段，黃銘哲投注

了許多心力在繪畫的基本技法

上，纖細的線條構成了精緻寫

實風格，雖然他選定了農人、

牧童、老人為題材，但目的卻

是藉著景物吐訴鄉土情懷，他

的鄉土寫實畫作並未深刻地描

寫貧困農村生活，未擁有泥

巴的鄉土味道，下一階段的

唯美傾向在此已經萌芽。我們

可以發現，鄉土寫實時期的創

黃銘哲，〈阿媽與孫〉，1981，

油彩、畫布，76.1×91.6cm，

國立臺灣美術館典藏。

黃銘哲與家人在羅東運動公園

合影。

這方面深深地影響了他。若是從臺灣的藝術脈絡觀之，他承繼了日治

期臺灣前輩畫家的外光派繪畫風格，臺灣1970年代鄉土寫實繪畫大致

是以照相寫實或是如魏斯（Andrew Wyeth, 1917-2009）的畫風為主要

法，黃銘哲則延伸了李梅樹、劉啟祥等人的創作手法。另外，他此時

風景畫作，除了試圖捕捉自然的神韻，尋找自然的逼真外，也在於理

的表達。畫布是農村出身的黃銘哲的另一片土地，他以堅毅與深情的

度耕耘於此，表達對自我身分的認同。

這個階段，黃銘哲投注

許多心力在繪畫的基本技法

，纖細的線條構成了精緻寫

風格，雖然他選定了農人、

童、老人為題材，但目的卻

藉著景物吐訴鄉土情懷，他

黃銘哲，〈阿媽與孫〉

油彩、畫布，76.1×

國立臺灣美術館典藏

黃銘哲與家人在羅東

合影。
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作主題與形式略可區分為兩種：一種是以人

物為主的肖像畫，他專注、仔細地描繪畫中

老人或老婦，1974年的〈鄉紳〉與〈婦人〉

是屬於這一系列的代表作品，透過背景加以

簡化，色調黯淡，並配合光線落於人物的面

容，使得人物形象更為凸顯；另外一種形式

如〈歸〉（P.30），則是人物並不突出，沒有

仔細地詳加描繪，反而是藉由人物與秀麗的

風景結合為主題，美化了淳樸鄉村的鄉野景

象。黃銘哲加強基本技法訓練的同時，在寫

實繪畫中融入創作的因素，把景色和創作緊密聯繫起來，繼而將寫生和

創作拉近距離，開始研究創作的內容，藝術生涯的起步階段，奠定了他

往後繪畫的基礎。

認同與親緣：象徵主義時期
1980年代初期黃銘哲放棄既有的成就返國，由於接受歐美藝術思

潮的影響，加上個人眼界的開拓，他步入新的變局。漂流在

外域的日子裡，之前所描繪的鄉土寫實作品，對自己而言是

一種困境，無法滿足他的創作慾望。因此，在歐美遊歷的歲

月中，他開始審視自我、思考藝術。雖然吸收了西方藝術養

分，卻更加深對島嶼土地的熱愛，黃銘哲的自序曾表達出這

段在異域遊歷的心情：

為了追尋心中的那份歸屬與相思，二十年前，我在這

塊土地漂流著，後來我遠遊異國，我放棄英美的一些

藝術成就，最終還是選擇我生長的這塊土地流浪，能

在自己生長的土地上創作，對一個藝術家來說是幸福

的，漂泊的每一個日子裡，讓我感受到比別人更深一

黃銘哲，〈鄉紳〉，1974，

油彩、畫布，60×80cm。

[右頁圖 ] 

黃銘哲，〈傳人〉，1981，

油彩、畫布，180×90cm。

黃銘哲與長子於北投工作室

合影。

是屬於這一系列的代表作品，透過背景加

簡化，色調黯淡，並配合光線落於人物的

容，使得人物形象更為凸顯；另外一種形

如〈歸〉（P.30），則是人物並不突出，沒

仔細地詳加描繪，反而是藉由人物與秀麗

風景結合為主題，美化了淳樸鄉村的鄉野

象。黃銘哲加強基本技法訓練的同時，在

實繪畫中融入創作的因素，把景色和創作緊密聯繫起來，繼而將寫生

創作拉近距離，開始研究創作的內容，藝術生涯的起步階段，奠定了

往後繪畫的基礎。

1980年代初期黃銘哲放棄既有的成就返國，由於接受歐美藝術

潮的影響，加上個人眼界的開拓，他步入新的變局。漂流

外域的日子裡，之前所描繪的鄉土寫實作品，對自己而言

一種困境，無法滿足他的創作慾望。因此，在歐美遊歷的

月中，他開始審視自我、思考藝術。雖然吸收了西方藝術

分，卻更加深對島嶼土地的熱愛，黃銘哲的自序曾表達出

段在異域遊歷的心情：

〈鄉紳〉，1974，

布，60×80cm。

〈傳人〉，1981，

布，180×90cm。

長子於北投工作室
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層的民族情感，我愛這

塊土地和這裡的每一個

人。

他浮現在腦海中的創作議

題是如何將傳統主題與之前發

展出來的技法相互結合，「如

何表現臺灣」、「用什麼來象

徵臺灣」成為黃銘哲歸國後視

覺語彙的核心思考，擁有自我

文化認同與主體意識。這時期

他的創作意識為：

有些人認為，在西方的

亞洲畫家棄絕了自身的

傳統。我並不這麼想。

我自己是畫家，重要的

是作品精神，而不是我

是東方人或中國人。

    

黃銘哲象徵主義的畫作構

圖趨向簡化，以線條當作布局

畫面的主要核心，支撐視覺整

體。〈傳人〉是最為知名也最

具代表性的作品，畫面沒有光

影的明暗對比，剪影似的人形

藉由紅色的背景烘托，塑造出

劇照般的效果，而精準的線條

勾勒了身體曲線，也串起了人

他浮現在腦海中的創作議

題是如何將傳統主題與之前發

出來的技法相互結合，「如

表現臺灣」、「用什麼來象

臺灣」成為黃銘哲歸國後視

語彙的核心思考，擁有自我

化認同與主體意識。這時期

的創作意識為：

有些人認為，在西方的

亞洲畫家棄絕了自身的

傳統。我並不這麼想。

我自己是畫家，重要的

是作品精神，而不是我

是東方人或中國人。

    

黃銘哲象徵主義的畫作構

趨向簡化，以線條當作布局

面的主要核心，支撐視覺整

。〈傳人〉是最為知名也最
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物的排列。整體來說，黃銘哲以連貫的線條和高彩度的色彩，顯現出濃

厚的東方風格，此刻敘述性的線條讓位於裝飾性的線條，追求的是唯美

視域。必須要強調的是，他的象徵主義畫作裡除了裝飾外，還有更深刻

的內涵。

黃銘哲在〈傳人〉虛構了一個完美的家族，但是這張具有傳承意義

的作品，獨缺了父親，缺少了黃銘哲扮演的角色。他藉著創作表達對家

庭、親情的想望與渴望，人物的身形不如之前寫實時期那般精準，反而

是以稍微幅度比例的拉長與肢體動作的延伸，表現所要傳達的意念。位

於中心點的母親雙手擺出矯飾性的手勢，左手張開指向前方的嬰孩，右

手以違反自然的狀態攀在小女生的頭頸間，嬰孩兩側則是隨侍在旁的祖

父母，眾人的焦點都集中在他身上。黃銘哲藉由這樣的環繞布局，一方

面營造母親在家中、在親情血緣中無可取代的核心地位，另一方面也呈

顯出長輩對子孫的傳承期許。作品象徵意味相當濃厚，畫中主角代表著

典型的臺灣女性形象，祖孫三代皆穿傳統服飾，並未加以反映當下時空

環境，加上面容表情平淡，無法辨識太多情緒，黃銘哲巧妙地運用人物

位置的安排與手勢的動作，表露自己

在家族中始終缺席的遺憾。

之前鄉土寫實作品〈鄉紳〉（P.32）

中的背景，已經可以觀察到黃銘哲使

用傳統元素的技巧，浮出的字體與

背景相融，襯托出人物，傳達象徵

意涵。到了象徵主義時期，傳統元素

的運用更加大膽與鮮明，比如瀏海、

紙傘、鳳眼等等，形構了強烈中國

風味的作品，例如〈紅衣少女〉和

1985年的〈少女─追夢〉。早先，

他以〈姿〉和〈第三個希望〉（P.36）

連續在1981年、1982年獲得「省展」

黃銘哲，〈少女─追夢〉，

1985，油彩、畫布，

114×117cm。

的內涵。

黃銘哲在〈傳人〉虛構了一個完美的家族，但是這張具有傳承意

的作品，獨缺了父親，缺少了黃銘哲扮演的角色。他藉著創作表達對

庭、親情的想望與渴望，人物的身形不如之前寫實時期那般精準，反

是以稍微幅度比例的拉長與肢體動作的延伸，表現所要傳達的意念。

於中心點的母親雙手擺出矯飾性的手勢，左手張開指向前方的嬰孩，

手以違反自然的狀態攀在小女生的頭頸間，嬰孩兩側則是隨侍在旁的

父母，眾人的焦點都集中在他身上。黃銘哲藉由這樣的環繞布局，一

面營造母親在家中、在親情血緣中無可取代的核心地位，另一方面也

顯出長輩對子孫的傳承期許。作品象徵意味相當濃厚，畫中主角代表

典型的臺灣女性形象，祖孫三代皆穿傳統服飾，並未加以反映當下時

環境，加上面容表情平淡，無法辨識太多情緒，黃銘哲巧妙地運用人

位置的安排與手勢的動作，表露自

在家族中始終缺席的遺憾。

之前鄉土寫實作品〈鄉紳〉（P.32

中的背景，已經可以觀察到黃銘哲

用傳統元素的技巧，浮出的字體

背景相融，襯托出人物，傳達象徵

意涵。到了象徵主義時期，傳統元

的運用更加大膽與鮮明，比如瀏海

〈少女─追夢〉，

彩、畫布，

7cm。
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中的「省政府獎」，以非科班的身分踢開學院的大門後，再以〈春

釐〉（P.17左圖）取得「省展」永久免審查資格。現在回顧這段經歷，他坦

言〈第三個希望〉，不管是主題還是形式，反而比前一年的〈姿〉保

守，到了〈春釐〉才又回歸原先發展的軌道上。〈第三個希望〉的創

作背景來自於政府提倡「兩個孩子恰恰好」的生育政策，然而一般家

庭「傳宗接代」的觀念仍根深蒂固，就算生了兩個女兒，仍希望再生一

個兒子來繼承家業，某種程度上也呼應了黃銘哲原生的家庭環境。

黃銘哲象徵主義時期的藝術作品，1982年的〈人物（曇花）〉與

1985年的〈平面的婚姻〉（P.37）中，精緻且簡練的線條顯現出他重視畫

面構成的一面：平衡、對稱及描形的傑出功力。和之前的鄉土寫實繪畫

不同，超扁平的畫面看不到任何筆觸的痕跡，紅、黃、藍的純色轉化為

背景底調，往後單純、強烈且濃重的色彩成為他畫面空間的重要元素。

而在1983年的〈空白的日子（自畫像）〉（P.38左圖）、〈自畫像（白色的日

子）〉（P.38、39）（同樣的名稱，正面、側臉的作品有五幅）中，他將真實

黃銘哲，〈姿〉，1981，

油彩、畫布，106×106cm。

的「省政府獎」，以非科班的身分踢開學院的大門後，再以〈春

〉（P.17左圖）取得「省展」永久免審查資格。現在回顧這段經歷，他坦

〈第三個希望〉，不管是主題還是形式，反而比前一年的〈姿〉保

，到了〈春釐〉才又回歸原先發展的軌道上。〈第三個希望〉的創

背景來自於政府提倡「兩個孩子恰恰好」的生育政策，然而一般家

「傳宗接代」的觀念仍根深蒂固，就算生了兩個女兒，仍希望再生一

兒子來繼承家業，某種程度上也呼應了黃銘哲原生的家庭環境。

黃銘哲象徵主義時期的藝術作品，1982年的〈人物（曇花）〉與

85年的〈平面的婚姻〉（P.37）中，精緻且簡練的線條顯現出他重視畫

黃銘哲，〈姿〉，1981

油彩、畫布，106×1
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黃銘哲，〈第三個希望〉，1979，油彩、畫布，103×103cm。

37

黃銘哲，〈平面的婚姻〉，1985，油彩、畫布，

180×180cm。
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細膩描寫的自我頭像搭配著極簡的少許線條，加強了線條的表現功能，線條

此刻象徵著身體。尤其〈空白的日子（自畫像）〉線條發揮了想像的功能，

白色的背景襯托出他沉悶憂鬱、眉頭深鎖的沉思表情，人物身形被省略，強

勁有力的簡單線條化為衣飾的邊緣輪廓，黃銘哲融入在大面積留白的畫作空

間中。而〈自畫像（白色的日子）〉則顯現出往後創作複合媒材藝術作品的

徵兆，秤錘在畫布邊緣連接著線條下端，作品的意涵是為了藝術，他的容貌

黃銘哲，〈空白的日子（自畫像）〉，1983，

油彩、畫布，120×60cm。

[右五圖 ] 

黃銘哲，〈自畫像（白色的日子）〉，1983，

油彩、畫布，180×60cm×5。

細膩描寫的自我頭像搭配著極簡的少許線條，加強了線條的表現功能，線

〈空白的日子（自畫像）〉，1983，

布，120×60cm。

〈自畫像（白色的日子）〉，1983，

布，180×60cm×5。
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雖然依舊，但身、心、靈被掏空，已無輕重。畫面中，他側著臉孔，凝望著

遠方，此時的黃銘哲在喃喃自語，旁人無法介入他的國度，獨白的國王帶給

了觀者遙遠的距離。此外，有一件作品可說走在時代之先，他彩繪數根長形

結合畫布的木條，並在中間挖一個正方形的洞，這在當年除了是相當前衛的

創作形式外，也預示了他近年「生生不息」系列的發展和低限藝術的走向。
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解構再結構：表現主義時期
1984至1988年，這段期間黃銘哲開始自我解構，他對自己象徵主義

的空間描寫和藝術概念提出質疑，於是斷然將之前的種種表現形式澈底

解體。黃銘哲回顧這段時期曾如此自我剖析：「我覺得之前我追逐的是

一種精緻的描繪，一直追一直追，但是後來忽然發現本來追求的，已經

沒有什麼意思了。」他認為繪畫應該放得開，不應被寫實束縛，不然那

是一種毒，對創作沒有幫助，反倒戕害藝術家的感受力。

自從開展了以線條為造形思維的主要考量

後，抽象動機已漸漸發酵於他的繪畫創作，而對

現實的不安與心理的焦慮，也激發出他的抽象衝

動，將精神與感覺寄託於此。從具象轉變到抽

象，變化幅度之劇烈、繪畫意識之不同可想而

知。這段期間他有四、五年畫不出半張畫來，黃

銘哲此時的創作，經常跨越了數個年度才完成，

耗時甚長。這個階段他陸續創作了許多的自畫

像，反映出他這段歲月的焦慮、掙扎的情感狀

態，自畫像往後也變成黃銘哲的個人繪畫特色之

一。（P.45~P.46）

繪畫是一種身體的動作，繪畫的方式可被

視為是一種熟能生巧的技術，當藝術家想跳脫既

有的思維模式，技法也必須跟隨著改變，缺一不

可。但是要脫離長久訓練且相當熟練的繪畫方法

非常困難，因為身體與思維都被規訓化或模式

化，要突破這個關卡必須用盡心力，才能規避

受過訓練的雙手，去抗拒原有的機械、重複性技

巧。

黃銘哲創作抽象繪畫作品的過程是先從小幅

黃銘哲，〈臺北、天、空〉，

1986，油彩、畫布，

180×90cm。

[右頁上圖 ] 

黃銘哲，〈抽象〉，1988，

油彩、畫布，60.5×72.5cm。

[右頁下圖 ] 

黃銘哲，〈抽象〉，1988，

油彩、畫布，60.5×50cm。 的空間描寫和藝術概念提出質疑，於是斷然將之前的種種表現形式澈

解體。黃銘哲回顧這段時期曾如此自我剖析：「我覺得之前我追逐的

一種精緻的描繪，一直追一直追，但是後來忽然發現本來追求的，已

沒有什麼意思了。」他認為繪畫應該放得開，不應被寫實束縛，不然

是一種毒，對創作沒有幫助，反倒戕害藝術家的感受力。

自從開展了以線條為造形思維的主要考

後，抽象動機已漸漸發酵於他的繪畫創作，而對

現實的不安與心理的焦慮，也激發出他的抽象衝

動，將精神與感覺寄託於此。從具象轉變到

象，變化幅度之劇烈、繪畫意識之不同可想

知。這段期間他有四、五年畫不出半張畫來，黃

銘哲此時的創作，經常跨越了數個年度才完成

耗時甚長。這個階段他陸續創作了許多的自

像，反映出他這段歲月的焦慮、掙扎的情感

態，自畫像往後也變成黃銘哲的個人繪畫特色

一。（P.45~P.46）

繪畫是一種身體的動作，繪畫的方式可

視為是一種熟能生巧的技術，當藝術家想跳脫

有的思維模式，技法也必須跟隨著改變，缺一

可。但是要脫離長久訓練且相當熟練的繪畫方

〈臺北、天、空〉，

彩、畫布，

cm。

布 60.5×50cm。
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的紙張上素描開始，然後再

將圖像放大在畫布上，線條

依舊是他主要的考慮因素。

之前的繪畫經驗提供了他某

些有益的啟示，一開始黃銘

哲仍是以具象繪畫為主要形

式，將之前的東方風味女人

略微簡化，但已不像上一時

期刻劃的那麼精緻。1986年

的〈臺北、天、空〉和同年

的〈Girl〉搭配著由抽動線

條編織而成的衣物，線條重

複化的滾動作用導致畫面充

滿節奏感，背景也不再是單

一顏色，透過即興的點綴繽

紛的色塊，音樂性的效果漸

次浮現。

之後，黃銘哲曾嘗試過

純粹抽象風格，畫中沒有任

何可資辨識或與外在事物相

似的圖像、符號，只有色彩

與光線的變化，之前慣用的

線條幾乎消失不見。1988年

的二件〈抽象〉畫作，呈現

的是光影的明暗對比，筆觸

塗刷的沉重深厚背景中有道

光源從上往下照射，回復到

注重光線的鄉土寫實風景繪

前的繪畫經驗提供了他某

有益的啟示，一開始黃銘

仍是以具象繪畫為主要形

，將之前的東方風味女人

微簡化，但已不像上一時

刻劃的那麼精緻。1986年

〈臺北、天、空〉和同年

〈Girl〉搭配著由抽動線

編織而成的衣物，線條重

化的滾動作用導致畫面充

節奏感，背景也不再是單

顏色，透過即興的點綴繽

的色塊，音樂性的效果漸

浮現。

之後，黃銘哲曾嘗試過

粹抽象風格，畫中沒有任

可資辨識或與外在事物相

的圖像、符號，只有色彩

光線的變化，之前慣用的

條幾乎消失不見。1988年
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黃銘哲，〈作品 1990〉，

1990，油彩、畫布，

65×53cm。

[右頁上圖 ] 

黃銘哲，〈窗外〉，1989，

油彩、畫布，91×72.5cm。

[右頁下圖 ] 

黃銘哲參加由駐法國代表處與

法國文化部國際事務司合作

計畫，高雄市立美術館策劃

的「創作論壇（1997-2000）：

臺灣當代藝術顯影」於法國巴

黎國際藝術村。

畫，只是風格從之前的寫

實演變至現在的抽象。然

而，經歷過短暫的抽象實

驗，他自認純粹的抽象語

彙無法表達他內心情感，

況且自己目前也無法掌控

完全抽象的形式，於是他

採取了折衷方法，參考著

西方現代藝術，一步步地

往自我的抽象風格邁進。

1989年是黃銘哲從具

象到抽象，客觀描寫至

主觀審美的轉捩點，他

以參考學習西方大師的作

品為主，漸進地積累在摸

索中所得到的經驗。畫

面主題以類似莫迪利亞

尼（Amedeo Modigliani, 

1884-1920）的人物表情

及長形身軀，搭配著有如克林姆（Gustav Klimt, 1862-1918）繽紛線條交

織的色彩，或是培根（Francis Bacon, 1909-1992）扭曲的臉部與身體，

整體作品投影了自我的關照。

我們可以發現，黃銘哲將西方現代藝術的精神融於新的追尋之中，

他以前人的藝術成就來吸取養分，重新塑造了一種傳承的關係。繪畫作

品轉變成自身的想像力和表現個人風格的特徵，換言之，黃銘哲體驗學

習了現代藝術的語彙，而後塑造出理想的造形，比如他的抽象思維借鏡

克林姆的色彩與形體，再以原本的造形揉合胎化出來。在此要強調，他

雖然向特定的重要現代藝術家學習，但這不算是傳統的影響力，而是一

〈作品 1990〉，

彩、畫布，

m。

驗，他自認純粹的抽象

彙無法表達他內心情感

況且自己目前也無法掌

完全抽象的形式，於是他

採取了折衷方法，參考

西方現代藝術，一步步

往自我的抽象風格邁進

1989年是黃銘哲從

象到抽象，客觀描寫

主觀審美的轉捩點，

以參考學習西方大師的

品為主，漸進地積累在

索中所得到的經驗。

面主題以類似莫迪利

尼（Amedeo Modiglian

1884-1920）的人物表

及長形身軀，搭配著有如克林姆（Gustav Klimt, 1862-1918）繽紛線條

織的色彩，或是培根（Francis Bacon, 1909-1992）扭曲的臉部與身體

整體作品投影了自我的關照。

我們可以發現，黃銘哲將西方現代藝術的精神融於新的追尋之中
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種克服，黃銘哲藉著此種方

式來征服自己，進而領悟自

己的創造力。上述的西方藝

術大師各自代表著不同的繪

畫風格與藝術語彙，對情感

及情慾方面都有其專門獨到

的繪畫處理方式，對人物主

題的偏愛則是他們共同交集

的面向。

「國王」系列與「女

人」系列，都是黃銘哲在表

現主義時期孵化出來的，黃

銘哲以主觀的情感表達，賦

予了作品自我強烈個性的內

容。起先，他最常以類似莫

迪利亞尼的拉長人形為其主

要形式，人物誇張變形，

身形往往占據了畫面空間

的一半，但從1989年〈窗

外〉人物形繪的線條與身

體色彩，我們也可以看到

馬諦斯（Henri Émile Benoît 

Matisse, 1869-1954）的影

子，尤其是「舞蹈」這系列

的作品影響了黃銘哲，他從

中學習了以簡化的線條與高

度色彩的運用，進而達到表

現力的方法。同一年的〈海

大師各自代表著不同的繪

風格與藝術語彙，對情感

情慾方面都有其專門獨到

繪畫處理方式，對人物主

題的偏愛則是他們共同交集

面向。

「國王」系列與「女

」系列，都是黃銘哲在表

主義時期孵化出來的，黃

哲以主觀的情感表達，賦

了作品自我強烈個性的內

。起先，他最常以類似莫

利亞尼的拉長人形為其主

形式，人物誇張變形，

形往往占據了畫面空間

一半，但從1989年〈窗

〉人物形繪的線條與身

色彩，我們也可以看到

諦斯（Henri Émile Benoît 

atisse, 1869-1954）的影



44 早期藝術思想的探索與反思

黃銘哲，〈海邊〉，

1989，油彩、畫布，

72.5×91cm。

黃銘哲，〈感覺〉，

1989，油彩、畫布，

72.5×91cm。

〈感覺〉，

彩、畫布，

cm。
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黃銘哲，

〈自畫像（畫展準備中）〉，

1992，油畫，21.5×17.5cm。

邊〉、〈感覺〉中變形的造形無非是為了追求更大的表現作用，不過仍

可觀看到具象空間在作品之中，但背景已成簡單線條描繪的童趣圖像。

除此之外，我們也可從作品中的色彩來了解他的內心語彙，這段時期，

他經歷了一段艱辛的過程，背景或是人物色彩不再是具有高彩度的鮮豔

明亮色調，而是明度介於中低階的色澤，空間彷彿被灰色的霧或是雨氣

所籠罩，畫作呈現出一種低氣壓的氛圍。

這段時期的自畫像也大都以灰色調為底色，筆觸不加修飾、大力

揮灑，似乎欲將胸中抑鬱傾洩而出。黃銘哲有意表現粗糙，重心並未放

黃銘哲，

〈自畫像（畫展準備中

1992，油畫，21.5×1

經歷了一段艱辛的過程，背景或是人物色彩不再是具有高彩度的鮮豔

亮色調，而是明度介於中低階的色澤，空間彷彿被灰色的霧或是雨氣

籠罩，畫作呈現出一種低氣壓的氛圍。

這段時期的自畫像也大都以灰色調為底色，筆觸不加修飾、大力

灑，似乎欲將胸中抑鬱傾洩而出。黃銘哲有意表現粗糙，重心並未放
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黃銘哲，〈自畫像〉，1989，油彩、畫布，45.5×38cm×4。

47

在勾勒人物的外型，反而看來就像拿一把刷子，將大量的顏料透過粗獷

的筆觸投注於畫作之中。但他不似培根賦予肖像畫一種文明下的情感狂

暴，畫中人物表露出可怕驚人的面貌，空間則呈現出幽閉狀，表達了現

代社會中的不安與絕望。相異培根畫筆下的人物扭曲變形、尖叫呼喊，

描繪著看似受折磨絕望的人形，黃銘哲的肖像畫則來自於感人的內在經

驗之再現，傾向於個人世界的自我書寫，但兩者相同依附於精神價值與

心理上的意義。我們除了可以看到類似培根風格的作品之外，在美期

間，從荷蘭移民到美國的抽象表現主義畫家杜庫寧（Willem De Kooning, 

1904-1997）的畫風也對黃銘哲造成影響，杜庫寧的「女人」系列筆觸粗

獷而潑辣，以畫筆塗刷油彩不加修飾，是其畫作特色，喜歡以筆觸構築

畫面表情的他會對杜庫寧心儀，是十分自然的事情。

[左圖 ] 

黃銘哲，〈國王〉，1990，

油畫，45.5×38cm。

[右圖 ] 

1997年，黃銘哲參觀杜庫寧

於紐約大都會美術館的展覽時

留影。

勾勒人物的外型，反而看來就像拿一把刷子，將大量的顏料透過粗獷

筆觸投注於畫作之中。但他不似培根賦予肖像畫一種文明下的情感狂

，畫中人物表露出可怕驚人的面貌，空間則呈現出幽閉狀，表達了現

社會中的不安與絕望。相異培根畫筆下的人物扭曲變形、尖叫呼喊，

繪著看似受折磨絕望的人形，黃銘哲的肖像畫則來自於感人的內在經

驗之再現，傾向於個人世界的自我書寫，但兩者相同依附於精神價值與

理上的意義。我們除了可以看到類似培根風格的作品之外，在美期

[左圖 ] 

黃銘哲，〈國王〉，19

油畫，45.5×38cm

[右圖 ] 

1997年，黃銘哲參觀

於紐約大都會美術館

留影。


