
49

3.

從 1991年開始，黃銘哲的抽象思維逐步邁向成熟，視覺風格漸趨

成形穩定，他在個人風格的開拓中，建立了在臺灣抽象繪畫的定

位。一方面，線條展開了多樣性的變化，抽動奔放的線條隨著俐落

的筆觸，交雜出繽紛燦爛的畫面肌理，衍生出擴張、延伸、無止盡

的空間。另一方面，生命充沛的能量隨著上升的線條渴望飛行，想

像的慾望停駐其中，造形因而在一個流動、夢幻的空間中瓦解，促

成了由虛幻空間所引發的創造性聯想。此時，黃銘哲運用抽象表現

主義手法表現內心意識，雖然時代的藝術思潮和官方的美術政策不

可避免地影響了他的繪畫風格，但僅僅是間接的因素而已，最主要

還是出於他個人的需要，尤其線條是他造形思維的重要思考。

破繭而出的抽象表現主義

[本頁圖 ]   

黃銘哲與 1991年的作品〈臺北最寂

寞的男人〉。

[左頁圖 ]   

黃銘哲，〈臺北東區的一群女人〉，

1991，油彩、畫布，180×136cm。

從 1991年開始，黃銘哲的抽象思維逐步邁向成熟，視覺風格漸趨

成形穩定，他在個人風格的開拓中，建立了在臺灣抽象繪畫的定

位。一方面，線條展開了多樣性的變化，抽動奔放的線條隨著俐落

的筆觸，交雜出繽紛燦爛的畫面肌理，衍生出擴張、延伸、無止盡

的空間。另一方面，生命充沛的能量隨著上升的線條渴望飛行，想

像的慾望停駐其中，造形因而在一個流動、夢幻的空間中瓦解，促

成了由虛幻空間所引發的創造性聯想。此時，黃銘哲運用抽象表現

主義手法表現內心意識，雖然時代的藝術思潮和官方的美術政策不

可避免地影響了他的繪畫風格，但僅僅是間接的因素而已，最主要

還是出於他個人的需要，尤其線條是他造形思維的重要思考。
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「國王」系列
臺北市立美術館在1983年成立，「白色立方塊」式俐落的建築外

觀，開宗明義地宣告展示現代藝術作品。之後，它以現代藝術之名，陸

續舉辦了「中國現代繪畫新展望展」（簡稱「新展望展」），「中國現

代雕塑大展」等競賽展。這些展覽雖未帶來立即的影響，但開放的立場

與態度，逐漸取代了「省展」、「臺北市美展」等國內指標性藝術競賽

的權威地位。若說紐約現代美術館帶動了抽象表現主義的興起，臺北市

立美術館也同樣肩負了相等程度的責任與任務，例如「新展望展」中有

著為數眾多的抽象繪畫入選，加上戰後出生的學人畫家陸續返國，他們

在國外吸收當時仍居於主流地位的抽象繪畫觀點與技法，並將此引入美

術領域和美術教育中，抽象繪畫因而繼1960年代的「現代繪畫運動」後

再度受到重視與肯定，逐漸成為1990年代臺灣美術的主要藝術思潮。

同時間，1991年到1995年是黃銘哲抽象繪畫的爆發期，創作能量充

沛，他的畫作不僅受到高度評價，也屢屢在市場創造佳績，包括之前

的〈傳人〉也回過頭來受到藏家賞識，在1993年的蘇富比拍賣會上，

1993年，黃銘哲作品〈傳人〉

於蘇富比拍賣會現場。

觀，開宗明義地宣告展示現代藝術作品。之後，它以現代藝術之名，

續舉辦了「中國現代繪畫新展望展」（簡稱「新展望展」），「中國

代雕塑大展」等競賽展。這些展覽雖未帶來立即的影響，但開放的立

與態度，逐漸取代了「省展」、「臺北市美展」等國內指標性藝術競

的權威地位。若說紐約現代美術館帶動了抽象表現主義的興起，臺北

立美術館也同樣肩負了相等程度的責任與任務，例如「新展望展」中

著為數眾多的抽象繪畫入選，加上戰後出生的學人畫家陸續返國，他

在國外吸收當時仍居於主流地位的抽象繪畫觀點與技法，並將此引入

術領域和美術教育中，抽象繪畫因而繼1960年代的「現代繪畫運動」

再度受到重視與肯定，逐漸成為1990年代臺灣美術的主要藝術思潮。

同時間，1991年到1995年是黃銘哲抽象繪畫的爆發期，創作能量

沛，他的畫作不僅受到高度評價，也屢屢在市場創造佳績，包括之

的〈傳人〉也回過頭來受到藏家賞識，在1993年的蘇富比拍賣會上

黃銘哲作品〈傳人〉

拍賣會現場。
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以新臺幣200萬元的高價拍

出，黃銘哲頓時成為臺灣當

代藝術中的耀眼明星，這樣

的光環隨著他後來不斷演變

的藝術歷程，一直延續至

今。1995年1月11日《中時

晚報》的報導中下了如此的

標題：「蹺鄉的務農子弟／

離家背妻的潦倒畫家／終究

闖出了一片天／黃銘哲／畫

界的頹廢王子翻身成炙手

可熱的金童。」黃銘哲之所

以可以從公辦美展崛起，還

能一直活躍在臺灣的當代藝

術，主要原因即在於從1980

年代以來，他的作品不斷地

推陳出新，使他在畫壇上持

續扮演著先行者的角色。黃

銘哲說道：「因為我有問

題，所以我不斷的畫下去，

而這也是我活下去的原因。」尤其經歷了前面那幾年煎熬痛苦的蟄伏歲

月，他下定決心，一旦有突破，絕對要好好的衝刺創作，這段期間，他

以幾乎每年辦理一次個展的速度，試圖用作品向外界證明，他的繪畫已

有新的發展。

現代畫廊、印象藝術中心畫廊和臻品藝術中心，是黃銘哲這段

時期背後的重要推手，除了為他舉辦展覽外，還出版畫冊，讓更多人

得以認識他。其中，位在臺中的臻品藝術中心，在它的經營之下，黃

銘哲有機會前往美國舊金山SOMA版畫製造廠製作版畫並全球限量發

[上圖 ]   

黃銘哲（左）與吳天章合影於

北投工作室。

[下圖 ]   

2000年，左起：夏陽、黃銘

哲、曲德益、黎志文，合影於

五股觀音山工作室。

光環隨著他後來不斷演變

藝術歷程，一直延續至

今。1995年1月11日《中時

報》的報導中下了如此的

題：「蹺鄉的務農子弟／

家背妻的潦倒畫家／終究

出了一片天／黃銘哲／畫

的頹廢王子翻身成炙手

熱的金童。」黃銘哲之所

可以從公辦美展崛起，還

一直活躍在臺灣的當代藝

，主要原因即在於從1980

代以來，他的作品不斷地

陳出新，使他在畫壇上持

扮演著先行者的角色。黃

哲說道：「因為我有問

題，所以我不斷的畫下去，

這也是我活下去的原因。」尤其經歷了前面那幾年煎熬痛苦的蟄伏歲

，他下定決心，一旦有突破，絕對要好好的衝刺創作，這段期間，他

幾乎每年辦理一次個展的速度，試圖用作品向外界證明，他的繪畫已

[上圖 ]  

黃銘哲（左）與吳天

北投工作室。

[下圖 ]   

2000年，左起：夏
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[左圖 ]   

黃銘哲，〈貓與貓〉，1990，

油彩、畫布，180×90cm。

[右圖 ]   

黃銘哲，〈貓與貓〉，1991，

油彩、畫布，180×90cm。

[右頁圖 ]   

黃銘哲，〈綠色的夢〉，

1990-1991，油彩、畫布，

256×159cm。

行（包括〈貓與貓〉、〈綠色的夢〉、〈在椅子上等待春天〉、〈花園裡

的貓〉（P.54）及〈國王的夢〉（P.55）），並帶著作品陸續參加美國芝加哥

畫廊博覽會、香港亞洲藝術博覽會、東京「TIAS」國際藝術博覽會，致

力將他推上國際舞臺。

在眾人的支持及期待下，黃銘哲創作出1990年代上旬的三個代表系

列，分別是「國王」系列、「女人」系列、「都會的臉譜」系列，這三

個系列廣泛受到外界的肯定，進而建立了他在臺灣抽象繪畫的地位。這

個時期，黃銘哲明顯採取抽象表現主義的觀點與技法，作品的核心意圖

〈貓與貓〉，1990，

布，180×90cm。

〈貓與貓〉，1991，

布，180×90cm。

行（包括〈貓與貓〉、〈綠色的夢〉、〈在椅子上等待春天〉、〈花園裡

的貓〉（P.54）及〈國王的夢〉（P.55）），並帶著作品陸續參加美國芝加

畫廊博覽會、香港亞洲藝術博覽會、東京「TIAS」國際藝術博覽會，

53
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黃銘哲，〈國王的夢〉，1991，

油彩、畫布，152×300cm。

[左頁圖 ]   

黃銘哲，〈花園裡的貓〉，

1991，油彩、畫布，

180×138cm。

除了要擺脫畫面固定不變的形式規律，打破構圖的重覆外，也更加注重

色彩的表現力和視覺作用，所以他的畫面構圖與色彩都不存在現實的合

理性。臺灣當時正處於經濟的高峰及政治的轉變期，人人都懷著希望迎

向美好的明天，黃銘哲不免也被這種集體性的高昂情緒所感染，粉紅、

粉藍、純綠等色彩被大量地揮灑在畫面之中，生動的氣息呼應了時代的

氛圍，畫面雖不寫實卻是黃銘哲親眼所見的真實景象。用美學家廖仁義

的話語來說：「似乎是對於這種時代心靈的一種既唯美又頹廢的紀錄與

詮釋。」

至此，黃銘哲尋求創作的模式已有極大的改變，手法表達出他所選

擇「主題」的生命動力，都會生活快步的節奏，引領著黃銘哲躍動的曲

線，幻化成個人情感的城國，不論是〈出征〉（P.57）、〈臺北東區的一群

女人〉（P.48）、〈國王的夢〉，每幅畫作都是其自我的心情寫照，穿梭著

黃銘哲，〈國王的夢〉

油彩、畫布，152×3

了要擺脫畫面固定不變的形式規律，打破構圖的重覆外，也更加注重

彩的表現力和視覺作用，所以他的畫面構圖與色彩都不存在現實的合

性。臺灣當時正處於經濟的高峰及政治的轉變期，人人都懷著希望迎

美好的明天，黃銘哲不免也被這種集體性的高昂情緒所感染，粉紅、

藍、純綠等色彩被大量地揮灑在畫面之中，生動的氣息呼應了時代的

圍，畫面雖不寫實卻是黃銘哲親眼所見的真實景象。用美學家廖仁義

話語來說：「似乎是對於這種時代心靈的一種既唯美又頹廢的紀錄與
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黃銘哲，〈出征〉，1993，油彩、畫布，180×152cm。

[左頁上圖 ]   黃銘哲，〈出征三聯作〉，1990-1991，油彩、畫布，180×60cm×2、180×91cm。
[左頁下圖 ]   黃銘哲，〈出征〉，1992，油彩、畫布，195×242cm。
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黃銘哲的企圖心、感情過程及人生歷練。事實上，他是臺灣當代抽象表現

主義中，個人特質最為強烈鮮明的藝術家，對人物主題的偏愛傾向，走出

了另一條臺灣抽象藝術的路徑。一方面，他運用自動技法使內心意識透過

抽動、奔放的線條表現出來；另一方面，他將敘述性的圖像加以變形、扭

曲，依此創造個人的獨特造形語彙。畫中人物形體的抽象化，是一種變形

的抽象，而不是完全抽象的形態。與之前相較，無論如何轉變，黃銘哲都

沒有離開以人為對象的題材及那看似平面卻又層次細緻的技法。

關於黃銘哲的抽象繪畫人物，大致可區分為兩種形式，一種是黃銘哲

自戀且自憐的形象，他將個人形象幻化作夢境，畫中的世界充滿著童趣及

騎士浪漫精神，生命的浮光掠影因而轉變成一幕幕的夢語。由於畫作漂流

著孤寂、憂鬱的氣息，強烈愛戀自己的黃銘哲，將生命的浮沉與掙扎，透

過繪畫取得自我情感的撫慰。黃銘哲畫了許多自畫像，足以和他所崇拜的

西方大師相比擬，這些自畫像擁有多樣的面貌，表現出都會男性的權力與

空虛。另一種是黃銘哲迷戀女人的愛慾表現，女性對他來說，是其靈感的

[右頁上圖 ]   

黃銘哲，〈東區的女人〉，

1991，油彩、畫布，

72.5×91cm。

[右頁下左圖 ]   

黃銘哲，〈女人聯作〉，

1991，油彩、畫布，

180×60cm×3。

[右頁下右圖 ]   

黃銘哲，〈臺北紅色的女人〉，

1994，油彩、畫布，

180×60cm。

黃銘哲，〈國王的城堡〉，

1991，油彩、畫布，

260×260cm。

黃銘哲的企圖心、感情過程及人生歷練。事實上，他是臺灣當代抽象表

主義中，個人特質最為強烈鮮明的藝術家，對人物主題的偏愛傾向，走

了另一條臺灣抽象藝術的路徑。一方面，他運用自動技法使內心意識透

抽動、奔放的線條表現出來；另一方面，他將敘述性的圖像加以變形、扭

曲，依此創造個人的獨特造形語彙。畫中人物形體的抽象化，是一種變

的抽象，而不是完全抽象的形態。與之前相較，無論如何轉變，黃銘哲都

沒有離開以人為對象的題材及那看似平面卻又層次細緻的技法。

關於黃銘哲的抽象繪畫人物，大致可區分為兩種形式，一種是黃銘

自戀且自憐的形象，他將個人形象幻化作夢境，畫中的世界充滿著童趣

〈東區的女人〉，

彩、畫布，

cm。

〈女人聯作〉，

彩、畫布，

cm×3。

〈臺北紅色的女人〉，

彩、畫布，

cm。
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來源。畫中女人的樣貌大多以紅粉色系為基調，紅粉女人在色彩明度較

低的背景前顯得格外突出，嫵媚的眼神、撩人的神情和班斕衣裳下的婀

娜身形，展現出都會女人的萬千風情。

「國王」系列深刻忠實地描繪個人性格，作品兩極化地呈現黃銘

哲面對藝術創作的坐困愁城與自我期許，他將自己比喻為城堡裡孤寂的

國王，例如1991年的〈城堡中的男人〉和〈彩色的國王〉（P.62）。從這些

黃銘哲，〈城堡中的男人〉，

1991，油彩、畫布，

180×122cm。

[右頁圖 ] 

黃銘哲，〈國王〉，1991，

油彩、畫布，182×121cm。

來源。畫中女人的樣貌大多以紅粉色系為基調，紅粉女人在色彩明度

〈城堡中的男人〉，

彩、畫布，

2cm。
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作品中，我們可以發現，黃銘哲的繪畫不論是什麼形式，都可說是以象

徵、隱喻的視覺方法在書寫他的自傳。他曾說：「我的藝術每一步都可

以追溯到我對生命體會的轉變。」畫面中顯得孤單、脆弱的男人形象，

是以自我愛憐、傷感及憂愁為對象的創作，黃銘哲成為畫裡的主角。在

他尚未從事抽象繪畫時，就已經發表過許多自畫像，往後他在描繪自

黃銘哲，〈彩色的國王〉，

1991，油彩、畫布，

130×130cm。

〈彩色的國王〉，

彩、畫布，

63

身時，常以「國王」、「男人」等標題來命名，儘管是以自我內心情

感為出發點，但他希望藉由這種標題方式可引發觀者更多的共鳴與同

感。「凝縮」是夢裡最常見的現象之一，二人或二人以上的特徵呈現在

一人的身上，黃銘哲的自我書寫顯示出都會人類內心底層的深沉吶喊，

而不僅僅是屬於個人封閉的內心國度。

這個階段，他開始從類似培根的自畫像逐漸演化到獸形，對他而

言，由動物進化而來的人類，不可能完全沒有獸性，它是人的性格無法

分割的組成部分。因此，黃銘哲傾情於醜，因為醜能引起一種不安甚至

黃銘哲，〈思考中的國王〉，

1990，油彩、畫布，

45.5×38cm。

時，常以「國王」、「男人」等標題來命名，儘管是以自我內心情

為出發點，但他希望藉由這種標題方式可引發觀者更多的共鳴與同

。「凝縮」是夢裡最常見的現象之一，二人或二人以上的特徵呈現在

黃銘哲，〈思考中的

1990，油彩、畫布，

45.5×38cm。



64 破繭而出的抽象表現主義

痛苦的情感。「醜」在美學中，是歪曲和否定人的本質力量的感性形

象，是美的對立面。但就形式而言，相對於美的造形，醜、怪、奇、樸

等手法，反倒為自身力量的顯現提供了更為廣闊的自由，有利於藝術個

性的表現和才能的發揮。他畫過許多氣勢逼人、直接潑辣，表現力很強

的作品，注重的是造形表達出來的性格，而非外貌的忠實性。他認為自

黃銘哲，〈愛花的貓〉，1991，

油彩、畫布，130×130cm。

[右頁圖 ] 

黃銘哲，〈希望〉，1991，

油彩、畫布，180×136cm。

〈愛花的貓〉，1991，

布，130×130cm。
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己是一頭野獸，屈從於人的本能，崇尚原始的藝術意義。原始藝術對他

有啟蒙的意義，黃銘哲藉由造形表現出強力的衝動，透露著潛意識內的

本能驅動力才是決定人類行為的主要因素。

黃銘哲對色彩的觀點，是一種精神性與環境性的感受，因此「國

王」系列和「女人」系列最明顯的差異，就在於色彩的運用方式，不

似「女人」系列有著輕快、明亮的色度，「國王」系列則偏向於明度較

為低階的色彩，比如：灰色、咖啡色等色調，經由色彩表露陰鬱、沉

重、壓抑的心情。此外，人物表情的不同也是顯著的特徵，女人大多嬌

柔撫媚，而男人則是憂愁焦慮，反射出黃銘哲性別意識中的情感面向。

黃銘哲，〈故事〉，1991，

油彩、畫布，170×210cm。

己是一頭野獸，屈從於人的本能，崇尚原始的藝術意義。原始藝術對

有啟蒙的意義，黃銘哲藉由造形表現出強力的衝動，透露著潛意識內

本能驅動力才是決定人類行為的主要因素。

黃銘哲對色彩的觀點，是一種精神性與環境性的感受，因此「

〈故事〉，1991，

布，170×210cm。
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「女人」系列
1990年代，臺北市東區衣著光鮮亮麗、充滿萬千風情的都會女子帶

給黃銘哲無限的想像，「東區女人打扮得很時髦，讓你想接近卻又不太

敢接近。感覺是很危險的女人。」他總喜歡徘徊東區街頭，在那裡觀察

她們，一方面，他以冷眼透視浮世眾生的心境去表現東區的都會女人；

另一方面他將自己的內心情慾投射在她們身上。女人睜眼、閉眼的曖昧

黃銘哲，〈女人〉，1990，

油彩、畫布，45.5×38cm。

黃銘哲，〈女人〉，19

油彩、畫布，45.5×
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神情及挑逗的肢體身態，使黃銘哲的情感和情慾隨著流暢線條映襯著綺

麗色調而波動，不但刺激著觀者感官，想像的空間也隨之開展。

現代藝術中女性主題的抽象概念，往往將女體的特質當成對形式

進行實驗的切口，例如對於杜庫寧而言，猙獰的女人只是一個語言符

號，是他表達藝術真實的一個合適的媒介。相反地，黃銘哲不僅將女體

作為抽象形式探索的素材，他更進一步地將其幻想、不安與情慾投射其

上，「女人」變成他情感的出口。也就是說，黃銘哲的做法手段不是一

黃銘哲，

〈紅色的女人與黃色的貓〉，

1992，油彩、畫布，

91×72.5cm。

神情及挑逗的肢體身態，使黃銘哲的情感和情慾隨著流暢線條映襯著

麗色調而波動，不但刺激著觀者感官，想像的空間也隨之開展。

女人與黃色的貓〉，

彩、畫布，

cm。
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種剝削，而是探索情慾，呈現他對女人的愛戀迷惘。黃銘哲認為：「他

畫中的女人都像貓一般，有時溫柔而兇猛，嬌寵而殘暴，占有與控制

慾，虛榮且具誘惑性。」正如藝文作家李維菁（1969-2018）所觀察到

的：「這樣特質的女人，從之前『紅色』系列延續到『女人』系列，只

是以不同的變體出現。」

綜觀而論，「女人」系列主要有以下四種特質：一，黃銘哲的女體

呈現圓滑豐腴的形態，圓潤的輪廓流動著情慾的波動，大膽公開地趨向

黃銘哲，〈女人〉，1992-1994，

油彩、畫布，162×130cm。

剝削，而是探索情慾，呈現他對女人的愛戀迷惘。黃銘哲認為：「他

中的女人都像貓一般，有時溫柔而兇猛，嬌寵而殘暴，占有與控制

黃銘哲，〈女人〉，199

油彩、畫布，162×130
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情慾與肉體的感官滿足，彩妝華服的女人不但面如滿月，雙腿彎曲的張

開動作還充滿了性的暗示；二，女人的表情愛怨嬌嗔，雙眼闔閉，頭向

左或向右傾靠，似乎在熟睡，亦或沉浸於自己夢境之中；三，黃銘哲除

了以流暢的線條勾勒出具體的撫媚動人形象外，其紛亂抽動的筆觸也為

平面的女人，製造相對的韻律感；四，綺麗的衣裳是透過顏料的分配與

布置而產生的，再以斑斕色彩妝點撲粉出撩人的姿態。

黃銘哲，〈女人〉，1994，

油彩、畫布，180×90cm。

[右圖 ] 

黃銘哲，〈會飛的女人〉，

1991，油彩、畫布，

204.5×97cm。

情慾與肉體的感官滿足，彩妝華服的女人不但面如滿月，雙腿彎曲的

〈女人〉，1994，

布，180×90cm。
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黃銘哲，〈漂浮在東區的女人〉，1992-1994，油彩、畫布，180×152cm。
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黃銘哲的女人形象，大多以變形的方

式加以造形，由於脫離正常人體的比例甚

多，因而創作出許多動感且富有生命力的

作品。一方面，女人漂浮的身體，時而捲

曲成團，時而扭腰搖臀，動態感十足，黃

銘哲將女人身形扭曲擺動，以解放自己那

種激烈的表現手法。另一方面，女人情慾

的擺姿，都因取悅於男性的觀視而存在，

女體成為男性觀看的對象，經由凝視，黃

銘哲尋求一種自戀式的滿足。因此，我們

可以發現，黃銘哲的慾望以女人的形象出

現，並透過女人的形象，進而達到對自己

身分的辨認與確定。更進一步地說，他

的「幻想」是一種慾望場域的展演，經由

對女性的慾望投射，賦予了城市孤寂的情

感意象。

這個時期，黃銘哲觀看下的臺北都

會，無論是街景或人物都帶有強烈的情慾

暗示，他依藉著女體不平衡的形式，或

仰、或躺，使旺盛的精力得以棲息在肉感

的女體之上。原先女體是黃銘哲對臺北女

人的凝視，然而，到後來「女人」只是一

個象徵，沒有性別之分，雌雄同體，黃銘

哲把自我想像認同於「她」，這種女體的

再現從情慾的描寫轉移到對自我的書寫，

模糊了性別的界線。早先，1991年之前的

女體仍保有性別特徵，但之後的女體，

我們已看不到乳房、體毛等第二性徵。

作品。一方面，女人漂浮的身體，時而

曲成團，時而扭腰搖臀，動態感十足，

銘哲將女人身形扭曲擺動，以解放自己

種激烈的表現手法。另一方面，女人情

的擺姿，都因取悅於男性的觀視而存在

女體成為男性觀看的對象，經由凝視，

銘哲尋求一種自戀式的滿足。因此，我

可以發現，黃銘哲的慾望以女人的形象

現，並透過女人的形象，進而達到對自

身分的辨認與確定。更進一步地說，

的「幻想」是一種慾望場域的展演，經

對女性的慾望投射，賦予了城市孤寂的

感意象。

這個時期，黃銘哲觀看下的臺北

會，無論是街景或人物都帶有強烈的情

暗示，他依藉著女體不平衡的形式，

仰、或躺，使旺盛的精力得以棲息在肉

的女體之上。原先女體是黃銘哲對臺北

人的凝視，然而，到後來「女人」只是

個象徵，沒有性別之分，雌雄同體，黃
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黃銘哲，〈女人〉，1994，

油彩、畫布，91×61cm。

[左頁上圖 ] 

黃銘哲，

〈紅色的女人與黑色的貓〉，

1992，油彩、畫布，

91×72.5cm。

[左頁下圖 ] 

黃銘哲，〈貓與愛情〉，1991，

油彩、畫布，90.5×60.5cm。

此外，標題為「貓」的作品，也是女人的化身，黃銘哲往往以貓代換女

人的形象，有時女人與貓一同入鏡，更多時候就僅存女人孤身在畫面之

中。

黃銘哲，〈貓與愛情〉

油彩、畫布，90.5×
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對於色彩，黃銘哲傾向個人直覺性的表達方式，依他的觀點，紅

色象徵著女人，是「女人」系列作品的基調，包括粉紅色也是從中孕育

而出。早期「女人」系列的空間色彩普遍有種昏暗感，陰鬱的色調，使

用的是較為感覺憂傷的冷色系；後期則是隨意不羈、恣意活潑的色彩，

顏色在此直接訴諸於感官的感受。幼時的觀察也影響了他對於色彩的思

考，後期「女人」系列畫作中的色彩，是彩度與明度極為高階的色調，

例如粉紅、青綠、鮮黃等等，都是廟宇建築中常見到的彩繪顏色，黃銘

哲藉由這些強度色彩製造出華麗感。有時為了抑制畫面的過度膨脹，他

會在背景塗上或點綴式地添加互補、對比色系，而空間則透過抽動的線

條、鮮豔明亮的色彩，獲得韻律和表面振動的視覺效果。

「都會的臉譜」系列
當黃銘哲從事抽象繪畫時，他的注意力集中在城市生活，換句話

說，城市生活是讓黃銘哲嘗試抽象領域的重要動機，刺激著他的心靈與

想像。1992-1994年間，黃銘哲畫作線條跳脫既有框架，抽離了形象的描

繪，他的創作方式採心靈的自動技法，以俐落大膽的筆觸，讓狂放線條

與濃厚色彩相互交融，產生多層次的空間感，推出了「都會的臉譜」系

列。

雖然黃銘哲創作之前經常大量地素描，主題動機在先，但也非常

仰賴於隨機創作的偶發效果，他的直覺在畫筆的揮灑下開發形象，同時

創造出想像的空間。「都會的臉譜」系列中，重複的形象交錯堆疊，相

似於阿拉伯幾何圖像樣式，卻沒有單調的裝飾效果，黃銘哲運用互相干

擾彼此輪廓的線條與不規則的形態，形塑出繪畫的張力，情感、人性、

慾望、物質都糾葛在線條的交纏中，支離破碎的都市畫面，是他親身感

知的都會面貌。這種抽象性與精神性的線條在創作行為中，標示出抽象

表現主義的風格，強調表現藝術家創作狀態的痕跡。美國藝評家羅森伯

格（Harold Rosenberg, 1906-1978）曾對「行動繪畫」與「現代社會」發表

用的是較為感覺憂傷的冷色系；後期則是隨意不羈、恣意活潑的色彩

顏色在此直接訴諸於感官的感受。幼時的觀察也影響了他對於色彩的

考，後期「女人」系列畫作中的色彩，是彩度與明度極為高階的色調

例如粉紅、青綠、鮮黃等等，都是廟宇建築中常見到的彩繪顏色，黃

哲藉由這些強度色彩製造出華麗感。有時為了抑制畫面的過度膨脹，

會在背景塗上或點綴式地添加互補、對比色系，而空間則透過抽動的

條、鮮豔明亮的色彩，獲得韻律和表面振動的視覺效果。

當黃銘哲從事抽象繪畫時，他的注意力集中在城市生活，換句

說，城市生活是讓黃銘哲嘗試抽象領域的重要動機，刺激著他的心靈

想像。1992-1994年間，黃銘哲畫作線條跳脫既有框架，抽離了形象的

繪，他的創作方式採心靈的自動技法，以俐落大膽的筆觸，讓狂放線

與濃厚色彩相互交融，產生多層次的空間感，推出了「都會的臉譜」

列。

雖然黃銘哲創作之前經常大量地素描，主題動機在先，但也非

仰賴於隨機創作的偶發效果，他的直覺在畫筆的揮灑下開發形象，同

創造出想像的空間。「都會的臉譜」系列中，重複的形象交錯堆疊，

似於阿拉伯幾何圖像樣式，卻沒有單調的裝飾效果，黃銘哲運用互相
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黃銘哲，

〈都會的臉譜〉，

1992-1994，

油彩、畫布，

200×350cm。

黃銘哲，

〈都會的臉譜〉，

1994，油彩、

畫布、粉彩布，

180×250cm。

黃銘哲

〈都會的

1992-

油彩、

200×
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過極有見地的看法：

變形的行動繪畫的碎片藝術，在當代人破碎的內在世界和文明破

碎的外在世界之間工作著。在這文明內，所有時間和地方的文化

都被混合與毀滅。

抽象表現主義與城市生活的單向度保持某種合理的張力關係，隨

著時代的變遷，「人」的形象日益變得疏離和陌生，身分不明的「人」

異化為消費時代的模糊符號，反覆出現在我們的視野中。在線條與色面

黃銘哲，〈臺北東區的映象〉，

1992-1994，油彩、畫布，

180×180cm。

[右頁上圖 ] 

黃銘哲，

〈臺北東區的一群女人〉，

1998，油彩、壓克力、畫布，

尺寸不詳。

[右頁下圖 ] 

黃銘哲，

〈臺北東區的一群女人〉，

1992-1994，油彩、畫布，

180×180cm。

過極有見地的看法：

變形的行動繪畫的碎片藝術，在當代人破碎的內在世界和文明

碎的外在世界之間工作著。在這文明內，所有時間和地方的文

〈臺北東區的映象〉，

4，油彩、畫布，

0cm。
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之間，若隱若現、無可辨識的臉孔，是早已熟悉卻總是忽略的都會臉

孔，黃銘哲發揮了敏銳的觀察能力，以狂放的抽動線條描繪既華麗又

空虛的城市眾生群像。由於明暗對比被色彩遮掩起來，因此畫面便可

免於因為「輪廓線條」的複雜性帶來的震撼而突兀。透過這種複雜顫

動線條與繽紛華麗色彩形構的滿塗畫面，黃銘哲完成了自己傑出的抽

象表現主義作品。

摩登且頹廢的末日景象，引導著精神品質裡早已存在頹廢意識的

黃銘哲，以澎湃熱情的線條掃描當代的生活樣貌。1992年〈臺北東區

的臉譜〉、1994年完成的〈臺北東區的映象〉（P.76）、〈臺北東區的一群

女人〉和之後1995年的「夢魘」系列（本作展出於臺北市立美術館的

同名個展）、1996年的「群像」系列，他以線條分割了畫面，線條乍

看狂亂卻又井然有序地安排了人物與背景的關係，並布置出畫面的深

度與體積，繪畫被化解為肌理、感覺、重複的積累，這種創作方式似

乎是描寫快速變動的城市風貌的最佳解答。作品中沒有任何象徵現代

都市的圖像，黃銘哲僅僅使用了抽動複雜的線條與繁複鮮豔的色彩就

呈現出繁華的東區面貌，將都會逸樂又多樣的形態真實還原，畫筆操

控自如，色彩的使用也得心應手。相較於之前，這個階段他採用厚塗

法，濃重的顏料明顯可見，構成稠密的畫面肌理，並蘊含著豐富的多

樣變化。油彩的質感除了營造出富有感染力的視覺效果外，筆觸的寬

窄滑澀，畫刀的堆刮，以及繪畫技法的發揮與運用，在在表現出黃銘

哲鮮明的個性、氣質與炙熱情感。

從鄉土寫實到抽象表現的創作歷程是他內心情感的改變過程，也

是他人生的變化經歷，更是他四處遷移所留下的歲月痕跡。黃銘哲曾

說：

你知道嗎？我是道地的宜蘭農家子弟，所以我畫那些鄉土寫實

的作品，非常熟悉，非常親切，但是現在我為什麼不畫？因為

我居住在城市，「城市」，才是我生活裡的真實，當然就畫不

出，也沒有必要畫那些鄉土景物了，那反而會讓我覺得作假。

免於因為 輪廓線條」的複雜性帶來的震撼而突兀。透過這種複雜顫

動線條與繽紛華麗色彩形構的滿塗畫面，黃銘哲完成了自己傑出的抽

象表現主義作品。

摩登且頹廢的末日景象，引導著精神品質裡早已存在頹廢意識的

黃銘哲，以澎湃熱情的線條掃描當代的生活樣貌。1992年〈臺北東區

的臉譜〉、1994年完成的〈臺北東區的映象〉（P.76）、〈臺北東區的一群

女人〉和之後1995年的「夢魘」系列（本作展出於臺北市立美術館的

同名個展）、1996年的「群像」系列，他以線條分割了畫面，線條乍

看狂亂卻又井然有序地安排了人物與背景的關係，並布置出畫面的深

度與體積，繪畫被化解為肌理、感覺、重複的積累，這種創作方式似

乎是描寫快速變動的城市風貌的最佳解答。作品中沒有任何象徵現代

都市的圖像，黃銘哲僅僅使用了抽動複雜的線條與繁複鮮豔的色彩就

呈現出繁華的東區面貌，將都會逸樂又多樣的形態真實還原，畫筆操

控自如，色彩的使用也得心應手。相較於之前，這個階段他採用厚塗

法，濃重的顏料明顯可見，構成稠密的畫面肌理，並蘊含著豐富的多

樣變化。油彩的質感除了營造出富有感染力的視覺效果外，筆觸的寬

窄滑澀，畫刀的堆刮，以及繪畫技法的發揮與運用，在在表現出黃銘

哲鮮明的個性、氣質與炙熱情感。

從鄉土寫實到抽象表現的創作歷程是他內心情感的改變過程，也

是他人生的變化經歷，更是他四處遷移所留下的歲月痕跡。黃銘哲曾
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黃銘哲，〈臺北東區的一群女人〉，1994，油彩、畫布，180×152cm。
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黃銘哲對現代生活進行透視，豔麗動人的人物和都會的生活景象都

變成他作品中的題材，他的藝術王國屬於都會的屬性，以無限充沛的創

作能量回應觀察到的都市映像。他曾表示：「在畫面主題的架構上，

人物交融、是我非我，情感的宣洩與都會眾生百態，皆成為創作的經驗

與心靈的探索。」整體而言，「國王」、「女人」、「都會的臉譜」三個

系列，並不是各自獨立，而是互為交集，黃銘哲從中打開了「男

人」、「女人」、「城市景觀」在感受的共通想像力。因此，這個時期，

我們必須整體觀看黃銘哲的創作，才能深入了解他藝術的真正意涵。

從自我情感的展現到對人的終極關懷
由於黃銘哲只創作與自己相關的藝術主題，因此黃銘哲的作品史，

其實也是他的生命史，造形是他的情感象徵，與生命底層相互對話。每

次個展的主題都是他的心情寫照，每件作品都是他的分身投影。由於採

取自剖的模式，他和觀者之間有著類似自傳體似的親暱性，在此要強調

的是，黃銘哲的畫作除了情緒、情感的連結之外，更深沉與模糊的意涵

來自廣泛普遍的回憶所驅動，藉由形式與色彩來喚醒由生活中的內心深

層意識，換言之，他想要使他的藝術是內在視野觀點的頌揚。

然而，黃銘哲的自我意識不能與社會意識劃分開來，他的創作過

程，除了是一種自我塑造外，也將他與社會的關係，在創作行為中聚合

為一。他本身看待自己作品所揭示的內容為：「如今我的畫中仍然有許

多人物，也有動物及人群，不過我不去處理性的問題，『最重要的是這

些人類』。」早先，鄉土寫實繪畫書寫的是關心自己生存的土地和人

民，象徵主義繪畫則是喚醒已漸漸被都市文明侵略，瀕臨瓦解的傳統家

庭價值。臺灣的社會面貌在1970年代有了重大的轉變，十大建設的展開

吸引了外國資金及廠商的駐點，經濟型態從農業、手工業急速過渡到以

製造工業和商品服務為主的形式，帶動了奇蹟般的經濟繁榮。隨著經濟

起飛，臺灣逐漸邁入城市化，開始慢慢質變。此時，往都會的移民潮湧

[右頁圖 ] 

黃銘哲，〈自畫像〉，1994，

油彩、畫布，91×61cm。

人物交融、是我非我，情感的宣洩與都會眾生百態，皆成為創作的經

與心靈的探索。」整體而言，「國王」、「女人」、「都會的臉譜」三個

系列，並不是各自獨立，而是互為交集，黃銘哲從中打開了「

人」、「女人」、「城市景觀」在感受的共通想像力。因此，這個時期

我們必須整體觀看黃銘哲的創作，才能深入了解他藝術的真正意涵。

由於黃銘哲只創作與自己相關的藝術主題，因此黃銘哲的作品史

其實也是他的生命史，造形是他的情感象徵，與生命底層相互對話。

次個展的主題都是他的心情寫照，每件作品都是他的分身投影。由於

取自剖的模式，他和觀者之間有著類似自傳體似的親暱性，在此要強

的是，黃銘哲的畫作除了情緒、情感的連結之外，更深沉與模糊的意

來自廣泛普遍的回憶所驅動，藉由形式與色彩來喚醒由生活中的內心

層意識，換言之，他想要使他的藝術是內在視野觀點的頌揚。

然而，黃銘哲的自我意識不能與社會意識劃分開來，他的創作過

程，除了是一種自我塑造外，也將他與社會的關係，在創作行為中聚

為一。他本身看待自己作品所揭示的內容為：「如今我的畫中仍然有

多人物，也有動物及人群，不過我不去處理性的問題，『最重要的是

些人類』。」早先，鄉土寫實繪畫書寫的是關心自己生存的土地和
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現，為了生活、工作與夢想，農村人口快速往城市集中，黃銘哲是眾多

移居者之一。當生活空間從單純充滿溫暖人情的鄉村轉到冷漠疏離、缺

乏歸屬的都市，從重視群體生活的鄉村移向注重獨立個體的都市，黃銘

哲關照的面向也隨著生活環境、社會情勢而改變。

宜蘭鄉下長大的他，重視的是人情義理與文化傳統，其核心價值根

植於土地之上。眼看農村文化逐漸崩解，黃銘哲以

寫實技法重建兒時歲月的純樸記憶。而在1980年

代，臺灣島內迅速吸收西方思潮，積極追求現代

化，傳統價值在生活層面上被忽視，維繫家族彼此

情感的人常倫理也慢慢消失。歸國後的他，敏銳地

察覺此種情況變化，於是運用象徵性語言，試圖提

醒人們回想舊時的美好。

之後，都會的生活讓黃銘哲必須將心情與思維

模式重新調整，他退回轉為經營看似較為閉鎖的個

黃銘哲，〈都會的魅影〉，

1992，油彩、畫布，

122×122cm。

黃銘哲與大兒子在北投工作

室合影。

[右頁圖 ] 

黃銘哲，

〈環境污染後的城市家族〉，

1994，油彩、木板，

181×58cm。

現，為了生活、工作與夢想，農村人口快速往城市集中，黃銘哲是眾

移居者之一。當生活空間從單純充滿溫暖人情的鄉村轉到冷漠疏離、

乏歸屬的都市，從重視群體生活的鄉村移向注重獨立個體的都市，黃

哲關照的面向也隨著生活環境、社會情勢而改變。

宜蘭鄉下長大的他，重視的是人情義理與文化傳統，其核心價值

植於土地之上。眼看農村文化逐漸崩解，黃銘哲

寫實技法重建兒時歲月的純樸記憶。而在1980

代，臺灣島內迅速吸收西方思潮，積極追求現代

化，傳統價值在生活層面上被忽視，維繫家族彼

〈都會的魅影〉，

彩、畫布，

2cm。

大兒子在北投工作
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人世界，之前具體的文化意涵和圖像元素退後隱藏

於畫面表層的內裡。因此，畫作帶有濃厚的個人色

彩，顯示出自我生命的一切，整體作品是他生活、

情感經驗中對人性、生命的投影。儘管如此，我們

卻可從「都會的臉譜」系列發現到，雖然來自個人

的內心情境，但仍是深植於社會現象的感性表現，

黃銘哲對人群的深刻觀察能力，依然保持未減。他

在當時曾這麼解析自己的創作意識：

1993年的都市系列，糾結著我對現實不安的狀

態，感性的奮昂，理性的前導，呈現出主觀

性的揭露社會形態，重新審視自己在這環境

洪流的迷思。更進一步地思考如何和自己生

命底層結合的可能性空間。

繪畫成為他關懷社會與生命最適切的表達方

式，創作主題除了自我關照外，甚至延伸到社會層

面，如〈環境污染後的城市家族〉。至此，黃銘哲

作品中揭示的社會關懷意義並未因風格的變化而有

所改變，從早期的鄉土情懷，〈傳人〉中家族的傳

承與聯繫，「女人」系列的情慾解放，到「都會的

臉譜」系列反映當代城市快速多變的生活與步奏。

前期關注的是家庭親情，採取文化背景轉喻的元素

敘述，後期注視的是個人感情，則藉由獨特造形來

表達，雖關懷的層面不盡相同，但都根植於當下自

身環境，反映赤裸的生命狀態，進而引發觀者本身

曾經體驗過的同感。最終黃銘哲透過個體的自我情

感表現，除了展現對全體的時代關注外，也表達出

對「人」的終極關懷。

感經驗中對人性、生命的投影。儘管如此，我們

可從「都會的臉譜」系列發現到，雖然來自個人

內心情境，但仍是深植於社會現象的感性表現，

銘哲對人群的深刻觀察能力，依然保持未減。他

當時曾這麼解析自己的創作意識：

1993年的都市系列，糾結著我對現實不安的狀

態，感性的奮昂，理性的前導，呈現出主觀

性的揭露社會形態，重新審視自己在這環境

洪流的迷思。更進一步地思考如何和自己生

命底層結合的可能性空間。

繪畫成為他關懷社會與生命最適切的表達方

，創作主題除了自我關照外，甚至延伸到社會層

，如〈環境污染後的城市家族〉。至此，黃銘哲

品中揭示的社會關懷意義並未因風格的變化而有

改變，從早期的鄉土情懷，〈傳人〉中家族的傳

與聯繫，「女人」系列的情慾解放，到「都會的

譜」系列反映當代城市快速多變的生活與步奏。

期關注的是家庭親情，採取文化背景轉喻的元素

述，後期注視的是個人感情，則藉由獨特造形來
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此外，黃銘哲由個人的藝術行為延伸而出，1990至1993年在國立臺

灣師範大學校門口正對面成立「臺北尊嚴藝術轉換空間」（又名「臺北

尊嚴藝術家聚場」，簡稱「臺北尊嚴」），它位於一棟三層透天老屋之

中，是結合了視覺藝術、小劇場展演與藝術家聯誼性質的空間。當時臺

灣的藝文生態蓬勃發展，「SOCA現代藝術工作室」、「伊通公園」等

藝術替代空間陸續成立，「臺北尊嚴」提供了另一種選擇，如同它的宣

言所說：「以創作的精神構築一個屬於藝術家心靈空間的殿堂，同時也

提供現代藝術工作者一個可以容許思考、反省、觀念相互衝擊激盪的空

間。」閣樓席地而坐，樓下只有一張大桌子，別出心裁的空間設計除了

吸引許多流行音樂界前來拍攝音樂錄影帶外，也曾舉辦過七等生（1939-

2020）、黃春明（1935-）、潘小俠（1954-）、劉秋兒（1962-）等人的個

展，包括侯俊明（1963-）的〈侯府喜事：拖地紅〉也在此首演。有別

[左上圖 ] 

「臺北尊嚴─藝術家聚場」

文宣介紹。

[右上圖 ] 

「臺北尊嚴─藝術家聚場」

內容介紹。

[下二圖 ] 

「臺北尊嚴─藝術家聚場」

內空間。

中，是結合了視覺藝術、小劇場展演與藝術家聯誼性質的空間。當時

灣的藝文生態蓬勃發展，「SOCA現代藝術工作室」、「伊通公園」

藝術替代空間陸續成立，「臺北尊嚴」提供了另一種選擇，如同它的

言所說：「以創作的精神構築一個屬於藝術家心靈空間的殿堂，同時

提供現代藝術工作者一個可以容許思考、反省、觀念相互衝擊激盪的

間。」閣樓席地而坐，樓下只有一張大桌子，別出心裁的空間設計除

吸引許多流行音樂界前來拍攝音樂錄影帶外，也曾舉辦過七等生（193

2020）、黃春明（1935-）、潘小俠（1954-）、劉秋兒（1962-）等人的

展，包括侯俊明（1963-）的〈侯府喜事：拖地紅〉也在此首演。有

嚴─藝術家聚場」──

。

嚴─藝術家聚場」──

。

嚴─藝術家聚場」──
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於其他空間以「藝術」為主，在舉辦展覽的同時，也經

常以專題講座或座談會的形式推廣當代藝術，「臺北尊

嚴」雖也舉辦相關藝文活動，但黃銘哲是以「人」為核

心，他成立的最主要目的，即是讓喜愛藝文的人士都可

齊聚一堂、相互交流，至於帶動或營造當代藝術風氣，

則是再自然不過的事，可見他對「人」的議題始終保持

高度的熱情與關懷，雖然已結束營業多年，但念舊的黃

銘哲至今仍保留著當年的招牌與木門。

[左上圖 ]   1993年，潘小俠展覽於「臺北尊嚴─藝術家聚場」舉行。
[左下圖 ]   1990年，侯俊明舉辦「侯府喜事」於「臺北尊嚴─藝術家聚場」舉行。
[右上圖 ]   1990年，侯俊明舉辦「侯府喜事」於「臺北尊嚴─藝術家聚場」舉行。

[下圖 ]   黃銘哲至今仍保留著壓克力招牌「轉換空間」。      

於其他空間以「藝術」為主，在舉辦展覽的同時，也經

以專題講座或座談會的形式推廣當代藝術，「臺北尊

」雖也舉辦相關藝文活動，但黃銘哲是以「人」為核

，他成立的最主要目的，即是讓喜愛藝文的人士都可

聚一堂、相互交流，至於帶動或營造當代藝術風氣，

是再自然不過的事，可見他對「人」的議題始終保持

度的熱情與關懷，雖然已結束營業多年，但念舊的黃


