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臺灣膠彩畫的歷史發展 

郭禎祥   

黃冬富   

 

壹、前言 

在中國美術發展史中，廿世紀繪畫風格的大弧度變貌，誠屬前所罕見；而臺

灣在這短暫歷程中所發展出的豐富樣式，在全國各地更是絕無僅有。從宏觀的角

度，回顧中國繪畫傳統在臺灣的發展，從無到有，從萌芽滋長以迄成熟，大致可

以分成三大階段：（一）從明末至清末甲午戰敗割讓臺灣（西元 1661～1895年），

為南方文人畫和浙派末流之「臺灣名士畫」1滋長綿延期；（二）日據時代五十年

（西元 1895～1945年）為臺灣膠彩畫（當時稱為「東洋畫」）的茁長壯盛期；（三）

自臺灣光復迄今（西元 1945年～），膠彩畫消退，傳統國畫受到日趨頻繁的文化

交流衝擊而走向融合的成熟期。 

膠彩畫在日據時代原稱為「東洋畫」，顧名思義，係依媒材特性而命名。在

日據時代的臺灣美術發展史中曾經有過一段舉足輕重的輝煌時期，同時，在整個 

臺灣繪畫史中也佔有相當重要的一環。近十餘年來有關臺灣膠彩畫之探討論述陸

續發表，諸如： 

1. 謝里法的《日據時代臺灣美術運動史》2，係從藝術社會學的角度，探討

日據時代臺灣新美術運動之發展脈絡。 

2. 林柏亭的〈臺灣東洋畫的發展與臺、府展〉3和黃冬富的《臺灣省展國畫

部門之研究》4，分別從日據時代的「臺展」、「府展」以及臺灣光復以後

的「省展」，覘視膠彩畫的發展軌迹。 

3. 詹前裕的〈從丹青到膠彩〉5，則從顏料等媒材層面，析探膠彩畫與我國

繪畫傳統的血緣關係。 

本文試採歷史研究法，以宏觀的角度，從史料文獻中析探膠彩畫的歷史發展。 

 

                                                        
1 「名士畫」一詞係沿用《臺灣省通志》裡之用語。詳見張炳楠等，《臺灣省     通志》卷六〈學

藝志．藝術篇〉，民國 60年出版，頁 83。 
2 謝里法，《日據時代臺灣美術運動史》，臺北：藝術家，民國 68年出版。 
3 林柏亭，〈臺灣東洋畫的發展與臺、府展〉，載於《藝術學》第三期，民國 78年 3月，頁 91～

116。 
4 黃冬富，〈省展膠彩畫之探討〉，收入《臺灣省展國畫部門之研究》第三章，高雄：復文，民國

77年出版，頁 61～116。 
5 詹前裕，〈從丹青到膠彩〉，《臺灣美術》第一卷第四期，頁 10～18。 
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貳、臺灣膠彩畫探源 

「膠彩畫算不算國畫？」是光復以來畫壇上爭論頗多的熱門話題。一般人都

知道，膠彩畫隨著政治文化的變遷而於日據時代引進臺灣，由於它的傳習情形和

材料、風格等都與日本有密切的關係，是以曾被認為是日本畫而不是國畫6，以

下試從史料文獻和媒材特性探溯膠彩畫之淵源： 

 

一、中國繪畫之東傳及其影響 

日本文化主要源於我國，遠在春秋戰國時代，以山東為中心的齊，以及河北

北部的燕，均視倭（日本）為勢力範圍，《山海經》所謂「倭屬燕」，即可視為此

一事實之註腳7。在繪畫方面，我國六朝佛畫早在西晉簡文帝咸安二年（西元 372

年）傳入朝鮮半島8，由於日本海有左旋回流，由朝鮮半島往返極為便利，故隋

唐以前，日本航海技術尚未發達時，中國文化多經朝鮮半島輸入日本，繪畫亦然。

據《日本書記》和《姓氏錄》所載，遠在五世紀末的雄略天皇時代即有畫部（畫

工）。因斯羅我和歸化日本的魏文帝後裔安貴公之子「能」（辰貴）擅畫而蒙武烈

天皇賜以「首」為其姓之記載9。這是文獻中有關中日繪畫交流的早期記載。如

從風格之發展觀之，在中日繪畫交流史上，中國對日本之影響大致可以分作三大

階段： 

 

（一）中國唐繪之東渡與日本唐繪風格之形成 

大致從日本飛鳥時代起至平安中期廢止遣唐使為止（約 538～893年），我國

唐畫作品（以佛畫為主），經遣唐使大量引進日本。據李永熾教授考證，單就西

元 630～894年之間，日本共派遣了 18個梯次的遣唐使，其中隨行者自五百以至

千餘人不等，其中包括不少的僧侶和畫師10，他們以及中國僧侶隨遣唐使船赴日

歸化為日本人的，都是將唐畫引進日本的功臣。 

本階段傳入的唐畫以佛教題材的壁畫（如奈良法隆寺金堂壁畫等）、絹畫（如

                                                        
6 參見民國 39年元月 28日，廿世紀社所舉行之藝術座談會議記錄和王白淵的〈對「國畫」派系

之爭有感〉，分別收入謝里法《日據時代臺灣美術運動史》頁 246～248 和 248～249。並參見臺

北市文獻委員會於民國 43年 12月 15日所主辦之「美術運動座談會」會議記錄，收入《臺北文

獻》三卷四期，民國 44年 3月，頁 2～15。 
7 宋越倫，《中日民族文化交流史》，臺北：正中，民國 58年臺四版，頁 12。 
8鄭昶，《中國畫學全史》，臺北：中華，民國 55 年臺二版頁 47。暨傅抱石，〈中國美術年表〉，

臺北《中華藝林文物》，民國 65年初版，頁 16。 
9詳見陳水逢，〈中國文化之東漸與唐代政教對日本王朝時代的影響〉，臺北：嘉新水泥，民國 55

年，政大博士論文，頁 143及 933。 
10 李永熾，《日本史》，臺北：牧童，民國 64年三版，頁 39～46。 
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正倉院的布畫白描佛像等）為主。此外，還有少數的非佛教題材繪畫（如正倉院

的 「毛立女屏風」）。根據學者之研究，認為七、八世紀間，唐畫積極傳入日本

的主要因素有二：其一是由於當時日本文化根基尚淺，中日文化的落差頗為遙

鉅，對於博大進步的大唐文化自然抱有深厚的憧憬之情，因此中國文化一如水向

低流地流入日本。其二，在日本境內由於天皇律令及某些現實性的動機，意圖藉

佛教的權威鎮國護家，因而產生了對佛教的狂熱信仰，亦頗有助於佛教藝術之輸

日11。現今日本美術辭典對於「日本畫」一詞的年代界定，係指中國佛教東傳日

本以後所產生的繪畫而言12，可見在唐畫東渡以前，日本尚無精緻的繪畫。而從

飛鳥以迄平安前期的中國風繪畫作品，被現今日本學術界通稱為「唐繪」13，可

見唐對日本早期唐繪風格形成的影響之大了。 

從媒材特性之觀點而論，中國畫中穠麗重彩和水墨淺彩的兩種風格大致在中

唐以後才開始分途發展，正如荊浩《筆法記》中所云：「隨類賦彩，自古有能，

如水暈墨章，興我唐代。」14晚唐張彥遠在《歷代名畫記》中，不但用「丹青」

一詞來代表繪畫，甚至還特別提及各種丹青顏料和媒劑：「……武陵水井之丹，

磨嵯之沙，越嶲之空青……南海之蟻鉚（赤膠），雲中之鹿膠、吳中之鰾膠、陳

阿之牛膠、漆姑汁鍊煎，並為重采，鬱而用之……。」15可見唐代注重用膠之重

彩風格流行之程度。這種「以膠敷彩」的穠麗重彩風格據董其昌的說法是以李思

訓父子為主要的代表人物16，這種對色彩的強調和用膠作媒劑的技法，應該在這

段期間內就已隨著唐畫之東渡而傳入日本。 

 

（二）南宗院體畫和禪畫之東渡與「漢畫」風格之形成 

鐮倉（西元 1185～1392年）和室町（西元 1392～1573年）之間，正值我國

南宋到明朝中葉之間，中日商業交易再度達到高潮，中斷五百多年的正式使節也

開始往來，這段期間內流入日本的中國繪畫，據米澤嘉圃之調查，主要可分為兩

大群：第一群是南宋宮廷院體（如馬遠、夏圭）與帶有禪宗氣氛的南宋水墨畫（如

梁楷、石恪等），以及少數的佛畫、頂相（肖像）等。第二群是南宋樣式的元畫，

                                                        
11 同前註，頁 47～53。並參見米澤嘉圃，〈日本請來的宋元名畫（上）〉，載於《故宮季刊》13

卷 4期，民國 68年夏，頁 55～67。 
12 鮑少游，《鮑少游畫論》，臺北：商務，民國 67年初版，頁 273。 
13 谷信一，野間清六合撰，《美術鑑定事典》，日本：東京堂，昭和 42年三版，頁 32～33。 
14 （俞劍華輯），《中國畫論類編》，臺北：河洛，民國 64年臺景印初版，頁 607。 
15 張彥遠，《歷代名畫記》卷二，收入《畫史叢書（一）》，臺北：文史哲，民國 72 年再版，頁

24。 
16 同註 11，米澤嘉圃，頁 57～58。 
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部門、畫風都屬於第一群的南宋書之延長（如孫君澤、顏輝、雪窗、子庭之屬）。 

這些作品不但是今日國內故宮博物院所比較欠缺之部分，而且在元、明以

後，於中國境內並未獲得重視17，牧谿的作品甚至被夏文彥認為是「麤惡而無古

法」18。然而在日本境內却受到熱烈的歡迎和重視。或許，這正是促成這類作品

之大量外流於東瀛，並對其畫壇產生如雪舟派水墨之類「漢畫」的鉅大影響之主

要原因吧？ 

 

（三）明清正統派文人畫對江戶時代南畫之影響 

江戶時代許多明、清繪畫理論流入日本，並廣被翻刻刊印，尤其董其昌影響

下的「正宗派」繪畫理論，更深植於日本南畫派畫家之觀念中，然而在缺乏理論

和原蹟之對照下，加上某些日人固有的審美品味，而對這些明、清文人畫作了某

種程度的取捨及轉化。茲由江戶時代南畫大師池大雅的學生兼好友桑山玉洲之繪

畫理論，探討他們對文人畫發展取向之看法。桑山玉洲說： 

「唐畫風格是精密，但王維開始運用渲染之法，於是在畫面上造成一種幽

遠、寬蕩的空間感。但王維仍不能完全擺脫唐代精密的風格。王維之後，

李成、董北苑等人，再強化這種『疏淡的空間感』，直到元代黃子久才達

到一種高雅、簡鍊的風格。因此黃子久被稱為『逸品畫』之祖。明清之後，

許多畫家都學元代的這種畫法。」 

「文人畫中所用的墨和筆法是相當簡鍊的。鳥不像鳥，花不像花，山水全

不具形式，然而神氣却盎然存在於筆墨隱現之間。那也就是王洽、米元章、

黃子久等人的風格。而首先用這種方法寫花草的是陳道復（淳）。」19
 

在桑山玉洲的看法中，由繁趨簡，由精密而走向疏淡空闊的簡鍊格局才是追

求「逸品」的必然途徑。同時為了彰顯筆墨之神氣，而必須讓形似退位。易言之，

也就是運用一種飽含水份而不拘形式之簡鍊畫體，以追求文人畫理想中超邁絕俗

的「逸品」境界。就理論而言，顯然承自董其昌正統派繪畫理論而作逸脫形似、

渾潤淋漓、注重墨韻的簡鍊風格而發展20，然較諸清初四王之老練乾枯的純筆法

經營風格則已然開始顯現出不同的消化和抉擇。 

                                                        
17 大村西崖著，陳彬龢譯，《中國美術史》，臺北：商務，民國 62年臺四版，頁 135～136。並詳

見李振明，〈南宋禪畫研究〉，國立臺灣師大美術研究所碩士論文，民國 77年 6月。 
18 桑山玉洲，坂崎垣編，《日本南畫大觀》，日本：東京，1927年，頁 125～128。 
19 同前註，頁 123。 
20 有關董其昌的正統派繪畫理論可參見方聞，〈董其昌與正統派繪畫理論〉，《故宮季刊》2 卷 3 

期，民國 57年，頁 1～18。 



 

5 

 

二、日本明治維新及「大和繪」之近代化 

在整個日本文化史中，大化革新與明治維新可算是日本文化發展的兩個重要

里程碑。前者取範於中國的大唐文化，其主要的內在趨策力則植基於對博大而超

邁的大唐文化之仰慕；明治維新則取範於西洋文化，激發這項改革的動機亦無非

震驚於西洋的船堅礮利和物質的文明。 

從明治維新開始（西元 1868年～），整個日本邁出西化的步伐以後，他們也

正像千餘年前大化革新時期的唐化運動一般，用心地追求西化並希冀藉以再建立

自己，躋身近代世界。近代化一詞對日本而言就是所謂的「西洋化」。緊隨著近

代化的潮流趨勢，在繪畫方面所呈現的反應，是西洋近代美術史上的一種「合理

主義」以及表現上的「自然主義」的觀點態度已然以各種方式滲透日本的美術中

21。換句話說，經過西洋的透視法、解剖學觀念、構圖法以及色光表現法等等實

證的寫實態度之吸收，而逐漸發展出運用更精確的方法掌握客觀世界的具體形

相，使得原有日本繪畫已奠基於中國繪畫傳統和大和民族性之交融中，又加入了

新的西洋繪畫理法之質素，孕育出多采多姿且更具特色的現代日本繪畫。這種新

興的繪畫風格在色彩上遙接唐、宋丹青膠彩的特質，而以色彩學的理念加以系統

化探研和運用，是以穠麗而多變化，然却逐漸降低了筆趣墨韻的表現性，終於掙

脫了以往僅廁居中國繪畫傳統的附屬地位，積極建立出自己的風格。 

 

叁、日據時代的臺灣膠彩畫 

清光緒 21年（西元 1895年）中日甲午戰役失敗，清廷在馬關條約中將臺灣、

澎湖割讓給日本，這種新式日本畫（當時稱為「東洋畫」，今稱為「膠彩畫」）遂

得順利引進本島。 

日本據臺以前，臺灣畫壇頗為單純，它屬於中原繪畫之延長，文人畫（臺灣

名士畫）為畫壇主導，與閩粵、江浙地區的繪畫關係最密切22。由於經濟和地域

條件所限，使得當時的臺灣畫壇無法接觸到中原一流大師的作品和理念來刺激風

格的多元發展；加以「名士畫」之性質和題材與一般民眾脫節，僅淪為少數文人

雅士所欣賞，在當時帶有那種邊疆移民克勤克儉特性的社會型態中，實不易作大

幅度質的提昇和量的推展，以蔚成風氣。是以自謝琯樵（西元 1811～1864 年）

                                                        
21 今泉篤勇等，《日本美術全史（6）》，日本，東京 BSS美術出版，1969年初版，頁 9。 
22 參見林柏亭，〈中原繪畫與臺灣關係〉，收入《明清時代臺灣書畫作品》，行政院文建會出版，

民國 73年，頁 428～431。 
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之後，未有創新風格呈現，而且中原畫風裡亦未再有新鮮的理念風格流入，因此

自道咸以下的臺灣畫壇便每下愈況，漸露疲態。 

民國 16年，由日據時代臺灣教育會所舉辦的臺灣地區第一個官辦美展──

第一屆臺灣美術展覽會（簡稱臺展），分成東洋畫和西洋畫兩部，在傳播媒體的

全力支持下，向畫家們公開徵集作品而倍受矚目，將臺灣畫壇的美術活動帶入一

個空前的高潮。送件參展者也極為踴躍，單就東洋畫部（膠彩）就有 217件（按：

臺灣光復以後於民國 35 年所舉辦之第一屆省展國畫送件僅達 102 件），評審之

後，入選的作品只有 32件（作家 28人），結果那些「成名多年」而抱持樂觀態

度等待成績揭曉的臺籍畫家們，竟然出乎意料的全部落選，臺籍畫家入選的僅陳

進（三件，1907 年生）、林玉山（兩件，1907 年生）和郭雪湖（一件，1908 年

生）等三位未及弱冠的年輕人23，在畫壇造成很大的震撼。從入選作品圖錄中所

呈顯的作品與諸知名落選畫家之風格相互對照下，不難看出：純粹先驗技法的文

人畫筆趣墨韻顯然不被肯定，而獎勵的取向，似乎比較偏重於實對觀照的「自然

主義」之膠彩風格。這種獎勵取向從第二屆臺展以後以至於民國 27年由臺灣總

督府文教局所接辦之「臺灣總督府美術展覽會」（簡稱「府展」）24的作品圖錄中，

所呈顯清一色的膠彩風格亦可得到具體的印證。 

藝術風格的傳播，可以端賴風格自身的感染力；也可借助於政策力量的影

響。日據時代臺展和府展，是將膠彩畫風推至顛峰盛期的重要觸媒，臺灣膠彩畫

能在短短的二十年內從萌芽以至蔚成風氣並普及全島，固然與當時名士畫的疲弱

式微有關，然而我們也無法否認殖民政府皇民化政策之助長所深具之影響力。而

當時唯一的官辦美展──臺展和府展，其所以能吸引大多數臺籍畫家的熱烈參加

因素固然不少，然而最重要的關鍵可能在於：「如果畫家們能夠把作品掛在『帝

展』的一面牆，或者在 『臺展』、『府展』中多爭取一名特選，就比別人在街頭

的講演來得更有力。」25的一種希望，想藉此溫和的方式在畫壇中與日人一較高

下的心態吧？ 

茲將臺灣膠彩畫之淵源流傳與發展繪成【附表一】之「中日繪畫交流簡表」

以作參照。 

 

                                                        
23 詳見郭雪湖，〈我初出畫壇〉，《臺北文獻》三卷四期，民國 44年 3 月，頁 70～73。林玉山，

〈藝道話滄桑〉，同前引，頁 76～84 。謝里法，《日據時代臺灣美術運動史》，頁 94～99。 
24 有關府展的緣起和制度詳見黃冬富，《臺灣全省美展國畫部門之研究》，頁 17～19。 
25 謝里法，《日據時代臺灣美術運動史》，頁 20。 
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肆、光復以後的臺灣膠彩畫 

 

一、國畫與膠彩畫之「正名」爭議 

民國 35年，省展26創設之初，改臺展、府展時代之「東洋畫部」成為 「國

畫部」，並聘請日據時代臺展、府展以及東京帝展中迭獲殊榮之膠彩名家林玉山、

郭雪湖、陳進、陳敬輝、林之助等五人擔任評審委員，參展之畫家亦多屬臺展、

府展時期角逐之成員，只有少數幾幅注重筆墨趣味的國畫作品。因此，當這些膠

彩畫作品懸掛於省展國畫部會場中時，它的名稱又引起一番爭議，尤其到了民國

38 年大陸畫家隨著政府播遷來臺之際，這種爭論更加明顯。民國 39 年元月 28

日「廿世紀社」曾針對這項問題舉行一次藝術座談會。邀請討論之對象率皆大陸

來臺之學者及畫家。這次座談，雖然對國畫和膠彩畫之差異並未歸納出具體的結

論，然而對膠彩畫冠以「國畫」之名，與會者多感欠妥，雖然他們諒解臺灣現實

的客觀環境，而不反對膠彩畫之展出，但仍主張國畫與膠彩畫之間必須劃清界

線，以免產生誤會27。此外報章雜誌上也陸續出現不少類似之論點。 

在膠彩畫家方面，除了郭雪湖等人撰文反駁之外28，又邀請王白淵撰〈對 「國

畫」派系之爭有感〉一文以答辯29，其內容主要強調兩點。 

（1）膠彩畫雖從日本引進，但溯其源頭，却出自中國唐宋院畫的「北宗」

系統。 

（2）膠彩畫以臺灣鄉土景物為題材，其客觀寫實精神又直系承傳了宋畫中

的寫生精神。 

這項爭論雖不激烈，但歷時很久，然似乎都沒有具體的結果。直待民國 52

年第 18屆省展中，主辦單位將國畫分為兩部，其中第二部是膠彩畫，且另闢專

室展覽，這項爭論才逐漸平息下來。 

 

二、臺灣膠彩畫風格之發展 

從繪畫風格的層面，橫的比較光復之際臺灣膠彩畫與國畫間的風格差異，大

致有幾點不同的發展： 

 

                                                        
26 省展全名為 「臺灣省全省美術展覽會」，於光復之初由畫家楊三郎、郭雪湖二人向有關當局

建議，遂由長官公署（翌年改為「臺灣省政府」）主辦，有關之探討同註四，詳閱第二章。 
27 同註 6。 
28 郭雪湖〈創作才是美術的生命〉，刊於《新生報》，民國 39年 11月 24日，十版。 
29 同註 6。 
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（一）線條 

國畫強調線條的表現性。元明以降，「以書入畫」的理論漸多，趙孟頫自題畫云：

「石如飛白木如籀，寫竹猶須八法通，若此有人能會此，方知書畫本來同。」王

紱亦云：「寫竹之法：幹如篆，枝如草，葉如真，節如隸。」30明末正統派宗師

董其昌更將書法根基列為繪畫學習的必要輔助條件31，就實際而論，書法與國畫

未必有必然的關係，然而國畫線條的抑揚、頓挫、起伏、轉折、枯潤、疾澀等變

化之韻律中具備了畫面上積極的審美意義，其「寫」的意味顯然與膠彩畫「畫」

出來的線條具有不同的功能和意義。 

 

（二）墨與色 

臺灣膠彩畫用乾筆細描之法，並不追求「水暈墨章」的墨韻層次，而從色彩方面

追求深入的探討。雖其顏料亦由我國唐宋時代所引進，然經過千年之研究探討，

迄今已發展出數百種以上的精緻顏料。以膠為媒劑的層層敷染，其質感呈現著不

透明，與水墨淺絳之透明風格大異其趣。陰陽向背和空間層次也多藉助於色彩的

運用技巧，因此筆、墨之功能退位，與我國元明以降所謂「氣韻由筆墨生」32之

發展趨勢已不相同！ 

 

（三）題材生活化 

膠彩畫往往從日常生活取材，擷取人人習見的景物，較諸光復初期國畫作品比較

疏離的題材限制而偏重筆趣墨韻所呈顯之純美取向，更容易喚起一般觀賞者親切

的聯想而產生親切感。 

 

（四）造形謹嚴 

由於膠彩畫不同於文人畫重視筆墨所呈顯的純美而「尚意輕形」，因此對形象的

把握態度非常的嚴謹，尤其第一代膠彩畫家們多數受過相當嚴格的學院美術訓

練，大多具備相當的素描根底。基於自然主義的基本理念所致，要求形象的準確

性、合理性，極少率意的「戲筆」之作。在技巧上，他們常用定點透視取景，並

往往作固定光源的描寫，對構圖作有機性安排似乎也更加地重視。 

                                                        
30 傅抱石輯，《中國繪畫理論》，頁 119。 
31 詳見黃冬富，〈董其昌的繪畫學習理念〉，刊於《國教天地》第 77期，民國 77年 10月，頁 51

～57。 
32 同註 30，頁 57。 
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如針對臺灣膠彩畫的風格作直線考察的話，從臺展、府展作品圖錄觀之，臺

展成立之初，第一代的膠彩畫家由於多具備相當的國畫根底，而且在風格引進之

初，受日本畫壇的影響比較有限，尤其林玉山於第一屆臺展中所展出的「大南

門」、「水牛」；郭雪湖於第二層出品的「圓山附近」和第四屆的「南街殷賑」，似

乎都沒按定型的規法作直接寫生，並取材於臺灣鄉土景物，其所煥發出的質樸鄉

土氣息與東京畫壇巧緻婉麗的格調仍有相當距離。其後隨著潮流的推移以及日本

殖民政府皇民化政策的推動，東京畫壇的風格對於臺展末期以及府展時代的影響

即逐年增加，到了府展時期，甚至描寫日本風物的題材也相當地普遍了。 

臺灣光復以後，緊隨著殖民政權的撤退，當時因入侵而盛極一時的文化支配

力亦為之頓然消退，這種八年抗戰的深刻經驗，使得膠彩畫家們的立場倍感困

擾。這些困擾也刺激膠彩畫家們作了某種程度的風格蛻變。從大處觀之，約可分

成兩種途徑： 

其一，是在理念和技法上調和國畫和膠彩畫之風格而創造出一種新風格的國

畫，這一路畫家多數在學膠彩畫以前就具備有國畫底子，因此在重新接觸中原文

化之際，在風格的融鑄和蛻化方面，自然比較順利，其中尤以林玉山最為典型。 

其二，吸收西方新興美術理念與技法而融合變革，開始出現以石膏、砂石打

底以造成更粗厚的肌膚質感，配合油畫般地重彩技法，線條隱去，幾與油畫無多

差異了，甚至還可以明顯地感覺到不少西洋新興畫派的近似風格。這種變革的趨

勢似乎與戰後「日展」洋畫化的發展取向維持著某種程度的平行步調。這類膠彩

畫家數量遠較前者為多，或許基於在接觸中原文化時若干筆墨層面之先驗技法之

生疏，難以適應重新「入門」而放棄原有的基礎和地位，以及日本繪畫潮流所帶

予之信心所致吧？ 

此外，就客觀條件方面，臺灣膠彩畫家們在政府公辦美展中唯一的發表園地

──省展，甚至在民國 65年（第 28屆）～70年（第 33屆）之間停止膠彩畫之

收件；而且各級學校美術課中也未曾開設膠彩畫有關之課程；加以光復以後罕有

畫家專程留學日本學習膠彩畫者，因此，在臺灣膠彩畫壇中產生了嚴重的人才斷

層現象，第二代畫家以下的數量不但少，而且其成就也難以和第一代畫家們的成

就相提並論。【附表二】和【附表三】係以省展國畫與膠彩畫展出作品（收件數

量資料已無可考）統計繪製而成，由其中的消長關係亦可知其發展態勢之大略。 

 

在日據時代的臺展（第一屆之外）和府展時期，幾乎清一色全是膠彩畫的天
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下。光復以後的第一屆省展，國畫作品雖開始大量出現，數量却未及膠彩畫的一

半，但是膠彩畫與國畫之間的消長關係即開始明顯化了。至晚在 14屆以後，膠

彩畫數量已遠不及國畫，其後甚至有每下愈況之勢。第 34屆時恢復膠彩畫作品

徵收後，其入選數量比率似乎略有回升，實則不然。究其原因，主要是膠彩畫評

審委員有鑑於參加件數過少，為鼓勵參加者而向主辦單位爭取入選比率從寬計量

所致33。從以上幾個層面的探討可知，臺灣膠彩畫從質和量方面而論，日據時代

是其顛峰階段，臺灣光復以後，却日趨式微。曾幾何時，甚至現今還有不少大學

院校學生，對於「膠彩畫」、「東洋畫」一詞所指是什麼，也都顯得毫無概念了。 

 

伍、結語 

在藝術發展史上，一個新風格的出現以至鼎盛，或從極盛以至衰退，往往非

三兩年的短暫期間內所能達到。英國藝術史學者貢布里奇教授（Prof. E. 

H.Gombrich）在其《藝術的故事》（The Story of Art）一書中曾提到：「表現主義、

立體主義與素樸主義三項運動，並不是一項接著一項產生，而是經常在藝術家的

心靈上相互作用並交錯而過的三種可能性。由長遠的時空距離因素所引起的錯

覺，可能使我們先前的時代才更懂得有秩序地遞邅風格。……即使哥德風格與文

藝復興風格也不是像閱兵隊伍一樣前仆後繼地挨次而來，其間一定出現過無人知

道這兩者究竟那一個占優勢的時刻……。」34臺灣膠彩畫在臺展舉辦後的短短一

兩年之內，能從有限的幾位探討者，一變而蔚然主宰臺灣畫壇，的確是畫壇上的

奇蹟，而創造這項奇蹟的因素固然與晚清臺灣名士畫之式微有關，但是更為重要

的關鍵因素却是基於日本殖民政權皇民化政策的技巧性推動。也因此，緊隨著臺

灣的光復，殖民政權因入侵而盛況一時的文化支配力亦為之消退，光復以後近四

十年來，膠彩畫的急速消退以至於有人才斷層之虞的現象也不難明白。 

膠彩畫雖興起於殖民時代之成熟期並自日本輸入，探本溯源，它仍屬我國繪

畫血統的旁支，甚至還保留了不少國內失傳已久的唐、宋用膠敷彩之技法。日據

時代輸入臺灣雖然無法排除某些皇民化政策的用意，然而就畫而論，並採取更為

開闊的視野觀之，也不無另具一種「出嫁女兒回娘家」之意義。而且，他給予近

四十年來臺灣國畫風格發展的借鑑和刺激之功，實亦不宜抹殺。近年來，臺中東

海大學美術系率先開設了膠彩畫課程，並延請林之助教授指導，至少讓這股中國

                                                        
33 黃鷗波，〈第 36屆省展國畫第 2部評審有感〉載於第 36屆省展作品彙刊，頁 50。 
34 雨云譯，E. H. Gombrich原著《藝術的故事》，臺北：聯經，民國 69年初版，頁 482。 
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繪畫傳統的近親免於沒落、失傳的命運。文化的進展需要有更為廣闊的胸襟和開

展的視野，我們期望膠彩畫家們也能吸收文人畫的長處，使之更具中國的氣質；

也寄盼大專院校美術科系的國畫教學，不妨融入膠彩技法和理念的介紹，讓下一

代接棒者有著更為開闊的發展空間。 


