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典藏之美專輯 

讀臺灣省立美術館館藏中國畫 

王耀庭 

 

臺灣地區在整個中國美術史的發展地位是相當特殊及顯眼的，原住民的藝術

固然自成一系，漢文化風格也因時空背景與中國大陸有所差距。從三百餘年前明

鄭時代，在此地拓殖，大量漢移民進入，隨之而來的書畫藝術，也在此地成長，

滿清接踵，約三百年間，此地流行，一方面有明、清系統的文人水墨逸興，另一

方面也有鄉俚野俗、充滿地域色彩、接近母鄉的福建風格，或謂之「閩習」。1895

年淪為日本殖民地的五十年間，正值十九至二十世紀，中國近代化或世界變動最

為劇烈的時代。由於殖民強制的統治，近代西洋美術的引進，漢民族的美術絕緣

於官方的美術展覽，只能伏沉流行於民間社會。1945 年光復，重回漢文化導向

大底確立，可是近代萌芽的美術觀念作風，與傳統保守的中國繪畫，始而牴牾，

終而分道揚鑣。1949 年國府進駐臺灣，更堅定的發揚漢文化，而此時的移民又

再一次帶進了中原的傳統美術，至今已是四十餘年，此間，臺灣本身逐漸形成一

個開放且多元的社會。對域外關係言，歐美的新美術思潮自 1950 年代即源源不

斷的進入，對傳統美術言，再有一次的鄭重比較省思的機會，境內本身一方面也

能發揚傳統，這種的發展經驗，中國大陸是所未曾有的。 

從這樣的一個發展模式，也等於用繪畫史的尺度來欣賞美術館的館藏，將可

較容易看出一個有系統性的特色。以現有館藏品與臺灣地區為範圍，大致可分成

兩個階段，大部分的畫家是曾在此地居住活動者，或可說是作品創作的地點是在

臺灣者，另一小部分則是晚清、民國初年的畫家，或是在水墨畫系裏的域外畫家。

這兩部分在比例上雖然懸殊，但是就淵源論，晚清民初的這一段仍有可述者，茲

先言之。 

就館藏此一部分，見《典藏目錄》第一冊十二件、第二冊三件、第四冊二件。

大部分在臺灣活動的較年長的畫家，其中若著名之吳昌碩、齊白石，其畫風當然

是領袖一代的名家，影響遍及中國，就臺灣地區言，影響力也是看得出來的，吳

氏及門弟子來臺者，如鄔企園就名其齋館為「雙石草堂」，一方面紀念賢師，一

方面是仰慕白石老人。但就畫風言，鄔氏固然熔鑄二家，但我總認為吳風重於齊

調。就整個臺灣畫壇言，金石氣或簡筆，並沒有蔚然成風，定於一尊，這是時代

與地域使然。 
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與四十年來臺灣地區活動名家有師承淵源者，尚有曾熙與胡佩衡二位，曾熙

即張大千常提示的曾、李二師之一（館藏有李瑞清書法，無繪畫），從張大千畫

歷看，除早年家學，自民國八年從李瑞清為師，翌年李瑞清病歿，十九年曾熙去

世，總是終生口不離曾、李二師，曾、李以前清翰林，入民國後均賣書鬻畫於滬

上，兩人的繪畫影響力並不大，但李瑞清於前清曾任兩江師範監督，這個學校卻

是近中國美術教育的發展源地之一，李瑞清的啟迪之功，似乎少見美術教育史的

研究者談及。張大千之於李瑞清、曾熙繪畫風格的步趨，只見於青年時期，其時

張氏也學石濤、八大，乃至泛臨古代名家，往後探究敦煌壁畫，展出自家面目，

已難見師門的影響。但是張大千常慣用的行草書，一直存有相當濃厚的曾熙面貌；

館藏曾熙「歲寒松圖」，就畫論畫，曾熙第二次自題，以「倪迂廉勁之筆寫此，

倪好用淡墨，髯以枯墨澀筆用之」為自許，頗有金石氣，「枯澀之墨」，曾氏本人

的書風「並不以為誇耶！」是可以肯定的。畫之佈局，底部竹葉叢叢，頑石只是

幾道枯墨線條，中央一松直上，頂部枝幹槎枒而下。第一次款題則佈滿左右兩旁，

說來這是書畫並呈的文人墨戲，如比較館藏張大千作於丁亥的扇面「高士圖」，

張氏常用的行草書法，與乃師相比較，字跡的結體有相當近似的地方，若要分別，

只能說張大千的字較潤澤而流暢，此畫款書「丁亥年」，為民國三十六年，時張

大千在上海，「甄湘館」為其居停主人李秋君齋館名。 

館藏此一時期作品，畫家以滬上居多，其有共同風格者，如王震之於吳昌碩，

有師友之誼，「歲朝清供」一幅，就帶有濃厚的吳昌碩風格，至於「佛」一幅，

當是王氏本色。蒲華「山水」一幅，款作已亥（1899），款云「寫奉常大意」，實

際上筆雄濃墨，意趣去習見王時敏風格，相差頗大，這種情形可能是蒲氏見過王

時敏某一幅畫，借取其佈局，畫來卻是當時自己的筆墨，所謂借他人杯酒，澆自

己胸中疊塊。吳昌碩於四十歲前也常作山水，其樹之造型、點景人物，乃至意趣，

皆與此畫風相近。另外，如趙起「紅綠梅」、「葫蘆」二幀，亦是吳昌碩面目居多，

而活動於此間，如吳學讓「紅梅」亦可視為此風之延續。 

劉延濤少年時曾從學於胡佩衡，館藏胡佩衡兩幅之「山水」（1934）、「雲壑

幽深」（無年款），均以細筆做山巒，近於元代王蒙筆法，然情趣上亦相近於清之

石濤。館藏僅見劉延濤「蘭花」一幅，從劉氏出版之兩冊畫集，筆墨上一種是近

於石濤，一種是參用南宋馬遠、夏圭的斧劈皴法，交相運用，與師門的兩幅作風

已少關連，但「雲壑幽深」下方枯林、點景人物之造型，似尚有雛形，可尋出兩

家關連處。 
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臺灣地區的收藏自是本館的特色，尤以近四十年來之活動畫家，以地利之便，

假以時日，當會累積出有所成就的作品。此中，有一部分來源得自省府交藏，此

項亦屬於臺灣省美術展覽的優異作品，或者出自於審查委員之手，由於省美館成

立，省展已歷四十餘屆，前此時期的作品，主辦單位所得，轉致相關單位典收，

由於收藏單位並非負有美術專責，作品之流失是可以想像得到的。省展於臺灣美

術史之發展，前二十年可視為一個縮影，往後，整個社會朝多元發展，雖不能再

扮演最重要的角色，畢竟，還是眾多風格的指標之一。 

1946 年第一屆臺展開辦，沿襲了日據時代的臺府展風格，對當時所欲發展

新風格在官書上有所宣示： 

關於這次的審查，再三慎重考慮，審查結果，出品總數 102 件之中，選出

33 件，都是寶貴的珠玉，當代的傑作，使我們異常滿意。但是統觀出品畫中，

我們感到大有傾向舊式國畫的趨勢，盲從不自然的南畫，或是模仿不健全的古作，

忘卻自己珍貴的生命，這一點我們頗感惋惜！我們深切知道，臺灣現有的國畫究

竟是什麼?雖然遠隔我國文化五十年，但是從我們正確的評論上，乃是傳受祖國

美術文化，而加以革新的日本美術教育，再在臺灣爐冶中，數十年來經過熱烈作

家同志不屈不撓的熱心鍛鍊而成的一種藝術，所謂刷新的新作風吧！ 

此後，由關心臺灣文化的《新新》雜誌，發表談《臺灣文化前途》，其中一

項一「今後的臺灣美術」，油畫家李石樵發言： 

中國的繪畫向來就是一種高度的藝術，可是經過漫長的時間，仍然看不到它

改變的跡象，這就好像我們平時泡茶一樣，當一壺茶喝完了，便要重新沖水一次，

沖過一次又沖一次，一沖再沖之後，茶的味道自然變淡，而致全然無味，所以如

果我們想為中國創出新文化，就非重新換一壺茶葉不可。 

然而，局面發展並不如此。1949 年以後，新一批的傳入中原繪畫風格者，

其代表也就是近日所稱的「渡海三家──溥儒、黃君璧、張大千」，其中館藏溥、

張作品均是來臺以前所作，黃氏共四幅，皆是晚年在臺完成者。三家之中影響力

各有千秋，惟黃君璧於三十八年，即出任臺灣第一個美術系主任，長達二十年，

他的美術理念透過專業教育，能廣被美術界。此中，專業的中國畫教育，大致是

遵循寫生與臨摹兩個方向。臨摹所以掌握古人筆墨，寫生所以面對現實。就整個

中國畫壇言，脫離現實人生是一大病，前述的省文獻，固曾抨擊，在 1927 年日

人所舉辦的第一屆臺展，全數的臺灣人傳統水墨落選，其後臺灣人士自己所舉辦

中國畫展，也是有所檢討。當 1950年代，以當時《新藝術》雜誌，及《聯合報》
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為園地，所引起的畫壇爭辯，談到中國畫振弊起衰的方法，咸認為「寫生」是可

以走的一個方向。黃氏在學畫的過程中，早期致力於臨摹，但修習過西畫，對西

方寫生、光影的觀念，頗有心得，也引進了他的中國畫之中，其特色是山巒樹石

的結構塊面清楚，引用西方的術語，質感與量感明顯，從中國畫一種出世隱逸、

不食人間煙火的趣味來看黃氏的作品，顯然是入世的，與現實生活所見較為接近。

館藏四件，也都充分表現取景上拋棄多視點組合的角度，也就是如同西洋作品，

張眼外望，明窗裏一眼所看到的景色。以「雲煙湧動」為例，全幅山巒呈之字型

的動向，筆法上近於馬牙皴法，及利用山馬筆上下直落的塊面處理設色，則是充

分顯露出天光雲影，一向少在中國畫裏出現的光的反應，我們也可約略的欣賞到，

這都是黃君璧的特色。 

溥心畬的一件 山水」，作於民國三十四年，當時他猶未來臺，風格上仍然與

來臺後的作品可以連續，溥氏的腹有詩書氣自華，成為文人畫的標竿，在變易至

為頻繁的時代裏，以一種精神上的不變應萬變，在東西文化的交互衝擊下，從全

盤西化到反省自我，尊重本土，都是被肯定備異一位。渡海三家的影響力固然斑

斑可見，而年齡不相上下，或者可以說是帶來大陸上各種不同風格者，猶有多人，

館藏中如張穀年「紅樹白雲」，即是代表傳統風格的作品之一，設色是將青山紅

樹做強烈的對比，就構圖觀念，乃至空間的處理，與黃氏比較起來，風格上就截

然不同了。 

臺灣近代美術教育的發展上，學校美術科系的建立，培養出專職的人才，然

而，也不能忽視畫家個人的設帳授徒。事實上，名畫家總是在自家中開班授徒，

只是從學者大都是止於游於藝，對於整個畫壇培養出高水準的鑑賞力及活動人口，

可能更大於培養專業畫家。從這樣的一個觀念來看，是相當值得敬仰的，私人設

帳的國畫教學方法，大致是臨摹畫稿。 

張穀年於創作之外，頗關心近代美術的發展，也有他自己的看法。相同於這

一輩的畫家中，省美館尚藏有馬壽華的「秋林山莊」，這是典型透過清初王鑑的

黃公望面貌，用筆用墨均是規矩而見法度，其長處是雍容清和，平靜中的胸中涵

養，這種風格在馬氏的作品中是相當一貫的，如館藏另外兩件，「蒼松翠柏」、 「修

竹圖」，墨竹與山水，畫科不一樣，卻可以看出氣度可是完全一致，此中尤見於

畫竹，墨竹撇葉一絲不苟，馬氏自謂「逸氣」寫竹，而有別於畫中常說的「怒氣

寫竹」。就清代以來的畫竹言，隨著寫意畫的發展，如清石濤寫竹，有所謂「好

野戰」，繼之者如鄭燮，亦是將墨竹個性化表現。至於清末民初的畫壇，上海一



 

5 

帶如蒲華、吳昌碩之畫竹，顯然無章法可言，但見下筆如風，縱橫排闥，以馬氏

之年齡，及曾一度於上海執業律師工作，均能有機會接觸到上一輩畫家的活動，

但從他個人的回憶錄裏，似乎與所謂的金石派無涉，反而是相當接近清初正統派

的一系，尤其是王鑑，就如其畫山水一樣。這種風格和品味，如果再以相同法學

界出身的余紹宋比較，館藏「山水」一件，也有幾分近似。對研究中國繪畫人士

而言，余氏所編寫的《書畫書錄解題》及《畫法要錄》，都是極簡便的參考書。

有相同背景，同以文人、高級公務員的身份，寄情於書畫的如彭醇士，館藏「梅

花」一件，其氣度上可與馬氏畫風同出一系。 

傳統的山水畫風，有胡克敏的「溪山雪霽」，金勤伯的「靈想」、「丹豁」。胡

氏的此作與習作的花卉畫，墨彩精瑩。金勤伯的「靈想」、「丹豁」舒坦。又呂佛

庭因長期居住、執教臺中，與此地的地緣較近，館方收藏件數亦多，靈動的線條

皴法，作品風格相當一致。 

傅狷夫亦頗具影響力，傅氏在臺期間樹立了他個人的風格，而此風格也因其

長期執教國立藝專，為學生所承續，館藏「奔濤捲雪」及「雲豁泉聲」顯現一貫

的特色，「奔濤」所畫海景，以點漬法為之，尤具個人風貌。傅氏自述繪畫歷程，

謂來臺時見大海波濤洶湧，增加了這項畫題，館藏「寒山賸雪」可視為這種風格

的延續。館藏蘇峰男以橫貫公路為題材的「蘭亭一隅」，就相當接近師門的面貌，

同作者另一幅「橫貫公路」則是變師門畫風的一例，本幅花青與赭石的色調，固

然類似於師門，山之造形及皴法，用細直線已脫離師門面貌，此外傅氏的風格影

響所及，見之於館藏者，如井松嶺「曲徑通幽」、程錫牙的「溪山幽居」、呂方生

的「晨霧」，乃至涂粲林的「陽明山所見」，都是屬於這一系列，在傅氏的風格基

礎下變幻出自己的風貌。 

另外從本地區所發展出來，目前稱為本省的前輩畫家，在這方面自然以林玉

山先生為泰斗，館藏六件，「寒汀」、「水族奇觀」、「高峰之樹」、「寒梅」、「魚化」、

「綠陰」（此件則列入膠彩畫），也可以說是館藏單一畫家較多的一位。另外尚有

陳進的「慈湖」、「路意斯安那所見」，陳敬輝的「默想」，陳慧坤「孤單獨秀一枝

松」、「琉球海濱迂路」，日據時代長成的畫家，赴日本學畫是很自然的事，光復

後時空的轉變，也促使了某些風格的變更，但因為個人的背景完全不一樣，所發

展的方向也就多樣化，其中林玉山的水墨轉變是較深刻的，這是緣於林玉山的家

庭背景。林氏的父親曾於嘉義開設風雅軒經營裱畫業，少年時代學畫，就是從家

中所聘畫師的中國水墨畫入手，其後負笈東瀛，入學川端畫學校，游學京都，師
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承上乃是以接近中國繪畫的圓山派，日據時代的創作，以膠彩為重，往後重回水

墨是順理成章。前輩畫家堅實的寫生基礎，也是奉行不渝的創作觀點。以林氏之 

「高峰之樹」為例，構圖之觀念，寫眼前高山一角，前、中景樹叢，以點為之，

高山一角，亦復如此，遠天染暗，使觀賞者如置身暮靄中，但見白雲歸谷，樹幹

用泥金提醒，為近代畫人所少使用，反是多得見於日本。這幅作品的水墨氤氳，

顯示出畫家明快又果斷的下筆形態，這種方式亦見於畫「寒汀」、「寒梅」、「魚化」，

下筆欲樹即樹，欲花即花，發而中節，可見歷鍊之純熟。陳慧坤的兩件作品，也

顯現眼前寫生的特色，色彩上重黃、重綠，天青海碧，色彩的觀念與淺絳式山水

迥異。如再欣賞陳進的「慈湖」，寫實的作風更近於自然風景，設色的觀念也採

取自然的印象，非如傳統水墨畫的知覺式色彩觀念，反而是所見畫水中殘木，波

光水影，採取水墨表達，為前代所未見。陳敬輝的「仕女」一幅，著旗袍時裝，

構圖如攝影特寫，寫時裝而融中日風格，是此輩特徵，也在在均顯示此輩眼中所

見的寫實功夫。 

在整個教育文化大趨勢下，累積與來自於日本的經驗，並未在光復後成長一

代的水墨畫家中等份量的滋長，從單線的發展上，純粹中國水墨趣味的發展，固

然得以快速成長，相對的在中國繪畫的豐富性，或者包容性的取捨上，未免有所

缺憾。以臺灣與日本之鄰近，五十年的殖民歷史對民族是羞辱性的記憶，然而也

暴露了漢族文化的沙文主義。這從綿延的十數年，以省展為主要爭執地點的國畫

部之爭，可以看得出來─從學術研究上，我們可以看到日本人大量的中國藝術研

究，但直到今日卻未見一本學術性的中文本日本藝術研究出現，又可以得到旁

證。 

整個中國繪畫能否與時代有所結合，或者說現代人景事物的進入畫面，能協

調地合乎中國畫的原則，當代畫壇人物畫的表現，可能是較不蓬勃的一門，推其

原因除了歷史上累積的因素，如山水畫一直是宋代以來最大的畫科，人物的服飾

隨時代改變，如何以傳統技巧來表達因時因地改變的審美觀，恐怕才是一大問題。

對這一點，張大千亦感困惑，於 1940 年代完成之「尨女圖」上有一長跋，大意

謂目前時裝變化頗大，今日所見美者，明日可能非之，何者為美，尚難趨於一致，

畫到底何去何從，亦難說清楚。這該是現代畫人物的困境。以今日館藏之人物畫，

可謂古裝時裝皆有，時代較早的如陸恢的「羅漢」、王震的「羅漢」，依次張大千 

「仕女」、梁鼎銘、程芥子之歷史人物圖，季康之「仕女」、歐豪年之「佛像」皆

作古裝，意念與技巧之間，並無滯礙，另一方面，出現時裝的，如前舉陳敬輝之 
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「默想」，梁秀中的「春愁」、李奇茂的「放鷹」、「養鴨人家」、陳士侯的「薪傳」，

所畫從典雅之仕女到鄉野裝扮，其間明顯地由古裝的線條型態為主，轉變到墨彩

交融，如「默想」畫側面著旗袍，「春愁」著洋裝，女士體態的婉約與思緒，透

過輕快的筆調，前者單純為近景寫生，後者略加背景佈置，體現當代的時勢，也

是了無挂礙，「放鷹」等作因線條的型態，顯然是以中國毛筆醮墨做速寫，筆調

的改變，明顯地看得出來，尤以「養鴨人家」一幅為甚。至於「薪傳」，一方面

採取墨的面與筆的線，從情態上，筆墨並不是往昔的溫雅，是入世的塵紛所帶來

的情趣。這種時勢的問題，以自然景觀為題的點景的問題，又該如何解決呢?飄

逸長袍的古裝已漸為新一代的畫家所揚棄，代之而起的是當代的服飾，山川可以

萬古不改，表現的感情卻須改變，以館藏羅芳「突兀山巖」為例，畫陡然聳立的

山峰，從造形以及皴法，容易使人聯想到中國山水畫史上的名作──宋代范寬 

「谿山行旅圖」。惟中景一群郊遊客，短衫褲，已是時裝。同樣的建築物的題材，

也是足以認證時代的一種標記。 

古代的皴法與現代人物服裝及建築造型的配合，以館藏言，可提出例子來說

明，張德文的兩幅作品，「山水」、「碧水白雲」，前者是典型的傳統山水，後者在

構圖上左側一山，與前者相當接近，而加畫了臺灣所習見的樓房，兩者在技法的

變化上，並無多大區別，然而因建築點景的更改，情趣上卻判然有別。整個以現

代建築為題的，如陳慶宗的「八里遠眺」、蕭進興的「臺中公園所見」，另一方面，

隨著 1970年代鄉土思潮的產生，臺灣傳統建築也大量進入畫面，尤其是喜歡以

斷垣頹壁為題的，如黃才松畫板橋林家花園的「林園之一」、「再見林園」，陳慶

榮之鄉居「懷舊」，以及高永隆的「時空」皆是。「時空」主題畫臺北大安國宅，

就是與中前景老舊房屋做一懷舊比較，如以樓臺為例，同作者的「春霾」亦是。

畫建築物，古代當然是界畫的範疇，然就今日所見，以現代建築樓房題材，從未

用界尺做為線條的依據，而是徒手所畫有變化的線條，再加上墨趣的發揚，新式

的建築題材於焉建立。其中如高義理的「臺北的天空」，尤其是將古代形式建築

的廟，和現代方形盒子的大樓作一比對，其中遠近景的處理，端賴墨色的暈染。

將墨之為用再帶入建築的描繪，可以許文融「香客」為例，畫廟庭一角，光線上

的處理，當然得透過墨色來表達陰陽的效果。如果從年代輩份階段言，新一代的

美術專業科系畢業者，在學時間，西畫素描為基礎的教育下，以及對西方美術理

論的認識，總無法孤立西方思潮之外，因此，取材取景的觀念、技法的應用，難

免走上如畫素描，黑白為用的手法，也促成了大量用墨，而略於筆趣的現象，這
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又或許並行於抽象繪畫的興起，與所流行的潑墨潑彩有關。這一例於館藏華裔畫

家趙無極「抽象畫」畫中完全是墨漬效果的應用中可以印證。當 1950年代以後，

新一代的畫家提倡抽象畫風，難免受到質疑，此時，倡導者每每引用趙氏在法國

成名的例子為榜樣。另一方面，作為辯解的文字理論，總是標榜東方精神，或者

以現代繼承傳統為核心，如 1966年美國太空人登陸月球成功，劉國松作品出現

畫太空的題材。余光中即大為解說劉氏這種以圓形、弧地組合的作品為「虛與實，

遠與近，空靈與博大，凝注與渾茫之間的交錯」，並將圓球讚美為「中國玄學用

以象徵生命起源的形相」，最是明顯的例子。就視覺藝術言，中國繪畫中的筆墨

之美，其情趣本身就充滿著抽象意味，見山不必是山，見水不必是水，所謂「筆

歌墨舞」，移之於抽象水墨繪畫，誰曰不可。這樣的風氣也形成當代的繪畫潮流

之一，館藏中以舉辦「第一屆亞洲美術協會聯展」後所受捐贈的作品，幾乎可以

說是抽象水墨一派為多數，又是一例。 

筆墨美見之於寫意作品，也可以舉館藏沈耀初的兩件─「鷹」、「松年鶴壽」

為例，前一幅畫兀鷹回首，獨立於老樹幹之上，幹上藤蘿纏繞，背景以花青畫石。

「松年鶴壽」亦畫一鶴回首，一腳獨支，背景一松直上，松針下覆。筆墨之美，

可分用筆之形態，及筆墨組合所成的造形。線條形態，沈氏喜歡用逆筆、用中鋒，

線條長者如奔蚘游龍，短者如斬釘截鐵。這個形態當然來自金石派的書法，也是

晚清以來所謂大寫意書風。這其中，近代的作風很難脫離吳昌碩、齊白石的影響，

從淵源上來看沈耀初的風格，沈氏自謂少時，喜雄狂，情趣上自然會接近吳、齊，

然而，沈氏的建立自我用筆的風格個性，倒難找到吳、齊的影子，而更難得的是

對物象的造形，有自我的面貌。如這兩幅所畫的主題，鷹與鶴在將變形而未變形

之間，又配合充滿動感的線條，畫面上呈現的律動，何嘗不是一份抽象之美。沈

氏籍隸福建紹安，紹安出了不少畫家。若論 1949 年以前，影響臺灣地區最有名

望的畫家謝琯樵，就是來自紹安，又彰化縣誌載，清末曾來臺遊歷畫家沈瑞舟，

亦是紹安籍，乃至乾隆時期，善畫鷹的沈瑤池，不知與沈耀初有否宗族之親誼。

筆者所見二沈作品甚少，印象中與習見沈耀初已成熟的風格無關，遺憾未見過沈

氏早年畫作，願從事沈氏畫藝專題研究者，能注意及其早年家鄉文風背景。 

本文所舉諸例，當然無法囊括省立美術館的全部典藏，只是從一些個別的畫

作之間，試圖以相關的因素加以串聯，來說明當代臺灣繪畫發展的部分特徵。鼎

嘗一臠，固可以知全味，相對的，以蠡測海，也難免以偏蓋全之譏，識者教我。  


