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素描之探討專輯 

水墨素描──通向創作的法門  

Ink Drawing in the Context of Oriental Painting: An Approach to Creation / Lin, 

Chang-hu 

林章湖 

 

摘要 

水墨素描是一門新興的科目，旨在透過水墨材料作素描練習，以期作為創作

基礎。這門科目有它的歷史源流，在此概略陳述它的來龍去脈，也等於把它普及

的理念精神呈現出來。 

但是，面對當前創作環境，當年所提倡的作法，在台灣水墨現況中，是否仍

有些觀念上的隔閡，而須要釐清？本文強調釐清這些問題的重要性有幾個主要原

因，首先，避免成為套式技法教材的介紹，因此，先從精神層面澄清它的範疇與

概要，好比是出發前的導航一樣。許多市面上技法的書，容易以技誤藝，僵化創

意，就是缺乏這方面的認識所致。其次，讓問題回歸到應有的定位，一個是培養

各種創意的可行性，一個是不離教學的認知與信念，設想為水墨素描鉤畫它民主

化、普及化的作用，使水墨創作出發，能優游自在於傳統、自我與創新的多重條

件中，各取所需，各展所能。 

本文站在開放多元的觀點，並不涉當今流派，也不預設立場，希望讀者以同

等心情看待，體會內容傳達的訊息，這當然也是本文投石問路的用意。 

 

壹、前言 

「水墨素描」──對一般人而言，還是個新名詞。一般人會認為「素描」是

西方藝術的產物，而「水墨」本身有它傳統的畫法，本來各有各的範疇。過去，

水墨傳統中，代代傳承，自成模式，何以至今須要假「素描」之名呢？其實，水

墨素描表面上是個複合名詞，它背後卻包含了深遠的含意。 

台灣美術科班幾十年來的情況，不分層級，不論西畫、雕塑、設計、建築，

即使水墨一科，都不能例外，均以外來的素描──即是西方硬筆的素描方式當成

基礎，讓它「包辦」了所有創作的奠基任務。檢視幾十年來，就單憑著這門外來

的素描，它的訓練與提供的資源，到底是否已經融入水墨創作的領域當中？這個

問題當然不是三言兩語可以說明白的，但是，迎向未來的新世紀，水墨基礎訓練，

走向更為專業分工的地步，已是時勢所趨。 
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勉強使用單一的素描方式，去因應不同領域的藝術創作，實在不敷效益，箇

中原因，與其說是錯置手法，不如說是根本文化背景差異所致。如果，水墨領域

也能設身處地，自成一套訓練系統，不啻事半而功倍！「水墨素描」的正名，適

時反映了這個事實──外來的素描逐漸地「本土化」而名實相符，提供水墨藝術

新的改造，讓自己的文化發展獲得重整的機會。 

我在藝術學院任教，經常思考水墨教學上所面臨的課題。向傳統學習是打基

礎最簡單最普遍的方式。但傳統博大精深，經典名跡，在學習上只花一年半載的

學期時間，通常只能僅嚐一臠即止，無法深入。令學習者感到失望的是，學習下

來，只認識到傳統的偉大，自己的角色與信心反而更加低落。說實在，向傳統學

習，非得浸淫五年、十年以上是難以奏功的，短暫的學習，只能說「認識」比「創

作」重要。傳統文化本來就是藝術創作上活的泉源，自古中國人就習慣地耗掉大

半輩子去學習，因那是以生活歲月來陶冶涵養。但是，現在時代改變，藝術也在

改變，科班教育自然注重客觀理性、階段分工的教學方式。基於這一立場，水墨

素描有它的務實作法，而且涵蓋的格局也比較寬廣，就教育或創作觀點而言，都

應該成為因應水墨創作首要的必備基礎。 

創作最怕沒有自己的畫法，沒有自己畫法即成就不了好藝術。水墨素描最基

本的作用，就是使學習者能夠釋放束縛，激發潛力，化為實力。能夠專注主題，

先探求自己的畫法，建立自信，再去揣摩傳統都不會嫌遲。如果受困於過多既定

的「標準」畫法，以致於喪失自我表達的方式，那素描就被本末倒置，無疑是自

陷於觀念的混淆之中。 

以格調自許的藝術家，大抵不願多談自己作品「技巧」的問題。大概四年前，

一次聚會中，經友人引薦，我特地向陳其寬先生請益他畫中技巧，那知陳老馬上

回口：不提技巧的事！言下之意，技巧談多了，反而誤了藝術。但真正的意思是    

那種欠缺「觀念」的技巧，只會以技礙藝。我心底明白，光是技巧並不等於藝術，

但沒有技巧也無法造就藝術的。我身為人師，自己就不能自外於技巧（或技法）

的研究與教學，至少面對教學是無法避免。 

目前，坊間仍充斥著傳授「樣版」畫法的參考書，大致上，觀念的覺醒仍舊

薄弱，提倡「水墨素描」，希望它受到大家重視，顯然，時機還早得很。但是，

在我教學經驗中，體會到它的時代意義與確實可行作法，是不應該束之高閣，應

該走出學府科班，迎向社會大眾，提供水墨創作無可限量的契機。這是我不惴淺

陋，動筆寫出拙見的初衷。 
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貳、歷史起源 

觀察近代水墨演變，尤以清末以來，可說是一部風格創新的歷史。當時知識

份子已普遍意識到「中學為體、西學為用」，也成為水墨改革運動的共識與方向。

真正付諸改革方法與行動，要算是民國二、三○年代，以林風眠、徐悲鴻、劉海

粟等人留學歸國之後，推動美術科班教育的時候，改革的實際序幕才算揭開。 

在水墨改革落實於美術教育之前，西方繪畫藝術的影響其實早已存在。明清

之際，隨著傳教、通商等交流機會，無形中帶給當時畫家或多或少的啟示。這個

階段都只是潛移默化，各自領會運用而已，審視他們傳世的畫作中，依稀散發這

股氣息。譬如當時南京畫家樊圻的山水畫，所採取的空間遠近處理方式，顯示出

西方透視原理（圖 1）。清代海上派畫家因接觸外來文化比較頻繁，受到影響也

比較明顯，當中可以任伯年畫風作典型代表。他不但精於人物肖像畫，且花鳥、

走獸、家禽等各種題材，表現出敏銳觀察力與前所未見的造型能力，發人所未發，

從傳統畫法轉益多師外，又吸收西方「寫生」精髓，遂能脫盡前人窠臼，屢出新

意。他雖不明言西方技巧，而寫生中「速寫」，不時呈現獨特的描寫角度，使主

題生動有趣。 

學者評為受到西潮影響，胸中腹稿自出機杼，這些都可視為西法的起源，較

早潛在的「素描」對水墨畫影響的大概。（圖 2） 

直到民國以後，蔡元培提倡美育，學校科班的美術訓練逐漸明朗化；素描畫

法才正式搬上中國美術的舞台。素描被視為水墨創作的基本訓練，在當時雖然無

「水墨素描」之名，但已有「水墨素描」之實。因為素描與水墨之間，已直接搭

起創作上的橋樑，從它歷史源由看來，自然在無意而有意，潛在而浮現，局部而

至整體的意識覺醒所致。林風眠、徐悲鴻等所提倡的美術改革運動，秉持中國水

墨精神為主體，而以西方畫法為手段，無非以他山之石可以攻錯，改良舊有保守

僵化的現象，因此，在當時他們所採取的作風，可說是空前的，甚至仍遭受衛道

之士的反對。今天，則已蔚為時代潮流，中西藝術的借鏡與融合，再也不是對或

錯的是非題，應該是如何處理的選擇題了。這種趨勢，也已形成當前的文化問題，

是任何藝術工作者無法迴避，尤其是科班出身的創作者，且須要經得起此一前提

的考驗。 

台灣光復不久，政府播遷來台，美術科班的教育主要由台灣師大負起重擔，

主張寫生素描方式作基礎，且藝術成就影響較鉅者，有黃君璧、林玉山等人；台
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灣藝專則以傅狷夫為主。雖然台海兩岸社會制度不同，文化發展體質有所差異，

但台灣已隱然具有現代水墨藝術舉足輕重的地位，道地的原因，無非承續了當初

水墨改革運動所揭櫫的方向所累積的局面。從歷史角度，我們更應重視這項賴以

維繫的創作基礎，而實際的問題，還在於如何省視與重整，落實於方法之上。從

這些年來的發展情況看來，無論是人力、物力等資源，預料將可以樂觀期待的。 

 

叁、釐清當前觀念 

一、重視學習者潛能 

任何基礎訓練都必須考量「人」本身的素質，也就是設想出教學上雙方最有

利的條件。中國水墨舊式的教法很少涉及這個教育上基本問題的探討，譬如說，

畫「山水」通常教皴法，如披麻皴之類；畫樹則如鹿角枝、夾葉點之類等等，這

些概念化的符號形式取代了人本來應有的觀察認知，連帶地將個人與生俱來的審

美扭曲誤導了，這種偏差的作法，就因為欠缺教育理念上的認識所致，學習到最

後就無法觸及到創作的原委，只會人云亦云。 

以上所舉例子，說明學習藝術的時候，視覺經驗絕對不可忽視。視覺會影響

到心裏感覺，即是美感的深度，如果以一套不搭調的畫法入手，就偏離了學習方

向。水墨素描，一樣須要「觀察」作為視覺造形藝術的先決條件。即使「觀察」

這一項也因人而異，各有各的性格傾向。藝術心理學中，稱人類藝術創作的性格

約可分為外向的「視覺型」與內向的「觸覺型」，大致上，前者傾向於客觀、自

然的美感世界，後者傾向於主觀、浪漫的美感世界。1基礎訓練是創作的起點，

舉凡有關的認知、美感、技術等，都應該考量個人與生俱有的性格傾向，即以重

視個人潛能作為訓練的著力點。 

傳統上一味忽視，學習者受到洗腦同化而渾然不知，其實，人的藝術心理極

其微妙複雜，正是無限的潛能所在。現代民主教育，教學上尤應重新反省，細心

呵護這份抽象本能，使學習之初即立於客觀的起跑點上，培植個人的品味。 

 

二、與傳統畫法區隔 

或許有些人會擔心「水墨素描」的大力提倡，會導致忽視「傳統畫法」，事

實上並非如此，反而因為水墨素描發揚光大，將使傳統畫法有更明確的定位。 

前面已談到傳統畫法，它包含了各種山水皴法、人物描法、花鳥鉤勒畫法等

                                                        
1 見《美術心理學》，王秀雄著，三信出版社，頁 89～95，第一章第八節。 
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等，是祖先千錘百鍊所累積的智慧遺產，但並不是說可以直接照本宣科，依樣畫

葫蘆就算是現代的創作方式，這點大家都同意。它與水墨素描的差異不在簡單書

法上，而在實際運用於創作時的效益上，傳統畫法十之八九都須心平氣和，在案

頭慢條斯理的運筆狀態下，才能把握它的大要，如「鉤描」畫法，非得以細筆伏

案凝神作畫，是很難得到要領。相對的，水墨素描所訓練與適應的方式比較多方

面。素描中的線條猶如傳統的「鉤描」，線條的要求畫法自然要比定型式「鉤描」

自由而富變化，時效上，如要在學習傳統畫法中等待慢慢轉化運用，倒不如直接

從水墨素描入手。因此，水墨素描基於實際運用上一定的「量」，並藉此提升「質」，

長遠打算，並不排除傳統各種畫法納為水墨素描的一部分。因為從藝術文化傳

承，技術化為創作營養，也是整體廣納吸收的一項。與之區隔最大的用意，即提

醒傳統畫法雖無不可，但不可全恃。比較之下，它在今日時代，可作為文化素養

與精神認知層面，而水墨素描則適於現代創作上務實的訓練。 

 

三、畫法先於筆法 

前面談過「與傳統書法區隔」問題，現在接著談一個似是而非、困擾大家的

問題──筆法。水墨畫自文人主導以後，筆法簡直被當成書法的化身，輾轉解釋

已使它的涵意高深莫測，令初學者或一般欣賞者望之卻步，是否須要掌握如書法

般程度的筆法，才算是好的畫法呢？ 

書畫同源的價值觀是它主導的原因。古人以往悠游涵詠、書畫合一的環境。

在今天社會急速步調相比之下，已遙不可及了。書與畫固然材料性質上有許多相

似相通之處，但就專業領域而言，畢竟只是同源而不同值的兩門藝術，應該各自

發展審美趣味與作法，尤其初期接觸，不應因「書」礙「畫」，讓畫以外的次要

因素反而降低了主體追求，如果能夠回歸「就畫論畫」的主體立場，即可解除筆

法上的一些心理困擾與限制，充分以自己感性為訴求。 

誠如明代石濤所言：「古人未立法之前，不知古人法何法？」，藝術混沌未明

之前，唯有靠自己理念去堅持實踐，才是至情至性。再看看遠古時代岩壁繪畫，

樸實無華卻令人感動，它們又如何致之呢？水墨素描就是一種無所不可的筆墨方

式，忠實於自己，在觀念上先釋放「筆法」，讓自己的想法自然呈現畫法，這種

畫法才是真正的對自己負責的「筆法」。從欣賞林風眠浪漫多采的作品中，渾然

一體的畫法，又豈能再分辨得出什麼「筆法」？但這不正是屬於他所獨創的「筆

法」？！（圖 3） 
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四、引西潤中，建立體系 

我們並不否認中國水墨本身即有它傳統的美學，但水墨素描並非以此作唯一

標準。素描，按它原先的解釋：是解決造形藝術最基本的訓練，主要目的在鍛練

觀察與表現對象形體、結構、空間與明暗等方面的能力，這是西方對素描的界定。

由林風眠、徐悲鴻等人留法的經歷背景，以及倡導水墨改革之下的主張與書作，

得知他們所憑藉的方法，大致不離這個輪廓。雖然各自主張與作風有所差別，不

過都從批判傳統中開創，可說是異曲同工，殊途而同歸。 

徐悲鴻提出「以素描寫生，直接師法造化」的主張，並於 1939年具體提出

「新七法」，內容是：（一）位置得宜。（二）比例準確。（三）黑白分明。（四）

動作或姿態天然。（五）輕重和諧。（六）性格畢現。（七）傳神阿堵（眼睛）。顯

然，他受到古代謝赫六法啟發，主要是針對人物畫的新見解，同時也適用於水墨

畫之外的創作，方法上則由淺入深，循序漸進。2就徐氏而言，素描成為他改良

水墨畫的核心，視之為造形能力的基本訓練，即面對寫生時，培養觀察、分析、

比較等能力，以了解素描要求的法則等，他以寫實求真的精神為基點，以身作則，

一生教育創作無不圍繞著這個理想。（圖 4） 

我們再看看早在 1929年即發表「中國繪畫新論」的林風眠，他主張：（一）

應以自然現象為基礎，追求繪畫上單純化──向複雜自然物象中，尋求顯現的性

格、質量和綜合的色彩。（二）自由描寫，對於繪畫原料、技巧、方法應有絕對

改進。（三）繩以科學方法，正確重現物象，作為創作基本訓練3。林氏一生藝術

事業途中遭受迫害與波折，論中國畫的興革卓見並未及時受到當時藝術界普遍回

響，美術教育方面也不如徐氏影響之普遍，但就史實角度，林氏因先於徐氏，而

倡導西方素描作為改良手段，前後實有血脈相連的軌跡可尋。水墨素描並非以傳

統美學作唯一標準，主要原因在於這一門科目的價值，並不等同創作成品（雖然

今日已有單獨以素描作為主題展與比賽，將它視為藝術品的情況，在此姑且不

論），它的價值其實是視它對創作的適用效果而定，也就是說，素描本身即是一

種實驗、嘗試，是創作的前置作業，具有前瞻性，是無法以它本身斷定成敗的。

既然是以創作為最終訴求，素描手法自然會傾向各種不同趣味的創意追求，富有

極重要的自主自發的特質，傳統的標準就不再適用，而應由素描本身探究，歸納

                                                        
2 見《徐悲鴻研究》，卓聖格著，台北市立美術館，頁 78、79。 
3 見《現代美術家畫論作品生平──林風眠》，朱樸編著，大陸上海學林出版社，頁 72、82、83。 
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作標準，才是就事論事。 

當我們回顧水墨改革的歷程，倡導者是以前瞻的眼光，打破僵冷的局面。他

們努力從西方藝術中汲取營養，尤其紮實地磨練過素描這門基本功夫，啟示給後

人的不止是書法而已，應該是從不斷追求的過程中所開拓出新的藝術審美與價

值。雖然藝術沒有標準答案，但相信已為後人開啟創新思想的門窗，看清未來更

新更遠的方向。 

 

肆、教學現況與對策 

當前，美術科班實際開「水墨素描」課的很少，即使開這門課，所佔基礎課

目的總時數比例也不高，可見得它尚未受到真正重視。4
 

美術科班中所開水墨素描，其作用不外乎是為主修水墨創作的輔助課程，另

外則是在一般硬筆素描課程中自由嘗試水墨材料。前者因為配合創作目的，素描

大多由主修師資兼任，從素描到創作的一貫作業，或許整體過程拉長，為避免流

於單一形式，一貫作業上則應設計較為廣泛多元的基本訓練。後者可以說是純粹

出於個人意識嘗試不同材料與趣味，效果上，顯得零碎而無目的。這些問題固然

因為它有附加的條件而不夠理想，但也反映出水墨素描尚處於「被動」的階段，

連自己本科都未曾真正通盤討論，建立共識。 

另外，值得注意的是，影響水墨教學的因素，一是受制於師資本位主義，一

是受制於市場利益導向，在層級愈高的美術科班，這個現象就愈加明顯，主要因

為擔任師資者通常也是市場上的藝術家。一個市場上的藝術家一旦擔任師資，會

很自然地流於自身「技術掛帥」的本位主義，而無視於教育上學理、教材等等的

學養提升，若想要勝任水墨基礎的任務，困難之處不言而喻，更何況水墨素描是

門新興課程。我們深深感到憂心，本位主義狹化了課內學習的幅度，市場導向又

形成課外發展的誘因，兩相夾殺，到底這之間還剩餘多少自由空間可讓學習者發

揮潛能、打好基礎？儘管導致這個偏失的背景如何地錯綜複雜，而且一時也無法

避免，若要使偏失程度影響降低，授課時數多寡並不重要，重要的是好好整合這

門課的理念與方法，才是目前的當急之務。有了基本架構，才能進一步評估教學

得失。 

                                                        
4 目前台灣美術科班設有「水墨素描」相關科目者，據知有國立台灣師大美術系「國畫素描」，

專為高年級主修國畫而設。另外，即是我所任教國立藝術學院美術系，一年級「水墨素描」，

以水墨材料運用於素描範圍，不單為水墨組主修而設，也列為一年級選修。其他美術系尚未見

排定此課程。兩個美術系開課也是近十年內的事。這些確實的施教資料有待進一步彙整與評估，

才能見到教學實效上的真正得失。 
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水墨素描作為基礎訓練，它的作用與意義都是指向未來希望，雖然有它的方

向架構，但就任何學習者的潛力而言，都不應預設立場，作制式教條灌輸。依我

個人教學淺見，認為實際作法上，至少要注意到兩點： 

一、發現材質特性：俗話說得好，「工欲善其事，必先利其器」，不能充分了

解材質，想要掌握它的效果，只會事倍功半。我們不要小看這個問題，本來任何

媒材原只是稀鬆平常、客觀存在的東西，一旦掌握它本身效果，就能讓它「活」

起來，創造出另一種生命的感覺，人與物在「對話」上充分了解、溝通是打開訓

練之門。這好比是科學中的「基礎科學」。可以嘗試：（一）基本屬性到運用極限，

如將筆、墨、紙與水份，從它本身已有的各種屬性如軟硬度、受墨性、吸水性等

等層次與作用，將內心性情先釋放開來，才能「玩」出它的趣味性，引發一些平

常預想不到的效果，為處理的技巧帶來新的趣味。這裡的「極限」，指的是個人

感性的抒發與詮釋，極限意謂著材質已合乎最佳的效果。（二）開發新的材料工

具，以破除舊式畫法，自製自用，嘗試另一種新意。水墨畫向來強調畫法規矩，

習於現有狀況，少有開發，其實畫史早有明證。傳為五代石恪所作「二祖調心圖」，

人物畫法正如米芾所試的紙筋或蔗渣，是以之代筆畫成的，有股超逸的狂草格調

5（圖 5）。宋代善畫雲龍的陳容，據云以棉絮拓墨，逐層烘托雲龍迷漫的氣氛。（圖

6）這些例子，都說明了新製的材料工具，取代原來習慣性畫法而獲得新的面貌。 

二、大膽鍛練素描畫法：江海能納百川，所以能成其大。素描作為創作的基

礎，須求包容性與務實性。無論傳統畫法或西方素描畫法，落筆創作之前，全憑

感性捕捉畫法，讓自己審美經驗能落實在這個階段上，斟酌出可以運用的方式，

因此，須要勇於吸收，敢於突破，大膽地融合。如果說個人創意能在素描過程中

心領神會，並且掌握畫法要領，那就表示已經發揮它鍛練的功能，這是素描最務

實性的一面。大膽鍛練，相對的，需要時日琢磨功夫作去蕪存菁，若只想潦潦草

草，隨便地畫「草稿」一般，是難以收到功效。 

舉例來說，「寫生」是一種創作方式，但確切地說，應該是一種基礎方式。

時下，不少以寫生名義到大陸去找尋題材，結果只是張冠李戴，畫的山水跟原來

台灣寫生沒兩樣，可能過於依賴舊有畫法，或是缺乏觀察力，洞悉新題材，作新

的追求。但根本上是缺乏素描鍛練的功夫，才會捉襟見肘。 

「速寫」是水墨素描當中最弱的一環。硬筆素描作速寫已經不易，若改以水

墨工具則更屬不易，當然作法上可以依難易程度自行循序漸進，需要歷練，才能

                                                        
5 見《中國繪畫史》，俞劍華著，台灣商務書局，上冊，頁 180、181。 
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脫離它的難度。速寫相對於傳統畫法中的白描，而相近於寫意。速寫是在極為簡

潔經濟而快速的狀況下，捕捉對象動態或氣勢。沒有具備這種能力，幾乎是不可

能創作出動態的主題，也造成避重就輕地只會畫靜態的情形。基本上，速寫具有

生活化、平民化經濟便捷的條件，應該是素描寫生或搜集動態上最可行的方法。

林玉山教授九十高齡遊黃山，仍勤作速寫。這種執著堅毅的素描功夫，值得後學

深思與取法（圖 7）。「搜盡奇峰打草稿」的名言，正證明素描的重要性。經常，

我們會感到素描轉換為創作時的困難度，主要原因是不夠熟練，尤其是嘗試新主

題的時候。如此，當拿筆畫素描之際，即須仔細斟酌自己描繪的方式、效果，當

它極為忠實接近自己心中的美感時，相信轉換為創作，其困難度會減到最低，換

句話說，素描與創作實際上是不可二分法，創意能在素描中落實為畫法，創作就

沒有什麼困難了。 

 

伍、結語 

從素描到創作，對藝術家而言，是必然的行徑，教學工作則是搭起彼此之間

通行無礙的橋樑。憑這種橋樑，儘管跨越了許多難題，但憑良心講，任何時代，

環境都有它必須面對的問題。無論從何種角度，教育畢竟是根本大計，為時代打

造希望工程，負起超越現實腐敗，邁向理想的未來。 

教育的時代使命，必須從時勢潮流中找尋後盾力點。如果說某一門術科教

學，經過日積月累，結果漸趨式微，則理應反身自問：是何緣故致使這些教學資

源抵消掉？表面上責怪外在環境的不是，本身又無法提出因應現實之道？水墨藝

術教學影響水墨發展，經常流於門派意識型態之爭，無法跨出自設的門檻，回歸

教育空位，就難以超然地檢討該負的時代使命。有鑑於此，水墨素描未來發展，

即應跳脫此一現實問題，回應時勢潮流，拓展自由積極的遠景與格局。 

對水墨的「西化」，至今仍是許多保守人士心中的疑慮，這往往是個人文化

觀逐漸狹化的心理反應。事實上，藝術的西化，是求取融鑄再造、催化創新的媒

介手段，廿一世紀即將到來，交通建設迅捷便利，文化訊息傳播已到無孔不入的

地步，文化演變無法去抵擋時代潮流，而藝術則是當中反映最為敏銳突出的，正

因為它的開創性，藝術家更需要無所不用其極的強調手段。任何時代，藝術發展

的軌跡永遠走在文化（現象）的前頭，也沒有先訂好文化的標準答案之後，再決

定藝術方向的道理！這一點，文化與藝術在發展定位上有所差別，不可一概而論。 

林風眠、徐悲鴻以降的水墨改革運動，可說是風起雲湧，各領風騷，達到空
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前的盛況。這一路演變下來，使我們覺察到水墨素描的基礎，對個人風格具有關

鍵性的影響，也逐漸為國人所熟悉、重視，才正式正名而有了這一門科目。儘管

今後的水墨創新不一定非水墨素描不能克盡全功（因為創新之中，不乏反對以素

描作基礎的），但仍然是視覺造形藝術的主要憑藉方式，對具象描寫固然如此，

即使對抽象表現也能派上用場，就看如何善加運用了。 

傳統為人詬病的，是將人的創作活力給孤立起來，致使風格無所啟發，甚至

千篇一律。我們從前面討論發覺到，水墨素描在銜接傳統與創新之間，還能夠給

人（創作者）充分信心，激盪創作。因此，擺在當今教育理念中，是無可取代的。

它宏觀的意義，是通向創作的不二法門。至少，也使人回歸到最起碼的創作原點，

而不是言不由衷。 

水墨素描截至目前，還沒有專文討論，參考資料極為有限，援筆撰文，自知

疏漏不足。但願拋磚引玉，使更多人注意它實質的意義與方法，同時，也請先進

高明指正。（來稿日期：1996.5.8） 


