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總論 

臺灣樸素藝術的特質及其發展省思 

Reflection on the Characteristics of Taiwan Naive Art and it’s Evolution / Su, Jen-min 

蘇振明 

 

摘要 

一個現代民主國家的社會文化政策，應力求使「精緻藝術」與「通俗藝術」

的發展，達成互動並存的「金字塔式結構」（見本文［表 5］）；如此，方能使該

國家的藝術發展，達到全民化、本土化的永續性經營成長。 

「樸素藝術」俗稱「素人藝術」，是「通俗藝術」領域中與民眾生活息息相

關的社會圖象。樸素藝術在國際藝壇的發展，近百年來已深受美術研究者與推廣

單位的重視（見本文［表 3］）；然而，四十年來台灣樸素藝術的發展，卻只停留

於傳奇性新聞報導與功利性商業炒作的層次，始終未能提升至美學的、創作意識

的、全民美育的文化省思層面。 

基於上述理念，筆者透過本文所要探索的有下列幾個要點：一、闡述樸素藝

術的定義與內涵。二、分析樸素藝術的特質。三、調查並分析台灣現代樸素藝術

的發展概況。四、比較樸素藝術在海峽兩岸的發展差異。五、省思樸素藝術在台

灣美術文化發展的意義。 

本論文的撰寫採取文獻探索、田野調查、比較分析等多元方式；配合本論文，

筆者曾親自調查訪問台灣的樸素藝術工作者近六十位，並拍攝製作完成公視影片

「樸素之美──台灣素人畫家群像」共十三集（民國七十九年於華視播出）。有

興趣的讀者，可一併引為相關的研究資料。 
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壹、樸素藝術的意義及內涵 

一、何謂「樸素藝術」 

「樸素藝術」係參照英文 Naive Art，意譯而成。這裡的「藝術」，指的是英

文 Fine Arts，其內容包涵平面的繪畫和立體的雕塑兩大類，因此本文中所談之「樸

素藝術」與「樸素美術」，實屬同義，但為順應國人英譯用詞之習慣，筆者乃採

用「樸素藝術」稱之，但廣泛的音樂、舞蹈、建築等藝術課題，不在本文討論之

內。 

從中文字義來思考：「樸」是剛砍下來夫加工的原木。「素」是剛織成未經染

色的生絹。「樸素」一詞，即帶有未加工、無巧飾、天生自然、原始純真的象徵

含意（《當代國語大辭典》，百科文化公司，民 74）。 

「樸素」用來形容物品時，旨在說明其造形原始、單純、不造作；如樸素的

古甕或素樸的服飾──樸素的「物質性」意義。 

「樸素」用來形容人品時，旨在強調其人生活勤儉、言行真誠、思想憨直、

不善權術；如樸素的鄉下人或樸素的學者風範──樸素的「精神性」意義。 

根據「樸素」的精神性及物質性意義，本文所探討的「樸素藝術」其定義應

可如此界定；樸素藝術家是指未經拜師學藝，未經學院專門訓練，自學成功的藝

術創作者。樸素繪畫或樸素雕塑作品，通常並無共通的形式，也不貝學院美術的

法則，技法雖然稚拙；然而各個風格獨特，內容天真，具有反應個人意象或社會

民俗情感的精神特質。 

筆者認為「樸素藝術」應包含三個層次的意義：（一）作者是無師自通的「自

學成功者」。（二）作品風格自由且獨特，不受傳統美術法則束縛。（三）作品意

象（Image）源自個人或社會生活的「精神性寫實」，作品可視為作家的「圖象傳

記」。 

居於藝術家「自學性」的傳奇背景，國內的傳播界習慣以「素人藝術家」來

稱呼，筆者認為有欠妥當。按「素人」為日文漢字，意為「門外漢」或「外行人」。

把「樸素美術」冠以．「素人的藝術」，雖然強調了作家自學性的可貴，卻未能彰

顯樸素藝術品純真與原創的美感特質，又與英文「Naive Art」、「Modern Primitive 

Art」、「Modern Folk Art」的原意有所出入：故筆者建議，今後最好以「樸素藝

術」或「樸素美術」來統稱；例如台灣南鯤鯓的洪通是「樸素畫家」，埔里的林

淵為「樸素雕刻家」。 
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二、樸素藝術家的「生活背景」特質 

（一）從學習歷程看： 

樸素藝術家指的是「未接受學院訓練的藝術創作者」、「未拜師學藝無師自通

的藝術創作者」、「自學成功的藝術創作者」。 

（二）從教育背景看： 

絕大部分的農、漁民畫家是從未受學校教育的「文盲藝術家」；這類型的樸

素藝術品風格，有的源於自創，有的繼承了民俗藝術的美學形式；風格形成後，

也較頑固不變，如台灣的樸素畫家吳李玉哥、張李富、蘇楊[扌戹]等人。有些樸

素藝術家是「未受過藝術學院訓練」的一般知識份子；這類型的藝術家自己能從

畫冊或展覽會上吸收美術知識和技法，他們的創作起步多半要依賴一段「臨摹的

學習」，風格的形成也必須歷經一段摸索和超越，例如台灣樸素畫家中的李永沱、

黃三二、林佩璿等人。 

（三）從作家的年齡來看： 

這些出身於一般庶民階級的自學藝術家，起先大多從事於和藝術毫無關連的

職業，當他們開始執筆創作時，大致已超過人生百歲之半，故也經常被冠稱為「阿

公、阿婆藝術家」或「白髮藝術家」；但在中國大陸之「金山農民畫村」，由於畫

者是採甄選與集體創作輔導的關係，故有些年輕善繡的鄉村姑娘，也躍升為執畫

筆的「樸素畫家」了（陳英德，1988）。 

（四）從作家的性別來看： 

台灣與中國大陸的樸素創作者「女生多於男性」，與歐美的樸素藝術家「男

性多於女生」相異成趣。關於此點，筆者分析其原因可能是： 

1. 中國傳統的婦女素來有兼代縫衣、刺繡與剪紙等民俗工藝的職責，故從

刺繡與剪紙的造形經驗，較容易轉換為彩繪丹青的表現。 

2. 中國的傳統男性有較多的休閒方式可選擇（如抽煙、下棋、喝酒、運動），

因此中國的男性投入樸素藝術創作的比率低於歐美各國。 

（五）從作家個性來看： 

樸素藝術品風格之獨特性，源自作家不同於凡人的氣質。豐富的生活體驗，

使其創作題材綿延不斷；倔強的個性，使其作品較不受外來文化的同化；寂寞離

群的孤立生活，致使創作演變為一種不可替換的「自我消遣」；異於常人的生存

意志和體力，是創作慾的根源；勤勞儉樸的生活觀，使他們放棄繁華的物質享受；

淡泊名利的情懷，使他們的藝術創作活動，得以避開「藝術商品化」的利益紛爭。 
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三、樸素藝術的「創作意識」特質 

（一）從創作機因來看： 

1.「文盲樸素藝術家」受外在環境與親友鼓勵者較多，此類如台灣的吳李玉

哥、張李富、周邱英薇、蘇楊[扌戹]等人的親屬之一都在美術圈內，環境的耳聞

目染和人為的誘導使他們步入了美術創作的天地。 

2.「樸素藝術家中的知識份子」較具主動的創作意識，如台灣的李永沱、黃

三二、詹錦川等樸素畫家介入藝術創作，均是出自於「主動性的生涯計劃」，選

擇了繪畫做為退休晚年的精神寄託。 

3. 以藝術創作為「感情寄託」者，如台灣樸素畫家張李富所言「繪圖解阮

心悶」；又如洪通說：「繪圖為了爽快」；如美國的摩西祖母（Grand Moses, 

1860-196I）和台灣的蘇楊[扌戹]開始拿畫筆都在晚年喪夫之後，為了懷念故親和

調適情感而揮筆創作。 

4. 藉藝術創作以「自我實踐」，此類作家如辭去稅關行職員工作專心繪畫的

法國畫家盧梭（Henri Rousseau, 1844-1910），如台灣嘉義的石雕青年蔡芳澤

（1960-），他們都在歷經一番社會的奮鬥之後，選擇藝術作為終生的理想職業和

生活方式，進而放棄了原本的謀生工作。類似以上這些畫家對於藝術創作的執

著，正印證了猶太籍人文心理學家馬斯洛（Abraham Maslow）在「人類行為的

動機論中的第五階層──自我實現的需求（self-actualization）」的主張（參見劉

思量博士《藝術與創作》，頁 288，1989）；由以上個案和論述來看，筆者認為：

「藝術創作是一種追求自我實踐的 Free Way」。 

（二）從創作的成就感來看： 

1. 大部分的樸素藝術家居於「自娛」的遊戲心態，除了自我滿足外，較不

具「利他的觀念」，故不輕易將作品示眾或出售。 

2. 初步的「利他觀念」，來自於親友的分享、鄰居或發現者的讚美。 

3. 樸素藝術家經傳播媒體報導或收藏家、藝評家關注之後，開始產生了「藝

術的社會效益」，這種社會效益除了為藝術家帶來名利雙收之外，也有可能導致

樸素藝術品的商品化，甚至於造成創作意識的迷惑和萎縮；從南鯤鯓洪通畫展的

新聞熱潮，至十一年後他孤貧逝世的事件，最能反應樸素藝術家創作意識中曲折

又辛酸的歷程（參見《公共電視──樸素之美第一集》，洪通兒子的口述，1990）。 

4. 樸素藝術品的成就價值，除了「自娛、娛人」，或出售作品改善創作生活

環境外，最高榮譽應為民俗藝術館、美術館或人類學博物館邀請展出或收藏；如
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瑞士的洛桑藝術館以收藏樸素藝術品著名，巴黎的國際現代美術館、慕尼黑的藝

術學院、BielefeId 的藝術史博物館，都盛大的舉行過數次的國際性樸素藝術展（參

見次頁［表 1］「近百年國際樸素藝術重要展示活動記事表」）。可悲的是在樸素

藝術文化觀未發達的國度裡，樸素藝術家經常是自生自滅的；這種出自於對樸素

藝術價值的無知與冷漠現象，不僅造成國家文化財產的損失，也顯露出國家文化

政策未臻理想。 
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四、樸素藝術的「作品風格」特質 

（一）從題材內容來看： 

1. 個人回憶錄式的傳記圖象一年過半百的樸素藝人透過創作活動，敘述個

人在職業生活和社會體驗的見證；例如美國摩西祖母的作品被識者譽為「美國市

民眼光中的開拓期圖象史」。 

2. 家族生活的圖象──以家族親友的紀念像或生活歷史為題材；法國的盧

梭和台灣的李永沱、張李富等人都有此類作品。 

3. 鄉土民俗的圖象──包含民俗節慶、鄉土傳說、宗教信仰等各項風土文

化的題材；例如台灣的周邱英薇彩墨畫中的風土性頗受注目。 

4. 社會歷史的圖象──呈現社會歷史中政治事件或農牧生活的見證；例如

台灣蘇楊[扌戹]的彩畫中具有濃厚的農家生活經驗。 

5. 個人的精神意象或狂想──呈現作家個人內省式的潛意識和哲思，此類

作品多半與性心理、生命的臆測、宇宙的玄理等個人式的精神特質有關；台灣洪

通的繪畫，頗具此類風格。 

（二）從材料應用來看： 

1. 簡樸性──創作材料取之於生活周遭可利用之材料，對於專家建議或贈

送的高品質工具頗具保留性；例如埔里的林淵習慣以河溝撿來的溪石為材料，著

名雕塑家楊英風和朱銘雖聯合贈送給他一套專用雕刻工具，但林淵還是習慣以自

行打造的簡易鐵器為工具。 

2. 鄉土性──樸素藝術家的材料與民俗工藝家類同，經常沿用當地的鄉土

資源為材料；例如愛斯基摩的樸素雕刻大量採用鯨魚骨為素材，台灣嘉義的雕刻

家郭秋松則擅長以嘉義的貝殼化石來雕石猴。 

（三）從表現形式來看： 

1. 個人主觀的圖象表現法──這種樸素藝術源自於作者自我表現的意象傳

達，故造形符號與視覺語法的經營，呈現自主性的獨特風貌；不僅未承繼學院藝

術的規矩，彼此之間也無共同遵守的默契。換句話說，這種圖象法則是具「原創

性」的，心裡怎麼想，就怎麼表現；南鯤鯓洪通的繪畫可算是此類風格的代表。 

2. 民俗美術的圖象表現法──樸素藝術的風格，有時呈現出民族性或地域

性的文化風貌；例如南斯拉夫的樸素畫家拉普仁（Jvan Rabuzin, 1919-）的畫風，

深受民俗玻璃畫之影響；台灣吳李玉哥的彩墨畫，是傳統中國刺繡圖案的彩繪延

伸的表現；台灣王業的彩墨畫，是民間寺廟壁畫的個性化展現。 
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3. 非透視法則的「自然寫實法」──此項樸素藝術的圖象法則源自於「知

覺與視覺的綜合表現」，呈現出一種類似古埃及美術和兒童美術的「樣式化造形

表現法」。這裡所稱的「樣式」（Schema），是一種圖形、色彩或空間的慣性法則，

例如台灣吳李玉哥畫中的人物，呈現一種單純化的象徵模式；台南蘇楊[扌戹]的

「耕種」和「請客」的群像人物空間，採用了視點移動的「展開式空間法」。樸

素藝術這些具個人性質的「樣式化表現」，基本上是一種人類視覺表現的自然法

則之一，是一種「畫其所『知』重於畫其所『見』的心理寫實，這種圖象法則不

僅與西方文藝復興期所發明的「透視性」學院藝術規則不同，並且不能視為是「學

院美術的失敗模仿」。 

（四）從美感形式來看： 

1. 樸素藝術是一種「社會美」的表現──其創作意識源自於生活的體驗和

感動，其題材內容的美勝於形式的美；而題材內容的感動，來自於人文精神的伸

張。因此，當我們被一幅樸素畫吸引而感動時，開始也許是被單純特異的畫面所

吸引；但最終深刻感動的，還是來自於作品內容所散發的「樸素的人文情懷」    

是勤勞的、溫厚的、誠懇的、善良的平民性格。 

2. 樸素藝術是一種「為生活而藝術」的美感實踐──藝術是生活餘暇的精

神性創作活動；藝術品是為了增加生活情趣，促進人際間的瞭解與和諧而被共同

分享。樸素藝術絕不是無病呻吟的「唯美表現」，也不是為謀求經濟利益或驗證

美學理論的職業性產品。 

3. 樸素藝術是一種平民化的「樸拙美」──藝術家的創作態度是謙虛、樸

實與誠懇的；筆墨是簡樸無華的；題材內容是通俗易懂的；藝術品的情感是親切

溫暖的。 

為了更系統簡明的闡釋樸素藝術的特質，筆者歸納以上的分析，並加以設計

成［表 2］「樸素藝術的特質」（見次頁）。 

綜合樸素藝術的特質來看，筆者認為「樸素藝術」可以說是「原始美術的現

代化」、「兒童美術的成熟化」、「民俗美術的個性化」、「精緻藝術的平民化」。各

民族國家的樸素藝術，過去被包容於民俗藝術的系統中，並未引起藝術學者適當

的關切；隨著社會的進化和藝術研究學的發展趨勢，樸素藝術的特質將逐漸被界

定，其在人文藝術中的地位也將逐漸受重視才對。 
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貳、臺灣的現代樸素藝術 

「就像美國的祖母畫家摩西一樣，自由中國也有一位吳李玉哥。她今年六十

一歲；六十歲開始習畫，一年之內完成了不少的油畫作品。她的作品充滿了天真

無邪的『兒童趣味』，有脫離市塵凡俗的灑脫……。」 

以上是民國四十九年（1960）三月十二日，《自立晚報》所刊載吳李玉哥首

度開畫展的部分消息。這道畫展消息，寫下了台灣樸素藝術史的第一頁；而年過

半百的吳老太太也成為台灣樸素藝術家第一人。 
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從「廣義的」樸素藝術來思考，台灣的樸素藝術史應要與台灣原住民的開拓

史同時計起；然而，本文所欲探討的「台灣的現代樸素藝術」，是從樸素藝術的

「狹義的」觀點來思考的。 

台灣的現代樸素藝術，崛起於光復後經濟起飛的 1970 年代。繼吳李玉哥首

開樸素畫展之後，南鯤鯓的洪通畫展帶動了台灣樸素藝壇的傳播熱潮，接著又有

埔里的林淵、淡水的李永沱等藝術家誕生；可以說，台灣的樸素文化運動，是隨

著農業社會的結束而興起的。 

雖然，1970 年代的洪通畫展，曾經捲入了文學界「鄉土文化」論戰的風波；

但是，台灣的現代樸素美術 ，三十多年來（1960-1996）並未引起學術界和文化

行政單位的正視和關懷，因此也未產生積極性的「社會文化效應」，故筆者認為

有加以研究和探索的必要。 

 

一、臺灣的樸素藝術家簡介 

為了瞭解台灣樸素藝術的發展，筆者採取社會學田野調查的研究方式，先後

拜訪了五十餘位台灣島內的樸素藝術工作者，除了訪談筆錄之外，並透過幻燈片

和影片的拍攝來記錄其創作成果；其中的記錄影片「樸素之美──台灣素人畫家

群像」，已配合新聞局公共電視台連播十三集（七十九年元月三十日起，每週三

晚 9：00-9：30，中華電視台），並引起社會廣大的迴響。 

根據筆者田野調查的實錄來分析，可以發現台灣樸素藝術具有下列特質： 

（一）作家兩類化： 

台灣的樸素藝術興起於農業社會衰退後的 1970 年代，故在 1980 年代產生了

洪通、林淵、張李富、周邱英薇、蘇楊[扌戹]等農民畫家，他們都在高齡之後，

放下鋤頭改拿畫筆。除此之外，居於工商業社會退休生活的自我調適的需要，也

有李永沱、黃三二、余承堯、林佩璿、詹錦川等知識份子投入藝術創作。 

（二）媒材多元化： 

作品類型包含繪畫和雕塑兩類。平面的繪畫以簡便的水彩和傳統的彩墨為主

要材料。雕塑作品則分為石雕、木雕、泥塑和綜合媒材，石雕材料以台灣的溪石、

化石為主；而林淵的綜合媒材，則以舊農具和現代器物來隨意造形。其中，李永

沱、林佩璿、詹錦川、楊許仙里之所以採用油畫為創作媒材，顯然是與其知識背

景和文化刺激有密切的關係。 

（三）技法自由化： 
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樸素藝術家中的「知識份子」可以從畫冊或畫展中吸取創作的參考方法，故

他們早期的作品或多或少都存有「臨摹」的學習影像，台灣樸素畫家中的「知識

份子」也不例外。而「文盲的」或「勞動階級的」樸素藝術家，其創作技法一方

面向民間美術學習，另一方面則依賴自己的摸索和獨創。大體說來，台灣的樸素

藝術比起中國大陸的農民畫；前者較具自由開放的圖象傳記特質，不像後者呈現

出社會主義國家量產文化「集體制約」的僵硬化特質。 

（四）題材生活化： 

台灣樸素藝術的題材包含 1. 個人傳記的 2. 家庭生活的 3. 社會文化的三種

導向（詳見本文［表 3］，見次頁）；因此樸素藝術的作品，不僅具有自我表現的

意義，同時也具有社會歷史的圖象價值；也因此，樸素藝術除了具「樸拙美感」

的審美功能外，它也是民俗學者、文化人類學者關心研究的課題。 

根據筆者的調查和判斷，台灣的樸素藝術隨著社會的變遷，質和量都有可能

產生下列幾種流變： 

1. 由於教育普及的因素，往後「知識份子的」樸素藝術人口將會增加。 

2．隨著「文盲樸素藝術家」的凋零和減少，台灣樸素藝術的內容將呈現更

濃厚的「後現代」工商業文化特質。3. 隨著台灣文化「本土意識」的高漲，台

灣樸素藝術的文化價值將逐漸被肯定和重視。 
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二、海峽兩岸的樸素藝術活動比較 

從明永曆十五年（1661），鄭成功率兵於台南赤崁城開國立都以來，中國的

漢文化就不斷的隨著移民潮引介至台灣；並與先前的台灣原住民文化並立共生於

島內。 

民國三十四年（1945），二次世界大戰結束，日本投降，國民政府派軍接收

台灣，也結束了日本統治（1895-1945）的台灣殖民文化歷史；然而，日本文化

與先前的漢文化、原住民文化，卻也因此匯聚融合成台灣開放性的「海洋文化」

特質。 

民國三十八年（1949），中共統治大陸，國民政府帶領大批的軍隊和移民退

駐於台灣；而吳李玉哥、余承堯、林佩璿三人也就在此時由福建移居至台北；他
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們三人，先後都投入繪畫創作，而成為台灣的樸素畫家。 

為了探索台灣與中國大陸近四十年來樸素藝術的發展，筆者多方收集史料，

並設計成次兩頁［表 4］──「台灣與中國大陸樸素藝術重要活動記事表」，以

作為回顧檢討和追蹤研究的參考。 
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根據［表 4］史料的分析，筆者發現海峽兩岸的樸素藝術活動，具有下列值

得注意的樸素文化觀念和現象： 

（一）台灣與中國大陸的現代樸素藝術活動，幾乎同時於 1954 年展開。 

（二）台灣的樸素藝術運動傾向於個人的、民間的、畫展形態的特質；中國

大陸的樸素藝術運動則傾向於群體的、官方的、研究與推廣並重的特質。 

（三）台灣的樸素美展局限於島內的發表形式；中國大陸的美展因得助於官
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方，除了有全國性的巡迴展之外，其農民畫還受邀至巴黎、紐約、東京等國際大

都市巡迴展出，達成文化外交的效果。 

（四）台灣的樸素藝術，在 1950 至 1970 年代都是個人畫展導向，至 1980

年代末期才展現文化性的聯合發表會；但至今仍然缺乏文化單位的關懷和指導。

中國大陸的農民畫推展運動，1950 年代是為了「圖解政令」，十一屆三中全會以

後，則是為了達成文化教育和政經利益。 

（五）崇尚自由民主的台灣政府，不斷的以高額經費來引介歐美的「精緻藝

術」；卻任平民化的「樸素藝術」自生自滅。中國大陸將「民間藝術」列為政策

性的文化發展課題；並於中央美院設立民間美術系，於各省廣設民間美術館，以

達「發揚現代民族藝術」的最終目標。 

（六）海峽兩岸的樸素藝術，至今仍然在「主導」與「非主導」的文化生態

中繼續發展。 

 

三、臺灣樸素藝術的省思 

（一）藝術應為土地與生活的觀照 

從文化人類學的觀點來看：「藝術」應為土地與人民在特定時空背景下所呈

現出來的文化表徵：而做為視覺圖象符號的「繪畫」，它是畫家對於環境與生活

體驗的省思，也是畫家對於真誠自我的心靈探索。 

換句話說，畫家的作品是作者的自傳或心靈的告白；而一個國家民族的繪

畫，應可以被視為是一國家民族的文化圖象，它不僅能呈現土地與人民意象，也

能代表某一時代的歷史見證。 

有了以上的體認，我們再來檢視臺灣近四十年來的現代美術運動，前輩畫家

們以追隨西方現代繪畫流派，或以中國古人遺風為學習的主導；以致造成藝術創

作與本土文化脫節的迷亂現象。 

為何「巴黎秋天的浪漫」老是出現在臺灣前輩油畫家的畫框裡？為何「紐約

當代的新潮」始終是臺灣年輕畫家追逐的影像？又為何「唐宋水墨的情懷」仍然

是臺灣當代水墨畫家模仿複製的意念？ 

我們的畫家似乎忘記，他們活在一個怎樣的時代，腳踏怎樣的土地，應該以

怎樣的藝術語言去跟他的同胞交談。我們感到傷心的，不僅是臺灣的繪畫失去了

自己的語法；更痛心的，是我們的繪畫內容不談我們的心內事。我們感到憂患的，

不僅是臺灣的畫壇瀰漫著一股商品炒作的虛浮氣息；更難過的，是我們的藝術教
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育與推廣機構，缺乏一股省思與再生的動力！ 

臺灣這塊土地，逐漸找不到自己的文化形象！臺北都會可以說是紐約、東

京、巴黎和北京的「文化分店」；從外在建築景觀的模仿，到內在學術文化的複

製，當代的台灣仍然擺脫不掉長久以來「殖民文化」的束縛。看不到本土性的美

術，聽不到土地呼吸的歌，台灣如何能在國際村的文化旅站裡樹立自己的門號？ 

（二）樸素藝術是民俗文化的圖象 

回過頭來看看，這群不以畫家自居的臺灣樸素畫者（大部分是年過半百的阿

公阿婆），他們用謙虛的態度，樸拙的繪畫語言，忠實地在記錄自己的生活經驗，

這種發自畫者內心深處的吟唱，夾帶著大地草根的氣息，卻頗能真誠的反映臺灣

庶民近百年來的心靈意象；同時也記錄了臺灣從農業社會步入工商時代的風土民

情。 

洪通與王業的畫，顯露出臺灣寺廟藝術與民俗諷世畫的深沈意象。吳李玉哥

的畫，是中國剪紙與刺繡美感的圖繪表現。埔里林淵的石雕，蘊含著臺灣先民開

山墾地，狩獵耕植的莊稼漢精神。彰化永靖周邱英薇的畫，是臺灣社會民俗的見

證。淡水李永沱與埔里黃三二的鄉情風景畫，都是對童年故鄉樂園的相思追憶。

張李富和蘇楊[扌戹]老太太的畫，同樣具有濃厚的臺灣農民儉樸的生活圖象。詹

錦川、林佩璿和楊許仙里的油畫創作，均可做為知識份子退休生活與美感追尋的

借鏡。 

臺灣的樸素畫，並不刻意強調繪畫語言與風格形式的完美；但卻能親切的與

他們的家族親友互訴心聲。又因為樸素畫的題材內容，大半取自社會生活和鄉土

民俗，故其作品具有溫馨親切的感染力；不只令我們賞心悅目，更可以供我們研

討臺灣本土文化歷史的參證（見本頁［表 5］）。 

樸素繪畫的美感是純樸的。樸素藝術具有現代文明的時代意義，它是人類抗

拒科技文明生活的精神表徵，也是人類心靈回歸原始素樸的企求。樸素藝術文化

價值是深遠的，樸素畫是人類文化學者所要研究的民俗圖象標本；而每一位樸素

藝術家，就像是一塊人類文化的「活化石」，蘊藏著時代的見證。 

樸素藝術運動的美育功能，是全民性的。當樸素藝術創作者越來越普及的同

時，它也就是印證「會拿筷子吃飯 ，就會拿筆作畫」全民藝術家理念的可行性；

同時也顯示了庶民心靈「非功利」的人文情懷。 

最重要的，樸素藝術像是一面明鏡，提供給我們沉思自省的機會，足以引為

「藝術回歸本土」發展導向的參考。 



 

16 

（本文係取材自蘇振明教授《台灣樸素藝術導論》一書（1990）修改而成） 
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