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在談傳統花鳥雕刻構圖時，應從其基本出發點建築的角度說起（圖 1）。中

國雕刻技藝發展，始於完整不受限制的平面浮雕，雖然某些限制是來自建築要求

的考量，但就所有的藝術技藝呈現來看，也只有建築雕刻提供了大平面繪畫形式

的表現空間（圖 2）而未受到太多限制，這樣所發展出來的形式，主要分石質及

木質雕刻兩類（圖 3）。東方的材料使用，便以本質較軟，能賦予更多豐厚技巧

運用發展特性而多所採用。中國傳統建築之石雕及木雕，又幾乎用了同樣的體例

及樣式，因此我們在此僅選擇木雕來做說明，主要便是因為木雕有著更豐富的變

化（圖 4）。 

建築對中國而言是一項傳承已久的古老經營，至宋集其大成而有專書記載著

述（圖 5），從宋代《營造法式》中可以很清楚地看到東方立柱式建物的特色（圖

6），這種將屋頂重量經由斗栱分散到柱子，再平均傳導到地面的架構（圖 7），

就不同於西方由牆面來承受屋頂重量的結構，是東方建築特色，其空間單位，是

由內部隔局的「間」來計算，所謂「間」，就是四個柱子之間的空間，中國建築

便是以間為計算單位。而間與間的隔屏，就成了裝飾最好的位置，就中國傳統裝

飾意義（如取吉、納祥等）而言，它不但結合了生活、民俗，也將中國裝飾的繁

雜精緻表現到了極限，這也是我們所以要談傳統雕刻構圖時必須要由建築角度著

手的主要原因，不僅因有豐富的生活內容，並兼有中國傳統民俗文化與生活面的

結合，這便是建築在「綜合」藝術上所具有的意義（圖 8）。 

就建築而言，不論在屏牆或隔間上，開窗的功用是為了「通風」及「透光」

（圖 9）。建築裝飾之仰視是斗拱的架構（圖 10），俯視就是地面的舖陳，而平視

的正面則為裝飾之重點。對建物結構而言，屋頂的重量是由斗拱平均分擔至柱子，

再傳導至地面，在屋頂、柱子、地基三要素中（圖 11），斗拱是架構材，因此就

視覺角度、距離及架構材特性而論，不宜過分雕琢，多是彩繪，所以這個部分幾

乎都僅用彩繪及淺刻來增益其美觀；地面因行走及日常生活中多有碰撞，除了柱

礎為石作外，舖地石板均不做雕琢，真正能成為雕刻的主件，除了通廊下的 

[木遀]樑外，只剩下屏牆上的窗戶是最佳考量場所了（圖 12）。  
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窗子在建物中是以「通風」、「透光」（圖 13）的功能為主，但如何滿足建物

基本及美觀上的要求，是裝飾技藝上的一項挑戰，因此傳統建築窗櫺的設計，必

須要具備這兩項其本功能。就視覺位置上而言，它又是最主要的表現焦點，因此

「通風」及「透光」兩項功能就必須融入構圖中，也就是因為這兩項建築條件的

限制，在往後發展的構圖上，開啟了本作雕刻花鳥構圖的規律變化，至於融匯在

這些變化中，而如何能不受畫面限制，推陳出新而另立巧思，就端看匠師們的心

思及佈局了。 

傳統中國的花鳥畫，和建築工藝木雕花鳥，就一般人看來，似乎沒有太大差

別（圖 14），但如前所述，其受制於「通」、「透」的關係，卻營造了另一番格局。

傳統繪畫由工筆的表現上，處處都表明了寫實的程度，不論立枝、主幹或花葉，

都極盡其所能在姿態、顏色的表現上達到完美。而在寫意手法裡，更要注意留白

佈局的營造。但在傳統建築木雕的圖稿中，必須要捨去上述因素，因為工藝之   

體質或為裝飾、或是物料，都屬依附，其主體在屏牆的定義是為隔斷，就在這麼

一個隔斷的定義下，要求其原先應為補白的空間上，必須因畫面轉作，其所增補

後的「密」「實」，就和原先書畫所經營的畫面截然有別，因為此項差異，就產生

了木雕的構圖原則（圖 15）。首先為了畫面能生長花木，必須「著地子」的立石

設基（圖 16），也就是將根基首先標示出來，表達出可為依著的大地，之後才設

定主題，究是以花為主，或是以鳥禽為體，或是花鳥皆有（圖 17）；在分佈之後，

第三個步驟（圖 18）是設定主幹，也就是由地子生長出的「木本化」枝幹，聯

結在主體之下，使之不論可立或生都能視之有物；第四步驟（圖 19）是稼接側

枝，因為主幹之外，當然有側枝的延展，自然實物的描寫，自應儘以「通」、「透」

所需而巧佈。如此刻意經營的最後一個步驟（圖 20）是「繁茂枝葉」，就是將各

點加以聯結，使得整個畫面一氣呵成。如此一來，以上述步驟長期製作的經驗，

成就了以下五個原則：（一）設定主體（二）設石填基（三）架接花幹（四）營

生側枝（五）繁茂花葉。 

不論畫面變化有多大不同，因木雕性質特殊而與繪畫有所差異。譬如花枝葉

的部分，繪畫多為寫實或寫意，但木雕圖稿除改為「木本化」外，且多立為「舍

利幹」（圖 21），其主要原因除為背景明顯化外，也更為構圖上能否滿足空間延

展而預留契機，因為木作雕刻的構圖，在「滿佈」「均勻」的要求下，早期雖由

畫稿變化而來，其繪畫性質的寫意空間如何去控制及如何補白，對稿作的操作就

顯得異常重要了。諸如木本化後，其所有變寬、變大的事實，以及隨之而來的營
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生側枝，此時已完全以樹枝的不同姿態出現。一般在民間流傳的口訣形式，「內

枝外葉」（圖 22）就說明了「浮雕」製作中的此一類形式。此外葉的變化也不少，

有三時之說，即有正、反、舉垂卷曲等等，其目的也無非在構圖上達成舖陳的效

果而已。 

一般而言，花鳥稿的構圖，幾乎都是以斜角線為主的左右對稱形式（圖 23），

主因花類成長均由下而上，為了使得畫面豐富而有變化，因此葉形幾乎全採由下

往上（內而外）的形式，因唯有如此，才能容納較多的主體變化，而較少見的是

上下對稱的構圖。因為在中國繪畫發展的特性下，書畫的筆意，原始構圖在有條

件的轉化中，就變得必然成為共同的法則了。 

是否因為所有建築雕刻的發展，都限制不得超出外表平面而有高出平板外的

現象，姑且不由建築角度來談，反可以由此看出「浮雕」的特質，前面曾述及花

面分「主題」及「背景」兩方向的安排，以及民間匠師所云的「內枝外葉」，這

二種要求「平化」的特色（圖 24），也就是浮雕的特色。在中國傳統雕刻中，構

圖上有很特殊的「三視點」構圖方式，這種透視技巧，自然造就了 

每個主題間平舖的排列（圖 25），所以在此種構圖原則下，其每一步驟，主

幹都依斜角構圖，幾乎都由下而生以烘托主題，至其木化舍利幹的側枝，為舖陳

留白的上下左右營生交疊，也就自然而然地將畫面繁雜化。事實上在這些有意複

雜化的背後，是單純的平均，這一結果，也就是屏牆上開窗，達成美化功能要求

的結果而已。 

通常這種美化裝飾的雕刻行為，製作上並不採取寫實的方法，加之背景「木

本化」（圖 26）的變化，整體營造和技巧的搭配，這種平舖事實，也就是中國傳

統的雕刻。對中國工藝傳統雕刻而言，如前所述，其必然和「吉語」有著相當的

結合，這種由文化而轉入民俗的生活面，除耳熟能詳的「大四季」外，最常見的

重要雕刻部位，倘就架構材而言，只有通廊下的「通[木遀]」了（圖 27）。就大

四季對中國傳統之定義，是以節氣為分野的農村時令，諸如春耕、夏耘、秋收、

冬藏，而演化成的四季平安，無非是「取吉」「納祥」的吉祥雕刻，也就是這種

長久以來的豐富內容，造就了建築稿作的多樣性，諸如春主牡丹，夏設荷蓮，秋

菊傲霜，冬茶皎白，這種「立季」的構圖，多成長條形，立於「餘塞板」，其主

要目的也是裝飾，但在大屏面上的單一構圖，亦有採取混作的方式者。 

傳統木雕中，牡丹主富貴，其雕工複雜、構圖華麗，或許在不太講求畫屏數

量及取諧音的要求時，幾乎都採取以牡丹為構圖主力創作，除因其為最常見的畫
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面外，意義上是主富貴的代表，但類此的構圖甚多，像「三王圖」（圖 28）的畫

面也有著相同的意義。「三王圖」是另一個大型而常見的構圖，主敘內容有花王

牡丹、禽首鳳凰、獸王麒麟，三者合而為一，為最吉祥構圖之一種。其中為構圖

而採取可昇降、可榮枯的梅幹舍利形式作配合而與畫面融合為一體，在實物比較

上，雖不甚合於自然之原理，但純就構圖而言，其差距可落實補白的寫意，因此

梅幹採老幹新枝的構圖，就成了橫幅斜角構圖面上的主景。 

落地子的基礎，若其構成為山景時，則與人物雕刻形成組合，將故事敘述的

地點做重點式的描寫，因受限於畫面及透視，所以都以不按比例的背景形式出現，

因此對大山而言，僅取其形（圖 29），至於近補景則另有一個取其實物「形」的

做法，因此石頭（太湖石）的表現就有了兩種形式，一種取其輪廓，另一則取其

外形。二者之間的區別在於大山遠景係取其輪廓，近景小物則由四十五度角透視

取其形似。傳統木雕中，一般所計較的是其比例，也就是在構圖需要及實際創作

中，並不一定是依照比例而做，最常見的就是太湖石的延長與疊層，其平舖就是

人物雕刻中的地基，其獨立而大、呈現於後者，就成了山崖或山景，這種有著中

國抽象表現的戲曲效果，在壓縮的畫面上呈現出井然有序的搭配，因此近景小物

除點苔出草外，遠山多以輪廓疊影的方式出現，但在較早的稿作中，以最常見的

三王圖作品而言，其立地子以石作基礎，為左右延展過長，常有借山形的例子。 

花鳥構圖的主要搭配，除了主題背景在「內枝外葉」的相互呼應中作為配置

外，亦可單獨出現在任何構造中的植物，就是我們不得不談的「蘆葦花」（圖 30），

其主要原因是與古代天子制昭「傳臚」的「臚」字同音所轉，因此當它與甲介類

共成構圖時，除了能將搭接的折轉承啟反覆配合得天衣無縫外，並因諧音合字而

使得吉祥物立名的效果大增，諸如「一甲一名」、「三甲傳臚」等等。但最主要的，

是它在構圖上的搭接特色，不僅人物，乃至花鳥、水景，都用以成為背景搭接的

補實構材，主因其幹直或微彎，都能符合或輔佐構圖所需，此外，又因葉形多呈

劍身狀，可因應補白方向位置的需要，或往上、往下，或伸前、穿後，甚可應構

圖需要而作折疊狀的設計，這樣的特質，是木作稿中少見的特例，在構圖上可以

不受比例限制而視構圖需要自由發揮，譬如直上挺立的荷花，其不斷往上的延展

如何與橫向的構圖達成聯綴與支撐，就要靠蘆葦來補景了。就整體背景中的變化

而言，除了樹石都有定規外，當以蘆葦特殊的構造最能靈活運用於各種構圖條件

之中，這在戲曲功能上所給予的抽象思維空間變化的實例，值得去了解與認識。 

對傳統工藝而言，見諸於實物雕造的作品，經由生活與經驗，由文化涵養中
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漸漸形成，不論其是否有著早期農業社會中的色彩，但對文化落實在生活面的契

合上，卻可以見到因應「諧音」「吉語」而製作的苦心，所以作品的命名，事實

上就和文化有著密不可分的關係，最常見到的是主富貴的牡丹，當牡丹與白頭翁

結合時，畫稿的名稱就叫做「富貴白頭」（圖 31），大四季中的梅花與喜鵲的構

圖就叫做「喜上眉梢」，以及「一路連科」、「三甲傳臚」、「英雄鬥志」、「三王圖」、

「四季平安」、「太平有象」、「二十四孝」等等，這些因轉化而生的體例，因工藝

發展而生的體系，均依附建築而生，其構圖、內容、原理、典故、諧音，成就了

工藝文化之發展，再因其與繪畫性質上的差別，所以能保持常見的題材就逐漸自

成體系，如何使其能正確無誤的傳承，就是文化表達的精緻面了。 

構圖的畫面，一般分橫式及直式兩種，如何使得畫面構圖滿整，是考驗匠師

們技藝能否為人稱道的主要因素。一般而言，多如前述以斜角構圖為主，讓主體

散佈在軸線的左右兩邊，再以構圖的五大規則排列即可，但直長的太湖石，多不

過半高中線，橫長的長度過長，則太湖石立於中點均分左右，因此長度延展過長

的橫幅，便類似兩幅橫幅的構圖相連接，這些構圖規則雖然至今仍然存續，但似

乎除了這些規則外，也頗難找出可以替代的方法，因之斜角中軸的主要構圖，便

成了木作雕刻的重要形式。 

傳統的中國書畫，就建築繪飾的功能上，可由彩繪方式表現出其性質，但當

以高低、光影、材質、技巧配合建築要求，而製作出合宜的雕刻製作，其間必須

考量的變化與增補，並非「近似」二字可為代替，中國傳統的技藝發展多以「適

物」的裝飾為主，建築木雕當然也不例外，因此當建物雕刻由其寄身的樑架走出

時，能否由其安身寄命的舊時生命予以重生，除了時機配合外，其曾融入的各種

變化，也成了能否了解並予解讀的基石，因此傳統雕刻的重點及特色，是研習傳

統雕刻不得不了解的基本常識。所以如何由傳統國畫稿改為雕刻稿，如何在要求

下又能保持繪畫的特性，這些種種在時間演化下與生活結合的藝術，倘因工商社

會現代化的發展而被遺忘，那麼傳統的承襲將會在這一代的衝擊和漠視下，消失

得無影無蹤。 


