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台灣山岳圖像三論：呂基正、余承堯、廖德政 

吳雅鳳 

 

登山早已成為大眾休閒生活的一部份，不論是鄰近山丘如觀音山、陽明山，

或險峻的中央山脈，在山多平原少的台灣都是熟悉親切的視覺印象與生活體驗。

曾經是中國傳統文人畫核心的「山水」，在今天無遠弗屆的交通與經濟消費網絡

的衝擊下，淪落成稀鬆平常、隨手可得的風景明信片。我們逐漸淡忘了「山岳」

之成為中西美術重要圖像背後所衍生歷史、文化與政治錯綜複雜的脈絡。山水在

文人畫的豐富內涵與時代風格變遷，因篇幅關係在此不談。「山岳」在西方哲學、

文學與藝術體系裡的歷史沿革也姑且不論，1我們先來檢視三位台灣前輩畫家的

山岳作品，企圖窺探在台灣戰後美術史上三位重要畫家呂基正、余承堯、廖德政，

如何透過「山岳」的主題在複雜脈絡裡交涉出個人對時代的觀照。本文之所以選

擇這三位畫家，是因為「山岳」在他們的藝術中都占有舉足輕重的地位，而三人

的生命經歷與表現手法截然不同，卻都有類似的離鄉、孤立的經驗，與兀自摸索、

執著不懈的態度。 

有台灣「山岳畫家」美譽的呂基正（1914-1990），從日治時期便開始繪寫台

灣山陵。直到 1981 年患病前，呂基正經常健行登山，其作品皆奠基於嚴格的寫

生訓練。經過數十年的親炙，山對他來說，已不再只是描繪的對象，或征服的勝

利紀念，而是生命交流對話的朋友。呂基正的山岳畫承襲了兩大傳統：一是日本

對山岳的崇敬，甚至視為是國族文化的象徵；二是中國傳統山水畫裡，山水為人

可以生養呼吸的靈性空間。在這兩大文化傳統之外，呂基正基更加上了屬於個人

在時代變動中對山的體認。 

日本在明治以降蔚為風潮的山岳崇拜，追本溯源受到十九世紀英國文學家羅

斯金（John Ruskin）的影響。西方對雄偉山岳的態度可分為兩個極端，十七世紀

中葉以前認為像阿爾卑斯山那樣險峻的地形，是聖經伊甸園的悖反，是上帝對人

類懲罰的後果，我們應該遠離那些山區，因為它們背負著上帝震怒的印記；十七

世紀中葉後由於現代自然科學的萌生，神學觀念也跟著改變，險峻地勢與伊甸園

一樣見證上帝的榮耀與萬能，我們來到山前崇拜造物主的偉大。十九世紀羅斯金

以當時進步的地質學為佐證，提倡登山不僅能強健體魄，而且是科學探索的重要
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過程，他並身體力行以素描或水彩紀錄下所攀越的山陵，同時是科學實踐也是藝

術創造。並以此為基礎，鼓勵探究英國海外殖民地的自然環境。羅斯金的理念，

融合了科學、藝術、帝國意識等論述，輾轉來到明治維新後的日本，格外受到重

視。日本殖民政策包含微妙的意識型態操作，以自然過渡到文化，繼以自然圖像

的文化位階作為其合法統治的憑藉，2在此一過程中山岳題材提供了極佳的教

材。日本畫家積極開拓國內山岳的藝術與文化潛能，如富士山便被塑造成神聖的

國族象徵。對於殖民地台灣，日本殖民者亟欲剷除台灣文化原有的歷史，遂以地

理來取代，為島內山陵賦予類似富士山的文化功能，來台的日籍藝術家一方面繪

製台灣山陵的畫作獻與天皇，代表日本帝國的驕傲，一方面希望以山陵圖像凝聚

被殖民者的認同感。日據時期因為交通不便、管理嚴格，有關台灣山陵的繪畫只

限官展的編審員（當然是日籍）才能從事，極具殖民階級性格。呂基正在日求學

期間便受到這股以藝術崇敬山陵的吸引，曾在日籍老師的領導下，研習富士山等

地點，但回台後，一直要等到戰後才能如願親臨台灣的山脈。他所採取的路線大

致與日治時期的重點相近，玉山，南湖大山、大霸尖山等。但是戰後國民政府對

台灣當地文化並未重視，相對於日本以台灣山林作為殖民的圖騰以宣揚皇威並收

編民心，國民政府獨尊中國大陸的文化體系，輕忽台灣在地的民俗與自然人文。

早期受日本教育、以日文思考創作的文學家多在高壓政治下噤聲，藝術家也因此

進退失據。1960 年七位重要畫家曾經以玉山為圖，合製一巨幅油畫《高山仰止》，

為蔣介石總統祝壽，此舉融合了日本的天皇奉贈與中國傳統的歌功頌德，但一直

未得到政府當局的回應，重視美術教育與本土文化。3本島山岳的題材遂風華不

再，在缺乏官方支援、民間贊助的惡劣情形下，呂基正始終不減對山林的執著熱

愛。中部橫貫公路開通後，政府鼓勵觀光，大量商業生產的廉價風景名信片與複

製畫，干擾藝術品味，剝奪藝術品市場，呂基正仍舊堅持山岳題材的錘鍊。 

《南山雄姿》（1973）（圖 1）以畫刀與畫筆齊用，雕琢出南山的磅礡氣勢，

凌空取景的高度似乎與山齊高，山谷裡的雲氣像水流激盪出急流水花，而山卻穩

健地矗立著，像三片屏風般，左方的山最為雄偉，跨越中線，幾乎佔去三分之二

畫面；右方兩座較為侷促；但中峰直指向天頂。天空浮雲以金箔裝飾，彷彿天國

的燦爛，加上山形與山谷也加入金屬閃亮成分，使得全畫竟有宗教裝飾的風味。

                                                 
2
 請參考廖新田，〈從自然的臺灣到文化的臺灣──日據時代臺灣風景圖像的文化表徵探釋〉，《歷

史文物》126 期，2004.1，頁 16-37。 
3
 關於日本殖民的藝術策略與《高山仰止》事件的詳細討論，請參考林麗雲，《山水跫音：台灣

山岳美術圖象與呂基正》，台北，雄獅，2004，頁 30-77。 
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山的走勢在流動的雲氣中，猶如巨大的動物緩緩行進，左方的巨大山形向右的走

勢被右方兩座山制衡，左右山形的交流激發出山谷的水花雲氣。觀者與畫家站在

對面山腰上觀看聆聽仿若天神的對話。  

呂基正的作品通常單純描寫景物，不包含人物。但他會在前景以枯木鋪陳戲

劇效果。《傲雪山林》（1969）（圖 2）前景左方的樹木，屹立不搖，甚至高過於

後方瑞雪皚皚的山形。這株高挑樹木的右側，有一小株枯木，形體雖小卻每一枝

幹都向上伸展，與大樹兩側零星向下的樹幹形成呼應。前景枯木是呂基正的註冊

商標，象徵人在天地間的位置，就像藝術家在浩瀚大山前的簽名，他以枯槁樹木

自比，更是晚期身體不適的心情寫照。山頭白雪猶能看出呂基正以體力勞動換來

純粹美感的艱辛，他以畫刀將顏料一筆筆反覆塗抹在畫布上，有時類似中國傳統

山水的斧劈皴，塑造出雕刻般的立體光影，也同時以身體在畫布上與實際空間裡

參拜神秘的山林。這幅畫或許可以顯示他結合中西技法的野心，左側高挑的樹，

與其右方的小枯枝的視點不同，與後方的大山視點也不同，不屬於西方單點透視

的構圖，而是中國的移動視點，表示他並非一意服膺他透過日本所受的西方理性

訓練，而是表達現代中國人對山水的深厚情感，對每一對象物的耽溺專注，所以

造成這一幅不符合科學理性，卻符合情感與時間流動的構圖。 

呂基正的山岳畫超越日本以山岳題材從事自然紀實與殖民統治的企圖，也超

越後現代社會的圖像消費。晚年的他仍然企圖融合中日傳統，以富士山的中央位

置與北宋范寬傳統的中軸線佈置，描繪中橫大山。甚至北部的觀音山也可看出他

的苦心孤詣。《淡水教堂》（1978）（圖 3）簡化了觀音山與淡水河對岸之間連綿

的建築群，將觀音山置於畫面中央，白雲遮蓋的山尖看起來好像冒煙的火山口，

就像富士山的造型，山形後甚至透著神聖的金光。山對岸的磚紅色教堂尖塔正對

著山頂，更加強調山的中心性質。畫家俐落的筆法，將傳統磚紅房舍簡約為三角

形，前景右側的樹彷彿也化為耶誕樹般的童稚，恰與教堂的磚紅形成紅與綠的對

照，但畫刀斧鑿而成的觀音山，快意爽朗無疑出自大師之手，兩種風格在淡水河

兩岸並置，由反映著白花陽光的淡水河分隔，彷彿互相較勁，各有韻味。從神性

的中央山脈到充滿人情歷史的淡水，呂基正以深厚的情感描繪台灣的山岳，如同

行道者修煉般專一靜定。 

若將幾乎同一時期的楊三郎來比較，我們會更了解呂基正的超絕孤高。楊三

郎題材豐富風格多變，也曾以台灣山岳聞名，《能高山瑞雪》（1969）（圖 4）筆

觸迅速有力，企圖心強，涵蓋較多的物體，構圖因此繁複，而視線謹守西方油畫
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的單點透視，不若呂基正的簡化構圖與多重視點。前景左方的小石或許是畫家安

排的觀景點，觀者顯然已隨畫家到達山頂了，樹木幾乎超過山頭。畫家以畫刀爽

快地鋪陳覆蓋樹幹與山頭的白雪，仍閃著金光，極富熱鬧歡愉的裝飾性，使我們

聯想到呂基正的《南山雄姿》，但是後者的靜定哲思卻獨樹一格。 

同樣專事山水，背景際遇卻與呂基正南轅北轍的余承堯（1898-1993），一度

隱居陽明山，心中涵養的往往是故鄉福建永春縣的景致──如鐵甲山與石齒山。

余承堯的藝術源頭有三：一、年幼時學徒經驗，養成他偏好滿盈的構圖與輪廓鮮

明的形式；二、軍旅生涯跑遍大江南北，軍事地形學的理性要求與實踐，是他寫

生與寫意的堅實基礎；三、無涉學術框架與藝術潮流，卓然獨立，活出傳統文人

的堅逸清絕的典範。56 歲（1955 年）才拾畫筆，他在詩文、書法、南管方面累

積的成就，更彰顯其決意在繪畫上從零開始的苦心。 

余承堯離開了元代以來文人畫因循相襲所形成的純粹符號學宇宙，回歸到人

面對自然的裸露空白，誠如石濤提問「今人法古，古人法誰?」4，余氏的作品透

露著魏晉時期山水初現的那種誠實的摸索與殷切的探詢。余氏還原點線面各元素

的無限可能性，乍看就像亂筆構成，完全是自創十字交疊如織網的皴法。5《舟

前》（圖 5）構圖清晰，形式鮮明且頗具戲劇性，是早期作品的代表。兩岸山形

截然不同，左側前景沿對角線上升，與溪流方向平行，岩石上兩個樹叢加強這個

動線，茂盛的枝葉襯托出上方裸露的岩塊，將左方由下層累積的重黑漸次舒展開

來，山石的肌理完全是寫實的理性呈現，令人肅然起敬，余承堯避開清代以降以

行僵化的皴法，彷彿赤裸裸的俯仰於天地，大自然與畫家之間除了筆外再無中

介。「外師造化，中得心源」的千古畫論在他畫中以代表永恆的現在式具體呈現。

我們彷彿目睹了中國山水在北宋的開拓摸索，不假借陳規的余承堯居然營造出類

似晉唐佛教圖經裡的風景，也提醒我們他對神州山水的回憶就像宗教一般敬虔。

余承堯筆法為重，墨彩為輔，反覆勾勒、點染出立體的石塊，樹木與青苔的綠色

一點一點往上爬升，頓時整個山石都活了起來。單單是畫面左側便已叫人咋舌稱

奇，右側之字形前進的溪流將畫面向後方向遠處提昇，濃郁的樹叢生長在奇特的

石塊上，其間錯落著尋常房舍。中景險峻的峭壁上也有房舍矗立。相對於左側肌

理繁複的石塊，右方向陽面的石塊刻意得單純，巖頂的樹叢向中心彎曲，竟像浪

頭一樣，點出遠處淡墨傍水的山丘。右方岩面單純素淨，來緩和左方的繁複。山

                                                 
4
 林銓居，《余承堯》，台北，藝術家，2005，頁 147。 

5
 林銓居，頁 83。 
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頭上方有題字，秀麗的行草總結下方風行傾斜的線條。音樂韻律般唱和出兩側山

形的對比，我們彷彿可以聽見前景一葉扁舟在水上徐徐前進的聲音。造型構圖雖

質樸，卻已是坦蕩大方的大師風範。 

這番微妙的韻動在應屬同期的《叢樹映光山》（圖 6）也可見，只是畫面更

加充實。畫面分為五個橫的層次，繁複零碎的構圖，由向上升的動力線來統一，

形式也是「寧拙勿巧」。右下方對角線上升的石階稜角分明，中景以類似古典雙

鉤設色濃密茂盛的樹叢簇擁著中心的紅樹叢，其下應是溪流，與前景最左下方的

水流呼應卻無法連結。溪流更剩下一小塊，只能作為傳統「一江兩面」佈局的殘

餘，因此畫面的縱深完全由樹叢與山石來表現。他的畫通常不強調主山走勢即所

謂「龍脈」，像我們在呂基正作品常見的，而喜以繁複層次區分前後左右，這幅

畫便是最佳說明。中景樹叢以上山崖高聳，紅樹叢正上方的岩面是畫中另一個小

畫面，畫家非常自覺地紀錄著歲月的風霜，也紀錄下中國藝術在自然中摸索，從

無到有的探究過程。此層岩面上又有房舍，彷彿人間仙境，卻又是極其簡樸。最

高層的山峰像《舟前》右方的山峰一樣如同浪頭緩緩挪移著，左方的淡藍遠山似

乎是神靈境地。右上角清麗的題字「叢樹映光山，山容入浩蕩，何年故國歸，見

此心花放」，以筆墨構築胸中丘壑，是中國文人畫的精神傳統，余承堯更在山水

中寄寓心靈，即使不能歸故國，筆墨山河也能徜徉自如。 

余氏在抗日剿匪時曾經遍遊名山大川，華山是他除了家鄉福建外的重要地

點，曾為此做了三幅畫。《華山憶寫》（圖 7）是第二幅，描繪華山崢嶸險峻的北

峰，扶搖直上的山形，忠實紀錄下攀登的困難。華山好像就是為他而生，他奇特

的藝術形式於此找到真實的體現。畫中華山半山腰著名陡直的天梯，將山的險惡

以人的比例表現出來。岩面的表現與前兩幅相近，可推斷是中早期的作品。濃密

的樹林由陰暗的山腳披蓋而上，右方的山石被畫面截斷只剩下一小部分，由此襯

托出華山彷彿從地底冒出，就像垂直向上的樹叢一般有著旺盛生命力。華山北峰

與遠景另一山形竟然以石階連結，我們乍時不知身在何處，或許是靠近北峰頂端

的某處吧，否則上端的山只能滑稽地像孤島懸掛在空中。「崢嶸如湧筍」的華山，

也是他早期的註冊商標之ㄧ，像西方高聳的哥德式大教堂，具體而微的說明人無

法以理性駕馭山的浩大，所有科學性的透視理論，只是虛構，只是兒戲。 

余承堯不斷堆疊的形式紀錄他反覆修畫的摸索，孜孜不倦地以體力與精神體

驗來親近自然。《重巖倚山際》（圖 8）顯示他的彩墨更在北宋青碧之外，像元代

王蒙的滿盈天地，但離開了王蒙近乎西方洛可可的曲線皴法。他反覆地修改添加
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形式的重量與體積，以精神氣力換取空間的深度與層次。甚至不屑傳統的留白技

法，致力於堆疊形式以創造另一種生動的氣韻。《重巖倚山際》依照慣例將畫面

垂直一分為二，但兩側的交叉互動比前面三幅要來得戲劇性，中央的瀑布像是兩

個巨大板塊推擠造成的縫隙，並不刻意暗示流水，反而產生視線幻覺，彷彿兩側

山形仍然在挪移，就要將空隙封閉了。前景的小溪流中間一塊大石，是自然造景

的縮影，水的經年沖刷也終將蝕毀中景的大山就像眼前這塊大石。這幅圖就成了

宇宙形成的微形歷史。中央下方一塊紅褐色的石頭梗在瀑布前，就像余承堯耿介

澹泊的一生。左方密密實實的岩面，與右方的綠色濃蔭形成對比，鮮綠的色澤明

顯是在堅實岩面畫好後才添上的，濃密的層次感，傳達綿密的春意。其間有三兩

磚紅房舍點綴，顯示這是屬於人的境界，而深遠淡藍的山峰則是傳說中的仙境。

有關余承堯的移動視點，倪再沁說得好，余氏「三遠」毫不拘泥於理論學說，而

是身處山林中，不斷迴繞穿梭所得。6他以自身的體驗創造出中國文人畫的精髓，

即「可行、可望、可遊、可居」的山水。7
 

余承堯由詩出發，追求繪畫的坦蕩真誠，「追念前塵，萍蹤已渺，然微吟草

稿，尚在手邊，展而視之，有如坐對，始知遊觀之詠，均有畫意存在，」。8他與

自然就像好友，「展而視之，有如坐對」。畫意先存於自然，但畫不能超過自然。

1966 年余氏由李鑄晉發掘，得以參加在美國的「中國山水畫的新傳統」聯展，

立刻造成轟動，但在國內卻因不隸屬任何畫派、社團而未受重視，直到 1986 年

才在雄獅畫廊舉辦第一次個展，沉寂了二十年之久。余承堯的畫風與人品一樣高

風亮節，遺世獨立，卻是中國水墨畫的新里程碑。 

對於山有同樣執著的廖德政（1920-），題材選擇與風格的養成受時代影響極

深。廖德政出身世家，留日回台不久，父親因二二八事件受牽連而身亡，廖德政

遂不再介入社會，過著隱者般的離世生活，繪畫題材以靜物、風景為主，鮮少觸

及人物或其他。後來朋友資助搬到陽明山山背與天母接壤的半山腰，能天天接近

大自然，畫風才見開朗，尤以觀音山為鍾愛題材。《山路（一）》（1968）（圖 9）

兩旁的樹木綿柔茂密，垂直的線條隱約在綠蔭中，幾乎要接頂，形成一個庇祐的

屏障，有集中視線的功用，就像一個眼睛，路的盡頭是金黃油菜花田，再過去便

是淡藍的山脈，山的中軸位置說明它正是精神的依託。濃厚的綠色滿斥樹木與道

                                                 
6
 倪再沁，〈萬封逶迤拔地開：論余承堯的山水〉，《》《臺灣美術》44 期，1999.4，頁 5。原載於

《雄獅美術》269 期，1993.7。 
7 林明賢，〈余承堯山水畫風格探釋〉，《臺灣美術》52 期，2003.4，頁 90。 
8
 余承堯，〈繪畫自述〉，引自林銓居，頁 155。 

http://192.192.169.230/cgi-bin/edu_paper/tocdetail?001114060206f6b773da745a9d3b3f3016a743da745a9d3b3f30174693da745a9d3b3f3
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路，小路橫向的金黃線條就像一層層階梯，指引我們向山走去。綠樹上也灑著零

落的金黃色，點染著油菜花的燦爛。想必是正午時節，但綠蔭下的小路清涼宜人，

是徘徊留連的好場所。這幅畫有著法國 Camille Pissaro、英國 Alfred Sisley 的田

園風味。廖德政對時間季節的掌握十分敏銳。他的風景畫往往帶著靜物畫的執著

與虔敬，他曾說「畫了（靜物）廿多年後，才打開一扇窗，引進窗外的陽光、景

致與氣息，這小小的向前一步，迷惑了我三十多年。把戶外拉進室內，最初不僅

僅是為豐富畫面，而是個人心靈上對田園的喜愛，加上蟄居天母山居，室內與大

自然之間的相通，迥異於都市裡公寓與公園的冷面對峙，於是很自然地，筆跟著

心走，室內走向戶外，再拉回來。」9畫面上方由兩側樹木所拱出的空闊處，不

僅是視覺消失點，也是心神凝注的焦點，為鬱結情緒提供出口，更是畫家創作的

起源，但最後他還是要拉回來，回到室內、回到心房，因為諸般風景都是內心靈

視的返影。另一幅《晨曦》（1990）（圖 10）我們可感覺早晨的涼沁濕潤，前景

靚藍的水池陰暗處表示太陽尚未照射到此，水池的橢圓形與遠處的觀音山成斜角

相呼應。左方的三株樹，與右方的圓形樹叢在天際幾乎相連，像屏風一樣襯托出

蔚藍天空與觀音山，就像嵌在綠色畫框裡的畫中畫。濃綠中有三條路交叉通往視

覺中心，間接強調山的中心位置。這兩幅畫構圖形式相當單純，卻韻味無窮，雖

然未直接描寫山，山卻在精神與構圖上居於核心。廖德政對台灣景物的色調有特

殊的掌握，先用白色打底，放置兩個月後，再薄施黃土色方鋪陳全幅氣氛。因為

亞熱帶四季不明，整體色調有種曖昧的混沌，不似法國南部的色彩鮮明與密度。

10為了表現台灣特有的水氣，他不用調色，而執著以層層疊色的手法，烘托出亞

熱帶的潤澤凝厚。11
 

山岳圖像在中國水墨與由日本媒介的西方傳統各有其論述體系。正巧在二次

戰後的台灣我們可以見證藝術家在兩大傳統間折衝協商。呂基正、楊三郎、余承

堯、廖德政留下各具特色的山岳作品，其實便是個人生命情境的寫照。 

                                                 
9
 廖德政示範˙口述，原載《中國時報》1992 年 11 月 8 日 45 版，取自顏娟英，頁 40。 

10
 同附註 9，頁 39。 

11
 同附註 9。 


