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台灣近代雕塑的兩次典範轉移──以黃土水和楊英風為例 

蕭瓊瑞 Hsiao, Chiong-rei 

 

雕塑藝術之於台灣，可以遠溯史前考古與原住民文化；然明清以來，隨著漢

人社會的移入，依附在宗教建築下的石雕、木雕、泥塑，如：石獅、龍柱、斗拱、

雀替、神像，乃至剪黏……等，已成為台灣傳統雕塑的典範。這套在營造匠師體

系中傳承的雕塑傳統，到了日治時期，由於新式學院教育的興起與西方寫實思想

的引入，逐漸成為潛伏於社會底層的民間匠藝；台灣雕塑的典範地位，也轉移到

一些具有改革思想的年輕人身上，黃土水正是其中最具代表性的一位。 

黃土水（1895-1936），生於台北大稻埕，父親是一位製造人力車的工匠。由

於父親早逝，黃土水乃和母親隨著兄長一起生活1。童年時代的黃土水，經常徘

徊在台北大稻埕的佛像店，觀看雕刻師父的工作2。1915 年，他自台北國語學校

畢業，由於在作業展覽會上提出一件傳統人物雕刻，引起校長看重，之後就由民

政長官推薦他前往日本東京美術學校進修3。 

1920 年，他的作品入選當時日本美術最高權威象徵的帝國美術展覽會（簡

稱「帝展」），成為第一個入選該展的台灣人，以後並連續多次入展4。 

不過，這位充滿才華的年輕人，當他接受記者訪問時，對台灣的傳統藝術，

尤其是寺廟中的各式神像雕刻，提出了強烈的批判。他認為：這些供奉的各式人

像雕刻，都是些「頭與身軀同大，像個怪物」的作品；即使是屋脊上的「剪黏」，

門聯間張貼的版畫，或佛閣中的彩繪，也都被他批評為：「三毛錢都不值」、「枯

燥無聊的東西」、「好似小孩子塗鴉、落伍的東西」、「騙小孩般的艷麗色彩」5。 

這位日後被譽為「台灣新美術運動先驅」的藝術家，在思想、態度上，似乎

是將「傳統」徹底的揚棄；但情感上，他卻對這塊出生的土地，有著另一份割捨

不下的感情。他在一篇題名為〈出生於台灣〉的文章中，深情地寫道： 

台灣絕對不是內地人所想像的蠻荒之地。只要曾經去過台灣，便會同意，

                                                 
1
 參陳昭明，〈黃土水年譜〉，《黃土水雕塑展》，台北，國立歷史博物館，1989 年 12 月，頁 77。 

2
 參李欽賢，《台灣先賢列傳─黃土水傳》，南投，台灣省文獻會，1996 年。 

3
 參王秀雄，〈台灣第一位近代雕塑家──黃土水的生涯與藝術〉，《台灣美術全集（19）：黃土水》，

台北，藝術家出版社，1996 年 10 月，頁 18。 
4
 黃土水入選「帝展」的作品年代，分別為《蕃童》（1920）、《甘露水》（1921）、《擺姿勢的女人》

（1922）、《郊外》（1924）等。 
5
 黃土水，〈出生於台灣〉（見顏娟英，〈殿堂中的美術：台灣早期現代美術與文化啟蒙〉附錄譯

文，《歷史語言研究所集刊》第六十四本第二分，中央研究院歷史語言研究所，台北，1993 年

6 月，頁 549-554。）按譯文說明：此文係黃土水 1922 年應《東洋》雜誌邀稿而作，1935 年

始刊出，時黃氏已逝。 
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台灣實在是難得的寶島。例如，比內地的富士山高出許多的新高山（玉

山）、シルビや、以及秀姑巒等諸峰，其他蜿蜒貫穿南北的中央山脈的高

峰峻嶺，都具有自然的峻美，西部平原丘陵之間流動著數十條河川，翠綠

的茶園瓜圃美如畫境。中部則綠色的稻波如浪，南部種植甘蔗田，還有高

大的檳榔樹、茂盛的榕樹、林投樹林，還有竹林、鹽田、魚塭等。山裡盛

產金、煤等礦產，以及木材、樟腦等，實在是南方的寶庫。而且四季常夏、

草木茂綠，初春時嫩綠的垂柳和暗青的松杉下，爛漫的桃花爭妍；夏天則

在恆（應為「亙」）古湛藍、點點柔細水草的日月潭上泛舟；秋天到淡水

河邊欣賞夕陽五彩的景色；冬天蜿蜒的中央山脈，雪覆蓋著高峰峻嶺，尤

其是一秀拔群山的新高山的雄姿，確實美麗壯觀之至。西方人嘆稱台灣為

福爾摩沙（美麗之島），實在不是沒有道理的。我台灣島的山容水態變化

多端，天然產物也好像無盡藏般，故可以稱為南方的寶庫，可比為地上的

樂園，此決（應為「絕」）非溢美之詞。6
 

正是這份對土地的深情，成為他創作的一股重要動力。 

創作於 1919 年，也是曾經入選「帝展」的重要代表作品《甘露水》（圖 1），

描寫一位全裸的女性，自信而舒緩的張開全身，站在一個接近圓形的台座上，雙

手均勻地向下自然攤開，輕扶在圓形台座的上緣；雙腳併攏，左腳稍稍向前，交

叉於右腳之前。臉部微微上仰，猶如久旱之後，仰面迎接春霖的滋潤；這件作品

取名《甘露水》，既是春雨甘霖之意，也是觀音大士淨瓶中點化人心的一滴聖水，

具有深層的象徵意涵。 

黃土水對這塊美麗的土地，卻缺乏優質的藝術家，有著深深的感慨與期待。

他曾說： 

今天在台灣連一位日本畫畫家、一位洋畫家、或一位工藝美術家都沒有。

然而台灣是充滿了天賜之美的地上樂土。一旦鄉人們張開眼睛，自由地發

揮年輕人的意氣的時刻來臨時，毫無疑問地必然會在此地產生偉大的藝術

家。我們一面期待此刻，同時也努力修養自己，為促進藝術發展而勇敢地、

大聲叱喊故鄉的人們應覺醒不再懶怠。期待藝術上的『福爾摩沙』時代來

臨，我想這並不是我的幻夢吧！」7
 

《甘露水》正是為「福爾摩沙」時代的來臨，所進行的一項努力。 

                                                 
6
 同上註，頁 551。 

7
 同註 5，頁 554。 
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黃土水的《甘露水》，極易讓人聯想起文藝復興時代前期知名畫家波蒂且利

（Sandro Botticelli 1445-1510）的傳世名作《維納斯的誕生》（圖 2）。 

這件作品，描寫自地中海泡沫中誕生的美神（也是愛神）維納斯，全裸站在

一個大貝殼上，風神為她吹風，賦予生命；春之女神為她披上衣裳，迎接她到塞

浦路斯島。天上紛紛地落下了美麗的白薔薇，象徵純潔無瑕的愛情。這個原為希

臘神話故事的題材，在十五世紀出現，被美術史家指為：暗示了文藝復興時代的

來臨。因為人類的思想終將脫離上帝的制約，開始容忍想像力的飛揚與肉體感官

的歌頌，而這些正是文藝復興時代人文思想的重要基石。 

黃土水是否見過《維納斯的誕生》，不得而知，但黃土水的《甘露水》所站

立的圓形台座，的確是個蚌殼的造型，因為這件優雅古典的作品，也有另一個相

當本土的名字，即稱《蛤仔精》。如同波蒂且利《維納斯的誕生》預告著文藝復

興時代的來臨，黃土水的《甘露水》也宣告著台灣新美術運動時代的來臨。 

黃土水為台灣的女神塑像，也為台灣的男神塑像。1924 年，他接受台北龍

山寺的委託，雕造一座釋迦牟尼像。為了擺脫傳統神像雕刻的制約，他搜集、研

究了許多和釋迦牟尼與印度人造型有關的圖像、資料；最後他參考當時藏在日本

京都美術館的中國南宋畫家梁楷（13 世紀初期）的《釋迦出山圖》，在 1927 年

雕成了《釋迦立像》（國立台灣美術館典藏名稱為《釋迦出山》）（圖 3）一作。 

這件《釋迦立像》，以幾乎筆直的造型，呈顯出這一代聖哲，在長期面壁苦

思真理不得而解的情形下，毅然決定出山、重回人間的那份神情；堅毅、枯槁、

凝定而專注。合十的雙手、輕閉的眼瞼，有一種「眼觀鼻、鼻觀口、口觀心」的

內在意志貫穿；加上披肩的長袍重量，整個向下，最後由平貼地面的雙腳掌，和

大地結合一氣。然而在這股向下力量的同時，又有一股向上的力量，由腳掌出發，

透過包裹在衣袍中的骨架，向上挺立，然後透過合十的雙掌指尖，與向下的力量，

均衡地停頓在眼前鼻尖不遠的空靈處。這件作品的形神合一、造型至簡，是置於

任何博物館均不遜色的一件偉構。 

當時黃土水為了表現出釋迦堅毅的神情，數度更換創作媒材，先是泥塑，後

改木雕，最後選擇材質最硬的台灣櫸木來完成。目前台灣各大美術館收藏的作

品，已是翻銅之後的複製品8。 

                                                 
8
 《釋迦立像》原作供奉於台北龍山寺，二次大戰時，遭美軍轟炸而毀，幸留石膏翻模乙作於當

時介紹人詩人魏清德家中，後因小偷偷竊不慎摔碎，經國立歷史博物館派人復原，翻銅 7 件保

存，詳參黃才郎，〈從「水牛群像」、「釋迦立像」鑄銅保存，談黃土水的創作態度〉（前揭《黃

土水雕塑展》），頁 55-60。 
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黃土水留給台灣的最後一件作品，是原名《南國》、今稱《水牛群像》（圖 4）

的鉅幅壁畫。這件原擬參加帝展的作品，後來因為作者不幸感染腹膜炎去世，而

成為最後遺作。當他大型的遺作展在台北公會堂（後稱中山堂）隆重舉行後，這

件以石膏翻模成型的作品，便被安置在中山堂一樓轉二樓的壁面上，長期遭到遺

忘。直到 1970 年代的鄉土運動中，才因美術史家的介紹而出土9。 

《水牛群像》長 555 公分、高 250 公分，以薄浮雕的手法，描寫台灣田園景

色。五條水牛和三個牧童為主體所構成的畫面，因牛頭的方向，分成兩組，各組

中的兩頭成牛，作者細心的透過牛角的彎曲度，和腹下的性徵，暗示了一公一母

的「家族性」，位居中間、具有連繫兩組功能的小公牛，和裸體站立的小男孩，

形成全幅作品的主題焦點。小男孩雙手捧著小牛的下頷，表現出人牛間一種緊密

親切的關係，小男孩、小公牛，以及著意刻畫的性器，都是一種生命力的表徵，

在竹竿、斗笠、芭蕉、雜草的烘托下，生命在和風中滋長，這是一曲南國的田園

頌歌。小男孩圓滾滾的頭顱、微凸的腹部、翹高的屁股，是多麼令人感到親切而

熟悉；但理想、寧靜的色彩，又讓這一切顯得多麼遙遠，似乎是心靈深處的遙遠

記憶！  

這件作品完成之際，黃土水也以 30 歲的英年離開人世，成為台灣新美術運

動黎明期劃過天際最閃耀的一顆彗星。 

表面上，黃土水似乎顛覆了傳統的雕塑，另立新時代的典範；然而深入其精

神與技法的核心，卻又處處充滿傳統的轉換與再生。如：《甘露水》一作，裸體

女性的雕塑，原是西方的傳統，但落到黃土水的手中，則被務實地予以東方化、

本地化。在《維納斯的誕生》中所出現的維納斯女性修長的體態典型，以及 S

形的身軀結構，在《甘露水》中，成為一種東方女子的身材比例。同時，只有在

原始藝術中才能得見的正面袒露的形式，代表一種純真、自信與坦率，也取代了

西方側身曲折、遮掩的文飾形式。但更重要的，不論是稱「甘露水」、或稱「蛤

仔精」，都是一種東方民間信仰的轉化與建構。尤其所謂的「蛤仔精」，其實更是

民間遊藝場合中常見的表演型式，雖然黃土水曾經嚴厲批評這些廟會活動的藝

陣，是「化妝奇異的人以及愚蠢胡鬧的演藝團體」10，但《蛤仔精》的造型靈感

與精神源頭，卻正是來自這些民間傳統的滋養與轉換。 

同樣的，《釋迦立像》中那種「眼觀鼻、鼻觀口、口觀心」的精神底蘊，原

                                                 
9
 參謝里法，〈台灣近代雕刻的先驅者──黃土水〉，《雄獅美術》98 期，1979 年 4 月；及《日據

時代台灣美術運動史》，台北，藝術家出版社，1992 年。 
10

 同前揭黃土水，〈出生於台灣〉。 
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是傳統養心練身的秘訣，而得自梁楷畫像的啟發，及木雕技法的選擇，在在都是

傳統的成功轉換。即使表面上看完全是西方古典寫實構成的《水牛群像》，都不

應忽略其薄浮雕的手法，原本就是傳統漢人寺廟壁畫浮雕及窗飾木板浮雕的直接

傳承。 

如果我們回頭檢視黃土水初期的作品，作於 1915 年，也就是黃土水自台北

國語學校畢業那年的《牡丹花》（圖 5），這位年輕的藝術家，利用鬆軟的木材特

性，以對角線的構圖，呈現了傳統木雕中極常見的牡丹花題材，在風中開展搖動

的意象。層層包裹的花瓣，形成了圓而飽滿的立體感；寬鬆而平行有緻的年輪線

紋，配合花瓣的波浪紋，也提供了一種輕盈搖動的韻律感。而這種薄浮雕的手法，

不也就是日後《水牛群像》的相同技法。 

而相對於《牡丹花》的輕盈鬆軟，隔年（1916）《山豬》（圖 6）一作的堅質

剛硬，利用木材縱剖面所提供的纖維質感，恰恰表現了台灣常見山豬奔跑衝撞的

重量感與速度感，以及身上鬃毛刺人的感覺，印證黃土水對媒材特質與題材內涵

傑出的掌握能力。 

典範的轉移，似乎不是一種無根的新立，但也不是奉傳統為不可動搖的圭

臬，而是一種對精神的體認與掌握，以及新元素的融入。黃土水的成功，正是這

個規律下的一個明證。 

在黃土水之後、接續新典範，再成功轉換的另一位傑出藝術家，即為楊英風

（1926-1997）。 

台灣宜蘭出生，但年少時期曾經跟隨經商的父母前往北京，也一度留學日本

東京、進入東京美術學校建築科留學的楊英風，是一位全方位的藝術家，舉凡：

繪畫、雕塑、美術設計、漫畫、雷射、景觀、攝影……等等，無一不與，也無一

不達到一定的創作高度；而在雕塑方面的成就，更是繼黃土水以來的一次重大典

範轉移。 

1953 年，是楊英風進入《豐年》雜誌擔任美術編輯的第三年，他以《驟雨》

（圖 7）一作，獲得第十六屆「台陽美展」最高榮譽的「台陽獎」第一名。 

這件作品，是描寫一位上身赤裸、下身僅著緊身短袴的一位壯年農夫，武短

的身材、結實的肌肉，在台灣特有的「西北雨」突來乍到之際，順手抓起地面的

蓑衣，連忙往身上披掛的那一剎那。 

熟悉農村生活的人應該都知道：當那驟雨突來之際，農夫放下農具，順手抓

起擺置在地面的棕蓑往身上披戴時，這個方式是必需用兩手抓住蓑衣的上沿，然
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後作一個大幅度旋轉的動作，其中一手繞過頭頂，才能快速地將蓑衣披掛上肩。

這樣的動作，具有很大的旋轉性，人在此時，必須雙腳踏穩、雙膝微曲，以保持

身體的平衡。楊英風的作品，正是精準抓住了這個動作的剎那間印象；它不是一

個靜止的姿勢，而是一個正在進行中的動態。 

農夫的雙腳穩穩踏實在那泥土地面，腳邊還擺置著農具，大雨自天上落下，

人也就成了連接天地間的一個中介體，臉上是一種沒有表情的表情，篤實而沈

默，不悲不喜，尊嚴自生。 

楊英風的這件《驟雨》，以一位名叫蘇光生的青年為模特兒，從動手到翻模、

上彩完成，計花費了三十六個工作天11，可視為戰後初期台灣寫實雕塑的一件典

範之作。那帶著強烈質感與量感的軀體和蓑衣，充份表達了自泥土地中掙扎生長

的一股強勁生命力量。這樣的表現，和台灣之前自日治時期以來，黃土水等人帶

著古典理想主義式的作風，是絕然不同的兩種類型；而這樣的區別，也清楚映現

在對台灣水牛的表現上。 

如果說：黃土水的水牛，表現了藝術家理想中的田園情調，帶著浪漫、唯美

的氣質；那麼楊英風的水牛，則是掌握了現實生活中有血有汗的真正鄉土氣息。

更清楚地說：黃土水作品中的水牛，只有圓渾光滑飽滿的軀體肌肉，而楊英風作

品中的水牛，則是進一步地強調那沾滿泥土與汗水的牛毛和體味。作於 1952 年

的《無意》（圖 8），正是這種類型的另一典範。 

這頭體材壯碩的水牛，以沈穩的步伐，略提左蹄，緩步前行，身上的牛毛，

被仔細的刻劃，在突出的骨骼和肌肉間，形成一種旋渦式的生長。一隻烏秋輕巧

而穩當地站在牛的肩膀上，和水牛龐大的軀體形成有趣的對比；而牛尾有力的往

前甩動，似乎正在驅趕擾人的蚊蠅。楊英風的水牛，是真正行走在台灣土地上、

辛勤勞動的水牛，這當中沒有刻意的美化，只有如實的呈現。從黃土水到楊英風，

標誌著台灣近代雕塑發展的兩座標竿，兩個世代、兩種典範。 

豐年期間的楊英風，經常隨著工作的需要，走遍台灣南北農村，因此，他對

水牛的理解，不是像黃土水那樣，買回一頭真牛，關在工作室中來觀察，而是直

接在現實的生活場景中取材、取景，因此，流露出深刻的土地情感與現實喜悅。 

1962 年，也是楊英風離開「豐年社」的一年，另一種雕塑的風格也已然成

型。這種風格雖然出發於雕塑的塑造，但發展擴大，也是公共藝術、景觀雕塑的

一種類型。當年（1962）為台中教師會館創作的《梅花鹿》（圖 9），即屬一例。 
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 參見楊英風 1953 年 3 月 15 日-5 月 12 日日記。 
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這些作品，基本上打破了此前「實體」雕塑的概念，以書法一般的線條，進

行三度空間的週行、發展，形成一種「虛」空間的塑造，或可稱之為「書法系列」。 

「梅花鹿」是台灣特有的物種，早期台灣山野充滿鹿群，「捕鹿」是台灣原

住民重要的狩獵行動；鹿皮、鹿肉、鹿脯、鹿茸、鹿血，更是原住民重要的經濟

資源。梅花鹿身上美麗的斑紋，加上氣質高貴英挺的身形，是藝術家用心掌握的

形象特質；但鹿群呼朋引伴、彼此照顧的群性，更是藝術家著意凸顯的美德。楊

英風筆名「呦呦」，正是取自詩經首篇〈鹿鳴〉篇，所謂「呦呦鹿鳴，食野之苹」，

意指「林苑野鹿，覓得甘泉，引吭鳴唱，發聲呦呦，呼朋引伴，共飲清泉。」 

台中教師會館的這件《梅花鹿》，那隻抬頭遠望的公鹿，高約四公尺，擁有

高聳如枝椏般的美麗雙角，秀拔的肢體，身上環繞的線條，一方面交待出身體的

形狀，二方面則暗示出美麗皮毛上的斑紋。而站在這隻高大公鹿旁的另外兩隻小

鹿，則安心的低頭飲水，一派和諧、純美的意象。 

在這件較寫實的《梅花鹿》之外，「書法系列」另有《運行不息》（1962）（圖

10）、《如意》（1963）（圖 11）、《賣勁》（1963）（圖 12）等作，則傾向較為抽象，

或表意的手法；如《運行不息》是以一些具有力動的線條，表現出一種意氣風發、

運行不息的氣韻。 

而《如意》一作，則以一種扭動、旋轉的線條，傳達出多面向空間的不同造

型效果，它和傳統條棍狀的「如意」造型不同，是和外在環境維持一種既抗又順、

又曲從又掙脫的生命實境。 

1966 年，楊英風結束旅義三年的遊學生活返台，除在國立歷史博物館舉辦

「義大利銅章雕展」，推廣銅章雕刻，成為引進此項技術的先驅，也獲選為第四

屆全國十大傑出青年金手獎。 

隔年（1967），他便趕往花蓮，去赴一場之前在歐洲已經答應的約會。原來

當楊英風還在歐洲的時候，由台灣前去考察石雕藝術的花蓮大理石工廠廠長，驚

訝於楊英風對藝術、尤其是雕塑方面的獨到見解，特別邀請楊英風返台後擔任該

廠顧問，為提升台灣大理石的產品開發，提供藝術方面的專業意見。 

花蓮大理石工廠是政府為安置退休的老榮民而設立；這些榮民原本是戰場上

退役下來的戰士，曾經為台灣的經濟開發，開闢了極為險峻的中部橫貫公路。公

路完成後，類似的開山技術，轉而開發花蓮的大理石礦，成立了花蓮榮民大理石

工廠。台灣大理石藏量之豐富與質地之精美，足與義大利齊名，但花蓮的大理石

工廠，由於缺乏藝術方面的專業，只能利用機械、模具，進行一些花瓶、桌、椅
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等工藝性產品的開發，產值低落，頗為可惜。正是這個原因，使花蓮大理石工廠

廠長，想要倣效義大利的作法，將產品提昇到藝術的境界，以提高產值。 

楊英風對這件工作的參與，使他成為台灣第一個將文化引入產業的人，也促

成了後來花蓮石雕文化的成形。而這個工作的投入，也激發了他個人在藝術生命

上的另一個進境。 

他說： 

許多時候，我佇立石礦場，眼見整座山都是大理石，氣勢浩壯，令我屏息。

石形、石質、石紋、石色、瘦、縐、透、醜，千變萬化，鬼斧神工，每令

我感動震撼不已。那期間我做了花蓮航空站的《太空行》大理石浮雕等展

現花蓮石之美的作品，同時設計了花蓮太魯閣大理石城的規劃，航空站景

觀大雕塑等。我的作品開始放大到去創造一個大環境，去關心一個大空間

的問題。「景觀」的觀念，乃至於「景觀雕塑」的新路，便是由此時此地

而誕生的。在歐洲三年留學，我看過無數大師的偉大傑作，學到了雕塑造

型的重要技法、觀念。但是回到台灣，進入花蓮，才發現該怎麼運用這套

東西，那便是與自然結合、運用自然、再現那個有了『自己的小我』也有

了『自然的大我』的大自然。為什麼會有這種領悟呢？無他，因為我身在

山中，時有山即我、我亦山的激動。我的景觀理念便是被山所掌持、充實

起來的。在這個起點上，我澈悟了中國藝術家應往何處走的問題。12
 

這段期間，楊英風利用大理石工廠切割下來的碎片，完成了許多大型的景觀

雕塑，除前提的花蓮航空站的《太空行》之外，還包括大理石工廠大門前的《昇

華》、梨山賓館前的公園石雕噴泉，以及美國德州國際博覽會中華民國館正廳大

理石噴水景觀設計；此外，楊英風也利用大理石工廠機具切割的技術，完成一批

具有實驗性格的石雕創作。 

不過，花蓮大理石工廠之行，還帶給了楊英風另一個更重大的收穫。這位自

小生長於宜蘭的藝術家，由於此次花蓮之行，震懾於太魯閣山水鬼斧神工的驚人

氣勢，與大自然的偉大。體會到人間再偉大的藝術家、雕塑家的作品，也無法與

那山岩石壁的天成奇觀相較量。這樣的感動，加上大理石工廠機具切割石材的靈

感，也就形成了一系列「太魯閣山水系列」的傑出創作。 

「太魯閣山水系列」的成型，應於 1969 年至 70 年間，當時有一批以保麗龍

                                                 
12

 楊英風，〈沈思於一石〉，《松青》第 5 期，台北，台北老人休閒娛樂協會，1989 年 9 月 9 日，

頁 10。 
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切割方式作成的模型，原是為了日本大阪萬國博覽會中華民國館前的景觀雕塑所

作的構想；這一系列的試作，包括：《夢之塔》、《太魯閣》、《水袖》、《沖云》、《神

禽》、《山水》、《京劇的舞姿》等等，當然最後是以那件知名的《鳳凰來儀》完成

成品。不過在這些構想當中，太魯閣那些峭立聳天、鬼斧神工的大自然奇觀，始

終縈繞藝術家心頭。為了工作上的方便，也為了實際呈現構想的意念，楊英風開

始嘗試採取保麗龍塊來作初步的模型。 

保麗龍是當時工業界新開發的媒材，是由石油提煉出來的副產品，它的結構

鬆軟，但容易切割成型，是當時設計界、演藝界，包括學生製作美工、壁報最喜

愛採用的材料。不過當這些材料落入楊英風手中，他便在當中看見了各種雕塑的

可能性，除了太魯閣那些鬼斧神工的山壁造型外，花蓮石雕工廠切割大理石的手

法，也被運用到這個新媒材的處理上。 

切割保麗龍塊，大抵有三種方式，一是最小型的細部處理，那便是用一般的

美工刀來細細切割；一是以較大的利鋸來切割，切割面較大，且切割後的質感較

粗糙，有樸拙的意味；最後一種切割方式，則是用通電的細鐵線來加熱切割，形

態較自由而多變。 

在「太魯閣山水系列」中，楊英風顯然較多的使用了第三種切割的方式。當

整個塊狀的保麗龍塊由通電加熱的電線緩慢走過，就形成了一種山岩峭壁般的形

態變化。在諸多試作作品中，一件名為《太魯閣》（圖 13）的作品，就清楚地顯

示了加熱的鐵線在保麗龍塊上曲折走動所造成的豐富變化。這件作品，在 1970

年博覽會期間，被正式翻成鋁鑄的材質，在當時的中華民國館中展出。 

「太魯閣山水系列」的幾件名作，幾乎可以在這件最早的作品中看到源頭；

如 1974 年的《造山運動》（圖 14），是以一個規整如金字塔的三角立方體為原模，

通電的線鋸走過，切割出一種猶如山勢走動的形態，正如那萬千年前，在造山運

動的板塊推擠中所形成的台灣山脈。 

而《夢之塔》（1969）（圖 15），則是由最早的《太魯閣》中抽出的一支獨峰；

它原本也是為大阪博覽會的館前雕塑所作的構想之一，另名《復活》，這是將雕

塑建築化的另一代表。在楊英風的構想中，這件雕塑建築，高約八、九十公尺，

內設電梯及各種辦公室、遊樂室、展覽廳……，材料以鋼筋水泥加石材搭配而成，

外牆鏤刻著中國古代雲紋；夜晚燈光由這些雲紋中穿透出來，如夢如幻，因此又

名《夢之塔》，可惜這樣的構想，始終未能完整地實現。 

《太魯閣》的造型，一旦改為內向發展的型式，即成《太魯閣峽谷》（1973）



 

10 

（圖 16）。這是以一個正長方體，一樣的以線鋸從中間走過，所形成的峽谷地形；

和《夢之塔》一樣，外壁有一些古老的紋飾，那是以加熱的尖型電鎔筆所刻劃出

來的雲紋。 

《太魯閣峽谷》，目前鑄銅的作品，大約八、九十公分，當我們觀賞這件作

品時，就如凌空觀賞縮小了的太魯閣峽谷一般；但如果有一天，能有人把這樣的

作品，放大成建築的形式，那麼人走在建築之間，就如置身真實峽谷中一般，將

會令人有驚嘆折服之感。 

同樣是用線鋸切割的手法，同樣也是包括在廣義的「太魯閣山水系列」之中，

還有一些不同意念的作品，如知名的《水袖》（1969）（圖 17）。這件作品和當年

大阪博覽會試作系列之一的《京劇的舞姿》，有一些相通的特色，但更為簡潔。

這件作品可以說是結合了陽剛的山勢氣象，與傳統京劇中水袖的秀逸情態而成的

傑作。那帶著高度律動的美感，具有一種綿綿不絕、遒勁堅忍的民族精神特質，

就像那動作中的舞者，將寬袖一舉撒開所呈現的皺褶美感那般，充滿了自信與豪

邁。 

楊英風在前往花蓮的途中，出了峽谷，一片平原迎面展開，豐收的稻田，迎

風起伏的稻浪，也使他創作了《稻穗》（圖 18）這樣的作品，有著一種豐饒而美

麗的意象。 

風吹雲動、風吹樹搖，楊英風也以「風」為主題，創作了《風》（1974）（圖

19）的作品。這件作品乍看類同於同年的《造山運動》，但事實上，《造山運動》

是正三角錐的型式，《風》則是只有 5 公分深的扁三角形。 

至於太魯閣拔地而起的山壁氣勢，一如大自然間的一股凜然正氣，楊英風亦

以《正氣》（1976）（圖 20）一作來加以掌握呈現。那直聳挺立的造型，既如碑

碣的端立，又有斧劈山水的氣勢。楊英風將大自然的氣韻與人文的道德相聯通，

正是所謂「天地有正氣、雜然賦流行」的具體映現。 

類似《正氣》一作的造型，楊英風另有《龍穴》（圖 21）一作，原模作於 1972

年，後來在 1984 年以水泥放大，置於彰化吳宅門前。楊英風曾自述此作的創作

意念說： 

大地是充滿生命的有機體，其氣與眾生相通，充滿靈氣之地，可化育人傑、

興旺家族，具有豐沛的生命力，如巨龍猛虎的生命脈動，可綿延不絕，代

代興盛。此作便以地靈人傑的「龍穴」為創作泉源，以有力呈現深達地底
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的脈動氣息，傳達眾生與大地不可分割的緊密性。13 

全作以較不帶銳角的造型，有幾股自地脈上升的氣息，暗示大地永不停息的生命

力量。 

楊英風的「太魯閣山水系列」，前後大約十年時間，在其眾多創作中，自成

一個系統；透過一種意象的呈現，表達了藝術家面對故鄉山水、田野、微風、晨

曦……等等的體驗與感受，是楊英風創作生涯中兼具感性與思維的一批傑作。同

時，這種「風景式的雕塑」，在人類文明史上，也是少見的手法。古來有以浮雕

的方式，表現大自然景致者；有以立體模型模擬地貌、山水者；但以一種立體雕

塑的手法來表現大自然的氣韻、景致，楊英風即使不是唯一僅見的一位，也是極

為罕見且成功的藝術家。 

楊英風從事「太魯閣山水系列」創作期間，也正是朱銘前來拜師學習的一段

時期。朱銘成名的「太極系列」，其基本的技法，固然有來自民間傳統木雕「粗

坯」的切割本質，但初期以整塊木材的割鋸，或後來以巨型保麗龍塊的切割，則

顯然正是來自楊英風「太魯閣山水系列」技法的借用與延續。 

楊英風一生的作品，數量浩大、媒材多樣、形式多變，但在其生命後期，逐

漸集中到不鏽鋼的創作表現，也在不鏽鋼的作品中高度地展現了其強調現代媒

材、倡導景觀雕塑與標舉天人合一的哲學思想；如果說：不鏽鋼系列是楊英風作

品最具知名度與代表性的創作，應是可以成立的說法。 

楊英風對不鏽鋼媒材的接觸，早在義大利遊學時期；當時也有以不鏽鋼材完

成的實驗性作品，如：《歡迎訪問的太陽》（1965）。他曾回憶說： 

我在各地旅遊時，很早就看到國外藝術家廣泛使用不銹鋼，甚至在工具、

用具、室內設置、建築等諸多行業上，亦見令人耳目新潤的成品。一向喜

歡新鮮事物的癖性，一看到這種材料，便不能自己地喜愛上它，後來就一

直找機會使用它。 

它的優點很多：異常堅固，不生銹，有相當爽率的效果，跟現代生活的速

度感、機械感有相互說明的作用，是二十世紀先進科技精神的典型代表物

質。如果在一個複雜的環境氛圍中，使用它做成某些作品，則十分具有整

潔清濾的功能，「簡化」的氣質就會立即脫穎而出。我覺得它是現代生活

中很好應用的素材。也許，與銅相比，大家一時還不易習慣，畢竟銅在吾

人的生活中存在數千年，我們對它的溫暖性有深厚的感情。 
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 楊英風美術館出版《楊英風景觀雕塑選輯》說明文字。 
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其次講到「簡化」。因為它的硬度很高，造型不容易複雜變化，故製作、

設計就自然當求其簡化、單純，亦是成其有「簡化」效果的原因。譬如一

平到底、一直到底、一圓到底的做法，當然可以現出簡練、精準的效果與

力量，亦說明人使用機械求速簡的現代精神特質。不銹鋼的出現，使人脫

離繁瑣，雖然有點冰冷，但是運用妥善，則是一種清涼的調和劑。14
 

不過從目前留存的作品照片觀察，《歡迎訪問的太陽》並還沒有看到凸顯鋼

材鏡面反射的特質。這種情形，到了 1970 年，受邀在極短時間內完成日本大阪

萬國博覽會中華民國館前的巨型雕塑《鳳凰來儀》（圖 22）時，仍是如此。因為

《鳳凰來儀》雖是以鋼材成型，但為解決後方建物本身灰沈色調的缺點，特別將

這件作品以大紅散金的方式加以塗繪，成為一隻具有「浴火鳳凰」意象的「火鳥」，

頗具中國傳統的意味。 

這件作品，後來（1991）仍是以不鏽鋼的材質，重新塑作一座，置於當時的

台北市立銀行（今富邦銀行）大樓前廣場（圖 23）。 

鳳凰是中國傳統吉祥的神鳥，寄寓著中國人對自然的一種想像與期許。古代中

國，在黃河下游的東夷民族，長期遙望東方海面昇起的太陽，像一隻看不到眼睛

的大鳥，隨著一天的行進，熱烈的燃燒；傍晚時，在西方的山巔，火盡鳥亡，但

第二天，浴火重生，又是一隻美麗的生命。這種循環不已的自然現象，就衍生出

「拜鳥」的人文信仰，「鳳凰」正是這種拜鳥民族的圖騰。楊英風說： 

鳳凰的夢想，不是今天才有的，雖然幾千年來它總是屬於中國人想像空間

裏的存在，然而不可否認的事實是：它已在年代久遠的存在中，經過中國

人敬愛的智慧滋補，被塑造成一個有形體有生命的自然物。在這個形體上

凝聚著單純有力，絕對完整的象徵：理想與華美、幸福與寧靜。它是生於

自然而投向人間的，它是代表自然稱讚人間的，它是自然與人類之間的信

使和橋樑。在這種溝通所完成的意義中，深深的表現為人的小自然要投入

為宇宙的大自然中，與之結合的慾望。15 

《鳳凰來儀》正是傳統文化的具體呈現，也是楊英風一生最具代表性的重要

作品之一。這件原作高達 700 公分的巨大雕塑，完全以紙雕的手法塑成，將笨重

的鋼材，轉化為一種輕靈飛揚的意象。鳳凰轉身的英姿，和羽毛飄揚的丰采，在

                                                 
14

 楊英風，〈我雕塑景觀中的金石盟〉，《大同》第 62 卷 23 期，台北，大同雜誌社，1980 年 12

月 1 日，頁 3-8。 
15

 楊英風口述，劉蒼芝執筆，〈一個夢想的完成〉，《景觀與人生》，台北，遠流，1976 年 4 月 20

日，頁 72-87。 
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具象與抽象之間，形成一種愉快的辨證，贏得了巨大的掌聲。由於這件作品的成

功，也促成了此後貝聿銘與楊英風之間的再度合作；在 1973 年，為紐約華爾街

東方海運大廈完成前方廣場的不鏽鋼景觀雕塑《東西門》（圖 24）。 

《東西門》是以一個大正方形與兩個長方形組成一面有曲折的牆，也像是一

張紙折成有折角的造型，讓它能夠站立起來。然後，在正方形之中鏤出一圓洞，

成為「月門」；取出的圓形，立在月門的對面，就變成了「屏風」──光滑明亮

的屏風有若鏡子，反映四週各樣的景物。 

圓洞是虛空的，但是穿透看過去，是月門的實景；屏風是實體的，但所映照

出來的景物，卻是虛空的──虛虛實實，饒富趣味，既現代又中國。一虛一實的

月門與屏風，從各個不同的角度去觀賞，會產生各式的變化，表達出中國人多變、

豐美的生活哲學。 

《東西門》景觀雕塑包涵了方、圓──陰陽相對的哲學思想。方，象徵著中

國人方正的性格和頂天立地的正氣；圓，意味著中國人自由、活潑的生活智慧，

以及中國人追尋圓融、完滿的生活理想。方中有圓，圓不置於正中，而放在舒適

的空間，表示中國人喜好自然；圓跑出來，則表示身心可以自由自在地往來於天

地之間、翱翔於宇宙之中。16
 

《東西門》的縮小版本，曾在 1998 年高雄市立美術館舉辦的「巨塑臨風」

雕塑大展中，在高美館戶外廣場展出；之後移往台南市的國立成功大學，參與同

年舉辦的「世紀黎明──1998 國立成功大學校雕塑大展」，並永久設置於該校的

自強校區廣場中，成為重要的校園景觀之一。 

不鏽鋼材質特殊的鏡面效果，被一般雕塑界視為畏途，因為鏡面本身容易反

照周遭物象，造成干擾，不易掌控。但這種特質，在楊英風看來，反而是一種機

會，一種可以達到雕塑與周遭環境合一的機會。他對其特愛不鏽鋼材質的作法，

有過一些解釋。他說： 

以不銹鋼做成雕塑，特別是作為景觀雕塑，它那種磨光的鏡面效果，可以

把周遭複雜的環境轉化為如夢似幻的反射映象，一方面是脫離現實的，一

方面又是多變化的（隨光線、景物之不同而變化），但是它本身郤是極其

單純的。由於作品會反映環境的形色諸貌，故作品是包容環境的，溶入環

境的。換言之，作品與環境形成結合性的整體表現，而非搶眼式的尖銳性

存在。這實在是中國人自古以來就奉持的文化生活理念，過去是溶入自
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 參見楊英風，〈東西門〉，《牛角掛書》，台北，1992 年 1 月 8 日，頁 50。 
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然，現在我們轉化為調和於環境。 

當然，在造型上，我亦採用非常單純化、簡潔化的構思，與不銹鋼材質上

的素簡特質相得益彰。如此，就自然形成包容面較大、現代感較強、而又

具有中國人思想與情感的作品。因此，對不銹鋼，真是愈用愈喜歡，愈做

愈得心應手。所以，這一系列的作品，由素材到造型，都統一在「單純」

中有「變化」，變化中追求精神面、思維性和幻覺感的時間與空間。17 

九○年代之後，楊英風的不鏽鋼系列，在造型及施作的技術上，都達於另一

高峰。以往只是單純條狀的曲度，現成為一種帶著猶如視覺弔詭的變化，也就是

原本屬於外圍的條面，在彎曲扭轉之後，竟成為內圍的條面；1990 年的《常新》

（圖 25）就是一個典型的例子。這是為 1990 年「世界地球日」所創作的作品，

表達對實現「人間淨土」的關懷。圓形狀的地球置於中央，帶狀的環形圍繞地球，

形成一種呵護及循環的意象，形簡意深。當年，出家的三女漢珩，也就是法源寺

的住持、覺風佛教藝術文教基金會董事長的寬謙法師，共同推出了「淨土系列演

講」、「環保尋根之旅」等活動；作為藝術家的楊英風，同時也是一位熱愛生命、

尊重自然、重視生態美學的倡導者與實踐者。 

1990 年，楊英風也為中國北京亞運創作了《鳳凌霄漢》（圖 26）一作，後來

這件作品以巨大的尺寸，置於北京國家奧林匹克體育公園。「鳳」是祥和太平的

象徵，人類透過體育的善性競賽，永遠比戰場上的惡性爭鬥與殺戮來得更有意

義。北京，這個藝術家少年時曾經居住的地方，也是其知識啟蒙的重要地點，在

多年的隔絕之後，舊地重遊，心中自是充滿了懷念與深深的期待。《鳳凌霄漢》

以飛揚的羽翼，象徵鳳鳥凌空飛翔、遨遊霄漢的氣勢；簡潔有力的五片銅片，精

準有緻地合成一隻昂首的鳳形，迎向未來，生機無限。 

相對於以「鳳翔」為題的系列，另有「飛龍系列」的創作；1991 年的《龍

嘯太虛》（圖 27）是其中一件。在中國的傳統思想中，「龍」代表著「萬變力量

之源」；在《龍嘯太虛》一作中，是以一條在數理邏輯上稱作「莫比斯環」的環，

也就是一如《常新》中正反翻轉的帶狀，頭尾相接、銜住一個圓形。我們不確定

楊英風對中國「龍」的源起有多少的理解；但在古代的思維中，龍之原始，即是

蛇，而且是一尾兩頭蛇，稱之為「工」；這尾兩頭蛇，會出現在下雨過後的天邊。

古代中國中原地區，也就是所謂河套地區的黃河中游，居民以農業為生，農業依
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 楊英風，〈為什麼喜歡不銹鋼〉，《楊英風不銹鋼景觀雕塑選輯 1969-1986》，台北，楊英風美術

館，1986 年 9 月，頁 2。 
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賴水源，天降甘霖固是好事，但一旦下雨過後，天上沒有了雨水，豈不嚴重？幸

好，這時天邊會出現一條兩頭吸水的蛇，把水從地面再吸回天上，保障了未來雨

水的不斷；這蛇有兩個頭，就稱為「工」，加個示意的「虫」邊，也就是所謂的

「虹」了。有謂「虹吸現象」，正是這個思維在現代的遺影。 

農業民族拜蛇，後來加上更多部落的圖騰，包括鹿的角、馬的牙、雞的爪，……

這些東西都是一種「生命」的符號，加了蛇的身，也就成為中國想像中的「人文

動物」──龍。《龍嘯太虛》中的環帶，頭尾相接銜珠，頗有兩頭蛇的原型意味。 

總結楊英風一生的創作，在不斷開發新媒材與新形式的過程中，始終不斷地

回溯到傳統文化、土地和大自然中去尋求滋養。早期的寫實系列，是從農村生活

中實地觀察；之後的書法系列，則將中國的書法帶入三度空間的雕塑創作中，以

虛代實，捨實就虛。到了太魯閣山水系列，則向鬼斧神工的大自然學習，至於不

鏽鋼系列，則是用最現代的媒材，寫寓中國傳統的哲思與宇宙觀。18
 

台灣近代雕塑，和其他的藝術文化領域一樣，都遭受西方文化資訊、思想與

傳統技法、思維，衝突、延續和融合的挑戰。從黃土水和楊英風的成功實例，我

們可以發現：藝文典範的轉移，和創意思維的研發，既不可能是在原有的形式、

意念下，進行所謂「中國功夫式」的技術磨練，意圖有所超越或突破；也不是漫

無根由的以一己的聰明才智，從事媒材的實驗與形式的開發；而是在一種開放、

自由的心靈下，對各種文化因素，不論是外來的、或傳統的，均給予高度的關懷

和吸納，從精神與內涵的層面入手，開展出自我的形式、語彙；而對土地的深情，

和對自然的尊重，更是作為一個成功的創作者不可或缺的德性。 
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 有關楊英風詳細生平及藝術，可另參蕭瓊瑞，《家庭美術館─景觀自在楊英風》，台北，雄獅

美術出版社，2004 年 11 月；及蕭瓊瑞、賴鈴如，《站在鄉土上的前衛：楊英風》，高雄，高雄

市立美術館，2006 年 4 月；和蕭瓊瑞主編，《楊英風全集》，台北，藝術家出版社，2005 年。 


