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風格與風範：名家、名流、名士郎靜山在台灣1
 

廖新田  

Style and Charisma: Master, Dignitary and Gentry Long Chinsan in Taiwan / Liao, Hsin-tien  

 

摘要 

論及兩岸攝影史，郎靜山（1892-1995）無疑是重要的藝術家與風格的代表，

特別是他的中國山水集錦攝影。然而，他於 1949 年移居到台灣後的藝術影響力

不僅在攝影藝術層面，而是全面的藝術風範的形塑，在黨、政、軍、商、社會文

化建立了屹立不搖的文藝形象，形成獨特的「郎靜山旋風」。「郎靜山」乃形成特

有的符號意涵，代表了中國文化與藝術在台灣的正統性與正面的演繹與詮釋。國

共分裂後來台的大陸藝術家之中，郎靜山可說是個典型，和張大千等人一樣，塑

造了所謂的「大師」風範。這裡，大師與風範是一體兩面的意思：大師有其特殊

風範，而風範則是大師的內涵與外延（或外顯）。以當今通行的概念而言，是文

化資本的累積與擴散，最終將形成總體的藝術影響力。本文從「聯合知識庫」近

千則報導中梳理、重建郎靜山在台灣全方位的文化活動網絡、藝術形象的經營以

及面對批評時的論述態度。本文發現，郎靜山的藝術成就之評價不能僅僅觀察其

作品的表現，而是必須觸及他的藝術生活的種種面向方能完整掌握；其次，他的

和諧審美觀貫串了他的反共文藝活動、創作法則以及對應批評聲浪的態度。這

裡，本文企圖擴展郎靜山的藝術成就到攝影之外的各種領域，也暗示著一種藝術

研究的方向，或挑戰既有獨鍾藝術作品分析的理路：對於大陸來台藝術名家的藝

術分析與研究，不能忽略「藝術風範」的因素對藝術本題的影響。進一步的，強

調這種社會因素的研究理路，可能在兩岸「民國人物」研究時有方法論上的特殊

觀察與意涵，有別於西方藝術的風格分析傳統。 

 

關鍵字：郎靜山、中國攝影、藝術風範、風格、中華文化復興運動 

                                                 
1
 本文宣讀於 2012 年「郎靜山 120 週年國際學術研討會」，福建武夷山市政府，依初稿修訂而

成。感謝郎靜山藝術文化發展學會的協助。 
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一、名家風範與名士生活 

《聯合報》原名《民族報、全民日報、經濟時報聯合版》，於 1951 年 9 月

16 日在台發行，1957 年 6 月 20 日正式更名為《聯合報》。該報第一條報導郎靜

山新聞的時間在 1951 年 9 月 22 日，若加上聯合報系的《經濟日報》（1967 年 4

月 20 日創刊），筆者以「郎靜山」為關鍵字查閱，直至逝世周年（1996 年 4 月

13 日），約有 900 則。也就是說《聯合報》成立初始就幾乎涵蓋了郎靜山的所有

在台文藝活動，這頗能如實地反映他戰後的藝術志業。由於郎靜山早已名聞於大

陸攝影界，又積極參與 1950 年成立的中國文藝協會（任攝影委員會主任委員）

以及擔任 1953 年在台復會的中國攝影協會理事長長達 42 年（直到過世），1951

年 9 月 29 日聯合報藝文走廊便以「攝影大師郎靜山」稱之（1953 年 3 月 10 日、

1956 年 3 月 13 日、1971 年 1 月 1 日亦曾出現），顯見其在台初期的藝術地位已

相當崇高，連其家人都必然被冠上與郎氏的關係，如「郎靜山夫人‧畫家雷佩芝  

明日公開展出『百美圖』」（1955 年 9 月 5 日）等等。1960 年代起的郎靜山是新

聞的焦點，他的一舉一動，不論事件大小，國內各式展覽或出國參訪等等，均動

見觀瞻。不過，甫入耳順之年的郎靜山，幾個攝影團體的領袖名銜（加上中華教

育電影製片廠長）還是報章上比較普遍的稱呼（圖 1）。1953 年 10 月 22 日首度

出現「在台攝影界名流」的稱號（和水祥雲並列），應是慣常使用「名家」（即攝

影名家）的另稱。 

對郎靜山藝術的一致看法，大都認同在他所開創的中國山水集錦攝影風格

（圖 2），其中也包含對這種寫意風格脫離現實社會描寫的批評。然而他在台灣

的攝影藝術地位及典範式的成就並非一蹴可幾，而是不斷透過各式各樣的社會參

與而逐步累積其「文化資本」。大致可分黨政軍、社會與商業、名士活動三大項。 

  首先，國民黨政權撤退來台，前二三十年的文化氛圍大體上可說是以反共復

國的思想為基調，一切活動不脫復興中華文化、平弭共產主義及去除消極心理作

為。因此，文化政策上以文化運動的形式如軍中文藝（戰鬥文藝）、文化清潔運動、

中華文化復興運動等等來鞏固領導中心，凝聚毋忘在莒的國家認同與整軍備戰意

識。可以說，當時藝術創作上的思想規訓與審查和政治一樣嚴厲。以 1960 年代「正

統國畫論爭」為例，雖然是以清除日本奴化、強調重回中國文化認同為目標，和反

共抗俄思想無關，但論爭過程的壓迫性顯示一種強烈的政治正確性，如「台灣人畫

的日本畫是不是可以稱之為國畫」命題上的絕對影響力。2
 郎靜山以名攝影家的身

                                                 
2
 廖新田，〈臺灣戰後初期「正統國畫論爭」中的命名邏輯及文化認同想像（1946-1959）：微觀
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分積極參與了當時這個文化主流，同時也不可避免地（也是或多或少地、有意識無

意識地）和其他參與者一樣為這種反共復國文藝的意識形態背書。1952 年 1 月 17

日一則軍聞社提供的訊息，郎靜山為慶祝美術節籌備委員會二十幾位委員之一（胡

偉克、馬壽華、郭雪湖、梁中銘、馬白水、楊三郎、陶知奮、何志浩、陳慧坤、郭

琴舫、蒲添生、劉獅等），其中兩項決議為：「（一）響應總統本年元旦總動員之號

召，喚起美術是加強團結反共抗俄之精神，……舉辦『四十一年美術節全國美術界

總動員展覽會』十天，（二）展覽作品內容分為一、教育。二、宣傳。三、青年創

作等三部門廣泛徵集海內外各項作品。」1952 年初，總政治部發起「軍中文藝運

動」，三百多位藝術家參與，郎靜山屬於第四隊成員（領隊李仲生、隊員劉獅、周

正剛、周瑛、張性荃、吳承燕、鄧從豐、宋裕瀋、胡鐵痕）（圖 3）。又，自由中國

影展於 1952 年 4 月 10 日揭幕，郎靜山以籌備會主席身分宣讀向蔣總統致敬書，內

容頗能反映前述當時台灣反共文藝政策下的情境（底線為筆者所加）： 

蔣總統鈞鑒：我們為了報導自由中國新生進步氣象，加強反共抗俄神聖宣

傳，發揚藝術教育功能，以及提高攝影的價值，由中國文藝協會，中國美

術協會，教育部，國防部總政治部，中央改選委員會第四組，省教育廳，

省新聞處，省黨部，台灣文化協進會，台北市政府，台北市報業公會等十

二處機關團體聯合主辦自由中國攝影展覽會，由四月九日至十六日止，在

台北市中山堂光復廳公開展出，揭幕之日，我們自由中國攝影愛好者及工

作者，聚集一堂、赤誠表示擁護政府反共抗俄國策，勵行文化改造，配合

全民動員，轉移社會風氣，實現戰時生活，在鈞座領導之下，誓滅共匪，

復興中華民族，謹以簽名致敬，恭請鑒察。 

而執政領袖也樂見並呼應前述的文藝政綱，文協慶祝兩周年暨五四文藝節，

蔣介石以總統身分頒訓嘉勉電文： 

中國文藝協會諸君公鑒：貴會成立兩週年以來，團結全國文藝界同人，宣

揚真理正義，激勵士氣民心，至足嘉慰。文藝為吾人今日反共抗俄之重要

精神武器，尚冀諸君益矢堅貞，響應總動員運動之號召，在建設三民主義

的新台灣與新中國之目標下，戮力文化改造，發揚文藝功能，以期於復國

救民之偉業有更大之貢獻。是所深望！ 

郎靜山的作品筆記是 1954 年全國各界歡迎反共義士的贈品之一，同年，雷

                                                                                                                                            
的文化政治學探析〉，刊於《藝術的張力：台灣美術與文化政治學》，台北，典藏，2010 年，

頁 61-109。 
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厲風行的文化清潔運動，郎靜山是「厲行除三害宣言」中 468 位藝文領袖代表之

一。3
 直到 1964 年，反共文藝仍是國民黨政府的核心文化政策。當時的行政院

長嚴家淦於中國文藝協會會員大會致詞時指出文藝創作的三大方向為：反映時

代，具民族文化特質，朝向真善美的人生境界。「他希望文藝界人士，慎重選擇

題材，以『文章報國』為個人最高的，最神聖的使命。在展開反共鬥爭的號召下，

人人以堅強的文藝鬥士自居，向軍中、工廠和民間取題材，以表揚民族忠勇事蹟，

加強國民精神武裝，粉碎共匪邪說暴行為鵠的。」（1964 年 5 月 5 日）1970 年代，

台灣文化政策從戰鬥文藝轉向中華文化復興運動，以對照大陸的文化大革命，以

及呼應中國國民黨九屆五中全會所通過的「當前文藝政策」。郎靜山聯名4
 發表

〈我們為什麼要提倡文藝〉專文，他也是中華文化復興運動委員會台北市分會的

委員之一。作為一位藝術家和積極參與黨政軍活動（不論被動或主動）的藝術界

「大老」，他頗能恰切的拿捏，並且發揮其影響力及擴大影響層面。 

第二，對照郎靜山密集的黨政軍活動，他的社會參與方面提供了解釋：透過

各種管道提倡攝影藝術，因此，政治活動對他而言就如同社會各式各樣的活動一

樣，恐怕並沒有太強的政治指涉或意圖。作為一位台灣攝影界的領袖，這種開發

資源與脈絡的策略是可以理解的，更何況於此時期國民黨在台灣左右資源分配的

權力遠遠大過其他社會能量。從大量郎靜山參與各種大小公私攝影展報導看出，

可說到了「無役不與」的地步，一方面也顯現出他推動攝影藝術的熱情，例如擔

任味全奶粉健康寶寶攝影比賽、金橋獎廣告攝影比賽、各式攝影器材展、大小攝

影展與攝影研習班等等之評審與開幕貴賓。特別的是，他受邀參與選美比賽評審

是許多藝術家所甚少經歷的。例如 1968 年的毛衣皇后由他推荐參加澳洲雪梨「太

平洋皇后」選拔並獲得亞軍；晚年他還有受邀參與相關活動的新聞（1993 年 9

                                                 
3 「文化三害」指赤色的毒、黃色的害、黑色的罪，其中，在筆者看來還是以第一項為此一文化

運動的主軸：「自表面看，赤色宣傳品，在台似已絕跡；但它一向詭計多端，迄未放棄在『地

下』蠢動的邪念，仍時常企圖用矇蔽、欺騙、偽裝等手法，以達到它『出頭露面』的目的。例

如：含有赤色毒素的影片，有時竟能運來台灣，我們應密切注意。檢舉匪諜與檢舉匪宣傳

品，人人有責，我們要求全國同胞，共同負起消除赤色毒菌的任務。赤色毒品縱然歛跡，我

們還是應該時刻提高警覺，尤其是日前距離反攻時期愈近，我們愈不能放鬆！」結論：「自來

邪正不並存，忠奸不兩立，莠草不除，嘉禾不生。我們要求國人一致對上述三害，口誅筆

伐，撲滅掃蕩！我們要求每一位同胞拒絕三害作品，誓不做三害的幫兇！誓不做三害的推銷

員！誓不與三害製造者做朋友！誓把剷除三害的重大責任堅決地擔在雙肩，與三害奮戰到

底。」 
4 報載聯名名單：張道藩、梁寒操、馬壽華、蘇雪林、謝冰瑩、李曼瑰、陳紀瀅、黃君璧、戴

粹倫、毛子水、黎東方、王夢鷗、張秀亞、姚藏、梁又銘、何志浩、柯叔寶、何容、鄧昌

國、鍾鼎文、馮放民、趙滋蕃、龔弘、尹雪曼、張大夏、余光中、田原、尼洛、王集叢、穆

中南、鍾雷、吳若、王藍、趙友培等， 
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月 30 日〈楊貴妃、王昭君「復活」古典美人模特兒選拔選出古代服飾衣架子〉）。

這樣的報導更增加了郎靜山作為一位傳奇攝影藝術家的色彩。總之，郎靜山宛然

成了各類攝影活動不可或缺的代言人以及最佳的審美者。有了「郎靜山」這三個

字就代表了台灣攝影界信譽的活招牌、活保證；各界亦樂於邀請郎靜山，他也善

意地呼應這些邀約。 

第三，郎靜山參與名士活動，可以台北粥會為代表。根據《光華雜誌》的報

導，他和和史學家黎東方、熊式一，書法家劉太希一樣，是這些以「閒話家常，

笑談古今」的文士中之常客5。「粥食毋忘家國事，會中正有菜根香」，以文士清

談交流為目的的粥會始於民國 13 年的「丁家吃粥」，由數學家兼醫學家丁保福所

創，黨國元老吳稚暉於重慶復會，狄膺於 1958 年復會，成立台北粥會，1959 年 1

月 7 日首次報導此活動，參加者有鄧家彥、蔣復璁、周君亮、水祥雲、沈映冬、

安懷音、高越天、周揮彥等二十幾人，也包括郎靜山。1999 年台北粥會四十週年

正名中華粥會。《台北粥會四十週年》專輯有一文〈有幸恭為粥會一員──兼憶郎

大師靜山先生〉，作者為李佑增。水祥雲是郎靜山長期合作的攝影家，1959 年 6

年 8 日也「當值煮粥」。直到 1990 年粥會報導中仍有郎靜山的身影（7 月 29 日〈粥

友會 熱情融化鬢霜  攝影大師郎靜山到場 將資料贈予國史館〉）。根據《中華粥

會名賢追懷錄》6的記載，入傳的有丁冶磐、于右任、王壯為、李普同，姚夢谷、

孫雲生、馬壽華、曹容、陳子和、陳定山、張穀年、黃君璧、董作賓、葉醉白、

溥心畬、劉延濤等傳統書畫名家，楊英風是少見的雕塑家，蔣經國、嚴家淦、何

應欽等政軍要人亦名列其中。這些聚會，持續了郎靜山的文士網絡、聚吸報導的

焦點。 

除了攝影，郎靜山的形象成為特殊的藝術家印記。70 歲生日，總統與副總

統分別頒贈「壽」、「美意延年」以為祝賀。文藝人士齊聚一堂，根據當時的描

述，參與者有：許世英、于右任、張群、羅家倫、谷正綱、鄭彥棻、徐柏園、梁

寒操、溥心畬、毛子水、董作賓、劉真、藍蔭鼎、陳紀瀅、王藍、黃君璧等六百

多人。73 歲，1965 年 4 月 10 日有則報導：「我們常常在路上看到中國攝影的精

神表徵──郎靜山老先生，一襲布衫，安步當車。領導我國最高影藝團體。終日

                                                 
5
 蔡文婷，〈名仕雅集，寧靜致遠中華粥會八十年〉，《光華雜誌》27 卷 10 期，2002 年，頁 90-95。

http://www.taiwan-panorama.com/show_issue.php?id=2002109110090c.txt&table=0&h1=%E4%BC

%91%E9%96%92%E6%97%85%E9%81%8A&h2=%E9%A3%B2%E9%A3%9F%E6%96%87%E

5%8C%96，瀏覽日期：2013 年 1 月 2 日。 
6
 丁慰慈等，《中華粥會名賢追懷錄》，台北，中華粥會，2002 年。 
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奔走，不遺餘力，年高德劭，令人肅然起敬。」郎靜山進入八十歲後，「攝影大

師」的名號出現頻率增加。1971 年 8 月 23 日記者陳長華報導：「人生七十才開

始，八十歲的攝影大師郎靜山，自喻為『少年』」，強調了郎靜山的藝術家風範：

「八十歲的郎靜山，是六十歲老人的風采。他的養生哲學是與世無爭。……這位

清老人，六十年來，過著愜意、別致的拍照日子。一襲長袍，一雙布鞋，他走遍

國內外。」值得注意的是，這個稱號和名家列比有密切關係，尤其是水墨大家張

大千。郎靜山 1966 年曾出版過《八德園攝影》一書，兩人的組合首次出現於報

導是在 1968 年 2 月的張大千先生影展，展出的作品也同樣是他和張大千一道遊

歷所見及在巴西八德園寓所的集錦。郎氏於其攝影作品中所形塑的張大千是「銀

髯飄拂，大袖寬袍，筇杖一枝，悠遊其間，實令人有超塵出世之感。」他欣賞水

墨大師的美髯及風采，此一藝術家的形象與風範實為自身的寫照。（圖 4、圖 5）

而兩人的唐衫衣著，風度翩翩，有了共同的形象語彙，代表了中國文士的藝術風

範。1976 年 12 月報導：「國人穿著一襲長袍，環遊世界，不管西裝流行寬領或

窄領，我行我素，不改常度，當以張大千、郎靜山兩先生為代表人物。他們身懷

絕藝，以『不亢』『不卑』的中華文化傳統，與國外人士相接觸。國外人士也莫

不表示敬仰。」兩人既是大師級文藝好友，相惜相挺，外界也理所當然地看待這

一對寶，他們的軼聞趣事，自然成為文藝美談。標題為〈大千居士郎靜山‧談今

講古 蓮花池畔說南無‧妙語如珠〉的報導細膩地觀察到兩人的互動：「國畫家

張大千，昨天上午冒著大雨到歷史博物館，參觀結交五十年的老友郎靜山攝影

展。國家畫廊裡賞郎大師作品；荷花池畔談和尚妙事。耄耋之年，赤子心懷，雨

聲摒在玻璃窗外。『你的眼晴，你的兩腿都比我行。我眼睛不好，走路也不方便。

呵，呵，還要你來扶。』八十三歲的張大千說。他長髯垂胸，站在九十歲的郎靜

山身邊，顯得『老氣橫秋』；但是嗓門逝[勢]大，壓過郎靜山溫文的語氣。」 

郎靜山和幾位風範鮮明的藝術耆老同列，創作與藝術形象是成為不可分割的

整體。如果進一步檢視 1958 年出版的《郎靜山集錦作法》，中英法日四種語言

的譯介，集錦製作過程中英文說明並陳，以及國際成績及評論的收錄，不難看到

郎氏在經營自己的藝術的用心，包括形象風範與論述主張。 

 

二、回應批評：始終如一的「和諧美」 

90 歲生日，繼蔣介石之後的蔣經國總統頒贈「藝苑增輝」祝壽，成為攝影

界與藝術界真正的耆宿，和張大千的風範相提並論、並駕齊驅。當美髯公張大千
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過世（1983 年），郎靜山自是極為悲慟，92 歲的他就成了碩果僅存的、在台灣

代表著優良傳統中國文化的形象。最後兩人出現於報端的是漢寶德於 2009 年 4

月 23 日的評論，點出了兩位耆宿大師在藝術上突破的雄心壯志： 

郎先生，在骨子裡堅持中國文化為主體的藝術家，左看右看，都找不到追

隨他的時代青年，恐怕不免有寂寞之感吧！他們那一代，不能相信中國精

神已經淪亡，堅定的持續他們的創作理念，但是張大千開始用現代的潑墨

法而得到不少年輕的知音。被年輕一代所忽視，郎靜山要怎麼尋求與現代

掛鉤呢？他難道只能在外國攝影沙龍中得到些知音嗎？ 

這篇名為〈國畫的科學化  回顧郎靜山的藝術〉相當妥切而深刻地指出郎靜

山的藝術定位： 

郎先生的攝影，立基於中國的畫論之上，是一種科學的國畫，將永遠是傳

統繪畫的時代典範。他的作品是清末以來眾多國畫現代化嘗試中最成功的

一環。 

然而，上述的評論也指出郎靜山創作風格上的困境。回顧郎靜山在台的活

動，作為名家與大師的同時，一些對郎氏風格的質疑是不斷的。儘管如此，郎靜

山仍在攝影藝術上維持專業藝術家的獨立看法，不受文化與政治環境的過度影

響，這可在他發表的攝影藝術專文和訪問稿中發現。當論及攝影藝術時，極少提

及政治意識的面向，以及對外在批評的回應，除了一份 1966 年 3 月 14 日參與美

術座談會的記錄之外： 

美術為人人愛好，人類文明才有美術……凡百事物均可有美術，天生有美

與不美，雜陳在一起，若以美術配合，那麼不美的也可得到美的條件來修

改，這樣來美化人生。攝影是現實的畫面，豈可不用美的條件來配合？所

以，求美之道，不一定限於事物，祇要配合，多多益善。還有一個問題，

也要配合時代，因為有當今的急務，不能說理想的是美，現實的不用美。

所以，今天的美術節提倡美術，不但于書、于畫、于言、于行、于思想、

于精神，都要美。譬如大陸河山變色，同胞分離，這是不美之極，而反共

復國即為美之所急務。所以我們要遵循總統的文藝工作訓示，以配合時代

美的需要。 

雖然理念鋪陳並不複雜，但他的審美觀和反共復國大略此時則順理成章地銜

接起來了：「反共復國即為美」。 
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批評的字眼首先出現在聯合國中國同志會主辦的書畫攝影聯合展（1953 年

12 月 20 日），名為司嶺秦的作者認為「攝影部郎靜山之作，雖然優美，但仍嫌

無新姿態」。藝術教授顧獻樑則在柯錫杰影展（1963 年 4 月 6 日）評論中認為

郎靜山開創了中國山水攝影風格，其階段性的使命已完成，而柯錫杰的作品則代

表了新攝影風格的誕生與接續： 

在二十世紀第一和第二的十年裏，攝影漸漸流入我們中國，於是幾乎全部

替代了古老的「造象」（彫塑之類）和「傳神」（圖畫之類）；在第三的

十年裏，我們不但學會了攝影，我們也學會了所謂攝影藝術或藝術攝影，

更自然的，攝影投入了我們獨步世界的山水畫的懷抱，別開生面的創製了

如圖如畫的集錦風景，那是以郎靜山先生為代表。在中國攝影史上，郎氏

已經光彩的完成了他個人和時代的使命；……我們始終還停留在尋覓「優

美」或「韻文美」或「散文美」或「圖畫美」（平面美）的時期；因為好

好歹歹受了舊傳統觀念的關係，即便有時候想拔出來也不容易，但問入詩

不入詩，入畫不入畫，而所謂詩畫不用說指的是舊詩舊畫，我們一味「抒

情」而往往「抒」的是古人的「情」，我們只敢在濫調陳詞的和諧裏打滾。 

從「無新姿態」到「濫調陳詞」的批評，不能說不嚴厲。「運用西洋的技術，

以表達中國的畫理」（傑佛，1958 年 1 月 21 日，《聯合報》6 版）應是綜結郎

氏藝術理念的最公允而普遍的陳述了。和郎靜山常常在一起合作的水祥雲的進一

步闡釋更為透徹：「郎氏根據中國畫理，繪畫六法中的『傳模移寫』的道理，獨

創國畫作風的集錦照相，講求氣韻，天衣無縫，妙造自然。」在第 2 屆國際攝影

會評審報導也說明郎靜山：「代表中國攝影風格的仍強調國畫傳統畫面及意境表

達為圭臬」（1964 年 2 月 3 日）。值得注意的是這裡的「寫意」與「寫實」的

攝影路線在此成為焦點。針對此屆影展，郭中興的〈寫意和攝影藝術的路向〉質

疑執評攝影展的大老在攝影觀念上的保守，即寫意風格，並直評郎靜山的陳陳相

因的手法阻礙了攝影藝術的發展，算是最為嚴厲的，毫不客氣（底線為筆者所

加）： 

當前我國攝影風格的主流是什麼？一句話，「寫意派」是也。所謂「寫意」

攝影，第一是注重畫面美，第二是注意製造「意境」，「寫意派」的最高

「意境」就是「詩情畫意」。而最近這三次展出的攝影作品也絕大多數是

「寫意」的。……第二屆國際影展有其評審標準──以作品受中國傳統繪

畫風格影響的濃度而定（見二月三日本版專訪）。無怪乎展出品是集「寫
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意」之大成了。但我們對此點不敢苟同。我們要問：「攝影必須和繪畫相

提並論嗎？攝影藝術應該追隨繪畫（無論是什麼畫）的風格嗎？」答案絕

對是：「不！不！」……所謂「中國傳統繪畫」大約是指「文人畫」而言

的，這種「寫胸中逸氣」的作品，並不是自然的再現而是心靈的創造。其

「造意」和「造境」原不受現實的拘束。攝影由於先天特性所限是難以做

到這一地步的，頂多只能做到皮相的風格相似而已。犧牲了攝影自身所能

具有的魅力而迫求皮相上的相似，實在讓我們無法贊同。郎靜山先生的「集

錦」是最有成就的了，在國際間也有很高的聲譽。但平心而論，拿國畫的

眼光來看，郎氏的作品並不能算是境界很高的作品。而且近年來他沒有新

作問世，仍舊在運用那同樣的幾塊石頭，同樣的仙鶴。那麼成就尚不及郎

先生的攝影家們，何不去創造優異的攝影，而定要去倣製彆腳的國畫呢？ 

第 2 屆國際攝影會（1964 年 2 月 3 日）評審以東方畫藝為標準，顯然有郎

靜山的影響。郎靜山帶有辯解的看法，頗為少見：「我認為任何藝術都是切乎實

際的東西，美術尤其不能脫離現實，人的生命裏到處都是現實的景象，所以從現

實中講求藝術，才是真正有目標的，有生命的。」報導描述：「郎靜山很率直的

指出，所謂為藝術而藝術，專門講究色調和技巧的美術是沒有意義的，他指出現

代的美術己大量地投入實用主義的範疇。攝影絕對是一項藝術──一項表達現實

而不是憑空的藝術！」顯然，他對藝術寫實的定義和大部分批評的觀點是不同

的，至少他認為他的作品並不空掏虛幻，而是人生的現實情狀之反映。不過，論

爭焦點中一成不變的批評並未被正面地處理或面對到。攝影家鄧南光在〈攝影界

應該努力的方向〉一文（1965 年 6 月 12 日）也委婉地指出郎氏風格的侷限： 

怎樣的作品才算是具有中國風格的呢？這實在是很難以來下個定義，集錦

法的山水畫是很明顯的具有中國風格的，然而除此之外就沒有其他的嗎？

那倒未必見得。……要獲得具有中國風格的作品，只要能細心努力的去發

掘就可以得到了。 

因為中山文藝獎攝影獎作品被指控涉嫌抄襲（蔡慶詳的《馬夫》和《分秒必

爭》），延燒到畫意攝影是否過度玩弄暗房的討論。1978 年 4 月 7 日的一篇報

導〈攝影作品應重創作  暗房內轉圈子是走偏鋒〉，認為「近十年來，台灣的攝

影作品沒有進步，許多人在狹窄的範圍裡轉圈圈，舉目所見，很少創新之作。」

攝影家陳宏認為在暗房裡轉圈，是走偏鋒的做法，不是發揮攝影的特性。攝影應
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該接近社會，靠近人群。這個「此地無銀三百兩」的指控，攝影家莊靈倒明白地

指出方向，但也為郎靜山抱屈： 

攝影家莊靈認為，藝術貴在創造，攝影有兩種方向，一種是暗房的做工，

一種是鏡頭的捕捉，他個人偏重於實實在在的取景，以純粹報導的功能為

目標。他說，目前有些沙龍也用寫實的步調，兼用暗房技巧表達，但在翻

造既有作品時，難免失去攝影的意義。因為，經過暗房放大、剪接等種種

情況的處理，真實表達力量趨於薄弱。攝影大師郎靜山的集錦作品，包涵

了自己鏡頭的捕捉，同時也有特殊的暗房技巧，這和一般的「翻造」不能

相提並論。 

然而，這些批評並沒有影響郎靜山的地位，他仍然是攝影界最重要的領導，

他的風格仍然是創作的主導。中國攝影學會於 1967 年 7 月 26 日舉辦的中華文化

復興運動座談會定調「如何以攝影藝術表現中國文化」：「（一）攝影藝術的表

現，應採擇表現中國生活的優美部份，作為創作的題材。（二）以中國固有優良

的藝術精神，再加以創新。（三）復興文化不是復古，而是繼古創新，發揚光大。

（四）攝影藝術的表現，應以國家至上、民族至上為原則。」而攝影革新之道仍

持續寫意唯美與正向的心理建設路線：「（一）攝影藝術的創作，必須能激發人

積極向上，引起共鳴，並能傳之久遠。（二）攝影藝術應以創造與建設為內容，

並應能達成戰鬥任務。（三）攝影藝術內容要發揚真善美的真諦。（四）內容要

表現進步建設的新氣象，鼓舞民心士氣，端正習俗，健全人心，與啟發光明前途。」

對於中國風格的界定則是「創造富有民族性及有個性的風格，以發揚中國文化的

特性。」這是他一貫堅持的中國攝影之美。如前所論，中國攝影之美、「反共復

國即為美」這兩種美的形式在他心中是可以並行不悖的。 

郎氏風格奠定了無可動搖的地位。90 歲的郎靜山被形容為「郎派」7
 倒是頗

為貼切的描述：「從他的作品中，你可以看到詩情畫意的景致，也可以享受到中

國古畫的盎然幽情，他將照片『畫化』，形成獨特的『郎派』攝影。」（1971

年 8 月 23 日）92 歲，1983 年 4 月 16 日送走耆宿老友張大千後，獲得中國文藝

協會成立 34 年以來首度設立榮譽文藝獎章的藝術攝影獎以及第 10 國家文藝獎。

原本應平靜安享晚年，卻意外地在 95 歲高齡於南部橫貫公路旅遊攝影之際摔車

跌落斷崖。兩位年輕攝影同伴死亡，雖然彈出車外，他則奇蹟似地只受輕傷。一

                                                 
7
 「郎派」於過世後又出現於 1995 年 4 月 14 日的報導兩次。 
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個月後，郎靜山發表〈一生為攝影──從南橫遇險談起〉（1986 年 8 月 29 日），

強調對攝影愛好的終生職志以及堅持理想美的追求： 

中國文化中優美的一面，他們並沒有看到，久而久之，便以這些照片來代

表中國的社會。因此，我想利用攝影現實，這種最有力的國際語言，作為

傳播工具，把中國的風景、美的環境事物展示在外國人眼前。近八十年攝

影生涯，我的照相工作從未間斷，也一直是以宣揚中國文化工作為第一宗

旨。 

大難雖不死，在攝影風格的爭議上仍然持續延燒著。馮華的〈造境與寫真  關

於攝影〉（1987 年 3 月 3 日）長文中比較一位美國攝影教授和他的差別：「前

者意在仿古，他底集錦作品，都是模擬國畫；後者力求創新，他認為摹仿繪畫是

『攝影蒙太奇』前輩們底大錯。」批評力道不下於前述的「彆腳」之評。作者藉

著引用攝影的繪畫意涵，抨擊畫意攝影之失： 

英國小有名聲的攝影家，曾為瑪嘉麗公主駙馬的史諾登爵士在他三年前出

版的一本影集（Lord Snowdon, Sittings, 1983）序言中說，「對我最大的汙

辱（雖然可能是出於善意），就是說我底某張照片，簡直像是一幅繪畫。

我想如果對一位畫家說他底繪畫簡直像是一張照片，他也同樣會視為汙辱

的。」這個說法，也許除了「攝影寫實主義」（photorealism）的畫家之

外，大家都會同意的。「集錦照相」也許有其存在的價值，但是摹仿繪畫，

恐怕終於不是攝影藝術底一條康莊大道。 

那年，他獲得行政院文化獎。隔年，郎靜山長年主持的 26 屆國際攝影展有

一則報導，標題為〈國際攝影展老掉牙？維持歷屆傳統 遴選作品唯美〉（1988

年 4 月 15 日），他還是不改領導中國攝影學會的初衷： 

連續舉辦了二十六屆的「國際攝影展」是「老掉牙」的展覽？主持籌劃這

一項展覽的近百歲攝影家郎靜山，昨天在歷史博物館的記者會中，神清氣

足的表示，國際攝影展遴選的作品，向以「美」為先決條件，這是為了維

持傳統。郎靜山說，照相牽涉到技術和藝術兩個問題。五十年前各國根據

畫理從事照相，中國畫理挺深奧，學了數十年也不見得能通。現在機器發

達了，許多人不懂得理論，捨棄「美」的條件，講求現實。主辦國際攝影

展的中國攝影學會還是堅持以美為追求目標。 

同年，郎靜山赴日領取寫真協會所頒發的「國際獎」。1991 年底，他參加

在威尼斯舉行的世界第一次藝術高峰會議，會長致辭時介紹這位 101 歲的老人：
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「中國攝影大師郎靜山著藍色長袍，充滿著智慧，雖已年一百零一歲，仍繼續周

遊列國，並在大學教導。他認為一張照片並非一個圖片，而是一種有含意的意境。」

他是中國攝影大師的風範。晚年，數篇內容甚長的口述稿，就只有人事物的回憶，

甚少觸及創作理念了。8
 1992 年 7 月 10 日鄭樹森的〈粉碎「紅‧光亮」 八十年

代中國大陸攝影藝術的變革〉（中華民國比較文學學會主辦「西方思潮在中國大

陸學術研討會」論文），批評傳統畫意派的狹隘性，並以郎靜山的創作為例（底

線為筆者所加）： 

傳統畫意派一直是所謂「民族風格」的主要探索路線。郎靜山是這方面最

著名的實踐者……尋根攝影注視的是落後的當代中國大陸，而畫意派則遁

逸於古代中國的情懷。通過選材和加工，畫意派要重現的中國傳統繪畫的

一些畫面，尤其是花鳥和山水；不講求形似（光的變化）和透視法，可以

大量留空和在照片題字。畫意派在中國攝影的發展，出現得相當早。劉半

農在一九二七年的「半農談影」就提出以「寫意」或「意境」來做非模擬

的藝術攝影的區別特色。 

 

劉半農去世甚早，但傳統畫意派一直是所謂「民族風格」的主要探索路線。

郎靜山是這方面最著名的實踐者。一九三四年就以他稱為集錦攝影的「春

樹奇峰」入選英國攝影沙龍：至一九四八年已入選三百多處國際攝影沙

龍；一九八○年紐約攝影學會評選為世界十大攝影名家。中國畫意攝影雖

令郎靜山在世界影壇獨樹一幟，但這是一條很狹窄封閉的道路，後來的模

倣者很難另創新局。所謂民族風格或中國路線的摸索固然重要，但在畫意

派出現後的大半個世紀，重走這條老路肯定無法開拓新領域。 

沙龍攝影長期獨佔台灣攝影運作之鰲頭，和郎靜山的「老態」一樣，不過前

者（開創攝影生態）是讚賞、後者（獨領風騷）是批判，猶如 1993 年 10 月 11

日的短文〈郎大師老當益壯  攝影學會跟不上時代腳步〉：「這位理事長不曾換

過，一個機構長時間不換主事者，怎麼會有生機、活力？……中國攝影學會幾十

年來局限在沙龍攝影，沒有跟上時代腳步；……」1994 年 11 月新聞局耗資兩百

萬元拍攝的「走過一世紀――攝影大師郎靜山」紀錄片發表於台北市立美術館。

郎靜山還是郎靜山，大師依舊是大師。郎靜山過世次日，秦賢次的〈郎靜山 中

                                                 
8
 1990 年 7 月 17-18 日〈九九高齡 集錦攝影大師 郎靜山自述 攝影生活七十年〉，1990 年 12

月 1 日〈百齡人瑞 攝影家郎靜山 攝影生涯自述 白鶴攝影不知其紀〉，1991 年 12 月 12 日〈高

人之集  世界第一次藝術高峰會記〉，1992 年 5 月 2 日〈百‧歲‧自‧述  我的少年時代〉。 
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國攝影界的先驅〉概述他一世紀精彩的影像人生，這位「中國攝影學會之父」以

榮耀的方式被蓋棺論定，前述的批評猶如大海中的小波浪，並沒有影響他藝術風

範──第三位總統頒授「藝林垂範」是極為恰適的註腳。不過，挑戰還是有的，

只是新技術的老調重彈（1995 年 7 月 3 日，底線為筆者所加）： 

前不久駕鶴西歸的攝影大師郎靜山先生，其知名的攝影作品是類似國畫意

境效果的中國山水集錦照片，但是，在使用麥金塔電腦與眾多影像處理軟

體就能輕易完成集錦效果的今日，有人開始質疑郎先生的大師地位，認為

真正經得起歲月考驗的作品，不應只是美觀的沙龍照片，還要有作者對時

代的剖析與觀照。連郎大師的作品都如此被後生晚輩批評，對那些想利用

電腦「花俏」功能達到「眩人耳目」效果的創作者而言，無疑是當頭棒喝。

雖然人人都可以透過電腦完成超乎想像的畫面，不過重點還在「想像」是

否能獨樹一幟。 

在筆者看來，此時的挑戰大師，不是撼動大師的地位，而是藉著大師提升議

題的層次。此外，邇來以寫實觀點批評當時郎氏作品不食台灣人間煙火、斲傷台

灣本土藝術發展的論斷，若能納入早已存在的上述批評之分析以及他一貫不變的

和諧審美人生態度，或許可取得更為公允客觀的評價了。 

 

三、結語：風範研究的啟示 

郎靜山戰後在台的藝文界領導地位、積極參與國內外文化藝術活動以及跨海

名家的傳統文人風範塑造了他以及作品屹立不搖的地位。上述兩段整理郎靜山在

台的活動及對其創作風格的批評，總的看來對其集錦攝影藝術之評價有著旁敲側

擊的效果，並產生一些尚待進一步確證的推論：他的集錦作品是否因此符合當時

的反共戰鬥文藝政策及復興正統中華文化的基調？以氤醖的氣韻空間整合了集

錦物件中的脈絡差異，因此氣韻不只是美學目標，更是創作技術上的要求？他的

「和諧之為美」的看法可說是一路走來始終如一，和他一生堅持以中國繪畫六法

的原則一樣，同時這也可以解釋何以他不回辯對其作品的諸多批評。他在「中華

民國第 11 屆國際攝影展覽會」（1973 年）的致詞9，可謂如實地反映這種真善美

的態度：「尚人之所好，不取人之所惡」。他說這是藝術與生命的平衡法：「凡

是不平衡的事必有爭執，有了爭執事就不美。」10
 對此數十年一貫寫意風格的

                                                 
9
 國立歷史博物館，《中華民國第十一屆國際影展》，中國攝影學會，1973 年。 

10
 郎靜山，《中國藝術與攝影》，台北國立藝專出版組，未註日期。 
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嚴厲批判，似乎他已跨越了紛爭，持續他的「郎氏風格」與「郎氏風範」，前者

指的是作品、後者指的是郎靜山，而兩者應是合而為一的，在其藝術價值與研究

角度上。本文強調藝術家形象的營造，以《聯合報》為採樣可能限縮了比較的廣

度，也會受到媒體內部隱藏的政治立場所影響。但當是時《聯合報》出現的藝術

評論與報導也頗多直言之處，加上當時的文藝政治學批判觀點並未發展，筆者認

為這種採樣與分析仍一定程度地反映了當時的郎靜山現象。 

國共分裂後來台的大陸藝術家們，郎靜山可說是個典型，和張大千等人一

樣，塑造了「大師」風範。這裡，大師與風範是一體兩面的辯證意義：大師有其

特殊風範，而風範是大師的內涵與外顯，以當代通行的概念而言，是文化資本的

累積與擴散，最終形成總體的藝術影響力。這種藝術氛圍在郎靜山過世後，傳統

中國藝術家風範的逐漸消失，取而代之的是藝術專業分工，更多的是市場化與全

球化的機制。大師風範的消逝象徵著台灣藝術世代與環境的交替。郎靜山在台的

藝文活動，從藝術研究的角度來看，風範解釋風格，恐怕是西洋藝術裡的風格學

所料想不及或意圖避免的，但這卻是吾人重新思考民國時期藝術家研究的重要參

考方向。亦即，對於大陸來台藝術名家的藝術分析與研究，不能忽略「藝術風範」

的因素對藝術課題本身研究的影響。進一步的，強調這種社會因素的研究理路，

可能在兩岸「民國人物」研究時有方法論上的特殊觀察與意涵，有別於西方藝術

的風格分析傳統。過去人品考察是傳統中國書畫的重要項目，而現在藝術家風範

的因素則是有賴於媒體網絡下的形象經營與文化資本累積，兩者在時間的脈絡下

有了極為不同的意義。 


