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百年華彩 

──臺灣女性藝術家林阿琴的畫藝生命初探 

游惠遠 

Centurial Brilliance 

─An Initial Exploration to the Taiwanese Female Artist, Lin, A-Chin∕Yu, Hui-Yuan 

 

摘要 

林阿琴是日治時期於史有徵的 24 位女性藝術家之一，不但早年入選臺展 3 次，日

後又入選省展、臺陽展獲得特選等多種獎項；也就是說，她是少數在婚後、甚至到晚年

仍能繼續創作的女性藝術家。其繪畫題材多以自然界的寫生花鳥為主，風格精緻細膩又

清雅恬淡，筆者對於這位成長於日治時期、經歷過二二八的動盪，既要支持全職畫家丈

夫郭雪湖又要撫育 6 名子女的新女性有相當多的好奇，本文以林阿琴的百年人生為介紹

主軸，次及其作品之探討，希望能補足到目前為止凡有關她的介紹往往只有寥寥數語的

現象，為臺灣女性藝術史聊盡綿薄。 

 

 

關鍵字：林阿琴、臺灣女性藝術史、膠彩畫 
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一、前言 

相對於西方社會對女性創作的漠視，1在中國藝術史上一直不乏女性藝術家的身影，

無論是文學、繪畫或書法，多能得到父、兄、丈夫或男性文人的支持，甚至為其出版專

輯是常有的事。據孫康宜的研究，中國在明清時代才女大量湧現，在三、四百年間就有

三千多位女詩人出版過專輯。至於沒出版過專輯，或將自己的詩文焚毀的才女更不知有

多少。2至於女性藝術家，「在歷代的畫史、畫論、地方誌，都曾錄列女性的書家、畫家、

詩人、樂工、舞伎的生平，記載她們才能的重要表現和著作，以及時人對她們的評論等

等。儘管女性的記錄遠不如男性同輩那樣詳實完整，但是情況卻仍比西方藝術史對待女

性藝術家的待遇要好得多。」3
 

不過，作為移墾社會的臺灣，儘管藉由學校教育及科舉取士逐步形成儒漢化社會的

傳統，但因早期移民多以工、農等獷悍豪勇的勞動階級居多，談不上詩文藝術等菁英美

學品味。直到 19 世紀之後，漢族社會結構完全形成，士紳階級成為地方上的領導者，

除了經濟上的發展外，文風亦逐漸興盛，騷人墨客之往來酬唱乃成為上流階層的潮流時

尚。其時於繪畫藝術方面乃以中原文人畫傳統為學習對象，標榜師承淵源、喜好臨摹古

人作品，且多為少數上層士紳的嗜好而已，一般社會大眾的男性普遍還是不太重視詩書

畫等文化的修養，更遑論以家務操持為主的女性。所以在有清治臺的兩百多年間，只有

馬琬之母善畫水墨蘆雁的一條記錄。4
 

1895 年以後，日本展開臺灣的殖民統治，其以同化臺灣人為主要政策，企圖以教育

的普及化塑造出順服於日本的新臺灣人，同時在日本殖民地「殖產興業」、「文明開化」

的政策宣導下，教育當局以各種方式勸導臺灣女性接受更高層的知識教育，以達到振興

國家經濟、政治等正面功能。5殖民政府所積極推動的臺灣女子教育固然有其政治經濟

                                                      
＊今年適逢林阿琴女士百歲晉一壽辰，筆者以此文聊表慶賀之意。又，本文承蒙「郭雪湖基金會」提供

第一手資料及圖像，特此致謝。 

 
1
 關於這方面的現象已為熟知於西方藝術史者之共識，陸蓉之提到：「文藝復興時期一般人甚至懷疑女性

接受教育的必要性，資產階級頂多認為受過教育的女人或許可以增加一點身價，作為吸引少數上流社會

男性的籌碼而已。……一直到 19 世紀，西方女性的處境都沒有多大改善。」（詳參：陸蓉之，《臺灣（當

代）女性藝術史》，臺北，藝術家，2002 年，頁 12。）誠如陸蓉之所論，西方社會對於一些創作有成的

藝術家甚至懷疑其作品為他人操刀，最有名的例子莫過於雕塑家卡蜜兒（Cammille Claudel）；而歐凱芙

（Georgia O’Keeffe, 1887-1986）則幾乎是在攝影家丈夫為其拍攝一系列幾近於情色的照片才開始受到藝

術界的注意。無怪乎維基尼亞‧吳爾芙（Virginia Woolf）要提醒女性「一個女性假如要想寫小說，她一

定得有點錢，並有屬於自己的房間。」在那個年代，就算莎士比亞有個天才洋溢的妹妹，也因為有不斷

的家事勞動而無法產生像莎士比亞般的偉大作品。（詳參：維基尼亞‧吳爾芙（Virginia Woolf）著，張秀

亞譯，《自己的房間》，臺北，天培文化，2000 年，頁 19、84-87。） 
2
 詳參：孫康宜，《古典與現代的女性詮釋》，臺北，聯合文學，1998 年，頁 72。 

3
 陸蓉之，《臺灣（當代）女性藝術史》，臺北，藝術家，2002 年，頁 13。 

4
 詳參：陸蓉之，《臺灣（當代）女性藝術史》，臺北，藝術家，2002 年，頁 38。 

5
 詳參：陳瑛珣，〈日治臺灣女子教育的現代精神──以彰化高女為例〉，《藝術與文化論衡》第 4 期，2014
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以及社會教化的目的，教育內容偏重家政教育，以養成女子的溫良淑慎為教育目標。6但

不可否認的是，為數不少的中產階級以上人家的年輕女性卻因此而有機會離開家庭探觸

更廣大的世界、開發個人潛能，甚至成為媒體所捕捉的公眾人物。 

    林阿琴是日治時期於史有徵的24位女性藝術家之一，7不但早年入選臺展3次，

日後又入選省展、臺陽展獲得特選等多種獎項；也就是說，她是少數在婚後、甚至到晚

年仍能繼續創作的女性藝術家。8其繪畫題材多以自然界的寫生花鳥為主，風格精緻細

膩又清雅恬淡，筆者對於這位成長於日治時期、經歷過二二八的動盪，既要支持全職畫

家丈夫郭雪湖又要撫育 6 名子女的新女性有相當多的好奇。 

本文根據郭雪湖日記、林阿琴口述歷史，以林阿琴的百年人生為介紹主軸，次及其

作品之探討，希望能補足到目前為止凡有關她的介紹往往只有寥寥數語、或者完全附屬

於丈夫郭雪湖或成名藝術家陳進之下的現象。此外，過去因史料不全，有關林阿琴的介

紹多少有些前因後果訛誤的現象，希望本文能為臺灣女性藝術史聊盡綿薄。 

 

二、興家旺族的小女生 

林阿琴在 1915 年出生於大稻埕，當時的大稻埕早已由一個「艋舺附近的小村落」，

因為船利之便、臺茶的出口量激增而一躍成為市街大量擴張，人口僅次於臺南的全臺第

二大城。9她的生父王頭、生母吳鳳便是在延平北路所在的太平町經營「王義興商號」，

因為生意忙碌，經常必須抱著甫出生的小阿琴做生意，只好 3 個月就將阿琴過繼給同是

經營雜貨店的好友陳永哲當養女。陳永哲與兄長陳永隆來自浙江寧波，也在大稻埕經營

「金協德商號」，和「王義興商號」一樣都是當時大稻埕較具規模的雜貨商。阿琴跟著

養母林毡的姓，自加入林家之後，「金協德」生意蒸蒸日上，亦先後招了兩個弟弟、三

個妹妹。依當時民間習俗的看法，阿琴具有興家旺族的命格，乃成為一個備受寵愛的養

                                                                                                                                                                      
年 12 月，頁 95。 
6
 在這方面的論述相當多，詳參：游鑑明，《日據時期臺灣的女子教育》，「師範大學歷史研究所專刊（20）」，

臺北，國立臺灣師範大學歷史研究所，1988 年。張素碧，〈日據時代臺灣女子教育研究〉，收錄於李又寧、

張玉法編，《中國婦女史論文集》第 2 輯，臺灣商務印書館，1988 年。陳瑛珣，〈日治臺灣女子教育的現

代精神──以彰化高女為例〉，《藝術與文化論衡》第 4 期，2014 年 12 月。 
7
 根據陸蓉之的研究，日據時代臺灣畫壇留下記錄的女性畫家共有 24 位，其中 18 位是東洋畫家，6 位是

西洋畫家，除了 4 位學歷不明以外，其他均受過日據時代公學校及高等女學校教育系統，其中更有 7 位

到日本留學，且入選臺展與府展者更高達 21 名，並不比當時的男性藝術家遜色。詳參：陸蓉之，《臺灣

（當代）女性藝術史》，臺北，藝術家，2002 年，頁 48。 
8
 直到 2002 年，高齡 87 歲的林阿琴女士猶有《繡球花》一作發表。詳見林阿琴，《林阿琴藝術世界》，臺

中，立夏文化事業有限公司，2009 年，頁 46。 
9
 艋舺原是北臺灣最大的商業中心，但到 1898 年，大稻埕人口已有 31,533 人，在全臺灣人口中僅次於臺

南之 47,283 人，為全臺第二大城。詳參：陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，

頁 38-39。 
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女。（圖 1）在林阿琴的記憶中（5 歲前後），逢年過節，她的生姊會帶她回娘家，養

父母總是把她打扮得像個小公主一樣，戴金項鍊、耳環、手環……，但阿琴對娘家感覺

陌生，不太樂意回去。10
 

太平町與貴德街所在的港町、迪化街所在的永樂町，都屬於大稻埕的核心區域，早

自 1886 年劉銘傳撫臺時，已具備現代化城市的雛型，到日治之後更是學校、派出所、

大型商店、劇場和咖啡廳林立。據《臺灣日日新報》在 1934（昭和 9）年 3 月 6 日的報

導，提到大稻埕在數年來街道照明燈及鋪磚道路完成，並因大百貨公司和大商店出現，

一躍成為現代化都市，而這些新興商業據點幾乎都集中在太平町所在的延平北路上。這

些商人都兼具買賣商賈和地主身分，在大稻埕同時擁有店面、住家及郊區田地。11
 

據陳惠雯的研究，這些兼具商賈與地主雙重身分的上層社會婦女，雖然物質條件優

厚，但大多｢受到身體的束縛，鎮日走動的地方，幾乎不出家裡、店前亭仔腳和寺廟。

房間更是最為私人的所在，家庭功能尚未分化時，新婚洞房、生育、養兒及平日梳洗幾

乎都是在同一個地方完成。」12不過，日本在明治維新之後，為因應國家現代化的需要，

整個社會對於女性角色的期待已有別於過往的傳統認知，自明治 28 年（1895）起，日

本女性已能接受正式教育，以增加知識、強健體魄為女子教育的目標。13作為殖民所在

地的臺灣，日本統治者很有計畫的要藉學校教育培養能順服於日治政府、認同日本統治

的順民，女子教育作為國家發展政策之一環，自也在提倡之列。所以，林阿琴雖身處於

傳統保守的時空下，但作為備受長輩寵愛的小女生，卻在臺灣接受了最完整的教育。 

林阿琴早在 8 歲（大正 11 年，1922）時就上了全臺第一所女子學校，蓬萊公學校。

14相較於不少遲到 10 歲以後才入學的女孩子，她的入學年齡是很早的。15關於其上課內

容，依據 1912（大正 1）年 11 月 18 日所修正的｢臺灣公學校規則」第 28 條，臺灣女子

教育大體上以精通日語、培養日本國民性格、涵養婦德和傳授有關知識為主，並具備普

                                                      
10

 據林阿琴 2014 年 10 月 6 日口述，郭松年提供。 
11

 詳參：陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 38-55。 
12

 陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 55。 
13

 陳瑛珣，〈日治臺灣女子教育的現代精神──以彰化高女為例〉，《藝術與文化論衡》第 4 期，2014 年

12 月，頁 95。 
14

 蓬萊公學校的前身為太平國小，該校設立於 1898 年，為大稻埕地區最早的國民學校。1909 年，太平

國小設立女子分校；1911 年，女子分校獨立為蓬萊公學校，也是全臺第一所女子學校。詳見陳惠雯，《大

稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 98。 
15

 據陳惠雯的研究，自當時女性的畢業年齡來看，超過 13 歲者甚多，甚至有遲至 17、18 歲才畢業者，

顯見送入學時的年齡已經很大了。（詳見：陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999

年，頁 106。）再據陳瑛珣的研究，在 1935 年之際，臺灣只有 25%的國校女性是在學齡期入學，至 1944

年後則躍升至 60%。詳見陳瑛珣，〈日治臺灣女子教育的現代精神──以彰化高女為例〉，《藝術與文化論

衡》第 4 期，2014 年 12 月，頁 96。 
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通的技藝和簡易的家事知識，養成勤儉、整頓、周密、利用的習慣為要旨。16實則，當

時的上課內容多樣而活潑，並不僅止於官方所明訂的所謂修身與家事而已，如在美學課

程方面，公學校的女學生每週大約上 4-6 個小時的圖畫課程，上課內容有鉛筆畫與蠟筆

畫等；17再如從林阿琴早期與老師一起到海邊上游泳課的影像紀錄可知，當時的教育也

相當注重運動強身。（圖 2、3） 

不過，儘管只是 6 年的公學校教育，女性入學者仍遠低於男性，且無論男女，中途

輟學的比例甚高；以女性而言，早期每 100 名畢業人數中女性僅佔個位數，而後期也不

超過十分之一。18此現象應與一般民眾的經濟條件有關，據陳惠雯的研究： 

 

公學校的學生家長的職業別都以自營商（如雜貨商、布商、零售商等）、自由業及

政府職員（如書房教師、醫生、收租、通議等）等中上階層者為多，尤其是一般的

自營商，即商人階級。19
 

 

所以，林阿琴不但是少數極早入學讀書的女性，且是少數能順利畢業的學生之一，此與

其父親為成功的自營商有很大的關係。 

 

三、臺北第三高女及高等學校的生活與畫藝成就 

林阿琴在蓬萊公學校畢業後（昭和 3 年，1928），以優異的成績考上第三高等女學

校。（圖 4）在當時，公學校畢業的女生大致上只有一半的人選擇參加公私立考試繼續升

學，其升學管道有三：第一是進入第三高女，繼續四年制的課業，臺人能考上者只佔考

生的一半。20第二，另外一半無法考取公立學校的學生，可轉而報考私立靜修女中；第

三，萬一靜修女中又落榜，就選擇太平或蓬萊國小的高等科。至於沒有再考的人，就選

擇就業，或者當女服務生、或者當工友。21
 

臺灣女子教育在日本殖民地「殖產興業」、「文明開化」的政策宣導下，教育當局以

各種方式勸導臺灣女性接受更高層的知識教育，達到振興國家經濟、政治等正面功能。

在「文明開化」的指導方針下，並不偏重智育的灌輸，同時還加強德育與體育的訓練；

                                                      
16

 詳見陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 99。 
17

 賴明珠，《流轉的符號女性──戰前臺灣女性圖像藝術》，臺北，藝術家，2009 年，頁 18-19。 
18

 陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 106。 
19

 陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 107。 
20

 殖民時代，女子公立學校有第一、第二與第三高等女子學校，均需考試錄取才得以就讀，由於第一、

第二高女多保障日人女子，一般而言，臺籍女生多入第三高女。第三高女設三班，一班收日本女生，兩

班收臺灣學生，每班 50 名。以上據林阿琴 2014 年 10 月 6 日口述，郭松年提供。 
21

 詳參：陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 101-108。 
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同時，在訓練女子體能發展的同時，也藉由教育方式來塑造服從的概念。22在上述的教

育原則下，第三高女的學習生活相當豐富而多采多姿，竹中信子記錄如下： 

 

（昭和三年）那年夏天，第三高女在烏來舉辦｢月夜修養旅行」的活動。七月三十

一日，從萬華火車站出發到新店；渡越碧潭到屈尺公學校喝茶、吃點心；從龜山搭

乘三井派出所的臺車到烏來，越過鐵線橋前往住宿處。……晚上八點半左右，也就

是月正當中、閃耀著清淨美麗的光輝時，會場移往戶外，與會者吟唱著與月夜有關

的歌曲。 

（昭和四年）臺北第三高女舉辦了第三屆耐熱強行遠足，作為海軍紀念日的慶祝活

動。臺北至湖口十四里（約五十六里）的路程，即使是重裝備的軍隊也需要花上兩

天時間，在回程還碰到大雨的情況下，她們打破紀錄，在一天內就完成了。清晨四

點半，五三六名的女學生分成三隊，從臺北橋出發。……被淋了五個小時左右，全

體隊員都成了落湯雞，卻也成功地完成此一壯舉。 

（昭和四年）臺北第三高女生的同好，例年都會前往高山地帶。該年夏天，約有二

十位女生以九天的時間步行北部中央山脈。住宿在埤亞南鞍部、平岩山、松籟、白

狗、霧社、日月潭等處。23
 

 

自上述可知，當時的教育政策對於女子體育的重視，並不止於強身健體，且以境教、身

教達到耐力、團隊合作以及服從德性的培養。至於旅行與參觀等活動，則是引起社會大

眾關注的大型活動或壯舉之外的一些配套的活動了。筆者不禁疑惑，林阿琴之所以能在

百齡之際仍保有清晰敏銳的思辨能力及相對健康的體魄是否拜年輕時期的教育訓練所

賜？（圖 5、6、7、8） 

不過，我們自林阿琴日後的畫藝表現可知，對她而言，藝術課程的學習恐怕才是她

的最愛，且成為她終身的重要修為。在音樂方面，她接受赤尾老師的指導，醉心於鋼琴

演奏，如果不是因為摯愛她的祖母的勸阻，差點就在第三高女畢業後遠赴日本進音樂學

校學習音樂。24在繪畫方面，她與大她八歲、已在帝展有所成就的陳進一樣受到鄉原古

統的啟蒙。不過，當時高等女學校的美術課程每週只有約 3-4 小時，主要是畫水彩畫。

鄉原只在課餘的時間指導有興趣的同學學習東洋畫，與她共同學習的還有黃早早、邱金

                                                      
22

 詳見陳瑛珣，〈日治臺灣女子教育的現代精神──以彰化高女為例〉，《藝術與文化論衡》第 4 期，2014

年 12 月，頁 96。 
23

 竹中信子著，熊凱弟譯，《日治臺灣生活史──日本女人在臺灣（昭和篇 1926-1945）上》，臺北，時報

文化，2009 年，頁 93、120、122。 
24

 詳參江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，臺北，聯合文學，2001 年，頁 239。 
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蓮、彭蓉妹等人，25林阿琴因為表現優秀，鄉原也不斷鼓舞她畢業後赴日進美術學校。26
 

但不管是音樂也好、繪畫也罷，林阿琴終究因為親情而無法離開臺灣，最後選擇繼續進

入｢女子高等學院」就讀。27這所位於植物園對面，被當時人稱呼為｢新娘學校」的高等

學院的制服有相當帥氣的海軍領，該校於教學上相當多元，從文學、兒童心理、禮儀到

裁縫、插花、運動、種花種菜等，幾乎無不涉獵；其學費昂貴，與留日所需相差無幾。

28但其所研習的知識與技能卻在日後成為林阿琴理家、育子、輔佐藝術家丈夫郭雪湖最

重要的資本，其一生的重大成就都於此時奠下基礎。 

林阿琴在進入高等學院後（昭和 6 年，1931）正式投入繪畫世界，（圖 9）該校也是

聘請鄉原古統擔任美術班教師，林阿琴是第 2 屆學生中唯一加入這個美術班的成員。那

時，這些成員除了待在室內作畫，也經常步入植物園寫生，（圖 10）林阿琴在第二次赴

植物園時，就以金雨樹為題，挑戰了 100 號的大畫，其他成員都只畫 20 幾號的畫。她

甚至為了準備｢臺展」，在 50 天的暑假假期裡，與高等學院的美術班成員一大清早就站

在大禮堂裡製圖，從 8 點開始畫至傍晚，經常忘了吃午餐，直到傍晚 5、6 點才打開便

當盒，老師鄉原古統也常餓著肚子陪這群學生作畫。29其苦心作畫的結果是，第一次參

賽就以《美人蕉》（圖 11）一作在第 6 屆（1932）｢臺展」東洋畫部獲得入選。第二次又

以《南之國》（1933）一作再度入選。（圖 12、13） 

林阿琴自高等學院畢業後，仍日益精進，她與黃早早、邱金蓮、彭蓉妹等人，合租

民屋充當畫室，繪製參加「臺展」的大作。鄉原老師則會在即將徵件之前，到畫室看她

們作畫的情形，並給予適當的指導。30林阿琴在 1934 年三度以《黃莢花》入選第 8 屆臺

展東洋畫部。（圖 14、15、16）誠如林滿紅所言：｢殖民時代的婦女政策及女子教育，雖

然不見得帶來明顯而立即的改變，但確實已慢慢將女性推往公共領域，正當而委婉地與

男性分享公共空間。」31正因如此，林阿琴方能不受限於傳統社會對女性的身體限制、

空間限制，並且能在公平而公開的審查機制之下，破除性別或種族歧視，展露個人的創

作才華。 

 

                                                      
25

 賴明珠，《流轉的符號女性──戰前臺灣女性圖像藝術》，臺北，藝術家，2009 年，頁 18-20。 
26

 詳參：江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，臺北，聯合文學，2001 年，頁 239。 
27

 在日治臺灣，女性大多只能讀到高等女學校，想進一步求學，則要前往日本。1931 年，當時的教育團

體臺灣教育會創設了一所以實施女子高等教育的機構──臺北女子高等學院，是一個半教育性質的私人

訓練機構，不在正式學制內，是一所以女子高等教育為目標的教育機構。詳參：鄭麗玲，《躍動的青春》，

臺北，蔚藍文化出版股份有限公司，2015 年，頁 276。 
28

 江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，臺北，聯合文學，2001 年，頁 239。 
29

 江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，臺北，聯合文學，2001 年，頁 239-240。 
30

 賴明珠，《流轉的符號女性──戰前臺灣女性圖像藝術》，臺北，藝術家，2009 年，頁 20。 
31

 林滿紅，〈推薦序〉，於陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 3。 
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四、生活夾縫中的藝術生活 

因為林阿琴在繪畫上的優秀表現，鄉原古統特地邀請林阿琴參加 1935 年正月初二

的｢初寫會」，（圖 17）並有意識地撮合其得意門生郭雪湖與林阿琴的婚事。那一次參加

的有：曹秋圃、林錦鴻、陳敬輝、郭雪湖等人。他們到齊後就一人一筆，接力作畫。｢

初寫會」所畫的都是較有吉祥寓意的題材，如牡丹、梅花、柑桔等，畫好後大家分配贈

送。那天的料理由鄉原夫人和林阿琴共同製作，林阿琴穿梭其間、端茶、照料裡外，也

在鄉原的授命之下畫上一筆。32關於這個｢初寫會」的這一筆，江文瑜有一段前因後果不

見得正確但非常生動的描述： 

 

這一筆，似乎牽出了她與郭雪湖之間的姻緣。林阿琴先前見過郭雪湖入選臺展的畫，

而今相遇，見到畫家本人時，感覺十分奇妙，冥冥中有股熟悉之情。郭雪湖也對林

阿琴親切又含蓄的笑容烙印於心，頻頻找機會與她寒喧，郭雪湖因個性開朗活潑，

喜說笑話，逗得林阿琴滿心歡欣。33
 

 

其實，郭雪湖的母親與林阿琴之母早已認識，他們兩家住得很近，只是社會風氣未開放

的情況下，兩個年輕人雖彼此知道卻從未交談過。34且早在 1932 年，因林阿琴獲得第 6

屆臺展入選，林錦鴻找郭雪湖一起採訪林阿琴，兩人已正式有了互動。此後，林阿琴還

與同學一起參觀了郭雪湖在日日新報社所舉辦的首次個展，（圖 18）這一年是 1934 年，

也是林阿琴以《黃莢花》一作獲得第 8 屆臺展入選的一年。兩朵藝術的火花已然擦撞出

璀燦的光芒，1935 年，鄉原古統家的｢初寫會」應是林郭二人在鄉原老師主導下的定情

會才對。 

這一對年輕人經過三年的交往之後，獲得了雙方家長與所有親朋好友的祝福，於

1935 年 5 月 16 日舉行了一場有別於一般傳統世俗的婚禮，女方完全不收聘金、不陳列

嫁妝供人品鑑，夫妻於神前完婚，婚宴設在蓬萊閣，與會者多達 200 人，均為畫家與臺

展當局高官。一位是屢屢於臺展獲得特選、活躍於藝壇的大畫家，一位是出身優渥又才

華出眾的才女，一時引起新聞界爭相報導，造成轟動。35
 

                                                      
32

 據郭雪湖基金會提供郭雪湖回憶錄。 
33

 江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，臺北，聯合文學，2001 年，頁 240。 
34

 據郭松年口述，早年林阿琴坐三輪車上學會經過郭家，郭雪湖只在門內觀看，只覺遙不可及。 
35

 據郭雪湖基金會提供郭雪湖回憶錄。又《臺灣日日新報》，昭和 10（1935）年 5 月 16 日，第 7 版載：

｢臺北市東洋畫家郭雪湖氏，此回依臺展審查委員鄉原古統氏夫妻作伐，與阿琴女士訂婚。女係經由第

三高女、畢業女子高等學院者，為臺展時常出品之閨秀畫家。其父母亦極有理解，廢止聘金制度。按

近日中，在臺灣神社，正式結婚云。」「在臺灣神社前結婚後，是夜更招待兩家交遊人士，及諸藝術家

同志，近二百名，在蓬萊閣旗亭，開披露宴。……」。 
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林阿琴夫妻初婚的生活是非常甜蜜的，夫妻倆經常一起到郊外寫生，但隨著孩子的

相繼出生，林阿琴不得不將絕大部分的心力都花在照顧家庭上面。俗語講｢媳婦三頓煮」，

尤其是家事輔助工具尚不發達的情況下，一般婦女為維持正常的食、衣、住之運作已是

忙碌不堪，更何況還有往來頻繁的訪客以及孩子要撫育教養。家事工作之繁瑣可自陳惠

雯的大稻埕婦女生活圖像略知一二： 

 

三餐更是要辛苦的劈柴、起火、煮飯煮菜、刷鍋……｢沒起火就被煙燻得眼淚點點

滴，起火了又要搧得要死，怕它熄掉，起火就歡喜」；｢像鍋子會給火炭燒得黑漆漆，

一星期都要刷兩次，不然黑漆漆怎麼看」。三餐之外又要整理其他家務，像補襪子、

熨衣，｢熨斗都用火炭，燙查脯的襯衫，把熨斗上面的蓋子掀開，火炭燒紅紅的放

下去，用火炭慢慢熨。」36
 

 

平日已是如此，更何況又要應付頻繁的訪客，林阿琴長女郭禎祥回憶道： 

 

從我四、五歲時我就知道父親的畫家朋友常到我家。我記得中學的時候，藝文界的

朋友常至我家聚餐。母親時常為招待藝文界朋友，都要準備兩桌。像李石樵、楊三

郎、李梅樹、王白淵都是常客。37
 

 

如果再加上為了郭雪湖在南京西路所開的兒童才藝班親自製作小朋友的繪圖衣與畫圖

帽，38又經常協助在中山堂舉辦學生作品展覽會，林阿琴在她的 6 個孩子眼中是個｢十項

全能」的母親。39
 

林阿琴從小所接受的｢日式教育教導女性服從社會固定的性別規範，包括學習母職

和妻職必要的技能」40，在當時人的觀念中，｢婦德優於琴棋書畫的才華，文藝是在『持

家治產』有暇時，用以『陶冶性情、修練身心』的消遣活動。」41因此，她也竭盡所能

                                                      
36

 陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 62。 
37

 郭禎祥口述，轉引自江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，臺北，聯合文學，2001

年，頁 237。 
38

 據郭松年口述，郭雪湖曾開辦教育廳正式立案的「臺北市私立短期實習班」，並於 1959-1962 年間開

辦兒童美術班。同期，林阿琴也開辦「琴心烹飪教室」以增加收入。參見廖瑾瑗，《四季彩研郭雪湖》，

臺北，雄獅美術，2001 年，頁 98。 
39

 詳參：江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，臺北，聯合文學，2001 年，頁 237-238。

郭香美，〈十項全能的母親〉，於林阿琴，《林阿琴藝術世界》，臺中，立夏文化事業有限公司，2009 年，

頁 55。 
40

 陳惠雯，《大稻埕查某人地圖》，臺北蘆洲，博揚文化，1999 年，頁 103。 
41

 陸蓉之，《臺灣（當代）女性藝術史》，臺北，藝術家，2002 年，頁 41。 
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的扮演好這個傳統角色。不過，就算是在這種刻板的婦職實踐之下，她也沒有擱下過畫

筆，總是在忙碌了一整天、終於放下家務瑣事之後，在先生與小孩休息的同時，再度拿

起畫筆，開始勾勒人物的｢下繪」。也每每在陳進造訪郭家、閒話家常的時候，拿她的｢

下圖」給陳進看，請她指導。42可見她都是以最嚴格的標準來看待自己，同時也以這樣

的高標準來教育孩子，郭香美回憶道： 

 

小時候家裡種曇花，曇花一開，我爸媽一定說：｢趕快來畫！」其實曇花開的時候，

我們小孩都睏了，根本不想畫，可是爸媽逼得很緊，一定要去畫。那時我對作畫完

全沒有興趣。43
 

 

至此，不免令人再度想起她在第三高女期間所參加的長達 56 里又淋了 5 小時雨的耐熱

強行健走，正因這種自少年時期起就培養的堅忍毅力，她才有可能在繁重的工作之餘還

能砥礪自己作畫，且在 1950-1951 的三年期間，連獲四個獎項。44
 

林阿琴的繪畫題材在日治時期以寫生花鳥為主，明顯可見從習作到創作的成長歷程，

較之其他日治時代入選臺、府展的女性畫家如黃早早、邱金蓮、彭蓉妹等，確實更具大

家風範。至於省展、臺陽展時期的人物畫《院子》（圖 19）、《元宵》（圖 20）以子女為

寫生對象，雖然是向陳進請益而來，卻呈現出時令服飾的活潑生活情趣。例如《院子》

中紅白相間的短襪和皮鞋、膝蓋以上的短洋裝，這些都和陳進唐裝或和服妝扮的仕女截

然不同，大異於陳進於日治時代的閨秀仕女畫。45再就現有的資料來看，陳進以自己的

子女入畫最早是 1951 年的《小寶寶》，約與林阿琴創作《院子》、《元宵》相當，在時間

上不分先後；所以，林阿琴此時以時令服飾的人物入畫，亦頗具新意。 

不論是空靈清雅的花鳥畫或是描繪庶民生活的人物畫，明顯地，林阿琴在省展、臺

陽展時期以不同於風景畫家郭雪湖的繪畫題材，確實成功地表現出一種女性∕母性的審

美觀念。《院子》、《元宵》這兩件作品不論是選材或創意表現，乃至技法的圓熟與美學

內涵的豐盈，都是完整度極高的佳作。以此，若說林阿琴具有不下於丈夫郭雪湖的繪畫

天賦與功力，當非恭維。 

                                                      
42

 詳參：江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，臺北，聯合文學，2001 年，頁 237-238。 
43

 郭香美口述，轉引自江文瑜，《山地門之女──臺灣第一位畫家和她的女弟子》，頁 237。 
44

 這四個獎項分別是：《月來香》1950 年，第 5 屆省展文化財團獎；《院子》，1951 年，臺陽展佳作；《麗

日》，1951 年，第 6 屆省展特選主席賞；《元宵》，1952 年，臺陽展國畫部第一名。 
45

 陳進在 1945 年所發表的《婦女圖》中的仕女衣著為上流階級之時髦海派旗袍，符合陳進閨秀氣質之認

同對象。至於省展初期的陳進則專注於正統國畫之爭的水墨融合實驗，例如 1945 年的《阿里山》、1948

年的《野柳》或 1950 年的《日月潭》，較少發表人物畫。詳參石守謙，《臺灣美術全集 2：陳進》，臺北，

藝術家出版社，1992 年。 
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五、結論 

林阿琴的畫藝生命自 1931 年正式習畫、1932 年臺展第 6 屆正式獲獎始，其間歷經

結婚、育子，仍創作不輟，除了嫻熟的花鳥畫外，又以孩子為描畫對象，分別以《院子》、

《元宵》獲得臺陽展佳作與國畫部第一名。此後，隨夫移居日本、遠颺美國，於生活安

頓後又再拾畫筆，於 1971 年與郭雪湖、女兒郭禎祥於美國加州士連納市文化中心舉辦

第二次父、母、女三人聯展，再傳佳話。此後，直到 2002 年，高齡 87 歲，尤有《繡球

花》（圖 21）之出品，幾乎每隔一、二年就有新作，甚至一年多達 4 幅。尤其難得的是，

其構圖細緻縝密、設色明淨、層次井然，並無一般老畫家晚年畫風趨於寫意之態，顯見

其日常修為之深。 

繡球花的花瓣繁密，以眾多花瓣組織成一個圓球狀的大花，既要照顧到個別的小花

瓣，還要照顧到整體形成球形的立體體積，是一種非常繁複的繪畫題材，就筆者有限的

認知，中西美術史上並不常見，以繡球花入畫或可算是林阿琴的另外一種題材創新吧！

就現有資料所知，林阿琴最早的繡球花作品是創作於 1984 年的《紫陽花苑》，接著在 1990

與 1991 各有《繡球花》、《紫陽花》，21 世紀亦有《繡球花》（2002）。這些繡球花作品雖

創作於林阿琴晚年，卻是結構謹嚴、線條清晰銳利、用色清朗，毫無高齡畫家隨筆遣興

之態。 

此外，在林阿琴的繡球花系列連作裡面，我們另有一項關於色彩的發現：此期的色

彩多偏藍紫色調。其藍紫色調的製作方式，是以藍色和紅色調和各種深淺不同的白粉或

胡粉，呈現粉嫩夢幻柔美的女色氣質。這種紅藍調和之後的偏紫色調，大量的出現在林

阿琴最晚年的花卉作品中，1991 年的《素豔冷香》（圖 22）就是一個典型。在這件作品

中，雖然不再是繡球花題材，可是繁複的菊花花瓣描繪起來一點都不比繡球花省事，林

阿琴還是秉持著細緻縝密的原則進行創作，而非隨意隨興塗抹。只是必須再特別指出的

是，藍紫色調在林阿琴的晚年花卉作品中多作為背景色使用，黃色的金針花或君子蘭、

紅色的聖誕紅或山茶花，這些或黃或紅的花卉雖然不是藍紫色調的，但卻與繡球花一樣，

在藍紫色的背景襯托下，顯得主題鮮明且極富裝飾性。（圖 23、24）於是乎，藍紫色的

使用或可稱為林阿琴晚年色彩運用的一個特徵，這個特徵可能是由繡球花的調色而逐次

發展出來的，最終成為林阿琴晚年花卉創作獨具特色的個人色彩風格。 

林阿琴走過一世紀的生命所見證的不止是臺灣女性藝術家的歷史，也是一段從生發、

撞擊再重生的一段臺灣膠彩畫發展史。她有別於一般日治時期女畫家的地方是，雖然也

受限於傳統女性角色不得不肩負起繁重的家事工作，幸而因為夫妻之間自然而然的藝術
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交流，整體的家庭氛圍令她不至於中斷創作，不管是夜半曇花開放的寫生、或是一家四

口一起在畫室琢磨畫藝，儘管作畫歷程很緩慢，但正如膠彩藝術這種具精緻細膩優雅特

色的畫種，她的作品自然而然的呈現出女性與大自然相結合的曠達。 
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