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戰後初期臺灣風土版畫（1945-1949） 

賴玉華 

Culture of Taiwan in Woodcut in Early Postwar Period（1945-1949）∕Lai, Yu-Hua 

 

摘要 

臺灣戰後初期是一個揉雜戰爭局勢甫定與政權更易過渡的特別時期，受前朝

導向畫風影響，庶民生活主題的畫作數量有限。因「去精英化」與「大眾」的呼

召，筆者留心《台灣新生報》、《公論報》與當時期相關文獻，蒐羅臺灣風土的版

畫，期以拓寬臺灣美術史的研究對象，讓與當時反映生活、與庶民息息相關的版

畫作品得以被看見。 

二次戰後，國民政府未於第一時間入臺，1945-1949 年，國民政府播遷臺灣

的期間，中國大陸與臺灣有過短暫的文藝交流，時以赴臺的中國大陸版畫家為

多，懷抱理想並將所見景況以刻刀紀錄下來，然也有臺灣年輕學子與成人學習刻

繪版畫並公開發表在報刊中。內容主要為當時臺灣人民為生活的戮力、田野農耕

的生活以及對原住民的探尋，這些作品圖像留給世人作為戰後初期人們的社會發

展與生活情景之重要參考。 

對於臺灣風土之觀察，版畫家們所展現的，或為從事農、工，或為生存、生

活的而奮鬥的人們，但無論個人或群體，他們多沉浸於工作，卻鮮少有情緒的表

現，取而代之的，是淡然的時局憂慮氛圍貫串其中，以及刀筆流淌的草創勁樸之

感。然而，入世的人道關懷與對原住民研究出世的探尋，兩者並不相違背，前者

側寫堅忍勞苦的年代，後者則為版畫創作者提供一個生活或心靈的自由窗口。 
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一、前言 

藝術社會學者主張藝術品是社會與歷史中特別環境下的產物，並且，藝術是

社會構成諸多之一的分子，其與經濟、歷史、文化、社會脈動相為連動，無法分

割。1

戰後初期是一個揉雜戰爭局勢甫定與政權變易過渡的特別時期。要談論戰後

時期臺灣的藝術發展，大抵與前朝時局發展有些許關聯。 

 

關於戰後初期，在臺灣本土畫家較缺乏庶民生活主題的畫作，2美術學者謝

里法曾指出「追究原因，是早年追逐『台展』的榮耀而全力於學院派畫法，忽略

了生活週邊的事物。」3

既然藝術菁英為競逐榮耀以登雅堂，那我們不禁想回過頭問，那多數的大眾

呢？在大眾品味與走入其生活中的藝術究竟藏身何方？ 

以此為當時的文化藝術菁英份子所作提出一番解釋。 

於是在「去精英化」與「大眾」的呼召，當時每日發行、深入市井民眾生活

的報紙，引起筆者的留心，因即使外在政經時局震盪，報紙卻發行依舊。此外，

由於報紙多採黑白印刷，版畫的陰陽刻痕呈現於此發揮得當；只消有心，簡易的

刻刀與木板，運用上亦較少時地與配備的限制，有利於即時刻繪。 

報紙上的版畫作品可視為藝術創作，然某程度上，也具有大眾傳播媒體的另

一身分。雖為創作者的作品，但作品的產出與內容，無可否認地，受到作者的身

分、處遇、認知及其所處的文化環境、社會感知與歷史發展等背景因素，彼此相

互交織影響所致，甚至傳遞出訊息。尤其作者與讀者同處遇在臺灣芬土，關注與

呈現的，應該多可引發讀者共鳴。 

誠如詳述戰後初期臺灣美術的文字論述有限，本文嘗試發掘第一手史料的版

畫，並期將之運用到過去戰後初期因文本材料不足而被人們忽略的領域，期以拓

寬臺灣美術史的研究對象，讓與當時反映生活、與庶民息息相關的版畫圖像標記

出來，使得以看見。 

                                                 
*本文係自筆者碩士論文《圖像與社會──戰後初期臺灣版畫之研究（1945-1958）》第 2 章增補

修正而成。詳賴玉華，《圖像與社會──戰後初期臺灣版畫之研究（1945-1958）》，國立成功

大學藝術研究所碩士論文，2012 年，頁 49-70。論文撰寫期間，感謝國立成功大學歷史學系蕭

瓊瑞教授、藝術研究所吳奕芳教授、國立屏東大學視覺藝術學系黃冬富教授、臺南應用科技大

學美術學系陳水財教授及三位匿名審查教授提供諸多寶貴意見與指教，在此一併致謝。筆者文

責自負。 
1 Giulio Carlo Argan, Maurizio Fagiolo 著，曾堉、葉劉天增譯，《藝術史學的基礎》，臺北，東

大，1992 年，頁 31。 
2 諸多畫家中，僅畫家李石樵和李梅樹等較有寫實或關懷社會之作。詳臺灣美術史學者蕭瓊

瑞、謝里法等人著作。 
3 謝里法，《探索臺灣美術的歷史視野》，臺北，臺北市美術館，1997 年，頁 298。 
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為此，個人於版畫作品的取得與蒐羅，花費心思不匪，個人曾在泛黃、散布

灰塵霉斑的陳年報紙中一頁頁翻閱審視，也曾在微縮捲片一格格爬梳前進，不敢

怠惰疏忽，唯恐與可貴的作品擦肩而過。美中不足之處，乃此些版畫圖像年代已

久，有報紙灰濛褪色或蛀蝕，或有微捲片上刮痕影響等，但畫質上儘以力求清晰。

另者，囿於對創作者的瞭解，只對版畫名家有較充分的背景認知，餘偶一二作品

刊登報紙上的，因以作品為主，故少數創作者身分背景較無從考究，此需待先行

瞭解。 

1945 年 8 月 15 日，日本宣布無條件投降，之後的二戰初期，中臺兩地曾有

過一段短暫然繁盛的文藝交流。乘著這股風潮而來的中國版畫家，延續魯迅的精

神號召，有的儘管歷經戰爭動盪，但乍到臺灣，走到民間去，擷取生活圖像，以

現實風格施予創作。他們或為好奇，或為肩負著傳播新興木刻藝術的神聖使命，

藉著辦雜誌、寫文章和辦畫展等方式，介紹、刻繪木刻版畫，像旅行者捕捉臺灣

的生活百態，也像撒種般的自許為種子前鋒隊。 

最早來到臺灣的中國大陸記者兼版畫家黃榮燦 4

 

（1916-1952），他在《台灣

文化》〈新興木刻藝術在中國〉一文說道： 

今後尤其在日統治五十年後的臺灣藝術重建事業下，我們熱望著本省藝術者

合作，互相研究這民族藝術發展的必要，我們在此握手，交換經驗，促使臺

灣與內地聯接起來，向著新的路程大步直進。5

 

   

 藉著發表以抒發理想如他，展現青年的熱血，於此時代，與他理念相仿的

人，並不在少數。6

                                                 
4 黃榮燦，1916 年生，四川重慶人。1945 年黃榮燦經考試為教育部赴臺教師招聘團錄用，經香

港（舉辦個展），1945 年底到達臺北，同時又擔任《大剛報》臺灣特派員、《掃蕩報》記者等，

到臺後，即以此身分結交臺籍與日籍藝文界的朋友，如：楊逵（1905-1985）、藍蔭鼎（1903-1979）、
李石樵、西川滿、立石鐵臣等。他是戰後初期最早抵臺、擅長木刻的文藝界人士之一，交遊又廣，

與本地的臺日文藝人士來往甚密。1946 年加入臺北《人民導報》，負責主編副刊「南虹」畫刊，

同時受友人資助，與日籍畫家立石鐵臣等共同經營「新創造出版社」，並發行《文藝美術》月刊。

此外，亦曾與一些大陸來臺藝文人士組織「藝術沙龍」。1948 年入臺灣省立師範學院（今國立臺

灣師範大學）勞圖專修科任講師，教授水彩、素描及版畫。1950 年與劉獅、朱德群、林聖揚及

李仲生等人成立「美術研究班」，後入《中央日報》主編「星期畫刊」副刊的「西畫苑」專欄。

1952 年他被以「匪諜罪」嫌疑槍決，成為「白色恐怖」中美術界的受害人。 

此外，當時的《臺灣新生報》和《日月譚週報》亦刊登著中

5 黃榮燦，〈新興木刻藝術在中國〉，《臺灣文化》1 卷 1 期，臺北，傳文，1946 年原版，1994
年覆刻版，頁 16。 
6 參閱臺灣學者謝里法、日本學者橫地剛和中國大陸學者吳埗 等所作關於中國大陸版畫家來臺

的文章。 
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國大陸版畫家將於臺灣舉行木刻版畫聯展之訊息，時訂於 1946 年的 8 月。7版畫

家荒煙、朱鳴岡、黃榮燦等人莫不積極準備展出事宜。8

此時期，忙於大陸戰事的國民政府，對於臺灣被「收復」一事的後續處理並

不積極。爬梳歷史，可以發現 1945 年至 1949 年，短短數年間，國民政府於中國

大陸戰事逐漸吃緊，甚至後來戰況急轉直下，臺灣所扮演的角色從回歸祖國懷抱

的小娃驟然成為反攻大陸的精神堡壘；某種程度上，這段時間國民政府對臺灣並

未有太積極的建設。然而，若就民間文化交流的盛行看來，這段過渡期間政治權

力的未積極佈入，反倒留給了文化藝術創作者自由交流的時間與空間。 

 

關於戰後初期版畫發展的分期，學者們有不同的說法，大致上乃依照當時使

用的木刻版種、內容或發展史的期程以命名。9

研究者蒐羅當時報章雜誌之版畫作品，依分類歸納整理，發現此階段的內容

主要聚焦在庶民生活，一部分是對臺灣風土的觀察，另一部分是對社會議題的揭

露。此二主題發展並馳而行，未分先後次序。而社會議題揭露的人文關懷內容，

筆者已為文發表，本文則呈現版畫家臺灣風土觀察之面貌。 

  

 

二、版畫家所見的臺灣風土 

「風土」一詞，依據中文百科大辭典，係指在自然環境下所發展的人類社會

生活情況，亦作風土人情。10就臺灣而言，歷年來經過荷、西、清朝和日本人統

治，有過繁複的歷史變遷，在時代中也留下痕跡。除自然環境以外，人類群體的

社會結構、生活模式乃至自我認識等，此些面向與風土現象，皆有密不可分的關

係。11

第二次世界戰爭結束後，臺灣回歸「祖國」懷抱，臺灣與中國兩地重啟交流。

美麗的寶島上，由於神秘而富色彩的高山族歌舞吸引、「閩臺一家」的民族和血

親情感、以及甫光復特有的時代氛圍和集體意識等因素，

 

12

                                                 
7 日月譚週報社，《日月譚週報》20 期，1946 年 8 月。 

文化界人士與藝術家

們躬逢其盛，從大陸渡海以一窺寶島之美。因對於高山族原住民的風俗奇藝以及

8 然而，此展覽終因「有關單位」禁止而未能實現，可見政治一方的勢力仍留意著他們。參倪再

沁，〈戰後臺灣美術編年史初稿（2）：1946 年的臺灣〉，《藝術貴族》47 期，1993 年 11 月，

頁 70。 
9 詳藝術學者陳其茂、林雪卿、高實珩、陳樹升和蕭瓊瑞等人著作。 
10 蔡辰男發行，《中文百科大辭典》，臺北，百科文化，1986 年，頁 1412，3 版。 
11 邱琳婷，《圖象台灣：多元文化視野下的台灣》，臺北，藝術家，2011 年，頁 89。 
12 吳步乃，〈光復初期（1945-1949 年 4 月）大陸到台美術家的活動及影響〉，載於蔡昭儀執行

主編，《臺灣美術百年回顧學術研討會論文集》，2001 年，頁 94。 
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中華民族的文化流到臺灣後的演變之好奇，臺灣文學家兼歷史學者楊雲萍

（1906-2000）曾敘述當時：「近今，對於『臺灣的研究』，漸次釀成一種的新氣

運。」13

 

。但是，畫家們究竟觀看到怎麼樣的臺灣？如今，根據藝術家們創作留

下的痕跡，重新建構，可察得畫家在當時所見的臺灣風土民情。本文自蒐羅到的

作品中，觀察整理版畫家於題材表現上，較著重人文景觀，當中包含民眾為生活

戮力、致力於農耕生活以及對原住民的探尋觀察。 

（一）為生活戮力 

適逢戰後百廢待興之際，基於先前戰爭對環境的破壞以及新舊政權交替的時

局未穩定，民眾們為求基本生存，與刻苦的現實情境拔河、搏鬥，因此，為維護

生活延續最基礎條件的勞動與勞務，成為此階段版畫家們刻畫敘寫的基調。 

1945 年底，以記者身分來到臺灣，並與藝文界互動較密切的黃榮燦，是戰

後最早抵臺的版畫家。他認為「從現實中創造的即是解決存在的創作發展」14

黃榮燦以筆名燦仲發表《落花生之收穫》（圖 1），捕捉了農人勞動的一景。

圖中從事勞動農務的兩人，運用一組 3 支的竹木搭起臨時性的架子，以清除附著

於落花生表層的砂土。燠熱天氣中，兩位男性打著赤膊工作，但為了生活只得努

力工作。畫面中的刀法筆觸，運用了圓口刀與平口刀刻成，留下質樸與草創期的

原始感，卻也透露出戰後初期的刻苦辛鬱氛圍。 

，

因此他懷以「服務現實」的理念，走入民間去，觀察臺灣人民的勞動生活。 

黃氏另一幅《造紙廠之洗料工人》（圖 2），戴斗笠的洗料工人正從事製紙的

初步工作，他站立微前傾，埋首致力於淘洗造紙的原料，側背著觀眾，使畫面空

間呈現半封閉性。儘管畫面中人物的下半身比例稍嫌過大（尤其粗壯的小腿與過

大的足掌），但由其兩腿分立之動作，與左後方縮小的人物看來，作者有意運用

以西方透視的遠近法則，這一點與魯迅當初「注重素描」的要求相互符應。 

刊於報紙同頁面的黃氏作品《削篾匠》（圖 3），以特寫畫面紀錄竹篾匠人的

工作情形。此刻，工匠正專注投入於削竹篾的一個動作與情境中，畫面中的唯一

人物，著以專用的工作長袍，端坐而耐心地，他的眼神、動作與敬業的態度，宛

若一位懷具莊嚴氣質的長者，令人油然生敬，此為黃氏對基層勞動者工作觀察的

又一紀實。無疑地，在人物身體的量感表現和比例大小，此作為黃榮燦創作 3

                                                 
13 楊雲萍，〈臺灣的研究〉，《公論報》，「臺灣風土」專欄第 1 期，1948 年 5 月 10 日，4 版。 
14 黃榮燦，〈新現實的美術在中國〉，《臺灣文化》第 2 卷第 5 期，臺北，傳文，1946 年原版，

1994 年覆刻版，頁 15。 
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幅中最佳者。 

曾擔任在臺新成立的行政幹部訓練團刊物《日月譚週報》美術編輯的朱鳴

岡 15

朱鳴岡另一作品《小販》（圖 5），以表現市集忙碌營生的攤販為主。形形色

色的小販們戴著斗笠工作，有的用人力拉車，有的以腳踏車載貨沿路兜售，也有

的以扁擔挑著成簍的菜徒步叫賣；提籃上街買菜的婦女帶著嬰孩同行，但他們彼

此間沒有言談，是否有所苦衷才致低迷的氣氛？右下憑藉矮箱充當臨時攤臺，兀

自蹲踞在路旁叫賣的小少年，乾柴般的瘦骨，想必家境不佳，他的出現彷彿也為

時代環境下了一個註腳。 

（1915-2013），以當時落腳於臺北所見，刻繪出一系列 6 張的「臺灣生活組

畫」（收入國立臺灣美術館典藏），有：《三代》、《朱門外》、《準備過年》等。其

中《爭取生存的空間》（圖 4）一作呈現臺灣戰後的復興：一個小家庭，圈地圍

屋，以木柴等基礎材料，圈圍出一個簡陋的棲身之所，戴帽、赤足、踞坐於地的

男子正編織新建的竹籬；背著嬰孩的婦女以及他們的長子也一同加入興築建造的

行列，呈顯經歷動亂時代後的胼手胝足，為爭取安身處所舉家投入勞動的情形，

尤其畫家所作題名，更意味著為生存而奮鬥的艱辛。 

庶民生活在時曾任軍中漫畫隊的隊員，之後到《和平日報》臺中分社擔任美

術編輯的陳庭詩 16

                                                 
15 朱鳴岡，1915 年生，中國安徽鳳陽人，魯迅美術學院榮譽終身教授。1946 年 1 月 3 日，朱鳴

岡抵臺，先在臺灣新成立的行政幹部訓練團教音樂，時位於臺北水道町、川端町一帶（今臺北羅

斯福路臺大對面），後在訓練團的內部刊物──《日月譚週報》雜誌任美術編輯時，於「每週畫

報」專欄發表了不少臺灣速寫及木刻版畫作品，因多以「人間世相」為主題，有「通俗木刻家」

的稱號。在臺期間刻繪了 6 張「臺灣生活組畫」，係對時下臺北街村的庶民社會生活觀察所做之

作品，頗有針砭時弊與發人省思之感。 

（1916-2002）（時筆名耳氏），早期也有寫實風格之作。耳氏

作品《青菜車》（圖 6）觀察菜販以停在路旁的推車販售蔬菜，婦女正駐足選購

各樣式的菜蔬。菜販使用傳統的秤錘式人工秤，為當時的臺灣風土與庶民生活習

慣留下紀錄；由人物的表情看來，秤上的分毫皆為買賣雙方所關注。此外，畫家

運用細線與點刻製造陰影，使作品呈現犀利、有條不紊之感。 

16 陳庭詩，1916 年生於福建長樂縣，幼年因意外失聰，隨父親友人張菱坡習傳統水墨，後入上

海私立美專國畫系學習。抗戰時加入國民軍訓處美術宣傳工作，創作了不少木刻作品。陳庭詩

約於 1945 至 1946 年間由軍中復原來臺，後受邀擔任《和平日報》臺中分社美術編輯為《新知識》

雜誌及臺灣文學家楊逵所辦的《文化交流》擔任美編。1947 年，二二八事件後因安全考量而離

臺，1948 年陳庭詩再度來臺，任職於臺灣省立臺北圖書館（今國立中央圖書館臺灣分館）。1957
年自省立臺北圖書館離職，重拾刻刀創作，擺脫批判性的內容，而描繪風景人物以及歌頌農家

田園之樂的具象作品，同年加入五月畫會。1958 年，陳庭詩與江漢東、秦松、楊英風、李錫

奇、施驊等人籌組「中國現代版畫會」，受現代藝術思潮影響，畫風由寫實的具象風格走入純粹

的抽象藝術創作。1964 年，他運用甘蔗板，手撕或折裂再予以塊拼、轉印，結合斑駁趣味與力

量的金石裂痕，抽象的、極簡卻富禪意，代表性作品有《晝與夜》系列作品等。老年的他投入「即

成物」鐵雕創作，此外，還有壓克力畫、水墨畫與書法，作品數量豐多。 
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朱鳴岡在臺北觀察、發表的另一作品《準備過年》（圖 7）描述的是一個大

家庭，年節前婦人們磨漿以製粿，眾人忙碌其中的景象。婦女腳上踩著木屐，身

著由日據時代留下的和服改製而成的裙子，此在當時是頗為尋常的景象，17

對於生活現實所見有感而發的，不限來自於中國大陸的版畫家，在臺灣當時

的報刊上，我們也可以發現到其他人的版畫創作發表。       

顯現

人們對物資的珍惜與節用；此外，也帶有告別舊昔政權的意涵。畫面中人物柔亮

的髮絲、軟質的布料、堅硬的石磨和長凳、流瀉而下的米漿汁，得見作者對質地

掌握的細膩度。勞動的婦人與一旁好奇地看著的孩子，儘管是為過年所作的準

備，但缺少歡樂與期待，相反地，情緒為某種特殊氣氛壓抑，而籠罩著淡淡的憂

傷。 

時正就讀於成功中學的周渭康，是少數在戰後初期以木刻的藝術方式表現出

社會情況的臺灣學子。周渭康《期考前夕》（圖 8）一作，表現學子獨自一人挑

燈夜讀，面臨期考前的緊張與壓力，正辛苦準備的畫面。一盞明亮的書桌燈，投

照在埋首苦讀的學子身上，讀書該有的功夫亦絲毫不敢懈怠，宛若劇場中的特寫

鏡頭，畫面凝聚的張力牢牢吸引觀者的目光。這幅作品係作者由自身的經驗出

發，題材上很能引起莘莘學子的共鳴。至於表現與安排手法，整體說來，結構嚴

謹平實，背景與燈光運用三角刀刻出富銳利感的細痕；人物方面採用圓口刀和平

口刀，留有暈刀的筆觸刻痕，予人孤獨但奮進之感。 

再放眼回到社會，另一位中國木刻青年王麥桿 18（1921-2002），為廣大的大

眾留下勞動的群像。1947 年 8 月王麥桿來臺探望岳父母，隨行並攜帶一批木刻

作品預計要在臺灣展出，19

                                                 
17 吳埗，〈難忘四十年前舊游地〉，《雄獅美術》210 期，1988 年 8 月，頁 154。 

後隨其他藝術家四處參訪寫生，有水彩和木刻等作

品。其中《臺北貯煤場》（圖 9，此畫曾收入日本朝日版《世界美術全集》） 是

煤廠工人勞動的群像。作者以清楚的黑白木刻對比，映現煤廠工人的辛勞與勤

奮。其中忙於鏟煤、運煤的諸位男性工人，因勞力工作汗溼淋漓，褪去上衣，明

18 王麥桿，本名王興堂，1921 年生，山東招遠人，藝術興趣廣泛。1939 年入上海美專，次年開

始學習木刻，抗戰期間參加新四軍戰地服務團，後任教於中國河北天津師範學校美術科。1947
年8月，為探望在臺的岳父母，並攜帶一批在上海第1屆全國木刻展覽之參展作品來臺準備展出

（後因故未展出），而踏上來臺之路，到訪後四處寫生，水彩有《臺南小巷》、《角板山吊橋》

等，木刻作品有《高山族搗米圖》、《臺灣貯煤場》、《桃園農家》、《新竹採茶女》等，反映

出當時臺灣的風土民情。王麥桿的木刻作品注重筆觸，其刀痕明確，有時具有象徵意味。1981
年，這些舊作加上新作，其「麥桿台灣風光畫展」在中國長江南北各城巡迴展出。詳吳埗，〈夢

魂所繫的大地──訪光復初曾到台灣的幾位大陸畫家〉，《雄獅美術》221 期，1989 年 7 月，頁

68-69；陳樹升，〈百年來臺灣版畫的發展與變遷（上）〉，《臺灣美術》11 卷 1 期，總號 41
期，1998 年 7 月，頁 79。 
19 事實上最後在臺灣是沒有舉行的。 
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確的刀痕使得肌肉線條畢露無疑，帶有德國抽象表現主義的誇張感；大幅度的人

體動作，見畫者素描功力雄厚，流露出力勁與質樸；左下角的小男孩在一旁撿拾

著煤屑，原該遊戲的年紀卻在參與工作，使人心生感慨。畫面的步調緊湊，形式

動態而充滿肢體張力，彷彿與時間競賽般，工人勞忙間，流淌出為生存而努力奮

鬥的情操，畫家對小人物的刻畫與關懷，令人動容。 

當時，農業與初級工業發展在戰後復甦。1946-1947 年擔任過臺北《人民導

報》藝術編輯的吳忠翰 20（1920-1988），在二二八事件後轉至高雄從事報刊工作。

他曾據在臺所見，刻繪不少木刻作品，並在臺舉辦畫展。21

至此，中下階層民眾為生活戮力的勞動，主要著重在居住、食物與工作上。

表現的題材上，自創作者個人經驗或所見出發，但多指向為生存而奮鬥的艱辛刻

苦；營造的氛圍上，儘管有取材自臺北或高雄地區，但他們描繪的並非城市的現

代化和工業進步，相反的，卻仍還是著眼在素樸的鄉土意象、勞動景象，因此作

品散發著對時局和未來的擔憂，有些甚或縈繞著淡淡的悲傷感懷。為生活現實困

頓之餘，無暇與人際互動，然是否也映照了來自中國大陸版畫家，來到臺灣因語

言的隔閡，導致民眾對他們的反應有限呢？ 

吳忠翰的《高雄水泥

工廠外貌》（圖 10），呈現高雄產出水泥工業的繁興景貌。畫面中煙囪林立運作

忙碌，近景戴斗笠的農民以牛車協助載運貨材，令人感受到農工協力合作為工

業；中景工廠廠房遍佈，是經歷日據時代的戰後復興運作，兩座巨大的煙囪彷彿

擎天大柱，成為畫面中的視覺焦點；遠景則正是水泥原料石灰岩的產地──高雄

壽山（即柴山）。畫家以嚴謹的結構安排，使呈現上井然有層次，並以輪廓線為

重，搭配側光處理，是水泥工業在戰後逐步復甦，以及尚仰仗農力運輸的過渡時

期之見證。 

在初級工商業勞動的背後，有來自農業社會奠定的深厚根基，農耕生活的版

畫呈現，對於當時的環境氛圍或許也訴諸一二。 

 

（二）農耕生活 

                                                 
20 吳忠翰，中國廣東豐順人，擅長版畫和美術理論，曾於 1946 年到過臺灣，並擔任過臺北和高

雄的報社編輯，1949 年回到大陸。後任中學校長、大學副教授，出版有《吳忠翰版畫及論文集》

等。 
21 畫展內容是只有其個人作品，或間有其從大陸攜來的木刻作品目前不詳，因為據《新生報》

「星期畫刊」的「藝訊」欄報導（1946 年 9 月 22 日），吳忠翰攜帶 400 餘幅木刻作品來臺準備

展出，但最後實際並未展出。參梅丁衍，〈陳庭詩早年木刻生涯補綴〉，《典藏今藝術》117 期，

2002 年 6 月，頁 71-72；黎曉玲，《版畫名家吳忠翰研究》，福建師範大學美術學系碩士論文，

2010 年，頁 10-11。 



 

9 

臺灣為日本的殖民地，受政策影響，在第二次世界大戰末期，臺灣成為日本

的後備工業補給站與軍人供應地之一，後期受蔓燒的戰火影響，受到美軍的轟

炸。美軍此舉，導致臺灣農業環境如水利系統以及基礎工業設備在戰爭中受到不

少破壞。當時因農村環境與硬體設施受破壞，以及其他如人力短缺的因素，導致

臺灣的農業一時凋零。 

戰後初期，臺灣人民以從事務農一業最多，據統計，此時期臺灣的農業人口

佔職業的總人口數約六成。22

值青春年華之時，隨父親來臺的中國青年版畫創作者戴鐵郎

在社會發展的階段中，此時期的臺灣為農業社會。

而戰後，臺灣人民們胼手胝足的闢建、復興農事，努力耕作並蓄勢重建，乃步入

生活常軌之重要一環，留意現實的版畫家們也觀察到了農耕生活。 
23

戴鐵郎另一幅描繪了在戰後挺然而起、蓄勢待發的農村作品。他刻繪《春耕》

（圖 12）以微幅的仰角，記錄農民與牛在丘陵地上勞動的旱耕。在充滿希望的

春季，靜謐的農村，唯獨農民趕牛前進的吆暍聲以及牛隻拉犁前進的運作聲劃破

天際，在他倆相互配合下以完成耕田工作。視覺短縮法的運用，使主角彷彿站在

高起的稜線上，凌然傲視，以昂然之姿而下，充滿奮進的氣勢。作者大膽將主角

安排在對角線上，並有動作的特寫，左後方那組以背光處理，帶有剪影的含蓄；

遠景的留白，使觀者視線往天空延伸。 

（1930- ），

其《日出而作》（圖 11）刻繪旭日初升、露水未乾之際，農夫即準備一日忙碌的

開始，此亦仰仗老天爺吃飯的農家生活寫照。樹林間，縱向的樹木、山與土之連

接，橫向的農民駕牛車出樹林，向著左方明亮開朗的田陌駛去，顯現農民早起、

勤奮工作的特質。畫面安排呈現出空間的層次感，遠景山巒微作起伏，中景乘坐

牛車的農夫，儘管未做太多細部描寫，但在左後方預留的空間裡成為畫龍點睛的

主角。樹幹黑白配置的光線，以及天空三角刀的細線紋路，使畫面穩定中求得變

化。 

由此二作觀察，戴鐵郎的刀刻筆觸較細碎、短促，但畫面構圖配置大膽、有

新意，具有追求黑白對比與空間層次的企圖，整體予人蒼凜、樸質之感。 

另一位早在抗戰期間加入文化宣傳、舉辦過書畫展，之後隨國民政府來臺，

                                                 
22 1940 年臺灣農業人口佔職業總人口高達 64.7％，1950 年農業人口佔職業總人口 57.4％。參陳

正祥，《臺灣地誌》，臺北，南天，1993 年，頁 577。 
23 木刻家戴英浪之子，原籍廣東惠陽，1930年生於新加坡，1940年回中國，1947年 8月隨父親

到臺灣，在公路局上班，住家和朱鳴岡一起，擅長速寫、木刻和漫畫，在臺期間，於《新生報》

和《公論報》等刊物發表過作品。1949 年離臺到香港。1953 畢業於北京電影學院後，入上海電

影製片廠任美術師，曾擔任多部電影動畫設計並獲獎。 
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繼之於臺南歸仁初中教書，刻劃不少表現農村風景作品的陳洪甄 24

陳洪甄曾說：「線條陰影，脈紋，可以有種種分析的研討，結果要看能否給

閱讀者一種活生生的逼真印象，能夠真才能進一步談到意境，談到思想。」

（1923- ），

其作品則顯得較致力於畫面的光影明暗。陳洪甄《耕耘》（圖 13）偌大的水田裡，

戴斗笠的農夫一手扶耙架、一手持牛摔仔（或稱牛述仔，即牛鞭），鞭策水牛耕

田前進；雲際、橫山、水光和受烈日光照的牛背，是作者光影營造的巧妙。 

25

農民和牛之間的互相倚重，除於農事的耕耘外，載貨運輸亦不時有展現。 

可

見陳氏認為，求得形象畫面之逼真，是作品成立的基本要件。此外，畫面中實際

忍受烈日、蒸溽的農民，以及受鞭策前進的牛隻，卻也經由作者的刻畫，呈現出

戰後初期百廢待興中刻苦、堅忍、自強的時代精神。 

當時就讀臺北成功中學的學生周渭康作品《牛車》（圖 14），以拖著滿載貨

物的牛車為主。倘所載為米包，依當時重量估計，一袋米包平均約有 160 臺斤（合

100 公斤），牛車上載運 10 數包，即有 1000 多公斤。26

目前尚未知生平背景的馮世達，所作《牛車》木刻（圖 15），可作為人和牛

相依共存下的省思。馮世達的《牛車》此圖採背部取景，目光所向，藉由遠景的

剪影，似隱然對農民為求「用」而對牛隻施以鞭驅，寄予無限同情。然而回溯當

時代，戰後初期的臺灣農業雖然有農業機械的引進，但未甚普遍，依賴牛隻的獸

力仍為主要的動力來源。力大無窮的牛隻所受勞役眾多，無怪乎為感念牛之辛

勞，農家告誡子孫當勿食牛肉以回報矣。前景的農民與牛，著重於刻畫內心，亦

有對當時因勞動所需而不得不使然的情境寄予同情與感慨。 

在主人的驅策下，由於負

重之承擔還是俯角之取鏡，牛隻頭頸低垂，似有奮力拉行貨物的樣態。雖受主人

的看重與依賴，但忍負的辛勞頗深，難以言道。 

農村常以農夫為主，伴隨牛隻為副，牛辛勤苦幹、一步一腳印、任勞任怨的

個性常與農民的人格特質相為指涉，農民做事腳踏實地、甘願辛勤勞動的形象，

與牛隻憨直願吃苦的特性，具有相當程度的相似。 

目前生平資料尚未得知的史凡，其《淡水河畔》（圖 16）是少數清楚點明表

                                                 
24 陳洪甄，福建東山人，1937 年開始學習木刻，廈門美專畢業。戰後隨國民政府遷臺，先任臺

南歸仁初中教師，畫作表現農村風景外，也自印度詩人泰戈爾作品汲取靈感。後轉至國語日報

社服務，1955 年至 1961 年間爲兒童文學〈伊索寓言〉繪製木刻版畫插圖，所刻繪的線條活潑生

動。中期轉追求國畫韻味，晚年研究甲骨文與石刻。曾任國內外重大競賽審查委員，並擔任臺

北女師（今臺北市立大學）、實踐家專（今實踐大學）版畫教授。 
25 引陳其茂，《版畫研究：研究報告展覽專輯彙編》，臺中，臺灣省立美術館，1994 年，頁 24。 
26 邱淵惠，《臺灣牛：影像‧歷史‧生活》，臺北，遠流，1997 年，頁 127。 
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現地點的版畫作品，相較於現今的淡水河，戰後初期的淡水河畔草原荒蕪，牛隻

自由放牧，人和牛亦相依互信，在自然景觀中融入當時放牧、蓄養牛隻的人文活

動。散牧的牛隻錯落，畫面平穩，略帶暈刻的刀痕展現出草創時期的樸質。 

前文提及的戴鐵郎，以《臺灣農村》（圖 17）一作刻繪出臺灣農村景致。一

日的忙碌過後，日暮月升之際，休憩的牛隻正享用牧草，櫛比鱗次的農舍與一彎

明月透露向晚田園的靜謐；然而中景右方的農民，在牛隻休憩之時仍不得閒，依

然勤奮不懈，繼續忙碌著。在人與大自然相依共存下，人物雖渺小，勤務勞動卻

不止息。 

為期散播木刻種子的熱血版畫家黃榮燦在《新生報》發表〈關於學習木藝〉，

刊登三幅臺灣同學的版畫作品，文中提到陳彧有《鄉村》和《小食店》、林亞冠

的《魚民》和洪陽瀞的《閱讀》創作，並說明他們先歷經學習室內素描的過程，

接著才進入社會生活的速寫，至創作木刻版畫。27

而前文提及的中學生周渭康，作品《田園中的希望》（圖 19）描繪農婦勞動

的情景，為農村婦女的忙碌更添一樁。籬笆內，裹頭巾、著長衣褲的婦人雙手握

著鋤頭，將乾草覆於土上，避免雜草滋生，營造適合作物生長的環境，同時寄望

有所收成，呈現當時臺灣農地開發，連屋前屋後的小角地都可耕作。此作就木刻

技法的呈現來說，雖然人物動作稍嫌僵硬，不過樹葉、樹幹、天空與草堆的處理，

頗能顯現其肌理與質感，這一點尚有可言之處。尤其人物以農婦為主角，題材的

選擇獨樹一格。 

其中介紹一位名為陳彧的公務

員所作的版畫《鄉村》（圖 18），並稱此乃作者展現於小圈子以外所作的速寫生

活多方面向。黃榮燦雖於 1948 年入臺灣省立師範學院（今國立臺灣師範大學）

勞圖專修科任講師，教授水彩、素描及版畫，但以陳彧為公務員觀之，極大可能

是黃氏課餘所收授之門生。《鄉村》前景係揹負嬰孩的村婦正專心執行養雞工作，

中景是以草葉裝飾茅草頂蓋平房，後景是竹林與檳榔樹。早期臺灣農業社會經濟

生產不發達，女性必須協助家中生計，因此當男性外出下田耕種，育兒、操持家

務、飼養家畜家禽以出售或補充蛋白質來源，就成為女性的工作。此作線條大致

流暢，布質紋理與幼兒的身體量感掌握度佳，上衣採陽刻，裙則採陰刻，黑白變

化，並傾向以無光處理方式，致使畫面較為明亮輕快。人與居宅環繞樹草綠意，

顯示與自然相處和諧；另撫育幼兒、飼養雛雞，傳遞農村生命自強不息。 

黃榮燦曾表示：「學習有著韌性的鬥爭力、熱情與勇氣自然不會消失，自大

                                                 
27 黃榮燦，〈關於學習木藝〉，《新生報》，1948 年 3 月 22 日，8 版。 
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的取巧是自我冷酷的阻害，這種態度絕對要不得，我們要吸取新鮮的空氣、充實

起來，負著藝術的時代使命學習吧！」28

時於宜蘭女中任教並擔任臺大植物系繪圖員，後成為雕塑大師的楊英風

 勉勵後進勇往直前。對照臺灣剛初學、

畫藝生澀又版畫創作萌芽不久的習畫生，現今看來，黃氏著實為一位肩負時代使

命、給人鼓勵，又對後學懷抱期望的版畫師者──如同畫幅裡，開闢田園中希望

的勞動者一般，辛勤開闢版畫藝術發展希望的田園。 
29

楊氏在前一年給友人的信寫道： 

（1926-1997），1947 年有《臺灣農家》一作（圖 20），描繪寓動於靜的農村景象。

三合院是臺灣傳統農村普遍的住宅形式，包含正身、左右護龍和俗稱晒穀場的

埕，實用功能外，也是儒家長幼倫理思想的體現。以小圓口刀刻繪的磚瓦屋宅，

線條平穩渾厚；天空雲霞以斜口刀處理，線條細密，屋宅的穩固與雲氣的變動呈

現動靜對比。雲紋渦輪律動了畫面，但也映照了詭譎多變的世局樣態。 

 

……一年時光整（正）如浮雲掩月，蹉跎而過了暗淡的時局，其前途給人們

送來了「秋涼」的感覺。……不幸我們的台灣回到祖國的懷抱卻沒有受到祖

國的溫暖，反而因為了一部（分）官員的腐敗造成了祖國的恥辱。 

 

這失望的感覺，或許來自當下統治者造成社會局勢之感慨。……但之後懷抱著希

望如他，說：「中心的意志、遠大的目標是我們青年之生命上的有力的護衛或保

障，是可以生出一種絕對能使人成功的力量。」30

回到作品本身，此作似帶有梵谷般的情感之導入。儘管建築本身的穩固、敦

厚，是生存的一份屏障，甚或代表楊英風個人堅定的意志理念，但是對照時局的

動盪，仍不禁透露出人對未來感到難以預測的不安定感，也散發出藝術家對時代

的人文關懷。 

 

此些刻繪農耕生活的作品，題材上有：農民付出勞力或耕種、或驅牛、或從

農事為主；牛隻耕田、負載貨物或放牧食草，甚至是農婦勞動，農家住宅顯現的

倫理常序和堅實耿直的人格特質，皆顯現經過戰爭洗禮或政權易轍，臺灣人民為

                                                 
28 同註 27。 
29 楊英風生長於宜蘭鄉下，求學期間遠赴中國、日本，就讀東京美術學校建築科時，深受現代

雕塑之影響。他曾任宜蘭蘭陽女中美術教員及曾在臺灣大學繪製植物標本，1948 年考入臺灣省

立師範學院藝術系，是該系第 1 屆學生。1951 年進入農復會「豐年雜誌社」任美術編輯達 11 年

之久，之間版畫、漫畫多所創作。後以景觀雕塑與環境造型藝術聞名於世。 
30 詳蕭瓊瑞主編，《楊英風全集》21 卷，臺北，藝術家，2007 年，頁 395。 
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了生活下去，付出的努力、堅忍仍屹立不搖。至於風格上：有的偏向動態勞動歷

程中的一個鏡頭取景，表現得直接而有力；有的傾向寓動與靜，情感展現較為內

斂、堅毅。版畫家歷經時代的風霜磨練而造就出的生命韌性，如同刀筆帶有的粗

勁、滄凜，但都踏實而堅貞。  

 

（三）探尋原住民 

原住民是最早就居住在臺灣島上的居民族群，它的人口雖然不多，但卻是個

充滿活力、族群特色鮮明的一群。相較於當時的漢人與所知有限的平埔族，居處

山林中的高山原住民以及與海洋為伍的離島原住民，顯得神祕而且特別，也更引

起畫家的興趣，尤其是他們的歌舞和獨特的生活方式，因此，這部份常常成為畫

家們觀察、刻繪的題材。 

前文提及的陳庭詩，在來到臺中參與報社美術編輯時，環境鄰近有原住民分

布的臺中與南投山區，或有如此的地緣關係，因此作了《青春》（圖 21，又名《舞》，

刊登於《台灣新生報》，1948 年 4 月 11 日，8 版），展現原住民在原野山林中自

在起舞。圖中兩名原住民著簡單的傳統服飾，婆娑起舞，宛入無人之境，恣意徜

徉在大自然的懷抱中，搭配著自吟唱的曲調節奏，沉醉其中，儘管樹木參天、山

林蓊鬱，相映之下，人顯得很渺小，但投入在山野曠林中，人與天地自然卻能兩

相融合、相依共存。 

另一位隨軍隊來臺，擅長木口木刻技法，並曾在花蓮師範學校（已併入東華

大學）任教的陳其茂 31

誠然山林（與海洋）對原住民的重要性，不只在於它得以提供原住民維持日

常生活和族群繁衍的基本環境與物質，更於在山海之間，存有來自原住民祖靈的

（1926-2005），對臺灣東部的阿美族原住民有所刻繪。阿

美族昔稱阿眉族，陳其茂的《阿眉族的舞蹈》（圖 22）一作，呈現阿美族人的舞

蹈景象。在群山環抱間的曠地，阿美族人眾圍成圈，隨著哼唱的歌曲與節拍，他

們或彎身甩手，或腳踩細碎步履，共同沉浸在部族的舞蹈儀式中。空幽的山林曠

野間，他們專注於舞蹈，但卻散發出一股虔敬的誠意，或許是歌頌自然，也或許

是感謝大地，作者於此寧靜的氛圍中，偏重於舞蹈當下的紀錄，在平和的畫面中，

凝聚出虔誠與團結的精神。 

                                                 
31 陳其茂，福建省永春縣人，廈門美專繪畫科（西畫組）畢業。畢業後應聘來臺任教於基隆女

中，並在臺北市從事編輯工作，自此對木刻版畫有興趣並研究、創作。後任衛道高中教師及東

海大學美術系副教授，曾為報社編輯及省展評審委員。作品多取材自現實生活，並有抒情木刻

和山地木刻，著有《青春之歌》、《原野之春》、《天鵝湖之月》等，近年並常至國外觀摩，有

不少油畫創作亦記錄了異國風光。  
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天啟，使成為靈魂精神的寄寓之所。因此山林除了自然地理學上的空間意義外，

對原住民有更深一層──族群心靈空間棲所寄託的意義。32

另一位參與過「漫畫宣傳隊」的陸志庠（1910-？），原預計協辦《台灣畫報》

而來到臺灣，雖後來畫報未辦成，但走訪過臺灣南北的他畫了不少素描，還在臺

北中山堂辦了「山地行」畫展，也算是另類的收穫。

 

33他的《山地行之一》（圖

23）描繪一群原住民在草寮前的廣場跳舞。圍圈的眾人身著傳統衣飾，一同叉腰

傾身、屈膝頓足，表現出其特有的舞蹈外，也因為黑白對比的畫面類同電影單色

的紀錄片，給人稚拙卻有力量的風貌趣味。原住民藝術學者高業榮曾說，「臺灣

的原住民是樂天知命的民族，他們每歌必舞，才華洋溢。」34

本名王興堂的王麥桿，於 1947 年 8 月蒞臺，主由探望岳父母，但也隨其他

畫家一同參觀訪問並四處寫生。王麥桿的《高山族搗米圖》（圖 24）畫面採圓形

構圖，聚焦在中央兩位著傳統族群服飾的婦女，她倆各手持一直杵，輪流敲擊石

或木臼，伴隨節奏韻律搗米。前景乃低頭專心找尋米粒的大型禽鳥，中景是搗米

的高山族婦女，其裸足踩踏親近大地，背景與兩側則配置草叢樹木裝飾。此圖刻

繪線條流暢，作者以平光方式處理，光線由正上方垂直投向物體；此外，輪廓線

充分掌握結構，高山族婦女輪流捶搗、跳動俯仰的身軀取得平衡依舊，塊面的黑

白與質地有變化，右女衣裙以陽刻搭配陰刻襯托，對比處理顯現傳統服飾的特

徵，整體安排具有空間感。日常例行的勞動工作，在王氏的刻筆生動描繪下，彷

彿畫面中人物口中哼唱著歌謠曲目，不知覺地跟隨杵臼敲擊聲的節奏韻律共舞，

織就一幅世外桃源的勞動圖。 

可見跳舞是原住民

生活中重要而經典的文化藝術，在精神上、社交上、祭祀或生活中，皆扮演不可

或缺的角色。 

前文述及的黃榮燦，在二二八事件發生後，其經營的新創造出版社也在 1947

年 11 月遭受被查封的命運。原肇始二二八事件後的言論鎮壓，沒想到卻間接促

                                                 
32 曹惠民，《出走的夏娃──一位大陸學人的臺灣文學觀》，臺北，秀威資訊，2010年，頁 61。 
33 陸志庠，1910 年生於上海市沙川縣一農家，1924 年入蘇州美專學習，1926 年畢業後在上海一

家印書館縣民教館做事，畫些農村素描投稿，1936 年入《時代畫報》畫版樣，將社會萬象收入

筆下，抗戰前就出版了《志庠素描集》和《社會素描》兩本書。抗戰爆發後加入三廳的漫畫宣傳

隊，輾轉於湘、粵、雲、貴、川、黔一帶記錄一路所見所聞。1947 年他應張正宇（1900-1968）
之請為辦《臺灣畫報》到臺灣，等待之際隨麥非（1916-）往臺灣南部旅行，後該畫報停辦，開

始畫高山族原住民寫生稿，1948 年 11 月上旬於臺北中山堂舉辦《山地行》畫展。陸志庠的畫風

較不講究嚴格的素描結構，而用以一種剛性、稚拙的線描，很有力量也很有趣味，山地行系列有

搗米與跳歌舞的高山族，代表作品有《山地行之一》、《日月潭漁夫》、《揹婦》等。詳吳埗，〈夢

魂所繫的土地──訪光復初曾到臺灣的幾位大陸畫家〉，《雄獅美術》221 期，1989 年，頁 72-73。 
34 高業榮，《臺灣原住民的藝術》，臺北，東華，1997 年，頁 20。 
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成黃榮燦的部落之旅，他的相關文章作品有：〈台灣高山族的藝術〉、〈琉球嶼寫

畫記〉、〈紅頭嶼來去〉、〈記火燒島〉等。35日籍學者橫地剛根據黃氏在〈台灣高

山族的藝術〉中述及排灣族風土的發表，推測黃在旅途中曾到過東海岸。36黃榮

燦《臺灣阿美族豐收舞》37（圖 25）一作，刻繪出東海岸的阿美族原住民，頭戴

富有特色的羽冠並著傳統服儀裝飾，以優美的歌舞慶祝豐收盛典。圖中一男一女

手舞足蹈充滿律動感，一黑一白呈現對比，左方閉目而口中念念有詞的女子，手

持綠苗與權杖，深具象徵意味。此圖將人物軀體、四肢、腳掌等多處，以變形的

曲線刻繪，雕飾繁複的背景果樹、藤蔓，具有裝飾性外並與豐收之題旨相呼應，

這場舞蹈除了表達豐收的喜悅，尚有感恩謝天之意涵。值得一提的是，由於此作

對於寫實琢磨的成分稀解，因次亦被視為黃榮燦逐步抽離寫實手法的代表作

品。38

不讓中國版畫家專美於前，本土畫家楊英風亦有刻繪原住民的版畫，但不是

本島而是在離島的達悟族。楊英風的《蘭嶼頭髮舞》（圖 26），又名《青春舞》（臺

南紅頭嶼的土風舞），該作表現達悟族婦女特有的傳統舞蹈──頭髮舞，刻繪原

因未詳，推測一可能是受求學期間美術老師黃榮燦之影響；

  

39推測二或是受同為

宜蘭人的畫家藍蔭鼎（1903-1979），於 1948 年發表〈台灣紅頭嶼 無為而治的耶

美族〉一文之感召，藍氏文道：「在月明的夜晚，島上的少女們垂著長髮，偷偷

地避開男人，群集在海灘上跳舞，有時一直跳到天明，這是多麼迷人的景

色……。」40

楊英風 1949 年刻繪的《蘭嶼頭髮舞》由五位長髮、身體碩壯的女子在畫面

中央環繞成圓，身著灰底彩紋的傳統衣飾，搭配節奏，恣意地甩弄著一頭長髮。

 為人平添想像與嚮往。    

                                                 
35 詳張毓婷，〈戰鬥精神之外──論黃榮燦的《台灣阿美族豐收舞》〉，《臺灣美術》72 期，

2008 年，頁 104。 
36 橫地剛著，陸平舟譯，《南天之虹：把二二八事件刻在版畫上的人》，臺北，人間，2002 年，

頁 274。 
37 此圖曾收錄在香港友聯出版社 1958 年出版的《木刻選輯》中，時以作者「隱名」題為《黑花

舞》；後經學者比對，發現與臺灣王建柱（可能係臺灣省立師範學院藝術系第 2 屆學生）家屬所

收藏的原作相同，遂證此為黃榮燦所作。詳張毓婷，〈戰鬥精神之外──論黃榮燦的《台灣阿美

族豐收舞》〉，《臺灣美術》第 72 期，2008 年，頁 105；朱佩儀、謝東山，《台灣寫實主義美

術 1985-2005》，臺北，典藏藝術，2006 年，頁 47。 
38 詳張毓婷，〈戰鬥精神之外──論黃榮燦的《台灣阿美族豐收舞》〉，《臺灣美術》72 期，

2008 年，頁 100-119。 
39 張家瑀，〈題名：蘭嶼頭髮舞〉，「國家文化資料庫」http://nrch.cca.gov.tw。（瀏覽日期：2012
年 10 月 12 日） 
40 藍氏以：無慾、惡魔、異俗、溪鰻、日曆為子題，介紹雅美族人的生活習慣與習俗，並速寫

蘭嶼的拼板船和以頭頂著水罐的取水姑娘。詳藍蔭鼎，〈台灣紅頭嶼 無為而治的耶美族〉，《公

論報》，1948 年 5 月 24 日，2 版。 
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之間她們不時低頭，以雙手撥甩使頭髮往前傾下，再瞬間抬頭用力一甩，豪邁奔

放，是蘭嶼特有的舞蹈，周邊有男女眾人靜立觀賞。 

頭髮舞相傳是婦女們為了祈求出海捕魚的丈夫平安歸來，集體到海邊而跳，

舞者多為健壯長髮的女性；但有另一說法，因跳頭髮舞會耗費大量體力，故多未

婚女子可勝任，現場尚有男子選擇合適的交往對象。41

然而楊英風此幅與眾人相較下特別的是，在畫面右下安排一人，他身著短袖

襯衫，穿著與畫中達悟族人有明顯不同，這人可能是畫家本人，他將自己安排入

畫，但就查閱文獻資料，當時並未有楊英風赴蘭嶼的紀錄，因此可視為畫家的一

種自我投射；或將其更擴大為一種象徵，泛指當時漢人，或相對於達悟族人以外

的其他外來者，他們對蘭嶼的好奇與探究。彷彿是透過藝術表現將自身「理想地」

安排在歷史現場。 

雖然此與藍之敘述不盡相

同，但對懷有浪漫情懷的藝術家而言是無可厚非的。此外，除具祈福作用外，蘭

嶼的頭髮舞，亦有族群內的社交性質之功能。 

對於臺灣原住民，除了動態的舞蹈、祭祀等社會活動外，關於靜態的活動，

畫家們也有所記錄。 

18 歲時，隨父抵臺的年輕版畫家戴鐵郎也作了《織布（泰耶魯族）》（圖 27），

著重在人物的特寫。泰耶魯族即今泰雅族，畫面中有兩位赤裸上身並著長裙的泰

雅族婦女，前景者揹負嬰孩坐著織布，後景者則忙碌於烹調攪拌食物，當中陶甕、

紋面文化 42、以及泰雅族傑出的織布工藝，皆被作者網羅於其中。泰雅族的紋面

具有認同、成年及英勇或才能的肯定，因而具有深厚的文化意涵 43；而泰雅女子

的紋面多半是因織布藝術超群或有其他新的發明所致。44

時任教中國廣東中山大學，隨「中大教育系卅七級考察團」，1948 年 1 月 7

日乘「台中號」歷四日抵基隆港的劉崙（1913-2013），停留臺灣兩月餘，從事學

術考察與踏查寫生。

作者細微地觀察原住民

的生產勞動方式所留下的紀錄，不只令人得以見識其自成一套的生活運作模式，

更留下原住民族深刻文化內涵的歷史足跡。 

45

                                                 
41 林建成，《台灣原住民藝術田野筆記》，臺北，藝術家，2002 年，頁 197-198。 

期間劉崙作《台灣高山族》（圖 28），紀錄高山族婦女以頭

42 臺灣原住民有泰雅、賽夏、鄒、排灣、魯凱、卑南六族，尚殘留有紋身的遺蹟。關於泰雅族

紋面由來的傳說，詳宋龍飛，〈泰雅族的黥面與文身〉，《藝術家》79 期，1981 年，頁 107-111。 
43 田哲益，《台灣原住民的社會與文化》，臺北，武陵，2001 年，頁 185。引呂慧珍，《書寫

部落記憶：九○年代臺灣原住民小說研究》，臺北，駱駝，2003 年，頁 174。 
44 宋龍飛，〈泰雅族的黥面與文身〉，《藝術家》79 期，1981 年，頁 108。 
45 劉崙本名劉佩崙，1913 年生，廣東人，畢業於廣州市立美術學校。1935 年參加現代版畫會，

是第一代版畫家。1937 年參加中華全國木刻協會。曾任首任廣州畫院院長、首任廣州市美術家
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負物的特殊風俗。前景為一前一後負物的女子，右方婦女揹負嬰孩，自額頭部向

後纏繞整圈的包巾，以固定頭上頂著放置採集果物的圓形器具；左方少女則未使

用頭巾，僅以手托扶著頭頂所載的器物。中景為同行打著赤膊的孩童與小狗，後

方背景層疊的山巒加強景深。該圖人物以背光方式處理，輪廓鮮明，強烈的黑白

對比，帶有含蓄的醒目，步行的節奏富有感染力，表現風俗習慣外，更傳遞臺灣

高山婦女的體健、力美。 

前文提及的陸志庠，所作的《日月潭漁夫》（圖 29）記述原住民邵族夫婦踞

坐在湖畔，好整以暇地整理漁具。作者以平光方式處理，受光面較多，而陰影處

的黑色被壓縮到較低程度，刀法精確，人物的坐姿結構嚴謹。抽著菸斗的男性直

目注視的表情，似因被攝影而受到攪擾，在以漢族為中心的主體性似受到挑戰，

反客為主，顯示他們也對吾等外來者充滿好奇與審視的眼光。 

居住過花蓮的陳其茂，將花東阿美族民的生活景致，運用所長的木口木刻技

法，於《阿眉族的黃昏》（圖 30）一作有更細膩如詩般的呈現。黃昏時刻，阿美

族人一行工作完畢，歸途中，以小孩駕驅的牛車為隊首，跟隨在後的二人馱負貨

物，爬著上坡，欲回到位於山中的部落。之中作者刻繪的物件，如：草屋、鵝群、

蘆叢、岩塊、小徑等，在在充分呈現出木口木刻細密刀觸之特點。阿美族人的黃

昏，在一片恬靜的化外之地，帶有自足樸實的怡然自得。 

這些以原住民生活為題的刻繪，主要著重在其舞蹈和特殊生活方式的紀錄。

對象的擷取，以東部的阿美族、離島的蘭嶼雅美族（達悟族）、文化特色明顯的

泰雅族等為多。原住民與大自然相生共存，之間展現他們豐富精采的舞蹈與特有

技藝，是外在的差異，但更潛藏有特殊的精神信仰與文化。這股研究風氣，臺灣

學者楊雲萍曾呼籲，勿使臺灣的研究淪為僅是滿足「好奇心」的趣味，對原住民

的風俗、語言或藝術之「奇」，除紀錄、蒐集外，還要藉著探究，達到「解釋一

般人類初民社會的本質」之助，或是達到「究明一般人類文化的內容」之助。46

相較於漢人，原住民的文化具備「原初」的藝術概念，

是對當時興起的臺灣研究或原住民研究，道出一定程度的提醒與反思。 
47

                                                                                                                                            
協會主席。2013 年逝世，享年 101 歲。詳吳埗，〈夢魂所繫的土地──訪光復初曾到臺灣的幾位

大 陸 畫 家 〉，《 雄 獅 美 術 》 221 期 ， 頁 70-71 ；〈 畫 家 劉 崙 〉，「 百 度 藝 術 百 科 」

http://baike.baidu.com/item。（瀏覽日期：2016 年 8 月 27 日） 

色彩鮮明的吸引力

是無庸置疑的。然而，對當時的畫家而言，這種境外的追尋，一來是在新政權未

46 楊雲萍，〈臺灣的研究〉，《公論報》，1948 年 5 月 10 日，第 4 版，「臺灣風土」專欄第 1
期。 
47 林建成，《台灣原住民藝術田野筆記》，臺北，藝術家，2002 年，頁 9-12。 
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就緒時，一份自由的探尋；二來在日後逐漸升高的政府力量壓制，亦不失為遠離

當局控制、社會紛亂的一種出走。緣由多方，但可確定的是，對原住民的觀察與

追尋，在畫家們的創作生涯中，乃為更添幾番體驗收穫。 

 

三、結論 

經研究整理，可以發現戰後初期 1945-1949 年刻繪臺灣風土之主題者，版畫

家以來自中國大陸者為多，然臺灣的學習版畫者也代有才人出，如：成功中學學

生周渭康、楊英風（後於臺灣省立師範學院受教於黃榮燦）及黃榮燦的學生陳彧

等。較諸其他中國大陸版畫家，黃榮燦為版畫創作傳承的用心顯然可貴。 

當時藝術家們對臺灣風土之觀察，著重在為生活戮力的勞動者、為農事耕作

勞忙的務農者，以及原住民的探尋為主。在刻刀下展現的，或從事農、工，或為

生存、生活的人們，皆各自忠於個人角色奮力打拚著。但不管是個人或群體，他

們多沉浸於工作之中，值得留意的是──畫面中人物鮮少有面部的情緒展現；相

較之下，反而是人物的肢體動作以及整體情境營造的展現，受到畫家細察、刻繪

與強調。創作者呈現出一個新時局的開端──在甫經戰後的大時代之中，眾小個

體胼手胝足、克服困難的忙碌、堅持與毅力；並且，刀筆下流淌著貫串之的草創

期勁樸之感。 

此外，臺灣原住民鮮明的歌舞與特殊生活習慣，吸引當時不少畫家的關注，

引發畫家強烈的興趣與濃厚的研究氛圍。這種境外的追尋，有是主動熱切的自由

探尋，也有是為遠離日益紛亂情勢的出走，畫家們從平地到高山、從北部到中部

和南部、甚達東部山地聚落、海上外島蘭嶼等進行踏查寫生。 

然終究，入世的人道關懷與對原住民研究出世的探尋，兩相並存卻並不違

背，前者在側寫堅忍勞苦的年代，後者則為版畫創作者提供一個生活或心靈的自

由窗口。 
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