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林玉山的繪畫寫生理念及其實踐── 

以花鳥、畜獸作品為例 

黃冬富 

The Sketch Concepts and Practices in Lin, Yu-shan’s Paintings – Examples of Bird-and-Flower 

and Animal Paintings / Huang, Tung-Fu 

 

摘要 

 

自古以來國畫的創作和傳習，多重視筆墨功夫，偏重臨仿教學，而忽視實對

自然的觀察寫生。林玉山教授是日治時期臺灣新美術運動的第一代膠彩畫家和水

墨畫家，也是戰後臺灣師大藝術系倡導國畫寫生教學的典範名師，長久以來其獨

到的「寫生」理念貫串他 80 多年的繪畫創作生涯。本文檢視其歷年相關之論述和

花鳥、畜獸作品，佐以其繪畫教學風格，來析探林玉山的繪畫寫生理念和實踐。 

 

 

關鍵字：林玉山、寫生、花鳥畫、畜獸畫、台灣美術史、水墨畫教學 
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一、 前言 

 

「寫生」一詞，是繪畫領域常用的詞彙，甚至非美術界人士也不陌生。查閱

臺灣發行的《美術辭典》（臺北：藝術圖書出版社）、《西洋美術辭典》（臺北：雄

獅圖書出版社）、《中國美術辭典》（臺北：雄獅圖書出版社）等美術工具書，都未

將「寫生」列入條目之中。依據《辭海》裡面對於「寫生」的解釋是：「針對著實

體的物象摹畫其狀態，是作畫的一種方法。1」《詞源》的解釋則為：「描繪實物。

國畫臨摹花果、草木、禽獸等實物的，都叫寫生。五代前蜀滕昌祐、後蜀黃筌與

子居寀、宋趙昌等，都已寫生著名。……趙昌每於晨朝露下時遶欄細看諸花，即

調彩色描寫，自號寫生趙昌。2」。從美術專業之用語界定「摹」字，係指「原本置

案上」，再「以絹加畫上」覆蓋勾描之意3，顯然與「寫生」的意旨相違背，雖然《辭

海》和《詞源》對於「寫生」一詞之解釋用字稍欠精確，但是至少可以顯示出，

在一般人的概念中，「寫生」係指直接面對著實景而進行觀察描繪的作畫方式而言。

此外，《詞源》的解釋，也說明了「寫生」一詞係源自中國，而且大約在五代和宋

朝常被指為花鳥、蔬果、畜獸之對景現場描繪的作畫方式。當然，前述兩種工具

書對於「寫生」的解釋顯得都不夠專業。 

日本 1990 年出版《和英對照日本美術用語辭典》裡面解釋「寫生」是： 

 

意指將現實可見的事物予以描繪。雖可視為與英文中的 sketch 或法文中的

croquis 相等的涵義，但在圓山應舉（按：江戶時代圓山派開創者）的寫生

主義或東洋畫的寫生畫中，則具有更深一層的意涵。4
 

 

其前半段對於「寫生」之界定，似乎與《辭海》、《詞源》之說法相去不遠，

顯見這種著眼於作畫方式的寫生概念之普及；但是在後半段裡面所提江戶時期圓

山派日本畫宗師圓山應舉的寫生意旨，顯然不僅止於上述直接面對實景寫生的作

畫方式而已，甚至更有在詮釋和表現自然層面上更為深層之意義。雖然這則解釋

並未說明圓山應舉的「寫生畫」具有何種進一層的意涵，不過，其中也說明了「寫

                                                 
1
 編者不詳，《辭海》，臺北，上友出版社，2005 年，頁 260，修訂三版三刷。 

2
 吳澤炎等編纂，《辭源》，臺北，遠流，1994 年，頁 467，臺初版十三刷。 

3
 趙希鵠，〈洞天清祿集〉，引自黃賓虹、鄧實編，《美術叢書》初集第九輯，台北，藝文，1975 年，

頁 21。 

4
 岡田幸三等編輯，《和英對照日本美術用語辭典》，東京，東京美術，1990 年，頁 289，初版一刷。 
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生」一詞，可隨著不同畫家對應於自然的不同切入點而賦予不同的意涵。目前通

行「寫生」之意義，則是西方 Sketch 之概念，近代經由日本翻譯成為「寫生」一

詞，並於清朝末年引進於國內。據雄獅版《西洋美術辭典》裡面，將 Sketch 譯成

（速寫；素描）並作如下之解釋：「作品或作品部分的粗略草圖，是藝術家對光影、

構圖和全幅之規模等要點所作的研究和探討；它是全幅圖畫的初步構圖（或其中

之一）；但與局部習作（Study）不同。一幅出自風景畫家的速寫素描通常是一幅小

而快的記錄，用來表現風景的光線效果，同時也是為了將來重新作畫時的構想作

準備。」5
 

基本上 Sketch 之概念與本文所探討之林玉山的「寫生」概念非常接近，同時

也是本文主要的切入點。 

從文獻上，溯「寫生」一詞，最早源於唐宋之際，（傳）初唐僧彥悰的《後畫

錄》裡面描述王知慎即有「受業閻家，寫生殆庶。用筆爽利，風采不凡。6」一語，

然而該書早被證實並非原貌而係出自後人所偽托7；不過五代時期後蜀的黃筌留下

了《寫生珍禽圖》（圖 1）名蹟，北宋沈括的《夢溪筆談》裡面就提到：「諸黃畫花，

妙在賦色，用筆極新細，殆不見墨跡，但以輕色染成，謂之寫生。」8其中所謂「諸

黃」，指的是黃筌、黃居寶、黃居寀和黃惟亮父子而言，沈括這段文字描述，的確

非常吻合於黃筌的《寫生珍禽圖》所呈現之畫風。然而這裡面所謂的「寫生」，似

乎指的是繪畫技法層面之類型，嚴格而論，其說法未必具有代表性。由於古來繪

畫論述中，雖然常見「寫生」一詞，但是進一步具體詮釋界定者則極罕見，而且

用法也頗不一致。據林柏亭之探研：「寫生」一詞首見於宋人畫論，專用於花鳥，

雖罕見直接解釋，但在近千年之中，由宋人工筆設色作品的「追求生意」，發展至

明清重視筆墨之趣的生意，其間在觀念上，詮釋上也有轉變，但與清末民初相較，

以後者改變較大，，而且與日本圖畫教育之影響頗有關聯。日本繪畫本深受我國

影響，明治維新時期又積極接受西方藝術和教育制度，因而產生寫生畫的新解釋

                                                 
5
 黃才郎主編（1982）：《西洋美術辭典（下）》，台北：雄獅圖書公司，頁 802。 

6
 彥悰，《後畫錄》，收入潘運告主編，《唐五代畫論》，長沙，湖南美術出版社，1999 年，頁 1-8，

引自頁 3。 

7
 現存彥悰《後畫錄》第一段末註明初唐貞觀 9 年完成，但內容卻出現唐玄宗時期李林甫侄子李湊

之文，顯然時間前後相矛盾；而且該段內容在唐末張彥遠的《歷代名畫記》裡面引述時，則未見「寫

生」一詞。清季《四庫全書提要》裡面早指出該書係出於後人所偽托。 

8
 引自潘運告主編，《宋人畫論》，長沙，湖南美術出版社， 2000 年，頁 236。 
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和用法，於清末民初之際引進大陸和臺灣，在圖畫課中認為寫生是增進學生學習

能力的培養教育，也是創作前的重要訓練。9
 

就西畫而言，是其 Sketch 這個字被近代日本人翻譯成「寫生」只是很普通的

概念，當然其做法和意義與中國古代的「寫生」不太相同。由於中國繪畫自元明

以降，文人畫成為主流，多重視筆墨意趣以及傳統的功力，逐漸忽略實對自然的

觀察和感受，導致走向疏離生活的形式主義，因而在近代臺灣美術發展進程中，

由日本教育體系引進的「寫生」概念，被視為可力矯傳統水墨畫僅重視筆墨而漠

視造形訓練，以致疏離生治而千篇一律的救弊良方，因而在日治中後期臺展開辦

之初以及 1950 年代中央政府遷臺初期的「正統國畫之爭」，實對自然的「寫生」

一詞經常被標舉用來檢討水墨畫學習和創作的熱門課題。 

林玉山（1907-2004）是日治時期由寫生入手的第一代臺灣東洋畫家，也是戰

後專業美術教育體系落實水墨寫生創作和教學的第一代代表性畫家，長久以來「寫

生」始終為其創作和教學的重要理念，相較於同輩畫家，其有關「寫生」之創作

實踐以及論述發表，罕人能及。本文乃從林氏歷年發表之相關論述以及其學生相

關描述，佐以其歷年花鳥、畜獸作品之對照，析論其繪畫寫生理念及其實踐。 

 

二、林玉山繪畫寫生理念之分析 

 

（一）「寫生」的概念 

 

長久以來林玉山在其論述和教學過程中，常一再強調「寫生」的重要性。他

認為寫生「學畫不可不經過的一關，也是作畫的基礎 
10」，同時也是「訓練技法、

收集資料、尋求靈感的方法，雖是繪畫的基礎，卻是導向成功之道。」11
 這段話

似乎有些近於清末民初以來外洋引進的「寫生」概念。熟識林玉山的友人和學生，

都知道林氏外出習慣帶著速寫本，遇到有感覺得題材，往往隨手速寫，據師大美

                                                 
9
 林柏亭，〈「寫生」在畫史上的轉變〉，1990 年，收入澎湖縣立文化中心編印，《探討我國近代美

術：演變及發展藝術研討會專輯》，1991 年，頁 54-65。 

10
 林玉山，〈脫韁為賴寫生勤──四十年來作畫甘苦談〉，原載 1973 年 3 月份《藝壇》，轉引自林

吉峰主編，《桃城風雅──林玉山的繪畫藝術》，臺北市立美術館，1991 年，頁 211。 

11
 同上註，頁 212。 
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術系 63 級校友張道明之回憶，大學時期林老師累計的素描本，堆疊起來已經超過

一個人的身高12，顯見其素描寫生之勤以及對於寫生之重視。 

值得注意的是，他的「寫生」觀念不同於外洋引進之概念。他於 1978 年在〈談

國畫寫生的重要性〉一文中提到： 

 

寫生是國畫固有的畫法，非自外來移植。現在重提寫生口號，在國畫上非

新鮮的名詞。祇因現在畫人只重粉本，不究畫源，故不厭牢騷，舊調重

彈。……古人作畫那有稿本可臨，全是靠自己眼睛向自然去學習。吸取宇

宙靈感，遇合理想情調，造出有生命的自我作品。……細察古代名家無論

人物、花鳥、魚蟲、走獸，都有自然依據，非憑空捏造，或隨便畫一道神

巫式的靈符可比。13
 

 

上述這段話可以看出他相當認同中國古代的繪畫寫生之觀念。從歷年林氏發

表不少專文裡頭，他一再提及宋代易元吉、趙昌等人的寫生觀察，並對宋畫徹底

觀察自然的作畫態度之高度肯定，顯見他所說的「寫生是國畫固有的畫法」，主要

應是指宋畫而言。至於「寫生」之重點，他進而提出： 

 

寫生之法，顧名思義，不只是寫其形骸，須要寫透對象形而上的內在精神。

如寫花卉，要注重時、光的變換，並在現場點染自然的色相，以資創作時

的參考資料。這就是國畫的正宗教條。14
 

寫生的目的不在工整的寫實，而應寫其生態、生命，得其神韻。當寫生時，

人與對象接觸，此時對象尚未有固定的描繪形式、筆法的存在，繪者可憑

自己的感受，運用自己適意的筆法去描繪寫生。然後於不斷的寫生經驗中，

再去研討何種事物應用何種技法表現，或何種事物應再想出新的表現技法。

常常一些新的靈感和新的表現法，在此不斷寫生研討中獲得。這種『新意』

是腳踏實地獲得的，並非偶然的產物……。其實『寫生』在宋並無特別提

倡的必要，那時的畫家都深察自然事物才作畫，尤其名家大都除其特長外，

                                                 
12

 2012 年 3 月 29 日電訪臺師大美術系 63 級校友張道明。 

13
 林玉山，〈談國畫寫生的重要性〉，原載 1978 年 6 月《藝海雜誌》2 卷 7-12 期，引自《桃 

城風雅──林玉山的繪畫藝術》，臺北市立美術館，1991 年，頁 240。 

14
 同上註，頁 241。 
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兼擅山水、花鳥、人物。因為經常寫生，任何事物都可成為描繪的對象，

故畫路自然能很廣闊，不像後世臨山水者，只擅長山水，臨花鳥者僅工花

鳥……。15
 

 

他所強調寫生的重點，除了外形的掌握之外，更須進一步捕捉描繪對象的內

在神韻、生態和生命，以達「形神兼備」的境地。其論點確實頗為接近宋畫的寫

生精神。此外，他更從長期的寫生經驗中體會出：直接面對自然的寫生，不但可

以克服題材和造形層面的侷限，而且更可以從觀察自然中直接與自然對話，進而

提煉描寫技法，自然而然地就能擺脫傳統技法的窠臼而自出新意。這種論點，因

為出於長期力行實踐者的經驗之談，因而格外具體而貼切，確屬卓識。 

林玉山從不借助於相機捕捉景物，經常習慣攜帶速寫本隨時寫生，累積創作

素材，同時也藉以自我訓練手、眼、心之協調能力，其做法似乎又很像近代西方

的寫生方式。然而身為國畫家的他則認為國畫的「即事寫生」不同於西畫的「對

物寫生」。 

有關國畫的「即事寫生」，林玉山曾先後在〈略述國畫初步〉（1968）、〈談國

畫寫生的重要性〉（1978）和〈花鳥畫經驗談〉（1983）等幾篇文章裡面略作論述。

對林氏畫藝研究頗深的陳瓊花教授針對此一部分綜合梳理詮釋如下： 

 

即事寫生可分為二階段的方式：在創作之前應以直接寫生，依據透過直觀

的實對態度，描寫對象的形貌、生態、神情等要素；至創作階段時採間接

寫生，透過視覺經驗的累積，作記憶性、想像性的重新組合與構成，亦即

採多量儲藏的表象予以主觀的總合再創，而構成異於原物的理想化意境。

其著重點，是在於二者之間不可分離的關連性，尤其作畫之前直接寫生蒐

集資料的方式是創作的充要（按：充足又必要）條件。16
 

 

顯然國畫的「即事寫生」比較特殊的部分係在創作時的間接寫生，亦即就第

一階段的觀察體驗以及直接寫生所累積的素描稿和視覺經驗，進而就畫家個人的

想法，進行沉澱、想像、選擇、組合以至於重新繪製成有別於描繪場景和物象的

一種較為主觀的意象。其精神與唐代張璪所說的「外師造化，中得心源」之名句，

                                                 
15

 同註 10，頁 211-212。 

16
 陳瓊花，〈林玉山之繪畫藝術〉，1991 年，收入《桃城風雅──林玉山的繪畫藝術》，引自頁 183。 
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以及中國文化體系中「天人合一」的思想相互呼應。同時畫家個人的意匠和自然

之間也因而取得一個和諧的平衡點。不同於傳統水墨畫家而言，林氏將前端的直

接寫生當作創作前的充要條件；不同於一般西畫家而言，其後端的加入較為主觀

想像重新構組成有異於現場寫生的理想化意境則為其特色。 

 

（二）深度的觀察──三知 

 

透過藝術家的眼睛去觀察、感受進而捕捉描繪對象，長久以來始終是畫家寫

生過程中的重要環節。其重要性正如林玉山所說： 

 

在繪畫上或自然界中，有各種物象的形態和色彩千變萬化，取之無窮。如

果沒有經過一番正確的觀察、認識、瞭解，是無從下筆描寫的，即使下筆

作畫也無法賦予畫面有深入或生動之感。所以研究繪畫的人必須時常接觸

自然，探討自然的奧妙。經過視覺、知覺、感覺，使腦海裡得深刻的印象

和豐富的認識後，作畫才有把握。17
 

 

顯然，觀察的技巧，是一門相當專業的學問，相關之討論，除了散見於宋人

論述之外，古來繪畫論述以至於與林氏同輩之畫家當中，很少對於畫家面對著自

然應當如何把握觀察的重點有比較具體的討論。值得注意的是，林玉山早在 1960

年代初期即已提出了「知天」、「知地」和「知物」的三知觀察論。他說： 

 

「知天」就是一年四季的辨別。春暖、夏熱、秋涼、冬冷之外，每一季氣

候又有風、雨、晦、明等之變態。既然時令與氣候有所變化，即自然界的

物體，也不免隨之產生各有不同的現象。如花與鳥，常因時令的不同，表

現不同的形態與色澤等。「知地」者，從地形來說，大陸、海島、高山、原

野、沙漠、河川等各種不同的地形上，有其特殊的動植物存在，而方位之

不同所形成之熱帶、溫帶、海（按：寒）帶以及兩極，對花鳥之影響，更

有不容並論之特殊條件。至於「知物」，暫借用古代軼事以代說明：宋徽宗

皇帝嘗命宮內畫官作孔雀上墩之圖。逐一審查，均不滿意，或問其故，答

                                                 
17

 林玉山，〈略談國畫初步〉，原載 1968 年《師大美術系系刊》，轉引自林玉山描述，劉墉編撰，《林

玉山畫論畫法》，臺北，劉墉發行，1988 年，頁 21。 
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以「孔雀上墩之時，必先舉起左足，為何大家見不及此而都畫右足？」由

此見，作畫須對動植物的生理動態做（按：作）相當深入的探究，方不貽

笑大方。18
 

 

有關「知天」部分，古代最有名的如宋徽宗獎賞龍德宮壺中殿前柱廊斜枝牡

丹花作者時所說：「月季（按：牡丹）鮮有能畫者，蓋四時朝暮，花蕊葉皆不同。

此作春時中日者，無毫髮差，故厚賞之。」19的典故。元明以降文人畫盛行以後，

對於此一部分則較少留意，論點正如宋代沈括對於有「文人畫始祖」之稱的唐代

王維之畫有如下之論述： 

 

書畫之妙，當以神會，難可以形器求也，世之觀畫者，多能指摘其間形象

位置、彩色瑕疵而已；至於奧理冥造者，罕見其人。如彥遠〈畫評〉言：「王

維畫物，多不問四時。如畫花，往往以桃、杏、芙蓉、蓮花同畫一景。」

余家所藏摩詰（王維）畫〈袁安臥雪圖〉，有雪中芭蕉。此乃得心應手，意

到便成，故造理入神，迥得天意，此難可以俗人論也。20
 

 

這種「尚意輕形」，不重視面對實景實物深入觀察的文人畫觀念，甚至到了戰

後初期的臺灣水墨畫界仍然普遍存在，不但作者的嚴謹度消退，而且畫面趨於形

式化之後，感覺和感染力也隨之流失。因此林玉山在戰後初期提出「知天」之深

度觀察論點實深具意義。他在其《林玉山畫論畫法》一書裡面，在示範分析木芙

蓉時，也作如下描述： 

 

木芙蓉之入畫，一方面是因為她由早到晚，可以從白變紅的花色和宜於襯

托花的寬大掌狀葉，更由於她的大蕊卷曲糾葛在花瓣之間，造成花瓣不規

則的翻轉變化。加上木芙蓉不僅長在平地上，也能繁榮於低濕的水邊，所

以不能單配禽鳥，也常被用來做鴛鳬鷗雁的襯景。 

                                                 
18

 林玉山，《花鳥畫的研究》，教授升等論文，自印未出版，1964 年，頁 17-18。 

19
 鄧樁，《畫繼》卷 10，收入編者未詳，《畫史叢書》（一），臺北，文史哲，1983 年，頁 345。 

20
 沈括，《夢溪筆談》，引自《宋人畫論》，同註 8，頁 230-231。 
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木芙蓉通常在重陽節時盛放，每朵花都是早開晚凋，而且隨著時間，由初

綻的粉白帶黃，漸漸從花瓣邊緣轉紅，其中最美的，就是略帶紅暈的時刻，

彷彿嫣雪香顋，所以又稱為「醉芙蓉」，這張畫就是描寫此一情景。21
 

 

此外他也觀察到「鳥在風較大的天氣栖止時，頭往往都迎向風，因為這樣羽

毛才不致被吹得翻起來。22」 

從上述兩段描述，可以顯見林氏對於花鳥的時節天候和生態之變化觀察之重

視以及深入的程度。 

「知地」講究的是花鳥、走獸所搭配的場景與自然生態環境合理的問題。林

玉山示範環頸雉之畫法時就曾分析道： 

 

環頸雉連同尾羽計算，雄雉長達三呎，雌雉沒有華麗的羽毛，身子也較小，

約為二呎。通常活動於田野草叢或灌木林的邊緣地帶，以種子、草葉、漿

果和昆蟲為食。環頸雉的翼羽較短而圓，能夠快速地起飛，而不適於長距

離的翱翔；飛行時由於身體重，不得不快速振翅（每秒鐘約九次），所以拍

動的聲音很響，雄鳥多半在飛行時會鳴叫。 

本圖描繪雌雄雙雉，飛揚的蘆葦、蔓生的野薔薇和草地，正符合野雉的生

態環境。……23
 

 

這種對於繪畫配景的生態環境考量，一向為傳統文人畫所較為忽視，不過卻

是林玉山所強調而且是其畫風特質之一。 

至於「知物」部分，林氏相關之論述部分頗多發揮，這樣的專長可能與他從

小就養成對於喜愛的動物作深入觀察的習慣有關。他曾撰文提及自己從小喜歡鳥

類，對於習以常見的麻雀之觀察經驗作如是之描述： 

 

幼時於外祖母家後，有片田野，每逢稻穀收割之期，常見羣雀飛聚田間。

為求更親近摯友，更了解它們，常在田中以稻草蓋了一個窩，藏於其中偷

                                                 
21

 前揭《林玉山畫論畫法》，同註 17，頁 108。 

22
 同上註，頁 120。 

23
 前揭《林玉山畫論畫法》，頁 66。 
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偷地觀察它們啄食穀粒、爭鬥、飛翔、跳躍、鳴噪……等。常常看得入神，

彷彿自己也跟隨著雀羣跳躍、飛翔。24
 

 

由於林氏長期來持續而深入的觀察各種動物，因而對於動物的生態、習性甚

至於情緒之變化都掌握得相當深刻。他曾在接受訪問時提到： 

 

我還作過「花鳥日記」，完全是生態的觀察和研究。諸如某種鳥某時脫毛，

某種花某時結子等一一詳細記載下來。25
 

 

值得注意的是，他不但能隨手畫出各種不同鳥類的喙以及腳爪（圖 2），甚至

還能夠具體歸納出多數鳥類的喜（毛羽整齊輕鬆，尾羽展開）、怒（頭毛沖起，瞳

孔縮小，尾羽低展開）、哀（瞳大無神，翼翅下垂）、樂（瞳孔縮小，襟毛沖起，

翼翅交叉，尾羽展開）等情狀（圖 3）26。也觀察出貓頭鷹休憩時往往會有睜一隻

眼，閉一隻眼的特殊狀貌（圖 4），進而瞭解到這種特殊神情是由於「睜著眼睛是

保持警戒，閉著一目，則為養神」27之道理。據臺灣師大美術系 63 級校友張道明

之回憶，大學時期林玉山老師在課堂上曾經用閩南語告訴他們有關鳥類造形結構

與其叫聲之關聯性：「喙短尾長之鳥，通常其鳴叫聲較為悅耳（如畫眉、白頭翁）；

喙長尾短之鳥，通常其鳴叫聲較不悅耳（如白鷺鷥）。28」同學們觀察驗證之後，

信然，因而讓同學們頗感敬服。此外林玉山公子柏亭（臺灣師大美術系 56 級）也

記得父親曾觀察到：「喙紅之鳥，其足也多為紅色（如紅嘴黑鵯、台灣藍鵲）；喙

黑之鳥，其足則多為黑色（如白頭翁、樹鵲）。29」之現象。這些特徵，如果沒有

歷經長時間的用心深入觀察，必定無法知曉。顯見林氏「三知」觀察之落實程度。 

在畜獸題材方面，虎和牛更是林玉山馳譽畫壇的兩大強項，對於臺灣農村常

見的耕牛，林氏瞭解之深和造詣之獨到自不待言；至於動物園才看得到的老虎，

其暸解之深也是畫界同儕之所難及。他觀察到： 

                                                 
24

 林玉山，〈讀雀與畫雀〉，收入《林玉山畫論畫法》，1988 年，引自頁 96。 

25
 雷驤，〈五十年繪畫經驗談──訪林玉山〉，收入雷驤，《當代藝術藝術家訪問錄》（一），臺北，

雄獅圖書，1979 年，頁 98，再版。 

26
 《林玉山畫論畫法》，頁 19。 

27
 同上註，頁 90。 

28
 102 年 3 月 29 日電訪張道明。 

29
 102 年 4 月 20 日訪問林柏亭於臺中市國立臺灣美術館。 
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生活在寒帶者（虎）軀巨而毛長色濃，熱帶之虎則毛短色淡而軀小。老虎

的步履特別輕，於叢林中走動，卻聽不到有絲毫的聲音，又視覺非常敏銳，

甚至夜間在很遠的地方，有些微動，它立刻就會覺察。當老虎耽耽注視遠

方動靜時，耳朵是向前，有時會隨傳來聲音之方向而轉動耳朵。若震怒開

口大嘯時，耳朵必會向後平伏，那時候金黃色亮光的眼睛，馬上會變為青

綠色，而瞳孔亦會縮得儘留一小點而已。30
 

 

1988 年他在劉墉編撰的《林玉山畫論畫法》一書裡頭，親自示範並解說老虎

的兩種表情，為求一目了然，爰製成下表以便對照。 

 

林玉山示範兩種老虎表情對照表                         製表：黃冬富 

 情緒和平時 怒吼或攻擊時 

眼睛 瞳孔較大，眼珠為黃色。 瞳孔縮小，（眼球）色彩變綠。 

耳殼 耳殼上揚 為了減少阻力及本身弱點，耳殼向

後傾斜。 

唇和鼻 上下唇平舒，看起來較寬，鼻側也

少縐起。 

上下唇向外翻，以便露出利齒，造

成鼻側縐起。 

嘴與鬚  嘴未張開，所以不露齒：即使

張嘴情緒平和時，因為不齜

牙、翻唇，齒也露得不如發怒

時為多。 

 虎鬚向兩側下方伸展。 

 （張口露牙） 

 隨著唇的肌肉變化，並為漸少

本身的弱點及衝擊的阻力，虎

鬚向後上方髭起。 

圖例 圖 5  林玉山 虎在情緒平和時的

表情（翻拍自《林玉山畫論畫法》） 

圖 6 林玉山 虎在怒吼或攻擊時的

表情（翻拍自《林玉山畫論畫法》） 

備註 （  ）部分為筆者為加強對照起見所加註。 

資料來源：林玉山撰述、劉墉編輯，《林玉山畫論畫法》。 

 

                                                 
30

 林玉山，〈畫虎漫談〉，原載 1974 年《師大美術系系列》，轉引自《林玉山畫論畫法》，頁 30-31。 
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東晉顧愷之曾留下了「以形寫神」之名句
31
，但卻未曾進一步說明實踐的具體

做法，林玉山所提出的「三知」的深度觀察論點加上其平時不斷的寫生練習，實

已涵蓋觀察、體驗、想像、表現等創作歷程，持之以恆，不但可達到手、眼、心

的協調自如之境地，而且也可以進而掌握描寫對象的造形、生意和神韻，實為「以

形寫神」的論點理出一條具體實踐的穩實途徑，而且頗具「發人之所未發」的創

見。 

 

（三）由工筆而寫意 

 

在「以形寫神」之前提下，林玉山認為寫生由工筆入手，但成熟的寫生仍應

朝向「寫意」邁進。當然他所說的「寫意」並不等同於傳統文人畫疏離生活經驗

的寫意。他在文章裡面提到： 

 

……若無寫生即無所謂工筆或寫意。而寫意的妙處，必須先經過描寫自然

和工筆作畫的訓練。對於觀察、畫理、佈局、賦彩等都有相當的經驗之後，

才能脫離以形寫形，以色貌色之方法。把自然骨法化、個性化，由繁而簡，

做到筆簡意賅，以達純理想之境地才是真正的寫意。寫意就是寫生的極致，

寫生就是寫出生物的生命神彩。所謂寫意絕不能僅當作瀉意，或僅為內在

發洩等解釋。32
 

 

顯然他所強調的寫意，必須以寫生為前提，而且是由深入的觀察、感受的工

筆寫生經驗，逐漸執簡馭繁，精簡提煉以至寫意的境地。換句話說：「寫意並不是

意味著全然無意形態，而是一種筆簡形具，略筆中帶有實感之意。33」嚴格而論，

工筆和寫意都有可能出現絕佳之畫作，也同樣可能出現水準平平之作品，兩者之

間未必有絕對的高下之分。林氏所說：「寫意就是寫生的極致。」主要係著眼於藝

境發展的歷程，其重點未必在價值的判斷。他這種由工筆而寫意的觀念，不但符

合人類眼、手和心靈的發展節奏，而且也因而能與文人畫的審美旨趣取得調和。 

                                                 
31

 顧愷之，〈魏晉勝流畫贊〉，收入張彥遠，《歷代名畫記》卷 5，引自《畫史叢書》（一），頁 75。 

32
 前揭林玉山，〈略談國畫初步〉，同註 16。 

33
 前揭林玉山，〈談國畫寫生的重要性〉，同註 13。 
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值得注意的是，到了筆簡意賅之境地，輪廓、造形不再鉅細靡遺時，要強化

畫面的生動感，林氏則主張循由文人畫的筆墨表現機能之彰顯來著力。 

 

（四）藉筆墨以增強氣韻 

 

元明以降文人畫成為中國畫壇主流，筆墨和意境逐漸發展成為繪畫審美的主

軸。甚至有「氣韻由筆墨生」34之論點。雖然日治時期台、府展的東洋畫評審導向

並不重視華人體系的筆墨，然而從青少年即期即以傳統道釋畫、人文畫入門的林

玉山，雖然在日治時期創作火力多集中在工筆重彩寫生的「臺展型」畫風，但是

紮根於文化母胎層的筆墨和意境仍然始終未曾鬆懈。1978 年他在接受訪問時曾表

示，從第六回臺展（1932 年）起，自己感覺到筆墨的火侯不夠，如何突破「形似」

另求新境成為重大課題，因而專程赴日至京都東丘畫塾隨堂本印象學畫，同時也

在這段期間臨摹不少宋元花鳥畫。35由此可見林氏也將筆墨之深化當成在造形的掌

握已趨得心應手之際，進一步強化神韻而讓畫面更為生動的著力點。1979 年《雄

獅美術》特闢專輯邀集百位美術家談「印象最深刻的作品」，林玉山在其中提到： 

 

日本名畫家中，對於我繪畫技法上直接有影響的是京都的竹內栖鳳，思想

方面受感動者有東京的橫山大觀。 

……其實栖鳳的寫生畫卻非平凡之自然再現，有筆有墨，形神兼備，又極

有天趣。我 1926年首次於東京聖德太子奉贊展看到栖鳳作〈蹴合〉鬥雞圖，

他以其輕妙的運筆表現鬥雞的雄風以及動態的神韻，此畫不但當時覺得特

別感動，於今雖遠隔五十餘年仍使我陶醉於其妙技中。……36
 

 

顯然，竹內栖鳳畫作之所以能詮釋神韻並達「形神兼備」又兼具生動的境地，

在林氏的看法中，其超卓的筆墨應是重要因素之一。林玉山在〈略談國畫初步〉

一文，為申論用筆之重要性，曾引用張彥遠的《歷代名畫記》裡面所說：「象物必

                                                 
34

 唐岱，〈繪事發微〉，氣韻條。引自于樸，《中國畫論彙編》，臺北，臺灣東方書店，1962 年，頁

254。 

35
 參見謝里法，〈林玉山的回憶〉，《雄獅美術》100 期，1979 年，頁 58。暨林柏亭，《嘉義地區繪

畫之研究》，臺北，國立歷史博物館，1995 年，頁 205。 

36
 《雄獅美術》100 期，1979 年，頁 71。 
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在於形似，形似須全其骨氣，骨氣形似皆本於立意，而歸乎用筆。」之名言
37
。足

以顯示出，在他的觀點中，筆墨與寫生觀察相輔相成，是邁向卓越畫境不可或缺

之必要條件。就此一部分而論，又多少有些與元明以降之寫生概念有某種程度之

呼應。 

綜言之，林玉山的繪畫寫生理念，融合了宋人和元明的寫生觀念，以及清末

民初以來外洋引進的洋式寫生觀念，並加以具體化、系統化成為頗為獨到的個人

寫生理念。以下試從其花鳥、畜獸作品檢視其寫生理念的落實。 

 

二、 林玉山繪畫寫生理念之實踐 

 

以下試從林玉山的花鳥和畜獸作品之分析以及其繪畫教學等層面，分析其繪

畫寫生理念之實踐。 

 

（一） 花鳥畜獸作品的寫生實踐 

 

1. 林玉山《蓮池》絹本膠彩 1930 年 146.4×215.2cm（圖 7）國立臺灣美術館

藏 

此畫取材自嘉義近郊牛斗山的荷塘寫生，林玉山回憶當年盛夏與畫友林東令

連續幾天專程前往觀察寫生之情景寫道： 

 

在鄉下牛斗山找到了一池大蓮塘，池裡開了很多荷花。……荷花通常都在

早晨綻開，傍晚合起來，早晨是荷花最美的時刻，為了要捕捉住最為動人

的剎那瞬間，特地約畫友東令為伴，傍晚就去蓮塘等待。……夏日之晨，

幽靜清涼，微霧中的蓮池，真的有說不出的美。荷花一朵朵慢慢地開放，

幽靜的天地間，甚至可以聽到花苞張開的聲音，似窺見了荷花生命的奧妙。

我又繼續欣賞觀察了幾次清晨和傍晚的不同荷花風貌後，再以寫生資料配

合構想下筆作畫，作畫時也參考了宋畫的佈局，筆調及富麗典雅的韻味。38
 

 

                                                 
37

 同註 17，頁 21。 

38
 林玉山，〈花鳥畫經驗談〉。引自《書畫家》11 卷 3 期，1983 年，頁 17。並參見林玉山，〈藝道

話滄桑〉，收入《台北文物》3 卷 4 期，1955 年，頁 76-84。 
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顯然他是運用了「三知」的深度觀察寫生手法，持續而深入地捕捉此一畫境。

為了營造畫面的空間感以及立體感，林氏採科角俯視取景，並以斜線構圖營造畫

面之動勢。荷葉和荷花錯落穿插，俯仰有致而且亂中有序。部分荷葉值破曉之際，

朝露尚存，晶瑩靈動；荷花從含苞待放、微開、盛開以至凋謝的連續描繪，隱喻

生命發展的歷程。左下角白鷺緩步涉水，低下頭緊盯著水面下一群悠游的小魚，

為靜謐的氣氛增添動態和生意。為了呈現水底紅土的效果以及荷葉在曙光映照下

之反光效果，此畫於青綠工筆重彩的基調下，大量採用赤金並間用青金、水色金

等泥金顏料，畫面色彩格外顯得富麗典雅。水底的游魚、水草以及沈積之花瓣若

隱若現，水的透明感表現得極為出色。正如上述林氏所描述，花苞綻放以及白鷺

涉水的隱約清音滲透於畫境中，沒有經過相當深入的觀察、體驗、想像、選擇、

組合、表現之歷程，以及擁有絕佳的描寫能力和繪畫材料學之素養的人，絕對無

法致此。此畫曾榮獲第四回台展特選第一席及台展賞，實非倖致，堪稱日治時期

臺灣東洋畫的經典名作。 

 

2. 林玉山《雙鶉圖》絹本膠彩 1935 年 41×71cm（圖 8）林氏家屬收藏 

1935 年林氏為突破寫生創作之瓶頸，專程遠赴京都隨四條派名家堂本印象學

畫，其間又常到圖書館借閱畫冊臨仿宋元花鳥畫，也常進美術館、博物館參觀畫

展。這件《雙鶉圖》就是當年學習宋代花鳥畫後的嘗試寫生之作。畫中主題描繪

一對鵪鶉鳥藏於花竹草叢之間，一仰一俯，前者背著風向佇立引頸展啼鳴，後者

逆風蹲踞轉頭眼神直盯著前者，雙鶉之呼應關係相當微妙。林氏似乎蹲姿取景而

近於平視，石竹、紅蓼、桔梗等草本植物配景受到右方吹來之強風吹拂而向左傾

偃，頗具彈性而且相當生動。此畫不但掌握了鵪鶉習於隱匿之生態習性，而且雙

鶉畫法取法南北宋之間的李安忠而未遑多讓，配景之畫法和染法則受到大正年間

京都日本畫風之感染而顯得細膩而優雅，畫面的氣氛之營造甚佳，顯現出林玉山

在消融宋代花鳥風於其自然寫生畫風之內而獲致水乳交融的內化境地。 

 

3. 林玉山《歸途》紙本 膠彩+水墨 1944 年 154.5×200cm（圖 9）臺北市立美

術館藏 

臺灣的膠彩和水墨畫界，林玉山是第一位以牛入畫的畫家，其 1927 年入選台

展的《水牛》和《大南門》迄今依然膾炙人口。1944 年其《歸途》一作則更超越

自己而再創高峰。此畫描繪水牛在完成一天工作之後，背負著甘蔗葉（牛的主食），
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隨著農婦踏上歸途之情景。農婦戴著斗笠，頭包白巾，手臂穿著藺草編結的護腕，

腰繫麻袋製作的圍裙，打赤著腳，是日治時期以至戰後初期南臺灣農村常見的景

象。水牛畫法簡鍊而線條富於彈性，從牛頭、牛角、牛頸、牛背、牛臀、牛腹……

等，依照不同的質感運而用不同的筆線描寫，樸實而厚重，造形精準而筆簡意賅，

背景留白讓主題更為凸顯，畫面極具本土色彩，展現出林氏對於這塊長久生活的

土地的回饋，同時也呈現出其筆墨造詣更臻成熟之境地。 

 

4. 林玉山《錦翼迎風》膠彩 1947 年 85.5×133cm （圖 10）林人權收藏 

林玉山沒有借助相機以捕捉景物的習慣，由於長期不間斷的寫生觀察，累積

出相當的「過目不忘」之功力，對於花鳥走獸的動態捕捉，也往往藉助於這種能

迅速把握種重點的觀察功力。此畫得稿於當年林氏往北港寫生，當汽車開過蔗田

附近時，驚動了蔗田裡的山雉，因而飛鳴疾速竄出蔗叢，其華麗羽毛齊展，讓林

氏留下深刻印象，歸返後正式繪製此圖。繪製前幾經考量之後，用高粱取代了蔗

田39這種寫生方式亦即他所說的「即事寫生」。鳥類的竄飛速度快極，如未經深度

觀察其生態和習性，又具備深厚的素描功力，則很難達此境地。 

 

5. 林玉山《喚春圖》紙本彩墨 1968 年 76×63cm（圖 11）長流美術館藏 

1951 年林玉山開始任教臺灣師大藝術系以後，由於正值中央政府遷台初期之

特殊氛圍，當時之政策規定國畫教學應以水墨畫為主，而不得教授膠彩畫，在教

學相長之下，林氏更積極致力於筆墨意境之探討。此圖畫於任教臺灣師大第 18年，

林氏運用濕筆快寫，色墨相輔相成，渾潤淋漓，節奏明快自然而毫不矯情，縱使

從中原渡臺的傳統書畫觀點檢視其筆墨意境，也早臻上乘境地。雌雄雙雉藏身於

野厥山花之間而迎向疾風，雄雉趨前展啼鳴叫，儼然與迎面而來的風勢抗衡，頗

能添增畫面張力，展現出林氏深入山雉習性和生態的觀察寫生功力。 

 

6. 林玉山《未嘯風生》紙本水墨 1974 年 60×95cm（圖 12）林氏家屬收藏 

長久以來林玉山的畫虎，始終獨步臺灣畫壇，平時他畫虎，多以彩墨寫生。

他對於老虎的情緒變化的掌握，前已述及。此圖以水墨寫意手法為之，老虎的結

構、姿態、神情對於長期觀察寫生的林氏而言，早已了然於胸中，因而下筆豪健

                                                 
39

 參見陳瓊花，《林玉山繪畫藝術之研究》，國立臺灣師大美術研究所碩士論文，自印出版，1985

年，頁 129-130。 
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大方，宛如畫寫意山石。氣勢和生意洋溢畫面，充分展現其筆簡意賅的筆墨表現

機能，顯見林氏已達收放自如之境，誠然形神兼備，不但契合於傅狷夫為他所提

「未嘯風生」之氣勢，而且也頗能解釋林氏所說「寫意就是寫生的極致」之論點。 

 

7. 林玉山《養氣》紙本彩墨 1975 年 64.5×76cm（圖 13）長流美術館藏 

雄獅俯首頭枕前肢，趴地閉目養神，看似休息也像是入眠，但仍具有吞

牛之氣勢。獅子外皮沒有老虎的斑駁條紋，但是單純的皮毛往往讓畫者直接

面臨身軀骨骼結構和肌理的挑戰，其描繪之難度比起老虎有過之而不及。此

畫對於獅子身軀質感和量感之掌握恰得分際，其筆墨技法完全從觀察自然中

提煉而出，很少受到傳統成法的規範，因而逸筆草草卻形神兼具。林氏到了

此一時期，已然能夠得心應手地貫徹前述的寫生理念，而臻於成熟之境地。 

 

8. 林玉山《風雪野牛》紙本彩墨 1985 年 53×64cm（圖 14）楊增棠收藏 

大約 1980 年代初期，林氏之畫在掌握自然、發揮筆墨表現機能以及畫家個性

之發揮三者之間，已然達到完全自然融合「目無全牛」之境地。畫面中野牛筆觸

和線條，看似率意潑墨，信手塗抹勾畫，然而造形和結構卻又嚴謹而自然，彷彿

一氣呵成。雖然畫面不大，構圖簡潔，卻煥發出極為可觀的強度和張力，誠如古

人所云：「筆愈簡而氣愈壯，景愈少而意愈長。40」之道理，也澈底落實其寫生理

念的完熟境界。 

 

（二） 寫生繪畫教學之落實 

 

臺灣師大藝術系（美術系前身）為戰後初期臺灣最具代表性的專業美術教育

科系，也是全臺中等以上學校美術師資養成教育的主軸。戰後初期臺灣的國畫教

學，多沿著大陸文人畫傳統臨稿的老習慣，不少早期臺灣師大藝術系的畢業校友，

幾乎一致公認，當年大學時期的國畫老師當中，林玉山是最為澈底落實國畫寫生

教學的師長。49 級藝術系畢業校友鄭善禧（也是前臺灣師大美術系退休教授）尤

其格外推崇林玉山老師的國畫寫生教學，並認為是當年啟發他最大、最為得力的

老師之一。鄭氏曾在多篇文章裡面回憶林玉山之寫生教學： 

 

                                                 
40

 《宣和畫譜》卷 10，關仝條。引自《畫史叢書》（一），同註 30，頁 481。 
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林老師的國畫課雖也依例有畫稿發下來，但他特別著重戶外寫生。無論是

士林園藝實驗場、圓山動物園、南海植物園、碧潭等地，我們都曾隨著老

師帶筆墨或速寫簿寫生。……寫生回來，必定要清稿修造成畫，在課堂上，

讓老師評閱，林老師總要在圖上找些應當改進的地方，他常會點出某些地

方「沒有道理」要如何去修改，這是很重要的學風。……我從林老師的提

示：「觀察自然，從事寫生」由忠實地描寫空間物象持恒地努力。……至今

我依然是得力於老師寫生技法的啟發，從自然中證悟古人之意趣。41
 

林老師教授我們國畫寫生課程，老蔣總統尊奉王陽明的格物致知理論，他

就是實踐力行的典型……。 

……（林）老師傳授寫生的要旨，我則體驗到一本萬變的道理，從自然寫

生中觀看物類變遷、體察造型條件，從學習模仿進而妙造自然，所謂妙造

自然，就是畫得和自然雖未必像，但型態神韻自然而純真，讓觀賞者覺得

合理。42
 

 

林氏以這種獨特的水墨寫生之理念，引領戰後數量極為可觀的臺師大藝術系

校友，深入寫生之堂奧，形成獨特的寫生水墨畫風。而且這些校友畢業以後多成

為中等以上學校美術教師，目前之年齡層從 80 多歲至 50 多歲不等，歷經數代師

生傳習，對於臺灣水墨畫界的正向影響，實不言而喻。 

 

三、 結語 

 

明末清初大儒王夫之曾云：「力行可以致知，知不能兼行。」林玉山長達 98

年的人生歲月當中，「寫生、寫生、再寫生」的理念，貫串其 80 年歲月以上的繪

畫創作生涯，正如他曾發表的專文主題──「脫韁惟賴寫生勤」。從長期以來實對觀

察的創作體驗的積澱和反芻，終至讓他理出一套整合宋代花鳥畫家和元明文人畫

家以及近代外洋畫家的集大成即事寫生理念：以「三知」的深入體察自然為主軸，

從「以形寫神」入手，重視真實感受，隨時鍛鍊手、眼、心的協調能力；佐以筆

墨鑽研以增強氣韻，積學致遠；遂隨著成熟逐漸朝向以簡馭繁之發展途徑，且始

                                                 
41

 鄭善禧，〈林玉山教授之教學作畫與為人〉，收入《桃城風雅──林玉山的繪畫藝術》，臺北市立

美術館，1991 年，頁 45-50。 

42
 黃寤蘭，《鄭善禧──畫壇老頑童》，臺北，時報文化，1998 年，頁 76-77。 
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終以「形神兼備」為目標。這套寫生理念，步驟具體，步步踏實。在林氏一生的

創作作品以及繪畫教學當中，可以檢驗如是寫生理念貫徹落實。實遠非缺乏實踐

經驗之單純學理論述可以比擬。如是體系化之寫生理念，檢視自古以來之畫家論

述，堪稱空前。對於水墨畫之創作和教學，提供了很好的途徑，其貢獻自不待言。 

 


