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                                                            第三章第三章第三章第三章        青銅美學意念的內涵試探青銅美學意念的內涵試探青銅美學意念的內涵試探青銅美學意念的內涵試探    

    

第一節第一節第一節第一節    藝術創作的神話性質與浪漫思維藝術創作的神話性質與浪漫思維藝術創作的神話性質與浪漫思維藝術創作的神話性質與浪漫思維    

 

    神話是原始人類社會意識的最初記錄，有著極高的藝術價值，對中國古代文

學的發展產生了很大影響。古代神話是我國浪漫思維的源頭，表現出強烈的悲劇

美和崇高美，它的英雄主義、樂觀主義、強烈期盼改變現實、追求更美好生活的

願望，以及玄奇奔放的幻想、生動曲折的情節、新奇誇張的手法，對後世藝術的

產生和發展都產生了積極影響。 

    古代神話作為中華民族的文化源頭，在很大的程度上影響了中國文學中民族

精神的形成。古代神話體現了深刻的憂患意識，在不可預知的自然環境中，先民

為了生存和發展，必須去面對現實的苦難，並作不懈的努力，反映了先民對現實

的苦難有著深刻的體驗。古代神話表達了先民們的反抗精神。生存環境的艱苦，

開啟並激發了先民不屈的奮鬥思維，這種奮鬥思維本身就代表著對於命運的對

抗。由此，我們可以發現神話中出現了許多反抗神祉的神話英雄。神話中的英雄，

正是象徵人們的共同希望，成為民族發展生生不息的動力源泉。 

    四處充滿危機與混沌的上古時代，不一定是美好的，人們卻憑藉著冀望與勇

氣，自然而然地創造一個幻想的世界，即使這個世界充滿了不合理的人、事、物，

形成了神話無序與無律的特性。黃光男博士曾以「神仙之境－夢幻美學」為題發

表演說，他將神仙思維美學觀的產生因素做出以下歸類： 

「其一、是應知而未知，在好奇心的驅使之下，對於上股傳說無法解釋者，均以

神仙寄情，如盤古開天的故事。 

其二、是合理推理，在遠距離的關照之下，對於人類社會的組合，有代表性的人

物出現，如三皇五帝之業績。 

其三、是想像力的創作，將人力所不能及之事務，化為無比的力量，如后羿射日，

或女媧補天。 
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其四、使權力合理化，以服廣大民心，如皇帝取得政權，通常會穿鑿於君權神授

說，如劉邦與朱元璋都有很神奇的神仙故事傳說。 

其五、與實際生活區隔，更符合理想生活的境界，有些是生活的苦難，幻想安適

生活的渴望；有些是遭受天災侵襲，借之神仙力量，以化解災難，並普及大眾生

活的幸福。 

其六、增添人類的能量，使人類可升天下海、可穿牆鑿洞，神仙千變萬化之能力，

賦給平凡之世間人類，使其無所不能，豈不快哉！ 

其七、其他借之神仙之力，逢凶化吉遇難轉安的作用，讓民眾的信仰成積極性的

美妙人生，在『英雄崇拜』的對象神仙之境，有如夢境美感的呈現。」
1
神話美

學的浪漫情懷，由此可以看出端倪。神話性質的美學觀，適度反映出遠古先民對

於現實環境的不滿與好奇，同時也是感情精神上的寄託與抒發，進而孕育而生的

真實感受，並藉由超脫現實的幻想，以補足現實環境的缺憾。 

    原始先民用一種不自覺的藝術方式，間接地陳述歷史、反映現實、寄託願望，

是一種心理精神創造；是一種不可複製的文化記錄，這並非是有意識地在文學藝

術上或是視覺藝術上的創作，原因何在？事實上，在神話思維的結構裡面，思維

的主體與思維的對象，皆為同一個整體。人與萬物交感，萬物與人同靈，人與自

然既有競爭又相互依存，既是對立又合而為一，是「天人合一」與「物我合一」

的概念呈現。
2
 故創作與創作者的關聯，並不是兩個個體，而是互為表裡，脣齒

相依。 

    可惜的是，中國神話的發展，遠不如西方神話豐富，並且較為散亂沒有系統。

就這點，張光直教授解釋道：「古代中國神話之少，與在這甚少的資料中先祖英

雄故事之多，主要的原因是：商與西周時代『神話的歷史化』；『神話歷史化』的

原因，一方面是東周與漢代儒家思想不容『怪力亂神』，因而有意識地將玄秘的

神話加以『合理化』的解釋，另一方面，這也是春秋末年以迄戰國時代，人文主

義與文藝復興潮流下的必然趨勢。」
3
孔子把「古者黃帝四面」解釋成「黃帝派

                                                 
1
 黃光男，專題演說，<神仙之境－夢幻美學>，《東方美學學術研討會論文集．第三屆》，台北：

史博館，2002 年，頁 192。 
2
 鄧啟耀，《中國神話的思維結構》，重慶：重慶出版社，1992 年，頁 256。 

3
 張光直，《中國青銅器時代》，台北：聯經出版社，1983 年，頁 321。 
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四個人統治四方」；將「夔一足」解釋成「夔，一而足也」。這些解釋，都是利用

中國語言文字的一詞多義的現象，將其合理化的解說。
4
司馬遷在整理史料著述

《史記》時，發現資料中有大量的神話內容，卻認為「至禹本紀、山海經所有怪

物，余不敢言之也。」以理性的態度面對史料，無形中卻成為神話發展的障礙之

一。 

    中國繪畫藝術，同樣也受到了理性思維的影響。上古崇尚浪漫超脫現實的情

懷受到了理性的壓抑，屬於非理性的原始衝動被刻意地約束，導致藝術創作中缺

乏了真正的神秘感與超絕美，加上日後封建倫理以及文人畫的復古風氣的禁錮箝

制，藝術的超現實浪漫思維逐漸縮減，開放性也逐漸狹小。
5
湯顯祖在《耳伯麻

姑游詩序》說到感情對於文藝創作的重要性：「世總為情，情生詩歌，而行於神。

天下之聲音笑貌，大小生死，不出是乎。因已淡盪人意，歡樂舞蹈，悲壯哀感鬼

神風雨鳥獸，搖動草木，洞裂金石。其詩之傳者，神情合至，或一至焉；一無所

至，而必曰傳者，亦世所不許也。」湯顯祖把戲劇的創作，稱為「為情所使」，

足見情感的啟發，在藝術創作之中是最根本的源頭。
6
我們在古代先民的藝術上，

也可發現到這一點。神秘性以及超自然的藝術表現內容，幾乎是不可能在現實生

活中發生的。所以，遠古先民根本不需要透過任何的先備經驗以及知識作為指

導。
7
脫離了理性的羈絆，這就是原始藝術值得驕傲的地方。唯有透過強烈的情

愫，才能激發那種令人驚奇的想像力。原始先民們透過巫術與宗教，孕育出強烈

的感情能量，他們把一切的奇異現象以及神秘幻想，相互連結，視為是一種充滿

生命與靈魂的個體，使這種幻想的產物昇華，形成一股強大的感召力。 

    在平民百姓心中，神鬼是一種超自然的力量，人們利用想像力揣測的這些不

存在的對象，並塑造出來。我們在探尋神話浪漫之美的過程中，仍能感受那份感

動，心生嚮往，足見其感染力之濃烈。幻想性的神話藝術，原本就是中國繪畫發

                                                 
4
 鄧啟耀，《中國神話的思維結構》，重慶：重慶出版社，1992 年，頁 5-6。 

5
 王慶生，《繪畫：東西方文化的衝撞》，台北：淑馨出版社，1992 年，頁 208。 

6
 曾祖蔭，《中國古代美學範疇》，台北：丹青圖書有限公司，1987 年，頁 44。 

7
 張曉凌，《中國原始藝術精神》，重慶：重慶出版社，1992 年，頁 58。 
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展的主要動脈。不論是原始彩陶上具有神秘意味的符號，或是原始岩畫所表現的

宗教儀式，商周時期的青銅器更是以崇尚鬼神為主的祭器。戰國、漢代所遺留的

帛畫，敦煌石窟的佛教藝術，永樂宮壁畫藝術等，都是以等宗教意識為出發點，

使用幻想的神靈鬼怪作為題材，今日無論海內外，享有極高的藝術評價。 

    在從事藝術創作以來，筆者深刻的感受到，宗教與藝術之間不但有很大的關

聯，在諸多現象上也有很大的相同。一個偉大宗教的創立，與名流千古的藝術創

作，同樣都要經歷許多的質疑與磨難，方可誕生；藝術也是如此，在藝術史上的

一派巨匠，在創作之初，往往都承受了不可承受之重，經過無數次的說服與掙扎，

觀眾才能逐漸接受一個新的藝術，並發揚光大，永世流芳。再次，宗教在創建之

後，繼之而來就是訂立許多大大小小的戒條，這些戒條等同是教眾與神明訂下的

契約，是極為嚴格而不能被逾越的，若是不遵守，就是犯了違逆神明的重罪；在

藝術創作當中，雖然不見明文規範，卻往往同樣存有很多的限制，這些限制可能

來至自師承、觀念，或者是由古至今所累積的文化認同，受制於大量限制之下，

創作者很難輕易的照自己的意思創作，深怕如果違背或者是沒有做到一定的要

求，作品將遭受強烈的指責與質疑，自己的藝術生命也將毀於一旦，這個現象尤

其在中國藝術當中最為常見。依照筆者的淺見而言，這諸多的現象，宗教與藝術，

有著相同的內涵與同樣的目標。 

    在原始時代，宗教本身就是藝術，而藝術也是宗教也是不可或缺的一環，當

藝術與宗教合而為一，其力量之強大可能超乎我們的想像。雖然，今天那些充滿

神異思想的藝術已不再為人所重，但在古代所流傳下來的畫跡當中，我們可以發

現，它是繪畫藝術中的根基。所幸，在數千年的歲月裡，宗教意味濃厚的神話浪

漫美學，仍蓬勃的存在於民間藝術中，展現出根深蒂固的姿態。 
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第二節第二節第二節第二節    古與今的千年之約古與今的千年之約古與今的千年之約古與今的千年之約－－－－傳統觀的檢討傳統觀的檢討傳統觀的檢討傳統觀的檢討    

 

    中國的繪畫體系，長期受到文人的言論影響，原本較為多元的中國繪畫，導

向單一性的水墨畫，文人、士大夫的思想與言論將藝術的不可預測性被定型了，

扼止了其他畫類的發展空間。於是，文人畫成為中國畫的同義詞。面對這種態勢，

筆者認為，由宋代至清末，這近千年的歲月裡，中國繪畫的面相基本上是停滯不

前的，甚至是退後了。李振明老師曾指出：「除非鑽研美術史者，否則一般大眾，

似乎不太容易分辨得出，歷代傳統國畫時代風格的明顯演變。」
8
這可能就是中

國繪畫發展的最大弊病。 

    宋、元以來，中國繪畫被一分為二，文（仕）人、畫工壁壘分明，在朝的文

人自封正統，支配著整個藝文趨向，他們看不起仍流傳於民間的傳統藝術，導致

格局益發狹隘，逐步畫地自限而不自知。
9
晚近以來，傳統文人畫已飽受撻伐，

這是一股對文人畫勢力的反動力量，其目的並非是要消滅文人畫，而是基於藝術

家們對於中國繪畫裹足不前的自我反省。 

    因此，我們發現，傳統文人畫所注重的「復古」、「臨古」，也面臨許多詬病。

這裡有個問題，「復古」、「臨古」是錯誤的嗎？尊重「傳統」不好嗎？「傳統」

沒有價值嗎？許多觀念較現代的水墨畫家，甚至直接反對從古人入手，認為一味

的仿古只會陷入窠臼，走不出自己的路來。現代抽象水墨畫家劉國松教授曾提

出：「先求異，再求好。」
10
根本地否定「臨摹」的價值，他認為繪畫風貌的獨特

性，才是首要之事。劉國松教授所提出一連串的理念，對於水墨的現代化起了重

大的影響，這股強大的衝撞力迫使中國繪畫開始轉變，許多接受新觀念的水墨畫

家，使用了不同以往的技法與新思維，將水（彩）墨畫推向另一個境界。 

    我們把目前的水墨畫壇視為一條線，這條線的兩個極端，可分為「傳統」以

                                                 
8
 李振明，<變與不變之間－台灣彩墨發展的變因探討>，《水墨新紀元水墨畫理論與創作國際學

術研討會論文集》，台北：師大美術系，2002 年，頁 222。 
9
 閻麗川，《中國美術史略》，台北市：丹青圖書有限公司，1987 年，頁 191。 

10
 劉國松，<現代水墨畫的起源、發展及影響>，《水墨新紀元水墨畫理論與創作國際學術研討會

論文集》，台北：師大美術系，2002 年，頁 33。 
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及「創新」兩派，這兩派各自有各自的堅持，也存在著相對的缺失。 

傳統派水墨畫家認為文人畫是畫之正道，書法性的筆墨表現不可偏廢。為求筆墨

最高境界，非得藉由古人手筆，方能窺探一二，故臨摹古畫為習畫者必經之路。

關於對古人筆墨氣度的盲目迷信，向來注重筆墨表現的水墨畫家何懷碩教授，也

做出這樣的批評：「如果將『筆墨』理解為指元代以降到明清士大夫文人畫家所

歸結並代代相襲的傳統規範與程式化老套，這樣的『筆墨』卻以定型化、公式化、

成為僵化的『語言』，確實對自由的創造有負面的作用。」
11
傳統的水墨畫本是抒

發「性靈」與「胸中逸氣」為主的藝術創作。累積了上千年的筆墨經驗，貴在畫

中「意境」的締造，筆墨本身是一種手段，並非目的。清代鄭績云：「然筆意亦

無他焉，在品格取韻而已。品格取韻則有曰簡古，曰奇幻，曰韶秀，曰蒼老，曰

淋漓，曰雄厚，曰清逸，曰味外味，種種不一，皆謂先立其意而後落筆。而墨之

濃、淡、焦、潤，則隨意相配，故圖成而法高，自超乎匠習之外矣。」 
12
可見「意

在筆先」，筆墨的作用，是在於「品格取韻」，是引導風格的媒介。然而，傳統水

墨將筆墨的功能無限上綱，導致水墨畫概念化、符號化，反而成為的一種束縛。

若是筆墨發展到了山窮水盡的一天，是否也意味著中國繪畫的末日來臨？ 

    1950 年以後，一批主張現代主義的水墨畫家，試圖衝破中國傳統水墨的諸

多束縛，他們在繪畫的形式上，採取了當時美國流行的抽象表現主義，使用許多

特殊的自動性技法來作畫，工具與媒材的使用也漸趨多元，創造出一種充滿實驗

性質的水墨畫。他們顛覆舊有傳統筆墨功能，傳統的筆墨功夫對他們而言，雖說

沒有被徹底遺棄，卻也失去的原本主體的地位，創作方式變的毫無限制，畫面的

效果成為第一優先考量，同時也把傳統的文人式的「山水畫」重新解構，這樣的

作品形式上的確是煥然一新，稱之為「現代水墨畫」或「現代抽象水墨畫」。水

墨畫的革新，至此可以說是一個重要的里程碑，提倡現代繪畫不遺餘力的李仲生

曾寫道：「由東方畫會和另一個同時對台灣現代繪畫頗有貢獻的『五月畫會』，同

                                                 
11
 何懷碩，給未來的藝術家，新店市：立緒文化，2003 年，頁 260。 

12
 轉引自李來源、林木編，《中國古代畫論發展史實》，上海：人民美術出版社，1997 年，頁 451-452。 
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心協力提倡下，也曾轟動一時；一直到一九六零年初期的台灣現代繪畫運動，可

說是達到了最高峰，並使學院派受大極大衝擊。」
13
50、60 年代現代水墨的風氣

高漲，不過，現代水墨為什麼在 70 年代以後逐漸式微，最後被鄉土寫實風格所

取代？謝東山教授分析： 

 

50、60 年代以來所倡導的國畫現代化，儘管捨棄傳統中國繪畫慣用的符號語彙，

代之以抽象形式、風格，但在精神意識上，仍指涉傳統美學觀點，追求墨色的氣

韻，嚮往文人畫對山川自然的歌頌，其審美意識仍不脫傳統文人畫規範。質是之

故，截至 80 年代，水墨創新仍停留於換湯不換藥的地步。
14
 

 

    這樣的論述，說明了即使是號稱與現代接軌的現代抽象水墨，還是無法徹底

擺脫傳統文人畫的牽絆，其審美觀並沒有被更新，抽象的山水，終究沒能成功地

解構舊觀念。 

    最近數十年來西潮對中國繪畫的衝擊，引發了中國繪畫該何去何從的爭論，

傳統與革新兩派，激盪出無數火花。不過，直到目前為止，台灣水（彩）墨畫的

現代化與改革，仍未有具體的方向與出路。為什麼這麼說？我們可以從水墨畫諸

多的影響範圍看出某些現象，例如油畫在藝術市場上，仍比水（彩）墨畫受歡迎，

一般的觀賞者接受度不及西畫來的大；美術科系的學生，選擇主修西畫的，在數

量上仍遠遠的多於主修水墨畫的。這些都是顯而易見的現象。尤其，前衛藝術正

如雨後春筍般的發展快速，諸如行為藝術、裝置藝術以及多媒體的藝術表現，其

精采程度，足以吸引大量時下觀眾的目光。反觀水（彩）墨畫，若觀賞者不是對

水墨具有基本的認識，不然就是擁有與眾不同的品味與修養，否則很難就傳統水

墨畫產生共鳴。如此發展下去，水（彩）墨的主體性，恐怕將逐漸地被邊緣化。 

。 

                                                 
13
 李仲生 著，蕭瓊瑞 編，《李仲生文集》，台北：台北市立美術館，1994 年，頁 16。 

14
 謝東山，朱佩儀：<前衛水墨－中國傳統繪畫的最後出路>，《水墨新紀元水墨畫理論與創作國

際學術研討會論文集》，台北：師大美術系，2002 年，頁 210。 



 44

    「傳統」，是一個充滿爭議的議題。今天在為這二字爭論的時候，是否有想

過，我們是怎麼去面對傳統的；是否曲解了傳統的意義？在中國繪畫中的「傳統」

大概都指的是「文人畫的傳統」，是唐末、五代以後發展起來的水墨畫系統，即

文人畫系統。但是中國繪畫的發展源頭，當然不僅止於此。民國三十八年在長沙

東南郊陳家大山楚墓所發現的戰國帛畫
15
，我們可以把中國繪畫史推至兩千多年

前，甚至更早。若把文人畫系統當作中國繪畫的唯一傳統，無疑是自我壓縮，狹

隘了中國繪畫的格局。直到今天，學院派畫家所注重的「傳統」，即是舊有文人

氣息的表現；而所謂的基本功，也只是書法性的線條、墨韻的掌控。其實這些都

只是繪畫傳統中的一小部份而已，根本不能把它視為是「傳統」的同義詞。 

    現代水墨的確為水（彩）墨帶來前所未有革新。不過，誠如前文所提，其審

美內涵仍未脫離文人的模式。現代水墨畫家試圖擷取老莊、禪學等哲學思想，與

抽象的形式做連結，但這樣的表述仍不能超脫文人的範疇，舊有文人畫的抽象理

念，即所謂「不似之似」的追求，無疑被更加的深化，變得更加玄奇了。何懷碩

教授曾有這樣的見解：「將現代中國藝術帶玄學之境，將抽離了現實人生的內容。

以抽象符號來代替直面人生宇宙的表現，恐怕是藝術的油枯燈滅之徵兆。」
16
，

與現實生活的脫節，不正也是文人畫的弊端之一嗎？ 

    士大夫、文人掌控繪畫藝術太久了，影響之大已超越了我們的想像，中國繪

畫藝術的發展面相，或多或少都有所連結。唐代以前的繪畫，雖未被嚴重地「文

人化」或「士大夫化」，但是所留存的真蹟太少，發展系統以及畫論典籍也不如

文人畫明確、豐富，凝聚力有所不足，較不為人所關切，能提供給藝術家的養分

也相對較少。可是，如果我們從更宏觀的角度來看，將「傳統」從繪畫加以延伸，

拓展至所有的藝術，甚至是整個文化，如此一來，「傳統」的內涵便會昇華至更

高個層次，所涵蓋的範圍也會更加全面，繪畫自其中能獲取的資源，其概念將會

是超越以往的寬廣。 

                                                 
15
 閻麗川，《中國美術史略》，台北市：丹青圖書有限公司，1987 年，頁 49。 

16
 何懷碩，《苦澀的美感》，台北縣新店市：立緒文化出版，1998 年，頁 116。 
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    「傳統」真正的定義本應當如此的廣泛，先人們遺留的寶藏，不應該只是虛

幻的文人情懷，繪畫藝術本是整體文化的一部分而已。一千多年來，文人畫家引

領藝壇，自絕於整個文化體之外，而文化本身其實就是人類的生活總合，文人畫

不注重文化的主體性，等於是脫離了生活。筆者認為，文人畫本是優良的傳統，

本質上是良善的、崇高的，但是經過一千多年的發展，逐漸失去了原有的包容性，

好像永遠就只能在詩書畫裡面打轉。 

    「傳統」她不是筆墨，中國文化上下五千年，這才是──「傳統」，她的每

一部分都值得我們去細細審視、探索。即使是此時此刻，我們仍不停地在延續「傳

統」，並開創一種嶄新的「傳統觀」。至於新傳統的面貌如何，先撇開不談，但筆

者始終相信，嶄新與古老的傳統，始終都緊密相連，將整個正確的傳統觀納入繪

畫的概念之下，傳統將不再是包袱，視野必然豁然開朗。在此，筆者引述林風眠

的一句話： 

 

在我國現代的藝壇上，目前仍在一種『動亂』的狀態上活動：有的在竭力模仿著

古人，有人在竭力模仿外人的既成作品，有人在弄沒有內容的技巧，也有人在竭

力把握時代！這在有修養的作家，自會明見取捨的途程。
17
 

 

    一味的模仿他人，忽視了自我最原始的觸發，將時代責任棄而不顧，藝術的

靈魂也等同於消失了。 

    

    

    

    

    

    

                                                 
17
 林風眠 著，朱樸 輯錄，《林風眠畫語》，上海市：上海人民美術出版社出版，1997 年，頁 33-34。 
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第三節第三節第三節第三節    青銅風華之青銅風華之青銅風華之青銅風華之美美美美學要素的自我審視學要素的自我審視學要素的自我審視學要素的自我審視    

    

    一件銹色斑斕的青銅器，似乎有一種魔力，總是讓人神往不已，目眩神迷。

潛藏千年的古國遺珍，其魔力究竟是從何而來？ 精麗絕倫輪廓之下，似乎有著

更深一層的審美內涵。無數學者曾探討青銅器的總體藝術價值，不過大都著重於

外在的陳述以及客觀的解析，這些言論在前章已有所討論。本文的探討，不只是

詮釋這份濃烈的歷史情懷，也不僅止於這些神秘瑰麗的圖案紋路。筆者試圖去尋

求那些細微確清晰的美學分子究竟何在。在深入研究過青銅器紋飾造型之後，結

合了自我美學觀的融會，相互連結，對商周青銅藝術的特殊觀感，歸結出以下四

點： 

 

一一一一、、、、高古雄渾高古雄渾高古雄渾高古雄渾    

    古老前的青銅珍品，在地底沉睡千年的歲月，這不只是一種歷史證據，更是

一種源自傳統並被賦予時代內涵的文化精神的象徵。中國古代冶鍊青銅器的技

術，自神話時代的夏開始，經過商、西周、春秋、戰國，代代相傳，不曾間斷。

其間朝代的替換，絲毫不影響青銅器發展的完整體系，反而造成了各自時期不同

風格的轉換。事實上，世界上最早使用青銅器的地方是美索不達米亞平原（兩河

流域），中國青銅器的使用，雖然發展較遲，但因本身獨特的文化性與民族性，

發展出極具代表特色的商周青銅藝術。
18
 從繪畫史的角度來分析，文人畫的審美

意識中，似乎只能從商周藝術中，認識了著重金石趣味的線條，以及造型的適度

變形。除此之外，便沒有再繼續探索其中更多的養分。
19
元代趙孟頫提倡「作畫

貴有古意」，主張應跨過南宋，恢復到北宋、五代、唐，以及魏晉。趙孟頫的復

古論，至今仍有許多傳統派持續堅持著，影響力仍然很大。 

    藝術總是要追求不斷演變的可能性。在資訊發達與及漸趨多元的世界，面對

                                                 
18
 杜迺松，《中國古代青銅器簡說》，北京：書目文獻出版社，1982 年，頁 57－58。 

19
 王慶生，《繪畫：東西方文化的衝撞》，台北：淑馨出版社，1992 年，頁 188。 
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「古」、「傳統」的企求，格局勢必要更為開拓。以宏觀的思維看待歷史，繪畫藝

術若能躍過魏晉以前，直追先秦、商周藝術風範，探求真正的「古意」，在審美

的觀念上，或許能重新探討原始意味的追求，進而開啟更進一步的藝術風貌。就

拿少數民族傳統藝術來說，他們的審美觀，徹底沿襲了「古意」，風格充滿了力

量與雄渾之勢，顯得更真誠、更純粹。藉由追求「古意」，用以超越以往文人畫

的破舊藩籬，無疑是一條革新繪畫的重要途徑。美術史家陳傳席表示：「古到極

點，也就新到極點，也就高到極點，也就雅到極點。」
20
。「汲古潤今」一直是中

國繪畫發展以來，廣受討論的話題之一，這也是在筆者投入創作的這段時間裡，

一直反覆思考的問題，「古」的意義何在，筆者深知「古」是包羅萬象的，必定

沒有特定且狹隘的定義。不過，若是不能營造出屬於自我體認出所謂的「古」，

必會陷入死胡同而不自知，有的人對於「古」的認識不夠深入，無法將自身所體

悟的「古」表露出來，若不知「古」，又如何能「汲古潤今」呢？  

    古人對自然萬物的懵懂無知，反而創造了永恆不滅的藝術成就，當人們的知

識越來越豐富，讀的詩書典籍越來越多，在藝術面貌上反而遇到了困境，這是在

中國藝術發展上，一個難解的課題。西方藝術家從原始藝術中，借重並吸收了有

別以往的經驗，進而重新提煉內化，成功地使繪畫藝術生生不息的發展下去，得

到很高的成就，這的確值得我們當作借鏡。 

 

二二二二、、、、工而尚意工而尚意工而尚意工而尚意    

    在全世界的同聲驚嘆與推崇青銅器藝術的精微盡致之餘，我們應試著感悟其

中更具意義的內在精神。藝術之所以能留芳萬世，真正的原因並非是一味的精雕

細刻，忽略了「意」的傳達，則不能被稱做是優秀的藝術表現。王弼在《周易略

例‧明象》分析意、象、言之間的關係：「夫象者，出意者也。言者，明象者也。

盡意莫若象，盡象莫若言。言生於象，故可尋言以觀象。象生於意，故可尋象以

觀意。意以象盡，象以言著。故言者所以明象，得象而忘言。象者所以存意，得

                                                 
20
 陳傳席，《中國繪畫美學史》，北京：人民美術出版社，2002 年，頁 325。 
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意而忘象。」如果把這段話套用到藝術表現上，可知「意」即為內在靈感或是中

心思想；「象」是藝術外在的表現形象；「言」指的是創作的手法與方式。
21
總體

而言，是將思想意涵、構思立意，由心理的事實、審美的事實，透過運用不同的

輪廓、形體，轉化成為具體現象，成為直觀的藝術形象以最終完成作品的一個過

程。 

    青銅器藝術的終極關懷，是啟發自對祖先及神靈的崇拜，在精雕細琢的形象

之下，我們充分地感受到一種能喚起人們對不可知的神祕力量敬畏與服譍的支配

力，是對當時生活最直接最寫實的表態。 

    所以，「意」就是「意念」表現，作畫也就是觀念的表達。以近現代西方藝

術的觀點，意念的明確，其重要性甚至大於藝術創作外在的形式，也就是說藝術

品本身反而不是最重要，意念才是藝術的全部。中國畫家也是重視「意」的，文

人畫家認為「意」的重要性，遠遠大於「形」，甚至反對只為「寫形」的繪畫。

這樣的思惟原本與西方注重觀念本身的論述是相通的，不過，到了後來，「寫意」

指的是意境的描繪，只是不求形似的意筆草草，成為描寫筆墨的形容詞之一，所

以我們常會說：「這張作品是用寫意的筆法表現的。」而「寫意畫」幾乎也成為

文人畫的代名詞。 

    中國畫論眾說紛紜，有寫形寫神說，有寫形寫意說，有不求形似說，有似與

不似說…，但如果「意」是內在靈感或是中心思想，那麼筆者以為，「寫意」就

不能只是文人式的意筆草草，因為不是只有文人可以寫意，也不單只是寫文人的

意，它的內涵應該更為深刻。 

    從青銅器藝術當中，商、周人民的心聲表露無遺，我們甚至不需要其他的輔

助資訊，就能深刻地感知：他們以宗教作為主要訴求，藉此獲取心靈的最高安慰

──就是他們的意念，就是「寫意」。在這樣的情境之下，人們在不可測的神祕

力量之下，不知不覺中逐漸認識了自己、開發了自己、超越了自己 ，奠定了日

後自我人文意識提升的穩固基礎。 

                                                 
21
 張禾，《中國工筆人物畫畫法圖解》，杭州：浙江攝影出版社，2000 年，頁 14。 
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三三三三、、、、裝飾取向裝飾取向裝飾取向裝飾取向    

    青銅器紋飾，刻畫細膩，鬼斧神工，這種看似讓人難以理解高超鑄造技巧，

乃是出自遠古勞動奴隸的智慧與經驗的累積，以其獨特的藝術魅力震驚中外。這

些圖形在結構上具有方中寓圓、圓中寓方的特點，既柔和又方正挺拔，富於變化，

表現出很強的創造性，能順勢地適應各種位置以及不同的造型。這樣的細密華麗

裝飾紋飾，在兩三千年前的文化中，絲毫不顯得突兀。將對鬼神的崇敬之情，當

作藝術創造的動力，成功的營造出結合幻想性、意寓性的藝術表象。但現今許多

老舊文人式的老舊思維，仍不遺餘力地批評藝術創作中的裝飾意味，認為裝飾性

的手法是多餘的，並且會貶抑作品創造性的展現。依筆者淺見，這種說法顯然不

夠客觀。 

    在本文開頭也已提過，「裝飾」其是人類的本能之一，也是藝術的重要由來。

況且，傳統文人畫的內容，本質上也是裝飾性的審美符號所組構而成的，筆墨技

法中的各種「皴法」、「點法」以及「描法」等，不就是顯而易見的裝飾性符號嗎？

余秋雨先生曾指出：「裝飾的需要實際上也是審美超逸的需要，甚至是審美遊戲

的需要，這又和東方人的人生態度連在一起了。」
22
由此可知，裝飾性與中國繪

畫的關係不可不謂密切，傳統文人畫對裝飾意涵的解讀，筆者以為應當重新詮

釋，因為沒有一種藝術是與裝飾完全沒有關係的，更沒有否定裝飾的空間存在，

就筆者的想法，視覺藝術的表現，本就無法規避裝飾性的表現，只是裝飾性的程

度有所差異，即使是形象儉約的西方藝術，如：構成藝術以及極限藝術等，其要

求單純的體現較中國傳統水墨更為強烈，筆者認為其中仍具有相當程度的裝飾性

質存在。 

    裝飾性的表現在中國藝術上一直以來有顯著的呈現，充滿綺麗幻想式的楚、

漢藝術，基本上便是延續商周藝術而來。而這種裝飾意味濃厚的藝術風格，唐末、

五代以後，轉向民間發展，其影響力也從繪畫藝術轉趨為工藝美術的範疇。今天，

                                                 
22
 余秋雨，<東方美學的現代生命>，《東方美學與現代美術研討會論文集》，台北市：台北市美

術館，1992 年，頁 280。 
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民間、工藝美術中，裝飾藝術的風采仍活力十足地繼續存在著，我們可以從中一

窺其昔日的美麗身形。 

 

四四四四、、、、變化傳神變化傳神變化傳神變化傳神    

    顧愷之的畫論，是中國最早的專門畫論
23
，其中最為後世所尊崇的，即是提

倡畫人物以「傳神」為最高宗旨，畫作之高低優劣，須以是畫中人物是否「傳神」

作為標地。可是，「神」本無具體形象，也未必只有人物能傳神，後世的山水、

花鳥，也都提出「傳神」的標準，日後其影響的層面甚至超越了繪畫藝術，成為

文學或其他藝術的共同價值。青銅器藝術，本不屬於魏晉以來傳統美學所包含的

範疇，但仔細玩味，筆者認為其中卻有諸多相通的道理。 

    青銅器藝術的紋飾藝術，其中表現最豐富、最精采的，莫過於以動物為題材

的紋飾。張光直教授將動物紋飾分為兩類：「一是與自然界中存在的動物之關係

可以明顯看出來的；一是與自然界中存在之動物關係不易明顯看出：而需使用古

人文獻或神話當中動物名稱來指稱的。」
24
這些動物紋樣，不論是現實中存在的

動物或是靈異動物，都有一個特點：即這些動物紋樣大多不是寫生性的描寫，而

是一種概念化、圖案化及抽象化的形象存在著。具體的說，這些動物形象都是經

過特意的變形以及轉化，這些「動物」很明顯就不是只是為了表現動物本身而已

25
。《世說新語‧巧藝》：「顧長康畫裴叔則，頰上益三毛。人問其故？顧曰：『裴

楷俊朗有識具，正此是其識具。』看畫者尋之，定覺益三毛如有神明，殊勝未安

時。」顧愷之的這種表現手法，正是一種異於實物的變化，畫中裴叔則頰上的三

根毛，在現實中是沒有的，不過加上去後，反而「如有神明」，顯得更為傳神。

青銅器紋飾中的靈異動物紋樣，常會增添其他不同動物的特徵，像是一種動物的

綜合體；即使是現實當中存在的動物，也會增添一些特殊的花紋裝飾，形成了奇

特的氣息。在古代，部分的動物是被當成神靈膜拜的，這些超自然動物形象，未

                                                 
23
 陳傳席，《中國繪畫美學史》，北京：人民美術出版社，2002 年，頁 9。 

24
 張光直，《中國青銅時代》，台北：聯經出版社，1983 年，頁 357。 

25
 葉劉天增，《中國裝飾藝術史》，台北：南天版社，1997 年，頁 92-93。 
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必就是神，但也暗示著牠（祂）們的特殊身分，與一般現實的動物可輕易做出區

分。我們可以發現，這些透過特殊手法的變化，讓動物的精神與氣質超脫出原有

的氣度，不正是達到了顧愷之所敘述的「居然為神靈之氣，不似世中生人也。」

所謂「傳神」的地步嗎。 

    《世說新語‧巧藝》：「顧長康畫人，或數年不點目精。人問其故？顧曰：『四

體妍蚩，本無關於妙處；傳神寫照，正在阿堵中。』」這裡點出顧愷之對眼睛神

態的重視。青銅器紋飾中的動物，目形通常被明顯的刻意強化，眼睛的比例，更

時常放大到不合理的地步。在獸面紋（饕餮紋）中，雙眼的描寫，誠然是整個面

部的重點，兩隻眼睛睜的滾圓碩大，炯炯有神，有時會點出瞳孔，顯得黑白分明，

似有生氣，有不怒而威的凌人氣勢。在眾多的紋樣之中，有依「目紋」為主而發

展的紋飾，比如說是「竊曲紋」以及「目雷紋」，這類目紋通常不具備明顯的動

物特徵，只有目形紋依舊具體存在，成為一種特殊的目形紋樣，由此可見當時人

們對於眼睛的重視程度。商周藝術創作中，刻意強調眼神，與顧愷之的 「傳神

寫照，正在阿堵中。」都是著重眼神之重要性，兩者皆清楚表達所描寫人物、動

物最關鍵的所在，正是「眼睛」。林昌德老師闡述到這點：「眼神雖只能意會而不

能言傳，然眼神表現實繫乎眼形的微妙變化上。」
26
這個道理與青銅器紋飾特重

眼神的表現不謀而合。動物傳神的雙眼，似乎能看穿所有心思，令人毛骨悚然，

與其神秘的宗教訊息互為表裡，達到一種讓人不敢直視的詭異氣氛，營造出莫名

的恐懼，進而成功地控制人民、奴隸的心。除了宗教功能，更有助於政治與社會

的穩定。試想，青銅器紋飾中的動物如不重視眼神的表現，所有的感染力勢必將

被削弱，筆者以為，如此一來對整個的文明發展，將造成障礙。 

    青銅器藝術之美，隨著時間的推移，必會產生不同的價值，以及不同的審美

角度。藝術之所以可貴，除了時代性之外，更應具備與時俱進的延續力，値得我

們再三品味，讓亙古的美麗，能不時產生嶄新的面貌，進而達到永恆的境界。 

 

                                                 
26
 林昌德，《先秦至兩宋繪畫寫生理論之研究》，台北：藝風堂出版社，1988 年，頁 122。 
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