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第三章第三章第三章第三章    秩序原則之重要性秩序原則之重要性秩序原則之重要性秩序原則之重要性 

 

 

從第二章許多文獻探討中，研究者發現，不管是桑氏或派克等現代美學家，

都一致的認為「多樣中的統一」在審美的歷程扮演了重要角色。 

以桑氏來說，他一再的以官能的需求角度來舉例，提出只有具備「多樣統一」

的秩序形式作品，才不會造成官能上的倦怠。 

甚而能增加官能感知想像空間，也就是不管是從繪畫基本創作元素「形」或

「色」這種物自身或附加在此物自身內的其他內容，其形式只要是具備了「多樣

中的統一」都能滿足於想像和欣賞時統覺經驗下秩序感之需求。 

但值得注意的是，桑氏提到了這種秩序形式，是帶有簡單明確的簡化特質。

他認為「多樣統一」的秩序形式下，其作品內組合的各元素必須是要「明確而簡

單」到「能被相當程度的區別出來」，若以內容決定形式來看，桑氏提出這種抽

象簡化的內容實在也頗符合「多樣統一」這種簡化形式的特質。 

其更明確的指出，統一或變化是各種形式方式的概括形式，也就是這種相反

對立簡化明確的形式其實是概括了各種形式方式。例如在簡單明確的統一形式

內，還包含了均衡、類似、對稱、調和、和諧、簡潔等各種形式方式；而在明確

的變化形式內還包含漸層、反複、比例、疏密、虛實、賓主、對比等形式表現方

式。 

另一位美學家派克，他和桑氏一樣主張要欣賞者多注意繪畫基本創作元素

「形」、「色」等自身的抽象秩序形式。以避免附加在此「形」或「色」之上的其

他實用或認知意義的干擾。而派克在以「相反或對立元素的均衡狀態」上進一步

認為此兩類相對立的形式，在同時存在時要以均衡有機的變化方式安排。 

為此他才在「有機整體原理」內的「主題變化原理」，提出了三種變化形式，

這些無非都要使此秩序形式更為活潑和有生機。其實這與桑氏在為紛亂多樣的外

界求統一有序的形式方式是一樣的。 
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但遺憾的是派克與桑氏一樣，雖然都見到了作品內的「形」或「色」具有統

一中見變化的秩序形式的可能性，但並無明確的從作品舉例內指出「形」或「色」

的哪些地方是具備統一的形式，又有哪些是具備對比變化的形式。 

故研究者將於本章節繼續以近現代繪畫作品內的形體構圖為例，以表格來分

析說明這些作品內哪些要素的組合是具備統一的形式，又哪些是具備變化對比的

形式。以此研究方式，不但可以避免像上述美學家一樣不知其然之憾，或如貝爾

一樣，只道其為「有意味的形式」，也可進一步說明秩序原則在繪畫上的價值和

重要性。 

 

 

第一節第一節第一節第一節    秩序的定義秩序的定義秩序的定義秩序的定義 

 

「統一或變化」兩種形式是作品內秩序形式的明顯類別，無論作品是什麼樣

的方式來表現，最後都可歸結為這自然界中的兩大類形式。 

又由前章可知，無論是來自現代美學家的研究，或來自現代完形心理學家對

繪畫作品內秩序形式的分析，都可見到作品內這種秩序原則的表現。 

不管創作者的心靈，所經歷的環境時空是多麼的不同，也都可見到作品內這

種秩序形式的營造，而這種作品內的秩序感，也具有正如馬諦斯所謂的精神安定

劑的效果，而人類對這種秩序原則的需求感，正是這種效果的表現。 

完形心理學者對這種心靈需求指出，是來自「完形心理需求」的機制。貢布

里希則指出，內心有個統一中見變化的秩序感機制或是框架，能在非秩序中求取

秩序。 

在秩序感的框架下，當畫面形式出現太雜亂時，似乎心理機制自然會回應以

統一的形式來安排。當畫面形式太一致時，似乎心理機制自然會回應以變化的形

式來安排。 
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關於這方面的研究，不管是來自生理或心理方面，現代的學者都有過深入的

論述，於前章研究者更以現代美學家的論述來了解這種現象，也透過此研究得知

確有這種機制的存在。 

至於，如何對這種秩序原則內的秩序一詞做出解釋，研究者除了參考自貢布

里希在《秩序感》一書對秩序的心理學解釋外，也提出了如下的解釋：這種秩序

是「藝術家在藝術品中有意或無意在作品營造出一種有組織有意義的有機結

構」。1
 

若論及其組織，則指「統一中見變化」兩形式缺一不可，必須放在一起，而

且是要有組織的放在一起。其組織則是指有機的組織在一起，為了有機的組織成

具秩序感的均衡狀態，則「統一中見變化」的安排上，必須是具生命的靈活的表

現，以符合心靈的感性及理性需求，而營造此秩序原則主要在於主觀感性心靈內

包含有對理性秩序的需求。 

又如近代的《理性的藝術》2一書作者大衛‧貝斯特(David Best)所提出的：

心理在面對繪畫的各種作為時，有一種自然反應，這種自然反應內同時包含理性

及感性成分，而此自然反應是源自心理對社會環境的諸種經歷。似乎也正如貢布

里希所指出的「原始系統」：「如果沒有某種原始的系統，沒有可供我們證實或證

偽的最初假設，那麼我們就無法“理解”周圍環境給予我們無數含糊的刺激信

號」3。貢氏所指推的原始系統，似乎就是完形心理學家所指出一種在作品中秩

序感的配置。  

由此可知人類在主觀感性的心靈創作活動內感性中包含有理性，也因有了這

個機制才可變化靈活有機的運用表現出「統一中見變化」的秩序原則，而唯有有

                                                 
1 E.H.貢布里希(2003)，秩序感，范景中、楊思潔、徐一維譯，長沙：湖南科學技術出版社， 

頁 8、53、54。  
2 David Best (2003)，理性的藝術，廣梅芳譯，台北：心理出版社。 

3 E.H.貢布里希(2003)，秩序感，范景中、楊思潔、徐一維譯，長沙：湖南科學技術出版社，頁

5。  
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機的表現「統一中見變化」的秩序原則，才能符合心靈活動之需求。有了這種心

靈價值，此秩序原則才算有意義，也才有貝爾所指出所謂「有意味的形式」。 

 

 

第二節第二節第二節第二節    秩序的形式表現秩序的形式表現秩序的形式表現秩序的形式表現 

 

研究者將在這節逐項的介紹在「統一中見變化」的秩序原則下各種常見的

形式表現方式，這些最為常見的形式表現，研究者也將以統一及變化這兩類摡括

簡化的大形式來加以區分介紹，例如把常見的類似、和諧、簡潔、對稱、均衡等

傾向於調和統一的形式表現，都歸為統一的形式類型，而漸層、反複、疏密、虛

實、賓主、比例、對比等傾向於變化的形式表現，則歸為變化的形式類型。 

以上兩類形式雖然是相對立的，但其如何在「統一中見變化」的秩序原則

安排下，又是如何有機的組合出相輔與共的關聯性質，研究者將逐項的論述於下： 

 

一一一一、、、、統一形式的表現類型統一形式的表現類型統一形式的表現類型統一形式的表現類型 

（（（（一一一一））））均衡均衡均衡均衡 

均衡又稱為平衡，為了達到均衡感，很多作品都會在「形」「色」兩元素內

加入比例、疏密、虛實等變化，其用意在調節畫面內過度的均衡和呆板，而適當

的均衡也唯有從統一中見變化來安排之。故真正的均衡之意也指多樣統一。 

以安海姆(Rudolf Arnheim)的看法，認為每幅作品內，其「形」「色」兩元素

的組合背後，都隱藏著一個足以影響視知覺心理的“力場”，這個作用的力場是

藉由「形」「色」兩元素的相似相異的互相牽引及互相排斥所致，才有均衡或不

均衡之感。 

（（（（二二二二））））簡潔簡潔簡潔簡潔 

簡潔之意在免除繁雜，簡潔形式的最極致的表現是簡化，故簡潔是先有繁雜
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或模糊的變化，視知覺才會想加以簡潔化，以便突顯清楚其「形」或「色」的特

徵。 

故安海姆(Rudolf Arnheim)的實驗發現，我們所看到的形，若是複雜或模糊

時，也就是視知覺刺激感到對象物不明顯或太複雜時，主體會將其修正或變形為

使自己易於把握的造型。也就是所謂「單純化原則」或「秩序化原則」「經濟原

則」。故簡潔化在繪畫表現上是必要的，因為在創作的過程為了使符合複雜的變

化中寓有統一，則簡潔化是必要的處理方式，其中塞尚的還原簡化作品就是這種

處理方式的典型例子。 

（（（（三三三三））））和諧和諧和諧和諧 

這裡的和諧有兩種意思，第一種是指在統一中見變化或變化中見統一的情形

下所產生的和諧感。第二種是指在複雜多變的不和諧形式下加入和諧統一的形

式，使達到變化中見統一的秩序原則，這裡就是把和諧形式視為統一的各種形式

方式之一。 

常見的和諧統一形式的配置方式有： 

1. 把類似的形或色歸為一處，使達到「群化的原則」。如把類似的點、線、面或

色相、明度、彩度歸為一類。 

2. 把分散不和諧無組織的形或色，就其相同的性質，歸為一處，以便使達到在

不和諧的變化中產生和諧，不類似的變化中產生類似，故和諧實可視為變化

中促成統一的一種表現形式。 

（（（（四四四四））））對稱對稱對稱對稱 

如前面提到的對稱比均衡更呆板，但仍屬統一的形式表現，也可以說是均衡

統一的一種方式，其包括常見的左右對稱法，這種形式易使作品產生平穩安定及

整齊，也因此而顯得呆板。故繪畫者常為了達到「統一中見變化」的秩序原則而

加一些變化，如比例上的變化或色彩上的變化，使達到更為活潑的均衡感。蒙德
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里安的作品就屬這類的變化，故才沒有失之呆板和「對稱」4。這種形式方式在

桑氏的《美感》一書也特別提到。 

（（（（五五五五））））類似類似類似類似 

為了符合「統一中見變化」的秩序原則，當畫面充斥著太多不類似的變化時，

這時繪畫主體就會在造型或色彩的性質上尋找類似者來加以組織，使趨向不類似

中有類似的形式效果。在造型的類似上，常見的是在點、線、面上的比例、大小、

長短、粗細或在色彩的色相、明度、彩度上求取類似，對這種類似的視覺心理的

研究。 

完形心理學家威爾特海馬(Max Wertheimer)就曾提出了「群化原則」（Rule Of 

Grouping）5，此可做為了解視知覺在面對類似的形式時之心理反應的參考。 

 

二二二二、、、、變化形式的表現類型變化形式的表現類型變化形式的表現類型變化形式的表現類型 

（（（（一一一一））））對比對比對比對比 

對比的表現是當繪畫作品內有太多的一致時，基於「統一中見變化」的秩序

原則，故可在其造型點、線、面上之比例、大小、粗細等做對比的變化，也可在

其色彩的色相、明度、彩度上做對比變化，這些無非都是要使畫面產生虛實、疏

密、寒暖、動靜、黑白、明暗等變化，在下一節研究者將以近現代繪畫作品印證

這種變化。 

（（（（二二二二））））賓主賓主賓主賓主 

賓主的變化無非是想在作品形式太過和諧、對稱或均衡之時加入一些賓主的

變化，使之趨向有強有弱的變化，使達到「統一中見變化」「均衡中見賓主」「重

複中見賓主」，不管是直接的在內容主題上做出這種變化，或透過造型及色彩的

                                                 

4 George Santayana 桑塔耶那(1972)，美感，杜若洲譯，台北：晨鍾出版社，頁 138。  

5
 袁金塔(1991)，中西繪畫構圖之比較，台北：藝風堂出版社，頁 69。 
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要素來達成，有了賓主變化，作品才會顯出強與弱、消與長、聚或散這些更活潑

的變化形式（圖 3-1）。 

現代的中國畫很多題材內就常使用這種表現方式，如把客體畫小、主體畫

大、客體畫散、主體畫聚的表現。 

（（（（三三三三））））虛實虛實虛實虛實 

虛實的交互應用在傳統水墨畫內最常見到，已成為中國畫的一大特色，而這

種虛實變化實際上是把虛和實，同等看待為構圖要素的一部分。基於這種觀念，

虛的點、線、面，在構圖時同樣都應視為實的點、線、面來安排，這點在國畫作

品內確實是常常見到的，如：擅用長條狀側鋒筆觸的現代國畫大師虛谷，其作品

內虛的部分就常常也是長條狀的面和長條狀的線相呼應（圖 3-2）。 

（（（（四四四四））））疏密疏密疏密疏密 

在繪畫作品內，無論是造型或色彩出現了模糊不清或不強不弱無所變化時，

或可考慮以疏密的方式來安排畫內的造型或色彩，以收視覺上的形式美感，有了

疏密的變化也等於是有了強或弱的變化。近代國畫家齊白石的作品就常使用這種

聚散、疏密、虛實的形式表現（圖 3-3）。此種清楚明確的疏密安排方式，也符合

了美學家對形式內容要具「最大限度簡單明瞭性」與「能被相當程度的區別」等

看法。 

（（（（五五五五））））比例比例比例比例 

比例的變化形式在東西方繪畫作品內是常常見到的，如中國畫的賓主變化下

之人物表現，就常出現賓小主大的比例變化，或所謂的「丈山尺樹、寸馬分人」

都是強調比例的變化。 

西畫內比例變化的例子更是屢見不鮮，尤其西方創作者常會應用數或量的差

異來加以變化。如有名的黃金比例、西方畫家秀拉(Seurat Georges, 1859-1891)的

「大嘉德島的星期日下午」一作就是這種比例的理性應用（圖 3-4）。這幅作品除

了以統一的點描法描寫那些修長一致的人物造型，又有近大遠小的比例變化，他

在空間構圖上就運用了這個比例，而其他的所謂等差數列、等比數列或幾頭身的
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比例都可視為比例變化的表現方式。 

（（（（六六六六））））反複反複反複反複 

元朝倪瓚的一河兩岸作品內就是活潑的以反覆的馬牙皴來創作，而現代的國

畫家吳冠中也擅長此畫法（圖 3-16），西畫在這方面的表現更為極致。如古希臘

建築的列柱，就是以同樣的形、色做反覆並列或持續的表現，這種列柱排列起來

雖是同形狀有呆板之虞，但在視覺上又有了近大遠小的效果，故仍符合「統一中

見變化」的秩序原則。現代的普普藝術作品在這方面更有傑出的表現（圖 3-5），

而蒙德里安的反覆變化方塊的作品又何嘗不是如此（圖 3-7）。 

（（（（七七七七））））漸層漸層漸層漸層 

與反複不同的漸層，其乃是在反複中加了一層層的漸次變化，故可視為反複

的表現之一，不管是由大而小、由濃而淡、由多而寡或由明而暗的漸層方式，這

些無非都是想在統一的形式內加些變化的效果，也無非都是想從造型或色彩兩元

素的數或量等不同性質上做變化。如中國寺廟常見的寶塔就是這種安排，而歐普

藝術在這方面的表現更為傑出（圖 3-6）。 

（（（（八八八八））））輪替輪替輪替輪替 

  這是派克所提出的，乃指在相同的主題下，宜乎有所變化，以符合「統一中

見變化」的秩序感，故派克主張，把主題加以輪替式的變化，以避免流於板滯或

太複雜，因此為了避免整張作品都使用同依主題或形式，或避免使用過多的主題

或形式，以現代西畫的構圖形式來看，蒙德里安就不繁不簡的以長方、正方、扁

方三種造型來輪替變化（圖 3-7）。 

 

 

第三節第三節第三節第三節    秩序的形式與美感秩序的形式與美感秩序的形式與美感秩序的形式與美感 

 

雖然中西方繪畫作品的外表形象表現方式有明顯的不同，如：中國畫常用
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棉、宣紙張為媒材；西方多以畫布。在用具上，中國畫則多用毛筆、水墨；西方

則以油彩為主。故在這些明顯差異中，為了印證許多美學家從繪畫作品內所見到

的秩序性，研究者在本章擬以幾件近現代著名的的中西畫家之作品為例，試圖從

這些差異中，分析出相同的秩序性，也可進一步了解此秩序性形式，在近現代中

西方繪畫作品的重要性。 

除此之外，研究者發現從前面第二章現代美學家對繪畫作品的探討得知，

不管創作者的身分或成長背景、經歷是如何的不同，從很多作品內都可見到相同

的「統一中見變化」的秩序原則的運用，也就是不同的創作者，也都可以用不同

的面貌創作出具秩序的形式。因此，這些不同的美感面貌，若就其構圖來加以分

類，大概可分成兩類： 

一類是傾向理性的秩序形式，這類作品大多以清楚明確的點、線、面等要

素來表現，也就是以清楚明確的要素組合成具冷靜理性和安定感的秩序形式面

貌。最典型的就是蒙德里安的作品，其擅長以安定、穩定的垂直水平線，不偏不

倚的來構成理性而具冷感的幾何方形，加上簡單平塗的三原色，組成一幅具秩序

感的作品，這種理性的處理態度，令人聯想到許多的歐普藝術作品也都類似於此。 

另一類作品的面貌，大多以界線模糊的點、線、面等要素來表現，這些歪

歪斜斜造型不明確的要素所組成的畫面，就具有騷動、不安又熱情感性的秩序美

感。最典型的是康丁斯基的作品，其畫內充滿變化多端的點、線、面造型，加上

熱鬧的色彩，其熱情自由揮灑的態度充分展現在這些熱鬧的安排中。為了再多了

解這兩類美感面貌，研究者於下面再逐項的加以論述。 

 

一一一一、、、、理性的秩序美感理性的秩序美感理性的秩序美感理性的秩序美感 

這一類的創作者最強調使用基本形式元素「形」和「色」來組合畫面，並

以很節制的方式，控制畫內這些繪畫元素，以蒙德里安為例，他的抽象畫有人稱

為「冷的抽象畫」。這也源於他擅長以冷酷嚴謹、不偏不倚、一絲不茍、毫無表

情的垂直和水平線條來構圖，畫面僅存線條所構成的一些相似的方塊造型，且以
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重複的節奏把這些具大小變化的方塊並置，此種表現雖可視為其個別心靈需求下

的產物，但所表現出來的「統一中見變化」的秩序感，實也是人類心靈內部原有

的秩序形式，故才能與其他畫家對秩序原則的表現有異曲同工之妙。 

尤其是抽象表現主義畫家羅斯柯(Mark Rothko)也是一位擅長以方形來構

圖，且只使用「面」的要素來創作，其造型的簡單和斤斤計較的安排方塊位置來

看，都比蒙德里安有過之而無不及，但其至簡的畫面內並不缺乏「統一中見變化」

的秩序原則表現，雖然他表明了要創作出如教堂內那般莊嚴肅穆的紛圍，也成功

的表達了這種感受，但形式上仍得利於他冷靜且不放縱的以「統一中見變化」的

秩序原則來安排。 

但這些無非都是塞尚的影響，如果再審視塞尚的作品，其在描寫靜物畫的

修改過程，往往因把一個蘋果放置太久，而使蘋果爛掉了。由此可知，其也是一

位理性的分析者，以理解和思考的方式創作，他理解到的觀念是，對象物的描寫

並不一定要忠於實物，最重要的是要把類似於自然界內的相似和相異的形式和諧

的表達出來，故實物必須透過簡化的方式才得以統整出相似與相異的兩類形式，

以便其實現在相似統一的造型內又能見到相異變化的秩序原則。其一畫再畫的修

改蘋果的色彩，使其色彩內的色相、明度、彩度諸要素在豐盛的變化中又見統一，

而其完滿自足且和諧有序的形式感，也跟著形成，這種形式其實就是指「統一中

見變化」的秩序原則。 

又構圖上其透過簡化，理性的將這些實物還原為圓球、圓柱、圓錐造型的

圓面要素，理性的組合與調節使達到統一中見變化的均衡秩序美感，故其作品內

變形的構圖美感，是理性的犧牲了實景空間下的結果。也是簡化為「形」或「色」

的秩序形式表現下之結果。由這些具秩序性的作品內，也可知他已深得「統一中

見變化」的和諧相處之道。 

另外受塞尚理性思考方式作畫的影響者還有雷捷(Fernand Leger)和德洛內

(Robert Delannay)兩位，雷捷以清晰的圓柱風格來表達其對工業文明的印象(圖

3-11)，德洛內以明確的光譜色彩來表達其抽象的立體漩渦造型(圖 3-9)。 
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立體派畫家畢卡索受了塞尚簡化風格的啟示，雷捷又受了立體派作品之啟

迪，雖其美感面貌已和立體派不同，但其所表現的理性的秩序感卻是相同的，雷

捷把身歷戰爭和機械文明帶給他的印象放入畫內，故畫內充滿現代工業文明市民

所熟悉的景象，這些都在理性的分析下以「統一中見變化」的秩序原則來組合。

這種理性的態度，也讓研究者聯想到許多的錯視作品，如歐普藝術、如雷捷一樣，

也都以理性分析的態度在創作。 

以下是研究者再對塞尚(Paul Cezanne,1839-1906)的還原簡化構圖，做進一步

分析： 

這位用思考和理性來作畫的畫家，是十九世紀末以繪畫的兩項基本形式元素

內的諸要素來表現的先趨，塞尚認為自然界的事物皆可還原簡化為圓錐、圓球、

圓柱體來表現，雖然他已提出且僅提出使用「面」這項要素來創作，但更可貴的

是其在訴之畫面時，還表現出在紛亂的形色之中還見到秩序性的形式。 

研究者就以塞尚作品為例，分析其構圖內的塊面及線等要素的組合(圖

3-10)。 

表 3-1：塞尚作品內三種形、色要素的形式特質分析 

    形形形形                                色色色色          外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素    

 

統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質    

點點點點     線線線線     面面面面    色相色相色相色相    明度明度明度明度    彩度彩度彩度彩度    

統一  直曲

調和 

圓方

調和 

暖色

調和 

  統一中見變化 

變化中見統一 

  變化  長短

對比 

大小

對比 

 高低

對比 

高低

對比 

只有統一   統一       

只有變化   變化       
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(圖 3-10) 塞尚，有丘比特的靜物，71×57cm，1895 年。 

從上面這個表格的分析可見到其構圖是以造形統一的線和面來構成，也可見

到畫內出現大小面和長短的線之對比變化，故由此表格內構圖要素的安排，實可

見到以「統一中見變化」的秩序原則之應用。 

再以雷捷的畫作為例，他所表現的題材大部分都關注在工業生活周遭的事

物，不過若論及其造形，則至終都是以統一的線和面來構圖，值得注意的是雷捷

認為「對比」是自己藝術的核心要素，他說「繪畫中的對比越多，作品就越為有

力」
6
。這種力量是來自畫內熱鬧豐盛的變化所致。這跟塞尚認為色彩要豐盛的

變化的說法是一樣的，無非都是想在畫內，利用這些抽象的形式創造出生機勃勃

的力量，以打動人心。研究者就以分析雷捷作品內的構圖，來了解雷捷作品其內

的秩序美感(圖 3-11)。 

 

 

 

                                                 
6 藝術大師世紀畫廊(2001)，第 32 冊，台北：閣林國際圖書，頁 11。 
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表 3-2：雷捷作品內三種構圖要素的形式特質分析 

                      形形形形  

外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素 

 

統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質 
點點點點         線線線線         面面面面 

統一  直曲調和  圓方調和 統一中見變化 

變化中見統一 
變化  長短對比 大小對比 

只有統一   統一    

只有變化   變化    

 

(圖 3-11)雷捷，斜臥的女人，畫布，油彩，73×100cm，1913 年，巴黎：國

立現代藝術館。 

這一張作品是把人體簡化為圓面柱體為概念下的產物，雖受到畢卡索解析立

體風格強烈的影響，但確在後期自行發展出圓柱風格的作品。從分析表格內得

知，畫內構圖是以統一的方圓直曲支線和面兩項內容要素來組合，但又有長短大

小的對比變化，使畫面的形式在統一中能見到變化，而令人驚奇的是這種秩序原

則，從雷捷的各式畫作內始終都能見到。 

接著研究者特別再將擅長使用大色塊風格的羅斯柯作品內的構圖分析於下： 

自從塞尚將繪畫兩項基本形式元素「形」「色」加以還原簡化以來，另一位現代
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藝評家格林堡(Greenberg Clement,1909-1994)基於傳承的使命感，在這方面做了最

後的呼應，他對其簡化的主張為：「平坦的無邊界的是現代主義繪畫的第二個原

則」7。 

這種意欲把繪畫內容要素，再簡化成無空間感且無邊界限制的平坦色面之表

現，僅存的這種「面」在構圖上，似乎只剩能做放大或縮小的自由伸展和擺放。 

創作要素似乎僅剩「面」的表現，但實際上不管「面」是如何的不受面積大

小的限制﹔為了能夠辨視出面的外形，也為了辨視出一張繪畫作品。因此任何作

品都仍要有最基本的邊緣界線，其所圍成的造形就是一幅作品最基本的造形構

圖，也是最後的構圖。 

故在極端簡化的主張下，再怎麼簡化都至少會剩下這個最基本的外形，如再

配合至簡的色彩，就成了僅剩色域的至簡作品，格林堡有意無意的指引了畫家可

以用這構圖上最基本的造形來表現。 

羅斯柯的大色塊作品就注意到這點，他的色塊作品，雖不是最為簡化的，僅

以幾個平坦的方形色塊來充填畫面，但可以看到這些方形大色塊都呼應其方形大

畫框的造型（圖 3-8）。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

7 謝東山(1997)，當代藝術批評的疆界，台北：帝門藝術教育基金會，頁 135。  
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表 3-3：羅斯科作品內三種形、色要素的形式特質分析 

形形形形    色色色色            外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素    

 

統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質    

點點點點     線線線線     面面面面    色相色相色相色相    明度明度明度明度    彩度彩度彩度彩度    

統一   方形

調和 

  高彩度

調和 

統一中見變化 

變化中見統一 

  變化   大小

對比 

寒暖

對比 

  

只有統一   統一       

只有變化   變化       

 

（圖 3-8）馬克‧羅斯科，土地與綠色，229×186cm，1955 年，現存巴塞爾畢也

勒美術館。 

以構圖來看，這張畫以直立長方形為基本形，內填兩塊一大一小也是長方形

的色面，從分析表內得知，整幅畫是長方形的統一又有大小的變化，符合了統一

中見變化的秩序原則。羅斯柯在這方面的表現是成功的，這種簡單明確的秩序形

式構圖也頗符合完形心理的需求。 
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二二二二、、、、感性的秩序美感感性的秩序美感感性的秩序美感感性的秩序美感 

康丁斯基是第一位僅以純粹的繪畫基本形式元素來創作的畫家，其畫內的

精神表現，也都是來自這些僅存的繪畫內容，這種感性的極致作品完全不顧及繪

畫的內容，完全不附加其他的主題內容或意義，在其成功的表達創作下，帶給世

人的重要啟示是：繪畫何以要考慮那麼多因素，純粹只以點、線、面來表現，不

也照樣能表現出那要素組合下背後普遍的秩序美感，繪畫的精神表現何以要依附

其他的因素，繪畫要素本身不就是具有精神表現的能力。這種表現已足夠滿足於

創作者自身心靈需求。這種感性主觀的表現方式，可令人聯想另一位抽象表現主

義畫家波洛克的滴流繪畫，而很明顯的的這些作品又同樣都能表現出客觀的秩序

美感。 

這種感性主觀的作畫態度，也可見之於另一位追求感性的秩序美感畫家馬

諦斯，他的作品給人的感受是歡愉和幸福的。其擅長以多變的線條及多色相的配

色，來組合成一幅輕鬆的畫面，令人感到繪畫並不是深奧的，這種體驗和他一再

強調要追求色彩的和諧及令人得到精神的安定和愉悅感受是一致的。也因為這種

輕鬆的筆觸，讓不識者以為其輕鬆而隨意的畫面是來自無意識的作用，但若經分

析，仍可見到此感性的落筆方式下都表現出某種來自心靈內的秩序。 

以擅長色彩和諧的馬諦斯(Henri-Emile-Benoit-Matisse, 1869-1954)作品為

例，分析其構圖如下(圖 3-15)： 

這位色彩的解放者，認為色彩的使用不必隨實際物體固有色而使用，一如康

丁斯基一樣色彩要還原為以自身的表現為目的。 

馬諦斯為了在色彩方面帶給世人的愉悅和精神的安定，他在色彩方面充滿統

一的高彩度；又慣以對比的色相平塗並置，若以變化中求統一來看他對色彩和諧

的追求，實際上就是對秩序感的追求。 

在精神上的秩序感趨使下，他慣以輕鬆稚拙多變的線條來描繪有序的場景。

最後這些簡潔有序的造形都成功的結合在多變的形和色的組合下，下圖就是一個

例子。 
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表 3-4：馬諦斯作品內三種形、色要素的形式特質分析 

                形形形形                                色色色色                    外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素    

    

統一與統一與統一與統一與變化的特質變化的特質變化的特質變化的特質    

點點點點    線線線線    面面面面    色相色相色相色相    明度明度明度明度    彩度彩度彩度彩度    

統一  曲線

調和 

   高彩

調和 

統一中見變化 

變化中求統一 

  變化  長短

對比 

 寒暖

對比 

  

只有統一   統一       

只有變化   變化       

 

(圖 3-15) 馬諦斯，舞蹈，畫布，油彩，260×391cm，1909-1910 年，列寧格勒：

俄米塔希博物館。 

上圖可見到反複統一的弧形線，又有長短的變化，借由這些擺動方向不定

的感性弧線，使舞蹈節奏的效果隱然出現，在構圖上整個畫面已簡化到剩下那孤

零零的幾根線條，這也可再從其後期的剪紙作品內，完全不見線條的運用上得

知，馬諦斯以形、色二元素自身為表現的強大企圖。 
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研究者再試將抽象畫的創始者康丁斯基作品內的構圖分析如下：二十世紀初

康丁斯基開始繪畫沒有故事性的繪畫，並進一步出版了《點線面》一書來說明點、

線、面這些要素內容，是繪畫自身的目的和題材，而這種創作形式靈感來源，則

是來自類似現代完形心理學者所描述的心理需求，這種心理需求下的完形，康丁

斯基名之為和諧，他也在《藝術的精神性》
8
提到：「形的和諧必須建立於心靈的

需要上，此即內在需要的原則」。研究者就以康氏的作品來分析(圖 3-12)。 

表 3-5：康丁斯基作品內三種構圖要素的形式特質分析 

                      形形形形   

外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素 

 

統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質 
點點點點         線線線線         面面面面 

統一  方圓調和   統一中見變化 

變化中見統一 
變化  粗細長短對比  

只有統一   統一    

只有變化   變化    

 

(圖 3-12)康丁斯基，哥薩克士兵，油畫，94.5×130cm，1910 年，倫敦：泰德畫廊

收藏。 

                                                 
8 康丁斯基(1985) ，吳瑪琍譯，藝術的精神性，藝術家出版社，頁 52。 
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(圖 3-12)康丁斯基在構圖上僅以線的要素隨機感性的來描繪，雖然是感性自

由的揮灑，但由分析表內得知，其線條外形以方、圓兩種形為主要統一的形，在

這個調和統一的線形內，又可見到其加以粗細長短的變化，最終在心靈和諧形式

的主導下卻點畫出一幅具有統一中見變化的感性秩序作品。 

又康丁斯基的畫內混合了歪歪斜斜的點、線、面，而畫內的不安和熱鬧感，

往往會令觀者忽略了背後那熱情的作畫者是如何感性的趨使這些點、線、面，使

趨向「統一中見變化」的秩序美感，不識者以為他胡亂作畫，有識者若經分析定

能見出這種多樣又統一的安排原則。波洛克(Jackson Pollock)的作品又何嘗不是

如此，不識者以為他亂滴。其實以「藍棒」這幅名畫來說，畫內數根垂直中帶歪

斜的深藍色統一的長棒狀滴畫，就具有壓制統一畫內混亂的形式作用，這種紛亂

中求統一的完形秩序形式，都在感性的滴流色彩時被不經意的穿插進來，故從其

秩序形式的作品內，可窺見這種感性的秩序美感。這種感性的秩序美感在東方的

水墨作品內也可見到(圖 3-13)。 

故研究者以黃賓虹（1865-1955）打點作皴的水墨作品分析如下： 

黃賓虹的作品可說是繼承了傳統的南宗畫法，但其畫的「亂」和「黑」又是

前無古人的，其一向強調以中鋒作畫，表現「如錐畫沙」的鋼健力道，同理其自

創的打點作皴的點畫技法，也多得力於此。 

觀其畫，只覺是一片又黑又亂的點線交織，和少許可加辨視的簡筆屋舍，這

種抽象的畫面和其寫神不寫形的主張是一致的，也可說他只強調水墨的神韻，這

點使得他花了大量的精力在墨韻的變化和使用技法上。故而有了積墨法和宿墨法

的應用，這種渾厚華滋的氣韻，又為後來的畫家李可染所繼承，而且兩位畫家在

捨形寫神的表現下，都成功的表達了亂中有序的秩序原則(圖 3-14)。 
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表 3-6：黃賓紅作品內三種構圖要素的形式特質分析 

                      形形形形  

外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素 

 

統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質 
點點點點         線線線線         面面面面 

統一 不規則 

外形調和 

不規則 

外形調和 

 長條 

調和 

統一中見變化 

變化中見統一 

變化 聚散疏密對比 粗細長短對比 長短  對比 

只有統一   統一    

只有變化   變化    

 

(圖 3-14)黃賓虹，宛委藏書圖，紙本，軸，水墨，設色，72.1×40.2 公分，年代不

詳，杭州：浙江省博物館藏。 

黃賓虹的畫，和塞尚的後期印象派作品有神似之處，塞尚注意表現大自然基

本結構面的單純化，而黃賓虹則將高山、流水，簡化為抽象的點線。 

這些在既皴又染的技法下，將點和線連絡成一片片具量感的塊面，上圖在混

亂的點線中就可見出這種由數條接近長條形的塊面所組成的畫面，這些長條面內

又包含許多更小的長條面。 
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這種形式的表現，也可從另外一位東方畫家吳冠中的作品內見到，其畫內

的主題無所揀擇的採用了東西方的主題和煤材，卻不妨礙他對「統一中見變化」

的秩序原則的追求。因他擅於把所有的景象還原為點、線、面、色相、明度、彩

度等要素的組合，以簡化的點、線、面造型來感性的概括各種景物，以預知的秩

序原則感性的安排這些要素，從其畫內造型要素的反複、漸層、比例等變化來看，

更證明了其善用這些已預知的形式來組合，除此之外他更不斷著書立說來說明他

所見到的秩序原則，由此可見秩序原則對其創作已成不可缺少的一個公式(圖

3-16)。 

吳冠中向來就擅長於將拙劣的色彩或造形，揮灑出一幅佳作，這都要歸功

於他以秩序原則來加以安排組合的結果，也歸功於他的另一項傳承，那就是他學

到了來自塞尚所使用的簡化技法，而這一慣的簡化技法，似乎又貫穿了他任何媒

材創作下的任何主題。 

生於二十世紀初的他，卻一躍而入這條簡化還原的洪流，其追求秩序原則

的精神，也不斷表現在其各式的文章內，更流露在大量的油彩水墨的創作上，下

圖這種反複的形式表現作品就是一例： 

表 3-7：吳冠中作品內三種形、色要素的形式特質分析 

                形形形形                                色色色色                    外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素    

    

統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質    

點點點點    線線線線    面面面面    色相色相色相色相    明度明度明度明度    彩度彩度彩度彩度    

統一  直線

調和 

方形

調和 

無彩

調和 

  統一中見變化 

變化中求統一 

  變化  長短

對比 

大小

對比 

 高低

對比 

 

只有統一   統一       

只有變化   變化       
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(圖 3-16)吳冠中，老重慶，墨彩，108×96.5 公分，私人收藏。  

此圖構圖是以感性的點、線、面三個要素來表現，又有大大小小長長短短

的變化，把屋舍簡化為點、線、面的組合，又服從於統一中見變化的秩序原則。 

這種簡潔風格，從林風眠的作品內也可見到，他擅用經簡化後的幾何方塊

面來造型，不管是仕女、山水、花鳥或靜物，畫內都充滿了抽象的幾何秩序美感，

一如吳冠中一樣，他也擅用反複節奏的形式來表現，且一再的顯現其有意的追求

秩序原則的態度，其作品除了墨色和題材可帶給觀者一些東方的繪畫特色外，其

以洗鍊感性的線條切割出簡單的幾何塊面手法，卻是得自現代繪畫之父塞尚的啟

示(圖 3-17)。而從吳冠中及林風眠這些多樣簡化風格的水墨作品內，也可見到另

一項事實，也就是在秩序原則的安排下，任何題材或要素都能以秩序形式來表

現。這也驗證了馬諦斯所言：「無論是和諧的色彩或不和諧的色彩，都能產生動

人的效果」
9
。也如桑氏所言：「沒有客體是根本上醜陋的」

10
。 

以下就是研究者再以這位中西繪畫的融合者林風眠的作品來分析如下： 

在世人的印象中西畫和水墨畫比較起來，西畫是絢麗多彩的，林風眠的作

品就引進了這一特徵，故與其說其作品為水墨畫，不如說是彩墨畫，因曾留學法

                                                 
9 劉文潭(1987)，現代美學，台灣商務印書館，頁 335。 
10 George Santayana 桑塔耶那(1972)，美感，杜若洲譯，台北：晨鍾出版社， 頁 181。 
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國，故不免受到西方現代繪畫觀念的啟迪，尤其在色彩及構圖上，明顯的和傳統

水墨畫法有所區別，其風格明顯的使用了塞尚的還原簡化的觀念。 

在題材方面，又兼用了東西方常用的主題，尤其擅長將這些題材，以水平

的方向舖陳在長方或正方形的西式構圖內，但不管怎麼構圖最後都會回歸和注意

到統一中見變化的秩序原則的運用上。下圖這一張反複形式作品就是一例： 

表 3-8：林風眠作品內三種形、色要素的形式特質分析 

                形形形形                                色色色色                    外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素    

    

統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質    

點點點點    線線線線    面面面面    色相色相色相色相    明度明度明度明度    彩度彩度彩度彩度    

統一  長條

調和 

圓面

調和 

  低彩

調和 

 

統一中見變化 

變化中求統一   變化  長短

對比 

疏密

對比 

 高低

對比 

 

只有統一   統一       

只有變化   變化       

 

(圖 3-17)林風眠，晨曲，彩墨畫，50 年代， 69×69 公分，上海美術家學會藏。 

從此分析表內，可見到多樣統一的秩序原則，畫內以圓面來統一，又以疏密
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的節奏來變化，也緣於無論什麼樣的題材，林風眠都擅長以還原簡化的點或線或

面等要素來組合，也就是有了這方面的強調，故無論什麼樣的具象題材，其作品

在感性的點畫下看來都具有些幾何抽象之秩序性美感。 

這種感性的秩序美感，也可見於另一位以打點作面方式作畫的畫家李可染的

作品內，下面就以其作品分析其構圖，這位擅用俯視角度來為河山取景的畫家，

其作品最大特徵就是黑山和黑水(圖 3-18)。 

這是在黃賓虹的積墨法下把黑色積墨功夫用到極處，故有東黑一塊，西黑一

塊的畫面。連水面都會出現黑山的倒影，這種色面明顯的與傳統水墨畫不同。 

在黑壓壓的畫面內，只留少許的明亮塊面，以供辨視構圖，故其畫面的明暗

面的對比強烈，這些「面」的特徵，其實是以黃賓虹的打點作皴法為基礎，進一

步的打點成面而成。 

在這些由點所積累成的黑色大塊面，其抽象簡化的幾何特徵，就比黃賓虹

的作品明顯，而且這些傳統的皴法被消融在此塊面內的做法，也是異於傳統，其

又擅長將這些黑色塊面，以統一中見變化的秩序原則來組合，而且組合的漸層有

序，這些顯然又比其師黃賓虹亂中有序的感性態度來的理性，但其稚拙的運筆方

式就有過之而無不及。下圖就是一例。 

表 3-9：李可染作品內三種構圖要素的形式特質分析 

                      形形形形 外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素外在形相的元素 

 

 

統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質統一與變化的特質 
點點點點         線線線線         面面面面 

統一    長條調和 統一中見變化 

變化中見統一 
變化   大小變化 

只有統一   統一    

只有變化   變化    
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(圖 3-18) 李可染，萬山重疊一江曲，紙本， 設色， 105×82 公分，1989 年 ，

私人收藏。 

此圖明暗面對比強烈，採俯視角度，在水平線上舖陳了層層的三角形山巒，

由近而遠由大變小的漸層變化。 

由此感性稚拙筆觸下的山巒排列，又可領略到統一的長條塊面內，有著大小

有序之秩序美感，而畫家以類似而明確的三角形來構圖的方式，也頗符合完形心

理學家所指出的「群化原則」之心理需求特性（如下圖）。 
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(圖 3-1) 齊白石，蝦，紙本，102×34.5 公分，約 50 年代中。 

 

 

 

 

(圖 3-2) 虛谷，今秋魚樂園，紙本，67.5×42.5 公分，1879 年。 
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(圖 3-3) 齊白石，暮霧乘帆圖，紙本，100.5×32.7 公分，年代不詳。 

 

 

 

 

(圖 3-4) 秀拉，大嘉德島的星期日下午，油彩畫布，208×308 公分，1885 年。 
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(圖 3-5) 賈斯伯‧瓊斯，三面旗，畫布，30 7/8 × 45 1/4 英吋，1958 年。 

 

 

 

 

(圖 3-6)理查‧阿納基威治，綠色的入口，壓克力畫，274.3×182.8 公分，1970 年。 
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(圖 3-7) 蒙德里安，紅、藍、黃的作品，畫布，50.8×50.8 公分，1930 年。 

 

 

 

 

 

 

(圖 3-8) 馬克‧羅斯科，土地與綠色，229×186 公分，1955 年，現存  

巴塞爾畢也勒美術館。 
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(圖 3-9) 德洛內，圓‧太陽和月亮，畫布，1921-31 年。 

 

 

 

 

(圖 3-10) 塞尚，有丘比特的靜物，71×57 公分，1895 年。  
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(圖 3-11) 雷捷，斜臥的女人，畫布，油彩，73×100 公分，1913 年， 

巴黎國立現代藝術館。 

 

 

 

 

(圖 3-12) 康丁斯基，哥薩克士兵，油畫，94.5×130 公分，1910 年  

，倫敦泰德畫廊收藏。 
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(圖 3-13) 波洛克，藍柱，複合媒材，210.8×417.4 公分，1952 年。 

 

 

 

 

 

(圖 3-14) 黃賓虹，宛委藏書圖，軸，紙本，設色，72.1×40.2 公分，年代不詳，  

杭州：浙江省博物館藏。 
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(圖 3-15) 馬諦斯，舞蹈，畫布，油彩，260×391 公分 ，1909-1910 年，列

寧格勒俄米塔希博物館。 

 

 

 

 

(圖 3-16) 吳冠中，老重慶，墨彩，108×96.5 公分，私人收藏。 
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(圖 3-17) 林風眠，晨曲，彩墨畫，50 年代，69×69 公分，上海美術家學會藏。 

 

 

 

 

(圖 3-18) 李可染，萬山重疊一江曲，紙本，設色，105×82 公分，1989 年  

私人收藏。 
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(圖 3-19) 莫迪利亞尼，躺著露背的裸女，油畫，64.5×99.5 公分，1917 年。 

 

 

 

 

 

 

(圖 3-20) 愛德華‧霍伯(Hopper)，星期天的清晨，油彩，35×60 英吋，1930 年。 
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(圖 3-21) 草間彌生，鏡屋，1993，200×200×200 公分，出自百年世界美術圖象 

(藝術家出版社)。 

  

 

(圖 3-22) 常玉，紅底白菊，油彩畫布，91×49 公分。 
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(圖 3-23) 畢費，Les Moulins，石版紙張，32×50 公分，1953 年。 
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