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【摘要】 

 
    本文整體架構以環境與個人之關係性切入，以艾瑞克‧弗洛姆(Erich Fromm)

人本精神分析理論為主脈，佐以分析心理學派榮格(Carl G Jung)的集體無意識

（collective unconscious）觀念，探討社會文化層面對於人格形塑的重要性。通過

建構個人的主體性的研究，藉以探索現代人（女性）心理層面變化與壓抑，以及

所發展出的各種防衛機制。 

   人從原始狀態中脫離出來，從而獲得獨立性和力量感的過程，稱作個體化。

在個體化的過程中，既受其環境影響，也不斷影響其環境。同時影響個人人格形

塑的除了生物需求外，也包含了社會需求、行為模式、內心感受、對別人的態度、

自我評價及概念、社會價值、禁制及衝突，這一切因素皆構成個人人格的部分，

彼此交互影響著。 

本論文架構共分六個章節。 

第一章詳述研究的動機與目的、規劃出研究的範圍及研究方法限制。主要是

將自身所處的環境對應於人心境的情緒投射於創作之中，從創作過程中還原人性

的基本組成：一是性衝動，二是欲望。欲望驅使人類進步，追求生理上與心理上

的滿足；生理上的慾望容易滿足，心理層面涉及人與外部的互動狀況，其層面涉

及人的本性、價值、經驗、需要、動機、人格等。著重探討個體對應外部的內心

感受，為本章節重點。 

第二章學理基礎，層層解剖個體對應於外部的精神狀況。要了解人性，必

須探究人性的全面性，而個人乃是社會情境下的整體反射。榮格提出了集體無意

識的論點，打破弗洛依德的環境決定論，指出人的內心是從進化而預先確定了。

個人因而是同往昔聯結在一起的，不僅僅與自己的童年，更重要的是與種族、社

會的往昔相聯結，甚至還與有機界進化的漫長過程聯結在一起。 

第三章將作品的各個面向作一獨立章節討論，從創作的形式、手法、理念…

將創作者的心境投射於畫面中的女性形象中，以重疊的手法展現晃動、模糊的視

覺感，擺盪於描繪者與被繪對象之間。並針對「虛」與「實」的相互映照帶入東

方玄學領域的理論佐以分析。在最後一節將類似題材的藝術創作者列入介紹之。 
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     第四章為作品解析。透過對作品的情節意境、媒材技法與形式結構等表現

手法將創作者的內心想法呈現，也透過系列作品的分類與梳理，除了提供自省角

度來面對自身創作，同時給予觀者更進一步理解創作的脈絡。 

最後結論的部分，探究當今台灣東方媒材藝術的發展，在百花齊放的藝術

界裡，東方的水墨藝術與西方藝術落實台灣已行之有年，甚至是吾等一輩的主要

藝術觀，在這樣的匯流之際，能否在自身繪畫創作中理出屬於自己的價值表徵。 

 

 

 

關鍵字：精神分析、當代水墨、女性藝術、重疊手法、虛實 
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Abstract 
 

Adopting humanistic psychology theory proposed by Erich Fromm(1900-1980) 
as the main theory, along with collective unconscious proposed by Carl G 
Jung(1875-1961)as the supportive concept ,this thesis intends to study the relationship 
between environment and individual ,discussing the importance of social culture 
towards personality-shaping. Through constructing individual subjectivity, the author 
explores psychological changes, pressure and defense mechanisms developed 
accordingly among modern people (female). 

 
The process that human beings detach from the original state, acquiring 

independence and a sense of strength is so-called individuation. During the process of 
individuation, it is not only influenced by the environment, but it also constantly 
influences the environment as well. Besides biological needs which will affect 
personality-shaping, social needs, behavior patterns, feelings within, attitude towards 
others, self-evaluation and concept, social value, inhibition and conflict are also 
included and all these factors will form one's characteristic, interacting to one another. 

 
The content of this thesis is divided into six chapters. The first chapter is an 

introduction, deemed by author as an individual chapter, narrating the importance of 
art creation to author. 
 

The second chapter includes the auther’s research motivation, purpose and marks 
out the research field. Mostly the author compares her situation with people's mind to 
reflect on creations, and restores two basic components of human nature in creations:  
The first is sex impulse and the second is desire. Desire drives people to make 
progress, making them pursue satisfaction both psychologically and physically. 
Physical desire can be satisfied easily and psychological aspect is related to a person’s 
interaction with outside that involves in human nature, value, experience, need, 
motivation and characteristic. Putting emphasis on an individual that corresponds 
outside to internal feelings is the main focus of this chapter. 

 
The third chapter is an analysis of an individual that corresponds to external  

mental state at all levels. Different aspects of human nature must be researched before 
realizing it and the authors standpoint is that individuals are reflections of social 
environment. Carl G Jung brought out the concept of collective unconscious that 
moves away from the environmental determinism proposed by Freud, pointing out 
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human's mind is precoded though evolution. Individuals are connected with their past. 
They not only connect to childhood experience, but more importantly also to the past 
of race and society and even to a long process of human evolution. 

 
The fourth chapter, as an independent chapter, discusses various aspects of 

creations regarding forms, techniques and concepts to reflect the author's state of 
mind by creating female figures. The author represents a visual sensation through 
overlapping techniques, such as blurring and shifting feelings between the artist and 
her subjects, and tried to analyze the void and the real with theory in Eastern 
metaphysics. The artists with similar creative styles will be introduced in the last 
section. 
 

The fifth chapter is creation analysis. The author expresses thoughts in her mind 
through artistic conception, materials, techniques, forms and structures, and also 
classifies those series of creations as well. In addition to offering self-examination to 
face her own creations, the author also provides the audiences a better understanding 
of the context of her works simultaneously. 
 

The conclusion referrs to the development of Eastern material in Taiwan. 
Chinese painting and Western art in Taiwan have been practiced for years in the world 
of flourishing art and even become a main concept for people. Whether we can clarify 
our own values and features from our creations in this confluence of art or not is an 
essential issue. 
 
Keywords: psychoanalysis, Contemporary Ink, feminine Art, the void and the 
real 
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(圖 5)：徐華翎 《香》 2014 設色絹本 100x100cm----------------------------------------52 

(圖 6)：徐華翎 《香》 2014 設色絹本 99x85cm-------------------------------------------53 

(圖 7)：張吟禎 《枷鎖》 2011  墨、礦物顏料、水干、鏡面紙、絹 90x90cm-----54 

(圖 8)：張吟禎 《螢》 2011  墨、水干、蟬翼宣、絹  135x43cm------------------55 

(圖 9)：張吟禎 《獨白》 2012 墨、礦物顏料、水干、圖畫紙、絹 115x90cm----56 

(圖 10)：張吟禎 《對話》 2012  墨、礦物顏料、水干、圖畫紙、絹 90x115cm--57 

(圖 11)：張吟禎 《詰》 2012  墨、礦物顏料、水干、圖畫紙、絹 140x100cm---58 

(圖 12)：張吟禎 《懸念》 2013  墨、絹、礦物顏料、水干、絹 150x90cm-------59 

(圖 13)：張吟禎 《灰色瑕疵》 2013 墨、礦物顏料、水干、素描紙、絹 53x45.5cm---60 

(圖 14)：張吟禎 《非人》 2014  墨、水干、金箔、狀紙  91x72.5cm-------------61 

(圖 15)：張吟禎 《消融的自我》 2014 墨、礦物顏料、水干、蟬翼宣、絹 82x71cm---62 
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第一章 緒論 

 

    英國作曲家艾爾加(Edward Elgar，1857-1934)的傳記中，作者穆爾(Jerrold 

Northrop Moore)寫道： 

這位藝術家跟我們一樣，被內心的各種欲望折磨。但是，與我們不同的是，

他會把每一種欲望都變成他藝術裡的一個元素。接著，他又會設法綜合處

理所有元素，使之形成一種風格。一件成功的合成物，其特色就是一種統

一、獨特，且人人都明瞭的風格。
1
 

大多數的人際關係主要透過人與人的互動來發展和成熟。孩子、青年或少女、夫

或妻、父或母、祖父或祖母，這些人際關係上的角色將我們一生分為數個段落；

而藝術家或哲學家他們一生的分段，不依據與人的關係，而是依據其作品的本質

變化與成熟度，他們以自己獨有的成熟方式，形成風格。風格，就是將人格各個

部分均衡地黏結在一起，是一種整合的方式，猶如寫作之於卡夫卡、詩詞之於威

廉柯柏、樂曲之於孟德爾頌。 

    創作之於我，猶如自我揭露與省思的過程，同時也是自我意識認識的境界化

過程，創作者對應社會時代的時間深度裡，展現其氣度與生活態度，才不失藝術

創作者的使命。 

 而筆者自習畫之初使，便對中國水墨畫情有獨鍾。中國水墨以此樸實的素材

表現出自然界中的生息流轉，在墨海中立定精神，表達胸中超逸的情懷，歷代畫

家以其為表現中國水墨畫境界的重要元素，積累了許多膾炙人口的作品。在虛與

實的交互映照之下，體現畫面形態的生成和觀念內涵的整合，而當代藝術更加展

                                                      
1
 穆爾著，《愛德華艾爾加》(台北：牛津出版，1984)，頁 vii。 
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現多元觀念的探索，不論是吳冠中先生以狂草似的線條，盤旋於畫面上；抑或是

皮耶‧蘇拉吉(Pierre Soulages，1919- )的作品，皆利用黑白的對比創造出虛實演繹

的張力，綜觀前人的畫作，其精神令後輩可敬。 

 

第一節 研究動機與目的 

    筆者的研究及創作動機始於對於「人」的觀察。自幼生活於大家庭的環境中，

養成筆者對他人的情緒敏感度，這樣的經驗也影響在日後創作題材上的選擇。人

甫從呱呱墜地之始，首先接觸到的對象便是人，人與人、人與社會各種脈絡盤根

錯節的聯結著，人類在這張聯結的大網下逐漸習得在社會中應有的應對進退與文

化，我們稱之為社會化。社會化是一個廣泛應用於社會學、社會心理學、人類學、

政治學與教育學範疇的名詞，意指人類學習、繼承各種社會規範、傳統、意識形

態等周遭的社會文化元素，並逐漸適應於其中的過程。對個人來說，社會化是學

習同時扮演社會上不同的角色的過程。個人社會化會受到地區文化的影響，因個

人的成長背景，社會化的過程、內容也會隨之改變。2 當今社會是一個自我意識

高漲的時代，但認同邊界鬆動，主體位置不明確的時代，各種新的世界觀不斷被

建立或推翻，種種現象無不衝擊當代文化的思考方向。這些因素都牽扯著人的「心

理活動」，榮格也提出，心理活動是個體與周遭事物不斷碰撞，引起個體內在「心

理能」3 的消長與強弱，當能量適量分配在內在各個區域時，人會感到一種前所

未有的祥和感與寧靜；反之，當能量長期導向某一區域，內心會積抑壓力，成為

個體焦慮不安的溫床。 

    筆者逐漸發現一個事實，即焦慮因子潛藏在所有人們的關係中。雖然焦慮所

                                                      
2
 維基百科，http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A4%BE%E6%9C%83%E5%8C%96，2014/11/19 瀏覽。 

3
 心理能一詞首先來自弗洛依德心理學理論。而榮格更進一步將心理能定義為「人格所需要的能

量」，心理能源自一個人的體驗，並經過精神的轉化後流動於意識與潛意識中的能量。 

 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A4%BE%E6%9C%83%E5%AD%B8
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A4%BE%E6%9C%83%E5%BF%83%E7%90%86%E5%AD%B8
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E4%BA%BA%E7%B1%BB%E5%AD%A6
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%94%BF%E6%B2%BB%E5%AD%A6
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%95%99%E8%82%B2%E5%AD%B8
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A4%BE%E4%BC%9A%E8%A7%84%E8%8C%83
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E4%BC%A0%E7%BB%9F
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%84%8F%E8%AF%86%E5%BD%A2%E6%80%81
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%84%8F%E8%AF%86%E5%BD%A2%E6%80%81
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%96%87%E5%8C%96
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A4%BE%E6%9C%83
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A4%BE%E6%9C%83%E5%8C%96，2014/11/19
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呈現的表面形式是無限多，以及隨每個人而有所不同，其成因卻或多或少在任何

地方都一樣，只是在強度及範圍上有所差異。我們可以粗略地將它描述為一種自

覺渺小的感覺，無依靠感、被遺棄、受威脅的感覺，身處於一個充滿了錯誤、欺

騙、侮辱、攻擊、嫉妒的世界中。 

在本創作研究中筆者以身為女性的、自我獨到的、陰柔的視點切入去了解

身處的文化中的人們心理狀態。創作者在面對藝術創作時，創作論述的整合與自

我省察更加重要，藝術創作應是自我意識認識的心理歷程，作品反映了不同的生

活態度與格局。經過蒐集、閱讀相關書籍與資料後，筆者內心浮現一個問題：這

種對人們的基本焦慮―被精神分析學者稱作精神病的基本構造成分，難道不是一

種我們內心都秘密隱藏的「正常」態度嗎？─雖然是以相對低的程度上來說。筆

者將人性面的剖析後，針對女性這一性別特作梳理與描繪，期許跳脫陽性語言的

立場，展現獨特面向。 

處在當代藝術的語境中，陽性觀點已不再僅限於較為單一的表現方式，因

此筆者希望藉由創作實踐驗證研究主題所形成的創作理念，使創作理念轉化為具

體的視覺形式，並以此視覺形式提升自我的創作層次，以及探討未來創作發展方

向的可能性。 

 

第二節 研究內容與範圍 

創作，是混合著記憶、想法、感覺和人格的綜合呈現。在一件藝術品中，

創作者必然或多或少的流露了表現一些特別的事物，而這些事物自成一個完整與

絕對的世界，卻又與外界盤根錯雜的緊緊相偎著。當筆者從藝術史的發展一路沿

讀下來，領悟不管東西方皆然，藝術家的創作必定反映著時代氛圍、情緒脈絡以

及集體意識。而這些積累的集體意識逐漸誕生出一個名詞─文化。英國人類學家
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泰勒(Sir Edward Burnet Tylor，1832-1917)曾試圖對文化下定義，他說：「文化或文

明，以其廣泛的民族誌意義而言，就是一種複雜的整體。其中包括知識、信念、

藝術、道德、法律、風俗以及作為社會一個成員的人所獲得的其他一切才能和習

慣。」4 

學者余英時所詮釋的文化更具備了東方意涵： 

「文化」是一個民族的生活方式，主要是精神生活方面的事，如思想、學

術、宗教、藝術之類，而關鍵尤其在「方式」兩個字上。如果用結構功能

派社會學的名詞，即相當於「文化系統」(clture system) ，大致以規範

與價值為主。一切民族都有大致相同的精神生活，如宗教、學術、藝術之

類，但「方式」各有不同。如果我們把文化和政治、經濟並列，我們要強

調文化也有其獨特的領域。這是韋伯(Max Weber)以來所逐漸建立起來的

一種共識。在實際人生中，政治、經濟、文化當然是互相連結，渾然一片

的。但分析起來，這幾個主要的生活領域又各有獨立自主的運作規範。5 

因此本論文研究範圍主要關注於生活於二十一世紀當下的藝術發展，根據筆者所

獲得的認知而作主觀界定，並非絕對性，為方便讀者清楚脈絡，為本研究的範圍

與限制之一。身處當代的藝術創作再怎麼極力地追求模擬古人的畫作，其畫面呈

現出來的僅只是與時代的文化精神氛圍脫節、斷裂的皮相罷了，不論我們刻意或

不經意的經營，筆下的作品即是藝術家自我反芻出來與社會緊緊相依的物質。藝

術家就其創造者的本性而言，不受他人主宰，不管是集體的意志，還是公認的事

實。不論是來自權力，還是來自觀念的強制約束，都會扼殺我們的創造性，而藝

術家個人的美學，既是他的人生哲學，也是他的倫理。6 

    筆者以人本的角度出發，將自身所處的環境對應於人心境的情緒投射於創作

                                                      
4
 轉引自《流行文化社會學》(台北：楊智，2002)，頁 75-76。 

5
 轉引自吳宏一、沈清松、趙金祁，《人文社會科技的展望》(台北：台灣書店，1999)，頁 12-13。 

6
 高行健，《論創作》(台北：聯經，2008)，頁 137。 
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之中。在現代的大眾社會裡，人類的危機不僅只表現在物質文明的到處充斥橫流，

更表現在人性的毀滅與迷失，價值的虛無與崩潰上。人類從原始部族的群聚結構

逐漸發展至資本主義社會，我們已經很習慣扮演現代制度中的角色，可以是個好

學生、好員工、好妻子，只要遵循著社會給予的角色設定，個人與社會渾然一體，

緊緊相依相偎，由此聯結終能獲得安全感。但另一方面，資本主義經濟將人從傳

統的束縛中解放，比起中世紀封建制度下的井然秩序，資本主義社會讓個人完全

的自由，完全地主宰自己，顯然進一步深化了個體化進程。然而，這只是資本主

義對自由增長過程的一個影響，在深化「擺脫束縛，獲得自由」的過程中，它同

時使個人更加孤獨、更孤立，並深深感覺到自己的渺小、無能為力。人們追求自

由、獨立，卻又依賴與社會、與他人發生聯繫，加重了內心的矛盾，現代社會結

構在兩方面同時影響了人，它使人越來越獨立、自主，富有批判精神，同時又使

人越來越孤立、孤獨、恐懼。人漸漸迷失了自己，生命意義也已淪喪殆盡。在這

充滿荒謬、孤獨、麻木不仁的社會裡，筆者試圖透過創作中的自我了解與關照，

透視現代人焦慮性格的成因，來闡明現代人之自我疏離的本質與來源。 

    要正確評估資本主義制度下對這種「內在的自由」影響，就必須從充分瞭解

資本主義的巨大進步對人格的發展產生的影響開始。二十一世紀的潮流下，現代

化已經是個無法忽略的過程，因此在現代主義運動和傳統藝術語言之間必然存在

一些張力關係。筆者將立足於此點上，使用嚴謹細膩的工筆技法作為「訴說」工

具，呈現創作者內在與外界的交織狀態。誠如高行健所言： 

藝術家要想避免這種無法治癒的當代病，還保存自己的藝術上的獨立，回

到個人，回到感覺，回到純然個人的審美感受，雖然未必是唯一的自救的

辦法，卻多少能夠立足。藝術家對社會的挑戰，歸根到底是個人的挑戰。

個人面對社會、政治、權力、潮流和意識形態的這種挑戰，那怕注定失敗，
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但這畢竟是對自己的藝術的確認，一個自我肯定的姿態。
7
 

第三節 研究方法限制 

英國約翰˙里克曼(John Rickman，1891-1951)在他的著作中提到藝術家的一段描

述： 

藝術家原本是這樣的人，他離開現實，因為他無法做到放棄最初形成的

本能滿足，在想像的生活中則允許他充分地施展性慾和野心。但是，他

找到一種方式，可以從幻想的世界回到現實中來，他用自己的特殊天賦

把幻想塑造成新型的現實，人們承認它們是對現實生活有價值的反映。8 

二十世紀的分析心理學家榮格(Carl G Jung，1875-1961)將人類的內心更進一

步劃分於潛意識與集體潛意識之區塊，猶如二律背反(antinomies)之下的矛盾感充

斥於現代人們的心靈，個體已經分不清現在所呈現於社會下的自己究竟是在主觀

意識下的支配，抑或是無意識中的「補償」機制所支配、所組織，而為了適應這

個社會。如得過諾貝爾文學獎的文學家赫曼‧赫塞(Hermann Hesse，1877-1962)在

一個觥籌交錯的場所中有感而發的說道「舉目所及，眾人皆孤寂」，確實歡笑背

後的人們承受著緊張與壓力，燈紅酒綠下的人們猶如患了一種時代的疾病，空虛

與寂寞。9 

藝術創作衝動以及內容，發自「原我」(id)。但把此內涵變為一現實世界存

在的作品，必須有「自我」(ego)的協調才能成立。10 筆者將人們內在衝突感具象

化後，以電腦繪圖軟體中圖層的概念，分化成兩個影像，利用重疊與錯置的手法，

使畫面呈現模糊、晃動的樣態。通過此手法降低人物面部表情的辨識性，產生不

確定感。畫面主體以女性面部表情作刻劃，此與女性主義中訴求解構以陽性價值

                                                      
7
 同註 6，頁 138-139。 

8
 約翰˙里克曼，《佛洛伊德著作選》，賀明明譯 (台北：唐山，1989)，頁 6。 

9
 轉引自林葆靈，《黑夜城市中的流動光影：林葆靈繪畫創作之意涵試探》碩士論文(台北：師大

2012)，頁 6。 
10
 王秀雄，《美術心理學：創造˙視覺與造型心理》(台北：北市美術館，1991)，頁 58。 
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為主導的理論不盡相同，筆者企圖將女性性格中的多重面向表達於觀眾，而不在

於對男性社會的抗衡上著墨，就如後現代女性主義深受德希達(Jacques Derrida1，

1930-2004)的解構主義及拉岡(Jacques-Marie-Emile Lacan，1901-1981)對佛洛伊德心

理分析重新解讀的後結構主義的影響，反對絕對標準的單一性的封閉思想。他們

強調性別差異並肯定女性特質，將女性的多重面向同時頒上檯面，事物都並非只

有一種角度。  

筆者的創作研究的方法採心理學中研究方法之一的「觀察法」。意指在自然

的情境中，透過感覺器官及其有關的工具記行蒐集研究資料的歷程。本研究則借

助其相關的概念，來進行繪畫創作題材的蒐集。利用藝術家連接外在對象的方法

之一的「直接觀照」法，是創作靈感的來源，更是生成創作圖像能力及建構藝術

形式的前置作業，更是藝術創作時極注重的方式。11 筆者對女性作深入了解探查，

並透過寫生及相機等方式記錄被繪者各種相貌，再轉化後建構新內容，表現於平

面藝術創作中，營造筆者所企求的意象。 

  

                                                      
11
 陳建發，《疏離˙延異―當代水墨畫的黑白語彙創作探索》博士論文(台北：師大，2013)，頁 8。 
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第二章 學理基礎 

在具體的歷史進程中，人類逐漸從自然、自我的原始同一狀態中獨立出來，

形成某種社會歷史的運動軌跡，在具體的歷史進程中，社會的經濟基礎、社會心

理(社會性格、社會潛意識)和意識形態之間相互依賴。12 因此經濟基礎決定社會

性格和社會潛意識，進而決定思想文化；同時，思想文化又透過強化相應的社會

性格和社會潛意識從而反作用於經濟基礎上。人與人、人與自我、人與社會環環

相扣，無法分割。 

 

第一節 弗洛姆論資本主義對內心的影響 

國家的組成要件為社會，社會的構成元素為人民，人民創造文化以維持社

稷，社稷和諧使國家邁向興榮。環環相扣，生生不息，而每一種文化因其人種、

地理位置形成各種面向，而一種文化是由社會中個體所創造的有形與無形事物所

組成，其中包括為社會所接受的價值與行為，而這些價值與行為也一代代地被傳

遞下去。13 聽起來似乎非常合乎常理，每一個文化皆堅決相信自己的制定乃是「人

性」的唯一表達方式。一般而言，我們社會對所謂的正常定義，乃是根據某一個

團體所加諸於其成員的某些行為和感覺標準而定。然而事實上，這些標準是隨著

不同文化、時代、階級和性別而有所差異的。個人可能會偏離一般行為模式或是

完全相異，但卻未必是個不適應者。比如說：在印地安人的文化裡，對幻象的體

驗是一種榮譽，是祖靈所賦予此人的最大福祉。而具有這種能力的人，可以在印

地安人的社會上獲得至高無上的榮耀，在族中之地位及權力亦可大為增高。但在

                                                      
12

 社會潛意識不同於榮格的「集體潛意識」。集體潛意識是指每個人都具有的普遍精神，其中絕

大部分不能成為意識；而社會潛意識是指一個社會中大多數成員共同存在的被壓抑的領域，人的

經驗的某部分，這一部分被社會壓抑著。集體潛意識是與生俱來的，社會潛意識則是在特定社會

中形成。 
13
 Liz Hill&Catherine O`著，《如何開發藝術市場》，林潔盈譯(台北：五觀藝術，2004)，頁 78。 

 

javascript:%20location.href=SearchLink('Liz%20Hill','%E5%85%A8%E9%A4%A8%E6%90%9C%E5%B0%8B','au');
javascript:%20location.href=SearchLink('Catherine%20O%60','%E5%85%A8%E9%A4%A8%E6%90%9C%E5%B0%8B','au');
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我們的文化認知中，卻會對此行為感到恐懼與疑惑，我們會認定他是個莫名其妙

的人或是精神病人。又如在我們社會中了解女性的生理週期乃是正常不過了，但

是在一些原始部落中，對經期來潮的婦女感到恐懼與驚慌失措。這些都證明了一

個事實：沒有放諸四海皆準的規範與標準。 

最正常的人也就是病得最厲害的人，而病得最厲害的人也就是最健康的

人。……在病人身上，我們能看到某種屬於人性的東西，尚沒有被壓抑到

無法與諸種文化模式相對立的程度，只不過是產生了患病的症狀，這種症

狀，比如說疼痛，只是顯示他某些地方不太正常的一種跡象。能夠感覺到

疼痛的人也算是幸福的了。如果一個人連疼痛的感覺都沒有，那麼他的處

境是很危險的。但是許多正常的人們只知道適應外界的需要，身上連一點

自己的東西都沒有，異化到變成了一件工具、一個機器人的程度，以至於

感覺不到任何對立了。14 

被列為世界禁播電影之一的《下水道的美人魚》以衝擊性、血腥的畫面訴

說人類與環境中的變革關係。一位喪妻的藝術家，每天都會帶著畫具到下水道內

找尋作畫的題材，有一天發現了一條生病的美人魚，畫家便將她帶回家裡的浴缸

照顧，並每天繪下人魚的模樣。隨著人魚的病情一天天地嚴重，身上的膿包逐漸

往胸口蔓延，破掉的膿包中還鑽出肥大的蛆，畫家強忍著作噁感，幫人魚清理污

穢，最後膿包佈滿人魚的軀體，畫家悲痛地將人魚支解，造成血水滲到樓下的住

戶，住戶嚇得報警，最後警察將畫家送入牢籠。人魚本來是大海裡的精靈，生活

於清澈的水中，影片的命名就已經透露了悲劇收尾，除了明顯的對人類汙染環境

的批判外，觀者亦可從人魚的身上看到社會高度發展下的反噬，所有生物無力抵

抗的宿命，包括人類(畫家)。劇末畫家將人魚支解成屍塊後的漠然空洞的表情，

是一種對社會、對人、對大自然和對一切有生命東西的厭棄感。而人類對所作所

                                                      
14

 郭永玉，《孤立無援的現代人—弗洛姆的人本精神分析》(台北市：貓頭鷹出版，2000)，頁 61。 
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為只會加深個體內在的恐懼，使我們更加不知所措；我們所過的生活方式使人類

無力去打破這種孤寂的局面。最後人類異化到成為一件工具，一個行屍走肉的軀

體。影片完結在畫家鋃鐺入獄，手中握著一枚人魚的鱗片，似乎在訴說人們雖然

走向自我崩潰的邊緣，仍然努力保有內心的一枚希望。 

人生存在二元世界中，如男與女、虛與實、大與小、天與地、有與無、黑

與白、物質與精神、表面與內在等等，在中國人的觀念裡，皆被視為陰陽相對的

觀念，充滿宇宙的二元論點。這種認識世界的觀念和方法，藉由一個黑白相互環

抱的太極圖案得以闡述，它充滿萬物運轉的潛在狀態，循環往復，生生不息。人

的內心世界也與外在劃分為二，人所處的環境深深地牽引著內在，禪宗講求一切

皆空的「空空」境界，探求清淨、淡泊、虛玄之美，這種統一美的理念調節著人

與社會，是東方哲學精神對其自身調控的結果。歷史發展至今，東西文化交互渲

染，理當現代人的生活處境相對富足，而心裡更應該充足，但是許多探討現代人

內心的理論著述皆述說著人的孤獨寂寞。要分析現代人的心理生活，首先必須探

討現代人的處境。因此在不同的社會文化下塑造了差異性的生活情境。生活情境

中包含了外在危險(如大自然、敵人)，由社會關係之形式所引起的壓抑、強迫性

依賴、社會不公等所產生的怨恨，由文化傳統所產生的（如傳統上的鬼魂，對禁

咒之破壞），不論它們的來源如何，每一種文化的生活情境都會使個人產生同樣

的恐懼不安，一般人不會輕易察覺到它。它被掩蓋在日復一日的固定活動中，掩

蓋在事業成功的喝采中，掩蓋在得自於私人或社會關係上的肯定與認可中，掩蓋

在「娛樂」、「社交」、「升遷」中，掩蓋在任何一種分散這方面注意力的方式中。

我們個人的孤立與無能為力感仍舊持續，孤獨、恐懼及困惑依然存在，我們成為

巨大經濟機器中的一部分，是大機器上的一小齒輪。一般而言，每一個生於現存

文化中的個體內心都會有此衝擊，無人能避免。於是人類制訂了琳瑯滿目的標準

與法規來掩蓋內在的虛無，一些作為判讀是否符合社會體制的準繩，將社會大眾

調整成統一或相類似的行為模式與價值體系，這種將社會複雜的覺醒與制約而將
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人規格化的舉動在生活中處處可見。 

例如典型的資本主義經濟制度下某些部門的資本集中，造成許多人的經濟

獨立受到迫害，改變了早期社會中對個人可憑藉創造性、勇氣集智慧獲得成功的

可能性。 

中小商人雖然實際上受到超級資本強大權力的威脅，但他們或許能繼續盈

利，保持自己的獨立。然而，盤旋於其上的威脅加深了他們的不安全感與

無能為力感，情形已與以往不大一樣了。他在反對壟斷競爭對手的鬥爭中

面對的是一位巨人，而過去則只不過是一位同等級的對手。不過，現代獨

立商人與古代獨立商人的心理情況是不一樣的，對前者而言，現代工業的

發展為他們創造了新的經濟功能。15 

從前的社會經濟模式，雖然交易量不及現代經濟淨利的十分之一，但是隱含在商

品背後的人情味道反而令人印象深刻。 

從加油站老闆這類獨立商人身上可以看出這種差別，人們有時把他們作為

新興中產階級勢力增長的例子而到處宣揚，他們中的許多人在經濟上是獨

立的，他們像雜貨店老闆或為人做衣服的裁縫一樣擁有自己的產業。但新

舊獨立商人間的差別是多麼大！……另一方面，加油站老闆的情形就完全

不同了。他只賣一種商品——汽油，他只與汽油公司打交道，日復一日地

機械重複為別人加油這一動作。他不比舊式雜貨店老闆，用不著什麼技術、

創造性、個人的活動能力。他的利潤只受兩個因素的制約：進油的價格與

到他這裏來加油車輛的多少。這兩個因素都不是他所能控制的。他只是批

發商與顧客之間的代理人。從心理上看，他是否自由，或是否是個「獨立

                                                      
15
陳書凱，《一次讀完 15 位心理學大師經典講義》(台北：靈活文化，2004)，頁 154-155。 
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的」商人對他並沒有多大關係。
16
 

個人的渺小感涉及到的不僅只在商人、員工、或藍領勞動者，甚至包含了顧

客。舊式商店對顧客的個人購買相當重視，店員會將顧客的習性、口味、消費時

間與消費次數記住，使顧客有被重視的感覺。相反的，大商店擁有目不暇給的商

品多樣性，加上輝煌寬敞的建築，讓人印象深刻。顧客對他們而言，只是「一位

顧客」而不是一個「個人」，作為一個抽象的顧客他很重要，作為一個具體的顧

客則無任何重要性可言。 

我們知道西方人的飲食習慣與我們大不相同。也知道愛斯基摩人對潔淨的

觀念，與我們真是南轅北轍。因此必須先了解文化內涵才能判讀個體的社會化程

度，每個個體的人都是通過不斷地與周圍環境碰撞、交互作用，漸漸形塑出價值

觀，蛻變成一個社會人。在社會化過程中每個人受所處的家庭、社會環境（學校、

社區）、大文化環境（政治、宗教、風俗民情）等等的影響，會有不同的心理特

徵和行事風格，這些差異性在社會包容的範圍內即可允許存在，而差異過大者便

被定義為所謂的「邊緣人」或「不適應者」，尤有甚者，稱作「精神病患」。在我

們的文化裡，潛伏著一些典型的困擾，它如鏡子般的反映於每個人的生活上，若

長期累積下去，就會形成精神病。談到這裡涉及到社會學的層面，筆者只能簡短

地指出，精神病與文化問題上的主要趨向。 

現代文化在經濟上，乃是奠基於個人競爭的原則。孤立的個人必須與同一

群體內的個體互相競爭，必須凌駕於他們之上，並且常常要把他們踢到一旁，擠

出社會。一個人獨占利益，就往往是別人的禍害。這種情境的心理結果，乃是瀰

漫於個人之間的敵對怨恨態度。每個人都是別人的真正的或潛在可能的競爭對手。

17 競爭已經成為在資本主義社會下的主要制約，其個體在爭權奪利的過程中所產

生的敵對心理，都存在於所有的人際關係中。以上情境，乃是發展孕育精神因子

                                                      
16
 同註 15。 

17
 荷妮(Karen Horrey)，《焦慮的現代人》(台北：志文出版社，1975)，頁 253。 

 



13 
 

的溫床。我們是否還記得，在每個精神病患者的內心，都存在著許多個體無法去

克服、調和的互相矛盾傾向，呼應第一章筆者的疑問：是否在我們的文化中也有

一些特定矛盾，潛在於周遭？答案是肯定的。如競爭下所產生的「成功」所帶來

的功名利祿與「失敗」意味著一文不值，在這些既定觀點背後所顯現的意識形態

的壓力，我們都走在社會框條的繩索上，持著偽裝成平衡感木棍的審視標準，戰

戰兢兢地走到現在。 

 

第二節 社會文化下塑造的性格 

奧地利的動物學家羅倫茲(Konrad Lorenz，1903-1989)說，人類跑得不快，天

生又沒有強韌的外皮，鋒利的牙、爪或其他武器。原始人祖先透過彼此的協力合

作，構建出獨特的依存關係，得以防禦其他更強悍的物種，也為了獵取大型動物，

此類依存關係發展至今有了一個專有名詞 ─ 社會。社會的互動是依靠個人與他

人建立積極的關係。人類學家、社會學家及心理學家一致認為人是社會的生物，

終生都需要別人的支持和友誼。社會的協力合作是除了學習之外的重要存活因素

之一，綜觀生物演化史，狒狒和黑猩猩等靈長類也是因為協力合作才得以存活。 

而人類與其他動物的差異在於不同行為模式的選擇，例如飢餓的慾望驅動本

能遵循物種的固定行為模式，狩獵、搶食等等；無論多麼高等的動物，牠本質上

依然遵循生物的自然法則「生活」，牠是自然界的組成部分，永遠不會超越自然。

但人類在面對慾望驅使時，在行為模式中做出選擇 ─ 思考。人們創造了文明，

發明了文字、組成了社會、制定了律法，人類的行為脫離固定的先天本能，改變

了人類在食物鏈中的地位，化解被動的反應為積極的適應。從《聖經》中可見人

類自渾屯中甦醒； 

《聖經》中人被逐出天堂的神話景象生動地反映了人與自由的基本關
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係。…從代表權威的角度來看，這在本質上是罪惡的。然而，從人的角度

來看，這卻是人類自由的開始，違背上帝的命令意味著把自己從強迫狀態

下解放出來，意味著從無意識的前人類生命存在狀態中走出來，躍升到人

的階段。開始與自然分離，他變成一個「個人」，向成為「人」邁出了第

一步。他已完成了第一次自由行為。該神話還強調了此行為造成的痛苦，

由於想超越自然，想與自然及他人分離，人為自己的赤裸感到羞恥。他形

單影隻，自由自在，但又覺得無能為力，恐懼新獲得的自由成了詛咒，他

擺脫了天堂甜蜜的束縛，獲得自由，但卻無法自由地治理自己，無法自由

地實現個性。18 

美國的心理學家馬斯洛(Abraham Harold Maslow，1908-1970)於 1954 年提出「需

求層次論」19，將人類的需求分層歸類，越底層越接近「生理的滿足」，越高層越

重視「心靈空缺的填補」。人類是一步步地向上滿足，追求更高層次的滿足。 

人類一誕生就具有與動物不同的特質，人能意識到自己是獨立的整體，人具

有自我意識、理性與想像力。在生物演化過程中，人是本能適應性最低點而成為

生物學意義上最無能的動物，正是此生物學上的缺點，成了促使人類發展作為人

的特質的原動力。但這種超越又使人陷入了一系列困境。由於這些困境植根於人

的存在本身，所以艾瑞克‧弗洛姆(Erich Fromm，19000-1980)稱其為人的存在的

矛盾性(dichotomy)。20這指的是一種個體化與孤獨感的矛盾。 

人從此進入了社會與文化的脈絡中，人與人的相處成了生命中重要的課題。

不斷地從他者中來確定自我的主體存在性，於是個體反映出各種樣態。成為老闆

底下的好員工、父母心中的好孩子、老師眼中的好學生… 

                                                      
18

 同註 15，頁 147。 
19

 維基百科，〈需求層次理論〉：

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E9%9C%80%E6%B1%82%E5%B1%82%E6%AC%A1%E7%90%86%E8%AE
%BA，2015/05/20 瀏覽。 
20
 同註 14，頁 71。 

 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E9%9C%80%E6%B1%82%E5%B1%82%E6%AC%A1%E7%90%86%E8%AE%BA，2015/05/20
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E9%9C%80%E6%B1%82%E5%B1%82%E6%AC%A1%E7%90%86%E8%AE%BA，2015/05/20
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「人」(person)這個詞的意義是一種面具(mask)這也許並不是歷史偶然。

相反，它只是一種事實的認可：無論何時何地，一個人總是或多或少地意

識到他(她)在扮演一種角色……我們正是在這些角色中彼此瞭解的，也正

是在這些角色中認識自我的。21 

人的基本需求和情感都是人對生存處境的反應，而人的性格則是人在一定處

境下滿足這些基本需求的方式，以及一些相對穩定的情感傾向。在現代社會經濟、

政治及文化條件下影響著現代人表現出某些常見的滿足方式和情感傾向。所以說，

性格是人在與自然、與他人、與自己的關係即人的基本處境基礎上，形成的滿足

需要的方式和穩定的情感傾向。 

性格的發展有賴於個人在社會中的聯結，此聯結也賦予個人一種安全感的假

象，人們處在此假象下，樂於服從社會框架中給予的既定價值觀，如士兵服從的

是長官的意志，小商人臣服的是經濟規範。對他們來說，這些就是社會中不可動

搖的價值體系，將他人的期望視同自我的願望，唯有臣服於此，才有融入社會的

安全感。當有部分人一度擺脫此聯結後(所謂的個性的覺醒)，獲得自由後，陷入

無能為力的恐懼感與孤立的不安狀態，彷彿被社會排擠於外。他與社會一體的感

覺被打破了，頓失方向感，開始懷疑自我，懷疑生命的意義，被這些感覺折磨的

他，再次逃進了新的聯結之中，由於他無法忍受孤獨，於是便選擇失去自我，因

此又套上新的枷鎖。 

難道人們只能往返於社會中給予的安全感與獨立自由後的孤立感？獨立與

安全感是否非要對立？是否還有一種積極的自由狀態，人可以作為獨立的自我存

在，但並不孤立，而是與世界、他人及自然聯為一體呢？精神分析學家弗洛姆

(Erich Fromm)提出了解決之道： 

人們堅信有這種積極的自由存在，即 — 由擴大的過程並非惡性循環，人

                                                      
21
 帕克(R.E.Park)，《種族與文化》(Glenco,I11.：The Free Press,1950)，頁 249~250。 

 



16 
 

可以自由但並不孤獨，有批判精神但並不疑慮重重，獨立但又是人類的有

機組成部分。這種自由的獲得要靠自我的實現，要靠的人應是他自己……

我們堅信，自我的實現不僅要靠思想活動，而且要靠人全部人格的實現和

積極表達其情感與理性潛能來完成。這些潛能人人都有，只有在表達出來

時才成為真的。換句話說，積極自由在於全面完整的人格的自發活動。22 

這令筆者想起《縱情城市》(Naked Harbour)這部電影，探討人們心中的那份

孤寂感和人與人之間日漸擴大的疏離感。身處在科技日新月異，都市化的現在，

也許是生活繁忙無暇關注身邊的人，人們經營一段關係的方式可以用物質取代，

人際關係漸漸流於表面。當大家都是以這樣的形態生活時，你察覺不到問題的癥

結，卻在某個時刻，發現自己內心的孤寂已占據每個角落。劇中的八個故事皆以

一句話貫穿主軸。「我們都想被渴望，都需要被觸碰。」這段話也呼應了弗洛姆

的觀點，在他去世前，與前聯邦德國一家刊物《星星》雜誌編輯部進行對話，以

下節錄談話片段： 

編輯部：您曾經把這種心死稱之為「時代的疾病」，那麼病原究竟何在呢？ 

弗洛姆：我以為，在現代工業社會中，生活再也沒有誘惑力、沒有希望了。

倘若生活一旦失去了人所追求、人所渴望，以及人所夢寐以求的那種希望，

那麼促使人去奮鬥、起早摸黑工作，以及為希望而活下去的動力就要全部

告吹。對某種偉大、美的和重要的東西的憧憬一旦告吹，人的生氣就會像

扎了一個窟窿的氣球，在也打不起精神繼續活下去。 

編輯部：是不是可以這樣說，以滿足物質需要為其主要目的的工業社會，

是造成人的生氣銳減的禍根。 

弗洛姆：我們所看到的是這樣一個社會——主要是中產階級——它飽食終

日，養尊處優，像圈在牲口廄裡的一群乳牛，儘管廄內是舒舒服服、乾乾

淨淨的，但是卻感到極度的無聊，無聊得幾乎不想再活下去；因為人所追

                                                      
22
 同註 15，頁 162-163。 
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求、所渴慕，並使人的內心世界欣欣向榮的那種東西已蕩然無存了。23 

弗洛姆此處所講的現代人通病，馬斯洛稱之為「成功精神官能症」(neurosis 

of success)。人處在此社會氛圍之下，逐漸疏遠了自我，意識本來示意我的一部

分，卻常常跟自我過不去，它要限制人的衝動和行為。意識掩蓋了人的真實自我，

使人的真實自我處於無意識的受壓抑狀態，致使自我分裂。人害怕獨處，害怕和

自己在一起，總是要找事情做，又害怕與他人相處時的沉默，拼命讓話題持續，

即使是無意義的笑聲也無妨。現代人忙於追求金錢、權力、榮譽，自以為在追求

幸福，一旦真的得到後，又感到茫然和空虛。人害怕邁向新關係的恐懼，意味著

要離開孰悉的舒適圈，但內在的驅使，又迫使你邁步向前。於是一種「流浪漢道

德」成了目前的特徵。 

流浪漢不清楚自己還會在那裏待多久，停留時間的長短通常不由他自己決

定。他選定目的地後就開始前行，然後到達目的地，並唸出它們在路標上

的名字。但是，就算到了這一刻，他也不確定自己是否應該在下一個停靠

點休息一下，或者休息多久。他只知道，自己應該不會停留很久。驅使他

前行的動力是對上一個落腳處的失望，還有那永不泯滅的希望：下一個未

曾到過的地方，或許是再下一個地方，可能就不會再有破壞此前那些地方

的那些缺點。24 

在汲汲營營的繁忙現代，人與人的心靈交流漸趨淺薄，我們快要忘了當初逤追求

的夢想與志向，只飄盪於大社會下的隨波逐流。 

 

 

 

                                                      
23
 同註 14，頁 58。 

24
 原載 Bauman，1993，頁 17。筆者轉引自 Ulrich Beck、Elisabeth Beck-Gernsheim 著，李榮山、范

環、張惠強譯，《個體化》(北京：北京大學出版社，2011)，頁 4。 
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第三節 榮格對心理類型的劃分 

    自十九世紀以來，科學心理學成為獨立於哲學和生物學的一個派別以後，心

理學家一直對意識進行研究。對無意識/潛意識(unconscious)進行開創性研究的是

弗洛伊德，依其個人觀點，將人格或人的精神區分為三個基本部分：原我(id)、

自我(ego)、超我(superego)。原我簡單解釋：就是各種動物本能，遵循「快樂原則」，

原我埋藏於潛意識中。自我則是現實化的本能，因為各種生活本能受到現實制約，

必須在追尋快樂之時並考慮滿足快樂必須付出的代價，自我於是在這種情形下產

生了，自我是以「現實原則」為考量發展的。超我則是隨著文明的發展，內化後

的「道德化的自我」，由良心與理想組成，自我理想判定道德行為的標準，良心

則負責對違反道德的行為懲罰。超我的成因在於指導自我去約束原我的衝動。25 

由此可知，潛意識在人的精神和人格中為一基礎性的東西，無論自我還是

超我，均來自於此領域，所以第一層的意識、第二層的潛意識，這些心理過程最

初都是從潛意識誕生，經過一定的時間與條件，才發展成意識。但是潛意識的心

理過程不一定都能變成有意識的心理過程。有意識的心理現象往往是虛假、象徵

性的，其真正面目、動機、目的只有透過精神分析，深入到潛意識這個特殊領域。

佛洛伊德在心理學領域的重大貢獻之一，就是提出了潛意識領域的學說。 

但是榮格提出否定弗洛伊德對力比多(libido)解釋視為性慾的說法。弗洛伊德

將原我的主要內容規結為飢、渴、睡、性等動物性本能，其中性慾佔統治地位。

按照弗洛伊德的說法，潛意識主要來自個人早期生活，特別是童年生活中受到壓

抑的心理經驗，而夢就是被壓抑的慾望的出口。榮格跳脫出此論點，他認為： 

或多或少屬於表層的無意識無疑含有個人特性，作者願稱其為「個人無

意識」，但這種個人無意識有賴於更深的一層，它並非來源於個人經驗，

並非從後天中獲得，而是先天就存在的。作者將這更深的一層定名為集

                                                      
25
 王壘，《夢的解析者—佛洛伊德》(台北：旭昇圖書有限公司，1999)，頁 35-65。 
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體無意識。選擇「集體」一詞是因為這部分無意識不是個別的，而是普

遍的。它與個性心理相反，具備了所有地方和所有個人皆有的大體相似

的內容和行為方式。換言之，由於他在所有人身上都是相同的，因此它

組成了一種超個性的共同心理基礎，並且普遍地存在於我們每一個人身

上。26 

榮格認為，人的心理是透過進化而預先確定的，個人因而與往昔有所連結，

不僅僅與自己的童年，更重要的是與種族的往昔連結，甚至還與有機界整個漫長

進化過程連結。這裡的往昔，指的就是「集體的」潛意識，它是一個普遍的、先

天的、深層的結構。如果用海島來做比喻的話，那麼，高出水面的部分代表意識，

水面下由於潮汐運動而顯露出來的部分代表個人潛意識，而所有孤立的海島的共

同基礎 ─ 那隱藏在深海之下的海床，就是集體無意識。27 集體潛意識的發現，

是榮格的卓越成就，更是心理學史上的一座里程碑。 

集體潛意識的發現擴大了對人類的精神與心理的了解。是榮格打破了弗洛

伊德的說法(按照他的說法，無意識是由童年時期創傷性經驗的壓抑而形成的)，

打破其環境決定論，證明了正是進化和遺傳為心理的結構提供了藍圖。集體潛意

識與個人潛意識一樣，也是一個貯存所，貯存的是大量初始的或本源的潛在意象。

集體潛意識是一種心靈虛像，只有與相對應的客觀事物互相結合，才能成為意識

中的實體。它有如一個公式，是一種「沒有內容的形式」，雖然是虛的，一旦與

帶入的具體內容結合，就會發生作用。因此後天習得的經驗愈多，潛在於潛意識

中的虛像得以顯現的機會便愈多。教育與學習上的機會與環境愈豐富，集體潛意

識的各方面便可以變得個體化，並成為自覺的意識。28 

其次，榮格另一個重要成就是在心理類型方面。他認為，可將人類性格上

                                                      
26
 榮格，《分析心理學─集體無意識》，鴻鈞譯(台北：結構群文化，1989)，頁 2。 

27
 同註 25，頁 36。 

28
 榮格，《榮格自傳：回憶、夢、省思》，劉國彬、楊德友譯(台北：張老師文化，1997)，頁 16。 
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的心態劃分為兩大方向：內傾心態與外傾心態。而在心理功能上則可分為思維型、

情感型、感覺型和直覺型等四大類型，將這四大類型搭配兩大基本心態可組合成

各種性格類型，每個人的內心同時存在著各種性格類型，只是各自所佔的比重有

別，某種心態或心理功能不見得能顯現在自覺意識，但並不表示它不存在，而是

儲存於潛意識中，一直處在原始的、未開化的狀態之下而無法獲得個體化的功能，

一旦它衝破壓抑的防線，便可能造成一個人生活上的喧然大波，因而可見到有些

人被外界瑣碎事物刺激而引發內心的一連串反映，直至出現病態性的反常行為。

今日社會中的文明處境並非如表面所見的超然，人類意識尚有未知的部分。意識

是自然界晚近才發展形成的事物，它仍處於「實驗」狀態，不僅脆弱、易受傷害，

還不斷遭受某些特定的危險威脅。
29
 我們可能受環境因素的牽制，喪失我們的人

格認同、變得分裂，個體心靈非但沒有因為文明的進步而得到穩妥的整合，反倒

在各種衝擊下使心靈受到分裂的威脅。 

弗洛姆在討論了弗洛依德和榮格關於潛意識的學說以後，將弗洛依德的潛

意識理論與馬克思的意識形態概念結合起來，提出了社會潛意識(social 

unconscious)概念。社會潛意識並不等同於榮格的「集體潛意識」。集體潛意識是

指每個人都具有的普遍精神，其中絕大部分不能成為意識；而社會潛意識指一個

社會中大多數成員共同存在的被壓抑的領域。當一個具有特殊矛盾的社會有效地

發揮作用時，這些共同被壓抑的因素正是該社會所不允許它的成員們意識到的內

容。此種壓抑現象乃是人們害怕受到孤立和排斥。人的基本需要和情感都是人對

生存處境的反應，每個人需要與世界發生聯繫以避免孤獨，所以盡量的壓抑自己

真實想法與他人(社會)保持一致。30 

而人的性格則是人在一定處境下滿足這些基本需要的方式，以及一些相對

穩定的情感傾向。現代人的性格就是現代社會經濟、政治和文化條件下，所形成

                                                      
29
 榮格，《人及其象徵》，龔卓軍譯(台北：立緒文化，1999)，頁 6。 

30
 同註 14，頁 284，155。 
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的一些常見滿足需要的方式和情感傾向。弗洛姆為現代人的性格作了以下定義：

人與自然、與他人、與自己的關係即人的基本處境的基礎上，形成的滿足需要方

式和穩定的情感傾向。現代工業社會發展下，高科技文明讓人們深深沉迷於這個

世界裡，無視內心人性的渴求，渴求幻化成空虛的黑洞，為了擺脫不堪忍受的孤

獨感和無能為力之感，只能竭力填補、追求對物的占有而忽略了作為生命的人的

存在。 
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第三章 創作實踐 

從創作理念的生成到實踐，藝術思維的過程將考量到兩個層面：創作模式

的運用以及創作技巧的選擇。創作模式是理念具體化時的大方向定調，屬於整體

性的考量；創作技巧則是理念具體落實的實施步驟，是屬於細部的處理要點。31 本

創作的研究理念在於實踐「虛面實像」中的虛實映照，企圖塑造自己獨特的藝術

表現，因此在媒材使用上雖有膠彩礦岩，其創作理念上先設定與傳統膠彩中的用

色定義拉開距離，著重畫面中絹布材質的霧透特性、低彩度畫面的重新建構作探

討。再經由重疊再造的手法，將畫面圖像解構、嫁接等創作模式的介入，在視覺

形式上模糊了被繪者的體積結構，使畫面失去的空間深度，轉換了水墨畫的語彙

習性。 

 

第一節 作品形式內容 

康丁斯基(Kandinsky，1866-1944)在《藝術的精神性》一書中提到：「藝術應

無視於一般人對形式的見解，無聞於理論教條或時代的要求。他的眼睛應該開向

自己內在的生命，他的耳朵應該朝向自己的心，然後去抓取任何一種不管被承認

或不被承認的方式。」32 這裡牽涉到的是人的審美意識，美感的產生是即刻的、

直觀的、超越現實功利的，同時審美判斷也與某種約定俗成的規範結合一起，宗

教、習俗、倫理乃至政治緊密聯繫著。特定時代下某種公認的趣味形成價值觀，

也會影響到個人的審美判斷，藝術家在他所處的時代，不管是有意識到的或無意

識地受到他同時代流行的價值觀的影響，要超越公認的趣味和時尚並非一件容易

的事。 

                                                      
31
 莊連東，《穿透‧游移―時間感應中圖像與空間對話的水墨創作思考》博士論文(台北：師大，

2010)，頁 4。 
32
 康丁斯基，《Ubr das Geistige in der Kunst 》，《藝術的精神性》，吳瑪悧譯(台北：藝術家出版社，

1985)，頁 60。 
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回顧西方藝術史，宗教曾經深深影響了藝術，藝術中的人性蒙上一層神性

的光輝。文藝復興以後，人性漸顯，世俗的平民藝術取而代之，擺脫了說教意味

的宗教藝術，以及後來工業革命下的寫實主義、美國大眾媒體與消費文化興起的

普普藝術……藝術都深深連結著他們所處的社會，並映照其時代特有的藝術精神。

那怕政治瀰漫、時尚籠罩市場，藝術家皆能不為所動。一位藝術家的創作能否超

越現實功利，取決於自身獨特敏銳的眼光，並且找到恰當的藝術形式，將個人審

美經驗呈現出可見的藝術造型。 

 綜觀二十世紀藝術史的研究典範，從前的單一的文化視點到今日的文化雜化，

純粹性已不再是單一條路，加上各種理論分析方法的提出，引發筆者對「陽剛氣

質為優、陰柔氣質為次」的意識形態作探討，將自己女性身份、異於男性中心視

角(去中心化)的角度剖析作品畫面中的女性形象，其中援引後女性主義的論述來

釐清水墨創作中陰柔氣質。 

在歷史上，女性總是被父權社會排除在言說的主體位置，只能成為被言說

的對象，只有女性主義者試圖參與了女人原來無法接近的論述，成為佔據言說位

置的主體。33 由法國女性主義學者海倫西蘇(Helene Cixous，1937-)所提出，並於

1974 年成立「陰性書寫中心」，法文原意除了廣義所指的由女性所書寫的文章外，

也可視為一種不單只受女性生理所侷限的特質，某些男性藝術家的作品同樣具有

此特質。藝術學者江足滿34將其歸納出七點：(一)顛覆文類、學科、藝術等傳統區

分，甚至文學史/藝術史/文明史的潛在力量。(二)創造非單一符旨：掙脫單一語

言/符碼桎梏。(三)「兩性觀念」：超越性別差異。(四)容他性的「陰性經濟」，如

利它的精神與文藝中集體創作的現象。(五)解放女性的身體：女性發言的主體性。

(六)戲(模)擬典律─換裝與改寫。(七)空缺與流動性。35利用陰性書寫所強調的圈

                                                      
33

 劉瑞琪，《陰性顯影：女性攝影家的扮裝自拍像》(台北：遠流，2004)，頁 172。 
34

 江足滿 2007~2009 為台灣女性藝術協會副理事長兼學術組召集人，並發表許多女性主義相關

研討會論文。 
35
 江足滿，〈女性心靈再現：『陰性書寫』與『陰性圖像』〉，引自《心靈再現─台灣女性當代藝術

展》(高雄：高雄市立美術館，2001)，頁 18~22。 
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劃出陽剛、明確、條理的男性價值，來反思深植於我們社會中的二元對立的價值

觀，一般人所認定的「女性」定義皆是將生理結構上的與語境上的意義混為一談，

將文化建構下女性氣質認定為女人應具備的，語言學家暨詩學理論家兼批評家的

克里斯多娃(Julia Kristeva，1941-)質疑說： 

不對女性做實際的探求，而將「女性」孤立為一個絕對名詞，一個固定的

形貌去設想女性，這實際上是說不通的，因為現實生活中可能根本就沒有

一個女性的存在。 

過分強調「男」、「女」之分是近乎荒謬的……雖然我承認突顯女性身分可

以作為一種手段，但我還是要指出，較深入地來看，「女性」終究並不是

一個本質性的存在；她與其他事務之間有著彼此聯繫、相互影響的關係。

36 

在我們的社會中、身邊也充斥著許多對女性的隱性規則，如 Facebook 營運

長雪柔‧桑德柏格(Shery Sandberg，1969-)所敘： 

有時候我心想，如果沒人對我貼上性別標籤，生活會是什麼樣子？我起床

時不會想：「今天我當臉書的女營運長要做什麼？」但是別人常那樣稱呼

我。大家講到女機師、女工程師、女賽車手時，那個「女」字隱含些許的

意外。鮮少有人以同樣的性別觀點，看待職場上的男性。37 

女性自幼也常不知不覺中將這些隱性規則內化了，我們知道多數領導人是男性，

所以女性也不預期自己擔任領導位置。薪酬方面也是如此，男性收入通常比女性

高，所以大家預期女性收入較少，所以給女性的待遇就較低。這在社會心理學上

稱「刻板印象威脅」(stereotype threat)，社會學家發現，知道負面的刻板印象以後，

                                                      
36
 孫翼華，《幽微裡的象徵：當代水墨創作意象中的陰柔氣質與指涉意涵》博士論文(台北，2010)，

頁 21。 
37
 雪柔‧桑德柏格(Shery Sandberg)，《挺身而進：女性、工作、抱負》，洪慧芳譯(台北：天下雜誌，

2013)，頁 216。 
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更可能照著那樣的刻板印象做事。這樣的刻板印象囚錮著女性的心靈，尤其是在

現代女性身兼多職的狀態下，害怕做錯選擇、害怕自己同時是不及格的母親、不

及格的妻子，以及不及格的女兒。猶如約翰‧伯格(John Berger)所認為女性是「自

己既是觀察者又是被觀察者……她必須觀察自己和自己的行為，因為她給別人的

印象，特別是給男性的印象，將會成為別人批判她一生成敗的關鍵。」38 女性必

須扮演好各種角色，面對這樣多重的道德與輿論壓力，是筆者創作描繪的人物靈

感來源，以重疊的影像表達內心的壓抑與社會框架下衝突感。 

從 1960 女性主義運動發展到今天，有許多女性站出來發聲，但若是將某位

對女權運動感興趣的女性冠上女權主義者時，依舊會受到駁回。這名詞似乎與某

種汙穢、邪惡畫上等號，我們接受外在醜化那些燒掉內衣、毫無幽默感、痛恨男

性的女權主義者，那樣的模式似乎不是我們想效法的，社會學家瑪麗安‧庫柏

(Marianne Cooper，1952-)指出，即使到今天，這樣的反應仍舊很普遍。二十一世

紀下的我輩從學畫之初便是在東西方藝術體系與文化下相互影響著，在這些多元

衝擊下，身為女性視覺藝術工作者，開始重新思考、驗證傳統性別關係的定位，

以女性作為表現題材的創作確實已逐漸跳脫「男性觀看女性，女性觀看男性眼中

的自己」的窠臼，無論是女性創作者對性格的覺醒，抑或透過創作題材表現對社

會中女性議題的關注，皆是藝術家自生活中的現實體驗的濃縮。 

而在作品畫面中所呈現虛與實的特殊視覺效果，可先從不同民族之間的文

化習慣與色彩意涵中切入探討，東西方的色彩觀經過漫長的發展與演進，呈現大

相逕庭的文化結果。西方藝術中的色彩著重於外在形體的描繪，以文藝復興為一

分水嶺，其圖像中的虛實表現以體現物體與空間之間的距離感為描畫目標。而工

業革命後的科學成就也深深影響藝術的發展，不管是寫實的形色或象徵性的光色

一體，或是二十世紀以來的獨立發展，著重於以色彩表達再現、突出質感、偏重

視覺經驗性的特點。而東方藝術的發展脈絡恰恰與西方相反，中國繪畫的色彩彰

                                                      
38
 約翰‧伯格(John Berger)，《藝術觀賞之道》，戴行鉞譯(台北：台灣商務，1993)，頁 50。 
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顯是文化觀念上功能性，描摹物件外在形象與自然色相並非其所追求的，無怪乎

謝赫將「傳移摹寫」39 置於六法中末要條件。中國繪畫發展脈絡與其哲學思想相

輔相成，秉承《易》學、元氣論和陰陽五行說的宇宙觀為原則，「肇自然之性，

成造化之功」40 ，使東方繪畫發展出現濃厚的玄學傾向，以內心體驗與物性掌握

互為因果的審美趣味為目的。本論文暫不討論東西方藝術中虛實意涵差別，著重

探討東方美學觀影響下的「虛實」內涵。 

    過去，中國老祖宗觀天地星象察萬物秋毫，形成了特有的哲學體系，近而影

響在藝術發展的領域上以黑(實)白(虛)的創作方式體現自然界中生生不息、化生

流轉的生命情態隱喻。黑因白彰，白因黑顯，形成微妙的互補又共生一體。依靠

黑白雙方間豐富的中間層次變化，豐盈了藝術作品中創作者對人類的生命意義、

存在價值的思考以及宇宙空間的深遠。王摩詰在《山水訣》中稱其能「肇自然之

性，成造化之功」。展現出畫家高尚的品格，以詩意的方式隱隱述說離穢去蔽的

渴望。依據《說文解字》中記載：「黑，北方色也，火所熏之色也。」41 ，「白，

西方色也」。
42
 說明中國人對黑白初期的認知概念。東方繪畫語言詮釋了藝術的

另一面，受到濃厚玄學影響下，最初生成了太極(《易傳》：「易有太極，是生兩

儀。兩儀生四象，四象生八卦。」)43 ，觀太極圖相，一圓分二分，一黑一白相

互環抱；黑中有白，白中有黑，形成相互輪轉的動感，蘊含了博大精深以及奧妙

義理。萬物陰陽消長漸變，循環往復，生生不息，以一個圖形道盡雄渾博大的宇

宙意識。 

 除了《周易》的太極觀之外，與中國的學理背景中大量談及虛實關係概念的

                                                      
39
 陳傳席，《中國繪畫理論史》(台北：三民書局，2009)，頁 32。 

40
 王維，《山水訣》，收錄於李來源、林木編著《中國古代畫論發展史實》(上海：人民美術出版

社，1997)，頁 69。 
41
 許慎撰，段玉裁注《圈點說文解字》(台北：萬卷樓圖書股份有限公司，2002)，頁 492。 

42
 同上註，頁 367。 

43
 《宋史‧卷 435‧列傳第 194‧范沖朱震胡安國子：寅宏寧》紀載，「震經學深醇，有《漢上

易解》云：「陳搏以《先天圖》傳仲放，放傳穆修，穆修傳李之才，之才傳邵雍。放以《河圖》、

《洛書》傳李溉，溉傳許堅，許堅傳范諤昌，諤昌傳劉牧。穆修以《太極圖》傳周惇頤，惇頤傳

程顥、程頤。」 
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莫如道家的老莊思想。老子《道德經》曾言：「大方無隅，大器晚成。大音希聲，

大象無形。」44說明道是如此隱微而不可名狀，只有道啊，善於成就萬物。在《老

子》中用得最頻繁的是虛、無、靜、默等之類的在語義與哲學精神上與之相通的

概念，無所顯示的境界，以道家的話講就是「虛」。「虛一而靜」本是荀子的話(《荀

子‧解蔽篇》)，《道德經》曰“致虛極，守靜篤”(《道德經‧第十六章》)45，虛

靜是道家的功夫，荀子這話就來自道家。其「虛」之意等同於「無」的概念，就

是使我們的心靈情緒不黏著固定於任何一個特定的方向上，也是佛家講的執著。

所以「虛一而靜」中的「一」就是純潔無染的，去掉各種紛擾衝突，用康德的名

詞來解釋就是把雜多(manifold)通通化掉；「靜」就是不浮動，並不是物理學中相

對的運動和靜止的靜，而是絕對的心境，是定，是將心靈從現實中脫穎而出的焠

化精神。46 

虛表現在藝術的視覺語言上便是所謂的「時間」，即不停止物、運動物、非

死物、生產者或即力量者，亦如中國人所言之「易」。而西方以虛詮釋「空間」，

而空間物之最大特色在於它的靜止性、非運動性及不能產生自身性，若簡單來說，

即一死物；換言之，空間本身並不能產生空間。使空間成為可能者，必在空間之

外，而不是空間之物只有一種，即時間。47 追根究底，我們愈是瞭解中西文明間

所呈現之屬於基本結構上的差異，我們不但愈客觀地發現存在於中西文明間所必

有之得失，同時也愈瞭解到，中華文化絕不是一個強力追求空間分析個別文明發

展之文明，於是自然地，其整個文明的發展差不多都集中在自然與人間全然一致

之屬人自體性生活的要求與屬意上。而這種情形，不論在哲學中所言「天」、「道」、

「自然」、「易」，乃至「禪」，其根本意圖無不集中在屬人自然之本體性的存在上。 

「虛實相生，虛實結合」虛的存在要從何而見？即從相對應的「實」處見，

                                                      
44
 海博學習網，http://www.exam58.com/mrmymj/5297.html，2016/05/20 瀏覽。 

45
 古詩文網，http://www.gushiwen.org/GuShiWen_18e9ef895a.aspx，2016/05/20 瀏覽。 

46
 梁啟超等人，黃河編《道家二十講》(北京：華夏出版社，2007)，頁 130。 

47
 史作檉，《水墨十講─哲學觀畫》(台北：典藏藝術，2008)，頁 75。 

 

http://www.exam58.com/mrmymj/5297.html，2016/05/20
http://www.gushiwen.org/GuShiWen_18e9ef895a.aspx，2016/05/20
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東方水墨畫中的實處以墨表現之，玄者黑也，墨即「玄黑」。可類推至中國遠古

於西元前三千年至西元前兩千年間的黑陶文明，黑陶文明可說是中華文明自原始

彩陶文明轉換至文字人性文明中的一個重要過渡關鍵，許多觀念、哲學或自然觀

約於此時初現雛型。 

進步黑陶所代表的實際意義，其黑色絕不只是眾多彩色之彩陶中之一種色

彩；反之，如其黑色若果然是一種進步的表達，那麼它不只是眾彩的統合，

同時也必是眾彩之一種發生性之基礎，否則其進步的統合將成為不可能之

事。只是其為眾彩之發生性的基礎，與通過眾彩之過程所達成的統合之間，

其為黑色一在潛在，一在顯相之間罷了。48 

古代黑色為天玄，在中原文化中被視為高貴的象徵之一，是神權與君權。是沉著、

剛正、神秘，是包容萬象、五色匯集之處，也是吞噬一切的無。康丁斯基認為：

「白色像沉默，可以忽然被理解，它是一個空，在開始和出生之前。黑色意味著

空與虛無，沒有可能性，像太陽毀滅，像死亡，像永恆的沉默，沒有希望沒有未

來。」49 這一切言論皆暗示了虛與實的無邊無際的表現力；簡言之，大象無形的

黑與白，既是一無所有，也是擁有一切。也是佛法所訴求的一切皆空的境界，探

求清淨、淡泊、虛玄之美。 

現代繪畫企圖在藝術最基本的限定下，在二維的平面上尋找對空間與時間新

的處理。塞尚和畢卡索擺脫透視法，開創立體主義；杜尚的機械性重疊、克利的

抽象畫、貝肯的人物畫中動作的閃現…時間與空間是個重要主題，也是某種限定。

如何把這種限定從觀念中解脫出來，生成正在心中生成的時間、空間和無所不在

的禪？把看不見的變成可見，這才是造型藝術的所在。50 筆者將虛實置於畫面之

中，擺脫中國傳統繪畫中的布局、形象以及筆法，抽離描繪物的所處的空間，形

                                                      
48
 同上註，頁 77，15。 

49
 同註 32，頁 67-69。 

50
 同註 6，頁 160。 
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成撲朔迷離的型態。並不是丟掉意境，意境是畫家作畫時的一種心態，又體現在

畫中，寓心態於景象，通過形象來達到精神。將自然的本體─「道」以虛實互映

的關係中娓娓道出它最樸素、濃縮自然界中的形形色色，以最單純的形式體現出

來，而不是追逐紛繁的五音和著意形體的雕琢。 

 

第二節 創作媒材與技法 

美感出自於個人對客觀的審美對像的主觀感受，在欣賞的過程中，欣賞者主

體和作為客體的作品有所交流，我們稱作審美心理活動。而美的產生是藝術家將

其個人的審美感受注入道作品裡，作品才成為一個客體。審美這種個人性決定了

美感總帶有人情和人性。 

東西方思想相較之下，中國人面對問題時，通常以綜觀的整體視角來分析、

理解問題，強調事物的關聯性，不若西方明確區分出主體客體的拆解性思考。西

方傾向於把主體和客體看成是獨立存在，主體和客體相分離，在處理客體時，會

把客體從所處的背景中分離出來，專注於事物本身具有的特徵和功能。即便講整

體，也是二者合併，而不是二者融為一體。在分析問題時強調化整為零，從局部

入手，通過對局部的認識達到對整體的把握。51 我們可以從中醫與西醫的診療方

式與病理學科劃分方法中觀察到。 

在西方二元主義的思維影響下，任何事物不存在中間性，非黑即白，人也被

析解(二元裂變)為靈魂與肉體兩個部分。而東方文化推崇中庸之道，講究調和、

不偏頗、不固執的「灰色思維」。在榮格《象徵字典》裡對影子的分析：「『影子』

是人內心的另一種不相容於自我，即使被其拒絕再認識和承認的另一股趨勢，總

                                                      
51
 同註 11，頁 29。 
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是直接或是間接的強制於自我。它是一個人潛意識的反應。」
52
 在筆者的創作中，

兩張相異的女性面孔層展現於同一平面上，弭平了該有空間與面孔辨識特徵，猶

如現代人的心理狀態在社會中的不安全感、和孤立無援。在資本決定一切的體制

下，意味著一種超人的力量控制了經濟領域，從而也控制著人自身的命運。資本

已反客為主，它獲得了某種獨立產生作用的力量，要求按其自身的規律性去支配

經濟組織，從而剝奪了人的支配力。筆者的創作觀即將二元裂變後的女性面孔共

置於同一平面上，將榮格、弗洛姆的各種意識面消弭邊緣，呈現出除了正命題和

反命題外，還有合命題。既有「非此即彼」，還有「亦此亦彼」，並且可使對立互

為中介，可以尋求第三條道路。此種看似矛盾對立而又相生，似乎各自成立卻又

相互矛盾的狀態，可從康德(Immanuel Kant，1724-1804)的哲學概念中略窺一二；

意指對同一物件或問題所形成的兩種理論或學說雖然各自成立但卻相互矛盾的

現象…也就是邏輯上所謂的「悖論」，意即二律背反。53 在東方思維中也充斥著

二律背反的例子，社會大眾汲汲營營，追求心理、生理、物質上的占有，人生的

占有皆是為了驅除空虛，擁有了一切卻又回到了虛空，大般若經所云：「一切法

性皆畢竟空，無能宣說，畢竟空故。」 

 中國筆墨藝術發展至今，從用色鮮豔的青綠山水逐步發展至墨分五彩的藝術

觀，將品味藝術作品的重點轉移到「運筆」與「用墨」這兩件技巧上。古人也已

制定了一套創作方式、品評標準及學理依據流傳於後世沿用。筆者習畫至今，也

依循此條道路兢兢業業的將這些筆墨技法視為創作過程中的必需品，人的大腦一

但習慣了以一種模式或方法，其創造性思維便會日趨委靡。在當代藝術浪潮之下，

當代藝術邊界意識擴延的思想，近年來漸漸成為一個趨勢，我們需要勇於跳脫舊

有的思維體制，思索如何更進一步倡導開放性的、非線性的多元思維，讓作品帶

來多元發展的可能，尋求藝術的差異性，也就是藝術表達的多元化。 

追求多元化表現的方式有兩個方面，一是追求藝術內容的差異性，即對藝術

                                                      
52
 轉引自《影子窺視》，頁 17。 

53
 同註 9，頁 8。 
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的定義、藝術的功能與作用的拓展。拓展的結果是藝術內涵的擴大，藝術定義的

泛化(包括藝術與生活的界線、藝術種類的界線、藝術的功能與作用的界線，較

之以前都更為模糊和空泛)。二是藝術表達方式的自由，即藝術體制的開放和藝

術活動方式的自由。它表現為展覽方式、作品收藏、藝術出版等藝術機制的自由。

54因此筆者認為從事藝術創作活動，必須以追求能使觀者產生好奇心進入藝術欣

賞狀態，並更進一步彰顯新意，擴大視覺認知的張力，提供不同層面的美感訊息。

歷史上不乏與此相關的例子，如張大千以其潑墨及潑彩的畫法，改變中國國畫之

工筆、寫意、勾勒、設色…等傳統技法。唐代王洽便曾嘗試以此戲墨的方式作畫；

「以墨(彩)潑紙素，腳蹴手抹，隨其形狀為石、為雲、為水，應手隨意，圖出雲

霞，染成風雨，宛若伸巧，俯觀不見其墨汙之跡《唐朝名畫錄》」。
55
還有國際藝

術名家劉國松，提倡「中國畫現代化」、「革筆的命」的口號，為中國水墨畫的開

拓揭開一股突破性思維之路。 

思維，一般指人們在思考問題時依過往的累積經驗，判斷後所遵循的一個特

定的路徑。是人類的大腦對現實事物間接的、概括的加工形式，以內隱或外顯的

說話方式或動作表現出來，更是一個人認識事物與解決問題的重要方法與手段。

思維方式決定思維主體在認知世界的價值取向與行動方式，不管主、客觀的意識

是否知悉，思考問題時總有一種思路、一種方法在影響我們，稱之為習慣性思維

方式。 

藝術創新與傳統的關係是不可分割的整體，通常創作者面對創作的挑戰時，

常會以定向思維做起點，將傳統視為經典，並把它當成是我們應該繼承與發揚的

目標。其實這樣的想法，基本上並無太大問題，因為一般而言，創新的能量常來

自傳統文化過程的累積、淘汰與醞釀發酵，故從藝術發展脈絡的延續性觀看，「新」

應出於「舊」，並獲取「舊」的養分才能更意義。筆者於材料選取上以傳統工筆

                                                      
54

 轉引自陳建發《疏離˙延異》，頁 51。 
55

 唐 朱景元，《唐朝名畫錄》，

https://zh.wikisource.org/zh-hant/%E5%94%90%E6%9C%9D%E5%90%8D%E7%95%AB%E9%8C%84 
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的筆墨為主，輔以膠彩技法的設色方式作為創作的形式，將水墨與膠彩混搭交融。

台灣的膠彩技法大多承襲自日本畫的傳統，學者王白淵曾提出：「日本畫乃是中

國大陸移植過去的北宋畫之發展，而省籍膠彩畫家之作品風格也與一般的日本畫

有所不同，而認為膠彩畫是國畫的一脈，而其注重精密觀察與寫生精神更是彌足

珍貴。」56嚴謹的步驟，繁複的程序以及政治演變等等的因素，使得膠彩畫漸漸

沒落。時至今日，當代的水墨創作者不再以單一媒材侷限作品，將富有質感肌理

的膠彩技法融入到水墨創作之中，增添畫面的多面向性。 

筆者思索著如何跨越媒材的侷限性以及活用單一素材使其具有無窮變化，思

考水墨自身的內在邏輯，以及正視當代生活的情境則是被關注的現實焦點，當代

水墨是現代水墨的延伸，也是趨勢，要如何因應創新的創作模式以符應時代發展

所產生的變革是重要的課題。2011 年所創作的《枷鎖》(圖 4)與《螢》(圖 5)是筆

者嘗試將多元媒材結合的初試啼聲，成就了日後的「游離系列」和「浮生系列」。

《螢》以蟬翼宣覆上絹布的雙層方式，將小女孩的形象各繪於兩種基底材上，兩

兩重疊結合成一種空靈、虛渺的的氛圍，自此之後，筆者深深迷戀上絹布依其特

質所呈現的陰柔樣態；而《枷鎖》將蟬翼宣的基底材改以鏡面紙，使觀者與作品

面對面時彷彿可在作品中依稀看見自己的倒影，而此倒影又與繪於絹布上的斷耳

糜鹿頭重疊。麋鹿圖像在陳懷恩的《圖像學：視覺藝術的意義與解釋》57中象徵

非到最後關頭不作戰、和平與和諧，而畫面中受了傷的鹿意味著對理想社會失望，

正如弗洛姆所言：我們的世界愈來愈不健全，愈來愈非人性化，因而也就愈需要

共同肩負著人類使命的人們團結奮鬥。將觀者幻化為將死之鹿，企圖留給觀者更

深層的心像投射與撼動。 

將水墨與膠彩的創作方式，漸漸成為當代水墨的一股趨勢之一。而如何不流

於玩弄花招、賣弄技法淪為觀之無味的疲乏之作，其拿捏向度有待他人評鑑。筆

                                                      
56
 黃冬富，〈從省展看光復以後台灣膠彩畫之發展〉，引自郭繼生主編《當代台灣繪畫文選

1945~1990》(台北：雄獅，1991)，頁 111。 
57

 陳懷恩，《圖像學：視覺藝術的意義與解釋》(台北：如果出版，2008) 
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者將兩種不同的基底材結合後，重新詮釋工筆人物意象，有如電腦繪圖軟體

photoshop 中的圖層概念，有絹本覆上宣紙的或絹本與圖畫紙的結合，隨著不同

的媒材結合，其創作方式也略有不同。如絹本與圖畫紙的結合，筆者便採用西方

素描方式描繪人物，若是以宣紙則用工筆技法描繪，自由運用轉換，自創此法不

被此法所侷，奉行後結構主義立論者傅柯(Michel Foucault，1926-1984)所言：「只有叛

逆，才能有所創造；只有創新，才能徹底叛逆。」58不要將自身界定於一個框框

內，而是要透過遊戲式的生存美學，發現人生「詩性美」的特徵，創造具有獨特

風格的人生歷程。59 

  

第三節  以「女性」為創作實踐的藝術家 

筆者挑選了三位東西方各具代表性的女性藝術家加以梳理。辛蒂‧雪曼(Cindy 

Sherman，1954-)是美國當代藝術界最具明星魅力的藝術家之一，以拍攝各式各樣

的扮裝自拍像聞名。她常被視為瑪丹娜的先驅或攝影界的瑪丹娜，從 1970 年代

晚期開始不斷地現身說法，藉展示各種扮裝、變體與假面，諧擬大眾文化與高級

文化中的各種影像。雪曼早期的扮裝自拍像，巧妙地諧擬電影、電視與雜誌等大

眾媒體上的女性形象；繼之在 1980 年代中期的變體自拍像，蛻變成怪物、排泄

物等既恐怖又喜劇的意象；然後在 1980 年代末期變身成歷史肖像的自拍像中，

大肆以假面取代身體；到了 1990 年代，雪曼則消失在她的作品中，各色重組的

人偶成為畫面主題，夾雜少數變身自拍像，或俏皮或奇詭；2000 年後的新作，

則結合魅力與怪異，誇大地諧擬有錢仕女的肖像攝影。60 雪曼作品向度廣大，每

個時期、每個系列皆有其背後意義，相關的當代藝術評論很多，筆者著重在她早

期的作品《無題電影停格》系列作一探討、介紹。 

                                                      
58

 藝術檔案，http://www.artda.cn/view.php?cid=26&tid=1519&page=6，2016/06/10 瀏覽。 
59

 高宣揚，《傅柯的生存美學》前奏曲(台北：五南圖書，2004)，頁 2。 
60

 同註 33，頁 192。 

 

http://www.artda.cn/view.php?cid=26&tid=1519&page=6，2016/06/10
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 雪曼的成名作《無題電影停格》系列(圖 1~圖 2，1977~80)，取材自五、六○

年代電視中常常播映的電影，藉由扮裝成電影或雜誌上的女性形象，如家庭主婦、

性感尤物、上班女郎、致命女人、受虐婦女……等，以誇張的表情來諧擬大眾文

化對女性外貌氣質的執迷。她的扮裝是對主流電影中的女性主義式交涉，而非全

然創新地建構正面性的女性主體意象，並提供了女性觀者與電影中的女性形象交

流的機會，因此會誘發女性觀者同情、疏離、抗拒、憤怒與批評等等多重的反應，

形成抗拒受害、被物化、批判父權的意念。 

而此系列作品可區分為較強調身體的特寫與較凸顯敘事的暗示兩類，如在

《無題電影停格#6》(圖 1)中，展現她既受主流電影中的女性角色吸引，又以女

性觀點諧擬與嘲弄這些影像的特點。她自己表示：「有一種刻板印象，一個女孩

一直夢想著成為電影明星，她嘗試在劇場與電影中實現它，她或者成功了，或者

失敗了。我比較有興趣的是失敗的人物典型，或許我與其相關連。」這件作品表

達了雪曼作為女性觀者的想法，她將電影中的性感女性形象打破，以去自然化、

奇怪化、誇張化、甚至滑稽化的方式，諷刺地戲耍女性的刻板印象。正如巴特所

言：「反迷思(myth)最好的武器可能是以它的方式將它迷思化，並且製造一個矯揉

造作的迷思。」61 雪曼將這些女性氣質人工化了，顛覆父權機制下被視為理所當

然的女性氣質，展現她作為女性消費者對這些刻板印象的嘲弄、疏離，雪曼的扮

裝保持了她與所扮演的性感女星之間嘲諷的距離。在歷史上，女性總是被父權社

會排除在言說的主體位置，只能成為被言說的對象。雪曼透露給女性觀者的訊息

是：她不僅是論述的對象，也同時佔據了論述的主體位置，所以她可以從男性身

上奪取觀視，掌控對女性刻板印象的解構，因而展現了女性的能動性與權力。  

1974 年生的松井冬子，其創作媒材是以日本畫(膠彩畫)62 描繪人物、花卉…

等唯美題材，但細觀則是臟器外露的女性或飄忽不定的鬼魅。松井的作品將日本

                                                      
61
 轉引自劉瑞琪，《陰性顯影：女性攝影家的扮裝自拍像》(台北：遠流，2004)，頁 166。 

62
 日本畫本指日本傳統繪畫風格的統稱，包含大和畫、唐畫、水墨畫、南畫、浮世繪等風俗畫。

不過，現在日本畫多半指運用礦物顏料或膠彩描繪的近代繪畫風格；台灣因政治關係傳入日本畫，

後經由林之助以媒材使用方式更名為膠彩畫，本篇因介紹藝術家為日本人，故以日本畫統稱。 
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畫的線條、暈染結合西方藝術的體感表現。作品《淨相的持續》(圖 3)畫面成橫

軸式構圖，將一潔白的女性放置畫面中間偏下方，而此臟器露出的女體直視觀者

露出一抹優雅的淺淺微笑，松井藉由除去熟悉化女性形象，來批評、解構與顛覆

父權文化中以滿足男性的偷窺主義(voyeurism)與拜物主義(fetishism)快感為訴求

的女性刻板形象。以及《終極にある異體の散在》(圖 4)中，一女體向畫面左邊

奔跑，她身體中有暴露在外的脊柱，有幾塊脊椎被植入的金屬取代。在圖像學中

本應象徵幸福的鳥與忠誠的狗不斷追趕其後，撕咬她的皮膚、頭髮，猶如現代社

會體制本應該為人類謀求福祉，卻成為逼迫人類心靈異化的兇手。 

筆者引用社會學者上野千鶴子的藝評文章： 

……松井畫中的女性都是受傷的、汙穢的、被侵犯的、苦悶的。但要是把

這個解讀為性虐待狂和色情被虐狂的遊戲的話又不對了。松井在對自己的

完美分析中，要說有什麼地方讓人爭論的話大概就在這點上。「自殘」和

「被虐」雖然看似一樣但是卻不一樣。在被虐當中存在著施虐者，但是自

殘裡則沒有其他人存在。 

以松井在「被動轉換類型的自我犧牲」中所舉例的瑪莉娜 阿布拉莫維奇

的表演「Rhythm O」(1974)做比較看看吧。……男生被逼「把我殺了吧！」

並不會覺得被女生「愛」，而是像對方丟出極端的挑戰「你究竟願不願意

為我賭這個險」。當被釘子、刀子、鋸子、槍這些刑具和她逼迫的時候，

接受挑戰被考驗的反而是施虐者那方。明明觀眾可以用羽毛、蜂蜜、橄欖

油對她進行愛撫，但結果卻是那些卑劣的男人在她周圍把她包圍住，用施

虐的視線姦淫著她。我們就像看到了不該看得東西一樣把眼光從她身上轉

移開，但即時這樣我們再也無法忘記她那傲慢狂妄的美貌。63 

此觀點近似茱麗亞‧克里斯蒂娃的「厭棄」理論，在其著作《恐怖的權力：論厭

                                                      
63
 松井冬子，《松井冬子畫集 二》(東京：株式會社河出書房新社，2008)，頁 73。 
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棄》一書中，將「厭棄」定義為從身體排出的物質，如血液、眼淚、唾液、精液、

屎尿、嘔吐物等等，以及身體首要的、也是最終的排泄物─屍體。「厭棄」模糊

人與非人、乾淨與骯髒的界限，來威脅主體自我的界限，所以主體因為要活著，

必須永久將「厭棄」排除在外。64 

性虐待狂和被虐狂的關係就像是相輔相成的遊戲，雖然常說其支配著遊戲

的是被虐狂這方，但這遊戲中是沒有對稱性的。所謂施虐者和被虐者就是

相輔的但卻不是可以互換的。65 

松井透過反覆地描繪受到殘害的女體，將自己雙重化、可視化，脫離肉體的

受虐轉變為施虐者，將自我解離為既是施虐者又是受虐者的兩個自我。女性習慣

將不合理的對待合理化，如性虐待(導致外傷性暴力)的印記在她的作品脈絡中清

晰可見，所以從這個意義上來看，性暴力的根源是絕對的性別不對稱。在受虐傾

向中，與自賤緊密相連的另一方面現象，是力圖使自己成為自身以外的某個強而

有力的勢力的一部分，躋身、參與到這一勢力之中。而施虐傾向的本質是，完全

絕對地控制他人，使他人服從我的意志，透過對其他生命的虐待來得到快樂。受

虐傾向的人和施虐傾向的人不僅相互依賴(共生)，若更進一步分析，他們在很大

程度上都共同依賴權力、崇拜權力。 

在松井冬子的博士論文題目中也提到了「自戀」，自戀最主要特徵為：缺乏

對外部世界的興趣，而從心理角度來看，自戀的人往往有著嚴重自卑的傾向，在

芭貝‧瓦德茲基《女性自戀》一書中指出自戀的結構為「只要稍微受到傷害就有

崩潰之虞。他無法從內心來調節自我尊嚴，而是完全依賴外在世界，也就是說完

全以他人的眼光或事物的成敗為依歸」66 透過松井的作品中可發現現代人在自我

                                                      
64
 同註 33，頁 193。 

65
 同註 61，頁 73。 

66
 張貞雯，《混沌的綺羅星─探索「日本畫」在當代藝術中的可能性》台藝大卓越計畫文章，頁

144。 
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壓抑、否定和存在的危機下，激起們正視此社會怪象的存在，與筆者探討女性的

心理層面有雷同之處。 

1975 年出身於中國黑龍江的徐華翎與筆者年紀甚近，同樣以水墨底蘊為出

發點的她，自幼鍾愛古代美女，尤其喜好描繪圖案樣式複雜的古代服飾和精美華

貴的頭飾，這也引導她走上成名時的畫風。最能體現她的風格作品莫過於《香》

(圖 5~6)系列，此系列誕生於 2003 年持續至今，徐華翎筆下的少女年紀約莫 15.16

歲，青澀中帶點性意識，她解釋自己偏愛女性那種私密、自在、性感的無意識狀

態，與男性藝術家偏愛描繪成熟性感的女體有所不同。 

徐華翎的作品畫面透露出一絲溫暖情感，易讓人想起少女間的閨蜜情感，抑

或是局部描繪女性身體的某一部位，身著輕薄的布料若隱若現的遮掩著，使其帶

有柔美的情色意味，彷彿邀請觀者入廉觀看。同樣身為女性創作者，而筆者的作

品雖也以絹布作為載體，發揮絹的柔美特性營造畫面，但就畫面構成上差異甚大，

筆者著重描繪女性的面部，將內心所帶動的面部的細微變化細細表現出來，並且

抽離易引起男性觀看慾望的女性性徵部分，諸如大腿、胸部或臀部，筆者認為自

身的創作理念與徐華翎的創作理念相去甚遠，究其根本，完全是南轅北轍的立場。

67 

 一位藝術創作者對於藝術和自我作品的交互關係探究，從內心進行剖析，將

自我意識與環境交互對應，化為畫面中的符號，在筆者個人圖像語彙的形塑上，

希冀藉由創作達成個人圖像語彙的建構，創造出另一種新的圖像模式，同時經過

獨特圖像語彙的選擇，劃分出與其他藝術創作者的差異性，進而形塑出個人風

格。 

 

  

                                                      
67
曾有博士班的學長提出筆者與徐華翎的作品有許多相似之處，皆以絹布的多層次繪畫為創作方

式。 
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第四章 作品解析 

藝術作品經由畫家之手誕生於世，即刻起便與這世界、這社會產生連結，與

觀者產生共感。在創造者有了美感後創造了藝術品，鑑賞者卻是與之相反，他是

先接觸到藝術品後再去體會藝術品中包含的美感，這種美感過程是相同的，只不

過鑑賞者和創造者的次序倒轉，且增加速度而已，這種藝術的共感，能陶冶人們

心靈趨於純正。根據美國 Cambridge University 教育學家柏森斯(Michael. Parsons)

綜合哲學與認知學習發展理論，道德認知發展理論等建構成「美感發展階段模式」，

以八張世界名畫和受訪三百人對談的反應意見而在 1987 年發表的《How We 

Understand Art》研究專著中指出：人類鑑賞藝術的美感經驗是依下列五個階段循

序漸進而發展的，階段(一)主觀的喜愛：以個人主觀感覺來欣賞藝術品，並以個

人的直覺來判斷，受個人的情感和生活經驗影響，與教育無關。一般來說，幼兒

或初接觸藝術的人都是這樣反應的。階段(二)優美與寫實的概念：喜歡優美的主

題與寫實的表現方式，追求形似，再現自然，在有主題的觀念之下，能客觀的觀

察，較少主觀的偏好，認為「藝術就是美」、「美才是藝術」，已有對藝術技巧的

欣賞，而對主題所表現的感情層面，不喜歡暴力或醜陋。階段(三)情感的表現：

認為情感的表現比外在的模仿寫實更為重要，開始注重創造性、獨特性，和情感

的表達。對於繪畫的表現能轉向內心的探討，開始了解媒材、形式的運用，強調

表現豐富的感受性。階段(四)風格與文化：這個階段已經可以理性、客觀的去評

估藝術品，注重作品的材質、形式及風格，能將藝術視為人類共同的文化財產，

能發現藝術與歷史景的關係，以及文化的共同性。階段(五)自主性的判斷：已能

充分了解自己的美感經驗，不再依賴成規，可以個人的價值觀來審美，能夠自我

創造，以藝術史的觀點和個人的智慧來作綜合的判斷。68 

                                                      
68
 陳木子，《藝術的創造鑑賞批評》，(台北：環宇，1997)，頁 48。 
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美國美學家蘇珊‧朗格(Susanne Katherina Langer，1895-1985)指出「一種形式，

即一種意象。」69 意象僅為感知而存在的東西。任何一種形式，無論它是多麼抽

象，最後呈現給人的是一種意象，因此，形式在某種意義上也算是代表作品生命

的意象。筆者將就讀研究所這段期間的作品進行脈絡的梳理，大致區分為兩大系

列的作品(游離系列與浮生系列)，但是並無明確劃分兩系列的獨立性，其出發點

都是希望透過創作達成個人圖像語彙的建構，創造出另一種圖像模式，並經過獨

特圖像語彙的選擇，拉出與其它創作品的差異性，進一步樹立個人作品風格的代

表。因此，在圖像符號的選擇上，筆者選擇與自身相關的女性做為描繪對象，將

女性對映社會及自我之間的矛盾面向；而材質以絹本為載體居多，將其薄透、輕

柔的材質特性暗喻社會大眾期待下的女性應有的顯性特質。許多藝評家將此類創

作經驗稱之為「陰柔美學」或「陰性書寫」(l'ecriture Feminine)，「陰性書寫」可

以不必依賴二元邏輯，進而容許不同表達的原動力，西蘇將這種開放的文本性質

發展成「文本的歡愉」(textual Jouissance)，它是一種雙性取向的概念，並非只是

單純地建立在女性的自覺上，而是建立在兩性對等的互動關係之中。70 而支撐在

絹本後面的是紙張，中性，被賦予無任何別義，屬於任何性別、人種的統一本質，

一種身為人的基本元素。 

 

第一節 游離系列 

繪畫作品通常來說是靜止的，但藝術家可以利用各種方式，使描繪的物象「動」

起來，使畫面增加律動感與流逝感。例如利用旋轉效果，以描寫較長時間之運動

者的杜象(Marcel Duchamp，1887-1968)，其下樓梯的裸女便是集取一個人的連續

姿勢之片段型態，加以有機地組織，且用半透明的色彩處理及模糊之輪廓，來加

                                                      
69
 蘇珊，朗格(Susanne K.Langer)，《情感與形式》，劉大基等譯(北京：中國社會出版社，1986)，

頁 57。 
70
 姚瑞中，〈陰柔美學〉，引自《台灣裝置藝術》(台北：木馬文化出版事業，2002)，頁 198。 
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強迅速下梯之動感。
71
 東方藝術中，水墨因其表現與運用方式的差異，展現不只

是特殊，同時也是極具特色的藝術，所以筆者將此特殊的視覺效果與能力更加進

一步探討，將畫面構成元素拆解成「空間」與「時間」之方式來說明之。 

圖形、文字、符號、可記錄的、可視的等等，均可視為空間物。而空間物之

最大特色在於它的靜止性、非運動性及不能產生自身性若簡單來說，即一死物；

換言之，空間本身並不能生產空間。使空間成為可能者，必在空間之外，而不是

空間之物只有一種，即時間。所謂時間，即不停止物、運動物、非死物、生產者

或即力量者，亦如中國人所言之「易」。而符合於時間之條件者，只有兩種：自

然與人。若無自然，一切俱無，若有一切，即因自然之存在而存在。若無人的存

在，亦必無文明可言。而人能產生文明，即因他是一真正自然物。若無自然的存

在，也必定無人以及因人而有之文明。72中華文化絕不是一個強力追求空間分析

性格的文明，其中心思想不論老莊、儒家乃至禪都環繞在自然與人之本體性的存

在上，套用一句古語，即「天人合一」的狀態。但是有一點必須要弄清楚，「天」

與「人」都必在文明以外之真自然的基礎上才可定論。 

文明是社會發展下的必然產物，從古代岩穴刻畫的遺留中可知文明的發展歷

程，也可得知人與文明間的關係。人與其視覺是文明與繪畫以外之事物，亦即非

空間物，而為時間物，是生產者，是力量者，而非任何形式之空間物，因為它的

根源是自然，而非因人而有而有之文明。從第三章可瞭解人處在文明社會發展(資

本主義)下的心理狀態，總而言之：人類創造了文明，最後卻被文明所反控，或

者說，人類得到了輝煌之成就後，所付出的代價卻是失去了屬人自體性之自然生

活。 

《獨白》(圖 9)、《對話》(圖 10)、《詰》(圖 11)、《灰色瑕疵》(圖 13)同樣以

兩種不同情緒、表情的女性臉譜疊合於二元平面上，削弱了傳統繪畫三維空間體

                                                      
71
 同註 10，頁 303。 

72
 同註 45，頁 75-76。 
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系的造型、明暗、對比和形體塑造。因此，平面形狀作為繪畫純粹的獨立形式這

一自身特性凸顯出來，使繪畫藝術超然於自然物象而更具主觀性、更多地指向自

身形式領域、更多地著意於平面形式要素的審美觀照，從而獲得超越忠實呈現物

件的特殊美感。 

其特殊空間是筆者以一種觀察方式將所見的繁雜原始素材，模糊形體的邊界

線，賦予畫面形態最大限度的抽象、簡化，將形式概括成簡約的線與墨染，透過

大量的黑、白、灰層次及最低限的色彩，從而創造出特異的審美感知。簡化後的

背景空間營造出被繪物漂浮於水中的氛圍，《詰》畫面中的氣泡即是暗喻水中的

樣態；「水」，是一種時間的象徵物，它流向「過去」和流向「未來」，但時間並

非一空間物，非形式物，或若「變動不居」然。是以，許多理論家常以「上善若

水」之老子語，來形容繪畫之最高理想。73 水墨繪畫中描繪水的方式大約有兩種：

一是不假任何筆墨，就如描繪天空一般，徒留一片空白。二是將水流與波文以具

體且仔細的方式描繪出來。以上方式應用於最多的且最有效的表現效果當屬第一

種方式，「水」的表達或描繪，在水墨中是一種充滿曖昧甚至是矛盾或弔詭之事，

水的表達往往不是靠水的本身之描繪或形容，而是靠「水」的周邊相關物件的處

理才得以顯現。同樣地，眾所周知「天」的部分與「水」一樣，通用留白或輕抹

淡染而已，水天一色，所言之有理阿。 

在傳統水墨工筆繪畫的經營上，主要是以墨筆勾勒線條於宣紙上，再施以色

彩層層堆染其上，此法自古流傳至今，成了根深蒂固的審美形象，也誕生了許多

成熟的理論與研究。如大家耳熟能詳的謝赫六法為用筆施墨訂定了一套標準，但

傳統的美感與形式已無法繼續反映現在的藝術處境，過去的藝術傳統向來奉為圭

臬的形式和諧與穩定秩序感，再也無法再現台灣當代社會的實質型態，再加上全

球化影響，後現代藝術的風潮席捲之下，藝術家開始在自我創作過程中尋找「自

己的聲音」，重視自我的「當代性」。莊連東說： 

                                                      
73
 同註 45，頁 42。 
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2000 年代面對西方更為普世風行的藝術潮流衝擊，與台灣主體意識抬頭

的雙重擠壓，更多不確定的因子充斥在屬於這一代水墨畫家的周邊。認同

上的絕對撕裂感與不確定性的徬徨困惑，顯然造成部分水墨創作者逐漸失

去對傳統水墨美學與理想繼承的熱情。或選擇以站在更遠的距離重新審視

水墨畫面臨的困境，或已無關歷史輕重的態度介入水墨創作新的思維。74 

因此，筆者處在此時代背景之下，企圖將傳統工筆中的菁華留守於創作中，

將古人強調的「筆、墨、韻」三個要點的符號結構重新詮釋，將「筆」的線條繪

製於紙或蟬翼宣上，而「墨」只存在於絹布，獨表其色。而二者重疊、合而為一

時，「韻」便油然而生了。此作品是以個人內在的 潛意識與情感觀照對應於社會

文明下的僵化人心，自由地運用作為構築另類心靈式筆觸的元素材料。於是，所

謂線條、形體不再是自然的模擬與對照關係，而是內心情緒的投射狀態，其意義

已超出傳統水墨人物畫的自然觀範疇，所要表達的意韻似實則虛的。 

清代華琳在論述中國畫中的虛實黑白關係時道：「然但於白處求之豈能得

乎！……揮毫落紙如雲煙，何患白之不活也。禪家云；『色不異空，空不異色，

色即是空，空即是色。』真道出畫中之白，即畫中之畫，亦即畫外之畫也。」75在

黑白運用上，可以發現黑色給人以充實、重量之感，形狀以黑色出現，常用來表

達實體並被作為「有」的象徵，在畫面上很容易被人們注意到「形」的存在。而

白形需透過黑底得以顯現，若是在黑形的邊旁，則白形往往被視為「無」而被忽

略。人們習慣將黑色看作實體，視線習慣將黑形視為主要的視覺對象，在用黑色

表現圖像的「陽圖」中把空白的形遺忘。其實空白具有同等重要的意義，當黑形

出現在畫面時，白形也同時存在了，因為在黑形的邊緣也是白形的邊緣，白形在

                                                      
74

 莊連東，〈邊緣的主流─新世紀(2000 年以後)台灣水墨畫的疏離意識〉，《視覺藝術論壇》第三

期(國立嘉義大學人文藝術學院美術學系/視覺藝術研究所出版，2008)，頁 5-6 
75
 華琳，《南宗抉秘》，收錄於李來源、林木編著，《中國古代畫論發展史實》(上海：人民美術出

版，1997)，頁 421。 
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畫面上是不可缺少，也不可能缺少的構成成分，此乃雙關構成。
76
 空白由於作為

墨跡效果的最主要對應物雖也受到了相當的重視，但無論它在突出黑方面做得多

麼出色，卻不可能改變其自身與黑所形成的補從關係。這份關係實際上是人類這

個主體根據自身與外界構成的獨特關係所創造出來的，但這種創造物並不是自然

本身，所以《非人》(圖 14)這件作品常是抽離水墨畫慣性的背景留白法，以「黑」

的實有感填充於背景，反而因為充盈的實有，與金箔形成強烈對比，而壓縮了空

間、壓縮了黑的存有感，成為一種反向思維的創作方式。 

非人化的起因是對人類的矮化、賤化開始的。從物種上來看，人的對立面是

動物，而非人類。然而，具有道德和政治諷刺意味的是，人雖然駕馭、使喚、甚

至虐殺動物(當然還有將動物當寵物的)，但文化和政治意義上歧視、壓迫、仇恨、

迫害卻只會發生在人與人之間，而不是人與動物之間。我們不難發現歷史的長河

中，存在許多非人的迫害，從古代開始的奴隸制度的歷史、涵蓋了跨薩哈拉和大

西洋的奴隸貿易、以及戰爭中將敵人形容成畜牲的非人化思想…不勝枚舉，範圍

廣大到足以再寫一篇論文，因此筆者只著眼於現今社會隱存的對女性的非人觀念，

其內容於第四章的第一節已有詳細描述，在此不再贅述。 

 

第二節 浮生系列 

我們可以從大自然運行的法則中發現世間萬物無時無刻都在變化當中，世界

上唯一不變的真理就是「無(恆)常」。更加深入探討無常，你將會發現它有另一

個訊息，另一個面目，它將帶給你偉大的希望，它將打開你的眼睛，讓你看見宇

宙的基本性質，以及我們與它之間的非凡關係。如果一切都是無常的，那麼一切

就是我們所謂的「空」，也就是說，一切都沒有任何持久、穩定和本自具足的存

在；一切事物如果能夠看見它們的真正關係，必然不是各自獨立的，而是相互依

                                                      
76
 同註 11，頁 46。 
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存的。佛陀把宇宙比喻成一個廣大的網，由無數各式各樣的明珠所織成，每一顆

明珠都有無數的面向。每一顆明珠本身都反映出網上的其他明珠，事實上，每一

顆明珠都含有其他明珠的影子。77宇宙、自然、人所有元素相互影響著，人世間

的萬物消長，皆有灰飛煙滅的一天，因此，當我們認真觀察自己身和周遭的事物

時，就會發現從前我們認為是如此堅固、穩定和持久的東西，只不過是一場夢而

已。也因為終將消逝，所以更加珍惜。 

此系列包含《枷鎖》(圖 7)、《螢》(圖 8)以及 2014 年的《消融的自我》(圖

15)。世間的一切在宇宙光譜下猶如一閃即逝的光芒，如夢、如影，稍縱即逝，

就如佛陀說： 

了知一切：如幻影，如浮雲城堡，如夢，如魅，沒有實質，只有能夠被看

到的性質而已。 

了知一切：如懸掛在萬里晴空中的月亮，倒映在清澈的湖面，雖然月亮不

曾來到湖面。 

了知一切：如音樂、天籟和哭泣中的回音，而回音中卻無旋律。 

了知一切：如魔術師變出馬、牛、車等的幻影，一切都不是它所呈現者。
78 

觀想一切事物的本質猶如夢幻泡影，絕不會讓我們感到寒冷、絕望或痛苦。

相反的，它會喚醒我們面對無常。《消融的自我》將看似各自獨立的、具有屬於

個體自身獨特的身分識別的物件，共置於同一平面上，形成一體關係，藉以花期

短暫的植物對比女性對外在表象的執著，唯有將自我放下後，才得以探討生命中

更深層的奧秘。 

  

                                                      
77

 索甲仁波切，《西藏生死書》，鄭振煌譯(台北市：張老師，1996)，頁 58。 
78

 同上註，頁 60。 
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第五章 總結 

小時候的課本上教導我們一個觀念：人類是地球上智力最高的靈長類動物，

擁有高度的文化素質、密集的社會體系。在文化人類學上，人被定義為能夠使用

語言、具有複雜的社會組織與科技發展的生物，尤其是他們能夠建立團體與機構

來達到互相支持與協助的目的。而就生物學的角度切入，人被分類為哺乳綱靈長

目人科人屬智人種，擁有高度發展的大腦。這些知識都清楚地告訴我們人與獸的

區別。 

《孟子˙離婁》裡有一段話：「人之所以異於禽獸者幾希，庶民去之，君子

存之。舜發於庶物，察於人倫﹔由仁義行，非行仁義也。」孟子此話的背後意義

在於由仁義來區分人與動物，以道德素養作為分水嶺。當我們在「區分」人與動

物的過程中，所設定的種種基本條件便是以其意識形態形成制約「人之所以為人」

的框架。然而，此框架背後的意識形態，卻源自於特定的文化的霸權，將固定社

會價值套用在不同的個體身上，期望以共通的社會模子鑄造相同的模型，卻忽略

個體中存在的多樣天性，這就是為什麼傳統的道德標準、社會規範、以及人類發

展的進步史觀，成為後現代主義學者傅柯(Michel Foucault)等人批判的目標的原因

了。 

透過藝術創作進行自我分析，通過研究所諸位老師授予的知識理論、重新觀

看與實踐創作後，建構一整體性的個人創作審美意涵，筆者以畫面平面性的創作

手法建立出一種積極的觀察方式，對客觀物象進行統整的視覺平面，將所看到的

散亂、瑣碎的細節重新詮釋，創造出一個平整、更簡約、更概括的審美型態。藝

術家善於從生活中發現各種美，並從這些美的意象中提煉挖掘其中蘊含的韻律、

節奏和有條理的秩序感，尤其藝術創作不單只是簡單對照而已，而是根據自己的

審美取向及畫面情感和主題的需求來擷取景物，構成畫面，畫面上呈現出來的是

創作者心靈上的感悟。但在不同藝術媒介上，由於表現形式和風格的不同、手法

 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A4%BE%E6%9C%83
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A7%91%E6%8A%80
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及材料的不同，以及創作者的情感與個性的不同，呈現出來的型態、表現力及內

涵也大相逕庭。 

在當代藝術發展下的創作方式百花齊放，有日本當代普普藝術大師村上隆

(Takashi Muradami，1962-)推出的超扁平概念，將精緻藝術與大眾流行文化合而為

一，打破其界線。也有已經無法明確劃分的當代繪畫與當代設計，雖然他們用自

己熟悉的藝術語言來詮釋各自的觀念，卻同時是在反映特定文化環境下自然對象

的生存方式，彼此互通互融。西方美學家克萊夫•貝爾(Clive Bell，1881-1964)指

出：「有意味的形式，就是一切視覺藝術的共同性質」79 

透過這次研究，筆者希冀藉由不同視角的思維激盪，進一步為自己的創作奠

定穩固的基礎。經由此次的理論與實踐的反思過程、掙扎與突破，逐漸有了撥雲

見日的頭緒，對未來的創作方向也有更多想法，在本研究中對於外在形式能夠跳

脫拘泥既有形式，將自我意識的內在心靈意象予以還原，能夠藉由直觀或是隱喻

的方式將其他圖像融入現在的創作之中，充分展現自我的精神。期許在當代水墨

中挖掘出自我，不論是表現內涵形式的推陳出新抑或是從直向繪畫發展脈絡的時

代意義觀照，有效地將自我作品與當代文化語境有效地結合，在水墨畫的創作發

展中尋找一種可能的面貌。 

初試啼聲之作也許漏洞百出，落人貽笑大方，筆者卻感謝有此機會與大家分

享創作想法與理念。  

 

 

  

                                                      
79

 貝爾，《藝術》(北京：中國文聯出版，1984)，頁 4。 
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圖次 
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    (圖 1)：辛蒂‧雪曼《無題電影停格系列》1977-80  8X10 英吋 69 張 
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(圖 2)：辛蒂‧雪曼《無題電影停格#6》1977  8X10 英吋 69 張 
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(圖 3)： 松井冬子《淨相的持續》2005  設色絹本 29.5x79.3cm 
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(圖 4)： 松井冬子 《終極にある異體の散在》2007 設色絹本  124x96.5cm 
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(圖 5)：徐華翎 《香》 2014 設色絹本 100x100cm 
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(圖 6)：徐華翎 《香》 2014 設色絹本 99x85cm 
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(圖 7)：張吟禎 《枷鎖》 2011  墨、礦物顏料、水干、鏡面紙、絹  90x90cm 
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(圖 8)：張吟禎 《螢》 2011  墨、水干、蟬翼宣、絹  135x43cm 
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(圖 9)：張吟禎 《獨白》 2012 墨、礦物顏料、水干、圖畫紙、絹  115x90cm 
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(圖 10)：張吟禎 《對話》 2012  墨、礦物顏料、水干、圖畫紙、絹  90x115cm 
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(圖 11)：張吟禎 《詰》 2012  墨、礦物顏料、水干、圖畫紙、絹 140x100cm 
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(圖 12)：張吟禎 《懸念》 2013  墨、絹、礦物顏料、水干、絹  150x90cm 
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(圖 13)：張吟禎 《灰色瑕疵》 2013  墨、礦物顏料、水干、素描紙、絹  53x45.5cm 
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(圖 14)：張吟禎 《非人》 2014  墨、水干、金箔、狀紙  91x72.5cm 
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(圖 15)：張吟禎 《消融的自我》 2014 墨、礦物顏料、水干、蟬翼宣、絹  82x71cm 
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