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第二章第二章第二章第二章  繪畫形式中有機存在繪畫形式中有機存在繪畫形式中有機存在繪畫形式中有機存在     秩序性秩序性秩序性秩序性 

 

 

第一節第一節第一節第一節    形式與內容的關係形式與內容的關係形式與內容的關係形式與內容的關係    

  

一一一一、、、、內容即形式內容即形式內容即形式內容即形式，，，，形式即內容形式即內容形式即內容形式即內容    

「內容是事物的內在諸要素的總和，形式是內容的存在方式，是內容的結構

和組織；內容和形式是辯證的統一，沒有無形式的內容，也沒有無內容的形式，

內容決定形式，形式依賴於內容，並隨著內容的發展而改變，但形式又反作用於

內容，影響內容，當形式適合於內容時，它對內容的發展發揮有力的促進作用；

反之，就起嚴重的阻礙作用，內容和形式的關係，又是相對的，作為一定內容的

形式；可以成為另一形式的內容」
1
。 

從這裡可歸結下列三點： 

（（（（一一一一））））形式與內容是不可分的一體兩面的形式與內容是不可分的一體兩面的形式與內容是不可分的一體兩面的形式與內容是不可分的一體兩面的。。。。    

（（（（二二二二））））形式與內容是相依賴的且有主從關係形式與內容是相依賴的且有主從關係形式與內容是相依賴的且有主從關係形式與內容是相依賴的且有主從關係，，，，什麼內容決定什麼形式什麼內容決定什麼形式什麼內容決定什麼形式什麼內容決定什麼形式。。。。    

（（（（三三三三））））形式與內容在論證下形式與內容在論證下形式與內容在論證下形式與內容在論證下，，，，角色是可互換的角色是可互換的角色是可互換的角色是可互換的，，，，也就是作為一定內容的形式也就是作為一定內容的形式也就是作為一定內容的形式也就是作為一定內容的形式，，，，

可以成為另一形式的內容可以成為另一形式的內容可以成為另一形式的內容可以成為另一形式的內容。。。。 

可知這種論證內帶有︰一體性、不可分、有主從、可互換等性質。這也是所

有繪畫內的形式內容之共同特徵。 

許多的現代美學家都明白的表明，繪畫作品內存在著某種具秩序性質有機組

合形式。由此觀之，這種秩序性在繪畫內扮演了重要角色，才引起許多現代美學

家的注意和探討。 

而從現代繪畫之父塞尚之後的許多作品，對「多樣統一」的秩序形式之強調

                                                 
1 中國工藝美術辭典，台北：雄獅圖書公司，頁 109。 
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更為明顯，這也可視為造成現代繪畫這麼多元的原因之一。 

塞尚作品以簡化的圓面體來統一畫面，再加以大小的變化，就是這種「多樣

統一」的秩序形式表現；尤其是塞尚在構圖上有意的簡化物象，就是要使得構圖

要素的有機組合；而這種有機的組合，正是塞尚意圖表達物象的本質所做的努

力。這是一種建構他自身繪畫風格的一種企圖，而這種企圖將其風格導入一種比

現象界更為單純而具備秩序感的新畫風。 

這時塞尚的作品已不是現實的忠實再現，這時內容可以是秩序的形式表現，

而秩序的形式表現也可以當作是內容，塞尚的作品其實也是體現了內容和形式是

一體兩面的關係，塞尚也企圖將簡化的形式提昇為深刻的內容。 

在現代繪畫中，除了塞尚作品內的內容已體現了「多樣統一」的秩序形式

外，後來的立體派作品也有多此傾向。以畢卡索的亞維濃少女一作來看，其有

意將人體誇張變形，並加以簡化為長短不一的直曲線條組合。 

其繪畫的重點表現，明顯的放棄了實物的再現，而以「形」和「色」這兩

項基本繪畫元素來表現，其目的並不是在於人體形象忠實的再現，而是在表現

「形」與「色」的有機秩序組合。 

對繪畫來說，內容在於畫家的思惟與感情，而形式則是畫家將其具象化的

手段。而現代的繪畫則進一步將形式與內容視為一體，而且形式往往即是內容

的本體。 

這種看法，也可見於美學家派克，他說：「色彩就和音樂一樣，在同樣不可

言諭的方式之中，使我們產生感覺和夢想，不過說的正確一點，唯一傳達的方

式便是色調本身」
2
。 

在現代的音樂學家也有類似的看法，例如：捷克裔奧地利評論家漢斯立克

(Eduard Hanslick, 1825-1904)曾說：「音樂的內容就是樂音的運動形式，音樂美是

一種獨特的只為音樂所特有的美，這是一種不依附，不需要外來內容的美，他

                                                 
2 劉文潭(1987)，現代美學，台灣商務印書館，頁 115。 
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存在於樂音以及樂音的藝術組合中」
3
。 

由此可清楚的的見到形式與內容是一體的，在此一體的觀念下，現代繪畫

視「形」和「色」的有機組合形式，即是內容。藉這種內容來表達那普遍感人

的秩序形式，而現代音樂視樂音的有機組合為內容，藉此來表達那樂音形式之

美。自塞尚以來許多現代繪畫正是運用這種觀念來創作。 

 

二二二二、、、、近現代繪畫中的有機秩序近現代繪畫中的有機秩序近現代繪畫中的有機秩序近現代繪畫中的有機秩序 

由上可知，現代繪畫中這種重於形式的傾向，多少都受到當時這種所謂的

絕對音樂的影響。自從康丁斯基以點、線、面繪出史上第一張抽象繪畫（圖 3-12）。

這些抽象的內容決定了抽象形式的出現，而「多樣統一」的抽象秩序形式就存

在於此；也就是「多樣統一」的形式是抽象性的，其緣於抽象的內容表現，而

要使內容由具象變成抽象，也唯有靠簡化還原一途。塞尚的作品就是把大自然

還原簡化為圓面體，而蒙德里安則簡化為線條。至於其線條的長短粗細，無非

是為了使畫面達到單純普遍的秩序形式。 

而康丁斯基只是以點、線、面做為創作素材，來表現「統一中求變化」的

形式，而此形式就是在將形式中的秩序做出具備變化的形式感作品。康丁斯基

稱藝術精神就在此，其著作了《點、線、面》一書，更強調了此精神的抽象性，

甚至於指出點、線、面的抽象組合內存在著抽象的音樂性。 

除此之外現代東方的繪畫作品內，以還原簡化方式創作出抽象的秩序內容

的有常玉，他擅長以簡潔的幾筆線條來勾繪人體（圖 3-22），不只內容加以簡化，

而其所表現的形式也跟著簡化。像吳冠中的作品就是很好的例子（圖 3-16），他

將大自然景物還原簡化為感性而抽象的點、線、面或只是色相、明度、彩度等

要素的變化，充分的表現出有機的秩序感，這種高度抽象形式已經具備了形式

的美感，而且充分表現了普遍化的內容。 

                                                 
3 艾德華‧漢斯立克(1980)，論音樂的美，楊業治譯，北京：人民音樂出版，頁 49-50。 
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所以許多的現代繪畫作品不管是較為具象或是抽象的，都是以簡化為趨

向，像是單純的點、線、面符號的運用。如法國新具象的畫家畢費作品（圖 3-23），

也是只以線和面表現周遭的景物，故雖然其為具象作品，但仍具明顯的簡化之

跡，所以其簡化的形式，就是畫家所要表達的內容，這種簡化甚至抽象性表現

實際上就是一種具備秩序的形式。 

如再以德洛內(Robert Delaunay)的色彩光暈作品為例（圖 3-9），其雖只以單

調環狀面來組成，但又有大小環狀圈的變化，這些變化無非是想從簡單統一的

環狀構圖內，達到生機有變化的組合效果。做了如此表現的，在現代繪畫中大

有人在，如日本的草間彌生就擅長以點來描繪，這些大點、小點的變化就是其

有機的秩序形式表現，而這些簡化或是單純抽象的形式，事實上就是內容的具

現（圖 3-21）。 

由上可見現代繪畫中，這種有機的秩序形式作品，因來自不同的創作背景，

故可從這些具相同秩序形式的作品內，見到不同的表現方式。以巴黎畫派的莫

迪利亞尼(Modigliani)來說其擅長以感性流動的線條，構築出拉長變形的人像，

但在這些誇張拉長的人像內，卻能見到在明確簡單的色面及線條內，有著長短

不一的線條及大小有序的色面變化。 

現代美國的社會寫實畫家霍伯(Edward Hopper)，就擅長以相同的幾何方形

來構築當時的社會景物，也就是在這些靜止的景物內都可見到這種方形構圖，

更可貴的是他將畫內這些大大小小的方形與畫幅最外緣的方形畫框做了呼應，

使整幅畫的內容由外至內都出現大大小小的方形秩序性組合。這種不同表現題

材內見到的相同秩序形式，不僅說明了這種秩序形式的確吸引了許多現代畫家

的運用，也引起了許多美學家研究的興趣，下面研究者就試著將這些不同的表

現形式加以比較（表 2-1）。 
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表 2-1：近現代繪畫中的各種有機秩序形式的表現方式舉例： 

塞尚 以簡化的圓面有機秩序的表現出靜物的本質（圖 3-10）。 

康丁斯基 以感性的點、線、面有機秩序的表現出抽象的音樂性（圖 3-12）。 

蒙德里安 以理性的線、面有機秩序的表現出安定的抽象幾何構成（圖 3-7）。 

莫迪利亞尼 以感性流動的線、面有機秩序的表現出拉長簡化的人物（圖 3-19）。 

霍伯 以幾何方塊面有機秩序的表現出社會寫實景物（圖 3-20）。 

 

 

第二節第二節第二節第二節 「「「「變化中的統一變化中的統一變化中的統一變化中的統一」」」」的秩序原則的秩序原則的秩序原則的秩序原則 

 

從前面研究者所舉的很多實例內，可見到許多現代繪畫都存在著有機的秩序

性，這些秩序形式又來自基本繪畫元素的組合。很多現代畫家不僅在不同的表現

題材內廣泛的應用這種簡化的元素組合，也以這種簡化的元素創作出許多具秩序

感的作品。 

如前所言，這些也引起了現代美學家及完形心理學家或視知覺生理學家的注

意，下面研究者就舉出幾位著名的學者來了解他們對秩序形式的看法。 

 

一一一一、、、、美學家對秩序原則的看法美學家對秩序原則的看法美學家對秩序原則的看法美學家對秩序原則的看法    

（（（（一一一一））））桑塔耶那桑塔耶那桑塔耶那桑塔耶那對對對對「「「「變化中的統一變化中的統一變化中的統一變化中的統一」」」」的秩序原則之看法的秩序原則之看法的秩序原則之看法的秩序原則之看法4：：：：    

若說現代的完形心理學家及視覺腦神經學者的研究，是在探求生理及心理在

面對諸多無序的形式時所發生的反應，而現代的美學家則透過觀察得來的推論，

雖不如科學證據的研究方式有力，但也足以印證過去諸多美學家類似的看法，也

可提供以後的美學家對秩序形式美感來由之參考。 

以現代美國美學家桑塔耶那的看法，他認為這些基本繪畫元素在組合前必須

                                                 
4 「變化中的統一」有學者翻譯成「多樣統一」。 
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「建立在各熟悉被再認元素之結合上」，「能被相當程度的區別出來」。5可見這些

元素必須是簡化而明確的。 

這種說法很符合完形心理學家所謂的「最大限度的簡單明瞭性」
6
。桑氏所

提出的這種心理對「明確」形式的需求，也很類似完形心理學者所提過的「單純

化原則」、「群化原則」或「最大限度的簡單明瞭性」的完形。 

他也在「形式即一種多重性之統一」一文內提到了作品的秩序原則，他的說

法如下：「由於一個整體是由相似物之有韻反復所決定的，對稱顯然就是一種多

樣之統一」
7
。由此可知，對稱及統一同屬明確、簡單能被區別出來的形式。 

故他所指的「多樣統一」是在相似統一或對稱的形式內以韻律或反複等形式

來變化。他也認為「多樣統一」的秩序形式內的「統一」形式，可以是其他形式

的概括形式。他說：「『對稱』是對於統一作用的一種協助，它因此具有一種價值， 

由此看來，統一似乎就是形式之精蘊。」
8
 

此論也可見於下文研究者所提的另一位主張形式美學的美學家派克(De﹒Witt 

H﹒Parker)
9
的說法內，他所提到的各種變化形式包括有重現、輪替、更換等。 

研究者將之繪成下面（表 2-2）加以說明如下： 

表 2-2：概括形式與各種形式方式的比較 

總體概括形式總體概括形式總體概括形式總體概括形式    各種形式方式各種形式方式各種形式方式各種形式方式    

統一 包括：對稱、類似、和諧、均衡等 

變化 包括：重現、輪替、更換等 

另外桑氏是把具「多樣統一」這種秩序形式稱為「中間效果」
10
或「和諧的」

形式或「統覺形式」，這種概念也都和下列的其他學者的說法類似，例如亞氏視

作品所具有的「和諧的形式」是來自對立。費希納(Gustav Theodor Fecnner)則視作

                                                 
5 George Santayana 桑塔耶那(1972)，美感，杜若洲譯，台北：晨鍾出版社，頁 138。 
6 滕守堯(2001)，審美心理描述，四川：四川人民出版社，頁 96。 
7 George Santayana 桑塔耶那(1972)，美感，杜若洲譯，台北：晨鍾出版社，頁 141。 
8 George Santayana 桑塔耶那(1972)，頁 141。 
9 De witt H. Parker(1885-1949)，派克，美國現代美學家。 
10 George Santayana 桑塔耶那(1972)，頁 123。 
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品內「美的形式」是來自統一中見變化，而貝爾把作品內這種形式稱為「有意味

的形式」。這些之所指無非都與桑氏的秩序原則相似。 

桑氏又為其「多樣統一」的秩序原則提出了相反的論證，以支持其對秩序原

則的看法，他在「純粹多數性之缺點」一文內分析道： 

「單調之傾向是雙重的，它在兩個方向中，減弱了我們的快樂，如果各種重 

複的印象都是尖銳的，而且我們又不能無視於它們無盡的反復時，它們的單 

調就變得令人討厭，因為對於同一感覺之持續注意，以及對於同一反應之持 

續需求，會使官能倦怠，這時候我們就期望變化以事休息」
11
。 

這裡桑氏不僅是替自己的觀察做辯護，其實他這種「當心理遇見單調的形式

時，會期望加入變化的形式。」的「期望」說法，和完形心理學家的「需求」說

法有不謀而合之處，與完形心理不同的是，他提到了單調形式的另一缺點是使心

理缺乏想像的空間，他的說法是： 

「但是多數性之單調之特質並不僅在形式言為內在的而已，也許在藝術中更 

具有重要性的是以下這個事實，即它可供聯想的容積(能力)是很有限的，即 

那在本身為劃一的事物，就不能具有一種諸關係之歧異多變。因此這類包容 

了某一同樣元素之無盡反覆的藝術品，就有了枯燥，確切與固定等性質」
12
。 

上文他再次的說明了兩相對立的形式內，若只安排一種形式或只有一種形式佔了

多數性的缺點，這也說明了兩相對立的形式，其關連互補的重要性。 

因此「多樣統一」的秩序形式不僅可以延長感知增加心理的想像空間外，在

統覺經驗下的生理也樂於接受這種形式，他說：「而我們的各種感官在經過一切 

散漫零亂之後，都樂於回到這種完整狀態」
13
。他又指出這種「統覺形式之 

來源：經組織了的自然」
14
。 

由此可知他所謂「經組織了的自然」，指的即是經過藝術家人為的手法，而

創作出符合自然秩序形式的作品；而這類作品會予人自然的感覺，因為他的形式

符合了自然的秩序。 

又桑氏對這種生理即心理統覺經驗下對秩序形式需求是來自「經驗」的看

                                                 
11 George Santayana 桑塔耶那(1972)，頁 155。 
12 George Santayana 桑塔耶那(1972)，美感，杜若洲譯，台北：晨鍾出版社 頁 156。 
13 George Santayana 桑塔耶那(1972)，頁 136。 
14 George Santayana 桑塔耶那(1972)，頁 215。 
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法，也都陸續獲得近代視覺腦神經學者塞莫‧薩基的證實，他在「理型就是頭腦

儲存的記錄」一文內指出： 

「截至目前為止，研究視覺喪失的腦組織都是取自猴子和貓，而不是人腦， 

他無論是對因病失明的人或在實驗中失明的動物而言，喪失視力的後果都很

類似，因此我們可以做出一項肯定的結論：人腦之所以會喪失視覺，就是因 

為腦中構成形體認知能力的「基本元件」的細胞喪失功能，神經學對於理型 

是否能獨立於觀察者以外存在這個問題並不感興趣，因為根據實際研究的結 

果，如果觀察者在出生後的關鍵期喪失視力，他在重見光明後幾乎無法靠視

覺辨視任何物體，因此他不可能擁有這些形體的理型或概念」
15
。 

又「什麼是柏拉圖的理型或黑格爾的概念呢？從神經學的角度而言，就是頭

腦將它看過的關於這個形體的各種例子，儲存而成的記錄，如果頭腦從未看

過這些形體，它連辨認這個形體的一個特例都有問題了，當然更不可能將它

看過的很多形體綜合成一個概念」
16
。 

而貢布里希從心理學角度也有類似的說法，他說：「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。」
17
而這種能儲存辨視辨偽的初始機制貢氏稱其為

「秩序感」。
18
 

 

（（（（二二二二））））派克派克派克派克的對的對的對的對「「「「變化中的統一變化中的統一變化中的統一變化中的統一」」」」的秩序原則之看法的秩序原則之看法的秩序原則之看法的秩序原則之看法：：：： 

另一位學者派克(De Witt H. Parker)也認為形、色兩種基本繪畫元素，從生理

的角度來看其對感官的刺激功能是無可取代的，此種結論已得到視覺腦神經學者

的證實，「因生理腦細胞內有一初階的視覺感應區，只會對形、色兩種抽象而簡

單的元素的刺激有所反應」
19
。 

在《藝術底分析》
20
一書內他說：「在藝術品中所謂的平衡，乃是指相反或對

立元素底均衡狀態﹔如以繪畫為例，凡屬完美的作品，其中所含的元素，無

論是線條的曲折、質量的輕重、空間的遠近、體積的大小、色彩的濃淡或光

線的明暗，一般均需保持適當的平衡」
21
。 

                                                 
15 塞莫‧‧‧‧薩基(Semir Zeki)(2002)，腦內藝術館，潘恩典譯，台北：商周出版，頁 115。 
16 塞莫‧‧‧‧薩基(Semir Zeki)(2002)，頁 116。 
17 (英)E. H.貢布里希(2003)，秩序感，范景中、楊思潔、徐一維譯，湖南科學技術出版社，頁 5。 
18 (英)E. H.貢布里希(2003)，頁 1、3、4 
19 塞莫‧‧‧‧薩基(Semir Zeki)(2002)，腦內藝術館，潘恩典譯，商周出版，頁 224。 
20 劉文潭(1987)，現代美學，台灣商務印書館，頁 144。 
21 劉文潭(1987)，頁 150。 
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故之派克所談的形式元素，包括形、色元素內的線條、質量、空間、體積、

色彩相貌、光線、色調、等內容要素，而曲折、輕重、遠近、大小、濃淡、明暗

都要保持適當的平衡，而這裡所謂的平衡，可以視之為秩序的表現。 

派克除了提到了內容要素及其所附屬的其它屬性外，也論及：「雖然單純的

色調也都有其表現性，然而它們很少單純存在於藝術品之中，富有意味的表

現需要變化與關連，對於帶有原創性並能發揮表現性能之色彩配合的創立，

乃是天才之稀有的稟賦」
22
。 

而所謂富有意味，就是將形色做有機的組合，而這種有機的組合就是繪畫的

藝術性。 

而且派克又提出了，不管是變化或統一的這些明確且富意味的形式要同時存

在時，是要再以變化與關連的形式來安排，如此才能產生所謂「變化中的統一」

的秩序感。 

派克除了對作品內基本繪畫元素的細心分析外，其對這些基本繪畫元素是如

何以秩序原則來安排也用心的加以分析過，他在《藝術底分析》一書的第二章
23
就

討論到，他認為整個藝術作品的秩序形式應以「有機整體的原理」來安排。其中

最客觀的就是主題變化原理，也就是在相同的主題下，最好再以重現、輪替、更

換這三種變化方式來加以變化。 

派克的這種主題變化原理實際上就是桑氏所謂的形式的精蘊或各種形式的

概括形式，研究者加以比較如下（表 2-3）： 

 

 

 

 

 

 

                                                 
22 劉文潭(1987)，頁 114。 
23 劉文潭(1987)，現代美學，台北：台灣商務印書館，頁 144。 
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表 2-3：桑氏和派克對形式的表現方式之比較 

      兩種形式兩種形式兩種形式兩種形式    

兩位學者兩位學者兩位學者兩位學者    

概括形式或形式的精蘊概括形式或形式的精蘊概括形式或形式的精蘊概括形式或形式的精蘊    表現手法表現手法表現手法表現手法    

桑氏 統一 包括：對稱等形式 

派克 變化 包括：重現（最簡單的變化形式） 

      輪替（最適當的變化形式） 

      更換（最複雜的變化形式） 

由表可知變化形式已概括了，「重現、輪替、更換」三種形式，而重現、輪

替、更換也好比對比、比例等變化形式一樣，是許多變化形式當中的幾種表現方

式；因而就統一的形式來說，「對稱」也屬其表現方式之一，換句話說，統一及

變化這兩種形式就屬各種形式方式的概括形式。故多種不同元素，甚至對立的元

素在一幅作品中表現出統一感的作法，實指「多樣統一」。又對這種「多樣統一」

有機整體的概括形式的重要性，派克強調：「沒有變化之重現的主題，仍不免失 

之於單調刻板」 
24
。 

因為形式過於強調秩序會失之呆板，為避免同一主題的單調刻板，故派克提出了

變化的各種形式方式，其進一步說明如下：「對於重現式的變化，派克指出它的 

特色是在於保持主題之同一性底最大限度，差異性之最小的限度」
25
。 

至於「更換」的變化形式，他指出：「乃是在求保持主題之最小的同一性，最大 

限度的差異性，其目的則是在使藝術品顯得靈活而富於刺激」
26
。 

由上可知，派克的「有機的整體原理」內的各種形式方式，概括來說也是由

兩類相對立相反的形式同時組成，且要符合其所說的即要變化又要關連的安排方

式，也就是把多樣統一的有機原則視為秩序原則。其實也是與其它美學家所說的

統一中見變化的秩序原則是一致的。 

                                                 
24 劉文潭(1987)，頁 147。 
25 劉文潭(1987)，現代美學，台灣商務印書館，頁 147。 
26 劉文潭(1987)，頁 149。 
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又若將重現、輪替、和更換三種變化形式的比較下，輪替的形式就顯得最為

理想，以劉文潭的說法也可見到這種看法：他說「我們認為藝術品的主題宜乎有  

所變化，但是在派克所列舉的三種變化的方式中，第一種易於流入板滯而生

厭膩，第三種易顯突兀而難以捉摸，所以站在審美的觀點來看，第二種輪替

式的變化，多有二者之長，少有二者之短，所以算得是一種比較理想的變化

方式」
27
。 

由此可知不管是桑氏或派克都認為秩序感是來自繪畫基本元素，以相反對立

的形式加以組合後的結果，又「多樣統一」的形式表現不僅來自造型、點、線、

面的手法，也在於色彩的應用。因此在馬諦斯(Henri Matisse)的畫論內就說到：「但 

是這些不同的色調，將相互減少其功能與效果。我必須在畫面上一些不同形

式的符號，使他們產生平衡感並且不相互抵制，為此，在我的意念裡，需要

有秩序觀」
28
。 

這裡可看出他的相輔共成的原則是為了保持元素內色調間的均衡，而馬氏所

謂的均衡就是秩序性的維持，他進一步說明：「無論是和諧的色彩或不和諧的色 

彩，都能產生動人的效果」
29
。 

馬氏所謂的不和諧色彩就在於色彩的變化，而其均衡就在於變化中求色彩的

秩序感。由上可知馬諦斯認為不論是和諧統一的形式或不和諧變化的形式，都可

以秩序原則安排和組合，此點和桑氏的「任何內容要素都可以是具秩序美的」、「沒

有客體是根本上醜陋的」
30
概念相同，因為他見到了元素的組成離不開相互和諧

統一及相互銷毀對立這兩類相對的形式，也只有以相輔共成同時存在的安排之才

不會使形式單調或複雜。就如派克的「平衡底原理」所說：「相反或對立元素底

均衡狀態」
31
。 

這種有機整體相輔共成的秩序原則概念，也見之於另外的其它現代美學家，

                                                 
27 劉文潭(1987)，頁 150。 
28 馬諦斯(2002)，馬諦斯畫語錄，蘇美玉譯，台北：藝術家出版，頁 33。 
29 劉文潭(1987)，頁 335。 
30 George Santayana 桑塔耶那(1972)，美感，杜若洲譯，台北：晨鍾出版社，頁 181。 
31 劉文潭(1987)，現代美學，台灣商務印書館，頁 150。 
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例如: 工具主義美學家畢士利(Beardsley)所謂的「雜多中的統一」
32
及實驗美學家

古斯塔夫．特奧多爾．費希納﹙Gustav Theodor Fecnner﹚所謂的：「多樣性統一原 

理，指人單從與生俱來的心靈體制就喜歡多樣變化的同時， 喜歡共同關聯

的規則性和秩序性」
33
。 

甚至古代的「亞里斯多德對『完整』與『統一』的解釋，就是後代美學中所強調

之『有機的統一』之形式原則的起源」
34
。 

甚至十八世紀英國畫家荷迦滋﹙William Hogarth﹚在其《美的分析》一書內，也

提出了美的六條原則，認為「適宜、變化、一致、單純、錯雜和量—所有一切的

共同合作產生了美」
35
。 

 

二二二二、、、、心理學與生理學對秩序原則的看法心理學與生理學對秩序原則的看法心理學與生理學對秩序原則的看法心理學與生理學對秩序原則的看法 

如前面所敘，許多現代的美學家都提出在繪畫作品內可見到「多樣統一」的

秩序原則的存在，這個現象也引起一些現代的生理及心理學家的注意。如著名的

完形心理學派的安海姆(Rudolf Arnheim)及貢布里希，與視覺腦神經學者塞莫‧

薩基(Semir Zeki)都在這方面有突出的研究，其以科學實驗的研究方法，卻也為人

類這種對秩序原則的需求，找到了客觀合理的依據。 

下面研究者再以視知覺生理學家及完形心理學家對秩序形式的看法，來加以

介紹：如當代視覺腦神經學者的研究，不僅能在整個審美知覺歷程的研究上，補

足了生理學研究上的不足，也為生理需求現象找到了類似於心理學的科學證據。

例如：於完形心理學所言，人類是在完形的心理需求狀態下面對紛亂的外界，而

與此相類似的生理學研究，則是來自視覺腦神經學者所提出的，視覺腦神經學者

發現，視覺腦神經是以恆常不變的生理機制來處理不斷變動的外界，換句話說，

當心靈主體在面對繁雜的外界時，完形心理學者發現，心理會啟動，所謂的「經

濟原則」
36

，使繁雜的外界趨向簡化統一，以符合完形心理的需求。 

                                                 
32 劉元昌(2001)，西方美學導論，聯經出版，頁 142。 
33 朱立元編(2002)，西方美學名著提要，昭明出版，頁 216。 
34 劉元昌(2001)，西方美學導論，聯經出版，頁 312。 
35 王世德編(1987)，美學辭典，台北：木鐸出版社，頁 314。 
36 劉思量(2002)，藝術心理學，藝術家出版社，頁 260、166。 
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而視覺腦神經學者的說法則是，當生理面對變動的外界時，視覺腦神經會啟

動所謂「忽略」「簡化」的生理功能，使外界趨向簡化恆常的生理需求，也就是

「在這個充滿變化的世界中，頭腦要探求的是物體和表面恆常不變的本質，為了

取得這種知識，它必須忽略所有無關緊要的變化。」
37
 

由此看來，視覺腦神經學者塞莫‧薩基(Semir Zeki)
38
所主張的「看即是理解」

39
、「藝術是視覺腦的延伸」

40
與完形心理學家安海姆(Rudolf Anheim)

41
所主張的「視

覺本身就是一種思惟」
42
有不謀而合之處，也為其提供了另一種科學的生理學依

據。 

如上述，現代生理及心理學者除了在審美知覺歷程的研究上做出了重大的發

現外，也使讀者更清楚的認識到，所謂的秩序形式作品內諸種簡化的內容，都是

源自視覺腦思惟的簡化及忽略作用，及完形心理的理解簡化下共同的產物。 

因此完形學派學者對抽象畫家的觀察應該是抽象畫家在創作時會先揀選作

品內那些簡單明確的要素，是以迎合其腦內初階視覺區的需求，最後再對其部分

與部分的關係，以完形心理及視知覺生理內的「經濟原則」來化繁為簡的安排與

組合。 

至於這種心理透過視知覺生理的判斷，將諸多具體繁雜的內容題材，轉化簡

化為諸抽象的元素及要素的過程，或再轉化為多樣統一的秩序形式，以迎合安海

姆所謂的「完形」心理需求，這種機制轉化的過程完形心理學家有如下的敘述: 

「畫或作品是對於我們生活世界的一種描述，並且是象徵意義的傳送著，是 

將主題的動力特性轉化為(視覺上各種可見)形狀、色彩和運動，而達到了抽 

象主題的視覺性詮釋」
43
。 

又「作品創作卻是透過視覺意象的運作，清楚而象徵性的將所畫之主題，藉

形、色、動感等元素，加以具體表現，在作畫時一次又一次的修正草圖，就

是以視覺意象來檢證各分子在整個作品中的關係、位置、形貌，最終使各分子組織安

                                                 
37 塞莫•薩基(Semir Zeki) (2002)，腦內藝術館，潘恩典譯，商周出版社，頁 207。 
38 塞莫•薩基(Semir Zeki) 20 世紀，法國 視覺腦神經學者。 
39 塞莫•薩基(Semir Zeki) (2002)，腦內藝術館，潘恩典譯，商周出版社，頁 95。 
40 塞莫•薩基(Semir Zeki) (2002)，頁 14。 
41 安海姆(Rudolf Arnheim)20 世紀 美國 完形心理學家。 
42 郭曉川(2000)，西方美術史研究評述，黑龍江美術出版社，頁 314。 
43 劉思量(2002)，藝術心理學，台北：藝術家出版社，頁 219。 
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排在一完滿自足的完形系統下」44。 

藝術家的創作與欣賞者二度創作就是與上述的過程一致，在不斷的調整之

中，一直達到使各元素均衡完滿的狀態，而這一狀態就是所謂的「秩序性」。 

根據完形心理學家的觀察認為，對繪畫形式做最後安排的這一心理本來具有

的概念形式，是呈現「完滿自足」的完形系統狀態，也就是它是心理內，不假外

求的形式，此抽象形式是對繪畫內容形式安排的最重要依據，即使作品形式可以

是不完滿的，但心理面的完形形式，卻始終是完滿自足的。 

故從上文得知，完形心理學家提到了在完形形式安排下的各要素，是以組合

的存在，而這種組合內容互相之間是要符合心理完形形式所要求的「複雜而統一」

的秩序形式，至於其有機的面貌呈現為何，過去完形心理學家也曾困擾過，其相

關的論述如下： 

「在“Art and Visual Perceptions”一書中，安海姆將藝術作品之基本元素， 

在實驗室中進行研究，並加以逐項分析，但是作品中各元素是如何組織成一

個完形，及元素間又有何關係？此書並沒有提供一具體的答案，因為書中的

原理很難應用到實例中，1982年 Arnheim為了補充此一缺失，以更系統而

完整的理論，及更多的作品實例，突破了 Art and Visual Perceptions一書只

提供實驗室例證的缺點，完成了“The power of the Center—A Study of 

Composition in the Visual Art”一書。此書以視覺組成(Visual Composition)為

主題，組成與一般所稱之構圖意義完全不同，所謂「組成」是將視覺元素作

有組織的安排，而形成一個自我完滿而平衡的整體」
45
。 

如以前面所言，這種「複雜而統一」的形式組成關係，其實正是安海姆(Rudolf 

Arnheim)所言的將視覺元素作「有組織的安排」。而「有組織的安排」，就是貢布

里希所謂「秩序感」的存在。 

除此之外，安海姆也重申這種有組織的安排是來自各元素的組成，但很遺憾

的是他跟派克及桑氏一樣仍無法明確指出作品元素內，哪些地方的組合是具統一

的形式，又哪些地方的組成具備變化的形式，值得慶幸的是他提供了完形有序的

形式分類，而其中最成熟的完形，即是多樣統一的「形」。其分類如下（表 2-4）： 

                                                 
44 劉思量(2002)，頁 219。 
45 劉思量(2002)，頁 207。 
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「與藝術密切相關的”形”大體有三種典型：一、是簡單規則的格式塔。二、 

是複雜而不統一的格式塔。三、是複雜而又統一的格式塔，最成熟的格式塔，

即人們常說的多樣統一的”形”」
46
。 

表 2-4：形式的不同程度與比較 

（
３
）
複
雜
而
又
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由此表得知由此表得知由此表得知由此表得知，，，，此完形有序的組合形式的特質有三此完形有序的組合形式的特質有三此完形有序的組合形式的特質有三此完形有序的組合形式的特質有三：：：：    

1111．．．．此表內可見到完形形式是由兩種不同且相對立的形式組成此表內可見到完形形式是由兩種不同且相對立的形式組成此表內可見到完形形式是由兩種不同且相對立的形式組成此表內可見到完形形式是由兩種不同且相對立的形式組成，，，，故知此形式具相故知此形式具相故知此形式具相故知此形式具相

異性異性異性異性。。。。    

2222．．．．此種相對立形式要以同時且相關連的存在此種相對立形式要以同時且相關連的存在此種相對立形式要以同時且相關連的存在此種相對立形式要以同時且相關連的存在，，，，故知此形式具關連性故知此形式具關連性故知此形式具關連性故知此形式具關連性。。。。    

3333．．．．又其組合的形式面貌是可以不同程度的完形來比較又其組合的形式面貌是可以不同程度的完形來比較又其組合的形式面貌是可以不同程度的完形來比較又其組合的形式面貌是可以不同程度的完形來比較，，，，故知此形式具比較性並故知此形式具比較性並故知此形式具比較性並故知此形式具比較性並

無絕對性無絕對性無絕對性無絕對性。。。。    

由此表可知，繪畫作品內的要素在多樣統一這種「成熟的」完形形式安排下，

才會真正出現所謂的「完形」的組合面貌，也就是一種具備「秩序性」的作品。 

至於需求完形的情境和心理機制，完形心理學家有如下的論述。完形心理學

家指出，藝術家的心理在處理其作品時會趨向較符合完形的完形形式，其論證是： 

「格式塔(完形)心理學家認為：知覺中表現出的這種”簡化”傾向是一種以 

『需要』的形式存在的『組織』(或建構)傾向，這就是說，每當視域中出現

的圖形不太完美，甚至有缺陷的時候，這種將其『組織』的『需要』便大大

的增加」
47
。 

                                                 
46 滕守堯著(2001)，審美心理描述，四川：四川人民出版社，頁 105。 
47 滕守堯著(2001)，審美心理描述，四川人民出版社，頁 98。 
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其意是指從完形心理學家的實驗內得知，當知覺視域中出現不完美有缺陷的

形式時，(例如：太多樣、太多變化、太複雜)心理則會以簡化的方式來重新調整

組織，使其形式再加入調和及統一的形式，使兩種不同相對立的形式同時關連有

機的存在。 

而這些迎合心理趨向的作法和安排，在完形心理學家的回答是來自心理本然

的「需求」所趨使（表 2-5）。 

表 2-5：完形心理機制運作過程分析 

視域中的對象       如以表(2-4)   主體的心理   以「簡化」   使出現或    使兩種相 

出現不太完美       所列則是     會啟動形式   的方式來     產生調和    對立關係 

有缺陷的形式時     指太複雜     的「需求」   重新組織     或統一的    的形式趨 

如太多樣、太對比   或太多樣     願望                      形式        向同時且 

太複雜、太多變化                                                      相關連的 

                                                                      秩序形式      

                                                                               

由上表可以顯示完形心理有對：「簡潔、完美的格式塔的追求」
48
。 

也就是：「當不完全的形呈現於眼前時，會引起視覺中一種強烈追求完整追求對

稱和諧和簡潔的傾向」
49
。 

如再加上（表 2-5）來檢視，則可見到如下的完形心理需求模式，研究者擬

繪成（表 2-6）： 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
48 滕守堯著(2001)，頁 98。 
49 滕守堯著(2001)，頁 106。 
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表 2-6：完形心理學家對於視覺形式的需求模式 

 視域中的對象   如以圖表(2-4)     心理            以「簡化」      使出現或產生  使兩種相對立   

 出現不太完美    所示則是指       會啟動形式      的方式來重新    調和或統一    關係的形式 

  有缺陷           太複雜          的「需求 」     組織             對稱和諧      趨向同時 

  不簡潔完美       太多樣           願望                             的形式        相互關連的 

 不完全的形式     太多變化                                                     存在形式 

  不和諧           太對比 

  不對稱          太不統一 

  不完整的形式    太不調和的形式 

  當面對紛亂的對象時           這種心理         以簡化的方式產生另一相對立的調和或統一的形式 

                               需求狀態就是一   以產生平衡、簡潔、完美、完滿自足平衡的形式。 

                               種「壓強」心理 

 

由上可知，完形主義者所需求的形式是「紛亂中求統一」，且會在完形心理

作用下，以簡化的方式追求統一和調和，這種追求畫面統一與調和的需求，就是

對於畫面形式「秩序」的需求。又在完形學派的理論中： 

「相同的事物如以適當的時間和空間呈現，則會產生視覺的聯結，而產生事

物運動的知覺」。 

「這個原則有三個重要條件：一、事物的相同性。二、適當之時間。三、適 

當之空間。事物之相同性與群化原則有關，群化原則是當事物之知覺特性，

以其互相類似之程度，可以決定其互相隸屬之程度，因為各種知覺特性之不

同，可以分為『大小類似』『造形類似』『明度或色彩類似』『位置類似』『空

間方向類似』『方向類似』『速度類似』」
50
。 

根據上文的敘述，視知覺在面對不相類似的眾多物體時，會以「群化原則」

來歸納之，把相類似或程度相當的歸為類似形式，不相當的歸為非類似形式，若

把這種「群化原則」與前文所提心理「簡化」需求作用相比較（表 2-7）： 

表 2-7：完形心理機制下對秩序形式的需求方式 

面對個別形式的紛亂時        心理會以簡化需求     使個別紛亂的趨向統一 

面對眾多形式的不類似時      心理會以群化原則     使眾多不類似的趨向類似 

故不論作品是紛亂的，或不相類似的，透過「群化」或「簡化」作用，無非

都在「增飾」另一相對立的形式，使趨向平衡、對稱、和諧，這就是所謂的「被

                                                 
50 劉思量(2002)，藝術心理學，台北：藝術家出版社，頁 157。 
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組織的最好」的有機形式。 

若再根據前文論述可再歸結如下（表 2-8）： 

表 2-8：完形心理機制下對秩序感的各種方式 

 

個別紛亂的客體          簡化       使統一          形成秩序感 

眾多不類似的客體        群化       使類似  

 

都屬不明確的客體        省略        使明確(最大限度的簡單明瞭性) 

 

又在完形需求下，為何會追求這種明確可辨的形式面貌，完形心理學家提出

了結論是： 

「完形心理學家的一個基本定律是：任何刺激物的形象，在特定的條件下， 

總是以最單純的結構呈現出來的，這一定律被稱為『單純化原則』或『經濟

原則』單純有時指的是秩序，安海姆引用史賓諾莎的話：『我們確信在萬物

之本體中皆有一秩序存在。因為如果事物是以它們原來的方式，重現於我們

的感覺，我們能很容易地構成意象，而且事物是以，記憶它們的方式被安排

的，則我們便認為它是井然有序的，反之，則秩序紊亂的。』」
51
 

完形心理學家把這種追求明確的兩相對立之形式需求，歸因為完形心理本然

具有的記憶，（表 2-9）： 

表 2-9：在完形心理需求下的明確有序之形式方式 

     在單純化原則、經濟原則、秩序化原則的心理需求趨使下 

     不明確的形式        通過省略的方式        使明確        

針對針對針對針對（（（（表表表表 2222----9999））））研究者還有下面的說明研究者還有下面的說明研究者還有下面的說明研究者還有下面的說明：：：：    

1111....這種明確是指最大限度的簡單明瞭性與最單純有序的形式這種明確是指最大限度的簡單明瞭性與最單純有序的形式這種明確是指最大限度的簡單明瞭性與最單純有序的形式這種明確是指最大限度的簡單明瞭性與最單純有序的形式。。。。    

2222....這種明確的形式是來自完形心理內這種明確的形式是來自完形心理內這種明確的形式是來自完形心理內這種明確的形式是來自完形心理內本然記憶的形式本然記憶的形式本然記憶的形式本然記憶的形式。。。。    

3333.也就是本然抽象的形式所需求的也必需是具最大限度的簡單明瞭性和明確也就是本然抽象的形式所需求的也必需是具最大限度的簡單明瞭性和明確也就是本然抽象的形式所需求的也必需是具最大限度的簡單明瞭性和明確也就是本然抽象的形式所需求的也必需是具最大限度的簡單明瞭性和明確、、、、單單單單

純有序具抽象感的形式純有序具抽象感的形式純有序具抽象感的形式純有序具抽象感的形式。。。。    

4444.因真正的完形形式是具備秩序的統一因真正的完形形式是具備秩序的統一因真正的完形形式是具備秩序的統一因真正的完形形式是具備秩序的統一，，，，但是其秩序是建立在相異性但是其秩序是建立在相異性但是其秩序是建立在相異性但是其秩序是建立在相異性、、、、關連性關連性關連性關連性、、、、

                                                 
51 劉思量(2002)，藝術心理學，藝術家出版社，頁 166、260。 
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比較性三種特質比較性三種特質比較性三種特質比較性三種特質。。。。    

5555.而這裡指的明確而這裡指的明確而這裡指的明確而這裡指的明確、、、、單純有序的完形形式單純有序的完形形式單純有序的完形形式單純有序的完形形式，，，，並非指的是並非指的是並非指的是並非指的是「「「「簡陋簡陋簡陋簡陋」」」」或是或是或是或是「「「「簡單簡單簡單簡單」」」」講講講講，，，，

而是有機和變化的形式而是有機和變化的形式而是有機和變化的形式而是有機和變化的形式。。。。    

針對這種形式，完形心理學者有進一步的分析如下： 

「好藝術品，即使看起來很『簡單』的但在意義上可能十分複雜，在這種意 

義下簡單並不等於簡陋，這是為什麼，我們不能貿然認為兒童的作品或一些

實用的工藝品，如汽車等是一件『藝術作品』，因為我們發現某種至低程度

的複雜性或豐富感，是藝術作品不可缺少的要件，當一件藝術作品被稱為『簡

練』的，我們不難瞭解，其形式和內容的組合是完美的」
52
。 

由以上的推論得知，完形的形式是指統一中見變化或多樣中見統一，這兩相

對立的形式的組合，因其具關連性同時存在，故一件具完形形式的藝術作品，看

起來就會在單純統一內，有某種至低程度的複雜性或豐富感。而不致落入那些太

簡單、太單調，或只有太多變化的不完形的形式內，又在抽象簡練的秩序形式主

導下，當然會出現抽象或簡化的作品，因此有了這些同是「簡練」的形式和內容

時，形式和內容的組合當然是完美的。 

又完形學家雖然提出了很多例證，證明心理上具有完形的知覺作用存在。但

也許有人要質疑，完形心理需求，發生時會透過視知覺腦神經系統的運作，但視

知覺腦神經的運作是無法看見的，對此問題，有幸的是現代視覺腦神經學者，塞

莫‧薩基(Semir Zeki)做了許多實驗，證明了視覺腦神經在面對紛亂變動的客體

形式時，也有追求恆常性的生理現象，甚至他會以類似完形心理學內提到的「省

略」「忽略」「簡化」的方式，來處理作品使趨向簡潔明確穩定恆常，而與此相關

的這些視覺腦神經學者的論述如下： 

「蒙德里安曾不只一次強調他的『直線群』並不是毫無章法地建構長方形－ 

它們的配置必須，創造出寧靜和『沒有張力』的效果，藝術家也許是經過無

數失敗後，才找到理想的配置方式，但『寧靜』與否是由誰判斷的？這個問

題並沒有客觀的標準，但可想而知，決定配置是否正確，是否『沒有張力』

的人就只有蒙德里安、馬列維基和綜合立體派藝術家都聲稱要創造新形體，

但他們創造的形體真的是新的嗎？或者就像格列茲和梅金傑說的這些形體

                                                 
52 劉思量(2002)，藝術心理學，藝術家出版社，頁 166。 
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早就存在我們的頭腦中了？事實上，這些新形體主要是由線條、正方形和長

方形構成，因此也能夠引起視覺皮質細胞的反應，而這些細胞的特性，也就

是原本存在我們頭腦中的『觀念』」
53
。 

這裡所講的視覺皮質細胞乃指初階段視覺皮質區，專對「形」「色」有反應。

正如前面提到的心理內的完形心理，是來自此種本來就存在的記憶內，而視覺腦

神經學者也認為，視覺皮質細胞所反應的「特性」，也是原本就存在於我們頭腦

中的「觀念」。至於這些細胞的特性是什麼？視覺腦神經學者的觀察和論述如下： 

「莫內曾多次以盧昂主教堂的正面為繪畫主題，他為何會對這種大教堂情有 

獨鐘，以它們為主題完成一系列作品？他為何又只偏好某個角度？誰也不知

這些問題的正確答案，就像誰也不知道塞尚為何要獨厚聖維多利亞山一樣，

他本能地瞭解到畫家必須尋找恆常性，必須從不斷變化的環境中，萃取出根

本的特性和特質，而這麼做其實就等於在模仿視覺腦的功能，只是畫家並不

自知」
54
。 

視覺腦神經學者，認為畫家的創作心理是在模仿視覺腦的功能和特性，而其

特性是，在不斷變化的環境中尋找恆常不變的根本特性和特質。如果以此和完形

心理學家所指出的完形心理需求特性相比較（表 2-10）。 

表 2-10：心理學與生理學對秩序感的需求特性比較 

心理學角度心理學角度心理學角度心理學角度    完形心理需求特性是從不明確加以省略，使趨向明確的形式。 

生理學角度生理學角度生理學角度生理學角度    視覺腦神經的需求特性是從不斷變化中萃取恆常性根本特質。 

對此視覺腦神經的生理需求特性，視覺腦神經學者塞莫‧薩基(Semir Zeki)

也曾轉述了畫家馬諦斯的自述，以印證其實驗和觀察，馬諦斯的說法如下：「在 

瞬息萬變的表像世界下，潛藏著更真實、更接近本質的特質，藝術家能夠掌

握這種特質呈現出永恆的真實」
55
。 

塞莫‧薩基(Semir Zeki)甚至發現此特性的運作過程是以「忽略」的方式來

尋找那恆久而根本不變的特質，其論述如下： 

「正如我之前所說的，在這個充滿變化的世界中，頭腦要探求的是物體和表 

面恆常不變的本質，為了取得這種知識，它必須忽略所有無關緊要的變化，

這些變化只會造成認知的障礙，頭腦必須像格列茲和梅金傑說的，能『忽略

                                                 
53 塞莫‧‧‧‧薩基(Semir Zeki) (2002)，腦內藝術館，潘恩典譯，台北：商周出版，頁 146。 
54 塞莫‧‧‧‧薩基(Semir Zeki) (2002)，腦內藝術館，潘恩典譯，台北：商周出版，頁 237。 
55 塞莫‧‧‧‧薩基(Semir Zeki) (2002)，頁 18。 
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上千種表像』﹔或像赫爾姆霍茲說的能『忽略明暗變化』，如果顏色有密碼，

頭腦的工作雖然會簡單的多，但這也會讓頭腦付出極大的代價—當密碼隨著

外在變化而改變時，頭腦就看不出顏色的原貌了，簡單地說，頭腦必須以某

種作用忽略這些變化」
56
。 

如以下（表 2-11）再與完形心理需求特性比較一次，說明如下： 

表 2-11：心理學與生理學對秩序感的需求方式之比較 

完形心理需求特性是將不明確的形式，透過省略的方式，追求明確的性質。 

視覺腦神經的需求特性是從外界不斷變化瞬息萬變，充滿變化的形式中，透 

過忽略的方式，追求具恆常性質的形式。 

塞莫‧薩基(Semir Zeki)認為視覺腦面對充滿變化的外界時，其視覺腦神經

具有追求恆久不變之根本特質的特性。這種特性是不可改變的，無法推翻的。塞

莫‧薩基(Semir Zeki)認為人類對固有色的認知，原本就以恆常不變的姿態存在

於頭腦的視覺區內，雖然野獸派畫家一再的改變其畫面內人物固有色彩和造形，

仍然不會影響人類視覺腦內之視覺專區對固有色和造形恆常不變的知覺特性。 

但研究者這裡要從野獸派畫家對固有色彩、造形的解放本意來思考，則其本

意就和上面的視覺腦神經學者對野獸派畫家之所以這樣子，以推翻的心態在作畫

的看法，有所不同。 

野獸派畫家的作畫主旨，是以「形」「色」兩種基本元素來創作，所要表現

的是「形」「色」本身，其主旨並不在於創作「形」「色」內容以外的其它附加的

內容，故其作品是不符合以再現現實物體為訴求的觀者之期待，其意乃在表現

「形」「色」兩種基本形式元素內之諸內容要素的秩序組合關係。 

使觀者從其組合關係內截取到其秩序形式組合下的美感訊息和感動。這種表

現可以推知，也是跟前文提過的蒙德里安作畫時的心態一樣，其心理都同樣是借

著「形」「色」來模仿生理的那初階視覺區的知覺結構來作畫的，以滿足生理對

此種明確恆常有序的組合形式之需求。 

馬諦斯本意並不在改變或推翻人類對物體之既有的固有「色」「形」的看法，

                                                 
56 塞莫‧‧‧‧薩基(Semir Zeki) (2002)，頁 207、208。 
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而是要人們從那具有諸多附加內容的現實物的題材內，精簡截取或回過頭來發現

在最基本的抽象的「形」「色」兩種內容元素內，那早已存在的明確恆常有序的

抽象組合形式之美。 

馬諦斯的想法似乎與塞莫‧薩基對蒙德里安的看法類似：「事實上，蒙德里 

安的用意就是在創造無法辨識的形體，他的目的是將抽象發揮到極致—也就 

是呈現出形體和顏色恆久不變的元素」
57
。 

由此更可得知，抽象畫是秩序原則下的核心畫作，蒙德里安將「形」「色」

發揮到極致，而馬諦斯則在「形」「色」之外加入了一些與現實物相符可辨視的

形和色。因此這裡也可再見到不管是抽象或具像，畫家追求簡化明確元素的秩序

形式組合之視知覺需求是一致的。 

英國的學者 E. H.貢布里希，在其《秩序感》一書內，譯者這樣的說道： 

「《秩序感》原名 The Sense of Order，Order意為”秩序”(另有“勛章”和 

“柱式”的意思，因此本書也討論了這些內容)，“秩序”這一詞也很自然

地使我們想起了格式塔心理學。格式塔心理學強調的正是對秩序的知覺，並

主張知覺有趨於簡單形式的傾向；但是貢布里希還更多地注意了對非秩序的

反應，因為正是在這種反應中，在為生存而進行的鬥爭中，有機體才發展了

一種秩序感的需求」
58
。 

他除了提到視知覺心理會注意同中求異的視知覺變化，也會有異中求同的本

領，一如前面，完形學者所言，會有：「從紛亂無序中追求恆常有序的形式」之

知覺心理需求。他說：「人類不但喜歡根據同異性來安排各種成分，而且還喜歡 

重複和對稱的結構」
59
。 

不管是同中求異，異中求同，正是這兩類自然界的大形式喚起了我們的知覺，而

我們對「統一中見變化」的秩序原則的知覺感於中建立，他說：「換句話說，正 

是混亂與秩序之間的對照喚醒了我們的知覺。有充分的事實可以證明這條原 

理適用於自然界中一切有生命的東西。眾所皆知，自然界中有兩種彼此相反

的變化趨勢」
60
。 

                                                 
57 塞莫‧‧‧‧薩基(Semir Zeki) (2002)，腦內藝術館，潘恩典譯，台北：商周出版，頁 221。 
58 (英)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 404。 
59 (英)E. H.貢布里希(2003)，頁 8。 
60 (英)E. H.貢布里希(2003)，頁 6。 
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他並舉出明顯的例子，如下： 

「自然界中也有各種簡單的形狀可以組合成豐富多樣－－甚至可以說－－

無限多的圖形。式樣最多、最令人驚訝的是雪花的晶體組合圖案。這些美妙

的圖案是人們用放大鏡觀察後發現的，我們平時會經常看到人們設計的許多

像這樣有層次結構的圖案，他們是說明“多樣性統一”原理的很好例子。人

們總是喜歡把這條原理與有美感的圖形聯繫在一起」
61
。 

                                                 
61 (英)E. H.貢布里希(2003)，頁 10。 
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