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台灣藝術史研究學會理事長 

華梵大學人文與藝術學院院長 

 

黃智陽 

 

台灣藝術史研究學會近期進入忙碌時期，積極策劃十月份之年度學術研討會，此次

研討會以「科技時代的書畫處境」為題，與華梵大學人文與藝術學院合辦，於國立臺灣

師範大學圖書館國際會議廳進行 26、27兩日的研討會。目前邀請與徵稿的學者已經確

定，學者們積極進行撰稿中。本次研討會希望透過觀察當代書畫的複雜處境，辨識科技

社會帶來的可能影響，同時也重新推估台灣書畫歴史的特殊性與價值。書畫發展交雜著

歷史與國族的複雜元素，是當代推估台灣藝術未來性的核心難題，因此值得本會進行持

續性的關注。 

另外，建構學術研究成果，砥礪符合時代的研究方法與觀點，一直都是台灣藝術史

研究學會的理想與目標。於是透過會訊期刊的方式，推薦優質研究論文與成果，作為會

員、會友溝通的平台，也成為本會重要的任務。 

本期邀請龔詩文教授擬定與召集，並以「記憶的交織與風景的呼喚」為主題，邀請

了李招瑩、陳泓易教授，三人共同針對風景觀看與人文記憶的豐富性，展開各面向的複

雜觀察。相信可以帶來更多的視角與思考，進一步對台灣藝術史注入更多的景緻與成果。 
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    台灣藝術史研究學會理事 

元智大學藝術與設計學系副教授  

 

龔詩文 

 

第 17 期會訊收錄三篇專文，分別針對水墨、油畫、複合媒材等不同材質的繪畫創

作為主題，探討記憶的交織，以及風景的呼喚。 

李招瑩〈支架/表面藝術流派的詩意轉化—女性藝術家王紫芸與裘安‧蒲梅爾的作品

記憶與暗喻〉針對王紫芸與裘安‧蒲梅爾（Joan Pomero）在 2019 年 12月 22日至 2020

年 1月 7日在台中 107 畫廊舉辦的《23:59 中國街 48號》展覽，討論記憶的交織之下

的藝術表現，包含記憶如何成為時空與主體的敘事，數字、符號與字母如何指向不同時

空的記憶，媒材變化如何表達記憶的出現、遠近、變化，最後完成支架/表面藝術流派所

探討的藝術表現的詩意轉化。 

陳泓易與龔詩文分別撰文討論油畫為主的洪天宇以及水墨為主的李宗仁的台灣風

景畫。陳泓易以〈寫信給微風、寫信給光---- 洪天宇的風景畫〉為題，緬懷 2023 年仙

逝的畫家洪天宇的點點滴滴。洪天宇充滿熱情，經常深入大山林內，仔細描繪台灣風景

的迷人之處。同時感嘆童年記憶的山林，往往經濟發展而快速被連根拔起，甚至砍伐殆

盡。因此，畫家通過「空白風景」系列，試圖喚醒台灣人對於自然與生命的尊重，並且

反思拜金主義所遺留下的廢墟。 

龔詩文以〈李宗仁的台灣風景畫〉為題，剖析李宗仁的山水畫如何實踐人文關懷，

如何表現崇高與如畫的風景美學。大地系列隱含鄉土情懷的人文關懷，倒影系列開啟哲

學思辨，大山系列表現崇高，雲水系列表現如畫。整體而言，源自傳統的山水畫，在李

宗仁筆下已然在地化、美學化，從而呈現出詩情畫意的台灣風景畫。 

王紫芸、裘安‧蒲梅爾、洪天宇、李宗仁在台灣的不同領域與不同媒材當中演繹自己

對於藝術的觀想。儘管四位藝術家的身分、經歷和所處時間均可自成脈絡，然從三篇文

章裡依然可以觀察他們對待創作時所秉持的理念，亦即落實在記憶交織與風景呼喚當中

的藝術觀。 
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本會與華梵大學聯合策劃，謹訂於 2024 年 10 月 26 日（六）、10 月 27 日

（日）兩日，假國立臺灣師範大學圖書館國際會議廳，共同舉辦「科技時代的書畫

處境」學術研討會，本次研討會所有稿件之審查均採雙向匿名方式與迴避名單制度。

由審查委員依據文稿之學術宗旨、性質和徵稿簡則等相關規定決定是否通過。 

本次研討會分為專題演講及論文發表，詳細議程預定於 9月下旬公布並個別通

知發表者。感謝所有投稿者對於本次研討會的支持及參與。 

 

 

 

 

研討會主題內容： 

1.大會主題：科技時代的書畫處境 

2.附加主題：當代語境的文化生產 

3.一般主題：台灣藝術史中的人、事、物 
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活動介紹： 

 

2024 東亞書法國際研討會 6 月 1、2 日於華梵大學覺照樓國際會議廳隆重登場，

本次研討會及書法名家雅集展由華梵大學人文與藝術學院、中華民國書法教育學會與中

華書道學會共同主辦，華梵大學東亞書法研究中心承辦，透過學術論文發表、專題講座、

書法展覽等多元形式，探討東亞書法發展的歷史、現況與未來，並與書法愛好者交流分

享心得。 

本會現任理事長、華梵大學人文與藝術學院黃智陽院長說，書法是最能表現人文藝

術精神的媒介，華梵大學在林從一校長推動下成立東亞書法研究中心，此次更邀請兩大

民間團體共同辦理國際學術研討會，將視野觸及日、韓、中、新等東亞地區，希望匯集

臺灣民間與國際社會的資源力量，提升書法教育研究的高度，吸引更多青年加入書法創

作研究的行列。 

現場大師雲集，除了邀請華梵大學特聘教授杜忠誥等臺灣知名書法家擔任論文場次

主持人，日本奈良教育大學教授谷川雅夫、東京學藝大學書道科准教授草津祐介、新加

坡南洋理工大學國立教育學院副教授陳志銳，以及中國書法家協會副主席潘善助、來自

韓國的廣西藝術學院中國畫學院書法系主任金玟廷等專家學者也都有論文發表。 

專題演講請到中國美術學院教授王冬齡線上演說「現代書法發展的時代意義」，故

宮博物院書畫文獻處何炎泉處長更親臨現場發表「革命與建國：論于右任書法中的經世

致用」。二百位與會人士盡情探討東亞書法的歷史脈絡、現代變革和未來發展，在不同

國家的書法特色中相互激盪，增添國際視野。 

會議期間並同時於華梵大學圖資大樓 4樓藝術空間舉辦「仲夏——2024 書法名家

雅集展」，展示來自各地書法名家的優秀創作。參展作品涵蓋傳統與現代風格，充分展

現東亞書法的多樣性與豐富性，讓與會者能更近距離欣賞大師真跡，感受書法的藝術魅

力。 
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2024 東亞書法國際學術研討會—首日學者與學員現場合影 
   

仲夏—2024 書法名家雅集展展現場合影 

2024 東亞書法國際學術研討會—第 2日與會學者現場合影 
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Modernity and Cultural Politics: The Rendering of 

Qi-yun-shen-dong and Modernisation of Ink Wash Painting in Taiwan after 

WWII  

 

活動介紹： 

    專題演講時間：台灣時間 2024/6/18 (二)下午 2:00-3:30 

全球上線  
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    活動介紹： 

藝術史再建構的推手：美術館與重建臺灣藝術史論壇 

論壇日期：2024 年 6月 15日(六） 

論壇地點：國立臺灣美術館演講廳（臺中市西區五權西路 1段 2號） 

 

指導單位：文化部 

主辦單位：國立臺灣美術館 
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本會會員鄧君浩策劃首次個展「唯心造」於橋藝術空間（華梵大學板橋中心），展覽

時間（4/5—4/17），開幕式暨座談會（4/13 六 16:30）。 

開幕式暨座談會設立主題「當代書法篆刻展覽的觀察與探討」，邀請幾位涉獵書畫

創作、理論、策展的學者共同探討當代的書篆展覽。 

 

活動介紹：  

唯心造—鄧君浩甲辰年書法篆刻展 

展期：2024.4.5—4.17（週一至日）， 

下午 13:00-19:00 

開幕式暨座談會：2024.4.13（週六）， 

下午 16:30 

座談會主題：當代書法篆刻展覽的觀察與探討 

與談學者： 

高明一 /臺北藝術大學美術學系副教授 

倪又安 /華梵大學美術與文創學系助理教授 

徐祖寬 /橫山書法藝術館「時空題辭」策展人 

蕭凱中 /臺北藝術大學美術學系、華梵大學美術與文創學系講師 

地點：橋藝術空間（華梵大學板橋中心）新北市板橋區文化路二段 242 號 6樓 

   （江子翠捷運站 3號出口，新北市議會旁） 
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本會會員鄧君浩邀請日本、韓國、大陸、馬來西亞等 7位年輕書畫家，策劃「跡·遇：

書畫印求所展」聯展，於帕帕拉夏藝文中心展出。並於 6 月 29 日 15:00 舉行座談會。 

活動介紹：  

《跡 ‧ 遇｜書畫印求索展》聯展 

展覽日期：6/26 -6/30  

地    點：帕帕拉夏藝文中心 
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活動資訊： 

本會會員蕭楷競近期策劃的「陳其寬：雙曲·交響」展覽 2024/4/25 -9/22 期間，於臺

南市美術館 2館展出，歡迎各位同好們有空前來共襄盛舉Ȃ 

 

    官網連結： 

https://www.tnam.museum/exhibition/detail/507  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://www.tnam.museum/exhibition/detail/507?fbclid=IwZXh0bgNhZW0CMTAAAR0WVT9-chrU6FPYKC-3N2m3VoQJUaR29MoKbiCoPc3YMOFnnKxfSmw1Yn4_aem_ejR0C9aLs7MwgYurgyQalQ
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2024  

 

恭賀本會榮譽理事長廖新田教授，策展「流水席 2023桃園活水國際水彩雙年

展」獲 2024年美國謬思創意獎文化活動類金獎Ȃ 

 

  

https://museaward.com/winner -info.php?id=228807 

  

https://museaward.com/winner-info.php?id=228807
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東華大學族群關係與文化學系副教授 

李招瑩 

 

「支架/表面(Support/Surface) 」的藝術流派說明如同下：這些畫的定義取決於其

構成:柔軟、可捲、折、壓。無正面亦無反面，須依材料質地、經緯結構、紋理、吸水性、

滲透性行事。與其說是圖畫，不如說是用帷幔、用染的，可否用木頭、金屬等其他材料，

尚可爭論。這些畫具有可重複性，以表示靈感的虛無。 

1970 年九月在法國巴黎現代美術館，Vincent Bioul ès及 Marc Devade 論述支架

/表面藝術流派的基本精神。大部分南部的藝術家: Daniel Dezeuze, Patrick Saytour, 

André Valensi, Claude Viallat 辦了一些聯展。這個藝術流派主要是針對美國的極簡主

義，歐洲藝術家所做的回應，但在 60年代，特別提出繪畫與材質的問題: 

傳統的繪畫，以一種新的色料應用及作畫時的手勢，例如: 染、拓印、平塗、摺疊…

等，並且討論邊界與場域的問題及表面與內容的關係。 

提出支架的質疑，例如: 如何掛畫、畫框是否消失、如何在畫框上特別處理。1 

儘管支架/表面派的畫家背離了繪畫的傳統目標，不再以創造形象或描繪形象的圖

形為目的，他們卻絲毫沒有丟棄繪畫的基本手段，反而致力於凸顯那些原是不明創作中

的不明參數：物質的因素。他們讓畫布和畫框分家，在畫框上作畫，折疊畫布或者剪開

畫布，一方面要顯示一幅畫的組合成分，另一方面是要在作品中強調支架（畫框）或表

面（畫布）之間的關係，他們期望將畫框變成一個獨立的形式，使其獲得自身的價值，

就像一個佔據空間的藝術品，面對畫布，他們力求突出承載形象以外的功能。 

在台灣藝術運動風起雲湧的時代，女性藝術家們開始對藝術的未來，王紫芸與裘安‧

蒲梅爾(Joan Pomero)經過「支架/表面藝術運動」的洗禮，藝術家的思考不僅限於視覺

創作，也介入哲學和語言學的領域，藝術創作的內容、形式、媒材的表現也因此充滿了

 
1
 Fran­ois WEHRLIN et al. (1989) :Groupes, mouvements, tendances de LôART contemporain depuis 1945. Paris, 

Ȉcole Nationale Supérieure des Beax-arts, p.153-154 
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各種的可能性，提出各種材質技法的解放，以及造形離開畫布，創造各種新的載體。藝

術的形式與內容透過個人生命經驗創作當代的文哲學反思。 

ǯ / Ǹ23:59 48ǹ  

《23:59 中國街 48號》，此次展覽帶出新的風格，與過去有所不同。 

展場從一封信開始： 

「23ȸ59  М 48                      

23ȸ59  48, Rue de Chine  
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ᾼװ█ ᴩȳⅎ ȳϚװᾼ ȼȲ Ἤ ȴṳҕҕ Ṫ ֽ ЁȲЛ

ứֽֿӕ ᾼ Ȳ֯ ПМӶҷȳ ֫Ȳһ ᴖ ᾼṝ ֯ ᶱ

ᾼ ᾼ֟ П ȴ 

ד2019 ֫Ϡ ד1993 3ѣ 19ѡȲ╦ ХȲҒᴍԝᾼẃ‒ȲṪדᶺᴰ֯ђ М

48 ȼ 

 

                                            Joan Pomero ( ׄ )  

                                             ѵ Ύ(Tzu- Yun Wang)  」 

整個展覽像是一個虛構的敘事，四段有進展的文字敘述與畫作，像是一個圖文關係，

暗喻的故事，告訴我們影像與記憶的故事。  

第一段敘事ɦVendredi 19 mars 1993  

ד1993 3ѣ 19ѡȲ╦ Хɧȸ  

進入展場，左側斜對面，兩個色彩輕盈、顏色清淡的人物輪廓畫〈23點 59分-18〉

(王紫芸)(圖 1左)，一幅白底灰色的兩個人物，匿名存在。像一幅淡淡的影像。這兩幅沒
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有名字的肖像畫，連結著空間右側的鉛筆厚厚畫寫著 23:59，像一幅敘事畫ɢ23:59分-03ɣ

(圖 1右)，告訴我們要跨入另一天，兩個無名的肖像畫面對未知，形成莫名的呼應。顏

色底色是灰色帶流動透明的感覺，畫布的載體顆粒依稀可見，右邊數字的暈開效果與人

物肖像頭部漸層暈開，彼此呼應。 

23:59像是一個時間臨界點，兩個人物在底部面對白色的空間，也呈現出一個未知。

停滯的時間？還是無時間性？是起點？還是終點？文字、物件、材質、符號形成的矛盾

交織，勾起好奇心。數字的主題早在 2017《局部蔓延》出現一幅，人物的輕盈、輕淡、

輪廓，也在那個展覽開始。 

一開始可以看到方格形的紙雕，用摺紙的方式，像是一個平面凸起的造型(裘安 蒲

梅爾)，這個方形會一直延續到後面，另外三張藍色經過處理重疊影像象，也以長方形立

體的裱畫方式，三張三連畫靠在牆上而非掛在牆上ɢAgay Qing Hwa 1、2、3ɣ(裘安 蒲

梅爾)，來自支架表面畫派思考，另一種掛畫方式？這個影像帶我們進入想像的空間，藍

色讓我們想到 Yves Klein的藍色是純淨神聖的顏色，藍色也讓我們想起蔚藍海岸，影像

是重疊的，這藍色也會延續到另一個空間。 

ǯ   

第二段敘事ɦ… Je r ĩve toujours d ɵun petit cabanon avec un puits, une 

³±¤¨««¤J> µ¤¢>«¤>±¤²³¤J>´­>³¨««¤´«J>´­>¬ĺ±¨¤±J>°´¤«°´¤²> ±¡±¤²>¥±´¨³¨¤±²J>´­>

chien, un chat, enfin, autrement dit, je r ĩve de mon enfance.  

 

ȼ ᶺЬ Ϛ Њ ⅞ếϚЀУȲ цϚṷẔ ᾼȲ Ȳ ȲϚ

ṷὨ ȲᾰȲ Ȳ Ұ Ȳᶺ ᶺᾼ   ȴɧȸד

從抽屜中拉開看到一張明信片，像要訴說一個故事，右邊上面是一顆木瓜，這個物

件似乎不夠清楚，因此下圖有著更多的敘事，這個木瓜旁有更多的手與物件(王紫芸)，

畫家似乎一再要我們看 A 再看 A+B，回到超現實主義，繪畫只是一個表象物，畫家希

望觀看著什麼?顏色有改變，造型有大小的差距，上圖為亮黃，下圖則較暗。 

    牆上有各種方式用畫出的、模仿的 23:59這個符號(王紫芸)，有些像斑駁去漆的感

覺，有些像霓紅燈，雖都是同樣的數字，卻各有表徵，出現在日常生活中符號，可能是

每天的 23:59不同的心情、不同的地點、不同的記憶，有大有小。 

大大小小輕盈的畫作，上面有各種不同以繪畫的方式呈現 23:59的數字符號，有些
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像鐵鏽的陰刻，有些像時鐘中的電子時鐘的符號，有些大有些小，在不同的支架/表面，

有些數字剝落，有些超出邊界，有些在邊界裡，像不同載體能指浮現出同一個所指不同

的表現符號，就像不同的記憶中的同一個時刻。牆面上，展覽一開始寫著，某年某月 23:59

在中國街 48號，而化成擺盪在空間與時間的愉悅遊戲。 

ǯ  

第三段敘事ɦ… dans une rĨgion que je connais particuli ħrement. J ɵai fait 

mon service militaire ğ Bourg St-k ´±¨¢¤J>®´>¯«´³ĳ³>ğ Vulmix, ğ gauche en 

arrivant face la fronti ħre italienne, au 70 ħme B.A.F. Et la guerre dans le 

Beaufortin au 80 ħme B.A.F frontalier.  

 

ȼ ֯ᶺ ᵑ ᾼ֮ ȴᶺ֯Ӂ  ṭ ɎBourg St- Mauriceɏ 70

ὢᶰȲἨ῏Ḇ й֮ Ȳ╥֯ẞ Єᵓ ꜜ›ҿ ᾼӞ ᴏᵌ (Vulmix)ȴ ᴖ ϡ

ѷꜜЄװ ɎBeaufortin ɏ ᾼ ᾨᶺ֯ 80 ȴɧȸ 

記憶是在義大利邊界當兵的時候，可以看到藍色的方塊元素的正方形紙黏貼在牆上，

成為一個大的正方形ɢMeltem roadsɣ(裘安 蒲梅爾) (圖 2)，上面有壓印不同字母，隨

機組合，所以半黏的狀態也會因著風飄動，就像每一個是獨立個體，卻又以每一個方塊

有關，雖都是藍色，但都有所不同，上面壓印的字母也帶出聲音，就像風的聲音，也如

同作者裘安 蒲梅爾童年記憶中的地中海的風吹，也有 Andy Warhol或 Daniel Buren的影

像重覆性手法。 

空間呼應作品的造型暗喻就像建築身體與作品體塊的融合。地上有兩個長條形作品

〈Sea cuts 1、2〉(裘安．蒲梅爾)，呼應著對面牆上想像的長方框，也呼應了牆面下的長

方形的窗戶及右邊垂直長方形的細門，造型與空間呼應，應用了支架/表面理論，因場地

而變更，創作造型，與空間和諧，作品〈Sea cuts 1、2〉裡面是一個個亮片，上面會按照

不同光線、角度而變色的材質，它會吸收光線，折射不同的光，因著觀眾的走動呈現的

顏色會改變，畫家似乎想要做出觀者主體視覺移動與作品之間的能量、色彩的轉換，就

如同 Jesús Rafael Soto的作品，當我們走過，作品會有律動的感覺，造成一個特別的關

係。 

對面的牆面掛一幅藍色的影像用長條的白框ɢAgay Qing Hwa 4ɣ(裘安．蒲梅爾) (圖

3)與底下長條窗戶呼應，與空間和諧對應，也呼應了支架/表面藝術流派，作品會根據空
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間，創造不同的造型與載體。  

ǯ - /  

第四段敘事 

再到下個空間，雖然文字上面寫 23:59在文字圖說的第四段敘事 

ɦ…Je te raconterai un jour. Mais je suis un vieillard.  

 

ȼ צϚщᶺ ᵫ ᵃᾼȴᵀᶺ╥ ᴔϢ。ɧ 

憶起我是個老人，時間的距離對記憶不同詮釋。右邊牆面是一個模糊的人肖像並抱

著小孩〈23點 59分-22〉(王紫芸)，就如同台灣傳統家族照，藝術家選擇那個制式化的

年代，像是台灣的集體記憶，但影像剩下色塊，因此看不清影像，只剩下顏色與線條。 

再過來是兩幅畫〈23點 59分-19、06〉(王紫芸)，一幅兩人並坐在客廳，也看不清人

像，像記憶中的模糊，左邊一樣的構圖，但用陰刻的方式像是一個對應，也可以講出現、

消失或者曾經有過及後來的死亡，但記憶還在，這個生命的影響曾在時間中生出，但也

漸漸的消失與離開，只剩下一個看不清的色彩，如同老人對童年的記憶，就像我們隨著

不同的年紀，對於那段記憶的詮釋有所不同，因此在畫中我們看到時間的流動，看不清

的記憶與空間，呈現出一個模糊的感覺。 

對牆三連畫〈23點 59分-12、13、11〉(王紫芸)(圖 4)，空間的部分剩下線條與不確

切的打破透視的焦點，因此我們不清楚真實的空間，但似乎是在客廳，倒是從右邊畫作

的右下角有個綠色的小玩具點出童年，中間畫作有個綠小照相機，左邊有個紅色玩具小

恐龍，在一片淡色調吐出它的鮮艷性，像是童年的記憶，玩具閃閃發光，這裡點出了老

人的記憶，圖像顯現出童年，三幅一樣相片構圖圖像，因著色不同，空間勾勒角度線條

顯隱，帶出不同時間對記憶缺角或側重，三連畫觀看敘事時間流動。 

王紫芸的創作自述描述肖像「Ṉ :  ᾎ ᾼ Ȳ╥ӑ ᾼ Ԓᾼ

ȳ╥ѡ Ӣ♄ ӻ ᾼ Ϣȳ╥ ὑ МϢ ᾼᶮ ... Ȳ fl ֽ

Ϛ ȴ֯Ṫ ᴿצᴿ ֮ ѡ Ṷᾬἒױ ȲὍЄȳ ᶮȳ ᶱȳ ȴ2」  

此部分的三連畫的同一模板家族童年記憶使用出現與抹除，如同家族人員的出生與

 
2
 王紫芸，《輕微的喜悅：王紫芸作品集》，彰化市: 彰縣文化局，2011年，頁7。 
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死亡，記憶片段的沉澱，此部分已遠離支架表面的基本精神，而作詩意的轉化。 

 

ǯ ǶGlittering yearn Ƿ( )( 5) 

    最後作品牆上是正方體的顏色輕盈的點狀複合媒材〈Glittering yearn〉一個個圓形

透明反射的亮片，也會隨著我們的移動呈現不同的顏色，陰影的部份由上面兩道光線

投射出不同的色彩，形成兩種陰影。針刺在牆面上，上面貼了一個透明亮片，作者裘

安‧蒲梅爾提到這一個個的針與距離，是個人生命中大大小小的痛楚，但是放在一個更

全面的生命體或社會集體記憶，它反而可以變成各種不同顏色的美麗光色組成，隨著

距離時間移動，折射出不同的顏色，如同水流到大海透明。這裡的每個點都不同，透

明的圓形亮片也像前面的展場作品〈Sea cuts 1、2〉跟著我們移動反射出不同的光線，

一種反射顏色材質，接受光線再折射，複合媒材整體輕盈，彼此之間也會造成新的關

係，就如我們的記憶遠近會有不同的關係，底下是一個木箱及透明水晶球，整體色調

輕盈。 

    誠如藝術家裘安‧蒲梅爾所說:「ᶺ ȳ ȳ Ȳ ᶼἬצᾼỦӴѿц

ҷᾼЄᴞ ӢỄצ ӢỄᾼ ȴᶺ ≈ᴕϚ ∂ ᾼ ȲһЛ╥ỦӴᾼȲϚ

ᾼ ҷȲ ╥Ш ề?ᶺ∂ Ϛṷӻ☼ᾼѠᾎȲὂᶼᾼѠהȲѿц

ᾼѠᾎȲһҠѿ аẞֵа Ȳẞֵ ἤȲⱢϠ᷄ҏ ᾼ ҷᾼѐ ѿц ȴ

Ἤѿ МЮᾼ Ϛẞֵ Ȳ ᶺכ ᵂᾼ иȲ ЄЊᾼḂ ȲһҠ

ѿ ᶺ ϢӢỄҭἮҏȲὍϤ ῂ ҭȲḂ ᾼѐ Ϸ Ϛכ ᾼ ȳ

₤Ȳ ЄׁỬ ЊׁỬȴᶺכ ᾼḊ Є ԌҠѿῶ ȲֵюצṷὂᶼᾼᵂӣȲ

ᾼḂ Ḋ Ȳ Ẓ ϩ ᶼȳ ᾼ ҷȴ ᵂ Ȳ ᶺẃ

Л╥ Ȳᵀ╥ȲᶺḆצ Ẓ῏ᾼ ȲἬѿ МЮȴ Ӕ֯Ḃ ᾼ

ᾼᾭ Ȳһ╥Ҡѿ ẞӘ⌡ȴ」3  

 

    王紫芸與裘安‧蒲梅爾新的展覽《23:59 中國街 48號》呈現另一種時間、空間的記

憶風格，多重的互文性，不同的四段敘事的時空，也交融了法國與台灣的交錯記憶。 

 

3
 Joan Pomero ，《Joan Pomero works》，Joan Pomero，彰化縣，2008，頁 1。 
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    四段虛構的敘事與空間作品，時間的符號變成具像記憶的符號，可以有不同的表

徵，某個記憶中的影像物件也可以不同的被訴說呈現不同的顏色，整體而言是數字、

色彩及方形的、個人記憶到社會集體記憶的當代創作，從一開始告訴我們的記憶的地

點與時間，到第二個義大利邊界當兵的記憶，到最後老人的童年記憶中的連續與不連

續性的場景，客廳的玩具與親人之間在母親的懷裡，或與家人並肩而坐，人像模糊剩

下顏色，不是一個真實場景而只是記憶。 

    王紫芸以手繪的，無論是模仿機械的數字、或是以家族的照片塗抹，陰刻陽刻，

描述記憶與時間的流逝，以不同的載體模仿各種不同的電子時鐘數字或斑駁的鐵鏽斑

數字；另外裘安‧蒲梅爾以幾何的、物質的、字母的、壓印的方式，方形字母發音與藍

色召喚法國童年記憶表達出蔚藍海岸的風、聲音與水的感覺，展現希臘四元素中的風

與水，作者裘安‧蒲梅爾提及〈Glittering yearn〉一個個圓形透明反射的亮片象徵生命中

歷程的痛苦事件，圓形亮片會與周遭產生互動，也隨著不同的時間與光線呈現不同的

色彩，也表達個人生命的傷痕點，放在較長遠的生命體與時間，成為微不足道，變成

不同彩色，能量的轉換。 

    以繪畫支架/表面的藝術理念，描述一個台灣當代記憶，繪畫性與立體雕刻交織的

新風格，帶出多種可能的記憶開放性，若隱若現，有出現與消失的流動，不同時間的

距離……，此次展覽已從支架表面藝術流派詩意的轉化。 
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圖 1 王紫芸，〈23：59分-03〉，27X22cm，2019，水性顏料、鉛筆、畫布(右圖) 

王紫芸，〈23點 59分-18〉，27X22cm，2019，水性顏料、鉛筆、畫布 (左圖) 

 

圖 2 裘安 蒲梅爾，〈Meltem roads 〉Ȳ大小依場地而定，2019，縐紋紙 
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    圖 3 裘安．蒲梅爾，ɢAgay Qing Hwa 4ɣȲ2019，噴墨輸出、描圖紙、紙̆ 

造型呼應畫廊牆面的長方形窗戶 

 

圖 4 王紫芸，ɢ23點 59分-12ɣ，60X45m，2019，水性顏料、粉彩、畫布(左圖) 

 王紫芸，ɢ23點 59分-13ɣ，60X45cm，2019，水性顏料、粉彩、畫布(中間圖) 

  王紫芸，ɢ23點 59分-11ɣ，60X45cm，2019，水性顏料、粉彩、畫布 (右圖) 
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圖 5 裘安‧蒲梅爾，ɢGlittering yearnɣȲ大小依場地而定，2019，複合媒材 
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龔詩文 

 

   

近年畫家李宗仁（1966-），出生於台灣雲林，畢業於國立藝專美術科國畫組（國立

臺灣藝術大學書畫學系）、美國芳邦大學（Fontbonne University），接受傳統的書畫薰陶

以及當代的繪畫訓練。曾任龍華科技大學、國防大學政戰學院藝術系等校，現為臺灣藝

術大學書畫學系教授。 

李宗仁來自物產豐饒的雲嘉平原，日後遷居台北。就讀大學期間，曾以城市山水的

公車系列，亦即〈城市台北〉，榮獲全國美展首獎，一舉成名。〈城市台北〉以傳統的

水墨淋漓之畫風，描繪大大小小、充滿畫面的現代化公車與汽車，體現 1980年代當下的

台北交通的擁擠與無奈。巧妙結合傳統材質與當代議題，開創時稱「國畫」的新風格、

新氣象。 

大學畢業之後，李宗仁壯遊中國大陸之餘，也深入台灣各地，描繪故鄉雲嘉平原等

地的鄉土題材，勾稽稍縱即逝的田野情懷，孕育濃厚人文關懷的大地系列。1990年代負

笈北美期間，親臨美洲塵封千年的大山大水，竟是如此靜謐，令人沉思。尤其是上下顛

倒（upsight down）的湖邊鏡像風景，充滿虛實夢幻之氣息，啟發畫家的哲學思辨模式，

開始彩繪倒影系列。 

此後，台灣各地的山光水色，紛紛映入畫家筆下。包含玉山為首的大山系列，或是

四季山景的桐花、芒花等山景系列；波光瀲灩的海濤洶湧的水系列，或是河谷一瞥的潺

潺流水的河谷系列；千層雲海或是夏雲奇峰的雲系列，或是近年關注台灣高山生態的圓

柏系列等等，分別在傳統的筆墨基礎之上，展現如畫（picturesque）與崇高（sublime）的

風景美學。 

歸之，畫家李宗仁通過精緻的筆墨功夫，描繪台灣自然風景的形式美感與純粹色彩，

鋪陳 20乃至 21世紀的人文關懷與風景美學。事實上，1990年代乃至 2020年代的近 30

年以來，李宗仁的繪畫，尤其是李宗仁的台灣山水畫、台灣風景畫，隱隱約約可以發現

兩大面向，亦即「人文關懷」以及「風景美學」。前者的「人文關懷」，見證「大地系

列」以來的鄉土題材所展現的「本土情趣」，以及「倒景系列」的「哲學思辨」；後者
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的「風景美學」，隱藏在山水各系列的形式、光影、色彩以及筆墨之中，反覆地辯證傳

統山水畫乃至當代風景畫的發展脈絡，包含傳統的筆墨功夫，以及如畫與崇高的現代的、

西方的風景美學。因此，本文將在「傳統筆墨」的基礎之上，從「人文關懷」以及「風

景美學」出發（表一），介紹李宗仁筆下的台灣風景畫。 

 

 

 

ǯ  

 

1990 年代，畫家李宗仁創作一系列緬懷鄉土的農村風光，題材包含甘蔗、香蕉、

土角厝，以及浩瀚原野與田園當中的紅磚紅瓦農舍，彎彎曲曲的小溪流水（圖 1），或是

佇足水濱的白鷺鷥，或是浸泡溪流的水牛。誠如唐代杜甫名句的「元氣淋漓障猶濕」，或

是唐末五代的荊浩《筆法記》所言的「水墨暈章」，足見畫家發揮淋漓氤蘊的傳統水墨技

法，同時結合當代技術的壓克力顏料，在黑白的筆墨暈染之間，施以大面積的翠綠與澄

黃，表現台灣鄉村的四季長青以及澄黃稻穀、油麻菜花盛開的豐收意象。尤其傳統材質

結合鄉土題材與鄉土色彩，更是充滿人文關懷與鄉土情趣。 

其次，構圖之上，畫家經常拉高地平線，幾近畫面頂端，露出大面積的田園或是原

野之風光。源自傳統山水畫的高地平線的參照之下，幾乎填滿畫面的大地風景當中，畫

家善用局部小面積的「白色」的河流、水田、湖泊，以為「留白」之用，體現傳統山水

畫構圖的虛實對比之趣味。除此，水濱之際常見水鳥佇足，河中或見水牛浸泡。如此一

來，台灣原野常見的彎曲細流，一旦搭配豐收意象的大地景色，頓時成為觀看者眼中的

一抹「空白」，發揮通風透氣的功效，誠如畫家所言，可以「將視線導入想像的空間」，

Ϣѝרּ
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4
擴大眼前風景的無限延伸。 

整體而言，大地系列取材人文關懷的鄉土題材，巧用傳統水墨的筆墨暈染之畫風，

結合壓克力材料的鮮明飽和色彩，表現如畫題材的台灣鄉野風景，可謂畫家李宗仁早期

風景畫以來的特色之一，延續至今，誠如描繪芒花的〈秋詩〉、或是描繪桐花的〈自然容

顏〉等等。 

 如畫的風景美學源自 18世紀的英國，其特徵在於粗糙、不規則、充滿變化的形態、

色彩、光線和線條，追求多樣的統一，因此多畫古蹟等等。如畫題材適合風景畫，經常

發現鄉間之旅的風景美，從而傳至都會生活者。李宗仁的大地系列，符合如畫美學所示，

無論雲林、嘉南平原的鄉村風光，或是舊磚瓦房等，都是傳達農村風景美的如畫題材。

除此，更重要的是，追尋現代風景美學之餘，也經常出現傳統山水畫的構圖妙趣，誠如

高地平線之下的俯視大地，或是適時適地的巧妙空白、留白，引導視線，以及視覺傳導

之下的唐詩宋詞的詩情畫意。誠如圖三等畫的水田與白鷺鷥，便是巧妙地傳達唐代王維

〈積雨輞川莊作〉：「漠漠水田飛白鷺，陰陰夏木囀黃鸝」的詩情畫意與田園之美。 

 

ǯ  

1990年代，李宗仁就讀美國芳邦大學，學習西方繪畫。課餘之際，畫家經常驅車北

美森林的大山大水，親身體驗大自然的奧妙。直到親眼看見北美大陸的湖泊鏡像風景，

竟是上下顛倒（upside down ）的雙重再現，充滿虛實真幻的哲學思索。此時，微風一

吹，彷彿音樂響起，著實令人心曠神怡。 

事實上，倒影（reflection ）往往折射自然風景本身，縱使重視社會階級、探討風景

與權力的美國學者米契爾（W. J. T. Mitchell, 1942-），方其面對虛實相映的倒影時，也

不得不折服其深厚的哲學意涵，他說： 

ɦһЛҬ╥ᴞ ȲϷЛҬ╥ᴞ ᾼԛ Ȳᴖ╥ᴞ ᾼᴞ ԛ Ȳ╥ᴞ

Ӑṝᾼ Ἠ ȲᶯἑЄᴞ Ӕ֯ ẔӐ ֙ế ֯ᶺ ᾼ ἤϱ

ȴἨ ╥ᶺ ᵑ ᾜἨ ᴃ ᾼ ֪ȴ ᴞ ᴞАᾼ

Ȳ П ᾼ ֝Ȳ Ὑᶺ ᴞА ᾼ ἤȴɧ5 

 
4
 此則畫家之用語，李宗仁，〈自序〉，《自然本真：李宗仁創作畫集》，頁9。  

5
  W.J.T. Mitchell, “Imperial Landscape”  , in W.J.T. Mitchell (ed.), Landscape and power 

(Chicago : University of Chicago Press, 2002), pp.15. 
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米契爾辯證自然風景與倒影再現之間的虛實認同問題，相對於此，李宗仁則是通過

筆墨色彩，回應老莊思想的「無為」、「物我合一」、「有無相生」，表現「鏡中花」、「水中

月」的「風景畫」議題。此時，畫家選擇水濱之際的鏡像風景，亦即林木風景以及水中

倒影（圖 2）。畫家善用多彩速乾的壓克力顏料，配合精細的筆墨功夫，如實掌握眼前「上

下顛倒」、「多彩多姿」、「微風飄逸」，宛如優雅旋律的「曼妙音樂」的自然風景。 

再者，日本畫家東山魁夷（1908-1999）也有類似的畫作，誠如收藏於日本長野縣信

濃美術館的〈緑響 〉，描繪湖濱倒影的青綠森林，一株一株，排列有序，仔細描繪。一

頭白馬，自右而左，踽踽前行。東山魁夷記念一般財團法人的官方網站，記載著東山魁

夷曾言，畫中白馬宛如鋼琴，森林彷彿管絃樂隊，共同演奏溫柔含蓄的音樂旋律。
6
 

相對於東山魁夷的倒影系列的裝飾性秩序感，尤其強調一株一株排列有序的綠樹的

節奏感，從而回歸日本美學的寂寥品味；李宗仁的倒影系列，則是回歸老莊哲學的虛實

對應，故而寧靜當中，時而出現些許的悸動，宛如微風輕拂之下的水濱一瞥。 

事實上，李宗仁創作倒影系列的 1990年代，既不認識東山魁夷的畫風，也不知悉米

契爾的哲學思辨。三者之間的類似，只能說是英雄所見略同，以及跨越國境與年代的風

景美學所致吧！尤其是倒影系列所呈現的虛實對比的裝飾性與秩序感。 

ǯ ǯ ǯ  

風景美學包含風景元素及其藝術表現，誠如「山」、「水」、「樹」、「石」等元素，以

及組合風景元素之後的「如畫（picturesque ）」、「崇高（sublime）」、「優美（beatuful ）」

等風景表現。其實，「崇高」的美學，已經見諸 18世紀英國學者 Edmund Burke(1729 -

1797)、德國學者 Immanuel Kant(1724 -1804)、19 世紀德國學者 Georg  Simmel 

(1858-1918)以來，歐洲學者對於自然風景的論述，而且往往與「如畫」的美學範疇並

列，從而形成旅遊、紀行以及風景畫論當中的對概念。 

 誠如廖新田（1963-）討論台灣畫家郭明福的風景畫時，針對崇高的風景，曾言如下： 

ɦɪ ɫɎthe sublimeɏ Ϛ ἤᾼ רּ ắȲϚ ᶛ ᾼȳ֣ϱὡ ᾼȳ

ꜛᾼ ꜜ ȲᵛⱢ Ὼ ἤᾼ ȳ ᾼ ᾌ Ἠҭ ᾼ Ȳ ᵑ

╥ẃᴞϢ ᴞ ᾼ Ȳ֪ױᴞ ḊɎяẔ╥Ѝ ɏȲ⁄╥ ᾼ Ṿῶ ȴɧ7 

 
6
 鶴見香織，《もっと知りたい東山魁夷：生涯と作品》（東京：東京美術，2008）。 

7
 廖新田，〈朝向崇高風景畫之路，兼論郭明福的風景創作〉，《台灣美術》，102，2015，頁 8。 
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值得注意者，上述的如畫與崇高的風景美學，也經常見諸李宗仁的風景畫中。1990

年代李宗仁留學回國之後，經常深入台灣各地的山光水色，或用寫生素描以及傳統筆墨，

專研風景元素的「山」、「水」、「樹」、「石」，及其「如畫」與「崇高」的藝術表現，彩繪

台灣的四季風情畫。包含雄奇稜線的山系列，波光瀲灩、驚濤拍岸的水系列，以及千層

翻滾的雲系列，或是近年關注台灣高山生態的圓柏系列等等。 

1. 3  

清代畫家石濤《畫語錄》曾言「搜盡奇峰打草稿」，相對於此，台灣百岳的崇高雄

奇，可謂處處「奇峰」，自然也就成為山水畫家李宗仁筆下的愛好題材。其中，尤以台

灣第一高峰的玉山，更是李宗仁的擅長題材（圖 3）。傳統之上，北宋范寬、郭熙、李

唐的巨碑式山水多為掛軸的中堂鼎立。至於橫向卷軸的參差連綿，誠如蘇軾所言的「橫

看成嶺側成峰，遠近高低各不同」，多為南宋馬遠、夏圭的半邊、一角之橫向構圖。因

此，橫向展開的畫幅當中，如何展現山岳的崇高與雄奇，便是當代風景畫家必須挑戰的

課題。 

面對上述難題，李宗仁巧妙地掌握高山主峰的稜線，沿著前後延伸、左右縱橫的山

石稜線，分別施以黑白的筆墨之後，多層上色，分別畫出向光面與背光面的光影變化。

如此一來，光影向背之下，自然形成立體的巨大山石結構，氣勢磅礡。其次，巨大的山

石之下，往往施以左右漂泊的白雲，誠如圖 9所示，正所謂「雲鎖山腰」，亦即宋代郭熙

父子《林泉高致・山水訓》所言的:「山欲高，盡出之則不高。煙霞鎖其腰，則高矣。」

再次凸顯主山的雄偉，也表現出台灣大山的崇高美學。 

2. 4ǯ 5  

李宗仁的山系列之外，水系列也是堪稱一絕。尤其是驚濤拍岸的黑石白水，宛如定

格風景的海石系列，令人震撼。事實上，傅狷夫（1910-2007）任教國立藝專期間，已經

奠定海浪波濤以及千層雲海的描繪傳承。然而，李宗仁的山水系列可謂「青出於藍而勝

於藍」，尤其是怒濤拍石，彷彿蘇軾〈念奴嬌・赤壁懷古〉的「亂石穿空，驚濤拍岸，激

起千堆雪」，所以「江山如畫」。或是蘇軾〈念奴嬌・中秋〉的「江山如畫，望中煙樹歷

歷」。 

蘇軾的「江山如畫」，意指赤壁風景曾經經歷三國激戰的大江大水，驚濤拍岸，宛如

繪畫，稍稍不同於前述的西洋美學的「如畫」。相對於此，李宗仁的水系列則是扎實的素

描底子之上，結合精緻寫生的筆墨功夫，視覺性地「亂石穿空，驚濤拍岸，激起千堆雪」，

自然也就「江山如畫」，而且道盡台灣風景的「驚濤拍岸」（圖 4），展現十足的視覺震撼
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力道。 

相對於波濤洶湧的海石系列，李宗仁也曾關注波光瀲灩、光影變化的河谷系列（圖

5）。較之上述水系列的「驚濤拍岸」，河谷系列往往是靜謐觀察之下的「浮光掠影」。此

地畫家採用錯落有致的灰階淡墨，發揮深厚的素描功力，狀寫樹蔭搖曳之下的河谷流水，

以及水面細緻的波光瀲灩與光影變化。日本學者藤田治彥（1951-） 曾經指出，「光線」、

「空氣」與「空間」，實為風景畫的三要件，故以「風景畫之光」為書名，討論西洋風景

畫的發展脈絡。相對於此，李宗仁通過寫生，深知河谷風景的「光線」、「空氣」與「空

間」，進而使用傳統筆墨描繪河谷樹蔭的波光水影，表現風景美學的如畫特色，一種稍

稍不規則的光影躍動之台灣風景畫。 

3. 6  

十六世紀以來，歐洲風景畫逐漸出現天空雲彩的描繪，並於十八世紀末、十九世紀

初，達到高峰。其中，英國畫家康斯塔伯（John Constable, 1776-1837）曾經宣稱天空乃是

「感性的主要器官」，並於 1821年至 1822年左右，參考當時逐漸完備的氣象科學，完

成一系列的〈雲習作（Clouds study）〉，揚名西方美術史。顯然，迅速變化、婀娜多姿

的天空雲彩，充滿想像力的奔馳不愧為「感性的主要器官」，一直是現代藝術家所追尋

的課題。只不過，康斯塔伯的雲習作系列，多為單點透視之下的小品習作。 

相對於此，前述的傅狷夫《山水畫法初階》也曾留下多幅雲霞之畫稿，多為橫幅展

開的連續性視點，包含俯視的〈雲海〉的左右推移，以及仰觀的〈夏雲多奇峰〉的上下

參差。顯然，傅狷夫觀察自然雲彩之後，已經發現，原本作為傳統題材的橫向俯視「雲

海」之外，更有縱向仰觀的「夏雲多奇峰」，誠如題跋所言的「白雲如峰巒者，矗立於山

後天邊」。 

再者，曾經留學美國的李宗仁，則是使用傳統筆墨，結合前述單點透視、橫向推移、

上下參差的整體構圖之後，層層疊染，描繪雲霧繚繞、洶湧奔騰、浮光掠影的不規則的

韻律之美，表現天空雲彩既感性又如畫的風景美學，從而賦予嶄新的藝術表現。誠如 2005

年的《靜謐山語Ƨ雲深．水藏：李宗仁畫集》，已經出現仰觀遠望之下的〈雲彩〉、〈紫

雲〉、〈朝雲〉、〈山嵐〉、〈雲舞曲〉等雲系列風景彩繪，通過精緻寫生的筆墨功夫，以及

淡雅的隨類賦彩，重新詮釋當代的天邊一抹雲彩（圖 6）。 

4. 7  

2022年展出的「圓柏系列」當中，畫家使用乾筆，深淺墨色，反覆描繪千年傳統的

松柏題材，幾經比對剪裁，再現台灣玉山圓柏的孤寂生命感。此後，大面積的天空之上，
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尤其是台灣高山的天空之上，畫家施以「粉彩」瓷器一般的純粹色彩，對應黑白的精緻

筆墨，反映畫家珍惜高山圓柏的強悍生命力。換言之，畫家回歸傳統筆墨，仔細地描繪

圓柏的蒼勁枝枒，同時鋪陳各式精煉之後的色彩，呈現如畫的高山風景。
8
 

ǯ ---- ǯ  

綜合上述，本文在「傳統筆墨」的基礎之上，從「人文關懷」與「風景美學」的兩

大面向，回顧李宗仁的歷來繪畫。「人文關懷」之上，主要見諸「大地系列」的鄉土情趣，

以及「倒影系列」的哲學思辨。相對於此，「風景美學」大多訴諸風景如畫之下的自然風

景的元素及其藝術表現，包含「山」、「水」、「樹」、「石」、「雲」等山水元素。誠如「山

系列」的雄奇稜線、巨大山牆、飄渺雲煙所組成的崇高之美；「水系列」的驚濤拍岸、波

光瀲灩、光影變化所組成的驚鴻一瞥，亦即定格風景，所以「江山如畫」；至於「雲系列」

的雲霧繚繞、翻滾山嵐、洶湧奔騰所組成的韻律之美，符合英國畫家康斯塔伯所言的「感

性的主要器官」，既感性又如畫。 

然而，康斯塔柏的「雲系列」可謂感性之中帶有氣象科學的理智成分，故而多為小

幅的單點透視，而且常常記錄當時的時間、風向等氣象資訊，反映定時定點的自然氣象

觀察。相對於此，李宗仁的雲系列則是吸收傅狷夫以的畫雲傳統，巧妙結合雲朵造型的

上下參差以及廣闊雲海的左右推移，從而完成仰觀雲彩、無限空曠的個人特色。 

至於倒影系列，或有類似日本畫家東山魁夷之處。然而，細讀之下，相較於日本寂

寥美學之下的對稱與裝飾所形成的韻律感，李宗仁的倒影系列則是增加老莊哲學的虛實

相映，尤其是幾乎寧靜之下的些許滴答所造成的音響效果，將如畫的風景，稍稍勾稽某

種意外的驚奇。 

值得注意的是，畫家善用傳統水墨的多元技法，包含唐代「水墨暈章」以來的水墨

淋漓。同時使用現代新興材料的壓克力顏料，配合各式畫筆，營造繽紛多彩的視覺效果，

可謂融合古今東西，並從傳統的山水畫，回歸台灣當代的風景畫，表現如畫與崇高的風

景美學，誠如下表（表二）所示。 

 

分類 系列 筆墨材質 美學思維 

人文關懷 大地系列 水墨暈章 鄉土情趣、如畫 

 
8
 圓柏系列，詳參前述邱琳婷，〈技進於情----李宗仁的創作與藝術觀〉，不贅。 
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倒影系列 禿筆墨底彩繪 哲學思辨、老莊 

風景美學 

山系列 禿筆墨底彩繪 崇高 

水系列 禿筆墨底彩繪 如畫 

雲系列 禿筆墨底彩繪 如畫、感性 

圓柏系列 禿筆墨底彩繪 回歸筆墨、純粹色彩 

 

總之，水墨淋漓的筆酣墨妙之外，畫家使用扎實的素描、精緻的筆觸、純粹的色彩，

營造自然風景的視覺美感，儼然已經從傳統筆墨昇華至風景美學的境界。 

 

 

 

圖 1：李宗仁〈大地 07〉  1993  紙本水墨壓克力彩  80X180cm 
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圖 2：李宗仁〈秋色〉  2013  棉紙墨底壓克力彩  60x120cm   

 

 

圖 3：李宗仁〈晨光曲〉 2015 水墨棉紙壓克力彩 68x140cm  
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圖 4：李宗仁〈藍海〉  2015                      圖 5：李宗仁〈河谷〉2008  

水墨棉紙壓克力彩 60x120cm                         水墨棉紙  120X68cm  
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圖 6：李宗仁〈紫雲〉 2019  水墨棉紙壓克力彩  30x120cm  

 

 

 

 

圖 7：李宗仁  〈陪伴〉   2022   水墨棉紙壓克力彩   45x120cm 
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ǯ 9 

臺南藝術大學藝術創作理論研究所博士班副教授 

陳泓易 

風景畫是台灣繪畫一個非常重要的類型，風景畫藝術家表現的動機主題與呈現手

法也非常豐富多元。從清領時期某種他者視角的台灣八景，到日治時期台灣藝術家在

接受新的技法與文化教育同時，藉由風景畫探索自我，在自我認同的追尋當中又凸顯

某種作為主體的自主性意識。10  

在解嚴與政權更替之後，此一自我認同的追尋又發展出許多不同的層次。許多藝術

家經常專注於某一個面向，並且深入浸淫其中，成為個人特殊的風格。而此一面向，或

者對象，就成為藝術家心中的某種理想風景。比如像高雄藝術家張啟華對於高雄壽山的

喜愛，就如同塞尚(Paul Cezanne)對聖維克多山(Le Mont. St. Victoire) 的喜愛，或者莫

內(Claude Monet) 對盧昂大教堂(La Cathedrale Rouen)的著迷一般，成為藝術家持續

創作的動機與對象。本文要討論的風景藝術家洪天宇(1960-2023)，他對於創作風景畫

的動機與發展歷程，也彷彿是以追求藝術家心目中理想風景為目標的漸進過程。然而其

理想風景的再現，首先是從藝術家心目中的理想風景的匱乏開始，藝術家以個人特殊的

創作形式語言來表達這一種理想風景的匱乏，或者是部分缺席，一直到在晚期階段，表

現某種似乎是找尋到理想風景的喜悅與躍動情緒，都可以，從某種角度來說，在畫面上

感受出其訊息。 

本文的書寫首先從既有的出版品文字資料的分析與爬梳作為基礎，然而這些基礎主

要都是藝術家個人在展覽時，畫廊邀請的評論者為介紹藝術家當次展覽為主題而書寫的；

此外也有一些書面資料來自於藝術家於 2008 年〈大悲宴〉系列發表時的媒體報導。這

些是本文書寫的第一個依據。 

此外，本人也曾經應邀為洪天宇寫過三篇展覽的評論文章，每次書寫之前也都進行

過實質而深刻的訪談，這些訪談資料與書寫內容會是本文書寫的第二個依據。 

本文另一個非常重要的評論依據來自藝術家的畫作本身，許多論點直接來自對於作

 
9
 本文的內容以2024年高雄市立美術館發行期刊《藝術認證》所發表評論文章〈寫信給微風，

寫信給光----洪天宇的風景畫〉為基礎所發展而成。 
10

 以上觀點參考 2022 年國立故宮博物院展覽《台灣意象-風景台灣》的文字說明。 
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品的觀察所形成的詮釋。最後則是本人與藝術家相識而結為朋友，也執行過共同的計畫，

因而對藝術家有超過十年長期的近身觀察與豐富對談，這部分則是某些風格分析與創作

動機的說明來源。 

然而這些依據有些是文字，有些是回憶，無法非常精準，只能算是努力朝向作品幾

個面向的真實，卻相對無法達到嚴格表準的嚴謹評述與討論。 

認識洪天宇是在 2011 年。當時畫廊要為他舉辦一個展覽，找上我幫洪天宇寫一篇

介紹作品的文章。此時的洪天宇對我而言是一張白紙。也就是說，他過去的豐功偉業我

是不知情的。我完全不知道他在台北藝博曾經是全場最高價賣出的藝術家，我也不知道

他過去知名度很高的三連畫〈空白風景〉系列作品，根據畫廊給我的資料，我只知道他

是「寫信給微風的人」˻ 

受到社會學方法論的影響，我首先嘗試要去採訪他，了解他的田野，他的觀察，關

係與觀點。到苗栗卓蘭藝術家的工作室一趟往返的車程有點遠，為了避免無聊，我趁機

以戶外教學的課程帶著一些有興趣的學生一起去拜訪他。去苗栗找了他幾次，連續為他

寫了幾篇文章之後，我逐漸的迷上他的作品，期望跟洪天宇能有進一步合作的機會。我

自己剛好也有一些「藝術介入社區」相關，與生態行動相關的策展計畫在執行，我於是

開始把生態跟風景扯上關係，讓他加入我的計畫。11 

過去總以為藝術史方法是評論藝術作品最合宜的方法，社會學頂多能討論藝術作品

生成的結構與條件，卻很難直接觸及作品本身。然而在特別是藝術史學者如石守謙老師

的許多評論，以及近代許多學者的努力，讓我似乎發現了某種契機，特別是石守謙老師

對明朝文人畫家文徵明作品「雨餘春樹」的說明，讓我非常期望能在相似的概念中找出

我心目中，理想中的「雨餘春樹」。12 

 
11

 有一個插曲有必要說明一下，2012 年故宮展出了明朝文人畫四大家的展覽，這個展覽給了

我很大的啟發，讓我對風景畫有完全不同的看法，特別是看了石守謙老師寫的<< 從風格到畫

意>>，以及其他幾篇稍有布狄厄(Pierre Bourdieu)方法論的文徵明評論之後，讓我對風景畫有

一種著迷。 
12
 我相信我並不是第一個有這樣想法的人。藝術家席德進也曾經走訪台灣的許多社區，企圖在

台灣找尋他的「理想」風景，音樂家許常惠則是想要在台灣風土中找出他的「德布西」元素，

或者他的理想音樂。與他們同時也有另一群藝術工作者，比如像蔣勳，林懷民，受到當時蔣介

石為了對抗「文化大革命」而推動“中華文化復興運動板化的文本中在重複與差異中刻板的進

行文化辯證來找尋藝術，而是要直接面對風土的生命之中去找尋那個被化約，而被抽象化掉的

中華文化。然而此時的他們有一個軸心的對照文本，因此這些被他們辯證的差異卻經常縈繞著

主軸的陰魂。就是那個等著要被復興的中華文化。就好像我們的現代主義藝術學習，或者甚至

我們的當代藝術的學院教育，總是圍繞著幾個(以西方為軸心的)典範在進行差異性書寫。 
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多次的訪談之後發現洪天宇最大的精采在於，他的創作文本直接是自然，他的差異

性，或者說他的書寫，直接源自他所親身走進去的那個讓他流血流汗，甚至是對那個從

自幼離開他，幾乎是緣慳一面的「母親」13的鄉愁與懷想所投射與想像出來的自然。  

之所以會提到文人畫，是因為我感受到洪天宇的風景畫當中彷彿有那麼一點文人風

景畫的況味，但無論如何，倘使說我與洪天宇在討論他的繪畫作品的時候談論到對文人

畫的著迷，14但這並不表示我們認為我們對於文人畫有某種使命感，要去完成某種與其

相關的文化任務或者行動，老實說，我們並不覺得對這一個藝術史的文化符號有任何虧

欠，更並不自覺對它有任何義務要去完成；正如同我們同樣喜歡台灣的風景，但這個喜

歡並沒有上綱到成為某種「債務」˻我們並不對於文人畫或者台灣文化文本有任何「債

責」而需要去相應作出任何事情或者行動˻ 

許多偉大藝術家都自覺認為有某種使命感，讓他義無反顧的行動，這樣的藝術生產

總是能附加許多文化意義，甚至更深刻的內涵。但洪天宇的債責來源並不是這個人造文

本，或者說是人造的政治本質的文化文本˻ 

在卓蘭的工作室拜訪他的時候，我總是像在上課一樣聽他一個一個說明他的作品。

在工作室中有他很早期的「油畫」作品。也就是畫在帆布上的油畫油彩的作品。後來他

都習慣以壓克力顏料畫在鋁板上，但早期的油畫作品有非常不同的質感。我看到一張簡

樸的小山丘，構圖簡單，顏色純粹，縱深的層次並不複雜，他卻特別珍愛這一張作品。

他說這是他當兵的時候，在站崗時崗哨外圍的一座小山丘。山丘上滿滿的是雪山山脈低

海拔處常見的桂竹林。他說這是他利用站崗時仔細探究在朝夕太陽光線移動時，在酷熱

的澳暑，無風的下午，或者是微風吹動樹葉的早晨，每一片葉子在不同光線，不同濕度，

不同風向之中光影變化搖曳的情形。每一片葉子他都仔細觀察了，練習了，也都謹小慎

微似的表現了。這張畫他畫了將近一年。這是早期他的柯洛(Camille Corot) 式練習。 

 

工作室中還有一張每次去都會讓我驚艷無比的台灣雲霧森林，似乎是霧林帶中生態

無比多樣性的一張非常像國家地理頻道會出現的風景，這也是他早期的作品，但由於顏

 

洪天宇小時候是一位在東勢被發現的棄嬰，被養父養大，因此，他經常覺得他對大自然的依戀，

某種程度是對「母親」匱乏的投射與移情。 

著迷的是我，他有更豐富的想法。 
13
 洪天宇小時候是一位在東勢被發現的棄嬰，被養父養大，因此，他經常覺得他對大自然的依

戀，某種程度是對「母親」匱乏的投射與移情。 
14

 著迷的是我，他有更豐富的想法。 
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料質地加上筆觸細膩，特別是洪天宇也在色彩上刻意表現，可以說是「歷久彌新」，但

這些畫都完全不像我所熟悉的風景畫，不論式構圖，縱深，主題，或者是呈現方式。  

 

 

當然，我們一定會談到他非常具有代表性的「空白風景」。一般都認為「空白風景」

主要是一種控訴，對於人為所造成的生態環境破壞不滿，而在畫面上將人造物形成的風

景遮蔽或者使其消隱退場，只保留「真正」(自然)的風景。沒錯，這是空白風景重要的

動機，但洪天宇有更深刻的想法。他說他很佩服塞尚(Paul Cezanne)畫的那一張「蘋果

和柳橙的靜物」(Les Natures mortes aux P ommes  et oranges)!塞尚以個人的繪畫策

略發展出某種[反透視法]的結構布局，畫面當中白色的盤子與桌布在色彩與結構上瓦解

了原來的透視結構，也重組了原有畫面可能的結構動線的張力，這張畫是對於矯飾的單

點透視法畫面革命的開端。它改變了藝術史，塞尚啟發了畢卡索，以及接下來的抽象繪

畫發展。然而藝術家，特別是平面繪畫的藝術家，倘若不沿襲這一條路發展，是否能有

其他的表現可能呢?在[感官感覺的邏輯]書中討論到畫家培根(Francis Bacon)，德勒茲提

到培根並不企圖以抽象繪畫為其平面繪畫創作表現的選項，因此以某種「圖示」

(Diagramme) 為基礎，發展出一種「崩型」(deformation) 的策略。我發現這些詮釋繪

畫的理論與方法，洪天宇都吸收了，卻從不依著這些指示(indications) 執行。 

 

書中提到培根嘗試用沒有圖像的方式描繪圖像，以逃離圖示與敘述的陳腔濫調。同

時說明他避免「圖解」(illustration) 或者用視覺敘述的慾望，而是反應強烈的感官直接

刺激神經，因而畫面的呈現是一個意外堆疊著另一個意外蜂擁而來。對我而言，這樣的

感官感覺情境也出現在觀看洪天宇作品的觀者經驗之中。 

 

某種程度來說，空白風景的空白部分啟發自塞尚的白色盤子與桌布，然而洪天宇表

現了更多的層次與張力的可能性。記得洪天宇說在三連畫的畫面上，以寫實為基礎，利

用「空白」的風景，首先讓被色彩遮蔽的線條開顯，畫面結構中顏色與空白的反差，阻

斷了原來的透視與結構，卻更能凸顯，強化甚至激化著色彩與空白雙方的元素與結構張

力，不但達到了塞尚原本要消除的「人為風景」的虛假，又在反差的效果之下讓原畫中

的所有訊息更開顯，更明晰。 

 

事實上這樣的對話的練習並不只是出現在「空白風景」系列創作當中。在另一張很

特別的作品，「太魯閣」當中，他也作了大膽的嘗試。批判理論社會學家阿多諾(T. Adorno)
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強調藝術經常總是實踐某種「非同一性」(No n identite) 再現，洪天宇在[太魯閣]這個作

品結構的非邏輯性既呈現了塞尚的畫面結構，也表現了此一非同一性邏輯。 

 

我們也有必要從文人畫的風景來審視這個策略，在談到文人畫的風景結構時，主題

在畫面中的位子經常是討論的重點，特別是以「胸中丘壑」的說法來再現曾經真實的或

者是想像的身體經驗的風景，比如像從王蒙到文徵明的風景畫的結構鋪陳邏輯。 

 

洪天宇以相似的策略，卻使用一種環景敞視的視角，重新堆疊出這一張彷彿是寫實

的風景，並在堆疊之後，刻意讓畫面形成一種脆弱的不穩定與不平衡感，讓視覺維持在

一種持續的動態當中，畫面因而產生一種特殊的時間性。似乎堆疊的每一個場景，或者

每一個景框「鏡頭」15都透露出一個時間序列，進入眼睛之後，這些時間性便被拉長而

具體實存起來。 

 

潘諾夫斯基(E. Panofsky)在討論透視法的時候提到，透視法可以做為一種「象徵的

形式」(symbolic form)，因而它並非自然而是人為，必須進入文化系統才能理解其意涵，

而每個文化系統都是每一個時代的一種表達。象徵形式不只表達創作者的意志同時也是

涵納整個時代的所有知識與文化生產，不同領域的創造性活動皆來自於此文本當中集體

共享的(Le partage du Sensible) 象徵活動。16潘諾夫斯基這樣的說法某種程度上與傅柯

(Michel Foucault) 所討論的[知識圖示](Epistheme)有了交集。 

 

傅柯更在討論馬內的演講中提到，從巴洛克時期開始，西方發明了一種在繪畫的畫

面結構中刻意人為呈現的單一側面光源，讓畫面有一種特殊的劇場畫效果。印象派前後

開始的藝術家們一直要脫離這一個繪畫結構策略，這表示整個時代的「文化系統」也跟

著產生變革。17 

 

如果我們把巴洛克文本當成是是一個參照基礎，另一本重要的參考著作《巴洛克與

萊布尼茲》則提到，倘若巴洛克是一個時代的文化系統所呈現的表象語言，那麼數學家，

發明微積分的數學家萊布尼茲則是這個文化系統的另一個面向，它所代表的是一種「無

限」與「永恆」的價值的失落，此一文本的主體或者社會中作為主體的人共同產生了某

 
15
 如果以時間邏輯來看，具有時間性的畫面則彷彿是鏡頭了。 

16
 請參考Jacques Ranciere， 《Le Partage du Sensible》， La Fabrique Editions，2000。 

17
 請參考，Michel Foucault， Matthew Barr(TRN)，《Manet and the Object of Painting》，Tate 

Publishing， UK，2010。 
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種集體的精神官能症。 

 

在如此的詮釋視角之下我們可以發現，類似像這樣的「精神官能症」在洪天宇的繪

畫作品中卻是一直持續的，彷彿永不止息的出現。從[空白風景]，到[大悲宴]，到後來的

100 種藝術家認為的生態殺手的國際知名品牌，每一個系列的作品都在控訴，都充滿了

憤滿，總是張揚的橫眉冷對，創作者彷彿是一個永遠痊癒不了的精神官能症患者! 

 

在幾年的互動相處之後，我對洪天宇的創作能力與繪畫表現越來越認同，因此邀請

他來參加我的[後植民計畫](Post E-colonialism Project) ，期望利用到法國展覽的機會

也能跟他一起去莫內故鄉盧昂(Rouan)與在巴黎的奧賽美術館，聆聽他對這些印象派風

景畫作品現場直面細節的看法! 

 

諾曼地的展覽計畫應該是對洪天宇的創作產生了影響。他從在台灣與其當代文化乃

至藝術文本的創作對話，轉而更「實質」具體的跳脫出台灣的框架，與整個世界的藝術

文本對話。這一個說法的具體證明在他回來之後材質與技法的表現選擇變得更豐富多元，

比如像重新用水墨技法表現可以做為證明。 

 

然而必須說明的是他的水墨並不是我們所熟悉的水墨。正如對於油畫或是壓克力材

料，洪天宇總是無比積極的嘗試尋找任何(材質與技法)表現性的可能，在他的工作室你

可以看到一堆從來沒想過的，由他自己發明的工具，但他並不是為了「創意」而「創意」，

他主要是為了表現他所看到的風景內容而想盡辦法如實所見般的表現。主要是因為他所

看的與他所感受到的風景，在他過去所學習到的材料技法中，對他而言，並不足夠來表

現這些內容，而且他的畫面內容，從來都不只有是影像的內容，永遠是層層包裹著許多

其他層面的訊息與內涵，你並不能只從影像來觀看他的繪畫，他的畫面有許多層次與連

結，許多向外「感通」(Correspondances) 的連結。18 

 

你需要能夠閱讀，並且能夠「感通」，才能進入他的文本與內涵。儘管他不是為表現

而表現，不是為創意而創意，但在追尋那種非同一性(或許在他認為應該是另一個概念的

同一性)再現的過程，卻讓作品因而充滿了表現，也產生了許多未曾有過的觀賞繪畫的經

驗。 

 

 
18
 此處的感通(Correspondances)是以在波特萊爾詩集《惡之華》當中的概念作為基礎。 
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比如說水墨材質與技法的使用，他完全不用任何書法或者皴法的表現，他好像是是

把水墨當成油彩，水彩一般的表現。乍看覺得他彷彿偏好巨碑式的畫面結構安排，但他

幾乎完全沒有法度可言，卻總是自創出道理。 

 

在[後植民計劃]合作之後，我又向洪天宇提到要策劃一個有關「山」這個主題的展

覽，希望能邀請他參加。他不但接受，並且還非常努力的準備與執行，或許由於他對整

個自然有某種不可言喻的「熱情」(Passion)，因此這個提議他在接受之後付出很大的心

力去進行。 

 

洪天宇到台灣高山進行創作田野時，他將自己置身於某種彷彿早期在大航海時期到

台灣的探險家，或者日治初期來台灣探勘的博物學家與生態，地質，植物學家們的作法，

以某種嬰兒般的眼光來重新探索台灣的風景。 

 

首先他每天跑步至少 5公里來鍛鍊體力，老實說，洪天宇的體力非常好，爬山對他

而言完全不是問題，在[後植民計劃]時，為了找尋在諾曼地植物園植物在台灣的原生地，

他就不畏艱難的爬山到鴛鴦湖，天水瀑布與八通關古道去寫生。但為了更深入了解台灣

的山脈山巒之中更為隱微的樣貌，他決定去挑戰一般人躊躇卻步的百岳名山當中的五嶽

三尖一奇十峻等艱難路線，特別是十峻。 

 

大約兩年之後他邀請我到他的台中工作室看他的成果。以及整個[山]系列的行動與

所創作產出的作品。 

 

(lux perpetua)  

與石守謙老師對文徵明作品 雨餘春樹 的看法相比較可以得出觀看洪天宇作品的

另一種關鍵卻特殊的視角，洪天宇在他的台灣霧林帶作品，或者新竹的桂竹林山坡遠眺

的作品中讓我深刻感覺與石守謙老師的討論有交集，特別主要是在環境濕度如何在空氣

中與光線作用的表現方法。 

 

然而台灣的高山，特別是台灣海拔三千公尺以上的高山與我們日常生活熟悉的台灣

(環境空間)完全是不同的另一個世界。超越過霧林帶之後，濕度的作用就被光線，特別

是折射效果強烈的光線所凌駕了。這是一個光線主導，並且四處迸射，多層次重奏交響，

再反射回響(Resonance)的空間，或者是世界。 
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如果光線是在這個海拔高度層次的高山的「主旋律」(leitmotiv) 的話，洪天宇則是

非常忠實的「同一性再現」了這個全面奔流的動能，或這些光! 

 

在這一個「山」系列的作品中，洪天宇畫出了另一個世界，同時也是他個人創作風

格的另一個世界。他與光遊戲，與光深談，在光之中沐浴，在光之中漫遊，他利用材質

的高度歧異性與表現性來呈現光，他用山脈的稜線，用山谷的曲折，用樹木的造型，用

石塊的量體，用水文的流動形式來表現光。這些材料好像呼應了某些風格系譜，儘管洪

天宇應該不是刻意，甚至是無意的。這些彷彿是巨碑式的畫面結構中，或者某種(文徵

明)[仿王蒙山水]的結構中的遠景，中景，近景彷彿都有一些痕跡，卻從不曾看見有模仿

的意圖。可能只是因為它使用了水墨材質技術，而引發了這樣的想像與連結。然而他也

使用壓克力畫在鋁板上這種他熟悉的畫法來表現。作品[玉山初陽](壓克力)，[玉山南

峰](水墨)，[秀姑巒山]，大霸尖山，陶塞峰，或者品田山都是巨碑式結構，然而[玉山初

陽]的巨碑是一種平行視角的巨碑，只有遠景，幾乎沒有中近景，畫面的雲比較像是達彌

需(Hubert Damisch) 雲的理論當中的雲。19 

 

 [秀姑巒山]的巨碑幾乎是近景的全部；[陶塞峰]的山頭僅占巨畫面的二分之一，整

張畫基本上是畫一塊巨石，有一點像是在與過去的作品[太魯閣]對話；[品田山]比較像之

前的[天水瀑布]，然而中近景卻一直有一種不穩定的崩塌感。[馬博拉斯山]的近景是石塊

與猙獰虯髯的玉山圓柏枯枝，產生強烈的對比效果；令人特別驚豔的是[能高南峰]與[南

湖大山]的脈絡旖驪轉折的彎曲軸線，非常台灣又自成某種似乎自外於你所熟悉的台灣

風景結構的合理性。倘若提到一河兩岸的結構，則不能忽略另一張之前的習作「桶後溪」，

但它絕對不是你所熟悉或者想像的「一河兩岸」。此外不能不提的是這一系列「山」的主

題的作品在光線表現上，洪天宇使用了許多[孔雀藍釉]的亮麗顏色。有時候表現在雲彩，

有時候表現在山谷凹陷的山陰面，有時候直接表現在石塊上，特別是作品[無名山]的近

景，幾乎畫面的三分之一全部由不同層次深淺的[孔雀藍釉]的石塊表現，透亮的仿彿寶

石般的這個石塊是這張畫面當中的獨舞者，畫面的其他素材都是為了凸顯它而存在，真

是大膽卻又難能可貴的精彩。 

 

在這一系列「山」的作品中我們驚訝的發現洪天宇過去的控訴消失了，從畫面可以

感受到藝術家充滿雀躍的情緒，四處漫射的光線與色彩彷彿是到了普羅旺斯的梵谷，那

 
19
 請參考H. Damisch著，董強譯，《雲的理論:為了建立一種新的繪畫史》，楊智出版社，2002。 
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種終於找到理想風景的狂喜(Ecstasy)，似乎台灣的高山環境對洪天宇而言就像是普羅旺

斯對梵谷一樣，是心之所向，悠然神往，費盡辛苦終於找到的理想風景。 

 

我相信[無名山]這張畫當中的[孔雀藍釉]石塊表現策略應該是他接續要進行的侏儸

紀岩石系列的重要源頭。 

 

後來[山]這個展覽並沒有發生。加上因為 Covid -19 的關係，人們出國旅遊的行程

幾乎停擺，國內旅遊又因疫情擴散有感染風險，因此到大自然旅遊變得流行，島內的登

山活動也因而變得無比興盛。在這樣的背景之下，登山相關的出版物與展覽更是絡繹不

絕，此時再做一個同質主題的展覽會讓許多原來要討論的焦點變得稀釋甚至模糊，只好

忍痛放棄，暫停這個展覽計畫。但這個決定卻讓洪天宇為了這個展覽所作的這麼多努力

似乎變成了徒勞，也讓我因而感到無比的虧欠與愧疚。 

 

    洪天宇是一個充滿「熱情」(passion)的藝術家，特別是對自然，對生態，對環境充

滿熱情。這或許是他的某種本質。然而「passion」原本是一種基督教概念，它具有兩種

面向，「熱情」的本質的另一個面向即是「受難」(passion)，20洪天宇似乎總是為了他的

熱情而受難。 

 

    然而在[山]這一系列的作品當中，我發覺過去洪天宇創作當中經常出現的陰暗不見

了，批判與訴求不見了，特別是三連畫的空白風景也退場了。在這一系列的高山風景畫

當中，這些風景似乎是更趨近藝術家心中的某種理想，在象徵形式上，或者在文本的認

識論建構與回饋上，藝術家那個持續無法停歇的精神官能症似乎獲得了某種療癒。 

 

 

 

 
20
  齊克果在提到這個非常存有學的概念時，舉了唐璜(Don Juan)作為例子說明，在莫里哀

(Moliere)寫的唐璜劇本中有一段唐璜的獨白，為自己的“存有”追求，同時卻也為自己的情感

無專辯護，莫里哀是以此角色隱喻國王路易十四，相信路易十四是理解了!追求自己的熱情，甘

心情願為其受難，才真正是熱情的開始。 
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洪天宇｜烏塗溪上的高架橋｜ 

 2004｜油畫、鋁板｜92×214cm 

洪天宇｜陶塞峰頂｜2021｜水墨、紙本｜

122x244cm｜家屬收藏 

 

 

 

  



 

 
44 

 

台灣藝術史研究學會通訊 第 17 期                                                                           

TWAHA NEWSLETTER NO.17 

 

 

洪天宇｜大霸尖山｜壓克力、水墨｜122×244cm 
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洪天宇｜桶後溪｜壓克力、鋁板 
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洪天宇｜太魯閣｜壓克力、鋁板 
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誠摯邀請所有關心台灣藝術及藝術史的朋友，共

同加入我們的行列，透過捐款支持我們的理念與

行動。因為有您的付出及參與，這個聚焦於在地美

學實踐的研究社群才能日漸茁壯，為台灣藝術故

事的發掘、本土文化價值的推廣奉獻心力。 

 

Ǿ ǿ 

您可親至台灣藝術史研究學會以現金捐款，亦可

選擇匯款或轉帳捐款，本會帳戶設立於中國信託

江翠分行(代號：8220576)，戶名：「台灣藝術史研

究學會」，帳號：「576-54038310-6」，捐款完成後請

將匯款收據或轉帳明細掃描(或提供匯款帳號末 5

碼)寄至twahaservice@gmail.com，並於郵件中註明

捐款者姓名、聯絡電話及收據寄送地址，如需開立

抬頭為公司行號之收據，請註明公司全名及統一

編號。 

 

您捐贈的每一筆款項，學會均會開立捐款收據，並

頒給感謝狀乙紙，以表達我們由衷的感恩！ 

 

Ǿ ǿ 

台灣政府以減免稅款的方式鼓勵國民熱心公益，

依所得稅法規定，納稅人在申報所得稅時，如採用

列舉扣除的方式，即可將年度內對於教育、文化、

公益、慈善機構或團體的捐贈，自其所得總額中予

以扣除。 

 

 Ǿ ǿ  

 黃智陽 

 Ǿ ǿ 

 邱琳婷 

 Ǿ ǿ 

 廖新田  白適銘  

 Ǿ ǿ 

 余青勳  李思賢  林以珞  姜麗華  施慧美   

 陳曼華  賴明珠  董維琇  鄭政誠  龔詩文 

 Ǿ ǿ 

 盛 鎧 

 Ǿ ǿ 

 劉小鈴 

Ǿ ǿ 

 蒲浩志 

 Ǿ ǯ ǿ 

 陳智菁  楊書娟   

 Ǿ ǿ 

 220新北市板橋區文化路二段 242號 6樓  

（橋藝術空間） 

 Ǿ ǿ    

 twahaservice@gmail.com 

 Ǿ ǿ  

 http://www.twaha.tw/ 

 Ǿ ǿ 

https://www.facebook.com/TaiwanArtHistoryAssocia

tion/ 

 Ǿ 2024 4 ǿ 

     ：邱琳婷 

 ：  

 ：饒珉慈 

  

 封面圖像由林磐聳教授無償提供，感謝慷慨贊助！ 

mailto:twahaservice@gmail.com
mailto:twahaservice@gmail.com
http://www.twaha.tw/
https://www.facebook.com/TaiwanArtHistoryAssociation/
https://www.facebook.com/TaiwanArtHistoryAssociation/
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