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圖像象徵與情愛圖像象徵與情愛圖像象徵與情愛圖像象徵與情愛----張耀庭張耀庭張耀庭張耀庭繪繪繪繪畫創作論述畫創作論述畫創作論述畫創作論述    

    

【【【【摘要摘要摘要摘要】】】】    

本研究主要是以油畫創作方式，表達筆者個人對於情愛的體驗與觀點。筆者藉由圖像學

（Iconology）理論來闡釋個人的情愛象徵，在繪畫中個人採取了超現實主義（Surrealism）

的創作形式及印象主義（Impressionism）的觀念和技巧。因此，論文除了對圖像象徵有

較深入的探討，也對超現實主義的創作理念和方式有進一步的分析和理解，並結合印象

主義的色彩觀念，完成個人的繪畫創作和論文撰述。 

論文第一章為緒論，說明創作動機與目的、研究問題與難點、以及研究方法。此章

從筆者個人的情感談起，闡述個人如何以油畫創作抒發情感，如何藉由圖像象徵來傳達

情感和創作意涵，以及在研究與創作上所面臨的困難。方法上，其一是圖像學的分析，

從剖析圖像象徵著手，其次文獻探討是以超現實主義與印象主義為主，其三創作實驗是

將個人創作理念落實繪畫作品。 

第二章為圖像理論與象徵，主在了解圖像象徵的起源、發展與理論基礎，並探討傳

統圖像象徵的運用，以及個人基於社會型態轉變而創造的新象徵。第一節說明圖像學與

藝術作品之間的關係，第二節論述象徵的起源與發展，及象徵如何運用在藝術創作當

中，第三節探討潘諾夫斯基（Erwin Panofsky  1892-1968）所提出的圖像學理論。 

第三章為繪畫中情愛象徵與題材的表述。第一節探討傳統繪畫主題中的情愛象徵表

現；第二節探討西方藝術中情愛題材的表述，包括宗教經典、古典神話、文學詩作、社

會風俗、畫家個人內心世界等五類創作題材；第三節將探討以情愛為創作主題的畫家─

夏卡爾（Chagall, 1887-1985）與卡蘿（Kahlo, 1907-1954）的情感表現與創作風格，並說

明其對筆者在創作上的影響。    

第四章闡釋張耀庭（作者本人）作品的形式、內容象徵，及其與超現實主義和印象

主義之間的關係。第一節論述超現實主義與印象主義的發展背景、表現形式與創作技
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法，並說明筆者如何將其運用在個人創作之上。第二節論述筆者作品中圖像象徵的表現

形式，以傳統圖像與個人創造的圖像為主。 

第五章為個人作品分析，敘述筆者在此階段創作的歷程與轉變，並說明所有作品的

創作形式與理念。第一節描述筆者在創作歷程上的靈感來源、困難挫折與突破。第二節

將深入分析本研究的所有作品，論述主題內容與形式技法。最後結論，提出個人在創作

及論文撰寫過程中的研究發現，包括筆者個人學習上的心得與收穫、創作上的體悟與未

來的創作方向，並以此做為個人將來研究發展的起點。 
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【【【【Abstract】】】】 

 

The study is based on oil paintings to express my personal experience and points of view 

on love. The iconology is used in the study to explain my love symbol, and the concepts and 

skills of creative ways from Surrealism and Impressionism, are also adopted in the paintings. 

Except the deeper treatment of image symbol, there is also further analysis and realization of 

the creative ideas of Surrealism in the study, and the color concepts of Impressionism are also 

combined together to finish my creative paintings and thesis. 

In chapter one, it’s the introduction of whole study, including motive and purpose of 

creation, problems and difficulties on study, and research method. The chapter starts with my 

personal emotion, and describes how the oil paintings can express my emotion, how emotion 

and creative meaning can be conveyed through image symbols, and what kinds of problems 

on research and creation I met. From the aspects of methods, there are three methods. Firstly, 

it is the analysis of iconology, and it starts with the analysis of image symbol. Secondly, the 

treatment of literary is based on Surrealism and Impressionism. Finally, the creative 

experiment is to put my creative ideas into paintings. 

In chapter two, it consists of picture theory and symbol, and the main purpose of the 

chapter is to realize the origin, development, and theoretical foundation of image symbol. 

Furthermore, there are discussions of the application of traditional image symbol and 

discussions of new creative symbol generated from transformation of society. Descriptions of 

the relationship between iconology and works are presented in section one. The origin and 

development of symbol, including the application of symbol to creation on art, are described 

in section two. There are treatments of Panofsky's iconology in section three. 

In chapter three, it includes the expression of symbolic subjects and love subjects. The 
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treatment of symbolic presentation of traditional painting subjects in the section one. The 

discussions of the expression of love subjects in western art, such as religious classic, 

classical mythology, literature poetry, social customs, and the inner world of artists are 

presented in section two. In section three, there is exploration of Marc Chagall’s and Carol’s 

emotional expression and creative styles, and the subjects of their works are usually on the 

basis of sentiment. Besides, there is also clear statement about their affection on my creations. 

In chapter four, there is detailed explanation of the style and symbolic content of my 

works ( author, Zhang Yao Ting ), and there is description of the relationship between 

Surrealism and Impressionism. The description of the background, expression way, and 

creative skills about Surrealism and Impressionism is put in section one, and there is also 

explanation of how I employ those concepts to personal creations. In section two, there is 

description of the image symbols on my expression ways, which are mainly based on 

traditional images and personal creative images. 

In chapter five, it’s the analysis of personal works, and the experience and transformation 

of my creations in the process are clearly presented, including the statement of creation ways 

and ideas of all my works. In the section one, it describes the source of inspiration of my 

creation, the difficulties, and the breakthrough. In the section two, there is deeper analysis of 

all works, and there are treatments of the content of subjects and treatments of formal skills. 

Finally, research findings, which are found in my creation and writing of essay, are 

proposed, including my personal learning experience, what I learn from the experiences, and 

the direction of future creation. My future creation will be based on the above several points. 

 

 

 

 

 

 

Keywords：：：：Iconology、The Symbol of ImagesǵSurrealism、Impressionism、love 
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第一章第一章第一章第一章    緒論緒論緒論緒論    

    

何謂愛情？相信你和我的答案一定不盡相同，因為它沒有固定的公式，也不會像實

驗一樣，每次的因果都相同，但是大多數的人在小時後就開始接觸愛情，依稀記的童年

的童話故事書總寫道：「王子和公主從此過著幸福快樂的日子」。然而隨著年紀的增長，

我們邁入生命新的階段，開始在茫茫人海中尋找自己故事中的王子或公主，才發現原來

愛情不完全像故事所描述的那麼美好簡單。 

在本研究創作中，筆者運用圖像象徵的方式來表現情愛的創作主題，然而愛情是如

此的難以描述，因此筆者選擇自身經驗中較有意義與感觸的圖像，結合自我的思維和理

解，賦予圖像新的象徵意義，以油畫創作的方式，表達筆者對於情愛的體驗與觀點。 

    

第一節第一節第一節第一節    研究動機與目的研究動機與目的研究動機與目的研究動機與目的 

愛情雖然虛幻如夢，但從古至今人們總是不斷追求著它，甚至不少人願意為愛情犧

牲奉獻，如中國著名的民間傳說「梁山伯與祝英台」，為了彼此不惜結束自己的生命；

安徒生童話故事中的〈人魚公主〉，人魚為了愛情最後甘願化成泡沫，這些似乎都在述

說愛情是一道艱困的難題，困擾著世上的男男女女，但人們卻甘之如飴。而筆者會選擇

情愛做為創作主題的動機有二：一是個人經驗與身旁友人的愛情故事所賦予的靈感，二

是筆者觀賞過藝術史上許多關於情愛主題的繪畫之後，因內心感動而激發的創作動力。 

筆者所處的時代中，童話故事很早就告訴我們什麼是愛情，到了求學時期，校園與

家庭卻要求學生盡量避免接觸愛情，直到出了社會，再也沒有機會、沒有人，教育我們

如何用正確健康的態度來面對愛情，一路上我們靠著自己去摸索，跌跌撞撞，在懵懂的

情況下體驗愛情所帶來的樂與苦。筆者個人經歷了一些體驗，也看著身旁朋友們在情海

中起起伏伏，對愛情累積了不少的感觸與觀點，因此想藉由繪畫創作，將最真實而虛幻

的感情轉化為具體的作品。 

除了自身的經驗之外，筆者在欣賞藝術史上關於情愛的創作主題後，覺得非常感
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動，無論在任何時期或繪畫派別裡， 情愛都是很重要的創作主題之一，並且在不同的

時期，不同的藝術家，對於情愛的表現形式都大不相同，例如范‧艾克（Jan van Eyck, 

1390- 1411）的《阿諾菲尼夫婦》，他細心刻畫了一對牽手同心的夫婦，並運用了許多的

圖像，象徵當時婚姻中的規範與意義，又如馬克‧夏卡爾的《文斯上空的戀人》（圖 1-1-2），

一對相愛的戀人，甜蜜的躺臥在玫瑰花瓶當中，色彩鮮豔的花卉和靜謐的夜色形成對

比，讓筆者感覺到相愛的戀人，就算是安靜的夜晚也無法將他們的熱情澆熄。 

這些作品深深影響筆者，不只是藝術史上的畫家，我相信大多數的人對於愛情都有

自己的體會與想法，而且在愛情中有很多外人難以理解，或當事人難以啟齒的部分，筆

者認為可以將這些細膩的情感投入在創作當中，因為繪畫之可貴再於情感的真實流露，

而真摯的情感也最能引起觀者的共鳴。 

 

                   
圖 1-1-1 范‧艾克，《阿諾菲尼夫婦》，                 圖 1-1-2 夏卡爾，《文斯上空的戀人》， 

1434年，油彩、木板，81.8x59.7公分，                    1956-1960 年，油彩、畫布，  

     倫敦，國立肖像畫廊                                  131x98 公分，私人收藏 

 

本論文撰述的是個人的油畫創作論述，因油畫是筆者近年來比較常使用的媒材，較

能夠掌握其特性與技巧，此外使用油畫來創作，可以細膩的描繪出許多層次，也可以恣

意的塊染塗抹，就像是能夠配合著情緒的收放，將情感投入於作品之中。也希望能夠用

一種浪漫、溫柔且充滿象徵的創作特色，將筆者所認知和感受的愛情表現出來，並期在

研究上達到以下目的： 
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1. 以筆者個人生活中的物件做為象徵物，創造屬於筆者個人的情愛的圖像象徵。 

2. 經由圖像學的理解，能夠使用象徵形式來創作自己對情感的感知與想像。 

3. 能表現有別於傳統的圖像象徵，筆者希望以超現實主義的創作形式結合圖像，達到

象徵不同的情感意義之目的。 

4. 希望以研究中的創作，做為與觀賞者交流的途徑，運用圖像象徵的方式，將意義與

內涵傳達和呈現出來，與觀者分享愛情當中的體會。 

 

第二節第二節第二節第二節    研究研究研究研究問題與難點問題與難點問題與難點問題與難點    

࿇រΔൕࠥᎮ֨ऱנტऱ᧯᧭ൣ࣍ኙߪءאᠲΖृհ܂ფൣ໌אߒઔء

ᆖ᧭Δࠩٵᕦհၴऱ։ࠆΔྤᓵਢڇფൣመ࿓խᦟూፖෝֽऱٌ៣Δࢨਢᐦᐪፖኔऱ

ᓢડΞΔຟࠥ௹ڇٱृ֨խΔ࣍ਢലຍࢬࠄᖵᆖࠩΕࢬᦫࠩΕࢬࠩऱფൣ᧯

᧭ઔ܂໌ߒऱᠲޗΖृຏመቹቝᖂኙᢌ܂ऱᇞ࣫Δආشቹቝᖂխऱψቹቝွ

ᐛωऱᄗࠐ࢚ᇭᤩଡԳ໌܂Ζ 

ઔࡳᣄΔรԫଡܺᣄঁਢᒔܺࡉ᧭ەՕՕ՛՛ऱڍऱመ࿓ᅝխႨؘ૿ᜯࠩߒઔڇ

၌אᎄࠀᆠଅΔფऱ၌ኔࢬՂΔृ൷ᥛՕᖂழཚٻऱֱ܂໌ڇΖٻֱߒ

ኔᆠऱ໌܂ᨠ࢚ፖႚอऱቹቝွᐛઌٵΔڇᆖመஃ९ऱਐរհ৵Δृၲࡨᔹᦰ၌

ኔᆠऱઌᣂᓵ૪Δթ࿇ࠡխࢬ༴ᢄऱփ୲ڍ᥆ኄቼխऱွᐛΔፖႚอऱቹቝွᐛڶထ

๕ՕऱฆΔृቅழະԵઔߒऱܺᣄᅝխΔࢉࢬᆖመஃ९ऱܗ࠰ፖਐᖄΔृנ

 Ζߒऱ౧Δൕቹቝᖂऱᓵၞ۩ᢄွᐛऱઔߒԫයઔ

ृઔߒ၌ኔᆠፖቹቝᖂᓵհ৵Δྤऄ࣋ඵኙ۶ٚ࣍ԫृऱფΔࡳެڼڂ

܂໌࣍ृࠟٽհխΔܛਢא၌ኔᆠऱ໌ڤݮ܂ፖᨠ࢚Δޏ᧢ႚอቹቝऱ表૪Δሒ

ࠩွᐛൣფᠲऱؾऱΔڼڂृऱ໌܂ലฆ࣍ႚอऱቹቝွᐛΔՈլ࣍ٵ၌ኔᆠ

ಳޣటኔኄቼऱؾऱΖ 

 

 



 4 

第三節第三節第三節第三節    研究方法研究方法研究方法研究方法    

在研究當中有許多大大小小的問題與難點不斷考驗著筆者，除了需要具備恆心與耐

力外，還要在過程中摸索出最能表達個人創作理念的方式，因此筆者在論文撰寫與創作

上歸納出主要的三個研究方法，包括：「文獻探討」、「圖像解析」、以及「行動研究」三

個層面，詳細分述如下： 

 

一一一一、、、、    文獻探討文獻探討文獻探討文獻探討    

即是文獻的蒐集、探討與解析，主要朝著三個方向： 

 

1.1.1.1. 以圖像象徵構成作品內容以圖像象徵構成作品內容以圖像象徵構成作品內容以圖像象徵構成作品內容：：：：    

筆者以圖像象徵為創作核心，在文獻方面首先蒐集圖像學相關論述，理解圖像學的

起源、發展及其與藝術創作之間的關係，並藉由潘諾夫斯基所提出的圖像三階段分析理

論，了解藝術作品中象徵的運用與意義，而在筆者的創作之中除了運用傳統圖像的象

徵，並發展出個人的象徵圖示。 

    

2.2.2.2. 超現實主義與印象主義的創作形式超現實主義與印象主義的創作形式超現實主義與印象主義的創作形式超現實主義與印象主義的創作形式和和和和技法技法技法技法：：：：    

即探討藝術史上印象主義與超現實主義的相關理論，以印象主義與超現實主義的起

源背景、發展轉變與技法形式等三部分進行文獻的統整與論述，歷來有關印象主義的圖

書有如汗牛充棟，筆者主要採取張心龍所著的πွٱհளρԫխኙ࣍印象主義的介

紹，而超現實主義的相關論述，筆者則參考曾長生所著的《台灣現代美術大系‧西方媒

材‧超現實風繪畫》與劉振源所著《超現實畫派》二書所撰寫的內容為主。 

3.3.3.3. 情愛的創作情愛的創作情愛的創作情愛的創作主題主題主題主題：：：：    

本研究創作以情愛主題，因此以情愛的圖像象徵、情愛的創作題材為主要探討方

向，然而此部分的文獻較為零散，筆者以許麗雯所編《300種愛情──西洋經典情畫與

愛情故事》一書為主要參考依據，而本論文所闡述的內容，則多為筆者個人將既有的文
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獻資料統整過後，所歸納的心得與觀點。 

 

二二二二、、、、    圖像解析法圖像解析法圖像解析法圖像解析法    

即透過圖像學開啟象徵之路，具有象徵含意的圖像在東西方的繪畫中皆十分常見，

例如中國山水畫時常以梅花象徵堅忍不拔，或以仙鶴象徵吉祥長壽；而西方藝術中象徵

的運用更是普遍，從希臘時期到當代繪畫象徵都具有重要的地位，但由於文化與時代的

不同，一般人很難完全理解一幅畫的所有象徵，因此相關研究者便可運用圖像學的分析

方式對畫作進行不同層次的探討，而創作者亦可運用圖像學的理解方式，在描繪傳統圖

像之前理解其象徵意義的發展脈絡，以避免發生意義上的誤讀。 

在本研究中圖像象徵是創作的主要內容之一，筆者採用部分西方傳統的象徵物以及

自己生活中的事物來傳達心中的情感，但面對複雜且多元的象徵意義，筆者必須先經過

圖像學的理論研究，了解西方自傳統以來象徵的演變及對繪畫的影響，加強筆者在選取

傳統象徵物時更能準確的掌握方向與目標，而不是盲目的引用，此外筆者在尋找自己生

活週遭的事物來象徵情感時，也能運用圖像學相關的知識，而不會因為太過草率而濫用。 

 

三三三三、、、、    行動研究法行動研究法行動研究法行動研究法    

即是創作實踐。過去在大學時期的創作較少思考作品背後存在的意義，直到進入碩

士班之後藝術作品成了研究的對象，進而理解一件作品不單只是形式與技法上的表現，

還具備創作者的理念、情感與情緒，因此如何運用文字詮釋一件作品也變得相當重要。 

筆者終於了解研究過程中理論與創作乃是相輔相成的，創作是個人情感投入於作品

之中，並通過理論詮釋作品中的形式與意涵，因此在創作過程中，筆者必須不時地來回

於抒發情感和檢視自己的情感，此外，除了要將理論適當地內化為作品的一部分，更要

從真實情感的源頭出發才能創作出真正屬於自己的作品。  
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第四節第四節第四節第四節    研究步驟與架構研究步驟與架構研究步驟與架構研究步驟與架構    

本研究分為論文撰寫與繪畫創作兩方向進行，在過程中相輔相成並互相檢視與實

踐，論文主要章節以及研究的步驟與架構如下： 

 

一一一一、、、、    論文主要章論文主要章論文主要章論文主要章節節節節：：：：    

本研究論文為闡述筆者創作理念與形式技法，內容共分為五章： 

第一章，說明筆者個人創作動機與目的，透過研究方法進行論文撰寫與創作實踐，

並擬定創作步驟與架構，隨時檢視個人在研究與創作上的盲點。 

第二章，探討圖像學理論，透過圖像學的理論理解象徵的意義與發展，及其如何運

用在繪畫創作上，並透過圖像學的分析了解傳統繪畫中的象徵形式。 

第三章，以「情愛」為主題，探討西方繪畫中情愛的象徵元素與條件，以及分析藝

術史上宗教、話題、文學…等情愛題材的繪畫創作。 

第四章，探討筆者繪畫創作中所運用的形式與技法，以超現實主義與印象主義為

主，並結合圖像象徵的形式於創作之中。 

第五章，敘述筆者在創作過程中的心理歷程，並闡述本研究創作的所有作品，最後

發表筆者的研究心得、省思與未來展望等結論。 

 

二二二二、、、、    研究步驟與架構研究步驟與架構研究步驟與架構研究步驟與架構：：：：    

本研究步驟可分為以下七個重要歷程： 

1. 訂定研究題目：「圖像象徵與情愛」論文研究與創作主題的確定，從筆者個人情感為

出發，將創作主題定位在情愛的圖像象徵，表達筆者對於情愛的體驗與觀點。 

2. 蒐集相關文獻：進行相關文獻的蒐集、整理與閱讀，包括圖像學理論、藝術史等，

並同時蒐集繪畫創作的相關資料。 

3. 確立創作觀念：透過對於圖像學的閱讀，理解圖像象徵在傳統繪畫中的影響與意義，

並以此做為筆者選擇創作圖像的參考與觀念。 



 7 

4. 創作實踐與論文撰寫：實際進行情愛象徵主題的創作，並同時進行論文的撰寫，在

此過程中創作與論文需要相結合與闡釋，使兩者得以互相印證。 

5. 作品完成與論文修訂：作品經過一再自我檢視之後，配合論文的修正與校對，最後

完成撰寫。 

6. 作品展示與論文發表：論文修訂完畢，同時完成「圖像象徵與情愛－張耀庭繪畫創

作論述」的創作展覽與論文發表。 

 

第五節第五節第五節第五節    名詞解釋名詞解釋名詞解釋名詞解釋    

本節將解釋論文中的專有名詞，說明「圖像學」（Iconology）、「圖像志」（Iconolography）

與「象徵」（symbol）等名詞的由來與轉變，其解釋如下： 

 

ԫԫԫԫΕΕΕΕ    ቹቝᖂቹቝᖂቹቝᖂቹቝᖂΰΰΰΰIconologyαααα    

「圖像學」一詞是英文「Iconology」的中文翻譯，它是由「Icon」一字與字根「-logy」

的結合。「Icon」在牛津辭典中的意思是聖像畫，也就是東正教堂中有關基督聖子、聖母

與其他宗教題材的聖像。而「-logy」源自於「logos」（思想或理想）1，在中文裡習慣被

翻譯成「ǾǾ學」，例如「Zoology」就是動物學，所以「Iconology」自然就被翻譯成圖

像學。 

ਝྥቹቝऱઔߒီᢌऱԫ॰ᖂઝΔ߷،的ՠ܂༉լױ౨ႛૻ࣍ቹቝ।૿ऱ

ᐋڻΔۖਢהࠡࡉᏆऱᖂઝઌյٽΔᖕᑰᘭ֛ཎഗߢࢬΚψΞΞ܌аࡌך٬Ҕ

ঁ࣬ђԴೌޑᇟȨკႽᏢȩǾǾעѬࢌکᅿձޑБݤǴӵᐕўᏢޑǵЈᏢץ܈ޑ

ຑፕޑБ่ݤӝଆٰаှញ᛬ೌύޑᜤှϐᖮޑӦБǾǾǶω2Δߠױڼطቹቝᖂਢԫ

॰ጵٽڍᏆऱᖂઝΔۖڇᢌऱઔߒՂΔቹቝᖂլႛ։࣫ᢌ܂ऱڤݮ।Δ

܂ቼ֗ࠡ֨ृ܂ԵޓհၴऱᣂএΔ່৵܂ΕॾٛΞΞፖזழՈ൶ಘ֮֏Εழٵ

                                                 
1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，上海，上海書畫，1990，
第 417頁。 
2 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 417頁。 
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֘ਠऱᨠΖ 

 

ԲԲԲԲΕΕΕΕ    ቹቝቹቝቹቝቹቝΰΰΰΰIconolographyαααα    

ψIconolographyωԫڗᄭ۞࣍ 1678 ԭ֮「iconographia」，是希臘文字中的ࢮऱڣ

「eikon」（即圖像、影像…等意義）與「graphein」（即書寫、描述.…等意義）二字所組

成，因此ψIconolographyω字面上的意義應為「對圖像的描述」，中文經常翻譯為「圖

像 學 」， 3 然 而 在 潘 諾 夫 斯 基 於 1955 年 提 出 的 圖 像 學 三 階 段 分 析 表 格 中 ， 將

ψIconolographyωፖ「Iconology」（圖像學）二字分屬於不同的階段，因此字面上的翻

譯不應該同為「圖像學」。 

在大陸學術界為區分ψIconolographyωፖ「Iconology」二字的差異，將ψIconolographyω

ψቹቝωΔֲۖءऱዧڗঞψ䨞䨞䨞䨞ቝᇞ勋勋勋勋学学学学ωΰイコノロジーαΔ۟࣍

「Iconology」一字大陸與日本的翻譯皆為「圖像學」（日文漢字翻譯為ψ䨞䨞䨞䨞ቝ学学学学ωΔֲ֮

ψイコノグラフィーω）。4 

ۖृءڇᓵ֮խش֧ࢬऱᑰᘭ֛ཎഗቹቝᖂԿၸ।ΔലආشՕຬᖂኙ࣍

ψIconolographyωԫڗऱΔܛਢψቹቝωΖ 

ृ֗אΔءठፖጟխ֮ठءՀᑰᘭ֛ཎഗቹቝᖂԿၸ।ऱ֮א

ᖕگࢬᙕऱխ֮ठΔნᖞנଡԳऱठءΚ 

 

OBJECT OF 

INTERPRETATION 

ACT OF 

INTERPRETATION 

EQUIPMENT FOR 

INTERPRETATION 

CORRECTIVE 

PRINCIPLE OF 

INTERPRETATION 

(History of Tradition) 

I Primary or natural 

subject matter - (A) 

factual, (B) 

expressional - 

constituting the 

Pre-iconographical 

description (and 

pseudo-formal 

analysis) 

Practical experience 

(familiarity with 

objects and events). 

History of style 

(insight into the 

manner in which, 

under varying 

historical conditions, 

                                                 
3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，台北，如果，2008，第 18 頁。 
4 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 23 頁。 
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world of artistic 

motifs 

objects and events 

were expressed by 

forms). 

II Secondary or 

conventional 

subject matter, 

constituting the 

world of images, 

stories and 

allegories. 

Iconographical 

analysis 

Knowledge of literary 

sources (familiarity 

with specific themes 

and concepts). 

History of types 

(insight into the 

manner in which, 

under varying 

historical conditions 

specific themes or 

concepts were 

expressed by objects 

and events). 

III Intrinsic meaning 

or content, 

constituting the 

world of 

"symbolical" 

values. 

Iconological 

interpretation 

Synthetic intuition 

(familiarity with the 

essential tendencies of 

the human mind), 

conditioned by 

personal psychology 

and "Weltanschauung" 

History of cultural 

symptoms or 

"symbols" in general 

(insight into the 

manner in which, 

under varying 

historical conditions, 

essential tendencies of 

the human mind were 

expressed by specific 

themes） 

। 1-3-1 ቹቝᖂԿၸ֮।ΰ1955ڣα5 

 

ှញޑჹຝ ှញޑՉࣁ ှញޑનᎦ ှញޑঅ҅চ 

Ȑޑᐕўȑ 

I ಃቫԛ܈ԾฅЬ

ᚒɡɡԖȐAȑ٣ჴ

ޑ߄ǴᆶȐBȑޑ

Ьᚒɡɡ೭൩ᄬԋ

Α᛬ೌЬᡏޑШ

ࣚǶ 

ඔॊȐᔕޑკႽᇞ

՟Ԅޑϩȑ 

ჴሞޑᡍȐዕჹ

ຝᆶࢲȑ 

॥ᐕўȐࢰჸӧό

ӕޑᐕўნΠǴ

ჹޑрٰ߄܌Ԅ

ຝࢲکϐՅȑ 

II ಃΒቫԛ܈ऊۓ

߫ԋޑЬᚒǴᄬ

ԋΑޑკႽǵࡺ

კႽᇞޑϩ ЎၗޕޑȐዕ

ձޑЬᚒཷک

 ȑۺ

ᜪࠠޑᐕўȐࢰჸӧ

όӕޑᐕўნΠǴ

Ԅ߄܌рٰޑ

                                                 
5 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 235頁。 
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٣ǴᆶཀޑШ

ࣚǶ 

ਸЬᚒۺཷ܈ϐ

Յȑ 

III ಃΟቫԛޑҁ፦

ཀက܈ϣ఼Ǵᄬ

ԋΑຝቻሽॶޑ

ШࣚǶ 

კႽᇞှޑញ ᆕӝޔޑ܄Ȑዕޕ

ΓᜪЈޑ୷ҁ

ӛȑǴ೭൩ঁΓЈ

ᆶȨШࣚᢀȩڋ܌ऊ 

Ўϯ߄ቻ܈Ȩຝቻȩ

ჸӧࢰ೯ዬᐕўȐޑ

όӕᐕўნΠǴ

ਸЬᚒ߄܌ۺཷ܈

ၲрٰޑΓᜪЈ୷

ҁӛϐቻȑ 

। 1-3-2 ભ܂Կᐋڻऱრᆠፖࠡᇞᤩ6 

 

၍ញޑჹຝ ၍ញޑՉࣁ ၍ញ٩ޑᏵ ၍ញޑঅ҅চ 

Ȑޑᐕўȑ 

I ന܈ޑ߃ԾฅޑЬ

ᚒǺ 

ȐAȑ٣ჴ 

ȐBȑ߄ޑ 

ɡɡᄬԋ᛬ೌᚒޑ

Шࣚ 

კႽޑඔॊȐᄤЈ

ɡԄޑϩȑ 

ჴሞޑᡍȐ٣ܭᆶ

 ȑޕዕᇡޑނ

॥ޑᐕўȐࢰჸӧ

όӕޑᐕўნΠǴ

 Ԅȑၲ߄ޑᆶ٣ނ

II ಃΒ܈ޑޑ

Ьᚒɡɡᄬԋཀ

ຝǵک٣ࡺཀ

 Шࣚޑ

კႽޑϩ ЎᏢޕޑȐܭਸ

Ьᚒکޑۺዕᇡ

 ȑޕ

ჸӧࢰᐕўȐޑࠠڂ

όӕޑᐕўნΠȑ

ਸޑЬᚒ܈ۺ

җނᆶၲ߄ޑ٣БԄ 

III ϣӧޑ఼ཀ܈ϣ

ɡɡᄬԋȨຝ

ቻޑȩሽॶޑШ

ࣚ 

კႽᏢှޑញ ᆕӝޔޑȐΓᜪЈ

ዕᇡޑख़ाᖿ༈ד

ЈޑΓঁܭ،ڗȑǴޕ

کȨШࣚᢀȩ 

Ўϯ߄ቻ܈Ȩຝ

ቻȩޑᐕўȐΓᜪЈ

Ьाᖿ༈ၸޑד

ਸޑЬᚒکၲ߄ۺ

 БԄȑޑ

। 1-3-3 ቹቝᖂઔߒਮዌ।7 

 

ှញޑჹຝ ှញޑՉࣁ ှញޑၗྍ ှញޑᕖ҅চ߾ 

Ȑޑᐕўȑ 

I ಃ܈ޑ܄Ծฅޑ

ᚒǺ 

კႽޑඔॊȐᄤЈ

ɡԄޑϩȑ 

ჴሞޑᡍȐ٣ܭᆶ

 ȑޕዕᇡޑނ

॥ޑᐕўȐჹόӕ

ᐕўచҹΠ٬ҔӚᅿ

                                                 
6 王秀雄著，《藝術的相對論--作品解釋與價值判斷的新視界》，視覺藝術第 3 期，2000，第 5 頁。 
7 Erwin Panofsky著，李元春譯，《造型藝術的意義》，台北市，遠流，1997，第 44 頁。 
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ȐAȑჴሞᚒ 

ȐBȑ߄܄ᚒ 

ɡɡಔԋΑ᛬ೌ҆ᚒ

 Шࣚޑ

٣کჹຝ߄Ԅٰ

ҹޑБࢰޑݤჸȑ 

II ಃΒ܈ޑ܄ऊۓ

߫ԋޑᚒɡɡ

ಔԋΑკႽǵࡺ

 Шࣚޑཀک٣

კႽޑϩ ЎᏢޕޑȐܭਸ

Ьᚒکޑۺዕᇡ

 ȑޕ

ᐕўȐჹόӕޑࠠڂ

ᐕўచҹΠၮҔჹຝ

Ьۓ߄٣ҹٰک

ᚒۺཷکϐБࢰޑݤ

ჸȑ 

III ϣӧཀက܈ϣ

ɡɡᄬԋȨຝቻ

 Шࣚޑȩሽॶޑ

კႽᏢှޑញ ᆕӝޔޑȐΓᜪЈ

ዕᇡޑख़ाᖿ༈ד

ЈޑΓঁܭ،ڗȑǴޕ

کȨШࣚᢀȩ 

ཀကޑЎϯຝ

ቻ܈Ȩຝቻȩޑᐕў

ȐჹӚᅿόӕᐕўޑ

చҹΠ೯ၸޑۓЬ

ᚒ߄ۺཷکΓᜪЈ

୷ҁӛޑБޑݤ

 ჸȑࢰ

表 1-3-4 圖像學三層次表8 

 

ှញޑჹຝ ှញޑՉࣁ ှញπڀ ࣬ᔈှޑញচ߾ 

Ȑᐕўȑ 

I ಃЬᚒ܈ԾฅЬ

ᚒȐAȑ٣ჴޑЬ

ᚒǴȐBȑ߄ޑ܄

Ьᚒɡᄬԋ᛬ೌ҆

ᡏޑШࣚǶ 

ඔॊȐᔕޑკႽᏢ

՟Ԅϩȑ 

ჴሞᡍȐჹނᡏჹ

ຝᆶ٣ҹޑዕȑ 

॥ўȐࢰჸӧόӕ

ᐕўნΠǴҗӚᅿ

ᡏჹނޑ߄܌Ԅ

ຝ٣کҹǶȑ 

II ಃΒЬᚒ܈ಞ 

   ЬᚒǴɡᄬԋޑ

ຝǵک٣ࡺཀ

 ШࣚǶޑ

კႽᏢϩ ЎၗޕȐჹ

ዕޑۺЬᚒᆶཷۓ

ȑ 

ᜪࠠўȐࢰჸӧόӕ

ᐕўნΠǴҗჹຝ

Ӛᅿޑ߄܌٣ҹک

ۓЬᚒۺཷ܈Ƕȑ 

III ϣӧཀက܈ϣ

ɡᄬԋȨຝቻȩ

ሽॶޑШࣚǶ 

კႽှញᏢޑឍញ ᆕӝޔޑ܄ȐჹΓ

ᜪЈ୷ҁӛޑዕ

ȑǴঁڙᡏЈᏢک

Шࣚᢀۓ،܌ 

Ўϯቻߠў܈ཀ

ကޑຝቻᐕўȐࢰჸ

ӧόӕᐕўნΠǴ

җӚᅿۓЬᚒ߄܌

ޑΓᜪЈ୷ҁ

ӛǶȑ 

। 1-3-5 ቹቝᖂԿၸ।咤 

                                                 
8 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 421頁。 
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ှញޑჹຝ ှញޑՉࣁ ှញπڀ ࣬ᔈှޑញচ߾ 

Ȑޑᐕўȑ 

I ಃЬᚒ܈ԾฅЬ

ᚒȐAȑ٣ჴޑЬ

ᚒǴȐBȑ߄ޑ܄

Ьᚒɡᄬԋ᛬ೌ҆

ᡏȐύЈࡘགྷ

motifȑޑШࣚǶ 

კႽᏢϐޑඔॊ

Ȑᔕ՟Ԅޑϩ

 ȑ

ჴሞޑᡍȐჹຝᆶ

٣ҹޑዕȑ 

॥ᐕўȐࢰჸӧό

ӕᐕўნΠǴჹຝ

ᆶ٣ҹޑၲ߄ԄǶȑ 

II ಃΒЬᚒ܈ 

   ЬᚒǴɡᄬԋޑ

ຝȐཀຝȑǵ٣ࡺ

 ШࣚǶޑཀ ک

კႽᇞޑϩ ЎၗޕȐჹ

ዕޑۺЬᚒᆶཷۓ

ȑ 

ᜪࠠᐕўȐࢰჸӧό

ӕᐕўნΠǴҗჹ

ຝ٣کҹ߄܌ޑӚ

ᅿۓᚒԑۺཷ܈Ƕȑ 

III ϣӧޑཀကȐ֖

ཀȑ܈ϣɡᄬ

ԋȨຝቻޑȩሽ

ॶޑШࣚǶ 

კႽᏢှޑញ ᆕӝޔȐჹΓᜪЈ

ᡫ୷ҁӛޑዕ

ȑǴঁڙᡏЈᏢک

Шࣚᢀۓ،܌ 

Ўϯቻߠў܈ཀ

ကޑຝቻᐕўȐࢰჸ

ӧόӕᐕўნΠǴ

җӚᅿۓЬᚒ߄܌

ޑΓᜪᆒઓ୷ҁ

ӛǶȑ 

। 1-3-6 ቹቝᖂԿၸ։࣫।ΰृଡԳࢬნᖞα 

ԿԿԿԿΕΕΕΕ    ቹቝᢜቹቝᢜቹቝᢜቹቝᢜ（（（（Iconologia））））    

ᆠՕ֮ܓԳࢆߺΰCesare Ripa, c.1560-c.1622αڇ 1593 ठԱπቹቝᢜρנڣ

ΰIconologiaαΖൕڗᆠՂࠐΔψIconologiaωԫڗਢط「Icon」與字根「-logia」的組成，

「-logia」具有「理則」、「法度」的意思，而從實際用途上來看，πቹቝᢜρਢ里帕將當

時記載圖像、擬人像ΞွᐛრᆠऱࠢᤄΔნᖞۖګऱԫຝቹቝഗءᒤءΔڇኔᔆრᆠ

Ղࡸլאߩዌګԫ॰ᖂઝΔڼڂլᔞٽګψቹቝᖂωΔۖᖕຫᡖڇ《圖像學-視

覺藝術的意義與解釋》一書中的論點，認為「譜」字的意義乃是一門技藝的基本範式或

根據經典所做的描繪，例如「棋譜」、「拳譜」即是如此，因此將「Iconologia」翻譯成「圖

像譜」較為合適Ζቹቝᢜנठ৵ᐙԱᅝழऱ୮Δൕ֮ᢌ༚ᘋ֣ࠩ܌ΕױױழཚΔ

୮ଚຟᄎەቹቝᢜᅝխऱቹቝಖ૪ፖွᐛრᆠ܂ࠐΖ10 

                                                                                                                                                         
9 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 235頁。 
10 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 163-165頁。 
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ΕΕΕΕ    ွᐛွᐛွᐛွᐛ（（（（symbol））））    

象徵（symbol）一詞來自拉丁文的「symbolun」，更早的來源可追溯到希臘文的

「συμβολον」（圖像、記號）。在希臘的語言中與「連結整體」或「合併」的

動詞有關係。而象徵一詞的由來據說最初是一種彼此辨別身分的方法，兩個人在互相

分離遠行之前，為了確保情誼以及日後重逢能夠相認，將硬幣或者碎瓷片一分為二，

兩人各執其一做為信物，等待來日有幸再度相聚，就要將信物合併（symballein），做

為證據。11象徵在希臘時期與譬喻的意思相等，在古羅馬時期則與記號具有一樣的意

思，直到了 18 世紀才有學者把象徵與譬喻的意思分開，但是象徵在不同的學科中，

所具有的意思都不盡相同，所以很難找到統一的解釋。12本論文綜其所述，將「象徵」

解釋為圖像，記號所呈現的對象喻意或情感隱喻。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
11 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 09 頁。 
12 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 128頁。 
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第二章第二章第二章第二章    圖像理論與象徵圖像理論與象徵圖像理論與象徵圖像理論與象徵    

    

ઔ࣍ܗڶऱԫ॰ᖂઝΔऱு֨ᓵЁψቹቝᖂωΔቹቝᖂԯᢌ܂ലᎅࣔ໌ີء

אױழΔຘመቹቝᖂऱᓵ։࣫Δ܂ऱسፖփ୲Ζ૿ኙԫٙ૽ڤݮႚอᢄऱଅߒ

ԵऱԱᇞᣂ࣍ᇠ܂ऱ۩ڤݮଅΕழזહནΕ֨ृ܂ቼΞΖۖृຘመኙ࣍ቹቝ

ᖂऱᇞհ৵Δ࿇ႚอቹቝऱሎؘشႊԼ։ᣤ᠃Δመװऱ୮ؘ۟ႊਊᅃψቹቝᢜω

ΰIconologiaαၞࠐ۩ᢄΖ13ຍᑌऱᨠ࢚ፖঞΔᐙृ܂໌ڇՂؘႊ᠃შऱشࠌႚ

อቹቝΔࠀຘመቹቝᖂऱ։࣫Δޓ౨ജᇞႚอᢄխᣂൣ࣍ფᠲऱٺጟွᐛΖ 

    

第一節第一節第一節第一節    藝術作品與圖像學的關係藝術作品與圖像學的關係藝術作品與圖像學的關係藝術作品與圖像學的關係    

Δऴࠐطऱ࢚լԱᇞွᐛᄗࠀृࡨΔԫၲٻֱऱ܂խቹቝွᐛਢ໌ߒઔءڇ

ࠩຘመቹቝᖂऱᇞհ৵Δթࣔᛵွᐛऱದᄭፖࠀګݮॺᅝॣࢬუऱ߷Ꮦ୲࣐Δृൕ

խᇞࠩွڍᐛऱנਢࡉ،હ৵ऱ֮֏᧯ߓΕழז壄壀ΞΞڶॺൄയ֊ऱᣂএΔ

ڶΔຍೈԱق壀ᨋऱွᐛቹࢨଚऱల٣ה౨ਢױΔߢۖاԳچຝᆵऱቹᤴኙᅝࡨڕࠏ

լױॿحऱრᆠ؆ΔᝫࠠڶԳاऱॾ֮ٛ֏ፖխ֨৸უऱွᐛΖຍጟᨠ࢚ᐙԱृڇ

ᙇᖗွᐛढழΔᄎגףޓาऱ֘৸ەΔڂຍլႛਢଡԳൣტऱੌΔՈਢԫጟ֮֏

ፖழזऱွᐛז।Ζឈྥվֲݺଚធ֟אቹቝᢜွᐛऱࠉᖕΔ܀ຘመቹቝᖂऱᇞ

ޓڶႚอွᐛհছΔ౨ش֧ڇृܗᎁवΔՈ౨ᚥࡉᐛऱ᠃შኪ৫ွش֧ݺࠌআףޓ

ԫᐋऱ᧯ᄎΔՈഄߩڇڶജऱᇞհ৵Δթ౨ᝩ܍ᎄᦰࢨᙑᆜऱൣݮ࿇سΖ 

ψቹቝᖂωਢԫଡԫဲڍᆠڗΔڂݺଚ໌ࢬທऱቹቝፖߪءߢ༉ࠠڍڶૹრ

ᆠΔຍՈᨃွᐛࢤऱቹቝࢨߢრᆠޓᓤᠧΔڕࠏᄭ۞࣍ഗᅮඒᆣᆖխऱွᐛ᧯ߓ༉

ਢڼڕΔኙᅝழऱഗᅮஈۖߢΔᆖࠢխڶࢬऱွᐛࠀॺਢԳᣊسٌੌࢬขسऱᄗ࢚Δ

ۖਢ壀ڰբឆ៲ڇऱᇩΖࠅ߷ΰThomas von Aquin, 1225-1274α༉མڍشᆠऱ

Ѭܭ୷࿎Ǵҗࡰᅿᜪ՟ǴѬёаࢌޑηྰܭᇞᤩഗᅮඒᆣᆖऱփ୲ΚψΞΞҗࠐ؏ݾ

                                                 
13 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 21 頁。 
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ඒࡲଥՓᇞᤩࢨ߷ԫᑌऱᖂृࠅቝڍڶװ៥ଲǶω14መࡰќᅿᜪ՟ǴӴΞёаޑ

ᆖࠢᇙऱွᐛΔה܀ଚתڍਢߪ۞אऱवᢝףՂଡԳᇞၞࠐ۩ᇞᆖऱՠ܂Δឈྥփ୲

าᘈڶᔊΔ܀ৰࣔ᧩ຍጟᇞᤩֱऄਢլജᣤ᠃ऱΔۖಥؒݦߺ（Ernest H. Gombrich, 

1909-2001）ՈᎁຍᣊᇞᆖऄࠀլᔞٽᚨڇشቹቝრᆠऱᇞՂΖ 

貢布里希提出應從圖像的原始意向進行探討，他認為我們對圖像解釋的意義應該盡

量符合作品原意，因此將意義理解為原意（meaning）、意義（significance）和涵義

（implication）三種層面15。貢布里希認為早期的多義闡釋法會讓圖像解釋的過程更加複

雜，造成解釋變成解謎的情況；此外研究者若只憑藉個人的知識範圍來進行理解，可能

會過度加入主觀的思考而扭曲製圖者的本意，最後產生錯誤的理解。在潘諾夫斯基的觀

點中，他則建議將圖像學詮釋分為三種階段，即圖像學之前的描述－圖像分析－圖像解

釋學的闡釋，他認為被描繪的事物本身，因為在不同時空中，受到不同文化、社會、歷

史、創作者身心ΞΞ的影響，而含有不同層面的意義16，例如「彩虹」，從現代的物理

學上來看，是一種光線折射的現象；在日常生活中提到彩虹，就會有雨過天青的聯想；

而在過去聖經中的意義，因為諾亞方舟的故事，則有上帝免去洪水毀滅血肉活物的承諾

象徵。 

除上述單一的事物圖像，可能有許多不同的象徵意義外，不同的圖像系統在意義和

在創造的目的上也大有差別，例如紋章（coats of arms）、旗幟（flags），兩者都是被刻意

創造，被當成可辨識的符號系統。17又像是我們生活中常見的交通標誌，它們所代表的

意義都必須是單一且清楚的，試想，如果駕駛者在行車當中見到複雜且多義的交通標

誌，而無法立即作出正確的判斷，顯然是非常危險的。由此可見，單一解釋的圖像系統

和藝術創作時所描繪的圖像，在目的與解釋思維上有極大的差異。在從事藝術創作時，

創作者會投入個人的情感與理念，然而這些特質的養成，必定和社會、文化、個人經

歷ΞΞ有密切的關係，當創作者把情感和理念寄託於圖像的過程時，圖像自然就具有

                                                 
14 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 31 頁。 
15 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 31 頁。 
16 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 32 頁  
17 Miranda Bruce-Mitford & Philip Wilkinson著，李時芬、林淑媚譯，《象徵與符號：圖解世界的秘密》，

時報文化，2009，第 278頁。 
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屬於創作者的心靈特質、時代背景和社會文化ΞΞ豐富的內涵了。 

    

第二節第二節第二節第二節    圖像學的核心圖像學的核心圖像學的核心圖像學的核心：：：：象徵象徵象徵象徵    

象徵為傳統圖像學的核心課題，人類從古代就習慣以象徵做為傳遞意義的方式，至

今我們仍時常運用象徵來表達某種意象，在筆者的創作中同樣運用了大量的圖像象徵。

本章節將論述象徵的起源、發展，及其如何被運用在繪畫當中。 

 

一一一一、、、、    ฤᇆፖွᐛऱದᄭฤᇆፖွᐛऱದᄭฤᇆፖွᐛऱದᄭฤᇆፖွᐛऱದᄭ    

Գᣊհהࠡࡉאࢬ೯ढࢬڶฆΔ༉ݺ࣍ڇଚࠠڶ৸ەΕ։࣫ፖጵٽ۩౨ԺΔ

ၞۖ࿇୶ٵ٥נऱ֮֏ᐛΔڇছழזԳଚঁၲࡨኙࡎسխऱၞڽس۩৸Δຍԫរ

ᆜຩᆻΔ۟ធक़ऱွঁ౨ᢞኔΔۖᢌऱದᄭՈፖຍ࣋ສችᅝխᄎڇଚהᅝழط

ԫֱ૿ऱᓵڶᣂΔ۞ࠐאײԳᣊঁኙ֚چᅝխऱ۞ྥွࠠڶ᥈ऱ֨ኪΔڂ֚߀

᜔ਢڽࠐՋፖఏఐΔ૿ኙࠠڶᄤᄰࢤऱآवԺၦΔࡨԳᣊွאᐛऱᄗ໌࢚ທנԱ壀

ચΔۖຍࠄ壀ચڶࠠתڍԳᣊࢨ೯ढऱ؆ীΰ຺ڕࠏऱౕፎΕےऱྩߡαΔᖕፂਲ

ΰGiovanni Battista Vico, 1668-1744αࢬᎅऱΔຍਢڂԳᣊء౨ऱലآवፖբवऱࠃढ

ຑದࠐΔۖᅝழऱԳᣊऱᒔኙ࣍۞աߪ᧯ፖ೯ཬढ່ԱᇞΔွߠױڼطᐛኙ࣍Գᣊ

ଚ༴૪۞ྥནᨠழऱݺڕࠏΔװऄඍྤྥࠉଚݺΔऴࠩվֲڤᑓەਢԫጟؘऱ৸ߢۖ

ნΔڕψࣾՑωΕψ՞ᆬωຟਢലߪ᧯ዌፖ۞ྥຑऱࠏΖ18 

ႚᎠრᆠऱڶࠠڼڂԱቹቝ໌ທΔቹቝՈࠌᠲআፖ۞ྥऱࡎس࣍Ղጟጟᣂא

อΔߓऱቹቝٵլګݮۖٵऱऱլؾ܂፹ڂรԫᆏ༼ࠩመऱΔቹቝᄎີء౨Δᖕפ

ऱਢऴؾΖฤᇆऱڤݮലቹቝՕી։ฤᇆΰsignαፖွᐛΰsymbolαࠟጟאױڼڂ

൷ۖొऱΔڶࠠࠀਐ௫ऱش܂Δ،౨ജਐ௫ԫଡནΕחࡎΕۯΞΞΔۖွᐛ

ঞਢ៶طฤᇆࠐ।ሒွࢼᄗ࢚ፖࠡહ৵ࢬឆ៲ऱܶრΔࠠڶᇭᤩऱش܂Ζ1咤 

                                                 
18 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 293頁。 
19 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 134頁。 
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ฤᇆኙ࣍ছழཚ֮ࣔृࢨषᄎऱԳᣊۖߢຟਢॺൄૹऱΔڕײԳᣊԱଇ

ۖ੭៊Δהڼڂଚؘႊᙃܑ೯ढࢬᙊఎՀࠐऱಖᇆߩࢨᇾΔ۟౨ܒឰຍࠄฉᇾऱழ

ႚᎠრᆠࠐشૠᑇऱฤᇆΔۖվֲԳᣊࠐشۿᣊٱᙰՂࠥفڇऱԳᣊՈװመ؆ڼΔࢤၴ

ऱฤᇆߓอףޓऱᐖऑΔٌڕࠏຏᇆΕຄኞฤᇆΕᑇᖂฤᇆΞΞΔߠױڼطฤᇆऱ

ඒॾٛՂΔࡲڇشਢᚨڰ౨່פፖᄮຏΙۖቹቝऱွᐛܓՂऱঁسਢԱڍՕנ

הڼڂల٣Δࢨ೯ढፖཬढऱ壀ᨋαڕࠏቹᤴွᐛԱ۞ྥऱ壀ᨋΰڍڶऱຝᆵխࡨ

ଚؘႊኙຍࠄቹᤴ֨ژᄃࠀᜰ۩ผਈᏚڤΔՀቹΰቹ 2-2-1αਢף࣍ۯஞՕڏףڏڏ

ΰKwakwaka`wakwαڜچٱຝᆵऱቹᤴਪΔطՂۖՀ᜔ڶ٥նጟᙡࠥਪ堸Δ່Ղֱऱሼ

຺ွᐛԱԺၦΔࠡڻွᐛটऱවԳᣓΔխၴรԿଡࣄထॹဢऱഡԳঞွᐛዊΔՀ

ֱऱࠟଡ૿ࠠঞ։ܑွᐛԱृڽፖ᠋؈ऱගԳΖ20ઌለ࣍ฤᇆऱشࠌΔຍࠄቹᤴঞႜٻ

 ᨋՂऱွᐛΖ֨ृࢨԳᣊ壄壀࣍

 

 

        圖 2-2-1 圖騰柱21 

 

以上的圖像製作無論是偏向實用目的符號或者偏向蘊含情感意義的象徵，都影響了

人類在繪畫上的創作，尤其神話的象徵更在文明出現之後大幅度的蓬勃發展，在神祇繁

多的希臘時期，神話的地位甚至是超越歷史的，因為他們認為神話比歷史更加嚴肅且蘊

                                                 
20 同註 17 參閱 Miranda Bruce-Mitford & Philip Wilkinson著，李時芬、林淑媚譯，《象徵與符號：圖解世

界的秘密》， 2009，第 150頁。 
21 圖 2-2-1 圖騰柱參閱《象徵與符號：圖解世界的秘密》第 150頁。圖片於 2011年 6 月摘錄自網路：

http://blog.chinatimes.com/openbook/archive/2009/05/17/404933.html。 
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含哲理，當然這一時期象徵的意義與內容也更為豐富。22 

 

二二二二、、、、    藝術中的象徵藝術中的象徵藝術中的象徵藝術中的象徵形式形式形式形式    

謝林（Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, 1775-1854）曾在《藝術哲學》中提到，

普遍性的觀念或者神話可以經由圖式、比喻和象徵三種方式，來暗示當中的概念與寓

意，而象徵又是圖式和比喻的統一形式，所以象徵是表達概念與寓意的最完整的方式。

23因此象徵在藝術的領域中被廣泛的使用，並且在很多時期它可以說是藝術中最重要的

一個特質，例如在希臘時期，當時的人認為事物中道德的意義是最重要的，而藝術若要

傳達道德意義就必須由寓意的方式來再現，24而象徵的力量在中世紀可以說是達到鼎

盛，當時基督教信仰掌控了社會的價值觀與生活方式，人間所有一切事物都是上帝所創

造的，上帝自然會藉由這些萬物來象徵它的旨意，可見中世紀人的世界觀就是一個充滿

象徵的世界，當然在建築、雕刻、繪畫上更是充滿了許多象徵圖像。此外從中世紀開始

象徵也被運用於紋章的設計，紋章是當時代表身分的一種徽章，有點類似於現今軍隊中

代表階級的徽章，的確在當時紋章的製作即是運用在騎士的文化裡，具有分別敵軍與我

軍的作用，後來在十三世紀時被皇室貴族用來代表家族與個人的身分地位，在紋章學中

動物的造形是最常見的象徵圖案，例如「獅子」象徵了勇氣，「鹿」象徵了和諧與和平，

而象徵家族輩分中的「無足鳥」則代表第四個孩子的身分。25紋章的象徵概念最後也影

響了十五世紀的徽銘（impresa）以及銘圖（Emblem）。 

根據以上的論述，我們可以了解象徵的概念徹底的影響了藝術創作，然而在繪畫的

表現上除了通過事物來象徵某種理念外，也會運用「擬人像」與來代表抽象的概念。擬

人像形式的介紹如下： 

「擬人像」是源自於希臘與羅馬表現抽象概念的一種形式特徵，換言之，就是將無

                                                 
22 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 442頁。 
23 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 131頁。 
24 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 443頁。 
25 同註 17 參閱 Miranda Bruce-Mitford & Philip Wilkinson著，李時芬、林淑媚譯，《象徵與符號：圖解世

界的秘密》， 2009，第 318頁。 
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法具體表達的抽象概念，將它轉換成人類的造形，並且賦予「他」具有相關意義的「象

徵物」（attributes），例如眾神之神－宙斯（Zeus）的象徵物就是雷霆閃電、頭長羊角、

神鳥老鷹等，在丁多列托（Tintoretto, 1518-1594）的作品《銀河的起源》（圖 2-2-2）中

就可以看到伴隨宙斯出現的老鷹，以及它爪上握住的閃電。26 

希臘時期擬人像運用之廣泛可從為數眾多的神祇中窺得一二，除了宙斯、維納斯

（Venus）等奧林匹斯山的眾神之外，還有表示命運的伏爾圖娜（Fortuna）和表示勝利

的維多利亞（Victoria）等神祇。這些神祇被創造的原因與史前人類一樣，他們是掌管自

然力量與抽象概念的神，例如維納斯掌管愛情、波賽頓（Poseidon）掌管海洋……等，

但後來維納斯與波賽頓演變成直接象徵愛情與海洋，這些雕像也從令人膜拜的功能逐漸

轉化為藝術作品，可是他們仍舊具有神祇的身分，因此希臘人就賦予他們各種寓意故

事，如此一來增添了象徵與藝術的氣息，神祇的擬人像也成為希臘獨特的文化之一。27 

 

 

圖 2-2-2 丁多列托，《銀河的起源》，1575-1580年，油彩、畫布， 

148x165公分，倫敦國家畫廊 

  

擬人像之所以會被西方人廣泛的運用，也許是和西方的語言結構有關，在西方國家

的語系中這類抽象概念的辭彙是具有「性別」差異的，例如中世紀神學四德行中的「正

                                                 
26 參閱胡永芬總編輯，《天才快手：丁多列托》，台北，格林國際圖書，2001，第 24-25頁。 
27 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 442頁。 
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義」就是陰性名詞，所以擬人像必定以女性的樣貌被繪製，這種概念也在文學著作和語

言中出現，例如「夥伴」、「奴僕」等名詞的使用，這些具有聯繫彼此關係的辭彙很自然

的為抽象概念注入了生命力，像荷馬（Homer）在《伊利亞特》（The Ilida）說的：「

າȐFlightȑࢂᡋཉȐPanicȑǾǾޑუՔǶ」28 

 

第三節第三節第三節第三節    潘諾夫斯基的圖像理解潘諾夫斯基的圖像理解潘諾夫斯基的圖像理解潘諾夫斯基的圖像理解    

圖像學的研究者並不認同單純以形式來研究藝術作品，因為若只專注於形式上的分

析，顯然容易忽略作品中的意涵。作品的內容不僅是反映了藝術家身處的社會與環境，

更包含藝術家的思維、觀念、情感……等，這些都是在從事藝術作品研究不能視而不見

的問題。筆者亦傾向於這種看法，即如同潘諾夫斯基所說的：「ȬԄȭόૈکȬϣȭ

ϩᚆǾǾǶ」29，當我們分析一件作品的時候，形式和內容擁有各自進行討論的空間，

但絕不能將兩者看作彼此毫無關聯的區分，內容需要依賴形式的呈現來達到意義的傳

遞，形式則是經由創作者思考後，選擇出能夠完整呈現出內容的創作方式。在本研究中，

筆者的創作內容運用大量的圖像來象徵許多抽象的概念，因此本章節將探討潘諾夫斯基

架構的圖像學理論，做為創作時方向和觀念上的掌握。 

根據上述所論，藝術作品中包含了形式與內容，而意義依附於作品內容，內容則是

需要藉由形式來呈現，潘諾夫斯基所認為我們若想分析一件作品或是一幅畫，不能僅是

注視或觀望著它，我們必須要找出與作品相關的任何事物，來協助我們了解其中的意

義，而這些步驟除了從廣泛的文獻閱讀、資料的蒐集彙整外，還必須從作者或藝術家所

處的社會來探討，例如在作者時代的社會風氣、宗教、哲學、與作者同一或更早時代的

其他相關作品，包括了文獻、繪畫、建築……等，都是不可放過的蛛絲馬跡，換言之，

一件作品除了擁有作者原本想表達的涵義之外，還包含深廣的社會價值、時代精神，有

些含意甚至是超越作者想要表達的，也就是所謂的世界觀，潘諾夫斯基將上述圖像理解

的步驟區分為三個層次，筆者根據本論文第一章所收錄的圖像學三階段原文與中譯版

                                                 
28 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》，1990，第 219頁。 
29 同註 7 參閱 Erwin Panofsky著，李元春譯，《造型藝術的意義》，1997，第 182頁。 
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本，加以整理並彙整為以下表格： 

  

ှញޑჹຝ ှញޑՉࣁ ှញπڀ ࣬ᔈှޑញচ߾ 

Ȑޑᐕўȑ 

I ಃЬᚒ܈ԾฅЬ

ᚒȐAȑ٣ჴޑЬ

ᚒǴȐBȑ߄ޑ܄

Ьᚒɡᄬԋ᛬ೌ҆

ᡏȐύЈࡘགྷ

motifȑޑШࣚǶ 

კႽᏢϐޑඔॊ

Ȑᔕ՟Ԅޑϩ

 ȑ

ჴሞޑᡍȐჹຝᆶ

٣ҹޑዕȑ 
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ӕᐕўნΠǴჹຝ

ᆶ٣ҹޑၲ߄ԄǶȑ 
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   ЬᚒǴɡᄬԋޑ

ຝȐཀຝȑǵ٣ࡺ

 ШࣚǶޑཀ ک

კႽޑדϩ ЎၗޕȐჹ

ዕޑۺЬᚒᆶཷۓ

ȑ 

ᜪࠠᐕўȐࢰჸӧό

ӕᐕўნΠǴҗჹ

ຝ٣کҹ߄܌ޑӚ
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Ўϯቻߠў܈ཀ
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। 1-3-6 ቹቝᖂԿၸ։࣫।ΰृଡԳࢬნᖞα 

 

I.I.I.I. 第一主題或自然主題第一主題或自然主題第一主題或自然主題第一主題或自然主題：    

此階段主要研究可由兩種主題來進行，即（A）事實的主題和（B）表現性的主題。

所謂事實的主題，是藉由客觀的角度來進行形式上的分析。在我們面對一件藝術作品

時，放眼望去所能了解到的一切外在形式，諸如線條的流動、塊面的表現、顏色的搭配、

光線的處理、材料的選擇甚至是媒材的使用等，這些元素構成了我們能夠直接了解的「對

象」，例如人類、動植物、物品、建築、場景……等，而我們之所以能夠藉由形式來掌

握對象究竟為何，是因為實際經驗裡我們早已認識和熟悉這些事物了。而所謂表現性的

主題，乃是在我們確認事物對象為何之後，我們可以開始判斷的對象的特徵與現象，例

如情緒、表情、行為、姿勢等表現性上的意義。這和事實的主題在認識上有所不同，在

此我們依然是藉由實際經驗來進行體會和感受，但這種經驗是我們生活中與人相處的一
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部分，也就是潘諾夫斯基所認為的ȨӕགӅሳȩ（empathy）。30以上兩種主題構成了第一

主題或自然主題，然而，在此階段我們除了運用視覺的元素來進行形式的了解，亦藉由

生活上的體會來了解表現性的意義，換言之，本階段已脫離純粹形式的理解範圍，但卻

也尚未進入圖像學第二階段的圖像分析層級，因此我們可以將這種解釋的行為稱作「圖

像學之前的描述」。31 

    

II.II.II.II. 第二主題或傳統主題第二主題或傳統主題第二主題或傳統主題第二主題或傳統主題：：：：    

我們在上述的第一階段完成了作品中對象的描述，並已了解對象的外在形式與狀

態，但我們尚未能夠明白對象的象徵內容，而第二階段的圖像分析便是以文獻的知識來

解釋對象的象徵內容。根據潘諾夫斯基的說法，我們可將對象稱為「意象」（image），

經由意象的結合能在畫作中呈現故事（stories）和寓意（allegorries）。我們根據對象的

服裝、配件、身旁出現的事物……等，來判斷對象的身分與名稱，藉此更進一步了解這

些事物和對象的關係與象徵意義，分析這些能傳遞出傳統意義的題材，32然而在不同的

時期、不同的藝術家也許會在進行創作時將不同的題材引進本來的主題，而導致意象與

意義的改變，例如中世紀的盛期因為宗教的影響，藝術家們總是避免將同屬於古典時代

的主題和題材做結合，因為在當時的文化和思想中，可以創作一位聖母瑪麗亞形象的雕

像，但卻不能存在一位具有古典形象和意義的維納斯，那將會被視為一種「偶像崇拜」。

這種意象的改變並非只存在於中世紀，在往後的幾世紀依然是不勝枚舉，例如十七世紀

的威尼斯派畫家瑪菲（Maffei , 1600- 1660），他的作品《茱迪斯》（圖 2-3-1）中的女性

對象就容易讓人誤解為莎樂美（Salome）。33茱迪斯（Judith）和莎樂美雖同為聖經故事

中的人物，但兩者所代表的形象卻是天壤之別，前者是勇敢抗敵的英雌，後者則是害死

耶穌門徒的小女孩，但莎樂美的姿態在許多畫作中，卻成了一位年輕女子，並端著盛有

約翰首級的托盤，因此ڹࡉ૭ཎऱွݮࠀທګᨠृऱᎄᇞΔۖጆဗऱ܂խऱՖ

                                                 
30 同註 7 參閱 Erwin Panofsky著，李元春譯，《造型藝術的意義》，1997，第 32 頁。 
31 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 242頁。 
32 同註 7 參閱 Erwin Panofsky著，李元春譯，《造型藝術的意義》，1997，第 34 頁。 
33 同註 7 參閱 Erwin Panofsky著，李元春譯，《造型藝術的意義》，1997，第 40 頁。 
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ऱԳढΖإጤွݮٽᆠωऱψᏦωᔞإွᐛψڂਢឰ಄૭ཎΔܒ౨אࢬհߡ

藉由以上敘述，我們可以了解到要進行第二階段的圖象分析並非容易的事情，不同於第

一階段，研究者必須熟悉文學作品並具有豐富的文獻知識，否則在主題與題材模糊之

際，的確很容易誤解對象的身分與象徵意義，不過就連潘諾夫斯基也認為，第二階段的

分析即使我們擁有豐富的文獻史料，依然很難達到完全正確無誤的解釋。34 

 

 

圖 2-3-1 瑪菲，π಄૭ཎρΔख़㫛༔ 

    

III.III.III.III. 內在的含意或內容內在的含意或內容內在的含意或內容內在的含意或內容：：：：    

在前述的兩個階段，我們對藝術作品完成了描述和分析的工作，我們了解到作品形式和

對象所象徵的意義。藝術創作者由於歷史或其它因素的影響而選擇了某種形式來表現對

象，並將所想表達的概念或抽象意義藉由對象象徵來呈現，這兩者可謂出自於創作者本

身意志，然而在第三階段我們所要探討的部分也許將會超出創作者所能意識的範圍，此

範圍之廣泛可涉及到宗教、社會、時代、甚至是國家等，根據潘諾夫斯基的說法，我們

可以將其稱為「潛在原則」，而這些原則即潛藏在藝術作品之中。35我們若想要對作品進

行第三階段的詮釋就必須進入作品的歷史背景和感受創作者的的心靈基本傾向，研究者

可以從創作者的生活背景、時代精神來解釋他特有的風格特質，並以風格特質去進一步

                                                 
34 同註 7 參閱 Erwin Panofsky著，李元春譯，《造型藝術的意義》，1997，第 40 頁。 
35 同註 7 參閱 Erwin Panofsky著，李元春譯，《造型藝術的意義》，1997，第 35 頁。 
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推論他的創作態度與人格，例如從杜勒（Durer, 1471-1528）作品中我們發現到，他和其

它北歐同時期的畫家在畫面人物的風格上有明顯差別，經過文獻的分析，了解到他三次

翻越阿爾卑斯山前往義大利學習，並將古典形式與風格傳至北歐，因此我們可推論杜勒

的學習態度是十分努力；我們亦可藉由國家傳統、地區產物、作者背景來了解創作者對

於作品的材質選擇，例如米開朗基羅（Michelangelo, 1475- 1564）大多數的雕像作品材

質為大理石，這不能說和他過去曾是義大利卡拉拉山採石工人的職業完全無關，根據以

上舉例，杜勒和米開朗基羅從未試圖在作品中傳達勤學與個人職業的動機，但經由作品

與文獻的詮釋，我們進一步推論兩者的文化背景與人格特質，這明顯是超出了作品所傳

遞的意義。然而圖像解釋學階段的研究方式，並非是藉由分析得來，而是藉由第一與第

二階段的成果，再以詮釋者的「綜合的直覺」（synthetic intuition）進行詮釋而完成36，因

此若只依靠文獻和史料是明顯不足的，我們尚且需要以詮釋者敏銳的實際經驗並進入作

品的歷史情境中來進行詮釋，例如第一節所提到的「彩虹」，在不同的歷史情境之下便

有許多不同的象徵內容，這時我們就必須用綜合的直覺來判斷哪一種象徵意義是符合創

作者的心理與世界觀。 

 

小結小結小結小結：：：：    

由圖像學三階段的理論，我們可以明顯看到潘諾夫斯基對於作品中形式和內容彼此

不可分離的堅持，並要求我們在分析圖像和進行詮釋工作時，必須用嚴謹的態度反覆推

論，這是因為圖像的意義包羅萬象，除了因為文化而有所不同之外，也會因為畫家的創

作動機或心理因素發生變化。例如，潘諾夫斯基藉由圖像學詮釋了 15 世紀范‧艾克著

名的作品《阿諾芬菲尼夫婦》（圖 1-1-1）。在這件作品當中，男人表情莊嚴肅穆，女人

則是低頭羞澀，而兩人執手的動作正是締結連理的象徵，地板上的兩雙鞋代表了男主外

女主內的傳統思想，一旁的小狗象徵了忠誠，這是當時人們對於婚姻的應有態度，天花

板上的燈座與蠟燭，則是代表上帝的智慧，象徵這場結婚儀式是在上帝的見證下舉行

                                                 
36 同註 7 參閱 Erwin Panofsky著，李元春譯，《造型藝術的意義》，1997，第 42 頁。 
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的，兩人必須信守承諾並且對彼此絕對忠貞，除了以上的象徵外，這件畫作仍隱藏了許

多古代的婚姻觀念與傳統習俗。37 

以上複雜的象徵意義是經過圖像學者反覆推論與驗證所確立，這也表示創作者在運

用傳統象徵時仍必須了解其背後的淵源，而不至於發生誤用或誤讀的情形，此外經過圖

像學的研究分析，筆者對於傳統象徵的運用形式更為了解，例如藝術史家黑美亨（Goran 

Hermeren）曾在《藝術的再現與意義》中提到「傳統圖像象徵」的三個條件： 

1. ຝቻϣѸૈᡣڀԖ࣬ᜢङඳޕޑᢀӧ҅தޑᢀ࣮చҹΠᕇளှǶ 

2. ᛬ೌৎԾρૈᒣ܌ځඔᛤޑຝቻϣǶ 

3. όૈޔௗඔᛤ܌ाຝቻނ٣ޑҁيǶ 

根據以上論述可知，傳統象徵首要條件必須要能讓觀眾了解，但此條件前提是必須

觀者具有相關知識與背景。第二項條件是藝術家自身必須有意識且慎重地描繪傳統圖

像，在描繪所選擇的傳統圖像前，必須了解圖像的意義與內涵，才不至於造成錯誤的意

義象徵。第三項條件則是避免象徵意義與象徵物之間的重疊，例如一件描繪維納斯的作

品，它不能被用來象徵「愛情」，因為維納斯本身即是代表「愛情」。38以上條件成為筆

者個人在進行創作時的參考，也影響筆者在選擇傳統圖像前更為謹慎，在筆者作品中運

用了大量傳統圖像象徵中的「玫瑰」來象徵愛情，本論文後續的論述將對玫瑰象徵愛情

的由來與發展有更詳盡的探討。 

而根據圖像學的分析，古典畫作裡的象徵非常雖豐富多元，但當時的畫家因為受到

古典傳統和宗教信仰的規範，難以在作品中加入個人的象徵含意，他們雖有選擇但卻鮮

少變化，一直到了 19 世紀以後的藝術表現，我們才比較容易看到屬於個人的象徵系統。

而在筆者的作品當中，有部分事物的象徵是根據文獻記載的意義來描繪，但在筆者的創

作理念中，倘若所有圖像象徵只是以一層不變的形式來再現，那將失去創作與創新的意

義，所以，筆者亦嘗試用自己的眼光和角度來觀看事物，在作品中引用了某些古典的象

徵形式，並結合個人的情感象徵，而產生一種新的、這個時代特有的繪畫象徵。 

                                                 
37 參閱范景中主編，《美術解叢》【總第 36 期】，浙江，浙江美術書院，1989，第 71-79頁。 
38 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》，2008，第 138頁。 
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第三章第三章第三章第三章    繪畫中繪畫中繪畫中繪畫中情愛情愛情愛情愛象象象象徵與徵與徵與徵與題材的表題材的表題材的表題材的表述述述述    

    

在本論文第二章已經探討了象徵在西方繪畫當中的特色，並透過圖像學的分析與詮

釋，使我們可以理解繪畫作品中圖像的象徵意涵，而本章將承接第二章的內容與主旨，

探討西方傳統繪畫中情愛的象徵以及情愛題材的表現形式。 

象徵的概念在西方生活中非常普遍，也廣泛的運用在繪畫中，它除了能表示隱喻或

抽象的概念外（如擬人像），也可以象徵人們的各種情感，在西方有許多運用圖像象徵

來表現的繪畫主題，例如情愛主題、悲劇性主題以及宗教性主題…等。39本章第一節將

闡述西方繪畫中關於情愛主題的象徵，第二節說明西方藝術中各種情愛題材的表述。 

 

第一節第一節第一節第一節    傳統傳統傳統傳統繪畫中繪畫中繪畫中繪畫中的情愛象徵的情愛象徵的情愛象徵的情愛象徵 

在任何的族群社會裡，都會發展出一套象徵系統，其意義是共同社會體系的大眾能

夠理解的，包括最原始的人類，雖然我們無法確定他們繪製圖像的真正目的，但我們確

定這些圖像可以傳達出意義，因此在受到豐富人文與知識薰陶後的藝術家，尤其是繪畫

和文學彼此影響甚巨的時代裡，藝術創作蘊藏了更多元複雜的象徵，以下筆者將論述傳

統繪畫中情愛主題的象徵。 

 

一一一一、、、、    象徵愛情的象徵愛情的象徵愛情的象徵愛情的希臘羅馬希臘羅馬希臘羅馬希臘羅馬神祇神祇神祇神祇    

象徵愛與美麗的維納斯是情愛主題的繪畫中，最重要的象徵人物，祂不僅掌管愛，

同時也是愛的化身，由於維納斯的形象，也間接讓裸體在傳統繪畫中成立。40關於維納

斯的敘述中，祂擁有天生麗質的外表，並憑著自己天生的美貌，私下與許多男性神祇發

生戀情，甚至產下子女，其中最有名的就是小愛神邱比特（Cupid）。至於維納斯的的誕

生有兩種說法，在荷馬著作〈伊里亞德〉中，描述維納斯是天神宙斯與黛歐妮（Dionne）

                                                 
39 參閱許麗雯總編輯，《象徵主義》，台北，縱橫文化，1997，第 04 頁。 
40 參閱胡永芬總編輯，《美麗與哀愁-波提切利》，台北，格林國際圖書，2001，第 19 頁。 
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的女兒，不過也有其他傳說認為維納斯是從海洋的泡沫中誕生的，因為維納斯的希臘名

稱「愛芙羅黛蒂」（Aphrodite）在希臘文中有「泡沫」的含意，41如波提且利ΰBotticelli, 

1444-1501α的作品《維納斯的誕生》（圖 3-1-1）中，可以看到維納斯從海中誕生，腳下

所踩的是扇貝，扇貝原本是象徵女性的生殖器官，然而基督教將原意修飾為「重生」；

圖中維納斯左邊的是西風之神澤費羅斯（Zephyrus）與克洛莉絲（Chloris），將剛誕生的

維納斯從海中吹往路地，象徵超越世俗的激情；最右邊的是寧芙仙女荷賴（Horae），她

是象徵繁衍與誕生的春神，身上所穿戴的是春天的花與桃金孃，42在傳統象徵中桃金孃

代表了「婚姻的信仰」。在此作品中，維納斯以傳統的特徵和形象出現，即是赤身裸體，

並且一手覆蓋在胸前，另一手則遮蔽私處部位，43不過後來的部份藝術家受到新柏拉圖

主義（Neo-Platonism）的影響，認為世上的情愛分為聖愛與俗愛兩種，因此象徵愛情的

維納斯有了不同的面貌，例如在提香（Tiziano, 1485 -1576）作品《聖愛與俗愛》（圖 3-1-2）

之中，便出現了象徵聖愛的裸體維納斯，以及象徵俗愛的衣著維納斯，在里帕的解釋中，

裸體的維納斯對於凡間之物不屑一顧，而世俗之愛則是貪圖虛榮與一時歡樂的衣著維納

斯。44 

 

 

圖 3-1-1 波提且利，《維納斯的誕生》，1484-1486年， 

蛋彩、畫布，174x279公分，佛羅倫斯，烏菲茲美術館 

 

                                                 
41 參閱 Homer著，劉學真譯，πݦᢊᢅ್壀ᇩρΔקΔ᧬ీ֮֏Δ2001Δร 08 Ζ 
42 同註 17 參閱 Miranda Bruce-Mitford & Philip Wilkinson著，李時芬、林淑媚譯，《象徵與符號：圖解世

界的秘密》，2009，第 71 頁。 
43 參閱 De Fiore Angelo等著，王麟進譯，《巨匠美術週刊-波提且利》，第 41 期，台北，錦繡，1996，第

17 頁。 
44 同註 37 參閱范景中主編，《藝術解叢－總第 36 期》，1989，第 31 頁。 
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圖 3-1-2 提香，《聖愛與俗愛》，約 1515年， 

油彩、畫布，118x279公分，羅馬，波蓋茲美術館 

 

而維納斯的兒子－小愛神邱比特，同樣是象徵愛情的希臘神祇，在希臘神話中他的

名字是厄洛斯「Eros」，情色一詞即是來自於他的名字，例如英文中的情色藝術（erotica），

45到了羅馬時期他的形象發生變化，成為維納斯的兒子邱比特。在文藝復興（Renaissance）

時期邱比特多半被描繪成貌美的年輕人，巴洛克（Baroque）時期的藝術家則根據古代

羅馬人的說法，將小愛神描繪成孩童的模樣，46普羅佩提烏斯（Sextus Propertius,50-15 bc）

就曾透過對邱比特形象的描述，寫了一首關於愛情的古老詩歌： 

 

ፔനӃעངઓฝԋঁλ࠸       quicumque ille fuit, puerum qui pinxit Amorem,   

д֮ޑЋਔзΓസߍǼ        nonne putas miras hunc habuisse manus? 

дวΓޑғࢲલЮඵ     is primum vidit sine sensu vivere amantes      λλྠ

ඊ٬ߡᒲޜᆃǴ        et levibus curis magna perire bona.            

дࣁངઓးવᆮǴ೭ΨִǴ  idem non frustra ventosas addidit alas,           

д٬ངઓൎᙅЈ܊०๔Ǻ      fecit et humano corde volare deum:              

Ӣځࣁჴךॺ҅ӧѮੁύᜬᛜǴ  scilicet alterna quoniam iactamur in unda,         

០ך٬ॺޑ॥வόමѳᓉၸǴ     nostraque non ullis permanet aura locis.           

дЋճጂǴઓઝޑጂ฿ࠟᚈު et merito hamatis manus est armata sagittis,      

೭ݓ٤ᏔԾԖдॺ֮ޑҔǺ       et pharetra ex humero Cnosia utroque iacet:       

                                                 
45 參閱胡永芬總編輯，《冷峻的矯飾風格-布隆及諾》，台北市，格林國際圖書，2001，第 14 頁。 
46 參閱 Marcus Lodwick著，陳美智譯，《解讀經典繪畫-從神話.歷史.聖經.宗教人物看西洋藝術》，台北，

視傳文化，2003，第 38 頁。 



 29

҅ךॺԾаߚࣁதӼӄ         ante ferit quoniam, tuti quam cernimus hostem,    

дவᇻೀӛךॺٰઓጂǴ        nec quisquam ex illo  vulnere sanus abit. 47         

дύޣคΓૈխܭූǶ 

 

這篇詩歌點出了屬於小愛神邱比特的特徵與其象徵物，也清楚地描寫出愛情的部分

特質，例如邱比特的年紀尚在孩提階段，背後有對翅膀，他肩掛箭筒、手持利箭，習慣

向人射出神箭…等特徵與象徵物，在許多繪畫中，邱比特即是以如此型態出現，例如卡

拉瓦喬（Caravaggio, 1571-1610）的作品《勝利愛神》（圖 3-1-3）當中，描繪出邱比特天

真頑皮的個性，畫面中出現的樂器、直角規、書籍…等物件象徵人世間的學識道德，然

而這些事物卻敗在象徵愛情的邱比特手下。48 

 

 

圖 3-1-3 卡拉瓦喬，《勝利愛神》，1602-1603年， 

油彩、木板，156x113 公分，柏林，國立美術館 

 

二二二二、、、、    象徵象徵象徵象徵情愛情愛情愛情愛的動植物的動植物的動植物的動植物    

傳統繪畫中象徵情愛的動植物與物品，大多與維納斯也有密切的關係，例如象徵情

                                                 
47 同註 1 參閱貢布里希著，楊思梁、范景中編選，《圖像的象徵-貢布里希圖像學文集》， 1990，第 223-224
頁。 
48 參閱許麗雯總編，《300種愛情-西洋經典情畫與愛情故事》，台北，信實文化行銷，2007，第 56 頁。 
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愛的植物「玫瑰」與「桃金孃」都是維納斯的象徵物。玫瑰在中世紀是聖母瑪麗亞的象

徵，到了文藝復興時期才又成為維納斯的代表花卉，並且復興人們對於維納斯的崇拜，

然而至此之後，玫瑰的象徵意義逐漸擴大，涵蓋了基督教信仰、古典文化…等面向。49而

桃金孃具有愛情、穩定的婚姻等象徵，它是維納斯的常青之樹，在古典文學中被稱為：

婚姻之樹，50在上述波提且利的《維納斯的誕生》（圖 3-1-1）一作中，就出現了這兩種

植物，春神頸上所佩戴的是桃金孃，而掉落在維納斯身邊的花朵則是玫瑰。 

至於象徵情愛的動物是鴿子，傳統繪畫中鴿子時常出現在維納斯與邱比特的身邊，

在古羅馬的習俗中，鴿子是被用來祭祀維納斯的飛禽。51在布雪（Francois Boucher, l703 ~ 

1770）的作品《維納斯的梳妝》（圖3-1-4）中，可以看到鴿子親近地依偎在維納斯的與

邱比特的懷中；除了鴿子以外，古代的海洋博物誌曾描述海豚是象徵情愛的動物，在拉

斐爾（Raphael, 1483 ~ 1520）的作品《嘉拉蒂亞的凱旋》（圖3-1-5）中，可以看到海洋

仙女嘉拉蒂亞（Galatea）駕馭海豚所拉乘的貝殼，其中一隻海豚口中正咬著章魚，在圖

像學的象徵裡，海豚與章魚各自代表了海中最高貴與最低等的生物，海豚象徵高貴聖潔

的愛，而章魚則象徵了放縱的肉慾，因此在拉斐爾的作品中海豚咬死了章魚，正是意味

著聖潔的「愛」戰勝了「肉慾」。52這些都是傳統繪畫當中象徵情愛的動植物，在筆者的

創作中也以玫瑰當作象徵愛情的對象，但不同於傳統繪畫，筆者將玫瑰賦予更多情感與

意義，象徵對愛情不同的體會。 

 

                                                 
49 同註 3 參閱陳懷恩著，《圖像學-視覺藝術的意義與解釋》， 2008，第 136頁。 
50 同註 37 參閱范景中主編，《藝術解叢－總第 36 期》，1989，第 36 頁。 
51 同註 17 參閱 Miranda Bruce-Mitford & Philip Wilkinson著，李時芬、林淑媚譯，《象徵與符號：圖解世

界的秘密》，2009，第 61 頁。 
52 參閱何懷碩主編，《閱西洋裸體大觀－神話中的女神與妖精》，台北市，百科文化，1991，第 83 頁。 
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圖 3-1-4 布雪，《維納斯的梳妝》，1751 年，         圖 3-1-5 拉斐爾，《嘉拉蒂亞的凱旋》， 

108x85 公分，紐約，油彩、畫布                  1511 年，295x225 公分， 壁畫 

     大都會美術館                            羅馬，法列及那宮 

 

第二節第二節第二節第二節    西方藝術中的情愛題材表述西方藝術中的情愛題材表述西方藝術中的情愛題材表述西方藝術中的情愛題材表述    

ფൣ᜔ਢᨃԳԾფԾΔ،᜔ਢྤ៖ऱᖐ۞נࠀᄁ႖ݺଚऱسΔڶழեឫݺଚ

ऱཕΔڶழଢԾڜᐿݺଚऱൣፃΔྥۖࠌܛ،ਢຍᑌऱ၀२ݺଚΔথԾૉྤۿڶऱᣄ

ழ़ऱ᠏᧢ۖຓΔڂጟᎨกેऱფൣΔլམٺܶץਢᨃԳԾფԾΖ᜔ה༳༽Δא

ᎎ૿ٵጟլٺڇඝࡌ៱ࠉႚอषᄎऱԳଚΔװਢመࠌܛଚΔݺழ़ऱٵหထլ᧿ึࡨ،

ऱფൣհխΖ 

ຍᑌಮԳڍ᧢ऱფൣΔ৻Ꮦױ౨ਢךየደஒऱᢌ୮౨ᙑመऱ໌܂ᠲΔ֠ࠡ

אޓᠲფլᤩ֫Δኙຍଡ܀୮լז౨ஂΔᖵױլޓᠲᢄऱᏆխΔფൣऱڇ

ঋൣየۚ᧯ᐥඨऱךԳዚቈऱՕფൣటΔࠩחΔൕଖ܂໌ࠐޗᠲࡉጟऱଅڍ

ᐥຟਢᢌ୮ᄭᄭլऱ໌܂ᨋტΖጵᨠᖵൣזფᠲऱ܂Δྤᓵਢषᄎࡲඒऱᐙ

Δࢨލਢ୮۞ߪऱൣტއ࿇Δृᎁֱ۫ᢄൣڇფᠲޗՂऱ࿇ཀՕીױ։ն

ଡֱٻΔܛਢࡲඒᆖࠢխऱਚࠃΕࠢײழཚऱ壀ᇩΕ֮ᖂࢤऱ༟ᏣፖᇣዚΕֲൄسऱ

ᠲ֗אޗ୮ଡԳऱൣტᖵᒭፖփ֨ΔאՂնጟᠲޗऱ։࣫ፖᒤڕࠏՀΚ 
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一一一一、、、、    ࡲඒᆖࠢࡲඒᆖࠢࡲඒᆖࠢࡲඒᆖࠢਚࠃխऱൣფ।ਚࠃխऱൣფ।ਚࠃխऱൣფ।ਚࠃխऱൣფ।૪૪૪૪ΚΚΚΚ    

ྤᓵਢڇᖏ־᙮ऱ႖խΔࢨਢࡳڜؓࡉڇऱฐᇙΔࡲඒऱԺၦ᜔ਢྤؗࡻ

ऱᐙထԳᣊسΔࡲඒೈԱ౨Գᣊ֨ᨋՂऱᐣ៶ፖؓᙩ؆ڶࠠޓඒߛऱפ౨Ζڇ

ֱ۫ऱषᄎխഗᅮඒྤጊਢ່ՕऱࡲඒॾٛΔլ್ᢅڇ܀ழཚګԱഏඒΔޓᐙԱ৵

ऱᙡࠥΕᕻፖผڍધխڕࠏඒऱԺၦՈឩ֗ࠩᢄऱᏆխΔࡲऱᖏञΖྥۖࠐ

ᕽΞΞຟਢԱࡲඒۖ໌܂ऱΔڇڼڂᠲޗՂ۞ྥאᆣᆖਚࠃΔຍԫᣊऱ܂

ೈԱٽॾٛऱ壄壀؆Δᝫ౨ႚሒ૿إנፖᣠԳऱრᆠΔڇאࢬຍጟषᄎऱଅ

ՀΔൣფऱᠲޗՈ༉ઌኙࠩ࠹ԱપޔΔࠌܛਢࠩԱ֮ᢌ༚ᘋழཚΔսڶڶࠠڍᣠ

ܶრऱൣფ܂Ζ 

ᆣᆖਚࠃխ່ڰऱԫኙ֛ࡠ༉ਢࠅᅝΰAdamαፖΰEveαΔ他們是طՂ০໌ࢬ

ທࠐנऱԳᣊల٣Δ܀থڂೢپԱ։ܑ༞ऱ࣠Δൕڼհ৵ߪՂঁڶᆞ༞Δ۟

ਢהଚ৵ࠐऱՖٵᑌՈؘႊહຍጟᆞΖୂᐚழཚΰGothicαᢌ୮ंݦΰBosch, 

1450-1516αऱπᑗႼρΰቹ 3-2-1αԿ༏ᜤ܂Δঁਢൣფᠲޗխࠠڶᣠრᆠऱᆖࠢז।Δ

ຍٙ܂ᎅࣔొࠐءᑥऱԳᣊڂިಮۚ᧯ൣᐥۖحᆞΔ່৵ᏼԵᏽᆵچጂऱመ࿓Ζं

խऱ຺ᣊΕ܂รԲ༏ڇየ᠆༄ऱ࡛ฆუቝΔךऱଡԳွᐛΔ۟ڍઌᅝڶࠠ܂ऱݦ

ֽ࣠Εक़ຟࠠ࣋ڶ᜕ൣᐥऱွᐛΔԳଚ༉سڇۚۃැऱᑗႼհխΔ܂৵ֱଡ

ᣊۿ՞ऱ࡛ฆفࡿΔՂ૿س९ԱڍཬढፖسढΔਢْߋႼխයࣾऱੈᄭΔ׳܂

ᢰऱ႕ᄆچጂ༴ᢄࢡݮ࡛ڍणऱ༞ᦅΔإኙထෞྤ৫ऱߊՖၞ۩ᡕፆΔڍᑗᕴွ

ᐛԱფፖᐥඨऱᣇᣇհଃΔۖԫኙܓՍࠨઠऱۘںΔՍՂψMωئڗݮঞွᐛԱ֘ഗ

ᅮऱᜍᐊΰMundusαΔຍൣࠄནፖؐᢰࠟ༏ᢄګݮൎ௺ኙֺΖ53 

ᢄ܀ᡕፆΔࠩ࠹ᄎࡳؘ৳ݹሐᐚᒤΔማ။Ա壀ऱٽਢᄎ᜔ࠃඒխऱൣფਚࡲ

Δ܂ऱൣფޗᠲࠃᆣᆖਚאऱ᧢ᔢΔזᙟထழڼڂᝫਢԳᣊൣტऱటኔੌΔຶߒ

ՈנԱለ၀२Գࢤऱփ୲Δ۟ਢኧ࣋ࢍඵሐᐚऱᆘᆙΖࡥࣥ܌ڕࠏΰKlimt, 

1862-1918αऱπ಄૭ཎρΰቹ 3-2-2α༉ޏ᧢ԱᆣᆖਚࠃऱԳढွݮΔ಄૭ཎൕԫଡਓඑ

                                                 
53 參閱胡永芬總編輯，《超現實主義前世教主-波西》，台北市，格林國際圖書，2001，第 14-16頁。 
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ৄ߶ऱྫ֜Ֆ᧢ګԫጟીࡎऱᎈ༝Δ૿խڔᖑڶԫ്լឰᤩ࣋ᕖԺऱᜭᡓ֗אੳ

ᎈԳऱ᧯ኪΔڶࠠڼڕॿฃࢤऱ؆।إፖ֫խࠅ૪ല૨ऱଈ్ګݮԫጟࡅᚨΔۿהਢ

ຍྫ֜ԳऱՖႂီނ୮ԫᑌΔהᅝழࠡࡉࡥࣥ܌಄૭ཎ֫ՂΖڇڽᣋऱൣز֨

᜕ൣᐥऱԫ૿Ζ࣋٤ൎᓳԱݙΔޔऱપޗඒᠲࡲբਢๅᠦ່ॣڰጞऱွᐛΔຍ߀ፖۥൣ

54 

 

 

ቹ ΔπᑗႼρΔપݦं 3-2-1 1500  ΔईΕࣨΕԿᜤڣ

խ؇Κ220x195ֆ։ΔࠟᜠΚ219x97ֆ։Δ್ᐚߺΘཏڍࢮભ塢 

 

 

圖 3-2-2克林姆，《茱迪斯》，84x42公分， 

1901年，油彩、畫布，維也納，奧地利美術館 

                                                 
54 同註 48 參閱許麗雯總編，《300種愛情-西洋經典情畫與愛情故事》，2007，第 290頁。 
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二二二二、、、、    ࠢײ壀ᇩࠢײ壀ᇩࠢײ壀ᇩࠢײ壀ᇩխऱൣფ।խऱൣფ।խऱൣფ।խऱൣფ।૪૪૪૪ΚΚΚΚ    

ֱ۫ᢌՂऱڍᢄܑຟኙࠢײ࣍ழཚऱᢌԼ։ტᘋᔊΔኙ࣍ശࠢײࡸଅ

ऱᐙైڂৰڍΔڕࠏᖏञ৵ऱषᄎૹ৬Ε֮ײەढऱנՒ֗אኙ࣍ᅝழᢌଅլ

የࢬᘋದऱ֘ݼΔຟਢআၞᢌૹᄅᐲُࠢײऱ೯ԺΖڇᖏञհ৵ࢬᘋದऱ֮ᢌ༚ᘋ

ऱ壄壀ፖᨠࠐழཚᙊఎՀ್ᢅࡉᢊݦ։ᠦऱൣउΔಳ༈ထࢍፖႚอኧࠐאધԱխޏ

۟ޗᠲ܂የᏣൣ്Ժ໌ך壀ᇩΔຍጟࠢײ༴ᢄՕၦऱࡨᢌ༚ᘋழཚऱ୮ၲ֮ڼڂΔ࢚

 Ζޗऱᠲࠢײຝ։୮ᄎૹᄅᇭᤩڶધսԲԼڇΔ۟װᥛՀԫऴڼ

ᠲ܂ᛒऱᣂএፖᐥඨԫऴਢ୮ଚ੍੍ᑗሐऱ໌جᠲֱ૿Δ壀ચհၴფऱൣڇ

ሒ֮ڇઃवऱΔࢬԫऴਢฒଅੌऱൣൣڍהཎΔࡶᢊ壀ᇩխऱฒ壀հ壀ѧݦΔޗ ΰ۫da 

Vinci, 1452 -1519α܂խऱπᣝሒፖ֚ᡈρΰቹ 3-2-3α༉ਢԫଡࣔ᧩ऱࠏΔٵᑌऱᠲ

խπᣝሒፖ֚ᡈρΰቹ܂ᑛΰCorreggio, 1489-1534αऱٳਲሼڇޗ 3-2-4αՈאױࠩ

ࠟԳհၴऱᚼਡᣂএΔޓאࠀՕᜬዻൣऱৎኪܧΖ࣍طਚࠃᇙࡶཎೕᇘ֚ګᡈऱݮ

ွ֍֧ཎ֣ሒٿѧᣝሒΰLedaαΔڼڂ৵֚ࠐᡈऱቹቝঁڍԱ壀ᨋፖფൣຍࠟጟွᐛΖ 

 

                  

ቹ 3-2-3 ሒ֮۫Δπᣝሒፖ֚ᡈρΔ1506ڣΔ       ቹ 3-2-4 ਲሼٳᑛΔπᣝሒፖ֚ᡈρΔ1531ڣ 

ֵࣨΕईΔ112x86ֆ։                       152x191ֆ։ΔਹࣥΘഏمભ塢 

 

ሎွشᐛ܂໌ࠐ壀ચൣფऱ܂ᝫլႛڼڕΔფ壀Ε־壀ፖᖏ壀հၴऱԿߡ᧐ფՈ

ਢլឰऱ୮ࢬ༴ᢄΖं༼且ܓਢ֮ᢌ༚ᘋॣཚ༴ᢄფ壀ፂཎઌᅝټנऱ୮Δה
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ऱπፂཎፖ್ܓ且༽ंڇ᧐ΔߡਔԱՂ૪ऱԿץΔᅝྥ܂ऱޗፂཎᠲאڍڶ

ዿཎρΰቹ 3-2-5αᇙ।ԱࠟԳհၴპݎऱൣ⚰Δߪൎ݇টෳऱᖏ壀ΔጆዿཎΰMarsα

ශྤᤞݹऱڇፂཎߪலࡅࡅՕጕΔψ۪ထࠢႁωऱፂཎਢᙩᙩऱࣹီထהΔۖᖏ

壀ऱᙰฎፖᖏຶؿቄؼऱडል壀ᅝګनࠠΰडል壀ᙰՂऱྩွߡᐛԱൣᐥαΔຍྤॺ

ਢွᐛԱഄڶფፖભթ౨૾ࣚᖏञΙྥۖٵᑌऱਚࠃΔڇԭڮ٨ڍऱհՀΔԿԳᣂ

এ༉᧩ለլڜፖݜΔ܂ࠡڇπფ壀Ε־壀ࡉᖏ壀ρΰቹ 3-2-6αᅝխΔൣೢڇإ

ऱፂཎፖጆዿཎړ؏լ؏ऱ־壀ٗዿࡽΰVulacnαݩڇΔ՛दऱܲᜢΔᨃሇ

ΔۖݜோՀऱᖏ壀ਢਝጹ്Ծڇ ψ፸ߧߪ᧯ωऱፂཎঞਢྥ۞ૉऱᨃՁ ψ֛ᛀωΔ

ᑌٵᅝխऱԳᣊԫΖسኔڕࡷፖൣፃΔࢤऱࠐנ壀ચ।֗אᔊᐊኔऱൣནڶ

ऱਚࠃᠲޗΔࠟۯ୮থش૮ྥլٵऱფൣᑓܧڤΔृᎁছृ।נ᧐Գհၴଡ

ܧ፸ऱߧዑᇕՀΔ৵ृঞਢفڇᣋਈଙزԳ۶ቫլਢߊԳΙߊյᇖऱᔆΔՖԳࣚൕࢤ

Կߡᅞ᧐Հऱ࿖ቼΔԿߡᅝխૉྤԳ्ಯᨃፖ໊ფΔ߷৵࣠ঞਢԿߡԫದഽჅΖ۫ڇ

Δ༉ࠐऱ֨ؓᙩՀړᖏፖړᨃאױਢ᜔ۿխΔွᐛფፖભऱፂཎΔ࢚ऱᨠֱ

ߡԿڇ౨ፂཎऱფอएထΖ55ۖኔᎾՂԼԲਣஆᅝխကᑊᤥऱ८ׄஆΔՈٵڕ

᧐ᇙΔભፖটෳऱٽՈֺભፖݾᢌޓٽٽݙભΙڶޓԫଡ۔ײႚᎅΔڇڰფ

壀ࡶཎחࡎ־壀հছΔ༉բᆖਢᖏ壀ٽऄऱࡠԱΔהଚᝫٵ٥ᖑڶԫଡټψࡉ

ᘫωऱՖࠝΖ56 

 

 

ቹ 3-2-5 ं༼且ܓΔπፂཎፖ್ዿཎρΔપ  Δڣ1480

ठΕΔ69x173ֆ։ΔཉΔഏ୮༔ 

                                                 
55 David Fontana著，何盼盼譯，《象徵的名詞》，台北，知書房，2007，第 244-245頁。 
56 同註 37 參閱范景中主編，《藝術解叢－總第 36 期》，1989，第 37 頁。 
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ቹ 3-2-6 ԭڮ٨ڍΔπფ壀Ε־壀ࡉᖏ壀ρΔ1551ڣΔ 

ईΕؒΔ135x198ֆ։ΔᐚഏΔᐠ؍႕ભ塢 

 

壀ᇩऱൣფਚࠃሀ။Աړ༓ଡધΔڇ৵ࠐऱڍᢌܑխսլڶຍԫᣊऱൣ

ფᠲנޗΔڕࠏԲԼધऱۖݮՂ୮ഗߺျΰChirico,1888-1978αΔՈ໌܂Ալ֟ᣂ

ᐚጆ້ρΰቹڜࡉڮ܌᎒π܂ऱהڇΔ܂壀ᇩऱൣფࠢײ࣍ 3-2-7αխ༴ᢄԱ

ْᖏञխऱਚࠃΔ૿խऱࠟߡۯਢߺࢆཎΰParisαऱכ९ፖכდΔ᎒ڮ܌ΰHectorα

ᐚጆڜࡠΔஈఎޥڽ࿇ऱᖏञۖᖏ֧ࢬݬݬڂ ΰ້Andromacheαፖഄԫऱۨ౧Δ

ࠟԳྤၙऱࢭᖜՀᖏञࢬࠐऱسᠦܑڽΔࢨהଚհၴՕऱ᧐ൣޓߺࢆ࣍ཎፖ௧

ΰHelenαΖഗߺျشڍ༓۶ቹݮፖ৫ၦՠࠠྃԱԫኙ᧐ԳΔ،ଚឈྥլਢۨۚհ

থᚓጐ։ᠦऱ༟ેΔࠟԳऱᖑࣄৎኪຶߒਢ։ᠦհছऱլඍᝫਢڽ৵ૹນऱྤߢΔ

 ཙຍფൣᏺԱ༓։ღΖ57ޓᜢऱഭᙩऱནྤࡌ

ࢤऱٵլڶଡ壀ચᖑຟٺΔګዌࢬ༄ऱွᐛፖ༅რ᠆א壀ᇩऱൣფिᆼ᜔ਢࠢײ

ፖൎ௺ऱᐛΔڼڂຍᣊऱᠲޗॺൄڶᔊۖᨃԳრྫآጐΔृᎁຍԫᠲڶ່ࠠޗ

ൎ௺ऱᚭᏣࢤΔ૿խԳढᇥ്ऱ೯ኪΕԳ壀٥ऱΕ࡛֤ڍցऱွᐛ֗אᠦᆖধ

ሐऱൣფᣂএΔዌګԫ༏༏ᡛൣΔ୮ଚאޓլٵऱଅΕ֫ࡉڤݮऄܧფൣऱ

ঞਢ᎘ᠾຐᔊऱᚭ⽢ΔຍࠄڶਢശՕऱቈᨬΕࠄڶਢܶൣ౧౧ऱᄆΕࠄڶΔ᧢ڍ

ᄎԫऴޗᣊᠲڼࢡԫᑌΔՈᣄࢤৎऱڍ७ڍߪءቝფൣړΔ༉ڤց᠆༄ऱ।ሒֱڍࠄ

                                                 
57 同註 48 參閱許麗雯總編，《300種愛情-西洋經典情畫與愛情故事》，2007，第 364-365頁。 



 37

 ৵ԳऱფΖࠩ࠹ࠀװᥛՀ

 

 

ቹ 3-2-7ഗߺျΔπ᎒ڜࡉڮ܌ᐚጆ້ρΔ1咤17  ΔईΕؒڣ

咤0x60 ֆ։ΔۏᥞΔזᢌ塢ΔߏԳگ៲ 

    

三三三三、、、、    ֮ᖂᇣ֮܂ᖂᇣ֮܂ᖂᇣ֮܂ᖂᇣ܂ፖൣფፖൣფፖൣფፖൣფΚΚΚΚ    

ऱᢄڍڂΔຍਢޗऱ୮ॺൄᑷფ༟Ꮳऱᠲڍڶଚբ༼መݺรԫᆏີءڇ

ܑፖᅝழऱ֮ᖂሎ೯ڶထऱᣂএΔۖຍ֮ࠄᖂထ܂ऱደփ୲ؚޓ೯Ա୮ऱփ

֨Δڼڂլ֟ऱ୮܂໌ڇᠲޗՂΔᄎە༄֮ڶᖂࢤऱ༟ᏣፖᇣዚΖൣڇფऱᠲޗխΔ

༟ᏣፖᇣዚխլݙભऱფൣឈྥމᗣထߊՖߡΔ܀ຍጟે࿀ऱደإਢڍ୮ᑷ

ऱᔆΔڂڇფൣխࠩ࠹ࢬऱᄾᑶֺᦟᑗחԳᣄݱΔߊՖྤߡऄឭๅྲྀᎩമࡎऱ

ݫΔהଚფऱ။ףᖿ௺Δݝ༉။ף༟ኰΖ༟Ꮳፖᇣဲऱൣფᠲڇޗ 18ፖ 19

ધ່ᥬΔڇഏࢮཌྷዿছΰPre-Raphaelitesαऱ୮༉༴ᢄԱՕၦᣂ࣍ຍᣊᠲޗ

ऱ܂ΔᢅڕࠏႾ༼ΰRossett , 1828-1882αऱπ۟壂ऱጘണፇρΰቹ 3-2-8αΔࠡᨋტ

༉ਢ܀࣍۞ࠐԭΰDanteαᇣ܂ऱπᄅسᒧρΔᢅႾ༼ࡠאЁஂᚮዿΰSiddalαऱ୲ᎎ

༴ᢄᇣխऱՖߡጘണፇΔ܂խጘണፇհإڽਢᄆقԱࡠऱՋਚΔຨՂᠨณऱ

ऱភွᐛۥՋऱؓᙩፖཚৱՂ০ऱ֧ᏆΔદڽऱৎኪΔွᐛ૿ኙࢴݼ壁壀ൣፖශྤڜ
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ԱფፖڽΔᏯᇙထԫᤋक़Δਢ༟႞ऱွᐛࡠ֗אܮڂଇۖໜسऱᒴطΖ58 

ೈԱࠢײழཚऱᇣዚ؆Δ19ધऱደᇣ܂Ոٵᑌ౨ᖿ࿇୮ऱᨋტΔۮΰHunt, 

1827-1910αऱπْ๎֣۫ࡉࢮߦዿऱูρΰቹ 3-2-9αإਢ࣍ޗ࠷ᅝழᇣԳᛎსΰKeats, 

1795-1821αऱᇣ܂ΔխऱՖࢮߦ๎ْߡΰIsabellaαྤ ऄދൣࡉრٽऱᢅ۸ΰLorenzoα

ઌფΔຆ༄ऱ၏լႛሓהଚྤऄᐕښΔޓലᢅ۸ሓՂሁΔْ๎ࢮߦ༟႞ऱലᢅ

۸ऱଈ్ୖ்ڇጟԱᢅ೬ᆺऱูխΔֱ۫ڇऱᢐ౻ፖଉறऱွᐛᇙΔᢅ೬ᆺࠠڶຑ

ფൣፖತ༄ऱრᆠ5咤Δຍፖᇣ܂խऱਚൣࠃᆏ৾؏լᘩۖٽΖ60 

 

 
       ቹ 3-2-8 ᢅႾ༼Δπ۟壂ऱጘണፇρΔ1870ڣΔ 

ईΕؒΔ85.1x67.3ֆ։ΔཉΔᢌ༔ 

                                                 
58 參閱胡永芬總編輯，《天上人間：羅塞提》，台北市，格林國際圖書，2001，第 14 頁-15 頁。 
59 同註 17 參閱 Miranda Bruce-Mitford & Philip Wilkinson著，李時芬、林淑媚譯，《象徵與符號：圖解世

界的秘密》，2009，第 88 頁。 
60 同註 48 參閱許麗雯總編，《300種愛情-西洋經典情畫與愛情故事》，2007，第 172頁。 
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ቹ  ΔڣዿऱูρΔ1876֣۫ࡉࢮߦΔπْ๎ۮ 3-2-9

ईΕؒΔ187x116ֆ։ΔഏΔోᥞભ༔ 

 

ൣڍფᇣ܂ፖ༟ᏣऱݝΔຏൄຟఎԳଚԫጟྥ؈ࢬऱტᤚΔฅຶቝ५ֺ

ፖୣԫᑌ౨ᖵᆖ壆ەڍ᧭Δ່৵壀טฑইऱભᓫኔڇլڍΔՈ୮ଚຏൄຟ

ֺለڍღტܣΔኙ࣍Գسᝩ܍լԱऱ༟ે᜔ਢܑტᤛڍߜΔ֠ࠡൣڇფऱᠲޗᇙΔ

ྤᓵਢᇣࢨ܂ਢᢄຟาᒯऱ֍೬נფൣᨃԳ֨ᅷऱԫ૿ΖᢅႾ༼૿ኙࡠऱڽՋึࡨ

ᣄݱאᡖΔᇣ܂ፖ֨הቼऱઌյࡅᚨ່৵᠏֏ګᢄ܂ΔאഄભথԾᤖܶྤૻ൪

ऱࣷ।ሒԱኙ࣍Ջࡠऱ৸࢚ΔຍጟൣტऱੌإፖᤕሊࢬᘯऱΚψԼࠟڽسڣΔ

լ৸ၦΔ۞ᣄݱΞΞΖωԫᑌחԳტ༩Ζ 

    

四四四四、、、、    ଅঋൣاऱଅঋൣاऱଅঋൣاऱଅঋൣاऱൣფ।ሒൣფ।ሒൣფ।ሒൣფ।ሒΚΚΚΚ    

Ղ૪ऱԿጟᠲޗຟਢ࣍۞࠷ႚᎅء֮ृࢨऱਚࠃփ୲Δٽထਚࠃऱದࢭ᠏ٽΔᨃ

ऱ՛ޗᠲسԳᣊאΔࠃᠦ࡛ऱᆖࠢਚމڴຍᣊ࣍ઌለ܀ൎ௺ऱᚭᏣ്ԺΔڶ༄܂

ფൣঞޓ࣐ؓ२ԳΔ୮א۞աาᘈऱณ٠᧯ኘسរዠΔشࠀደ᎘ᠾऱֱڤኙ

ኔൣფၞ۩༴ᢄΔຍᑌऱྤڤݮᓵਢኙ໌ࢨߪءृ܂ᨠᓾृࠐᎅΔຟףޓᘣ֊Ոףޓ

టኔΖڕࠏ๛ᥞ୮ፂ梅ዿΰVermeer, 1632-1675α༉ڶࠥڍԫؑմ՛اऱൣფ
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ऱπᦰॾऱ֟ՖρΰቹڇהΔ܂ 3-2-10αΕπൣρΰቹ 3-2-11α܂խאᖦኔۖܶ፝ऱ

֫ऄΔ।נॹਞ֟Ֆ֖ࢤߊࠩگԳृࢨՁ֛ࠐॾऱൣནΔڇຍ്ࠟ܂խՖߡऱ।

ൣឈྤܑᖿ೯Δڔط܀ଚറࣹऱ壀ൣፖૹီऱኪ৫Δݺଚ۞ྥאױ᧯ᄎࠩຍႚሒფ

რऱॾٙΔᒔࡳᨃڔଚփ֨າᥬլբΖຍࠄᐊॾΕബॾΕگॾऱ۩֟ڍᄎ࿇ൣڇسই

ऱ᧐چᏁለ९ऱழၴΔ֠ࠡਢઌሶࠟࡳ१ؘᅝழऱषᄎᛩቼխΔॾऱڇ܀ՂΔߪ

Գޓਢે࣍၏ᠦऱྤΔڼڂፂ梅ዿലຍጟጿጿऱઌ৸Δךאየ༅რ܀থ၀२سऱֱ

ଚႸࠩԫऱݺᨃޓऱؚ೯ᨠृऱ֨Δ࣐᎘ԳԵऱრ֧ڼڕΔࠐנ༴ᢄڤ

ღΖۖຍࠄኑᙩਃᔞऱଅঋ܂ՈᤖܶԱาᘈऱွᐛΔ܂ڇڕࠏπൣρխΔᛥՂऱ

ଅནਢԫ༏௧૿Ղऱ՛ํΔᅝழऱ֮ᖂထ܂խΔൄא՛ํֺ᧐ფழऱ֨ൣΙՖԳ

֫ՂऱᑗᕴਢࢤߊಳޣფᐠृऱွᐛΖ61 

 

             

ቹ 3-2-10 ፂ梅ዿΔπᦰॾऱ֟ՖρΔ1567 Δ        ቹڣ 3-2-11 ፂ梅ዿΔπൣρΔ1670  Δڣ

ईΕؒΔ46謔5x3咤 ֆ։Δ                   ईΕؒΔ44x38謔5 ֆ։Δ  

ॳࡥཎկΔഏمભ塢                      ॳࡥཎկΔഏمભ塢 

 

ڇ؆ 1咤 س࣍ޗ࠷Ոਢ܂ऱڍڶΰLautrec, 1864-1901α܌Δᢅ٨أધ

ၜᔡΔຍ܂ࠄՕڍਢ༴ᢄॴဩՖऱՠݮൣ܂ΔࠥԱৰڇ֚֚ڍࢋխນ܂ᚭऱ

ՖΔࠡխڶԫ༏܂πݩڇՂρΰቹ 3-2-12αঞਢ༴ᢄՖհၴऱპൣݎ⚰Ζᢅ٨

                                                 
61 參閱胡永芬總編輯，《靜謐幽光：維梅爾》，台北市，格林國際圖書，2001，第 26 頁。 
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દቺխؚዞऱՖԼ։ڇ֚֚ࠄຍ࣍ኙהᕟऱદᗉॵ२Δ֣ڇسৰ९ऱழၴຟڶ܌

ԱᇞΔྤᓵਢڔଚऱ؆ࢨڇփ֨Δᢅ᜔܌٨౨شደऱۥᓳࡉᘫऱ૿ܧࠐנΖπڇ

ݩڇٵՖ٥ۯऱ࣐ࠟფऱٌࢤኙ૿֚ګਢ༴ᢄࠟଡՖԳհၴऱფൣΔ܂Ղρຍٙݩ

ՂٖஒΔൕڔଚᜭՂऱଐ୲ࠐΔݺଚৰ୲࣐ԱᇞຍࠟۯՖኙࢤߊ࣍ऱ؈ඨፖඈ؞Δ

ຍृࢨრႯΛءଚऱڔຍᑌऱ࣠ਢ܀౨յઌకფኙֱΔޓհၴࢤՖߢଚۖڔኙࢨ

ਢᛩቼᦀࠌՀऱ֘ݼ۩ΔኙڔଚࠐᎅფൣࠩࢍਢչᏖΔటფԾ۶ڇΛױ౨ڔଚڰբ

ྤԺ৸ຍࠄംᠲΔუړړऱݩڇՂٖஒΖ62 

 

 

ቹ 3-2-12ᢅ܌٨ΔπݩڇՂρΔ1892ڣΔईΕؒΔ  

99.5x81ֆ։Δ֣ᕟΔႾભ塢 

 

  ຍ࣍ޗ࠷ࠄԫسऱൣფਚאࠃԫጟୢୢሐࠐऱއ࿇ܧݺڇଚณছΔݺଚլ

լࣚࠕ୮ऱณᅪΔ᜔ਢ౨ജؓאՅऱ֫ऄലൣფᠲᇭᤩැዟጐીΔࢨԳၴऱ

ൣფլڕ壀ચृࢨᇣࠐԳᑷෝΔ܀១១ऱ՛ൣ՛ფթਢ່ᣄױ၆ऱΔڼڂ

ຍጟԫسऱᠲޗՈԫऴਢ୮ଚऱೣړΔڕࠏฅΰPablo Picasso, 1881-1973α

ऱπ᧐ԳρΕܓۮΘᗝබΰHenri Rousseau, 1844-1910αऱπദ៖ρຟਢຍᣊᠲޗऱז

।հԫΖ 

 

                                                 
62 同註 48 參閱許麗雯總編，《300種愛情-西洋經典情畫與愛情故事》，2007，第 307頁。 
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五五五五、、、、    ୮փ֨୮փ֨୮փ֨୮փ֨ऱൣფ।ऱൣფ।ऱൣფ।ऱൣფ।ΚΚΚΚ    

Δ୮ଚޗᠲ܂ऱൣფ᧯᧭໌ߪ۞אऱ୮ᄎڍॺൄڶᠲխΔფऱᢄൣڇ

ൣլ۞ᆃऱ༴ᢄהଚࢬಮ᧐ऱൣԳΔृࢨല۞աፖൣԳհၴऱᖺൣയრ௹ڇٱ૿ᅝ

խΔڼڂຍ܂ࠄຟᓿղԱየየऱფΔ៶طຍࠄݺ܂ଚೈԱאױኙृ܂ऱფൣᖵ࿓

Ζຍԫᣊ߆ऱᅦࢸ۞ფԳྤऄ࣍ኙ֗אऱԫ૿ΔࢤଚტהழՈᎁᢝࠩٵԱᇞ؆Δڍޓڶ

ऱᠲޗլشᆖመဎۖլኔऱଥ堸ΔՈլᏁףڍᔆጊΔڂຍਢ୮ଚኔኔڇڇऱଡԳ

ᇭᤩΔڕࠏ๕૭؍ࠅߺΰModigliani, 1884-1920αฅسऱ໌܂ᇙڶԲԼ塒ٙऱ܂ਢ༴ᢄ

۞աऱࡠੴࡣΖຍԫኙ᧐Գਢట֨ઌფऱΔࠟԳՈᖑڶԫଡՖࠝΔױਢߪྫ֜Գ৵

ᇔऱ๕૭ה֗א؍ࠅߺᒡܺᑤଙऱسΔࠌऱੴࡣऱئ׀ՕԺ֘ኙࠟԳऱദৗΔ່৵ޓ

ᖄીੴٻߨࡣ۞වऱࡎሎΖ܂ڇπੴࡣЁؒ᎒ࡣρΰቹ 3-2-13αխΔੴٵࡣழᖑڶ

۞աፖ๕૭؍ࠅߺऱᔆΔદᙰᕓΕڶณఇऱ៴ณᅪ֗אଥ९ऱᜭীፖใΔԫֱ૿

࣋߆ॺਢࠀऱფࡣኙੴ؍ࠅߺࠩ๕૭אױᗑᔆΔԫֱ૿Ոࡰ୮ऱࠩ࠹ტאױଚݺ

ऱڶ۾Δۖਢᄵਫ࠻ᥨऱ᧯၀ტΔຍՈਢڂᅝழऱੴࡣբᡖהڶଚԲଡདྷΖ63 

ᅝྥೈԱ๕૭؍ࠅߺհ؆ΔՈڶৰڍऱ୮ᄎല່ფऱฆࡩᅝ܂໌ګᠲޗΔڕࠏছ

ԫᆏ༼መऱሒܓΔฅຶ౨ലψᢄωፖψ۴ইωຍࠟଡԳسऱ່ფΔګٽ܂ਢԫ

ԫ؆ڶխথ܂ΰDelvaux, 1897-1994αऱᐚዿڇ܂ຍᑌऱ໌܀ΔൣࠃऱݎᏖભڍٙ

ጟᗑऱᇭᤩΖᐚዿऱئᘣམຍᑌܫᎂመהψߥᛥǴգाՐǴନΑךаѦޑζΓ

ൕࠝ࿙ழཚΔवᐚዿױڼطᏔǶω64Δݓޑգྐ྄ࢂᡏ൩يޑൾ៥ǴӴॺޑᡁൽΓЈࢂ

Աஎ᥈ፖྐسขဲټԫऴኙՖԳຍଡהڼڂ९ΔګհՀ࢚ᥒᙁऱψ壀ᆣωᨠࢬᘣئڇঁ

ඨऱؿએΖהڇऱ܂πक़ਮऱ۪፴ρΰቹ 3-2-14αխΔՖאԫጟ֦ᇫፖኄ֤ऱኙم

ऱฑ᧐Δࢴݼױထլڶኙფൣսᐚዿ܀ΖۥߡऱࢤߊঞွᐛԱ߫־Δ৵ֱऱנွݮ

ᑷൣऱദڶԱԫޔԱፖ៱ֲൣԳధᢴૹႽΔᑞྥެྥऱהΔڣ߷նԼᄣڇࠡ֠

ৗ65Ζൕຍᇙݺଚঁאױᇞᐚዿࠩ࠹ψئᘣᐙωፖψటኔൣტωࠟጟփ؆Ժၦऱ

                                                 
63 參閱胡永芬總編輯，《火熱的靈魂：莫迪里亞尼》，台北，格林國際圖書，2001，第 28 頁。 
64 許麗雯總編，《你不可不知道的畫家筆下的女人》，台北，高談文化，2004，第 275頁。 
65 同註 48 參閱許麗雯總編，《300種愛情-西洋經典情畫與愛情故事》，2007，第 379頁。 
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ᚲᚘΔ܂໌ڇࠀխއ࿇הփ֨᧢ᓳऱՖွݮࢤΔ֨הڇխຍۯ؆।ශྤۨۥΕࠟณྤ壀

 ऱᝎᠲΖسԫהਢࢢΛຍஎࡋᝫਢ༞ᦅࠌਢ֚ຶߒᏜ࿏ऱᄅΔ᧯ॆ֗א

 

                 

ቹ 3-2-13๕૭؍ࠅߺΔπੴࡣЁؒ᎒ࡣρΔ          ቹ 3-2-14ᐚዿΔπक़ਮऱ۪፴ρΔ 

  ΔईΕؒΔ150x130ֆ։ΔڣΔईΕؒΔ100x65ֆ։Δ              1976ڣ1919

ోપΔײዧભ塢                                  ࣟࠇΔߏԳگ៲ 

 

第三節第三節第三節第三節    藝術家的情愛象徵與表現藝術家的情愛象徵與表現藝術家的情愛象徵與表現藝術家的情愛象徵與表現    

在上一節的敘述中，我們可以發現情愛在神話、宗教或現實社會中所扮演的重要角

色，而對於人自身而言更是無法脫離這些愛恨情仇，打從我們一出生便沉浸在溫暖的愛

當中，所以我們從小就開始學習被愛與愛人，到了青少年時期，愛的力量除了來自於家

庭外，兩性之間的愛更逐漸在人們的心中滋長，這時我們可嚐到愛情所帶來的美好，但

也面臨更多的課題與考驗，這些點點滴滴也潛移默化的留在我們的心中，有許多畫家會

把這些美麗與傷痛當成創作的靈感或題材，在畫布上揮灑或刻畫他們深深淺淺的愛情故

事，在作品中我們看到畫家流露出的情感是如此的真實與可貴。筆者在本章節將探討兩

位擅長以情愛做為主題的畫家－馬克‧夏卡爾與芙麗達‧卡蘿，他們畢生都在描繪自己

的愛情故事與人生遭遇，他們正如其他人一樣歷經了愛情的滋味，但卻是兩種迥然不同

的故事情節與創作風格，這些寶貴的作品與故事影響了筆者的創作方向與理念，以下有



 44

詳細的說明。 

 

一一一一、、、、    ዿዿዿዿ    

ዿਢԫךۯየფ֨ऱऱᢌ୮ΔՈਢԲԼધ່ደऱ୮Ζൕהऱ܂խױ

Εद୮ᆅፖ୮ఌਢےऱ䚷Εݮየ࿙ᔊທךਚၢऱาᘈ༴ᐊΔ࣍ኙ֗אࠩየየऱფא

תՕڶسຍԫהԳΔྤߊਢԫଡࠢীფ୮ऱإዿΔۖ؎ᢕஆऱ࢚ਚၢऱ৸࣍ኙה

ᔘਢڇฆၢྀመΔړڼڂᖇ៶ထಖᖋ֍೬נᆰ௧խऱ୮ၢΖዿམᎅመΚψՅற

ж߄ϪǴҔჹΑՅறǴԄΨᒱόΑǾǶω66ྤᓵਢ༴ᢄ৸ၢհેൣࢨფհભΔהऱ

 ऱࣷΖߵፖ֚టྤۥធᨻऱڶ᜔౨ਢ༄܂

ᑣደऱۥਢዿऱۥհԫΔຍࠄ༄ࡎسڶԺऱᠱۥה࿙ழཚऱልޘ

ൣནڍޓףऱᔊ࠺Δᑗ֚༢რऱልسޘהڇऱ܂πݺፖݺऱޘρΰቹ 3-3-1αխ

ᘸ؆ՈᖑࠉልԳհၴऱณ壀ٌᄎΔᎅࣔԱԳፖ੪ఌհၴೈԱઌյࡉࠩΔׄػࣔאױޓ

ྥ۞הٽΔ٦ࠐऱׂۭᜤದװመڍढലࠃዿᖇထಖᖋխऱԳԫᐋൣტΔڶ

 ᇭᤩΖ67אףየფऱࣷךאس࿙ழཚऱࠝނΔࢤऱ֚ߜ

ຍᑌൣტ᠆༄ऱ୮૿ኙ۞աࢬფऱԳΔؘྥᄎ܂ڇՂఎՀფऱᢞࣔΔ܂πس

ֲρΰቹ 3-3-2αᅝխΔ܂ڇإऱዿ૿ኙࡠࢮߦΘᢅཤဗΰBella Rosenfeldαऱ

ऱΔۖԾ᧫ԾऱشၴࢪਢཙࠟԳᇘ堸إޔխऱक़֫ࢮߦᘋऱଆՂ़֚Δࠐ

ዿشൣऱԫܭ।قԱྤૻऱფრፖᦟᑗΔଆፘऱࠟԳݯᆜ࣍ߪԳၴ֚ഘԫΖ68 

 

                                                 
66 參閱何政廣主編，《世界名畫家全集-夏卡爾》，台北，藝術家，1996，第 185 頁。 
67 參閱 Giuliana Zuccoli Bellanton編，王麟進譯，《夏卡爾》巨匠美術週刊，第 19 期，台北，錦繡，1996，

第 8 頁。 
68 參閱胡永芬總編輯，《謳歌鄉愁與愛情：夏卡爾》，台北，格林國際圖書，2001，第 14-15頁。 
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圖 3-3-1夏卡爾，《我與我的村子》，1911年，192x151公分，  

油彩、畫布，紐約，現代美術館 

 

ዿऱۥፖዌቹԫܧ٦הփ֨ྤޔྤࣅऱደΔהᦟشՕၦऱᄊۥᓳ।

ࢂॺҁᡏך၃ǾࢂᎅऱΚψངΨࢬהڕԫᑌΔ༉ࢤᑗ֚ऱהፖإᑗԺऱࣷΔຍݶ

ངǴךॺҗངಔԋǴց߾ᗋૈ࡛ሶګࢲǻٗ൩ࣁࢂϙሶךҞமፓறᝨޑངǾǶω6咤ڇ

ዿᢄऱᇙڂڶԱფۖףޓભᣝࡉᘫΔઌ֘ऱფኙ࣍ዿۖߢՈإਢ໌ה

ऱൣფ૿ຟᐙԱृऱ़۩್֚֗אۥխΔធᨻ᠆༄ऱ܂ዿڇऱੈᄭΖ܂

֜شࠌழଢڶਢ܀ᓳ૿ऱய࣠Δ࠰ሒࠩၲிऱࣷፖאױऱᒔشሎۥΔՕၦऱᄊ܂໌

 ՀऱᙑᎄΖحࢬऱԺၦΔຍਢृམᆖ֘װ؈ᘫۖࡉ࣍ঞᄎᨃ૿መۥᄊڍ

ढΔࠃऱࡌፖࣨچ।ࠐۥዿᙇᖗՕၦऱᄵ๎દፖᄆદρԫᅝխΔֲسπڇ

سขۥငᒷԱદۥऱய࣠ΔۖԳढऱࣚᇘፖᛥᕻऱࡳڶ૿ࠠאࢬΔݩோΕڕ

ऱጹ്ტΔೈԱᨃᖞٙ܂ޓငࣚ؆Ոᨃࣔףޓၴ़ࡌᒔΔچݎ؏ࠀડࠟנԳଆፘழ

᎘ऱტᤚΖ 

                                                 
69 同註 66 參閱何政廣主編，《世界名畫家全集-夏卡爾》，1996，第 175 頁。 
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     ቹ 3-3-2 ዿΔ《生日》，1915年，81x98公分，  

油彩、畫布，紐約，現代美術館 

 

ዿऱൣფᠲ໌ڶࠠ܂ൎ௺ऱᗑࢤΔڇᢌՂኔڇৰᣄല۶ٚ࣍ូה

ܑΔگܮהԱڍऱᚌរࠀ᠏֏܂໌ګՂऱរΔהᗑᖫԫᐐऱۥፖዌቹΔᨃൣ

ფऱԺၦאԫጟࡉޓᘫፖᦟᑗऱࣷ।ࠐנΔຍਢהࠡڇ୮܂խለ֟ࠩऱΔՈ

ਢृᏁᖂࡉەऱΖ 

 

二二二二、、、、    ᧠᧠᧠᧠    

௧խଊଅڇ༉ਢ᧠௧ᅝխᚌሏ۞ऱູΔ߷ᕠ۫ୂ୮ൣڇዿਢި௦ᎅ࣠ڕ

ధऱ՛ํΖ᧠ऱԫࠀسլႉሑΔൕ՛ڇঁڔ՛ࠝᅤऱ༞ኄՀګ९Δ1925ڣऱԫ

߫ጞᨃڔء༉᠉ၑऱᠨፒף໌࠹Δᖄી৵ྤࠐऄߛسऱࠃኔΔྥۖຍᝫਢ؆ڇ

ԳΔՈਢᅝழᕠ۫ୂᜢᥩߊფऱ່سԫڔऱփ֨ԫᑌਢ႞ฉีีΔ᧠ऱ࿀ેΙ࠹ࢬ᧯

ֲၼऱ୮Ё૭ՈٺΘߺፂࢮΰDiego Rivera, 1988-1957αΔࠟԳઌ᧐ԫڣհ৵ঁᒬദ

પΔ܀ਢࢤسଅੌऱߺፂآࠀࢮኙࡠૣ࢘Δ۟ࡉ᧠ऱࡢࡢ࿇سᘣയᣂএΔຍԫ֊

ऱլࢉኙྤߢۖ᧠࣍ॺਢຳՂףញΖ70 

խ࿇٠࿇ᢄऱڇسຍԫڔΔ֘ۖᨃݳრژسऱהኻᄤڶࠀऱᔡሖࢉլ܀

ᑷΔՈᢞࣔԱڔኙߺፂࢮऱფਢ۟ڽլྕऱΔឈྥڔխၴམᆖᇢቹฝൣܑ᧐Δ܀ਢ 1940

                                                 
70 參閱胡永芬總編輯，《墨西哥的生命之花：卡蘿》，台北，格林國際圖書，2001，第 02-05頁。 
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ኙՁ֛ԾფԾऱᓤᠧൣࠄΖۖຍࡳऱൣრഒ᧠ࠐנԲ৫ऱദঁࢮፂߺፖڣ

ტΔᨃ܂໌ڇڔՂ࿇ཀڶࢬऱԺၦΔ܂ڇڕࠏπ૭Ոٺፖݺρΰቹ 3-3-3αᅝխΔ᧠

ലᆰ௧խᙊݱլԱऱߪᐙऴ൷༴ᢄڔڇ۞աऱᠰᙰՂΔڂᅝழऱإڔᖜ֨Ձ֛ਢ٦ܡ

৫؆ሖΔխڔ९ᕓ൴ڴऱᥚ៥ڇใՂΔۿലڔ೬ऱ໙լመװԫΔޓቝਢԫጟ

ԿՏᅀ༪ऱటኔᐊᅃΖ71 

፴ऱ۞ቝխρΰቹ࣎πઠထڇ؆ 3-3-4αՈڶᣊۿऱွᐛΔߺፂࠉࢮ៱ਢ

ࡌڇఎࢮፂߺუലޓڔ܀ფऱࣚ堸Δ່᧠፴ਢ࣎ऱ߷ଡԳΔխऱݱլ࢚࢚᧠

ኔऱᣂএڇ܀ԳΔߊ᧐Ծ֨ᅷऱࠉਝڔᨃسൎ௺ऱფனఎຍԫא᧠የऱጻᅝխΔ܉

ᇙΔࠩࢍᝫਢ᧠ߺፂࢮऱფႛႛᆘᆙ۰Ζ72 

 

 

ቹ 3-3-3᧠Δπ૭ՈٺፖݺρΔ1949ڣ 

 

                                                 
71 同註 70 參閱胡永芬總編輯，《墨西哥的生命之花：卡蘿》，2001，第 08 頁。 
72 同註 48 參閱許麗雯總編，《300種愛情-西洋經典情畫與愛情故事》，2007，第 393頁。 
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ቹ  ΔईΔڣ፴ऱ۞ቝխρΔ1943࣎Δπઠထ᧠ 3-3-4

76x61ֆ։Δᕠ۫ୂΔໃ܌ፖୟჃ๎ٳ॰ 

 

ኙՁ֛֗אല۞աᖺ௺ऱൣტΔࠀଡԳऱွᐛቹቝΔڍԱشሎڔխ܂ऱ໌᧠ڇ

ფፖऱؿએৰݺ۞࣍࢘ऱ༴ᢄࠐנΔຍኙृ܂໌ڇՂڶڍऱඔقΔڂଡԳس

ऱᠲإޗਢ່၀२Գ֨Ոਢ່౨ტ೯۞աऱΔڶԳᎅ᧠ऱᢄ༉ਢԫء۞ႚΔ܂խ

।Աڔԫسऱ݂ࡒΔޢԫٙ܂ຟਢڔᅝழऱᐊᅃΔွڍᐛऱቹቝՈශլᛶൣऱ

༴ᢄࠐנΔຍإਢृ܂໌ڇխࢬუ।ऱΔسشխ່ؓՅऱኙွွࠐᐛृ່టኔ

ऱൣტΖ 

    

小結小結小結小結：：：：    

情愛主題在繪畫創作中十分常見，第一節所提到的維納斯與邱比特都是情愛的傳統

象徵，它們的身邊出現的動植物與身上穿戴的物品也象徵了愛情，筆者在創作中引用了

維納斯的代表植物「玫瑰」當作象徵愛情的傳統圖像，並結合個人的象徵表現情愛主題。

第二節談到情愛繪畫的題材，藝術家以不同題材表達各種情愛的面向，包括具有教化意

義的宗教題材、戲劇性的神話故事、富有詩意的文學與悲劇題材、恬適淡雅的風俗題材

以及畫家個人心境的表述，而筆者的創作則以「文學創作」與「個人心境」為主要題材，

例如作品《跳他的跳，唱他的唱》與《好大的一個期待》便是透過閱讀文學創作產生的



 49

靈感，並以文章主旨或故事情節做為創作題材，而其他作品則多屬筆者個人心境的表

現，透過個人經驗與內心共鳴所產生的靈感。在第三節談到夏卡爾與卡蘿兩位藝術家，

透過他們作品的創作形式與理念，了解兩位藝術家如何運用繪畫來表現情愛的創作主

題，並如何將個人情感、情緒、際遇、回憶…等融入在創作之中。夏卡爾運用鮮豔的色

彩表達了情愛的美好，卡蘿則是作品中運用了大量的個人象徵圖像，兩位藝術家的作品

都對筆者造成深刻的影響，個人創作上也有了更多的思考與方向。 
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第四章第四章第四章第四章    張耀庭張耀庭張耀庭張耀庭（（（（作者作者作者作者））））的作品形式與內容象徵的作品形式與內容象徵的作品形式與內容象徵的作品形式與內容象徵    

    

ᢄહ৵ऱრᆠΔऴࠩၞԵەԵऱ৸آࠀመ࿓խΔृ܂Օᖂழཚऱᢄፖ໌ڇ

ጚՓఄհ৵Δթၲڇࡨ۞աړೣࢬऱᢄଅፖܑխၞ۩ઔߒΔࠀലຍࠄઔߒऱ֨

ፖუऄᔞᅝچፖ໌܂ٽΔڇࠀլឰऱ໌܂መ࿓խ༈הࠡބᄅऱ໌ٻֱ܂Ζ 

܂ԫٙޢ܂໌ڇΔ࢚܂ऄΕፖ໌ݾΕڤݮऱ܂ᆏലᓵ૪ृጚՓఄழཚ໌ີء

հছΔृઃ֘ऱ৸ەᇠ۶ڕᄷᒔऱᇭᤩ۞ݺऱփ֨֗ట֊ऱ।ሒൣנტΔࠀ౨ജ壄

ᄷऱ༳༽۰ᖞ᧯٨ߓऱၗፖு֨壄壀Δຍਢृ܂໌ڇழղ۞աऱഗ៕ؾᑑΔڇઔ

ڇࠀΔٻऱֱ܂༳༽۰໌چዬၞݧᙟထழၴऱีᗨΔ༛܀༓Δױ౨ԫآመ࿓խឈྥߒ

ᢄऱᏆխ။࿇ᘋᔊऱႚሒ۞աऱൣტΔאՀृലޓᇡጐऱᓵ૪܂໌ءऱڤݮፖփ

୲Ζ 

    

第一節第一節第一節第一節    表現形式與創作技法表現形式與創作技法表現形式與創作技法表現形式與創作技法 

ਢ၌ኔܛऄՂΔृ൷ᥛԱՕᖂழཚ༉ॺൄფऱଅΔݾऱ܂ፖ໌ڤݮ।ڇ

ऱᨠሔ֘᧤ᙀऱ৸ፂፖధᡏֱ۫Բցᓵאڤݮᆠऱ।Δᇠڤݮᆠऱ।

ࡐԖᗺقᆠऱᢌေ୮ؒ๛ࣟ（A. Breton, 1896-1966）曾寫道：「ჹЈඵԶΔ၌ኔ࢚

ख़ाǴόૈӆஒғᆶԝǴჴᆶགྷႽǴၸѐᆶ҂ٰǴёྎ೯ᆶόёྎ೯ޑǴଯᆶեǴຎ

Ա۵ْٽޓऱႚอᐉભᨠΔհ৵ګښᕠװඵԱᢄխመࢹଚהǶ」Ζ73࣌ϕ࣬ࣁ

ᐚऱ֨ᖂᓵΔൎᓳψኄቼωለհኔൣቼޓటኔΙۖ܂໌ڇऱݾऄՂΔ܂໌࣍ط

ऄՂݾڇڼڂფൣऱࣷΔܧࠐۥለᖺ௺ऱشሎृអڼڂფൣு֨Δאᠲ

נԳᣊ֨ᐋ૿ऱᐙΔᛜທ࣍ኙۥط៶ඨݦࠀ૿Δ࢚ऱᨠۥွٱא

ደΕᄵᄊΕࡉᘫऱტ࠹Δ່৵៶ط၌ኔᆠऱቹቝ໌ࠐڤݮ܂।ფൣऱ໌܂ᠲΖ 

 

 

                                                 
73 參閱 Suzi Gablik著，《馬格利特》，台北，遠流，1999，第 71 頁。 
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一一一一、、、、    超現實主義與張耀庭超現實主義與張耀庭超現實主義與張耀庭超現實主義與張耀庭作品的創作形式作品的創作形式作品的創作形式作品的創作形式    

၌ኔᆠਢطԫᆢٵݳሐٽऱ֮ᖂ୮ፖᢌ୮ิࢬ៣ۖګऱܑΔ࣍ࠀ 1咤24 ڣ

ऄഏᇣԳᢌေ୮ؒ๛ࣟ（A. Breton, 1896-1966）提出了「超現實主義宣言」，正式的宣ط

告了超現實主義的誕生。超現實主義的思維強調反理性、反傳統、反邏輯，並且結合了

當時盛行的佛洛伊德（Sigmund Freud, 1856-1939）的潛意識（subconscious）理論，尤以

《夢的解析》一作影響最為深遠，超現實主義്Գଚᚨᇠ࣋ඵณߠኔऱ༴ᢄΔהଚ

რᢝࠩഄڶኄቼխऱటኔթਢ່టኔऱΙۖ༉ᢌՂࢬտࡳऱψ၌ኔᆠωۖߢΔ

，ऄՕી։ࠟጟᣊীΔรԫጟ༉ਢ為書法式的超現實（Calligrphic Surrealism）ݾ܂໌ࠡ

如米羅（Miro, 1893-1983）及恩斯特（Emst, 1897-1976）就擅長以「自動書寫」ΰautomatic 

drawingα的形式來進行創作，另一種則為寫實的超現實（Veristic Surrealism），像達利

（Dali, 1904-1989）及馬格利特就較常以「精緻屍體」（Exquisite corpse）的方式進行創

作。74以下為這兩種創作形式的論述： 

 

1謔1謔1謔1謔 ۞೯۞೯۞೯۞೯ᐊᐊᐊᐊ（（（（Automatic Drawing））））ΚΚΚΚ    

ڂ٤టኔऱΔݙॺࠀढࠃ֊ऱԫߠࢬᆠᢌ୮ᎁΔԳᣊณছᑇऱ၌ኔڍ

୬Գᣊ৸ە᧤ᙀΕ༴૪ࠃኔ֗אᎁवऱᖵΔຟਢᆖመଡԳऱଥإፖᇘ堸հ৵ڇژ

ಖࢬଚԳᣊᆰ௧խݺΔۖٽᎁऱլᘩۖࢬፖ֨ᖂ؏إଚऱಖᖋխΔຍᑌऱ৸ፂݺ࣍

ᖋऱటኔᖵΔঞᄎྤऄቃཚچᙟழנݺڇଚऱኄቼᇙΔွאࠀᐛऱֱڇٱ௹ڤԳ

ᣊऱᑨრᢝխΔڶڼڂኄቼխऱԫ֊թਢటإᒔኔ࿇سመऱటኔᖵΖ 

ޓᏣൣΔࠃᠦ࡛ऱਚ്ࠁየԱኄ֤ΕךΔ᜔ਢऱܧࢬԳᣊᑨრᢝխڇۖྥ

ृΔא٤ݙ։նါΕլवࢬճऱ༓۶ቹࢨݮਢ࡛ฆທנݮΔڼڂ၌ኔᆠᢌ୮

ലຍጟԳᣊᑨრᢝणኪ᠏໌ڤݮ܂Δঁ࿇୶נԱࢬᘯऱψ۞೯ᐊωΔؒܛ၅ࣟࢬጠ

ऱψొጰ֨ᨋऱ۞೯ᆠωΰPure Psychic AutomatismαΖ75ൎᓳא۞೯ࢤ໌܂ऱڤݮΔ

୮ଚၲࢹԫ֊ऱપؾࡉޔऱΔ۞طᦠๅچᨃᒵයΕ༓۶ቹݮΞΔੌא೯Ε᧢ݮΕլ

                                                 
74 參閱劉仁永執行編輯，《台灣超現實展》，台北，台北市美術館，2008，第 18 頁。 
75 參閱曾長生著，《台灣現代美術大系‧西方媒材‧超現實風繪畫》，台北，文建會，2004，第 13 頁。 
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ঞऱቹقᙟᖲנڇ૿խΔࠡڻਢലຍࠄቹق૿խڶࢬԳࠃढऱທݮഗ៕Δ

ຍጟॺࢤፖࢤऱٽᨃ܂ޓᏺԱუቝԺፖլױቃཚऱۥΔۖא۞೯ࢤऱݾऄ

ഗءΔհ৵ཎ࿇୶נԱψᐰᚴΰFrottageαݾऄωΕ၌ኔᆠ୮اޙՓΰOscar 

Dominques, 1906-1957α࿇୶ऱψ᠏ᐊΰDecalcomanieαݾऄωፖψ၀ΰCollageαݾऄωΔ

ຍࠄຟီאױ۞೯ݾࢤऄऱԫጟΖ76 

    

2謔2謔2謔2謔 精緻屍體精緻屍體精緻屍體精緻屍體（（（（Exquisite corpse））））：：：：    

壄ᒯৡ᧯່ॣਢᄭ۞࣍၌ኔᆠ೯ृऱ֮ڗሏᚭΔڼሏᚭऱ壄壀ਢൎᓳྤऄቃཚऱ

ೝྥࢤΔຍଡᨠ່࢚৵ࠩۼᢌ໌܂ՂΖሏᚭؘႊڶԿאۯՂऱፖृΔהଚڇլյ

ઌեឫΔյլԱᇞऱൣउՀΔᙟრڇچՂᐊՀլٵऱဲΔհ৵ݧࠉ٦ആנՂࢬᐊ

ऱփ୲Ζࠃ࣍طছፖृຟլवሐ֨ڼխࢬუऱ֮ڗΔဲאࢬऱิٽ࣠ᄎ

Шழၴ೫ဲټ୲ဲШݮΚګऱ֮ऄิࠏΔࠏृ༴૪ሏᚭऱᒤڼڇԳრறΖנ

ဲШ೯ဲΔۯطन୮։ܑຂጟဲࢤΖڕࠏΚൄإڇრՀנࢬऱဲګิᚨᇠ

ψભᣝऱᓗᓘڇإଆፘΖωΔല֮ڼऄፖሏᚭٽհ৵Δ࣠נऱ֮ࢨګิᄎ

Ղ૿Δ၌ኔڗ֮ڇشሎլ࢚໘ಁΖωΖຍጟሏᚭऱᨠڇψᗍ֫ऱᓗᓘਤ֚ګ᧢

ᆠृٵאᑌऱֱ܂ࠐڤΔޢԫۯፖृڇՂՀԫຝٝآवऱढٙհ৵Δല്֘

ګۖٽലᄎਢᙟᖲิ܂ᖞऱݙΔ່৵܂װፖृ൷ՀۯఎՀԫរฉᇾᨃՀԫΔމ

ऱ๕ټढٙΖ၌ኔᆠृؒ๛ࣟམཙຍጟሏᚭᐊՀࡳᆠټࡎࠀΔהᐊሐΚᆒऍࡁޑᡏǶ

ˇ೭ၯᔍޑϣࢂӳ൳ঁΓӝቪѡ၉܈ӝฝ൯ฝǴǾ٬೭ၯᔍளӜޑٯڂη

 ଚȐleޑᡏˇஒസˇཥࡁˇޑѡηǺᆒጏޑډளݤҔ೭ᅿБࢂߡ

cadavre-exquis-boira-le vin-nouveauȑǶ77 

ຍጟൎᓳೝྥࢤፖᙟᖲࢤऱሏᚭֱڤᐙԱ၌ኔᆠऱ୮ଚΔྤᓵਢႃ᧯໌܂

זऱڤݮΖຍጟ।؆ڇଚඈೈהढຟࠃऱൄإፖࢤਢଡԳऱᨋტΔ᧤ᙀΕࢨ

।ᢌ୮್ܓΰMagritte, 1898-1967αፖሒܓΰDali, 1904-1989αΔהଚழൄאլ

                                                 
76 參閱劉振源著，《超現實畫派》，台北，藝術圖書，1998，第 41-44頁。 
77 柳鳴九主編，《未來主義‧超現實主義‧魔幻現實主義》，台北，淑馨，1990，第 136-138頁。 
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܂ڇܓ್ڕࠏΔ܂એፖܺ༝ऱؿԳחԫ༏ګۖٽΕழၴΕ़ၴิݮऱցైΕທٵ

π۞ྥऱᚌႁρΰቹ 4-1-1αխΔᘜٽԱψࡎسڶऱωፖψྤࡎسऱω຺ፖᆺΔ78

ᑓীρΰቹۥπદ܂ٵڕढΔԾسએؿ೯ढፖཬढհၴऱ࣍Աԫጟտګۖٽ 4-1-2αխΔ

ലԳᣊऱᆬፖؼᕀחګٽԳլवאࢬऱढٙΔڼᣊψฆጟٽωऱ।ڤݮΔ।ሒԱ

ధᡏ৸ە᧤ᙀፖංԲցኙمऱኙᨠ࢚ΔࠀፖԳᣊ܂ኄழտ࣍ψ堚ᙌωፖψިጕωհ

ၴΔຍጟլࡳΕᑓᒫԾటኔऱणኪڶᣊۿऱ৸ፂΖ7咤 

 

                

ቹ 4-1-1 ್ܓΔπ۞ྥऱᚌႁρΔ          ቹ 4-1-2 ್ܓΔπદۥᑓীρΔ1935ڣΔ 

 ΔईΕؒΔ55x46ֆ։Δ                  ईΕؒΔ72x48.5ֆ։Δڣ1963

ؒᕙႾዿ                                 ཎᐚዿୂᐰዿזભ塢 

 

ᓳऱ૿Δ࠰լנᔆΔ໌ທءࢨᆜۯढ᧯ऱ֡՚Ε᧢ޏխՈழൄ܂ऱܓ್ڇ

ലढ᧯ᙟᖲٵࠀழ࣋چᆜڇլᚨנऱխΔࢨലࠡ᧢ݮΕᜍ࣋լࠏֺګऱՕ՛Δ

ρΰቹπ֨܂ڇڕࠏ 4-1-3αᅝխΔء᎘؏இऱࣦΔ᧢ګԱ؎ীԾࡳऱွݮΔ

ኑᙩऱ۱ڇمԫׂᙉខྤুऱ౻ᅝխΖ80ۖຍጟᑓᆆࠟױፖᐴಮᠦऱቹقՈאግ߆

ԾחԳ᧫ᨆऱᑌᎎנڇሒܓऱ܂խΔ܀ਢլ್࣍ٵܓΔሒܓլဠዌؿએऱढ

ٙΔۖਢشܓढٙߪء༉ࠠڶᑓᆆࠟױऱᔆΔאψᠨૹွݮωऱڤݮ।܂ڇᅝխΔ

                                                 
78 參閱何政廣主編，《馬格利特：魔幻超現實大師》，台北，藝術家，2003，第 78 頁。 
79 同註 78，第 131頁。 
80 同註 78 參閱何政廣主編，《馬格利特：魔幻超現實大師》，2003，第 131頁。 
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ᅐρΰቹࡉऱጕՖΕ್ݮπྤࠡڇڕࠏ 4-1-4αΞ܂խຟڶຍጟڶᔊऱီᤚ֤ᐙΖ

81 

 

 

ቹ 4-1-3 ್ܓΔπ֨ρΔ1955ڣΔ 

ईΕؒΔ112x145ֆ։ΔؒᕙႾዿΔߏԳگ៲ 

 

 

ቹ 4-1-4 ሒܓΔπྤݮऱጕՖΕ್ࡉᅐρΔ1930ڣΔ 

ईΕؒΔ50x60ֆ։Δ֣ᕟΔߏԳگ៲ 

 

3謔3謔3謔3謔 ၌ኔᆠᨠ࢚ፖڤݮऱሎش၌ኔᆠᨠ࢚ፖڤݮऱሎش၌ኔᆠᨠ࢚ፖڤݮऱሎش၌ኔᆠᨠ࢚ፖڤݮऱሎشΚΚΚΚ    

խृઃቫᇢԱຍࠟጟ܂໌ءڇհԫΔڤݮऱࠟጟ।ߠᆠխ່ൄՂ၌ኔא

Δ܂ऱছ༓ٙ܂໌ءڇΔڍࡺڤֱ܂ψ壄ᒯৡ᧯ωऱ໌אᅝխ܂ཚऱॣڇΔڤݮ

ृሎشԱڍψฆጟٽωΕޏ᧢ढ᧯֡՚ፖലढ᧯࣋ᆜؿڇએ़ၴΞ।ڤݮΔհ

                                                 
81 參閱 De Fiore Angelo等著，王麟進譯，《巨匠美術週刊－達利》，第 15 期，台北，錦繡，1996，第 8
頁-21 頁。 
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Ζृᎁٽᆠፖွᐛൣფऱႚอቹቝඨ౨ല၌ኔݦΔਢڤݮᄎᙇᖗຍ༓ጟאࢬ

Գᣊऱൣტٵᑌ౨ડధԲցऱ᧤ᙀ৸ፂΔೈԱଫࠠψࢤωፖψტࢤωհ؆Δᚨᅝᝫ

ԳڕψኔωፖψଡԳൣტωհၴΔᇨڇଚཾฝݺࠌխΔࠡٽऱᓤᠧऱൣፃڍॺൄڶ

ଚڇࢤऱޔᗻհՀΔথᝫ࣍ࣚࡹຌஇऱࢤΔຍጟტൣՂऱᣄፖྤऄࡳᆠऱൣउᆖ

ൄܺឫထݺଚΔڼڂृݦඨ៶طՂ૪ऱ।ڤݮΔലءొऱቹቝ᠏֏ൣګტऱွ

ᐛΔۖॺొࢨ᧯ݮאچመװપࡳঋګऱွᐛࠐ।ൣტΖृᎁွᐛൣტऱቹቝΔ

ᄎᙟထଡԳൣტऱᏺ྇९ΕܐᄊದٗΔቹቝط۞אױऱิࣈࢨٽᇞΔृᙇᖗ၌ኔ

ଡԳऱൣტፖൣፃΔᨃ࣋ᤩࠀΔ࢚܂խ౨।ሒ໌܂໌ڇඨݦΔঁਢڤݮ܂ᆠऱ໌

 Ζࢤ࠺ፖᔊࢤඖ૪ࠠޓ૿

ृೈԱሎشψ壄ᒯৡ᧯ωऱᠧ।ڤݮ؆Δ৵ࠐՈၲࡨቫᇢሎشψ۞೯ᐊω

ऱڤݮΔྥۖृሎݾڼشऄऱؾऱፖ၌ኔᆠऱᨠ࢚լጐઌٵΔ܂໌ڇऱመ࿓խΔ

ଈڶ٣რᢝऱᙇᖗԱᔞᅝۥऱईᠱறΔࠡؾྤڻऱऱػ़ڇؒՂᙟᖲऱჁנࢳլ

ঞऱᒵය૿ؓࢨΔৱؚࢍመ࿓ޔ৵թലዌቹ༴ᢄ۟ؒՂΔۖᙟᖲؚࢍऱۥ

ฉᇾፖቹூΔঁאױढٙऱᨋტࠐᄭፖທݮഗ៕Δ܀ฆ࣍၌ኔᆠ୮।ᑨ

რᢝऱؾऱΔृԯਢԱ૿ऱ࠰ᓳፖီᤚტ࠹Δגาᄄ಼ۥऱᙇᖗΔڶრᢝڶ

ૠऱ৸ەᇠ۶ڕലຍۥ૿ؓࠄჇ᠏֏ڶࠠګრᆠऱွᐛढ Ζٙृڇቫᇢψ۞೯ᐊω

ፖ।֫ऄ࢚Δᙟᖲऱᨠ࠹ऱ᧯ᄎፖტٵլڍڶᢄ࣍ऄऱመ࿓խΔኙݾࢤ೯۞תࢨ

Δ؆ڼᕖԺΔࠠޓᑣΔޓ܂ऱԺၦᨃࢤΔೝྥ࣠ګऄቃཚऱྤڍየךᨃᢄאױ

ृᝫ᧯ᄎࠩᢄٵڕאױࠐሏᚭԫΔृ܂٣໌ፖ܂հၴۿਢ༛ထਬଡሏ

ᚭঞছၞΔ܀ೝዿᨋᖲԫ೯چԱؚధঞፖޔᗻΔޓ౨܂ࠌנڶԳრ।ऱய࣠ࡉტ

ᤚΖ 

᜔ऱࠐᎅΔृឈሎش၌ኔᆠऱ।ڤݮΔࢬ܀।ሒፖႚᎠऱრᆠথਢፖհՕ

լઌٵΔ၌ኔᆠൎᓳᑨრᢝऱ।Δࢹඵঋፖႚอऱԫ֊ွᐛΔࠀᾄࣹԱኄ֤Ε

࡛ฆ۟ግ߆ऱࣷΔዌګહᠦႚอԾ֧Ꮖছᓡऱ৸ፂፖᨠ࢚ΔۖृऱଡԳ໌܂ঞਢ

ሎش၌ኔᆠऱ।ڤݮΔψڶრᢝωऱലࠡ᧢ݮΕڴށΕᜍא࣋।Գᣊൣტऱ്

ԺፖԺΔٵࠀᑌലኄ֤Ε࡛ฆፖግ߆ऱࣷᥒࣹ܂ڇᅝխΔ៶ڼ।ڍޓנԳᣊൣ
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ტऱլٻ૿ٵΔ່܀Օऱฆ࣍ڇΔृսቫᇢ៶އࠐ܂໌ط࿇ൣტΔޢڼڂԫٙ܂

ઃڶွڍᐛऱრᆠΔٵڕਚࠃԫऱધᙕထृ֊ߪᆖᖵऱመװΖ 

    

二二二二、、、、    印象主義與張耀庭作品的創作技法表現印象主義與張耀庭作品的創作技法表現印象主義與張耀庭作品的創作技法表現印象主義與張耀庭作品的創作技法表現    

ृऱ܂ွٱࠩ࠹ᆠΰImpressionismαۥشᨠ࢚ፖݾ؏ऱᐙᏅΖٱڇ

່ᣂۥਢ܀ऱ໌ᄅΔڍ壆ڶՂشሎۥڇچ٣ඔ৵ࢭऱᢌ୮ڍڶᆠհছឈྥွ

ऱડధԯ࣍ڇ 1咤 ᆠ୮ലွٱᅝழषᄎፖᢄႨऱ࿇୶հՀΔڇཚΔأધխ

ઝᖂխڶᣂ٠ᒵኙԳᣊီᤚऱᐙࣹԵᢄհխΔࠀ༼ଠലؒჺࠩၺࢍ٠ՀΔᙟထ

ழၴऱֲנፖֲᆵΔาᘈچᨠኘ٠ᐙፖۥհၴऱ᧢֏Δڼڂ᠆༄ऱ৫ፖࣔॽऱ૿

ຟਢွٱᆠ܂ऱᐛΖ 

ՕၦشࠌࠀΔۥ৫ለऱࣔشࠌფೣ܂ऱᐙΔृऱ໌࢚ᆠᨠွٱࠩ࠹

৫ለऱొ܂ࠐۥΔؾऱਢԱᛜທנធᨻፖࣔॽऱ૿ΖאՀृၞԫޡᓵ૪ᣂ࣍

ขࢬԳᣊ֨࣍ኙۥᓵ૪ࠀऄऱᣂএΔݾፖᇠ܂ᎅࣔृࠀऄΔݾऱۥشᆠွٱ

 ய࣠Ζࡉऱᐙس

 

1謔1謔1謔1謔 ွٱᆠऱ࿇୶ွٱᆠऱ࿇୶ွٱᆠऱ࿇୶ွٱᆠऱ࿇୶    

Δࣔॽऱ૿ፖՕᜬऱڍऄऱᐙᏅݾᆠᢄွٱԱࠩ࠹ऱመ࿓խΔृ܂໌ڇ

ᘜԵ۞աऱൣۥط៶אױΔۖࢣᤚՂᨃԳ֨ᡛ壀ီڇ܀Δլڂऱݺ֧ܮਢۥش

ტΖွٱᆠۥڇՂՕԸខ࣌ऱ᠏᧢ΔਗᖏԱႚอᢄऱঞፖᒤΔྥۖ壆ڍऱ໌

ᄅઃፖᅝழऱषᄎ࿇୶ஒஒઌᣂΔڕࠏ 1咤 ွٱཚڰઝᖂऱ壄壀Δᖿ࿇ޣધխཚಳ

ᆠ୮ኙ٠࣍ᒵऱᘋᔊΔڰޓ؆ڼऱᢌ୮ፖᢄܑՈ༼ွٱࠎᆠऱ୮ଚ壆ڍඔ

ᓵΔ್ۥፖԿۥՒᓣشࠌԱཆඵנ༽ΰDelacroix, 1798-1863αر܌ࢮᐚڕࠏΔق

փΰManet , 1832-1883αऱ܂πย֫ρΰቹ 4-1-5αሎشլٵऱۥΔؓאჁऱֱڤ

ᆠऱᢌ୮ଚຟွٱΔຍኙڤ٠ᐙऱ।ֱ࣍٠ᐙऱ᧢֏ΔડధԱႚอᢄխኙܧ

ഒ֗א֏᧢٠ᒵऱޣಳ࣍Δֺ֣࣪ΰBarbizon schoolαኙ؆ڼৰൎ௺ऱᓢᚰΔڶ
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֪؆ᐊسऱክΔՈᐙԱွٱᆠ୮ଚނਮჺࠩ֜ၺࢍՀऱ໌ڤֱ܂Ζ82 

 -ᆠΰNeoွٱᆠΕᄅွٱរѧމԿଡ᠏ګ։אױՂᢌڇᆠွٱ

Impressionismα֗א৵ွٱᆠΰPost- ImpressionismαΖڇՂԫऱᓵ૪խᓫࠩԱွٱ

ᆠऱၲጤΔຍ٣ࠄᦀᐙԱွٱڍᆠऱ୮Δڕ๕փΰMonet, 1840-1926αΕฅᢅޥ

ΰPissarro, 1830-1903αΕሼᘭرΰRenoir, 1841-1919αΕᤀףΰDegas, 1834-1917αΞΔ

୮ࠄԫழཚΔຍڼڇρΰቹҁ-1-6Δנऱֲွٱѧπ܂๕փऱ࣍ᆠԫဲದᄭွٱ

༓ࢴشࠌ႕ۥፖᓣۥΔ܂ऱۥՈڂၺޓ٠ۖ൷२۞ྥΔڇ૿Ղ࣋ඵመװႚ

อาᒯؓᄶऱᔆტΔޏሎسش೯ᦠๅऱᤛฉᇾΔᏺԱ૿ऱ٠ᐙሂ೯ፖ࣋ᠾऱტ

ᤚΖ83 

ᆠ࿇୶۟ွٱ ွٱΔཙڤԱԫጟኛᄅऱᢄֱشऱ୮ሎ᎘ڣۯΔԫڣ1886

ᆠၲඔԫଡᄅऱଅᎎΖࢮߐΰSeurat, 1895-1891αሎشԱᅝழऱۥᖂᎅΔא്

՛ऱ່אۥലࠀΔۥऱߪءᠱறז࠷ய࣠ۥᨠฒऱณᅪشܓ༴ᢄΔࠐۥ

܂ࠡڇ၀२ઝᖂΖףޓᆠွٱᓵֺದ܂ऱ໌ࢮߐ૿ՂΔڇᆜࠀѧψរωΔۯ

πਣཚֲ֑৵ऱՕቯρΰቹ 4-1-7αխΔࢮߐലאۥาᘈऱᤛψរωڇؒՂΔ

Ղጠᢌڇऄݾᗑ໌ऱࢮߐॽΔࣔףޓΔᨃ૿᧩ۥ۩ၞࠐۥػشഒה

រ༴ऄΰpointillismαࢨጠᄅွٱᆠΖ84 

 

                                                 
82 參閱張心龍著，πွٱհளρΔؑקΔႂᅐΔ1咤咤咤Δร 20-2咤 Ζ 
83 同註 82 參閱張心龍著，πွٱհளρΔ1咤咤咤Δร 45 Ζ 
84 同註 82 參閱張心龍著，πွٱհளρΔ1咤咤咤Δร 81-83 Ζ 
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ቹ 4-1-5 ್փΔπย֫ρΔ1866ڣΔ           圖 4-1-6 莫內，πွٱऱֲנρΔ1873ڣΔ  

ईΕؒΔ160x98ֆ։Δ֣ᕟΔႾ໑ढ塢        ईΕؒΔ48x63 ֆ։Δ್፞կભ塢 

 

 

圖 4-1-7 秀拉，πਣཚֲ֑৵ऱՕቯρΔ 

 ᢌᖂೃୂףΔईΕؒΔ207.5x308ֆ։Δ॒ڣ1886

 

բመΔזᆠऱᔕᅇழွٱܫ୶ڼऱ୶Δڻᆠᜰ۩Ա່৵ԫွٱਢڣ1886

൷ᥛထऱਢψ৵ွٱᆠωऱၲࡨΖψ৵ွٱᆠωԫဲਢطഏᢌေ୮ؗܓΰFry, 

1866-1934αم໌ࢬΔຍࠀॺਐွٱᆠऱޔΔۖਢွٱᆠऱ֘৸ΔਢԱ

ᑑࠄ߷נقಳᙟွٱᆠᆬޡΔথԾၲנլ܂໌ٵሁᒵऱ୮ଚΔڕႾࡸ
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ΰCezanne,183咤-1咤06αΕතߣΰvan Gogh, 1853-1890αፖޓΰGauguin, 1848-1903αΖ85 

ႾࡸਢฅᢅޥऱᖂسΔֺለွٱהࠡ࣍ᆠऱ୮ଚΔႾࡸऱ܂᧩ڶࠠޓ᧯ᗨ

ტΔהॺൄᝑߒ૿ऱዌፖؓᘝΔהڇऱ܂πᆣፂڍ܌՞ρΰቹ 4-1-8αᅝխΔႾࡸ

բᆖሂๅွٱᆠਝࡳऱۥشፖݾऄΔڇה૿խףԵԱ႕ۥΔشࠀዬᐋΕؓჁऱֱڤ

ຟچضॐፖࢪԫནΔ૿խऱ՞Ε࣍ߡរီڍທԱ໌ࡸዌቹՂΔႾڇ૿Δۖࠐ

 ऱტᤚΖ86ڶࠠޓऱຘီΔຍᑌ૿۞ٺڶ

 

 

     ቹ 4-1-8 ႾࡸΔπᆣፂڍ܌՞ρΔ1885-1887ڣΔ  

ईΕؒΔ67x92ֆ։Δەຯዿᐚᢌᖂೃ 

 

ઌለ࣍ႾࡸऱࡐΔතߣऱ܂ঞፖהऱԳٵسᑌऱᖿ௺Δהऱ܂᜔౨ტᨠृ

ऱൣፃದٗΔྣ־ڕԫऱൎ௺Δۖ࣋߆ᡢᦠऱᤛ᠏೯ထભᣝऱۥΔ܂ࠡڇπਣ

࡙ρΰቹ 4-1-9αᅝխΔතߣᤩ࣋۞աऱൣፃΔאईᢶཀᦠ߆נᑊऱंెΔڇතߣऱਣ

࡙խΔਢחԳڼڕᣄؓאᙩऱ࡙ඡΖ87 

 

                                                 
85 同註 82 參閱張心龍著，πွٱհளρΔ1咤咤咤Δร 70 Ζ 
86 同註 82 參閱張心龍著，πွٱհளρΔ1咤咤咤Δร 71-72 Ζ 
87 參閱 David Boyle著，賈月、劉松濤譯πွٱᢌρΔଉཽΔԿᜤΔ2002Δร 112 Ζ 
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圖 4-1-9 梵谷，πਣ࡙ρΔ188咤 ΔईΕؒΔ72 x 92ڣ 公分，紐約，現代美術館 

 

ۖፖතߣམਢ֖ړऱޓՈൕွٱᆠऱᢄᇙΔ൶נ᥆ה࣍۞աऱଅΔޓ

ᎁᢄլᚨᇠ֜መࠉᘸ۞ྥΔڂኙ࣍ߢۖޓొ༴ᢄ۞ྥऱࠃढࣔ᧩ਢլജऱΔ

ሐᄎ৵ऱኄ֤ρΰቹ܉π܂ڇ 4-1-10αխΔદۥऱહནբᆖᠦऱመွٱװᆠኙ࣍

۞ྥऱ༴ᐊڤݮΔۖڇ૿խཋ࿇נऱࡲඒ壀ఽࣷΔՈਢွޓᐛࢤऱ।ۥΖ 

 

 

 ቹ 4-1-10 ޓΔπ܉ሐᄎ৵ऱኄ֤ρΔ1888ڣΔ 

ईΕؒΔ73x92 ֆ։ΔᤕᥞΔഏ୮ભ塢 

 

2謔2謔2謔2謔 印象主義色彩觀念與技法的運用印象主義色彩觀念與技法的運用印象主義色彩觀念與技法的運用印象主義色彩觀念與技法的運用    

ݾऱۥඵႚอ࣋ࠀऱኙֺᣂএΔۥխܑൎᓳ٠ᒵፖ࢚ऱᨠۥشᆠွٱ

ऄΔޏආۥشࠀᆜऱய࣠ΔຍᑌऱݾऄೈԱ༼֒૿ऱ৫؆Δޓᨃ٠ፖᐙऱኙֺޓ
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ᦎࢨॽࣔףޓ᧢ڼڂᄎۥ٨ழᄎᐙီᤚΔᔣ२ऱࠀۥᠱڂਢធࣔΔຍף

Δڕࠏ๕փऱπॳᐚࠉऱᆲρΰቹ 4-1-11αΔ૿խ៴ۥፖᖨۥऱٌյشࠌΔᏺ

Ա૿ऱᖞ᧯ტፖۥऱൎ௺ኙֺΔ๕փᎁᅝ٨ࠀऱᔣ२ۥኙֺۥழᄎ່ᙌ

 Ζ88ؾ

 

 

ቹ 4-1-11 ๕փΔπॳᐚࠉऱᆲρΔ1872  Δ油彩、畫布Δڣ

1咤x2咤謔5 ֆ։Δ֣ᕟΔႾ໑ढ塢 

 

 

   ቹ 4-1-12 ሼᘭرΔπॹဢۃρΔ186咤   Δ油彩、畫布Δڣ

66x咤4 ֆ։ΔᅗࠢΔഏمભ塢 

 

।ྋֽ।૿ࠐჇۥऱؓشଚᖐ९הխΔ܂ᆠ୮ऱွٱر๕փΕሼᘭڇ

Ղऱं٠Δڕࠏሼᘭرऱπॹဢۃρΰቹ 4-1-12α8咤ΔݾڼऄೈԱᨃଵຘऱྋֽ।૿᧩

                                                 
88 同註 87 參閱 David Boyle著，賈月、劉松濤譯πွٱᢌρΔ2002Δร 22-23 Ζ 
89 同註 82 參閱張心龍著，πွٱհளρΔ1咤咤咤Δร 35 Ζ 
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٠ᐙᛯዢ؆ΔޓᏺൎԱ٠ፖᐙऱኙֺΔຍਢွٱᆠܧֽंፖֽ૿֘୴ऱԫՕۥΔ

ऱሂΔהπሂ܂ڇڕࠏᢰऱֽक़Δࡾ௧ܧࠐऄݾጟڼشᅝխΔՈቫᇢሎ܂ृऱڇ

ऱഀρΰቹהഀ 4-1-13αᅝխक़Ζڼ؆Δክ֪ڇ؆ᐊسऱွٱᆠ୮ଚΔᨠኘࠩ

ᦨᆝࢬۥլመ႕Δۥଚ۞աऱᠱ،ڶਢ່႕ᄆऱອᐙՈࠌܛऱֲ٠ᅃ୴ՀΔߩךڇ

٠ᐙऱฆՂڇΔ咤0ۖشࠌऱۥᆠ୮ଚཆඵԱ႕ွٱऱݶৰڼڂΔࡌອᐙऱڇ

Ոլࣔشࠌ٦৫ࠐ।ΔۖਢጐၦऱشࠌۥΔຍࠌ૿᧢ធᨻཌ᥌ΔೈװԱႚอ

ᢄխऱᄆۥᓳΖڇृऱ໌܂ᅝխΔՈቫᇢሎش႕אۥ؆ऱۥܧࠐढٙऱອ

ᐙΔ܂ڕࠏπ៱ტൣρᅝխޥዥऱອᐙፖ܂πړՕऱԫଡཚඨρΰቹ 4-1-14αխᤔ

࣠ऱອᐙΔृঁۥ៴אፖ܂ۥᐙऱۥΖ 

 

 

ቹ 4-1-13 ്ᤌஅΔπሂהऱሂΔഀהऱഀρΔ200咤  Δڣ

ईΕؒΔ130x咤7 ֆ։ΰݝຝα 

 

 

ቹ 4-1-14 ്ᤌஅΔπړՕऱԫଡཚඨρΔ2010  ڣ

ΔईΕؒΔ130x咤7 ֆ։ΰݝຝα 

 

ൕွٱᆠࠩᄅွٱᆠऱ壆ڍ୮Δ٠ࠩ࠹ᖂۥࡉઔߒऱᐙΔ܀ਢڶಳޣ

ۯΔ༉ਢԫޓᆠऱ୮Ёွٱ৵ڕࠏऱ୮Δࠐ৵ߩऱΔດዬྤऄየؾ٠ऱۥྥ۞

                                                 
90 參閱 David Boyle著，賈月、劉松濤譯πွٱᢌρΔଉཽΔԿᜤΔ2002Δร 62-63 Ζ 
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౨ജሂๅွٱᆠݾڤݮऄऱ୮Δല᠆ުऱൣტፖࡨऱࢤᘜԵۥհխΔڇڕࠏ

ഗᅮρΰቹۥπ႓܂ 4-1-15αխΔאܛޓ႓ွࠐۥᐛהኙس࣍ൣტऱงᠦΔ咤1խ

փ֨ऱൣტΔۖה࣍۞ᓳԯ࿇ۥᨠऱᑑΔຍጟؾ٠ᐙऱྥ۞ޣᆠಳွٱբๅᠦۥ

ຍٙࡲඒՈፖࠢײᢄऱ।ֱڤլٵΔመࡲװඒऱ।ਢኙഗᅮऱശਈፖቈᨬΔ

πۖ႓ۥഗᅮρխળᗫาऱۚ᧯ࡌ֗אኑᙩऱࣷΔຟޓޓኙ࣍టኔ֨ᨋऱಳޣΖ 

 

 

圖 4-1-15 高更，π႓ۥഗᅮρΔ1889ڣΔईΕؒΔ 

92x73ֆ։Δ歐布萊特‧諾克斯藝術館 

 

高更曾說過：「ǾόाϼၸᖏኒεԾฅޑჴǴ᛬ೌाԖܜຝޑբҔǹाӧεԾฅ

य़ࡘ؈ޑύעдගྡྷрٰǴा׳ӭӦԵቾബԶό่݀ࢂǴǾǶ」92高更更堅持在創

作上不應該只是描繪自然，因此在他往後的作品中，幾乎不將印象主義的形式技法放在

第一，而是以個人的情感心境與畫面協調度做為首要考慮。而當高更晚期遭逢了人生巨

變之後，他創作了一件巨幅的代表作《我們從何處來？我們是什麼？我們往何處去？》

（圖 4-1-16），他曾在給友人的信件中如此描述這件作品：「Ǿӧ೭εฝ္Ǻঁௗ߈

ԝޑԴζΓǴଫ܁ڻ༿េޑച่״Α၃ѡɡВᙟВǴΓॺࢲǴ٩ҁૈǴډೀੌ

                                                 
91 同註 82 參閱張心龍著，πွٱհளρΔ1咤咤咤Δร 76 Ζ 
92 參閱 De Fiore Angelo等著，王麟進譯，《巨匠美術週刊－高更》，第 8 期，台北，錦繡，1996，第 6

頁。 
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ෞɡྍࢨǵᓻ࠸ǵғڮΞ໒ۈɡǶ」93高更思索著人生的意義，思索人類擺脫不掉的生

老病死，畫中他以遠方的神像提出了「我們從何處來？」的問題，接著以畫面中間採集

水果的女性，象徵我的生存的基本需求與意義，右下角的嬰兒則象徵了「我們往何處

去？」的人生方向，左下角的老人則是意味了人一生的結束，這整幅作品說明了人生必

經的興衰，探討生命存在的價值與意義，作品蘊含了強烈的情感與豐富的象徵。94 

 

 

圖 4-1-16 高更，《我們從何處來？我們是什麼？我們往何處去？》， 

1897年，油彩、畫布，141x376.5公分，波士頓美術館 

 

ृᔹᦰመ܂ޓ《我們從何處來？我們是什麼？我們往何處去？》的相關背景

之後，甚為感動與震撼，藝術之可貴乃在於情感的真實流露。無論在創作技巧與內容主

題上，高更都成功地將印象主義的觀念轉化成自己的風格，這樣的創作形式與理念也影

響了筆者。ݦඨ౨៶ۥطࠐ।ሒൣტาᘈऱൣფᠲΔڼڂृೈԱሎွٱشᆠऱ

Δๅᠦढٙኙွۥᙇᖗࠐፖ٥Ꮣ࠹խऱऴ൷ტڇଡԳאழٵΔ؆܂໌۩ၞ࢚ᨠۥش

πᦥृհფρΰቹ܂ڇڕࠏऱૻࠫΔ।ሒଡԳऱൣტፖွᐛΔۥڶࡐ 4-1-17αխΔא

ጸۥΕۥΕ႓ۥΞۥᓳွᐛᜇᥓऱൣფΔ៶طᤈऱۥᇘ堸ኙ࣍Գଚڶ֨ߪ୭ऱ

ᄿᣆΔຍܛਢृଡԳኙൣფګᦥऱԫጟუቝΔۖ܂πس٦ρΰቹ 4-1-18αᅝխאદ

אڼڂΔ࠹ᣂψۨωऱტڶղृԫጟۥદڂფመ࿓խऱ႞࿀Δൣ܂ऱᆺᅝۥ

દွۥᐛመൣფऱ႞ՑΖ 

                                                 
93 同註 92 蔣勳著，《破解高更》，2008，第 127頁。 
94 同註 82 參閱張心龍著，πွٱհளρΔ1咤咤咤Δร 113-114 Ζ 
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ቹ 4-1-17 ്ᤌஅΔπᦥृհფρΔ2010 Δ        ቹڣ 4-1-18 ്ᤌஅΔπس٦ρΔ2011  Δڣ

ईΕؒΔ130x咤7 ֆ։ΰݝຝα               ईΕؒΔ130x咤7 ֆ։ΰݝຝα 

 

ޓᎁڶࢬᠱۥຟࠡڶറ᥆ऱൣტփොΔࠄڶᠱۥๅঋࡸΔࠄڶᠱؓۥՅ

ঋΔڶऱᠱۥਢ႞ऱΔࠄڶᠱۥঞਢᗨᄕᑗᨠऱΖ咤5而ृଡԳঞೣფធᨻࣔॽऱۥ

Δڂࣔॽऱۥإਢݶᑗၞ࠷ऱΔ౨ᨃԳଚऱ֨ൣᗨᄕۖᑗᨠದࠐΔृཚৱ៶ط

ࠌΔսլუމࢨ༴૪ൣფመ࿓խऱ႞୭ڇऱփ୲ਢ܂ࠌܛ।ᦟᑗऱࣷΔࠐۥ

ᎁᢌ୮ೈޓ༴ᢄΖࠐ৫ߡᐣऱڜඨ౨ൕቔᚐΕݦ।Δ֘ۖࠐᓳۥ༠ऱި࣍መش

Ա౨៶܂໌طႚᎠൣტ؆ΔՈല۞աऱࢤء।ሒࠐנΔ咤6شࠌ౨ᨃԳ༭ஙऱۥೈԱ

ᖄ֧۟ᦟᑗငዃऱᐋ૿ΔຍೈԱ࠹ᨃᨠृ֨ൣၲி؆ΔՈ౨ലृ۞աऱൣፃΕტאױ

ᨃृ܂໌ڇխףޓტࠩ࠹ᢄऱ༭ஙհ؆ΔٵழՈ౨ലൣფऱᠲאൈၲிऱኪ৫

।ሒ۞աऱൣტፖۥشऱሎࢬፖᏆஔΔᙟ֨࠹ऱტۥ࣍।Δ່৵ຘመଡԳኙࠐ

 ᑑհԫΖؾխሒࠩऱ܂໌ڇਢृཚৱޓΔࢤء

 

第二節第二節第二節第二節    圖像象徵的創作表現圖像象徵的創作表現圖像象徵的創作表現圖像象徵的創作表現    

ቹቝွᐛਢ܂໌ءऱ।ڤݮΔृቫᇢٽႚอቹቝፖଡԳᙇᖗऱቹቝΔܛ

ਢႚอቹቝრොፖଡԳቹቝᐛრොऱٽΔཚৱ౨ႚሒנृऱൣტፖ໌܂࢚Ζৰڍ

                                                 
95 參閱何政廣主編，πټ୮٤ႃ-ޓρΔקΔᢌ୮Δ1咤咤6Δร 40-41 Ζ 
96 同註 96 何政廣主編，πټ୮٤ႃ-ޓρΔ1咤咤6Δร 37 Ζ 
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ႚอቹቝऱွᐛრොΔڍ֮ٵ٥֏խཏሙՕฒࢬԱᇞΔࠡ܀હ৵ऱᖵፖዝ᧢থធ

ԳवΔۖृ༴ᢄऱଡԳቹቝΔԯਢسᆖ᧭ൣࢨტ٥Ꮣ৵ऱᙇᖗΔᅝխऱრᆠޓਢᏁ

ृ༴૪ፖᇞᤩΖءᆏലᓵ૪໌܂ᅝխႚอቹቝહ৵ऱრොዝ᧢ΕृଡԳቹቝွᐛ

ऱრොΔ֗א၌ኔᆠऱ໌ڤݮ܂ፖቹቝွᐛऱٽΖ 

 

一一一一、、、、    筆者創作中的傳統圖像與象徵筆者創作中的傳統圖像與象徵筆者創作中的傳統圖像與象徵筆者創作中的傳統圖像與象徵    

ᐛფൣऱढٙΔᄎᙇᖗफጇक़ऱွ܂फጇक़ᅝאڍխΔՕ܂ᑇڍऱՕ܂ृ໌ڇ

ڂೈԱ،ऱრො᧩࣐ᚩΔվऱषᄎྤᓵֱࣟ۫Δڇڍഏ୮ऱ֮֏խΔफጇፖფ

ൣ༓ՂԱᇆΔ،່ॣፖფൣຑऱழזՆΔথڼڂڶՕฒࢬݱΔ،ऱွ

ᐛრොፖᏝଖᙟထ۫ൣԳᆏΕദ៖ΞᆏᐜۖႚࢭΔᎅࠩფൣΔफጇक़Ոਢ່ᖵ

ՆۖᚦഒऱွᐛढٙΖ  

Δፂཎਢࠃᢊᢅ್ழཚऱ壀ᇩਚݦ࣍।ფൣऱཬढΔਢದᄭזګफጇक़ᄎ࣍۟

ൕڔऱ׀ᘣΫࢮᘭཎΰOuranosα֊໊ऱۚؼᅝխࢬᓭسΔᅝຍჇۚؼ؛Եऱ௧

৵Δ௧૿ՂנԱऐःΔຍᦡऐः৵ঁࠐ֏Աွᐛფፖભհ壀ΫፂཎΔᅝፂཎൕ

௧ᔐᔏࠩຬچऱঘ߷Δᆬᢰ༉ߛ؋Աఝྥऱኊ౻ፖۥػऱफጇक़Δွॣ່ڼڂᐛፂ

ཎऱफጇक़ࠡኔਢۥػऱΔז।ԱڔऱొᑥΖ৵ࠐፂཎფՂԱԫټۯॳ؍ڍཎ

ΰAdnoisαऱભߊΔڔຍᑌऱ۩ქ༪Ա؆ԫൣۯԳᖏ壀ጆዿཎΔڼڂጆዿཎঁ៶

ထॳ؍ڍཎ؆៊ؚנհழΔ֏ګߪግ߆ऱມᓼΔ׃ܓش੮੮ऱڽࠨॳ؍ڍཎΔፂཎ

ፊಛհ৵הࠩ᎔ܛمऱߪᢰΔᠨᆬথᔐࠩԱػफጇऱࠨΔڔऱធۨદԱሙچऱػफ

ጇΔ۟ڼհ৵ՂऱफጇঁլۥػڶΔۖદफጇՈွᐛԱფൣᅝխऱഒࡳΔफጇ๓

ՂऱࠨঞွᐛფൣխऱેᑗΖ咤7 

फጇွᐛფൣऱࠐطᄭ۞࣍ᚭᏣ֏ऱ壀ᇩਚࠃΔհՀਢࠟଡઌფऱԳسᠦڽ

ܑΔլመृᎁຍᅝխᝫڶڶޓڍᔊऱຝ։Δءᓵ֮รԿີรԲᆏམᆖ༼ࠩფ壀Ε

ࡶᘣऱ׀ߪ܀Δࡽ壀ٗዿ־ཎࡶطᣂএΔፂཎ່ॣਢݎ壀ፖᖏ壀ၴऱპ־

                                                 
97 同註 46 參閱 Marcus Lodwick著，陳美智譯，《解讀經典繪畫-從神話.歷史.聖經.宗教人物看西洋藝術》，

2003，第 112頁。 
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ཎΔ۶ല۞աऱՖࠝᗛፒԾࠡᎎլཆऱ־壀Δࠡխྥຶڂਢፂཎམᆖࢴ

Ա׀ᘣऱޣფΔڇထլزፖৼۖᒬऱദৗΔ۞ྥլᄎਢչᏖړऱၲࡨΔڼڂհ

৵ፂཎ᧐ՂԱ؆।Εࢤઃፖ۞աऱᖏ壀ΫጆዿཎΖ 

ृᎁਚࠃছתբᆖរנԱფൣᅝխྤऄঠൎऱຝ։ΔଣૉݺଚኙਬԳਢ

ᑷൣፖᖿൣऱΔ߷ኔڇৰᣄኙהขൣسԳհၴऱൣფΖլመటွإᐛფൣऱफጇक़Δ່

৵ྥࡺਢฐၲڇፂཎΕॳ؍ڍཎፖ್ዿཎհၴऱൣფिᆼΔԿଡԳհၴऱވࢮೈԱფ

ൣխ່৵։ᠦऱ࿀ેհ؆Δڇመ࿓ᇙᝫڶፂཎუঅᥨ᧐Գऱլڜፖஎ᥈ΔۖԱፂ

ᥨឺ૿ՀऱფൣΔࠟଡԳؘႊ࿇୶ޓנഒࡳऱൣტ૿ࠐኙଅॸމΔۖᖏ壀ऱ݊ݲፖ

હধऱฺಫΔᨃהՈ࿇ཀء౨լᖗ֫ऱኆ࠷ფൣΔۖז।ფፖભऱፂཎᆖᖵԱ

ٗዿࡽΕጆዿཎΕॳڍ؍ཎԿމڴऱൣფΔڔլឰฝൣܑ᧐ऱ۩ޓរנԱფൣऱլ

ࢤࡳΖזײ壀ᇩࠡࠃኔբᆖᄆقԱৰڍფൣऱᐛΔڇվ֚ऱषᄎխΔფൣޓאऴ൷Ε

᠆าᘈԾࠄफጇक़ΔྤऄွᐛຍںՖհၴΔृᎁొऱԫߊழՀڇژڤցऱֱڍޓ

ުऱൣტΔאࢬቫᇢ܂໌ڇᅝխޏ᧢Աफጇक़ऱ؆ীፖۥΔࠐᇭᤩଅൣᆄጟऱფൣΖ 

ೈԱफጇक़հ؆Δ܂٨໌ߓءڇऱ܂π舊感情ρΰቹ 4-2-1αፖπຫ៱ऱஓஓᇩρ

ΰቹ 4-2-2αᅝխΔՈ։ܑ༴ᢄԱޥዥፖ௧ᝅࠟٙႚอऱွᐛढٙΖޥዥ່ڰਢ࣍ش

௧ΔؾऱਢࠐشૠጩழၴऱՠࠠΔՈਢֱ۫ऱᙩढխழൄ༴ᢄऱኙွΔ֠ࠡڇ๛ᥞ

ऱᙩढᖵխڶᖺদऱᣠრ࠺Δڕࠏ๛ᥞ୮ ΰؗMatthys Naiveu, 1647-1721αΔ

πᨽᣘᝅፖᕙྶρΰቹ܂ࠡ 4-2-3αᙩढᅝխΔ༉ޥאዥᣠঠԳլࡵᝠ၎٠ອ

ऱრ৸Ζ98ޥዥ܂໌ءڇխٵᑌז।ຓװऱ٠ອΔڇढٙऱ؆ীՂृലޥዥፖਯယऱ

फጇٽΔွᐛԱფൣऱຓװፖᒱᡖऱრ৸Ζቹ 4-2-2π៱ტൣρݝຝ 

 

                                                 
98 同註 17 參閱 Miranda Bruce-Mitford & Philip Wilkinson著，李時芬、林淑媚譯，《象徵與符號：圖解世

界的秘密》，2009，第 132頁。 



 68

               

ቹ 4-2-1 ്ᤌஅΔπ៱ტൣρΔ                ቹ 4-2-2 ്ᤌஅΔπຫ៱ऱஓஓᇩρΔ 

   200咤  ຝαݝΔईΕؒΔ130x97ֆ։ΰڣຝα     2009ݝΔईΕؒΔ130x97ֆ։ΰڣ

 

 

ቹ 4-2-3 ؗΔπᨽᣘᝅፖᕙྶρΔ18x24ֆ։ΔJohnny van Haeften 倫敦畫廊 

 

而海螺的象徵意義與海洋有所連結，例如在希臘神話的故事中，是屬於海神—屈頓

（Triton）家族的象徵物，祂們將海螺當作號角般使用，在屈頓的父親波塞頓要出巡時，

祂們會為父親吹響海螺來開路，同時海面上若興起暴風雨而產生船難，屈頓也可以用螺

聲來平息風雨的肆虐。99在魯本斯（Peter Paul Rubens, 1577-1640）的作品《大地與海洋

的結合》（圖 4-2-4）中，屈頓就以海螺做為號角，替大地女神西莉絲（Ceres）與海神波

                                                 
99 同註 41 參閱 Homer著，劉學真譯，πݦᢊᢅ್壀ᇩρΔ2001Δร 14 Ζ 
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塞頓的婚禮吹奏進行曲。100而在筆者的作品《陳舊的悄悄話》（圖）當中，運用海螺的

形象取代玫瑰花象徵愛情的意涵，會有這樣的構思最初是源自於兩者的外型，以筆者個

人的觀感，由於兩者的外型基礎都是球體，加上繁複的轉折面，以及玫瑰的花瓣與海螺

的紋理皆有流線的特色，因此在外觀上有了類似的結構，而質感上乍看之下是一柔一

剛，一軟一硬，但看似嬌嫩的玫瑰，其莖上的尖刺卻有堅忍不拔的意涵，也因此有了想

反轉愛情如鮮花一般，耐不住風吹雨打的印象，最後決定利用貝殼禁得起歲月磨損的特

質取代了玫瑰。 

 

 

圖 4-2-4 魯本斯，《大地與海洋的結合》，1618年，222.5x180.5公分， 

聖彼得斯堡赫米塔美術館 

    

二二二二、、、、    筆者創作中的個人圖像與象徵筆者創作中的個人圖像與象徵筆者創作中的個人圖像與象徵筆者創作中的個人圖像與象徵    

ႚอቹቝऱွᐛრොתڍਢ࣍۞ࠐழࢨ֏֮ז壀ᇩਚࠃऱહནΔזײऱ༴ᢄृࢨ

լԱᇞွᐛრᆠऱࠐᚊװ౧Δ܀ਢڶԫଡᏁᙅ༛ऱՕঞ༉ਢΔ܂ွᐛऱრᆠᏁ

౨ᨃٵழזऱᨠृ堚ᄑԱᇞΖۖृ܂໌ءڇխΔೈԱሎشႚอऱቹቝွᐛ؆ΔՈףԵ

ଡԳऱቹቝߓอΔຍࠄቹቝਢൕृऱسᛩቼΕଡԳփ֨ऱ٥Ꮣࠟଡ૿ࠐٻᙇᖗΔ່

৵ຘመᖂᢄऱᆖ᧭ࠐඍඵڍ塒ࢨլᏁऱցైΔଡԳऱس֮֏ፖփ֨٥Ꮣ່Օऱ

                                                 
100 張心龍著，《神話‧繪畫：希臘羅馬神話與傳說》，台北，雄獅，2000，第 50-51頁。 
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ฆរ࣍ڇΔழ֮ז֏ՀऱขढתڍਢՕฒࢬᑵवΔז।ऱრොՈॺൄ୲࣐Օฒࢬ

൷࠹Δ܀ਢᆖመृփ֨٥Ꮣۖᙇ࠷ऱढٙΔહ৵ܶრፖᒴط༉࣍ڇژृଡԳऱ֨

խΔڼ؆່ૹऱԫរΔृലຍࠄढٙڇ؆ীՂԱᨠऱ᧢ٽิࢨݮΔᨃቹቝऱრ

ᆠᐋޓڻ᠆༄Δ܂լא٦ႚอऱრᆠΔᨠृՈᣄאԫؾԱྥΔڼڂᏁٛᘸ܂

ृኙ܂փ୲ऱ૪ፖᇞᤩΔթ౨ࠌᨠृޓԵԱᇞ܂ࢬႚሒऱრොΔאՀਢൕ

ृൕᙇࠃ࠷ढቹቝऱࠟଡֱࠐٻᓵ૪Ζ 

 

1謔1謔1謔1謔 سխऱࠃढسխऱࠃढسխऱࠃढسխऱࠃढΚΚΚΚ    

່ॣԳᣊऱွᐛߓอೈԱሎآڇشवऱՕ۞ྥխΔՈ֘ᚨسڇ֮֏ᇙΔڕࠏႚอ

ቹቝऱޥዥ।قԱழၴऱੌຓΔྥۖվֲऱઝֲݾᄅִฆΔڍऱسढٙլ٦٤ਢٛ

ᘸ֫ՠ፹܂Δזۖ࠷հऱਢऱઝݾขढංຫנᄅΔृسڇᛳஒᆄ᧢ऱזΔ֚֚࠹

ࠩᄅࠃढऱࠨᖿፖტΔګڇ९ऱመ࿓ᇙΔᐙᏅࠥΔ܂໌ڇڼڂխݦඨๅᠦመװ

ႚอቹቝऱૻࠫΔൕޓ၀२۞سߪऱᛩቼࠐᙇᖗڶრᆠऱቹቝၞ۩໌܂Δٵ܀ழ،ଚ

ऱრᆠԾؘႊ౨Օฒࢬ൷࠹Ζ܂ڇπ舊感情ρΰቹ 4-2-5αխऱᕡᔚΕπ陳舊的悄悄

話ρΰቹ 4-2-6αխऱሽᇩ֗אπ癮者之愛ρ中的香煙ΞΔຍࠄढٙહ৵ွࢬᐛऱრᆠ

ຟਢԫՕฒࢬᑵ൜ऱΔᕡᔚऱ᠏೯।قԱழၴऱሎ۩Δሽᇩऱ࿇ࣔז।ԱᄮຏΕኙᇩ

ፖแᦫΔۖଉဈঞਢԫጟګᦥऱွᐛΔᅝխֺለڶᔊऱਢΔृڇ༴ᢄ܂π陳舊的悄

悄話ρऱழଢΔԫऴᄄ಼࣍ሽᇩፖ֫ᖲհၴऱᙇᖗΔࠟृऱ٥ຏរຟਢᜍԱᄮຏՂऱ

၏ᠦࠫૻࡉΔࠡխ֫ᖲޓ༼ଠԱঁࢤܓΕڍցࢤፖױ᥋ࢤΔឈྥृ२༓ڣऱسֺ

ለࠉᘸ֫ᖲऱشࠌΔլመהऱڍցࢤᔆ։ཋԱ܂խუൎᓳᄮຏऱრᆠΔۖᆖመᢄ

ऱᖂᆖ᧭ܒࠐឰΔሽᇩऱ؆ীፖᔆტᄎֺൎᓳઝݾऱ֫ᖲޓᔞٽΔ່אࢬ৵ृս

 ᙇᖗሽᇩွᐛढٙΖࡳެ
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ቹ 4-2-5 ്ᤌஅΔπ៱ტൣρΔ                ቹ 4-2-6 ്ᤌஅΔπຫ៱ऱஓஓᇩρΔ 

200咤  ຝαݝΔईΕؒΔ130x97ֆ։ΰڣຝα        2009ݝΔईΕؒΔ130x97ֆ։ΰڣ

 

2謔2謔2謔2謔 փ֨ऱ٥Ꮣփ֨ऱ٥Ꮣփ֨ऱ٥Ꮣփ֨ऱ٥ᏓΚΚΚΚ    

ൕזᢌհ৵Δ୮ଚዬዬ៶طᢄࠐ।ଡԳऱփ֨Δ૿խנऱԳࠃ

ढΔזࢬ।ऱრᆠՈດዬๅᠦႚอΔڕࠏՂ૪ऱ၌ኔᆠऱ୮Δڍᑇ܂֘ᚨԱኄ

ቼऱΔࢬ༴ᢄऱԳࠃढՈຟᄭ۞࣍ኄऱటኔΔፖႚอऱቹቝွᐛრᆠ٤ݙਢශྤᣂ

ᜤΖ܂໌ءڇխΔڶຝ։ऱढٙ࣍۞ࠐृփ֨ऱൣტፖ٥ᏓΔೈԱွڇᐛऱრᆠՂᏅ

ᨠ؆Δڇ؆ীՂޓᆖመԱ᧢ࡉݮૹิΖ܂ڇπ好ऱ大一個期望ρΰቹ 4-2-7αխπػ

ຳֆρऱ࿙ᇩਚࠃΕ܂֗אπ慣性ρΰቹ 4-2-8αխऱڜᐿ؊ᏯΞΔྤᓵڇრᆠፖ

؆ীՂຟਢृאଡԳऱߡ৫ࠐᄅᇭᤩΔڕࠏπػຳֆρ֮ڇ֏Ղऱრᆠፖ֚ඒࡉ

ഗᅮඒհၴऱᘋಐڶৰऱᣂএ101ΔृঞਢאଡԳߡ৫ࠐᨠኘ࿙ᇩਚࠃխֆ׆ࡉ

հၴპݎऱࠎᏁۥߡΔֆڂଡԳᔆΰՖࢤऱਫஇΕഡԳհոΞα֧ࠐլؘ

ऱጞጤΔ່৵᜔ཚৱ׆౨ਓඑڔଚࢭࠀᘭࢉ壂ऱࠐآΙۖڜᐿ؊ᏯشڇຜፖრᆠՂΔ

ਢԱڜᐿ᚛ࠝऱୈᕕګࡉ९መ࿓ऱᏁࢬૠऱขΔ؆ীՂᣊئۿᘣࠎࢬ塄։ऱ

ࠄຍە৫ૹᄅ৸ߡ٤ტΖृൕଡԳऱڜԫᐋऱრᆠΔঞਢ౨ᨃ᚛ࠝტᤚࠩޓᙰΔࠂ

 ᏆஔૹᄅᇭᤩΖࡉଡԳऱ᧯ᄎط៶ඨ౨ݦढΔࠃ

                                                 
101 同註 17 參閱 Miranda Bruce-Mitford & Philip Wilkinson著，李時芬、林淑媚譯，《象徵與符號：圖解世

界的秘密》，2009，第 273頁。 
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圖 4-2-7 張耀庭，π好大ऱ一個期望ρΔ2010ڣΔ         圖 4-2-7 張耀庭，π慣性ρΔ2011  Δڣ

ईΕؒΔ130x97ֆ։ΰݝຝα             ईΕؒΔ130x97ֆ։ΰݝຝα 

 

三三三三、、、、    超現實主義的創作形式與圖像象徵的結合超現實主義的創作形式與圖像象徵的結合超現實主義的創作形式與圖像象徵的結合超現實主義的創作形式與圖像象徵的結合    

ႚᎠऱਢኄቼխࢬᅝխ܂Δڤݮऱ।܂ᆠ໌รԫᆏऱຝ։ᓵ૪၌ኔີء

ᑨრᢝऱటኔΔࣹࠀԵԱኄ֤Ε࡛ฆऱࣷΖྥۖ၌ኔᆠኙ࣍ԳᣊऱൣფऱᠲΔ

ᗑᖫԫ的想法，由超現實主義畫家們揚棄古典繪畫的角度來理解，他們認為過ڶᑌٵ

去繪畫對「美」所謹守的觀念和態度，都是受制於理性的規範而產生的，那些教條和原

則阻礙我們表現自己的情感，甚至扭曲人本來的特質，在強調解放內心真實情感的前提

之下，超現實主義對於情愛的創作主題最終回歸到人內心的慾望，超現實主義宣言說：

「對既被認識的精神形式以外，我們的心還會感動，我們要留心於自己最秘密的、最自

發的、尚未加過粉飾的感動。」102 

人類內心的情感與慾望在佛洛伊德著作《夢的解析》理論當中，大部分都是與「性」

有密切關聯。佛洛伊德認為人類對於性的渴望是自然存在的，卻因為道德、倫理、宗教

與法律而必須受到壓抑，一但我們進入到睡眠狀態時，這些壓抑的慾望便會在潛意識的

層次中沒有拘束的換化成各種形貌出現，這就是為何超現實主義畫家創作關於情愛主題

的作品時，畫面總是與性慾有諸多的聯想。103 

                                                 
102 同註 76 參閱劉振源著，《超現實畫派》，1998，第 23-26頁。 
103 同註 76 參閱劉振源著，《超現實畫派》，1998，第 26 頁。 
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在筆者的創作當中，參考了很多關於超現實主義的技法與形式，但是同樣對於情愛

的主題，筆者更傾向於夏卡爾作品呈現出來的氛圍。如上文所述，情愛在多數超現實主

義的作品中，性慾時常成為畫面隱含的意義，而筆者則是想傳達愛情帶給我們的一切感

覺，就如夏卡爾用愉快單純的畫面來表現情愛；以及卡蘿將生命遭遇的一切悲歡離合都

融入情愛創作，因為情愛當中除了「性」之外，還有很多値得咀嚼與思考的感受。 

愛沒有公式也無法公式化，它存在於每個個體當中。夏卡爾的情感除了濃烈的愛之

外，更增添了甜蜜與浪漫，只要我們有感覺就會嚮往愛情，夏卡爾的一生起起浮浮，愛

情是支持他創作很重要的動力，快樂的像是飛在天空的一對戀人，總是帶給觀者積極、

陽光、溫暖的幸福感，卡蘿的畫筆下的愛則顯得赤裸而淒美，不論是愛情或親情都曾面

臨到劇烈的挫折，她將這些傷痛轉化成個人圖像的象徵，以直接、不修飾的樣畫面表現

她對丈夫的愛恨交織，然而這些還只是兩位藝術家個人的情感歷程，筆者認為愛情中還

有更多觸動人心的模樣，這些模樣就是筆者想要描繪的，不同於夢境中出現的荒誕事

物，筆者參考卡蘿的創作形式，以圖像象徵的方式詮釋這些虛無飄渺又真實的感覺，也

像夏卡爾一般拼湊著生命中的回憶，透過象徵的方式，描繪出頗具詩意的恬淡畫面，畫

面裡的人事物地，經過了畫家巧妙的安排與變形，真切的流露出真實的情感，比起一層

不變的靜物，更讓人深刻的感受到豐沛的情感，這些事物同樣存在於你我之間，只不過

它們未必是牛、羊、公雞或樂師，對夏卡爾與卡蘿兩位藝術家而言，現在畫面中的人事

物，每一個都是不可取代的生命片段與內心共鳴，它們也因此被賦予了意義，同樣的在

筆者的創作裡，這些事物也透過象徵的形式被賦予了意義，它們也是筆者生命中不可取

代的片段，也是筆者內心真實的共鳴。 

這些生命的片段與內心的共鳴，是眾多的人事物與筆者之間碰撞出的火花，但是單

純的事物卻無法象徵細膩的情感與複雜的意義，筆者藉由超現實主義的創作技法，嘗試

讓事物不單純只是物件，而是經過了拼湊與變形之後，成為能夠傳達出情感與意義的圖

像，就如同夏卡爾畫筆下的戀人總是快樂的，而且是快樂到突破了地心引力，飛躍在浩

瀚的星空中。 
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第五章第五章第五章第五章    張耀庭張耀庭張耀庭張耀庭（（（（作者作者作者作者））））作品分析作品分析作品分析作品分析    

 

᧭౨ജွᐛଡԳტൣΕൣፃፖᆖބ࿇Δ༈נ᧭ऱൣტፖᆖߪ۞խΔृൕ܂໌ءڇ

ऱቹቝΔط៶ࠀ၌ኔᆠऱ֫ऄޏ᧢ቹቝऱ؆ীΔאሒࠩृൣტऱणኪΔڼԫመ࿓

ृઔ܂໌ߒऱு֨ΖີءᆏધᙕԱृ܂໌ڇመ࿓խऱ֨ᖵ࿓Δ༴૪ृڇ

  ડధܺቼऱመ࿓ΖࠀᇞެऱֱऄΔנބᔡሖࠩऱळរፖܺᣄΔ່৵༈ࢬழ܂໌

    

第一節第一節第一節第一節    創作心理歷程創作心理歷程創作心理歷程創作心理歷程 

筆者在大學時期就非常喜愛超現實主義的創作風格，因此進入研究所之後，便決定

以超現實主義的形式來進行創作，至於創作主題則是經過反覆思考之後，決定從個人的

「情感」為出發點來進行創作，並且將主題範圍訂定在情愛之上，靈感的來源是筆者個

人經驗或身邊親友的案例，這些過程與故事都使筆者在心靈的成長上獲益良多。 

創作的一開始筆者只顧著完成自己的想法，而忽略了應該更深入去了解超現實主義

的背景與發展，所以在第一張作品《操之在己》（參閱圖 5-2-1）當中，無論在內涵上或

技巧上都略顯生澀，沒有辦法清楚掌握到超現實主義與圖像象徵之間的差別。後來經過

了閱讀，筆者對於超現實主義創作的觀念和理論，有了更為深入的了解，但也發現到原

來超現實主義的創作內容是描繪夢境裡的真實，因此並沒有精確的象徵意義，這與筆者

最初的理念大相逕庭，也讓筆者頓時陷入了研究的困難當中。 

在經過了師長的指點之後，筆者開始閱讀有關圖像學的論述，逐漸的理清思緒，了

解到圖像象徵與超現實主義之間的異同，最後重新規劃創作的方向，即是以超現實主義

的風格做為創作形式，改變一般圖像的外型和體積，以達到象徵筆者個人情感的目的。

在此之後，筆者創作了第二件作品《跳他的跳，唱他的唱》（圖 5-2-2）與第三件作品《舊

感情》（圖 5-2-3）。這兩件作品，是本研究真正結合了創作形式、內容與理論基礎的開

端，因為透過了對圖像學的了解，筆者開始謹慎的選擇畫面中的象徵物件，並且尋找這

些物件的相關文獻與象徵意義之來源。 
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在完成了前面三張作品之後，筆者發現在心境上很難與作品內容有強烈的連結，論

其原因，作品中的圖像似乎與自己的生活經驗過於疏遠，部分的事物的象徵意涵都是文

化背景所教導的，因此筆者決定選擇與個人生活相關並有深刻經驗的事物，所以在接下

來的作品中，開始出現比較符合筆者時代背景的圖像，例如作品《陳舊的悄悄話》（圖

5-2-4）的電話，以及作品《聽，我們說花》（圖 5-2-5）中的耳機，直到後來的作品，筆

者皆以此觀念做為選擇圖像的重核心。 

而在完成第五件作品之後，筆者開始思考一個問題，過去的五件作品雖然都已超現

實主義的創作形式為基礎，但是圖像與場景的處理上大多以寫實為主，筆者希望能在寫

實的框架之下尋求突破，所以在後續的創作上將更多的心力放在色彩的突破上，並結合

印象主義的用色觀念來進行創作，所以在接下來的作品《癮者之愛》（圖 5-2-6）當中，

筆者一心追求突破物件固有色的限制，想將個人的情感融入在色彩之中，並且參考超現

實主義的自動性技法，將之前打底所使用的色彩、筆觸與痕跡留下，直接做為畫面的一

部分以及物件本身的色彩，可是在此遇上一個盲點，筆者為了追求畫面對比色的美感，

運用了大量的補色對比來處理畫面，因此忽略了明度與畫面空間的遠近，整件作品顯得

太過鮮豔而過於俗氣，筆者在歷經了一段時間的瓶頸之後，暫時放下畫筆，停下創作的

腳步，重新借閱了許多畫家的畫冊，也與師長不斷的討論，最後終於在作品《好大一個

期望》（圖 5-2-7）當中，對於如何將情感、理念與色彩三者結合，有了新的體會，原來

繪畫雖是感性的舒發，卻也必須偶爾回到理性的軌道上，仔細思考物件與色彩之間的關

係，並有計畫的將底層的色彩做取捨，都是很重要的創作過程。 

在對繪畫有了更多的熱情與興趣之後，筆者把握住這份動力，加緊腳步的創作了最

後兩件作品—《慣性》（圖 5-2-8）與《再生》（圖 5-2-9），在此階段整個系列的創作已

接近完整，除了在用色上更加隨心所欲之外，在心境上也有了很大的轉變，對於繪畫與

情愛有了更深的了解與體悟，尤其在創作最後一件作品《再生》時，筆者完全的沉溺在

創作的愉悅之中，情緒也隨著作畫的狀態起伏，無論在感情或創作裡，挫折都不會缺席，

但是突破了難關，克服了挫折與傷痛，才能再一次成長與重生。 
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第二節第二節第二節第二節    作品分析作品分析作品分析作品分析    

本節，將分析與詮釋筆者個人在研究所碩士班階段的創作，從主題內容、形式技法與創

作理念三個部分加以論述，作品共計九件： 

 

 
  

《操之在己》 

91.0X72.5公分 

《跳他的跳，唱他的唱》 

130.0X97.0公分 

《舊感情》 

130.0X97.0公分 

 

   

《陳舊的悄悄話》 

130.0X97.0公分 

《聽，我們說花》 

130.0X97.0公分 

《癮者之愛》 

130.0X97.0公分 
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《好大一個期望》 

130.0X97.0公分 

《慣性》 

130.0X97.0公分 

《再生》 

130.0X97.0公分 

表 5-2-1 作品一覽表 
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作品作品作品作品（（（（一一一一）《）《）《）《操之在操之在操之在操之在己己己己》》》》 

 

 

 

 

 

圖 5-2-1 張耀庭《操之在己》 

油彩‧畫布 30F （91.0x72.5公分）2008年 
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主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

作品《操之在己》中的主題想表達各種的情愛關係，有真有假，有虛有實，然而這

些情愛關係的狀態，都掌握在我們自己手中，有時候一段情愛關係結束了雖然痛苦，但

這份情感的過程卻是單純而真實，反之，有些愛情看似光鮮亮麗，卻是建築在利益條件

的交易上。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

此作品為筆者碩士班時期的第一件創作，當時一心只想臨摹超現實主義的創作風

格，因此在技巧與內涵上較為薄弱，然而筆者仍將它納入此創作系列之一，因為這件作

品完成後所面臨的困難與研究問題，都成為筆者未來研究與創作上的轉折點。 

《操之在己》的構圖以超現實主義風格為主，運用了「異種混合」：結合手掌與枯

萎的花朵、將物體置於奇異場景中，手腕從土壤中冒出來，畫面前面即是一隻手，掌心

長出了一朵枯萎的玫瑰花，另一隻手則托著一面鏡子，鏡中照射出一朵金色玫瑰花，後

方的天空出現一只隨風飄曳的風箏；色彩方面，筆者在此階段創作中，並未思及印象主

義的色彩與技巧，因此作品畫面皆以暗紅色調為主，藉此表達情愛的主題104，但由於畫

面過於協調，所以無法呈現印象主義中補色對比的美感。在本作品中有兩朵玫瑰，一朵

是已枯萎的玫瑰，低垂的根莖與花萼象徵愛情的消逝；另一朵是出現在鏡中的金色玫

瑰，金屬製的玫瑰象徵了用錢堆砌的愛情，雖是盛開的狀態，卻只能出現在象徵虛假的

鏡子之中；畫面的兩隻手與玫瑰有密切的關係，傳統象徵中的手掌具有很多涵義，如權

力、誓約、援助…等，本作中的手則象徵了「掌控」，因為無論是枯萎、盛開、真實或

虛幻，各種情愛都掌控在我們自己的手中，任由我們自己選擇；而天空的風箏，取其隨

風飄蕩的特質，象徵人們在各種情愛關係中的離合聚散。 

 

 

                                                 
104 Eva Heller著，吳彤譯，《色彩的性格》，北京，中央編譯，2008，第 52 頁。 
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作品作品作品作品（（（（二二二二）《）《）《）《跳他的跳跳他的跳跳他的跳跳他的跳，，，，唱他的唱唱他的唱唱他的唱唱他的唱》》》》 

 

 

 

 

 

  圖 5-2-2 張耀庭《跳他的跳，唱他的唱》 

油彩‧畫布 60F （130.0x97.0公分）2009年 
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主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

創作的靈感是源自於筆者國中時期所閱讀到的一篇徐志摩（1897-1931）的文章─

〈海灘上種花〉，文章內容是描寫一個不經世事的小孩，在海灘上愉悅的種下花朵，雖

然這花朵無法成長，但是小孩在精神與心靈上富足才是最可貴的。筆者借用了的海邊的

場景和部分物件，並加入童年時期所聽過的一則童話故事─「灰姑娘」，以不同文學的

靈感創作出屬於自己的繪畫象徵。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

畫面的構圖以放大的巨型玫瑰花為主體，透或畫面，觀者能夠立即將眼光聚焦在花

朵上，畫面底下的沙丘、鏟子與水桶更襯托出玫瑰龐大的體積，玫瑰以對角線方向延伸

出去，是為了增加畫面的動感。 

背景是清晨的海灘，主要的色調為藍色的天空與橘黃色的沙灘，以藍色與橘色來營

造補色的對比美感，但是為了讓畫面更為協調，天空與沙灘又有明度上的差異，即是藍

色偏暗，而橘黃色偏亮的處理方式，這樣的明度對比效果可以避免彩度過高而產生的壓

迫感。至於畫面中央浪花的處理方式，是以印象主義平短的色塊堆疊而成，藉以增加浪

花的跳動感，並且使海浪的彩更為鮮豔，上端天空加上大塊的白色雲朵，整件作品的時

間點雖然是在清晨時分，可是筆者仍希望畫面的呈現不要過於黯淡。 

這件作品的的靈感主要來自於〈海灘上種花〉一文，作品名稱取自文中的兩句話：

「跳他的跳，唱他的唱。」這兩句話雖然不是經典名句，但筆者覺得非常有意思，是本

作品最初的創作動機。 

每個人從小或多或少都會對愛情產生憧憬，越認為自己是特別的人，越相信自己能

夠擁有幸福，於是我們的夢越做越大。思考到這裡筆者決定加入童話故事中「灰姑娘」

的南瓜馬車，隱藏在雲朵中的南瓜馬車與主體玫瑰，都象徵了我們童年的夢想，在故事

中的灰姑娘看似平凡，她卻認為自己是特別的，她努力讓自己可以參加舞會，並且成為

玻璃鞋唯一的主人，成為萬中選一的王妃。 



 82

然而，夢想時常被現實所幻滅，當時年紀小不懂什麼是現實，就像「海灘上種花」，

文中的小孩不懂沙灘無法孕育花朵一樣，不過，難得可貴的是當我們帶著夢想去迎接愛

情時，當下的我們已經體驗什麼叫做幸福了，就像小孩把花種下，他開心地「唱他的唱，

跳他的跳。」。 
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作品作品作品作品（（（（三三三三）《）《）《）《舊感情舊感情舊感情舊感情》》》》 

 

 

 

 

 

圖 5-2-3 張耀庭《舊感情》 

油彩‧畫布 60F （130.0x97.0公分）2009年 
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主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

這件作品以回憶過往的戀情做為題材，藉著模糊的記憶片段、泛黃的照片來想念過

去的情愛歷史，有些人很害怕觸動這些回憶而選擇逃避，或許他們有某些難言之隱，不

過筆者認為我們應該誠實勇敢的面對過去。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

本創作的構圖以沙漏和玫瑰花的結合做為主體，接著將視線帶往左下角的齒輪，齒

輪上方是一個即將融入背景的記憶片段。沙漏與玫瑰的組合靈感源自於超現實主義「精

緻屍體」中的「異種混合」，將木頭製而無生命的沙漏，與容易凋謝的花朵結合，這樣

的組成象徵了過往的愛情。雖然沙漏沒有生命，但在傳統的圖像中象徵了時光的流逝，

是和回憶有關的意象；除此之外，筆者個人也以齒輪做為象徵時間的運行。在作品的色

調上以橘黃色為主，為了避免色調過於調和，部分的齒輪描繪成深藍色，但是齒輪在視

覺上的強度不能超過主體，所以筆者只留下一個完整的齒輪形體，其餘的四個齒輪都用

放鬆的筆觸和平塗的方式處理。齒輪與沙漏之間的陰影，雖然並不明顯，但卻是整體畫

面重要的條件之一，陰影的動向有助於觀者將視覺從沙漏移往齒輪，並且可以穩定畫

面，暗示沙漏是位於一個平穩的桌面上，而沙漏陰影的色彩則採取印象主義的補色觀念

來描繪，以淺紫色和藍色為主，與背景的橙色和黃色形成色相對比。 

此作靈感來自於筆者平時所聆聽的流行音樂，「聽音樂」是筆者生活中非常重要的

活動，除了可以排遣壓力之外，也可以激發創作的靈感，從音樂當中獲得的感動轉化成

個人繪畫創作，對筆者而言是寶貴的經驗。不同於抽象表現主義用線條或色塊表現音樂

的起伏，筆者用寫實的圖像來象徵豐沛的情感，並藉由不同圖像的擺設與呼應，將觀者

的視覺停留在玫瑰花、沙漏和齒輪之間，形成一種循環，就如同回憶一般繾綣；也不同

於超現實主義運用異種混合的技法來表現詭異的夢境，筆者乃是以不同圖像的拼湊混

合，表示回憶的不完整。 
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作品作品作品作品（（（（四四四四）《）《）《）《陳舊的悄悄話陳舊的悄悄話陳舊的悄悄話陳舊的悄悄話》》》》 

 

 

 

 

 

圖 5-2-4 張耀庭《陳舊的悄悄話》 

油彩‧畫布 60F （97.0x130.0公分）2010年 

 

 

 

 

 

 

 

 



 86

主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

中國古代詩人蘇軾曾用一首《江城子》來悼念亡妻，詩中最有名的一段便是：「十

年生死兩茫茫，不思量，自難忘。」，對於離開人世的妻子，即使不用刻意地去回憶，

自然也是無法忘懷，無論古今，多少人承受回憶之苦，然而這些點點滴滴卻是難以抹滅。 

筆者個人藉由海螺的外在形象，取代玫瑰來象徵愛情，以其堅硬且不怕歲月侵蝕的

特性，暗示過往情愛中令人無法忘懷的人、事、物。並以個人經驗選擇電話做為情人之

間交流談話的象徵。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

作品主體以海螺與電話為主，筆者希望以簡單的圖像象徵細膩的情感。海螺在許多

文化中是象徵音韻或樂器，因為它能夠被用來吹奏，而且仔細聆聽還能發出陣陣聲響，

而筆者在此將海螺象徵為愛情，取代之前幾件作品中的傳統圖像玫瑰花，會有如此構想

乃是海螺與玫瑰之間的關聯，第一，兩者外形皆以球體為主，並且擁有流線型的紋路；

第二，玫瑰雖嬌嫩，但其根莖具有愛情中堅定的象徵意涵，因此筆者將這種特色強化，

讓更堅硬的海螺取而代之。而電話是一種溝通、協調與聯絡的現代化工具，今日的電腦

通訊軟體或手機仍無法完全取代電話的詩意，對筆者而言電話是情人之間溝通所依賴的

媒介，透過個人經驗選擇電話做為交談與溝通的象徵。 

筆者運用了超限實主義的創作技法，將物體隨機並置在同一場域，畫面中的電話與

海螺同時出現在海底，象徵愛情沉沒入海，悄然消逝，海螺發出的聲響正好與無聲的電

話形成呼應，筆者希望在超現實主義不協調構圖的衝突感中，增添幾分淡淡的寂寥。作

品整體畫面以藍色調為主，為求協調與營造海底的環境，海螺、電話以及陰影都是以橘

色、紅色與粉紅色等暖色調為主，以達到色相與冷暖色調的對比美感。而遠方的電話線

具有穩定畫面的功能，由於水平線太過傾斜，而且四周環境同屬藍色調，導致作品空間

不太穩定，因此筆者藉由電話線的反光與陰影，暗示水平與垂直間的空間關係，並且有

助於畫面後退至更深遠的空間。 
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本作品《陳舊的悄悄話》創作靈感承接上一件作品《舊感情》，筆者希望刻畫出人

們對於過往情感的依戀。電話是情人之間交談與溝通的工具，從交談與溝通的過程裡，

人們會逐漸熟悉彼此說話的方式、口氣與態度，進而培養出一種習慣和默契，也許某句

話、某個字眼或某種口音都是對方的專屬象徵，因此筆者藉由電話來象徵情人之間的對

話。海螺是筆者個人創造的情愛象徵，海螺與電話對談是一種無形的交流，最後海中的

環境暗示了沉寂，象徵一段過往戀情的陳舊，當人們回憶起某個心動片段，自然就會想

起彼此的習慣與默契，然而這些點點滴滴雖然陳舊，雖然不會刻意去想念，但就是永遠

忘不掉。 
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作品作品作品作品（（（（五五五五）《）《）《）《聽聽聽聽，，，，我們說花我們說花我們說花我們說花》》》》 

 

 

 

 

 

圖 5-2-5 張耀庭《聽，我們說花》 

油彩‧畫布 60F （130.0x97.0公分）2010年 
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主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

玫瑰花是情愛的象徵，一整束玫瑰花除了象徵滿滿的愛，筆者認為應該還有更多的

涵義，可能包括了感謝、期待、害怕Ξ等細膩的感受，可是當我們把所有注意力都放在

甜蜜的熱情上，就容易忽略這些細膩的感覺。作品中耳機象徵了一種聆聽，因為耳機具

有左右兩種聲道，如果沒有同時聆聽左右聲道的音樂，就聽不見許多別出心裁的效果，

就像是聽不見對方埋藏在心中的聲音。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

本作品的主體是花束和耳機，花束當中包裹了不同顏色的玫瑰花，具有不同象徵的

意義，例如白色瑰象徵純潔、紅玫瑰象徵熱情、粉紅玫瑰象徵慾望、黃玫瑰象徵溫暖與

快樂ΞΔृ៶طլٵक़ऱრᆠ।ൣقԳհၴլڶᑷൣΔᚨᇠᝫڍޓڶᏁ

ኙֱᣂࣹऱტᤚΕუऄፖൣፃΖ 

本作品運用超現實主義的技法，結合耳機與玫瑰的外形，象徵情人之間需要藉由「聆

聽」來互相了解與體諒。在構圖上花束的造形和角度產生一種頭重腳輕的墜落感，搭配

上背景黃色光暈的處理方式，使畫面增加了活潑的動感。至於色彩部分，筆者希望營造

甜美浪漫的氣氛，在花卉的描寫上使用過多的紅、黃色調，導致畫面太過調和而失去張

力，後來在畫面中加入了綠色的葉子、藍色的耳機以及紫色的背景，增加補色對比的效

果，方才解決了色彩的單調感。 

會選擇耳機做為創作的圖像，其靈感源自於筆者個人的經驗。聽音樂是筆者平時熱

愛的休閒活動，在一次偶然的經驗中發現耳機分為左聲道與右聲道，兩種聲道所播放的

音樂是不同的，這發現讓筆者聯想到，倘若是一對戀人一起使用一只耳機，兩個人耳朵

所接收到的音質與頻率卻不盡相同，明明親密地依偎在彼此身邊聆聽同一首歌，可是兩

個人的聽覺卻有如此迥異的感受。 

戈爾泰曾經說過：「世界上最遙遠的距離不是生與死的距離，不是天各一方，而是

我就站在你面前，你卻不知道我愛你。」戈爾泰一語道盡戀人之間貌合神離的酸楚，缺
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乏溝通與聆聽的愛情，會使彼此的距離越來越遠。 
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作品作品作品作品（（（（六六六六）《）《）《）《癮者之愛癮者之愛癮者之愛癮者之愛》》》》 

 

 

 

 

 

       圖 5-2-6 張耀庭《癮者之愛》 

        油彩‧畫布 60F （130.0x97.0公分）2010年 
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主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

對於愛情，有些人很清楚自己要的是什麼，有些人卻沒有目的的在情海中載浮載

沉，筆者身邊有一些朋友，在感情中過得很不快樂，可是他們沒有勇氣離開，進一步詢

問時，無法離開的原因竟是不想生活中沒有愛情，這說法讓實在讓人驚訝，並給予筆者

創作的靈感，希望藉由作品表現出一種對愛情成癮的現象。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

筆者首次在作品中加入超現實主義的自動性技法，將最初隨性打底的色彩保留，並

從形狀外觀聯想物件的圖像，例如樹木與背景即是筆者經過打底後的聯想所構成。除了

自動性技法之外，筆者也運用了異種混合創作形式，結合了在意義上完全相反的香煙與

樹木，香菸是沒有生命的物件，樹則是象徵了蓬勃的生命力，香菸會釋放出破壞環境的

氣體，而樹則是具有維護環境、平衡生態的功能，在兩者結合之後樹木脫離原本的象徵

與意義。至於背景則是透過打底造形的聯想，將色塊描繪成變色龍身上的紋路，在本作

中雖然沒有特殊的象徵意義，可是在視覺上能營造一種詭譎神秘的氣氛，呼應香菸所帶

給人們糜爛頹廢的主觀印象。 

本次創作筆者希望跳脫物件固有色的限制，在畫面中加入屬於個人情感的色彩，因

此除了保留事前打底的顏色之外，也隨意地更換物體本身的顏色，但是在未經思考的情

況下，筆者運用過多的補色對比，導致畫面太過艷麗而顯得庸俗，並在視覺上產生一種

壓迫感，經過師長的指點，將畫面中部分的黃色改變為白色，除了增加了整體的明暗調

子，也降低了背景紅綠對比的強度。 

在圖像象徵上，樹脫離植物原始的意義而成為香菸養分的供給者，香菸混雜著樹木

開枝散葉，甚至本來綠意盎然的葉子全部消失，只剩下香菸所釋放的煙霧繚繞著樹幹。

畫面中的圖像象徵意味無法脫離情愛的綑綁，一旦失去愛情，就如同失去生活機能，日

子過得渾渾噩噩，就好像煙毒成癮一般非得吸食愛情的氣體才能活著，因為這些人即使

活在一段不愉快的戀情之中，仍抱持「寧濫勿缺」的心態，雖然怨著自己感受不到愛情
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的快樂，卻還是甘願委曲求全地折磨自己。 
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作品作品作品作品（（（（七七七七）《）《）《）《好大好大好大好大的的的的一個期待一個期待一個期待一個期待》》》》 

 

 

 

 

 

 

圖 5-2-7《好大的一個期待》 

油彩‧畫布 60F （97.0x130.0公分）2010年 
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主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

本作品靈感源自於圖畫故事《白雪公主》中的情節，受到繼母皇后的迫害而逃進森

林的公主，在誤食下毒蘋果之後死去，幸好王子積極地救援與偶然的機運，白雪公主有

幸逃脫死劫，然而白馬王子也就成為她的救命恩人。然而在現實生活中，我們也會期待

伴侶為自己做些什麼，可是當期望逐漸變成對方身上的壓力，這時候卻很少有人願意成

為一位騎著白馬找公主的王子。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

本作品中筆者運用了超現實主義的自動性技法，在森林的與草地的部分保留最初打

底的痕跡與色塊，並改變一部分樹林的固有色，變更為不同色塊組合的畫面，最後突破

物件本身的造形限制將色塊延伸重疊，形成奇幻瑰麗的森林。 

此外，筆者也運用了超現實主義的另一種技法，即是改變物體原有的尺寸，將童話

故事中白雪公主所誤食的毒蘋果放大，改變物體尺寸的目的在於創造另外一種比例上的

調和，使用巨大的蘋果象徵人們過分期待下所產生的壓力，並以寫實的技法加以描繪，

與周圍奇異的環境形成一種強烈的對比張力。 

畫面中的色彩組成大多為紅色、黃色及綠色，一開始筆者運用鮮豔的黃色進行描

繪，但由於黃色在視覺上具有調和的功能，導致紅色與綠色的對比美感降低，因此筆者

調整部分區塊的黃色（例如蘋果的缺口與部分葉子），加入白色重新描繪，使部分黃色

區塊明度增加且彩度降低，如此便強調出紅色與綠色之間的對比美感。 

在創作理念上，筆者有意強調現實世界與童話故事的差異，暗示人們在愛情中不該

過分依賴對方。蘋果在傳統的象徵中代表繁衍、永恆，在基督教世界裡象徵罪惡與誘惑，

筆者在此將蘋果喻為「愛情中的期待」，靈感源自於白雪公主吃了蘋果後，等待王子救

援的故事情節。在現實世界中我們或多或少對於自己身邊的愛人有所期待，適當的期待

有助於彼此付出和努力，但是過多無理的要求則會成為對方的負擔，將童話故事的情節

轉移至現實生活，很少有人能擔負起太沉重的愛情壓力，因此本作品將寫實的巨大蘋果
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擺放在充滿虛幻不實的森林當中。 

當我們向對方提出要求之前，或許應該想想這個請求會不會太過分，適不適合出現

在現實的生活中，然而換個角度想，若我們說出一些近乎苛求的話語，其實並不是在考

驗對方有多麼愛自己，反而是自己扼殺了愛情。 
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作品作品作品作品（（（（八八八八）《）《）《）《慣性慣性慣性慣性》》》》 

 

 

 

 

 

 

圖 5-2-8《慣性》 

油彩‧畫布 60F （97.0x130.0公分）2011年 
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主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

筆者曾經閱讀過一些關於心理學的報導，內容敘述人們在追求伴侶時，多少都帶著

對於父母形象的依戀，也就是一般我們常說的戀母（父）情節，假若在孩提時期曾經遭

遇過感情上的創傷，例如父母親的離異、失去重要的親人Ξ，這些失落感都會伴隨

著人們的成長，並且反應在未來的愛情當中，尤其對於情人之間的分離會特別感覺到焦

慮，因為這使人們回憶起幼年時期的失落感。筆者希望透過繪畫鼓勵自己與朋友，勇敢

面對過去的傷痛，並抱持健康的心態面對愛情。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

畫面構圖是一朵巨大的玫瑰花，花朵的中央出現一個安撫奶嘴，從奶嘴中又長出一

朵紅色玫瑰花。筆者運用超現實主義的技法改變玫瑰和奶嘴的尺寸，最大的花朵象徵父

母以及生活環境對人們的影響，奶嘴意味童年心理發展的關鍵時期，上方的紅玫瑰則表

示未來發展的愛情，以物件不同的尺寸與比例暗喻人生不同的時期，並且依序排列組成

一個彼此環環相扣的關係。 

在的色彩上筆者再一次嘗試跳脫物件固有色的限制。但在更換色彩的過程中仍舊考

慮物件本身的體積感，順著花瓣的轉折與明暗變化，逐漸將花朵的受光面變更為黃色與

橘色；背光面變更為紫色與藍色，藉此呈現畫面補色對比的美感，並將個人情感寄託於

不同的色彩之中。至於安撫奶嘴與小玫瑰的呈現方式，則是依照物件的固有色進行寫實

的描繪，目的在於突顯兩者與大玫瑰的差異。至於背景則以較放鬆的筆法來描繪，除了

增加畫面的活潑與動感之外，也與畫面中的奶嘴達到意義上的呼應。 

此作品的創作靈感源自於心理學報導，過去筆者是一個個性主觀的人，對很多事情

都堅持自己的看法，直到接觸了心理學的內容，理解到人類有很多習慣與行為是迫於無

奈，隨而筆者開始調整自己看待事物的角度，從更多面向來觀察事情，包括人們對於情

感的態度。 

人們對於愛情會帶著過去童年的經驗，例如可以從某個人對於情感所抱持的態度是
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否樂觀，來推論他的童年是否曾經遭遇一些不愉快的經驗。此外人類也會主動避開受傷

的經驗，例如從某次經驗裡了解火是燙的，也就知道不應該隨意碰觸火，在心靈上亦是

如此，假若曾經在感情上受過太嚴重的傷害，例如欺騙、分離Ξ，未來對於類似的事

件就會顯得特別恐慌，假若帶著太多敏感與恐慌進入愛情，就會在愛情中產生很多問

題，受過傷的人會因為對方的一些行為舉止，而產生過度的反應和焦慮，最後導致一段

關係提早破裂。 

筆者希望藉由繪畫勉勵曾經受過傷害的朋友，雖然我們無法改變過去受傷的事實與

歷史，但是回頭重新檢視自己的內心的傷口，將傷口好好包紮治療，帶著一顆像是沒有

受過傷的心重新接受幸福，才是真正幸福的人。 
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作品作品作品作品（（（（九九九九）《）《）《）《再生再生再生再生》》》》 

 

 

 

 

 

圖 5-2-9《再生》 

油彩‧畫布 60F （130.0x97.0公分）2011年 
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主題內容主題內容主題內容主題內容：：：： 

本創作靈感接續上一件作品《慣性》，強調人們會帶著過往不好的回憶，進入一段

新的關係裡面，最後因為自己太過敏感與焦慮，讓新的關係又一次破裂，重蹈覆轍的經

驗會讓人越來越失去安全感，因此筆者希望藉由創作給予自己和朋友信心，運用開朗的

色彩與感性的畫面來安慰受傷的心。 

 

創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法創作理念與形式技法：：：： 

構圖上筆者運用了超現實主義的構圖方式結合玫瑰和雨傘，畫面下方將許多大大小

小的葉子隨性重疊，有的是剛剛發芽的新葉；有的則是隨風飄落的枯葉，象徵了過去情

感的往復交織，然而畫面中央最主要的一枝玫瑰，筆者將其葉片描繪成紅色，將葉脈勾

勒成破裂的痕跡並夾雜在繁複的葉子當中，這道裂痕象徵了過去愛情所帶來的傷害，花

朵隨著莖幹往上生長延伸，最後是一朵和雨傘手把結合而成的玫瑰花，藉由雨傘包覆的

特性，象徵一種心靈上的安全感。 

色彩上以明亮色為主，並適當的更換物件的固有色，在複雜的構圖中藉由色彩的轉

變與調整，釐清每個物件彼此的位置與關係，例如在紅色主葉的周圍，筆者將其他小葉

子描繪成半透明狀態，有些葉子更幾乎與背景融為一體，這除了可以襯托畫面的主體之

外，也能夠營造出比較感性浪漫的氣氛，而在畫面的左方與下方，筆者選擇了比較深的

藍色與紫色來處理，表示花叢茂密的感覺並具有穩定畫面的功能，畫面中的色彩相較於

之前作品更顯自由，物體、背景與四周環境之間的色彩相互流動，讓彼此關係更加密切，

在視覺和情緒上也更加緩和舒暢。 

本創作以玫瑰和雨傘的結合象徵愛情中的安全感，花朵本是禁不起風雨的摧殘，就

像人的心耐不住一次又一次的傷害，但是當我們治療好內心的傷痛，自然就會對自己有

信心，對愛情有安全感，不再懼怕自己的愛情是否會再一次失敗，也不會懷疑自己是否

不夠完美，就像原本憔悴的花朵最後生長成一株不畏風雨玫瑰。 

筆者創作情愛主題的的階段中，除了在創作上尋求變化與突破之外，也在心境上追
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求成長與蛻變，並將此過程轉化成為繪畫創作。一開始筆者將個人的觀點做為創作題

材，所描繪的內容多半為自身的體驗與心情，到了後期筆者將創作題材擴展到人們心靈

的層面，並希望藉由繪畫傳達一種正面的力量，不再只是沉溺於悲傷的回憶或淒美的故

事，反而是感謝過去曾有過那麼一對悲傷的經歷，讓自己可以看清楚個人情感上的盲點

與錯誤，並藉此機會讓自己的心靈成長茁壯。 
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結論結論結論結論    

    

筆者從大學時期便非常喜愛超現實主義的創作，因此在碩士班就讀時即希望對超現

實主義的相關理論有進一步的了解，超現實主義許多畫作所表達的是人類的潛意識象

徵，作品的形式構圖往往是沒有意義的圖像聚合，此觀點與古典繪畫中凡事都具有象徵

意義的圖像差別甚遠，因此筆者決定在個人創作中融合超現實主義與古典圖像象徵的創

作形式，運用超現實主義的創作風格，改變一般圖像的單純表徵與創作形式，以此現個

人情感與創作理念。 

筆者從創作構思、訂定題目、蒐集相關文獻到繪畫實踐的創作，歷經三年的時間，

在學理方面必須經過統整、閱讀與理解等過程，並將理論基礎內化成為作品的一部分；

至於繪畫創作更需要投入心思，除了按部就班的逐一完成，仍必須在技巧與內涵上追求

突破和創新，在研究過程中筆者也曾面臨許多困難與盲點，例如在論文撰寫上，必須仔

細斟酌論文形式的用字遣詞，並反覆修正標題與內文，使論文更加完整，此外更要花費

心思在文獻的匯整和理解上。過去曾經誤讀超現實主義的創作觀念，雖然使研究進度發

生落後，卻也從中尋得另外一條研究脈絡，即是圖像學的相關研究。而在繪畫方面更需

要花費心思，如何運用印象主義的創作觀念、如何將色彩與創作理念結合、如何將情感

轉化為具體的創作、如何將學理適當地應用在創作上…等等。這些理論與創作上的問題

層出不窮，也時常影響筆者作畫的情緒，有時候甚至感到沮喪挫敗，然而求學之路並無

捷徑，不同階段雖然遭遇到不同的瓶頸，但是每當克服一個問題，就對自己產生多一分

信心，經過了三年的琢磨與努力，在師長與同學的指點下，逐漸修正自己的盲點與錯誤，

最終能將個人的情感結合理論基礎，落實在繪畫創作上。 

回顧過去三年的時光，筆者也看到了慢慢成熟與進步的自己，在研究的過程中不僅

提升了學識涵養與創作技巧，更體會到一歩一腳印的道理，過去三年的生活如今回想起

是如此豐富與踏實，更重要的是筆者對於繪畫創作有了更多的體悟和感動，從一開始戰

戰兢兢的態度，到後來將創作融入生命，用另外一種享受的心情完成創作，看著一件一
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件作品從無到有的過程，除了甚感欣慰之外，也把過去遺失的興趣重新找回。 

本階段的研究雖告一段落，但筆者明白自己無論在學理或創作上仍是十分不足，例

如在情愛象徵的圖像研究上，筆者只探討了傳統繪畫與個人的情愛象徵，也許未來能從

情愛的創作主題開始，更加深入探討藝術史上不同繪畫派別的情愛創作，例如表現主

義、新藝術…等繪畫派別。此外筆者對於超現實主義的研究同樣是稍嫌薄弱，正由於筆

者對超現實主義具有非常濃厚的興趣，因此無論是相關的文獻理論或報導論述，都應該

注入更多的心思，在未來筆者希望能從更廣更深的角度來探討超現實主義，唯有徹底完

整的了解超現實主義的理念和觀點，才不至於因誤讀而發生錯誤的認知，此外超現實主

義對於台灣當代的影響亦非常深遠，無論在油畫、插畫或錄像藝術上都具有重要的代表

性，因此筆者未來的創作形式與內容也會繼續朝著超現實主義及其影響的方向努力。至

於在創作的技法上，筆者一直追求色彩上的進步與突破，反而忽略了繪畫的其他元素，

例如構圖、筆觸…等，因此畫面雖感性浪漫但略為保守，在未來的創作上希望能有更多

不一樣的嘗試，甚至是媒材上的創新，都是筆者未來希望能邁進的目標。 
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附圖索引附圖索引附圖索引附圖索引 

 

 

                   

  圖 1-1-1 范‧艾克，《阿諾菲尼夫婦》，                 圖 1-1-2 夏卡爾，《文斯上空的戀人》， 

1434年，油畫、木板，81.8x59.7公分，                     1956-1960 年，油畫、畫布，  

倫敦，國立肖像畫廊                               131x98 公分，私人收藏 

 

              

      圖 2-2-1 圖騰柱                     圖 2-2-2 丁多列托，《銀河的起源》，                   

                                     1575-1580年，148x165公分，倫敦國家畫廊 
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圖 2-3-1 瑪菲，π಄૭ཎρΔख़㫛༔ 

 

 

 

圖 3-1-1 波提且利，《維納斯的誕生》，1484-1486年， 蛋彩、畫布 

174x279公分，佛羅倫斯，烏菲茲美術館 

 

 

圖 3-1-2 提香，《聖愛與俗愛》，約 1515年，油彩、畫布 

118x279公分，羅馬，波蓋茲美術館 
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圖 3-1-3 卡拉瓦喬，《勝利愛神》，1602-1603年，油彩、木板， 

156x113 公分，柏林，國立美術館 

 

 

              

圖 3-1-4 布雪，《維納斯的梳妝》，1751 年，         圖 3-1-5 拉斐爾，《嘉拉蒂亞的凱旋》， 

油彩、畫布，108x85 公分，                    1511 年，壁畫，295x225 公分， 

紐約，大都會美術館                             羅馬，法列及那宮 
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ቹ ΔπᑗႼρΔપݦं 3-2-1 1500  ΔईΕࣨΕԿᜤڣ

խ؇Κ220x195ֆ։ΔࠟᜠΚ219x97ֆ։Δ 

್ᐚߺΘཏڍࢮભ塢 

 

 

                      

圖 3-2-2克林姆，《茱迪斯》，1901年，            ቹ 3-2-3 ሒ֮۫Δπᣝሒፖ֚ᡈρΔ1506ڣΔ 

84x42公分，油彩、畫布                        木板、油彩，112x86ֆ։ 

維也納，奧地利美術館 
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ቹ 3-2-4 ਲሼٳᑛΔπᣝሒፖ֚ᡈρΔ1531ڣΔ152x191ֆ։ΔਹࣥΘഏمભ塢 

 

 

 

ቹ 3-2-5 ं༼且ܓΔπፂཎፖ್ዿཎρΔપ  Δڣ1480

ठΕΔ69x173ֆ։ΔཉΔഏ୮༔ 

 

  

ቹ 3-2-6 ԭڮ٨ڍΔπფ壀Ε־壀ࡉᖏ壀ρΔ1551ڣΔ 

ईΕؒΔ135x198ֆ։ΔᐚഏΔᐠ؍႕ભ塢 
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ቹ 3-2-7ഗߺျΔπ᎒ڜࡉڮ܌ᐚጆ້ρΔ1咤17  ΔईΕؒΔڣ

咤0x60 ֆ։ΔۏᥞΔזᢌ塢ΔߏԳگ៲ 

 

 

                        ቹ 3-2-8 

ᢅႾ༼Δπ۟壂ऱጘണፇρΔ            ቹ  ዿऱูρΔ֣۫ࡉࢮߦΔπْ๎ۮ 3-2-9

 ΔईΕؒΔڣΔ85.1x67.3ֆ։Δ                          1876ڣ1870

    ईΕؒΔཉΔᢌ༔                  187x116ֆ։ΔഏΔోᥞભ༔  
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ቹ 3-2-10 ፂ梅ዿΔπᦰॾऱ֟ՖρΔ1567 Δ           ቹڣ 3-2-11 ፂ梅ዿΔπൣρΔ1670  Δڣ

ईΕؒΔ46謔5x3咤 ֆ։Δ                          ईΕؒΔ 44x38謔5 ֆ։Δ  

ॳࡥཎկΔഏمભ塢                               ॳࡥཎկΔഏمભ塢    

    

 

ቹ 3-2-12ᢅ܌٨ΔπݩڇՂρΔ1892ڣΔईΕؒΔ 

99.5x81ֆ։Δ֣ᕟΔႾભ塢    
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ቹ 3-2-13๕૭؍ࠅߺΔπੴࡣЁؒ᎒ࡣρΔ          ቹ 3-2-14ᐚዿΔπक़ਮऱ۪፴ρΔ 

        ΔईΕؒΔ150x130ֆ։ΔڣΔईΕؒΔ100x65ֆ։Δ                 1976ڣ1919

                ోપΔײዧભ塢                                                                                                                    ࣟࠇΔߏԳگ៲ 

    

               

圖 3-3-1夏卡爾，《我與我的村子》，                    ቹ 3-3-2 ዿΔ《生日》， 

 1911年，油彩、畫布，                            1915年，油彩、畫布  

192x151公分，紐約，現代美術館                     81x98公分，紐約，現代美術館 
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ቹ 3-3-3᧠Δπ૭ՈٺፖݺρΔ1949ڣ           ቹ ፴ऱ۞ቝխρΔ1943࣎Δπઠထ᧠ 3-3-4

 ΔईΕؒΔڣ

                                              76x61ֆ։Δᕠ۫ୂΔໃ܌ፖୟჃ๎ٳ॰ 

ϖ 

 

                

ቹ 4-1-1 ್ܓΔπ۞ྥऱᚌႁρΔ          ቹ 4-1-2 ್ܓΔπદۥᑓীρΔ1935ڣΔ 

 ΔईΕؒΔ                       72x48.5ֆ։ΔईΕؒڣ1963

55x46ֆ։ΔؒᕙႾዿ                         ཎᐚዿୂᐰዿזભ塢 
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ቹ 4-1-3 ್ܓΔπ֨ρΔ1955ڣΔ          ቹ 4-1-4 ሒܓΔπྤݮऱጕՖΕ್ࡉᅐρΔ 

ईΕؒΔ112x145ֆ։Δ                        1930ڣΔईΕؒΔ 

    ؒᕙႾዿΔߏԳ50                         ៲گx60ֆ։Δ֣ᕟΔߏԳگ៲ 

 

 

              

ቹ 4-1-5 ್փΔπย֫ρΔ1866ڣΔ           圖 4-1-6 莫內，πွٱऱֲנρΔ1873ڣΔ  

ईΕؒΔ160x98ֆ։Δ                       ईΕؒΔ48x63 ֆ։Δ 

    ֣ᕟΔႾ໑ढ塢                          ್፞կભ塢 
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圖 4-1-7 秀拉，πਣཚֲ֑৵ऱՕቯρΔ1886ڣΔईΕؒΔ 

207.5x308ֆ։Δ॒ୂףᢌᖂೃ 

 

 

ቹ 4-1-8 ႾࡸΔπᆣፂڍ܌՞ρΔ1885-1887ڣΔईΕؒ 

67x92ֆ։Δەຯዿᐚᢌᖂೃ 
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圖 4-1-9 梵谷，πਣ࡙ρΔ188咤 ΔईΕؒΔ72 x 92ڣ 公分，紐約，現代美術館 

 

 

 

ቹ 4-1-10 ޓΔπ܉ሐᄎ৵ऱኄ֤ρΔ1888ڣΔईΕؒΔ 

73x92 ֆ։ΔᤕᥞΔഏ୮ભ塢 

  

 

ቹ 4-1-11 ๕փΔπॳᐚࠉऱᆲρΔ1872  ΔईΕؒΔڣ

1咤x2咤謔5 ֆ։Δ֣ᕟΔႾ໑ढ塢 
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ቹ 4-1-12 ሼᘭرΔπॹဢۃρΔ186咤  ΔईΕؒΔڣ

66x咤4 ֆ։ΔᅗࠢΔഏمભ塢 

 

 

 

ቹ 4-1-13 ്ᤌஅΔπሂהऱሂΔഀהऱഀρΔ200咤  Δڣ

ईΕؒΔ130x咤7 ֆ։ΰݝຝα 

 

 

ቹ 4-1-14 ്ᤌஅΔπړՕऱԫଡཚඨρΔ2010  Δڣ

ईΕؒΔ130x咤7 ֆ։ΰݝຝα 
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圖 4-1-15 高更，π႓ۥഗᅮρΔ1889ڣΔईΕؒΔ 

92x73ֆ։Δ歐布萊特‧諾克斯藝術館 

 

 

 

圖 4-1-16 高更，《我們從何處來？我們是什麼？我們往何處去？》， 

1897年，油彩、畫布，141x376.5公分，波士頓美術館 
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ቹ 4-1-17 ്ᤌஅΔπᦥृհფρΔ2010 Δ           ቹڣ 4-1-18 ്ᤌஅΔπس٦ρΔ2011  Δڣ

ईΕؒΔ130x咤7 ֆ։ΰݝຝα                  ईΕؒΔ130x咤7 ֆ։ΰݝຝα 

 

 

                  

ቹ 4-2-1 ്ᤌஅΔπ៱ტൣρΔ2009ڣΔ           ቹ 4-2-2 ്ᤌஅΔπຫ៱ऱஓஓᇩρΔ2009ڣ 

  ईΕؒΔ130x97ֆ։ΰݝຝα              ईΕؒΔ130x97ֆ։ΰݝຝα 
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ቹ 4-2-3 ؗΔπᨽᣘᝅፖᕙྶρΔ18x24ֆ։ΔJohnny van Haeften 倫敦畫廊 

 

 

 

 

圖 4-2-4 魯本斯，《大地與海洋的結合》，1618年，222.5x180.5公分， 

聖彼得斯堡赫米塔美術館 

 

 

 

 

 



 127 

                                                                        

ቹ 4-2-5 ്ᤌஅΔπ៱ტൣρΔ                ቹ 4-2-6 ്ᤌஅΔπຫ៱ऱஓஓᇩρΔ 

200咤  ΔईΕؒΔڣΔईΕؒΔ                           2009ڣ

130x97ֆ։ΰݝຝα                              130x97ֆ։ΰݝຝα 

 

 

 

                                                

圖 4-2-7 張耀庭，π好大ऱ一個期望ρΔ2010ڣΔ         圖 4-2-7 張耀庭，π慣性ρΔ2011 ईΕڣ

ؒΔ130x97ֆ։ΰݝຝα                 ईΕؒΔ130x97ֆ։ΰݝຝα 
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圖 5-2-1 張耀庭《操之在己》油彩‧畫布         圖 5-2-2 張耀庭《跳他的跳，唱他的唱》 

30F （91.0x72.5公分）2008年                 油彩‧畫布 60F （130.0x97.0公分）2009年 

 

 

 

 

圖 5-2-3 張耀庭《舊感情》 

油彩‧畫布 60F （130.0x97.0公分）2009年 
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圖 5-2-4 張耀庭《陳舊的悄悄話》 

油彩‧畫布 60F （97.0x130.0公分）2010年 

 

 

  

               

圖 5-2-5 張耀庭《聽，我們說花》                    圖 5-2-6 張耀庭《癮者之愛》 

油彩‧畫布 60F                                   油彩‧畫布 60F  

（130.0x97.0公分）2010年                        （130.0x97.0公分）2010年 
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圖 5-2-7《好大的一個期待》 

油彩‧畫布 60F （97.0x130.0公分）2010年’ 

 

圖 5-2-8《慣性》 

油彩‧畫布 60F （97.0x130.0公分）2011年 

 

圖 5-2-9《再生》 

油彩‧畫布 60F （130.0x97.0公分）2011年 
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中英文辭目對照索引中英文辭目對照索引中英文辭目對照索引中英文辭目對照索引 

【【【【A】】】】                       

Adam  ࠅᅝ                          

Adnois  ॳ؍ڍཎ                   

allegories  寓意                        

Modigliani  ๕૭؍ࠅߺ          

Andromache  ڜᐚጆ້                

Correggio  ਲሼٳᑛ             

Aphrodite  愛芙羅黛蒂                  

attributes  象徵物                      

automatic drawing  自動書寫         

【【【【B】】】】                       

Barbizon school  ֣ ֺ࣪            

Baroque  巴洛克                       

Bella ࢮߦ         

【【【【C】】】】                               

Calligrphic Surrealism  書法式的超現實      

Pissarro  ฅᢅޥ               

Caravaggio  卡拉瓦喬                   

Ceres  西莉絲                          

Ripa  ࢆߺ                       

Chloris  克洛莉絲 

Monet๕փ 

coats of arms  紋章 
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Collage  ၀ݾऄ 

Cupid  邱比特 

【【【【D】】】】 

Dali  ሒܓ 

Dante  ܀ԭ 

Decalcomanie  ᠏ᐊݾऄ 

Rivera  ߺፂࢮ 

Dionne  黛歐妮 

【【【【E】】】】 

Degas  ᤀף 

Manet  ್փ 

Emblem  銘圖 

empathy  同感共鳴 

Exquisite corpse  精緻屍體 

Erwin Panofsky  ᑰᘭ֛ཎഗ 

Ernest H. Gombrich  ಥؒݦߺ 

Eros  厄洛斯 

erotica  情色藝術 

Delacroix  ᐚ܌ࢮر 

Eve                                

【【【【F】】】】                        

flags  旗幟                           

Flight  逃跑                           

Fortuna  伏爾圖娜                     

Maffei  瑪菲                  
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Boucher  布雪                 

Frieda Kahlo  芙麗達‧卡蘿             

【【【【G】】】】                              

Galatea  嘉拉蒂亞                   

Seurat  ࢮߐ                   

Chirico  ഗߺျ              

Vico  ፂਲ            

Goran Hermeren  黑美亨                

Gothic  ୂᐚழཚ                     

Klimt  ࡥࣥ܌                  

 【【【【H】】】】                            

Rousseau  ᗝබ           

Hector  ᎒ڮ܌                       

Helen  ௧                                

Bosch  ं                  ݦ

Homer  荷馬                        

Horae  荷賴    

【【【【I】】】】 

Iconologia  ቹቝᢜ 

Iconolography  ቹቝݳ 

Iconology  圖像學 

image  意象 

implication  涵義 

impresa  徽銘 

Impressionism  ွٱᆠ 
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Isabella  ْ  ࢮߦ๎

【【【【J】】】】 

Tintoretto  丁多列托 

van Eyck范‧艾克 

Vermeer  ፂ梅ዿ 

Miro  米羅 

Keats  ᛎს 

Judith  茱迪斯 

【【【【K】】】】 

Kwakwaka`wakw  ڏףڏڏ 

【【【【L】】】】  

Leda  ᣝሒ 

da Vinci  ሒ֮۫ 

Lorenzo  ᢅ ۸ 

【【【【M】】】】                    

Magritte  ್ܓ                     

Post- Impressionism  ৵ွٱᆠ 

Mars  ጆዿཎ                          

Matthys Naiveu  ؗ                    

Emst  恩斯特                                      

Michelangelo  米開朗基羅 

【【【【N】】】】 

Neo- Impressionism  ᄅွٱᆠ 

Neo-Platonism  新柏拉圖主義 
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【【【【O】】】】 

Oscar Dominques  اޙՓ  

Ouranos  ࢮᘭཎ                                                  

【【【【P】】】】   

Picasso  ฅ 

Paris  ߺࢆཎ 

Paris  ߺࢆཎ 

Panic  驚慌 

Cezanne  Ⴞࡸ 

Paul Delvaux  ᐚዿ                    

Gauguin  ޓ                      

Personification  ᚵԳቝ                  

Rubens  魯本斯 

Renoir  ሼᘭر 

pointillism  រ༴ऄ 

Poseidon  波賽頓 

Pre-Raphaelites  ࢮཌྷዿছ 

Post- Impressionism  ৵ွٱᆠ 

Pure Psychic Automatism  ొጰ֨ᨋऱ۞೯ᆠ 

【【【【R】】】】 

Raphael  拉斐爾 

Renaissance  文藝復興 

Fry  ؗܓ 

Rossetti ᢅ Ⴞ༼ 
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【【【【S】】】】 

Salome  莎樂美 

Sandro Botticelli  波提且利 

Schelling  謝林 

Sextus Propertius  普羅佩提烏斯 

Siddal  ஂᚮዿ 

Sigmund Freud  佛洛伊德 

significance  意義 

sing  ฤᇆ 

stories  故事 

subconscious  潛意識 

Surrealism 超現實主義 

Symbol  象徵 

synthetic intuition  綜合的直覺 

【【【【T】】】】                 

The Ilida  伊利亞特 

Thomas von Aquin  ࠅ߷                  

Tiziano  提香 

Lautrec  ᢅ ܌٨ 

Triton  屈頓 

【【【【V】】】】 

Venus  維納斯 

Veristic Surrealism  寫實的超現實 

Victoria  維多利亞 

Vulacn  ٗዿࡽ 
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【【【【W】】】】 

Hunt  ۮ 

【【【【Z】】】】 

Zephyrus  澤費羅斯 

Zeus  宙斯 

Zoology  動物學 

 


