
私房珍寶 
──陳澄波書法、水墨、膠彩、炭筆素描、水彩畫作品導論 
文／黃冬富 ∗ 
 
 
 
前言 
  本卷收羅了陳澄波的水彩、炭筆素描、水墨、膠彩、書法等類別作品，涵蓋

了油畫和速寫以外的其他畫類。作品完成的時間範圍，以水彩的時間跨幅為最

長，從臺灣總督府國語學校（以下簡稱國語學校）時期開始，歷經東京美術學校

（以下簡稱東京美校）時期、上海任教時期，以迄返臺定居後的 1930 年代末期，

都包含在內；其次，炭筆素描、水墨和書法，則以東京美校時期為主，也收錄了

少數東京美校畢業以後的作品。至於膠彩畫，則完全屬於東京美校時期作品；這

些作品以習作為大宗，雖然習作並非正式作品，不過在不刻意修飾的習作之中，

往往自然地透露出陳澄波的學習歷程以及畫風形成的種種軌跡。因此，本卷收錄

之作品，對於研究陳澄波畫風之形成及其繪畫習慣，均極具參考價值。基本上，

這些作品多未曾公開展出，或可謂為陳澄波的「私房畫」。以下依書法、水墨、

膠彩、炭筆素描、水彩之次序進行討論。 
 
 
一、書法 
  書法是中國古來科舉考試的重要篩選指標之

一 1，因而長久以來，漢文化體系中，書法一直被視為

知識分子的重要基本素養。在古代「萬般皆下品，惟

有讀書高」、「學而優則仕」的傳統價值觀底下，一般

家庭孩童通常在識字之初即接受以毛筆寫字的基礎書

法訓練。陳父守愚公（1867-1909）為前清秀才，能通

過秀才的選拔，自然具備相當程度的館閣體書法造

詣。值得注意是，目前嘉義市文化局典藏一批守愚公

的毛筆文稿，臺南市的臺灣文學館也典藏一批他的試

帖習作（兩者皆由陳氏家屬所捐贈），從這些墨蹟當

中，顯示出守愚公的小楷主要師法文徵明，靈秀而典

雅；行草則以二王（羲之、獻之）為根底，又摻以米

芾、王鐸之書風，奔放而自然，毫不矯飾，遠遠跳脫

科舉館閣體之層次，而具有極高的藝術性，甚至已然

臻於書法家之水平。依照常理，童年時期的陳澄波應

∗ 黃冬富：國立屏東教育大學視覺藝術學系教授兼副校長。 
1 詳見黃冬富（2003）《中國美術教育史》，臺北：師大書苑，頁 51-52。 
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論語‧子罕第九 1926 紙本水墨 29.2×130.3cm 

該有機會常看到父親用毛筆寫字，甚至守愚公作古後遺留下來數量可觀的毛筆文

稿和試帖習作 2，在陳澄波有生之年始終珍藏，而且流傳三代，迄今仍然保存完

整，頗為難得。這些墨蹟書風對陳澄波潛移默化的影響程度究竟如何？還有待他

日另闢專題探討。 
  陳澄波就讀國語學校時，其三年間之課程都有包含習字（書法）在內 3，可

惜這些早年的書蹟早已不存。東京美術學校圖畫師範本科就讀時期（1924-1927
年），不但入學考試科目中有「書法」一項，甚至在學三年每週都有 3 小時的書

法（習字）課 4。查閱東京藝大美術學部所編輯的《同窗生名簿》裡頭，陳澄波

就讀圖畫師範本科的三年期間，講授習字課程的老師只有岡田起作一人 5。因此，

留日時期敎導陳氏書法的老師，應該就是岡田老師。 
  目前陳澄波留下的書蹟作品，以楷書［朱柏廬治家格言］最為成熟也最具正

式作品型式；其書寫年代應在東京美術學校畢業以後。此外，本卷也收錄了一批

未曾公開的、陳氏在東京美校圖畫師範科時期的書法習作；其中多數保留著岡田

老師以硃筆示範訂正的痕跡，從題款部份顯示，這批書法習作涵蓋了本科一年級

到三年級的作業。值得注意的是，部分落款僅署「陳」姓而略其名，但仍見老師

硃筆訂正痕跡，顯見這些都是課堂作業。查閱陳澄波就讀圖畫師範科之同窗名

單，除了他與廖繼春兩位臺籍生以外，其餘皆為日本人。具體而言，班上僅有他

一人姓陳 6，因此在作業中僅署「陳」姓，即可辨識其身份。 
  其中，一年級作品以楷

書和行楷為主，皆屬臨帖；

運筆沉著而緩慢，較顯規矩

而嚴整，已然透露出受過相

當基礎訓練的書法根底，應

是早年家庭教育以及國語學校時期所紮下的書法根基。到了三年級時，其作品則

有較多脫離臨帖而出於自運之作，而且出現大量的行草和近似草書的日文平假名

書寫俳句。分析其自運作品之筆法往往結合不同的書風，甚至同一件作品當中，

也常出現楷書和行書或者行書和日文相互穿插並列之情形。以陳氏自運書寫［論

語‧子罕第九］：「顏淵喟然歎曰『仰之彌高，鑽之彌堅……。』」橫幅習作為例，

其書體基本上以楷書為主，但是有不少字筆法卻帶著連筆的行書意味，如：「然」、

「前」、「善」、「欲」……等，可謂之為行楷；此外，「約」、「罷」、「能」等字，

已然是典型的行書。這種書體混雜之情形，可以顯見陳澄波拋棄臨本以後放手自

2 陳父守愚公留傳之毛筆文稿的 60 張，已由陳氏家屬捐贈嘉義市文化局；試帖習作 392 張，已

由家屬捐贈臺南市的臺灣文學館典藏。 
3 有關臺灣日治時期的公學校書法師資之培育可詳見葉心潭（1999）《日治時期臺灣小學書法教

育》，臺北：蕙風堂，頁 19-43。 
4 詳見白根敏昭（2012）〈陳澄波的日本畫〉，收入創價藝文中心委員會主編（2012）《艷陽下的

陳澄波》，臺北：勤宣文教基金會，頁 34-35。 
5 詳見東京藝大同窗生名簿編輯委員會（1981） 《東京藝大美術學部同窗生名簿‧舊教官》，頁

15-35。 
6 前揭《東京藝大美術學部同窗生名簿》，同註 5，頁 355-356。 
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運尚未成熟所出現之現象。其次，其楷書字體結構似乎以歐（陽詢）體為根底，

但起筆的筆尖直接入鋒，略帶褚遂良和智永的筆意；橫畫的收尾則往往運用筆肚

頓筆回推，則又接近於顏（真卿）、柳（公權）書風；豎筆懸針和垂露也接近顏、

柳。至於行書部份，則似乎受到王羲之《集字聖教序》書風之影響。整體而言，

其書風較無碑味，可能學習的對象多以「墨蹟本」為主的緣故所導致。 
  此外，值得注意的是，三年級的書法習作當中，有幾件橫幅，採右半部行書、

左半部近似於草書的日文平假名之並列型式（其中行書裡面又參雜部分的行楷在

內）；尤其日文部份之流暢度甚高，品質顯然優於行書和楷書部份，推測其日文

部分可能在課堂上觀察老師的示範運筆之後出於臨仿之作。而且日文的流暢奔放

之節奏，可能也比較適合於「天真熱情」7個性的陳澄波所發揮。至於［朱柏廬

治家格言］楷書中堂，基本上也是延續其東京美校圖畫師範科時期的楷書風格，

融合了歐、褚、顏、柳和智永等人之書風，唯更趨成熟而且整體感更佳。比較特

別的是，其中有不少字有明顯地向左下方傾斜之現象（如最末行的「若」、「庶」、

「焉」……等字），推測可能與其寫書法時習慣稍微下傾左肩而略擡右肩的書寫

姿勢有關 8。款署「穎川陳慶瀾錄」，其中「穎川」為漢族陳姓家族之堂號，「慶

瀾」為陳澄波上海時期常用之字號。陳氏任教上海時期之名片，常在名下加註「慶

瀾」小字，並於左下側加註「福建 龍溪」或「福建 漳州」之祖籍，顯示出對

華夏祖國之認同感，因此「穎川陳慶瀾錄」之署款，極有可能書寫於其上海任教

時期（1929.3-1933.6）。 
  基本上，陳氏進入東京美校以後，書風逐漸從規矩嚴整的臨帖，朝向自在地

融合其學習經驗、放手自運的方向發展。雖然其書法結構不如其筆法變化來得精

采；在同一件作品中各種不同書體之率意穿插，各家筆法之自由搭配，尚未能夠

完全達到調和的成熟境地。不過這種不拘泥於傳統成規而且重視自我感覺的放任

自然的寫字態度，多少也顯現在其畫風當中。東京美校的書法訓練，對其日後書

法發展之意義並不明顯；然而多少會激盪他更加體會線條的表現機能，對於他畢

業赴上海任教以後，結合華夏美學元素之畫風發展，則有相當之助益。 
 
 
二、水墨畫 
  目前可見的陳澄波水墨畫資料，依時間先後大致可分成三類：其一是其家屬

所保存的1924年於東京美校圖師科一年級所畫的8件寫意水墨習作；其二是1927
（昭和 2）年 6 月 29 日《臺灣日日新報》第四版所刊出的一件折枝水墨花卉作

品；其三則是 1946 年陳氏畫於臺南縣東山鄉的水墨［山水扇面］（目前亦由陳氏

家屬收藏），以下依次討論之。 

7 與陳澄波交情頗深的王白淵（1902-1965 年）曾形容陳氏個性為「其為人天真熱情，以藝術使

徒自居。」參見王白淵〈臺灣美術運動史〉，收入《臺北文物》3 卷 4 期，1955 年 3 月，頁 23。 
8 據筆者學生，長於書法和篆刻的高雄師大國文系博士生莊哲彥告訴筆者，其書法教學經驗中，

字體向左下傾者，往往是左撇子或者書寫姿勢左肩下傾而右肩略抬的書寫姿勢。筆者曾透過陳

立柏先生向陳澄波長子陳重光先生求證；證實陳澄波生前習慣以右手作畫、寫字。 
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  檢視陳澄波就學時東

京美校圖師科三個學年之

課程，基本上每一學年都有

「日本畫」課程，而無「南

畫」或「水墨畫」9。由於

當時東京日本畫的主流是

工筆重彩的膠彩畫，因此這

批一年級的水墨畫習作，有

可能是日本畫課程中穿插

的水墨材質的練習作品。這

8 件一年級水墨習作中有 7
件屬折枝寫意花卉，另一件

則為減筆沒骨山水畫。就 7
件花卉當中，〔牽牛花〕、〔紅

柿〕和〔枇杷〕3 件比較接

近於觀察寫生，但其筆墨表

現機能則較未彰顯；相較之

下，其他 4 幅則運用比較流

暢的先驗筆墨技巧以及傳統造型符號，縱肆於筆墨表現機能，頗有樣式化之特

徵，顯然出自臨稿之作。後者 4 幅花卉習作，似乎有追求一下筆就分出濃淡乾溼

變化的筆墨趣味，非常接近林玉山相近期間在東京川端畫學校入門之初所學習的

四條派水墨畫風。至於減筆沒骨山水一作，似乎出於信筆率意塗抹，可能參考現

成稿本之構圖所率意發揮而得。基本上，這批一年級的水墨習作大多作畫速度極

快且有對於水墨材質特性進行嘗試瞭解之意味，其繪製動機似乎不在於正式作品

的經營，其畫風除〔枇杷〕一畫較為沉拙而略帶民初海上派意趣之外，其餘作品

自華人的審美觀論，多屬流暢輕巧而略顯單薄的日本水墨風格。 
  1927 年 6 月 29 日《臺灣日日新報》第四版所刊載的陳澄波水墨畫作品，由

於上面並未標示畫題，畫面右側僅標註：「博物館個人展，去年以洋畫入選之嘉

義陳澄波君，日本會作品」。該版左下角有報導陳澄波個展訊息，並加上「墨瀋

餘潤」標題。畫面印刷不甚清楚，僅能辨識出描繪由左側斜向右方伸展枝葉的折

枝花葉。至於畫的究竟是哪一種花？則並不容易辨別。不過，從構圖和枝葉之造

形看來，顯然出於相當嚴謹的現場寫生而且具有正式作品的完成度。雖然畫面看

不清楚，卻可感受到其墨瀋淋漓之趣味，用筆精準而自然，構圖也具動勢，應該

是件相當成熟的水墨寫生作品。當時陳澄波已自圖畫師範本科畢業，而正就讀研

究科的第一年，此時水墨畫的造詣堪稱其繪畫生涯的高峰期。 
  1946 年畫於東山鄉的［山水扇面］，是屬於文人畫體系的意造山水，雖屬造

境，但由長期習於觀察寫生的陳澄波畫來，仍然合於透視法則。此畫以重墨減筆

9 前揭白根敏昭（2012）〈陳澄波的日本畫〉，同註 4。 

 
紅柿 1924-1925 
紙本彩墨  67×31.5cm 

 
牽牛花 1924-1925  
紙本水墨  33.5×31.5cm 

 
枇杷 年代不詳  
紙本彩墨 33×32.6cm 
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山水扇面 1946  
紙本水墨 22.5×40cm 

寫意，筆劃拙澀沉穩，頗近於上海吳昌碩一脈

的金石派畫風。由於陳澄波上海時期曾任教由

吳昌碩弟子王震（一亭）所主持的昌明藝專，

校內國畫教師則以吳昌碩弟子群為其主幹 10，

極有可能陳澄波就在這段時期受到吳氏金石派

畫風之感染。雖然這件扇面作品，似是信手拈

來、率意塗抹之作，然而在不經意中仍展現出

得心應手的筆墨功力，正符合所謂「無意於佳，

乃佳」之道理。 
  檢視陳澄波上述三個時期的水墨畫風格，可以發現其間高度的落差之現象。

其中前兩期的畫風日本味頗濃，較屬流暢巧秀之趣，在進入東京美校之初，其水

墨畫基礎顯然不如其書法之水平；到了研究科一年級時，其水墨畫則有極大幅度

之成長，而呈現出明顯優於其書法之情形。到了晚期，其水墨又大幅度轉向蒼勁

老辣的上海金石派畫風；這種戲劇性的轉變，從當年時空環境氛圍以及陳氏創作

的心路歷程，或可找到可以解釋的理由。 
  晚近學者之研究顯示：陳澄波留日期間正逢日本美術界流行「東洋熱」，也

是近代日華文化交往最頻繁、關係最密切的時期。包含當時東京美校校長正木直

彥，以及教授美術史的大村西崖，也都強調學習「支那」古代美術的重要性，同

時期在學的陳澄波也在這段時間與王逸雲等中國水墨畫家結識交往。其中值得注

意的是，受到政治氛圍的影響，當時日本文化界形成了所謂「東洋」的概念，即

指相對於「西洋」以外的、以日本為中心的世界觀；亦即日本帝國嘗試要取代「支

那」成為東亞文化的領導者。當時日本流行的看法是：「支那」的文化藝術曾經

非常燦爛，可惜已經衰退，所以有待日本努力取代它，創出符合新時代、且能與

西洋抗衡的、屬於「東洋」的新藝術 11。在如是文化氛圍的感染之下，陳澄波於

東京美校前後 5 年的學習期間，其水墨畫朝向流暢巧秀的日本風發展應是可以理

解的。 
  到了上海之後，陳澄波得以直接接觸到中華古代藝術傳統，同時又與海上派

名家直接交往切磋，是以帶動其觀念，水墨畫風因而再度產生變革。雖然陳澄波

成熟期的水墨正式作品已不易覓得，然而他在成熟期水墨畫的素養遠超越自己的

書法則殆無疑義。其水墨畫素養，也對其油畫風格中的華夏美學意識之展現，有

著積極的意義。 
 
 
三、膠彩畫 

10 昌明藝專校長王震，教務長諸聞韻，國畫系主任王賢（个簃）都是吳昌碩弟子；副校長兼總

務主任吳邁（東邁），則為吳昌碩三子。詳見黃冬富（2012）〈陳澄波畫風中的華夏美學意識—

上海任教時期的發展契機〉，收入《臺灣美術》87 期，頁 4-31。 
11 詳見呂采芷（羽田ジェシカ，2012）〈始終於臺灣—試探陳澄波上海期之意義〉，收入《行過

江南—陳澄波藝術探索歷程》，臺北市立美術館出版，頁 6-31。 

 5 

                                                 



  陳澄波在東京美校時期的日本畫老師是平田松堂 12，平田老師 1906（明治

39）年畢業於東京美校日本畫選科；其畢業留校畫作〔晚秋〕，即為工筆重彩花

鳥畫 13。在雙勾填彩畫法中，筆線仍能因應物象質感之不同而作微妙的變化，空

間感和氣氛的營造均見功力；從中國工筆重彩花鳥畫的尺度觀之，也稱得上是「工

韻兼備」。他於 1916 年獲第十回文展特選的〔群芳競妍〕一雙屏風，則屬較具裝

飾性的平面風格重彩花鳥作品。從相關資料顯示：工筆重彩花鳥畫（膠彩）顯然

是平田老師的拿手強項。 
  檢視陳澄波的膠彩畫作品，皆屬東京美校本科時期的作品，依其發展順序，

亦可分成三個類組論之：其中較早的一批是 5 件一年級時所畫的雙勾填彩的折枝

花鳥習作；其次是 1 件取材日本古代文學的敘事型手卷；此外，較具代表性的，

則為三年級本科畢業前所畫的兩件和服仕女畫。 

 
竹 
1924-1925 
紙本膠彩 
65.5×44cm 

 
野生杜鵑 
1924 
紙本膠彩 
63×45.5cm 

 
枇杷樹 
1924 
絹上膠彩 
61×51cm 

 
矢車菊 
1924-1925  
紙本膠彩  
63.5×44.2cm 

 
百合花 
1924-1925  
紙本膠彩  
65.8×44.9cm 

  一年級（1924）所畫的 5 件膠彩作品裡頭，〔竹〕、〔野生杜鵑〕和〔枇杷樹〕

3 件，是取景於植物枝稍部份的局部特寫；〔矢車菊〕和〔百合花〕則描繪其生

長於地面的全株樣貌，但略其背景。從相同的部份觀之，這 5 件作品似乎都採取

接近生物學的觀察方式，以雙勾填彩的方式，詳細交待了莖、枝、葉、花以至於

果實等部份的結構，和彼此間的銜接關係；包含葉片之翻摺、花蕊之細節，以及

枝條之末稍等，都一絲不苟地詳細交代。此外，就構圖方面論，這 5 件作品都同

樣地將主題擺在畫面的正中央位置；這種構圖方式，似乎正是延續他留日前的早 
期水彩畫之構圖習慣 14。再就作品之完成度論，當以〔枇杷樹〕之完成度最高，

也最具正式作品型態；這件作品是 5 幅膠彩畫中唯一的絹本，也是唯一有添加鳥

類點景的作品。由於以絹素為基底媒材，非常適合於細膩勾描及層層烘染，因此

層次特別豐富、細膩而優雅。隱藏於綠葉叢中的三小串斜角呼應的枇杷果，與綠

色的枇杷葉，頗能產生襯托之互補效果，為畫面色彩增加了亮度。接近畫面中心

的一對綠繡眼鳥，棲枝相對交談，距離雖近，但姿態和神情都非常傳神，在畫面

12 前揭白根敏昭，同註 4。 
13 該畫收入《日本畫—東京美術學校卒業製作》，京都：株式會社京都書院，昭和 58（1983）年

發行，頁 163。 
14 有關陳澄波早期水彩畫之構圖，詳見白適銘（2012）〈「寫生」與現代風景之形構—陳澄波早

年（1913-1924）水彩創作及其現代繪畫意識探析〉，收入臺灣創價學會和國立臺灣師大美術系

主辦《繫絆鄉情—陳澄波與臺灣近代美術國際學術研討會（論文集）》，頁 55-86。 
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上發揮了畫龍點睛的效果；而背景的細膩烘染，增加了畫面的氛圍感。這件作品，

可以看得到平田松堂畫風的影響，也可以代表陳氏在東京美校第一學年膠彩畫的

學習成果。 
  在陳氏遺存的膠彩畫作當中，一卷取材於日本古代文學的敘事型手卷，顯得

格外另類。這幅手卷應出自臨仿，大大不同於其他膠彩畫實物觀察的寫生方式；

其畫風頗接近於日本鐮倉時代（1180-1392 年）盛行的大和繪中描繪宮廷貴族文

學故事的「物語、說話繪卷」。此卷採青綠重彩的傳統樣式，畫面由高處往下取

斜角 °45 左右的俯視取景，內容則以貴族宅第中的臥眠情狀為其主要場景。貴族

住宅的材質和結構，交代得非常仔細，宅內各種佈置設備，具體而華麗，廄內之

馬匹及樹上棲息之雞，都畫得非常自然。右側住宅之外，以縮地法畫出青綠沒骨

遠山；畫面上方則以古老的勾雲法，畫出流動的雲氣，以增加空間想像和氣氛營

造。這件繪卷顯然相當忠實於母本而幾乎不帶有陳澄波個人的畫風特質，其繪製

之動機可能是為了從日本大和繪中吸取傳統的養分。由此顯見陳澄波處於「東洋

熱」的時空環境中，曾經嘗試追本溯源，藉由對大和繪的臨仿，用以進一步掌握

日本畫的奧妙。 

 
沉思 1926 絹上膠彩 126×111cm 

 
仕女（外出） 1926  
絹上膠彩 120×54cm 

  〔沉思〕和〔外出〕兩件絹本膠彩畫，是陳澄波於東京美校本科三年級畢業

前完成的正式膠彩畫創作。這兩件作品都取材於盛妝打扮的和服仕女之特寫，但

這兩幅作品的和服仕女，頗不同於當時日本主流畫壇所流行優雅唯美的美人畫樣

式。一方面陳氏的仕女畫不採取當時美人畫中刻意營造的西方修長身材的理想化

造型，而採取比較東方甚至臺灣本土的身材比例；手部的表現也採取比較生活

化、常做家事的粗短手指和手掌，而不畫成嬌生慣養細膩修長的纖纖玉手；臉部

的開相也不刻意營造脫俗美女的優雅氣質，而採取更為生活化的造型。另方面，

其線條不採當時美人畫名家所流行的流暢而熟練的線描手法，卻逕自依照自己的

觀察和感受而提煉出並不流暢的線描技法。這種本土性以及個性化的仕女畫法，

不但與日本東洋畫法主流畫風背道而馳，甚至對照於當時在東京美校任教、且以
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美人畫馳名的帝展審查員松岡映丘之畫風，也是南轅北轍。在在顯示出陳澄波繪

畫創作層面的「反骨」，以及其個人獨特的堅持。然而相形之下，陳氏的仕女畫

卻也比較容易讓人感覺到一種「鄰家少女」的親切感。 
  再從構圖上觀之，〔外出〕仍然延續他早期將主題擺在畫面中央的位置，構

圖比較單純，可能比〔沉思〕的製作時間還要早些。相較之下，〔沉思〕則運用

比較富於變化的邊角構圖；畫面重心集中於左下方，畫中和服盛妝女士背部斜靠

著秋天的楓樹幹席地而坐，雙腿彎曲並優雅地伸向畫面右側，左側手掌支撐地

面，讓女士的身形形成了一個穩定的三角形結構。女士低眉側首，視線隱然導向

右下方的落葉。畫面的視線可從右下方的落葉，循著女士的白襪、腿部、身軀、

頭部，以至楓樹的樹幹，進而向右出枝延伸至細枝、楓葉，然後又透過地面的落

葉，聯結呼應到白襪……，如是微妙盤旋上升、往下迴轉的環型呼應之構圖，所

營造出的律動感以及空間感，比起〔外出〕還要複雜而成熟；全畫以橙黃色統調，

更為樸實的畫面添增若干的詩意。陳澄波當年以〔沉思〕當作畢業製作，顯見在

其膠彩畫作當中，仍以此畫自覺最為用心、也最為合意。進入研究科後，陳澄波

將全部的心力聚焦於西畫之鑽研，從目前資料顯示，以後未再繪製膠彩畫作，因

此，〔沉思〕可以稱得上是陳氏歸結其膠彩畫學習經驗的閉幕之作。 
 
 
四、炭筆素描 
  炭筆素描長久以來一直被學院美術教育視為視覺藝術的重要基礎；雖然素描

很少被當作正式作品，但是透過素描來訓練畫者的描寫力、表現力和造形能力之

觀念，幾乎成為近代畫壇（尤其學院美術教育）之共識。此外，素描稿往往也成

為提供藝術家構想正式作品的參考底稿。因此近代以來，素描成為視覺藝術工作

者養成的必要基礎訓練。留日時期的陳澄波，也始終將素描基礎之鍛鍊當成每日

的重要功課。根據林玉山撰文回憶留日時期在東京與陳澄波賃屋同住之情況： 
  「我和陳（澄波）先生同住的上車坂町，比較靠近上野公園，他每天上課往

東京美術學校可以徒步前往，我往小石川區川端畫學校亦徒步不搭電車。陳先生

白天上美校，晚上又要往本鄉美術研究所繼續研習素描，不論風雨寒暑從無間斷

磨鍊用功，陳先生日常生活亦極簡單，亦無煙酒打牌之習慣，全心為畫道而苦幹，

其精神甚使同住宿的室友欽服和效法。又每逢星期天或祭日例假，他都不參加不

必要的遊樂，一定帶了畫具跑到郊野寫生，或於上野公園附近描繪博物館或不忍

池或是公園的花圃與林木之景致等等。……他的作畫所表現的風格很特別，譬如

畫人體，胴體部分都畫得很不錯，惟有腳手小部分甚覺稚拙異常。這就是風景畫

亦常常有違反透視及變形之表現。所以免不了使習於正常視覺之人感到奇怪。其

實作畫有用筆之妙，有畫趣之奇，又有格調之怪異等等，這皆出自作者本人之性

情胸臆，卻不能勉強求之。陳先生之有此特殊奇趣的繪畫風格，完全出自他強烈

之個性，莫怪東京美術學校西畫科的指導老師田邊至先生，對陳先生所交作業表

示無法批改，曾說陳先生之繪畫有他獨特之性格，只好讓他自由發展，不能勉強
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坐姿裸女素描-25.6.11（4） 1925 
紙本炭筆 61.5×45cm 

左右他云云。」15 
  從這段描述可以顯見東京美校時期陳澄波

分秒必爭的用功精神。由於圖畫師範科旨在養成

中等以上學校的圖畫手工教師，因而學科、術科

分布相當均衡，各科均得修全，陳澄波可能深感

素描基礎之重要，因而再利用每天晚上前往岡田

三郎助主持的「本鄉繪畫研究所」加強素描。本

卷所收錄近百張的炭筆素描，以人體素描佔大多

數，顯示出陳氏這段時期在素描方面用功之深。

人體素描的難度遠高於石膏素描，是屬於進階性

質的素描訓練；檢視陳氏的人體素描，早在入學

的第二學年之初，即已出現完成度頗高而且相當

優質的作品［坐姿裸女素描-25.6.11（4）］，這是

一件頭部俯伏於高腳椅上的坐姿人體素描作

品，輪廓線格外清晰而富於彈性，肌理格外強調

如同雕塑般的量塊感，造型掌握能力也已然具備了相當基礎。這種素描造詣，應

是得力於其課後在本鄉繪畫研究所的加強。值得注意的是，個人主見極強的陳澄

波，在學習素描的過程中，即已不願追隨畫壇極具份量的師長畫風，寧願逕自依

照自己的觀察和感受畫自己的畫。 
  據少年時期曾隨陳澄波學畫的張義雄回憶，早年曾聽陳氏就讀東京美術學校

圖畫師範科的同學中堀愛作之描述： 
    「……記得有一次，田邊至老師要改他的素描，澄波不同意老師的改法，不

久又把它改過來。由於他在畫中表現出強烈的個性，田邊至老師最後終於同意澄

波依自己的意思去表達。澄波就是這樣要求每張畫都能表達自己的強烈個

性，……。」16 
  經筆者查閱東京藝大歷年的《同窗生名簿》，中堀愛作於 1914（大正 3）年

3 月畢業於東京美校的圖畫師範科，在東京美校的屆別中，比起陳澄波足足早了

十七屆，較之田邊至教授（1910 年，西洋畫科畢）晚了四屆，比台展評審委員

鹽月桃甫（1912 年，圖畫師範科畢）則晚了兩屆 17。因此中堀氏所說，應係間

接聽自田邊至老師或陳澄波班上同學所轉述。雖然如此，但張義雄的說法仍然與

前述林玉山所描述頗為一致，也證實了陳澄波在課堂上面對著帝展審查員身份的

田邊至教授，並未震懾於其卓越的成就和地位而「循規蹈矩」地遵循老師的指導，

檢視其畫風也確實未依附在田邊至老師的畫風庇蔭底下。其個性鮮明且堅持個人

自我理念的特質，固然是形成其畫風的重要因素，而田邊至老師的包容以及尊重

學生適性發展的教學態度，也同樣地展現出名師的胸襟和氣度。 

15 林玉山（1979）〈與陳澄波先生交遊之回憶〉，引自《雄獅美術》106 期，頁 60-62。 
16 張義雄口述，陳重光執筆（1979）〈陳澄波老師與我〉，收入《雄獅美術》100 期，頁 126。 
17 《東京藝大美術學部（1981）同窗生名簿》，頁 86、348、349。 
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  陳氏在本科二年級時有件坐姿的人體素描

習作［坐姿裸女素描-25.10.15（5）］頗為特別。

這件作品在左側空白處加畫了一個橢圓框，框內

另畫了同一位模特兒同一角度的頭部素描特

寫，然而筆觸和畫法卻與右方的人體素描落差頗

大，推測很可能出於老師的示範。如果這項推測

無誤的話，也可以證實陳氏不接受師長直接改畫

的作畫習慣。 
  綜觀陳澄波的人體素描，大致可以歸納出如

下幾點特色： 
 
（一）強調東方人的體型特質 
  日本學者山梨繪美子曾經研究陳澄波的裸

體畫不同於西方模特兒之骨架比例，其目的主要

在表現東方模特兒之美。文中指出：當時日本人女性的平均身高 146cm，顏面

23cm，一般約六頭身。18又引述比陳澄波早數年畢業於東京美校的名畫家前田寬

治於畫論中提到： 
  「……日本女性的全裸特徵，例如關節高、短腿、找不到 accent（重點）

的胴體和其周圍，這些具有西方人連作夢也別想得到的另類節奏感。另外還有紅

腫的臉垂直堅硬地植入銅色的短頸、寬肩、圓腿以及類似爬蟲類的扁平手掌和腳

掌等。日本人的全裸身體和西方的全裸身體相比，雖然不夠漂亮，但美是一樣

的」19 
  山梨氏歸納陳澄波的裸體畫中，發現不少與 1920、30 年代日本裸體畫家所

描繪人體特質的共通之處。 
  依上述之論點檢視本卷收錄的陳澄波炭筆素描作品，其模特兒的確多接近六

頭身（六頭身弱）之比例，其體質特徵與前田氏之描述也頗為接近；稍有不同的

是：陳氏畫的裸女，其手掌和腳掌並非扁平，而往往是渾圓而厚實，似乎是屬於

勤於勞動的婦女之手腳特徵。這種現象是否與他對於當時的臺灣婦女除了操持家

務之外，往往還須下田耕作的深刻印象之投射有關？此一問題留待未來後續之探

討。值得注意的是：教導陳澄波素描和西畫的田邊至和岡田三郎助兩位老師的人

體畫作，則多採接近八頭身左右的類西方之身體結構比例；甚至陳氏家屬保存的

一批陳澄波早年蒐集參考的數量可觀之名畫繪葉書（明信片），其中有關人體畫

作品也多接近八頭身的西方女性美的身材。由此可以推斷，陳氏這種具有本土味

的東方女性美的身材結構表現，應該是出於個人特有的抉擇和堅持。 
 

18 山梨繪美子撰，李淑珠譯（2012）〈陳澄波裸體畫的一大特色──從日本學院繪畫的比較來

看〉，收入臺灣創價學會和國立臺灣師大美術學系主辦，《繫絆鄉情──陳澄波與臺灣近代美術國

際學術研討會》，頁 17-24。 
19 同註 18，頁 22-23。 

 
坐姿裸女素描-25.10.15（5） 1925 
紙本炭筆 62.9×47.6cm 
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（二）輪廓清晰的線性表現 
  相較於同時期臺灣和日本的洋畫家而言，陳澄波的炭筆人體以及人像素描，

格外重視線條的表現，其輪廓線也顯得格外清晰。線條表現長久以來一直是東方

傳統繪畫之特質，中華書畫藝術尤其格外具有積極性的線條表現機能。陳氏從小

成長於漢文化氣氛濃郁的前清秀才家庭，又住在漢文化鼎盛的嘉義地區，這種文

化氛圍，無形中增強了他對於漢文化的深厚感情以及中華祖國的深切認同。長時

期的書法訓練，也多少刺激他領悟線條的重要性，加上其強烈追求自我畫法的個

人堅持，因而選擇了重視線條和筆觸以發揮極具個人特質的線性表現炭筆素描。

這種線性特質，在他的油畫和水彩作品當中，也同樣有著強烈明顯的個人風格呈

現。 
 
（三）雄渾的雕塑性量感 
  陳澄波的炭筆女性人體素描，格外渾

厚、健碩，頗具雕塑性的量感，與其同儕

甚至一般學院派的素描頗不相同。尤其本

科第三年所畫的一張臥姿裸女炭筆素描［

臥姿裸女素描-26.6.26（2）］，乍看之下，

很容易讓人聯想到雷諾瓦晚期的人體油

畫。不同之處在於：雷諾瓦所畫的女性裸

體，不但頭部比例極小，手掌和腳掌也極

小，其重量感也不同於陳澄波來得強烈。

然而，雷諾瓦一直是陳氏心儀的西方大

師；陳澄波在 1935 年發表〈製作隨感〉一文曾提到： 
  「……將雷諾瓦線條的動態，梵谷（Vincent Van Gogh 1853-1890）的筆

觸及筆法的運用方式消化之後，以東洋的色彩與東洋的感受來畫出東洋畫風，豈

不是很好嗎？」20 
  雖然陳澄波這段說法主要指的是油畫，而且講的是對雷諾瓦畫中線條動態

的激賞，然而筆者認為其炭筆人體素描的雕塑性量感之特質，應該也是受到雷諾

瓦畫風相當程度的啟發。 
  此外，比較特別的是：其人體素描雖著重在身體和四肢的造形表現，卻往

往將臉部、頭髮、手掌和腳掌等部分概念式的簡略處理。以畫手為例，他往往會

省略腕側關節處的描繪，而僅交代手指部分，正如同文前引林玉山之回憶所描述

之情形。然而，有時他可能又基於某些表現需求之考量，針對四肢關節處進行比

較細膩的局部觀察和練習，如［腳部素描-26.11.19］一作；然後再進一步描繪全

身像時，則常常會有比較客觀細膩的表現，如［坐姿裸女素描-27.2.18（15）］之

作。就這方面而論，他在 1933 年接受《臺灣新民報》訪談，論及裸婦之描繪時，

20 該文原載於 1935 年 7 月的《臺灣文藝》，轉引自顏娟英（2001）《風景心境─臺灣美術近代文

獻導讀》（上），臺北：雄獅圖書，頁 161。 

 
臥姿裸女素描-26.6.26（2）1926  
紙本炭筆 46.7×62.2cm 
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曾表示： 
  「…我所不斷嘗試以及極力想表現的是，自然和物體形象的存在，這是第

一點。將投射於腦裡的影像，反覆推敲與重新精煉後，捕捉值得描寫的瞬間，這

是第二點。第三點就是作品必須具有サアムシニング（something）。以上是我的

作畫態度。…」21 

  顯然這種選擇性的局部重點特寫，正是他觀察描繪對象，經反覆推敲，重

新精煉後所抉擇的「值得描寫的瞬間」，亦其即所謂之 something。 

  事實上，陳澄波早在東京美校本科第二學年，已能畫出符合學院派規準的

人體素描，如［立姿裸女素描-26.1.22（12）］所作，該畫之造型和層次相當細膩，

極具空氣感。同年 10 月，陳氏也同樣以比較具學院規準的透視法描畫〔嘉義街

外〕而入選第七回帝展，顯見陳澄波早已具備學院的規準法則之表現能力，但他

卻寧願尊重自己的感受而另闢蹊徑。 
 
 
五、水彩畫 
  本卷收錄陳澄波水彩畫習作近百張，其中國語學校時期和公學校任教時期作

品超過半數以上。東京美校時期以及東美畢業以後的作品，佔不到總數的一半。

白適銘教授曾針對陳澄波赴日留學以前（1913-1924 年）的早期水彩畫作，進行

頗富系統的整理、編年，並詳加註記其年代、品名、尺寸、款識文字、收藏地點

以及畫作現況等，進而分析其水彩畫作所潛藏的現代繪畫意識。該研究發現：陳

氏在赴日以前的早期水彩畫，構圖習慣於將地標性建築突顯於畫面中心，描繪的

景物，常將過去和現在的新舊「矛盾卻並存」，以及「台、和、洋」文化交錯的

配置。這樣的取景，不同於石川老師刻意迴避現代化地點的取景選擇。也喜歡描 

21 原載 1933 年秋《臺灣新民報》之〈畫室巡禮（10）描繪裸婦─陳澄波〉，轉引自李淑珠著，

李淑珠、黃雯瑜譯（2012）《表現出時代的「something」─陳澄波繪畫考》，臺北：典藏，頁

305。 

 
腳部素描-26.11.19 
1926 紙本炭筆 
45.8×30cm 

 
坐姿裸女素描-27.2.18（15） 
1927 紙本炭筆 
63.1×48.7cm 

 
立姿裸女素描-26.1.22（12）
1926 紙本炭筆 
63.3×48.4cm 
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繪群聚動物和禽鳥的點景母題等，嘗試跨越學院制式化操作之窠臼，努力從其師

石川欽一郎的啟蒙中伸展自己的觸角，創造自我的原型風景元素，以呈現其土地

認同和現代風景意識 22。白氏文章之分析論述，相當具體而中肯，頗能凸顯陳澄

波早期水彩畫之特質。同時，其研究發現亦可證實陳澄波畫風之強烈個人意識， 
以及不願規規矩矩地安全遵循老師的畫風，早在國語學校時期即已然有跡可尋。 
    此外，白氏所整理的「陳澄波早年（1913-1924）水彩作品編年」裡頭，認

為陳氏家屬所保存的〔街景〕一作，應是石川欽一郎作品 23，仔細排比其畫風，

的確非常接近於石川水彩畫風的淡雅、空靈兼具詩情之特質，技巧的熟練度也相

當高，而與質樸、厚實的陳澄波水彩畫落差甚大。不過該畫極為簡練，尚未針對

層次和空間做進一步的處理，完成度並不是很高，也沒落款。是以筆者推測：很

有可能是石川老師帶著陳澄波等學生們進行戶外寫生時，現場隨機示範給陳澄波

參考的示範畫稿。 
    如從技法層面檢視陳澄波國語學校時期的水彩作品，基本上多數仍可看出石

川老師在色彩、筆法甚至構圖方面對他的影響，常用比較淺淡的透明畫法，線條

和筆觸清晰而細碎，有些近於水墨畫法。1916 年的〔博物館一隅〕已從石川老

師畫風中走出自己的特質。同一年的〔海邊〕，則筆簡意全，而且色彩變化自然，

簡鍊地表現出空間感和大氣感，顯然是這段時期的精品。到了任教公學校以後，

則更加明顯地感受其脫離石川畫風而更加大膽地放手嘗試之跡象。尤其在他擔任

水堀頭公學校（水上公學校）湖內分校教諭時期（1920.4-1924.3）所畫的〔台灣

農家〕和〔農舍雞群〕等作品，則採用大不同於石川老師的暗沉藍褐色調，大筆

簡逸揮寫，水分和筆觸縱肆淋漓，有強烈的自我個性展現；至於〔農舍與農夫〕、

〔公園〕、〔北回歸線立標〕……等作品，多以藍綠色系為主，色彩筆觸更趨大膽，

豪健而厚重，強明有力，有如油畫一般，似乎畫得更有自信，而且已然明顯地遠

遠脫離石川優雅空靈的紫色系畫風，這幾件作品，堪稱其留日以前水彩作品的階

段性代表作。 

22 前揭白適銘（2012）〈「寫生」與現代風景之形構─陳澄波早年（1913-1924）水彩創作及其現

代繪畫意識探析〉，同註 14。 
23 前揭白適銘（2012）文，同註 14，頁 76。 

 
博物館一隅 
1916 
紙本水彩 
31×24cm 

 
台灣農家 
1921 
紙本水彩 
23.5×31cm 

 
北回歸線立標  
1921-1923 
紙本水彩 
24×28.5cm  

裸女倚椅立姿 
1925 
紙本水彩 
51×34.6cm 

 13 

                                                 



    陳氏留日以後，接受科班之訓練，又受到當時日本洋畫壇流行的外光派，後

期印象派的感染，其構圖更趨嚴謹，色彩更趨豐富，題材越趨多元，其中裸體作

品是他赴日以後才出現的新題材，在他的水彩作品中，尤其〔窗前裸女〕、〔裸女

與花瓶〕、〔裸女倚椅立姿〕等幾件人體水彩作品，不僅完成度和嚴謹度甚高，甚

至前面兩幅色彩厚重而變化豐富，宛如油畫作品一般，不無可能是為了繪製油畫

作品以前，先以水彩試作的習作。 

 
樹林邊 年代不詳  
紙本水彩 15.8×21.7cm 

 
大樹下的農家 年代不詳  
紙本水彩 15.5×21.5cm 

 
倒影 年代不詳  
紙本水彩 40×47.5cm 

 
海邊 1939  
紙本水彩 40.5×49cm 

  留日以後的風景畫部分〔山腳村落〕雖為淡彩，但是簡練而精準，具大氣感，

〔樹林邊〕色彩和層次感極為豐富，厚重而結實；〔大樹下的農家〕顯得活潑而

自然，這兩件作品可以看出他任教於公學校時期畫風之延續，然而已然更顯收放

自如而且有更加優質畫面效果之展現。至於〔薄暮〕和〔山景〕，筆觸流暢而瀟

灑，水分和色、墨渾潤淋漓，宛若為捕捉稍縱即逝的感覺所作的現場水彩速寫，

簡直就像大寫意減筆水墨山水畫，已經完全脫離留日以前之樣貌，也有可能是製

作油畫作品以前的構想畫稿。〔倒影〕和〔水鄉〕都具有水墨畫的筆法和造型母

題，也具油畫般的厚實感，非常接近於他任教上海任教時期的油畫風格，應該也

是製作油畫的草圖。1939 年的〔海邊岩石〕與〔海邊〕，是嘗試不同畫法描繪同

一海景的系列作品；近似於油畫般的厚重感，畫岩礁的筆觸，非常接近於傳統水

墨畫的披麻皴和折帶皴，近處水紋也採水墨式的線紋畫法，顯見其東方美學元素

和油畫概念之融合。基本上，留日以後的水彩畫，畫風更為成熟自由而且有進行

多元表現手法嘗試之趨向。其中有不少作品頗為厚重結實宛如油畫。留日以後，

陳澄波顯然以油畫作品為其創作的主力，其水彩畫習作與其油畫作品，關聯相當

密切。同時也可以看出他將水墨、書法以及膠彩等學習心得融入水彩畫風之中。

雖然不少水彩作品，宛如油畫之練習稿，雖然與當時日、臺畫壇的主流水彩畫風

頗不相同，然而其中不乏頗富生命力之傑作，從水彩類之審美角度觀之，依然稱
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得上是極具鮮明個性的優質作品。 
 
 
結語 
    對於藝術風格具有強烈自我意識的陳澄波，早自國語學校求學時期，在追隨

他所敬仰的石川欽一郎學畫時，在水彩作品之選景、點景以及部分技法方面，即

已顯現出有別於石川老師的個人畫風特質；任教公學校以後，他這種個性鮮明的

畫風特質的呈現更趨明顯。東京美校時期，在接受全方位的科班訓練以後，其創

作的材質更為廣泛，其類型更趨多元，表現手法也更為細膩而成熟，書法、水墨

和膠彩也都有脫離傳統或師承藩籬，而依己意作跨流派之融合或自我特質之發揮

的趨向，同時也進一步催化他對於東方美學元素體會的深度。留日以後，其炭筆

素描和水彩畫趨於量感和厚重感的掌握，線條和筆觸格外彰顯，也有明顯的東方

美感特質之展現，並與其油畫作品有著密切的呼應關係，與當時其師長之畫風有

著明顯的區別。這種不依附於師長畫風之庇蔭，勇於展現個人特質的堅持，以及

東方甚至本土元素的掌握，也正是建構陳澄波卓越藝術成就的重要基礎。 
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