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摘要

許武勇（1920-2016）身為一名醫師畫家，雖然他並非專業畫家，但其藝術成

就在臺灣藝術史的篇章中卻佔有相當獨特的一頁。許氏作畫風格受西洋畫家影響

甚多，從早期立體派、野獸派到超現實主義和象徵主義，1960 年代末起，許武勇

風格轉向夏卡爾（Marc Chagall, 1887-1985）的超現實風格，發展出屬於自己的「羅

曼主義」。羅曼主義風格的作品具有如夢一般抒情的特色，並且融合了西洋油畫

技法與東方文化，其中，仙女圖像為羅曼主義時期最具有代表性之母題。

本文首先將使用藝術社會學，從許武勇所處的大時代背景之意識形態看彼時

畫壇的風氣，分析西洋現代繪畫流派與本土民族思潮對許氏繪畫表現的影響。其

次，分別以〈蝴蝶夢〉、〈山伯英台〉、〈仙女誕生〉、〈仙女誕生（2）〉四件

作品為核心，透過風格分析法與圖像學研究，了解仙女圖像背後的中西文化脈絡

並分析其意涵，目的是許武勇如何在西方油畫形式中融合東方精神，並且從臺灣

藝術史出發來探索其獨特的跨文化性。

關鍵詞：許武勇、臺灣美術史、羅曼主義、超現實主義、跨文化性、仙女圖像
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試析許武勇飛天仙女圖像中的跨文化性 
An Analysis of Transculturality in Hsu Wu-Yung’s Flying Celestial Maiden

Abstract

Hsu Wu-Yung (1920-2016), a medical doctor and painter, occupies a distinctive 

place in the chronicles of Taiwan's art history. His artistic accomplishments were 

influenced by many Western painters, who ranged from early Cubism, Fauvism, 

Surrealism and Symbolism. By the late 1960s, Hsu Wu-Yung’s style shifted towards 

the Surrealist approach of Marc Chagall (1887-1985), and he then developed his 

own unique form of "Romanticism." His works created in the Romanticism style are 

characterized by their dreamy lyricism, with Western oil painting techniques blended 

with Eastern cultural elements. Among these works, his depiction of celestial maidens 

stands out as the most representative theme of the Romanticism period.

This article employs an art sociology methodology to examine the world 

of art painting during Hsu Wu-Yung’s time, which was shaped by the ideological 

background of the era, with analysis made on the influences of Western modern painting 

movements and Nativism on Hsu Wu-Yung 's paintings. Furthermore, focus is placed 

on the following four artworks: Butterfly Dream, The Butterfly Lovers , The Birth of 

Celestial Maiden, and The Birth of Celestial Maiden (2) . Through stylistic analysis 

and iconographic research, the study aims to examine the underlying cultural context 

of the celestial maiden imagery and its significance, exploring specifically how Hsu 

Wu-Yung integrated Eastern ethos into Western oil painting forms and investigates the 

reasons behind this amalgamation, thus unveiling the transculturality that makes his art 

distinctive within the context of Taiwan's art history.

Keywords: Hsu Wu-Yung, Taiwanese art history, Romanticism, Surrealism, 

transculturality, celestial maiden

一、前言

（一）研究動機與目的

許武勇（1920-2016）出生於日治時期的臺南市，身為一名醫師畫家，他在

臺灣美術史中的地位相當特殊。其在就讀臺北高校時期受到日籍畫家鹽月桃甫

（1886-1954）的啓發，進入繪畫世界，臺北高校畢業後，他於 1941 年赴東京帝

國大學醫學部讀書，但仍對創作懷有不滅的熱情。

1952 年，許武勇赴美國柏克萊加利福尼亞大學（University of California， 
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Berkeley）繼續研究公共衛生，留學期間受到西方現代藝術更深層的洗禮，發

展出立體派作畫形式。1960 年代末，許氏自覺立體主義已不足以表現內心的感

性世界，為了追求如夢一般的抒情作品，開始轉向夏卡爾（Marc Chagall, 1887-

1985）的超現實風格，並且試圖以西洋油畫技法融合中國傳統繪畫與東方精神，

創造屬於自己的「羅曼主義」。許武勇於 1994 年提到：

油畫技巧是在西洋發展大成，所以我們如何努力也超不過西洋巨匠之技

巧，但我們有中國文化為母體之東洋文化（這包含中國文化、日本文化、

臺灣文化、韓國文化、南亞文化、印度文化），我們若東洋文化注入油

畫裡面時，西洋巨匠不能得到的成果將在我們之手中大成。1

從上面這段話，我們可以看出許氏對東洋文化的內涵深感自豪與自信，而

其中之一的中國文化與藝術，就是許氏畫作中經常轉譯的元素。

飛天仙女圖像可以說是許武勇羅曼主義作品中最具有代表性的母題之一，

在學習夏卡爾超現實風格的同時，許氏經常融入中國傳統典故與國畫技法。

1970年代，許武勇開始大量創作以仙女為題材之作品；而在晚期的風景、鄉土、

世界風土的作品中，畫家亦時常於畫面上方加入翱翔的飛天仙女圖像。筆者好

奇的是：畫家是如何透過仙女圖像融合西方形式與東方內涵，創造羅曼主義風

格？圖像背後的文化底藴，又是如何結合典故呈現於畫面中？再者，為何許武

勇的繪畫風格與題材，於 1960 年代至 1970 年代產生如此大的轉變？這樣的轉

變是否反映出大時代背景的社會樣貌？本研究首先將從大時代背景之意識形態

看彼時畫壇的風氣，分析西洋現代繪畫流派與本土民族思潮對許氏繪畫表現的

影響。其次，分別以〈蝴蝶夢〉、〈山伯英台〉、〈仙女誕生〉、〈仙女誕生

（2）〉四件作品為核心，透過風格分析法與圖像學研究，了解仙女圖像背後

的中西文化脈絡並分析其意涵，目的是了解許武勇如何在西方油畫形式中融合

東方精神，並且從臺灣藝術史出發來探索其獨特的跨文化性。

（二）文獻回顧

2005 年蘇建宏所撰寫的碩士論文〈許武勇繪畫藝術之研究〉，為第一篇從

1　 許武勇，《許武勇第三畫集》（臺北：羅曼主義美術館，1994），頁 5。轉引自蘇建宏，〈許武
勇繪畫藝術之研究〉，（屏東：國立屏東師範學院視覺藝術教育學系碩士班碩士論文，2005），
頁 45。
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學術角度切入，並且以許武勇核心進行研究的論文。作者透過實際與畫家的訪

談，取得第一手的資料，搭配歷史研究與風格分析對畫作與畫家生命史進行全

面性的彙整與分析。作者將許武勇的繪畫風格分為「高校時期習作」、「東京

帝大時期」、「返台初期」、「省展之類立體派時期」、「省展之羅曼主義時期」

與「晚期」六個階段。作者指出：

許武勇的『羅曼主義』有幾個明顯的圖像；少女、仙女與花朵。許武勇

說這三個元素在自己的畫面上，至少會出現一樣。其中仙女的圖像更像

是許武勇的註冊商標。2

由此可知，許武勇繪畫中「仙女」要素為羅曼主義的特徵之一。本研究建

立在蘇文風格分期的基礎之上，探討其風格演變背後的影響因素。

2018 年，呂松穎博士為臺南市美術館所執行的臺南藝術家許武勇調查及研

究計畫件案報吿書《白袍織夢者⸺�許武勇的藝術世界》3，報吿書中提及許

武勇飛天仙女的造型於 1970 年代以後逐漸定型，且時常從中國傳統與飛翔有關

的民間故事汲取靈感，如嫦娥奔月、梁山伯與祝英台、牛郎織女、女媧補天等，

另外，佛教繪畫傳統中的「飛天」同為許武勇臨摹的母題之一。作者將飛天仙

女圖像意涵的詮釋分為三個層次，分別為：理想世界的象徵、營造畫面東方情

調，以及賦予畫面更生動活潑的氣氛，而其中東方情調則是使自身能夠與西方

油畫家產生區隔的重要元素。4 此文提供筆者圖像學研究之基礎，本研究在此

基礎上，將進一步探討許武勇作品中典故的背後深層意涵，結合畫面呈現，也

試圖從社會背景與畫家生平的角度切入，進行圖意學詮釋。

針對許武勇與超現實主義的關係，2013 年楊文儀於其論文〈超現實主義在

臺灣的形成與發展〉5 中提出：「雖許武勇部分作品皆以立體派風格詮釋，但

畫作多重拼貼元素以及描繪夢境的構圖卻與超現實頗為契合。」6 作者認為超

現實主義自由聯想的形式已存於許武勇的畫中，且可以從中感受到藝術家濃厚

的鄉愁情感。此文提供筆者臺灣超現實主義發展之脈絡與特徵，而本研究將從

2　蘇建宏，〈許武勇繪畫藝術之研究〉，頁 104。

3　 呂松穎，《白袍織夢者⸺�許武勇的藝術世界》，（臺南：臺南市美術館，2018）。

4　 呂松穎，《白袍織夢者⸺�許武勇的藝術世界》，頁 53-56。

5　 楊文儀，〈超現實主義在臺灣的形成與發展〉（臺南：國立臺南藝術大學藝術史學系藝術史與藝
術評論碩士班碩士論文，2013）。

6　 楊文儀，〈超現實主義在臺灣的形成與發展〉，頁 89。
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許氏與夏卡爾作品的共性，進一步探討超現實主義對許武勇的影響。

有關超現實主義與臺灣藝壇的關係，學者蔡家丘於 2019 年發表的〈1930 

年代東亞超現實繪畫的共相與生變⸺以臺灣、中國畫會為主的比較考察〉7 一

文，完整梳理了臺灣、中國與日本的超現實繪畫發展脈絡，並且探討超現實主

義從歐洲傳入東亞的轉譯過程。作者指出超現實主義的東亞畫家在繪畫風格與

圖像表現有諸多共同特徵，如拼貼、重構與變形的技巧；而日本藝術家思考傳

統與超現實繪畫的關係，將民族神話與現代美術結合。8 在許武勇的繪畫作品

中，多能觀察到中國傳統的神話母題，其作品在東亞藝術史或超現實繪畫中的

地位為何？這些都是筆者在本文欲深入探討之處。

經過以上文獻的梳理，可得知許武勇仙女圖像之創作主要落在 1970 年代；

而仙女圖像可以被視為彰顯畫家文化認同、表現東方文化底藴的媒介。現階段

針對許武勇的學術性研究大多著墨於畫家個人創作史的建立，與西方藝術史的

相對論述仍有待深掘。目前仙女圖像之溯源僅限於東方傳統神話故事，針對

仙女形象的西方傳統影響少有提及。有關風格轉變之原因，也多以藝術家內心

層次的變化解釋，較少提及外在社會因素的影響。本文將以上述研究成果為基

礎，深入探析許武勇仙女圖像的意涵與跨文化性。

二、畫筆下的多元文化：許武勇的藝術啟發

（一）從立體派到超現實主義

出生於日治時期的許武勇，就讀臺北高校時所接受的是由日人所引進的西

式教育。其美術啓蒙老師鹽月桃甫排斥學院派教育模式，其採用的教學方法為

「自由主義」教法，據許武勇回憶：「他時常說不要用手畫，而用頭腦畫。他

強調個人的作品須有個性與創造性，且主張自由思考的重要性。」9 此外，鹽

月桃甫在課堂上時常以複製品解說立體派與超現實派等西洋現代畫派，甚至要

求學生提交美術論文使學生發現臺灣自己的地方文化。許武勇也指出鹽月是當

7　 蔡家丘，〈1930 年代東亞超現實繪畫的共相與生變⸺以臺灣、中國畫會為主的比較考察〉，《藝
術學研究》25（2019.12），頁 93-187。

8　 蔡家丘，〈1930 年代東亞超現實繪畫的共相與生變⸺以臺灣、中國畫會為主的比較考察〉，頁
132-133。

9　 許武勇，〈鹽月桃甫與自由思想〉，《藝術家》8（1976.01），頁 73-74。
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時在臺日本人中，少數強調應保存祖先所傳下來中國傳統文化之人。10 由此可

以推測許氏在高校時期所接受的美術教育使他不僅對於西方現代藝術有深刻了

解，也在心中種下「重視中國傳統根源」的種子。

綜觀許武勇一生不同階段的繪畫風格，可以發現從較早期作品如 1943 年

留日時期的〈十字路〉（圖 1）、1955 年返臺時期的〈農村（2）〉（圖 2）皆

是取西方立體派的形式進行創作。前者運用色塊將物體簡化為幾何形狀的手

法應受現代繪畫之父塞尙（Paul Cézanne, 1839-1906）影響，為前立體派（Proto-

cubism）的形式；後者則近似於畢卡索（Pablo Picasso, 1881-1973）、布拉克（Georges 

10　許武勇，〈關於「鹽月桃甫與自由思想」〉，《藝術家》11（1976.04）頁 76-78。

圖1  許武 勇，〈十字路〉， 
1 9 4 3，油 彩、畫 布，7 2 . 5 
× 9 1 c m，臺 北 市 立 美 術
館，圖 片 來 源：h t t p s : / /
w w w.w u y ung h su.com/
ar tworks/1943-a01-the-
crossroads。

圖2  許武勇，〈農村（2）〉，
1955，油彩、畫布，72.5× 
91cm，圖片來源：https://
w w w.w u y ung hsu.com/
a r t w o r k s /1 9 5 5 - 0 2 2- a -
rural-village-2。
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Braque, 1882-1963）的分析式立體派。早期許氏雖採用西洋現代繪畫流派作為創

作形式，但從畫面中的牛車元素以及閩式建築之輪廓可以感受到畫家對於家鄉

農村的熱愛。

到了 1960 年代末，許武勇繪畫風格逐漸轉向夏卡爾的超現實主義，並且

嘗試在西方油畫中融合東方元素，發展出自己的「羅曼主義」。對此蘇建宏指

出：「立體派強調的理性與知性對東方人的心靈畢竟是一種壓迫和束縛；歷經

十餘年，長期灌注研究精神於其中的許武勇，此刻內心亟需擺脫其束縛。」11

對於許武勇而言，從立體派轉向超現實的過度，可以被視為是解放心靈與邁向

自由的一程。他也曾表示自己在美國柏克萊深造期間，在舊金山州立美術館第

一次看到夏卡爾的畫作眞跡，一幅描繪蠟燭台下的裸身男女，他描述道：「這

畫不是油畫，而是濃厚色彩之水彩畫。自從看這畫以後，我愛上夏卡爾的畫，

因為我愛自由之世界。」12 夏卡爾繪畫所傳遞的「自由的藝術觀」正是許氏所

追求的境界，這也是許武勇之所以鍾愛夏卡爾的主要原因。

（二）超現實主義與傳統的碰撞

1910 年代，法國詩人紀堯姆．阿波利奈爾（Guillaume Apollinaire, 1880-

1918）以「超自然」（supernatural）來形容夏卡爾如夢境般的畫作。後來 1924

年法國安德烈．布勒東（André Breton, 1896-1996）出版《超現實主義宣言》

（Manifeste du surréalisme），為超現實主義正式創立之始。布勒東在其中將「超

現實主義」（surréalisme）定義為：「純粹心理的自動機制，旨在透過口頭、書

面或其他形式傳達思想的真實運作方式。全然由思想所控制，屏棄理性思考以

及審美與道德的考量。」13 從該定義可以得知，超現實主義捨棄理性思考，而

是以自動方式，以各種媒介傳遞自我潛意識的眞實思想。超現實主義繪畫時常

以非邏輯與自由聯想的形式呈現，題材源自於夢境與超自然主題，以追求、表

現心理深層的潛意識思想。

雖然超現實主義源於歐洲，但是在傳播至東亞的過程經歷了多層次的轉

譯。學者大谷省吾指出，相較於歐洲超現實畫家積極投入政治活動，1930 年代

11　 蘇建宏，〈許武勇繪畫藝術之研究〉，頁 44-45。

12　陳長華，《浪漫．夢境．許武勇》（臺中：國立臺灣美術館，2018），頁 78。

13　 Breton, André. Manifestes du Surréalisme  (Paris: Gallimard, 1966), p.11.
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日本藝術家的超現實風格更具有浪漫主義的傾向，為「描繪現實與幻想交疊的

理想鄉。」14 許武勇在 1940年代留日時期加入東京帝大的美術社團「踏朱會」，

也同時在洋畫家樋口加六（1904-1979）的畫室習畫。樋口加六於 1946 年成為

日本獨立美術協會會員，15 該協會由多位日本前衛藝術家組成，如野獸派、超

現實派等，許氏應也受到當時藝術界風潮所影響。另一方面，當時許多日本藝

術家追求超現實繪畫的傳統與在地化，例如將民族神話與現代美術結合。16 如

1937 年北脇昇（1901-1951）聯合 13 位藝術家集體創作的系列作品《浦島物語》

（圖 3）即為一典型之例。此作採用由法國超現實主義團體所發展出的「隨機

接龍（Cadavre exquis）17」創作手法，強調作品之間的隨機性與偶然性。畫家以

這種方式運用超現實主義的技巧呈現日本傳統民間故事。18

14　 大谷省吾，〈地平線の夢  序論〉，《地平線の夢⸺昭和 10 年代の幻想絵画》，頁 11-19。轉引
自蔡家丘，〈砂上之丘⸺1930 年代臺灣獨立美術協會巡迴展與超現實繪畫研究〉，《藝術學研
究》19 期（2016.12），頁 11。

15　 〈樋口加六〉，《東京文化財研究所》，網址：<https://www.tobunken.go.jp/materials/bukko/9646.html>
（2023.7.2 瀏覽）。

16　 蔡家丘，〈1930 年代東亞超現實繪畫的共相與生變⸺以臺灣、中國畫會為主的比較考察〉，頁
132。

17　 原文 Cadavre exquis 意指「精緻屍體」。

18　 マニゴ．ヴァンサン，〈北脇昇：普遍性を捜し求めた画家〉，《東京外国語大学大学院博士
後期課程論叢　言語．地域文化研究》172（2011.03），頁 272-282。

圖 3   北 脇 昇，〈 海 上へ（ 好
奇 ）〉，1 9 3 7（ 昭 和 1 2 ）年，
京 都 市 美 術 館 蔵 ， 圖 片 來
源：ht t p s ://a r te x hib i t i o n .
jp/topic s/news/20210616 -
AEJ441832/。
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許氏的作品中也經常觀察到超現實繪畫表現形式與民族神話

的融合，如 1976 年的作品〈牛郎織女〉（圖 4）中，漂浮於空中的

牛郎織女以細線勾勒輪廓，呈現出具象的星宿。畫面下方繪有臺南

的四協境七娘開隆宮，七娘媽即是織女，傳說牛郎和織女是天上的

星宿，每年只有農曆七月七日晚上才能相會。畫面採用拼貼技法，

將建築、花卉、牛隻、牛郎織女等圖像，以超脫正常比例的形式融

入同一畫面中。

這樣的構圖令觀者聯想到夏卡爾 1911 年的作品〈我與我的村

莊（Mon village et moi）〉（圖 5），此座描繪一頭牛與一名綠臉人

對視之場景，兩者皆以側面形象呈現。此作以立體派分割技巧將畫

面分為數個幾何圖形。遠景的彎曲地平線延伸至前景，沿著地平線

道路上繪有正反顚倒的鄉村屋舍與猶太教堂。畫面中融合了夏卡爾

對於家鄉記憶的元素，透過弧線式分割技法，將畫面分為不同的小

單元，單元之間的圖像亦彼此呼應著，為畫面整體營造和諧的視覺

效果。

觀察兩作，可以發現夏卡爾牛的造型對於許武勇有深刻的影

響。牛是兩位畫家作品中常見的共通母題，通常與農村主題一同呈

現。然而，在許武勇〈牛郎織女〉一作中，牛除了帶有與閩式傳統

建築呼應的農村意象之外，可能也與牛郎織女典故中「牛郎」的職

業本質有關。除了牛的造型以外，許氏亦承襲了夏卡爾非邏輯的畫

面拼貼法，同時採用類似國畫中表現用於表現山石紋理的皴法，將

乾擦技巧用於油畫的漸層之中，使畫面產生邊界模糊的朦朧效果，

創造繁星點點的詩意效果，使畫面整體傳達奇幻、如夢一般的氛

圍。

許武勇長期追求將中國傳統感情寄託於油畫媒材中，且試圖以

東方傳統題材以及國畫風格體現之，可以從下面這段話一窺其內心

世界：

這三十年來我脫離過去的立體派畫風，一方面執拗的追求如

何將中國傳統之感情移植入油畫。我畫眾多的中國仙女、中

國故事中之美女，及羅漢等，更以國畫畫風及唐宋時代古畫

圖5  馬克．夏卡爾，〈我與我的村莊（Mon village et 
moi）〉，1911，油彩、畫布， 192.1×151.4cm，紐約
現代藝術博物館，圖片來源：https://www.moma.
org/collection/works/78984

圖 4  許武 勇，〈牛郎織 女〉，1 976，油 彩、畫 布，
91×72.5cm，圖片來源：許武勇，《許武勇畫集》（臺
北：許武勇，1978）。
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的金碧輝煌之色彩移植入油畫。企圖將沈耽四十多年之美之世界，表現

在油畫上。19

從畫家自述可以看見其對於中國傳統的堅持，而作品中的仙女圖像亦為體

現中國傳統重要的一環。〈牛郎織女〉作為廣為人知的中國民俗傳說，在油畫

媒材以及超現實手法的詮釋下呈現了不同於傳統的樣貌，除此之外，畫家更以

畫作中牛的元素，向他所熱愛的夏卡爾致敬。

筆者認為許武勇飛天仙女形象可能源自於夏卡爾的啓發。許氏飛天仙女圖

像的雛型應可追溯至 1951 年的〈夢〉（圖 6），此作描繪一名披著白色頭紗的

女子與漂浮在空中的瓶花，畫面中三名長有天使與蝴蝶翅膀的小人物在畫面中

飛舞。這樣的構圖令人聯想到夏卡爾的婚禮題材作品，如〈艾菲爾鐵塔的新人

（Les Mariés de la tour Eiffel）〉（圖 7）一作，描繪一對新人的婚禮場景，畫面中

許多同樣有許多小天使在畫面中飛翔，右下角。其中，夏卡爾繪畫中最具有代

表性的母題：提琴手，也被許武勇所挪用。兩作中，飛舞的天使安排得均勻和

諧，極具韻律感，營造出歡騰熱鬧的氛圍。

19　 許武勇，〈美與和平的世界〉，《雄獅美術》（1987.10），頁 35。

圖6  許武勇，〈夢（幻想）〉，1951，油彩、畫
布，89.8×72.5cm，臺北市立美術館藏，圖
片來源：許武勇，2013，《許武勇畫集第五集
（總結編）》（臺北：許武勇，2013），頁119。

圖7  馬克．夏卡爾，〈艾菲爾鐵塔的新人（Les Mariés 
de la tour Eif fel ）〉， 1938-1939，油彩、畫布，
150×136.5cm，龐畢度中心（Centre Pompidou），
圖片來源：https://www.centrepompidou.fr/fr/
ressources/oeuvre/ckXbAp。
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夏卡爾作品中時常出現漂浮在空中的人，如 1913 年〈城市之上（Au-dessus 

de la ville）〉（圖 8），一對情人身體與地平線平行，漂浮於城市上空。畫面中

僅有人物是經過立體派分割技法處理過，背景為灰白色的天空；畫面下方建築

皆是直接以平均色塊構成，形成上下兩個世界的對比。畫中人物飛翔的姿態表

現出反重力的意象，情人從現實世界脫離，獨自徜徉在他們的理想世界中。

學者 Jonathan Wilson 認為這樣的繪畫表現為猶太詞「Luftmensch」的具象化。20 

Luftmensch 為意第緒語的空氣（luft）與人（mensch）二詞組合而成的複合詞，

指涉「生活在空中」還有「漂浮」。跟據韋伯字典，Luftmensch 一詞意指「沒

有固定工作與收入與不切實際的沈思者。」21 就畫面表現而言，夏卡爾的空中

飛人呈現出的是從現實世界脫離，毫無束縛的自由形象，體現 Luftmensch 原意

中的理想面。

許武勇受夏卡爾的影響，時常將仙女圖像呈現於夢幻般的場景之中，融合

超現實的技法來描繪仙女的身影。在他的作品中，仙女經常以飄然於天際的姿

態出現，或是翱翔於畫面之中，如同飛翔在無重力的空間中。這種超現實的表

現方式，使得仙女圖像超越了現實的限制，成為一種幻想與夢幻的象徵，更呼

應著許氏追求自由的藝術觀。

20　 Wilson, Jonathan, Marc Chagall (Jewish Encounters Series)  (New York: Knopf Doubleday Publishing Group, 
2007), pp.54-55.

21　 “Luftmensch”, Merriam-Webster Dictionary , 網址：<https://www.merriam-webster.com/dictionary/luftmensch>
（2023.4.15 瀏覽）。

圖8  馬克．夏卡爾，〈城
市之上（Au-dessus de 
la ville）〉，1913，油彩、
畫布，48.5×70.5cm，
國 立 特 列 季 亞 科 夫
畫 廊（ Го с у д а р с т в е
н н а яТр е т ь я к о в с к
а я Га л е р е я ），圖 片
來 源：h t t p s : // w w w.
marcchagall.net/over-
the-town.jsp。
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（三）尋根溯源：鄉愁圖像與鄉土運動思潮

1949 年，中華民國政府遷臺帶來大量移民潮，渡海來臺的大陸畫家如溥心

畬（1896-1963）、黃君璧（1898-1991）、張大千（1899-1983）帶來中國傳統水

墨畫，對臺灣畫壇影響甚鉅。隨著政治與文化界的轉變，原日治時期主流的本

土「地方色彩（Local color）」轉為懷想中國大陸的「鄉愁圖像」。22 在政府「去

日本化」與「去殖民化」的政策之下，1950 年代臺灣藝壇引發日本東洋畫與傳

統水墨之間的「正統國畫論爭」。23 在當時由國民政府所主導的臺灣全省美術

展覽會中，傳統水墨畫和歷史畫受到重視，許多藝術家也因此而改變繪畫題材

與風格，以符合畫壇主流，以及呼應政府所強調的正統性。24 在許氏 1973 所創

作的〈樂園〉（圖 9）中，可以觀察到畫家雖然以油畫作為媒材，但卻同時融

入傳統水墨畫中的皴法描摹背景山石；畫面右側的蓮花亦為國畫的常見題材，

畫中的人物、山水、花卉等母題都反映出中國繪畫的傳統。許武勇之所以試圖

將傳統國畫畫風融入油畫中，也可能是受到 1949 年以降渡海畫家們所帶來的

懷鄉水墨的影響。

22　 林香琴，〈1949 至 1987 年「鄉愁圖像」政治與文化運作下之台灣水墨畫〉，《臺灣美術》87 期
（2011.12），頁 66-85。

23　 廖新田，〈臺灣戰後初期「正統國畫論爭」中的命名邏輯及文化認同想像（1946-1959）：微觀
的文化政治學探析〉，《美麗新視界：臺灣膠彩畫的歷史與時代意義學術研討會論文集》（臺中：
國立臺灣美術館，2008），頁 3-5。

24　 林素幸，〈飛越藩籬：蔡草如筆墨世界之探索〉，《成大歷史學報》52（2017.06），頁 105-
107。

圖9  許武勇，〈樂園〉，1973，油
彩、畫布，91×72.5cm，圖片來
源：https://www.wuyunghsu.
c o m /a r t w o r k s / 1 9 7 3 - 0 7 1-
paradise。
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第二次世界大戰後，美國成為世界文化霸權，臺灣因為「美援」關係，在

各方面也受到美國文化影響至深。1945 年在美國在臺設立美國新聞處，從 1954

年開始擧辦的藝術展覽為臺灣拓寬了現代藝術視野。除了歐洲現代藝術思潮以

外，也引介二十世紀的美國藝術。25 在這樣的背景之下，臺灣藝壇受到西方藝

術的影響甚深。1970 年代，中華民國面臨退出聯合國與邦交國斷交之外交困

境，釣魚台事件亦激起了人民的民族意識，引發「保釣運動」和種種事件，導

致鄉土運動逐漸在臺灣萌芽。當時臺灣鄉土運動的蓬勃發展，某些因素是建立

在反對西方文化、找回本土文化認同的背景中。

鄉土運動最初從臺灣文學界開始發展，後來影響擴及美術界。劉聖秋寫道：

「因鄉土運動而興起的鄉土美術，可說是現代主義繪畫的反動，亦是隨著整個

時代思潮，以對自己土地的關心和情感為出發點而生的美術。」26 在鄉土思潮

的影響之下，藝術家對於自身文化認同的關注逐漸提升，並且試圖透過藝術為

媒介表現其思想。然而，値得注意的是，許武勇繪畫就表現形式而言，其所追

尋的方向與其他鄉土藝術家有所差異。當時畫壇時常以鄉土寫實主義之形式呈

現，描繪農村、水牛等懷舊題材。黃庭超與許文馨於〈回歸土地：鳥瞰 1970

年代臺灣鄉土美術及其文化定位〉27一文中提到美國懷鄉寫實畫家魏斯（Andrew 

Wyeth, 1917-2009）1970 年代在臺的複製品展覽、專題演講、座談會等活動，以

及《雄獅美術》的相關文章引起眾多藝術家的關注，並且競相模仿之。在當時

的畫展中，大量出現描繪農舍、水牛、牛車等鄉村題材的油畫與水彩畫作品。28

根據蘇建宏的統計，許武勇於類立體派時期（1954-1968），創作題材主要

為鄉土民俗之作品，共 11 件；而羅曼主義時期（1969-1991）鄉土民俗題材反

而減少至 5 件。29 仙女題材許氏於《雄獅美術》發表的文章〈美與和平的世界〉

中提到其作品中所藴涵對於自身土地抱持的情感：「我只以畫筆畫出人生之美，

或是人生所缺乏，壹心嚮往追求之美之世界。我們祖先在這片土壤中所孕育出

25　 陳曼華，〈新潮之湧：美新處（USIS）美國藝術展覽與臺灣現代藝術（1950-1960 年代）〉，《臺
灣美術》109 期（2017.07），頁 5-12。

26　 劉聖秋，〈70 年代臺灣鄉土美術之研究〉（屏東：國立屏東師範學院視覺藝術教育研究所碩士
論文，2002），頁 32。

27　 黃庭超、許文馨，〈回歸土地⸺�鳥瞰 1970 年代臺灣鄉土美術及其文化定位〉，《新異象論：
藝術論文集》1（臺北：中華民國後立體派畫會，2005），頁 174-186。

28　 黃庭超、許文馨，〈回歸土地⸺�鳥瞰 1970 年代臺灣鄉土美術及其文化定位〉，頁 179。

29　 蘇建宏，〈許武勇繪畫藝術之研究〉，頁 119-122。
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來的文化之美之生命。」30

談及臺灣鄉土美術的發展，大多研究圍繞在臺灣本土民俗文化的再

現。廖新田於〈臺灣鄉土美術中的國族想像與框架〉一文中指出：

在臺灣鄉土美術論述中，從洪通、朱銘出發……中國文化因素是較

少被分析的部分。「國族」語言往往以「中國／華」、「中國／華

人」、「中華民族」、「中國、東方文化」、「傳統」等詞表示。31

臺灣人的文化認同在不同政權交替的歷史背景下，變得更加複雜而

多層次。除了對臺灣本土文化的認同以外，亦包含對於中華傳統文化的

認同。雖「中國文化」因素並非臺灣鄉土美術的主流論述重點，但在 70

年代種種事件的時空背景之下，中華文化主體性的概念在當時的知識份

子中佔有一席之地。新儒學代表人物徐復觀（1904-1982）曾於 1968年〈中

日吸收外來文化之一比較〉文中主張：「復興中華文化，和吸收西方文化，

是一件工作的兩面；都要靠知識份子對文化的忠誠，對個人自私自利的

抑制。」32 此段話強調對於自身文化忠誠的重要性，若要實現中華文化

的復興，同時也要吸收西方文化的精華。

當許武勇的藝術生涯進入了 1970 年代，他開始以東方傳統作為基

底，融合西方藝術風格，並且試圖以油畫媒材創作具有國畫韻味之作品。

這種文化主體性的追求反映了許武勇對於自身文化身份認同的深刻思

考。他希望透過藝術表現東方文化的獨特之處，同時也試圖超越西方文

化的框架。

三、蝴蝶羽翼與東方傳統的結合：〈蝴蝶夢〉與〈山伯英台〉

1970 年代，許武勇創作了多件以仙女形象作為主題的作品，依其造

型又可分為精靈式的蝶翼仙女以及中國傳統身著羽衣飄帶的仙女。1974

年的〈蝴蝶夢〉（圖 10）與〈山伯英台（1）〉（圖 11）皆為蝶翼仙女造型。

在〈蝴蝶夢〉一作中，前景坐在荷葉上的裸身仙女背上長有五彩斑斕的

30　 許武勇，〈美與和平的世界〉，頁 134。

31　 廖新田，〈臺灣鄉土美術中的國族想像與框架〉，《鄉土．現實．歷史旁白⸺戰後
七〇年代臺灣美術發展學術研討會論文集》（臺中：國立臺灣美術館，2016），頁 52。

32　 徐復觀著，蕭新義編，〈中日吸收外來文化之一比較〉，《徐復觀文錄選粹》，（臺北：
臺灣學生書局，1980），頁 211。

圖10  許武勇，〈蝴蝶夢〉，1974，油彩、畫
布，91×72.5cm，圖片來源：https://www.
wuyunghsu.com/artworks/1974-077-the-
dream-of-butterflies。

圖11  許武勇，〈山伯英台（1）〉，1974，油
彩、畫布，91×72.5cm，圖片來源：https://
www.wuyunghsu.com/ar tworks/1974-
074-the-butterfly-lovers-1。
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蝴蝶翅膀，畫面右側的另一位蝶翼仙女則身著白裙，倚靠在蓮花花瓣上。穿梭

在蓮花間的數隻蝴蝶與細碎繁花為畫面點綴，增加整體律動感。整體畫面用色

以藍紫色為主，營造神秘奇幻的氛圍；前景加入淺色系與白色並且模擬暈染效

果，使畫面產生霧氣繚繞的效果，給觀者宛如置身仙境一般的夢幻感受。

同樣以蝴蝶翅膀形式表現人物形象的的作品〈山伯英台（1）〉，其描繪

中國四大民間傳說之一《梁山伯與祝英台》中，祝英台跳入梁山伯墳中，化為

一對彩蝶向天空雙雙飛去的場景。畫面上方，長有蝶翼的梁山伯與祝英台兩兩

攜手，騰空飄浮於蝶狀雲彩之中；畫面下方為即將沈入地平線的橘紅色太陽與

帶狀雲彩，由不同花卉、蝴蝶所包圍。兩作中皆描繪大量的花卉與飛舞的蝴蝶，

畫中人物的蝴蝶翅膀造型令觀者聯想到西方精靈（Fairy）的形象，然而畫作主

題卻源自於中國傳統的哲學與民俗典故。

（一）歐洲精靈翅膀之溯源

目前學界認為歐洲精靈（Fairy）形象的出現應來自十六世紀德國科學家

怕拉塞爾蘇斯（Paracelus, 1493-1541）所建立用於形容超自然生物的系統。33 在

他的 1566 年所出版的著作《關於寧芙、西爾芙、佩格米斯、薩拉曼德斯與其

他精靈的書》（Ex Libro de Nymphis, Sylvanis, Pygmaeis, Salamandris et Gigantibus, 

etc）34 中，西爾芙（sylphs）是代表四大元素中的空氣精靈，能夠在空氣中自由

移動。該著作影響了英國文學的發展，如十八世紀英國詩人亞歷山大．波普

（Alexander Pope, 1688-1744）1712 年的詩〈鎖之強暴〉（”Rape of the Lock”）首

次提及長著翅膀的西爾芙：「有的向太陽展開它們的昆蟲翅膀／隨著微風飄蕩，

或沈入黃金的雲彩之中／透明的形式，在凡人眼中太過美好／他們流動的身體

有一半在光中溶解。」35

西爾芙一角於 1832 由義大利編舞家菲利浦．塔吉歐尼（Filippo Taglioni, 

1777-1871）改編為成為芭雷舞劇《風精靈》（La Sylphide）。除了表演藝術外，

33　 Young, Simon, “When did fairies get wings?” The Paranormal and and popular culture: A postmodern Religious 
Landscape (edited by Darryl Caterine, John W. Morehead, 2019), p.254.

34　 Paraceclus, Philippus Aureolus Theophrastus, Ex libro de Nymphis, Sylvanis, Pygmaeis, Salamandris et Gigantibus 
etc. Item von der Massa ausswelcher der Mensch geschaffenworden, Marek  (Marek Ambroży. Ed., 1566) 網址：
<https://www.sbc.org.pl/dlibra/show-content/publication/edition/34970?id=34970>（2023.6.9 瀏覽）.

35　 Some to the sun their insect wings unfold/Waft on the breeze, or sink in clouds of gold; / Trans  parent forms, too 
fine for mortal sight, / Their fluid bodies half dissolved in light. Simon Young, “When did fairies get wings?” p.256.

52



在視覺藝術方面，此時期的《風精靈》的石版畫中，也能夠看到女主角風精靈

長有蝴蝶翅膀的形象（圖 12）。

文藝復興時期威廉．莎士比亞（William Shakespeare, 1564-1616）的喜劇作品

《仲夏夜之夢》（Midsummer Night’s Dream）故事中惡作劇的小精靈扮演了重要

角色，在文本中並未明確描述精靈是否長有翅膀；隨著十九世紀英國維多莉亞

時代，精靈與童話題材的繪畫蔚為流行，《仲夏夜之夢》復興，成為許多畫家

詮釋的題材，此時期的作品時常能夠觀察到畫家為精靈角色加上昆蟲翅膀。如

水彩畫家約翰．西蒙斯（John Simmons, 1823-1876）時常從文學與童話中汲取靈

感，繪製精靈題材的作品，其 1873 年的作品〈仲夏夜之夢的場景（Scene from a 

Midsummer Night’s Dream）〉（圖 13）中，長有斑點蝶翼的精靈在空中飛舞，畫

面唯美浪漫；同時期的畫作，通常描繪生活精靈在美麗的自然環境中，與大自

然和諧相處的畫面，反映藝術家對於自然和神秘的共鳴。

圖 1 2   薩 羅 尼 與 梅 傑 石
板 印 刷 公 司（ S a r o n y & 
M a j o r ），〈 扮 演 風 精 靈
的法蘭切絲卡．切利托〉
（Francesca Cerrito in la 
Sylphide ），1846，彩色石
版印刷，28.5×37cm，圖
片來源：https://librar y.
princeton.edu/visual_
m a t e r i a l s / d e l a r u e /
Htmls/gal009.htm。

圖13  約翰．西蒙斯，〈仲
夏夜 之夢的場景（Scene 
f r o m  a  M i d s u m m e r 
Night’s Dream）〉 1873，
水 彩，7 2 . 5×9 5 . 5 c m，
私 人 收 藏，圖 片 來 源：
ht t p s ://e n .wik ip e dia .
o r g / w i k i / S c e n e _
from _ A _ Midsummer_
Night%27s_Dream。
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十九世紀的精靈畫可以被視為英國浪漫主義獨特的代表性題

材，這個時期在文學、藝術和思想上追求脫離現實世界的束縛，強

調情感、幻想的熱愛。精靈畫的盛行正是這一浪漫主義精神的體

現。Jeremy Maas 指出，精靈畫體現了維多莉亞時期「從沈寂苦難與

日常存在中逃離的渴望」、「對於未知的熱情」以及「因攝影技術

的發明而引發的潛在厭惡」等情緒。36 精靈畫的興起背後是對於當

時社會變革的回應，一種尋求情感寄託和幻想的表現方式，代表著

浪漫主義時期對於自然、超自然和情感的深刻探索。

（二）超現實與蝴蝶的關係

歐洲的超現實文學與繪畫中，蝴蝶與貝殼為經常出現的兩個元

素。當超現實主義傳入東亞時，仍為蝴蝶與貝殼仍為繪畫題材中的

常見圖像，目前學界認為圖像的盛行主要是受到三岸好太郎所創作

的〈蝶と貝殼（視覚詩）〉所影響。37 三岸好太郎曾創作多件關於

蝴蝶的作品，如 1932 年〈飛舞的蝴蝶（飛ぶ蝶）〉（圖 14）描繪

六隻標本盒內的蝴蝶，右上方的蝴蝶掙脫了針的束縛而飛舞，畫中

被釘在盒中的蝴蝶與自由飛舞的蝴蝶形成對比。

有關蝴蝶與貝殼的意涵，大雄敏之於〈日本超現實主義繪畫中

的蝴蝶和貝殼圖案〉（日本超現実主義絵画にみる蝶と貝のモティ

ーフ）一文中指出：

貝殼與蝴蝶圖像均可表現生與死的一體兩面 : 貝殼作為孕育

胚胎與珍珠的溫床，但散落於海邊時卻是死亡的軀殼 ; 蝴蝶

既能輕巧地飛舞解放，有時又是亡靈的象徵。38

這種雙重性質使蝴蝶在超現實主義繪畫中成為一個多義的符

36　 Jeremy Mass, “Victorian Fairy Painting,” Victorian Fairy painting (London: Merrell Holberton, 
1997), p.11.

37　 蔡家丘，〈1930 年代東亞超現實繪畫的共相與生變⸺以臺灣、中國畫會為主的
比較考察〉，頁 127。

38　 大熊敏之，〈日本超現実主義絵画にみる蝶と貝のモティーフ〉，《蝶の夢．貝
の幻 1927-1951 昭和前期の日本超現実主義》，頁 4-8；轉引自蔡家丘，2016，〈砂
上樓閣⸺1930 年代臺灣獨立美術協會巡迴展與超現實繪畫之研究〉，《藝術學
研究》19（2016.12），頁 31。

圖14  三岸好太郎，〈飛ぶ蝶〉，1932，油彩、畫布，
33.5×24.9cm，北海道立三岸好太郎美術館，圖片來
源：https://artmuseum.pref.hokkaido.lg.jp/mkb/
chinese_t/collection/gallery/。
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號，既代表靈魂的自由和逍遙，也承載著死亡和重生的象徵。藝術家許武勇巧

妙地將這種雙重性質融入他的作品中，尤其是在〈蝴蝶夢〉和〈山伯英台〉的

典故中。這些作品結合了蝴蝶的象徵意義，同時以西方精靈的形象呈現，呈現

出了獨特的超現實主義風格。

（三）〈蝴蝶夢〉、〈山伯英台〉與其傳統

根據許武勇官方網站資料，1974 年〈蝴蝶夢〉一作是以莊周夢蝶為創作靈

感：「蝴蝶與人互相夢，不知是人變蝴蝶還是蝴蝶變人，這是莊周的蝴蝶夢的

故事。」39 莊周夢蝶的典故出自《齊物論》14：

昔者莊周夢為胡蝶，栩栩然胡蝶也，自喻適志與！不知周也。俄然覺，

則蘧蘧然周也。不知周之夢為胡蝶與，胡蝶之夢為周與？周與胡蝶，則

必有分矣。此之謂物化。40

在文中所指的物化，就是莊子與蝴蝶變化為同一體。對應許武勇〈蝴蝶夢〉

一作，在作品名即提及「蝴蝶」與「夢」兩要素，而蝴蝶與長有蝴蝶翅膀的人

共存於同一畫面中，反映兩者互相融合、物化的場景；然而，在中國的圖像傳

統中，莊周夢蝶題材幾乎未見已如此形式呈現。明沈周（1427-1509）〈莊周夢

蝶〉（圖 15）即分別描繪蝴蝶與沈睡的莊周，畫面以寫意水墨繪製，其中蝴蝶

39　 〈蝴蝶夢〉，《許武勇 Wu-Yung Hsu》，網址：<https://www.wuyunghsu.com/artworks/1974-077-the-
dream-of-butterflies>（2023.6.1 瀏覽）。

40　 莊子，〈《齊物論》14〉，《中國哲學書電子化計畫》，網址：<https://ctext.org/zhuangzi/adjustment 
-of-controversies/zh>（2023.4.14 瀏覽）。

圖1 5   沈 周，〈 莊 周夢
蝶〉，明，紙 本、水墨，
3 0×5 2 . 6 c m，國 立 故
宮博 物 院，圖片來源：
https://digitalarchive.
npm.gov.tw/Painting/
Content?pid=5312& 
Dept=P。
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形象簡單樸素，並未見到如許武勇〈蝴蝶夢〉畫面的呈現的鮮豔蝴蝶翅膀。

從〈蝴蝶夢〉畫面視覺呈現來看，西方圖像較東方意象鮮明。儘管如此，

畫家乾擦技法的運用為畫面營造了如中國傳統繪畫中山石的肌理效果，與西方

形式的圖像融合為夢幻的場景；除此之外，畫面中蓮花的呈現形式也令觀者聯

想到國畫傳統，蓮花「出淤泥而不染」與「淸純」的意象皆是東方觀者所熟悉的。

除了莊周夢蝶外，許武勇〈山伯英台〉一作描繪的是中國傳說故事《梁山

伯與祝英台》的場景。目前發現最早以文字記載《梁山伯與祝英台》內容者為

於唐代梁載言《十道四蕃志》：「義婦祝英台與梁山伯同塚。」41 已知祝英台

和梁山伯二人是埋葬於同一墓中；而晚唐張讀的《宣室志》則敍述了更完整的

故事情節：

英台，上虞祝氏女，偽為男裝遊學，與會稽梁山伯者同肄業。山伯，字

處仁。祝先歸。二年，山伯訪之，方知其為女子，悵然如有所失。告其

父母求聘，而祝已字馬氏子矣。山伯後為鄞令，病死，葬鄮城西。祝適

馬氏，舟過墓所，風濤不能進。問知山伯墓，祝登號慟，地忽自裂陷，

祝氏遂並埋焉。晉丞相謝安奏表其墓曰義婦塚。42

該文獻記載兩人的相識過程到祝英台投入梁山伯墓中的情節。有關蝴蝶的

相關敍述可以追溯至宋代文獻《咸淳毗陵志》所載：「祝陵在善卷山，岩前有

巨石刻，雲『祝英台讀書處』，號『碧鮮庵』。昔有詩云：『蝴蝶滿園飛不見，

碧鮮空有讀書壇』。」43

《梁山伯與祝英台》故事反映出中國傳統禮制中的女性地位，而祝英台

一角從女扮男裝遊學、反抗家庭所安排的婚姻而投入梁山伯墓中之情節，體現

了女性追求知識與對於自由愛情的渴望。典故中戀人投入墓中邁入死亡，隨即

飛出的彩蝶同時具有重生的象徵意涵。就蝴蝶本質而言，蝴蝶為完全變態之昆

41　 〈詞條名稱：梁山伯與祝英台〉，《教育百科》，網址：<https://pedia.cloud.edu.tw/Entry/WikiContent?title=%
E6%A2%81%E5%B1%B1%E4%BC%AF%E8%88%87%E7%A5%9D%E8%8B%B1%E5%8F%B0&search=%E6%
A2%81%E5%B1%B1%E4%BC%AF%E8%88%87%E7%A5%9D%E8%8B%B1%E5%8F%B0>（2023.6.1瀏覽）。

42　 〈詞條名稱：梁山伯與祝英台〉，《教育百科》，網址：<https://pedia.cloud.edu.tw/Entry/WikiContent?title=%
E6%A2%81%E5%B1%B1%E4%BC%AF%E8%88%87%E7%A5%9D%E8%8B%B1%E5%8F%B0&search=%E6%
A2%81%E5%B1%B1%E4%BC%AF%E8%88%87%E7%A5%9D%E8%8B%B1%E5%8F%B0>（2023.6.1瀏覽）。

43　 〈詞條名 稱：梁山伯與祝英台〉，《教育百科》，網址：<https://pedia.cloud.edu.tw/Entry/WikiContent?title=%
E6%A2%81%E5%B1%B1%E4%BC%AF%E8%88%87%E7%A5%9D%E8%8B%B1%E5%8F%B0&search=%E6%
A2%81%E5%B1%B1%E4%BC%AF%E8%88%87%E7%A5%9D%E8%8B%B1%E5%8F%B0>（2023.6.1瀏覽）。
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蟲，從幼蟲轉為蛹，最後破蛹而出的形象也與「重生」概念相契合。

而〈山伯英台〉同為人結合蝴蝶羽翼的造型，經過服飾與畫面元素

的安排，觀者能夠更輕易地聯想到中國《梁山伯與祝英台》之傳說故事；

同時也因為彩蝶為故事中的關鍵形象，使西方精靈形象融入得更為貼切。

在題材選擇上，許武勇曾提到他在童年時期跟外婆在臺南大舞台戲

院看〈山伯英台〉的歌仔戲表演，對於演員的粉妝服飾和舞台裝備印象

深刻，他爾後也成了歌仔戲迷。44 這樣的經歷對應對其藝術創作產生深

遠的影響。歌仔戲作為臺灣本土極具代表性的表演藝術形式，乘載了豐

富的臺灣文化元素，包括音樂、戲劇、歌唱、舞蹈等。題材的選擇除了

反映當時臺灣藝壇受到「再中國化」的大時代影響外，也呈現出許武勇

對臺灣本土文化的關注和熱愛。因此，歌仔戲對許武勇而言不僅是一種

文化記憶和情感的泉源，也是他跨文化藝術創作的重要靈感之一。

綜上所述，許武勇透過〈蝴蝶夢〉與〈山伯英台〉二作分別傳達中

國傳統哲學內涵及民俗傳說典故。但是在造型的呈現上，人背後長有蝴

蝶翅膀的形式是中國圖像傳統中所沒有的，其應是取自於英國浪漫主義

精靈畫的圖像範式，融合了情感、幻想與自然元素。畫面中的蝴蝶母題

除了具有典故本身的意義，亦呼應著其在超現實主義繪畫發展脈絡中的

「自由靈魂」與「重生」之意涵。許氏透過西方形式與中國傳統典故的

結合，為臺灣美術創造了全新的面貌。

四、仙女的誕生：飄帶仙女

（一）東方仙女的誕生

許武勇作品中的仙女形象大多為中國傳統的仙女造型，亦即身穿寬

袖長袍、肩披飄帶、高髻之貌。他曾以西方「維納斯的誕生」神話故事

為發想，創作出屬於東方的「仙女誕生」故事，如 1974 年的〈仙女誕生〉

（圖 16）與 1995 年的〈仙女誕生（2）〉（圖 17）。有關仙女誕生的發想，

許武勇寫道：

44　 陳長華，《浪漫．夢境．許武勇》，頁 13。

圖16  許武勇，〈仙女誕生〉，1974，油彩、畫
布，90×72.5cm，圖片來源：許武勇，《許武
勇畫集》，（臺北：許武勇，1978）。

圖17  許武勇，〈仙女誕生（2）〉，1995，油
彩、畫布，90×72.5cm，臺南市美術館典藏，
圖片來源：臺南市美術館，《覓南美05》（臺
南：臺南市美術館，2019，攝影：湛文甫）。
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西洋有多件維那斯誕生之作品，所以東洋也應該有仙女誕生之作

品才對。我可能是第一位畫仙女誕生之油畫家。仙女應該是從花

朵裡誕生的，滿天滿地之花朵裡仙女一位一位誕生出來飛舞。受 

Redon，Chagall 之影響但這樣東洋式詩情與幻夢是那兩巨匠沒有

的。45

在 1974 年版本的〈仙女誕生〉中，地面開滿紅與白的罌粟花，仙女

從花中誕生、騰空飄浮，長袍與飄帶展現風的流動感。關於罌粟花，許

氏曾針對 1978 年的作品〈天上之花〉（圖 18）評道：

雖然罌粟是製造麻藥的毒花，但有時候醫師用麻藥才可從劇痛中

救病人出來的。這個紅花可能是救病人的罌粟花。從無痛苦的天

空世界看清淨的下界山水之幻夢作品。46

許武勇從醫師的觀點出發，指出罌粟花本質的二元性：一方面是毒花；

另一方面卻是使病人從劇痛解脫的麻藥。罌粟在畫中象徵著拯救、脫離痛

苦的意象。在〈仙女誕生〉中，仙女陸續從罌粟花中飛出，在無痛的逍遙

世界中悠遊自在。

在 1995 年的版本中，畫家更是將 1974 年的罌粟花轉化為中國傳統

中象徵廉潔、淸純的蓮花。許武勇在〈不滅的藝術生命〉一文提到有關

他對於蓮花的體會：「蓮花活在泥土之中，但開的花是清純無垢的。我

活在此混濁的人生想追求如蓮花般的清純的美麗世界，其紀錄就是我的

繪畫作品。」47 蓮花在〈仙女誕生（2）〉中作為孕育仙女誕生之花朵，

應呼應仙女的淸純。從罌粟花到蓮花的轉變，可以看見畫家對於仙女屬

性定位的看法：罌粟花雖然具有危險的性質，但是在畫面中卻象徵著脫

離世俗痛苦的境界；蓮花更是近一步詮釋了畫家對於理想世界的投射，

亦即淸純無垢美麗境界。兩者皆反映出混濁的現實世界與仙女的美麗世

界之差別。

45　 許武勇，《許武勇畫集第三畫集》，圖版 189；轉引自呂松穎，《白袍織夢者⸺�許武
勇的藝術世界》，頁 50。

46　 許武勇，《許武勇畫集第三畫集》，圖版 150；轉引自呂松穎，《白袍織夢者⸺�許武
勇的藝術世界》，頁 49。

47　 許武勇，〈不滅的藝術生命〉，收錄於《許武勇畫集》（臺北：許武勇，1978），頁 7。
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「維納斯的誕生」一典故在西方藝術史中最為知名的作品之一為義大利文

藝復興時期畫家桑德羅．波提切利（Sandro Botticelli, 1445-1510）的〈維納斯的

誕生（Nascita di Venere）〉（圖 19）。在波提切利的詮釋之下，維納斯從貝殼中

誕生，風神將維納斯吹到島上。在古羅馬神話中，維納斯是愛與美之神。當許

武勇將西方脈絡中象徵著愛與美的維納斯搬到中國傳統的仙女故事中，反映出

中西方女神與仙女的共性：除了具有超自然的神性，更是美好世界的象徵。

（二）東方仙女之傳統

許武勇帶有中國傳統精神的仙女多以羽衣飄帶形式表現。中國本土的道教

神仙思想歷史悠久，而自東漢以來已出現無翼而飛的仙人概念，從文學典故來

看，西晉葛洪《抱朴子》內篇．對俗：「又云，古之得仙者，或身生羽翼，變

圖 1 8   許 武 勇，〈 天 上 之
花〉，1978，油彩、畫布，
72.5×91cm，圖片來源：
https://www.wuyunghsu.
com/artworks/1978-101-
a-heavenly-flower。

圖19  桑德羅．波提切利，
〈維納斯的誕生（Nascita 
di Venere）〉，1482-1485，
蛋彩，172.5×278.5 cm，
烏 非 茲 藝 廊，圖 片來 源：
https://www.visituf f izi.
org/it/opere/nascita-di-
venere-di-botticelli/。
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化飛行，失人之本，更受異形，有似雀之為蛤，雉之為蜃，非人道也。」48 葛

洪指出若古代仙人身上生有羽翼，便會失去人類的本質。從以上論述可知，東

漢起人們認為仙人不應該長有翅膀，且能夠「不翼而飛」。

這樣的傳統亦體現於繪畫中。繪畫裡的「仙女」或「女神」等角色通常是

以羽衣飄帶形式呈現，而沒有長翅膀。如之東晉顧愷之的〈洛神賦圖〉卷（北

京故宮博物院藏宋摹本）（圖 20），描繪曹植與洛水女神相遇的場景，畫中洛

神頭紮高髻、身披羽衣飄帶隨風飄揚，表現出動態感。

承上所述，中國仙女的圖像範式與文獻傳統歷史悠久，許武勇選擇轉化西

方神話故事，結合東方仙女圖像進行詮釋，如同畫家自述所言，為一創新之擧。

（三）東西融合的繪畫

在廖新田〈西風東漸⸺戰後臺灣美術「再東方化」的歷程〉49 中，提到

東西文化相互衝擊時，融合為理想的道路，「引西潤中」、「中西合併」、「中

體西用」皆為其策略。50 許武勇先後經歷了日本與中華民國政權統治，加上日

本、美國留學的經歷使其吸收各地不同的文化，將之轉譯、融合、昇華為自己

獨一無二的繪畫作品。經過圖範梳理以及畫家生平與社會背景的分析，可以觀

48　 葛洪，〈《抱朴子》內篇．對俗 8〉，《中國哲學書電子化計畫》，網址：<https://ctext.org/wiki.
pl?if=gb&chapter=889472>（2023.4.14 瀏覽）。

49　 廖新田，〈西風東漸⸺戰後臺灣美術「再東方化」的歷程〉，《臺灣美術》122（2022.07），頁4-25。

50　廖新田，〈西風東漸⸺戰後臺灣美術「再東方化」的歷程〉，頁 14。

圖20  顧愷之，〈洛神賦圖卷（宋摹本）〉，東晉，絹本設色，21.1×572.8cm，北京故宮博物院，圖片來
源：https://www.dpm.org.cn/collection/paint/234597.html。
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察到許武勇試圖在西方形式的繪畫中融入東方文化之底藴。飛天仙女圖

像作為羅曼主義繪畫中最具有代表性的母題，為許氏意圖彰顯自身文化

的重要元素。

在〈仙女誕生〉和〈仙女誕生（2）〉這兩幅畫作中，許武勇進一步

突顯了東方文化的獨特性。他以西方維納斯誕生的故事為靈感，創作出

屬於東方仙女的傳說，這是前所未有的嘗試。透過花卉的象徵性意義，

許氏也巧妙地將自身藝術觀融入其中，從罌粟的救贖到蓮花的淸純美麗

世界，他成功透過繪畫再現了其所論及「一心嚮往追求之美的世界」。

在 1970 年代鄉土運動的思潮下，許武勇並不排斥汲取西方文化的元素，

相反地，他借鑒了西方傳統神話故事，以此來為東方仙女的傳統帶來新

的詮釋。

綜上所述，飛天仙女圖像是由東洋傳統文化為出發點，融合許武勇

自高校時期以來所受的西方美術教育以及留學日本、美國所受的文化洗

禮。筆者認為受夏卡爾影響的飛天仙女傳達了自由、不受現實所束縛的

意象；其結合西方精靈造型也體現畫家對童話的喜愛，而童話反映出美

好、純淨的理想世界；另外，仙女本身所藴含的中國傳統典故更是凸顯

許武勇對自身文化的認同以及本土文化主體性的追求。

五、結論

經過本研究的探討，我們進一步了解了許武勇作為一名醫師畫家在

臺灣藝術史中的獨特地位。他的藝術成就不僅彰顯了羅曼主義風格的獨

特魅力，也凸顯了他在西方現代藝術流派以及東方文化脈絡間的跨文化

傳承。許氏作為藝術家的背景多樣，而這多樣性也正是他作品中獨特風

采的來源。

尤其在探究仙女圖像的表現時，我們觀察到這一母題對許武勇而言

具有深刻的意義。仙女圖像的創作不僅在形式上受到超現實主義和西方

精靈畫的影響，更展現了畫家對於東方傳統文化的愛戀與詮釋。這種跨

文化的融合不僅僅是藝術形式的交匯，更是畫家對於自身文化認同的尋

找與建構。

在探討仙女圖像的不同層次意涵時，我們發現飛翔在天空中的仙女
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圖像彰顯出畫家追求心靈自由的渴望。此意象深受夏卡爾超現實風格的

啓發，使得畫家得以在藝術表現中展現出解放心靈的奇幻與浪漫。而蝶

翼造型的仙女圖像能夠追溯到十九世紀的英國精靈畫，體現英國浪漫主

義對於超自然與幻想的追求。奇幻故事與童話般的表現方式使得作品充

滿夢幻的氛圍，也凸顯許武勇追求眞善美理想世界的渴望。

綜觀許武勇在 1970 年代前後的風格轉變，我們可以看出繪畫對他而

言所具有的意義也經歷了演變。最初，他的作品是一種表達對家鄉和鄉

土情感的媒介，但隨著時間的推移，這種意義逐漸轉變為追求文化主體

性的表現。許武勇的早期作品，如〈農村（2）〉（1955 年）等，反映了

他對家鄉農村生活的熱愛，同時也受到了西方立體派和超現實主義等藝

術流派的影響。1970 年代是許武勇繪畫的一個重要轉折點，他開始著重

將中國傳統文化與西方形式相融合，創造出屬於他獨一無二的個人風格。

這種東方精神與西方技法的融合，使他的作品充滿獨特的跨文化性。他

在融入了中國傳統典故與東方元素，讓仙女圖像成為他作品中最具代表

性的象徵之一，同時呈現出他對於自身民族文化認同的深沉追求。他的

畫作不僅是對臺灣本土的情感表達，更是對於中華傳統文化的一種詮釋

和延續。這種跨文化的創作方式，彰顯了許武勇對於文化多元性的理解，

並呼應了當時臺灣社會對於文化認同的複雜探討。

總結而言，許武勇的畫作展現了一種既受西方現代藝術影響，又注

重東方文化認同的跨文化特質。仙女圖像作為他作品中的代表母題，不

僅呈現了夢幻的超現實效果，更象徵了他對於自由、眞善美、東方韻味

的無限追求。這樣的獨特風采不僅豐富了臺灣藝術史的論述，更為我們

探究藝術家在跨文化背景下的創作與認同提供了有益啓示。
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