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一個客籍藝術家的誕生— 製作「蕭如松」 

 

朱玲瑶 

 

摘要 

 

蕭如松（1922–1992）生前主要以自我探索與藝術創作為核心，其創作風格

融合西方現代主義思潮，並強調個人的審美追求和繪畫技藝鍛鍊，不具有單一

族群或地方色彩的風格。雖然他出生於新竹客庄，卻無意刻意挾帶客家身分進

入藝術場域，其生前形象多為孤高自守、專注創作的教學型藝術家。然而，隨

著 1990 年代臺灣民主化及本土多元認同的推動，蕭如松的形象於身後經歷重大

轉折，逐步被製作為代表客家精神、鄉土美學的象徵人物，其作品也被納入族

群美學論述之中。而此一「製作」歷程則與客家族群意識的興起及其想像共同

體建構有關。 

本文透過分析蕭如松生前創作歷程及死後形象轉折，闡釋作者與作品之間

的關係並非僅止於藝術家本人的原創性或內心表達，也並非如羅蘭．巴特

（Roland Barthes）所說文本的多重性聚焦是在讀者而不是作者，因而把作者取

消，而是在多重社會力量與場域中被挪用、重塑與再脈絡化，最終成為臺灣當

代社會中的一種新神話。蕭如松在美術史上的定位，展現了作者本質的多重延

伸及族群認同生產的複雜過程，反映出臺灣藝術場域中身分建構與文化書寫的

多元探索。本文認為作者仍然存在，即使被挪用而創造出各種新的可能境況。 
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一、前言 

    羅蘭．巴特 （Roland Barthes, 1977, p.148）在“The Death of the Author”

一文裡直言是文字在寫作者而不是作者在寫文字。他進一步總結道，文本的多

重性來自文化、對話、模仿、爭辯等相互關係，而這些多重性聚焦在讀者而不

是作者，最後下了一個不但沒有作品原創性（originality）這回事，甚至是「作

者之死」的斷言。如果把上面的描述裡的文本（text）二字換成藝術作品，那麼

我們亦可以宣稱創作者／畫家之死了。 

然而，站在創作者的角度來看，創作的源頭、原創性的有無，及原創性的

內容則是兵家必爭之地，而這種對藝術作品與作者之間本真性（authenticity）

連接關係的看重，顯然和巴特的觀點不同調。馬蒂斯（Henri Matisse）就曾論及

西斯萊（Alfred Sisley）的差異在於他自己的作品反映出他發自內在本真的一瞬；

相對的，西斯萊的作品則是他對自然的觀點之投射或呈現（Schiff, 1984, p.55）。

如果我們讓巴特和馬蒂斯隔空對話，那麼問題的焦點便是：一幅作品反映的是

作者內在的本真性，或者所謂作者的意圖只是上述多種關係的聚合，也就是所

謂的作者己死？又或者有第三個可能，也就是作者在死與不死之間，內在的本

真被別的力量發明、再造、變形或延展，以一種新的生命再現？  

本研究以蕭如松為研究對象，先是呈現此人生前做為一個只有在藝術圈內

才知曉的畫家，到過世之後，世人對他的描述卻出現另一種不同的樣貌（強調

愛鄉土的客籍或客家本質的藝術家）；也就是說，有前後兩個看起來不大相同

的蕭如松。而這兩個蕭如松到底是像油和水般的不相容，或兩種蕭如松可以豐

富彼此且相互證成？這渉及到作者本體是什麼？以何種面貌存在？影響存在面

貌的力量及力量作用程度和結果又是什麼？本研究將分別從蕭如松的生命史及

作品分析（1922-1992）、他的新形象如何被生產和製作，以及蕭如松形象轉折

的意涵與族群建構歷程等三個面向來探究作者、作品與政治之間的複雜關係。 
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二、蕭如松其人、其作、其展 （1922-1992） 

蕭如松（1922.9.20-1992.4.14）被認為是臺灣水彩畫史中不能被忽視的藝術

家之一。臺灣的水彩畫始於日治時期，經由日籍教師石川欽一郎（1871-1945）

的提倡奠定了基礎，並培育出第一代的水彩畫家倪蔣懷（1894-1942）、藍蔭鼎

（1903-1979）、李澤藩（1907-1989）等。石川欽一郎將西方寫生觀念引入，

全新的美學使臺灣風景題材與西方繪畫表現方式接軌。出生於日治時期的蕭如

松雖未受教於石川欽一郎，但曾經接受過鹽月桃甫（1886-1954）的指導，在摸

索創作的過程中，亦曾受益於李澤藩（顏英娟，2008，頁 14-18）。以教師為主

業的蕭如松，因其對繪畫的熱情，終其一生在美術領域裡探索，雖然早就在臺  

陽美展中嶄露天分，但他的創作並未廣為人知。直到晚年時，在學生的協助下

辦理畫展後才逐漸被建立起名聲。 

關於蕭如松的作品已有不少評論家提出其創作的特色與風格。對於蕭如松

繪畫最早的評論來自於他參加第 19 屆台陽美展時畫作，李仲生（1956，

1956.9.16）指出其獲得台陽第 3 獎《花》具有中西利雄不透明水彩的畫風。蕭

瓊瑞（2004，頁 37）認為蕭如松處於類印象派和抽象風格的時代，但其嘗試以

物象變形的分割畫面手法來表現，例如，1955 年的作品《檸檬》就具有豐富的

層次變化與靜謐的氛圍（圖 1）（蕭瓊瑞，2013，頁 50）。王白淵評介蕭如松

很堅實的走在造形藝術的路上，並帶著清高之美（引自倪再沁，2005，頁

150）。雷田（1977，頁 34）認為其畫作有探究新造型的趨向（圖 2）。博山

（1979，頁 131）評其水彩以簡潔的造形、輕快的筆調搭配强勁的墨線，一向

令人注目。畫家李焜培（1988，頁 172）觀看蕭如松的個展後說到他雖是表現

生活中實際的事物，然突出的造形、精確的空間與密度是概念和感性的綜合體。

當然也有不同看法的評論，賴傳鑑（1977，頁 133）提出蕭如松第 30 屆青雲展

的作品，所描繪的簡化哈密瓜，其抽象形式則有待商榷。從以上的短評，可以

看出蕭如松對於如何來表現景和物一直保持創新的態度，他並不想一味承襲前
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人的風格，而是試圖走出當時的主流風格，尋找不同的表現方式。 

接著，則有研究者將蕭如松歷年來的作品做一類型風格的探討。吳世全

（1993，頁 25-27）將蕭如松的水彩作品與臺灣同時代的水彩畫作一分析和比較，

認為其作品具有「意象自然的取向」、「幾何靜物的探索」以及「人的哲思」

等特點。蕭如松藉由「自然風景」表現出他心靈內在心境的詮釋，因此，畫面

是經過絕對理性的方式來處理色塊和筆觸；以幾何方式創作的靜物畫，亦著重

於整體色彩的掌握和氣氛的營造（圖 3）；在人物作品方面，同樣呈現幾何之

基調（圖 4），且認為蕭如松的性格影響，使得人物畫顯現出孤寞和冷寂。 

倪再沁（2005，頁 149-151）認為蕭如松因孤絕的人生與性情，而創造出與

眾不同且悖離主流風格的作品。他透過蕭如松的人生歷練與年代，將作品區分

為早、中、晚三期，早期受到西方大師諸如馬蒂斯的影響，以較厚實的塗抹表

現，結構緊密、色彩濃郁，刻意追求平面化空間及分割式的色面。中期是蕭如

松作品表現最豐富的時期，中前期（60 年代）的作品從簡化、純化到抽象化的

造型（圖 5、6）；中後期（70 年代）從抽象化中走出，加入幾何造型，並與自

然景物保持適當的距離感（圖 7、8）；晚期的畫作，倪再沁則認為其生活的不

順遂與內心的不平靜，作品少有佳作。然而蕭如松的作品不論是風景、靜物、

人像，想表達的是不被世俗所干擾、靜謐、詩意世界。 

凌春玉（2004、2011、2012、2022、2023）主要研究蕭如松的作品風格。

她將蕭如松遺留的筆記、信件、參展紀錄做了整理，並從他的生平、繪畫創作

的歷程做了分析。依照凌春玉的分析，她將蕭如松的創作風格依序分為青年、

中年與晚年三大階段；青年階段具有野獸派風格；中年階段（1961-1982）的風

格較為多樣，可區別為「幾何抽象」、「玻璃與窗的對話」、「藍青色時期」、

「橢圓形時期」、「膠彩與國畫」（圖 9）、「人物群像時期」、「畫我家鄉」

（圖 10）；以及晚年階段的「簡素化、變形風格」。凌春玉強調蕭如松在中年

階段的風格多變，表現形式多元，因此其風格交錯並行。雖然凌春玉的分類基

礎顯然不太一致，有以風格來談，有以造型、色彩來區別，也有以媒材和題材
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來分類，但可以確定的是蕭如松不斷的嘗試著各種風格和主題，將日常觀察到

風景、靜物、人物、花卉等景象，以各種形式結構、色調來呈現。 

  
圖 1 蕭如松，檸檬，1955，水彩，50.5x65.2cm，國

美館典藏（圖片來源：國美館數位典藏網） 

圖 2 蕭如松，面盆寮所見，1977，水彩，紙，

51.5x70.5cm，私人收藏（圖片來源：《靜謐．清澄．

蕭如松》，頁 77） 

  
圖 3 蕭如松，Lamp，1976，水彩，紙，80x100cm，

私人收藏（圖片來源：《靜謐．清澄．蕭如松》，頁

56） 

圖 5 蕭如松，Model，1978，水彩，紙，72x98cm，

私人收藏（圖片來源：《靜謐．清澄．蕭如松》，頁

97） 
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圖 5 蕭如松，窗，1965，水彩，紙，78.5x59cm，私

人收藏（圖片來源：《靜謐．清澄．蕭如松》，頁

53） 

圖 6 蕭 如 松 ，Atelier，1968， 水 彩 ， 木 板 ，

91x116cm，私人收藏（圖片來源：《靜謐．清澄．蕭

如松》，頁 57） 

  
圖 7 蕭如松，夜市，1975，水彩，紙，72x53cm，私

人收藏（圖片來源：《靜謐．清澄．蕭如松》，頁

73） 

圖 8 蕭如松，少女，水彩，紙，100x72cm，私人收

藏（圖片來源：《靜謐．清澄．蕭如松》，頁 108） 

  

圖 9 蕭如松，信，1970，膠彩，紙，90x64cm，私人

收藏（圖片來源：《靜謐．清澄．蕭如松》，頁 90） 

圖 10 蕭如松，頭前溪春日，水彩，紙，52x71.5cm，

私人收藏（圖片來源：《靜謐．清澄．蕭如松》，頁

105） 

對於蕭如松來說，他認為繪畫創作的過程必須要有自主的思考，不要用手

畫，而是要用頭腦畫畫，個人的作品要有自己的個性和創造力（凌春玉，2004，

頁 29）。因此，如果要將他的作品界定或歸納為某一畫的話派，不如說蕭如松

的畫作是在寫生的基礎之下，經過消化吸收之後，再以自己的視覺觀點建立出

自我的風格。亦即如同 Ernst Gombrich（1960, p21）所說：「藝術家的繪畫再現，

是由一套已有的慣例所觸發的，是畫家自身通過某種氣質，所看見的一角。從

這個意義上而言，藝術作品能否傳達強烈的現實性印象，部分取決於藝術家用

來表達其主題的慣例體系的合理性與深刻性。」 
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三、製作蕭如松 （1992-至今） 

蕭如松過世之後，在學生及畫廊的努力之下，隨即於 1993 年在臺北市立美

術館舉辦「蕭如松藝術展」，並出版畫冊及典藏作品。此後，每隔數年各地就

會舉辦蕭如松作品展，或者是蕭如松及其師生聯展等。從這個角度來看，蕭如

松仍是那個只專注於追求藝術的蕭如松，並沒有其他（如本土或客家等）光環

圍繞著他。但不久後，事情就不再這麼簡單了。 

蕭如松於 1992 年過世時，臺灣已解嚴數年，且民主化進程正方興未艾，而

當時本土化的施政方針也漸趨穩固。1980年代中期至整個 1990年代的臺灣正是

各種社會和政治運動頻繁之際，由下而上的民眾聲音，以及公民意識的抬頭，

形成一股不可忽視的力量，其中也包括臺灣民族主義和各種族群文化運動。從

1980 年到 2000 年這段時間為日後 21 世紀臺灣的民主奠定了基礎，而此時也是

蕭如松的「客家」身分開始在此脈絡下浮現，並被強調與「製作」出來。要描

述蕭如松如何被「製作」，就有必要盤點他在過世後的 30 年間如何被描述與呈

現，以及由誰來呈現或描述他。 

回顧蕭如松過世的這 30 年間，已有累積了不少展覽與研究，展覽方面，除

了由學生與畫廊辦理的個展或師生聯展以外，近 20 年更增加不少由政府單位所

舉辦的展覽。例如，2001 年由新竹縣政府所策畫的「風華再現－客家影像紀錄

展」，展覽主要是為配合全球客家文化節活動，播放攝影家鄧南光、作家鍾理

和、李喬、以及藝術家蕭如松等客籍名人的身影（黎慧琳，2001）。再來有由

客委會所主辦的大型藝術展覽「傑出客籍美術家邀請展」（2003）、「發現客

庄美學 DNA」（2017），展出包含蕭如松在內的客家籍美術家的作品。前者的

展覽主題是「看見美麗客家」，展出蕭如松《窗外》（圖 11）與《玻璃廠》

（圖 12）兩幅畫作；後者展出蕭如松 1960 年至 1980 年的《小徑》、《崖》、

《粽子》（圖 13）、《面盆寮笑窟》（圖 14）、《老茶亭》、《水邊》等六幅

作品。 
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圖 11蕭如松，窗外，年代未知，水彩，紙，41x53cm

（圖片來源：《傑出客籍美術家邀請展》，頁 9） 

圖 12 蕭如松，玻璃廠，年代未知，水彩，24x33cm

（圖片來源：《傑出客籍美術家邀請展》，頁 10） 

  
圖 13 蕭如松，粽子，1970，水彩，紙，53x41cm

（圖片來源：《發現客庄美學 DNA》，頁 32） 

圖 14 蕭如松，面盆寮笑窟，1980，水彩，紙，

19x24cm（圖片來源：《發現客庄美學 DNA》，頁

33） 

以上的兩場客委會主辦的展覽，蕭如松的作品即有 6 幅是描寫竹東當地的

景色的寫生作品，就主題來說相當符合客家或客庄的題目，但也僅止於寫生的

地點相符；另兩幅則是蕭如松最擅長的靜物與窗景的畫作，這兩幅作品其實無

法直接對應到客家。然依據策展人蕭瓊瑞（2017，頁 9）的論述中指出，蕭如

松的水彩畫作除了個人特色表現外，也對應到臺灣美術的時代交替與文化變遷，

而其沉靜的水彩畫中，透露了「硬頸族群」內斂含蓄的美學品味。這已經將原

本蕭如松內在、自身的感受：「我一人獨自面對透明玻璃杯裡的鮮花，靜靜用

筆描繪，這是人生何等的享受！（黃寶萍，1989.11.09）」或者是蕭如松讚嘆：

「光的瞬間變化，光與色之間的微妙關係。」以及光線所產生的視覺殘留經驗

的刺激（凌春玉，2012c，頁 100）等等的繪畫體驗，已被轉而提升為族群的特
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性和意識形態的表現了。 

2022 年是蕭如松誕生百年。為了向大師致敬，新竹縣政府文化局辦理了

「2022 百年蕭如松」系列活動，活動包含了展出百餘件畫作、手稿與昔日文物

的「臺灣水彩畫的非具象派—蕭如松百年冥誕紀念巡迴展」，以及「蕭如松學

術研討會」、「蕭如松紀念音樂會」、「畫我家鄉美術比賽」、「說蕭老師的

故事」專題演講等。展覽將蕭如松定位為新竹縣的代表畫家，有「新竹縣之美

詮釋者」之名（自由時報，2022）。同樣的，在這個系列活動裡，我們不斷的

看到幾個「政府單位」、「客家」、「客委會」及「縣政府」等幾個關鍵字，

並且在這些展覽或活動的文案裡不僅蕭如松的族群身分被凸顯，更暗示著他的

作品風格與族群特性脫不了關係。 

四、蕭如松的形象轉折 

在前面的章節介紹過蕭如松其人其作以及他身後的形象被如何製造之後，

在進一步討論二者之間的落差及轉折前，此處再略加補充來突顯在生前與身後

的對比。在蕭如松過世後 25 年（2017），由客家委員會主辦的「發現客庄美學 

DNA」展覽，邀集了 53 位藝術家，展出 105 件藝術作品，其中一個子題「客庄

神采」即是對客家前輩藝術家的緬懷與敬意，展覽論述強調以水彩見長的蕭如

松，其作品的風格除了個人特色表現外，也從透露了硬頸族群內斂含蓄的美學

品味（蕭瓊瑞，2017，頁 9）。亦即其水彩畫作所呈現的美學與風格，是受到

了時代氛圍的影響，以及族群身分之天生氣質所形塑而成。 

從美學的立場來看，藝術作品的視覺再現使我們得以掌握文化的面貌與社

會美的脈動，但因為藝術品是無言的，需要論述與展覽手法來詮釋藝術的故事

（廖新田，2017，頁 216）。另一方面，藝術創作確實會隨著情境改變，亦隨

著人們的不同詮釋與理解，不斷加深或拓寬其意義（謝東山，2008）。我們也

許不能完全否定蕭如松的創作毅力多少受到族群性格的影響，但蕭如松在這一
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波族群認同的浪潮中，因客家籍身分的被強調而有了更多曝光的機會。不僅他

故居獲得修護保存，且作品透過展覽與研究不斷的曝光，而其身分被附加上了

臺灣客家藝術家的稱號，成為代表客家美術的象徵人物。其中特別的是，關於

蕭如松作品的描述加入社會上對於客家的印象，「質樸」、「實作」、「硬

頸」、「勤儉」個性，企圖形塑出蕭如松的創作成分源自於族群身分的天生氣

質。 

誰製造蕭如松？要回答這個問題，還是回到場域的概念。場域指的是各個

行動者（agent）在其身處的環境依其身分地位及所應遵守的社會規則、慣習、

自己可以使用的策略、各種有形或無形的資本彼此之間互動的結果所造成的社

會與權力交織成的空間（Bourdieu, 1984）。因此，自 1990年代之後，也就是蕭

如松逝世之後，臺灣進到一個民主化／本土化的時代氛圍，每一個行動者，不

管是上至中央部會的客委會或下至地方政府或民間學者，為了完成這個民族工

程的建構，共同處在一種協作或共謀的境況下。也就是說，蕭如松的製作不是

僅憑一己之力，某一個機構，甚至某一個方向（如由官方的由上而下，或民間

自發的由下而上）就可以獨自完成的；相反的，我們看到的是場域裡許多不同

的行動者相互呼應，彼此協作，現在大眾熟知的有著硬頸精神、熱愛鄉土的客

籍藝術家蕭如松才在這個客家的想像共同體或民族工程學的需求下被製作出來

（以每一個細部的「製作」來完成整個「工程」）。 

作者不死！作者我們這個時代以多種面目共存與延伸。不同向度的蕭如松

並不互斥，可以成為彼此的註腳。原本生前的蕭如松或許在藝術實踐上並沒有

客家意識。源自於對自然的熱愛，蕭如松希望透過畫筆將眼睛所見到的自然轉

化為藝術，所以他透過練習、嘗試，透過觀摩西方藝術作品與吸收藝術理論，

來轉化成為自己的創作風格。他每天作畫是為了不斷練習自己的技巧，不是因

為是客家人的「實作」、「硬頸」精神。另外，蕭如松會用水彩畫畫，是因為

戰時與當老師時期的經濟沒有很充裕，因此水彩變成他的主要媒材，他也想透

過水彩來呈現油畫的紋理質感，不是因為客家人的「勤儉」。然而，他出生及
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成長與長年工作於客庄的事實也不容否認。他畫作裡呈現的風景正是道地的客

庄景致與人情。身故後的蕭如松被挪用來與土地（上坪、竹東、新竹縣、廣義

的客庄）及施政（族群文化及觀光休閒政策如藝術園區）連結（例如，觀光、

紀念音樂會、藍晒實做、親子活動、網紅景點、輕旅行等），可以說是一種過

去有著孤高形象的蕭如松與社會間的再連結或再脈絡化。這種連結與脈絡化不

只是橫向的，還有縱向的歷史深度面向（如「百年蕭如松」紀念活動），也就

是一個人和一個地方歷史的連結（強調「百年蕭如松」的同時也突顯了比百年

歷史更長的共同體的存在）。作為作者蕭如松於是跨出畫紙之外，和上坪、竹

東、新竹，甚至整個臺灣合為一體，而在此同時，他的藝術家特質仍然長存不

滅。 

五、結論 

蕭如松的例子似乎在告訴我們作者與作品之間的關係並不是一對一的內在

的心與外在的作品對應關係，也並非（或至少並不完全）如羅蘭．巴特所說文

本的多重性來自文化、對話、模仿、爭辯等相互關係，而這些多重性聚焦在讀

者而不是作者，因而把作者取消。以蕭如松為例，本文舉出另一種可能，那就

是作者的本質沒有消滅，也可能被挪用、被延伸、被橫縱連結，甚至可能一如

多重宇宙般的有多種蕭如松自為與自在地存在於同一個場域裡的不同維度中。
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