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近代留学洋画家工艺美术观念的接受和转化∗

———以颜水龙和庞薰琹为例

朱　 平

(江苏第二师范学院美术学院ꎬ 江苏南京　 ２１００１３)

　 　 [摘　 要] 　 颜水龙被誉为“台湾工艺之父”ꎬ庞熏琹为中国工艺美术教育事业的重要奠基人ꎮ 二

人是近代留学洋画家中的佼佼者ꎬ他们在从事纯粹艺术创作之后都不约而同地转向大众化的工艺美

术研究ꎮ 颜水龙迈向工艺美术的主线为:田野考察—理论梳理—民艺实践—工艺教育ꎬ工艺美术推展

之路更倾向于内省式的坚持和深化ꎮ 庞薰琹工艺美术研究主线为:田野考察—理论研究—研究结合

教育ꎬ其工艺美术的转向趋势具有更多感性色彩和外向探索的特征ꎮ
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　 　 中国近现代美术留学大潮中ꎬ学习西洋

画者为大宗ꎮ 在纯粹美术至上的年代ꎬ工艺

美术提高大众审美和复兴民族艺术的作用尚

未得到留学洋画家们的普遍重视ꎮ 然而ꎬ颜
水龙和庞薰琹却是特例ꎬ他们不仅是倡导洋

画运动的重要人物ꎬ而且都有转向工艺美术

研究的心路历程ꎮ 颜、庞二人都有赴法学习

油画的经历ꎬ而颜水龙在留法之前还曾在日

本东京美术学校研习西洋画多年ꎬ接受了日

本与西欧艺术的双重熏陶ꎮ 他们在油画艺术

创作、美术结社、展览等方面成就卓著ꎬ也在

不同的历史情境下接触到西方工艺美术ꎬ逐
渐意识到工艺美术对于提高民众审美的巨大

作用ꎮ 基于对工艺美术内涵的不同体认和理

解ꎬ他们以各自方式走进工艺美术的实践和

研究之道ꎬ以回应现实关切ꎮ 本论题以台湾

工艺先驱颜水龙与大陆工艺美术开拓者庞薰

琹为研究对象ꎬ以二人对工艺美术内涵的不

同的认知ꎬ以及实践和转化路径为中心ꎬ尝试

探讨不同地域的留学洋画家对于西方工艺美

术观念的接受和转化特征ꎮ
一、与西方工艺美术的最初接触

颜水龙(１９０３—１９９７)和庞薰琹(１９０６—
１９８５)均生于 ２０ 世纪初ꎬ都有留法学习西洋画

的经历ꎬ二人都从现代油画创作转向工艺美术

研究ꎮ 因家庭出身、求学、工作等不同经历ꎬ他
们形成了各自的知识背景、主体性格和艺术观

念ꎬ引发了他们与工艺美术的初次接触和“改
行”从事工艺美术研究的动机ꎮ

颜水龙生于日据时期的台南下营ꎬ家境贫

寒ꎮ １９２０ 年赴日留学ꎬ先后在东京美术学校

西画科、油画研究科度过了 ７ 年的时光ꎬ留学
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期间他还曾选修教育学、图案学等师范课程ꎬ
本为求职而准备的图案学课程成为他与工艺

美术的最初接点ꎬ也为其延续工艺美术研习提

供了助力ꎮ 就艺术的师承而言ꎬ颜水龙油画技

艺主要受导师藤岛武二的印象主义笔调影响ꎬ
而作为外光派画家和工艺美术家的另一位导

师冈田三郎助则启发了他对工艺美术的兴趣ꎮ
此外ꎬ二十世纪初日本美术工艺运动以及由柳

宗悦等发起的民艺运动对颜水龙也产生了一

定的影响ꎮ
１９３０ 年颜水龙在后援会的资助下启程赴

法深造ꎬ成为台湾美术留学史上先后留学日本、
法国的四位艺术先驱之一ꎮ①② 颜水龙在法国

留学期间ꎬ频繁出入卢浮宫研究原典深入绘画

技巧的研习ꎮ １９３１ 年其作品«蒙特梭利公园»
«少女»入选巴黎的秋季沙龙ꎮ 同时ꎬ他还对欧

洲的工艺进行了调研ꎮ 与颜水龙同期留法的同

学陈清汾曾回忆:“在法国留学期间ꎬ他除了研

习绘画之外ꎬ又调查研究各时代的工艺品ꎬ或者

去参观巴黎的织锦工厂ꎬ施布尔的陶器工厂ꎬ里
昂的染织工厂之类ꎬ或者历访店铺搜罗工艺品ꎬ
居以为常ꎮ” [１]５这些有关工艺品的调查是颜水

龙继在日本学习图案之后又一次工艺美术研究

的积累和酝酿ꎮ １９３２ 年ꎬ颜水龙因病无法继续

学业而返台ꎬ在马赛回来的船上经多日思考ꎬ决
定投身台湾工艺美术的研究和推广ꎮ

庞薰琹出生于 １９０６ 年ꎬ比颜水龙小三

岁ꎮ 不同的是庞家曾经是清末有名的世家ꎬ
家境殷实ꎬ幼年在接受传统人文教育的同时

也接触了西洋美术ꎮ 与颜水龙相比ꎬ庞薰琹

兴趣广泛ꎬ可以更为自由地选择个人发展道

路ꎮ 而令人意外的是ꎬ他选择弃医从艺是源

于比利时神父与他的一次谈话ꎬ遂即坚定了

其学习美术的信念③ꎮ １９２５ 年庞熏琹赴法ꎬ
开启了留学巴黎的五年之旅ꎮ 与颜水龙不

同ꎬ庞薰琹留法之前并没有经过系统而扎实

的专业绘画训练ꎬ故他一边加强造型基本功

训练ꎬ一边考察巴黎各大博物馆、画廊和展览

会以开阔视野ꎮ 在此期间ꎬ他出入叙利恩绘

画研究所等机构ꎬ对文艺复兴、学院派、印象

派等艺术流派都进行了较为系统的研究ꎬ同
时也接受了立体派、野兽派等现代绘画诸流

派的艺术观念ꎮ
１９２５ 年巴黎世界博览会对庞薰琹艺术理

想的转向产生了至关重要的影响ꎮ 他曾回忆

道:“一走进博览会的展览馆ꎬ眼都花了ꎬ不知道

往那里看好ꎬ总之什么都好ꎬ什么都美ꎬ灯光又

亮又好看ꎬ这是我有生以来第一次认识到ꎬ
原来美术不只是画几幅画ꎬ生活中无处不需要

美ꎮ 我从这个馆ꎬ看到那个馆ꎬ看完一遍又看第

二遍ꎮ 这天夜里ꎬ做梦也在看博览会ꎮ 也

就是从那时起ꎬ我心里时常在想:哪一年我国能

办起一所像巴黎高等装饰美术学院那样的学

院ꎬ那就好了! 也就是从那时起ꎬ使我对建筑以

及一切装饰艺术ꎬ开始发生兴趣ꎮ” [２]４２－４３

庞薰琹与西方先进工艺美术的初次接触

后ꎬ内心产生极大的震撼ꎬ同时萌生了两个改

变其艺术道路的想法ꎮ 其一ꎬ庞熏琹改变了成

为纯艺术家的意愿ꎬ而决意转向工艺美术研

究ꎮ 其二ꎬ立志回国创办一所工艺美术专门学

校ꎮ 这为他日后转向民族工艺美术研究埋下

伏笔ꎮ (表 １)
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①

②

③

颜水龙东京美术学校毕业后ꎬ许多热心朋友和士绅、企业家ꎬ加上台中雾峰的林献堂(１８８１—１９５６)等人组成后援会ꎬ一起凑齐

了颜水龙留学巴黎所需旅费ꎮ 在法期间颜水龙一度肝病严重ꎬ林献堂之子林攀龙随即汇款让其购船票返回ꎮ 雾峰林家为台中地区知

名望族ꎬ日据时期由林献堂主持整个家族ꎬ他与其父林文钦都酷爱文学、戏剧和美术ꎬ热心于台湾文化事业发展ꎬ受其资助的远不止颜

水龙一人ꎮ
另外三位为陈清汾(１９１０—１９８７)、杨三郎(１９０７—１９９５)、刘启祥(１９１０—１９９８)ꎮ 此四位为日据时期台湾美术运动先驱ꎬ皆留学

日本、法国两地ꎬ他们都具有跨越东西方的文化视野ꎮ
１８ 岁那年ꎬ庞薰琹最为尊敬的比利时神父特拉泰叶在听说他想学习艺术时ꎬ竟鄙夷道:“你们中国人ꎬ成不了大艺术

家”ꎮ 这激起了他内心的斗志和民族自尊ꎮ 详见:庞薰琹.就是这样走过来的[Ｍ]ꎬ北京:生活读书新知三联书店ꎬ２００５:４３ꎮ



表 １　 颜水龙与庞薰琹生平、学习和工作简历对照表

颜水龙 庞薰琹

生
平

颜水龙(ＹＥＮ Ｓｈｕｉ－ｌｏｎｇ)１９０３ 年 ６ 月 ５ 日生于台
湾台南下营ꎬ１９９７ 年 ９ 月 ２４ 逝世与台湾ꎬ享年九
十五岁

１９０６ 年 ６ 月 ２０ 日生于江苏省常熟县城内望仙桥ꎬ
１９８５ 年 ３ 月 １８ 日病故于北京ꎬ享年七十九岁

求
学
经
历

１９１５年下营公学校毕业ꎬ入台南州教员养成所
１９１８ 年回母校下营公学校担任教职ꎬ受同校教员
泽田武雄(石川钦一郎学生)鼓励ꎬ１９２０ 年赴日学
习美术
１９２２ 年ꎬ考上东京美术学校西画科ꎬ导师为藤岛
武二(１８６７—１９４３)和冈田三郎助(１８６９—１９２９)
画风追随藤岛ꎬ同时冈田家中的工艺收藏品对其
触动很大
１９２７年 ３月ꎬ东京美术学校毕业ꎬ继入该校研究科
１９２９年留学法国ꎬ作品受到马尔香(Ｊｅａｎ Ｍａｒｃｈｅｎｄ
１８８２—１９４１)与勒泽(Ｆｅｒｎａｎｄ Ｌｇｅｒꎬ１８８１—１９５５)影响
最大ꎮ 除此ꎬ颜水龙还师承野兽派凡东根(Ｖａｎ
Ｄｏｎｇｅｎꎬ１８７７—１９６８)的色彩

１９１６ 年入县立第一高等小学ꎬ喜欢美术并学习水
彩画
１９２１ 年考进震旦大学预科ꎬ１９２３ 年入震旦大学医
学院ꎬ１９２４ 年弃医从艺
１９２５ 年师从俄国艺术家古敏斯基学油画ꎬ其后赴巴
黎学习ꎬ并在梅隆夫人家学习音乐ꎮ 期间产生在中
国办一所装饰美术学院的愿望
１９２６ 年ꎬ放弃音乐、专心学画ꎬ渐渐对叙利恩的学院
派画风失去兴趣ꎬ艺术观念发生变化
１９２７—１９２８ 年ꎬ到格朗歇米欧尔研究所学习ꎬ
１９２９ 年回国

工
作
经
历

１９３３ 年ꎬ任职于大阪“寿毛加牙粉公司”从事广告
设计ꎬ是台湾第一位广告人
１９３４ 年、１９３７ 年参与创立台阳展与台阳美术协会
１９３６ 年起ꎬ在艺术方面的兴趣开始转向工艺美
术ꎮ １９３７—１９３９ 年赴日本商工省工艺指导所进行
研究
１９４１ 年他陆续在台南组织“南亚工艺社”“蔺草与
竹细工产销合作社”“竹艺工房”
１９４４ 年颜水龙回台定居ꎬ受聘台湾总督府台南高
等工业专科学校(今国立成功大学前身)建筑工
程学科讲师ꎬ１９４８ 年辞职
１９５１ 年ꎬ受聘担任“省政府建设厅技术顾问”ꎬ于
各县市举办手工艺讲习班ꎬ并调查各地方手工业
情形
１９６０ 年ꎬ受聘国立台湾艺术专科学校(今国立台
湾艺术大学)美术工艺科兼任教授
１９６５年受聘台南家政专科学校(今台南科技大学)家
庭工艺科兼任教授ꎮ 次年ꎬ受聘东方工业技艺专科
学校(今东方技术学院)美术工艺科教授
１９７１ 年ꎬ成立实践家政专科学校(今实践大学)美
术工艺科ꎬ并担任该科教授兼科主任

１９３１ 年ꎬ任教于上海昌明美术学院、上海美专ꎮ 牵
头发起成立“决澜社”
１９３６ 年ꎬ任国立北平艺专图案系教师ꎬ初次教授商
业美术课程
１９３８ 年ꎬ参与在成都发起成立“中华工艺社”
１９４０ 年ꎬ在成都担任实用美术系主任兼省立艺专任
教授ꎬ１９４２ 年任教于重庆中央大学艺术系ꎬ兼任省
立艺专教授
１９４７ 年ꎬ任广州中山大学师范学院教授ꎻ广东省立
艺专绘画系主任
１９４９ 年ꎬ任中央美术学院华东分院(原名是国立艺术
专科学校)的绘画系主任
１９５２ 年ꎬ提出将中央美术学院华东分院的实用美术
系合并建立工艺美术学院的设想
１９５３ 年ꎬ调任中央美院实用美术系研究室主任
１９５６ 年ꎬ由国务院任命为中央工艺美术学院第一副
院长ꎬ兼任中央工艺美术科学研究所所长
１９５７ 年被错划为“右派”ꎬ期间勤于装饰画与工艺
美术著述ꎮ １９７９ 年平反ꎬ恢复中央工艺美院二级教
授职务

著
述
情
况

专著:«台湾工艺»(１９５２)
论文:«工艺产业在台湾的必要性»(１９４２)、«工房
图谱»(１９４３)、«关于台湾工艺产业» (１９４３)、«我
与台湾工艺»(１９７８)、«台湾民艺» (１９７８)、«台湾
民艺及台湾原始艺术» (１９８８)、«台湾区的造型文
化»(１９９７)

专著: « 中 国 图 案 集 » ( １９３９ )、 « 工 艺 美 术 集 »
(１９４０)、«图案问题的研究» (１９５２)、«工艺美术设
计»(１９７９)、«中国历代装饰画研究»(１９８２)、«就是
这样走过来的»(１９８４)
论文:«介绍工艺美术» (１９５４)、«民间美术工艺的
复兴»(１９５４)、«关于印花布的问题»(１９５５)、«苏联
工艺 美 术 » ( １９５５ )、 « 工 艺 美 术 问 题 的 探 讨 »
(１９６５)等

—９—



　 　 二、对工艺美术内涵的认知和接受
２０ 世纪初ꎬ中国工艺美术刚刚兴起ꎬ对这

个外来的艺术概念尚未有一个明确的概念界

定ꎮ 一般看来ꎬ图案、装饰、造物、民间美术、民
族美术等与生活密切相关的美术活动都被涵

纳于工艺美术研究的范畴ꎮ 颜、庞二人对工艺

美术的内涵的理解和认知各有侧重ꎮ 颜水龙

对工艺美术的理解ꎬ基本上是从画家视角来看

待其美化生活器物的功能属性ꎮ 他认为:“对
各种生活必需之器物ꎬ加以多少‘美的技巧’
者ꎬ皆列于工艺之范围ꎮ”同时指出工艺美术

是生活用品结合“美的技巧”的实质:“工艺品

之第一条件乃适应实用ꎬ即对吾人生活多少有

贡献ꎮ 惟人类之本性都具备美的情操ꎬ虽因教

养、风俗、习惯之不同而有若干差异ꎬ但除实用

价值之外并应具有若干‘美的要素’俾能使用

者得到满意殆为一般共同之要求与趋向ꎬ吾人

所谓之工艺品即系应此需求而产生ꎮ” [１]２

概言之ꎬ颜氏所指工艺美术的本质即“实
用”加“美的要素”ꎬ必备的使用功能固不可

少ꎬ而“美的要素”也不或缺ꎮ 在此ꎬ他还特别

强调了对美感特质的追求乃是人性的本质ꎬ而
这种美的追求会因不同地域和人群而具有差

别性ꎮ 可见ꎬ颜水龙的理解已突破物品用途、
材料、机能性等物质性解释的束缚ꎬ提示了审

美对于生活用品的意义ꎬ其内涵的解读更接近

“美术工艺”的范畴ꎮ
庞薰琹曾这样叙述自己对工艺美术概念

的理解:“‘工艺美术’这个名称ꎬ是在 １９５３ 年

第一届全国民间美术工艺品展览会在北京劳

动人民文化宫展出以后ꎬ才确定下来的ꎮ ‘工
艺美术’并不是一个专用名词像‘文学’ ‘音
乐’‘戏剧’‘绘画’等名称一样ꎬ工艺美术包括

的内容很广:有实用美术、手工艺、民间工艺、
民族工艺、现代工艺美术设计、商业美术、书籍

装帧等等ꎮ” [３]２２显然ꎬ这一有关“工艺美术”的
解释是广义上的理解ꎬ也指出了工艺美术包罗

万象的特征ꎮ “装饰”是另一个庞薰琹在艺术

创作和设计中紧密相连的关键词ꎮ 留法之时ꎬ
庞氏就曾受到欧洲“装饰艺术运动”的影响ꎮ
在庞薰琹工艺美术研究视域中ꎬ装饰画、图案、

民族工艺、民间美术、艺术设计等都被纳入

其中ꎮ
颜水龙和庞薰琹对工艺美术都有各自独

到的理解和体悟ꎬ他们在艺术实践时主要集中

于某个领域ꎮ 颜水龙关注如何保留台湾民间

工艺的固有传统和地域色彩ꎬ以科学化的技艺

传承来推动工艺美术的现代转型ꎮ 在实践中ꎬ
他深入基层改进原有工艺以顺应现代生活需

求ꎮ 从这个意义上说ꎬ他倡导工艺美术的实质

是围绕“生活工艺”的核心ꎬ旨在推动台湾工

艺现代化的“民艺运动”ꎮ
１９３７年ꎬ颜水龙自日本返回台湾求助政府欲

创设工艺美术学校未果ꎬ此后开始了对全岛工艺

现状的调研ꎮ 他发现:“山地、汉民族、西洋、日本

等所影响的固有造型文化ꎬ对于生活工艺品的产

业发展上影响深远ꎬ但却不太为一般社会人士所

重视ꎮ”[４]他为台湾优质的工艺资源没有得到很

好的利用而感到忧心忡忡ꎮ
虽然颜水龙延续油画创作ꎬ并担任 “台

展”审查委员ꎬ但他已经认识到纯粹美术对于

现实生活的功用十分有限ꎮ 他说:“我感觉到

台湾的纯粹美术的发展前途ꎬ还是遥远得很ꎮ
为了促进纯粹美术的发展ꎬ首先应该要推行和

生活有关之艺术ꎬ即对于生活用具及居住的空

间或景观的美化ꎬ以培养高雅朴素的趣味ꎬ生
活才能导入纯粹美术之境地ꎮ” [５]

有感于此ꎬ推动和拓展与民众生活相关的工

艺美术成为其主要任务ꎮ 从１９４１年起ꎬ颜水龙以

“南亚工艺社”“蔺草与竹细工产销合作社”“竹
艺工房”等为实践基地ꎬ在生产一线指导生活工

艺品的设计改良与技术提升ꎬ同时还穿梭于乡镇

县市的手工艺讲习班ꎮ １９６１ 年始ꎬ他投入马赛克

画(镶嵌画)等公共艺术的新潮形式ꎬ进一步引领

了台湾工艺美术的推广之路ꎮ
１９２９ 年回国后ꎬ庞薰琹投入中国现代艺

术运动的洪流ꎬ在自办“苔蒙画会”的同时还

积极参与筹划“决澜社”展览活动ꎬ这一时期

的绘画代表作有«如此人生» «人生哑谜» «地
之子»等ꎮ 不过ꎬ他很快意识到用学院象牙塔

中的艺术来唤醒广大民众ꎬ其可能性是微乎其

微的ꎮ 于是他“乃思沟通艺术与社会之道ꎬ是
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年筹办商业美术会于沪ꎮ 从此更进而研究工

艺美术ꎮ 翕以工艺与人生有密切之关系ꎬ或沟

通艺术与社会之快捷方式乎” [６]２ꎮ 可见ꎬ在认

识工艺美术对于社会进步的引导的“快捷”作
用时ꎬ颜、庞二人的切身体悟是一致的ꎮ １９３７
年抗战全面爆发后ꎬ庞薰琹转入西南地区着手

调查民族和民间艺术ꎬ考察、搜集和整理传统

图案和工艺美术史料ꎬ完成«工艺美术集»的

撰写ꎮ １９５２ 年庞氏提出创立工艺美术学院的

设想ꎬ１９５６ 年ꎬ中央工艺美术学院在北京成

立ꎬ他被任命为第一副院长ꎬ夙愿得以实现ꎮ
相同的是ꎬ二人对悠久的民族工艺美术传

统都有强烈的民族认同感ꎮ 庞薰琹直言:“我
们祖先深深知道ꎬ闭关自守只能导致落后ꎬ同
时ꎬ他们也深深懂得ꎬ没有民族性ꎬ也就没有艺

术性ꎮ” [７]２颜水龙说:“我们继承着五千年悠久

的形象文化和风摩全世界的古代美术ꎬ此为祖

先所传下来的宝贵遗产ꎬ我们必须做缜密的检

讨才是ꎮ” [８]１６５－１６６ 他们留洋多年ꎬ却没有一味

崇洋和妄自菲薄ꎬ却格外珍视民族自身文化传

统ꎬ这在 ２０ 世纪初“西化”风潮日盛的时代中

显得尤为可贵ꎬ这也是引导他们转向民族工艺

研究的重要原因ꎮ
总体看来ꎬ颜水龙留法前有关工艺美术的

理解受日本民艺运动的影响ꎬ留法经历加深了

他对工艺美术的感性及理论认知ꎮ 庞薰琹自

１９２５ 年参观巴黎博览会才开始接触到西方工

艺美术ꎮ 他从中国传统造物中追根溯源ꎬ其工

艺美术的理解和研究多来源于历代民族工艺

的整理和提炼ꎮ 从中国近现代艺术大众化和

社会化理念而言ꎬ二人由纯粹艺术家转向工艺

美术研究的人生轨迹ꎬ其实质均可视作西方现

代艺术在不同现实下的一种“应激性”转化ꎮ
即为弥合现实国情下艺术与社会之间鸿沟ꎬ早
期现代艺术推展的精英之途在多次探索中逐

渐转向先期提高民众审美的大众化之路ꎬ希冀

随着民众审美水平的提高后而最终走向现

代化ꎮ
三、工艺美术理念的实践和转化
颜水龙和庞薰琹在不同地域和时代情境

下展开了工艺美术理念的实践和转化ꎮ 他们

在田野考察、实践指导、理论著述以及教育办

学等方式上各有侧重ꎮ 二人振兴工艺美术理

念的相似之处有以下几个方面:
首先ꎬ他们都认为创设工艺美术专门学校

这个路径十分必要ꎮ 颜水龙认为ꎬ满足人们生

活所需的民间工艺必须顺应时代与需求而做

出科学化的改进和调整ꎬ而设立一个类似包豪

斯的专业学校是培养技艺兼备人才的最佳途

径ꎮ 庞薰琹也认为:“做一个工艺美术设计

师ꎬ要有敏捷地构思能力和创新精神ꎬ关心人

民的需要ꎬ了解人民的喜爱ꎻ能有制作实物的

技术ꎻ所以有必要创办工艺美术学校ꎬ来
培养这样的设计人才ꎮ” [２]３０３

其次ꎬ他们的工艺美术研究都立足于实地

调研ꎮ １９３７ 年ꎬ颜水龙将创设学校的方案提

交给台湾文教局和殖产局ꎬ他们提议先对全岛

的工艺美术状况进行调查ꎮ 经过五个多月的

走访调研ꎬ颜水龙深入地了解了全岛各个区域

的文化形态和手工艺现状ꎮ 以此为基础ꎬ颜水

龙开始在东京通产省工艺指导所展开研究ꎮ
与此类似ꎬ１９３９ 年ꎬ庞薰琹深入西南地区的花

溪、龙里、贵定和安顺等地ꎬ收集了并详细记录

了大量苗族服饰以及花边、绣花片、蜡染等纹

饰图案ꎮ 民族艺术的实地调研不仅让他惊叹

于传统美术强劲的生命力ꎬ而且也寻觅到了工

艺美术研究突破的起点ꎮ
庞薰琹的工艺美术研究从深入西南少数

民族地区的田野考察入手ꎬ借此从原生态的民

间艺术和传统装饰历史的梳理中ꎬ厘清传统图

案和装饰工艺的演变ꎮ 晚年庞氏关注现代科

技与工艺美术的互动关系ꎬ进一步扩展了工艺

美术的研究领域ꎮ
不过ꎬ他们在工艺美术理论研究和实践指

导方式上也各具特色ꎮ 颜水龙在求助官方途

径受阻后ꎬ深入台湾民间手工作坊研究竹编、
草编工艺ꎬ指导民艺的设计与实践ꎬ投身于工

艺设计改良工作ꎮ 他选定台南县学甲、北门等

乡村作为试点成立“南亚工艺社”ꎬ他“将产品

改良与技术提升等成果投入实际的工艺生产ꎬ
将盐草编织的茄荎、草埔鞋等乡土日用工艺改

良制作成手提袋、拖鞋、门垫子等新产品ꎬ一时
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产品极为畅销ꎮ 在不到数年的时间内ꎬ创造出

一百八十万日元的销售量ꎮ” [９]１１ 尔后又相继

成立 了 “ 台 南 州 蔺 草 产 品 产 销 合 作 社 ”
(１９４１)、“关庙竹细工产销合作社”(１９４３)等ꎬ
指导台湾民间工艺的制作与外销ꎮ

台湾光复后ꎬ颜水龙在岛内政府部门担任

多个工艺美术的推广要职①ꎬ卓力推动台湾地

方工艺产业振兴ꎮ 其中ꎬ最为引人瞩目的当属

１９５４—１９５８ 年间颜水龙主导设立的“南投县

工艺研究班”ꎮ “由于南投县盛产木竹ꎬ各类

工艺所需的材料丰富ꎬ且加工技术与人才相当

普及ꎬ深具工艺发展的条件ꎮ” [１０] 这个研究班

依循颜水龙分科训练的理念ꎬ为台湾战后初期

培养了大批杰出的工艺人才ꎬ展现了他出众的

工艺美术理念和过人的才智ꎬ成为台湾手工业

推广和现代转型的示范性样板ꎬ在台湾工艺史

上具有里程碑式的意义ꎮ ６０ 年代开始ꎬ颜水

龙回归学校工艺教育ꎬ辗转各所院校致力于工

艺人才的培养ꎮ
１９３７ 年抗战全面爆发后ꎬ庞薰琹进入中

央博物院筹备处工作ꎬ有机会接触到更多的古

代工艺和装饰纹样ꎮ 这一时期ꎬ他收集了众多

古代纹样和西南少数民族的装饰纹样ꎬ编写了

«中国图案集»ꎮ 随后他密切联系现代生活而

编写了«工艺美术集»ꎮ １９４９ 年后ꎬ研究范围

扩展至中国历代传统装饰绘画和现代设计ꎮ
与颜水龙不同ꎬ自回国后庞薰琹就一直执教于

多所艺术院校之间ꎬ前期教学内容多为绘画ꎬ
后逐渐转向图案、装饰等工艺美术课程ꎮ 故

此ꎬ庞薰琹有更多机会将其工艺美术理论研究

成果适时地传达于教学领域ꎮ
概言之ꎬ颜水龙迈向工艺美术的主线为:

田野考察—理论梳理—民艺实践—工艺教育ꎬ
其工艺美术推展更倾向于内省式的坚持和深

化ꎮ 台湾光复后ꎬ颜水龙也试图抹去工艺美术

的殖民色彩ꎬ彰显了艺术家原乡意识的觉醒和

回归本土文化的努力ꎮ 相形而言ꎬ庞薰琹研究

主线为:田野考察—理论研究—研究结合教育

(如表 ２ 所示)ꎮ
在近代救亡与启蒙的时代情境下ꎬ庞薰

琹始终以艺术先锋的角色不断地展开外向化

开拓ꎬ在人生的重要抉择关头ꎬ如弃医学艺ꎬ
放弃音乐而专攻美术以及由热衷现代艺术转

而迈向工艺之路等ꎬ都是在外部因素的激发

下而做出的积极应变ꎬ同时显示了强烈的民

族情怀ꎮ 从学医、学画、现代艺术家、工艺理

论家ꎬ到工艺美术教育家等ꎬ每一次角色转换

都是一次新的体验ꎬ这种个人取舍间蕴含的

多变性也恰恰呼应了近代中西文化交汇的混

杂特征ꎮ
表 ２　 颜水龙、庞薰琹对工艺美术认知和实践路径比较表

颜水龙 庞薰琹

不

同

之

处

工艺美术内涵的认知 “实用”加“美的要素”ꎬ民间工艺 传统图案、现代装饰、现代设计

迈向工艺之路的理由 工艺品未能体现文化应有之精神 对装饰造型的直觉和敏感

振兴工艺美术的路径 手工业推广及现代转型 图案、装饰理论研究与教学

教学理念 师徒传承和民间工艺的现代化 希望融入西方现代设计理念

相

同

之

处

认为创设工艺美术专门学校十分必要

工艺美术研究均从实地调研开始

认同并注重发掘传统工艺美术及其民族性

将工艺美术教学事业视作关乎民众未来生活的文化事业ꎬ关注民众实利

　 　 结语
台湾工艺运动先驱颜水龙与现代工艺美

术奠基人庞薰琹都经历了由纯粹画家转向工

艺美术研究的心路历程ꎮ 他们有几点相似之

处:其一ꎬ二人都留学法国研习西方油画拥有

跨文化视野ꎬ后意识到纯粹艺术与大众审美之
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① 颜水龙有关工艺美术推广的社会兼职ꎬ先后包括台湾省工艺品生产推行委员会委员兼设计组长、台湾省政府建设厅技术顾

问、台湾省手工业推广委员会委员、农复会农业经济组顾问等ꎬ不一而足ꎮ



鸿沟而转向工艺美术研究这一“快捷方式”ꎮ
其二ꎬ他们留学时都目睹了西方专业设计学校

所带来的巨大效益ꎬ意识到专门化人才培养对

于工艺美术的引领作用和设立专业学校的迫

切性ꎮ 其三ꎬ在工艺美术的推展中ꎬ他们坚持

理论研究与教学实践相结合ꎬ合力于工艺运动

的演进与学校教育的并行发展ꎮ 这种转向反

映了他们对学院从象牙塔走进大众化审美的

意愿ꎬ也蕴含了中国早期艺术家共有的民族

情怀ꎮ
不过ꎬ他们在迈向工艺之路的途径中仍有

各自特征ꎬ体现在如知识背景、转向动机以及

工艺美术的实践方式等ꎮ 颜水龙的成长经历

塑造了他务实低调的性格特征ꎬ颜水龙倡导的

工艺美术围绕“生活工艺”为核心ꎬ其思想主

要来源于日本民艺运动、欧洲工艺美术运动以

及台湾本土文化资源等ꎬ实践中讲求以指导工

艺品的实作来体现民间工艺的现实价值ꎮ 二

战后ꎬ其工艺美术实践逐渐拓展至镶嵌画等公

共美术空间领域ꎮ 而生于传统世家的庞薰琹

受中西文化浸润ꎬ其工艺思想主要来源于欧洲

工艺运动思潮的熏陶及自身对中国传统工艺

美术的溯源和研究ꎮ 最终形成了其学贯中西、
融通古今的工艺美术思想ꎮ 他兼取考古学、人
类学和民族学等方法来整理工艺美术有关典

籍ꎬ常常以宏阔的视野来探讨图案、装饰等基

本问题ꎮ
作为台湾第一代留学法国的洋画家和工

艺美术家ꎬ颜水龙为尚处草创期的台湾工艺美

术领域奠定了基石ꎮ 深受东洋、西洋混杂文化

影响的他ꎬ战后试图在台湾工艺中融入本土特

色以淡化殖民色彩ꎬ可以视作艺术家回归本土

文化的意愿显现ꎮ 庞薰琹是中国现代新兴美

术的旗手ꎬ也是现代工艺美术教育事业的重要

奠基者ꎮ 在人生的重要抉择关头ꎬ如弃医学

艺ꎬ经历现代艺术的热衷后迈向工艺之路ꎬ以
及从事的工艺美术理论研究和教学实践等ꎬ都
凸显了中国现代知识分子自强不息和以天下

为己任的情怀ꎮ 中国工艺美术的发轫期ꎬ颜水

龙和庞薰琹不同的才华、胆识与际遇造就了不

同的工艺美术转向之路ꎮ
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