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陳澄波〈嘉義街外（一）〉、〈夏日街景〉的時空表現 

廖瑾瑗 

關鍵字：陳澄波、〈嘉義街外〉、〈夏日街景〉 

＊本文為 2021 年 1 月 9 日嘉義市立美術館專題講座「時空的動軌：以陳澄波〈嘉義街外〉、〈夏

日街景〉為主」之修定稿 

 

一、前言 

透過 1926、27 年創下連續入選日本第七屆、第八屆「帝展」洋畫部的成績，

陳澄波不僅一躍成為日治時期台灣畫壇的明日之星，入選作 1926 年〈嘉義の町

はづれ〉（現稱〈嘉義街外（一）〉）（圖 1）、1927 年〈街道の夏気分〉（現稱〈夏

日街景〉）（圖 2），更是今日論及陳澄波的創作經歷時，必被提起的作品。 

然而在這當中，基於〈嘉義街外（一）〉、〈夏日街景〉皆創作於陳澄波就讀

東京美術學校圖畫師範科期間，因此不少台灣近代美術研究者主張其畫風脫離不

了日本學院派—特別是指黑田清輝所代表的「外光派」，是屬陳澄波初出畫壇、

仍未發展出個人風格的前期作品。 

  

圖（1）：1926 年陳澄波〈嘉義街外（一）〉 圖（2）：1927 年陳澄波〈夏日街景〉 

 

例如刊載於 1979 年 12 月《雄獅美術》第 106 期「美術家專輯（八）」的謝

里法「學院中的素人畫家 陳澄波」（註 1），便稱〈嘉義街外（一）〉「構圖嚴謹」，

「不論造型或色彩的透視處理，都表現得相當穩定，且層次甚為分明」，「是他所

有畫作中難得一見的以學院之要求而完成的佳作」。 

雖然上述觀點具有反映陳澄波求學經歷的一面，但是文中並無闡述何謂東京

美術學校學院派，亦未舉出相關作品加以比較，不免令人難以理解〈嘉義街外

（一）〉為何是「以學院之要求而完成的佳作」。此外，將〈嘉義街外（一）〉定

位為日本學院派產物的說法，將使出身自日本近代美術重鎮東京美術學校、且贏

得日本中央畫壇首要舞台「帝展」的陳澄波，淪為日本成功殖民台灣的一大樣本，

並將〈嘉義街外（一）〉歸為日本殖民美術的碩果。 

實際上在謝里法的代表著作《日據時代台灣美術運動史》，以及書中的「五、
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虛架的一座橋，為的是排徊－油彩的化身陳澄波」（註 2），便一貫強調包括陳澄

波在內的日治時期台灣人畫家，礙於創作意念受限於「帝展」的形式與規格，因

此無法透過畫作傳達台灣民眾受到日本殖民統治的內心壓迫情感。 

究竟要如何由美術史的角度解析〈嘉義街外（一）〉、〈夏日街景〉？除了基

於陳澄波就讀東京美術學校而予以日本學院派畫風的評斷之外，筆者認為透過這

兩件作品的時間性與空間性表現，不乏顯露陳澄波個人創作特色以及畫中富涵進

步性、自由性之近代精神，堪稱是陳澄波為台灣近代美術所開拓的新樣式。為求

說明，以下透過 1926、27 年報章及美術雜誌對於〈嘉義街外（一）〉、〈夏日街景〉

的入選報導與畫作評論，以及這兩年間陳澄波在台灣畫壇所參與的畫會活動與所

受評價，作為論述陳澄波畫作特色的背景，進而針對〈嘉義街外（一）〉、〈夏日

街景〉的時空表現提出詮釋，標榜其所代表的台灣美術之近代性，為陳澄波的作

品論更增探討視野。 

 

二、1926 年〈嘉義街外（一）〉的第七屆「帝展」入選 

關於 1926 年陳澄波的第七屆「帝展」入選，同年 10 月 12 日《台灣日日新

報》（註 3），針對審查方針與入選結果，作出以下說明。此年採取「一人一點主

義」—即一人一件入選作的審查原則，洋畫部送件 2283 件，入選 154 件，當中

54 件是新入選。審查員之一的和田，表示本年度藉由「一人一點主義」，盡可能

擴大入選範圍，對於提出多件優秀作品的畫家而言，不免有點可惜，但是為了替

「後進開路」，還請大家包涵。在「拔擢新進」的審查方針下，第七屆「帝展」

的新入選者較往年多，且有不少女性畫家。若以入選比例來看，當時陳澄波是以

近 6.7%的高難度通過審查，成為僅占 35%新入選者的一員。 

於陳澄波存留的藏書編號：「BC2-14」（註 4）《帝國美術院第七回美術展覽會

圖錄 第二部繪畫（西洋畫）之部》目次頁 2，可以看到「〈嘉義の町はづれ〉陳

澄波」的入選紀錄。在作品名與作者名上方，均有紅筆畫圈，推測是陳澄波所標

記。而於內頁 33（圖 3），除刊登〈嘉義の町はづれ〉的圖片與作品名、作者名，

尚有英文標記。〈嘉義の町はづれ〉為「At the end of city of Kagi」，出現在陳澄

波名字下方的英文是：「By Tōha Chin」。此作品名與作者名之英譯，與圖錄末頁

刊出的英文紀錄相同。另外在陳澄波存留的信件中，編號：「LE1-002」（註 5）是

1926 年 11 月 20 日來自京都市長安田耕之助的信函。內容提到 11 月 27 日-12 月

11 日將於京都市岡崎公園第二勸業館，舉行第七屆「帝展」的京都陳列會，並

表示將另附「特別觀覽劵」以供陳澄波到場觀賞。 
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圖（3）：1926 年《帝國美術院第七回美術展覽會圖錄 第二部繪畫（西洋畫）之部》 

 

除了「帝展」主辦單位製作圖錄、公開作品影像外，透過陳澄波的藏書編號：

「BC3-18」（註 6）《美術新論》第一卷第一號，可知當時的美術雜誌也加入入選

作的刊載。於《美術新論》第一卷第一號「目次」，刊載第七屆「帝展」洋畫部

的入選作與入選者名單，當中有「〈嘉義の町はづれ〉陳澄波」的紀錄。此外，

手寫標記頁「54」（圖 4），可以見到〈嘉義の町はづれ〉的圖片與作品名、作者

名。關於此圖的刊載，藉由陳澄波的書信編號：「LE2-143」（註 7），顯示「美術

新論社」曾向陳澄波徵詢〈嘉義の町はづれ〉的拍攝以及作品刊登於該社雜誌的

可否。 

 

 
圖（4）：1926 年 11 月《美術新論》第一卷第一號 
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有關第七屆「帝展」的介紹，《美術新論》第一卷第一號原頁碼 18-21，刊載

「出品搬入」（圖 5）、「入選發表」（圖 6）、「東宮同妃殿下の御順覽」（圖 7）、「招

待日」（圖 8）等單元，報導正式開幕前的種種。 

「出品搬入」提到此屆作品送件期間適逢多雨，而且會場擁擠不堪，「令人

想起大地震時的混亂」（註 8），雕刻部的裸體參賽作品，就像是在搬運地震傷亡

的一具具死骸。整體而言，參賽作品「各人各樣」，參賽者在心中進行彼此作品

的評比，或是增添入選信心、或是感到失望。 

另一篇「入選發表」，生動描寫公布入選結果的現場狀況： 

「向著同一個方向，人們神經緊繃。別無他求、只盼望能夠入選的心，希望能

盡快知道入選結果的心。就在這即將揭曉命運的前一秒！一點點的風聲都會引

來人群蜂擁而至。就像磁石前的一盤鐵砂。 

第三部是九日、第二部是十日、第一部是十二日，慣例是在這三天發表入選結

果。一般是晚上七八點公布，日本畫的發表或是在八點半。 

在夜晚寒冷的上野山上櫻花樹下，不知從幾點開始，已經形成人群。事務所的

前方，被這群有著相同心思的群眾，團團包圍住。『什麼？還要十分鐘。啊、

啊』。 

謄寫版的印刷單交給新聞記者、雜誌記者。汽車在四面八方奔馳，是記者開始

行動的時候。事務所門前張貼入選名單的同時，開始唱名。人們緊張地屏息以

待。 

入選者歡喜無比、落選者哀痛悲傷。還有人一個勁兒大喊萬歲。在這之後，群

眾在黑暗中散去，上野的山上恢復原本的寂靜」。 

 

  

圖（5）：《美術新論》第一卷第一號 

作品搬入與受理 

圖（6）：《美術新論》第一卷第一號 

入選發表之夜 

 

第三篇「東宮同妃殿下の御順覽」，提到「帝展」招待日的前一天、即 10

月 15 日下午 1 點半，東宮及東宮妃抵達會場。岡田文相、松浦文部次官、福原

美術院長、正木幹事等，在門口迎接，並一同前往「休憩所」。之後，由「帝展」
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相關官員前往拜謁，並上呈第七屆「帝展」目錄、以及「帝國美術院」會員•「帝

展」委員•第七屆「帝展」審查員的名簿。接著由日本畫家川合玉堂、洋畫家和

田英作、雕刻家新海竹太郎，進行作品解說。東宮及東宮妃在會場上，「熱心地

一一比對目錄上的作品圖片」，進行作品的巡覽。之後稍作歇息、前往工藝展，

於三點四十五分離開。 

最後一篇的「招待日」，說明招待日當天擠滿入館者，會場呈現無法動彈的

盛況—「禿頭、白頭、時髦的婦人、短髮洋裝、學生、小孩等等，老幼不分混在

一起，人頭攢動非常熱鬧」。 

 

  

圖（7）：《美術新論》第一卷第一號 

東宮與東宮妃的御觀覽 

圖（8）：《美術新論》第一卷第一號 

招待日會場 

 

透過上述《美術新論》的四篇報導，可以感受到第七屆「帝展」所受到的熱

烈關注。特別是東宮及東宮妃一邊觀畫、一邊「熱心地一一比對目錄上的作品圖

片」，更是顯示皇室對於「帝展」的重視。當時來自殖民地台灣的陳澄波入選作

〈嘉義の町はづれ〉（〈嘉義街外（一）〉），可能亦因此曾映入東宮、東宮妃的眼

中。 

除了日本內地的第七屆「帝展」相關報導，當陳澄波的入選消息傳回台灣後，

《台灣日日新報》不僅透過電話採訪人在嘉義的陳澄波太太張捷，也在 10 月 12

日晚報刊載陳澄波的東京受訪內容（註 9）。其中漢文版提到，陳澄波在「十日夜。

深憂入選與否。密赴美術館揭示場。見已入選。雀躍不勝。君云。昨年亦曾出品

不幸落選。今年亦頗自危。託庇當選」。透過此段記述，可知 1925 年陳澄波曾送

件參賽「帝展」，但未能獲選，另一方面顯示 1926 年捲土重來的他，因擔心落選

重演，特意於 10 日夜晚前往東京美術館的入選告示處，悄悄查看入選名單。想

來當時陳澄波的心情，可能如《美術新論》的「入選發表」所描寫般，在擔憂、

緊張、驚喜的種種情緒中，高低震盪。 

關於〈嘉義街外（一）〉的畫風，由於目前作品下落不明（註 10），僅能透過

存留的黑白圖片以及相關畫評，一窺樣貌。其中，《美術新論》第一卷第一號的
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原頁碼 124，留有「槐樹社」的數位成員對於〈嘉義街外（一）〉所發表的感想—

「我知道。（作者）是台灣人」、「我覺得（這件作品）很有意思」、「覺得色彩有

些不夠清晰。色彩（表現）笨拙」、「畫面整體氣氛出乎意料顯得很天真無邪，讓

人一看即懂」。此外，於 1926 年 10 月 15 日《台灣日日新報》刊載石川欽一郎的

評論文：「陳澄波君の入選畫に就いて」（「關於陳澄波君的入選作」，以下簡稱「陳

澄波的入選作」）（註 11）。 

石川提到陳澄波完成〈嘉義街外（一）〉後，於 1926 年夏天返台之際，攜帶

作品拜訪他，並請其加以指導。石川回憶此作的技法相當細膩，他除提醒陳澄波

採用「稚拙」的筆線外，亦點出色彩的表現不足。陳澄波聽聞後，表示將進行修

正。 

對於〈嘉義街外（一）〉的整體表現，石川認為此幅 40 號大小的作品，令他

感覺像是透過油畫在描繪一幅「極為緻密的明朝作品」。石川口中「極為緻密的

明朝作品」所指為何？推測有可能是文中所說的，陳澄波自師範學校以來便採行

的細密畫風。石川強調，此細密畫風乃是源自陳澄波的個性。 

關於〈嘉義街外（一）〉與陳澄波的個性對應，石川說明：「何等特徴の無い

あの畫が即ち陳君の性格としてのその特徴を現したもので、極真面目に精一杯

に真似でなく全く自分の畫を描いて居たのが徒らに筆技に走つた畫よりも有

力な特徴を現はす結果となつたので、流石に審査員はよく見たものである」。

意即沒有顯現任何特徵的〈嘉義街外（一）〉，如實反映陳澄波的個性特徵，而他

的個性特徵就是相當認真、盡全力畫自己的畫，從不模仿別人，此點比起其他一

昧追求運筆技巧的作品，反倒成為陳澄波畫作的有利特徵。石川為此不禁誇獎起

審查員，認為他們不愧其職，能夠仔細瞧出陳澄波這項特色。 

在這同時，石川指出台灣人畫的油畫，用筆粗略，很多人都不注意筆法。就

連法國時下也出現不少使用此類粗略畫法的作品。但是往往因過於粗略而流於疏

失，甚至養成只靠手的舞動而完成作品的積習，此點實在有必要警戒。相較之下，

陳澄波絲毫沒有染上此項弊病，盡是率真地畫著自己的畫，而且他的誠心努力痕

跡，清楚呈現於畫中，真是值得讚賞。文章末了，石川為了陳澄波替台灣人油畫

家揚眉吐氣，特別向他表達謝意。 

透過上述石川評論，可知〈嘉義街外（一）〉是一件多使用細筆、以細密畫

風為特色的作品，而且此項特色與陳澄波的認真個性相符，反映著他不模仿別

人、盡是全力畫著屬於自已的畫的創作態度。值得注意的是，相形於前述謝里法

對於〈嘉義街外（一）〉所作畫風分析，就石川是親眼目睹〈嘉義街外（一）〉原

貌的觀畫者而言，由他發出的畫評既無提到陳澄波出身自東京美術學校的學院

派、亦未曾嘗試自日本學院派加以評論〈嘉義街外（一）〉的表現。相反地，石

川清楚告訴我們，〈嘉義街外（一）〉就是一件符合陳澄波本質、而且充分流露他

個人技法特色的作品。換句話說，〈嘉義街外（一）〉與東京美術學校的學院派畫

風無關。 

至於出現在〈嘉義街外（一）〉的景觀，石川說明：「別段美しい場所を取つ
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たのではなく狭い町端れの至つて平凡な場所で位置としては特徴もなく」。換

句話說，陳澄波並無特意挑選風景格外美麗之處，而是取材自狹窄的町區外緣，

是位處平凡、缺乏特徵之處。 

據此觀察〈嘉義街外（一）〉的描繪內容，確實可以看到畫中並無令人一眼

即可分辨出的著名地標或是景物。而且畫面中央呈現倒 V 字型的道路像是被截

斷般，於畫面前方是一段崎嶇的泥巴路，下方裸露著溝渠，不易通行，而位於畫

面後方的路段則平坦許多，不僅完成填土鋪蓋的路面建設，還在道路兩旁豎立起

無數的電線桿。透過題名：「町はづれ」以及畫中路況所示，可察覺吸引陳澄波

目光、令他想加以突顯的「町區外圍」，應是位於畫面前方的泥巴路景觀。而且

在取景角度上，他似乎相當喜歡自這一段泥巴路，望向另一端的平整路面。 

根據「陳澄波文化基金會」的資料整理，除了〈嘉義街外（一）〉之外，另

有數幅取景類似且構圖相近的「嘉義街外」：1927 年〈嘉義街外（二）〉（圖 9）、〈嘉

義街外（三）〉（圖 10）、以及 1928 年〈嘉義街外（四）〉（圖 11）。為何陳澄波會數

度選擇此條道路作為描繪主題？其與當時陳澄波的創作經歷有何關係？ 

 

三、〈嘉義街外（一）〉至〈嘉義街外（四）〉的街景描寫 

首先就畫作尺寸而言，相較於〈嘉義街外（一）〉是 40 號，〈嘉義街外（二）〉

是 65 x 53.4 cm、〈嘉義街外（三）〉是 52 x 65cm、〈嘉義街外（四）〉是 15.7 x 22.7 

cm。〈嘉義街外（二）〉與〈嘉義街外（一）〉大小相近，且是唯一採取直幅形式

的作品。其次，在取景角度與描繪內容上，四幅作品皆相當接近。不過〈嘉義街

外（三）〉與〈嘉義街外（四）〉的畫面前方泥巴路段，已不似〈嘉義街外（一）〉

般顛簸難行，〈嘉義街外（二）〉則是捨棄泥巴路段，僅描繪完成路面鋪設的街道。 

 
圖（9）：1927 年陳澄波〈嘉義街外（二）〉 
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圖（10）：1927 年陳澄波〈嘉義街外（三）〉 

 

 

 

圖（11）：1928 年陳澄波〈嘉義街外（四）〉 

 

 

令陳澄波頻頻動筆畫下的這一條「平凡」道路，到底位於何處？透過〈嘉義

街外（一）〉、〈嘉義街外（三）〉、〈嘉義街外（四）〉的平坦路段的左側屋舍群，

可以看到有一露出屋脊上翹燕尾的建築物（圖 12-14）。經「陳澄波文化基金會」

的查證，此棟建築是日治時期位於「西門町」的嘉義「溫陵媽祖廟」（現為「嘉

義市朝天宮」）。 
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圖（12）：〈嘉義街外（一）〉局部 圖（13）：〈嘉義街外（三）〉局部 圖（14）：〈嘉義街外（四）〉局部 

 

在陳澄波存留的信件中，檢視寄信者寫給陳澄波的台灣收信地址以及寄信年

代後，編號：「LE2-014」（註 12）是最接近〈嘉義街外（一）〉等作品創作年代的

書信。此封來自 1928 年 11 月 20 日由林景山寄給陳澄波的明信片，標記收信地

址為：「台灣嘉義西門外」。此點顯示陳澄波在創作〈嘉義街外（一）〉等作品時，

極有可能就住在「溫陵媽祖廟」不遠處。換句話說，出現在〈嘉義街外（一）〉

等作品的道路與周遭景物，是陳澄波極為熟悉的住家附近景象。 

源自環境上的鄰近與熟悉，或是誘發陳澄波選擇此條離家不遠的道路，作為

主要題材的原因。但參考 1926 年由「嘉義街役場」撰著的《大嘉義》（註 13），

可知 1920 年代後期嘉義為了實踐市制，積極投入道路整治、電氣開通的種種近

代化建設。而觀察〈嘉義街外（一）〉的路況、以及由〈嘉義街外（一）〉至〈嘉

義街外（三）〉的短短一年間所呈現的畫中路面變化以及電線桿增設，不禁令人

感到記錄下此條道路在市區建設下的近代化變貌，不無可能是激發陳澄波多次到

此取景的另一原因。 

關於嘉義市街的沿革與建設，除《大嘉義》的「總說」—「領台後的沿革」

可供參考外，1933 年由「嘉義市役場」發行的《嘉義要覽》（註 14），於「一、沿

革」列有以下變遷要目： 

（一）1895 年 6 月設置「台南縣嘉義支廳」。 

（二）1895 年 9 月改設為「台南縣民政支部嘉義出張所」。 

（三）1896 年 4 月底再度更改為「台南縣嘉義支廳」。 

（四）1896 年 10 月於支廳下分設「東西南北」四區，各區設置「事務囑託」，

掌管街事務。此乃嘉義的首次街政實施。 
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（五）1897 年 5 月因官制改正而設置「嘉義縣」。 

（六）1898 年 3 月「東西南北」四區設置「役場」。 

（七）1898 年 6 月隨著官制改廢，「嘉義縣」遭廢，改設「辯（辦）務署」。 

（八）1901 年 11 月官制改正，設置「嘉義廳」。 

（九）1905 年 6 月四區合而為一，由「嘉義區役場」管轄。 

（十）1920 年 9 月第一代文官總督田健次郎決議廢廳置州，「嘉義廳」因而被廢，

成為「台南州」下的「郡役所」所在。 

在上述變遷中，《大嘉義》強調 1898 年雖逢廢止「嘉義縣」、改設「辦務署」，

但是基於嘉義擁有「地利之天惠」，因此「絲毫沒有衰落凋零的氣氛」。1905 年

四區合併後，改由「嘉義區役場」統一管轄，並將昔日的街庄長改稱為「區長」，

此措施不乏為日後「大嘉義」的成形，奠下規模。未料 1920 年「嘉義廳」遭廢、

改為「台南縣嘉義郡役所」，而「嘉義區」、「嘉義區長」亦改為「嘉義街」、「嘉

義街長」。一時間「嘉義全體街民陷入悲觀之極，為奔走嘉義的置州運動而廢寢

忘食」。所幸廢廳後的「街長」奏任待遇增多，街的行政區域也大為擴大。因此

隨著下水溝的完備、新市街的町名改正，嘉義「持續呈現濃厚的興隆氣氛」。而

基於「嘉義之歷史可誘導人和」，以及「天與之惠」，嘉義絲毫不失施行市制的最

佳候選地。 

相形於《大嘉義》的上述記述，《嘉義要覽》強調 1920 年「嘉義廳」廢止後

的十年間，兼具「光輝歷史與地利」的嘉義，「在產業、教育、衛生、交通」，逐

年達到突破性發展。 

《大嘉義》進一步指出 1924 年 9 月總督伊澤多喜男的上任，為嘉義的市制

爭取帶來一大希望。嘉義街長真木勝太於《大嘉義》「序文」說明，1925 年 11

月到訪嘉義的伊澤總督，不僅親自攀登嘉義阿里山，並對阿里山的將來提出多項

建設計畫。包括有「登山道路的開鑿、林間學校的設立、國立公園的設定等等」。

真木街長表示，誠如伊澤總督不斷以「溫柔歡樂境」的「嬌名」，稱讚阿里山的

美景，我等上下一同滿懷期待於最近的將來共同打造「最高潔的世界樂園」。 

在經歷近十年的嘉義建設後，1930 年 1 月 20 日隨著嘉南大圳的落成在即，

嘉義長年期待的市制升格終於如願。 

由最初的 1895 年「台南縣嘉義支廳」演變為 1930 年的「嘉義市」，其間的

1920 年代「台南縣嘉義郡役所」時期所實施的各項新興建設，莫不為嘉義帶來

種種環境變貌。在〈嘉義街外（一）〉中，那一條因有無路面鋪設與電氣化導入，

而在路況與通行上呈現極大落差的道路，就像是為嘉義市區的「建設前」與「建

設後」，留下對比見證。特別是主題所在的泥巴路段，整體景觀的雜亂與不便，

加上右方圍牆外歪斜豎立著的電線桿，不無暗示此條街道的近代化工程仍在進行

中，莫不與題名「町區外圍」所強調的都市邊緣性，多有意象上的符合。筆者認

為〈嘉義街外（一）〉所意味的「町はづれ」，並不完全指地理上的「町區外圍」，

而是亦包含「近代化與否」的程度落差意涵。 

透過繪製於 1927 年冬季的〈嘉義街外（三）〉以及 1928 年 1 月的〈嘉義街
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外（四）〉，可以看到〈嘉義街外（一）〉所強調的「町區外圍」路段，已完成不

少整治工程。尤其在〈嘉義街外（三）〉，雖然地下溝渠的上方仍未鋪上路面，但

是兩側的狹道已平整許多，而且之前橫跨溝渠的歪斜便道，已更換為平直的路

架，甚至在畫面前方還設有一座跨橋，為人們增添不少通行上的安全。此外，電

線桿的設立也明顯延伸至此，象徵著近代電氣化工程已經施作完畢，居民無須再

擔憂夜間的步伐。 

相形於人為建設帶來的改變，伴著水流的 V 字型坡邊草地，盎然生長，道

路兩側的植物也充滿活力，呈現蔥鬱之姿。就連道路另一端的屋舍集中地，也有

不少牆內的樹木伸長身子、探出頭來展現它們的壯碩模樣。此點不禁令人感到〈嘉

義街外（三）〉的近代化建設，雖仍有前後路段的程度差異，但是它的文明化依

然保留不少大自然的生存。就像畫面中的地下水流並非不再存在，而是因路面的

鋪設才突然消失於道路間，同樣地原本便與街民同在的大自然，或許在路面鋪蓋

的過程中被消除不少，但是透過〈嘉義街外（三）〉的大量綠意，顯示人為建設

與大自然依然共存，甚至大自然的不滅力量更勝一籌。 

就畫面景觀所代表的近代性而言，〈嘉義街外（一）〉畫面遠方的左右兩排電

線桿，高聳而量多密集，其交錯林立的樣貌像是一群蜂湧而至的高大兵團，多了

一份改變在即的時代催促感與壓迫感。相較之下，〈嘉義街外（三）〉的等距相隔

電線桿、平行相間的橫跨便道，都為畫面帶來視覺上的穩定感、均衡感，令人感

到整治後的近代空間，是整齊而有秩序的。而且因熟悉的大自然樣貌依然部分保

留，無形中化解不少居民對於新空間所產生的陌生感。顯然地〈嘉義街外（三）〉

的近代化要較〈嘉義街外（一）〉多了一份心情上的緩衝，即便當視線投向潺潺

水流消失於路面的一端，內心不禁升起一股鄉愁，懷想起昔日的舊貌，但仍不失

繼續居住於此的安心感。 

採取直幅形式的〈嘉義街外（二）〉，由於捨棄地下溝渠的崎嶇路段，僅描繪

經整治後的平坦路段，以致其所呈現的空間要較〈嘉義街外（一）〉等作品，更

具近代化特徵。在〈嘉義街外（二）〉這一條泛著太陽亮白光線的筆直道路上，

透過整齊排列於道路左側的電線桿、超過一層樓高度的屋舍群、以及飄揚在畫面

遠處電線桿下的紅白色廣告旗（圖 15），無不宣告著這是一個整潔明亮、且接近

商業活動的近代化生活圈。 

然而在畫面前方的道路左側，可以看到無人使用的空地（圖 16）。空地的一

邊有雞鴨家禽在漫步，另一邊搭有簡易的木柵隔欄。柵欄後方，豎立著不知用途

的大木樁，而從柵欄的空隙裡，有一根竹竿斜斜撐起，上面掛著一件在風中飄揚

的白衣。在白衣後方，有一間低矮屋舍。它頂著暗褐色屋頂，透著黑色屋身，還

插著一根歪斜的煙囪。這樣的景觀與鄰近住家的近代化樣貌，顯然格格不入。不

僅如此，相對於畫面左方的人為性近代建設，畫面右方是一片沿著道路生長的自

然樹木（圖 17）。它們像是無人修剪般，盡是伸展枝幹高高超過左邊的屋舍與電

線桿。而且在筆觸表現上，相形於屋舍與電線桿的平整用筆，畫面右方的樹木群

則以帶有動勢的短筆、細筆，描繪出枝葉的形態與旺盛活力。 
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圖（15）：〈嘉義街外（二）〉局部 圖（16）：〈嘉義街外（二）〉局部 圖（17）：〈嘉義街外（二）〉局部 

 

整體而言，〈嘉義街外（二）〉雖與〈嘉義街外（一）〉一樣，均以貫穿畫面

的道路作為構圖中心，但是〈嘉義街外（一）〉透過路段的前後區分，以「畫面

前方的路段」與「畫面遠方的路段」分別象徵近代化「之前」與「之後」的景觀

差異。相對於此，〈嘉義街外（二）〉一方面在靠近畫面前方的道路左側，保留一

部分近代化仍未完成的生活區塊，為道路帶來近代化與否的前後景觀差異；另一

方面將道路自中一分為二，以左邊的高層屋舍群、一目了然的電線桿行列，對比

右邊自由生長、種類不拘的高大樹木林，並因而形成左方的人為與右方大自然的

對照。而此對照性與〈嘉義街外（三）〉所強調的人為建設與大自然的共存，有

所共通，令人感到〈嘉義街外（二）〉的道路左方空地與暗黑屋舍，雖仍保有街

道整治前的雜亂感，但是雞鴨結伴漫步、低頭覓食的安然模樣，倒也點出此處的

平和節奏，令人回想起昔日的悠閒時光。特別是那一件掛曬在屋外的白衣，不免

過度張揚白衣主人的個人性，但是它那絲毫不介意鄰居側目與否，盡是在風中高

高飄揚的模樣，像是在宣告街坊鄰居不拘小節的老交情依然存在於這一條街上。 

對於生活感的重視，可說是〈嘉義街外（一）〉等四件作品除了構圖相似之

外，最為明顯的共通點。盡管無法確認〈嘉義街外（二）〉與〈嘉義街外（三）〉、

〈嘉義街外（四）〉的原題名是否和〈嘉義街外（一）〉的日文題名一樣，都是稱

作：〈嘉義の町はづれ〉，但是由陳澄波的取景位置與透過倒 V 字型道路所強調

的構圖重點，不乏令人感到描繪於畫面前方的「近代化整治工程未盡完備的景象」、

或是「已經有所近代化但仍保留舊時代生活型態與原大自然面貌的景觀」，都是

吸引陳澄波目光的對象。而且他對於這些未盡近代化的區域，絕非一昧強調其落

後性。例如〈嘉義街外（一）〉對於崎嶇路段的描繪方式，雖有大大彰顯街道另
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一端的先進性，但是可以見到站立於畫面右前方凹陷路面的婦人撐起大傘，身旁

的孩童也舉起雙手，穩穩戴上帽子（圖 18），他們整備妥當的模樣與眼前顛簸難

行的路況形成對照。不僅突顯未獲近代化建設的路況對於他們造成的交通不便，

也如實反映市井小民在這不便當中，難免有所抱怨，但是在路況未獲改善之前，

面對這一條每日必經之路，也只能保持正向、從容以待。很明顯的〈嘉義街外（一）〉

對於崎嶇路段的描繪重心，絕非止於路況的紀錄，如何呈現居民與此條道路的日

常關係性，才是重點。 

 

 
圖（18）：〈嘉義街外（一）〉局部 

 

 

類似現象亦可見於 1927 年夏季的〈溫陵媽祖廟〉（圖 19）。相形於溫陵媽祖

廟在〈嘉義街外（一）〉、〈嘉義街外（三）〉、〈嘉義街外（四）〉的道路左側，僅

露出屋脊的局部上翹燕尾，〈溫陵媽祖廟〉則是描繪出廟宇的正面樣貌。而且透

過畫中廟宇前方的大片空地，顯示溫陵媽祖廟於街上所佔空間，並非如〈嘉義街

外（一）〉等作品所描繪般緊挨著鄰近屋舍，而是與之保有一段間距。 

在溫陵媽祖廟的描寫上，雖然陳澄波細膩處理屋頂上方裝飾，但是透過廟宇

與空地的大小比例差異，不乏令人感到有關廟宇的香火鼎盛或是華麗雄偉外觀，

都不是作者陳澄波的表現重點。相對地發生在廟口空地的人事物，以及藉此所顯

現的廟宇存在性，才是作品核心。 
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圖（19）：1927 年陳澄波〈溫陵媽祖廟〉 

 

在空地上，有數位人物聚攏在廟前大樹下，看起來像是挑擔販商與客人。空

地邊的公共汲水器附近，有兩位人物蹲坐著，正在搓洗盆內衣物，另一位人物則

握住管子，像是在幫忙注水。透過上述人群活動，不乏顯示溫陵媽祖廟所具有的

公共性、以及廟前空地的集散性。不過人群之所以聚攏於此的原因與目的，顯然

並非為了參與廟宇的祭祀活動，而是傾向個人生活所需。像是攤商到此是為了找

個好角落作點生意，而平日忙於家務的婦人在此汲水洗衣，恰可與街坊鄰居聊天

解悶。他們所進行的日常性活動，反映出溫陵媽祖廟與街民所保有的緊密生活關

係，同時亦彰顯此廟之於民眾心中的親和性存在。 

若藉此思索溫陵媽祖廟出現於〈嘉義街外（一）〉等作品的意義，則其代表

的街民共同情感與回憶，是象徵街上人情味並未消失的重要存在。對於包括陳澄

波在內、熟知此處地理環境的人們而言，即便溫陵媽祖廟僅以極少部位出現在〈嘉

義街外（一）〉等作品，但是它的現身除帶來熟悉感，亦可在一片近代化的街道

光景中，產生與昔日美好時光相繫的踏實感。 

不論是〈溫陵媽祖廟〉或是〈嘉義街外（一）〉至〈嘉義街外（四）〉，均可

察覺作者陳澄波在記錄家鄉走向近代化的過程中，他的畫筆始終不忘為畫面上的

人為環境改變或是無機性的機械建設，保留人與土地共營共生的痕跡以及居民良

善而質樸的情感。誠如陳澄波於作品原日文題名清楚標示「嘉義」二字，〈嘉義

街外（一）〉的描寫不僅是回首自己的出自、向大家展示自己的家鄉，透過一次

又一次自相同地點完成構圖相近的〈嘉義街外（二）〉至〈嘉義街外（四）〉，他

記錄下家鄉嘉義在走向近代化的變遷中，源自土地生養的恆常不變鄉土情。 

然而基於〈嘉義街外（一）〉為「帝展」入選作之事實，不得不多加思考的

是，畫中呈現近代化的街景實為殖民政府地方施政的成果之一。如此一來，舉凡
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以此條道路為主景的〈嘉義街外（一）〉至〈嘉義街外（四）〉，是否有可能被視

為是對殖民政策的謳歌？特別是由畫面正前方望向倒 V 字型的街道時，視線所

達的最深遠處，是充滿進步與繁榮意象的近代化景觀。此點不乏造成〈嘉義街外

（一）〉的街道被解釋為對殖民政策推動下的近代化新生活有所嚮往，是宣傳日

本殖民政府治台有成的代表圖像。 

為了掌握〈嘉義街外（一）〉等作品中的近代性取向與意義，再次檢視陳澄

波集中作畫〈嘉義街外（一）〉等作品的 1926-27 年間創作經歷，當是不可或缺

的步驟。 

 

四、陳澄波的 1926-27 年台灣畫會活動 

綜觀 1926-27 年的台灣畫壇，因迎接 1927 年 10 月 28 日第一屆「台展」的

開辦，各種展覽會與畫會活動大為興起，展現充沛的活力。其中由台灣人洋畫家

組成的「七星畫壇」，是一大代表。 

1926 年 8 月 28 日至 30 日「七星畫壇」於台北博物館舉辦首屆展覽。依據

《台灣日日新報》的相關報導（註 15），可知「七星畫壇」的成員為倪蔣懷、陳

植棋、陳英聲、陳承藩以及藍蔭鼎（註 16）。五人皆曾受過石川欽一郎的繪畫指

導，且多數畢業自台北師範學校。對於「七星畫壇」的組成，為師者石川大表支

持與讚許，並於 1926 年 9 月 1 日《台灣日日新報》發表文章：「七星畫壇に就て

一言」（「關於七星畫壇的幾句話」）（註 17）。石川表示「七星畫壇」雖然畫風未

見成熟，但是對於作畫的研究卻是態度認真而慎重。正因如此，此次的展覽內容

呈現嶄新樣貌，是「台灣人畫家所舉辦的第一個展覽會」，堪稱「台灣畫壇的一

大新紀元」，「閃耀著面對未來的希望之光」。 

相形於「七星畫壇」的亮麗登場，亦出身自台北師範學校的陳澄波，在數月

後入選第七屆「帝展」洋畫部，為台灣畫壇帶來莫大激勵。誠如石川於《台灣日

日新報》評論文「陳澄波的入選作」，不斷以「認真」、「努力」等字眼嘉許他，

陳澄波於 1927 年 3 月自東京美術學校圖畫師範科畢業後，考入同校圖畫師範研

究科，並陸續入選東京畫壇的「太平洋畫會」、「白日會」、「春陽會」、「槐樹社展」。

該年夏季返台期間，更是個展、聯展不斷。 

1927 年 6 月 27 日-30 日、同年 7 月 8 日-10 日，陳澄波分別於台北博物館、

嘉義公會堂，舉辦個展，展示作品包括油畫 57 幅、水彩 4 幅、素描 6 幅以及日

本畫 3 幅等等（註 18）。對於陳澄波入選「帝展」後的首次返台個展，1927 年 6

月 29 日《台灣日日新報》刊載了石川的評論文：「自分の絵を描く 陳澄波氏の

絵」（「畫自己的畫 陳澄波的畫」，以下簡稱「陳澄波的畫」）（註 19）。 

誠如標題所示，石川於文章開頭便指出陳澄波的畫作特長就是畫自己的畫。

然而「画家は巧い繪を描くことは大した難しく無いが自分の繪を描くことは

卻々容易で無い」，也就是說畫家要畫巧妙的畫，並不困難，但是要畫自己的畫，

卻是不容易。而且石川認為陳澄波之所以入選去年秋天「帝展」，與其說是因為

他畫得好，倒不如說是因為他畫了自己的畫—「巧まいからと言ふよりも自分の
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繪を描いたと云ふ所にあつた」。 

石川舉出某位美術學校的大師的教導，說明想要畫出好的作品不在於畫得

多，而是必須盡力畫出自己的畫。就此點而言，石川認為陳澄波天生便擁有畫自

己的畫的素質，堪稱是百分百的天才：「陳澄波君が素質として自分の繪を描い

て居ることは全く天才的で慶すべきであろう」。特別是現今日本畫壇的一大潮

流，在於不追求畫得好、而是要畫得鈍。具體而言便是挫筆力、壓霸氣、盡可能

畫得笨笨的。就此點來看，不得不說陳澄波是受到眷顧的。直截了當說的話，「陳

君のは鈍い絵である、筆技も覇気も餘り無い、そこが氏の特有の強味で青年画

家の間に一頭地を抜いて居る」。意即陳澄波畫的就是笨拙的畫，筆技或霸氣都

不怎麼有，但是這一點正是他擁有的長處，也是令他得以在年輕畫家間出人頭地

的原因。 

比對石川於 1926 年 10 月所發表評論文「陳澄波的入選作」，不難察覺與上

述 1927 年 6 月評論文「陳澄波的畫」，均相當強調陳澄波「畫自己的畫」。而且

評論文「陳澄波的畫」，明白指出陳澄波之所以入選 1926 年第七屆「帝展」的原

因，便是在此。不過相形於評論文「陳澄波的入選作」提到〈嘉義街外（一）〉

使用細筆，像是「極為緻密的明朝作品」，評論文「陳澄波的畫」則是轉向強調

陳澄波的畫作是「笨拙的畫」，「筆技或霸氣都不怎麼有」。就此點而言，不禁令

人感到石川在評論文「陳澄波的入選作」表示他向陳澄波提出使用「稚拙」筆線

的建議，可能對陳澄波產生不少影響。 

除了石川的評論文之外，1927 年 6 月 30 日《台灣日日新報》刊載另一篇由

記者發表的評論文：「觀陳澄波君 洋畫個人展」（註 20）。該記者先是說明此次個

展有兩件大作：〈嘉義町外〉（即〈嘉義街外（一）〉）、〈南國川原〉，並對展示作

品提出以下評論： 

＊〈嘉義町外〉：「狀台灣常綠樹。葉蕭々然迥風送響。前側數株枯樹□枒用南畫

所謂鹿角法也」。 

＊〈南國川原〉：「亦稍帶南畫渲染法。自饒一種雄渾濶大景象。不必描寫高山峻

嶺之□插穹溪」。 

＊〈初雪上野〉：「雪中銅像。用色鮮麗。亦與尋常洋畫家有異」。 

＊〈秋之表慶館〉：「以輕々地。心手相湊。所謂形與神相託而相忘也」。 

＊〈朱子舊跡〉及〈鼓浪嶼〉：「描寫對岸風景。筆法又變。簡凈該要」、「為聞君

得意之作將留傳己家」。 

＊〈黎明〉：「現出海色微茫。曉日欲上。□乃一聲山水綠之槪」。 

＊〈潮干狩〉：「吾愛陳君之潮干狩錯落有致。無數婦女子。一一生動。猶愛其顏

色用濃朱點出。是□應用赤者足以促進運動。迅速活□使人快感心理。若必指□

為人□安有如雞冠之赤。則□矣」。 

就整體表現而言，撰文記者認為：「大體君之特長。用筆設色。頗有斷行之

處。而其技巧。又足以相副。故能表現作者對於自然心地。靈□而美化之」。而

透過此特長所嶄露的作品特徵是：「君之藝術上精神。情隨境異。筆隨情異。是
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所以有生命。有價值處」。 

上述「觀陳澄波君 洋畫個人展」認為陳澄波「用筆設色獨行」、「情隨境異」、

「筆隨情異」，不乏與石川強調陳澄波畫自己的畫，有所共鳴。而其指出〈嘉義

街外（一）〉）運用「南畫」的鹿角法、〈南國川原〉帶有「南畫」的渲染法等觀

點，令人注意到此時的陳澄波對於東洋繪畫所持有的關心。 

1927 年 7 月 4 日《台灣日日新報》專欄「無腔笛」（註 21），亦報導 6 月 27

日-30 日台北博物館的陳澄波個展，並記載作品收購紀錄。 

「無腔笛」提到第三高女校長小野，透過報紙得知陳澄波的個展消息後，馬

上鼓勵教職員前往觀賞，並一同討論作品的收購。「終於秋之博物館。美校花園。

西洋館三者之中。欲擇其一。歸置學校。因廣徵各職員意見。女教師多贊成秋之

博物館。同校長笑曰。高女專教授女生。當尊重女教師意見。遂定秋之博物館以

歸」。 

另一則作品的收購軼聞是關於陳澄波的知己黃鳴鴻。「有黃鳴鴻氏者。其思

想頗為奇拔。為陳君知己之一人。同時為使陳君煩悶進退維谷之一人。所以者何。

黃氏本於魚我所欲。熊掌亦我所欲之熱望。欲兼得洋畫之鼓浪嶼。及水彩畫之水

邊二者。缺一不可。反是則陳君以為鼓浪嶼。既係我愛子。水邊又係我愛人。堅

持不放。宛然若民國南北軍相拒許久。其後觀者。多勸陳君讓步曰士為知己者死。

況於自己筆能再畫作品。陳君迫於義理上。勉強妥協。連呼愛人去矣。愛子亦去。

大有香山居士不忍別樊素與愛馬之苦痛。聞者咸為失笑」。 

其他的作品收購紀錄如下： 

＊「吳昌才氏所購者。為郊外。吳氏多年勞瘁於地方公事。現養病中。忖其意蓋

欲得一郊外空氣清澄之理想鄉。當作臥遊非歟」。 

＊「張園氏所收購者為雪街。」、「台灣苦熱。得雪街之瓊樓玉宇望之。固絕好消

夏法也」。 

＊「陳振能所收購者為。為伊豆風景」、「振能氏屢遊伊豆。酷愛其境。圍碁之著

想。從而進步。則斯畫之購。原非無故」。 

＊「陳天來氏與廈門最有關係。故購入黎明園。掛之高樓上。晨夕眺望廈門集美

村。想見其處。雖歷經兵劫。而學校駸駸發達。山水依然明秀為可慰也」。 

＊「新台北市協議會員李延齡氏所得者。為潮干狩」。 

＊「倪蔣懷氏。則於繪事。有所造詣。所購者為紅葉。昔阮亭山人極愛賞紅葉聲

多酒不辭之句。但不知倪氏能酒否」。 

＊「本社同人所購者為須磨 湖水港。潮干狩三者」。 

＊「台北師範劉克明氏。所購者。為觀櫻花。或云劉氏素喜梅花。進移於愛櫻。

詠梅之詩甚多。不可無詠櫻之作」。 

透過上述作品收購紀錄，顯示收購者在作品的挑選上，除了個人喜愛之外，

多重視畫作題材與自身的關聯性。此外，「無腔笛」提到「萬華有志之士。則胥

謀欲囑君描寫龍山寺風景。獻納同寺。以與黃土水君所雕之釋迦像。共為寺寶」。

藉由此段敘述，可知 1928 年的龍山寺獻畫計畫，是來自 1927 年此場個展的發想。
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另一值得注意的是，由黃鳴鴻收購的是〈鼓浪嶼〉、陳天來收購的是描寫「廈門

集美村」的〈黎明園〉，再加上前述評論文：「觀陳澄波君 洋畫個人展」說明〈朱

子舊跡〉及〈鼓浪嶼〉是「描寫對岸風景」，不乏顯示在 1927 年 6 月舉辦個展之

前，陳澄波已前往中國廈門一帶取景，展開他的中國寫生之旅。 

綜觀出現於「無腔笛」的作品收購者，除了「第三高女教職員」與「台北師

範劉克明」是屬教育界，倪蔣懷與陳澄波同樣是畫家外，有多位是台北政商界重

要人物。例如李延齡為新任的「台北市協議會員」。萬華出生的吳昌才，擁有 1920

年「台北市協議會員」、1924 年「總督府評議會員」的經歷。淡水出生的張園，

受到許丙的推荐，任職林熊徵的事務所。而永樂町出生的陳振能，於 1918 年擔

任「林熊光事務所總經理」，1921 年受到林熊光的委任負責「朝日興業株式會社

常務董事」，1926 年成為「大成火災海上保險株式會社董事」。此外，原籍福建

南安的陳天來，光緒末年隨父來台後，1891 年創設「錦記茶行」，1914 年被選為

「台灣茶商公會會長」，1923 年獲資興建台北「永樂座」，並曾任「台北市協議

會員」、「台北州協議會員」等公職。其三子即為畫家陳清汾。而根據「無腔笛」

的說明，陳天來與李延齡皆為知名的書畫收藏家。 

藉由「無腔笛」的作品收購紀錄，顯示台灣南部嘉義出身的陳澄波，於 1927

年 6 月 27 日-30 日在台北博物館舉辦個展之際，已獲得不少台北政商界、文教界

重要人士的支持，反映當時陳澄波的名聲遠播。 

繼 1927 年 6 月、7 月兩次個展後，依據 1927 年 8 月 20 日《台灣日日新報》

的報導，可知陳澄波與廖繼春、顏水龍、張舜卿、范洪甲、何德來等人，組織西

洋畫團體「赤陽畫會」（「赤陽會」），並訂於同年 9 月 1 日-3 日在台南公館舉辦畫

展（註 22）。 

依據陳澄波現存文物編號：「SP1-001」（註 23）—「昭和二年九月十七日 陳

澄波君作画帝展入選祝賀 茶話會贊助者名簿」（圖 20），顯示 1927 年 9 月 17 日

嘉義鄉親曾為他舉辦具有贊助性質的茶話會。與會者 34 名，包括日本人與台灣

本島人。為首的枝德二曾歷任 1909 年首任「台中廳長」、1915 年「台南廳長」、

1920 年首任「台南州知事」，1921 年退休後至「嘉南大圳組合」擔任主事，是嘉

義重要政務官。此外尚有 1926 年任職「台南州嘉義郡役所 地方理事官」的荒木

藤吉、1926 年時任「嘉義街長」的真木勝太、「嘉南大圳技師長」筒井丑太郎、

嘉義街北門外「勝田醫院」院長勝田素章，以及嘉義知名詩人蘇孝德、賴雨若等

人，基本上多為嘉義的官方有力者與地方鄉紳，反映嘉義同鄉對陳澄波的認同與

大力鼎助。 
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圖（20）：1927 年 9 月 17 日 

「昭和二年九月十七日 陳澄波君作画帝展入選祝賀 茶話會贊助者名簿」 

 

此外，1927 年 12 月 11 日陳澄波與同鄉出身的畫友林玉山，於嘉義公會堂

娛樂部，舉辦書畫展覽會（註 24）。1927 年 12 月 27 日台南市出身的新進西洋畫

家江海樹、陳圖南、趙雅祐等人，於西薈芳旗亭舉行西洋畫團體「綠榕會」的成

立發會式，並邀請陳澄波與廖繼春擔任該會顧問（註 25）。 

除了民間展覽與畫會團體的積極參與，於 1927 年開辦的「台展」與第八屆

「帝展」，陳澄波均留下傲人成績。一是作品〈帝室博物館〉順利入選第一屆「台

展」西洋畫部，一是「台展」開幕前兩個星期、即 10 月 14 日，由日本傳來〈夏

日街景〉入選第八屆「帝展」洋畫部的消息（註 26）。 

整體而言，當陳澄波創作〈嘉義街外（一）〉等作品的 1926-27 年間，他在

日本東京與家鄉台灣的畫壇上，無論是個人名氣或是社會地位，皆已獲得一定的

肯定，在他眼前展開的是一片光明而充滿希望的未來。若以此對照他於〈嘉義街

外（一）〉等作品所表現的街道景觀，則洋溢其間的進步性、將來性，不乏與他

在創作經歷上所展現的積極性、進取性，彼此輝映、互為寫照。 

筆者認為陳澄波於 1926-27 年〈嘉義街外（一）〉等作品，之所以頻繁以住

家附近正在進行近代化工程的道路為題材，並非意圖彰顯日人治台的近代建設成
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果、亦非僅止於記錄熟悉的街景在近代化過程中的變貌。相對地，當時已接受東

京美術學校的專業創作洗禮，並在日本中央畫壇嶄露頭角、在台灣美術界贏得一

席之地的陳澄波，正立於邁向下一個嶄新未來的路口。他的蓄勢待發，不論是對

個人畫業、對積極拔擢新人畫家的日本中央畫壇、甚至是對「台展」開辦後充滿

新氣象的台灣畫壇而言，都是一股積極的動能。在這內在需求與外在條件相通相

合的新氣運下，住家附近正在進行近代化整治工程、更新樣貌的街道，欣然映入

陳澄波眼中。透過倒 V 字型將畫面中心匯集於近代化路段的構圖方式，像是在

訴說陳澄波正專注凝視著未來，並充滿奮發意氣的心志。敏銳感知時代的腳步、

並在這當中積極迎向創作的挑戰，可說是驅動〈嘉義街外（一）〉等作品取景近

代化街道的原動力。在這同時，誠如石川等人評論陳澄波畫作時所強調的創作特

色：「畫自己的畫」、「頗有斷行之處」，陳澄波堅持走自己的路、開拓自我風格的

創作態度，充分展現崇尚個人主義的近代精神。若論陳澄波為何得以被稱作台灣

近代畫家，其原由絕非因為他是日治時期第一位入選「帝展」的台灣人畫家，而

是在於他初出畫壇的〈嘉義街外（一）〉等作品，自主題、畫面構圖、描繪內容、

個人技法、乃至作品風格，實與時代的近代化動向緊緊相扣，清楚展現近代精神

之特質。 

此傾向於陳澄波二度登上「帝展」的 1927 年第八屆「帝展」入選作〈夏日

街景〉，亦有所展現。而且由於陳澄波導入「多視點」與「非定時」的時空表現，

以致〈夏日街景〉呈現出漫遊式•穿越式的時空特色，顯示陳澄波在近代性的追

求上，已展開更進一步的嘗試。 

 

五、1927 年〈夏日街景〉的第八屆「帝展」入選 

1927 年 10 月 14 日《台灣日日新報》發布陳澄波以「街頭之夏氣分」（即〈夏

日街景〉）入選第八屆「帝展」的消息。報導提到，第八屆「帝展」洋畫部入選

作包括油畫 193 件、水彩 16 件、版畫 14 件，總計 223 件（註 27）。10 月 15 日《台

灣日日新報》刊出陳澄波的東京採訪文（註 28）。陳澄波表示，此次並不比初次

入選簡單，要想第二次入選是很困難的，一想到這一次可能會被剔除，便感到很

心煩，所以當聽到再次入選時，簡直有如作夢一般。報導末了提到，陳澄波打算

明年春天二、三月左右去「支那」漫遊，多收集一些畫題，想在三越百貨公司一

帶，舉辦個展（註 29）。此外，10 月 26 日《台灣日日新報》專欄「無腔笛」透過

東京友人來信，進一步敘述第八屆「帝展」洋畫部的審查狀況（註 30）。 

「顧東都之帝展如何。依最近在京友人來信。略謂今秋之帝展。洋畫部。比去

秋。較多實質之畫。特選之發表。審查員等。頗費不少考慮。何者為美玉中之

和璧。寶劍中之青萍乎。而廣東目鏡。則在人懸掛。於是左顧右盼。議論橫生。

終依某主任之說。同情於經歷家。特選十一人中。以實質入選者。不達半數。

勿論先輩之優遇必要。但對於少壯之天才家。不得不為之寄同情一掬淚也」。 

由上述說明，可知第八屆「帝展」洋畫部較去年有更多實力之作參賽，以致

審查員在特選的決定上，更費思量。最終依據「某主任」的主張，決定以畫家之
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「經歷」為先，造成獲得特選的 11 名畫家當中，以實力獲選者竟不及半數。 

在這競爭更形激烈、且對經歷豐富的前輩畫家較顯寬容的審查制度下，陳澄

波的狀況如何？ 

「洋畫部之入選者。為嘉義陳澄波君。君之出品。計共二點入選為街頭。夏氣

分。外一點則為北港朝天宮。前者為四十號。後者為五十號。陳君之自信。亦

為前者。但二點皆留至最終之十二日。始被汰去其一。陳君雖不克入特選。入

選品之街頭。夏氣分卻與滿谷國四郎。岡田三郎助。牧野虎尾。鹿子木。高間

惣七郎。清水良雄。鈴木千久馬諸名家。共陳列一室。亦可謂榮矣」。 

透過這段記述，可知陳澄波原是送件 2 件作品：「街頭之夏氣分」以及「北

港朝天宮」，並至最終的 12 日審查日，「北港朝天宮」才被淘汰。而入選作「街

頭之夏氣分」與滿谷國四郎等名家—包括陳澄波的老師岡田三郎助的作品，陳列

於同一間展覽室，足見所受到的高度肯定。 

值得注意的是，在文章的末了，「無腔笛」提到：「殊如陳君作品。至第五回

始被汰去」。顯示 12 日的最終審查，實為「街頭之夏氣分」與「北港朝天宮」的

第五次審查。此點不僅說明「帝展」審查之嚴格，亦代表「街頭之夏氣分」與「北

港朝天宮」均為實力之作，在歷經 5 次考驗後，審查員方得作出判決。 

陳澄波藏書編號：「BC3-19」（註 31）—發行於 1927 年 11 月 1 日的《美術新

論》第二卷第十一號，是第八屆「帝展」的特別號。於「目次」的「原色版と寫

真版」，列有該屆「帝展」洋畫部的入選作與入選者名單。當中記錄：「〈街頭の

夏氣分〉陳澄波 」。關於〈街頭の夏氣分〉的圖片、作品名與作者名，刊載於手

寫頁碼的「47」面（圖 21）。有關第八屆「帝展」的全部入選名單，列於書末。

當中的原頁碼 191，可以見到「〈街頭の夏氣分〉同 陳澄波 」的紀錄，且留有

黑筆畫線的標記。 

 

 
圖（21）：1927 年 11 月《美術新論》第二卷第十一號 
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關於第八屆「帝展」開幕前的作品送件、審查、入選發表與招待日狀況，《美

術新論》將之彙編為「帝展畫報」（圖 22-25），刊登於原頁碼 22-26。報導提到作

品送件始自 10 月 1 日，為期 5 天。總計收到日本畫部 2059 件、洋畫部 2487 件、

雕刻部 198 件、工藝美術部 1015 件。入選發表日為雕刻部 10 月 9 日、工藝美術

部 10 日、日本畫部與洋畫部是 12 日。記者特別說明，洋畫部的入選發表原訂於

10 日，但因採行「慎重審議」，以致延遲至 12 日。入選結果為日本畫部 253 件、

洋畫部 225 件、雕刻部 117 件、工藝美術部 104 件，較往年增加不少（註 32）。雕

刻部與工藝美術部的「內見」—內部相關人士的先行觀覽是 10 月 14 日，日本畫

部與洋畫部是 15 日，招待日為 16 日，一般公開自 17 日起。參加 16 日招待日的

美術新論社記者提到，「招待日當天為星期日，到了下午三點左右，據聞入場者

已超過一萬人，可說是帝展開設以來相當盛大的招待日」。 

 

  

圖（22）：《美術新論》第二卷第十一號 作品搬入與受理 

 

 

  

圖（23）：《美術新論》第二卷第十一號 

結束作品審查，正在休息片刻的審查員們。 

圖（24）：《美術新論》第二卷第十一號 

正在「熟慮審議」的作品審查現場 
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圖（25）：《美術新論》第二卷第十一號 人群擁擠的會場 

 

關於第八屆「帝展」洋畫部的作品觀後感，「槐樹社」成員召開「帝展洋畫

合評座談會」，並將發言內容刊登於書中的原頁碼 130-154。參加此次座談會的「槐

樹社」成員，包括大久保、田邊、金澤、奧瀨、牧野、金井等人。原頁碼 137

記錄了對於陳澄波〈夏日街景〉的觀後感： 

牧野：這件作品非常有趣。 

大久保：有著一種莫名的特色。 

奧瀨：有著不需要特殊理由就會喜歡上的地方。 

金澤：街道過於工整，如能再稍微處理一下，我會更喜歡。 

透過上述《美術新論》第二卷第十一號對於第八屆「帝展」的種種報導與評

論，首先在作品審查部分，「帝展畫報」所提到的洋畫部之「慎重審議」，不乏與

10 月 26 日《台灣日日新報》專欄「無腔笛」的陳述相同。而「帝展洋畫合評座

談會」對於〈夏日街景〉的評語：「非常有趣」、「莫名的特色」、「不需要特殊理

由就會喜歡」，與石川欽一郎在《台灣日日新報》發表陳澄波的作品觀：1926 年

10 月 15 日「關於陳澄波君的入選作」、1927 年 6 月 29 日「畫自己的畫 陳澄波

的畫」，亦存有觀點相近之處。 

 

六、〈夏日街景〉的「多視點」•「非定時」時空表現 

畫中被金澤稱作：「往來がイヤに奇麗すぎる」—過於工整的街道，究竟是

何處？於 1927 年 10 月 15 日《台灣日日新報》的訪談中，陳澄波曾說明〈夏日

街景〉乃是「去年夏季休假返台時於嘉義中央噴水附近所描繪的內容」。若由此

線索比對〈夏日街景〉，則畫面右方綠樹下的池水，應該便是「中央噴水」。 

檢視日治時期環繞於嘉義「中央噴水」的建築物，可知畫面右上方露出磚紅

色圓形屋頂的建築物，是建設於 1909 年的原「嘉義衛生公館」。有資料（註 33）

指出「嘉義衛生公館」位於現在的嘉義市中山路及公明路交叉口附近，該建築曾

於 1915 年進行整修，並由私人承租使用。透過 1920 年代的「嘉義衛生公館」老

照片（註 34），可發現屋頂掛有招牌，大大寫著「生」、以及「自營」、「ビヤホー
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ル」（Beer Hall）等字眼，顯示該館已成為娛樂消費場所。判斷出現在〈夏日街

景〉的原「嘉義衛生公館」的圓形屋頂上方的方形物體，可能與此啤酒宣傳招牌

有關。 

至於出現在畫面左後方擁有弧形拱門入口的磚紅色建築，長期以來被台灣近

代美術研究者視為是「嘉義公會堂」（註 35）（圖 26）。 

值得注意的是，在陳澄波遺留的明信片中，有編號：「LE2-011」（註 36）來自

「八代豐吉」的書信，內容為祝賀陳澄波的「帝展」再度入選。文中寫道：「当

局棟内ヨリ噴水池畔ヲスケツチサレタル」，說明陳澄波為了作畫〈夏日街景〉，

曾自「當局建築物內部」進行噴水池畔的寫生。由於寄信人八代豐吉為 1925 年

任職「交通局遞信部監理課」之「書記」，因此推斷他於寄信地址所標示的「嘉

義局」，應是指環繞於「中央噴水」的「嘉義郵便局」（圖 27）。換句話說，〈夏日

街景〉是由位於「嘉義街土名西門外 46 號」的「嘉義郵便局」內部，向外望出

去的中央噴水池以及附近景觀—包括原「嘉義衛生公館」與所謂的「嘉義公會

堂」。 

 

  
圖（26）：嘉義公會堂。出自《大嘉義》。 圖（27）：嘉義郵便局。出自《大嘉義》。 

 

然而經筆者比對「中央噴水」老照片（註 37）、1931 年「嘉義市街實測圖」（註

38）（圖 28）、1936 年「嘉義市」地圖（註 39）（圖 29）後，不得不對〈夏日街景〉

左後方的磚紅色拱門建築物為「嘉義公會堂」的說法，產生質疑。因為想由位於

「元町七丁目」的「嘉義郵便局」，一路望穿環繞在「中央噴水」的「北門町七

丁目」的「日向屋本店」、「羅山信用組合」、「嘉義座」，以及「榮町一丁目」的

「台灣銀行」，乃至夾雜其間的一棟棟屋舍，令視線直達位於「榮町二丁目」的

「嘉義公會堂」一樓入口處拱門、或是一樓側面廊道的一行拱門，是不可能的。 

事實上經筆者比對刊載於 1929 年《大嘉義》的圖片後，發現其中的「嘉義

市街中央噴水」（圖 30），便拍攝有〈夏日街景〉所描繪的拱門建築物。因此出現

於〈夏日街景〉左後方的磚紅色拱門建築，應是介於原「嘉義衛生公館」與「日

向屋本店」之間的、鄰近中央噴水池的「北門町六丁目」連排商店街，絕非距離

遙遠的「嘉義公會堂」。 
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圖（28）：1931 年「嘉義市街實測圖」局部 圖（29）：1936 年「嘉義市」地圖局部 

 

 

圖（30）：嘉義市街中央噴水。出自《大嘉義》。 

 

綜合而言，〈夏日街景〉所描繪的是自「嘉義郵便局」望向另一端亦是環繞

於中央噴水池周圍的原「嘉義衛生公館」、磚紅色拱門商店街的一帶景觀。由畫

中人群的集散密度來看，畫面前方、也就是靠近「嘉義郵便局」的這一側空間只

出現少數人物，相對地畫面右方綠樹下的中央噴水池邊以及畫面左後方的拱門商

店街，繪有較多人物，基本上與當時的商家分布以及因而引來的人潮，有所相符。

但是透過老照片「嘉義市街中央噴水」加以比對的話，可發現原「嘉義衛生公館」

與中央噴水池、拱門商店街的相對距離與位置，與〈夏日街景〉的配置存有明顯

差異。若再進一步以地圖上的中央噴水池為中心點，畫出十字形方位，以「嘉義

郵便局」所在地為中央噴水池的西南角時，則出現於〈夏日街景〉的原「嘉義衛

生公館」與拱門商店街，應是位於地圖上的中央噴水池東北角，即與「嘉義郵便

局」互為對角關係。但是其結果並不會造成如〈夏日街景〉所描寫般，中央噴水

池出現在拱門商店街的右前方，亦不會令原「嘉義衛生公館」與拱門商店街呈現

一線排列的景象。 

不僅如此，觀察畫面前方由左至右的三棵樹木，其地平明顯向著畫面前方下

斜，顯示此處為仰角取景。但是畫面左後方的商店街拱門入口，其地平呈現平視
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角度。此點令人對畫面左方的撐傘婦人與白衣戴帽孩童，到底是行走在爬坡路段

或是平坦路面，產生難以分辨的混亂（圖 31）。此外，在光線表現部分，畫面中

央的綠樹前方，豎立著一根電線桿，由其顯示光照而塗上白色的部分、以及投射

於環狀低矮樹叢的電線桿暗褐色影子（圖 32），可知光線應是來自畫面的左上方、

且偏向觀畫者。畫面左方地面的大片陰影，也與此項推斷多所符合。但是在電線

桿後方的綠樹、以及畫面右方白色電塔後方的綠樹，二者透著光亮的部分（圖 33），

不無令人感到光線的照射角度雖同樣來自畫面左上方，但似乎又再升高了些、而

且向後退了些。然而對於位於畫面左後方商店街拱門前的白衣人物而言，這兩種

光照角度顯然都不適用。因為由他照射在地面的影子來看（圖 34），光線應是從

他身後而來，而且角度遠在畫面之外。 

 

 
圖（31）：〈夏日街景〉局部 

 

 

左 圖（32）：〈夏日街景〉局部 

 

 

下 圖（33）：〈夏日街景〉局部 
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圖（34）：〈夏日街景〉局部 

 

〈夏日街景〉為何擁有如此多樣令人不解之處？陳澄波透過這些謎樣構圖，

試圖表達什麼？其與原日文題名的「夏氣分」—即「夏日氣氛」又有何關聯？ 

首先在「夏日」部分，畫面中婦女撐著傘、孩童戴上寬帽的行為與裝扮，已

多所傳達日光的照射。畫面左方樹蔭下的一大片陰影，更是強調出日光的強烈。

在這片豔陽下，一棵棵綠樹顯得生氣勃勃，特別是畫面中央那棵綠樹像是頂著一

顆自中心炸開來的綠色球團，令人為它充分吸取陽光的旺盛生命力，感到印象深

刻。而綠樹下的環狀低矮樹叢，以及自畫面前方一路延伸至噴水池、拱門商店街

的地面，像是被炙烈的陽光刷洗過般，一一失去原本的質地感，盡是在表面泛著

一層平滑亮光。 

戴帽孩童穿著露出胳臂與雙腳的衣服、人們聚集到有水氣涼意的中央噴水池

邊，不無暗示街道籠罩著夏日「熱氣」。特別是畫面中央的綠樹，陳澄波透過細

筆與顏料的細膩堆疊，將之描繪為沉甸甸壓在枝頭上的龐大綠葉團。望著那壅塞

而密不通風的形體，令人不禁想起夏日裡胸膛飽受熱氣悶塞的不適感。頓時間一

股擋不住的燥熱自畫面升起，宛如夏日酷暑已親臨到場。 

由於陳澄波於原日文題名選擇不具任何地名指示、且傾向公共特質的「街道」

二字，作為實際場景的「嘉義」的替代。而且畫面中對於嘉義市的重要地標中央

噴水池，描繪得既不顯眼、也根本看不到關鍵的噴水。由此推測陳澄波應是自一

開始便捨棄地標式的景觀重現，而將重點置於夏日氣氛的強調。就 1927 年陳澄

波再度挑戰「帝展」的結果而言，審查員最終挑選的是〈夏日街景〉，而非在題

名上清楚標示台灣地名與宗教、且號數更大的〈北港朝天宮〉。此舉或許意味相

形於〈北港朝天宮〉所具有的異國情趣與台灣地方特色，〈夏日街景〉所締造的

氣氛與景象，已成功贏得審查員的共鳴與賞識。 
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值得注意的是，除了對於嘉義夏日豔陽的「光」與「熱」的描寫，陳澄波宛

如一位在地嚮導，透過多元的時空表現，帶領觀者步入他的畫中家鄉，一同體驗

嘉義的夏日。 

首先他以畫面左方的棚子立柱、畫面中央的電線桿、以及畫面右方的白色鐵

架，大膽進行畫面的垂直切割。藉由畫面前方空地所示意的地平，可以感受到棚

子立柱在前，電線桿與白色鐵架在後，且三者由左排列至右。但是由於矗立在畫

面中央的電線桿帶來視線上的阻隔，再加上棚子立柱與電線桿、白色鐵架之間的

前後景深甚淺，以致畫面前方空間趨向平面化，並在大片空地的影響下，顯得單

調無趣。相形於此，由畫面右方綁辮撐傘女子所站立的位置向前望去，可以看到

遠處有中央噴水池、聚集在池邊的人群與樹木、甚至是更遙遠處的人影與商家。

其所形構的景深與空間感，顯然要較畫面前方豐富許多。 

然而若注意到架設於畫面中央環狀低矮樹叢內的公布欄，由其立體表現與光

源設定來看（圖 35），符合此公佈欄的取景角度，並非來自畫面正前方，而是位

於畫面左方的棚子附近。而且循此方向看過去，棚子立柱與電線桿、白色鐵架的

相對位置，呈現出自畫面左方朝向右方的斜線式前後排列關係，並因而帶來新景

深。 

此外，觀察畫面左後方的商店街拱門（圖 36），透過拱門的明暗與立體表現，

顯示拱門的開口並非朝向畫面正前方，而是較符合由撐傘婦女與戴帽孩童所看過

去的角度。而且循此角度還可望見拱門後方擺著物品的櫃子、站在暗紅色門前的

戴帽人物與撐傘人物等等。然而弔詭的是，由拱門入口延伸至拱門後方的地面，

卻與拱門的立面朝向，呈現地平的扭曲，而且亦不符合撐傘婦女與戴帽孩童理應

見到的面向。然而若將視線移到立於建築物前方的白衣人物，不禁發覺拱門入口

所標記的地面朝向，恰能符合此人物的前進方向。此點顯示拱門入口處的地面與

白衣人物所立地面，才是屬於同一地平。 

 

  

圖（35）：〈夏日街景〉局部 圖（36）：〈夏日街景〉局部 
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透過上述觀察，可發現〈夏日街景〉至少出現四種不同的地平設定。由常見

的一點消失遠近法來看，如此構成將摧毀畫面的合理性空間，損及畫面內容的客

觀性描述。究竟陳澄波甘冒此風險的意義何在？ 

此點藉由畫面中的建築物朝向，應可獲得不少線索。首先觀察畫中原「嘉義

衛生公館」屋頂上方的啤酒宣傳看板，可知位於「嘉義郵便局」這一端的陳澄波

若想描繪看板的正面像，必須前進至地圖上「嘉義郵便局」的極左方位取景。而

透過此取景地點，觀者得以明瞭為何陳澄波會在畫中的噴水池後方，營造極度的

景深。因為它所代表的，便是在原「嘉義衛生公館」後方沿著張角一路延伸出去

的放射線狀街道。 

其次，在畫面左後方商店街的拱門部分，其立面與底部地面呈現地平相異之

處，著實令人感到古怪。但是透過老照片「嘉義市街中央噴水」的比對，可知商

店街的店面是沿著街角轉彎處的張角而建。換句話說，畫中右邊數來的第一面拱

門，應是面向中央噴水池，右邊數來的第二、第三面拱門，則是沿著街角的張角

轉向，成為開口朝向街道。也因此，若想自另一端的「嘉義郵便局」一次一覽三

座拱門的連續排列，必須對應到商店街的轉向街角處。此點代表自正面描繪原「嘉

義衛生公館」啤酒看板的取景地—「嘉義郵便局」的左方，已無法適用，作畫者

陳澄波勢必得向右移位，重新尋找適宜的取景點。其結果不僅可以捕捉到如畫中

三面拱門比鄰而立的景象，亦得以令商店街與原「嘉義衛生公館」呈現幾近一線

排列的左右關係。 

此外，透過畫中拱門入口處的地面以及第三面拱門的朝向，多顯示陳澄波的

作畫位置已橫跨至「日向屋」，而且是「日向屋」與商店街相對、鄰近中央噴水

池的街角處。換句話說，此時的陳澄波已離開「嘉義郵便局」，不再限於自「嘉

義郵便局」一處進行中央噴水池周遭街景的取景。此點除意味畫面左方白衣人物

所站立的橫向街道，是今日嘉義市介於中山路與北榮街之間的文化路之外，亦與

陳澄波長子陳重光所作說明—〈夏日街景〉的作畫地點是「今嘉義市中央噴水及

新台灣餅店的位置」（註 40），有所印證。 

觀察畫面左方棚子的左邊，有一淺綠色橫長方塊，上方繪有數個黑色模樣，

推測是「日向屋」的相關掛飾。而藉由「日向屋」的老照片（註 41）以及 1936

年「嘉義市」地圖的比對，可知「日向屋」建有「停腳仔」，且佔地頗大。「日向

屋」沿著面向中央噴水池的街道弧面而立，並且分佔街道的兩角—今日嘉義市鄰

近中央噴水池的文化路街角與中山路街角。推測與「日向屋」相關的淺綠色橫長

掛飾，可能是由中山路街角望向文化路街角時，透過「停腳仔」所看到的景象。

此點暗示當時作者陳澄波的足跡已來到「日向屋」，且是隔著街道、站在與「嘉

義郵便局」相對的「日向屋」街角。 

然而不得不注意的是，誠如「中央噴水」老照片（註 42）所示，在噴水池的

周圍建有四座環狀低矮樹叢，並在各個樹叢的兩側增植向著中央噴水池的樹道，

形成四座∪型環狀樹叢的相連。而隨著樹叢兩側的樹道所隔出的間距，人們得以

由此空隙通往中央噴水池。若比對〈夏日街景〉的描繪，可發現陳澄波多所強調
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環狀低矮樹叢的彎曲幅度，令出現在畫面中央與右方的兩座環狀低矮樹叢，呈現

半圓形的包攏型態。此特點一方面可為畫面前方的空曠地面增加線性流動感，另

一方面則可強調環繞在中央噴水池的放射線狀街道，因配合中央噴水池的圓形空

間而產生弧形街面，並因而在中央噴水池的外圍街道，形成與之呼應的同心圓空

間結構。 

據此比對「中央噴水」老照片與 1936 年「嘉義市」地圖，可知出現在〈夏

日街景〉畫面中央與右方的兩座包攏式低矮樹叢之間的通道，應是隔開「日向屋」

與「嘉義郵便局」的街道—今日嘉義市中山路。而且兩座低矮樹叢的包攏式半圓

造型，分別對應「日向屋」與「嘉義郵便局」面朝中央噴水池的弧形街面。但由

於畫面中央的低矮樹叢較右方低矮樹叢露出更多面積，且清楚可以見到延伸至中

央噴水池的右側樹道，因此推斷當時陳澄波的取景地點雖在「日向屋」與「嘉義

郵便局」之間的街道上，但是基本上並不是位於街道的正中央，而是偏向「嘉義

郵便局」這一側。 

透過上述分析，應不難察覺〈夏日街景〉的取景地點既非限於「嘉義郵便局」

一地，亦非固定於「嘉義郵便局」的某一處，而是沿著「嘉義郵便局」、「日向屋」

一帶的圓環街道，多處取景。在這不斷移位的過程中，陳澄波將觀察到的各個不

同面向的中央噴水池周遭景觀，在畫面上進行重新組合，試圖令觀者體驗到以中

央噴水池為中心的圓環空間特殊性。而透過此作畫方式所形成的「多視點」，不

僅蔚為〈夏日街景〉的一大特色，亦不乏提供觀者一路複製陳澄波的移動軌跡，

宛如走進畫中的世界般，一一感受周遭的環境，享受各種觀看樂趣。而強化此作

用者，首推安插於畫中的人物。 

誠如題名的「街道」所意味的公共性，畫中人物的行為與作用，已不再是為

某一特定地標進行說明的配角。畫面中的撐傘女子、戴帽孩童以及白衣人物，紛

紛扮演起指示性角色，傳達作者的移動方位與目光所及。而且異於一般常見的「點

景人物」，他們不再是點綴畫面的裝飾性存在，也不再是暗示畫面可遊可行的隱

喻性符號。他們宛如陳澄波的「身」與「眼」，將陳澄波取景當下：「走到哪裡？

看到什麼？」一一透露給觀畫者。 

而除了「多視點」的導入，誠如筆者於前述指出畫中的光影不合理之處，關

於取景過程中所經歷的時間流轉，陳澄波也將之一併記錄。 

透過畫面中央電線桿的光影表現、畫面右方綠樹的光線投射區域、以及畫面

左後方白衣人物投射於地面的影子，不僅說明三處的光源是來自不同方向，亦代

表三處的取景是分屬不同時間帶。類似現象亦可見於兩位撐傘婦女的地面影子。 

藉由撐著粉紅色傘具的婦女、以及她身旁戴帽孩童的影子，可知光線是來自

二人的左斜上方。相形於此，撐著亮白淺藍色傘具的婦女的影子，暗示光線是來

自她的上方。若再加上前述白衣人物來自身後上方的光源，則很明顯的，畫中這

幾位身影顯著的人物，是在不同時間造訪畫中場所，並被陳澄波一一記錄下。 

多元而分歧的光影，反映著不同時間的取景與身體移動性—既有來自陳澄波

的主動移位、亦有來自人們走入他的畫框視域。在此呈現的，是以「身體的移動」
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為主軸的、「多視點」與「非定時」時空畫面。雖然奇幻，但卻是陳澄波在作畫

〈夏日街景〉的過程中，親身經歷的真實世界。 

他清楚顯現了由中央噴水池與環繞其周遭的放射線狀街道所形成的圓環，是

個無明確方向、無一定出入口，卻又彼此開通、相互連結的特殊空間性。當沿著

圓環的弧線行走其間，各個面向中央噴水池的建築物，感覺起來忽遠忽近，露出

的外觀角度也不時變換，顯得若隱若現。如此的不確定性，在夏日火傘高張、熱

氣蒸人的催逼下，更添思昏失察。 

面對陳澄波所組構的「多視點」、「非定時」時空，我們終須一問的是，他要

傳達的「街道的夏日氣氛」究竟是什麼？ 

就「街道」的意象而言，盡管〈夏日街景〉與〈嘉義街外（一）〉等作品一

樣，都在畫面遠處指向街道盡頭的熱鬧商業活動區，但是發生在街道周遭的人事

物，相形於〈嘉義街外（一）〉等作品主要繫於街民的共同生活與情感，〈夏日街

景〉則朝向商區市街的開放性與公共性的強調。此外，〈嘉義街外（一）〉等作品

的直線式街道朝向與方向確定感，更是大大異於〈夏日街景〉由圓環及放射線狀

街道所共構的多方向性與自由通往性。 

然而與〈夏日街景〉的街道原本意味的頻繁往來屬性有所違背的是，畫中這

片展現在「嘉義郵便局」前方的路面，僅有幾位行人寥寥步行其間，顯得空曠而

冷清。究其原因，不外乎艷陽高照下，人們為了消暑納涼，莫不自缺乏日光遮蔽

物的街道，紛紛走避到有樹蔭有涼意的中央噴水池、或是有騎樓可遮日又可逛街

的拱門商店街內。如此一來，眼前這一片原本應當人來人往的街道，也就陷入一

片寂靜，任憑頭頂上揮之不去的光與熱，無邊無盡地蔓延開來。 

駐足在畫作前方，望著那人影稀疏、無所遮蔽的空地的我們，像是獨自站在

上課鐘響後的夏日無人操場上。看著遠處有人走動的模糊身影，聽著遠方傳來的

細微聲響，心中盡是一股遠離人群的疏離感。而夏日令人快要發昏的熱氣與刺眼

的光線，更是毫不保留地為這份感受再添一份恍惚，令眼前的景象像是慢速播放

的影片般，流動著迷離而難以掌握的奇特感受。看似熟悉卻是陌生，理應熱鬧卻

是寂靜。 

若問〈夏日街景〉所欲掌握的夏日氣氛為何，恐怕便是這股與夏日烈陽同調、

與圓環維度同質的不可思議之時空氣氛吧。 

 

七、結語 

透過 1926-27 年〈嘉義街外（一）〉至〈嘉義街外（四）〉以及〈夏日街景〉

等創作，陳澄波為我們揭示了進步、開放的台灣近代空間。不論是筆直貫穿畫面

的一條街道，或是以同心圓與放射線狀開展的八方街道，無不充滿動能—或是以

近代化整治過程中的街道變貌加以象徵、或是以富於變化的時空表現與身體移動

性達到敘說。而這股動能密切呼應著當時登上日本畫壇、台灣畫壇的陳澄波，面

對創作新局所懷抱的高昂心志與意氣—一如 1928 年〈自畫像（一）〉（圖 37）所顯

露的自我期許與定位。 
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圖（37）：1928 年陳澄波〈自畫像（一）〉 

 

盡管畫面中的近代化平整街道、顯眼的西洋式建築、具有規劃性的街道空間

與景觀，是日本殖民政策下的產物，但是在「街道」所意味的公共性下，相對於

日本殖民所帶來的壓迫，台灣人的自由與解放得以得到彰顯—特別是表露於〈夏

日街景〉的自由移動性。而鼓舞陳澄波將視線投向台灣開放性公共場域的推手，

除源自此時期他所懷抱的台灣民族意識之外（註 43），有更多成分是來自他與台

灣這片土地的情感連動。透過〈嘉義街外（一）〉至〈嘉義街外（四）〉、〈夏日街

景〉，我們清楚看到日治時期台灣近代畫家陳澄波為台灣所塑造的進步而自由的

時代影像。 

 

＊特別感謝「陳澄波文化基金會」所給予的諸多指正與協助。 

＊文中陳澄波相關圖片經「陳澄波文化基金會」、「中央研究院臺灣史研究所檔案

館」同意後授權使用。 
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註（1）：謝里法「學院中的素人畫家 陳澄波」刊載於 1979 年 12 月《雄獅美術》第 106 期「美

術家專輯（八）」頁 16-43。 

註（2）：謝里法《日據時代臺灣美術運動史》藝術家出版社發行，「五、虛架的一座橋，為的是

排徊－油彩的化身陳澄波」頁 46-51。 

註（3）：《台灣日日新報》1926 年 10 月 12 日（5）。 

註（4）：網頁「財團法人陳澄波文化基金會」—「認識陳澄波」。 

註（5）：同註（4）。 

註（6）：同註（4）。 

註（7）：同註（4）。 

註（8）：指 1923 年 9 月 1 日關東大地震。 
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註（9）：《台灣日日新報》1926 年 10 月 12 日夕刊（2）、夕刊（4）漢文版。 
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註（13）：嘉義街役場《大嘉義》1926 年 5 月 30 日發行。 

註（14）：嘉義市《嘉義要覽》1933 年 6 月 30 日發行。 
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註（17）：《台灣日日新報》1926 年 9 月 1 日夕刊（3）。 

註（18）：《台灣日日新報》1927 年 6 月 9 日夕刊（4）、16 日夕刊（4）、18 日夕刊（4）、26 日（4）、
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所記。 

註（19）：《台灣日日新報》1927 年 6 月 29 日（5）。 

註（20）：《台灣日日新報》1927 年 6 月 30 日（4）。報紙印刷字體難以辨識之處，以□替代之。 

註（21）：《台灣日日新報》1927 年 7 月 4 日夕刊（4）。 

註（22）：《台灣日日新報》1927 年 8 月 20 日（4）。 

註（23）：同註（4）。 

註（24）：《台灣日日新報》1927 年 12 月 11 日夕刊（4）。 

註（25）：《台灣日日新報》1927 年 12 月 31 日（4）。 

註（26）：《台灣日日新報》1927 年 10 月 14 日夕刊（1）、夕刊（2）、夕刊（4）。 

註（27）：《台灣日日新報》1927 年 10 月 14 日夕刊（4）。 

註（28）：《台灣日日新報》1927 年 10 月 15 日（5）。 

註（29）：推測報導文中的「三越」是指三越百貨公司。邱函妮「陳澄波『上海時期』之再檢討」，

《行過江南—陳澄波藝術探索歷程》頁 34，同樣引用《台灣日日新報》1927 年 10 月 15 日（5），

並解釋陳澄波「打算在三月附近舉行個展」。由於該篇報導於三越的「越」標示日文「こし」，且

記載「三越邊で」，因此意指「在三越百貨公司一帶」的可能性較大。 

註（30）：《台灣日日新報》1927 年 10 月 26 日（4）。 

註（31）：同註（4）。 

註（32）：《美術新論》記載洋畫部入選件數為 225 件，《台灣日日新報》1927 年 10 月 14 日夕刊

（4）則記錄 223 件。 

註（33）：網路：foritech-tlife.cloudaoo.net。 

註（34）：註（33）網路照片「嘉義衛生公館」。 

註（35）：例如邱函妮「陳澄波繪畫中的故鄉意識與認同—以《嘉義街外》（1926）、《夏日街景》

（1927）、《嘉義公園》（1937）為中心」，《國立台灣大學美術史研究集刊》2012 年第 33 期頁 280，
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說明「畫面中可以看到撐傘母親和小孩的背影，這對親子走向的紅色建築物，乃是 1921 年落成

的嘉義公會堂」。 

註（36）：同註（4）。 

註（37）：賴萬鎮編著《嘉義寫真 第三輯》嘉義市文化局 2004 年，頁 35。 

註（38）：「嘉義市街實測圖」1931 年 12 月 29 日發行。 

註（39）：「嘉義市」1936 年 8 月 10 日發行•東京。 

註（40）：嘉義市中央噴水池「夏日街景」立架說明文。 

註（41）：網頁「台灣記憶」—賴萬鎮編著《嘉義寫真 第一輯》，嘉義市文化局 2000 年，頁 21。 

註（42）：網路照片：julianliu.pixnet。。 

註（43）：關於日治時期陳澄波所參與的台灣民族運動，筆者於拙文「視覺∕思維∕記錄陳澄波

素描簿之研究」《陳澄波全集 第五卷•速寫（II）》，2013 年 10 月藝術家出版社出版，曾提出 1926

年「台灣議會設置請願運動」的參加。除此以外的台灣民族運動之參與，擬於他稿另述。 

 


