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第三章 題畫文學與圖像意境的探討 

第一節 詩書畫藝術風格形成與體現 

一、詩畫一律——王維 

唐代為我國藝術史上輝煌燦爛的時代，國勢的強盛使得多方面有所

作為，文化上因為經過長期的發展與演進，至此已是趨於大完備，文學、

書法與繪畫亦達到興盛蓬勃。唐代的繪畫發展，事實上與音樂（律）、

文學（詩）有很大的相關聯性，文學生活化的體材漸漸溶入在繪畫裏頭，

與南北朝時期的繪畫大不相同，那種政教圖畫的功能逐漸消逝，起而代

之的是人們日常生活的作息或習俗一類的描寫，如唐人的《宮樂圖》、

（傳）張萱的《搗練圖》、（傳）周昉的《簪花仕女圖》等。唐代是詩歌

發展的重要時期，詩在唐代不只是一種語言情感的表現形式，更是生活

背景的最佳寫照，詩人人可詠，卻不一定人人會作，司空圖曾道出寫詩

之難：「文之難，而詩之難尤難。」1其中詩人兼畫家身份的王維，被後

世董其昌推崇為「南畫之祖」。 

王維，字摩結，生於武后大足元年（701年），卒於肅宗上元二年

（761年）。先後經歷了武后、中宗、睿宗、玄宗及肅宗五朝，由於唐

代帝王多喜好書畫藝術，而武后與玄宗皆好書藝，是出名的書法家，在

這樣的風氣之下，唐代社會起了促進與帶動的作用。而玄宗一朝可說是

王維一生中的重要轉捩點，玄宗在位（712－755年）期間長達四十四年，

期間因精政圖治，始有開元之治之稱，這對唐朝來說亦是一個強盛的原

因。王維其人多才擅詩、書、畫、琴等四藝（或四絕），朱景玄《唐朝

名畫錄》： 

 

                                                 
1 參見司空圖〈與李生詮詩書〉。謝既量，《中國大文學史》，（臺北：臺灣中華書局，1967），頁

52。 
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王維，字摩結，⋯。其畫山水松石，蹤似吳生（吳道子2），⋯。

今京都千福寺西塔院有掩障一合，畫青楓樹一圖。又嘗寫詩人

襄陽孟浩然《馬上吟詩圖》，見傳於世，複畫《輞川圖》，山谷

鬱鬱盤盤；水雲飛動，意出塵外，怪生筆端。嘗自題詩雲：「當

世謬詞客，前身應畫師」，其自負也如此。3 

 

對於「當世謬詞客，前身應畫師」一句的描寫，我們有理由推測王維「詩

畫雙絕」的藝術風格，當出於本身的多才多藝所造成，這應是他與別的

畫家有所區別的，故朱景玄將王維列為妙品上。而從上所述「蹤似吳

生」，我們亦可瞭解王維的畫法與吳道子有所雷同，佘城：「玄宗時的吳

道子，以墨筆作山水馳譽於時，從此墨畫逐漸流行。至詩人畫家王維一

出，再創渲淡之法，後世正規的水墨畫法於焉產生。」4由此可見，水

墨畫是他們兩人的共通點。而詩人兼畫家的身份使王維的創作風格寄意

於外，雖然詩與畫兩種領域裏各有其表現的材質與美感，但對於王維的

詩與畫卻有不可分割的共通性，這也是蘇軾給於王維的評價甚高的原

因，其〈王維吳道子畫〉5： 

 
何處仿吳畫？普門與開元。 
開元有東塔，摩詰留手痕。 
吾觀畫品中，莫如二子尊。 
道子實雄放，浩如海波翻。 
當其下手風雨快，筆所未到氣已吞。 
亭亭雙林間，彩暈扶桑暾。 
中有至人談寂滅，悟者悲涕迷者手自捫。 
蠻君鬼伯千萬萬，相排竟進頭如黿。 
摩詰本詩老，佩芷襲芳蓀。 
今覌此壁畫，亦若其詩清且敦。 

                                                 
2（唐）吳道子，又名道玄，玄宗時河南陽翟人，約生於中宗嗣聖六年（西元 689年），卒於則不
詳，但肅宗乾元元年（西元 758年）時尚在世。吳道子的畫風約可分為兩體，一為用筆差細，
敷設色彩的「密體」，這與當時流行的壁畫風格接近；另一為筆墨簡重的「疏體」，是他一生的

代表風格，由於王維與吳道子處於同一時代又年齡接近，故繪畫風格應有相似之處。 
3（唐）朱景玄《唐朝名畫錄》（四川：四川美術出版社，1985），頁 16。 
4 佘城，《唐代繪畫史》，頁 21。（上課講義，未出版） 
5（清）王文誥輯註，孔凡禮點校，《蘇軾詩集第一冊》（北京：中華書局，1992），頁 108-110。 
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祗園弟子盡鶴骨，心如死灰不復溫。 
門前兩叢竹，雪節貫霜根。 
交柯亂葉動無數，一一皆可尋其源。 
吳生雖妙絶，猶以畫工論。 
摩詰得之於象外，有如仙翮謝籠樊。 
吾觀二子皆神駿，又於維也斂衽無間言。 

 
又〈書摩詰藍田煙雨圖〉6詩句： 

 
味摩結之詩，詩中有畫； 
觀摩結之畫，畫中有詩。 

 

從此二詩「摩詰得之於象外」、「詩中有畫；畫中有詩。」看來，這種

不可名狀、超越語言描寫的特質，即是王維詩與畫中的共通性，也是

詩意參透畫意的寫照。 

事實上，蘇軾亦曾將吳道子的地位提高與杜、韓及顏齊名，其〈書

吳道子畫後〉曾言：「君子之於學，百工之於技，自三代歷漢至唐而備

矣。詩至於杜子美，文於韓退之，書至於顏魯公，畫至於吳道子，而

古今之變，天下之能事畢矣。」又言：「道子，畫聖也，出新意於法度

之內，寄妙理於豪放之外，蓋所謂遊刃餘地，運斤成風者。」7而朱景

玄亦將吳道子列為神品上，且讓我們再看《唐朝名畫錄》中對於吳道

子的描寫：「吳道玄字道子，⋯。凡畫人物、佛像、神像、禽獸、山水、

台殿，草木皆冠絕於世，國朝第一。張懷瓘嘗謂：『道子乃張僧繇之後。』

斯言當矣！」8文中以「國朝第一」給予道子最高評價，雖然妙品上與

神品上，在畫品上不分上下，但就意境而言「妙」與「神」有不可言

狀的差距，當然，畫人物重神態；畫山水重妙韻，論畫因人而異，有

                                                 
6（清）孫岳頒等撰，《御定佩文齋書畫譜》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，
第 819冊，頁 823）。 

7（宋）蘇軾，《東坡全集》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，第 1108冊，頁
503），卷 93。 

8 上引書。《唐朝名畫錄》，頁 2-3。 
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人喜「妙」，有人喜「神」，品味不同而已。這也難怪錢鍾書要說：「在

畫的藝術裏，用杜甫詩的作風來作畫，只能做到地位低於王維的吳道

子；反過來，在詩的藝術裏，用吳道子畫的作風來作詩，便能做到地

位高出王維的杜甫。」估且不論王維與吳道子畫風的高低，但對後世

的董其昌來說，士人與畫工身份之別總是有所差別的。 

 

二、詩書畫三絕——蘇軾 

唐代王朝滅亡，進入一個紛亂的時代，所幸這個紛亂的時代並不太

長。結束五代十國的紛亂之後，宋朝王朝的建立，使之成為再度統一的

局面，雖然還有遼國與之相對峙，但大致上算是安定的時代。宋代自宋

太祖建隆元年（西元960年）至南宋帝昺祥興二年（1279年），共計三

百一十九年。宋代在政治、經濟、農業、手工業、音樂、詩詞、藝術、

科學方面都有相當大的進步，社會穩定使民得以安於居而樂於業。宋代

在歷史上是一個文化氣氛濃厚、文學藝術成就輝煌的時期，而其文化發

展更是是歷史上重要的一個轉捩點。 

蘇軾，字子瞻、和仲，自號東坡居士，眉州眉山人（今四川人），

生於北宋仁宗景祐三年（西元1036年），卒於徽宗建中靖國元年（1101

年）。父親蘇洵是著名的文學家，但祖父及曾祖父皆是布衣，故自稱「寒

族」。蘇軾於宋仁宗嘉祐二年（1057年）考中進士，其文學體風受到歐

陽修等人的重視。蘇軾是中國文人畫家的重要代表人物，他的詩、書

及畫風格不但影響同時代的書畫家，更對元代以後文人畫影響深遠。

宋代文人繪畫雖然亦承接唐詩餘韻影響，但更加入當時理學家們的思

想（周敦頤、二程及朱熹等人的新儒學），這種「天地與我並生，萬物

與我為一」或「天人合一」的觀念，無不是直接影響到宋代文人畫的

思想觀念。宋代在哲學（理學或新儒學）、文學（詞）等方面的極力堆
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廣，那種「觀物寄情」的繪畫態度，就是傳承唐代文學加入新哲學思

想的結果，承接王維文學為代表的發聲，後由郭熙及蘇東坡的新哲學

思想為出發9。因此，對於宋代繪畫而言，蘇軾是一位繪畫轉形的重要

代表，其本身的詩、書、畫藝術情境應值得深入探討並剖析其內涵。

但蘇軾的繪畫作品本屬少數，又其傳世作品並不見得為真，故以下就

蘇軾的「題畫文學」參照被題詠創作人的繪畫「圖像意境」來說明。 

蘇軾其〈書晁補之所藏與可畫竹〉10： 

 

與可畫竹時，見竹不見人。 

豈獨不見人，嗒然遺其身。 

其身與竹化，無窮出清新。 

莊周世無有，誰知此凝神。 

 

與可即文同，北宋著名詩人兼畫家，善畫墨竹知名於時。蘇軾將文同

人格與所畫之竹作一比喻，讚譽其人「其身與竹化，無窮出清新。」

但在〈文與可畫篔簹穀偃竹記〉11中卻對文同所畫之竹頗有不滿： 

 
今畫者乃節節而為之，葉葉而累之，豈復有竹乎！⋯。與

可之教予如此，予不能然也，而心識其所以然，夫既心識

其所以然而不能然者，內外不一，心手不相應，不學之過

也。故凡有見於中而操之不熟者，平居自視了然，而臨事

忽焉喪之，豈獨竹乎！ 
 

蘇軾對文同所畫之竹其病在於「節節而為之，葉葉而累之」，蘇軾認為

畫竹必須先「胸有成竹」，就才是文人所追求「意到」的精神，也就是

將竹的結構勞牢記在心，不以節節具到，只要理真則畫即真，這便是

                                                 
9 戴麗珠：「詩畫合一現象之發現，完成於東坡，發端於生卒年略早於東坡之神宗熙寧年間禦書
院藝學郭熙（西元1000至1090年）之畫論。蓋詩畫創作態度相融通之現象，非始於北宋、

非始於東坡，特由於東坡之體悟、發揚與立論而造成風氣。」《蘇東坡與詩畫合一之研究》（臺

北：國立臺灣師範大學國文研究所碩士論文，1975），頁 21。 
10 此詩作於元祐二年。原為三首，今擇其一。參見《東坡全集》，第1107冊，頁254。 
11 上引書，《東坡全集》，第 1107冊，頁 513。 
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蘇軾所謂「出新意於法度之中」，而從其文中或傳為蘇軾的作品中，可

以體會到蘇軾的「意」較接近哲學思想方面。 

再看蘇軾跋〈書王定國所藏《煙江疊嶂圖》〉12（（傳）王晉卿畫《煙

江疊嶂圖》，如圖10、圖10A及圖10B）詩詞： 

 
江上愁心千疊山，浮空積翠如雲煙， 
山耶雲耶遠莫知，煙空雲散山依然。 
但見兩崖蒼蒼暗（闇）絕谷，中有百道飛來泉， 
縈林絡石隱復見，下赴谷口為奔川。 
川平山開林麓斷，小橋野店依山前。 
行人稍度喬木外，漁舟一葉江吞天。 
使君何從得此本，點綴毫末分清妍。 
不知人間何處有此景境？徑欲往置二頃田。 
君不見武昌樊口幽絕處，東坡先生留五年。 
春風搖江天漠漠，暮（莫）雲卷雨山娟娟， 
丹楓翻鴉伴水宿，長松落雪驚醉眠。 
桃花流水在人間（世），武陵豈必皆神仙？ 
江山清空我塵土，雖有去路尋無緣。 
還君此畫三歎息，山中故人應有招我歸來篇。 
右書晉卿所畫煙江疊嶂圖一首。 
元祐三年十二月十五日子瞻書。 

 

王晉卿即王詵
13，其《煙江疊嶂圖》作遠水平沙，江中作一小艇，江中

水氣空茫一片，有廣闊的江南景色之狀。若按蘇軾的跋款詩詞看來，「疊

山」、「雲煙」是點出主題的用詞，亦是形容繪畫圖像意境的氣氛；「漁

                                                 
12（清）陳邦彥等撰，《御定歷代題畫詩類（一）》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫
全書，第 1435冊，頁 133），卷十。 

13（宋）王詵（西元1037-約1093），字晉卿，太原人。幼好讀書，長有才譽，被神宗選中，將英

宗的女兒嫁給他，官駙馬都尉。王詵好書畫，家有寶繪樓，收藏法書名畫，蘇軾稱他「山水近

規李成，遠紹王維」，「得破墨三昧」，「金碧緋映，風韻動人」。傳世作品有《漁村小雪圖》、《煙

江疊嶂圖》等。其王詵《煙江疊嶂圖》曾繪有數本，上海博物館所藏即有二本。蘇軾所題乃於

殘卷之上，世謂定國本（即王定國所藏），此卷為水墨絹本，縱26，橫138.5公分，上海博物

館藏。見《中國繪畫全集》（浙江：浙江人民美術出版社，1999），第二卷。張雷所註：「由於
前半段己經殘缺，現僅存原畫的四分之一，百道飛泉之景己不能復見。」另一卷為進御本。又

《欽定四庫全書總目》：「王詵《烟江疊嶂圖》。蘇軾所為賦詩者竟有四本，皆能辨析真偽。」

（清）永瑢、紀盷等撰，《欽定四庫全書總目》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全
書，第 3冊，頁 455），卷一百十三。 
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舟一葉江吞天」語法上利用跨大法形容江與天的浩瀚，而江中小艇則

如一葉扁舟，是對比的手法，這與繪畫審美觀有互通的用法。「不知人

間何處有此景境」從此句開始轉入寫情，對應的是「桃花流水在人間」，

這裡以自問自答的方式，說明此畫的意境有如桃花源一般，「武陵豈必

皆神仙」、「雖有去路尋無緣」等兩句都是陶淵明〈桃花源〉的詩意。「山

中故人應有招我歸來篇」，雖然尋無緣但山中的人還是再招我歸來，此

亦是陶淵明〈歸去來〉詩意，有說明退隱的心情的意思，按蘇軾跋款

為元祐三年（西元1088年），當時年齡為五十三歲。唯「兩崖蒼蒼」

及「絕谷飛泉」景色在此畫不復見，考其圖像意境當應是右半段殘缺

之景象。 

 

圖 10 （傳）宋代 王詵《煙江疊嶂圖》 

 
圖 10A 《煙江疊嶂圖》局部  蘇軾所寫「千疊山」與「行人稍度喬木外」有相通的意境之美 

 

圖 10B 《煙江疊嶂圖》蘇軾跋款十四韻及款書 
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《宣和畫譜》記載：「王詵字晉卿。⋯。寫煙江遠壑、柳溪漁浦、晴嵐

絕澗、寒林幽谷、桃溪葦村，皆詞人墨卿難狀之景。」14文中說明王詵

的繪畫圖像風格，其中大部份皆為江南風光景色為主，又是一般詩人

詞客所無法言狀的。而蘇軾在見王詵此畫之後愛不釋手，歎言：「還君

此畫三歎息」。王詵以書畫自娛，但見好友蘇軾跋款作賦十四韻給予如

此高的評價，亦奉和詩（如圖10C）一首： 

 

帝子相從玉鬥邊，洞蕭忽斷散非煙。 

平生未省山水窟，一朝身到心茫然。 

長安日遠那復見，掘地寧知能及泉。 

幾年漂泊漢江上，東流不舍悲長川。 

山重水遠景無盡，翠幙金屏開目前。 

晴雲羃羃曉籠岫，碧漲溶溶春接天。 

四時為我供畫本，巧自增損媸與妍。 

心匠構盡遠江意，筆鋒耕徧西山田。 

蒼顏華髮何所遺，聊將戲墨忘餘年。 

將軍色山自金碧，蕭郎翠竹夸嬋娟。 

風流千載無虎頭，于今妙絕推龍眠。 

豈圖俗筆挂高詠，從此得名因謫仙。 

愛詩好畫本天性，輞川先生疑夙緣。 

會當別寫一匹煙霞境，更應消得玉堂醉筆揮長篇。 

右奉和子瞻內翰見贈長韻。 

 

 

圖10C 《煙江疊嶂圖》王詵奉和蘇軾十四韻之和韻及款書 

 

和詩中的「幾年漂泊漢江上」說出了兩人的共同遭遇，因「烏臺詩案」

                                                 
14 上引書。《宣和畫譜》，頁 328-329。 
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兩人一同被貶，蘇被貶黃州，王亦被貶武當。「四時為我供畫本」回應

了蘇軾的「使君何從得此本」，也證明宋人從尚自然寫生的繪畫觀察；

「聊將戲墨忘餘年」回應了「東坡先生留五年」，蘇軾被貶黃州五年。

「將軍色山自金碧」以下四句皆為名畫家人物典故，將軍指李唐代思

訓設色以石青石綠，人稱「金碧山水」；蕭郎指唐代蕭悅，以畫竹著稱，

白居易對他的畫竹極為稱讚，詩言：「舉頭忽看不似畫，低耳靜聽疑有

聲。」15；虎頭指東晉顧愷之，人稱畫絕、才絕、癡絕三絕，故風流一

時；龍眠指宋代李公麟，善畫人物鞍馬，筆力俊壯。從古至今這些名

家，無一是俗筆，故能留名，王詵本身自己善詩，繪畫對他來說，總

自覺是自娛的、是出於天性的玩玩，故以自己與王維作一比喻「愛詩

好畫本天性，輞川先生疑夙緣。」這裡的「夙緣」指王維曾言：「當世

謬詞客，前身應畫師。」蘇軾見王詵以王維自比便於後再書復次韻（如

圖10D），這時的跋款詩詞就只是借題發揮，並非針對圖像意境而言： 

 

晉卿作煙江疊嶂圖，僕為作詩十四韻，而晉卿和之語特奇麗

因復次韻，非獨紀其詩畫之美，亦為道其出處契闊之故，而終

之以不忘在莒之戒，亦朋友忠愛之義也。 

山中舉頭望日邊，長安不見空雲煙。 

歸來長安望山上，時移事改應潸然。 

管絃去盡賓客散，惟有馬埒編金泉。 

渥洼故自千里足，要飽風雪輕山川。 

屈居華屋啗棗脯，十年俯仰龍旂前。 

卻因瘦病出奇骨，鹽車之厄寧非天。 

風流文采磨不盡，水墨自與詩爭妍。 

畫山何必山中人，田歌自古非知田。 

鄭虔三絕君有二，筆勢挽回三百年。 

欲將巖谷亂窈窕，眉峰脩嫮誇連娟。 

人間何有春一夢，此身將老蠶三眠。 

山中幽絕不可久，要作平地家居仙。 

                                                 
15（唐）白居易，《白香山詩集》，（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，第 1081冊，
頁 174），卷 12。 



 38

能令水石長在眼，非君好我當誰緣。 

願君終不忘在莒，樂時更賦囚山篇。 

閏十二月晦日醉後寫此。 

 

此復次韻中，從詩首至「十年俯仰龍旂前」的「龍」字之間為缺損。

而其款為「閏十二月晦日醉後寫此」即是同年的閏十二月，因此，與

之前所書約相差一個月左右。其詩中寫道鄭虔被唐太宗稱為三絕，而

王詵於詩畫上都有不錯的表現，翰林學士鄭獬獬曾對王詵的文詞讚

曰：「子所為文落筆有奇語，異日必有成耳！」16，故蘇軾跋贊：「晉卿

和之語特奇麗」、「水墨自與詩爭妍」、「鄭虔三絕君有二」等語，都是

對王詵詩及畫的讚賞；又「畫山何必山中人，田歌自古非知田。」畫

山水的人不一定要住山中，作田園詩的詩人亦不種田，用來比喻作畫

也不一定要畫師，詩人亦可以作畫。 

 

 

圖10D 《煙江疊嶂圖》蘇軾的復次韻及款書 

 

 

圖10E 《煙江疊嶂圖》王詵再和韻及款書 

 

王詵見蘇軾語重心長的厚愛便再和韻一首，其詩詞中寫道（如圖10E）：  

 

子瞻再和前篇非唯格韻高絕，而語意鄭重，相與甚厚因復用

韻答謝之。 

憶從南澗北山邊，慣見嶺雲和野煙。 

山深路僻空弔影，夢驚松竹風蕭然。 

                                                 
16 上引書。《宣和畫譜》，卷十二，頁 328。 



 39

杖藜芒屩謝塵境，已甘老去棲林泉。 

春籃采朮問康伯，夜竈養丹陪稚川。 

漁樵每笑坐爭席，鷗鷺無機馴我前。 

一朝忽作長安夢，此生猶欲更問天。 

歸來未央拜天子，枯荄敢自期春妍。 

造物潛移真幻影，感時未用驚桑田。 

醉來却筆山中景，水墨想像追當年。 

玉堂故人相與厚，意使嫫母齊聯娟。 

豈知憂患耗心力，讀書懶去但欲眠。 

屠龍學就本無用，只堪投老依金仙。 

更得新詩寫珠玉，勸我不作區中緣。 

佩服忠言非論報，短章重次木瓜篇。 

元祐己巳正月初吉晉卿書。 

 

從王詵的《煙江疊嶂圖》的「圖像意境」到這四首以十四韻主題的「題

畫文學」是值得世人一再玩味的，元代的趙孟頫及明代董其昌對此卷

都略有所及，又以己意作另一《煙江疊嶂圖》，稍後會論及。 

 

三、院畫體的圖文並茂——宋徽宗 

宋代的繪畫發展與其政治政策有所關聯，宋代開國以來，太祖、

太宗實行右文左武的政策，積極推行獎勵藝文活動，倡導社會風尚，

因而這樣的決策使宋代繪畫得以發展，尤其到了徽宗朝時的院畫體系

可以說是達到藝術繪畫成就的黃金高峯，無可厚非這與宋徽宗本身喜

好藝術有關，而其所代表的「宣和體」畫風則引領風騷。 

宋徽宗趙佶，生於北宋神宗元豐五年（西元1082年），卒於南宋

高宗紹興六年（1136年）。為北宋神宗趙瑣的第十一子，哲宗元佑八年

（1093年）被封為端王。元符三年（西元1100年）哲宗崩駕之後，因

無子嗣，遂由其弟徽宗繼統登基為皇，時年僅十九歲。徽宗在位二十

五年，先後建號有建中靖國、崇寧、大觀、政和、重和及宣和。徽宗
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即位後，因重用蔡京、童貫等人，整天嬉遊樂，怠棄國政，最後導致

靖康之變，金國入侵後被擄掠於東北而死。雖是如此，但徽宗在藝術

上則算是多才多藝的人，能詩善畫，工書好名器，是樣樣俱精的「全

五德」。據鄭椿《畫繼》中：「徽宗皇帝，天縱將聖，藝極於神，即位

未幾，因公宰奉清閒之宴，顧謂之：『朕萬幾餘暇，別無他好，惟好畫

耳。』」17。又蔡絛《鐵圍山叢譚》： 

 

國朝諸王弟多嗜富貴，獨祐陵在藩時啫玩早不凡，所事者惟

筆墨丹青、圖史、射御而已。當紹聖元符間，年始十六七，

於是盛名聖譽布在人間，識者已疑其當璧矣！初與王晉卿

詵、宗室大年令穰往來，二人者皆喜作文詞、妙圖畫，而大

年又善黃庭堅，故陵祐作庭堅書體，後自成一法也。時亦就

端邸內知客吳元瑜弄丹青，元瑜者畫學崔白，書學薛稷，而

青出於藍者也。後人不知往往謂祐陵畫本崔白，書學薛稷，

凡斯失其源派矣！
18 

 

祐陵即是徽宗，對此所載徽宗於十六、七歲就具有多項才藝，何止於

「三絕」，甚至可說超出「五德」。 

而宋徽宗時的畫院制度，根據宋代畫史記載被稱為「翰林圖畫

院」，又簡稱為「圖畫院」，而「圖畫」之說正如張彥遠《歷代名畫記》

引曹植言：「觀畫者見三皇五帝，莫不仰戴；見三季異王，莫不悲惋；

見篡臣賊嗣，莫不切齒；見高節妙士，莫不忘食；見忠臣死難，莫不

抗節；見放臣逐子，莫不歎息；見淫夫妒婦，莫不惻目；見令妃順後，

莫不嘉貴，是知存乎鑒戒者，圖畫也。」19這種存形莫善於畫的觀念，

正是「圖畫院」成形的主要原因之一。圖畫院的觀念起源甚早，《歷代

名畫記》中：「漢明雅好丹青，別開畫室。」20因此，這些御用畫家開

                                                 
17（宋）鄭椿，〈雜說〉，《畫繼》（北京：人民美術出版社 1983），卷十，頁 1。 
18（宋）蔡絛，《鐵圍山叢譚》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，第 1037冊，
頁 556），卷一。 

19 上引書。《歷代名畫記》，卷一，頁 3。 
20 上引書。《歷代名畫記》，卷一，頁 5。 
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始在宮廷中形成一種體制與畫風。宋代開國以來，修文偃武，因而保

留南唐李後主的翰林院制度。宋代多位皇帝對於文化藝術活動多有所

愛，如太宗、真宗、仁宗、神宗，他們除了本身擅長於藝術之外，也

能對畫院制度的訓練與教育有所倡導，而這種皇帝贊助藝術的政策到

了北宋徽宗達到高峯。在徽宗朝時，這些畫院畫家們是享有特別待遇

的，據宋代鄭椿《畫繼》： 

 

本朝舊制，凡以藝進者，雖服緋紫，不得佩魚。政、宣間獨許

書畫院出職人佩魚，此異數也。又諸待詔每立班，則畫院為首，

書院次之，如琴、棋、玉、百工皆在下。又畫院聽諸生習學，

凡係籍者，每有過犯，止許罰直，其罪重者，亦聽奏裁。又他

局工匠，日支錢謂之食錢，惟兩局則謂之俸直，勘旁支給，不

以眾工待也。睿思殿日待詔一人能雜畫者宿直，以備不測宣，

他局皆無之也。
21 

 

因此，徽宗對這些宮廷畫院畫家實在是照顧有加，尤其待詔的身份，

待詔是畫院中最早設置的官職，同時也是在畫院中享有最尊榮的職

位，其待詔身份據《畫繼》中約可分為六種：「祖宗舊制，凡待詔出身

者，止有六種，如模勒、書丹、裝背、界作、種飛白筆、描畫欄界是

也。」22這同時也能瞭解徽宗對繪畫風格喜愛的層面，模勒與界作等都

是為文人畫家所反對的，這或許也是後來形成院畫與文人畫對峙的原

因之一。 

傳為宋徽宗的作品可見者約有數十件之多，其中作品有以工整細

膩著稱，但屬徽宗親筆者可能反以水墨為上，所畫類別以花鳥科別為

最多，其他人物與山水各佔少數。而觀其畫法畫風又各不相同，筆者

試以書畫材料來分約略可分為三種類形，第一類之屬為絹本石色，宮

廷繪畫所用之絹素，當然以上等的白縑素為主，這種質地勻細的材料

                                                 
21 上引書。《畫繼》，卷十，頁 125。 
22 上引書。《畫繼》，卷十，頁 124。 
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發展出宋代宮廷畫家的富麗風格。明代唐志契的《繪事微言》卷下：「宋

有院絹，勻淨厚密，亦有獨梭絹，闊五尺餘，細密如紙。」23而石色乃

以礦物色為主，其色具有不透明性，因而屬之濃豔富麗之風格。雖未

必是宋徽宗親筆作品但有徽宗之畫押與題字，如《臘梅山禽圖》、《芙

蓉錦雞圖》、《瑞鶴圖》等。第二類之屬為絹本淡彩，這類作品以植物

染料為主，其色多帶有透明性，因而屬之淡雅清秀之風格，如《枇杷

山鳥圖》等。第三類之屬以紙本墨色為主，畫面上多以沒骨畫法為主，

少有設色，如《四禽圖》、《柳鴉蘆雁圖》、《池塘秋晚圖》、《鴝鵒圖》

等，其中以《四禽圖》較接近徽宗真蹟。雖《四禽圖》較真，但因其

畫上只有畫押而無題記詩詞，故以下就其第一類作品來討論院畫風格

的圖像與題畫文字之間關係。 

且看《臘梅山禽圖》上題畫詩詞（如圖11及圖11A）： 

 

山禽矜逸態，梅粉弄輕柔。 

已有丹青約，千秋指白頭。 

 

   
圖 11 宋代 趙佶《臘梅山禽圖》         圖 11A 《臘梅山禽圖》御題詩  

                                                 
23 (明) 唐志契，《繪事微言》（北京：人民美術出版社，2004），卷一，頁 31。 
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其圖像意境繪臘梅一枝，下有山礬兩株與之共生，枝上兩隻白頭翁，

枝間有黃蜂飛舞。用筆細勁，工麗細緻，是一幅寫生的冬景情境。「院

畫」作品以對景寫生態度為主，而徽宗的題詩則是將感情寄於事物之

外，這種「寄情於物，託之丹青」另有所指的是在畫外，是不可說的。

正如晁說之《景迂生集》所說：「畫寫物外形，要物形不改；詩傳畫外

意，貴有畫中態。」24雖是寫真以形似，但卻無法「以物說盡」想表達

之情。再看《芙蓉錦雞圖》畫上題款詩詞（如圖12及圖12A）： 

 
秋勁拒霜盛，峩冠錦羽雞。 
已知全五德，安逸勝鳧鷖。 
 

   
圖 12 宋代 趙佶《芙蓉錦雞圖》            圖 12A 《芙蓉錦雞圖》御題詩 

 

其圖像意境繪一枝芙蓉，一隻錦雞停於枝上，枝幹因錦雞的重量而下

彎，而錦雞正望著蝴蝶飛舞。其中值得注意的是芙蓉的花色是粉紅色，

代表著時間已是接近午後，而菊花是秋天的象徵，故「秋勁拒霜盛」，

                                                 
24（清）張豫章等編，《御選宋金元明四朝詩》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，
第 1437冊，頁 263），卷十四。 
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都說明寫生的態度與繪畫的時間性。雖然兩幅作品的題畫詩詞中皆出

現了「逸」字，但與文人蘇軾所強調的「逸」卻有所不同。《臘梅山禽

圖》中的逸態是指高雅的氣度，而《芙蓉錦雞圖》的安逸則是閒情自

在之意，兩幅中的題畫詩詞皆呈現高貴的「逸」態，這也是院畫風格

中的華麗特徵。 

 

第二節 詩書畫藝術風格的繼承與流變 

一、詩意墨戲的變體——米芾、米友仁 

宋代與院畫風格相抗衡的畫科，那就是由蘇軾、米芾所倡導的「文

人墨戲」，蘇軾提倡筆墨寫意之精神，而米芾則是繼承這種精神再加以

轉換成真意，他們都反對那些宮廷院畫家的「工法」，認為「畫盡則話

盡」，又設色不以濃豔，以樸素的水墨審美趣味主，追求形外之意，以

筆墨的變化畫出物之理、物之情、物之態，利用主觀地的筆性操縱，而

非真實的景象，蘇軾〈讀書社文序〉中：「觀士人畫，如閱天下馬，取

其意氣所到。乃若畫工，往往只取鞭策皮毛，槽櫪芻秣，無一點俊發，

看數尺許便欲倦。」25其文中指出「士人畫」與「畫工」之不同，又〈淨

因院畫記〉：「余嘗論畫，以為人、禽、宮室、器用皆有常形，至於山石

竹木、水波煙雲，雖無常形而有常理。⋯。以其形之無常，是以其理不

可不謹也。世之工人，或能曲盡其形；而至於其理，非高人逸才不能辨。」

26物「理」重於物「形」，從「理」轉為「意」就是客觀物理主觀的表意，

也一改畫史（指畫家的習氣），不再拘束於繪畫六法之中，將畫論中的

「氣韻生動」轉而為「意氣所到」。蘇軾〈石蒼舒醉墨堂〉：「我書意造

                                                 
25《東城雜誌》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，第 592冊，頁 992），卷上。 
26 上引書，《東坡全集》，第 1107冊，頁 498。 
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本無法，點畫信手煩推求。」27說出了「意造」的法度，胸有成竹信手

拈來自成墨境。因此，主觀的表「意」成了文人繪畫的形式。 

米芾，早年名黻、字元章。後遷於襄陽自稱米襄陽，又後遷於丹徒，

因居處附近有海岳山，故自稱海岳外史。生於北宋仁宗皇祐三年（西元

1051年），卒於徽宗大觀元年（1107年）。從小聰明穎秀，熟讀經詩過

目能詠，書學顏真卿復學李北海。十八歲授秘書省校書郎，繼出授含光

尉。徽宗期時應詔入京任太常書學博士，後出任書畫學博士。米芾與蘇

軾同為士人又為好友，因此蘇軾對米芾的影響之大可以見著。米芾《畫

史》：「李成淡墨如夢霧中，石如雲動，多巧少真意。」他反對李成的「巧」，

而強調作畫要有「真意」，米芾的《珊瑚筆架圖》，其用筆無法（亦非中

峰用筆），只以筆趣表現外在形體，其形在似與不似之間，只能意會其

真。其為人性情率宜豪爽、玩世不恭，故人稱米顛，其畫其人，因此，

他的畫亦是如此。趙希鵠《洞天清祿集》：「米南宮作墨戲，不專用紙。

或以紙筋、或以蔗滓、或以蓮房，皆可作畫。紙不用膠礬，不肯於絹上

作一筆。」
28所謂：「夫如工欲善其事，必先利其器」。這種特殊的筆，

並無中鋒用筆的束縛，正可謂蘇軾：「出新意於法度之中」。這樣的墨戲

「真意」正與禪宗的「空」、「虛」、「逸」的道理相通，因此，高士、僧

人與文人所作的畫多有相同之處，用筆同樣有「墨戲」之趣的石恪《二

祖調心圖》、牧谿《蜆子和尚圖》及李確《布袋圖》等。宋代文人畫從

蘇軾提出「意氣所到」之說到漸入禪學之風而形「逸」，《唐朝名畫錄》

將繪畫分為四品，分別為神、妙、能、逸等四品，其中神、妙、能又各

分上、中、下等，唯逸品無上下等級之分，《四庫全書提要》：「逸品則

無等次，蓋尊之也。」29宋代文人畫追求四品中逸品，也意味著要排除

                                                 
27 上引書，《東坡全集》，第 1107冊，頁 70。 
28（宋）趙希鵠，《洞天清錄》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，第 871冊，頁

27）。 
29（唐）朱景玄，《唐朝名畫錄》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，第 812冊，
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畫師以技能為主的繪畫美學。 

另外米芾的兒子米友仁，繼承其父的作風，雖不是率性的筆調，但

也以墨戲的作品，米芾由於對於董源的推崇，因而稍加變其筆意，將其

董源中繁複的筆性去掉，而以一種水墨淋漓的橫點筆法，創出自我風

格，其子友仁便是繼承這種風格。傳為米芾的《春山瑞松圖》，雖不見

是米家真筆，但至少保留了南宋人的模本。再看傳為米友仁的《溪山烟

雨圖》（如圖13），此亦雖不真但在脈絡的發展上可以看出先後的關係，

從筆法看來有接近元人的筆意，且看米家山水的傳人元代高克恭，其《雨

山圖》（如圖14）畫上自識題詩： 

 
畫竟雨如澍，快事也。 
 

    

圖 13（傳）宋代 米友仁《溪山烟雨圖》   圖 14 元代 高克恭《雨山圖》 

 

                                                                                                                                            
頁 36），四庫全書提要。 
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短短的自畫詩，也能夠讓我們感覺到作者的心情，尤其「快事也」一語，

是作者在創作時內心的感受，而今觀、讀者再讀其詩，竟也感受到作者

創作時的心態，畫雖不似真景，但從其筆墨中可以感受作者所謂的雨

意，這與文人畫所追求的「意」頗為相近，作者不但利用水墨淋漓的筆

韻畫出雨景，也利用繪畫圖像意境表現出心中所感，而這樣的構圖及意

境與《溪山烟雨圖》似乎有通妙之處。 

 

二、書畫同法的文人畫——趙孟頫 

北宋以來，遊牧民族對於漢人一直是個威脅，這些外族契丹人、女

真人、蒙古人等，長期居於塞外活動於塞外的結果，使他們具有較強的

戰鬥能力。相對於北宋來說，徽宗因耽溺逸樂、寵信奸佞，導致政治的

敗壞，國勢的危急，因此，這些外族擊敗了北宋，而就在趙構的領導之

下，繼續抵抗金國的入境。趙構被擁即位，於是遷都南下至臨安，雖然

暫時獲得偏安的生活，但對於要再收復失土，則是無望。縱使南宋曾與

古聯合滅了金國，但最後總難逃再被滅亡的命運，蒙古迫使南宋王朝投

降，結束南宋政權。蒙古人在取得政灌之後，實施漢化政策，並大量使

用漢人為官，其中趙孟頫就是被重用的人。 

趙孟頫，字子昂，號松雪、水精宮道人、鷗波翁，生於南宋寶佑二

年（1254年），卒於元至治二年（1322年）。為宋朝皇帝的宗室。其學

識淵博，精詩善律，更擅書法，作詩作畫無不引蘇軾為矜式。錢選是他

私塾的老師，想當然其畫必為趙孟頫的學習對象。 

宋代的院畫風格注重形的描寫，設色講求華麗，帶富貴之氣；而宋

代文人畫則為追求毫放的筆意，主張水墨代替顏色，帶有率意之氣。方

聞：「從寫實主義的再現到發生於宋元之際的書法式的自我表現，這是



 48

中國繪畫的一個劃時代的改變。」30元代文人畫，基本上受了宋代士大

夫的影響，雖然元代只有短暫的九十年，但卻是文人畫發光發熱的年

代，這對於繪畫史來說更是一個劃時代的指標。文人畫的精神到了元代

之後得到趙孟頫的發揚，其〈松雪論畫〉云：  

 

作畫貴有古意，若無古意，雖工無益。今人但知用筆纖細，傅

色濃豔，便自謂能手，殊不知古意既虧，百病橫生，豈可觀也？

吾所作畫，似乎簡率，然識者知其近古，故以為佳。此可為知

者道，不為不知者說也。
31 

 

這段論畫中他所提到的「若無古意，雖工無益。」其中「工」不就是畫

院的風格中的「用筆纖細，傅色濃豔。」而有古意不就是反對院畫虱格

的文人畫，正也強調了他傳承文人畫的思想，是正統而來的。又其〈題

畫詩〉32：「石如飛白木如籀，寫竹還於八法通。」更將其書法性的用筆

溶入繪畫之中，這便是蘇軾、米芾等強調的「意」，而趙孟頫將「寫意」、

「真意」轉為「筆意」，強調材質上的美感表現，也借筆墨表現士人畫

家的胸中之氣。其後元四家的追隨，因而使其文人繪畫漸漸成為流行的

畫風。 

且看趙孟頫《重江疊嶂圖》（如圖15）上柳貫的題畫詩詞： 

 

君不見帝壻王家寶繪堂，山川發墨開鴻荒。 

重江疊嶂詩作畫，東坡留題雲錦光。 

又不見後身松雪齌中叟，伸紙臨摹筆鋒走。 

樓臺縹緲出林坳，蘆葦蕭騷藏澤藪。 

白雲飛不盡青冥，百丈牽江入樊口。 

墨花照几射我眸，我為搴芳砍遠游。 

是物胸中有元氣，世上何所無滄洲。 

                                                 
30 方聞，〈形象與形象之外〉，《中國繪畫研究論文集》（上海：上海書畫出版社，1992）頁 223。 
31（明）張丑撰，《清河書畫舫》（臺北：商務印書館，1984，景印文淵閣四庫全書，第 817冊，

頁 412），卷十下。 
32 參見趙孟頫《秀石疎林圖》後自跋題畫詩。著錄於《趙孟頫畫集》（上海：上海書畫出版社，

1995），頁 68-69。 
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我疑此叟猶未化，瞬息御風行九州。 

五山四溟一觴豆，瑣細弗遺囊褚收。 

故能授毫發天藻，不與俗工爭醜好。 

楚山雲歸楚流水，萬里秋光如電埽。 

拈來關董散花禪，別出曹劉斵輪巧。 

披圖我作如是觀，毛穎陶泓共聞道。 

鳴呼！相馬猶相人，駑駘豈得同翔麟。 

舍夫毛骨論形似，如此鑒賞焉能真。 

後來有問廷祐脚，意索舉似吾方歅。 

 

 
圖 15 元代 趙孟頫《重江疊嶂圖》 

 

 

圖 15A 趙孟頫《重江疊嶂圖》局部  與劉貫所寫「百丈牽江入樊口」有相通的意境 

 

從這首題畫詩詞看來，「君不見帝壻王家寶繪堂」乃指王詵善收藏，其

將一生的收藏全藏於寶繪堂。「重江疊嶂詩作畫，東坡留題雲錦光。」

指王詵以詩意作為畫意，而蘇軾在其後有題跋十四韻及復次韻。「伸紙

臨摹筆鋒走」以下四句則道出趙孟頫畫《重江疊嶂圖》的意境。「故能

授毫發天藻」意指以筆墨表達出詩詞無法表達的境界。「不與俗工爭醜

好」詞人墨卿所作之畫不與畫工們爭好壞。「舍夫毛骨論形似，如此鑒

賞焉能真。」此段舉了蘇軾的論畫的道理「論畫以形似，見與兒童鄰。」

也應證了趙孟頫的繪畫是「似乎簡率，然識者知其近古。」  

 

第三節 詩書畫藝術風格的分野與濫觴 
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一、南北宗的提倡——董其昌 

元代蒙古勢力失微後，明太祖朱元璋一統中原，漢人再度掌握政

權，政治、社會、文化等情勢亦想要恢復到宋代時期的制度。明代初期，

被視為是宋代繪畫的繼承者－－「院派」畫風及「浙派」畫風。「院派」

畫風在這所指的是承接宋代院畫風格系統，而不單指畫院的畫家，因為

有些畫家雖然非畫院畫家，但繪畫作品卻接近院派畫風。當然元代時並

沒有院畫體系，所以宮廷的繪畫風格並不是很明顯，而明代再度設立畫

院廣招繪畫人才，故再度造成「院派」畫風興盛的原因。明代初期的「院

派」作品並沒有一種較為強烈的風格，基本上是以復興宋代院畫風格為

主，其中又以北宋「宣和體」及「黃荃風格」的寫實精工法度，設色濃

艷富麗為依歸，其院派畫風代表如邊景昭、商喜等。而「浙派」畫風則

繼承了李唐及馬夏一派的風格為主。明代畫院至浙江、福建地區一帶的

畫家加入之後，起了重大的改變，這些地區的畫家長久以來傳承了南宋

的畫風，因此對於南宋的幾個大家，如李唐、劉松年、馬遠及夏圭等，

對於他們的作品中獨具沈穩的斧劈皴頗有崇拜之意，因此，在這地區的

畫家都以善斧劈，時而大劈，時而小劈，但運筆速度都較南宋運筆快且

具有抖動的線條形式，其浙派畫風代表如戴進、朱端、李在及吳偉等，

他們的作品風格較具有強烈風格的傾向，主要原因來自線條的變化及強

弱。當然，就「院派」及「浙派」之分，並無法將畫家畫風一一區分，

像是林良及呂紀就具有「院派」及「浙派」的雙重影響。另外，稍後出

現的「吳派」畫風則被視為元代四大家繪畫風格的繼承，「吳派」畫風

是指「吳門畫派」與「松江畫派」的合稱，如沈周、文徵明及董其昌等，

由於明代畫派的紛呈，院畫系統又日亦強大，因此畫壇一時起了「文院

消長」33規律，無疑地文人的興起是文人畫再的興盛的原因。 

                                                 
33 林木：「文院消長的規律：即院畫隨統治者的勢力的強大而興盛，文人畫則隨其勢力的衰落而
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董其昌，字玄宰，號香光，別號思白、思翁，生於明嘉靖三十四年

（1555年），卒於崇禎九年（1636年）。善於書畫，而且是精通詩文的

全才，其詩呈現自然清新、樸實明快，著有《容台詩集》收錄其詩詞數

百首，他的詩文造詣豐富日後題畫文學的內涵。也由於他於詩畫上的追

求，故自以王維為準則，更提出文人畫與院畫的不同。「文人畫」被稱

為「南宗」；相對「院畫」則被稱為「北宗」，董其昌在《畫禪室論畫》

亦對之加以說明，並將南宗「文人畫」之祖推向王維： 

 

文人之畫自王右丞始，其後董源、巨然、李成、範寛為嫡子，

李龍眠、王晉卿、米南宮及虎兒皆從董巨得來，直至元四大家

黃子久、王叔明、倪元鎮、吳仲圭皆其正傳。吾朝文、沈則又

遠接衣鉢。若馬、夏及李唐、劉松年又是大李將軍之派，非吾

曹當學也。
34 

 

明代整體的文化產生與其整個時代的思想與流派有關，這個南北宗的說

法其實也就是承接宋代畫院畫風與文人畫風之爭的問題，而董其昌身為

一個文人，勢必要提出一套依據，也就是一個明確的風格系列或風格傳

統，並且將之視為所謂的正統。他不僅將文人畫視為正統，並將王維推

為南宗之祖，說明正統的來龍去脈，是傳承的風格。 

且看董其昌《煙江疊嶂圖》（如圖16及圖16A）其上的題畫詩詞： 

 
右東坡先生題王晉卿畫，晉卿亦有和歌，語特奇麗，東坡為

再和之。憶當時晉卿必自畫二三本，不獨為王定國藏也，今

皆不傳，亦無復撫本在人間。雖王元美所自題家藏《煙江圖》，

亦目以為與詩意無取，知非真矣。餘從嘉禾項氏，見晉卿《瀛

山圖》，筆法似李營丘，而設色似李思訓，脫去畫史習氣，惜

項氏本不戒於火，已歸天上。晉卿跡遂同廣陵散矣！今為想

像其意，作《煙江疊嶂圖》，於時秋也，輙從秋景，於所謂春

                                                                                                                                            
發展。前者為正比關係，后者呈反比傾向。」《明清文人畫新潮》（上海：上海人民美術出版社，

1993），頁 21。 
34（明）董其昌，《畫禪室隨筆》卷二，〔景印文淵閣四庫全書〕冊 867，（臺北：商務印書館，1984），
第 452-453頁。 
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風搖江天漠漠等語。存而弗論矣！ 
舊作此卷與跋，不曾著款，甲寅臘月重題，蓋十年事矣！ 
 

詩詞題記中，說明了王詵《煙江疊嶂圖》有二、三本，而董其昌所謂：

「今皆不傳，亦無復撫本在人間」，當指董其昌尚未見過王詵的《煙江

疊嶂圖》的真本與模本（今上海博物館既藏有傳為王詵的《煙江疊嶂圖》

兩本。），而董其昌在王元美家看到的《煙江圖》，其圖與蘇軾的詩境內

容不符，所以董其昌認為此圖不真。另外，董其昌曾於項元汴家見到了

王詵的《瀛山圖》，此圖，王詵筆學李成；設色李思訓，是難得的精品，

可惜已遭火刼。由於此圖已不復見，董其昌故曰：「晉卿跡遂同廣陵散

矣！」有感於此，董其昌以蘇軾的詩（故在畫前寫錄了蘇軾的詩）結合

王詵的筆意作了《煙江疊嶂圖》，而王詵的《煙江疊嶂圖》畫的是春景，

而董其昌作此圖時則為秋日，故「於時秋也，輙從秋景，於所謂春風搖

江天漠漠等語。存而弗論矣！」從此語亦可以看出，董其昌作此圖時雖

有了蘇軾的詩意「春風搖江天漠漠」，但董其昌還是不論其詩中季節為

何，反而從實景入手加上王詵的畫意創作成自己的《煙江疊嶂圖》。另

外，從其董其昌所作《煙江疊嶂圖》看來，董其昌在此畫中所追求的意

境當是「煙」。從其題款「甲寅臘月重題，蓋十年事矣！」看來，此圖

則為董其昌於甲寅年之十年前所作，即甲辰年（萬曆32年）。 

 

 
圖 16 明代 董其昌《煙江疊嶂圖》 
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圖 16A 董其昌《煙江疊嶂圖》局部 

 

 

圖 16B 《煙江疊嶂圖》董其昌書蘇軾〈書王定國所藏《煙江疊嶂圖》〉十四韻及自識詩文 

 

再看其一生早期的代表作，亦是畫風轉形的重要階段代表作，更是

他在尋求王維風格後的應證作品，作於1597年的《婉孌草堂圖》（如圖

17），是他過訪陳繼儒時為之所作，婉孌草堂乃是陳繼襦於昆山的隱居

處，當然，陳繼儒的年紀還不到退隱（小董其昌三歲），但由於求仕的

過程的失敗，因此使他決定追求個人的自我修養，故於1597年築草堂

以作隱居之用，董其昌乃為之作《婉孌草堂圖》。董其昌於1596及1597

年間先後看到了王維的《輞川圖》及《江山雪霽圖》，這對於董其昌來

說，無疑地是長久以來夢寐以求的事。《婉孌草堂圖》，從其半生不熟的
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紙看來董其昌應是以枯墨的筆法完成，皴法則以多如牛毛的形式，看來

像是王蒙的變體，而山形結構則是師法王維，當然，《婉孌草堂圖》所

繪是真有實景，但董其卻是以自我的形式棧體現，正如石守謙認為：「《婉

孌草堂圖》⋯是董其昌在此間數年中追求王維「筆意」的結果」又說：

「然而，《婉孌草堂圖》上的皴法如與《江山雪霽圖》比較起來也不一

樣，顯然董其昌並非忠實地在複製他所認為的王維筆法。」35我們没有

必要要求董其昌臨王維的筆法百分之百相似，要知道董其昌認為王維的

筆意即可，這便是董其昌所追求的文人畫的精神——「意」。再者，董

其昌所繪為昆山實景，而王維所繪乃是雪景，故皴法必不會太多。本幅

卷上有董其昌自題詩詞跋文三首，而乾隆於畫幅及上下詩塘上的題款則

多達二十二首，且看董其昌的第一次題款（圖17A）： 

 
《婉孌草堂圖》。丁酉十月，余自江右還，訪仲醇於崑山讀書臺，

寫此為別。 
 

又第二次題款：          

 
是歲長至日，仲醇携過亝頭設色，適得李營邱青綠《烟巒蕭寺

圖》及郭河陽《谿山秋霽卷》互相咄咄，歎賞永日。 
 

第三次再題： 

 
以觀李郭畫，不復暇設色，米元章云：「對唐文皇跡，令人氣奪

良然。」 
 

從這三次的題款中可以看出，這裡的題畫文字有傾向題畫記的形式，三

次都是記其事，第一次是過訪為陳作圖；第二次是陳携圖求董為之設

色；第三次則是以典故道出不設色的理由。董其昌雖然在繪畫的追求

                                                 
35 參見石守謙〈董其昌《婉孌草堂圖》及其革新畫風〉一文，本文收錄入於《董其昌研究文集》
（上海：上海書畫出版社，1998），頁 548-568。 
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上，亦曾師法大小李將軍的設色法，但以整個繪畫作品的要求看來，董

其昌喜以水墨淡彩的形式，因此，陳要求其上色，董其昌始終未替此幅

上色。就以此圖而言，設色亦是有些牽強，以「色不礙墨」而言，要在

多如牛毛皴上石青石綠，無疑是壞了水墨的長處，這也是董其昌所瞭解

的，故曰：「互相咄咄，歎賞永日。」觀其說法確實在唐代張彥遠《歷

代名畫記》中就已明顯說明：「若氣韻不周，空陳形似，筆力未遒，空

善賦彩，謂非妙也。⋯。然今之畫人，粗善寫貌，得其形似，則無氣韻，

具其彩色，則失其筆法。」又說：「今之畫人，筆墨混於塵埃，丹青和

其泥滓，徒汙絹素，豈日繪畫。」36顯然地，董其昌所謂南、北宗的說

法是從唐代美學理論家張彥遠的觀點而來。 

 

    
圖 17 董其昌《婉孌草堂圖》      圖 17A 董其昌《婉孌草堂圖》的題記與乾隆題詩 

 

 

二、題畫詩中看——乾隆 

清高宗弘曆，生於清康熙五十年（1711年），卒於嘉慶四年（1799

年）。為雍正第四個兒子，雍正死後繼位改名乾隆，於雍正十三年登基。

在位六十年，晚年自號為長春居士、十全老人。其好收藏，以鑑賞家自

                                                 
36 上引書。《歷代名畫記》，第 14-15頁。 



 56

居，乾隆是最喜歡在畫上題詩的皇帝，在其一生當中其題畫詩文就達數

萬多首，其量大驚人。元代黃公望的《富春山居圖》（子明卷）乾隆於

卷上題寫四十九次之多，倪瓚《畫譜》也多達二十幾次，雖然這兩卷都

不見為真，但由於乾隆的愛不釋手，便以為是真。這也是出於中國文人

對元四家推崇的結果，只要是元四家管它真不真，或所謂「假到真時真

亦假」。 

倪瓚《畫譜》（如圖18），此本冊頁共十幅，每幅畫譜有文字說明，

說明畫之理，在此且先不論真或偽，依其繪畫圖像及文字看來，多少有

出於原本的關係，就如《富春山居圖》有子明卷及無用師卷的關係一樣，

故多少保留當初作者的原意。且看畫上乾隆的題畫詩，今擇幾首錄之： 

 

此冊隨予廿餘年。摹倣弗啻幾度，終不能得其妙而究其極。譬

如《春風秋月》、《山峙川流》，日日在人目前，亦終未得見其妙

而究其極者。此冊似之，而葉葉流連題識，不乃塗汚清淨法寶

乎。 

 

    

圖 18 元代 倪瓚《畫譜》二樹的畫法             圖 18A 《畫譜》二石的畫法 

 

此段題畫詩文可知乾隆亦對此冊臨摹數次，但終不能得其意境，雖然這

些景色日日都在人的眼前，但始終無法得其妙。再看第七幅中乾隆題詩： 

 

春風秋月景非同，朝靄夕嵐畫豈工。 

四扇蜃窗隨分納，清供眺詠興無窮。 
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此幅是寫兩石，故此段題畫詩顯然與畫譜中的圖像並無直接的關聯，只

是這樣的圖像讓乾隆想到了這樣的景，且看倪瓚自識： 

 

凡寫石不可用鈎法，鈎則板，隨手寫去，似石而已。要古樸，

須少皴；要秀麗，須多染。石脚可寫小石為佐，隨地坡廣窄

為之。用墨濃淡正反寓焉，石紋內用點苔，不可多綴，二石

上秀下樸。取其長，棄其短，毋自執一皴法，古人專用斧劈

丁香馬齒等法，今人不能，乃云古法有俗工氣，故專師李唐

披麻法，學而不能，是為兩失，余二石雜用古今，爾自體認。 

 

在此題識中道出，雖是畫兩石，但可以從筆墨表現出「古樸」與「秀麗」

的意境。再看乾隆的題畫詩： 

 

魚恬心不躍，鳥惜影忘飛。 

 

此句是乾隆平生最愛的一個句子，此句亦顯然與畫譜無直接關係，但這

樣的意境卻是乾隆長久以來心境中的理想幻化。若再回到董其昌的《婉

孌草堂圖》，其乾隆的題詩（二十二首之一，如圖17B）： 

 

草堂圖掛草堂壁，宗伯風流想像間。 

一至田盤吟一度，興目神會趣因間。 

 

  

圖 18B 倪瓚《畫譜》乾隆題詩   圖 17B 倪瓚《畫譜》乾隆題詩 
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這所謂：「一至田盤吟一度」，即董其昌的《婉孌草堂圖》被乾隆携至静

寄山莊，每至靜寄山莊乾隆就會在董其昌的《婉孌草堂圖》上題詩，無

疑地，這對於圖像意境而言，這樣的情形看來似乎已成了氾濫的題畫

詩。受到文人畫題詩的影響，乾隆在此的題詩與題記成了一種直覺的動

作反射，不管與圖像意境有無直接關係，只要在畫上題上幾句詩詞就算

有學問了。江亞塵：「近代的國畫上，更顯出這個弊病，不管繪畫本身

的韻律如何，只要題上了幾句因襲的詩句，就算得了詩意。相習成風，

群不為怪；其實是失卻繪畫的原意了。」37因此，清代以後的題畫詩詞

與圖像意境之間的關聯，因實質的改變，兩者之間的互參情形已漸減，

而在形式上成為一種濫觴，探究原因不就是從此而來。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
37 江亞塵，〈國畫上題詩的問題〉，何懷碩主編，《近代中國美術論集》（臺北：藝術家出版社，

1991），頁 53。 
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