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摘要 

    書法與水墨畫互為關係的論述，在唐代以前的書論或畫論中實為少見，自張

彥遠於《歷代名畫記》中論述後才漸有論述者。中國的書法與繪畫自實用功能轉

移到審美功能時，因兩者在其作品構成中，有某些相似或相同的地方。如：所憑

藉的工具、媒材：毛筆、墨、紙、絹等。二、作者抒情達意所假托的線條。另外，

二者的內美情趣有相通之處，且都強調主觀情感的抒發。基於此，有些論者對書、

畫的關係，提出他們的看法。如唐代張彥遠的《歷代名畫記》就論及「書畫同體」、

「書畫用筆同法」的觀點。此說一開，相繼而論者散見於歷代，至今方興未艾，

可見影響之深。後之論者從「書畫用筆同法」擴展為「書畫同法」，將「書畫同

體」與「書畫用筆同法」演生為「書畫同源」論等等，所涉層面逐漸擴大。當這

些論說持續不斷之際，近些年來有人提出不同的觀點，千餘年來一直承續的論

說，開始被質疑。本文所要探討的，為將歷來對書畫結合的相關論述，概分為「書

畫同體」、「書畫同法」、「書畫同源」三部分，以其觀點的異同例舉於下，並進行

探討書畫是否同體、同法、同源，以及它所產生的影響。 

 

    這些所例舉的論述內容大致涉及到兩個層面，即史料與觀點。本文所談為書

畫相關論說的異與同，為相反的兩面，就史料而言，應該有是與非之別；就所持

觀點而言，或許無關對錯，但有正偏之別。希望透過此次的分析與探討，能夠釐

清正誤的史料。另一方面，能夠更清晰立論者的觀點，而得到正確的方向，這是

本文撰寫的目的，也是藝術研究者的任務與責任。 

【關鍵字】書論、畫論、書畫同源 
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一、「書畫同體」之相關論述 

    有些論者常把「書畫同體」、「書畫用筆同法」與「書畫同源」混為一談，而

且大多以「書畫同源」的觀點來論述。它們之間雖然有著密切的連帶關係，但終

究是不同的。為了能更清晰地探討，所以將它們分開進行討論。歷來認為「書畫

同體」的相關論述並不多見，茲將摘要解析於下。 

 

（一）「書畫同體」之相關論述 

    關於繪畫的起源與發生原理，唐代以前鮮有論述。曹植的《畫贊序》1云：「蓋

畫者，鳥書之流」2可說是先述者，但只籠統的敘述繪畫源於鳥書。至張彥遠的

《歷代名畫記》卷一〈敘畫之源流〉，才做了詳細的敘述，並且提出了書與畫有

著密切關係的「書畫同體」論。 

   

    張彥遠的「書畫同體」論，是本著《周易‧繫辭》和《說文解字．序》的觀

點，對中國字、畫的起源及發生的原理，在《歷代名畫記》卷一〈敘畫之源流〉

中，作了詳細的論述，先分述字、畫的起源，再續論「書畫同體」。其文： 

 

古先聖王，受命應籙，則有龜字效靈，龍圖呈寶。自巢、燧以來，皆有此瑞。

迹映乎瑤牒，事傳乎金冊。庖犧氏發於滎河中，典籍圖畫萌矣。軒轅氏得於

溫、洛中，史皇、倉頡狀焉。奎有芒角，下主辭章；頡有四目，仰觀垂象。

因儷鳥龜之跡，遂定書字之形。造化不能藏其秘，故天雨粟；靈怪不能遁其

行，故鬼夜哭。是時也，書畫同體而未分，象制肇創而猶略。無以傳其意，

故有書；無以見其形，故有畫。天地聖人之意也。按字學之部，其體有六：

一古文，二奇字，三篆書，四佐書，五缪篆，六鳥書。在幡信上書端象鳥頭

                                                 
1 曹植，三國（公元 192－232 年），字子建，曹操第三子，沛國譙郡（今安徽亳縣）人。三國時

著名詩人。宋人輯有《曹子建集》。漢代表彰功臣烈士，將其像圖繪於壁，署其官爵姓名，加

以作讚頌揚功勛業績。建安十九年（公元 214 年）魏宮建成，曹植作畫像贊，所贊包括伏羲、

女媧以來的始祖、聖君、隐士等。 
2 秦代統一文字，廢除不符合秦文的六國文字，定書體為八種：一大篆、二小篆、三刻符、四蟲

書、五摹印、六、署書、七殳書、八隸書。至漢代新莽篡位，改八體為六體，為古文、奇字、

篆書、佐（同左）書、繆篆、鳥蟲書。鳥書即鳥篆，又與蟲書（篆）同屬一類，故又稱鳥蟲書，

它的特點是把文字圖畫化。 

按： 此處之「書」當指字而言，「同體」之意僅於字、畫形迹。 
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者，則畫之流也。顏光祿3云：「圖載之意有三：一曰圖理，卦象是也；二曰

圖識，字學是也；三曰圖形，繪畫是也。」又《周官》4教國子以六書，其

三曰象形，則畫之意也。是故知書畫異名而同體也。 

 

    〈敘畫之源流〉論述的重點為闡明繪畫的功能與敘述字、畫的發生，以《周

易‧繫辭》所記「河出圖，洛出書，聖人則之」而言「典籍圖畫萌矣」、「遂定書

字之形」，認為古代「書畫同體而未分」。另外，他又舉字學「六體」中的「鳥書」、

顏延之所說「圖載三意」中的「圖形，繪畫是也」、《周官》中的「六書」所記「象

形，則畫之意也」加以佐證，而得「是故知書畫異名而同體也」。 

 

（二）反對「書畫同體」的相關論述 

    對於張彥遠所提出的「書畫同體」論，在清代以前筆者尚未見有相關的反對

論述，而現代有人提出了相反的看法。 

 

    陳綬祥〈書畫同源與詩畫同體〉5一文，開文即說： 

 

自從唐代張彥遠提出了「書畫異名而同體」、「同源而異流」之說，宋朝蘇東

坡在評價王維的作品時又作出了有名的「詩中有畫、畫中有詩」的評語之後，

「書畫同源」說和「詩畫同體」說特別在近百年來，越來越流行，好像繪畫

簡直不是畫家的事，反而應該是詩人和書法家的事。 

 

故而提出異於張彥遠的「書畫異名而同體」、「同源而異流」的不同看法。他認為

各種藝術之所以形成，正是由於它們各自有自己的藝術特徵與發展規律，也就是

有自己的體和源。並舉晉代王廙所說：「畫乃吾自畫，書乃吾自書」 和「學書則

知識積學可以致遠，學畫可以知師弟子行己之道。」6為例，指出書、畫之異。

                                                 
3 顏延之（公元 384-456 年），南朝．宋，字延年，琅邪臨沂（今山東臨沂）人。文竟冠絕當時，

善草書，官致紫金光祿大夫，世稱顏光祿。 
4 《周官》亦稱《周禮》、《周官經》。儒家經典之一。蒐集周王室和戰國時代各國制度，添附儒

家一些東西，增減排比而成的匯編。 
5 陳綬祥撰〈書畫同源與詩畫同體〉，《朵雲》第一集，上海書畫出版社，1981 年 5 月。 
6 王廙，晉代（公元 276－322 年），字世將，琅邪臨沂（今屬山東）人。善屬詞，工書畫。有《與

羲之論學畫》載於《歷代名畫記》卷五。 
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另又舉南齊謝赫《古畫品錄》中所謂的「六法」，是為繪畫藝術的藝術標準。其

中除了用筆和位置兩條與書法似乎有點關係外，其餘完全是繪畫本身特有的標

準。 

 

    該文的作者有感於「書畫同源」說與「詩畫同體」說近百年來之風行，因而

妨礙繪畫的研究與探索，故提出他的觀點加以反駁。他認為詩、書、畫這三門藝

術，都有其自身的本質與發展規律，近來研究中國畫的學者卻將繪畫與書法、詩

歌的共同處強調到不適當的地步，如「以為詩、書、畫三位一體才是中國繪畫的

根本特點，或者認為寫字、學詩就可以代替作畫的訓練。」。 

 

    文中於舉證反駁「書畫同源」論的同時也反對了張彥遠的「書畫同體」論。

但並無明確的例證。 

 

二、「書畫同法」之相關論述 

    中國書論的提出早於畫論，在唐代以前書、畫合論者並不多見；對於書法或

繪畫的用筆法則雖各有不少論述，但論述兩者之間的用筆關係，未見有人提及。

歷來持「書畫同法」之相關論者，大多是由張彥遠《歷代名畫記》卷一〈論畫六

法〉中所述「工畫者多善書」與卷二〈論顧陸張吳用筆〉中所述「書畫用筆同法」

的論說衍生而來。因此，所涉及的層面也隨之增廣，甚至超出書、畫用筆的表象

形迹。茲將歷來的相關論例，概分為「書畫用筆同法」與「書畫同法」（以筆法

為基礎，而衍生的論述皆歸納於此）兩部分，檢摘重要的論述解析於下。 

 

（一）「書畫用筆同法」之相關論述 

    自張彥遠提出「書畫用筆同法」的論述後，相關之說於歷代相繼被提出，尤

其是明、清兩代。由下面所列舉的論例，亦可看出書、畫之間的關係程度之發展。 

 

1、張彥遠《歷代名畫記》卷一〈論畫六法〉中對於書、畫的關係，從「用筆」

的角度，提出了「工畫者多善書」的觀點，其文「夫象物必在於形似，形似須全

其骨氣，骨氣形似皆本於立意而歸乎用筆，故工畫者多善書。」  
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    〈論畫六法〉主要內容為闡述謝赫《古畫品錄》中所提出的「六法」，他認

為自古以來的畫家能兼備「六法」者少之又少。接著論述「形似」與「骨氣」和

「氣韻」之間的關係，並將古人與今人（張彥遠時代的人） 在「形似」與「氣

韻」的得失做了比較。他認為古時候的繪畫，有時在「形似」的表現上也許不夠

完美，但線條遒勁流暢，還都具有「骨氣」。而今人的繪畫即使有完美的「形似」

表現，却沒有「氣韻」。作畫如能以「氣韻」的追求為最高目標，畫作之中也自

然會具有完美的「形似」。如何才能達到「氣韻」生動，於是他提出了本條論點。

強調作畫之前必先「立意」，作畫之時當掌握對象的形與神。但，具有了上述的

條件後，也要具有高超的表現技法，此技法正是「用筆」。同時，他也認為書法

與繪畫的用筆方法有著密切的關係，而提出了「工畫者多善書」的觀點。 

 

2、對書畫的用筆關係，張彥遠繼《歷代名畫記》卷一〈論畫六法〉後，又於卷

二〈論顧陸張吳用筆〉中提出「書畫用筆同法」的觀點，其文為： 

 

或問余以顧、陸、張、吳用筆如何？對曰：顧愷之之迹，緊勁聯綿，循環超

忽，調格逸易，風趨雷疾，意存筆先，畫盡意在，所以全神氣也。昔張芝學

崔爰、杜度草書之法，因而變之，以成今草書之體勢，一筆而成，氣脈通連，

隔行不斷。唯王子敬明其深旨，故行首之字往往繼其前行，世上謂之一筆書。

其後陸探微亦作一筆畫，連綿不斷，故知書畫用筆同法。陸探微清麗潤媚，

新奇妙絕，名高宋代，時無等倫；張僧繇點、曳、斫、拂，依衛夫人《筆陣

圖》，一點一畫，別是一巧，鉤戢利劍森森然，又知書畫用筆同矣。國朝吳

道玄古今獨步，前不見顧陸，後無來者，授筆法於張旭，此又知書畫用筆同

矣。 

 

    文中以陸探微之「一筆畫」比擬王子敬之「一筆書」，張僧繇依衛夫人《筆

陣圖》作畫「鉤戢利劍森森然」，論述「書畫用筆同法」。雖言「書畫用筆同法」，

然細觀文意得知，此比擬所得的「書畫用筆同法」並不僅於畫迹表面上所看到的

「用筆」技法而已，同時也描述作者內在修養所呈現的氣質。如其形容陸探微的

畫作「清麗潤媚，新奇妙絕」，張僧繇的畫作「鉤戢利劍森森然」，同文中形容顧

愷之的畫作「循環超忽，調格逸易」、「意存筆先，畫盡意在」等。這也是張氏認
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為書、畫之作除了「用筆」的技法之外，作者也必須具備崇高的修養，才能達到

「全神氣」、「時無等倫」。 

 

3、繼此論說而起的有北宋郭熙、郭思的《林泉高致》，於其〈畫訣〉中提出「善

書者往往善畫」的論述：「筆與墨，人之淺近事，二物且不知所以操縱，又焉得

成絕妙也哉！此亦非難，近取諸書法正與此類也。故說者謂王右軍喜鵝，意在取

其轉項如人之執筆轉腕以結字，此正與論畫用筆同。故世之人，多謂善書者往往

善畫，蓋由其轉腕用筆之不滯也。」 

 

    郭熙提出「善書者往往善畫」無疑是想要補充張彥遠的「工畫者多善書」，

而且更強化了書與畫的關係。除了延續張氏「書畫用筆同法」外，他也加入墨法

一同論述。中國繪畫在張彥遠所處的唐代，尚以人物畫為主流，此階段的描寫方

法，主要以線造型，即張彥遠所論述的「用筆」。到五代，北宋時，山水畫已發

展成熟，並且成為主流。自此之後，繪畫的表現技法，除了線條的運用外，墨面

的表現也被重視，在書、畫的關係上，此又比張氏的論述更廣。另外，舉王羲之

執筆轉腕以結字取法於鵝之轉項，闡明繪畫的用筆方法，不僅可取法於書法，另

一方面，更應從大自然中去悟得。 

 

4、北宋郭若虛在《圖畫見聞志．敘論》中 〈論制作楷模〉記載：「畫衣紋林石，

全類於書」，卷四論唐希雅的畫：「始學李後主金錯刀書，遂緣興入於畫，故為林

木，多顫掣之筆，蕭疏氣韻，無謝東海矣。」 

 

    此條論述的繪畫題材，由上述的人物、山水轉為衣紋、林木、枯石。在書、

畫的用筆關係上，比前人更明確地指出哪些繪畫題材的用筆方法與書法相同，另

舉唐希雅以書法的「金錯刀書」作畫為例。 

 

    「金錯刀書」為南唐李煜所創書體，《宣和畫譜》卷十七，李煜條云：「李氏

能文善畫，書作顫筆樛曲之狀，遒勁如寒松霜竹，謂之『金錯刀』。畫亦清爽不

凡，別為一格。然書畫同體，故唐希雅初學李氏之錯刀筆後，畫竹乃如書法有戰

掣之狀，而李氏又復能為墨竹，此互相取備也。」，唐希雅條云：「妙於畫竹，作
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翎毛亦工。初學南唐偽主李煜金錯書，有一筆三過之法，雖若甚瘦，而風神有餘。

晚年變而為畫，故顫掣三過處，書法存焉。」 

 

    李煜，五代南唐（公元 937-978 年），原名從嘉，字重光，號鍾隱，徐州（今

屬江蘇）人。為南唐最後一個皇帝，通稱「李後主」。善詩文，音樂、書畫，尤

工辭。書學柳公權，用筆波磔有力，顫動有致的形狀遒勁如寒松霜竹，謂之「金

錯刀書」。相傳他畫墨竹，自根到頂，雖極細的地方，也一一鈎勒，叫做「鐵鈎

鎖」。他自稱是從柳公權的書法參悟出來。因他酷愛書畫，曾設立畫院和翰林待

詔的官職，畫院的畫工們也受他「以書入畫」的影響。如周文矩所畫人物衣紋、

唐希雅所畫竹樹，皆摹仿「金錯刀書」法。 

 

5、南宋趙希鵠《洞天清祿‧古畫辨》中記載：「畫無筆迹，非謂其墨淡模糊而無

分曉也，正如善書者藏筆鋒如錐畫沙，印印泥7耳。書之藏鋒在乎執筆沉著痛快。

人能知善書執筆之法，則知名畫無筆迹之說。故古人如孫太古8，今人如米元章，

善書必能畫，善畫必能書，書畫其實一事爾。」 

 

    趙希鵠，生卒年不詳，不知字號，開封（今屬河南）人，宋宗室。考辨古物

書畫精詳，著有《洞天清祿》。此論特別指出繪畫中的藏鋒技法，與善書者藏筆

鋒相同。《洞天清祿》中談論「書畫用筆同法」的論述，除了本文中所引條例之

外，另有：「臨江揚無咎補之，學歐陽率更楷書殆逼真，以其筆畫勁利，故以之

作梅。」的論述。 

                                                 
7 唐代蔡希綜《法書論》：「僕嘗聞褚河南用筆如印印泥，思其所以，久不悟。後因閱江島平沙細

地，令人欲書，後偶一利鋒，便取書之，嶮勁明麗，天然媚好，方悟前志。此蓋草正用筆，悉

欲令筆鋒透過紙背，用筆如畫沙印泥，則成功極致，自然其跡可得齊於古人。」余紹宋《書畫

書錄解題》疑此說為偽託顏真卿《張長史筆法十二意》之作，其中也有一段與此類似之說。其

云：「予傳受筆法，得之於老舅彥遠曰：『吾昔日學書，雖功深，奈何迹不至殊妙，後問於褚河

南曰：用筆當須如印印泥。思而不悟，後於江島，遇見沙平地靜，令人意悅欲書。乃偶以利鋒

畫而書之，其勁險之狀，明利媚好。自茲乃悟用筆如錐畫沙，使其藏鋒，畫乃沉著。當其用筆，

常欲使其透過紙背，此功成之極矣。真草用筆，悉如畫沙，點畫淨媚，則其道至矣。如此則其

迹可久，自然齊於古人。』」 

  按：趙希鵠此條論述中將「錐畫沙，印印泥」比擬為書畫用筆藏鋒之法，與蔡希綜所言畫沙所

得的「嶮勁明麗」有「筆鋒透過紙背」的效果完全相反，應該是引《張長史筆法十二意》之說。

另，褚遂良《論書》：「用筆當如印印泥，如錐畫沙。使其藏鋒，書乃沉著，常欲透過紙背」黃

庭堅《論書》云：「如錐畫沙，如印印泥，蓋言鋒藏筆中，意在筆前」依此看來，「如錐畫沙，

如印印泥」在唐宋時，已普遍的被認為是用筆藏鋒的比擬。 
8 孫知微，北宋（生卒年未詳），字太古，四川眉州（今四川眉山）人。工畫道釋聖像。 
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6、元代趙孟頫自題《秀石疏林圖卷》9（圖 1）：「石如飛白木如籒，寫竹還於八

法通；若也有人能會此，方知書畫本來同。」 

 

    趙孟頫，元代（公元 1254－1322 年），字子昂，號松雪齋、水晶宮道人、鷗

波翁，諡文敏，湖州（浙江吳興）人，累官集賢學士、翰林學士承旨、榮祿大夫。

擅詩、文、書、畫。書法工楷書、行書，復興二王之書風。繪畫精人物、鞍馬、

山水、花木、竹石、禽鳥等各種題材。提倡復古與著重用筆，是他對書、畫的兩

大重要觀點。在提倡書法復古方面，在他於至大三年北上入大都的途中，為《武

定蘭亭》所作的《蘭亭十三跋》中有兩則具有代表性的重要論述；其一：「學書

在玩味古人法帖，悉知其用筆之意，乃為有益，右軍書蘭亭，是已退筆，因其勢

而用之，無不如志。茲其所以神也。」其二「書法以用筆為上，而結字亦須用工。

蓋結字因時相傳，用筆千古不易。右軍字勢，古法一變，其雄秀之氣出於天然，

故古今以為師法。齊梁間人，結字非不古，而乏俊氣，此又存乎其人，然古法終

不可失也。」 

 

 
圖 1.秀石疏林圖卷，27.5x62.8cm，紙本水墨，北京故宮博物院藏 

 

    中國書法的發展，可以從清代梁巘《評書帖》的一則論述窺其梗概，其曰：

「晉書神韻瀟灑，而流弊則輕散；唐賢矯之以法，整齊嚴謹，而流弊則拘苦；宋

人思脫唐習，造意運筆，縱橫有餘，而韻不及晉，法不逮唐；元明厭宋之放軼；

尚慕晉軌，然世代既降，風骨稍弱。」趙孟頫對宋人一意「尚意」，而忽略「法

度」感於書風之萎靡，曾於其《論書》詩中感慨云：「書法不傳今已久，楮君毛

                                                 
9 《秀石疏林圖卷》，紙本，墨筆。縱 27．5 厘米，橫 62．8 厘米。作於大德三年（公元 1299 年）

於延祐六年（公元 1319 年）後題此詩。中國北京故宮博物院藏。 



                                                             書畫相關論說之異同考察 

63 

 

潁向誰陳？」於是，他提倡臨摹古人書迹10，追溯晉、唐書風11，強調被宋人所

忽視的用筆法度。 

 

趙孟頫在繪畫方面，所提倡的復古與強調用筆的觀念和其書法是一致的。他

作畫提倡師法古人，追求古意，自少就學過李思訓、王維及李成的畫，取法乎唐

與北宋，而又能捨短祛腐；從他自題早年畫作《謝幼輿丘圖卷》12中便可窺見，

其款題：「予自少小愛畫，得寸縑尺楮，未嘗不命筆模寫。此圖是初傅色時所作，

雖筆力未至，而粗有古意。」另，也有兩則具有代表性的相關論述，其一為自題

《秋林平遠圖》款：「作畫貴有古意，若無古意，雖工無益。今人但知用筆纖細，

賦色穠艷，便以為能手。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。」其二為作

於延祐七年（公元 1320 年）的《紅衣羅漢圖》（遼林省博物館藏），款云： 

 

余嘗見盧楞伽羅漢像，最得西域人情態，故優入聖域。蓋唐時京師多有西域

人，耳目所接，語言相通故也。至五代王齊翰輩，雖善畫，要與漢僧何異？

余仕京師久，頗嘗與天竺僧游，故於羅漢像，自謂有得。此卷於十七年所作，

粗有古意，未知觀者以為何。 

 

除了追求「古意」外，他亦強調用筆，趙孟頫於《秀石疏林圖卷》中自題款云：

「石如飛白木如籒，寫竹還於八法通；若也有人能會此，方知書畫本來同。」他

對「今人但知用筆纖細，賦色穠艷」表示不滿，故主張師法古人，以唐、北宋為

依歸，強調用筆，援書法以入畫。明代宋濂曾述他「援書入畫」云：「趙魏公以

藝文名天下，及用篆籀法施於繪事，凡山水、仕女、花竹、翎毛、木石、馬牛之

屬，亦入妙品。」13趙氏為元初書畫名家，地位崇高，此論影響後代極為深遠。 

                                                 
10 《壯陶閣書畫錄》卷六，《元趙松雪書蘇詩卷》：「學書須學古人，不然筆禿成山，亦為俗筆。」

《壯陶閣書畫錄》為裴景福撰，凡二十二卷，著錄其自藏書畫。裴景福，清末民初（公元 1865

－1937 年），字伯謙，號睫闇，安徽霍丘人。喜收藏，金石、書、畫極富。 
11 虞集：「自吳興趙公出，書者始以晉名書。」元代趙篪集漢晉以來書論成《書則》二卷，韓性

為其作序云：「今承旨趙公以翰墨為天下倡，學者翕然景從。趙君仲德嘗請書法三要，公謂當

則古，無徒取法於今人也。」 
12 卞永譽《式古堂書畫匯考》畫卷十六載《謝幼輿丘圖卷》有二本，其一有趙孟頫款題，而無

趙雍之跋；另一本現存美國普林斯頓美術館藏，有趙雍等人跋語，無趙孟頫的題識。 
13 見宋濂《宋文憲公全集》，卷八《題山房清思圖》，轉引自李廷華《中國名畫家全集．趙孟頫》，
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    對不同的的繪

畫題材，援用不同

的書體筆法以作

畫。趙氏的論述雖

與前述郭若虛評唐

希雅的畫作大致相

同。但是，「寫竹還

於八法通」更明確

地強調書、畫之間

「用筆同法」的觀

念。如同董其昌題

趙孟頫所作《枯樹

竹石圖》14（圖 2）

一樣，款云：「趙吳

興山水人物樹石，

皆入神品。說者以

為逸品在神品之

上，不知吳興於六

法之外，以書為

畫，畫家不能為吳

興書，即不能為吳

興畫。如此圖全用

八分飛白，興寄蕭

遠，蓋神逸兼之

矣。」 

 
圖 2.枯樹竹石圖，159.4x85.7cm，紙本水墨，私人藏 

 

    自北宋以後，繪畫廣為文人所重視，山水畫科雖然是主流，但是，容易抒發

作者情感的寫意畫法以及隱喻高尚情操的四君子、古木、枯石常為描寫的對象。

                                                                                                                                            
頁 149，河北教育出版社，2004 年 12 月。 

14 《枯樹竹石圖》作於至治元年（公元 1321 年），縱 159．4 厘米，橫 85．7 厘米。私人藏 
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從前面所舉張彥遠、郭熙的論述，以至趙孟頫的這一說，可以很清楚的看出繪畫

題材由人物、山水漸漸擴及花卉、古木、枯石，繪畫的用筆也多捨棄細緻的描繪

而採用寫意畫法，因為寫意畫法與書法某些書體的用筆更為類似。在此種情況

下，書法對繪畫的影響也就更加深刻，關係也隨著更為密切。自趙孟頫提出此論

後，討論書畫之間的關係者隨之增多，範圍也因而擴大，甚至超出「書畫用筆同

法」的範圍。 

 

    卞永譽《式古堂書畫考》卷十九中，一則趙孟頫題柯九思墨竹的著錄，有一

段文字幾乎與此款文相同，其文為：「石如飛白木如籒，寫竹應須八法通；若也

有人能會此，須知書畫本來同。柯九思善寫竹，嘗自謂寫幹用篆法，枝用草書法，

寫葉用八分，或用魯公撇筆法，木石用金釵股，古漏痕之遺意。水晶宮道人。」

據薛永年的考證，發表於〈趙孟頫的古木竹石圖與書畫關係〉認為此題跋有可能

是偽作。15於同文中，他另提出一則與一般論者相左的看法。大部分的論者都認

為趙氏此題畫詩是「以書入畫」的重要論述，但薛氏認為這並不是趙孟頫的本意，

而是在仍保存畫的一定特點下「以畫求書」，是在作畫中強調書法意識和書法審

美表現。 

   

7、元代柯九思在《丹邱題跋》中云：「凡踢枝當用行書法爲之，古人之能事者，

惟文、蘇二公，北方王子端得其法，今代高彥敬、王澹游、趙子昂其庶幾。前輩

已矣，獨走也解其趣耳。」 

 

    柯九思，元代（公元 1290－1343 年）16，字敬仲，號丹丘生、五雲閣史，浙

江台州人。官置奎章閣，授學士院鑒書博士。擅詩、文、書、畫。畫以墨竹聞名

於世，近學趙孟頫、李衎，遠師文同。受趙之影響極深，特別是「以書入畫」的

觀念。此條論述與《佩文齋書畫譜》記載柯九思畫竹法：「寫竹幹用篆法，枝用

草書法，寫葉用八分法，或用顏魯公撇筆法，木石用金釵股，古漏痕之遺意。」

                                                 
15 薛永年撰〈趙孟頫的古木竹石圖與書畫關係〉，《美術文摘》總第十五期，2004 年 11 月。 
16 關於柯九思的生卒年有幾個不同的說法，本文採用萬新華著《中國名畫家全集．柯九思》，河

北美術出版社，2006 年 9 月出版。其對於各家的考據做了詳細的說明，見該書頁 4，註 2。 
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這是他畫竹時「以書入畫」的實踐心得。此心得在當代也受到了肯定17。柯九思

闡揚趙孟頫「書畫用筆同法」的理念，使之能在元代蔚成風氣。 

 

8、清代阮元《廣陵詩事》卷八

中云：「鄭板橋少為楷書極工，

自謂世人好奇，因以正書雜篆

隸，又間以畫法，故波磔之中

往往有石文蘭葉，筆線極瘦硬

之致，楷雜以隸，隸佔三分之

二，餘為楷書，故自稱所書八

分為六分半書。」 

 

    鄭燮，清代（公元 1693－

1765 年），字克柔，號板橋，江

蘇興化人。善詩詞，工書畫，

世稱「三絕詩書畫」。其詩，多

為體恤民間疾苦之作。其書

法，以隸體參入行、楷，自稱

「六分半書」，人稱「板橋體」，

其作往往結字大小不等，差距

甚，然通篇錯落有緻，人稱「亂

石鋪街」（圖３）。大其畫，以 
 

圖 3. 論書史，106x63.5cm，紙本，天津市藝術博物館藏 

蘭竹草石為主，以書法用筆入畫。曾任范縣、濰縣知事。罷官後，長期於揚州賣

畫為生。 

 

                                                 
17 杜本題柯九思《竹木圖》：「絕愛鑒書柯博士，能將八法寫疏篁。細看古木蒼藤上，更有藏真

長史狂」元代蔣易《皇元風雅》卷二十一，載杜本題柯九思《竹木圖》。杜本，元代人（公元

1276－1350 年），字伯原，號清碧，京兆（今北京）人。曾薦為翰林待制，未就。擅書、畫。 

元代胡助題柯九思《枯木竹石圖》：「瀟灑幽篁不受塵，千年古木篆書文。揮毫鶻落清新意，

不減湖州古墨君。」胡助《純白齋類稿》卷十四。 

元代倪瓚《清閟閣詩集》卷四《題柯敬仲畫竹》：「誰能寫竹復善畫，高趙之後文與蘇。檢韻

蕭蕭人品系，篆籀渾渾書法俱。」 
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    以書法用筆入畫，或援畫法

作書，在書畫之間的關係上，鄭

板橋有很多相關的論述。此處僅

就論述中所指出「書畫用筆」互

相關係者加以解析。 

 

 「六分半書」有兩種特色，

其一為「以正書雜篆隸」，其二

為「間以畫法」。促成鄭板橋書

法變體的因素，大致有以下幾

點：1、對「館閣體」的鄙視，2、

對「帖學」的缺失表示不滿，3、

碑學的興起。清代之際，由於康

熙皇帝專尚董其昌的書法，極力

推崇，乾隆皇帝既愛董書，更推

重趙孟頫，趙、董之書遂風行天

下。18另一方面，因在上者的喜

好，在科舉應試時的字體要求要

寫得「烏」、「光」、「方」，因此

慢慢形成一種所謂的「館閣體」

19。在科舉時代，「館閣體」的追

求成為仕途必經之路，自然而 
 

圖 4. 范質詩，71x35cm，紙本，廣州市美術館藏 

然，此種書體也就流行於當時。為了仕途之路，鄭板橋也不能例外，「少工楷書」，

雖然不是學趙、董，而以歐陽詢之體入手，追求工整秀勁，可從其三十歲（公元

1722 年）所書《范質詩》（圖 4）可窺見一斑。後來漸漸不寫楷書，他認為太工

整的書法有損性靈，曾云：「蠅頭小楷太勻停，長恐工書損性靈。」。20另一方面

                                                 
18 康有為《廣藝舟雙楫》曾言清朝書風的演變：「書法，凡有四變：康雍之世，專仿香光；乾隆

之代，競購子昂；率更貴盛於乾嘉之間；北碑萌芽於咸同之際。」 
19 館閣體：流行於館閣及科舉試場文字的書體，其特點為字形勻正，墨色烏亮。明朝成祖命沈

度書詔令，文正圓潤，成為標準的官體。清代益加工整，程式甚嚴。 
20 鄭燮著《鄭板橋全集》，〈板橋詩鈔．方超然〉，頁 128，黎明文化事業股份有限公司，1991 年
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是對風行於當時生硬刻板的「館閣體」有所不滿。 

 

    自明末傅山、王玨提倡篆、隸，接著有清初以漢碑為長的鄭簠，受其影響者

不少，於是「碑學」興起，鄭板橋是其中一員。另外，他對字帖的反復刻印，已

失其真，認為「帖學」並非上等學書之道。乾隆八年他於《跋破格書蘭亭敘並記》

21云： 

 

黃山谷云：「世人只學蘭亭面，欲換凡骨無金丹」可知骨不可凡，面不足學

也。況蘭亭之面，失之已久乎！板橋道人以中郎之體，運太傅之筆，為右軍

之書，而實出以己意，並無所謂蔡鍾王者，豈復有蘭亭面貌乎！古人書法入

神超妙，而石刻木刻千翻萬變，遺意蕩然。若復依樣葫蘆，才子俱歸惡道。

故作此破格書法以警來學，即以請教當代名公，亦無不可。 

 

他不僅覺得法帖經過千百翻刻，已「遺意蕩然」，而且師古臨書之時更需要有「己

意」，不能只學表面而已。鄭板橋此處之「而實出以己意」，實際上他是強調「師

古」之後的「師心」，並鄙視當時一些只懂得師法失真的古人面目。他曾於《四

書手讀序》22云： 

 

黃涪翁有杜詩抄本，趙松雪有「左傳」抄本，皆為當時欣慕後人珍藏，至有

爭之而致訟者。板橋既無涪翁之勁拔，又鄙松雪之滑熟，徒衿奇異，創為真

隸相參之法，而雜以草行，究之師心自用，無足觀也。博雅之士，幸仍重之

以經，而書法之優劣，萬不必計。 

 

他雖然客氣地說所創真隸相參之法「無足觀也」、「書法之優劣，萬不必計」，但

實際他是以此「真隸相參之法，而雜以草行」為其「師心」後所得的「己意」而

自讚自豪，此「破格書法」請教「當代名公」評一評，也未嘗不可。「故作此破

格書法以警來學」，此「破格書法」不就是正對著「正格」的「館閣體」提出抗

                                                                                                                                            
11 月。 

21 朱培爾編輯《中國書法家全集．鄭板橋》，頁 78，河北教育出版社，2004 年 10 月第 1 版。 
22 朱培爾編輯《中國書法家全集．鄭板橋》，頁 128，河北教育出版社，2004 年 10 月第 1 版。 
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議嗎。 

 

    鄭板橋之「以正書雜篆隸」這種諸體雜揉的獨特字體，有人認為是受清初書

法名家鄭簠的影響。23鄭簠以隸書盛名於當代，所書隸書中常夾雜著草書筆意。

或言，是受到石濤隸書中多參行草書法的影響。24 

 

    鄭板橋一生之畫作，以蘭、竹、草、石為主要。他也以畫蘭、石的筆法書寫

「六分半書」中的波磔。書畫的關係，在鄭板橋之前所引的論例，都是強調「書

畫用 筆同法」或「以書入畫」，而「以畫入書」却少有人論述。鄭板橋「以畫入

書」除了「六分半書」外，另有一說，他也創了「柳葉書」25，惟此說出處不明，

置此僅供參考。 

 

（二）「書畫同法」之相關論述   

    歷代以來關於「書畫同法」的論述，上一段所例舉者僅為「用筆同法」的觀

點，其他的相關論述將於本段摘要列舉解析於下。 

 

1、元代楊維楨26〈圖繪鑒序〉中記載：「書盛於晉，畫盛於唐、宋，書與畫 

一耳。士大夫工畫者必工書，其畫法即書法所在。然則畫豈可以庸妄人得之乎？」 

 

    此條論述中有兩個重點，為「士大夫工畫者必工書」與「畫法即書法」。張

彥遠的「工畫者多善書」與郭熙的「善書者往往善畫」都未說明其中「畫者」的

身份，而此處明指「畫者」的身份是「士大夫」，不是一般的「庸妄人」。此處的

                                                 
23 馬季戈撰〈鄭簠的隸書藝術及其影響〉，《書法叢刊》，2002 年第二期，石頭出版社，2002 年 5

月。 
24 黃惇撰〈康乾時期的揚州書壇、揚州八怪與徽商〉，《中國書法》雙月刊，總第 61 期，中國書

法雜誌社，1997 第 5 期。 
25 潘茂撰〈鄭板橋〉，《中國歷代畫家大觀‧清（下）》，上海人民美術出版社，1998 年 8 月。書

中言及鄭板橋創「柳葉書」其文為：「忽然湖上片雲飛，不覺舟中雨濕衣，折得荷花渾忘却，

空將荷葉蓋頭歸。」跋文：「板橋居士以畫筆戲作柳葉書，不知古人有此法否？要知古人無法

不備，後人學薄，特未見耳！我輩殫精竭髓，只是上前貧，圈套不得，或曰怪無法，呵呵！」 
26 楊維禎，元代（公元 1296－1370 年），字廉夫，號鐵崖，東維子，諸既（今屬浙江）人。書法

家、文學家。有《東維子文集》、《鐵崖先生古樂府》等。曾為元夏文彥《圖繪寶鑑》作序。

夏文彥，元代（生卒年未詳），字士良，號蘭渚，吳興人，居松江。精圖畫，著《圖繪寶鑑》，

共六卷，為畫史專著。 
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「畫法即書法」却沒有明言是何法，應該不僅是「用筆」而已，是泛指書法與畫

法的一切法則。這一法則，他又舉「書盛於晉，畫盛於唐、宋，書與畫一耳。」

來應證。如此論證，涵蓋的層面相當大，似乎過於籠統，未能得到明確的啟示。 

 

    宋之際，因為文人對繪畫的關注與參與，產生了不少文人畫家與繪畫理論。

論述中的「士人」、「士夫」、「士大夫」皆指文人，所要強調的是其身分與「畫工」

的區別，此後之論者常將「士大夫」的畫，以「文人畫」27稱之。這些文人特別

注重繪畫實踐時的表現形式，以易於抒發性情的描寫方法（寫意畫法），強調筆

墨的運用，注重「神韻」，鄙視「形似」，追求「神似」28，並認為繪畫與書法的

筆法一樣是用寫出來的，不像一些畫工們專注於「形似」的描繪，因而毫無氣韻。

因此，「書畫同法」是他們所強調的重要理念之一。楊維楨此論「畫法即書法」

與上段所述趙孟頫的「方知書畫本來同」的理念都是源自於此。此論的代表人物

首推蘇軾，他所論畫理極廣，以下僅就他對「士人畫」與書法的關係作解析。 

 

    蘇軾，北宋（公元 1036－1101 年），字子瞻，號東坡居士，四川眉山人。是

宋代傑出的文學家、書畫家。一生官海浮浮沉沉。著《東坡集》四十卷，《後集》

二十卷。 

 

    「士人畫」是他最先提出的，在《跋漢傑畫山》：「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、毛皮、槽櫪、蜀秣而已，無一點俊發氣，

看數尺便倦，漢傑真士人畫也。」 

 

    蘇軾此論強調「士人畫」與「畫工畫」的不同處在有無「意氣」與「俊發氣」。

「意氣」與「俊發氣」指的是甚麼，他並沒說明，或許是說作者內在的修養（包

括品德、學問、藝術等）表露於畫中的氣質。畫工無「俊發氣」的原因是往往只

                                                 
27 近百年來討論「文人畫」者不少。陳師僧所著《中國文人畫之研究》對「文人畫」論述甚詳，

其云：「何謂文人畫，即畫畫中帶有文人之性質，含有文人之趣味，不在畫中考究藝術工夫，

必須於畫外看出許多文人之感想，此之所謂文人畫。」同文中又言：「文人畫之要素，第一人

品，第二學問，第三才情，第四思想。具此四者，乃能完善。」 
28 蘇軾於〈書鄢陵王主簿所畫折枝二首〉之一，詩云：「論畫以形似，見與兒童鄰。賦詩必此詩，

定非知詩人。詩畫本一律，天工與清新。邊鸞雀寫生，趙昌花傳神。何如此兩幅，疏淡含精

勻。誰言一點紅，解寄無邊春。」此論畫重「神韻」而輕「形似」，影響當時及後世極大。 
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刻意於外在的「形似」，工於描繪物形而疏忽了本身情感的抒發，滯礙了筆墨的

表達，這也是文人畫家強調「以書入畫」的原因。蘇軾也常以「意」論書，如《石

蒼舒醉墨唐》：「自言其中有至樂，適意無異逍遙遊。…我書意造本無法，點畫信

手煩推求。」他強調作書時不「煩推求」才能信手寫得出「意」之作，若刻意於

點畫的推求，故有所牽制，就難以表露作者的情感與思想。此與他論畫工之畫，

因只取皮毛等，刻意於形似而喪其「意氣」是一致的。不刻「意」才能流露真「意」，

如他在《評草書》時所述一樣，「書初無意」才能「自出新意」。《評草書》：「書

初無意於佳乃佳耳。草書雖是積學而成，然要出於欲速。古人云，匆匆不及即草

書，此語非是。若匆匆不及，乃是平時亦有意於學，此弊之極，遂至於周越仲翼，

無足怪者。吾書雖不甚佳，然自出新意，不踐古人，是一快事也。」能「出新意」，

當然在於「積學而成」，「不踐古人」、「本無法」是「積學」後蘊化而成的「我法」。  

 

2、明代朱同《覆瓿集》卷六中〈書錢舜舉畫後〉云： 

 

昔人評書法，有所謂龍遊天表，虎踞溪旁者29，言其勢；曰勁弩欲張，鐵柱

將立者30，言其雄；其曰駿馬青衫，醉眠芳草者31，言其韻；其曰美女插花32，

增益得所者，言其媚。斯評書也，而予以之評畫，畫之與書，非二道也。然

書之為道，性情則存乎八法，義理則原乎六書。昔之習書者，未必不本乎於

此，無他術也。而善書者固不得不同，而亦不能不異，尤耳目口鼻，人之所

同：而狀貌之殊，則萬有不齊世，畫則取乎象形而已，而指腕之法，則有出

乎象形之表者，故有「兒童觀形似」之說。雖然徒取乎形似者，故不足言畫

矣。一從事乎書法而不屑乎形似者，於畫又何取哉！斯不可以偏廢也。 

 

    朱同，明代（公元 1336－1385 年），字大同，號紫陽山樵，又號朱陳村民，

新安休寧（今安徽休寧）人。官至禮部侍郎。才兼文武，工畫。著有《覆瓿集》、

                                                 
29 米芾評沈傳師之書法如：「龍遊天表，虎踞溪旁，神清自如，骨法清靈。」，宋．趙與時《賓

退錄》第五卷。 
30 米芾評顏真卿之書法如：「項籍掛甲，樊噲排突，硬拏欲張，鐵柱將立。傑然不可犯，忠義憤

發，頓挫鬱屈，意不在字，天真罄露。」，宋．趙與時《賓退錄》第五卷。 
31 米芾評蘇舜卿之書法如：「五陵少年訪雲尋雨，駿馬青衫，醉眠芳草，狂歌院落。」，宋．趙

與時《賓退錄》第五卷。 
32 米芾評張有直之書法如：「宮女插花，媚嬌對鑒，端正自然，別有一種驕態。」，宋．趙與時

《賓退錄》第五卷。  
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《新安志》。《覆瓿集》共七卷，為題畫詩、畫序、畫跋，多為題自作之圖。 

 

    朱同此條論述為評錢選的畫作，而論及「書畫同道」。他認為習書者雖皆本

於「性情存乎八法、義理原乎六書」然而善書的人，必各具己貌。此書之道推及

繪事亦然，「象形」為繪畫的基礎，由於畫者的創作態度、情思、技法各異，行

於「指腕之法」也會不同，所以各具有「出乎象形之表」的形象。自宋文人論畫

以來，重「用筆」鄙「形似」成為論畫的重要觀點之一，到明代時更為風行，朱

同針對此提出不同的看法。他認為作畫只以形似為重，不足言畫。但一味強調「以

書入畫」，不屑形似，如此又於畫何取。所以「筆墨」與「形似」兩者不可偏廢。

他評錢選的畫能兩者兼備，其云： 

 

吳興錢舜舉之於畫，精巧工緻，妙於形似；其書法之媚者歟？筆法所自，本

乎小李將軍。木石遒勁，雖未之及，而人物、居室、舟車、服御之精巧，殆

可頡頏，居吳興三絕之一，其以是歟。且其《折枝翠鳥》、《翠袖天寒》，別

有一種驕態，有非他人所能及。 

 

3、明代王世貞《藝苑卮言》： 

 

郭熙、唐棣之樹，文與可之竹，溫日觀之葡萄，皆自草法中來。此畫與書通

也。至於書體，篆書如鵠頭、虎爪、倒薤、偃波、龍風鱗龜、魚蟲雲鳥、鵲

鵠牛鼠、猴雞犬兔、蝌斗之屬；法如錐畫沙、印印泥、折釵股、屋漏痕、高

峰墜石、百歲枯藤、驚蛇入草；比擬如龍跳虎臥、戲海遊天、美女仙人、霞

收月上；及覽韓退之《送高閑上人序》、李陽冰《上李大夫書》，則書尤與畫

通者也。 

 

    王世貞，明代（公元 1526－1590 年），字元美，號鳳洲，又號弇州山人、天

韜居士，太倉（今屬江蘇）人。家富藏書，凡三萬卷。擅詩文，工書畫，精戲曲。

官至南京刑部尚書。著有《嘉靖以來首輔傳》、《鳳州雜稿》、《觚不觚錄》、《識小

錄》、《少陽叢談》、《讀書後》、《弇州山人四部稿》、《弇山堂別集》，輯有《王氏

書畫苑》、《明野史匯》。 
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    《弇州山人四部稿》中的《藝苑卮言》為八卷，附錄四卷，共十二卷。其中

八卷為詩文評，附論四卷雜論詞曲、書畫等。其中論畫及記畫人者有十數條，大

致有論畫人物、山水、花鳥，有說畫學者，有評畫家作品者，並無體例，乃隨筆

性質。 

 

    本條論述書畫的關係有兩方面，一為畫與書通者在於「以書入畫」，舉郭熙、

唐棣、文同、溫日觀等援書法以作畫為證。一為書與畫通者，在於書體中之篆書

象形、書之筆法、書之比擬。又，他在觀覽韓愈《送高閑上人序》與李陽冰《上

李大夫書》後，更認為書與畫是相通的。他認為書畫的關係在「書畫用筆同法」、

「書畫同源」、書畫審美情趣與品評標準有相通之處。從此論看來，王世貞述書

畫的關係似乎比其他人更為完備。 

 

4、明代李日華《紫桃軒雜綴》中云：「余嘗泛論，學畫必在能書，方知用筆。 

其學書又須胸中先有古今。欲博古今作淹通之儒，必忠信篤敬，植立根本，則枝

葉不附。斯言也，蘇、黃、米集中著論，每每如此，可檢而求也。」 

 

    李日華，明代（公元 1565－1635 年），字君實，浙江嘉興人。官至太樸寺少

卿。能書畫，且善鑑別。著有《味水軒日記》、《紫桃軒雜綴》、《六研齋筆記》、《竹

懶畫賸》。《味水軒日記》為其記錄所見書畫。《六研齋筆記》除了一部分談玄論

藥及詩詞外，多為論書畫及記錄所見書畫。《竹懶畫賸》為著録書畫之作，以畫

為主，以詩文相附。這些著作雖多是以筆記或札記方式完成，但其中頗多重要的

書畫論述。 

 

    所舉此條論述，將「能書」做為學畫的先決條件，說明了書、畫之間的關係

不僅「用筆同法」而已，且存在著因果關係，也就是不「能書」的話，在「學畫」

時對「用筆」無法瞭解。而學書的先決條件，又必需是有修養，博古通金的讀書

人。創作者不僅要具備一定程度的書、畫「用筆」技法而已，並要有了豐富知識

與高尚的修養。 
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5、明代董其昌《畫旨》中云：「士人作畫，當以草隸、奇字33之法為之。樹如 

屈鐵，山如畫沙，絕去甜俗蹊徑，乃為士氣。不爾，縱儼然及格，已落畫師魔界，

不復可救藥矣。」 

 

    董其昌，明代（公元 1555－1636 年），字玄宰，號香光，別號思白、思翁，

別署香光居士，諡文敏，松江（今屬上海）人。官至禮部尚書、太子太傅。善詩

文，工書畫，富收藏，能鑒賞。著有《科學考略》、《骨董十三說》、《畫禪室隨筆》、

《容台隨筆》、《董華亭書畫錄》、《畫旨》、《筠軒清閟錄》、《容台集》等。 

 

    此條論述「士人作畫」是延續宋元以來的文人論畫。論述內容大致為「士人」

若能以草書、隸書、奇字之法作畫，所得的結果能「絕去甜俗蹊徑」而具有「士

氣」。他另有一條關於「士氣」的論述，在《容台集》中云：「趙文敏問畫道於錢

舜舉，何以稱士氣？錢曰隸體耳。畫史能辨之，即可無翼而飛，不爾便落邪道，

愈工愈遠。然又有關捩，要得無求於世，不以贊毀擾懷。吾嘗舉似畫家，無不攢

眉，謂此關難度，所以年年故步。」34這是他對「士氣」的解釋。 

 

    此條論述可能是從唐寅的《唐六如畫譜》35中論「士夫畫」衍生而來，其文：

「趙子昂問錢舜舉曰：如何是士夫畫？舜舉答曰：隸家畫也。子昂曰：然。觀王

維、徐熙、李伯時皆士夫之高尚畫者，其謬甚矣。」比對唐、董這兩條論述後，

可以發現所記載趙孟頫與錢選的對話內容有些不一樣。不一樣的地方，是唐的「如

何是士夫畫？舜舉答曰：隸家畫也。」而董的是「何以稱士氣？錢曰隸體耳。」

董其昌承襲蘇軾、趙孟頫的文人畫觀點，並極力倡導而聞名於世。書法與繪畫的

關係，他也比蘇、趙論述得更密切，從此處的「士夫畫」衍生為「士氣」，「隸家

                                                 
33 秦以前的書體之一。 
34 啟功著〈戾家考－談繪畫史上的一個問題〉：「（此條）為今通行四卷本《容台別集》所無，或

在五卷本中，待再覓校。題曰《元錢選論畫》按此條乃董引錢語而加申論者，此題不當。」

啟功撰〈戾家考－談繪畫史上的一個問題〉，《藝林叢錄》，第五編，商務印刷館香港分館，1975

年 1 月重印。 
35 唐寅，明代（公元 1470－1523 年），字伯虎，一字子畏，號六如，蘇州人。工詩文，善書畫。

著《唐伯虎全集》，《唐六如畫譜》載於其中。啟功：「《唐六如畫譜》有標題『士夫畫』一條，

下題『王繹』，《唐六如畫譜》，乃明人抄集舊說之剳記，無真偽之可言，只唐六如序或為後人

偽加者耳。王繹論寫像之作，見於《輟耕錄》中，無此條，王繹亦未聞有別種論著，殆抄集

傳寫時誤注王繹之名。」啟功撰〈戾家考－談繪畫史上的一個問題〉。 
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畫」變成「隸體耳」可看出端倪。先談「士夫畫」衍生為「士氣」。董對「士氣」

的意思未作解釋，但他認為「士人作畫」不一定有「士氣」，「士人」若能以草書、

隸書、奇字之法作畫，才能具有「士氣」。所以，一件具有「士氣」的畫作，必

備條件是「士人」而且要以「草隸、奇字」的書法入畫，否則「縱儼然及格，已

落畫師魔界，不復可救藥矣。」同樣一件事，到董其昌時，說法却不一樣了，可

看出他強調書法對繪畫的重要性的企圖心。 

 

    再看「隸家畫」變成「隸體耳」。有關「隸家畫」的「隸家」的身份為何？

錢、趙、唐三人都未加說明，近代有人探討他的身份，如俞建華〈利家．戾家．

隸家．隸體〉36，啟功的〈戾家考－談繪畫史上的一個問題〉37。啟功此篇除了

對說明「隸家」的由來之外，並詳細敘述自董將「隸家」誤為「隸體」，且更加

引申附會，遂益混淆。依序演變由「隸家」變為「隸體」、「隸法」、「寫」，何為

「隸體」，董未明說，從上條「士人作畫，當以草隸、奇字之法為之。」很多論

者認為它是指「書法」，或是書法中的「隸書」。「隸法」的意思，錢杜解釋為異

於描的畫法，所以寫字和繪畫都稱「寫」。從其演變的過程中可以清楚的看到一

                                                 
36 俞劍華撰〈利家．戾家．隸家．隸體〉，《藝林叢錄》，第五編，商務印刷館香港分館，1975 年

1 月重印。文中對隸家的解釋是：「中國到了明代把文人畫家稱為利家，把職業畫家稱為行家。」 

引明代葉焜《樂志堂題跋》所言：「畫山水畫無出北宋內局諸大家，而工緻亦非先後名筆可比。

至元季始有謂之戾家者，蓋以缙紳大夫高人碩士，無論形拘禮勝，閒或逰情翰墨，約略點染，

寫出胸中丘壑，自是不凡。」其認為：「這裡說元季就有戾家，但在元代文獻中，還沒有發現

這個名詞。利家、戾家、又叫隸家。」又舉明代屠隆《畫箋》所記：「評者謂士大夫畫，世獨

尚之。蓋士氣畫者迺士林中能作隸家畫品，全法氣韻生動，不求物趣，以得天趣為高。觀其

曰寫而不曰畫，蓋欲脫盡畫工院氣耳。此等謂之寄興，但可取玩一世，若云善畫，何以上擬

古人而為後世寶藏？」他認為「隸家就是士大夫畫家，也就是士氣畫家、文人畫家」文中也

對董其昌的「隸體」作了解釋：「這個隸體可能是隸家，但也可能是指書法。」 
37 啟功撰〈戾家考－談繪畫史上的一個問題〉文中對隸家的解釋：「今世於技藝之事，凡有師承

者、專門職業者、於技藝習熟精通者，皆曰『內行」』，或曰行『家』。反之曰『外行』，或曰

『力把』（把，或作班、笨、辨），古時則稱曰『戾家』（戾，或作隸，利，力）」，「『戾家』一

辭，宋代已有之」，「『隸家』即『戾家』」引明代詹景鳳跋元代饒自然山水家法一書：「清江饒

自然先生所著山水家法，可為盡善矣。然而山水有二派：一為逸家，一為作家，又謂之行家、

隸家。」認為「『逸家』為『行家』，『逸家』蓋指士夫」又引詹景鳳『東圖玄覽』卷二：「北

宋人畫人馬二筴，不著色，其描法精能，本自作家。衣折用濃墨，而傍寫枯木一株，弱柳五

六株，乃純用淡墨，草草不著意點成，又乃力家。」證明跋中之「逸家」即「隸家」。他又對

「隸家」一辭的衍生作了概述，摘錄要點於下：而「隸家」一辭，董其昌誤為「隸體」，更加

引申附會，遂益混淆。其後清代王翬又誤為「隸法」。自題山水直幅：「子昂嘗詢問錢舜舉曰：

『如何是士大夫畫？ 舜舉曰：『隸法耳。』隸者以異於描，所謂『寫畫須令八法通』也。」

又清代錢杜『松壺畫訣』（按『松壺畫憶』之誤） 云：「子昂嘗謂錢舜舉曰：『如何為士大夫

畫？』舜舉曰：『隸法耳。』隸者有異於描，故書畫皆曰寫，本無二也。」此後又有人從而穿

鑿，再於一「寫」字上發揮。清王學浩『山南論畫』云：「王耕煙云：有人問『如何是士夫畫？』

曰：『只一寫字盡之。』此語最為中肯。字要寫，不要描；畫亦如之。一入描，便為俗工矣。」

不但「隸家」演變直成「寫」字，錢舜舉且為王耕煙所代替矣。 
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點，就是強調文人繪畫有別於畫工，文人「以書入畫」，不是用描的，而是用寫

的。此點也是其演變的動因，所以與其說是「誤為」倒不如說是「刻意」。在此

也可以看出董其昌對明清以後的書、畫壇影響有多大。 

 

6、明汪砢玉《珊瑚網》錄張靜題蘇軾《净因院畫記》： 

 

文忠公畫記有形理之說38，真能發古人未言之微。惜湖州公竹枝不與俱傳，

俾今之畫家不得觀其自，惜哉。然文忠此記之妙，似不專於畫，即書家亦然。

點畫肥瘦者，形也；結構圓融者，理也。形具而顯，理隱而微。形非理弗備，

猶文非理弗宣。今作畫之求形似且不能，況理乎？書亦惟於形又鮮得其似，

若語於理無不懵然以為誕矣。文忠書本二王帖中來，故機軸成家，學者罕到，

中間妙處，理形相傳，非漫然塗抹而已也。此卷姑置畫而重其書，自當與文

忠公並稱宇內神物矣。丙戌冬日張靜題。 

 

    此條論述引蘇軾論畫有「常形」與「常理」之說，認為論書亦然，並對蘇軾

的行書「形理」兼備加以推崇。以「形理」論書畫，為本論述獨到之處。 

 

7、清代王概兄弟所編著《芥子園畫傳初集》卷一〈畫學淺說‧用筆〉： 

 

鹿柴氏39曰：雲林之仿關仝，不用正鋒，乃更秀潤，關仝實正鋒也。李伯時

書法極精，山谷謂其畫之關紐透入書中，則書亦透畫中矣。錢叔寶遊文太史

之門，日見其搦管作書，而其畫筆益妙。夏昶與陳嗣初、王孟端相友善，每

於臨文見草，而竹法愈超。與文士熏陶，實資筆力不少。又歐陽文忠公用尖

筆乾墨，作方闊字，神采秀發，觀之如見其清眸豐頰，進趨曄如。徐文長醉

後拈寫字敗筆，作拭桐美人，即以筆染兩頰，而豐姿絕代，轉覺世間鉛粉為

垢，此無他，蓋奇妙筆也。用筆至此，可謂珠撒掌中，神游化外。書與畫均

                                                 
38 蘇軾《净因院畫記》：「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。常形之失，人皆知之，常理之不當，雖曉畫者有不知。故凡可以欺世取

名者，必托於無常形者也。雖然常形之失，止於所失，而不能病其全，若常理之不當，則舉

廢之矣。以其形之無常，是以其理之不可不謹也。」《蘇東坡全集》卷三十一，世界書局，2005

年 1 月初版 9 刷。 
39 王概於《芥子園畫傳》中自稱鹿柴氏。 
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無歧致。 

 

    《芥子園畫傳》為王概、王蓍、王臬兄弟編著，是一部繪畫技法圖譜，共分

三集。初集為山水譜，五卷，康熙十八年（公元 1679 年）印行，王概據李流芳

課徒稿四十三頁增至為一百三十三頁而編成。二集為蘭、竹、梅、菊四譜，八卷。

三集為草本、木本花卉及草蟲、禽鳥兩譜，四卷。二、三集成於康熙四十年（公

元 1701 年）。本書系統介紹中國畫基本技法，集中列有畫法淺說，亦有畫法歌訣，

雖多半為前人之說，但也有王氏兄弟之見。 

 

    王概，清代（公元 1654－約 1710 年），初名丐，字東郭，後改概，字安節，

浙江秀水（今嘉興）人。善畫，山水學龔賢，人物、花卉、翎毛之屬，動筆輒有

味外之味。 

 

    王蓍，（？－1737 年），初名尸，字宓草，號湖村，後改蓍。概弟。善畫兼

工篆刻。 

 

    王臬，（生卒年未詳），初名孽。概弟。詩畫與兩兄擅名於時。 

 

    本條論述，舉書畫家為證，論述書畫之間的關係，有「以書入畫」、「書畫同

法」，書法與文學修養對繪畫的影響等。論述書畫的關係，從此論看來，已不僅

於用筆、用墨同法而已。 

 

8、清代汪之元《天下有山堂畫藝》40：「董宗伯云：書家以險絕為奇，此竅惟魯

公、楊少師得之，趙吳興弗解也。予謂墨竹亦然，風枝雨葉，亦以險絕為奇。此

竅惟梅花道人得之，李仲賓弗解也。」 

 

    汪之元，清代（生卒年未詳，活動於康、雍年間），字體齋，海陽（今廣東

潮安）人，流寓廣州。工翰墨，能詩歌，善畫蘭竹。著《天下有山堂畫藝》，成

                                                 
40 汪之元著《天下有山堂畫藝》，俞建華編著《中國古代畫論類編．下》，人民美術出版社，2007

年 11 月第 2 版第 4 次印刷。 



書畫藝術學刊 第十八期                                                               

78 

 

書於雍正二年（公元 1724 年），為論述墨竹、墨蘭繪畫技法與理論。 

 

    《天下有山堂畫藝》書中多處以書、畫理論相比擬。此條論述以「險絕為奇」

的理論，引董其昌評論顏真卿、楊凝式、趙孟頫書之得失，用以比擬評論吳鎮、

李衎畫竹之得失，而論述書畫同理之所在。 

 

    書中另有以意在筆前論述「書畫同理」者，如： 

 

伸繒於机，且緩執筆，必先澄懷凝思，得其形勢安頓之法，胸中成竹，然後

振筆揮毫，則婆裟偃仰，無不合度。如羲之《筆陣圖》41所謂本領將軍也，

心意者副將也，（按：此為「心意者將軍也，本領者副將也」之誤）凝神靜

思，意在筆前，以此知書法、畫法原無二理學者宜盡心焉。 

 

另有以「書畫用筆同法」之比擬者：「梅道人以書法作竹，東坡以竹法作書」、「寫

竹之法，先習用筆，如書家之用中鋒。」、「書家謂提得筆起，乃是千古不傳語，

墨竹亦然。提筆不起，安能作竹？書家謂無垂不縮，無往不收。墨竹使筆亦當如

是。」 

 

9、鄭板橋於《鄭板橋全集》題畫竹中云： 

 

與可畫竹，魯直不畫竹，然觀其書法，罔非竹也，瘦而腴，秀而拔，欹側而

有準繩，折轉而多斷續。吾師乎！吾師乎！其吾竹之清癯雅脫乎！書法有行

款，竹更要有行款；書法有濃淡，竹更要有濃淡；書法有疏密，竹更要有疏

密。此幅奉贈常君酉北。酉北善畫不畫，而以畫之關紐，透入於書。燮又以

書之關紐，透入於畫。吾兩人當相視而笑也。與可、山谷，亦當首肯。 

 

                                                 
41 王羲之《題衛夫人筆陣圖後》：「夫紙者陣也，筆者刀矟也，墨者鍪甲也，水硯者城池也，心

意者將軍也，本領者副將也，結構者謨略也，颺筆者吉凶也，出入者號令也，屈折者殺戮也。」

王羲之所作書論有《題衛夫人筆陣圖》、《書論》、《筆勢論十二章并序》、《自論書》、《記白雲

先生書訣》、《用筆賦》，此中除了《自論書》一般都肯定為其所作外，其餘五篇，有不少人認

為非右軍所作。 



                                                             書畫相關論說之異同考察 

79 

 

    另有一則： 

 

文與可、吳仲圭善畫竹，吾未嘗取其為竹譜也，東坡、魯直作書非作竹也，

而吾之畫竹往往學之。黃書飄灑而瘦，吾竹中瘦葉學之。東坡書短悍而肥，

吾竹中肥葉學之，此吾畫之取法於書也。至吾作書，又往往取沈石田、徐文

長、高其佩之畫以為筆法。要知書畫一理。 

 

    鄭板橋此兩條論述書畫的關係不僅於「用筆同法」而已，另外還論述用墨、

造型、結體、行氣、佈置等等書畫相通之理。他執此相通之理以實踐，常將心得

題跋於畫中。從這兩條論述中，另外又可發現一個特殊點，他一再強調他是取書

家之法以繪畫，取畫家之法以書字。此特殊點有別於一般的書畫學習者，大多以

書論或書家為學書法則，畫家或畫論為學畫法則。明清以來，對書畫結合的實踐

與論理，鄭板橋可說是代表人物。 

 

10、清代高秉《指頭畫說》42云：「論書畫者夥矣，多言理法，言筆墨，言家數， 

亦有言氣味、氣韻、氣勢、氣魄者，而少言及靜之一字也。書畫至於成就，必有

靜氣，方為神品。昔人論詩文有言斂氣於骨者，斂氣於骨則乾坤清氣可得而自靜

矣。古大家書畫中，靜者亦不可多得。」 

 

    高秉，清代，生卒年未詳，字青疇，號澤公，晚號蒙叟，遼陽（今屬遼寧）

人。活動於雍、乾時期。著有《指頭畫說》。此書為論述指頭畫的技法，書中多

處引書法、書論來論畫。 

 

    高秉認為歷來論書畫者很少論及「靜」，如果書畫的成就能達到至高時，作

品具有「靜氣」，才算是神品，這也是自古以來的書畫大家不可多得的。另以前

人論詩文所言「斂氣於骨」則得「乾坤清氣」而「自靜矣」，書畫亦同。  

    另一則以孫過庭《書譜》書迹活潑靈妙的筆法，而言「運筆作畫，亦當如是」，

其文：「孫過庭《書譜》後幅似樂章之舞，跳脫飛舞，腕底風生，無毫髮不合矩

                                                 
42 高秉著《指頭畫說》，收錄於黃賓虹、鄧實編《美術叢書》，第一冊，江蘇古籍出版社，1997

年 12 月第 1 版第 1 次印刷。 
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度。運筆作畫，亦當如是。故謂畫家必不可不知書法。」 

 

    對於師法古人，亦須有我之觀點，他舉書論而言繪畫亦同，其文為：「昔人

論書云：『作字須有古，摹古須有我。』書家三昧，盡此二語。余謂繪事亦然。」 

 

11、清代蔣驥《讀畫紀聞》中記載： 

 

書畫一體，為其有筆氣也。古人皴法不同，如書家之各立門戶。其自成一體，

亦可於書法中求之。如解索皴則有篆意，亂麻皴則有草意，雨點則有楷意，

折帶可用銳穎，斧劈可用退筆，王常43石多稜角，如戰掣體；子久皴法簡淡，

似飛白書。惟善會者師其宗旨而意氣得焉。 

 

    蔣驥，清代（生卒年未詳），字赤霄，號勉齋，江蘇金壇人，活動於乾隆時

期。能書善畫。著有《九宮新式》、《初學要聞》、《續書法論》、《讀畫紀聞》、《傳

神秘要》。《讀畫紀聞》共十六則，〈神女論〉之外，多為山水畫論。其中所論畫

法源於事理為其獨創的繪畫思想。 

 

    本條論述以各家山水畫不同的皴法比擬各種書體，闡述書畫用筆同法，獨特

之處是論及同法中的「筆氣」。 

   

12、清代戴熙《習苦齋畫絮》：「作書如作畫者得墨法，作畫如作書者得筆法。顧

未可與膠柱鼓瑟者論長短耳。」44 

 

    戴熙，清代（公元 1801-1860 年），字醇士，號榆庵、鹿床居士、井東居士、

浙江錢塘（今杭州）人。善詩文書畫。著有《習苦齋詩文集》、《習苦齋畫絮》。 

 

    此條闡述書與畫的墨法、筆法，相互滋潤。書法創作中欲求墨法，就如作畫

                                                 
43 鄧喬彬著《中國繪畫思想史》，按語：「王常，或係王蒙之誤。」頁 1194，貴州人民出版社，

2001 年 9 月第 1 版。 
44 俞建華編著《中國古代畫論類編．下》，頁 997，人民美術出版社，2007 年 11 月第 2 版第 4 次

印刷。 
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者得墨法；作畫中欲求筆法，如作書者之得筆法。此論將書畫的關係更加擴展，

有其獨到之見。 

 

13、清代沈曾植於《菌閣瑣談》中記載：「墨法古今之異，北宋濃墨實用；南宋

濃墨活用；元人墨薄於宋；香光始開淡墨一派；本朝名字又有用於墨者。大略如

是，與畫有相通處。自宋以前，畫家取筆法於書；元世以來，書家取墨法於畫。

近人好談美術，此亦美術觀念知融通也。」 

 

    沈曾植，清末民初（公元 1850－1922 年），字子培，號乙庵，晚號寐叟，浙

江嘉興人。富著述，工書法。著有《菌閣瑣談》、《辛丑札記》、《寐叟題跋》等。 

 

    沈氏此條，將書畫之間的墨法與筆法相互滋潤，比上條戴熙之論更為清晰。

書論中對於墨的用法論述，歷來有南北朝虞龢的《論書表》中云：「色如點漆」、

唐代歐陽詢《八法》45：「墨淡即傷神神采，絕濃必滯鋒毫。」、北宋蘇軾的《書

懷民所遺墨》云：「世人論墨，多貴其黑，而不取其光。光而不黑，固為棄物；

黑而無光，亦復無明。要使其光清而不浮，湛湛如小兒目睛，乃為佳也。」、南

宋姜夔《續書譜》：「凡作楷書，墨欲乾，然不可太燥。行草則燥潤相雜：潤以取

妍，燥以取險。」包世臣：「墨法猶書藝一大關鍵，筆實則墨沉，筆飄則墨浮。

凡墨色弈然出紙上，瑩然作碧色者，皆不足與言者，必黝然以黑…而幽光若水波，

徐漾於波髮之間，乃為得之。」、清代周星蓮《臨池管見》：「用墨之法，濃欲其

活，淡欲其華，…不善用墨者，濃則易枯，不數年已奄奄無生氣矣。」 

 

    以上為清代以前的論述，近代、現代亦有不少持此觀點者，但所論皆相差無

幾，惟有幾篇文章中較有己見者，茲將摘其要於下。 

 

14、滕固於〈詩書畫三種藝的聯帶關係〉46中，論述書畫的關係時，引張彥遠《歷

                                                 
45 《八法》，一稱《八訣》，傳為歐陽詢作，係八種楷書點畫的書寫口訣，其內容與托名晉魏夫

人的《筆陣圖》基本一致。《八法》與他另外所著的《三十六法》亦合稱《歐陽率更書三十六

法八訣》。 
46 滕固撰〈詩書畫三種藝的聯帶關係〉，《藝海鈎沈．近代中國美術論集．二》，何懷碩主編，台

灣藝術家出版社，1991 年 6 月。 
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代名畫記》卷二〈論顧陸張吳用筆〉的內容，舉出四點他的觀察：「一、書法在

中國很早時代就由實用工具演化而為純粹的藝術。二、書法和畫所憑藉的物質材

料：筆、墨、紙、絹、是同樣的。三、書和畫的構成美，同托於線勢的流動和生

動。四、書法的運筆結體，為繪畫之不可缺的準備工夫（基本練習。）」這樣的

論述並無新的關點。但引人注目的是他接下來的話： 

 

有此幾種理由，張彥遠便很伶俐地比照書法的發展而論繪畫的發展，他的藝

術史見解，可名叫做「書法風格的藝術史觀」於是他的結論說：「夫物象（按：

張彥遠的原文為象物）必在於形似，形似須全其骨氣，骨氣形似皆本於立意，

而歸乎用筆；故工畫者多善書。」 

 

這樣的論述完全扭曲張彥遠的本意，又把《歷代名畫記》卷二當為張彥遠的藝術

史也過於含糊。 

 

15、寧靜所著〈書與畫的關係〉47大至承繼滕固所論的書畫關係，他也認為：「《歷

代名畫記》，就是比照書法的發展而論繪畫的發展的」另外又引揚雄的「心畫」

說、李日華的「學畫必在能書，方知用筆。」等，而得到「中國的書法是一種純

美術，繪畫是以他為基礎的，兩者之間有不可分離的觀係。」的結論。 

 

    繪畫是否要以「書法」為基礎，待於小結時再討論。 

 

              16、馮稷家所撰〈書畫同源論〉48一文，主要有兩點論述，一為舉證論述「書 

              畫同源」，另一為論述書畫相資之道，其言：「書畫相資之道廣矣。推源揭要。 

究在何處。曰書以濟畫者其筆。畫以濟書者其理。」 

 

    所論「書以濟畫者其筆」云： 

 

                                                 
47 寧靜撰〈書與畫的關係〉，《藝林叢錄》第二編，商務印刷館香港分館，1975 年 1 月重印。 
48 馮稷家撰〈書畫同源論〉，《藝海鈎沈．近代中國美術論集．二》，何懷碩主編，台灣藝術家出

版社，1991 年 6 月。 
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石田多篆（石田畫多禿。以宗畫意。書則學黃山谷所自稱草篆者也）叔明雜

籀（李常蘅謂叔明作畫，多雜篆籀。意圓不成毛團，方才露圭角。）撝叔隸

行（撝叔作畫。率多隸意。蓋撝叔平日命意。在陶鎔書畫為一爐。書固精隸。

畫遂如之。）青藤草就（翁覃溪跋青藤畫冊有天下何物非草書之句）乃至於

南田南華。無不以書為畫之軌臭（南田題畫每自言書畫同理。南華曾有句云。

溪作燕尾分。石作鶴嘴啄。竹梅篆籀成。捫崖誰解讀。）  此以書濟畫者也

筆也。 

 

以上所舉諸家以篆、籀、隸、草各種書體的筆法作畫，却獨缺楷書，為何？因為：

「作楷不如作篆之中正。作隸之沉著。作草之流放。以之入畫甜俗時生。」那麼

楷書的筆法沒辦法引以入畫嗎？他認為也可以的，只是不如其它那幾種書體容

易，其云：「楷書出於篆籀隸草者也，楷書出於篆籀隸草則雖楷而非楷也。反之

而以淺俗之楷筆作篆籀隸草。則雖篆籀隸草而非篆籀隸草也。」 

 

    論述「畫以濟書者其理」云： 

 

完白多石（完白作隸，勢如屈鐵。人每服其腕勁之鉅而不知其得力於山水者

深也。蓋完白最好游山。南嶽匡廬無不遍歷。歸則磨墨斗許。伸紙疾書。蓋

發杼其所見者而已。以故其下筆每多石意。如亦非無意也余每拈此意語人人

多未省。）板橋雜竹（板橋作畫。每雜闌（蘭）竹。非惟得其形似也且得瀟

灑拔俗之精神。）子貞戰縮率成蝌斗（子貞作書戰縮以行。以多得力於簡勁。

驟視之頗饒藤性實則最近蝌斗。行草書多不似。若徵之篆隸書。當信吾言之

不謬也）此以畫為書歸宿。所謂畫以濟書者理也。 

 

                 其所論「畫理濟書」，此「畫理」者二，一為自然之形神，一為繪畫之理。 

 

（三）反對「書畫同法」的相關論述 

    反對「書畫同法」論的相關論述，在民國以前筆者尚未看過。這也可以看出

文人繪畫中所提倡「書畫同法」的觀念一直延續著，到清代更是如火如荼。直至
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近代才有人對此提出反對的看法。 

 

1、 蘇東天的〈談書畫同源同法之誤〉49一文，認為書與畫「在本質上畢竟是不

同的，書畫兩者是既不同源也不同法。」而他分析 

 

關於「書畫同源」的主要理由，大致只有兩個方面：一是六書中的象形文字

的特點有如繪畫，因此認為書畫產生的初期是「同體未分」的（按：張彥遠

《歷代名畫記》最先且比較完整地提出這一觀點）；二是使用的工具毛筆相

同，認為毛筆是為文字書寫而創造出來的，同時也用於繪畫，由於書法和毛

筆的特點才形成了中國畫的獨特風格，因此，認為「書畫同法」，又以「同

法」來證明「同源」。 

 

    此處先就他所持「書畫不同法」的觀點來作解析，不同的看法大概有：（1）

「張彥遠、趙孟頫等人的『書畫同法』的理論，主要是建立在書畫用筆同法的基

礎上的，分析其原因有兩個方面：一是用同樣的工具－毛筆；二是以線結構造型

的特點。不能否認，由於這兩個特點使得書畫藝術有著重要的血緣關係，但用『書

畫同法』一言以蔽之，未免失當。」（2）「說“畫理即書理，畫法即書法”，未

免過分了吧。只能肯定一點，即書畫用筆的功力是相輔相成的。」同時他也舉證

說明書畫的使用工具「毛筆」雖然相同，但它們各自的筆法發展與特徵是不同的，

如：「山水『二十八皴』、人物畫『十八描』等等畫法，並不是與書法同法的。書

法中的《筆陣圖》、蕭衍《觀鍾繇書法十二意》、歐陽詢《三十六法》、顏真卿《述

張長史筆法十二意》等等，這是書法而不是畫法」舉證說明「書畫兩者的造型特

點、表現方法、抒發情感和反映社會生活的特點、規律都不一樣的。」所舉例證

甚詳。 

 

    他也將趙孟頫與錢選的那段對話提出討論，其文：「錢選持『書畫同法』的

觀點，故認為『士夫畫』即『隸家畫也』。然而，隸書是奠定了書法和書法用筆

的基礎，而不是奠定了畫法的基礎。」 

                                                 
49 蘇東天撰〈談書畫同源同法之誤〉，《朵雲》第六集，上海書畫出版社，1984 年 5 月。 
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    筆者認為此處論述有幾點可議：（1）從趙、錢兩人的對話內容看來，錢氏並

沒有「書畫同法」的觀點。（2）「隸家畫」應該不是指「隸書」，關於「隸家畫」

的解釋，前面已列舉啟功等人之論述甚詳。另外，趙、錢此段對話也在前面的「書

畫同法」中第四條已詳述了。 

 

2、 沈一草於〈點線面及其他－談談中國畫與書法的藝術分野〉50一文，提出他

反對「書畫同法」的看法。他認為人們大多只注意到書畫相同的關係點，而往往

忽略了它們各自的特殊性，以至兩者愈趨近於臨界狀態，其云： 

 

唐代張彥遠《歷代名畫記》中分析了顧愷之、陸探微、張僧繇、吳道玄的用

筆之後指出「書畫用筆同法」。元代柯九思則直接以書法釋畫法說：「寫竹幹

用篆法，枝用草法，寫葉用八分法，或用魯公撇筆法，木石用折釵股、屋漏

痕遺意。」最有影響的要數元代趙孟頫的那首題畫詩：「石如飛白木如籀，

寫竹還應八法通。若也有人能會此，須知書畫本來同。」至明代，被稱為一

代宗師的董其昌提出「善書者必善畫，善畫者必善書，其實一事耳。」則更

帶有總結性意義，把書畫推到無分彼此的境地。 

 

    沈氏從「形式構成元素－點、線、面」論述書與畫的分野，首先解釋點、線、

面的意義，然後舉證論述書畫之異。其中一段論述： 

 

書法藝術構成元素－線的審美形象的形成變化，也如同其他造型藝術、特別

是繪畫藝術形象的形成變化一樣，…如張旭觀公孫大娘舞西河劍器而草書大

進；文與可見蛇鬥而草書更進；黃庭堅「晚入峽見長年蕩槳乃悟筆法」雷簡

夫憶想江水翻駛掀轉高下奔逐之狀，起而作書，懷素《自敘帖》中所述種種

等。然而，這種對萬物的直接觀照到書法藝術形象之間有著「第三者」插足。

這裡無法實現藝術形象（書法）與自然萬物之間的直接的雙相溝通，只能是

通過漢字的三角聯想。「形象思維」在這裡是有限度的，是被約束、受牽制

的。所以書法藝術形象與自然萬物之間始終只能達到「似、如、像」的地步，

                                                 
50 沈一草撰〈點線面及其它－談談中國畫與書法的藝術分野〉，《朵雲》第二十七集，上海書畫

出版社，1990 年 4 月。 
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不能如同繪畫藝述那樣達到「逼真」和「是」的程度。 

 

其意為書法與繪畫有著共同點即以線造型，而此造型皆（文中所舉書家）得自於

自然，而所得的成果終究無法相同。 

 

    此段論述似乎有可議之處，其文中並不完全贊同所舉的書家，是從觀察自然

中的景象後而書法大進。筆者認為，這些書家的書法之所以大進，是由觀察中得

到體悟，是在於理，而非物象。另外，中國繪畫也不以「逼真」為準則。此種書

畫之間的比較法，似乎過於牽強。 

 

    他又舉書法與繪畫的線條發展及功能，來論證「書畫」實不盡「同法」，如

文中所述： 

 

書法藝術的線，從審美意義上來說，蛻化在秦漢隸變，成熟於魏晉今草的出

現和成熟，完善於唐代書法理論的成熟，其標誌是《孫過庭書譜序》。中國

繪畫中的線從內蒙古陰山岩畫…直至唐代展子虔《春遊圖》，唐代青綠山水，

一直是作為“造型”的手段，…所以“書畫”實不盡“同法”。 

 

三、「書畫同源」之相關論述 

    持「書畫同源」論者，其論述所持的根據有「同源於自然」、「同源於心」、「同

源於道」、「同源於筆墨」等。同源於筆墨技法者已於前面探討過，本節將依據其

所源不同的相關論述分開作解析。 

 

（一）「書畫同源」之相關論述 

1、同源於自然 

  自張彥遠論述書、畫的起源與「書畫同體」、「書畫用筆同法」後，「書畫同源」

相關的論述相繼被提出。其中以書、畫的起源共同取象於自然者，如宋代鄭樵《通

志．六書略．象形第一》、明代宋濂《畫原》、明代朱德潤《存復齋集》、明代何

良俊的《四友齋畫論》、清代王時敏《王奉常書畫題跋》等。另外，秉著《周易．
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系辭》祥瑞之說而論書、畫同源，如明代趙宧光《說文長箋．卷首下．子母原》、

明代湯顯祖於《答劉子威侍御論樂》、清代盛大士《溪山臥遊錄》等。 

 

    宋濂《畫原》中曾說：「上而日月風霆霜雪之形，下而海河山嶽草木鳥獸之

著，中而人事離合物理盈虛之分，神而變之，化而宜之，固已達民用而盡物情。

然而非書則無紀載，非畫則無彰施，斯二者其亦殊途而同歸乎？吾故曰：『書與

畫非異道也，其初一致也。』」 

 

2、同源於心  

    書畫同源於心的論說大都為秉揚雄《法言‧問神第五》： 

 

惟聖人得言之解，得書之體。白日以照之，江河以滌之，灝灝乎其莫之御也。

面相之，辭相適，捈中心之所欲，通諸人之嚍嚍者，莫如言，彌綸天下之事，

記久明遠，莫古昔之睧睧，傳千里之忞忞者，莫如書。故言，心聲也，書，

心畫也。聲畫形，君子、小人見矣。聲畫者，君子、小人之所以動情乎！ 

 

此處之「言，心聲也，書，心畫也」是說語言是心靈的聲音，文字是心靈的圖畫。

「聲畫形，君子、小人見矣」是說從其說話，觀其寫字，就可看出是君子或小人。

這裡的君子是指有才德的人51，小人是指見聞淺薄的人52。後人將「書，心畫也」

的「書」，理解為書法作品或書家的精神、修養、道德等，書法是書家心靈的描

繪。因此，有人就持之以論書畫同源。此之論述者，列舉於下。 

 

（1）郭若虛《圖畫見聞志．敘論．論氣韻非師》，引揚雄「心畫」加以申論云：

「矧乎書畫，發之於情思，契之於綃楮」，「畫猶書也」，「言，心聲也；書，心畫

也。聲畫形，君子小人見矣。」 

 

    郭若虛說明書與畫不僅在技藝上是相通的，更強調「心聲」、「心畫」都出於

「人品」、「高雅之情」，而同源於「心」。也就是說，書、畫作品要達到氣韻生動

                                                 
51 《論語．子路》：「故君子名之必可言也，言之必可行也。」 
52 《管子．牧民》：「信小人者失士」，『荀子．勸學』：「小人之學也，入乎耳，出乎口。」 
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的意境，作者必備有高尚的人格修養，即作者之「心性」。 

 

（2）南宋米友仁曾於《題新昌戲筆圖》云：「子雲以字為心畫，非窮理者，其理

不能至是。畫之為說，亦心畫也。上古莫非一世之英，乃系為此，豈市井庸工所

能曉？」 

 

    米友仁，南宋（公元 1072－1151 年），原名尹仁，字元暉，號懶拙老人。米

芾長子。宣和四年（公元 1122 年）應選為書學博士，紹興時官兵部侍郎、敷文

閣直學士。擅書畫。著有《陽春集》。 

 

    米友仁引揚雄曾所說字是心畫(文字能表達人的心意，故稱文字為心畫)，闡

述說明：不能完全體會道理的人，他的道理就不能達到心畫的境界。對於繪畫來

說，也可以說是內心的話，上古時代若不是一代的菁英，就是因為如此，這那是

市街裡的平凡工人所能知道的。 

 

（3）清代張庚於《浦山論畫》云：「揚子云：『書，心畫也。』心畫形，而人之

正邪分焉。畫與書一源，亦心畫也。」 

 

    張庚，清代（公元 1685－1760 年），字浦山，原名壽，後改名更，號瓜田逸

史，白苧村山者，晚號彌伽居士，浙江嘉興人。長於經史、詩文，善繪事，精鑒

別。著有《強恕齋文鈔》、《強恕齋詩抄》、《瓜田詞鈔》、《國朝畫徵錄》等。 

 

    《浦山論畫》首為總論，後有八則，分筆、墨、品格、氣韻、性情、工夫、

入門、取資。本條論述出自〈論性情〉一則，張庚對書畫作者的修養頗為重視，

他引揚雄所言「書，心畫也。」認為從書畫之迹可以看出作者正與邪，此「心畫」

為書畫共同的源頭。他並舉元代的書畫家為證，接著說： 

 

握管者可不念乎？嘗觀古人之畫而有所疑，及論其世乃感自信為非過，因益

信揚子之說為不誣。試及有元諸家論之：大癡為人坦易而灑落，故其畫平淡

而冲濡，在諸家最醇。梅花道人孤高而清介，故其畫危聳而英俊。倪雲林則
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一味絕俗，故其畫蕭遠峭逸，刊盡雕華。若王叔明未免貪榮附熱，故其畫近

於躁。趙文敏大節不惜，故書畫皆嫵媚而帶俗氣。 

 

（4）清代張式《畫譚》：「書畫盤礡點染，有神明不測之妙，即趙吳興詢錢玉潭

之士夫畫也，絕去畫師習氣，方有士氣。揚子云『書，心畫也。』此氣即吾人之

心畫。畫之貴，貴此。」 

 

    張式，清代（生卒年未詳），字抱翁，號夫椒山人，江蘇無錫人。能詩詞、

古文，善書畫。有《荔門前集》、《畫譚》。 

 

    《畫譚》凡五千餘言，主要論述師古與師造化，修身養性，氣韻與筆墨等學

畫的觀點。其中書畫同論之處不少，如本條論述修養之重要時，先舉趙孟頫問錢

選「如何是士夫畫」一事，再引揚雄「書，心畫也。」說「心畫」就是「士氣」，

有了此「士氣」書畫之作就有神明不測之妙。張式此處之「心畫」乃作者內在修

養的抒發。對於作者的修養，《畫譚》中另有一段論述更為詳細，其文為「言，

身之文；畫，心之文也。學畫當先修身，身修則心氣和平，能應萬物。未有心不

平和，而能書畫者。讀書以養性，書畫以心，不讀書而能臻絕品者，未之見也。」

《畫譚》中亦論及「書畫用筆同法」，他強調學畫要先學書。 

  

3、同源於道 

    書畫同源於道的論述有石濤《畫語錄》，他認為書畫同源於「一畫」。於《畫

語錄．兼字第十七》論述曰： 

 

世不執法。天不執能。不但顯於畫。而又顯於字。字與畫者，其具兩端，其

功一體。一畫者字畫先有之根本。字畫者一畫後天之經權也。能知經權而忘

一畫之根本者。是猶子孫而失其宗支也。能知古今不泯而忘其功知不在人

者，亦由百誤而失其天之授也。 

 

又云： 
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天能授人以法，不能授人以功。天能授人以畫，不能授人以變。人或棄法以

伐功，人或離畫以務變，是天之不在於人，雖有字畫亦不傳焉。天之授人也

因其可授而授之，亦有大知而大授，小知而小授也。所以古今字畫本之天而

全之人也。自天之有所授而人之大知小知者，皆莫不有字畫之法存焉。 

 

    那麼「一畫」又為何呢？他在《畫語錄．一畫章第一》論述云： 

 

太古無法。太樸不散。太樸一散，而法立矣。法於何立？立於一畫。一畫者

眾有之本，萬象之根，見用於神，藏用於人，而世人不知。所以一畫之法，

乃自我立。立一畫之法者，蓋以無法生有法，以有法貫眾法也。夫畫者從於

心者也。山川人物之秀錯，鳥獸草木之性情，池榭樓台之矩度，未能深入其

理，曲盡其態，終未得一畫之洪規也。行遠登高，悉起膚寸，此一畫收盡鴻

蒙之外，即億萬萬筆墨，未有不始於此，惟聽人之握取之耳。 

 

    石濤，清代（公元 1642－1707 年），原姓朱，名若極，廣西全州人，明悼僖

王朱贊儀十世孫，靖江王朱守謙之後。父朱亨嘉於明亡後在桂林自稱「監國」，

被殺。若極五歲出家為僧，法號原濟（亦作元濟），字石濤，號苦瓜和尚、瞎尊

者、大滌子、枝下叟、清湘陳人等。善畫，兼工詩、書。有《苦瓜和尚畫語錄》，

後人將其題畫詩跋輯成《大滌子題畫詩跋》。   

 

    《苦瓜和尚畫語錄》又名《畫語錄》或《石濤畫語錄》，共分十八章，為一

畫、了法、變化、尊受、筆墨、運腕、絪蘊、山川、皴法、境界、蹊徑、林木草、

海濤、四時、遠塵、脫俗、兼字、資任。「一畫」貫串其它各章綱領，為全書的

理論核心，審觀其文似乎與道家學說53、《周易》54有關係。其中所云「億萬萬筆

墨，未有不始於此」與孫過庭《書譜》中所云：「一點成一字之規，一字乃終篇

之準。」有異曲同工之妙。 

                                                 
53《畫語錄．一畫章第一》中所言：「立一畫之法者，蓋以無法生有法，以有法貫眾法也。」無

生有，而有又以以為始，此與『老子』四十章有云：「天地萬物生於有，有生於無。」與四十

二章中「道生一，一生二，二生三，三生萬物。萬物負陰而抱陽，充氣以為和。」和『莊子』

天下篇中所云：「聖有所生，王有所成，皆原於一。」所言相似。 
54《易．繫辭上傳》云：「是故『易』有太極，是生兩儀，兩儀生四象，四象生八卦，八卦定吉

凶。吉凶生大業。是故法象莫大乎天地，變通莫大乎四時。」 
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3、 以上為清代以前持「書畫同源」論者。近代的論述有馮稷家的〈書畫同源論〉。

文中對於石濤的《苦瓜和尚畫語錄》中〈一畫章第一〉與〈兼字第十七〉兩章所

論，認為：「一畫者即書畫同源之所在也」接著他又補充說明： 

 

或曰此論畫而偶及書耳。非論書而足以該畫也。曰此不然。古人論書。多取

譬於畫。非以捨畫無足譬書。意謂舉畫書自喻耳。王右軍書之所謂聖者也。

其論書曰。每作一畫。如列陳之排雲。每作一點，如危峯之墜石。每作一牽。

如萬歲枯藤。每作一放縱。如足行之趨驟。狀如驚蛇之透水。激楚浪以成文。

似逸虬之翔雲。集重陽而行緩。夫雲也石也藤也蛇也虬也畫也而以論夫書。

虞秘監書之所未絕者也。其論書曰。頓挫盤旋。若猛獸之搏噬。進退鈎距。

若秋鷹之迅擊。又曰拂掠輕重。若浮雲蔽於青天。波撇鈎截。若微風搖於碧

海。又曰。透嵩華兮不高。喻懸壑兮能月。夫獸也鷹也天也海也嵩華懸壑皆

畫也而亦以論夫書。若夫孫過庭氏之書畫譜。連篇累牘。取譬尤多。曰仙露

明珠。曰絕岸頹峰。曰導之泉注。曰頓之山安。此皆以畫而論夫書者也。此

書畫同源之又一証也。  

 

    該文共舉四點論證「書畫同源」，引石濤《苦瓜和尚畫語錄》為其一，又舉

王羲之、虞世南、孫過庭等取自然物象之理以論書，此二點如上所述。其三，上

古書畫不分，皆源於卦與觀象取物。此後文物稍興，制度代作，書畫之分，始稍

稍見。但書仍不能捨畫以為書，畫仍寓書意。55其四，到了近世，書畫雖然劃分，

但仍相濟。舉善書畫者沈石田、王叔明、趙撝叔、徐青藤、惲南田等書畫作品與

理論為證，此於前面論述「書法同法」中已說明。 

 

 

                                                 
55 原文：「乃若古人命筆。書畫不分。一畫而萬象皆備。伏羲畫掛。太極為開。而坎之為水。古

今莫外。是卦為畫之祖。倉頡繼興。仰觀俯察。夫所觀者天也。天則日月星辰繫也。所察者

地也。地者草木鳥獸出也。舉日月星辰草木鳥獸以為書。則書也而仍不出畫者也。六書之始

亦為象形。此徵之事實。而書畫同源則也。」、「文物稍興。制度代作。書畫之分。始稍稍見。

然蝌斗蟲鳥。象形仍在。其所稍異。彼該全體。此彼點畫。而書仍不能舍畫以為書也。至若

畫者。禹鑄鼎象物。而魑魅魍魎莫逢。夫象物畫也。鑄之鼎而使人之莫或逢之。則所以昭宣

示。畫而仍寓書意者也。他如鼎識立戈。壺具舟形或昭武力。或禁沉湎。抑復簋著龜而訓軌。

盤施藻而蘊潔。考其意無非書。而寓形仍屬畫。此以書畫之分而不分而因以知其同源者也。」 
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（二）反對「書畫同源」之相關論述 

1、對於「書畫同源」持反對的論述並不多見，明代朱履貞《書學捷要》有一段

辨晰書畫源流，始合而後分的論述，其文：「書肇於畫。象形之書，書即畫也；

籀變古文，斯、邈因之；楷、真、草、行之變，書離於畫也。昆蟲、草木、山水、

人物，黼黻藻繪，傅彩飾色，畫異於書矣。後人遂以畫字分二音，以字畫之畫為

入聲，繪畫之畫為去聲，書畫同源，失指甚矣。」 

 

    但也有不認同書與畫皆同源於「觀物取象」者，如對於源自自然的「鳥書」、

「蟲書」等，並不表示贊同，如孫過庭的《書譜》：「復有龍蛇雲露之流，龜鶴花

英之類，乍圖真於率爾，或寫瑞於當年，巧涉丹青，功虧翰墨。」徐鎧《說文繫

傳》，〈疑義篇〉：「鳥書、蟲書、刻符、殳書之類、隨筆之製，同於圖畫，非文字

之常也。漢魏以來，懸針、倒薤、偃波、垂露之類，皆字體之外飾，造者可述。」  

 

   此二文中從「巧涉丹青，功虧翰墨」、「非文字之常」可看出對此種字體並不

表示贊同之意。是故，源於象形之書既被非議，觀物取象的「書畫同源」之說自

然也就不被認同。 

 

    近代有一些反對的看法，茲將列舉於下。 

 

2、徐復觀於《中國藝術精神》56中，論及他反對「書畫同源」的看法。文中舉

例論述書畫的起源與發展，完全屬於兩種不同的系統。他認為： 

 

文字與繪畫的發展，都是在兩種精神狀態及兩種目的中進行。何況我國六書

中指事的起源，沒有人能說它會晚於象形。例如指事中的「一」、「上」、「下」

等字的指事，是象意的，是為了幫助並代替記憶的，決不同於裝飾性的抽象。

因造字之始，即有指事的方法，即可斥破由象形文字而來的文字是與繪畫同

源，或出於繪畫之說之謬。 

 

                                                 
56 徐復觀著《中國藝術精神》，華東師範大學出版社，2001 年 12 月。 
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    另外，他認為有些論者對「書畫同源」錯誤的認知，大致有以下幾點：（1）

「書法從實用中轉移過來而藝術化了，它的性格便和繪畫相同。加以兩者使用筆

墨紙帛的同樣工具，而到了唐中期以後，水墨畫成立，書與畫之同更大大地接近

了一步，於是書畫的關係，便密切了起來；遂使一千多年來，大家把兩者本是藝

術性格上的關聯，誤解為歷史發生上的關聯。」（2）「即使在藝術性的關聯上，

後來許多人，以為要把畫畫好，必先把字寫好的看法，依然是把相得益彰的附益

關係，說成了因果上的必然關係。」（3）「宋以後，有一部分人，把書法在繪畫

中的意味強調的太過，這中間實含有認為書法的價值，在繪畫之上以伸張繪畫的

意味在裡面。」 

 

    筆者認為此點論述，所指「有一部分人」不知指的是何人？宋以後，文人畫

興盛，而其所強調者為「以書入畫」或「書畫同法」，此皆為實踐的法、理。而

繪畫攀附於書法之說，應是較為牽強。 

 

3、對「書畫同源」與「書畫同法」持反對的另有蘇東天的〈談書畫同源同法 

之誤〉。文中提出幾點論證書畫的起源不同： 

 

漢許慎說：「蓋依類象形，故謂之文，其後形聲相益，即謂之字。」我國文

字主要是形聲字，形聲字是在「象形」、「象意」的「文」的基礎上發展起來

的，許慎說：「字」者，言孳乳而寖多也。所以，嚴格地說，形聲字是流而

不是源了。現在人們一般地都認為象形文字是「源於繪畫的」，因為其象形

的特點有類繪畫，由於材料的缺乏，要完全弄清楚這一問題還是有困難的。

但是，這種象形文字雖有類似繪畫的象形特點，在本質上却是不同的，因為

它的目的、功能主要是為了記事的需要，而不是為了審美的需要；其「象形」

本身總是帶有「記號」、「符號」這樣抽象的性質。 

 

這段論述與徐復觀所論相近。 

 

    另外，他舉張彥遠《歷代名畫記》引《廣雅》、《爾雅》、《說文》、《釋名》等

說明書畫的起源不同。以陸機所說「宣物莫大於言，存形莫善於畫。」為基礎，
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論述書畫的功能不同，其文為：「文字是用言『宣物』畫是用畫『存形』，同樣是

為政教服務，一是書於『帛書』，一是畫於『明堂』一是重理，一是重儀；可見

它們的特點、功能是不一樣的。」所以，只能說明文字的產生與繪畫有點關係，

而不能說文字產生於繪畫，或以「書畫同源」而論。 

 

4、 沈一草認為對中國書畫藝術愈來愈互相趨近臨界狀態，歷來書畫家和理論家

所注意的，大多是它們之間的關係、它們之間的「同」。但對於它們之間的區別

和差異則缺乏注意。且，因為在論述時只注意了書與畫二者都強調主觀情感的抒

發，而不注意區別各自用甚麼來抒發和怎樣抒發的哪些不同點。所以對它們各自

發展前景的探測和估量也就難以區別。對此，他於〈點線面及其他－談談中國畫

與書法的藝術分野〉一文，提出他反對「書畫同源」的看法。反對的主要理由： 

 

繪畫大大早於漢字－哪怕是象形符號的形成，“文字本於圖畫，最初的文字

是可以讀出來的圖畫，圖畫却不一定能讀”，也就是說文字必須有讀音，因

為它是記錄語言的符號，有讀音的才能稱為文字。雖然繪畫對文字的產生有

著一定的影響和作用，但不能說文字就簡單地產生於繪畫，更不能誤認為 

“書畫同源”。 

    

5、張安治的《中國畫與畫論》57中論「“書畫同源”辨」，反對「書畫同源」之

說。其不同的看法為：（1）從書畫的起源比較：他以現代的考古成果，如仰韶文

化彩陶的發現等，來闡述繪畫的起源。從發現的彩陶來看，認為當時已有了美化

生活的要求，有相當可觀的審美才能和表現技巧，明顯具有藝術特徵。而文字至

殷代甲骨文時期才相當成熟，比彩陶的時代要晚兩三千年。（2）從書畫的功能比

較：「即使從殷商算起，文字與圖畫二者雖不能說全無關係，但實際的目的，任

務各不相同，各有其自身的體系和發展過程，分道揚鑣」 

 

    他從比較中所得的結論：中國繪畫的起源早於文字，即使在象形文字流形的

年代，二者也非一體。書畫的關係自古至今，它們之間的互相影響，只能說「書

                                                 
57 張安治著《中國畫與畫論》，上海人民美術出版社，1986 年 10 月。 
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畫結合」；在工具和技巧的關係上，只可以說「書畫相通」。 

 

四、 小結 

    對「書畫同體」、「書畫同法」、「書畫同源」的論述之同與異，從上面所列舉

的論例來看，持贊同的觀點，以「書畫同法」的論述最多；持反對的觀點，以論

反對「書畫同源」者為最，反對的時代，都在近代。茲將其歧異點與所據的理由

歸納分析於下： 

 

 （一）、「書畫同體」論之歧異點 

    張彥遠秉「觀物取象」之說統觀書畫的起源，繼而提出了「是時也，書畫同

體而未分」。以文字學的角度定繪畫的發生是源於六書之一的「鳥書」，顏光祿所

說圖載三意中的「圖形，繪畫是也」，六書中「其三曰象形，則畫之意也」因此

而言「是故知書畫異名而同體也」。 

 

    持「書畫同體」論者，除了張彥遠以古代傳說為其中之一的依據外，餘者皆

秉書畫之發生是源於「觀物取象」，即六書中所謂的象形為其依據。 

 

    持異論的有陳綬祥〈書畫同源與書畫同體〉一文，認為書畫各自有其本質與

發展規律。且二者之品評標準與藝術標準皆不同。另，張安治於《中國畫與畫論》

中，以書畫的功能作比較，認為兩者間的目的與任務皆不同。 

 

    阮璞於〈張彥遠之書畫異同論〉58針對後人對張彥遠《歷代名畫記》中的「書

畫同體」之誤解與濫用，因而闡述張彥遠立論之依據與本意。阮氏認為張彥遠所

提的「書畫同體」是在「書畫道殊，不可渾詰」的前提下提出的，即張彥遠已認

識到書畫二者的本質不同。並以「傳意」與「見形」為二者各其定性。據《周禮》

保氏所掌「六書」中有「象形」一種及甄豐所定「六體書」中有「鳥書」一種，

因其含有「畫之意」，近於「畫之流」，而斷言書之此一部分與畫為「書畫異名而

同體」。另，作者引梁代庾元威《論書》中「雜體既資於畫，所以附乎篇末。」

                                                 
58 阮璞撰〈張彥遠之書畫異論〉，《朵雲》，總第 30 期，頁 25-30，上海書畫出版社，1991 年 3 月。 
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證明古人以為書體通於畫體，初僅限於「象形」、「雜體」範圍之內。 

     

    以書畫的本質與實用功能而論，兩者是各自獨立的藝術，無庸置疑。但，以

其產生的過程來看，兩者又存在著一些關聯。分析以上所舉論者之觀點，總結之，

那書畫是否同體？有，但只限於一部分而已。 

     

（二）、「書畫同法」論之歧異點 

     自張彥遠於《歷代名畫記》中提出「書畫用筆同法」與「工畫者多善書」

後，「書畫同法」之論繼之而起。「書畫用筆同法」與「書畫同法」的差異，在於

觀點不盡相同。「書畫同法」論者並不止於純論「用筆同法」而已，還涉及作者

的身分與其他技法等。如：「士人作畫」、「本古篆書字象形意」、「畫法兼書法」、

「畫法關通書法津」、「作書如作畫者得墨法」、「筆氣」、「字畫本自同工」、「書之

理、畫之法、書道、畫道」、「意致」等等。 

 

    「士人作畫」或「士大夫工畫者必工書」，特別區分創作者的身分，所強調

的「士人」已非是一般的書畫家。「本古篆書字象形意」，是徐渭稱許顧愷之、陸

探微等畫作筆精勻圓勁淨時用語。而「象形意」並不是只述古篆書的用筆而已，

還談到「意」的追求。 

 

    另「古人金石、鐘鼎、篆、隸，往往如畫」也是不止談用筆而已，已兼言「象

形意」。「畫法兼書法」、「畫法關通書法津」、「大多如草法」，此「畫法」、「書法」、

「草法」並不單純只講用筆的技法而已。「作書如作畫者得墨法」、「墨法古今之

異」，不僅論用筆同法，也兼談用墨法。由「筆法」擴論到「筆氣」。「字畫本自

同工」，由「同法」擴論到「同工」。「書之理、畫之法、書道、畫道」，由「書畫

用筆同法」擴論到「書理、畫法、書道、畫道」互參融用。「間以蘭竹意致」，由

「筆法」擴論到「意致」。此外，也有論到「行款」、「疏密」、「繪心、文心」、「章

法」、「佈局」、「造型」，甚至把「文辭」也牽扯進來。 

    更者，連書、畫史也有混為一談的。如滕固於〈詩書畫三種藝的聯帶關係〉

一文中，批評張彥遠：「…有此幾種理由，張彥遠便很伶俐地比照書法的發展而
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論繪畫的發展，他的藝術史見解，可名叫做“ 書法風格的藝術史觀”」 

 

    以書畫之關係來評比書、畫意境之高下的也有。寧靜的〈書與畫的關係〉一

文中，言：「中國先賢論書與畫，常視書法高於畫，畫之意境猶得助於自然景物，

而書乃揚雄所謂‘心畫’，純為性靈之獨創。所以在論書畫同源的道理中，常視

畫為書之餘。」 

 

    「書也者，文字也」，「畫也者，造形也」其二者本質不同，也有視為一物者。

石魯在《談中畫問題》中云： 

 

中國畫的基礎，簡單來說就是書畫同源。寫不好字，就談不到中國畫。中國

畫必須是以書法、以中國特有的筆法來表現的。…中國畫以書法做為它的基

礎，就決定了筆墨問題，決定了章法問題、佈局問題，以至於各種各樣的結

構－也就是造型，都要隨之而變異。這是一個規律，而且是一個非常重要的

規律。 

 

    書畫的關係由「用筆同法」越論越廣，密切的程度幾乎成為一體。有人對其

中的論點就提出異議。如蘇東天〈談書畫同源同法之誤〉中，「用“書畫同法”

一言以蔽之，未免失當。」、「說“畫理即書理，畫法即書法”，未免過分了吧。」、

「畫家的筆墨功力主要是表現在善於描繪各種客觀物象的特徵和神態上，沒有這

種特殊的造型能力，書法寫得再好，也是成不了畫家的，只會墮入“文人墨戲”

的泥坑。」 

 

    的確，有些論者已將書畫的關係論述得過度密切，幾乎是不分的一體。上述

幾例論說，就有不當之處。然而，反對「書畫同法」的聲浪中，筆者認為也不無

夾雜著不當的論述。如蘇東天〈談書畫同源同法之誤〉中「書畫不同法」一節，

提出幾點論說以證明「張彥遠、趙孟頫等人的“書畫同法”的理論」之不當。如： 

 

1、於書畫尚處於實用功能的階段，以其書寫的用具與方法的不同來證明書畫用

筆不同。此論已違張彥遠〈論顧陸張吳用筆〉之本意，張彥遠以審美的觀點論述
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顧陸張吳用筆，而提出「書畫用筆同法」；在書畫功能的不同基點上論述，是無

法證明對方的錯誤。2、畫論中的「十八描」、「二十八皴」等用筆法則「並不是

與書法同法的」。書論中的《筆陣圖》、《觀鍾繇書法十二意》、《三十六法》、《述

張長史筆法十二意》等用筆法則「這是書法不是畫法」。舉上二例來證明「書畫

不同法」，此論亦與張彥遠〈論顧陸張吳用筆〉之本意相違。 

 

    張彥遠是持著超出形迹以外之理立論的。其所說大要以顧愷之之筆畫「緊勁

聯綿，循環超忽」，比擬張芝之變崔瑗、杜度草書「以成今草之體勢」；又以陸探

微之作「一筆畫」，比擬王獻之之作「一筆書」；以張僧繇之筆畫「點、曳、斫、

拂」、「鈎戢利劍森森然」，為悉依衛夫人《筆陣圖》；且舉吳道玄之「不用界筆直

尺，而能彎弧挺刀，植柱構梁」、「守其神、專其一」，「運思揮毫，意不在於畫」，

完全歸功於「授筆法於張旭」。 

 

    張彥遠不止於以書畫之形迹而論「書畫用筆同法」，然則此一「法」字，以

「方法」解之固可，以「法則」解之亦未嘗不可。以此來看「書畫同法」，其「法」

應也不止於論書畫之形迹；故，「書畫同法」說也應可行。綜觀上面所列舉之論

例，「書畫同法」四字在清代以前並沒出現過，是近代人在暢談書畫之關係時提

出的論點。且擴論至「畫理即書理，畫法即書法」。 

 

    筆者認為「畫法」當然不等於「書法」，繪畫也不必一定要以書法為基礎的，

也不必非以詩、書、畫三者結為一體。但是，「以書入畫」、「書畫融合」的書、

畫表現，不也更相得益彰嗎？此不也是中國書畫的特色嗎？ 


