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從線與造型的關係來看《明皇幸蜀圖》的年代 

The age of the “Emperor Minghuang’s Journey to Shu” from the 

relationship between line and Form 
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國立臺灣藝術大學書畫藝術學系博士生 

 

摘要 

本文主要通過分析《明皇幸蜀圖》中線與造型的關係來探討其成畫的年代。

線是中國傳統繪畫藝術最基礎的要素，也是東方哲學思想的具體表現，不僅能表

現具體的形象，也是為藝術作品斷代的重要依據。通過對比不同時代風格下用線

的習慣，以及考察與「明皇幸蜀」相關的歷史資料，本文試圖為該畫創作時期的

判斷提供更多、更具體的角度，作者從畫作的風格、技法、線條和構圖等方面進

行了較為深入的研究，推斷其成畫的年代至少在北宋水墨山水興盛之後。本文的

研究視角有助於《明皇幸蜀圖》學術價值的完善，為唐代繪畫的斷代補充了具體

技法上的視角。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

【關鍵詞】明皇幸蜀圖、典故入畫、唐代山水、線性造型 
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一、前言 

明皇幸蜀，指的是唐天寶十五載（公元 756年）唐玄宗李隆基在潼關失守後

幸蜀避難的故事。1此事件後「明皇幸蜀」的題材多被用為詩人對帝王進行勸諫

和諷刺的內容融入詩中。唐代的元稹、貫休，北宋的石介、李綱、王禹偁，南宋

的陸遊、趙汝鐩、劉克莊等詩人，都曾以「明皇幸蜀」為題材作詩，勸誡警示歷

代的帝王，要善於納諫，辨別忠佞，以史為鑒。2 

 

而與「明皇幸蜀」相關的畫作，最直觀的就是台北故宮博物院收藏的傳為唐

代畫家李昭道所作的《明皇幸蜀圖》。畫中的唐明皇一行人由右邊林立的山峰中

蜿蜒而下，將在中間的空地稍作休整，便繼續向畫面的左邊前行，沿蜀道攀援，

自然而連貫地表現出蜀道行旅的情景。宋代詞人葉夢得曾在其編撰的《避暑錄話》

中寫到： 

 

《明皇幸蜀圖》李思訓畫，藏宗室汝南郡王仲忽家。余嘗見其摹本，方廣不

滿二尺，而山川、雲霧、車輦、人畜、草木、禽鳥，無一不具。峰嶺重複，

徑路隱顯，渺然有數百里之勢，想見為天下名筆。宣和見，內府求畫甚急，

以其命不佳，獨不敢進。明皇作騎馬像，前後宦官、宮女，導從略備。道旁

瓜圃，宮女有即圃採瓜者，或諱之為摘瓜圖。 

 

雖然葉夢得的記載與如今能看到的《明皇幸蜀圖》內容相似，但畫面中唯獨

沒有「摘瓜」的場景，說明此畫並非是葉夢得所見「宗室汝南郡王仲忽家」藏本。

況且《宣和畫譜》的記載中，李思訓名下 17張畫作中，既沒有《明皇幸蜀圖》，

也不見《摘瓜圖》。而其子李昭道名下的 6張畫作中，卻有《摘瓜圖》。很有可能

是此畫在進宮前，當時的編撰者們認為此畫為李思訓所作，但考慮到李思訓卒於

唐玄宗開元六年（公元 718年），並未經歷過天寶十五年的「安史之亂」，因此將

《明皇幸蜀圖》改在其子李昭道名下，並諱之為《摘瓜圖》。 

 
筆者在查找《明皇幸蜀圖》相關研究成果的過程中，發現研究這張畫的學者

們大多是通過對相關歷史文獻的梳理，如記錄、詩文、畫跋等，以及對畫中內容、

形象的對比分析，造型用筆和經營位置等方面來判斷該畫的年代，但鮮有從「線
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與造型的關係」的角度來探討唐代山水畫的真實面貌。因此，筆者希望能夠通過

這篇文章來補足學界對於《明皇幸蜀圖》研究過程當中的缺失，試圖提供除了文

獻研究以及歷史研究之外的美術學依據，這種依據包括對該畫的線條與造型的關

係進行分析與討論，為唐代山水畫的研究貢獻出新的方法與視角。 

 

二、研究動機 

「明皇幸蜀」的相關畫作不論是在歷史上，還是藝術、審美的層面，都具有

較高的文化價值，是研究唐代歷史、文化和繪畫藝術的重要資料。張彥遠在《歷

代名畫記》第一卷「敘畫之興廢」中寫到：「祿山之亂，耗散頗多。肅宗不甚保

持，頒之貴戚，貴戚不好，鬻於不肖之手。物有所歸，聚於好事之家。及德宗艱

難之後，又經散失，甚可痛也。自古兵火亟焚，江波屢斗，年代寢遠，失墜居多。」

可見晚唐時期戰爭頻出，大量書畫作品遭到了流失和損毀。雖然李昭道筆下這張

《明皇幸蜀圖》已然失傳，但我們仍然能通過後世的摹本來感受恢弘壯麗的大唐

氣象，「明皇幸蜀」相關的畫作也因此得以流傳至今。 

 

我們在為一張畫斷代時，往往會受到作者名字的影響，而忽略了時代風格的

局限性。研究《明皇幸蜀圖》的學者曹蕾在其論文中寫道： 

 

繪畫發展的每個時期都在前人的基礎上創造出新的筆法和構圖範式，如山水

之變在隋、唐前中期表現為鳥瞰式咫呎千里的青綠山水面貌，到了唐後期水

墨畫異軍突起，在吳道子和王維的開創性探索之後，五代繼續並發展了水墨

山水，形成了豐富而又飽滿的全景式構圖……同樣每個時期的畫家也會有個

人獨特的畫風與用筆習慣，我們可以通過對作品圖像的分析、比較來推斷作

品的年代。 3 

 

因此，我們不能因為作品的題材、內容相同，畫作的面貌接近，就相信是同

一個作者所為。而是應該從圖像的角度分析和對比，發現超越作者所處時代的技

法或表現形式，如果兩幅作品的內容相同而風格差異較大，幾乎就可以斷定是不

同時代的摹本。比如台北故宮藏有另外一張作者為李昭道的青綠山水《春山行旅

圖》（圖 2），內容與《明皇幸蜀圖》（圖 1）幾乎完全相同，包括構圖、造型，甚
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至人物、騾馬的數量都一樣，且同樣沒有「摘瓜」的情節。但仔細觀察、對比，

就會發現差距很大。首先最直觀的就是畫幅形製的差異，一個是橫幅，一個是縱

軸；其次是繪畫的風格，《春山行旅圖》中的山石、雲霧、樹葉、水紋的畫法都

是比較程式化的、重複的表現形式，裝飾性較強，是技法絕對成熟的時代的表現。

加上一些外部的因素，比如絹本沒有明顯破損或龜裂，畫面主體也沒有明顯修補

的痕跡，造型明確，線條清晰，很有可能是明清時期的臨本。 

 

相比之下，同為摹本的《明皇幸蜀圖》則顯得更為古樸，雅緻。 

  
圖 1 （傳）李昭道 《明皇幸蜀圖》 
絹本設色 55.9×81cm 台北故宮博物院藏 

 

 

圖 2 （傳）李昭道 
《春山行旅圖》 
絹本設色 

95.5×55.3cm 
台北故宮博物院藏 

 

山水畫形成之前，「山水」起初只是作為人物畫的配景。在早期的佛教壁畫

中，群山還擔任著分隔空間的角色，是一種符號，裝飾性較強。至於山水和線性

造型的關係問題，早在北朝（以北魏、北周為例）的敦煌壁畫中，線只作為山的

輪廓，徒具其形，主要的表現手段還是依靠顏色；甚至到了初唐，不勾外廓線，

用沒骨法平塗一個個山頭。 
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圖 3 莫高窟第 285窟 《五

百強盜成佛圖》 
（局部）北魏 

圖 4 莫高窟第 428窟 
《薩埵太子飼虎》 
（局部）北周 

圖 5 莫高窟第 323窟 
《張騫出使西域》 
（局部）初唐 

 

但由於唐代繪畫的損毀與缺失，如今無法通過考古發現還原唐代山水畫的發

展史；在一些唐代的佛教壁畫與墓室壁畫中，雖然可以看到山水線條的變化，但

並没有如人物畫一般，精简干练，筆筆到位。似乎在唐代中晚期，山水也没有發

展出以白描的形式，即純粹的線描来勾勒山石，并加以設色。那么身處盛唐時期

的李昭道（675－758年），如何能畫出山石結構豐富而又明確的《明皇幸蜀圖》？ 

 

筆者的創作與研究方向，著眼於線條的表現力以及線與造型的關係問題，也

常以線性造型的眼光來觀察事物，欣賞畫作。當看到台北故宮收藏的名為李昭道

的《明皇幸蜀圖》時，不僅被畫面豐富的元素所吸引，更對描繪山石的線條產生

了興趣和疑問。本文試圖通過對《明皇幸蜀圖》中（表現山石結構的）線與造型

的關係問題的研究，推斷其成畫的年代。 

 

三、《明皇幸蜀圖》的朝代分析：從唐代到元代的傳承和變

遷 

對於《明皇幸蜀圖》的研究，無論是圖像本身，還是與「明皇幸蜀」這一母

題相關的詩、跋，諸多的成果都表明了如今我們看到的這張作者為李昭道的《明

皇幸蜀圖》，並非唐代李昭道的原版，而是諸多摹本中的一個。這些摹本與藏本，

以宋代居多： 

 

1. 劉忠諫藏本（見邵博《聞見後錄》）： 

 

予收南唐李侯《閣中集》第九一卷，《畫目》：上品九十五種。內《蕃王放簇

帳》四。今人注云：一在陸農師家，二在潘景家。《江鄉春夏景山水》六。注
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云：大李將軍；又今人注云：二在馬粹老家。《山行摘瓜圖》一。注云：小李

將軍；又今人注云：在劉忠諫家。 

 

2. 宗室仲忽家藏本（葉夢得《避暑話錄》）： 

 

《明皇幸蜀圖》李思訓畫，藏宗室汝南郡王仲忽家。余嘗見其摹本，方廣不

滿二尺，而山川、雲霧、車輦、人畜、草木、禽鳥，無一不具。峰嶺重複，

徑路隱顯，渺然有數百里之勢，想見為天下名筆。宣和見，內府求畫甚急，

以其命不佳，獨不敢進。明皇作騎馬像，前後宦官、宮女，導從略備。道旁

瓜圃，宮女有即圃採瓜者，或諱之為摘瓜圖。 

 

3. 王仲思（忽）藏本（見魏初《王仲思所藏幸蜀圖》）： 

 

曩予按川蜀，此道凡九過。仰高如梯登，遇下若井墮。 

崎嶇百險中，平步得幾個。朝來拂橫披，恍若有今我。 

因思開元初，四海樂恬妥。米帛三四錢，萬里絕戍邏。 

華清歌舞時，已構此坎坷。不獨君王家，人生機亦叵。 

將軍豈無心，可以銘諸座。 

 

4. 蘇澥藏壽州人摹本（見米芾《畫史》）： 

 

蘇澥浩然處見壽州人摹《明皇幸蜀圖》，人物甚小，云是李思訓本，與宗室

仲忽本不同。 

 

5. 李公麟摹本（見《宣和畫譜》卷七，人物三；見王暉《玉堂嘉話》卷

三，古今畫）： 

 

李公麟 

文臣李公麟字帛時，舒城人也。 

……摹唐李昭道摘瓜圖一 

李伯時畫《明皇乘三鬃赤驃》，後跋云：昔李將軍思訓畫明皇擁嬪御數十騎摘
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瓜，伯時仍為山中小橋（至元元年與翟處正觀於東平武濟之家）。 

 

6. 宋徽宗摹本（見周密《雲煙過眼錄》卷一）： 

 

張受益潛號古齋所藏，徽宗臨李昭道《摘瓜圖》小軸。 

 

 

7. 趙伯駒摹本（見張丑《清河書畫舫》卷十）： 

 

江陰葛維善舊藏趙千里《明皇幸蜀圖》，絹本重著色，雖小幅，甚妙。秀雅超

群，絕無皴法，都立敬先輩載之《寓意編》，今轉屬太原王氏矣。近改作高頭

短卷。或云此圖千里摹思訓之作，固是甲觀。 

 

整理出該文獻資料的學者陽新認為，其中 2、3 應該是同一本，是著錄者魏

初（元）的筆誤。他所謂的收藏者「王仲思」，很有可能是對邵博（宋）《邵氏聞

見後錄》中「藏宗室汝南王仲忽家」的誤記，將「忽」字寫為了「思」。4 

 

由此可以推測，「明皇幸蜀」這一題材，在宋代已經成為了一個成熟且重要

的文化符號，並產生了大量摹本。起初筆者也從畫面的整體氛圍、造型的精準幹

練、以及用線的豐富變化等方面，推測此畫為「宋人仿唐之作」，至少是北宋山

水畫走向成熟之後的作品，而非唐代的繪畫。但也有學者認為，《明皇幸蜀圖》

的繪畫風格接近於北京故宮博物院收藏的元代畫家胡延暉所畫《春山泛舟圖》（圖

7），很有可能出自同一人之手。 

 

然而筆者希望通過圖像對比法的方法，從線與造型的關係來分析《明皇幸

蜀圖》的年代，筆者推測至少是在北宋之後，至於是否為元代胡延暉所作，還

有待研究。 
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圖 6 （傳）唐 李昭道 

《明皇幸蜀圖》（局部） 
 

圖 7 元 胡延暉 《春山泛舟圖》 
絹本設色 143×55.5cm 

北京故宮博物院藏 
 

四、文獻探討 

（一）唐代山水的面貌及其線的發展 

1.初唐 

 
圖 8 章懷太子墓壁畫 《馬球圖》（局部） 
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初唐時山水還處於萌芽的階段，還不能稱之為「山水畫」。初唐末的張懷太

子墓壁畫（公元 706年）中，就有優秀的表現山石的繪畫（圖 8），從壁畫中人物

的用線來看，可見初唐對於線的運用已然是非常的純熟，僅憑線條就能體現出人

物的動態、衣紋的穿插、以及衣物的質地，線條極具表現力。 

 

除了具有表現性的線條，章懷太子墓壁畫的用線，還體現出了當時「畫家們

在對人體結構的探索並平面化上做出的努力」5。學者竇愉昕在研究章懷太子墓

壁畫的用線時，發現其實自南北朝之後，本土的畫家受到西域繪畫中通過暈染而

產生陰影效果的影響，開始探索線性造型的立體感，即用單純的線條來表現一種

超越平面的視覺效果，亦稱之為「結構性」的線描。這種結構意識一旦萌芽，就

會有各種帶有嘗試性的圖像產生，章懷太子墓壁畫中人物、馬匹的身上就有所體

現。 

   
圖 9 章懷太子墓壁畫 侍

衛（局部） 
圖 10 章懷太子墓壁畫 《馬球圖》（局部） 

 

竇愉昕認為壁畫中人物、馬匹身上的線條，是帶有一定嘗試性的。上圖侍衛

大小臂的位置、臀部的位置，都多畫了一根看似「沒必要」的線，實則是在暗示

其中的立體感，交代衣服下面的形體是柱狀的、有弧度的，馬的腿部、臀部也同

樣出現了此類非表現性的線條，並非衣紋，而是柱體表面轉折的關鍵部位。類似

「明暗交界線」的概念。 

 

如圖，本土畫家對圓柱結構表達的觀念轉化順序：從（圖 11）絕對的平面化

→（圖 12）外域傳入的“凹凸暈染法”表現轉折→（圖 13）內化的圓柱結構線 6 
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圖 11 圖 12 圖 13 

 

  
圖 14 章懷太子墓壁畫 《馬球圖》（局部） 

 

同理，壁畫中山石的表現，也透露出相同的線性造型的思維，而且由於山石

本身的質地就是硬朗的，更容易結構性線描的實踐，線條的運用也更為合理和自

然。但畢竟是山水畫的萌芽階段，山石的畫法也處於探索的過程中，當時的畫家

們對於山石結構的表達並不嚴謹，雖然運用硬朗的線條和肯定的折筆來表現山石

的質地，但線條比之人物，顯得瑣碎而無序。雖然外輪廓比較整體，但內部結構

含糊不清，沒能準確地用線條交代出石塊之間的關係，與《明皇幸蜀圖》中表現

山石的用線相比，缺乏層次與質感。 
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圖 15 《明皇幸蜀圖》（局部） 

 

唐代畫論家張彥遠對於初唐的藝術持肯定態度，表示當時的畫家們，擅長刻

畫山石樹木的細節： 

 

……漸變所附，尚猶狀石則務於雕透，如冰澌斧刃；繪樹則刷脈鏤葉，多棲

結莞柳，功倍愈拙，不勝其色。 

 

正如壁畫中所見，初唐的畫家已經開始用線刻畫山石，雖然細節還不理想，

但就同時期佛教繪畫中山水的樣貌，已然是質的飛躍。由於宗教繪畫的特殊性，

重點並不在表現客觀的物象，而此外的畫家，已經開始注重「形」的重要性，張

彥遠在《歷代名畫記·論畫六法》中說到： 

 

夫像物必在於形似，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。 

 

張認為繪畫的根本在於形，有形才有氣韻生動的可能性。 

 

2.盛唐 

盛唐自吳道子復興了線的藝術之後，線性造型藝術得到了進一步的升華。 
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圖 16 章懷太子墓壁畫 

《客使圖》（局部）初唐末 
圖 17 莫高窟第 103 窟 東壁南側 

維摩詰像 盛唐 
 

筆者認為，從圖 16、17 兩幅壁畫可以看出線的發展與進步，排除尺寸的因

素（《客使圖》人物如真人大小，《維摩詰》稍小，約縱 75cm、橫 74cm），單看

線的質量——從線的排列、組合、疏密與圓轉，都在體現質感，交代結構。從維

摩詰身前的衣襬就能看出肢體的空間關係，質感與量感並重。 

 

張彥遠與同時期的畫論家朱景玄，二人都極推崇吳道子，認為吳「六法俱全」，

畫壁畫「以墨蹤為之」後人無法再其上添加色彩；五代荊浩言：「吳道子畫山水

有筆而無墨」。說明吳道子用線的能力卓越非凡，具備用線勾勒山水的能力；也

說明盛唐是一個線與造型關係密切的時代。然而吳生對於線的復興，主要還體現

在人物畫，從當今的考古作品來看，盛唐時期的山水（山石），用線不再像初唐

壁畫中剛硬、多折筆，而是多圓轉、多曲線。 

   
圖 18 

章懷太子墓壁畫（局部） 
初唐末 

圖 19 琵琶

畫 
《騎象奏

樂圖》 
（局部）

約 8 世紀 

圖 20 《鳥毛立女》屏風 
（局部） 
約 8 世紀 
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就山石的結構而言，筆者認為盛唐時期有所進步，此時的畫家們已經開始嘗

試用線去交代複雜的山石結構，在正倉院收藏的琵琶畫《騎象奏樂圖》（圖 19）

中，整塊山石的結構交代的較為清晰，雖然沒能用線體現出山石堅硬的質地，但

完整地表現出了山石的內部結構。然而《騎象奏樂圖》與《鳥毛立女》屏風畫（圖

20）中山石的用線，無論線本身的質地、線性造型的豐富性，都與所謂盛唐時期

的《明皇幸蜀圖》差距較大。 

   
圖 21 《騎象奏樂圖》 

局部 
圖 22 《明皇幸蜀圖》局部 

 

圖 21、22是《騎象》與《明皇》兩張畫中遠山的局部。《騎象奏樂圖》在當

時看來，可以說是山水畫的進步，雖然沒有表現出北方山水那樣有棱角的樣貌，

但柔軟的用線也有它獨特的表現力，在一個注重「形」的時代，我相信畫家是在

表現一些特有的質地。而就這兩個局部而言，《騎象奏樂圖》中線條的視覺效果

雖然並不勁挺有力，但看得出畫家的思考與探索——可以感覺到畫家認真的在用

自己的繪畫語言詮釋一塊山石，儘管用線有很多不確定、甚至不合理的地方，但

這些不規整的用線都流露出了一位畫家的真誠；反而《明皇幸蜀圖》中山石的用

線，特別是一些傾斜岩石的下方，都是一些細小的、有規律的用線，這種以短線

的排列來表現山石的底部的方式，在《明皇幸蜀圖》中比比皆是，其程式化的程

度之高，遠超出它存在的時代。 

 

3.晚唐 

晚唐的繪畫在張彥遠的眼中則是「錯亂而無旨」的，他形容他所處的時代： 

 

今之畫人，筆墨混於塵埃，丹青和其泥滓，徒污絹素，豈曰繪畫。 

 

如今能看到晚唐的繪畫，特別是山水極其有限，只能從佛教壁畫以及西域出
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土的絹畫中窺得一二。 

   
圖 23 榆林窟第 25 窟 壁畫 8-9 世紀中 

 
圖 24 敦煌絹畫《佛

傳圖》 
 約 9 世紀 

圖 25 敦煌絹畫

《佛傳圖》 
 約 9 世紀 

 

在所能看到的晚唐繪畫中的山水，呈現出一種水墨與青綠混合的狀態，可以

看出張彥遠所言極是。就這幾張山石的用線來看，太過隨意，盛唐時期相對嚴謹

的結構與造型都不復存在了。筆者在《溪山行旅圖》（圖 26）中看到的線條是堅

挺的、厚重的，每一處轉折都是硬朗而有力度的；山水畫發展到范寬的時代，已

經非常的成熟，每一根線都是畫家主觀取捨後的選擇，用盡可能少的線體現出山

石的結構與質感。而《明皇幸蜀圖》（圖 27）中山石的線條也是及其主觀的，甚

至有點程式化。這兩張作品都是在追求「形」的基礎上，進行藝術的加工，將山

石的外形、內部的結構、塊面的轉折、以及石塊間的空間關係，首先以線的形式

展現出來，線與造型的關係高度統一；而我們看到的晚唐的畫作（圖 28、29），

扁平而概念，也有一些想表現山石的折筆，但很不嚴謹，並沒有表現結構，也看

不出空間和層次。 

    
圖 26 

《溪山行旅圖》 
局部 

圖 27 
《明皇幸蜀圖》 

局部 

圖 28 
《佛傳圖》 

局部 

圖 29 
《迦葉獻袈裟

圖》 
局部 
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為了更直觀的展現唐代的山水畫，或者說是「唐代繪畫中的山水」，從線性

造型的角度來看，線條的發展可以說是止步不前的，甚至有所倒退。筆者將以表

格的形式，將收集到的唐代繪畫中表現山石的部分羅列出來，進行比較。 

 

表 1 唐代山水用線之比較 

時間 作品 名稱 
初唐末 

（公元 706 年） 

   

章懷太子墓壁畫 
《馬球圖》（局部） 

初唐末 
（公元 706 年） 

 

懿德太子墓壁畫 
《闕樓儀仗圖》（局部） 

初唐末 
（公元 710 年） 

   

節愍太子墓壁畫 
（局部） 

松石 

盛唐 
（約 8 世紀） 

   

琵琶畫《騎象奏樂

圖》 
日本正倉院南倉藏 

盛唐 
（約 8 世紀） 

   

《鳥毛立女》屏風

（局部） 
136×56cm×6 

日本正倉院北倉藏 

盛唐 

 

莫高窟第 103 窟 
《化城喻品之西域商

隊》 
（局部） 
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盛唐末 
（公元 738 年） 

 

李道堅墓壁畫 
《山水條屏》（局部） 

盛唐末 
（公元 740 年） 

 

韓休墓壁畫 
北壁《山水圖》（局

部） 

中唐 
（8 世紀-9 世紀中） 

 

榆林窟第 25 窟 北壁 
《迦葉獻袈裟圖》（局

部） 

晚唐 
（約 9 世紀） 

 

敦煌絹畫《佛傳圖》 
（局部） 

大英博物館藏 

 

筆者在看唐韓休墓壁畫的相關資料時，看到中央美術學院的教授賀西林否

認了韓秀墓壁畫與其子韓滉的聯繫，並表示： 

 

從壁畫水平看，其與帝陵高等級陪葬墓，如懿德太子、章懷太子、節愍太

子墓壁畫相比，尚有相當差距，非名家所為。7 
 

最後這句「尚有相當差距，非名家所為」非常重要。因為筆者希望通過表 1

所表達的含義是：曆朝歷代的畫家，水平都有高低之分，我們不能以現在僅有的

圖像資料，就證明唐代山水畫的用線是在倒退的。而是晚唐的山水畫，用線並沒

有延續盛唐時風靡的「吳家樣」而走向一個嚴謹的、寫實的、以線性造型為基礎

的形式，「結構性用線」的意識變弱了，線與造型的關係疏遠了。對比當時的人

物畫（圖 30），其用線的水平之高，只能說晚唐人物畫仍處於一個蓬勃發展的狀

態，但嚴謹、精準的線性造型並沒有融入山水畫，沒能促進山水畫的發展。 
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圖 30 敦煌絹畫《引路菩薩》  約 851-900 年 

 

（二）水墨山水中的線 

山水畫的成熟與完善大約在五代，荊浩（870-940年）云：「吳道子畫山水有

筆而無墨，項容有墨而無筆。吾當採二子之所長，成一家之體。」其所為筆乃是

有勾有皴，所為墨乃是有陰陽向背的效果，是山水畫技法完全成熟的標誌。 

 

 

如今雖然沒有荊浩的真跡留下，但通過他的畫論，可以看出荊浩也是一位先

追求「形似」的畫家，他在《筆法記》中明確了寫實、寫真的重要性： 

 

度物象而取其華，物之華，取其華，物之實，取其實，不可執華為實。 

 

  
圖 31 《深山棋會圖》 

絹本水墨 106.5×54cm 

遼寧省博物館藏 約 980 年 

圖 32 莫高窟第 61 窟西壁 

《五台山圖之大福聖之寺》 

約 906-960 年 
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圖 31為遼寧法庫葉茂台遼墓出土的《深山會棋圖》（或《隱居圖》），是稍晚

於荊浩的作品，年代在十世紀中葉或稍晚，現藏於遼寧省博物館。有不少學者分

析這張畫的內容與意義，比如高居翰就認為這是道家循世的題材或某種仙境，是

「別有洞天」的一個主題 8，或是「洞天信仰在契丹社會的具體反映」9。由此畫

可見，當時山水畫的題材、格局、技法都已經相對成熟，不僅能體現出當時普遍

存在的社會信仰，還能表現出對於客觀世界的真實反映。線與造型的關係得到了

充分地展現——畫家用頓挫、起伏的線來體現山石的質地，並勾勒出山石的轉折、

角度與層次，即使不加皴染，山石的質感與量感都交代的一清二楚，與同時代壁

畫中的山水（圖 32）相比較，稱得上是中國繪畫的奇跡。 

   
圖 33 

《騎象奏樂圖》局部  
盛唐 

圖 34 
《深山會棋圖》局部  

五代 

圖 35 
《溪山行旅圖》局部  

北宋 
 

筆者將《騎象奏樂圖》（圖 33）、《深山會棋圖》（圖 34）與《溪山行旅圖》

（圖 35）做一個比較，從三個局部來看線與造型的關係問題是如何演變的。 

 

首先，在盛唐時期，線性造型在人物畫方面發展到一個相對的高度，并開始

嘗試用線的形式表現山水。由於山水畫還處於一個起步的階段，如何用線去表現

非線性的（或者說外形並不具體的）事物，是對盛唐畫家們觀察角度的一個挑戰，

然而在《騎象奏樂圖》的成畫年代，畫家們已經能夠通過線條去客觀地再現山水，

至少能夠把山石的結構表現的完整且合理。可惜這種「勾線填色」的工筆山水在

晚唐並沒有得到延續，而是到了五代，水墨山水畫興起，線性造型趨於客觀，線

的表現力也越發的豐富——就《深山棋會圖》的局部（圖 34）而言，這一塊山石

的刻畫，甚至比《溪山行旅圖》有過之而無不及。范寬將山石處理的更加扁平，

更加統一，強調線條的力道與變化，追求線性的美感而削弱了山石的立體感，個

人風格較強；而《深山》則更客觀地描繪物象，雖然技法層面不及《溪山》的老
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道，但仍然是一幅真誠的畫作，正如荊浩言： 

 

似者得其形遺其氣，真者氣質俱盛。 

 

也正是到了范寬的時代，山水畫的線條終於可以被畫家自由的、主觀的勾勒、

造型，這也為北宋以及之後的工筆山水奠定了線性造型的基礎。 

 

（三）《明皇幸蜀圖》與《溪山行旅圖》中山石的用線之比較 

隨著山水畫的形成與發展，技法日益成熟，特别是在北宋，画家的表現手法

已經非常的寫實、客觀，線條在山水畫中的地位與皴法一樣重要，可以說線條與

造型的關係達到了一個高度統一的狀態——線條不止在勾勒山石的輪廓，而是類

似人物畫，線條的功能開始豐富起來：   

1.體現山石的質感； 

2.交代山石的結構與脈絡。 

 
圖 36 北宋 范寬 《溪山行旅圖》 

絹本水墨 206.3×103.3cm 台北故宮博物院藏 
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筆者認為，在高度寫實的宋代繪畫中，以荊浩開創的北方山水畫最能體現山

石的結構與造型，同時兼顧線性的審美要求，用筆剛勁有力，概括力極強，其中

以范寬最具代表性。因此筆者將以《溪山行旅圖》（圖 36）為例解釋「線與造型

的關係」問題 

 

——正如劉道醇《聖朝名畫評》中所言： 

 

范寬之筆，遠望不離坐外」，是指看范寬的畫，哪怕距離很遠，畫中的內容、

細節也都儘在眼前，正是因為其筆力雄渾，且觀察入微，將物象的本源再現

於紙上，「所謂造乎神者也」。即使拋開畫中的皴法和暈染，畫家僅憑線條構

建山的骨架，這些精煉、蒼勁的線條，既體現山體堅硬的質地，也嚴謹地交

代出山石的走勢與空間關係。 

 

圖 37 是《溪山行旅圖》的兩個局部，第一張是主峰山澗的位置，也是作者

畫山石用線較為密集的部分，就這一局部來看，方折、有力的線條體現出山石堅

硬的質地，並通過線條的交疊、穿插，表現出山石豐富的層次變化，體現出山體

的縱深感。第二張是近景的一塊岩石，可以看出作者有意的在區分「石頭」和「山」

的視覺感受，山是一種整體的概念，縱使主山堂堂，也不能太多細節，我們可以

看到《溪山行旅圖》中主峰的用線是主觀而精煉的；而近景的石頭，作者用了很

多 90°角的折筆，盡可能地體現石塊的結構與變化。而在《明皇幸蜀圖》中，也

多見這類方折的用線（或造型）。 

  
圖 37《溪山行旅圖》局部 圖 38 《明皇幸蜀圖》局部 

 

對比兩幅畫山石的用線，《明皇幸蜀圖》顯然更為「熟練」，或者說更為程式

化，《溪山行旅圖》的運筆雖然渾厚有力，但仍然能感受到一些生澀，和探索的

意味在其中，畫法還沒有被總結為套路，畫面中很難找出兩塊相似的山石。而《明
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皇幸蜀圖》的氣息則截然不同，是一種技法高度純熟之後的游刃有餘。 

 

因此就山石的線條來看，《明皇幸蜀圖》成畫的年代要晚於《溪山行旅圖》，

晚於北宋。 

 

（四）唐代山水畫的構圖 

圖 39為唐韓休墓（公元 470年）北壁的《山水圖》（也作《山莊水亭圖》），

是目前發現的墓室壁畫中最早的獨立的山水畫，無疑為中國山水畫的研究提供了

重要的歷史資料。而對於畫家的視角，並不適用於後世提出的中國山水畫經典的

“高遠、深遠、平遠”三法，《山水圖》給人的直觀感受是站在高處向下俯視，既能

遠眺日出，又能俯覽群山，如《蘭亭序》中所言，觀者先「仰觀宇宙之大」，再

以鳥瞰的視角，「俯察品類之盛」，目光在山水之間遊走，「所以遊目騁懷，足以

極視聽之娛，信可樂也」。這種以「日出」為焦點、「三法不類」的構圖，被學者

周曉陸稱之為「致遠法」，並表示「致遠法」的構圖應當算得上是唐代山水畫獨

立成科的標誌之一，其樣式的超前性，甚至可以稱得上是一種新的山水畫流派。

10 

 
圖 39 韓休夫婦合葬墓 北壁 

《山水圖》 盛唐 
 

唐代開創的「日出焦點」的山水畫形式，其獨特的審美更對後世的繪畫產生

了深遠影響。11同樣的構圖，也出現在了同時期的敦煌壁畫、以及正倉院的琵琶

畫中，且特點鮮明，學者鄭岩在其論文中將這種構圖的特點概括為： 
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一水兩岸，山谷幽深，夕陽返照，溪水蜿蜒，山峰聳立，雲蒸霞蔚。12 

 

不過鄭岩在論文中的用詞為「圖式」，即包含特定母題的畫法，又可指畫面

的經營位置。為了能夠說明「唐代山水畫的構圖」問題，此處筆者就簡單的將「圖

式」一詞等同於「構圖」。其特點就是都以遠方的日出為焦點，展現出一片廣闊

的空間，近景的山石連接著地面，形成一個 U字形封閉畫面底部的空間， 如同

山谷一般，而中間群山環繞的地方便是畫眼之所在。韓休墓《山水圖》中即使沒

有人物的出現，也以水亭暗示著人物活動的痕跡。這種將主體（人物或建築）放

在群山之中的構圖，之後逐漸變得有序、規整，層次分明，山谷的圖式也愈加的

明顯。 

  
圖 40 莫高窟第 320 窟 北壁 

《日觀想圖》 盛唐 
圖 41 琵琶畫 

《騎象奏樂圖》（局部） 
約 8 世紀 

 

敦煌壁畫中的《日觀想圖》（圖 40），和琵琶畫《騎象奏樂圖》（圖 41）中對

於這種典型的構圖則有了進一步的發展與精進，近大遠小的透視比例更為精準，

山石之間的關係也處理的相對自然，群山中的主體也越發的精緻和豐富。 

 

筆者認為，《明皇幸蜀圖》正是將這一唐代山水的典型構圖，表現到了極致。

只是群山的中間仍然是群山。群山之中有行旅的人群和馬隊。 

 

五、結論 

唐代人物畫的發展相對成熟，線性的繪畫語言在吳道子的時代成為了主流，

但線性造型並沒有隨著山水畫的形成，而發展出一套以線造型的山水畫體系；而

是在五代，產生了皴法，山水畫以水墨的形式走向成熟,到北宋開始興盛，線與造
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型的關係在山水畫中開始統一，在此之前並沒有資料證明可以用精準的線條來呈

現山水，因此《明皇幸蜀圖》的成畫時間在北宋水墨山水興盛之後。 

 

由於是展現唐代的史實，宋人選擇了青綠的形式，勾線填色，并借鑒了唐代

的構圖，可以說《明皇幸蜀圖》其實是宋人理想中的唐代繪畫。引用乾隆皇帝在

畫上的題詩：「年陳失姓氏，北宋近乎唐」。 

 

參考文獻 

l [1]鐘巧靈 .(2007).“明皇幸蜀”在唐宋時期的圖像表現及詩人對畫圖的解

讀. 社會科學論壇(學術研究卷)(10),143-146.  

l [2]姜思琪 & 張建恩.(2021).從記錄到規鑒：“明皇幸蜀”題材文圖意蘊的唐宋

轉向. 中國書畫(07),10-14.  

l [3]曹蕾.(2012).臺北故宮藏《明皇幸蜀圖》題材、年代與作者考辨(碩士學位

論文,中國藝術研究院) 

l [4]楊新.(1999).胡廷暉作品的發現與《明皇幸蜀圖》的時代探討. 文物(10),94-

101.  

l [5]竇愉昕.(2017).“骨法用筆，白描立形”—章懷太子墓室壁畫線描圖像研究

(碩士學位論文,西安美術學院) 

l [6]竇愉昕.(2017).“骨法用筆，白描立形”—章懷太子墓室壁畫線描圖像研究

(碩士學位論文,西安美術學院) 

l [7]本刊編輯部 & 楊岐黃.(2014).“唐韓休墓出土壁畫學術研討會”紀要.考古

與文物(06),107-117. 

l [8]高居翰 & 楊振國.(2006).中國山水畫的意義和功能(上). 藝術探索(01),14-

19.  

l [9]李清泉.(2004).葉茂臺遼墓出土《深山會棋圖》再認識. 美術研究(01),62-

68. 

l [10]本刊編輯部 & 楊岐黃.(2014).“唐韓休墓出土壁畫學術研討會”紀要.考

古與文物(06),107-117. 

l [11]葛承雍.(2015).“初曉日出”:唐代山水畫的焦點記憶——韓休墓出土山水

壁畫與日本傳世琵琶山水畫互證. 美術研究(06),22-28+38-39.  



書畫藝術學刊第三十五期                                                              

 114 

l [12]鄭巖.(2015).唐韓休墓壁畫山水圖芻議. 故宮博物院院刊(05),87-109+159.  

 

 

 


