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摘要 

    《周易》為三玄之一，向爲歷代文藝之士所重，中國山水畫深受其影響，且

已有專著畫論問世，如宗炳《畫山水序》等，其論多有與《易》相類相通者。以

繪畫創作論，在宋代范寬、清初石濤與現代畫家黃賓虹等人作品中，揆其風格、

構圖、筆墨等，皆可清楚看出《周易》思想融涉。本文沿此線探索寓藏於畫論與

畫作中精深之易理，從而理解中國山水畫的獨特性。 

 

為達此目的，本文首先論述中國山水畫之根源《周易》的三個主要思想，亦

即「本於自然」、「立象盡意」、「『易』含三義」。繼而，再論述中國山水畫

中與畫論有關部分。最後，再論述中國山水畫中與藝術創作有關部分。經由此一

探討，即能清楚《周易》思想對中國歷代山水畫畫論與藝術創作之影響與啟發。 

 

    總結上述成果，本文可簡述如下：（一）包犧氏觀天象，取法自然，畫者習

之，以取山川、師造化。（二）《道德經》云：「萬物負陰而抱陽」，孤陰不生，

獨陽不長，萬物之衍化皆「陰、陽」之動也；藝者，取自然立象，以盡其意，運

筆灑墨而境生，定賓主、簡繁、虛實、遠近等以肇萬象於紙上。（三）《周易》

之「簡易、變易、不易」思想開創與啟迪精深偉大的山水畫論和審美觀，建構以

黑白、剛柔、虛實等變化無盡的山水畫，同時又牽動山水畫上自唐宋下至當代風

格之變，綜此皆《周易》對山水畫美學之啟發也。 

【關鍵詞】周易、太極、陰陽、自然、山水畫  
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一、前言 

《周易》為群經之首，千年來影響中國人文藝術思想，《繫辭．上傳》云：

「天生神物，聖人則之；天地變化，聖人效之；天垂象，見吉凶，聖人象之。河

出圖，洛出書，聖人則之。易有四象，所以示也。繫辭焉，所以告也。」1說明

古聖依天地諸象自然之變化，制訂法則遵循之。蔡邕《九勢》則直言：「夫書肇

于自然。自然既立，陰陽生焉；陰陽既生，形勢出矣。」2說明書源於《周易》

之自然觀。又《宣和畫譜．序》中則有如下之述：「河出圖，洛出書，而龜龍之

畫始著見於時，後世乃有蟲鳥之作。」3言意乃指書畫始於《周易》。 

 

「一陰一陽之謂道」，按王弼注，「道」是「無」之稱，無陰而陰成，無陽

故陽成4。陰陽二者非孤立靜止，而是運行不止，相對依存、互為消長。如《老

子》所云：「道生一，一生二，二生三，三生萬物。」5按《朱子語類》中錄蔡

季通之語云：「季通云：『天下之萬聲，出於一闔一辟；聲音皆出於乾坤。天下

之萬理，出於一動一靜；天下之萬數，出於一奇一耦；天下之萬象，出於一方一

圓，盡只起於乾、坤二畫。』」6說明音律﹑理﹑數﹑象皆始於乾坤二畫；又云：

「在事物而觀之，則陰陽函太極；推其本，則太極生陰陽。」其意指宇宙萬物皆

源於太極，從繪畫言，構圖造形乃至墨色變化，其虛實、疏密、黑白、濃淡、藏

露等，係得自太極之陰陽、剛柔、往復等變化而來。要而言之，無不體現出取法

於《周易》之「本於自然」、「立象盡意」以及「簡易、變易、不易」思想，故

知山水畫所蘊含《周易》思想至明。 

 

《周易》為儒、道兩家所崇，其對山水畫論與山水畫創作，近代學者亦多有

論述，如李宗仁云：「老子的言論對筆者之影響尤深，老子在道德經裡提及『有

無相生』、『萬物負陰以抱陽』⋯⋯等『有』、『無』、『陰』、『陽』老子哲學

                                                 
1 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，台北：華正書局，1983 年，頁 554。 

2 ﹝宋﹞陳思，《御覽書苑菁華卷十九．九勢》，善本掃描，頁 1。 

3 楊家駱主編，《宣和畫譜卷 11》，台北：世界書局，頁 1。 

4 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 541。 

5 陳鼓應，《老子今註今譯》，台北：台灣商務印書館，2016 年，頁 200。 

6 《朱子語類》卷 65，第 1609-1610 頁。 
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雖以『道』為基礎，但是他的哲學精神卻在『自然』二字。」7按前述，得知李

宗仁之繪畫藝術受老子「有」、「無」及「道法自然」思想所啟，亦即《周易》

「本於自然」的精神。蔡友更直言「『外師造化，中得心源』成為我國當今畫家

身體力行的創作原則，奉為繪畫創作的圭臬。」8林進忠則認為：「中國繪畫向

以達通天人之境為至高旨妙，以人本、自然、性靈三者相融為精神範式。」9此

「天人合一」的藝術觀即《周易》「近取諸身，遠取諸物」與「立象盡意」之思

想。再就《周易》「簡易、變易、不易」思想議題，蕭巨昇云：「總之，水墨畫

之『變』，早已經從表象的形式問題，進入內部深層的文化內涵議題。」10論者

將中國水墨畫之「變」總結出守住傳統「筆墨」精神的「變」及只保留「筆墨」

媒材的「變」，最後論者認為，「在變與不變之間，有著該變與不該變的堅持，

有著萬變不離其宗的文化深度與智慧」11按蕭巨昇之言，有所變，有所不變，此

亦即《周易》「簡易、變易、不易」之義。 

 

中國自古以農立國，對山川大地有濃厚的親切感12，儒、道、釋思想是中國

山水繪畫的根源，《周易》更為儒、道兩家所重，有鑒於斯，本文將以中國傳統

山水畫取法《周易》之「本於自然」、「立象盡意」、「簡易、變易、不易」思

想作爲觀察線索，首先就魏晉到清代山水畫論與《周易》思想交涉者，擇其要述

之，次以明代王履、董其昌、清代石濤、八大等人為例，說明《周易》中國山水

畫之啟發展開論述，藉以說明《周易》美學思想對中國山水畫論之影響及繪畫創

作之啓發。 

 

                                                 
7 李宗仁，〈山水繪畫的創作與思維〉，《台灣藝術大學書畫藝術學刊》第 2 輯，2007 年，頁 5。 

8 蔡  友，〈從元陽梯田寫生談－寫生與創作的實踐〉，《台灣藝術大學書畫藝術學刊》 第 5 輯，

2008 年，頁 82。 

9 林進忠，〈水墨繪畫傳承的人文情境本質〉，《台灣藝術大學書畫藝術學刊》第 5 輯，2008 年，

頁 66。 

10  蕭巨昇，〈變與不變 -「百年來水墨畫之變」的論爭研究〉，《台灣藝術大學書畫藝術學刊》 第

24 輯，2018 年，頁 116。 

11 蕭巨昇，〈變與不變 -「百年來水墨畫之變」的論爭研究〉，《台灣藝術大學書畫藝術學刊》 第

24 輯，2018 年，頁 116。 

12 李霖燦，《中國美術史稿》，台北：雄獅美術，2008 年，頁 98。 
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一、《周易》的核心思想 

《周易》含括哲思甚廣，本文主要聚焦融涉山水畫論中，對山水畫家所啟之

思想指導，或從畫論與山水畫中探索隱蟄之《周易》思想，生心靈共感者。 

 

（一）仰則觀象於天，俯則觀法於地－本於自然 

「古者包犧氏之王天下也，仰則觀象於天，俯則觀法於地。觀鳥獸之文，與

地之宜。近取諸身，遠取諸物。於是始作八卦。」明白道出包犧氏觀天地萬象，

得解宇宙本然，後作八卦，故知《周易》本於自然也。欲作山水畫，依《周易》

之義，當「師法自然」，此亦為歷代畫家所重，如南朝姚最提出「心師造化」的

命題13，唐朝張璪有「外師造化，中得心源」之論14，五代荊浩《筆法記》則云：

「古松也。中獨圍大者，皮老蒼蘚，翔鱗乘空，蟠虯之勢。…因驚其異，遍而賞

之。明日攜筆複就寫之，凡數萬本，方如其真。」15上皆「師造化」者，造化即

自然，張躁在姚最基礎上向前邁進一步，心源即畫家內心對自然與生活之感悟，

造化與心源二者皆不可或缺，荊浩更是「本於自然」、「取之自然」的實踐者。 

 

李霖燦指出，范寬「他觸目所見的是秦嶺、華嶽、太行、王屋的崇山峻嶺，

他常常為體會山川真貌，獨自深入山林經旬不歸，所以他得真山之貌、真情、和

真骨，人亦磊落不羈如山如川。」16黃公望《山水畫訣》亦言：「皮袋中置描筆

在內，或於好景處，見樹有怪異，便當模寫記之，分外有發生之意。」17石濤也

提出「搜盡奇峰打草稿」之論，山水畫家臥遊自然，觀察山川草木，取象入畫，

即《周易》「遠取諸物」之意。郭熙《林泉高致》云：「山水有可行者，有可望

者，有可游者，有可居者。」18畫家首先對自然「行、望、游、居」，亦即「身

即山川而取之」，融入自然，將己身視為自然之一，終得畫之「可行、可望、可

游、可居」，為《周易》「自然」思想融滙於畫家、畫藝，得天人合一之境也。 

                                                 
13 俞崑，《中國畫論類編》，台北：華正書局，1984 年，頁 369。 

14 俞崑，《中國畫論類編》，頁 19。 

15 俞崑，《中國畫論類編》，頁 605。 

16 李霖燦，《中國美術史稿》，頁 108。 

17 俞崑，《中國畫論類編》，頁 697。 

18 俞崑，《中國畫論類編》，頁 632。 
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（二）聖人立象以盡意，設卦以盡情偽－立象盡意 

《周禮．冬官考工記》將天象方位概念引用於繪畫設色，其言曰： 

 

畫繢之事，雜五色。東方謂之青，南方謂之赤，西方謂之白，北方謂之黑，

天謂之玄，地謂之黃。青與白相次也，赤與黑相次也，玄與黃相次也。青與

赤謂之文，赤與白謂之章，白與黑謂之黼，黑與青謂之黻，五采備謂之繡。

土以黃,其象方，天時變，火以圜，山以章，水以龍,鳥獸蛇。雜四時五色之

位以章之，謂之巧。凡畫繢之事，後素功。19 

 

依鄭玄注《易繋辭》云：「天一生水於北，地二生火于南，天三生木於東，

天四生金於西，天五生士於中。」20清楚道出繪畫色彩之黑、赤、青、白、黃五

色與五行對應，即金--白、木--青、水--黑、火--赤、土--黃。 

 

《繫辭．上傳》》曰：「聖人立象以盡意，設卦以盡情偽，繫辭焉以盡其言，

變而通之以盡利，鼓之舞以盡神。」21由是得知，言以明象，得象忘言；象以表

意，得意忘象。繪畫即以「象」表達隱晦之「意」，或聊抒胸臆。如陸機言：「宣

物莫大於言，存形莫善於畫」22。曹植《畫贊序》亦云：「蓋畫者，鳥書之流也。…

故夫畫，所見多矣，上形太極混元之前，却列將來未萌之事。觀畫者，見三皇五

帝，莫不仰戴；見三季暴主，莫不悲惋。…是知存乎鑒戒者，圖畫也。」23依曹

植之見，繪圖取象以訓示警惕。又指出繪畫問世在時間縱深之跨度，即起於太極

混元之前，又得預測將來未發生之事，可謂占卜之事乎！ 

 

畫者取象自然以盡其意，惟自然廣漠，何其浩瀚，畫家從何而法之？北宋郭

若虛《圖畫見聞志．敘自古規鑒》云：「《易》稱『聖人有見天下之賾，而擬諸

                                                 
19 《考工記》約成書於春秋末、戰國初時期，敘述百工製作之技術與程序，可謂技藝類最早的

SOP：內容包括：攻木之工，攻金之工，攻皮之工，設色之工等。收錄於《欽定四庫全書薈要

卷 1893 經部．周禮注疏·卷 40 冬官考工記》，頁 36、37。 

20 李學勤主編，《禮記正義》，台北：台灣古籍出版有限公司，頁 528。 

21 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 554。 

22 俞崑，《中國畫論類編》，頁 13。 

23 俞崑，《中國畫論類編》，頁 12。 
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其形容，象其物宜，是故謂之象。』又云：『象也者像此者也。』」24按郭若虛

之義，聖人因萬物繁雜，故而擬其形態、樣貌，以象徵萬之象，質言之，即「符

號化」是也。惟符號化不可違背自然之性；當如之何？王弼在《道德經注》中已

明示要「道法自然」，其言云：「道不違自然，乃得其性，法自然者。在方而法

方，在圓而法圓，於自然無所違也。自然者，無稱之言，窮極之辭也。」25意即

道之本性乃自然，畫家師自然即師道也，其二者相融至極，縱然欲窮其辭仍無以

言之，其象得矣。 

 

（三）簡易、變易、不易 

「生生之謂易」，韓康伯注曰「陰陽轉易，以成化生。」26生生不息，變動

不已，方得新生，「變」乃《周易》核心思想之一，天地萬物因無窮之變化，是

以得深廣久遠。鄭玄注《易緯乾鑿度》云：「孔子曰：『易者易也，變易也，不

易也。』」27《易》一名含三義，一為「簡易」，大道似簡，將繁複者簡化；其

二者「變易」，唯其不變者變也；第三義為「不易」，一切盡其在變，惟本不變。 

 

千年來《周易》「簡易、變易、不易」思想，影響藝術審美與繪畫創作。子

曰：「知變化之道者，其知神之所為乎！」28變化乃自然之道，故而神，能「通

其變，遂成天下之文；極其數，遂定天下之象，非天下之至變，其孰能與於此。」

29以中國繪畫史發展脈絡觀之，各時期之畫風皆有所變，王世貞云：「人物自顧、

陸、展、鄭以至僧繇、道玄一變也。山水大小李一變也；荊、關、董、巨又一變

也；李成、范寬又一變也；劉、李、馬、夏又一變也；大癡、黃鶴又一變。」 30

惟其通而能變，因變故創造時代風格，傳之久遠。 

                                                 
24 俞崑，《中國畫論類編》，頁 55。 

25 紀昀等編纂，《欽定四庫全書老子道德經上篇．王弼注》，頁 31。 

26 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 543。 

27 紀昀等編纂，《欽定四庫全書．周易．乾鑿度．漢-鄭玄注．卷一》，頁 1a。 

28 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 550。 

29 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 550。 

30 明王世貞撰〈藝苑巵言論畫〉，俞崑，《中國畫論類編》，頁 116。 
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在畫風求變外，亦有在筆墨技法上改革者，如黃賓虹將《周易》之「變」用

之於繪畫基本語言「筆墨」功夫之上31，一筆演化為「五筆」，一墨演化為「七

墨」，創「五筆七墨」32，在二維空間營造出渾厚、奇峭、有開合、有虚實又合

自然之作，可謂「以一管之筆，擬太虛之體。」33奪造化，寫自然萬象。 

 

中國繪畫之變革，自唐迄今未曾息止，然仍有因襲保守者，清末民初時期，

有識者亟思拯救「衰敗極矣」34之中國畫。是時「改革」主流有主張引西潤中的

「改良主義」與汲古潤今的「傳統主義」35，不論是走那一條道路，無非就是要

「要挖通阻塞了六、七百年的創作源泉。」36要言之就是求變。 

 

二、歷代山水畫論與《周易》思想交涉 

中國山水畫論可謂浩如烟海，惟在先秦之前並無純粹的畫論，僅偶見潛蟄於

典籍中，或有論及畫者，然非為作畫，謹比德教化耳，如「仁者樂山，智者樂水」

（《論語．雍也》），「繪事後素」（《論語．八佾》），「五色令人目盲」（《老

子．道德經十二章》），「天地有大美而不言」（《莊子．知北遊》），上言等

雖非為繪事，然仍有益於藝也。 

 

                                                 
31 ﹝宋﹞韓拙，〈山水纯全集〉曰：「夫畫者筆也。斯乃心運也。索之於未狀之前，得之於儀則

之後。黙契造化與道同機，握筦而潛萬象，揮毫而掃千里。故筆以立其形質，墨以分其隂陽。

山水悉從筆墨而成。」 

32 黃賓虹所謂「五筆」即「平、圓、留、重、變。」平者「如錐畫沙是也」，圓「折釵股」，留

「屋漏痕」，重「高山墜石」，變「知白守黑，推陳出新，如歲序之有四時。泉流之出眾壑，運

行無已，而不易其常。道形而上，藝成而下，藝雖萬變而道不變，其以此也。「七墨」者即「濃

墨法，淡墨法，破墨法，潑墨法，積墨法，焦墨法，宿墨法。」 

33 俞崑，《中國畫論類編》，頁 585。 

34 徐悲鴻，《徐悲鴻藝術文集》，台北：藝術家出版社，1987 年，頁 39。 

35 萬青力指出，改良主義畫家有：徐悲鴻、林風眠、劉海粟等。傳統主義則為：齊白石、黃賓

虹、潘天壽等人。《並非衰弱的百年》，台北：雄獅出版，2005 年，頁 13。《李可染評傳》，台

北：雄獅出版，1995 年，頁 28。 

36 李可染，《李可染論藝術》，北京：人民美術出版社，1990 年，頁 6。 
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《周易》對中國山水畫的影響，如黃賓虹《古畫微》所云：「上古未有文字

之先，人事簡易，大事作大結、小事作小結，僅為符號而已。伏羲氏37出，畫卦

之文，云即天地風雷等字。考古者至引巴比倫文字為證，莫不相合。其象形猶未

顯也。又作十言，即一至十等字之古文字，已立橫線、縱線、弧三角之形式，是

為圖畫之胚胎矣。」38依所見中國文字與圖象繪製源自八卦，且取法「自然」、

「立象以盡意」，得見《周易》對圖象之啟發始於古，又進而影後之山水畫，黃

賓虹此說與歷代畫論頗類。 

 

以下謹就自魏晉至清代跨度之山水畫論，與《周易》交涉者擇述之。 

 

（一）魏晉 

漢代山水畫論尚不多見，當時之圖象藝術大都是將宗教思想與生活以帛畫、

壁畫、畫像石（磚）形式表現，如西漢時期「長沙馬王堆 T 形帛畫」，「山東西

王母畫像石」等。迨魏晉時期因玄學、佛教興盛，《老》、《莊》、《易》三玄，

成爲當時士人爭相研讀的經典，影響及於繪畫，且已有專著畫論問世，如宗炳《畫

山水序》、王微《叙畫》等，所論多有相類相通《易》者，以下試略述之。 

 

1、宗炳《畫山水序》－人與自然之交融 

宗炳為慧遠弟子，玄學、佛學兼有涉之，畫論中得見蘊含儒、道、釋之精神，

其言曰：「聖人含道應物，賢者澄懷味象。至于山水，質有而趣靈。…夫聖人以

神法道而賢者通，山水以形媚道而仁者樂，不亦幾乎？」宗炳認為聖人觀天象、

法自然，其與山水繪畫之道相通，其理解自不乏通於《周易》者。 

 

宗炳崇自然，尚寫生，其言云：「余眷戀廬、衡，契闊荊、巫，不知老之將

至。愧不能凝氣怡身，傷砧石門之流，於是畫象布色，構茲雲嶺。夫理絕於中古

之上者，可意求於千載之下。旨微於言象之外者，可心取於書策之內。況乎身所

盤桓，目所綢繆。以形寫形，以色貌色也。」39「身所盤桓，目所綢繆」與《周

                                                 
37 伏羲或作包犧，包又作庖。 

38 黃賓虹，《古畫微》，杭州：浙江人民美術出版社，2013 年，頁 3。 

39 俞崑，《中國畫論類編》，頁 583。 



                                         《周易》對繪畫美學的啟發－以明清山水畫為例 

 

 219 

易》之「仰觀俯察」、「知變化之道者」相通也。宗炳也重視寫生，如《宋書．

宗炳傳》云：「嘆曰：『老疾俱至，名山恐難遍睹，唯當澄懷觀道，臥以遊之。』

凡所遊歷，皆圖之於室。」40謂當其老疾，難再親近自然，乃「圖之於室」足見

其鍾愛自然，乃人與自然交融、互感與契合，亦與《周易》取法自然之精神相合。 

 

2、王微《敘畫》－體踐《周易》「擬諸其形容，象其物宜」 

王微，好藝擅畫。《敘畫》引顏光祿41致書曰「以圖畫非止藝行，成當與易

象同體，而攻篆隸者，自以書巧為高。欲其並辯藻繪，覈其攸同。」42顏光䘵之

意，認為繪畫非為「藝」而已，與《周易》同體，是畫之根源也。王微認同此論，

復言： 

 

夫言繪畫者，競求容勢而已。且古人之作畫也，非以案城域，辨方州，標鎮

阜，劃浸流。本乎形者融靈，而動變者心也。靈亡所見，故所托不動；目有

所極，故所見不周。於是乎以一管之筆，擬太虛之體；以判軀之狀，畫寸眸

之明43。 

 

閱《敘畫》：「望秋雲神飛揚，臨春風思浩蕩，雖有金石之樂，珪璋之琛，

豈能髣髴之哉？披圖按牒，效異山海，綠林揚風，白水激澗。嗚呼！豈獨運諸指

掌，亦以神明降之。此畫之情也。」44其意「金石之樂，珪璋之琛」不若觀山水

畫之樂也，此其所以蘊涵自然、鍾愛自然之志也。 

 

又如所云「以一管之筆，擬太虛之體；以判軀之狀，畫寸眸之明」，非正體

現《周易》「有以見天下之賾，而擬諸其形容，象其物宜。」45以及「形而上者

謂之道，形而下者謂之器」義理乎？王微正將繪畫提昇至道之高度，直指山水畫

                                                 
40 鄧喬彬，《中國繪畫思想史（上）》，蕪湖：安徽師範大學出版社，2013 年，頁 158。 

41 顏光祿即顏延之(384~456 年)，南朝宋文學家，曾任右光祿大夫，文名冠當時，與謝靈運並稱

「顏謝」。 

42 俞崑，《中國畫論類編》，頁 585。 

43 俞崑，《中國畫論類編》，頁 585。 

44 俞崑，《中國畫論類編》，頁 585。 

45 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 545。 
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非為繪製地圖，乃為追求自然山水氣韻，否則無以感動人心。惟因吾人受目視之

限，觀景不全，故而藉一管之筆衍萬物，「籠天地於形內，挫萬物於筆端」（晉

朝陸機《文賦》）46。 

 

3、南朝姚最《續畫品序》－心師造化，「觀象於天，觀法於地」 

姚最《續畫品序．湘東殿下》云：「右天挺命世，幼稟生知，學窮性表，心

師造化，非復景行所能希涉。」47「造化」者自然萬象也，《周易》謂「仰觀象，

俯觀法」就是「師造化」，即畫家落筆之前，宜對自然有所識、有所感，胸羅萬

象，非可率爾操筆。 

 

（二）唐、五代 

1、唐朝張璪《文通論畫》－外師造化，中得心源，「遠取諸物、近取諸身」 

張璪《文通論畫》提出「外師造化，中得心源。」48議題，此論將畫家創作

與自然關係說得更明確清晰，巧妙取《周易》「遠取諸物」、「近取諸身」理法，

張璪認為師法自然外尚須個人之審美能力，將自己心靈之悟與自然之妙象相融，

以己心源為師，也要以自然為師，以臻「天人合一」、「技近乎道」境界。 

 

2、張彥遠《歷代名畫記》－窮神變，測幽微，「妙萬物而為言者」 

張彥遠《歷代名畫記》曰：「夫畫者，成教化，助人倫，窮神變，測幽微，

與六籍同功，四時並運，發於天然。」49復引顏光祿之說：「圖載之意有三，一

曰圖理，卦象是也；二日圖識，字學是也；三曰圖形，繪畫是也。」50其意指繪

畫如同易經八卦，肇始於天然，又如同四季之變化，運行之不輟。又言：「夫畫

者，窮神變，測幽微」，所謂「神」者，依《周易．說卦傳》云：「神也者，妙

萬物而為言者也」51，又如《易傳．繫辭上》所云：「陰陽不測之謂神」52，「幽

                                                 
46 黃漢青，《中國美學思想彙編（上）》，台北：成均出版社，1983 年，頁 180。 

47 俞崑，《中國畫論類編》，頁 369。 

48 俞崑，《中國畫論類編》，頁 19。 

49 俞崑，《中國畫論類編》，頁 27。 

50 俞崑，《中國畫論類編》，頁 27。 

51 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 578。 

52 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 543。 
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微」即神而不可測也，故按張彥遠之言：「無以傳其意故有書，無以見其形故有

畫，天地聖人之意也。」53聖人之道未可顯，故藉文字與圖象以示教於世，故劉

熙載云：「藝者，道之形也。」54《周易》以卦象測萬物之幽微，如同繪畫描寫

宇宙自然之變，陰陽雖神而不可測而測之，物無以見其形而繪之，是畫理其通於

《周易》之理也。 

 

（三）宋代 

宋代是中國山水畫的「黃金時代」55，畫家與理論家輩出。 

 

1、韓拙《山水純全集》取象自然，「通天地之德，以類萬物之情」 

〈山水純全集〉言：「夫畫者，肇自伏義氏畫八卦，以通天地之德，以類萬

物之情。」56此論意指繪畫源於伏義氏畫八卦，本於自然。《易傳．繫辭下》曰：

「近取諸身，遠取諸物。」「身」即「畫家己身」，推而深廣之就是「身即山川」；

亦可釋為躬行自我修養，亦即「通天地之德」。如孫過庭《書譜》云：「易曰：

『觀乎天文，以察時變，觀乎人文，以化成天下。』況書之為妙，近取諸身。」

57從而言之，可釋之謂書（畫）欲通神妙，仍須提昇書畫家自身修養，此亦合於

儒家重修身自省之思想。「類萬物之情」者謂宇宙萬物皆有其情性，欲得其形當

先識其性，如若得其情意則狀可忘矣。 

 

2、郭熙、郭思《林泉高致》－目不見絹素，手不知筆墨，「立象盡意」 

畫家之修養與自然之關聯如何？據徐復觀指出：「藝術家在修養的過程中，

一定會伸展向自然，由對自然的把握而賦與自然新生命，使主觀與客觀在融合中

同時得到昇華。於是對自然的深入，即成為修養的另一面。」58徐復觀引用了郭

熙以下所言，以證明其論點： 

 

                                                 
53 俞崑，《中國畫論類編》，頁 27。 

54 劉熙載原作，龔鵬程撰述，《藝概》，台北：周安托發行，頁 1。 

55 李霖燦，《中國美術史稿》，台北：雄獅美術，2008 年，頁 98。 

56 俞崑，《中國畫論類編》，頁 659。 

57 黃漢青，《中國美學思想彙編（上）》，頁 281。 

58 徐復觀，《中國藝術精神》，台北：學生書局，1988 年，頁 332。 
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嵩山多好溪，華山多好峰，衡山多好別岫，常山多好列岫，泰山特好主峰，

天臺、武夷、廬霍、雁蕩、岷峨、巫峽、天壇、王屋、林慮、武當，皆天下

名山巨鎮，天地寶藏所出，仙聖窟宅所隱，奇崛神秀，莫不窮其要妙。欲奪

其造化，則莫神于好，莫精于勤，莫大于飽遊飫看，歷歷羅列於胸中。而目

不見絹素，手不知筆墨，磊磊落落，杳杳漠漠，莫非吾畫。59 

 

依郭熙所言，五嶽等諸多名山「奇崛神秀，莫不窮其要妙」，畫家「欲奪其

造化，則莫神于好，莫精于勤，莫大于飽遊飫看，歷歷羅列於胸中。」「仁者樂

山，智者樂水」是儒家人文自然思想，「畫家須先有愛好自然的意向」60，懷「樂

山」、「樂水」之心，親近自然，將山嶽羅列於胸，更要勤於描寫之，方得造化，

終而「目不見絹素，手不知筆墨，磊磊落落，杳杳漠漠，莫非吾畫。」此乃物我

合一，心手兩忘至高意境，是以「一個偉大地藝術家的藝術精神與表現能力，乃

是由內外交相養所塑造成的。」61 

 

畫家既已親近自然，那又如何與自然合而為一，取自然奪造化？《林泉高致》

又云： 

 

學畫花者，以一株花置深坑中，臨其上而瞰之，則花之四面得矣。學畫竹者，

取一枝竹，因月夜照其影於素壁之上，則竹之真形出矣。學畫山水者何以異

此？蓋身即山川而取之，則山水之意度見矣。真山水之川谷遠望之以取其勢，

近看之以取其質。62 

 

    依郭熙所論，花鳥與山水畫皆宜實景寫生取象，「仰觀象於天，俯觀法於地」；

又謂「身即山川而取之，則山水之意度見矣。」「即」者若以「親近」解之，則

乃畫家身處山川，飽遊飫看，萬象羅列於胸；如若「即」以「融入」釋之，乃是

將大自然「比德」或「擬人化」，甚至視山川為畫家己身。郭熙曰：「山以水為

                                                 
59 俞崑，《中國畫論類編》，頁 636。 

60 曾春海主編，《中國哲學概論》，（台北：五南圖書），2005 年，頁 296。 

61 徐復觀，《中國藝術精神》，頁 334。 

62 俞崑，《中國畫論類編》，頁 634。 



                                         《周易》對繪畫美學的啟發－以明清山水畫為例 

 

 223 

血脈，以草木為毛髮，以煙雲為神彩，故山得水而活，得草木而華，得煙雲而秀

媚。水以山為面，以亭榭為眉目，以漁釣為精神，故水得山而媚，得亭榭而明快，

得漁釣而曠落，此山水之佈置也。」其將山川自然比擬人身之意甚明也。 

 

郭熙又謂「真山水之川谷遠望之以取其勢，近看之以取其質。」意指畫家親

歷並細心觀察自然，是「觀象於天，觀法於地」的具體實踐。 

 

人（畫家）與自然之關係若何？錢鍾書云：「百凡道藝之發生，皆天與人之

湊合耳，顧天一而已，純乎自然，藝由人為，乃生分別。綜而論之，得兩大宗，

一則師法造化，以模寫自然為主。…二則主潤飾自然，功奪造化。」63其意謂凡

含道之藝，其所能成者，在於天與人之湊合，成之於「師造化」與「奪造化」二

要，作畫既取之自然，又要融畫家之意以「補造化」，即「天人合一」是也。 

 

3、﹝宋﹞釋仲仁《華光梅譜》－一陰一陽之謂道 

相傳為釋仲仁所撰《華光梅譜》，以太極陰陽之說以詮釋畫梅，此書雖經學

者考證，疑非仲仁之作，然為畫梅法中最古者，故仍不失其參考價值。64 

 

梅之有象，由制氣也。花屬陽而象天；木屬陰而象地。而其故各有五，所以

別奇偶而成變化。蒂者花之所自出，象以太極，故有一丁，房者華之所自彰，

象以三才，故有三點。萼者花之所自出，象以五行，故有五葉。鬚者花之所

自成，象以七政，故有七莖。謝者花之所自究，復以極數，故有九變。此花

之所以皆陽，而成數皆奇也。根者梅之所自始，象以二儀，故有二體。本者

梅之所自放，象以四時，故有四向，枝者梅之所自成，象以六爻，故有六成。

梢者梅之所自備，象以八卦，故有八結。樹者梅之所自全，象以足數，故有

十種。此木所以皆陰而其數皆偶。…枝有文武，剛柔相合，花有大小，君臣

相對，條有父子，長短不同，蘂有夫妻，陰陽相應。 65 

                                                 
63 錢鍾書，《談藝錄》，台北：藍燈文化事業，1987 年，頁 60。 

64 俞崑，《中國畫論類編》，頁 1047。 

65 俞崑，《中國畫論類編》，頁 1041。 
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    此論指出梅「花屬陽而象天；木屬陰而象地」，花蒂是花之所生出，象以太

極，梅花枝條有文武，有剛有柔，花朶分大小，如君臣相對，枝條有長短，似父

子關係，葉有俯仰，其如夫妻，皆以陰陽相應之，所論盡出自太極想思。 

 

（四）明代 

1、王履《畸翁畫敘》－「吾師心，心師目，目師華山」 

王履《畸翁畫敘．華山圖序》中論述他作《華山圖冊》之審美思想。王履云：

「畫雖狀形主乎意，意不足，謂之非形可也，舍形何所求意，故得其形者，意溢

乎形，失其形者，形乎哉！畫物欲似物，豈可不識其面？」66作者就「形」與「意」

之關係提出己見，要「形」與「意」並重，如徐悲鴻云：「畫之目的，曰惟妙惟

肖，妙屬於美，肖屬於藝。故作物必須憑實寫，乃能惟肖。待心手相應之時，或

無須憑實寫，而下筆未嘗違背真實景象，易以渾和生動逸雅之神致。」67作畫先

求其形似，再進而求表意又背離實境，故王履又提出重要的寫生理念：「吾師心，

心師目，目師華山」，以華山為師，此論乃「近取諸身，遠取諸物」義，也是「本

於自然」與「外師造化」的詮釋與實踐。 

 

山水畫師造化，取法自然自古皆為畫家所重視，不獨中國繪畫如是，西畫亦

然，如蔡友云：「對寫生的認知與重視，中外畫家皆然，都認為模仿自然，師法

造化為藝術創作的必然手段。」又引述莫内的老師尤金·布丹（eugene boudin）

之言：「在就地寫生所畫出來的每一件事物，都有一種力量，一種活潑的筆觸，

這是畫室裡無法再創出來的。」68 

 

（五）清代 

1、石濤《石濤畫語錄》－「簡易，變易，不易」 

                                                 
66 俞  崑，《中國畫論類編》，頁 703。 

67 徐悲鴻，《徐悲鴻藝術文集（上）》，台北：藝術家出版社，1987 年，頁 41。 

68 蔡  友，〈從元陽梯田寫生談－寫生與創作的實踐〉，《台灣藝術大學書畫藝術學刊》第 5 期，

頁 80。 
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《老子》曰：「道生一，一生二，二生三，三生萬物。」69又《說文解字》

亦云：「惟初太始，道立於一，造分天地，化成萬物」70。《石濤畫語錄．一畫

章第一》曰：「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。立一畫之法者，蓋以無法生有法，以有法貫

眾法也。……蓋自太樸散而一畫之法立矣，一畫之法立而萬物著矣。」71「一畫

者，眾有之本，萬象之根。」之意即萬物生成，由簡而多，如《周易》始渾濛之

初，由太極生兩儀，兩儀生四象，四象生八卦，無有至眾有，一象生萬象，以一

畫成萬象，故曰「一畫之法立而萬物著矣。」此論與「易有太極，是生兩儀，兩

儀生四象，四象生八卦。」之理通也。 

 

〈山川章第八〉又云：「得乾坤之理者，山川之質也。得筆墨之法者，山川

之飾也。……山川脫胎於予也，予脫胎於山川也。搜盡奇峰打草稿也，山川與予

神遇而跡化也，所以終歸之於大滌也。」72畫家攏宇宙，融自然，識山川，奪造

化，取自然之妙麗。寫天地萬象，欲「寫」當先「識」，故石濤提出「搜盡奇峰

打草稿」，與前述畫家主張「師造化」之理契合，也是《周易》崇自然之踐履。 

 

畫家尚自然，取象筆墨是賴，「夫畫者，形天地萬物者也，舍筆墨其何以形

之哉！」73故《石濤畫語錄．氤氳章第七》曰： 

 

筆與墨會，是為氤氳。氤氳不分，是為混沌，辟混沌者，舍一畫而誰耶?畫

於山則靈之，畫于水則動之，畫于林則生之，畫於人則逸之。得筆墨之會，

解氤氳之分，作辟混沌手，傳諸古今，自成一家，是皆智得之也。74 

 

作畫不捨筆墨，筆墨「氤氳」相會則神境生，《繫辭．上傳》云：「天地絪

縕，萬物化醇。男女媾精，萬物化生。」75陰陽相和而萬物生。《周易．下經 31》

                                                 
69 陳鼓應，《老子今註今譯》，台北：台湾商務印書館，2016 年，頁 200。 

70 ﹝清﹞惠棟《周易述》，收錄於《欽定四庫全書．周易述》卷二十二，頁 56a。 

71 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 1。 

72 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 6。 

73 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 2。 

74 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 5。 
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為「咸卦」，據〈彖傳〉釋云：「咸，感也。柔上而剛下，二氣感應以相與。…

天地感而萬物化生，聖人感人心而天下和平，觀其所感，而天地萬物之情可見矣。」

76又〈象傳〉曰：「山上有澤，咸。君子以虛受人。」意即「咸卦」卦像是下艮

（山），上兌（澤），上澤潤下方之山，下山承上澤之潤，萬物從而化生。77作

畫心有乾坤丘壑，筆蘸墨行於紙上，陰陽同應相和，情景融會，意象通而筆下生

萬物，故得筆墨「氤氳」相和，眾美得之矣。 

     

    《高島斷易》云：「陰陽者，天地之大氣，而萬物皆乘此二氣以生成也。…

蓋乾元之大氣，與坤元之精氣相交，萬物森然而興發，生育之功無所不至，謂之

『至哉之坤元，萬物資生，仍順承天。』乾為天之積氣，其德在始施也，坤承天

地之氣而為體，其德在受育也。」78按上所言，天地陰陽之大氣相交感，萬物生

成。即如石濤謂筆墨「氤氳」相合，生無窮之變化，「化一而成氤氳」，得「山

之靈，水之動，林之生，人之逸」。惟高島所稱乾元與坤元兩氣相交而萬物興發，

恐非，乾元與坤元乃「德」非為「氣」。 

 

三、《周易》對明清山水畫創作之啟發 

中國人自古即尚自然，講究人與自然之融合，終達「天人合一」之境，故而

山水畫起源甚早。《繫辭．上傳》曰：「廣大配天地，變通配四時，陰陽之義配

日月，易簡之善配至德。」79道出易理至大且合於天地；其變化與四時通；陰陽

之理與日月運行相合。古之聖君循其理以治天下，取自然之性，不違天時。如《繫

辭．下傳》云：「黃帝、堯、舜垂衣裳而天下治，蓋取諸乾坤。」80又《文言傳》

道：「夫大人者、與天地合其德，與日月合其明，與四時合其序，與鬼神合其吉

                                                                                                                                            
75 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 564。 

76 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 373。 

77 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 374。 

78 ﹝日﹞高島吞象著，﹝清﹞王治本譯，孫正治點校，《易經活解活斷 800 例．高島斷易》，北

京：北京圖書館出版社，1997 年，頁 20。 

79 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 545。 

80 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 559。 
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凶，先天而天弗違，後天而奉天時。天且弗違，而況於人乎？況於鬼神乎？」81

聖賢者與天地、日月、四時、鬼神相合，既不違背先天自然規律，也遵行後天的

法則。 

 

人與自然融合關係，從荊浩所撰《筆法記》中得知之，繪畫應符合天道、物

象與時序，若有背於自然之性，氣韻全失，則為病矣，其言曰：「有形病者，花

木不時，屋小人大，或樹高於山，橋不登於岸。…無形之病，氣韻俱泯，物象全

乖，筆墨雖行，類同死物。」82又韓拙云「夫畫者，筆也，斯乃心運也。索之於

未狀之前，得之於形儀則之後。黙契造化，與道同機，握管而潛萬象，揮毫而掃

千里。故筆以立其形體，墨以別其隂陽。山水悉從筆墨而成。」83依韓拙之論，

謂山水畫首重筆墨，萬象悉從筆墨生，惟須默契造化，下筆之前宜先細觀自然而

後取之。 

 

《周易》思想取法「本於自然」以達於道、「立象盡意」以傳神韻、「簡易、

變易、不易」以形於藝等要素，啟發山水畫者大矣。中國獨立山水畫出現已逾千

年，流傳畫作眾多，本文以明代王履，董其昌、清代八大山人、石濤及近代黃賓

虹之畫為例，論其畫中所涵《周易》「本於自然」、「立象盡意」、「簡易、變

易、不易」之義。 

 

為便於說明《周易》之「變易」對山水畫風格變化之影響，引用范寬「谿山

行旅圖」、蕭照「山腰樓觀圖」、馬遠「雪灘雙鷺圖」、夏圭「溪山清遠圖」以

論之。 

 

（一）王履（1332-？）「華山圖」冊－體現《周易》核心思想 

王履是繪畫理論家，也是實踐者，親登華山，作「華山圖」。又撰《華山圖

序》乙篇，敘述他在寫生創作過程的審美取向，是一難得的圖文並茂之作。王履

                                                 
81 傅佩榮，《傅佩榮談易經》，臺北：天下遠見出版有限公司，2012 年，頁 60。 

82 俞崑，《中國畫論類編》，頁 606。 

83 俞崑，《中國畫論類編》，頁 671。 
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認為畫家應觀察客觀自然，即：「苟非識華山之形，我其能圖耶？」84故能在華

山歸來，憑其稿件與目識心記，「麾舊而重圖之」，完成「華山圖」冊。 

 

所撰〈華山圖序〉在中國山水畫論上有其重要地位。此論中，王履詳述其作

品「華山圖冊」的繪畫理念，直指畫之「形」與「意」非彼此孤立的，提出「吾

師心，心師目，目師華山」之論，首先是對華山「飽遊飫看」，再將華山「羅列

於胸」，最後則是「以象表意」。強調山水畫創作要「近取諸身，遠取諸物。」

此乃王履體《周易》「本於自然」之義。 

 

《華山圖序》開篇言：「畫雖狀形主

乎意」，故「意」乃畫之關鍵；又續論述

道：「舍形何所求意？故得其形，意溢乎

形。…畫物欲似物，豈可不識其面？」85欲

取象盡意，必先「識其面」，此乃謂「立

象盡意」。 

 

序文中又言：「且夫山之為山也，不一其狀：大而高焉嵩，小而高焉岑，狹

而高焉巒，卑而大焉扈…，此皆常之常焉者也。不純乎嵩，不純乎岑，不純乎巒，

不純乎扈，…此皆常之變焉者也。至於非嵩、非岑、非巒、非扈…，一不可以名

命，此豈非變之變者乎？」86論中王履將山形概括為「嵩、岑、巒、扈」等種類，

又山的形態非可全部概括，有「常」有「變」，還有「變之變」。其論甚符《周

易》「變易」、「不易」思想。 

 

（二）董其昌（1555－1636） 

董其昌提中國山水畫分「南北宗」之說，把李思訓「青綠」和王維「水墨」

視為始祖，此說曾受諸多的批判。 

                                                 
84 俞崑，《中國畫論類編》，頁 703。 

85 俞崑，《中國畫論類編》，頁 703。 

86 俞崑，《中國畫論類編》，頁 704。 

王履《華山圖》册，4.5×50.5 cm 。 
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董其昌認為作畫宜先仿古，其畫亦多有仿古之作，如仿董源、黃公望等作品，

然其仿古只是過程，後當進而師法自然，如所言：「畫家以古人為師，已自上乘。

進此，當以天地為師。」87此論與《周易》「本於自然」相合，亦為宋以來多數

畫家的主張。 

 

關於取象自然，董其昌又曰：「畫家六法，一氣韻生動。氣韻不可學，此生

而知之，自有天授，然亦有學得處。讀萬卷書，行萬里路，胸中脫去塵濁，自然

丘壑內營，立成鄄鄂。隨手寫出，皆為山水傳神矣。」88意即「氣韻生動」是天

分，畫家如能「讀萬卷書，行萬里路」，多遊歷，則胸中自有丘壑，當可得傳神

的山水畫作。 

 

除取象自然，董其昌又

提出「簡易」的審美理趣，

其言曰：「畫須先工樹木，

但四面有枝為難耳。山不必

多，以簡為貴。」89此論認為

畫面中之樹可豐富，但山則

以簡為上，觀其畫亦如是也。

董氏「簡易」的審美觀或受

杜甫之啟發：「子美論畫，殊有奇旨。如云『簡易高人意』，尤得畫髓。昌信卿

言，大竹畫形，小竹畫意。」90詩人杜甫之畫雖未得見之，但提出「簡易高人意」

之論，足為畫家所重，如觀董其昌之畫，寥寥數筆，有形有意，寓意豐富。 

 

易有陰陽，畫有虛實，董其昌亦是箇中翹楚，言云：「須明虛實。實者，各

段中用筆之詳略也。有詳處必要有略處，實虛互用。疏則不深邃，密則不風韻，

                                                 
87 畫禪室隨筆 卷二，中國哲學書電子化計劃：https://ctext.org/wiki.pl?if=gb&chapter=27645。 

88 俞崑，《中國畫論類編》，頁 727。 

89 俞崑，《中國畫論類編》，頁 727。 

90 畫禪室隨筆 卷四，中國哲學書電子化計劃：https://ctext.org/wiki.pl?if=gb&chapter=350244。 

董其昌 寶華山莊紀興六景冊之 5 
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但審虛實，以意取之，畫自奇矣。」91其意甚明，畫中筆墨要有虛有實，彼此互

用，如陰陽相和，方得「畫奇」。 

 

綜上觀之，董其昌雖是習禪，但對《周易》亦有涉之，其論多有「自然」、

「簡易」、「虛實」思想。 

 

（二）八大山人（1626－1705）「蓬萊水清淺」－筆簡意盡 

八大山人，明朝遺民，本名朱耷，擅花鳥畫及書法，其山水畫不講究取景寫

生，而是遺貌取神，構圖簡潔清朗，寥以數筆，表心中悲憤與孤寂無助。 

 

「簡」是八大山人山水畫特點之一，所畫亦非

真山真水。如「蓬萊水清淺」圖，採對角式構圖，

若大畫面，謹前景置樹三株，逕過渡至遠山，中間

為江面或雲氣？則非所在意，八大山人以極簡的畫

面，位置左低右高，向右方斜上，分割空間，於左

上題字，右下押角印章，營造出對簡潔、對稱、平

衡之畫面空間，誠為「易簡而天下之理得矣。」92他

是「假借」空靈的山水抒發胸臆，非為寫景作畫，

王弼在《周易略例·明象》中云： 

 

夫象者，出意者也；言者，明象者也.盡意莫若象，盡象莫若言，言生於象，

故可以尋言以觀象；象生於意，故可以尋象以觀意，意以象盡，象以言著，

故言者，所以明象，得象而忘言；象者，所以存意，得意而忘象.…立象以

盡意，而象可忘也。93 

 

是以，觀八大山人山水畫，山石、樹木、江水，已非特定景色，草草逸筆，

無一筆是樹，無一筆是山，它透過畫家概括、想像和符號化建構，被畫以靈感和

                                                 
91 俞崑，《中國畫論類編》，頁 727。 

92 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 536。 

93 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 609。 

 

八大山人 蓬萊水清淺 

31.8×21.9 cm 
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才性加以演繹變化，始得其意，終而忘象，成為心中山水。 

 

八大山人在癸酉（1693年）《山水冊》題道：「此畫仿吳道元陰騭陽受，陽

作陰報之理為之，正在毖地，昭陽大梁之夏，八大山人畫併題。」94自述「仿吳

道元（道子）作畫之理，來闡明他關於山水畫追求陰陽相反相成圓融境界的見解。」

95然吳道元之跡未可得之，故此當是假託之辭，只為說明畫中黑白、濃淡、虛實

合於陰陽相應之易理。 

 

（三）石濤（1642－1707）本於自然--搜盡奇峰打草稿 

石濤，明朝遺民，國亡後出家為僧，雲遊名山大川，體察自然，一生三上黃

山，他主張「搜盡奇峰打草稿」，也就是「取象自然」，但又要「脫胎於山川」，

即「得意忘象」，主張「筆墨當隨時代」乃變化也。 

 

《搜盡奇峰打草稿》約繪于石濤 50 歲時，將畫論結合多年遊歷所見之景創

作於畫中，構圖嚴密、整體，用筆有點有線，點密而無一惡墨，皴線繁而不亂。

石濤上黃山三次，從中汲取養份，黃山以雲海著，故又名黃海，《石濤畫語錄．

海濤章第十三》云： 

 

海有洪流，山有潛伏。海有吞吐，山有拱揖。海能薦靈，山能脈運。山有層

巒疊嶂，邃谷深崖，巑岏突兀，嵐氣霧露，煙雲畢至，猶如海之洪流，海之

吞吐。…山即海也，海即山也。山海而知我受也，皆在人一筆一墨之風流也。

96 

 

                                                 
94 汪子豆，《八大山人書畫集》第 2 集，北京：人民美術山版社，1983 年，頁 39。 

95 單國霖，〈渾無斧鑿痕 不是驚神鬼〉，《八大山人全集》，南昌：江西美術出版社，2010 年，頁

1235。 

96 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 9-10。 

 
石濤 搜盡奇峰打草稿圖卷， 42.8×285.5 cm 
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石濤心中，「山即海，海即山」，此圖山峰既畫出山之峋嶙，又表現出海之

波瀾，是取客觀自然，加以主觀的體悟，即「得乾坤之理者，山川之質也。得筆

墨之法者，山川之飾也。」終得「山川脫胎於予也，予脫胎於山川也。搜盡奇峰

打草稿也，山川與予神遇而跡化也，所以終歸之於大滌也。」97的境界，暨「本

於自然」而又超越自然。畫卷後空白處，石濤題論云： 

 

郭河陽論畫，山有可望者、可遊者、可居者。余曰：江南江北，水陸平川，

新沙古岸，是可居者。淺則赤壁蒼橫，湖橋斷岸，深則林巒翠滴，瀑水懸爭，

是可遊者。峰峰入雲，飛岩墮日，山無凡土，石長無根，木不妄有，是可望

者。 

 

石濤作此畫，取法自然，又不受拘於自然，又合郭熙《林泉高致》「四可」

之論，可謂「知其經，變其權」98，實集大成之作也。 

 

（四）黃賓虹（1865－1955）太極圖是書畫秘訣 

黃賓虹在廿世紀水墨藝術的成就已為多數學者贊賞99，談近現代水墨畫，鮮

少不論及。黃賓虹云：「天地之陰陽剛柔，生長萬物，均有不齊，常待人力補充

之。」100他主張師自然，但非自然再現，觀其山水畫無鮮艷斑斕色彩，所賴者為

濃重筆墨，「黑」反成風格。 

 

中國書畫用筆忌「尖、滑、流、浮」，黃賓虹乃歸結出「平、圓、留、重、

變」五筆。1、「平」是指用筆要如「錐畫沙」，其言：「天下之至平者莫如水。

遠觀湖光空明如鏡。當因風激蕩，與石相觸，則生波瀾，乃不平矣。…論筆法者，

要以一波三折為備。知波折之不平為平，可以悟用筆之言平也。」 

2、「圓」如「折釵股」，南宋姜虁《續書譜》稱：「折釵股者，欲其屈折，圓

而有力」，即線條曲盤圓潤無圭角，如所言：「石之轉折圓滿，筆之起訖分明為

                                                 
97 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 6。 

98 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 2。 

99 吳超然，《台灣當代美術大系—水墨與書法》，台北：藝術家出版社，2003 年，頁 20。 

100 王伯敏，《黃賓虹畫語錄》，上海：上海人民美術出版社，1961 年，頁 1。 
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合。…畫筆之中，腰須肥而圓，要轉而有力。」3、「留」如「屋漏痕」，行筆

「遲澀穩健」，力送筆端能放能收，凝重而自然。4、「重」如「高空墜石 」，

按黃賓虹之言，即用筆須出之以重，不可輕佻率易，方可有堅韌剛強之質。5、

「變」則是合「平、圓、留、重」四筆相互用之。101 

 

黃賓虹「畫法簡言」 

 

「一波三折」是黃賓虹另一個太極圖的實踐，在「太極圖是書畫秘訣」102中

言：「書畫無不一波三折」103，也就是「隸體」筆劃，黃賓虹山水畫線條是「積

點成線」，其皴法與用墨點皆有變化，互有長短，有轉有折，如太極陰陽兩儀中

                                                 
101 葉  子，《山高水長-黃賓虹山水畫藝術論》，上海：上海人民美術，2005 年，頁 18-21。 

102 「太極圖是書畫秘訣」內容：畫法簡言隅舉三反可耳。虹叟。 

太極圖是書畫秘訣。向左行者為勒，向右行者為鉤。一小點，有鋒，有腰，有筆根。一波三折，

隸體是名。畫筆之中，腰須肥而圓，要轉而有力。起筆須鋒，鋒有八面。無鋒謂之樁，最惡習，

即是筆病。收筆謂之蠶尾，俗稱筆根。筆貴遒練，屋漏痕法，枯藤、墜石諸法，皆見於古人之

論。書畫無不一波三折。畫樹之筆法亦要筆筆變，須多中鋒。惲南田、華新羅樹法無一筆不圓   

潤。文徵明山水皴及點苔，皆三折，如褚河南書法。山石用側鋒，有飛白法，旁須界線分明。

畫之分明難，融洽更難。融洽中仍是分明，則難之又難。大名家全是此處見本自。房屋用中鋒，

舟車亦然，中間轉折不可令其軟弱無力。王蒙筆力能扛鼎，重在不為浮滑，細筆尤貴有力。畫

先筆筆斷，而須以氣聯貫之。石之轉折圓滿，筆之起訖分明為合。石有紋理，如鳥獸之毛羽，

長短縱橫。皴法先求不亂。閻立本在唐朝以畫拜相，且不能識魏張僧繇畫壁，必待三至而後徘

徊其下，不忍舍去，因悟其法之妙也。收錄於（王魯湘，《黃賓虹研究》，北京：人民美術出版

社，2014 年，頁 48。） 

103 見註 102「太極圖是書畫秘訣」內容。 
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之「S」形線條，是對「太極圓環運動規律體現於筆法之中的形象描述。」104而

每一筆劃之關係又如何？其言曰：「畫先筆筆斷，而須以氣聯貫之。」105八卦由

陰陽兩爻組成，陽爻之一畫斷而成陰爻，而陰爻之線段相連成一劃則成陽爻，兩 

者既分又合，恰如石濤言：「立一畫之法者，蓋以無法生有法，以有法貫眾法也。…

此一畫收盡鴻蒙之外，即億萬萬筆墨，未有不始於此而終於此，惟聽人之握之耳。」

106又如宗白華云：「千筆萬筆，統於一筆，

正是這一筆的運化爾！」「所以中國人這

支筆，開始於一畫，界破了虛空，留下了

筆跡，既流出人心之美，也流出萬象之美。」

1075、「變」乃是合前四筆「畫沙、漏痕，

枯藤、墜石」諸法而得之，故其點線多變，

一波三折，藏頭護尾，無起止之跡，筆斷

意連，筆氣貫通，轉折圓滿有力，八面出

峰，變化萬千，極盡其妙，如「羚羊挂角」

不可端倪。    

 

黃賓虹在《畫法簡言》手稿中道出「太極圖是書畫秘訣」，其中融涉哲學與

美學，已然將《周易》陰陽兩儀既對立又統一的太極之道，化為和諧相應，生生

不息的藝術思想與繪畫實踐。 

 

    黃賓虹作「青城山中坐雨」，採中峰鼎立之構圖，聳立的主峰為客山所拱，

謂「大山堂堂為眾山之主」。《繫辭下》云：「天尊地卑，乾坤定矣。」108古人

認為鴻蒙初開，天地混沌，清氣上升成天，濁氣下降成地，包犧氏創八卦，法天

尊地卑之則。《說卦傳》云：「天地定位，山澤通氣。」109謂天上地下，各安其

位，山澤高低，互通氣息。其用於繪畫即構圖安排，山水畫先定賓主位置，歷代

                                                 
104 王魯湘，《黃賓虹研究》，北京：人民美術出版社，2014 年，頁 63。 

105 見註 102。 

106 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 1。 

107 宗白華，《美學與藝術》，上海：華東師範大學出版社，2013 年，頁 145、147。 

108 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 535。 

109 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 577。 

 

黃賓虹 青城山中坐雨 86.5×44.5cm 
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畫家多有論述，如王維〈山水論〉有言：「觀者先看氣象，後辨清濁。定賓主之

朝揖，列群峰之威儀」110，李成《畫山水訣》亦有同論：「凡畫山水，先立賓主

之位，次定遠近之形，然穿鑿景物，擺佈高低。」111關於山水畫主峰之定位，亦

見《林泉高致》中論及：「大山堂堂為眾山之主，所以分布以次岡阜林壑，為遠

近大小之宗主也。」112又云：「山水先理會大山，名為主峰，主峰已定，方作以

次近者、遠者、小者、大者。以其一境主之於此，故曰主峰，如君臣上下也。」

113所謂「定主峰」即「天地定位」，故畫得「山澤氣通」，具生命力矣。 

 

「天地設位，聖人成能。」114黃賓虹作「山中坐雨」，大山堂堂高聳鼎立，

雲蒸霞蔚，草木蔥蘢，境大物眾，皆安其位，各守其分，蓋能定天地之位也。 

 

天地往復，周而復始，呈幻變動勢。王弼註云：「天地否結，則雷雨不作，

交通感散，雷雨乃作也。」115陰陽相合相盪而不息，山澤通氣，明主嘉賓各安

其位，成賞心悅事。 

 

（五）「變易通達」其藝恆久不變 

「易者，變易，簡易，不易」116，《繫辭．下傳》云：「窮則變，變則通，

通則久。」117宇宙萬物時時都在變，藝者宜法天地之變幻，不主故常。 

 

                                                 
110 俞崑，《中國畫論類編》，頁 596。 

111 俞崑，《中國畫論類編》，頁 616。 

112 俞崑，《中國畫論類編》，頁 635。 

113 俞崑，《中國畫論類編》，頁 642。 

114 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 574。 

115 《周易卷四．解象》，收錄於王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 415。 

116 紀昀等編纂，《欽定四庫全書．周易．乾鑿度．漢-鄭玄注．卷一》，頁 1a。 

117 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 559。 

 

     無極         太極（兩儀）       太極（四象） 
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    李霖燦指出，構圖之變，自北宋時期之主體位於正中央，「大山堂堂，中峰

鼎立」如范寬「谿山行旅圖」，至南宋由中軸線一分為二之「側邊構圖」，如蕭

照「山腰樓觀圖」；而有「夏半邊」之稱的夏圭，在邊角經營又更為講究，如「溪

山青遠圖」；馬遠則化中分線為對角線，故稱「馬一角」，如〈雪灘雙鷺圖〉。

以上一分為二，二又分為四的構圖，係由五代歷經南宋才完成。或云此構圖係表

現宋南遷後之「殘山賸水」，李霖燦則認為係類由《易經》之太極生兩儀，兩儀

生四象所演進118。中國山水畫除構圖章法求變外，在筆墨技法亦有所變。清初四

僧之一石濤對於當時畫壇仿古之風而提出：「凡事有經必有權，有法必有化。一

知其經，即變其權；一知

其法，即功於化。」119又

云：「我之為我，自有我

在。古之鬚眉不能生在我

之面目，古之肺腑不能安

入我之腹腸。我自發我之

肺腑，揭我之鬚眉。」120

按石濤之意，作畫貴在知

所變，要具時代性與自我

風格，其反對陳陳相因，

專以仿古為能事之論，為

近代繪畫改革邁出一大

步。 

 

 

 

 

                                                 
118 李霖燦，《中國美術史稿．山水畫的白銀時代》云：「有人把馬遠這種章法叫做角隅法，一幅

圖只有一個中心，卻有兩個邊緣，更有四個角隅。章法由一而二而四，和太極生二儀，二儀生

四象，的說法相當。」錄本書頁 124。 

119 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 2。 

120 石  濤，《石濤畫語錄》，俞劍華注譯，頁 3。 

    

           范寬 谿山行旅圖      蕭照 山腰樓觀 

    

馬遠 雪灘雙鷺圖    夏圭  溪山清遠圖（局部） 
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清末民初，康有為發出「中國近世之畫衰敗極矣！」121認為繪畫改革應「融

合中西」122。「嶺南畫派」高劍父主張「藝術革命」，要汲取古人之長，捨古人

之短，還要吸收各國古今繪畫特長，作為自己的營養，以滋長現代繪畫新生命123。

對於高劍父的改革主張，吳恭瑞指出，「高劍父所呈現的是人對未知與艱困的挑

戰，人因為奮力一搏的精神展現，而引發觀眾對生命奮爭性的感動與省思！雖然

在無數次的嘗試中，飽經各式各樣的挫敗或者看似笨拙的舉止，然而整體精神狀

態是令人動容的。」124也足見高劍父的繪畫改革之功，徐悲鴻則主張：「古法之

佳者守之，垂絕者繼之，不佳者改之，未足者增之，西方畫之可採入者融之。」

125其他畫壇巨擘尚有黃賓虹以「太極圖入書畫」；齊白石之「衰年變法」；李可

染「融合中西」與「金石書法入畫」等126，體「變易」之精神，在繪畫思想、理

論或技法上，都在革新求變，深悟「易窮則變，變則通，通則久。」127之義，「唯

變所適」，128只有變化才能適應時代，才是必行又可行之久遠的道路。 

 

四、結論 

《周易》源於古聖探究自然生成之悟，得之自然，揭示自然，指導人「順天

應人，趨吉避凶」。其思想亦引導繪畫藝術，歷來許多論者亦認為書畫始於《周

易》，書畫理論每見《周易》思想，創作理念乃至繪畫構圖、造型、意境等亦層

見疊出。如王微指出：「以圖畫非止藝行，成當與易象同體。」129清戴德乾題跋

布顏圖《畫學心法問答》亦云：「因悟畫道之變化，與《易》理吻合無二。 古

者庖犧氏之作《易》也，始於一畫，包諸萬有，而遂成天地之文。畫道起於一筆，

                                                 
121 康有為，《萬木草堂藏中國畫目錄》，台北：文哲出版社，1977 年，頁 1。 

122 湯志鈞編，《康有為政論集．上冊》，北京：人民出版社，1982 年，頁 295。 

123 高劍父，《我的現代國畫觀》，台北：華正書局，1989 年，頁 20-21。 

124 吳恭瑞，〈高劍父之改革理念初探〉，《台灣藝術大學書畫藝術學刊》 第 5 期，2006 年，頁 13。 

125 徐悲鴻：〈中國繪畫改良之方法〉，原載於 1918 年 5 月 23 日至 25 日，（北京：《北京學日刊》，

收錄於《徐悲鴻藝術文集》），台北：藝術家出版社，1987 年，頁 39。 

126 萬青力，《李可染評傳》，頁 61。 

127 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 559。 

128 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 569。 

129 俞崑，《中國畫論類編》，頁 585。 
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而千筆萬筆，大則天地山川，細則昆蟲草木，萬籟無遺，亦始於一畫也。」130其

意指太極「一畫」生兩儀，以生萬物，乃畫道通於易理也。 

 

陰陽是宇宙萬物生成之因，其於山水畫者亦然，唐岱云： 

 

自天地一闔一辟而萬物之成形成象，無不由氣之摩盤自然而成。畫之作也亦

然。古人之作畫也，以筆之動而為陽。以墨之靜而為陰，以筆取氣為陽，以

墨生彩為陰。體陰陽以用筆墨，…以筆墨之自然合乎天地之自然，其畫所以

稱獨絕也。131 

 

「萬物負陰而抱陽，沖氣以為和。」132天地萬物由陰陽生成和演化，二者相

生相消，互為補充。依此論，陰陽二位元之演化以生萬物是合乎自然，也是和諧

的。在此思想指引下，繪畫之筆墨相會，乃至畫面之黑白、濃淡、虚實等亦是自

然和諧的，構成了中國山水畫之基本元素，更指引其風格發展與演變進化。 

 

《周易》取法自然，「仰觀象於天，俯觀法於地。」其自然觀開啟山水繪畫

之思想漫路，如「師造化」、「身即山川而取之」與「可行、可望、可遊、可居」

等偉大藝理皆啟得於《周易》。趙孟頫云：「久知圖畫非兒戲，到處雲山是我師。」

133畫家臥遊自然，寫生以取法自然，自得「造化入筆端，筆端奪造化」134。 

 

「易者，易也，變易也，不易也。」說明《易》是簡易，「易簡而天下之理

得矣。」135又有「變易」與「不易」，惟其有所易變又有所不變，《周易．坤．

文言》曰：「天地變化，草木蕃；天地閉，賢人隱。」136 有所不變者本質，即

天地不變，天在上，地在下。所變者〈乾鑿度〉云：「變易也者，其氣也。天地

                                                 
130 于安澜编，《畫論叢刊》，北京：人民美术出版社，1960 年，頁 305。 

131 俞崑，《中國畫論類編》，頁 859。 

132 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 117。 

133 ﹝元﹞趙孟頫，《松雪齋集》，黃天美點校，杭州：西泠印社出版，2010 年，頁 129。 

134 唐岱，《繪事發微》，收錄俞崑，《中國畫論類編》，頁 859。 

135 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 536。 

136 王弼著，樓宇烈校釋，《老子周易王弼校釋》，頁 229。 
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不變，不能通氣。君臣不變，不能成朝。夫婦不變，不能成家。」137宇宙本質不

變，但現象是變動不居，變化無常的。 

 

以中國繪畫史發展脈絡觀之，不論人物或山水畫，各時期之畫風皆有所變。

石濤云：「夫畫：天下變通之大法也。」138黃賓虹論「五筆七墨」皆是變也。民

初諸士不論是「改良主義」或「傳統主義」，皆欲「挖通阻塞了六、七百年的創

作源泉。」139以救衰敗之中國畫。 

 

《周易》對中國山水畫藝術影響深廣，諸多論者雖未直言，然仍得見「易理」

在其中。《周易》「本於自然」、「立象盡意」、「簡易、變易、不易」核心思

想，建構許多精闢畫論，「陰陽、虛實」等審美觀，更創造出許多經典佳畫，審

視未來，《周易》除將持續引領中國山水畫理論與創作之進展，亦化育普羅之眾，

涵養「開創性藝術賞析」的理念。 
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