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摘要 

   在大時代的變動下，水墨畫自清末吹起改革的號角後，符合新時代看法的

創新與改革從未間斷。隨著現代化、全球化、多元化的時代來臨，加深了「變

與不變」之間的劇烈動盪，變或不變、又當如何變等等的問題，成為百年來始

終爭論不休的問題。自清末豎立「革四王」反傳統陋習的大旗後，一直延續到

民國初期，轉而以引西方繪畫流派革新水墨畫的風潮，雖然對水墨畫的革新有

著一定的作用，卻也讓水墨畫的發展更為迷惘而困惑，水墨畫家面臨著更多企

待解決的問題。到二次世界大戰後，改革的力道不減反增，作用力與反作用力

亦隨之增強，水墨畫的本質成為最重要的論爭。在改革浪潮的激盪下，在時代

精神變遷的轉化中，一些似是而非的說法，一些甚麼都可以的作品，混淆的時

代，沒有方向的方向，使得水墨畫的未來更具有戲劇性的張力，所謂真理是越

辯越明，而創作則是理念的實踐，本文欲藉由梳理這段水墨畫之變的論爭過

程，回顧百年來的成長，讓創作者得以冷靜反思過去，擁抱嶄新的未來。 

 

【關鍵詞】變與不變、創新、水墨畫 
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一、前言 

藝術，是具有生命的有機體，在時間的長河中不斷地成長而茁壯。所以，一

部藝術史，就是研究藝術創新、發展的歷程。因為創新讓藝術活了起來、動了起

來，展現了強烈的生命力，藝術更因為這股生生不息的生命力而偉大。而藝術的

發展往往具有兩個不同的方向，一個是不斷懷疑當下與昔日的理念，以否定為再

生的動力，在這否定的基礎上重新形塑了一套新的藝術理論和創作價值，這是西

方藝術流派發展的慣性，例如浪漫主義對新古典主義的批判與不滿、寫實主義對

浪漫主義的韃伐與反叛等，都是具有強烈革命傾向的藝術發展模式。另一個方向，

卻以繼承歷代優良傳統為自豪，認為道統的傳承才是藝術可長可久的核心，以道

統為再生的動能，這種以古為師、以古為新的創作理念是東方水墨畫發展的主要

模式，與西方藝術以否定為再生的創作思考邏輯恰恰相反，但以創作為藝術發展

的本質卻沒有任何差異。換言之，以「創作」做為所有藝術發展的核心，對水墨

畫發展而言，當然也是一樣的。藝術是時代的一面鏡子，反映時代的精神內涵與

人文思想，誠如石濤 （1642- 1708）所言﹕「筆墨當隨時代」的意思是一致的，

這是亙古不變的鐵則。1自鴉片戰爭以來，中華的傳統文化迭遭西方現代文明的

強烈撞擊，對中國傳統文化、藝術體系產生極大的影響。水墨畫昔日傾向於封閉

式的自體演化結構，自晚清遭遇外力（西方藝術）的強勢植入而解構，這種由外

營力作用的演變模式，取代過去水墨畫自體演化的傳統模式，在歷經由外而內，

再由內而外的自體轉化過程中，使水墨畫的未來，成為近百年來爭論不斷的重要

議題。2 

        

二、現代水墨畫之變的分歧與演變 

                                                 
1 詳見清代.石濤《山水十二幀冊》，紙本設色 47.5 x 31.3 cm 波士頓美術館藏。畫跋前兩句：  

  「筆墨當隨時代，猶詩文風氣所轉。」 
2 詳見劉芳如撰《由國畫創作談傳統與現代的衝擊》一文，收錄於徐天福主編《傳統·現代藝術 

  生活》，1997 年 6 月，國立歷史博物館，台北，p.87-120。 
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從現存史料看來，晚清民初時期的水墨畫改革可歸納為﹕引西潤中（傾向於

全盤西化）、以古開今（汲古潤今）、東西折衷（以東西融合為主要訴求）三種主

要論述，為近百年來水墨畫（中國畫）創新與發展的主要三條路線（詳見【表格：

民國初年中國畫改革論述簡表】），此三種主張皆各自擁有廣大的支持者，彼此之

間，時有消長，難分至軒，形成了各說各話，各行其是的混雜現象，使水墨畫呈

現看似多元的榮景，卻隱藏著何去何從的迷惘與隱憂。大約在 1949 年以後，水

墨畫變革歷經了幾次較大的爭論，五四運動期間，廣東畫研究會與嶺南派雙方為

「新國畫」的論爭，可視為清末康有為與陳師曾等人論爭的延續。1954 年，美術

史家王遜撰文批判北京中國畫研究會畫展，是水墨繪畫史上首次對筆墨提出質疑

的論述 : 「單純以筆墨為評判藝術價值的至上標準的時代已經過去了」，提出運

用科學的寫實，來整理傳統技法的改革之路，遭到國畫家秦仲文等人的極力反對。

到了 1980 年代李小山提出「中國畫窮途末路論」，在水墨畫壇再次引發強烈的

爭論。在五、六十年代台灣的「抽象水墨運動」，以「五月」與「東方」畫會雙方

的論爭最具有代表性。時至二十世紀末，由吳冠中（1919- 2010）「筆墨等於零」

的說法，3引發兩岸三地的筆墨論爭，歷時十餘年，是參與學者專家最多、規模最

大的一次論爭。追溯水墨畫百年來的變革，水墨畫的革新由對「轉移摹寫的對象

選擇」進入本質深層的質變期，不論是「筆墨等於零」、或是劉國松（1932-今）

的「革毛筆的命、革中鋒的命」、4還是萬青力（1945-2017）的「無筆無墨等於零」、

5張仃（1917-2010）「守住中國畫的底線（筆墨）」、6與李小山（1957-今）的「觀

                                                 
3 吳冠中於 1992 年提出了﹕「脫離了具體畫面的孤立的筆墨，其價值等於零。正如未塑造形象 

  的泥巴，其價值等於零。」並於 1979 年二月在香港的《美術家》雙月刊發表《一點心得和感 

  想》一文，文中提及：「我們要講究形式美，要吸取現代西方形式美中的科學因素，我們是以 

  美作為手段，造形藝術不講求形式，那豈不務正業﹖」。復於大陸第五期的《美術月刊》上發 

  表《繪畫的形式美》用此兩篇文章提倡水墨畫的「形式美」。 
4 詳見劉國松撰《東方美學與現代美術》一文，發表於《藝術貴族》，1988 年 3 月，台北，  

  p23。劉國松撰《現代水墨畫發展之我見-並微觀當代香港與大陸的水墨思想》一文，發表於 

 《台北現代美術十年(二)》，1993 年，台北市立美術館，台北，p134。劉國松撰《我的思想歷 

  程》一文，發表於《現代美術》第 29 期，1990 年 4 月，台北市立美術館，台北，p28-29。 
5 詳見萬青力著《萬青力美術文集》2004 年，人民美術出版社，北京，p33。 
6 1999 年，水墨畫家張仃在《美術》第一期發表《守住中國畫的底線》一文，對吳冠中的「筆 

  墨等 於零」的觀點提出反駁，以維護水墨畫的筆墨文化內涵。文中力主筆墨的重要性，言：  

 「由於筆墨這最後一道底線的存在，使我們在西學東漸的狂潮中仍然對中國畫沒有失去識別 
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念革命」等之論述，7皆是由觀念、技法、材質、形式到內容等，從各個層面以「筆

墨」為核心的論證，反映了水墨畫在現代人文思想的時代潮流中，水墨畫如何能

夠在維持其獨特性的原則下，求新求變，表現時代的精神、表現時代的文化內涵

等，才是議題的核心。期間，畫家、史論學家、藝術批評家等各方人士，對於「筆

墨」的存廢、發展或轉換，進行了深入的論證，而「筆墨的本質」為何，水墨畫

又是什麼，成為核心議題的母題。也許，在多元思維與開放的當代，所有的價值

觀都被全方位的重新認知、轉換、甚至於被取代，筆墨的價值當然也受到諸多的

懷疑，或許，沒了筆墨，水墨的表現將有無限的可能﹔然而，失去筆墨的水墨畫

還是水墨畫嗎？這已經是一個必須嚴肅以待的課題了。 

 

 1、以模仿為革新時期：  

       這是一段視模仿為革新的年代，水墨畫的變革，不論是早期的「引西潤

中」、「以古開今」、或是「東西折衷」等，皆具有強烈的模仿特質，這種對西方

繪畫或前人繪畫成就的轉移摹寫，表現在觀念、技法、題材等等的運用上。換句

話說，各個主張的差異往往呈現在模仿或效法對象的不同而已，如徐悲鴻（1895-

1953）以西方寫實主義來改革水墨畫、嶺南畫派從日本繪畫學習色彩的運用與光

影的處理等，都是最好的例證。而這套革新的模式在往後的變革中依然不斷的重

演，從大陸林風眠(1900- 1991)受立體派影響下的水墨畫，到五、六十年代認定抽

象表現主義是現代水墨畫未來的劉國松等人，仍然可以明顯感受到以模仿做為變

革的思維模式，也許，「模仿」不僅僅是學習的最佳途徑，更是最原始而本能的

革新套路吧 ! 

                                                 
  能力和評價標準，我們仍然能夠在一堆用宣紙畫出的作品裡挑選出好的中國畫，仍然能夠在 

  100 年的風雲人物中認准誰是大師，而誰只是曇花一現。」、「筆精墨妙，這是中國畫文化慧 

  根之所繫，如果中國畫不想消亡，這條底線就必須守住，守住這條底線，一切都好說。」 
7 南京的藝術評論家李小山於 1985 年七月在《江蘇畫刊》發表《當代中國畫之我見》，指陳當 

  時中國水墨畫發展現況之弊病，提出「繪畫觀念的變化是繪畫革命的開端」隨後於又發表了 

  《作為傳統保留畫種的中國畫》與《中國畫存在的前提》兩篇文章，強調水墨畫以觀念為前 

  提的革新之必要性與迫切性，成為八五學潮中水墨畫變革的重要指標。 
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五四運動期間康有為（1858-1927）以當時水墨畫摹古僵化之頹風，欲引西方

寫實繪畫來改革中國畫，故於《萬木草堂藏書目》中云﹕「中國近世之畫衰敗矣」

8其門生徐悲鴻更以實際行動建立中國畫的現代教學體制，並撰文《中國畫改良

之方法》作為鼓吹與推展其國畫改革理念之依據，9欲以西方的寫實繪畫來改良

水墨畫。蔡元培（1868-1940）也以「汲西潤中」10呼應康有為的觀點： 

 

「彼西方美術家能採用我人之長，我人獨不能採用西人之長乎﹖故甚望學中

國畫者，亦需採西洋畫佈景寫實之佳……當用科學研究之方法灌注之，除去

名士派毫不經心之習，革除工匠派拘守成見之譏，用科學方法以入美。」11 

 

蔡元培大力提倡以美育代替宗教，在中國畫方面亟思以西方的寫實與科學方法來

改革中國畫，與康有為、徐悲鴻同為欲引用西方繪畫的寫實性作為改革中國畫的

手段。當然也有許多人持不同的看法，堅持以傳統創新來改革中國畫，即「以古

開今」、或「汲古潤今」的革新模式，12當時的北京畫壇陳師曾（1876-1923）是

最具代表性的人物之一，其於《繪學雜誌》中發表《文人畫的價值》一文，13回

應康有為與陳獨秀等「革命派」對文人畫的批判觀點，推崇中國畫革新的必然性，

也贊同「革命派」革「四王」的訴求，但並不認同中國畫為不科學的膚淺論調，

更不盲目苟同以西洋畫的寫實與科學來改造中國畫的做法。陳師曾認為繪畫是思

想內涵的表現，是性靈之物，是心畫也，一如《書譜》所言：「豈知情動形言，取

                                                 
8 詳見潘耀昌編著《中國歷代繪畫理論評注·清代卷（下）》，2009 年 12 月，湖北美術出版社， 

  武漢，p.204。 
9 詳見徐悲鴻著，徐柏陽、金山合編《徐悲鴻藝術文集·上冊》，1987 年 12 月，藝術家出版社， 

  台北，p.39-46。 
10 詳見薛永年撰《變古為今·引西潤中-二十世紀現代中國水墨畫的回顧與前瞻》一文，收錄於 

  陳樹升總編輯《現代中國水墨畫學術研討會/論文專輯暨研討紀錄》，1994 年 8 月，台灣省立 

  美術館，台中，p.25-52。 
11 蔡元培《在北京大學畫法研究會上的演說》，原載於《北京大學月刊》與《繪學雜誌》。後收 

  錄於《二十世紀中國美術文選》上卷，p.37。 
12 詳見李鑄晉撰《民初繪畫的幾種改革》一文，收錄於張芳薇編輯《中國·現代·美術-兼論日 

  韓現代美術/國際學術研討會論文集》，1990 年 8 月，台北市立美術館發行，台北，p.13-27。 
13 詳見陳衡恪《文人畫之價值》一文，于安瀾編《畫論叢刊》，1984 年 10 月，華正書局出版，  

  台北，p.692-697。 
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會風騷之意；陽舒陰慘，本乎天地之心哉！」14並於文中大力韃伐「汲西潤中」

的謬誤，以其為機械性的科學繪畫，毫無藝術性可言，應將之排除： 

 

「殊不知畫之為物，是性靈者也，思想者也，活動者也；非器械者也，非單

純者也。否則直如照相器，千篇一律，人云亦云，何貴乎人邪？何重乎藝術

邪？所貴乎藝術者，即在陶寫性靈，發表個性與其感想。」15 

 

況且，在當時的歐美藝壇，理性的寫實繪畫早為強調感性的表現主義，或為放棄

寫實轉而強調藝術本質的立體派、未來主義等藝術所取而代之，中國畫之改革豈

可食人糟粃而不自覺，還沾沾自喜，自以為革新，自認為是創舉，豈非無知？豈

不愚昧？故陳氏又言： 

 

「西洋畫可謂形似極矣！自十九世紀以來，以科學之理研究光色，其於物象

體驗入微。而近來之後印象派，乃反其道而行之，不重客體，專任主觀。立

體派、未來派、表現派，連翩演出，其思想之轉變，亦足見形似之不是盡藝

術之長，而不能不別有所求矣。或又謂文人畫過於深微奧妙，使世人不易領

會，何不稍卑其格，期於普及耶?此正如欲盡改中國之文辭以俯就白話，強

已能言語之童而學呱呱嬰兒之泣，其可乎？」16 

 

陳師曾捍衛文人畫的藝術精神，堅持從傳統中創新的立場，實為真知灼見，與其

持相同觀點者實為多數，他們堅持自傳統中創新，師造化、師古人之心，而不師

古人之跡，且成效卓著，金石畫派在「詩、書、畫、印」四絕上的高度成就，便

是最佳的例子。金石畫派諸家皆能不假於外力（西方藝術），在水墨畫的本體結

                                                 
14 詳見東華師範大學古籍整理研究室選編《歷代書法論文選》，1981 年 10 月，上海書畫出版 

  社，上海，p.128-129。 
15 詳見朱萬章著《中國名畫家全集-陳師曾》，2003 年 8 月，河北教育出版社，石家莊，p.108- 

  120。 
16 詳見陳衡恪《文人畫之價值》一文，于安瀾編《畫論叢刊》，1984 年 10 月，華正書局出版， 

  台北，p.697。 
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構中自體演化，以雅而能厚、古而能新，拓展水墨畫的精神內涵。只可惜，陳師

曾的理論容易淪為中國畫保守勢力墨守成規、不思變革、食古不化者最好的擋箭

牌，也讓保守勢力有了喘息的機會，成為保守勢力不思改革、維持陳陳相因的藉

口，在某種程度上，遲滯了水墨畫革新的進程。 

 

其次，便是不否定傳統，不獨厚西方藝術，以中西融合為旨，採取中西折衷

的方式，自認為為中國畫的改革創新尋找一條理想的中間道路，其中以嶺南畫派

的「新國畫」與陶冷月（1895-1985）折衷中西的「新中國畫」最具有代表性。高

劍父（1879-1951）以融合中西提倡「新國畫」，主張：「俾我藝壇時時受一種刺激，

灌輸一種新血液，西畫可算是我國藝壇一種新補劑。」17、「新國畫是綜合的，集

眾長的，真美善合一的，理趣兼到的。有國畫的精神氣韻，又有西畫的科學技法。」

18陶冷月的「新中國畫」，因體現蔡元培的美學理念而獲得讚賞。1926 年蔡氏在

《冷月畫集》中撰文讚稱：「結構神韻，悉守國粹；傳光透視，特採歐風」、「一

切布景取神，以至題辭蓋印，悉用國畫成式。惟於遠近平凸之別、光影空氣之變，

則採用西法」，更贈對聯「盡善盡美武韶異，此心此理東西同」以示讚許。19「新

國畫」與「新中國畫」的折衷路線，捨中西兩端之短，取華洋雙邊之長，以其「畫

法常新，尤不廢舊」20為中國畫謀劃一條新的出路。自人類文化史上看來，文化

因其兼容並蓄而偉大，文化與文化間的交流、學習、融合是文化成長的基石，如

胡漢文化的融合而有唐代盛世，中國畫的革新亦當如是。其實，融合中西並非當

時所獨創，例如六朝梁張僧繇（活躍於 6 世紀前半葉）將印度的「凹凸畫法」運

用於水墨畫中，強化繪畫的量感和體積﹕明末的「波臣畫派」與清初宮廷受外籍

傳教士影響所形成的部分宮廷繪畫，如焦秉貞（生卒年不詳）、冷枚（1669-1742）、

                                                 
17
 詳見高劍父著《我的現代國畫觀》，1989 年 9 月，華正書局出版，台北，p.39 。 

18
 詳見高劍父著《我的現代國畫觀》，收錄於《嶺南畫派研究》第一輯，1987 年，嶺南美術出 

  版社發行，廣州。 
19
 詳見陶為衍撰《元培美學思想對陶冷月的影響》，收錄於陶為衍編著《陶冷月（下）》，2005 

  年，上海書畫出版社，上海，p. 532。 
20
 詳見陳樹人譯述，高奇峰校閱《新畫法》之《繪畫獨習書》，1914 年，上海審美會館出版，  

  上海。 
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金廷標（?-1767）、丁觀鵬（生卒年不詳，活動於 1726-1770 年）等，都是很好的

成功例子。他們的實踐雖然印證了此法之可行，但此為一時的權宜，終非長久之

計，其中必然牽涉了種種的問題：例如融合的比例與多寡、成分與結構、有無轉

換或消化、是否有其必要性等等，都是必須詳加研究與端詳之處，斷斷不能視此

為萬靈丹，一昧的抄襲，因此而迷失了自我，誤入歧途，這將使水墨畫喪失本我

與本質，與鼓吹全盤西化者一起淪為西方藝術的東方複製品，結果將得不償失。

21潘天壽（1897-1971）曾有段描述這樣觀點的談話，精闢入裡： 

 

「東西兩大系統的繪畫，各有自己的最高成就，就如兩大高峰，對峙於歐亞

兩大陸之間，使會世界「仰之彌高」。這兩者之間，盡可互取所長，以為兩

峰增加高度和闊度，這是十分必要的。然而絕不能隨隨便便的吸收，不索吸

取的成分，是否適合彼此的需要，是否與各自的民族歷史所形成的民族風格

相協調。在吸收之時，必須加以研究和試驗。否則，非但不能增加高度和闊

度，反而可能減去自己的高闊，將兩峰拉平，失去了各自的獨特風格，中國

繪畫有中國獨特的民族風格，中國畫如果畫得同西洋繪畫差不多，實無異於

中國繪畫的自我取消。」22 

 

水墨畫具有東方獨特的文化內涵與精神傳統，面對崇尚西方藝術者，或附會者，

視西方藝術為前衛，妄圖以西方藝術理念、形式或技法來改變水墨畫，或一昧的

模仿西方繪畫之形式、理念等，往往使水墨畫徒留媒材的虛名，像是一具失去心

跳的軀體，沒了精神，更失去了靈魂，在僅存的皮毛骨肉完全腐爛後，將在未來

的世界藝術史中慘遭除名，水墨畫將如夏商周的青銅器一般，擺放在博物館的櫥

窗內，名存實亡，徒留後人瞻仰、憑弔與感懷。以古為師不求上進者，往往無法

                                                 
21 詳見邵大箴《在全球化思潮衝擊下的當代「中國畫」》，收錄於徐天福主編《兩岸當代藝術學 

  術研討會論文集》，2004 年 8 月，歷史博物館發行，台北。 
22 詳見潘天壽撰《談談中國傳統繪畫的風格》，收錄於潘公凱編《潘天壽談藝錄》中之《藝術 

  之民族性》一文，1995 年，浙江人民美術出版社發行，杭州。 
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跳脫前人之成就，而自陷泥沼難以自拔，喪失現代文化精神內涵，難出新意，亦

是死路一條。清代原濟（1642-1718）云：「古人未立法之先，不知古人法何法；

古人既立法之後，便不容今人出古法。千百年來，逐使今之人不能一出頭地也。」

23 一語道破食古不化之窘境，與「自用我法」，「我思故我在」的絕對重要性。 

 

2. 質變期：以「筆墨論爭」為主軸的當代論爭 

在中、西方兩種完全異質的文化體系中，彼長我消，在無法平行對等的情況

下，容易造成水墨畫對自身價值、本質的迷惘，而在求變的過程中產生無法抗拒

的變異。雖然，在水墨繪畫史中受到外來文化或繪畫技法的影響，而促使水墨繪

畫產生變革的例子，屢見不鮮，如前所言：唐代水墨畫受西域繪畫「凹凸畫法」

之影響，而有明暗暈染之法的形成。明末清初曾鯨（1568-1650）等人接受西洋畫

對面與體積的處理方式，創造了沒骨敷彩，如鏡取影的人物肖像畫法，遂有「波

臣派」之形成，這些都是典型的成功佳例。24康雍時期的義大利傳教士郎世寧

（1688-1766）以西方繪畫技法和觀念來畫水墨畫，25注重線條和結構等特點，表

現出西方繪畫中的寫實、立體、量感，融合中西方繪畫技法於一體，營造出獨特

的效果，繪於 1755 年的《阿玉錫持矛蕩寇圖卷》（詳見圖 1）細膩、寫實，注重

量感、體積感，為其風格之代表。26彼時的中國仍以天朝自居，視洋人不過紅蕃

耳，水墨畫仍然牢牢的奠基於天朝本位主義的中心思想體系中，僅將其視為中華

文化主體的修正或潤色罷了，豈能撼動水墨畫發展的主體價值與本體自信？在這

樣的文化氛圍中，郎世寧的作品自然遭到當時的文人畫家諸多的非議。吳歷

（1632-1718）於《墨井畫跋》中批評：「我之畫不取形似，不落巢臼，為之神逸，

                                                 
23 詳見潘耀昌編著《中國歷代繪畫理論評注·清代卷（上）》，2009 年 12 月，湖北美術出版社， 

   武漢，p.172-183。 
24 詳見樊波著《中國畫藝術專史·人物卷》，2008 年 11 月，江西美術出版社發行，南昌，p.584-  

   587。 
25 詳見潘耀昌著《中國近現代美術史》，2009 年 1 月，北京大學出版社發行，北京，p.29-61。 
26 詳見向達撰《明清之際中國美術所受西洋影響》一文，收錄於何懷碩主編《藝海鈎沉-近代中 

   國美術論集 4》，1991 年 6 月，藝術家出版社發行，台北，p.53-80。 
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彼全以陰陽向背形似巢臼上用功夫，即款識我之題上彼之識下，用筆亦不相同。」

27 張庚（1685-1760）於《國朝畫徵錄》中也提及：「然非雅賞也，好古所不取。」

28鄒一桂（1686-1772）在《小山畫譜》中雖言：「西洋人善勾股法，故其繪畫於 

 

 

圖 1：阿玉錫持矛蕩寇圖卷（局）  清·郎世寧  110 x 48.47cm 水墨紙本 台北故宮博物院藏/ 

郎世寧以西方繪畫的觀念、技法來畫水墨，其寫實的技法，並未對當時的水墨畫造成太大的影

響，因為水墨畫的自我價值與自信並未動搖，故其作品迭遭名流批評，與清末民初時民族自信

淪喪的情況下，是大相廷徑，迥然不同。 

 

陰陽、遠近不差錙黍，所畫人物、屋樹皆有日影，其所用顏色與筆與中華絕異，

布影由闊而狹，以三角量之，畫宮室於牆壁，令人幾欲走進。學者能參用一二，

亦具醒法」，但是「筆墨全無，雖工亦匠，故不入画品」，29不管當時他們的論點

謬誤與否，可貴的是國家、民族的自信與自豪，這是水墨畫革新百年來所欠缺的

                                                 
27
《墨井畫跋》為清代吳曆所撰，全書一卷，為自題之作，共六十則。內容主要以描述所見宋 

  元山水名跡和收藏之鑑賞，偏重於董、巨與元四大家之傳世作品，明顯是對董其昌南、北宗 

  之呼應。文中值得後人關注的是其對中西畫之評論，認為洋畫之形似實不可取，當以神逸為 

  尚，這是對文人畫的自覺與肯定。詳見潘耀昌編著《中國歷代繪畫理論評注·清代卷 

 （上）》，2009 年 11 月，湖北美術出版社，武漢，p.125-138。 
28 清朝張庚著清代畫史著作。成書於康熙六十一年（1722 年）至雍正十三年（1735 年）。原書 

  3 卷，後又增補 2 卷，是清代第一部斷代畫史。收錄了清代畫家 450 餘人的傳記，卷首還為 

  明代著名畫家袁樞立傳，算是破格之例。編纂方式仿效《史記》，講究體例，重視徵信，保存 

  了當時許多的第一手資料，對研究清代前期繪畫史具有非常重要的參考價值，是很珍貴的一 

  手資料，文中以文人繪畫的觀點對洋畫的寫實性提出看法，認為洋畫是不可取的。張庚，字 

  浦山，號瓜田逸史、彌伽居士、白苧村桑者，秀水人（今浙江嘉興市）。 
29《小山畫譜》是一部花卉畫的專門論著，約完成於 1756 年左右，內容以講述花卉的畫法和 

  技法。上卷列有八法四知，後錄辨識花卉凡一百十五種，再論用色，並著錄古人畫說陳述了 

  自己的見解，計四十三條，再附以膠礬、紙絹、用筆、用水諸法，最後附有洋菊譜。由於時 

  人畫譜多以山水而貴，往往忽略花卉，此書的完成，對花卉繪畫具有彌足珍貴的意義。文中 

  指陳其對西洋畫的看法，言談之中，充滿了民族自信，與泱泱大國的氣度。詳見潘耀昌編著 

 《中國歷代繪畫理論評注·清代卷（下）》，2009 年 12 月，湖北美術出版社，武漢，p.23-68。 
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精神基礎。 

 

遑論今昔，外來文化、藝術的影響，在於使水墨畫的發展更為寬闊與深入，

猶如海納百川而成其浩瀚，誠如民國粵籍畫家李鳳廷（1884-1967）於《世界畫學

之趨勢》中所言： 

 

「近數十年來，西學東漸，美術上亦不能不受外來式樣之影響，然而民族精

神，不加抉發，外來文化，實亦無補。蓋民族精神乃民族藝術之血脈，外來

文化不過（是）民族藝術之滋補，徒將滋補品而不加自己鍛煉，欲求自由自

發，實不可能之事。邯鄲學步，失楱故態，亦何益哉？」 

 

文中將中西繪畫融合之關係，敘述得極為中肯而實際，要謹守賓主之分，萬萬不

得有喧賓奪主逾越分寸之舉，方能守住水墨畫的精神內涵與本質。 

 

    在 50 年代末 60 年代初期，台灣水墨畫壇提出了「現代水墨」的概念，「五

月畫會」與「東方畫會」的世紀之辯，拉開了台灣地區水墨畫改革論爭的序幕，

以劉國松、莊喆（1934-今）、馮鍾睿（1934-今）等人為首的「五月畫會」，在詩

人余光中（1928-今）與學者張隆延的支持下，30堅信必須以美國抽象表現主義繪

畫來改革水墨畫，認為抽象水墨才是現代水墨畫革新的正確之道。1961 年 8 月

東海大學徐復觀（1904-1982）教授對這股水墨畫改革風潮提出不同的看法，逐漸

引爆「現代中國畫的論戰」。311965 年，水墨畫家何懷碩（1941-今）發表《傳統

中國畫批判》一文，32對傳統中國畫提出批評，並對「抽象」水墨主張進行強烈

的質疑與批判： 

                                                 
30 余光中曾為「五月畫會」撰寫幾篇文章如：1962 年《樸素的五月》、1963 年《無鞍騎士 

  頌》、與《從靈視主義出發》等，闡述其抽象水墨之理念，助長這次水墨畫革新之風潮。 
31 詳見蕭瓊瑞著《五月與東方-中國美術現代運動在戰後台灣的發展》，1991 年 12 月，東大書 

  局出版，台北，第五章第二節。 
32 詳見何懷碩著《苦澀的美感》，1984 年 12 月，大地出版社出版，台北，p.188-198。原載於 

 《聯合報》，1965 年 7 月 3 日，台北。 
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「我感到現代的中國現代畫以抽象表現形式的作品內容非常貧乏；原因是內

在的空虛，不能叫每幅作品均有其不同的生命，看完一幅已可概括其全部，

看完全部留給人的印象也只有一幅的印象；原因是內在的空虛，不能叫每一

幅作品均有其不同的生命，………實際上每一幅作品就變成沒有獨特存在的

價值。」 

 

指出了以抽象來改革水墨畫的種種問題。1966 年，再以《中國繪畫若干問題之論

辯》嚴詞駁斥莊喆、劉國松之論點，33反對盲目追隨西方現代主義，並對中國畫

的認識與詮釋提出看法。自「本土意識」的覺醒與強調「個性化」的創作精神看

來，所有的革新都必須深植於「本我的民族自信與本位主義」為前提下，以開創

水墨畫傳統精神內涵為核心，不薄古非今、不媚外崇洋、不枉自菲薄，這樣的革

新才有本質上的意義，誠如水墨畫家倪再沁（1955-2015）所言：「一個對自身傳

統沒有體驗的時代，就不知道該往何處去。」34 

 

在全球化與國際化的時代中，新文化的建構與成長，使傳統文化面臨崩解的

困境，傳統文化的延續與再生成為國家民族立基於國際間的本質課題。現代化的

全球化與資訊化特質，彌平了國際間的文化、思想、觀念等等的差異性，同質性

的現象反映在典章制度、文化思潮、都市景觀、藝術文化等各個層面裡。「藝術

是反映生活的現實」，35是時代的寫照，水墨畫同樣也是文化思想的反映。「藝術

不可能孤立游離於社會之外，現代水墨畫家應以現代人（城市人）的心境去面對、

批判現代人在世間的實存處境，進而創造出個人的繪畫語彙。」36水墨畫的變革

早已為時勢所趨，勢所難免，傳統的山水、人物、花鳥等，已經無法承載都市文

                                                 
33 詳見何懷碩著《苦澀的美感》，1984 年 12 月，大地出版社出版，台北，p.199-216。原載於 

 《中華雜誌》，1966 年 2 月 6 日，台北。 
34 詳見倪再沁著《水墨畫講-文人美學與當代水墨的世紀之辯》，2005 年 4 月，典藏雜誌社出 

  版，台北，p.51。 
35 詳見黃光男著《台灣水墨畫創作與環境因素之研究》，1999 年 6 月，歷史博物館，p.16。 
36 詳見倪再沁著《水墨畫講-文人美學與當代水墨的世紀之辯》，2005 年 4 月，典藏雜誌社出 

  版，台北，p.51。 
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明與新時代的表現訴求。水墨畫自然必須隨同時代的巨輪而轉化，與時俱進，台

灣藝術大學副校長林進忠教授（1951-今），曾闡述藝術創作與生活的關係： 

 

「生活」，不但包含創作者的出身、環境，及其遊蹤所見的物像世界；同時

也包含創作者所知、所聞及其心中體悟思維的心象世界。37 

 

水墨畫的表現在於所知、所聞及所悟中，思想、觀念、題材與語彙等等的轉變，

以與往昔的中國畫革新的三條路線之爭：引西潤中（全盤西化）、以古開今（汲

古潤今）、東西折衷等議題，顯然在本質上有極大的出入，尤其大量西方藝術思

潮的湧入，生活方式的改變，價值觀的轉變，使水墨的當代表現不論在題材、佈

局、觀念、形式、內容等，與西方藝術表現趨於一致，有淪為西方藝術的區域繪

畫表徵之危機，使水墨畫的當代表現有成為西方繪畫區域表現的憂慮。藝術既然

是生活的反映，是對於創作者所感、所知、所聞、所悟的時代論述與表現，那何

以水墨畫對當下社會文化的闡述，卻極其容易成為西方藝術的翻版？這是一個相

當有趣而嚴肅的議題，勢必將牽動水墨畫未來的走向。 

 

1992 年，吳冠中於香港《明報月刊》上發表了一篇短文《筆墨等於零》，幾

年後，張仃提出的《守住中國畫的底線》作為反駁，一場「張、吳之爭」，遂引爆

了二十世紀末，兩岸三地對水墨畫的論爭（表格二：筆墨論爭事件始末簡表）。

2000 年香港舉辦了《筆墨論辯-現代中國繪畫國際研討會》，也對「筆墨」的相關

議題進行論辯，提出「筆墨是中國畫的最後一道底線」之觀點，認為水墨畫的革

新必須保有優異的傳統精神內涵，而「筆墨」正是表現水墨畫的精神內涵之最佳

而唯一的利器，水墨畫一但失去了「筆墨」，將徒留材質的空殼，失去存在的時

代意義與價值。在這場歷時十餘年的筆墨論戰中，郎紹君、董欣賓、林木等人從

歷史的角度、內容與意義的追溯、探討中，對筆墨概念做了深入的界定，是 20 

                                                 
37 詳見林進忠著《水墨繪畫傳承的人文情境本質》，《書畫藝術學刊》第五期，2008 年 12 月，  

  台灣藝術大學書畫藝術學系出版，新北，p.67。 
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世紀對於筆墨研究的巔峰。2008 年臺北市立美術館舉行《形、意、質、韻-東亞

當代水墨創作邀請展》，策展人王嘉驥（1961-今）提出：「水墨就是一種創作媒材」

的主張，38意欲讓水墨畫退去不必要的歷史包袱與傳統，回歸媒材本質，以拓展

水墨畫的當代表現性，遂引發水墨畫壇諸多的議論。 

 

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﹔不再是所要效仿、或借鏡的對象問題，而是水墨畫本質的探求與生發，

在「筆墨之辯」與「媒材之辯」間，反映了當前水墨畫革新的議題核心，是堅守

「筆墨」傳統精神的「變」，還是僅存「筆墨」媒材的「變」，甚至於將筆墨歸於

零、或者捨棄了筆墨的「變」，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，更有著有未來與沒有未來的認同。 

     

 圖 2：雪嶺山光 劉國松 96x63cm        圖 3：74-60 馮鍾睿 80.1x118.3 cm 水墨紙本 1974     

        水墨紙本 2014                                      台灣美術館藏 

   圖 4：雨巷 何懷碩 66x66cm 水墨紙本 1981   

 

                                                 
38 詳見吳超然撰《筆墨的當代性》一文，刊載於《ARTITUDE 藝外月刊》2010/01/no·04，2010 

  年 1 月，雅墨文化出版，台北，p.30-34。 
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表格一：民國初年中國畫改革論述簡表 

時

間 

改革創新之取向 人物或

代表人

物 

理論與創作 學習經歷 備註 

1908 東西折衷-以水彩、光影與

寫生改革中國畫 

 

高劍父 
1879- 1951 

「新國畫展」 1906 年，28 歲的高劍父隻身赴

日本學習繪畫技藝。 
 

廣州 

1912 提倡新國畫 

（東西折衷） 

1912 年 6 月創辦 

《真相畫報》 

 自傳統中創新- 

以詩書畫印入畫 

吳昌碩
1844—1927 

金石畫派代表 1865 年考取了秀才，在江蘇省

安東縣擔任一個月的知縣，未

曾出國進修。 

上海 

1917 汲西潤中-主張須以寫實改

革四王陳陳相因之陋習 

康有為 
1858- 1927 

《萬木草堂藏書目》 曾遊歷列國，會見歐洲各國君

主，1913 年回國定居上海 
上海、南京

等地 

1918

.5.14 

汲西潤中-主張須以寫實改

革四王陳陳相因之陋習 

徐悲鴻 
1895-1953 

《中國畫改良之方

法》 

1917 年留學日本學習美術，

1919 年赴法國留學，1923 年入

巴黎國立美術學校，學習油

畫、素描，並遊歷西歐諸國觀

摹研究西方美術，1927 年回

國。 

北大畫法研

究演講 

《繪學雜

誌》1920.6.1 

1918

.10.2

2 

汲西潤中- 

主張需改革中國畫 

蔡元培 
1868- 1940 

《北京大學月刊》/

《繪學雜誌》1918 

1907 年 5 月，到德國留學。在

柏林一年學德語，後來在萊比

錫大學研究了三年哲學、文

學、心理學和民族學。1913 年

旅居德、法，1916 年 12 月回

國。1924 年 11 月至 1926 年 2

月，到德國專攻民族學。 

北京大學演

說 

1918 汲西潤中- 

主張需改革中國畫 

吕徵 
1896-1989 

以讀者的名義致信

《新青年》雜誌 

二十歲時留學日本一年 北京大學

《新青年》 

 汲西潤中- 

主張需改革中國畫 

魯迅 
1881- 1936 

 1902 年 2 月，21 歲日

本，入東京弘文學院學

習日本語，2 年後進入

仙台醫學專門學校學習

現代醫學，1906 年 3 月

回國。1906 年再赴日本

1909 年回國 

 

1918 汲西潤中-主張須以寫實改

革四王陳陳相因之陋習 

陳獨秀 
1879- 1942 

《美術革命-答呂徵》 1901 年 10 月，自費留學日本，

進東京弘文學院師範科日語專

業學習。1902 年 3 月回國。

1907 年春，第三次留日，入東

京正則英語學校學習，後入早

稻田大學學習法國等西歐文

化，1908 年回國。 

北京大學

《新青年》 

 主張學習傳統發展國畫 

（自傳統中創新） 

金城 
1878-1926 

《畫學講義》/ 

《北樓論畫》 

曾留學英國 北京 

1920 以保存與發揚國粹為己任

（自傳統中創新） 

中國畫

學研究

會成立 

 以「精研古法，博取

新知」為目標 

北京 

1922 自傳統中創新 陳師曾 
1876 -1923 

《文人畫的價值》印

行 

1902-1910 年日本·東

京·弘文學院與高等師範

學校，35 歲歸國。 

北京 

 東西折衷-將光影、體感、

量感融入中國畫 

陶冷月
1895-1985 

融合中西的「新 中國

畫」 

未曾出國進修 上海 

 汲西潤中-用色彩與立體派

改革中國畫 

林風眠 
1900- 1991 

 1919 年 7 月法國留學。1921 年

入法國國立第戎美術學院學

習，9 月入法國國立高等美術學

院就讀，並進入柯爾蒙

（Cormon）的工作室學習，

1923 年遊學德國近一年。1925

年冬回國，任北平藝術專門學

校校長。 

杭州、香港 

1934 自傳統中創新 黃賓虹 
1865-1955 

《論中國藝術之將

來》 

未曾出國進修 上海《美術雜

誌》第一期 

1943 汲西潤中- 

以素描改革中國畫 

蔣兆和 
1904-1986 

《流民圖》 未曾出國進修 四川 
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表格二：筆墨論爭事件始末簡表初稿 

時間 作者 論文 內容摘要 

《文藝研究》

1980 年第 1 期 

張仃

1917-2010 

《民族化的油畫.

現代化的國畫》 

 

1922 吳冠中

1919-2010

萬青力

1945-2017 

 在香港中文大學藝術系就中國畫

筆墨問題展開爭論 

1992 香港《明報

月刊》 

吳冠中 《筆墨等於零》 認為脫離具體畫面孤立談筆墨的

價值之價值等於零。 

程式化的筆墨標準沒有意義。 

1992 年 9 月，《名

家翰墨》第 32 輯 

萬青力 《無筆無墨等於

零﹕虛白齋藏明

清繪畫論稿》 

 

《文藝研究》

1997 年第 1 期 

洪惠鎮 

1946-今 

《中西繪畫要拉

開距離 - 重溫潘

天壽的名言》 

提出了保 持中國畫特色，與西

畫拉開距離最為重要的五個方

面﹕尚意、尚墨、平面性、時空

自由、筆墨。 

《美術觀察》

1997 年第 4 期 

顧丞峰 《關於水墨的不

可替代性》 

 

1997《中國文化

報》轉載 

吳冠中 

 

《筆墨等於零》 筆墨是畫家心靈的跡化，性格的

外觀，氣質的流露，審美的顯

示，學養的標記。筆墨本身是有

內容的，這個內容就是畫家本

人。 

載《名家翰墨》

第 32 輯 

萬青力 

 

《無筆無墨等於

零》 

 

《美術觀察》

1998 年第 2 期 

吳冠中 再次摘錄了《筆

墨等於零》一文 

  

《新美術》1998

年第 2 期 

洪惠鎮 《試論中國畫筆

墨傳統及其現代

化》 

 

1998 年 10 月廣西

美術出版社《中

國現代繪畫中的

自然﹕中外比較

張仃 《守住中國畫的

底線》 

筆墨是中國畫的最後一道底線。

筆墨就是中國畫的局限性，就是

中國畫的個性。 
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藝術學術研討會

論文集》 

《東方》1998 年

第 11 期 

張仃 《守住中國畫的

底線》 

 

1999 年 1 月，《美

術》雜誌第一期 

 

張仃 

 

《守住中國畫的

底線》 

 

《美苑》1999 年

第 1 期 

陳傳席 

1950-今 

《筆墨豈能等於

零-駁吳冠中先生

的筆墨等於零之

說》 

認為「畫面上的一切都是由筆墨

派生 出來，也都是由筆墨顯示

出來，所以筆墨並不是喧賓奪

主，它本來就是主」。 將筆墨看

作 了中國畫的主體，思想具有

一定的代表性。 

《美苑》1999 年

第 1 期 

林木 

1949-今 

《知其然、知其

所以然 - 筆墨變

革泛議》 

多次撰文表示對「筆墨等於零」

的支持。與吳冠中一樣，林木同

樣對中國畫界的某些現狀表示不

滿 :「筆 墨」又被相當多的「國

畫」家如同張仃那樣認為是 幾

乎中國畫的本體、底線乃至中國

畫的幾乎全部， 在近年來的各

類中國畫展中，一批又一批的評

委 們又通通執著這把真該算沒

徹底搞清楚的古老的 筆墨的尺

子，去衡量當代的已豐富得讓人

回不過 神來的「國畫 」，致使

這把筆墨的尺子往往變成扼 殺

新法的大刀。 

《美術研究》

1999 年第 2 期 

水天中 

1935-今 

《進入新世紀的

水墨畫》 

認同「筆墨等於零」的看法。提

出「中國繪畫的歷史絕不是文人

筆 

墨的歷史，即筆墨規範是中國傳

統繪畫發展的階 段性產物」 

1999.4.6《文匯

報》地 12 版 

林木 《中國畫的筆墨

與底線》 

 

1999.4.28《光明

日報》 

關山月

1912-2000 

《否定了筆墨中

國畫等於零》 

已完成的具體畫面，離不開筆

墨。 

《美術》1999 年

第 7 期 

韓小蕙 《我為什麼說

「筆墨等於零」-
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訪吳冠中》 

《美術觀察》

1999 年 9 期 

蔡濤 《否定了筆墨中

國畫等於零 - 訪

關山月先生》 

 

《美術觀察》

1999 年第 9 期 

陳瑞林 

1944-今 

《守住底線.發展

傳統- 張仃再談中

國畫的筆墨問

題》 

它（筆墨）是主觀的，有生命、

有氣息、有情趣、有品、有格，

因而筆墨有哲思、有禪意、有性

靈，因而它是文化的，是精神

的，而不是物質的，儘管它有物

質的載體；它是主體的，是意志

的，而不是什麼奴才……筆墨則

是一種精神化的、情緒化的物質

載體 

《美術觀察》

1999 年第 9 期 

趙權利 《堅守筆墨變中

求存--潘絜茲先生

談筆墨》 

潘絜茲認為﹕中國畫除了筆墨還

能有什麼呢？中國畫是靠筆墨來

表現的，離開筆墨就無話可

談……根本問題是筆墨已經包含

了整個中國文化的思想和精神。 

《美術觀察》

1999 年第 9 期 

朱虹子 《解讀「筆墨等

於零」-訪吳冠中

先生》 

 

1999.12.31《中華

文化畫報》1999

年第 5 期 

華天雪

記者 

《下午·客廳·逆光-

聽吳冠中教授傳

‘道’授‘業’

解‘惑’》 

 

《美術》2000 年

第 1 期 

董欣

賓、 

鄭奇 

《談吳冠中、關

山月的不同

「零」說》 

 

《民族藝術》

2000 年第 1 期 

翟墨 《「林、吳體系」

與 21 世紀中國美

術》 

對「張吳之爭」做出客觀 的評

價，認為吳、張二人「 實際上

是站在水墨畫邊界內外不同立場

為自己的墨彩風景及焦墨山水辯 

護，他們各有各的道理，完全可

以按各自對筆墨的 不同看法去

發展各自的繪畫」。 

2000.1.6《文藝報-

藝術週刊-視窗

版》 

江洲 《斷線的風箏 - 

我看吳冠中先生

用彩墨畫在宣紙

認為：「吳先生和波洛克的創作

理念和繪畫語言是完全一致的，

所不同的僅是材質。」並且還論
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上的畫》 證了吳冠中的畫「是否為國畫」 

2000.1.27《文藝

報-藝術週刊-視窗

版》 

江洲 《與吳冠中先生

商榷》上篇 

 

2000.2.3《文藝報-

藝術週刊-視窗

版》 

江洲 《與吳冠中先生

商榷》下篇 

 

《東方藝術》

2000 年第 2 期 

李兆忠 《筆墨等於什麼-

世紀末之爭備忘

錄》 

 

2000《典藏》雜

誌 

龐關 《千禧年的開篇

事端》 

第一個對發生於千禧年的評吳事

件發表評論，贊同江洲對吳冠中

的看法。 

《吉林藝術學院

學報》2000 年第

4 期 

孫力軍 《也談筆墨及其

他-評當前美術界

的「張、吳之

爭 」》 

 

2000.5 香港「筆

墨論辯：現代中

國繪畫國際研討

會」 

金嘉倫

1936-今 

《忽視筆墨的危

機》 

 

2000《美術》第 7

期 

記者 

李偉、

彭薇 

《徐悲鴻是否批

判過吳冠中？ - 

訪徐悲鴻的老弟

子馮法祀、戴澤

先生》 

 

《美術觀察》

2000 年第 7 期 

趙緒成 

1943-今 

《戲說筆墨等於

零》 

 

2000《文藝報-作

家論壇週刊》 

翟墨 《吳冠中四題》 波洛克的行動繪畫是主觀情緒支

配下的滴濺潑灑，吳冠中的點線

抽象是密林藤蘿印象的抽象提

煉，為什麼只能看表面某些畫跡

相近，就斷言吳冠中抄襲波洛克? 

2000《美術觀

察》第 7 期 

翟墨 《吳冠中四題》  

2000 年《美術

報》 

陳瑞林 《警惕美術批評

的「波普化」傾

向》 

針對有關波洛克的問題，先期發

表反擊的意見，認為吳冠中和波

洛克「具有本質意義的不同」。 
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2000 年《美術觀

察》第 7 期 

馮健親 

1939-今 

《多些寬容.多點

創新》 

對江洲的文章發表了一些看法。 

2000 年《美術觀

察》第 7 期 

 發表了一組評論

吳冠中的文章 

多數是批評，但也有一些贊同的

意見 

2000 年《文藝報-

作家論壇》 

吳冠中  發表了吳冠中的反駁文章，他先

後就關於對前輩大師的批評、關

於與波洛克的關係、關於毀畫

「作秀」的問題等一一回應了江

州的批評。 

2001.1《藝術家雜

誌》 

郎紹君 

1939-今 

《二十世紀中國

畫面隊的情景和

問題》 

試圖將這場學術論辯由「有無」

之爭引向「高下」之辯，以便針

對「筆墨 」本體進行深入的學

術探討。 

《南京藝術學院

學報-美術及設計

版》2001 年第 1

期 

吳冠中 《關於「筆墨等

於零」-吳冠中教

授在南藝美術學

院所作學術報

告》(第一部分) 

 

2001 年 7 月，《朵

雲》第 54 輯，蒐

集筆墨論文 19 篇 

 《關於筆墨的論

爭》 

 

2001 年 8 月，《守

護與拓展-二十世

紀中國畫談叢》

一書 

郎紹君 

 

《筆墨論稿》、

《筆墨問題答客

問-兼評「筆墨等

於零」諸論》 

 

2002 年 1 月，《郎

紹君美術時評》

一書 

郎紹君 

 

《二十世紀中國

畫面隊的情景和

問題》、《筆墨問

題答客問-兼評

「筆墨等於零」

諸論》 

 

2002 年 8 月，林

木著《筆墨論》

一書出版 

林木   

《貴州大學學

報》(藝術版)2003

年第 1 期 

林木 《當代美術理論

的熱鬧與窘困》 

 

《中國花鳥畫》 林木 《吳冠中又在發  
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2007 年第 1 期  難了--讀吳冠中 

「推倒國畫之

牆」有感》 

2007.10 吳冠中在

其母校中國美術

學院 80 周年演講 

吳冠中 仍然堅持自己

「筆墨等於零 」

的觀點 

 

2008.2.2《美術

報》 

童中燾

1939-今 

《居「一」治

「一」，弘揚「筆

墨之道」》 
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