
 
159 

 

 

 

 

摘摘摘摘 要要要要 

    中國繪畫的表現形式包含內在表現形式和外在表現形式，內在表現形式

是指構圖、筆墨、色彩等；而外在表現形式是指裝裱形式和呈現的方式，中國繪

畫的表現形式發展迄今變化豐富，然表現形式和內容題材是緊密相扣、相互影響

的，環環相扣。 

本文藉以圖文參照的研究方法，透過對中國繪畫的表現形式的探討，能更深

入釐清中國繪畫的本質，以期自我筆墨蘊含民族特質，當符時代精神。 

 

【【【【關鍵字關鍵字關鍵字關鍵字】】】】 

      中國繪畫、創作內涵、表現形式、裝裱形式 

 

一一一一、、、、前言前言前言前言 

 

中國繪畫的表現形式隨著時代進步、創作手法、審美需求、實用功能等，發

展迄今變化豐富，然表現形式和內容題材是緊密相扣、相互影響的。何謂「形式」？

《說文解字》曰：「形，象形也。從彡，开聲。」徐灝注箋：「象形者，書成其物

也，故從彡。彡者，飾畫文也。引申為形容之稱。」
1
又《說文》曰：「式，法也。

從工，弋聲。」《新唐書˙刑法志》載：「唐之刑書有四，曰：『律、令、格、式……

式者，其所常宋之法也。』」在此「式」作為法度、規矩；而《禮記˙仲尼燕居》：

「樂得其節，車得其式」，鄭玄注：「式謂載也，所載有尊卑。」作為規格、樣式
2
，二者皆可解釋本文中「形式」的涵意。上述得知「形式」即有外在形象的規

則，在平面藝術範疇中，加上「表現」之意，更可清楚說明是視覺藝術的法則，

本文將探討生活意象水墨創作的內在及外在呈現的形式。 

                                                
1
徐中舒主編：《遠東大字典》第二冊，頁 852。1981 年 9月，台北，遠東圖書公司。 

2
徐中舒主編：《遠東大字典》第一冊，頁 558。1981 年 9月，台北，遠東圖書公司。 
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二二二二、、、、中國繪畫內在表現形式中國繪畫內在表現形式中國繪畫內在表現形式中國繪畫內在表現形式    

 

    「現代繪畫，則為企圖解脫摹傲外表的束縛，隨著作者的感受，作有個  

性的發揮，所謂具有視覺的自由，藉以表現自己的感情與思想。故現代繪畫 

給予觀眾的不是知識或詮釋，而是依種震懾與喚起共鳴—即予觀眾以刺激， 

使觀賞者產生新的生命和力量。這在現代繪畫中稱為『內在的精神』，或內 

在的表現。」
3
 

 

此言論出於現代畫家劉其偉先生，也已道出現代繪畫的方向、目的和價值，而「內

在的精神」呈現需仰賴表現形式。 

內在表現形式即是繪畫的表現方法，是視覺藝術的重要元素。中國繪畫的繪

畫表現方法多分有布局、用筆、墨韻、線質、賦彩、款識等特色，而從南齊謝赫

的「六法」、荊浩的「六要」、劉道醇「六要、六長」到清人鄒一桂的「八法」等，

均已道出中國繪畫內在形式的要求準則。 

「布局」即是現代所說之「構圖」，置陳佈勢須依畫面結構需要運用賓主、

呼應、開合、露藏、繁簡、疏密、虛實、縱橫、參差、動靜、奇正
4
等章法；「用

筆」須有運筆、筆力、筆法、筆劃、筆觸、筆勢等之意；「墨韻」則有輕墨、重

墨、濃墨、淡墨、乾墨、濕墨、焦墨、破墨、飛墨等之分；在「線質」的變化要

求上，又分外在變化和內蘊力量，依外形有直線、曲線、折線、虛線、破折線、

斷裂線、振盪線、搖擺線、波動線、迴旋線、不規則線等形式，又因力道產生長、

短、輕、重、快、慢、粗、細、濃、淡、疏、密、虛、實等變化
5
；而「賦彩」

之說最早從《周禮˙考工記˙畫記》中記載：「畫繢之事，染五色」
6
至南宋宗柄

曰：「以色貌色」
7
，南齊謝赫的「隨類賦彩」

8
到清沈宗騫提出「天下之物，不外

形色而已。既以筆取形，自當以墨取色。故畫之色，非丹鉛青絳之謂，乃在濃淡

明晦之間。」
9
等，中國繪畫的色彩亦包含了墨，另有墨有六彩之說，隨後發展

                                                
3
劉其偉編著：《現代繪畫基本理論》，頁 25~26。1991 年 9月初版，台北，雄獅圖書公司。 

4
周積寅編：《中國畫論輯要˙章法論》，頁 400。1985 年 8月，江蘇美術出版社。 

5
劉思量著：《中國美術思想新論》，頁 64。2001 年 9月初版，台北，藝術家出版社。 

6
東周作者不詳：《周禮˙考工記˙記畫》，「五色」即青、赤、黃、白、黑。見俞崑編著：《中國

畫論類編》，頁 2。1975 年 3月台一版，台北，華正書局。 

7
南朝劉宋宗柄：《畫山水序》，見于安瀾編著：《畫論叢刊》，頁 1。1984 年 10 月初版，華正書局。 

8
南齊謝赫：《古畫品錄˙序》，「隨類賦彩」即隨對象之類，在形象上賦予概括性的色彩表現。收

錄於《叢書集成新編》，頁 96。1981 年 3 月，新文豐出版有限公司。 

9
清沈宗騫：《芥舟學畫編‧卷一‧山水‧用筆》，收於誠成企業集團有限公司組織編篡、徐中玉
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出山水畫、人物畫、花鳥畫等的獨特用色技法。 

中國繪畫的內在表現形式特色包含之廣，在實際運用上，如嘉陵山水，李思

訓期月而成，吳道子一夕而就，同臻其妙。風格和畫法無好壞之分，是創作者的

選擇，視創作的需要及目的，而複合選擇交互運用。 

中國繪畫的繪畫表現方法又和創作題材息息相關。「布局」在山水畫有五代

荊浩為表現高山的壯觀，而選擇可以展現雄偉的全景式構圖及董源選擇可表現平

遠的長卷式構圖來詮釋江南風光，而衍生出北宋郭熙「三遠說」，至南宋出現馬

一角、夏半邊的局部取景式佈局，則受政治因素感懷抒發等，唐張彥遠「經營位

置，則畫之總要。」
10
又清蔣和說：「筆法論，ㄧ筆兩筆言其始；章法論，全篇巨

幅論其終。筆法須細玩，章法ㄧ望而知。筆法在純熟，章法在布置。」
11
即總歸

影響其風格差異的第一個原因，就在於布局的方式。 

「賦彩」就山水畫發展出金碧山水、青綠山水、浅絳山水等多種風貌；花鳥

畫更昰將色彩發揮極致，如「黃家富貴，徐熙野逸」即是沒骨和落墨兩種不同的

上色方式、或吸取西法而成就了近代嶺南派的撞色、撞水；在人物畫除了既有的

勾勒著色法、寫意的潑墨法還有外來的凹凸花暈染法等。 

「用筆、用墨」也發展出如人物畫的「十八描」線質和重神韻的減筆人物畫；

山水畫各式多樣的變化，用筆有皴、擦、鈎、斫、絲、點；用墨有渲、染、烘、

托加上用水等技法，無論筆墨的性質繁密或簡練，都充分發揮了創作者主觀的情

思特色。 

「款識」始於北宋文人畫，到元代不只題款亦加上詩跋，款識不僅是畫面結

構中的一部分，豐富畫面意趣和意涵，也是創作者氣質情感的抒發。朱紅色的印

在畫面上有提神之用，引首章、名號章、壓角章或閒章可使畫面色彩產生呼應。

中國繪畫結合詩、書、畫三者之特性加上鈐印的使用，形成一種綜合性的藝術，

是屬於中國繪畫有別於西方藝術的獨特形式美感。 

現代水墨有許多創造性變化運用的技法，諸如「浮墨法」是利用油水不相容

原理轉印；「噴灑法」是利用噴霧器做出細點效果；「水拓法」在不完全吸水或排

水的材質上著墨，再用紙轉印；「刮刷法」則是利用牙刷沾墨，再撥刮牙刷毛上

的墨水噴出不規律的點；「敲打法」利用二枝毛筆相互敲打，上面的一枝沾墨水；

「滴水法」是利用毛筆沾飽水再滴灑或滴淋；「撞水（粉）法」是在濃墨或色彩

上，趁未乾時加上水或色粉；「灑鹽法」在濃墨或色彩上，趁未乾時加鹽；「膠水

                                                                                                                                       

審閱、黃凌整理：《傳世藏書‧集庫文藝論評》第三冊，頁 3213。1995 年 12 月，北京，海南國

際新聞出版中心出版。 

10
唐張彥遠：《歷代名畫記‧卷一‧論畫六法》，頁 47。1971 年 6月初版，台北，廣文書局。 

11
清蔣和：《學畫染論˙章法》，轉引周積寅編：《中國畫論輯要˙章法論》，頁 406。1985 年 8

月，江蘇，江蘇美術出版社。 
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法」在水中混入膠水；「滴臘法」是利用臘油和水不相容的原理；「吹墨法」則趁

墨或色彩未乾時吹動；「浸染法」是將紙摺過後，浸入墨或色彩之中；「襯拓法」

將二、三張紙重疊著畫，取滲透過的第二、三張；「打印法」以紙團或物品沾墨

打印；「乾擦法」是將紙揉過攤開，用渴筆沾墨乾擦，以凸顯較高處的摺痕；「實

物拓墨法」；將實物置於紙下，用筆沾墨乾擦，以拓得其紋路；「影印法」使用影

印機作底色；「滾筒法」使用滾筒作底色；「墨糊法」是在墨中加入糊料；「對摺

法」將紙張對摺著畫，攤開後可得對應的造形；「拖曳法」將紙張在墨或色彩之

中拖動等，這些技法十分自由活潑，是許多創作者為了達到畫面效果所研發出來

的，可視個人需求搭配運用。 

「有心斯事者，當從規矩入，再從規矩出。參透此關，無法非實，無法非空。」
12
前人技法經驗的傳承固然重要，然「夫畫山水，手法須活，變法須活。」

13
又「筆

墨當隨時代」
14
，在此的「筆墨」不是單純地指毛筆、水墨，而是泛指中國繪畫

的表現方法，即是ㄧ件優秀的國畫作品昰無論在布局、筆墨和賦彩等運用的技巧

有獨到之處外，並能充分表達創作者的情感思維和時代意義，且能引人入勝，以

畫境的情意使觀賞者為之共鳴，才能流傳千古歷久不衰。 

 

三三三三、、、、中國繪畫外在表現形式中國繪畫外在表現形式中國繪畫外在表現形式中國繪畫外在表現形式    

「我國傳統的書畫裝潢品式，大致可分為卷、軸、片、冊四大類。裱件品式，

原是根據畫心不同的大小、形式以及裱件用途的實用需要而決定的。」
15
由此段

話可知，書畫裝裱的外在形式包含中堂、連屏、對聯、長幅、冊頁、手卷、扇面

（折扇、團扇）等等，這多采多姿的外在形式面貌，是中國繪畫歷史長久累積而

來的成就。 

                                                
12
清蔣和：《寫竹雜記》，收於《叢書集成續編》第 101 冊，346 頁。1989 年 4 月台一版，新文豐

出版公司。 

13
清鄭績：《夢幻居學畫簡明》，轉引周積寅編：《中國畫論輯要˙創作論》，頁 105。1985 年 8

月，江蘇美術出版社。 

14
清石濤：《大滌子題畫詩跋‧卷一‧跋畫》，錄於黃賓虹、鄧實編：《美術叢書三集第九輯》，頁

28。1947 年，藝文印書館印行。 

15
杜子熊、李瑋著：《書畫裝潢學》，頁 21。1988 年 3月，五洲出版社發行，文笙書局經銷。 
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圖 3-2-1 立軸                  圖 3-2-2 條幅             圖 3-2-3 對聯   

         

   

圖 3-2-4 通景屏                     圖 3-2-5 手卷 

   

 圖 3-2-6 冊頁—推蓬式                      圖 3-2-7 冊頁—經折式                          

 圖 3-2-8 冊頁—蝴蝶式 

現代因西方裝裱手法的引入，又可運用在作品呈現的媒材質料種類繁多，作

者在呈現作品上，不再會受限於「牆面」，有時凌空懸掛於展場中央，有時結合

展場空間平舖在不規則的物體上，或在運用展場的透光性貼於窗戶玻璃等。當代

水墨畫運用水墨媒材，發展出如西方裝置藝術的視覺呈現形式，這樣的實驗開拓

精神使當代水墨畫的外在表現形式十分多元，也使創作者的創作空間、裝裱的選

擇，自由廣闊應其隨心所欲。 
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圖 3-2-9 黃致陽〈肖孝形產房〉              圖 3-2-10 張永村〈源遠流長〉 

     

圖 3-2-11 饒文貞〈孕生圖系列 1-16 連作〉 圖 3-2-12「水墨桃花源」教育展—墨彩設色區 

     

圖 3-2-13「水墨桃花源」教育展—線條造型區一                   圖 3-2-14 線條造型區二 

前賢古人在藝術創作時，不會先將「創作目的」視為考慮的條件，諸如展示

或收藏的場所、尺寸的大小、畫面和展示二者所呈現的效果、日後保存等之類的

目的問題，雖有宮廷畫家在題材內容上有所限制外，然前賢古人在藝術創作的ㄧ

切創作行為均為自我心性的抒發。 

    今人之創作精神雖不變，但仍有一些受到侷限的因素，如欲參加競賽，就須

符合比賽的主題和尺寸；若為展覽效果，就須考慮展場的大小會不會影響作品的
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視覺強度，亦要配合空間格局選擇作品的外在形式造形，這和掛於家中賞心悅目

的小品截然不同；也有為賣畫的利益考量，而畫些符合收藏者、買家或一般大眾

喜好且易被收藏的題材、形式和尺寸；然題材內容也會影響畫心造形和裝裱樣

式；裝裱的形式也影響著作品日後收藏的便利性和長久性等實質考量，這些實質

上的外在因素，難免會左右創作者在創作前的主觀意識。 

原則上，外在形式是配合著內在形式而改變的，一張畫的價值雖然會因裝裱 

而顯得完整，適當的裝裱會和畫面效果相得益彰，但過於華麗繁複的裝裱只會喧

賓奪主混淆焦點。 

 

四四四四、、、、中國繪畫常見之具體表現形式中國繪畫常見之具體表現形式中國繪畫常見之具體表現形式中國繪畫常見之具體表現形式    

    

（（（（一一一一）、「）、「）、「）、「取景視角取景視角取景視角取景視角」」」」        

1111、、、、單一視角單一視角單一視角單一視角    

創作者取景的角度稱為「視角」，依眼睛視平線來看大致可分為仰視角、俯

視角、平視角和斜視角等，而從畫面中的視角就可以推測創作者的立足處。中國

繪畫對視角的理論，自宋郭熙在《林泉高致》提出「三遠法」後，儼然成為中國

繪畫處理畫面空間的首要法則，郭熙云： 

         

        「山有三遠：自山下而仰山顛謂之高遠，自山前而窺山後謂之深遠，自      

    近山而望遠山謂之平遠。高遠之色清明，深遠之色重晦，平遠之色有明有晦。   

    高遠之勢突兀，深遠之意重疊，平遠之意冲融而縹縹渺渺。其人物之在三遠  

    也，高遠者明瞭，深遠者細碎，平遠者冲淡；明瞭者不短，細碎者不長，沖   

    淡者不大。此三遠也。」
16
 

 

此「三遠說」是立論於創作者所站的地點不同，故視角不同，而形成「仰視角」

的「高遠」；「俯視角」的「深遠」；「平視角」的「平遠」，三者各有異趣的山水

畫表現法。 

    創作者以不同的視角取景，會給予觀者不同的心理感受，據王樹村的言論「仰

視心恭，俯視心慈，平視心直，側視心快」
17
，仰視的作品會引發壓迫感而令人

                                                
16
北宋郭熙著：《林泉高致˙山水訓》，收在盧輔聖主編：《中國書畫全書》，頁 500。1993 年初版，

上海，上海書畫出版社。  

17
王樹村：《民間畫訣選輯˙四視》；錄於《美術》第六期，1961 年，轉引於周積寅編：《中國畫

論輯要˙章法論》，頁 453。1985 年 8 月，江蘇美術出版社。 
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起恭敬之心，適合用於描繪君王或民族英雄；俯視的作品會不禁使人感到憐憫垂

愛，多適宜於兒童故事；平視在視覺心理的反應較直接則宜取於剛毅豪直的內容

故事；側視是將主角置於畫面的偏緣而非當中，較易令人感到輕鬆爽快，適於構

圖繁雜熱鬧的情節故事。 

除了視角的變化，視覺的遠近距離也影響取景效果，若視覺焦點放遠則可取

其全景，多用於山水畫；縮小焦距即可作局部特寫的精細描繪，常見於花鳥小景；

人物畫則介於其中，而視覺的遠近即會產生近景、遠景和中景，創作者可依取景

的需求選擇適當的表現方法。 

 

2222、、、、多點透視多點透視多點透視多點透視    

    提到「多點透視」的創作表現，在西方藝術中直覺會讓人聯想到塞尚的蘋果

靜物與畢卡索的「立體派」，潘天壽曾對學生說：「西洋畫的透視是視覺的科學，

中國畫的透視是幻覺的科學」
18
，一個是近大遠小眼睛的錯覺，一個是按心理需

求不受透視侷限，想像合理來組織畫面的幻覺。而中國山水畫早在千年之前就利

用不同視角的移動來構成ㄧ幅畫，雖二者都以「多點透視」出發，但中西方在表

現上卻有顯著的不同。 

此外從古埃及的壁畫也可發現多視點的例子，人物的臉孔大都是側面像，但

眼睛、上半身好像是由正面看去的樣子，他們的繪畫通常沒有景深的「遠小近大」

之感，是用主要人物的形體大，次要人物的形體小，來分別尊卑輕重，而他們的

繪畫視角通常不只一個，如水池是由空中看去，水池內的動植物、水池旁的樹木

由不同角度來呈現。 

    雖郭熙為中國山水畫定立自己的「三遠」透視法，然而創作並非有ㄧ定法則，

在視點的運用上，可以單取ㄧ個視角，亦可多視角同時出現。明代董其昌說：「山

行時見奇樹，須四面取之，有左看不入畫而右看入畫者，前後亦爾，看得熟，自

然傳神。」
19
此言除了創作者須對描繪題材有深入感觸外，也透露出中國山水畫

是以多方取景組織成畫的，在范寬的〈谿山行旅圖〉中便是將前景、中景、遠景

分別以平遠、深遠、高遠的不同視角來處理。理論上，那是畫家本身視點移動的

軌跡，也可以說是畫家的「心眼」所想像的空間，將真實的三度空間，置於畫面

上的二度空間，分解、重組，而架構出令觀賞者目光停留、遨遊的視覺空間，這

個原理如同電影攝影機的鏡頭，可以拉近推遠，亦可在不同或同一個時間點，從

多種角度呈現出景物的全貌。 

    對中國繪畫和西方繪畫「多點透視」的創作來談，其中有一點較不同的是尺

幅與形式的差異性。中國繪畫的載體多以絹絲、紙本為主，在尺寸上有特高的中

                                                
18
潘天壽著：《潘天壽談藝錄》，頁 126。1997 年 10 月，台北，中華文物學會。 

19
明董其昌：《畫禪室隨筆‧卷二‧畫訣》，頁 46。1968 年 6月初版，台北，廣文書局。 
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堂式或特長的手卷式，大小、長短可自由方裁，造形除一般的長方形、正方形外，

還有圓形、扇面等可供選擇，也較西方的繪畫材質便利。故若要將一張高長或寬

長的畫面加以佈局，僅用單一視點是有些困難度的，此明顯見於手卷式的佈局，

如張擇端的〈清明上河圖〉，畫家在佈局上安排觀者像是坐一艘船般，隨著視線

的移動，進入汴河岸邊熱鬧的氣氛。若不以多視角的構圖方法，是無法將寬長的

畫面連接，且為了能清楚見到屋舍、庭院中的景物，而將屋宇地基的後側抬高，

前緣降低，以達到創作需要及視覺空間的平衡。 

    「多點透視」還有一個特色，就是「時間性」，以〈谿山行旅圖〉來說，觀

者的目光先注視到遠景的巨山，繞到山右邊，順著一洩而下的瀑布，流到畫面的

左方，到前景的小路，順著小路，有幾匹載滿行李的驢子和趕路的旅人，觀者便

在范寬營造的山水景色中，彷彿是在不同的地點和時間點，一步步遊歷，這是中

國山水畫引人入勝之處，亦是「多點透視」表現法的效果。 

    然中國繪畫的「多視點」運用，是為了佈局，也讓人不會在第一眼發覺其和

真實三度空間的衝突性，全在創作者精心安排下，而達到「視覺空間」的合理化，

反空間、反透視的問題，有別於西方立體派的多視點，因為造形的主觀安排，而

給人強烈的感官刺激。對「多點透視」的應用，二者都是創作的一種方法，同留

給後人借鏡、啟發，能再有新的突破。 

 

（（（（二二二二）、「）、「）、「）、「構圖形式構圖形式構圖形式構圖形式」」」」    

1111、、、、對比與統一對比與統一對比與統一對比與統一    

    中國繪畫深受古代哲學中的「道」影響，何謂「道」？即是陰和陽的觀念，

是構成宇宙自然生命的要素，在萬物運轉中得到統一、平衡，如同作畫的過程，

是在製造對比與平衡統一二者中，尋求和諧亦增亦減。 

    在《中國畫表現形式探求》一書中，將對比和統一分為虛與實、黑與白、乾

與溼、濃與淡、疏與密、冷與暖、呼與應、藏與露等表現方式，這些矛盾的對立

面又彼此相互依存、貫通、滲透、轉化、排斥、對立等，從而構成了畫面無窮的

變化韻律。
20
 所謂「畫事，無虛不易顯實，無實不能存虛，無疏不能成密，無密

不能見疏。是以虛實相生，疏密相用，繪事乃成。」
21
這些法則正符合陰陽相生

又對立之理。 

 

 

                                                
20
王春生著：《中國畫表現形式探求》，頁 3。2003 年 11 月初版，太原市，山西人民出版社發行，

新華書店經銷。 

21
潘天壽著：《聽天閣畫談隨筆》，錄於《潘天壽談藝錄》，頁 134。1997 年 10 月，中華文物學會。 
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2222、、、、主與賓的關係主與賓的關係主與賓的關係主與賓的關係    

    一幅畫的重心稱為主角，如同舞台聚光燈下的焦點；而賓的角色是為了襯托

主角，像是舞台上其他配角。主和賓的關係，須各恰其職才不會喧賓奪主，造成

畫面混亂不明，然主和賓雖看似對立，但實為彼此呼應統一，而產生次序規律才

能相得益彰使畫面和諧。 

北宋郭熙以君王和臣子的關係，譬喻構圖中主角和配角的輕重，曰：「山水

先理會大山，名為主峰。主峰已定，方作以次近者遠小者大者，以其ㄧ境主之於

此故曰主峰，如君臣上下也。」
22
話中所言即是一幅畫須先決定主角的位置、變

化，再論其他配角如何襯托、突顯、呼應主角，才能烘雲托月恰如其份。 

 

3333、、、、虛與實的關係虛與實的關係虛與實的關係虛與實的關係    

    中國繪畫在空間的處理多提及「虛實」，並以畫面「留白」手法表現「虛」

的空間，但虛處並非空虛，而是畫面空間的延伸，不但襯托畫中主題也擴大了畫

面意境，是畫中之畫也是畫外之畫。 

老子說：「知其白，守其黑」
23
計白當黑，實中有虛，虛裡見實則為「畫有盡

而意無盡，故人各以意運法，法亦妙有不同」
24
的實踐，創作者的思想情感會在

畫面之外延續，即為無限的想像空間，如同禪家之理「色不異空，空不異色。色

即是空，空即是色」，其中的「色」是指外在實質能感觸的，而「空」即是「心」

的意思，代表看不見卻能感受的一切情意，然可藉此幫助了解中國繪畫對虛實空

間的體認。 

 

4444、、、、形與神的關係形與神的關係形與神的關係形與神的關係    

藉儒家的形上思想來引喻繪畫中形和神的性質，從「存有」的觀點來說包括

形而上及形而下的兩大部分：「形而下」是有形體者也,故形以下者謂之器，指事

物的現象；「形而上」為無形體者也，故形以上者謂之道，是事物的性理。中國

繪畫的表現是介於形與神之間，寫形是寫實、較客觀的，是繪畫的手段；寫神是

寫意、較主觀的，是繪畫的目的。 

潘天壽說：「繪畫，不能離形與色，離形與色，即無繪畫矣。」
25
此言是站在

平面藝術的角度，然創作者為了提高畫面的藝術性，會對形象有所強調和減弱，

                                                
22
北宋郭熙：《林泉高致˙山水訓》，收在盧輔聖主編：《中國書畫全書》，頁 500-501。1993 年

初版，上海，上海書畫出版社。 

23
周老子撰：《道德經‧上篇˙第二十八章˙常德章》，錄於嚴一萍選輯：《百部叢書集成》，頁 29。

1965 年影印本，台北，藝文印書館印行。 

24
清方薰：《山靜居畫論》，收錄於《叢書集成新編》，頁 86。1981 年 3月印行，新文豐出版公司。 

25
潘天壽著：《潘天壽畫論》，頁 3。1986 年 8 月初版，台北，華正書局。 
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以表達對象物的神韻和特色，故其又說：「中國繪畫之所以高，往往在於形象與

真實的不盡相同。」
26
正是中國繪畫不求形似之意。 

從中國繪畫的畫法風格來說，就像重形的工筆畫和重意的水墨畫，不管對形

象的掌握有幾分，但是對表達內在精神的要求是不分畫法流派的。南宋袁文曰：

「作畫形易而神難。形者其形體也；神者其神采也。」
27
 明確指出了學習中國繪

畫的最困難也最重要課題。 

 

5555、、、、組合的關係組合的關係組合的關係組合的關係    

    作畫常會利用同性質的元素架構不同的畫面，如「前人畫長卷巨冊，其篇幅

章法不特有所摹仿，意境各殊，即用一家筆法，其中有岩有岫，有穴有洞，有泉

有溪，有江有瀨，自然丘壑生新，變化得趣。」
28
以山水畫來說，同樣的樹、房

子等物件，透過創作者的巧思組合和表現方法即會產生不同的趣味，即使昰一顆

樹一顆小石頭，物為人用落想各趣，這正是繪畫創作的價值所在。 

 

6666、、、、分割畫面分割畫面分割畫面分割畫面    

中國繪畫的畫面分割形式，可分為畫面內容有連貫的「聯屏」和畫面內容可

單獨存在的「條幅」，聯屏形式多見於屏風，適合畫很寬廣的題材布局，條幅較

常見於描繪有相關性質的題材，如梅蘭竹菊、春夏秋冬等。 

或有在同一條幅中，分有書法題字和繪畫部份的分割形式，手卷常見前有題

後有跋，亦是分割的一種形式。 

現代繪畫對分割畫面沒有一定的形式組合，可以在同一張紙上分割，也可以

是不同尺寸大小比例的紙來組合，十分自由多元。 

 

（（（（三三三三）、「）、「）、「）、「筆筆筆筆、、、、墨與色彩墨與色彩墨與色彩墨與色彩」」」」    

中國繪畫是以線、墨為主要表現方式，苦瓜和尚云：「法於何立，立於一畫」
29
，一畫即為一筆，所有天地萬物都由一筆而起，這一筆就是由點、線、面交互

運用所組成，又以用線為東方繪畫風格的代表。 

                                                

26
潘天壽著：《潘天壽畫論》，頁 3。1986 年 8 月初版，台北，華正書局。 

27
南宋袁文：《甕牖閒評（二）‧卷五》，錄於嚴一萍選輯：《百部叢書集成》，頁 15。1969 年影印

本，台北，藝文印書館印行。 

28
清蔣和：《學畫雜論˙名目》，轉引於周積寅編：《中國畫論輯要˙意境論》，頁 257。1985 年 8

月，江蘇美術出版社。 

29
清石濤：《石濤畫語錄》，收錄於《叢書集成續編》，頁 247。1989 年 4月，新文豐出版公司。 
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除了能表現多樣線質的毛筆外，現代水墨為了展現線質變化的可能性，還嘗

試蘆葦、竹枝、甘蔗、手指、紙筆、棉花棒、布筆、吸管等工具，韻味獨特各顯

奇趣。而化線為點或集線成面的表現轉換，亦會使人有不同的視覺感受，對現代

中國繪畫面面觀多一條發展方向。 

潘天壽：「畫者，畫也。即以線為界，而成其畫也。筆為骨，墨與彩色為血

肉，氣息神情為靈魂，風韵格趣為意態，能具此，活矣。」
30
除了用筆，墨韻和

色彩在中國繪畫亦是畫面表現重要的課題，有純用水墨者、有純用色彩者、有墨

主色輔者、有色主墨輔者、有色墨並重者，僅是表現技法和呈現效果的差異不同，

並非有一定規矩，「東坡試院時，興到以朱筆畫竹，隨造自成妙理。或謂竹色非

朱，則竹色亦非墨可代。」
31
用色並非一定要隨類賦彩，花無黑花卻喜以墨色表

現花，前人作畫是隨心所欲不受拘泥的，重的是朱竹墨花要如何展現生氣。 

然墨質古雅而色易豔麗，各有其性質特點，須先從經驗中了解其屬性，在二

者運用時須不相互干擾，墨中有色，色中有墨而色墨並濟，才能發揮各自的優點

特色。 

    由此三者造就中國繪畫獨樹一幟的面貌，交互應用即成變化多元趣味活潑的

風格，進而從中悟現「用我家筆墨，寫我家山水」
32
的個人特色。 

 

五五五五、、、、小結小結小結小結    

中國繪畫創作是在創作者對自我日常生活的體悟，探索提煉後，反映於自我

創作之中，而時代的進步使科技、制度、知識、文化、生活方式、物質環境等急

速發展改變，然藝術文化是不能停滯一刻的，創新是藝術發展的動力，只要有動

力才有進步的空間。 

「好的作品一定是新的審美觀念、新的生活觀念、新的表現形式的反映」
33
中

國繪畫創作的題材內容表現與裝裱呈現形式，是中國繪畫構成十分重要的要素，

透過研究的探討汲取既有創作形式的精華，改良拓展出具有現今時代精神和個人

創作目的的內在、外在形式。 

在繼承發揚傳統的表現形式，更要擁有不斷實驗創新的時代精神，以求在師

承和獨創兼備，推動自我中國水墨畫發展無限的可能性。 

 

                                                
30
潘天壽著：《潘天壽畫論》，頁 3。1986 年 8 月初版，台北，華正書局。 

31
清方薰：《山靜居畫論》，收錄於《叢書集成新編》，頁 84。1981 年 3月印行，新文豐出版公司。 

32
王振德、李天庥編著：《齊白石談藝錄》，頁 32。1998 年 10 月，河南，河南美術出版社。 

33
王春生著：《中國畫表現形式探求》，頁 1。2003 年 11 月初版，太原市，山西人民出版社發行，

新華書店經銷。 
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