
力除蹈襲“物”“我”兩融
讀郭熙《林泉高致》

吳應騎

在北宋"獨步一時”的“並宋名手”、傑出的山水畫大師郭熙' 

其作品掃千里於咫尺，寫萬趣於指下，至據發胸臆，能表現出大 

自然“峰巒秀起，烟雲變滅，II奄靄之間千態萬狀。”在學習傳統上 

他主張“兼收並覽，廣議博考”，反對出於一律。作品特色旣有李 

成之秀媚，兼荆、關之風骨；有王維之淸雅、兼董'巨之雄渾。 

他極重深入生活、提倡仔細觀察大自然的形象'表現眞山眞水、 

從現實生活中吸取營養、在創作上獨辟蹊徑，自成一家'成爲開 

啓"劉、李、馬、夏又一變”的一代宗師。

我這裏要談的是郭熙在當時畫壇蹈襲成法殆由陳迹'頹風甚 

盛的情況下，他爲力除時弊，在《林泉高致》中提出了深入生活、 

觀察自然，從理論到實踐作出了楷模，爲我國山水畫發展做出的 

重要貢獻。

根據《圖畫見聞誌》、《宣和畫譜》記載'郭熙,河南溫縣人' 

主要活動在北宋神宗趙頊熙寧初到元豐末期間（BC1067-1085 
年），爲仁宗、神宗時御畫院“藝學”，他兒子郭思在《林泉高致〉 

一書中，又提到"翰林待詔直長正議大夫郭熙淳夫撰”的話，雖然 

沒有史料可以佐證'但從宋代鄧椿在儘繼》中說"昔神宗好熙 

筆，一殿專背熙作”的記載，足見神宗是賞識他的，晋爲"待詔” 

是完全可以推斷的。

郭熙所處的時代，正是北宋政權迫於內憂外患，施行了一些 

改良政策，經濟獲得了發展，出現了戶口蕃庶、田野日闢的景象。 

可是由於封建制度的根本腐朽，儘管生產上有了一些發展-人民 

都苦於稅重,沒有得到好處，統治集團內部也矛盾重重……。神宗 

即位後，內外交困，他決心消泯內憂-緩和階級矛盾-提高生產> 

恢復國家元氣，增加朝廷收入-對外整飭軍備-振興國防-解 

除外族侵略的武裝威脅，他不顧大地主集團的反對，決定任用王 

安石、呂惠卿等人實行新政，以求喘息。新法的基本精神雖然只 

在舊有制度的基礎上進行改革，但在當時無疑是進步的。

隨着政治上、經濟上的變革，在哲學上引起了對宇宙起源的 

窮究，即精神（理）與物質（氣）依存關係的深入探討，哲學家之 

多，是前史罕見的；在文學形式上，楊億、劉筠、柳開力反駱體、 

提倡韓愈、柳宗元的散文體、王禹傅等人又進而改變詞澀意艱的 

格調，提倡古雅簡淡的作風，以後到歐陽修、梅堯臣、蘇軾等人 

登高一呼，萬山皆響，散文體便取得了支配地位，這就是文學史 

上有名的“古文運動”；在戲劇方面、民間創造了“渾唱”，音樂、 

歌唱與演技相照應，是很新穎的一種表演形式。一時間，從政 

治、經濟和文藝上都在起着急劇的變革。

時代要前進、社會在變革。繪畫又是什麼情況呢？

宋代的畫院，是我國畫院的極盛時代，給俸祿，賜金帶，集 

名家入院，郭忠恕，高文進、黃居来、董羽等紛紛雲集，陣營蔚 

爲壯觀。

我們從《圖畫見聞誌》的記載中，知道當時工畫花竹、翎毛的 

黃筌與其子黃居乘的畫幅是“圖畫殿廷牆壁、宮閹屛障，不可勝 

記”，不難看出黃氏父子是受到宋太祖份外垂愛的，作爲統治階 

級的奢侈生活的需要，花鳥畫能作爲宮庭內部的裝飾'無疑是要 

佔據上風，而黃家畫派的“鈎勒塡彩、旨趣濃艷”的"金碧花卉”畫 

法，所繪對象又是珍禽瑞鳥，奇花異石，這些花鳥也都是培養在 

"繡闊雕欄，金籠翠架”之中的豐滿肥碩的生物。這種富麗堂皇的 

作風，旣粉飾了宋家天下的昇平盛世，又滿足了皇家生活的奢慾' 

當然是符合統治者口味的，黃筌父子在畫院的顯赫地位就可以 

想見了，其畫法就成爲“院品”、"院體”的程式，誰不規范 > 就休 

想進入畫院。當時可以與黃派對峙的徐（熙）派-盡管徐派的“落 

墨花”意出古今，已獨樹一幟。當徐熙把作品送到畫院，在品定 

畫格時竟遭到黃筌責爲“粗惡不入格”而拒之院外，雄踞一時的黃 

派被奉爲典范，讓人們“拘拘於專門之固守。”黃氏父子的作品被 

輾轉摹仿、抄襲，成爲一時的風習而沿襲了近百年的時間。

適應統治階級，貴族生活情調與宮廷趣味的花鳥被所黃派所 

壟斷，遭到如此厄運。那麼山水畫又是處於什麼境況呢？

山水畫“自顧愷之始”，到宋代已經有五百多年的歷史，進入 

我國山水畫發展的"第二期”。這時期之前，李成、范寬、董源均 

係山水畫史上的一代宗師。他們目盡名迹傑作，熔鑄古今，善於 

觀察現實生活，胸羅天下名山大川，見地透脫，標新立異，足以 

“照耀古今，百世師法”。

李成吸收了王維、荆浩、關同的技法，加之他性愛山川，把 

山東一帶自然風光現之筆端-能“得山之貌” > 他創造性地用勁利 

筆觸和精絕的墨法，對於畫面結構有特殊的硏究，米芾讚他“無 

冗筆”，善於剪裁那些繁冗的細節，“勾勒不多而形極層叠、皴 

擦甚少而骨干自堅”，集中扼要的表現主體，成爲後人學習的楷 

模；范寬是個極重師造化的人，爲了觀察自然的變化規律'跑到 

終南山裏居住，體驗實感。他筆下的關陝一帶實景'運筆堅實， 

質感很強，有突兀峻拔之勢，能“得山之骨”；董源-是--位生活 

在南方的大家，善於仔細觀察和體會自然物象•所作的江南山野 

風光，有"淡墨輕嵐爲一體”的潮潤氣氛，使景物燦然，宛有光照, 

能“得山之神”，有“天下第一董源”之譽。三位大師都是旗鼓稱 

雄的健將，山水畫的巨擘，對山水畫的發展做出了偉大的貢獻。

三位大師之後，到了熙寧年間，山水畫却是另外…番局面' 

人們恪守成法，泥古不化，對李、范、董三位時師亦步亦趨、陳 

陳相因，本來他們都是師古人又師造化，重視寫生功夫的'而後 

學只知株守一家成法，不知博取兼收，更不能取精用弘、融會貫 

通，他們的稿本被輾轉臨習'習者只學其皮毛，而不能得見精髓> 

其結果是承訛借舛'流弊滋生。韓拙在《山水純全集》中竟說： 

“人之無學者，謂之無格，無格者，謂之無前人之格法也”。這種 

輿論給因襲者提供了理論根據，必然會產生助紂爲虐的結果'弄 
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得山水畫一片死氣沉沉。《宣和畫譜》有這樣的話："故學成者' 

皆摹仿成所畫峰巒泉石、至於刻畫圖記名字等，庶幾亂眞'可以 

欺世”。《聖朝名畫評》也提到黃懷玉學劃范寬的《雪景山水》和劉 

翼臨摹得很逼眞，可以想見'當時囿於成法 > 蹈襲作風的盛行' 

把因襲成法或臨摹古畫當作創作，勢必不能反映生動的客觀現 

實，不能表現時代特徵，就必然要衰落，要倒退。

郭熙正是在這樣的時代環境裏，指出了問題的症結，以精深 

的見地和切身的藝術實踐•大膽地提出了自己的藝術主張'以求 

力挽時弊，這在他兒子郭思整理的《林泉高致》一書中，可以明 

晰地看出他的藝術思想。

他嚴肅指出："今齊魯之士，惟摹營丘（即李成），關陝之 

士，惟摹范寬，一己之學，猶爲蹈襲。”又指出："千里之山，不 

能盡奇,萬里之水,豈能盡秀………槪劃之'版圖何異？ ”他又 

對當時創作上千圖一模的公式化、槪念化以有力地剖析："近者 

劃手，有仁者樂山圖作一叟支頤於峰畔。智者樂水圖，作一叟側 

耳於岩前……仁智所樂，豈只一夫之形狀可見哉”。他一針見血 

地指出，產生這些問題的主要症結是由於“所養之不擴充”'"所 

覽之不淳熟”，“所經之不衆多”，"所取之不精粹”。就是說一個 

缺乏創造精神的畫家，往往是他的藝術修養，繪畫修養不充實； 

生活的經歷、經驗不足；對所要描繪的自然物象不熟悉，把握不 

住它的自然特徵，看不出它的微妙變化，豈能得見精華，對它產 

生由衷的愛，從而獲得創造的靈感，達到"觀山而情滿空山，觀 

海則意溢於海”，構成情景交融的意境。其作品當然是僵死的' 

沒有情感、沒有靈魂的 > 缺乏眞摯動人的力量，缺乏藝術的魅力。

要打破創作上的蹈襲和沉悶局面，提高創作水平，創作出內 

容健康,意境新穎,詩情洋溢的作品'郭熙在《林泉高致》中進而 

指出.：必須正確處理師承關係；深入現實'體驗生活；深入觀察 

自然；嚴肅創作態度：

他首先說："人之學畫，無異學書，今取鍾、王、虞、柳、久 

必入其彷彿。至於大人達士'不局於一家'必兼收並覽'廣議博 

考，以使我自成一家。"我們今天讀到這些話-不得不佩服他識見 

的精辟，他不但在理論上這樣提倡，在實踐中也是身體力行的。 

《宣和畫譜》也提到他“稍稍取李成之法”，黃山谷也說到郭熙在蘇 

才翁家臨摹過六幅李成的畫。的確'在他的作品中是可以洞見到 

李成的風貌。但他是不拘泥於一家之法的，從他留給我們的作品 

中，還可以明顯的看到關同和范寬的影響，甚至可以追溯到王維 

的足迹。傳統技法，是前輩從辛勤的藝術勞動中掌握到的繪畫規 

律，諸如章法和筆墨上的法則，虛實、隱顯、縱橫、聚散、起伏、 

頓挫、緊緩，强弱等等……。學習傳統就是要用前輩已發見和 

掌握的規律來解決新的問題，完成新的任務'輕視傳統的學習' 

就必然沒有"法度淵源”而成爲無源無根之境况'就不能發榮滋 

長。當然，在學習傳統的時候，要警惕泥古不化，要"不局於一 

家”，"兼收並覽”，取各家之精華，融會貫通，郁然出之，棄 

各家之糟粕，總結經驗，避免重蹈覆轍，切忌株守一家'專事" 

仿某家某派”，要敢破敢立，善破善立。

緊接着郭熙指出了第二個重要問題：深入生活，觀察自然， 

崇尙自然。在《林泉高致》的《山水訓》一章中,他將體驗生活,深 

入觀察自然的變化規律，總結出一套寶貴經驗-吿訴人們自然是 

多變的，豐富多彩的，希望人們引起足夠的注意。

他說：“山形步步移”，在觀察山的時候要“近看”，“遠數里 

看”，“山形面面看”，觀者要了解山形因視者之角度之變而異（就 

是透視變化關係），同時要領悟“四時之景不同”，朝暮'、陰晴的 

“變態不同”的道理,才能使一山而兼數十百山之形狀”，使"一 

山而兼數十百山之意態”。只要深入觀察，就可發現和認識事物

的規律，抓住“嵩山多好溪,華山多好峯，衡山多好別岫'常山 

多好列岫，泰山特好主峯……”的典型形象,槪括其特徵。還提 

醒人們要注意掌握眞山、眞水的精神和特色（也就是自然的個性）： 

“眞山水之川谷，遠望之以取其勢（形勢結構）近看之以取其質 

（形象結構）”，"春山澹冶而如笑，夏山蒼翠而如滴，秋山明净 

而如粧，冬山慘淡而如睡”的四季的變化。只有入微的洞察和體 

驗 > 在熟悉自然和理解自然的基礎上'才能表現出“畫之景外意” > 

"畫之景外妙”。他還特别指出要克服觀察自然的"不淳熟”，否 

則就難以表現出"山之高者、下者、大者、小者，盎眸（應爲瘁） 

向背，顚頂朝揖”之美。通過深入自然山水，全面地觀察山水氣 

勢，對於自然物象的狀況和性質進行深刻的觀察硏究，有了深切 

的感受和理解，以抒寫千變萬化的並且有個性的詩意境界。達到 

“山情即我情，山性即我性”的“物”“我”兩融的情境-開拓新的意 

境，突破陳套，創作出富有生氣，引人入勝的作品來。

矯正時弊，欲求出新，繁榮創作-其流在傳統，其源在生活。 

但是，作品的優劣終究歸於畫者之心，出於畫者之手。郭熙提 

出了他的第三個主張：端正態度，嚴肅認眞地創作。

他主張，凡一件作品，不管是鴻幅巨製或是扇面册頁，都必 

須"注精以一之”，"神與倶成之”，"嚴重以肅之”，"恪勤以周之”- 

否則就會出現"迹鞍懦而不決”，"體陳率而不齊”等一系列的弊 

病。他自己是做出了表率的，據其子郭思所述，其父作畫，意在 

筆先，每當他思考不成熟，精力不專注的時候，就放筆思索，有 

時一、二十天不去動筆，一俟■成竹在胸才放筆揮灑，意岀筆端。 

他對自己創作一絲不苟。總是反覆醞釀推敲，"已營之，又徹之， 

已增之，又潤之，一之可矣，又再之，再之可矣，又復之，每一 

圖必重覆始終，如戒嚴敵，然後畢事” °這是何等嚴肅的態度T

郭熙繁榮藝術創作的主張，經他的創作實踐及其成就，充份 

證明是引之有效的，是具有積極意義的。

根據各種史料的記載及郭熙傳世的作品，證明他是宋代傑出 

的山水大師，在我國美術史上佔有一定的地位。我們現在能看到 

的一些他的作品裏，明顯地看到，郭熙在後來的藝術勞動中，虛心 

學習前代大師，提高自己的藝術修養和基本功的鍛鍊：重視從現 

實生活中吸收營養，提高了表現技法；在創作中嚴肅認眞，“亦 

能自發胸臆”，“多有自得”，所描繪的山水作品貴能獨創，以自 

成家。他用筆禿而較大，粗壯而渾厚，富有中鋒的含蓄性，墨韵 

濕潤，渲淡融和。在構圖上，境界淸曠，能達到妙處，很注意描 

繪雲靄空濛，風雨晦明的變幻，可望，可行，可遊，可居的情境* 

高遠、深遠、平遠的形勢和四時的變易，能生動地表現出山水
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我國歷代文人學者多愛博覽羣書，藏書自然成了終身的嗜好。比較講究的人或書法 

收藏家們常常鐫刻金石、製章留印,即''某某藏書某某收藏某某珍藏"也有採用自己 

喜歡的閑章代替，往往蓋印於扉頁，加上篆刻家的精心製作的藏書章便不脛而走，逐漸 

流行起來。相傳在宋朝宣和年間除用於書畫碑帖以外已經通用於圖書專集，算是藏書

章的先聲。宋、元之後，明淸書畫家更是樂於此道。

買書藏書加蓋印章其目的是標明書籍所有，本來是藏書家個人愛好，却給後人留下 

一點追本溯源的線索。人們買回書笈之後，總愛在書的第一頁右下角鈴上一方朱紅的印 

記，替這本新書增添些色澤，以留作紀念之意。藏書章的大小以個人的喜好而定，一般 

在2——4厘米之間爲宜。形狀多爲正方形、長方形、圓形、橢圓形和不定形。現代藏書 

章的內容除篆有章主的姓名癖好之外，根據各人的需要加刻有人物、動物、圖案，給藏 

書章增添了新時代特點和裝飾趣味。

正同我國的藏書章一樣，西方藏書家另有一種標明收藏書笈的喜好，那就是藏書票。 

藏書票源於歐洲，這種藏書票大都有票主的姓名，或冠以HIS BOOK （意爲我的書厂 

國際上通用是EX • LIBRIS。根據世界上第一張藏書票的出現遠在一千四百八十年以 

前，是在一位名叫勃蘭登堡的藏書上發現的。書票的內容是畫一小天使手執盾牌，盾牌 

形狀似牛非牛。十五世紀以來，德、法、英、意、俄、美等國先後興起藏書票，以後遍 

及亞洲各國。唯有日本的藏書票發展甚快。日本在本世紀四十年代初期就創立了全國性 

的藏書票協會，並利用“書窗雜誌”逐期發表書票作品，出版《日本書票協會通訊》、《現 

代日本書票集》以促進書票藝術的交流發展。

藏書票上除刻有圖案之外，必須刻有藏書者的姓名，有時刻上藏書者的門第、身份 

和癖好。因藏書票是一種小型的版畫藝術，一般大小限制在3——10厘米之間，在藝術 

形式上採用木板、銅板、石版畫居多，其它如絲網版、紙版、剪紙等形式也常運用。藏 

書票的題材極爲廣泛，人物、風景、花卉魚蟲、飛禽走獸、風雨雷電、山川草木、文房 

四寳，現代生活，歷史傳說等等都可成爲書票的創作題材。在藝術風格上也是豐富多彩 

的，無論工筆、寫意、抽象、寫實、變形、浪漫手法亦可各具巧思，任其發揮。總之藏 

書票這種袖珍版畫是以小巧、精緻見長，盡可以把畫家的創作才華，興趣愛好與藝術修 

養充分地顯露出來。

綜上所述，藏書章乃是我國傳統的篆刻藝術 > 是我國古代文化藝術的一個組成部份。 

它們是以文字爲主，在形式上與內容上有著鮮明的民族特色。而藏書票則是西方傳來 

的一種小型的袖珍版畫，它具有圖文並茂的特點，同樣可以反映出創作者的民族特色與 

藝術風格來。而這兩者都有相同的作用。它們都是藏書家的專用 

圖記，也是書笈藝術不可缺少的一部份，同時，還是書笈史學家

硏究藏書人和書史的物證。

藏書票作爲一種版畫藝術，它較之藏書章在內容和形式上更 

豐富、美觀，更富有藝術品的欣賞價値，而讓羣衆所喜愛珍藏。 

版畫家們在創作藏書票時，能將以中國的藏書章巧妙地溶和在藏 

書票之中，讓高雅、別具風味的藏書章成爲藏書票中不可缺少的 

部份，這同中國畫上的題欵，用印一樣重要，旣可增強繪畫的意 

味，也可增強形式的美觀，使之成爲具有中國特色的藏書票。我 

認爲這是中國藏書票發展的必然趨勢，當然，就目前來講我國的 

藏書票藝術還在發展之中，還得需要從實踐到理論的不斷探索。 

事實上任何藝術形式的發展都離不開民族形式這個源泉，也只有

植根於我國生活的肥沃大地，才能創造出具有中國特色的藏書票

藝術形式來。

的“景外意”、“景外妙”，《宣和畫譜〉記載他在“高堂素壁，放手 

作長松巨木，回溪斷崖，崖岫唸絕，峰巒秀起，雲炯變滅,腌靄 

之間千態萬狀”。和李成相比，有出藍之譽，當時的評論者推許 

他“獨步…時”，無人可及。從我們現在能見到的《早春圖〉、《古 

木遙山圖》、《幽谷圖》、《山村圖》、《溪山秋霧圖卷》、《關山春雪 

圖〉、《秋山行旅圖》、《窠石平遠圖》……等畫中看到，的確如文 

獻所談：“施爲巧瞻，位置淵深”。鄧椿在《畫繼》中把他的作品列 

爲“銘心絕品”，難怪沈存中這樣說過：“克明已往道寧逝，郭熙 

就得新來名”。王釋登在跋《溪山秋齊圖卷》上題到：“李成郭熙， 

並宋名手，一時畫院諸人爭效其法。”他的作品竟引起了大文 

豪蘇軾的詩興，題詩曰：“玉堂臥對郭熙畫 ' 發興已在靑林間…… 

江村烟外雨脚明，歸雁行邊餘叠M南”。說明他作品是具有豐富' 

熱烈的情感的。

郭熙的主張在他身上是卓見成效的-對稍後的劉松年、李唐、 

馬遠、夏珪等人都有影響，直到明淸的一些山水名家也大有他 

的遺風所在。他是李成、范寬、董源之後繼起的山水大師，起了 

輝映過去與開啓後來的偉大作用。當然，郭熙由於時代的局限- 

在他的畫論中還有…些剝削階級的功利主義成份。但他對待藝術 

創作的主張和態度，仍然有我們可以借鑒的地方。
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