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詩、畫、禪與蘇軾、

黄庭堅詠竹題畫研究
———以墨竹題詠與禪趣、

比德、興寄爲核心

張高評

提　 　 要

會通化成，爲宋型文化特色之一；題詠繪畫，爲宋代詩畫之岀

位之思；詩畫一律之觀念，至北宋元祐年間已流行應用。宋代士

人習染佛禪，以水墨作畫，往往滲透於其中；詩人題詠墨畫，亦以

禪爲詩，得游戲之三昧。竹在宋代，既名列歲寒三友，又比德爲四

君子之一。竹之形象，中空、有節、長青、參天、堅勁、柔韌，故引發

士人喜愛，或見之歌詠，或形之畫圖。尤其竹之本固、性直、心空、

節貞諸德操，詠竹詩、墨竹畫往往多所體現。本文綜考北宋蘇軾、

黄庭堅之詠竹詩篇及墨竹題詠，作爲研究文本。蘇軾有墨竹、水

墨山水，以及枯木之詠。黄庭堅亦作墨竹 １１ 首，題詠横竹、偃竹、

竹石、畫竹、緑筠、風雨竹、竹石牧牛之倫若干首。詩人或以比德，

或以興寄，詠物之妙，蔚爲文人畫之墨戲，多體現爲游戲三昧，蓋

合詩、畫、禪而一之。詩、畫、禪三者之跨際會通，新奇組合，形成

詠竹、墨竹之一大特色。清吴之振《宋詩鈔》引曹學佺序宋詩之

言，謂宋詩特色爲“取材廣，而命意深”，宋人之水墨畫題詠可見之。

關鍵詞：墨竹　 墨戲　 游戲三昧　 比德興寄　 題畫詩　 蘇軾　

黄庭堅



一、 前　 　 言

宋型文化與唐型文化不同，日本京都學派提出“唐宋變革”

論、“宋代近世”説，業經學界論證闡説，〔１〕可以成立。宋型文化

之特徵多方，會通化成之創意組合，爲形塑宋代文化之重要策

略，筆者曾撰文證成之。〔２〕就思想史而言，宋代士人立足於儒

學，而會通佛禪、道家、道教，而蔚爲一代之宋學，此彰明較著者。

就文學藝術而言，“破體”與“出位”之創作現象相當普遍，詩、

文、詞、賦間相互滲透，詩、畫、禪、書、雜劇間亦彼此融通，化成爲

一。〔３〕體格之改造新生，内涵之擴充光大，對於後世文學藝術之

生存發展、繼往開來，深具啓示意義。

禪宗、繪畫、詩歌，分屬宗教、藝術、文學，發展至宋代，各自

都已獨立不倚，不相統屬。然由於時代之學風士習，或作家之素

養專長，往往促成禪、畫、詩三者之相融相通。此種新奇組合，暗

合創造性思維之策略，〔４〕有助於文藝作品之可大可久。在唐

代，詩佛王維（７０１—７６１）身處盛唐，與南北宗禪僧皆有交往，〔５〕

兼具南北宗禪學之素養，明代董其昌《畫禪室隨筆》推之爲南宗

畫之開山；〔６〕又長於詩，工於畫，將禪、詩、畫三者創意組合，於

是蘇軾稱王維“詩中有畫，畫中有詩”。〔７〕王維詩，亦如其畫，南

北宗兼長，風格多樣：今人評其膾炙人口之寫景小詩，以爲達到

“畫筆、禪理與詩情三者的組合”；所作山水詩，體現禪宗思

想；〔８〕論者稱王維詩常借助精心結構之畫面，表現深長的含意；

换言之，其詩富於言外之意，象外之趣，常包含在鮮明簡約的形

象描繪之中。〔９〕其繪畫造詣，爲山居野渡，逸士高人，平淡幽閑，

别開生面，筆意縱横，參乎造化，妙在得之於象外，爲宋元文人畫

之祖師，是所謂幽深清遠之林下風流者。〔１０〕王維受禪宗影響，接

受了禪宗的思維方式，唐宋以來詩畫風格及表現方式的發展方

向，此中有具體而微之體現。
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蘇軾（１０３７—１１０１），工詩，能畫，又濡染佛禪；禪思、詩思、

畫意之間，時作會通交流。對於繪畫之詮釋，往往賦予佛學之理

解：或以繪畫爲證道成佛之手段，或以繪畫爲幻境的創造，或以

游戲三昧貫通詩與畫，或以禪喻畫，以畫證禪。〔１１〕蘇軾所作題畫

詩與書畫題跋可見畫與禪之融通與體現。蘇軾之繪畫思想，强

調寫意、傳神，追求平和、清新、淡雅、蕭散、簡遠之風格。頗倡導

士人畫，謂“取其意氣所到”。〔１２〕士人畫之精神，在借彼物理，抒

我心胸；寓意於物，娱心忘憂。〔１３〕作畫爲吐胸中塊壘，所謂“空腸

得酒芒角出，肝肺槎牙生竹石。森然欲作不可回，吐向君家雪色

壁”。〔１４〕這就是意氣所到的表現。此一抒情“寫意”之審美觀，

即蘇軾論畫所謂“雖無常形，而有常理”；鑒賞論所謂“平生寓物

不留物，在家學得忘家禪”；〔１５〕要之，脱略形似，追求傳神，正是

士（文）人畫之真諦。此從蘇軾作畫，以枯木、叢竹、怪石爲題

材；論文同畫竹，謂“其身與竹化”；强調“畫竹必先得成竹于胸

中”，〔１６〕可以窺知。

“逸格”之提出，作爲繪畫四品之首，是北宋黄休復（？—

１００４？）《益州名畫録》之創舉。所謂“拙規矩於方圓，鄙精研於

彩繪。筆簡形具，得之自然。莫可楷模，出於意表，故目之曰逸

格爾”。〔１７〕逸格傳達繪畫之主體精神，强調自由創作，不拘泥於

常規常法，追求象外之象，韵外之致，是一種高標自持之審美理

想，與莊子、禪宗之自由自在境界相契合。同時，對文人畫主抒

情、貴寫意、重神似、講氣韵，也相通相容，可以相得益彰。〔１８〕宋

代士大夫之詩畫，有了蘇軾提倡文人畫之寫意，黄休復畫論之逸

格凸顯，兩相呼應，加上士大夫禪悦之趣味，因時乘勢，彼此作新

奇而創意之組合，遂蔚爲會通化成之效應，而有墨戲、墨畫、墨禪

之産生。

二、 墨戲： 南宗禪、文人畫與題畫詩

文人畫，或稱士人畫，爲文人或士大夫所作，有别於民間畫
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工和宫廷畫院畫家所繪。主要特色在以意氣相標舉，以逸品爲

宗旨，多取材於山水、禽鳥、梅、蘭、竹、菊、枯木、怪石，崇尚品藻，

講究筆墨情趣，脱略形似，强調意韵，重視意境。〔１９〕濫觴於六朝，

以王維爲先導，至蘇軾而樹規模。文同（１０１８—１０７９）之墨竹，

米芾（１０５１—１１０７）、米友仁（１０７４—１１５３）父子之雲山，注重寓

物寄興，抒情寫意，其創格與求新，爲文人畫之代表，更是“墨

戲”畫格之傑作。〔２０〕

（一）南宗禪與文人畫

禪宗南宗的學説，深受士大夫歡迎，唐五代以來，靡然向風。

到了宋代，士大夫與禪僧交流頻繁，禪僧逐漸士大夫化，往往

“自文字語言悟入”，“以筆硯作佛事”。士大夫則禪悦之風盛

行，禪思觸發了詩思，禪宗影響了文風士習，〔２１〕對於文學與藝術

的創作和理論，生發一定之激蕩。士大夫濡染禪宗，内化而成文

學藝術之表達方式者，大抵有三：一曰自然天成，活潑生趣；二

曰簡約凝煉，蕭疏淡遠；三曰化景爲情，脱略形似。〔２２〕禪宗的人

生哲學，與老莊、玄學合轍，促成士大夫審美情趣重視幽深清遠

之林下風流，文藝作品富含曠遠寧静之意境、平淡如烟之色調、

含蓄簡約之筆觸等等。〔２３〕南宗禪及其頓悟説，對於唐宋文藝之

“神韵”與意境，亦具有開啓作用：如强調本心自我，凸顯把握根

本，肯定自性自度，提倡自覺妙悟，空去一切境相等等。唐宋文

藝理論中如逸、妙、味、趣、空、淡、清、遠，及其他有關神韵諸術

語，大抵皆得禪宗玉成，方才妙諦迭現。〔２４〕

佛教禪宗，自初唐以來漸盛，文人逸士喜其直指頓悟，見性

成佛；繪事則以禪入畫，取其簡静清妙，超遠灑落，表現爲寄興寫

情之畫風。於是繪畫富於禪趣，漸趨文學化，文人畫家輩出，北

宋時代已然。〔２５〕明董其昌《畫禪室隨筆》稱：“文人之畫，自王右

丞始。其後董源、僧巨然、李成、范寬爲嫡子。李龍眠、王晉卿、

米南宫及虎兒，皆從董、巨得來。”〔２６〕所謂文人畫，指繪畫洋溢文
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人氣息，富含文人趣味，不執著於藝術之巧構形似，其美妙意韵

往往見諸畫外者。除山水畫外，宋代文人畫以花鳥畫居多。詩

人詠物，自《詩》《騷》以來，比興寄托，借物抒情往往而有。繪事

而畫花鳥，受文學興寄詠懷影響，遂賦予花鳥以特定之象徵含

義。繪畫之文學化，所謂“畫中有詩”，乃成文人畫策略之一。

《宣和畫譜·花鳥敘論》特提繪事之“寓興”，以爲“與詩人相表

裏”：

故花之於牡丹芍藥，禽之於鸞鳳孔翠，必使之富貴；而

松竹梅菊，鷗鷺雁鶩，必見之幽閑；至於鶴之軒昂，鷹隼之擊

搏，楊柳梧桐之扶疏風流，喬松古柏之歲寒磊落，展張於圖

繪，有以興起人之意者，率能奪造化而移精神，遐想若登臨

覽物之有得也。〔２７〕

畫之寓興，與詩相表裏，如牡丹之富貴，鷗鷺之幽閑，仙鶴之

軒昂，楊柳之風流，松柏之磊落，依據動植物本身之意象，賦予象

徵之德操與情思，此先秦儒家比德審美之流亞。道德精神品質

與自然物的屬性特徵間，確定存在一種對應關係，彼此同形同

構，可以相互感應交流，此之謂比德。〔２８〕在繪畫上常以山水比

德，以梅蘭竹菊爲四君子，以松竹梅爲歲寒三友，可見比德以寓

意，可以表現“畫中有詩”，自是文人水墨畫之常法。

（二）詩、畫、禪與游戲三昧

詩禪、畫禪、畫詩三者之共同交集，應爲游戲三昧。游戲三

昧，本佛教術語，游戲指自在無礙，三昧指排除雜念，使心神平

静。禪宗以解脱束縛爲三昧，游戲三昧往往指超脱自在，無拘無

束之境界。易言之，馬祖道一（７０９—７８８）所謂“平常心是道”，

就是游戲三昧之精神。平常心，就是平常清净心，就是不增不减

之本來面目；净、穢兩邊，俱不依怙，即心即佛，心即是佛。〔２９〕表

現在言説上，游戲三昧就是輕鬆自在，隨心所欲的戲謔態度。
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《長靈和尚語録》所謂“游戲三昧，逢場設施，無可不可”。這是

一種“無造作，無是非，無取舍”，“事事無礙，如意自在”之境界。

蘇軾評價黄庭堅書法，有所謂“以真實相出游戲法”之説，猶如

“戲言近莊，反言顯正”，皆禪宗機鋒接引之真諦。〔３０〕超脱語言

之迷悟，破除行爲之執著，猶九方皋相馬，其妙常在牝牡驪黄之

外。文人寫意畫中之墨戲，多近佛禪之游戲三昧，不僅“禪家會

見此中意”，而且“時於戲墨窺禪悦”，墨戲與詩、畫、禪關係之密

切，可見一斑。〔３１〕

水墨寫意，結合詩、書、畫、禪而會通化成之，爲宋元時期文

人畫專擅的表現形式。淡泊平和之畫境，蕭散簡遠之意趣，脱略

形似，傳神寫意之筆觸，以之表達畫者“胸中丘壑”，爲文人畫追

求之理想目標。文氣、書卷氣之體現，清新高逸、超凡絶俗品格

之凸顯，更爲文人畫家所講究。〔３２〕文人畫，如果出於游戲筆墨，

以之適興寄意，則成了墨戲，此中最有禪趣。宋黄庭堅《東坡居

士墨戲賦》有云：

東坡居士游戲於管城子、楮先生之間，作枯槎壽木，叢

篠斷山。筆力跌宕於風烟無人之境，蓋道人之所易，而畫工

之所難。……夫惟天才逸群，心法無軌，筆與心機，釋冰爲

水。……視其胸中，無有畛畦，八窗玲瓏者也。〔３３〕

黄庭堅（１０４５—１１０５）稱東坡墨戲之作，“筆力跌宕於風烟

無人之境”云云，此正是幽深清遠、蕭散寧静之“無我”禪境，蓋

洋溢禪思、禪趣，周紫芝《竹坡詩話》所謂“幽深清遠，自有林下

一種風流”。〔３４〕墨戲之作，其人天才逸群，心法無軌；視其胸中，

無有畛畦，此種修爲與意趣，真“道人之所易，而畫工之所難”。

墨戲爲士大夫所爲，與佛禪關係密切，非民間畫匠所可及，亦不

難想見。論者謂：墨戲一詞包含兩個意義：其一，以具有象徵

性的墨，取代丹青來作畫；其二，以“興”的意義爲游戲三昧，表

現胸中丘壑。這游戲三昧，即洋溢著禪趣。釋惠洪（１０７１—

６　 人文中國學報（第十九期）



１１２８）賦花光和尚墨梅，所謂“道人三昧力，幻出隨意見”；“怪老

禪之游戲，幻此華於縑素”；華鎮（１０５１—１１０６？）題墨畫梅花亦

云：“禪家會見此中意，戲弄柔毫移白黑。”墨戲與禪味聲氣相

通，亦由此可見一斑。〔３５〕

游戲翰墨，濡染禪趣，向來爲文人畫之能事。詩人觀畫題

詠，解讀墨戲、墨竹、墨梅之什，又往往别出心裁，進行創造性詮

釋。今以北京大學古文獻研究所編《全宋詩》爲主要研究文本，

梳理北宋詩人如蘇軾、黄庭堅等水墨畫之題詠，選其較大宗者，

計墨竹 ２０ 餘首，連類并説詠竹之作 １２ 首。詠竹、墨竹，以墨趣

之有無，分爲二節述説。文中探論禪趣、比德，或涉道家、儒家美

學。李唐以來已三教合流難辨，今爲尊題，蓋以禪趣爲主。本文

就詩、畫、禪之會通化成，而考察其比德與興寄之大凡。墨戲禪

趣，亦一并類及。

三、 蘇軾、黄庭堅詠竹與
寄興、比德、禪趣

　 　 竹，爲多年生禾本科植物。莖中空，直而有節，性堅韌。葉

四季常青，經冬不凋。漢左思《吴都賦》所謂：“緑葉翠莖，冒霜

停雪。……檀欒蟬蜎，玉潤碧鮮。”竹幹拂雲參天，竹根固如磐

石。宋黄庭堅賦所謂：“三河少年，禀生勁剛；春服楚楚，游俠專

場。”因此，引發文人雅士看竹、聽竹、種竹、賞竹、詠竹、畫竹之

嗜好，且推而廣之，以之比德，以之寄興。

竹幹挺拔筆直，凌雪參雲，象徵脱絶凡俗，瀟灑出塵，高風亮

節，志向遠大。竹莖中空，象徵虚心不有，謙冲受益。竹性堅韌，

竹葉常青，象徵剛毅不屈，堅貞不渝；歲寒節操，孤高特立。居官

者或思節節高昇，庸常人或望竹報平安，竹子所賦“和而不同”

之格調，多可供雅俗之所取資，朝野之所共賞。〔３６〕竹之於人，可

資以比德者如是之豐，故歷代士人多愛賞有加，適興寄意，遂多
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藉詠竹、墨竹之作以行。

題畫詩本詠物詩之一，故創作手法與詠物詩往往殊途同歸：

如離形得似，藉物抒懷，爲其中較著者。由此觀之，題畫詩與文

人畫、墨戲畫異曲同工。詩人詠物，以巧構形似、再現畫面，爲最

基本要求，詠竹亦不例外。如蘇軾《題過所畫枯木竹石三首》其

三，黄庭堅《戲題斌老所作兩竹梢》之什，是其例也。〔３７〕除此之

外，詠竹較可貴者，更在形、色、風斜、雨重、霜侵、雪壓之外，尚能

用心於筆墨，令詩境生發於景象之外。今就《全宋詩》爲研究文

本，考察其中詠竹、詠竹石、詠枯木竹石之詩篇，分寄興寫意、比

德審美、游戲三昧三者論述之。大抵而言，多近文人畫之借物

寫意。

（一）寄 興 寫 意

詩爲時間藝術，長於抒情寫懷；畫爲空間藝術，工於設色摹

景。自蘇軾提出“詩中有畫，畫中有詩”之命題後，詩與畫之會

通化成，更加密切。於是文人畫多“畫中有詩”，而題畫詩往往

“詩中有畫”。由於詩情畫意，聯袂接壤，因此，宋人説詩畫，有

所謂“無聲詩”、“有聲畫”之論，〔３８〕最見“丹青吟詠，妙處相資”

之勝境。〔３９〕文人畫多借物抒情，謂之“無聲詩”可也；題畫詩多

再現畫面，拓展畫境，謂之“有聲畫”，誰曰不宜？

蘇軾所作詠竹詩，如《於潛僧緑筠軒》，提出“無竹令人俗”

之審美觀；《題文與可墨竹》，提出墨竹畫之“游戲三昧”（詳見後

文），對於比德、禪趣之議題詮釋頗有啓益。其或出於詠懷寄興

者，則如另首《書文與可墨竹》：

筆與子皆逝，詩今誰爲新。空遺運斤質，却吊斷弦人。

（《蘇軾詩集合注》卷 ２８，上海古籍出版社 ２００１ 年版，頁

１３６１—１３６２；《全宋詩》卷 ８０９，頁 ９３７２）

蘇軾與文同，爲中表兄弟，亦爲詩壇畫苑之知己。文同“胸
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有成竹”説，蘇軾撰《文與可畫篔簹谷偃竹記》，爲之申説；且稱

文同“渭濱千畝在胸中”，謂所畫偃竹“數尺有萬尺之勢”。撰

《墨君堂記》，稱美文同於墨竹之造詣，表彰竹之高貴品格。又

撰《跋文與可墨竹》，記述文同墨竹之作，實緣於“學道未至，意

有所不適，而無所遣之，故一發於墨竹”，〔４０〕此一創作説，可用以

詮釋文同所作紆竹之盤鬱詰屈。蘇、文二人相知相惜如此，可謂

知音。蘇軾《書文與可墨竹》敘引與可言：“世無知我者，惟子瞻

一見，識吾妙處！”文同既没七年，東坡睹其墨竹而思故人，故曰：

“空遺運斤質，却吊斷弦人。”“運斤質”，用匠石郢人斫堊事；“斷

弦人”，指鍾期、伯牙鼓琴事。感嘆世無知音，故作此詩以寄慨。

《書文與可墨竹》，爲蘇軾睹畫而思故人之作，是詠物而兼

詠懷。黄庭堅受知於蘇軾，徽宗建中靖國元年（１１０１），蘇軾卒

於常州，次年黄庭堅作《書東坡畫郭功父壁上墨竹》，題詠墨竹，

側重詠懷，詩云：

郭家髹屏見生竹，惜哉不見人如玉。凌厲中原草木春，

歲晚一棋終玉局。巨鼇首戴蓬萊山，今在瓊房第幾間。

（黄庭堅《書東坡畫郭功父壁上墨竹》，《山谷别集詩注》卷

下，《山谷詩集注》，上海古籍出版社 ２００３ 年版，頁 １１２１；

《全宋詩》卷 １０１７，頁 １１６０１）

黄山谷爲東坡所畫壁上墨竹賦詩，除首句輕點竹畫之生動

外，其他各句多離形得似，題詠而兼懷人，遥想東坡歷經貶英州、

惠州，謫儋州、改永州後，今已歸蓬萊仙界。以詠懷題畫，手法與

蘇軾題文同墨竹畫近似。

今翻檢黄庭堅詩歌，吟詠情性，多體現“興寄高遠”、“興托

深遠”之藝術理想，與蘇軾《書黄子思詩集後》所提“高風絶塵”

之審美格調，可以相互發明。〔４１〕因此，對於横竹、竹石、枯木之題

詠，一方面能寫“畫中態”，又能傳“畫外意”。無論代言或自述，

皆是傳統詩教寄興與寫意之發揚，如：
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折衝儒墨陣堂堂，書入顔楊鴻雁行。胸中原自有丘壑，

故作老木蟠風霜。（黄庭堅《題子瞻枯木》，《山谷詩集注》

卷 ９，頁 ２３６；《全宋詩》卷 ９８７，頁 １１３８０）

黄庭堅《題子瞻枯木》，稱東坡學養“折衝儒墨”、“書入顔

楊”，“胸中原自有丘壑，故作老木蟠風霜”，可見文人畫之奇特

絶俗，多源於文人之“胸中丘壑”。宋釋道潛觀賞東坡所畫枯

木，作詩云：“經綸志業終不試，晚歲收功翰墨林。”〔４２〕可見枯木

畫之作，緣於“經綸志業終不試”，抑塞磊落之意氣無所發，乃轉

向翰墨之揮灑，期待風雨之聽龍吟。黄庭堅題詠竹石、横竹之

畫，亦多藉之抒懷寫意，如：

風枝雨葉瘠土竹，龍蹲虎踞蒼蘚石。東坡老人翰林公，

醉時吐出胸中墨。（黄庭堅《題子瞻畫竹石》，《山谷詩集

注》卷 １５，頁 ３８８；《全宋詩》卷 ９９３，頁 １１４１７）

酒澆胸次不能平，吐出蒼竹歲峥嶸。卧龍偃蹇雷不驚，

公與此君俱忘形。晴窗影落石泓處，松煤淺染飽霜兔。中

安三石使屈蟠，亦恐形全便飛去。（黄庭堅《次韵黄斌老所

畫横竹》，《山谷詩集注》卷 １２，頁 ３０９；《全宋詩》卷 ９９０，頁

１１３９７）

黄庭堅《題子瞻畫竹石》，稱竹石幻化爲“龍蹲虎踞”之形

象，亦出於“東坡老人翰林公，醉時吐出胸中墨”。文人畫經過

詩人之解讀，勾勒出藝術創作匠心獨運之隱微，原來都跟胸中丘

壑有關。黄庭堅《次韵黄斌老所畫横竹》所詠畫面之卧龍偃蹇、

三石屈蟠，亦緣於畫家“酒澆胸次不能平”，爲遣興寫意，因而

“吐出蒼竹歲峥嶸”。如此詮釋文人畫，是强調主觀心靈之抒

寫，與《六祖壇經》所謂“一切萬法盡在自身心中，何不從於自心

頓現真如本性”，〔４３〕題畫詠物抒發心靈情感，此中多有所體現。

黄庭堅其他題畫詩，看似代言畫作心聲，實則恐是借他人酒杯，

澆自己胸中之塊壘，如：

０１ 　 人文中國學報（第十九期）



孤生危苦，播蕩風雨。歲不我與，誓將尋斧。刳心達

節，萬籟中發。黄鍾同律，偉哉造物。（黄庭堅《東坡畫竹

贊》，《全宋詩》卷 １０２６，頁 １１７２７）

怪石岑崟當路，幽篁深不見天。此路若逢醉客，應在萬

仞峰前。（黄庭堅《題東坡竹石》，《全宋詩》卷 １０２２，頁

１１６８７）

野次小峥嶸，幽篁相倚緑。阿童三尺箠，御此老觳觫。

石吾甚愛之，勿遣牛礪角。牛礪角尚可，牛鬥殘我竹。（黄

庭堅《題竹石牧牛》，《山谷詩集注》卷 ９，頁 ２３９；《全宋詩》

卷 ９８７，頁 １１３８１）

《東坡畫竹贊》稱“孤生危苦，播蕩風雨”，固是爲竹寫生，然

未嘗不是爲東坡一生顛簸之寫照？題畫詩之代言，就是“藝術

家必須進入物體之内，從裏面去感覺它”；〔４４〕黄山谷於東坡爲亦

師亦友，心靈相契，可謂知音，故能代抒性靈如此。其他所謂

“萬籟中發”、“黄鍾同律”，自是竹之德操。標榜品格，亦寫竹之

常法。《題東坡竹石》，“怪石岑崟”、“幽篁深”，爲畫面所本有；

而稱“當路”，謂“不見天”，則爲詩人之詮釋，化景爲情，代爲詠

懷寫心。《題竹石牧牛》，將竹、石、牛三者，作有機而動態之畫

面呈現。末四句運用禪宗翻案手法，就石、牛，牛、竹間，作愛憎

去取之無奈抉擇，新舊黨争之禍害，明哲保身之心態，多見於詩

畫之外。〔４５〕

藝術家創作，常把自己幻想成作品中的對象，將主觀感情移

入客體，於是主客交流，物我不分。詩人解讀圖畫，想像創作心

理，還原創作歷程，繪聲繪影，此之謂“有聲畫”，此之謂“詩中有

畫”。題畫詩作往往如此，題詠竹畫時時見之。論者稱：蘇軾作

爲文人畫之早期代表，其精髓正在繪畫之表現論，特别是借物寓

興部分。這正是傳統抒情理論之發揚，唐以來詩人觀物往往如

此。〔４６〕蘇軾題詠文同墨竹，黄庭堅之題詠東坡水墨畫，大抵多凸
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顯上述特色，體現寄興寫意觀點。

（二）比 德 審 美

比德，從比興發展而來，爲先秦儒家之審美理想。儒家美學

原則，往往强調美與善之和諧統一。比德審美，即其顯例。孔子

曾以山、以水、以玉、以土、以松柏、以芷蘭比德於君子，分見《論

語·子罕》、《論語·雍也》、《荀子·宥坐》、《荀子·法行》、《尚

書大傳》、《韓詩外傳》、《春秋繁露》，亦多所發揮。〔４７〕荀子以諧

隱方式作《雲賦》、《蠶賦》，屈原以比興手法作《橘頌》、《離騷》，

更是先秦“比德”之典型。

將人格與物性對應，將人生與自然聯結，於是形成君子比德

之架構。所謂“君子比德”，表面上是人比德於物，實質上是物

比德於人。比德，是以物作爲人格修煉的參照，是以人格修煉爲

起點和歸宿之類比反省。由此觀之，君子比德，是自然美學觀向

藝術美學觀之轉换和融合。〔４８〕比德，爲華夏民族審美理想之寄

托方式，自春秋戰國以來，傳世不絶，在詠物詩和花鳥畫方面體

現得尤爲突出。

至宋代，朝廷政策崇儒右文，儒學家標榜“德性與問學”，兼

顧“涵養與致知”。向内反省自身，與向外格物致知，雖有所偏

愛，基本上大多兼容并重。〔４９〕此種尊德性、尚涵養、貴内省之風

習，影響宋代士人之審美意識，以及宋詩之復雅崇格。尤其崇格

思潮在宋代詩畫之體現，正是宋代理學人生觀之藝術實踐。〔５０〕

宋代崇儒崇格思潮之氛圍下，比德之審美理想有較長足之發展，

如以梅、竹比德君子，梅爲堅貞之化身，竹爲高雅之隱語，往往見

諸詩情與畫意。尤其在文人畫興起，墨竹畫盛行之北宋，以蘇

軾、黄庭堅及江西詩人爲主之題畫詩，對此有較明確之體現。如

蘇軾題詠枯木竹石畫：

散木支離得自全，交柯蚴蟉欲相纏。不須更説能鳴雁，
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要以空中得盡年。（蘇軾《題過所畫枯木竹石三首》其二，

《蘇軾詩集合注》卷 ４３，頁 ２２０７；《全宋詩》卷 ８２６，頁 ９５６３）

散木、支離，其德可以自全，此莊周《逍遥》、《齊物》、《山

木》之教示。竹木“交柯蚴蟉”，無所可用；與“能鳴雁”之有用殊

科；唯竹德“中空”，可得盡年，可作吾人虚心不有，謙冲受益之

師法。蘇過作畫，以之比德；東坡題畫，以之寄興，詩情畫意可以

相得益彰，亦由此可見。

文同愛竹成癖，尤長於畫竹。曾作《一字至十字成章》詠竹

詩云：“森寒，潔緑”；“心虚異衆草，節勁逾凡木”；且謂“若論檀

欒之操，無敵於君；欲圖瀟灑之姿，莫賢於僕”。〔５１〕蓋以竹比德於

賢人君子。一般而言，勁直挺立，凌雪參雲，是翠竹之平常形象。

文人畫家偏愛病態的竹子，文同曾畫紆竹，以象徵“屈而不撓”；

猶東坡作枯木，“如其胸中盤鬱”，兼表竹木德操。黄庭堅與其

外甥洪朋，先後爲李夫人偃竹畫題詩，頗亦近之，如：

孤根偃蹇非傲世，勁節癯枝萬壑風。閨中白髮翰墨手，

落筆乃與天同功。（黄庭堅《題李夫人偃竹》，《山谷外集詩

注》卷 ９，頁 ７６３；《全宋詩》卷 １００７，頁 １１５１３）

袖中欻忽生絲竹，眼底鮮飈起寒緑。把筆誰能寫此真？

偃蹇一枝生氣足。夫人故有林下風，歲寒落落此同君。映

窗得意偶揮灑，寫出篔簹谷裏千秋之卧龍。夜來風雨吹倒

屋，但恐踴躍變化入水渺無踪。（洪朋《李夫人偃竹歌》，

《全宋詩》卷 １２７８，頁 １４４５５）

李夫人，爲黄庭堅之姨母，李公擇之胞妹，善臨松竹木石，亦

習染文人畫之風尚。黄庭堅之題詠，特别勾勒偃竹畫之構圖，凸

顯“孤根偃蹇”、“勁節癯枝”兩個形象，竹子之剛毅堅貞，百回不

折，孤高特立，亦可以想見。寫竹如此，真可以筆補造化，與天同

功。洪朋所作《李夫人偃竹歌》，特提夫人富於“林下風”之幽深

清遠、恬淡自然之禪趣，其偃竹畫有“歲寒”之象徵與節操。翠
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竹歷經“歲寒”而不凋，故多比德於君子。猶黄庭堅《歲寒知松

柏》詩所謂“老去惟心在，相依到歲寒”；“心藏後凋節，歲有大寒

知”。〔５２〕强調此畫聚焦於“偃蹇一枝”，而生氣已足；想像偃蹇之

竹，當是文同“篔簹谷裏千秋之卧龍”。竹莖可以化龍，用《神仙

傳》費長房竹杖化爲青龍事。〔５３〕以化龍飛去，凸顯李夫人偃竹畫

之傳神得意，自在揮灑。

竹子之德操，如中空、有節、後凋、不屈等等，皆屬高雅之風

節，予人瀟灑出塵之意象。經由蘇軾等文士圖寫歌詠，於是竹之

不俗、有格，遂成君子比德之對象：

可使食無肉，不可使居無竹。無肉令人瘦，無竹令人

俗。人瘦尚可肥，俗士不可醫。旁人笑此言，似高還似痴。

若對此君仍大嚼，世間那有揚州鶴？（蘇軾《於潛僧緑筠

軒》，《蘇軾詩集合注》卷 ９，頁 ４２５—４２６）

我昔居西園，手植竹數箇。凛然如德友，節行不敢破。

朝吟玩霜枝，夜聞蕭瑟清。風吹一日四庫本、萬卷樓本作旦忽不

見，似覺塵土污人衣。朅來翠雲麓，日唯見山不見竹。雖云

山氣日夕佳，尚恐無竹令人俗。昨得與可畫，自埽塵壁掛。

門開風動之，如枉故人駕。對山看畫信不惡，何人更覓揚州

鶴。（謝薖《題文與可畫竹》，《全宋詩》卷 １３７３，頁 １５７７０—

１５７７１）

《晉書·王徽之傳》載：王徽之種竹嘯詠，指竹曰：“何可一

日無此君？”自是之後，竹遂號爲“此君”。東坡作《於潛僧緑筠

軒》詩，對比無肉與無竹，就物質與精神兩層面作映襯，特提“無

肉令人瘦，無竹令人俗。人瘦尚可肥，俗士不可醫”詩句，於是

“無竹令人俗”漸成宋代士人之口頭禪。謝薖爲江西詩派中人，

其《題文與可畫竹》一首，呼應東坡“無竹令人俗”之名言，再以

凛然、節行、玩霜、蕭瑟點綴翠雲，於是竹之爲“德友”，堪作君子

之比德，亦呼之欲出。
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竹之比德於君子，於兩宋最爲普遍，視之爲歲寒三友。南宋

初李綱（１０８３—１１４０）則目松、竹、蘭、菊爲四友，曾作《梁谿四友

贊》：松曰歲寒，竹曰虚心，蘭曰幽芳，菊曰粲華。其《虚心贊》

詠竹云：“君子學道，其心貴虚。此君之心，一物本無。勁節堅

竦，清影扶疏。劍拔環侍，十萬丈夫。細細其香，猗猗其緑。滴

露和烟，鏘金戛玉。與子爲友，惟日不足。何年栖鳳，慰此幽

獨。”〔５４〕李綱此詩，高度概括竹之風骨，曰虚心、無物、勁節、堅

竦、栖鳳、幽獨；曩括其形象爲清影、扶疏、細香、猗緑、滴露、和

烟、鏘金、戛玉。德操如是之清高，形象如是之美好，是以君子引

爲友朋，故曰：“與子爲友，惟日不足。”

（三）游 戲 三 昧

至元本《六祖壇經·頓漸品八》有云：“見性之人，立亦得，

不立亦得。來去自由，無滯無礙。應用隨作，應語隨答，普見

化身，不離自性，即得自在神通，游戲三昧，是名見性。”所謂游

戲三昧，如無心之游戲，心無牽掛，任運自如，得法自在。易言

之，進退自由，隨意自在，信手拈來，如隨意游戲，毫無拘束，皆

可稱游戲三昧之境界。〔５５〕今以黄庭堅題詠竹畫爲例，稍作述

説論證：

子舟詩書客，畫手睨前輩。挹袂拍其肩，餘力左右逮。

摩拂造化爐，經營鬼神會。光煤叠亂葉，世與作者背。看君

回腕筆，猶喜漢儀在。歲寒十三本，與可可追配。小山蒼苔

面，突兀謝憎愛。風斜兼雨重，意出筆墨外。吾聞絶一源，

戰勝自十倍。榮枯轉時機，生死付交態。狙公倒七芧，勿用

嗔喜對。此物當更工，請以小喻大。（黄庭堅《用前韵謝子

舟爲予作風雨竹》，《山谷詩集注》卷 １２，頁 ３１２；《全宋詩》

卷 ９９０，頁 １１３９８）

子舟所繪風雨竹，異於俗工所作，所謂“歲寒十三本，與可
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可追配”，當是墨竹畫或文人畫之屬。因爲其畫風，一方面“突

兀謝憎愛”，一方面又“意出筆墨外”。“吾聞絶一源，戰勝自十

倍”句，宋任淵注云：“此句以下言胸中高勝，則游戲筆墨自當不

凡。”“榮枯轉時機，生死付交態”二句，任淵注云：“謂視窮達若

物之榮枯，各隨時盛衰，任天機自運爾。”藥山惟儼禪師曾問弟

子“山上枯榮二樹”，高沙彌所謂“枯者從他枯，榮者從他

榮”；〔５６〕山谷詩中所云，殆即此意。云游戲筆墨，言天機自運，由

此觀之，黄庭堅題畫，蓋“以真實相出游戲法”，殆與書道之游戲

三昧相通。又如：

森萷一山竹，壯士十三輩。自干雲天去，草芥肯下逮。

虚心聽造物，顛沛風雲會。榮枯偶同時，終不相棄背。誰云

湖州没，筆力今尚在。阿筌雖墨妙，好以桃李配。國工裁主

意，冷淡恐不愛。子舟落心畫，榮觀不在外。耆年道機熟，

增勝當倍倍。祖述今百家，小紙弄姿態。雖云出湖州，卷置

懶開對。非公筆如椽，孰能爲之大。（黄庭堅《再用前韵詠

子舟所作竹》，《山谷詩集注》卷 １２，頁 ３１３—３１４；《全宋詩》

卷 ９９０，頁 １１３９８）

子舟所畫，主題爲“風雨竹”，情境爲風斜、雨重；前詩言

“歲寒十三本”，後詩云“壯士十三輩”，竹必十三枝。竹君無

心，但聽命於造物，任天機自運而已。雖風雨之變、榮枯之變、

死生之變，亦任其自然而已。此中心境，頗有大慧宗杲

（１０８９—１１６３）看話禪“隨緣放曠，任性逍遥”之證悟。洪州禪

主張無修無證之平常心，提倡順應自然、無爲無事，黄庭堅詠

竹，殆亦有此體現。〔５７〕所謂游戲三昧之來去超脱，自在無礙，

蓋近之。

文人畫與畫工畫之分，在藝術氣息之高下，所謂“得之象

外”，所謂“取其意氣所到”。詠竹畫或濡染禪趣，然不如墨竹之

普遍而濃厚，此就北宋題畫詩所見，大抵如此。
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四、 蘇軾、黄庭堅墨竹題
畫詩與禪趣、比德

　 　 時至宋代，禪宗思維對於詩家吟詠，禪學趣味對於士人繪

畫，都發生相當的影響。“詩畫一律”之文藝思潮，經過蘇軾、黄

庭堅諸詩人之倡導發揮，在北宋中後期已逐漸形成士大夫品畫

論詩之標準。〔５８〕題畫文學很多，畫論如《畫繼》、《宣和畫譜》亦

時有所見。題畫詩會通詩與畫而一之，墨竹題詠更摻合墨戲與

題畫而化成之，詩、畫、禪之互涉交流，具體可見。

墨竹畫之起源，衆説不一，或以爲始於唐，〔５９〕或以爲形成於

晚唐。〔６０〕五代至北宋間，畫竹一科逐漸蔚爲風氣。如後蜀黄筌

之墨竹，南唐徐熙之雪竹，丁謙之病竹，李頗之折竹、風竹，李煜

之鐵鈎鎖，唐希雅之戰掣勢等等，各有不同風格。北宋畫竹亦多

名家，如閻士安之墨竹多姿，劉夢松之紆竹精緻，文同墨竹之豪

雄俊偉，蘇軾之興到揮灑，多各有姿態特色。〔６１〕傳世至今最早之

墨竹畫本，當是傳爲五代李頗之墨竹，其寫意墨竹尚未成熟。徐

熙《雪竹圖》雖極精工，亦未臻典型。迨北宋文同、蘇軾畫墨竹、

詠墨竹，墨竹被賦予特定之文化涵義，始成爲士大夫“適興寄

意”之游戲三昧。影響南宋及元人墨竹畫、墨竹題詠，至爲

深遠。

宋代文人畫家所作花鳥，大多借物抒情，畫中有詩，成爲文

人花鳥畫之特徵。文同寫竹云：“森寒，潔緑”；“虚心異衆草，勁

節逾凡木”。稱虚心、勁節，是以君子之風比德。蘇軾《跋文與

可墨竹》謂：文同之畫墨竹，緣於“學道未至，意有所不適，而無

所遣之，故一發於墨竹”。〔６２〕可見文同之創作目的，在借竹石以

抒情，情有所發，乃形之於詩畫。文同對於變態的紆竹，曾撰文

稱美：“觀其抱節也，剛潔而隆高；其布葉也，瘦癯而修長，是所

謂戰風日、傲冰霜，凌突四時，磨轢萬草之奇植也。”〔６３〕蘇轍《祭
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文與可學士文》稱文同：“忠信篤實，廉而不劌，柔而不屈。發爲

文章，實似其德。”〔６４〕人格特質如此，自然影響其窮通遇合。據

此可知，因爲紆竹的遭遇，跟文同的平生經歷和思想感情生發共

鳴，作者才憑藉紆竹的凛然高節，唱詠述志，寓意抒情。〔６５〕

蘇軾與文同相知相惜，共同創造了湖州竹派。蘇軾提倡士

人畫，所作枯木、怪石、墨竹，多爲寫其胸中盤鬱。蘇軾《文與可

篔簹谷偃竹記》自述文同教其畫墨竹，“從地一直起至頂”，并不

逐節分畫，只是振筆直遂，隨意點示。《書吴道子畫後》稱“出新

意於法度之中，寄妙理於豪放之外”，蓋斟酌出入於規矩與自由

之際。文同創立墨竹一派，而蘇軾自謂：“吾爲墨竹，盡得與可

之法。”蓋以神妙意氣自許，不拘於形似，予墨竹之抒情寫意極

大啓示。蘇軾傳世之作，有《枯木竹石圖》，藏上海博物館；《竹

石圖》，藏中國美術館；《墨竹圖》，明項元汴曾收藏。〔６６〕要皆墨

戲之作，頗能展現士人畫之風格特徵。

唐白居易《畫竹歌》云：“不根而生從意生，不笋而成由筆

成。”〔６７〕竹畫之立意、命筆，追求離形得似，可以想見。畫竹，用

水墨取代丹青，有天然自在，超脱形似之意趣在。黄庭堅《蘇李

畫枯木道士賦》所謂“虎豹之有美，不雕而常自然”，〔６８〕即此之

謂。《宣和畫譜·墨竹敘論》對此亦有申説：

繪事之求形似，舍丹青、朱黄、鉛粉則失之，是豈知畫之

貴乎？有筆不在夫丹青、朱黄、鉛粉之工也。故有以淡墨揮

掃，整整斜斜，不專於形似而獨得於象外者，往往不出於畫

史，而多出於詞人墨卿之所作。〔６９〕

東晉顧愷之論畫，注重以形寫神，遷想妙得。北宋黄休復

《益州名畫録》突出“逸格”；歐陽修題畫，稱“畫意不畫形”，而

標榜“蕭條淡泊”之意。〔７０〕蘇軾以爲繪畫之作用，在“適吾意”；

提倡士人畫，“取其意氣所到”，美其“不古不今，自出己意”。撰

有《傳神記》一文，强調繪畫傳神之妙，貴能“得其意思所在”，不
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在“舉體皆似”。〔７１〕追求神韵，注重傳神，不貴寫實形似，此北宋

文人畫之風習。

墨爲隱逸、清高、脱俗之象徵，與丹青之爲凡塵、世俗、欲望

之象徵色彩不同。墨之近於道，正在“天然去雕飾”；染於禪，正

在隨緣順性，任運自然。〔７２〕且看黄庭堅墨竹題跋：

如蟲蝕木，偶爾成文。吾觀古人繪事，妙處類多如此。

所以輪扁斲車，不能以教其子。近世崔白筆墨，幾到古人不

用心處。世人雷同賞之，但恐白未肯耳。〔７３〕

墨竹之妙者，皆在無意於畫，“如蟲蝕木，偶爾成文”，所謂

“古人不用心處”，此即禪宗“自然適意，率意天成”之語言藝術

審美觀。〔７４〕禪宗南宗之隨緣任運，此中有之。墨竹畫多文人墨

戲之作，故自多禪味。墨竹題詠，以詩歌詮釋墨竹畫，畫意與詩

情，相得益彰，禪趣躍然紙上。《宣和畫譜·墨竹敘論》所言畫

風，不貴形似，不專於形似，“不在夫丹青、朱黄、鉛粉之工”。

特别凸顯“淡墨揮掃，整整斜斜”，“獨得於象外”之水墨畫作。

尤其强調此種不貴形似之工的作品，“不出於畫史，而多出於

詞人墨卿”，對於文人畫獨樹一格之畫風，頗表欣賞。同時，推

崇墨竹“拂雲而高寒，傲雪而玉立”，則其比德與寄興可知。又

稱墨竹畫之布景致思，謂“不盈尺而萬里可論”，其非“俗工所

能到”。其表現手法，若非運用以形寫神，忘形得意，將無緣

企及。

文人畫以表現自我内心情感爲主，敢於輕視典範法則，勇於

提出創意主張，寄興寫心，獨抒性靈，作品富於詩意，表現神妙莫

測。這是禪宗唯心自性的意境理論，主觀隨機、得心應手，追求

精神和創作的自由，影響了文人畫的創作。〔７５〕文人畫中之水墨

畫，“淡墨揮掃，不專於形似”；“不古不今，自出己意”，尤可作爲

代表。

論者指出：墨竹因其特殊性，恰成最早之墨戲畫種。墨戲
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之表現超越，且又臻於和諧的觀念，〔７６〕往往借墨竹畫之流行，而

逐漸確立。其中，有文人畫興起之機緣，促成以詩爲魂，以寫爲

法，水墨爲尚，抒情寫意諸審美特質之發用。〔７７〕於是墨竹畫在北

宋形成，墨竹題詠在北宋亦開始盛行。墨竹畫蓋結合了詩情、畫

意、墨戲、禪趣。當然，以竹比君子之德操，墨竹題詠所在多有。

唯題畫墨竹而寫意抒情，數量不多。今舉蘇軾、黄庭堅二家墨竹

題詠，論證上述觀點。

（一）游 戲 三 昧

明董其昌（１５５５—１６３４）著有《畫禪室隨筆》，首倡文人畫之

概念。將畫分南北宗，并類比禪之南北宗，亦最先由其提出。〔７８〕

董其昌之禪學造詣頗深，曾以佛學素養之深淺，評論唐宋文人，

以爲“東坡突過昌黎、歐陽”；且謂：“宋人推黄山谷所得深於子

瞻。曰：山谷真涅槃堂裏禪也。”〔７９〕唐宋士人之佛學素養，固以

黄庭堅、蘇軾分居一、二；至於圖畫紀詠，宋鄧椿《畫繼》亦以爲

“獨山谷最爲精嚴”，“至東坡又曲盡其理”。〔８０〕今考察蘇、黄二

家詩文集，就墨竹畫題詠而言，理或然也。

墨竹之爲繪畫，與詠竹之爲詩歌，竹作爲道德寓意，作爲君

子比德之資材，墨竹與詠竹其實無異，堪稱殊途同歸。唯墨竹之

作，出於文人畫之游戲居多，故墨戲、三昧之佛禪色彩較顯著。

如蘇軾題畫詩，論及文與可（同）墨竹部分：

斯人定何人，游戲得自在。詩鳴草聖餘，兼入竹三昧。

時時出木石，荒怪軼象外。舉世知珍之，賞會獨予最。知音

古難合，奄忽不少待。誰云生死隔，相見如龔隗。（蘇軾

《題文與可墨竹》，《蘇軾詩集合注》卷 ２８，頁 １３９２；《全宋

詩》卷 ８１０，頁 ９３８０）

蘇軾《題文與可墨竹》，一則稱“游戲得自在”，再則言“兼入

竹三昧”，是以題畫手段，詮釋文同墨竹之揮灑，合於《六祖壇
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經·頓漸品八》所謂“來去自由，無滯無礙”，任運自然，得法自

在，所謂游戲三昧。蘇軾《文與可畫篔簹谷偃竹記》説畫竹，“必

先得成竹於胸中”，謂“與可之教予如此”。《墨君堂記》述與可

畫墨竹：“雍容談笑，揮灑奮迅而盡君之德”；與可之於墨竹，“可

謂得其情而盡其性矣”。《跋文與可墨竹》述與可自道畫墨竹，

乃“學道未至，意有所不適，而無所遣之，故一發於墨竹”；〔８１〕信

手拈來，如隨意游戲，既是翰墨游戲，可以適興寄意，又印合畫禪

之游戲三昧。蘇軾爲之表出，堪稱知音。文與可爲人作墨竹，必

“待蘇子瞻來，令作詩其側”，蓋詩情畫意，相得益彰；墨竹寫意，

知音難得，有如此者。

宋郭若虚（？—１０７４？）《圖畫見聞志》卷三稱文同：“善畫墨

竹，富蕭灑之姿，逼檀欒之秀。疑風可動，不筍而成者也。”〔８２〕文

同自賦《一至十字》詠竹詩，亦稱竹有“檀欒之操”，而自己則長

於“圖蕭灑之姿”。文與可墨竹畫，開創湖州竹派，得蘇軾之聲

援與推揚，遂自成一家之特色，風格益加顯著，影響後世十分深

遠。湖州竹派之美學思想與表現手法，頗值得闡説。文同與蘇

軾，詩、書、畫三絶兼擅，皆以詩人之情懷、書家之運筆、文人畫之

寄情，表現繪畫藝術，而創爲湖州竹派之特色。論其美學思想，

或爲道與藝之統一，或爲寄情與思致之統一，或爲傳神與寫形之

統一，或爲詩、書、畫内在之統一；〔８３〕而其要歸，則在文人畫之墨

戲，在游戲三昧之體現。蘇軾《書晁補之所藏與可畫竹三首》，

有具體而微之呈現，如：

與可畫竹時，見竹不見人。豈獨不見人，嗒然遺其身。

其身與竹化，無窮出清新。莊周世無有，誰知此疑神。（蘇

軾《書晁補之所藏與可畫竹三首》其一，《蘇軾詩集合注》卷

２９，頁 １４３３；《全宋詩》卷 ８１２，頁 ９３９４）

蘇軾《書晁補之所藏與可畫竹三首》其一，述説與可畫竹

時，用意專注如《莊子·齊物論》之“吾喪我”，身與竹化，達到物

１２詩、畫、禪與蘇軾、黄庭堅詠竹題畫研究　



我爲一之境界。佛教之美學品格，講究“梵人合一”、“物我同

根”。僧肇《涅槃無名論》云：“物不異我，我不異物；物我玄會，

歸乎無極。”主客雙向交流，相互激蕩，必然生發無限。〔８４〕東坡稱

與可畫竹時，“其身與竹化”如此，故能“無窮出清新”如彼，與禪

宗“物我同化”、“物我兩忘”超塵脱俗之境界亦近似，可以相互

發明。〔８５〕又如：

若人今已無，此竹寧復有。那將春蚓筆，畫作風中柳。

君看斷崖上，瘦節蛟蛇走。何時此霜竿，復入江湖手。（蘇

軾《書晁補之所藏與可畫竹三首》其二，《蘇軾詩集合注》卷

２９，頁 １４３４；《全宋詩》卷 ８１２，頁 ９３９４）

北宋以來，高人逸士多能“以書緒餘作墨戲”，文同與蘇軾

爲其中代表。《宣和畫譜》稱文同善畫墨竹，“凡於翰墨之間，托

物寓興，則見於水墨之戲”。蘇軾《題文與可畫竹》曾指出：“斯

人定何人？游戲得自在。”則文同畫竹，出於墨戲可知。上列引

文題詠文同墨竹畫，以“那將春蚓筆，畫作風中柳”之柔細摇曳，

反襯其霜竿之筆法與姿態。又狀寫其構圖，稱“君看斷崖上，瘦

節蛟蛇走”；以南齊謝赫《古畫品録》所提六法言之，可謂氣韵生

動；〔８６〕以蘇軾所倡文人畫言之，則是“取其意氣所到”。若以蘇

軾對佛學之理解言，則直認繪畫爲幻境之創造：《題楊次公蕙》

曰“幻色雖非實，真香亦竟空”；《次韵吴傳正枯木歌》却云“萬象

入我摩尼珠”等等，〔８７〕可見一斑。《心經》談般若空觀、諸法空

相；《華嚴經》提示色空不二，真空妙有；理事圓融，事事無

礙。〔８８〕理解這些禪宗思想與哲學象徵，將有助於對文同墨竹畫

脱略形似、追求神韵、抒發性情、表現自我之解讀。尤有助於體

認墨竹離形得似，“不似之似”之文人畫特色。〔８９〕蘇軾《書晁補

之所藏與可畫竹三首》其三，題詠墨竹，明顯體現游戲三昧，與

文同之墨戲合拍，如：

晁子拙生事，舉家聞食粥。朝來又絶倒，諛墓得霜竹。
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可憐先生盤，朝日照苜蓿。吾詩固云爾，可使食無肉。（蘇

軾《書晁補之所藏與可畫竹三首》其三，《蘇軾詩集合注》卷

２９，頁 １４３４；《全宋詩》卷 ８１２，頁 ９３９４）

蘇軾題畫詩，爲尊題故，述説與可墨竹之收藏者晁補之。墨

竹既出於文人之游戲遣興，抒情寫意，聊求自成自達，自我超越；

於是蘇軾題詠墨竹，亦體現游戲三昧，打諢通禪。原來晁補之家

境清寒，竟以代人撰寫墓誌銘之潤筆費，購置此幅“霜竹”畫，無

視“舉家食粥”之窘困，其賞愛文與可墨竹畫之舉動，著實令人

“絶倒”。宋吕本中《童蒙詩訓》稱：“如作雜劇，打猛諢入，却打

猛諢出也。”〔９０〕禪宗常言：“游戲三昧，逢場設施，無可不可！”由

此看來，禪師、優伶、詩人、畫家之諧趣，隨手拈來的諢趣，都暗合

游戲三昧之妙旨。蘇軾題詠，前言“諛墓得霜竹”，是打猛諢入；

詩以“可使食無肉”作結，不但呼應“食粥”、“苜蓿”，言外更隱

含“不可使居無竹”之莊語與正意。所謂“戲言而近莊，反言以

顯正”，〔９１〕本詩足以當之。題畫詩同出於游戲三昧者，又如：

爲愛鵝溪白繭光，掃殘雞距紫毫芒。世間那有千尋竹，

月落庭空影許長。（蘇軾《文與可有詩見寄云待將一段鵝

溪絹掃取寒梢萬尺長次韵答之》《蘇軾詩集合注》卷 １６，頁

８００—８０１）

爲愛好絹，遂畫墨竹，藝術家愛屋及烏，投桃報李，可稱爲藝

苑雅事。文同來詩稱“掃取寒梢萬尺長”，本指一段絹而有萬尺

之勢，極言畫境延展之無窮，此逢場作戲之語，所謂“打猛諢

入”。東坡次韵，借題揮灑，遂云“世間那有千尋竹，月落庭空影

許長”，則是“打猛諢出”。一唱一和，猶插科打諢，諧趣禪趣全

出。“夫言繪畫者，競求容勢而已！”此南齊王微《敘畫》之

説。〔９２〕如何化静爲動，富於包孕；如何突破時空，作無限之超越，

要皆“競求容勢”之藝術追求。若與謝赫“六法”相較，生機流

轉、韵味含蓄，則與“氣韵生動”相通。文同畫竹，一段絹而見

３２詩、畫、禪與蘇軾、黄庭堅詠竹題畫研究　



“寒梢萬尺長”之氣勢，堪稱“競求容勢”之典範作品。

緣起論爲佛教之基本教義。看待世間一切事物，無非假有、

幻影、虚妄、不實，唯有佛性、真如、實相、法界，才是真實存在

的。〔９３〕這種“似真而又幻”之真幻不二論，“應無所住而生其心”

之妙悟法門，影響士人之思維方式，文學藝術之表達方法，至深

且遠。〔９４〕蘇軾一生困頓不得志者多，故常以游戲看待人間一切

情事。所作詩畫多含佛心禪影，多富游戲三昧，如《龜山辯才

師》稱“羨師游戲浮漚間，笑我榮枯彈指内”；《洞庭春色賦》亦云

“游戲於其間，悟此世之泡幻”；論草書亦謂“云如死灰實不枯，

逢場作戲三昧俱”。〔９５〕又説佛偈曰：“前夢後夢真是一，彼幻此

幻非有二。”〔９６〕可見榮枯等倫，真幻不二。至其胸中盤鬱，往往

化爲枯木竹石之怪怪奇奇，表現爲滑稽詼笑之文人畫與墨戲。

黄庭堅與蘇軾，同爲元祐黨人，同遭貶謫流落，集一生無可

如何之遇，故所作墨畫題詠，蘇、黄兩家多同工異曲，游戲三昧往

往而有。如黄庭堅所作《劉明仲墨竹賦》，稱劉明仲“游戲翰墨，

龍蛇起陸；嘗其餘巧，顧作二竹”。〔９７〕則以游戲翰墨作墨竹。又

如《題子瞻墨竹》：

眼入毫端寫竹真，枝掀葉舉是精神。因知幻物出無象，

問取人間老斲輪。（黄庭堅《題子瞻墨竹》，《山谷别集詩

注》卷上，頁 １０９４；《全宋詩》卷 １０１６，頁 １１５９５）

繪畫爲幻境之顯影，而幻象蓋從心中流出，此東坡之認知，

已見上述。何况墨畫超脱形似，在在印證“大空聲色本無有”，

故北宋華鎮題墨畫梅花云：“禪家會見此中意，戲弄柔毫移白

黑。”明董其昌《畫禪室隨筆》曾以佛學造詣品評唐宋文人，以爲

“宋人推黄山谷所得深於子瞻”。今觀黄庭堅《題子瞻墨竹》一

詩，“真”、“幻”對舉，“精神”與“無象”不二，可知董其昌之説可

信。自杜甫以來，題畫既注重形似之真，更强調傳神寫韵。清初

笪重光《畫筌》稱：“神無可繪，真境逼而神境生。”石濤則謂：“明
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暗高低遠近，不似之似似之。”〔９８〕黄庭堅題畫，既評價東坡墨畫，

謂其妙入毫端，寫作如真；進而肯定墨竹“枝掀葉舉”，氣韵生

動，能傳竹之精神。宋黄休復《益州名畫録》標榜逸格，以爲“筆

簡形具，得之自然”，墨竹畫之逸筆草草，是爲近之。黄庭堅《題

子瞻墨竹》，於第三句下一轉語，謂“因知幻物出無象”，一句掃

倒形似與傳神，大抵爲般若學“萬法緣起性空”之觀點，以爲“凡

所有相，皆是虚妄”。《楞伽經》提示：三界唯心，萬法唯識，“所

謂一切法，如幻如夢，光影水月”；“觀一切有法，猶如虚空花”。

《楞嚴經》亦云：“一切浮塵，諸幻化相。”所以《華嚴經》强調，一

切有爲法，皆如鏡花水月，夢幻泡影，皆當絶言離相，消除分别，

如此才得禪定智慧。〔９９〕黄庭堅《題子瞻墨竹》，運化《楞伽經》、

《楞嚴經》、《華嚴經》般若空觀，視墨畫爲“幻物”，終歸於“無

象”，深得墨戲之精神，更得畫禪之游戲三昧。

馬鳴和尚著《大乘起信論》，總結大乘佛教理論，闡明如來

藏緣起，揭示真心本體，超越一切；自性清净，遠離垢染。强調心

生滅門，隨緣顯現；心真如門，恒常不變。因此，一切分别，皆分

别自心；妄執情識，乃迷昧之源。〔１００〕黄庭堅題趙宗閔墨竹畫，可

見上述禪趣之體現，如：

省郎潦倒今何處，敗壁風生霜竹枝。滿世□□專翰墨，

誰爲真賞拂蛛絲。（黄庭堅《銅官僧舍得尚書郎趙宗閔墨

竹一枝筆勢妙天下爲作小詩二首》其一，《山谷詩外集補》

卷 １，頁 １３３０；《全宋詩》卷 １０２１，頁 １１６８１）

尚書郎趙宗閔所畫，“墨竹一枝，筆勢妙天下”；大抵亦遣興

寫意之作，從首句“省郎潦倒”云云，可見一斑。次句再現畫面，

稱“風生霜竹枝”，則其風霜勁節，脱絶凡俗可知。唯墨竹畫寫

於敗壁，畫者尚書郎趙宗閔今又潦倒，因此世俗之“專翰墨”者，

起分别心，見差别相，隨緣顯現，妄執情識，於是此一“筆勢妙天

下”之墨竹，遂難獲“真賞”，任憑蛛絲生敗壁而已。凡人隨緣生
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心，依心起意，依意起識，遂見悟迷净染。除滅無明，明心見性之

道，在破除我執，心物雙泯；無念離念，居塵不染；不二法門，要在

消除差别而已矣。〔１０１〕山谷題畫詩言外之意，或在於斯。又如：

獨來野寺無人識，故作寒崖雪壓枝。相得平生藏妙手，

只今猶在鬢如絲。（黄庭堅《銅官僧舍得尚書郎趙宗閔墨

竹一枝筆勢妙天下爲作小詩二首》其二，《山谷詩外集補》

卷 １，頁 １３３１；《全宋詩》卷 １０２１，頁 １１６８１）

趙宗閔，官至尚書郎，長於墨竹畫，黄庭堅於銅官僧舍破壁

得其墨竹畫一枝，别有會心，故有此題詠。推敲二詩之意，趙宗

閔此一墨竹壁畫，蓋作於官場潦倒後之晚年，故首句言“獨來野

寺無人識”，末句云“只今猶在鬢如絲”。黄庭堅品評趙宗閔墨

竹，一則稱其“筆勢妙天下”，再則稱賞其畫藝爲“妙手”，推崇可

謂備至。蘇軾《書晁補之所藏與可畫竹三首》其一，稱文同畫竹

時，“見竹不見人。豈獨不見人，嗒然遺其身”。趙宗閔畫竹時，

“獨來野寺無人識”，或許亦有此境界。至於壁畫之布置構圖，

主要爲“寒崖雪壓枝”，任憑雪壓風欺，我自凌霜傲寒，猶明太祖

《詠雪竹》所云：“雪壓竹枝低，雖低不著泥。明朝紅日出，依舊

與雪齊。”（《明詩選最》）其偉岸出群，任運逍遥爲何如也！蘇軾

《高郵陳直躬處士畫雁二首》其一：“野雁見人時，未起意先改。

君從何處看，得此無人態。無乃槁木形，人禽兩自在。”〔１０２〕這

“無人態”、“兩自在”，可移换以品評“獨來野寺無人識，故作寒

崖雪壓枝”；了無機心，方能任運隨緣，無礙自如。馬祖道一所

謂“平常心是道”，認知到華嚴宗的法界緣起，自我也就能任性

逍遥。《金剛經》講究“無住生心，觸處皆春”，〔１０３〕潦倒省郎“獨

來野寺無人識”，繪作“寒崖雪壓枝”之墨竹，竟成“筆勢妙天下”

之作，未嘗不由於此。又如：

深閨静几試筆墨，白頭腕中百斛力。榮榮枯枯皆本色，

懸之高堂風動壁。（黄庭堅《姨母李夫人墨竹二首》其一，
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《山谷詩集注》卷 ９，頁 ２４０；《全宋詩》卷 ９７８，頁 １１３８１—

１１３８２）

題詠墨竹，而稱“榮榮枯枯皆本色”，體現《壇經》“出没即離

兩邊”之教示；洪州禪宗所謂“平常心是道”，無造作、無是非、無

取舍、無斷常、無凡無聖。〔１０４〕禪宗哲學之不二法門，如彼此不

二，垢净不二，生死不二，指月不二，色空不二。超越一切對立，

以明心見性，徹見本來面目。〔１０５〕黄庭堅《姨母李夫人墨竹二首》

其一，特提“榮榮枯枯皆本色”，題詠而體現墨戲禪趣，亦足見山

谷佛學素養之深湛，及詩、畫、禪之會通與交融。

（二）比 德 審 美

竹之形象，中空、有節、長青、參天、堅勁、柔韌，皆屬高雅之

風節，予人瀟灑出塵之意象。文人畫師或以翰墨寫意，或以文字

歌詠，其審美觀大多以竹之德操比擬賢人君子之志行。

蘇轍（１０３９—１１１２）《墨竹賦》稱説良竹之德：“性剛潔而疏

直，姿嬋娟以閑媚；涉寒暑之徂變，傲冰雪之凌厲。”〔１０６〕亦剛亦

柔，守常不變，此君子賢人所以比德。蘇軾《墨君堂記》述與可

墨竹亦云：“風雪凌厲，以觀其操；崖石犖确，以致其節。得志，

遂茂而不驕；不得志，瘁瘠而不辱。群居不倚，獨立不懼。”〔１０７〕

以歧义雙關之措詞，將竹與賢人君子之德操，作多方之類比，傳

承先秦儒家比德審美之傳統，光大而轉化運用之，此宋人詠竹、

畫竹之文風士習。墨竹題詠，會通詩、畫、禪而一之；雖或出於墨

戲，比德審美亦不例外。

畫竹，選用水墨爲高，不采丹青五色，此自有道德象徵之作

用在。北宋黄裳《書墨竹畫卷後》稱，以水墨畫竹，“能使人知有

歲寒之意，不畏霜雪之色”，其“灑落之趣”尤非俗士畫工所能

及。〔１０８〕元郝經《静華君墨竹賦》亦云：“墨於用而形於竹，開太古

之元關，寫靈臺之幽獨。儲秀潤於掌握，貯冰霜於肺腹，足乎心

７２詩、畫、禪與蘇軾、黄庭堅詠竹題畫研究　



而無待於目；備乎理而不備乎物，全乎神而不徇乎俗。蓋達者之

有天趣，而以貞節爲寓也。”〔１０９〕稱美墨竹畫之勝，在能開玄關，

寫靈臺，足乎心，備乎理，全乎神，以貞節爲寓，乃達者之天趣云

云。此種以貞節比德之墨竹畫風，北宋黄庭堅題詠墨竹，謂之

“歲寒心”，如：

古今作生竹，能者未十輩。吴生勒枝葉，筌寀遠不逮。

江南鐵鈎鎖，最許誠懸會。燕公灑墨成，落落與時背。譬如

刳心松，中有歲寒在。湖州三百年，筆與前哲配。規模轉銀

鈎，幽賞非俗愛。披圖風雨入，咫尺莽蒼外。吾宗學湖州，

師逸功已倍。有來竹四幅，冬夏生變態。預知更入神，後出

遂無對。吾詩被壓倒，物固不兩大。（黄庭堅《次韵謝黄斌

老送墨竹十二韵》，《山谷詩集注》卷 １２，頁 ３１０—３１１；《全

宋詩》卷 ９９０，頁 １１３９７—１１３９８）

黄庭堅《次韵謝黄斌老送墨竹十二韵》，先歷數古今墨竹畫

家，如吴道子、李後主、燕肅、文同，再尊題落到黄斌老畫墨竹。

相形之下，較側重“落落與時背”之燕肅墨竹畫：“譬如刳心松，

中有歲寒在。”松木歲寒不凋，猶竹之歲寒常青，黄庭堅《歲寒知

松柏》詩云：“心藏後凋節，歲有大寒知。慘澹冰霜晚，輪囷澗壑

姿。”黄庭堅詠墨竹所謂“此物抱晚節，微凉大音稀”，〔１１０〕松柏翠

竹“歲寒之心”，可與此相發明。文同畫竹，取法褚遂良、柳公權

書道而變化之，且持以作爲文人之寫意遣興，能得士人之“幽

賞”，却未獲世俗之賞愛。“披圖風雨入，咫尺莽蒼外”，足以想

像文同竹畫風雨莽蒼，歲寒勁節之風骨。又如：

夜來北風元自小，何事吹折青琅玕。數枝灑落高堂上，

敗葉蕭蕭烟景寒。乃是神工妙手欲自試，襲取天巧不作難。

行看嘆息手摩拂，落勢夭矯墨未乾。往往塵晦碧紗籠，伊人

或用姓名通，未必全收俊偉功。有能藝事便白首，不免身爲

老畫工。豈如崇德君，學有古人風。揮毫李衛言神筆，彈琴
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蔡琰方入室。道韞九歲能論詩，龍女早年先悟佛。弈棋樵

客腐柯還，吹笙仙子下緱山。更能遇物寫形似，落筆不待施

青丹。尤知賞異老蒼節，獨與長松凌歲寒。……所愛子猷

發嘉興，不可一日無此君。吾家書齋符青壁，手種蒼琅十數

百。一官偶仕葉公城，道遠莫致心慘戚。我方得此興不孤，

造次卷置隨琴書。思歸才有故園夢，便可呼兒開此圖。

（黄庭堅《觀崇德墨竹歌》，《山谷詩外集補》卷 １，頁 １１７３—

１１７４；《全宋詩》卷 １０１８，頁 １１６２０）

起首四句：夜來北風，吹折琅玕。烟景蕭蕭，數枝灑落，此

崇德君墨竹畫之畫面場景。稱此畫爲“神工”、“妙手”、“天

巧”，固尊題所宜有，畫藝不必然即如是之精湛。中間四句，“更

能遇物寫形似，落筆不待施青丹”，是形似傳神兼到；“不待施青

丹”，正凸顯水墨畫之特徵。“尤知賞異老蒼節，獨與長松凌歲

寒”，竹之老而彌堅，蒼翠不凋，其堅貞不移，剛毅不屈，正與松

之貞心、勁節、凌霜、傲雪，同具“歲寒”之心。黄庭堅題詠墨竹

畫，亦以“蒼節”、“歲寒”比德於君子。誠如黄庭堅《畫墨竹贊》

所云：

人有歲寒心，乃有歲寒節。何能貌不枯，虚心聽霜雪。

（黄庭堅《畫墨竹贊》，《宋黄文節公全集》正集卷 ２２，頁

５６９）

“人有歲寒心，乃有歲寒節”，此以君子比德於竹之最佳詮

釋。禮讚竹之虚心中空，表現竹之聽任霜雪，圖寫竹之長青不

枯，以此“歲寒心”投射於“歲寒節”，墨竹畫之寫意比德往往不

移而具。論者稱：竹本固，君子學其牢靠不拔；竹性直，君子學

其不偏不倚；竹心空，君子師其謙冲爲懷；竹節貞，君子以之媲美

歲寒松柏，砥礪操行。〔１１１〕要之，墨畫與詩歌皆以竹爲師，詩畫多

以“歲寒心”比德於君子。除此之外，黄庭堅題詠墨竹，尚有其

他比德，如：
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小竹扶疏大竹枯，筆端真有造化爐。人間俗氣一點無，

健婦果勝大丈夫。（黄庭堅《姨母李夫人墨竹二首》其二，

《山谷詩集注》卷 ９，頁 ２４０；《全宋詩》卷 ９７８，頁 １１３８２）

《姨母李夫人墨竹二首》其二，“小竹扶疏大竹枯”，即其一

所謂“榮榮枯枯皆本色”。扶疏與枯槁，本是生命現象之遷謝，

禪宗頌古詩所謂“死生生死元無際，月上青山玉一團”。若了此

義，則死生可以不二。姨母李夫人墨竹并置榮枯，故黄庭堅解讀

此畫，以爲“筆端真有造化爐”，所謂“筆補造化”，此極言畫藝之

美妙。蘇軾《於潛僧緑筠軒》稱：“無肉令人瘦，無竹令人俗。人

瘦尚可肥，俗士不可醫。”山谷詩傳承其旨趣，故曰“人間俗氣一

點無”。竹之瀟灑出群，正直堅貞，固然高雅；剛柔合宜，不屈不

撓，已超脱凡俗。稱“人間俗氣一點無”，亦雙關墨竹，比德君

子。吕本中《題張君墨竹》所謂“高標起蕭瑟”、“炎暑變荒寒”；

所謂“筆頭似有千年韵，胸次猶須萬斛寬”，〔１１２〕正可作“人間俗

氣一點無”之絶佳詮釋。

五、 結　 　 論

會通化成，爲宋型文化特色之一。詩、畫、禪之互涉交融，顯

示文學、藝術、宗教間之會通與化成。題畫詩，表現詩中有畫；墨

竹畫，表現畫中有詩；而墨竹題詠，體現墨戲、禪趣、游戲三昧、寫

意畫風，更見禪學與繪畫、詩歌間之相互滲透，交叉流通。詩思

既經由畫意表出，禪思亦憑藉畫意展現，宋代題畫詩遂成爲畫意

與禪思之絶佳載體；解讀詩、畫、禪之會通化成現象，亦以題畫詩

爲理想媒介。

“詩畫一律”之認知，北宋元祐間已逐漸形成，於是“丹青吟

詠，妙處相資”，題畫詩中有較明顯之呈現。文人畫經由文同、

蘇軾、黄庭堅等之推動闡揚，於是幽深清遠之林下風流，解脱束

０３ 　 人文中國學報（第十九期）



縛，自在無礙之游戲三昧，“不專於形似，而獨得於象外”之水墨

畫風，發展爲墨畫之審美趣味，此黄庭堅所謂“道人之所易，而

畫工之所難”。這種淡墨揮掃，追求寫意，表現意氣之作，“往往

不出於畫史，而多出於詞人墨卿”，或以之適意興寄，或以之表

述胸中丘壑，墨梅、墨竹、水墨山水如此，水墨花鳥畫、山水畫之

題詠，尤其具體而微，可見一斑。

儒家美學之原則，往往强調美與善之和諧統一，比德審美，

即其顯例。宋型文化重理尚智，士人多盡心於反思内求之内聖

工夫，因此，竹既名列歲寒三友，又比德爲四君子之一。竹之形

象，中空、有節、長青、參天、堅勁、柔韌，皆屬高雅之風節，予人瀟

灑出塵之意象。文人畫師或以翰墨寫意，或以文字歌詠，其審美

觀大多以竹之德操比擬賢人君子之志行。竹本固，君子學其牢

靠不拔；竹性直，君子學其不偏不倚；竹心空，君子師其謙冲爲懷；

竹節貞，君子以之媲美歲寒松柏，砥礪操行。要之，多以竹爲師，

以竹之德操勉勵君子。《宣和畫譜·花鳥敘論》稱述比德，謂可以

“奪造化而移精神”，其此之謂也。《全宋詩》中之詠竹詩如此，士

人所繪墨竹畫亦然，其中自有君子之比德，與詩人之興寄在。

題畫詩本詠物詩之一，至五代宋初山水畫、花鳥畫盛行，觀畫

題詠者漸多，於是附庸蔚爲大國，可以獨立成類。唯詠畫之寄意

遣興，與詠物之寓物抒懷，借題發揮，并無不同，可以相通。本文

選擇蘇軾、黄庭堅之詠竹詩篇及墨竹題詠，作爲研究文本，其興寄

寫意，藉物詠懷，所謂“詩中有畫，畫中有詩”者，可見“詩畫一律”

審美觀之體現。題畫詩之作，嘗試捕捉畫家之藝術匠心，企圖解

讀畫師之胸中丘壑，蓋出於代言之詮釋，亦足見詩心與審美之大

凡。黄庭堅題畫詩，對於東坡所畫竹、墨竹、枯木、竹石、竹石牧牛

之題詠，蘇軾所作對亡友文與可墨竹之追懷，多可見上述之旨趣。

墨戲之於文人畫，大抵含有兩層指涉：其一，以“不似之似

似之”之墨，取代丹青來作畫；其二，以比興寄托的意義，轉化爲

游戲三昧之禪趣。自《六祖壇經·頓漸品八》談來去自由，無滯
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無礙；《華嚴經》提示色空不二，真空妙有；《心經》、《楞伽經》、

《楞嚴經》教示般若空觀，諸幻化相；《大乘起信論》揭示真心本

體，超越一切；自性清净，遠離垢染。洪州禪宗馬祖道一開示：

“平常心是道”；《長靈和尚語録》啓示：“游戲三昧，逢場設施，無

可不可”；《東坡題跋》評價山谷書法，稱“以真實相出游戲法”，

皆可移以詮釋墨竹畫及文人畫。明董其昌《畫禪室隨筆》評論

唐宋文人之佛學素養，謂“東坡突過昌黎、歐陽”，“宋人推黄山

谷所得深於子瞻”；至於題詠圖畫，宋鄧椿《畫繼》則單獨推崇山

谷，以爲“最爲精嚴”。今以禪趣、游戲三昧檢視蘇、黄有關詠

竹、墨畫之所體現，足證《畫繼》、《畫禪室隨筆》所言確切不移。

清初吴之振提倡宋詩，爲所編《宋詩鈔》作序，曾引明代曹學

佺序宋詩之言，舉“取材廣，而命意深”二事，推崇爲宋詩之特色。

今持上述言説，以檢驗宋人有關詠竹、墨竹之題詠，堪稱有理有

據，信而有徵。詩歌之寫作，拓展至繪畫之題詠，體現爲詩中有畫

之質變，改造了詩歌之體格；繪畫則經由詩人之解讀，賦予畫中有

詩、比德興寄之内涵。由此可見，詩與畫之創作，已體現“取材廣”

之優長。宋代士人多學佛習禪，於是詩歌與繪畫多濡染佛影禪

風，文人畫之墨戲，詠竹詩與墨竹詩之題詠，遂多體現游戲三昧之

禪趣，展現爲超脱無礙，隨緣自在之意境。曹學佺以“命意深”爲

宋詩特色之一，觀此可信。宋詩於表現文學之抒情美感以外，又

兼含禪思之開示，哲理之啓發，故命意遥深，頗耐觀玩如此。

（作者：成功大學中文系教授）

注釋：

〔１ 〕　 王水照：《鱗爪文輯》（西安：陝西人民出版社，２００８ 年），《重提“内藤命
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題”》，頁 １７３—１７８。

〔２ 〕　 張高評：《會通化成與宋代詩學》（臺南：成功大學出版組，２０００ 年），壹《從

“會通化成”論宋詩之新變與價值》，頁 １６—２７。

〔３ 〕　 張高評：《宋詩之新變與代雄》（臺北：洪葉文化公司，１９９５ 年），貳《自成一

家與宋詩特色》，頁 ８９—１１２。

〔４ 〕　 張高評：《破體與創造性思維———宋代文體學之新詮釋》，《中山大學學報》

（社會科學版）２００９ 年第 ３ 期，頁 ２０—３１。
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ｑｕａｌｉｔｙ． Ｌｉｋｅｗｉｓｅ，ｐｏｅｔｓ ａｌｓｏ ｆｏｕｎｄ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｄｅｌｉｇｈｔｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｓｏｍｅｗｈａｔ

ｐｌａｙｆｕｌ Ｃｈａｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｓｔｙｌｅ ｉｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｐｏｅｍｓ ｏｎ ｔｈｅｓｅ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ．

Ｉｎ ｔｈｅ Ｓｏｎｇ，ｂａｍｂｏｏ ｗａｓ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｏｎｅ ｏｆ “ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｆｒｉｅｎｄｓ

ｏｆ ｗｉｎｔｅｒｔｉｍｅ”ａｎｄ ｏｎｅ ｏｆ “ｔｈｅ ｆｏｕｒ ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ｏｆ ｈｉｇｈ ｍｏｒａｌｉｔｙ．”

Ｌｉｔｅｒａｔｉ ｗｅｒｅ ｆｏｎｄ ｏｆ ｂａｍｂｏｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔｓ ｉｍａｇｅ ｗａｓ ｌａｄｅｎ ｗｉｔｈ

ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｍｅａｎｉｎｇｓ：ｔｈｅ ｈｏｌｌｏｗｎｅｓｓ ｉｎｓｉｄｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｇｅｎｅｒｏｓｉｔｙ；

ｔｈｅ ｎｏｄｅｓ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｇｒｉｔｙ；ｉｔｓ ｅｖｅｒｇｒｅｅｎ ｎａｔｕｒｅ ｓｙｍｂｏｌｉｚｅｄ

１４詩、畫、禪與蘇軾、黄庭堅詠竹題畫研究　



ｌｏｎｇｅｖｉｔｙ；ｔｏｗｅｒｉｎｇ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｓｋｙ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ａｓｐｉｒａｔｉｏｎ；ｓｔｒｅｎｇｔｈ

ｓｈｏｗｅｄ ｐｅｒｓｅｖｅｒａｎｃｅ； ａｎｄ ｓｏｆｔｎｅｓｓ ａｎｄ ｔｏｕｇｈｎｅｓｓ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ

ｆｌｅｘｉｂｉｌｉｔｙ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ，ｂａｍｂｏｏ ｂｅｃａｍｅ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｏｂｊｅｃｔ ｉｎ ｐｏｅｔｒｙ

ａｎｄ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｗｈｉｃｈ ｆｏｃｕｓｅｄ ｍａｉｎｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｐｌａｎｔｓ ｖｉｒｔｕｏｕｓ

ｑｕａｌｉｔｉｅｓ，ｓｕｃｈ ａｓ：ｈａｖｉｎｇ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｆｏｏｔｉｎｇ，ｂｅｉｎｇ ｕｐｒｉｇｈｔ ｉｎ ｎａｔｕｒｅ，

ｈａｖｉｎｇ ａ ｂｒｏａｄ ｍｉｎｄ，ａｎｄ ｂｅｉｎｇ ｃｈａｓｔｅ．

Ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｓ ａ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｉｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｐｏｅｍｓ ｏｎ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ

ｏｆ ｂａｍｂｏｏ ｗｒｉｔｔｅｎ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ ｂｙ Ｓｕ Ｓｈｉ （１０３７ １１０１）ａｎｄ Ｈｕａｎｇ

Ｔｉｎｇｊｉａｎ （１０４５ １１０５）． Ｓｕ ｗｒｏｔｅ ｐｏｅｍｓ ｏｎ ｉｎｋ ｂａｍｂｏｏ，ｉｎｋ ａｎｄ

ｗａｓｈ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ，ａｎｄ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｏｆ ｗｉｔｈｅｒｅｄ ｔｒｅｅｓ． Ｈｕａｎｇ

ａｌｓｏ ｗｒｏｔｅ ｅｌｅｖｅｎ ｐｏｅｍｓ ｏｎ ｉｎｋ ａｎｄ ｗａｓｈ ｂａｍｂｏｏ，ａｎｄ ｓｏｍｅ ｏｔｈｅｒｓ

ｏｎ ｈｏｒｉｚｏｎｔａｌ ｂａｍｂｏｏ， ｒｅｐｏｓｉｎｇ ｂａｍｂｏｏ， ｂａｍｂｏｏ ａｎｄ ｓｔｏｎｅ，

ｐａｉｎｔｉｎｇ ｂａｍｂｏｏ，ｇｒｅｅｎ ｂａｍｂｏｏ，ｂａｍｂｏｏ ａｍｉｄｓｔ ｗｉｎｄ ａｎｄ ｒａｉｎ，

ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｒｅｌａｔｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｂａｍｂｏｏ，ｒｏｃｋｓ，ａｎｄ ｐａｓｔｕｒｉｎｇ

ｃａｔｔｌｅ． Ｔｈｅｓｅ ｐｏｅｍｓ ａｒｅ ｍｅｔａｐｈｏｒｓ ｆｏｒ ｍｏｒａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ，ｏｒ ａ ｍｅａｎｓ

ｂｙ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｃｅｒｔａｉｎ ｆｅｅｌｉｎｇｓ． Ｔｈｅ ｗｏｎｄｒｏｕｓ

ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｉｓ ｃｏｍｂｉｎｅｄ ｗｉｔｈ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｓｋｉｌｌｓ ａｎｄ ｒｅａｃｈｅｓ ａ ｈｉｇｈｌｙ

ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ａｐｐｅａｌ，ｗｈｉｃｈ ｍａｒｋｓ ｔｈｅ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ ｏｆ

ｔｈｅ ｕｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ，ｐａｉｎｔｉｎｇ， ａｎｄ Ｃｈａｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ｔｈｅ

ｉｎｔｅｒｄｉｓｃｉｐｌｉｎａｒｙ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ｂｅａｒ ａ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｆｅａｔｕｒｅ． Ｉｎ ｈｉｓ Ｈａｎｄ

ｃｏｐｉｅｄ Ｓｏｎｇ Ｐｏｅｍｓ，Ｗｕ Ｚｈｉｚｈｅｎ （１６４０ １７１７）ｏｆ ｔｈｅ Ｑｉｎｇ ｄｙｎａｓｔｙ

ｑｕｏｔｅｓ Ｃａｏ Ｘｕｅｑｕａｎｓ （１５７４ １６４７）“Ｐｒｅｆａｃｅ ｔｏ Ｓｏｎｇ Ｐｏｅｔｒｙ”：ｔｈｅ

ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｏｆ Ｓｏｎｇ ｐｏｅｔｒｙ ｉｎｃｌｕｄｅ “ａ ｗｉｄｅ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｔｈｅｍｅｓ

ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｍｅａｎｉｎｇｓ．”Ｔｈｅｓｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ａｒｅ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｉｎ

Ｓｏｎｇ ｉｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｐｏｅｍｓ ｏｎ ｉｎｋ ａｎｄ ｗａｓｈ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ．

Ｋｅｙｗｏｒｄｓ：ｉｎｋｐａｉｎｔｅｄ ｂａｍｂｏｏ，ｐｌａｙｆｕｌ ｉｎｋ ｐａｉｎｔｉｎｇ，ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｄｅｌｉｇｈｔ

ｉｎ ｒｅｃｒｅａｔｉｏｎ，ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｖｉｒｔｕｏｕｓｎｅｓｓ，

ｐｏｅｍｓ ｉｎｓｃｒｉｂｅｄ ｏｎ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ，Ｓｕ Ｓｈｉ，Ｈｕａｎｇ Ｔｉｎｇｊｉａｎ

２４ 　 人文中國學報（第十九期）


