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書文同理，文藝互用─蘇軾文章作法論

之建構探討 

蔡美惠＊
 

摘 要 

蘇軾主張「各體互用」，甚至「文藝互用」，以為詩、文、書、畫四者有相通處，

故其方法、技巧亦可互用，蘇軾真是傑出的「跨領域研究者」。本文試以蘇軾的書法

理論，以還原其文章作法論。蘇軾以人體喻書體、字體，提出書法應當具神、氣、

骨、肉、血，五者缺一不可，詩、詞、賦及文章亦然，故依據傳神、氣韻、章法、

句法與修辭諸論闡釋蘇軾之文章作法論。傳神論，闡述文章須具備作者之神氣、精

神，具有個人的生命力；氣韻論，論述文章須具備行氣自然、氣運流轉、情韻深長

等特色；章法論，論述文章之篇章結構，如關鍵、虛實、賓主等；句法論，論述文

章句法之駢散、長短等變化；修辭論，論述文章修辭之設色、聲響等。蘇軾主張「書

文同理」，「文藝互用」，使其作法論更為具體詳實，亦促進其理論之精密性與完整性。 

關鍵詞：蘇軾、文章學、氣韻論、作法論、書文同理 
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between Literature and Art ─ The 

Evolution of Su Shi’s Theories on Artistic 

Creation 
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Associate Professor, Center for General Education, 
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Abstract 

Su Shi advocated the “interchangeability of various types of literature” and even the 

“interchangeability between literature and art.” He believed that poetry, literature, 

calligraphy, and painting share something in common, so their methods and skills are also 

interchangeable. This study intends to restore Su Shi’s article creation process theory based 

on his calligraphy theory. Su Shi used the human body as a metaphor for calligraphy and 

fonts, and suggested that calligraphy should be composed of spirit, energy, bone, flesh, and 

blood, all of which are indispensable, and these five parts can also be applied to poems, ci, 

fu, and articles. Therefore, this study interprets Su Shi’s article creation process theory 

based on various theories, such as authenticity, artistic conception, art of composition, 

syntax, and rhetoric. The authenticity theory suggests that an article must reflect the 

demeanor, spirit, and personal vitality. The artistic conception theory suggests that an 

article must be characterized by the natural movement of qi, circulation of qi, and profound 

meanings. The art of composition theory focuses on the chapter structure of the article, such 

as the key, the virtual and the real, and the objects and the subjects. The syntax theory 

focuses on changes in the syntax of the article, such as prose and length. The rhetoric theory 
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focuses on rhetorical coloring and sound. Su Shi argued that “calligraphy and article share 

the same philosophy” and there is “interchangeability between literature and art,” making 

his creation process theory more specific and detailed and also enhancing the precision and 

integrity of his theories. 

Keywords: Su Shi, article writing theory, artistic conception theory, creation process 

theory, calligraphy and article sharing the same philosophy 
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書文同理，文藝互用─蘇軾文章作法論

之建構探討 

蔡美惠 

一、前言 

蘇軾為著名書畫家，擅長墨竹，屬於湖州畫派。其主張詩畫融通，〈書摩詰藍田煙

雨圖〉評論王維詩畫，提出：「味摩詰之詩，詩中有畫；觀摩詰之畫，畫中有詩。」1

〈書鄢陵王主簿所畫折枝〉亦云：「詩畫本一律」，2可知蘇軾主張詩、畫有同然之理，

方法、技巧可以相互為用。不惟詩、畫一律，其實詩、文、書、畫四者有相通之處，

故其方法、技巧亦可互用。 

〈書吳道子畫後〉一文，蘇軾將詩、文、書、畫並提，則四者有相通處。首先，

提出詩、文、書、畫四者，不論「君子之於學」或「百工之於技」，都是由「智者創

物，能者述焉」，慢慢演進而成，並非一人可以獨自完成，可知學術與技藝，如詩、

文、書、畫皆由此一原則發展而來，發展原理有相通之處。又四者歷夏、商、周三

代，歷經漢、唐而臻於完備，四者發展歷程有相似處。至於四者完備之時間也有相

似之處，「詩至於杜子美，文至於韓退之，書至於顏魯公，畫至於吳道子，而古今之

變，天下之能事畢矣。」3故詩、文、書、畫四者，發展原理相似，發展歷程相似，

發展時間相似，四者範疇雖有不同，但四者有相通之處，方法、技巧應可相通互用。

蘇軾主張「各體互用」，甚至「文藝互用」，解放文體的限制，促使各文體或文藝得

                                                 
1 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書摩詰藍田煙雨圖〉，《蘇軾文集》第 5 冊（北京：中華書局，1992），卷

70，頁 2209。 

2 宋‧蘇軾撰，清‧馮應榴輯注：〈書鄢陵王主簿所畫折枝〉，《蘇軾詩集合注》冊中（上海：上海古籍

出版社，2001），卷 29，頁 1437。 

3 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書吳道子畫後〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 70，頁 2210。 
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以交相互用，更促進文學與藝術之包容與創新，展現文章的藝術性與創造性，真是

傑出的「跨領域研究者」。 

蘇軾直接論述文章作法論之資料不多，然而在書法理論中涉獵作法之論則完整

詳盡，因此本文則以其書法理論，還原其文章作法論，以補足蘇軾文章創作論。蘇

軾長於行書、楷書，作品肉豐而骨勁，筆圓而韻勝，態濃意淡，勻穩妍妙，體度安

莊，氣象雍容，藏大巧於古拙，以茂密寓空靈，淳厚遒勁，風神秀偉，與黃庭堅、

米芾、蔡襄並稱為「宋四家」。蘇書從二王、顏真卿、柳公權、褚遂良、徐浩、李北

海、楊凝式各家吸取營養，在筆墨寄情、意境營造和風格評價方面頗多新意，體現

出豐富的美學思想，對後世影響深遠。 

援「身」論「文」方法之運用，蘇軾之前，早有起源。這種方法在劉勰《文心

雕龍》中即見援用。〈附會〉提出：「夫才童學文，宜正體製：必以情志為神明，事

義為骨髓，辭采為肌膚，宮商為聲氣。」4即援用「神明」、「骨髓」、「肌膚」、「聲氣」

等人體要件，來喻說「情志」、「事類」、「辭采」、「宮商」等文章要素。有關「援身

論字」之法，在蘇軾以前，亦有所論及。唐代孫過庭《書譜》云：「骨既存矣，而遒

潤加之。」5徐浩《論書》云：「初學之際，宜先筋骨，筋骨不立，肉何所附？」6唐

代張懷瓘《文字論》云：「以筋骨立形，以神情潤色。」7所論「骨」、「筋骨」立形，

亦即布局結構，「肉」指字體形狀，「神情」指精神形態，唐代重法，特重用筆，運

筆之道，一以連絡「神情」、「筋骨」；一以聯絡「筋骨」、「血肉」。因此書法作品，

猶如人體，「神情」、「筋骨」、「血肉」缺一不可。 

蘇軾以人體來比擬書體，且以為文與書有相通之理，二者之法可以相通互用。

                                                 
4 梁‧劉勰撰，清‧黃叔琳注，李詳補注，楊明照校注拾遺：〈附會〉，《文心雕龍校注》（臺北：世界書

局，1974），卷 9，頁 273。 

5 唐‧孫過庭：《書譜》，收入《景印文淵閣四庫全書》子部第 118 冊（臺北：臺灣商務印書館，1985），

頁 35。 

6 唐‧徐浩：《論書》，收入楊成寅主編，邊平恕、金菊愛評注：《中國歷代書法理論評注（隋唐卷）》（杭

州：杭州出版社，2016），頁 344。 

7 唐‧張懷瓘：《文字論》，收入楊成寅主編，邊平恕、金菊愛評注：《中國歷代書法理論評注（隋唐卷）》，

頁 234。 
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〈與二郎姪一首〉以為：「凡文字，少小時須令氣象崢嶸，采色絢爛，漸老漸熟乃造

平淡。其實不是平淡，絢爛之極也。汝只見爺伯而今平淡，一向只學此樣，何不取

舊日應舉時文字看，高下抑揚，如龍蛇捉不住，當且學此。只書字亦然。」8文章之

「氣象崢嶸，采色絢爛」，或「漸老漸熟乃造平淡」，「書字亦然」，文章與書法之技

法實有相通之處。〈論書〉以為：「書必有神、氣、骨、肉、血，五者闕一，不為成

書也。」9以人體喻書體、字體，提出書法當具神、氣、骨、肉、血，五者缺一不可，

然蘇軾並無直接說明這五者之意義或內涵。其中神居中，氣為主，骨為章法，肉為

筆畫，血法即墨法。故本文依據「援身論文」之「取類比附」，將其推衍為「傳神論」、

「氣韻論」、「章法論」、「句法論」與「修辭論」，以架構蘇軾的文章作法論。 

二、神─傳神自在 

蘇軾所論「神」之意涵，則有「神氣」、「精神」、「神逸」、「神采」等意義。以

援身論文之體系而論，「神」者即「作者神氣」，作者獨具的生命力，亦即作者特有

的神氣、精神，包含先天氣質與後天氣度，二者因學養而鎔鑄，形成作家獨具的生

命力。神氣經由培養、運行，表現於文章，自然活潑生動，具有作者獨特的生命，

形成「作品辭氣」，展現作品風格。 

「作品辭氣」，為作品風格，如「神逸」、「神采」等意涵，可分二方面分析。一

就作者之神氣而言：神者，指作者之神氣、精神，神氣完實，精神奕奕，而作字則

應手熟，手熟而能心手相應，技近於道，而能運斤成風，游刃有餘。〈記與君謨論書〉

以為：「神氣完實而有餘韻，於靜中自是一樂事。」10二就作品之神逸而言：神者，

以為神逸、神采之意。〈書唐氏六家書後〉：「張長史草書，頹然天放，略有點畫處，

                                                 
8 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈與二郎姪一首〉，《蘇軾文集‧蘇軾佚文彙編》第6冊（北京：中華書

局，1992），卷4，頁2523。 

9 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈論書〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2183。 

10 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈記與君謨論書〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2193。 
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而意態自足，號稱神逸。」11所謂「神逸」，指意態自足，神奇超逸。〈跋歐陽文忠公

書〉云：「歐陽文忠公用尖筆乾墨，作方闊字，神采秀發，膏潤無窮。後人觀之，如

見其清眸豐頰，進趨裕如也。」12大抵歐陽修的書法，給人雍容疏闊、神采飛揚、秀

麗清潤、從容裕如之感。以人之風格來比喻字之風格，故此「神采」可指人之風格，

亦可指作品之風格。以文章而言，文章要能具有作者之神氣、精神，突顯自己的風

格、意態，方為佳作，倘若一味模仿，缺乏其意，作品精神也無，意態也無，則作

品已死，詩、文、書、畫，皆是如此。以下就傳神之法說明。 

（一）意在筆先 

楊成寅以為：「一般認為在蘇軾書學中對當時和後代影響最大的是『尚意』思

想。」13「尚意」是蘇軾書法之特色，也是論文之特色。〈次韻子由論書〉云：「吾雖

不善書，曉書莫如我。苟能通其意，常謂不學可。」14蘇軾以為學書最重要的，則是

在「通其意」。所謂「意」者，為事物的自然之理或本質特徵，學書須能通其意，倘

若不能通其意，一味的模仿，但求形似，也無神似之可能，因此通其意，能得其意

思、意態、神采、精神，是學書最為重要的方法。 

蘇軾〈書鄢陵王主簿所畫折枝〉云：｢論畫以形似，見與兒童鄰。賦詩必此詩，定

非知詩人｣，｢邊鸞雀寫生，趙昌花傳神｣。15蘇軾主張詩畫最為重要的在於傳神，形似

與否，不是詩畫高低之關鍵，詩畫之成敗死活，在於傳神，蘇軾此說並非排斥形似，

而是強調傳神之重要。〈傳神記〉提出傳神之法，主要在「得其意思所在而已。」16以

〈畫水記〉對於｢活水｣之描述說明，｢水｣具備各種型態，每位畫家皆有不同畫風，

如描寫孫位之畫水，則以水的「動」，來描寫水的「活」，所謂「奔湍巨浪，與山石

                                                 
11 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書唐氏六家書後〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2206。 

12 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈跋歐陽文忠公書〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2185。 

13 楊成寅主編，楊成寅評注：《中國歷代書法理論評注（宋代卷）》（杭州：杭州出版社，2016），頁 10。 

14 宋‧蘇軾撰，清‧馮應榴輯注：〈次韻子由論書〉，《蘇軾詩集合注》冊上（上海：上海古籍出版社，

2001），卷 5，頁 134。 

15 宋‧蘇軾撰，清‧馮應榴輯注：〈書鄢陵王主簿所畫折枝〉，《蘇軾詩集合注》冊中，卷 29，頁 1437。 

16 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈傳神記〉，《蘇軾文集》第 2 冊（北京：中華書局，1992），卷 12，頁 401。 
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曲折，隨物賦形，盡水之變，號稱神逸。」描寫孫知微之畫水，則以「作輸瀉跳蹙

之勢，洶洶欲崩屋也」的畫面，來表現水勢飛騰洶湧的傳神效果。描寫蒲永昇之畫

水，則以觀者的感受，「陰風襲人，毛髮為立」，17來襯托波濤巨浪之勢。足見｢意｣之

重要，為文所不可或缺。 

書篆特重意在筆先。書聖王羲之在〈題衛夫人筆陣圖後〉提出：「令筋脈相連，

意在筆前，然後作字。」18張彥遠論六朝畫家顧愷之云：「顧愷之之迹，緊勁聯綿，

循環超忽，調格逸易，風趨電疾，意存筆先，畫盡意在，所以全神氣也。」19如能使

意存筆先，至於心手達情，以達筆意交融，自可臻於自然天成的境界。 

文章命意，即指確立文章的主旨或中心思想，此是為文首要步驟。文章不論誌

人或記事，寫景或抒情，亦不管其文體為何，文章者，乃作者表情達意之用，故為

文必有主題，有其重心，命意即在提煉作品的主旨或中心思想，使其長短合度之意。

至於命意之原則，首在立意一貫。書篆須一氣呵成，始能展現其生命意態，氣若無

法連貫，也就失去生機，文章亦是如此，命意宜一貫，不可見異思遷，否則，前是

一說，後又是一說，文章情理必紛雜凌亂，也無法展現文章活脫之生命力。修辭立

其誠，為文應當緣情發端，本之於誠，本之於真，此為不悖之理。此外，用意深遠，

文章立意，應當深刻高遠，不宜膚淺輕薄。唯有識見高超卓絕，胸懷天下而不為境

遷，如此為文，立意才能卓絕深遠。 

蘇軾主張文章應以意為主，以為「文以達吾心，畫以適吾意而已。」20主張文章

要有真實感情，要有自己的看法、心得；且文章要有益於濟世之用，故「酌古以馭

今，有意於濟世之實用，而不志於耳目之觀美」。21就意的內涵而言，「意」是一種看

法心得，亦即經過構思、想像等作用之後的看法心得，然此種看法心得須具備自己

的見解外，則須富含實用價值，達到文章「經國之大業，不朽之盛事」的社會功能，

                                                 
17 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈畫水記〉，《蘇軾文集》第 2 冊，卷 12，頁 408。 

18 唐‧張彥遠：《法書要錄》，收入《景印文淵閣四庫全書》子部第 118 冊，卷 1，頁 107-108。 

19 唐‧張彥遠：《歷代名畫記》，收入《景印文淵閣四庫全書》子部第 118 冊，卷 2，頁 293。 

20 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書朱象先畫後〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 70，頁 2211。 

21 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈答虔倅俞括奉議書〉，《蘇軾文集》第 4 冊，卷 59，頁 1793。 
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以迄「文以濟世」目的，這是文章重要的價值，也是「意」所應涵攝的成分。〈鳧繹

先生詩集敘〉亦云：「先生之詩文，皆有為而作，精悍確苦，言必中當世之過，鑿鑿

乎如五穀必可以療飢，斷斷乎如藥石必可以伐病。」22文章之立意，當力求濟世之用，

要能針砭時過，具振衰起敝之效用。故〈答喬舍人啟〉強調：「文章以華采為末，而

以體用為本。」23然而蘇軾雖然重視實用，卻不反對文章內容寄託作者思想，重視其

文學性與藝術性，強化創作的自由意識，所以文章以「意」為主，「意」則應「有所

為而作」。 

（二）心手相應 

「生熟」包含二意涵。一指學習書法的熟練程度。蘇軾以為「作字要手熟」，初

學者生，久習則熟。二指法書的神采氣質。太熟則媚俗，熟而能生則高雅。清代吳

德旋《初月樓論書隨筆》稱：「董思翁云：『作字須求熟中生』，此語度盡金針矣。山

谷生中熟，東坡熟中生，君謨、元章亦尚有生趣。趙松雪一味純熟，遂成俗派。」24

可知生熟，與作者神氣、精神相關，也與作品辭氣、風格相關。蘇軾綜合各家書法，

由傳統中尋求創新，黃庭堅則由創新中回應傳統，都是從熟手作起，而能得其新意，

書作具有個人之意態神采，而能得其神逸。 

手熟達到「技進於道」，也才能達到心手相應，而游刃有餘。蘇軾之書論主張如

此，畫論亦如此，蘇軾胸有成竹論，則強調心物合一、心手相應之法，如云： 

竹之始生，一寸之萌耳，而節葉具焉。自蜩腹蛇蚹以至于劍拔十尋者，生而

有之也。今畫者乃節節而為之，葉葉而累之，豈復有竹乎？故畫竹必先得成

竹於胸中，執筆熟視，乃見其所欲畫者，急起從之，振筆直遂，以追其所見，

如兔起鶻落，少縱則逝矣。25 

                                                 
22 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈鳧繹先生詩集敘〉，《蘇軾文集》第 1 冊（北京：中華書局，1992），卷

10，頁 313。 

23 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈答喬舍人啟〉，《蘇軾文集》第 4 冊，卷 47，頁 1363。 

24 清‧吳德旋：《初月樓論書隨筆》，收入崔爾平選編點校：《明清書論集》冊下（上海：上海辭書出版

社，2011），頁 1051。 

25 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈文與可畫篔簹谷偃竹記〉，《蘇軾文集》第 2 冊，卷 11，頁 365。 
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畫竹的方法、技巧，以為自然是創作原形，畫家必須深入觀察研究，在胸中形成意

象，然後奮筆直書，一氣呵成。此種經驗與理論必須在實踐中運用，才能領悟，也

才能掌握，發揮「胸有成竹」的作用。畫竹的方法大略如此，畫前心中需有竹子的

完整形象和神韻，拿筆凝神而視，就能看到心中竹的意象。此為「物象」形成「心

之意象」之過程，亦即「使物了然於心」。物能了然於心之後，「心之意象」形成，

天機蘊積至於滿的地步，靈感已然產生，這時則應捉住稍縱即逝的靈感，「振筆直遂」，

揮筆落紙，一氣呵成。繪畫之時，運筆之神速，當如「兔起鶻落」，亦即「了然於手」，

使「心手相應」，以免靈感稍縱即逝。 

蘇軾之文章理論「文理自然說」與其畫論之重心相當，〈與謝民師推官書〉云：

「大略如行雲流水，初無定質，但常行於所當行，常止於所不可不止，文理自然，

姿態橫生。」26此亦「了然於口與手」的過程。蘇軾並以「辭達」之說來闡釋思維之

形成與落實。大抵人之思雖抽象難明，然而思維之運作有其脈絡，事物自然之理有

其理路，文章布局結構有其章法，思維如能了然於物，又了然於口與手，則文理自

然，而能「行於所當行，止於所不可不止。」 

蘇軾亦主張書如其人，〈跋錢君倚書遺教經〉云：「人貌有好醜，而君子小人之

態不可掩也。言有辯訥，而君子小人之氣不可欺也。書有工拙，而君子小人之心不

可亂也。錢公雖不學書，然觀其書，知其為挺然忠信禮義人也。軾在杭州，與其子

世雄為僚，因得觀其所書《佛遺教經》刻石，峭峙有不回之勢。孔子曰：『仁者其言

也訒。』今君倚之書，蓋訒云。」27而欲得神逸之書作，則當有神逸之人品、精神，

缺乏神逸之精神，如何能得其神逸？蘇軾之氣汪洋宏肆而蘊藉深長，其作品融匯雄

偉與清逸為一體。作書則融通才德學識，始能有成。亦即天資既高，積學至深，又

須修身養性，融通德識。 

蘇軾以為「道」之內涵，則指事物自然之理，亦即事物之道理、規則，其來自

於生活實踐，可致而不可求。且致道應由積學勤練而得，「堆牆敗筆如山丘」、「興來

                                                 
26 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈與謝民師推官書〉，《蘇軾文集》第 4 冊，卷 49，頁 1418。 

27 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈跋錢君倚書遺教經〉，《蘇軾文集》第 4 冊，卷 69，頁 2186。 
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一揮百紙盡」，28便是積學勤練的過程，「我書意造本無法」，則是所達到的境界。蘇

軾亦以為「獨蔡君謨書，天資既高，積學深至，心手相應，變態無窮，遂為本朝第

一。」29即是天資既高、積學深至的作用。再者，修身養性，亦是學習書法的要法。

心正而後書正，能虛靜淡泊，神氣完足，自能有得。蘇軾云：「作字之法：識淺、見

狹、學不足，三者終不能盡妙，我則心、目、手俱得之矣。」30又說：「書初無意於

佳，乃佳爾。」31可見學書應多看前人墨跡，得之目，印之心，然後苦學苦練，「自

出新意，不踐古人」，32方算盡妙。 

三、氣─氣韻協調 

歸納蘇軾所論氣之義蘊，大體有三：一指天地元氣，即天地創生萬物之氣。二

指作家神氣，即作家特殊之氣稟、性情與生命力。三指作品辭氣，即作家之氣稟、

性情，表現於作品的氣韻。其中範圍甚為廣博，然而此三者，一以貫之，則為浩然

剛直之正氣。所謂「氣韻」，指文學或藝術上獨特的風格，或文章或書法繪畫的意境

或韻味，也指人的神采和風度等，統稱氣韻。〈題顏魯公書畫讚〉：「顏魯公平生寫碑，

惟〈東方朔畫讚〉為清雄，字間櫛比，而不失清遠。其後見逸少本，乃知魯公字字

臨此書，雖大小相懸，而氣韻良是。非自得於書，未易為言此也。」33就書法而言，

「氣」為書法所不可或缺，與神、骨、肉、血相關，就文章而言，亦是如此。而涵

養氣韻之流轉，應由文章行氣作起，並鍛鍊文章氣骨，涵蘊文章之情韻。以下就「文

章行氣」與「文章情韻」說明。 

                                                 
28 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈石蒼舒醉墨堂〉，《蘇軾詩集合注》冊上，卷 6，頁 219-220。 

29 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈評楊氏所藏歐蔡書〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2187。 

30 馬宗霍：〈東坡自論〉，《書林藻鑑》（北京：文物出版社，1984），卷 9，頁 219 上。 

31 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈評草書〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2183。 

32 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈評草書〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2183。 

33 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈題顏魯公書畫贊〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2177。 
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（一）文章行氣 

不論文章或書法，能行氣自然，大氣鼓蕩，以展現作家的生命活力，為創作所

不能或缺，為文章或書法死活之關鍵。「行氣」指書法作品中字與字行與行之間的呼

應映帶關係。一般要求筆斷意連，聯綴成行，積行成篇，在文字的上下、左右、首

尾的書寫中，既有變化，又能和諧，如清代宋曹《書法約言》稱：「或歛束相抱，或

婆娑四垂，或陰森而高舉，或脫落而參差。勿往復收，乍斷復連，承上生下，戀子

顧母。」34行氣在行草書中的關係尤為重要。書作講求行氣，文章亦復如是。文章章

法之運用與行氣關係密切，章法為表，行氣為裡，欲求章法之變化神妙，則當審其

行氣之長短，自然之節奏，亦即明審文氣運行之短長，使合乎自然之節奏，而能神

明自得。文章如「行雲流水」般運行，然雲行水流，雖無一定樣式，卻有一定規則。

而且「常行於所當行，常止於所不可不止」，大自然草木、山水、風雲、蟲鳥等等，

都有其運行規律。因此文章沒有定質，卻有一定運行之規律，一定的自然法則，因

此文章的內容與形式應該互相配合，不同的體裁、題材，應有不同的表現手法，經

由不同的表現方式，而展現作品千姿萬態的風貌。〈自評文〉云： 

吾文如萬斛泉源，不擇地皆可出，在平地滔滔汩汩，雖一日千里無難。及其

與山石曲折，隨物賦形，而不可知也。所可知者，常行於所當行，常止於不

可不止，如是而已矣。其他雖吾亦不能知也。35 

蘇軾之文章如行雲流水，亦如萬斛源泉，「不擇地皆可出」，「一日千里無難」，此言

神思之運行，「及其與山石曲折，隨物賦形，而不可知也。」至於神思落實於文字，

則須依照體裁、題材之不同，而有不同的表現方法，這種表現方法「與山石曲折，

隨物賦形」，表現其各自真實而獨具的形象，因此各有不同，千變萬化，每一個人的

表現方式也各自不同，因此不能一概而論。然而文章的作法，所謂章法結構者，猶

如流水一般，有其運行的脈絡、規則，因此何處當行，何處當止，有一定的附辭會

意的原則存在，而非亂流狂滔、氾濫成災可成，因此「文理自然」，自然暢達，無拘

                                                 
34 清‧宋曹：《書法約言》，收入楊成寅主編，張長虹評注：《中國歷代書法理論評注（清代卷）》（杭州：

杭州出版社，2016），頁 32。 

35 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈自評文〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 66，頁 2069。 
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無束，然行之於文，則依據體裁、題材而有不同，但能依照文章之脈絡、規則或原

理，架構文章，融煉形式與內容，而文章即可變化無窮，姿態橫生。綜理蘇軾的文

章行氣說，總其作用約有數端。 

1、運行精氣：此為氣之基本作用。文體猶如人體，人體不能無氣，文章亦不能

無氣，然而文章應具備何種氣，始能活脫生動？一言以蔽之，則為浩然之氣，

文章應具備作者之神氣、氣骨，須擁有作者面貌，切不可千篇一律，更不能

一味求同，因此蘇軾反對千篇一律的「程試文學」。 

2、督勒章法：氣與骨關係密切，骨者指章法結構，文章章法之運用與行氣關係

密切，章法為表，行氣為裡，欲求章法之變化神妙，則當審其行氣之長短，

自然之節奏，亦即明審文氣運行之短長，使合乎自然之節奏，而能神明自得。

文章不能無氣，但氣若太過，流於粗獷猛厲，則亟須賴章法加以督勒，能以

章法為經，務極精純，文章乃能自臻其勝，免於虛偽不實或氣骨粗浮。 

3、達於神至：文章之極境，乃在「神至」，所謂神者，乃「氣之精」，文章必至

於能神，方能不朽。蓋文章者，因字而生句，積句而為章，積章而成篇，其

字其句其法皆可得而見，然而字句章法，只是文章之外表形骸，文章若徒具

形骸，無有「氣」，則如槁木死灰，故文章應具備「氣」，以展現生機。神至

乃文章之最高境界。試觀人體血氣依循經脈以聯絡四肢形骸，而展現生氣生

機，倘若脈絡順暢，行氣暢然，自能表現人之奕奕精神，文章亦是如此。 

（二）文章情韻 

所謂「情韻」，即是「態度風致」，亦即文字別具個人特有的風采姿態，足以化

人之作用。大抵作者情志之抒發，或由內在心理之激盪，或由外來物境之感動，意

氣流露於字裡行間，造成文章深長流動之感染力，此感染力，情味深長，風采動人，

只可神會，難以言傳，則稱「情韻」、「情致」或「風致」。 

情韻分雅俗，其關乎人之性情。性情雅正，溫柔敦厚，所言所論，自能發揮興、

觀、群、怨的「化俗」作用。性情粗劣，甚至暴戾偏激，則一字一言，難免惑眾，
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甚至遺誤世俗，故文章欲得情韻之勝，則應於性情上著手，力求情志之溫厚清曠，

而使一己之精神深淵悠然，形之於文字，方能意味深長，態度優游，而風采卓絕。

故明代陸時雍則說：「有韻則生，無韻則死；有韻則雅，無韻則俗；有韻則響，無韻

則沈；有韻則遠，無韻則局。」36 

情韻是詩文不可或缺的特色，亦是詩文具有藝術之美感、想像之空間，與具備

動人的感染力的最大原因。蘇軾重視「得之象外」，其意涵即在於此。「淡雅」風格

為蘇軾所追求之極致風格。而淡雅之意涵，以書法而言，鍾繇、王羲之之書法筆跡，

「蕭散簡遠，妙在筆畫之外」。37以詩而言，蘇武、李陵之「天成」，謂其五言詩渾然

天成，不事雕琢。又如曹植、劉楨之「自得」，謂其作能自發於己，不須法度布置。

再如陶淵明、謝靈運之「超然」，謂其境界之消散超逸與語句之自然脫俗。這些作品

「高風絕塵」，為具有「遠韻」之作。韋應物、柳宗元，「發纖穠於簡古，寄至味於

澹泊」，38真正能達到外表簡練古樸，而內容細密穠麗，所謂「絢麗至極，歸於平淡」，

表面雖然看似平淡，而意味深遠優美。此外，諸如清勁、紆餘、清新、疏淡、精勻、

自然等等，都與淡雅風格之意境相符。淡雅風格之意境，則在「得之象外」，亦即講

求「味外之味」、「韻外之致」，有「意在言外」、「餘韻不絕」之意。 

蘇軾以為司空圖論詩曰：「梅止於酸，鹽止於鹹。」39飲食不可無鹽、梅，而其

美常在鹹、酸之外。司空圖〈與李生論詩書〉曰： 

文之難而詩之難尤難，古今之喻多矣。而愚以為辨於味而後可以言詩也。江

嶺之南，凡足資於適口者，若醯非不酸也，止於酸而已；若鹺非不鹹也，止

於鹹而已。華之人以充飢而遽輟者，知其鹹酸之外，醇美者有所乏耳。彼江

嶺之人，習之而不辨也宜哉。詩貫六義，則諷諭抑揚，渟蓄淵雅，皆在其中

矣。然直致所得，以格自奇。前輩諸集，亦不專工於此，矧其下者邪？王右

丞、韋蘇州，澄澹精緻，格在其中，豈妨於道學哉？賈閬仙誠有警句，然視

                                                 
36 明‧陸時雍：《詩境總論》，收入丁仲祜編訂：《續歷代詩話》冊下（臺北：藝文印書館股份有限公司，

1983），頁 1708-1709。 

37 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書黃子思詩集後〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 67，頁 2124。 

38 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書黃子思詩集後〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 67，頁 2124。 

39 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書黃子思詩集後〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 67，頁 2124。 
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其全篇，意思殊餒。大抵附於蹇澀，方可致才。亦為體之不備也，矧其下者

哉？噫！近而不浮，遠而不盡，然後可以言韻外之致耳。40 

司空圖以為：「辨於味而後可以言詩也。」要求詩應有「味外之味」。所謂「味外之

味」，便是「韻外之致」、「象外之象」、「景外之景」，亦即具體的藝術形象所引發出

的聯想、想像與美感的無限性。大抵詩文不能沒有語言文字，然而詩文之美，卻常

在語言文字之外。司空圖以為：「詩貫六義，則諷諭抑揚，渟蓄淵雅，皆在其中矣。

然直致所得，以格自奇。」可知《詩經》貫通「風、雅、頌、賦、比、興」六義，具

有「諷諭抑揚」之作用，具有「渟蓄淵雅」的風格，實為情韻深長之作。 

四、骨─章法變化 

書篆的章法，一言以蔽之，即謀篇布局，亦即撰寫時，安排布置字與字、行與

行之間呼應、照顧等關係的方法。清代劉熙載《藝概》云：「書之章法有大小，小如

一字及數字，大如一行及數行，一幅及數幅，皆須有相避相形、相呼相應之妙。」41

蘇軾援身以論書，以人體而言，「骨撐肉，肉沒骨」，42骨骼支撐血肉，血肉包覆骨骼，

脈絡則為骨骼與血肉之連貫；就書體而言，骨骼即是結構布局，血肉即是字體筆畫，

脈者為血之所行、氣之所行的管道，為骨、肉之聯絡。文章也是如此，字句章法，

只是文章的外表形骸，文章若徒具形骸，不足以稱文，所以文章應具備作者的精神、

神氣，以展現生機，更須具備「脈絡」，以運行精氣，並布局組織，督勒章法，架構

事類，編派文字。 

所謂文章章法，亦即文章之布局結構，《文心雕龍‧章句》以為：「夫人之立言，

因字而生句，積句而成章，積章而成篇。篇之彪炳，章無疵也；章之明靡，句無玷

                                                 
40 唐‧司空圖：〈與李生論詩書〉，收入宋．姚鉉：《唐文粹》（臺北：世界書局，1962），卷 85，頁 561

下。 

41 清‧劉熙載：〈書概〉，《藝概》（臺北：華正書局有限公司，1985），卷 5，頁 166。 

42 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈題自作字〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2203。 



蔡美惠：書文同理，文藝互用─蘇軾文章作法論之建構探討 

 

17 

也；句之清英，字不妄也；振本而末從，知一而萬畢矣。」43可知文章意旨既定，進

而操翰為文，「因字而生句，積句而成章，積章而成篇」，而其構思布局，則由立意

而謀篇布勢，繼而分段聯章，進而造句遣詞，然後下字為文，故立意之後，謀篇、

聯章，至於造句、下字，為文章構思之步驟，亦為創作的要法。 

大抵人無骨骼，無以成人之體，書、畫如此，文章也是如此，可見謀篇布局的

重要。文章段落與脈絡互為表裡，段落的分束，有斷、咽、吞、吐之不同；段落的

張起，有承、提、突、紓的差異，行氣其間，產生頓、挫、跌、宕等變化，則文章

自然活潑，具有生命力，而能展現作者獨特體勢，呈現鮮活風格。字句猶如人體之

血，氣血關係密切，血的運行，須賴氣的推動；氣的作用，須靠血的運載，所以只

有血，缺乏氣的推動，則血凝而不行；只有氣，缺乏血的乘載，氣則無所依附而渙

散，所以文字與氣必相輔以行，才能共同維繫氣的運行，而呈現作者的神氣。至於

運法的要訣約有數端。 

（一）關鍵完密 

書法有所謂牽絲之法，亦稱「遊絲」、「引牽」、「引帶」，指書寫點畫時由於筆勢

往來留存於先後筆畫之間的纖細筆道。纖細如髮絲，挺健俐落，起有上呼下應、意

氣周流的作用，可以表現出書家功力。清代梁巘《評書帖》以為：「古人作書，筆力、

間架俱備。」44南朝齊王僧虔《論書》以為：「張芝、索靖、韋誕、鍾會、二衛，並

得名前代。古今既異，無以辨其優劣，惟見筆力驚絕耳。」45清代蔣和《書法正宗》

云：「字無一筆可以不用力，無一法可以不用力，即牽絲使轉亦皆有力，力注筆尖而

以和平出之，如善舞竿者，神注竿頭，善用槍者，力在槍尖也。」46章法為書篆所不

可或缺。 

清代宋曹《書法約言》稱：「勿往復收，乍斷復連。」47文章章法與書篆布局有

                                                 
43 梁‧劉勰撰，清‧黃叔琳注，李詳補注，楊明照校注拾遺：〈章句〉，《文心雕龍校注》，卷 7，頁 231。 

44 清‧梁巘：《評書帖》（臺北：新文豐出版股份有限公司，1989），頁 62。 

45 唐‧張彥遠：《法書要錄》，卷 1，頁 112。 

46 清‧蔣和：《書法正宗》，收入趙英山：《書法新義》（臺北：臺灣商務印書館，1997），頁 44。 

47 清‧宋曹：《書法約言》，收入楊成寅主編，張長虹評注：《中國歷代書法理論評注（清代卷）》，頁 32。 
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異曲同工之妙。文章章法首重也是筆斷意連，要能似接不接，似斷不斷，字句似斷

而意相連，此為章法靈活之關鍵。「意連」，指臨文謀篇之際，能立定主意，以作為

文章綱領，用來綜合眾理，條貫群言，劉勰以為「使眾理雖繁，而無倒置之乖；群

言雖多，而無棼絲之亂」之說相通。48大抵為文布局，在下筆之初，應先審定主旨，

然後立意取材，架構布局，務期首尾一貫，通篇相附而會於一。提煉意旨，必先確

定文章綱領，且意旨綱領既已立定，貫徹到底，不可見異思遷，必使脈絡相連，文

章才能突顯主題，表現生機。這就是《文心雕龍》所謂「附會」。「何謂附會？謂總

文理，統首尾，定與奪，合涯際，彌綸一篇，使雜而不越者也。」49文章構思，能做

到首尾圓融，條貫統序，才能成為文章，否則，不過雜亂資料的堆砌而已，因此謀

篇布勢是一段最大工夫。 

以〈刑賞忠厚之至論〉一文說明。50本文屬論辨類，為應試文章。古代科舉命題

多出自儒家經典，《尚書‧大禹謨》：「罪疑惟輕，功疑惟重。」孔安國注，「刑疑附

輕，賞疑從重，忠厚之至。」51故題文命為〈刑賞忠厚之至論〉。本文就題發揮，主

旨在闡明居上位者之施行賞罰，若遇疑慮之時，刑疑取輕，賞疑取厚，此乃忠厚之

至，能以忠厚為本，乃能使人民歸向於善。全文論說從「疑」生發，以寫忠厚。所

以「罪疑惟輕，功疑惟重」，只就賞罰有「疑」之時而論，蘇軾之論述，也就由「疑」

生發，立論謹慎，字字穩健，義正理切，足見蘇軾對於禮、法之態度謹嚴周密，無

一句一字離題空言，條貫統序，關鍵完密。 

（二）虛實互用 

虛實為章法大法，同時也是筆法之用。章法重於整篇文章之架構，筆法重於部

分之運用；章法重於規矩，筆法側重靈活。此處虛實，就全篇之篇章結構而言。所

謂虛實，於書篆創作中則為疏密之變化，即指字的結構或整篇的布局都要留意疏密

                                                 
48 梁‧劉勰撰，清‧黃叔琳注，李詳補注，楊明照校注拾遺：〈附會〉，《文心雕龍校注》，卷 9，頁 273。 

49 梁‧劉勰撰，清‧黃叔琳注，李詳補注，楊明照校注拾遺：〈附會〉，《文心雕龍校注》，卷 9，頁 272。 

50 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈刑賞忠厚之至論〉，《蘇軾文集》第 1 冊，卷 2，頁 33-34。 

51 漢‧孔安國傳，唐‧孔穎達等正義：《尚書正義》（臺北：藝文印書館股份有限公司，1979），頁 55

上。 



蔡美惠：書文同理，文藝互用─蘇軾文章作法論之建構探討 

 

19 

虛實，使造形充滿變化。因為書法用黑墨寫於素白之紙，其視覺感動的要素，在於

書寫時要字體與空白處之對應關係，自然可產生微妙的空間變化，以達到耐人尋味

的境界。書篆之虛實之法如此，文章虛實之法亦復如此。文章虛實之用，宋文蔚於

《評註文法津梁》中提出「對照本題，提案發議，是為虛；拍到本位，闡發題意，

是為實。實處正意，先從虛處透出，則入題不突，而筆意靈活；實處詮題，仍迴抱

虛處，是神不外散，而氣亦寬然有餘，是為虛實相涵。」52虛實之法，為相對之論，

主題正意為實，旁敲側擊或對照發議為虛；記事為實，抒情或議論則為虛。 

在用筆上，蘇軾以為「把筆無定法，要使虛而寬」，強調執筆時一定要靈活自如，

反對死硬，關鍵在於「虛」和「寬」，如此方能游刃有餘。蘇軾〈記歐公論把筆〉：

「歐陽文忠公謂余，當使指運而腕不知，此語最妙。方其運也，左右前後卻不免欹

側，及其定也，上下如引繩，此之謂筆正。柳誠懸之語良是。」53書法如此，文章亦

如是。蘇軾對於「虛」法之運用，可謂其文章重要特色。 

元代李淦《文章精義》第 15 條云：「子瞻文學《莊子》，入虛處似。」54第 4 條

云：「《莊子》文章善用虛，以其虛而虛天下之實；太史公文字善用實，以其實而實

天下之虛。」55可知蘇軾文章與《莊子》相類似處，在於「入虛處似」，亦即「善用

虛」。蘇軾文章在文法與文氣上得自於《莊子》處甚多，其不僅熟讀《莊子》，深刻

理解莊子，也受其沾溉運用自如。清代姚鼐以為「東坡策論，其筆勢多取於《莊子》

外篇。」56蘇軾自言：「清詩健筆何足數，逍遙齊物追莊周」，57「苦熱誠知處處皆，

何當危坐學心齋」，58莊子文章善用虛，蘇軾的文章也善於用虛。此外，蘇軾善用虛，

亦為禪悟而來，劉熙載《藝概》以為：「東坡詩善於空諸所有，又善於無中生有，機

                                                 
52 清‧宋文蔚：《評註文法津梁》（高雄：復文圖書有限公司，1993），頁 63。 

53 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈記歐公論把筆〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 70，頁 2234。 

54 元‧李淦：《文章精義》，收入王水照編訂：《歷代文話》第 2 冊（上海：復旦大學，2007），頁 1164。 

55 元‧李淦：《文章精義》，收入王水照編訂：《歷代文話》第 2 冊，頁 1162。 

56 四川大學中文系唐宋文學研究室：《蘇軾資料彙編‧上編》第 4 冊（北京：中華書局，1994），頁 1333。 

57 宋‧蘇軾撰，清‧馮應榴輯注：〈送文與可出守陵州〉，《蘇軾詩集合注》冊上，卷 6，頁 233。 

58 宋‧蘇軾撰，清‧馮應榴輯注：〈泛舟城南，會者五人，分韻賦詩，得「人皆苦炎」字四首〉，《蘇軾

詩集合注》冊中，卷 19，頁 942。 
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括實自禪悟中來。」59蘇軾詩如此，文章亦復如此。 

綜理此類文章之特色，應當脈絡貫續，關鍵完密；出人意表，出奇制勝，所謂

「化實為虛，以變濟窮」，須靈活運用，通變有得，而自然暢達。以〈論項羽范增〉

一文說明。60大抵楚漢相爭之際，楚軍數次切斷漢軍糧道，劉邦被困滎陽，於是向項

羽請和。項羽欲同意，范增反對，項羽與范增急攻滎陽。劉邦謀士陳平施用離間計，

令項羽誤以為范增勾結漢軍，從而削去范增兵權。范增因而大怒告老回鄉，項羽默

然同意。未至彭城，背疽發作而死。蘇軾以為范增若不自行離去，項羽必殺之，蘇

軾對於范增不早求去，以致最後憤恨而亡，如此之遭遇深表同情，並代其籌謀，論

斷范增最佳的求去時機，「當于羽殺卿子冠軍時」。世人皆以為范增乃誤中陳平之離

間計忿而離開項羽，蘇軾認為項羽早就不信任范增，二人決裂並非因陳平之離間計，

因此范增應識知時機，早去項羽。本文為翻案文章，蘇軾借箸代籌，為范增籌畫，

從假設議論的方式發論，大翻歷史公案。本文奇絕獨到，《東坡先生文集錄》引儲欣

評論此文之技法，以為此文：「行文跳脫，不肯一字粘在紙上。」61 

蘇軾善用虛實之法，無論詩文書畫之創作或評論，多可見之。張高評〈蘇軾題

畫詩與意境之拓展〉總結蘇軾題畫詩，具有「虛實相成，再創畫境」的作用，並以

為：「蘇軾題詠嫁娶、山水、秋景，每多實下虛成，或無中生有，所謂『畫在有筆墨

處，畫之妙在無筆墨處。』唯題畫詩揣度藝術匠心，虛實相生相成，於是可以再創

畫境。」62題畫詩如此，文章更是如此，因此虛實法之用，實為蘇軾文章絕妙處之一。 

（三）賓主相襯 

書篆賓主之用，大致在結體，如字的大小、肥瘦、長短、向背、俯仰、顧盼等，

都要搭配得當，不堆砌，不支離，自然流暢，氣勢優美。尤其書法首字，具有統領

全篇字的作用，猶如列隊的排頭兵，飛行的領頭雁，為「主」的地位，重要而顯明。

                                                 
59 清‧劉熙載：《藝概‧詩概》，卷 2，頁 66。 

60 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈論項羽范增〉，《蘇軾文集》，第 1 冊，卷 5，頁 162-163。 

61 宋‧蘇軾撰，張志烈、馬德富、周裕鍇主編：《蘇軾全集校注》第 10 冊（石家莊：河北人民出版社，

2010），卷 5，頁 545。 

62 張高評：〈蘇軾題畫詩與意境之拓展〉，《成大中文學報》22（2008.10），頁 56。 
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因此，開篇首字須斟酌而後下筆，寫下首字後，則應以其作為參照，以確定整篇字

體之大小疏密、體式意態及濃淡枯澀等變化。孫過庭《書譜》曰：「一點成一字之規，

一字乃終篇之準。」63首寫一字，其字勢便能管束到底。首字如此，然而書篆依據內

容之安排，在字體上，有主有賓，大小、肥瘦、長短、向背、俯仰、顧盼等，則有

所調節，也可顯出其中的變化。書篆如此，文章亦復如此。賓主之用，乃為文之大

法。文章之有賓主，猶五行之有陰陽，用兵之有虛實。一題之義，必有其主要之意，

既有主，必有賓。專說主題，則題之簡單，一說便完，毫無興趣，故作文之法，必

有賓筆，有主筆，或先賓而後主，或先主而後賓，互相襯托，互相發明，則一篇之

中，用筆既有變換，措辭亦有經緯，方不致直率無味。 

如〈上梅直講書〉首段，64憑空理論，以周公之富貴不遇，與孔子之貧賤卻師徒

相樂對比，反襯出「相樂以道」之重要。開篇入手，即言：「軾每讀《詩》至〈鴟鴞〉，

讀《書》至〈君奭〉，常竊悲周公之不遇。」周公聖人也，對於開篇即感慨「周公之

不遇」，入手即為驚人之語。略述周公之後，詳寫孔子與顏淵師生之情，顏淵深知孔

子者，孔子之道不容於世，顏淵以為「不容然後見君子」，孔子油然而笑，並言：「回，

使爾多財，吾為爾宰。」師生相樂以道，其樂融融，勝於周公。周公雖富貴，即使

賢如召公，親如管、蔡，無與以富貴同樂者；孔子雖不見容於天下，卻能以貧賤相

樂以道，故以周公、孔子比較，劣周公而優孔子，立意甚奇，格高辭健，歸結出能

如孔子與天下賢士相樂以道，其樂足矣，甚至可超過周公之富貴。 

至於正面為襯者，乃屬正襯、旁襯。文章固然有不必用襯者，若當襯者不襯，

則匡廓狹小，意味單薄，而無華贍之致。故映襯之法，如金玉之用雕鏤，綾綺之裝

花錦，雖無益於日用，而光彩陸離，令人貴重。如〈乞校正陸贄奏議進御劄子〉第

二段，65闡述陸贄之言論智辯，以為：「智如子房而文則過，辯如賈誼而術不疏」，以

張良、賈誼襯托其智辯之高超、文術之絕倫。 

                                                 
63 唐‧孫過庭：《書譜》，頁 35。 

64 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈上梅直講書〉，《蘇軾文集》第 4 冊，卷 48，頁 1385。 

65 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈乞校正陸贄奏議進御劄子〉，《蘇軾文集》第 3 冊，卷 36，頁 1012。 
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五、肉─字句聯絡 

如以文章而言，章法為篇章結構布局之法，肉法之結體，為字句的連結、駢散、

長短等。以下就「結體精勻」、「字句調和」、「剛柔並濟」說明。 

（一）結體精勻 

蘇軾書法兼含雄偉與清逸為一體，傳世書蹟頗多，以楷書與行書為多，草書較

少。其楷體小字，秀勁姿媚，流暢自然。楷書大字，則是魯書風格，如〈羅池廟碑〉，

端穆渾厚，氣勢雄偉，為其楷書上乘之作。而其行書圓勁有力，沈著痛快，如〈黃

州寒食詩〉，信手揮灑，變化萬端，至今為世人所稱譽。其草書，飄逸中寓有古意，

亦極為開張雄肆。綜觀蘇軾書法，得力於天賦、學養頗多，且用筆從容自然。不拘

於法，書風淳厚古雅，實為大家。黃庭堅〈跋東坡墨跡〉即云： 

東坡道人少日學〈蘭亭〉，故其書姿媚似徐季海。至酒酣放浪，意忘工拙，字

特瘦勁，迺似柳誠懸。中歲喜學顏魯公、楊風子書，其合處不減李北海。至

於筆圓而韻勝，挾以文章妙天下，忠義貫日月之氣，本朝善書，自當推為第

一。66 

蘇軾遍臨古帖、博採眾長，少年學習羲之、獻之「二王」，頗得其法，又像唐代徐季

海，因而字體「風姿嫵媚」。而酒酣放浪之時，意忘工拙，字體特別瘦勁，類似柳誠

懸。中年以後，喜學顏真卿、楊凝式，汲取其中菁華；有所創新，字的筆畫漸趨粗

壯，字形媚中帶骨，在雋秀中透出端莊淳樸；並結合魏晉渾厚樸拙的風貌，而出以

新意，創立新的風格。黃庭堅〈跋東坡墨跡〉以為蘇軾之字「筆圓而韻勝」，所謂「圓」

則為精勻之意，「筆圓」則結體精勻，與氣相稱；「韻勝」則情味深長，得之象外。

書法如此，詩、畫、文章亦如此。〈書鄢陵王主簿所畫折枝〉云：「天工與清新」、「疏

淡含精勻」，67此理則書畫相通，在結體方面，特重精勻，所謂精勻者，即行氣與詞

藻並重，而使情韻深長，得之象外。 

                                                 
66 宋‧黃庭堅：〈跋東坡墨跡〉，《山谷題跋》（臺北：臺灣商務印書館，1965），卷 5，頁 45 上。 

67 宋‧蘇軾撰，清‧馮應榴輯注：〈書鄢陵王主簿所畫折枝〉，《蘇軾詩集合注》冊中，卷 29，頁 1437。 
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清代曾國藩所論句法，在於造句新奇特出，含蓄圓融，亦即下筆造句，不落俗

套客氣，不致矯揉造作，故文字新奇警醒，令人耳目一新；情意蘊藉委婉，足以感

動人心。故曾氏於遣辭造句，特別提出「圓」，以為下筆造句的標準。所謂「圓」，

指「珠圓玉潤」之義，曾氏云：「無論古今何等文人，其下筆造句，總以『珠圓玉潤』

四字為主。無論古今何等書家，其落筆結體，亦以『珠圓玉潤』四字為主。」又云：

「故吾前示爾書，專以一『重』字，救爾之短，一『圓』字望爾之成也。」「爾於古

人之文，若能從江、鮑、徐、庾四人之圓步步上溯，直窺卿、雲、馬、韓四人之圓，

則無不可讀之古文矣，則無不可通之經史矣。」68 

「圓」為圓滿、周妥、完善之意。曾氏所謂「圓」的意涵，體悟來自書法的落

筆結體。下筆造句，一如書法，落筆結體，字字寫得完滿，才能呈現字體所含藏的

氣勢、精神；又如珍珠，含光內斂，溫潤飽和，「珠圓玉潤」。此「圓」的意涵，指

文字所含藏的氣勢精神。險奧與圓潤實不衝突，險奧乃就字句的奇警深刻來說，圓

潤乃就結體的氣勢精神來說，大抵造句新奇特出、含蓄圓融、自然率真，渾然天成，

也是「珠圓玉潤」的意義。曾氏此一文章主張得自書法之體悟，由書法之結體之理，

推演為文章造句遣詞之法，所用之思維模式與蘇軾相同，故所論可作為參考。 

（二）字句調和 

蘇軾〈跋王晉卿所藏蓮華經〉以為：「凡世之所貴，必貴其難。真書難於飄揚，

草書難於嚴重，大字難於結密而無間，小字難於寬綽而有餘。」69〈書硯〉亦言：「大

字難結密，小字常局促；真書患不放，草書苦無法。」70書法與文章作法雖可相通互

用，然各種書體仍有其不同之要求，字體之飄揚、嚴重、大小等，與書體之行氣相

關。文章也是如此，文章字句之駢散、長短等，與文章之行氣關係密切。試就駢散

互用、長短相間二端說明。 

                                                 
68 清‧曾國藩撰，唐浩明編輯點校：〈諭紀澤〉，《曾國藩全集‧家書》（長沙：岳麓書社，2011），頁 540-

541。 

69 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈跋王晉卿所藏蓮華經〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2195。 

70 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書硯〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 70，頁 2237。 
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文章的句式，或可以散句運於偶句之中，或可以長句運於律句之中，或可單用

散句等，句式變化無窮，故句法無一定的規範，也無一定限制，論其要訣，與章法

有相通處，能審其行氣之長短、自然之節奏，才能神明自得。又句式的長短與行氣

相合，能表現文章情感與語氣的變化，使語氣更加活絡生動，情感更加鮮明清晰。

長句較為複雜，詞數較多，易於表現情韻的綿密，以暢達、周密見長；短句簡單，

字數較少，易於呈現語氣的斬截，以明快、簡潔見長。在運用時，或「於數短句之

後，用長句束之；或於一長句之後，用短句頓住。以句之長短，為文之節奏。」71如

能長短參差運用，可使文氣舒捲自如，有助於增加文章語氣情感的呈現。 

1、駢散兼用。文章的句式，或可以散句運於偶句之中，或可以長句運於律句之

中，或可單用散句等，句式變化無窮，故句法無一定的規範，也無一定限制，

論其要訣，與章法有相通處，能審其行氣之長短，自然之節奏，才能神明自

得。文章之中，駢散互用，以擷取二者長處，達到奇偶互用的妙處。如〈潮

州韓文公廟碑〉，72論述所謂浩然之氣，孟子以為「吾善養吾浩然之氣」，而

此氣浩大，且無所不在，「寓於尋常之中，而塞乎天地之間」。此浩然之氣，

超越一切現有，「卒然遇之，則王、公失其貴，晉、楚失其富，良、平失其

智，賁、育失其勇，儀、秦失其辯。」作用、影響及威力之大，無一可以超

越，王、公之貴，晉、楚之富，張良、陳平之智，孟賁、夏育之勇，張儀、

蘇秦之辯，無一可以抵禦，五句排偶句法。然「是孰使之然哉？」散句設問

一出，氣勢再轉。其為氣也，「其必有不依形而立，不恃力而行，不待生而

存，不隨死而亡者矣」，存乎宇宙卻又超乎萬有，形式萬變，變化不一，四

句排句聳然而立，「故在天為星辰，在地為河嶽，幽則為鬼神，而明則復為

人。」四組排句，驚天而來，如江海橫流，浩浩奔湧，襄陵浸天，勢不可擋。

然此氣浩大，卻非飄渺不存，而是具體真實存在，故「此理之常，無足怪者」，

散句作結，使開合有序，奔放中出現嚴謹。能擁有此浩然之氣者，才能擁有

                                                 
71 宋文蔚：《評註文法津梁》，頁 63。 

72 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈潮州韓文公廟碑〉，《蘇軾文集》第 2 冊，卷 17，頁 508。 
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參天地、關盛衰之宏偉浩大功業。文句駢散兼用，氣勢縱橫多變。 

2、長短相間。句法的長、短、駢、散、單、整，與情感的表現、語氣的運用關

係密切，短句急促，長句緜邈，劉勰以為：「筆句無常，而字有條數，四字

密而不促，六字格而非緩。或變之以三、五，蓋應機之權節也。」73如〈潮

州韓文公廟碑〉論述天人之變，文句長短多變，少則二字，多則十四字，縱

橫變化，｢蓋嘗論天人之辨，以謂人無所不至，惟天不容偽。智可以欺王、

公，不可以欺豚、魚；力可以得天下，不可以得匹夫匹婦之心。故公之精誠，

能開衡山之雲，而不能回憲宗之惑；能馴鱷魚之暴，而不能弭皇甫鎛、李逢

吉之謗；能信於南海之民，廟食百世，而不能使其身一日安於朝廷之上。蓋

公之所能者天也，其所不能者人也。｣74本段連續用二組「可以……，不可

以……」及三組「能……，不能……」之排比句，逼出韓愈所完成者，正論

其合於天道，浩氣獨存；韓愈所不能完成者，反襯其不鑽營人事，凜然正氣；

因此韓愈不管成或不成，都是光明正大，浩氣迴盪。蘇軾此種行銷方法，可

謂神矣，成與不成，浩氣所存，都是令人崇敬的。 

（三）剛柔並濟 

書法所謂「肉法」，為書寫時筆墨濃淡、肥瘦、粗細的一種技法。元代陳繹曾《翰

林要訣》「肉法」一則中稱：「字之肉，筆毫是也。疏處捺滿，密處提飛；平處捺滿，

險處提飛。捺滿即肥，提飛則瘦。肥者毫端分數足也；瘦者毫端分數省也。」筆道

由筆醮水墨寫成，故在運用時，又稱：「初學提活、蹲輕，則肉圓；老成提緊、蹲重，

則肉赲趑。」「水太漬則肉散，太燥則肉枯。乾研墨則濕點筆；濕研墨則乾點筆。墨

太濃則肉滞，太淡則肉薄。粗則多累，積則不勻。」75 

元代趙孟頫在〈題東坡書醉翁亭記〉力讚蘇軾書法的「綿裹鐵」，有別於論者對

                                                 
73 梁‧劉勰撰，清‧黃叔琳注，李詳補注，楊明照校注拾遺：〈章句〉，《文心雕龍校注》，卷 9，頁 231。 

74 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈潮州韓文公廟碑〉，《蘇軾文集》第 2 冊，卷 17，頁 509。 

75 元‧陳繹曾：《翰林要訣》，收入楊成寅主編，邊平恕、金菊愛評注：《中國歷代書法理論評注（元代

卷）》（杭州：杭州出版社，2016），頁 242-243。 
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蘇軾「墨豬」之譏，趙孟頫以客觀、謙虛的心態評論蘇作，以為：「或者議坡公書太

肥，而公卻自云：『短長肥瘦各有度，玉環飛燕誰敢憎？』又云：『余書如綿裹鐵。』

余觀此帖瀟灑縱橫，雖肥而無墨豬之狀，外柔內剛，真所謂『綿裹鐵』也。」76「墨

豬」喻字體筆畫豐肥、臃腫而乏筋骨，因字如墨團，故名。唐代張彥遠《法書要錄》

引東晉衛夫人《筆陣圖》稱：「多骨微肉者，謂之筋書；多肉微骨者，謂之墨豬。」77

書寫粗筆的字體而不見筋骨，易犯此病。蘇軾字雖豐腴悅澤，然絕無「墨豬」之弊。 

書法如「綿裹鐵」，比喻字體筆畫肉豐見骨、外柔內剛。〈題自作字〉云：「東坡

平時作字，骨撐肉，肉沒骨，未嘗作此瘦妙也。宋景文公自名其書鐵線。若東坡此

帖，信可謂云爾已矣。」78大抵能以剛健之骨架結構，撐起綿柔之字體，而綿柔之字

體自然含藏於骨架結構，如「綿裹鐵」或「綿裡藏針」，而能散發肉豐見骨、外柔內

剛之氣韻。故書法如「綿裹鐵」，即內剛外柔，融匯雄偉與清逸於一體。蘇軾於〈次

韵子由論書〉，自言其書「端莊雜流麗，剛健含婀娜」，79於端莊中蘊藏流麗之韻，於

剛健中含有婀娜之姿，就氣之陰陽而言，端莊、剛健為陽，流麗、婀娜為陰，蘇軾

之書法，具有陰陽相濟、剛柔互用之特色。而能得端莊又流麗、剛健又婀娜之優點，

不會因過於端莊而死板，不會因過於流麗而輕浮，不會因過於剛強而粗暴，不會因

過於婀娜而妖媚，陰陽相濟、剛柔互用，而能得其中之美。 

以〈赤壁賦〉第三段為例說明。80其中氣韻流轉，氣隨情轉。其一，以曹操〈短

歌行〉，引發歷史懷想，氣象偏陽剛。其二，描寫赤壁之景色，以引發思古之情，氣

象仍偏陽剛。其三，懷想曹操破荊州、進江陵之軍勢之雄偉壯闊景象，氣象偏陽剛。

其四，感嘆生命之渺小短暫，韻轉為陰柔。其五，抒發對於人生哀傷悲戚之感慨，

韻偏向陰柔。此段整體而言，先陽剛後陰柔，而能呈現陰陽並濟之美。 

                                                 
76 元‧趙孟頫：〈題東坡書醉翁亭記〉，《松雪齋書論》，收入楊成寅主編，邊平恕、金菊愛評注：《中國

歷代書法理論評注（元代卷）》，頁 51。  

77 唐‧張彥遠：《法書要錄》，卷 1，頁 26。 

78 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈題自作字〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2203。 

79 宋‧蘇軾撰，清‧馮應榴輯注：〈次韻子由論書〉，《蘇軾詩集合注》冊上，卷 5，頁 134。 

80 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈赤壁賦〉，《蘇軾文集》第 1 冊，卷 1，頁 5-6。 
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 六、血─修辭絕妙 

所謂「血法」，比喻書法用墨用水的技法。元代陳繹曾《翰林要訣》在「血法」

一則中稱：「字生於墨，墨生於水，水者，字之血也」，故稱。認為水墨的運用：「筆

尖受水，一點已枯矣。水墨皆藏於副毫之內，蹲之則水下，駐之則水聚，提之則水

皆入紙矣。捺以勻之，搶以殺之、補之；衄以圓之。過貴乎疾，如飛鳥驚蛇。力到

自然，不可少凝滯，仍不得重改。」81以下就設色多方、聲律音響兩方面說明。 

（一）設色多方 

書篆墨法，書論有「墨分五彩之說」，指的是「濃、淡、潤、渴、白」。而濃欲

其活，淡欲其華，潤可取妍，渴能取險，白知守墨。包世臣《藝舟雙楫》：「墨法尤

書藝一大關鍵，筆實則墨沉，筆飄則墨浮。凡墨色奕然出於紙上，瑩然作紫碧色者，

皆不足與言書，必黝然以墨，色平紙面，諦視之，紙墨相接之處，彷彿有毛，畫內

之墨，中邊相等，而幽光若水紋徐漾於波發之間，乃為得之。蓋墨到處皆有筆，筆

墨相稱，筆鋒著紙，水即下注，而筆力足以攝墨，不使旁溢，故墨精皆在紙內。」82

筆墨相互配合，以見墨色之神妙。清代梁巘《評書帖》以為：「礬紙書小字，墨宜濃，

濃則彩生；生紙書大字，墨宜稍澹，澹則筆利。」83書篆如此，文章亦然。「濃則彩

生」，「澹則筆利」，濃澹自有特色，運用得宜，神韻、氣骨可出。宋代曾敏行《獨醒

雜志》記載：「東坡曰：『魯直近字雖清勁，而筆勢有時太瘦，幾如樹梢掛蛇。』山

谷曰：『公之字固不敢輕議，然間覺褊淺，亦甚似石壓蝦蟇。二公大笑，以為深中其

病。」84蘇軾曾評論黃庭堅的字，以為雖然清勁，卻稍嫌硬瘦，就如樹梢掛蛇。黃庭

堅則評論蘇軾的字，固然遒勁有力，卻有些褊淺，甚似石壓蛤蟆。時人以為此評切

                                                 
81 元‧陳繹曾：《翰林要訣》，收入楊成寅主編，邊平恕、金菊愛評注：《中國歷代書法理論評注（元代

卷）》，頁 242。 

82 清‧包世臣：《藝舟雙楫》（臺北：新文豐出版股份有限公司，1989），卷 3，頁 97。 

83 清‧梁巘：《評書帖》，頁 62。 

84 宋‧曾敏行：《獨醒雜志》，收入《景印文淵閣四庫全書》子部第 345 冊（臺北：臺灣商務印書館，

1985），卷 3，頁 539。 
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中二人之病。其實，孫過庭《書譜》有云：「自古之善書者，漢、魏有鍾、張之絕，

晉末稱二王之妙。」85從漢、唐以來，字的結體就有橫縱兩種，我橫他縱，未見得是

病，自有特色，如此而已。 

大致而言，蘇軾多偃筆，字之結體偏橫偏扁，其與蘇軾好用「單鉤」筆法相關。

「單鉤」，為執筆指法之名稱，以食指鉤筆管與拇指形成鉗制狀，餘指皆墊於筆管後

方。因只以一食指主鉤，故稱「單鉤」。與「雙鉤」相對。清代朱履貞《書學捷要》

稱：「『單鉤者，食指、中指參差不齊，食指鉤向大指，中指鉤向名指，此是單鉤。

黃山谷與人書云：『公書字已佳，但疑是單鈎，臂肘著紙，故尚有拘局，不敢浪意態

耳。』｣86蘇軾作書用此法，微偃其筆。又蘇軾多偃筆，於是產生「聚墨痕」之現象，

「聚墨痕」為中鋒運筆，因筆鋒常在點畫中間行進，筆畫的中央線著墨最力，凝聚

成一道濃重的墨線痕迹，故名。大抵蘇軾多用偃筆，然而仍不排斥正峰，即便肥瘦

不同，亦可有神采，不用貴此賤彼。蘇軾〈孫莘老求墨妙亭詩〉則云：「杜陵評書貴

瘦硬，此論未公吾不憑。短長肥瘦各有態，玉環飛燕誰敢憎。」87蘇軾對杜甫評書貴

瘦硬的看法，表示不予認同，提出「短長肥瘦各有態」，主張書法藝術應具各種不同

風格。書法如此，文章亦是如此，設色多方，我橫他縱，以展現個人獨特風格。 

蓋書法之美，沒有常形，如美女一般，只要資質良好，淡妝濃抹總相宜。故習

書寫字要能通其意，苟能通其意，則剛柔莊麗，也能自出新意，「合於常理，不符常

形」，可也。蘇軾〈淨因院畫記〉一文，88敘述與可所畫的竹石枯木，真正掌握事物

的本質。「如是而生，如是而死，如是而攣拳瘠蹙，如是而條達暢茂，根莖節葉，牙

角脈縷」，有的生動，有的死寂，有的彎曲緊縮，有的條達通暢。所畫枝根、細莖、

枝節、葉片，其中的紋路、凹凸，千變萬化，雖然不遵循固定的型態，然而卻都在

其應該在的位置上。能夠符合上天所製造的原理，又可以滿足人心，畫中真能符合

                                                 
85 唐‧孫過庭：《書譜》，頁 31。 

86 清‧朱履貞撰，姚配中點校：《書學捷要》（杭州：浙江人民美術出版社，2022），頁 48。 

87 宋‧蘇軾撰，清‧王文誥輯注，孔凡禮點校：〈孫莘老求墨妙亭詩〉，《蘇軾詩集》第 2 冊（北京：中

華書局，1982），卷 8，頁 372。 

88 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈淨因院畫記〉，《蘇軾文集》第 2 冊，卷 11，頁 367。 
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如與可這樣的通達之士所欲托物寄興的意涵。與可的畫真正達到「合於常理，不符

常形」的地步，「合於常理」，因此其畫能「合於天造，厭於人意」，能表達「達士之

所寓也」；「不符常形」，因此能「千變萬化，未始相襲，而各當其處。」故「合於常

理」，以托物寄興，表現其意；「不符常形」，以通權達變，千變萬化。 

（二）聲律音響 

文章詞藻之用，所謂設色者，與書篆之墨法有所關聯，書篆以墨法決定，文章

以詞藻表現，有其異曲同工之妙。書篆雖無聲音，然其筆勢變化，可見其節奏，與

文章音響有同然之效果。造句遣詞之法，與行氣相關，亦與音節關聯。書篆雖無聲

音，然而其結體之靈動，筆法之善變，至於架構之呈現，皆能表現一定之韻律，因

此亦可視為無聲之音，若無弦之琴，妙音絕響，形盡意在。 

以〈後赤壁賦〉為例。89本文與〈前赤壁賦〉皆有押韻，然本文散文化較為普遍，

沒有押韻的句子較多，押韻方式更加靈活。如第一段有四組韵，如脫、月、樂、答

等入聲韻；魚、鱸一組；酒、久一組；須、魚又一組，窮盡變化。第二段二組韵，

尺、出、識為入聲韻；茸、龍、宮、從一組。第三段二組韵，動、涌、恐一組；留、

舟、流、休一組。第四段一組韵，來、衣、西。第五段二組韵，樂、答一組，悟、

處一組。本文包含月明風清之夜與客行歌相答之舒暢歡樂，轉為登岸攀崖遊山之所

見及內心寂寥悲恐之感受，再轉換超軼現實，昇華入虛幻之境，「驚悟」之後，眼前

只是一片空曠，寄託之意，悠然見於言外，而文句奇偶相生，聲音錯落有致，能得

音響之美。 

七、結論 

蘇軾以人體喻書體、字體，提出書法當具神、氣、骨、肉、血，五者缺一不可，

                                                 
89 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈後赤壁賦〉，《蘇軾文集》第 1 冊，卷 1，頁 8。 
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書法如此，畫亦如此，文章亦然，散、駢、詩、詞、賦亦然。神，即傳神論，闡述

文章須具備作者之神氣、精神，具有個人之生命力。氣，即氣韻論，論文章須具備

行氣自然、氣運流轉、情韻深長等特色。骨，即章法論，論文章之篇章結構，如關

鍵、虛實、賓主等。肉，即句法論，論文章句法之駢散、長短等變化。血，即修辭

論，論文章修辭之設色、聲響等。「神、氣、骨、肉、血」五者，用以指人體，也可

引以論字體，更能援以議文章，如此結合中醫養生學、詩畫藝術理論與文學創作理

論，而總其關鍵，則運用之道，在於神明自得。 

蘇軾〈評草書〉：「書初無意於佳，乃佳爾。草書雖是積學乃成，然要是出於欲

速。古人云：『匆匆不及草書』，此語非是。若『匆匆不及』，乃是平時亦有意於學。

此弊之極，遂至於周越、仲翼，無足怪者。」90書法如此，詩文詞畫皆是如此。詩文

詞書畫等文學藝術，如果刻意而為，落於心機，必難有所成。〈南行前集敘〉亦云：

「夫昔之為文者，非能為之為工，乃不能不為之為工也。」91大抵古人為文並非特意

求工，而是自然而然而能工巧，毫無勉強，不得不工巧。是故並非無法，而是不刻

意求工，能無為而無不為。〈評草書〉亦云：「吾書雖不甚佳，然自出新意，不踐古

人，是一快也。」書法如此，詩文詞畫之法亦是如此。傑出的書法家最可貴的應是

能在繼承傳統的基礎上創出新意，自成面目，可知創新是在通古能化的基礎上水到

渠成，然後才是出之己意的創新，是一種從必然到自然的創新。 

〈書吳道子畫後〉云：「出新意於法度之中」，92此就畫法而言。文學發展，日新

又新，「求新求變」是創作的重要原則，《文心雕龍‧通變》所謂「趨時必果，乘機

無怯」，文學創作應當勇於創新。然而創新應有所規範，才不至於新變成訛；且創新

應有所依憑，否則新創無由。創新的規範、依憑，在於傳統，在於法古，能夠取擷

傳統的精華，以為創新的規範、養分，才能真正推陳出新，所以變今必本於法古，

才能達「變則可久，通則不乏」的作用。93書法如此，文章亦是如此。文學、藝術都

                                                 
90 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈評草書〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 69，頁 2183。 

91 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈南行前集敘〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 10，頁 323。 

92 宋‧蘇軾撰，孔凡禮點校：〈書吳道子畫後〉，《蘇軾文集》第 5 冊，卷 70，頁 2210。 

93 梁‧劉勰撰，清‧黃叔琳注，李詳補注，楊明照校注拾遺：〈通變〉，《文心雕龍校注》，卷 6，頁 208。 
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得創新，無法創新，如千篇一律，或刻板死寂，沒有活氣活力，也就不符自然之理，

也無任何藝術可言。然而變化創新，應當有所遵循，以免荒誕雜亂或新變成訛，因

此不論文學或藝術，都應符合其自然之理，與文學藝術規律之法則相符合，才能通

變有成。 
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