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早期的文人画的发展与禅宗结合，“意气”和“修心”

是文人画的精神内核所在。随着禅宗“无念”说与中国文人

的进退观的融合，文人和士大夫在内心中获得了平衡。禅宗

的“意境说”和禅定状态下的文人对于时间的理解也是推动

文人画发展的重要阶段，而后到了明代中叶，禅宗与心学的

相互渗透对传统观念造成了冲击，对社会的变动推波助澜，

掀起了追求个性解放的思潮，由于当时时代背景下情感表现

得迫切要求，明末文人画家产生了强烈的自我表现意识。

王维是最早以诗入画，并将南禅的“顿悟”与山水画相

结合的艺术家。到了明代，董其昌等人也从风格、流派及很

多方面来探讨王维的艺术成就。

王维一生都与禅宗有密切的联系，他所生活的唐代道佛

合流，高僧辈出，崇佛风气盛行，而且他出生在一个信奉佛

教的家庭，自身也虔诚践行禅法。后来，因他仕途不顺，不

愿同流合污，想要寻求解脱，萌生了强烈的隐遁思想。他在

自然山水之中，与天地宇宙融合在一起，恍若无我之境，这

使他内心获得了真正的平静。禅宗认为“心空心静，视万物

性空也”。《坛经》只有精神的淡然，才会带来空灵澄净的

艺术境界，禅宗“物我两忘”的境界也在他的画中体现。王

维一直将禅宗思想与山水画论一起讨论，主张“以禅喻画”，

在禅理中秒悟。在宋代之前，文人画家与其他宫廷画家还没

有在身份上做区分，但是宋代之后，文人画家获得了很高的

地位，苏轼也曾说到：“观士人画，如阅天下马，取其意气

所到。乃若画工，往往只取其鞭策皮毛槽枥刍秣，无一点俊发，

看数尺许便倦。汉杰真士夫画也”。以此所见，苏轼认为文

人画与画工画的区别在于意气，由“意”入画是绘画的精神

所在。例如，著名的《古木怪石图》，画面流露出的气息是

简淡、清散，画面中的笔触草草生动，不求形似，看起来就

像草稿一般，画中的枯木与怪石也不仅是自然界中的物象，

那些纠结的树结象征的是其“心中郁结”，这正是文人意气

的体现，如图 1所示。

苏轼对于参禅有浓厚的兴趣，而且能够超然物外，游于

物外，不把很多欲望看得太重，强调书画的一个“自娱”的作用。

米芾也是典型的以抒发情感、不为了绘事而作画的文人画家，

他也是宋代著名的书法家，米芾与其子米友仁的“米氏云山”

在笔墨上开创出了新的画法，称作“墨戏”，给了后人无数
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的启发。以上提到的文人画家，他们都为从南北朝开始的一

个重要转变作出了重要的努力，即从对于物象的客观描绘到

借物喻情，也可以说是从外到内的一个转变。这与禅宗中的“即

心即佛”是不可分割的，禅宗起到了内在指引的作用，文人

们借助它找到真正适应时代的审美、适应人们心理本质的审

美特质。

在他们之后，元代的赵孟頫是非常少有的汉族的文人，

他沿着宋人开辟的绘画思路，在宋人的基础之上，山水的题

材变多了，因为寄情山水贴近元人的实际生活。由宋人的重

视“意”而更加转向“修心”。禅宗主张现实生活和修行为

一体，可以相互融合，山水给人以空间感，人们在空间里能

感受到心灵与山水的相互交融。另外，赵孟頫还提出了“以

书入画”。在唐宋文人对于写意的追求而不讲究形式之后，

以书入画让文人画的气息变得更为简洁，以抒发胸中志气之

美为宗旨，书写的方式更加凸显了文人们创作中的直觉性，

直达事物本质，也能直接的让观者体验到在书写中蕴含的超

越物象之外的精神气，这与禅宗的“顿悟”论有相同的内涵。

禅宗在这个过程中密切参与文人士大夫出世入世的心理建构，

融入文人们的绘画思考，改变了文人画的审美特征。

历代文人士大夫都有过在社会中的困境，陷于两难，在

进与退中，他们心中的忧虑便是一直在徘徊着的选择基调。

儒教和禅学的影响下形成了中国文人的进退观，传统儒学入

世的正统哲学在意识层面引导着文人士大夫们，他们遵循着

自己想要建功立业的想法，但是内心的潜意识层面，禅宗的

人生哲学引领着文人们的审美特征，在他们的内心深处，依

然也向往宁静悠闲离开纷争的生活，寻求平和的内心世界。

因而，他们在自己营造的环境中寄予了自己的人生追求和

感情。

晚明的董其昌延续了之前的一些绘画思想并且创立了南

北分宗论。他一生都是亦官亦隐的状态，不想做官却官至大

宗伯。董其昌提到“淡”的艺术风格极其多，他认为只有名

利心比较淡的人可以真正达到“淡”，所以他一直推崇南宗

画派，甚至不惜将元四家为首的赵孟頫换成了倪云林。对于

董其昌来说，南宗画可以体现他的人生追求。他以禅喻画，

认为南宗画就像南宗禅的顿悟说，只有最有大智的人可以顿

悟成佛，凡夫俗子无法完成顿悟，那只能通过渐修。他特别

欣赏米氏父子，可以“一超直入如来地”，但他不敢去学，

而北宗画在他眼里也不能学，因为其过于繁细严谨。所以，

他的以禅喻画是一种内心的想法。他虽然身居高位，但是内

心里是非常向往平静自由地生活，居庙堂而思江湖。禅宗中

所讲求的是“无念为宗”，“无念”即是不让自己的心被杂

念束缚，人也不能什么都不念，那样连呼吸都会是一种包袱。

所以，在这样的禅宗思想的引导下，文人们既想兼济天下，

又希望自己可以独善其身，所以在这样矛盾的心理中进退两

难。禅宗中也讲到“无住为本”，只要“不住”就是不让自

己的心被束缚，不被束缚就会“无念”，就可以得到解脱。

所以，其实从根本上说禅宗并不是需要坐禅苦修，不计较外

在形式，只要“无所住心”便可，那这么一来，禅僧们在士

大夫文化的同时，文人们也在世俗与隐遁中找到了平衡。

禅宗对于文人画的影响除了把禅引入作品，最重要的是，

禅改变了艺术家的思维方式，改变了他们的创作思想、审美

精神。禅宗的“意境说”应该是对于文人画影响最为深远的。

南北朝提出了“意象”，但到了中唐时期，才从“意象”到

“意境”转化。这里所说到的“意境”中的境是游于象外的，

与禅宗思想更为贴近当时的时代风气。意境是由心而造，是

心在一定界限内游走，没有固定的方向也没有目的，是当时

禅宗艺术精神的体现。

王维的“空山不见人，但闻人语声，返景入深林，复照

青苔上。”这之中透露的禅意就是一种“淡”，这种“淡”

之后在倪瓒的绘画中也能感受到。而相较于倪瓒荒寒的意境，

董其昌则表现得突出了“净”，是一种悄然无声之感，静谧

平和的自然。“淡”包含的是道家的自然观，然后再由实到

虚，从有到无，慢慢向禅学的平常心演变。唐宋以后，文人

画家追求以简胜繁，这里所说的简单是把复杂的东西简单化，

能够在简单的东西里看到许多超越形象的意蕴。在宋元时期，

文人画的审美倾向是“简淡”为主的风格，也是受到了禅宗

的影响。南宋时的禅僧画家都深谙其中。梁楷的“简笔”画

是为代表，法常受梁楷的影响并将其“草草”的风格发挥到

了极致。

往往文人画家们会通过笔墨来表现“淡”的意境，但是

“远”却需要从构图、形式等来体现。不过笔者认为，这只

是一种作品本身内容的“远”，而不是一种“远”的境界。

观者与画面也可以直接感受到这种远的感觉，不需要去刻意

营造或者建构。“远”即是所谓象外之象，超出了界限之外。

这种远与玄学相通，玄有时候就会让人觉得远，这是一种理

解上的疏离感，会让人有拨云见雾之感，却不会过于脱离人
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们的理解范围。

道家通过“远”去追求一种无限，这是一种没有尽头的

目标，而禅宗则是以“心”传心，虽也是通过“远”的无限延伸，

周而复始，最终还是回归到内心，即人的本心。在无限延伸

中体悟永恒的生命感，这就是禅宗崇尚的在艺术创作中的最

高追求“自然”，一种趋于平淡天真的感觉。

在中国的哲学观里，人类实在渺小，身观所限，在有限

和狭小中徘徊。宇宙宏阔，人类克服局限和渺小，很大程度

上在于“远”。远是一种距离，但中国艺术中强调的远也非

自然距离之远，应该是对自然距离的一种超越，是境界之远、

心灵之远。艺术家以诗意的眼光感受万物，精心构筑虚灵时

空，和一般对待万物的态度形成一种距离。相对于具体的存

在，这是一种迷蒙不定的距离，缥缈淡远且纵容。艺术中“远”

的境界是在无限中展现和有限中控制的根本距离。

西方心理学家布洛所提出的“距离说”与中国不同，侧

重从心理学以及美感效应的角度研究。他提出的心理距离是

一种具有矛盾的距离，即“切射又带有距离”的距离矛盾。

对于欣赏者或艺术家，他们与作品的关系既要有切身感又要

保持距离。相较而言，中国的“远”，似乎更像是一种生命

距离说。艺术的创造与人类的生命也密不可分，人的生命是

一切行动的基础与动机、目的性的根本。距离感是一种远意，

因“远”而真，流露自然本性。

而禅定状态下的文人对于时间的理解也是个值得探讨的

问题。荣格说：“艺术创造以及艺术的效果的秘密要在返回

到参禅状态中去找”。参禅入定，以达到艺术创造所进入的

内心体验，在这种状态里，物我同化，仿佛都变得融合，情

感和心灵也得到了慰藉。禅宗寻求内心的解脱，会用一种豁

达的心态去感受时间的变化。禅宗所说的“悟”全在“一念”

之间，“一念”即“无念”。在《坛经》中，“无念”不是

什么都不念，“念”可谓人的本性，但人的见闻觉知是自性，

而非六根，所以只要不被束缚，即是无念。慧能所说的“无念”

也并不是什么都不想地静坐，而是不过多迷恋于现实中的事

物，不论世事如何，都能安然看待所有。慧能还提到“若识自性，

一悟即至佛地。”这种对于时间的感受是来源于人们的主观

感受。人们对于同样长度的时间所经历的感受天差地别，稍

纵即逝抑或是漫漫长夜，都在人们的感觉之间。所以时间的

流逝与解脱的自我意识相互联系，在这瞬间感觉会突然消失，

而人生的意义便也在瞬间和永恒中消弭。物我两忘，世界万

象，宇宙和本体似乎慢慢浮现。根据现在心理学的研究，当

人处在凝神状态之时，潜意识会异常活跃，思维会四处发散，

能产生各种奇思妙想。而在以禅定状态下进行的直觉观照中，

人们会下意识地抛掉理性的制约和思维的限制，与自己的心

灵相互融合。在这个过程中，直觉所产生的效果看似是不合

理的，但是对于审美创造而言是极其珍贵的体验。人们在其

中感受到的时间流动和最直观的感受，是取决于内容的意蕴

和深度。

在魏晋时期，玄学唤醒了人们的自觉感知方式，人能够

真正地感受到自然的无往不复。但其实中国文化中一直都存

在着时空合一的宇宙观，就是一种所谓的心理时空，它也是

会根据人们的经验发生变化。特别是在进行艺术创作的时候，

中国文化中更注重以时间引领空间。在图式的空间中，人的

主观意识统领空间，空间完全取决于人们自我，人们甚至可

以在空间改造时间再造生命。中国的艺术中有很多都融入了

这种时空观。在上一节里，我大致分析了“意境说”，大部

分意象都通过时间进行延伸，不可能是独立的存在，通过意

象来达到时间空间的统一是中国文化里很重要的思维方式。

禅宗一直在讨论生死的问题，禅宗本质也是追求自由的

精神彼岸。而达到这种境界需要开悟在这种自由的时间里，

悟禅者往往能实现诗性的栖居，在自然中悟禅，忘却了时间。

其中 ,这个过程也是人“本来面目”显现的过程，在存在中

发现真理，顿悟后到达“澄明”的境界。

明代中后期的禅宗在心学的影响下以个性解放以及对自

心自性的肯定促进着人文思潮，发挥着重要的作用。在对于

传统方面，也以一种开放的态度冲击着封建文化和保守的精

神。在宋元时期，文人遭到打击或者是外在的打击时往往是

通过山水将自己消融在自然之中，做到心平气和，也是在寻

求解脱，彻底达到物我两忘的境界。但是 ,在人们都意识到

自我意识的存在，即自我觉醒的时候，又无法得到认可，所

以会导致因为自我价值被否定而造成的强烈的反抗情绪，这

种反抗的精神作用于艺术创作，并影响着艺术上的风格的变

化。在明代以前，文人画的基调大体是脱离不了对于静寂、

清冷的表达。而明代人的觉醒给文人画注入了新的生机，在

清醒和智慧带来痛苦的同时，也真正能够体会生命的快乐。

对于明清追求个性解放的时代特征，文人画家们萌发了强烈

的自我表现意识。他们迫切地想要表达自己的情感，并把这

当成表现绘画的目的。

明末文人在各个领域都表达了那个时期的思想，他们对

人的本体表示了更多尊重。王艮所提出的“淮南格物”在明

代思想史中具有重要地位，它的核心是“安身之本”论，这

里“安身”是以解放身体、重视身体为前提，从而达到对于

心灵的解放。对于人性的尊重在这里不仅体现了经世思想，

也激发了艺术家在创作中自我意识的表达。石涛提出“我自

用我法”的理论，他自己在实践中也师古人但不一味崇古，

风格多变富于创造性，不同时期充满矛盾。何心隐的“育欲”

论在明末清初推动了艺术家欲望和情感的释放，反对扼制“人

欲”。许多画家在这一时期借物喻情，借绘画抒发内心的满

腔愤怒。八大山人的画中就有各种意象抒发对清王朝的讥讽。

李贽的哲学思想对于当时的文学艺术界都产生了直接的影响。
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他与当时很多画僧的经历相似，阅读了大量禅学经典 ,常常

出入于禅佛之间。李贽肯定人欲、私心，他赞同何心隐的“育

欲”论，提出“穿衣吃饭即是人伦物理。”李贽的论文也有

不少关于艺术创作，最重要的是“童心说”，它取源于禅宗

的一念净心思想。在明末清初的艺术思潮中影响深远。“夫

童心者，真心也。若以童心为不可，是以真心为不可也。夫

童心者，最初一念之本心也。若失却童心，便失去真心。失

却真心，便失却真人。人而非真，全不复有初矣。”由此可见，

李贽认为的“童心”也是赤子之心，不受外界干扰，但还包

含了一种朴拙之风的审美取向。这一时期的画家在艺术实践

中都不再追求华美、流畅的美感，而去接近生涩、自然的气息。

葛兆光的研究中提到，禅学兴起的初期的“狂禅”就已

经形成，但是并没有达到个性解放的程度。所以禅宗其实在

明初并不兴盛，到了明末，“狂禅”之风渐渐走向纵欲，对

于封建正统儒学是一种异端的性质，且对于当时社会藐视礼

法、放纵等社会风气也起到了直接的推动。明末的反中和的

风气也呼之欲出，文人画家已经难以在传统的禅学中获得内

心平静的处世之道。遗民画家也都用各自的方式抒发他们的

沉痛心情。这种强烈的悲痛已经无法再以“伤感”去表达，

他们中有一群人的情绪已经带着愤怒的一面，傅山就给出了

批判儒家的激烈态度，几乎是与中和之美势不两立了，他指

出：“宁拙毋巧，宁丑毋媚，宁支离毋轻滑，宁直率毋安排，

足以回临池既倒之狂澜矣。”石涛在画论中提到作画“盘礴

睥睨，乃是翰墨家所养之气”。八大山人的悲痛不例外的也

是以一种悲愤的姿态出现，他画面中的奇怪鱼鸟，白眼向人，

人生忧愤更是跃然纸上。对于中和之美的讨论是一个必须面

临的问题。虽然，它一直完善和推动中国审美的发展，但也

泯灭了人的个性的一面，钳制了人们的思想，所以既然反对

封建主义，那么“中和之美”就是在艺术中审美的反叛。因此，

这个风气的盛行，画家们盛行“狂肆”，强烈的情感宣泄加

强了艺术表现中的雄肆之美，个性意识也凸显了出来。

论文通过时代思潮和画家内在生命力的表现去进行深入

讨论禅宗对于艺术创作中的审美经验的影响。文人们将自己

的精神想法和以禅修身的内在素质融入实践，在作品里寄托

情感，对当时以及后世都产生了巨大的影响。他们将个人的

主观精神融入艺术创作，对于当代绘画思路和发展有着创新

的启示。
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