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李健：“应会感神”:宗炳的感物美学 

摘要：宗炳阐发的“含道暎物”与“澄怀味象”是两种感物方式。由这两种感物方式所创造出来的作品，一

种好比哲理诗，一种就像抒情诗，虽然给人造成的视觉效果不一样，但是，在造就人心性的灵明上，却达到了同

样的效果。宗炳的“应会感神，神超理得”的思想，是魏晋南北朝感物美学的重要收获，其意义不仅仅表现在他

为山水绘画艺术家提供了一整套画山水的技法，更重要的是，提供了一整套寻求艺术精神的方法。神思是宗炳的

二度感物的必经之路和主要方式。它不仅包含“无空间之间隔”，而且也包含“无时间之限制”，在绘画艺术的

创作中起着极其重要的作用。 
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中国古代的绘画特别是唐以前的绘画，人物画居多。之所以会出现这种状况，是因为古人将人视为五行之

秀，是世界上最为灵明者；在人物身上，最能展示一种活泼泼的生命气质。魏晋南北朝的绘画虽然以人物为主，

但是，山水等一些自然物象已经以独立的身份进入了画家们的画卷中，显示了其独立的审美价值和审美意义，由

此，也带动了整个时代绘画美学的发展。我们特别看重山水画兴盛的意义，将它视为自然解放、感物美学进入自

觉时代的产物。当然，这是受玄学及陆机美学思想的启发。陆机的自然物象独立的美学思想，在他之后很快形成

了一股思想潮流，影响并不局限于文学领域，还波及书法、绘画等艺术领域。自然物象具有独立的审美价值和审

美意义的观念逐渐被人们接受，人们能够自觉地以美的眼光去审视自然、体验自然，从中获得生命体验的超越。

最能说明问题的现象是山水画的兴盛。它与开启于曹操的《观沧海》至陶渊明、谢灵运等蔚为大观的山水诗、田

园诗一起，掀起了一场自然崛起的运动，在中国美学史上留下了精彩的一笔。据史载，对山水画的研究最早开始

于顾恺之的《云台山画记》。然而，有人指出，《云台山画记》中所记载的云台山在现实中并不存在，是作者的

虚构，是为了表达某种用心，不算真正的山水画论。[1]（P141）而生活在晋宋时期宗炳（375—443）的《画山水

序》就成为研究山水画的开山之作，其价值和意义是非同寻常的。我们不探讨宗炳在美术史上的地位，我们关注

的是它的“应会感神”的感物美学思想，其对魏晋南北朝感物美学的成熟也有一定的推动作用。 

 

                  “含道暎物”，“澄怀味象” 

 

在《画山水序》中，宗炳首先提出了“含道暎物，澄怀味象”的命题，拉开了他的感物美学的序幕。他说

“圣人含道暎物，贤者澄怀味象”，显然“含道暎物”和“澄怀味象”适应不同的阶层，是不同的人所持守的不

同的体验方式。我们可以将它理解为感物的两个层次。首先是“含道暎物”，其次是“澄怀味象”。 

圣人是指各方面修养都达到很高层次的人，不定指儒圣、道圣亦或佛圣。圣人在道家的眼里不算太高明，在

圣人之上还有神人、至人。故而，《庄子》说：“至人无已，神人无功，圣人无名。”（《逍遥游》）然而，在

一般人的心目中，圣人就是人之极至了。圣人的最大的特征是善于布道与体道。所谓布道，就是圣人心中本身就

有道，在体察万事万物之时，能够使自己心中之道与万事万物相接，深深领会或感悟到万事万物本身所具有的

道，并将这道布施于人。所谓体道，也就是说，圣人能够从最普通、最平常的事物中体会到一般人难以体会到的

而又带有普遍性的真理。圣人之所以能够布道与体道，又取决于三个因素：其一，圣人本身有道；其二，万事万

物本身也存在道；其三，圣道与物道之间能够相互感应与交流。这第三个因素虽然是圣人与物发生关系的中介，

但是，绝不可缺少。缺少了这一中介，圣人与物也就失去了联系的线。而圣人与万物的感应是在道的层面，也就

是真理的层面，这又是圣人的高明之处，是常人所不具备的。一般人与物的感应可能只停留在浅层，或生理的层

面，或心理的表层（如条件反射等），而圣人的感应却是深层的。圣人在布道与体道的过程中身与心都是自由

的，他们不会被外在之物所拘牵，而能按照个人的自由意志去应物。因此，魏代玄学家王弼说圣人“神明茂”，

他们能够“体冲和以通物”，“应物而无累于物”（《三国志·魏志·钟会传》注引），就是对圣人善于布道与

体道的理论验证。从这里出发，我们回过头来思索一下“圣人含道暎物”，也就找到了理解这一问题的关键。所
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谓“含道”就是圣人心中有道，心中有道才能布道与体道；“暎物”是“应物”，心与万物相感应，使内心之道

“绽出”。可见，“暎物”是道的解蔽手段。没有“暎物”，深藏于圣人心中的道难以解蔽，因此，也就找不到

其“绽出”的途径。 

圣人心中虽然有道，但是，这道并非先入为主的，而是含而不露的。先入为主，以心中之道去体悟万物，万

物就可能失去它的自然本性，这物就不是本原之物，而是人化之物。这就不符合宗炳的“暎物”要求。圣人在体

验万物之时，先将自己内心的先验之道遮蔽，让外在之物自然而然地激发它，从而，产生了道与道之间的感应。

这种情形下的感应就是本原的，它符合道的特质。这是宗炳期望并推崇的。因此，“圣人含道暎物”实际上是说

的感与物在道的层面上的感应问题，它不属于我们通常所说的感应。那么，这个“物”是指什么呢？很显然，由

于宗炳的题旨局限在山水画上，因此，这个“物”显然指自然物象。他认为，圣人与自然物象是能够产生道的层

面上的感应的。言外之意，山水画中的山水除了山水本身的美之外，还可能有某种深层的道的东西。 

圣人为什么要“含道暎物”？这物何以能引发圣人之感？这就涉及到了宗炳的山水意识。他认为，山水之所

以能够引发圣人之感，首先是因为山水有道，其次才是山水之美。他说“山水质有而趣灵”，“山水以形媚

道”，故能引起圣人之感。对于“山水质有而趣灵”、“山水以形媚道”，徐复观是这样理解的：“质有，形质

是有。趣灵，其趣向，趣味，则是灵。与道相通之谓灵。”“山川质虽是有，而其趣则是灵；所以它的形质之

有，可作为道的供养（媚道）之资。”并说“此处之道，乃庄学之道，实即艺术精神。”[1]（P142）李泽厚、刘

纲纪的解释是：“这里所谓的‘质有’，即具有形质之意。山水有形质可见，所以说‘质有’。而山水之形质又

是佛的‘神明’、‘精感’的体现和产物，所以说‘趣灵’，即具有灵妙的意趣。”[2]（P511）“质有”是指山

水的形象之美，而“趣灵”则是“灵妙的意趣”。这“灵妙的意趣”就不单纯是道了，而是山水身上所蕴涵的生

命气质。山水是活生生的，有灵气的，故而，能引发圣人对道的感悟。圣人之所以要“含道暎物”，就是为了揭

示自然山水物象所包含的生命精神。这种生命精神能够引起人们内心的感动，使人的精神境界得到升华。“含道

暎物”的主要企图还是要造就人，激发或培养人的仁智品质——所有适合人类生存的、有利于人性发展的品质，

并不限于某一种品质类型。从这个意义上，我们理解宗炳的道，那是一种宽泛意义的道。“含道暎物”是与人的

发展密切联系在一起的。人是世界万物的灵明，人的发展比什么都重要。 

然而，“贤者澄怀味象”表达的又是什么意蕴呢？所谓的“贤者”，是指那些与圣人相比，在精神层次上低

了一个阶级的人。李泽厚、刘纲纪说，圣人是佛，那么，“贤者”就是佛教徒或佛教信仰者。可以不理解得这么

实在。如果说，圣人是各方面修养都达到很高层次的人，他们能够布道和体道，那么，贤者则是精神境界较高之

人，他们身上没有道，不能够布道，也不能够体道，但是，却能够虚静以斋心，通过对自然物象的品味而得到精

神的净化，达到审美的境界。在某种意义上，这也是达道了。“澄怀”就是澄净心怀。这是典型的道家修养方

式。老庄将虚静、心斋、坐忘、物化都看作是保持心体清纯的方法，这都是“澄怀”，就是将心体还原，还原到

至纯至真之处。到了这种境界，澄怀的目标算达到了，贤者之心也几可追圣人。“澄怀”的再一层意义是，保持

内心的无功利状态，实现心体的自由。要达到这一目标，必须超越世俗社会的各种拘束。然而，人都生活于一定

的社会结构之中，不可能不受现实社会各种规章制度、伦理道德的约束与干扰。这些约束与干扰一旦被带入到对

自然山水的品味之中，必然会影响人对山水本质的还原与体验。这是大忌。因此，在品味自然山水之象之前必须

要澄怀，将现实社会中的种种污浊抛到九霄云外。心体自由了，人对自然山水的体验就本真了，自然山水那种美

好的形质就会深入到人的内心，使人自然而然地与自然冥合，从而，实现“味象”。 

“味”是品味、玩味、领略之意，它实际上就是体验、体悟；“象”是自然物象，在这里，就是指山水形

象。“味象”就是体验、品味、玩味、领略山水形象，这就是感物。山水是有形质的、活生生的、有灵趣的，它

没有受过任何的世俗污染，其中蕴涵无穷的生命气质。这种生命气质与人性相通，人只有在心体自由的情形下才

能领略。同时，“味”还有想像、回味之意，山水的灵趣能使人产生无穷的想像，给人以美妙的回味。在这种想

像和回味之中，人性升华了，与自然一体了，人的精神在这美妙的自然山水之中找到了一片诗意的栖居之地。宗

炳还提倡“卧游”，“卧游”也就是经过澄怀之后的想像活动。《宋书·宗炳传》载：“（宗炳）好山水，爱远

游，西陟荆、巫，南登衡岳，因而结宇衡山，欲怀尚平之志。有疾还江陵，叹曰：‘老疾俱至，名山恐难遍睹，

唯当澄怀观道，卧以游之。’”可见，“澄怀味象”也与人的灵明联系在一起，它是贤者获得精神满足的一种重

要方式。 

“含道暎物”与“澄怀味象”，虽然是圣人和贤者对自然山水物象的两种不同的体验方法，但是，又是两种

不同的感物方式。它代表了两种截然不同的美学旨趣。前者是理性的、哲理的，后者是感性的、抒情的。就这两

种感物方式来说，在宗炳的心目之中，它们是有高低区分的。从语言的表述上来看，宗炳更加推崇“含道暎物”

的感物方式。他希望山水画给人们一点理性的东西，使人在伦理思想道德情操等方面能有所提升。显然，这是儒

家思想。孔子“智者乐水，仁者乐山”的思想对他有很大启发，从他后文所说的“仁智之乐”、“山水以形媚道

而仁者乐”等话语中我们可以直觉意会。可见，他是不回避儒家的思想境界的。然而，不可能人人都是圣人。因

此，“含道暎物”不是普遍性的，只有少数人才能拥有。圣人和贤者虽然有别，甚至差距可能很大，但是，并非



完全不能沟通。宗炳还这样说过：“夫圣人以神法道，而贤者通。”何谓“以神法道”？有人理解为“以心中之

道去法自然之道”，[3]（P351）也有人理解为佛以其“神明”效法、执行道家所说的“道”的作用，[2]（P51

2）语意似都不太顺通。关键理解在“神”字。这个“神”应指圣人身上所具有的生命精神。圣人用自己的生命精

神去师法自然山水，生动形象地展现出了自然山水的最温润、最美妙的道，而贤者正是通过这生动形象的自然山

水的外在形质，领略、理解了圣人所表现的道，从而，实现与圣人的沟通。因此，圣人与贤者并不是隔膜的，而

是能够相互交通的。“含道暎物”的感物方式所创造出来的山水画是具有丰厚的意蕴的，它里面包含着许多自然

或人生的哲理、道理，使人玩味不尽；在观赏的同时，人们的灵魂也得到了充实与净化，获得强烈的美感。“澄

怀味象”的感物方式所创造出来的山水画抓住了山水形质中那最为光彩、最为动人的形象，使人产生了无穷的想

像，人的心灵与自然融为一体，自然成为人的组成部分；这种方式创造出来的作品直接打动的是人的感性，人们

通过直觉体验立刻能感受到它的美。“含道暎物”与“澄怀味象”这两种感物方式所创造出来的作品，一种好比

哲理诗，一种就像抒情诗，虽然给人造成的视觉效果不一样，但是，在造就人心性的灵明上，却达到了同样的效

果。 

 

 “应会感神，神超理得” 

 

宗炳对山水画的创作有一种总体的体验，这种体验是以前不曾出现的。因为，真正意义上的山水画此前并没

有产生。宗炳说： 

夫理绝于中古之上者，可意求于千载之下，旨微于言象之外者，可心取于书策之内。况乎身所盘桓，目所绸

缪，以形写形，以色貌色也。且夫昆仑山之大，瞳子之小，迫目以寸，则其形莫睹，迥以数里，则可围于寸眸。

诚由去之稍阔，则其见弥小。今张绡素以远暎，则昆阆之形，可围于方寸之内。竖划三寸，当千仞之高；横墨数

尺，体百里之迥。是以观画图者，徒患类之不巧，不以制小而累其似，此自然之势。如是，则嵩华之秀，玄牝之

灵，皆可得之于一图矣。（《画山水序》） 

那些千古不传的真理还能够在千年之后通过人的思想求得，那些超越言象的微妙意义还能够用心从书策之内

得到，那么，置身于山水之中，目睹了山水的变化，山水本身所具有的“玄牝之灵”也会被表现出来，山水所具

有的生命意义也一定能够再现。宗炳对此是有信心的。这是在延伸他的山水“含道暎物”与“澄怀味象”的话

题。宗炳画山水画的意图非常清晰，他就是要借助山水来陶冶性灵，展示人内心深处的那难以言传的生命体验和

生命精神。然而，这种生命体验与生命精神的表现需要一定的方法。山水之大，从何处着笔？山水之阔，如何才

能展现它的美？这些都是前人不曾涉及当然也没有解决的问题。画山水又要做到“以形写形，以色貌色”，也就

是说，要真实表现出山水独有的风姿。为此，宗炳提出了画山水画的方法：“竖划三寸，当千仞之高；横墨数

尺，体百里之迥。”不少人认为，这是中国绘画的透视法，是与西方绘画同样科学的透视法。山水能够在人心里

浓缩，但是，浓缩的只是山水的形体，其中所包含的生命情思却被放大了，其内在的“玄牝之灵”被神化了。由

于山水内在的“玄牝之灵”被神化了，在人的眼里、心里，那被浓缩了形体的山水又被复原了，而且更具有艺术

气质和精神的亲和力。山水画显现出了活泼泼的生机。宗炳的这种创作体验是开拓性的、经典性的，如果我们审

视一下中国古代绘画发展的历史，我们就会深深地感到，中国古代山水画之所以在宋元时期走向大繁荣，就是因

为有着宗炳的深厚铺垫。 

浓缩山水，展示出它的“玄牝之灵”，这是山水画创作的目的。“竖划三寸，当千仞之高；横墨数尺，体百

里之迥。”这只是技术层面的创作方法。技术层面的东西有具体的操作程序，人们比较容易掌握。而艺术创作并

不是单纯技术层面的问题，它是人的精神体验。这种精神体验是由人的独特的生理、心理、环境等素质所决定

的，其不确定的因素很多，人们也很难把握。而且，在具体创作的过程中，技术层面的方法往往被人的精神体验

所囊括。也就是说，人的精神体验决定技术，创作者的审美感物起着关键的作用。接着，宗炳就讨论了感物在具

体创作时应该具有的姿态以及感物与艺术精神的关系，这是我们要悉心体会的。 

夫以应目会心为理者。类之成巧，则目以同应，心亦俱会。应会感神，神超理得，虽复虚求幽岩，何以加

焉？又神本亡端，栖形感类，理入影迹，诚能妙写，亦诚尽矣。 

所谓“应目会心”，就是天人合一，天人感应。“应目”是映入眼帘的，眼睛所看到的；“会心”，就是心

领神会。眼睛所看到的自然景象马上与人心产生感应，使人能够对这种自然美景心领神会，并且，形成了人的独

特的生命体验和审美体验，将之写进作品之中。这就是“理”，也就是山水画创作的最高的精神境界与艺术精

神。将这些“应目”而且“会心”的自然景物用巧妙的笔、精湛绝伦的技法画出来（“类之成巧”），使得观赏

者也能“目以同应”，“心亦俱会”。这是艺术家的愿望，也是衡量绘画艺术质量的有效手段。这里就涉及到画

家与欣赏者的双重感物：首先，画家对自然山水的感应。自然山水的美好姿态与画家的情感发生感应、交流乃至

产生创作冲动，使画家创作出艺术作品。这是自然与人的和谐或曰自然与生命的和谐过程。在这一过程中，画家



对自然山水的审美体验和生命体验全部融入到他的绘画作品之中。其次，画家创造出来的绘画艺术作品与欣赏者

的思想情感发生感应，这种感应是一种二度体验，我们姑且称之为二度感物。面对画家浓缩了的自然山水，欣赏

者的内心受到了触动，产生了有可能不同于画家的审美体验和生命体验，他的灵魂生命也在这观赏绘画的瞬间得

到了陶冶和净化。这种“应目会心”仅到此为止，它不会再产生新的作品。这种二度感物也只有在诸如绘画、雕

塑等视觉艺术中才会发生。因为，视觉艺术展现了生动可感、生机盎然的自然物象，而这种自然物象又具备了能

够与人的情感发生感应的最基本的素质。在绘画等视觉艺术的创作中，画家等艺术家的感物是二度感物的基础，

而欣赏者的二度感物又是艺术家感物的必然结果——尽管这一结果可能与艺术家原本期待的不一样，甚至有可能

相差很远。 

由此可见，宗炳所说的“应目会心”是双重的。他仅仅将这“应目会心”局限在感物的层面。感物作为一个

审美体验和审美创造发生的概念，其意指人与自然物象的交流。自然物象与人的情感产生感应，从而引发了创作

冲动，创作出文学艺术作品。言外之意，艺术欣赏、艺术接受不在我们讨论的视野，因为它不直接涉及到感物。

而绘画艺术则是特殊的现象，绘画艺术以视觉直觉的形式展现了自然物象的美妙，欣赏者和接受者在欣赏绘画时

也能够产生感物，但是，这种感物也仅限于欣赏和接受的层面，它无法再创造一个生动感人的艺术作品。因此。

宗炳的“应目会心”是一个包容很广的命题，既关涉艺术创造，又关涉艺术欣赏与接受。我们关注的是它的感物

层面。 

在“应目会心”的基础上，宗炳进一步深入，又提出了“应会感神，神超理得”的命题，对他的感物美学作

了更加细微的阐发。从语意上看，宗炳这里所说的是他观画的感觉，即是欣赏、接受。其实，这是融合了他的创

作体验的，我们不能仅仅将之视为二度感物。我们持有充分的理由。在作《山水画序》时，宗炳已经年老，对生

命产生了深深的留恋之情。他把这种感情都寄托在山水画中，通过山水画表现他的生命体验。他曾经这样写道： 

余眷恋庐、衡，契阔荆、楚，不知老之将至。愧不能凝气怡身，伤跕石门之流，于是，画象布色，构兹云

岭。 

年轻时期的宗炳曾经遍游衡山、庐山、荆、楚等地，目睹了这些名山大川的美妙风姿，但是，在当时，他并

没有来得及将这些美景全部诉诸笔端。而这些美景一直深深地篆刻在他的心里，篆刻在他的灵魂之中。当年老体

衰之时，回忆起他曾经亲眼目睹过的那些美好景致，又产生了强烈的创作冲动。他要用他的画笔把它们画出来，

这也是他自己生命与灵魂的安慰方式。从《山水画序》所记述的语言中，我们又感到，他所表达的二度感物，一

方面是作为一个审美欣赏者对艺术作品的体会，另一方面又是孤芳自赏。也就是说，他的二度感物在很大程度上

是对自己创作感物的重复。游览山水的时间已经过去了许多年，那些美妙的自然山水在自己的心里经过了这么多

年的沉淀，用画笔把它表现出来，已经是重新游览了那些自然山水，而其中所贯注的生命情思却更为丰富了，因

为，自己的人生体验更为丰富。但是，再回过头来欣赏自己所画的这些画，对生命的留恋情感更加浓郁。因此，

宗炳的这二度感物也就具有了创作感物的意义。 

“应会感神”就是人在接触到自然物象时瞬间产生的人生体验和审美体验。这是天与人的自然相遇，不带有

丝毫人为的因素。画家在看到美妙的自然山水之后，瞬间便产生了一种内心的感动。这种感动隐藏在人的心里，

可达数十年甚至一生。徐复观解释说：“目应心会，感通于山水所显之神。”[1]（P143）“神”是人的生命体验

和审美体验，我们也可以称之为艺术精神的生成因素或萌芽阶段，还不是真正的艺术精神。徐复观说庄子之

“道”是艺术精神，[1]（P144）这“神”也就是庄子之“道”。我们所理解的艺术精神并不是这么狭窄，而是更

为宽泛。我们认为，凡是属于人的生命体验的、又是审美体验的、并且能够激发欣赏者的审美情感的内容都是艺

术精神。这种艺术精神不限定于哪一家一派。任何一家一派都有形成艺术精神的潜质。儒家有儒家的艺术精神，

佛家也有佛家的艺术精神。对自然山水的观赏使得心灵与自然山水产生了感应，同时，也触动了人的生命体验和

审美体验，这是艺术精神的萌芽阶段，只有艺术家将这种生命体验和审美体验用艺术的形式表现出来，并且使欣

赏者也能够产生一种生命的体验和审美体验，这时，艺术精神才真正形成。故而，宗炳在提出“应会感神”之

后，马上又说“神超理得”。这“理”字我们认为才是艺术精神。它属于道的层面。艺术家在观赏自然景物时产

生了生命体验和审美体验，在具体创作的过程中又超越了这种生命体验和审美体验，这便形成了一种艺术精神。

这种艺术精神是稳固的、长久不变的。这种稳固与长久不变，并不是说不允许接受者的审美再创造，而是强调它

的永恒的艺术性。宗炳的“感神”而又“超神”，恰似西美尔所说的“在生命情感深处所包含的二重性”；

“理”又恰似西美尔所说的超出二重性的“第三者”，那是超越自我的生命本质。[4]（P16）也就是艺术精神。

可见，宗炳的感物就是为了寻求“理”——那超出自我的艺术精神。这才是至关重要的。 

“理”在画家所创造的山水形象之中。艺术家对山水形象的直观要经过“神”的过滤，而“神本无端”，没

有行迹可寻。它寄托在自然山水之中，人只能“栖形感类”，即依靠艺术家的直觉体验和感悟去寻求“神”，进

而，从山水的外在形象中发掘出它的“理”。这是艺术家的内功，是每一位优秀的艺术家必须具备的。 

宗炳对艺术精神的发掘有它自己的一套独特的思路。他的“应会感神，神超理得”的思想是魏晋南北朝感物

美学的重要收获。其意义不仅仅表现在他为山水画家提供了一整套画山水的技法，更重要的是，他提供了一整套



寻求艺术精神的方法。他对艺术的体验与感悟是深刻的，这是自然山水给他的启迪。 

 

“万趣融其神思” 

 

艺术家的“应会感神，神超理得”，提升了他们的人生体验和审美体验的境界，形成了一种艺术精神。这种

艺术精神又反作用于艺术家们，使他们对自然山水的“趣灵”更加崇拜。山水给予人的太多，人能在山水之中获

得无穷无尽的乐趣，人与山水的距离更近了。宗炳满怀深情地写道： 

于是，闲居理气，拂觞鸣琴，披图幽对，坐究四荒，不违天励之藂，独应无人之野。峰岫嶤嶷，云林森渺。

圣贤暎于绝代，万趣融其神思，余复何为哉？畅神而已，神之所畅，孰有先焉！ 

在对山水观览的过程中，人的心境达到空前澄静的状态。情绪起伏平缓，把酒临风，弹琴娱志，回味着那曾

经游历过的山山水水，千姿百媚，令人神往。人生一世，有如此之乐，也算满足了。宗炳从山水之中获得了极大

的满足！徐复观曾经这样分析宗炳的这一段话：“自己之精神，解放于形神相融之山林中，与山林之灵之神，同

向无限中飞越，而觉‘圣贤暎于绝代’，无时间之限制；‘万趣融其神思’，无空间之间隔；此之谓‘畅神’，

实即庄子之所谓逍遥游。”[1]（P144）关于人的审美体验和生命体验的超越，我们上文已经说了不少。在这里，

我们看重的是“万趣融其神思”。“神思”在这里的出现，是我们最感兴趣的。 

在《画山水序》中，“神”字出现凡7次。可是，这7个“神”字的意义并非完全统一，存在着细微的差别。

“圣人以神法道”之“神”，我们将之理解为圣人身上所固有的生命精神。“应会感神，神超理得”与“神本无

端”之“神”，我们将之理解为艺术家的生命体验和审美体验。而“神思”之“神”则是神奇、神妙之意，亦与

神性关联。最后两个“神”字都是指人的精神，“畅神”就是使人的精神舒畅、愉悦，意谓人的精神受到陶冶，

思想境界和审美境界提高了。这些“神”字虽然字面意义有差异，但是，如果我们仔细推敲就会发现，它们内在

还是有着一条联系紧密的红线的。在艺术创造中，人的生命体验和审美体验是一个神奇的过程，也是一个精神愉

悦的过程，这一过程体现在圣人身上就是一种生命精神。这些生命体验和审美体验及其产生的精神愉悦，在创作

感物的过程中都是必不可少的，缺少任何一个，创作感物就难以成型。 

“神思”是神奇之思、神妙之思，它是将人的山水审美体验与人的生命体验相衔接的过程。这是一个天人感

应的过程，也是画家发挥自己的想像和虚构进行审美创造的过程。宗炳虽然对这一过程没有给予细致的描绘，但

是，从《画山水序》的上下文中，我们能够意会这一过程的各个环节。首先，宗炳说，由于他年老体衰，不能重

返山水，内心又抑制不住对山水的思念，只好“画象布色，构兹云岭”。这里就有一个神思的问题。他是靠自己

的回忆、想像、虚构来创作山水画的。其次，宗炳谈了画山水的技法，也与神思关系密切。他说，“竖划三寸，

当千仞之高；横墨数尺，体百里之迥”。这是以小见大，以虚见实，说的就是神妙之思。再次，他还谈到“应目

会心”、“应会感神”等问题，眼里所看到的马上与心里想到的产生感应。这也就是神妙之思了。因此，宗炳的

“神思”便与后来刘勰所说的“神思”就有了血缘关系。 

宗炳提出“神思”这一概念，是他自己的独创还是有一个参照？我们只好从宗炳开始再往前追究。我们发

现，最早将“神”与“思”连在一起使用的是曹植。在《宝刀赋》中，曹植第一次运用了这个概念。他描述了宝

刀加工制作的过程，其中有“规圆景以定环，摅神思而造象”之句，“神思”就是这样出场的。这个“神思”应

该如何理解？学术界还有一定的分歧。有的注释以为“思”应该作“功”字，“神思”就是“神功”，意谓铸造

者技艺高妙，功法如神。我们以为，曹植的“神思”就是指神启而产生的思绪，带有神性的因素。因为，曹植在

讲到宝刀的制作时说，铸造宝刀的人曾经向太乙祷告，并且“乃感梦而通灵”。也就是说，神思是宝刀铸造者受

神灵的启发而产生的一种奇妙的幻像和思绪。然后，铸造者依据神启的幻像而造像，铸造出了这个光彩夺目、锋

刃无比的宝刀。这样，神思是一个带有形上思维层面的问题，不唯形下技艺方面的问题。曹植的神思已经具有了

理论的雏形，但是，它毕竟还不是具有深刻理论意义的概念范畴。 

宗炳是否受到曹植的影响？亦未可知。我们思考，绘画有如铸刀，都是一种技艺，技艺与技艺之间是互通

的。宗炳很可能受到曹植的启发。与曹植相比，显然，宗炳就更进了一步。他从理论上论证了这个问题，其“万

趣融其神思”不仅包含“无空间之间隔”，而且也包含“无时间之限制”。“万趣”是指自然山水本身所具有的

那许许多多的灵趣。人亲临自然山水的时候与自然山水产生了直接的感应，引发了人内心的冲动。这种冲动是人

进行审美创造的原动力。它有可能使艺术家挥毫立就，创作出一幅生机盎然的山水画；它也可能沉潜在艺术家的

内心，寻求适时的创作契机。在宗炳那里，这种创作的冲动就是经过了一个长时间的沉潜的。同时，这也给他提

供了一个考验自己回忆、想像、虚构的机会。当他拿起画笔开始创作的时候，人无论是在时间上还是空间上都已

经远离了山水，在遥远的异地想像着山水的美丽形象与那虚无缥缈的空灵之趣，仿佛又回到了那自然山水之中，

对它进行着美的感悟。因此，神思是宗炳的二度感物的必经之路和主要方式。神思作为二度感物的主要方式与初

次感物相比，可能会具有以下几个方面的特点： 



【 全部评论 】 【 打印 】 【 字体：大 中 小 】       

第一，它依靠回忆和想像再现自然山水，其再现的过程中必然融进了艺术家的虚构，使自然山水以理想的面

貌出现，更加完美。这应该是一个必然的推测。大凡绘画作品，其表现在画面上的容不得半点闪失。如果稍有闪

失，就宣告了整个创作的失败。自然山水不可能完美无缺，而自然山水的一些小小的缺失，可能会随着时间的推

移而被观赏者（画家）淡忘，但它必定会在艺术家的绘画作品中得到改造，使之符合创作者的理想，同时，也符

合欣赏者的“期待视野”。这就加进了创作者的虚构。因此，虚构应是神思题中应有之义。 

第二，直接的、瞬间的、感性的东西可能会减弱，代之以长久的、理性的“道”。宗炳是推崇“道”或

“理”的。这种“道”或“理”，我们称之为艺术精神。艺术家初次看到美妙的山水，往往会被自然山水的风姿

所打动，瞬间产生了一种令人愉悦的美感。一般地说，这种美感都是直接的、瞬间的、感性的，它是一种天人感

应。经过一个阶段的沉淀，艺术家运用神思把那自然山水之美表现在绘画之中，原本的那些直接的、瞬间的、感

性的美可能还会存在，但是，却大大减弱了，代之以艺术家的更为理性的思考，将它与艺术家个人的生命体验和

审美体验联系在一起，从而，形成一种艺术精神，也就是宗炳所说的“道”或“理”。这一过程也不能离开神

思，神思的弥缝作用是直接的。 

第三，自然的、质朴的趣味在一定程度上有所丧失，精美的、艺术的趣味增长。艺术家初次接触到的自然山

水是自然的、质朴的，它的美就存在这自然与质朴之中。但是，艺术并不能够原本照搬自然，必须进行艺术的提

升。经过神思提升过的自然山水显现在尺幅之中，变得艺术化了，更为精美了。可见，神思的力量是巨大的。在

艺术创作中，它是不可缺少的。无怪乎，宗炳慨叹：“万趣融其神思。” 

宗炳的“神思”，这也就是后来刘勰《文心雕龙·神思》所说的“寂然凝屡，思接千载；悄焉动容，视通万

里”的“神思”。但是，宗炳并没有展开这一问题。对这一理论的展开的重任落到刘勰的头上。到了刘勰，这一

理论才真正显示出它的价值。 
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Abstract: Zongbing’s theories of react to nature with the Dao and savour the meaning of image 

are two ways of Ganwu（感物）. Though they have different visual result in writing, they have same 

aesthetic effect. Zongbing’s theory of reaction is an important harvest in the Weijin（魏晋） and 

Northern and Southern Dynasties. It is not only a way of painting mountains-and-waters but also loo

king for artistic spirits. Shensi(神思) is non limited by space and time, but, it plays an importan

t role in painting.
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