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由「妙象盡意」探宗炳之〈畫山水序〉 
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摘要 

宗炳的〈畫山水序〉乃是中國最重要的山水畫論之一，在相關的研究方面，多以佛

學、玄學、美學、「臥游」、「暢神」等角度切入，然而王葆玹於《正始玄學》一書中，

則指出「妙象盡意」說曾對魏晉的書法、繪畫、音樂等產生深遠的影響，忽視這些情況

易使玄學認識論的研究流於空泛，實在有加以重視的必要。1此一觀點，給予筆者重要

的啟發，而無獨有偶，宗炳在〈畫山水序〉中也提出了「澄懷味象」的命題，因此，本

文擬從「象」的角度出發，探討「妙象」之「象」與一般的「象」有何差異？而「澄懷

味象」之「象」是否又能被歸類為「妙象」？「妙象」與「道」、「意」的關係又是如何？

本文在釐清這些關係之後，最後乃探討「暢神」的審美經驗，期望能為宗炳之〈畫山水

序〉開顯出不同的詮釋面向。 

關鍵詞：宗炳、畫山水序、妙象盡意、澄懷味象、暢神 

 

一、前言 

六朝時期，由於人物品藻及玄學盛

行，因此「言意之辨」乃成為重要的方法

論及言家口實，《世說新語．文學》第二十

一條即言：「舊云王丞相過江左，止道『聲

無哀樂』、『養生』、『言盡意』三理而已。」
2其中「言不盡意」可說是被普遍接受的觀

點，然而依據王葆玹的說法，正始期間至

少出現了五個認識論的派別，其主要命題

分別是「立象盡意」、「微言盡意」、「微言

妙象盡意」、「妙象盡意」及「忘象求意」。

其中，「妙象盡意」說對書法、繪畫、音樂

等等廣有影響。3從這個角度出發，筆者乃

開始思索：既然「言不盡意」而「妙象盡

意」，那麼此「象」是什麼樣的象？是否有

一種「象」能超越一般的「象」而能傳達

精微之「意」？無獨有偶，宗炳於〈畫山

水序〉中便提及「澄懷味象」，4那麼，此

一命題是否能與「妙象盡意」有所呼應？

若是由「妙象盡意」的角度來重新檢視〈畫

山水序〉，是否可能深化其美學意蘊？因 

此，本文主要從三個層面來探討宗炳的〈畫

山水序〉。 

第一，「妙象盡意」與「澄懷味象」的

關係。在此，由「妙象盡意」說的起源開

始探索，進而界定「妙象」之「象」是何

種象，與一般之「象」的差別何在？由此

連結到「澄懷味象」之「象」及其與「妙

象」的關係。第二，「妙象盡意」與「澄懷

觀道」的關係，此乃涉及工夫論的層次。

所謂「妙象」之「象」，並非一般之「象」，

必須透過工夫修養才能領會，故曰「澄懷

味象」，而值得注意的是，《宋書．宗炳傳》
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曾引其言：「老疾俱至，名山恐難徧覩，唯

當澄懷觀道，臥以游之。」5由此看來，山

水畫作乃是讓宗炳得以「澄懷觀道」、「臥

以游之」的媒介，因此，山水畫本身既是

「象」，又是承載著「道」的客體，而當主

體虛靜其心，才能透過此山水之象而體

道，由此來論證「妙象盡意」。第三，「暢

神」的審美體驗。透過虛靜的工夫修養，

說明主體如何與山水之象、之神相互交流

感通，同時，透過王弼對大音大象及四象

五聲的詮釋相互印證，最後證成如何透過

山水之「妙象」而能盡意、體道。 

二、「妙象盡意」與「澄懷味象」 

湯一介曾指出，「言意之辨」乃是玄學

的方法論，作為一種形上之學，玄學貴尚

玄遠，其特點是略於具體事物而究心於抽

象原理。玄學論天道則不拘於構成質料，

而進探本體存在；論人事則輕忽有形之粗

迹，而專期神理之妙用。因此，可以說，

玄學家的本末有無之辨便與言意關係之分

疏、辨析有密切關係，或者說，迹象本體

之分乃由於言意之辨。6因而，此一方法

論，不僅影響了玄學、清談、人物品藻、

名士的立身行事，也在藝術領域造成了深

遠的影響，而最為當時所接受的觀點乃是

「言不盡意」，荀粲便是此說的支持者，文

言： 

 

粲諸兄並以儒術論議，而粲獨好言

道，常以為子貢稱夫子之言性與天

道，不可得聞，然則六籍雖存，固

聖人之糠秕。粲兄俁難曰：「易亦云

聖人立象以盡意，繫辭焉以盡言，

則微言胡為不可得而聞見哉？」粲

答曰：「蓋理之微者，非物象之所舉

也。今稱立象以盡意，此非通于意

外者也。繫辭焉以盡言，此非言乎

繫表者也；斯則象外之意，繫表之

言，固蘊而不出矣。」7 

 

在荀俁看來，既然「聖人立象以盡意，繫

辭焉以盡言。」那麼，何以聖人的隱微之

言不可得聞呢？荀粲則指出，物象所能舉

者，非理之微者，而繫辭所能盡者，非繫

表之言也，故象外之意、繫表之言，皆非

言與象所能盡，此為「言不盡意」一派。

然而，若回溯《周易．繫辭上》所云： 

 

子曰：「書不盡言，言不盡意。」然

則聖人之意，其不可見乎？子曰：

「聖人立象以盡意，設卦以盡情

偽。繫辭焉，以盡其言。」8 

 

王葆玹指出，過去人們以為荀俁主張「言

盡意」而荀粲認為「言不盡意」，其實不然。

因為在《繫辭傳》的作者看來，正是由於

「書不盡言，言不盡意」，才需「立象」以

作盡意的手段。如果言能盡意，「立象」便

無必要，而荀俁既採用「立象盡意」說，

便不能不同意「言不盡意」，因此他與荀粲

的爭論是在「言不盡意」的前提下進行的，

其爭論的焦點不在於「言」能否「盡意」，

而在於「象」能否「盡意」。9至於荀粲與

《易傳》的作者，對「象」的看法，則頗

為分歧。王葆玹指出，《易傳》的作者認為，

卦爻辭因係屬於「象」而優於一般文字，

故能在「書不盡言」的情況下「盡言」、「盡

意」。而荀粲的觀點恰恰相反，他認為卦爻

辭終歸是「指事造形」的文字，故只能表

達平凡的言論而不能表達深微的言論；卦

爻辭因係屬於「象」而受「象」的限制，

故只能間接表達平凡的「意」而不能通向

「象外之意」。10如此一來，從荀粲與諸兄

的討論中，便引伸出幾個議題：一、究竟

「言」、「象」能不能盡意？二、荀粲所說
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的「言」與「象」是否有不同的定義？牟

宗三認為「立象以盡意」，此是象所盡之

意。有象所盡者，即有其所不盡者。象所

不能盡者，即「象外之意」。繫辭以盡言，

此是辭所盡之言。固亦有無窮之言而未盡

矣。此即「繫表之言」。11由此可見，荀粲

所認為的「言」分為「一般之言」與「繫

表之言」，「意」分為「一般之意」與「象

外之意」。「繫辭焉，以盡言」之「言」非

「繫表之言」，故可盡；而「立象以盡意」

之「意」非「象外之意」，故亦可盡。然而

「繫表之言」與「象外之意」皆不可盡。

值得思索的是：既然一般的「象」，無法表

達「象外之意」，那麼是否有一種「象」，

得以超越一般的「象」，而能通於「象外之

意」呢？在此，王葆玹便提出「妙象盡意」

說，認為它對書法、繪畫、音樂等等廣有

影響。12 

「妙象盡意」一說乃源於齊王芳正始

九年何晏與管輅論《易》九事，管輅認為

何晏「說老、莊則巧而多華，說易生義則

美而多偽；華則道浮，偽則神虛。」13裴

徽亦曰：「吾數與平叔共說老、莊及易，常

覺其辭妙於理，不能折之。」14可見管輅

及裴徽皆認為何晏辭妙於理、興浮藻、巧

而多華、美而多偽，主要因為何晏論《易》

乃擯落爻象，只為浮義，故管輅對何晏的

評論乃是： 

 

何若巧妙，以攻難之才，游形之表，

未入於神。夫入神者，當步天元，

推陰陽，探玄虛，極幽明，然後覽

道無窮，未暇細言。若欲差次老、

莊而參爻、象，愛微辯而興浮藻，

可謂射侯之巧，非能破秋毫之妙

也。15 

 

在易學家看來，論《易》必涉及象數，步

天元，推陰陽，探玄虛，極幽明，若只是

游形之表、興浮藻，差次老莊而參爻象，

可謂為射侯之巧。既然在管輅看來，何晏

以其浮藻說理，實是美而多偽，那麼是否

有另一種方式可以傳達深微之理呢？事實

上，孫盛於〈易象妙於見形論〉即指出「故

設八卦者，蓋緣化之影迹也。天下者，寄

見之一形也。圓影備未備之象，一形兼未

形之形。」16孫盛以卦象乃是「備未備之

象」、「兼未形之形」，故較一般的形象更為

精妙。而《三國志．管輅傳注》引《管輅

別傳》曰： 

 

輅每開變化之象，演吉凶之兆，未

嘗不纖微委曲，盡其精神。基曰：「始

聞君言，如何可得，終以皆亂，此

自天授，非人力也。」於是藏周易，

絕思慮，不復學卜筮之事。‥‥‥

輅言：「苟非性與天道，何由背爻象

而任胸心者乎？夫萬物之化，無有

常形，人之變異，無有常體，或大

為小，或小為大，固無優劣。夫萬

物之化，一例之道也。」17 

 

管輅之演繹卦象無不纖微委曲、盡其精

神，可見其對「象」之理解，是極其深微

精妙的，同時其言：「苟非性與天道，何由

背爻象而任胸心者乎？」此處之「背爻象」

並非擯落爻象，而是要超越《周易》經傳

的「象」去體察更為精微之「妙象」，否則

就與其「開變化之象，演吉凶之兆，未嘗

不纖微委曲，盡其精神」相互牴觸，故其

言「任胸心」，便是指此更為精微之「妙象」

須透過主觀的詮釋方可領會, 因此欲理解

聖人之道，乃須「背爻象而任胸心」，不能

死守爻象。鄧颺亦曾問他:：「君見謂善

《易》，而語初不及《易》中辭義，何故也？」

其言：「夫善《易》者不論《易》也。」18
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說明管輅既善《易》，便不是棄「象」於不

顧，而是要論述經傳之外的「妙象」。既然

語言不能盡意，而精微之「妙象」可盡意，

由此便產生「妙象盡意」一說。及至劉宋

時期，顏延之〈與王微書〉云：「圖畫非止

藝，行成當與易象同體。」19又曰：「圖載

之意有三：一曰圖理，卦象是也；二曰圖

識，字學是也；三曰圖形，繪畫是也。」20

既然繪畫並非只是一種技藝，而是與易象

同體，那麼，藉由繪畫來表達易理，已是

劉宋時期的看法，因此尤煌傑即言：「易經

思想中的『象』的觀念，除了『卦象』之

外，也可以延伸到各種『意象』的意義，

因而也使得繪畫中的『象』也具有了特殊

的哲學意義。」21 

由此來考察宗炳之〈畫山水序〉，文章

一開始即言： 

 

聖人含道應物，賢者澄懷味象。至

於山水，質有而趣靈。是以軒轅堯

孔，廣成大嵬，許由孤竹之流，必

有崆峒、具茨、藐姑、箕首、大蒙

之遊焉，又稱仁智之樂焉。夫聖人

以神發道，而賢者通。山水以形媚

道。22 

 

宗炳指出，聖人體道而能應對萬物，賢者

心靈虛靜而能賞味山川之象，在此，他特

別強調「澄懷」才能「味象」，說明此「象」

具有兩種意涵：一、山水具體之形象。二、

賢者經由修養工夫所領會之「象」。因此，

下文云「至於山水，質有而趣靈」，「質有」

乃是山水可見之形，而「趣靈」則言其趣

味乃是通向「虛靈」，通向道。換句話說，

宗炳肯認藝術創作需要透過具體的形象來

體現精微玄遠之「道」，故言「畫象布色，

構茲雲嶺」、「以形寫形，以色貌色」，然而，

藝術鑑賞又不僅只於觀賞具體的山川形

貌，必由有限之客觀物象通向無限精微之

道，此即相應於管輅所言「背爻象而任胸

心」，即在具體的爻象之外，藉由主體的領

悟而發掘出更為深微之象，由此「妙象」

以「盡意」。朱良志於《中國藝術的生命精

神》中乃將「象」分為四個層次：自然之

象、意中之象、藝術之象、象外之象。自

然之象為藝術家觀照之對象；意中之象是

在外在觀照和內在緣慮中產生的意象，它

是藝術體驗所帶來的興到神會，並形成一

種渴望表達的期待結構；藝術之象是意中

之象的客觀外化，大致相當於文藝理論所

說的藝術形象；象外之象是在接受過程中

形成的心靈境界，它標誌著藝術效應的實

現，是藝術客體內蘊層次的感性化的釋

放。意中之象、藝術之象、象外之象則分

別對應構思、表達、鑑賞三個階段。23由

此看來，「賢者澄懷味象」之「象」可歸類

於「象外之象」，朱良志指出： 

 

這種「象」是鑑賞者的意中之象，

因此它是一種真而不實的虛象，它

不脫離感性，又不僅限於具體的感

性形態，世界一切虛靈飄忽的形態

和動勢都可以是藝術鑑賞者酌取的

對象。24 

 

由此可見，「澄懷味象」之「象」是具體的

山水，是「質有」，然而，透過鑑賞者的心

領神會與再創造，它又不侷限於感性的形

態，而成為一種實而非實，虛而不虛之「妙

象」，而此一「妙象」又是通往「意」、通

往「道」的媒介，故云「質有而趣靈」、「山

水以形媚道」。 

三、「妙象盡意」與「澄懷觀道」 

既然「語言」無法窮盡精微玄妙之

「意」，必須透過「妙象」才能「盡意」，



                        黃埔學報 第八十八期 民國一一四年                          169 

那麼山水畫便成為「妙象盡意」的直接體

現。然而，對於山水妙象之賞味，並非泛

泛之輩所能達致，它必須透過「澄懷」之

工夫，能「以玄對山水」，25才能把握到山

水形態之妙，而此種修養工夫，乃是宗炳

所謂「澄懷觀道」，《宋書．宗炳傳》言： 

 

（宗炳）好山水，愛遠遊，西陟荊、

巫，南登衡岳，因而結宇衡山，欲

懷尚平之志。有疾還江陵，嘆曰：「老

疾俱至，名山恐難徧覩，唯當澄懷

觀道，臥以游之。」凡所游履，皆

圖之於室，謂人曰：「撫琴動操，欲

令眾山皆響。」26 

 

六朝名士雅好山水、深愛尋幽訪勝，此於

《世說新語》中多所呈現，可說受到莊學

的影響，莊子「以天下為沈濁，不可與莊

語」，27因此寄情於廣漠之野、無何有之

鄉，在自然山水之中，方能找到生命的安

頓之所，因此，徐復觀便認為，玄學對魏

晉及其以後的另一重大影響，乃為人與自

然的融合。28在他看來，由莊學所引發的

人對自然的追尋，必來自超越世務的精

神；換言之，必帶有隱逸的性格，所以在

此一風氣之下，對岩穴之士，特寄與以深

厚地欽慕嚮往。但當時一般人的隱逸性

格，只是情調上的，很少是生活實際上的。

有實踐上的隱逸生活，而又有繪畫的才

能，乃能產生真正地山水畫及山水畫論。29

而此正是宗炳〈畫山水序〉所產生的緣由，

同時也是宗炳自身的生命實踐，《宋書．宗

炳列傳》言：「高祖納之，辟炳為主簿，不

起，問其故，答曰：『棲丘飲谷，三十餘年。』

高祖善其對。妙善琴書，精於言理，每游

山水，往輒忘歸。」30張彥遠於《歷代名

畫記》中對宗炳之超逸精神亦深表讚許，

認為有此高情，方能有意境高遠之〈畫山

水序〉，其言：「圖畫者，所以鑒戒賢愚、

怡悅情性。若非窮玄妙於意表，安能合神

變乎天機？宗炳、王微皆擬跡巢由，放情

林壑，與琴酒而俱適，縱煙霞而獨往。各

有畫序，意遠跡高，不知畫者難可與論。」 
31此說誠然。 

在玄學的影響下，六朝時期，人與自

然的關係，已由《詩》之比、興中解放出

來，將山水做為純粹的審美對象，因此宗

炳指出，在進行藝術創造與藝術審美時，

須以老莊之「虛靜說」做為基礎，其於〈明

佛論〉中曾言：「若老子與莊周之道，松喬

列真之術，信可以洗心養身。」32所謂「洗

心養身」之道，即老子之「滌除玄覽」33、

莊子之「心齋」34、「坐忘」35等。葉朗指

出「滌除玄鑒」包含了兩層含義，第一層

含義是把觀照「道」作為認識的最高目的；

第二層含義則是要求人們排除主觀欲念和

主觀成見，保持內心的虛靜。36「澄懷觀

道」恰好都包含了這兩層含義。在莊書中，

論「虛靜」處，所在多有，例如： 

 

唯道集虛。虛者，心齋也。37 

 

莊子認為，唯超越感官之欲望及心知之造

作，才能寂泊忘懷。而〈庚桑楚〉更具體

說明必須徹志之勃、解心之謬及去德之

累，才能達到心靈的虛靜，所謂： 

 

徹志之勃，解心之謬，去德之累，

達道之塞。貴富顯嚴名利六者，勃

志也。容動色理氣意六者，謬心也。

惡欲喜怒哀樂六者，累德也。去就

取與知能六者，塞道也。此四六者，

不蕩胸中則正，正則靜，靜則明，

明則虛，虛則無為而無不為也。38 

 

富貴名利、容動氣意、喜怒哀樂等，皆為
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塞道者，必須使之不盪胸中才能虛靜無

為。此外，〈天道〉更將虛靜恬淡視為萬物

之本，其言： 

 

夫虛靜恬淡，寂寞無為者，萬物之

本也。39 

 

因此，在莊子看來，「虛靜」乃「道」之根

本，而人也必須具備「虛靜」的態度才能

與道冥合。一切的功名利祿、窮達貧富、

喜怒好惡等都是悖亂心志的因素，必須將

它們去除，使之不蕩於胸中，自然就能虛

靜，心中若能虛靜，就能達到無為而無不

為的道境，因此宗炳方以老莊之道，可以

「洗心養身」。 

進一步來說，虛靜的心靈在藝術創造

或藝術鑑賞中又有何重要性呢？陳凌雲在

〈論「虛靜說」對中國傳統繪畫走向的影

響〉中曾指出「虛靜說」有三重內涵： 

 

一是「虛」，虛廓心胸，澡雪精神，

超脫功利，心無掛礙，進入全然忘

我，物我合一的審美和創作狀態。

二是「靜」，莊子所謂「用志不分，

乃凝於神」道出「虛靜」的第二重

內涵：在安靜的外部環境下，注意

力保持高度集中。三是「動」，「虛

靜」並非意味著槁木死灰，一潭死

水，而是靜中寓動，動靜結合，聽

憑想象力任意馳騁，天機自張，創

作靈感源源不斷噴湧而出。40 

 

可見，虛靜的心靈，能夠排除內外的干擾，

以一種澄澈靈明之狀態來進行美的觀照，

於是能夠無我無執、孤立絕緣，深入到客

體的內在本質，與其直接照面，絲毫無隔，

接著，想像力便能飛躍馳騁，對外在的客

體進行再創造，進而達到「心與物冥」的

主客合一，因而此時之「象」，已非原始的

客體之「象」，而是經過主體澡雪精神、超

脫功利、專一凝神、想像馳騁後所見到之

「象」，因此若將「澄懷觀道」與「澄懷味

象」並觀，可以理解宗炳是透過虛靜的工

夫之後，方能領悟山川至精至微的妙象，

再透過此一妙象去體道、盡意。 

四、「暢神」的審美體驗 

透過虛靜的工夫修養，主體便能與萬

物冥合，達到一種「暢神」的境界，而此

一境界，乃牽涉到主體的審美體驗，其言： 

 

夫以應目會心為理者，類之成巧，

則目亦同應，心亦俱會。應會感神，

神超理得，雖復虛求幽巖，何以加

焉。又神本亡端，栖形感類，理入

影迹。誠能妙寫，亦誠盡矣。於是

閒居理氣，拂觴鳴琴，披圖幽對，

坐究四荒，不違天勵之藂，獨應無

人之野。峰岫嶢嶷，雲林森渺，聖

賢映於絕代，萬趣融其神思。余復

何為哉，畼神而已。41 

 

在此，「應目會心」乃是指山川以其獨特之

形貌映入創作者之眼簾，而創作者乃以其

獨特的心靈把握山川之神理，再巧妙地繪

製成山水畫，由於畫作之生動傳神，故曰

「類之成巧」，接著，觀賞者藉由審美體驗

的轉化，與山水相互交感、融合，達到心

領神會的境界，此即「目亦同應，心亦俱

會」，而此時的山川之「象」，便從具體的

形貌進入到「妙象」的層次，因此，觀賞

者在經歷「心目俱會」的階段以後，得以

深入到山川最精微的內在精神，與其合

拍，是以心神能遊於幽遠清妙之境，從而

獲得體道之樂，故曰「應會感神，神超理

得。」因此，陳傳席即言：「山水之神本來
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是無具體形狀的，所以無從把握，但神卻

寄托於形之中，而感通於繪畫之上，『理』

也就進入了山水畫作品之中了。誠能巧妙

地畫出來，也就真正能窮盡山水之神靈及

和神靈相通的道。」42 

值得注意的是，宗炳在此乃涉及「神」

與「形」的關係，其言：「神本亡端，栖形

感類，理入影迹。誠能妙寫，亦誠盡矣。」

徐復觀認為：「宗炳所要把握以作其精神安

頓的是神。他所說的神，即莊子之所謂道，

本是虛是無的，所以他說『神本無端』，這

在感官上是無從把握到的。但宗炳卻發現

了山水是神的具象化，這便是所謂『栖形』; 

因山水可以入畫，故栖息於山水之形裡的

神，可以感通於繪圖之上。」43因此，「神

本亡端，栖形感類」，乃是因為山川之神無

跡可尋，故需藉外在之形象來表現，而後

感通於山水畫中，因此若能妙寫，便能將

山川的內在精神表現出來，此正相應於王

弼所言： 

 

故象而形者，非大象也；音而聲者，

非大音也。然則，四象不形，則大

象無以暢；五音不聲，則大音無以

至。四象形而物無所主焉，則大象

暢矣；五音聲而心無所適焉，則大

音至矣。44 

 

王弼認為，現象界的四象、五音並非至精

無形的大象、大音，然而，若無具體的聲

音與形象，又無法呈顯出大象與大音。因

此，他將四象、五音視為通往「道」之媒

介。從這個角度來看，宗炳所謂「神本亡

端，栖形感類」，正是玄學中「有」、「無」

關係的體現，「神本亡端」可視為「大象」，

而「栖形感類」可視為四象，所謂「四象

不形，則大象無以暢」，形上之「無」需憑

藉形下之「有」而顯，故山川之神若無具

體之形象，則無法彰顯「道」，因此宗炳乃

言「山水以形媚道」。至於如何才能體察大

象、大音?王弼認為「四象形而物無所主

焉，則大象暢矣；五音聲而心無所適焉，

則大音至矣。」45若是能保持心靈之虛靜

而無所有執，那麼，大象、大音自能暢達

無阻，此即宗炳之「澄懷味象」、「澄懷觀

道」。 

至於宗炳如何具體實踐「澄懷」的過

程？其言「閒居理氣，拂觴鳴琴，披圖幽

對，坐究四荒。」46此乃是描述欣賞畫作

之環境氛圍與心靈狀態，林朝成便指出： 

 

「閒居」乃是去除一切名利爵祿之

庸俗的干擾，對萬事萬物抱著欣賞

玩味的意趣；「理氣」即調和心氣，

使心氣理順，讓紛雜心思沈澱下

來，心得安靜。這便是「澄懷」之

意。「拂觴鳴琴」，「拂觴」即飲酒，

飲酒在於放鬆心志，解除胸中鬱

悶，泯除認知作用，不對物取一種

分析求解的態度；「鳴琴」，彈琴的

作用在「導養神氣，宣和情志」（嵇

康〈琴賦序〉），亦即使心平和，「拂

觴鳴琴」即「澄懷」的具體實踐工

夫。47 

 

徐聖心亦以為此乃莊子「澡雪精神」的另

一說法而已。48有此工夫修養，披圖幽對，

坐究四方，乃能體察山水之「質有而趣

靈」，此即「味象」。因此，當觀賞者能在

審美體驗中，與山水畫作相互交感、融合

時，一方面，山水已不再是原初之山水，

而是被賦予生命、內在精神之山水，而主

體也超越了一切的束縛而進入空無之境，

因此在鑑賞的過程中，心靈獲得絕對的自

由而超越時空的限制，故宗炳於第二段即

言：「夫理絕於中古之上者，可意求於千載
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之下；旨微於言象之外者，可心取於書策

之內。」49有此自由的心靈，乃能與千古

之理、微言之旨相互對話，同時，在空寂

無人的時刻裡，「不違天勵之藂，獨應無人

之野」，彷彿置身於峰岫嶢嶷，雲林森渺之

境，聖賢映於絕代，萬趣融其神思，達到

莊子所謂「無何有之鄉」、「廣漠之野」50的

境界，此即所謂「暢神」，因此，尤煌傑即

言： 

 

這時候的審美境界就是「萬趣融其

神思」，所有思慮與對象的感應，都

融會統貫於一神秘奧妙的思緒當

中，這個思緒精簡的說法就是「暢

神」。這個「暢神」簡言之，就是通

暢其精神，達到物我合一的境界。51 

 

由此可見，從宗炳〈畫山水序〉與「言意

之辨」的關係來看，既然文字、語言不能

盡意，那麼藉由超越語言、文字的「妙象」，

便可使觀賞者在欣賞山水畫的審美體驗

中，透過虛靈明覺的心境，與山川之神往

復交流、相感，進而超越時空的限制，達

到精神四達並流，上際於天，下蟠於地，

最終達到暢神、盡意的境界，此即證實了

王葆玹所言：「魏晉時期確曾存在過一種摒

除微言的『妙象盡意』說，此說排斥語言

文字，使人們進入藝術領域去找『盡意』

的手段，結果大大促進了藝術的發展。」52 

五、結論 

綜上所述，可以得知：第一，「妙象盡

意」之「象」乃是超越一般具體形象之外，

更為精妙之「象」，是介於有與無之間的存

在，既有具體之形質卻又超越形質。及至

宗炳提出「澄懷味象」之說，乃是以「澄

懷」做為體察「妙象」的前提，說明此一

「妙象」乃是在既有的山川形象之外，加

上主體虛靈無執的審美體驗後，二度創造

出之「象」。  

第二，此一被二度創造出的山水「妙

象」，同時也是通往道的媒介，因此宗炳

言：「老疾俱至，名山恐難徧覩，唯當澄懷

觀道，臥以游之。」53在此，名山勝水不

僅只是具體的山水，同時也是道的載體，

因而觀賞者必須虛靜其心、無有所執，才

能觀照到山水之「道」。如此一來，「妙象

盡意」與「澄懷觀道」的關係便更為清楚。

「妙象」須透過工夫論而賞鑑之，而它同

時又是「道」的載體，因而透過山水畫作

之賞鑑，可以體道、盡意。  

第三，藉由虛靜的工夫修養，主體乃

能與物冥合，達到一種「暢神」的審美境

界。在主體與山水交感的過程中，主客兩

方都經歷了不同的變化，一方面，山水已

非原初的山水，因為在主體的觀照下，其

內在的精神生命便能生動地呈顯出來，故

山水之「象」已非具體之形象，而是實而

不實，虛而不虛的「妙象」。另一方面，主

體在審美的過程中，因心靈虛靜，超越一

切時空的限制，任憑想像馳騁，精神得到

無限的自由，因此彷彿置身於峰岫嶢嶷，

雲林森渺之境，故宗炳稱之為「暢神」。由

此可見，「妙象盡意」體現在〈畫山水序〉

中，乃是由「一般之象」上升到「妙象」，

而「妙象」乃為「道」的載體，主體藉由

虛靜的工夫修養，透過觀照山水畫而達到

體道之境。總結來說，此一研究，不僅深

化了對六朝美學的理解，同時亦有助於現

代藝術鑑賞中超越象徵意涵的探索。 
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