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从“澄怀”到“味象”
———从宗炳“澄怀味象”看审美条件
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摘　要：从宗炳“澄怀味象”的美学意义、“澄怀味象”与审美发生机制、“澄怀”与“味象”的顺

向关系、审美的主客关系４个方面探讨审美得以产生的条件。分析认为，美是主客体相互融合、共

生的结果，真正的审美就是沉潜于对象中“主客合一”的先“澄怀”后“味象”的一个审美过程。
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　　审美何以发生是一个关系到美感如何产生的问

题。怎样才能产生美？美学界见解蜂起，仁者见仁，

智者见智，至今没有定论。叶朗在《现代美学体系》

中对审美感兴作了研究，他将审美感兴的过程细化

到对审美注意、审美期待、审美知觉、通感、审美想

象、审美领悟、审美情感、审美回味和审美心境进行

研究，指出审美感兴具有无功利性、直觉性、创造性、

超越性和愉悦性的特征。叶朗还在《中国美学史大

纲》中对“澄怀味象”作了专门探讨。审美就是一个

探讨有无的问题，审美探讨的核心在于审美如何发

生。张法在《美学导论》中对怎样获得美进行了探

讨，他认为：“美基于心理距离”、“美呈现为直觉形

象”、“美体现为主客同构”。唐虹在《澄怀味象———

宗炳的本体论艺术直觉观》一文中肯定了“澄怀味

象”作为艺术直觉思想的积极意义。李健在《“应会

感神”：宗炳的感物美学》一文中同样强调了审美主

体“直觉”的重要性。郑蓉在《艺术创作主体和审美

主体的澄怀味象》一文中着重从审美主体的角度分

析了“澄怀味象”这一命题。学者们对宗炳“澄怀味

象”命题的探讨主要集中在审美主体的作用上。他

们的研究充分说明宗炳思想的价值和意义是重大

的，足以形成“阐释的循环”。本文试图发掘“澄怀

味象”命题作为审美发生机制的理论内涵，从而阐

释这一命题与其他美学命题的“互文性”意义。

一、宗炳“澄怀味象”命题的

美学意义

　　我们知道，儒家美学思想和道家美学思想是中

国美学的源头，后世美学的许多观点都肇始于此。

宗炳的“澄怀味象”思想也不例外。“澄怀味象”是

宗炳在《画山水序》中提出的一个重要美学命题，它

揭示的是审美的机制，即主体只有“澄怀味象”，才

能在虚静中达到主客合一、天人合一的境界。宗炳

在《画山水序》中写道：“圣人含道应物，贤者澄怀味

象。至于山水质有而趣灵，是以轩辕、尧、孔、广成、

大隗、许由、孤竹之流，必有崆峒、具茨、藐姑、箕首、

大蒙之游焉。又称仁智之乐焉。夫圣人以神法道，



而贤者通；山水以形媚道，而仁者乐，不亦几乎？”在

这段话里，宗炳明确区分了主体和客体的不同，提出

了类似“仁者乐山，智者乐水”的观点。这里的“味”

是“象”对“澄怀”的主体生发的一种精神和心灵的

愉悦和享受，是一种审美意义上的“味”。宗炳的这

一理论，是在继承老子“涤除玄鉴”，庄子“心斋”、

“坐忘”命题的基础上对“味”这个美学范畴的重大

发展，无疑对钟嵘的“滋味”说产生了启示作用。

其实，宗炳是以佛学家的身份提出“澄怀味象”

这个命题的。尽管他是从美的欣赏角度提出“澄怀

味象”的观点，但他的观点明确把“味”同美的鉴赏

（或艺术鉴赏）联系起来，“这在魏晋南北朝的美学

史上也有相当重要的意义，它同当时佛学的流行有

密切关系”［１］，从而在美学史上显示出自身独特的美

学意义。

第一，宗炳“澄怀味象”的说法，实质是对老子

“涤除玄鉴”思想的继承和深化。“老子哲学和老子

美学对于中国古典美学形成自己的体系和特点，影

响极大。中国古典美学的一系列独特的理论，都发

源于老子哲学和老子美学。”［２］也就是说，老子学说

成了后世学说的理论源头和资源。因此，我们考察

宗炳的“澄怀味象”，就不能不分析老子哲学及其美

学思想。《老子》第十章中有：“涤除玄鉴，能无疵

乎？”其中，“涤除”即洗出垢尘，排去人的各种主观

欲念、成见和迷信；“鉴”是观照，“玄”是“道”，“玄

鉴”就是对于道的观照。后人把老子的命题发展成

为“心斋”、“坐忘”，建立了关于虚静的审美理论。

宗炳所说“澄怀”的命题源头即老子的“涤除玄鉴”

思想，它要求主体要有虚静空明的审美心胸。《宋

书·隐逸传》有这么一段记载：（宗炳）以疾还江陵，

叹曰：“老病俱至，名山恐难遍睹，惟当澄怀观道，卧

以游之。”凡所游履，皆图之于室，谓人曰：“抚琴动

操，欲令众山皆响！”这段话表明，“味象”与“观道”

是一致的。这显示出宗炳思想与老子思想的一致

之处。

第二，宗炳“澄怀味象”的“象”，是与自然山水

中的形象给人带来的“味”（审美享受、审美愉悦）分

不开的。他一方面说：“至于山水，质有而趣灵。”认

为自然美给予人的这种精神审美享受是无限的。另

一方面，宗炳又指出：“夫圣人以神法道，而贤者通；

山水以形媚道，而仁者乐，不亦几乎？”这里所说的

“以神法道”的“圣人”指佛，“贤者”则指佛的信徒

和佛学信仰者。佛“以神法道”，化生万物，而“贤

者”（佛教徒）则由“澄怀味象”而通于“道”（佛的

“神道”）。山水是“圣人”（佛）“以神法道”，化生万

物产生的精灵，是佛道的呈现和化身。所以从“圣

人”（佛）来说是“以神法道”；从山水来说是“以形

媚道”，这是一个问题的两个方面。山水感“圣人”

（佛）之“神”而生，它的“形”（“质有”）即佛“神道”

的体现。山水“以形媚道”的“媚”即亲顺、亲和、爱

悦之意。因此，山水显示出“道”的感性形态和神

妙，即文中所言“质有而趣灵”。从历史上看，宗炳

的这种思想显然源于老子美学中“象”、“味”、

“道”、“涤除玄鉴”等核心范畴。宗炳所认为的

“道”与老子的“道”相通，即自然之道。它从审美观

照的角度强调了审美心胸与“道”的内在关系。

第三，宗炳“澄怀味象”的思想，强调了“澄怀”

在审美观照中的前提作用，以及“味象”带给人的巨

大审美愉悦。宗炳没有忽视对山水之形的描绘，认

为山水“质有而趣灵”［３］，“灵”与“神”相通，因而无

生命的有形山水具有了神性或灵性。宗炳还认为，

画者要“应会感神，神超理得”，但由于“神本无端，

栖形感类”，所以神还需通过形来显现。可以说，从

“形”至“神”的体悟过程也就是“澄怀味象”的过

程。“澄怀”即如老子所言：“致虚极，守静笃。万

物并作，吾以观复”（《老子》第十六章）。

“澄怀”是实现“味象”的必要条件，只有主体

“澄怀”、“虚静”，才能达到“万虑消沉”，“胸中宽

快，意思悦适”（郭熙《林泉高致·画意》）的审美心

胸。主体“精神的‘静虚’实现了心与外物的距离

化，是艺术空灵化的基本条件。可见，心境的“空

明”充实与艺术的‘空灵’是相辅相成的”［４］。“虚”

不是“无”，“虚而万景入”（刘禹锡《秋日过鸿举法

师寺院便送归江陵引》），审美带给主体的是感性体

验。“味象”就是观“道”，即人通过感觉经验可以达

到对“道”的观照，并从中获得身心的愉悦。宗炳的

这种思想对后来陆机在《文赋》“伫中区以玄览，颐

情志于典坟”和刘勰《文心雕龙·神思》：“是以陶钧

文思，贵在虚静；疏瀹五藏，澡雪精神”，乃至刘禹

锡、苏轼等人的思想均有启示作用。

除了以上论及的几个方面以外，宗炳“澄怀味

象”的美学意义还体现在对孔子“智者乐水，仁者乐

山”命题的深化，是“对老子美学的复归”［５］，因此更

接近于审美的本体，既保持了审美的纯粹性，又充分

肯定了山水自然的价值是审美而非实用。

二、“澄怀味象”与审美发生机制

　　“虚静”是庄子所强调的认识“道”的途径和方
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法，同时也是能否创造合乎天然的艺术之关键。

“虚静”从认识论的角度看有两重含义。一方面，它

要求人必须“无知无欲”，“绝圣弃智”；另一方面，它

要求人必须“澄怀味象”，获得审美的自由性和超越

性。为此，庄子指出了达到“虚静”的两种重要方法

是“心斋”和“坐忘”。《人间世》云：“若一志，无听

之以耳，而听之以心；无听之以心，而听之以气，耳止

于听，心止于符。气也者，虚而待物者也。唯道集

虚，虚者，心斋也。”《大宗师》又说：“堕肢体，黜聪

明，离形去知，同于大通，此谓坐忘。”这就要求人忘

掉一切（包括自己）的存在，抛弃一切知识和智慧。

因为“道”不是通过人的普通感官和逻辑分析获得

的，而只能用虚静的审美心胸“澄怀”体验，直观或

顿悟才能获得。这种“虚静”状态直接影响了中国

诗性智慧的生成，使创作者十分习惯于通过对审美

客体的整体直观把握达到对“道”的颖悟，并通过寓

意于物象的“内游”、“内视”、“神遇”、“玄化”、“目

想”、“心虑”、“澄怀”、“静观”等观照方式展开审美

的全程全域。在庄子学说中，“虚静”成为一种根本

的审美态度，一种与天地同一、与万物合一的彻底解

放的自由的精神活动。庄子努力维护着审美的纯粹

性，也即自由性。这是一个与现实相对而存在的审

美自由世界，尽管人在现实世界中不纯粹。人的纯

粹性主要是针对更高的本体境界来加以规定的。因

此，主体对本体境界的追求成为对自身本质的最高

肯定和确证。换言之，“虚静”在审美静观中体现的

纯粹性对于人具有本体论的意义，是人的本质（类

本质）体现。这种本质（类本质）体现同“自由”紧密

联系在一起。

“澄怀味象”产生于审美主体和审美客体的相

互作用中，它是审美主体在审美观照与审美体验中

所产生的极其复杂的心理活动和心理过程。这样一

来，审美主体对于客体持有一种“落花无言，人淡如

菊”的自然之心，以一种看似无心，实则超越现实的

幽独情怀、虚静之心去包容万物，去容纳万境，以博

大心胸去挖掘、生成主客体间无尽的“意义”。

审美活动的一个重要特征即超越性，它是对现

实、理性、物质和功利性的超越。这是审美活动本质

的一个层面。在审美活动中，人的感觉发展出“全

部丰富性”和实现了“自然的人化”，从而体现了本

体性自由并成为对人的本质的最高肯定。在这个意

义上，“虚静”之心和“澄怀”之心带来的审美自由已

完全融入审美活动中，规定着主体的精神气质和审

美得以自由实现的内在依据。由此，我们可以说纯

粹的审美就是纯粹的审美静观。诚然，美的发生离

不开人的感官，这其中尤以视、听两种感知能力最为

重要，但这只是审美的一个基础（前提），还是一个

较低的层次。中国传统美学从老庄到宗炳讲审美体

验，其重心恰恰不在感官所呈现的物象本身，而在于

摆脱物象的外在实体向精神自由之境上升。也即，

审美活动越能引人暂时忘记现实（物质功利），就越

具有纯粹性和超越性；而越具备超越性，体验就会产

生更高层次的美感。在康德看来，自由不仅作为本

体性存在成为人的审美追求的最终目的，而且也经

过审美化而进入审美之域。康德所言的这种自由，

首先是一种纯粹和先验的自由，即在审美活动中想

象力和知性的纯粹自由。康德在美的分析中通过四

个契机具体规定了这一自由活动的非经验、无目的、

非功利的特征。这样一来，审美观照和鉴赏活动实

现了对人的自身有限性的超越。这一自由是由人的

本体性生发出来，并对人的主体性作出了最高肯定。

在此意义上，自由完全融入了审美实践活动之中，标

识了审美活动的特征，规定了审美活动的本质。因

此，精神自由问题是审美体验的关键问题；“象”（作

为客体的“象”）的目的不是让人“回到事物本身”，

而是向人精神的自由向度回归。所谓“澄怀”，就是

使情怀高洁，不以世俗的物欲容心，即《明佛论》所

谓的“神圣玄照，而无思营之识”，这就“实现了审美

注意的整体持续性、稳定性、集中性、连贯性，审美活

动没有中止，审美感受丰富而又整一，趋向质高量巨

的境地”［６］。也即“让全部意识之中只有对于风景、

树林、山岳或房屋之类的目前事物的恬然观照，使自

己‘失落’在这事物里面，忘去他自己的个性和意

志，去过‘纯粹自我’的生活”［７］，从而实现对“物”的

彻底弃绝。正是在这样的前提下，宗炳对“味”的审

美功能和前提极端看重，将之视为审美体验的核心

范畴。

三、“澄怀味象”：审美是主客体

交流中的同构

　　在现实世界中，审美离不开人的视听。而视听

恰恰会让人关注事物本身，从而被外界实在的东西

所束缚。因此，人的现实性与美的产生在某种程度

上来说是根本对立的。所以老子才说：“大音希声，

大象无形。”正是要引导主体在对“音”与“象”的彻

底摆脱中实现心灵的高度自由。进而言之，美的产

生，“道”的呈现，不仅仅单纯依靠感官，更重要的是
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依靠整个主体向对象客体的全方位敞开和无限切

近，而不是对象世界朝人的全方位敞开。审美产生

的关键在于主体性朝向精神向度本身。这就存在着

一个“美的规律”的问题。“而‘美的规律’强调的恰

是人的内外在自由度，内外在自由度越大，达到的美

的层次就越高，获得的美的享受就越多，美感就越强

烈。”［８］也就是说，审美主体只有暂时与事物的各种

实用功利断绝，才能以超越功利的审美心态来沉潜

在对事物美的观照之中。审美依赖审美感觉（直

觉），因此我们说审美是一种感性活动，但这是否就

意味着审美可以缺少理性呢？王国维首先将康德、

叔本华等“审美无利害关系”理论引入中国。他在

《古雅之在美学上之地位》中把无利害关系当作美

的根本性质。继王国维之后，蔡元培、鲁迅、郭沫若、

朱光潜、宗白华等人都介绍过“审美无利害关系”理

论，但丰子恺与众人不同的观点在于，他更倾向于席

勒的“美的主观融合说”，并进而解释道：“梅花原是

美的，但倘没有能领略这美的心，就不能感到其美。

反之，颇有领略美感的心，而所对的不是梅花而是一

堆鸟粪，也就不感到美，故美不能仅用主观或仅用客

观感得。二者同时共动，美感方始成立。这是最充

分圆满的学说，世间赞同的人很多。”［９］丰子恺认为，

审美得以成立的前提条件有两个：一是审美主体要

有一颗能领略美感的心；二是审美对象也要具有美

感。“澄怀味象”使主体在审美实践中暗合《诗品》

中的“人心感物”、“摇荡性情”的美学标准，以及《世

说新语》时代“山水之美，天下共谈”的风流态度。

谢灵运对山川林泉的眷恋，陶渊明对田园生活的回

归与自适，更使人对自然的趋求有了清新任游、物我

两忘的逍遥意味，成为钟嵘所言的“神之所畅，孰有

先焉”的性情所归。人与自然的这种“合一”正是主

体与客体交流中的同构。

四、“澄怀”与“味象”的顺向关系

　　前文论及，“澄怀”是审美的前提，是主体向内
在自我的回归。主体的“澄怀”有利于审美自由自

觉地发生，有利于使主体在自由的境界用审美的视

角观照客体，有利于形成审美的自由空间。在主体

“澄怀”之后，主体还需进一步“味象”，“澄怀”不仅

是审美得以发生的前提，而且是审美活动展开的第

一步。宗炳的这一思想实际上把审美的重心放在主

体上。宗炳认为，主体只有“身所盘桓，目所绸缪”，

才能“应目会心”、“以行写形”、“以色貌色”，达到

庄子所谓“庖丁解牛”的自由境界。这样一来，“澄

怀”与“味象”尽管具有顺向关系，但两者也具有共

在关系。按照审美的普遍观点，审美的意义来源于

“澄怀”与“味象”的结合，审美意义的生成靠的也仍

然是在“澄怀”与“味象”之间建立联系。“澄怀”指

涉的是主体的心灵活动，“味象”之“象”指涉的是客

体，“澄怀味象”是一个审美过程，是一个有机整体。

在真正的审美活动中，在审美心理的作用下，审美主

体“澄怀”，开始慢慢与外在世界暂时隔绝，主体充

分调动审美感知，进而进入审美感兴阶段，开始对

“象”进行审美观照，主体这时所收获的是一份审美

的自由和认识。这充分说明“主客合一”、“天人合

一”是审美的真正境界，确切地说，是审美的最高

境界。

“澄怀”与“味象”的顺向关系昭示了该命题的

真理性。王昌龄在《诗格》中谈到“诗有三境说”，可

以看作是对宗炳等中国古典美学思想精粹的继承和

发扬：“诗有三境：一曰物境。二曰情境。三曰意

境。物境一。欲为山水诗，则张泉石云峰之境极丽

绝秀者，神之于心。处身于境，视境于心，莹然掌中，

然后用思，了然境象，故得形似。情景二。娱乐愁

怨，皆张于意而处于身，然后驰思，深得其情。意境

三。亦张之于意而思之于心，则得其真矣。”

“澄怀”与“味象”的顺向关系揭示的是主客合

一的关系。审美的自由基于宇宙与生命、艺术的浑

然同一。“澄怀”既可指环境，也可指内心，内心一

静，就呈“虚”态，“虚”不是“空”也不是“无”，而是

“静故了群动，空故纳万境”（苏东坡语）的审美境

界。作家艺术家自由的创作心境离不开“恬淡”、

“虚静”的审美之心去“澄怀”。所谓“恬淡为上，胜

而不美”（《老子》第三十一章）是也，同时也离不开

主体“味象”的审美心理过程。

主体的“澄怀”带来的是心境的“空”（“味象”

的前提之一）。空明的觉心，包容万千的想象，“空”

表征着人的“自由”和“性灵”。“四时自尔行，百物

自尔生，粲为日星，翁为云雾，沛为雨露，轰为雷霆，

皆自虚空生”（苏辙《论语解》）。司空图在《诗品》

里形容艺术的心灵当如“空潭泄春，古镜照神”，形

容艺术人格为“落花无言，人淡如菊”，“神出古异，

淡不可收”。艺术的造诣当“遇之匪深，即之愈稀”，

“遇之自天，泠然希音”。“澄怀”实现了心与外物的

距离化，是艺术空灵化的基本条件。可见，“澄怀”

与“味象”是相辅相成的，它所带来的是“空灵”的境

界，如王昌龄“诗的三境”，“空则灵气往来”（周济
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语）。“灵气”的到来，是美感与艺术品诞生的时刻，

也就是“灵”显现的时刻。“灵”是心灵内部方面的

“空”。由静入虚，由虚至空，由空至灵。灵的心境

让主体从心境的空明无妄中亲近自然和理解自然，

可以说，在审美的全过程，人与自然都是亲密无间

的，主客合一的。经过“澄怀味象”，审美主体观照

之“象”最终变为心中营构之“象”。

五、结　语

　　“澄怀味象”美学思想的最独特之处，在于它包

蕴了审美活动得以发生的主客条件问题以及审美效

果问题。这层意义的呈现在中国美学史上无疑是占

有十分重要的地位，而且也为我们理解美的生成提

供了有益的启示。艺术作品从某种程度上说不仅是

创作主体虚静之心和“澄怀味象”的产物，也是接受

者审美体悟和静观的产物。我们也可以从中获得某

些对艺术创造有益的启示，从而使这种“澄怀味象”

获得某种方法论意义。我们不但把研究主体作为一

般性的个体对客体的反应，而且还把这种考察从个

体层面延展到规律性层面，探讨作为多样性与独特

性相统一的个体对客体反应的差异性、类似性和多

样性等问题。有关审美产生的机制、条件等问题还

将继续讨论下去，而这样的讨论无论是对审美的本

体问题的揭橥，还是对审美的文本研究都具有重要

意义。
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