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摘　 要： 老子的哲学思想与中国书画艺术表现有着直接的联系，其涉及艺术审美、艺术表现的本体问题

以及中国书画艺术创作审美的核心内涵。 老子哲学中的“有”“无”“拙”“味”“妙”以及艺术美的“神秘性”等
概念、范畴、命题。 直接揭示了中国书画艺术的审美要义，进一步提升了艺术家的审美直觉，审美意象，创作

理念与创作意识及创作表现形式，这些哲学思想都直接或间接对中国书画艺术产生很大影响，成为中国书画

艺术美学理论中的重要内容。
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　 　 老子的《道德经》是中国传统哲学思想宝库

中的经典论著，其哲学理念精湛高妙。 其中，关于

“道”“气”“象”“物”“虚”“实”“涤除玄鉴”“见素

抱朴”“上善若水” “专气致柔”等的理论分析，尤
其是“有”“无” “拙” “味” “妙”等概念，在中国书

画艺术创作表现中作用巨大，本文拟就这几个概

念来探研其与中国书画艺术表现的关系。
对于中国书画艺术创作来说，这些理念可以

看作是书画艺术家创作前所应具有的理论素养；
对艺术家主体存在来讲，每一位艺术家的天赋即

才性的不同，直接影响书画艺术创作的结果。 事

实上，中国书画艺术创作要上升到抽象的理论观

念是比较难的，也就是艺术家将理论与艺术表现

相通相融比较难。 因为对理论性思想，东西方哲

学家的认知略有不同，东方哲人注重对宇宙万事

万物大彻大悟的理性认识，注重对认知世界的体

悟与运用。 西方哲人则是把它看成是先验的理性

客观存在，形而上思辨的理性过程，注重逻辑思维

分析的精神世界，这些内容似乎又没有一个绝对

统一的认知标准。 因此，从古至今在认识上出现

了许多门派之争。 其实，这些都可以看作是哲人

理性的反映。 显然，他们在认识上很容易产生思

想分歧，这也是正常现象。 中国哲学中的道家思

想与艺术的创作关系最为密切。 老子《道德经》
所提出的道、气、象、有、无、拙、味、妙等哲学观点

直接对艺术产生影响，这些问题似乎是老生常谈，
而且玄之又玄，高深莫测，似乎找不到一个验证它

的方法与应证物。 我认为，艺术提供了一把打开

通向哲学高妙思维大门的钥匙，能帮助人们理解

哲学上的一些形而上的甚至非常抽象的东西，让
我们直接或间接地领悟到的这种理性思维背后的

存在与表现。
老子说：“有无相生，难易相成，长短相形，高

下相盈，音声相和，前后相随，恒也。”①他说明的

是万事万物的发展规律、客观真理的辩证关系与

永恒特性。 人们通过各种现象，就会发现现实中

存在的各类运动特征，包括声音的相合，物与物的

相合等。 如我们欣赏一幅中国画，天然和谐美妙

的画面就包含有各种因素，它们之间的相互作用。
艺术作品的背后就隐藏着美感的发生———美的存

在。 艺术是有与无的统一，“有”为有形，物象形

式———美的艺术表现符号；“无”为内存在———意

识状态，原发本源。 主体的美感与客体美感相应

时，就是老子所说的 “有无相生” 的理想结果。
“无”恰恰是艺术家主体思想精神意识的一种存

在，它自由的存在于艺术家脑海中。 艺术只有通
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过“无法之法”“心随笔运”“心手双畅”等即兴方

式来表现，才是最佳途径。

一、 艺术美的神秘性

　 　 老子讲：“无，名天地之始；有，名万物之母。
故常‘无’，欲以观其妙；常‘有’，欲以观其徼。 此

两者，同出而异名，同谓之玄。 玄之又玄，众妙之

门。”①其中，“玄之又玄，众妙之门”的理念，与艺

术表现有着直接的关系，其内涵极为丰富。 前一

“玄”是本体、包含好、妙之意，其中也包含有“道”
（东方的）“存在” （西方的）之意，后一“玄”则是

无限、丰富、自由、拓展之意。 老子这一提法表明，
一切高妙、成功之事的道理都是运用了这一过程

所带来的结果，其成功方法都是相通的、一致的，
或者说，它是通向一切成功的大门，所谓“众妙之

门”。 同样，“有”与“无”，在中国书画艺术表现里

也能达至“玄之又玄”的高度，体现出“无法之法”
的艺术创作形式。 “有”是中国书画艺术形式的

超水平发挥所获得艺术效果，“无”是具有美的形

而上内涵的精神体现。
艺术上的“追随者”———艺术家，他们追随的

是什么？ 我认为恰恰是一种审美感觉、审美理念

与审美意识，就是哲学美学的精神性与艺术美的

神秘性。 杰出的艺术家，其作品追随的一定是这

个内涵。 所以，老子说“是以圣人之治，虚其心，
实其腹。 ……则无不治”。② 圣人做事是虚其心，
“虚”为心之用，又表现为“无”的内容；“实”为腹

之用，表现为“有”的内容，人做事若运用得体便

会取胜。 “致虚极，守静笃，万物并作，吾以观复。
夫物芸芸各复归其根。 归根曰静，静曰复命。 复

命曰常，知常曰明。”③这是老子的哲学理念，就是

做事要回到人的智慧上，他强调做事不能刻意为

之。 “明”就是通理，通宇宙自然万事万物之理；
静能生慧，得以发展，得以拓展，得以升华。 “致
虚极”，“虚”是“无”的方面，它更接近事物的本

体。 清代书画家笪重光提出：“虚实相生，无笔画

处皆成妙境。”虚实相生，他说的是一种妙境。 这

里既有精神的层面，又有物质的层面。 好的艺术

作品就是艺术家“慧”的天然释放，而它的美不会

被技术所限制。 中国书画艺术表现与艺术家天性

相一致的地方就存在着美的“神秘性”，书画艺术

之美，是一个艺术家美学思想在技术上转化而体

现出来的一种精神性表达，所谓“阳春白雪”的艺

术，它隐含有艺术美的“神秘性”，原因就在于它

“慧”的思想性作用，这是所有优秀艺术作品须具

备的条件。 因此，释解美的“神秘性”存在的价值

和意义就显得十分重要，好的艺术作品能打开我

们的精神世界是因为它具有哲理性。 禅宗讲究一

个人慧根的重要，就是说人的悟性的重要，它是通

向人类智慧的通道，能帮助人们认识美的艺术世

界。 显然，优秀艺术家的艺术创作一定是离不开

它的。
艺术美的神秘性就需要我们来释解思考，事

实上，它却又是很难释解的，需要发挥我们的智

慧。 老子讲：“道之为物，惟恍惟惚。 惚兮恍兮，
其中有象；恍兮惚兮，其中有物。 窈兮冥兮，其中

有精，其精甚真，其中有信。”④也就说“道”作为

存在之物，虽飘忽不定，不易被人们所发现与认

识，但“道”确实是一种客观的存在。 “象”是客观

存在之象，也包括人的主观精神意象，还包含有

气，即“精”的存在。 它又是具有物质性的存在，
即所谓“物”。 所以，老子提出“信”的观念，认为

“道”的存在确实可信，不论人们认识到还是没有

认识到它，它都是真实的客观存在。 中国书画艺

术的表现是来自书画家的创作灵感与审美理念，
而书画艺术家的创作灵感与审美理念在外是看不

见的，它是形而上的精神存在，是“道”。 书画家

可以将自己长期的艺术修养，凝练转化到自己书

画艺术的点线色彩之中，使精神对象化为“物”，
外化为“象”。 这样，中国书画艺术表现水准的高

低差别，就在于书画家的灵感与理念的充分发挥

与呈现，更在于书画艺术家潜质的发挥上。 老子

①
②
③
④
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“惚兮恍兮”“恍兮惚兮”，其心字旁是跟“慧”相

联系的，惟恍惟惚，是形容人的一种存在状态，通
常谁也不太会去关注、思考、想象、研究它。 实际

上，这种状态的存在，才是艺术表达的核心内容之

一，书画艺术家是离不开这种存在状态的。 老子

认为它是物的存在，“道之为物，惟恍惟惚”，惚兮

恍兮再具体，其中有象。 它和艺术的表现有没有

关系呢？ 一定是有关系的。 “恍兮惚兮”是一种

状态，一方面是宇宙、自然界、乾坤的存在，另一方

面是主体艺术家个体的存在状态。 这个状态是什

么？ 老子是从万事万物产生的根源上来界定它，
在艺术上这又是一种什么样的状态？ 艺术家在技

术上的应用，目的是要传达出他的“慧”，如音乐

中古琴的作品：《高山流水》 《渔樵问答》 《平沙落

雁》《梅花三弄》《阳春白雪》等等，每一音色、每一

琴弦、每一韵律都表现出来的是作者的“慧”。 画

家的每一笔触、每一色彩、每一造型、每一构图等

又表现的是什么？ 其实都是艺术家“慧”的体现。
后人若只是模仿前人艺术，就会“似者得其形遗

其气”（荆浩），看似好像艺术形式感有了，但作者

的“慧”却丢失了，而“慧”却又是学不来的。 因为

每个人的“慧”是来自其血脉与天然的，天然既有

客观因素又有主观因素。 天然是物的客观存在，
老子说是事物的客观存在。 比方一位古琴演奏长

者与一位年轻的古琴演奏者，他们都会是带着自

然的天性来演奏，其艺术的审美效果却是截然不

同；若两者都是修炼极高之人，就会有异曲同工之

妙。 有时候往往是长江后浪推前浪，年轻者胜于

长者。 这种现象也会有，它反映出艺术不是简单

的技术操作达到炉火纯青就可以的，而是艺术家

的天然性与“慧”起着决定性作用，是艺术之本

体。 有“慧”才有艺术美的“神秘性”。 艺术表达

“慧”的层面是否停留在一般意义想象的表达层

面，其结果相差很大。 由此可见，艺术创新何其

难！ 这是客观现实，古今中外艺术都如此。
艺术上的“阳春白雪”具有很高的审美内涵。

老子哲学中虽没有直接具体谈艺术，但他的思想

可以让人去领悟。 所谓“恍兮惚兮，其中有象”，
即说明事物中包含有规律、真理性东西。 实际上

老子哲学思想是把艺术现象背后所产生的原因告

诉了你，这就是一种存在“状态”，它是靠艺术家

的感觉来体悟、运用、驾驭、表现的。 所以，我们看

到当代画家宋雨桂的山水画系列作品不是简单的

笔墨色彩的组合，他画面中的每一处都渗透着画

家理性的思考与他的审美直觉。 老子说的“其中

有象”是一种什么“象”呢？ 美的“神秘性”，这里

就是艺术家的“心向”问题。 “心向”由艺术家的

天性所决定，是艺术表现的前奏，即艺术家最初审

美意愿与意向，包括审美最初感应，来自艺术家的

个人意识和审美追求，审美直觉与知觉，是审美意

象表现的前提，审美意象是“心向”的结果。 它会

自然地反映在艺术家的创作中，无论是音乐家、舞
蹈家、诗人，还是书画家等都围绕着它在运作，其
中包含艺术家的情意、情怀、思绪、意愿、理想、理
念、直觉等综合因素，都将转化至艺术传达的效果

之中，达至“微妙玄通”的审美境地。 “微”跟艺术

家的审美直觉和审美意识有关，“玄通”是艺术表

现中主客体相遇美的一致性。 艺术不仅是人性本

体化的自然呈现，也是“清水出芙蓉，天然来雕

饰”的结果，即艺术个性化的“百花齐放”。 原因

是艺术家运用了各自的“慧”在中国书画艺术里

得以充分施展与发挥。 所以说，艺术美的神秘性，
就在于艺术家的“自由度”发挥与艺术表现的丰

富性、无限性。 人们似乎找不到它存在的根据，却
又感觉到它确实存在，这就是艺术作品的魅力与

震撼力所在———艺术美的神秘性。
画家石涛在其画论中认为“得笔墨之法者，

山川之饰也”。 意在说明，好画须形神兼备，笔墨

之法，操之于画家之手，画家用操作的技术来完善

对山川意象美的“修饰”，而不是脱离开自然山川

的物象，凭空拟造出来的艺术。 舞蹈家杨丽萍的

作品“云南映象”为什么好？ 是因为它在一定程

度上反映了从当地本土原生态“升华”出来的意

象舞姿美，是一种理性化的舞蹈艺术，不是简单地

照搬原生态音乐舞蹈组合，是艺术家高度提炼后

的艺术形式———意象舞蹈———艺术美的神秘性。
同样，一些画家有组合画面的能力，却没有审美的

修为与升华意识，作品就不艺术也不完美。 艺术

上讲“心随笔运”，心为何要随笔运行？ 艺术家要

随自我的感觉做画，这些都来自艺术家的“慧”。
艺术是画家对审美对象的一种情怀、情致、情性的

释放，是一种大美表现。 说明在画家的内心世界
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里有对宇宙世界独特的理性认识，这是艺术的核

心要点。 它只能感应，只可意会，不可言宣。 所

以，画家就会通过高超技术手法演绎出来。 清代

画家布颜图《画学心法问答》里说：“在画为神，万
象由是乎出，故善画必意在笔先。 宁使意到而笔

不到，不可笔到而意不到。 ……故学之者必先意

而后笔，意为笔之体，笔为意之用。 务要笔意相倚

而不疑。 ……笔有意虽千奇万伏，无不随意而发。
故用笔之用字最关切要。”①强调艺术表现创作的

准确到位须有赖于艺术家高超技法，艺术美的形

式是很高层面的画家美感心境的再现与外化，是
画家自我运用技术生发出来的创新艺术。 因而，
我们发现一些画家忽略这一点或没有到达理想的

境界。 他们只是对景画景，从自然再到自然，没有

经过画家内在的消化而仅仅是直接临摹自然，这
同艺术表达的高度就显然有差距了。 因为美感是

生发出来的，它具有独特性，独一无二的性质，即
画家的人性化表现。

通常画家的技术一定是围绕自己的心源来表

达的。 这时前人的技法总觉得不适合自己，因为

这种由内到外的对应，是由艺术家智慧评判的。
许多画家达不到他心源所产生出来的心意效果，
他就会自然放弃。 而艺术只能是自创的，画家石

涛在其画论里提出“无法而法，乃为至法”的艺术

主张，以强化画家自我“立法”的意义。 清代郑绩

在《梦幻居学画简明》里认为：“山水形象既熟，能
于笔意有会处，则当纵其笔力，使气魄雄厚，有吞

河岳之势，方脱匠习。”②又说：“笔动能静，气放

而收，笔静能动，气收而放。 此笔与气运，起伏自

然，纤毫不苟。”③画家的“慧”是包含在艺术的笔

墨精神之中的，疏放自如，笔到慧到，意境自立。
事实上，艺术创作本身也是来自事物的本体，在审

美上具有艺术表现的无限性。 画意是靠艺术家的

“慧”起主导作用的，别人是左右不了的。 艺术在

感化自己的同时，也在感化着别人，而不是仅仅靠

什么特殊的表现手法。 “慧”是艺术家用来艺术

创作的，是人类最大智慧能量的释放，优秀艺术作

品能打开我们的精神世界，这个精神世界是富有

哲理性的。 因此，美学的意义就在于绘画艺术创

作的美学升华，是一个艺术家灵魂精神性哲理性

在他高超技术上转化出来的一种迹象表达。

二、 有与无

　 　 老子认为“道”是有与无的有机统一。 他说：
“道可道，非常道。 名可名，非常名。 无，名天地

之始；有，名万物之母。 故常‘无’，欲以观其妙；
常‘有’，欲以观其徼。 此两者，同出而异名，同谓

之玄。 玄之又玄，众妙之门。”④他还说：“天下万

物生于‘有’，‘有’ 生于‘无’。”⑤“故有之以为

利，无之以为用。”⑥对于中国书画艺术创作来讲，
“无”是艺术表现的内容，是形而上的美感存在，
是艺术的软件。 “有”是形式，是艺术家的艺术技

法的综合展示，是艺术的硬件。 “无”能体现出中

国书画艺术中的“妙”的一面，“妙”具有形而上的

意味与无限性存在，即哲学意味性，需要艺术家来

揭示和呈现它的价值意义。 “有”则通于“徼”，
“徼”就是边界———形象———艺术作品。 中国书

画艺术创作中同样存在着“有”和“无”，“妙”与

“徼”，形式与内容的对立统一，存在着各种艺术

风格的差异性，我们看到在中国书画艺术史上就

有众多的书画艺术风格的确立。 同时，在老子眼

中，“有”与“无”都具有“玄”的层面，“玄”具有丰

富性、无限性、不确定性的特点，“有”与“无”两者

相互依存，相互碰撞，相互结合，互为所用，就自然

会产生一切事物“玄之又玄”的神奇现象。
从艺术上看，中国画艺术中的“气韵生动”之

美就在于主体与客体的相互作用、相互统一的结

果，主体是艺术家的审美理念与真情实感的理性

化存在，客体是为自然界的花木草丛、山川沟壑、

①
②
③
④
⑤
⑥
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云海水雾、阳光雨露、晨辉晚霞等现象之生命自然

呈现，艺术的表现是主体与客体的统一，也是有和

无的统一。 明代画家汪珂玉认为“所谓气韵者，
乃天地间之英华也。”①即自然界之精华。 清代唐

岱《绘事发微》：“画山水贵乎气韵，气韵者非云烟

雾霭也，是天地间之真气。 凡物无气不生，山气从

石内发出，以晴明时望山，其苍茫润泽之气，腾腾

欲动，故画山水以气韵为先也。”②这里唐岱说明

了中国山水画的审美关注点是在于画中“气韵”，
“气韵”又绝非是仅仅靠客观的一方，而是主客体

的统一，是“天人合一”的结果，也就是天地之“真
气”。 “有”是艺术表现形式，是形而下的具象，所
谓外形式。 “无”是艺术表现内涵，属于形而上的

抽象，所谓内形式。 主体与客体的统一转化为艺

术上有与无的统一，并从中国画创作表现技法上

找到“气韵”的表现方法，运用传统技艺创造出

“得笔之气”和“得墨之气”的艺术效果。 他还说

道：“六法中原以气韵为先，然有气则韵，无气则

板呆矣。 气韵由笔墨而生，或取圆浑而雄壮者，或
取顺快而流畅者。 用笔不痴不弱是得笔之气也。
用墨要浓淡相宜，干湿得当，不滞不枯，使石上苍

润之气欲吐，是得墨之气也。”③显然，中国画创作

离不开笔墨的作用，笔与墨必须是在画家的技术

运用上才能发挥其独有的审美现象，为艺术家代

言。 再有，清代张庚在《浦山论画》里强调：“气韵

有发于墨者，有发于笔者，有发于意者，有发于无

意者。 发于无意者为上，发于意者次之，发于笔者

又次之，发于墨者下矣。 ……何谓发于无意者？
当其凝神注想，流盼运腕，初不意如是而忽然如是

是也。 ……独得于笔情墨趣之外，盖天机之勃露

也。”④强调认为艺术表现的高妙性在于艺术家

“发于无意者”，这无意者就是来自老子所说的

“无”的方面，是抽象的形而上的理性思维，它包

含有艺术家深层次的审美感觉与审美感受，其内

容具有丰富性无限性。 所谓只可意会的“初不意

如是而忽然如是是也”。 此为中国画“气韵”美的

上乘之表现，也是中国画美学思想审美内容的核

心之一。 再有，清代画家恽寿平《瓯香馆集》里

讲：“古人用笔，极塞实处，愈见虚灵；……虚处实

则通体皆灵，愈多而愈不厌，玩此可想昔人惨淡经

营之妙。 用笔时，须笔笔实，却笔笔虚，虚则意灵，
灵则无滞，迹不滞则神气浑然，神气浑然则天工在

是矣。 夫笔尽而意无穷，虚之谓也。”⑤指出画美

在“虚灵”。 “虚灵”即“无”，老子说“无欲以观其

妙”，“虚灵”是艺术家思想意识的无限性。 “虚则

意灵，灵则无滞。” “虚”可活，“虚”可散，“虚”可

放，“虚” 可游， “虚” 可灵。 从而，艺术家能将

“虚”可达至天工造化的艺术意境美。

三、 拙、味、妙
　 　 同时，中国书画艺术传递是精神美，意境美，
艺术是要回归艺术家自我的本体的，老子提出

“修之于身，其徳乃真”。⑥ 提倡自我修炼的重

要，艺术上的修为即艺术家审美积淀，从古至今，
绝大多数的艺术家都是用毕生经历完善着自己艺

术，追寻着永恒的艺术梦境。 “大成若缺，大盈若

冲，大直若屈，大巧若拙。”⑦老子认为最巧妙最成

功的事物就是“大巧若拙”。 “大”是最的意思，
“巧”是分寸，恰到好处，对度的把握，或是精准的

意思。 “拙”则是自然、真实、本色，没有任何修饰

的客观存在，更准确地说就是———真的本体。
“拙”应是由真产生的，它是不能有任何的修饰或

刻意地去追求所能达到的。 由真带来不同的

“拙”，是因人而异的。 每个人的性格、气质、修养

等因素不同而产生出不同的“拙”，其气也不同。
刻意去追求的“拙”，不是真“拙”，是假“拙”、伪
“拙”、不真实。 真是“拙”的内涵，是“拙” 的本
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④
⑤
⑥
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质、本体；“拙”是真的外形式。 中国书画艺术中

的“拙”则常常表现为不同时代的书画家鲜明的

艺术个性与时代特征，以及其书画艺术风格，不同

艺术家表现手法自然也会不同。 如大画家朱屺瞻

先生的山水、花草题材的画作，他的山水画《山村

秋色图》表现了江南深秋之景，所有笔触都体现

出“拙”的意味形式，笔调粗犷厚重，画面色彩绚

丽多彩，色与墨交融辉映，湛蓝、橘红、橙色调为

主，创作手法独特新颖，画面运用泼彩、泼墨、泼水

等技法，使整幅画面构成十分完美，尤其是朱氏

“拙”的画风突显，十分鲜明，表现出作者强烈的

个人审美理念与审美意识。 再有代表作《雨后斜

阳》，以色彩来体现“拙”气，是这一幅画的主要艺

术特色，其色彩斑斓，郁郁葱葱，青山白云美人间，
紫色蓝色绿色黄色均在于相互协调中，大气磅礴，
空间存在感突出，墨点墨线少而精炼，运用得恰到

好处，各种色调相合以充分表现画家的精神世界

与审美追求，画面有东西方艺术合璧的审美感受。
老子关于“味”的哲理性描述：“‘道’之出口，

淡乎其无味，视之不足见，听之不足闻，用之不足

既。”①指出“道”的重要内涵之一就包含有“淡”
的意味，它具有单纯、平淡、平和、天然、自然之意。
中国书画艺术审美的重要范畴之一就是“淡”的

标准，像淡雅、清淡、平淡等都是艺术表现中的一

种空灵超迈的境界———“空故纳万境”。 不论是

音乐、舞蹈、还是绘画、书法，甚至诗歌、电影、服装

等；其艺术表现的最高法则之一就是“淡乎其无

味”———“返朴归真”；中国书画艺术上也把这一

现象称作为“不激不厉，风规自远。” （《书谱》）如

中国书法史上陆机的《平复帖》、王羲之的《兰亭

序》、颜真卿的《麻姑仙坛记》、米芾的《笤溪诗帖》
《蜀素帖》、苏轼的《黄州寒食诗卷》等书法作品，
在某种程度上讲都是具有这样的表现。 从哲学上

看，老子的“恬淡为上，胜而不美”②就旨在告诫

人们，做事情要趋于“淡”的境界才是高妙的，因
而，书法家常常运用淡墨、枯笔等技法来达到其理

想的书艺境界，如柳公权的 《神策军碑》 《蒙诏

帖》、黄庭坚的《范磅传》《廉颇蔺相如传》等。

实际上，老子说明的是最好最妙的事物都是

要回归自我本体的，要传达“真”的客观存在。 艺

术创作也然，最佳的创作表现就是艺术家传达到

“真”的境界，艺术保存了艺术家的生命本体，它
冥冥之中是有法，最高的艺术又是“无法之法”的
审美表现，石涛称“无法而法”。 从艺术角度来看

“味”，我们很难把它说清楚，当你领会了它的意

义时，就会觉得它有法，这个法似乎又是摸不着。
吴冠中画面里有一种“味”，这就是艺术美的“神
秘性”，其中的某一点某一线都是不同的，赋予意

味。 如他擅长表现江南水乡景色，如初春的新绿，
缥缈云雾，秀丽的村庄，水边的村舍，青砖白墙徽

派建筑，清新宁静，淡泊和谐的意境美。 他的水墨

构思新颖独特，巧妙别致，善于将自己的美感诗情

画意通过点、线、面的相互交织而表现出来。 以简

练概括的笔墨语言或半抽象的艺术形态特征，来
展现大自然优美的旋律和心灵的感应，既富有东

方传统美学思想，又有西方浪漫色彩的演绎，充满

时代特征，给人耳目一新的审美感受。 如他的画

作《贵州小镇》《鲁迅的故乡》《春曲》《水上人家》
《天际黄河》《大海》 《莫奈池塘》等，我们在他作

品里都能寻找到单纯、天然、本真、自然的艺术

美感。
通常我们在写生时，往往就会遇到客观对象

所给予我们的新奇景象，它会直接对应到自己的

画面里，出现惊喜和巧妙性，也会使观者一愣，画
面构成会非常的合理，这合理性就来自作者最初

的审美感觉———单纯、本真。 一种高级的审美

“味”，画面的笔墨色彩的协调一致，是出自作者

的单一性，它是来自画家的天性中的本真童稚气，
在画面中，画家不自觉地流露出审美的协调与统

一，单色调的自然处理，画面清快简捷明朗，这是

画家画面单纯性的构成，是作者哲理性渗透到笔

墨中的艺术语言，它就是“味”———艺术美的神秘

性。 有时会使人置疑不相信它的存在，因为这画

面里“味”的美感内涵太丰富了，我们只能意会感

受到它美的存在。 “味无味”是体现老子对事物

理性的思考和概括，是一种哲理性的判断。 “味”

①
②
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就是回到自我，不是刻意去做。 为什么当我们在

艺术作品前，虽然会挑出一些不足的地方，但还是

认可它的好，是因为其中就有美的单纯成分———
“味”在里面存在。 如吴冠中的江南水乡作品，都
是使单纯的几根线和色彩达到一种极高的审美妙

意。 如同音乐里古琴的表现，琴声一出现听者就

会被打动，这是美感的作用。 其实这些都是人们

在寻找更高审美妙意与审美途径。 画家怎样能够

创作出超越一般套路之外的艺术表达形式与极具

个人风格特点的艺术作品则是对艺术家的真正考

验。 有的人一下子就做到了，而有的人一辈子都

没有能做到，这是艺术的科学问题，值得我们去思

考。 诚然，要做到像吴冠中、宋雨桂所创造的这样

的艺术作品是需要艺术家修为的综合因素的。 他

们一个是半抽象的艺术，一个是具象的艺术，但他

们都有一个共性存在，那就是作品里保持了美的

神秘性艺术本体。
关于“妙”，“妙”老子认为它是一切事物的很

高层面的一种体现，他说：“ 故常‘无’，欲以观其

妙；常‘有’，欲以观其徼。 此两者，同出而异名，
同谓之玄。”①这里“妙”所具有的含义是具有无

限的想象空间，它是用来形容事物好的丰富性的

程度，说明“道”的内涵里具有这一特性。 且“有”
中存“无”，“无”中生“有”；“实”中有“虚”，“虚”
中带“实”；奇妙无穷就在于艺术家的审美思想意

识的丰富性与开拓性。 从艺术上看，中国书法艺

术不同书体中都能够体现出“妙”的这一审美特

性，尤其是行草书的创作，如东晋书法家王羲之的

行书《兰亭序》，被称为“天下第一行书”，其思想

性与艺术性都是书法艺术表现上的绝佳代表，它
的笔法技艺灵动多变，线条洒脱飘逸，字的造型优

美俊秀，是常人望尘莫及的。 其中艺术技巧就非

常的高妙，妙在创新，妙在独有，妙在审美，更妙在

艺术的高度。 因此时是隶书发展时代的后期，行
楷书刚刚开始兴起，一些书法技法还不成熟。 王

羲之的书法让人们看到了书法艺术表现的魅力及

艺术审美的高度———“玄妙性”，这里隐含了极为

丰富的艺术“无法之法”的表现规律，它是艺术家

艺术创作时所面对的客观规律的存在。 现实中，
艺术家是在创造它，理论家是在揭示它，是为异曲

同工之妙有，历史上就出现了不起的书论、画论与

诗论。 因而老子说：“古之善为道者，微妙玄通，
深不可识。”②说明“妙”的作用是具有无限性和

不规定性的特点，关键还在于艺术家的审美与应

用。 这在中国书画艺术创作上是非常突出的，许
多书法家常常会遇到有“妙手偶得”，“同自然之

妙有，非力运之能成” （孙过庭《书谱》）的创作现

象。 中国画的创作中也有近似的现象，这些都是

用来形容书艺表现的高妙程度，它在创作上也是

顺应了艺术家感觉的自然表现与精神流露的一种

体现。 正如清代包世臣《艺舟双楫》中的“酝酿无

迹，横直相安”。 所谓“酝酿无迹”———内在形式，
即“无”的方面，它能充分展示艺术家内在的审美

“自由度”，不落前人窠臼，不着他人颜色，具有鲜

明的艺术个性和艺术风格，师心自创，能独步艺

坛。 所谓“横直相安”———外在形式，即“有”的方

面，即书法造型结构、笔法技艺、布局章法等十分

得体，符合中国书法艺术表现的自然法度，苏轼将

这一现象称之为：“淡妆浓抹总相宜”。 因为它有

最美的精神意识，美感统摄一切技艺手法的表达。
在中国书法艺术里，碑学和帖学审美不同，碑学强

调笔法线条的厚重力度美，其艺术技法在于书法

家运笔的沉稳性与笔法强度的有机统一，线条能

表现出苍劲古朴，厚重雄浑，端庄沉稳，内力外释

的一种美。 帖学则强调是灵动飘逸的美，其艺术

技法在于书法家运笔的灵巧性与笔法力度的巧妙

结合，所展示出的线条美感流动性、节奏性都十分

突出，这些都是非常重要的审美范畴，里面都具有

无限丰富的审美“妙”意，虽各有不同，却是中国

书法艺术魅力所在。
此外，中国书画艺术审美里的“幽隐”内涵就

包含着无限丰富的“妙”意，“幽隐”的精神存在是

艺术家主观精神理念与自然界客观审美对象相一

致的共存，这就需要经过长期的审美酝酿过程才

会产生。 “妙”意美是“幽隐”酝酿的结果，是艺术

形象化的内在美感呈现。 “无际”：“无”是没有一

①
②

陈鼓应：《老子注释及评介》，第 ５３ 页。
陈鼓应：《老子注释及评介》，第 １１７ 页。
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定的法来限定它约定它的存在，“际”是艺术家意

象中的精神世界，是艺术表现的意象结果。 包氏

书法艺术为碑学代表，他的许多书法对联作品均

采用大篆体和隶书体完成，很好地体现出书法艺

术的“幽隐”这个审美“妙”意，也是中国书法艺术

审美的重要范畴。

结　 语

　 　 综上所述，我们不难看到，老子的哲学思想在

中国书画艺术的创作与鉴赏方面，以及中国书画

艺术的审美上都具有十分重要的作用，其哲学思

想对中国书画艺术所带来的影响是显而易见的。
当然，这也需要中国书画艺术家在书画艺术探索

和表现过程中不断开拓与应用，使老子的哲理性

思想在中国书画艺术表现中能不断发扬光大，以
体现出中国哲学对中国书画艺术的重要作用。
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