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尽管水墨在这三十年的中国艺术情境中作为一个画种一再被提出讨论，

我却相信水墨和其它媒材一样，只是艺术家用来制造作品的一个媒介。二十

世纪中国的美术教育基本上是按照媒材来划分科系的，先是有西洋画和中国

画的区分，然后是国油版雕的科系或者专业成为标准的艺术院校设置。可是

在二十世纪之前，水墨几乎是美术媒介的唯一，油画还没有系统的输入，雕

塑和版画被归入工匠的技艺类，或可称之为“次媒介”。这里可能有文人画

在近千年来的形成和发展的原因，它把水墨“中心化”的同时将其他媒材

“边缘化”了。可是，如果进一步深入思考的话，我们要问，为什么单单是

水墨而不是其他媒材被中心化了？

日本艺术家长谷川三郎（1906-57）对东方抽象说过一段精辟的话，

“抽象”乃寻求“绝对（或神）”的现代西方态度。而许多世纪以来，东方

在形而上﹑哲学﹑宗教﹑文化与艺术中的思维方式，以及东方的生活方式本

身，就一直是通过“抽象”去追寻“绝对（或神）”的。

按照长谷川三郎的理解，“抽象”是一种人的主观态度，它出现在西方

艺术中是十九世纪到二十世纪的事情，但在东方人那里，“抽象”是一种思

维方式和生活方式，千百年来它贯穿于东方的哲学﹑宗教文化和艺术，乃至

日常生活，东方人通过抽象通神，通过抽象把握绝对及世界的终极本质。

一、东方类抽象的本质或核心是形而上的“道”

抽象一词是从西文abstract和abstraction翻译而来，原意为萃取、提炼、

抽取，用于艺术，它是与具象figure，figurative相对的范畴。西方的抽象进入

中国最早可能是三十年代现代艺术运动中对立体主义的借鉴，而直到八十年

代才有系统的、大规模的进入，这一次包括康定斯基和蒙德里安、抽象表现

主义，以及介于抽象具象之间的立体主义、表现主义乃至抽象表现主义，不
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但被介绍，且有一批艺术家借鉴运用。媒材则从

油画、丙烯发展到了水墨，于是所谓的“东方抽

象”或者“中国抽象”成为话题。这样的发展和

解读，实际上屏蔽了一个重要的事实，或者说忽

略了一个重要的方面，那就是，类似的抽象其实

有其中国的渊源。今天我们所看到的所谓的“中

国抽象”其实不完全是西方抽象的逻辑继承，更

准确地说，它是两个逻辑的延伸，即西方抽象和

中国类抽象的当代结合。这里使用的“类抽象”

一词是一个不得已的选择，因为它既不是西方意

义的抽象，中国艺术的字典中又没有可以用来指

称这一对象的术语。这种类抽象不是蒙德里安似

的从具象的树向本质的树的抽象，不是康定斯基

的寻求音乐节奏、韵律、旋律等的视觉化，也不

是波洛克的彻底“绘画化”的动作绘画，在我看

来，它的核心是一种超乎经验而同时又渗透于经

验的东方宇宙观。

其实不光是这种类抽象样式的作品，中国

艺术没有西方意义上的现实主义的传统，即从内

涵到技巧的现实主义体系，张择端的《清明上河

图》和清朝的界画即便不是特例，也是处于边缘

的类别。而即使是《清明上河图》，如我在下面

将要讨论到的，也蕴含着“宇宙之片段”的东方

艺术思路。因此，那些有具体、可辨识形象的

画，背后的美学仍然是一种东方宇宙观。

东方（准确地说是东亚）思想的一个基本或

最高的概念是“道”。之所以这样说是因为儒佛

道三家中，儒学是偏向于社会和道德哲学，基本

上不关心世界的来源和本质；佛教涉及宗教的本

体论，但是是舶来的本体论；唯有道家是本土的

本体论和认识论思想。

关于世界的本原，最具代表性的言说是老

子《道德经》42章中的“道生一，一生二，二

生三，三生万物。万物负阴而抱阳。冲气以

为和。”“一”即是整体的实体，由此产生

“二”，天与地，“二生三”，天地人，进而万

物滋生。万物皆有阴阳两面，以气为中介而成为

和谐的一体。这种本体论带有强烈的宇宙论的

特点，它与西方本体论的差别之一是，“道”

这个本原又充当了万物回归的终点，就是说，

“生”或者“分”是一个过程，虽然万物可以

无限分下去，但是它是被统摄在“道”之下的

“分”，“分”不是目的，“合”才是常规，

才是最终的目的和结果。如果说西方的各种本

体论基本上不脱一种单线发展的模式，东方的

“道”则强调循环，由此天地人在一个大循环

中运转，生生不息。

道是存在的本质，因此所有在时间中无障

碍地展开的自然运动和事件都是道的样式。运

动，流动，自然的活力本身，都是道的显现。乔

治·若利（George  Rowley）说，“中国人依据的

是一个大胆的道的宇宙性原则，即一种力量渗透

整个宇宙，而非西方强调的精神与物质﹑造物主与被创造者﹑有生命的与无

生命的﹑人与非人等等的二元论。这种道的观念是中国画的基石，它影响了

中国画的创造性想象。”(《中国绘画原则》，第5页)

整一性的“道”关乎一种世界观和自然观，也是一种认识论，看世界从

一种整体的观点看，不是一分为二，而是合二而一。有二元，如阴阳，如向

背，但是二元是相对的，互动的，交相作用的，最终是统一在统摄万物的道

之下的。如果说这样的一种含混或者混沌在如今已被所谓的科学世界观“洗

过脑”的大多数人来说是一种非科学的﹑不可分析﹑无法实证的思想，或者

仅仅是一种假说的话，它在艺术上的运用和方法论上的启迪却是实实在在地

存在于上千年的东方艺术中的。

人如何能将“道”视觉化？对“道”的描述是超越字词的，因为“可

道”的“道”“非常道”，就是说“道”是不可言说的。对“道”的描绘则

是超越图像的，即是说描绘“道”很难用具像的手段，具像的物体是道的

体现或实现，而非“道”本身。旅居纽约的无锡籍艺术家陈至(Cheng  Chi，

1912-  )在画老子和《道德经》的时候就遇到了这种难题。他认识到“无法

用物来再现‘道’，‘非存在’的主体需用抽象来画。”他画了一个六幅的

水彩系列，题为“大道无欲，日月入轨”。画面基本上是沸腾的斑驳的黄色

调，除了右上角的黑色团外，其他部分都是“非物质”的，而黑色团本身也

漂浮着并融入了漩涡般的大气，或许是暗示道的核心性。色彩的渲染成为画

面的主体，它的流动传达的是“气”的运动，很像传统工笔的金色表面，代

表无始无终的，包围着我们的无限的空间，延伸到日月之外的宇宙空间。左

右两边的中文字用的是古体（篆书），强调了道与中国文明的源远流长。这

像一幅场域画（field  painting），但是一幅抽象思维的场域画，有效而逻辑

地运用了传统笔墨技巧来揭示现实的未知的核心。
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上海艺术家陈箴（1955-2000）在1980年代中画的“气游图”是一种试

图沟通自然大宇宙和人心小宇宙的尝试，这是符合“道”贯穿天地人的思想

的，贯穿的渠道即是“气”。吴亮用了“汨汨升腾﹑款款下降﹑相互缠绕﹑

四处弥漫﹑流动无序﹑变换无形﹑凝聚固化﹑回旋周游的混沌之气”来描述

“气游图”系列，这便是将“道”与物理的“气”相连，再将其视觉化为抽

象形式的画面的一个典范。在陈箴看来，这与其说是以形释道，不如说是以

抽象求道，他说，艺术的内在生命力凝聚在“太虚”之中。在我的心里，

“元气”是一股“生命之流”；“时空”是一种“进进之流”；心灵是一

股“真情之流”。宇宙永恒﹑无限﹑运动与人类内心活动的“图形动机”是

“线状的”。那是永恒的“一瞬”或“片断”。它们流向画外，延至无限。

陈箴以他所谓的“域线画”来实现他的对终极的追寻，域是场，是

空间，线是流，是时间，场和流的结合，即是空间与时间的结合，这就是

“道”，在宇宙之中，在天地人之间，发生，流动，运动，回归，循环，生

生不息。这既不是分析性的冷抽象，因为它没有直线的量化的点线面的分析

与构成；也不是抽象表现主义或新表现主义的热抽象，因为它不是个人主义

的或社会性的宣泄或移情。它是东方的抽象，东方艺术对终极的追寻，基于

东方对宇宙的整体观照的哲学，基于东方艺术对这种宇宙整体观视觉化的方

法。

二、东方类抽象的方法探讨

由此，我们可以进一步讨论，什么是或者可能是东方类抽象的方法，换

句话说，东方艺术是如何或者可以如何将一种东方宇宙观视觉化为可感知的

图像。在此，方法是可以共享的，无论是用水墨、油画、丙烯还是摄影都可

以使用这些方法。

1.画面是宇宙/自然的一个“链条”或“断片”

东方类抽象更多的是一种整体性自然观的体现。当西画常常构造一个

自足的世界时，或者说是五脏俱全的结构时，东方的类抽象更多地把自己视

为自然或宇宙的一部分，所以画面可能是自然的延伸中的一个链条，或者是

往外延伸的一个起点，或者是自然中的一个断片，所以无始无终的画面变

得很自然。在这里空间是无限的，时间是不断流动的。自然也好，人的智

慧也好，都是“浑然一体，天衣无缝”的。孔子

说过，“四时行焉，百物生焉，天何言哉？”意

思是说，四季的运行，万物的生长和循环，并无

间断，一以贯之，没有像人的言说，只是生生不

息地运行而已。一旦有言，便生间断，生逻辑，

生具像。山水中黄公望的《富春山居图》，马远

的《洞庭秋月》，皆有这种视自身为宇宙或自然

的一个“链条”或“断片”的观念贯穿，即使是

张择端的《清明上河图》也是可以向两个方向延

伸的。马远的《洞庭秋月》很有些早期类抽象的

特色，那些水纹的绵延，一直流向画外，似乎明

白地告诉观众这是洞庭湖的一角，而在艺术家的

眼里，洞庭湖则是自然宇宙中之“沧海一粟”。

甚至当代的邢丹文在制作她的《绝缘》系列摄影

时，那些错综复杂﹑缠绕旋转﹑你中有我﹑我

中有你的绝缘线，似乎也成了“道”的现代视

觉化，暗示了“道”的混沌与无始终。而花鸟中

的“折枝花”无疑也是自然整体的片断，“折枝

花”也有生命短暂﹑朝生暮死的自然生命法则的

象征性。

2.水基颜料的透明和渗透性与无处不在的

“道”

东西方绘画材料和相应的操作方式先天地

决定了二者的某种本质的区别。西画和中国画材

料上的最大差别便是颜料的不同：中国画是使用

以水调和的植物和矿物颜料，加上水与墨磨制的

墨，称为水基颜料；西画基本上是使用从蛋彩颜

料发展而来的以油调和的研磨得极细的有色矿物

质，称为油基颜料。前者基本上是透明的，可渗

透的，覆盖性不强的；而后者不透明，基本不渗

透，覆盖性极强。相应的，水基颜料用于纸面或

丝面，油基颜料则施于布面。水基颜料基本上非

常单纯，颜色与颜色或颜色与墨的调和产生有限

的复合色，而油基颜料的相互调和可以产生大多

数自然界所具有的颜色。或许由于易于流动和渗

透性的关系，中国画是垂直握笔在水平的平面上

作画，而西画是倾斜甚至水平握笔在基本上垂直

的布面上作画。

这种颜料的特性似乎和抽象有着先天的联

系，这就是水墨画颜料的透明和渗透性与宣纸尤

其是生宣的结合，以渲染的笔法造就了流动﹑渗

入和绵延的效果，而这种效果与无所不在﹑无始

无终的“道”，流动﹑漂浮﹑无孔不入的“气”

先天吻合。“水”为什么成为中国绘画的主要媒

材和题材是一个很有意思的话题。泛泛而言，水

的无色、透明、流动性、渗透性、无始终、可塑

性（随容器而成形）、两面性（如“可载舟亦可

覆舟”，是生命之必需却又可以置人于死地）、

无处不在（地球上十分之七的表面被水覆盖，人

体内有十分之七是水），似乎是“道”的直接物

化形式，光是这一点，就说明了中国艺术家和艺

术史选择了水与墨（墨也是液体）有其天然的合

理性。 

而到了现代，在格林伯格那里，绘画与生

俱来的美学特质就是来自于绘画的材料和制作过

程本身，即颜料和画平面的使用，因此艺术制作

的材料而不是艺术再现的外部世界成为绘画的主

体。因此他对海伦·佛兰肯沙勒·莫理斯·路易

斯·肯尼斯·诺兰的“染色画”（stain  painting）

大加赞扬，这种将油彩渗入画布的作品被视为

先锋，因为它强调了颜料和布面的关系，凸现了

“画”的过程。而水墨画在纯粹的意义上说，墨

与色的渲染是最重要的技巧之一，“力透纸背”

的技术要求又把笔墨和纸的融合提到了美学的高

度。黄宾虹总结的“用墨七法”——浓墨、淡

墨、泼墨、积墨、破墨、宿墨、焦墨——是在墨

法上保证墨与纸的完美结合的措施。而且，水墨

画的“力透纸背”还提供了一种可能性，那就

是，它使得一件作品向第三维度延伸有了可能，

而这绝非“染色画”画家所关注和思考的问题。

3.飞白·一画：虚空与气

水墨画的水墨和颜色的流动性和渗透性，以

及透明和半透明的特性也导致了水墨画笔墨技巧

中的“飞白”和所谓的“一画”概念。前者和水

墨画“虚空”的观念有关，后者则强调“气”的

一以贯之和不可逆。

东西方艺术对于画面的空白抱持的是迥然不

同的态度。西画中的空白就是空白，要么是构图

的平衡的需要，要么是打破构图的平衡的需要，

空白是与实在相对立的虚无。而东方绘画中的没

有可感知形象的虚空可能实际上是一种形而上现实的视觉化，所以虚空并非

空洞，它是充满道的充满能量的实在，它是阴阳二元的一半，与可视可触

的客体共同构成一个整体。故而没有虚空之另一半的客体是不完整的。老子

曰，“凿户牖（窗）以为室，当其无，有室之用。”（《道德经》第11章）

只有有墙和屋顶围起来的空间才能当成房屋使用，如果全部塞满杂物，屋就

不成其为屋了。虚空是鲜活的有意义的实体。在美学上它赋予构图中的开

敞空间以极大的图像意义。一方面中国画的构图上常常会有意留白，山水

画尤其如此；另一方面用干笔焦墨快速在画面运动带来的“飞白”成为赋予

画面活力和所谓“透气”的技巧。李华生和申凡的以日期为题的抽象作品

《2000.3.9.》和《93-67》都是在繁复的覆盖一切的画面中留白，一方面是

画面透气的需要，另一方面是以虚对应实来完成“合二而一”的东方式完美

与完善。

说到“透气”，这是西画和水墨上一个因着形式的考量而体现各自不同

的美学乃至世界观的话题。在写实的西画中，一座山是实实在在的固体，所

以留白是不可思议的；而在山水画中，留白是为了透气，常常是一种必需的

处理。之所以要透气，是因为以“道”为根本的宇宙观有着“泛神论”的特

色，即所谓的“万物有灵”的观念，不光是人有灵，动物有灵，植物有灵，

就是一山一石也是有灵的，故而需要呼吸，需要透气，需要从这种气中吸收

能量。所以在西画中那种十分重要的“实体”描绘在水墨中不但不重要，而

且常常会被视为画得不透气，画“死”了。这种“万物有灵”不光在描绘实

体的对象上体现，也会延伸到非具象乃至类抽象上，因为不管是有形的实体

还是无形的对象都是被统摄在“道”之下的有灵的物。

我们都知道在水墨画中下笔后是无法改动的，这是墨与水墨画颜料的透

#1
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明性和半透明性决定的，它不像油基颜料可以层层覆盖，一笔下去必须准确

地描绘出所要描绘的对象，传达出所要传达的意味，或者表现出所要表现的

情感。这种调谐在绘画时首先是心与手的调谐合一。与此相对，克莱茵的画

看上去即兴性很强，实际上却是精心计划后将小稿放大，而且反复和覆盖的

地方很多。也许是从这种“心手合一”发展出了所谓“一画”的概念。《石

涛画语录》中晦涩的“一画论”有其以“一”释道的立意，他说，“太古无

法，太朴不散，而法立矣，太朴一散，法立于何？立于一画。”这里是一种

艺术本体论的表述，但是它也可以做美学的解读。一画首先是指技巧上的

“一笔成形”，进而是指艺术家通过手执笔的运动与“神”相通。玄奥的文

人画曾经有所谓“运气于丹田，而发乎一端”的讲究，讲的是画画之前有如

打坐的“静心涤虑”而后将气运于指端，如此才能“下笔如有神”，一画即

臻于完美。这里固然还需要长期的练习，才能“形神兼备”。维赫斯勒把这

种不可逆过程导致的东方水墨的“一画”概念和抽象表现主义的方法作了比

较，认为这种对画画时手势动作的即兴性和偶发性的适应和尊重在艺术中有

着重要的美学意义。差别在于，后者的基础是个人主义对个性的尊重，以及

对身体动作在艺术中的意义的发掘；前者则是基于“道”的哲学的“一气呵

成”，一画一方面是“下笔通神”的境界，另一方面是“气”在身体和画面

之间的贯穿。

4.曲线与直线，圆与方

东方的哲学在艺术上的视觉化虽然也有点线面的使用，但是点多为圆点

（如椭圆状的“米点”），线多用曲线（界画是例外），面则是圆多于方。

这种形式上的偏好说到底还是和对“道”的理解和解释有关。

老子《道德经》虽然没有直接提到线条和形状的句子，但是有所暗示。

比如，“上善若水，水善利万物而不争。”（《道德经》第8章）水在自然

状态下是流动的，遇障碍是会转弯绕道而行的，这里形成的自然是曲线。又

曰，“曲则全”（第22章），虽然讲的是“委曲则能保全”的人生哲学，字

面上则是“以曲求全”，弯曲而有韧性的线或形方能整体性囊括。再则，

“大直若屈（曲）”，指的是正直的人格在外表上是弯曲或委曲的，或者是

“委曲求全”而不是“剑拔弩张”的道理，“曲”是真正的“直”的外在形

式，所谓“柔中见刚”、“绵里藏针”是也。直线和方形（包括长方形）以

及相关的角是西方分析的符号，曲线和圆则是东方综合和整体的象征。

1980年代上海的艺术家李山﹑张健君和余友涵不约而同地以曲线和圆画

的抽象作品可以说是国内较早的东方式抽象或叫类抽象的探索。李山在他的

“扩延”系列中延续他对生命的关注，在他看来，生命是世界的存在方式，

这是一种“万物有灵”的思路。他说，“世界是由生命组成的，而一切生命

都和自己一样是有知有灵的，人和非人是无界限差别的，是不可分离的。”

这种天地万物和人同一的观念正是“道”的整体性观念。“扩延”中悬浮在

空间中的毛茸茸的“圆”是他创造的“生命符号”。我在《中国当代美术

史：1985-1986》中这样写道。

这个符号的成功之处在于它既是对生命缘起、发展（扩张，延续）的微

观具像的表现，同时又是一种宏观的抽象；孕育的躁动、发展的基因、文化

的起点似乎都包容、潜藏在这静穆、神秘而不可捉摸的团块之中了。它使人

想起有无相生、周而复始的东方观念。

所以这里的圆最大地包容了以生命为主体的宇宙，很难想象以方形、长

方形或其它带角的多边形可以胜任这种功能。

张健君的“有”系列多达70余幅，“有”在这里显然有一种哲学上“存

在”的意义。虽然使用的是油画材料，张建军却糅合了东西方的抽象观念和

技巧。他使用了圆、半圆或扇面的形状，又在画布上使用了沙子、卵石和玻

璃等自然和人工的材料，平涂、晕染和表现的笔触自由地运用，目的在于用

各种可能的手段描绘他对存在的体悟。我在同一本书中这样讨论他的这组

作品，“存在”——人，自然，时空，宇宙——

给人类留下了世代的困惑，逻辑的理性的语言在

它面前常常捉襟见肘，超验的感悟、艺术的方式

则常常与之相通，透过“有”系列那被分割的方

与圆的条块，整体单纯而微观丰富的色彩，细腻

与粗率参差的笔触，凹凸起伏的或凝重或斑驳的

肌理，我们能否与某种终极实在获得一种深层心

理的沟通？或者这只是作者某一瞬间顿悟的“定

格”？抑或这种自身体悟中的“小宇宙”与“大

宇宙”本是一种同构的存在？

我记得在看“有”系列的原作时确有一

种“通神”的感触和感动。李山以生命把握

“道”，张健君以“存在”感悟“道”，用的都

是圆转的曲线和圆。而心境和画境更接近道家的

余友涵在同一时期则直接以圆的形和题来追寻一

种“道”的宇宙精神。他找到了“圆”这个极简

括又极丰富的符号，他说。

具有安定性感觉的圆表现了物界的亦始亦终

和无谓终始。它是循环不已的运动之象征，……

它的内在及外延兼有自在与博大的气度，静静传

动出“瞬间”与“永恒”的体味与安宁。

“圆”是对宇宙及其精神的感应与体现。画

面的“质”暗示了“圆”这一与道相联系的恒定

形象，与宇宙中物界的同在，也就是有与无的统

一。它所表现的境界，是一个与宇宙精神有神交

的个体，在画面行为中实现了自我价值，并且由

此穿透画面，在妙悟之下所体验到的无象之空界

（道）和画面本身（质）。

直接以“圆”指称“道”，余友涵是第一

人。在他看来，画面上的圆和冥冥中的道是小

有与大无的关系，它有始终，又无始终，它有

边界，又无边界。我在书中这样讨论到，这组

“圆”系列始于1984年，用丙烯颜料以水墨技法

完成，圆，椭圆，近乎方的圆等多种圆形悬浮在

沉寂，幽深的空间中，密码般的颗粒呈现出各自

不同的运动趋向，排列有序，结构井然，或如指

纹，或如微观的细胞群，或如某种不可译解的符

号，欲隐又显，似动实静，悠悠然又恍恍乎，呈

示出一种有无相生，循环往复，清澈而流畅的宇

宙景观，显出作者对于存在的独特把握，也暗示

了作者对一种与宇宙精神相同的人生境界的追

求。

在向宇宙精神接近过程中注入圆融的人生

观，也是余友涵东方抽象的有别于他人的特色之

一。在这点上，他的思路和老子说的“曲则全”

和“大直若屈（曲）”是遥相贯通的。

5.书法与文字入画

除了签名和标注日期之外，文字入画在西

方是立体派最早进行尝试的，艺术家——例如勃

拉克——将字母﹑数字入画，要么写上去，要么

用拼贴，旨在强调画面的二维性，以及它是一个

“物”而不是幻觉的真实，这是与格林伯格强调

绘画是二维的平面——即绘画是绘画自身而非三

维的外部世界的幻觉性再现是一致的。水墨画

将文字入画则有了上千年的历史，所谓“书画同

源”即是对以文字为主体的书法和以图像为主体

的绘画的共同性的描述。从历史的观点看来，

“书”（在这里是文字）来源于“画”（在这里

是指象形文字），而从美学的观点看，“画”

又是来源于“书”，因为画的用笔来自于“书

法”，所谓“骨法用笔”是也。王季千说，“所

有中国艺术都是书法的延伸。”应该就是在“骨

法用笔”的意义上说的。显然这里的“画中有

书”并无所谓以二维对抗三维的意义，而是对书

画工具的相同导致的笔法的相通的总结，和中国

文字最早的象形起源的确认，至于诗与印的入画

则是文学与艺术的联姻。金农的画甚至侵入到画

的中央，而陈至则将老子的语录写在他的无限的

宇宙似的空间中。

中国的书与字因着其象形的来源天生有着抽

象的本质，或者说它们天生是一种抽象的图形。

当谷文达在1980年代以分解和重组的文字作画

时，书与画的界限更有了当代的模糊性，换句话

说，人们可以把它看成解构了的书法，也可以把

它看成抽象的绘画。“书画同源”说有其艺术本

体论的意义，如果放在宏观的角度看，又可以看

成是图像和文字在本质上的相通，与东方宇宙观

的整体论暗合。

在以文字入画而达成类抽象上走到极致的

是徐冰。他1980年代末做的《析世鉴》是以文字

作为图像的典范。如果说西方现代主义是以文字

来协助恢复绘画的二维性，徐冰则是以无意义的

文字回归东方图像的类抽象本质。首先，他的文

字不是书法，因为他用的是印刷上的仿宋体；进

而，他的文字本质上不是文字，因为除了偏旁

和结构的形似以外，这些“字”没有“指称意

义”，即没有“所指”。自然，它们也不是具象

的图形，不再现任何外物，甚至也不表达任何私

人的感觉或情感。当它们铺天盖地迎面而来时，

那一个个的小方块图形无异于宇宙间的一个个元

素，盘桓于我们周遭，充塞我们的眼睛，窒息我

们的呼吸，似乎从远古流到了当今，又从当下流

向亘古。这种时与空的交叠不正是“道”的存在

方式么？

结语

东方类抽象不可避免地带有神秘的特征，

但是神秘并非虚妄，更不是东方文化的原罪。神

秘出自于精神的不可言说性，即老子说的“道

可道，非常道。”不可道的终极无法作科学的实

证，然而不可实证的东西不等于不存在，也不等于不可亲近。艺术的类抽象

便是亲近道的途径。“大象无形”指的是没有具体的可认知的形状，或者可

视可触的物体，类抽象便成了通神的渠道。正如长谷川三郎说的，“东方在

形而上﹑哲学﹑宗教﹑文化与艺术中的思维方式，以及东方的生活方式本

身，就一直是通过‘抽象’去追寻‘绝对（或神）’的”。说到底，中国类

抽象和东方宇宙观的血缘关系还是源于形而上的“道”的统摄性，在这个意

义上，艺术和哲学源出于同一个本体。这很有些像黑格尔的“精神”，高高

在上的“精神”从“主观精神”（逻辑学）到“客观精神”（自然哲学），

最后发展为“绝对精神”（精神哲学），一以贯之。只不过老子的“道”与

“自然（天地人）”是一体的，黑格尔的“精神”则是漂浮在自然之上的纯

粹观念。所以很难想象从黑格尔可以发展出可以悟道的抽象艺术，而这在东

方艺术和宇宙观那里则是天经地义的事情。

回到起初提出的那个问题：为什么单单是水墨而不是其它媒材在中国美

术史上被中心化了？雕塑、版画、陶瓷、漆器等等媒材在近千年的美术史上

都没有水墨的这种中心地位，自然有它和文人士大夫的密切关系使然，而更

重要的，在我看来，是这种媒材与东方宇宙观的天然契合，水、墨、水基颜

料、宣纸与“道”的这种天然契合，是其它媒材所不及的。其实无论是具象

描绘的山水、人物、花鸟还是非具象的类抽象，其精神内涵是一致的，那就

是贯穿我们生活、思维、文化和艺术的自然观或宇宙观。

扩延  布面油画  李山
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