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近代中國文化受到西方文化的衝擊是多方面的，在社會層面的科學

民主的風潮裹挾著諸多領域的變動，於此相應的是藝術領域向寫實求真

的創作理念的轉變。回顧近代的藝術觀念的爭論，凸顯了從創作者和欣

賞者角度審視藝術價值觀念的分歧。那種切中於寫實和教化的立場最終

占了上風，而佛教本來就有借助藝術弘法的傾向，隨著這樣的藝術觀念

的變革開始了佛教轉向現代社會的一個路徑，美化生活成為佛教內部的

現代目標之一。佛教儘管隨著時代的藝術觀念選擇著適合自身發展的藝

術觀念，但是卻無形中忽視了藝術在現代變革的內在獨立精神，也就是

佛教缺失從創作者立場思考藝術與佛教之關係的視角。現代的藝術觀念

仍然在劇烈變革，借鑒近代中國佛教藝術變革經驗，重新反思藝術與佛

教的關係，才能為未來佛教藝術的走向奠基。
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Abstract

Modern Chinese culture has been influenced by Western culture from a 
number of aspects. In terms of society, the trend of science and democracy has 
effected and changed numerous disciplines. Related to this is the turn toward 
the creative principle of realism in the discipline of the arts. Reflecting on some 
debates within modern concepts of art, we see a division between creative artists 
and the appreciating audience in the visual arts coming more into relief. In the 
end, the position of emphasis on realism and education took the fore, and where 
Buddhism originally already had a trend of borrowing art in order to propagate 
the Dharma, following this sort of artist ideal revolution, it became a route for 
Buddhist to move toward modern society. Beautifying life become one of the 
internal modern aims of Buddhism. As much as possible, Buddhism takes the 
modern ideals of art and choses those which most suit its own development. 
However, in the process, it overlooked the independent spirit of the revolution 
of modern art. That is, Buddhism ignored the perspective of the relationship 
between the creative artist’s artistic thought and Buddhism itself. Modern artistic 
ideals are still in a state of revolution, and using ancient examples to examine the 
present state of Chinese Buddhist artist change and experience, we make a new 
reflection on the relationship between Buddhism and art, in order that Buddhism 
in the future will progress with a stronger foundation.

Keywords:	 Buddhist art, realism, education, modern change
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一、導言

近代於此是指從晚清到民國初年的社會，這個時期中國社會發生了

千年未有之大變局，不惟政治制度、經濟結構、人們的衣食住行風貌的

改變，整個的文化局面也隨之大變，甚至應該倒過來說，是文化方面的

最先變革導致了今日中國的整體精神氣質。而近代中國文化的變革實由

外來因素之強力介入所導致，然國人之所以對外來文化傾倒，卻是國人

於外來事物的實用、好奇所驅使。蔣夢麟（1886-1964）曾回憶道：

西方商人在兵艦支持下像章魚一樣盤踞著這些口岸，同時把觸鬚

伸展到內地的富庶身份。中國本身對於這種滲透並不自覺，對於

必然產生的後果更茫無所知。億萬人民依舊悠然自得地過著日

子，像過去一樣過他們從搖籃到墳墓的生活，從沒想到在現代化

的工作上下工夫。一部分人則毫不經心地開始採用外國貨，有的

是為了實用，有的為了享受，另一些人則純然為了好奇。
1

外來文化在一般的民眾來看，只不過增加了生活的趣味，使得生活

便利而已，他們並不希圖自己對這樣的外來文化有所深究。然而，19世

紀末葉，傳統藝術家的內心已經出現猶豫，他們在斷斷續續地看到了西

方繪畫――即便是宗教題材的聖像畫――之後，開始朝著「逼真」、「寫

實」或者是「相像」的方向對人物形象進行描畫，儘管他們口中仍然是

傳統藝術思想的術語。
2
這種寫實的風氣實際上成為中國整個近代文化一

大轉向，這個轉向是配合著科學的視野一起進入中國人的精神世界。

※ 收稿日期 2014.7.25，通過審稿日期 2014.11.25。
1 蔣夢麟，《西潮與新潮──蔣夢麟自傳》，北京：團結出版社，2004 年，

頁 6。
2 呂澎，《20 世紀中國藝術史》，北京：北京大學出版社，2006 年，頁 1。
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中國同樣也經歷著民主的洗禮，從前作為文人雅士的藝術，表現君

子氣質的詩書畫的傳統逐漸被藝術或「美術」這樣的辭彙所替代，人們

最先看到的是晚清藝術上已經突破傳統形制的海派畫家，他們嘗試將西

洋繪畫中的一些色彩、寫實的風格加入自己的繪畫中，像潘天壽說吳昌

碩的繪畫，因為使用西洋紅而顯示出古厚樸茂的繪畫風格。潘天壽所稱

讚吳昌碩的古厚之貌，已經不是傳統文化所凸顯的那種孤高或冷寂，而

更多地使用了「輕鬆」的筆法、「吉利」的內容和「通俗」的趣味，他

根本就沒有願望去努力達到「墨點不多淚點多」這樣的要求，在喧囂、

急促而雜亂的市民環境中，人們的確不需要開始於蘇軾（1037-1101）

等人、以後在元代畫家那裏所發展的內在性了。
3
這樣的情形在任伯年

那裏也一樣，他的畫清新明快，接近市民生活，在當時獲得了巨大的成

功，求畫者絡繹不絕。海派畫家的興起宣告了近代中國美術轉向大眾的

一個訊號，這個隨著民主思想一道成為中國文化界的重要指引。

佛教到了晚清時候被認為是極為衰敗了，故佛門內興起了一股振興

佛教的力量，此與我國近代士人抱救亡圖存之心情類似，佛教內部所起

的變革也波及藝術的方面。彼時佛教藝術廣為海外學者所表彰，正成為

佛教轉向現代社會的一個契機，而佛門內的一些藝術家的出現則進一步

推進了佛教藝術的發展。救亡圖存背景下的佛教藝術，畢竟還有其不足

處，一些深層的藝術觀念值得反思，這對於當下的佛教在藝術領域的發

展亦有頗多借鑒之處。

二、從臨摹仿撫到寫實求真

稍稍翻開近代以來的各種畫論，以及各種相關的研究專著和論文，

3 呂澎，《20 世紀中國藝術史》，頁 1。
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很容易注意到當時藝術界所發生的變革，這首先就是寫實求真的訴求。

而提出這種訴求的人，大致分為專研藝術之文化者和從事藝術創作者。

前者所論中國藝術上的變革實與整個社會文化改革思潮相呼應，或者可

以將這些藝術領域的論說看成是他們革命思想在此方面的表達。此方面

的代表人物有康有為、呂澂和陳獨秀。

（一）藝術理論的轉向

康有為（1858-1927）是晚清政治革命的核心人物，其能於藝術方

面發表自己的看法，非僅將自己的革命主張單純延伸，乃其人自具深厚

藝術修養。康有為本身就是一位書家，也是一位書畫收藏家，他曾在戊

戌變法後在海外周遊 16年之久，足跡遍及 31國，遍觀世界各地的藝術，

尤其對義大利的藝術極為崇拜，認為義大利之油畫冠絕世界，並感慨中

國畫疏淺失真，遠不如油畫逼真，故急需變革。

後來，康有為在〈萬木草堂論畫〉中就從中國畫的角度指出了中國

藝術的問題。康有為指出「中國近代之畫衰敗極矣，蓋由畫論之謬也。」
4

康有為所指責的畫論之謬專就中國畫中注重於神而棄形的論述，

夫士大夫作畫安能專精體物，勢必自寫逸氣以鳴高，故只寫山

川，或間寫花竹。率皆簡率荒略，而以氣韻自矜。此為別派則可，

若專精體物，非匠人畢生專詣為之，必不能精。中國既擯畫匠，

此中國近代畫所以衰敗也。
5

康有為在此實際已經暗示出，中國藝術衰敗的一個內在因素，即注

4 康有為，〈萬木草堂論畫〉，顧森、李樹聲編《百年中國美術經典文庫 ‧

中國傳統美術：1896-1949》卷 1，深圳：海天出版社，1998 年，頁 1。
5 康有為，〈萬木草堂論畫〉，頁 1。
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重於士大夫的精神追求而忽視現實具體的事務之用的繪畫，使得中國藝

術無補於經世致用。因此，「今特矯正之：以形神為主而不取寫意，以

著色界畫為正，而以墨筆粗簡者為別派；士氣固可貴，而以院體為畫正

法。庶救五百年來偏謬之畫論，而中國之畫乃可醫而有進取也。今工商

百器皆籍於畫，畫不改進，工商無可言。」
6
康有為最終是將繪畫之事

與現實生活聯繫，而不再拘囿於士人悠悠然的詩意追求，此乃當時之救

弊圖新精神的體現。由此，也可以理解，何以康有為專表彰西方寫實的

藝術精神。

表彰寫實的精神，另個原因是明清以來注重摹寫古人畫作的傳統受

到嚴重的質疑。五四運動的旗手陳獨秀（1879-1942）曾言：

繪畫雖然是純藝術的作品，總也要有創作的天才和描寫的技能，

能表現一種藝術的美，才算是好。我家所藏和見過的王畫，不下

二百多件，內中有『畫題』的不到十分之一，大概都用那『臨』、

『摹』、『仿』、『撫』四大本領，複寫古畫，自家創作的，簡

直可以說沒有，這就是王派留在畫界最大的惡影響。
7

陳獨秀認為，要改變這種風氣，開創中國藝術的新天地，非引進西

洋畫的寫實精神不可，「這是什麼理由呢？譬如文學家必用寫實主義，

才能夠採古人的技術，發揮自己的天才，做自己的文章，不是抄古人的

文章。畫家也必須用寫實主義，才能夠發揮自己的天才，畫自己的畫，

不落古人的窠臼。」
8
陳獨秀之所以提到這樣的說法，乃是當時人盲目

6 康有為，〈萬木草堂論畫〉，頁 1。
7 陳獨秀，〈美術革命──答呂澂〉，《新青年》卷 6，顧森、李樹聲編《百

年中國美術經典文庫 ‧ 中國傳統美術：1896-1949》卷 1，深圳：海天出

版社，1998 年，頁 4。
8 陳獨秀，〈美術革命──答呂澂〉，頁 4。
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崇拜大家，不敢越雷池一步，陳獨秀說：「譚叫天的京調，王石穀的山

水，是北京城裏人的兩大迷信，是神聖不可侵犯的，是不許人說半句不

好的。」
9
而這樣的局面正是引入新文藝的最大障礙，所以陳獨秀才要

力批中國藝術的衰敗。

從陳獨秀的語詞中可以窺見，寫實主義的引入實在是要實現個體創

造性的展露，為了解放打破陳陳相因的精神枷鎖，要人將專注故紙堆的

眼光轉向現實的生活，從關注現實的苦難，激發人心的覺悟。陳獨秀這

一思想可說與康有為是同樣的理路，西洋寫實精神的引入都是最終指向

現實的社會變革之上的。

陳獨秀的對藝術革命的言辭本是針對呂澂〈美術革命〉一文的

回覆，當時陳獨秀的文章和呂澂的文章同時發表在 1919年 1月 15

日 《新青年》第 6卷第 1號中。但是呂澂對中國藝術革命的見解並不

在停留在社會變革的層面，而是注重於美育。呂澂從一個學理的層面分

析了中國當時對於美術理解的偏差，他以繪畫為例，認為「自昔習畫者

非文士即畫工；雅俗過當，恒人莫由知所謂美焉」，而「近年西畫東輸，

學校肆習；美育之說，漸漸流傳」，但是「俗士騖利，無微不至，徒襲

西畫之皮毛，一變而為豔俗，以迎合庸眾好色之心」。
10
呂澂此說對於

中西藝術在當時所面臨的兩方面問題皆中的也。在呂澂說來，西洋畫的

引入並非為了迎合大眾庸俗的心理需求，而是在於培養民眾的教養和性

情。由此觀之，呂澂與陳獨秀主張之差別非對西洋藝術之對於國人的功

能不同，乃是他們所採取的角度不同。陳獨秀站在藝術家創作藝術立場

9 陳獨秀，〈美術革命──答呂澂〉，頁 4。。
10 呂澂，〈美術革命〉，《新青年》卷 6，顧森、李樹聲編《百年中國美術

經典文庫‧中國傳統美術：1896-1949》卷 1，深圳：海天出版社，1998年，

頁 3。
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批判模仿之弊端，而呂澂則站在欣賞藝術的民眾角度來為西洋藝術之價

值辯護。所謂的美育就是要傳授給民眾藝術鑒賞的方法，因此，呂澂特

別批判當時「似是而非之教授，一知半解之言論」對青年人的貽害，提

出了改革藝術的方法：

革命之道何由始？曰：闡明美術之範圍與實質，使恒人曉然美術

所以為美術者何在，其一事也。闡明有唐以來繪畫雕塑建築之源

流理法，（自唐世佛教大盛而後，我國雕塑與建築之改革，也頗

可觀，惜無人研究之耳）。使恒人知我國固有之美術如何，此又

一事也。闡明歐美美術之變遷，與夫現在各新派之真相，使恒人

知美術界大勢之所趨向，此又一事也。即以美術真諦之學說，印

證東西新舊各種美術，得其真正之是非，而使有志美術者，各能

求其歸宿而發明光大之，此又一事也。使此數事盡明，則社會知

美術正途所在，視聽一新，嗜好漸變，而後陋俗之徒不足辭，美

育之效不難期矣。
11

此中所列舉的「四事」可說都在於闡揚藝術功用的觀念，欲圖為民

眾介紹美術的真正所指和意義所在，最終達到的效果就是以美術教化社

會人心，使得陋俗改遷，民風醇美。顯然，呂澂這樣的預設很容易讓人

想到古代中國禮樂教化的目標。此與康陳所論角度判然有別，他們更為

關注作品本身的變革和創新，也就是從藝術家的革命角度提出問題。如

果從這個進路來看呂澂和康陳的問題意識，那麼他們看似在論述同一個

社會現狀，但是卻體現出不同的關懷維度。無可置疑的效果是，這三位

有影響力的人物所提出的美術革命的觀念，得到了一批藝術創作者的呼

應，在徐悲鴻、林風眠、劉海粟、高劍父等人的藝術創作中得到了傳承

11 呂澂，〈美術革命〉，頁 3。
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和發展。然而，正如呂澂和康陳間微妙的差別那樣，這種不同立場在這

些創作者身上顯得更為突出。這種分歧正是我們將在下文討論佛門藝術

觀念轉變的重要參考座標。

（二）藝術創作的轉向

1929年，南京政府教育部舉辦了第一屆全國美展，徐悲鴻（1895-

1953）本來也打算參加本次展覽，但是看完展出的一些作品之後，他撤

回了自己的作品，並在《美展》第五期（1929年 4月 22日）寫了〈惑〉

一文，談了自己對本次展覽的觀感。他自然是稱讚這樣的全國美展之舉

行，但是令他惱怒的是，政府居然會將「無肋惹納、馬梯是、薄奈爾 ( 

Cezanne，Matisse，Bonnard，現譯塞尚、馬蒂斯、博納爾――筆者注 )

等無恥之作」也列選其中，認為「如果中國政府建美術館」，「而收

羅三五千元一幅無肋惹那、馬梯是之畫十大間 (彼等之畫一小時可作兩

幅 )，為民脂民膏計，未見得就好過賣來路貨之嗎啡海洛因。在我徐悲

鴻個人，卻將披髮入山，不願再見此類卑鄙、昏瞶、黑暗、墮落也」。

此論一出，徐志摩（1897-1931）很快寫了《我也〈惑〉――與徐悲鴻

先生書》（同樣發表在《美展》第五期）為題致信徐悲鴻，指出他的批

評「過於言重」。徐志摩特別為塞尚辯護，認為此人的畫作乃是刻苦習

得，也曾為當時社會所不容，認為「野蠻、荒謬、粗暴、胡鬧、滑稽、

瘋癲」，但最終塞尚被「擁上了20世紀藝術的寶座，一個不冕的君王！」

「萬沒料在這年上，在中國尤其是在你的見解，悲鴻，還發現 1895年

巴黎市民的回聲！」
12

徐悲鴻與徐志摩的爭論擴大了康陳和呂澂的微妙差異，徐悲鴻的主

12 王震、徐伯陽編，《徐悲鴻藝術文集》，銀川：寧夏人民出版社，1994 年，

頁 109-110。
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張實際上不僅順應了當時寫實精神的革新風氣，而且也呼應於中國人對

於藝術作為教化之助的古來理解，可說徐悲鴻的見解完全是呂澂的美育

思想在藝術創作上的表態。如魯迅曾在《擬播美術意見書》中把這個新

興美術的「目的與致用」表述為「表現文化」、「輔翼道德」和「救援

經濟」。而就在二徐爭論之時，另一位油畫家李毅士也參與論戰，在《美

展》第八期發表〈我不惑〉中說自己研究了 20多年洋畫，還是「有點

不懂」塞尚和馬蒂斯的作品，

即使徐悲鴻先生的話不確，塞尚和馬蒂斯的表現，都是十二分誠

實的天性流露；但是我還覺得要反對他們在中國流行，萬一不利

於社會的種子。因為我以為在中國現在的狀況下，人心思亂了 20

多年，我們正應該用藝術的力量，調劑他們的思想，安慰他們的

精神。像塞尚、馬蒂斯一類的作品若然盛行在中國，衝動了中國

的社會，我知道這禍患不淺哩？！
13

徐志摩是站在創作者的角度來理解藝術的精神，而這種以創作精神

為中心的藝術，在當時被認為僅僅是個人的興趣的發展，對於社會無有

任何助益，「中國洋畫在一二年之內只是沿行著趣味圓圈上進展，如果

從此以往，是不能給中國的新文化建設以幫助」
14
。特別是徐志摩的「藝

術的批評是獨立的，不容納道德的觀念」的主張，更不能為人所接受。

這樣兩種爭執，朱光潛（1897-1986）很早就意識到了，他在《文

學上的低級趣味》中已經認識到藝術既有教化的一面，也有創作者個體

精神自由表達的理由，有時創作者不必為現實的教化而創作，而且他認

為藝術被用作教化的宣傳品也很難獲得成功。朱光潛認識到這樣兩個立

13 王震、徐伯陽編，《徐悲鴻藝術文集》，頁 114。
14 高沫，《中國的洋畫及其理論》，《美術雜誌》3，1934 年。
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場間的緊張，二者很難協調一致，而他最終還是比較注重於為藝術，而

不是考慮到教訓。

我國當代著名的藝術批評家粟憲庭在勾勒這樣對立的格局時，所使

用的語彙是「功利主義」和「象牙塔」，他將「功利主義」說成是入世的，

而「象牙塔」則是出世的。這裏的出世和入世說，在藝術界實際早期是

對國畫和西洋畫體現出的精神意趣所作的區分。而著名的繪畫史論家俞

劍華（1895-1979）在《國畫研究》中列舉了當時人對於中國畫的卑視

之一就是「以國畫為出世而非入世也說著以國畫家多抱出世之思想，乃

山林隱逸之士，高蹈肥遁之流，風流瀟灑，陶寫性情，隨筆揮寫，不求

實用者之所為，使習畫者易致養成厭世觀念，頹廢思想，殊不合于現代

科學競爭之時代。」
15
俞劍華固不否認國畫的出世精神，但是恰認為出

世的精神可以拯救世間的道德墮壞、人心澆薄的狀況，由此說來，國畫

又是作入世的事務，所以還是回到了以畫教化的議題之上。

粟憲庭比較反對所謂的「功利主義」的藝術傾向，也就是反對以徐

悲鴻為代表的畫論，但也認為「我們不能因為反叛功利主義而走進象牙

之塔，中國藝術必須走出入世與出世的迴圈怪圈，在更高層次上把握入

世精神。」
16
可是什麼是更高的層次上的入世精神則沒有闡明。其實，

只要看看這篇文章發表的時間即 1990年，很容易讓人聯想到當時整個

大陸文化界所進行的文化反思運動。「誠如所有評論家所認同的，深刻

的政治烙印是 1949年以後中國內地繪畫特徵。」
17
而在改革開放之後，

「廣大藝術家，尤其是青年藝術家，以反思六屆美展為契機，極大地深

15 俞劍華，《國畫研究》，桂林：廣西師範大學出版社，2005 年，頁 5。
16	 栗憲庭，〈「五四美術革命」批判〉，《朵雲》3，1990 年。
17 李鑄晉、萬青力，《中國現代繪畫史，當代之部》，北京：文匯出版社，

2004 年，頁 45。
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化了前幾年探討的學術問題，從批判『題材決定論』到提倡藝術民主，

從批判創作單一化到強調創作個性，同時對幾十年不變的官方展覽模式

也開始提出批評」。
18
從這裏，我們也很容易理解粟憲庭以出世和入世

對立所實際指稱的東西。

從以上理論和創作的角度來看，國人皆主張藝術回到寫實之路向，

只是理論研究者和創作者各自批判的對象不同，理論學者實就中國明清

以來脫離寫實的畫風而批判，此可謂批判古舊開拓新境之面向，而創作

者則專就西方現代藝術形式中抽象之風氣而批判，可說是保守之面向，

因此，我國近代藝術上的寫實觀念為中庸之道，對於舊的中國藝術形式

為新潮，但對於西洋新潮畫風而言為保守。此與當時中國學界所論之保

守與全盤西化也是相呼應的，寫實路向最終成為中國近代以來藝術表達

的主流，並不單純是創作者觀念不能隨西洋畫風進展而推進，而是寫實

的畫風適應了當時中國社會的現實需要。在救亡圖存之時代呼聲之下，

過於保守的虛假和過於抽象的表達，都不適合表達那個時代人們的精神

風貌，因為這些都離開具體生活太遠。中國人寫實的精神所彰顯的是求

真，人們是將一種現實生命和生活的真實感稱為寫實的，寫實並不是單

純畫的逼真。寫實的內在精神是求真，是去除虛假和複製，是去除單調

程式的開路先鋒。所以，不論是為了大眾的教訓還是為了個人的藝術創

作，要能達到實際的目的，都需要求於真，只不過一個是體現教訓的真

實，一個是傳寫創作者內在心靈的真實。假若失去真實的表達，二者都

會令人厭惡。而早期徐悲鴻對其他藝術風格的批判，除了藝術觀念的不

同，實際上也是注意到這些藝術很容易出現虛假的流弊。

18 李鑄晉、萬青力，《中國現代繪畫史，當代之部》，頁 44。
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三、佛教藝術研究的調適

佛教藝術本屬外來文明，其自從漢代傳入我國，對於中國古代之石

窟造像、建築繪畫、音樂詩歌、話本小說影響巨大。例如佛教造像中的

犍陀羅風格，本為一種希臘化的寫實造像，佛教傳入中國，這種寫實的

藝術手法對中國人物畫方面，中國人對人物的比例和衣著的表現手法都

得到了改良。但是從宋代以來，佛教所具有的印度藝術風格逐漸被中國

舊有的注重神韻的表達手法所替代，最終佛教藝術在明清時期的繪畫等

已經無法再見像古來所傳的“曹衣出水＂之畫風。也是從這個層面來說，

當近代中國人再次熱烈接受西洋寫實藝術的時候，似乎歷史重新回到了

佛教藝術的原點，但是近代的回到畢竟是中國人自己轉向寫實，而不是

當初的直接印度西域人所輸入的藝術風格，這恰與當時西洋畫引介風氣

所不同，不過，像整個藝術界的變革一樣，我們看到佛教內部也體現出

作為理論層面探究佛教藝術和創作者的分化。在藝術理論上的變革主要

是以太虛大師（1890-1947）為代表的革新派，而在創作者中，則有晚

清的虛谷、蘇曼殊以及弘一法師等為代表。

佛教人士注重於自家的藝術，實在是由於外來文化的刺激，如太虛

大師在〈真現實論〉中引用了法國人烈維氏的《佛教人文主義》中的觀

點，認為：

從文化上、藝術上、研究佛教之精神，以為東洋之美術，皆與佛

教有關。譬如建築，雖不如西洋之切於實用，然皆能力求美觀，

如房屋前後之佈置，左右美妙之點綴，尤其是寺院之莊嚴偉大之

形式，皆是模仿原始佛教之狀態。如此處之大雁塔、小雁塔等，

俱能代表崇高堅強之精神，此皆顯而易見也。
19

19 太虛大師，〈真現實論〉，《太虛大師全書》（電子版）第十三編，頁93。
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當時有則新聞說明了一次美術展在英國的情況，評論提到當時英國

各界對中國美術予以褒揚，而特別選擇了一位英國佛教徒的評論，展示

了英國人對中國佛教藝術的觀感。從這個評論者的口吻來看，他顯然極

為注重佛教雕塑中的那種寫實之風和生動靈巧的氣韻。如他描述了一個

大理石雕刻而成的彌勒佛，「但是那雕刻匠的技能，使祂的外表似乎輕

得飄飄然與懸在雲端裏一般」，「而在祂的幾乎二十呎的身高之上面，

使人瞻見一個面容，祂所表顯的平和是超過一切言語了解的，這是不過

一種幻想的非真實嗎，我說假使祂個人不了解這個平和是必須在極大的

努力，而後才能得到的，那麼斷然可以說是非真實了。」與此平和相對

的是一尊顯示出力量的伽藍菩薩像。
20

外國學者對於中國文化中藝術上的成就之表彰，往往以佛教藝術為

代表，由此使得佛教在中國文化之地位增高。這對於明清以來因衰頹而

喪失自信的佛教來說，不啻是一重振佛教精神的大機遇。因此，佛門有

識之士皆能洞察此訊息之價值，一時間佛教藝術的各種研究甚為熱烈。

茲就當時的研究作三方面論述：

（一）佛教美術史的研究

人們雖然因為社會上對佛教藝術的推崇而知道了佛教的一種價值，

但是社會人士要瞭解佛教藝術概況，卻沒有方便的書籍，人們若要瞭解

佛教藝術，「只得去讀經律儀軌之說；去看佛教美術品，及零碎的世界

先輩之論文。所以捉不著概論的知識。」
21
當時中國人雖然自己尚不足

以完成一部佛教美術史，卻注意到日本佛教學者已經有專門的研究，於

20 世界新聞社，〈英佛教徒評譽中國美術展〉，《民國佛教期刊文獻集成》

卷 137，北京：全國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 406。
21 陳建雷，〈佛教美術概論〉，《民國佛教期刊文獻集成》卷 7，北京：全

國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 402。
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是大力引進，此如談玄法師所認為的，中國文化之偉大已經為世界人所

認同，而中華文化在藝術領域的成就則「全為佛教所領域無其他矣。嗟

乎。近百年來，中國佛教僧教育不振，國民墮落不堪，有知識者，追求

西洋文化之皮毛，將偉大自豪之文化，棄而不顧，大多藝術文物，皆為

外人所有，每□言之，實令人傷心而疾首也，試請觀東隣佛徒，非但佛

籍之整理。即中國佛教藝術等等，莫不關心研究，所出專書，實足驚人

也。」法師列舉了日人常盤大定、關野貞、小野玄妙、松本文三郎等人

的研究。這些學者在中國進行了長期的考察，出版了佛教藝術方面的專

書有十一冊之多。對這些研究，法師嘆為觀止，「可見東鄰佛徒留心我

國佛教美術也。今為喚醒國人留心佛教藝術起見，特譯大乘佛教美術之

研究中一段」。
22
法師實際只是抽譯，選擇重點介紹。此時，所譯日本

人的佛教美術史很多，實際上由此也打開了中國佛教徒認識佛教藝術價

值的一個門徑。

除了引入學者的研究之外，中國僧人也搜集中國佛門內部有關畫僧

或佛教繪畫的故事加以整理傳播，此如恭默所作的《佛教與藝術》連載

在報刊上，他就是搜集了各種文人筆記中與佛教藝術相關的事蹟整理。

佛教藝術史的考察，並非是平面的梳理，其實也帶有很強的價值評判。

「大概中國佛教藝術，到元朝即趨入『末流混濁』之中，是無可諱言

的。同時，喇嘛教藝術之侵入，頓使由北魏而唐，而宋，相沿流傳下的

中國佛教藝術，受一重大打擊，遂至一蹶而不振。」
23
在 1942年的〈中

國佛教美術上雕刻之研究〉一文中表達了類似的觀點，「大抵明清二代

22 以上引文出自談玄，〈中國佛教美術之光〉，《民國佛教期刊文獻集成》

卷 137，北京：全國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 111-112。
23 常景宗，〈中國佛教藝術溯源〉，《民國佛教期刊文獻集成》卷 193，北京：

全國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 370。
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所雕刻之佛像，無元代之雄偉，而具有一種纖弱之風格……比之六朝唐

宋之雄偉莊嚴，實有霄壤之判。而一國文化之升降程度，亦可由此覘得

矣」。
24
由此可以看出史家對歷史事實的評價，實際在於指明中國文化

在未來所應該轉向的方面，即以唐宋之雄偉有力為主，捨棄明清的纖弱

之風。這也是近代藝術界所宣導以唐宋寫生寫實的精神取代明清摹寫之

風的觀念轉變。

（二）佛教藝術聖跡的考察

令世界驚歎的佛教藝術，在當時的記錄來看，主要是各種石窟，最

為著名的是大同雲岡石窟。王恩洋（1897-1964）有感於世界上對於中

國北魏雲岡龍門石窟造像偉大的表彰，認為「為近代全世界藝術界人士

所驚歎。惜吾未嘗一往觀之也。然近在吾川之大足縣，則有唐宋兩代之

石刻，極藝術之精美。至其規模之偉大，理想之崇高，乃達藝術之最高

峰。真足以美化人生，而聖潔性靈者也。」
25
所以，他才將寫下這篇觀

後記。當時的這些文章的發表，一方面在於進一步弘揚佛教的藝術，讓

國人理解佛教文化的價值，而不肆意破壞。另一方面，為了保護佛教的

美術。如對雲岡石窟的報導實際是鑒於「近報載該處奸人有盜竊佛像之

事，若不早為之所，則千五百年之遺跡不毀於天然，而毀於人力，舉世

界可痛惜之事，無過於此矣。」作者懷此目的，才根據自己的遊歷考察

撰寫此文，「以諗今之好古博雅君子，且共謀所以維護發揚之道焉」。
26

24 周湛然，〈佛教美術上雕刻之研究〉，《民國佛教期刊文獻集成》卷 91，
北京：全國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 63。

25 王恩洋，〈大足石刻之藝術與佛教〉( 上 )，《民國佛教期刊文獻集成》卷

100，北京：全國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 39。
26 瞿兌之，〈名震世界之佛教美術大同雲岡石窟志略〉，《民國佛教期刊文

獻集成》卷 46，北京：全國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 293。
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太虛大師對美術的研究，可說也有同樣的目的，

唐時名工之塑像，蔚為大觀，美麗盡致，現在雖不能窺其真正之

作品，然如日人所發現之蘇州某寺唐人之塑壁，後得蔡元培等請

政府保存，故今尚能考見當時美術之一般。近來國人一味破壞寺

院之塑像，殊不知實是喪失中國文化之元氣也。
27

故太虛大師在此昌明佛教藝術，實在是為中國文化之未來擔憂，同

時也是藉此而意在保護佛教寺院和文物。

一般人對於美術無相當瞭解者，未免有輕易破壞之舉動，如近來

山西被毀之精美雕刻石像等。外人為得一手一耳，即要費至數千

金，在中國則視如敝屣，為一般牧童樵豎所玩棄，不知保存，實

在可惜，而且可憐。祇知拾西人唾餘，自有家珍，反視若草芥！

而在現時仍能保存其十分之一，為近代後來研究美術之模範標準

者，其功績不可謂非提倡美術之力焉。
28

太虛大師特別引用外國人對待佛教文物之態度，以說明國外人之珍

惜的態度非是信仰佛教而為之，乃從對人類藝術精華保存的目的為之，

「至今攷徵之，由印度傳於西藏之佛教藝術，及由中國傳於日本之佛教

藝術，為全世界之研究東方藝術者，所稱美無窮者也！」
29
故當時急須

闡明佛教藝術對人類文化之價值。

（三）藝術與宗教關係辯

藝術服務於宗教，在古代來說，並沒有觀念上的衝突，乃是很自然

27 太虛大師，〈真現實論〉，頁 93。
28 太虛大師，〈真現實論〉，頁 1516。
29 太虛大師，〈真現實論〉，頁 1509。



294  佛光學報  新一卷‧第一期

的事情。而現代中國在接受西方的科學思想時，便著力批判宗教的虛假

和幼稚，以為宗教乃是人類早期對不能解釋的自然現象所臆想的幻覺。

這種思想若不能破除，對於社會的真實便不能發見，阻礙社會之進步，

因此，蔡元培根據西方的美育精神，便舉「美育代替宗教」之說，要將

人類的靈性生活託付於藝術。此說必然危及一切宗教形態，佛教人士便

有澄清此問題的論說。正果法師認為蔡元培所提倡的「以美育代替宗教

說」並不適當，他認為藝術和宗教不能互相替代，這是兩個對人之精神

需求上不同層面的滿足，特別是那些人生的根本問題，並不能從美術獲

得解決。作者認為靠美術試圖消除人我之見，僅僅是一種理想。「我們

覺得美術與宗教，在人類生活上，誰也不能代替誰，但是二者可以並流

合存，互相表彰。」而且，那些創作出偉大精深之不朽的美術品的美術

家，大多是宗教信仰者，「要是美術可以代替宗教的話，具有美術敏感

的美術家，應溶於美術感中而忘卻宗教了。但事實卻非當然。」

所以美術決不能代替宗教，宗教也不能代替美術，但是二者可以

合流并存，相互表彰，美術可以因宗教而產生偉大精深不朽的傑

作，宗教可以因美術的表現而顯其崇高純潔，美術家更因宗教信

仰而能純潔地創造與賞鑒偉大高尚的美術品。至於要達到以美術

消除人我之見的鬥爭，美術更需要宗教意境的幫助，美術家和賞

鑒家尤其需要有佛教無我的理解和修養。……無異提倡唯美主義

或唯物主義，使美術家和賞鑒家都走上擴展佔有慾的險途，以致

演出人生中的悲劇啊！
30

談玄法師以為佛家的理論是造成偉大藝術的根本，此論斷為當時人

30 正果，〈美術是宗教嗎？！〉，《民國佛教期刊文獻集成補編》卷 45，北

京：全國圖書館文獻縮微複製中心，2008 年，頁 157。
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處理藝術與宗教關係的一大路數。如王恩洋在〈大足石刻之藝術與佛

教〉中對藝術的解析而說得更為清晰，認為藝術作品必備之條件有三：

一者描寫精美。此關於作者之才能者也。二者描寫忠誠，此關於

作者之道德者也。三者須有崇高偉大之理想，此關於作者之意境

者也。三者之中，第二為尤難而重要，非有見識胸襟者不能，即

無學問思想之素養不能。……佛教為最偉大崇高之宗教，信仰之

外尤蘊藏極精深之哲理與崇宏之道德，可謂為超宗教之教也。
31

王恩洋也以佛教的理論、道德等作為藝術表達能夠獲得偉大的根

基。藝術不僅需要借助於佛家理論才偉大，而且藝術究其根本的教育意

義來說，不能超過佛教。映平法師認為「佛教與藝術，既不全異，亦不

盡同。」相同的方面是說，佛教和藝術都是人類對自然現實的不滿足，

從而提出一種超現實的世界，但是藝術側重於創造一個理想的境界安慰

人心，暫時的忘卻痛苦。而佛教則看到人生的苦、無常之後，去探究造

成這一痛苦的原因，原來是由人生自己的錯誤知識所造成的，「而啟迪

人類的智慧能力來覺悟這宇宙人生的真相，唯望我們好自為之，努力珍

重。」佛家追求的是一種徹底的清淨世界，這是不同於藝術的。正是由

於佛教本來追求的目標包含了藝術的理想，所以佛教也肯定了審美愛美

的觀念，「而有佛教藝術美的出現，指示人類不要貪戀現實的未完美的

美，應當尋求向上的進化的更美更完美的美，即將未完美的現世剏成完

美的人生宇宙。」
32

佛教學者最終得出的結論都是宗教超過藝術，或宗教為藝術提供了

31 王恩洋，〈大足石刻之藝術與佛教〉 ( 上 )，頁 39。
32 映平，〈藝術與佛教〉，《民國佛教期刊文獻集成補編》卷 45，北京：全

國圖書館文獻縮微複製中心，2008 年，頁 268。
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根本的精神，將藝術與宗教緊密地結合在一起。這樣的敘述，從佛教立

場來說，並沒有什麼不妥。但是若從藝術和藝術精神來說，這樣的表述

可說仍然是前現代的思維模式。或者說，當時佛教學者還沒有真正對藝

術理論本身進行過理解，因而在談論藝術與佛教關係時顯示出一種簡單

和粗糙的論說。在這個爭論中顯示出，藝術創作的內容並不重要，人們

當然可以將任何一種藝術形式表現的極為出色，但那種藝術觀念上的不

同，則會限制藝術的真正突破。因此，在藝術威脅宗教的時代過去之後，

佛教內部應該深思現代的藝術觀念究竟發生了何種轉變，這種轉變是如

何成為一種真實的生活和生命反思的真實出現的。在此過程中，新的佛

教藝術形態才有可能出現，作為展示現代人生活的佛教而出現，而不是

在現代人進入佛教時，仿佛需要退回到古代的生活去。

四、佛教藝術創作及其弘化觀念的變奏

近代以來，佛門有創作力且影響甚大的藝術家確實不少，而最為著

名且有代表性的人物，可舉虛谷、蘇曼殊、弘一三人。虛谷（1823-1896）

為晚清「海上畫派」的名家，與任伯年、吳昌碩、蒲華並稱「海上畫派」

四大家。俞劍華在他的《中國繪畫史》裏論及清代繪畫時說：

同治光緒之間，時局益壞，畫風日漓，畫家多蟄居上海，賣畫自

給，以生計所迫，不得不稍投時好，以博潤資，畫品遂不免日流

於俗濁。或柔媚華麗，或劍拔弩張。漸有海派之目。
33

上海為近代中國與外國通商較早而富庶之地，中外文化的交涉，新

舊審美的複雜，使得上海畫家為了生計考慮，不得不考慮繪畫所面向的

欣賞者品味。從前那些士人為主的欣賞主體，逐漸為富商所代替，那種

33 俞劍華，《中國繪畫史》（下冊），上海：商務印書館，1937 年，第 19 頁。
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專注於雅的文人品味顯然隨著時代的變化而動搖了。一種在雅俗之間周

旋，在創作者精神與欣賞者品味之間的中和，就顯示為「海派」的雅俗

結合。

（一）佛門藝術家的作品特徵

虛谷的不少花卉，色彩鮮豔，瓜果的墨色顯示出強烈的立體效果，

仿佛是真實的一般，但在構圖上又順古代寫意的意趣，若畫葫蘆、竹筍

之類皆以方筆勾勒，賦予對象以厚實的感覺，這種新的探索，頗能迎合

當時人的喜愛，一時求畫者如雲。虛谷畫中所體現出的寫實風格得自他

早年對肖像畫的研習。肖像畫講求對人物形象的默寫逼真，若不能先有

外形上的相像，則純然以寫意想要表達人物的氣質是不能為人所接受

的。虛谷早年就以為人「寫照」而聞名海上，現存的《衡峰和尚五十七

歲小像》、《詠之五十歲肖像》等作品，可以看出虛谷構圖簡練，但對

人物面部的顴骨、眉骨、鼻翼加以暈染，使得人物面部立體感增強，極

為逼真。此手法與任伯年作人物畫大略相同。

與虛谷相比，蘇曼殊（1884-1918）是一位更能代表近代藝術觀念

轉變的佛門人物。當然，有關蘇曼殊的僧人身份歷來頗有爭議，他雖然

曾入寺出家，並且對佛學有所研習，但是由於生活上不嚴守寺院的戒

律，如經常吃花酒，沉溺情網，使得人們懷疑其僅僅是披著袈裟的俗人

而已。但實際上，虛谷也具有類似的狀況，他也「不茹素」、「不禮佛

號」，「惟以書畫自娛」。如何評判蘇曼殊的僧人身份，這是不同標準

的問題，甚至是一個規程的問題，但是有一點值得注意，不論蘇曼殊的

舉止如何，他自己是心歸於佛，而且所創作的藝術作品也多有表達佛教

意境者。因此，我們還是將蘇曼殊看成是一位佛門藝術的創造者。
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蘇曼殊的藝術成就是多方面的，他被譽為清末民初詩人，作家，翻

譯家。通曉日文、英文、梵文等多種文字，翻譯作品有《拜倫詩選》和

《悲慘世界》（節譯本）。他還是一個知識淵博的學者，編撰過《梵文

典》、《初步梵文典》、《梵書摩多體文》、《埃及古教考》、《漢英

辭典》、《英漢辭典》、《粵英辭典》等多種專著，不幸均已失傳。他

的詩影響最大，故有「詩僧」之稱。他寫過《無題詩三百首》，可惜已

經失傳。今存者一百零一首，絕大部分是七言絕句。他曾創作的小說有

《斷鴻零雁記》、《絳紗記》、《焚劍記》、《碎簪記》、《非夢記》

等，另有《天涯紅淚記》未完成。在繪畫方面，蘇曼殊也具有很高的造

詣。柳亞子稱蘇曼殊「繪事精妙奇特，自創新宗，不依他人門戶，零縑

斷櫧，非食人間煙火人所能及」
34
國畫大師黃賓虹曾評價蘇曼殊說：「曼

殊一生，只留下幾十幅畫，可惜他死早死了，但就是那幾十幅畫，其分

量也夠抵得過我一輩子的多少畫！」
35

蘇曼殊創作的人物畫和山水畫為多，他的山水畫常表現出一種特別

的立體感和實在感，畫面雖然使用的是中國畫的墨色，但是卻渲染出接

近於西方素描的質感。這種寫實的風格，乃是蘇曼殊呼應於當時畫壇對

明清以來專事臨摹之氣的革新。他說：「及至今人，多忽略於形象，故

畫焉而不解為何物，或專事臨摹，苟且自安，而詡詡自矜者有焉。」此

中狀況為當時有慧眼者已經覺知，而能夠言及與此者，往往求突破。蘇

曼殊則推石濤的「我自用我法」的自立精神，提倡自創新宗，不傍前人。

然而，蘇曼殊英年早逝，使得他的新宗並未完全的形成，但是現存的畫

中所取材則以現實的景物為主，所表現的內容則多古寺閑僧，或荒江孤

34 柳亞子，〈蘇玄英新傳〉，柳無忌編《蘇曼殊研究》，上海：人民出版社，

1987 年，頁 26。
35 薛慧山，〈蘇曼殊畫如其人〉，《大人》26，1976 年，頁 47-54。
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舟，不少畫用筆簡單，墨色也盡可能簡淡，多表現出一種蕭疏、淡遠之

意，此與他多愁孤淒的心境相合。

蘇曼殊所作的人物畫顯示出很準確的定型功力，現存的一幅《篷瀛

縵史》畫有 20多個日本女子的髮飾，描寫皆細膩逼真。而在《獵胡圖》

中，他所畫的馬和人物的比例也都顯示出寫實的手法。從這些繪畫的風

格中能夠見到西洋繪畫的影響。

就在蘇曼殊去世的同時，在藝術界頗有影響的李叔同出家為僧，法

名弘一（1880-1942），而他在出家前在藝術界的地位日隆。李叔同留

學日本，曾學西洋畫、音樂、詩歌、戲劇等藝術門類，並將西洋藝術的

方法引進中國，開一代風氣。李叔同在出家後，除了書法之外，就放棄

了藝術方面的研究，偶爾繪畫則多為佛教的佛菩薩畫像，而且轉入白描

的手法，而不取西洋畫風。不過，從這些佛菩薩畫像來看，人物的整個

結構比例和線條呈現出的立體感還是很強，特別是衣褶體現出人體的實

在感，而在人物的形象上來看，用筆雖簡而神情顯露無疑，可見還是受

著西洋人物畫的影響了。

弘一法師還曾與弟子豐子愷（1898-1975）合作出《護生畫集》第

一二集，當時豐子愷先生在上海以弘一為師，皈依了佛法。豐先生作畫，

由精通佛法的弘一法師撰文，共同編寫。該畫集後出六集，在佛教界、

文藝界以及普通民眾中引起了廣泛的影響。這種借助繪畫和詩來勸化眾

生愛護生命，也算是以藝文作佛事的典範，可說正呼應了當時佛教界對

藝術教化社會的呼聲。

從這些佛門的藝術大家來看，他們對於藝術的堅持實際上都不出中

國傳統藝術的範圍，儘管以上三位大家都有對西洋畫的接受，但是基本



300  佛光學報  新一卷‧第一期

是堅持中國傳統的文藝形式，只是對明清以來的一些沒落的習氣作了改

良，而改良的方向實際上還是接續了當時整個藝術界的寫實求真之風。

在藝術功能上，主導的仍然是以培育社會道德為主，藝術作為新時代弘

揚佛法的一個重要媒介。

（二）藉藝術而弘法的觀念變化

藝術在近代以來的地位被推崇至高，甚至有代替宗教的呼籲，故佛

教變革之士也頗能順應社會藝術觀念的轉變，從而主動以藝術作為弘揚

佛法的方便。寬融法師在〈美術化的佛教〉一文中極力宣導以藝術弘法

的價值。他認為「因為美術這樣東西，他是假天然界的事物，以構成理

想上的玄思，從主觀方面的運用，以成客觀上的假相」、「這雖只限於

浪漫派的一方面，而寫實派，亦必須先有意境，然後才可以落紙揮毫，

故美術的範圍雖是很廣，總可以說牠是寫『真』『美』『善』的意境

吧！」
36
而佛教上的美術則從雕塑、建築、繪畫三方面簡單說明之，認

為其他的方面也可以總括在這三類中。法師認為從此來說，就是「美術

化的佛教」，而佛教的普及則有賴於藝術的表達：

又可以說佛教能夠普遍化，也就重在美術，一方面能夠引人入

勝，於平面的畫，立體的雕塑，曲線積體的建築，以活潑潑地精

神，來全部表現佛教教法，……我們今後的僧伽啊！尤其是抱有

弘揚佛教的大德僧伽啊！今後弘揚佛教應具的態度是什麼呢？不

是單講講經，作作文，就算畫其能事啊！是要在人人所愛好的美

術方面著手，佛教才纔有普及的可能啊！
37

36 寬融，〈美術化的佛教〉，《民國佛教期刊文獻集成》卷 129，北京：全

國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 319。
37 寬融，〈美術化的佛教〉，頁 320-321。
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使用藝術來普及佛法的做法，在當時主要表現為對佛教藝術的展覽

和現代媒體如電影。而其中展覽的形式為多，當時就曾將太虛大師從各

個國家獲得一些珍貴佛教文物加以展覽，引起人們的極大興趣。「陳列

展覽的文物，共計一千多件，都是二十九年太虛大師領導中國佛教，訪

問印度、暹羅、錫蘭等四國的佛教團體或當地的華僑奉贈的紀念品。有

各色各樣的佛塔、佛像，古銅的、象牙的、水晶的、玉石的，都很細麗

精緻。」
38
而據當時的報導，那些對佛教不懂的人們，也同時極為感興

趣於這樣的展出。而且據記錄者看來，「這個展覽會，雖然不免有宣

揚佛教之嫌。但是絲毫沒有佈道傳教的意思，也受不到教人盲目崇拜佛

像、迷信菩薩的地方。」
39
這一點正顯示了佛教如何以一種現代的風格

進入世間，並為世間人稱道的效果。記者後來表示「文物的本身，是藝

術的創作，是佛教古國文化的結晶，是千百萬信徒們世世代代在千百年

歷史發展中雋智意識的發現。」
40

1931年香港佛學會舉辦了佛化藝術展覽會，他們所要搜集的文物

要求是「不必悉傳往古，但期來自名流」舉例的文物包括「圖澄咒蓮之

鉢，石輩張箭之弓，惠要銅葉之壺。」
41
總之，是以珍貴而奇特的為尊。

在其後的展覽會展品的搜集的條例中，第一條列舉道：「本會徵集佛教

各品不分時代，以有藝術化能引起美感及信念為宗旨。茲簡舉徵集各品

如下：（甲）佛像（不拘金石雕塑或繪繡）（乙）佛經（或名人手寫本

及古本精刊）（丙）佛門事蹟圖攝影均合（丁）法器（戊）供物（以有

38 師曾，〈漢藏教理院與佛教文物展覽會〉，《太虛大師全書》（電子版）

第十七編，頁 842。
39 師曾，〈漢藏教理院與佛教文物展覽會〉，頁 843。
40 師曾，〈漢藏教理院與佛教文物展覽會〉，頁 844。
41 香港佛學會，〈佛化藝術展覽會徵求出品啟〉，《民國佛教期刊文獻集成》

卷 58，北京：全國圖書館文獻縮微複製中心，2006 年，頁 250。
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藝術作品為限）（己）高僧手跡」。
42

民國初年曾演出了濟公活佛的電影，引起熱烈反響，此事見諸報

端，編者認為佛法的教育成分很多：

無論始於何處，皆能現光明燦爛嚴肅之瑞象，此即佛化教育入人

最深之徵。譬之藝術一門，于此尤能作深刻之表現。然不若銀幕

之跳躍活潑，若真若實，無論何人，皆能一見之下，當時發生美

與熱烈之感情，此雖不能使之絕對感動，澈底覺悟，但一熏成種，

因緣會遇，必有成其現形之一時。非如毫無種子者，雖陽春煥發，

終無能生之希望，則果之實現，必須有因。如是而藝術之位置重

矣。惟此常操乎俗人之手，直接之佛教，未嘗少聞，而俗人亦只

以此為談笑之資料，未知深取，不能使佛法萬能，彰用於世界，

故同慨也。
43

編者注意到了藝術的薰染力，但是說明後續的佛學教育不足，故實

際上有意傾向讓佛教參與到世間藝術的製作中，才能以更深入的佛學教

化眾生。因為不同目的而選擇不同的藝術表達方式，這是從佛教的立場

來反思近代佛教藝術觀念。而且，從寫實的角度來說，總是提醒人們使

用自己的雙眼觀看世間的苦難和幸福，這樣不僅能夠感觸到人生的真

實，而且能夠培養起大乘菩薩的利他意識，藝術家在佛教的精神感召和

對世間的理解下，才能創造出感人至深的作品，也才能在新時代有新的

作品。所以，寫實求真的精神不同於寫實主義的藝術形式，寫實求真體

現出了中國近代呼籲人以自己真實的感受和自己的理性抉擇生活的努

42 香港佛學會，〈佛化藝術展覽會徵求出品啟〉，頁 250。
43 香港佛學會，〈佛化藝術的教育〉，《民國佛教期刊文獻集成補編》卷16，

北京：全國圖書館文獻縮微複製中心，2008年，頁257。
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力，這樣的藝術革命毋寧說是一種對人之渾渾噩噩之狀態的喚醒，此精

神未嘗不與佛教之喚醒世人相類。故佛教的藝術不僅為社會道德教育而

為之，更是能夠以藝術本身的表達點燃人心之光明。此當為以藝術做佛

事之真精神。

五、近代佛教藝術觀念之反思

（一）佛教藝術與中國傳統藝術之區分

近代對寫實的追求目的在於對真實的追求，能夠展示現實的、當下

的、生活的真實體驗，而不是總以虛幻的古老意境來描述動盪的社會，

仿佛時間留在了古代的某個時候一樣。也就是，近代革新家都在批評傳

統藝術失去了表達現實生活的能力，甚至從某種程度上成為遮蔽人們去

看現實的障礙。所以，那種古舊的文人畫傳統一再被批判。而佛教藝術

在近代的表現中，還是以這種文人畫的傳統為主的。像虛谷、蘇曼殊和

弘一都在用毛筆描繪自己的心靈，似乎中國佛教的藝術與中國的藝術表

現書法已經合一。作為創作者來說，他們已經將中國佛教藝術定格為中

國的衣著、使用著墨色、表達著恬靜安詳的優雅和空靈的藝術。正像現

代中國佛教徒所穿的服飾為明代所遺存的樣式那樣，中國佛教藝術也已

經被定格在明清之前的典型中國風格之上。雖然我們可以認識到那些創

作者確實是以寫意表達自己內在的真實，也是求心靈的真實。如弘一法

師曾在《寒笳集》中說：「世法唯恐不濃，出世法唯恐不淡。欲深入字

法門，須將無始虛妄濃厚習氣盡情放下，放至無可放處，『淡』性自然

現前。淡性既現，三界津津有味之境界如同嚼蠟矣。」
44
可見他已經完

全接受了中國佛教繪畫中所講求的那種「逸格」或「平淡天真」，這種

44 弘一，〈寒茄集〉，《弘一大師全集》編輯委員會，《弘一大師全集》（第

八冊），福州：福建人民出版社，1992 年，頁 74。
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精神乃是中國古代畫人之最高的追求。

近代的佛門藝術家表達著自身的感情時，似乎還是感到中國傳統藝

術形式最為真切。因此，用寫實批判或代替寫意並不是合理的途徑。但

是，值得警醒的是，古代的中國藝術形態是否也意味著未來的中國佛教

藝術的出路呢？這種以某種精神氣質和技法表達的藝術類型是否多少有

點藝術民族主義的色彩呢？或者，我們可以將古代的藝術特質理解為最

具中國人藝術體驗的表達。然而，作為佛教的藝術，而非中國的傳統藝

術，或許是佛教藝術考慮的重點。在一種中國藝術的特質與佛教的精神

的特質之間做出某種區分或許是有必要的。而且，在不同修道領悟的境

界上作出區分同樣是必要的。

現代還有多少人能夠看懂寫意，或者還有多少人能夠借助於寫意的

手法來理解佛教。寫意正像南宗禪那樣，假如根器不足和修行不到，很

容易流於附會，欺誑世人。而且，像很多近代佛教理論家所主張的以藝

術弘法，則更應該從樸實真誠的藝術表達形式上著手，直接表達一般人

生活困惑的藝術表達接引眾生，才能獲得良好的效果。

（二）佛教藝術的中道路向

佛門對於佛教藝術的重視主要是為了適應當時社會的變革，將社會

普遍所表彰的藝術作為維護佛教發展的一線生機。我們能夠看到，當時

佛教內部所作的工作有兩方面：一方面是保護古代的藝術品，實際上也

無形中保護了佛教建築、石窟等之完整，這也是從非信仰層面呼籲政府

和社會人士保護佛教的一種有利的策略；另一方面，由於一些新興的藝

術形式出現，特別受到社會民眾的喜愛，因此佛教為了弘法利生的便

利，開始使用新的藝術媒介向大眾介紹佛教，比如展覽會、電影等。因
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此，藝術的研究在近代為佛教的持存和發展起到了很重要的作用。

作為佛教藝術的創作者來說，他們的作品也跟隨這當時社會寫實的

風向而轉變，但是與社會藝術家所不同的是，佛門的藝術創作者並不是

用油畫筆寫實，而是堅持了毛筆的寫實。他們嘗試從中國佛教藝術傳統

內在開出實在的精神，而社會藝術家則嘗試直接以外來的手段表現中國

人的藝術觀念，由此觀之，佛教藝術與社會藝術家的努力方向恰相反。

此外，佛門藝術家並不放棄超邁的個人境界的表達，畢竟佛教具有

超脫塵世的精神追求，由此所形成的形體之實在與精神之超邁結合的藝

術品自然要比社會上一般畫家的作品更具品位和永恆的價值。所以，儘

管近代佛門對待藝術的態度是隨著整個社會藝術風潮而動，但是其自身

具有特殊性，不論是研究佛教藝術還是創作者，他們所秉持的藝術觀念

是與社會藝術家完全不同的。比如，在理論層面，康有為和陳獨秀所主

張的寫實是從創作者角度來說，但是佛門則更多地從教化的層面來發

展，是與呂澂主張一致的。

如果我們不把佛教排除在中國社會之外，而是將其作為中國社會的

一個群體來考慮，那麼就能夠理解，我們何以在開始需要引述整個近代

中國藝術觀念上的變革。也就是說，佛教界對待藝術的態度完全是那個

時代的風氣所左右，佛教的藝術觀念變革大的方面來說，也是整個社會

藝術觀念變革的反映。因為佛教不是專門的藝術群體，也就不必有對於

藝術革命性的看法，但是正如以上我們已經指出的，時代將藝術之價值

抬高，遂使佛教可憑此而重振頹廢之勢，故佛門才對藝術報以極大的興

趣而弘揚。由此使得佛門堅持了一種與近代社會藝術家所不同的道路，

也就是從傳統形式中體現現代精神，或以現代的形式展示佛教的教化。

因此，人們很容易看到佛教藝術的雙面性，即一種傳統與現代觀念的交
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融，而非社會藝術家力圖想要在中西之間融通的努力。

（三）藝術的獨立與佛教的教化

近代以來，中國受到西洋藝術的影響最深的恐怕還是有關藝術之獨

立精神，也就是許多藝術家所主張的「為藝術而藝術」，儘管該觀念近

來已經為後現代哲學家所批判，但是這是西方整個啟蒙精神在藝術解放

中的一個表現，藝術不應該作為宗教的隸屬物，或者僅僅成為宗教宣傳

輔助的工具，藝術應該表達創作者的個性，或者表達對於社會的各個方

面的敏感體驗。總之，藝術不能單純為了某個既定的目的而被製作。藝

術在現代被認為不僅要擺脫臨摹，而且也要擺脫對寫實模仿，如格林伯

格（Clement Greenberg, 1909-1994）所說：「每一種藝術都必須通過針

對自己的行動，去確定自身獨有的效果。固然，每一門藝術通過這樣

做都會局限他能力的領域，但是同時它也會更安全地佔有這個領域」
45

藝術被認為應該為自身尋找到確立自身的根基，就像幾何學要確立，必

須將自己從應用於土地丈量數的實踐中剝離，才能真正獲得自身的真實

規定性。如孔蘇斯（Joseph Kosuth）在《哲學之後的藝術》（Art After 

Philosophy）中所說「藝術品是解析性的命題……這就是說，如果在藝

術的語境裏去看它們――當作藝術去看――它們提供不出任何事實性的

資訊。」
46

這種對於藝術功能的重新定位，使得後來的藝術表現方式發生了更

為豐富的形態，人們不再將靜態表現世界作為藝術的唯一表達，而是將

藝術的思考直接的呈現為藝術。也就是，這種理論的反思使得人類文化

45 威廉姆斯著，許春陽、汪瑞、王曉鑫譯，《藝術理論》( 第 2 版 )，北京：

北京大學出版社，2009 年，頁 210。
46 威廉姆斯著，許春陽、汪瑞、王曉鑫譯，《藝術理論》( 第 2 版 )，頁

218。
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或者藝術創造本身作為藝術表現的一部分，藝術成為藝術自身的表現。

西方現代的藝術流派很多，不少表現形式對於中國人的舊有審美觀念而

言，實在不能理解其價值何在。因為我們長期以一種優美和理想的觀念

來界定一件藝術品，藝術的價值更多地作為欣賞和裝飾而存在，最多具

有陶冶性情，美化生活的價值。除此之外，人們很難想像藝術還有其他

的價值。

西方的藝術之所以變化多樣，形態不斷驚異著世人，乃是他們的哲

學觀念發生著根本的轉變，他們的藝術觀念也隨之轉變。

我們的文化變得越複雜――應對這種文化所需的主體性形式越是

薄弱――我們就越是需要藝術，而且這種藝術可能需要變得越複

雜、越薄弱。反過來說，藝術變得越複雜，我們就越是需要理論。

我們可能會說後現代主義已經提升了我們對藝術本質上理論化的

本性意識，揭示了理論對藝術執行的文化職責來說是必不可少的

這個事實；我們甚至會說它使我們把藝術定位為我們自身理論化

的方式。
47

因此，當徐悲鴻對西方藝術中有些派系的作品表示憤慨的時候，他

被徐志摩嘲笑為巴黎市民的見解無疑是對的。作為藝術的創作者，如果

是在真實地創作，心中必然先有某種理論的預設在那裏，他想要塑造的

藝術形式展示何種精神。中國人對西方藝術的有些部分的拒斥，實際上

體現出一種理論深度的缺乏和理論教養的不足。理論教養的培育是藝術

創作和欣賞的根基，而這種理論的得來並非隨意為之，而是對於現代人

生活的深刻理解，藝術不是簡單地複製生活的形式，而是已經作為反思

47 威廉姆斯著，許春陽、汪瑞、王曉鑫譯，《藝術理論》（第 2 版），頁

268。
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我們現代社會的意義和現代人生命走向的一個途徑。

中國近代藝術觀念雖然看似發生了寫實的轉向，看似西洋畫成為主

導的藝術形式，但是包括創作者和欣賞者來說，主流的人群還僅僅停留

在古代的藝術觀念上。所以，近代整個中國的藝術觀念的轉向實際上是

虛假的，或者是不完備的，這與我們引進科學和民主觀念時所發生的偏

差是一致的，也就是，僅僅取得外在可用的形式，對於其內在的觀念置

若罔聞。

佛教內部對於近代藝術觀念的反應無疑沒有那麼激進，那些注重於

佛教藝術的理論方面的學者似乎並未意識到此問題，他們的論述一致的

認同藝術在佛教中的功用主要即是弘法和教化民眾。這種以藝術作佛事

的態度可說是中國古來的傳統，而且也是宗教藝術古來的基本功能。不

僅佛教者而在那些創作者來說，嚴守佛教戒律的弘一法師不僅在入佛之

後基本放棄了西洋藝術的創作，而且所作的詩歌和書法也都僅與佛教相

關，從寫護生畫集來說，也就是基本將藝術作佛事來看的。而虛谷和蘇

曼殊這兩位「不純粹」的僧人來說，他們的藝術反倒是世間的，是以藝

術直接參與世間的修行之中的。他們在創作自己的作品時，並沒有被佛

教而拘束，而是完全按照自己對藝術的理解去創作。但即便如此，他們

的作品也很容易看成是古代禪畫的意趣而已。

然而，當我們這樣表述的時候，我們在暗示著一些問題，如佛教的

藝術需要突破嗎？藝術的獨立與佛教何以相容？這是兩個很重大，且很

難簡單闡明的問題。因為任何一個問題的提出，並不是單純的一個對象

的區分，而是一個大觀念轉向的問題。也就是，佛教藝術現在出問題了

嗎？佛教的藝術不是還在擔當著它的教化功用嗎？提問者究竟是站在何

種立場問出這個問題，我們是否已經預定了某個目的，以此尋找一堆理
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由去證明自己呢？

很顯然，這個問題在此是混亂而膠著的，因為我們不斷地使用著許

多模糊的概念試圖來找到一個答案。要尋找這些答案，並不在藝術當

中，而是在佛教本身之中。就像西方的藝術形態與各種哲學理論的那種

關係，人們對於世界觀念的轉變最終會帶來創作者的藝術形態的變化。

我們在此討論的近代佛教藝術觀念的變化實際上，就是以一個切面來關

照現代佛教理論的創作性，沒有這方面的進展，我們很難想像藝術能夠

表達的具有生命力。
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