
继南宋山水画由前朝的摹写自然转向表述内心之后，元代山水画大都专注于文人画家的

隐逸精神和率意笔墨，即所谓“逸笔草草”。在元蒙统治时期，世祖忽必烈起初不愿启用汉人，

尤其是南方文人，而后者也不愿为元蒙朝廷效力。结果，当时的士人阶层不得不断绝了入朝为

仕的儒家传统梦想，或退思书屋，或转入山林，沉浸于自己的个人天地。对于元代文人画家来

说，这是以隐逸精神和率意笔墨为特征的艺术世界，我称之为山水画的“隐逸世界”。

在中国艺术史上，文人画是元代的主要成就，而山水画则是文人画的主流。总起来说，元

代文人山水画处于特殊的历史、文化和社会转型的语境中。这一时期，文人画家一方面继承了

中国山水画的载道传统，将其作为个人的艺术追求，另一方面又为山水艺术的发展做出了思

想和技法上的贡献。正因此，本文才在观念与形式这两大层面上讨论元代文人山水画的隐逸

精神和率意笔墨。

由于元代文人山水画的隐逸世界由特殊的历史和文化语境所界定，本文试图借鉴尤里·

米哈伊洛维奇·洛特曼（Yuri M. Lotman）的符号学概念“符号域”来探讨之。两者的相关性在

于，“符号域”的概念看似自在独立，实际上却注重时空语境，而此种双重性正好与元人山水画

之“隐逸世界”的两个层面不谋而合。因此，本文通过分析并解读元代大师的代表作，致力重构

段 炼

内容提要 文人山水画是元代艺术的主流，而元代文人山水画则是文人画的巅峰，这主流和巅峰的要义皆为

“逸”，即以身的归隐来追求心的自由。在意识形态的观念层面上说，“逸”即隐逸精神，在艺术风格的形式层面上说，

“逸”指率意笔墨，二者的互动揭示了元代文人山水画之隐逸世界的符号结构。本文借鉴洛特曼的“符号域”概念来解

读元代文人山水画的隐逸世界，探讨这一符号结构，力图说明：隐逸精神与率意笔墨成就了元代文人山水画在观念与

形式两个层面上的同心圆符号结构，由此，中国艺术传统中的“隐逸世界”得以构建，隐逸精神也确立为中国传统山水

画的核心精神。

隐逸世界：论元代

文人山水画的“符号域”
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元代文人山水画的历史和文化语境，进而探讨画中隐逸世界的符号结构，并将其描述为观念

与形式两个层面上的三个同心圆，圆心即为隐逸精神。

一、洛特曼的“符号域”与元代文人画的前文本

中国“文人画”一语中的“文”字，是元代山水画研究的关键词。一方面，“文”指涉古代文人

的儒家教育和个人修养，另一方面也指涉自然之“纹”给人文文化和社会文明所烙下的印记，

因此也可视为对自然的表达。与此相应，“文”既是对文人的标记，也是对文人之高蹈精神的描

述，因而与尘世之“俗”相对举。在艺术实践中，“文”与笔相关，涉及绘画、书法、诗歌之类。在元

蒙外族统治的特殊历史时期，“文”更与隐逸相关，文房书屋即是文人士大夫的精神避难所。在

这样的意义上说，隐逸的概念是文人画的潜台词。再者，文人画家皆受儒家教育，又通道家和

佛家哲学，知晓古代文史典籍，他们既不同于一般的宫廷画家，更不同于民间画工。由于文人

画家不以绘画为谋生手段，其艺术便相对纯粹，这使其高蹈精神成为可能。也就是说，文人画

更倾向于自我表现、自娱自乐和小圈子内的交流和满足，是文人之精神修养的体现。

作为一种独特的历史文化现象，文人山水画的起源可追溯至隋代，甚至更远的晋代，那时

是山水画的滥觞期。随即，文人画的发展和演变，呼应了艺术家之身份的发展和演变。在元代

之前，例如两宋时期，士大夫在闲暇时作画，实为从繁忙、劳累的公务中获得解脱，是公务之余

的休息、修炼和修养，即修身养性。但在元蒙统治时期，尤其是元初，文人不再为仕，因此，元代

文人画与过去的文人画有所不同。

本文借鉴洛特曼的理论和方法来研究元代文人山水画，并不是要重述其关于“符号域”的

所有方面，而只涉及与本文论题相关的方面。洛特曼是位在苏联时期不受政府青睐的文艺理

论家。但是，作为塔尔图—莫斯科符号学派的奠基人，他于20世纪后期在西方人文学界具有重

要影响。他对20世纪西方符号学之发展的贡献，首先是他在60、70年代所写的那些关于俄国文

学的著述，但主要的还是他后来提出的“符号域”概念。此概念受益于俄国矿物学和生物化学

家弗纳茨基（Vladimir Vernadsky）的“生物域”概念，但就符号学而言，却承续并发展了索绪尔、

皮尔斯以及雅各布森的符号理论。洛特曼在1984年发表了著名论文《符号域》，随后在1990年

出版了广受西方学术界赞誉的英文专著《思维的宇宙：文化符号学理论》。当代符号学家翁贝

托·艾柯为这部英文专著撰写了“前言”，系统讨论了洛特曼的“符号域”学说。而洛特曼本人则

在“序言”中为“符号域”提供了简明的界定，称其为文化疆域内“共时的符号空间”①，此空间使

其中的个体符号系统得以有效运作。

洛特曼对“符号域”的阐述多基于文学研究，但为解说自己的概念而使用了修辞类比的方

法。艾柯对此方法情有独钟，并在该著“前言”里特意采用：什么是“符号域”？读者可以想象一

下美术馆的陈列大厅，所陈列的艺术作品出自不同的历史时期，画旁贴着不同语言的说明牌，

大厅里有参观者，还有工作人员在准备导览解说，以及各种参考资料②。

就笔者对这个类比的理解而言，“符号域”就像一个超大建筑体系，如同美术馆，该体系由

各符号系统构成，如同馆内陈列各时期艺术作品的各个展厅；各符号系统的运作来自各系统

间的协作，以及各系统与整体建筑之间的协作；这两种协作，使“符号域”得以运转。或许，正因

为这个整体的符号体系在结构上类似于宇宙结构，其中的银河系包括了从属层级的太阳系等

星系，各自既有内部关系，又有外部关系，所以洛特曼才称自己的“符号域”为“思维的宇宙”。

在这样的意义上说，“符号域”的超大建筑体系包括了被编码的图像文本（作品）、编码者或图
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像制造者（作家艺术家）、解码者或图像的阅读者（参观美术馆的人）、这三者各自的处境和三

者共同的处境（不同的历史背景和文化环境），以及美术馆提供的相关资料（类似于皮尔斯的

“阐释项”）。在此，各符号系统之间的互动，以及各符号系统与整体建筑之间的互动，使艺术作

品的编码成为可能，也使整体建筑与各符号系统之间的传播交流得以进行。

需要注意的是，虽然洛特曼用“共时性”来界定“符号域”，但作为其类比的美术馆却不仅

是共时的也是历时的，因为洛特曼明确指出了美术馆所陈列的艺术作品来自不同的历史时

期。正因为其共时与历时的双重特征，本文借鉴洛特曼之美术馆的修辞类比来想象一个“中国

美术馆”，该馆由陈列不同历史时期绘画作品的各画廊构成，馆内的元代画廊自成一个相对独

立的符号体系。当然还有宋代画廊，此画廊设在元代画廊之前，见证了美术馆的历时特征，也

直接成为元代画廊的“前文本”。

本文对洛特曼理论的借鉴，显然非简单借用而是化用，并对之做出相应修正：我将其改作

一个具有三层隶属关系的同心圆符号结构，这是一个整体结构，由外向内、由大到小，这三个

层级分别是：作为“符号域”整体框架的“中国美术馆”、作为符号系统的各历史时期的画廊（例

如元代画廊）、元代画廊内的子系统（例如某位画家及其作品）。

关于这一体系的历时性，洛特曼专门讨论了内在的时间关系。他说：“符号域内各元素间

的关系是动态的，而非静止的，其相关性在不断变化着。”③这就是说，“符号域”的宇宙被历史

语境所界定，内部的子系统也被前文本所界定（元代画廊前面有宋代画廊）。那么，洛特曼之

“符号域”的整体体系是怎样使其中的符号系统运作的？在“中国美术馆”的类比中，元代画廊

的运作，受制于前置的宋代画廊，以及宋代之前的其他画廊。作为前文本，这些画廊既决定或

影响了元代画廊的运作，同时，元代画廊的运作也是对前文本的回应。

为本文之写作，尤其是为研究文人画，我参阅了出版于不同时期的中文和英文著述，包括

20世纪前半、后半以及21世纪初出版的著述，主要是研究绘画史、艺术理论和画家专题的著

述。其中最新近者是卢辅圣的《中国文人画史》，出版于2016年1月。这部六百余页的大部头著

作为本文的写作提供了最新的研究资料（包括充足的附图）。用“符号域”的类比来说，这部史

著与其他相关著述和元代画集，为“中国美术馆”内的元代画廊提供了导览解说和参考资料。

作为元代画廊的参观者，我在观赏绘画作品时不时翻阅卢著画史，也阅读画旁所贴标签，恰如

其他参观者使用语言导览器一样。

卢著将中国文人文化的起源，追溯到先秦诸子百家和魏晋玄学，这两个时期是中国哲学的

滥觞期和兴盛期。按照卢著之说，到了隋唐时期，尤其是之后的两宋，文人画逐渐形成。卢著强

调了形成过程中文人文化和文人艺术的主要概念———“逸”的重要作用④。参照其叙述和解说，

依我的理解和研究，在元代之前的文人画发展进程中，有四个关键的转变：从外景描绘转向内

心表现、从人物画转向山水画、从用色转向用墨、从精工细描转向自由随兴的书法用笔。我的

观点是，这四大转变是元代文人画的艺术史“前文本”。

与此相似，关于“符号域”的前文本，研究俄国文学的英国学者、《思维的宇宙：文化符号学

理论》英译者安·舒克曼（Ann Shukman），在其出版于1977年的关于洛特曼早期符号学理论的

专著中，做了五点渐次推进的概括：其一，人与周围世界的互动，对应着编码和解码程序的互

动；其二，上述互动中包含着符码秩序；其三，此秩序的结构是观念与内容的二元关系；其四，

此结构既有空间性又有时间性；其五，此结构的内在边界和外在边界并非绝对，而是可以突破

的⑤。借助这五点前提，我得以突破元代画廊与作为前文本的若干前朝画廊之间的时间界限，

聚焦于画家对自由的追求和率意笔墨，并由此探讨元代文人画的转变，而文人隐逸的概念与

隐逸世界：论元代文人山水画的“符号域”
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文人画的转变也息息相关。

与此相关的是，加拿大汉学家谢慧贤（Jennifer Jay）在论及宋末元初的文人遗民时，将南方

文人分为三类：投靠元蒙君主的卖身求荣者、宁死不屈的反抗者、隐居不仕的消极抵抗者⑥。谢

慧贤将隐逸的概念加诸第三类文人，在我看来，元代文人艺术家大多也属这一类。就此而言，

在宋末元初的改朝换代时期，最早的此类文人画家非钱选莫属。在1276年蒙古铁骑踏破南宋都

城杭州时，钱选已经是功成名就的大画家了，据说，钱选绝不朝北而坐，总是面南背北，只因北

面是蒙古大都。若用“符号域”术语说，钱选关于南北朝向的坚毅态度，看起来是一个空间问题，

但却具有政治上的时间性：他效忠于前朝南宋，漠视自己处身于世的元朝。

在修辞类比的“中国美术馆”里，我沿着历史的进阶，从前朝步向元代画廊。在南宋进入元

代的通道进口处，我看到了挂在墙上的钱选名画《浮玉山居图》。细读此画，从观念上说，我认

为钱选的政治时空观在画中转化成了复古的美学观，他所倡导的“古意”乃古人意趣，这是元

代文人画的重要概念。此画以南宋山水为题材，其青绿设色和斜形山岩，以及描绘树与叶的重

复笔法，无不昭示着画家力图返回宋代，甚至返回隋唐的意愿。在作为前文本的前代画廊里，

我们已经见识了展子虔、二李、王希孟、赵伯驹等前辈大师的青绿山水之美。

的确，在钱选的艺术中，政治观念上的复古与绘画风格上的复古不可分割。他的另一名画

《兰亭观鹅图》也见证了复古画风与即兴式书法用笔的关系。画中的物象精工细描，例如树与

叶的描绘、前景的亭台楼阁和远山的轮廓以及人物描绘。画家的立意是描绘古代书法家王羲

之因观鹅而生的即兴笔法，这是兰亭观鹅与书法用笔的主题。这幅山水画的主人公王羲之，端

坐在水边亭榭里悉心观看不远处的水中白鹅，其游姿舞姿如音乐般的舞动节奏，让这位大书

法家陷入了审美沉思，悟出了即兴狂草的书法用笔。钱选绘画的复古观念和复古笔法具有悖

论关系，二者难解难分：画题所揭示的作者意图，在于画家向古代书法家致敬，向古代书法家

学习即兴笔法，而这一复古意图，却由精工细描的笔法来传达。

在修辞类比的意义上说，“中国美术馆”将钱选的复古意图置于前朝画廊与元代画廊之间

的通道尽头，应和了这位画家在中国美术史上的过渡性地位，这就是以倡导复古来拒绝新朝。

这一意图在观念的层面上说是政治的，但在形式的层面上却是风格的，戴上了笔法的面具。此

中关键，是元代文人画家的隐逸思想，恰如此画中表现的隐居山水间的大书法家。

二、符号空间与赵孟頫的文人画规范

为什么说关键是隐逸思想？按照元蒙统治者的社会等级划分，南方汉族文人身处社会底

层，忽必烈在元初无意征用之，这些文人亦无意仕途而倾向于个人世界和内心生活，追求归隐

与精神自由。从词源学和构词法上说，隐逸之“逸”为会意字，从兔从走，即所谓自由、自在游

走。作为动词，“逸”的本义是逃走；作为名词，转义为逃后所获的自由，并引申为闲适、即兴、自

如。在中国传统哲学中，“逸”涉道家和佛家的退隐观念，指自由自在的生活态度和方式。而在

传统的绘画艺术中，“逸”即逸笔草草，即在挥洒自如的笔墨中追求并显现内心的精神自由。

作为一种具有政治内涵的道家思想，隐逸的概念初见于3世纪的文献典籍，受到一代又一

代士大夫的青睐，成为最通行的文人思想。按照道家哲学的智慧，隐逸思想以悖论的方式来表

述：小隐隐于野，中隐隐于市，大隐隐于朝。关于“大隐”，高居翰在讨论元代绘画时这样说：“现

世之人，虽周旋于朝廷政务，却内心在野，其神渺然，远离尘世污染。”⑦这一说法正是元初文人

大画家赵孟頫的切实写照。赵孟頫是宋太祖的第十一代孙，是钱选的大弟子，在元蒙朝廷，他
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以艺术为隐。不期然的是，在前述三类宋遗民中，赵孟頫以其周旋于朝廷而被时人和后人归为

卖身投靠者。美国华裔汉学家、中国艺术史学家李铸晋对宋遗民另有分类：拒不事元者、先事

再辞者、乐于事元者，并将赵孟頫归入第三类⑧。按照儒家道德，既然赵孟頫是宋室直系王孙，

那么他最不应该事元。

如前所述，元世祖忽必烈在元初无意征用汉人，尤其是南方文人，但作为一种政治姿态，

他也需要向被统治者显示自己的仁政和德行，故需要一些具影响力的文人精英到内府供职。

赵孟頫因其学识和艺术名声，特别是其前朝皇室的血脉，颇为忽必烈属意。对于赵孟頫应诏北

上，南方的同乡文人皆不以为然，指其卖身求荣，钱选更怒其气节全无，责其背叛，愤然与之绝

交。或许是为了洗清自己的一身恶名，赵孟頫方大隐隐于朝，在艺术中像钱选那样倡导复古。至

于赵孟頫究竟为什么会北上事元，李铸晋设身处地替他设想，并在其研究赵孟頫的专著《鹊华

秋色：赵孟頫山水画研究》一书中指出：“或许，他得以将中国的伟大文化成就径直呈献于元蒙

蛮族统治者面前……将儒家传统直接施诸新朝的统治。”⑨照这样的思路，我们不难理解，赵孟

頫的复古和古意，是要归返前朝的审美理想。如此看来，赵孟頫的早期山水画《谢幼舆丘壑图》

与钱选的《兰亭观鹅图》便有异曲同工之妙。赵孟頫在山水间描绘的隐士是晋朝名儒谢幼舆，以

神游山水而闻名于世。或许，这一隐士形象在观念层面上映照了赵孟頫本人的精神追求。

从绘画风格的形式层面上说，赵孟頫这幅早期山水也与钱选绘画异曲同工，二者皆为青

绿山水，皆对人物和景物作精细描绘，人物皆专注于自然物象，且暗含淡淡的忧郁之情。这一

切皆说明，二者的复古之意在于返回晋唐宋山水大师的美学精神。毋庸置疑，画中的忧郁情绪

揭示了风格笔法所传递的隐逸思想。

关于赵孟頫代表作《鹊华秋色图》（1296），李铸晋在其英文专著中使用了一组形容词、动

词、名词来描述此画所蕴含的情绪，用词皆有宁静、平和、安详、清朗、均衡、简约、孤寂之意⑩。

就其中的隐逸思想而言，虽然此画看上去像是描绘济南郊外的鹊华二山之景，但画家却借济

南近郊黄河故道的湿地景色，来表达自己的幽怨之情，因为他在这北方景色中体察到了南方

故里的水乡情怀。画家记忆中的故乡之景，平静而悠远，甚或有如桃花源，让客居北方大都的

画家念旧思乡。至于故乡之色，则用青绿山水之法去渲染鹊华二山之巅，又用浅绛山水之技去

点染树梢茅舍，这一切无不唤起画家对故乡之青山绿水的怀恋和幽怨之情。

由于上述政治和个人的因素，以洛特曼的修辞类比，赵孟頫的绘画可视为元代画廊里的

首要作品。进一步说，元代画廊是从属于“中国美术馆”的一个符号系统，其中的赵孟頫绘画是

再下一层级的子系统，并与其他元代画家以及元代的文化背景具有共时关系。洛特曼认为，这

样的从属和共时关系，在美术馆的“符号域”内，生成了“符号空间”。其实，就自身结构而言，洛

特曼的这两个术语在相当程度上大同小异，只不过“符号空间”的概念更具体，更精细，多涉内

在关系。

如前所言，本文无意全面介绍洛特曼的符号理论，仅聚焦其“符号域”中的“符号空间”概

念，尤其是这一概念对赵孟頫以及元代文人山水画的相关阐释性。关于符号空间的功能，洛特

曼说，这一空间注销了符号子系统的特殊性，而赋予其一般性，也即将个性转化为共性，而任

何要想获得共性的个别的子系统，都必须进入这个空间才能如愿以偿。就本文所研究的元代

绘画而言，钱选从作为前提的南宋画廊进入元代画廊，在其作品的符号空间里将自己个别而

特殊的“古意”转化为一般而共性的“复古”思想，于是便因隐逸之道而同赵孟頫的“古意”相对

接。正是这两位画家的共性和互动，使各自的符号子系统得以运行：一是在风格形式的层面上

运行，二者都用旧时的青绿和浅绛之色；二是在意识形态的观念层面上运行，复古的画风体现

隐逸世界：论元代文人山水画的“符号域”
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了隐逸的思想。即便就个人关系来说，钱选因赵孟頫出仕朝廷而断绝了二人的师生情谊，但他

们所共享的复古思想和隐逸精神，却是他们难以割裂的联系。无论是在哪一个层面上，二人各

自子系统的个别性都有所消解，而代之以共同性。

关于符号空间的内在结构，洛特曼认为，空间内的子系统遵循二元规范，因为每一个子系

统都有内置的平行或对立的运行机制。例如在元代画廊的符号空间里，赵孟頫之子系统的隐

逸思想与复古思想是平行的，二者毫无冲突，但是，二者运行在形式与观念的不同层面，因而

也是相对的：形式上的古风与观念上的古风相对，形式上的隐逸与观念上的隐逸也相对。在

此，内在结构的二元性是辩证的相辅相成：在形式的层面上，复古画风依隐逸思想而运行；在

观念的层面上，隐逸思想借复古画风来实现。这就是说，无论二元关系是平行还是对立，只要

发生于两个不同层面，便有可能转化为辩证范畴。这不仅是赵孟頫的个案，也是元代遗民画家

的共同之处。

这个辩证二元论原则的要义是什么？洛特曼说：尽管符号域和符号空间注销了子系统的

个别性，并将其转化为共同性，但在这个空间里，二元原则具有支配作用，使各子系统表现出

时间和空间的差异。在元代画廊的符号空间里，各子系统确有所别，而这正好见证了赵孟頫与

钱选之关系的复杂性。在时间上说，钱选一半应算南宋画家，一半是元代画家，而赵孟頫却是

宋少元多；在空间上说，尽管二人都出自同一地域（浙江吴兴），但赵孟頫却在北方事元，其主

要画作多绘制于北方大都，或与北方有关，而钱选却足不出江南。在风格形式上说，虽然二人

皆用旧时的青绿或浅绛，钱选的笔法更趋精工，而赵孟頫则愈趋率意；在思想观念上说，尽管

二人皆倡导隐逸复古，但二人的相异则是政治和道德上的，至少钱选作如是观。

借用洛特曼的概念，或许可以这样解释赵孟頫与钱选的不同：“符号域以‘异质性’

（heterogeneity）为标志，其界定既涉各因素的多样性，也涉其不同功能。”輥輯訛尽管这两位画家都

主张复古和归隐，但赵孟頫艺术之源在于唐时的王维和五代的董源，由此，在观念与形式两个

层面上发展了自己的新的审美思想，并成为元代文人画的先驱。钱选有所不同，他更多地沉迷

于古意，几乎没有为元代文人画的发展贡献什么新思想或新风格。

与符号域的“异质性”相关，元代画廊里的赵孟頫与晚辈画家———如元四家———也不相

同。首先是年代的不同，在元四家的时代，元初敏感的政治立场已经不再那样重要，古意之于

这四位画家，其政治色彩已经褪去，而主要是一个风格的概念。其次，也是空间上的不同，因为

晚辈文人和其他艺术家在扮演元代画廊里的参观者角色时，他们不再是赵孟頫之符号子系统

的一部分，而是局外人，他们并不情愿将赵孟頫纳入元四家中。在中国艺术史上，所谓“元四

家”至少有两份名单輥輰訛，最通行的名单中的确不包括赵孟頫。再者，后代的一些艺术史学家尽管

承认赵孟頫艺术创新的价值，认为他与四大家一样重要，甚至更重要，但却总让赵孟頫独处，

不让他进入晚辈大家的圈子。这种区别对待，不一定是出于艺术的考量，而可能是道德的、政

治的。虽然对前朝的忠诚早已不是元四家时代的问题，但却是后代学者绕不过去的问题，他们

依儒家思想而仍然认为赵孟頫是宋室的贰臣，难与其他元代画家归为一类。

要讨论赵孟頫与元代晚辈文人画家的不同，本文需要聚焦他的另一件代表作《水村图》

（1302）。此画比前议《鹊华秋色图》晚出六七年，在主题、格式、气氛、情绪等方面，二者有相近

之处。但在风格形式的层面上，《水村图》的笔法更即兴随意，尤其是描绘湿地水面的质感，以

及前景和中景的树木，用笔更加自如，而描绘背景的远山，笔墨渐淡渐虚，这不仅仅是一种空

间透视，而更是表现某种渐远的心绪。仍就风格来说，《水村图》比前作简约，画中没有淡彩，只

有单色水墨；就观念来说，《水村图》的情绪表现既直接又间接。其直接表现在于对南方山水的
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描绘，不像《鹊华秋色图》那样转借北方山水；其间接表现在于对孤寂之感的表达非常委婉，例

如画中空旷的湿地上，孤立失联的小树丛星星点点。无疑，在画家的内心深处，他总是孤独的，

无论在北方的朝廷，还是南方的故乡，他只能将自己的孤独隐藏起来。不管是身在朝廷或身在

闹市，不管是被文人官僚或家乡亲友环绕，从内心说都是孤独的隐士，他无法排遣自己隐蔽的

孤独感，唯有艺术才是心灵的慰藉。

在赵孟頫孤独的内心中，前代艺术家是其心灵的伴侣。有不少学者讨论过这个问题，不

过，李铸晋和高居翰所持观点稍嫌奇怪：赵孟頫梦中的“古意”，乃晋唐北宋的画风，而非南宋

画风。对这“非南宋”的观点，我难以接受。两位前辈学者并未解释南宋为何被排除在外，但依

据他们的著述或可以稍作推测。首先，他们所说的“南宋”或许特指南宋宫廷绘画，与文人画无

关；其次，赵孟頫的复古是个风格问题，而青绿和浅绛山水多见于晋唐北宋绘画，少见于南宋

山水。但就《水村图》而言，这幅水墨画并无用色，的确接近南宋文人画与禅僧画；再则，作为

《水村图》主体的远山和湿地，更接近南宋山水画的描绘对象，而非北宋那种直立的高大山峰。

至于横卷的构图方式，赵孟頫也更接近于南宋的夏圭和牧溪、玉涧等画家。虽然有艺术史学家

认为赵孟頫不喜欢南宋宫廷画家的媚俗趣味，我猜测这是一个儒家伦理和道德的问题：既然

赵孟頫被后人认定为贰臣，那么他便羞于返回自己所背叛的南宋。但是，除了以浅淡的细横线

描绘湿地质感而外，《水村图》如此具有南宋特征，我们怎能说赵孟頫羞于返回南宋？往昔南宋

是深藏在赵孟頫之孤寂内心中的灵魂之乡，他有足够的理由以心灵去寻访旧日南宋，而不仅

仅是晋唐和北宋。遗憾的是，遍读中国艺术史，无论是中文还是外文著述，“非南宋”之说早已

人云亦云，却无人反思。

与赵孟頫之孤独的话题相关，洛特曼在阐述其“符号域”理论时，讨论了“规范”（norm）的

重要性，这是处于符号空间中心位置的系统规范。他认为，这一规范与符号空间的重要原则

“非均衡性”（asymmetry）相关。这就是说，处于中心位置的符号系统，不同于处在边缘位置的

其他符号系统。在本文里，元初的赵孟頫是一个符号系统，而元代后期的四大家则另属一个系

统，二者的美学思想和艺术成就并不相同，其风格笔墨也不相同。

就元初的符号系统而言，赵孟頫以其艺术创新而处于中心位置，同一系统内的钱选则处

于边缘，尽管从地理上说他们都同出江南故乡。如前所述，钱选是元初主张复古第一人，但他

只往回看，不见未来，所以相对而言是一味泥古。赵孟頫与之不同，其复古是向往日大师寻求灵

感，再转身为未来的艺术而创新。正是在此，赵孟頫将古意设定为革新与创新的审美规范，也为

随后的元代文人画制定了美学规范。高居翰曾就这一点这样评说《鹊华秋色图》：“此画引入了

描绘形式的新方法，或者说，此画将一个重要的风格提升到了更高的层级，这风格是一种技法，

在过去被埋没了。”輥輱訛我以为高居翰所说的应是南宋风格，赵孟頫将南宋画风改革为新的美学和

技法，例如南宋文人和禅僧画家那种极富个人情绪的率意笔墨。唯其如此，我们才能理解，为什

么高居翰会认为《水村图》是“山水画的重要发展，为山水画提供了崭新的基本模式”輥輲訛。我认

为，这模式不仅仅是画风，更是画家的思维方式。一言以蔽之，赵孟頫《水村图》以古意所暗含

的隐逸思想，成为后世文人山水画的中心思想，而隐逸精神成为后世文人笔墨的精髓。

用语言学的术语来说，规范的作用有如语法，书面语和口语的句子都得遵循之，写作者和

说话者也都得遵循之。对元代文人画的艺术语言来说，元代画廊里赵孟頫的符号子系统，便起

着语法规范的作用。洛特曼在论及规范的符号功能时，谈到了“符号性的假说”（presumption

of semioticity）：“集体意识里的符号直觉不得不认可一种重要的可能性，这就是从自然语言中

习得的品质。”輥輳訛本文认为元代文人画的复古意识既是观念的，也是风格形式的，赵孟頫在这两

隐逸世界：论元代文人山水画的“符号域”
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个层面上将古意与隐逸精神相贯通，在我看来，这就是个人所代表的集体意识。

这就是说，赵孟頫以自己的山水画而在观念和形式两个层面上为元代文人山水画设立了

语法规范。以《水村图》为例，赵孟頫的隐逸精神由画中的孤寂之感来揭示，这成为观念上的规

范，而他的古意则由画中即兴的单调笔墨来呈现，这成为风格形式的规范。这情绪感受和笔墨

画风的互动，成为之后文人山水画的规范。

规范的功能并不止于此。我们比较赵孟頫的《鹊华秋色图》与《水村图》，会看到后者的笔

墨更简练，运笔更即兴自如，也更有忧郁的情绪，尽管这情绪是暗含的。也正是通过这一比较，

我们看到了两幅画可能具有的潜在共同点：隐喻和寓意的重要性，也即符号意指的延伸。对元

代文人画来说，这便是规范的深刻之处。如前所言，赵孟頫笔下的鹊华二山之象具有能指作

用，首先是再现北方的两座山峰，其次是指涉画家对南方故地的怀念，第三是画家在潜意识中

力图洗清自己的贰臣恶名。符号活动的这三次推进，便是隐喻和寓意的所指延伸。相对而言，

《水村图》的能指并非如此写实，而是貌似隐晦，但其所指却也如是延伸。隐喻和寓意的所指延

伸，无论自觉与否，皆被后世画家视作规范，尤其是元代四大家。

三、元代后期画家的符号边界

与以上论述相关联的下一个议题，是符号空间的边界，此边界界定了元代文人山水画，使

元代画廊的符号中心与符号前沿得以互动，并在“符号域”内实现符号化进程。这一进程由元

四家的作品来体现，他们的山水画具体见证了，元代画廊的符号中心怎样从元初的赵孟頫转

向了元代后期的大师。

关于元代文人山水画的关键词“隐逸”，本文已有基本阐述，此处再用西方概念“个人主

义”和“个别性”来进一步阐述之。在元代文人的隐逸世界里，作为个体的每个文人都不同于他

人，恰如在元代画廊的元初符号世界里，赵孟頫的符号子系统不同于钱选。但此处具有悖论意

义的是，个人主义的隐逸，或隐逸的个别性，却又同时恰好是所有不同个人的共同之处。这一

悖论使得每个艺术家的符号边界不再确定，各自的艺术独特性被模糊了。洛特曼用“个性化”

（individuation）来指不确定的边界：在历史的进程中，符号域以及其中的符号系统和子系统都

是个别的，它们的关系既不平衡，也不对称；唯其如此，符号化才有可能，符号中心的转移也才

有可能发生。就此，洛特曼这样写道：“符号个性化的重要机制之一就是符号边界，这可以被界

定为第一人称形式的外延。换言之，某个符号空间是‘我们的’，或是‘我自己的’，因为这个空

间是‘文化的’，具有‘安全感’，而且是‘和谐组合的’，以及诸如此类。”輥輴訛如此这般的悖论边界

定制了符号空间的个别性，定制了这一空间同另一空间的区别。

无疑，艺术史在根本上是历时的，于是，具有个别性的艺术才以其不确定的符号边界而获

得价值，这就是在时间的进程中，边界的流动性赋予符号中心以流动性，使中心和前沿得以互

换身份，从而推动艺术史的进程，恰如人的左右脚交替前行。元代文人画的隐逸世界便是如

此，到了元代后期，虽然赵孟頫的影响仍在，但元代画廊的符号中心已转移至元四家。作为元

代画廊的参观者，我时刻谨记赵孟頫设定的规范，但仍不断移步，从画廊内的一个子系统移向

下一个子系统。现在，就来到了元四家的第一位大家黄公望的艺术世界。

本文在此前对赵孟頫的讨论中，已述及观念层面与形式层面的重要性，二者界定了这位

艺术家的隐逸世界。照我对洛特曼的理解，符号边界也在这两个层面上运作，而黄公望的个案

正好是其见证。
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黄公望从艺较早，但山水画起步较晚，其杰作《富春山居图》是画家在八十高龄时所作，前

前后后画了近四年。据高居翰的说法，黄公望在年轻时可能认识赵孟頫，而根据黄公望在一幅

画上所题，他甚至有机会鉴赏过赵孟頫的收藏，包括董源的画。与此相关，中外艺术史学家通

常认为，黄公望的笔墨之法，来自董源、巨然、马远、夏圭及其他前辈大师，且皆为南方画家輥輵訛。

高居翰指出了赵孟頫《水村图》可能对黄公望的《富春山居图》有所影响，但却没有进一步说明

之輥輶訛。对此，我以洛特曼的眼光看，发现艺术影响通常发生在符号边界处，涉及施加影响和接受

影响的两方，而各自作为个别的符号子系统和个体的关系并不确定。于是，尽管我承认这两位

画家之山水的相似性，例如构图、笔法、忧郁的情绪以及诸如此类，但是我更强调他们之间的

不同，并以此进而讨论符号边界与符号中心的转移问题。

首先在风格形式的层面上看赵孟頫对黄公望的影响，以及他们的不同，我且从构图切入。

赵孟頫的《水村图》横卷以开放空间为基本的构图设计，并按水平线而分割成三个相互平行的

层面。画面上方的远景是两组平矮的小山，从左向右排列，前者稍微遮挡后者，使后者向远方

消失，形成第一层面的水平结构线；这当中，每组小山的内部又各由两三个比肩紧靠的小丘组

成，丰富了这一水平结构。中景是画面中部的横向水面，虽其内部结构自有“之”字形的丰富

性，但却与远山平行，成为此画构图的第二个平行层面。第三个平行层面是画面底部的芦苇之

类，即近景。可以说，这种三层平行的开放式横向结构，是赵孟頫的一种典型构图方式，他早前

的《鹊华秋色图》也属此类。黄公望与此不同。大体上说，《富春山居图》的构图方式虽然也是开

放的横向结构，但却不是从上到下的三层平行排列，更没有上中下的清晰分割。其结构方式是

从右向左推进，山丘高低起伏；在波浪般推进的过程中，这一起一伏赋予构图以音乐般的节

奏。因此，当赵孟頫的构图呈现出平静、冷寂、静止、孤独之感时，黄公望的构图却正好相反，展

现出视觉的动感，少了一点孤冷之情。这两位画家在构图上的此种异同，便是他们各自艺术世

界之边界的不确定之处，是两个符号子系统之边界在图式关系上的不确定性。

同样是在风格形式的层面上，我们还可以比较这两位画家的笔墨。赵孟頫在《水村图》中

追求简约的审美效果，将笔墨减至最少，仅用较干的笔墨淡淡涂抹山坡阴影，塑造山体的立体

感。黄公望既同且异，他不追求简约，却以相对繁复而取胜。他用重墨干笔来勾画山体轮廓和

沟壑岩缝，用湿笔淡墨来涂抹山体之形，表现山体和岩石的质感。黄公望那干湿相间、深浅有

别的笔墨，给画面以丰富的影调层次，也自有一种运笔的节奏。

再者，黄公望依据山岩的结构纹理来组织用笔，铺排平行的线条。这既是大自然之山岩纹

理的天然走向，也是他着意而为的运笔走向。当然，在这貌似大一统的主要笔势中也有微妙变

化，即统一中的多样性，这使画面的水墨层次更加丰富。其中一种微妙之变，是与主笔大势相

伴随的淡墨次笔，其运行有如波浪弯曲，不似主笔直行。主笔用于描绘山岩的轮廓结构，次笔

用于细节，描绘山坡岩面和沟壑之间起伏不平的质地。这就是说，赵孟頫着意追求用笔的简

约，而黄公望则相反，着意追求用笔的丰富层次和多样变化。这一区别划出了两位艺术家之符

号空间的边界。在元代画廊里，尽管赵孟頫对后人的影响很明显，尽管两位画家有明显的相似

处，但黄公望在笔墨风格的形式层面上为自己的艺术世界划出了边界，强调了自己与赵孟頫

的区分。

那么，观念层次上的边界又是何种情形？黄公望一度曾获低级官职，但因卷入一起弊案而

入狱，出狱后他执意远离官场，摇身一变而成为道家的一派帮主。毋庸置疑，道家哲学和道家修

炼都在其艺术作品中留下了深深烙印。中国山水画的主旨不在于如实再现自然山水，而在于载

道。如何载道？若说北宋以及前代绘画还偏向于如实再现风景，那么南宋以及后代绘画便转向

隐逸世界：论元代文人山水画的“符号域”
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内省，偏向于主观表现。在这样的历史前提下，元代的文人山水画更偏向于主观化和理想化。

黄公望《富春山居图》的山水图像以画家故乡的风景为据。对于自然实景与艺术图像的关

系，有中国学者在讨论元代文人画及其历史文化语境时，说黄公望笔下的富春图像，是其心中

的道家山水意象，其构图的空间处理和叙事节奏皆来自画家的内心幻象，画中的超然之景，来

自画家内心的超然之境，其渺远，给观画者一种全然不同的视觉感受輥輷訛。在我看来，所谓全然不

同，实为超验之故。就用笔来说，黄公望画中断断续续的线条和貌似用作修正的线条，让大一

统的笔势能够一张一弛，从而富于闲适感和抒情性。这是黄公望画中道家隐逸世界的理想之

境，与元代其他画家的艺术境界全然不同。按上述学者所说，其他画家笔下的境界是田园的、

醉人的、浪漫的、矛盾的、悖论的，那么黄公望的艺术境界则以内在之气和外在之力而完美统

一，并获得了永恒的艺术生命輦輮訛。这段话过于抒情，听起来像玄谈，但回到观念的层次上说，黄

公望亦是以笔墨和构图两种形式手段表述自己的艺术理想。

如此说来，黄公望的笔墨和构图分别在形式和观念两个层面上为自己的艺术世界画出了

符号边界，那么，这个边界的重要性是什么？洛特曼在讨论边界问题时谈到其时间性和空间

性，而元代文人山水画之隐逸世界属于洛特曼之“符号域”和符号空间里的子系统，对本文的

研究来说，这一子系统之边界的重要性在于道家哲学的气场，也就是从符号空间的中心向外

围散发出来的艺术灵气，这是黄公望隐逸世界的运作，是黄公望艺术的意义和价值，类似于20

世纪德国哲人本雅明所说的“灵韵”，即在时间与空间的片刻所获得的永恒。

四、边界与象征空间

洛特曼的象征空间是二元的，他在讨论俄国中世纪文学的地理空间时，将天与地对照起

来，将其上下运动也对照起来。从洛特曼的象征意义上说，二元概念是宗教的，具有精神性。

顺这样的思路来看元代后期的文人山水画，其符号系统的中心和前沿便发生了位置的转

换。处身元代画廊里的四大家，与赵孟頫相对照，可算作另一个符号系统，而在其内部又各自

自成一个符号子系统。在元代文人画的中心从元初的赵孟頫转移到黄公望之后，在元代后期

的四大家系统里，此中心又从黄公望转移到了倪瓒。转移的条件是这两位画家的传播沟通，以

及四大家之间的传播沟通。借用洛特曼的话说，画家必须共享同一“密码本”，以此来交流、分

享各自的思想。在中国艺术史上，这就是艺术影响，不仅是前辈对后人的影响，也是同仁之间

的相互影响。事实上元四家皆为好友，他们都分享并继承了赵孟頫的笔墨趣味和隐逸精神，赵

孟頫的艺术便是他们共享的“密码本”。

关于元代文人山水画的“符号域”及其中的符号空间、符号系统和子系统，从洛特曼的意

义上说皆具二元性，例如风格形式与观念思想，以及前沿边缘与中心的对照。按照我对洛特曼

的理解，二元之间的张力制造了象征空间。关于元末符号中心的转移，我认为倪瓒的艺术世界

赋予其隐逸精神和即兴笔法以象征性，而倪瓒那极具个别性的构图和用笔方式，则是实现象

征功能的保证。

艺术史学家们多认为倪瓒是个人主义的，其山水画是艺术史上隐逸象征的终极典范。本

文以隐逸精神来贯通元代艺术史：赵孟頫承续了钱选的隐逸精神，黄公望则使其个人化了。元

代江南地区的文人画家多亦师亦友，其代代承传不言而喻，但却又各各不同。凡为大家者，皆

具个别性，尤以倪瓒为最，其象征化之法，界定了他自己的艺术空间。

关于倪瓒的象征化问题，我们仍在风格形式与思想观念两个层面上讨论。就视觉形式而

122



言，倪瓒山水画的构图与赵孟頫《水村图》有所关联，例如其简约、空灵和冷寂之感。就画面构

成而言，倪瓒的山水图像通常分上中下三部分：背景中的对岸远山、中景里空无所有的水面、

此岸近景孤立的几株树和树下孤舍。倪瓒的个别性在于，近景水边孤立的树被绘制为主体，但

中景空旷的巨大水面却占据了主要画面，其空间透视具有曲折变形的视觉效果，既若高空俯

视的弧形水面，又似与此岸彼岸出现夹角对折。作为一种常识，空洞的空间无法变形，因为无

物可供变形。但是，倪瓒的魔法不在于空旷的水面，而在于彼岸和此岸处理，在于两岸同水面

的关系，也即以两岸小丘和树木的平行排列来增强平远的透视感，虽不施笔墨于水面，却使水

面得以弯曲成弧形。

倪瓒何以如此作画？关于倪瓒山水的象征性问题，中国和西方都有艺术史学家简单地认

为其画中之树是人格符号，因为倪瓒本人在某幅画中题词，称其所画之树为君子。我并不反对

这种貌似无可挑剔的解释，但我认为画中空旷的水面也很重要，因为那是画家真正的着眼点，

是画面的视觉中心，且因其透视变形而更值得注意。我从“符号域”的概念出发来看倪瓒的空

旷水面，将弧形水面看作是画家之艺术世界的界面，水面的变形，使此岸与彼岸成为符号空间

的不确定边界，是为隐逸世界的边界特征。在中国文化史上的隐逸传统里，开阔的天然水面是

一种原始荒野，也是隐逸之处。倪瓒并非大隐隐于朝，甚至也不一定是中隐隐于市。根据倪瓒

的生平记载，他是一位富有的地主乡绅，但最后却散尽家财，于元末之际，驾一叶小舟远离尘

嚣，漂荡于故乡的太湖水面輦輯訛。那正是他画中的水面。倪瓒的隐逸之处，并非深山密林，也非峡

谷洞穴，却是天地之间的开阔空间，而扭曲的水面既是这一空间的隐喻，也是画家之怪异性格

的隐喻。在此意义上说，太湖水面的无边无际，对应了画家之艺术世界的无边无际，以及画家

之符号空间的不确定边界。唯其如此，倪瓒画中空旷的水面才得以符号化，我们也才得以洞悉

其象征性。

有了这样的认知，我们便可以说倪瓒的构图游戏不仅仅是焦点透视与散点透视的区别，

不仅仅是风格的或视觉形式的，而更是观念的，见证了画家对隐逸精神的深刻洞悉。在我看

来，这首先是一种精神自由，以及艺术的自由表达；其次，这是儒道释三家哲学的综合，精神自

由的天地是这三大思想的相通之处；第三，这是独立人格的修养；最后，这是即兴和简约笔法

的表现，是艺术家的自我满足。

的确，笔法乃风格之一种，绝非观念。但是，恰如本文对构图的讨论，倪瓒的笔法也绝不仅

仅是一种风格，而涉及了观念。一位中国学者曾著文谈到这一点，其言值得一提：倪瓒的即兴

笔法并不是追求描绘自然物象的写实性或相似性，而是对内在精神的抽象处理，是对个人情

绪的独特表现輦輰訛。这一观点虽似老生常谈，但切中了风格形式与审美观念的联系。

就用笔风格而言，倪瓒远离黄公望的繁复和丰富，靠近赵孟頫的简约，但以独特的方法而

比赵孟頫更简约。倪瓒代表作《六君子图》中宽阔的水面不施一笔，空无墨迹，占了画面三分之

二的空间。再者，当黄公望以浓淡有致的笔墨去描绘山丘、追求深浅变化和对照时，倪瓒却对

之兴趣不大，转而用干笔淡墨轻轻涂刷，以之描绘水岸岩石和树木，例如《幽涧寒松图》。当然，

这种画法并非直接与自然物象有关，而关乎画家的内心世界。在这一点上，艺术史学家喜欢拿

倪瓒的洁癖说事，将其山水图像的超然简洁同其轻度心理变态相联系。在我看来，画家将自己

的心理情状投射于笔墨，同时，简洁的笔墨也折射和暗示了他的心理倾向。

对倪瓒构图和笔墨的讨论，虽是在风格形式的层面上进行，但却无法与观念的层面相分

离，以上论述便在这两个层面上得到整合。正是在这整合中，倪瓒山水画之艺术世界的符号结

构得以构建。由于符号的意指功能，倪瓒描绘山水的简洁笔墨揭示了他心中的隐逸世界，而晚

隐逸世界：论元代文人山水画的“符号域”
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年孤身泛舟故乡太湖的广袤水面，则可以看成是他巡视自己那独特的隐逸世界，探寻其象征

空间的边界，并窥视自己的心理深度。对这位艺术家来说，这是一趟孤独的旅程，也是独行于

广袤天地间的自我满足。也许，变形的水面映照了画家那异于常人的内心世界，他笔下的简洁

山水，也呼应了内心的孤独和忧郁。于是，那不着笔墨的空旷水面，看似毫无表情，却以简约之

笔，承载了画家丰富的情思。毋庸置疑，倪瓒山水画的风格处理，有助于他的思想和艺术观念，

而这两方面的合一，则为他心中和画中的隐逸世界营造了象征空间。

结 语

在为洛特曼的“符号域”理论和元代文人山水画研究作结之前，为了将本文的论述置于恰

当的学术语境中，尤其是以这一理论来讨论中国艺术所需要的语境，我们先得审视其他学者

对洛特曼的论述，特别是今日中国学者的论述。一位中国学者在其关于洛特曼的专著中将“符

号域”概括为由不同符号系统所共同构筑的文化整体輦輱訛，而另一位学者的概括则更富于细节：

洛特曼“符号域”所包含的各个符号系统，相互之间并无均衡关系，于是它们的互动便都依据

各自的情况量力而行，各系统自有其并不相同的边界。在此前提下，这位学者将“符号域”的功

能总结为三：其一，“符号域”的概念是进行文化描述的元语言；其二，“符号域”为跨文化交流

提供了空间；其三，“符号域”也为文本研究提供了空间輦輲訛。尽管两位学者论述的是文学，但其论

述与本文的艺术史研究却不无关系，例如对“符号域”之内的符号结构的探索。本文在此提及

今日国内学者对洛特曼的研究，不是要提供一份研究综述或评价，更不是要借他人的研究来

重述洛特曼的理论，而是要在这样的学术前提下，来提出我自己对洛特曼的见解，尤其是他的

理论同我所研究的元代文人山水画之隐逸世界的关系。

一如本文开篇所言，“隐逸世界”是一个集合概念，既指元代文人山水画的整体，也指某位

画家的整体作品。所以在本文的论述中，作为类比的元代画廊里的各个符号空间，皆被当作整

体来讨论，而该空间里作为单个艺术家的符号子系统，也被作为整体来讨论，其关系有如大框

架里的小框架。

与此相关，本文在讨论元初的过渡型画家钱选和文人画家赵孟頫时，多是在观念与形式

两个层面上进行论述，随后讨论元代后期四大家的黄公望和倪瓒时，也是在同样两个层面上

论述。同时，为了借鉴洛特曼的符号学理论，本文讨论其“符号域”、符号空间、边界、象征空间

等概念时，也在观念与形式两个层面上将其与元代文人山水画相联系。在本文的讨论中，隐逸

精神是观念层面上的论述中心，而率意笔墨则是形式层面上的论述中心。事实上，这两个层面

的论述是文人画之“逸”的两端。用符号学术语说，“逸”是一个整体概念，率意笔墨是其能指，

而追求自由的隐逸精神则是其所指。唯其如此，文人画才是自我表现的，而非纯粹再现的。

用洛特曼的符号类比术语来说，意识形态和笔墨风格在观念与形式两个层面为“中国美

术馆”的“符号域”划出了两端的边界，也为其中的元代画廊分别划出了符号空间和符号系统

的边界，并进一步为钱选、赵孟頫、黄公望、倪瓒的子系统划出了边界。与此相应，元代文人山

水画也呈现了一个同心圆的内在结构：外圈界定了“中国美术馆”的符号域，中圈界定了元代

画廊的符号空间和意指系统，内圈则是各自相对独立的文人画家。

上述两个层面和三个同心圆，建起了元代文人山水画的符号结构。作为类比的“中国美术

馆”的参观者，我在这个美术馆的元代画廊里观赏文人山水，首先看见了描绘山水的率意而即

兴的笔墨，然后思考画家的隐逸精神。在此过程中，笔墨是符号能指，隐逸精神是其所指。于
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是，我可以这样陈述自己的思考：元代文人山水画的隐逸世界及其内在的符号结构依赵孟頫

所设定的语法规范而建构，在这一结构框架上，黄公望和倪瓒以其个人化的变形而使建筑细

节更加丰富。换言之，赵孟頫为元代文人之隐逸世界设计了蓝图，黄公望、倪瓒和元代其他文

人画家则按各自对此蓝图的理解而完成了隐逸世界的建造。

本文对这一隐逸世界之符号结构的描述和阐释，以及对“符号域”概念的借鉴，其来有自。

洛特曼在《思维的宇宙：文化符号学理论》中总结这一概念时写道：“人性人文，沉浸于文化空

间，总将周围世界组织进一个空间场域，其中包含着观念与符号模式，以及人的文化活动，这

是因为人类总是按照自己的符号模式来创造人为的世界，例如农业、建筑、技术之类。这二者

的关联是双向的：一方面，建筑是对宇宙之空间象形的模仿，另一方面，这一宇宙形象的创造，

又模仿了人造的文化结构，以其作为类比的世界。”为了进一步解说这个宇宙形象和空间模

式，他借助了视觉形式：“建立空间模式与建立符号模式的基本方式有所不同，前者不是语言

的，不是零碎的，而是图像的和整体的，其基础是作为视觉图像的材料。”輦輳訛对我而言，他想要表

达的意思，正好揭示了元代文人山水画的符号结构。洛特曼所言，还说明其理论和方法的可行

性，说明其可用于本文对元代文人山水画的研究，所以，这段话也可以用作本文的结语。

既然本文将元代文人山水画中隐逸世界的符号结构描述为两个层面的三个同心圆，而隐

逸思想是作为所指的观念，率意笔墨是其能指，那么，本文结论也可以这样反过来表述：观念

层面上的隐逸精神与形式层面上的率意笔墨，以其互动而使这一结构符号化了，并就此而完

成了元代文人山水画和中国艺术传统中独特的隐逸世界的建构。自此，隐逸精神确立为中国

传统山水画的核心精神。
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