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〔摘要〕
莊子（B.C.369–286）的美學思想本質上是生命的哲學，對中國藝術思想與藝術創造特徵的形成，有著密不可分的關係。本論文敘述莊子的體道工夫，「心齋」與「坐忘」的經驗狀態，解釋「養性」與「凝神」的主體精神修養，以及在「忘」和「遊」之中，顯現莊子的審美精神。
《涵靜老人清虛集》的作者：李玉階（1900－1994），名鼎年，字玉階，道號極初，自號涵靜老人。一面生活、一面修道、一面救劫、一面弘教，秉持「不為自己設想，不求個人福報」的無私精神，為天下蒼生祈禱，化延核戰毀滅浩劫。涵靜老人的修道歷程，《涵靜老人清虛集》的生命體悟，恰好與即體即用的道家藝術精神相互吻合，具現「物我合一」的藝術境界。
畫以雅為尚，而以俗為大病，去俗則莫過於接受自然之陶養。在中國藝術活動中，人與自然的融合，乃是中國古代藝術精神中自然意識太深太重所致。只要達到某一境界，便不知不覺與莊子的精神相凑泊。從精神上說，中國古代藝術最高的存在，皆是通往中國生命哲學中的「道」。
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一、前言
本文將探討莊子與藝術之間的關係，莊子的道如何與藝術創造、精神修養相連繫。藝術精神
，乃是自由無限的精神，用這種主體精神，去觀照宇宙萬有現象，不起任何主觀目的性的判斷，體會天地之大美。「藝者，道之形也」
，藝術家通過藝術形式，體悟形而上的道。莊子之道落實於生命體驗上，在本質上與藝術家所呈現出的至高藝術精神完全相合。不同的是：藝術家由此成就的是藝術作品；而莊子由此成就藝術的人生，以達自由無限的精神境界。
莊子的美學思想是生命的哲學，是藝術精神。他雖然無心於藝術，然而其對生命精神的擴展，逍遙物外的精神與修養人生的工夫，皆是藝術家欲達之境界。莊子的審美觀照，純然是主體生命精神修養自由無限之致用，無需特定之藝術對象，其思想之美學意義，取決於「道」與「藝術」的同質聯繫上。涵靜老人的修道歷程，《涵靜老人清虛集》的生命體悟，恰好與藝術精神不謀而合。
二、藝術主體精神修養
藝術的意義不在以主觀特定的審美目的，將對象當作藝術題材去進行造作，而只在開顯對象客觀本原的性相。一切之物只是在道心的寂照中，各顯其自為自在之實相。「此相既是物之在其自己，而不是相對於主體之決定判斷所知所見之相，當然就不是實在所與的對象」。
中國古代藝術思想並不將本源性的藝術當作是主體憑空之創造，而是經由人的生成而視為天、道、自然。許多藝術家透過各式藝術媒介手段與藝術作品傳達形而上的天、道。而《莊子》的「虛靜」在藝術中主要是天人之際的感發應和，心境空明澄澈，與天、道相應相融，體悟天、道的真諦，與《涵靜老人清虛集》天人合一的思想有異曲同工之妙：
　　　無中生有虛求實，鼓盪洪濛正乾坤，
　　　十二萬年新世闢，極開無始初紀元。
　微微一點光華發，罡正無為育有形，
　穆穆仁仁成大化，聖賢仙佛露天真。（〈萬有皆生於無〉）
　
無中生有，有生於無，以無為本。示現「無形應化有形，有形配合無形」的天人合一精神思想，與天、道冥合。
（一）虛靜之修養—「心齋」與「坐忘」
道是自然流露而呈顯於萬物，德是物得道而生，亦是道的內在化。從與人相對的萬物來說，德就是物之初，就是萬物的本性。從人來說，這本性是從本心自覺而明，本心就是心之初。從超越實體說是道，從萬物說是德、性、物之初，從認識主體的人說，是常心、心之初。追溯古代天人之間的關係，與佛家的心理過程相似，由「虛靜」而感受應和天地大「道」的過程，由宇宙與主體之心轉化為主體之心與其心指向之客體，此亦由體道之天、人到寫藝之人、文，將天人之間「虛靜」而同一的關係轉變成人心與對象物的關係：
無中妙化運坤乾，炁氣絪縕本自然，
至理藏玄皆有密，虛無守一復先天。（〈頌道〉）

天地乾坤無形運化，一切本於自然。玄之又玄的奧妙宇宙，透過後天「虛無守一」的體道工夫，復歸先天。涵靜老人由與天合德的「虛靜」之心，體悟大道，不僅止於知識的認知，更是身心的體驗，與藝術相近不遠。




虛靜而專一是論藝之要旨，《莊子》精深處在於「凝」、「專」導向「物化」，心無旁鶩而真正深入寫藝心理的本質。「莊學『虛靜』以容受『道』的觀念為古典美學打開了一關鍵，正由此，『天』、『人』、『文』的藝術實現才成為可能，成為一道通途」。
 正如《莊子‧人間世》：
回曰：「敢問心齋。」仲尼曰：「若一志，無聽之以耳而聽之以心，無聽之以心而聽之以氣。聽止於耳，心止於符。氣也者，虛而待物者也。唯道集虛。虛者，心齋也。」（〈人間世〉）

「心齋」之氣，絕非指有形質的氣體，實乃一種虛而蘊涵一切，空而容納萬有，無情慮，不造作，自由無限的心靈境界的象徵。氣具有空明的特點，它能容納外物及其內蘊
，而氣只有在空明沉靜的心境中才能養成。
虛者，乃心齋妙道，這是莊子體道的工夫，亦是藝術美學觀照的歷程。「心齋」之「氣虛待物」，無非是要「喪我」、「無己」、「無功」、「無名」，以冥於變化，通於大道。「喪我」、「無己」的境界，能實現對道的觀照，是「至美至樂」的境界，是精神高度自由的境界。「心齋」，就是空虛的心境，空虛的心境才能實現對道的觀照。
「道」是一種決定全宇宙人生的絕對精神，它主宰著萬事萬物。莊子認為最高層次的大美並不在現象界而在道中，道才是客觀存在著的本體的美：
顏回曰：「回益矣。」仲尼曰：「何謂也？」曰：「回忘仁義矣。」曰：「可矣，猶未也。」他日復見，曰：「回益矣。」曰：「何謂也？」曰：「回忘禮樂矣。」曰：「可矣，猶未也。」他日復見，曰：「回益矣。」曰：「何謂也？」曰：「回坐忘矣。」仲尼蹴然曰：「何謂坐忘？」顏回曰：「墮肢體，黜聰明，離形去知，同於大通，此謂坐忘。」仲尼曰：「同則無好也，化則無常也。而果其賢乎！丘也請從而後也。」（〈大宗師〉）

「墮肢體」就是「離形」，「黜聰明」就是「去知」。離形，則忘去形體之執著；去知，則遣除官能之妄作，「大通」是自由無限的藝術精神境界。進一境而必須忘其所以迹，使有無雙遣，物我俱忘，才真正進到自由無限的大通之境。物我合一，主客相融的自由無限精神境界：
夜寒月冷老龍吟，咫尺天緣仔細尋，
風起雲湧波浪湧，灘頭穩坐控佳音。（〈靜默所得〉）

靜默與坐忘在某些程度上，相有聯繫，不管外界雲湧風起，內心仍穩穩不動。「坐忘」是超越儒家的禮樂(作用於肢體感官)與仁義(訴之於心知意識)的至高人生境界與人格理想。
形如槁木而心如死灰，超功利、超社會、超生死，亦即超脫人世間一切內在外在的欲望、心思、利害，不受任何內在外在的喜惡、是非、美醜、形體、聲色的限制、束縛與規範，使精神自由與自然天地合為一體：
凝神遐想，妙悟自然。物我兩忘，離形去知，身因可使如槁木，心固可使如死灰，不亦臻於妙理哉？所謂畫之道也。

「凝神遐想」是主體精神修養，「妙悟自然」則是能洞見對象之本性，而其極境乃在於「物我兩忘」，是自由無限的藝術精神境界。「坐忘」之「離形去知」，無非是要「喪我」、「無己」、「無功」、「無名」，以冥於變化，同於大通。這是莊子體道的工夫，亦是藝術美學觀照的歷程與藝術創作時的精神自由狀態。
虛靜說以主體的靜與客體的動之間的關係，來論證虛靜具有使客體的美得以充分顯現的作用。「虛靜」所達到的最高境界是遊，是心靈精神的無限自由。所謂「無為無不為」就是「遊」，也就是「主體的心理由靜而動，進入高度自由的境界」。
莊子消解知識欲望的修養工夫論，有「心齋」與「坐忘」。「心齋」之「無聽之以耳而聽之以心」可謂「離形」，「無聽之以心而聽之以氣」可謂「去知」。物—耳（一切外在感官）—氣（無分別造作之心）。感官受限於見聞，心思束縛於符號，唯有屏除它們，不為一時之耳目心意所左右，斬斷意念而敞開觀照，解放精神而心靈自然自由。無為虛空，方能感應宇宙天地、映照自然萬物，達到與自然天地合一。心齋的「一」，實即藝術精神的主客兩忘境界。莊子稱此一境界為「物化」，這是由喪我、忘我而必然呈現出的境界。
儒家說的是「自然的人化」，而莊子說的是「人的自然化」；前者講人的自然性須符合與滲透社會性才成為人，後者講人必須捨棄其社會性，使其恢復自然性，並擴而與宇宙天地同構，才是真正自由的人。儒家講的「天人同構」、「天人合一」常是用自然來遷就人事、服從人事、比擬人事；莊子講的「天人合一」，則是徹底捨棄人事與自然合一。儒家從社會人際關係中來確立個體的價值，需建功立業，修身、齊家、治國、平天下；莊子則從擺脫社會人際關係中來尋覓個體的價值，超脫世俗
，擺脫任何一切束縛，進入不生且不死，無限自由的精神境界：
「吾猶守而告之，參日而後能外天下；已外天下矣，吾又守之，七日而後能外物；已外物矣，吾又守之，九日而後能外生；已外生矣，而後能朝徹；朝徹，而後能見獨；見獨，而後能無古今；無古今，而後能入於不死不生。」（〈大宗師〉）

使心境清明洞徹，即朝徹。進而體會到獨立無待的道，即見獨。遊心於天地之大  美。莊子將人生哲理相融於藝術美學，開拓出一片人生藝術化的天地大美，以審　美的心境發現、觀照藝術精神境界，並創造出審美意象。「心齋」重於由耳目到心知至於氣之虛靜的過程途徑；而「坐忘」則在離形去知之後的狀態，忘禮義、忘仁義、外天下、外物、外生皆是過程，朝徹、見獨、坐忘則見結果。「心齋」、「坐忘」通過「忘」達到空虛澄明的內心境界。「心齋」與「坐忘」，正是美地觀照
得以成立的精神主體（美地觀照開展之順序：無知、無欲、無己→心齋與坐忘→虛靜之心→觀物→主體與客體同時呈現→心、手、物相合→美地觀照完成），也是藝術得以成立的最後根據。
「心齋」與「坐忘」的主體精神修養過程皆是「為道日損」的過程，其重要內涵是虛靜空明，其終極目標是與道合一：
　　　桃花風雨滿山飛，流水無情道心微，
　　　何苦修真還養性，清風明月且依依。（〈道心惟微〉）

桃花、流水、清風、明月，自生獨化。世間萬物自足、自適、自為，一切與道冥合，本於自然無為。
無論從事任何「藝」與「技」，必須心志專一，排除一切外在的干擾，凝神靜慮，消解一切內在的雜念，涵養虛靜之氣，空明澄澈，虛而待物，與道相合達到化的境界，總而言之，皆是虛靜而已。
（二）創造之修養—「養性」與「凝神」
「養性」與「凝神」乃是體用相即，靜動相生，常暫相濟。有以下幾個重要意義：
（１）中國傳統藝術之創作，臨作前的主體心靈操持，居於成敗的關鍵地位；（２）此種「凝神」工夫，多得自莊子修養論的啟示；（３）所謂「凝神」，就是遣去耳目心知中夾纏的知識與慾望，使心靈虛靜，而能自由無限地作藝術審美的觀照。

莊子的藝術精神，以主體精神修養為必然的先決的基礎。當主體消解了心中的種種情識造作，則觀物者雖是我，其實卻是從物之自然本性上去觀物。天地自然就是藝術的對象，觀照深入天地萬物，以達物我兩忘之境，正是「技」進於「道」的顯現：
仲尼適楚，出於林中，見痀僂者承蜩，猶掇之也。仲尼曰：「子巧乎？有道邪？」曰：「我有道也。五六月累丸，二而不墜，則失者錙銖；累三而不墜，則失者十一；累五而不墜，猶掇之也。吾處身也若厥株拘，吾執臂也若槁木之枝，雖天地之大，萬物之多，而唯蜩翼之知。吾不反不側，不以萬物易蜩之翼，何為而不得！」孔子顧謂弟子曰：「用志不分，乃凝於神，其痀僂丈人之謂乎！」（〈達生〉）

痀僂丈人從捕蟬說明技進於道，並從其當下的身心狀態：「累丸二而不墜」（失者錙銖），「累丸三而不墜」（失者十一），到「累五而不墜」（猶掇之也）的精進歷程，以及至高境界的身心狀態：身如木樁，臂如槁木，心不反不側，唯蜩翼之知。
「唯蜩翼之知」即「凝於神」，「不以萬物易蜩之翼」即「用志不分」。「用志不分」，是以美地觀照觀物，以美地觀照累丸（技巧之修養）。「乃凝於神」之神，是心與蜩的合一，手（技巧）與心的合一。三者合為一體，此之謂凝於神。由心志專一，心向內收攝而達於寧靜。在捕蟬過程中，身心凝注於蟬，傾宇宙之力，活眼前一瞬，而能輕易自然的捕捉蟬。點出「用志不分，乃凝於神」的思想，亦是「形全精復，與天為一」
的精神。其用智不分，故能入神，以虛靜之心照物，則心與物冥為一體，此時某一物即一切，而此外之物皆忘，成為美地觀照。在「忘」的工夫上，《莊子‧達生》有提及：
顏淵問仲尼曰：「吾嘗濟乎觴深之淵，津人操舟若神。吾問焉，曰：『操舟可學邪？』曰：『可。善遊者數能。若乃夫沒人，則未嘗見舟而便操之也。』吾問焉而不吾告，敢問何謂也？」仲尼曰：「善遊者數能，忘水也。若乃夫沒人之未嘗見舟而便操之也，彼視淵若陵，視舟之覆猶其車卻也。覆卻萬方陳乎前而不得入其舍，惡往而不暇！以瓦注者巧，以鉤注者憚，以黃金注者殙。其巧一也，而有所矜，則重外也。凡外重者內拙。」（〈達生〉）

津人操舟若神，忘水進而與物合一。「忘」的工夫是內心的虛靜，是向內收攝、自我消融，不執著於外在的任何事物。「忘水」，就是超越人與水的相對獨立性，透過順水而行，進而達到人與水兩相忘，不分主客，萬物為我，我為萬物，物我相融。還有另一則在《莊子‧達生》裡也有提及：
孔子觀於呂梁，縣水三十仞，流沫四十里，黿鼉魚龞之所不能遊也。見一丈夫遊之，以為有苦而欲死也，使弟子並流而拯之。數百步而出，被髮行歌而遊於塘下。孔子從而問焉，曰：「吾以子為鬼，察子則人也。請問蹈水有道乎？」曰：「亡，吾無道。吾始乎故，長乎性，成乎命。與齊俱入，與汩偕出，從水之道而不為私焉。此吾所以蹈之也。」孔子曰：「何謂始乎故，長乎性，成乎命？」曰：「吾生於陵而安於陵，故也；長於水而安於水，性也；不知吾所以然而然，命也。」（〈達生〉）

蹈水之道在於「從水之道而不為私焉」，任水不任己。在虛己、喪我的過程之中，方能逐漸達到順任萬物、冥合自然。順萬物自然之性，與天地萬物無所違逆，故能「生於陵而安於陵」、「長於水而安於水」，「不知吾所以然而然」的自然自適、自由自在。

在自然山水中隱逸是精神修養的依傍形式，無非藉外境的安定無擾以助內心的虛靜：
梓慶削木為鐻，鐻成，見者驚猶鬼神。魯侯見而問焉，曰：「子何術以為焉？」對曰：「臣工人，何術之有！雖然，有一焉。臣將為鐻，未嘗敢以耗氣也，必齋以靜心。齋三日，而不敢懷慶賞爵祿；齋五日，不敢懷非譽巧拙；齋七日，輒然忘吾有四枝形體也。當是時也，無公朝，其巧專而外骨消；然後入山林，觀天性；形軀至矣，然後成見鐻，然後加手焉；不然則已。則以天合天，器之所以疑神者，其是與！」（〈達生〉）

梓慶的「不敢懷慶賞爵祿」、「不敢懷非譽巧拙」，就是「無名」、「無功」，也是「外天下」、「外物」；梓慶的「輒然忘吾有四枝形體也」，就是「無己」，也是「外生」。「觀天性」，就主體而言，是以自然之道心觀物，就客體而言，乃以自然之性觀物。由虛靜體知自然之真性，經由主體之心，抒發於外，是主體的主動。主客雙方皆是究極之自然，根本是合而為一，正是「以天合天」，主客合一相融的境界，便是能所雙忘的物化境界。
創作之前，必須忘懷得失、齋戒去欲、妙契自然。三日、五日、七日，正式修養的歷程，不讓外在任何的功名爵祿、是非毀譽等等來干擾創作者，美醜善惡皆不在心中，忘卻原本的生活，而以自身的天性自然進入山林，虛靜之心能如實觀照萬物，去接近吻合客體的天地自然，器之凝神而與天地同化。正如〈深山養道〉：
　　　辟世離塵並一雙，犁雲鋤月已心降，
　絪縕炁氣存神化，妙趣橫生破大荒。（〈深山養道〉）

藝術家在處世態度上，多以隱逸林泉為高。在逐漸修養功深之後，須能不執著於形式，雖離依傍，而仍能動靜不失本心，逍遙自在於自由無限的精神境界。
儒家所謂的「天人同構」、「天人感應」，即是莊子所謂的「以天合天」，純粹以物觀物，以自我本真之性合於萬物自然之性，以主體的自然合於客體的自然，從物我對立轉化為物我合一。這樣創作出來的作品方能蘊含自然天機，而非妙肖自然而已。
審美觀照與審美創造的主體必須超越利害觀念，方能真正發現審美心境：
宋元君將畫圖。眾史皆至，受揖而立；舐筆和墨，在外者半。有一史後至者，儃儃然不趨，受揖不立，因之舍。公使人視之，則解衣般礡，臝。君曰：「可矣，是真畫者也。」（〈田子方〉）

「真畫者」竟以遲到、不拘常禮、胸次洒然、從容不迫、脫衣裸形、神色自若之姿出現，達到忘名忘利、忘形忘物，以至於忘其所以的純然安適、精神凝注的境界。「當其解除一切束縛後，充分展現尊重個性、重視內在的審美味象」
。超脫慶賞爵祿、非譽巧拙等利害觀念，使內心達到虛、靜、明的境界，創造力毫無束縛，能高度自由的發揮，如《林泉高致集˙畫意》：
世人止知吾落筆作畫，卻不知畫非易事。莊子說畫史「解衣盤礡」，此真得畫家之法。人須養得胸中寬快，意思悅適，如所謂易直子諒，油然之心生，則人之笑啼情狀，物之尖斜偃側，自然布列於心中，不覺見之於筆下。

「解衣」表示無拘無束的自由境界，「般礡」表示旁若無人的自信神情。自由與自信正是藝術創作的本質，藝術創作的自由精神需內心修練以臻於情感的純淨，藝術創作上的堅定信念也需長期的陶冶修練。道、藝之間最主要差別在藝術的表現過程。藝術家的藝術創作，是一種勞動與創造。藝術家必須達到精神高度自由的境界，胸中包容天地萬物，方能創造出藝術天地之大美。
三、物我兩忘的審美觀照
（一）莊周夢蝶
莊周夢蝶是完全泯滅物與我、主與客，從主客有別的個體到主客相融的物化，從對立有別的關係到統一不分的關係。物與己、醒與夢、蝴蝶與莊周，都失去彼此的界限，讓生命自在顯現，以天地自然為開始與歸宿，達到物我兩忘、主客同體的精神境界：
昔者莊周夢為胡蝶，栩栩然胡蝶也，自喻適志與！不知周也。俄然覺，則蘧蘧然周也。不知周之夢為胡蝶與，胡蝶之夢為周與？周與胡蝶，則必有分矣。此之謂物化。（〈齊物論〉）

「物化」有「物之化」與「化於物」。物之化，重在化，化即是變，世間萬物無不遷變。生命是主體最切近的體認對象，「物之化」尤其關注人與非人之物，即主體與非主體之間的轉化，也即生死。
「物化」之「物之化」與「化於物」兩層就主體的態度有被動與主動之分，「物之化」謂宇宙變遷，兼及主體與變為體的主觀態度，而「化於物」則變順從而為主動。莊子並非只可化為胡蝶，更可化為一切物。但此「化」並非形體之轉化，而是主體精神在無分別、自由無限的境界中，當下直覺觀照我即一切物，一切物即是我，而不知何者為物，何者為我。故他非但不知胡蝶為莊周所化，亦且不知莊周為胡蝶所化。
「虛靜」與「物化」皆講渾然忘我的狀態，「虛靜」更重靜態的容受、虛而待物，而「物化」之「化於物」則有向外冥合的趨向，其凝神於虛待之對象，即以此對象為全部身心所合同的全體存在，呈現具體化的走向：
空來空去渺無蹤，無色無相五蘊空，
常動常靜萬緣寂，慈雲朵朵任西東。（〈來時無心去亦無心偈〉

「物化」之心並非完全死寂，而是與「化於物」之物同一自由變遷，如蝴蝶之栩栩然。
莊子的思想裡，本體之道，絕對唯一，永恆不變；但現象之物，則其形體變化不定。「莊周與胡蝶只是「道化」之不同形相禪；自本體之道觀之，則一而不化」
。由凝神觀照，進而物我兩相忘，再進而物我同一，正如「天地與我並生，而萬物與我為一」
的精神境界，萬物為我，我為萬物，息息相通。
近代徐復觀的《中國藝術精神》：
一般地認識作用，常是把認識的對象鑲入於時間連續之中，及空間關係之內，去加以考察。惟有物化後的孤立地知覺，把自己與對象，都從時間與空間中切斷了，自己與對象，自然會冥合而成為主客合一的。既然是一，則此外再無所有，所以一即是一切。一即是一切，則一即是圓滿具足，便會「自喻適志」。

莊周夢蝶之能「自喻適志」，便在於這種主客物我冥合的藝術化境。夢與忘實有同等之意義，所以夢不必真執之為睡夢之夢。這必須是有知，而忘知乃有其意義，莊子乃是面對著當時的知識分子而言忘知。忘正負二端價值，否定一切之「有」，便生出「無」，若執著於無，則仍在相對境中，故連這個「無」也需一併忘去。
莊周藉胡蝶的夢覺，可導出幾個重要的意涵：「一是莊周蝶化的含意，二是胡蝶本身所代表的意義，三是人生如夢的說法，四是物化的觀念」
。莊周的蝶化，乃象徵與物契合交感，將自我變形為胡蝶，比喻人性的無拘無束，夢見自身與胡蝶比喻人生如夢，莊周藉物化的觀念，融死生對立於寧靜和諧。
（二）遊魚之樂
虛靜所達到的至高境界是遊，乃是心靈的自由。郭象釋「遊」為「不係」，「遊」的最主要性格是「不係」，就是自由無限。「不係，則必然一無特定之目的，二無特定之時空方位」
，「遊」是對體驗過程的形容，這是一種純然體驗過程，主體的心理由靜而動，進入高度自由的境界：
莊子與惠子遊於濠梁之上。莊子曰：「儵魚出遊從容，是魚樂也。」惠子曰：「子非魚，安知魚之樂？」莊子曰：「子非我，安知我不知魚之樂？」惠子曰：「我非子，固不知子矣；子固非魚也，子之不知魚之樂全矣。」莊子曰：「請循其本。子曰『汝安知魚樂』云者，既已知吾知之而問我，我知之濠上也。」（〈秋水〉）

魚的從容出遊的運動形態是由於與人的情感運動態度有照應關係，使人產生「與萬物為一」的物化作用，才發覺魚之樂。「這並非魚之樂而是人之樂；人之樂通過魚之樂而呈現，人之樂即存在於魚之樂中」
，魚與人完全失去界限。在聚精會神的觀照中，人的情趣與魚的情趣往復廻流。
融於物，消解物的存在，將物從對象中拯救出來，與我相與往來。正是主客相融合一，物我兩忘的「物化境界」，無任何界限，對象化的世界被忘己忘物的純然一體取代：
　白雲出岫初無心，奧妙天機任爾尋，
　識得個中真趣味，方知萬象涵古今。（〈道法自然〉）

識得「真趣味」，參悟「道法自然」後，一種自由無限，逍遙自在的精神境界，乃從主體精神修養而得，不從外境對象的感觸而來，故恆常、自在、自足。
內心從一切相對價值裡超脫出來，自由無限的喜悅：
其「樂」乃是主體由修養而致的一種自由無限之精神境界，在此一精神境界中，物物各在其自己，非只「魚」如此，萬物莫不如此，此處之「魚」只是作為表徵而已，故在主體精神之「樂」中，非只「魚樂」，萬物莫不樂。

莊子的直覺觀照，實已超過個別對象，而周觀物物之各在其自己，渾然如一，此精神境界是主客冥合，物我相忘，所能雙遺的境界。遊魚之樂，齊同天地萬物，與天地精神相往來，並非移情於物，而是忘情融物的精神顯現。
莊子至樂無樂、忘適之適的思想與遊魚之樂有異曲同工之妙，在純然體驗中所發現的優遊境界，即人無喜樂，以自然天地之樂為樂。作為莊子的至高人格理想與生命境界的審美快樂，不止是內心的快樂事實，而更為重要的是超脫的本體態度：
雖然水之能一萬物之形，又未若聖人之能一萬物之情也。聖人之所以能一萬物之情者，謂其聖人之能反觀也。所以謂之反觀者，不以我觀物也；不以我觀物者，以物觀物之謂也。既能以物觀物，又安有我於其間哉？

莊子的遊，將人從知識性中解放出來，釋放人的生命價值，追求真正的意義世界。人在世界中，是世界的在者，而非旁觀者。莊子的思想正是將世界從對象性中拯救出來，還世界以自身的本然意義，而非人所賦予的意義，讓物皆無我之色彩。遊於濠梁之上的莊子，當下的心境，是審美的藝術精神；當下所見的宇宙，是具有藝術性的宇宙，「由此所呈顯的宇宙觀，不涉生理欲求、道德實踐與科學知識，純然是審美的藝術宇宙觀」
，此遊乃是不係之遊，此心是自由無限之心。
惠子思想是邏輯的、理性的、認知的，莊子思想是美學的、詩意的、體驗的。惠、莊之辨，一逐於物，一融於物；一是人的，一是天的；一是知識的推論，一是非知識的妙悟；一處於與人全面衝突的物質世界，一是人處於優遊的大道世界。惠子關心的是我思，莊子關心的是我在。惠子的哲學通過人的解釋去尋找世界的意義，莊子的哲學訴說人存在於世界的意義。『惠子的知是科學認知的知，而莊子的「我知之濠上也」是生命的體悟。魚非我眼中所見之魚，而是在我生命中遊蕩的魚，我也非故常之我，而是喪我之我。』
在神遇而非目視中，二者會通合一，會通物我，同於大通。
四、道家思想對南朝山水畫論的影響
中國傳統藝術之理論及實踐，往往將客體之藝術品視為主體之藝術家內在生命性情的表現，而達到主客合一的至境。此種將主體心性視為藝術創造的樞紐，相當成分地得自於老莊思想的啟示，而至魏晉六朝的藝術活動中，便已完全確立。南朝宋‧宗炳（375–443）的〈畫山水序〉：
聖人含道暎物，賢者澄懷味像。至於山水，質有而趣靈，是以軒轅、堯、孔、廣成、大隗、許由、孤竹之流，必有崆峒、具茨、藐姑、箕、首、大蒙之遊焉。又稱仁智之樂焉。夫聖人以神法道，而賢者通；山水以形媚道，而仁者樂。不亦幾乎？余眷戀廬、衡，契闊荊、巫，不知老之將至。愧不能凝氣怡身，傷砧石門之流，於是畫象布色，構茲雲嶺。夫理絕於中古之上者，可意求於千載之下。旨微於言象之外者，可心取於書策之內。況乎身所盤桓，目所綢繆。以形寫形，以色貌色也。且夫崑崙山之大，瞳子之小，迫目以寸，則其形莫覩，迥以數里，則可圍於寸眸。誠由去之稍闊，則其見彌小。今張絹素以遠暎，則崑、閬之形，可圍於方寸之內，豎劃三寸，當千仞之高。橫墨數尺，體百里之迥。是以觀畫圖者，徒患類之不巧，不以制小而累其似，此自然之勢。如是，則嵩、華之秀，玄、牝之靈，皆可得之於一圖矣。夫以應目會心為理者，類之成巧，則目亦同應，心亦俱會。應會感神，神超理得。雖復虛求幽岩，何以加焉？又，神本亡端，棲形感類，理入影迹。誠能妙寫，亦誠盡矣。於是閒居理氣，拂觴鳴琴，披圖幽對，坐究四荒，不違天勵之藂，獨應無人之野。峰岫嶢嶷，雲林森眇。聖賢暎於絕代，萬趣融其神思。余復何為哉，暢神而已。神之所暢，孰有先焉。（〈畫山水序〉）

宗炳以「生活之操」與山水專論見重。
其精神契合莊子「天地有大美」、「美則以心遊之」的觀念，樂於山水而得生活蒙養之理。以曠達無我的胸懷感受自然之美的是「含道暎物」，以自然之美啟迪高尚的心志，鼓舞內在的精神，是「以形媚道」。
「聖人含道映物，賢者澄懷味像」、「山水以形媚道」，以澄懷虛靜之心，觀照宇宙萬物背後的天、道。宗炳提出以「閒居理氣」為主體精神修養，「應目會心」為觀照對象之法，而其終極之境則是「萬趣融其神思」的境界，萬趣是天地山川所蘊涵之韻味，神思是主體心神之自由空明，「萬趣融其神思」則主客融合為一，物我相融兩忘。「不違」自然之道，「獨應」天地精神。
山水，是行以遊之；山水畫，則是臥以遊之。行遊是動觀，臥遊是靜觀。遊山水是澄懷味像，觀山水畫亦是澄懷觀道。把山水畫與宇宙大道連繫在一起，山水畫的社會功能地位自然提高。宗炳將自己的思想與精神，甚至生命投入山水之中，並與之融合。他的山水繪畫思想，一方面從自然中體驗，另一方面從涵養中充實，使理論與實際互為表裡，皆摻入道家的思想。他所謂的「道」，就是莊子的「道」，實即藝術精神，是無限自由的精神境界，他將繪畫的藝術性質提高成為純粹表現精神的藝術境界。
山水在「以形媚道」，畫家感受天地自然的無限精神，聖人則以精神感應萬物，兩者是一以貫之，貫通一致，同歸於大道的。畫家透過書策，體會聖賢所闡發的高深思想，從生活涵養及對天地自然的體驗來實踐。而創作目的在藉自然形象特徵表現藝術精神，欣賞目的是藉形象去體悟天地自然的藝術精神。因此，創作的使命在使自然的「大美」蘊蓄於畫中，鑑賞則是由畫面感受自然的「大美」。創作者與鑑賞者，以達精神超越與自由開展為依歸，這是人生至高的精神享受。
與宗炳年代極接近的南朝宋‧王微（415–443），其思想多出於《易經》及儒、道思想，其〈敘畫〉同把繪畫的地位提升：
辱顏光祿書。以圖畫非止藝行，成當與《易》象同體。而工篆隸者，自以書巧為高。欲其並辯藻繪，核其攸同。夫言繪畫者，竟求容勢而已。且古人之作畫也，非以案城域、辨方州、標鎮阜、劃浸流。本乎形者融，靈而動變者心也。靈亡所見，故所託不動；目有所極，故所見不周。於是乎以一管之筆，擬太虛之體；以判軀之狀，畫寸眸之明。曲以為嵩高，趣以為方丈。以之畫，齊乎太華；枉之點，表夫隆準。眉額頰輔，若晏笑兮；孤岩郁秀，若吐雲兮。橫變縱化，故動生焉；前矩後方，而靈出焉。然后宮觀舟車，器以類聚；犬馬禽魚，物以狀分。此畫之致也。望秋雲，神飛揚；臨春風，思浩蕩。雖有金石之樂、璋之琛，豈能彷彿之哉！披圖按牒，效異《山海》。綠林揚風，白水激澗。嗚呼！豈獨運諸指掌，亦以明神降之。此畫之情也。（〈敘畫〉）

首先闡明純藝術與實用藝術的區別，之後闡述靈氣生於藝術作品，而成為藝術品的生命。靈氣潛存於一切物象之中，有形則有靈，靈為形的中心，靈從萬物變化生發的法則中呈現。萬物化生，故時有變動，動而不亂，有條理次序，呈現氣化流行，自由無限的精神與天地自然冥合，興起無限的喜悅。繪畫創作即在自變動中表現其靈氣，凡作品能以一股靈氣感人，才能表現作品的藝術價值。
五、結論
莊子的心性修養工夫，並非掌握正面的價值規範，而是遣離相對的價值觀念，使本心自然呈現，達到精神自由無限與道德合體的境界。以虛靜空明之心，觀照自然山川與天地萬物，方能感悟山川萬物之道。摒除雜念、排除干擾、凝神靜慮，進入虛靜空明的狀態，方能與自然山水之道相融相通，達到創作自由無限的精神境界，正如其文「無端而來，無端而去，殆得『飛』之機者」
。莊子以為萬物之本體雖恆常不變，但現象則變化無常。修養精神的目的，是要證入道的境界，亦是精神自由無限的藝術境界。
對莊子而言，「道」就是主體心靈消解欲望、成見之後，所開展出來自由無限的境界。此一自由無限之主體心靈境界，就是藝術境界。
這是一種泯除對象，物我冥合，能所相忘的藝術境界。從主體生命所開展而來的自由無限的精神境界，無疑地是最高的藝術境界，也是藝術實踐活動得以發生，藝術成品得以實現的本體根源。超越藝術形下的末節，直探藝術形上的精神。
涵靜老人的修道歷程，實證實修的生命體悟，藉假修真的無為心法，處處顯現即體即用的道家藝術精神，具現「物我合一」的藝術境界。《涵靜老人清虛集》富含修道、體道、悟道的詩詞，體證實踐的工夫論，與大道冥合，優遊於自由無限的精神境界。
中國山水繪畫藝術思想之發展，隨中國文化思想俱進。當魏、晉到隋朝時期，以莊學為中心的玄學，自然的思想盛極一時，山水文學與山水畫同時興起，山水畫成為純粹表現自由無限的精神與自然超逸的藝術境界。中國哲學藝術中的生命意識，由「心齋」與「坐忘」而臻於大道，達於化境的思想，對中國山水畫的發展產生了深遠的影響，可從宗炳〈畫山水序〉與王微〈敘畫〉等繪畫經驗及理論中發現。
一幅連綿無窮的長卷；永恆的雲煙蒼茫；無限的層巒疊嶂。那扁舟一葉，沉落於天地玄黃；相忘於宇宙洪荒，遺忘於縹緲曠遠的夢。莊子並非冷然乘舟於孤海，而是相忘乎江湖深遠處，獨守天真。
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