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新
知邵译农：本心不移，大匠不匠

文      顾灵

新 知

邵译农的工作室离北京草场地和 798 艺术区很近，独门独院。

一楼的里厅放了几件他的作品，有《天上人间》的如意云画，

有《如如之心》的实木笋塔，墙上挂了几张慕辰的摄影，还有

一大张中国地形图。走上二楼，有一张专门写毛笔字的桌子，

墙上挂着早期的画，还有摄影；里头专门有一间供奉着大小佛

像的冥想室。回到一楼，楼梯下另有一间摆着画的裱画室，墙

上挂着《东风西风》系列中几个包着黑丝绒布的镜框。厨房旁

边有张仿明式的架子床，周边靠墙的柜子中式、西式皆有，其

上陈设着形形色色的玩意儿，都是邵译农的收藏：陶罐、老照

片、织锦、绣片、烟盒，玄关处还放着几块形制不同的门牌，

写着不同的门牌号码。外厅不大，转角沙发加两张椅子，堆散

着他的画册和其他的书。茶几旁烧着水，水汽氤氲。

1961 年出生于青海西宁的邵译农早期从事绘画，自 1982 年毕

业于青海师范大学油画专业后，前往中央美术学院油画系助教

班继续深造并于 1987 年完成学业。临毕业那两年正值八五新

潮，三十年前群情激昂、解放艺术的那股浪潮仍令他记忆犹新。

毕业前后的画作落款都是三个字母：S.K.K，代表的是 Saka 

King——一个邵译农假想出的理想人物，张扬不羁。1993年，

邵译农入驻圆明园的城中村，并开始与慕辰共同生活，其后多

年，两人携手合作的摄影作品以客观图像挖掘、解读个中蕴涵

邵译农＋慕辰工作室一角
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的历史意义。近十年来，邵译农的创作在形式上转向了雕塑和

装置，在内涵上尤其渗透了对中国传统美学、哲学的延续与诠

释，并以此开拓物、自然、空间与人的关系。

邵译农对传统的深情，渗透在下文即将提及的浸润木工、漆艺、

苏绣、雕塑、绘画、装置等或古老、或当代的劳作之中。然而

这种对传统执着的追寻、从未停止的挖掘与唤醒，其实贯穿于

邵三十余年的艺术生涯中，经历了漫长的转变与演化。早在栗

宪庭推动的“艳俗艺术”运动时期，邵译农就假传统木制工艺，

将仿明式的圈椅与新式广告美女摄影相结合，呈现出“艳俗”

及其背后的文化历史张力。其后相当长的一段时间中，邵译农

与慕辰合作的多个摄影系列，即是邵坚持按照个人意志自由地

选择自己艺术行为的八五新潮之精神，创造出经历巨大社会变

革后的中国当代社会里千差万别而又互为关联的视觉叙事。从

《红色童年》中生动的学生肖像（相片中，小学生们的面孔和

服装都被渲染了一层过分鲜亮的色彩）到《童年留影》（通过

图像处理软件，将赤身裸体的婴儿形象放置在象征中国不同历

史时期的标志性建筑物前），再到其后的《家族图谱》以传统

卷轴的形式再现邵氏家族图谱，将百余位邵氏家族成员置于中

国社会历史大变革的背景之下：从“文化大革命”到改革开放

再到新世纪。这些摄影创作从视觉上向观者揭示了历史被掩盖

的事实状态。新与旧、传统与现代同台并置，交织出既荒诞、

又现实、且变动不居的生活印记。

邵译农与慕辰合作的另一系列《大礼堂》，则从个人记忆走向

公共空间，通过走访全国各地的大礼堂，以近乎偏执的镜头记

录下这些曾经的意识形态空间在丧失其原有力量与意义之后的

颓态。这些昔日里贴满宣传标语、回荡壮怀激语的空间，或羞

辱人性的批斗会召开现场，已然沦为了被现代人刻意遗忘的历

史失忆混乱的标志。身为中国五十年来近代史的亲历者，邵译

农还参与创作了《米字》《八一五公墓》等多个摄影项目，直

到《伏羲》，他开始从具体的历史线索转而投向更为内观的文

化传统梳理。自此，无论是作品形态还是制作工艺等各个方面

都发生了相当大的变化。

上 《一而二，二而一》，乌木，枫木，邵译农，2013。

下 《一而二，二而一》（局部）
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然而邵译农对历史与传统的探寻与思考从未间断，并同样体现

在他与慕辰合作的又一代表作《东风西风》系列中。邵译农常

言：“中西有别，西阳中阴。”三十年改革开放的历史，在很

大程度上也是西化的历史。因一次机缘巧合、偶然路经义乌镜

框商场的邵译农选择洛可可、巴洛克等典型欧洲风格装饰镜为

材料，以黑色丝绒布包裹起来，由此镜不成镜，明暗颠倒。包

布的缘起和佛学的说法有关：“佛说一切法，为渡一切心，若

无一切心，何需一切法，此心本如真，妄想始蔽覆，颠倒无明，

长沦生死，犹盲人独行于里夜，永不见日。”明和暗，“故有

知白守黑之意，意在明之暗化”。

邵译农之崇古，是活的古。只有活着，古才能焕发能量，施予

影响。邵译农从现实中思考，把思想变成方案，由方案变成

物——一种含有其思想的物。对邵译农而言，今天的艺术家不

必像古代工匠那样遵循任何标准的引导，艺术的形式直接与艺

术家的精神世界相连。然而，仍有艺术家遵从自工匠时代的艺

术传承而来的力量。古代工匠相信某种源自信仰的、对形式的

敬畏感，并在世代传承的经验中努力让自己的作品具备这种力

量。邵译农就是一位继承了这一传统的艺术家。对于超然的精

神高度的信仰，渗透在古代工匠的作品之中；而今，此种信仰

仍需艺术家不断深入内心，锤炼形式的敏锐，才能让心性的高

度与形式的高度相统一。

《东风西风》，黑 /灰羊绒呢，天鹅弹力绒、欧式水晶灯，尺寸不等，邵译农+ 慕辰，2007。

上 《3.28 平米私有土地》284cm×156cm×82cm，台球桌、苔藓，邵译农，2011。

下 《3.28 平米私有土地》（局部）
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自幼常与藏族人接触的邵译农，有着对此种信仰的强烈向往。

“我被这个民族身上一种精神性的东西所深深吸引，这些有宗

教感的内心特别沉稳，跟自然很贴近，很奔放、也很厚重。在

我看来，汉族人过于狡诈，六神无主，种性如此。彼时我乐于

在西藏喇嘛教里打转，并以汉人为耻，回避汉族文化。”其后

很长一段时间，邵译农自行研修佛学，并刻意与汉族文化保持

距离。转变出现在 1985 年前后，他开始展开对汉族文化的深

入阅读，并就此不可自拔。这一转变直接影响到了他其后的创

作，并间接体现在作品中。“今天的文字太直接，古文值得回

味的，往往是两字之间的妙趣，从用字就能看出心智所抵达的

境界。我的心漫游在古人的世界，跌宕起伏的景象接二连三地

跳出来，令人不可自拔。在这翱游潜浮般的阅读中，我与古人

的距离瞬间缩短了。”

也就在此时，艺术造物与人格力量的关联愈加紧密。邵译农著

有大量笔记，他如此归纳创作的层次：“首先是材料及形色，

这是最表层的。第二层是形式，第三层方法，第四层观念，第

五层精神，第六层人格，第七层智慧，第八层至高而返朴的本

我。”古代的工匠，几辈人的世代相传将生命的气质融入到造

物里去，这已经不仅仅是技术，而是通过技术向人们展示一个

人灵魂的形状，所谓的“技进乎道”。

《如如之心》，老房梁木，尺寸不等，邵译农，2013。

《心佛·心魔》，壁画，尺寸不等，邵译农，2007。
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木的年轮是天然的生命痕迹。邵译农选择了不同材质的木料，

并像剥笋一般使其出落成一座塔。木的年轮不是直的，而是曲

里拐弯。所以邵所请的木匠，需要从上往下，一截一截地、按

照他预先手绘的图样，先劈出个大概，然后再一点一点找，像

考古一样；要是弄错了，年轮膜就会被破坏。每一圈年轮都结

有一层硬膜，为了完好地保留这层膜，木匠只能小心翼翼地刮。

请来的木匠都是技艺精湛、专做雕刻的木工师傅，每根木头都

需耗费数月的时间被“剥笋”。

“剥笋”的图样绘制同样不易，需先将木条劈头去尾，露出清

晰的圆心并用推刨打磨截面直至平整，然后将截面扫描下来，

依照年轮的排布勾勒图样：从哪儿起、保留哪一层、舍弃哪一

层，都有具体的选择。

展陈时，《如如之心》木笋塔的底部铺有带色粉末，这些粉末

均来自于青海地区寺庙里焚烧的炒面和香料。《如如之心》之

名取自佛教用语，指的是固有的世界或人的本质。这些柱状雕

塑高度、粗细不尽相同，年轮清晰可见，天然的碎裂处被完整

保存。

《木本心·十年树轮》（2009—2019）是邵译农从 2009 年起

开始实施的一项十年计划。他将已经在水底沉睡了数千年的阴

沉木为材料，用传统漆器的工艺，日复一日地烘烤、打磨、披

麻、挂灰、上漆、再上漆。在这简单朴实的重复劳作中，艺术

创作似乎得以回到一种自我修炼的自然状态。四年多来，阴沉

木已经被包裹了一圈圈鲜明可见的“年轮”。邵译农预计：十

年之后，漆树“生长”的厚度可达十厘米。

为了便于运输和展陈，这棵树干被切割成六段。依序悬挂于展

厅中的树段，将天然木的形态与人为劳作的造物合二为一，呈

现出两者背后所投注的时间与因时间而散发出的简约之美。漆

轮围绕着树木原本的年轮，合成七彩截面。艺术家尊重木及其

自然之态并顺之，新漆年轮的生长好似是对木自然生命的延续。

邵译农在这件作品的自述中写道：“人从心出发，至物达物，

至性达性，格物致知。这时物心即本心。对我而言，于外时间

与生命年轮之外观，于内心闲杂，行简约至本之心路，这件作

品也就是生命内化之附带物品而已。⋯⋯本不变，本的不变之

处在于，它经历世界一切力和势、诱惑和欲望、时间和生死之

水火锻造之后，不变形、不扭曲、不失精魂的我心。为此本心

以不变为圣。”《木本心》No.1，830cm×123cm×175cm，阴沉木、油漆，邵译农，2009—2019。
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作品《春秋·春秋》由一系列大尺幅的刺绣组成，刺绣的画面

来自国内外不同时期的旧钱币。起初，邵译农因对日本人占领

满洲的历史感兴趣，先选了一张满洲中央银行的一百元纸币，

其上印有孔子和孔庙的形象，还有 “大日本帝国印制”的字样。

之后，钱币的范围拓宽了，尤以民国的钱币为多。邵译农坦言

是因为看中了民国时期的文化气息和审美感觉。

选择苏绣来放大、重现旧钱币，用一针一线将旧币上被商业文

明遮蔽的内容显露出来。苏绣的主题历来多是荷塘、竹林、花

鸟、山水等景致，当苏绣的古雅气质被用以诠释钱币画面时，

竟能蕴涵强烈的历史回望之感慨。作品标题《春秋·春秋》取

自中国第一部非史官著述的“私人历史学”——孔子的《春秋》，

而邵译农也希望通过将这件作品置于当代艺术的视域中来恢复

这种私人性历史的探究。《春秋》以微言大义著称于世，左丘

明曾对其笔法作了精当的概括：“《春秋》之称，微而显，志

而晦，婉而成章，尽而不污，惩恶而劝善，非贤人谁能修之？” 

而在《春秋·春秋》中，邵译农重新凝视旧钱币中的山河、人

像、数字与装饰等历史之像，将之化作苏绣图案。

作品《春秋·春秋》以悬挂的方式展陈，每当微风拂面，薄如

蝉翼的通透苏绣亦会随之摇曳。钱币所蕴涵的文化趣味与文化

品质，在世代相传的绣工手中焕发生命。邵译农说，绣工们手

艺虽精到，但文化趣味与品质却在不断退化，因而整个制作过

程中的最难之处就在于让绣工领会他的意图，把需要表达的东

西真正地表达出来。邵译农花了两年多的时间与绣工磨合，让

她们的审美标准和绣的方法一点点地改变。比如，绣工惯用艳

丽的颜色，对微妙的色彩、尤其对黑色底子上接近灰色或银色

的颜色很难把握。后来绣工自己也发现，原来能用针线创造出

另一种美。当她们回过头去看以前的大红大绿时，就有了另一

种感觉。不仅是用色，邵译农在深入了解苏绣工艺后，在绣法

上也进行了许多改造。一般而言，绣工在单幅作品里只用一种

绣法，而邵让她们把多种绣法汇聚在同一幅作品里。

手艺急不得，平均计算，单幅作品需要一位绣工花费整整一年

的时间；不同绣工的绣法和个性又都不一样。初选的二十位绣

工，有些娟秀、有些粗犷、有些老道，绣出的感觉不一样。所

以邵译农结合每位绣工的特点，把不同时期的钱币分配给不同

的绣工。比如，农民、工人或耕田的图案，就给一位年轻胆大

的绣工，虽入行年头不长，但人很年轻，所以魄力和胆量就比

长辈们强，出来的东西也相较而言粗犷、胆大、朴实，与作品

要求相符。年长的绣工会很严格地按照传统规矩绣，向她们提

出特殊要求时往往会被拒绝，于是出自她们之手的绣品就会有

种明显的斯文规整之感。

《春秋·春秋》，真丝刺绣，286cm×388cm，邵译农+慕辰，2004。



128 129

百
工       ◎

        

新
知

百
工       ◎

        

新
知

“我给绣工带来难题了，因为很多部分要求是透明的，暗部就

不能堵死，就像画素描，只画高光和中间色，暗部是利用底子。

而他们习惯一开始绣就是满绣，再在很厚的底子上添加各种东

西，而我要求是镂空的，就给他们带来了极大的麻烦。还有一

个比较难的地方在于他们处理针脚的方法，要和印刷钱币的铜

板版画的美感相吻合，要有线条的感觉。刺绣放大以后，线条

必须清晰明显，除了形体，还要有版画的条纹和趣味。但最难

的还是色彩，要不断把丝线分成不同的颜色，然后一根丝线细

分成十二根，用不同的颜色形成一种接近灰色的色调，再不断 掺入其它颜色来造成微妙的变化。绣工们说绣我这个东西很伤

眼睛，因为对颜色的识别要求非常高。我觉得对一个东西的审

美、或者趣味、或者观念、或者理想，都是靠一针一线做出来

的，非常具体，非常实在，没有可以偷工减料的地方，刺绣就

是完美证明。它的每一针都非常具体，但表达的却是一个虚幻

的、理想的东西。”邵译农如是说。

作品《九枝文》看似一落树枝，其形制参照了家族谱系的结构，

从天顶的一点由上至下徐徐展开，枝理间相互连结，并在空间

重量上保持平衡。树枝的下方点缀着碧玺，映照出光影斑驳。

在此，我们看到的是树枝形态的演化。这演化所用材料虽是非

自然的锻造钢筋，却又符合树枝的自然态势。此种态势，犹然

形同书法之挥毫。由笔衍生出的线，轻重缓急、粗细曲直、干

湿浓淡、章法布局，实则均在于行字之人的品格境界。在中国

的传统数理中，“九”为极尊，“九枝”亦指枝条繁多；其蜿

蜒的形式如同人际关系般扭曲复杂又相互制衡，看似纷乱无序，

内部却维持着极其明确的平衡逻辑。

邵译农强调，观念须如空气。艺术，对他而言不在于技术或者

方法，而在于其背后的精神状态。“为什么谈观念的时候，我

说观念要淡，好像你完全没有察觉，一如空气。你感觉不到空

气的浓度和压力，只是非常自然地呼吸着。所以观念要把持到

若有若无，你想有的时候，可以感受到它的存在；它使你呼吸

自如，进出自由，这股气随时都在流动”。

上 《九枝文》，不锈钢、碧玺，尺寸可变，邵译农，2011。

下 《九枝文》（局部）
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自中国园林的花窗视域。乌木性阴，漆黑的木身暗含着神秘主

义的气息。所选乌木长期暴露在空气中，暴露在人的抚触下，

长此以往，形成了包浆，表面乌黑透亮。

这组作品在邵译农的心中象征着十三位先贤圣人：老子、庄子、

孔子、孟子、墨子、孙子、释迦牟尼、达摩、慧能、甘地、朱熹、

王阳明和八大山人。常年研修古文的邵译农著有大量关于中国

文化理念与为人之道的笔记，他计划将其中约八万字编订成册，

命名为《中国当代艺术之道》，恰是奉13位圣人分为13篇章节。

著述之中，多有分门别类之说。例如，邵译农称人分三品九级：

三品，穷、富、贵；二品，能、贤、圣；一品，仙、神、佛，

尊佛为最高境界。又如，邵译农归纳道，中国文化传统指出了

三条人生之路：一为争雄之路，以地盘为路径，面向生活在地

上的人；二为智圣之路，如塔状达到一定高度后向四周空间辐

射其能量，无所谓领地、只关乎远近，不以生死、时间为限；

三为绝圣弃智之路，也就是升仙之路。此种种所析，皆指人之

本真。以分级论之，是为明识尺度。以乌木为塔，亦为度量（圣）

心之衡。

《天上人间》系列绘画，极尽彩云、祥云、乌云、如意云之图

示，展出时以一年四季二十四节气为题。墙面、天顶、通道及

展板、画布上手绘着连续不断的云彩纹。在裱好的中国工笔画

用绢上，各色云纹诠释着邵译农对天气、地气、人气的思考与

领悟。邵借画笔赋予这些或魔幻、或祥和、或充满灵性的云以

新的空间及流动状态。

左 《圣子非》右卫壹 ,乌木，50cm×37cm×208cm，邵译农，2011。

右 《圣子非》右卫壹（局部）

上 《天上人间—005》，绢、颜料，114cm×160cm（3联），邵译农，2009。

下 《天上人间—立夏》，绢、颜料，尺寸可变，邵译农，2008。



132 133

百
工       ◎

        

新
知

百
工       ◎

        

新
知

“像《天上人间》这件作品本身，实际上是一个空间作品，我

没有把它当作绘画来做。那种来自《易经》的感觉，调节着气

场的关系，把整个空间用云的方式调配，或理气、顺气，或行

气、补气，来改变空间。调心静气，人心从道心，以清雅静素

之心，排除杂乱俗浊之心，完成自己的心量之场，也就是说回

到人自己对于气场的一种敏感上，并从认识转变成为一种本能，

最后以天呈的方式自然释放出来。”

来自青海的邵译农回忆起故乡一年四季变化多端的云亦是记忆

如泉涌：“每天从早到晚，（青海）云的变化跟内地是截然不

同的，极端地变化莫测。当时，只要我们外出写生，我就常会

画云。云彩很难画，它（运动得）太快了，眼看着一朵朵地飘

过，自己还得去想象，去编、去补上。这些丰富的变化只消隔

一会儿就再也找不到瞬间前的那个形了。当时有一本书叫《青

海云图》，我特别喜欢。到了现在，不再眼观，而是度心，天

地之间皆可观气，以气脉之动之律，明其相，定其神！所以说，

云也非云，物而已。我对图像的兴趣，体现在对不同工具、不

同钱币（《春秋·春秋》）、包括不同的云、不同的节气之上。 

在中国古代山水中，云雾烟岚是不可或缺的。宋人郭熙有过一

句精辟的概括：‘山以水为血脉，以草木为毛发，以烟云为神

采，故山得水而活，得草木而华，得烟云而秀媚。’山水是一

个世界，一种拟人，你自己对时间的节奏、心境的变化，都可

以通过云、水的变化、转折来传达。”

由四只蝙蝠组合而成的一种传统图案，呈四方连续状，以十字

连接，组成镂空的花墙，是为《道和门》，暗合蝙蝠谐音“福

上加福”。在这件装置中，花墙形成狭窄的通道，加上各式洞

门和大空间，还原了一个互相联通又各自幽静的所在。两米多

《道和门》No.1，钢铁，1300cm×2300cm×290cm，邵译农，2010。
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高的铁幕花墙，迂回、婉转、曲折，如流水般约束、延伸、通

透、隔绝着时光。观者身在其中，移步换景。王基宇在其所著

《历史伦理与“情本”蒙学——邵译农的制作谱系：兼论“李

泽厚主义”下的艺术奠基》一文中曾评价道：“在中国自己的

塔、庭院、长廊、花窗中徘徊，才能保存人之常情，才有伦理

的确定性基础。”

邵译农有一篇题为《在一种无常之中把持恒定》的笔记，其中

他写道：“我就是圆里带圆，圆里曲折，曲中带折；少亦多、

无亦有、虚亦实。⋯⋯中国人把握着很难把握的圆，是非直

线的规律没有角度可量的规律。它说变就变，说拐就拐过来

了……”又及：“在达成一件作品时，除了作品实的部分之外，

更大的是虚空间，作品背后人的品格、心态及你思考所穿透物

质能抵达的、或可超越的层面。”

这件花墙装置，实则构建了一方实与虚并存的空间，在行走、

观景、冥思中，回归那超越物的层面。邵译农说：“大匠不匠。”“所

谓的艺术圈谈论的工艺和趣味性，我觉得它仍然是一个时代所

造成的局限或误区。我不希望自己局限在这个时段的认识里，

很多时候需要几十年的反应时间。现在很多人觉得艺术性的语

言要反叛、要粗犷，有手工感，这是一种流行式，看上去是作

品太粗糙、太简陋，实质是心的粗糙、简陋。我还是希望能有

多精致就多精致。比如审美层面，现在很多人的心实际上是饥

不择食，顾及不到审美的高度。”

传统对邵译农而言，是能量。“经历了一次又一次文化劫难，

中国的传统与当代社会是隔着的。我所要做的，就是用我所厘

清的传统的能量，来破我自己的内心，破当代的死局。”邵译

农以水为喻：“有时候选择了某一个东西，不是特别明确，但

《道和门》No.1，钢铁，1300cm×2300cm×290cm，邵译农，2010。
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我赋予它一种能力，就像水，是在一个长时间的过程后，冲刷、

溶解、包容一切。每个人站在它面前的时候，都能找到自己所

想的东西，它就是这样一种非常全面的存在，又简单、又丰富。

我的每个制作中都包含了美感、可看性，以及其中的理念和属

性。我希望作品像水一样，像自然之物，它不明确，但是长寿。

这种长寿，源于循环。自然是极其复杂的复合体，正因为它极

其复杂、复合，所以才看似是一种接近绝对纯度的东西。这也

就是我为什么不主张‘提纯’，无论是方法、技术，还是艺术

的提纯，提纯都是有害的。我想说的是‘溶解’，我要让它包

容、含有，它应该是广大的，而不是单向的。我以为，至上的

作品不应该针对特定人群，也不应该针对特定的时代，它自己

便是一个生命体，其寿无疆。”

邵译农逐渐发展出的文化思考脉络贯穿于他的整体创作生涯，他

的每一件作品都与这一脉络紧密相连。历史、文化、社会不再独

立于艺术家的生活之外，而是以个人为原点辐射出历史的演进、

文化的变迁以及为人之道的选择。“谈艺术究竟是在谈什么？我

认为不是谈观念，谈方法。我觉得这些东西随时都会溜走，但是

内在能量的转换，魂气的把握，就是中国人内在把握的、几千年

来在把握的这个东西，只不过今天的人感知的东西太多，但感觉

力却在下降，魂气在消散。这个东西是需要恢复的。”

“如何从物眼向法眼走，其实就是说要在这样一个过程当中，

艺术做或者不做，它都是有限的。所有的东西，它能做成什么，

不能做成什么，材料都是有限的，只有人的思维是无限的；当

无限的东西控制了有限的东西时，就能把它带到一个无限的范

围里，因为人的层次的不同，各自的变化，所以才会产生出无

限的可能性，所以它会带来这种物体根本性的变化。也就是说，

精神和物质的关系，正如杯子里水跟空气的关系，物质充满了，

精神就减少了。实际上，一个真正处在自足状态的人，会让他

的物质一点一点地被排除掉，直到适度。人需要得到物质的升

华，反过来升华物质。⋯⋯文化人在达到一定的高度以后，心

中会有另外的一种价值，就是心性的价值，文化的价值和艺术

的价值，还有一种信仰的价值。这些价值远远胜过东西的价值，

这时候物就已经被排除了。艺术是人，人也是艺术，谈人也是

谈艺术，问题就是治标还是治本。‘本’是什么？本就是人的

元神、元气，就是这股气。这股气是浊的，它怎么可能有清醇

的东西？把这个浊气去掉，污气、铜臭全部都排除掉的时候，

这个时候清新的、正本清源的舍利子才会产生。我觉得真正的

文化的建立，首先是文化的魂魄，是在内心里的这种纯净的价

值的建立。”

“心者，心不在物上，却出入于物间，在物之理中，行理而拔性。”

《徽宗慢走》，黑、白大理石，音响，尺寸不等，邵译农，2010。


