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　　1922年，吳昌碩（1844-1927）贈與王震一

幅書聯，聯曰：「風波即大道，塵土有至情。

一亭先生崇仰禪宗，潛心精奧，謹以佛祖勸勵

鸞語為坐右箴，是可見其玄玅獨到處也。」王

震自 1913年退出政壇與商界後，轉而投入慈善

及宗教事業，自此，王震篤信佛教，活躍於各

個佛教團體之中，佛畫創作亦相當豐富可觀。

　　針對王震的相關研究原來偏重於處理個人

身分轉換、交遊往來與畫藝表現的綜論，至於

其數量龐大的佛教繪畫，則少有進一步的探討。

少數論及者，多將之看作慈善、賑災活動脈絡

下的延伸，強調個人的慈悲之心，與自其中轉

化出的信仰之誠。然而，王震所作佛畫的觀眾

群體及功能、目的卻甚少被提及，概略地被化

約在他個人的信仰活動底下。如此豐富多產的

佛畫創作，彷彿僅是個人與信仰之間私密的互

動。例如，引用王震「每天早上七點鐘起床，

吃素念佛，並堅持畫佛像一幀，十點鐘後才開

始接待客人和工作。」1或見其作〈梅瓶〉（圖 2）

中自題「五十後習禪，每日寫佛一幀」等紀錄，

都將佛畫創作視為個人信仰崇拜的一環，無涉

及外部的交遊活動。實際上，王震作為許多佛

教團體的重要發起人或會員，與團體內外相關

人士的聯繫交流，確屬他晚年重要的事務之一，

更應正視佛畫在王震社交活動中扮演的重要角

色。

天驚地怪生一亭：王震的多重身分
　　王震（以下稱王一亭）祖籍浙江吳興，生

於上海周浦。字一亭，號白龍山人。他在篤信

佛教後又以覺器為名，字苦行頭陀。王一亭生

逢一個特殊多變的時代，造就其發展出多重的

社會角色。上海在鴉片戰爭後開港通商，國內

外金融資本集中流通於此地，迅速發展成一個

國際性的工商業大城市，繁榮富庶遠勝以往蘇

州、杭州等地。此時商賈崛起，在社會上作為

一個極有影響力的新興階層，掌握經濟脈動，

對藝術文化的推動也具主導性，支持著海派、

金石畫派的發展。王一亭與其一生經歷，正能

見證上海都會文化的風雲時刻。

　　王一亭出身不富裕的布商人家，由於父親

早逝，幼時便至李家錢莊學做生意。因工作能

國立故宮博物院近年新購王震（1867-1938）作品，繪畫數量高達一百五十餘件，其中佛畫作品就

有近四十幅。王震晚年潛心佛教信仰，每日寫佛一幀，如此大量的佛畫創作，應不僅作為其個人

禮佛供養所用。本文欲連結王震的佛畫創作及交遊活動，觀察佛畫作品如何在其社交上，擔任傳

播信仰、串接情感的媒介，期待對王震之佛教繪畫有更全面的認識。2018年 7月至 9月展覽「典

藏新紀元—清末民初上海畫壇」中，展出王震作品數件，其中以〈佛即是心〉（圖 1）為代表

的一類具個人性、不使用格套的佛畫作品，在王震的佛畫創作中則顯得極為特殊。

塵土有至情
從〈佛即是心〉看王震的佛畫創作活動
■ 王怡婕

圖1　1925　王震　佛即是心　國立故宮博物院藏
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展場巡禮

塵土有至情—從〈佛即是心〉看王震的佛畫創作活動

力強，躍級成為「跑街」，不久又受賞識被提

升為經理，而後專司航運經營，一邊拓展商才，

涉獵銀行、保險以及各種實業，事業平步青雲，

擔任多個重要商會的主席，也因航運事業而與

日本往來密切。個人努力與因緣際會，造就王

一亭成為近代上海最重要的企業家與工商業領

袖。另一方面，憑藉雄厚的經濟條件，王一亭

在政壇的地位也愈發重要。當時為政治變動之

際，他加入同盟會，投身辛亥革命、參與上海

光復事件，直至 1913年宋教仁被刺殺，而後二

次革命失利，王一亭才於同年七月走避上海租

界，並在《申報》上發表聲明，宣布退出黨團

與政壇，投入慈善賑災、佛教信仰與文藝活動

之中。2

　　在王一亭的政商名流、慈善者與畫家等種

種身分之間，很難以清晰的界線加以區分。藉

助在政商界的影響力，王一亭發起「豫園書畫

善會」，這是首個具有藝術團體與慈善機構雙

重性質的社團，側重定期、日常的運作；而其

他重要的美術社團如「海上題襟館書畫會」，

也在有具體災害時以書畫助賑，如本次展覽展

出的〈洪水橫流〉，即是 1917年五省水災時，

直接描寫民間災情的作品。雖然傳統中國社會

向有士、商的身分區辨，但是，原有的身分階

層對立，在二十世紀初期社會階層關係變化之

際，也因此而鬆動。3王一亭正是因其商業、政

治上的成功而得以凝聚影響力，興辦多個書畫

團體、展覽活動，資助創辦藝術學校。同時，

他也透過與日本密切的往來交際，自原來的商

業僱傭關係中，衍伸出藏家、畫家的身分。針

對王一亭更明確的形象經營，可由吳昌碩為其

訂定潤格之事來說明：不需要賣畫維生卻請另

一名畫家制定潤格，說明王一亭有意藉此強化

他的畫家身分，同時也能藉吳昌碩在書畫界之

名望，有效為之幫襯。而藉由與吳昌碩題詩、

作畫的往來交遊，產生「王畫吳題」的流行形

式，也幫助了王一亭畫家身分的確立。

　　王一亭的多重身分角色，在 1913年登報宣

布退出國民黨黨籍，辭去總商會協理職務後，

轉而投入較大心力於慈善、賑災與藝術、佛教

活動。而在其去除政商角色，改活躍於宗教活

動中，王一亭又是如何於慈善者、畫家之身分

角色之間往來？他的繪畫作品在其中又有多少

作用？值得吾人一探究竟。

與世優游：王一亭的佛教藝術與觀眾
　　在興辦慈善、繪畫團體之外，王一亭退出

政壇、商界之後，日常重心轉移至佛教活動。

他曾任中國佛教會執行委員兼常務委員，世界

佛教居士林林長以及佛學書局董事長等職位，

也出資出版佛學書籍，建造佛教孤兒院，舉辦

多次佛法活動。王一亭活躍於佛教事業之中，

而他的佛畫創作又是如何開放而積極地，在其

中扮演重要媒介？

　　王一亭最早的佛教繪畫為創作於 1913年的

〈面壁〉，有論者對照同年退出政壇的聲明，認

為是藉達摩經歷的悟道過程，暗喻自己人生經

驗，也是從政治家身份轉向佛教徒身份的體現。4 

然而，無意於政壇並不意味著脫離社會。1914

年王一亭繪〈僧服自畫像〉（圖 3），自題跋與

畫上僧袍看來，他將「苦行頭陀」形象加諸於

自身。而如此具有佛教意味的自畫像，畫上其

他題跋者是吳昌碩、鄭孝胥（1860-1938）、于

右任（1879-1964）以及李瑞卿（1867-1920）與

曾熙（1861-1930）等文化要角。藉這幅自畫像，

可知王一亭意在彰顯自己的佛教徒身份，畫幅

上其他文化名流的題跋，也說明儘管他迴避政

治，但對文化界仍保有開放參與心態。

　　就王一亭的佛畫而言，具社交目的或流通

於市場者的作品甚多。國立故宮博物院近年新

收的王一亭繪畫作品，佛道人物畫共三十九件，

其中予人供養、祝壽或他人囑畫的作品，共計

就有十一件。王一亭所為他人創作的佛教繪畫

中，繪製佛、觀音等以作供養是常見的形式。

1936年〈觀音菩薩〉（圖 4）在原題之外，又

補上「嘯天先生供養。白龍山人又書。」嘯天

先生為楊虎（1889-1966），當時為中華國民黨

陸軍少將以及淞滬警備司令，先前與王一亭同

為同盟會成員，參與辛亥革命、二次革命，往

後持續在政壇擔任軍事重要角色。另外，還有

為佛教居士信徒所作，可舉 1926年〈濟顛〉（圖

5）題「晉甫居士供養。丙寅小春月佛弟子王震

敬寫。」以及 1933年〈無量壽佛〉（圖 6）題「劼

民居士。一心念佛。白龍山人又題。」等例。

　　王一亭以無量壽佛為題材的創作亦為數甚

多，一部分是為了「離欲深正念，淨業修梵行」

的禮佛供養，另一常見的功能則是祝壽。1931

年〈無量壽佛〉（圖 7），款曰：「祇樹蔭初地。

慈雲蒙古竇。說罷上乘禪。證得無量壽。子初

先生五十壽。」以及 1927年〈無量壽佛〉（圖 8）

圖2　1916　王震　梅瓶　國立故宮博物院藏

圖3　 1914　王震　僧幅自畫像　取自王中秀，
《王一亭年譜長編》，頁142-2。
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多次佛法活動。王一亭活躍於佛教事業之中，
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《王一亭年譜長編》，頁142-2。
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款題：「無量壽佛。八千歲為春。八千歲為秋。

歷百千萬億劫。與世優遊。人能無怨與無尤。

即其所以致壽之由。佛像一區以祝壽之紀念。」

都是以無量壽佛作為祝壽題材而創作的例子。

　　王一亭宗教與藝術活動的疊合，也見於當

時報章期刊。1910年日本僧人、詩人水野梅曉

（1877-1949）赴上海，結識王一亭、楊守敬

（1839-1915），再透過王一亭與吳昌碩往來；

1925年王一亭率中華佛教代表團赴日參加東亞

佛教大會，亦由水野梅曉導遊。期間二人常以

詩作、書道互贈，甚至有繪畫上的交流，如王

一亭為之作〈東坡居士笠屐圖〉，水野梅曉亦

在畫作上題跋。5另外，1926年，中國近代佛教

改革運動的要角太虛法師（1890-1947）受德國

之邀前往宣傳佛教時，王一亭也應太虛之請，

畫佛像寄贈德國駐日大使。6在佛畫推廣上，王

一亭並曾在佛教期刊上介紹佛畫藝術家沈海琳

居士，幫忙宣傳，望其賣畫廣結佛緣，甚至提

供自己開設的佛學書局做為聯絡窗口。以上事

例，皆顯示王一亭主動而開放地，將佛教藝術

作為與他人交遊往來的媒介。7

　　清末民初，隨著辛亥革命與臨時政府成

立，佛教信徒也紛紛組織團體，倡議革新。8信

仰強壯之時，佛教藝術亦因需求增加而興盛。

迎向佛畫市場的畫家不僅王一亭一人，上述沈

海琳也是其一，雖無法肯定實際作品之樣貌，

但據王一亭所述，屬於法相精密，繪製燦爛莊

嚴一類的崇拜像。這類作品，或許可從清末錢

慧安（1833-1911）的佛畫作品推想一二。錢慧

安 1908年繪〈觀音像〉（圖 9），畫幅正中繪

觀音與二童子，人物面相取用西法，線條細緻

遒勁，畫幅上方題有心經、大悲咒與佛號，應

也屬於供養功能的佛畫。相較而

言，王一亭的佛畫則更加率意簡

練，彷若禪僧風格，用以供養，

也在社交上發揮作用。具有不同

功能、風格互異的佛畫，多少與

清末民初佛教的再興有關，亦滿

足了大量觀者的不同需求。而在

王一亭的佛教繪畫中，除了有在

社交中扮演重要媒介的作品，亦

有另一種較具個人性的風格表

現，兩者在構圖、物象組成上有

何不同？以下欲藉此次展出的

〈佛即是心〉，淺談王一亭佛畫

中特別突出的風格表現，並推測

其象徵的意涵。

圖4　1936　王震　觀音菩薩　國立故宮博物院藏 圖5　1926　王震　濟顛　國立故宮博物院藏 圖6　1933　王震　無量壽佛　國立故宮博物院藏

圖7　1931　王震　無量壽佛　國立故宮博物院藏圖8　1927　王震　無量壽佛　國立故宮博物院藏
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我心佛心？〈佛即
是心〉以畫修行
　　王一亭的佛畫中以

無量壽佛為題的創作為

數甚多，在國立故宮博物

院所藏王一亭三十九件

佛道人物中，即有十七

件繪無量壽佛的作品。

這批作品常用以祝壽，

在他的社交往來中扮演

重要的藝術媒介。此外，

也有小部分作品，可能

更近於個人信仰熱誠所

驅動，並得以展現其個

人修行體悟的作品。

　　在國立故宮博物院

的藏品中，可將以無量

壽佛為題材的作品大致

歸類為三種圖式。一類

為單純繪佛像，僧佛或

坐於石臺、蒲團之上，

或站立，背景一片空白；

再者，繪僧佛於山石樹

林之中，構圖多是前、

中景為石塊平臺，前方

或有流水，後景繪樹林，

佛位於畫幅中央石臺之

上；最後一類，畫面之

繁簡介於上述兩類之間，

前景繪石臺，僧佛坐於臺

上，後方有奇石。前兩類

作品皆活躍於其社交活

動或市場當中，或祝壽，

或贈他人作為佛像供養。

創作時，即存有要贈與人的意識，如 1927年〈無

量壽佛〉（圖 10），便是因「定甫先生古稀榮

慶」所作；而 1926年〈桐蔭參禪〉（圖 11），

款曰「子松先生屬畫」，亦是應子松先生之請，

描繪參禪、開悟之貌。

　　以上兩類之外，有如本次展出的〈佛即是

圖9　1908　錢慧安　觀音像　國立故宮博物院藏

第一類空白無背景者，包含前述〈觀音菩薩〉、

〈濟顛〉，常有「又題」、「又書」等後續才加上，

提及得畫供養者的款題，或許王一亭「每日寫

佛一幀」的創作即為此無背景，單繪僧佛以供

養的類別，若遇識者，才將作品贈與或賣出。

而第二類繪樹石林木，畫面較豐富者，多是在

圖10　1927　王震　無量壽佛　國立故宮博物院藏 圖11　1926　王震　桐蔭參禪　國立故宮博物院藏
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心〉一類作品，自款題看來無贈與、售出之意，

畫面亦展露較多的個人性。

　　1925年暮春，王一亭創作〈佛即是心〉，

畫一僧人趺坐於山石流水間，筆墨恣意，形體

抽象，尤其是上方奇石，並未刻意迎合觀者審

美趣味，透露較大程度的個人性。王一亭的繪

畫師承脈絡模糊，眾多說法中，較為明確的是

王一亭早年學習任伯年（1840-1895）的人物畫，

且在 1913年結識吳昌碩後，與之交往密切，關

係介於師友之間，常論畫藝，王一亭的畫作風

格遂逐漸受吳昌碩影響。9任伯年的人物畫以本

次展品〈陳平分肉圖〉（圖 12）為例，人物衣

紋線條頓挫明顯，慣以短線構組衣紋，轉折較

多且銳利。如此檢視〈佛即是心〉，畫中的筆

墨表現則與任伯年有所差異，衣紋線條更加簡

率，圓滑而綿長。具體比較二件作品勾勒人物

背部之處，任伯年以三條頓挫分明的短線構組

老人背部輪廓，王一亭畫中僧者之背部則僅以

一道圓滑的線條描繪。此對照顯示，王一亭的

人物畫雖根源於任伯年之風格，10但〈佛即是

心〉與任伯年的筆墨風格較為不同，已是屬於

受吳昌碩影響較深之作。關於吳昌碩的山水，

可舉此次展出的〈蘇州天平山景〉（圖 13）作

為比較事例。二件作品對山石的描繪方式非常

相似，〈蘇州天平山景〉中對山石的描繪，是

以濕潤粗筆描輪廓，石頭質面以少許乾皴與大

筆濕染繪成，其上再快速加上苔點，使得畫面

表現較為恣意，〈佛即是心〉中僧者上方的山

石描繪技法亦與此相近。整體而言，〈佛即是

心〉中的筆墨表現更接近吳昌碩的繪畫風格。

　　然而，王一亭的繪畫雖受吳昌碩筆墨影響，

卻非一昧依傍於吳昌碩之風格。在〈佛即是心〉

中，可見王一亭創出的新成果。〈佛即是心〉

畫中岩塊奇特，幾近懸空，垂直重疊排列於僧

人上方。雖然長橢圓的岩塊形象在王一亭其他

山水畫中亦可見，但的確不似〈佛即是心〉中

的突出表現。例如此次展出〈松徑觀雲〉（圖

14）的山石，也是以接近橢圓形的輪廓，散亂

地重疊構組，不過〈佛即是心〉中的岩塊更加

抽象且顯眼，以粗筆濃墨勾勒輪廓，獨自佔據

全幅畫面上半部，沒有可供對照的前後位置，

故彷彿懸掛於空中，與下方石塊一上一下框圍

住中央僧人，形成不可忽視的量感。在此受限

的環境中，僧人白袍線條細而輕，疊掌闔眼，

彷彿無視石塊量感帶來的壓迫。

　　簡率的筆墨表現以及以巨石包圍僧者的構

圖，共同形塑了其上自題「佛即是心，心即是

佛。獲無量壽，不染一物。」的畫意。在《六

祖壇經‧機緣品》中，法海問六祖「即佛即心」

之意，六祖答覆：「前念不生即心，後念不滅

即佛。成一切相即心，離一切相即佛。」前句

所言「前念不生」、「後念不滅」，意在提醒

眾生不必執著於念想的起落，也不必對念想在

過去、現在或未來的時序感到困惑，因念念之

間相續相連，不生亦不滅。後句則以實相的成

立與脫離來解釋，成一切相是心的作用，一切

萬象為心所生成，而離一切相則是對佛之悟得，

脫開萬象則無分別、無妄想。畫面中，呈長橢

圓形的巨石錯綜連續，或前或後交疊不斷，和

念念之間的不生不滅有所呼應；若自相之成與

離而言，觀者能從抽象的形體中辨認岩塊之貌，

是心之作用，然而，畫面中的岩塊並無藉由與

其他母題的接續或重疊來暗示空間，獨立懸浮

於空中，又下方岩石的苔點與輪廓線條恣意，

結構不甚明確，畫家的目標應不在於描繪現實

表象之真，有意地脫離了實相，此與六祖後半

句的解釋有關。〈佛即是心〉畫中之石塊表現

出念念之間的連續生滅，而石塊本身亦即是相，

圖12　清　任頤　陳平分肉圖　國立故宮博物院藏 圖13　民國　吳昌碩　蘇州天平山景　國立故宮博物院藏
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藉王一亭描繪石塊的結構

組成與筆墨效果，「相」

在觀者的心與悟得過程之

間，既生成又脫離。畫中

僧人受巨石岩塊的框圍，

彷若在念想之不生不滅以

及相的生成脫離之中，親

身體悟即心即佛之意。王

一亭將《六祖壇經》中對

「即佛即心」的解釋作為

款題，與〈佛即是心〉畫

面相互呼應，此與其他在

社交活動中扮演重要角色

的佛畫創作有所不同，更

大程度的代表了個人對信

仰之體悟。

　　綜觀王一亭的佛教繪

畫，畫中宗教人物的表現

並不受限於傳統宗教聖像

之制式格套。例如，他筆

下的達摩或無量壽佛不論

相貌或衣著都很類似，甚

至會讓人混淆。由於其不

拘於宗教圖像，即使是面

對同一宗教題材，也經常

不以同樣的格套描繪。例

如題為無量壽佛的作品，

其相貌竟然都還有區分。

或者，就以圖 11〈桐蔭

參禪〉為例，此畫面表現

與王一亭其他以無量壽佛

為題之作品對照，構圖十

分相近。不過，由於王一

亭筆下人物的相貌或衣著

皆無指涉特定對象，故無法辨識〈桐蔭參禪〉

中的人物是否即為無量壽佛，或僅是一般僧者。

王一亭不特別著意於聖像格套的原因難以考證，

但或許是由於他的佛教繪畫並非完全用以實際

的宗教崇拜儀式之中。究竟這些王一亭佛教繪

畫之實質功能為何，或許已經無可確認。但是，

可以確認的是透過這些圖繪，王一亭充分地以

之為其與佛教崇信人士互動，或可就成為他個

人信仰過程的體悟心得表徵。在他的佛畫中，

有些作品有題跋可知其畫中人物，有些作品，

則更像是他個人體悟之心得。有論者認為王一

亭常以自己的肖像帶入畫中人物相貌，11雖無

法證實，但王一亭確實有將佛心與我心比擬之

例。創作〈佛即是心〉的同年仲秋，王一亭自

題五十九歲小照，曰：「行年五十九，是非不

掛口。念佛唯一心，我心佛心否？」將我心與

佛心同列，展現〈佛即是心〉中的僧人或為王

一亭追求的狀態，恬淡而無爭，明心見性。

結語
　　1913年王一亭自政壇商界淡出，或許為政

治角力下不得已的選擇，但後續積極參與慈善

賑災、佛法信仰與藝術創作，在社會上仍極具

影響力。其中，他的藝術創作不僅僅是個人或

特定文士群體的興趣愛好，也與慈善、宗教活

動融會交疊：或以鬻畫助賑，或以佛教繪畫作

為與政治人物、宗教居士或文化名流交遊往來

的重要媒介，都是王一亭之藝術活動與社會各

群體的積極聯結。在其佛教相關題材的畫作中，

〈佛即是心〉一類作品展現了個人的宗教熱忱，

另外，也有一些是迎向市場或者作為交遊媒介

之更為公開化的作品，後者遂也讓王一亭能夠

將佛教信仰拓展至個人之外，流佈得更加廣遠。

　　相對而言，類似〈佛即是心〉這樣的作品，

圖14　1931　王震　松徑觀雲　國立故宮博物院藏

在王一亭的佛教繪畫中目前所見相對較少，是

以也顯得特別值得留意。正因為王一亭佛畫中

不具明確宗教崇拜聖像圖像的獨特性質，促成

了這一佛畫創作過程中的自由度，甚而提供了

觀看者無受儀式拘束之可能，乃至用於社交功

能上的包容度。這些畫中的佛教人物角色們，

遂而取得了更為多樣的解讀空間，或許是僧，

或許是佛，又或是披上僧袍的王一亭自己，在

茫茫塵土中，以繪畫表露至情。

作者為國立臺灣大學藝術史研究所碩士生
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〈佛即是心〉一類作品展現了個人的宗教熱忱，

另外，也有一些是迎向市場或者作為交遊媒介

之更為公開化的作品，後者遂也讓王一亭能夠

將佛教信仰拓展至個人之外，流佈得更加廣遠。

　　相對而言，類似〈佛即是心〉這樣的作品，
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在王一亭的佛教繪畫中目前所見相對較少，是

以也顯得特別值得留意。正因為王一亭佛畫中

不具明確宗教崇拜聖像圖像的獨特性質，促成

了這一佛畫創作過程中的自由度，甚而提供了

觀看者無受儀式拘束之可能，乃至用於社交功

能上的包容度。這些畫中的佛教人物角色們，

遂而取得了更為多樣的解讀空間，或許是僧，

或許是佛，又或是披上僧袍的王一亭自己，在

茫茫塵土中，以繪畫表露至情。

作者為國立臺灣大學藝術史研究所碩士生
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