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雅俗的焦慮：文徵明、鍾馗與大眾文化 

石守謙*
 

【摘要】文徵明是㆗國文㆟文化在十六世紀獨立成形發展過程㆗的代表性㆟物。透過繪畫的製 作、

欣賞、投贈與交換等活動，文徵明不僅建立了所謂「吳派」文㆟畫的具體典範，而且形塑了文㆟這

個菁英階層的特 有生活風格 ，以使其有 別於㆒般的 庶民。文㆟ 文化除了試 圖與大眾文 化劃清界限

外，同時也呈現了害怕為其同化的焦慮 ，這在伴隨著歲時禮俗而來的生活行事㆖ ，尤其如此。文徵

明為新年而作的鍾馗圖便是㆒個有代表性的個案，可以藉之探討菁英文化與大眾文化間久被忽略的

這層緊張關係。 
現存國立故宮博物院的《寒林鍾馗》雖 歸為文徵明之作，其實還有深入探 究的必要。它的寒林背景

確為文氏手筆，但是主角㆟物的鍾馗卻有著講究的姿勢、細緻 的表情，顯示出畫者對㆟物畫科專業

技巧的高超掌握，絕非文徵明所能為。它的作者應是與文氏素有交往的職業畫師仇英 。然而，此鍾

馗的特為文雅，又與仇英㆒般所作不同，顯示了文氏在背後的指授。 
鍾馗畫的傳統起自唐代吳道子，後世迭有衍化。擊鬼式可能即 是吳道子所創，稍晚則有祈福式的變

體。兩者皆屬如門神的辟邪圖象的演化，形式亦都採單幅立軸 。另㆒種出行鍾馗則與儺戲的搬演有

關，鍾馗通常沒有誇張的表現，戲劇的張力倒全置於可隨時添 加的各段落鬼卒之㆖，而其形式則以

手卷為主。但是，不論是辟邪或出行鍾馗，驅凶納福的功能性都很強。與此流行圖像相較，文仇合

作的《寒林鍾馗》則以無所事事的文雅姿態，剝除了原有的神聖性與功能性。 
文仇合作鍾馗形象的新意在於其臉㆖的微笑與輕揚的轉首。這個設計來自對明初詩㆟凌雲翰鍾馗詩

㆗「明日春光萬餘里」的詮釋 ，意在將此形象的意涵由世俗的功利轉成對 春㆝的單純期待。在此同

時，畫的尺幅也被縮小，適於懸掛在私㆟性較高的文㆟畫齋之㆗。如此被移入書齋的鍾馗圖，其「無

用性」特受強調，正是構築文㆟生活 空間的要件。然而，「 無用」的鍾馗在 扮演著文㆟形塑其自我

生活風格之角色外，同時也透露出文㆟文化不願也不能完全與大眾文化隔絕的焦慮；為新年而創製

的鍾馗圖的新模式，可謂針對這種焦慮的有效紓解。 
文徵明所規劃的寒林鍾馗雖在當時的文㆟圈㆗頗受歡迎，但並不能真正㆞改變以驅邪納福為訴求的

流行圖像。職業畫師李士達即曾將此無用的鍾馗重新賦予傳統的功能。這個現象意謂著文㆟文化面

對大眾文化時，永遠揮之不去的焦慮之存在。 

關鍵詞：文徵明 仇英 鍾馗 文㆟文化 菁英文化 大眾文化 雅俗 文㆟生活風格 
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㆒、前 言 

雅俗之辨，是㆗國文化史㆗最常見的課題之㆒。它不僅是個㈻術議題，而

且內化㉃㆟心，深刻㆞作用到㆒般的㈳會行為之㆗。對它的討論，不論是出之

於㈻者的嚴謹分析，或訴諸於作家的清談文字，泰半著眼於雅俗的內涵，㈲時

亦及於其在不同時空㆗的變動，或兼論它在文化行為㆗所產生的影響。這些論

述，雖然㈽圖釐清「雅」、「俗」各㉂本身的內涵定義，以及相互間區分的通則，

但經常碰㆖治絲益棼的窘境，尤其是當這個論辯過程㆗牽涉到微妙的價值判斷

與品質界定時，驗證的客觀性基本㆖很難具㈲充分的說服力。因此之故，㈲的

㈻者便借助於㈳會科㈻的理念，將雅俗的討論與㈳會階層的分析聯繫起來，以

「雅」為㆖層或菁英階層的品味，「俗」則劃歸㆘層或平民階層，而成為大眾文

化品味的㈹稱。可是，㈳會階層雖可以依各種標準予以清楚的區別，而且正如

Pierre Bourdi eu 所論，㆟們會以文化活動為工具來界定、進而鞏固階層的㆖㆘

分野，  雅俗如果成為文化活動㆗的品質內涵，它們究竟如何得以進行這種階

層區別的工作，則仍值進㆒步探討。換句話說，「雅」㆗之「不俗」的成分如何

透過㈳會性的運作，凝聚共識，成為菁英文化的部分，而與大眾文化產生距離？

這個過程便是研究㆗國雅俗之辨與階層區分互動現象時需先釐清的問題。 

然而，㆒旦將雅俗之辨轉換成「菁英文化—大眾文化」的思考架構，這兩

個階層之間的關係，便不只侷限在這兩者間之區分，而且包括了更複雜的互動。

在長期維持著相當高度㈳會流動性的㆗國㈳會㆗，階層間的互動，尤其值得㊟

意。正是因為階層間經常產生含糊混淆的窘狀，所以才㈲區分的需要。它們之

間文化的互動，因此是基於區別的需求㆖所進行的複雜拉鋸。對於㆗國㈳會菁

英階層的成員而言，大眾文化雖然存在，卻不值得認同；不僅不能認同，而且

經常是抨擊的對象。在那個抨擊的過程㆗，菁英份子㆒方面是在積極㆞創造他

們的菁英性，刻意拉大他們與大眾間的距離；但是，另㆒方面則是在進行㆒種

面對大眾文化包圍的被動防禦，在他們激越的批評語言㆗，還透露著他們無法

完全抗拒大眾文化的焦慮，擔心他們會耽溺於生活週遭的需求與誘惑㆗，與大

眾的區別，㈰益難以維持。菁英階層在與大眾文化互動之㆗所顯示出來的這種

雙面性，因此可以視為㆗國「菁英文化—大眾文化」研究㆗的關鍵問題。 

1  P i e rre  B o u rd i e u,  t ra n s.  R i c h a rd  N i c e ,  D i s ti n c t io n : A S o c i al  C r it i q u e  o f  t h e  J u dg m e n t  o f  Ta st e
(Cambridge: Harvard University Press, 1984) 
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文㆟無疑㆞是㆗國傳統㈳會之菁英階層㆗最為突顯的群體。他們是㆒批掌

握古典㆟文知識，並通過國家之考試認可的文化㆟。他們基本㆖是政府文官的

候選㆟才，但也可選擇在公職外以其文化技能為業(或作為生活的主軸)。他們

的行為，以及相應而生的認知與價值體系，便形成㆒般所謂的文㆟文化。㆗國

㈳會㉂㈩㆒世紀起，文㆟文化便已逐漸成形。到了㈩㈥世紀它大致㆖已經發展

㉃獨立㉂覺而㉂成體系的狀況。在這個發展過程㆗，它與大眾文化的互動關係

也㈲所變化，不僅追求區別之勢㈰益，而且拒絕被同化的焦慮亦㈰劇。文㆟之

得以作為㆗國㈳會的菁英階層，出㉂於整個㈳會向㆖流動力的蓬勃展現。  透

過教育與科舉制度的機制，文㆟們㉂庶民的階層㆗脫穎而出，除了取得政治、

經濟的權力外，也試圖經營㆒種與庶民㈲別的生活風格。但實現這個㈽圖之難

度也實在不難想像。他們既源㉂庶民，便很難與其生活之㆗如福、祿、壽等諸

般價值理念完全分離。而以之為核心而發展出來的大眾文化因此㉂然㆞就具㈲

普遍性的親和力，得以跨越階層之分而產生同化的作用。這對於文㆟文化的獨

立性而言，永遠是個威脅。而且，由於㆗國教育及科舉制度的公開公平㈵質，

知識的取得並未給文㆟提供作為菁英階層的安全保障，隨時可以㆘降㉃庶民的

潛在危機使得他們對於被大眾文化同化的可能性產生更深的焦慮。對於這個問

題的解決，到了㈩㈥世紀初期就顯得㈰益迫切。這也正是文㆟繪畫達到高峰，

在畫意與風格㆖皆形成確定規範的時候。 

文徵明可以說是促成這個文㆟繪畫高峰的主要推動者。比較起其他諸如詩

詞、戲曲、小說等的藝術媒介，此時的繪畫實為所謂文㆟文化舞台㆖的主角。

藉由繪畫的製作、欣賞、投贈、交換等活動，文㆟試圖建構㆒種專屬的生活模

式，並清晰㆞傳達㆒種可以被稱之為「文㆟」的㈵㈲意象，以顯示與㆒般庶民

的差異。  文徵明在其㆒生㆗長期㆞作為江南㆞區文藝界的領導者，不僅以其

幾乎毫無瑕疵的㆟格與行為之形象作為表率，而且以其繪畫，從各個角度：園

林、雅集、遊覽、交友、賞藝……，描繪文㆟式的生活理想。它們在當時及後

來的廣大影響力㆒方面使得「吳派」(或「文派」)繪畫成為㈩㈥世紀㆗國藝術  

2 

3 

2  ㈲關㆗國菁英階層及相關的㈳會流動問題，參見 H o  P ’i n g -t i, T h e L a d d e r of S u c c e s s i n
Im p e r i a l C h i n a : As p e c t s  of  So c i a l M o b i l it y,  1368-1911 (N e w  Yo rk :  C o l u mb i a  U n i v e rs i ty  P re s s ,

1962) 

3  參見石守謙，〈失意文士的避居山㈬—論㈩㈥世紀山㈬畫㆗的文派風格〉，《風格與世變—

㆗國繪畫史論集》(台北：允晨文化，1996)，頁 301-337。 
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的突出現象，  同時也意謂著文㆟文化在圖像㆖由創造而形成共識的結果。 

不過，文㆟的生活風格不論如何努力㆞按文徵明的理想建構，實際㆖卻無

法全然與庶民者無涉，尤其是在伴隨著歲時禮俗而來的生活行事步調㆖，更是

如此。新年可以視為其㆗最明顯的例子。它不僅是個全民共㈲的假期，而且是

㆒個對更幸福、更完美的未來之希望。它的相關禮俗活動也都意在「除惡迎新」，

因此廣受民眾接納與奉行，即使如文徵明之文㆟也樂於「隨俗」。如此普受接納

的新年活動在圖像㆖也因㈲鍾馗圖的配合，而提供吾㆟㆒個㈵為便利的切入

點，得以觀察文㆟在面對大眾文化時的因應方式，亦㈲助於吾㆟由階層區別與

互動的角度，來理解雅俗之辨在實際生活㆗的運作。 

㆓、《寒林鍾馗》的作者問題 

文徵明亦㈲鍾馗圖繪之作。國立故宮博物院所藏之《寒林鍾馗》(圖1)是他

㈥㈩㈤歲時的作品，㉂題於西元㆒㈤㆔㈤年㆓㈪㆒㈰，時正值農曆年之除夕。

作為文㆟畫的㊪師，文徵明向來皆㈲意識㆞避開通俗的畫題，而且似乎從來不

作較大型的㆟物圖繪，《寒林鍾馗》則㆒反常態，選擇了最受大眾歡迎的鍾馗為

其畫㆗的主角。它為什麼會這麼㈵殊？當時又是為何而作？在生活及㈳會脈絡

㆗又如何被運用？這些問題都值得進㆒步㆞探究。 

歸為文徵明㈴㆘的《寒林鍾馗》確實極為㈵殊。全畫為 69 .6×42 .5 公分，

是件尺幅不大的立軸，由寒林與鍾馗兩部分組成。它最值得㊟意的㆞方是鍾馗

在畫㆗所佔的比例頗大，約㈲ 20 公分，這可說是傳世文徵明作品㆗僅見的大型

全身㆟物畫。文徵明繪畫㆗並非全不繪㆟物，但絕大多數尺寸頗小，而且許多

僅是作為山㈬之點景，完全無法與寒林㆗的鍾馗相提並論。他存世的全身㆟物

畫另外只㈲作於㆒㈤㆒㈦年的《湘君湘夫㆟》(北京故宮博物院藏，圖2)，那可

能也算是他僅㈲的㆒件仕㊛圖繪。不過，即使是這幅仕㊛，㆟物尺寸亦不大，

而且描繪時全然無意於表達身體之結構與臉部的細節。如果由此來推測文徵明

因為不擅㆟物之描繪，而罕作大型之全身像，這可能不能說是武斷。相對之㆘，

《寒林鍾馗》㆗的㆟物不但描繪精細，而且全身姿勢富含細膩的變化，臉部的

表情也㈩分豐富，確實顯示了在這個畫科㆗的高度技巧。擁㈲如此技巧的作者

4 

4  A n n e  D e  C o u rs e y  C l a p p,  We n  C h e n g -m i n g : T h e  M i n g Ar t i s t s a nd  An t i qu i t y,  Ar t i bu s  As i a e  S up p .
XXXIV (Ascona, 1975), pp. 89-94. 
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會是文徵明嗎？這實在無法不讓㆟持疑。 

但是，在此畫㆗寒林山㈬部分的風格卻相反㆞顯示著文徵明親筆的痕跡。

British Museum ㈲㆒件文氏作於㆒㈤㆕㆓年的《仿李成寒林》(圖 3)即㈲滿布全

幅的寒林，㆗間亦㈲曲折流㈬，近似於本幅的處理手法。即使由細部的筆墨來

看，亦是如此。《寒林鍾馗》㆖的坡石使用較乾的筆墨短皴，㈵㈲㆒種斑駁的質

感，極為近似故宮所藏另幅《影翠軒》(圖4)的畫法。它的寒林部分則使用較為

濕而快速的線描，交㈹樹幹的扭動質面及寒氣㆗的枯枝，這種較為㉂由的筆墨

運用亦早見於㆒㈤㆒㈨年的《絕壑高閑》(圖5，國立故宮博物院藏)，並在㆒㈤

㆔○年㈹的作品㆗，如《倣董源林泉靜釣圖》(國立故宮博物院藏)，㆒再㆞使

用。 

這些比較，可以肯定文徵明確為《寒林鍾馗》的作者，但這卻只限於山㈬

背景部分，鍾馗本㆟的描繪則為他㆟㈹作。此位㈹筆者並非別㆟，而是在㆒㈤

㆔○年㈹起便常與文徵明來往的蘇州職業畫家仇英。仇英的畫技很高，各種題

材都頗精擅，不像文㆟畫家的侷限於少數畫科。他的㆟物畫也極精，㈵別善於

表達細緻的姿勢變化。例如㈰本京都知恩院所藏的《春㊰宴桃李園》(圖6)㆗拈

髯文士亦作側身抬頭狀，其雙肩因此順勢呈㆒方㆒圓、㆒高㆒低的交㈹；如此

對姿勢細節的用心亦見之於《寒林鍾馗》㆗的側身轉頭㆖望樹梢的鍾馗。除了

姿勢細節之外，㆓個㆟物在描繪衣褶的線條㆖也顯示相同的運筆習慣；其㊨手

袍袖尾部之作㆒「ㄇ」字形弓起，並由其㆘引出直線表示袍㆘手臂之位置，㆓

者亦如出㆒轍。雖然它們的線條在粗細㆖㈲些不同，但這種不經意而流露的運

筆習慣則可明白㆞揭示《寒林鍾馗》㆗鍾馗之繪者即是仇英無誤。 

然而，如將此鍾馗的作者即歸為仇英，卻仍㈲進㆒步斟酌的必要。此原因

在於仇英在此所作的鍾馗形象與他為應付㆒般市場需求的鍾馗像㈲著明顯的差

異。《㆝降麟兒》(圖7)便是這種類型的作品。它與佇立於寒林㆗之鍾馗最大的

不同在於充滿敘事性的動作與其伴隨的吉祥畫意；而對鍾馗臉部的描繪也以鷹

勾鼻來凸顯其異於常㆟的屬性。鷹勾鼻的母題在仇英的作品㆗意謂著「非常

㆟」，這可由約作於㆒㈤㆕○年的《雙駿圖》(圖 8，國立故宮博物院藏)得到㊞

5  文徵明之《倣董源林泉靜釣圖》，可見於《吳派畫㈨㈩年展》(台北：國立故宮博物院，1975)，

頁 149。 

6  關於仇英的畫風及其鍾馗圖，尚可參見 S t e p h e n Li t t l e , “ Th e  D e mo n  Q u e l l e r  a n d  t h e  A rt  o f Q i u

Ying,” Artibus Asiae, XLVI, 1/2 (1985), pp.5-79. 
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證，該圖㆗的奚官即是與㆒般漢㆟不同的胡㆟。由此觀之，寒林㆗的鍾馗顯得

㈵別文雅而含蓄，這會不會是文徵明所授意？ 

由例如《湘君湘夫㆟》㆖王禾犀 登的題跋等㈾料來看，當時文徵明與仇英的

合作存在著㆒種清楚的㆖㆘關係。王禾犀登在《湘君湘夫㆟》㆖的題跋㆗說： 

少嘗事文太史(即文徵明)，談及此圖，云使仇實父(即仇英)設色，兩易

鉅皆不滿意，乃㉂設之，以贈王履吉先生，今更㆔㈩年，始獲 此真蹟，

誠然筆力扛鼎，非仇英輩所得夢見也。 

此段文字所透露的正是文徵明與仇英互動的常態。為了製作《湘君湘夫㆟》，文

徵明或許因為㉂己原不擅於繪製仕㊛，故著仇英㈹為執筆；但是兩易其稿，皆

不滿意，最後才決定㉂己動筆。在這過程㆗，仇英的兩次稿子㆗的㊛神形象現

在雖已無法得見，但其修改的方向應是由仇英固㈲仕㊛風格的秀麗而富於姿態

變化，漸次轉向較為含蓄而猶帶古樸的表現，趨近於最後文徵明的定稿。無論

其是否真的如此，這個過程㉃少顯示了文徵明意見的絕對主導性，仇英只是執

行文徵明的構思，並須隨之調整、修改，以符文氏的原意。鍾馗之作的操作模

式應該也是如此。換言之，《寒林鍾馗》㆗的主角㆟物雖是仇英所製，第㆒作者

卻應屬文徵明才是。 

㆔、《寒林鍾馗》與畫鍾馗的傳統 

文仇㆓㆟合作的《寒林鍾馗》的㈵殊處，如果置於整個畫鍾馗的傳統脈絡

㆗，還可以得到進㆒步的理解。而文徵明㉂己既不能作，卻又指授仇英為作鍾

馗於寒林㆗，他之所以如此大費周章㆞在除夕㈰作此安排，也需要立足於此基

礎㆖予以探討。 

畫鍾馗的傳統在㆗國起源甚早，在傳說㆗㈧世紀的畫家吳道子為唐玄㊪畫

夢㆗驅除鬼魅的鬼王，可說是它的開始。  雖然如此，鍾馗驅鬼的傳說起源更

早，㈥朝時已㈲多㆟以鍾馗為㈴，可見其在民間相當流行，  而其㆟也不見得

是如唐玄㊪故事㆗所夢見的唐㈹未第進士，或許是來㉂於類似方相、神荼、鬱

壘等遠古民俗㆗的辟邪神異形像。作為這種辟邪神，鍾馗的圖像應該也早已存

7  沈括，《夢溪筆談》(台北：鼎文書局，1977)，頁 320-321。 

8  參見胡萬川，《鍾馗神話與小說之研究》(台北：文史哲出版㈳，1980)，頁 31-49。 
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在才是。不過，可能由於這種民俗神祇通常因㆞區而㈲不同的內涵，缺乏確定

的圖像因子，因此也不易明確㆞辨識。由此言之，吳道子畫鍾馗的意義實非在

於其首創之功，而係使鍾馗圖像㉂諸多辟邪神㆗獨立出來，使之具㈲能被確認

的條件。在這個獨立成型的過程㆗，唐玄㊪夢見鍾馗殺鬼的故事可說提供了最

關鍵的「情節」，以之作為圖像的依據，並與其他同樣具㈲兇惡形貌的辟邪神像

產生清楚的區別。傳為吳道子所作的鍾馗畫雖然現已無法重現，不過，吾㆟仍

可想像其製作之大要：先以㆒般的辟邪神像為基礎，加㆖㈵定的(或如玄㊪在夢

㆗所見的「戴帽」、「衣藍裳」、「袒㆒臂」、「鞹雙足」)的裝扮，並予以擊殺惡鬼

(或如故事㆗所述「刳其目」，然後「擘而啖之」)的情節。這可以說是鍾馗畫的

圖式原型。 

以驅鬼為務的鍾馗像圖式大概㉂㆗唐以後即㈩分流行，宮㆗尚且在歲末以

之賜朝臣，配合新曆㈰的頒布，成為新年歲時活動㆗的重要節目。  這個作法

㉃㈤㈹北宋，似乎更盛。文獻㆖如《益州㈴畫錄》、《圖畫見聞誌》等皆記錄了

著㈴的宮廷畫家如何各出新意㆞去製作這種型式的鍾馗畫。他們的興趣似乎都

集㆗在鍾馗擊鬼的動作㆖，甚㉃去講究刳鬼目時應使用那根指頭可以得到更佳

的效果。 

[後蜀畫家趙忠義]先是每年杪冬末旬，翰林攻畫鬼神者例進鍾馗焉。㆛

辰歲，忠義進鍾馗以第㆓指挑鬼眼睛，蒲師訓進鍾馗以拇指剜鬼睛。㆓

㆟鍾馗相似唯㆒指不同。蜀王問此畫孰為㊝劣，[黃]筌以師訓為㊝。蜀

王曰：師訓力在拇指，忠義力在第㆓指，㆓㆟筆力相敵，難議升降。時

㆟謂蜀王深鑑其畫矣。 

 [昔吳道子畫鍾馗]，衣藍衫，鞹㆒足，眇㆒目，腰笏巾首而蓬髮，以㊧

手捉鬼，以㊨手抉其鬼目，筆跡遒勁，實繪事之絕格也。㈲得之以獻蜀

主者，蜀主甚愛重之，常挂臥內。[蜀主]㆒㈰招黃筌令觀之，筌㆒見稱

其絕手。蜀主因謂筌曰，此鍾馗若用拇指掐其目則愈見㈲力，試為我改

之。筌遂請歸私堂，數㈰看之不足，乃別張絹素畫㆒鍾馗以拇指掐其鬼 

9  例可見於歐陽修，《新㈤㈹史》(台北：鼎文書局，1980)，頁 842。蘇轍，《欒城集》(㆕部

叢刊初編本，台北：台灣商務㊞書館，1965)，集 3，卷 1，頁 13㆖-㆘。 

10  黃㉁復，《益州㈴畫錄》，見《㆗國書畫全書》(㆖海書畫出版㈳，1993)，第 1 冊，頁 19 5。
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目。翌㈰并吳本㆒時獻㆖。蜀主問曰，向止令卿改，胡為別畫？筌曰，

吳道子所畫鍾馗，㆒身之力氣色眼貌具在第㆓指不在拇指，以故不敢輒

改之。臣今所畫，雖不迨古㆟，然㆒身之力并在拇指，是敢別畫耳。 

以㆖㆓例所涉及的畫家皆為後蜀宮廷㆗的㈴手。這固然是因為㈤㈹時蜀㆞畫壇

深染唐㈹長安之風，故而多受吳道子典範的影響。㉃北宋之後，吳道子這個鍾

馗圖式的權威性仍然維持不墜。《宣和畫譜》曾記開封畫家楊棐亦工於吳式鍾

馗，並對之㆘了㆒個概括性的評論：「案鍾馗近時畫者雖多」，然較諸原來吳道

子的典範，係屬「臨時更革態度，大同而小異，唯丹青家緣飾之如何耳。」  這

些「大同小異」的鍾馗圖，或許也與黃筌等㆟所繪者相去不遠；其所顯示的正

是吳道子式鍾馗圖的超強魅力。吳道子式鍾馗圖的主流㆞位大致㆒直延續到㈩

㆔世紀而未變。據宋理㊪時㈻者陳元靚的報導，其時所見門壁㆖的鍾馗像，容

或添加了小妹的形象，仍是「皆為捕魑魅(「妹」的同音)之狀，或役使鬼物」，

其恐怖之狀，使得㆟家皆得等待家㉀之後方才設之，「恐驚袓先也」。  如此之

鍾馗擊鬼圖式，現仍可見於㈰本大阪府和泉市久保 收藏之《鍾馗圖》(圖 9)。

此圖可能產㉂寧波的職業工坊，時間大約在㈩㆔、㈩㆕世紀之交。  它的形象

即是由㆝王、鍾馗裝扮與擊鬼情節㆔者組合而成。 

㆒旦鍾馗本身的形貌廣為流傳之後，這個單軸式貼在門壁㆖的鍾馗擊鬼圖

便衍生出另㆒種祈福鍾馗像。驅兇與納福本是㆒體之兩面，鍾馗畫之設於新年，

其意旨由驅兇轉㉃祈福，㉂然順理成章。圖繪此種鍾馗，亦不費事。它在圖式

組構㆖的改變主要係將擊鬼情節㈹之以祈福的指示。如㈩㈥世紀所刊行之《㆔

教源流搜神大全》㆗的《執劍來福》(圖 10)，可能即根據元㈹某刻本而來，其

㆖鍾馗坐姿實仿《搜山圖》㆗㆓郎神的模式，再加㆖象徵福氣的蝙輻而成。以

㆓郎神為主角的《搜山圖》本來即屬驅邪之類的圖繪，其意亦與鍾馗相通。 

11  郭若虛，《圖畫見聞誌》，卷 6，見《㆗國書畫全書》，第 1 冊，頁 494。亦見《宣和畫譜》，

卷 16，《㆗國書畫全書》，第 2冊，頁 108。 

12  《宣和畫譜》，卷 4，見《㆗國書畫全書》，第 2冊，頁 75。 

13  陳元靚，《歲時廣記》(筆記小說大觀本，台北：新興書局，1978)，卷 40，頁 6 ㆘-7 ㆖。

14  《久保 コレクション•東洋古美術展》(東京：㈰本經濟新聞㈳，1982)，圖版 16 解說 。

15  關於《搜山圖》的各方面探討，可見㈮維諾，〈搜山圖的內容與藝術表現〉，《故宮博物院

院刊》，1980年 3期，頁 19-22。 
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祈福之鍾馗尚㈲作立姿者。明憲㊪朱見深所作之《柏柿如意》(百事如意)(圖

11)則更加㆖前趨之勢，迎向㆖方的蝙輻，可謂是更為積極的「來迎」形式。這

種祈福鍾馗畫不見得要晚㉃㈩㈤世紀才出現，不過，㉃此時顯然已相當流行。 

除了單軸的形式外，宋元時期還流行著另㆒種橫卷的「鍾馗出行」圖式。

現存 Clevel and Museu m o f Art 的顏輝與 The Met ropolit an Museu m of Art 的顏庚

所作的手卷(圖 12、13)可說是這種圖式的典型表現。他們除了鍾馗外，都㈲㆒

個由鬼卒所組成的行列，包括演奏音樂的小樂隊，並㈲引㆟㊟目的舞弄兵器者

以及作舉石拋甕之㈵技者，表演的意味很強。  由這個表演行列來看，他們應

是在描㊢宋㈹京城除夕時所行「大儺儀」㆗的部分。根據孟元老的《東京夢華

錄》及吳㉂牧的《夢粱錄》，禁㆗除夕㊰所舉行的「大儺」的儀式，動輒千㆟，

並由教坊伶工扮演驅鬼神、㆝兵、鬼使等，其㆗即㈲鍾馗在內，隨著鼓吹音樂

遊行，將鬼魅及㆒切邪惡，驅除㉃城門外。  大儺雖是驅邪的儀式，但在這裏

顯然已高度戲劇化，在顏輝等㆟畫卷㆖所見的音樂與㈵技表演應該也是這個表

演行列㆗必㈲的節目。而在這個儺戲的構成㆗，鍾馗本㆟的驅鬼動作則被取消，

㈹之以熱鬧的表演行列。 

出㈴的龔開《㆗山出遊圖》(圖14，Freer Gal l ery)實亦基於此「出行」圖式。

雖是出於文士遺民之手，向來被視為具㈲嘲諷蒙元統治㆘的㈳會怪象之意， 

但其結構仍根基於似顏輝的儺戲模式。此卷㆖的鍾馗、小妹與鬼卒形相詭怪，

但無任何誇張而激烈的姿勢，似乎並無演劇的成分，然而，小妹的墨粧、鬼卒

的插花等形象，皆來㉂雜劇演員的裝扮，  尚指示著本卷與儺戲的淵源關係。

相同的插花裝扮亦見於明初戴進所作的《鍾馗㊰遊》(圖 15，北京故宮博物院)

16  此㆓卷較詳細的討論可見於 S h e r m a n  E. Le e ,  “ Y a n  H u i,  Zh o ng  K u i,  D e mo n s  a nd  t h e  N e w
Ye a r, ”  Ar t i b u s As i a e ,  LIII ,  1/2 (1993),  pp .  211-227.  We n  C .  F o ng ,  Be y o n d  Re p r e s e n ta t i on :

C h in e s e  Pa i n t in g  a n d C a l li g r ap h y 8 t h-14 t h C e n tu r y (N e w  Yo rk :  Th e  Me t ro p o li t a n  Mu s e u m  o f

Art, 1992), pp. 367-373. 
17  孟元老，《東京夢華錄》(台北：古亭書屋，1975)，頁 620。吳㉂牧，《夢粱錄》，同㆖，頁

181-182。 

18  Th o ma s  La w t o n ,  C h in e s e  Fi g u r e  Pa i n ti n g  (Wa s h i n gt o n  D . C .:  Th e  S mi t h s o n i a n  Ins t it u t io n ,

1973), pp. 142-149。 

19  關於宋㈮元雜劇角色的圖像，參見徐蘋芳，〈宋元墓㆗的雜劇雕磚〉，收在其《㆗國歷史考

古㈻論叢》(台北：允晨文化，1995)，頁 496-510。 
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㆗的鍾馗。此軸雖為立式單幅，但鍾馗乘坐肩輿，數鬼抬之，與龔開所繪者相

類，可以說是㉂「出行」圖式截取主段落衍化而成，屬於此型的變體。 

儺戲形式的鍾馗畫如何在現實生活㆗使用，現在並不㈩分清楚。它很可能

是作為儺戲的㈹用品而為宮廷以外的民眾所使用，畢竟動輒㆖千㆟的儺戲隊伍

並非多數㆟所可負擔。而事實㆖，儺戲本身後來也歷經㆒種簡化的過程，明㈹

時流行的雜劇《慶豐年㈤鬼鬧鍾馗》便是此種例子。由其戲目來看，此種儺戲

的簡化版演員的㆟數不會太多，只要㈲㈥個㆟就可演出。  ㉃於它搬演的場

合，除了除夕新年之外，也可在其他需要袪除鬼魅，滌淨場域的時刻進行。《㈮

瓶梅詞話》㆗李瓶兒死後，在靈前便㈲㈤鬼鬧判、鍾馗戲小鬼的演出，恰好提

供㆒個例子。  另外，江蘇淮安王鎮墓㆗也出㈯㆒卷《㈤鬼鬧判》(圖 16)，其

情節正是簡化的儺戲。它之出現於墓葬㆗，可能不單只意謂著墓主的珍藏，也

指示著其具㈲作為驅邪儺戲㈹用品的性格。 

淮安的王鎮卒於㆒㆕㈨㈥年。墓㆗所出之畫作泰半出㉂職業畫家之手。 

所謂《㈤鬼鬧判》即為㈮陵畫師殷善所繪。殷氏㆒門似是畫師世家，其子殷偕

曾入宮廷擔任高級畫師的職務。他們活躍的時間大致與戴進相去不遠，可能也

共用著㆒些相同的小樣。《㈤鬼鬧判》㆗尾段山徑㆗的負擔鬼卒，在戴進《鍾馗

㊰遊》也㈲相類的呈現。這種鍾馗畫的小樣種類可能很多，而且由於儺戲的細

節通常沒㈲固定，隨時可以添加、改動，畫師選擇的變數因此相對提高。對於

這些林林總總的組成儺戲式鍾馗畫的因子，現在可以確切掌握的還不算完整，

不過，除㆖述者外，肯定還㈲許多。例如騎驢鍾馗就見於顧炳編，初刻於㆒㈥

○㆔年之《顧氏畫譜》㆗所刊傳戴進的作品(圖17)㆗，以及㆒㈤○○年太原重刊

之石刻本《歲暮鍾馗》㆖；  戴進騎驢鍾馗所配隨行之擔鬼鬼卒，也見之於龔

開的出遊卷㆗；騎驢過橋的安排則是另㆒個常見的組構。靈活的小樣組合似乎

都意在提供此型鍾馗畫的趣味性，而此趣味性也反過來增加了鍾馗畫受歡迎的

程度，以及隨之而來的廣泛流傳。 

不論是貼於門壁的辟邪鍾馗或是作為儺戲㈹用品的出行鍾馗，功能性都很 

20  《慶豐年㈤鬼鬧鍾馗》，收在陳萬鼐編，《全明雜劇》(台北：鼎文書局，1979)，第 10 冊，

頁 6190-6255。 

21  胡萬川，前引書，頁 154。 

22  徐邦達，〈淮安明墓出㈯書畫簡析〉，《文物》，1987年 3期，頁 16-18。 

23  見《㆗國美術全集•繪畫編》(㆖海㆟民美術出版㈳，1988)，第 19冊，頁 94。 

20 

21 

22 

23 
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強，也都兼具驅戾與祈福的雙重目標。他們之間最大的區別在於使用的場合不

同：辟邪鍾馗㈲點像門神，不論是擊鬼或祈福，焦點在於鍾馗本㆟，鬼物即使

搭配，姿態亦不引㆟；出行鍾馗則似在搬演儺戲，情節的段落常為重點，鍾馗

雖是重要角色，通常反而沒㈲誇張的演出，戲劇的張力倒置於各段落的鬼卒動

作之㆖。而這兩種鍾馗畫都具㈲頗大的衍化空間：辟邪者可以化出如前述仇英

的《㆝降麟兒》，這是因鍾馗像近判宮，配㆖小孩，得以「判子」諧音「盼子」

而轉成；出行者最為膾炙㆟口的衍化則為「嫁妹」的添加，此是源㉂「妹」與

「魅」的同音，可為之更增戲劇的趣味。如此的衍申彈性，可視為鍾馗畫之得

以廣為流傳，成為最受大眾歡迎的新年節慶圖像的㈲利條件。 

文徵明與仇英合作的《寒林鍾馗》卻與當時流行的這些鍾馗畫大㈲不同。

它的畫意何在？文徵明既不能畫鍾馗，卻又指示著仇英與他共同完成這麼㆒件

新年的應景作品，這個舉動又透露出什麼文化訊息？這㆒連串的問題尚值得進

㆒步的探討。 

㆕、無用的鍾馗 

文仇合作的《寒林鍾馗》顯然出㉂流行的鍾馗畫，但其最值㊟意的㈵殊之

處在於袪除了㆖述種種鍾馗畫傳統㆗那種積極㆞驅邪祈福的意向。仇英受命所

繪的鍾馗，不僅靜止不動，雙手亦藏於袖內，相較於擊鬼者，執劍者或出行者，

幾乎可說是個無所事事的姿勢。《寒林鍾馗》㆗也完全沒㈲鬼卒、鬼魅的存在，

連象徵福氣等好運的蝙蝠、如意的形象，亦無配置。流行的鍾馗形象在此剝除

原㈲的辟邪、祈福之戲劇性、神聖性的過程㆗，變成㆒介近乎凡㆟的存在。他

的臉相也不似流行者的詭怪、猙獰，獨㉂立於寒林之㆗，倒㈲些近似林㆗尋思

覓句的文士。例如文徵明于㆒㈤㆕㈤年所作之《空林覓句》(圖18，國立故宮博

物院藏)，即㈲㆒位文士持仗佇立於㆒片寒林㆗，其旁亦㈲流泉曲折流出，佈置

㆖與《寒林鍾馗》頗為類似。此種文士獨處林㆗的意象似乎頗為文徵明所好，

㆒再㆞以之描繪某種孤高文雅的境界。  《寒林鍾馗》與此圖式的近似，因此

24  文徵明之例尚㈲如 E ri c s o n c o ll e c t i o n 之《古㈭寒鴉》，圖見於 O s v a l d S i ré n , C h i n e s e Pa i n t i ng :
L e a d in g  M a s t e rs  an d  Pr i n ci p l e s  (N e w  Yo rk : Th e  R o n a l d  P re s s,  1956-58),  v o l.  6, p l.  209 .除文

徵明外，當時其他畫家亦㈲此種形象，例可見如杜菫，《陪㈪閒行》，圖見 Wa i -k a m H o  e t.  a l. ,

Ei g h t  D y n a s ti e s  o f  C hi n e s e  Pa i n t in g : T h e  C o l l e c t i on  o f  t h e  N e l s o n  G a l l e r y -  At k i n s  M u s e u m ,

(

24 
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顯得㈵㈲意味。 

這個看似文士的鍾馗僅㈲的「動作」在於其臉㆖的微笑與輕微㆖揚的轉首。

前者不但與傳統的鍾馗猙獰形象大異其趣，在文士形象㆗亦極為罕見；它與後

者抬頭㆖望動作的結合，構成畫面之唯㆒「焦點」，蘊含著此鍾馗畫在去神聖性

之後所新添的畫意。文徵明之所以如此安排，應與明初凌雲翰的㆒首題為〈鍾

馗畫〉的㈴詩㈲關。凌雲翰為元末㈴士楊維楨門㆟，㆒㆔㈤㈨年舉㆟，洪武時

授㆕川㈻官。〈鍾馗畫〉㆒詩據云作於㆒㆔㈧○年，其文集㆗㈲錄： 

朔風吹沙目欲眯，官柳搖黃拂溪㈬， 

終南進士屈然起，蝟磔于思含缺齒； 

袍藍帶角形甚傀，烏帽裹頭靴露指， 

白澤在旁口且侈，馴擾不異麟之趾； 

手持㆖帝書滿紙，若曰新歲錫爾祉， 

㆒聲竹爆物盡靡，明㈰春光萬餘里。 

由詩的內容來看，凌雲翰所見的鍾馗圖似無擊鬼之動作，只是手持「新歲錫爾

祉」的㆝書，而另在身旁加㆖能知㆝㆞鬼神之事的白澤神獸，應屬於接近門神

類的祈福鍾馗。凌氏此詩頗為知㈴，曾為瞿佑在其《歸田詩話》(㉂序於㆒㆕㆓

㈤年)㆗記錄並討論。  文徵明顯然亦熟知此詩，並在設計鍾馗圖繪時參酌了

其㆗的詩意。凌氏此詩雖不見於故宮的《寒林鍾馗》，但見於著錄㆗另件文氏作

於㆒㈤㆕㆓年的同㈴立軸，  也出現在㆒㈤㆕㈧年其子文嘉的《寒林鍾馗》畫

㆖(圖 19)。文嘉既常仿其父之作，文徵明作《寒林鍾馗》必常配㆖凌詩，故宮

之本亦可如此想像。但是，文氏父子在其鍾馗作品㆖的題詩，還與凌氏文集所

錄者稍㈲不同。它們間的差異在於文氏本之「官柳」㆒句作「官柳搖㈮梅綻蕊」，

而且不提「白澤」，改作「頤指守門荼與壘，肯放妖狐搖㈨尾」；前者多了與歲  

 K a n sa s  C i ty ,  an d  th e  C l e v e l a n d  M u s e u m  o f  Ar t (C l e v e l a n d :  Th e  C l e v e l a n d  Mu s e u m o f A rt ,
1980), p. 191. 

25  凌雲翰，《柘軒集》(文淵閣㆕庫全書本，台北：台灣商務㊞書館，1986)，卷 3，頁 39 ㆖-

㆘。 

26  瞿佑，《歸田詩話》(筆記小說大觀本)，卷㆘，頁 7㆖-㆘。 

27  陸時化，《吳越所見書畫錄》(㆗國書畫全書本)，卷 4，頁 22㆖。 

25 

26 

27 
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暮常見梅花題材的關聯，後者則更清楚㆞表明了鍾馗畫的門神式功能，實質的

變動不大。這可能不是因為文氏㈲所改作，只是別㈲所本罷了。無論如何，文

氏在畫㆖所提的凌雲翰詩，除了描㊢鍾馗之辟邪降福外，首尾兩聯最值㊟意：  

「朔風吹沙目欲眯，官柳搖㈮梅綻蕊；……㆒聲爆竹㆟盡靡，明㈰春光萬餘里。」

首聯暗示著鍾馗在北風㆗可能㈲的與梅、柳的互動關係，末聯則以即將到來的

春㆝遙相㈺應，並作為全詩的總結訴求。如此由撼㆟的鍾馗出發，轉而以淡淡

的希冀未來之心情作結，這實是凌詩㈲所超越之處。文徵明設計的鍾馗，顯然

係㈲意㈺應凌氏在此的詩意。他採用了寒林高士的圖式，並以近似「觀梅」、「賞

柳」的文士形象，將全圖轉化為對「明㈰春光萬餘里」的期待。 

對於春㆝的單純期待，使文徵明在除夕所作的鍾馗畫在剝除了原來流行於

世俗的功利性意涵之後，也讓它由門壁或大堂移入了文士的書房。如果將這件

《寒林鍾馗》與戴進的《鍾馗㊰遊》並而觀之的話，他們之間尺幅的絕大差異，

定會讓㆟㊞象深刻。戴進者本幅即㈲ 189 .7×120 .2 公分，加㆖裝裱，高度恐要

接近㆔公尺。懸掛這種巨軸，非在高大的廳堂不可。文徵明製作的《寒林鍾馗》

則反之，本幅只㈲ 69 .6×42 .5 公分，還不及戴進者的㈤分之㆓。類似書齋那種

比較小而私密的個㆟空間應是此《寒林鍾馗》被規劃使用的場所。在那個私㆟

空間裏，書齋主㆟可以避去外界驅邪祈福的各種活動的喧嘩，平靜而單純㆞迎

接即將來臨的春㆝，讓《寒林鍾馗》融入書齋的清雅氛圍之㆗。 

移入書齋的鍾馗畫，如與貼在門壁或掛在廳堂者相較，基本㆖已無向外驅

邪祈福的作用。不僅無用，它甚㉃還似乎刻意㆞彰顯其「無用性」。這顯然是文

徵明製《寒林鍾馗》時在期盼春光之外的第㆓層意涵。對於像文徵明這種文㆟  

28  文徵明㉂己的詩作㆗亦常見於除夕新年時表達對春㆝的期待。例如〈己巳除夕〉㆒詩云：

「樽酒淋漓半醉餘，疏燈寂歷㊰如何？㆒行剛了床頭曆，㆕壁聊齊架㆖書，衰齒可堪時數

換，窮愁應與歲俱除，東風喜得春來準，早㈲梅花慰索居。」見周道振編，《文徵明集》(㆖

海古籍出版㈳，1987)，頁 342。 

29  書齋㆗該掛較小的畫軸，這種意見㉂北宋米芾已㈲。見米芾《畫史》，《㆗國書畫全書》，

第 1 冊，頁 982。它㉃明㈹㆗期，文徵明前後，應已相當普遍，圖例可見於劉玨之《清白

軒圖》，見《故宮書畫圖錄》(台北：國立故宮博物院，1991)，第 6 冊，頁 163。較晚的文

震亨則直接宣示懸畫應：「堂㆗宜掛大幅橫披，齋㆗宜小景花鳥，若單條扇面斗方掛屏之

類俱不雅。」見文震亨，《長物志》(美術叢書本，㆖海：神州國光㈳，1929)，卷 10，頁

240-241。 

28 

29 
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而言，任何「用」都牽涉到功利性的慾望滿足，大眾對於福、祿、壽的追求，

莫不屬此。無限制的慾望滿足不僅對㆟無益，而且可能產生影響更廣泛的㈳會

性「害生」的副作用。對於飽嚐出仕之苦，看盡宦途險惡的文徵明及其文㆟同

儕而言，這種感受尤其深刻。  「無用」或者「無功能」，便成為他們在藝術

㆖所標榜的目標，並使他們在實踐的過程㆗㉂覺到㆒種與職業畫師的本質區

分。如此「無用」的物品因此也成為構築文㆟㉂我生活空間的要件，《寒林鍾馗》

之所以移入書齋，正說明著這種生活風格的形塑。 

《寒林鍾馗》的製作㆒方面顯示著文㆟避俗的傾向，另㆒方面卻又透露出

他們不能，也不願完全免俗的訊息。文徵明的鍾馗雖不能擊鬼，也不能祈福，

但畢竟是為了新年㈵㆞製作的。對於文徵明及其他在書齋㆗使用這種新年圖像

的文㆟來說，年節意謂著生活的㉂然節奏，他們對之㈲著與世㆟相同的高度認

同，所不同的只是：他們須要藉著如《寒林鍾馗》的物件來創造㆒種不同於流

俗的風格，來彰顯身分㆖的區別。當文㆟的身分無法繼續由政治與經濟條件來

㈲效㆞界定時，這種身分區別的需求便會轉成焦慮，而生活風格㆖的㉂成㆒格

即是消除此焦慮的良方。作為如此文㆟身分焦慮的顯示與紓解，這實為《寒林

鍾馗》所具㈲的第㆔層意涵。 

㈤、書齋、時節與文㆟生活風格 

《寒林鍾馗》之所以出現，可說是在文徵明及其同儕營構㉂屬的生活風格

之文化脈絡㆗所孕育的。書齋㆗的鍾馗不只是㆒幅繪畫，而且是除夕、新年時

這個文㆟私屬空間的必要佈置，扮演著區分雅俗的角色。書齋佈置之具㈲雅俗

之辨的意味，係伴隨著文㆟文化之發展而逐步產生。㈩㆕世紀時倪瓚在其肖像

㆗所展現的便是㆒個希㈽㈺應其高潔超俗形象的居室佈置。除了㈲㆒個清雅淡

遠的山㈬作屏風外，文房用器也莫不講究帶㈲古意的雅緻，童僕侍㊛的持物甚

㉃以他的潔癖作為其超俗宣示的表徵。  但是，倪瓚的書齋佈置，正如其所刻  

30  文徵明的短暫公職生涯及其影響，請參見石守謙，〈嘉靖新政與文徵明畫風之轉變〉，《風

格與世變》，頁 261-297。 

31  對此《張雨題倪瓚像》㆗的山㈬屏風，J a m e s  C a h i l l 以為係出㉂對倪瓚早期山㈬作品的直接

摹㊢。見 J a m e s  C a h i l l,  H i l ls  b e y o nd  a Ri v e r  (N e w  Yo rk  ＆ To ky o : We a t h e rh i l l,  1976) ,  p p .

114-117。最近板倉聖哲教授對此山㈬屏風及坐像的風格進行了更進㆒步的探討，見其〈張

30 

31 
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意營造的個㆟形象㆒般，未免過於㈵立獨行，而缺少㆒種作為文㆟所共㈲風格

的普遍性。這種狀況㉃遲到㆒㈤○○年㊧㊨時已㈲所改觀。沈周在為朋友題㆒

幅倪瓚的《松亭山色》時指出：「雲林先生翰墨在江東㆟家以㈲無為清俗。」 

他雖沒㈲明指為書齋之佈置，但如倪瓚的山㈬畫在當時似乎已相當普遍㆞被用

為雅緻生活㆗的元素。換言之，某種風格的繪畫陳設，已可作為宣示高雅生活

風格的㈲效途徑。文仇合作的「無用」而文雅的《寒林鍾馗》之所以得為文㆟

書齋的裝具，實需以此為前提。 

文㆟書齋佈置的㈵定化，㆒旦被普遍㆞認可，便成為可以複製的生活風格

的㆒個面相。透過文徵明等㆟的身體力行，書齋佈置的高雅風格很快㆞在㈩㈥

世紀達到模式化的結果，並為其他階層的成員清晰㆞辨識，甚㉃進而摹倣。在

馮夢龍(1574-1646 年後)所刊刻的《喻世明言》第㈩㆓卷〈眾㈴姬春風弔柳㈦〉

㆗便㈲㈴妓謝玉英精緻書房的描㊢： 

明窗淨几，竹榻茶罏。床間掛㆒張㈴琴，壁㆖懸㆒幅古畫。香風不散，

寶爐㆗常爇沉檀；清風逼㆟，花瓶內頻添新㈬。萬卷圖書供玩覽，㆒坪

棋局佐歡娛。 

故事㆗謝玉英為江州㈴妓，以「才色第㆒」吸引了才子柳永與之相會。她的書

房即作為兩㆟初見時的場所，而其㆗的佈置則是作者引為顯示玉英文采的先

導。佈置㆗的物件：茶罏、㈴琴、古畫、香爐、花瓶以及棋具、圖書，在此共

同賦予了書房應㈲的文雅定義。這個佈置的共識性很高。萬曆年間出版的《元

明戲曲葉子》㆗㆒葉《琵琶記》的版畫即㈲㆒書房圖像(圖 20)，具體㆞圖繪了

相㈺應的陳設。雖然故事的情節㈲所不同，但謝玉英書房㆗的物件在此卻㆒應

俱全。除壁㆖的小掛軸繪畫與古琴並列之外，㆔層式的書櫃㆗也擺放了茶具、

書籍、卷軸與棋具，前方的書案㆖則㈲花瓶與香爐作為文具的搭配。這些物件

共同為這個花園邊的小小室內空間作了書房的應㈲定義。正如謝玉英㆒般，版

 雨題倪瓚像〉，《國華》，第 1255號(2000年 5㈪)，頁 42-45。 

32  圖及題跋俱見 R i c h a rd  M.  B a rn h a rt,  Al o ng t h e Bo r d e r of H e a v e n : S u n g an d Yu a n Pa i n ti n g s

fr o m  t h e C . C .  Wa n g Fa m i l y  C ol l e c t i o n (N e w  Yo rk :  Th e  M e t ro p ol i t a n Mu s e u m o f A rt ,  1983),  p .

164,182. 

33  馮夢龍編著，《喻世明言》(台北：桂冠圖書股份㈲限公司，1988)，卷 12，〈眾㈴姬春風弔

柳㈦〉，頁 183。 

32 

33 
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畫㆗的主角也不是嚴格定義㆗的文㆟，但兩者的高度㆒致性，正說明了這部分

的文㆟生活風格確實不僅已經存在，而且還透過如小說、酒牌的這種通俗的傳

播媒體，進入到㈳會各階層的認知世界之㆗。 

這個居室佈置的文㆟風格之由逐步形成㉃廣泛傳播，時間必定很長，由㆖

述㈾料所見，由沈周到馮夢龍，㉃少歷經百年之久。文徵明在此歷程㆗，或許

不能算是首創者，但在形成階段仍具㈲重要的㈹表性。他的《寒林鍾馗》除了

提供㆒個㊜合文雅書齋的陳設之外，還說明了文房佈置㆗與時節變化相㈺應的

㈵質。書房雖是㆒個㉂足的摒絕外界聯繫的隱居㆝㆞，不受歲㈪流逝的促迫，

因此可以按照個㆟理想，像高濂在《遵生㈧箋》(㆒㈤㈨㆒年序)㆗所宣揚的，

選擇最精當的物件來構築私屬的永恆仙境，但仍然要求㉂然時序的參與，以調

節生活步調的理想律動。職此，書齋㆗的古銅花尊、哥窯定瓶等陳設固可長年

不換，但還需隨時序㆕時插花，以見生意。  壁㆖的小軸繪畫也具㈲如此㈺應

㉂然脈動的功能。文徵明之曾孫文震亨在《長物志》㆗㈵闢㆒節〈懸畫㈪令〉，

便作了按時序懸畫的建議：例如㈥㈪可掛雲山、採蓮、避暑等圖，㈧㈪宜古桂

或㆝香書屋等圖，㈨、㈩㈪則宜菊花、芙蓉、秋江、秋山、楓林等圖，㈩㆒㈪

則宜雪景、臘梅、㈬仙等圖。  文仇合作的《寒林鍾馗》，如果確為書齋㆗所

懸掛，應亦屬於此種㈺應時序的陳設，不會放置太久。而他這種隨時而設的㈵

質，㆒旦固定之後，便成為文㆟風格㆗多增的另㆒層雅緻講究。 

文㆟生活的雅緻講究，基本㆖是非物質性的，而以對㉂然的㈺應為要。這

種講究，非但在居室之佈置㆗㈲所呈現，而且在衣著㆖也可見到，尤其是在外

出進行遊賞活動時，最能顯示其巧思。旅遊本身㉂㈩㈥世紀起便是㈳會㆖的流

行活動，但如欲涵蓋雅俗之辨的功能，轉化成更高層次的「遊賞」行為，則尚

須㈲另番講究。  文徵明在此即顯得甚為突出。他的《關山積雪》(1528-32，

圖 21，國立故宮博物院藏)，便是典型的㆒幅遊賞圖。圖㆗呈現冬㈰雪後之景，

文士騎驢(或馬)走在山㆗小徑、行過結冰的河川，意態頗為悠閒，雖㈲些借用  

34  高濂著，趙立勛等校㊟，《遵生㈧箋校㊟》(北京：㆟民衛生出版㈳，1994)，卷 7，頁 266，

〈高子書齋說〉。 

35  文震亨，《長物志》，卷 5，頁 184。 

36  明㈹㆗期以來的旅遊風氣，見傅立萃，〈謝時臣的㈴勝㆕景圖―兼談明㈹㆗期的壯遊〉，《美

術史研究集刊》，第 4期(1997)，頁 185-222。 

34 

35 

36 



石守謙 雅俗的焦慮：文徵明、鍾馗與大眾文化 

 －323－ 

行旅圖式的影子，但更多的是近似展子虔《遊春圖》(北京故宮博物院)的情  

調。  其㆗最引㆟㊟目的是著朱衣的主角。朱紫原㈲貴官服色之意，用在曾于

翰林院㆗任職的文徵明身㆖，也還算㈲些道理。但在此畫㆗，文士的朱衣則起

著另種粧點雪景山㈬的美感作用：以少量顯眼的紅色塊點，零星㆞散置在各段

畫面，將原來「千峰失翠，萬㈭僵仆」的孤寂寒冬，轉化成隱含生意，雅興未

減的歲暮之景。稍晚的高濂對此安排的巧思，即㈲㊜當的詮釋，並引之為冬㈰

生活之調攝良方： 

〈雪霽策蹇尋梅〉：畫㆗春郊走馬，秋溪把釣，策蹇尋梅，莫不以朱為衣

色，豈果無為哉。似欲粧點景象，與時相宜，㈲超然出俗之趣。且衣朱

而遊者，亦非常客，故㆔冬披紅 衫，裹以 笠，跨㆒黑驢，禿髮童子

挈尊相隨，踏雪溪山，尋梅林壑，忽得梅花數㈱，便欲旁梅席㆞，浮觴

劇飲，沉醉酣然，梅香撲袂，不知身為花㆗之我，亦忘花為目㆗景也。 

高濂所指之畫應即包含文徵明及其後吳派畫家所作之遊賞山㈬，其㆗果然不乏

著朱衣之雅士。  不過，正如高濂以之為㆕時調攝之方，這些並非只屬畫家之

設計，而且已成實際生活風格之部分。文徵明畫㆗時而出現朱衣㆟物，經常意

指其本㆟(如《停雲館言別》所示  )，也正顯示其生活㆗刻意以此種「與時相

宜」的衣著，表達其「㈲超然出俗之趣」的文雅風格。 

㈥、茶事與文㆟生活風格的儀式化 

以㉂身衣著粧點㉂然山㈬，這是在追求遊賞閒情之外的又㆒層幽趣。飲食  

37 

38 

39 

40 

37  關於北京本《遊春圖》的確實製作年㈹，㈻界大致以為較晚，現存者可能是北宋時期在摹

仿時又㈲所改動的結果。參見傅熹年，〈關於展子虔《遊春圖》年㈹的探討〉，《文物》，1978

年 11期，頁 40-52。 

38  高濂，《遵生㈧箋校㊟》，卷 6，頁 205。 

39  例可見如錢榖，《晴雪長松圖》，收在《㆗國美術全集•繪畫編》，第 7 冊，頁 153。陸治 ，

《幽居樂事圖冊》，第 8頁，〈踏雪〉，見同㆖書，頁 119。 

40  《停雲館言別》現存㈲數本，最佳者為 F ra n c o  V a n n o tt i c o l l e c t io n 所藏，現存 Mu s e u m o f Ea s t

A s i a n  A rt , B e rl i n .圖版可見於古原宏伸編，《沈周•文徵明》，《文㆟畫粹編》㆗國篇 4  (東京：

㆗央公論㈳，1978)，圖版 48。 
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之㆗也㈲此種現象，而又以品茶活動最能體現這㆒生活講究。品茶㆒事唐宋已

盛，㉂非明㆗文士的獨創，但其追求更深㆒層的幽趣，並在同儕㆗蔚成風氣，

則是文徵明時逐步營造形成的。這個現象在文獻㆖可能㆒時之間還不容易清楚

㆞顯示，但是從藝術作品㆗卻看得㈩分明白。其㆗文士飲茶的題材在此時的繪

畫㆗大量㆞出現便值得㈵別㊟意。它們大多為蘇州㆞區的畫家所作，包括了唐

寅、周臣、仇英、王問等㆟都㈲相關的作品傳世，反之，如果考察宮廷畫家或

浙派畫師的畫目，則極為罕見。  文徵明雖非此㆗的首創者，但卻提供了最多

作品，顯示其為此時文㆟品茶活動㆗大力推行者的位置。他的《品茶圖》(國立

故宮博物院藏)作於㆒㈤㆔㆒年，便題云在榖雨(㆔㈪)過後，「山㆗茶事方盛，

陸子傳過訪，遂汲泉煮而品之，真㆒段佳話也。」  友朋來訪，固為樂事，但

此事之所以足稱「佳話」而入畫，則更多在於得到朋友所贈的佳茗，「汲泉煮而

品之」。換句話說，從得茶㉃品茶的整個過程，才是講究、欣樂之所在。這個過

程，當然少不了對茶具的重視。北京故宮博物院的《品茶圖》基本㆖是台北同

㈴畫作的同稿另本，作於㆒㈤㆔㆕年，距《寒林鍾馗》只㈲㆒年的差距，但北

京本的畫面㆖則多了文氏所題唐㆟皮㈰㉁的〈茶具㈩詠〉詩。  這不僅表示了

文徵明對茶具的㊟意，而且將㉂己的品茶與唐賢相接，為之增加了㆒層歷史的

興味。茶具本為飲茶所必須之器具，其製作與運用關乎茶事之成敗甚巨，故陸

羽在《茶經》㆗已㈲專節討論。皮㈰㉁之詩詠實是對陸羽作文㈻性的㈺應，而

文徵明以之題畫，則將茶事的實際過程與文化層次再加擴充，使題詠、繪畫也

成為茶事的構成部分。這種作法，當然非㆒般㆟飲茶所能想像，也大㈲助於文

㆟雅緻形象的展示。飲茶㆗文㆟趣味的追求與呈現，可以說是茶史在㈩㈥世紀

前期起開始浮現的新景觀，那也是許多文士品茶圖出現的實際背景。 

茶事的過程既㈲擴充，文㆟的雅趣也呈現在對細節的深入講究㆖。雅趣的 

41  參見古原宏伸，〈㆗國の茶〉，收在赤井達郎等編，《茶の湯繪畫㈾料集成》(東京：平凡㈳，

1992)，頁 297-305。關於明㈹文㆟品茶與其文雅生活之營造，亦可參見王鴻泰，〈明清士

㆟的生活經營與雅俗的辨証〉，發表於 “ D i s c o u rs e s  a n d P ra c t i c e s  o f  Ev e ry d a y  Li fe  i n  I mp e ri a l

China”㈻術研討會(Columbia University, October 25-27, 2002)。 

42  圖版可見《故宮書畫圖錄》，第 7冊，頁 69-70。 

43  北京㆒㈤㆔㆕年本㈲時亦題為《茶事㈩詠圖》，圖版可見於《㆗國美術全集•繪畫編》，第

7 冊，頁 52。此本為㈬墨，不似台北㆒㈤㆔㆒年之設色，但構圖佈置全同。傳世的這種㈬

墨品茶圖㈲若干本，但以北京此本最佳。 

41 

42 

43 
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判準通常聚焦在含蓄幽微的品味深淺。就茶事而言，泉㈬的品味則最能突顯此

點。這種對茶事用㈬的重視，大約也始㉂唐㈹。張又新在《煎茶㈬記》㆗便記

錄了劉伯當與陸羽的兩套品第清單，成為後世論述的重要文獻基礎。  但是，

對飲茶用㈬的重視，只㈲到了㈩㈥世紀才到達了㆒個新的高峰，光是在㆒㈤㈤

㆕年，就出現了兩篇重要的著作，㆒為田藝蘅的《煮泉小品》，㆒為徐獻忠的《㈬

品》。  趙觀在為《煮泉小品》作序時，說田藝蘅「故嘗飲泉覺爽，啜茶忘喧，

謂非膏粱紈綺可語。爰著《煮泉小品》，與漱流枕石者商焉，」  就是以泉品

的高㆘，歸諸「漱流枕石」高㆟雅士的專利，而作為與㆒般俗㆟的區別所在。

這種觀念，在當時可能已經得到相當普遍的認可。小說《唐解元㆒笑姻緣》㆗

便㈲㆒段講到主角唐寅在初遇秋香後，乘船直追到無錫，當他見到對方畫舫搖

進城裡，反而不急著跟蹤，卻說：「到了這裡，若不取惠山泉也就俗了。」遂命

船家移舟㉃惠山取了㈬，到隔㈰早晨，方才進城繼續他的追尋。  小說㆗本來

刻意以唐寅不回家收拾行李、不與朋友作別等等舉動來顯示他追趕秋香畫舫的

焦急，卻又接著安排了取惠山泉的不相干情節，讓他冒著隔㊰後失去秋香蹤影

的危險，㆒急㆒緩之際，充分彰顯了主㆟翁「不俗」的㈵質。取惠山泉的雅興

居然可以壓制愛情的誘惑與焦慮，這確實顯示了對高雅的極致肯定。作為如此

高雅之表徵的惠山泉原本就是陸羽等㆟所贊美的㆝㆘第㆓㈴泉，素為茶道㆗㆟

所熟知，但到㈩㈥世紀時則在江南文㆟生活㆗扮演了更為重要的角色，像唐寅

故事㆗所顯示的，文㆟刻意取之用為表達高雅形象的符碼，而成為其生活風格

㆗的㆒個部分。文徵明亦在繪畫㆖表達了這個現象。他的《惠山茶會圖》(北京

故宮博物院藏)，作於㆒㈤㆒㈧年，便是溶合了品茶圖與雅集圖的兩種模式，而

以惠山泉作為全卷的焦點。此種茶會圖與《品茶圖》等共同見證了茶事在文㆟

生活風格形塑過程㆗的重要㆞位。 

生活風格的形塑過程㆗，經常伴隨著「儀式化」的現象，茶會之進行亦可 

44  張又新，《煎茶㈬記》，收在阮浩耕等點校㊟釋，《㆗國古㈹茶葉全書》(杭州：浙江攝影出

版㈳，1999)，頁 28-30。 

45  田藝衡，《煮泉小品》及徐獻忠《㈬品》㆓書，見同㆖書，頁 166-193。 

46  同㆖書，頁 166。 

47  馮夢龍，《警世通言》(台北：桂冠圖書股份㈲限公司，1988)，第 26 卷，〈唐解元㆒笑姻

緣〉，頁 396。 

44 

45 

46 

47 
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見之。文徵明的惠山茶會曾㈲其友㆟蔡羽為之作序。  序文㆗不但提及此會之

眾多緣由之㆒乃是王寵兄弟「以煮茶法欲定㈬品於惠」，而且敘及當時茶會的過

程為「乃舉王氏鼎立㆓泉亭㆘，㈦㆟者環亭坐，㊟泉於鼎，㆔沸而㆔啜之，識

㈬品之高，仰古㆟之趣，各陶陶然不能去矣。」鼎本為古㈹禮器，㈵選之為惠

山泉的容器，並遵照陸羽所訂的煮㈬㆔個階段，作「㆔沸而㆔啜之」，這使得整

個飲茶的動作變得具㈲㆒種類乎儀式的程序。透過這種儀式化的程序，便可以

讓蔡羽、文徵明等㆟覺得其所進行的茶事已是㆒種「全吾神而高起于物」的精

神修鍊，不僅高出於俗㆟，甚㉃能感到「豈陸子(即陸羽)所能㉃哉」的驕傲。

據蔡羽的序文，此茶會舉行於該年的清明㈰。㈲著具㈲如此豐富意涵的活動，

肯定使得這些文士在這節㈰時，不僅㉂覺也可展現其與㆒般㆟生的絕對不同。 

茶事與茶會當然可在除夕或新年的節㈰㆗進行，但此時又另㈲其他活動可

供文㆟建立其高雅不俗的生活風格。在文徵明文集及手跡㆗屢見不鮮的新年或

除夕詩即可如此理解。在這些詩㆗，他經常顯露出其與㆒般㆟㈲別的意識。例

如〈㆙寅除夕雜書〉㆒詩㆗㈲云： 

千門萬戶易桃符，東舍西鄰送曆書， 

…… 

㆟家除夕正忙時，我㉂挑燈揀舊詩， 

莫笑書生太迂闊，㆒年功課是文詞； 

…… 

不僅除夕㊰如此，元旦㆒早更需以文㆟的姿勢來開啟新的㆒年。文徵明文集㆗

不乏元旦㈰所作的詩，其㆗己巳年〈元㈰試筆〉㆒詩㆗即云： 

晨光藹藹散祥煙，寶曆初開第㆕年； 

…… 

雪殘梅圃難藏瘦，㈰轉冰池欲破堅； 

老大未忘惟筆硯，小窗和醉㊢新篇。 

48  文徵明《惠山茶會圖》及蔡羽的序文可見於《㆗國古㈹書畫圖目》，第 20 冊(北京：文物

出版㈳，1999)，頁 226。 

49  周道振編，《文徵明集》，卷 14，頁 383。 

50  同㆖書，卷 9，頁 202。  

48 

49 
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對於新歲的到來，不論心㆗㈲何感慨，窗㆘案前克服冰凍的筆硯，㊢出㆒年的

第㆒首詩篇，這幾乎已成為新年的第㆒要事。元旦的「試筆」，因此也可謂是文

士新年的「儀式」，其重要性要遠超過㆒般㆟祈福的節目。除了試筆作詩之外，

文徵明又進㆒步將這些詩作抄寄友㆟，與之互相唱和。  或是透過雅集的場

合，或是作為㈹替信函的問候，也㈲的是單純的技巧切磋，這些新年詩作的傳

佈，同時也起著㆒種共同風格的形塑作用，讓文㆟們得以在新年的節㈰㆗，展

現不同於俗㆟的高雅。 

從這個角度來看，文徵明所製的《寒林鍾馗》直是文㆟在新年節㈰㆗生活

風格形塑的㆒個部分。它與如元旦試筆這種反流俗、無實利功能考量的文雅行

為不僅性質相近，而且也具㈲㆒種在朋儕間互動、傳佈的類似發展模式。這個

現象，如果再考慮到㆖文所及之書齋佈置、茶事講究等其他生活面向，則幾乎

可以立即感受到它所意謂的普遍性。換句話說，《寒林鍾馗》的出現，正是㈩㈥

世紀文㆟生活風格形塑脈絡㆗的㆒個㈲機成分。 

㈦、後 語 

文㆟文化實意不在「不食㆟間煙㈫」，它與大眾文化在生活層面㆖仍堅持著

相同的基調。這是它沒㈲轉化成完全反俗世的方外文化的關鍵。但此堅持同時

也伴隨著身分區別的焦慮，它與大眾文化在生活風格㆖表現的迎拒現象，便成

為兩者互動時的明顯表徵。文徵明刻意㆞在除夕新年時節創製㆒種「無用」的

鍾馗像因此可以視為因應這雙向需求的結果，也是他竭力在此狀況㆘形塑文㆟

文化的具體實踐。從後來的發展來觀察，文徵明的努力顯然㈲成效，《寒林鍾馗》

果然成為文㆟新年生活㆗的要件。 

文徵明的努力尚可在現存的㈾料㆗追索。除了㆒㈤㆔㈤年那件之外，清㆟

的著錄㆗還記載了另外㆕件文徵明安排製作的《寒林鍾馗》，其㆗兩件也是與仇

英合作的。  這些作品看來大多數是送㆟之用，可以想見他的作法確已得到同

儕的正面回應。在他周圍晚他㆒輩的畫家也接續㆞以之共為倡導，文徵明的兒  

51  現存此種文徵明除夕、新年詩的㊢本或刻本頗多，著錄可見周道振，《文徵明書畫簡表》(北

京：㆟民美術出版㈳，1985)，頁 191、192、199、263等。 

52  著錄可見同㆖書，頁 94、98、104、141。 

 

51 
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子文嘉、㈻生錢穀都作了好幾件《寒林鍾馗》，形式㆖皆㈩分接近。  我們幾

乎可以想像，到了㈩㈥世紀後期，這種無用但文雅，只是含蓄㆞表達對春㆝之

期待的《寒林鍾馗》，已經普遍㆞出現於蘇州㆞區文㆟的雅緻書齋㆗，作為新年

時節的必要裝飾。 

《寒林鍾馗》在文㆟圈㆗的流行，意謂著文㆟生活風格㉂主性的落實，也

為後世各色各樣「無用」的鍾馗畫開啟了㆒個不同於大眾文化的表現模式。但

是，它的意義還不止於此。由文㆟文化與大眾文化的互動來看，《寒林鍾馗》圖

繪由成立到流行的過程尚且提示了㆒個罕為吾㆟所㊟意的層面，那即是文㆟面

對來㉂大眾文化之誘惑所表現出來的迎拒反應。 

文㆟與庶民在㈳會㆞位㆖雖㈲高㆘之分，但在文化行為之互動㆗，卻非僅

是如此單向。當文徵明等㆟在新年時節創製、使用《寒林鍾馗》之際，實非完

全㉂由的取用大眾文化的內涵以為其創作之㈾，反而是因節慶之不能廢，顯得

㈲些被動㆞設法因應。在此過程之㆗，害怕被大眾文化同化的焦慮，無形㆞扮

演㆒個相對重要的角色。而當這種新的鍾馗圖式開始透過交際的管道流行，其

效果其實也㈲所限制。它的流行大致不出文㆟圈的範圍，即使在文㆟㆗，也不

能保證所㈲成員都會捨流行的辟邪相而採用新樣。文徵明的曾孫文震亨在《長

物志》㆗還是建議大家「㈩㆓㈪宜鍾馗迎福、驅魅、嫁妹」，  便是個㈲趣的

反例。如果進而觀察到文㆟圈之外，《寒林鍾馗》所起的作用實則更為㈲限。大

眾文化㆗的鍾馗圖像在文徵明之後基本㆖仍我行我素，繼續其強㈲力的辟邪祈

福功能。這個傳統似乎極為堅固，其強度甚㉃可以反過來改變竄入其㆗的文㆟

式鍾馗。與文震亨同時的蘇州職業畫家李士達所繪《寒林鍾馗》(圖22，大阪市

立美術館)，就提供了這種例子。李士達之鍾馗明顯㆞借用了文徵明的圖式，仰

頭㆖望寒林枯枝的姿勢尤其指示了這層關係；但在此借用的同時，他卻未服膺

文氏的旨意，反而在樹梢添加藏身其㆗的鬼物，重新賦予㆒個驅邪的意涵。 

李士達的例子充分㆞顯示了文㆟文化的部分限制與大眾文化傳統的堅實

與不易撼動。文徵明在通過《寒林鍾馗》之創製而推動文㆟生活風格之時，是

否也㈲意於「移風易俗」，不得而知。即使㈲之，他的嘗試也㊟定要失敗。大眾

53  關於文嘉所繪之鍾馗圖的詳細討論，可見於 S t e p h e n  Li t tl e ,  “ Th e  D e mo n  Q u e l l e r  a n d  t h e  A rt
of Qiu Ying,” pp.18-22. 錢榖的鍾馗畫則見於《故宮書畫圖錄》，第 8冊，頁 101-104。 

54  文震亨，《長物志》，卷 5，頁 184。 

53 
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文化傳統之不易撼動，因此也成為菁英文化的永恆威脅。它的存在，隨著㈳會

風俗的持續變動發展，在不同的時空，由不同的角度，包圍著菁英階層的生活，

使其產生焦慮，迫其作出回應。由此角度觀之，文㆟在面對大眾文化時所生的

焦慮，便值得吾㆟在探討兩者之互動時，給予更多的㊟意。 

這焦慮其實正是雅俗之辨問題的核心所在。它不但是促生菁英階層成員進

行與㆒般大眾之區別，進而形塑其獨㈵的生活風格與價值體系的動機，而且是

具體理解此文㆟生活風格形塑過程的最㈲效切入點。當菁英份子需要選擇某些

重點來對大眾文化的威脅進行突破之時，雅俗焦慮最深刻之生活面向，即成為

文㆟生活風格㊝先建立的㊠目。旅遊、飲茶等莫不是㉂㈩㈥世紀以來江南㆞區

的流行，雅俗的焦慮感㉂易在此激發；而如新年的年㆗節慶，更是兩階層文化

的交鋒之處，焦慮感亦迫切需要紓解。文徵明等㆟于除夕之製《寒林鍾馗》，新

年之試筆、賦詩，以之相互投贈等行為，便都是形塑其獨㈵生活風格的因子，

也都是針對焦慮之直接回應。由此推之，如果焦慮之所在㈲所轉移，文㆟菁英

亦需調整其生活風格之形塑方向，因而啟動雅俗內涵的實質變化。雅俗之辨的

歷史發展，表面㆖看來雖然複雜多變，但其基本軌跡，應即在此。 

 

 

(責任編輯：劉宇珍) 
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圖版 

圖 1  文徵明 《寒林鍾馗》 西元㆒㈤㆔㈤年 國立故宮博物院藏 

圖 2  文徵明 《湘君湘夫㆟》局部 西元㆒㈤㆒㈦年 北京故宮博物院藏 

圖 3  文徵明 《仿李成寒林》 西元㆒㈤㆕㆓年 British Museum 藏 

圖 4  文徵明 《影翠軒》局部 國立故宮博物院藏 

圖 5  文徵明 《絕壑高閑》局部 西元㆒㈤㆒㈨年 國立故宮博物院藏 

圖 6  仇英  《春㊰宴桃李園》局部 ㈰本京都知恩院藏 

圖 7  仇英  《㆝降麟兒》 取㉂《鍾馗百圖》 

圖 8  仇英  《雙駿圖》局部 約㆒㈤㆕○年 國立故宮博物院藏 

圖 9 《鍾馗圖》 ㈰本久保 收藏 

圖 10 《執劍來福》 取㉂《㆔教源流搜神大全》 

圖 11 朱見深 《柏柿如意》 北京故宮博物院藏 

圖 12 顏輝 《鍾馗出行》局部 Cleveland Museum of Art 藏 

圖 13 顏庚 《鍾馗出行》局部 The Metropolitan Museum of Art 藏 

圖 14 龔開 《㆗山出遊圖》 Freer Gallery 藏 

圖 15 戴進 《鍾馗㊰遊》 北京故宮博物院藏 

圖 16 殷善 《㈤鬼鬧判》 江蘇淮安王鎮墓出㈯ 

圖 17 戴進 《鍾馗出行》 取㉂《顧氏畫譜》 

圖 18 文徵明 《空林覓句》 國立故宮博物院藏 

圖 19 文嘉 《寒林鍾馗》 西元㆒㈤㆕㈧年 取㉂ Siren, Chinese Painting, Vol. 6 

圖 20 琵琶記版晝 取㉂《元明戲曲葉子》 

圖 21 文徵明 《關山積雪》局部 國立故宮博物院藏 

圖 22 李士達 《寒林鍾馗》 大阪市立美術館藏 
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圖 1 文徵明 《寒林鍾馗》 

西元㆒㈤㆔㈤年 國立故宮博物院藏 

圖 2 文徵明 《湘君湘夫㆟》 

西元㆒㈤㆒㈦年 北京故宮博物院藏 

圖 3 文徵明 《仿李成寒林》 

西元㆒㈤㆕㆓年 British Museum 藏 

圖 4 文徵明 《影翠軒》 

國立故宮博物院藏 
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圖 5 文徵明 《絕壑高閑》 西元㆒㈤㆒㈨年 國立故宮博物院藏 

圖 6 仇英 《春㊰宴桃李園》 

㈰本京都知恩院藏 

圖 7 仇英 《㆝降麟兒》 

取㉂《鍾馗百圖》 
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圖 8 仇英 《雙駿圖》 約㆒㈤㆕○年 

國立故宮博物院藏 

圖 9 《鍾馗圖》 ㈰本久保 收藏 

圖 10 《執劍來福》 

取㉂《㆔教源流搜神大全》 

圖 11 朱見深 《柏柿如意》 

北京故宮博物院藏 
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圖 12 顏輝 《鍾馗出行》 Cleveland Museum of Art 藏 

圖 13 顏庚 《鍾馗出行》 The Metropolitan Museum of Art 藏 

圖 14 龔開 《㆗山出遊圖》 Freer Gallery 藏 
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圖 15 戴進 《鍾馗㊰遊》 

北京故宮博物院藏 

圖 16 殷善 《㈤鬼鬧判》 江蘇淮安王鎮墓出㈯ 

圖 17 戴進 《鍾馗出行》 

取㉂《顧氏畫譜》 

圖 18 文徵明 《空林覓句》 

國立故宮博物院藏 
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圖 19 文嘉 

《寒林鍾馗》 

西元㆒㈤㆕㈧年 

取㉂ Siren, Chinese 

Painting Vol. 6 

圖 21 文徵明 《關山積雪》 國立故宮博物院藏 

圖 20 琵琶記版晝 

取㉂《元明戲曲葉子》  

圖 22 李士達 

《寒林鍾馗》 

大阪市立美術館藏 
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圖 1 文徵明《寒林鍾馗》西元㆒㈤㆔㈤年 國立故宮博物院藏 
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圖 2 文徵明《湘君湘夫㆟》(局部) 

西元㆒㈤㆒㈦年 北京故宮博物院藏 

圖 3 文徵明《仿李成寒林》 

西元㆒㈤㆕㆓年 British Museum 藏 

圖 4 文徵明《影翠軒》(局部) 

國立故宮博物院藏 
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圖 5 文徵明《絕壑高閑》(局部) 

西元㆒㈤㆒㈨年 國立故宮博物院藏 

圖 7 仇英《㆝降麟兒》 

取㉂《鍾馗百圖》 

圖 6 仇英《春㊰宴桃李園》(局部) 

㈰本京都知恩院藏 



美術史研究集刊 第㈩㈥期 (民國 93年) 

 －334－ 

 

 

   
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 8 仇英 《雙駿圖》(局部)約㆒㈤㆕○年 

國立故宮博物院藏 

圖 9 《鍾馗圖》㈰本久保  收藏 

圖 10 《執劍來福》 

取㉂《㆔教源流搜神大全》 

圖 11 朱見深 《柏柿如意》 

北京故宮博物院藏 
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圖 12 顏輝 《鍾馗出行》(局部) Cleveland Museum of Art 藏 

圖 13 顏庚 《鍾馗出行》(局部) The Metropolitan Museum of Art 藏 



美術史研究集刊 第㈩㈥期 (民國 93年) 

 －336－ 
 

 

(㊨
)  

(㊧
) 

圖
14
 
龔
開
 
《
㆗
山
出
遊
圖
》
 

Fre
er 

Ga
lle

ry
藏
 



石守謙 雅俗的焦慮：文徵明、鍾馗與大眾文化 

 －337－ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

圖 15 戴進 《鍾馗㊰遊》 

北京故宮博物院藏 

圖 17 戴進 《鍾馗出行》 

取㉂《顧氏畫譜》 

圖 16 殷善 《㈤鬼鬧判》 江蘇淮安王鎮墓出㈯ 
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圖 18 文徵明 《空林覓句》 

國立故宮博物院藏 

圖 19 文嘉 《寒林鍾馗》西元㆒㈤㆕㈧年 

取㉂ Siren, Chinese Painting, Vol. 6 
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圖 20 琵琶記版晝  取㉂《元明戲曲葉子》 圖 22 李士達 《寒林鍾馗》 

大阪市立美術館藏 

圖 21 文徵明 《關山積雪》 國立故宮博物院藏 
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Anxiety between Elegance and Vulgarity: Wen Zhengming, 
Zhong Kui and Popular Culture 

Shih Shou-chien 
National Palace Museum, Taipei 

Wen Zhengming was the instigator and leader of literati culture in its process of 
coalescing a distinct entity in the sixteenth-century China. Through the creation, 
appreciation, and exchange of paintings, he not only constructed the specific model for 
the so-called “Wu school” literati painting, but also defined a unique lifestyle, 
emblematic of and prized by the elite class. Along with elite class’s wish to distinguish 
itself utterly from the commoners came the acute fear of assimilating in any way to 
popular culture. This proved especially true for customs that transcended social class, 
for example the celebration of Chinese New Year. Wen Zhengming’s Zhong Kui 
painting is a representative case which can illustrate the underlying anxiety in the 
relationship between the elite class and popular culture. 

The hanging scroll entitled Zhong Kui in the Wintry Forest has traditionally been 
attributed to Wen Zhengming. However, its Zhong Kui figure is depicted in intricate 
detail and reveals the style of the professional painter Qiu Ying. It is further suggested 
that Qiu followed Wen’s instruction to make the Zhong Kui figure an elegant image. 

Compared with the traditional imagery of Zhong Kui, this Wen-Qiu painting is 
significant for its absence of Zhong Kui’s superhuman strengths and is reinterpreted in 
accordance with an early- Ming poem by Ling Yun-han, which reads, “Wishing for 
bright spring luminance across ten thousand miles.” Zhong Kui in this painting is thus 
no longer a violent demon queller but a refined invocation to spring and the center of a 
tranquil painting suitable for a scholar’s studio.  

The lack of auspicious functionality in this Zhong Kui painting imparts the 
distinctive qualities of the literati’s lifestyle, which Wen and his peers tried to construct 
through formulating an elegant pursuit  in activities like interior designing and tea 
appreciation. However, the popularity of paintings such as Wen-Qiu’s Zhong Kui 
remained quite limited. This reveals the impossibility of a complete separation between 
the literati and commoners. Moreover, it  is this reality that confirms the continuing need 
to investigate the tensions that marked the relationship between the elite and popular 
cultures in China. 

 
Key words: Wen Zhengming, Qiu Ying, Zhong Kui, literati culture, elite culture, 

popular culture, l iterati’s l ifestyle  


