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如发现印装质量问题，请与我社营销部联系调换。
版权所有·侵权必究
本社法律顾问：安徽承义律师事务所  孙卫东律师

贺辛卯夏燕园雅集
北京大学艺术学院院长  王一川

    群鸟高飞，终栖于树，谓之集；集而发雅音，谓之雅集。

古有兰亭雅游、西园雅集，今有北大艺术学院访问学者进修教

师之燕园雅集。自蔡元培校长力倡中国现代高等艺术教育及美

育迄今，北大艺苑之乔木蒙岁岁浇灌、代代栽培，上沐天恩，

下接地气，中承人意，百余年来根愈深，叶愈茂，终引来百鸟

日日啼鸣不已、雅音月月绕梁不绝之胜景。五湖四海之同道雅

集于辛卯夏之燕园，百雅竞艳，百家齐鸣，当令古老燕园再度

生辉，百年北大又添新彩。鸟宿于乔木终为来日高翔，高翔后

复栖于乔木，更集于乔木。夜宿于斯为休养及补给，日集于斯

可互通鸿鹄之志。乔木为百鸟而生养，百鸟倚乔木而雅集。鸟

之乐于栖居雅集实乃乔木之幸。北大艺术学院甘为天下雅士安

居雅集之常绿乔木。祝燕园雅集成功。
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工作着是美丽的、幸福的！

我觉得我们都很幸运 ：我们都有幸是艺术工作者。从某种角度说，我们从事的是赏心怡神、悦目悦

耳、美育育人、教化化人的工作。也许我们要经历艰难的“语言之痛苦”的艺术创造，也许我们在欣赏

之余还要进行深入的学理思考和理性分析，但我们的生活兴趣、工作事业是完全可以合成一体（而不会

也不应该被“异化”）的，我们的技艺与精神追求是可以合一的，“艺”是有可能上升到“道”的。我们

是可以实践“审美的日常生活化”或“日常生活的审美化”，“生活艺术化”或“艺术生活化”的。这是

何等之幸事！又是何等之境界！在当下，艺术教育和美育无疑还将在中华民族复兴，国家文化建设，国

民文化、艺术素养形成中发挥更大的作用。我们生逢其时！

未名湖虽不大，但有海洋的气魄和胸襟，那是知识的海洋、学问的海洋、艺术的海洋、精神的海洋，

那么，艺术学院无疑也是未名湖里一个温暖的港湾了。亲爱的访问学者学员们，你们本来都是个体，都

是一个个最具个性的艺术工作者个体，但在艺术学院一年的学习生活中，我感觉你们凝聚成了一个团结、

友爱、和谐，凝聚力极强的大集体。在相关老师、导师们的辛勤、负责、积极的工作及指导下，你们这

个在北大颇为特殊的团体亲密团结，和谐友爱地相处 ；更不用说一次次的班会，一次次的学术研讨、书

画展览、文艺演出、参观访问。高远的追求，不凡的谈吐，那种“指点江山，激扬文字”的神采和峥嵘

岁月——你们的一年何其充实！

这一年是你们的收获沉甸甸的一年。你们在北大重新出发，未来你们将收获更多。

相信吧，太阳每天都是新的。而我们还有一个共同的太阳，那就是北大。未名湖永远是你们的海洋，

艺术学院永远是你们心灵的港湾。

  2015 年 12 月 3 日

写在前面
北京大学艺术学院副院长 陈旭光

多年以前，当我以教师代表的身份，给即将毕业远行的艺术学院本科生、研究生作毕业致辞时，我

曾这样写道 ：“如果说生活是海洋，未名湖就是一个温暖的港湾。”

的确，以艺术的名义，以北大为旗帜，你们会聚在这里，从四面八方而来会聚在这里。也许你们都

已在自己的艺术途程中、工作岗位上小有成就，甚至可能名声赫赫，但在北大，在百川归海、有容乃大

的北大“未名湖海洋”，我相信，你们度过了一年团结、紧张、严肃、活泼、自由、民主的生活，度过

了一年潜心学习、畅饮知识、砥砺艺道、切身沉醉于北大氛围、悉心感悟北大精神的学员生涯。

365 日白马过隙，倏忽而逝。但所有的未名岁月、燕园风情肯定已经或必将成为你们记忆中的永恒。

现在，你们又要从这里再次出发，就像一艘帆船，养精蓄锐，正准备扬帆远征呢！

而在“再出发”之前，你们交出了一份扎实的学业小结，一份厚重的艺术人生答卷。这份厚厚的即

将面世的各体作品汇、论文集，体裁样式丰富多姿，艺术门类尽数囊括，诗、书、画、影视、戏剧、舞

蹈、音乐，创作、设计、论文、报告，真可谓洋洋大观矣！

无疑，艺术是人所创造并独有的，也是为人而存在的。德国诗人、美学美育家席勒曾经由衷地赞美：

“论勤奋你不及蜜蜂 / 论敏捷你更像是一个蠕虫 / 论智慧你又低于高级生物 / 可是人类啊 / 你却独占艺术”

（《诗》）。

你们，不正是“独占艺术”的人类的代表吗？

“艺”的本义是“种植”的意思，与农业相关（很像“文化”的英文字 Culture，也与农业、种

植有关）。《说文解字注》中说：“艺尤树也，树种义同”“周时六艺字盖亦作埶，儒者之于礼、乐、射、御、

书、数，犹农者之树埶也”。艺术工作者，不正是为了“树人”“育人”（首先是自我养成）而辛勤的工

作吗？不正是那种“双手劳动，慰藉心灵”，“仰望星空，脚踏实地”，追求高远艺境但又必须勤勉如农夫、

工匠的“手工艺人”吗？
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白  凌

北京舞蹈学院编导系教

师。曾创作舞剧、舞蹈

作品《草原祭礼》《冬

古拉玛情》《那一端》

《那方花开》《声声

慢》等。

绪论

胶州秧歌是汉族舞蹈中风格独特的民间艺术之一。胶州秧歌从村头广场登上舞台，成为

当代民族民间舞创作素材的重要部分，主要在于它表现出了挺拔、舒展、细腻、刚柔相济的

动作质感和齐鲁女性的贤淑含蓄、坚韧不拔等文化特质。

一直以来，表现胶州秧歌的作品数量很多，有些作品大胆创新，不同程度地融入了现代舞

的理念和语汇，既有传统的民族特色，又透视出时代的气息和民族的精神，充分体现了编导的

创新意识已不再局限于舞种的文化表达， 而在于追求更高境界的人文表达。笔者在创作胶州秧

歌作品 《那方花开》的过程中以在保留胶州秧歌风格特征的原貌的基础上加以创新和发展、平

衡好保留和创新的关系这一问题为核心，尤其在动作语汇创作上融入编导个人编创习惯及其个

性思维方式的同时，遵循其文化特性，以传统胶州秧歌素材中的主要风格、形态为基础，保留

的同时去变化发展。如何在保留传统精髓的基础上加以发展创新，是本论文探讨的初衷。本文

以胶州秧歌作品《那方花开》的创作实践经验为基础，形成理论观点的实践依据，并加以理论的

分析和总结。

一、作品的素材选取

（一）天人合一的文化呈现

源远流长的齐鲁文化潜移默化地影响着胶州秧歌乃至整个山东地区，儒家崇尚的“天人

合一”“和谐”等主要思想在胶州秧歌这一极富人文特色的舞蹈形式中得以体现。胶州秧歌作

品《那方花开》所描绘的是桃花仿若温婉迷人的姑娘，远瞻那方桃花儿竞相绽放的美好情境，

所展现的正是这种“天人合一”的思想，抒发对大自然与美好生命急切向往的情感 ；舞蹈结

构分为三段，但并非传统“A—B—A”的模式，而是类似于“1—2—3”的从戏花、人到物我

合一的情感层层推进的结构模式。

（二）含苞欲放的形态契合 

“扇女”的动作时收时放，有含苞欲放之感，其形象与作品《那方花开》中所塑造的桃花

意象相贴合，舞蹈语汇极尽地体现出桃花本身的特质。其“三弯、九动、十八态”风格的舞

蹈动作独树一帜，如代表性的“丁字三步”和“倒丁字碾步”，在做动作时，颈、腰、膝三个

部位在适当的弯曲中要有变化，头、胸、胯、大臂、小臂、手、腿、膝、脚这九个部位在同

一时值内各自朝同一方向做持续的弧线运动，左右两侧又有各自不同的运动方向和轨迹，形

成了胶州秧歌“三弯、九动、十八态”的外部运动特征，形成了具有韧性与曲线美的“三道弯”

外在形态，动作细腻迷人、柔美流畅，能够生动地表现出风中摇曳的桃花的流畅、优美之姿……

胶州秧歌不仅将齐鲁“和谐” 文化融入到作品之中，与编导所要体现的向往美好生活、崇尚人

与自然相和谐的主题思想相贴合， 而且其具有地方特色的形态特征也生动形象地体现出了“桃

花”含蓄、柔美、婀娜而娇羞的形态。

二、求大同、存小异的“个性创作”

（一）胶州秧歌的动作风格特点

试谈胶州秧歌的创作体验
—以作品《那方花开》为例

⊙白 凌

关于胶州秧歌的风格特点，当地老艺人用“抬重、 落

轻、走飘，活动起来扭断腰”来形容它的动律与风韵，舞

蹈家们又把它归纳为 “脚拧、 扭腰、 小臂绕 “8” 字（动肩）、

手推、翻腕的有机配合”。胶州秧歌动态的风格主要有抻、

韧、碾、拧、扭五大特点。关于“扭”字，胶州秧歌在民

间有 “三弯、 九动、 十八态” 之称， 又叫“扭断腰”“三道

弯”。胶州秧歌的一举一动、一招一式都在一个“扭”字，

这个是以动力脚掌或脚跟的碾拧做运动的支点，从而波及

腰和上身各部位的扭动，形成它流动中的“三道弯”曲线

特征。脚下的“拧”“碾”，腰上的“扭”必然以脚下运动

为支点，以自下而上的“拧”“碾”“扭”作为动作发力的

重点，从而使胶州秧歌形体线条弯曲柔和，舞蹈动作轻柔，

但也不失劲健挺秀、 奔放洒脱。“抻”“韧”是通过小臂绕 

“8”字、手推翻腕的有机配合，训练身体上下的协调性和

内在的控制身体的能力。“拧、碾、扭、韧、抻”不是单

独表现的，而是身体各部位按一定次序，依次向上下同时进

行，构成统一和谐的运动。胶州秧歌调动全身各部位“拧、

碾、扭、韧、抻”，使舞蹈动作“抬重（抬起来较快）、落

轻（脚落轻）、走飘（扭动运行飘逸），活动起来扭断腰”。

（二）风格的个性化体现

《那方花开》通过对桃花绽放、桃花映红的景象的描

述来表达一种人们对美好生活的向往。它在结构上不同于

音乐《沂蒙山小调》“A—B—A”的结构模式，而是采用“1—

2—3”的层层递进的结构模式。这种结构模式的安排推进

了作品后段的情绪表现，从花到人，使作品在表现方式上

形成一种“虚”与“实”结合的特点，从第一段的桃花绽

放到第二段的花人合一，再到观花情境升华为对这样美好

的事物的一种追寻。作品第三段所表现的女子远处赏花是

“实”的内容，舞者对花儿或含羞、或摇曳、或随风飘洒

的形态的捕捉则是“虚”的意境。两者不先后展示，而是

在钢琴的伴奏下穿插进行，时虚时实地结合呈现。这其中

的“虚境”——桃花花瓣随风层层摇曳的生动画面的体现

可以说是个性思维与音乐特性的结合。同一旋律在钢琴高

低音区的辉映及演奏力度的对比下强调了乐曲的“虚”“实”

效果，而其“虚”“实”结合的音乐效果呈现则更有助于

作品第二段展现女子隔岸观花与化身花海的“虚”与“实”

结合的效果。

在舞蹈语汇的编创上，本作品主要运用了胶州秧歌动

作元素，融入了一些现代舞元素，使之在原动作的节奏、

力量方式上发生变化。在胶州秧歌动作创作时，多保留脚

下动作，变化发展上肢动作及运用顺势发展的方法等，使

动作不失其原貌特征，又有耳目一新之感。如开场选择用

膝盖夹扇的造型，以生动地表现桃花待放的形象。针对胶

州秧歌的脚下步伐—行进正丁字拧步、原地倒丁字碾步、

提拧步等步伐，加入了编导的一些习惯性运动方式。如节

拍中，前四分之三拍按照传统丁字拧步的步伐，而在原本

做收式的后四分之一拍加入一个上身与下身成反方向拉扯

的画圆动作作为动作元素与元素之间的连接。在上身动作

的编创中，考虑到桃花意象，对传统形态的保留并不多，

花哨的扇子技巧及过于繁复的上身动律的表现在这部作品

的主题表现上并无促进作用。在对扇子运用的处理上，主

要运用顺势编舞的编创技巧，即顺着扇叶前一动作的动势

继续流动，最大程度地运用了身体的内部空间，使扇子在

身体的各个部位流动，以贴合音乐的优美、流畅之感。如

用肩颈夹扇，屈膝夹扇，以及旋转中扇子从脚部到肩部，

再到头部的曲线流动等，使扇与人合为一体，增强了胶州

秧歌中扇子的表现力。在作品时代感的体现上，编者还运

用了现代舞的语汇来加强画面的表达。如舞蹈中运用了地

面滚的同时挥舞扇子的方式来表现桃花花瓣被风卷起，漫

天飞舞的情景。在这一舞段中，舞者已化作桃花丛中的桃

花，乘着风时快时慢、时高时低地飘扬。在表现女子远瞻

那方桃花和对那方美景的憧憬与急切的向往时，则运用了

云步来表现。

三、音乐利用的异样表达

（一）风格各异的“老调”“新曲”

胶州秧歌是有强烈民族风格的民间舞蹈，所以编创胶

州秧歌时所选取的音乐素材的风格很重要，选用的曲子需

具有典型的“山东味儿”。《那方花开》所选用的主要音乐

素材《沂蒙山小调》出自山东临沂，是带有山歌风格的小

调。作品并不是单纯地选用这一民间“老调”作为舞蹈配

乐，而是加入了更具时代特色的钢琴版的改编“新曲”来

体现本作品所要传递的当代情感特色。

作者是因为听到《沂蒙山小调》这首音乐，被音乐感

动而萌生创作的念头。因作品内容的表达需要，作者将音

乐结构安排为“A—B—A”的模式 ：第一段与第三段选用

具有民族风格的山东传统老调《沂蒙山小调》，有浓烈的

传统而古朴的民歌风格。第二段所选用的是用钢琴伴奏的

具有强烈时代特征的新曲《沂蒙山小调》，其主旋律虽与

传统“老调”相同，但因其伴奏乐器、旋律的改变和演奏

者对乐曲极具创新特色的改编，使这一钢琴版“新曲”《沂

蒙山小调》不但展现了民歌小调原本的秀丽、活泼之感，

其一连串连贯音符的弹奏，使其具有较民族音乐更加丰富

的音乐色彩和音乐织体层次。比如单声部民歌被配以和声，

变为多声部音乐，丰富的表现形式有利于钢琴曲对民歌意

境的延伸，更给这一“新曲”增添了一抹淡雅、流畅、婉

约之风，展现出这个时代民歌音乐的特色，更衬托了该作

品当代的时代情感与创新特色。

（二）节奏的个性化处理

胶州秧歌的节奏特点总体上可以体现为大量附点式节

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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北京舞蹈学院编导系教

师。曾创作舞剧、舞蹈

作品《草原祭礼》《冬

古拉玛情》《那一端》

《那方花开》《声声

慢》等。

绪论

胶州秧歌是汉族舞蹈中风格独特的民间艺术之一。胶州秧歌从村头广场登上舞台，成为

当代民族民间舞创作素材的重要部分，主要在于它表现出了挺拔、舒展、细腻、刚柔相济的

动作质感和齐鲁女性的贤淑含蓄、坚韧不拔等文化特质。

一直以来，表现胶州秧歌的作品数量很多，有些作品大胆创新，不同程度地融入了现代舞

的理念和语汇，既有传统的民族特色，又透视出时代的气息和民族的精神，充分体现了编导的

创新意识已不再局限于舞种的文化表达， 而在于追求更高境界的人文表达。笔者在创作胶州秧

歌作品 《那方花开》的过程中以在保留胶州秧歌风格特征的原貌的基础上加以创新和发展、平

衡好保留和创新的关系这一问题为核心，尤其在动作语汇创作上融入编导个人编创习惯及其个

性思维方式的同时，遵循其文化特性，以传统胶州秧歌素材中的主要风格、形态为基础，保留

的同时去变化发展。如何在保留传统精髓的基础上加以发展创新，是本论文探讨的初衷。本文

以胶州秧歌作品《那方花开》的创作实践经验为基础，形成理论观点的实践依据，并加以理论的

分析和总结。

一、作品的素材选取

（一）天人合一的文化呈现

源远流长的齐鲁文化潜移默化地影响着胶州秧歌乃至整个山东地区，儒家崇尚的“天人

合一”“和谐”等主要思想在胶州秧歌这一极富人文特色的舞蹈形式中得以体现。胶州秧歌作

品《那方花开》所描绘的是桃花仿若温婉迷人的姑娘，远瞻那方桃花儿竞相绽放的美好情境，

所展现的正是这种“天人合一”的思想，抒发对大自然与美好生命急切向往的情感 ；舞蹈结

构分为三段，但并非传统“A—B—A”的模式，而是类似于“1—2—3”的从戏花、人到物我

合一的情感层层推进的结构模式。

（二）含苞欲放的形态契合 

“扇女”的动作时收时放，有含苞欲放之感，其形象与作品《那方花开》中所塑造的桃花

意象相贴合，舞蹈语汇极尽地体现出桃花本身的特质。其“三弯、九动、十八态”风格的舞

蹈动作独树一帜，如代表性的“丁字三步”和“倒丁字碾步”，在做动作时，颈、腰、膝三个

部位在适当的弯曲中要有变化，头、胸、胯、大臂、小臂、手、腿、膝、脚这九个部位在同

一时值内各自朝同一方向做持续的弧线运动，左右两侧又有各自不同的运动方向和轨迹，形

成了胶州秧歌“三弯、九动、十八态”的外部运动特征，形成了具有韧性与曲线美的“三道弯”

外在形态，动作细腻迷人、柔美流畅，能够生动地表现出风中摇曳的桃花的流畅、优美之姿……

胶州秧歌不仅将齐鲁“和谐” 文化融入到作品之中，与编导所要体现的向往美好生活、崇尚人

与自然相和谐的主题思想相贴合， 而且其具有地方特色的形态特征也生动形象地体现出了“桃

花”含蓄、柔美、婀娜而娇羞的形态。

二、求大同、存小异的“个性创作”

（一）胶州秧歌的动作风格特点

试谈胶州秧歌的创作体验
—以作品《那方花开》为例

⊙白 凌

关于胶州秧歌的风格特点，当地老艺人用“抬重、 落

轻、走飘，活动起来扭断腰”来形容它的动律与风韵，舞

蹈家们又把它归纳为 “脚拧、 扭腰、 小臂绕 “8” 字（动肩）、

手推、翻腕的有机配合”。胶州秧歌动态的风格主要有抻、

韧、碾、拧、扭五大特点。关于“扭”字，胶州秧歌在民

间有 “三弯、 九动、 十八态” 之称， 又叫“扭断腰”“三道

弯”。胶州秧歌的一举一动、一招一式都在一个“扭”字，

这个是以动力脚掌或脚跟的碾拧做运动的支点，从而波及

腰和上身各部位的扭动，形成它流动中的“三道弯”曲线

特征。脚下的“拧”“碾”，腰上的“扭”必然以脚下运动

为支点，以自下而上的“拧”“碾”“扭”作为动作发力的

重点，从而使胶州秧歌形体线条弯曲柔和，舞蹈动作轻柔，

但也不失劲健挺秀、 奔放洒脱。“抻”“韧”是通过小臂绕 

“8”字、手推翻腕的有机配合，训练身体上下的协调性和

内在的控制身体的能力。“拧、碾、扭、韧、抻”不是单

独表现的，而是身体各部位按一定次序，依次向上下同时进

行，构成统一和谐的运动。胶州秧歌调动全身各部位“拧、

碾、扭、韧、抻”，使舞蹈动作“抬重（抬起来较快）、落

轻（脚落轻）、走飘（扭动运行飘逸），活动起来扭断腰”。

（二）风格的个性化体现

《那方花开》通过对桃花绽放、桃花映红的景象的描

述来表达一种人们对美好生活的向往。它在结构上不同于

音乐《沂蒙山小调》“A—B—A”的结构模式，而是采用“1—

2—3”的层层递进的结构模式。这种结构模式的安排推进

了作品后段的情绪表现，从花到人，使作品在表现方式上

形成一种“虚”与“实”结合的特点，从第一段的桃花绽

放到第二段的花人合一，再到观花情境升华为对这样美好

的事物的一种追寻。作品第三段所表现的女子远处赏花是

“实”的内容，舞者对花儿或含羞、或摇曳、或随风飘洒

的形态的捕捉则是“虚”的意境。两者不先后展示，而是

在钢琴的伴奏下穿插进行，时虚时实地结合呈现。这其中

的“虚境”——桃花花瓣随风层层摇曳的生动画面的体现

可以说是个性思维与音乐特性的结合。同一旋律在钢琴高

低音区的辉映及演奏力度的对比下强调了乐曲的“虚”“实”

效果，而其“虚”“实”结合的音乐效果呈现则更有助于

作品第二段展现女子隔岸观花与化身花海的“虚”与“实”

结合的效果。

在舞蹈语汇的编创上，本作品主要运用了胶州秧歌动

作元素，融入了一些现代舞元素，使之在原动作的节奏、

力量方式上发生变化。在胶州秧歌动作创作时，多保留脚

下动作，变化发展上肢动作及运用顺势发展的方法等，使

动作不失其原貌特征，又有耳目一新之感。如开场选择用

膝盖夹扇的造型，以生动地表现桃花待放的形象。针对胶

州秧歌的脚下步伐—行进正丁字拧步、原地倒丁字碾步、

提拧步等步伐，加入了编导的一些习惯性运动方式。如节

拍中，前四分之三拍按照传统丁字拧步的步伐，而在原本

做收式的后四分之一拍加入一个上身与下身成反方向拉扯

的画圆动作作为动作元素与元素之间的连接。在上身动作

的编创中，考虑到桃花意象，对传统形态的保留并不多，

花哨的扇子技巧及过于繁复的上身动律的表现在这部作品

的主题表现上并无促进作用。在对扇子运用的处理上，主

要运用顺势编舞的编创技巧，即顺着扇叶前一动作的动势

继续流动，最大程度地运用了身体的内部空间，使扇子在

身体的各个部位流动，以贴合音乐的优美、流畅之感。如

用肩颈夹扇，屈膝夹扇，以及旋转中扇子从脚部到肩部，

再到头部的曲线流动等，使扇与人合为一体，增强了胶州

秧歌中扇子的表现力。在作品时代感的体现上，编者还运

用了现代舞的语汇来加强画面的表达。如舞蹈中运用了地

面滚的同时挥舞扇子的方式来表现桃花花瓣被风卷起，漫

天飞舞的情景。在这一舞段中，舞者已化作桃花丛中的桃

花，乘着风时快时慢、时高时低地飘扬。在表现女子远瞻

那方桃花和对那方美景的憧憬与急切的向往时，则运用了

云步来表现。

三、音乐利用的异样表达

（一）风格各异的“老调”“新曲”

胶州秧歌是有强烈民族风格的民间舞蹈，所以编创胶

州秧歌时所选取的音乐素材的风格很重要，选用的曲子需

具有典型的“山东味儿”。《那方花开》所选用的主要音乐

素材《沂蒙山小调》出自山东临沂，是带有山歌风格的小

调。作品并不是单纯地选用这一民间“老调”作为舞蹈配

乐，而是加入了更具时代特色的钢琴版的改编“新曲”来

体现本作品所要传递的当代情感特色。

作者是因为听到《沂蒙山小调》这首音乐，被音乐感

动而萌生创作的念头。因作品内容的表达需要，作者将音

乐结构安排为“A—B—A”的模式 ：第一段与第三段选用

具有民族风格的山东传统老调《沂蒙山小调》，有浓烈的

传统而古朴的民歌风格。第二段所选用的是用钢琴伴奏的

具有强烈时代特征的新曲《沂蒙山小调》，其主旋律虽与

传统“老调”相同，但因其伴奏乐器、旋律的改变和演奏

者对乐曲极具创新特色的改编，使这一钢琴版“新曲”《沂

蒙山小调》不但展现了民歌小调原本的秀丽、活泼之感，

其一连串连贯音符的弹奏，使其具有较民族音乐更加丰富

的音乐色彩和音乐织体层次。比如单声部民歌被配以和声，

变为多声部音乐，丰富的表现形式有利于钢琴曲对民歌意

境的延伸，更给这一“新曲”增添了一抹淡雅、流畅、婉

约之风，展现出这个时代民歌音乐的特色，更衬托了该作

品当代的时代情感与创新特色。

（二）节奏的个性化处理

胶州秧歌的节奏特点总体上可以体现为大量附点式节
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奏型的存在——前四分之三节奏中展开，后四分之一节奏

中做收式，副拍上启动动作。慢板动律是一种力的运用和

控制， 体现在动作的幅度、 速度、强度上，呈现出“快

发力、慢延伸”，形成一种“细腻感”；同时脚下的“抬

重、落轻、走飘”也是一种特殊的节奏型，体现了胶州

秧歌步伐的特点，在扇巾动作中更是强调了秧歌特有的

“抻”“韧”。如推扇中的启动撒开、紧收、慢推等，强调

的是在一拍内完成动作的质量。

基于胶州秧歌的既定节奏，同时打破胶州秧歌传统的

节奏连接方式，进一步地创作出独特的个性化的节奏处理

是本人一直在追求并且尝试的。每位编导对节奏的敏感度

不同，处理节奏与力量的相互作用关系的方式也就不同。

笔者对节奏处理非常重视 ：在编创过程中重视节奏和力量

的变化，两者的相互作用，时间、力量的变化又直接作用

于叙事与表达。尊重心理节奏，顺应自身的动势走向、发

力习惯。在创作中，根据相邻动作间的关系给予这段动作

一个既定的节奏，再根据节奏的设定搭配相应的发力方式

和力度，以更清晰、更具对比度地表现这一节奏的处理，

这样，节奏的个性化处理就导致了发力方式及力量的改

变，从而形成不同的表达。如在作品中，本人运用了大量

的“呼吸引导所产生的顿挫下沉，继而连接抻满节奏的延

伸动作”，这是基于我对这段动作预先设定的“顿挫—缓慢”

的节奏处理的。这种节奏处理加上与之相协调的发力的运

用，使其形成一种“凝住”继而“舒展”的感觉，打破原

有规整的节奏，使原有的舞句在更具抑扬顿挫的起伏感的

同时，深化了情绪的表达。这种节奏的改变，有时也表现

在与舞蹈具有亲属关系的音乐伴奏上，如这一版本的钢琴

曲的音乐节奏处理十分自由，每一乐句的结尾都加了自由

延长，这样乐句与乐句间的关系更加紧密，使整首乐曲呈

现出一种连绵不断的节奏感。配合这样的音乐特性，在这

一舞段的创作中就主要以绵延流畅的动作串联下的节奏处

理为主，在连接动作上减少时间的分配，将重点放在连接

动作之后的延伸动作。强化舞段的感染力，加强动作与动

作间的对比，如幅度、空间、力度的对比都是重要途径，

而在笔者的编创过程之中，节奏处理的对比度的体现是最

基础的。

四、情感凝塑的个性倾诉

（一）民间舞蹈的时代性

“民族民间舞蹈的时代性”一直是编导们思考的重要

问题。随着“学院派民族民间舞”这一概念的不断明确、

舞台化创作民间舞蹈的不断发展，在教室中、舞台上的民

族民间舞已不是原始意义上的民族民间舞。原生态的民族

民间舞在形式上已不足以满足当今社会的审美需求。面对

这一切，编导在创作民族民间舞时运用特有的编创技巧，

对纯民间的风格进行动态上的提炼加工，重构出一种更具

观赏性、更能体现当代人思想情感特色的民族民间舞。

中国民族民间舞蹈来源于民间，并且曾经传承、发展

于民间，从新中国成立初期开始走向舞台。这么长的一段

时间，民族民间舞经历了一代代民间艺人、舞蹈工作者艺

术化的改造，已与其本来面貌大相径庭，并被打上了各个

时代的印记。作为一名舞蹈编导，继承中国民族民间舞蹈

的传统文化是我们的使命 ；同时，我们又必须在创作中保

证舞种风格的纯正性，体现出自己独特的编创个性，因为

民族民间舞作为一种亲民的舞蹈艺术，其创作要得到族群

的认同，就必须保存其主要的风格韵律特征。所以，作为

当代舞蹈编导，进行传统继承与当代个性的转换是我们当

前的主要任务之一。笔者在创作胶州秧歌作品《那方花开》

的过程中也是以这一问题为核心的。

（二）个性表达

舞种是特定文化要素与审美要素的合一，有特定的无

声的言说形式标准，它甚至是一种约束力，带着族群群体

的认可，这是我认为的舞蹈创作中必须要做到的求大同的

方面。对于个性的认识，我认为在舞蹈中应体现为现代感、

时代化，与时俱进地把握不断演变的审美取向。但是，编

导、演员所谓的“独抒性灵”，是在深刻认识民族风格本

质基础上的别出心裁，一定是在民族风格已完全渗入血液

的前提下才能带入个性的发挥。有个性的作品，并不代表

另类，而是因其恰到好处的创意而与众不同。在当今的民

间舞创作中，编导所要考虑的已不是舞种的概念，而是舞

台化意义的剧目创作的概念。与舞种的着眼点不同，在舞

台化的剧目创作中，其风格文化与审美语境已不再作为一

种显要的因素而存在，它们融合到舞蹈编导的个性之中进

行综合性的展现，即以微观的主题个性来显现宏观的客体

风格。正因为有了这种独创的个性，一个舞种才会像细胞

裂变一样，分裂出千百种异彩纷呈的舞台作品。《那方花

开》的创作没有一味地模仿传统胶州秧歌的编创模式和程

式动作，在风格和韵律的把握上却遵循了胶州秧歌的独特

风格和韵味 ；虽然加入了编导个人的生活体验和编创方式，

但是这样的独具创作想象力的作品随着时代审美变迁而产

生，却没有偏离胶州秧歌的民族审美意识。这种追求个性

的创作是对胶州秧歌舞台创作各种可能性的一种摸索，是

对胶州秧歌具有典型特征的舞蹈语汇的一种提炼。

结论

舞蹈作品的创新应紧跟时代发展的步伐，才能满足观

众的现代审美情趣。任何舞蹈创作都是为了表达，不论是

借别人的题抒自己的情，还是用自己独特的视角和生命体

验的题来抒自己的情，都是为了完成自己的个性表达，并

同观众产生共鸣。《那方花开》在大体风格、韵律把握上

遵循了胶州秧歌的独特韵味，虽然加入了编导个性的生活

体验和独特的运动发力方式，却没有偏离胶州秧歌的民族

审美意识。所以当代的民族民间舞创作是对民族民间舞创

作方式各种可能性的一种摸索，也是对各民族民间舞蹈典

型特征语汇的一种提炼。
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奏型的存在——前四分之三节奏中展开，后四分之一节奏

中做收式，副拍上启动动作。慢板动律是一种力的运用和

控制， 体现在动作的幅度、 速度、强度上，呈现出“快

发力、慢延伸”，形成一种“细腻感”；同时脚下的“抬

重、落轻、走飘”也是一种特殊的节奏型，体现了胶州

秧歌步伐的特点，在扇巾动作中更是强调了秧歌特有的

“抻”“韧”。如推扇中的启动撒开、紧收、慢推等，强调

的是在一拍内完成动作的质量。

基于胶州秧歌的既定节奏，同时打破胶州秧歌传统的

节奏连接方式，进一步地创作出独特的个性化的节奏处理

是本人一直在追求并且尝试的。每位编导对节奏的敏感度

不同，处理节奏与力量的相互作用关系的方式也就不同。

笔者对节奏处理非常重视 ：在编创过程中重视节奏和力量

的变化，两者的相互作用，时间、力量的变化又直接作用

于叙事与表达。尊重心理节奏，顺应自身的动势走向、发

力习惯。在创作中，根据相邻动作间的关系给予这段动作

一个既定的节奏，再根据节奏的设定搭配相应的发力方式

和力度，以更清晰、更具对比度地表现这一节奏的处理，

这样，节奏的个性化处理就导致了发力方式及力量的改

变，从而形成不同的表达。如在作品中，本人运用了大量

的“呼吸引导所产生的顿挫下沉，继而连接抻满节奏的延

伸动作”，这是基于我对这段动作预先设定的“顿挫—缓慢”

的节奏处理的。这种节奏处理加上与之相协调的发力的运

用，使其形成一种“凝住”继而“舒展”的感觉，打破原

有规整的节奏，使原有的舞句在更具抑扬顿挫的起伏感的

同时，深化了情绪的表达。这种节奏的改变，有时也表现

在与舞蹈具有亲属关系的音乐伴奏上，如这一版本的钢琴

曲的音乐节奏处理十分自由，每一乐句的结尾都加了自由

延长，这样乐句与乐句间的关系更加紧密，使整首乐曲呈

现出一种连绵不断的节奏感。配合这样的音乐特性，在这

一舞段的创作中就主要以绵延流畅的动作串联下的节奏处

理为主，在连接动作上减少时间的分配，将重点放在连接

动作之后的延伸动作。强化舞段的感染力，加强动作与动

作间的对比，如幅度、空间、力度的对比都是重要途径，

而在笔者的编创过程之中，节奏处理的对比度的体现是最

基础的。

四、情感凝塑的个性倾诉

（一）民间舞蹈的时代性

“民族民间舞蹈的时代性”一直是编导们思考的重要

问题。随着“学院派民族民间舞”这一概念的不断明确、

舞台化创作民间舞蹈的不断发展，在教室中、舞台上的民

族民间舞已不是原始意义上的民族民间舞。原生态的民族

民间舞在形式上已不足以满足当今社会的审美需求。面对

这一切，编导在创作民族民间舞时运用特有的编创技巧，

对纯民间的风格进行动态上的提炼加工，重构出一种更具

观赏性、更能体现当代人思想情感特色的民族民间舞。

中国民族民间舞蹈来源于民间，并且曾经传承、发展

于民间，从新中国成立初期开始走向舞台。这么长的一段

时间，民族民间舞经历了一代代民间艺人、舞蹈工作者艺

术化的改造，已与其本来面貌大相径庭，并被打上了各个

时代的印记。作为一名舞蹈编导，继承中国民族民间舞蹈

的传统文化是我们的使命 ；同时，我们又必须在创作中保

证舞种风格的纯正性，体现出自己独特的编创个性，因为

民族民间舞作为一种亲民的舞蹈艺术，其创作要得到族群

的认同，就必须保存其主要的风格韵律特征。所以，作为

当代舞蹈编导，进行传统继承与当代个性的转换是我们当

前的主要任务之一。笔者在创作胶州秧歌作品《那方花开》

的过程中也是以这一问题为核心的。

（二）个性表达

舞种是特定文化要素与审美要素的合一，有特定的无

声的言说形式标准，它甚至是一种约束力，带着族群群体

的认可，这是我认为的舞蹈创作中必须要做到的求大同的

方面。对于个性的认识，我认为在舞蹈中应体现为现代感、

时代化，与时俱进地把握不断演变的审美取向。但是，编

导、演员所谓的“独抒性灵”，是在深刻认识民族风格本

质基础上的别出心裁，一定是在民族风格已完全渗入血液

的前提下才能带入个性的发挥。有个性的作品，并不代表

另类，而是因其恰到好处的创意而与众不同。在当今的民

间舞创作中，编导所要考虑的已不是舞种的概念，而是舞

台化意义的剧目创作的概念。与舞种的着眼点不同，在舞

台化的剧目创作中，其风格文化与审美语境已不再作为一

种显要的因素而存在，它们融合到舞蹈编导的个性之中进

行综合性的展现，即以微观的主题个性来显现宏观的客体

风格。正因为有了这种独创的个性，一个舞种才会像细胞

裂变一样，分裂出千百种异彩纷呈的舞台作品。《那方花

开》的创作没有一味地模仿传统胶州秧歌的编创模式和程

式动作，在风格和韵律的把握上却遵循了胶州秧歌的独特

风格和韵味 ；虽然加入了编导个人的生活体验和编创方式，

但是这样的独具创作想象力的作品随着时代审美变迁而产

生，却没有偏离胶州秧歌的民族审美意识。这种追求个性

的创作是对胶州秧歌舞台创作各种可能性的一种摸索，是

对胶州秧歌具有典型特征的舞蹈语汇的一种提炼。

结论

舞蹈作品的创新应紧跟时代发展的步伐，才能满足观

众的现代审美情趣。任何舞蹈创作都是为了表达，不论是

借别人的题抒自己的情，还是用自己独特的视角和生命体

验的题来抒自己的情，都是为了完成自己的个性表达，并

同观众产生共鸣。《那方花开》在大体风格、韵律把握上

遵循了胶州秧歌的独特韵味，虽然加入了编导个性的生活

体验和独特的运动发力方式，却没有偏离胶州秧歌的民族

审美意识。所以当代的民族民间舞创作是对民族民间舞创

作方式各种可能性的一种摸索，也是对各民族民间舞蹈典

型特征语汇的一种提炼。
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新笔法探微
⊙陈 柏

陈  柏

美术哲学博士，北京大

学艺术学院访问学者。

现为北京联合大学客

座教授，中国国家画院

刘文西、赵华胜工作室

画家，世侨书画院中国

西部创作院院长。

摘要 ：书法性是以笔法为不二特征的，它是根植于中华民族血液中的“集体无意识”，是一种

完备的符号系统，兼具抽象性和情感色彩，是书法艺术的核心。中国书法和绘画相携从远古走来，

笔法相通。笔法也是中国画的经典标识。笔法探微古已有之，文献可谓汗牛充栋。本文拟在一个

全球化的大背景下，对笔法进行一次文化批评式的梳理，以期抛砖引玉。

关键词：笔法 ；种族记忆 ；符号系统 ；书家作画，画家习书；心正则笔正

书法研究的主题不仅有作为整体的书法，还有书法性，也就是决定书法之所以是书法的

东西。笔法无疑是中国书法艺术的不二特征。在中国书法中，每个字的结体要有姿态情趣，甚

至每一笔画都不能一略而过，用笔要有起伏变化、节奏快慢，具有不依赖字体章法的独立的

审美价值。在中国书法的历史沿革中，没有中锋笔法，甲骨文不可能逐渐转化成大小篆 ；没

有成熟的方折、铺毫的笔法，篆书不可能转化成隶书 ；没有“永字八法”的确立，隶书便不

能变成楷书和行书。同时，笔法对于书法和中国画都具有核心意义。通过特定的“笔、墨、纸、

砚”的共同载体，笔法成为它们相依相存几千年的互通方式。在全球化的背景下，笔法对于

寻找书法艺术的创意及边界具有重要意义，因此探究传统经典意义上的书法和当代广泛意义

上的书法都具有必要性。

一、笔法是中国历史中形成的视觉思维习惯，是不可替代的“集体无意识”

中华民族五千年的文化传统根植于民族的血液之中，从来都不曾中断。种族记忆中的原

始意象在无穷无尽的重复中已经把这些经验刻进了我们的精神构造中。历史是以加速度的方

式发展的，文字在原始人的图画、结绳等几万年的演化过程中是与中国画、中国书法的发生

同步进行的，我们现在可以看到的考古发现只不过是冰山一角。虽然我们经常思考中国艺术

为什么是这样一个面貌，但是谁也不可能改变这一事实，而且自觉不自觉地表现出这一特性，

往往采取与我们祖先一样的方式把握世界，表现人自身，这种现象实际上是一种时间无法磨

灭的“集体无意识”，对我们构建中国自我认知的文化身份，反思中国本土文化之根，是非常

有意义的。   

英国文化学者泰勒在其著作《原始文化——神话、哲学、宗教、语言、艺术和习俗发展

之研究》中说 ：“文化的各个不同阶段，可以认为是发展或进化的不同阶段，而其中的每一个

阶段都是前一个阶段的产物，并对将来的历史进程起着相当大的作用。”[1] 中国书法历史之

久远，与中国的神话、哲学、宗教、语言、艺术、习俗等深深地交织在一起。在中国书法中，

笔法就是用笔的技巧、线条的制作方法。长期以来，笔法已成为中国人的一种视觉思维习惯，

是其价值观和人生方式的体现，是一种评价标准、约定俗成的形式。笔法揭示了现代文明人

心灵深处的怀古情怀，是人类精神和心理之根最为原始的形式，正如宗白华先生所说，书法

“表达着深一层的对生命形象的构思”。发展到今天，并不是用不用笔法，而是用什么笔法的事。

对于笔法，用得好，我们的思想情感表达得就好 ；笔法用得精妙，作品就更有价值。出了笔

法这一规则，就不叫书法了；若有笔法，即使没有可读性，

在宽泛的意义上它还是书法，即现代书法，因为它突出了

书法的形式美感，全世界的人一样可以感知。

笔法对中国书法的发展是非常重要的，清代书法家徐

谦非常强调笔法，认为当时三百年间没有傲视群雄的大书

家产生，是由于不讲笔法之故 ：“书自唐以后已罕见创作，

今人或有思创作者，又患不知笔法，信手涂鸦，徒成恶

道。”[2] 因为笔法是书法创作中最为基本、重要、活跃的

因素，对笔法的继承、活用、变通是书法行当的基本功和

看家本领，缺乏对笔法的磨练，就不可能有所成就和发展。

 二、笔法产生于图画，源自对表达对象的描摹和抽

象，是一个完备的符号系统

汉字产生于图画，原始人类认知事物的相似律、接触

律导致象形文字产生的过程伴随着书法艺术的产生。人是

符号动物，各有一套“觉察之网”和“作用之网”，符号

的功能就是以一种事物代表另一种事物，以一种事物解释

另一种事物。由于时间的久远，我们也许已经很难看清笔

法产生与各种事物的关系，或者这种关系需要进一步进行

文字学、考古学等的研究，但历代书法家还沿用着笔法产

生的最原始的方式。例如中国古人“听江声而笔法进”的

事，又如当代书法家曾来德在准格尔大沙漠边当兵的时候，

经常在沙漠里用干枯的骆驼刺练习书法，体会“锥画沙”

的笔法。笔法用来描写对象，有一种习惯的联想规则，是

一种古老规则的活化石，它既有中国古代哲学符号的理性

的抽象，又兼具感性的情感色彩。笔法并没有一直迷恋于

模仿，比如点要像石头、撇要像尖刀等，它已积累得无比

成熟而丰富，往往使初学书者感到不自由，需要长时间的

练习才能掌握。发展到今天，书法用笔已并非取决于它与

现实的任何参照关系，它是受形式本身的内在规律和逻辑

所制约的。从某种意义上说，是笔法造就了书法家，而不

是书法家造就了笔法。我们在复原笔法产生的文化语境时，

能更好地理解、传承书法艺术，正如中国文化学者傅道彬

所言 ：“一个艺术符号往往牵系着一个民族丰富的历史经

历和我们中国文化丰富的精神原型。”[3] 一个完备的符号

系统中有笔法、字法、章法、墨法等，笔法是最核心的，

是内部形式和深层结构。

笔法是一种积累起来的典型的训练经验，是一种心理

结构、一种情结、一种模式，是一种表现人类情感的艺术

符号形式，是一种投射了艺术家主观情感的精神意象，正

如克利夫·贝尔所言，是“有意味的形式”。它的形式结

构有巨大的开放性，它所包含的人的情感和生命感受无比

丰富，是人生经历、人生体验的抽象，涵盖着人生感受的

多意性，使联想丰富、体验多面。艺术从本质上说是艺术

家以情感形式、心灵形式、生命形式对生活形式的占用、

重构和创造。由于这一符号的结构形式就是人的情感、生

命形式的投影，因而这形式就与观者的情感、生命形式产

生了对应同构。因此，观者在欣赏时，就不是在看一个外

在于它的形式，不是从政治、道德的角度看它的意义，而

是暗暗地从自己生命的内部、心灵隐秘的深处对应着形式，

体验着自身情感的意味，是在艺术符号中理解、感悟并体

验人自身。

三、对用笔的共同追求导致书家大多作画，画家必然

习书

唐代书论家张彦远在《历代名画记》中说 ：“书画同

笔同法”，并进一步分析笔法对于绘画的意义，“夫象物必

在于形似，形似须全其骨气，骨气形似皆本于立意，而归

乎用笔”，道出了中国书画是以用笔而相通的。“笔、墨、

纸、砚”之于中国书画不仅是共同的媒介，更多的是代表

一种理念与文化系统，在这个系统中笔法成了以少胜多的

方式，成了中国书画所独有的法门，也是这一系统核心的

部分。

近代吴昌硕以篆法金石入画，用笔讲求在抽象和具象

之间。元代赵孟 《秀石疏林图》题画中显示笔法题：“石

如飞白木如籀，写竹还应八法通。若也有人能会此，方知

书画本来同。”显示创作方法题 ：“临摹石鼓琅琊笔，戏为

幽兰一写真。”潘天寿用笔犹如钢筋铁骨，借用隶书笔法

较多。徐渭在书写时破坏了“万豪齐力，笔在中行”的中

锋用笔的主流技法，开侧锋用笔的主流技法的风气，就是

在画字，他将画法用于作书，又把书法用于作画。陆俨少

就画家的修养有“四分读书、三分写字、三分画画”之说。

这样的例子在中国古今艺海中不胜枚举。

四、书法中各种笔法在中国画中的对应关系及无限可

能性

书法用笔的抽象美、构成美、力度美不断注入绘画语

言，是绘画以少胜多的必然选择，在中国画中具有很高的

美学地位。用笔的形式是中国画表现力的法门和中国画表

现特征的标识，用笔具有无限的丰富性。 

五体书法用笔的不同特质，在中国画中形成了约定俗

成的各种对应关系，如楷书对工笔、行草书妙笔对枯藤、

篆书冲刀金石对山石。通过笔法，甚至可以识别画家。青

田石在刀锋扭转时崩掉的小颗粒是特有笔法，故青田石广

受篆刻家喜爱，“如屋漏痕”“如印印泥”“如折钗股”“如

棉裹铁”，“无垂不缩，无往不收”，各种组合从数学的角

度演算是无法穷尽的。近代书画大家潘天寿曾言 ：“画大

写意之水墨，如书家之写大草，执笔宜稍高，运笔须悬腕，

利用全身之体力、臂力、腕力才能得写意之气势与物体之

神态。作工细绘画之执笔、运笔，与写小楷略同。”[4] 狂
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新笔法探微
⊙陈 柏

陈  柏

美术哲学博士，北京大

学艺术学院访问学者。

现为北京联合大学客

座教授，中国国家画院

刘文西、赵华胜工作室

画家，世侨书画院中国

西部创作院院长。

摘要 ：书法性是以笔法为不二特征的，它是根植于中华民族血液中的“集体无意识”，是一种

完备的符号系统，兼具抽象性和情感色彩，是书法艺术的核心。中国书法和绘画相携从远古走来，

笔法相通。笔法也是中国画的经典标识。笔法探微古已有之，文献可谓汗牛充栋。本文拟在一个

全球化的大背景下，对笔法进行一次文化批评式的梳理，以期抛砖引玉。

关键词：笔法 ；种族记忆 ；符号系统 ；书家作画，画家习书；心正则笔正

书法研究的主题不仅有作为整体的书法，还有书法性，也就是决定书法之所以是书法的

东西。笔法无疑是中国书法艺术的不二特征。在中国书法中，每个字的结体要有姿态情趣，甚

至每一笔画都不能一略而过，用笔要有起伏变化、节奏快慢，具有不依赖字体章法的独立的

审美价值。在中国书法的历史沿革中，没有中锋笔法，甲骨文不可能逐渐转化成大小篆 ；没

有成熟的方折、铺毫的笔法，篆书不可能转化成隶书 ；没有“永字八法”的确立，隶书便不

能变成楷书和行书。同时，笔法对于书法和中国画都具有核心意义。通过特定的“笔、墨、纸、

砚”的共同载体，笔法成为它们相依相存几千年的互通方式。在全球化的背景下，笔法对于

寻找书法艺术的创意及边界具有重要意义，因此探究传统经典意义上的书法和当代广泛意义

上的书法都具有必要性。

一、笔法是中国历史中形成的视觉思维习惯，是不可替代的“集体无意识”

中华民族五千年的文化传统根植于民族的血液之中，从来都不曾中断。种族记忆中的原

始意象在无穷无尽的重复中已经把这些经验刻进了我们的精神构造中。历史是以加速度的方

式发展的，文字在原始人的图画、结绳等几万年的演化过程中是与中国画、中国书法的发生

同步进行的，我们现在可以看到的考古发现只不过是冰山一角。虽然我们经常思考中国艺术

为什么是这样一个面貌，但是谁也不可能改变这一事实，而且自觉不自觉地表现出这一特性，

往往采取与我们祖先一样的方式把握世界，表现人自身，这种现象实际上是一种时间无法磨

灭的“集体无意识”，对我们构建中国自我认知的文化身份，反思中国本土文化之根，是非常

有意义的。   

英国文化学者泰勒在其著作《原始文化——神话、哲学、宗教、语言、艺术和习俗发展

之研究》中说 ：“文化的各个不同阶段，可以认为是发展或进化的不同阶段，而其中的每一个

阶段都是前一个阶段的产物，并对将来的历史进程起着相当大的作用。”[1] 中国书法历史之

久远，与中国的神话、哲学、宗教、语言、艺术、习俗等深深地交织在一起。在中国书法中，

笔法就是用笔的技巧、线条的制作方法。长期以来，笔法已成为中国人的一种视觉思维习惯，

是其价值观和人生方式的体现，是一种评价标准、约定俗成的形式。笔法揭示了现代文明人

心灵深处的怀古情怀，是人类精神和心理之根最为原始的形式，正如宗白华先生所说，书法

“表达着深一层的对生命形象的构思”。发展到今天，并不是用不用笔法，而是用什么笔法的事。

对于笔法，用得好，我们的思想情感表达得就好 ；笔法用得精妙，作品就更有价值。出了笔

法这一规则，就不叫书法了；若有笔法，即使没有可读性，

在宽泛的意义上它还是书法，即现代书法，因为它突出了

书法的形式美感，全世界的人一样可以感知。

笔法对中国书法的发展是非常重要的，清代书法家徐

谦非常强调笔法，认为当时三百年间没有傲视群雄的大书

家产生，是由于不讲笔法之故 ：“书自唐以后已罕见创作，

今人或有思创作者，又患不知笔法，信手涂鸦，徒成恶

道。”[2] 因为笔法是书法创作中最为基本、重要、活跃的

因素，对笔法的继承、活用、变通是书法行当的基本功和

看家本领，缺乏对笔法的磨练，就不可能有所成就和发展。

 二、笔法产生于图画，源自对表达对象的描摹和抽

象，是一个完备的符号系统

汉字产生于图画，原始人类认知事物的相似律、接触

律导致象形文字产生的过程伴随着书法艺术的产生。人是

符号动物，各有一套“觉察之网”和“作用之网”，符号

的功能就是以一种事物代表另一种事物，以一种事物解释

另一种事物。由于时间的久远，我们也许已经很难看清笔

法产生与各种事物的关系，或者这种关系需要进一步进行

文字学、考古学等的研究，但历代书法家还沿用着笔法产

生的最原始的方式。例如中国古人“听江声而笔法进”的

事，又如当代书法家曾来德在准格尔大沙漠边当兵的时候，

经常在沙漠里用干枯的骆驼刺练习书法，体会“锥画沙”

的笔法。笔法用来描写对象，有一种习惯的联想规则，是

一种古老规则的活化石，它既有中国古代哲学符号的理性

的抽象，又兼具感性的情感色彩。笔法并没有一直迷恋于

模仿，比如点要像石头、撇要像尖刀等，它已积累得无比

成熟而丰富，往往使初学书者感到不自由，需要长时间的

练习才能掌握。发展到今天，书法用笔已并非取决于它与

现实的任何参照关系，它是受形式本身的内在规律和逻辑

所制约的。从某种意义上说，是笔法造就了书法家，而不

是书法家造就了笔法。我们在复原笔法产生的文化语境时，

能更好地理解、传承书法艺术，正如中国文化学者傅道彬

所言 ：“一个艺术符号往往牵系着一个民族丰富的历史经

历和我们中国文化丰富的精神原型。”[3] 一个完备的符号

系统中有笔法、字法、章法、墨法等，笔法是最核心的，

是内部形式和深层结构。

笔法是一种积累起来的典型的训练经验，是一种心理

结构、一种情结、一种模式，是一种表现人类情感的艺术

符号形式，是一种投射了艺术家主观情感的精神意象，正

如克利夫·贝尔所言，是“有意味的形式”。它的形式结

构有巨大的开放性，它所包含的人的情感和生命感受无比

丰富，是人生经历、人生体验的抽象，涵盖着人生感受的

多意性，使联想丰富、体验多面。艺术从本质上说是艺术

家以情感形式、心灵形式、生命形式对生活形式的占用、

重构和创造。由于这一符号的结构形式就是人的情感、生

命形式的投影，因而这形式就与观者的情感、生命形式产

生了对应同构。因此，观者在欣赏时，就不是在看一个外

在于它的形式，不是从政治、道德的角度看它的意义，而

是暗暗地从自己生命的内部、心灵隐秘的深处对应着形式，

体验着自身情感的意味，是在艺术符号中理解、感悟并体

验人自身。

三、对用笔的共同追求导致书家大多作画，画家必然

习书

唐代书论家张彦远在《历代名画记》中说 ：“书画同

笔同法”，并进一步分析笔法对于绘画的意义，“夫象物必

在于形似，形似须全其骨气，骨气形似皆本于立意，而归

乎用笔”，道出了中国书画是以用笔而相通的。“笔、墨、

纸、砚”之于中国书画不仅是共同的媒介，更多的是代表

一种理念与文化系统，在这个系统中笔法成了以少胜多的

方式，成了中国书画所独有的法门，也是这一系统核心的

部分。

近代吴昌硕以篆法金石入画，用笔讲求在抽象和具象

之间。元代赵孟 《秀石疏林图》题画中显示笔法题：“石

如飞白木如籀，写竹还应八法通。若也有人能会此，方知

书画本来同。”显示创作方法题 ：“临摹石鼓琅琊笔，戏为

幽兰一写真。”潘天寿用笔犹如钢筋铁骨，借用隶书笔法

较多。徐渭在书写时破坏了“万豪齐力，笔在中行”的中

锋用笔的主流技法，开侧锋用笔的主流技法的风气，就是

在画字，他将画法用于作书，又把书法用于作画。陆俨少

就画家的修养有“四分读书、三分写字、三分画画”之说。

这样的例子在中国古今艺海中不胜枚举。

四、书法中各种笔法在中国画中的对应关系及无限可

能性

书法用笔的抽象美、构成美、力度美不断注入绘画语

言，是绘画以少胜多的必然选择，在中国画中具有很高的

美学地位。用笔的形式是中国画表现力的法门和中国画表

现特征的标识，用笔具有无限的丰富性。 

五体书法用笔的不同特质，在中国画中形成了约定俗

成的各种对应关系，如楷书对工笔、行草书妙笔对枯藤、

篆书冲刀金石对山石。通过笔法，甚至可以识别画家。青

田石在刀锋扭转时崩掉的小颗粒是特有笔法，故青田石广

受篆刻家喜爱，“如屋漏痕”“如印印泥”“如折钗股”“如

棉裹铁”，“无垂不缩，无往不收”，各种组合从数学的角

度演算是无法穷尽的。近代书画大家潘天寿曾言 ：“画大

写意之水墨，如书家之写大草，执笔宜稍高，运笔须悬腕，

利用全身之体力、臂力、腕力才能得写意之气势与物体之

神态。作工细绘画之执笔、运笔，与写小楷略同。”[4] 狂
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草的稀少和它的难度有关，胆识与才略缺一不可，大写意

类似于狂草。

其实书法中的笔势、笔意、墨法、章法等是笔法的进

一步发展和延伸，是后人从笔法中单独拿出来专门讲的东

西。一个书画家，他的能力有二 ：一是营造结构的能力，

它可以产生形的意象 ；二是用笔的能力，它可以产生线的

意象。如果不能有线的意象，即用笔的意象，结构的意象

也就几乎无法产生，因为结构的质量取决于用笔的质量。

笔法中包含着对笔势、笔意、墨法、章法自始至终的观照，

这也是“一阴一阳谓之道”，是中华文化的整体性特征的

体现。笔法具有联结和统一的特性，它既是中国书画艺术

的内形式，又是外形式，具有达到“天人合一”效果的作

用。“天人合一”是中国书画艺术的最高境界和完成形态。

从某种意义上说，笔法也是传统中国画经典的特征，

如果有笔法，风格没有变质，还是中国画，而当代有些画

虽有创意，却少笔法趣味，从某种意义上说就未必是中国

画了。而成功的具有创新精神的现当代中国画，在笔法等

各个方面，于古于今、于中于西皆可上溯正脉 ，这样的

创新容易得到大家的一致认可，开风气之先。

五、中国画对书法艺术的启迪和滋养

许多书法家都学过画，不少小有成就，成了书画双栖

者，如吴昌硕先生即从书法篆刻入手变成了大画家。艺术

史上成功的画家比成功的书家多，似乎书法更难一些，原

因就是原料太少，范围有限，巧妇难为无米之炊。绘画的

笔法要比书法的笔法丰富得多，也没有过多的限制，所以

书家总是把绘画作为韬光养晦之地，在渐变中寻求突变的

蛰伏之地，他们在这里总能得到启迪和滋养。

书法用笔的抽象化、程式化，使它的表现范围相比其

他门类有了局限性，绘画成为其丰富自己用笔路径的参照，

是其创新能力、表现力、功力积累的好办法。这一办法就

是正本溯源——回到书法的起点，这是一种对历史的重构。

在笔法形成的氛围中，书家更容易得到启示，从具象升华

到意象。中国人爱说“相生相克”，在书法和绘画之间，

笔法永远是相生的。这种最和谐的交流，也许得益于这种

共生关系——在中华文明的源头，它们本来就是一回事。

六、笔法在当代各种实验艺术中的借用

在世界范围内，由于中国书法自身独一无二的特性，

由于抽象性语言的无国界，导致这种中国元素被广泛借用。

我们在此要厘清书法艺术的界限，回归传统，回归经典，

再创经典，也要为中国文化的融入世界和贡献而欣喜。

借用是合法的，它是一种文化转化中的再生现象，借

用书法、用笔、水墨、文化符号等被看成是一种重新洗牌。

虽有点笔非笔、墨非墨，但保留了中国文化精神、中国元素，

是有积极意义的。在这种情况下，书法也经常跨界与绘画、

诗文、雕塑、构成、装置、行为、观念等艺术形式交替呈

现，这是一种跨文化和跨门类的对书法艺术的阐释。当

代实验艺术不承认语言符号系统存在一个一成不变的惯例

规则，不承认有一个高高在上的结构，但并没有改动基本

出发点，他们同样是从语言符号开始的，思想同样是沿着

形式层面展开的。这是一种差异的游戏，其运作在于颠覆

本质与现象、中心与边缘的区别。通过双重姿态、双重科

学、双重书写，实现对经典的二元对立的推翻，将这一系

统全面取代。这是一种新颖的阅读方式，也是一种开放的

阐释策略，但并不是无端怀疑和任意颠覆。在全球化的今

天，任何从某个单一的立场来界定意义的做法都是不可取

的。用笔不是天赋的观念，却有观念的天赋可能性，用到

雕塑可能就是飘动的体块和奇崛的肌理，用到装置就是大

规模印刷的冲击力和观念迎面劈头盖脸而来。无论推进、

传承，只要有独到的东西，即使最时尚的实验艺术，也不

是无根之木、无源之水。

七、从笔法看中国书法的生命力与中国文字的生命力 

书法是一个灿烂的过去，书法也是一个灿烂的现在和

未来。中国文化的特质，决定了中国书法的经久不衰。虽

然从中国书法的特殊性可以看出，它的继承性常常大于它

的变革性。书法发展变化的历史，归根到底是书法观念变

革的历史，“晋人尚韵，唐人尚法，宋人尚意”。当前是中

国社会发展转型的特殊历史时期，文化已很难再分东西南

北，观念纷呈，目不暇接，中国书法和笔法既面临着挑战，

也面临着机遇。我们既不是文化保守主义者，也不是文化

悲观主义者，更不是文化守成主义者。我们能够发现，笔

法所产生的意象美感，就是不识字的中国人或者不认识汉

字的外国人也能感同身受。书法中笔法越来越受到广泛的

重视，中国书法迎来了一个崭新的时代。书法当随时代，

笔法也当随时代。当下笔法分为传统、现代、当代三类，

恰如中国精神的现代反映，书法的繁荣时代总是风格多样、

流派并存、个性张扬、自由多元的。汉字和书法不仅能够

适应中国的过去，也将完全胜任现代社会发展的需要，是

中华文化的瑰宝，是全人类的遗产。  

八、“心正则笔正”，心灵修为在这个时代是最缺乏的，

它比一切技术都更重要

长期以来，人们对书法艺术的生死存亡有过各种担忧

和忽视，目前又出现两种潮流，一种是复古，一种是实验

化，实际上都是对技术问题的关注。复古是侧重继承传统

技术的，实验是与西方艺术思潮的融合。而艺术不光是一

个技术的问题，更重要的是思想情感的问题。中国古人认

为“心正则笔正”，“无骨气，人不可以学书，终必弱俗”。

当代学者型书家王岳川先生就敏锐地发现了这一时代病

症 ：“西化现代技术的生活方式，并不能使全球人们获得

真正的幸福和自由。人类精神文化生态出了严重的问题 ：

文化贫嘴化、生命缺钙化、价值空洞化、精神低俗化。”[5]

中国传统文化，抛开对世界文化的影响，就所有炎黄子孙

而言，都可万年享用，它体现为道德的完善性、思维的全

局观、中华文化和谐观，以及对可持续发展的信念和自强

不息的创新精神。
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