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图式： 舞蹈意义生成的组织原则

袁杰雄

摘　 　 要： 图式贯穿舞蹈从创作、 表演到接受的整个意义过程， 是舞蹈意义生成的组织原则。
舞蹈的图式不仅指意识主体内心储存 （或临时构建） 的心理认知结构， 同时也指舞蹈的动作与

动作 （包括动作与音乐、 服饰等） 遵循的组织规定。 前者是心理图式， 后者是动作图式， 它们

都有着形式结构和概念结构。 动作图式的成型依赖三种同化方式： 基于最小动作单元的符素同

化、 基于程式化语汇组合规则的符码同化、 基于表现内容与意图的内容同化， 三者都是在重复

中建立关系、 产生对应以及在应用中得到巩固， 促使动作图式沉淀为一种既符合特定形式规

律， 又符合内容规律的相对稳定的 “文化的形式”。 在意义解释层面， 作为心理图式的具体运作

形态的舞蹈意象构筑， 主要包括三种图式结构： 与角色普遍性特征有关的形象图式， 与时间、 空

间及力的式样有关的质感图式， 与转喻意义的相似性特征有关的隐喻图式。 这三种意象图式分别

与动作图式成型中的三种同化方式构成优势对应， 共同构成了解释舞蹈作品的思维框架。
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　 　 “图式” （ ｓｃｈｅｍａ， 又译为图型） 问题

一直是舞蹈基础理论关注的对象。 于平将

图式理论引入舞蹈研究， 在 《论舞蹈构图

的视觉效应 》 一文中， 他借助贡布里希

（Ｅ． Ｈ． Ｇｏｍｂｒｉｃｈ） 的图式理论提出舞蹈

的 “风格图式” ， 并分析其与现实物象之间

的匹配关系①， 成为我们理解舞蹈图式的一

个重要窗口。 很明显， 这种观点是将舞蹈

图式理解为具有规约性的动作图式。 诚然，
我们依此对舞蹈图式的理解是符合舞蹈本

体特征的， 但如果仅仅将舞蹈的某种动律

或韵律理解为一种图式， 还不能充分揭示

图式在舞蹈意义生成过程中发挥的重要作

用， 此时我们还需将图式置于 “形式—接

受” 的双重视角 （图式既是舞蹈的结构要

素， 也是观众视知觉活动的心理认知结构）
展开综合研究， 因为人的认知活动正是在

这两个方面的 “配对” 中得以发生的， 而

舞蹈能够引发观众产生共情反应， 恰恰也

在于两者之间的配对与互动。 如让·皮亚

杰 （ Ｊｅａｎ Ｐｉａｇｅｔ） 所说， “图式是认识结构

的起点和核心” ②。 由此， 本文提出图式是

舞蹈意义生成的组织原则， 旨在构建一套

基于图式理论的舞蹈意义分析框架， 试图

回答三个核心问题： 舞蹈的图式是什么？
它是如何形成的？ 它作为认识活动的加工

依据， 又是如何被唤起并引导观众的解

释的？
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一、 何为舞蹈的图式？

何为舞蹈的图式？ 或者说舞蹈的图式有

什么特点？ 要回答这一问题， 有必要回到康

德关于图式的哲学阐释。 康德提出图式概念

是为了调和经验论与唯理论之间的矛盾关系，
以此回应知识的产生缘由。 康德认为知识来

自感性的直观接收与知性的思维统摄， 而图

式就是将二者联合的先验的图型①， 使知性概

念能够应用于现象之上成为可能。 由此可见，
图式的任务就是把感性经验与知性概念桥接

起来， 使我们能够从感知形象中整理出某种

认识逻辑， 进而得出某种解释。
要说明的是， 虽然康德对图式的阐释属

于哲学认识论范畴， 但他运用图式来连通感

性与知性从而产生知识的推演路径， 与舞蹈

依托图式来构建意义有着相同的理路。 从接

受角度来看， 一部舞蹈作品的意义能够被构

建出来， 本质上也是感性与知性联合作用的

结果： 舞蹈的动作、 音乐、 服饰等构成的形

式组合体展现在观众面前， 这种直观给人的

印象是感性的， 而形式组合体表现的对象和

主题 （或观念） 是需要观众进行思维的， 后

者可视为知性范畴。 康德宣称： “实际上， 我

们的纯粹感性概念的基础并不是对象的形象，
而是图型……形象只有借助于它们所标明的

图型才和概念联结起来。”② 相应地， 我们从

舞蹈中获得的意义也是通过图式才产生的，
图式一边连接着具体的 “形”， 一边连通着抽

象的 “意”， 既主导着我们看到的动作形象意

指的是谁或像什么， 又驱动着我们从动作形

象中生成某种情感或意义 （即康德所说的经

验性概念）。 正如邓晓芒所总结的， “图式既

能和知性相容又能和感性相通”③。
如果说康德是在哲学层面揭示了图式的

原理， 那么认知心理学则进一步揭示了图式

的具体运作机制。 当舞蹈进入意识领域时，
它会在视觉思维的加工机制下完成对动作形

象的抽象处理， 而对动作进行抽象处理的底

层逻辑便是诉诸图式。 阿恩海姆曾指出， 一

旦刺激物轮廓进入人的知觉过程， “这一刺激

物的大体轮廓， 会在大脑里唤起一种属于一

般感觉范畴的特定图式， 这时， 这个一般性

的图式就代替了整个刺激物”④。 按照阿恩海

姆的分析， 图式是我们认识对象和加工信息

的依据和基础， 也就是说， 我们之所以能够

对舞蹈的角色形象、 场景、 情感等做到有效

识别和解释， 是因为我们脑海中储存着 （或
是跟随着演员的表演及时构建的） 关于这一

角色形象、 场景、 情感的认知图式。 如从舞

蹈 《中国妈妈》 中识别出的母亲形象， 舞剧

《永不消逝的电波》 中看到的弄堂场景， 舞剧

《春之祭》 （皮娜·鲍什版） 中女子献祭时感

受到的恐惧与无措， 都与我们的认知经验

（包括先验） 中储存的相应图式紧密相关。 阿

恩海姆所说的 “一般性图式”， 正是大脑思维

在知觉过程中被即时激活进而对刺激物进行

抽象处理的认知框架。 由此看来， 舞蹈的

“图式驻扎在意识深处， 作为感觉范畴的一种

组织语言和思维方式， 决定刺激对象在意识

领域的形式与特征”⑤。
阿恩海姆曾指出， “所谓知觉， 就是以那

些具有相对说来较为简约形状的模态或式样

（我称之为视觉概念或视觉范畴）， 与刺激物

达到一致”⑥。 所谓 “简约形状的模态或式

样” 就是图式， 图式一般以简约的式样存在

于观者的心理意识当中， 观者据此简约式样

加以认知补足， 就可以构建起一个完整形象。
皮亚杰在此基础上继续强调， “图式是以不同

的行为和概念性结构的形式组合成的”⑦。 图

式作为一种概念性结构的形式被清晰地提出
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来。 基于此， 既然舞蹈的图式是 “感觉范畴

的一种组织语言”， 那么它进入表意实践， 便

会既以具体的形态特征呈现于知觉， 又以此

形态直接意指某种情感或概念。 因此， 舞蹈

的图式就必然兼含两个部分： 一是形式部分，
即观者经验中潜藏 （或临时构建） 的与某一

对象形象相对应的一般形式结构， 也就是累

积的关于这一 （类） 对象的主要特征或突出

标志； 二是内容部分， 即这种视觉形式直接

意指的视觉概念 （如某种情感或意义）， 也就

是携带着的某种普遍共享之意。 简言之， 舞

蹈的图式既是一种形式结构， 同时也是一种

概念结构， 图式的这两种结构成为我们从舞

蹈中获取相关意义的来源和基础。
理清了舞蹈的图式特点， 另一个问题也

紧随而来： 图式作为心理意识中的组织语言

和加工依据， 那是不是它难以被我们直接把

握呢？ 答案是否定的。 从认知心理学视角看，
大脑启用何种图式来感知、 理解或感受舞蹈

的整体形象， 本质上是由舞蹈自身呈现的形

态特征决定的。 正如刘涛所言， “图式并非主

动出击， 而是由客观对象唤起和选择， 即图

式的出场受制于视觉对象本身的构成要素及

其布局结构”①。 也就是说， 舞蹈的形式组合

体本身就包含着引发观众产生相应图式的成

分。 一旦舞蹈形象引发了观众的图式思维，
意味着动作凸显的形式特征或属性也体现图

式的特点， 这种动作图式同样有其形式结构

（即主要特征或突出标志） 和概念结构 （即
情感和意义）。 如鼓子秧歌的动作图式， 以

稳、 沉、 抻、 韧为形式要求， 透出一种刚劲

有力、 粗犷豪放之感。 其实， 动作遵循的体态

和动律 （包括韵律）、 音乐的节奏和旋律、 服

饰的样式和颜色、 舞者的样貌和表情等， 当它

们具有了意指某一对象的潜力时， 实质上它们

已经以图式的方式帮助舞蹈在构建具体的艺术

形象了。 这契合着格式塔心理学的代表人物库

尔特·考夫卡 （Ｋｕｒｔ Ｋｏｆｆｋａ） 提出的 “心物同

型论”， 即 “世界是心物的， 观察者知觉现实

的观念称作心理场， 被知觉的现实称作物理

场， 两者之所以能达到 ‘心物同型’， 是因为

它们具有同样的形式结构， 即拥有共同的格式

塔”②。 阿恩海姆同样指出， “一件正在被人

观看的物体， 只有当它被发现同某种 ‘组织’
成的形状一致或相合时， 才能说它真正被知

觉到了”③。 同理， 被人观看的舞蹈， 只有当

它呈现的形式结构与观众的经验图式之间达成

符号学意义上的像似关联时， 观众才能将它们

两两配对或双向耦合， 知觉活动便从感知的初

始阶段步入深化理解和感受阶段。
由此， 我们可以得出一种观点： 舞蹈的

图式不仅指观众心里储存或临时构建的图式，
同时它也指舞蹈本身意指某一对象和主题设

计或选择的图式， 前者是心理图式， 后者是

动作图式， 它们都有着形式结构和概念结构。
循此思路， 当确定要表现某一对象和主题

（或观念）， 作为创作者首要任务便是找准或

巧设与之相对应的动作图式 （也包括音乐图

式、 服饰图式等）， 其中它与对象在形式特征

方面是否像似， 与主题在概念方面是否契合，
都需作为重点来考究。 以此观照当代舞蹈创

作， 为什么很多作品在表现相应对象和主题

时显得无力， 其中主要缘由在于没有从表现

对象和主题的特点中凝练出能够精准意指它

们的典型图式， 使得动作呈现的具体形象很

难激活观众的经验图式。 正因如此， 很多成

熟的编舞家在创作时会反复斟酌、 修改和细

抠动作的质感和韵味， 或是在编创动作前反

复训练舞者身体的呼吸和运动感， 因为他们

深知只有将与表现对象和主题相符的身体图

式贯穿至整个动作过程， 才能最大程度地发

挥舞蹈动作塑造新形象、 表达新意义的潜质。
贡布里希所说 “图式是艺术家语汇的起

点”④， 同时 “一切艺术再现都是以其学会用
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法的图式为基础”①， 正是在强调图式对于艺

术作品意义构建的重要性。 可以说， 图式以

何种方式出场， 决定了舞蹈以何种形式构建

意义， 它不仅为舞蹈动作设定了某种形式规

则， 同时也为舞蹈的意义如何产生和解释提

供了形式和内容依据。

二、 舞蹈动作图式的成型逻辑

基于上文分析， 我们可以得出一个关于

图式发展的关系式： 编导→动作图式 （经由

表演呈现） →舞蹈形象→观众→心理图式→
解释意义。 其中， “动作图式” 转化为 “舞
蹈形象” 的过程， 正是依赖舞者的表演环节

得以实现的。 编导精心选择和设计主导舞蹈

形象成型的动作图式， 舞蹈形象激活观众的

心理图式， 由此展开对它的有效识别和加工，
进而得出相应的解释意义。 从这一关系式可

以发现， 无论是从创作角度， 还是接受角度，
要揭示舞蹈形象的产生原因， 都须对形象生

成背后的图式逻辑有一个基本认识， 其中动

作图式的成型逻辑就须作为重点来关注。 皮

亚杰关于动作图式的形成依靠同化作用的观

点值得借鉴， 他指出， “一个动作有重复的倾

向， 从而产生一种图式， 它有把有机体自己

起作用所需要的新旧客体整合于自身的倾

向”， 同化是 “一种行为主动产生并与新的事

物整合成一体的过程”②。 动作重复之所以能

够产生图式， 是因为重复将动作的某种 （或
多种） 显要特征延续下来， 在此过程中， 动

作与动作之间逐渐形成规则、 建立关系； 动

作形态与特定情感对象之间形成关联、 产生

对应； 最终将已形成的动作图式应用于具体

的意指实践活动中。 故动作图式的成型是在

重复中建立关系、 产生对应以及应用中得以

巩固的过程， 它依托于特定的事实和文化依

据。 从符号学角度， 这种事实和文化依据是

指特定文化约定下的符素、 符码以及相应的

内容 （三者分别指动作的最小可辨识单元、

单元间的组合规则、 被表现的生活内容与意

图）， 它们相互作用， 促使动作图式沉淀为一

种既符合特定形式规律， 又符合内容规律的

相对稳定的 “文化的形式”。 由此， 动作图式

形成包含三种成型方式： 符素同化、 符码同

化以及内容同化， 试分别论之。
（一） 动作图式成型的符素同化

动作图式成型依托的符素是指特定民族、
流派、 个人的身体动作中反复出现、 沉淀和

约定， 从而形成的具有鲜明个性特征的习惯

体态、 造型和发力方式， 也包括那些古代遗

存下来的各类文献、 文物 （如壁画、 汉画像

石砖、 舞俑、 器皿等）、 绘画中出现的动作形

象。 关于符素同化， 我们可以从许淑媖寻根

中国民族民间舞时提出的 “原动” （动的特

性和动的起因） 和 “根元素” 理念中找到相

关规律。 如对山东海阳秧歌动作图式进行探

索时， 她主要选择民间货郎与小狐狸精相互

追逐、 围圆心对舞的动作， 这类动作通过以

腰为轴形成了提、 探、 拧 “齐眉遮阳” 的基

本体态， 并从中归纳出提沉、 提拧、 提探、
拧摆、 磨拧五种发力方式， 在连接规律中又

提炼出欲动先提、 迂回盘旋、 三点步伐的要

求。 将这种基本体态、 发力方式、 连接规律

三者结合起来， 就构成了海阳秧歌的律动特

色。 再如， 对鼓子秧歌动作图式的归纳， 许

淑媖提出先从男子持鼓的动作元素出发， 如

劈鼓、 抡鼓、 提鼓、 撩鼓、 拉鼓、 推鼓、 缠

鼓、 背鼓、 勒鼓、 翻鼓， 并总结出动作之间

连接的典型特征 （拧、 晃、 磨）③， 使得整个

运动过程体现稳、 沉、 抻、 韧的韵律特色，
从而形成了鼓子秧歌的动作图式。 由此可见，
许淑媖对中国民族民间舞教学规律的探索，
其中的重要途径正是从特定对象中先提取其

典型符素， 再将符素按照某种连接规律串联

起来， 形成了代表某一舞蹈的典型动作图式，
完成了她所总结的———从 “舞素” 到 “舞

韵”， 再到 “舞符” 的成型过程。
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实际上， 以静态形象为符素基础凝练而

成的动作图式也遵循着此种规律。 孙颖先生

创建的汉唐古典舞， 其动作图式的形成源于

对汉画像石砖典型舞姿的提取转化， 如 “半
月” “斜塔” 等， 以此为符素基础， 并以舞

姿透出的失重动势作为动作与动作之间的连

接约定， 由此发展出汉唐古典舞的运动图式；
高金荣先生创建的敦煌舞， 是以敦煌壁画中

的舞姿造型为符素依据， 抓住壁画舞姿中的

各种造型细节， 并发现 “Ｓ 形” 曲线大量出

现在各种舞姿造型当中， 由此确定了以 “ Ｓ
形” 曲线为敦煌舞的动作图式。 要特别说明

的是， 无论是孙颖创建的汉唐古典舞， 还是

高金荣创建的敦煌舞， 他们所依据的符素都

是能够传递、 记忆和产生意义的 “种子形

象”①， 也是先于阐释的客观存在。 正因如此，
舞蹈动作图式的最终成型也必然离不开创建

（作） 者后天学习积累的深厚文化涵养， 以及

对特定文本所属历史文化背景的深度挖掘、
了解， 才有了接近文化真实的艺术想象。 由

此， 依据符素同化形成的动作图式成为 “完
整意义和完整功能的携带者”， 它一方面拥有

记忆事实的机制， 保存着自己有关过去语境

的信息； 另一方面， 当它被创建 （作） 者重

新组织、 再造时， 原有信息被激活， 并在新

的语境下具有了新的意义。 这种新意义也总

是诞生于过去和现在之间不断深化和拓展的

语境中②。 可见， 当创建 （作） 者有意识地

对客观存在的典型符素进行加工创造时， “它
就复活过来， 产生一种强制性， 并像一种本

能驱力一样”③， 接受意识的选择和使用， 而

这一过程则成为符素被激活的过程， 也是被

规约和赋予意义的创造性行为。
（二） 动作图式成型的符码同化

舞蹈动作图式的形成与符码紧密相关，
符码是指动作与动作 （包括动作与音乐、 服

饰等） 之间遵循的某种组织规定。 王元麟曾

谈道， “动作是为了表达感情， 体现某种欢

愉， 但这种不自觉或下意识发生的动作却必

然是他们生活和劳动习惯动作的再现。 作为

这种感情的外部形式， 各民族地区虽千差万

别， 但又都是由该民族长期的社会实践所形

成的体态运动习惯决定的”④。 所谓 “长期社

会实践形成的体态运动习惯”， 就是动作符

码。 贾作光先生从牧民生活中提炼蒙古族舞

蹈动作图式就属于典型的符码同化。 在与牧

民同生活同劳动的过程中， 他注意到牧民套

马、 驯马均须竭尽全力， 拽着套马杆或勒着

马缰都要移动双肩， 有时向前、 有时向后，
提肩、 扭肩等； 妇女挤奶时双手上下移动也

无不动着双肩⑤。 这些都是牧民在劳作过程中

身体的习惯性动作体现， 贾作光以此肩部运

动规律为符码基础， 发展出如硬肩、 软肩、
提肩、 碎抖肩等肩部运动方式， 由此成为代

表蒙古族舞蹈风格的典型动作图式。
有些现代舞的动作图式成型也体现着符

码同化的特点。 林怀民不同时期的舞剧创作，
都在探索一种新的身体表达方式， 他非常善

于寻找和融合具有中国传统文化特色 （如太

极导引、 京剧表演、 打坐、 内家拳、 武术、
气功、 八段锦等） 的动作符码， 并结合创作

主题对其进行创造性转化和创新性发展， 使

其形成与表现对象和主题相契合的动作图式。
如舞剧 《水月》， 舞者的动作是从熊卫的太极

导引 （包括传统的武术、 气功、 八段锦） 中

发展成型。 太极讲究 “外三合” （肩与胯合、
肘与膝合、 手与足合） 与 “内三合” （心与

意合、 意与气合、 气与力合）， 本质上就是一

套关于身体各部位如何协调运动的符码， 它

规定了动作的起始、 连接与发力方式。 当这

种符码约定被内化至现代舞的身体动作当中，
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会使舞蹈动作携带上太极文化的特点， 一种

包容、 内省、 静观、 虚静之感油然而生， 由

此形成了一种极具太极风格的舞蹈动作图式。
当这种具有太极风格的动作图式被用来表现

“镜花水月总成空” 的主题时， 瞬间使该部作

品具有了无穷的意义潜力， 因为无论从动作

图式的形式特征还是概念品质， 都与主题高

度契合， 为观众解读舞蹈提供了丰富的想象

空间。 可见， 借助不同动作符码实现新的动

作图式的达成， 进而完成与主题相契合的视

觉意象建构， 是林怀民舞蹈创作的一大特点。
基于以上分析， 运用不同动作符码凝聚而成

的新的动作图式， 一方面会延续所依据动作

符码的特征， 两者在形态上会突出某种像似

性； 另一方面， 不同的动作符码之所以能够

聚合在一起， 形成一个新的整体协调的动作

图式， 根本上是因为它们之间存在相同或相

似的意义关系。
（三） 动作图式成型的内容同化

舞蹈动作图式的形成与表现内容紧密相

关， “内容形式化” 是动作图式形成的主要途

径。 吴晓邦先生在谈到舞蹈的形象思维时就

曾特别指出， “形象思维无时无刻不关心形

式、 利用形式， 但这关心这利用， 根子扎在

现实生活里， 目的在于将生活内容反映出来，
在于从生活内容出发去创造形式的表现”①。
其实， “从生活内容出发去创造形式的表现”，
既能有效激活观众的形象思维， 同时也是形

成动作图式的重要因素。 如维吾尔族舞蹈中

“托帽式、 抚胸式” 是为了表现对真主的虔

诚； 壮族 “蟆拐舞” （青蛙舞） 双手曲肘上

举的连续变化动作是对蛙神崇拜心理的表达；
有些动作图式的由来可能没有了生活内容的

蓝本， 但它展现出来的动势、 韵味及情感特

点仍体现着特定地区人民的民族性格和精神

品质。 风格学家威克纳格曾谈到风格的形成

特点时说道： “风格是语言的表现形态， 一部

分被表现者的心理特征所决定， 一部分则被

表现的内容和意图所决定。”② 其实， “被表

现的内容和意图” 也是舞蹈动作图式形成的

形式依据。 动作图式之所以是一个带有一定

品质和意义的符号形式， 正是因为它本身是

依据 “被表现的内容和意图” 而形成的。 很

多现代舞身体图式的形成， 看似是编舞家对

身体动作的独特理解、 设计和把握， 实际上

它同样离不开编舞家融贯至其中的创作理念，
以及大量创作实践所融入的表现内容或观念。
玛莎·格雷姆的 “收缩 － 伸展技术体系” 是

如此， 沈伟的 “自然身体发展法”、 陶冶的

“圆运动体系” 亦如此。
要特别说明的是， 动作图式所依据的内

容是一个综合概念， 比如在中国民族民间舞

中， 很多动作图式的成型， 主要受特定地域

的劳动方式及内容的影响， 有些是关涉习俗

内容， 有些是直指情感表达， 还有些是基于

特定的审美观念或意识形态， 但更多时候是

多种社会文化内容共同作用的结果。 依此我

们会生出一种疑问： 是不是所有的内容都能

被形式化为某种动作图式？ 显然不是。 这一

问题可从黑格尔 《小逻辑》 关于形式与内容

的区分中找到思路。 他指出： “内容并不是没

有形式的， 反之， 内容既具有形式于自身内，
同时形式又是一种外在于内容的东西。 于是

就有了双重的形式。 有时作为返回自身的东

西， 形式即是内容。 另时作为不返回自身的

东西， 形式便是与内容不相干的外在存

在……内容非他， 即形式之转化为内容； 形

式非他， 即内容之转化为形式。 这种相互转

化是思想最重要的规定之一。”③ 黑格尔这段

话的意思是， 与内容有关的形式有两部分：
一部分 “返回自身”， 形式本身就是内容； 另

一部分则是独立于内容的外在表现④。 显然，
动作图式主要体现前者的特点。 可以说， 舞

蹈动作图式的形成同样遵循着 “内容之转化
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为形式” 的规律， 有些内容一旦被我们从中

找到某种动作规律， 它就被内化至动作当中，
成为动作显现于外的形式特征， 此时动作本

身就是内容。
循此思路， 我们可以得出这样一条创作

规律： 一旦确定作品的表现对象和主题， 首

先应从对象特点和主题内容中找出某种形式

规律， 也即 “把内容中反复出现的规律性因

素总结成有意义的形式”①； 其次， 思考自己

创设或选择的动作图式是否与主题内容的形

式规律相合或一致， 或者是这一动作图式恰

好就是主题内容的形式规律的体现。 另外，
如果先确定选用某种风格的动作图式来表现

某一对象和主题， 那么动作图式须具备两个

条件： 一是其外显的形式特征与表现对象在

形神态特征方面具有像似关系； 二是其蕴含

的概念品质与主题内容存在契合关系。 一个

值得注意的现象是， 一部优秀舞蹈作品所表

达的主题内容可能与其他作品不相上下， 但

真正使这部作品胜出的， 恰恰是编导对该主

题内容与众不同的再现形式， 其中最关键的

便是 “掌握语言形式和叙述形式的能力”， 也

就是 “形式融化内容”② 的能力。 正如马尔

库塞所说， “一件艺术作品的真诚或真实与

否， 并不取决于它的内容 （即是否 ‘正确

地’ 表现了社会环境）， 也不取决于它的纯粹

形式， 而是取决于它业已成为形式的内容”③。
可见， 越是运用得当的动作语言， 越是能将

理念或内容充分地形式化， 完成霍尔所说的

“表征的实践” ——— “把各种概念、 观念和

情感在一个可被转达和阐释的符号形式中具

体化”④。
概括来说， 符素同化、 符码同化和内容

同化成为动作图式成型的三种基本同化现象。
就舞蹈图式的成型而言， 从符素同化到符码

同化再到内容同化， 不仅意味着一个从动作

元素到动作符号的构筑过程与凝练方法， 同

时意味着将动作图式的形成置于不同的形式

规律和认识结构之中。 具体而言， 符素同化

找准的是特定对象的习惯体态、 造型和发力

方式， 是经由文化积淀或重复再现而稳定下

来的形象样式； 符码同化强调的是对体态运

动习惯的强化， 或是对某种 （或多种） 动作

符码的有效整合， 目的是形成一种具有统一

动势和意义关系的身体运动方式； 内容同化

融入的是被表现的内容和意图， 它一方面是

动作图式形成的形式依据， 另一方面又促成

图式具有了相应意义品质。 三者之间并非存

在清晰的边界， 也不是非此即彼的关系。 相

反， 它们在动作图式成型过程中总是相互关

联、 共同作用的， 而之所以对其予以区分，
主要是为了突出图式成型因素的三个不同维

度。 当然， 虽然动作图式的形成源于特定的

符素、 符码和内容， 但它的最终成型也离不

开创建 （作） 者的文化习得经验及个性特征，
布封所说 “风格即人”， 充分说明了这一点。

三、 舞蹈意象图式的构筑方式

前面提到， 图式不仅存在于舞蹈的动作

结构之中， 同时它还是我们欣赏舞蹈时被唤

起的认知结构。 这种认知结构在具体的审美

活动中， 便会从不同类型呈现， 即下文所称

的意象图式。 康德曾将图式的产生归功于人

的想象力， 实际上舞蹈中图式的产生也是想

象力的产物。 舞蹈以形式组合体进行表情达

意的特性， 决定了我们对它的感知、 理解和

认知活动必然诉诸形象思维。 如果按照阿恩

海姆的观点： “思维活动是通过意象进行

的”⑤， 那么形象思维也是通过意象的方式进

行的。 由于意象是按照特定图式被生产出来

的， 故对舞蹈的意义解释， 就成为以图式为

基础 的 意 象 构 筑 活 动。 乔 治 · 莱 考 夫

（Ｇｅｏｒｇｅ Ｌａｋｏｆｆ） 将这种图式称为 “意象图

式” （ ｉｍａｇｅ － ｓｃｈｅｍａ）， 在他看来， “意象图

·０９·

民族艺术研究 （双月刊） 舞蹈学

①
②
③
④
⑤

赵毅衡． 形式、 意义、 形式的意义、 意义的形式 ［Ｊ］ ． 文艺研究， ２０２４ （４）： ２２．
赵毅衡． 艺术符号学： 艺术形式的意义分析 ［Ｍ］． 成都： 四川大学出版社， ２０２２： ２０．
马尔库塞． 审美之维： 马尔库塞美学论著集 ［Ｍ］． 李小兵， 译． 北京： 生活·读书·新知三联书店， １９８９： ２１２．
霍尔． 表征： 文化表征与意指实践 ［Ｍ］． 徐亮， 陆兴华， 译． 北京： 商务印书馆， ２０１３： １５．
阿恩海姆． 视觉思维： 审美直觉心理学 ［Ｍ］． 滕守尧， 译． 成都： 四川人民出版社， １９９８： １５２．



式主要是基于感觉知觉和互动体验之上形成

的”①， 并 “ 在知觉和推理中起着主要作

用”②。 沿此思路， 意象图式的生成必然起于

舞蹈各媒介呈现的 “动象”， 同时又是一种被

主观情感和意义包裹的 “内心视象”③， 它是

主客观相互关联产生的结果。 一般而言， 舞

蹈能够引发观众形成某种意象， 主要在于作

品的角色形象、 形式质感以及概念特征遵循

着某种共享的图式结构。 就认知机制而言，
这一共享图式可以从三个维度加以把握： 形

象图式对应角色形象的类型识别， 质感图式

对应形式质感的动觉共鸣， 隐喻图式对应概

念特征的跨域映射。 由此我们可推出意象生

成的三种图式结构： 形象图式、 质感图式、
隐喻图式。 三者各具特点， 同时又交织在一

起。 需要指出的是， 这三种意象图式的区分

维度， 与动作图式成型的三种同化方式 （符
素同化、 符码同化、 内容同化） 形成优势对

应关系， 从而使创作端的图式预设与接受端

的图式激活得以贯通。
（一） 形象图式

形象图式的核心认知功能是类型识别，
帮助观众觉察 “舞台上呈现的是什么”。 当舞

蹈的角色形象唤起观众的认知经验， 使其联

想到与之相对应的角色形象时， 形象图式便

发挥作用了。 而角色形象能否唤起观众心里

相应的形象图式， 关键在于演员塑造的角色

有没有抓住其典型特征。 如吴晓邦先生所说，
“创作的关键是能不能抓住典型性这一艺术规

律中的要素”④。 典型是指最能代表或概括表

现对象之核心特征的那些显著标志。 别林斯

基有句关于典型的名言， “在一位具有真正才

能的人写来， 每一个人物都是典型， 每一个

典型对于读者都是似曾相识的不相识者”⑤。
显然， “似曾相识” 是人物角色具有的普遍性

或一般性特点， 意味着人物角色的表现特征与

我们经验中累积的关于这一角色的形象特征具

有相同或相似的意象图式； 而 “不相识” 则是

人物角色体现的个别性或特殊性， 目的是给人

一种陌生化效果。 由于舞蹈是直观且具象的像

似符号， 其形象图式往往是在演员所塑角色显

现的普遍与一般基础上被唤起和构建的， 这与

大脑处理信息遵循的认知惯性原则有关。 形象

具有的普遍性或一般性， 会使我们从舞者的动

作、 表情、 服饰、 妆容中快速知晓他 ／她塑造

的对象是谁， 但创作的关键不仅在于演员逼真

地再现某一角色， 更重要的是在个别性中恰到

好处地突出角色的普遍性特征， 在似与不似之

间引导观众沿着舞蹈所预设的叙述逻辑， 感受

其背后隐含的深层寓意。
例如， 以宋代王希孟绢本绘画 《千里江

山图》 为题材创作的舞蹈诗剧 《只此青绿》，
导演周莉亚和韩真的高明之处恰恰是在个别

与普遍之间找到了精准呈现 “青绿山水” 的

方式。 在 《青绿》 舞段， 女舞者身着青绿色

服饰、 头绾山峦状高耸的发饰， 她们运用长

袖的扬、 垂、 捻、 捧、 翻、 敛、 飘举、 萦回，
仿佛 “颜料” 被赋予生命， 成为希孟创作灵

感的来源。 加上直立与倾斜、 聚合与散开、
静止与突射、 顿挫与延展的动作处理， 既凝

练出一种体现宋代美学精神——— “简约内敛、
婉约雅致” 的身体韵律， 同时又创设了如

“静立” “望月” “独步” “垂思” “落云”
“险峰” “卧石” 等各种意象， 将山峦高低起

伏的形态展现出来。 其中 “青绿腰” （深下

腰动作） 的出场， 堪称点睛之笔， 它原本与

“险峰” 很难产生直接的意指关系， 但编导巧

妙地发现了二者之间共享着 “陡直” 的像似

点， 瞬间唤起了观众经验中累积的关于山峰险

要和陡峭的形象图式， 这才使得我们能够通过

想象把某些缺失进行认知补足。 而动作 （包括

服饰等） 与对象共享的像似点， 正是二者之间

存在的某种普遍性特征。 随着 《入画》 舞段所
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有舞者整体下 “青绿腰”， 其隐含的寓意又进

一步跨域指向希孟创作此画的艰辛与不易， 也

进一步诠释出希孟坚韧、 执着的品性。
由此可见， “青绿山水” 形象的呈现之所

以给观众留下了深刻印象， 原因在于编导不

是一味地强调外形形似对象， 而是在特设的

身体韵律之中， 自然而然地引出与对象具有

某种 （或多种） 典型像似点的动作 （包括造

型、 动律）， 将普遍性特征融于富有个性的身

体韵律之中， 激活了观众潜藏在内心关于这

一表现对象的意象图式， 调动了观众的想象

力。 贡布里希曾指出， “所有的艺术都是制

像， 所有的制像都源自替代物的创造”①。
“替代物的创造” 恰恰指明形象的塑造须在个

别的创造中融入最能代表这一替代物的普遍

性特征， 且这种普遍性又是在个别性的表现

中出乎意料地呈现出来的。 可以说， 要唤起

观众内心经验的形象图式， 就需在独创性的

形式呈现中自然顺畅地融入对象的普遍性特

征， 引导观众主动发现、 参与作品的意义解

释。 卡西尔所说， “艺术不是一种对实在的模

仿， 而是一种对实在的发现”②， 揭示的正是

这一道理。 典型须在个别性之中融入普遍性，
实质上这种普遍性不仅包括动作与对象在具

体形象上共享的像似特征， 还包括动作本身

的运动质感与对象塑造和主题表达之间存在

的契合关系。
（二） 质感图式

质感图式的核心认知功能是动觉共鸣，
它使观众能够直接感受动作的情感质地。 舞

蹈表意不在于每个动作都有其指称意义， 而

是注重动作的整体形式质感给予观众的直观

感受， 这是舞蹈讲究 “动人展示” 特点的应

有之义。 舞蹈动作显现的运动质感既与其强

调时间、 空间及力的式样构成的运动方式有

关， 也与其遵循某种情感或意义的规律有关。
阿恩海姆将质感也称为 “力的图式”， 即力的

对比产生的某种动势效果， 其功能是实现

“使人看到它就能感受到它代表的内容”③，
这种内容倾向于舞蹈形式自身纯艺术的表现

意义 （包括实现美感功能）。 因此， 质感图式

是指舞蹈动作按照特定发力方式、 运动路线、
节奏特点、 美学要求产生的某种韵味。 这种

韵味是在人的意识中唤起的一种属于一般感

觉范畴的知觉形式， 它构成了舞蹈意义构建

与解释的意象图式之一。
一种普遍现象是， 当舞蹈动作具有某种

质感时， 往往意味着动作与动作之间至少包

含两种力的存在。 如胶州秧歌的 “拧、 碾”，
安徽花鼓灯的 “溜和刹、 流动中的拧倾”， 敦

煌舞的提与送、 松与紧、 抻与曲、 开与合，
玛莎·格雷姆的 “收缩和伸展”， 多丽丝·韩

芙莉的 “跌落与复起” 等， 这些独特的身体

运动方式， 都是通过不同力的相互作用形成

某种表现性张力， 而具有了意指某种对象和

主题的潜力。 这一现象的理论依据在于， 如

阿恩海姆所言， “一切知觉式样都是能动的。
在较为局限的知觉意义上来说， 表现性的唯

一基础就是张力， 表现性取决于我们在知觉

某种特定的形象时所经验到的知觉力的基本

性质———扩张和收缩、 冲突和一致、 上升和

降落、 前进和后退等等”④。 例如， 玛莎·格

雷姆创作的舞蹈 《悲歌》， 舞者身裹黑色尼龙

布， 通过腹部的收缩与伸展， 加上反复的弯

腰、 蜷缩、 伸手， 这种由力的对立形成的身

体质感瞬间营造出一种压抑、 挣扎与反抗的

意味， 将社会对人性自由的限制、 禁锢、 压

迫展露无遗。 阿库·汉姆在舞蹈 《陌生人》
中， 舞者全身沾满泥土， 动作频繁在蜷缩

（如抱膝、 低头）、 旋转、 瞬间静止与突然的

爆发性伸展之间切换， 这种动作质感很快给

人营造出一种彷徨、 挣扎、 对抗与无力感，
将战争中战士的脆弱、 无助、 迷茫、 绝望的

心境生动地表现了出来。 不难发现， 这些意

义之所以能够及时被观众所捕获， 是因为

“这些动作中所展示出来的结构性质都与它们
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所要表现的情感或意义活动的结构性质有着

一致性”①。
循此角度， 动作显现的质感， 既是一种形

式呈现， 也是一种内容表达， 虽说质感图式是

由舞蹈动作遵循某种力的结构被唤起的， 但它

能够被唤起， 是因为动作显现的质感遵循着人

与人之间共通的情感或意义规律。 莱考夫曾提

出动觉意象图式的六种方式： 如 “上—下”、
“前—后”、 “中心—边缘”、 “部分—整体”、
连接、 “始源—路径—目的” 等。 显然， 前三

种恰好与舞蹈中常出现的质感图式有关。 如

舞蹈中常运用 “上—下” 图式突出身体的爆

发力和能量感， 尤其是舞者在急遽跃起同时

又快速坠落的时候， 会给人一种抗争、 坚定、
不屈之感； “前—后” 图式也会形成某种力量

感， 向前的动作往往与积极、 进取、 突破等

思想情绪相对应， 而向后的动作则与退缩、
胆怯、 缺乏活力相对应； 当舞者处于中心位

置时， 动作会产生一种能量的聚集感， 而处

于边缘则会产生一种距离的孤立感。 可见，
动作空间的不同处理， 是引发质感图式产生

的重要方式。 实际上， 当舞蹈动作遵循特定

时间、 空间及力的式样显现出某种运动质感

时， 相应动作风格也随之形成， 而一旦舞蹈

动作被设定在一个统一的形式风格之中， 它

便为舞蹈作品铺设了一种基础性的文化语境。
好的舞蹈作品， 其动作的运动质感总是能够

有效唤起观众潜意识中的图式结构， 自然而

然地完成作品的对象指称和主题表达。
（三） 隐喻图式

隐喻图式的核心认知功能是概念映射，
它将具体形象携带的意义结构跨域投射至抽

象观念领域。 不同于形象图式和质感图式的

可直接了解性， 隐喻图式的生成更多依赖于

人们认知系统中的逻辑思维。 莱考夫指出，
“隐喻映射本身也可以根据意象图式来理

解”②。 舞蹈借助特设的形式组合体 （喻体）
来表现某一对象和主题 （喻旨）， 会伴随着不

同修辞手法的运用， 其中最为典型的修辞策

略便是被称为人类生存的两种思维方式： 转

喻和隐喻。 转喻以邻接性为基础， 喻体与喻

旨体现为同域指代， 隐喻以相似性为基础，
喻体与喻旨体现为跨域映射。 舞蹈的喻体通

往隐喻， 往往存在着一个基础性的转喻结构，
转喻为隐喻发生的相似性的确立提供了认知

理据。③ 基于此， 隐喻依托的相似性， 不是喻

体与其在外形特征上的相似， 而是喻体所指

称的转喻内容或特征与隐喻在意义层面的相

似。 显然， 这种意义层面的相似， 必然是接

收者从喻体的转喻内容或特征中发现了与隐

喻具有某种相似性的概念图式 （其中包括情

感图式）， 它是由舞蹈的喻体唤起接收者的思

维加工机制产生的一种意象图式。
从上述对隐喻生成路线 （舞蹈形式组合

体→转喻→隐喻） 的分析， 我们会发现一种

现象： 舞蹈动作 （包括音乐、 服饰等） 生成

的转喻意义通常是由上文所论的形象图式和

质感图式完成的， 它们对应的转喻方式分别

是像似指代 （如 “青绿腰” 指代 “险峰”）
和规约指代 （如急遽的 “收缩—伸展” 动作

直接意指 “压抑、 突破限制”）， 而隐喻图式

的功能则是对舞蹈喻体指称的转喻意义作进

一步深化。 如张鹏、 李梦雨创作的舞蹈 《阳
光下的麦盖提》， 借助鼓子秧歌和刀郎舞相结

合跨域指向 “精准扶贫”， 正是在规约指代构

筑的转喻意义基础上实现的。 舞者跳起鼓子

秧歌和刀郎舞分别意指山东人民和维吾尔族

人民， 当舞蹈中两位主演 （一位身着衬衫、
一位身着维吾尔族传统服饰） 多次出现握手、
扶肩、 对舞、 并肩向前迈步等动作时， 这些

规约性动作瞬间传达着互助、 帮扶、 团结、
合作的转喻意义。 这些意义构成了一套关于

“扶持” 的概念图式。 基于认知的相似性原

则， 我们的意识会自然而然地联想到新时代

国家战略——— “对口支援、 精准扶贫”。
再如崔月梅创作的舞蹈作品 《冬》， 朝鲜
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莱考夫． 女人、 火与危险事物： 范畴显示的心智 （一） ［Ｍ］． 李葆嘉， 章婷， 邱雪玫， 译． 北京： 世界图书出版公司北
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族刀舞原本与主题 “冬” 很难建立实质性联

系， 但正是因为编导发现了朝鲜族舞蹈特有

的 “柳手鹤步” “长短呼吸” 等动作特点与

“冬” 的意涵有着契合之处： “柳手” 指舞者

双臂的运动轨迹犹如柳枝随风摇曳， 加上双

刀在舞者双手的 “甩、 刺、 绕” 中发出的

“咔嚓” 声， 音乐中出现的风声、 冰裂声， 瞬

间营造出寒风凛冽的空间意象。 而 “短呼吸”
讲究短促吸气和急速吐气的呼吸方式， 恰好

契合极寒天气下人的 “吸气—吐气” 方式，
加上舞者身着白色长袖长裙在急促的收紧与

展开中， “冷峻、 寒冷、 冰雪” 这些概念化的

认知图式便在我们的心理意识中得以构建，
进而由 “冷峻、 寒冷、 冰雪” 自然顺畅地跨

域通达 “冬” 的主题， 同时也将朝鲜族坚韧

的民族品格表现了出来。 由此可见， 隐喻图

式作为一种概念化的认知图式， 它是由舞蹈

喻体指称的转喻意义所唤起， 并对舞蹈生成

何种隐喻意义起到锚定作用。 也就是说， 隐

喻图式一边是对舞蹈喻体的形式属性和特征

的概念提炼， 一边又充当着舞蹈实现隐喻表

达的中介角色， 它的存在使舞蹈的转喻与隐

喻之间的互动成为可能。 因此， 一部舞蹈作

品能否生成隐喻意义， 关键在于喻体构建的

转喻意义能否形成通往隐喻意义的概念图式。
总之， 本文将舞蹈的意象图式分为形象

图式、 质感图式、 隐喻图式， 是从接受视角

结合舞蹈的表意审美特性作出的区分， 以期

为舞蹈的图式研究提供一个切实可行的分析

框架。 从三种意象图式的不同特性来看， 观

众能够从舞蹈的形式组合体中识别、 感受到

其蕴含的形象内涵及意义， 原因在于在场成

分展现的形式特点和留下的诸多线索激活了

人们的图式思维。 其实， 无论是演员所塑角

色显现的普遍性特征唤起的形象图式， 还是

动作遵循特定时间、 空间及力的式样唤醒的

质感图式， 抑或由舞蹈的喻体所指称的转喻

意义激活的隐喻图式， 都是在社会文化 （如
经验、 习俗、 知识和文化传统） 的既有框架

中实现其意义的表达的， 它们规定了我们关

联舞蹈形式组合体及其暗指意涵之间的 “惯
习”①。 很多触动人心的舞蹈作品， 往往是因

为它们遵循着普遍一致的领悟模式， 即唤醒

的是我们潜意识中的图式记忆。 这种图式记

忆就是荣格 （Ｃａｒｌ Ｇｕｓｔａｖ Ｊｕｎｇ） 所说的原型：
“原型是典型的领悟模式， 无论什么时候， 只

要我们遇见普遍一致和反复发生的领悟模式，
我们就是在与原型打交道， 而不管它是否具

有容易辨认的神话性质和特征。”② 如关于母

亲、 英雄、 家、 战争、 传承、 信念、 乡愁等。
当舞蹈成为唤醒原型的 “导引线”， 它就不再

只是个人的表达， 而成为人与人之间共通的

情感对话。 因此， 共情产生的前提， 在于舞

蹈的形式设计和内容表达能否搭建起以共享

图式为基础的、 与观众同频共振的 “意义共

同体”。

结　 语

概括而言， 图式作为舞蹈意义生成的组

织原则， 它不仅指我们认知经验 （包括先验）
中储存的心理图式， 同时也指舞蹈的动作与

动作 （包括动作与音乐、 服饰等） 遵循某种

组织规定形成的运动方式。 前者是心理图式，
后者是动作图式， 它们都成为我们从舞蹈中

获取相关情感或意义的来源和基础； 舞蹈动

作图式的成型依靠三种同化方式———符素同

化、 符码同化、 内容同化， 三者都是在重复

中建立关系、 产生对应以及应用基础上的顺

势行为， 促使动作图式沉淀为一种既符合特

定形式规律， 又符合内容规律的相对稳定的

“文化的形式”； 我们对舞蹈的意义解释， 离

不开以图式为基础的意象构筑活动， 其中主要

包括三种意象图式结构： 形象图式、 质感图

式、 隐喻图式， 这意味着舞蹈要成为可理解性

的， 其形式设计与内容表达就必须具有 “一些

共同特点的活动的 ‘骨架’”③。 其中形象图式

的唤起与角色具有的普遍性特征有关， 质感图

式的唤醒与动作遵循特定时间、 空间及力的式

样有关， 隐喻图式的激活与喻体指称的转喻意

义携带的相似性特征有关， 三种意象图式构成

·４９·

民族艺术研究 （双月刊） 舞蹈学

①
②
③

刘丹凌． 观看之道： “像化” 国家形象的视觉识别框架 ［Ｊ］ ． 南京社会科学， ２０１８ （１０）： １２５．
荣格． 荣格文集 ［Ｇ］． 冯川， 译． 北京： 改革出版社， １９９７： １０ － １１．
李福印． 意象图式理论 ［Ｊ］． 四川外语学院学报， ２００７ （１）： ８１．



了我们解释舞蹈作品的思维框架。
分析至此， 不禁想到黑格尔的一句名言，

“美是理念的感性显现”①。 基于本文的分析，
理念要转化为具体的感性形象， 就必须有图

式作为中介。 换句话说， “理念必须首先转化

为图式， 然后才能体现为具体的艺术形象”②。
应当说， 这一转化逻辑正是舞蹈创作的基本

规律， 也是舞蹈作品引发观众产生共情反应

的重要依据。 沈伟曾谈道： “东方那种固定的

程式化的动作是没有意思的， 它的那个韵味、
那种香烟缭绕的感觉和那个运动感才有意思，
把那个提炼和发展出来是我要做的东西。 在

我看来， 如果你找到了中国文化的精髓， 明

白了它的韵味在哪里， 那你的形就无所谓

了。”③ 这一思路与田露提出的 “化形留律”④

编创理念不谋而合， “化形留律” 的目的也是

实现对动作图式 （即她所说的 “律”） 的创

造性转化和创新性发展。 可以说， 衡量编导

创作功力的深浅， 就在于能否根据表现对象

和主题的特点精准地选择图式、 凝练图式、
运用图式， 从而深入把握动作图式的成型规

律， 并从接受视角全局分析舞蹈可被激活的

图式类型， 这理应成为舞蹈创作需要重点关

注的两个方面。 因此， 舞蹈的图式犹如一把

“钥匙”， 它既锁住形式， 也打开意义， 成为

舞蹈意义生成的组织原则。

（责任编辑　 王　 蕙）
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图式： 舞蹈意义生成的组织原则
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