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【内容提要】从符号学角度来看，舞蹈体现何种风格，取决于动作与动作（包括动作与音乐、服饰等）之间遵循何种符码规

定，这种决定风格特征的符码称为风格性符码。 舞蹈的风格性符码是由创建（作）主体的个性特征与被表现内容或形象的样

式相互作用形成的。 基于这一认识，舞蹈的风格不仅体现形式的特征，也具有内容的特征，它是建立在舞蹈形式与内容有机

统一基础上的。 舞蹈风格的形式特性包括规约性和标出性，规约性的存在是舞蹈保持风格纯正的前提，也是舞蹈风格得以相

对稳定发展的基础；标出性是舞蹈风格演变的内在动力，舞蹈正是借助风格标出性实现了语言体系的发展。 舞蹈风格的内容

特性是概念性，概念性是舞蹈的动作图式凸显的整体品质，它可以独立主导某种主题，也可以帮助作品对象的形象塑造和主

题的意义表达。 由此，规约性、标出性、概念性构成了舞蹈风格的三种基本特性。 理清舞蹈风格具有的这三种特性，对于舞蹈

风格理论的发展，推动舞蹈创作，总结舞蹈的表意和审美规律，将有很大助益。
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　 　 任何舞蹈种类都有属于自己的风格，风格指明

舞蹈从属的集群，如民族风格、地域风格、时代风格、
流派风格以及个人风格。 无论是舞蹈创作、表演，还
是教学，风格都是我们重点谈及的高频词，并且一旦

说到它，我们会不假思索地领会其含义。 那么，舞蹈

的风格究竟是指什么呢？ 普遍的一种观点是“特征

说”———风格是附着于舞蹈形式层的综合外在特征

（或说外部特点），也就是舞蹈的动作、音乐、服饰、
道具诸媒介共显的形式特征。 但如果我们追问：舞
蹈形式层表现的所有特征是否都是风格？ 毫无疑

问，这一观点也存在一定的问题，因为没有说清风格

到底是什么“特征”，其构成又是什么。 可见，笼统

地将舞蹈的风格视为一种形式特征，不利于从学理

上廓清舞蹈风格的表意特点，亟待我们从不同理论

视角予以追索和总结。 本文的讨论正是基于符码理

论视角，试图从舞蹈风格的形成特点、风格具有的基

本特性进行探讨，深入舞蹈风格的内外构成，对其进

行学理总结。 无疑，若能对舞蹈艺术的风格展开有

理有据的分析，对于完善舞蹈风格理论、推动舞蹈创

作、总结舞蹈的表意和审美规律，将有很大助益。

一、舞蹈的风格与符码之关联

　 　 但凡说到舞蹈的风格，我们会联想到舞蹈的节

奏、动律和韵律。 的确，舞蹈的节奏、动律、韵律可鲜

明地标榜舞蹈的风格，它们是识别舞蹈风格最直观

的依据。 而舞蹈的节奏、动律、韵律的形成都基于一

个共同特点：动作中贯穿着特定运动规律，这种运动

规律主导着动作的运行和发展，并赋予了动作某种

韵味。 实质上，舞蹈的节奏、动律或韵律凸显的运动

规律就是动作在审美空间的排列 － 组织规则，当动

作遵循着一种不同于它者的组织规则时，就会呈现

出不同的风格。 如马力学所说：“风格融于规格之

中，规格体现风格。” ［１］ 从符号学角度，这种有关舞

蹈动作（包括音乐、服饰等）的组织方式的规定就是

“符码”（ｃｏｄｅ）。 贾作光曾指出：“重视舞蹈语汇的

‘规范化’，是保证舞蹈语汇的纯洁性，保持其风格

特色的根本。 舞蹈动作不讲‘规范化’也就无从谈

什么风格特点。” ［２］７ － ９其实，贾作光所说的规范化就

是符码化，是对舞蹈语汇设置某种运动规则，并在过

程中不断强化这种运动规则。 循此思路，舞蹈的风

格即为身体动作（包括音乐、服饰等）在特定符码作

用下外显的形式特征，它“既是最外在的表现，又有

着最内在的根据” ［３］，是一种“因内而符外”的形式

表征。 由此，舞蹈的风格便与符码相联系起来。
斯图尔特·霍尔（Ｓｔｕａｒｔ Ｈａｌｌ）曾言：“符码对意

义的表征而言至关重要，它们是各种社会惯例的产

物，是我们的文化（我们共享的‘意义结构图’）的一

个直观重要的组成部分，当我们成为我们文化的成

员时，我们学习它并把它内在化” ［４］。 意思是，区别

于它者必须习得和持有属于自己的符码系统，当群

体的成员将这套符码系统内在化并诉诸具体的表现

媒介时，就会形成自己的表达方式，呈现出不同的风

格。 王玫将舞蹈的符码称为“密电码”，她在谈到

“传统舞蹈的现代性编创”时指出：“并不是一切舞

蹈编创都可能演变为传统舞蹈，只有那些特殊的

‘密电码’式的舞蹈编创才能演变为传统舞蹈。” ［５］

“密电码”记载着相关之人的“种种记忆”和“生动活

法”，某一舞蹈之所以能够成为传统舞蹈，就看其动

作（体态、造型、动律）、音乐（节奏、旋律、配器）、服
饰（图案、颜色、样式）是否遵循这一民族既定的“密
电码”。 进言之，正是由于密电码对身体动作造成

的规限，才形成了传统舞蹈特有的风格。 故王玫所

说的“密电码”主要指舞蹈的风格性符码。 资华筠

先生常举人类学家喜欢说的一句话：“请你跳舞给

我看，我将知道你是什么人。” ［６］ 显然，从舞蹈中识

别出“你是什么人”，同样也是基于人类学家对人体

动作（包括服饰、音乐）符码的前期认识和把握。
由此引发的一个问题是：这种主导舞蹈风格特

征的符码（以下简称为风格性符码）是如何形成的？
我国历史上常将风格与气韵视为同义①，并对

其生成主要持两种观点：一是宋代韩拙提出的“先
求气韵”②，二是清人邹一桂提出的“后来得之”③。

３３

①

②

③

要说明的是，在我国古代文论中，气韵和风格只是不同的说法，两者的所指大致同义。 如张彦远的《历代名画记》中对王羲之和郑法士

的书法品评，风格与气韵的涵义基本等同。 除气韵之外，国内很多学者也用格调、气派、风度、韵致之类的词来指代风格。
见韩拙《山水纯全集》：“凡用笔，先求气韵，次采体要，然后精思。 若形势未备，便用巧密精思，必失其气韵也。 以气韵求其画，则形似

自得于其间矣。”（宋）韩拙撰，（明）唐寅辑：《韩式山水纯全集（第一卷）》，上海：商务印书馆，１９３９ 年，第 ９ 页。
见邹一桂《小山画谱》：“当以经营为第一，用笔次之，傅彩又次之，传模应不在画内，而气韵则画成后得之。” （清）邹一桂：《小山画谱

（卷下）》，上海：商务印书馆，１９３７ 年，第 ３２ 页。



前者是针对创作过程而言的，即风格的生成应首先

把握和领悟对象的独特之处，再将对象的特点融于

具体表现媒介当中，与郑板桥所说“心中之竹→手

中之竹”同理，可将其表述为：对象→符码→气韵或

风格；后者则是针对作品风格而言的，即先有媒介成

分合规律、合目的性地呈现，后才能产生风格或气

韵，可表述为：媒介→符码→气韵或风格。 循此思

路，对于舞蹈而言，无论是从对象中捕捉、凝练气韵

或风格，还是从媒介形式中感受出气韵或风格，风格

的生成都需建立在具体媒介操作时所依据和运用的

特定符码基础上。 基于此，我们找到了舞蹈风格性

符码生成的两种主要方式：一是依据特定对象形态

特征创设一种符码类型；二是个人（或流派）基于对

身体动作的独特理解自创一种符码类型。
首先，以某一对象特点为形式依据探索、创设一

种（套）符码类型，应是舞蹈形成某种风格的一种普

遍现象。 以对象特征为依据，意味着创建（作）者需

要对对象所属的原文本进行充分解码。 尤里·洛特

曼（Ｊｕｒｉ Ｌｏｔｍａｎ）曾对文化 ／艺术的解码提出要求：
“解码必须建立在原文本的基础上，离开编码，解码

就失去了存在的意义。” ［７］也就是说，创建（作）者的

解码只有充分立足原文本的编码系统（即各符号的

特点、组织规则及文化惯例），试推、择取、整合其可

能包含的所有编码逻辑，才能真正深入原文本的深

层结构，达到真实解码的目的。
贾作光先生创作的蒙古族舞蹈之所以能够成为

蒙古族的传统舞蹈，是因为他编创的舞蹈动作始终

是从牧民的生活出发提炼典型形态，形成符合民族

特点的身体运动规律，并将牧民的民族性格、心理特

征、精神面貌、审美取向融入动作设计当中。 如蒙古

族肩部动律的由来，就是先生根据牧民从事放牧劳

作（如套马、放马、驯马、挤奶、剪羊毛、打马鬃等）发
展而成的。 他说：“牧民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。 因而就出

现了摆肩的动作，如硬肩、软肩、提肩、碎抖肩等动作

就随之而产生。” ［２］５ － ６由此代表蒙古族舞蹈风格的

肩部动律具有了自己的符码规定。 上世纪八十年代

中国古典舞“身韵”的出现，解决的就是中国古典舞

的身体运动规律的问题，它作为中国古典舞的风格

性符码，标志着中国古典舞语言风格的正式形成。
身韵以戏曲和武术中的动作、身法和韵律为依据对

象，从中凝练出“提、沉、冲、靠、含、腆、旁移”等动作

元素和“拧、倾、圆、曲”的运动规律，从元素、韵律出

发，“从美学的角度继承传统，在‘形’上又跳出了戏

曲和武术的程式，奠定了作为当代中国古典舞风格

和形式的主体基础” ［８］。 故判定中国古典舞的风

格，就看其动作是否遵循身韵的运动法则。 由此看

来，选择某一对象为风格性语汇的来源，并不是单纯

地模仿对象的外形，而是以对象特点为原型或“母
体”的一种创造性行为，其中也必然离不开创建

（作）者的个性特征。
孙颖先生创建的“汉唐古典舞”也体现此种形

成规律，他以我国古代遗存的各种文献和文物资料，
尤其是汉画像石砖、玉石、器皿、舞俑中的图像造型

为依据对象，从中提取出“半月” “斜塔”等典型舞

姿，再根据舞姿透出的动势及个人的经验想象，将
“半月”或“斜塔”造成的“失重”动势发展成为动作

与动作之间相连接的符码规定，很多舞姿也因此而

生成［９］。 舞剧《丝路花雨》编导之一的许琪曾在总

结“如何使敦煌壁画舞起来”的创作经验时，就专门

谈到他们如何“发明”敦煌舞的运动规律。 可分为

两个步骤：一是选取敦煌壁画中极具典型性的舞姿

造型（如第 １１２ 窟南壁的“反弹琵琶伎乐天”等），抓
住壁画舞姿中的各种细节（如高高吸起的右腿、翘
起的脚趾、斜上方反握琵琶、两眼微微下垂、左胯向

后提起、上身前倾，包括服饰、妆容）；二是确定敦煌

舞动作的运动规律，通过努力捕捉、探索，他们发现

“Ｓ 形”曲线常出现在敦煌壁画的大量舞姿造型中，
据此确定了以“Ｓ 形”曲线为敦煌舞特有的运动规

律［１０］。 两个步骤的反复实践促成了敦煌舞风格符

码的形成。 当然，其中也离不开编导对敦煌壁画所

属时代的历史文化背景的充分了解。 从许琪的总结

中，我们会发现，敦煌舞风格之所以能够形成且被人

广泛认同，其原因就是充分立足于敦煌壁画舞姿，以
此为动作（包括服饰）提取来源，并从中探寻、总结

出敦煌舞特有的风格符码———各种规定造型、“ Ｓ
形”曲线运动规律，才造就了敦煌舞的独特。

其次，个人（或流派）提出某种舞蹈主张和表现

理念，结合自身的知识、能力、经验以及审美取向自

创一套动作运动体系。 这种动作运动体系显现的风

格符码强调创建（作）主体的个性显现，有着布封

（Ｇｅｏｒｇｅｓ⁃Ｌｏｕｉｓ Ｌｅｃｌｅｒｃ ｄｅ Ｂｕｆｆｏｎ）所说“风格即是人

本身” ［１１］的主观论的特点。 如玛莎·格莱姆（Ｍａｒｔｈａ
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Ｇｒａｈａｍ）自创的“收缩 － 伸展技术体系”，是她从人

体吸气时伸展，吐气时收缩中得到启示，并有意识地

对其进行强化、拓展和延伸，如“吐气时急遽缩腹，
吸气时拉平腹部，并伸展脊椎，由此产生了无数扑倒

和起立的动作，包括人受地心引力而溃落，挣扎着又

站起。 由伸展和收缩之间身体产生的紧张现象，以及

扑落和起立的强烈对比，造成扣人心弦的戏剧效

果” ［１２］。 与此同时，格莱姆将这一动作技术与特定社

会主题、观念相融合，创作出《异域》 《悲歌》 《拓荒》
《原始的神秘》《走出迷宫》等优秀作品，通过作品的

内容表现将这项身体技术开发至极致，成为格莱姆个

人风格的一个重要标志。 再如陶冶、段妮的陶身体剧

场系列作品贯穿的是他们自创的“圆运动体系”。 从

第一部《重 ３》，圆运动初具雏形，作品《４》开始出现明

显的以身体划圆方式组织动作，《５》采用接触即兴的

“触碰”形成一种向内划圆的身体动势，《６》和《７》探
索的是身体的脊椎和躯干做各种圆运动的可能，《８》
则是通过呼吸的吐纳引发脊椎运动，突破平面的障

碍，使整个身体营造一种圆融的意象世界，直到新作

《１６》《１７》，圆运动体系都与陶冶对身体的新的理解

和发现，以及所要表现的观念、内容融合、拓展、完善，
逐渐发展成为陶身体身体运动的一种符码约定。

要说明的是，无论是格莱姆自创的“收缩 － 伸

展技术体系”、陶冶的“圆运动体系”，还是多丽丝·
韩芙丽（Ｄｏｒｉｓ Ｈｕｍｐｈｒｅｙ）独创的“失衡与复衡技术

体系”，林怀民根据太极导引、气功、拳术、静坐等发

展的身体运动体系，沈伟的“自然身体发展法”等，
这些标新立异的身体运动技巧和训练体系的发展成

熟不是一蹴而就的，而是创建（作）主体根据自身对

身体动势和韵律（包括呼吸、发力点、运动轨迹、显
要部位等的控制和拓展）的独特理解和把握，并在

大量作品中反复实验、拓展、完善，最终凝结成的一

种具有个性特征的身体运动方式。 之所以我们能够

清晰辨认成熟编舞家的舞蹈风格，一个重要原因是

他们的作品中贯穿着某种独属于他们自己的身体运

动方式，也即持有自己的风格性符码，这也是舞蹈家

个人风格成熟的标志。
基于以上分析，我们可以总结出舞蹈风格性符

码的三个特点：其一，无论是依据对象特点形成的风

格性符码，还是编舞家自创的身体运动方式，它们都

凸显一个共同点———“规限”，即在规定的时间、空
间、力的式样中完成身体的动力定型，规限就是为动

作设定运动规则；其二，风格性符码的发展成型，离
不开“被表现的内容或形象的样式” ［１３］，也即它总

是与所依据对象的形象样式和表现内容有关，并逐

渐成为组织某种意义的形式规定，传达着某种规约

性的文化内容。 这也是为什么形式风格可以被解释

出某种意义的原因；其三，风格性符码的形成是主客

观相统一的结果，它既受到表现对象形态特征和内

容的制约（包括对象所属文化特征），也受到创建

（作）主体心理动力特征（如个性气质、艺术修养、审
美倾向等）的影响。 正如威克纳格所言：“风格一部

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。” ［１４］循此角度，舞蹈的风格之所

以能被称为某种特定文化的特征，或被视为“表征

一种文化的构成原则” ［１５］２８３，与创建（作）主体累积

的文化习得经验和所依据对象蕴含的文化要素（包
括审美要素）有关，当两者相融贯，并诉诸具体的表

现媒介时，一种相对稳定的“文化的形式”便随之显

现出来。 可以说， “风格是本性与文化的折衷产

物” ［１６］，“本性”就是舞蹈本身凸显的形式属性。
由此，我们可以得出这样一个结论：舞蹈的风格

不仅仅只是一种形式的特征，它还包含了内容的特

征，它是建立在舞蹈内容和形式的有机统一基础上

的。 纳尔逊·古德曼（Ｎｅｌｓｏｎ Ｇｏｏｄｍａｎ）曾指出：“风
格既融含了所言说之物的特征，也融含了其如何被

言说的特征，既融含了主题的特征也融含了措辞的

特征，既融含了形式的特征也融含了内容的特

征。” ［１７］２８迈耶·夏皮罗（Ｍｅｙｅｒ Ｓｃｈａｐｉｒｏ）更是强调

道：“一种风格就像一种语言，它拥有内在的秩序和

表现性，可以表现不同强度或细腻的主题。” ［１８］５６ － ５７

这一点应是舞蹈风格理论研究最值得重视的地方。
而当今很多舞蹈创作出现的形式流于外表、雷同、矫
揉造作等现象，一个重要原因是很多作品只是在风格

的形式特征方面寻求与对象的外形匹配关系，而忽略

了风格蕴含的内容特征与表现对象和主题（或观念）
之间暗含的意义对应关系，而这往往是舞蹈获得深邃

主旨意义最为重要的一个方面。 因为很多时候，相比

于对象指称的清晰度，成熟的编舞家更为关心各形式

风格（包括动作风格、音乐风格、服饰风格等）本身带

给舞蹈的真正意义，有时讲究在形式风格的展示中自

然而然地完成对象的指称目的，有时舞蹈的对象指称

只是一个“虚指”，形式风格本身凸显的品质才是舞

蹈追求“某种意义效果的主导因素，主要价值所
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在” ［１９］。 因此，将风格视为舞蹈意义构建的一种基本

符码是可以成立的，也是符合舞蹈艺术的表意特征

的。 接下来，笔者试从舞蹈风格的形式特征和内容特

征两个方面展开讨论，深入风格的意义生成逻辑，厘
清风格对舞蹈表意发挥的具体作用。

二、舞蹈风格具有的形式特性

　 　 贡布里希（Ｅ． Ｈ． Ｇｏｍｂｒｉｃｈ）对风格有个最简定

义：“风格是表现或者创作所采取的或应当采取的

独特而可辨认的方式。” ［２０］８４ 其实，“独特而可辨认

的方式”主要指风格具有的形式特征。 既然风格是

舞蹈的基本符码，是我们从舞蹈的动作、音乐、服饰

诸媒介中直观感知到的外显特征，那么，舞蹈风格的

形式特性就兼具两个方面的意涵：其一，风格是隐含

在形式层内部的组织规则；其二，风格是显现在形式

层外部的表现特征。 具体而言，舞蹈形式层内部的

组织规则会体现一种规约性，舞蹈形式层外部的表

现特征会突出一种标出性。 由此，舞蹈风格的形式

特性可概括为规约性与标出性。 试分别论之。
（一）舞蹈风格的规约性

规约性是舞蹈风格的基本特性之一，这是舞蹈

风格之所以能够保持相对稳定发展的重要保证。 皮

尔斯（Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓａｎｄｅｒｓ Ｐｅｉｒｃｅ）对规约性的界定极为

清晰，他指出，体现规约性的规约符是这样一种符

号，“它借助法则（ｒｕｌｅ）———常常是一种一般观念的

联想———去指示它的对象，而这种法则使得这个规

约符被解释为它可以去指示那个对象。 因此，它自

身就是一种一般类型（ｇｅｎｅｒａｌ ｔｙｐｅ）或法则，也即它

是一种型符（ ｌｅｇｉｓｉｇｎ）” ［２１］。 转换至舞蹈的理解是，
当舞者的身体动作（包括音乐、服饰等）遵循某种

“动的法则”时，就具有了规约性的特点，这种身体

动作就可称为规约符。 规约符是一种型符，它因法

则的存在而归类于某种风格类型。 这点在前面的讨

论中已有提及。 如我们常将“拧、倾、圆、曲”作为审

视中国古典舞动作风格的标准，将“开、绷、直、立”
作为判定芭蕾动作风格的标签，将“稳、沉、抻、韧”
作为识别山东鼓子秧歌动作风格的标志，正是基于

动作与动作之间遵循着特定风格性符码的规定，而
这种符码规定的一个突出特点就是规约性。

舞蹈风格体现的规约性可分为“内在规约”与

“外在规约”。 内在规约是舞蹈本体论的一个重要

范畴，它表现在舞蹈的动作、音乐、服饰等构成要素

当中。 而外在规约是指制约舞蹈风格演变的各种社

会文化因素，包括文化背景、风俗习惯、时代思潮、审
美取向等。 如丹纳（Ｈｉｐｐｏｌｙｔｅ Ａｄｏｌｐｈｅ Ｔａｉｎｅ）所言：
“作品的产生取决于时代精神和周围的风俗。” ［２２］

可以说，任何舞蹈风格的形成必然是内在规约与外

在规约交互作用的结果。 要说明的是，舞蹈各形式

要素体现的内在规约不是硬性规约，而是一种“柔
性的软规约”，“这种规约不仅具有对现成风格样式

的保留倾向，又有对艺术风格自发变革的内在导

向” ［２３］，使得舞蹈具备求新求变的内在潜力。 田露

提出的“化形留律”编创理念就是以内在规约为核

心的一种继承式创新的典型，如她所说：“化掉原初

‘形’的意义，留下原有‘律’的特质，产生出保留民

族内在特质的新形象、新意义和新的审美意趣。” ［２４］

有意识地保留某一民族特定的规约性舞蹈韵律，并
以此为基础发展符合对象和主题表现的“形”，会使

舞蹈具有清晰的风格辨识度。 如田露创作的舞蹈作

品《骏马图》，从演员的动作外形来看，看不到中国

古典舞的惯常动作（如云手、拉山膀、燕子穿林、云
肩转腰等），代之以俯身蹲、后撩腿、昂 － 甩头以及

极具张力的群像构图，但动作的连接和转的动势都

贯通着中国古典舞的身韵要求，并将这一规约性的

身体韵律巧妙地融含在“马”的形象里。 虽然没有

出现原初中国古典舞的“形”，但因为保留了中国古

典舞身韵的身体运动特点，仍使我们感受到浓郁的

中国古典舞风格。 亚里士多德曾指出：“风格的美

在于明晰。” ［２５］１５０对于舞蹈而言，要使舞蹈的风格做

到明晰，首要任务就是融入能够代表这一舞种风格

的规约性舞蹈韵律。
贡布里希曾言：“决定风格特征的东西显然是

被承袭传统的人所学会、所接受的某些‘常规’。 这

些常规也许被编存在了由师傅督导下所掌握的动作

里。” ［２０］１００“图式” （ ｓｃｈｅｍａ）最早由康德提出，并将

其上升为哲学问题：“经验性的概念总是按照某个

一定的普遍概念而直接与想象力的图型、即与规定

我们直观的一条规则相关联的。” ［２６］１４０也就是说，图
式是我们认识对象的形式结构，它是对感性材料进

行综合过程的一种统一的规则［２７］。 让·皮亚杰

（Ｊｅａｎ Ｐｉａｇｅｔ）从认知心理学角度继续阐发了康德的

图式说，他将图式视为一种动作结构：“图式是指动

作的结构或组织，这些动作在同样或类似的环境中

由于重复而引起迁移或概括。” ［２８］在皮亚杰看来，动

６３



作图式的形成主要在于同化，“在行为的领域中，一
个动作有重复的倾向（再生同化作用），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（认知同化作用和统括同化作

用）” ［２９］。 简言之，动作图式的形成基础是重复，而
重复不是简单的单一再现，而是经历着“再生同化

→认知同化→统括同化”的选择和整合过程。
其实，无论是康德所说“图式是一种统一的规

则”，还是皮亚杰所言“动作图式是经由同化而形

成”，他们的观点都是在强调风格图式的规约性特

征。 就舞蹈而言，规约性的存在才使舞蹈的形式风

格具有了相对的独立性和稳定性。 比如，我们之所

以能够从某一动作组合中识别出藏族弦子舞，是因

为我们在大脑中储存了藏族弦子舞的图式，即关于

藏族弦子舞的动作构成方式及其结构法则。 由此，
舞蹈动作蕴含的图式结构就成为我们识别某一舞种

的形式依据，这意味着拥有什么样的动作图式，决定

了舞蹈显现什么样的动作风格。 纳尔逊·古德曼曾

直言道：“风格是由一个作品的象征功能的那些特

征———作者、 时期、 地方或学派特性———所构成

的。” ［１７］３７古德曼所说的“象征功能”就是规约性，即
作品中显现出的这一作者一以贯之的创作手法、某
一时期普遍追求的时代风尚、某一学派共同秉承的

艺术观念。 因此，任何一种舞蹈风格的形成，首先需

拥有自己独特的标准和规范，而这种标准和规范即

是指规约性的身体运动方式。 但任何舞蹈的风格又

不是一成不变的，如果说舞蹈中存在的规约性保证

了风格的相对稳定性，那么舞蹈风格出现的稳定与

变化之间的互动就成为舞蹈发展的内在动力，而变

化就 必 然 涉 及 舞 蹈 风 格 体 现 的 “ 标 出 性 ”
（ｍａｒｋｅｄｎｅｓｓ）特征。

（二）舞蹈风格的标出性

“标出性”①是风格的重要特性，其特点不同于语

言学的标出性那样可以客观度量，因为风格标出与风

格元素出现的多与少没有直接联系。 我们从某一舞

蹈中看出其所属某种民族风格（包括流派、个人风

格），一定是知晓这一民族舞蹈的风格特点（即独特

性），并发现了它与其他民族（包括流派、个人）的舞

蹈有所不同。 显然，这里的“独特”“不同”指的是从

符用角度，接收者在对比中看出的区别［３０］。 这点夏

皮罗就曾强调道：“缺乏一种独特性或高贵风格的艺

术，则会被认为是‘无风格的’。” ［１８］５２因此，风格的标

出性是在比较中被识别的，正是由于有了标出性，我
们才能从舞蹈中看出区别性特征。 风格学家叶蜚声

指出：“作品一经形成，就成为自在的客体，它的风格

须从另一个角度来定。 作品的风格来自它和通常叫

做‘标准’的另一作品的差别，正是由于这些差别，我
们把它看成偏离了‘标准’。 所以风格的实质是差

别，而差别必须通过比较才能加以分析。” ［３１］ “风格的

实质是差别”，其实强调的是差别背后隐藏的标准，差
别是相对于标准而存在的，没有标准作为参照，差别

也就无从发现。 简言之，风格是在标准与差别的互为

对比中被察觉的。 如苏珊·桑塔格（Ｓｕｓａｎ Ｓｏｎｔａｇ）所
说：“如果不是因为与我们所知的那些先前的艺术规

范发生了背离，或是对这些规范进行了革新实验，那
我们永远也辨认不出一种新风格的轮廓。” ［３２］任何新

风格的形成，背后总有某种规范在制约与抗衡。 由

此，舞蹈风格的标出性主要有两种：一是在与其他舞

蹈的对比中，延续原有风格标准和规范的“正项标

出”；二是在舞蹈中融入异项，即在原有风格规范基础

上融入新的形式语言、艺术手法以及表现观念，使风

格保持异项标出的姿态获得新的发展。
应当说，舞蹈风格的发展是一个在正项中不断

融入异项的过程，标出性应是舞蹈语言体系获得新

发展 的 一 个 典 型 特 征。 什 克 洛 夫 斯 基 （ Ｖｉｋｏｒ
Ｓｈｋｌｏｖｓｋｙ）指出：“艺术的技巧就是使对象陌生，使
形式变得困难，艺术是体验对象的艺术构成的一种

方式；而对象本身并不重要。” ［３３］ 所谓陌生就是标

出。 从本质上讲，使原本熟悉的对象变得陌生，就是

突破或改造原有的规范和限制，创造一种新规范，在
“破”与“立”中寻找到一种新的平衡，使舞蹈的形式

风格变得新颖别致。 如迪克·赫伯迪格 （ Ｄｉｃｋ
Ｈｅｂｄｉｇｅ）所言：“审美体系一旦被普遍地理解成一种

规范，那么，艺术作品就会倾向于超越这种规范，并
探索它可能的变异和延伸。” ［３４］值得注意的是，风格

正项会随着时间的推移而成为一种熟悉化程式，哪
怕是那些刚开始被认为是反常、突出的新颖形式表

７３

① “标出性”最早是由特鲁别茨柯伊（Ｎｉｋｏｌａｉ Ｔｒｕｂｅｔｚｋｏｙ）在对清浊辅音的使用频率研究中发现的，是指两个对立项中不常用的一项具有的

特质，出现次数较少的那项称为“标出项”（ｔｈｅ ｍａｒｋｅｄ），而对立的使用较多的那一项，就是“非标出项”（ｔｈｅ ｕｎｍａｒｋｅｄ）。 后雅各布森提出可以将

“标出性”引入美学与社会学研究领域。



达，也会在时间的沉淀中被社会匀质化、套路化。 比

如，随着舞蹈诗剧《只此青绿》、舞剧《五星出东方》
的成功，近年来以考古文物、舞俑、诗画等为题材的

作品大量出现，尤以第十三届中国舞蹈“荷花奖”古
典舞评奖最为突出。 舞台上都是相同类型题材作

品，导致的结果就是百舞一面，从而失去感染力。 如

何“破题”，关键在于如何在形式元素的设计方面突

出风格标出性。
田湉创作的舞蹈作品《散乐图》，不仅突出形式

标出，同时题材也具有标出性。 其形式标出主要表现

在两个方面：一是舞蹈动作的风格标出。 作品以壁画

中唯一的舞蹈图像“额前搭袖”为动作来源和基点，
并从历史文化资料中寻找、把握辽代乐舞的总体风

格，进行想象性建构，凝练出弹、闪、晃、翻转、顿挫、回
旋等动作元素，并采用“提线木偶”的方式进行动作

连接，形成了一种融含古典的新的动作风格，令人耳

目一新。 二是舞台空间的视觉标出。 作品巧用楼梯、
门框、长凳、平台等装置，根据不同乐手、舞者特点设

计位置和调度，突破了平面型的舞台空间，乐手与舞

者错落有致排布、同屏共舞，使舞蹈形象更为立体、更
具张力。 同时，在服饰、头饰、妆容以及装置的上色、
纹饰方面都严格参照壁画形象和“辽三彩”的特点。
之所以说该作品也体现题材标出的特点，是因为以往

很少辽代乐舞题材的舞蹈作品（大多以汉、唐代为

主），该作品独辟蹊径地选择辽代“张世卿墓”中的壁

画“散乐图”为创作对象，题材本身就具有了自身的

优势：既具地域特性，又与众不同。
其实，舞蹈作品体现的风格标出涉及一对重要

理论 概 念： 聚 合 轴 （ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ） 和 组 合 轴

（ｓｙｎｔａｇｍａｔｉｃ）①。 当舞蹈的动作风格引起我们的注

意，实质上是因为这一动作风格的聚合轴突然拓宽，
替代了我们原有经验系统中那些习以为常的动作风

格。 如《散乐图》中的“提线木偶式”的动作风格，它
既不同于中国古典舞中的身韵、汉唐古典舞中的

“失重”动律，也不同于田湉前期创作的“俑”的动作

风格，这才带来了令人耳目一新的审美体验。 当然，
舞蹈的风格标出不是编导先入为主没有依据设计

的，任何选择一定有其事实或文化依据，因为“风格

是某种特定文化的特征，这一特征使该种文化区别

于任何其他文化” ［１５］２８３。 一种有趣的现象是，似乎

风格标出是每一位成熟编舞家最为注重的一个方

面。 比如，从林怀民的创作历程来看，早期的《红楼

梦》《白蛇传》《薪传》《家族合唱》，以文本为创作思

路，身体更多的是作为叙事的手段；到《九歌》《流浪

者之歌》，逐渐转换成注重身体本身的叙事，身体动

作开始变得纯粹（林怀民称为“解严”）；再到《水

月》《竹梦》和“行草三部曲”，则是寻找身体与太极

导引、京剧身段、书法、传统武术、拳术之间的耦合关

系，跨体裁探索身体表达的各种可能性。 可以看到，
每一创作阶段，林怀民思考最多的就是如何标出、如
何突破原有风格规范（包括自己建立起的规范），借
助标出性发展出一种区别于他者且更适合作品主题

表达的新的形式风格。 只有独创的形象，才会形成

舞蹈家自己的风格，也才能经得起时间的考验。 可

以说，标出应是舞蹈风格获得新的发展的内在动力，
也是个人风格形成的必备品质。 如恩斯特·卡西尔

（Ｅｒｎｓｔ Ｃａｓｓｉｒｅｒ）所说：“真正的人类符号并不体现在

它的一律性上，而是体现在它的多面性上。 它不是

僵硬呆板而是灵活多变的。” ［３５］

三、舞蹈风格具有的内容特性

　 　 前面提到，风格的形成离不开被表现内容或形

象的样式，内容会融于舞蹈的身体动作当中，而发展

为动作的某种特点。 当这种动作特点经由特定民

族、群体、个人不断地重复再现，就会形成一种动作

图式（也可称为“风格图式”）。 这就意味着动作图

式本身是一个“带有一定品质和意义表现的形式系

统” ［１８］５０，它会给人一种整体感觉或品质，这种整体

感觉或品质就是动作图式带给我们的概念意义，本
文将这种概念意义也称为“概念意象”。 由此，舞蹈

风格的内容特性就是概念性。 很多时候，舞蹈风格

体现的概念性会成为编导结合新的主题对其进行发

掘、创造的“动机”。
例如，山东鼓子秧歌中最具典型的动作图式是

由手腕上套着三四斤重鼓子发展而来的“劈鼓子”

８３

① 聚合轴和组合轴是索绪尔在其《普通语言学教程》中提出的一对重要概念，组合轴是由各组分前后连接显现于外的，它是文本具体的

展示结果；聚合轴是符号文本的每个成分背后所有可比较，从而有可能被选择（或代替）的各种成分。 组合轴一旦形成，聚合轴就退居其后。
聚合轴上的成分不仅是可能进入发出者选择的成分，也是解释者体会到的本来有可能被选择的成分。 形式成分设计得是否巧妙，就看其聚合

轴是否宽阔。



“托鼓子”“撩鼓子” “抡鼓子”等动态，加上跑、转、
跳、蹲等动作，这些动作中无不透露着稳、沉、抻、韧
的特点，展现出山东男子的粗犷有力与威武不屈。
鼓子秧歌“稳” “沉” “抻”的风格特点，本身就给人

一种稳健、刚毅、深沉的感受，很多编导将这种“概
念性风格”与特定题材相结合，塑造出不同的人物

形象。 如在赵铁春和明文军创作的舞蹈作品《东方

红》中，将“劈鼓子”“抡鼓子”“抻鼓子”等鼓子秧歌

的动作图式融入红绸的舞动中，“劈鼓子”动势仍在

舞者双手“甩”红绸的动作中得到充分体现，并将这

一动作图式贯穿于男子舞蹈动作的始终。 通过这一

转换，一种坚定自信、奋发图强、大气磅礴的革命必

胜气势油然而生。 在田露创作的舞蹈作品《移山》
中，则是创造性运用了鼓子秧歌的“劈” “抡” “撩”
的动作图式，随着舞者双手紧握的“劈鼓子”动势，
这一连串动作瞬间具有了“开山”“劈石”“凿石”的
意义。 同时在这一动作图式的反复出现、力度的不

断加强中，表达出移山者顽强拼搏、持之以恒、不畏

艰难险阻的精神品质，既突出了民族风格，又表达了

作品主题。 由此可见，相同舞蹈的动作图式在编导

的重新改造与赋义下，具有了新的意义，扩充了舞蹈

动作图式既定的表意范围。
林怀民 ２０ 世纪 ９０ 年代创作的舞剧《水月》，也

是将风格图式的概念性发掘至极致的成功案例。 舞

者的动作从熊卫的“太极导引” （包括传统的武术、
气功、八段锦）中发展而来，形成了极具太极风格的

现代舞身体语言。 太极的心意相随、虚实相生、阴阳

平衡，给人一种包容、内省、冥想、静观之感，当动作

风格具有的这种概念意象与“镜花水月毕竟总成

空”的主题相遇时，具有太极风格的舞蹈身体语言

瞬间迸发出无穷的意义潜力：不仅与主题高度融合，
同时太极风格的舞蹈语言为观众从多种角度解读舞

蹈创造了条件，形式风格整体凸显的概念意象成为

作品发生解释衍义的主导因素。 可以说，相对于对

象指称，该作品舞蹈风格本身蕴含的概念意象才是

吸引观众反复咀嚼、品味的主要原因。 再如《骏马

图》，中国古典舞的图式本身与“马”的形象很难在

直观上达成像似关系（它不像蒙古族舞蹈有牧骑动

作再现马的形态），但整个动作在古典舞图式的规

限下（包括古琴音乐），透露出一种克制、蓄力、理
性、坚毅、谨严的概念意象，而这种概念意象恰恰与

“马”的坚韧、沉着、奋勇、刚毅、忠诚的精神隐隐暗

合，基于此概念像似性，作品意义又可映射至中华民

族在苦难中抗争、拼搏、奋进的精神品质，贴近田露

以徐悲鸿的《奔马图》为先文本的创作语境。 要特

别强调的是，动作图式显现的概念意象仅“属于它

所对应的事物所遵循的那些法则之列” ［３６］，并不是

相同动作图式可以适应任何题材或主题的意义表

达，它需要根据作品所要表现的特定人物形象、相应

主题内容来选择与其相适应的动作图式。
康德曾对直观和概念如何匹配能达到最佳表意

效果有着精彩阐释，有助于此处的理解。 他指出：
“直观和概念构成我们一切知识的要素，以至于概

念没有以某种方式与之相应的直观、或直观没有概

念，都不能产生知识” ［２６］５１。 这里他强调的是：我们

所看到呈现在眼前的直观（即对象）须与概念（可以

理解为动作的风格性概念）相契合，如果看到的直

观与概念是脱节的，知识也就无法产生，认识活动也

就无法进行。 他接着说道：“每当把一个对象归摄

到一个概念之下时，对象的表象都必须和这概念是

同质的，就是说，这概念必须包含有归摄于其下的那

个对象中所表象出来的东西” ［２６］１３８。 这一点极为吻

合此处的分析，舞蹈作品表现的对象须与其动作图

式具有的概念同质，或是动作图式具有的概念需与

对象所表现出来的东西相协调，两者形成意义的合

力，才能将对象出神地表达出来。 这点黑格尔也持

相同观点：“风格就是服从所用材料的各种条件的

一种表现方式，而且它还要适应一定艺术种类的要

求和从主题概念生出的规律。” ［３７］

如上文举例的“劈鼓子”动作图式，正是因为鼓

子秧歌中劈鼓子图式本身就蕴含着稳重、刚毅、孔武

有力、气势磅礴的概念意象，当它与移山者形象相匹

配时，在编导稍作改造（即双手紧握、放慢舞动节

奏）下，劈鼓子瞬间就被赋予了劈石、凿石的寓意，
同时又在动作图式的概念意象中，继续衍义出移山

者的顽强、执着、坚定与拼搏精神；孙龙奎创作的舞

蹈作品《海歌》，运用朝鲜族古格里独特的呼吸和

“鹤步柳手”动作图式具有的含蓄、沉稳、飘逸、外柔

内韧的概念意象，与大海上下起伏、涌动、宁静而深

沉的形象相呼应；高度创作的舞蹈作品 《一片绿

叶》，巧借胶州秧歌提、看、推、拉扇贯穿的“抻、韧、
拧、碾”动律体现的“落轻、走飘”概念意象，与“绿
叶”飞旋、飘落形象相吻合；苏自红、色尕创作的舞

蹈作品《牛背摇篮》，借助藏族锅庄具有的粗犷、豪
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迈、沉稳的概念意象与牦牛的雄健、坚韧、稳重形象

相契合；田露创作的舞蹈作品《喜鹊衔梅》，运用海

阳秧歌的裹拧和“一惊一乍”动作图式具有的概念

意象（灵巧、谨慎）与喜鹊的形神态巧妙融合……这

些优秀作品既在形式上给人以新奇感，又能在动作

图式的“化形”中将其携带的概念意象融入作品对

象和主题的表现当中，实现了形式风格与主题的意

义联 合。 正 如 梅 洛 － 庞 蒂 （ Ｍａｕｒｉｃｅ Ｍｅｒｌｅａｕ －
Ｐｏｎｔｙ）所指出的：“一旦我想主题化我的身体空间，
或想详细说明身体空间的意义，那么身体空间本身

内蕴的概念是发展新主题意义的根基。” ［３８］可以说，
从动作图式的概念意象来生发作品的主题，应是优

秀舞蹈作品的一个共性特征。
基于以上分析，我们可以认为一部舞蹈作品意

义的构建主要来自两个方面：一是对象指称，即舞蹈

动作、音乐、服饰等共构的指称意义（包括情感意

义）；二是媒介风格，即舞蹈动作、音乐、服饰诸媒介

共显的整体形式质感。 前者由指称性符码决定，突
出舞蹈的指称意义；后者为风格性符码，突出舞蹈的

风格意义。 相对而言，当舞蹈表意倾向于指称性符

码时，作品会偏向于叙事；当舞蹈表意倾向于风格性

符码时，作品会偏向于诗性的表达。 诚如赵毅衡所

言：“‘诗性’是符号文本的一种风格特征，让一个符

号文本带上某种‘艺术性’。” ［３９］ 因此，指称性符码

与风格性符码构成了舞蹈作品意义生成的两种基本

符码，一部舞蹈作品的创作活动实际上经历着“双
重编码”（ｄｏｕｂｌｅ － ｃｏｄｉｎｇ）的过程。

由此可见，选择某一动作图式来匹配相应题材

已经成为舞蹈创作的关键一环，而形式风格与题材

要做到有效匹配，至少必须考虑到两点：一是特定动

作图式具有的动势特点，它的外形特征与作品表现

对象在某一方面有一定的形象像似度；二是特定

动作图式本身携带着的概念意象，它与作品所要

表达的主题意义要有一定的契合度。 前者为“形

似”，后者为“意合”。 简言之，动作图式只有在外

形特征与表现对象、概念意象与主题意义之间达

成一种双向奔赴和匹配的关系，舞蹈作品才能收

获最佳的表意和审美效果。 正如亚里士多德所

说：“风格如果能表现情感和性格，又和题材相适

应，就是适合的。” ［２５］１６４布尔迪厄（Ｐｉｅｒｒｅ Ｂｏｕｒｄｉｅｕ）
也指出：“实际上只有当人们掌握了超越可感属

性、抓住作品固有风格特点的概念，才能从我们能

够以我们的存在经验为基础达到的初级感觉层次

过渡到第二感觉层次，也就是说过渡到所指的意

义领域。” ［４０］ 作品意义的深化离不开形式风格本

身的概念来生发或主导，这应是舞蹈创作不可忽

视的一个重要方面。

结语

　 　 本文的讨论旨在借助符号学理论中的符码概

念，从意义角度推进舞蹈风格理论的研究。 舞蹈显

现为何种风格，取决于动作与动作（包括动作与音

乐、服饰等）之间遵循何种符码规定，而这种风格性

符码又是由创建（作）主体的个性特征与被表现内

容或形象的样式相互作用形成的。 基于这一认识，
舞蹈的风格不仅体现形式的特征，也具有内容的特

征，它是建立在舞蹈形式与内容有机统一基础上的。
舞蹈风格的形式特性包含规约性和标出性，规约性

的存在是舞蹈保持风格纯正性的前提，也是舞蹈风

格得以相对稳定发展的基础；标出性是舞蹈风格演

变的内在动力，舞蹈正是借助风格标出性实现了语

言体系的新发展。 舞蹈风格的内容特性是概念性，
概念性是舞蹈的动作图式凸显的整体品质，它可以

独立主导某种主题，也可以帮助作品对象的形象塑

造和主题的意义表达。 由此，规约性、标出性、概念

性构成了舞蹈风格的三种基本特性。
分析至此，不禁想到贾作光先生关于舞蹈“规

范化”的独到见解：“舞蹈语汇的发展，既要建立在

‘规范化’的基础上，又要在舞蹈语汇的发展过程中

实现新的规范。 即以新的生活为基础，按照舞蹈的

民族风格和特点，不断提炼、创造出新的规范化的舞

蹈语汇” ［２］９ － １０。 这段话现在思之，仍极富深意和启

示。 任何舞蹈的风格都将随着时代的发展、观念的

更新而处于不断的变化之中，但这种变化总有一种

连续性贯穿其间。 刘勰所说 “文辞气力，通变则

久”，通就是继承，变就是创新，继承传统，资源便

多，善于创新，发展则久。 舞蹈风格的发展同样须如

此。 习近平总书记在《在文化传承发展座谈会上的

讲话》中强调：“中华文明的连续性，从根本上决定

了中华民族必然走自己的路。 如果不从源远流长的

历史连续性来认识中国，就不可能理解古代中国，也
不可能理解现代中国，更不可能理解未来中国。” ［４１］

同理，如果我们不从源远流长的历史连续性来认识

和发展舞蹈，就不可能理解古代之舞蹈，也不可能理

０４



解现代之舞蹈，更不可能理解未来之舞蹈。 我们常

提的“守正创新”，意义正在于此。
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