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［摘　要］禅学让人从内心体会自我与宇宙的关系，应用于工业设计，能使产品超越功能主义，提升
到心灵层次的诉求。禅包括定、慧两部分，慧来帮助定，定来帮助慧，产品设计就是一个由“慧”到

“定”的过程。在设计产品时要明确状态“定”和手段“慧”的关系，完成从“不定”到“定”、“不慧”

到“慧”的转变。禅的传播方式是看破不说破，要自己来领悟，设计中使思想意念达到沟通的境界

就是这一点的妙用。禅讲求的是顿悟，顿悟渐修、渐修顿悟、渐修渐悟也体现在设计实践中。在禅

学思想指导下设计的产品更加实用、更加简洁、更加人性化，因而更安静、更智能、更环保、更体贴，

有前所未有的生命力。作为中国本土设计师和设计教育工作者，我们有责任、有义务、有条件、有能

力将中华传统的思想文化及精神传承下去，在产品设计中积极阐释和运用禅学思想，从而使我们的

产品更有竞争力。
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　　近年来，很多国外设计师开始关注禅学在产品
设计中的应用，涌现出许多优秀的“禅意”产品。对

于产品设计来说，禅学思想的指导是非常有价值的，

禅学蕴涵的深远的哲学意义，可能会使产品设计产

生一次大的飞跃。日本和北欧的设计师对此进行了

大量的设计实践，试图展现禅学在产品设计中的妙

用。我国设计教育工作者及设计师也开始关注这一

领域，但大多停留于理论研究层面。本文试图通过

切身实践和设计作品，结合国外优秀产品设计，阐述

禅学对现代产品设计的巨大应用价值。

　　一、禅学与产品设计

禅学是佛教的一个分支，中国古代南北朝时期

由二十八祖菩提达摩从印度传到中国，是佛教“禅

那”的简称，梵语的音译。禅学是佛教的一种思想，

它通过让人从内心体会自我与宇宙的关系，领悟世

间万物的本质和它们之间的联系。它不提倡用已有

的知识、逻辑来解决问题，认为最容易且最有效的方

法是直接用源于自我内心的感悟来解决问题，寻回

并证入自性。其理论认为，这种方法不受任何知识、

任何逻辑、任何常理束缚，是真正源自于自我（你自

己）的，最适合解决自我（你自己）问题的。因而可

以把禅理解为是一种最为简单、最为有效的解决问

题的方法。

产品设计是随着西方机械大工业的兴起而产生

的年轻行业，它是一个创造性的综合信息处理过程，

通过线条、符号、数字、色彩等把产品展现在人们面

前。它将人的某种目的或需要转换为一个具体的物

理的或工具的过程，把一种计划、规划设想、问题解

决的方法，通过实际的载体，以美好的形式表达出

来。产品设计也是在解决问题———通过产品，解决

人与自然的关系问题。产品设计的宗旨是通过产品

的本体，满足人的生理或心理的某种欲望。而如何

面对欲望、如何合理地控制欲望，这是禅学思想所涉
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及的重要内容。产品设计涉及产品的使用方式、产

品如何操作以及如何与人沟通等问题，这在禅学思

想中表现为“悟”，即无需通过太多的言语和文字的

描述，人通过内心的感悟，了解身边的事物、身边的

自然、身边的人、身边的一切。具有“禅意”的设计

应在使用方式和操作方式上都能让人通过“悟”来

体会。产品设计讲求外形的美观大方，禅学从最朴

素的思想着手，追求心的宁静，质朴无瑕，回归本真，

即从最无华的状态参透人生。禅学思想的正确解读

为设计师开辟了一条全新的解决问题的途径。禅学

的朴素思想对产品外观线条设计、产品材质选择、产

品与用户交互设计等方面都具有极强的指导作用。

国外的产品设计师从很多年前就开始研究禅学思

想，有些设计师还进行相关的佛教修行，以使自己的

身心更加贴近禅的真谛。作为一名中国本土的设计

工作者，对于禅学之于产品设计的指导意义应有更

深的领悟与广泛的实践。

　　二、禅学思想精髓在产品设计中的

应用

　　禅学思想讲求“体悟”，善于用简短的故事让听
者自己领悟其中的禅意，因此，禅给人的最初印象是

松散的、无序的、不可琢磨的。其实这只是禅给我们

的表象。禅的中心思想体系还是相当明确的，并且

这些思想对产品设计的启发具有具体的、可操作的

指导意义。下面我们通过禅学的几个典型思想来分

析一下它们对产品设计的影响。

１．定与慧
“定”与“慧”是禅学的主要思想之一，“定”主

要体现在印度的禅学思想中，“慧”则主要体现在中

国的禅学思想中。据胡适考证，印度的“瑜伽”就是

印度禅。“瑜伽”在印度出现得比佛教还要早，“瑜

伽”在梵文中是“管束”的意思，就是说如何能把我

图１　方形卫生卷纸（坂茂）

们的心管好、训练好。它主要是讲一种苦修，修练方

法有打坐等，打坐就是要人入“定”，“定”又名“三

昧”，就是制心一处，全神贯注所观之境，不使散乱。

因定心能启发智慧，故云：“慧依为业”。“慧”乃“睿

智”的意思，就是正确了解诸法真象及契合真理的

正确认识，有分别事理、决断疑念之作用。中国禅注

重一个“慧”，就是说在没有办法的情况下，运用智

慧想出办法来。但“定”与“慧”在中国的佛学中是

互相帮助的。胡适曾说，禅实在能包括定、慧两部

分。因为要用慧来帮助定，定来帮助慧，所以有人合

称慧定。一般的来讲，禅是先定后慧，就是说学禅要

先进入定的状态，然后才能生出大智慧。“慧”通于

“善”、“不善”、“无记”三性。“恶慧”中，作用强者

称“恶见”，为五见之一。“善慧”又作“正见”、“正

慧”。依俱舍论之说，“慧”系与任何心所皆有相连

属之作用，为大地法之一，唯识宗谓慧为别境五心所

之一。此外，“慧”与“智”为相对之通名，达于有为

之智相称“智”，达于无为之空理则称“慧”。

产品设计就是一个由“慧”到“定”的过程。

“定”为一种状态，例如设计一把椅子，当你坐在一

把舒服的椅子上时，你处在“定”，这个“定”是由你

的内心给你的，因为你需要一个舒适的“坐”的状

态。但是这个“定”是由“慧”来实现的，即通过设计

的“慧”，选择最合理的形式来实现椅子的最终形

态。所以我们在设计产品时要明确状态（“定”）和

手段（“慧”）的关系。如日本建筑家坂茂设计的卷

筒卫生纸（见图１）就很好地诠释了产品设计中目的
与手段之间的关系。卷筒型卫生纸在我们生活中很

常见，它的结构相当简单———圆筒型卷轴加缠绕在

其上的卫生纸，我们几十年来一直接受这样的设计，

很少有人对它提出怀疑或者有过改良的设计念头。

卷筒卫生纸设计的目的是使用户能够方便快捷地抽

取，这是它的“定”，而手段是通过卷轴滚动的方式，

这是它的“慧”。禅学追

求“定”与“慧”协调，只

有协调了，万物才能顺畅

发展。但是传统卷轴卫

生纸的“慧”并不是最好

的，我们在拉动卫生纸的

时候经常由于不小心而

多抽出很多，于是不得不

一起用掉，从而造成浪

费。坂茂的设计就是从

这一点着手，重新定义了

·３０１·
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卷筒卫生纸的使用手段，他将卷轴设计成方柱状，这

个小小的改良使卷筒卫生纸最终呈现给我们的是一

个有圆弧倒角的大方柱，这样在使用卷纸时不再是

自由转动，而是“有阻碍地转动”———每转动９０度
都会被卡一下，并使卷纸盒发出咔哒咔哒的声音，这

就解决了我们一不小心抽出过多卫生纸的问题。目

的没有变，手段发生了小小的改良，改变的却是

“定”与“慧”的关系。卷纸从“不定”到“定”的转

变，使它的工作方式实现了从“不慧”到“慧”的

转变。

笔者在“慧”与“定”的关系探索中也做了一些

设计尝试，如图２所示的电饭煲就是其中之一。这
是一款为国内某知名品牌设计的电饭煲样机，从外

形曲线到操控方式上都与以往日常使用的电饭煲有

所不同，其在使用方式上最大的特点是，它有一个可

滑动的顶盖。与传统的电饭煲相比，其顶盖采用了

滑动设计，既保证了电饭煲的紧凑性，又使开盖过程

变得轻松自然。用户每次打开电饭煲的过程都有

“拨云见日”的感觉———滑开盖子即见热气腾腾的

米饭，并且在滑动盖子的同时使用户能够清楚地体

验电饭煲侧面优雅的曲线。每次开关顶盖对用户都

是一次愉悦的体验，也是用户与电饭煲交流的过程，

这种过程加深了用户与电饭煲的交流，也为“焖米

饭”这件简单而无聊的工作增加了几分期待和乐

趣。电饭煲的“开”与“关”的状态我们可以理解为

禅的“定”，即我们想要的结果；而“滑动”的方式相

当于禅的“慧”，即我们所选择的方式。

２．道不可道
禅的传播方式是看破不说破，是不需言语的传

述，即是中国人讲的“道不可道”，需要自己来领悟，

在设计中用思想意念达到沟通的境界就是这一点的

妙用———产品的外观和操控不需要太多繁复的说

明，消费者能通过本能的感悟体会到产品所传达的

使用信息，感受设计者的用意，通过产品来达到心性

的沟通与交流，这便是好的设计。如图 ３是笔者
２０１２年设计的一款汤碗，取名为“ｓｋｉｒｔｂｏｗｌ”即“裙
碗”。这是一款传统的中国瓷碗，由骨瓷烧制而成，

与普通的汤碗相比，它的碗肚部分多了一圈向外翻

的窄边，很象是穿了一件超短裙，因此而得名。当

然，这个裙边的设计不仅仅是为了美观，而是有具体

的实用功能的。我们在端热汤碗的时候为了使其不

致烫手，常会把汤碗事先放在托盘上或者用布垫在

手上，这在很大程度上增加了我们端汤碗的难度，并

且使端碗的过程变得复杂而无趣。“裙碗”的设计

从碗的结构上着手进行了小小的改进，“裙边”的结

构相当于在碗肚的部分多设计了一个碗口的结构，

这种窄边结构既便于四指抓握，又能像碗口一样快

速将热量散失，从而避免端热汤时烫手。这种设计

是从禅学“道不可道”的思想出发而产生的，从外形

和结构来看，“裙碗”并没有为了功能的增加而额外

增加过多的附件和材料，新设计并未破坏中国传统

瓷碗固有的简洁和优雅的气质，反而增加了情趣和

韵味。在使用过程中，用户会自然而然地将四指放

在“裙边”的位置，无需太多的说明和指示，当徒手

端热汤变得轻松时，用户会由衷地对“裙碗”这个结

构设计所体现的对用户的体贴而欢喜，就如深泽直

人的壁挂ＣＤ机一样，用户在拉动开关绳子后，一切
都变得那么自然，无需太多解释。碗与人的交流在

一种自然的默契中进行并完成。

产品设计过程是一个产品设计师通过产品同消

费者进行沟通的过程，很多产品设计的着重点放在

“这样最好”、“独一无二”的强烈归属感和拥有感

上，通过强烈的视觉、听觉、触觉感官刺激来提高产

品的吸引力和附加价值。这在很大程度上助长了产

品的浮夸造作气质，同时造成一定程度上的“过度

设计”和浪费。这种设计有愈演愈烈的趋势，甚至一

　　　　　图２　滑盖电饭煲（兰海龙）　　　　　　　　　　　图３　裙碗（兰海龙）

·４０１·
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度成为设计的主流，以至于１９７０年代，“设计”一词
在美国具有一定的贬义，即“过度设计”———故意强

调所谓的“设计感”，使产品失去个性，失去亲切感。

从禅学的角度上讲，产品设计给消费者传达的应该

是“刚刚好”的满足感。这就意味着，“刚刚”中所蕴

含的“抑制”、“让步”以及“退一步海阔天空”的理

智态度，应该得到一个中肯的评价，所以说，“刚刚

好”比“独一无二”更接近真正的自由价值。目前，

由于面对消费群体的不同，我们周围的产品已经存

在着两极分化的趋势：一种是以新奇昂贵的材料和

夸张的造型来强调自身的独特性和独一无二性，以

限量生产来标榜品牌的价值，以创造出心甘情愿地

接受其超高价格的忠实消费者为目标；另一种则是

尽可能地降低成本，使用最便宜的材料，竭力简化生

产过程，在劳动力相对便宜的国家加工，竭尽所能地

降低价格（很不幸，中国的制造业有相当一部分企

业走的是第二条路线）。这两种形式都没有真正实

现产品与消费者之间的沟通和交流，前者过于强调

产品本身的存在感和自我价值，而后者则过分迎合

成本的要求而牺牲了产品应具有的固有价值和魅

力，牺牲了产品的最终属性。这两种形式的产品在

与消费者沟通的过程中都会失去“道不可道”的意

义，前者奋力展现自己的与众不同，而后者则将“廉

价”写在脸上。朴实、亲切、自然、触摸的质感等产

品设计信息都能在“道不可道”中找到切入点。笔

者在设计实践中也在不断寻找最合适的素材、加工

方式及商品样式，在“朴素”或“简约”中寻求新的价

值观和审美观。如图４所示的家用电剪刀设计，笔
者从鹅卵石的形态和质感得到灵感，将传统硬朗理

性的电动工具外形进行了颠覆性的设计。这款家用

电剪刀没有多余的棱角和装饰，也没有粗大的散热

孔和彪悍的开关旋钮，它的整体造型流畅自然，形态

浑圆饱满，像河边的鹅卵石般细腻柔滑，握在手中让

人产生信任与温暖的感觉，一改传统电动工具冰冷

图４　电动剪刀设计（兰海龙）

粗壮、专业性强的印象。当用户手握这把电动剪刀

进行操作时，剪刀的曲线和手的曲线自然而默契地

融合在一起，既能使操作过程轻松流畅，又能减少长

时间工作的乏味感觉，有时用户甚至仅仅是为了感

受一下它的手感，也会将其握在手中把玩一番。

“苹果”总裁乔布斯说，人们对产品的喜爱通常体现

在两个方面，一是给产品起外号，二是想要抚摸它。

其中第二句是很具有禅意的，所谓抚摸，是人与物的

一种交流方式，是禅中“道法自然”的体现，即通过

自然的感觉和体悟来了解世界，不需要文字、语言等

的说明和解释，也不用费心揣摩和练习。

３．顿悟
禅讲求的是顿悟。那什么是顿悟呢？大约在９

世纪初，神会（慧能弟子）的第四代弟子宗密把顿悟

总结为４种方式，即顿悟顿修、顿悟渐修、渐修顿悟、
渐修渐悟。第一种是不用方法的，是自然的形成，或

者说是规律或者造化，是人力不可为的，在产品设计

中能借鉴的不多。第二种是可能的，天份高的人会

有顿悟的感受，譬如说，我们在学画画或者下围棋的

时候，就有这种感觉，你很喜欢画画，而且领悟得很

快，这是顿悟，再通过后天的勤奋最后修成正果。很

多产品设计师有这样的经验，在设计的过程中，往往

是头脑风暴式地发散思考，头脑中一闪的灵光在最

开始都是平等的，都是瞬间的灵感体现，但是最终会

有一个或几个脱颖而出，成为主导思维方向。在此

基础之上，设计师进入“渐修”阶段，将这些思路进

行细化、整合、取舍，于是这个最初的粗糙想法渐露

端倪，成为最终决定方案的雏形。这就是设计师

“顿悟渐修”的过程。第三种“渐修顿悟”便是更多

的人可以感受到的，就像你做产品设计开发，画了上

百个方案，突然有一天你有一个最好的方案蹦了出

来，非常优秀，那是你前面积累的结果带来的。这一

点与西方的设计教育方法是雷同的，西方有句谚语

说：“发疯就是方法”（Ｍａｄｎｅｓｓｉｓｍｅｔｈｏｄ）。所谓“发
疯”其实是量的积累过程，在积累的过程中渐渐向

“悟”靠拢。产品设计教育的过程其实也是“渐修顿

悟”的过程，通过本科、研究生阶段的学习，不断修

习产品设计的方式方法，不断研究优秀产品案例的

设计思路，不断体会消费者的使用感受和使用心理，

不断通过设计实践检验研修成果等，这都是在进行

研修，是为“顿悟”做准备。根据个人的悟性高低，

有些人可能会比较快地“顿悟”产品设计的根本及

方法，有些人可能要经过更多的“渐修”，但是这个

（下转第１０９页）

·５０１·
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论明清徽派篆刻艺术的美学思想
张瀛

（阜阳师范学院 美术学院，安徽 阜阳 ２３６０４１）

［摘　要］明清徽派篆刻艺术的美学思想与特点是非常鲜明的，在中国篆刻艺术史上占有重要地
位。崇古与求变是其重要的思想基础，以艺载道是其重要的文化品格，文质统一是其重要的人文精

神。以何震、程邃、巴慰祖、胡长庚、汪肇隆为代表的明清徽派篆刻艺术大家在融汇互补中，为追求

更高的精神目标和审美理想，发扬创新精神，使古老的篆刻艺术有了新的飞跃，极大地丰富了徽州

的文化宝库，促进了中国篆刻艺术的发展。

［关键词］徽派艺术；篆刻；美学思想

［中图分类号］Ｊ２９２．４　　［文献标志码］Ａ　　［ＤＯＩ］１０．３９６９／ｊ．ｉｓｓｎ．１００９－３７２９．２０１３．０５．０１９

　　篆刻艺术是由古代印章艺术发展而来的。早在
春秋战国时期就已出现了印章，即古玺印；秦汉时期

印章得到了空前的发展，成为中国篆刻艺术发展史

上的第一个高峰。唐宋时期印章的使用范围更为广

泛，书画收藏印、斋馆印、别号印、词句印等相继产

生。元代玩赏金石篆刻之风渐兴，且印章与书法、绘

画紧密结合，印谱、印论等相继出现。明清时期是中

国篆刻艺术的大发展时期，其中徽派篆刻艺术因其

美学思想与特点非常鲜明而在中国篆刻艺术史上占

有重要地位。但学界对徽派篆刻艺术尚未进行系统

研究，尤其对明清徽派篆刻艺术美学思想的研究较

为薄弱。鉴于此，本文拟对明清徽派篆刻的艺术思

想、美学主张、文化品格和艺术精神等进行论述，以

期为繁荣当代中国篆刻艺术的理论与实践提供

借鉴。

　　一、崇古、求变是明清徽派篆刻艺术

的重要思想基础

　　崇古与求变的思想是明清徽派篆刻艺术创作的
思想基础，这从明代的何震、清初的程邃等人的印学

理论与艺术作品中，可见一斑。明代的何震既是徽

派篆刻艺术的开宗人物，也是徽派篆刻艺术崇古思

想的典型代表。他力求古趣，用涩刀刻石仿汉，注重

借鉴秦汉印的艺术传统，从而以其深厚的文字、训诂

学问和精湛的书写技法，拓展、丰富了篆刻艺术。理

论上，他明确指出：“学篆须博古，鼎彝、?戈、带钩、

权律，其款中字，神气敦朴，可想六书未变之笔，知此

作篆书，始有意趣”［１］（Ｐ５２）。实践上，其篆刻艺术作

品以挺劲清健、猛利爽快的冲刀法表现了刀与石独

特的意趣，古意盎然，酣畅淋漓，给人以强烈的震撼

力。如作品“笑谈间气吐霓虹”（见图１），取法秦汉
印的宽博、雄强，并继承宋元印的圆融和畅的特点，

形成了端正简朴，气势恢宏，“刀笔相因”的新面

貌［２］。不仅格调高古，遒劲苍润，刀法锋芒毕露，猛

利厚重，而且给人以强烈的视觉冲击力，突出地表现

了其精湛的篆刻技艺。因此，清代书画、印学家李流

芳在题《菌阁藏印》中说：“印文不传以摹古为贵，难

于变化合道耳。三桥、雪渔其佳处正不在规规秦汉，

然而有秦汉之意矣。”［３］（Ｐ４９５）何震以崇古、求变作为

篆刻艺术的基本思想要求，强化了篆刻艺术创作的

自觉意识。他以猛利、遒劲、端庄、古朴、典雅的艺术

创作风格，实践了“刀笔相因”的篆刻艺术主张，创

立了“去繁缛求简洁，去板滞求空灵，去芜杂求纯正

的清新面目”［４］，为后来的徽派篆刻学研究奠定了
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思想理论基础。

清初徽州地区涌现了程邃、巴慰祖、胡长庚、汪

肇隆等一批优秀的篆刻艺术家。譬如生于歙县的程

邃，其诗、书、画、印艺术均有很大成就、很高建树。

其白文印师法汉印，厚重凝练；朱文印以大篆入印，

欹正错落，作品于刀法生动中饶有韵致，将清隽、雄

强熔于一炉。虽然其篆刻艺术取法何震，但却能在

篆法、刀法、章法等方面加以创新，自成一格。譬如

他能参酌古文籀体，“力变文（彭）、何（震）旧习”，

博采众长。尤其以严谨的章法、奇古的笔意、厚实的

刀功，形成了凝重遒劲、古秀苍逸、浑厚含蓄的风格，

充满了浓郁的文人气息。其篆刻艺术不仅在明清徽

派篆刻史上起到了承先启后的作用，而且极大地提

升了徽派篆刻艺术力追秦汉的美学境界。巴慰祖刻

印师承秦汉，严谨稳重，温厚典雅。胡长庚、汪肇隆

两人治印，则以深厚的金石文字学功底，将青铜器铭

文引入印文，与巴慰祖一脉相承，婉约清丽，底蕴厚

重。由于程邃、巴慰祖、胡长庚、汪肇隆都是徽州人，

又都直接和间接地以何震为宗师，其篆刻艺术创作

风格有着明显的继承性、地域性，在篆刻艺术发展史

上，他们的篆刻艺术影响深远，其篆刻艺术实践与理

论鲜明地体现了徽派篆刻艺术崇古、求变的美学思

想与特征。

明清时期以何震、程邃为代表的徽派篆刻艺术

家，强调超越宋元、直追秦汉，在理论和艺术实践中形

成了崇古、求变、“刀笔相因”的美学思想。他们“以

文字训诂学问，力矫时俗印章篆文的舛误不经”［４］，

图１　笑谈间气吐霓虹（何震）

将篆与刻紧密结合，以刀代笔，实践着“笔法、刀法，

往往相因”［１］（Ｐ５６）的审美主张，再现了秦汉印中的

镂、铸、凿、琢之美，古雅朴厚，气韵流畅，开创了明清

篆刻艺术的新潮流。

　　二、以艺载道是明清徽派篆刻艺术

的重要文化品格

　　何震在《续学古编》中说篆刻艺术“拨蜡为款，
凸出；镂字为识，凹进。故印之阴阳文为款识

体”［１］（Ｐ５５），明确指出了篆刻艺术要具有阴阳和谐之

美。林乾良在《中国印》中也说篆刻艺术的“线条

美，如从阴阳来论，也不外两途：从体势论，直线属

阳，曲线属阴；从外观论，毛糙属阳，光洁属阴。阴阳

两美，各有其妙。”［５］（Ｐ２４７）因此，在篆刻艺术章法中，

朱文为阳，白文为阴，阴阳分布，相依相生，方成佳

作。可见，篆刻艺术鲜明地体现出了“阴阳之道”的

美学思想。以“艺”进“道”，“艺”、“道”相通，成为

篆刻艺术的最高审美追求。徽派篆刻艺术家在艺术

创作中注重“篆法”、“书法”、“章法”的印外求印的

艺术修养，突破了前代工匠治印重“刻”的技术窠

臼。譬如何震率先提出了“法由法出，不由我出”，

“笔画之外，得微妙法”［１］（Ｐ５６），既强调了主客观的高

度统一，也注重了学养品格的价值取向。其在艺术

创作中实现了刀法、书法、章法的和谐相融，内容与

风格的完美统一。这在他的“云中白鹤”等篆刻艺

术作品中都得到了鲜明的表现。“云中白鹤”（见

图２）在镌刻中为了寄予情感，赋予线条以遒劲猛利

图２　云中白鹤（何震）

·７０１·
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的动势，在刀笔的驰骋间，锋芒毕露而不失典雅的韵

致；章法表现虚实相生，优雅自在，体现了他对大自

然之“道”的感受，营造出舞鹤游天的自由境界。也

因此李流芳评其为“新安何长卿，始集诸家之长而

自为一家，其体无所不备，而各有所本，复能标韵于

刀笔之外，称卓然矣”。［３］（Ｐ４６３）徽派篆刻家依据对自

然之“道”的理解、提炼，通过篆刻艺术将“艺”与

“道”和谐统一起来，“复能标韵于刀笔之外”，“虽从

迹入，性自神解”［６］，从而使徽派篆刻艺术达到了很

高的审美境界。

明清徽派篆刻艺术的以“艺”进“道”，“艺”、

“道”相通的审美品格，有着深厚的儒家思想基础。

徽派篆刻艺术家们始终秉承着“崇文重教、尚礼仗

义、诚信理性”等文化精神，以印信的品格，规范自

己的言行，并依此自勉自比，借物言志。特别是随着

徽派文人篆刻家群体意识的不断增强与篆刻审美认

识的不断深化，徽派篆刻艺术家们在创作中既重视

儒学传统与教化功能，又高度重视篆刻艺术的主体

精神与抒情达意的审美趣味。譬如进入清朝以后，

随着程邃、巴慰祖、胡长庚、汪肇隆等徽派文人篆刻

艺术家的崛起，徽派篆刻艺术的文化品格与审美价

值越来越清晰，从崇古到出新，无不彰显出了徽派篆

刻艺术家们“崇文重教、尚礼仗义、诚信理性”，崇尚

自然、关爱生命的审美特质。明清徽派篆刻艺术家

们在篆刻艺术理论与创作实践中，努力把情与理、心

与物、道与器、文与质等融合在一起，主张篆刻艺术

与人们的文化生活相结合，在篆刻艺术创作实践中

追求生命价值，实现人生的审美理想，从而使徽派篆

刻艺术升华到“道合乾坤”的境界，开启了后世“印

外求印”之先河。

　　三、文质统一是徽派篆刻艺术的重

要人文精神

　　文与质的统一是中国传统美学理论中一个重要
命题。在篆刻艺术中，“文”是指篆刻艺术的形式

美，“质”是篆刻艺术的一种审美意境的追求，如神

韵、境界、格调等超然物外的审美内涵、精神等。

“文”与“质”的和谐统一对徽派篆刻艺术家的审美

思想产生了深刻的影响。明清徽派篆刻艺术在学术

思想上体现着“文”与“质”的和谐统一。明代沈野

在《印谈》中说：“印章兴废，绝类与诗”，“印虽小技，

须是静坐读书。凡百技艺，未有不静坐读书而能入

室者”［７］（Ｐ６３）。又说：“古人云：画中有诗。今吾观古

人印章，不只有诗而已，抑且有禅理，第心独知之，口

不能言”［７］（Ｐ６４）。他以诗的创作规律来谈篆刻艺术

创作，强调学养品格，以诗入印，以禅论印，把篆刻作

为“抒情寓意”的手段，这种开宗明义的深刻见解，

也是对徽派篆刻艺术“言有尽，意无穷”、“文”与

“质”统一思想的最好诠释。

明清徽派篆刻艺术家大都具有深厚的古文字学

基础。首先，明清徽派篆刻艺术家文化修养广博，在

治印中考虑较多的是以艺载道、文与质统一的自由

情思，把篆刻艺术作为抒发情感的载体。譬如明代

徽州篆刻艺术家朱简在《印经》中写道：“工人之印

以法论，章字毕具，方入能品。文人之印以趣胜，天

趣流动，超然上乘”［９］。其次，何震作为徽派开宗人

物，提出了学篆、识篆的要求，“六书不精义入神，而

能驱刀如笔，吾不信也”［８］，对徽派篆刻艺术创作产

生了重要影响。因此，明清徽派篆刻艺术在内容上

多以词句入印，抒发情怀，彰显了文与质统一的审美

意蕴。

明清徽派篆刻艺术“文”与“质”统一的审美意

蕴，是将考据、文字、训诂学问，以及诗、书、画美学思

想与篆刻艺术创作理念有机融合，承载着丰富的徽

州人文精神，展现出了鲜明的徽州篆刻艺术精神与

美学风格。譬如何震的另一方代表性印章“听鹂深

处”，刀法放纵老辣，有一种浑厚之气，分朱布白，自

然和谐，虚实相生，浑然一体，展现出诗的境界。程

邃的另一方代表性印章“千岩秋气高”（见图３），内
容深邃，寄寓情感，抒发性灵；文字参差，疏密相映，

生动自如；骨气神韵，高明苍古，让人感受到苍润渊

图３　千岩秋气高（程邃）

·８０１·
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秀、简约淡远、雅逸清新的意境；同时，也蕴藏着徽州

文化的中和性、人文性和融通性的独特艺术精神。

因此，明清徽派篆刻家在篆刻艺术创作中，将印文内

容的诗画意境与其形式美感紧密地联系起来，追求

作品的印外之韵，形成徽派篆刻艺术独特美学观念

以及儒道哲学思想等文化特征，蕴含着深邃的审美

意境，在中国篆刻艺术史上独树一帜。

综上所述，以明代何震和清代程邃等人为代表

的明清徽派篆刻艺术，“以秦汉为宗”，用涩刀刻石

仿汉，一扫唐宋萎靡之风，开启了篆刻艺术新道路。

明清徽派篆刻艺术体现出了以“崇古”与“求变”的

艺术思想、“刀笔相因”的美学主张、“以艺载道”的

文化品格和“文”与“质”统一的艺术精神等美学特

点与思想，在中国篆刻艺术史上产生了积极的影响。

明清徽派篆刻艺术家强调“古意”、“刀法”、“理

趣”、“以艺载道”和“文质统一”的美学思想，也彰显

出徽州文化艺术的多元性、兼容性、和谐性。其在融

汇互补中，为追求更高的精神目标和审美理想，发扬

了创新精神，使古老的篆刻艺术有了新的飞跃，极大

地丰富了徽州的文化宝库，促进了中国篆刻艺术的

发展。

［参　考　文　献］

［１］　〔明〕何震．续学古编［Ｃ］／／韩天衡．历代印学论文选
（上册）．杭州：西泠印社出版社，１９９９．

［２］　孙慰祖．孙慰祖论印文稿［Ｍ］．上海：上海书店出版
社，１９９９：３３９．

［３］　〔明〕李流芳．菌阁藏印［Ｃ］／／韩天衡．历代印学论文
选（下册）．杭州：西泠印社出版社，１９９９．

［４］　韩天衡．历代印学论文选（上册）［Ｃ］．杭州：西泠印社
出版社，１９９９：５１．

［５］　林乾良．中国印［Ｍ］．杭州：西泠印社出版社，２００８．
［６］　〔明〕祝世禄．梁千秋印隽［Ｃ］／／韩天衡．历代印学论

文选（下册）．杭州：西泠印社出版社，１９９９．
［７］　沈野．印谈［Ｃ］／／韩天衡．历代印学论文选（上册）．杭

州：西泠印社出版社，１９９９．
［８］　〔明〕周亮工．赖古堂印人传［Ｍ］．印晓峰，点校．上海：

华东师范大学出版社，２００９．
［９］　〔明〕朱简．印经［Ｃ］／／韩天衡．历代印学论文选（上

册）．杭州：西泠印社出版社，１９９９．

（上接第１０５页）
过程是相通的。第四种“渐修渐悟”则是在不断地

设计实践中进行思想的修复，一旦开始自己的设计

生涯，设计实践会是极好的进行渐修渐悟的方式，通

过不断地借助产品与消费者的交流，设计师得到第

一手反馈，这些反馈在随后的设计项目中会得到考

虑和重视，从而为下一次产品的成功设计奠定基础。

这样的不断实践、不断磨合就是一个“渐修”的过

程，在这个过程中设计师积累了丰富的经验，对设计

本身有不断的新理解和感悟，这就是“渐悟”的

过程。

　　三、结语

禅学思想作为一种思想方法，在产品设计领域

的指导意义还远远不止以上所论述的内容。产品设

计师应该用心去领悟禅学的内在思想价值，并做到

自我修行，只有这样，才能真正体味禅的真谛，并能

真正用禅的方法指导产品设计实践。一旦禅的思想

在产品设计的各个领域得到充分体现，我们周围所

使用的产品会更加实用、更加简洁、更加人性化，更

安静、更智能、更环保、更体贴。禅学思想指导下设

计的产品具有前所未有的生命力，它们能够在心灵

感悟的层次与我们沟通，因而不再是冷冰冰的人造

设备，而是自然的一部分，是人类自我机能的有机延

伸。禅学中蕴含的巨大精神能量为我们的产品设计

提供了深层次的思想源泉。作为中国本土设计师和

设计教育工作者，我们有责任、有义务、有条件、有能

力将中华传统的思想文化及精神传承下去，在产品

设计中积极阐释和运用禅学思想，从而使我们的产

品更有竞争力。

［参　考　文　献］

［１］　刘琼雄，胡传建．２００６—２００８创意市集产品型录［Ｍ］．
南京：江苏美术出版社，２００８：４５．

［２］　［英］詹妮芙·哈德森．１０００个新设计［Ｍ］．赵欣，译．
乌鲁木齐：新疆科技出版社，２００７：７８．

［３］　［德］马克斯·韦伯．亚洲的宗教［Ｍ］．杨晶，李建华，
译．上海：上海书店，１９８７：８０—８５．
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傣族服饰色彩语言的符号价值

果霖１，宋文娟２，张天会１，徐人平３

（１．云南农业大学 工程技术学院，云南 昆明 ６５０２０１；
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［摘　要］傣族服饰的色彩是一种可以传递信息的符号，具有表明归属与扮演角色的社会价值、代表图腾
与驱邪祈佑的心理价值、崇拜自然与表现审美的视觉价值，是规范社会、满足心理、美化视觉的语言。

［关键词］傣族服饰；色彩语言；符号价值

［中图分类号］Ｊ５２３．５　　［文献标志码］Ａ　　［ＤＯＩ］１０．３９６９／ｊ．ｉｓｓｎ．１００９－３７２９．２０１３．０５．０２０

　　色彩本身并无善恶贵贱之分，经过民族意识的
投射之后，便被赋予了某种意义［１］，成为一种语言，

成为一种符号，具有了鲜明的社会文化价值。服饰

作为民族文化的载体，是色彩表达最直接和最广泛

的媒介。傣族主要分布在我国云南南部和西部的热

带及亚热带地区，属壮侗语族，因其生活在气候温

热、山林茂密、物产丰富的自然环境中，形成了一系

列色彩迥然的服装服饰风格。与现代服饰中运用的

流行色不同，傣族服饰多运用高纯度色彩进行对比、

搭配，如以黑色为基调搭配五彩色、黑白对比、红绿

搭配等，这些都是经过民族意识加工，作为一种民族

风俗习惯表现出来的，是历史文化、社会需要与心理

需求共同积淀的结果，是民族文化的一个组成部分。

作为云南民族服饰独特且重要的一支，傣族服饰的

色彩是具有丰富内涵的视觉语言，是一种能够传递

信息的符号。这种符号具有表明归属与扮演角色、

代表图腾与驱邪祈佑、崇拜自然与表现审美的价值，

它不仅是傣族人民的徽记，更规范了傣族人民的社

会秩序，强化了傣族人民的集体意识。

　　一、表明归属与扮演角色的社会

价值

　　色彩语言是人类社会中作为信息传递手段的色

彩和意义相结合的符号［２］。色彩作为语言可感知

的表层结构或物质外壳，是色彩语言的形式，语言作

为色彩蕴含的深层结构或意义内核是色彩语言的内

容，形式与内容的结合就构成了符号。傣族服饰的

色彩语言产生于社会，是在社会的物质需要与精神

需要的召唤下应运而生的，并伴随各种社会需要沉

浮兴衰。傣族服饰色彩语言的意义也只有在社会文

化的背景下才能形成。同时，傣族服饰的色彩语言

又作用于社会，具有规范社会、满足心理、美化视觉

的符号价值。

在社会交往领域，傣族服饰的色彩语言作为一

种信息符号，具有表明个体的族群支系、社会地位以

及婚姻状况的价值。这种服饰色彩符号的传递，对

于维持傣族的社会、经济、文化结构乃至婚姻习俗，

进而强化民族的凝聚力和向心力发挥着重要

作用。［２］

１．表明族群支系
在傣族聚集区，一定的色彩或色彩组合与一定

的服饰结合在一起，就可以表明个体属于哪个族群

支系。古代早有以“白衣”、“白夷”等称的傣族先

民，如今的白傣、黑傣、花腰傣等都是以服饰色彩表

明不同支系的，其下又细分多个小支系。如居住于

红河流域的花腰傣又有多个支系，其中傣雅人服饰
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以黑色为基调，头饰选用红条花布，腰间、裙边绣有

五色花边，以黑色长方形布套裹腿，脚穿黑色或红色

带绊布鞋；傣洒服饰则以绿色为主体色，在袖口、衣

摆等边缘处选用红、绿、紫、黄等绸缎拼接缝制，下穿

黑色筒裙，以白色或彩色布套裹腿，仅穿红色布鞋。

在德宏傣族地区，穿着蓝衣黑裙的是“傣欢”，着白

衣黑裙的是“傣放”，而着浅衣花裙的是“傣卯”等。

２．表明社会地位
在等级森严的阶级社会里，傣族服饰的色彩直

接反映着个体的社会地位和等级尊卑，其中，多以金

银色、五彩色系表明贵族身份。

五代十国时期的西双版纳傣族，以金银色服饰

代表不同等级。贵族称为“孟”，孟服专用绸缎，其

女子筒裙可织三道以上的金色环圈，绣金色龙凤；次

为“翁”，专用细布，其女性筒裙可织一至两道的银

色环圈，绣银色星纹图案；其他等级用粗布，女性筒

裙只可织一道彩圈。［３］唐代的德宏傣族，妇女“贵者

以锦绣为筒裙”，明代“贵者以金花金螺饰之”；近

代，贵族妇女在庆典上凤冠霞披，粉红绸衣，套红绸

袖套，黑缎滚边，金线绣花，裙以红、黄、绿等色绸缎

缝制，边绣金花，鞋以红、青缎绣制，这些服饰色彩的

繁华，都表明了个体的权势和地位。而贵族服饰的

代表，当属有“贵族服装”之称的花腰傣服饰［４］。花

腰傣是生活在玉溪市境内的元江、东峨、新平、戛洒

的一个傣族支系，根据有关史料记载、两山出土的文

物、民间传说以及现存的民族生活形态，综合来看，

元江、新平的花腰傣是古滇国主体民族越人的后裔，

具有皇室血统。［５］其人数不多，但与同样生活在热

坝、西双版纳、德宏等地的傣族人的服饰相比，花腰

傣服饰色彩华美艳丽：绸缎为料，刺绣精美，五彩锦

带束腰，银泡琳琅满目。然而，随着时代的变迁，贵

族身份和等级制度早已淡出历史，但具有古滇国遗

风的花腰傣服饰却传承了下来，只是如此华美的服

饰不适宜劳作，如今成为了祭祀、节日活动的盛装。

３．表明婚姻状况
傣族服饰的色彩在社会伦理道德的影响下也有

着很多规矩和变化，服饰根据不同的人群，依据多彩

与活泼、单一与庄重等视觉效果，规范人们的社会角

色，不同的色彩搭配还用来表明不同的年龄及婚姻

状况。例如：德宏傣族妇女一生可分为四个年龄段：

１３岁以下，着白衫黑裤，绿腰带；１５岁左右，着白衫
黑裤，加黑底绣花围腰和腰带；已婚中青年妇女，着

蓝衣黑裙或白衣黑裙，不系围腰、腰带，用白布或黑

布包头；老年妇女，一律黑衣黑裙黑包头。红河沿岸

的傣族妇女则着黑布包头、黑蓝色筒裙、黑色无领上

衣，袖口镶花边花绸，婚前镶红色，婚后则镶绿色或

者蓝色，从这些服饰色彩上人们可以分辨出某个傣

族妇女的婚姻状况。

　　二、代表图腾与驱邪祈佑的心理

价值

　　图腾是原始人类在险恶环境中生活、生产受到
自然界巨大威胁而心生敬畏和人类对自然物存在及

自身繁衍等无法理解时所幻化出来的崇拜物［２］，图

腾的产生是一个约定俗成的过程。古代原始人类对

强大的外部世界知之甚少，对自身的生老病死也感

到神秘莫测，在大自然的挤压下，必然会产生强烈的

不安全感和恐惧感，进而寻求某种精神保护和精神

支柱，这就产生了驱邪祈佑的心理需求。人类用图

腾来表达“驱邪祈佑”的心理需求，如避寒暑、避风

雨、避兽虫、避敌袭击等，即是驱除鬼怪邪气，祈求各

种神灵护佑，并试图操纵强大的自然力，使之服从自

己的意志。色彩本来是寓于图腾之中的，而当色彩

被抽象出来应用在服饰上并能独立表达驱邪祈佑的

意义时，就形成了服饰的色彩语言，具有了符号的价

值，这就是傣族服饰色彩语言的心理价值。

傣族图腾有蛇、孔雀、象等，因此服饰的主体色

彩多用青、黑、五彩、白等颜色。例如，白傣尚白，头

饰、衣装皆为白色，代表其图腾白象、白牛、白虎、白

塔等，以白为瑞；黑傣则尚青黑，男女全身或黑或蓝，

代表其图腾蛇；红河、元江一带的花腰傣的傣雅人也

以黑色作为服饰的主要颜色，并以五彩色进行装饰，

表示其图腾为蛇、孔雀。

１．以青黑为祈佑色
傣族的祖先是龙，世世代代都是龙，傣族服饰中

崇尚青黑色，以青黑色为祈佑色即与青蛇（龙）图腾

有关。传说古时候第三代召勐法童年老时躲避到山

洞吃蛇药，原说七天七夜可返老还童，结果只修得人

身蛇尾，化为地方神保护族人。然而，当青黑色被抽

象出来应用在傣族服饰上时，青蛇图腾的驱邪祈佑

作用就让渡给了色彩。德宏等地旱傣老年妇女的包

头、上衣、筒裙都是青黑色，老年男子的帽、衣、裤子

也为青黑色，已婚妇女着黑包头、黑筒裙，未婚女子

着黑围裙、黑裤子；元江傣泐妇女着青或蓝色长衣、

蓝长裤、青布包头，傣雅妇女着青蓝或绿色内褂、青

蓝短衣，着三条青色土布围裙、青布绑腿、青布包头。

２．以五彩色表达对美好生活的向往
在傣族社会中，关于孔雀和孔雀舞的故事流传

·１１１·
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久远，传说楠木诺娜（孔雀公主）自奉孔雀为图腾。

傣族则俗以孔雀为吉祥、幸福的象征，从不伤害，多

家养。孔雀舞至今仍盛行，跳孔雀舞时需要戴菩萨

似的面具，身穿模仿孔雀翅膀做成的衣服。因而，孔

雀的五彩装饰在服饰中应用甚广，尤其是“花腰

傣”，其得名就是傣族人在裙边、衣袖边装饰五彩条

布，又以彩带束腰，从而将孔雀图腾的祈佑作用让渡

给了色彩，用五彩色代表图腾，表达对美满生活的

向往。

３．色彩结合图腾形象驱邪祈佑
傣雅妇女常着圆领短褂内衣，下摆绣饰一排白

色的尖塔图案。这是传说古代有妖怪侮辱傣雅妇

女，被一位天神用白色尖塔镇住，后来只要姑娘喊

“我有尖塔”，妖怪就不敢动了。于是她们就将白色

尖塔绣在衣服上，塔尖直对下巴，表示准备喊“我有

尖塔”来镇妖。这是用图腾形象与色彩共同来驱邪

祈佑的典型。

　　三、崇拜自然与表现审美的视觉

价值

　　随着社会的发展，人民的物质生活日趋丰富，精
神文化生活便成为人们十分重要的需求。少数民族

的审美意识多是在对世界的直觉认识之基础上形成

的，而大自然是傣族原始崇拜的主要对象，傣家人从

自然物的色彩中发现了自然物蕴藏的美，并把这些

视觉美感幻化，作为色彩表达的主要依据，进而应用

在服装服饰上。因此，傣族服饰色彩语言是在“表

明社会归属”、“代表图腾”的基础上，结合“自然崇

拜”，再依据与遵循色彩构成的形式美法则而表现

出来的，这是傣族服饰色彩语言的视觉价值。

１．红绿和谐
傣族人民生活在原生态的自然环境中，大自然

是傣家人原始崇拜的对象之一，而“红花绿叶”则是

大自然中最具代表性的色彩符号。那么，服装服饰

作为傣族人民表情达意的主要载体，尤其对于红河

流域的傣家人来说，自然是要用到红色与绿色。

“红配绿”在现代人的审美观念中是典型的“艳俗”，

而在傣雅、傣卡、傣洒等傣族支系的服饰中，却是以

黑色作为底色进行衬托，将红色系与绿色系完美地

结合在一起，并以五彩色进行点缀。它看起来是那

么的和谐、统一，没有丝毫的刺眼，反而搭配出了朴

实与华美。

２．黑白对比
傣族对自然崇拜的另一色彩表达还表现在“以

黑白论天地”，即以黑、白为心目中的天、地之色。

“天白地黑，黑白对立，相生相克，于是生神生人生

万物”，是傣族尚白崇黑的依据。从表现审美的角

度来说，在国际通用的色标体系中，表示明度的垂直

轴底是黑色，轴顶则为白色［６］，一黑一白，用强烈的

明暗对比打破了白色的单调和死板，同时又凸显白

色，使其更加明净与纯洁。白与黑在傣族服饰中的

运用主要表现在两个方面：一是直接的色彩表现，如

傣族上衣多白而下装多黑，或是以黑色为基色，与大

面积的白色银泡搭配；二是间接的色彩表现，如傣族

妇女衣裙多运用归于红色系但又是不同属性的红

色，即在红色中不同程度地掺入原崇拜的黑、白色，

在带状行间以各种明度的红色进行对比，以形成对

比中的统一。这种服饰色彩的选择与搭配，旨在崇

拜自然的同时表达审美，是服饰色彩语言从物质符

号向精神符号升华的一个重要标志。

　　四、结语

傣族服饰是云南民族服饰的重要一支，服饰色

彩的运用更是独特且多样，并具有丰富的象征涵义，

是传递信息的符号。傣族服饰色彩语言具有表明归

属与扮演角色的社会价值，代表图腾与驱邪祈佑的

心理价值以及崇拜自然与表现审美的视觉价值，这

三种符号价值相互衬托、相互渗透，共同作用于社会

物质文明与精神文明，是规范社会、满足心理、美化

视觉的视觉语言，是顺应时代需要的视觉语言。
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