
復 古 與 維 新 — 當 代 書 法 發 展 的 弔 詭  
 

林俊臣

楔子

菲薄古書者，惟讀過古書者最有力，這是的確的。因為他洞知弊病，能以子之矛攻
子之盾 1  。

 魯迅（1881‒1936）認為真正的批判，唯有深刻的掌握批判對象方得以展現其影響，而魯迅批判
傳統的力道之所以能撼動一整個世代的人，也正因為他能深入認識傳統。有趣的是，魯迅外部視角的
建立，主要還憑藉留日時期接受西學思潮的深刻影響。無論主張復古或維新，都是為了與此時的書法
表現拉開間距，兩者都有朝向書法未來努力的使命感，而人們也經常落入非此即彼的爭論之中，遂有
以當代思潮之視角申而論之的想法，盼對書壇發展有益。

一、經典的歧異：規範性的式微與重構

 雖然其他文化裡也有講究文字造型的書寫藝術，然而卻沒有像漢字書法一樣，在自身文化中具有
如此高的象徵性，進而成為文化識別的重要符碼。由於漢字崇拜的傳統、古代社會帝王及菁英的深入
參與、具有廣大社會基礎等因素，書法是門泛化於整個傳統華人社會的藝術。

 這個時代，我們早已習慣這個文化以複數存在的環境，書法這個泛化於華人社會且具有悠久歷史
的藝術，面臨退出實用性功能的挑戰與變革時，使書法一方面擁有的豐富文化資產，可成為創作資
源；另一方面，由此龐大文化資源所構成的規範性作用，使得書法創作很難出現突破性的成就。二十
世紀以來，在東西文化交流刺激的影響下，受西方現代藝術發展啟發，為書法的未來帶來極大的想
像，也帶來諸多的問題。

 書法的未來，並非取決於我們所持的立場是悲觀或樂觀，而在於我們審視當代書法的視角是否宏觀。
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 當代書法論述的歧異性，主要跟書法退出日常實用領域有關，使得百年來的書法話語一直遊走於
泛化於社會，貫穿於吾人日用之間的藝術；或專門用來表現創作精神、彰顯藝術主體的藝術之間。前
者主張復古，強調其修養內涵及其文化性，有著繼承傳統的堅持與使命；後者訴求維新，偏重於表達
書法的時代性，以開創書法的藝術性為務。各言其是，皆具其理，各有莊嚴的關懷，構成當代書法多
音複調的景象。

 主張傳統者，其繼承的對象理應包括書法史上的經典作品及其有關的文化素養，不過文化素養的
指涉過於龐大，一般來說還是把討論的重心放在古代經典的學習上。中國書法經典系譜形成的過程，
又受到儒家道統論的影響 2，定王羲之書聖地位於一尊，猶如孔夫子於儒門之地位。整個王羲之以降
的帖學傳統，其中雖有波瀾起伏的消長變化，卻從未真正撼動其地位。孔子「述而不作，信而好古」
的傳統觀，不只影響到古代知識分子面對經典的態度，也擴及所有領域，書法對臨摹的重視尤其具有
代表性。因此建立起一種把精力花在經典詮釋，而不強調個人創造性的文藝態度。人們因詮釋立場、
時代之所需而建立起彼此的差異，即便膽敢獨造的狂狷者，都還要以六經為我註腳，以取得某種承
認。透過書法經典作品為詮釋對象的活動，建立起龐大的評價體系，再由此形成指導書法實踐的規範
性。因此，由書法經典所構成的系譜，與文字構型規範這兩個因素，便成為書法裡最常被提及的規範
性，正如一般人的常識，寫字需臨帖與需寫出正確的字這兩點。書法跟文字的關係，或許有人挑戰，
然沒有文字便無書寫更無書法可言，因此學習的經典對象可否改變？甚至經典都可以不要等問題，則
是當代經常討論甚至針鋒相對的話題。

 清代碑學的出現，無疑為二王帖學系譜之外，在書法的內部找到新的典範體系成為新的創作資
源，並產生合法化其自身的論述⸺�「碑學」，恰恰碑學興起的啟蒙者傅山所持的思想資源正是作為
儒家對立面的「道家」 3，以彰顯自然、表達生命為其訴求，與當時徒留軀殼而漸趨靡弱的帖學拉開
距離，再加上乾嘉考據學的風氣影響，從而將視角游移到陸續出土的漢魏碑刻，而成為新的追求典
範。自認為公羊學傳人的康有為（1858‒1927），也循著公羊學微言大意、托古改制的傳統，一手改
造時人對儒家經典的理解，注入因應時局的改革思想；一手以崇碑抑帖的思想，翻轉世人對書法經典
的理解，提供新的資源供人取法，進而產生新的書法面貌。

 曾有論者以為，碑學之於中國書法，正如印象派之於西方藝術，大大改變吾人認為之藝術的理所
當然，書法的理所當然 4。職是之故，康有為「形學」「僻碑」之說的提出 5，標幟中國書法的發展
本身，走到另一個嶄新的階段，即以視覺形式作為書法創作考量的主要課題。不管我們贊成或反對，
以視覺形式為主要內容的書法發展模式，不管原因是基於嚴格的藝術反思還是基於展廳文化之所需，
人們對於視覺形式的關注，遠比書法裡的其他東西還要多，我們可從日本二戰後狂飆的現代書法，與
台灣、大陸兩地於二十世紀八、九○年代以後的書法現象，看出這樣的發展。

 「民間書法」運動也是遵循理論先行的操作模式，由於其發展引起的爭論頗具意義，代表當代書
法人自我突破的一種努力。如前所述，自碑學發展以來一直都有逆轉以二王晉唐法帖為中心的企圖。
然而，要在藝術上構成真正的革命，光憑取法對象的改變是遠遠不夠的，誠如康有為「僻碑」的說法，
雖已具備了對新穎形式取法的，但是忽略了這只是取法構成書法形質：用筆、結體、章法三元素的某
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些形式因素，為觀者帶來的陌生化作用。二十世紀九零年代以後提出的「民間書法」，可以理解為書法
形式主義者，想方設法於歷史上延續康有為碑學的思路，近一步把碑學裡「窮鄉兒女造像記」的非名家
書法，與名家書法所建立的書法系譜，分庭抗禮 6。我們可從如下論述看到他們形式主義的立場：

況且站在一個新的藝術審美角度觀察，恰恰是由於刀鋒凌厲、戈戟森然的線條以及率爾
操觚、意隨刀走的創作方式，給清新、古雅的中國書法傳統增添一種迥然不同的新意
韻。而這種新意韻正與中外許多藝術大師苦苦追求的藝術語言的「陌生化」、審美心理
的「新異刺激」相暗合，……迎來書法史上的又一個黃金時代 7。

 透過馬嘯（1962‒）、沃興華（1955‒）（圖一）等所構築出的民間書法模式，可以理解為康有為
「形學」「僻碑」思想的繼承 8  。近幾年沃興華等人從事的民間書法創作，雖然延續的仍是碑學路
線，卻走上形式主義的極端，並沒有在筆法的內在系統上進行承先啟後的發揮，讓後繼者難以找到新
的發展契機，影響力逐漸削弱。

圖一、沃興華作品  9  

 如果我們把日本書法家井上有一（1916‒1985）完全投入現代書法所持的苦修精神，把思想跟觀
念的衝擊性捲入筆墨所締造出的傳奇，對比到民間書法的論題，可以看到其代表性作品〈愚徹〉（圖
二）、〈不思議〉、〈貧〉等作品，不只符合「民間書法」祈尚之「不規整，有意趣」 10  的特色，甚至
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還走得更遠。但井上有一取法對象，顯然不是「民間書法」所提倡的那些素材，反倒是透過井上有一
自己面對西方當代藝術衝擊時，一連串複雜的思考實踐辯證，從而回到人性最為根本的幽闇精神，並
與之對話。

圖二、井上有一〈愚徹〉 11，1956年

 「民間書法」的熱潮如今已逐漸消退，其失敗在於把追求自由的、質樸的精神，寄託在古代所有
非名家書法作品上，既禁不起歷史真實性的質疑，更無法從思想與實踐上建立當代書法與自由、質樸
與書法的關係，這也是何以認為井上有一比「民間書法」更為成功的原因。

 綜上所述，發生在傳統自身的認同危機之上，因為傳統本身即是充滿複雜內涵的存在，僅僅各自
對經典對象的認知，就能產生極大的爭議。任何以簡化傳統的方式來理解傳統，揚言捨棄傳統或擁抱傳
統，都可能演變成把傳統放在一個抽象對立的架構之中討論的結果，而無法真正面對書法發展的問題。

 傳統的複雜性，不易定性定量，自古亦未嘗出現過所謂集眾家大成的書法家。無論書法家所崇尚
的經典範式（paradigm）為何，都需要與其相呼應的筆墨控制能力，方能實現。若仔細觀察晚明的書
法家王鐸，其摹古功力之深可謂明代翹楚，他熟悉帖學傳統的規範而能變化之，無論書寫行軸線的奇
異連接、二重軸線疊合等形式創發，在書史上都極具意義 12。書史大家的技巧固然無可疑義，問題
在於形式的創發，從來都不是憑空異想而得，形式的背後還有與書家生活、情感、個性，以及物質性
環境有關的因素，因此形式除了風格史上的意義，還有與書家生命有關的內涵在內。

 面對傳統的複雜，需要消化來自各時代優秀書家經年日常書寫累積而成的經典圖式，再透過吾人
身體演繹轉化而出，而漸進成熟，這是一段相當漫長的過程，似乎無暇顧及新的藝術挑戰。然而，如
果要延續傳統書法路線，其面臨的挑戰除了觀眾已經從文化菁英轉變成為大眾這個外部因素之外，更

橫山獎

71



為重要的是認識傳統的眼光，亟需更新。結合當代人文學科的眼光重新審視書法，重估古典書法語
彙，建構言說傳統的話語模式，否則將繼續重蹈唐吉訶德的不合時宜。

二、以復古為革新

 當代書法的傳統態度，從狄爾泰（Wilhelm Dilthey，1833‒1911）與高達美（Hans-Georg Gadamer，
1900‒2002）兩種面對經典的態度談起，將有助於我們認識當代書壇的復古現象 13。狄爾泰認為我們
可以消除自身的現代意識，投入於某種歷史的情境之中，在自己身上打造出一個異己的生命，這種歷
史觀把傳統理解為外於自我的他者，現代與傳統呈現的是一種斷裂的關係，所以在回歸某種歷史階段
的時候，容易產生一種排他性。高達美則認為，人的任何觀念意識都受到一定歷史條件的影響，人本
身就是歷史性產物，因此即便理性的思維也有歷史的作用在內，所以以一種發展的方式看待傳統，注
重歷史的連續性。

 如今基於保存國粹或傳統技藝而復舊，為傳統進行博物館式的保存？抑或是以復古為革新，再造
向前發展的動力？動機的不同，可能將這兩種看來保守的行為，導向完全不同的結果。

 這二十年來，筆者觀察到中國美院於書法教學裡提倡一種精準臨摹的教學方式，一種以形似為
主要訴求，而對筆勢的動力因素較少著墨的臨摹態度。此方法影響到一批將學習重心集中放在二王
體系書風書法家，其中引領風潮者莫過於中壯輩的陳忠康（1968‒）（圖三），以及其後繼者王義軍
（1978‒）、王客（1978‒）、等中青年書法家，他們在大陸各種獎賽、展覽廣受肯定及關注，這股新
興的書壇勢力，有別於以形式主義為本質的「民間書法」、「流行書風」、「藝術書法」等運動，也
與二十世紀末蔚為風潮「明清調」之巨軸表現截然不同，是當代值得關注的書法復古現象之一。

圖三、陳忠康書法作品  14  
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 他們的追求與民國初期沈尹默（1883‒1971）、潘伯鷹（1905‒1965）、白蕉（1907‒1969），於
碑學環伺的時代背景有些類似 15，也有不同，民國初期北平故宮陸續出版了一批下真集一等的珂羅
版二王尺牘，無疑為碑學環伺之下，消沉的帖學書風帶來希望。因為康有為的碑學立場，有一部分的
論點就是建立在，晉唐帖學輾轉翻刻失真的現象。然而，民國初年的碑學仍處於蓬勃發展的時刻，僅
清道人李瑞清（1867‒1920）一系，其學生胡小石（1888‒1962）、張大千（1899‒1983）及受胡小石
影響的臺靜農（1902‒1990）等，到二十世紀後半葉都還有相當的影響力。在二十世紀初期抬頭的帖
學，則要到中共政權成立後文革前期的沈尹默，才具有真正影響力。 

 如今這些從事帖學書風的大陸青壯輩書法家，於此經濟發達政治相對穩定的時代，可飽覽遠比民
國初年更為豐富的海內外公私人收藏，高清出版、下真跡一等的複製品唾手可得，史論研究亦後出轉
精，各方面具足了復古的條件。而大陸的人文學界也再次認肯儒學、興講儒學，歷經文革浩劫而逐漸
遠去的道統觀，翩然於鼓吹「中國夢」的時刻復歸。因此，書法走向回歸道統、回歸經典的趨勢，並
非偶然。如前所述帖學跟道統論的緊密結合，使得新帖學的動能比起民國時期社會上興起反傳統、反
道統的新文化風潮的帖學發展，更符合時代所需。

 這股二王風於使轉映帶的技巧相對細膩，他們雖然有意復晉人的古，然其表現卻更近於元明人，
陳忠康藉由海派帖學翹楚白蕉的書風上溯二王；王義軍取二王尺牘兼及宋人，以大尺幅表現二王尺牘
書風多次獲獎，陳、王兩人近來手法更近於明人，王客因取法章草之故，捺筆多以磔法，筆勢勁鋭，
頗契元人康里子山，這幾位青壯輩的書法家，所選擇的復古道路，若沒有在思考上釐清這種繼承古典
筆墨的時代意義，到底是以古為新？還是另一種保存式的復舊？便將自己投身於筆墨點畫的勤習苦練
與理性的分析理解之中，其發展值得關注。談起復古運動，很容易想到元代的趙孟頫（1254‒1322），
且不論趙孟頫的出發點是導正南宋人書風的萎靡，還是對舉蒙元政權，凸顯漢人主體意識的原因，其
再次回歸書法道統，崇尚二王古典的行動，一定有某種理性動機在內。然而，具有策略意義的復古，
其問題便是：不敢逾越古典賦予的形式規範，因為任何超出此形式規範的書風表現，即達不到復古的
目的，他的結果卻是弱化了古典形式規範的豐富性，這一點在趙孟頫那個時代也許還沒有意識
到 16  。但於當代主張復古者是否需要付出一樣的代價，便需要正視。

 另外一個值得借鏡的復古現象便是晚明的王鐸（1592‒1652），一輩子喫著晉唐法帖的王鐸，不
只其論書話語在在提及深入古人奧妙的重要性，其學古作品也極為傳神。然而，古典形式的規範對王
鐸來說，卻成為表達個人情性的憑藉，進而改造古典的形式規範，透過變異古典而創造出新的規範出
來，方能成就吾人所熟悉的王鐸書風。職是之故，趙孟頫則相對接近於狄爾泰式的復舊；而王鐸則更
接近於高達美，將自己投入於歷史洪流之中發展之。

 因此談及這幾位從事當代新帖學的書法家，除了欣賞其與既有書風拉開距離的藝術抉擇之外，還
得考量作為現代時空下的主體，是否能夠將自我安置在此古典形式的規範之中，而絲毫不感到任何的
壓抑與侷限。而更令人憂心的是，正如前面述及的他們在學院階段的訓練，即追求形似的過程較不考
量筆勢的動力因素  17，即便有沛然莫之能馭的心理動能，也很難形諸於筆墨。讓本該有機會超越「民
間書法」等現象的書法實踐，僅僅成為一種形式上的分庭抗禮，便是可惜。
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 此外，帖學經典所代表的傳統書法和整個中國傳統文化根深蒂固的聯繫，與儒釋道三家工夫緊密
交織，既是資產也是包袱，這些前現代文人具足的文化素養又該如何批判性的繼承？若往更高的標準
而言，當代新帖學書風於筆墨技藝的追求已初見曙光，正如邱振中曾以「陳忠康最好的作品已經超越
了許多明代和清代人」 18  的話頭肯定其古典追求而能入古的成績，然而此話語保留未說的便是：明
代和清代最優秀的書法家，才是其真正挑戰的對象。

 而為當代書法形式研究奠定嚴謹基礎的邱振中（1947‒），提出「微形式」 19  的概念，為形式研
究的範疇留下餘地。雖然邱振中建構出的書法形式理論，影響了大多數人理解書法的眼光。然而邱振
中的形式研究到後來，也開始面對可見形式之外的問題，其提拈出「微形式」的概念，便觸及傳統書
論裡「神」、「氣」等概念之上 20。也就是說，古典規範的意義在於提供一種與古代優秀書寫主體對
話的契機，應以此為憑藉敏於當代精神主體的反思，重估古今中西與己之意義，從精神上構造出新的
主體，重視以人為目的倫理學意涵，恐怕才是當代帖學書風成功與否關鍵 21  。

三、維新者：書法裡的新野蠻主義

 現代書法自二戰後發展以來，令人念茲在茲的，始終停留在一九四五年之後上田桑鳩
（1899‒1968）〈愛〉、手島右卿（1901‒1987)〈崩壞〉、井上有一〈愚徹〉…… 22 這些作品上。這
些日本現代書法家處於戰爭結束後面臨強勢西方藝術潮流衝擊，與書法實用性尚未脫離於日用的當
下；前者迫於自身文化危機的同時，接受西方藝術的視覺表現啟發，讓鬱積的千言萬語，坦率而直白
的訴諸於筆墨的一瞬。熊秉明嘗言：「我以為要想打開新的局面，還是要放眼到外面去。西方雖然沒
有書法，但是現代抽象藝術和書法有很多相通之處，而日本近年在書法上的嘗試與突破也給我們很多
刺激和啟發。要使中國書法獲得新的生命，必須大膽吸取他們的經驗與成果。如何吸取呢？我以為有
兩方面：一是理性方面的，一是反理性方面的。 23  」此言意味著抽象表現主義及日本現代書法建立
的傳統，當跨越文化國界的藩籬，予以繼承發揮。如果我們回顧上述這些日本現代書法家，他們本身
就是熟悉傳統筆墨語彙的書法家，在書法尚未真正脫離日常書寫工具的那個時代裡，創作出這些迥異
於傳統的作品，又要面對習慣於傳統書法的觀眾，其提供的審美反差、帶給人的異端感、對當時世人
的震撼，可想而知。他們藝術轉折的心路歷程，應當是擅長佛洛伊德精神分析學的熊秉明，所提及的
反理性因素。

 如今，這種有別於傳統的書法表現，儼然自成一種「現代書法」的傳統，成為從事當代書法工
作者創作的選項之一。面對現代書法的傳統，井上有一尤其具體且值得一提，由於井上有一做到徹
底地「對保守書法界造反」與「敢於清算自我」而成就 24  。然而，有兩個面向值得注意：其一，井
上有一在經過約兩年無文字的創作之後，自言無法再創作下去，證明了書法中文字意義跟書寫者牢
不可破的關係。其二，井上有一的苦修精神，豐盈了「造反」、「清算」的內涵，或者說這種苦修
精神，儼然不遜於書法史上所歌頌之墨池盡黑、退筆如山的古代書家，說明了井上有一的實踐釐清
了那個時代書法與抽象表現主義的差別；更以其苦修的莊嚴，意味著現代書法並不是投機主義者的
保護傘。

藝術評論｜林俊臣

74



 現代書法的經典作品，可以從傳統美學裡「形式」、「內容」，歸納出兩個關鍵因素：即時代感
的體會，與筆墨形式語彙的更新；所謂之時代感，來自東西文化衝擊下所見之西方當代藝術表現、傳
統價值的崩壞感、二戰後的亡國感以及原爆的毀滅經驗等因素。然而，就筆墨語彙而言，他們幾乎都
以破壞傳統筆鋒表現的筆觸形式，以及較大的書寫尺幅來表達時代給予人的崩壞感，呈現出既要敲響
舊時代的喪鐘，又要當喚醒時代的警鐘的矛盾心態。宛如爆炸般的筆觸，去掉任何帶有歷史印記的筆
墨表現，是憤怒、吶喊、控訴、焦躁、釋放……情緒的象徵，因此跨越了東西文化與抽象表現主義的
某些作品相呼應，於筆墨中反映人類面對新社會時共同的焦躁與不安。

 二十世紀九○年代以後陸續進行現代書法風格而具有代表性的台灣書法家，葉士強
（1926‒2012）、徐永進（1951‒）、卜茲（1959‒2013）（圖四）等，與這些日本的現代書法家一樣操
作著相似的語彙 25。尤有極端者如大陸書法家邵岩（1962‒），不滿於毛筆製造出的破壞性筆觸，直
接以針筒「射墨」尋求新類筆觸所引起的爭議，都應該放在此脈絡下同情的理解。

 任何筆墨語彙的表現，都能指向某種精神範疇，然而當語彙的重複成為某種類型化的標誌時，自
身的規範性也逐漸具體，而成為一種有跡可循，可重複操作的類型，導致形式與內容的不相稱而逐漸
透支、弱化其藝術感染力。但我們想問的是，何以這種破壞性的筆觸，延續半個世紀後仍然被書法家
們操作著，而且還獲得肯定？   

圖四、卜茲〈獨行迷〉（五條屏） 26  

 本雅明（Walter Benjamin，1892‒1940）討論達達主義藝術作品引人注目的操作手段時提到，「一
種吸引人的視覺表象（或具有說服力的聽覺產物），變成像子彈一般的拋射體，而對觀眾造成的衝
擊，並由此取得觸覺屬性（taktile Qualität）。 27  」期待觀眾專注仔細好好的面對藝術作品，在資本
主義時代已經是一種不合時宜的理想，因此漸漸形成在作品中製造效果引起觀眾駐足的風氣 28  。准
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此，破壞性筆觸也隨著時空異化，成為一種反應時代的筆墨語彙。對當代書法來說，傳統士大夫文化
裡的菁英離開書法的事實，捍衛傳統書法精神者只能在學院或社會裡零星的存在，缺少持續闡釋其價
值的體制；相對於西方古典音樂跟流行音樂之所以兩行並陳各有其擁護者 29，主要還仰賴學院跟市
場兩種體系之間的壁壘分明，唯其能認清彼此的作用及侷限才有相互學習交流的可能。

 在沒有菁英體制護持下的時代，書法家為了生存很難不爭取大眾的認同，只要夠敏銳便能意識到
具視覺張力的破壞性筆觸於當代的意義。這多少解釋了該筆觸歷久不衰的原因，製作破壞性筆觸的作
者與大眾，共處於一種難以平淡的社會處境之中，還能讓作者宣洩其壓抑，又能呼應過於感官化之審
美慣性。（另一種以卡漫的溫情甜膩，迎合大眾市場者，於此暫不展開。）書法家若要在此時代超越
破壞性筆觸的創造模式，試圖以嶄新的筆墨語言取而代之，則不可不面對現代主體的社會病徵，以筆
墨治癒療傷或凸顯這個時代人類處境的荒謬。

四、超越復古與維新的弔詭

 畢來德（Jean François Billeter，1939）認為書法似乎為民族帝制化儒學的積習所滲透，所謂書
法內部及包含了這些文化在內 30，即便作為論敵的朱利安（François Jullien，1951‒）也從書法的筆
勢現象，解釋華人順從主義的成因。無論我們贊同與否，都提醒了我們書法與整個中國傳統文化緊密
連結的事實。二十世紀初中國政治、思想、文學等領域，全面興起反傳統的浪潮，要清除的正是所謂
封建的餘毒、吃人禮教的那些東西；或許在甚麼都向西方看齊的時代氣氛裡，找不到可以與書法相比
較的西方藝術，才無暇處理書法。而真正危及書法生存的恐怕是錢玄同（1887‒1939）、傅斯年
（1896‒1950）等主張廢滅漢字及漢字拼音化的主張。總之，書法幸運地躲過了那個激進的年代，卻
也錯過了檢視對書法與傳統文化關係的機會。前帳未清後帳未了，本文提及主張復古的當代新帖學書
法家，若要繼承這些古典的風格形式，便是如何思考支撐這些風格形式的文化與思想於當代的意義？
亦即新時代的古典形式如何於精神上除魅，再為書寫的意義編碼……。而主張維新，操作著現代書法
破壞性筆觸而屢試不爽的書家們，正為其解構了傳統風格，反映時代而額手稱慶的同時，也讓自己陷
入失語的呢喃，走入書法的新野蠻時代……。

 過去我們受到傳統藝術史，歌頌時代英雄觀點的影響，不斷地在書法裡耕耘期盼種出藝術的奇花
異果，書法人們以獲致個人圖騰為終極追求，開發各種形式的經驗。因此我們看待「復古」與「維新」
問題，仍然得面臨非此形式即彼形式的抉擇；相對地我們很少用書法自身的視角來對中國乃至世界文
化提問、也很少用文化的、主體的角度來對書法提問，以更多的視角來超越種種非此即彼的問題，避
免書法於此時代蒼白萎縮。

 如果書法還需要持續下去，必須重新檢視我們習以為常的知識結構，突破當前膠著書法話語之
中，真正面對構成我們之所思的緣由，本文算是個粗淺的嘗試。
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