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但是这些前辈大师无一例外，都把他们写字的
着重点，放在一种力量的表达上面。说得具体一
点，就是结体的险峻、气象的宏阔和线条的老辣。
您有了结体的险峻，有了气象的阔和线条的老辣以
后，不管怎么样，不管您在其他方面可能略微差一
些，略微逊色一点，大体上您还是能够过关了。书
法如此，篆刻也如此。

“唯力不败”，并不是一定要您必须刻雄阔的、
壮大的、猛利的风格，一定要向吴昌硕、齐白石、来
楚生看齐。而是说，您无论什么时候，都不要忽视
线条的坚实、文字的遒劲，即使您要刻一种妩媚、流
走、静穆、端庄的效果，也不要忽视力量的存在和表
达。

6.文字学和篆书。
咱们知道篆刻是用篆字作为媒介来镌刻的一

种艺术，那必然要关系到篆字。篆字是两千多年前
的文字，您要学篆刻，要用篆字创作，你必然要对这
种古文字有所了解，这就牵涉到文字学。

我发现有很多老师教学生，首先就耳提面命，
要学习《说文解字》，把《说文解字》仔细地读几遍甚
至临几遍等等。《说文解字》是什么书呢？《说文解
字》是解说文字来源的书。学《说文解字》有没有必
要呢？我不说必要，但肯定有好处，是了解古文字
的来龙去脉，是我们篆刻不刻错字的一个非常有力
的保证。

古人从小就学《说文解字》，而对今天非文字学
专业的普通学生来说，《说文解字》则无异于天书！
文字学也是一门深奥的学问，你没有花个三年五载
的话，恐怕不是那么轻易就能掌握的。因此，针对
我们这一类的学员，中国书协针对的基层书法篆刻
初学的作者，我觉得，如果您有充分的条件、足够的
时间，您可以把文字学和篆书两方面都抓起来，大
家在两方面都有一定造诣的话，那当然是非常有利
的。但是如果没有足够的精力和时间，您在这两者
之间必须要有所取舍，有所选择的话，我的意见，您
可以舍弃文字学，也就是可以舍弃《说文解字》，你
应该更关注篆书，那才是对篆刻创作有直接帮助作
用的。

那么篆书是什么呢？篆书就是比如《石鼓文》，
比如《峄山碑》，比如《袁安碑》《袁敞碑》，比如《虢季
子白盘》《散氏盘》等等古代器物上的铭文，以及后
人学习这些铭文的墨迹。这些东西才是对您篆刻
创作的提高更有直接帮助的。您只有学了篆书以
后，才能够体会什么是好的文字，美在什么地方，线
条什么地方应该重、什么地方应该轻，这些艺术方
面的认识不是《说文解字》能够提供的。

至于《说文解字》之类的古文字学方面的知识
阙如，我觉得篆刻创作时还是可以有弥补方法的。
那就是你必须小心谨慎地在每一次创作之前，每一
次刻印章之前，多查考字书，这方面的书籍还是很
多的。您不要自以为是，要每一次都认真地查考，
确定无误以后再上石动刀。

这是我的观念，当然我必须强调说明，不是我
反对文字学。我刚才讲了，您如果有充足的条件、
有足够的精力和时间，你有能力学习文字学，那我
也是不反对的，坚决支持。我是说在您没有足够的
时间和条件，二者必须有所取舍的话，您应该将重
点放在篆书上，而不是放在文字学上。

7.怎么才是好的篆刻？
那么多印史留名的优秀作品，琳琅满目，那么

多彪炳千秋的篆刻大师，各擅胜场，要具体描述什
么是好的篆刻，确实很难。但是简单概括，我和很
多朋友很多学生讲过，可以用八个字：“似曾相识无
可名状。”

什么意思呢？就是您的作品要真正进入篆刻
殿堂，必须是“似曾相识”的，也就是说，必须是从传
统中继承下来的，必须有传统的影子，作品有历史
的厚度，才有艺术的高度和深度，才能得到行内专
家的首肯。这是您刻出一方好作品的前提、基础。
没有“似曾相识”，您就别来说篆刻。

但是仅仅有“似曾相识”，可以说您进入了篆刻
这个大门，但是还不能登堂入室，还上升不到很高
的层次，您还必须“无可名状”。就是说，您的作品
好像有汉印的规模，好像有古玺的神韵，好像有吴
昌硕的精神，好像有齐白石的意味，等等等等。但
是仔细分辨的话，它又不是汉印，又不是古玺，又不
是吴昌硕，也不是齐白石，很难用一种具体的前人
的格式或者前人的风格，来完全说明您的作品，把
您的作品概括起来。您的创作如果到这样的程度，
那么，朋友我恭喜您：您成功了。

这么一种篆刻面目，一眼看出是有厚度的，是
传统继承过来的，但是又不能简单地用历史上任何
一种样式、前贤任何一个人的风格把您概括、把您
笼罩，达到这种程度，基本可以说，您就已经有了您
自己的篆刻语言，距离形成您个人的篆刻风格那一

个目标已经不远了，往后您需要做的就是把您的这
个样子、把您的这种初具的风格不断丰满，逐渐周
到，使它成熟起来，那就可以了。

其实历史就是这样子的。我们刚才讲的吴昌
硕、黄牧甫、齐白石、来楚生等等等等，他们的作品
都达到了“似曾相识”又“无可名状”的高度。比如
咱们说齐白石先生的篆书是从《三公山碑》里面化
出来的，但是它和《三公山碑》一样么？又不一样。
咱们说吴昌硕先生的篆刻，它的文字形态、精神面
貌，主要脱胎于石鼓文，但您把它和石鼓文去对照，
又绝对不能用石鼓文来“名状”。以篆刻来讲，您能
说齐白石篆刻里面没有吴昌硕的影子么？他显然
也是借鉴过吴昌硕的，但是它又不是吴昌硕，把它
和吴昌硕作品对比，泾渭分明，齐白石就是他自己
的篆刻语言。您说来楚生先生的篆刻，您把它和齐
白石、吴昌硕作品对照的话，显然也可以看出来楚
生先生对吴昌硕、对齐白石的借鉴和继承。但是他
在借鉴和继承的基础上，又脱颖而出，又形成了自
己另一种方锐、锋芒的效果，它就是来楚生自己的
了。

所以“似曾相识无可名状”，才是真正可以在历
史上留下来的好作品。创作出这样的作品，是我们
篆刻作者的终极目标。我们只有达到“似曾相识”
又“无可名状”，才可以说，您成为一名真正成功的
篆刻家了。

以下是和观众互动时间。
问：多大规格是大印？
我觉得一般三公分可以了，印章越大越难刻，

你如果有能力，你不妨学习四公分、五公分左右的
都可以。您能刻大印，我相信除非您老年以后老眼
昏花了那不行，您如果还年轻的话，再回到小印那
是很容易的。

问：初学篆书学谁的帖？
篆书也有一个“源”和“流”的问题，我们刚才讲

的，从商、周、春秋战国开始，那些碑刻文字、青铜器
文字、石刻文字等等，都可以说是篆刻的“源”。“源”
博大深厚，古朴沉郁。明清以后掀起了学习篆书的
热潮，然后有邓石如、赵之谦，他们篆书都写得非常
高明，黄士陵也写得好，吴昌硕的石鼓文那就更为

彪炳千秋，这些都可以学。
我觉得学篆书对“源”和“流”两方面都适宜有

所涉及。不学“源”的话，你可能会不明白流派篆书
家他们作品的来龙去脉，您会很容易写得新，没有
陈旧的历史气息。而“源”里面的篆书呢大多是碑
刻，又经历史沧桑，怎么起笔、怎么用笔、怎么走的
线路可能会看不清楚。因此，您如果再学流派篆
书，比如吴昌硕的石鼓文、比如赵之谦的篆书、吴让
之的篆书，他们怎么用笔怎么写的，有墨迹，比较清
楚。这两方面您如果有精力有时间，我觉得都应该
有所涉及。有了一定基础以后，你喜欢什么类型
的，再深入下去。

问：刻大印要注意什么？
刻大印就像我刚才讲的，是养成一种好的用刀

习惯的有利条件，篆刻“唯力不败”，表现力量总是
不会错的，那么刻大印就更方便于用刀的肯定、坚
决、有力。要注意什么呢，我想没有什么特殊的地
方，就是要注意不要刻到手吧，那就回到老问题，用
一个印床恐怕好一点。

问：刻章时间长，手会疼，是执刀不对吗？
我也会疼，这不是执刀有问题。关于执刀，有

很多作者老觉得自己方法不对。执刀没有一定之
规，没有讲究。您知道吴昌硕怎么执刀的吗？您知
道赵之谦怎么执刀的吗？黄牧甫怎么执刀的吗？
咱们都不知道，但是并不妨碍咱们学习他们。所以
怎么执刀，只要您感觉怎么能够发力，怎么对您更
顺手或者说不会痛就可以了。我看到场下有人讲：
痛就对了，说明用力了。说的对！如果修修改改，
像绣花一样慢慢描、慢慢琢，那手就不会痛，但是不
对，那对将来刻大印是一定有妨碍的。

问：学秦汉官印是不是路子最正？
一般我们都是从秦汉官印里面学出来的，因为

相对好学，它方正平直，章法稳当，对于初学者比较
容易。但是路子最正呢也不是这么说，学古玺、学
秦印啊，那路子就不正？也不能这么说。就是那些
比较生动活泼的东西，可能您开始时掌握会比较难
一些。所以一开始的时候您学汉印，它比较方正端
凝、庄重大方、四平八稳，相对容易一些，是对的。
但是您学了一个阶段以后，您光学汉印恐怕也并不

有利，其他也还是要学习的。
问：为什么重要的六家没有包含邓石如？
邓石如比较早。刚才我说了，篆刻的高峰在晚

清，也许可以说，邓石如比他以前的作者都好，但这
六位代表性的作者出来以后，我就觉得邓石如恐怕
被超过了。邓石如的篆书写得好，他是以小篆入印
的第一人，因此在篆刻体现篆书方面，他前无古
人。但是后有来者，吴熙载是学邓石如的，而在篆
刻体现篆书方面，他比邓石如做得更好。体味吴熙
载的作品，他中年的篆刻，对篆书的起承转合，哪里
起笔哪里交搭，交代得醒豁、明白，酣畅淋漓。晚年
以后，他更到了一种炉火纯青的程度，篆书的起承
转合，似乎表现得不那么清楚，但意思都在，依然有
一种很强烈的浑成的书写效果。因此说，两位前贤
有相近的风格特征，我选择了表现更好的吴熙载。

问：讲讲边款。
边款其实没啥讲，刻边款就如写字一样，书法

好的人一般边款都不错。至于各人的刻法，您只要
仔细观察分析作品，是不难看出用刀的来龙去脉
的。具体今天没时间讲，笼统说，有两种刻法，一是
刀动石不动，什么意思呢？印章是不动的，如同宣
纸；刀动则如同毛笔，在石上刻字，除了个别，大多
数笔画的运走方向、运走顺序和写字一样。还有一
种是石动刀不动，用推进印石来刻出笔画，刀老是
朝一个方向，但石头转来转去，以石就刀。

两种方法比较，刀动石不动更能够体现书写的
那种顺序、书写的那种状态。石动刀不动因为违背
常理，会显得有点凌乱。但凌乱有凌乱的妙处，它
会表现一种跌宕、一种生动、一种稚拙不拘泥的神
态。比如西泠八家里的蒋仁，他的印章边款按照分
析，估计就是石动刀不动，用他的石头来就那个刀，
他的边款特别生动活泼。当然比较而言，石动刀不
动难度比较大。

问：学习吴让之篆刻怎么用刀？
他的用刀是所谓“披削法”。执刀刻印总是需

要有点斜度的，真正90度没法操作。如果说我的
执刀是70度、60度，吴让之则是30度、40度，他是横
卧刀斜削着刻的，刻得非常浅。比较特殊，却得神
地表现了一种书法线条的抑扬飘忽感。当然无缘
目睹，是后人从他的作品中分析出来的。具体做法
您当然只能在实践中不断揣摩。从根本上讲，只要
您篆刻的线条达到您意想的效果了就是成功，可以
不用关注别人的具体刻法。只有在达不到您意想
效果的情况下，才需要借鉴别人的经验。 （完）

（本文系中国书协2020全国基层书法教师
网络公益培训微视系列讲座内容摘要）

这本书的写作历尽艰辛，前前后后用了二十
多年，书中所有的理论研究和作品附图都围绕着
同一个问题在做不同层次的阐述，那个问题就是
形式构成。

形式构成是改革开放以来，书法艺术在与时
俱进的各种创新探索中比较流行的观念和方法之
一，经过几十年发展，它所取得的成绩有目共睹，
但是不理解的人仍然很多，反对的声音很大，许多
人一看到“形式构成”，就认为是一个舶来观念，斥
之为崇洋媚外，还有人一听说“形式”，马上就与不
讲内容的形式主义相挂连，认为书法是道，是文
化，是文化核心的核心，讲形式是低级的，因此嗤
之以鼻，不屑一顾。诸如此类的批评比比皆是，不
胜枚举。

现在书写好了，形式构成问题尽我所知该讲
的都讲了，尽我所能该表现的都在作品中反映出
来了，感觉如释重负，拿起笔写前言，觉得可以将
长期以来书法界对形式构成的各种批评指责归纳
一下，作个全面的答复。但是刚一起念，就想到读
研究生时老师的一再教诲：“不要打笔仗”，想到钱
穆给余英时信中所强调的：学术著作要正面阐述
自己的观点。因此静下心来，再一次校阅书稿，看
看有没有疏漏和不足，当检视到自己对形式构成
的认识过程时，觉得有些问题联系起来考虑可以
得到进一步的阐述，因此决定把这个认识过程写
下来。

1998年，我在自己书画集的前言中说：“帖学
大坏，碑学崛起，一正一反，理所当然，而碑学成熟
之后，必然走向碑帖结合。碑有碑的长处，帖有帖
的长处，怎么把它们结合起来，并且和谐统一？不
得不讲究方法，正是对这种方法的研究，人们开始
重视、理解和追求各种对比关系的表现，比如墨色
的枯湿浓淡，点画的粗细方圆，结体的大小正侧，
章法的疏密虚实等等，把一组组对比关系发掘来，
并给予充分表现，结果导致了构成的观念和方法，
按照这种观念和方法走下去，会开辟出一条与传
统帖学和碑学截然不同的路子，今后的书坛很可
能碑帖之争在碑帖融合的潮流中沉寂下去，最后
都归入没有新旧差别的传统范围，而讲究构成关
系的现代书法则悄然崛起，与碑帖传统对垒。”

自那以后，我开始了对形式构成的探索，写了
许多文章，创作了许多作品，积累到一定程度，作
为阶段性总结，出版一本著作，这样的著作前前后
后出了三本，构筑起一个不断深化的认识过程。

第一本是2002年出版的《书法构成研究》，我
在前言中说：“一种新的审美观念和创作方法能否
成立，取决于它是否符合内部的发展需要和外部
的生存环境，内部的发展需要即前面所说的，碑帖
结合有一种往构成方向发展的必然趋势。外部的
生存环境包括两个方面：一是自然环境，指作品的
展示空间，从案上到墙上，从居室到展厅，书法的
作品幅式和表现方式必须适应这种展示空间的变
化，二是精神环境，指作品产生的时代氛围，书法
风格必须追时代变迁，随人情推移。研究这两种
生存环境对书法艺术的影响，结果殊途同归，都自

然而然地归结为对形式构成问题的探讨。就自然
环境的展示空间来说，作品一旦悬挂在墙上，融入
建筑环境之中，就应当与展示空间相协调，在幅
式、字数和风格形式上作出应变，追求与环境相一
致的视觉效果。而且，现代书法交流的主要形式
是展览，几百件作品同时挂在墙上，要想脱颖而
出，夺人眼目，必须瞬间给人刺激，当即使人共鸣，
变传统的品味型为直观型，而它的方法就是夸张
点画、结体、章法中的各种对比关系，强调形式构
成。就精神环境的时代氛围来说，当今社会，通讯
技术和交通运输高度发达，地球已成为一个‘村落
’，商品经济迅猛发展，人们的交往日益频繁，各民
族与各国家一方面关系越来越密切，另一方面矛
盾和冲突越来越激烈，地区战争、民族冲突、恐怖
主义……这是一个冲突地抱合着的时代，一个离
异地纠缠着的时代，这样的时代以强调‘对话’和
讲究‘关系’为特征，影响到人们的思想感情和审
美观念，表现于书法，也特别强调各种关系的对比
与和谐，强调形式构成。”

《书法构成研究》一书共有三个部分：“关于形
式构成的对话”“书法艺术的对比关系”和“各种幅
式的创作”，全书反复阐述的观点是：“书法构成的
关键是空间分割，核心是对比关系”，并且把这句
话印在封面上，特别加以提示。

第二本是 2013 年出版的《论书法的形式构
成》，与前一本书相隔十年，在这段时间里，我大量
临摹，不断创作，带着问题，看了许多书，古今中外
的，专业和非专业的，在此基础上逐渐建立了形式
构成的理念和创作方法，对所谓的形式和构成有
了比较清醒的认识。

先就形式来说，书法艺术的表现形式是各种
各样的对比关系，用笔上有轻和重、快和慢；点画
上有粗和细、长和短；结体上有大和小、正和侧；章
法上有疏和密、虚和实；墨色上有干和湿，浓和淡
等等，所有这些对比关系都是相反相成的，在传统
思想中属于阴和阳的哲学范畴，正因为如此，对它
们的各种处理方法也无不打上了阴阳理论。

首先，古人认为阴和阳的关系是对立的统一，
是同一事物的两个方面，因此书法艺术中所有的
对比关系都是一个整体，各自都以对方存在为自
己存在的前提，大离开小，不成其为大，小离开大，
也不成其为小。疏与密、正与侧、轻与重、快与慢
等等，无不如此。书法艺术在表现各种对比关系
时不能极端，任何片面强调一个方面而否定另一
个方面的做法都是错误的。孙过庭《书谱》说：“留
不常迟，遣不恒疾，带燥方润，将浓遂枯”，特别提
示要阴阳兼顾，在表现慢的时候，不能一味的慢，
要兼顾快，在表现燥的时候不能一味的燥，要兼顾
润。或者更加积极地说，表现慢的目的是为了彰
显快，表现燥的目的是为了彰显润，只有这样，本
身的表现才是有意义和有价值的。为了特别强调
这种对立统一的表现方法，有书法家专门提出了

“内美”的观点，所谓“内美”就是被表现对象所遮
蔽的对立面的美，比如写慢时，快就是被遮蔽的内
美，写燥时，润就是被遮蔽的内美，无论表现什么，

都要同时兼顾和反映出它的对立面的美。
其次，古人认为阴和阳的对立统一不是静止

的，始终处在运动和变化之中，《国语·郑语》描述
了这种运动和变化的特点，说：“和实生物，同则不
继，以他平他谓之和，故能丰长而物归之，若以同
裨同，尽乃弃也”。事物的发荣滋长来自于和，和
的前提是不同，或者阴，或者阳，有阴有阳，才能

“以他平他”，否则孤阴不生，独阳不长，“以同裨
同，尽乃弃也”，没有一点生命力。

“以他平他”揭示了阴阳运动和变化的方式，
反映到书法创作上，成为各种对比关系的组合原
则，上面部分写大了，下面部分就写小些，大小相
兼，阴阳和合。和合的结果怎样？如果还是大了，
那么下面部分再写小些；如果觉得小了，那么下面
部分就写得大些。新的和合结果怎样？再决定下
面部分的写法（干和湿，正和侧，疏和密的组合方
式无不如此）。各种对比关系始终按照以他平他
的原则生生不息地展开下去，这样所派生出来的
每个局部都有阴有阳，负阴抱阳，成为相对独立的
整体，具有一定的审美内容，不会“声一无听，物一
无文”。而且，由这样的局部不断衍化，一方面组
成更大范围的阴阳和合，产生更高层次的审美内
容，另一方面整体与局部之间具有全息的同构关
系，就好比太极图中有阴有阳，其中阴里面又包含
着阳，阳里面又包含着阴，从整体到局部都是阴和
阳的组合。

再次，古人认为阴阳介于形而上与形而下之
间，阴阳变化会产生形而下的五行，五行为金木水
火土，各有具体的特殊性质，它们之间的关系可以
相生，木生火，火生土，土生金，金生水，水生木；也
可以相克，水克火，火克金，金克木，木克土，土克
水，五行的相生相克，生成万事万物。这种阴阳生
五行，五行生万物的观念表现在书法上，就是各种
对比关系的衍化和生成。以粗细为例，前面一笔
写得细了，下面一笔就要写得粗些，而粗有各种不
同的具体形式，有的粗犷，有的雄强，有的厚重，细
也有各种不同的具体形式，有的飘逸，有的清纤，
有的秀雅，粗与细这组阴阳对比变成具体的形式
之后，各有各的特点，类同五行，它们在组合时，有
的协调，可以生发，有的冲突，需要磨合，类同五行
之间的相生相克。这种相生相克使书法创作充满
了变数，要求书法家必须具备两种能力，既要有广
博的知识积累，通过临摹传统法书，了解和掌握各
种粗的和各种细的表现形式，做到随时能够听从
召唤，得心应手地表现出来，同时又要有灵活的变
通能力，当发生冲突时，随机应变，因势利导，表现
出意料之外的各种可能性。正因为如此，古人论
创作一方面特别强调临摹的积累功夫，“囊括万
殊，裁成一相”，“积千家米，煮一锅饭”，另一方面
又强调“书者，散也”，先散怀抱，忘记一切利害关
系和规则法度，“澄怀观道”，在无所遮蔽的澄明之
中，让思想感情调动起所有的知识储备，按照“以
他平他”的逻辑自然地展开和生成下去。

最后，道是生灭灭生，连绵不断的大化流行，
它在阴和阳这对相反相成的势力作用下变动不

居，因此说：“一阴一阳之谓道。”而这种变动过程
的特点就是《易·系传》所说的：“辟户为之乾（阳），
阖户谓之坤（阴）”，故又称一翕一辟之谓道。翕的
特征为“摄聚”，成就有形的事物，辟的特征为“开
放”，为进入一种更大范围的组合而变形，“翕辟二
极顿起顿灭。刹那不住”，整个大化流行就是立与
破，塑形与变形的过程。

这种翕辟成变的理论表现在书法上，创作是
一个连绵不断的过程，在点画上“逆入”是指上一
笔的继续，“回收”是指下一笔的开始，强调“逆入
回收”就是强调上下点画要连绵书写。在结体
上，“字无两头”就是强调所有点画都要连绵书
写，在章法上，“一笔书”就是强调所有点画结体
都要连绵书写。这种大化流行的连绵书写一方
面是“辟以运翕”，通过翕的闭合，实现一个个相
对独立的局部。起笔行笔和收笔的“摄聚成物”
就是点画，点画与点画的“摄聚成物”就是结体，
结体与结体的“摄聚成物”就是章法。点画和结
体作为相对独立的整体，要求所辖的各种对比关
系协调平衡，组成基本形，表现一定的审美内
容。否则的话，“若无摄聚，便是浮游无据，莽荡
无物”，书法作品如果没有点画和结体的基本形
之美，内容就显得空洞贫乏了。另一方面是“翕
以显辟”，“翕势刹那顿现而不暂住”，“与翕俱起，
爰有辟极”，翕在成物的刹那就要打破封闭，开放
自己，把点画放到结体中去处理，把结体放到章
法中去处理，在更大范围和更高层次上去处理它
们的组合关系，因此，点画和结体没有固定的写
法，就如虞世南《书旨》所说的：“谓如水火，势多
不定，故云字无常定也。”翕极中的基本形到辟极
中就是变形。根据“翕辟成变”的理论，书法创作
必须兼顾基本形之美与变形之美。

总之，书法艺术的表现形式是各种各样的对
比关系，概括起来就是阴和阳两大类型。阴阳思
维是中国人观察世界、理解世界和表现世界的方
式方法，贯穿在传统文化的一切领域，无论哲学
还是艺术，无论艺术中的音乐还是绘画，都是如
此。因此，书法以阴阳为表现形式就可以与传统
文化相沟通，获得无限的源头活水，蔚然成一门
博大精深的艺术，犹如项穆在《书法雅言》中所说
的：“可以发天地之玄微，宣道义之蕴奥，继往圣
之绝学，开后学之良心，功将礼乐同休，名与日月
并暄。”

再就构成来说。20世纪，现代科学研究在方
法论上出现了系统论和信息论，他们认为有机体
中的每个层次都具有双重性格，一方面是本我，自
洽的，有一定的独立性，另一方面是他我，不完整
的，没有独立性，必须与其他局部相互依存，才能
成为统一的整体。用这种方法论来看书法，点画
结体和章法也都具有双重性，一方面是整体，另一
方面是局部。点画既是起笔行笔收笔的组合，是
个整体，同时又是结体的局部。结体既是各种点
画的组合，是个整体，同时又是章法的局部。章法
既是作品中所有造形元素的组合，是个整体，同时
又是展示空间的局部。

点画结体和章法的双重性格决定了双重的表
现要求。当他们作为相对独立的整体时，各种组
合元素的处理要完整、平衡和统一，使其表现出一
定的审美价值，而当他们作为局部时，必须打破既
定的平衡模式，甚至让各种组合元素不完整、不平
衡和不统一，以开放的姿态与其他局部相组合，在
组合中1+1>2，产生新的审美价值。

根据这种双重性格和双重要求，点画结体和
章法的表现分为基本形和变形两种。就点画来
说，基本形是把点画（横、竖、撇、捺等）当做相对独
立的造形单位，来研究它的一般写法。变形是把
基本点画当做整体的局部，为服从整体需要，有意
识地去加以变形的写法。变形有两种类型，一类
因势的连绵而变形，如“永字八法”中的基本点画
因连绵书写，与不同笔画在不同空间位置上相连
接，导致了各种变形，横画变形为勒和策，撇画变
形为掠和啄等等。另一类是因形的类同而变形，
基本点画在一个字中重复出现，应当尽量避免，米
芾说“‘三’字三画异”，“三”字的三横画，要有长短
粗细、方圆藏露，上仰下覆等各种变形。

就结体来说，基本形就是结体方法，变形就
是造形方法。结体方法将汉字看做是一个相对
独立的整体，根据字形特点，上下结构，左右结
构，包围结构……寻找最美的组合方式，姜夔《续
书谱》说：“各尽字之真态，不以和意掺之耳。”欧
阳询《三十六法》，李淳《大字结构八十四法》等，
都是结体研究的代表著作。造型方法将结体看
作是章法的局部，为服从整体需要而去加以变形
的写法。它也分两类，一类因势的连绵而变形，
姜夔《续书谱》说：“一字之体，率有多变，有起有
应，如此起者，当如此应，各有义理。王右军书

‘羲之’字、‘当’字、‘得’字、‘深’字、‘慰’字最多，
多至数十字，无有同者，而未尝不同也，可谓从心
所欲不逾矩矣。”一个字有数十种写法，原因就在
于“有起有应，如此起者，当如此应”，不同空间位
置产生出不同的连接方式，或长或短，或正或斜，
或收或放，最后导致了不同的造形。另一类是因
形的类同而变形，一件作品中有许多形状相同或
相近的字，为避免雷同，必须变形。王羲之《书
论》说：“每作一字，须用数种意，或横似八分，而
发如篆籀；或竖牵如深林之乔木，而屈折如钢构；
或上尖如枯杆，或下细如针芒；或转侧之势似肥
鸟空坠，或棱侧之形如流水激来……若一纸之
书，须字字意别，勿使相同。”

就章法来说，作为一个整体，积点成线，垒字
成篇，要安排字与字、行与行之间的连贯和呼应，
追求通篇的平衡和协调。同时作为一个局部，放
在展示空间之内，要想融入环境中去，获得更大
的审美效果，必须改变自己的幅式，因地制宜地
变成匾额、条屏、中堂、对联、横幅、手卷等等。并
且根据不同的幅式去做各种各样的应变，以符合
形式感的要求，例如横幅式应该取纵势，纵幅式
应该取横势，斗方幅式就应该取斜势，然后再根
据纵势横势和斜势去处理章法、结体和点画的各
种变形。 （待 续）

我 是 怎 样 认 识 形 式 构 成 的
（一）

——《论书法的形式构成》前言
沃兴华


