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摘 要：书法艺术是汉字的特殊笔墨实践的结晶。书法艺术的美是汉字笔墨实践的自由的形象显现。 

从汉字的形来看，书法艺术的美主要有：笔画美．问架美，章法美；从汉字的义来看，书法艺术的美 

主要有：单纯美，意蕴美，意境美；从汉字的声来看，书法的美主要有：平仄美，韵律美，大音美。 
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书法艺术是中国艺术中的独特类型，是依存于汉字的表意 

文字的形、声、义统一体，来源于汉字书写工具的柔翰、墨色、 

纸张浸润的独特笔墨实践。正是中国汉字的形、声、义相统一 

的意象性特点和汉字书写工具的特殊性造就了这门独特的艺术 

种类。书法艺术是在汉字书写的实用性和神圣性的基础上经过 

许多书法家的笔墨实践，逐步达到了自由境界而形成的。因此， 

书法艺术最根本的性质应该是书法艺术的美，离开了书法的美， 

也就没有书法艺术可言了。书法艺术是一种实践性很强的艺术 

种类，书法的美是 自由的笔墨实践的产物，其审美实践客体是 

汉字，而汉字是一个形、声、义相统一的整体，因此，分析书 

法美就应该兼顾汉字的形、声、义的统一体，而不能够仅仅只 

注意到形、声、义的某一方面。 

一

、 书法美是汉字笔墨实践的自由的形象显现 

书法艺术是汉字的特殊笔墨实践的结晶。书法艺术的美是 

汉字笔墨实践的自由的形象显现。书法艺术的基础是汉字的书 

写，没有汉字的书写就没有书法艺术。汉字的书写之所以会演 

变为书法艺术，一是因为汉字本身所具有的形、声、义相统一 

的意象性，即汉字作为表意文字，不同于拼音文字，它主要是 

以形见义，并且把一个字的形、声、义统一起来，所以具有比 

较直接、强烈的意象性，也就是汉字的形、声、义相统一的方 

块字可以直接而强烈地唤起人们的物象或者表象的意象，从而 

具有一种形象性，适宜演化为艺术，因为艺术最基本的特征就 

是以形象来反映世界和表达情感。这是任何拼音文字所不具有 

的。因为拼音文字的字母本身不可能组成文字的具体形象，而 

且拼音文字主要是以声见义，不可能形成视觉形象，而声音所 

唤起的只是一连串不能组成形象的字母本身，所以，拼音文字 

的 “书法”不过是一种字母的变形和装饰，不可能成其为构成 

形象的艺术。二是因为汉字的书写工具是柔软的毛笔，即所谓 

“柔翰”，这种柔软的毛笔蘸着黑色的墨水在吸水性很好的纸张 

上书写，就可以留下千变万化、错落有致、气象万千的方块汉 

字的痕迹，从而形成了不同字体、不同笔画、不同间架、不同 

章法的汉字符号形象，即线条图画形象，并以这种汉字符号图 

画形象来反映生活和表达情感。因此可以说，正是汉字的意象 

性和汉字书写工具的柔软性，成就了中国特有的书法艺术。这 

种书法艺术主要就是一种笔墨纸张的书写实践活动。这种汉字 

的笔墨书写经过历代书法家们的反复实践，逐步达到了一定的 

自由境界或者 自由程度，就形成了书法美。 

新实践美学认为，美是 “人的本质力量对象化”的产物。虽 

然一切人的产品都是 “人的本质力量对象化”的产物 ，但并非 

人的一切产品都是美的。例如，一个技巧不高明的木匠做的桌 

子，就不会是美的；一个人格低下的作家所写的诗或小说就不 

会具有美的属性。而只有技艺高超的木匠，人品高尚、技巧娴 

熟的作家的产品，才会是美的。这两种人就是在本行业的实践 

中达到了一定自由的人，他们的作品才会是具有美的属性的东 

西。因而，实践中 “人的本质力量的对象化”是美的一级本质， 
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而 “实践的自由”就是美的二级本质。那么自由作为美的第二 

级本质有怎样的涵义呢?恩格斯说 “自由是在于根据对 自然界 

的必然性的认识来支配我们 自己和外部 自然界。”【J 毛泽东也说 

过 ，自由是对必然性的认识和对客观世界的改造。马克思也指 

出：“动物的产品直接同它的肉体相联系，而人则自由地与自己 

的产品相对立。”[21 。马克思和恩格斯在《共产党宣言》中说：“代 

替那存在着阶级和阶级对立的资产阶级旧社会的，将是这样一 

个联合体 ，在那里，每个人的自由发展是一切人的自由发展的 

条件。”[3 从这些相关论述中，我们可以看到，第一，自由是对必 

然性的认识和运用，也就是客观必然性和人的主观能动性的实 

践中的统一 ，或者说是合规律性与合目的性的统一。第二，自 

由是摆脱肉体直接需要的对待物，或者说是超越直接功利的对 

待物，也就是功利性与超功利性的统一。第三，自由是个人与 

社会的统一l4】。因此，汉字的笔墨实践，一旦达到了 “实践自由” 

的高度或者境界，也就是说达到了合规律性与合目的性相统一， 

功利性与超功利性相统一，个体性与社会性相统一，也就必然 

产生出书法美。 

因此，在汉字笔墨实践中，“人的本质力量的对象化”是书 

法美的一级本质。实际上，关于这一点，中国古典美学早就有 

所洞悉。历来的中国书法美学思想中就有所谓 “书为心画”“字 

为心迹⋯‘字如其人”的说法。汉代思想家扬雄在 法言·问声》 

中就明确说：“言，心声也；书，心画也。声画形，君子小人见 

矣。”口】l1 清代美学家刘熙载在 《艺概 ·书概》中说：“扬子以书 

为心画，故书也者，心学也。心不若人而欲书之过人，其勤而 

无所也宜矣。”他又说：“书，如也。如其学，如其才 ，如其志， 

总之日：如其人而已。”他还说：“学书者有二观 ：日观物，日 

观我。观物以类情，观我以通德。如是，则书之前后莫非书也， 

而书之时可知矣。”[61由此，“书为心画”发展为 “书如其人”。清 

代书论家周星莲在 《临池管见》中说：“古人喜气画兰，怒气画 

竹，各有所宜。余谓笔之间，本足觇人气象，书法亦然。”_7J2z 这 

就是说，书法艺术的美首先在于 “人的本质力量的对象化”。所 

谓 “人的本质力量”就是指，作为人应该具有的所有的物质和 

精神上的才能和能力。就书法而言，这是非常明显的：一个书 

家的书法是笔墨书写出来的，因而，它需要书家运用自己的手 

执笔来书写，运用手指、手腕、手臂运笔的笔力 (笔的轻重缓 

急)、笔势 (笔的力量的方向)写出一个个汉字；而且在笔画、 

墨色、间架、章法的安排，在书写之中就可以表达出书家自己 

的认识、情感、意志的心理内容，显示出自己的性格气质，表 

现出自己的道德品质；从而以书写的汉字表现出自己的整个人 

的属人的本质特点。因此，从书法美的一级本质来看，书家的 

肉体和精神的一切属人的才能和能力就从根本上决定了书法艺 

术的美。但是，并不是一个人具有了人所应该有的肉体和精神 

的才能和能力就一定会写出美的书法来。因为书法的笔墨实践 

是一个不断学习、练习、积累的历时过程，需要不断反复操作 

和不断努力提高。这就是一个由必然王国逐步进入 自由王国的 

实践过程。所以，只有当书家的书法笔墨实践达到了一定的自 

由程度或者一定的自由境界，他的书法才可能生成出美来。也 

就是说，书法的美是书家笔墨实践的自由程度或者 自由境界的 

具体体现。从中国书法史上我们可以看到，许多伟大的书法家 

都是勤学苦练出来的。唐宋八大家之一的曾巩的 《墨池记 记 

载了王羲之 “尝慕张芝，临池学书，池水尽黑”的传说，揭示 

了 “熟能生巧’’‘‘实践出书艺”的道理。他认为 “羲之之书晚乃 

善，则其所能，盖亦以精力自致者，非天成也。然后世未有能 

及者，岂其学不如彼邪?则学固岂可以少哉 !况欲深造道德者 

邪?”与此类似苏轼也有一个 “洗砚池”。苏轼在 论书》中写 

道：“笔成琢，墨成池，不及羲之即献之。笔秃万管，磨墨万锭， 

不作张芝作索靖。”_7_ 因此，我们说，书法美的二级本质就是书 

法笔墨实践的 自由，随着这种笔墨实践的自由程度或者 自由境 

界不断提升，这个书家的书法艺术的美也就不断提高。因此，书 

法美的关键就在于书法笔墨实践的 自由。 

书法美的二级本质在于书法笔墨实践的 自由，这种笔墨实 

践 自由主要表现在三个方面。第一，书法笔墨实践的合规律性 

与合 目的性相统一。也就是说，书法艺术的笔墨实践达到了既 

遵循书法艺术的规律，又达到了书法艺术超越实用目的、认识 

目的、伦理目的的审美境界，就是 自由的笔墨实践，这种 自由 

的实践显现在审美对象上就是书法美。一般说来，书法实践的 

主要技法就是笔法、墨法、章法。比如，刘遵三选编的 《历代 

书法家述评辑要 下卷中 “书法技巧评论辑”就分为：用笔，包 

括起笔与收笔、方笔与圆笔、折笔与转笔、疾笔与涩笔、提笔 

与顿笔、中锋 (正锋)与偏锋 (侧锋)、藏锋与露锋；结体，包 

括主与次、向与背、伸与缩、虚与实、斜与正；布白，包括疏 

与密、断与连；润色，包括肥与瘦、润与燥 (浓与淡)、巧与拙 

(工与不工、美与丑)，还有一些规则：熟与生、骨力与道丽、正 

与奇、曲与直、质与文、损与益等等【7旧录4-’。这些相关论述就 

是书法艺术的主要规律，也就是笔法 (即用笔)、墨法 (即润色)、 

章法 (即布白)、问架 (即结体)等方面的规律。明代状元书法 

家曾柴在 西墅集》中说：“大抵作书须结体平正，下笔有源，然 

后伸之以变化，鼓之以奇崛，则任心随意，皆合规矩矣。且夫 

书法之妙，非可言传，昔人有见担夫争道，闻鼓吹，观舞剑而造 

神妙，以至听江声，见蛇斗而笔法进者，此岂拘拘于临写之勤 

哉!”【712 历代书法论文中的相关论述是非常之多的，多为书家 

们的实践经验总结，需要学书者 自己在笔墨实践中去认真体会 

和遵循，遵循这些历代书家所总结出来的书法规律，就是创造 

书法美的基础。然而 ，在遵循书写规律的基础上，还必须达到 

书法艺术的审美目的，才可能达到书法笔墨实践的自由。如果 

遵循书写规律的目的仅仅是实用的、认知的、伦理的 (政治的 



或者道德的)，那样还不可能真正达到笔墨实践的自由高度或者 

自由境界，因为囿干实用的、认知的、伦理的 (政治的或者道 

德的)的目的的书写，其意义和价值就还是有限的，还没有达 

到超越的、扬弃的高度，所以还局限在 自然的必然领域之中，还 

没有达到意志的自由领域，所以还无法产生书法美。诚如马克 

思在 1844年经济学哲学手稿》中所说：“囿于粗陋的实际需要 

的感觉只具有有限的意义。对于一个饥肠辘辘的人说来并不存 

在着食物的属人的形式 ，而只存在着它作为食物的抽象存在； 

同样的，食物可能具有最粗糙的形式，并且不能说 ，这种饮食 

与动物的饮食有什么不同。忧心忡忡的穷人甚至对最美丽的景 

色都无动于衷；贩卖矿物的商人只看到矿物的商业价值，而看 

不到矿物的美和特性；他没有矿物学的感觉。”[21 。因此，只有 

人类的实践达到了合规律性与合 目的性相统一的高度时，才可 

能达到自由的程度或者 自由的境界，也才可能产生美。第二，书 

法笔墨实践的功利性与超功利性相统一。也就是说，书法艺术 

的笔墨实践在汉字书写的功利性的基础上 ，扬弃和超越 了汉字 

书写的功利性，把汉字书写的功利性深藏于笔墨实践的深处， 

而主要显示出汉字书写的超功利性的性质，显现为形象性的、 

非功利性的、表达情感的审美性质，就成为了自由的笔墨实践， 

这种 自由的笔墨实践体现在审美对象上就是书法美。汉字的书 

写，原本是为了记录、传达、交流思想感情，表达意愿传播，所 

以汉字的书写开始只要传达了要表达的意思也就可以了，并不 

讲究汉字书写的笔画形体、用墨润色、间架结构、章法布局等 

形象性、非功利性、感染性。可是，在长期的汉字书写的笔墨 

实践中，汉字书写的功利性得到了比较圆满的实现，于是在这 

种功利性之外，人们发现了汉字的书写可以超越这种功利性 ， 

而在笔画形体、用墨润色、问架结构、章法布局等方面，创造 

出千变万化的形象性、非功利性、感染性的书写方式，这样就 

形成了超越了功利性的非功利性的汉字书写，从而使得汉字书 

写从单纯的功利性之中解放出来，获得了某种程度的自由。这 

种 自由的笔墨实践表现在书写的汉字大小篇章中就是书法美。 

第三，书法笔墨实践的个体性与社会性相统一。也就是说，当 

汉字书写笔墨实践，不仅仅是某些个人的一时兴趣或者某种任 

意所为的活动，而成为了整个社会所认可的一种形象性的、非 

功利性的、感染性的书写方式时，这种汉字书写就成为了中华 

民族所特有的自由创造的笔墨实践，也就是成为了书法艺术， 

也就有了书法美。这种整个书法艺术的自由笔墨实践大概形成 

于汉代初期。卞云和、陈汝春所著的 《书法艺术史话 一书指 

出：“广义的书法，我们可以追溯到文字的起源，但是，严格地 

说，有高度美学价值的书法艺术，虽然孳乳于中国的象形文字， 

但书法艺术决不是与文字同时产生的，它是中国文字发展到一 

定阶段的产物。作为社会交流工具的文字与具有欣赏价值的书 

法是同源而不能合流的，二者分道扬镳的起始，应在汉初。其 
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主要的标志是：简牍艺术的发展，笔墨的广泛使用，人的精神 

基质和肌肉的相应律动，在文字线条上被明显地表现出来，并 

且越来越显示出重要性 ，没有这一点，任何文字是不会发展成 

书法艺术的。”[81此外，就书家个人而言，他的汉字笔墨实践 ，如 

果仅仅是一种个人的行为或者说个人的自娱 自乐的行为，并不 

为其他人所认可，或者说没有成为一种具有社会价值的行为， 

对他个人之外的其他人毫无关系，那么，这个人的汉字书写活 

动本身也就不是自由的笔墨实践，因而也就不会产生美的价值。 

总而言之，汉字的笔墨实践的自由，就主要表现在汉字书写活 

动的合规律性与合目的性相统一、功利性与超功利性相统一、 

个体性与社会性相统一的过程中。我们认为，书法美就是汉字 

书写的笔墨实践的自由形象显现的肯定价值。 

二、字形的书法美 

书法之美首先是字形的书法美，其次是字义的书法美，再 

次是字声的书法美。既然书法艺术是以汉字为基础，为载体，为 

质材的，因此，汉字书法美就应该从汉字本身所具有的形、声、 

义相统一的特征来进行分析和理解，不能单纯地从字形方面来 

谈书法美，而不顾及字义和字声方面的书法美。 

汉字的字形是二维平面书写的方块体，每一个方块汉字都 

由一定的线条笔画，按照一定的间架结构，有秩序地书写、分 

布在一个平面的方框里。这是汉字字形的最明显的特征。汉字 

字形不同于拼音文字的字母构成，拼音文字的字母构成的是长 

短不一，呈鱼贯式线性排列的词语。汉字字形的特征，使得汉 

字书法艺术的构成要素主要就是笔画书写、间架结构、章法布 

白这么三种。因此 ，从汉字的形来看，书法艺术的美主要有：笔 

画美、间架美、章法美。 

笔画是指汉字不问断而一次连续写成的一个线条。因而， 

笔画美说到底就是一种汉字的线条美。笔画可分为横 (一)、竖 

(I)、撇 (J)、点 (、)、捺 (、、)、折 (一)等几类，具体细 

分可达30多种，是汉字的最小构成单位。笔画除横、竖种类较 

少外，撇又可分为横撇、竖撇；点又有竖点、撇点等叫法；捺 

有平捺等小区分；提有竖提；折分得更多，有横折、有撇、横 

钩、折钩、横折钩、言挑、风钩 (横折斜钩)、横弯 (横折弯)、 

凹折 (横折折)、九钩 (横折弯钩)、乙钩、耳钩、走之、建折、 

乃钩、凸折、易钩、竖折、竖弯、竖钩、儿钩、马钩、专折、鼎 

折、撇折、斜钩、心钩、弯钩等。所谓笔画美也就是按照汉字 

笔画的书写规律而达到审美目的的自由笔墨实践的形象显现的 

肯定价值。因此，要达到笔画美的创造，就必须懂得汉字笔画 

的基本书写规律。这些规律从汉代以后就不断有书法家进行总 

结。最为有名的就是东晋书法家卫夫人的 《笔阵图 ，它总结了 

一 些笔画写法的规则。 

初 学先大书，不得从小。善鉴者不写，善写者不览。善 
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笔力者多骨，不善笔力者多肉；多骨微肉者谓之筋书，多 

肉微骨者谓之墨猪；多力丰筋者圣，无力无筋者病。一一 

从其消息而用之。 

一 (横)如千里阵云，隐隐然其实有形。 

、 (点)如高峰坠石，磕磕然实如崩也。 

J (撇)陆断犀 象。 

乙 (折)百钧弩发。 

i (竖)万岁枯藤。 

＼ (捺)崩浪雷奔。 

勺 (横折钩)劲弩筋节。 

右七条笔阵出入斩斫图。执笔有七种。有心急而执笔 

缓者，有心缓而执笔急者。若执笔近而不能紧者，心手不 

齐，意后笔前者败；若执笔远而急，意前笔后者胜。又有 

六种用笔：结构圆奋如篆法，飘风洒落如章草，凶险可畏 

如八分，窈窕出入如飞白，耿介特立如鹤头，郁拔纵横如古 

隶。然心存委曲，每为一字，各 象其形，斯遣妙矣。[5]l 6o 1 61 

清代书法家朱和羹在 《临池心解》中说：“大凡一画，起笔 

要逆，中间要丰实，收处要回顾，如天上之阵云。一竖起笔要 

力顿，中间要提运 ，住笔要凝重；或如垂露，或如悬针，或如 

百岁枯藤，各视体势为之。唐太宗云：竖画起不顿住走下，虽 

短不能直。凡一点，起处逆入，中间拈顿，住处出锋，钩转处 

要行处留，留处行。”_7]” 汉字楷体的几个基本笔画也有一些规律 

可循，才可能创造出笔画美：如 “斜点”(、)上尖下圆，状如 

可爱的瓜籽，人称 “瓜籽点”。一般说来，楷书 “点”(、)的写 

法大致是：逆锋向上起笔，向右折锋，向右下行转笔，稍驻作 

顿，收笔回锋向左上方。“永字八法”称 “横”(一)为 “勒”， 

其势 “如牵缰马使回”，它的运笔法是 “逆锋起笔，欲横先竖， 

中锋行笔，提顿后回锋收笔。”“竖”(I)有 “悬针竖”和 “垂露 

竖”：如 “斜”中的长竖像钢针倒挂，如 “卧”中的 “长竖”像 

露珠低垂，故得其名。“撇”(，，)在 “永字八法”中叫做 “掠”， 

犹如掠檐而下的飞燕，其运笔要义在于：笔锋爽利展开，一直 

力达画端。“捺”(＼、)的写法也有变化，有的如翩翩自得的鱼翼 

鸟翅，有的似蠕动的春蚕一波三折。在这些笔画的书写变化和 

富有动感的线条上就体现出了汉字的笔画美。笔画美在笔画简 

单或者汉字较少的书法作品中显得尤其重要。那些一画，或者 

两画、三画的单个汉字，或者一个字、两个字、四个字的整幅 

书法作品，呈现在人们面前的主要就是笔画美。比如，一幅书 

写了 “天人合一”的匾额，一幅写着 “仁”“中正⋯‘三人行”的 

条幅或者中堂，赫然在目的就是那几笔线条造型的笔画美，不 

像笔画多的字和字数多的书法作品，除了笔画美，更讲究间架 

结构美和布白章法美。因此，也可以说，笔画美是书法美的根 

基。 

间架美，又可称为结构美或者结体美。汉字的间架，就是 

指一个汉字的构成笔画之间的关系所形成的结构或者结构形体。 

间架原指房屋建筑的结构。梁与梁之间叫 “间”，桁与桁之间叫 

“架”。间，是建筑平面上的衡量单位；架，是建筑物上的衡量 

单位。引申到汉字上来，借指汉字的笔画构架。或者分而言之， 

间架，指字的各部分的比例大小；结构，指汉字笔画的组合规 

律。就是说字之间的比例与结构，是研究和书写文字的一个要 

点。因此，有时 “间架”和 “结构”分开使用，有时又合成为 

一 个词 ，由于间架结构最终就是构成了一个汉字的形体，所以 

又把汉字的间架结构叫做 “结体”。结体亦称 “结字⋯ 间架⋯结 

构”。它具体指每个字笔画之间的安排与形体的布置。汉字是表 

意文字 ，以形见义，主要崇尚字形，因而有可能产生独一无二 

的书法艺术，因此，书法被称为 “形学”(清康有为)，故结体 

显得特别重要。汉字各种字体，都是笔画联结，搭配而成。笔 

画的长、短、粗、细、俯、仰、缩、伸，偏旁的宽、窄、高、低、 

欹、正，构成了不同形态的汉字。这样，汉字的笔画搭配，应 

该适宜、得体、匀称，汉字的间架美就产生于汉字的结体之中。 

正如清代书法家冯班在 《钝吟书要 中所云：“作字唯有用笔与 

结字，用笔在使尽笔势，然须收纵有度；结字在得其真态，然 

须映带匀美。”[7]z 一所以，在一定意义上 ，“间架”“结构”“结体” 

在汉字学和书法艺术中是同义词。汉字书法的间架美就是要遵 

循汉字构成的基本规律，以达到汉字的形式美，比如，对称、匀 

称、均衡、多样统一等等。在长期的书法笔墨实践中，书法家 

们总结了许多相关的间架结构的规律，甚至到了清代有人写了 

间架结构摘要九十二法 (下称 九十二法》)。 九十二法》原 

作者为邵瑛，黄自元对它进行了改良。 九十二法》是在唐初四 

大书家之一欧阳询的 《结字三十六法 和明代书家李淳 大字 

结构八十四法》的基础上，系统全面地分析研究汉字结构组合 

规律，从而归纳、总结出的汉字结体书写的九十二种方法，并 

分别举出典型例字。《九十二法》可以指导初学者了解间架结 

构，在清末民初几乎是家喻户晓，是学书者必备的启蒙课本。这 

些前人所总结的问架结构的规律为汉字的间架美奠定了基础。 

因此，我们可以在书法笔墨实践中学习、掌握、运用这些相关 

的规律，以达成汉字的形式美。这样就可以创造出间架美。比 

如，汉字的结构多种多样，有独体字，如天、木；左右结构字， 

如说、你；上下结构字，如忠、秀；左中右结构字，如谢、做； 

上中下结构字，如意、喜 ；全包围结构字，如国、园；半包围 

结构字，如同、凶；品字结构字，如森、晶。从结构上讲 ，间 

架结构的书写规律主要有：重心平稳，就是要将字写得平正、均 

衡，把整个字稳定在支撑点上，不失重心。在汉字形体中成轴 

对称形只是少部分，而大部分则是不对称形，在书写过程中可 

以运用以下方法达到重心平稳。左右对称的字，如中、平、水、 

未、幸、常，这类字以正中的长竖或竖钩作为主笔，书写时定 

主笔在中心不偏不斜 ，支撑点对正中心。再如大、天、父、谷、 



爽，这类字的主笔是撇捺，书写时将撇捺的高度、斜度基本相 

同、对应，撇捺的交点落在中心。又如伞、全、金、余、舍，这 

类字上部的中心应该落在人字头撇捺的交点上，下部的竖或竖 

钩则要对准撇捺交点。还有只、贝、共、具、典，这类字下部 

两足分开的脚点支撑着整个字，两支点正中是重心所在，应该 

写得两个交点齐平落地，不可一高一低。还有王、皿、亚、旦、 

豆，这类字下部托底的长横是主笔，长横的中点应该是中心位 

置，长短左右一致，长横对齐上部的中竖或中心。还有六、立、 

亩、言、容、赛，这类字上部的点必须占据中心位置，与下部 

的中心对齐。还有英、茶、幕，这类上下或上中下结构的字，书 

写时上部草字头的中心应与中部撇捺的交点、下部的竖或竖钩 

对齐。左右不对称的字，一般是左右结构或半包围结构，左右 

不对称，有的左小右大，有的左长右短，有的字的中心不是主 

笔。书写这类不对称的字，应该根据字的结构，调整安排重心 

使其平稳。如巧、吟、珍、晓、峰、魄，这类左部偏旁短小的 

字，为了达到重心平稳，书写时应该在中部偏上位置安置左偏 

旁。再如加、仁、扫、阳、杠、徊，这类右部偏旁短小的字，为 

了达到重心平稳，书写时应该在中部偏下位置安置右偏旁。又 

如红、细、初、叔、取、甜，这类字应在居中而靠下的地方安 

排右偏旁，下部左右要齐平 ，保持重心平稳。还如却、即、邮、 

部、新、断，这类字应该写成左高右低，收笔作悬针竖，不能 

写成上下齐平。还有厅、床、房、居、病、虎，这类左上包右 

下的字，左部的横撇应该写成横短撇长，右边被包部分向右稍 

微拓展，左右才能均衡 ，重心才会平稳。还有习、司、可、句、 

匈，这类右上包左下的字，主笔是横折钩，折钩竖直又长，为 

了左右平衡，应该稍向左移写出被包部分。笔画的结构安排也 

有一些规律可依。一个汉字，少的二三笔，多者一二十画。书 

写时笔画间的空白要安排得当，每个笔画的间距应该匀称相等， 

疏密有致。笔画少的字写出来应该宽松而不单薄，笔画多的字 

应该显得均匀紧凑而不拥挤。如川、世、也、则、曲、删，这 

类有三个以上的横向或竖向笔画的字，书写时应该布白均匀 ， 

笔画的间距应该基本相等，这样才显得结构匀称。再如力、夕、 

歹、乃、戈、多，这类字的笔画连接或交叉的位置是关键，上 

一 笔画的中点起笔或穿插下一笔画，才会显得匀称平衡。又如 

开、四、血、勿，这类有一个笔画同时与两个以上的笔画连接 

或交叉，为了结构匀称，那几个笔画就应该等分这个笔画。每 

一 个汉字的笔画都应该呼应连贯。楷书的每一笔画尽管各有起 

止，但前后两笔画之间应该顺势自然承接，达到笔断意连。应 

该运用提、钩和穿插、避就等方法，使偏旁部首间的笔画部分 

顾盼呼应，活泼生动，融为一体。比如，点画呼应：九、小、少、 

方、心、火，这类字要按笔顺正确书写，上下笔画的收与起应 

该呼应承接。再如，偏旁呼应：合体字的各部分之间的呼应，才 

能使各部分依存而不分离，结构紧凑而不松散。偏旁的相向呼 

审美与艺术学 I 43 

应，如切、幼、汤、约、妙、欲，这类字左右笔画面对面相向， 

书写时要注意左右两部分笔画要穿插、避让，相向而不相犯。偏 

旁的相背呼应，如北、兆、孔、犯、肥、驰 ，这类字的左右笔 

画朝相反方向相背伸展，应该利用撇、提等笔画呼应，使左右 

两部分脉胳贯通，背而不离。笔画的间架结构还应该参差变化。 

有两个以上相同笔画的汉字，则应该写出长短、轻重、正斜、俯 

仰、收放等变化；有两个以上部分相同组成的汉字，则应该写 

出主次、大小、强弱、收放之变化，做到错落参差，力戒雷同。 

此外，在间架结构上还要注意笔画变化。比如，点的变化：小、 

尽、心、江、兴、点，其中点画形态，笔法到位，互不雷同，相 

互顾盼呼应。再如，横的变化：上、土、士、三、言、奉，其 

中两个以上的横画，应该写得长短不一，俯仰有变。长横在一 

字之中作为主笔只应该用一次。它在字中应该均呈俯势，变化 

俯度而已。短横的形态随字中位置不同，而变化其形态，写在 

字上部的是仰横，写在字中部的是平横，写在字下部的是俯横。 

还有：竖的变化，如非、种、业、柳、惭，有两个以上竖画的 

字，应该写成长短不一，形态不同。两竖并存的，一般写成右 

长左短，右用悬针竖，左用垂露竖；三竖并存的字，一般写成 

中竖最短，右竖最长，一般用悬针，写得修长挺拔。还有，撇 

的变化：如夕、行、形、友、及、象，有两个以上撇画的字 ，要 

区别出撇的长度、角度、弯度；上下搭配的撇画，一般上撇稍 

短平，下撇起笔于上撇腹部，写得较长弯；左右搭配的撇画，一 

般左上部的撇写得长而直，右下部的撇写得短而弯。还有，捺 

的变化：如从、双、这、迟、类、餐，捺画在左右重复的字，可 

将左偏旁的捺写成长点；捺画在上下重复的字，一般保留主捺 

不变，次捺可以写成长点。还有，钩的变化：如冗、冠、觉、党 ， 

这类上下同时有钩的字，一般上钩写成俯势而收 ，下钩写成仰 

势而伸长，包住上钩。另外就是结构变化。上下、左右结构相 

同的字，应该在不变中求变。例如相重的字，如吕、圭、昌、多、 

炎、哥，上下同形重叠的字，一般上部写得窄小，呈现收势；下 

部写得宽大，以支撑整体。例如，相并的字：如林、羽、朋、弱、 

兢，左右同形的字，一般左部应写得窄小，右部应写得宽长一 

点，右展左收。例如，相堆的字：如品、晶、众、森、磊、淼， 

三个部分相同而重叠组合在一起的字，一般要写得三个部分上 

让下，左让右，使三个部分各具姿态，相对独立，又是一个相 

互照应的整体。此外，就是因字赋形。并非每一个汉字都是正 

方形，它们各有各的自然形态。因此 ，书写不应强求一律方正， 

而应该因字赋形。这样写出的字才会神态各异，整齐美观。有 

的方正：如田、正、里、同、国、画，这类字应该结构平正，方 

形，应该写得端正平直，笔画均匀。有的偏斜：如飞、戈、毛、 

夕、勿、母 ，其主笔是向左或向右伸长的撇、钩画，应写成偏 

斜之势 ，顺其体势，斜中求稳。有的短小：如 口、日、四、血， 

这些字 ，要么笔画少，字形小，应该写成小中见大，笔画应显 
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得宽绰丰满；要么竖短横长，形扁，应该写得横向笔画长，竖 

向笔画短，均匀排列。有的瘦长：如月、目、耳、身、骨，这 

些长形的字，竖长横短，应该写成体势修长，均匀排列横向笔 

画，显得上紧下松；竖向笔画不宜写得过窄而干枯。有的肥大： 

如翻、藏、臻、繁、叠、赢，这些笔画繁多，层层累积，字形 

较大的字，笔画应该写得轻细，笔画之间不能争占容让，应该 

就疏避密，一般应该显得左紧右松，上紧下松，内紧外松，使 

整体显得密而不挤，大而不散。这些看似琐碎的规则，需要每 

一 个书家或者学书者在笔墨实践中仔细体会，慧眼独具，心灵 

独到，创造出具体、独特、感人的间架美。 

章法美是书法艺术的整体美。所谓章法，就是指一幅书法作 

品的经营位置，每一个字和整幅书法作品的全盘安排 ，字与字之 

间，行与行之间，天头地脚，题款用印，都必须有总体设计，合 

理布局。明代大书画家董其昌在 《画禅室随笔·评书法 中指出： 

“古人论书，以章法为一大事，盖所谓行间茂密是也。”_7J1∞章法 

又称为 “布白”。所谓 “布白”也就是 “白”与 “黑”的安排布 

置。“黑”与 “白”也就是 “虚”与 “实”：有字之处，谓之 “黑”； 

无字之处，谓之 “白”，“布白”即处理好整幅作品的黑白关系。 

这是章法布局的要旨。黑与白、虚与实，相依相生，相辅相成， 

相得益彰，相映成趣，神与物游，笔墨传情。清代书论家包世 

臣 艺舟双楫 ·述书 云：“字画疏处可以走马，密处不使透风， 

常计白以当黑，奇趣乃出。”l7】2 一幅书法作品应包括 “正文、题 

款、印章”三大部分。正文是书法作品的主体部分，正文的章 

法布局必须根据字数、字体和形式的不同来安排，以保证书法 

作品的整体效果。一幅书法作品不仅仅要求笔画美和间架美， 

更讲究整体的章法布局之美。一般说来，章法布局的美就在于 

掌握章法的基本规律以实现审美目的，也就是笔墨实践的整体 

自由。清代书论家笪重光在 书筏》中说：“精美出于挥毫，巧 

妙在于布白。”[7] 章法布局的规律主要有：其一，意在笔先。在 

书写之前，书家对书写的内容 (诗文)、字体 (篆楷隶草行)、书 

写方式 (横写竖写，对联、中堂、条幅、匾额)、字数、行数、 

题款、印章、风格等都应该做到心中有数，成竹在胸。其二，气 

势贯通。书写之中，应该使作品整体气势连贯，一气呵成，前 

后照应，左右顾盼，每个字和每行字的大小、肥瘦、长短、宽 

窄，疏密都搭配得当，自然流畅，气势优美，浑然一体。其三， 

量纸定字。一幅字应该根据所写的内容，纸幅尺寸，字数多少， 

字体形态，行列走向，天头地脚，落款印章等等安排妥帖。其 

四，终篇收势。整幅作品即将完成时，特别最后一行要收得恰 

到好处，不可虎头蛇尾，草草收兵。其五，落款应说明、发挥、 

补救、点晴正文。一般要求：字大款小 (落款的字小于正文)， 

高低适中 (上部应略低于正文，不可与正文底部平齐，更不能 

超出正文；下部短于正文，宁高勿低)。其六，距离恰当。款文 

与正文的距离同正文本身行距相当，款文不应与正文靠得太紧 

或者拉得太开，太紧显得闭塞局促，太开显得割裂分散。其七， 

字古款今。落款的字体应比正文的字时代距今更近一些。一般 

来说，正文为篆、隶书的落款可用楷、行、草书；楷书正文的 

落款可用行、草书，行书正文的落款可用草书、行书。其八 ，盖 

好印章。落款后面应留有盖印之位，印章不应低于正文。印章 

应该注意：大小适宜，一朱一白，印位合适 (盖印上方应该低 

于正文，下方必须高于正文)。总之，章法布局必须注意：承上 

启下，左顾右盼，参差变化 ，协调整体，落款合理，钤印得宜， 

这样才能创作出具有章法美的作品来。 

以上所述，笔画美、间架美、章法美，就是书法的字形美。 

这是以往书法美论述的主要方面，因而也是论述得最多的方 

面。但是 ，书法美不能仅仅局限于字形美，还应该更深层地注 

意字义之美和字声之美。 
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