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王登科

吉林大学历史学博士。中国书协楷书委员会委
员，文化学者、艺术评论家。荣宝斋《艺术品》杂志主
编，故宫博物院中国书法研究所客座研究员，清华大
学书画高研班特聘教授，中央民族大学美术学院特聘
教授，河北师范大学美术考古研究所特聘研究员，日
本京都教育大学东洋史学部研究者。荣获2017年由
新华社《收藏投资导刊》颁发的“最具收藏价值艺术家
奖”。

李伟 草书《节临王献之尺牍》

纵横魏晋写精神

王登科 楷书《杜甫野老》

□ 谢景旺

清华美院书法高级研修班毕业。现为中国书协会员、辽宁
省书协理事、辽宁省高校书法研究会副监事长、鞍山市书协副
主席、鞍山师范学院美术学院书法专业副教授、鞍山师范学院
国学中心书法研究员、苏州石湖美术馆特聘艺术家、辽宁省书
法考级特聘教师。获全国第三届楹联书法展提名奖；入展全国
第七届书法篆刻作品展，全国第九届书法篆刻作品展，全国第
二届草书书法展，全国第六届篆刻艺术展，全国第三届草书
展。其作品被中国文字博物馆、山东兰陵博物馆、苏州石湖美
术馆等单位收藏。

□ 胡崇炜

李 伟

文意禅心两相宜

当代名家系列：王登科、李伟

在传统上，中国是一个不重视
宗教信仰的国家，但是，中国的精
英阶层，即知识分子，却大多对宗
教，特别是佛教，抱有一定程度的
认同感，所谓唐僧取经就是一个突
出的例子。唐宋以后，佛教渐趋中

国化，最终导致
了本土化的佛
教宗派——禅
宗的出现，从而
彻底弥合了知
识分子心理上
的 华 夷 之 辨 。
从此，禅宗开始
向中国文化的
各个领域顽强
渗 透 ，而 最 隐
秘 ，也 最 成 功
的，应该说是以
诗、文、书、画为
核心的传统艺
术领域。

登 科 兄 虽
年逾不惑，艺术
追求却始终洋
溢着一股清淳
之气。他本来
是学中文专业
的，富于文才自
在情理之中，而
书画这个副业，
现在看来至少
也不次于他的
文采。这得益
于他 20 余年来
的不懈努力：20
年间，他南下问
学，晋京展览，
负笈春城，访道
东瀛……出国
之前，他已在鞍
山师范学院创
办书法专业（方
向）；归来之后，

更是建立里仁美术馆，不遗余力地
推动书画艺术的发展与传播。与
此同时，他又忙里偷闲，再次北上
吉林大学攻读丛文俊先生的博
士。经过长期探索，他逐渐形成了
个人的风格：其诗文清空幽绮，淡

雅宜人，如风行水上，自然成文；其
书筑基于唐楷，创变于北碑，间采
王铎之势，得其连绵流贯，而今属
意苏轼，却又能绝其肥扁，驭之以
正，故而文采风流，气息可人；其画
以人物为主，憨态可掬，清雅可闻，
观览之际，每每使我情不自禁地想
起自己的童年。

艺术技巧可以通过勤学苦练
获得，艺术气质却有赖于个人的心
智与学养。王登科天性宽厚，与人
为善，加之茹素多年，很早就皈依
了佛门，对禅理颇有心得，所以看
他的作品会有清新醇和的感受。
他的罗汉图及题款之所以深受好
评，根本原因即在于此。换句话
说，这应该是创作对象与佛教、禅
宗的契合所带来的“游刃有余”。
既然如此，难怪他要作庖丁了。

13年前，我与登科兄结缘于吉
林大学，他给我的第一印象是敦实
宽厚，浑身上下散发着儒雅之气。
接下来的3年里，我们俩都在丛文
俊先生门下求学，他因为年龄、阅
历乃至学养均在我之上，并且从各
方面毫无保留地帮助我，对我迅速
领会书法真谛助益极大。毕业后，
我们各自走上工作岗位，虽时有电
话往来，却始终不曾谋面，不可谓
不是憾事。所以品读他的作品，也
就成了弥补缺憾的最佳方式。登
科兄是辽宁海城人。辽宁海城在
近代历史上人才辈出，政治、军事
当首推张作霖、张学良父子，20 世
纪的中国历史，如果没有他们，真
不知道会是什么样子；文化事业则
有开宗立派的著名古文字学家、考
古学家于省吾先生，其人虽去世已
久，其学术、学风却历久弥新，功在
学林。或许正是沾溉于此，海城走
出来的登科兄才能在盛年有如此
佳绩。

衷心祝愿他在将来取得更大
的成就。

李伟与我算是同龄人，看了他的
近作我是自愧弗如。我们研习书法的
起步时间差不多长，又都出生在20世
纪60年代，也大多是半路出家靠勤奋
刻苦走上书法道路的，我们加入中国
书协比较早，算得上是辽宁书法的老
作者。总起来说对李伟先生的近几年
创作我有三个方面的认识。

首先，临习古法得其要意，形神兼
备且通神。孙过庭《书谱》云：“察之则
尚精，拟之则贵似。”李伟先生比较好
地把握了这条规律，《自叙帖》这张临
作整体气息生动浑然，神采飞扬，具体
到每个点画上是疏畅而通灵，虚实对
比不大但很有迭宕感，使转干净利落，
呈现着精准、生动、传神而优雅，在我
所见过的《自叙帖》临作中这是一件上
佳之作；另一张是王献之行书临作，这
件作品的动人之处在于它没有机械的

描画，而是对“二王”之法则的娴熟驾
驭，既笔笔到位准确又有自己的正确
理解，做到了法度完备且散逸超脱，有
一种形于魏晋、神通象外之感。他的
几件临作虽然幅式都不大，但气象却
很宏阔，同时细节上很耐看，很有张
力。从中我们感受到李伟先生深谙临
帖之法，他用创作的情致临帖，精研在
先，临创在后，遂有“下笔便到乌丝栏”
的境界。

其二，专精使其纵横，创作得魏晋
风骨。孙过庭《书谱》云：“至如锺繇隶
奇，张芝草圣，此乃专精一体，以致绝
伦。伯英不真而点画狼藉；元常不草，
使转纵横。自兹已降。不能兼善者，
有所不逮，非专精也。”李伟先生在创
作上找到了一个艺术的归宿，我经常
把这种感觉叫做“心有所依”。有的人
把心依于今人，自然依不住，写得累且

不得法，李伟把心向定于魏晋，依于
“二王”，此书之大道，必然会一马平
川，前途无量。无论行草还是楷书基
本都是魏晋一路的形质、法则，从其作
品中可以看到他研磨与推敲的轨迹，
看到他入其妙理、达其要义的表象，这
就是法度的精准，用笔的娴熟、谋篇的
变化、整体的写情写意。品读这一系
列的作品，有一个共同的特点就是气
息自然，其作品有一种空蒙之相。用
自由之心态把王字的风骨一如展现在
纸上，可谓落笔生风古韵昂然。

其三，独特艺术理念的逐步形
成。李伟先生书法的特殊意义，就在
于作为一个中年艺术家如何对待古
法、如何调整自我、完善自我的问题。
这个问题不是李伟先生一个人而是差
不多是一个时代书法家的共同问题。

“翰不虚动，下必有由”是孙过庭《书
谱》中的重要观点。这句话十分简单
却倒出了书法的深刻定义。研究书法
之人，首先要有法度，要有一个艺术的
取向，有一个属于书法家自己的艺术
之路，或秦汉、或魏晋、或唐宋、或明清
等，或兼而有之，总之要学而有宗，这
个大的理念必须建立并坚守。我这次
之所以用崇敬之心来总结李伟先生的
成绩，是李伟先生能够不随波逐流为
时风左右，因为他能在近50岁的中年
时节，大胆创造，积极吸取古法，走出
他自己的一条艺术耕耘之路。李伟的
艺术心路在他作品的点画中可以窥
见，他没有用笔点画的做作，没有点画
的含混，有的是笔法的精准自然与斩
钉截铁。因为充分的研习、独具的匠
心，所以他达到写情性，写灵魂，这也
就是同样写“二王”，李伟先生的字能
在全国展中获奖的根本所在。书法的
笔路犹如心电图，它会在笔道的起伏
跳跃中告诉我们书法家内心的变化，
告诉我们作品取法的真与假，告诉我
们书法家的喜怒哀乐，总之，好的作品
是无声之生命，在无声地诠释创作者
的技法和创作的境界。

在中国传统的书论中，墨法的
论述多散见于少数篇目中，也不够
系统全面，常常以“墨色”的形式体现
出来并推及其他。相比于中国画，
墨法往往依附笔法而存在，墨法因
笔法而产生。历史上几乎每个时期
都有不同墨色层次的作品传世，与
时代风尚、书写工具、书写材料和书
家个人追求等因素有关。本文立足
中国古代书论，参照书史上不同时
代的墨迹作品，以期理清墨法在古
代书论中的发展脉络，为当下的书
法学习提供有益参考。

一、传统“色如点漆”的墨色审
美主线

众所周知，墨法形成墨色。在
中国古代书论中，南朝宋虞龢在《论
书表》中首次提出墨色概念，但主要
是对拓书而言，不涉及自然书写。
南朝齐书法家王僧虔在《论书》中有

“仲将之墨，一点如漆”的记载，虞龢
也称“又合秘墨，美殊前后，色如点
漆，一点竟纸”。虽然他们主要面向
的是制墨工艺，但也可看出早在南
北朝时期，我国就形成了“色如点漆”
的墨色审美观念。唐代欧阳询在

《八诀》中则提出“墨淡则伤神采，绝
浓必滞锋毫”的观点，从反面证明了

唐以前对书法墨色的主要要求，虽
然不主张“绝浓”的用墨，但也坚定地
提出了淡墨伤神的看法。张怀瓘则
继承南朝王僧虔的观点：“浆深色浓，
万毫齐力。”进一步强调了传统书法
对于浓墨色泽深厚的要求。书史
上，唐以前墨迹大多色泽深厚，如西
晋陆机《平复帖》等，但也有王珣《伯
远帖》、杨凝式《神仙起居法》等相对
墨色较淡的作品传世，这说明“色如
点漆”只是当时的主流审美风尚，并
非全指。北宋苏轼是浓墨传统的坚
定支持者和实践者，并有了新的理
解。他在《书怀民所遗墨》中说：“世
人论墨，多贵其黑，而不取其光。光
而不黑，固为弃物；若黑而无光，索然
无神采，亦复无用。要使其光清而
不浮，湛湛如小儿目睛，乃为佳也。”
他不仅崇尚“黑”，而且要“黑而有
光”，像小儿目睛那样黑而有神采，这
一主张与“色如点漆”传统暗合，同时
也从侧面解读了欧阳询“淡墨伤神”
的观点。宋代以后，人们不再一味
地强调漆黑浓重，而取辩证的态
度。如元代陈绎曾《翰林要诀·肉
法》：“墨太浓则肉滞，太淡则肉薄。”
但“墨色如漆”的传统始终贯穿前后，
清代梁巘《评书帖》：“矾纸书小字墨

宜浓，浓则彩生。”清代包世臣《艺舟
双楫·述书中》曰：“凡墨色奕然出于
纸上，莹然作紫碧色者，皆不足与言
书；必黢然以黑，色平纸面……乃为
得之。”有此可以看出，传统的“色如
点漆”的墨色审美观念已形成一条
贯穿古代书论的主线。

二、墨法实践的经验拓展与
变革

墨法的审美主线在后世的实践
中也有许多的拓展与创新。东晋卫
铄《笔阵图》就从实践角度提出“多骨
微肉者谓之筋书，多肉微骨者谓之
墨猪”的审美准则，“墨猪”一词遂成
后世书法评判标准之一。南朝梁武
帝萧衍在《答陶隐居论书》中指出“纯
骨无媚，纯肉无力，少墨浮涩，多墨笨
钝，比并皆然”，这种实践经验，与卫
铄的理论相合。直至明末清初涨墨
进入书法创作的审美领域，“墨猪”才
由全面禁忌变为主要面向初学者的
评判尺度。如明代中后期詹景凤草
书《杜甫诗轴》就已经发挥了涨墨的
优势，清代王铎更是实现了对涨墨
的深入拓展与变革。

在实际书写中，我们更多的是
遇到墨色递变问题，尤其在行草书
中，墨色的丰富性尤为明显。唐代

欧阳询《用笔论》：“其墨或洒或淡，或
侵或燥，遂其形势，随其变巧。”书写
中“随其变巧”而不在经验上做形式
上的规定。孙过庭在《书谱》中提出

“带燥方润，将浓遂枯”的辩证墨法
观，对书法墨色审美与实践具有很
强的指导意义。到了宋代，文人士
大夫们更是有意识地对墨色进行变
化，从宋人墨迹可看出，苏轼书法的
墨色主要恪守“浆深色浓”的传统，黄
庭坚则在草书中融汇浓淡干湿，变
化无穷，增强了墨色在草书中的表
现力，米芾则抱“墨戏”心态，综合各
种墨表现手段，增强了艺术感染
力。北宋黄伯思《东观余论》中评价
鲍照书法：“盖或轻若发丝，或重若云
山，浓淡相错，乃成字。”南宋姜夔《续
书谱》中更列“用墨”专题来论述润燥
对不同书体的影响及书写要求。元
明以后，这种浓淡、润燥相宜的辩证
墨法观的接受度更为普遍。董其昌
受禅宗思想影响，认为诗文书画应

“以天真幽淡为宗”，强调“用墨须使
有润，不可使其有燥，尤忌秾肥，肥则
大恶道矣”。由此，书法中对墨色的
要求形成了“浆浓色深”与“平淡天
真”的两极。相比于前者，后者虽形
成一定影响，但未形成历史主流。

清代周星莲在前人的基础上提出用
墨“浓欲其活，淡欲其华”的主张，即
用浓墨要活脱不滞，淡墨要有神不
薄，非常有见地。我们发现，对于书
法用墨的理解，古人是不停地在实
践中加深、拓展和变革的。

三、墨色在笔法探索中的辅助
作用

墨色的审美主线是以“漆黑浓
重”为尚经过历代书家的实践又不
断地认识深化、拓展变革，这些正是
后世笔法鉴别的重要依据之一。在
古代，笔法常作为一种不传之秘而
存在，但通过研究历代书论，我们发
现书家们通过墨色变化进行笔法逆
推的案例，如黄庭坚《论书》：“古人作

《兰亭序》《孔子庙堂碑》，皆作一淡墨
本，盖见古人用笔回腕余势。若深
墨本，但得笔中意耳。今人但见深
墨本收书锋芒，故以旧笔临仿，不知
前辈书初亦有锋锷，此不传之妙也。”
黄庭坚认为淡墨对于笔法的呈现要
比深墨清楚。此外，墨色中的“聚墨
痕”在古人看来最能体现笔锋的变
化，常常被当作中锋用笔的重要参
考。这种把处于笔画中间的一缕浓
墨作为中锋的判断依据是符合毛笔
书写规律的。明代董其昌《画禅室

随笔》在评价苏轼《赤壁赋》墨迹时也
称：“坡公书多偃笔，亦是一病，此《赤
壁赋》庶几所谓欲透纸背者，乃全用
正锋，是坡公之兰亭也，每波画尽处，
隐隐有聚墨痕，如黍米珠，恨非石刻
所能传耳。”这里董其昌用“聚墨痕”
辅助了其对作品中锋的判断，并且
指出石刻在表现书法墨色上的局
限。清代包世臣在《艺舟双楫· 述
书下》中则进一步论述了笔法与墨
法的相互关系：“然而画法字法，本于
笔，成于墨，则墨法尤书艺一大关键
已。笔实则墨沉，笔漂则墨浮……
尝见有得笔法而不得墨者矣，未有
得墨法而不由于用笔者也。”由此可
见，墨法在对笔法判断中的辅助作
用是毋庸置疑的。

实际上，墨法虽然在中国古代
传统书论中的地位无足轻重，古人
似乎也并不对此做过多精力投入，
但不可否认的是，墨法在研究古人
书写上又是不可或缺的，尤其对于
古人的笔法方面的研究。在当代社
会，书法中的墨法价值被大力提倡，
墨法在书法创作中的作用也日益被
提升，梳理研究古代书论的墨法理
念 对 于 书 法 的 继 承 与 发 展 意 义
深远。

古代书论墨法评议


