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篆书篆书““错别字错别字””统一评判标准有待建立统一评判标准有待建立
□王 茁

守望经典
□李有来

何为经典？

历史上的书法遗存非常多，留下来的不全是

经典，最好的才是经典。

经典可以拆开理解，然后再组合到一起。

“经”是什么？庙里的和尚天天念经，这就是答案，

常念为经。什么是“典”？有一个词叫“数典忘祖”，

常数为典。把这两个字合在一起就是经典。就艺

术作品来讲，经典就是广泛为人们所公认、听一

遍便始终在耳边回响、看一眼便经常在脑海萦

绕、想忘却也忘不掉的优秀作品。那么联系到我

们的书法作品而言，能够称得上经典的恐怕也就

不多了。米芾传世的作品很多，一套《米芾书法全

集》33册，能说全是经典吗？最优秀的代表作才能

叫经典。所以我们要学习什么？要抓住经典，抓住

核心。

如何解读经典？

历史上优秀的大家，无一不是在经典里浸淫

既久，最终冶炼出自己的一家面目。如何正确解

读经典？大家都知道，颜真卿在中国书法史上一

直影响巨大，“书宗晋唐”，颜真卿就是唐代书法

的代表性人物，《多宝塔碑》《颜勤礼碑》是他的楷

书代表作，“宋人无不学鲁公”，而米芾认为“颜柳

挑踢，乃后世丑怪恶札之祖”。这个矛盾就出现

了，米芾就是学颜真卿才成长起来的，他为什么

这样说呢？其实米芾所指责的并不是颜真卿的墨

迹，而是刻本。米芾还写到颜真卿“行字可教，真

书便入俗品”，他的意思是，楷书被刻手讹作，颜

真卿的行书还是很好的，《祭侄文稿》的墨迹米芾

是能见到的。颜真卿的楷书《自书告身》也是墨

迹，将它和《多宝塔碑》《颜勤礼碑》《颜家庙碑》

《麻姑仙坛记》等放在一起比较就会发现差别巨

大。拓本上竖钩底部都会出现的一个圆凸，然后

再勾出去，大家普遍认为这就是颜真卿的法度。

颜真卿的楷书从魏晋而来，魏晋的楷书讲求自

然，所以拓本中刻露的笔法其实不见得就是颜真

卿的写法。但拓本呈现的效果会误导习书者，会

阻碍其日后的发展，尤其是对行书的学习构成不

良影响，这也就是米芾后来所说“颜、柳，丑怪恶

札之祖”的根本所在。

所以对于史上记载的代表作，我们不能简单

地去认同，它未必是合理的，要科学客观地去分

析和甄别。古代书法理论里有很多描述只是一种

意象表达，我们在写字以及研读书论的时候应合

理地理解应用古代书论。其实历史上能够指导书

法理论和创作研究的经典书论也不多，古人离我

们的年代越久远，隔膜越大，越难以取法，这就是

历史的鸿沟。想要一步就跨到历史的纵深处是不

可能的，但可以按照历史的脉络在中间架桥，就

会从此岸到达彼岸。

《兰亭序》很经典，但对于初学者来说太难

了，还没有读懂时最好不要写，因为你只是抄帖，

不是临帖，在脑海里形不成体验，不断重复自己

的毛病，不仅不会进步，反而越写越糟糕，应该换

一个容易理解、读得懂的经典范本，真正沉潜其

中。比如《怀仁集王羲之圣教序》，里面的字来自

于很多王羲之帖，集合在一起，有的字介于行书

和楷书之间，有的介于行书和草书之间，它本身

就是个集字本，字与字之间、行与行之间的关系

不紧密，都是组合到一起的，完全可以采取拆开

来训练的方法。

钟繇小楷被称为楷书的鼻祖，带有很浓重的

隶意，如果把这种意味化入笔下，那么全国展上一

定有你的一席之地。现在写小楷的人多学文徵明，

二者的境界高下立见，离我们越近的东西越容易

上手，大家都选择容易把握的。可以把文徵明作为

一座桥，借鉴他的做法，但是不能沉湎于此。

冯承素神龙本《兰亭序》点画前面都有尖，不

仅敦煌遗书中保留的魏晋墨迹里并没有这样的

笔法，王羲之墨迹双钩填墨本中也难以找到，所

以这应该是冯承素的笔法，而不是王羲之的。赵

孟頫在《兰亭十三跋》中也说“右军书《兰亭》是已

退笔”，旧笔是不可能笔笔出尖的。学习经典是没

有错的，但是对经典要很好地解读，知道它好在

哪里、不好在哪里。

历史上自唐以后，写行草书有一定成就者几

乎都临《怀仁集王羲之圣教序》，但由于刻的原

因，笔法丢失了很多，墨法也不复存在，字与字之

间、行与行之间的关系也是怀仁的审美而不是王

羲之的审美，所以还原原始的书写状态很不容

易。还有些字当时找不到，就拿别的字替代，比如

“晨钟夕梵”的“钟”写成“锺”肯定是不对的，应该

为“鐘”，还有以“包”作“色”等诸如此类。又如

“玄”字为了避玄宗之讳而少一点，我们现在再写

这个字也少一点就没有道理了。

对于写隶书的人来说，《曹全碑》是必须要学

的。隶书从秦代就有了，酝酿于西汉，成熟于东汉，

《曹全碑》就是东汉隶书的代表。虽然个性不强，但

它是学习《张迁碑》《石门颂》等其他隶书碑刻摩崖

的垫脚石。还有《肥致碑》也是很好的入门范本。

《虢季子白盘》《史墙盘》都是金文代表作，属

于篆书的范畴。现在有很多人学清代篆隶书，风

格的多样化是应该提倡，但写篆书而对秦和秦以

前的篆书一无所知，肯定是站不住脚的，必须从

前三代经典中寻找支撑。

如何深入经典？

从哲学角度来看，宏观上要对学习对象所处

的历史时期、人文背景进行深度挖掘和准确把

握。董其昌在《画禅室随笔》里写到：“临帖如骤遇

异人，不必相其耳、目、手、足、头面，当观其举止

笑语，精神流露处。”王铎写《阁帖》，在像的基础

上又有自己的创造，在宏观的基础上加进自己的

理解，这才是高级的，貌似临得不像，但精神上是

暗合的。上海书画出版社新出版的董其昌《丹青

宝筏》四本，收入很多董其昌临历代名家法书的

作品，那种气息的表达和古人非常一致。

微观细节上的法度可以从以下几个方面进

行具体分析：

一是笔法。方向和角度、提按和轻重、速度和

激情是笔法中永恒的命题，千古不易的就是这三

点。后世评价米芾的字如“风樯阵马，沉着痛快”，

在恪守法度前提下当快则快，当慢则慢。快，赋予

线条力量；慢，赋予线条韧劲、厚度。建立在准确、

深入理解古人法帖的基础上，这些细节才会读

懂、才能做到，刻本可以结合墨迹来体会其中的

速度变化。

二是结构。写隶书，最好是学碑刻整拓而非

剪贴本，甚至是到碑址现场去看，才能形成宏观

上的理解，《王居士砖塔铭》是初唐时期很好的一

通碑，体量不大，风格介于褚遂良、虞世南之间，

致力于写唐楷的朋友可以学习一下。米芾的微观

细节极其丰富，单字结构、空间的切割极见匠心，

很有韵味，这就是结构的美。很多人会平均分布

点画，分割的空间大小都一样，这样就不美了。书

法之美来自变化，变化得和谐统一才是深秀的

美，用节奏、速度、角度、提按的组合变化形成空

间形态的万变之美就是米芾的手段。

三是墨法。墨法是从绘画理论衍生到书法理

论的，书法领域最早是宋代米芾提出的墨法。中

国绘画理论中提出过“墨分五色，书画本一家”，

很多理论可以相互置换。近现代黄宾虹提出五笔

七墨之说：五笔为平、留、圆、重、变；七墨为浓、

淡、破、泼、焦、宿、积（渍）。相比之前的墨法理论，

他增加了宿墨法、积墨法两种，墨色的丰富变化

才有了浑厚华滋。米芾是宋四家中墨色最丰富

的，现代人写字，一个字没写完却频繁蘸墨，生怕

被嘲笑省墨，这也说明了普通习书者和专业艺术

家学术认知上的不一致。优质的飞白是由若干个

点组成，枯而润，“干裂秋风，润含秋雨”，而我们

通常写成丝线，感觉很枯燥。这方面可以学习怀

素的《自叙帖》，飞白非常有质量，均由点状组成。

大字作品的墨法显得尤为重要。效果之变与我们

的工具材料也是密切相关的，笔头的大小应与所

写出的线条粗细相仿佛。

对于传统经典的学习，我提三点建议：一是

找准点，二是理出线，三是连成片。根据自己的性

情、笔性和喜好，在历史经典中选择几个点，进而

连成线，站在一定高度去俯瞰，自然而然就会连

成一大片。历史上很多成功书家都是这个套路，

比如“二王”一系的自然就可连成片。未必要走得

很快，走得坚实才好。研习经典有五大忌：一忌朝

秦暮楚，没有定力；二忌蜻蜓点水，不够全面；三

忌取径不明，取法路径要清晰；四忌远离古法；五

忌有功无性，下足了功夫但缺乏性情的表达，也

无法向深层次掘进。

篆书一直是全国性书法展览评比（以下简称“国展”）投稿

中出现“错别字”的重灾区。近年来，各评比组织机构实施了对

文字正误的“审读”机制，鞭策了篆书创作者自觉提高自身的古

文字水平，为减少篆书作品的“错别字”现象提供了一个解决方

案。但与此同时，执行评审的专家们对于古文字取法的规则往

往持两种迥然不同的立场观点，从而造成对篆书“错别字”的判

定无法形成一致意见，这将引导着篆书创作的发展走向不同的

命运分野。而调和这两种立场矛盾的根源在于正确理解篆书用

字取法与古文字研究的关系，以及对艺术发展规律的认识上，

国展评审亟需一种统一的篆书“错别字”评判依据。

当前，书法作者篆书创作热情的激发、各种笔法的开拓、

书写形式的丰富，与文化自信的坚定、人们尚古求源，以及书

法讲求篆籀之气、甚至古文字研究日成“显学”等密不可分。据

统计，2019年底，全国第十二届书法篆刻展览投稿作品总量

比上届增长了23.6%，其中篆书投稿量为5025件，增幅达到

70.3%，位列增幅第二，仅次于刻字。然而，篆书入展作品仅93

件，入展率以1.85%位列倒数第二，仅高于隶书。两相对比，篆

书投稿作品的命运似乎呈现出满腔热情与一瓢冷水的戏剧性

落差。其中，不少篆书作品是因为存在着“错别字”而落选的。

而面对林林总总的古文字材料，该如何取法才能不成为评审

专家们所认为的“错别字”呢？专家们对于“错别字”的评判又

是依据什么规则作出的呢？

篆书创作中古文字取法的两种立场

篆书创作最大的难题，就是当遇到古文字中没有的字时，

能写吗？又该如何写？面对这样的问题，不同的篆书评审专家

可能会给出两种截然相反的答案。

持“述而不作”立场的专家认为，篆书创作只能依据古文

字资料中原有的字形进行书写，古文字中没有的字就不能写，

只要写了就是“错别字”。例如，殷商甲骨文中如果没有“柔”这

个字形，而你采用金文字形写出了甲骨文，那就是“错别字”。

孔子曰：“述而不作”。意即，只是叙述和阐明前人的学说，

自己不创造。在篆书创作中，书法家、篆刻家沙孟海可谓“述而

不作”的代表。据说，曾有人想请沙老用篆书题个签，被沙老回

绝了，原因是所需的内容没有相应的古文字对应，他认为这不

能写。可以穿越时空设想一下，如果这个求题字的内容能交到

时常“与古为新”的清代书画家吴大澂手上的话，或许是能够

得偿所愿的。从求字的普通人的角度看去，这样的两位书法大

咖，态度却明显不同，那么这篆书到底是能写还是不能写？能

写的那位是否比不能写的那位更厉害呢？对于坚持“述而不

作”的书法大家而言，这就不免显得尴尬了。

持“与古为新”立场的评审专家则认为，古文字资料中没

有的字，可以灵活借鉴、变通地创造，只要合理就不是“错别

字”。例如，目前没有发现“沼”字的金文字形，如果用小篆结构

写出了大篆字形的“沼”，或者用金文字形中的“水”旁与金文

“卲”字的“召”旁构造出来了，因为合情合理，那也并不会被认

为是“错别字”。

“与古为新”是晚唐诗人司空图在其《二十四诗品》中提出

的一个诗学观点，借用到篆书创作的用字取法上，却明显受到

古文字学学养的影响。如果不懂古文字学，则连“述而不作”都

可能会“述”错，更别说“与古为新”了。随着新出古文字材料的

不断发现，旧字典上很多我们习以为常的字已经被古文字学

界重新改释了。如甲骨文中旧释“福”的字形，现在改释为“祼”

等等。己亥之秋，安徽大学藏战国楚简公开发布，又有一大批

先秦文字材料惊艳呈现，为篆书作者提供了新鲜的字形参考。

如果不持续保持对古文字研究新成果的关注，就难免出现老

作者犯新错误的现象。

两种立场对篆书创作不同发展命运的导向

毋庸置疑，书法国展在当代书法发展中具有举足轻重的

引领作用。对于篆书而言，评审专家们对“错别字”的判定秉

持两种相对立的立场，自然也将导向着篆书创作不同的发展

命运。

“述而不作”——被束缚而逐渐消沉。当我们对于可“述”

的“古”材料进行划分，甲骨文材料还有商与周之分。当我们标

称自己写的是殷商甲骨，而同时还使用了周代的甲骨字形，是

不是也算错字呢？再往下，如果将商周金文归为一类，战国文

字划为另一类，当我们标称自己写的是商周金文，而同时还夹

入了战国文字构形，是不是也算错字呢？继续展开，战国各地

文字各异，写中山王风格时借用了楚简帛、写晋盟书时借用了

秦诅楚文字形，是不是也算错字呢？还往下，写秦国石鼓文风

格的时候用了秦统一之后的小篆字形，是不是也算错字呢？若

是，则与作茧自缚无疑。

艺术是为时代立言、为人民讴歌的。而现代篆书创作如果

必须“述而不作”，那么当面对很多反映这个时代特色的文本

创作内容时，篆书就成为一种毫无诠释力的艺术，只能自我束

缚，越来越渺小地蜷缩在古人的旧章句里亦步亦趋，逐渐失去

与时代同频共振的活力。

“与古为新”——受鼓励而繁荣发展。对于艺术创作而言，

古文字材料应当作为一个大宗，不同风格的篆书创作只是艺

术形式的差异，我们进行不同风格的艺术创作时，对古文字材

料要合法度地各取所需，才能为篆书领域的百花齐放提供源

源不断的养分。换草书而言之，历两汉至明清，草书的字法与

风格也有时代及流派之别，我们尚且会鼓励追古溯源、融多家

而成一家。在面对篆书时，又何必操起了另一重标准呢？

对篆书创作用字取法的包容，将有可能鼓励这门古老的

艺术在作者们的探索创造中获得新的能量而勃发千姿百态，

绽放出与时俱进的风采。当然前提是，这种探索创造是科学

的、合乎规则的，否则，亦有可能把篆书创作导向一个杂乱无

序的繁芜时代。

两种立场调和的可能性

首先，要正确理解篆书创作与古文字研究的关系。

事实上，篆书创作与古文字研究是以文字为中心的两个

相反方向的操作（如图1）。相较其他书体而言，篆书是一种深

具文字学学术意义的艺术。但篆书创作绝对不是纯学术的，用

纯粹学术的目光来苛求艺术创作就如同用写《史记》的目光来

看待《离骚》，那当然是不恰当的。

古文字研究最直接的目的，一是要认出古人所留下的某个

形体的古文字是后代的什么字，二是要在识字的基础上解释文

句所表达的意义。而篆书创作则正好相反：第一步要思考使用

哪个汉字来表达我们的言辞意义，第二步要了解这个汉字在古

文字中的形体，即确定我们所说的字法，然后才能创作。所以，

篆书创作如果能够沿着古文字研究的反方向科学地行进，那么

“与古为新”就应当成为“述而不作”的“法定继承人”（如图2）。

其次，要重申艺术发展的基本规律：继承与创新。

再回到孔子的“述而不作”上，其实我们都知道，这只不过

是一种谦虚的说法，因为孔子的思想已经在他“述”着前贤经

典的过程中生发、创立，直至流芳千古。现在我们所用的汉字

绝大部分是古人造的，少部分像“铀”“钠”等元素名称则是现

代用严格的“形声法”造的字，用“金”旁作义符，“由”、“内”等

作声符，其读音和要表达的性质很容易让人理解。所以，篆书

创作的字形构造不能无中生有，创造之前必须深刻懂得古文

字构形的法度。至于具体的字形构造规则，需要在书法界达成

一个共识，那些不符合这个规则而生造的字才会被判为“错别

字”，遵循规则就能获得创作的自由。

构建篆书“错别字”评判依据的设想

全国第十二届书法篆刻展览评审工作信息显示：“审读工

作以各专业领域庞大的文献资料数据库为基础支撑，避免专家

学者个人经验性判断；以小组审议、专家审核为审读方式，避免

标准不一。”可见此次评审在公正性方面得到了很大提升。然而

审读环节仍然没有学术上的成文规范，一方面，专家组成员的

人选带有随机性，人的认知和立场也是可变的，很难保证换一

批评审专家或者到下届评审时规则不会发生改变；另一方面，

由于标准不成文，这些仅在展览评审时遵循的临时“标准”就无

法起到对广大篆书作者创作用字的明确规范作用。

也许，一种既尊重原材料、又包容新创造的取法路径可以

遵循这样的路径进行：如果先秦该种类别的文字中有其字，则

用其字；如果先秦该种类别的文字中并无其字，但先秦同期其

他种类或更早期有其字，可借形重构；如果先秦无此字，但有

本字，可用本字；如果先秦无此字及本字，可借小篆之形重构；

如果以上皆无可取，则可借偏旁部件严格按古文字构形的规

律进行组构。另外，深谙音韵学者还可使用同（近）音假借法。

由于古文字形来源多方、形体多变，考证的新资料层出不穷，

因此在评审时应当保持客观与灵变。

以上路径只是一种粗浅的设想。期待能够早日构建一个

统一的学术标准，令其成为评审专家与篆书作者都能够公开

遵从的、具有可操作性的“错别字”判定规范，如此，相信作为

国粹书法的传统篆书艺术发展将会迈出巨大的一步。
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