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谢赫“六法”与骨法用笔
曹新刚

朱中原

谢赫在《画品》中言：“虽画有六法，

罕能尽该。而自古及今，各善一节。六

法者何？一、气韵生动是也；二、骨法用

笔是也；三、应物象形是也；四、随类赋

彩是也；五、经营位置是也；六、传移模

写是也。”

根据这段记载，我们一般认为是谢

赫提出了绘画“六法”论，可谓是“六法

精论，万古不易”。然而我们细读这段

文字，“虽画有六法”，“虽”字何意？对

“虽”字的不同释义可能会产生对这句

话不同的释读。笔者综合考察各种文

本，“虽”字有以下几种释义或用法：

1.连词，把意思推开一层，表示“即

使”或是“纵然”的意思，后面多有“可

是”“但是”相应，如“虽然”“虽则”。

2.原本。

当然有关“虽”字的释义还有几种

说法，笔者在此仅列举以上两种。那

么，根据这两种解释，我们发现在《画

品》原文“虽画有六法”中，无论套用前

一种释义或后一种释义都是可以的。

换句话说，作为一个完整的句子结构，

无论这里的“虽”字作“虽然”“纵然”这

样的连词用，还是作“原本”的意思用，

都可以从语法中获得这个句子的合理

结构，但是意义却迥然不同。如果在

“虽画有六法”这句话中，“虽”字释读为

“原本”或“本”的意思，那么很显然，我

们可以获得关于“六法”新的阐释：“六

法”原本就存在，谢赫在后面引述出来，

或者也可以这样认为谢赫的“六法”是

谢赫根据前面曾有的一个“版本”修正

而提出的。

回到上面关于“六法”的问题，如果

“六法”并非谢赫原创，那么“六法”是如

何而来的？笔者通过对汉代至魏晋南

北朝书法理论的梳理，认为“六法”源头

应该是从书法理论体系中得来。依据

的标准主要有：一是在古代书论中有与

“六法”内容极为相似甚至是雷同的文

本；二是“六法”的得名与书论密切相

关。比如在这一时期，很多书论中都很

偏爱“六”，笔者未曾专门对“六”进行考

释，但是发现了书论中跟“六”相关的文

本，如卫恒《四体书势》：“昔在黄帝，创

制造物。有沮诵、仓颉者，始作书契以

代结绳，盖睹鸟迹以兴思也。因而遂

滋，则谓之字，有六义焉。一曰指事，上

下是也；二曰象形，日月是也；三曰形

声，江河是也；四曰会意，武信是也；五

曰转注，老考是也；六曰假借，令长是

也。”

卫恒不仅提到了仓颉造字的“六

义”，还提到了“六书”与“六篆”，卫铄

《笔阵图》“夫三端之妙，莫先乎用笔；六

艺之奥，莫重乎银钩”提到“六艺”，这里

笔者强调的是“六法”的命名应该与当

时的书论是密切关联的，换句话说，“六

法”的表述借鉴于当时书论话语。其

次，书论与画论中的很多文字与后世

“六法”文字极为相似也可以佐证这一

点。

“为书之体，须入其形。若坐若行，

若飞若动，若往若来，若卧若起，若愁若

喜，若虫食木叶，若利剑长戈，若强弓硬

矢，若水火，若云雾，若日月。纵横有可

象者，方得谓之书矣。”

——蔡扈《笔论》

“圣皇御世，随时之宜，仓颉既生，

书契是为。科斗鸟篆，类物象形，睿哲

变通，意巧滋生。”

——索靖《草书势》

蔡扈在《笔论》谈到了书法的形的

问题，若云雾、日月、水火、长戈等，皆为

自然之象，可谓是形参造化；尤其是索靖

在《草书势》直接谈到了“类物象形，睿哲

变通”，与“六法”中“应物象形”几乎是雷

同的，但索靖在前谢赫“六法”在后。

当然，仅凭以上两点来论证“六法”

的生成问题确实有点牵强，但自汉代以

来至魏晋南北朝时期，书论中关于书法

用笔与“骨”的关系也可作为参照来看

待“六法”生成与书论的关系。

诚如上文所述，绘画“六法”生成于

汉以来至魏晋南北朝的书法理论体系，

那么在整个“六法”体系中，骨法用笔的

重要意义就凸显出来。如何理解骨法

用笔？这里首先关联的是对于“六法”

的断句问题。关于“六法”的断句，目前

有两种主流观点，一是根据唐张彦远

《历代名画记》记载的“四字”断句法：

“一曰气韵生动是也；二曰骨法用笔是

也；三曰应物象形是也；四曰随类赋彩

是也；五曰经营位置是也；六曰传移模

写是也。”其次是钱钟书先生有异议的

断句：“一曰气韵，生动是也；二曰骨法，

用笔是也；三曰应物，象形是也；四曰随

类，赋彩是也；五曰经营，位置是也；六

曰传移，模写是也。”笔者较为赞同钱钟

书先生的观点，为何？首先如前文引卫

恒《四体书势》中关于“六义”断句：“一

曰指事，上下是也；二曰象形，日月是

也；三曰形声，江河是也；四曰会意，武

信是也；五曰转注，老考是也；六曰假

借，令长是也。”

作为近乎同期的文本表述，钱钟书

先生的断句方式更契合时代语境。其

次，“骨法用笔是也”和“骨法，用笔是

也”虽然强调的都是用笔的问题，但是

从语法分析上，各自的侧重点有所不

同。“骨法用笔是也”中强调的是骨法问

题，骨法可以作形容词或动词使用，而

“骨法，用笔是也”则是转折的语法，这

里更加重视用笔的问题。所谓骨法，是

书法用笔来呈现出的一种力度效果，因

而 笔 者 认 为 ，中 国 画 的 本 体 就 是“ 笔

法”。而笔法，即为骨法用笔，骨法用笔

就是书法用笔。古代同期文本或稍早

的文本中，包含了大量的书法用笔与骨

法的案例，由此也可以佐证“六法”生成

与借鉴书论的问题，这里引述数则：

善笔力者多骨，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。

——卫铄《笔阵图》

《周本记》：重叠弥纶有骨法，然人

形不如《小列女》也。

《伏羲神农》：虽不似今世人，有奇

骨而兼美好。

《汉本记》：李王首也，有天骨而少

细美。

——顾恺之《魏晋胜流画赞》

曹 不 兴 ，五 代 吴 时 事 孙 权 ，吴 兴

人。不兴之迹，殆莫复传。唯秘阁之内

一龙而已。观其风骨，名岂虚成！

——谢赫《画品》

上述所引事例，无论是摘自书论

还是画论，可以看出都非常重视用笔，

尤其是作为画家的顾恺之，在评价魏

晋 肖 像 画 作 品 时 ，也 看 重 骨 法 ，至 于

“六法”中所涉及的形象、构图、设色等

等都是略而不言。从谢赫的评语也可

以看出，这时画家已经开始将书法用

笔引入绘画。

“艺术何为？”当我们遇到这个问

题 的 时 候 ，可 能 会 有 各 种 不 同 的 答

案。通过艺术，我们可以获得知识，正

如孔夫子有言：学诗可以“多识于鸟

兽草木之名”；通过艺术，我们可以观

察一个社会的风貌，“可以兴、可以观、

可以群、可以怨”；当然，我们谈论最多

的就是艺术可以给我们带来美的感

受，这也是艺术区别于一般日常生活

用品的主要特征。不管怎样，艺术，是

人的艺术；而人，也不能没有艺术。

艺术，让人成为感性的人。艺术

之美，在于它让我们的身心培养一种

对日常生活的敏感，让我们感受到人

性之丰满。“登山则情满于山，观海则

意溢于海”“悲落叶于劲秋，喜柔条于

芳春”，春夏秋冬，山石海花……当我

们对寻常之物能保持一颗敏感的心，

从而将这些日常之物转化为艺术的

时候，我们就有了一颗诗心，一颗艺

术之心。艺术之美，在于它还可以让

我们感受人性之深度，历史上的艺术

经典为我们塑造了一个又一个极具性

格特征的人物形象，《哈姆雷特》中王

子的犹豫，《少年维特之烦恼》中维特

的感伤，《牡丹亭》中杜丽娘的深情，

《红楼梦》中林黛玉之专情和贾宝玉之

多情，更有“尾生与女子期于桥下。女

子不来，水至不去。尾生抱柱而死”

（《庄子·盗跖》）的动人故事……这些

艺术让我们懂得，原来人还可以如此

执著，如此深情，如此可爱……艺术

不仅可以展现人性的丰富，还可以发

掘人性的深度，恢复人身上原本所具

有的活泼的生机与感性。

艺术，让人成为理性的人。人之

为人，人与动物的不同，不在于人有

喜怒哀乐的情绪，而在于人有控制这

种情绪的能力。也就是说，人具有一

种主观能动性。这种控制情绪的能

力和主观能动性也可以看作是人的理

性。艺术中的理性可以是孔子兴观群

怨的教化功能，也可以是柏拉图将诗

人驱逐出“理想国”的政治主张，可以

是《岳飞传》中对忠贞的赞扬和对奸佞

的鞭挞，也可以是“横看成岭侧成峰，

远近高低各不同”的哲理诗……艺术

不仅记录着人的喜怒哀乐之情感，它

往往也承载着人的思想观念与价值

诉求。艺术创作不仅需要艺术家的

敏感，敏感性只是一种启发，在启发

之后还要对艺术进行构思，这构思过

程与人的学识素养、价值观念密切相

关。杜尚之所以能将一个小便池当

作一个艺术品进行展览，沃霍尔之所

以能举行“布里洛盒子”的展览，就在

于他们都对艺术的内涵和发展有着

深刻而独到的见解。苏轼所谓的“论

画以形似，见与儿童邻”，倪云林的

“逸笔草草，不求形似”，以及吴冠中

的“笔墨等于零”也体现着他们对中

国水墨画的态度和看法。《哈姆雷特》

在表现了王子之犹豫的同时，也体现

了从中世纪到文艺复兴的过渡时期

人的精神轨迹。艺术深深地影响着

人的思想观念和价值追求，与人的社

会生活密切相关。就像有秩序的社

会一样，艺术也有着其内在的逻辑和

理性，从而也影响着艺术创作和艺术

欣赏者的理性。

艺术，让人成为完整的人。卓别

林系列影片《摩登时代》之一是“拧螺

丝”，讲几个工人在车间里站着一直

重复同样的工作，有拧螺丝的，有捶

打加固的……可以说这是在讽刺工业

时 代 人 的 机 械 化 ，或 者 说 是 人 的 异

化。因为这种劳动是以牺牲人的健康

全面发展为前提的。“异化劳动”是马

克思提出的一个观点。在异化劳动

中，作为劳动主体的人与作为劳动客

体的结果之间是一种分裂乃至对立的

关系。异化劳动的目的是局限的，乃

至压迫劳动主体的。比如，在这个拧

螺丝的劳动中，每天重复这一个动作

对人的身体健康无疑是有害的，而且

拧螺丝的目的仅仅是为了“挣工资”这

一个局限的目的——它与促进人的全

面健康发展是对立的。而艺术，却可

以避免这种异化劳动的弊端。在艺术

创作中，艺术家不但需要调动整个身

体，还要去构思，这就使人的身心得到

全面的发展。当我们全身心投入艺术

中去的时候，便达到了主体（人）与客

体（艺术）的统一。艺术欣赏者也应如

是，在艺术中忘却自我——并非真的

没有作为主体的“我”，而只是这个我

与作为客体的艺术完全融合，我寓于

艺术之中，是一种“仰天而嘘，荅焉似

丧其耦”的境界。也就是说，艺术活动

中的人与其目的是合一的，不是分裂

对立的。人可以在艺术活动中获得

身心整体全面的发展。

艺术，让人成为自由的人。现实

生活中，我们往往为生计所迫，为名

誉所累，为欲望所缚，以至于我们一

些美好的理想在现实面前变得渺小

卑微。但不管怎样，我们的内心都曾

在 某 一 瞬 间 变 得 如 三 月 煦 风 般 温

柔。与其说这是人之性本善的缘故，

毋宁说这是人性中本来所固有的诗

性——对自由的钟爱。在艺术活动

中，我们可以暂时与现实生活保持一

定距离，不必为物质、名誉等所累，从

而达到完全的自由。正如孔子所说

的“游于艺”，我们可以在艺术中无拘

无束地游心游目。虽没有翅膀，人却

可以在艺术中插上想象的翅膀在天

空飞翔。艺术给人的自由，是一种突

破时空限制的自由。在中国水墨里，

有限的空间往往指向无限的境界，所

以中国绘画有了“马一角”“夏半边”

“留白”等手法。一部红楼梦，既有前

世灵河之畔的木石前盟，又有今生贾

府的苦乐兴衰。艺术给人的自由，是

一种虚实结合、有无相生的自由。艺

术之所以不同于一般日常用品，是因

为它在具有物质性的同时还承载着

其独特的审美精神性。这种境界如

镜中花、水中月，让我们在现实与虚

幻之间往来穿梭。艺术的美妙，就在

于它的这种韵外之致，让我们在其中

觅得象外之象、境外之境，超越时空

的限制，跨越虚实的鸿沟，在艺术中

自由地徜徉遨游。

综上所述，艺术可以让人成为感

性的人、理性的人、完整的人、自由的

人 。 艺 术 丰 富 了 人 性 ，也 深 刻 了 人

性。通过艺术，我们获得的不仅是美

感，还有心灵和精神的自由，以及整体

性的全面发展。艺术，是人的艺术。

艺术是人的本质力量对象化的一种实

践活动。没有人，就没有艺术。同时，

艺术的特性也对人产生重要的影响。

人之所以离不开艺术，就在于人的生

命需要艺术，人向往自由和幸福的追

求使得人从生命深处召唤艺术满足。

艺术，让人成为幸福的人。

艺术，让人成为幸福的人
张新科

晚近楹联之弊

梁启超有一副挽蔡锷联堪称古今

佳作：“吾见子之出，而不见其入也；天

未丧斯文，而忍丧斯贤耶。”

可是，此联如果按照我们现在楹联

界的规矩来看的话，不论是内容对仗还

是平仄音韵，都是谬误百出，不要说每

个字上下联不能相对，即便是宽对也属

勉强，用楹联界的通用术语来说就是

“出对”。更要命的是，上下联还有一个

重字“而”。这哪是对联啊？可是，这正

是梁启超的高明之处。梁启超的高明

之处即是上下联用重字，这是以古风入

对，于梁启超属首创。其实梁启超、章

太炎这类大文人向来十分反对去搞这

种雕章琢句式的文字游戏，偶尔玩一下

尚可，只不过是消遣而已，但若沉迷其

中，至耽于帖扩游戏，则有点“玩物丧

志”了。当然，对于过去的文人而言，作

对子这种文字游戏多少还是要玩玩的，

只是只能玩玩，而且还要玩得高明。梁

启超的高明处在于，于此对联中加入了

大量的虚词尤其是叹词和语气词，子、

之、其、而、也、耶，皆属虚词！虚词是没

有实际意义的词，若按现代文法，可要

可不要，但却在此联中占据了近 1/3 字

数。需要强调的是，此联正是因为大量

使用虚词，方使得其情感达到了十二分

的热烈，将其对蔡公之逝的悲慨之情展

现得淋漓尽致。此联绝非雕章琢句之

类，而是随口吟出，是对联吗？不是，也

是 ，是 诗 吗 ？ 不 是 ，也 是 。 是 歌 行 体

吗？不是，也是。是白话吗？是，也不

是。某种程度上，已经打破了单一的文

体界限，而向着一种新的文体迈进。

正如梁启超所说，对联这种东西本

来算不得什么，是骈俪文中附庸的附

庸，不过是消遣罢了。玩多了，是要“玩

物丧志”的。但话又说回来，“它毕竟是

我国美文中之一种。”所以，就是玩，也

得玩出品格来。集古诗为联句，历来盛

行，但集词为长联，于梁启超不但是开

先河者，而且是在当时即最有水平者。

别看是集词联，但其难度比创作联句更

大。但这种玩意儿于梁任公而言，不过

就是病中消遣而已。今人写对联，尽管

动辄拿平仄说事，固无可厚非，但真正

格调境界不俗者，实在少之又少。

任伯年的“工匠精神”

任伯年是中国近代人物肖像画当

之无愧的鼻祖和宗师级人物，在这方

面，吴昌硕都要让三分的。只是因他享

寿不长，再加上文化程度不是太高，一

方面文人画家有点看不起他，另一方面

西泠方面的职业书画家也有点看不起

他，导致了他在绘画史上的地位没有得

到应有的呈现。其实，任伯年在人物画

领域的地位是无与伦比的，功力非凡。

吴昌硕都尊其为师。今天我们提倡“工

匠精神”，任伯年就是其中真正大师级

的领袖人物。还是徐悲鸿有眼力，称他

为“近三百年来无与伦比的人物”。这

话当然有些夸饰，但可以看出徐悲鸿对

他的推崇。今天的一些人物画家自称

其画五百年来第一，其实跟任伯年相

比，实在是小学生。

康南海之崇“小唐碑”

余十年前读康南海，觉其论南北碑

及隋碑、唐碑甚妙，今见此诸碑志，愈觉

其妙，此证康氏所言非妄也。康氏之盛

赞隋碑，言其上承六朝遗绪，下开唐风，

今观此诸隋碑，乃愈觉大小欧阳、褚河

南之所出也。人言康氏卑唐乃偏激之

论，然以我观之，康氏之卑唐，乃屡翻屡

坏之唐碑，诸如欧阳询、褚河南、颜平

原、柳公权诸家名碑是也，然康氏亦盛

赞新出之小唐碑，亦即不太常见之唐

志，上所列唐碑，即康氏所言之小唐碑

是也。若以隋碑及六朝碑之气格而论，

则大小欧阳、褚河南、颜平原、柳公权诸

碑，确乎气格已逊。夫今所见新出之隋

唐碑志，数量及质量远胜康氏，然以康

氏之天才，即令其见一碑，亦足远胜我

等凡夫俗子之见百碑矣。于天才而言，

见一碑即等于见百碑，于我等凡夫俗子

而言，自然是所见愈博愈好，况即令见

百十碑，亦未必有精妙之论。

赵之谦：篆如钟鼓之音

赵之谦的篆书，让我想起了商周之

际的青铜纹饰，繁复、华美、精炼、劲健，

那种修饰缠绕盘曲之美无以复加，有如

黄钟大吕，钟鼓琴音，磅礴而混沌；也似

蟠龙缠绕，老笔纷批；还让人想起汉代

墓葬壁画上的纹饰，让人在天国的世界

中享受人世的奢华。往后的篆书，格局

越来越小，气息越来越靡弱，虽精巧别

致，甚至也不乏文人书卷之气，但不能

让人有庙堂之想。奇怪的是，赵之谦的

篆书，虽几乎纯为小篆一系，不涉金文

篆籀，但气息却直接上古。习篆写什么

其实并不是首要，重要的是那种气息和

格局。格局不够，气息不高，没有那种

华美的气象，即使把金文大篆挨个写

遍，也还是不顶用。用一句流行的话

说，主要看气质。

（作者系文化学者、中国书法杂志
社社长助理兼编辑部主任）

思旧录（五）

“昔在黄帝，创制造物。有沮诵、

仓颉者，始作书契以代结绳，盖睹鸟迹

以兴思也。因而遂滋，则谓之字，有六

义焉。一曰指事，上下是也；二曰象

形，日月是也；三曰形声，江河是也；四

曰会意，武信是也；五曰转注，老考是

也；六曰假借，令长是也。”

——卫恒《四体书势》

善笔力者多骨，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。

——卫铄《笔阵图》

视觉现代性是现代审美实践向我们呈现的一个新话题。19世纪

中叶前后，人类视觉审美样式发生了深刻变化。正是这一始于视觉

艺术、逐渐深入日常生活审美各个角落的变化，拉开了读图时代的序

幕。相较于传统视觉审美，这种新视觉的特点是什么，其审美机制何

在？进而，视觉审美中人类意义认知方式又发生了什么样的改变？

本书结合从印象派迄今的经典艺术作品 64 例，对现代性视觉的发生

方式、特点和根源做了深入剖析和阐释，开启了现代视觉美学研究的

先导。 （尚芩）

《百年方成》系漫画家王九成耗时 4 年创作完成。书本采用编

年体行进的方式，全面追述了方成的艺术成长经历。在内容创作

上，融入时代背景，将方成的人生纳入中国历史、中国文化史、中国

漫画史中去描写，以漫画家的视角，对方成的代表作和关键人生选

择作出点评，帮助读者深入领会方成的漫画艺术，为读者全景式展

开方成的漫画人生。 （梁腾）
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