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李健：“睹物象以致思”:卫恒的书法美学 

摘要：卫恒的书法美学从字的象形角度论述了“睹物象以致思”的命题，涉及了书法创作与自然的关系、书

法创作体验的玄奥性以及书法创作的“伫思”等问题。离开自然，人类无以创造。自然不仅给人类提供了生存的

空间，而且还给人类提供了无穷无尽的创造源泉和创造灵感。卫恒关于书法（文字）创造的认识实际上是对人的

生命体验和审美体验的认识，其中贯注着天人合一的创造哲思。这是富有启发意义的美学思想，对魏晋南北朝及

以后的书法、绘画美学乃至文学理论的发展都有重要的影响。 
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中国书法是一种独具特色的艺术形式。这一形式，是世界其他民族所不具有的，或者有，也不如中国鲜明与

完备。在魏晋南北朝的书法理论界，生活于魏末晋初的卫恒（？—291）是一位声名显赫的书法家和书法理论家。

他出身于书法世家，父卫瓘，弟卫宣、卫庭，子卫璪、卫玠都以书法著名。他本人的书法成就也很高，擅长草、

章草、隶、散隶四种书体。他的书法理论成就在整个中国书法艺术史上的地位很高，尤其是，他的开创意义更值

得我们关注。卫恒现存《四体书势》一文，其中含括了蔡邕、崔瑗等汉代书法理论家的美学观点，其理论的传承

性较强。在这篇文章中，包含了《字势》、《篆势》、《隶势》、《草势》四篇优美的短文，描述了这四体书法

创作的体验。其中，《篆势》注明蔡邕作，《草势》注明崔瑗作，而其余两篇都应是卫恒自己所作。他的书法美

学比较古朴，从字的象形角度论述了“睹物象以致思”的命题，涉及了书法创作与自然的关系、书法创作体验的

玄奥性以及书法创作的“伫思”等问题。离开自然，人类无以创造。自然不仅给人类提供了生存的空间，而且还

给人类提供了无穷无尽的创造源泉和创造灵感。卫恒关于书法（文字）创造的认识实际上是对人的生命体验和审

美体验的认识，其中贯注着天人合一的创造哲思。这是富有启发意义的美学思想，对魏晋南北朝及以后的书法、

绘画美学乃至文学理论的发展都有重要的影响。 

 

象形：天人合一与书法（文字）创造 

 

中国的文字（汉字）是怎样产生的？这恐怕已经成为一个永远揭不开的公案。《史记》、《汉书》等史家典

籍均言为黄帝时期的史臣仓颉所造。《说文解字》也附和此说。卫恒不可能超越前人，他真诚地相信仓颉造字之

说。在《四体书势》这篇书法美学鸿文中，他就这样写道：“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。”[1] “睹鸟迹以兴思”就是看到了鸟的足印而产生造字的想法。这说明，汉字

的最早产生与自然物象有关，它是人受自然物象的启发所产生的一种体验和创造，是人经过感物达到天人合一的

境界之后取法自然物象的结果。 

联系人类发展的历史，我们感到，卫恒的“睹鸟迹以兴思”这一结论虽然是附和前人的神话传说，但是，基

本是可信的。不管字是否仓颉所造，仅就汉字而言，它是对自然的师法，体现了传统的天人合一的观念。从许多

汉字的造形中我们都能够体悟到这一点。汉字的创造方法依许慎的说法有六种，许慎称之为“六书”，卫恒称之

为“六义”。《说文解字序》云：“《周礼》：八岁入小学，保氏教国子，先以六书。一曰指事。指事者，视而

可识，察而见意，上下是也。二曰象形。象形者，画成其物，随体诘屈，日月是也。三曰形声。形声者，以事为

名，取譬相成，江河是也。四曰会意。会意者，比类合谊，以见指撝，武信是也。五曰转注。转注者，建类一

首，同意相受，考老是也。六曰假借。假借者，本无其字，依声托事，令长是也。”[2]就这六种造字方法来说，

我们认为，象形是基础中的基础。其它诸类多少都有点象形的影子，或者借鉴了象形的方法。如指事字，其“视

而可识，察而见意”，通过字形，人们能直接领会到它的意义，这里有一种形的直觉体验。再如形声字，其“以

事为名，取譬相成”，许慎举出“江”、“河”二字，以水部表意，也存在着形的直觉体验问题。会意字也是如

此。所谓“比类合谊”，如何“比”？如何“类”？不就是借助于现实物象吗？“武”与刀、戈这些兵器有关，

“信”与人的语言有关。因此，物象是造字的灵感之源，尽管后来的发展使人超越了自然的物象加进了人事物
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象，如刀、戈这些人为的兵器，但是，最基本的象形原则并没有改变。从这六类造字方法中我们可以看出，象形

是典型的对自然物象的师法，它是天人合一观念在文字创造上的表现。“象”就是“像”，其本身就是一个象形

字，本义是大象。象形这一造字方法的具体做法是“画成其物，随体诘屈”，也就是说，自然之物是什么样子，

就画成那个样子，这个形状就是指称那个物象的字了。中国的书画同源论，其根源也就在这里。然而，象形又不

可能是对那个物象的细致模仿，只是采用简单的笔法勾勒出它的形状，展现出它的神采，使人一眼就能够辨认出

来。这样造出来的字是写意的，不是写实的。这从根本上奠定了中国古典写意画的勃兴。后来，书画家们所强调

的写形和写神以及形似和神似都源于中国古代的造字体验，这同样是一种审美体验。这就要求，在造字的时候应

该关注字中所蕴涵的生命气质。古人做到了，他们将人的生命体验贯注其中，使人与自然物象融合，实现了天人

合一。象形，也是自然物象的生命气质在书写中的呈现。 

远古的造字方法是象形，象形在不同的时代具有不同的应用。卫恒陈述道：黄帝及夏、商、周三代，“其文

不改”，到了秦始皇，“焚烧先典，而古文绝矣”。秦朝用篆书，汉代之后逐渐演变成隶书。由于汉代的人们不

知道黄帝及三代的文字，汉武帝时，当人们在孔子旧宅中发现了用古文字写成的《尚书》、《春秋》、《论

语》、《孝经》时，因其文字的书写形象均像蝌蚪，于是，便称这种古文为蝌蚪文。这种蝌蚪文，字形古朴、奇

特，引起人们的兴趣，大家纷纷效法，形成一时风气。曹魏时，传播古文字的是邯郸淳，卫恒的祖父敬侯也跟随

邯郸淳学习，写出来的字酷肖邯郸，甚至连邯郸淳自己也难以分辨。因为蝌蚪文字形之美，为了长久保存，人们

纷纷用以刻石。后来，邯郸淳的写法失传，人们只是“因蝌蚪之名，遂效其形”，一种古老的写法就这样陨落

了。蝌蚪文的美大大震惊了卫恒，他写道：“恒窃悦之，故竭愚思以赞其美，愧不足以厕前贤之作，冀以存古人

之象焉”。于是，作《字势》一篇，陈述了自己的审美体验： 

大晋开元，弘道敷训，天垂其象，地耀其文。其文乃耀，粲矣其章，因声会意，类物有方。日处君而盈其

度，月执臣而亏其旁；云委蛇而上布，星离离以舒光；禾苯尊以垂颖，山嵯峨而连岗；虫跂跂其若动，鸟飞飞而

未扬。观其措笔缀墨，用心精专，势和体均，发止无间。或守正循检，矩折规旋；或方圆靡则，因事制权。其曲

如弓，其直如弦。矫然突出，如龙腾于川；渺尔下颓，若雨坠于天。或引笔奋力，若鸿鹄高飞，邈邈翩翩；或纵

肆婀娜，若流苏悬羽，靡靡绵绵。是故远而望之，若翔风厉水，清波涟漪，就而察之，有若自然。信黄唐之遗

迹，为六艺之范先，籀、篆盖其子孙，隶、草乃其曾玄。睹物象以致思，非言辞之所宣。 

这是一篇赞美和解读蝌蚪文（古文）的文字，其中贯注着天人合一的审美精神。由于蝌蚪文是一种象形文

字，它的总体形象像蝌蚪，但就某字的单一形状来说还是类似于自然界形形色色的万物。日月云星，禾山虫鸟，

这些生动的自然物象在蝌蚪文的字形上复活了，使人一看到这些字，就想到了那生机勃勃的大自然。于是，人在

领会这些字的同时，人的精神也得到了升华。卫恒用华美的语言描述了蝌蚪文的字形之美，将大自然的大千万象

都用于对这种美的比附之中，与其说是完美地展现了象形的魅力，不如说是完美展现了天人合一的美妙境界。 

当代美学家宗白华说过，“中国人写的字，能够成为艺术品，有两个主要因素：一是由于中国文字的起始是

象形的，二是中国人用的笔”。“写字在古代正确的称呼是‘书’。书者如也，书的任务是如，写出来的字要

‘如’我们心中对于物象的把握和理解。用抽象的点画表出‘物象之本’，这也就是说物象中的‘文’，就是交

织在一个物象里或物象和物象相互关系里的条理：长短、大小、疏密、朝揖、应接、向背、穿插等等的规律和结

构。而这个被把握到的‘文’，同时又反映着人对它们的情感反应。这种‘因情生文，因文见情’的字就升华到

艺术境界，具有艺术价值而成为美学的对象了。”他还说，“在字的笔画里、结构里、章法里，显示着形象里面

的骨、筋、肉、血，以至于动作的关联。后来从象形到谐声，形声相益，更丰富了‘字’的形象意境，像江字、

河字，令人仿佛目睹水流，耳闻汩汩的水声。”而中国人使用的笔，是用兽毛捆缚做成的，“它铺毫抽锋，极富

弹性，所以巨细收纵，变化无穷。”[3]笔只是使汉字成为艺术的一个工具，这个工具固然不可缺少，而关键还是

汉字对自然物象的师法，它的象形之中包含着鲜活的生命体验因素。 

象形之中有一种活泼泼的动感，这是生命体验的一种表征。对此，卫恒的描绘激动人心。这种象形造字所产

生的结果是：写出来的字就像云彩依附蛇缓缓升腾，像满天的星星幽幽地闪着亮光，像成熟的禾苗缀满花果，像

巍峨的高山山冈连着山冈，像爬行的虫子全身蠕动，像将飞的鸟儿展翅但未飞翔。而书法家在创作的时候所表现

的那种神情与姿态也同样充满动感。一会儿“矫然突出”，一会儿“渺尔下颓”；有时“引笔奋力，若鸿鹄高

飞”，有时“纵肆婀娜，若流苏悬羽”。书法家的精神境界在这种与自然的一体中获得了超越，超越到了更为高

远的地方。同样的体验在《隶势》篇中也有生动的描绘： 

或穹窿恢廓，或栉比针裂，或砥平绳直，或蜿蜒缪戾，或长邪角趣，或规旋矩折。修短相副，异体同势，奋

笔轻举，离而不绝。纤波浓点，错落其间，若钟簴设张，庭燎飞烟，暂岩嵯峨，高下属连，似崇台重宇，层云冠

山。 

这隶书中所展示的世界是人类世界与大自然的完美融合。恢弘的苍穹挡不住书法家的奇妙想象，自然界的千

变万化是书法家纵横驰骋的原野。这时，人与自然融会为一。什么样的体验和情思表达不出来呢？自然给人的灵

感是鲜活的，也只有在大自然之中，人才能获得审美创造的超越和升华。 



卫恒对象形的体验是深刻的、美妙的。象形是天人合一的传统思想在书法（文字）创造中的呈现。当然，这

一观念并非卫恒首次提出。仓颉造字的传说就蕴涵这么一种意义在里面。在汉代，大书法家蔡邕也表述过同样的

思想。他说：“夫书肇于自然，自然既立，阴阳生焉；阴阳既生，形势出也。”[4]无论是蔡邕还是卫恒，其理论

的表述中都包含着这样一个潜台词：自然之中有无限之美存在，自然物象之美具有独立的审美价值和审美意义。

如果是这样，那么，蔡邕、卫恒就是启发了后来文学理论和书画理论自然物象独立观念的先声。若此，我们对他

的书法（文字）象形理论就更不能忽视了。 

 

 “势和体均”：书法创作体验的玄奥性 

 

汉代的书法创作讲究势，这一做法一直延续到魏晋南北朝及后代，对中国古典书法美学产生很大的影响。何

谓“势”？这是一个书法技法方面的概念。“势就是书体中往来运动的趋势”，是“一开一合，一推一挽，一虚

一实，一伸一屈的态势”。[5]我们认为这里面还应包含着力量和气势。蔡邕所作的《九势》，是后世书法美学论

势之根本。蔡云： 

凡落笔结字，上皆覆下，下以承上，使其形势递相映带，无使势背。 

转笔，宜左右回顾，无使节目孤露。 

藏锋，点画出入之迹，欲左先右，至回左亦尔。 

藏头，圆笔触纸，令笔心常在点画中行。 

护尾，画点势尽，力收之。 

疾势，出于啄磔之中，又在竖笔紧趯之内。 

掠笔，在与趱锋峻趯用之。 

涩势，在于紧駃战行之法。 

横鳞，竖勒之规。[6] 

蔡邕认为，这九势是使书法创作达到“妙境”的必经之途。从蔡邕对这九势的描述中我们可以看出，这每一

种势都包含着力量和气势在里面。这是蔡邕的审美体验。书法之能成为艺术就是因为其中蕴涵着美的力量和气

势。 

卫恒也很重视势，将之视为书法存在之根本。他作《字势》、《隶势》，引用了蔡邕的《篆势》、崔瑗的

《草势》，就是想给后人提供一套各体书法创作的方法。在《字势》中，他说书法创作要“势和体均”。所谓

“势和体均”，就是说，书法创作所运用的技法要和谐，只有技法和谐了，书体也就美了。“势和”是技法和

谐，“均”通“韵”，“体均”就是书体有韵味，美。就各种书体来说，蝌蚪文有蝌蚪文的技法，篆书有篆书的

技法，隶书有隶书的技法，草书有草书的技法。因为每一种书体结构都不一样，用笔及点、画的要求会各各不

同，所以，不能给各体书法的技法作一个笼统的规定。然而，各体书法创作也应该有一个总的原则，那就是“势

和”。这是一个非常重要的书法美学思想。这一思想实际是对蔡邕势论的深化。 

卫恒评价蔡邕的篆书是“采斯、喜之法，为古今杂形，然精密闲理不如淳”。斯是李斯，喜为曹喜，淳即邯

郸淳，他们都是篆书的一代宗师。在《篆势》中，蔡邕就不像讨论隶书“九势”那样质木无文、条分缕析了。他

对美的体验开始用美的形式，文采飞扬，彰显了一代宗师的风范： 

字画之始，因于鸟迹，仓颉循圣作则，制斯文体有六篆，妙巧入神。或龟文针裂，栉比龙鳞，纾体放尾，长

翅短身。颓若黍稷之垂颖，蕴若虫蛇之棼緼。扬波振撇，鹰跱鸟震，延颈胁翼，势欲凌云。或轻笔内投，微本浓

末，若绝若连，似水露缘丝，凝垂下端。纵者如悬，衡者如编，杳杪斜趋，不方不圆，若行若飞，跂跂翾翾。远

而望之，若鸿鹄群游，骆驿迁延；迫而视之，端际不可得见，指撝不可胜原。研、桑不能索其诘屈，离娄不能睹

其隙间，般、倕揖让而辞巧，籀、诵拱手而韬翰。处篇籍之首目，粲斌斌之可观，摛华艳于纨素，为学艺之范

先。嘉文德之弘懿，愠作者之莫刊，思字体之俯仰，举大略而论旃。（卫恒《四体书势》引） 

篆书的美妙一如自然的美妙，人能够体验到这种创造的美妙。为此，蔡邕采用传统美学的形象描述方法，通

过多途比喻，多方象征，把这种创造的美妙描述了出来。这本身就说明一个问题，自然和创作中的很多美的东西

是不能用规范、科学的语言表达出来的，只能靠直觉意会。书法创作的美妙，即使是创作者也不能将它的美妙完

全呈献给别人，要说，也只能说个大略，其余的，只能由别人去慢慢体会。 

卫恒很认同这种看法。他说：“势和体均，发止无间。”一方面要求势与书体和谐对应，什么样的势对应什

么样的书体；另一方面又认识到势的运用是和谐的、一气贯通的，不好分出清晰的阶段与层次。“发”就是兴

发、生发，“止”就是停止。“无间”可以做两方面的理解，一是创作技法的运用从创作开始到创作完成一气贯

通，没有间断；二是这种技法非常玄妙，使得创作的整个过程无法分出阶段，也没有规律可循。我们做出这样的

解释并不是我们的臆测，卫恒已经说得很清楚了。在《字势》中，紧接着“势和体均，发止无间”，他马上说



“或守正循检，矩折规旋；或方圆靡则，因事制权”，连规矩、方圆都没有了，“势”还有个定准吗？同样的思

想在《字势》中还有。卫恒说：“睹物象以致思，非言辞所能宣。”书法是师法自然物象、天人合一的结果。看

到这林林总总的万千物象，人与这些物象产生了感应，产生了创作的欲望；在创造的境界中，人完全超越于当下

之外，哪里还清晰地记得创作的时候运用了那些技法，产生了些什么想法。因此，只能“非言辞所能宣”了。这

都是说书法创作中技法运用的玄奥性。 

书法创作的这种玄奥性是势与体造成的。卫恒是强调有什么样的体就有什么样的势的。但是，这也不是一个

永恒的真理。书法各体是一代一代衍生下来的，它们之间有一种血缘关系。从古体（蝌蚪文）到籀书（大篆）、

小篆、刻符、虫书、摹印、署书、殳书、隶书乃至鸟书、草书，继承的痕迹是非常明显的。卫恒都有细致描述。

他说，周宣王时史籀始著大篆十五篇，世有籀书。秦始皇时，丞相李斯、中车府令赵高、太史令胡毋敬皆取史籀

大篆，创小篆。当时，程邈为衙吏，得罪始皇，幽系云阳十年，创隶字，也是对篆书的发展。卫恒说： 

自秦坏古，文有八体：一曰大篆，二曰小篆，三曰刻符，四曰虫书，五曰摹印，六曰署书，七曰殳书，八曰

隶书。王莽时，使司空甄丰校文字部，改定古文，复有六书：一曰古文，即孔子壁中书也；二曰奇字，即古文而

异者也；三曰篆书，即秦篆书也；四曰佐书，即隶书也；五曰缪篆，所以摹印也；六曰鸟书，所以书幡信也。 

卫恒对这种血缘关系看得很清楚。他在提出“势和体均”之后，又补充了一个“异体同势”，使他的书法体

验美学更为完整了。 

在《隶势》篇中，他先陈说了“体象”的问题。这是书法创作的一个根本问题，当然也是“势”的运用的根

本问题： 

厥用既弘，体象有度，焕若星陈，郁若云布。其大径寻，细不容发，随事从宜，靡有常制。 

“体象”就是体验自然物象。体验中有体会、体悟等意义的元素在内。远古书法既然是象形的，那么，它就

是“体象”的结果。后世书法尽管在不断地变化着，但是，书法创作仍然离不开“体象”。在“体象”中人与自

然的融合为一，人也达到了天人合一的境界。故而，在书法创作中，“体象”是绝对不能缺少的一环。卫恒又

说，“体象”可大可小，可粗可细。大就像沿着一条大路去寻求东西，小连一根头发丝也容纳不了。然而，这大

小粗细也没有个定准。所谓的“靡有常制”就是没有定准，不可言说。这直接影响“势”的运用。“势”就是

“体象”在书法创作中的具体应用。“体象”不可言说，“势”也不可言说。接下来，卫恒就谈到了“异体同

势”，这也同样包含不可言说的内容。它们都展现了书法创作的玄奥。 

卫恒说：“修短相副，异体同势，奋笔轻举，离而不绝。”所谓“异体同势”，就是说不同的书体也会有同

样的技法。这首先取决于人的“体象”的共同性。自然物象给人的感觉可能会不同，但是，自然物象的那种外在

的形象却是固定的。那山就是那山的样子，那树就是那树的样子。自然物象的共同性正是造字的基础。其次，取

决于字体的血缘传承。字体是在不断变化的，而每一个变化都是在前代基础上的变化，在前代的基础上增益或损

减笔画形成了后来的字。因此，书法家在进行书法创作时就能够将不同字体的写法交互运用，出现不同书体运用

同样技法的情形。当然，这种“异体同势”也是难以言传的。故而，在《隶势》中，卫恒如此慨叹： 

远而望之，若飞龙在天，近而察之，心乱目眩，奇姿谲诡，不可胜原。研、桑所不能计，宰、赐所不能言，

何草篆之足算，而斯文之未宣，岂体大之难睹，将奥秘之不传？ 

书法创作体验的玄奥性主要是因为“势”的运用的灵活性。这种玄奥性是不可言说的。这是文学艺术创作的

通则。不仅书法艺术，绘画创作、文学创作都存在这么一种现象。后来，陆机慨叹“意不称物，文不逮意”

（《文赋》），刘勰说“思表纤旨，文外曲致，言所不追，笔固知止”（《文心雕龙·神思》），都是这一思想

的延伸。可见，卫恒的书法创作体验具有一定的真理性。 

 

“伫思”：书法创作的虚静之思 

 

“势”的运用使书法创作充满玄奥，从而，也使整个书法创作过程贯通着一种神奇的力量。书法作品弥漫着

力量之美，这是令人着迷的。卫恒对书法创作状态的描述充满动感，自然万象在书法作品中的飘动是因为“势”

的操纵，而在创作之时，书法家应该保持一种什么样的心态？卫恒则语焉不详。但是，他在《隶势》中所提出的

“伫思”问题，值得我们品味一番。 

《隶势》展现出一幅奇特的书法创作神思图，我们前文已经做了征引。卫恒描述到：在进行书法创作的时

候，人的思绪能够在恢廓的苍穹翱翔，遥想那鳞次栉比、“砥平绳直”、蜿蜒曲折的横竖点画，心中充满激动，

人不由得“奋笔轻举”、“纤波浓点”，眼前出现了“庭燎飞烟”、高山巍峨的生动景观。卫恒说，这些都是

“伫思而详观”的结果。 

所谓“伫思而详观”，就是先“伫思”，然后再“详观”。或者是只有“伫思”，然后才有“详观”。何谓

“伫思”？它应该指的是书法创作中的虚静心态。这是先秦诸子尤其是老、庄、荀特别重视的问题。陆机《文

赋》有“伫中区以玄览”之语，就讲的是创作虚静问题。“伫”，李善注《文选》引《汉书音义》张晏语：



“伫，久俟待也。”[7]就是久久地等待。还有一种释义是久久地站立，如《文选》五臣之张铣注。“伫思”，从

字面意思上来理解就是久久地等待着思绪的到来或者是久久站立着思考，这都没有什么深层的意义。那是一种表

面的状态，甚至还有不真实的成分。思绪，为什么要久久地等待？或者，为什么要久久站立着思考？显然，这是

一种创作的“玄览”问题。卫恒与陆机生活在同一时代，因其去世于291年，比陆机早12年。陆机的“伫中区以玄

览”很可能从卫恒的“伫思而详观”而来。故而，“伫思”类似或等同于虚静的思维状态。这种推想想必有一定

的道理。 

我们可以以蔡邕的书法创作体验来印证这一推想。蔡邕是卫恒崇拜的著名书法家和书法理论家，在《四体书

势》中多次讲到他的书法贡献，并且，全文引用了他的《篆势》作为篆书创作技法的理论典范。蔡邕的书法理论

现存的除了卫恒引用的《篆势》之外，还有《九势》、《笔论》。以我们的推测，他的书法理论不可能是这些，

应该还有许多，只不过因为年代久远，兵荒马乱，大都遗失了。但是，在《笔论》中，保存了一段非常精辟的言

论，那就是言述书法创作的虚静心态的。 

夫书，散也。欲先书散怀抱，任情恣性，然后书之；若迫于事，虽中山兔毫不能佳也。夫书，先默坐静思，

随意所适，言不出口，气不盈息，沉密神彩，如对至尊，则无不善矣。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。 

蔡邕给“书”（书写、创作书法）的界定是“散”，“散”即放松，散漫，其意指心境超脱。这个时候，书

家不要有任何非分之想，超越功利的追求，达到一种无思无欲的境界。所谓“任情恣性”，就是做自己想做的事

情。想自己之所想，为自己之所为，以实现心理的绝对放松。这其实就是虚静的前奏。然后，“默坐静思，随意

所适”。这“默坐静思”就是“心斋”和“坐忘”，就是虚静。这是一种无思无欲的状态。书家既已达到无思无

欲的状态，也就实现了天人合一，进入创作的自由境界。蔡邕将老庄的虚静思想发挥到了及至。作为一个彻头彻

尾的儒者能有这份超越的心境，确实是书法艺术的魅力。艺术的创造打通了各家各派哲学思想的界限，使人自觉

地去寻求艺术创造中的最本真的东西，从而，保持了生命体验和审美体验的完整性。这是艺术创造对人类精神的

最大贡献。 

卫恒的“伫思”就是为了寻求这么一种创作的境界。“伫”的目的就是蔡邕所谓的“散”，亦即心理放松和

散漫，在这种放松和散漫之中去寻求天人合一，寻求创造的灵感。同时，“伫”的过程还是一个“默坐静思”的

过程。在这一过程中，书家先实现了“心斋”与“坐忘”，进而，进入审美创造的境域。“伫”的过程是人实现

与大自然沟通的过程。人与自然实现了沟通，人的精神也就插上了飞腾的翅膀，升天入地，自由地回旋。卫恒所

描绘的“龙腾于川”、“雨坠于天”、“鸿鹄高飞”、“流苏悬羽”、“翔风厉水”（以上出自《字势》）、

“穹窿恢廓”、“栉比针裂”、“砥平绳直”、“长邪角趣”、“庭燎飞烟”、“飞龙在天”（以上出自《隶

势》）等等自由的境界，都是人与自然沟通的典范，都是“伫思”所收获的。 

卫恒对“伫思”还有一个非常朴素的说法，那就是“用心精专”。“用心”者，言作书之构思也。“精专”

就是精细、专一。意味只有用心精细、专一，才可能实现艺术创新。老庄所提出的虚静不仅是人身修养的方法，

而且还是达到艺术创新的捷径。对此，卫恒虽然没有公开标榜，但是，他的论述已经暗含了这一点。他对四体书

势的细密讨论，就是力图通过人们对“势”的掌握来实现“用心精专”。而要掌握四体创作之“势”，必须“伫

思”，在进行一番彻入骨髓的洗炼之后，才能在书法的创作中实现“用心精专”。 

按照卫恒的说法，“伫思”是为了“详观”。何谓“详观”？如果通俗一些解释，就是通过“伫思”以后就

能够对书法创作有所体会，实现对书法创作的完整理解。这种表面化的解释恐怕还要深入一步。“伫思”既然类

似或等同于虚静，那么，“详观”就是一种自由的境界。它大体包含以下两个方面的内容：其一，洞悉了大自然

的奥秘，从大自然中获得了创作的灵感。由于书法本身是对大自然的模仿，书家在进行书法创作之前必须要参透

大自然，对自然进行完整观照。在对大自然观照的过程中，人的整个灵魂生命都沉入其中，实现了人与自然的合

一，产生了创作的冲动，乃至创造出优美的艺术作品。这是一种“详观”。其二，人的生命体验和审美体验达到

一种超越的境界。书法家通过对自然的体悟，与自然融合为一，达到不分彼此的境地。这时，人的体验处于通透

的状态，从而，实现人生境界的超越。这是一个较高的体验境界。这种境界是任何艺术家在艺术创作的过程中都

渴望得到的。这两个方面综合起来就是“详观”，它与“伫思”是一个整体。 

 

由此可见，卫恒的书法创作体验有不少新鲜的内容，这些内容构成了他的书法美学，使他在魏晋南北朝的美

学发展史上具有一席之地。他的思想对后世美学思想的启发是很大的，特别是唐以后的重“势”风尚。然而，对

他的书法美学，各种美学史和书法理论史阐释、发挥得并不够。我们的探讨只是给人们丢一条线索，更深入的研

究还期待于方家。 
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