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篆刻章法分布五十例

“虚”与“实”是章法分类的总纲，纲举才能目张。邓散木在《篆刻学》中将章法分为 14 种，后又有人将章法分

为 25 种，但在“虚实”这个准则下，14种乃至 25种方法都只是谋求虚实效果的手段而已。这里所谈章法分布 50 例 ，

每—种方法都不是孤立的、单一的，在一方印章的构思布白中，可以由多种布局方法综合而成。

1．满实法

满实法亦叫匀称法。如下图中“安北将军章”、“宜春禁丞”、“琅邪柏印章”、“梁清标印”四印，入印文字

分布匀称，印面较满、较实，布白浑厚平正，字画之间距离较繁密，印之四角充实，黑白虚实虽有变化但没有大起大

落。笔画少的印文，通过穿插、加叠或面积对比法，使少画字满而不虚。大多数字画是横平竖直，曲在直中求，圆在

方中见。无论用冲刀、切刀，均以粗壮为宜。用满实布局刻就的印章，其特点庄重、朴实、大度，且稳如泰山，给人

以端重浑穆的印象与美感。这类印作是汉印中的典范，富有传统性，初学篆刻可从这里临摹起步。

为了使印章“满”而且“实”，必要时可采取一些附加手段。如白文印四周加一道白边，将印文作隔边、顶边处

理，或在印中加“田”字格、“井”字格、“十”字格，使印章更加丰满充实。

满实法印章另有三点须加说明。(1)印文字画粗壮—致的前提下，要注意变化。字体结构简单、笔画少的字，线条

可粗—些，字体结构烦琐、笔画多的字线条可稍细一些。这种变化以不影响谐调为宜。(2)印文平正端庄之中要有斜曲

灵动的变化。满实法印章要避免平板和过于规矩，可用一些短斜、带曲的线条增加动感。(3)入印文字匀称、整齐之中 ，

可辅以大小不同的变化。满实法印章大多是匀称等分的，但不能墨守成规，不知其变。入印文字面积对比法最适合文

字繁简、疏密悬殊的印章设计。

2．满虚法

满虚法印章是指印面以稀、疏、虚为主，视觉效果空灵、简明、疏朗，如下图中“长金之玺”、“皮聚”、“蔡

湫”、“心伯氏”四印，人印文字一般笔画较少，线条较细，布白空虚，字画之间距离相对较远、较大。对白文印而

言，留红较多；对朱文印而言，留白较多。这类印章线条一般都以横平竖直的直线为主，圆线、曲线为辅，用刀可冲

可切，以轻、浅为主，突出端庄、清秀、瘦劲的格调，多留一些遐想、回味的余地。这类印作先秦、战国已很多见，

历代印人都有拓展。由于它简明扼要，线条变化含蓄，印面上没有过多的烦琐与过多的屈曲，因而最受初学者青睐。

满虚法刻就的印章，其边栏一般较粗壮厚实，主要是为了突出印面的“虚”，与印面形成虚实反差与对比。如果

说满实印章是红霞满天或是白云万朵，一派环宇充实、天满意足，令人叹为观止的话，那么满虚印章则是万里蓝天、

絮云几丝、天高气朗，一派海阔天空、清明净洁，令人心旷神怡、充满幻想的意境。



2

3．上实下虚法

印章在虚实布白上，重心向上移，印文分布在印章的偏上方，形成上部紧密、满实，下部稀疏、空虚的效果，如

图中“钱超白事”、“曹氏印信”、“节堂”、“种竹道人”、“芳华”五印。上实下虚式的印章能给人以舒适、庄

严、飘逸之感。在设计这类印章时，主要有六种方法。第一，可以上部有印文，下部无印文，或是上部印文字画向下

伸展、延续与下垂。第二，印章上部字画粗壮，而下部字画较细小。第三，印章上部字画紧密，可采用增繁、增曲叠

等方法，使上部繁密；印章下部字画稀少，可采用减笔、少屈等方法，使下部印文空灵。第四，印章上部布字多，内

容丰富，结体繁复，呈“实”；印章下部布字少，内容简少，呈“虚”。第五，印章上部文字厚重、清晰；下部文字

稀薄、模糊、断续。第六，印章上部文字可大一些，就显“实”；下部文字可小一些，就显“虚”。

总而言之，为了使印章上实下虚，可以在印章上部采用增画、加叠、加密、加重等方法改变字形、字画的盘曲、

挪让、宽窄来体现“实”；而在下部则采用减笔、减曲、删繁等方法来体现“虚”。这类印章在秦汉古玺中颇为多见，

而明清众多的篆刻名家亦有许多上实下虚的艺术佳构。

4．上虚下实法

上虚下实之印章，从古到今不胜枚举，如下图中“大医司马”、“文帝行玺”、“五属啬”、“十年一觉”、“刚

毅”五印。这类印章印文重心下移，下部印文紧密，字画繁多，结体密实；上部印文字画简少，结体疏朗，自然留空。

上方字画较少，下方字画较多，则利用印文字画多来表现“实”，利用印文字少来表现“虚”。上方印文小，字画线

条细，采用缩短、减笔、无曲叠等方法来表现“虚”；下方印文比上方印文大，字画线条粗，则采用加曲、加叠、增

笔等方法来表现“实”。此外，上虚下实的效果和刀法有密切的关系。在刻制印章上部线条时，吃刀浅、用力轻，字

画之间留空多；在刻制下方线条时，吃刀深。

5．左实右虚法

这类印章在古玺、汉印乃至近代印人的作品中十分多见。尤其是近代印人根据前人的经验，强化了左实右虚的反

差和力度，使实处更实、虚处更虚。论理，左实右虚是艺术上的一种不平衡现象，重心偏左，视觉上会有一种倾斜感。



3

然而篆刻艺术家通过刀法使点线质量提高、内涵丰富，实处显得不实，虚处显得不虚。两者在方寸之上和平共处，相

辅相成。实际上实处无非是空隙少、字画多，虚处无非是空隙多、字画少，而印章的空隙恰好是给笔画的多少一个相

反的补充。仔细观察这类印作可以发现，左方的实由于右方的空、虚鲜明的对照和映衬，显得更有韵律，充满雅致与

魅力。下图中“王尊”、“吕黑”、“千人督印”等印作，均是利用字画多少来布局，多画字置于左方，少画字安在

右方，营造出左实右虚的气势。有些印作右边只置一个字，把其余的字均置在左方。此外还利用减笔、线条细、字形

缩小等方法来增添右边的“虚”感，利用增笔、加曲、加粗、扩大字形等方法来增添左方的“实”感。例如下图中“王

丙之印”，若“王”和“丙”二字增叠加曲，那么就难以做到“右虚”了，若“之”字不曲屈加叠，那么就呈现不出

“左实”。

6．左虚右实法

这类印章在古玺、秦汉印中十分多见，近代印人亦十分喜欢用这种格局治印。如下图中“魏乙”一印，把字画少或

点画比较简单的印文置于左边，这样左边布局显得疏而虚；把字画多或点画比较繁密的印文置于右边，这样右边布局

就显得满实。再如“文竹门掌户”一印，属多字三行式排列，最后一行安置一个字或者安置简少的印文，来达到“虚”

的效果。大凡先秦、两汉印章，章法都参差有致，诡异奇险。左虚右实形式的印章，左边虽然空地多，印文点画简单，

极少曲叠，但刀法到位，线条浑朴，更富有特色；右边虽然空地少，印文点画紧密，但一点儿也没有做作的痕迹，十

分自然妥帖。如下图中邓散木的“芦中人”印，印右只一个字，点画粗壮，“芦”字上半部增添了盘曲、穿插，显得

非常密实；左面有两个字，但点画不多，且文字上移，“人”下大块留红，最大限度地强化了“虚”，强化了左右的

对比与反差；而“人”字的一斜撇，又起到了飞动的效果，使全印皆活，惹人生爱。此外，使左边印文用刀轻、线条

细、文字小一点儿，右边印文用刀重、线条粗、文字大一点儿等方法，也能改变印章的虚实关系。

7．虚角法

在以方形为主的印章艺术中，虚角法形式的印章非常多见。虚角可以在左上角、右上角，也可以在左下角或右下

角。如右图中“汉匈奴呼卢訾尸逐”印系左上角虚，“殿中都尉”系右下角虚，“方除长印”系右上角虚，吴昌硕的

“溪南老人”系左下角虚。

求得虚角效果的办法一般有：第一，欲虚的角落放置笔画少的文字；第二，欲虚的一角将文字点画刻得细一点儿，

其他三角则刻粗一些，形成虚实反差；第三，虚角上的文字小一点儿，占地少、留空多，其他三角上的文字大一点儿，

占地多、留空少；第四，虚角上不置文字，由上方文字的某些线条延伸下来；第五，虚角上的文字通过减笔、减曲、

细柔、缩小等手段变虚，而其他三角上的文字用增笔、增曲、加繁加密、加重加粗等手段呈“实”。一方印章上，让

一角空虚些，如同一幅画留一个通气处，章法上可起到一种调节作用，增强造型上的空间意识。这类印章绚丽多姿，

趣味无穷。

8．对角虚实法

在印章中，四方形的印章属多数，但也有不少是长形、圆形、异形印章。无论何种形状，相对而言，总有四个角，

而它们的对角分别用虚实法来处理布白，则叫对角虚实法。从角度、部位看，它可以左上、右下呈“虚”，右上与左

下呈“实”，如右图中“皇后之玺”；也可以左上、右下呈“实”，右上与左下呈“虚”，如“薛守”印。从文字来

看，它不一定是四个字，也有两个字、三个字的或五个字以上的多字印。为取得对角虚实效果，一般可将印文点画少
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的文字置于对角。汉印“宜土祭尊”中，“祭”字点画并不少，则采用减曲、少盘错、缩小文字、线条变细变短等办

法，与“土”相对呈“虚”；而“宜”字通过增笔、增叠、加粗线条、增大文字等方法与“尊”字相对呈“实”。邓

石如的“江流有声断岸干尺”印，尽管文字很多，但对角虚实鲜明强烈，充满波浪式的律动与节奏，一疏一密，对角

呼应，说不尽的魅力令人目光不想离开。

9．虚实相间法

虚实相间法一般专指五字以上的多字印。如下图中“乐浪太守掾王光之印”，“乐”字“实”，“浪”字“虚”，

“太”字亦显“虚”，“掾”字呈“实”，“王”字呈“虚”，“光”字呈“实”，“之”字显“虚”，“印”字呈

“实”。再如“元祜党人之后”一印，“元”、“人”、“之”三字点画少，呈“虚”；“祜”、“党”、“后”三

字点画多而密，呈“实”。该印按“虚—实—实—虚—虚—实”的规律排列，“虚”构成了一个倒三角形，而“实”

构成了一个正三角形。

下图中赵之谦的“生逢尧舜君不忍便永诀”一印，每个字点画主体部分上移，使字之上部显“实”；每字都将下

方部位某些线条拉长，作悬针、长脚形状处理，疏而空灵，形成“虚”。这类印章文字虽多，但多而不满，疏密相间，

气象万千。

10.周实中虚法

周实中虚的印章，都有一个共同之处，即印文分布在四周，中间形成空虚状。如下图中“魏鸟丸率善佰长”一印，

中间一字笔画少，无盘曲折叠，四周的印文笔画繁多，线条粗，且增叠加曲，周实中虚，对比强烈，最具典型性。而

近代印家在营构周实中虚时更是匠心别具，做足了文章。如下图中邓散木的“见素抱朴”一印，中间不仅留有空地，

且中间部位的点画线条都有意刻轻、刻细，而周边印文的点画线条厚重、粗壮，着意营造了周实中虚的效果。清朱岷

的“烟云供养”一印，与邓散木的“见素抱朴”印异曲同工，朱氏此印比邓氏印更逼边，中间留出的空地更多，因而

“周”更“实”，“中”更“虚”。

周实中虚式的印章，仿佛高山丛林，环抱着一泓清泉碧池，新鲜、丰富而又有诗意。这类印章大部分是多字印，

但也有两个字、三个字、四个字的，关键在于互相揖让，巧妙布白，最大限度地又恰到好处地演绎“周实中虚”的韵

味与艺术特点，让读者有更多的回味。
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11．周虚中实法

周虚，邓指印章的四周较空、较虚。中实，指印章的中心部位点画较多、较密。如“◆事”、“寿伯”、“左丞

相印章”等印，其印文远离边栏，四周布白空虚，印文相对集中在中间部位。诸多近代印人，如丁敬、吴昌硕、赵之

琛、易大厂等，亦刻制了许多周虚中实的印章。他们更有胆识、印章虚实反差更为鲜明强烈，格调清朗儒雅，优美秀

丽。

再看汉印“率义侯印”、“左丞相印章”，中间印文的字画粗壮、厚重，呈“实”，四周印文线条特别细与轻，

若隐若现，呈“虚”。除人工有意而为外，有可能是因为年代久远，四周风化锈蚀而致。但无论怎样，今天呈现在我

们面前的艺术形象，就是典型的“周虚中实”。宋元时代，花押印盛行，而相当一部分押印，字画都集中在印中，远

离边栏，尤呈“周虚中实”的效果。这类印章重心居中，团聚紧密，如日在天中，光芒四射；又如月明星稀，气象无

边，给人以博大精深的感受，极能调动人的视线。

12．留空法

留空，是指印文字画之间留出的空白。“空”就是虚的范畴。虚与空在程度上不同。虚系指印面上文字笔画少与

疏处，“空”则是指印面上完全没有笔画的地方。如汉印“李◆之印”左下角留下了一块空白地，“汉叟邑长”印

“叟”字右上留了一块空地。文伯仁、潘正炜、齐白石、赵之谦、甘■、钱松等印坛大家都刻有许多留空式印章，尤

其是赵之谦的留空式印章，具有独特的个人风格与面貌。如“赵之谦”印，“赵”字的月部，留有一块长方形的红地，

而“之”字大幅度上移，留出了一块方形红地，与之呼应。印面上的留空没有定法，有方形、有圆形、有三角形，有

长有扁，它可以分布在印面任何地方。一般来说，留空留在少字或点画简疏处，如“言为心声”一印的处理。如果印

文笔画没有特别简少的，可以将印文笔画有意避让、拉开，或者通过粘并、穿插、错落、移位、减屈减笔、截短缩小

等方面，营造留空处。一方印章可留一块空地，也可留块、三块甚至更多的空地。自然留言，给人以天趣之美，有意

留空，给人以注射式的美感。它的端庄、它的大方、它的巧妙是其他印章无法可以取代的。

13．上下留白法

在印面上，将印文置于中间位置，印文上下各留一条空白，而左右不留、少留或者比上下所留的空白小而窄，这
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种章法布局在古玺、封泥、近代印人的作品中非常多见。根据它的这一外观特点，我们称之为“上下留白法”。如下

图中“江夏太守章”、“黎贞”二印，印文上下都留有相当大的一块空白，而印文基本是横向置于印中，虽然它们左

右亦留有一点儿空白，但上下所留空白远远大于左右所留空白。再如“道无双”、“雪塍”二印，特别夸张、强调了

上下留白，令人感到重心内聚的魅力。

归纳一下，上下留白法有如下要点：(1)左右与印边若接若离，基本到位，上下的留白留空大小不等，宽窄不一；(2)

左右的边栏一般较细、较虚，可残破、粘并形成，上下的边栏较粗、较实，少有残破；(3)印文相对集中在中间部位，

横向取势，有个别笔画在上下留白处伸展出去，增添意趣；(4)上下留白法，适用于方形印，也适用于长形、圆形及其

他形状的印章；(5)上下留白法，朱文印占多数，白文印占少数。

14．上下留红法

白文印上下留出横向的两条红地，这两条红地大小、宽窄可以等同，也可以不同；印之左右不留红地或留得很少、

留得比印上、印下小而窄。有如上特点的章法布白，我们称之为“上下留红法”。如下图中“执关”一印虽系圆形；

但印之上下大块留红，而左右几乎逼边，留红很少，章法分布属于典型的上下留红法。

近代篆刻大家亦善用此法，佳构迭现，耐人寻味。如吴熙载印“安雅”、赵古泥印“斗闲”，更令人感悟到上下留

红法的魅力。上下留红法，白文印占多数，朱文印极少。印式可以多样化，它适用于各种形式的印章。印面之上，上

下各留一块红地，白文印文夹在两块红地中间，可以使印文更加主题化，更加醒目与耀眼。

15．对角留红法

顾名思义，对角留红就是在印章对角的位置留—块红地。如图中“司马之玺”，“司”字与“玺”字逼近边栏，

空余较少，而“马”字与“之”字的两角远离边栏，留了一块空阔鲜明的红地。再如赵之谦的“北平陶燮咸印信”一

印，“平”字右下角的留红，与“印”字末笔往右斜拉而让出的一大块红地两相映照，奇妙无比。这种大胆、夸张的

手法系常人所不敢为。对角留红法的印章，留红的大小可以不等同，红地的形状不拘，位置大部分在角上，也可以在

笔画的凹让处，如“高氏家藏”一印。对角留红法与对角虚实法有根本的不同：前者侧重于没有笔画的空地对应，一

般指白文印；后者是指笔画少而稀的对应，有白文也有朱文。

16．对角留白法

朱文印印章的两组对角，一组对角布满文字，而另一组对角文字内缩，或通过挪让、离合、缩短等方法，有意留

出一块空白，这样就形成了对角空白式的章法布白。它和对角虚实式的印章不同之处是：对角虚实的印章，虚处仍有

印文笔画，只是比实处的笔画少、稀、疏而已。对角留白式印章，其“白”处没有点画线条。如下图中“匕阳”一印，

右上角与左下角都有印文点画，而左上角与右下角印文点画离边栏很远，留下了—片空白。

封泥“南陵丞印”，“南”字与边栏相接，占满了整个角落，而“陵”字下面留有一块长方形的空地，左面的“丞”

字与“印”字和右面对应，“印”字与顶角接边，“丞”字上方留白。对角留白，大部分都在对角处，但也有根据实

际情况留在字画中间的。如汪士慎的“近人父印”，两块空白分别留在“父”字之下与“人”字之中。在设计刻制此

类印作时，要注意四角平衡对称，究竟留多少空白，应视印面效果而定，不可失之偏颇。
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17．印中竖白法

在印章的中间从上至下留一条空白，称为印中竖白法。这类印章，印文一般都向左右两边边栏逼近，如右图中“武

城之印”。再看“长忘忌”，中间的空白是一种不规则形。而古玺“韩舟”更有意思，它干脆一分为二，从中间断开。

元印“宣差规错之印”，在中间一条空白上布置了七八个蒙文，但仍然体现了印中竖白法的特色。明清及近代印人则

用夸张的手法强化了印中空白，如丁敬所刻“东甫”一印，中间的留白很宽阔突出。

一般来说，印中竖白法朱文印较多，白文印占少数。白文印在印中留红部位故意刻一条空白线，笔者将此类印作

亦归入印中竖白法。印中竖白印，空灵、透气天趣自然。有些印文字句前后含有两层意义，描述两种概念，遇到这种

情况首先可以考虑用竖白法来设计章法布局，让竖白起到一个天然标点的作用。

18．印中竖红法

在设计印章时，印文向左右两边拉开，中间留下一条纵向红地(红地上没有任何笔画)，我们称这类白文印章为印

中竖红法，如右图中“赤泉侯印”。印中竖红历代皆有，秦汉尤多。“竖红”一般在印章的中间部位，宽窄不等，偶

有布置在偏左或偏右的。例如汉印“睢陵家丞”，在印章偏右的部位“竖红”。“竖红”一般只有一条，但也有两条

甚至三条的，如秦玺“杠阳都左司马”。在印章中，留一条红地十分醒目别致，当今印人也爱用此法。

笔者认为，在印章中施以竖红法，应该注意三点。(1)所留红地应大小、粗细得宜，不可过大或过小——过大会使

印章不协调，失去比例；过小就离开了“竖红法”的范畴。 (2)所留“竖红”要自然精到，也可以是不规则形的。总

之，要达到“天然竖红”的效果。 (3)竖红法可以单独运用，也可与其他章法共用。例如右图中“代郡农长”印，除

用竖红法外，还用了虚角法。

竖红法印章端庄古朴，对称性、平衡性特强，故印文文字大多采用方正、平稳的缪篆或秦篆。为了突出中间的“竖

红”效果，印章上下、左右的留红一般都比较少。
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19．印中横红法

印章中部留一条横向红地，这种章法布局称为印中横红法，如右图中“太子车骑将军”印。印文上下拉开，印章

中间部位自然留出一条横向红地，给人以明朗轻快、畅达贯通的感觉。上下两部分印文水平分割，体现了上下对称与

上下平稳感，这是一种天地呼应、轻重分合、疏密互律的构图手法。这种构图法得到印人的广泛应用，如清印“王三

锡印”就是典型一例：将“三”上方二横向上靠拢，与最下一横拉开距离，又将“王”字三横作同样的处理，留出了

一条宽阔的横向、偏上的红地，令人目不游移，拍案叫绝。再看来“形同槁木”印中所留红地，大红大疏，古朴苍劲，

天趣盎然。印中之横红横得品位极为高超，意在衬托配合印文，突出印文线条的质量与效果，突出章法布局的鲜明特

性。应用印中横红法不可不顾印文线条粗细，不可不顾大局，过分强调留红效果，否则便会影响全印水准。

20．印中横白法

将朱文印文上下拉开，使印中横向留出一条空白带；这种章法布局称为印中横白法。汉封泥中相当一部分作品的

章法布局都采用了横白法。例如右图中“司空之印”，文字上下左右都紧接边栏，而印中留有一条横向空白地。更有

趣的是“会稽都尉章”，印面上下文字互相排斥，互相拉开，印之上半部成了倾斜状，而且连边栏也被一条横白带切

开，犹如一缕白云，长长地飘绕、横贯半山腰，恰如一幅山水画。这条空白带有可能是年久风化腐蚀所致，但从“章”

字的完整性来看，亦有可能是设计制作人的匠心。不管怎样，从现在的实际效果看，它是一方最典型的印中横白法印

章。诸多汉印亦是如此，如“高堂缵印”，印中隐约有一条横白处。

横向留白的宽度可大可小，可长可短，但应当注意：上下“竖白”应小于横向留白带；印中横白应巧妙自然，可

以夸张一点，但不能过度；应突出空灵感、层次感，注意上下印文的呼应。
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21．印上留白法

印上留白法是指印文上方与边栏之间留有一块空地。凡事都是比较而言，这类印章的下方、左方与右方几乎是不

留空白的，或者说印上所留的空白总是大 于下方、左方与右方所留的空白。例如附图中“吴良”、“蒲州之印”、“谷

口农”，可以清楚地看到印上之留白。而汉封泥印，留白更为夸张，当然并不过分，如 汉封泥“郿右尉印”即是。在

破残的古印边栏内，印文就像江河的沉淀物，又像瓦工砌房屋一样，从地面上一层层往上加高，但不碰顶，留下一块

空地，任人去想 像。这种印上留有空白的篆刻形式，使后学十分青睐。还有明清、近代印人徐三庚、邓散木、丁敬、

朱简、梁千秋、汪关、吴隐、程邃、商承祚、来楚生等治印大家 的创作，时见印上留白佳作。印上留白法印章与其他

印章一样，它不是单一的，而是将多种章法、多种形式集于一身，一切服从艺术的需要，如此方成佳构。

22．印下留白法

印下留白法，即在印章章法设计时，印文文字紧靠上方，在印面下方留有一块空地。印下留白，印上方呈“实”，

印文与边栏往往是“逼边”，或靠得很 近。而下方呈“虚”，印文远离边栏，两者之间留下空白，亦给人留下一种印

文上浮的感觉。请看汉封泥印“横海侯丞”、汉印“伏问”，印文都极力向上靠，与印 下边栏拉开了距离，留出了空

白地。印下留白法印章与上实下虚法印章，它的下方有文字笔画，只是笔画比较疏、稀、简而少，呈“虚”；而印下

留白法印章，下方 是一块横向的空白带，在这空地上没有字画，呈“空”。如齐白石印“甑屋”，印文在上方，印下

留一块空地。丁敬的“杉屋”一印，更为大胆夸张，印下留白几乎 占印的一半。留白印章在汉印、封泥、古玺中极为

常见，近代印人治印亦好此法，佳构多多。
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23．左右留红法

“左右留红法”不言而喻，即白文印章的左右两边留有红地，而印的上下不留或少留红地。下图中“仓”、“臣

鲩苍”二印 左右两边都有较宽厚的红地，而上下则基本没有红地。可以说，这是古代传统篆刻艺术的一种特有的形式

与面貌。这类印章，把印文放在中心部位，形成纵向取势， 两块红地包夹着印文，红白相映，互相衬托，使整个方寸

世界呈端庄、厚重、峻拔之状。

下图中汪关的“博观堂”与陈万言的“墨兵”印，则放开了胆量，夸大其事，大红大黑，犹如一块古碑，严整地

矗立在面 前。有人批评这种印章“文字均匀”、“超级阔边”、“呆板庸俗”、“章法不完整”，而朱简则评之谓：

“缪印”。笔者以为这些批语有它有道理的一面，但也过 于求全责备。根据经验，建议在设计刻制这类印作时，要充

分掌握左右、上下的关系，掌握留红的比例、留红的大小，宽度不宜过分，见好即收。此外，印面上留红 与印文要讲

究协调、呼应，注意重心平衡，如此方为上乘。

24．左右留白法

左右留白法的章法，一般是指朱文印的印文左右两边各留下一块空地。这种形式的印章早在先秦古玺时代就流行，

例如下图 中“外▲”一印，印文上下靠近边栏，不留空地，而印文左右与边栏拉开距离，留有空地。林皋、胡正言、

吴晋、王睿章、黄士陵、邓散木、赵之谦、石涛、董洵、 张燕昌等许多篆刻家都十分注目这两块空地的发挥与运用，

在传统形式的基础上更进一步加以创新，佳作迭呈，胜不胜数。如下图中石涛的“老涛”以及林皋的“嘉 会堂”，赵
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之谦的“如愿”，不仅左右大块留白，而且边栏的处理也各具特色，增加了装饰怀，啬了印文与空白的反差。这类印

章的最大特点是“清”、“虚”、“ 雅”、“挺”。这是印苑领域里极为别的款式，作为后来者应多考虑一些继承与

创新。

25．印文歪斜法

印章一般以方正、端庄、平稳为准则，为此在章法布局时大多选用方正的缪篆作为人印文字，把印章刻得雄浑、

挺拔，其中稍有歪斜，则视为败笔。然而令人称奇的是，在古玺、秦汉及近现代大量印作中，竟有为数不少印文歪斜

的印章。如右图中“军假司马”四个字都朝着左下方歪斜；“安乐乡侯”四个字都朝着右下方歪斜；朱耷的“闲夫”

印，两个字亦整体朝一个方向歪斜；弘 n的“诗肠鼓吹”一印，印文四个字两两相对，呈对称式歪斜。

印文歪斜法印章，如果设计巧妙得当，往往奇趣迭出，意境亦不同凡响。它是—种险中求稳的审美产物，是印章

艺术中创造性的作品。仔细观察，不难发现印文虽然歪斜，但重心不偏，动感丰富。歪斜的动感、平稳的静姿、交叉

融会的视觉刺激，树立了一个新颖的艺术形象。

形式的多变是艺术的必然，艺术的出路在于变化与深化。后来者应在对前人佳构的品鉴中，学会运用这些基本原
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理，标新立异。

26．印文重叠法

在设计印章章法时，将印文重叠在一起，称为印文重叠法。重叠法印章形式多样，且曲尽其妙，各有特色。印文

重叠法的主要表现形式有如下四种：

其一，朱文叠在白文上。如右图中“王素”一印，“王”字刻成满白文，而朱文“素”字重叠在“王”字之上。

此印刻得十分素雅、清丽、别致，相当端庄、朴实、耐看。其二，朱文叠加在白文上，朱文周围设置边栏。如右图中

“醉墨轩”印。其三，白文重叠在朱文上，如右图中“尤水邮”印。其四，朱文与朱文同文重叠，且某些点画共用。

如右图中“合同”一印，印文系楷书书体，布局疏密合度，飘逸奇妙，堪称佳绝。

重叠法印章的印文内容亦不拘一格，可以是印文句首、句末一字或句中某字重叠在其他文字上，也可以是字、号

重叠在姓名上，叠加文字还可以是与印文意义相近或是互为诠释、补充的印语。重叠之印文似烁烁珠子，包藏在全印

之中，故印文重叠法亦可称藏珠法。

毫无疑问，在推陈出新、百花齐放的篆刻领域里，重叠法印章是印章发展史上具有创造性、开拓性的印式。它的

构思、设计、章法布局都是全新的，它的艺术特点也不同凡响。重叠法印章不仅使印章内涵更为丰富多彩，而且在形

式上给印章增添了趣味性、装饰性，值得艺术家们去探索与开拓。

27．印上留红法

印上留红法，主要是指白文印的一种章法设计，即在印文上方留有一块红地，而印文下方相对不留或少留红地。

如右图中“成超白事”、“董宣印”两方汉印，印面下方被字画占满，几乎不留红地，而印面上方都留有一条比较宽

阔的红地。右图中明代梅清所刻的“不薄今人爱古人”一印则更有趣味。为了使上方红地更为突出，该印上方的文字

笔画有意刻得很细，采用浅薄求细的手法，营造了印上空虚的效果。

右图中“归昌世印”一印，左边系朱文，右边系白文，但是看上去左右浑然一体，而且在文字上方都共同留红，
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令人百看不厌、回味无穷，给人的印象十分深刻。印文与上方保持距离，给人以下沉的感觉，似乎是一种由下而上的

重新排列。它们浮在印底的地平线上，用古朴沉雄的气质感染着读者，同时还给人一方空灵的天空，真可谓妙趣无穷。

28．印下留红法

翻开印谱，在浏览古今印作时，定会发现有这么一类白文印：印文文字在上，而印文下方留出一块红地。这类印

作数量不少，无论秦汉、明清还是近现代的篆刻艺术家都喜欢用这种印下留红法治印。印下留红印章亦确实有它独到

的魅力。如右图中“博山集家丞”、“刘昌”、“一声长啸海天秋”三印，它们的印文都比较方正，线条挺拔，紧靠

上方，而印下都有一块大小不等的红地。再如右图中“适园”一印，点画雄厚古朴，下面留有厚厚的红地，“适”字

走之旁下拖至印下角。这一拖笔，活了全印，意到韵足。若把这—拖笔割去，不仅显得红地太多太厚，而且全印立时

显得缺乏活力。因此可以说，这—拖笔是点睛之笔、绝妙之处。印下留红之所以不属于“上实下虚法”一类印章，是

因为这类印在印下红地上没有印文。笔者也曾尝试刻制了“月落乌啼霜满天”一印(见右图)，以体会印下留红之趣。

29．印文缺字法

印章的内容一般有姓名与物名印、字号年号印、成语名言印、警句醒语印、诗词联句印、格言谚语印、短文佳句

印、咏志言情印等等。除独字印外，印章的印文都是比较完整的，几乎没有杂乱无章、读不成句的情况。但有时印人

别出心裁，将印文句子中一个常用字，或一个众所皆知的文字有意不刻出来，制成一方缺字式印章。如下图中“十五

的月亮最”一印，最什么?这个字虽然没有刻出来，但是人人皆知是个“圆”字。再如下图中汉印“宋长公”，印面一

分为四，其中有一个字的位置空在那儿，显然这个字应是“印”字。“右曹中郎将”和“淡薄之中滋味长”二印，句

子是完整的，不缺任何字，但印面上“中”字之下空了一个字的位置未刻，这是又一种形式的缺字印章。

概言之，缺字法刻就的印章有三种形式：一、印面上刻满了印文，但句子不完整，缺少一个或两个常用字；二、

印面上有一个或两个空地，而印文句子是完整的，这是留空缺字式印章；三、印文句子缺字，而印面又相应地留有空

地的缺字式印章。后两种缺字式印章，其空地可留在印角，也可留在印之中下方，也有留在印中心的形式。留在中下
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方的亦叫“门”字式印章。缺字之空地一般是一个，但也有两个，甚至三个、四个者。众多的明清印人都喜欢运用此

法治印，故在明清印谱中有各种各样的缺字式印章。这类印章由于缺了一个或若干个字，也就使读者多了一份想头儿，

格外引人注目。虽然空地上没有刻文字，造成了一种不平衡的险象，但篆刻艺术家的块线结合，将空地与文字以一种

统一和睦的气氛，构成新的平稳的艺术效果，使缺字法印章变化丰富，层次多样，生动有致。

30．印文破残法

古代印刻，历经千年，风化剥蚀，又经商贩、藏家辗转流动，致使印文斑驳，棱角磨失，线条浅显，表面模糊。

古人创造了印章，历史又将印章进行了再创造，天人合一，使古代印章更加风流多姿。但长期以来，对于破残，有人

肯定，有人否定。否定者认为破残是—种破坏，要恢复为破残以前的原始模式。众所周知，维纳斯因残缺手臂而更富

有艺术魅力，如果将手臂装上，反不见得能得到完善之美。既然残破也是一种美，何来顾虑之有?因而大可放胆创意。

下图中战国玉玺“隗长”、西晋印“冠军将军章”以及封泥印“齐郡太守章”都是典型的印文破残式印章。破残

的形式很多，有边栏破残、印角破残等，而这里主要是指印文破残。何震的“笑谭间气吐霓虹”、战国印“隗长”等，

破残不仅表现在边栏上，而且表现在印章中的点画上，有意识的人为痕迹显而易见。印文破残式印章沉雄古朴，拙厚

老辣，充满时代的沧桑感，也充满悬念。人们需要一个结局圆满的故事，以致心满意足；但也需要未了却了，留有“关

节”让人推测的故事。破残起到了这个作用，它使印章充满意趣，充满性格，让人“读破出新”。

刻制这类印章，可用刀把或小锤敲击，或将印章置于布袋中，令其滚动碰撞，直至磨损破残。总之，在治印前应

胸有成竹，何处该破，何处不破，精工构思，把握重心，气集方寸，让人们的欲念与思维从破与不破之处去体验险中

之稳、绝处之趣，得到破残式印章艺术特有的浪漫之美、朦胧之美、古朴之美。进行艺术再创造，切忌毫无目标，胡

乱敲击，破残过度，支离破碎，致使印文各自为政，脉络不畅，得了“破残病”也就无艺术性可言了。

31．印文散布法

中国印章艺术，一语一印、一句一印或一名一印的模式比较普遍。但有些印章却不是这样，人名印分成姓和名两

印，可上下或左右使用，而一语或一句则可分成数印，印文文字互相分散，各有边栏，各有一方天地，相互之间拼合

在一起，才能成为一个整体。入印文字各自为政，印文单元之间互不关联，如附图中“士之玺”；王睿章的“艳艳半

池云绉影”，印文虽在同一方寸之中，但入印文字亦是各自为政，互不关联，在印面上相当疏散与孤立。以上这类章

法布局称为印文散布法。印文散布法印章贵在散而不乱、散中有聚、散得有情趣。明清时代的文彭、何震、丁敬、梁

襄、吴晋以及印坛上被称为云间派的王睿章、王玉如，被称为如皋派的许容等篆刻艺术家，尤擅印文散布法。这类形

式也许因具有“散”的特点，有悖秦汉印法，故颇招微词，曾被批评为“格调低下”、“流于俗气”、“不谙篆法”、

“疏密不称”等等。“如皋”、“云间”等印人以“散布”为主体格调，一见便知是他们的印章，这正是成功之处。
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但不知何故，“云间”、“如皋”派作者很少，传人几乎断绝，实为可惜。

32．印文补字法

补字法，顾名思义，即一方印章缺了一个字，把这个字补上去，叫补字法。按一般常理，刻制印章前，内容、字

体以及形式都事先应考虑好，无论是金属或以石材为印章材料，动刀前都应反书上石。当然熟能生巧，也有不书而治

的，尤其是在当今印坛上，不书而动刀的印人为数很多。但他们之所以胸有成竹，是因为在自己心目中早以“先书”

了多遍，或者在纸上早以设计满意了，石上才不书，故一般不可能缺字。但有两种情况值得关注：其一、古人刻的是

金属材料，刻好后发现少了一个字，金属要重磨不太容易，有就用补字的形式将缺字补上；其二，有意识地补字，即

在印面上将主要文字都刻好，有意缺一个字并有意留一块空地，把字补上去。这种补字印能看到匠痕。如附图中后汉

私印“马适平印”，“马适平”先刻，而“印”字属后补。在篆刻艺术中，遇重复字，或借用上一字的偏旁，都用横

或竖的两点来表示，这实际上也是属补字范畴。只不过是补字的方法和形式不同罢了。如汉印“御史大夫”，古时篆

文“大”与“夫”通用，故在印中用两点表示补字“夫”。程远的“懒拙生”印，“懒”字中的“束”字系有意用补

字法处理，故它的大小、粗细、位置和其他印文不同，一看便知补去的。但这种补字法斧痕明显，说明是篆刻者事先

设计好的一种布局。补字，可补一个、两个、三个或多个以上，其位置可在印的任何部位。补字法可以说是出于追求

别趣，追求与众不同的形象与风貌，是一种尚趣行为。王羲之、颜真卿的天下第一、第二行书，就有涂画、修养、补

字形式，一些当代书家也仿效这种形式创作书法作品。而印章的补字比书法要难得多，故在当今印坛尚未风行。但它

确实是一种章法形式，探究发展它，应是艺术的需要。

33．印文美术法

20世纪 90年代，有关书法报刊、杂志，屡次刊文呼吁篆刻要警惕“美术化”倾向。所谓“篆刻美术化”，就是指

印文结体高度变化，线条“狂怪”扭曲，使入印文字像绘画一样以美术的形象出现。窃以为任何事情不能过度，过了

“度”就不佳了，无疑这种呼吁是必要的。但不能因此矫枉过正，作为理性的印文美术法不能一概否定与摒弃。有些

印章的印文，美术化一下比不美术化一下要强，那么未尝不可用“印文美术化”方法来设计布局。印人们在设计印文

时，总想把印文设计得有趣、别致一些，不愿把辞典上的篆文与印谱上的形态照搬到自己的印章上来，这也许就是“印

文美术化”的最初原因与出发点。其实印文美术化不是今人所创造，秦汉古玺就有之，如附图中汉印“寿昌”即是。

把印文设计成鸟虫形，篆刻上称为鸟虫篆，这类印章理当属于印文美术化。附图中文士英的“鸢飞鱼跃”一印，似真

的鸢在飞、鱼在跃；叶梅的“永宝”，用水草叶构造成印文；汪芬的“世昌”，用许多金龟巧置而成；商承祚的“锡

永”，用栩栩如生、鸣叫不已的小鸟组成印文。这类形式繁多、内容丰富、多姿多彩用美术法刻制的印章不胜枚举，

虽然受到诸多贬意微词，但作为一种新颖别致的形式，总有人会喜爱。艺术是让人欣赏的，只要有人喜爱，就应当欢

迎它的存在。因此，从某种意义上讲，治印不必怕“美术化倾向”，有意境、有趣味的艺术，不仅会被人认识与接受，

而且会被继承与发展。艺苑的春天应是百花齐放的。

34．印文饰灵法

早在春秋战国时期就流行一种没有文字的图形印，前人曾称之为肖形印。这种印题材十分广泛，有宫阙、歌舞伎

乐、车马出行、百戏、弄蛇、骑射、博兽、力田、乘龙、骑龙等等，皆栩栩如生，非常有趣。而表示祥瑞的图形，如
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龙虎、鸾凤、朱雀、蝙蝠、鹤、龟、兔等则称为“灵”。青龙、白虎、朱雀、玄武又专称“四灵”。古代的艺术家在

刻印时，将印文与“四灵”有机结合，浑然一体，制成饰灵印章。所谓“有机结合”，就是将印文作为主体，端庄大

方，平正亮丽地布置设计在印中主要部位，然后在印文周围饰以灵形，使印文更为突出鲜明，更富有艺术性。“灵”

有头有尾，甚至有目有舌，它在全印中的顾盼、呼应特别生动强烈，视觉上更明了直接。这类形式的印章起于春秋，

盛于战国、两汉，至汉末、六朝以后渐趋衰落。到明清时，文人印人又开始重视饰灵印章。当人们打印谱，欣赏饰灵

印章时，定会大吃一惊，它竟是那么丰富多彩，古玺“长幸”（见附图）外方内圆，四角饰了四个蝙蝠；古玺“王昌

之印”（见附图），朱文阔边，四周灵形为白文；汉印“冯”（见附图），只饰了单灵。这些饰灵印章，尤其是古玺

饰灵的“灵”与“文”，配合默契，构图严谨，沉郁浑厚，表现手法自由奔放；灵的造型准确洗练，虽然着黑不多，

但各具特色，形象传神，具有强烈的生命力，令人叹为观止。

35．印文饰纹法

古玺图形印在章法设计时，用动物、四灵饰在印文周围，称为印文饰灵法。此外还可用各种花纹、图案饰在印文

周围，作为印文的补充和映照，同时也起到烘托、装饰、增加趣味、强化视觉效果的作用，这种章法设计称为印文饰

纹法。如右图中“日幸”一印，朱文白文相间，印文呈圆形，方与圆两道边栏之间还加了四个圆点。汉印“昌”采用

了十多个圆形，组成一个“圆”的世界。古玺“长升”、“王土”，汉印“羊迨”等印，它们的花纹错综复杂，比印

文占有更多的面积与位置，故这类印章在章法设计时，印文与花纹必须同步考虑构思，做到统一和谐，相辅相成。

从上述印例可知，印文所饰花纹的形式，是十分丰富多彩的，它不仅可以用植物枝叶、几何图纹及各种各样的线

条组合，而且可以得诸多生活用品的图形艺术化后入印。此外，还有一些异形图纹，如心形、网形、钱币形、古兵器

盾矛形等，皆可作为印文饰纹。但这类印章不能过于花哨，宜以简洁、明朗为主格调，表现出印文饰纹法印章特有的

清秀、典雅之神韵。

36．印文大小法

印文大小法的章法布局，是指入印文字占地面积大小而说。如右图中汉印“淳于游”一印，按理若将“游”字纵

排占地一半，那么“淳于”二字也应占地一半，并一分为二。但哈恰相反，“游”占了一半多，而“淳”虽然没有“游”

占地多，但也占了相当大的一块，“于”字独缩一隅，只占很小一块地方，三字分为大、中、小三个层次。

汉印“天下大明”四字，“天下”二字大小一样，但纵向占地极小，而“大明”二字纵向占地很宽，而两字本身

又有大小之分，“大”字比“明”字小得多。

印文大小法的章法布局不仅适合二字印、三字印、四字印，而且适合五字以上的多字印，朱白皆宜。这类印章不

仅在古玺、秦汉、明清时多见，而且现代、当代的篆刻家也常用此法来进行章法设计。如吕凤子的“阿凤长寿”一印，

从中你会感受到印文大小法印章的奇异魅力。由于印文的大小之分给印章带来了灵动与奔放，故很容易让人领略到活

泼的艺术气息。

实践证明，大小的变化，是最基本的变化，是人们审美情愫中最基本的定位，系艺术家与读者之间最能产生共鸣

之所在，故印文大小法广为流传，为印人们普遍使用，佳构迭出，也就不足为奇了。



17

37．印文配图法

印章除印文之外，再配以图形(当然这图形不是饰在印文周围，否则就属于印文饰纹法或印文饰灵法之印章的范畴

了)，而且把图形布满整个印面，印文只占印上、印下或印角等处的很小一部分，这类由印文、图形组成的印文配图法

印章，在现存的古今印谱中为数不少，且产生较早。如下图中古玺“遗”，印文在上方，下方配了一幅奔马图，十分

简扼生动，富有情趣。汉印“宜子孙”，印文右置，印左配了一幅人物图。古玺汉印所配图形一般多取鸟兽、“四灵”、

宫阙等，就像一幅绘画作品一样，印文成了画之题款，起画龙点睛的作用。方寸之地，受面积空间的限制，篆刻艺术

家只能将自然万物的精彩部分加以艺术化处理，截取其一个侧面或勾勒一个富有特色的轮廓，以点寓面，以小见大，

以高度的概括与浓缩，体现其鲜明的主题。例如下图中“九鼎”印，印中无文，但鼎数为九，真是妙不可言。综合上

述，印文配图法印章形式多样，变化多端，但一般都有文有图，两者之间相互寓意，相互补充，相辅相成。图形的直

观、印文的含蓄，给了读者更多的回味余地。

38．点画对称法

对称是美学中最为基本的准则之一，它能给人以平衡、协调的感觉，使人感受到静穆、安宁的生活气息，最适合

人们的视觉心理感受，是最有魅力的艺术形式。作为古老的传统篆刻艺术，对称法亦是章法布局中最普遍、最常用的

方法之一。对称之本意是指从中间对折，图形左右两边或上下部分可以重合。但在篆刻章法中，不仅如此，它还包括

印面上局部与局部之间的对称、文字与文字之间的对称、点画与点画之间的对称。此外对称本身又分工致一类的对称

和近似的模糊一类的对称。例如下图中“千秋”一印，左右大致相同；汉印“射过射过”，左右“过”同，对称较为

一致。

对称的章法布白，可依赖客观的现实条件，也可依赖主观的手法与技巧。客观条件是指入印文字本身就具备对称

性。例如下图中邓石如的“日日湖山日日春”印，印中利用三个“日”字呈对称布局。主观手法，是指入印文字不具

备客观的对称性，而通过合理的大小、繁简、拐 6 让、屈伸、离合等变化，来达到印文点画对称或近似对称的效果。

例如下图中“盘白石长坐素日”一印，“盘”、“坐”、“素”三字中部的点画设计成方折曲屈的形态，营造了横向

对称的的视觉效果，以纵取势，很有意趣。
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39．印眼法

在印面上，突然出现—个方块、—个三角形或一个圆点，十分引人注目，不用说，这是篆刻艺术家着意安排的一

个闪光点。确切地说，它是印面上的一只“眼睛”，你看着它，它也看着你。严格地讲，印眼在印面显得太“跳”是

因为与整个印面不太协调，不符合人们平静稳重的审美心态与艺术思维逻辑。然而它妙就妙在突然而至，突破了点画

线条的重复，打破了平静。试看下图中古玺“男长”，印文几乎全是方笔，其中却有一个“圆眼”，光芒照人；汉印

“率和旦”，“瞪”着一只凶狠的三角眼；古玺“丁氏长年唯印”之“眼”，好像已开过刀做过“美容”，系“美目”；

汉印“丁少翁”之印眼，状如一枝箭，不如称其为“箭眼”。诸多明清及近现代印人亦是“造眼”高手。清人刘墉的

“日观峰道人”之“眼”，如电光四射，堪称“怒目”。此外，吴昌硕、邓散木等篆刻大家亦常常在其印作中“画龙

点睛”。“印眼法”贵在巧，贵在神，贵在趣。

40．缺画法

治印“三要素”中第一就是篆法。篆法就是要求印文书写要准确，点画结体要精到。印人对于入印文字一般都查

阅工具书，确认准确无误后才书写上石并奏刀镌刻。篆文一般不允许少画或多画。然而，古今印谱中有不少印章偏偏

缺少点画。当然有些印章是因为年代及人为辗转等原因，致使印边剥失，危及点画，造成点画短缺。也许正是从这里

受到了启发，印人们巧思妙想，有意创作缺画法印章。尤其是明清后的文人印，用缺画法刻的印章举不胜举。如下图

中“军假侯印”，其外形十·分方正，没有什么缺蚀，然而点画却短缺了不少：“军”字缺上画与右画，“侯”字亦

缺了上画并缺左画，“印”字缺左画与底画，“假”字右画缺了很多。明印“立义行事”，四边光洁整齐，四角以圆

为主，看不出有什么风化腐蚀的年代痕迹，然而这四个字的点画缺了很多，而且缺得很有技巧。

缺画法印章的艺术特点是：其一，缺画可在印的边缘，也可在印中，给人似缺非缺之感；其二，所缺点画一般都

不影响大局，一望便知此处缺画，而且系艺术家有意而为，这就比其他印章多了一些印外之趣与字外文章，使印章更

加含蓄；其三，印章缺画于何处、缺画于何字，均系艺术家事先设计，故除了天趣之外，还有一种引人注目的巧趣。

41．点画粗细法

点画粗细法，系指人印文字的点画在章法布局中有粗有细之谓。例如右图中汉印“蛮夷里长”，其中“蛮”字的

笔画很细，“夷里长”三字的笔画较粗，两者之间粗细相当悬殊。再如右图中汉印“南深泽尉”，每个字的点画之中，

有粗画也有细画，其排列系粗细相间的形式。这类印作端庄古朴，跳跃灵动，变化多端，洋溢着波澜壮阔、生动无比

的气息。
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点画粗细法布局得到历代印人的承袭与发展，也给我们留下了许多艺术佳构。如右图中“高凤翰印”、“动正用

和”两印，均是典型的点画粗细法印章。“粗”与“细”没有任何标准与尺度，在印章上两者只是比较而言，粗粗细

细，相辅相成，扰似乱石铺路，大块小块，组合成锦绣文章。

42．点凶放射法

“放射”是一种物理现象，这一词语后来运用至数学、几何、建筑等各类学科中，进而为社会、自然、人类生活

之中所普遍使用。在美术、线条艺术中，以某—点为中心，向四面发散辐射，或者以某一点为基准，向某一个方向扩

展散延，这种形式即为放射形式。古往今来的篆刻艺术家洞察到了这一点，采用这个原理与形式，运用到篆刻的章法

布局中来。如右图中何震的“放怀”印、齐白石的“夺得天工”印，都特具放射法特征，属整体放射。

我们还可以看到局部呈放射形态的印章。如右图中古玺“长乘车”、晋印“广典卫令”中的“乘”与“典”两字，

均呈放射状。此外，还有一种印章，印文有多组、多个局部向不同方向作放射状，如“千岩秋气淳”的“岩”与“气”

两字。

放射法印章新颖别致、趣味性特强，在篆刻艺术中给人以一种鲜明的冲刺式的灵动感，很有魅力，值得我们去探

索研究。

43．点画粘连法

图中白文汉印“杨博”，“杨”字的许多笔画都紧紧地粘在一起，线条和线条之间几乎没有间隙与留红。确切地

说，它的笔画粘连在一起了。再如白文汉印“万延年”，其印文的某些线条亦粘接并连。这种白文粘连印犹如铜板铜

块埋在地下，年久日深，锈蚀斑斑，因此俗称“烂铜印”。再看归昌世的“君子有常体”朱文印，印文线条之间时有

粘连，也犹如铜条铜杆埋在地下，年久日深，锈蚀斑斑，故这种朱文印俗称“斑铜印”。无论是烂铜印还是斑铜印，

它们的共同特点就是印文的线条与线条之间时有粘接并连，这也是与印文破残法的不同之处。粘连法印章的总体风格

是苍古淳朴、典重高雅、落落大方、自然天成。正因为如此，后来印人特别青睐，精心加以仿效，佳构迭现。如陈衡

恪的“无娱为欢”，印文四个字皆采用粘连法，气贯全印。

明清以前的粘连印，“天人合一”而成者居多；明清之后的粘连印，印人刻意而为者居多。在设计粘连印时要掌
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握“有度、有数、有味”六个字。“有度”即合理，达到预想效果即可，不能一意地追求粘连；“有数”即粘连在何

处、粘连多少应心中有数，不能随意率手而为，毫无目标；“有味”即有趣味、有意境，不能盲目乱粘一气，要有选

择，有“恰到好处”的全局观念。

44．点画方折法

点画方折法即人们常说的点画采用方折而不用或基本不用圆转流丽的线条。如右图中晋官印“殿中武力司马”，

印文线条横平竖直，线条的拐弯转折处也是直角交接，基本没有圆意，体现了方折法印章的特色。再如瓦当“京师瘦

当”，笔画也都充满方折气息。

点画方折法印章源远流长，从殷商有印章以来就一直被运用继承。郑燮的“板桥”一印，线条方劲挺拔。陈尧廷

的甲骨文印“往事越千年”，犹如刀枪剑戟，纵横竖斜，清新悦目，令人生爱。此外，无论是浙派印人还是皖派印人，

都善用方折法治印。值得—提的是，齐白石的印章堪称方折法的典范。如其“有衣饭之苦人”一印，每根线条单刀直

人，不是放射延伸，就是直冲到底，方折的意境与气息表现得淋漓尽致。

方折法印章贵在刚劲，它给人的感觉是爽直畅达、干净利落，毫不拖泥带水。这正是力量的象征，阳刚的表现。

它的线条无论是横还是竖，都是挺直的，所以最宜用冲刀与切刀来刻。而冲刀与切刀正是篆刻艺术中最基本的刀法，

所以，方折法印章亦最适合篆刻爱好者初学与临摹。

45．点画圆转法

印文的线条有方折的，也有圆转的，我们称印文线条圆转的印章为“点画圆转法”印章。如右图中“公孙中印”，

其印文线条以圆转为主，转折处也呈圆角之状。另“曹娱”一印，每个点画皆呈圆状，多姿多彩，异常别致。圆形不

仅在数学、化学、物理学领域中存在，在动物界、植物界，在山川自然、人类日常生活中都无所不有，而且也是绘画、

书法、篆刻、音乐、摄影等艺术门类的审美形态之一；圆，寓意完美。在篆刻艺术中，线条的圆曲流丽之美会和人们
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追求圆满的心态产生一种和谐的共鸣，这正是印人们“借题发挥”的良好基础。

右图中，邓石如的“意与古会”、汪关的“松圆道人”、张大千的“大千父”等印章，由大圆、小圆、半圆、曲

圆组成了一个圆的世界。

点画圆转法印章在古今印谱中非常多见，数量很多。概言之，它的主要特点是以柔取妍、以圆取胜，给人的感觉

是含蓄、流丽、飘逸自然、姿态优美。刻制时，用刀应审时度势，因字而异，因势利导，随弯而转，重在流畅。尤其

是应避免“走刀”而造成“断层”与“稚折”。宜在圆转之中求拙、求趣。

46．点画方圆法

印章上的文字或文字点画，有以方为主，称为方折法印章；也有以圆为主，称为圆转法印章。方与圆是一对矛盾，

我们可以将它合二为一，将其巧妙、合理地布置于一印，形成方圆相参、方圆结合或方中寓圆、圆中寓方的格调。艺

术是没有框框、没有模式、没有硬性规定的。“思离群”，应当是印人们的共识。且看右图中“王舍”一印，“王”

字为方，“舍”字为圆，呈左圆右方格局。汉印“公车赏”系上圆下方的格局，赵孟颊的“赵太子丞”，则呈对角方

圆的布局。此外，还有方圆相间式、一字独圆式等。方圆法印章不仅是人们视觉的需要，也是心理上的需要。方代表

刚劲有力，属阳刚之美；圆代表柔和流丽，属阴柔之美。阴阳合一，刚柔相济，赏心悦目，魅力无穷。实际上所有的

印章印文，都有方有圆，只是两者的反差程度不同而已。无论是设计者、篆刻奏刀者还是品赏者，均希望从中得到画

龙点睛之妙趣。

47．点画垂直法

在欣赏浏览古今印章时，会发现有一类印章的印文线条十分特殊，几乎所有的竖画都从上至下垂直而下，印文中

的横画则十分短小而且只是寥寥几笔。这寥寥几笔横画在印面上一般被挤压在印上或印下，占一个很小的部位。这种

以纵贯上下之垂线为主体的印文布局法，称为“点画垂直法”。如图中汉印“张疙”，印文竖线细垂方直，横画短小。
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汉印“丁诩印”、丁敬“大宗”印，竖画粗壮挺劲，而短小的横画基本在印之上方，形若街坊巷口之栅栏，故也有叫

这类印章为“栅栏法印章”。汉印“丁诩印”、文彭印“檀心轩”等印章，其印文竖画粗壮且排列紧密，而横画俱在

印上或印下，犹如昔日的手工织布机，“纬线”连接着“经线”，故称这类印章为“纬系文印章”。其实点画垂直法

印章的形式是很繁多的，凡是以竖画占主导地位、竖画多于横画者，都能称为点画垂直法印章。

点画垂直法印章的艺术特点很明显，它是以纵取胜，以刚劲畅达直抒胸臆。在刻这类印作时，一般都是冲刀或切

刀而为，势如破竹，一贯到底。它给人的感觉是恢弘、端庄、方正、古朴、豪迈。这类印章亦很适合初学者临摹创作。

48．点画平横法

有一种印文的点画以平横为主体，而将竖画压缩或作减短处理，整个印面横画多于竖画，这种章法布局称为“点

画平横法”。如图中西汉印“石泉右执奸”，印文横画密布，并占主导地位，而竖画十分短小，很不起眼，系典型的

平横满白文印。汉印“史左”、“巨董千万”平横法气息特别浓郁。朱文的平横法特色亦不逊于平横满白文印。诸多

元印、明清印人的印章，如“管军总把印”、“黄氏大易”等印章，以平横为基本单元，组成了左右贯通的音符乐章，

让人感受到平衡的心态与淡泊的气息。

平横法印章在设计时要注意变化，多营造自然天趣，切忌造作。用刀应多用横冲刀法，以增加横画线条的爽利感

与力度。同时刻好平横法印章还需要一种“思离群”的创新精神，多看多临摹古人佳作，精心选取入印文字，掌握规

律，方能得到满意的效果。
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49．点画向背法

将印文某些线条有意拉长或放大，形成超乎寻常的向背关系，即印章分布的点画向背法。例如下图中瓦当“大富”，

“大”字横画、“富”字的宝盖儿均系贯满全印的圆曲之线，作相似的同向处理，而瓦当的圆形边栏与之保持协调一

致，故印章气度不凡，温润和雅。魏晋印“樊缵”，印文下方的两组线条均是背对背，呈反方向布局。为避免雷同，

两组反向点画的弧度、宽度都有所不同，异常新硼 U致。这些向背的印文线条虽然做了夸张处理，但仍不失端庄典雅

的韵味与风貌。何震印“真实居士”、米万钟印“文石居土”以及赵之谦的“长守阁”印，设计了许多组向背线条，

有同方向的，也有反方向的，有从上至下的排列，也有从左至右的排列，印章左右还大体呈对称状态，真是妙不可言。

这些印章皆充满了点画向背法的章法特点。它们有的大起大落，十分显眼；有的小中见大，顾盼呼应；有的布排密集，

处处向背；有的布排稀疏，“一枝独秀”。点画向背法印章风流潇洒，灵动多姿，妙趣横生。但毋庸讳言，它也因之

带来了一些缺憾，如结体散而乏气，线条的力度与笔意难于把握，减弱了古拙雄浑的韵味。这就提醒印人要扬长避短，

不断总结经验，小心着墨，大胆奏刀，创作出令人耳目一新的佳构来。

50．点画穿插法

在进行印章章法设计时，印文的布局一般要求工致匀称、平稳端庄。在这个大前提下，人们不难发现有许多秦汉

印章，印文之间、结体之间、点画之间互相穿插挪让。有的是偏旁部首之间的互相穿插，有的是印文整体互相揖让。

这种穿插交错、牝牡相合、互相伸屈谦让，使印章布局更为紧凑，强化了整体感。将如此“彬彬有礼”的君子之风融

人到篆刻艺术中，不仅提高了印章的艺术层次，而且也增加了印章的可读性与艺术情趣。如下图中汉印“茁川侯印”，

四个印文以自身的大、小、长、方等形式变化，互相穿插，平稳地布置在方寸之中。“程义”印的“义”字竖画下插，

“赵道”印的“赵”字右部插到左部中。而“窦中孺”印，“中”字笔画稍让位于“孺”字，“孺”字的左右偏旁又

互相左移右让。“陆阳”印中，“陆”字“土”部的中竖长长地伸到顶部，天趣盎然，生动无比。
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