
論潘之淙《書法離鈎》的
書法美學中心思想

詹杭倫　 黄淑鈴

　 　 【摘　 要】明代學者潘之淙《書法離鈎》一書所表述的書法美
學中心思想是“取法”與“離法”之間的辯證關係，潘之淙所描述的

書法家從“得鈎”、“吞鈎”到“離鈎”的過程，展示出藝術修養的三

段式規律：即立志取法→精通法則→離開法則，最後到達無法而
法的高妙境地。這與禪學修養的三段式規律是密切相通的。

【關鍵詞】潘之淙　 書法離鈎　 書法　 美學　 禪學

明代書學家潘之淙（生卒不詳），字無聲，號達齋，錢塘人。其著《書法

離鈎》十卷，收入《四庫全書》。四庫館臣評説：“是書薈萃舊説，各以類從。

大旨謂書家筆筆有法，必深於法而後可與離法，又必超於法而後可與進法。

俗學株守規繩，高明盡滅紀律，俱非作者。書中《知道》《從性》諸篇，皆言不

法而法，法而不法之意。其名離鈎者，取禪家‘垂絲千尺，意在深潭，離鈎三

寸’語也。”①已經點明潘之淙這本書所表述的書法美學中心思想是論證

“取法”與“離法”之間的辯證關係，并與禪學有深厚的淵源。本文即在四庫

館臣評論的基礎上，對潘之淙《書法離鈎》一書所展現的書法美學中心思想及

其與禪學的關聯作引申性的論述。鑒於《四庫全書》本的《書法離鈎》未載該

書幾篇重要的序言，即葉秉敬序、王道焜序和潘之淙自序，本文引録的《書法

離鈎》的序言，以清光緒丙申（１８９６）七月重刊於長沙的《惜陰軒叢書》本爲主。

① （清）紀昀等《四庫全書總目提要》卷一一三《書法離鈎》，《文淵閣四庫全書》本，臺北：商務印

書館 １９８６年版，第 ３册，第 ４４５—４４６頁。



一、取法與離法

取法
潘之淙將“離鈎”的“鈎”作爲人生法則的比喻，認爲凡人凡事皆有

“鈎”，皆有法則。潘之淙的好友葉秉敬於此書的序中提到：“我知此一鈎

也，千百世聖人同之，千百世賢人同之，千百世愚不肖人同之。釋迦三藏，

性之鈎也；《道德》五千言，氣之鈎也；孔子《春秋》，救世之鈎也。他如《毛

詩》鈎乎情，禮樂鈎乎傲，易卦鈎乎陰陽，貪夫鈎乎利，烈士鈎乎名。一任遊

戲清波，總離不得這個鈎字。”①所有人類無論賢愚都離不開“鈎”字，釋家

的《佛藏》是討論性空之學的鈎，道家的《道德經》是討論清氣之學的鈎，孔

子的《春秋》是討論儒家救世之學的鈎。其它與此同理，總之，“鈎”即人生

法則，凡人凡事皆有一定的法則，也就是各有其鈎。

“鈎”也是書法的規則。潘之淙認爲書法自有一定的法則，此法則是初

學書法者必定要深入研究學習的。潘之淙於此書的序中闡明：“概自倉頡

造書，山鬼夜哭，盜陰陽而鑿混沌，莫此若也。”②認爲没有什麽事比創造文

字更能激動人心的了。“則人自具一肺腸時，自際一哀樂，而必繩以八法之

功令，若矩矱之不可廢者何？蓋庖丁之神解，養由基之巧中，其游刃決拾之

法自在也。”③中國漢字有八種筆劃，每種筆劃都有其書寫規則，所以可用

“八法”來代指書法。當我們用書法來抒發感情時，一定要用書法的規則來

約束，如匠人不能廢棄規矩，書家也不能廢棄法則。書法自古以來就藴藏

法則，各代書法的審美風格不一，但基本法則不變：“故論世，漢則古雅多

質，晉則逸韻自賞，唐則清峭取險，宋則姿媚求工，世可殊而法不變也。”④潘

之淙認爲，以時代而論，漢代的書法古雅多質，晉代的書法逸韻自賞，唐代

的書法清峭取險，宋代的書法姿媚求工，時代不同但是法則不變。書法有

不同的審美境界：“語境則醉墨濡頭者豪於致，敗毫成冢者勇於力，怒猊渴

驥者奇於氣，驚沙舞劍者悟於神，綠蕉覆雲者博於趣，脱巾嘯傲者逸於姿，
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（明）葉秉敬《書法離鈎·序》，《書法離鈎》卷首，《惜陰軒叢書》本，第 ４頁。
（明）潘之淙《書法離鈎·序》，《書法離鈎》卷首，《惜陰軒叢書》本，第 １０頁。
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（明）潘之淙《書法離鈎·序》，《書法離鈎》卷首，《惜陰軒叢書》本，第 １０頁。



境可殊而法不變也。”①若以境界而論，醉墨濡頭的張旭豪於興致，敗毫成冢

的懷素勇於力度，怒獅渴驥的徐浩奇於氣骨，驚沙舞劍的張旭悟於神明，綠

蕉覆雲的廣主博於情趣，脱巾嘯傲的陳儲逸於姿態，境界不同，但是法則恒

在。所以潘之淙認爲儘管書法存在時代審美風格或境界不同，但書法的基

本法則卻是萬變不離其宗的。

離法

潘之淙認爲，在深入研究學習法則之後，達到精通法則的地步，但又不

能拘於法則，没有新變，爲法則所束縛。只有精通法則後纔可“離法”，所謂

“離法”的比喻就是“離鈎”。想要離鈎應當先知道吞鈎，對善於吞鈎的書法

家來説，有一個“自悦其鈎”的過程。葉秉敬指出：“故自漢魏而下，代有聞

人，鍾（繇）、王（羲之）其最著也。彼鍾、王者，何嘗以法示人，不過自悦其鈎

而已，自離其鈎而已。而天下之人，以爲此絲綫隨君弄者也，以爲此不犯清

波者也，從而宗法之。自是其法傳，因是其鈎傳。然而人人自有其鈎，人人

當自求離鈎，以我求我，開眼閉眼。皆是以我求彼，雖覷面不啻千里，況百

世哉？”②葉秉敬所强調的是，學習前輩鍾繇、王羲之的書法，固然没錯，但需

要明白，每個人都自有其鈎，鍾繇、王羲之經過他們自己的“吞鈎———離鈎”

過程，纔成就爲“鍾王”，後人也應當經歷自己的“吞鈎———離鈎”修煉，即深

入研究精通法則，然後離法，最後纔能達到無法而法的神妙境界。

取法與離法之間的辯證關係

王道焜在《書法離鈎·序》中説：“書法首推晉，晉首推二王。夫陰陽、

奇偶，左右、多少，爲法似莫嚴於書，而乃以風流相尚、放誕不羈之晉人當

之，何哉？豈昔人所謂反經合禮，背水用奇，相馬遇以神，解牛遊乎虛者，非

無法而正善用法也？”③王道焜認爲，書法推崇晉朝書家王羲之、王獻之的緣

故，是因爲晉朝書家既注重書法，又風流不羈，具有反常合道、無法而法的

辯證思維方式，這正是書道注重取法與離法辯證關係的要旨所在。

前引《四庫提要》指出：“作者書中《知道》、《從性》諸篇，皆言不法而
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法，法而不法之意。”《知道》和《從性》都是《書法離鈎》卷二中的篇目。其

實，不僅這兩篇，潘之淙在本卷第一的《取法》篇明確指出：“學貴取法，則可以

見古人於寸楮而臻其妙。”此後諸篇再談不法而法或心手相應的辯證關係。

《知道》篇引譚景升云：“心不疑於手，手不疑於筆，然後知書之道，和暢

非巧也。”這是將學書要得法，使心、手、筆三者和諧相應，逐漸瞭解書道。

接下來又談到：“是故點策蓄血氣，顧盼含性情。無筆墨之迹，無機智之狀，

無剛柔之容，無馳騁之象。若黄帝之道熙熙然，君子之風，穆穆然。”這是談

書法成爲大家之後，其書法呈現的“不法而法，法而不法”狀態。譚景升即

南唐人譚峭，這裏引録的文字，見其所著《化書》卷四。

又《從性》篇引虞世南云：“心正氣和則契於妙，心神不正，書則倚斜；志

氣不和，字則顛仆。字雖有質，迹本無爲。本陰陽而動靜，體萬物以成形。

必資神遇，不可力求也；必須心悟，不可力取也。”這段話談人心與書法的關

係，個人的書法，要適合個人的性情。學書需要休養身心，明白所謂“心正

則筆正”的道理。虞世南的這段話最早見於唐人韋續編纂《墨藪》卷二。

潘之淙之所以引録這些前人論書名言，是他深刻地認識到，首先，學習

書法者，必須先從學習書法的法則入門，這是學習書法的基礎。然後，深入

學習，達到精通法則的境界，即“吞鈎”。最後，不拘於法則，不被法則所束

縛，加以創新變化，就像歷代偉大的書法家都有自己獨特的風格，而不一味

地模仿前代書法家的風格，即由“吞鈎”而“離鈎”，亦即達到“必深於法而

後可與離法，又必超於法，而後可與進法”①的境界。可用下表列出取法與

離法之間的辨證關係：

得　 鈎 吞　 鈎 離　 鈎 境　 界

立志取法 精通法則 離開法則 無法而法

二、“離鈎”思想溯源與比較

“離鈎”文獻
“離鈎”這個詞，最早見於北宋僧人惠洪（１０７１—１１２８）所著《冷齋夜
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話》卷七所載：“華亭船子和尚偈曰：‘千尺絲綸直下垂，一波纔動萬波隨。

夜靜水寒魚不食，滿船空載月明歸。’叢林盛傳，想見其爲人。宜州倚曲音

成長短句曰：‘一波纔動萬波隨。蓑笠一鈎絲，金鱗正在深處，千尺也須垂。

吞又吐，信還疑，上鈎遲。水寒江靜，滿目青山，載月明歸。’”①唐代僧人德

誠寫了“千尺絲綸”偈詩，宋代詩人黄庭堅很喜歡此詩，將其改寫成一首詞。

而“垂絲千尺，意在深潭，離鈎三寸”一語，是取自南宋淳祐十二年出版的禪

宗史書《五燈會元》卷五《船子德誠禪師》，德誠禪師教誨夾山的一段公案：

“師又問：‘垂絲千尺，意在深潭。離鈎三寸，子何不道？’山擬開口，被師一

橈打落水中。山才上船，師又曰：‘道！道！’山擬開口，師又打。山豁然大

悟，乃點頭三下。”②這段公案宣揚禪宗以心印心，不落言筌的妙旨。潘之淙

體悟到此禪宗思想的精髓，并將其作爲書學思想的指導而撰成此書。

有關“離鈎”思想的源起，不僅來自船子德誠禪師。以下擬從道家思

想、禪家思想和書學思想等三個方面來進一步加以探討。

道家思想：

《書法離鈎》的思想與莊子思想“得魚忘筌，得意忘言”有關，《莊子·

外物》篇：“筌者所以在魚，得魚而忘荃；蹄者所以在兔，得兔而忘蹄；言者所

以在意，得意而忘言。吾安得夫忘言之人而與之言哉！”③在這一段話中莊

子主要表達以下三層意思：

（１）言只能表達物之粗，而意卻能致物之精，故言不盡意。
（２）言的重要在於表達意，而意又與道相關，道是不可言傳的，因此，

言只能得之於表面，不能窮究於内裏。

（３）言意相較，意比言更重要，因此，得意便可忘言，甚至不忘言則不
能得意。

莊子以筌魚關係來比喻“言”“意”的關係，使用語言目的在於獲致

“意”，得意就可忘言，語言是得意的工具，這就如同學習書法的法則、規範，

目的是要得到書法的真諦，得到書法真諦後，就可以不拘於書法的法則、規

範。學習書法的法則、規範只是得到書法真諦的工具。
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（清）郭慶藩《莊子集釋》卷九，北京：中華書局 １９６１年版，第 ９４４頁。



禪家思想：

《書法離鈎》的思想與“見山是山，見水是水”這種禪宗修行三段論類

似。《五燈會元》卷一七中，有一則青原惟信禪師的語録：“老僧三十年前未

參禪時，見山是山，見水是水。及至後來親見知識，有個入處，見山不是山，

見水不是水。而今得個休歇處，依前見山只是山，見水只是水。”①禪師高

論，頗具哲理，講的是悟道的過程。亦可將此哲理運用於學習書法的過程：

第一階段：見山是山，見水是水。就如同初學書法時，需要學習書法的

基本法則，首先遵循法則，即取法。

第二階段：見山不是山，見水不是水。就如同在學習書法一段時間之

後，精通於法則，對書法有獨特的領悟。爲人變得有些矜持，與初學者拉開

距離。

第三階段：見山只是山，見水只是水。就如同學習書法的最高境界，即

得到書法的真諦，對書法有更深一層領悟與看法，達到至高的書法藝術境

界。爲人回歸常人常態，成爲雍容達觀的高人。

書家思想：

《書法離鈎》的思想受到唐代書法理論家孫過庭《書譜》學習書法的三

階段的啓示，孫云：“至如初學分布，但求平正；既知平正，務追險絶；既能險

絶，復歸平正。初謂未及，中則過之，後乃通會。通會之際，人書俱老。”②

第一階段：初學分布，但求平正。

第二階段：既知平正，務追險絶。

第三階段：既能險絶，復歸平正。

開始的“平正”是學習書法藝術的“未及”階段，相當於潘之淙所説“得

鈎”階段；中段是追求“險絶”的“過之”階段，相當於潘之淙所説“吞鈎”階

段；最後的“平正”則是回歸平易，達到書法藝術的“通會”境界，相當於潘之

淙所説“離鈎”階段。

明代書畫家董其昌（１５５５—１６３６）論書法説：

　 　 蓋書家妙在能會神，在能離所欲。離者非歐、虞、禇、薛諸名家伎
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倆，直欲脱去右軍老子習氣，所以難耳。那咤析骨還父，析肉還母。若

别無骨肉，説甚虛空粉碎，始露全身？晉、唐以後，惟楊凝式解此竅耳，

趙吳興未夢見在。余此語悟之《楞嚴》八還義，明還日月，暗還虛空，不

汝還者，非汝而誰？然余解此意，筆不與意隨也。①

董其昌的意思是説，學習書法必然要師法前人，但是，師法前人之要義，在

於吸取前代書家的精神（“能會神”），而不在於模仿前代書家的外貌體像，

最終還要歸還到自身本相，這就是董其昌論書的“能離所欲”。董其昌的

“能會神———能離所欲”之説，與潘之淙的“得鈎———離鈎”之説，有异曲同

工之妙。董其昌自謙地説，他心下雖然明白此意，但筆下尚未能與意相隨，

尚未達到任意揮灑的地步。董其昌還説，他參透這層關捩是得自於《楞嚴》

八還義。何謂《楞嚴》八還義？我們來看佛書的闡釋：

宋代釋道原《景德傳燈録》卷二五記載：“文遂導師，杭州人……嘗究

《首楞嚴經》十軸，甄分真妄緣起、本末精博，於是節科注釋、文句交絡。厥

功既就，謁於淨慧禪師，述己所業，深符經旨。淨慧問曰：‘《楞嚴》豈不是有

八還義？’遂云：‘是。’云：‘明還甚麽？’師云：‘明還日輪。’云：‘日還甚麽？’

師懵然無對。淨慧誡令其其焚所注之文。師自此服膺請益，始忘知解。”②

文遂禪師在《楞嚴》的八還義理解上栽了跟斗，可見理解“八還義”的確有相

當大的難度。不過，“八還義”并不是不可理解的。據《楞嚴經》記載，阿難

不知“塵有生滅，見無動搖”之理，而妄認現象與本性無從分别。如來遂以

“境”、“心”二法辨其真妄，若言“境”，則謂“吾今各還本所因處”；若言

“心”，則謂“今當示汝無所還地”，用以顯示“所見之境可還，能悟之性不可

還”之理，故以八種變化之相開示之。宋僧戒環《楞嚴經要解》卷三：“阿難，

汝咸看此諸變化相，吾今各還本所因處。云何本因？阿難，此諸變化，

（１）明還日輪（把光明還給太陽），何以故？無日不明，明因屬日，是故還
日。（２）暗還黑月（把黑暗還給黑月），（３）通還户牖（把通達還給門窗），
（４）壅還墻宇（把堵塞還給墻壁），（５）緣還分别（把結緣還給分别），
（６）頑虛還空（把虛無還給空間），（７）鬱悖還塵（把鬱悶還給塵埃），
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①

②

（明）董其昌《畫禪室隨筆》卷一，《景印文淵閣四庫全書》本，臺北：商務印書館 １９８６ 年版，第
８６７册第 ４２６頁。
（日）大正一切經刊行會編《大正新修大藏經》，臺北：新文豐出版公司 １９８３ 年版，第 ５１ 册第
４１１頁。



（８）清明還霽（把清明還給雨霽），則諸世間一切所有，不出斯類。”①一切
外境俱可還，而“真如本性”不可還。《楞嚴經》“八還義”的核心思想與書

法上的“能會神———能離所欲”思想在理路上一脉相通、圓融無礙，所以，董

其昌可以由《楞嚴》“八還義”而直悟書法上的“能離所欲”之理。

三、書法家從“得鈎”到“離鈎”的修煉實例

張旭
唐代書法家張旭有“草聖”之稱，與懷素共同創造性地發展了自漢末以

來四百年的草書藝術，世人以“顛張狂素”來形容他們臻於化境的草書藝

術。張旭的書法，初學於他的堂舅陸彦遠，唐盧携《臨池妙訣》中轉録了一

段張旭的學書自述：“吳郡張旭：自智永禪師過江，楷法隨渡。智永師乃羲、

獻之孫，得其家法，以授虞世南。虞傳陸柬之，陸傳其子彦遠。彦遠，僕之

堂舅，以授余。”這是説張旭繼承了二王以來的正統書法藝術，换言之，即張

旭獲得了書法之“鈎”。

張旭不但有所繼承，而且更有所創新，有所“離鈎”。他學習書法不僅

祖述二王，更注重參天地萬物之理，并廣泛地學習和借鑒其它技藝方法。

《書法離鈎》卷二《解悟》：“張旭見擔夫與公主爭道及公孫大娘舞劍而悟草

法。又曰：孤蓬自振，驚沙坐飛。余思而爲書，而得奇怪。”②張旭看公孫大

娘舞劍而從中悟出道理，草書大有長進。其草法從“古法”中脱化出來，形

成自己獨特的風格。其草書的特點爲“狂”，表現在精神上是一種無拘無束

的狂放自由，表現在書寫的用筆與結構上是出神入化，變幻萬端的奇麗雄

壯之美。潘之淙引用蘇軾之説：“長史草書，頽然天放，略有點畫處，而意態

自足，號稱神逸。”③張旭將漢字這種工具性、使用性的符號進一步發展爲一

種純藝術，使這種抽象的綫條結構成爲表達其思想感情的一種手段，成爲
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①

②

③

（日）國書刊行會《卍新纂大日本續藏經》，東京：國書刊行會 １９７５—１９８９ 年版，第 １１ 册第
７８９頁。
（明）潘之淙《書法離鈎》，《景印文淵閣四庫全書》本，臺北：商務印書館 １９８６年版，第 ８１６册第
３５２頁。
（宋）蘇軾《書唐氏六家書後》，《東坡全集》卷九三，《景印文淵閣四庫全書》本，臺北：商務印書

館 １９８６年版，第 １１頁。潘之淙《書法離鈎》卷七引録。



實踐“得鈎———離鈎”過程的書法大師。

懷素
懷素是盛唐至中唐時期的一位草書大家，戴叔倫所作的《懷素上人草

書歌》云：

　 　 楚僧懷素工草書，古法盡能新有餘。神清骨竦意真率，醉來爲我
揮健筆。始從破體變風姿，一一花開春景遲。忽爲壯麗就枯澀，龍蛇

騰盤獸屹立。馳毫驟墨劇奔駟，滿坐失聲看不及。心手相師勢轉奇，

詭形怪狀翻合宜。人人若問此中妙，懷素自言初不知。①

由這首詩的第一句“楚僧懷素工草書，古法盡能新有餘”，可見懷素是以古

代的書法法則爲基礎，而加以自我創新、自成一格。第二句“神清骨竦意率

真”，指懷素的書法是他“率真”的表現，解脱束縛，盡情發揮他充沛的創造

力。懷素曾向大書法家顔真卿請教，顔真卿介紹了草聖張旭的成功秘訣：

“長史雖恣性顛逸，超絶古今，而模楷精詳，特爲真正。”②這説明張旭的草書

超絶古今，是潜心研習楷法爲基礎而造就的，有了楷書的基本功，纔有草書

的成就。因此，懷素努力向當時的書法家學習，進步神速，在這個基礎上，

運用連筆連字，突破章草和今草的格式，使綫條能够恣意馳騁，并由此改變

了運筆落墨的節奏，使草書藝術更加變化無窮。正如朱仁夫所説：“書家創

新是藝術具有生命力的表現，但創新必須合規矩，中繩墨，得到大家的公

認。《自叙》没有一個出格字。”③懷素的“得古法———新有餘”與潘之淙的

“得鈎———離鈎”之説，也是息息相通的。

顔真卿
唐代書法家顔真卿，是盛中晚唐時期聲名顯赫的楷書大家，他的書法

初學褚遂良，後又師從張旭，參透用筆之理。從他寫的《張長史十二意筆法

意記》中可以看到顔真卿得到張旭的筆法傳授，對書法藝術的認識有一個

·１３２·論潘之淙《書法離鈎》的書法美學中心思想　

①

②

③

（清）彭定求等編《全唐詩》，北京：中華書局 １９６０年版，第 ４０５１頁。
（唐）顔真卿《懷素上人草書歌序》，《顔魯公集》卷一二，《景印文淵閣四庫全書》本，臺北：商務

印書館 １９８６年版。
朱仁夫《中國古代書法史》，北京：北京大學出版社出版 １９９２年版，第 ３０３頁。



質的飛躍：“世之書者，宗二王（王羲之、王獻之）、元常（鍾繇）逸迹，曾不睥

睨筆法之妙，遂爾雷同。獻之謂之古肥，旭謂之今瘦。古今既殊，肥瘦頗

反，如自省覽，有异衆説。”①師法古代名家，需要認識其“筆法之妙”，這是

顔真卿的“得鈎”；而“如自省覽，有异衆説”，這是顔真卿的獨樹一幟，亦即

“離鈎”。由於顔真卿實踐了這種“能得能離”的藝術修煉，所以真正能够體

現顔真卿楷書特點的且被後人稱爲“顔體”的楷書，其實是他在六十歲以後

完成的作品，包括《顔勤禮碑》《麻姑仙壇記》《大唐中興頌》《顔家廟碑》等

一大批作品。他寫出了與漢末以來無論“南帖”還是“北碑”都不相同的，只

屬他自己所獨有的、全面創新的顔體楷書。馬宗霍《書林藻鑑》云：“唐初脱

晉爲胎息，終屬寄人籬下，未能自立。逮顔魯公出，納古法於新意之中，生

新法於古意之外，陶鑄萬象，櫽括衆長，與少陵之詩、昌黎之文，皆同爲能起

八代之衰者，於是始卓然成爲唐代之書。”②這是從書法史的高度來評價顔

真卿的書法作品，認爲顔體楷書是一種真正有别於他以前的書體，是能够

體現大唐王朝的精神風貌和昌隆氣象的書法。

四、潘之淙對後世的影響舉隅

倪後瞻

倪後瞻是董其昌（１５５５—１６３６）的入室弟子，也是明末清初能够繼承董
氏書學的獨特書論家。其著《書法秘訣》在坊間流傳甚廣，清王澍《論書賸

語·臨古、榜書》、倪濤《六藝之一録》等書對倪文多有節録。羅福壽以《倪

氏雜著筆法》寧壑堂抄本爲主，廣羅异本，編著成《書法秘訣通考集注》一

書，由江蘇美術出版社出版。其書起首講學書三階段云：

　 　 凡欲學書之人，工夫分作三段：初要專一，次要廣大，三要脱化，每
段三五年火候方足。初取古人之大家一人以爲宗主。門庭一立，脚根

牢把，朝夕沉酣其中，務使筆筆相似，使人望之便知是此種法嫡，縱有
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①

②

（唐）顔真卿《張長史十二意筆法意記》，《顔魯公集》卷一四，《景印文淵閣四庫全書》本，臺北：

商務印書館 １９８６年版，第 １４頁。
馬宗霍《書林藻鑑》，北京：文物出版社 １９８４年版，第 ９７頁。



諫我、謗我，我不爲之稍動，常有一筆一畫數十日不能合轍者，此際如

觸墻壁，全無入路。他人到此，每每退步、灰心。我於此心愈堅，志愈

猛，功愈勤，一往直前，久之則有少分相應，初段之難如此。

此後方做中段工夫，取魏、晉、唐、宋、元、明數十大家，逐字臨摹數

十日，當其臨時，諸家形模，時時引入吾胸，又須步步回頭顧祖，將諸家

之長默識歸源，庶幾不爲所誘，工夫到此，悠忽五六年矣。

至末段則無他法，只是守定一家，以爲宗主，又時出入各家，無古、

無今、無人、無我寫個不休，到熟極處，忽然悟門大開，層層透入，洞見

古人精奥，我之筆底迸出天機，變動揮灑，回想初時宗主不縛不脱之

境，方可自成一家，到此又五六年。①

這裏所説的三段功夫，初段“專一”，相當於潘之淙所説的“得鈎”；中段“廣

大”，相當於潘之淙所説的“吞鈎”；末段“脱化”，相當於潘之淙所説的“離

鈎”。倪後瞻作爲董其昌的嫡傳弟子，其是否參考潘之淙的書學，尚待考

定，但其與潘氏所見略同，則是可以肯定的。

鄭燮
清鄭燮，字克柔，號板橋，擅畫蘭、竹、石、松、菊等，而畫蘭竹五十餘年，

成就最爲突出。他晚年時曾在一幅《竹石圖》中題詩：

　 　 四十年來畫竹枝，日間揮筆夜間思。冗繁削盡留清痩，畫到生時
是熟時。②

鄭板橋畫了四十年竹子，終於悟出繪畫須去掉繁雜，提煉精髓的道理。“畫

到生時是熟時”其實藴涵了一段濃縮的繪畫經歷，提煉出繪畫“生”、“熟”

之間的辯證關係。由生入熟，由熟返生。前一個“生”是生熟之生，必須通

過“日間揮筆夜間思”的苦工，纔能由生入熟；後一個“生”是生新之生，需要

“冗繁削盡留清痩”，讓四十年後所畫的竹枝呈現出生新活潑的狀態。這樣

的“生”是豪華落盡見真淳的生，是絢爛之極歸平淡的生，是藝術上臻於爐

·３３２·論潘之淙《書法離鈎》的書法美學中心思想　

①

②

倪後瞻著，羅福壽校注《書法秘訣通考集注》，南京：江蘇美術出版社 ２０１３年版，第 ２頁。
（清）鄭燮《鄭板橋集》，北京：中華書局 １９６２年版，第 ２１６頁。



火純青之境的生。鄭板橋曾自述畫竹的情景：“江館清秋，晨起看竹，烟光、

日影、霧氣，皆浮動於疏枝密葉之間。胸中勃勃，遂有畫意。其實胸中之

竹，并不是眼中之竹也。因而磨墨、展紙、落筆，倏作變相，手中之竹，又不

是胸中之竹也。”①這話道出了繪畫創作的公式：眼中之竹———胸中之

竹———手中之竹，即看竹、思竹至畫竹。“眼中之竹”是自然實景，是對自然

的觀察和從中體驗畫意；“胸中之竹”是藝術創作時的構思；“手中之竹”是

藝術創作的實現。他把主觀與客觀，現象與想象，真實與藝術，有機地融爲

一體，創造了師承自然，而又高於自然的境界。鄭板橋畫竹用了四十年的

時間，從基礎開始學習，不斷的練習，在完全精熟竹的畫法後，超越繪畫的

法則，得到繪畫的真諦，達至高妙的境界，這正與《書法離鈎》所提及的道理

相同：先取法，在精通法則後離法，最後得到繪畫的真諦。

劉熙載
清劉熙載《藝概·書概》説：“學書者，始由不工求工，繼由工求不工，不

工者，工之極也。”②這段話與唐孫過庭《書譜》所説的學習書法的三個階段

是相同的意思：第一階段“初學分布，但求平正”，第二階段“既知平正，務

追險絶”，第三階段“既能險絶，復歸平正”。開始的“不工”是學習書法藝

術的開始，最後的“不工”則是更高的書法藝術境界。許多書法家的成功，

也都是如此一路走來，纔邁向成功之路的，先學習書法的基本法則，當完全

精通熟悉法則後，纔進入“不法而法”，即潘之淙所謂“離鈎”的境界。這些

道理與《書法離鈎》讀者超越法則是相通的。

總之，要成爲一個書法藝術上的成功者，在第一境界中，他必須選定目

標，這是一個獨特的目標、高遠的目標。這個境界是學習書法的立志準備

階段，相當於潘之淙所説的企圖“得鈎”的階段。

第二個境界是一種具體的、實質性的學習實踐階段。這個境界包含兩

層涵義，一是苦學苦練，二是目標堅定。相當於潘之淙所説的“吞鈎”階段。

第三境界對所有成功的書法家來説都是最高的階段，春天努力耕耘的

汗水换來秋天豐碩的收穫。書法家在踏破鐵鞋無處覓的困惑之中，突然頓
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悟，到達了一個柳暗花明的境界，他會發現，原來以爲遥不可及的東西，離

他卻是這麽近，苦苦追尋的東西，原來也是他可以信手拈來的。這個境界

的最高階梯是大徹大悟，圓融無礙，即潘之淙所提及的“離鈎”階段。

結　 　 論

潘之淙《書法離鈎》一書所表達的書法美學中心思想是“取法”與“離

法”之間的辯證關係，這一思想取自船子德誠禪師教誨夾山的一段公案，潘

之淙體悟到此禪宗思想的精髓，并將其作爲書學思想的指導而撰成此書。

潘之淙所描述的“得鈎”、“吞鈎”、“離鈎”過程，展示出藝術修養的三

段式規律：立志取法→精通法則→離開法則，最後到達無法而法的高妙境
地。這與“忘言得意”的道家思想、禪宗修行的“見山是山”三段論、《楞嚴》

八還義、詞家三境界等等，内在思維理路也是息息相通的。

著名書法家、繪畫家的修煉實例也可一再證明，藝術修養呈現出三段

式進程的普遍規律。後世書法家、繪畫家、學問家、事業家體認到此一規

律，對於提高人生藝術修養的自覺性實有莫大的好處。

（作者單位：馬來西亞新紀元大學中文系、馬來西亞南方大學中文系）
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