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1999 年 12 月資 31-54
直接灣大學文學院

唐代七言格律擬議

蔡瑜串

摘要

本文旨在經由對於「唐人詩格」與「唐人選唐詩J 的分析，探索唐代七當

格律的相瞬間閣。第一部分析論五律的規範與精神，作為擬議七雷格律的基礎。

第二部分則從五音格律理論推衍出七言的格律規範，包括 í雙拈工J 、「上

下句第一、三字不可向上去入聲」、「護跟 j 、「無上尾J 等基本規範。除了

承自五律的五項格律精神: 1 、集中於聲調的諦節 ;2 、平個律與四聲律並行; 3 、

關鍵位置的研出 ;4 、多平聲{憂於多倒聲; 5 、全篇音律結構整體，性的建立之外，

因為七律字數的擴充沛形成了「雙拈二 J 較之五律更重一句中音律結構的凝

聚性與變化性，因此「雙拈二J 可謂七律最鞠鍵的調聲規範。規範既擴初步的

擬定，接續便進行《唐人選唐詩新編〉中七言格律的分析，檢證上述規範與精

神的施用情形，在《又玄集》、《才調集〉以及《御覽詩》三本選集中，獲致

七成至九成不等的合格比佛。

最後，在第三部分則經出唐人創作七律之出格與變例情形的剖析，突顯格

律規範在歷史中的「常」與「變 J 說明格律的特質是在多元變化中化約出規

範，又在規範中尋求變化，不問時代的人對於格律的認知便有著漸次遞轉的情

*國 :fL臺灣大學中毆文學系教授。
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形。

關鍵字:唐詩?七律、格律、詩格、詩選、拈二。
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Re朋arks 0臨 To甜e Patterns of 
TangDy血as旬's Hep組-Syllabic

Reg阻lated Poetry 

Tsai Yu 

Abstract 

This essay explores the pa仗ems of Tang's Hepta-syllabic Regulated poetry and 

their related issues by analyzing two books "Tang幽ren-shi-ge" .(唐人詩格) and Tang­

ren-xuan-Tang-shi (唐人選唐詩). The 位rst part iscusses the rules and principles of 

Five-syllabic Regulated poetry as a backdrop for understanding the pattems of hepta­

syllabic poetry. The second part examines some of Five-syllabic Regulated poetry's 

rules as the origi1].s of Hepta-syllabic Regulatedpoetry's pa位ems. These rules i泊nch吋1吋de

"Shuang-n 

Hept細a幽s叮yllabic Regulated poe“tr句y)， the rul抬e t血ha“t the first and the third words in the 

uppe仗r line and the lowe叮r line should not share the same "、s油ha叩ng" "吋chu" and "ru" tones, 

"Hu-iao" (the third word of the upper line and the lower line should not use the same 

"shang", "chu" and "ru"), and "Wuω.shang-wei" (the rhyming end-word and the non­

rhyming end-word should not use the same tones ),etc. 

3 



34 文史哲學報

Hepta-syllabic Regulated poetry shares five principles of the Five州syllabic

Regulated poetry 企om which it originates: first, a focus on tone modulations; second, 

the"ping-zhe" law and the four-tone law co-exist; third, crucial position are analyzed; 

fourth, better to have more "ping" tones than more "zhe" tones; and the coherence of 

lIJ.usical structure of the whole poetry i語 established. But beyond these, since Hepta輛

syllabic Regulated poetrγhas two more words which helps forming the rule of 

"shuang-nian-rh", Hepta-syllabic Regulated poe甘Y puts more focus than Five-syl1abic 

Regulated poe的I on the unity and change of musical structure within each single line. 

Therefore, "shuang-nian-rh" can be seen as the most fundamental tonal rule for Hepta­

syllabic Regulated poetry. Having established these rules and principles, we further 

test them by analyzing the Hepta-syllabic Regulated pa位erns found in "Tang-ren­

xuan-Tang-shi, new edition" to see how they were implemented. Our results show a 

70 to 90 % accuracy in three anthologies "Iao-xuan-ji'γ'qai-diao-ji" ， and "yu-lan-shi". 

The fmal section points out the regularity and change in the patterned poe旬's

h.istory by analyzing the deviations and variations of the Tang Dynasty's Hep侃"

syllabic Regulated poe甘y: we further argues that the nature of the pa位erned poetry 

lies in gathering rules from diverse changes and pursuing changes while following the 

rules, and that the understanding of these patterns has evolved over time. 

Key words: Hepta-Syllabic Regulated Poetry, Tone Patterns, Tang Poetry. 
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唐代七言格律擬議

蔡瑜

一、間

唐代在中盟詩體發展上最重要的成就無疑是新體詩的試鍊完成，為中國的

詩歌樹立了一個新的單程碑，反映在詩學理論上的核心議題之一自然是唐詩如

何回應詩體求新求蠻的趨勢，經由古體與新體彼此的對話參照，一方醋，正式

走上律化之路，建立新的體裁，開拓詩學寬寬廣的可能性;另一方面則化解原

本存在於詩體中彼此消滅的內在矛盾，使古體新體獲致闊步的深化。國此，儘

管格律只是詩歌形式規範的一元，但是從古體的自然聲律走向律體的人為聲律，

還一步無疑是新體詩建立的關鍵，同時也有著極為艱難複雜的過程。唐人是如

何經由眾人的不堅持試錄積蓄、討論修正而趨於完成，實是對於古今詩學都具有

敢發性的議題。-

對於此一問題的解決有待於蠶新以唐人自身的論述與實踐為核心，並以發

展的觀念重新檢視詩體觀念的揖變與唐詩格律的建構過程。就資料而霄 r詩

格J 無疑是最切耍的理論依據，悶在觀念與理論的實際施用上 r唐人還唐詩 J

則是最直接的檢證之材。兩相參照可以獲得最接近唐人的律體觀念並了解施用:

情形的輪廓。

基於這樣的理章，筆者曾經對現今留存的唐人詩格作過盤的檢棍，推尋居
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36 文史哲舉報

人的律化理論，完成〈唐詩律化的理論進程)一文，其中對於唐代新體詩的對

偶及聲律理論的攘攘有詳細的研辨，尤其在五雷格律的推定上有初步的理論突

破。唯受限於詩格資科中關於七霄格律的討論與範倒微乎其微，形成推論擬湖

上的困難。因而，本文將以前文所獲的五音格律理論為2基礎，進一步落實其異

體規範及格律精神，再結合唐人詩格中的七律論述與「唐人選唐詩 J 中七首詩

的格律分析，歸納檢證唐代七雷格律的可能實況，一方面以大蠢的作品寶路為

論據析理七雷格律理論，另一方面則就敲出的格律現象，探討古律體的軍辨問

題以及格律之常與變的界限推移與投鋸。本文的撰作，期望提供一個格律發展

史的斷函，以與後世律體格式的衍變作對照，笑顯詩歌律化歷史的複雜i間里，

進研作為建在當代詩歌音律理論的參考。

二、五言格律的規範與精神

在琨存的唐人詩格作品中，論述聲律理論最具突破性與創發，煌的厥屬元兢

的(詩髓腦} ，書中一方面斟酌損誰舊有的八病之說，另一方由以積輝的態度

將聲病說轉為調聲法則，而提出「調聲王術J 因此，以「調聲玉術J 1為基礎，

再參酌其在八病說中的寬嚴之論， {更能推尋出冗兢的五言格律規範，並由JIt掌

握唐人的格律精神，作為唐代聲律理論發展的基準。

元兢《詩髓腦〉中的「調聲王諧」包含如下的內容:

調聲之街，其例有三:一臼換頭，二二曰護腰，三曰相承。

一、換頭者， ...此篇第一句頭兩宇平，次句頭兩，字去上入;次句頭兩字去土

入，次句頭兩字平;次句頭兩字又平，次句頭兩字去上入;次句頭兩字

又去上入，次句頭兩字又平。如此輪轉，自初以終篤，名為雙換頭，是

最善也。若不可得如此，只11如篇首第二字是平，下句第二字是用去上入;

次句第二字又用去上入，次句第二字又用平。如此輪轉終篇，唯換第二

字，其第一字典下句第一字用乎不妨，此亦名為換頭，然不及雙換。又

不得句頭第一字是去土入，次句頭用去上入，財聲不調也。可不慎蚊!
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唐代七雷格律擬議 37 

此換頭或名拈二@。拈二二者，謂平聲為一字，上去入為一字。第一句第

二字若安上去入聲，第二第三句第二字皆須平聲。第四第五句第二字還

須上去入聲，第六第七句第二字安平聲，以次避之。...只如此體，詞合

官商，又復流美，此為佳妙 o

二、護腰.者"腰，謂五字之中第三宇也。護者，上句之路不宜與下句之腰間

聲。然向去上入到不可用，平聲無妨也。

三三、相承者，若上句五字之內，去上入宇則多，而平聲極少者，則下句用五

平承之。用三平之術，向上向下二途，其歸道一也。《全唐五代詩格校

考} (2)頁的-94

在?調聲三術」的規範中可以析出以下諸項的格律規定:

1. r拈之J . 

皆在規範各旬的第二字，指首句第二宇平聲，下句第二字上去入聲、再次

句第立字上去入聲，文次句第二宇平聲，故此輪轉終篇;亦即各句的第二字依

平倒律形成一二句相對，之三句相黏，三四句又相對，四五句相黏，五六句相

對...依此輪轉終篇的定式。「拈之」屬「調聲三術」中「換頭」的一種，另有

γ雙換頭j 指句酋二字同步依上述平側輪轉之法調節。由於「拈工」是最下限

的規範 r雙換頭J 則是更為精妙的鵲節。所以，作為格律，應以「拈二 J 1為

基準'但在「雙換頭」與「拈二」闊的差距，又有下麗的一個補充條件。

2. r J二下旬第一字不可向上去入聾J

曾在規範各旬的首芋，指各聯上句第一字不可與下句第一字有向上、同去、

或間入鹽的情形，至於伺平聲則是許可的。這即是只作到「拈工J 而未能「雙

@案荒唐五代詩格校考}竄作「括二 J 乃據興膳宏譯說本{文筆眼心抄}本所捕。然李

珍華、傅璇琮三位先生則引作「拈二 J 見( (洶嶽英靈集}音律說探究， (河嶽英盤

集研究}賞79' (北京﹒中華書局)。問「拈二」一詞又見於《文鏡秘府論> (集論)所
引{河嶽英軍集}集論(頁162) , (今各本{河嶽英靈集}則作「站線J )。尋其語意， r拈

二」指拈出第二字，義旗通暢 r括工」點於意宋遍，二字恐圓形近聞誤，故校改之。

@案以下情引詩格資料若米特別詮明出處者，皆引自張伯偉編撰{全唐五代詩格按考> (按

訝:快商人民教育出版社， 1996年)。
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38 文史哲學報

換頭J 時的附帶規定@。

3. r體腰 J

霞在規範各旬的第三芋，指上下旬第三字不可間上、同去、或閱入，若罔

平聲則無妨。

4. r相承 J

曾在調節上下句平鶴的數量，指若上旬的側聲太多則下句當以連王平聲承

之加以補救，故並無國定使用的位置，可用於句首亦可用於句來，基本上是為

了調和關聲過多的現象。此調聲諒的精神與前二項最大的不同，在於它不是定

著於特定位置的規範，而是一種非常寬泛的原則，上旬並無聞定的平樹格式，

下句也只是調其總體的平樹數量，自由度相當大，故是一種具有相當彈性的變

通之法，而非定著的規律。

從「調聲三掰」的本文我們大體可以歸結出以上的格得規範，其中包含了

第一字、第二字、第三芋，亦即有「頭」有「腰 J 卻未論及句末的「尾 J

作為詩的完整格律顯然是有所欠缺的，思此我們認為應該再結合亢兢對於八病

說的斟酌損攏，而加上第五則規範。

5. r無上厲J 或 r無鶴膝J

「上崑」及「鶴膝」是八病中關於句來字的禁忌，前者指句末「非韻腳字 j

不可與「韻腳字」同聲;後者指相連的兩個「非韻腳字J 亦不可間聲，即各「非

韻腳字 J 尚須講究的聲送代，亢兢認為這是「近代」仍道行的八病說@。但就

@案充兢「調聲三縮J 規定「換頭」的第二字較嚴第一字較寬的說法，與其在(文病〉中
論「平頭」時的說法，頗為額似，可以參賽，晃{詩髓腦〉賞"。

@咒兢論八病說時提出上昆、鶴麟、平頸、蜂聽是近代仍避思的病犯，前旦前之者叉上七後
二者攬耍，因此，我們認為除調聲三術外應再加上規定句米的工病才較寬麓，至於為何

謂聲主街未霄及此，恐正盟運並非元兢獨攬之創覓，時入巴經習知 0 元兢之說參見{詩
髓腦〉頁97-99 '分析則參見(唐詩律化的理論進程) <唐詩學課索}頁40-41 (鑫北:

單{二審間， 1998年)。若再論至5平頭、蜂腰二病，一方盟元兢已葦承其重要性不如前二

者，另一方盟自為平頭病犯的精神已經完全納入更為鬧起的「臨頭J 術中;蜂腰病犯熙
是鐵定「第二字不得與第五字儒聲」這顯然牽涉到「拈二」的構題，並連帶影響句末字，

此一病犯必然很難在「調聲三備J 中兼顧，更何況「腰」的問題已有「蠶腰」取補代之，
此外當我們檢驗主晶齡{詩格}中的五律標準詩例時也發現不聽思蜂腰病己最普遍的現

象。故於此處我們認為「謂聲玉梅」只須再加上「上尾」或「鶴膝J 的考蠶那可。

8 



唐代七言格律擬議 39 

實際的施用唷形，二者應是{乍到其中一項即可 r無上厲」是基本 r無鶴膝J

則是更進一膺，且二者指涉的都是四聲律下的不可同聲@。

綜合元兢的說聲三術及八病取捨，白為律體建立了幾項積極的調聲原則，

與早期八病說護在免於病犯的態度，在精神上實大相逕庭，其格律理論實包含

以下的靈要特質:

(一)簡化格律為聲謂的謂節:

元兢從八病寬嚴的取捨到調聲三術'已完全以調凹聲為格律華礎，非鶴的

聲的病犯皆予以排除@。雖然在後人的觀念中，似乎所謂詩歌格律就是調聲調，

甚至是調平側，但是，就詩歌律化的歷史進程來藩，詩歌聲律獎的調節原是與

聲韻系統同樣複雜的，細填的八病說即是明證。而在元兢之後也有重視輕盈揹

濁的不悶聲浪ø' 然而元兢將詩的格律形式簡化成回聲調節，顯然更使於領會

與運用，因高獲得主導的地位，當然，這也是時勢所趨。

(二)四聲律與平側律並行:

在前面的規範分析中巴經明顯見出，元兢的調聲系統只有「拈二J 是採用

嚴格的「平側律J 郎平聲與上去入聲的二冗對立所形成的輪轉關係，其他的

「不得同聲」指的是「四聲律」下的問聲，所謂「間去上入則不可用」的說法，

指的是向上、同去、同入的情形。因為在元兢的論述中並沒有「平 J r倒 J 對

立的標示，後人的「倒聲」觀念，故在此仍是以「上去入J 來提舉，可以見出

三者的區分仍是重要的，雖然其「拈二」之法已是明顯的平倒對立，又屢有「賠

@因為，以押平聲韻為例 r無上尾」是各非韻腳字必須是上去入聾，這是基本的句宋要
求 r無鶴膝」則還要講究上去入也覺逸代，考以唐人之作常有不合者。若是押側聲韻

如入聲韻，則非韻腳字便可能是平聾，也可能是去韓、上聾，有時形成回聲送代皮而辛苦
更自由的謂節~鶴。

@元兢論八蔣說分成爾組，一組是大韻、小韻、正紐、傍紐四項關於聲韻母禁思者，一組

是上島、鶴籐、平頭、蜂腰關於四聲鵲節者，並提出前一組近代已不避忌， ~是一組仍須
避惡的說法。元兢之說參見《詩髓腦}賞97-卵，分析則參見(唐詩律化的理論進程〉

{唐詩學探索}真的“41 。由此可見，完兢已將所有非四聲考蠢的調聲法辦覽了。

@相關論組請參見(唐詩律化的理論進程) {唐詩學探索}頁57-66 。

9 
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平不妨 J r 同去上入則不可用」的說法 v也明顯直至分平聲與上去入聲的不同

質f笠，但是，落實在具體規範峙，並沒有立即:民滅上去入聲彼酷的差異@。由

此可以見出唐人在諸多的聲韻質索中漸以四聲的特質為主軸，又再進一步意識

到平帥的二元關係'並在關鍵的「拈之 J 上採用工元化的調聲法，化繁為簡實

增加了格律的可行性，至於後世的格律又再進一步完全以「平頓.u J 之亢的觀念

來調聲，當又鸝另一個階段的格律理論。

(王)聽錯位謂的析指:

依前諱的規範'冗兢的調聲質分別規範了第一字、第二字、第三字與第五

字。但顯然在第二字與第三字的規定上最具麒見，由於五首詩的韻律節奏點，

除了韻腳、句末之外，即屬第二字的頓斷處是最為重要的，故在此一關鍵位置

建立起全篇既能相對又能相黏的聲律結構，以彌補韻腳總是觀句一斷的單調@。

至於第三字的以上下相對為「護腰 J 則是八病說從未論及的謂聲觀念，亢兢

還新定義五雷之中的第王字為腰，在位置上極為恰切，就聲律結構霄 r上二

下五」的五雷句式中，第三字正是下一音節的音韻起始，換雷之，第二字與第

三字正是分居五言音節頓斷處的上下位置，先兢的「拈之」與「議腰」正是掌

握五雷詩音律特質的這一關鍵。至於第五字屑於句來當然也極為重要，只是它

的重要早被提出已是常識了。而第一字的規範基本上是承襲「平頭」病粗的觀

念，位置的還要性應不如前述各項。

@案依冗兢論述的原文，確實可以有不闊的解讀方法，尤其當我們習於平側的格律觀，更

容易認定其所雷是揖「平側律 J 但是考以冗兢在「平頭」病1日時有去 r聞聲者，不

得向平上去入四聲。 J 並再加申說 r上句第一字與下旬第一字，同平聲不為病，問上
去入聲，一字部病。 J (頁97) 就其相連的語脈來看，實應指四聲律。此外在未「謹腰」
所舉的詩倒是鬧鬧去聲;至晶齡{詩格}所舉五律標準詩也是必須以回聲律來意才能合

格，故可以推知「鬧去上入~Ij不可用 J 指的是的聲律。詩儕參見{全唐五代詩格校考〉

頁94及127-128 。

- (9) j位後世藍分「平起式 J r ß!1j起式 J 時以首旬的第二字為1韻，便是充分認同此一關鍵位聾
的重要性。
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(四)全篇音律結捕獲體性的建立:

「拈二 J 的黏對之法是律體音律結構的關鍵要素，包含黏與對的爾種組合

關係 r對」是指一聯中爾句間第二寧的相對關係，此觀念很早就已成熟，但

是句句相對聯結成篇的結果容易形成各聯獨立的分散感，故早期的理論與劇作

容易予人有句有聯，卻無篇的感覺。「黏J 則是在聯與聯閣以伺聲相應 r這

平衡了封閉詩聯的獨立感，也增強了詩的凝合，性。 J @ ，因此提出「黏J 之作

用與「對」輪轉，便大大提高了律體的強體性。不過「黏對J 這個術語是後起

的，在冗兢的聲縛論中雖有具體陳述卻無專用語彙，而是包含在「拈二」的概

念中。因第二字是五雷詩句的節奏點，是句尾以持最靈耍的停頓攏，自然啦就

成為上下應和的關鍵，選擇在這個位置作出全篇的起伏呼應之勢，頗有穩定全

篇的效果。

(五)相對位置而非紹對位置的規範:

元兢調聲理論的精神都是建立在相對關係上，全是句與句間的考蠢，並不

另行規定一句中各宇彼此的平側調節，此一方部在於璽視聲律的呼應感，另一

方面也在於依「調聲三循J 來調節詩律，很自然的會形成彼此闊的鞠係，本身

即有著相互制約的作用，便可在不失自由調整的餘裕中達到謂聲的效果。

(六)多用平聲優於多用樹聲:

在元兢的規範中，無論是第三寧的「護髏」或是對第一字的規範'都有用

平聲則無妨，向上去入則不可的規範;此外，如「相承 J 法更是有意用「連三

平」來緩和側聲過多的情形。不但體察到平聲與上去入聲的音律效果有二元對

立的質性，同時也明白主張多用平聲優於多用側聲。

當然，格律說的成熟有賴於元兢的整理、歸納、突顯靈點，但還顯然也是

聲律理論水到海成的結果，在元兢之後還有內容鹽富的王島齡〈詩格〉與綾然

@見高友工先生(律詩的美與上) <中外文學}十八春第二期，賞"。
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〈詩議〉、〈詩式〉等薯的撰作，但調聲規範的論述都不再那樣完整，並對元

兢之說有著明顯的承嚼，儷管相異的論述仍然存在@'但當我們就元兢歸結的

格律規範來撿證玉晶齡《詩格~ í調聲」一節所祠的標準詩側@'以見其施用

情形時，發現在所舉各詩例中，皆完全合乎「拈之」、「護腰 J 、以及「無上

尾 J 或「無鶴膝J@ 的調聲規範@' ，而「上下句第一字不可同上去入聲 J 則

除一首的一聯未進行外，都能棺合，合格律已近乎完美。並蹺，各例日全部沒

有「雙換頭」的情形，可見其已被較簡要的「拈二」所取代。綜合悶霄 í拈

二J 、「護腰J 、「無上尾」乃至「上下句第一字不可向上去入聲 J 已近於通

則，唯第一字在全句中的位置並不那麼蠹耍，重要性當不如前述各項。

三、自五言格律到七雷格律的推衍

如前所爐，五雷格律的擬議擁有詩格論薯的理論依據及相當吻合的作品質

踐;然而，七雷格律的推尋卻面臨相當棘手的困境，主要的原因便在於理論揀

述的關如，儘管七律作品的普遍成熟較五律更晚許多，但是，中晚唐的詩格著

作梧當活躍，卻也晃不到聽於七言格律的完聽說明，使我們在觀念與方法上都

傾向於相信:雖然具體成熟的七律創作還須相當時目的試鏢，但是，七雷格律

的形成卻可以因為五律競範的完成而有了前例可循。因此，一方由遵循五蓄所

發展出的格律規範與精神，另一方頭掌握五君與七蓄的華本差異，兩相調諧當

可推衍出七宮的格律規範。.

緯此，我們首先檢視五當與七霄華本的句式差異，一句五首詩要發展成七

@案正晶齡論調聲時，另有輕最清濁之分及與「站二」驕神相爵的「輸迴用之，直至於尾J

的說法，關於:E晶齡{詩格}輕最清濁的理論及其在唐詩律化過程中的意義，請參見，(唐

詩律化的理論嘩程〉賞57-80 。

@在主晶齡{詩格〉中所列有聽五律的體名有「五雷平頭正律勢尖頭」、「至1育部頭正律

勢尖頭」及「五言組旬 J r平頭」當是指詩作的句首第二字是莘學畢，即投世所謂浮起
式 r側頭」別指句首第二字是倒贅，即f友誼所謂側起式。而所謂「尖頂J 那指當句不

入韻且用倒聲字。詩例及體名請參隨{全唐五代詩格校考}賞127-128 0

@主義五例中有一儕未遵守鶴膝的禁忌，只達到「無上犀J 的標準，餘皆楣合。
@築「幸自主黨 J 的原則本非必然出琨的情形，孺是供參考補救之用，故可不夠入檢蠶的項目。
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言，最能不改變原來五雷的句式節奏的方法就是在五囂的前間增添二個芋，如

「漠漠7./<.凹飛自鷺，路陰夏木:轉黃鸝」與 r 7./<.由飛自鷺'夏木l轉黃鸝」的差別，

五苦的語雷節奏是「上二下三 J 七害的是「上四下三J 或再分解為「二二三」

的節奏，那麼就格律來說，七雷詩的下五字實可與五蓄的格律完全相間，問題

只在於前加的二字該如何與下五字識諧。總究七蓄的句式節奏，第四字與五雷

的第二字是相對蠶耍的節奏關鍵位聾，故而當依例採行「拈二」的輪轉，但是，

在句首所加的兩字中的第二字也自然形成了一個前後呼應在右全篇韻律起伏的

節奏點，閣成可以依五囂的格律精神，推定七書所加的兩字的第立字亦當選循

「拈二J 之法，形成七言中名副其賞的「拈之 J 由此自五雷進展成七書可以

歸納出七言格律的規範應包含以下幾個重點:

1. r雙拈之J @: 

指七囂的第二字與第四字各依「站工」的平倒黏對之法輪轉終篇。由於「拈

二 J J之規範句與句闊的黏對關係，在七嘗一句中並現的關組「拍二」該如何調

節，雖不是「雙拈二」本身所能規範，卻是實際創作時必須商對的問題，因為，

悶組「拈二 J 並現於一句之中，在理論上當有「彼此相對」與「彼此相同 j 兩

種選擇。 f彼此相對J 的情彤乃指第二字與第四字一方甜必須分別依「平側側

平平側郎平... J 整齊的輪轉終篇，另一方面，間一句中的第二字與第四字還須

平側相對，其平樹餾示如下: (昏昏表側、@衰草)

O@O嚀。00 ， 080@000.080@000 ， 0@0嚀。00.

0@08000 ，。嚀。@OOO. 。嚀。@OOO'O@O嚀。00.

至於「彼此相間」的情形則是指第二字與第四宇平側相闊的依黏對之法輪轉終

篇，其平側鷗示如下:

O@O@OOO , 。嚀。嚀。00. 。嚀。吾吾OOO ， O@O@OOO.

@案「雙拈之」之謂是筆者比照五律的格律精神並斟酌七律的格律特質照自定，以方便領

會，詩格書中雖宋見此詞，但是卻有可堪對照者，如校然{詩議}即有 r ü"八病 s 、

f雙拈.!I載發文麓，遂有古律之別。 J 賞180 。然而，由於無論是在{詩韻}或{詩

式〉中岐然的論述與詩例都是以五會為主，此處的「雙拈J 是否部是學者推定七律的「雙

拈之J 因為缺乏其他的佐證，尚不敢定論。此外，探用「雙」字而不用「闊」或「之」
亦閻詩格中「雙」字皆是指在一旬之中的情形，如能述的「雙換蹟 J

13 
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O@O@OOO ，。轍。嚀。00 0 。嚀。轍。OO ， O@O@OOO 。

不論是那一種形式，句中的兩組「拈二」都與五律一樣遵循的是嚴格的平

倒黏對律。「拈二」是唐人之照以別於八病說的創見，也是五言格律完成的最

蠹要關鍵，由此發展出的「雙拈之」亦可謂七言格律的關鍵要素。只是「雙拈

二J 究係「彼此相對」或是「彼此相同 J 海是二者皆可，已超出五律的規範

精神"無法從五律的理論推衍，故於此先行闕疑，下文將透過實例再作議…步

的分析。

2. r上下旬第一、 5字不可聞上去入聾 J

指七言律詩一聯中每旬的第一字與下旬的第一字、每旬的第三字與下旬的

第三芋，不可向上、同去、或同入聲，至於間平聲則是許可的。此一規範是參

照前面五律只{乍到「拈二J 間未能「雙換頭」時的附帶規定，所不同的是，由

於七律形成「雙站二 J 使自然存在兩個如此情形的落點，七害的第三字是相

應於五齒的第一字，七言的第一字則是新增「拈之」所形成的。這是我們從理

論上獲得的推論，至於實踐上是否因為形成兩組「拈二」就一定探留兩組規範，

或許會有不闊的選擇與認定，但是在理論上我們沒有其他的佐設，故仍以最嚴

格的可能設定，容後再透過作品的檢證作進一步的確認。

3. r護麗 J

指七雷每聯的上句第五字與下旬的第五字不可向上、間去、或閱入聾，道

是依例遵循原本五言第三三字的「護腰」規定。就名稱而言，五雷的「議腰J 正

居於中闊的第三芋，衍成七蓄的「髏」則落在第五字上，似乎不是平均的中間

位聾，是否仍適於以「議腰 J.名之?寶劍，五雷的 r腰」既是字數的中間位置，

亦是「上二下三」的節奏位置，七育的「腰」雖非字數的中間位軍卻仍落在「上

四下五」的節奏位囂，格律規範上所謂的「腰J '自當以節奏雄律的位置為憑，

故稱之為「韓腰」仍是相當過切的。

4. r無上居J

指句末非韻腳字不得與韻僻字同聲。若更嚴格要求，則可再循「無鶴膝J

的標準，在非韻腳字間又再形成四聲送代。!I:七項規範與五雷完全相同，也是以

四聲律為標準。

14 
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綜合而言，七言的格律規範只是將五囂的「站立」增的成「雙拈二 J 來符

輝、字數擴充的需要，基本規範與精神都與五當大體相間，因此，如前所述:集

全力於聲調的調節、平倒律與自聲律並行、關鍵位置的掌握、多平聲優於多倒

聲、以及全篇音律結構整體恆的建立等原則也是一脈相承的。只是，國際字數

擴充在第二字處所增加的一組「拈二J 與原先存在於第四字的「拈立」形成了

在一句中彼此闊的相互關係，由於「拈二J 是全篇最讓聾的音韻結構落點，因

此，還一對存在於一句中的「雙拈二」該如何調節，顯然是五雷格律與七言格

律最韋耍的是異，此一問題雖然在理論上不易推薄，卻是完整的七雷格律必須

磁觸的問題，有待於一步步解決。

接績是對於上述有關七律的理論推衍進行實側的檢諦，首先檢證主晶齡《詩

格》中的標單詩例:

七言尖頭律

皇甫冉詩曰 r 開希秋水心無染，高臥寒林乎自栽。廬卒高僧留偈別，茅山

道士寄書來。燕知社日辭巢去，菊為重陽冒雨悶。殘薄何時稱獻納，臨歧終

日自通迪。」買 128

又曰 r 自喝鄙夫多野性，貧居數故半臨端。其谷雲嘻雨來茅漪，山鵲將雛上

藥欄。仙挂滿床悶不厭，陰符在籃老差看。更憐童子宜春服，花裡尋師到各

壇。」買 128(棠此為錢起〈幽居春暮書懷〉詩，全唐詩卷 239)

經過聲律的檢設，這兩當「七言尖頭律」完全合於上述「雙拈二J 、 f龍腰」、

「無上尾」以及「上下句第一、三字不可間上去入聲J 的各項規範，而「鶴膝」

的禁忌，稿例皆未遵守。並里，與五律相伺的是，兩側皆沒有「雙換頭」的情

形，似乎再一次證明較簡易的「拈二j 已將「雙換頭」取而代之、格律由繁趨

簡的走勢。至於「變拈之」則是之首皆探「彼此相對J 的形式。

混過理論的推尋與王晶齡《詩格〉中標準詩側的格律檢證，己可相當程度

肯定唐代的七言格律是溫循著「雙拈二」、「護腰J 、「無上尾 J 再加上「上

下句第一、三字不可向上去入聲」的規範進行調諧。只是詩格中的七言詩例畢

竟太少，很難由此作出定論，因此我們接續將再以「唐人選唐詩」中的七言詩

選作進一步的檢視。不過此項工作最大的問題是現存的「唐人選唐詩」各選本
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的編例無一是依體裁排列的，我們並不能髓易的確認那些七言在唐人的觀念樓

是屬於律體、那些是古髓，換當之，我們的檢證難以避免地必須先就我們的理

論作出假設，再透過總體的格律現象，斟酌判讀。因此我們的檢諸將以前述「雙

站二 J 、「無上尾」、「護腰J 、「上下句第一、三字不可向上去入J 為根本，

而其讓要性也因所居位置不同而依次還滅，故「雙拈之」可視為最起碼的七律

基準。凡是無法形成「雙拈二 j 或是在第二、第四字上克全難以形成某種規律

的，我們都傾向瞬之為古體，至於在四項規範中只略有一、二處未合者則仍歸

之於律體，另有少數作品在各項規定上皆道行無誤，唯獨在「雙拈之」上與前

述的規律不合，但是，卻又能在若即若離間自成規律，這些作品究屬古體或仍

可觀之為律體，則是可供進一步討論的課題。

在現存的十三種「唐人選唐詩」當中，有助於我們對於七雷格律檢證的厥

屬《御覽詩} <又玄集}. <才謂集〉王種@'如果我們以全合於所設規範者、

略有出律者、在變化中不失規律者共同視為七音律體的總和，貝司三書中所選七

律的合格率在《又玄集〉、《才調集〉可達七成，在《御覽詩〉則甚至可達九

成@'就數量而言， <御覽詩〉有近百萬、《又玄集》有近九十首、《才調集〉

貝司有近四百首是全合格者，這樣的合格率及詩作分攘，或許足以證明以元兢的

理論為核心所化約出來的七雷格律作為一種常規，已相當接近唐人自選當代作

品的實況。然間化約旨在「典中求同 J 方便於在一定範閻內的討論，我們有

理由相倍以「雙拈二 J 為核心的這套理論規範已建構出一個詮釋唐人格律理念

@各選本還錄七律的情形約略如下(翰林學士集}全無七雷詩; (珠英集}儘存殘卷，

其中王首七霄詩即有聽當是完全合律的，其中一首則是失黏; (丹蹋集}只有一首七霄，

格律的有多聽不合(河嶽英露集}所選亦以五言為主，在三三十幾首的七言中，仍以古

體居多，完全合格者只有五萬 1 另有六七曾是略有小疵或屬艷例之作;到了{國秀集}

七霄合於格律之作增加'ï'[達二十首之多， {且另外也有約十曾是颺於略有小疵或購變例

之作。至於{援中集}不邂七言(中興闊氣集}、{極玄集}的七言也甚少;而{玉
臺後集〉貝司旨在選樂府之作(搜玉小集}亦以五言及古體為主。盟此只有{御覽詩〉

{又玄集) (才調集〉三種具有為數眾多的七音律體可資檢譚。各集根據{唐人選唐詩

新編}傅曬琮編(挾臣:俠iffi人民教育出版社， 1996年)

@各本的合格誰不一質基因於編選者不同的編濃眉的與詩學見解，令狐楚的{御覽詩}七

律合格的比倒偏高與此書專力於律體之作，並可能以說還進星星上有撮，這從其書又名

{居新詩》、{選進詩}、{元和御覽}可以窺見一斑。參見 r (御覽詩}前記J (唐

人選唐詩新編}質363-366 。
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的場域，使我們得以貼近於唐人的聲律美學，只是，在此過程中是否也化約掉

了一些「筒中之與 J 讓我們昧於其中存在的融通與創變?格捧既是詩歌創作

的一元，格律就會隨著創作時空間衍變，格律探討的目的從來不是為了「定於

一尊 J 因此，接下來我們將再繼續探討「雙拈二J 的變化及偶有的出律現象，

以見其融道，更企國推薄一些有跡可循的變詢，追索可能的創變意涵。

凹、 r常 j 與「變J 的界限推移與拉鋸

當我們以本文所推憲章的七律理論檢證唐人選本中的規範峙，偶或出現的出

律現象，較常發生在「上下句第一字不可向上去入聲」或「龍腰 J 上，且多是

向入聲字或間去聲字的情形。極少數是在「雙拈之」上略有一、二字失黏或失

對，更於在「上下旬第三字不可同上去入聲」及「無上尾」上出律的可以說是

微乎其微。這或許可以說明園「雙拈二」而形成的閥混限制，仍以承自「五雷

第一字 J 棺當於「七言第三字」者較為還要。至於前文曾留下的「雙站立J 的

組合問題，則幾乎全是「彼此相對J 的形式，即或有時不是適當皆「彼此相對 J ' 

也沒有適當「彼此相向 J 的情形，此一現象雖不足以判定「雙拈二J 必須是「彼

此相對」的，卻足以說明儘管在理論上「雙拈二」只規範句與旬間的黏對關係，

但從五雷格律發展到七言格律峙，多數創作者已意識到新增二字與原五囂的協

調闢係是重要的，故紛紛以「彼此相對」來單顯變化。畢竟七言的宇數增多，

若能同時兼顧一句之中音律結構的凝蟻，性與變化性，當可更添韻律之笑。

凡是有格律就一定有出縛，文學以語音為媒介，格律則義於語雷現象，在

倍大的時空下，期待每個人的語言都會相間是不可思議的，龍文學創作不含有

一點融通與任性也同樣是無法想像的;更何況，由初唐至晚唐歷經三百年，文

人對於格律的認定也不可能一成不變，這些歧真自然會同樣皮映在會自作者、詮

釋者乃至於編選者身上。

變者，正所以免其創握之功，在檢證的過程中，一盤細微的紋出現象令人

難以深究，反而是一些在「雙拈二」上顯現出歧異，卻又自成規律的作品，更

易引起關注的興趣。雖然，我們也可將此類作品歸之於出律，甚至以之為古艘，
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但是，歸類似乎並非唯一的目的，這聾作品到底依循怎樣的韻律，才是最耐人

尋味的。畢竟，常規與變例寶是一體的兩器，文學創作中的格律規範乃是一項

在變化中求規律，又在規律中求變化的持續拉鋸，關於這個問題詩格書中的提

示或許可以形成一雖有意義的對照，以下將分別討論幾種情形。

我們討論的第一種情形可用杜牧(柳)@詩為例:

日落水流西復束，春光不盡柳何窮。巫娥廟裡低含雨，宋玉宅前斜帶風。

英將輸美共爭萃，深與杭花相映紅 o ~.輯上 j吳南千萬樹，幾人遊官別離中 o

11:七詩見錄於《又玄集> (真 618 )、《才調集> (頁 789) ，它的「雙拈二J 情

形是:

。嚀。@OOO ， O@O會OOOOO@O嚼。00 ，。嚀。@OOOO

O@O選舉000 ， 。嚀。@OOOO 。運會O@OOO ， O@O壩。00 。

而最普遍的「雙拈二」情形則是:

。體會O@OOO ， O@O嚀。OOOO@O嚀。00 ， 。嚀。@OOOO

O壩。@OOO ， O@O轍。OOOO@O嚀。00 ，。體會O@OOOO

爾者最大的不同之處就在於第五句承接第四句本應「相黏 J 卻形成「相對 J

但卻又不失規律的繼續對黏以終。兩相比較，常規的「雙拈三」非常整齊，甚

至是四旬以後便形成軍複，杜牧的道當(辦〉詩，則在四旬之後略作變化，但

卻又能不失黏對以終的格律精神，兩者所對照出的差異最堪玩味的是:當的句

一個段落完成了一組黏對之後，再接績的四句究應以「黏J 開始還是以「對 J

開始較佳?以「黏 j 接續則全篇齊整，以「對J 接續則較富變化，如何選擇不

免是見仁見智的事。

這首詩也見於《炙載子詩格》的討論:

(詠柳詩) : r 日落7J<.~克西很束，春光不盡柳何窮。巫娥廟裡低含雨，

宋玉宅前斜串成。 J 此後第五句第二宇合用側聲帶起，卻屑平聲，是背律也。

「不將諭芙共爭翠，深與桃花相映紅。」此是大才，不拘常格之體。《全唐

@案此詩亦晃錄於《全唐詩) ，題作(詠柳詩> ' r莫將 J f乍「不嫌(其將) J '替五百

二十二，頁5972 0 <才聽集》作「不將 J 0 
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五代詩格校考》頁 364 。

作者王叡稱道種情形?為「背律體 J 自然承認它是「背皮 J 格律的，但是又盛

讚這種作法不拘常格，是大才的表現。由此或可推知四句為一組點對完成的單

位，凹句以後以繼續相黏為常例(如元兢所示) ，改為相對則為變例，但變化

後仍須再繼以規律的輪轉，里「雙拈二J 必須向時調麓，在仍然維持基本格律

精神的前提下，形成另一種變化而不失齊蠶的韻律。

如果以四句作為一個融通變化的單位，那麼容許變過的範闊又有多大呢?

《炙骰子詩格〉中又有「玄律體」的討論:

詩云 r 入月九月蘆花飛j 土問宇全用側聲。「南無老人垂釣歸 J 上四

字全用平聲。「秋山入簾翠滴滴」律全用平。「野艇倩檻雲依依J 律全用側。

《全唐五代詩格校考》頁 364 。

玉叡在此所舉的詩倒是張志和的(漁父> '全詩及其「雙拈之」的格律園

式如下:

八月九月蘆花飛，南豁老人蠢釣歸。秋山入簾草滴滴，野艇恃檻雲依依。

O嚀。eooo ， o@o@ooooo@o@ooo ， oeoeooo o

卻把漁竿尋小徑，闊梳鶴髮對斜暉。翻賺回皓曾多事，出為儲皇定是非。

oeo@ooo ， o@o嚀。oooo@oeooo ， oeo@oooo

《全唐詩》卷五百入，頁 3492 。

就這首詩的「雙拈二」情形來看，上半首的?雙拈二j 是「彼此相同 j 的，下

半苦的「雙拈二J 是「彼此相對J 的，王叡所謂的「律全用平J 、「律全用憫」

當即指上半首該用律的第二字與第四字處全用平或全舟側@。同樣的一篇作品

在舊題宋﹒梅堯值所撰的《續金誠詩格)@中便稱之為「雙側雙平格 J 標示

@案主叡稱「秋山入簾翠滴滴J 律全用萃，但全句只有三字是平聲，詞稱「野艇倚檻蠶依
依J 律全用側，全句也只有前四字是頓u聾，故推其當指 rl雙拈之」當用律的位置。此外，

前去 r八月九月藏花飛J 上四字全用側聾 r南路老人垂釣歸」上的字全用平聾，亦
疑有小說，國為「老」字並非平聾，其欲強調的或許也是在「雙拈二」的位蠶上。

@案此書當非梅堯臣所攘，但成書將間亦不會晚於北宋末期，說見{續金鐵詩格) r解題」

{唐人選唐詩新編}賀495 。在{續金鱗詩格}中本詩聽作{釣翁) ，引用的是相同的

問句詩，賞雪08 。本文雖以唐人之論為主，但此書意在設解{金餓詩格) ，而此處又剛

好可以對照出不持時代對於詩律認定的差異，故{并論於此。
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較為清楚明晰。這種格律形式似乎是為了兼顧詩意的權變之法，但張志和投末

全當採用「雙額2雙平格 J 間是在下半首鑽回到最普遍的「雙拈二 J 形式，當

是為了避免通首「雙側雙平格」所形成的單調重複。主叡名之為「玄律體」頗

有讚其玄妙之意，也說明此種變化是極為少見的;但《續金鎖詩格〉則將之與

「四平頭格」、「兩平頭格」並列為「齊梁格J@ ，歸屬顯有不同。由成可見，

作為七律關鍵的「雙拈二」在唐代可以容許比較多元的變化搭配，到了宋代，

便不免將一些變化情形歸於「非律體」的範疇。

論到「四SjZ頭格」與「隅平頭格J 便磁觸到「雙拈三」變例最棘手的問題，

如羅隱的(曲江春感〉﹒

江頭日暖花叉開，江東行客心悠哉。高喝酒徒半彤落，終南山色空崔鬼。聖

代也知無棄物，候門未必用非才。一船明月一竿竹，家住五湖歸去來。

此詩見錄於《才鵲集} (寅 886) @ ，它的「雙拈二J 格律園式是:

O@O壩。OO ， O@O還會OOOOO@O@OOO ， O@O運會000 0

O
會

O@OOO ， O@O嚀。OOOO@O嚀。00 ，。會O@OOOO

此詩下半首的「雙拈工」是整齊的「彼此相對J 但前半首「凹句皆用平字入J@

故《纜金鋪詩格》舉為「個平頭格 J (頁 508 )的詩側，究其與常格的主要若

真在於第工字的「拈二J 都有「失對 J 的問題，而在第四字的「站工」則又分

別有一處失對，一處失黏;其實這首詩例較為特別，在《唐人選唐詩新編〉中

比較常見的「四平頭格J 是非常整齊的:

O@O嚀。OO ， O@O嚀。OOOO@O醫學OOO ， O@O嚀。00 0

亦即「雙拈二J 都是出在「失對J 問題，但每句中的第二字與第四字卻是

聲齊相對的;至於全篇的組合，有時僅此間旬，有時有八旬，分成四平頭與回

@案{續金鎖詩格}基本是對{金誠詩格}作舉例或補充說明，但是 ， (金餓詩格〉所知

的「齊梁格」只有「四平頭J 與「甫平頭J 買330 '此一「雙側雙平格」顯然又是後加
的。

@亦見於{全唐詩}卷六百五十五，頁7531 。

@草鞋此為{金鐵詩格}對「阻平頭」所作的說解。見頁330 。
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合律，或是四平頭加上凹側頭@搭配變化;如果前述「背律體J 、 F玄律體」

都是以四句為一單位作變過的調整，在八旬以上又但會「四平頭」的作品，所

呈現出的規律到底算不算「律體」呢?

與此情況相對的則是「爾平頭格 J 即「謂第一句第三句用平字入 J @, 

在《續金鎖詩格〉中乃以李白的〈登金陵鳳凰聾)的鵲半首為佛(真 508 ) 

全詩及「雙拈之」的格律圖式如下:

鳳凰臺上鳳凰避，鳳去牽空江自 i丸。吳宮花草埋幽徑，晉代衣冠成合丘。

0@08000' 。嚀。@00000@0昏昏000 ， 080@000 。

王山半落青天外，二水中分白鷺洲。總為浮宮能蔽日，長安不見使入愁。

0@08000' 。嚀。@0000080@000'0@08000 0

《全唐詩〉卷一百八十，頁 1836 0

同樣的，此詩下半首的「雙拈立j 是整齊的「彼此相對 J 冊上半首則是兩組

「站二 J 都有失黏的問題，故前形成第一與第三句都是以平聲開始，國研稱之

「師平頭J 但每句中的第二字與第四字卻又是整齊相對的，可見「雙拈二J

的調整常是闊步的。類似這種在全篇作品中包含一組「爾平頭 J 以與其它合

律的部分、或甚「四平頭」組合成篇的;以及逕以一組或一組以上「兩車頭格」

成篇的，都存在於{唐人選唐詩新編} ，如韋應物著名的《茁潤} @: 

獨憐幽草潤迪生，上有黃鸝深樹鳴。春潮嘻雨晚來急，野渡無人舟自橫。

0@08000'080@00000@08000'080@000 。

這首詩就是標準的「爾平頭 J 這些含有「繭平頭格」的作品又該如何歸類?

從唐人「背律體」、「玄律體」的詩例中提訴我們在「雙拈二j 的話對基礎上，

以四句為單位作格律的變化 J 顯然是一種展現才華的變戲。但「四平頭格J 與

「雨平頭格 J 則是分別在對或黏上作了改變，這似乎已然違背了基本的格律精

神，但是由於道些改變總是「雙拈二」同時調整，故能自成一種整齊的節律，

@案 r l2]輯:頭」之名乃仿 r [9平頭」的立麓，指「四句的第二字皆用倒字入 J 故與 r l2]

平頭」的格律蟬正相反。

@案此為{金餓詩格}對「兩平頭 J pJT作的說解。見頁330 。

@雌詩見錄於《又玄集}賞633 。
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這種情形畢竟與無規律可尋者不可聞目而語。這是否?為格律之內的繭遇，與「背

律體J 、「玄律體J 的情形文屬不時層次的問題。

自白居易《金鋪詩格〉以降，便傾向以「罵平頭」、「間平頭」作為「齊

欒格 J 的標準， <續金鍋詩格〉對於《金誠詩格〉的總承便是明麓，但就格律

而言問題並不如11:七單純，姑不論《續金鐵詩格〉又再增衍出「接關雙平格 J 將

唐人視之為律髓的作品歸於「齊梁格 J 己與唐人觀念不悶，即或是唐人自身

對於「齊梁格」或「齊梁體」的說法也幾乎無法作出單一的歸納。「齊梁體 J

的討論瞥見於王晶齡《詩格〉、咬然《詩式〉、岳居易《進去鐵詩格〉、梅堯臣

《續金誠詩格) ，也見「標錄 J 於《才調集) (頁 745 )中，但是綜考其中的

格律，由然有「兩平頭」與「間平頭 J 但是由有全無規律可循者，甚至更存

在完全合於本文所擬之律體規範者，主於咬然《詩式》貝司根本是從風格而非格

律來談「齊東詩J

我們無法由唐人「詩格」與「詩選J 中歸結出「統一 J 的「齊東格 J 的格

式，過正說明了「齊梁格J 的認定也是具有發展，陸的。唐人透過與齊欒體的對

話，尋索齊欒體異於傳統的變戲之處，從中汲取詩髏律化的滋養，早期以之較

古體更具有某種調聲規範而視之為新體的先聲，後期則以之未盡合於律體規範

而傾向與律體區別，齊東體的界限推移質與律體寬嚴為一體兩闋的問題，此一

問題雖可以從時代發展來看，但也有不能盡以時代先後來看之處。唐人早期的

「兩平頭」、 f間平頭j 或許是在律化之路上對於齊東詩的舉習，但律體常規

確立之後，復古也可能正是所以求變，出律與創變僅有一線之繭，古與新，常

與變總是交滲推倍。任何看似凝定的規律都是後人為了某些需要，基於某些理

念所歸納出來的，不時時代的人對於格律的認知便有著層層遞轉的情形。

唐人歸納「齊東格J 的多鐘轉折，實與宋人或薔明清以降推尋唐人律體一

樣，突顯的是詮釋者當代的觀域與創作的生態。道提示我們常格的認定既會與

時推移，常格與變例的界限自然也是隨著時代不斷檔遊移著。格律的本質是在

多元變化中化約出規範，又在規範中處處尋求變化，對於文學創作甜苦，格律

的凝定永遠只會是一峙的，它無法鵲起詩人求新求變的欲聾，在創作的路上，

常與變總是進行著永恆的拉鋸。
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詩的格律既是不斷與持俱蠻的，那腔作為現代人要擬作古人的格律詩時，

是否可以有問時因地制宜的不同選擇?甚至，可以汲取前人的理論精神斟酌當

代的語言特色，在今古觀域的融合下，推尋出當代語言所能創造出的詩歌聲律

之美?這當是今B格律研究無法迴澀的問題。
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