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論唐代詩格中的「八病」對律詩聲律節 
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〔摘 要〕 

在律詩聲律規範中「八病」是一個常被討論的課題。「八病」內容為「平頭」、

「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」、「大韻」、「小韻」、「旁紐」、「正紐」，其中關於聲調的

是「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」四種，是同時牽涉到漢語節奏的四種規範。

「大韻」、「小韻」、「傍紐」、「正紐」等後四種病犯，則是關係於五言詩中用字聲

母、韻母的問題。早在鍾嶸《詩品》序就提到「蜂腰、鶴膝」之名，在唐代詩格

中「八病」也被重覆的紀錄，唐人的說法如此頻繁，當可視為一種作詩的通用法

則，「八病」的意義在於對近體詩格律的完成有相當的貢獻外，對於漢語聲調節奏

的認知也有總合的探索。本文即就唐代詩格中關於「八病」的記述做對比研究，

探求異同，以體現近體詩格律在語言節奏上認知的過程與意義。  
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一、前言 

律詩是中國文學最精緻的文字創作，在單音獨體的文字意義構成之外，講求

獨特的文字聲律排列，這種井然有序的韻律與節奏，成就了律詩的形式美感，也

使律詩成為中國文學作品中之精髓，所謂「文之精者為詩，詩之精者為律」
1

這種

幽微精妙，除了表現在詩歌的內在意涵外，同時表現在詩歌的外在語言形式上。 
宋人王直方嘗云：「以聲律作詩，其末流也，而唐至今謹守之。」

2

在詩歌的發

展過程中，從永明體提倡聲律並運用在詩歌的創作以來，講究聲律的寫作技巧常

被視為「末技」、「蔽法」
3

。事實上律詩的聲律形式在唐代完成定型後，不僅是宋，

此後乃至明清，凡為近體詩者均「謹守之」。經歷時間的洗禮，這種看似機械性的

繁瑣限制與規則，使律詩在吟詠諷誦之間發揮漢語節奏特性，以達口吻調利的感

知效果。這種聲律審美的追求千年不墜，除了是詩歌聲律格律完備的展現外，就

另一層面來說，也是從詩歌作品實踐中印證漢語本身的內在節奏哲學。 

這種效果其實不僅展現律詩的聲律特徵，在某些程度上甚至影響詩歌內容的

結構安排，〔清〕冒春榮很清楚指出：「唐人多以句法就聲律，不以聲律就句法，

故語意多曲，耐人尋味。」
4

所謂「以句法就聲律」是依聲律變化而安排句式，所

以創造出耐人尋味的曲折語意。因為受限於聲律的要求，詩人無法以自然語言「順

筆寫去」──順筆寫去的句式安排和一般語言一樣，一目了然，就無法達到詩的

「意味」。詩句中有許多句式，常是在聲律消極的限制與要求下，轉化成積極的造

語法則，這種由聲律法則演繹而創造無限可能的詩歌句法，甚至左右詩歌的內涵。

杜甫「晚節漸於詩律細」就這一點而言，聲律之於律詩就不僅是一種限制，也是

                                                 
1

 〔元〕方回著，李慶甲集評校點：《瀛奎律髓彙評》上冊（上海：上海古籍出版社，2005

年），頁 1。 
2

 〔宋〕王直方：《王直方詩話》，收入郭紹虞：《宋詩話輯佚》（台北：華正書局，1981

年），頁 101。 
3

 鍾嶸《詩品序》謂：「故使文多拘忌，傷其真美」見〔梁〕鍾嶸著，王叔岷箋證：《鍾嶸

詩品箋證稿》（台北：中央研究院文哲所，1992 年），頁 111。皎然《詩式》：「後之

才子，天機不高，為沈生蔽法所媚，懵然隨流，溺而不返。」見〔唐〕皎然著：《詩格》，

收入張伯偉：《全唐五代詩格彙考》（南京：鳳凰出版社，2005 年），頁 223。 
4

 〔清〕冒春榮：《葚原詩說》，卷 1（台北：新文豐，1996 年），《叢書集成三編》，

頁 176。  
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一種積極的創造動力。 
詩歌形式從語言的自然性吟詠，到自覺性創作

5

，這種自覺是來自於對文學作

品中語音的客觀對待，將語音視為獨立於語意之外的認知與追求，其中必經過漫

長的時間發展。以律詩這種聲律格式而言，是通過怎樣的歷程？經過怎樣的變遷？

是藉由怎樣的方式？才逐漸找到控制漢語的節奏關鍵？得以完成這種形式的審美

原則？ 

沈約作為四聲的提倡者，對於音律的安排有一番見解： 

 

夫五色相宜，八音協暢，由乎玄黃律呂，各適物宜，欲使宮羽相變，低昂

互節，若前有浮聲，則後須切響，一簡之內，音韻盡殊，兩句之中，輕重

悉異，妙達此旨，始可言文。……自靈均以來，多歷年代，雖文體稍精，

而此祕未睹，至於高言妙句，音韻天成，皆暗與理合，匪由思至。
6

 

 

「宮羽相變，低昂互節」沈約提出聲律應有的變化原則，當是聲調呈現對應式的

交錯安排，而對應的位置在前後、在「一簡之內」、「兩句之中」；對應的關係有「低

昂」、「輕重」、「浮聲」、「切響」，雖然我們無法確定這些用語所指的實際語音，就

字面而言當是一種強調對比的聲音效果；這種原則之下的「高言妙句」似乎極其

神秘，此音韻的協調性乃契合天機自然而成，並非由思慮至。 

劉勰《文心雕龍》聲律篇對詩歌的聲律節奏提出一原則性的看法： 

 

                                                 
5

 此處所謂自覺性，沿襲魯迅以來所稱六朝時代為「文學自覺的時代」之概念而來。2003

年袁行霈先生的《中國文學史》引申說：「所謂文學的自覺有三個標誌：第一、文學從

廣義的學術中分化出來，成為獨立的一個門類……第二，對文學的各種體裁有了比較細

緻的區分，更重要的是對各種體裁和風格特點有了比較明確的認識……第三、對文學的

審美特徵有了自覺的追求。」 
6

 《宋書‧謝靈運傳論》見《宋書‧列傳》新校本，卷 67，列傳第 27。中央研究院漢籍電

子文獻瀚典全文檢索系統 2.0 版（http://hanji.sinica.edu.tw/index.html?），所據紙本為楊家

駱主編：《新校本二十五史》（台北：鼎文書局，1986 年），以下引《二十五史》均據

此資料庫。 
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聲畫妍蚩，寄在吟詠，滋味流於字句，風力窮於和韻。異音相從謂之和，

同聲相應謂之韻。韻氣一定，則餘聲易遣；和體抑揚，故遺響難契。
7

 

 

又說： 

 

凡聲有飛沈，響有雙疊，雙聲隔字而每舛，疊韻雜句而必睽；沈則響發而

斷，飛則聲颺不還，並轆轤交往，逆鱗相比，迂其際會，則往蹇來連其為

疾病，亦文家之吃也。
8

 

 

劉勰認為聲音的美醜表現吟詠之中，所謂文章中的「滋味」、「風力」等內在的本

質也都藉由字句吟誦中流露表現出來。而「異音相從謂之和，同聲相應謂之韻」

也揭櫫「和」與「韻」是文學聲律中所致力追求的完美表現。對於聲調的美與節

奏的和諧要錯綜搭配，以避免重複單調，要像轆轤交往運轉無礙，像逆鱗相比安

穩妥善。其中「雙聲隔字而每舛，疊韻雜句而必睽」是最具體的明確指示：「雙聲」

有連用規則若非為雙聲詞連用，而雙聲中間隔他字分開使用是有損音律之美的；

「疊韻」在句中雜亂安置也違背語調的流轉和暢。但劉勰並未說明究竟如何才能

做到「轆轤交往，逆鱗相比」，這大槪正是因為語音聲律乃屬「神明樞機」不易掌

握，這與沈約「音韻天成，皆暗與理合，匪由思至」看法一致。 

然而當明白了原則是什麼，知道了原因為什麼，接下來當要追問應當如何做，

才能避免「往蹇來連其為疾病」的「文家之吃」。這一點在唐人詩格中有大量關於

聲律病犯的限制，從上官儀《筆札華梁》到鄭谷等人的《新定詩格》
9

，張伯偉以

「規範詩學」為唐代的詩學核心，詩格成為指導人們如何作詩，如何將語言材料

通過特殊的安排方式而能成為文學作品的工具書。在這些聲律規範中，明確而具

體條例化的就是「八病」，而「八病」中的前四病，即「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、

「鶴膝」，是同時牽涉到詩中前後字句調聲的位置，換言之實際影響律詩格律節奏

的就是八病中的前四種。 

早在鍾嶸《詩品》序有：「至平、上、去、入，則余病未能；蜂腰、鶴膝，閭

                                                 
7

 〔梁〕劉勰著，范文瀾：《文心雕龍注》（北京：人民文學出版社，1958 年），頁 552-553。 
8

 同前註。 
9

 見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》所收。 
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里已具。」提到「蜂腰」、「鶴膝」是在當時已有的情形，但卻未見詳細的敘述。

在唐代詩格中「八病」被重覆的紀錄，唐人的說法過如此頻繁，當可視為一種作

詩的通用法則，以至獨孤及批評當時人「以「八病」、「四聲」為梏拲，拳拳守之，

如奉法令」
10

，可見「八病」在唐代的影響。站在詩學發展的歷程而言，「八病」

的「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」、「大韻」、「小韻」、「旁紐」、「正紐」對於

近體詩格律的完成有相當的貢獻。本文即就唐代詩格中「八病」的記述做對比研

究，以漢語言的韻律特性為基礎，探究重出說法之異同，重現近體詩格律完成的

過程。 

二、關於八病之前人研究 

齊梁間有周顒、沈約等人著書論作，提倡四聲理論與寫作實踐之間的配合，

應當是無疑的，然至於「八病」的討論則分歧而複雜。究竟而言「八病」問題大

致有幾項討論的重點，其一：「八病」由何人所提出？是否由沈約提出？其二：「八

病」的內容為何？「八病」內容是否有歷時性的演化過程？其中「八病」是否由

沈約提出，雖非本文直接處理的問題，但確是引起本文動機的關鍵。 

「八病」」是由沈約所提出大約是沿襲唐人之舊說，目前所見「八病」與沈約

連結而說皆起於唐人的文獻資料如： 

 

盧照鄰《南陽公集序》：「八病爰起，沈隱侯永作拘囚」
11

 

皎然《詩式》明四聲：「沈休文酷裁八病，碎用四聲，故風雅殆盡。」
12

 

封演《封氏聞見記》：「永明中，沈約文詞精拔，盛解音律，遂撰《四聲

譜》。文章八病，有平頭、上尾、蜂腰、鶴膝」
13

 

 

                                                 
10

 〔唐〕獨孤及：〈檢校尚書吏部員外郎趙郡李公中集序〉，《毘陵集》，卷 13（台北：台灣

商務印書館，1965 年），《四部叢刊初編》，集部 148，縮印宋刊本，頁 82。 
11

 〔唐〕盧照鄰著，祝尚書箋注：《盧照鄰集箋注》（上海：古籍出版社，1994 年），頁 323。 
12

 見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 223。 
13

 〔唐〕封演：《封氏聞見記》（台北：新文豐《叢書選集》，1984 年），頁 15。 
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近代學者也依據唐人舊說以「八病」為沈約所創，如：郭紹虞、劉大白、張伯偉

等
14

；日人清水凱夫〈沈約八病真偽考〉文中經過細密的考察更確定以為「八病為

沈約所始創」
15

。 

然而「八病」」是否由沈約提出，在唐之前未有文獻直接證明。鍾嶸《詩品》

序有：「至平、上、去、入，則余病未能；蜂腰、鶴膝，閭里已具。」僅提到「蜂

腰」、「鶴膝」二名，「閭里已具」說明「蜂腰」、「鶴膝」在當時十分普遍。〔隋〕

王通《中說‧天地》：「上陳應劉，下述沈謝。分四聲八病，剛柔清濁，各有端序」

始見沈約與八病於前後文同時出現，但依據文意這並不指沈約即創立八病
16

，宋代

阮逸注即指出：「四聲韻起自沈約，而八病未詳」。的確據《梁書‧沈約傳》、《南

史‧周顒傳》等記載，沈約著有《四聲譜》、周顒著有《四聲切韻》，這說明他們

發現了四聲，但是，在現存的著述中，卻未見提及他們與八病的關係，故清代紀

昀以為「八病」為沈約所創之說乃唐時人之說法，紀氏在《沈氏四聲考》說： 

 

按齊梁諸史，休文但言四聲五音，不言八病，言八病自唐人始。所列名目，

惟《詩品》載蜂腰、鶴膝二名；《南史》載平頭、上尾、蜂腰、鶴膝四名，

                                                 
14

 郭紹虞〈聲律說考辨〉：「可見唐人舊說都認為八病是沈約所定的。用四聲來訂韻，才能

做到更精密的『同聲相應』；用『八病』來求『和』，也勉強可以做到所謂『異音相從』，

由於定韻提出了積極的標準，沈約又編了《四聲譜》……至於求和呢？沈約就只從消極

方面提出了一些條件」見郭紹虞：《照隅室古典文學論學》（台北：丹青出版社，1985 年），

頁 561。又劉大白〈關於「八病」的諸說〉：「南齊永明年間，沈約、王融、謝脁諸人，

創了所謂八病的禁忌」見劉大白：《白屋說詩》，收入《舊詩新話》（台北：莊嚴出版社，

1977 年），頁 207。張伯偉〈詩格論〉：「……八病說實為沈約所提出，這是無可懷疑的」

（見《全唐五代詩格彙考》，頁 8）。 
15

 〔日〕清水凱夫：〈沈約八病真偽考〉，見清水凱夫著，韓基國譯：《六朝文學論文集》（重

慶:重慶出版社，1989 年），頁 194-211。 
16

 原文為李百藥與文中子論詩，自謂已達作詩之法，文中子不以為然：「伯藥見子而論詩，

子不答。伯藥退謂薛收曰：「吾上陳應劉，下述沈謝，分四聲八病，剛柔清濁，各有端序，

音若塤箎，而夫子不應，我其未達歟？」見〔隋〕王通著，〔宋〕阮逸注：《中說》（台

北：中華書局《四部備要》35 冊，聚珍仿宋版排印本，1966 年），頁 2。 
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其大韻、小韻、正紐、旁紐之說王伯厚但據李淑《詩苑類格》
17

，不知淑

又何本？似乎輾轉附益者，相傳已久，無從究詰，姑仍舊說存之。
18

 

 

清水凱夫在〈沈約八病真偽考〉而後另著〈沈約聲律論考──探討平頭、上尾、

蜂腰、鶴膝〉、〈沈約韻紐四病考──考察大韻、小韻、傍紐、正紐〉
19

兩文，其中

將沈約作品逐一檢視其聲律，結果發現沈約雖自詡精通音律
20

，然其作品中卻出現

大量犯「八病」的情形
21

。這個結果導致往後研究兩種可能的推論：一是：「八病」

並非沈約所創；其二：沈約時代的病犯規則並非等同於目前所知「八病」。劉躍進

以為在唐代，近體詩初興，官府以詩賦取士，人們談詩論藝風氣興盛，詩歌的聲

律問題的考究日趨細密。「八病之說很可能就是在這樣的文化背景下提出來的。因

為有齊梁聲病理論作為基始，所以很難把它視為隋唐人的獨創，於是人們上溯齊

梁，自然而然地攀附到了創立聲律說而聞名於世的沈約。」
22

至於「八病」的實質

內容從永明（483-493）到唐代（618-907）近四百年中是否是全為齊梁舊說，十分

可疑，或許是歷經多年在創作實踐中逐步增衍而成的。對於此蔡瑜在〈唐詩律化

的理論進程〉中認為「聲律說本來就經過一段相當的發展階段」因此若以討論唐

人所認可的聲律標準而言，八病的原創者為何人並非重點，凡在唐人詩格中具體

討論的都視為唐人觀念
23

。本文亦在此原則下以唐人詩格中有明確「八病」理論闡

述為依據
24

。 

                                                 
17

 《詩苑類格》原書已佚，八病之語見王應麟《困學紀聞》引。 
18

 紀昀：《沈氏四聲考》二卷（台北：新文豐，1985 年），《叢書集成新編》，第 40 冊，畿

輔叢書本，頁 419。 
19

 〔日〕清水凱夫著，韓基國譯：《六朝文學論文集》，頁 212-270。 
20

 《宋書‧謝靈運傳論》：「自騷人以來，此秘未睹」。《梁書》卷 13：「以為在昔詞人，累

千載而不寤，而獨得胸襟，窮其妙旨，自謂入神之作」。 
21

 以第一字與第六字同聲病犯為例：沈約的一百零三首五言詩中有六十九首不符合規則，

共一百七十二個犯則，符合規則的詩不過三十四首。見清水凱夫著，韓基國譯：《六朝文

學論文集》，頁 224。 
22

 劉躍進：〈四聲八病二題〉，見劉躍進：《永明文學研究》（台北：文津出版社，1992 年），

頁 349。 
23

 蔡瑜：〈唐詩律化的理論進程〉，見蔡瑜：《唐詩學探索》（台北：里仁書局，1998 年），

頁 25。 
24

 版本內容以張伯偉：《全唐五代詩格彙考》；〔日〕遍照金剛著，盧盛江校考：《文鏡秘府
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三、詩格中關於八病之名稱及次序 

隨著聲律論的提出與發展，齊梁間興起了「病犯」之說，這是站在對聲律知

識有客觀了解的基礎上，運用聲調、聲部、韻部等條件構成一種限制性的規範。《文

鏡祕府論》中以「病犯」稱為文之病，《天卷‧序》：「沈侯、劉善之後，王、皎、

崔、元之前，盛談四聲，爭吐病犯，黃卷溢篋，緗帙滿車。」類似的說法見於該

書《西卷‧論病》：「顒、約已降，兢、融以往，聲譜之論鬱起，病犯之名爭興。

家製格式，人談病累。」「病累」與「病犯」仍有所差別，「病累」為泛說，如《顏

氏家訓‧文章》：「江南文制，欲人彈射，知有病累，隨即改之」鍾嶸《詩品》上

〈張協〉評：「文體華淨，少病累」。「累」者同「纍」字《說文》謂：「一曰大索

也」引伸為拘系、捆綁，如：《孟子‧梁惠王下》：「係累其弟子」
25

所謂文之病累，

即泛指文章中有瑕疵或累贅的缺失。「病犯」一詞則有專門用法，特別指定齊梁因

聲律論而起的種種規格限制。「病」《說文》：「疾加也」《儀禮‧既夕禮》：「疾病外

內皆埽。」注：「疾甚曰病。」
26

本意是指重症。「犯」《說文》謂：「侵也」犯字本

言犬犯人，引伸為干陵違逆之稱。《周禮‧大司馬》：「犯令陵政則杜之」注：「犯

令者，違命也」有侵害損害之意。「病犯」兩字連用做為一種合義複詞，在意義上

前一字被後一字所描述，像句子中主語和謂語的關係，所以「病犯」是特指違反

了某些約定，侵害了某些規則的文病。至於有那幾種病？違反的規訂為何？在中

唐以前相關的文獻記載並不多見。重新檢視從齊梁到唐關於聲律病犯討論有以下

數種： 

 

1. 鍾嶸《詩品》序有：「至平、上、去、入，則余病未能；蜂腰、鶴膝，閭里

已具。」 

2. 隋王通《中說‧天地》：「上陳應劉，下述沈謝。分四聲八病，剛柔清濁，

各有端序。」 

3. 初唐李延壽《南史》卷 48《陸厥傳》：「時盛為文章，吳興沈約、陳郡謝朓、

                                                                                                                             
論彙校彙考》（北京：中華書局，2003 年）為準。 

25

 見《十三經注》(1815 年阮元刻本)，孟子注疏，卷第 2下，梁惠王章句下。中央研究院

漢籍電子文獻瀚典全文檢索系統 2.0 版（http://hanji.sinica.edu.tw/index.html?）。以下引十

三經注均據此資料庫。 
26

 見《十三經注》(1815 年阮元刻本)，儀禮注疏，既夕禮第十三，卷 40。同上註。 
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琅邪王融以氣類相推轂，汝南周顒善識聲韻。約等文皆用宮商，將平上去入四聲，

以此制韻，有平頭、上尾、蜂腰、鶴膝。」 

4. 唐劉知幾《史通》外篇卷 18〈雜說下〉：「自梁室之季，雕蟲道長。平頭上

尾，尤忌于時；對語儷辭，盛行於俗。」 

5. 盧照鄰《南陽公集序》：「八病爰起，沈隱侯永作拘囚。」 

6. 殷璠《河嶽英靈集敘》說：「夫能文者，匪謂四聲盡要流美，八病咸須避之。」
27

 

7. 封演《封氏聞見記》：「永明中，沈約文詞精拔，盛解音律，遂撰《四聲譜》。

文章八病，有平頭、上尾、蜂腰、鶴膝，以為自靈均以來此秘未睹。」
28

 

 

由以上所載可歸納出幾個結論：一、聲律「病犯」最早出現的記錄是鍾嶸所

提出「蜂腰」、「鶴膝」，而「平頭」、「上尾」的名稱到唐才出現。二、雖然王通《中

說》最早提到「八病」，是「病犯」有八種，但最初只見「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、

「鶴膝」四種名稱，其他並未得見。三、「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」四種

名稱依身體位置先後為序。然而在唐代詩格中論及「大韻」、「小韻」、「傍紐」和

「正紐」等四病在早期的記載卻不得見。這似乎暗示著八病的前四項：「平頭」、「上

尾」、「蜂腰」、「鶴膝」更重於單獨討論聲紐或韻母的後四項。以下就唐代詩格中

有關聲律「八病」的名稱或異名及次序做一整理： 

 

《筆札華梁》稱〈文病〉，僅「鶴膝」有內容敘述，其餘僅存次第、名目
29

。 

《文筆式》稱〈文病〉，有具體內容。在「第八，正紐」之後，尚有「第九，

水渾病」、「第十，火滅病」、「第十一，木枯病」、「第十二，金缺病」、「第十三，

闕偶病」、「第十四，繁說病」多這六病，其中「第十三，闕偶病」、「第十四，繁

說病」與文意安排有關的弊病外；其餘皆為前後句位置相應之字聲律相犯之病。《文

筆式》在文病之後又列有〈文筆十病得失〉，在「上尾」之後另加「隔句上尾」、「踏

發聲」兩種
30

。 

《詩格》（舊題魏文帝）直接稱〈八病〉，有簡略內容。其中次序略異；「正紐」

                                                 
27

 殷璠：《河嶽英靈集》，見傅璇琮：《唐人選唐詩新編》（西安：陜西人民教育出版，1996

年），頁 108。 
28

 封演：《封氏聞見記》，頁 15。 
29

 見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 64。 
30

 同前註。頁 88-91。 
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在前，「旁紐」在後
31

。   

《詩髓腦》稱〈文病〉，有具體內容。在〈文病〉之「八病」之後又另列八病：

「八者何？一曰齟齬，二曰叢聚，三曰忌諱，四曰形迹，五曰傍突，六曰翻語，

七曰長擷腰，八曰長解鐙。」其中「齟齬」病是與聲律有關；「長擷腰」、「長解鐙」

是句法問題，其他是文意、字形等問題
32

。 

《金鍼詩格》曰：「詩有八病」其後僅存八病名目並無內容
33

。 

《續金鍼詩格》曰：「詩有八病」
34

，有簡略內容。 

《文鏡秘府論》有〈文二十八種病〉、又有〈文筆十病得失〉是目前所見在唐

代文獻中對八病描述最詳盡的資料
35

。所以擴大為二十八病是因為記錄的不限於聲

律上的病犯，而是廣泛蒐羅所有作詩當必免的問題，舉凡文意、句法、字形等種

種。例如其中納入了《詩中密旨》的六種非關聲律的文病：「詩有六病例：一曰齟

齬病，二曰長擷腰病，三曰長解鐙病，四日叢雜病，五日形跡病，六日反語病。」

和另外八種病格：「犯病八格：一曰支離病，二曰缺偶病，三日落節病，四曰叢木

病，五曰相反病，六曰相重病，七曰側對病，八曰聲業病。」
36

因其他和本文無直

接關係暫且存而不論，本文僅討論與聲律相關的前十病：「一曰平頭，或一六之犯

名水渾病，二七之犯名火滅病。二曰二上尾，或名上土崩病。三曰蜂腰，四曰鶴

膝，五曰大韻，或名觸絕病。六曰小韻，或名傷音病。七曰傍紐，亦名大紐，或

名爽絕病。八曰正紐，亦名小紐，或名爽切病。九曰水渾，十曰火滅九曰木枯，

十曰金缺。」
37

 

                                                 
31

 同前註。頁 107。 
32

 同前註。頁 120-123。 
33

 同前註。頁 353。 
34

 同前註。頁 524-526。 
35

 其文曰「洎八體、十病、六犯、三疾，或文異義同，或名通理隔，卷軸滿機，乍閱難辨，

遂使披卷者懷疑，搜寫者多倦。予今載刀之繁，載筆之簡，總有二十八種病，列之如左。

其名異意同者，各注目下後之覽者，一披總達。」見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，

第 2 冊，頁 907-908。 
36

 見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 191-194。 
37

 其於文病為：十一曰闕偶，十二曰繁說，或名疣贅，十三曰齟齬，或名不調。十四曰叢

聚，或名叢木。十五曰忌諱，十六曰形跡，十七曰傍突，十八曰翻語，十九曰長擷腰，

或名束。二十曰長解鐙，或名散。二十一曰支離，二十二曰相濫，二十三曰落節，二十

四曰雜亂，二十五曰文贅，或名涉俗。二十六曰相反，二十七曰相重，二十八駢拇。見
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以下另以唐代詩格中有關八病的名稱或異名及次序以表列之： 

 

次序 名稱 

筆札華梁 

（僅鶴膝

有說明） 

文筆式 詩格（魏） 

詩髓腦 

（鶴膝下

無說明） 

金鍼詩格 

（僅存名

目無說明） 

續金

鍼詩

格 

文鏡祕府

論 

一 平頭       
（水渾病） 

（火滅病） 

二 上尾       土崩病 

三 蜂腰    鶴膝    

四 鶴膝    蜂腰    

五 大韻       觸絕病 

六 小韻       傷音病 

七 傍紐   正紐    
大紐， 

爽切病 

八 正紐   旁紐    
小紐， 

爽切病 

 

目前所見唐代詩格關於「八病」的記載中「大韻」、「小韻」、「傍紐」、「正紐」等

四種病犯是都列於八病中的後四項；而在早期有關八病的文獻，這普遍存在唐代

詩格中的後四病均不見記載。例如在鍾嶸《詩品》序、初唐李延壽《南史‧陸厥

傳》或封演《封氏聞見記》
38

只提及「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」前四病。 

因為早期文獻中並未有記載「大韻」、「小韻」、「傍紐」、「正紐」之名，諸多

詩格中也都將這四病在列於後段，因此就詩作病犯的重要性或嚴重度的意義上似

乎沒有前四項那般的重要。 

                                                                                                                             
盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 907-908。 

38

 鍾嶸《詩品》序：「至平、上、去、入，則余病未能；蜂腰、鶴膝，閭里已具。」見王叔

岷箋證：《鍾嶸詩品箋證稿》，頁 112；《南史》卷 48，《陸厥傳》：「約等文皆用宮商，

將平上去入四聲，以此制韻，有平頭、上尾、蜂腰、鶴膝。」見《二十五史》，中央研究

院漢籍電子文獻瀚典全文檢索系統；封演《封氏聞見記》：「文章八病，有平頭、上尾、

蜂腰、鶴膝」，頁 15。 
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這一點推測在詩格對八病的解釋中也可得到印證。《詩髓腦》中稱「上尾」為

「巨病」，並說「齊、梁以來，無有犯者」、「若犯者，文人以為未涉文途者也」
39

；

《文鏡祕府論》論二十八病中亦稱上尾「此為詩之疣，急避。」
40

。《文鏡祕府論》

在論「蜂腰」時有「凡一句五言之中而論蜂腰，則初腰事須急避之」
41

語，尤其特

別值得注意的《詩髓腦》論「蜂腰」有謂：「此病輕於上尾、鶴膝，均於平頭，重

於四病。清都師皆避之。已下四病，但須知之，不必須避。」《文鏡祕府論》也有

相同的記載。這說明「蜂腰」此病犯之嚴重性和平頭一樣，比上尾、鶴膝輕；「重

於四病」是說重於其他尚未提及的四病。其後明白指出其他四病，是指「已下四

病」也就是排序在前四病之後的「大韻」、「小韻」、「傍紐」、「正紐」。這後四病「但

須知之，不必須避」。可見八病之中以上尾、鶴膝為重，平頭、蜂腰次之；而大韻、

小韻、傍紐、正紐是最輕微的。 

就詩格中的記載來看後四病的確沒有前四病那麼嚴重，雖然都不是非避不可

的病犯，仍然輕重有別，其構成病犯的嚴重程度，正是依大韻、小韻、傍紐、正

紐順序而排列的。例如《文鏡祕府論》論大韻，引元氏語：「此病不足累文，如能

避者彌佳。若立字要切，於文調暢，不可移者，不須避之。」
42

這裡說明大韻能避

免就避免，若在選字用意上有特殊處而不可更動，則不須要迴避大韻的問題。另

《文筆式》謂小韻：「然此病雖非巨害，避為美」
43

；《詩髓腦》認為小韻的嚴重性

不及大韻，而且唐代都不以小韻的問題為病句累文：「此病輕於大韻，近代咸不以

為累文」
44

；而傍紐更輕於小韻：「此病更輕於小韻，文人無以為意者」
45

甚至文人

都不在意傍紐所出現的狀況了。至於正紐列為八病的最後，據《詩髓腦》所載，

當時大家只是知道有此一說聊備一格，並沒有認真去迴避：「正紐：此病輕重，與

                                                 
39

 《詩髓腦》：「齊、梁以前，時有犯者。齊、梁以來，無有犯者。此為巨病。若犯者，文

人以為未涉文途者也。」見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 119。 
40

 盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 932。 
41

 同前註。頁 951。 
42

 同前註。頁 1005。此元氏概指元兢，其考釋謂：「元氏曰：此以下至「不須避之」，元兢

說。」 
43

 《文筆式》，見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 87。 
44

 《詩髓腦》，見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 120。 
45

 同前註。 
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傍紐相類，近代咸不以為累，但知之而已」
46

，《文鏡祕府論》對後四病總括而論：

「韻紐四病，皆五字內之瘕疵，兩句中則非巨疾，但勿令相對也。」八病的前四

種，即「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」是關於五言詩句中聲調位置的安排，

後四病都是關係於五言詩中用字聲母、韻母的問題；在一句五個字之中出現聲母、

韻母相同或相近的字，總是會有字音過度重覆的問題，若在兩句十個字中間出現，

因為兩語音相似字的相間距離加大，所以音近重覆的問題就不嚴重。這也具體呼

應《文心雕龍．聲律》篇所說的「雙聲隔字而每舛，疊韻離句其必睽」的規則。 

照理論而言，任何一個聲母都可以跟任何一個韻母互相組合，再配合四聲以

形成不同的音節，以現代漢語語語音學來說，漢語有二十一個聲母
47

十六個韻母，

四種聲調，以音節的單位來說，總共可發出一千三百四十四個音節；以教育部公

布的國語辭典中所收一萬一千個九百中文字計算
48

，約平均每三十五個字會對應到

一個不帶聲調的相同音節；而每九個字會對應到一個帶聲調的相同音節。但漢語

語音事實並非如此，有些音節在現代漢語中並不存在
49

，漢語目前實際上有辨義性

的音節只有約四百個左右，所以在真實語音現象中，平均約每三十字會對應到一

個帶聲調的相同音節。若僅以二十一個聲母而論，平均約有五百六十六個字會對

應到相同的聲母；以十六個韻母而論，約會有七百四十四字會對應到相同的韻母，

所以就單音節的特質而言，漢字語音無論在聲、韻、調上，重複的情況十分普遍。

而聲、韻重複出現的機率是明顯高於聲調的。 

若以漢語言單音獨體的基本構成來推測，在中古時期聲、韻、調上的重複現

象應也存在。此處以周祖謨《唐五代韻書集存》
50

中的所提供的基本數據來看： 

 

 

                                                 
46

 同前註。 
47

 關於聲母韻母的數量，此處採用國立台灣師範大學國音教材編輯委員會：《國音學》（台

北：正中書局，2008 年）以注音符號字母標音法討論之。 
48

 據《教育部重編國語辭典修訂本》收入單字筆數為 11930筆。見《教育部重編國語辭典

修訂本》台灣學術網路第 4 版 ver.2，2007 年 12 月。http://dict.revised.moe.edu.tw/ 
49

 《國音學》第六章第三節，〈拼音條例〉：「由於某些聲母或某些韻母在發音部位方面的不

協調，很難拼成一個音節。例如：舌面前音ㄐ、ㄑ、ㄒ這組聲母，就很難直接跟合口的

ㄨ音合拼」同前註，頁 230。 
50

 據周祖謨：〈考釋〉，《唐五代韻書集存》，下編（台北：台灣學生書局，1994 年）。 
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書名 分卷 分韻 收字 成書年代 

切韻 5 193韻 12158字 隋文帝仁壽元年（西元 601） 

刊謬補缺切韻 5 195韻 16955字 唐中宗神龍二年（西元 706） 

唐韻 5 204韻 15000字 
唐玄宗天寶十年（西元 751）

（天寶本） 

廣韻 5 206韻 26194字 
宋真宗大中祥符元年（西元

1008） 

 

若以《唐韻》15000 字分入 204 韻計，每韻約有七十四字；若以《廣韻》26194 字

分入 206 韻，每韻約有一百二十七字。再以漢語聲母所訂的最早的「三十字母」

聲母或宋人等韻圖所通行的「三十六母」
51

以《唐韻》15000 字分入三十字母計，

平均每字母下約五百字；《廣韻》26194 字分入三十六字母，平均每字母下約字七

百二十八字。雖然這並無法證明唐代當時實際語音情形，但可推測中古時期漢字

語音在聲、韻上，重複的可能性極大。 

由於有以上考慮，所以唐詩格八病中關於聲、韻重複出現的「大韻」、「小韻」、

「傍紐」、「正紐」就沒有前四病那麼嚴重，不是非避不可的病犯，因為動輒近數

百字的同聲或同韻，可能想迴避也不容易。再以「三十字母」（或「三十六字母」）

對 204韻（或 206韻）來推論，一句中同聲的機率又大於同韻；兩句之中因句子空

間較大可能稍為舒緩些，但必也是同聲機率大於同韻，因此我們或可以據此解釋

有關韻的病犯嚴於聲的並犯，所以「大韻」、「小韻」、「傍紐」、「正紐」是依病犯

的嚴重度而排序的。 

若說八病的排序是依照病犯的輕重而論的，那麼顯然前四病應當是上尾為第

一，鶴膝次之、平頭或蜂腰再次之，然而前四病並未以此為序，其先後為「平頭」、

「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」，此前四病的名稱是比照身體部位而命名的，因此其順

                                                 
51

呂介儒《同文鐸》：「大唐舍利刱字母三十，後溫首座益以孃、床、幫、滂、微、奉六母，

是為三十六母。」見林尹：《中國聲韻學通論》（台北：黎明書局，1982 年），頁 52。目

前對從敦煌石室發現的「三十字母」一般看法是其資料來源有二，一是另一唐代殘卷「歸

三十字母例」（編號：斯 0512），一是「守溫韻學殘卷」（編號：伯 2012）。「守溫韻學殘

卷」標頭署「南梁漢比丘守溫述」八字。羅常培認為「此三十字母乃守溫所訂。今所傳

三十六字母，則為宋人所增改，而仍託諸守溫者。」周祖謨《唐五代韻書集存》認為「歸

三十字母例」為唐人所作，但確切年代不可知。由此可見三十字母在唐代出現已有成說。 
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序也是依照身體結構而言：先頭、尾、次言腰、膝，這恐怕是一個比較合理的臆

斷。 

如前述八病中的後四病，在詩格中的次序大都為「大韻」、「小韻」、「傍紐」、

「正紐」；其中只有舊題魏文帝撰的《詩格》第七為「正紐」、第八為「傍紐」。檢

視文字內容，發現列於《詩格》「正紐」的內容及例證混雜為其他詩格中「傍紐」、

「正紐」的例證。《詩格》「正紐」的內容為： 

         

謂十字中有「元」字，又用「阮」、「願」、「月」字是犯。古詩：「我

本良家子，來嫁單于庭。」「家」與「嫁」字，乃是犯也。 

 

他家詩格中若以「十字中有「元」字，又用「阮」、「願」、「月」字是犯」之例者

多名為「傍紐」，如《文鏡祕府論》：「五言詩一句之中有『月』字，更不得安『魚』、

『元』、『阮』、『願』等之字，此即雙聲，雙聲即犯傍紐。」《文筆式》、《續金鍼詩

格》類同。若以後句「古詩：『我本良家子，來嫁單于庭。』『家』與『嫁』字，

乃是犯也。」之例者，多名為「正紐」，如《文鏡祕府論》：「『家』、『嫁』是一紐

之內，名正雙聲，名犯正紐者也。」《文筆式》、《續金鍼詩格》亦同。舊題魏文帝

撰的《詩格》之排序第七的「正紐」，內容有其他家列為「傍紐」者，也有其他家

列為「正紐」者；因其內容的不同，其次序也與其他不同。「傍」字本義《說文》

為「近也」，《康熙字典》引《廣韻》：「側也」，無論「側」或「近」都是與「正」

相對而言的；換言之「傍紐」相對於「正紐」都是聲母相近的旁系聲紐，關於其

內容的異同將在下一節討論。 

在《文鏡祕府論》「大韻」又名「觸絕病」；「小韻」又名「傷音病」；「傍紐」

又名「大紐」；「正紐」又名「小紐」，「正紐」、「傍紐」又同為「爽切病」。 

「大韻」又名「觸絕病」，除《文鏡祕府論》外，《文筆眼心抄》在「大韻」

之後有論「觸絕」：「謂趣有餘文觸絕正韻，是。此即大韻同」
52

「餘文」當指一句

中除韻字之外的九字，「正韻」是指當押韻處的韻字，這是說其他九字中若有抵觸

韻字，就算是犯了「大韻」。這與他家詩格對大韻的解釋是一致的，如《文筆式》：

「大韻詩者，五言詩若以『新』為韻，上九字中，更不得安『人』、『津』、『隣』、

                                                 
52

《文筆眼心抄》，見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 4 冊，頁 2035。 
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『身』、『陳』等字。既同其類，名犯大韻。」
53

 

「觸」字在《說文》解釋為「牴也。」為以角撞物；又可引申解釋為冒犯，《漢

書》〈元帝紀〉：「去禮義，觸刑法」
54

。「絕」字，《說文》解為「斷絲。从糸从刀

从卪，象不連體絕二絲。」《康熙字典》引《博雅》：「斷也」；又引《玉篇》：「滅

也」。所謂「觸絕病」當指觸犯正韻，而使原本的語言節奏為之斷絕的弊病。 

《文心雕龍》〈聲律篇〉曰：「同聲相應謂之韻」說明詩中的用韻主要功能在

以同樣的韻尾聲音形成前後呼應以達成一種語言節奏的形式美感，朱光潛的具體

說法是：「韻的最大功用在把渙散的聲音聯絡貫串起來，成為一個完整的曲調，它

好比貫珠的串子，在中國詩裡這串子尤不可少。」
55

五言詩句押韻以十字為一串，

除形式之外還有一種預期的心理感知作用，若其他九字不在預期的節奏位置上出

現與韻字相同的聲音，勢必干預原本的節奏，而形成一種斷絕。 

此外「觸絶」的名目可能據《淮南子．天文訓》：「共工與顓頊爭為帝，怒而

觸不周之山，天柱折，地維絶」簡化其字面語意而來，有謂「把本韻作為『天柱、

地維』，而把除本韻外九字中和本韻同韻之字看作『共工』」也有「不把本韻作為

『天柱』『地維』，而認為『把句子看作天柱地維，而中間斷絶』」的說法
56

。若以

觸不周之山比喻觸犯，「地維絕」指稱韻腳遭破壞而原本賴以維繫聲音關係斷絕。

韻腳為詩的基礎，第十字在一句之末，就像土地基石。又「上尾病」又別稱「土

崩病」，上尾是指五言詩第五字不得與第十韻字同聲。《書．洪範》曰：「五行，一

曰水，二曰火，三曰木，四曰金，五曰土。」「土」的順序在五行之末，因此這病

犯又稱為土崩。同理第十字韻腳為詩的基礎而第十字在下如土地，若其他九字又

                                                 
53

《文筆式》，見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 86。 
54

 《漢書．元帝紀》元年三月詔：「去禮義，觸刑法，豈不哀哉。」，頁 278。中研院漢籍

電子文獻瀚典全文檢索系統 2.0 版。 
55

 朱光潛：〈韻與詩句構造〉，見朱光潛：《詩論》（台北：正中書局，2002 年，台二版），

頁 204。 
56

 盧盛江校考《文鏡秘府論彙校彙考》「大韻」引《札記續記》：「觸絶的名目可能據《淮南

子‧天文訓》『共工與顓頊爭為帝，怒而觸不周之山，天柱折，地維絶』，此病和大韻同，

因此，可能是把本韻作為『天柱、地維』，而把除本韻外九字中和本韻同韻之字看作『共

工』。」又引《譯注》：「『觸絶』之名，可能用《淮南子‧天文訓》『昔者共工與顓頊爭為

帝，怒而觸不周之山，天柱折，地維絶，天傾西北』」，但不認為把本韻作為「天柱」「地

維」，而認為「把句子看作天柱地維，而中間斷絶」。《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，

頁 1002。 
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多一個與韻腳相同的韻，原本賴以維繫的地基遭到觸犯破壞，以致斷絕。這或許

是「觸絶」命名可能。 

小韻」又名「傷音病」。「傷音」較容易理解，即謂有傷音律。據《文筆眼心

抄》「小韻」後有「傷音」其下有注云：「謂不當是目中間自犯，是。此即小韻同。」
57

「謂不當是目中間自犯」應與「除韻以外，而有迭相犯者」意思相同，是說除本

韻外九字中，不得有兩字同韻互相自犯而傷害音律，故名傷音也。 

「傍紐」又名「大紐」；「正紐」又名「小紐」，「正紐」、「傍紐」又同為「爽

切病」。「傍」字，《說文》謂：「近也」此處可解釋為相近的、臨近的的聲紐；又

舊題魏文帝《詩格》作「旁紐」，「旁」字說文作「溥也」有廣大之意；所以「傍

紐」似可試為相臨近的聲紐互犯，若此則範圍是較「正紐」廣泛的。「正紐」則謂

聲母依平上去入四聲為一紐，自然相犯的範圍較小，所以「傍紐」「正紐」也又名

「大紐」、「小紐」應是指其可以互相為犯的範圍之大小。 

若以「大韻」「小韻」之前例來看，大小亦可謂犯病的輕重，較為嚴重者為大，

排序在前；較輕微者為小，排序於後，大小意義如此當無誤。另外「傍紐」「正紐」

同又名為「爽切病」。《文筆眼心抄》在「正紐」後有「爽切」下注：「謂從平至入，

同氣轉聲為一紐，是。此即正紐傍紐同」此處說正紐、傍紐都是討論聲母同紐的

問題，所以也同稱為「爽切」。「切」當指四聲發明之後的反切之法。「爽」若為動

詞義為敗傷、敗壞。康熙字典引《廣雅‧釋詁》三：「爽，敗也。」又《楚辭‧招

魂》：「厲而不爽些。」王注：「楚人名羹敗曰爽。」又可引申為違反，如《國語‧

周語》有：「昔昭王娶于房，曰房後，實有爽德。」《新唐書蔣乂傳》：「安有釋縗

服，衣冕裳，去堊室，行親迎，以凶瀆嘉，為朝廷爽法？」
58

所以「爽切」即為違

反反切之法。既然正紐、傍紐都是討論聲母同紐的問題，何以要分為兩組病犯討

論？而又有相同的別名？關於「傍紐」、「正紐」其內容異同的辨正，將在下一節

討論。 

 

                                                 
57

 《文筆眼心抄》，見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 4 冊，頁 2036。 
58

《新唐書，列傳》，新校本，卷 132，列傳第 57，蔣乂。見中研院漢籍電子文獻瀚典全文

檢索系統 2.0 版。 
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四、詩格中八病之具體內容 

本節將唐代詩格中「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」、「大韻」、「小韻」、「旁

紐」、「正紐」的敘述做對比性的討論，其中或繁簡有別，或例證殊異，可見聲律

論在唐代所呈現出的樣貌，在這些理論異同之處也透露五言詩聲律格式化的形成

架構。以下將一一討論上述各家病犯內容
59

。 

平頭 

列為八病之首的是「平頭」，綜合各家之論，原則上「平頭」指「五言詩第一

字不得與第六字同聲。第二字不得與第七字同聲」在《文筆式》、《詩髓腦》、《文

鏡秘府論》其定義之後都有「同聲者，不得同平上去入四聲，犯者名為犯平頭。」

這句話中的「同聲者」是指除四聲聲調之外，單就聲母韻母發音相同的狀況之下，

是要避免平上去入四聲又相同的，簡言之應當避免同音字在相對位置的重複出現。 

平頭既言第一字與第六字及第二字與第七字的問題，因此可看出是平頭以十

個字為考慮基準，此上承於沈約：「一簡之內，音韻盡殊；兩句之中，輕重悉異。」

的具體表現，可以說平頭的聲調考量，除了前後時間性之外，還開展一聯兩句是

律詩聲律上下「聯」空間性的概念。 

《文鏡祕府論》除了基本說明外，另有：「或曰：沈氏曰：『第一、第二字不

宜與第六、第七同聲。若能參差用之，則可矣。』謂第一與第七、第二與第六同

聲，如「秋月」、「白雲」之類」並舉〈高宴〉詩：「秋月照綠波，白雲隱星漢。」
60

說明這樣前兩字為「平入」與「入平」「於理無嫌也」是可以被接受。此處「第

一、第二字與第六、第七字同聲」的說法和「第一字與第六字及第二字與第七字」

的著眼點是有所不同的，後者是將句首兩字分別考慮，而前者「第一、第二字與

第六、第七字」則是將前後兩句句首兩字各視為一組，這理除了單音字規律性節

奏的原則外，還呼應了漢語雙音詞的結構現象，所以「秋月」、「白雲」這樣的雙

音詞「平入」與「入平」參差改變順序，其實並無犯平頭之病的。 

《詩髓腦》和《文鏡祕府論》另提出較寬鬆的原則：「上句第一字與下句第一

字，同平聲不為病，同上去入聲，一字即病。若上句第二字與下句第二字同聲，

                                                 
59

 為行文便捷，本節僅保留討論部份，詩格原文不再轉抄，以省篇幅。 
60

 見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 923。 
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無問平上去入，皆是巨病。」這裡有兩個關鍵重點：一是將原先前述「五言詩第

一字、第六字」擴大範圍成「上句第一字與下句第一字」；二是平頭病有輕重幾個

不同的層級：最輕的是上下兩句第一字同是平聲，根本已不稱為病了所謂「疥癬

微疾，不為巨害」；較重的是上下兩句第一字同為上去入三聲，「一字即病」；最嚴

重的是上句第二字與下句第二字同聲，無問平上去入，皆是巨病。三是由第二點

發展看來，表示兩句第一字同為平聲時可接受；第二字則無論如何是不可鬆動，

換言之對第二字的要求是嚴於第一字的。平頭之「頭」照理講應為第一字，這裡

所謂的「頭」已明顯的轉為第二字，每句第二字才是判斷病犯的關鍵，這也是符

合漢語音步節奏的
61

，這樣的語音節奏也使得五言詩上二下三句式成為最普遍的結

構。 

再回頭看把原本關於第一句、第二句（五言詩第一字、第六字）的論點擴大

成上下句（上句第一字與下句第一字）的問題；若配合元競《詩髓腦》「調聲之術」

的「換頭」觀之，則其道理是一致的，所謂換頭者： 

 

此篇第一句頭兩字平，次句頭兩字去上入；次句頭兩字去上入，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，自初以終篇，名為雙換頭，是最善也。若不可得

如此，則如篇首第二字是平，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，其第一字與下句

第一字用平不妨，此亦名為換頭，然不及雙換。又不得句頭第一字是去上

入，次句頭用去上入，則聲不調也。可不慎與歟！此換頭，或名拈二。拈

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。 
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 漢語音步：漢語是以雙音節為一音步，一個音步就是一個韻律詞。參考馮勝利：《漢語韻

律句法學》（上海：上海教育出版社，2000 年），頁 44、頁 89。 
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由此可看出同聲相犯不限於第一句第二句，凡上下相聯之出句對句，均以第二字

為遞換聲調的基準，此即創造出律詩聲律「黏對」之具體觀念，這是律詩格律奠

基的基礎理論
62

。 

此外《舊題魏文帝詩格》謂：「句首二字並是平聲是犯」此處以一句內的起首

二字同平聲為病，與諸家說法產生根本原則上的不同，故暫略而不論。 

上尾 

八病中列序第二的上尾，是指五言詩第五字與第十字不得同聲；換言之即是

第一句的末字，與第二句的末字不得同聲。上尾與平頭一樣，也是以十個字為考

慮基準。犯上尾有一種現象是例外而可以被允許的；《文筆式》以「蕩子到倡樓，

秋庭夜月華。桂葉侵雲長，輕光逐漢斜。」為例，說若以「家」代「樓」，此則無

妨。《詩格舊題魏文帝》所引證的詩例就直接更改了：「蕩子到娼家，秋庭夜月華。

桂華侵雲長，輕光逐漢斜。」並說明「家」字與「華」字同聲，是韻即不妨。但

是其後又說「若側聲，是同上去入，即是犯也」這句話有些語意不明，此處緊接

平聲連韻而說，以平聲「是韻即不妨」的例外而言，側聲連韻是否也不為犯？若

側聲同上去入均為犯是否指兩句尾側聲而不連韻而言？關於這個疑問在《詩髓腦》

《文鏡秘府論》中提供了解答：兩書均以「青青河畔草，綿綿思遠道」為例，說

明第五字與第十字若是連韻而聲相同者，就不算是病。「草」、「道」正是側聲而連

韻。五言詩第十字往往是韻腳，此處上尾的規定是要求第一句末字和韻腳不能同

聲，但是首句入韻則不在此限，這也是律詩格律中的要項。 

《詩髓腦》謂：「齊、梁以前，時有犯者。齊、梁以來，無有犯者。此為巨病。

若犯者，文人以為未涉文途者也。」《文鏡祕府論》亦稱上尾「此為詩之疣，急避。」

可見是嚴重之病犯。參考日人清水凱夫〈沈約聲律論考──探討平頭、上尾、蜂

腰、鶴膝〉統計沈約的五言作品，犯上尾者僅三例，是可以吻合以上的說法的
63

。 

而在《文鏡秘府論》中又言「上句第五字是平聲，則下句第十字不得復用平

聲，如此病，比來無有免者。」如上所述「上尾」是嚴重之病犯，又何以「無有

免者」？造成結論如此不同的差別在於對上尾出現的位置判斷不同，明顯的《詩

                                                 
62

 許清雲：〈中國文學史遺漏之唐近體詩興盛因素〉，《東吳中文學報》第 11 期（2005 年），

頁 65-85。 
63

 見清水凱夫，韓基國譯：《六朝文學論文集》，頁 229、附表 3〈沈約五言詩犯則表〉。 
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髓腦》以為上尾所謂第五字與第十字是指第一句與第二句的句末，而《文鏡秘府

論》則以五言詩中上下聯的「上句與下句」末字，那後者犯上尾的可能就大增了。

《文鏡秘府論》引一段沈氏說法： 

         

沈氏亦云：「上尾者，文章之尤疾。自開闢迄今，多慎不免，悲夫。」若

第五與第十故為同韻者，不拘此限。即古詩云：「四座且莫諠，願聽歌一

言。」此其常也，不為病累。其手筆，第一句末犯第二句末，最須避之。
64

 

 

此處前稱「第五與第十同韻者，不拘此限」，後云「第一句末犯第二句末，最須避

之。」兩者所指似乎不同，所謂巨病當指首兩句同聲相犯為是，若是發生在詩文

之中就不免一時失查以致造成於「無有免者」了。 

王力《漢語詩律學》中，認為近體詩出句限用仄腳，對句限用平腳，除首句

入韻的情形外，本來沒有雷同的可能，所以「自然要認『第五字與第十五字同聲』

為上尾了。」
65

以唐詩格來看諸家上尾之說法病無太大出入，隨著律化的成熟，首

句第五字與第十字同聲的上尾「齊、梁以來，無有犯者」且「第五字與第十五字

同聲」在詩格中另有「鶴膝」一名，故王力於此之說似乎以後代律詩的觀念去檢

驗詩格中上尾之定義，似乎有誤。 

蜂腰 

蜂腰詩是指五言詩一句之中，第二字不得與第五字同聲。蜂腰是以一句為考

察單位，不同於平頭、上尾是以兩句十字為考量。 

《文鏡祕府論》提到蜂腰中有「初腰」是更重要的病犯：「凡一句五言之中而

論蜂腰，則初腰事須急避之。復是劇病。若安聲體，尋常詩中，無有免者。」所

謂「初腰」可能是第一句二五字相犯的情形，是一種嚴重的大病。察《文筆式》

有〈文筆十病得失〉中的「蜂腰」即特別指第一句中，第二字、第五字不得同聲。

換言之除第一句外其他句較為寬鬆。《文鏡祕府論》謂此病犯之嚴重性和平頭一

樣，比上尾、鶴膝輕；但重於另外四病。在此可見八病之中以上尾、鶴膝為重，

平頭、蜂腰次之；而旁紐正紐大韻小韻最輕。 
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 見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 923。 
65

 王力：《漢語詩律學》（又名《詩詞曲作法》）（台北：宏業書局，1985 年），頁 130。 
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蜂腰的問題可被視為句中的上尾位置，《文鏡祕府論》：「此是一句中之上尾。

沈氏云：『五言之中，分為兩句，上二下三。凡至句末，並須要煞。』即其義也。」

蜂腰之名因「兩頭粗，中央細，似蜂腰也」就字面而言若二、五字同聲為粗，則

中央第三字因異聲顯得單薄纖細；兩個節奏點之間的字為「腰」，兩個節奏點的字

同聲，是謂「兩頭粗」，而兩個節奏點之間的字為「中間細」。再者五言句若再分

兩句，是為上二下三，上二字為一段落，下三字為一段落，第二、五字分別是上、

下兩段落的結尾，居關鍵位置，第二字與第五字若同聲，其聲調效果就如同小型

上尾。《文鏡祕府論》引沈氏之語「並須要煞」「煞」就是指結尾，一直到曲都保

有「煞尾」這種說法。 

蜂腰二、五字相犯與後來律句的實際是二、四字不同聲的現象並不一致，《文

鏡祕府論》另引劉滔論賦頌時謂：「第二字與第四字同聲，亦不能善。此雖世無的

目，而甚於蜂腰。」此處由蜂腰的二五字而注意到二四字的問題，若以語言節奏

而言，第四字也是雙音詞的節奏點，理當受到重視，劉滔甚至認為其重要性是甚

於蜂腰的，可惜二四字不得同聲相犯的情行，卻不像其他八病的聲病問題有一個

明確的稱謂，劉滔之言大概是近體詩第二字第四字不同聲最早的契機了
66

。 

《詩髓腦》提出如第二字與第五字同去上入，皆是病，平聲非病也。此處可

看出五言詩中是獨厚平聲字的，從之前的平頭有：「上句第一字與下句第一字，同

平聲不為病，同上去入聲，一字即病。」上尾有：「若側聲，是同上去入，即是犯

也」《文鏡祕府論》曾引劉滔語說明平聲在使用上的一些現象： 

 

平聲賒緩，有用處最多，參彼三聲，殆為太半。且五言之內，非兩則三，

如班婕妤詩云：『常恐秋節至，涼風奪炎熱。』此其常也。亦得用一用四。

若四，平聲無居第四。如古詩云『連城高且長』是也。用一，多在第二。

如古詩云『九州不足步』，此謂居其要也。然用全句平，止可為上句，取

固無全用。如古詩云『迢迢牽牛星』，亦並不用。若古詩云『脈脈不得語』，

此則不相廢也。
67

 

                                                 
66

 施逢雨：〈單句律化：永明聲律運動走向律化的一個關鍵過程〉（《清華學報》新 29 卷 3

期，1999 年，頁 301-320）曾以齊梁詩人作品為考察，認為對劉滔二四句不同聲是五言

詩走向律化的關鍵。 
67

 見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 956。 
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劉滔在此指出平聲字在音韻上具有「賒緩」的特色
68

。平聲字因為有此音韻特色，

在詩中用得特別多，數量上和其餘三聲字的總合差不多；五言詩中用兩個到三個

平聲字，是普遍的常態。也有一些例子是一句中用一個平聲字；用一個平聲字時，

該平聲字多居於第二個字，因第二字是重要的節奏點；有時也有一句中用四個平

聲字，此時平字最好不要安排在第四字，換言之有四個平聲字的詩句中第四字一

定是令一個異聲字。最後若全句五字都為平聲，最好是上句，不要在下句。這裡

說明了平聲廣泛運用的情形，或許也正是近體詩普遍為平韻的原因。同時平聲每

每與上去入對舉，隱含平仄二元的論點。 

鶴膝 

鶴膝詩指五言詩中第五字不得與第十五字同聲。以「兩頭細，中央粗，似鶴

膝也。以其詩中央有病。」而得名。鶴膝的五字與十五字，就是指第一句末字、

第三句末字，這是聲律跨度最大的考量，是以四句二聯作為討論基礎的。這裡「兩

頭」指第五字和第十五字，「中央」指第十字。是第五字與第十五字的兩頭同聲，

等於把押韻的第十字夾住，兩端的聲調單調一致，突顯第十字的押韻特別強，第

十字為「膝」，因上下兩句尾字同聲，第十字夾於其間，是為「中間粗」，因其粗，

看似「鶴膝」，這種現象被認為是不協律的。 

《筆札華梁》說以第三句為例只是舉其綱要準則是「舉其大法耳」，除第一三

句外「但從首至末，皆須以次避之。若第三句不得與第五句相犯，第五句不得與

第七句相犯」換言之相鄰近兩聯的出句末字，均不得同聲。《文鏡祕府論》也說：

「皆次第相避，不得以四句為斷。」此云第三句者，舉其大法耳。但從首至末，

皆須以次避之，若第三句不得與第五句相犯，第五句不得與第七句相犯，以此類

推，不以四句為限。 

上述蜂腰言第二字第五字同聲為「兩頭粗，中央細」；此鶴膝第五字第十五同

聲卻為「兩頭細，中央粗」同聲與粗細之間的定義關係看來並不是絕對的，而是

取決於相對關係。蜂腰同聲為「粗」，因在同一句中距離相近之故；鶴膝以中央為

押韻字為粗，同聲兩頭又為細，同聲與粗細之間關係前後並不一致，容易混淆。《文

                                                 
68

 郭紹虞在《聲律說考辨》中根據目前平上去入四聲讀法擬測四聲的大概：就調值講，當

時的所謂四聲，是把每個字的讀音，分為平上去入四種：昔人有分四聲法的歌訣，即所

謂「平聲平道莫低昂」，謂此類讀音一直可以延長下去，所以稱「平」。（見郭紹虞：《照

隅室古典文學論學》，頁 542。） 
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鏡祕府論》就提到：「蜂腰、鶴膝，體有兩宗，各互不同。王斌五字制鶴膝，十五

字制蜂腰，並隨執用。」可見原有同名異質的混用，但基本觀點應是不外前述二

種。 

鶴膝論句末尾字的關係，因此若與上尾互相參看可以知一、二、三句的句末

關係是韻腳字（第二句）與非韻腳（第一句）不能相犯；非韻腳（第一句）與非

韻腳（第三句）也不能相犯，是要求句末的聲調變化。 

大韻 

所謂「大韻」是指五言詩兩句十字之中，其他九字中不得與韻字同韻。各家

詩格都做此說，惟《續金鍼詩格》謂：「重疊相犯也」重疊是指重疊押韻。以廣韻

查之詩例，也都符合定義。如《文筆式》之說明，例以「新」為韻，上九字中，

更不得安「人」、「津」、「隣」、「身」、「陳」等字；以廣韻查之，均在上平聲十七

真韻；舉例詩曰：「紫翮拂花樹，黄鸝閑绿枝。思君一歎息，啼淚應言垂。」其「枝」、

「垂」為韻字，屬上平五支韻，而第七字「鸝」也屬於五支韻，是犯了「大韻」。

又如：「遊魚牽細藻，鳴禽哢好音。誰知遲莫節，悲吟傷寸心。」「音」、「心」是

韻字，屬下平聲二十一侵韻；第七字「禽」、第十七字「吟」也屬下平聲二十一侵

韻。 

另外舊題魏文帝《詩格》之例為古詩：「端坐苦愁思，覽衣起四遊。」和古詩：

「胡姬年十五，春日正當壚。」「愁」與「遊」、「胡」與「壚」是犯也。「愁」與

「遊」為下平聲十八尤韻；「胡」與「壚」為上平聲十虞韻。其他諸家大致類同。 

《文筆眼心抄》在「大韻」之後有注：「謂本韻之外九字內用同韻字，是。或

名觸絶病」，此處對大韻的定義並無疑義，「觸絶病」在前節已討論，也可成說。

惟在〈校注〉中有：「此注是對《論》（指《文鏡祕府論》）「蜂腰」條首段說明的

概括。」
69

似乎「大韻」與「蜂腰」有混淆處。如前所論「蜂腰」之病應指五言詩

中二、五字之犯；今查《文筆式》「大韻」所舉之詩例，其他九字中與韻字相犯者

多在第七字，如： 

 

黄鸝閑綠枝 

啼淚應言垂 

                                                 
69

 《文筆眼心抄》，見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 4 冊，頁 2035。 
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鳴禽哢好音 

悲吟傷寸心 

 

《文鏡祕府論》並說：「若前韻第十字是「枝」字，則上第七字不得用「鸝」字」，

此處特別指出「第七字」，若以一句五字論，第七字即為第二句的第二字，正吻合

二、五字相犯的「蜂腰」病。但若如此，何須另立「大韻」之病？查《文筆式》

所舉之詩句恰巧均為韻句的二、五之犯，《文鏡祕府論》的說法只是點出例證中犯

病字居於「第七字」位置，而非限定「第七字」不得與韻字同聲，否則「大韻」

似可改為：「十字之中『第七字』不得與韻字同韻，而其他八字則不在此限。」再

者制舊題魏文帝《詩格》中之詩例「端坐苦愁思，覽衣起四遊」、「胡姬年十五，

春日正當壚」分別為第四字、第一字與韻字相犯，並不僅限「第七字」，《文鏡祕

府論》另舉「十字內犯者，古詩云：『良無槃石固，虛名復何益。』即『石』、『益』

是也」也是第四字犯本韻，由是可說明「大韻」和「蜂腰」並不同，亦不容混淆。 

《文鏡祕府論》論「紫翮拂花樹，黃鸝閑綠枝」句，有「今就十字內論大韻」

語，又謂：「通二十字中，並不得安『籭』、『羈』、『雌』、『池』、『知』等類。除非

故作疊韻，此即不論。」另引劉氏語：「若一句內犯者，曹植詩云：『涇渭揚濁清。』

即『涇』、『清』是也。」、
70

由此看來「大韻」似乎有以五字論之，有十字論之，

有二十字論之三種說法。以曹植詩而言，出於《又贈丁儀王粲》詩前四句：「從軍

度函谷，驅馬過西京。山岑高無極，涇渭揚濁清。」
71

「涇渭揚濁清」為第四句本

屬韻句，因此「涇」、「清」相犯也合於「十字之內」原則
72

；若以五言詩，雙句押

韻而言，第十字與第二十字均為韻字，故以二十字論之也不相悖。 

《文鏡祕府論》又有「除非故作疊韻，此即不論」，是說若同韻字為疊韻字則

                                                 
70

 據盧盛江校考此劉氏當為劉善經。見《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 1006。 
71

 曹植詩《又贈丁儀王粲》：「從軍度函谷，驅馬過西京。山岑高無極，涇渭揚濁清。壯哉

帝王居，佳麗殊百城。員闕出浮雲，承露概泰清。皇佐揚天惠，四海無交兵。權家雖愛

勝，全國為令名。君子在末位，不能歌德聲。丁生怨在朝，王子歡自營。歡怨非貞則，

中和誠可經。」同前註。 
72

 據《廣韻》的韻目「清」屬下平聲十四清韻，「涇」屬下平聲十五青韻，在《廣韻》清韻

和青韻並不通用，屬相鄰之韻，此處依句意判斷乃將「涇」、「清」視為同韻。若以平水

韻言《又贈丁儀王粲》詩，「京」、「清」、「城」、「兵」、「名」、「聲」、「營」、「經」同為八

庚韻。〔宋〕陳彭年、林尹校訂：《新校宋本廣韻》（台北：黎明文化，1982 年）。 
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不在此「大韻」病犯的限制。疊韻有語意上的既定意義，自然不可拆解，劉勰說

也「疊韻離句其必睽」。若疊韻字與「大韻」衝突時，是以疊韻為優先考慮的，更

精確的說，若「大韻」要包容疊韻字，其疊韻字的犯韻必在十字中的第九個字，

也就是第九第十字形成疊韻，這樣是不算病犯的。另從「大韻」的嚴重性來說其

實不算巨病，《文鏡祕府論》有謂：「若立字要切，於文調暢，不可移者，不須避

之」疊韻既以語意為重，也可視為「立字要切」、「不可移者」的具體表現。 

小韻 

「小韻」和「大韻」一樣，都是關於同韻的病。不同處是「大韻」是與韻字

同韻相犯，「小韻」是五言詩除韻字之外的二句九個字中，使用了同韻的字而相犯。

《文筆式》舉兩首詩說明，一為：「搴簾出戶望，霜花朝瀁日。晨鶯傍杼飛，早燕

排軒出。」另一為：「夜中無與語，獨寤撫躬歎。唯慙一片月，流彩照南端。」
73

詩

例中「望」「瀁」同屬去聲四十一漾部，「與」「語」同屬上聲第八語部。「中」與

「躬」同平聲東韻，「慙」屬下平聲二十三談韻，「南」屬二十二覃韻，兩韻或其

時可通用，故曰犯小韻。舊題魏文帝《詩格》以「薄帷鑒明月，清風吹我襟。」

為例，說「九字中有『明』字，又用『清』字是犯」《廣韻》「明」屬下平聲十二

庚部，「清」屬下平聲十四韻清部，兩字在廣韻之前可能是被認為是同部之韻。 

如果是疊韻字則不算是犯「小韻」，如「悵望」「徙倚」是可以通融的。《文鏡

祕府論》：「若故為疊韻，兩字一處，於理得通，如『飄颻』、『窈窕』、『徘徊』、『周

流』之等，不是病眼。若相隔越，即不得耳。」其理由也與上述之「大韻」相同，

也是以疊韻語意為主要考量；但是如果非疊韻語，而且中間隔有他字就不被允許，

劉勰所謂「雙聲隔字而每舛」之理用於「小韻」亦可相通。 

《文筆式》「小韻」中又有「居五字內急，九字內少緩」之說，《文鏡祕府論》

例舉五字內犯者與十字內犯者，前者為曹植詩：「皇佐揚天惠」即「皇」、「揚」是

也；後者為陸士衡《擬古歌》云：「嘉樹生朝陽，凝霜封其條。」即「陽」、「霜」

是也。「皇」下平聲十一唐韻，「揚」下平聲十陽韻，此處當以兩韻通用；「陽」、「霜」

均屬下平聲陽韻，故言犯小韻。雖然此處五字內犯者和十字內犯者之例子分開，

                                                 
73

 此詩見《文筆式》〈文病〉之第六小韻，據張伯偉：《全唐五代詩格彙考》第一句為「夜

中無與語」（見《全唐五代詩格彙考》，頁 87）。；另見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙

考》〈文二十八種病〉第六小韻所引詩第一句為「夜中無與悟」（見《文鏡秘府論彙校彙

考》，第 2 冊，頁 1009）。 
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但沒有說明五字內和十字內的差別。以《文筆式》的解釋，是指五字之中有小韻

情形是比較緊危急的，九字之中的小韻，因文字空間距離較大，所以小韻所帶來

的聲音重疊的現象比較緩和。所謂緩急是就相對性而言，在小韻的五字十字之中

討論的緩急，若是與「大韻」相較則是「此病輕於大韻」；若放到八病之中就並不

算是嚴重的問題。所以《文筆式》謂「此病雖非巨害，避為美」《詩髓腦》亦謂「近

代咸不以為累文」故諸家並不以小韻為大病。 

傍紐 

「傍紐」的名稱與內容定義，多有混淆。如：《文筆式》中以為五言詩句中「雙

聲卽犯傍紐」，而後又說「據傍聲而來與相忤也，然字從連韻，而紐聲相參」，如

此解釋，所引起的問題是「傍紐」只討論聲母還是也必須顧及韻母？而詩格中各

家所舉例證又有不同，以致「傍紐」的解釋多義，並不一致。 

首先先設定此處所謂「紐」和聲母有關，其因為一、紐原為聲母的別稱，二、

前兩病分別為「大韻」、「小韻」接下來是應論及聲紐的問題是合理的，三、而且

從詩格各家所舉例證來看是和「聲」有關。但此處「紐」還有另一意義，和聲母

字母稱為「聲紐」不一樣，在傳統聲韻學裡聲母相同就是同聲紐，在病犯論中數

個字同「一紐」並不僅是聲母相同而已，而是當某種條件相同的狀況下，有些同

聲母的字才可被視為一紐，是怎樣的一組字可成一紐？據《文鏡祕府》天卷「調

四聲譜」載： 

 

諸家調四聲譜，具例如左。平上去入配四方： 

東方平聲平伻病別  南方上聲常上尚杓 

西方去聲祛麮去刻  北方入聲壬衽任入 

凡四字一紐。 

或六字總歸一紐。紐《玉篇》：「女九切，結也，束也。」 

皇晃璜  鑊  禾禍和 

滂旁傍  薄  婆潑紴 

光廣珖  郭  戈果過 

荒恍侊  霍  和火貨 
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上三字，下三字，紐屬中央一字，是故名為總歸一入。
74

 

 

此處「紐」字之意取《玉篇》解釋為收束之意，此處指聲母和韻母同樣平上去入

順序連接四字一組的文字。而「調四聲譜」所載「一紐」有兩種情形：一為「四

字一紐」，一為「六字總歸一紐」。「四字一紐」以所列舉之例證判斷「平伻病別」、

「常上尚杓」、「祛麮去刻」、「壬衽任入」是聲母韻母發音相同的字但是聲調不同，

聲調分別為平上去，再配一相對應的入聲字，以成四字一組。「六字總歸一紐」則

把「紐」視為六字之中間樞紐，中間字亦為入聲，前三字與後三字聲母韻母也相

同，所不同的是前三字韻尾收音都有聲隨韻母「~ng」，也就是帶有鼻音的「陽聲」，

而同一紐的下三字則是不帶有鼻音聲隨韻母的「陰聲」75。由以上「調四聲譜」可

知，「傍紐」之所以意義混淆原因之一是因為「四字一紐」或「六字總歸一紐」兩

種定義就有所不同，原因之二是無論「四字一紐」或「六字總歸一紐」都和連韻

有關，不僅是單純的聲母雙聲的關係，因此使「傍紐」的說法更形複雜。 

分析諸家對「傍紐」的說法大致原則上可分以下兩種情形： 

1.雙聲 

如《文筆式》、《詩髓腦》、《續金鍼詩格》、《文鏡秘府論》等： 

 

五言詩一句之中有「月」字，更不得安「魚」、「元」、「阮」、「願」

等之字。此卽雙聲，雙聲卽犯傍紐。（文筆式） 

       

「魚」、「月」是雙聲，「獸」、「傷」並雙聲，此即犯大紐。所以即是，

「元」、「阮」、「願」、「月」為一紐。（文鏡秘府論） 

                                                 
74

「調四聲譜」，見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 1 冊，頁 41-53。 
75

 此處以「陽聲」指帶收鼻音，「陰聲」為不帶鼻音，有陰陽同入之說，見林尹：《中國聲

韻學通論》（台北：黎明文化，1982 年）有謂「陰聲陽聲及入聲之支配」，頁 119-124。

又周祖庠《新著音韻學》：「古代哲學理念是上為陽，下為陰。鼻在上，故為陽；口在下，

故為陰。而入聲韻塞音韻尾只有持阻階段，沒有除阻階段，元音發出後立即成阻，聽上

去似乎有急促收回之感，故古人稱之為入聲。入者，內也，使之入內也，納也。」見周

祖庠：《新著音韻學》（上海：辭書出版社，2003 年），頁 45。 
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一句中已有「月」字，不得着「魚」、「元」、「阮」、「願」字，此是

雙聲，即為傍紐也。詩曰：「丈人且安坐，梁塵將欲起。」「丈」「梁」

之類，即謂犯也。（續金鍼詩格） 

 

傍紐者，一韻之內，有隔字雙聲也。又若不隔字而是雙聲，非病也。如「清

切」、「從就」之類是也。（詩髓腦） 

 

劉氏
76

曰：傍紐者，即雙聲是也。譬如一韻中己有「任」字，即不得復用

「忍」、「辱」、「柔」、「蠕」、「仁」、「讓」、「爾」、「日」之

類。（文鏡秘府論） 

 

如曹植詩云：「壯哉帝王居，佳麗殊百城。」即「居」、「佳」、「殊」、

「城」，是雙聲之病也。（文鏡秘府論） 

 

由以上例證來看，聲母相同即為雙聲，在五言詩中兩個字聲母相同即為犯「傍紐」

之病。《詩髓腦》說得更周全：「傍紐者，一韻之內，有隔字雙聲也。又若不隔字

而是雙聲，非病也。」這裡特別強調的是「隔字雙聲」才算是病犯，若一個詞的

本身詞意是不可分的雙聲連綿詞就可排除在病犯之外。這種進一步的說法補足了

原本雙聲即為「傍紐」的漏疏，因為那樣可能會把漢語自詩經以來常見的雙聲連

綿詞如：「踟蹰」、「躑躅」、「蕭瑟」、「流連」視為一種病犯。《文鏡秘府論》謂：「兩

字一處，於理即通，不在病限。」 

這一類雙聲犯「傍紐」不一定與韻有關，連韻與否並非其必要條件，例如以

下幾組字都不同韻如：「獸」、「傷」；「居」、「佳」；「殊」、「城」；「忍」、「辱」、「柔」、

「蠕」、「仁」、「讓」、「爾」、「日」等。但是在《文筆式》例証中「元」、「阮」、「願」、

「月」是符合平上去入「四字一紐」的連韻
77

，「魚」字不得與其相犯，「魚」與「元」、

「阮」、「願」、「月」就今音聲母同為撮口呼/ㄩ/，查《廣韻聲系》
78

均屬「疑」母，

                                                 
76

 據盧盛江校考此劉氏指劉善經。見《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 1034。 
77

 「元」、「阮」、「願」、「月」四字居《韻鏡》外轉第二十二合，「魚」字屬（《韻鏡》內轉

第十一開的「魚語御○」）。《韻鏡》收入《等韻名著五種》（台北：泰順書局，1973 年），

頁 59、37。  
78

 沈兼士編：《廣韻聲系》（台北：大化書局，1984 年）。 
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所以屬於雙聲，又「魚」屬陰聲，「元」、「阮」、「願」、「月」屬韻尾帶「~an」的

陽聲韻，符合上述「六字總歸一紐」的情形，所以此處極容易與「正紐」所謂正

雙聲相提並論，這也是「傍紐」「正紐」解釋有重疊處。 

《文鏡秘府論》「傍紐」中另引王斌云：「若能迴轉，即應言『奇琴』、『精酒』、

『風表』、『月外』，此即可得免紐之病也。」後又引沈氏有類同之說。所謂「若能

迴轉」或指用雙聲字作連綿詞，而奇琴、精酒、風表、月外四組雙聲語確為何意，

尚待詳考。唯在崔融《唐朝新訂詩格》「調聲」一節中有： 

 

傍紐者：「風小」、「月膾」、「奇今」、「精酉」、「表豐」、
79

 

 

《唐朝新訂詩格》此處所指的「傍紐」之例為八個詞語共十六字，而《文鏡秘府

論》只取其前一字，又以第一第四交錯，比照《唐朝新訂詩格》「傍紐」之後介紹

「紐聲雙聲」之例： 

     

土        煙 

天        隖 

右以前四字，縱讀為反語，橫讀是雙聲。錯讀為疊韻。何者？「土煙」、

「天隖」是反語。「天土」、「煙隖」是雙聲。「天煙」、「土隖」是疊

韻。乃一「天」字而得雙聲、疊韻。略舉一隅而示，餘皆放此。
80

 

 

由此例或可推論奇琴、精酒、風表、月外四組雙聲語，或可能由崔融《唐朝新訂

詩格》簡省而來，《文鏡秘府論》「調四聲譜」也有如《唐朝新訂詩格》中「紐聲

雙聲」四聲豎讀為紐橫讀為韻之例： 

         

綺琴        良首        書林 

欽伎        柳觴        深盧 

                                                 
79

 張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 137。 
80

 同前註，頁 138。因本文為橫式排版，原書為直式，所以所謂「縱讀」是指「土煙」、「天

隖」，「橫讀」是指「天土」、「煙隖」，錯讀是指「天煙」、「土隖」。 
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釋曰：豎讀二字互反也，傍讀轉氣為雙聲，結角讀之為疊韻。曰綺琴、云

欽伎，互反也。綺欽、琴伎兩雙聲，欽琴、綺伎二疊韻。
81

 

 

而其後所引崔氏曰：傍紐者： 

 

 風小    月膾    奇今    精酉 

 表豐    外厥    琴羈    酒盈 

 

雖王斌時代早於崔融，但就《唐朝新訂詩格》「紐聲雙聲」其他例子而言，《文鏡

秘府論》中所引王斌之語是無法看出「迴轉」之用意的。「奇琴」、「精酒」、「風表」、

「月外」確切之意為何，尚待另文考證。 

2.同韻 

這種情形是《文筆式》所提到：「傍紐者，據傍聲而來與相忤也。然字從連韻，

而紐聲相參。」這是說同韻母四聲相連的字，當其韻母配置零聲母與韻母配置有

聲母時，兩組字的發音差別僅在於有無聲母之別，而這兩組字是要必免同時出現

在同一句中的。在各家詩格中有以下例證： 

 

若「金」、「錦」、「禁」、「急」、「陰」、「飲」、「蔭」、「邑」，

是連韻紐之。若「金」之與「飲」，「陰」之與「禁」，從傍而會，是與

相參之也。（文筆式） 

 

謂十字中有「田」字，又用「寅」、「延」字是犯。古詩：「田夫亦知禮，

寅賓延上坐。」（詩格舊題魏文帝） 

 

其傍紐者，若五字中己有「任」字，其四字不得復用「錦」、「禁」、「急」、

「飲」、「蔭」、「邑」等字，以其一紐之中，有「金」、「音」、「任」

同韻故也。（文鏡秘府論） 

 

                                                 
81

 盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 1 冊，頁 79。 
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如王彪之《登冶城樓》詩云：「俯觀陋室，宇宙六合，譬如四壁。」即「譬」

與「壁」是也。沈氏亦云以此條謂之大紐。（文鏡秘府論） 

 

以上「金」、「錦」、「禁」、「急」此四字，分別為平上去入四聲一紐，「陰」、「飲」、

「蔭」、「邑」也同為四聲一紐
82

，就其韻部來看「金」屬侵韻、「錦」屬寢韻、「禁」

屬沁韻、「急」為入聲輯韻；「陰」、「飲」、「蔭」、「邑」也分屬侵、寢、沁、輯四

韻，其韻母主要元音及韻尾均收/~in/，又「金」、「錦」、「禁」、「急」聲母同屬「見」

母；「陰」、「飲」、「蔭」、「邑」同屬「影」母
83

，「影」母字就今日來看多為零聲母，

換言之「金」、「錦」、「禁」、「急」與「陰」、「飲」、「蔭」、「邑」的關係是韻母相

同，前者有「見」母字為聲母，而後者為零聲母，這種兩組若互相出現在同一詩

句中，這種情形被視為「傍紐」。 

舊題魏文帝《詩格》舉「田」字與「寅」、「延」字理亦相同。王夢鷗《初唐

詩學著述考》有云： 

 

……而《詩格》所言田與寅延不得同在十字之中，寅延二字，固屬雙聲，

然與「田」字何關？宜乎《秘府論》未引為例。惟其又引「或云」，其言

曰：「傍紐者，據傍聲來而相忤也……亦金飲之類，是犯也。」以是觀之，

然則田寅延之例，係據此而作乎？
84

 

 

查「田」為定母先韻，「寅」「延」為喻母，「寅」為真韻，「延」為仙韻，先真仙

三韻主要元音及韻尾均為/~ian/韻，而喻母也多為零聲母字，王氏的質疑，若以「寅」

「延」為「田」的同韻母零聲母字因而以犯「傍紐」視之，則疑惑可除。 

以上「譬」與「壁」之例，「譬」與「壁」韻母收尾音/~i/相同，「譬」屬滂紐，

「壁」屬幫紐
85

，前者為送氣，後者不送氣，所以在此「傍紐」另有「字從連韻，

                                                 
82

 金、錦、禁、急，見於《韻鏡》內轉第三十八合牙音清第三等，陰（作「音」）、飲、蔭、

邑見於《韻鏡》內轉第三十八合喉音清第三等。見《等韻名著五種》，頁 91-92。）。 
83

 沈兼士編：《廣韻聲系》（台北：大化書局，1984 年）。 
84

 見王夢鷗：《初唐詩學著述考》（台北：台灣商務，人人文庫，1977 年），頁 60。 
85

 據《廣韻》「譬」屬寘韻、「壁」屬錫韻，雖不同韻部，但韻尾同收/~i/故屬同韻。據《廣

韻聲系》「譬」與「壁」聲母同為「非」母，雙唇音。《漢字古今音表》「譬」屬滂紐，「壁」

屬幫紐，前者不送氣，後者送氣。見李珍華、周長楫：《漢字古今音表》（北京：中華書
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而紐聲相參」的可能，就是指韻母相同，聲母的發音部位相近、類似也稱為「傍

紐」。如此在同韻母的條件下，「傍紐」有兩種情形：一是有聲母與零聲母的相犯，

另一為臨近聲母相犯。有別於「四字一紐」或「六字一紐」如此正統的系統，而

另從旁支系統而來相犯，所以稱為「傍紐」。 

《文鏡秘府論》中論「傍紐」所引前人之言易使人陷入迷亂。如： 

 

劉氏曰：傍紐者，即雙聲是也。譬如一韻中己有「任」字，即不得復用「忍」、

「辱」、「柔」、「蠕」、「仁」、「讓」、「爾」、「日」之類。……。沈氏謂此為

小紐。劉滔以雙聲亦為正紐。其傍紐者，若五字中己有「任」字，其四字

不得復用「錦」、「禁」、「急」、「飲」、「蔭」、「邑」等字，……。沈氏亦云

以此條謂之大紐。
86 

 

據盧盛江校考此劉氏指劉善經，所以劉善經以為雙聲不論韻母即為「傍紐」，另有

沈約
87

認同此種說法，但沈約稱為「小紐」。而上文中劉滔又以雙聲亦為「正紐」，

在《文鏡秘府論》文二十八病中「正紐」下有「亦名小紐」，所以有可能雙聲不論

韻母的「傍紐」也可被視為「正紐」。另外據上段文意而言，沈約認為同韻母而臨

近聲母相犯謂之「大紐」，這是符合《文鏡秘府論》「傍紐」下有云「亦名大紐」。 

綜合以上各種說法，「傍紐」除雙聲的條件外，還有在同韻的條件下，「傍紐」

有零聲母與相臨近聲母的兩種情形，再加上有另稱「大紐」、「小紐」、「正紐」，無

怪八病中「傍紐」與「正紐」多所混淆。沈約為齊梁時人，據盧盛江校考劉滔亦

為齊梁間人
88

，劉善經為隋人，故劉善經引劉滔、沈約語當屬合理，而齊梁間剛發

現四聲，聲紐字母未成規範，「傍紐」與「正紐」定義與範圍多所混淆亦是可理解

的。     

《文筆式》謂「傍紐」有：「五字中犯最急，十字中犯稍寬」諸家各有以五字

十字之討論，是「傍紐」病犯的標準寬嚴。只有《文鏡祕府論》以雙聲不共紐言

                                                                                                                             
局，1999 年），頁 68、386。 

86

 見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 1030。 
87

 《文鏡秘府論》天卷四聲論中嘗謂「沈氏《宋書‧謝靈運傳》」故以此處以沈氏為沈約。 
88

 羅根澤《中國文學批評史》：「劉滔不知何許人也。劉善經《四聲指歸》曾引其說，當在

劉善經前。梁有劉縚……不知是否一人。」王利器《文鏡秘府論校注》引任學良注以為

劉滔與劉縚為同一人。見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 1 冊，頁 217。 
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「傍紐」有謂：「就十字中論小紐，五字中論大紐」與各家不同，僅備有一說。此

病或無關緊要，《文筆式》有云：「此于詩章，不為過病。但言語不淨潔，讀時有

妨也。」《詩髓腦》亦有：「此病更輕於小韻，文人無以為意者。」《文鏡祕府論》

對後四病總括而論：「韻紐四病，皆五字內之瘕疵，兩句中則非巨疾，但勿令相對

也。」可見當時大家知道有「傍紐」之說但若迴避不過，也不算重大缺失。 

正紐 

相較於「傍紐」各家詩格敘述的複雜與多樣，「正紐」顯得較為單純，以《文

筆式》為例： 

     

正紐者，五言詩「壬」、「衽」、「任」、「入」四字為一紐。一句之中，已有

「壬」字，更不得安「衽」、「任」、「入」等字。如此之類，名為犯正紐之

病也。……正紐者，謂正雙聲相犯。其雙聲雖一，傍正有殊。從一字紐之

得四聲，是正也。若「元」、「阮」、「願」、「月」是。若從他字來會成雙聲，

是傍也。若「元」、「阮」、「願」、「月」是正，而有「牛」、「魚」、「妍」、「硯」

等字，來會「元」、「月」等字成雙聲是也。
89 

 

這裡說明「正紐」是四字為同聲同韻而四聲聲調不同的「四字一紐」相犯情形，

依寬嚴不同在一句內較嚴重在兩句內較輕微，在同一紐中叫正雙聲相犯，如「壬」、

「衽」、「任」、「入」四字為一紐，「元」、「阮」、「願」、「月」四字為一紐，這些是犯

「正紐」者也；若從其他紐字來會成雙聲，是「傍紐」。以上述文字之例，如「牛」、

「魚」、「妍」、「硯」數字與「元」、「月」是不同一紐的字，據《廣韻聲系》「牛」、「魚」、

「妍」、「硯」與「元」、「月」除「妍」屬「見」母之外，其餘都屬「疑」母，所以

可謂雙聲，但「牛」為尤韻、「魚」為魚韻、「妍」為先韻、「硯」為霰韻與「元」元

韻、「月」月韻並沒有相同的主要韻母，所以未具備「四聲一紐」的條件，是為「傍

紐」。元競《詩髓腦》：「正紐者，一韻之內，有一字四聲分為兩處是也。」
90

並舉。「金」、

「錦」、「禁」、「急」是一字之四聲之例，也是以「四聲一紐」為原則。 

但在《文筆式》論「正紐」詩例中的舉例，引起一些矛盾處。 

                                                 
89

 張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 88。 
90

 同前註，頁 120。 
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詩曰：「撫琴起和曲，疊管泛鳴驅。停軒未忍去，白日小踟蹰。」又曰：「心

中肝如割，腹裏氣便燋。逢風迴無信，早雁轉成遥。」「肝」、「割」同紐，

深為不便。
91 

 

《文鏡秘府論彙校彙考》引〈「文二十八種病」考〉：「踟為平聲支韻，蹰為蹰韻，

不是正雙聲，因此不成為正紐。是原作者引用有誤呢，還是在古音韻中為正雙聲

呢？」
92

此處以為「踟蹰」二字為「正紐」之犯例，可能是誤會。在《文鏡秘府論》

對此句之下有一段解釋文字： 

 

釋曰：此即犯小紐之病也。今就五字中論，即是下句第九、十雙聲兩字是

也。除非故作雙聲，下句復雙聲對，方得免小紐之病也。若為聯綿賦體類，

皆如此也。
93 

 

這裡「犯小紐之病」應指前首詩「撫琴起和曲」中的「曲」、「驅」、「去」屬「四

聲一紐」字，第二首詩「逢風迴無信」的「逢」、「風」亦同，而釋曰的「下句第

九、十雙聲兩字是也」是為說明「踟蹰」乃是雙聲連綿詞，不在「小紐」之列，

並非認為「踟蹰」為「正紐」之病。 

「肝」、「割」同為見母，「肝」上平聲第二十五寒韻，「割」入聲十二曷韻，

屬《韻鏡》外轉第二十三開牙音清見母第一等「干笱肝葛」之紐
94

，所以為犯「正

紐」當無疑義。另外尚有： 

 

如云：「我本漢家子，來嫁單于庭。」「家」、「嫁」是一紐之內，名正雙聲，

名犯正紐者也。傍紐者，如：「貽我青銅鏡，結我羅裙裾。」「結」、「裙」

是雙聲之傍，名犯傍紐者也。
95

 

 

                                                 
91

 同前註，頁 88。 
92

 見盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 1042。  
93

 同前註，頁 1039。 
94

《韻鏡》見《等韻名著五種》，頁 61。  
95

 張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 88。 
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「我本漢家子，來嫁單于庭」句中「家」、「嫁」同為見母，「家」屬下平第九麻韻、

「嫁」屬去聲四十禡韻，《韻鏡》屬內轉第二十九開牙音清第三等「嘉賈駕○」
96

可

知是在四聲一紐之內。「貽我青銅鏡，結我羅裙裾」句《文筆式》謂「『結』、『裙』

是雙聲之傍」而在《文鏡祕府論》中為「結」、「裾」是雙聲之傍」或因「裙」、「裾」

因字形相近而傳抄有誤。今分別檢視三字，「結」、「裾」同為見母，「裙」為帬母，

又「結」屬屑韻、「裙」屬文韻、「裾」屬魚韻，韻母不同故不屬於「正紐」。若以

「結」、「裾」則是完全雙聲犯「傍紐」，若以「結」、「裙」論，以近代語音推測則

是見母與帬母的發音部為相同，但發音方法有擦音/ㄐ/與塞擦音/ㄑ/之別，可算是

聲母相近的廣義雙聲，就此論「傍紐」於理可通。 

此外在《文筆式》、《文鏡祕府論》論「正紐」有謂：「又一法，凡入雙聲者，

皆名正紐。」是說有入聲字與其他字有雙聲關係者也可稱為「正紐」各家詩格並

未對入聲字的雙聲有特別探討，或因當論及「傍紐」或「正紐」的共同一紐時，

若「四字一紐」則入聲為第四字，「六字一紐」則入聲居六字中間樞紐，所以舉例

時多有入聲字，或以此之故，而有「凡入雙聲者，皆名正紐」之說。 

「傍紐」、「正紐」定義分歧甚多，也有互相重疊之處，以致解讀法亦多，《文

鏡祕府論》中兩者又都名「爽切病」，或許兩者可歸屬同一種病犯。總體而言大約

不出上所討論的幾種，在此可為「傍紐」、「正紐」做一總結： 

一、同為五言詩中關於聲母雙聲的病犯。 

二、傍紐是禁用廣義的雙聲。 

三、正紐是禁用狹義的雙聲（屬同一紐的字）。 

四、傍紐正紐的別稱各自為大紐小紐，也是就雙聲範疇取義廣還是取義狹而言。 

其他 

在《文鏡祕府論》第一平頭，題目下有謂「或一六之犯名水渾病，二七之犯

名火滅病」第二，上尾。「或名土崩病」在八病之後列有「九曰水渾，十曰火滅九

曰木枯，十曰金缺。」《文筆式》在八病之後也另有「第九，水渾病」、「第十，火

滅病」、「第十一，木枯病」、「第十二，金缺病」其內容與詩例是相同的，唯《文

鏡祕府論》在說明與舉例之後，另提供改正之法以救病犯。 

從水渾到金缺，是關於聲調的病，和「八病」可以一併討論的。摘《文鏡祕

                                                 
96

 《韻鏡》見《等韻名著五種》，頁 73。 
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府論》所論於下： 

 

水渾病。 

謂第一與第六之犯也。假作《春詩》曰：「沼萍遍水纈，榆莢滿枝錢。」

又曰：「斜雲朝陳列，回娥夜抱弦。」 

「沼」文處一，宜用平聲；池好
97

。「回」字在六，特須宮語。 

一為上言之首，六是下句之初，同建水渾，以彰第一。 

 

火滅病。 

謂第二與第七之犯也。卽假作《閨怨詩》曰：「塵暗離後鏡，帶永別前腰。」

又曰：「怨心千過絕，啼眼百迴垂。」 

「暗」文處二，宜用「埋」、「生」之言；「眼」字居七，特貴「眸」、「行」

之語。「離」當陰位，命於南方，用字致尤，故云離位火滅，因以名焉。 

 

木枯病。 

謂第三與第八之犯也。卽假作《秋詩》曰：「金風晨泛菊，玉露宵沾蘭。」

一本「宵懸珠」。又曰：「玉輪夜進轍，金車晝滅途。」 

釋曰：「宵」為第八，言「夜」已精；「夜」處第三，論「宵」乃妙。 

 

金缺病。 

謂第四與第九之犯也。夫金生兌位，應命秋律於西方。上句向終，下句欲

末，因數命之，故生斯號。卽假作《寒詩》曰：「獸炭陵晨送，魚燈徹宵

燃。」又曰：「狐裘朝除冷，褻褥夜排寒。」 

「宵」文處九，言「夜」便佳；「除」字在四，云「卻」為妙。自餘致病，

例此成規。告往知來自然多悟。 

 

這四種病犯之名是基於五行順序而來的，《書‧洪範》：「五行：一曰水，二曰火，

三曰木，四曰金，五曰土。」水在五行的第一位所以五言詩第一字之病犯稱為水

                                                 
97

 或為衍文，或謂「沼」為「池」尚有疑義，暫存而不論。據盧盛江校考：《文鏡秘府論彙

校彙考》，第 2 冊，頁 1105。 
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渾病，接著幾條所舉的「火滅」、「木枯」、「金缺」據此類推；「火滅」指第二字和

第七字同聲，「木枯」指第三字和第八字同聲，「金缺」指第四字和第九字同聲。

其中「土崩病」為「上尾」別稱，應在金缺病之後，自然就是指第五個字了。 

由命名來看「水渾」、「火滅」、「木枯」、「金缺」、「土崩」與八病不同，八病

僅是客觀名稱的描述，而此處直言水之渾濁、火之熄止、木之枯槁、土之崩解，

是加上了判斷與評析。 

以上詩例總括而言是為必免同聲相犯，例火滅病用「埋」或「生」（平聲）代

替「暗」，為「塵埋」「塵生」與「帶永」則不相犯。木枯病詩例中第三字「晨」

第八字「霄」均為平聲之字，若以「夜」（去聲）代替「霄」就能避免病犯；下一

句「玉輪夜進轍，金車晝滅途。」，「夜」和「晝都為去聲，是犯木枯病，如以「霄」

（平聲）代（夜），就可避免此病。然或因傳抄之誤，或古音聲調難以推斷，未必

能全妥貼合理，如水渾病「沼」為第一字，若用平聲，則反與「榆」字相犯；火

滅病「怨心千過絕，啼眼百迴垂」謂：「『眼』字居七，特貴『眸』、『行』」不明所

指為何？第二字「心」為平聲，第七字「眼」字為上聲，若用「眸」或「行」（平

聲）代替「眼」字，反而變為二七同聲，犯火滅病。 

這四種病犯中的「水渾」，「火滅」與「平頭」所討論的是五言詩的第一、二；

「土崩」是指「上尾」、也就是第五個字，由於這幾個字被重覆的討論，可知在五

言詩句中這幾個字的聲律效果是比較重要的。 

五、「平頭」、「上尾」、「蜂腰」、「鶴膝」的總合推演 

以上所分別論析的聲調四病，即平頭、上尾、蜂腰、鶴膝，是同時牽涉到詩

歌格律上調聲的位置，也就是說在作詩時字句安排上要同時考慮上面這些因素，

要能做到「異音相從」「同聲相應」以避免同聲相犯的情形，在有限的單元內的變

化原則是「五字之中音韻悉異，兩句之內角徵不同」其目的是追求聲調上和諧。

以下總結這四病在組合上的聲調節奏性質。雖然在詩格中所論及八病的次序多為

平頭、上尾、蜂腰、鶴膝
98

，但從上述的討論中可發現「八病」之中以上尾、鶴膝

為重，平頭、蜂腰次之；而旁紐、正紐、大韻、小韻最輕。因此我們也以重要度

為序重新安排這四病的組合。 

                                                 
98

 僅《詩髓腦》列鶴膝在蜂腰之前。 



 

論唐代詩格中的「八病」對律詩聲律節奏之意義  121 

 
 

  

上尾要求的是五言詩第一句末字（第五字）與第二句末字（第十字）不得同

聲；上尾的重要性排第一是十分合理的，以五言詩的構成條件來說，上尾所要求

的調聲位置是擔當押韻重任的第一韻字，與其相對的上句末字（第五字）當然是

不得與其爭鋒。所以上尾這兩個位置應當是作詩第一考慮的問題。上尾另有一但

書，就是如果前句是連韻則可同聲，所以在往後討論平仄譜時自然將首句押韻和

首句不押韻分為韻譜的兩類了。試以近體詩的平仄譜表示上尾的譜式應可以是： 

 

首句不押韻 

第一（1） 

○○○○平 

○○○○仄 

或是第二（2） 

○○○○仄 

○○○○平 

 

首句押韻 

第三（3） 

○○○○平 

○○○○平 

 

若以近體詩多為平韻而言，那麼第一種譜式就不存在，僅存第二、第三。 

鶴膝要求的是五言詩第一句（第五字）、第三句末字（第十五字）不得同聲，

和上尾參照來看，五言詩聲調的限制是特別重視句末，原因應該句末是押韻之處，

是串連整首詩的樞機關鍵。所以若廣義來看就可發現上尾是相鄰的指押韻句與非

押韻句末字不能同聲（如一、二句或三、四句）；鶴膝是相隔的非押韻的兩個奇數

句末字不得同聲（如一、三句或三、五句）；以平仄二元化的近體詩而言
99

，如果

採取了上尾，則鶴膝的要求就不可能維持。因為此時偶數句末字（韻字）是平或

是仄，而奇數句末字則一定是仄或是平，若一、二句不同聲，那麼則一、三句必

                                                 
99

 五言詩的聲調由平上去入四聲演化為平仄二元是格律上的另一問題，此處以現象言，暫

不論所以。 
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定是同聲的，如此兩條件互有矛盾。唯有在首句押韻也就是在上尾連韻可同聲的

但書下才會符合鶴膝的條件。 

王力在《漢語詩律學》中曾引朱彝尊言：「老杜律詩單句句腳必上去入俱全」

來說明不押韻句「四聲遞用」的法則，文中列舉杜甫十七首和十首其他初盛唐詩

人的律詩，其一、三、五、七句末字都是平（若首句押韻）、上、去、入參差使用，

若以「四聲」平上去入的四元觀點而論，此處就沒有同聲現象，這正符合鶴膝要

求
100

。王氏認為此一情況，尤其是杜詩的表現，應該不能以偶合來解釋
101

。這種做

法或許是由於受到鶴膝此種規範而來。接續上述上尾的近體詩的平仄譜再加上鶴

膝的條件譜式應可以： 

 

第二之一（2-1） 

○○○○仄 

○○○○平 

○○○○仄 /上、去、入 

 

第二之二（2-2） 

○○○○仄 

○○○○平 

○○○○平 

 

這種安排在前三句似乎合了上尾鶴膝規律，但實際上是不可行的，因為第四句定

是韻句，末字一定是平聲，就又違反廣義上尾（一聯中上下句末不得同聲）的規

範。所以這種情行是不允許出現的。 

 

第三（3-1） 

○○○○平 

○○○○平 

○○○○仄 

                                                 
100

 王力定義為「上尾」。見王力：《漢語詩律學》（《詩詞曲作法》），頁 127。 
101

 同前註，頁 121。 



 

論唐代詩格中的「八病」對律詩聲律節奏之意義  123 

 
 

  

其次是平頭，平頭的要求是五言詩第一句第一字、第二字與第二句的第一字、第

二字不得同聲。平頭也可說是與上尾相對的「病」。上尾講求的是兩句中上下句結

尾字的聲調對比，平頭所講求的則是兩句中上下句開頭部分的聲調對比，第二字

不同聲的要求是嚴於第一字的。既然上尾所論末字是尾，自然推論平頭所論首字

就是頭，但顯然平頭是更重第二字的，這和上述蜂腰的情形一樣，也是與漢語雙

音節為音步有關，在五言詩的句法中多是上二下三，所以前兩字等同於一個小句，

第二字是小句的句末尾字，所以就成了關鍵的音節點了，其實和上尾、鶴膝的觀

點理路是一致的。接續上述上尾、鶴膝的近體詩的平仄譜再加上平頭的條件譜式

可以為： 

 

第二之一之 1（2-1-1） 

○平○○仄 

○仄○○平 

○○○○仄 /上、去、入 

 

第二之一之 2（2-1-2） 

○仄○○仄 

○平○○平 

○○○○仄 /上、去、入 

 

第三之一之 1（3-1-1） 

○平○○平 

○仄○○平 

○○○○仄 

 

第三之一之 2（3-1-2） 

○仄○○平 

○平○○平 

○○○○仄 

 

八病中論及單句內部調聲位置的只有蜂腰。蜂腰要求一句中第二字不與第五字同
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聲。平頭、上尾兩病也是講究調聲的位置，但其關注點的範圍都在兩句中上下句

兩兩聲調相對應的字，而不是於單句內部調聲的問題。蜂腰的觀點是：五言句可

視為上二下三兩句、五言詩句上二字為一停頓，下三字為一停頓，由於第二、五

字是上、下兩段落的結尾，居於重要關鍵位置，所以要特別講究不得同聲犯調。

我們也將蜂腰的規則加入上述四種模型之中考慮，發現四種模型都犯蜂腰，沒有

一種完全合乎四病限制，以單句而論十二句中有六句都不合病犯的規定，佔全數

之半，實在不可謂不多，難怪《文鏡秘府論》要說「尋常詩中，無有免者」
102

。 

 

第二之一之 1（2-1-1） 

○平○○仄 

○仄○○平 

○仄○○仄 /上、去、入（犯蜂腰） 

 

第二之一之 2（2-1-2） 

○仄○○仄（犯蜂腰） 

○平○○平（犯蜂腰） 

○平○○仄 /上、去、入 

 

第三之一之 1（3-1-1） 

○平○○平（犯蜂腰） 

○仄○○平 

○仄○○仄（犯蜂腰） 

 

第三之一之 2（3-1-2） 

○仄○○平 

○平○○平（犯蜂腰） 

○平○○仄 

 

在蜂腰的限制與上尾、鶴膝、平頭總合在一起後，逐句的對比，發現這樣的要求

                                                 
102

 盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第 2 冊，頁 950。 
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算是十分嚴格的了，因此我們可以斷言蜂腰這樣的理論並不利於律詩的推動，也

有違唐代律詩的普及化現象。若退一步而採用蜂腰的寬鬆定義，也就是蜂腰的二、

五字為平聲是不算病犯，那麼病犯的現象會改善許多。只剩下 2-1-1、2-1-2、3-1-1

中的三句犯蜂腰。如果再若從四聲分辨平、上、去、入的四元法判斷，也就是上

去入同聲才是被禁止的，那麼可能會釋出更大的空間。 

若把前述劉滔提出二、四字不同聲的問題一併考慮，四種模型會形成以下的

排列： 

 

第二之一之 1（2-1-1） 

○平○仄仄 

○仄○平平 

○仄○平仄  

 

第二之一之 2（2-1-2） 

○仄○平仄 

○平○仄平 

○平○仄仄  

 

第三之一之 1（3-1-1） 

○平○仄平 

○仄○平平 

○仄○平仄 

 

第三之一之 2（3-1-2） 

○仄○平平 

○平○仄平 

○平○仄仄 

 

到此只剩下第一字與第三字尚未討論，第一字比較好解決，援用平頭第一句第一

字、第二字與第二句的第一字、第二字不得同聲的觀點，可將一二字視為一組以

平平或仄仄填入，依元競《詩髓腦》「調聲之術」的「換頭」說法，主要掌握第二
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字，第一字也可略而不論。至於第三字在聲律病犯中並無特別的討論，但在《詩

髓腦》「調聲之術」有「護腰」之說： 

 

護腰者，腰，謂五字之中第三字也。護者，上句之腰不宜與下句之腰同聲。

然同去上入則不可，用平聲無妨也。
103 

 

這裡明確指出五言詩第三字的安排法是上下句不得同聲，附則是同平聲可通融，

同去上入則不可。依上述平頭及護腰的方法再填入第一字及第三字的聲調，由於

第三字可平可仄，所以前四種模型就發展出八種： 

 

第二之一之 1-1（2-1-1-1） 

平平平仄仄 

仄仄仄平平 

仄仄平平仄  

 

第二之一之 1-2（2-1-1-2） 

平平仄仄仄 

仄仄平平平 

仄仄仄平仄  

 

第二之一之 2-1（2-1-2-1） 

仄仄平平仄 

平平仄仄平 

平平平仄仄  

 

第二之一之 2-2（2-1-2-2） 

仄仄仄平仄 

平平平仄平 

平平仄仄仄  

                                                 
103

 見張伯偉：《全唐五代詩格彙考》，頁 115。 
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第三之一之 1-1（3-1-1-1） 

平平平仄平 

仄仄仄平平 

仄仄平平仄 

 

第三之一之 1-2（3-1-1-2） 

平平仄仄平 

仄仄平平平 

仄仄仄平仄 

 

第三之一之 2-1（3-1-2-1） 

仄仄平平平 

平平仄仄平 

平平平仄仄 

 

第三之一之 2-2（3-1-2-2） 

仄仄仄平平 

平平平仄平 

平平仄仄仄 

 

最後以上尾、鶴膝、平頭、蜂腰、二四字相異、護腰的原則，補入第四句可能的模

型。依照上述，上尾、鶴膝同時存在是可能有衝突的，因第四句為韻句，所以當

以廣義上尾（一聯中押韻句末字不與非韻句末字同聲）為主要考慮。因此模擬第

四句五個字的平仄時，依次的順序是：第五字、第二字（第一字）、第四字、第三字。 

 

第二之一之 1-1（2-1-1-1） 

平平平仄仄 

仄仄仄平平 

仄仄平平仄 

平平仄仄平  
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第二之一之 1-2（2-1-1-2） 

平平仄仄仄※ 

仄仄平平平※ 

仄仄仄平仄※ 

平平平仄平※  

 

第二之一之 2-1（2-1-2-1） 

仄仄平平仄 

平平仄仄平 

平平平仄仄 

仄仄仄平平 

 

第二之一之 2-2（2-1-2-2） 

仄仄仄平仄※ 

平平平仄平※ 

平平仄仄仄※  

仄仄平平平※ 

 

第三之一之 1-1（3-1-1-1） 

平平平仄平※ 

仄仄仄平平 

仄仄平平仄 

平平仄仄平 

 

第三之一之 1-2（3-1-1-2） 

平平仄仄平 

仄仄平平平※ 

仄仄仄平仄※ 

平平平仄平※ 
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第三之一之 2-1（3-1-2-1） 

仄仄平平平※ 

平平仄仄平 

平平平仄仄 

仄仄仄平平 

 

第三之一之 2-2（3-1-2-2） 

仄仄仄平平 

平平平仄平※ 

平平仄仄仄※ 

仄仄平平平※ 

 

以上八種平仄模型是依照病犯限制所推論而得出的結論，應是五言律詩最原始的

理論基礎，然而在作品的實踐上的表現並非如此，依王力《漢語詩律學》指出五

言古體詩下三字的常軌是： 

  

（甲） 平腳 

1. 平平平 

2. 平仄平 

（乙） 仄腳 

1. 仄平仄 

2. 仄仄仄104 

 

若以這四種古詩體詩常用下三字的平仄檢視上述的八種模型，發現（2-1-1-1）、

（2-1-2-1）是完全不雜以古詩體詩常用的下三句平仄法；其（2-1-1-2）、（2-1-2-2）

是四句都古詩體詩下三句平仄法；（3-1-1-2）、（3-1-2-2）有三句是詩體詩下三句

平仄法；而（3-1-1-1）、（3-1-2-1）則是四句中只有一句是古詩體詩常用的下三句

平仄法。 

因此可以推論（2-1-1-1）、（2-1-2-1）是律詩的標準平仄模型： 

                                                 
104

 見王力：《漢語詩律學》（《詩詞曲作法》），頁 382。 
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第二之一之 1-1（2-1-1-1） 

平平平仄仄 

仄仄仄平平 

仄仄平平仄 

平平仄仄平  

 

第二之一之 2-1（2-1-2-1） 

仄仄平平仄 

平平仄仄平 

平平平仄仄 

仄仄仄平平 

 

另外（3-1-1-1）、（3-1-2-1）是四句中只有第一句是古詩體句，（3-1-1-2）、（3-1-2-2）

剛好相反，只有第一句是符合律詩聲律原則的，若將（3-1-1-2）、（3-1-2-2）的第

一句取代（3-1-1-1）、（3-1-2-1）的第一句，新的組合是恰恰符合後代的律詩平仄

譜式。 

 

第四之一（4-1）  

平平仄仄平（3-1-1-2） 

仄仄仄平平（3-1-1-1） 

仄仄平平仄 

平平仄仄平 

 

第四之二（4-2）      

仄仄仄平平（3-0-2-2） 

平平仄仄平（3-0-2-1） 

平平平仄仄 

仄仄仄平平 

 

於是（2-1-1-1）、（2-1-2-1）和（4-1）、（4-2）就是目前所最常見論的五言詩的平
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仄譜式了
105

。 

六、結論 

當齊梁時代對文字語音的審音有長足的進展，沈約諸人之所謂提出的四聲論

使文學作品的創作得以利用這些成果，造成同聲相應異音相隨，以達諷詠流靡唇

吻流利的聲律效果。八病就是在這樣的條件之下所產生的聲律限制，八病中以平

頭、上尾、蜂腰、鶴膝四病，牽涉到詩歌格律上調聲的問題，雖然病犯是人為的

聲律而不是自然的音調，但這些外形的律聲塑造也正反應漢語內在的律聲原則。

本文逐一分析詩格中平頭、上尾、蜂腰、鶴膝的內容，並依照其重要性重新擬定

順序為：上尾、鶴膝、平頭、蜂腰，並參考劉滔二四字相異、元競《詩髓腦》「調

聲之術」的護腰之法，推演律詩平仄譜式，以證明所謂八病不僅是消極的片段式

的規範，其在五言詩律化的歷程上仍有積極的建設。 

因中古音系的語音擬音是一種推論，所以實際語音運用方面的一些具體問題

尚待釐清。但是以大原則而言，「大韻」、「小韻」、「正紐」、「傍紐」之病都是盡量

避免在一句五個字或兩句十字之中出現類似音。這種觀念當出自於對語言字音有

相當自覺才得以發展的理論，在齊梁間的永明聲病說時期，聲紐字母未定，對於

「大韻」、「小韻」、「正紐」、「傍紐」後四病可能僅限於語音感知上的理解，所以

對於「正紐」、「傍紐」等解釋多有出入。關於字母聲紐似乎尚有待唐的三十六字

母確定以後以，才有釐清的可能。但也正因為起於對於聲韻調更進一步的認知，

才發現理論上「大韻」、「小韻」、「正紐」、「傍紐」後四病，在漢語實際特質上這

是很難避免的，所以在唐代詩格中都言明「近代咸不以為累」，這應當算是對漢語

詩歌語言的具體認識。 

 

 

 

 

 

                                                 
105

 見王力：《漢語詩律學》（《詩詞曲作法》），頁 72。 
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On the Significance of “Eight Faults” 

of the Rhythm of Regulated Poetry in 

Tang Dynasty 

Liu, Jo-ti∗ 

〔Abstract〕 

“Eight Faults” is a frequently discussed topic in the regulation of Chinese classical 

regulated poetry. Among the “Eight Faults,” the former four, i. e. “Ping-tou”, 

“Shang-wei”, “Feng-yao” and “He-xi”, are involved with Chinese rhythm, while the 

latter four, i.e. “Da-yun” , “Xiao-yun”, “Pang-niu” and “Zheng-niu” have to do with the 

initials and vowels of words in Five-word Poetry. Early in the works of Jung-rung in 

Liang Dynasty, “Feng-yao”and “He-xi” were mentioned, and the term “Eight Faults” 

were recorded several times in the literature about regulation of Tang Poetry. The term is 

so often referred to that it can be regarded as a general guide of rhythm in composing a 

poem. Based on the comparative study of different views of “Shi-ge” in Tang Dynasty, 

this study aims to show the cognition process and significance of language rhythm in 

Chinese classical regulated poetry. 

 

Keywords: Tang poetry, Eight Faults, poetry regulation, language rhythm 
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