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聲音與意義──「自然音節」與現代漢詩學
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摘  要 

文學革命以來，胡適 (1891-1962) 首倡「自然音節」，強調擺脫聲音拘束，重視意

義上的分節，引發了 1920 年以後一場聲音與意義的拉鋸戰。所謂「音節」，主要是指句

裡的「節奏」，也就是詩句裡的「頓挫段落」，漢字單音獨體，因此討論焦點就在於詩

行中的幾字一節，究竟是為了意義或是為了音調，這可以說是建立現代漢詩的過程中最

為重要的問題。 

尤其，文學革命之後的二、三十年間，新詩音韻問題擴大到對整個「漢詩」或「中

國詩」的反省，著重討論「『中國詩』的節奏」或是漢字所構成的詩文「節奏」這樣的

本質問題。本文因此特別以一般新詩論者較少注意的唐鉞 (1891-1987)、胡樸安 (1878-

1947)、陳世驤 (1912-1971) 三人為主，呈現文學革命以來，激發於現代新詩卻又不背離

中國詩（或漢詩）的「音節」論述。 

唐鉞在試圖擺脫「顯著」的音韻──體制性的四聲押韻這背景下，轉進了「隱微的

音韻」，無意間竟觸及最根本的語音構義問題，而我們發現胡樸安早已系統地探問漢字

本身如何由模仿外物音進而可以透過聲音象徵情態，乃至於聯字造詞，而形成具有意義

的語音分節。然而，這語音表意的說法，只是第一個轉折，早在任叔永 (1886-1961)、聞

一多 (1899-1946) 就提及的生理節奏，往後不約而同地超越口腔舌齒的發音，進一步如

陳世驤也超越字詞意義的分節，而在語言的「聲音」與「意義」之外，提示了另一個轉

折，溯及一個「本質性」的情意姿態，彷彿會覺醒般引逗著全肢體的動盪節奏。而正是

這一路由「隱微的音韻」到「語音構義」，又轉進「示意姿態」的新向度，明顯相對於

當時以語言、文字為「工具」的說法，而嘗試構築出漢語詩學的「音節」本體論。 

關鍵詞：自然音節，唐鉞，胡樸安，陳世驤，現代漢詩學 
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一、「隱微的」音韻：如何「聲隨意轉」 

1915-1916 年間，胡適與同在綺色佳的好友任叔永、楊杏佛 (1893-1933) 等論

文作詩，在轉赴紐約時，提出了「詩國革命何自始？要須作詩如作文」的主張，其

中所謂「作詩如作文」，其實不過是個比方，相對於「詩」的「文」就像一個跳

板，只是要強調宋詩更近於不拘格律的「說話」。這裡當然有兩個不同的問題，其

一是白話或文言的使用問題，另一個是詩與散文之間的體類或形式問題，胡適自己

很清楚「光有白話算不得新文學」，但是為了抬高白話這新工具，不得不先畫下一

個「白話詩國」的大餅。1 

當時胡適埋頭與任叔永、梅光迪 (1890-1945) 打筆仗，倒是同在綺色佳的這群

朋友中有一位後來的心理學家唐鉞（擘黃），在 1920年間陸續提出了一些旁觀者

清的反省。從 1915 年夏天到 1916 年六、七月，唐鉞這名字一直出現在胡適發想

新文學的相關事件中，2 當時許多針鋒相對的議題，經過七、八年之後，唐鉞有了

清楚的梳理，並且嘗試與新文學的發展展開對話。首先關於「自由詩」，有人以為

「自由詩」是白話的，不能歸入古來所出現的散文、散韻文或雜體文之類，唐鉞則

反對「自由詩」專屬白話，他說： 

白話與文言間之爭，和自由詩與古詩律詩間之爭，完全是兩個問

題。……因為自由詩是由反對舊式詩的律度 (metre) 而起，並非反對文

言詩。3 

換言之，自由詩在律度上的思考其實是文白不分的，只能說是新／舊式樣的不同，

而不能說白話才能作自由詩；其次，既然文言、白話的書寫，不可能從「音韻」上

一刀兩斷，則明顯反對胡適刻意忽視古今詩在超越文、白上的關聯性。 

唐鉞這麼認為：「新文學所要解脫的，並不是音韻，乃是死板板的音韻格

                                                 
1 胡適著，季羨林主編，《胡適全集》（合肥：安徽教育出版社，2003），卷 18，《四十自述》，

〈逼上梁山〉，頁 99-132，此處引文分別參見頁 121、124。胡適在此文提出「詩國革命」，並期

許自己用「白話」征服詩國，而不至於歸老於「文言詩國」。 
2 同前引，唐鉞出現在頁 103、112、115等。 
3 唐鉞，《國故新探》（上海：商務印書館，1926），〈詩與詩體〉，頁 69。篇後標示作於民國 13

年 8月 9日。 
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式」，至於「音韻的活潑方面」，則應該盡量採用。《國故新探》的第一篇，就是

〈音韻之隱微的文學功用〉，4 其中強調「新文學所不注重的是音韻的顯著功

用」，而新文學所應該特別留心的，正是「音韻的隱微功用」。5 而所謂「顯著」

或「隱微」的分別，正在於是否完全為了「體制」的規定；包括押韻、調四聲及其

所構成的節奏，都是屬於「音韻的顯著功用」，也是「韻文體制」的規定，而音韻

的「隱微」作用卻不是為了拘守體制。破除體制的隱微的音韻，一方面呼應了新文

學解脫文學「桎梏」或「枷鎖」的呼求，而另一方面，更重要的是，讓（「隱微」

的）音韻聯通了新／舊文學以及突破了韻／散的區別。 

而如何是「體制」之外的「隱微」音韻，唐鉞不會是第一個思考這問題的人。

自胡適在 1919 年提出所謂「自然的音節」，1920 年《嘗試集》出版後，胡懷琛

(1886-1938) 為胡適改詩、正謬，更如同引信般點燃了各方的討論，當時絕大多數

的評論（包含胡適自己的回應）都集中在檢討雙聲疊韻與押韻的問題。但是朱執信 

(1885-1920) 則批評胡適太過執著於雙聲疊韻，而忘了自己在〈談新詩〉所說的

「自然的輕重高下」。朱執信認為「音節斷不能孤立」，字面上「無論用雙聲疊韻

的字，抑或非雙聲疊韻的字」，並非最重要，胡適應該說明文章所使用「字的高下

短長」如何「跟著意思的轉折來變換」，才能「闡明一切詩的音節」。6 

唐鉞就標舉朱執信提出的「聲隨意轉」很有見地，認為字音的輕重高下長短的

確「一部分隨文中的意義而變」。至於聲音與意義之間究竟如何建立起關聯，唐鉞

在〈音韻之隱微的文學功用〉一開頭利用「顯態繪聲」與「隱態繪聲」來說明。所

謂「顯態繪聲」是以字音摹寫外物的聲音，字音與物的聲音相同或近似，如「關

關」、「喈喈」、「錚錚」等，「隱態繪聲」則不是直接模仿事物原有的發聲，

「乃是以字音句調間接暗示所敘寫的事物的神氣」，比如「疾徐」、「緩急」、

「遲速」，表示快的字音都是急促的，慢的則舒長，而古聲紐 k、gh 的字音表堅

強，n 聲則較軟弱。唐鉞尤其舉韓愈 (768-824) 詩作為例，如「姦窮怪變得，往往

造平淡」（〈送無本師歸范陽〉），其中「姦窮怪」三字唐音屬 k、gh聲紐，「其

音突兀，與語意相稱」，又如韓詩常常因意思變化而換韻，讓「韻音與語意相

稱」，這都可以說是隱態繪聲。7 從顯態描摹到隱態暗示，不但是語音從模擬到象

                                                 
4 同前引，〈音韻之隱微的文學功用〉，頁 1-32。 
5 同前引，頁 32。 
6 朱執信，〈詩的音節〉，收入胡懷琛編，《嘗試集批評與討論》上編（上海：泰東圖書局，

1921），頁 30-41。 
7 唐鉞，《國故新探》，〈音韻之隱微的文學功用〉，頁 2-5。 
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徵的發展過程，同時也就是語音如何透過重複或同異的區分變化來與文義相稱的過

程；唐鉞談雙聲疊韻、用韻這些語音現象，都應該從這個角度才具有最大意義。8 

尤其是連綿字的雙疊，拆開則無意義，因此不只是佔有詩句的兩字音，同時就是一

個意義單元，不論作為形容詞、副詞、名詞、動詞或感嘆詞，「顛倒」、「徘

迴」、「逍遙」、「薜荔」、「嗚呼」，自古以來都是詩文中最顯眼的分節點；9 

至於用韻，唐鉞主要針對韻、散尚未分化的時代，以為古人用韻，是「自然流

露」，功用是「引起讀者的特別注意於韻語所表的意義」，可以說句尾用韻的異同

轉換，就可以構成意義上並列、層遞或排比的效果，「古書接連用韻的句讀，大多

數，文義語義有相似的地方，因為語之停頓（用韻處）應該同語意之停頓相和」。10 

唐鉞透過雙疊、用韻，在連續重複或間歇重複的語音現象中，隱隱約約地摸索

出音韻是如何由直接模擬外物聲音，到可以間接暗示心意神情；關於這條發展的路

線，朱光潛 (1897-1986) 也有近似的論述，而且從單音、雙音的字詞，進一步談到

詩句中富於象徵性的「調質」。他認為作為單音字，中國字不僅容易有雙疊的和諧

效果，也要注意到聲音和諧之外，音與義的調協，比如江、河、貓、蕭蕭、嗚咽

等，都是音義協調的諧聲字；如果放到整首詩當中來看，這些象徵物狀或情態的字

音，就正是音、義同步轉折的關鍵。如韓愈這幾句詩： 

昵昵兒女語，恩怨相爾汝；劃然變軒昂，猛士赴戰場。（〈聽穎師彈琴

歌〉） 

文義上是描寫或輕軟或剛強的琴音演奏，朱光潛認為上兩句與下兩句在意義的區

別，正可以由字音上體會，如「昵昵」、「兒」、「爾」以及「女」、「語」、

「汝」、「怨」，或雙聲、或疊韻，都是圓滑輕柔，除「相」字外，沒有一個字是

開口音，而且首兩句的閉口上聲韻，也恰恰與後兩句的開口陽平聲，形成強烈反

襯，這個音韻上的相對，同時就是意義上的轉折。11 

在文學革命的初始階段，朱執信、唐鉞乃至於朱光潛於中國詩（含傳統詩）背

                                                 
8 不僅僅是古代詩文，如聞一多批評〈冬夜〉疊字過多，說明了語音重複現象在文義表達上的影響

力，參見聞一多著，孫黨伯、袁謇正主編，《聞一多全集》（武漢：湖北人民出版社，1993），

卷 2，〈《冬夜》評論〉，頁 62-94，尤其頁 77-78。 
9 唐鉞，《國故新探》，〈音韻之隱微的文學功用〉，頁 13-18。 
10 同前引，頁 9-10、12。 
11 朱光潛，《詩論》（臺北：德華出版社，1981），〈中國詩的節奏與聲韻的分析（上）──論

聲〉，頁 203-205。 
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景下提出相互趨近的看法，其實揭示了新詩發展的困境與轉機，無疑都在於音韻與

意義的關聯性上，如果不能從根談起，尋索漢字在音／義上的密切關聯，那麼將無

從解決詩句意義的婉轉表達，究竟是如何與字音的頓挫起落相互調諧；當然也很難

在同樣以漢字寫作的基礎上，進一步想像新詩音韻的可能發展。12 新文學解放

「格律」的重要性，因此不全在於突破二字一節的誦讀形式，在誦讀格式之外，區

分音節最根本的困難是：不管是均齊或不均齊的詩語，如何在閱／聽過程中，順利

將語音轉換成意義，清楚地掌握語音的辨義作用，而瞬間明白一字、一詞的指陳，

或一段短語的敘事述情；如何讓那源自口舌唇吻的通塞開合的聲氣，能夠對應外在

事物、象徵可以理解與共感的情態；而每一句或句與句之間音韻起伏的脈絡，如何

就可以被認為是心聲的曲折紋路？欲解決以上種種的問題，的確原不該受幾言或幾

字（如一節二字）的拘限，但是很顯然，也不能一開始就否定幾言幾字在發言吐

語、造詞構句上的種種可能。 

二、「音節」區分：「有意識的聯字」 

胡適認為「江間波浪兼天涌」，因為受「兩字一節」的限制而分成三節半，並

不符合意義上的自然區分，而白話裡多音字又比文言多，往往有三字或四字為一

節，當然也不止於兩字的聯合。13 但是，「兩字一節」是否為絕對無關於意義的

外在限制？ 朱光潛曾說如果是兩字一頓，最好這兩字所成的一「音組」，同時就

是一個「義組」，當然，若是三字成義組，自然也應該三字連讀，最好讓讀詩者有

伸縮的自由，以便接近意義的區分。14 這說法提示了一個重點，我們是否應該回

過頭來想，不論兩字一節或三字一節，有沒有可能是因為音節區分本身就是一個緊

密的意義組合，像一個固定的詞語或有效連結的短語，因此能表達出一個完整的意

思？ 

脫除在字數上的糾結，更根本的關鍵是，「分節」不僅僅是來自於一種長久的

聲腔習慣，像朱光潛所說的「拉調子去讀」，還應該是來自於意義表出的迫切需

                                                 
12 姜濤談到新詩發生的基本困境就在於「音節」問題，並認為朱執信的說法讓「意義開始替代音

節，成為新詩表現力的中心」，本文則並不贊成這樣二分音節與意義，因為這容易忽略漢字在音

韻與意義上的密切關聯。見姜濤，〈「為胡適改詩」與新詩發生的內在張力──胡懷琛對《嘗試

集》的批評研究〉，《北京大學學報》（哲學社會科學版），40. 6（北京：2003），頁 130-136。 
13 胡適著，季羨林主編，《胡適全集》，卷 1，〈談新詩〉，頁 171。 
14 朱光潛，《詩論》，〈中國詩的節奏與聲韻的分析（中）──論頓〉，頁 208-221。 
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要，是在漢語、漢字長久演變中「有意識」推敲出來的斷句以及構詞法，由此所形

成的可理解、溝通的字詞、短語，才是「區分」之所以必要的原由。1935 年徐凌

霄 (1888-1961) 針對皮黃文學研究的〈說「音節」〉一文，追根究柢的提出「有意

識」區分音節的重要性。西文與華文雖然形式上不同，但是徐凌霄認為： 

（而）人類有節之音 articulate 所以異於鳥獸之鳴，小兒之啼──（皆無

節之音 inarticulate）者，則皆以音 syllable 為主，由音而有節，每節之音

不出乎「二」與「三」之間。……節是節奏，有意識的節奏。「早霞」

二字就音節說，是二音合成的一節。就意識上說，「早霞」是「早晨的

霞」，是有講的，就是有意識的聯字。15 

文學革命以來討論「音節」或「節奏」，主要都是在「幾字一節」或頓（逗）的字

數上爭執，比如「兩字」、「三字」或「五字」分節，但是比較少人去說明為什麼

是「此數目之理由」，徐凌霄因此直指核心，認為「幾字」一節的考慮重點，必須

在於是否為「有意識的聯字」；所謂「有意識」的區分音節，因此不能等同於「鳥

獸之鳴，小兒之啼」，因為這些音節不論多麼繁複、簡單或有間隔，都忽略了「音

節與意義的聯繫」。16 

徐凌霄所謂「有意識的聯字」，至少牽涉兩個層面的問題，首先，如果音聲與

意義有關，那麼傳達上的區分，就應該同時也是感知上的區分，這個有意識地發

聲，才可能內外一體地被閱聽者所理解；其次，語音的區分如果就是音與義調諧的

標誌，就單節音的漢字而言，所謂「分節」就會展現在與斷句息息相關的字詞構造

上，語音必須組合成為「聯字」──可供辨義的字詞或短語，才不至於支離破碎、

含糊不明。這些問題顯然不專屬於詩學或文學領域，而必須從漢語、漢字的角度作

根本討論。當時的文學研究者很少注意到，其實文字學家胡樸安的說法，可能為新

／舊文學所議論的「音／義」關係，提供了一個很具有體系性的架構。早在 1924

年，胡樸安就從《樂記》來為「聲」、「音」定位。 

《禮記》〈樂記〉云：「凡音之起，由人心生也。人心之動，物使之然

也。感於物而動，故形於聲。聲相應，故生變；變成方，謂之

                                                 
15 徐凌霄，〈說「音節」〉，《劇學月刊》，4.4（北平：1935），頁 9、11。 
16 同前引，頁 11。 
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音」，……〈毛詩大序〉云：「聲成文，謂之音」，其義略同。《說

文》：「聲，音也，從耳，殸聲」，殸亦義，「聲生於心，有節於外，

謂之音。從言含一」，「一」者，有節之意，所謂「方」與「文」也。

據此，無意義謂之「聲」，有意義謂之「音」，故《禮記》〈樂記〉

云：「知聲而不知音者，禽獸是也」。17 

〈樂記〉的文字原本是指人心感物而發聲，應感不同，發出的聲響彼此之間也就可

能有相應和或相對應的種種變化，而這些變化久而久之就會形成具有辨識性的各種

音調，所謂「聲成文」或「變成方」，這些「方」、「文」都是指「心」與「聲」

同步構成的象徵哀喜或象徵治亂的緩急、高低的音聲，也就是「有節」之音。而胡

樸安這篇〈音韻通論〉，主要是談論從周秦到近代的音韻變遷，尤其強調不知古音

而讀古書，則「不明古人之語氣而誤會多矣」，換言之，「審音」其實為了「辨

義」，胡樸安所以在文章一開頭，就特別借助〈樂記〉來分別有意義／無意義的

「聲／音」，顯然就是要重新探討漢語中音韻如何建構意義的問題，而這等於也是

為現存的書面文字，尋求活生生的可能留存在口頭上的文化蹤跡。 

從「文字」往「言語」再往「聲韻」，層層往上回溯，胡樸安關於「語音構

義」更完整的理論，是呈現在 1941 年出刊的《從文字學上考見中國古代之聲韻與

言語》一書。18 出版前言就先定義「無意識之音謂之聲韻」，「有意識之音謂之

言語」，「音為語原，語為字原」，顯然「言語」的產生是承先啟後的關鍵；胡樸

安認為清人的古音研究猶是「書本上之聲韻，非原始人口中之聲韻」，因此這本書

                                                 
17 胡樸安，《國學彙編》第 2 集（上海：國光書局，1924），〈音韻通論〉，〈雜俎〉，頁 4-7，引

文見於頁 4a、4b。 
18 關子尹先生〈從洪堡特語言哲學看漢語和漢字的問題〉一文，特別引用胡樸安《從文字學上考見

中國古代之聲韻與言語》一書（此書原刊於 1941 年《學林》月刊第 9 輯），並認為此書正是有關

漢語「語音構義」的理論著作。洪堡特 (Wilhelm von Humboldt, 1767-1835) 的語言哲學很重視語

音，認為語音的「分節」(articulation)，「其實就是人類心智組織運籌語言元素的能力」，而語音

構義模式在洪堡特分出「擬聲」、「象徵」、「類比」三種，關子尹認為與胡樸安所分別的四種

音，包括「自然音」、「效物音」與「狀況音」、「轉移音」等相近似，在當時胡樸安不可能接

觸到洪堡特理論的情況下，關子尹認為胡樸安的「四音」，「實已把洪堡特的基本想法和區分模

式完全體現出來了」。至於，如何回應洪堡特認定漢語「語音匱乏」的判斷，關子尹認為漢語的

確不像西方拼音文字可以利用單字的語音變化來定位各種詞語的型態（如動詞、名詞，或數量、

時態），但因此使中國人把注意力集中到漢語字詞概念的實質意義上，尤其注重語言使用的意義

脈絡與實際場合，而不是語音形式所制約的種種機械性的文法。詳見關子尹，《從哲學的觀點

看》（臺北：東大圖書，1994），〈從洪堡特語言哲學看漢語和漢字的問題〉，頁 269-340。本文

引用與詮釋胡樸安的著作，受到關子尹先生相關著作很大啟發，特此致謝。 



清  華  學  報 

 
164

最主要在透過文字，去追尋古人口中的聲韻究竟如何成為有意識的言語。19 全書

可以分成兩大部分，「四音」談音聲如何表義，接著談到如何「構詞」的「四

語」。就「四音」而言，從表示情態、模擬外物的「自然音」、「效物音」，到譬

喻形狀（非模仿實物）的「狀況音」（如聲韻開合可以比擬大小），其實類似前文

唐鉞所謂「顯態繪聲」、「隱態繪聲」，或朱光潛從諧聲字到所謂「象徵性」調

質等說法，都指出聲音可以逐漸「表示」、「指稱」或「譬擬」，於是在言語出

現之後，甚至可以近似之音稱呼意義相關的語詞，如「戶，護也」之為「轉移音」

（「因保護家室，即以護呼之為戶也」）。20 

從生理作用到有意識去賦予意義，胡樸安整體性的論述架構，不但可以提供語

文之所以能「聲隨意轉」的理論基礎，針對新／舊詩音節區分的議題，更積極性的

貢獻是，說明了在漢語（字）文化發展中，聲音或聲韻的區分變化，一直是與人的

身心發展息息相關；言語所以能表情、指物、譬況，那是人有意識地在發聲上，銘

刻下身心與世界萬物交感、對應的曲折演進歷程。我們與其爭論頓、逗究竟是關係

於聲音或關係於意義，或是只供誦讀、不供閱讀，不如回歸本源，直接探問：甚麼

才真正是言語的「可發聲性」？胡樸安說由「生理所發出之聲韻，皆由生理上之動

作而來」，經過悠久時間，「則知某一次某一種動作，即有某一種之聲韻發出」，

又經悠久時間，「則以某一種動作所發出之聲韻為某一種動作之表示」，在這個由

聲韻轉變為言語的過程中，可以發現，言語的發生不單單因為口舌唇吻這個發聲器

官，也不僅僅因為衝動或激情，只是模擬外物聲響也不是十足的理由，更不用說完

全被動地約定俗成，這當中認知的完成（「知」）與有效的傳達（「以為……之表

示」），是人以自己（而非動物）的身心感知能力，透過對於事物、情動的特徵認

取與區辨，然後在發聲上同步體現出這個對於世界的可理解的區分特徵。21 

                                                 
19 胡樸安，《從文字學上考見中國古代之聲韻與言語》（臺南：僶勉出版社，1978）。本文所引用

胡樸安此書，為臺灣重印本。 
20 同前引，頁 2-3。 
21 關於言語的起源問題，主要參考赫爾德 (J. G. Herder, 1744-1803)《論語言的起源》一書，尤其

〈第二篇〉，強調人作為宇宙中的特殊生物，以「人類的方式、通過人類的感官引發他的感

知」，人因此不為宇宙所控制，反而可以透過思考能力去清晰明確地認知事物特徵，同時因為這

個內在的必要性，讓語詞成為一個明確的意識行為的標記，參見赫爾德著，姚小平譯，《論語言

的起源》（北京：商務印書館，1999），頁 20-37。「可發聲性」，則主要參考林遠澤〈以音構義

──試作赫德語言起源論的存有論詮釋學解讀〉，文中針對赫爾德說法加以詮釋，認為人類語言

的「可發聲性」，不能從發聲器官去說明，而是要從「人在自然活生生的整體關聯中對於世界的

理解，透過聲音表達出來，以使每一個人都能透過同情共感的方式加以理解」，並強調人類思想

或知性活動中的識別區分的能力，讓感性的發聲必須透過「區分音節」去轉換成具有意義與傳達 
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在這個意識與聲音同時進行（對象物或概念的）區分活動，並且內、外一體同

步建構區分表徵的情況下，含有語意的語音所進行的種種單、複組合或者推衍、歸

納的造詞方式，胡樸安則綜論為：單獨語、聯合語、推展語、說明語四類。這是在

說明「為何需要」區分音節之後，進一步探討在言語使用上，音節的「架構形

式」。音節形式的構成，明顯並不只是字數多寡的考量，在胡樸安的說明中，如果

先不討論言語極為發達以後，所出現的一組組語音近似、語義相關的「推展語」

（如論、倫、淪），或者統整性質相同而形式不同的「說明語」（如以「哭」、

「笑」統稱原來十幾種同性質的詞），最應該注意的是，在「單獨語」走向「聯合

語」的演變過程中，胡樸安屢次強調由「聲韻轉移」到「意義轉移」，才是造詞上

由單節音走向多音節的關鍵。 

以一個聲韻代表一個語言的「單獨語」，由於太過繁細、同音字頗多，溝通傳

達日漸困難，於是以一個聲韻附加他種聲韻，來尋求更清楚的了解，便產生了「聯

合語」，可知「聯合語之發生，不僅聲韻之關係，已有意義之關係矣」。22 最初

也許仍是基於單獨語形式的「聯合音」，如「瑾瑜」、「玫瑰」、「逶迆」、

「歭躇」等，久而久之，聯合音也知道轉移為其他語義，如「謰謱」關於言語叨絮

的狀態，「連遱」則屬於步趨不絕之貌。而胡樸安認為更明顯的是「統言／析

言」之類，比如統言為「諷誦」，析言之則「倍（背）文謂之諷，以聲節之謂之

誦」，這是聯合兩個語義相關而稍有差異的單獨語，透過如「轉注」、「同訓」、

「遞訓」等意義上的轉移，而成為另一個有完整意義的新詞，這顯示「造詞」的同

時就是「創意」，已經不純粹只是聲韻上的附加、聯合；23 換言之，對於日趨複

雜、豐富的情思表達來說，「聯合語」不是為了湊成兩字一節，而是為了產生一個

完整而明確的新意。這個以意義為主、而不以言語（字）數目為主的考量，更明顯

表現在胡樸安所提點的另一項聯合語的產生途徑上──「以動詞、名詞、形容詞聯

合為一言語也」，如「父牛、母牛、小牛之形容詞綴于名詞之上，鳥飛、兔走、雞

鳴之動詞綴於名詞之下的聯合語」，24 這種型態的聯合語是來自於不同詞性的言語

組合，由於不屬於文字學範圍，胡樸安沒有進一步申論，但是很明顯，詞性的加

                                                 

功能之語詞，「發生在聲音表達層次上的區分過程，事實上是重複那個反映在理解層次上的區分

過程」，見林遠澤，〈以音構義──試作赫德語言起源論的存有論詮釋學解讀〉，《國立政治大

學哲學學報》，24（臺北：2010），頁 35-76。 
22 胡樸安，《從文字學上考見中國古代之聲韻與言語》，頁 49。 
23 同前引，頁 43-49。解釋部分也參考了關子尹，《從哲學的觀點看》，〈從洪堡特語言哲學看漢語

和漢字的問題〉，頁 295-298。 
24 胡樸安，《從文字學上考見中國古代之聲韻與言語》，頁 44。 
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入，讓整個音節形式的組合，已經不只是聲韻轉移或是意義轉移的方式，不需要受

限於聲韻的疊加，或訓義的複合，言語詞性的靈活互動、自由補充，讓詩句中的頓

逗，擁有更為多樣的分節可能性。 

本節一開頭，提出新／舊詩論中爭執的二字一節或三字一節這問題，如果從聯

合語產生的角度重新考量，會發現不是誦讀聲腔、不是字數多寡，而是靈活的構

「詞」創「意」活動，直接影響了詩句中的音節變化。以二字音節、三字音節為基

本構成單位的四言詩與五言詩來說，絕對不只是每一句增多一個字、或是誦讀上多

出一個半節的問題，而是「實際上等於增加了一個語法成分，增加了一個相對獨立

的語言意義單位」。25 如果我們將「音節區分」視作一個人有意識地因應傳達與

交感（而不是交往）之必要，所不斷進行的造語構詞的活動，其實很難一意認定古

今詩歌中有確切不變的「音組」或「義組」；這個角度對於文學革命以來，在所謂

「自由詩」或「格律詩」間的種種糾結，也許能提供另一個新的理解視角。自由詩

提倡者如胡適，宣示要擺脫一切格律束縛，尤其以「兩字一節」為中心，連帶針對

四聲、韻疊加以批判，而強調以意義、文法關係來分節，然而，這不但強行切割了

新／舊詩，而且很遺憾的是，也斷絕了思考漢字在聲韻與意義上原生共構的關係的

線索，而草率將傳統詩的音節全部歸諸誦讀聲腔的流弊。此後如聞一多所引領的新

詩「格律化」，既依循所謂意義、內容作為主導，卻又倡議均齊的音尺（停頓次

數）、整齊的字句，甚至像林庚 (1910-2006) 歸納出以「意群」為主的「節奏音

組」或「半逗律」，完全由一句詩前後兩半的語詞或短語的字數是否相對均衡，作

為頓逗或節奏劃分的標準，26 姑且不論這對於字面均齊的追求，已經遭致「豆干

體」或「計數主義」的批判，更重要的是，很可能掩蓋了語音分節與心意分節聯手

                                                 
25 趙敏俐，〈四言詩與五言詩的句法結構與語言功能比較研究〉，《中州學刊》，3（鄭州：

1996），頁 87-92。 
26 關於聞一多、孫大雨、林庚等，在意義與均齊頓逗兩端之間的矛盾，參見李章斌，〈有名無實的

音步與並非格律的韻律──新詩韻律理論的重審與再出發〉，《清華學報》，42.2（新竹：

2012），頁 301-343。另外關於林庚所謂「節奏音組」，就像四言詩以二字為節奏音組、五七言詩

以三字為節奏音組，新詩則有典型的五字音組，而所謂「半逗律」就是依據不同的節奏音組，將

一行詩句從中逗開成相對均衡的兩半，如五言是 2、3，請參見林庚，《新詩格律與語言的詩化》

（北京：經濟日報出版社，2000），〈從自由詩到九言詩〉，頁 15-34。另外關於林庚說法的詮釋

與評論，葛曉音特別指出早在 1948 年，林庚就經由《楚辭》常用的「兮」字領會了新詩「半逗

律」，見葛曉音，《先秦漢魏六朝詩歌體式研究》（北京：北京大學出版社，2012），〈詩歌形

式研究的古為今用──論林庚先生關於古詩節奏和新詩格律的理論思考〉，頁 434-450，尤其頁

447-448；龍清濤，〈林庚新詩格律探索評價〉，《詩探索》， 1-2（北京：2000），頁 94-107；

西渡，〈林庚新詩格律理論批評〉，《文學前沿》， 2（北京：2000），頁 10-20。 
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在質、量雙方面的推陳出新，不論是聲韻轉移、意義轉移或詞性的多重聯合，透過

這些方式所建構的嶄新的詞語或短語，其實不斷更新著古今詩句的分節，當然也能

夠貼合白話詩發展後逐步增加的多音節新語詞。如今我們細聽唐鉞、胡樸安這些被

忽略的隱微的聲音，在最根源處孜孜探問語音分節、構義、造詞的種種可能性，就

彷彿是早已經為詩語節奏的討論，提揭了值得參照的另一個面向。 

三、最富意義的「姿態」：「體現」的節奏 

胡樸安從聲韻探求語言中意義的形成，尤其是如何藉「效物音」來指稱外物，

到自覺地用「狀況音」來譬喻或象徵不限於實物、也不限於一物的狀態，這個大幅

度的飛躍在於語音發出時已經含帶意義，並非約定俗成。27 無獨有偶，陳世驤於

1948 年英譯〈文賦〉時即已關注的「姿」這個概念，並於 1956 年發表的〈姿與

Gesture〉28 論文中，梳理了培基特 (Richard Paget, 1832-1908) 關於語言起源的說

法，也是由鳥獸鳴吼、人之哭笑，進展到透過語音傳達「意念」，如舌尖上翹的音 

(l, t, d, n) 都表示上舉或向上的意念，中文字則如陳世驤所舉「天」、「巔」等，

都呈現出口舌發音與內在意念確實密切相關。胡樸安強調人的「意識」讓口中的聲

音成為有意義的語音，而陳世驤則尤其著重肢體活動，強調意念傳達必須動員包括

手足口腔在內的全部肢體；彼此的不同因此在於，胡樸安以語音及其構詞為討論中

心，陳世驤則不僅停留於此，他甚至認為語言的來源如果就是全肢體的活動，那

麼，是肢體的全幅姿態來影響口腔發音，語言的聲音甚至可說只是「副產品」。29 

如此，文學革命以來，針對語言的聲音與意義之間的種種爭執與討論，在這裡，出

現了另一層轉折；當陳世驤選取「姿態」為據點，他要面對的，已經不只是聲音如

何或為何能表意，而是更進一步追問，為何論詩不能僅僅依靠語言的聲音與意義？ 

當初胡適提倡「自然的音節」，主要是批判外加的平仄格式，之後不論是以字

數或時長來區分詩句，目標都在改革依據平仄安排的頓逗句法；而朱光潛又根據

1923、1924 年分別出版的趙元任 (1892-1982) 《國音新詩韻》與劉復 (1891-1934)

                                                 
27 胡樸安，《從文字學上考見中國古代之聲韻與言語》，頁 2。 
28 陳世驤著，楊牧編，《陳世驤文存》（臺北：志文出版社，1972），〈姿與 Gesture〉，頁 68-

72。 
29 同前引，頁 69。 
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《四聲實驗錄》，30 認為四聲在節奏上的長短、高低、輕重的分別，由於牽涉不

同地域的個別讀法，以及同一個聲音在發出時，也可能前後的高低、輕重不一致

（如上聲從低音起，下降後又在末尾上揚），因此對於四聲的節奏很難有準確定量

的分析。31 更何況詩句中的每一個音組，語音的長短高低輕重必須隨文義語氣而

自由伸縮，甚至有可能完全不同於單獨音的情況，比如古詩「歲月忽已晚」，根本

不調平仄，全是仄聲的詩句，卻仍然有起伏節奏。32 顯然聲音的分節與意義分節

相生共構，含有意義的聲音就成為「語音」，這聲韻作用是內含於「語詞」，當然

不是每個單獨音聲本身的時長、震動次數或幅度大小，可以片面決定。 

當四聲為主的「顯著」的音韻系統被徹底質疑、檢討之後，胡適所謂「意義」

上的自然分節，才有可能在調四聲之外，重新被放在音韻與意義的關聯性上做考

量。唐鉞、朱光潛發其端，到了胡樸安的「語音構義」理論，揭示有意識的區分音

節，正是賦義與造詞的根本，嶄新的音節區分與意義區分於是可以自然地相互連結

與同步變化。而從擺脫四聲平仄，到有意識的分節，因此拉出了一條從「聲音」到

「語音」的發展路途，內含意義的「語音」，讓意義分節同時呈現在「語音」上，

但是很顯然，也就都聚焦在「語音」之上。簡言之，這是從語言的「音節」來討論

詩的節奏，語言之外的節奏並沒有被完整思考。 

詩的節奏是否僅僅表現在語言上？而根據詞組（音組或義組）分節的語音，是

否可以完整代表詩的節奏？除了詩或語言，節奏還可以體現在別的地方嗎？那麼，

節奏的來源或本質是否還有別的說法？1918 年，曾與胡適同在綺色佳論文作詩的

好友任叔永，於寫給胡適的信中，談到倡議新詩者，往往以「自然」為護身符，殊

不知「自然」也要尋求一個公認的理解基礎。 

大凡有生之物，凡百活動，不能一往不返，必有一個循環張弛的作用。

譬如人體血液之循環，呼吸之往復，動作寢息之相間，皆是這一個公理

的現象。文中之有詩，詩中之有聲有韻，音樂中之有調和 (harmony)，

也不過是此現象的結果罷了。因為吾人生理上既具有此種天性，一與相

違，便覺得不自在。近來心理學家用機器試驗古人的好詩好文，其字音

的長短輕重，皆有一定的次序與限度。我想此種研究，于詩的 meter（平

                                                 
30 趙元任，《國音新詩韻》（上海：商務印書館，1923）；劉復，《四聲實驗錄》（上海：群益書

社，1924）。 
31 朱光潛，《詩論》，〈中國詩的節奏與聲韻的分析（上）──論聲〉，頁 189-195。 
32 同前引，頁 196-199。 
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仄？）句法的構造，都有關係。33 

任叔永這番話原意是為古詩聲韻尋求一個生理天性，與胡適強調擺脫平仄聲韻才是

「自然音節」，恰成對比，雖然任叔永沒有進一步說明生理自然與聲韻是如何與為

何相關聯，也太過拘守傳統格律「一定的次序與限度」的規範，34 但是任叔永要

求一個「自然」的公理，特別從人身共有的呼吸、動息這些在時間上具體重複的經

驗來探討，使身體或生理這個親近的角度納入「自然音節（或節奏）」的論述，此

後「自由」、「本能」、「通性」、「天賦」等詞語紛紛加入了這場論爭。 

這個奠基於人身來討論的「自然」節奏，討論的範圍明顯超越以詩句為主的音

組或義組，它並不是要問「甚麼才是詩（句）的『自然』音節區分」，最先要問的

反倒是，不管是顯著的或隱微的，不管是語音或語義上的，「為什麼詩『自然』就

有節奏」？其次，這種本源論或本體論式的討論，一方面會涉及文類發展，所以陸

續出現「詩」、「舞」、「樂」同源的討論，或者詩與散文的異同；另一方面，就

必須要深入節奏與整體表達的關聯性，這裡牽涉的已經不只是語言與音節的關係，

而是做為感受與傳達的人（身），究竟如何以節奏去體現思想、情感與語言的相互

關係。 

1921 年聞一多在關於〈詩歌節奏的研究〉這份提綱裡，就談到節奏的「生理

基礎」，比如脈搏跳動、緊張和鬆弛等，同時由包含詩、舞、樂、造型藝術在內的

各類節奏，推溯節奏是淵源於「適應自然」或「模仿自然」，最後還提到，在歌

唱、舞蹈與修辭方式之前，人們表達情感的方式其實是「身體的搖擺節奏」及「有

節奏的發聲」。35 後來郭沫若 (1892-1978) 在〈論節奏〉一文，分析節奏的起源，

就特別著重在「感情之緊張與弛緩交互融合處所生出的一種特殊的感覺」，認為是

人「在主觀上，因為注意的關係，便生出強弱之分，這便成了節奏」；並且因此批

判純客觀或生理起源說，認為臟器的呼吸跳動等僅僅是無意識作用，而宇宙論的假

說，也必須放到人身上，才能感受所謂「成長與衰弱、上升與下降、和合與分離」

等宇宙萬物發展的節奏。36 郭沫若有一段話，論情緒自身如何就成為「節奏」的

                                                 
33 任叔永給胡適的信，引自〈答任叔永〉前所引原信，見胡適著，季羨林主編，《胡適全集》，卷

1，〈答任叔永〉，頁 88。 
34 這使得胡適很輕易地就從「形式束縛自然」的角度予以反駁，更不用說好好奚落了機器實驗的長

短輕重。同前引，頁 90-93。 
35 聞一多這份 1921 年的報告綱要原為英文手稿，中譯版收入聞一多著，孫黨伯，袁謇正主編，《聞

一多全集》，〈詩歌節奏的研究〉，頁 54-61，關於這份綱要的繫年，參見頁 61的譯者附記。 
36 郭沫若，〈論節奏〉，《創造月刊》，1.1（上海：1926），頁 1-7。 
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表現。 

我們在情緒的氛氤中的時候，聲音是要戰慄的，身體是要搖動的，觀念

是要推移的。由聲音的戰顫，演化而為音樂。由身體的動搖，演化而為

舞蹈。由觀念的推移，表現而為詩歌。37 

這說明情緒會浸潤、渲染出聲音、身體與觀念的搖擺遷變，而繚繞出原初一體共在

的輪廓，並成為後來詩、舞、樂的源頭。朱光潛則直接聚焦到這個「動」字，總說

「心感於物而動，情感思想和語言都是這『動』的片面」，加以分析。 

「動」蔓延於腦及神經系統而生意識，意識流動便是通常所謂「思

想」。「動」蔓延於全體筋肉和內臟，引起呼吸循環分泌運動各器官的

生理變化，於是有「情感」。「動」蔓延於喉舌齒諸發音器官，於是有

「語言」。這是一個應付環境變化的完整反應。38 

在朱光潛的適度增補下，這「動」不全然是主觀性的，它蔓延在官能與情思、生理

與意識、個體與環境之間，甚而根據心理學實驗，以為詩意的領會與耳目筋肉的運

動密切關聯。39 

而不論是身體、聲音、觀念或思想、情感、語言的交互引動，語言都是參與了

身體、思想、情感的動盪過程，而且透過彼此的作用而後成就了表達，語言並非獨

立完足，而是存在於訊息的傳達、回應與共感、體現的交織物中。所以朱光潛說語

言是「自然的，創造的，隨情感思想而起伏生滅的」，40 而每種情感思緒都有獨

特的節奏，整個身體也都有準備發出某種反應動作的傾向，在心理學上稱作「動作

趨勢」(motor sets)。 

節奏引起情緒，通常先激動它的特殊的「動作趨勢」。我們聽聲音節

                                                 
37 同前引，頁 7。 
38 朱光潛，《詩論》，〈論表現──情感思想和語言文字的關係〉，頁 94。 
39 朱光潛有〈從生理學觀點談詩的「氣勢」與「神韻」〉一文，即強調所謂「氣勢」、「神韻」，

都可以由耳目筋肉的生理運動來體會，原收入開明書店 1943 年版《我與文學及其他》，本文所

引，出自朱光潛著，中華書局編輯部編，《朱光潛全集》（新編增訂本）第 6 冊（北京：中華書

局，2012），頁 40-45。 
40 朱光潛，《詩論》，〈論表現──情感思想和語言文字的關係〉，頁 107。 
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奏，不僅須調節注意力，而且全體筋肉與相關器官都在靜聽，都在準備

著和聽到的節奏應節合拍地動作。某種節奏激動某種「動作趨勢」，即

引起它所常伴著的情緒。41 

我們必須注意，在這段話中，「節奏」是最先在的，由節奏來引發動作趨勢、來感

知情緒，節奏因此可以興發「生心理全體機構」都受到的「感動」，從眼光、顏面

肌肉、呼吸、肢體動作乃至於語言聲腔，都呈現一種獨特的樣態。42 換言之，在

語言中的節奏，是一個具體而微的「徵候」，43 目的是為了引向存在於一切之先、

具有領航意味的、會引發各方響應的整體節奏。 

語言的節奏既然不專在語言本身，那麼必須在語言上能夠儘量含融各方的響

應，才能幾乎趨近這個整體節奏。從任叔永、聞一多、郭沫若乃至於朱光潛這一路

發展下來，對於「節奏」的論述從臟器「跳動」至於情緒「感動」，從情感的張弛

到引起某種動作趨勢，這個先在的整體節奏，早已不是描述詩句中各音的四聲分配

的輕重、長短、高低等所能形容，它在等待一個新的描述，這描述可以呈現在語言

上，卻絕對必須是身心全體動盪的化身，而陳世驤關於「詩」、「興」、「姿」的

說法，就彷彿是緊緊地承接了這一個論述線索。從「ㄓ」作為「詩」與「志」之字

源，可以表示「之」、「止」相反相成之二義，因此既像足之停與動，也可以隱喻

意念之握定與意向的伸展；44 而「ㄓ」之象「足」，足之停／動與蓄／發，正是

「節奏的原始意象」，也是「原始構成節奏之最自然的行為」。45 進而是更古老

的「興（ ）」字，甲骨文象四手合托一物，其中「 」與「般（盤）」（樂也）

同，陳世驤說「乃是初民合群舉物旋游時所發出的聲音，帶著神采飛逸的氣氛」，46 

這是結合了聲詩舞誦，在一個合群共作所呈現的躍動、活潑、甚至是恍惚忘我中完

成的同情共感。 

不論是眾人舉物而盤旋，或腳步的進退、停動，「詩」與「志」、「興」與

「盤（樂）」，都說明了象形指物與表意傳情的交作並進，顯然節奏並不僅僅呈現

在肢體動作上，陳世驤所以特別標舉出「姿」的概念，就彷彿是順著朱光潛所謂

                                                 
41 同前引，〈詩與樂──節奏〉，頁 150-151。 
42 除了〈詩與樂〉一文，又見同前引，〈論表現──情感思想和語言文字的關係〉，頁 95。 
43 朱光潛說：「語言對於情感思想是『徵候』」。同前引，頁 107。 
44 陳世驤著，楊牧編，《陳世驤文存》，〈中國詩字之原始觀念試論〉，尤頁 47-51、55-60。 
45 兩處引號內文字，同前引，頁 59。 
46 同前引，〈原興：兼論中國文學特質〉，頁 235-237。 



清  華  學  報 

 
172

「動作趨勢」的進一步辨析與轉折；朱光潛說聲音節奏引動全身筋肉、器官與注意

力，分析生理變化如何影響整個情緒，陳世驤則根據批評家布萊克謨  (R. P. 

Blackmur, 1904-1965) 的說法，直接從融合不分的根源處，說「語言之來源，始於

全肢體為示意而做成之姿態」，尤其呼應〈文賦〉所謂「其為物也多姿」，認為那

是文藝創作活動中「最富有意義時」的把握與表現。47 換言之，在語言之先的節

奏，甚至更早就選定了最足以「體現」節奏的「姿態」，才是所有詩意的源頭，而

這並不是瞬息即逝的肢體動作，而是即便在語言與舞誦分離而作為獨立媒介之後，

仍是「本質上」常常含帶的「姿態性」。48 這說明了體現節奏的姿態性並不專屬

於原始初民歌舞樂合一的時代，因為「節奏」並不專屬於語言，也不僅屬於先民的

詩歌舞頌，甚至不僅僅在口腔或肢體動作發生的時刻，陳世驤的探源，並不是回溯

時間上、動作上的早先，重點其實在於本體上的最先，是人的全身心成為生發、感

應或傳響的介面，因此可以顯豁一種超越時空、超越各類藝術的體現節奏的「姿態

原理」。49 

陳世驤不是第一位關注自然節奏這議題的研究者，卻是最能完整提示姿態的

「停／動」、「蓄／發」、「連／斷」與「迴旋」，來重新形容作為情意與肢體共

構的新節奏。他利用互訓或古韻相通，連結姿、意、態、思、容、次等字，證明

「姿」、「態」、「容」等字都是意念（包含思心與情意）的化身成形，尤其

「姿」從「次」得聲，不但是行動中的暫住，也具有次序義，專就文學創作過程來

說，正是其中最富意義的動狀掌握與表現。50 從這個最富意義的姿態出發，1920

年代以來所論及的，不管是檢討字句的音值、時長或數量，或是雙聲疊韻或重言疊

                                                 
47 同前引，〈姿與 Gesture〉，頁 83-88。從這裡可以看出，朱光潛比陳世驤更著重「生理性」，而

陳世驤則超越了五四新學派必須立基於心理學或生理學的科學傾向。至於布萊克謨的說法，在身

姿與語言兩方如何順利轉換或融合，雖然暫時不是本文處理範圍，卻是另一個值得討論的議題，

比如我們常說「姿態的語言」(a language of gesture)，但是我們究竟如何說有一種「語言的姿態」

(a gesture of language)？美國文學理論家 Hazard Adams 就平實地從「比喻」的角度看待「詩」與

「姿」，認為「姿」的說法只是邀請讀者將詩中所興發，比擬成身體的停動，不但呈現詩語乃超

越尋常語言層面，同時呈現詩之「姿」也超越可以言喻的生活之「姿」，在詩意的姿態 (poetic 

gesture) 中，言語靜默 (mute)，卻開展出極其重要的思索深度。請參考 Hazard Adams, The Offense 

of Poetry [electronic resource] (Seattle: University of Washington Press, 2011), pp. 95-112. 
48 陳世驤著，楊牧編，《陳世驤文存》，〈姿與 Gesture〉，頁 76。陳世驤綜合布萊克謨的說法，認

為「語言之來源，始於全肢體為示意而做成之姿態；至語言構成而獨立後，猶在本質上常含姿態

性」。 
49 同前引。陳世驤認為「姿態原理」不僅限於狹義的語言藝術（詩文）上，而可以推廣到各種藝

術。  
50 同前引，頁 86-88。 
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字或押韻，乃至於依據文法、意義關係下的字詞分節，其實都無法完整呈現這瀰漫

到全詩篇的主導情態；我們揣摩陳世驤最初的發問，也許是探尋在聲音所構成的

「格律」或語音所代表的「意義」之外，有沒有一種更為深層而自然的節奏，它從

一開始就緊緊跟隨著情思而周流迴轉，語氣彷彿心神的吐納，字詞成為全身的感

官，這一體共在的游旋姿態，有沒有可能從一開始就引領了我們整全的感受與表

達？於是，他所以提議流動的、相互關聯的「律度」（ scansion，或用「節

奏」），而不是聲音本身孤立而程式化的配置；所以強調詩的「示意作用」 

(poetic signification)，而不是文法關係下的字詞所指陳的意思或意義 (meaning)，51 

是否也隱約透露，文學革命以來聚焦於「自然音節（或節奏）」的種種論爭，已經

出現新的論述據點，而那是在「聲音」與「意義」之外了。 

四、結語：「工具」或「中介」 

陳世驤詮釋「興」，這個結合聲音與意義、表情與形式、筋肉與想像，最終完

成「身體與精神同時之上舉」52 的「自然節奏」，53 距離 1919 年胡適在〈談新

詩〉中所倡言的「自然的音節」，又過了五十年。54 當年籠統地以所謂「自然的

輕重高下」作為口號，卻意外開啟了包含新／舊詩在內的「音節」與「節奏」論

述，不論是面對新詩的古典關懷，或是懷抱古典的新詩討論，在試圖擺脫「顯著」

的音韻──體制性的四聲押韻，而轉進了「隱微的音韻」，無意間竟觸發最根本的

語音構義問題，而探問漢字本身如何由模仿外物音進而可以透過聲音象徵情態，乃

至於聯字造詞，而形成具有意義的語音分節。然而，這與洪堡特或培基特彷彿暗合

的語音表意的說法，只是第一個轉折，卻不是詩的音節或節奏說的單一視角。早在

任叔永、聞一多就提及的生理節奏，往後不約而同地超越口腔舌齒的發音，進一步

                                                 
51 陳世驤在〈時間和律度在中國詩中之示意作用〉文中，強調流動的、相關聯的「律度」；尤其以

「時間」的暗示如何在流動、有機的律度中顯現為例，進一步說明詩的「示意作用」，當然也不

只是一般文法關係下的字詞所指陳的意思或意義。參見同前引，〈時間和律度在中國詩中之示

意作用〉，頁 91-95。 
52 同前引，〈原興：兼論中國文學特質〉，頁 240。 
53 陳世驤說：「所有的『興』都帶著襲自古代的音樂詞藻和『上舉歡舞』所特有的自然節

奏」。同前引，頁 249。 
54 〈原興：兼論中國文學特質〉一文，原以英文發表在 1969 年《中研院史語所集刊》第 39 本。同

前引，頁 219，註 1。 
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也超越字詞意義的分節，而在語言的「聲音」與「意義」之外，提示了另一個轉

折，溯及一個「本質性」的情意姿態，彷彿會倏地覺醒般引逗著全肢體的動盪節

奏。 

從字音分節到全肢體的停動，從字詞意義到姿態示意，這兩層轉折分別照顧了

語言的內與外，在強調「意義」的同時，不但不應該對立於「聲音」，反而更必須

注意「聲音」在辨義與表義上的功能；而在連結「聲音」與「意義」的同時，更必

須注意到語言的音義其實暗示或召喚著一個超越語言、而以全身心來體現的整全節

奏。這兩層次的分節，不但可以平衡當時「音」、「義」兩極的說法，同時也是進

一步探尋，漢詩透過漢語（字）所可能體現的姿態節奏與音義的關聯性。 

我們不否認西方文字或學理對於語音分節、姿態蓄發等說法的影響，但是，顯

然其中借助傳統聲韻學、文字學極多，加上無法忽略古籍中對於詩、樂的看法，反

倒有機會憑藉舊說而推進詮釋，在古／今對談的基礎上建構了「新」詩學。〈詩大

序〉中有段一再被引用的話： 

詩者，志之所之也，在心為志，發言為詩。情動於中而形於言，言之不

足故嗟嘆之，嗟嘆之不足故永歌之，永歌之不足，不知手之舞之，足之

蹈之也。55 

郭沫若抓住其中一再出現的「言」字，認為「言」在這裏是借重了「歌」的音樂效

果，反而不如文字可以解脫音樂的束縛，這段話因此成為歷史分期的依據，舊詩因

為採用韻語，添加音樂效果，正對比於文明進化後以文字為表現工具（不借重音樂

性韻語） 的「裸體的詩」。56 朱光潛卻認為不能由歷史早晚來看待詩的起源，

〈詩大序〉所說正是近代語言所說的「表現」，這段話必須整段連著讀，唱歌跳舞

作詩是一起（而不是分別）表現了「不能已」的自然節奏。57 陳世驤完全抓住了

這個「不能已」的精髓，這段話不但要連著一起讀，陳世驤還將這段話倒過來讀，

認為最先要把握的是「言之不足故嗟嘆之」以下直到「不知手之舞之，足之蹈之

                                                 
55 毛亨傳，鄭玄箋，孔穎達正義，《毛詩正義》，收入阮元編，《十三經注疏》（臺北：藝文印書

館，1979），卷 1，頁 13。 
56 見郭沫若致李石岑信，上海《時事新報．學燈》，1921 年，後收入郭沫若著，郭沫若著作編輯委

員會編，《郭沫若全集》（北京：人民文學出版社，1990），卷 15，《文學編》，〈論詩三

札〉，頁 336。 
57 朱光潛，《詩論》，〈詩的起源〉，頁 6-9。 
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也」，因為這說明了「當文字的語言不足時，我們就要求之於姿態的語言」；58 換

言之，是全肢體不自覺、不自禁地忽然被觸發或被搖盪，59 乃至於讓手足、耳目

與口舌都飽滿地蘊蓄著躍躍欲發的姿態的時候，才是「形於言」、才是「發言為

詩」的最自然、也最富意義的時刻。在這時刻，「節奏」既是引動的來源，也次第

勾連而體現出完整姿態，所以陳世驤反覆銘記著布萊克謨這句話：「當施用文字的

語言最成功時，則在其文字之中成為姿態」。60 

在以上的說法中，凸顯出兩項根本差異，其一是針對語言與文字的態度分歧，

其二，是要連結還是要切割語言所引發的相關情境。這兩個問題相互牽連，而且與

當時論詩、論文學，進而與倡議白話、國語運動都有關係。比如郭沫若擁護散文

詩、自由詩，則認為「詩」必須與太多外在韻律的「歌」相分離，尤其在文字出現

以後，像歌謠、樂府、詞曲，因為只能是「感情的言語之複寫」、或者「不能離樂

譜而獨立」，都不能算入詩的領域了。61 朱光潛恰恰相反，認為語言先起，文字

只是後起的符號，是「人意製定，習慣造就的」，文字和所指的事物是分別獨立

的，62 文字必須在語言所體現的思想、情緒環境中才是活文字，才能喚起整個情

境的意象和情趣。63 郭、朱兩人最大差別，正是在於語言或文字是否僅僅為表現

「工具」；朱光潛就認為語言同時引動思想與情緒，而文字必須放回這情境中，才

不會淪為可任意替代的工具。 

如果放到更大背景來看，自從胡適推行白話以來，縱使當時有文言、大眾語或

者歐化語的方向紛歧，但是新學派將「語言」視為表現「思想」的「器具」，也認

為「文字」不過是表現「語言」的「器具」，「工具」說在當時並不陌生，甚至是

                                                 
58 陳世驤著，楊牧編，《陳世驤文存》，〈姿與 Gesture〉，頁 73-74。最後一個引號內文字是陳世

驤引錄布萊克謨的話。 
59 在陳世驤之前，像朱自清也注意到「詩」與「志」都從「ㄓ」，就像意念或懷抱停在心上或語言

上，同時也注意到這段話呈現了古人「以樂歌相語」的生活方式，參見朱自清，《詩言志辨》

（臺北：臺灣開明書店，1964），〈詩言志〉，頁 1-14。但是陳世驤進一步整合與貫通這些個別

線索，加以「姿態化」、「情境化」，尤其是這看法其實暗合於注疏中孔穎達的說法，如孔穎達

所說「長歌之猶嫌不足，忽然不知手之舞之足之蹈之」。毛亨傳，鄭玄箋，孔穎達正義，《毛詩

正義》，卷 1，頁 13。 
60 陳世驤著，楊牧編，《陳世驤文存》，〈姿與 Gesture〉，頁 73、75，原文見 R. P. Blackmur, 

Language as Gesture: Essays in Poetry (New York: Harcourt, Brace and Company, 1952), “Language as 

Gesture,” p. 3. 
61 見前引致李石岑信。郭沫若著，郭沫若著作編輯委員會編，《郭沫若全集》，〈論詩三札〉，頁

336-337。 
62 朱光潛，《詩論》，〈論表現──情感思想和語言文字的關係〉，頁 106-107。 
63 同前引，頁 99-100。 
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流行說法，胡適就如此明白表示：「一部中國文學史只是一部文字形式（工具）新

陳代謝的歷史」，工具性的研究似乎取代了文學本身的研究。64 對照這個「工具

性」的趨向，朱光潛所說連通歌舞樂而「不能已」的整全節奏，陳世驤所說的瀰漫

在全詩篇而栩栩然的示意姿態，因此有了不尋常的意義。朱、陳幾乎前後相承的論

述中，最明顯的就是突出語言──尤其是節奏的「中介」性，「中介」不是透明中

立的器具，而是能夠連結人與其他不同界域，包括人與物、身與心、語言與非語言

之間，而建構彼此相參與、相融成的性質；正是連通的節奏反覆召喚著透過口耳聽

誦而在肢體與情緒感盪中蔓生的整體氛圍，同時才讓這個已經蘊蓄滿漲的姿態，去

翻湧奮躍多樣而無法規約的巨大文本。65 

這個透過節奏「中介」所構成的文本範圍，的確不是語言、或文字表出的語言

所能範限，除了朱光潛與陳世驤的詩論，我們看到 1930-40 年代，宗白華 (1897-

1986) 從比較中西畫法，談到中國畫要求的「氣韻生動」就是「生命的節奏」，是

「求返於自己身心的心靈節奏，以體合宇宙內部的生命節奏」，66 對比於西洋畫

依據幾何學的透視法，中國人的空間感其實依據著歲時流轉而時間化、節奏化了，

宗白華強調藝術家必須「從全面節奏來決定各部分，組織各部分」，67 從一開始

就要體驗這個「陰陽明暗高下起伏所構成的節奏化了的空間」，因為畫面上的遠山

起伏、林木高下，同時就與書法、音樂、詩歌、舞蹈中相應和的境界，一起都在這

                                                 
64 傅斯年將語言、文字都視為器具：「語言是表現思想的器具，文字又是表現語言的器具」，參傅

斯年，〈漢語改用拼音文字的初步談〉，《新潮》，1.3（北京：1919），頁 391-408，引號內文

字見頁 392。胡適的說法參見胡適著，季羨林主編，《胡適全集》，卷 18，〈逼上梁山──文學

革命的開始〉，頁 99-131，引號內文字見頁 108。此處關於文學革命以來的語言工具說，參考了

羅志田的詳盡分析，見羅志田，《裂變中的傳承》（北京：中華書局，2009），〈文學的失語：

整理國故與文學研究的考據化〉，頁 255-322。 
65 此處關於語言「中介」概念的說法，參考吉見俊哉著，蘇碩斌譯，《媒介文化論》（臺北：群學

出版，2009），頁 2-13。尤其第一章〈媒介是什麼〉，討論早期具有物質性、心靈性與宗教性的

具有「中介性」的「媒介」概念，如何在十八、十九世紀傳播科技發展以後，成為與訊息內容無

關的透明的「工具性」的「媒介」；而關於口說與文字在對待世界方式上的不同，也參考了第五

章針對文字書寫如何消解語言中因朗誦、聽聞而構成的集體性記憶的討論，同前引，頁 77-79。 
66 宗白華著，林同華主編，《宗白華全集》第 2 卷（合肥：安徽教育出版社，1994），〈論中西畫

法的淵源與基礎〉，頁 98-112，引號內文字見頁 108。據編者注，此文原刊於 1934 年中央大學

《文藝叢刊》1. 2期。 
67 宗白華，〈中國詩畫中所表現的空間意識〉，《新中華》，12.10（上海：1949），頁 32-36、

31，引號內文字見頁 32。此文亦收入宗白華著，林同華主編，《宗白華全集》，第 2 卷，頁 420-

441。 
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整個節奏化的自然當中。68 而 1941 年江文也 (1910-1983) 寫成《孔子的樂論》一

書，其中根據《禮記》〈樂記〉所謂「樂者，天地之和」，將樂音譬擬如輕軟的氣

態，可以交通上天下地而渾融成一片；69 並且由身體出發，詮釋樂音旋律所引起

的「共鳴」，就如同是「黏著我與他人最好的接觸點」，順著這個無形之中牢牢拉

引的中介性，我與他人的生命鼓動或情感起伏，都在同一的迴旋中而達到某一種

「高峰」。70 這個在旋律中向上昇華的「高峰」體驗，多麼像陳世驤所談的「上

舉歡舞」的「興」，或是浮顯在詩語的音義之上，那最富意義的「姿態」。 

不肯放棄節奏所環繞的連綴情境，就如同緊緊抓住關涉生命或宇宙的線索，相

較於當時為制定新詩「音節形式」的焦急喧嚷，這樣的「詩關涉」 (poetic 

referentiality)，71 目的原來確實不在直接給出音節或節奏形式上的定則，但是，卻

如同陳世驤的學生，臺灣著名詩人楊牧所形容，這樣的「詩關涉」，最終嚮往的

「是有一種時間和空間，和精神結合的快樂」，是一種「飛揚上升的快樂」。72 

而如果陳世驤所謂「抒情傳統」可以視為文學革命以來中國詩或漢詩詩論在臺灣的

一脈相傳，73 那麼我們有必要認清，其中「抒情的聲音」也許激發於文學革命，

                                                 
68 宗白華，〈中國詩畫中所表現的空間意識〉，頁 33。 
69 江文也著，楊儒賓譯，《孔子的樂論》（臺北：喜馬拉雅基金會，2003），頁 40-41。 
70 同前引，頁 82。 
71 「詩關涉」一詞出自楊牧〈詩關涉與翻譯問題〉一文，認為翻譯的困難不在於彼此文字不同，而

在於是否能精準掌握原文的「體格姿勢」，其中所牽涉的諸多因素，可以總稱「詩關涉」；又分

為「技術關涉」與「文化關涉」，前者不只是技術手法，不是平仄抑揚，而是文字與文字之間暗

涵 (connotation) 的效果，後者所牽涉的自然是文化的累積與各種既有的文學理念。楊牧，《隱喻

與實現》（臺北：洪範書店，2001），〈詩關涉與翻譯問題〉，頁 23-39。本文此處借用「詩關

涉」一詞，代表以詩語節奏為「中介」所牽連起來的整個宇宙關係網。 
72 此處改寫自楊牧的詩句：「『是有一種時間和空間／和精神結合的快樂』詩人說：／『飛揚上升

的快樂』」，楊牧，《禁忌的遊戲》（臺北：洪範書店，1983），〈禁忌的遊戲〉，頁 10。在這

本詩集最後，收錄詩人〈詩的自由與限制〉一文，認為自由詩固然是現代詩的基礎，但是「天然

渾成的格律」(organic form) 則是自由詩的限制，這當然不是模仿商籟體或實驗平仄對仗即可達

成，而是巧妙利用意象、旋律或音樂與色彩，「使每一首詩特具的枝節能回歸一定的主題」。楊

牧所說「渾成的格律」既非聲音或音樂本身，應該與〈禁忌的遊戲〉中那「一種時間和空間／和

精神結合的快樂」有密切關聯，而所謂「飛揚上升的快樂」又彷彿描繪陳世驤所謂「上舉歡舞」

的「興」。 
73 王德威詳述沈從文、陳世驤、高友工等人關於「抒情」論述的發展，並認為正是經過 1949 年的政

治變革，「抒情與現代性」的張力、「抒情與革命」的拉鋸，才由隱至顯；而沈從文所代表的

「五四以來抒情表述的最後一線命脈」，是在陳世驤、高友工戮力發展的「抒情傳統」或「抒情

美典」論述中，傳承了下來。王德威，《現代抒情傳統四論》（臺北：臺大出版中心，

2011），〈「有情」的歷史〉，頁 1-83。 
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受惠於語言起源論、傳統聲韻文字學、比較文學，但是當它由「語音構義」轉進

「示意姿態」，其實早已為戰後臺灣的文學批評發展出自己的澎湃。74 

 

（責任校對：劉思妤） 

                                                 
74 自 1958 年陳世驤返臺演講〈中國詩之分析與鑑賞示例〉，以及 1978 年高友工返臺於臺大客座教

學，「抒情傳統」與「抒情精神」的討論，在臺灣形成一股巨大風潮，從抒情自我的建立、語言

與意義的關係，到古典詩用學或引譬連類的世界觀，乃至於晚近推進到與「身體」、「空間」相

關的論述，都可見陳世驤、高友工等對於臺灣文學思潮的重大啟發，當然臺灣學者進一步的闡發

與批判，也仍持續發展中。鄭毓瑜，〈抒情、身體與空間──中國古典文學研究的一個反思〉，

《淡江中文學報》，15（臺北：2006），頁 257-272；柯慶明、蕭馳編，《中國抒情傳統的再發

現》（臺北：臺大出版中心，2009）。 
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Sound and Meaning— 

Natural Cadence and Modern Han Poetics 

Cheng, Yu-yu  
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National Taiwan University 
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ABSTRACT 

During the early-nineteenth-century literary revolution in China, Hu Shi 胡適 

(1891-1962) advocated the concept of natural cadence, in which the emphasis is 

placed on sound liberation and meaning segmentation. This concept gave rise to a tug-

of-war between sound and meaning. Briefly, cadence means the rhythm or the 

cadenced section of a poetic sentence. As Chinese characters are monosyllabic and 

independently-formed units, the contention was primarily about whether poetic 

phrasing was for meaning or for intonation. This was arguably the crucial issue in the 

development of modern Han poetry. In the twenty to thirty years following the literary 

revolution, this debate was not only applied to modern Han poetry, but was also 

extended to re-evaluate “Chinese poetry” or “Han poetry” in general. 

In this study, the theories of three lesser-known Chinese scholars—Tang Yue 唐

鉞 (1891-1987), Hu Pu-an 胡樸安 (1878-1947), and Chen Shih-hsiang 陳世驤 

(1912-1971)—are discussed for the purpose of presenting their new discourse of 

“poetic articulation” which, while based on the poetics of classical Chinese poems, 

was inspired by modern Han poetry. Tang Yue attempted to break away from 

“primary” rhyming, transforming the set rhyming four tones into “subtle rhyming.” 

Through these efforts, he unintentionally touched the most fundamental issue of what 

Hu Pu-an called “construction of meaning through sound.” We can see that Hu 

conducted a systematic exploration of how Chinese characters symbolize feelings 

through an imitation of animal sound, and how characters are combined into phrases 

and developed into meaningful articulation. However, this theory of conveying 

meaning through phonological sound is just the first turn. This bodily rhythm in poetry 

had been mentioned as early as Ren Shu-yung 任叔永 (1886-1961) and Wen Yi-duo 

聞一多 (1899-1946). They both agreed that meaning is beyond the working of vocal 
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organs. Taking it one step further, Chen Shih-hsiang went past segmentation of 

language meaning, presenting another turn which is beyond the traditional idea of 

“sound” and “meaning.” Tracing back to an “innate” affective gesture, a mobile 

rhythm awakens and lures the whole body to dance. This is a journey from “subtle 

rhyming” to “construction of meaning through sound,” and then to a new dimension of 

“affective gestures.” Apparently contradictory to the idea of language as a “tool” at the 

period, this sequence of ideas presents an endeavor of constructing the ontology of 

“cadenced articulation” in Han poetics. 

Key words: natural cadence, Tang Yue, Hu Pu-an, Chen Shih-hsiang, modern Han 

poetics 

（收稿日期：2013. 8. 5；修正稿日期：2013. 9. 11；通過刊登日期：2013. 11. 27） 
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