
总 序

我国纵有千古，横有八荒，是东方的文明古国。先人又有治文史

的传统，为我们留下了浩如烟海的文化遗产。其中唐诗、宋词、元

曲，又是历史悠久、光华璀璨的伟大文化的一个重要组成部分。它们

曾经在中国人民的历史生活中发生过巨大的、无远弗届的影响；它们

曾经对人类文明做出了值得我们骄傲的贡献；它们的一些优秀篇章至

今还在大量出版，并传诵不衰；它们的一些卓越的作家，至今仍然获

得亿万人民群众的尊崇、纪念；它们和他们，至今还活在我们伟大祖

国精神文明的总体中。

中华诗文源远流长，历代才人辈出，流派纷呈。风人蕴藉，雅人

深致，骚人悱恻，多姿多彩的各种风格，形成历代诗文大家所藉以继

承的优良传统，始终贯穿于几千年来的诗歌与散文发展史中。古典诗

文充分发扬了我国汉语言艺术特征构成的民族化，炼字炼意产生的韵

味，具有各个时代所赋予的特色。经过长期的历史鉴定和人民大众的

欣赏，江山文藻相得益彰。我国的古典诗文，以其特有的表现方式，

言志抒情，叙事思辨，曲绘民族心声，反映时代风貌，达到丰富多彩

的极致，成为中华民族文学中的瑰宝，其影响及于民族心理素质与文

化结构极为深远。

正是由于中国文学发展得太盛且太久，我们面对浩繁的内容和分

支时，确有目不暇接之感。为此，必要的步骤当然是走进名著和拥抱

经典。
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在关于名著和经典的多重含义下，这里说的名著，是指那些真正

走进了文学史，并在文学发展过程中起过重大作用、具有划时代意义

和永恒艺术魅力的文本。它们往往是一个时代一个民族历史文化最完

美的体现，按先哲的说法，它们是“不可企及的高峰”。当然，这不

是说它们在社会认识和艺术表现上已经达到了顶峰，只是因为名著和

经典往往标志着文艺发展到了一个时代的最高表现力，而作家又以完

美的艺术语言和形式把身处现实的真善美与假恶丑，以其特有的情感

体验深深地镌刻在文艺的纪念碑上了。而当这个时代一去不复返了，

其完美的艺术表达和他们的心象、情愫、体验以至他们对自己时代和

现实认识的独特视角，却永恒地存在而不可能被取代、重复和超越。

在面对名著与经典时，我们又都看重“划时代”这一点。从外显

层次看，“划时代”无疑是指在文学史上享有盛名、起过重大作用的

作品，这些作品标志了中国文学发展的一个特定时期，具有了划时代

的意义。但从深隐层次来观照，名著与经典在一定意义上都具有艺术

探险的意味。从屈骚开始，经汉之大赋，唐之近体诗，直到宋之词，

元之曲以及彪炳史册之唐宋八大家的散文名作，哪一个艺术现象不应

看做有史以来文学家在精神文化领域中进行最广泛最自觉也是最有气

魄的艺术实验？而实验又是以大量的失败和出现废品为代价的，但经

过时间的磨洗，必然有精品存留下来，成为我们的也是人类艺术发展

长河在这个时代的标志和里程碑而载入史册。因此我们才说这些走进

了文学史的伟大作家的精神产品都具有如下的一种品格：由于其不可

复制性和不可替代性而永恒和不朽。因此名著与经典从来不应以

“古”“今”论高低，而以价值主沉浮。正是在这个意义上名著与经典

是永远“读”不完，也是永远说不尽的。歌德在谈到莎士比亚的不朽

的时候说：“人们已经说了那么多的话，以至看来好像再没有什么说

的了，可是精神有一个特征，就是永远对精神起着推动作用。”名著

也必将不断对我们的精神文化和思维空间起着拓展的作用。进一步

说，一切可以称之为伟大的作家都具有创造思想和介入现实的双重使
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命感，这充分体现于他们的字里行间。他们的每一部可以称之为名著

的又无不是他们严肃思考和审美感悟的内心笔记。尽管每篇名作都是

诗人作家个体生命形态的摹本，然而对于我们来说，它的文化蕴涵确

实随时间的推移，而富有更广大的精神空间，而后世的每一个解读者

对它们都不可能做出最终的判断。这里我们不妨借用古希腊先哲赫拉

克利特的一句名言：“灵魂的边界你是找不出来的，就是你走尽了每

一条大路也找不出；灵魂的根源是那么深。”是的，虽然我们对名著

的全部真谛一时还找不出，但我们会锲而不舍地寻求其意味，变换着

方式去领会其境界，我们毕竟是能逐步接近名著与经典的深邃灵魂边

界的。

我们开始认识到，在文学史上称得上是杰出的作家的，他们的优

秀精神产品，都是他们的心灵阳光在文本中的透射和辉映。因此阅读

名著与经典就成了我们提升自己灵魂的一剂良药。我们认同这样一种

观点：要解读名著和经典就需要一颗丰富而细腻的心灵。进一步说，

它还需要营造一种精神氛围、一种人文情怀，这样才真正觉得名著与

经典原来是永远不会读完的。

于是，这就有了一个名著重读的问题。名著的重读不仅是因为名

著与经典已经过时间的淘洗和历史的严格筛选，本身的存在证明了它

们的不朽，因而需要反复地阅读与品味，也不仅仅是因为随着我们人

生阅历的积累和文艺修养的不断提高而需要重读，以获得新的生命感

悟和情感体验，这里所说的重读名著与经典，乃是从文化历史发展过

程着眼的。仅就我们很多文学爱好者的亲身感知和体会来说，“左”

的思想就曾给经典名著带来了太多的误读和谬读！且不说“文革”期

间，经典名著几乎全部被批判和否定，即使在“文革”前的一个相当

长的时间里面对名著与经典，我们的阅读心态和阅读行为是何等的不

正常，阅读空间是何等残破和狭小！那种一切以阶级斗争和阶级分析

为经纬的阅读方式，使得我们只懂得给书中人物划成分，或者千方百

计地追寻作者的阶级归属和政治派别。再有那机械的刻板的经济决定
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论，使我们阅读名著时，到处搜罗数据，以理解时代背景；在分析作

品时，仅仅一句“阶级局限”，也可以成为万能的标签，而夺去了许

多传世之作鲜活的生命。至于那“通过什么反映什么”的万古不变的

公式，更是死死地套住了我们的阅读思维。就是在这种被扭曲了的阅

读心态下，使我们对杜甫的诗，韩愈的散文，李清照的词⋯⋯产生了

那么多的误解。

改革开放，思想解放，冲破禁区，名著重印，给读书界带来了从

未有过的生气。然而，这里仍然存在一个重读名著和如何重读名著的

问题。所谓重读，绝非“再看一遍”，也非多看几遍。如果仅仅停留

于“看几遍”，那也许是“无用的重复”。“重读”意味着把名著完全

置于新的阅读空间之中，即对名著进行主动的、参与的、创造的阅

读。换言之，在打开名著，超越那不朽的时空的过程中，建立起自己

的阅读空间，也许只有这样你才有可能感受到一种期望之外的心灵激

动。事实是，当你跳出传统阅读的思维模式和话语圈子，你才会明敏

地发现一个个既在文学文本之外又与文本息息相关的阅读事实。因

此，开辟多向多元多层次的思维格局，培养自身建设性的文化性格，

这是我们在面对名著与经典时必须有的一种健康的阅读心态。任何封

闭的、被动的、教条的甚至破坏性的心态都可以导致阅读经典名著活

动的失败。

呼唤重读名著，乃是一种精神文化上的渴望。而对读者来说，学

术创见，文化焦虑与现实关怀的三位一体，则是阅读经典这一学术行

为的精魂所在。

总之，祖国文化中的精英精神产品和民间精神产品之所以伟大，

正在于我们可以因它们而深刻地意识到我们自身存在的价值；在存在

方式和存在价值的选择中间，我们会永远接待它们的灵魂的参与。经

典名著没有把黄金世界轻易预约给我们，但却以燃烧的生命，成为了

千千万万追求者的精神的火光。真正的精神精品是活在时间的深度

里，应当相信，历史终会把最有分量的东西保留下来。
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顾名思义，《千编经典诗词曲》就是试着把流芳百世的古典诗词

曲名作，作为介绍的重心，在吸收前人和时贤的研究成果的基础上，

采用注释与简析相结合的方法，向广大青少年朋友做一些与传统文化

沟通的工作。

《千编经典诗词曲》分三卷。各卷皆选了古典佳作千篇左右。它

没有照顾题材和风格流派，只是在传统名著中再进行采撷菁华的工

作，所以取舍未必得当，这是需要读者朋友给予指正的。

末了，我们要着重说明的是，精神劳动从来都不是纯粹个人的。

如果不是前人和时贤的研究成果的启迪，我们不可能对这些作品做出

较为周全的注释和分析。如果不是诸多青年学人对从事的这项非常有

意义的工作的支持，我们知道这部较大的书稿的写作任务是难以完成

的。因此这套书的面世，理所当然的是他们精神劳动的结晶。河南人

民出版社对本书的出版给予了极大的关怀、指导和具体帮助，谨此一

并致谢。

宁宗一

����年�月�日于南开园
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称为一代文学之奇的元曲，实际上包含了剧曲和散曲两个部分。

散曲�是一种产生于宋金而勃兴于元明的合乐歌唱的新诗体，而杂剧

则是以这种新诗体演唱的诗的戏剧。

宋元时期，中国平民社会和俗世文化的发达与成熟，为俚谣俗

曲、民间文艺的盛行提供了合适的土壤。这种下里巴人的词曲小说的

出现，相对于以往的庙堂文学、雅正之音而言，无异于一次思想和文

体的解放。好比久厌了醇酒的人忽然见了清茶，宋元之际的诗人和人

群在辉煌已成旧事的诗文中寻寻觅觅之时，蓦然回首，却发现别有天

地在人间。怀着新奇、惊叹、狂喜和最初的感动，他们沉醉流连其

中。对人世和生活的所有希望和企求，悲喜和伤痛，满足，幻想，失

意和挫折，慷慨和激昂，这些个不易描摹的情感，曾经被诗文的含蓄

蕴藉所包裹，消磨，下沉，变化，如今终于在流行和通俗的词曲小说

当中得到了一个出口，一种流动，一次迸发。

许多文人被生命底里不可遏制的情感走向所驱，也加入了时代之

音的合唱。这种合唱在宋则为词，在元则为曲。

作为两宋之歌曲的词，其鼎盛时期，凡“有井水处”，皆有歌词

流传。随着词的日益雅化、文人化，其作为民间文艺的本色渐次消

失。词的成熟以至于滥熟以至于僵化、衰落，到了宋末元初，词已无

可挽回地走下坡路了。此时，北方胡人入主中原，“胡乐番曲”随军

事征服而播迁，中国音乐又一次受外来音乐的冲击震荡而发生变化，
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原先合乐的长短句词调已不能与之相和，所以只得另制新词。明人

云：“自金元入主中国，所用胡乐，嘈杂凄紧，缓急之间，词不能按，

乃更为新声以媚之。”（王世贞：《曲藻序》，《中国古典戏曲论著集成》

本，中国戏剧出版社����年版）在此种背景下，曲即应运而生。
这一新声直承词而来，受宋大曲、转踏、鼓子词、诸宫调等的影

响，因地域、音乐特色的差异而有南北风格之不同。宋大曲、转踏、

鼓子词、诸宫调于北宋宣和、靖康之时，随文士、艺人南渡而流播南

国，结合江浙里巷之曲以促成南曲；同样的音乐形式与契丹、女真、

蒙古族等马上弹奏的歌曲联姻而有北曲。金元两代，北曲为诗体之

要，当时散曲与杂剧皆用之演唱。南曲似早于北曲，但元末明初始渐

流行，至明末，成为曲坛之霸主。

与合乐的词类似，依声填词的散曲（小令和套数）�各曲调（曲

调之名称曲牌，不同曲牌有不同谱式，规定不同句式、字数、平仄和

韵脚）在音乐上的区别，首先是由宫调�确定的。中国古时音律七声

十二律相配，理论上可得八十四调，实际上为曲家所遵的，仅六宫十

一调，而散曲常用的又仅有五宫四调：正宫、中吕宫、南吕宫、仙吕

宫、黄钟宫；大石调、双调、商调和越调。（周德清：《中原音韵》，

《中国古典戏曲论著集成》本，中国戏剧出版社����年版）这些不同
的宫调，表现出不同的声情。与词相比，曲更注重唱，因而更讲究韵

律和节奏。用韵转密，几乎句句押韵，不论小令还是套数，都一韵到

底，中间不许换韵，而且平仄可以通押，不忌重韵。曲字的平仄音律

比诗词更为严格，平分阴阳，仄分上去。作为更近俗世文学的抒情歌

曲，曲多用俗语和衬字（在规定字数之外另加添的字），王国维说：

“古代文学之形容事物也，率用古语，其用俗语者绝无。又所用字数

亦不甚多。独元曲以许用衬字故，故辄以许多俗语或以自然之声音形

容之。此自古文学上所未有也。”（《宋元戏曲考》，《王国维戏曲论文

集》，中国戏剧出版社����年版）
元代，散曲作者辈出，其中既有富贵闲情偶发逸兴的达官贵人
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（如刘秉忠、卢挚、姚燧），又有青楼瓦舍滑稽调笑的倡优妓妾（如珠

帘秀、黑老五、大都行院王氏），既有沉抑下僚，日夕与倡优市夫为

伍的落拓文士（如关汉卿、王实甫、马致远），又有高蹈远引，避官

为潇洒出尘之游的高士隐者（如元好问、白朴、乔吉、张养浩）。其

时，词曲之道被认为“得罪于圣门”（钟嗣成：《录鬼簿序》，《中国古

典戏曲论著集成》本，中国戏剧出版社����年版），创作词曲每为
“儒者薄之”（罗宗信：《中原音韵序》，《中国古典戏曲论著集成》本，

中国戏剧出版社����年版），故作者表面上还要做出贱视不屑的态
度。但实际上，在胸中一段情感和思想发而为词曲的那一瞬间，他们

听命于内心的激情和灵魂的呼唤，他们是陷入了完全的迷醉和完全的

不由自主。因此，虽然元曲散佚颇多，且限于才情、智慧和勇气，多

有平庸、无聊、虚伪之作，但这种灵魂深处的光芒还是使我们在艰难

的阅读中双眼闪亮。

传统上把元代散曲作家分为前后两期。前期从金末至元成宗大德

年间（约����—����），相当于钟嗣成《录鬼簿》所说“前辈名公”
时代，后期从武宗至大元年到元末（����—����），时约钟嗣成的时
代。前期重要作家是元好问、杨果、刘秉忠、关汉卿、王和卿、白

朴、王实甫、胡祗? 、马致远、姚燧、卢挚、冯子振、张养浩等。其
时，散曲草创，尚有诗词之痕迹。散曲这一新诗体或为高官显宦染

指，抒情遣兴，或为杂剧作者所用，自由挥洒。散曲之作，或供文人

雅士自娱自赏之乐，或资青楼欢场演唱谈笑之欢，风格各异。至于后

期，散曲拓入生活各个层面，出现了专业的散曲作家，如张可久、乔

吉、宋方壶、徐再思等。此时共同的倾向是文胜于质。大而言之，文

人的倾心投入，他们的文学化处理，使俚俗的民间小调进而为“文而

不文、俗而不俗”的介于雅俗之间的新声歌曲，突破了诗词含蓄蕴藉

藏而不露的比兴手法，一变为赋的铺陈，直言急切，淋漓尽致，不留

余蕴而余蕴自在，一变为本色天然，除尽雕饰，萧爽开阔，不求工丽

而工丽不减。同时，毋庸讳言，文人的努力，也使散曲走上了同词一
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样的雅化之路，散曲所携带的“蛤蜊”风味（《录鬼簿》），它的豪放、

质朴、泼辣的锋芒渐渐丧失殆尽了。从马致远到张可久，已开始延续

了这种倾向，这倾向并且影响到明清二代。

中国戏曲的真正成熟期可以断定为宋代，但说到这歌舞科白兼

全，唱念做打融一的艺术样式的渊源，则可以上溯到先秦两汉的歌舞

和倡优。

上古之世艺术的初形是诗乐舞不可分割的三位一体。《吕氏春秋·

仲夏纪·古乐》中记载：“葛天氏之乐。三人操牛尾，投足而歌八阕。”

显示的正是这种原初的艺术形态。无论是巫的“象神”、“乐神”，还

是乐工的“颂神”、“娱人”，三位一体的歌舞表演实已含孕了今日戏

曲的基本要素。（可以说，戏曲是诗乐舞分裂之后的一次重新融合）

至于汉代，有“东海黄公”的故事，“汉帝亦取以为角抵之戏”（葛

洪：《西京杂记》，中华书局����年版）。作为汉代百戏之一的角抵
戏，以摔跤的形式进行舞蹈表演，而角抵戏“东海黄公”不单单是歌

舞的表演，实际上含有演故事的成分。类似的以歌舞表演故事抒发情

感的伎艺，有“代面”、“钵头”（《旧唐书·音乐志》，中华书局����
年版）和“踏摇娘”（崔令钦：《教坊记》，《中国古典戏曲论著集成》

本，中国戏剧出版社����年版），北齐至于唐代盛演不衰。与歌舞表
演并行发展的优戏，是中国戏曲的另一源头。优，一般称俳优，也称

倡优。许慎《说文》云：“俳，戏也。”“倡，乐也。”在中国典籍中，

记载了不少古优滑稽玩笑，机敏应对的故事，如广为人知的“优孟衣

冠”故事（《史记·滑稽列传》，中华书局����年版）。优孟的表演虽
已发戏曲之萌芽，但尚不足以为真正意义上之表演故事。不过，如果

说俳优之戏的表演因素，其中的滑稽和讽刺，教化和娱乐，实已开启

后世戏曲之先河，却不是言过其实的判断。

古代优戏和歌舞，经先秦至南北朝的发展，至唐代而有明显融合

之趋势，而在戏曲发展史上这一关键性的融合是在宋金时代。这时戏

曲成熟的各项条件已经具备。戏曲意识的自觉 ，市井社会的繁荣，
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有闲阶层对娱乐的提倡和需求，有修养的文人的加入，剧团的组织，

观众群的养成，固定的演出场所⋯⋯这一切构成了戏曲能够上演的基

本条件：剧本，演员和剧团，剧场，观众和演出时间。因此，综合了

以往文学和艺术传统（诗词、说唱文学、歌舞表演、优戏和其他各种

伎艺），并且与传统诗文不同，与新兴的小说亦不相同的新的艺术样

式戏曲，随着作者———演出者———观众的成熟而成熟了。

今存宋人大曲皆为叙事体，诸宫调虽有代言之部，但主要仍不脱

叙事，又没有足够的材料以证明宋杂剧和金院本已演进为代言之戏

曲，所以论到有意识有目的（表演欲、艺术美、商业）地面对观众，

“合言语
����
、动作
����
、歌唱
����
（诗乐舞）以演

��
（代言、表演）故事”（《宋元

戏曲考》）的真正意义上的戏曲，不能不从南戏和元杂剧开始。

南戏和杂剧是中国戏曲艺术史上两大不同风格的戏曲系统。南戏

最初流行于浙东沿海一带，出现的时间当在北宋宣和（����）以后，
它源于南方民间村坊的歌舞小戏，“本无宫调，亦罕节奏，徒取其畸

农士女顺口可歌而已”（徐渭：《南词叙录》，《中国古典戏曲论著集

成》本，中国戏剧出版社����年版），是故兴起之初士大夫罕有留意
者。而杂剧一出，就为文人才士所喜爱。

中国戏曲自其初生之日起，就被摒于主流文化之外，被斥为不入

流的小道。文化的边缘地位，不登大雅之堂的名声，是戏曲晚熟的一

大因素。直到元代，文人儒士才在不得已的情况下厕身戏曲舞台。有

修养的文人的参预，正统文学的衰亡，一批成绩斐然的剧作家和演员

的共襄戏事，作为边缘文学通俗艺术的戏曲在一定程度上成为时代文

化关注的中心，再加上当时的社会状况正适宜戏曲的上演，这一切最

终促进了戏曲艺术的最终成熟。元代这些被迫向下的文人才士，使初

步形成的宋代戏曲得以提高改造，确立了成熟的元杂剧，中国戏曲的

基本特质，在这里都已具备了。

元杂剧是利用散曲中的套曲形式创作的诗剧，有时又被称为“元

曲”、“北曲”、“北杂剧”，“元”表时代，以与宋明杂剧相别，“北”
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表地域，以与用南曲演唱的南杂剧、南戏区分。这种新诗剧以金代北

方民间流行的俗谣俚曲为基础，吸收融合了宋代大曲和诸宫调唱赚联

套的优点及宋杂剧金院本舞台演出的经验。文人的倾心制作，使得这

种新艺术达到形式上的完善与结构上的严整，从而迅速地超过了无人

（士大夫、文人）问津的南戏，而有后来居上之势。是故周德清说：

“乐府之盛、之备、之难，莫如今时。其盛，则自缙绅及闾阎歌咏者

众；其备，则自关郑白马一新制作。韵共守自然之音，字能通天下之

语，字畅语俊，韵促音调。”（《中原音韵》）

元杂剧一种称“一本”，一场（一个段落）称“一折”，不足一折

的开场戏或过场戏称“楔子”。一本四折加楔子，是元杂剧的基本构

成形式。像王实甫《西厢记》和杨景贤《西游记》那样的长篇巨制只

能说是特例了。这种结构形式基本上是与所演故事的发生、发展、高

潮和结局相对应的，形成一个比较固定的框架。与宋杂剧之“致语”，

金院本之“引首”，南戏及明清传奇之“副末开场”皆不同，元杂剧

的楔子是正戏的一个组成部分，由剧中人物上场表演，而且，楔子可

以由非主唱的其他角色来唱。元杂剧一折情节自成一个段落，以音乐

为中心来结构，每折用一个宫调的套曲，四折就用四套曲子。需要注

意的是，不同于西方戏剧，元杂剧一折并不标志时间、地点和事件的

整一，而是仅仅反映文体和音乐的规范化要求。一本四折的规范或许

承袭宋金杂剧旧制，或许与中国诗文“起承转合”的作法一脉相承。

元杂剧演员男女都有。其角色，较之南戏更加复杂完备。按人物

类型或性别划分，角色有三类：��末———正末、冲末、外末、副末、
小末。末是正面男角色。正末为末本主角，如《梧桐雨》中唐明皇由

正末扮演。冲末是剧中的男配角。小末是青年男子。��旦———正旦、
副旦、外旦、贴旦、小旦、搽旦、老旦。旦是女角。正旦为旦本主

角，如《窦娥冤》中窦娥由正旦扮演。在末本中，正旦有时作为次于

正末的女主角出现，如《汉宫秋》中之王昭君。外、副、贴扮剧中女

配角，多饰年轻已婚女子。小旦演未婚女子，老旦饰老年妇女，搽旦
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饰轻佻、泼辣、滑稽、恶毒之女子。��净———净、外净、副净。扮
反面人物或滑稽角色，男女均可扮演。其他角色还有：外，扮中年或

老年人物，可归入“末”类。丑，在元剧中偶然一见。杂，为各类不

同身份的人物的总称，比如孛老指老头儿，邦老指强盗，卜儿指老妇

人，? 儿指儿童，驾指帝王，孤指官员，细酸指秀才，曳剌指兵卒，
其实已不能算是角色类别。

元杂剧的曲词都是为主角而设计的，一人主唱或一种角色主唱全

部四折套曲。由正末主唱的剧本称为“末本”，由正旦主唱的剧本称

为“旦本”。一人主唱的体制有助于主角心理世界的层级展现，却因

而忽略了配角形象的塑造，他们因此显得苍白而平面。

除了曲词之外，杂剧还借助宾白和科介等手段来叙事和抒情。

剧中人物的言语，包括对话、自言自语以及念诗念引子，总称之

为“宾白”，有韵、散两种。韵白指人物上下场念的对（两句）或诗

（四、八句），散白的形式有独白（向观众自我介绍，说明心理）、对

白、带白（带云）、插白（唱词中出现的说白）、内白（剧中角色和后

台人员的问答）等。

宾白之外的科介、砌末、行头和效果类似今日戏剧之舞台说明，

分别指示剧作家对演员的表演动作（如“哭科”、“见科”、“饮酒

科”）、道具安排、服装设计（明《脉望馆抄校古今杂剧》后附穿关，

交代演员的装备）以及舞台音响效果和情境氛围（如“雁叫科”、“内

做风科”）的要求和规定。

与中国观众的审美特性相适应，并且依赖中国舞台的现实条件，

剧作家和演员共同创造了虚拟性和程式化的整套表演系统。舞台上没

有实在的布景，时空的转换往往以简单的说白和动作表现：

〔末上云〕红娘之言，深有意趣，天色晚也，月儿你早些出

来么。〔焚香了〕呀，却早发擂也。呀，却早撞钟也。〔做理琴

科〕⋯⋯（《西厢记》）
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舞台上有许多约定俗成的程式：表演的动作与意义之间具有相对稳定

的指涉关系，比如“正末程婴谢恩科”实际上包含了一整套君臣的礼

仪和感谢君恩的心情。

杂剧与元朝的命运相始终，百年之间，演出风靡全国。元代的诗

人和群众借助这种新艺术的形式，在各种题材和类型（历史演义、侠

义公案、英雄传奇、才子佳人、神仙道化、道德教化⋯⋯）中驰骋自

己的思绪和才情，将人生的感喟、成败、荣辱、善恶、生死，一切的

悲欢离合，一切的道德风教，都化入了或华丽优美，或质朴本色的语

言，化入了或含蓄宛转，或慷慨雄壮的意境，而元剧因此而立。元

末，杂剧中心由大都南移杭州，北杂剧终不能有所新变，便很快地衰

落了。

本书为元曲的一个比较完备的选本。分散曲和剧曲两部编订。曲

文主要依据《全元散曲》（隋树森辑）、《元曲选》（臧懋循辑）和《元

曲选外编》（隋树森辑），必要时参照其他总集和作家别集。作者小传

务求简洁明了，内容涉及曲家姓字籍里、生平行止以及创作风格诸问

题，于生卒年可考见者，悉以公元纪年在括弧中标出。注释旨在疏通

字词，辨析字义，理解典故，认识风俗。元曲多用宋元方言俗语，故

注文于此处较为着力。古人作诗文好用典故，注文原则上不注原典，

仅在难以转述的情况下，适当引用原文。简析试图有助于读者欣赏曲

词，艺术分析之外，复于背景知识，思想倾向等方面略为阐说评价，

容有借镜前人时贤研究成果之处，恕不胪列，非敢掠美，谨此谢过。

最后，借用台湾诗人吴德亮《书简》一诗的两句，以结束本文，

也算是对读者的期许：

⋯⋯展读时请小心摊开，

不要碰伤我赤裸的想望。
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〔注释〕

�散曲一词，最早见于明朱有癆《诚斋乐府》。与散曲套数相对而言，专指

散曲小令。元人的词汇当中，词、乐府指散曲而言。明清而后，至吴梅、

任讷氏才把合乐歌唱的新诗体称为散曲，把有故事有科白的曲称为剧曲。

�小令：又叫叶儿，源于词的小令，体制短小的抒情歌曲。普通以一支曲

子为独立单位，但也有带过曲、重头、集曲等特殊形式。带过曲以两支

或三支曲调为一个单位，两个曲调间的音律必须衔接，故名带过曲。带

过曲可以用“带过”或“带”、“过”、“兼”等字样点明。如〔雁儿落带

过得胜令〕、〔雁儿落带得胜令〕、〔雁儿落过得胜令〕、〔雁儿落兼得胜

令〕。重头，同一曲调，重复填写多次，用韵互异，首尾句法全同。此种

形式多用于合述一事或分咏各事，也有用来演述故事的，如以百首〔小

桃红〕来咏唱《西厢记》故事。套数：又叫散套、套曲。吸收宋大曲、

转踏、鼓子词、诸宫调等联套方法，将同一宫调中的多种曲调联缀而成，

从首到尾，一韵到底。套数曲牌的排列次序大致有规可循，如北曲〔仙

吕·点绛唇〕套曲，以“〔点绛唇〕—〔混江龙〕—〔油葫芦〕—〔天下

乐〕—〔那吒令〕—〔鹊踏枝〕—〔寄生草〕—〔赚煞〕”的格式为常

用。在一个套曲里兼用南曲和北曲的，称为南北合套。

�宫调：我国古代音乐，乐律有十二律，即十二个半音阶：黄钟、大吕、

太簇、夹钟、姑洗、仲吕、蕤宾、林钟、夷则、南吕、无射、应钟。乐音

有七声：宫、商、角、徵、羽、变徵、变宫。其中以任何一声为主，均可

构成一种“调式”。凡以宫为主的调式称为“宫”，以其他各声为主的调

式则称为“调”，统称“宫调”。七声与十二律相配，理论上可得十二宫、

七十二调，合称八十四宫调。
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〔双调〕蟾宫曲（沙三伴哥来? ）／�� 〔双调〕蟾宫曲·京口怀
古镇江／�� 〔双调〕蟾宫曲·长沙怀古潭州／�� 〔双调〕落梅
风·夜忆（二首）／�� 〔双调〕殿前欢·酒兴／�� 〔双调〕阳
寿曲·别珠帘秀／��

赵 岩（一首） 〔中吕〕喜春来过普天乐（琉璃殿晚香浮细）／��
陈草庵（四首） 〔中吕〕山坡羊·叹世（四首）／��
王实甫（一首） 〔中吕〕十二月过尧民歌（自别后遥山隐隐）／��
奥敦周卿（二首） 〔双调〕蟾宫曲（西山雨退云收）／�� 〔南吕〕一
枝花（平林暮霭收）／��

关汉卿（十八首） 〔正宫〕白鹤子（二首）／�� 〔南吕〕四块玉·闲
适（四首）／�� 〔商调〕梧叶儿·别情／�� 〔双调〕沉醉东风
（咫尺的天南地北）／�� 〔双调〕沉醉东风（忧则忧鸾孤凤单）／��
〔双调〕碧玉箫（三首）／�� 〔双调〕大德歌·春·夏·秋·
冬／�� 〔南吕〕一枝花·赠朱帘秀／�� 〔南吕〕一枝花·不
伏老／��

白 朴（十五首） 〔中吕〕阳春曲·知几（四首）／�� 〔中吕〕阳春
曲·题情（六首选三）／�� 〔越调〕天净沙·春·夏·秋·冬／��
〔双调〕沉醉东风·渔夫／�� 〔双调〕庆东原·叹世／�� 〔双
调〕得胜乐（二首）／��
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姚 燧（九首） 〔中吕〕满庭芳·登眺／�� 〔中吕〕普天乐（浙江
秋）／�� 〔中吕〕醉高歌·感怀（三首）／�� 〔中吕〕阳春曲
（笔头风月时时过）／�� 〔越调〕凭阑人（二首）／�� 〔越调〕凭
阑人·寄征衣／��

刘敏中（一首） 〔正宫〕黑漆弩·村居遣兴／��
马致远（三十二首） 〔仙吕〕青哥儿·十二月（十二首选二）／�� 〔南
吕〕四块玉·马嵬坡·浔阳江·洞庭湖／�� 〔南吕〕四块玉·恬
退（三首）／�� 〔南吕〕四块玉·叹世（九首选三）／�� 〔南吕〕
金字经（夜来西风里）／�� 〔越调〕天净沙·秋思／�� 〔双调〕
折桂令·叹世／�� 〔双调〕拨不断·叹世（二首）／�� 〔双调〕
寿阳曲（三首）／�� 〔双调〕寿阳曲·山市晴岚·远浦帆归·潇
湘夜雨·烟寺晚钟·渔村夕照／�� 〔双调〕清江引·野兴（五
首）／�� 〔仙吕〕赏花时·孤馆雨留人／�� 〔双调〕夜行船·
秋思／�� 〔般涉调〕耍孩儿·借马／��

赵孟頫（一首） 〔仙吕〕后庭花（清溪一叶舟）／��
滕 斌（三首） 〔中吕〕普天乐（三首）／��
邓玉宾（二首） 〔正宫〕叨叨令·道情（二首）／��
王伯成（一首） 〔中吕〕阳春曲·别情／��
冯子振（五首） 〔正宫〕鹦鹉曲·山亭逸兴·农夫渴雨·野渡新晴·城南

秋思·赤壁怀古／��
珠帘秀（一首） 〔双调〕寿阳曲·答卢疏斋／���
白 贲（一首） 〔正宫〕鹦鹉曲（侬家鹦鹉洲边住）／���
贯云石（十八首） 〔正宫〕塞鸿秋·代人作／��� 〔南吕〕金字经
（二首）／��� 〔中吕〕红绣鞋（挨着靠着云窗同坐）／��� 〔双
调〕清江引（二首）／��� 〔正宫〕小梁州·春·秋／��� 〔双
调〕清江引·立春／��� 〔双调〕清江引·咏梅（二首）／���
〔双调〕清江引·惜别／��� 〔越调〕凭阑人·题情（二首）／���
〔双调〕寿阳曲（二首）／��� 〔双调〕蟾宫曲·送春／���
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