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【山坡羊】曲调源流述考
*

杨  栋

内容提要　宋元南北曲中同有【山坡羊】，明清以降流入市井“小曲”与很多地方戏中，是

古曲传播最广的几个牌调之一。有关此调渊源所自，流传后世各种变体之内在线索，乃至曲

名异同等基本问题，曲学界一直说不清楚。利用近年出土的磁州窑瓷器上的金元词曲，可证

此调源出北曲，始名【山坡里羊】，【山坡羊】为文人省称。《张协状元》采用三支，是早期

北曲南化的标本。明清所生“数落”、“侉调”、“奤调”、“吹调”等名目，五花八门，词式也

千变万化，有的展衍至三百六十多句，但原型词式的标志性句格并未失落。词乐互生是【山

坡羊】传播“再生”的内在规则。

关键词　【山坡羊】　渊源　句格　词乐互生

宋元南北曲中同有【山坡羊】一调，常用于剧套与散曲小令，明清以降流入时调小曲与很多地方

戏中，是古曲传播最广的几个调牌之一。有关此调渊源所自，流行后世各种变体之内在线索，乃至曲

名异同等基本问题，曲学界一直说不清楚。王国维《宋元戏曲史》所列南戏“同于元杂剧曲名者十有三”

（实列十五调），应列而未列【山坡羊】 。关于南【山坡羊】的曲名与句格，前代学者更是歧见纷纭，

如有人说“四句起者是【山坡羊】，三句起者是【山坡里羊】” 。清周祥钰等所编《九宫大成南北词曲

谱》径直作为两个牌调分列之。吴梅虽然认为这些都是“妄行分析”，却主张“作者从古，则用十一句格，

通俗则用十二句格可矣” 。吴氏古俗之辨，也非根源之论。现在我们比前辈学者有了较好的条件，可

以利用近年出土的磁州窑瓷器上的金元词曲，结合历代曲学文献，集中对【山坡羊】调牌的渊源流变

及其诸多连带问题，进行个案考索清理，期望窥一豹之斑，借此揭示元曲原生曲调如何生变的内在规则。

一

【山坡羊】源出南曲还是北曲？最早提出南源自北的是吴梅先生。他在《南北词简谱》中，录取

前代南曲谱的【山坡羊】“学取刘伶不戒”小令作例曲，而与张可久的同调北曲小令《雪夜》“扁舟初

兴”进行格律比勘，断定南曲句格“源出北词，惟较北词略繁而已” 。吴氏结论本来不错，但具体

论证却大有问题。首先，这首例曲，并不是“无名氏散曲” ，更不可能“古”于《琵琶记》、《幽闺记》

中同调十二句格的“通俗”，而是晚明人沈璟之作，原本就是“翻北词”，即套写北曲作品以应南曲之

唱。沈璟把这首自作小令，编入自创《南九宫谱》为正体，声称“此调乃【山坡羊】本调也，最为近

 *　此文为国家社会科学基金项目“元曲起源考古研究”（07BZW040）阶段性成果。

①　王国维《宋元戏曲史》第十四章，《王国维戏曲论文集》，中国戏剧出版社 1957 年版，第 120 页。

②　沈璟《增定南九宫曲谱》卷一七【山坡羊】“又一体”引述（王秋桂主编《善本戏曲丛刊》，台湾学生书局 1984 年版，

第 566 页）。

③④　吴梅《南北词简谱》，王卫民编校《吴梅全集》，河北教育出版社 2002 年版，第 664 页。

⑤　吴梅《南北词简谱》，第 105 页。
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古”。此后的南曲谱，如吴梅所据的《九宫谱定》等都是照例抄录。吴先生的古俗之辨原来出自沈璟自说。

沈自晋《南词新谱》特别注明此曲出自“沈伯英《曲海青冰》”。《曲海青冰》虽已失传，但《南词新谱》

卷首《词曲总目》列有此书，注“词隐先生翻北词”。再进一步检查，沈作所翻之北词就是张可久的一

首北曲同调小令“刘伶不戒”，朱权《太和正音谱》早已列为北【山坡羊】例曲。这些材料显然被吴先

生忽略了。用晚明人的南曲翻唱北曲来证明宋元时期发生学意义上的南源自北，当然不具有说服力。

吴先生的南源自北说，不仅存在文献失考的疏漏，更受到“历史新发现”的严重挑战。【山坡羊】

于南曲中最早见于《张协状元》（以下简称《张协》）三十五出与五十出，计用三支。目前曲学界一般

认为《张协》剧产生于宋代，早于元人北曲。依此而断，就只能是北源自南，而不是相反。已故南戏

专家钱南扬先生说：“一般戏文也运用北曲，而《张协》是个例外，大概时代较早，其时北曲还未流传

到南方，故通本没有一支北曲。” 因此他把《张协》剧中的【山坡羊】与南方土产的【林里鸡】、【鹅

鸭满渡船】等同，划入“都应是村坊小曲”一类。

现在我们借助近年所搜集的磁州窑器物上的金元词曲来检讨问题。目前出土的【山坡羊】曲作已

有四首，分别书写在两枕一瓶一罐之上。其中“晨鸡初报”与“风波实怕”两首同见于元人选元曲的

《乐府新声》，是元曲前期作家陈草庵的作品 。另一【山坡羊】瓷枕为私人所藏 ，文物考古界发表的

校文断句多误，今据照片订正为：

有金有玉，无忧无虑，赏心乐事休辜负。百年身，七旬初。饶君更比石崇富，合眼一朝天数足，

金，也换主；银，也换主。山坡里羊

此枕底部有“张家造”窑戳，书写与曲作风格跟前二首类同，应为同时期之物，或者就是陈草庵的佚作。

第四首在山东发现，详见孙昌盛、朱明秀《山东蒙阴出土元代刻文瓷罐》一文 。据其曲文，应为明人所作，

待后面详说。与典籍中的传世曲作比较，这三个瓷器文本未经众手传抄编刻，较多地保持了元曲的原

始面貌，故可作为考证的根据。

用上述文物与曲学文献相参，首先可以澄清历来有关曲名的纷乱之说。元末周德清《中原音韵》

列北曲牌三百三十五调，于中吕宫下【苏武持节】一牌，自注“即【山坡里羊】”。而同书《作词十法》

“末句”和“定格”两处则作【山坡羊】。从出土的陈草庵与无名氏的作品样本看，均题【山坡里羊】，

与元人选元曲的《乐府新声》一致，可证此名最为原始。【山坡羊】和【苏武持节】后出，应是文人作

家接手民间文学之后，追求文字精炼或文雅所致。“里”字在这里只是口语化的衬字，有无都不改变意义，

故可省简。如，陈草庵作“晨鸡初报”一首中第三句，出土文本作“那一个不在红尘里闹”，《乐府新声》

本则改作“那个不去红尘闹”，“里”字删去。至于改名【苏武持节】，应是更后之事。元曲家王恽等嫌【黑

漆弩】“曲名似未雅，若就以【江南烟雨】目之，何如”的讨论 ，足以揭示这类曲名改换的动机。汉

代苏武牧羊故事自然与【山坡里羊】没有关系，但此事发生于北地，体味元人易此雅名的心理，似乎

透示着【山坡里羊】原为一支北方牧歌的信息。这里特别指出，《张协》剧所用三支，两支题【山坡里羊】，

一支题【山坡羊】，两个名字都有，表明它的年代不太可能早于陈草庵。地下文物显示，陈草庵时代所

作都题作【山坡里羊】，尚未出现【山坡羊】的简名。

【山坡羊】源出北曲，还有其他方面的参证。北曲中除【山坡羊】之外，还有【牧羊关】的牌子，

并有不少与羊相关的写实名作。如关汉卿《窦娥冤》的“戏眼”羊肚汤，曾瑞的名套《羊诉冤》等，

而宋元南曲中却罕有这类内容。明代南曲中有一个【羊头靴】的牌子，实为北曲【红绣鞋】传入南曲

①　钱南扬《戏文概论》，上海古籍出版社 1981 年版，第 209 页。

②　详见拙文《冀南出土磁窑器物上的金元词曲》，《文艺研究》2004 年第 1期。

③　图片与校读文字详见邯郸市博物馆、磁县博物馆合编《磁州窑古瓷》，陕西人民美术出版社 2004 年版，第 90 页。

④　载《文物》1995 年第 3期。

⑤　王恽《【正宫黑漆弩】游金山寺序》，隋树森编《全元散曲》，中华书局 1986 年版，上册，第 96 页。
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后的一个别名 。文学内容最终还是生活之反映，北方重游牧，多羊，北人喜吃羊肉，而南方主要为

水田农耕，少羊，基本不吃或少吃羊肉，这一生活习俗差异至今犹存。羊肉味膻，长食者体味极重，

故南北分裂特别是宋金对峙时，南人经常以“腥膻”、“腥骚”蔑称金元北人。如张孝祥【六州歌头】“洙

泗上，弦歌地，亦膻腥”与陈亮【水调歌头】《送章德茂大卿使虏》“万里腥膻如许，千古英灵安在”等，

皆为抗金名词。与南人饮食口味相反，北人则以羊肉为美味，上举元曲作品中以羊为题材之作已可证明。

这里补证以出土器物。金元时流行的盛酒器“四系瓶”近年有大量出土，其中有出自金墓之物，上书“清

酒肥羊”和“羔羊馆”者 。“羔羊馆”并非羊肉店，而与其他四系瓶上题写的“仁和馆”、“太平馆”、

“八仙馆”等相类，也是酒馆字号，意指羊羔美酒馆。由此推断，正如《张协》剧中的【鹅鸭满渡船】

为南方民歌的可能较大一样，【山坡羊】源出北曲的概率要远高过相反的推测。

我们主张【山坡羊】源出北曲，最大的障碍是现存南戏最早传本《张协状元》的编写时代，目前

计有北宋末、南宋前期及中后期和元代四说。批评各说长短，考证《张协》剧编写时间，是一件非常

麻烦的工作，可撰专文探讨。这里只提出几个关键内证，能够说明《张协》剧并不早于元曲且吸收了

北曲就够了。

1. 北曲正宫有【叨叨令】一调，使用频率极高，定格全在结句之前要用“……也么哥……也么哥”

两个重叠句，几无例外。所以称其名者，正如王力先生所论：“此曲名符其实，真有叨叨的意味。”

《张协》剧第三出也用两支【叨叨令】，而全然失落这一原始性的标志句型，当然不再有“叨叨的意味”。

这只能解释为元曲南化所致。如果强说南曲【叨叨令】原不“叨叨”，传入元曲后才当真“叨叨”起来，

恐于命名理据大悖。

2.《张协》剧四十三出有一“带过曲”——【锦缠道过绿襕踢】，遍查宋元南戏存世剧本，再未见

有此用例。而带过曲在北曲中却是普遍现象，散曲与杂剧皆有，将二支或三支小令用“带”、“过”或“兼”

联结为一篇，任二北先生据此称之为“带过曲”，指出：“带过曲本来仅北曲小令中有之，后来南曲内

与南北合套内亦偶而仿用。” 出土的磁窑瓷枕有一方上书两首【快活三朝天子】的带过曲，一在正面，

一在侧面 。由此以断，带过曲这一独特曲体，在北方都普及到民间去了。与其强说《张协》剧的一

个孤例生出北曲大面积的“带过曲”，勿宁认为《张协》剧模仿北曲的可能性更大，也更为可信。

3.《张协》剧二十一出有【斗黑麻】一牌，二十七出又作【斗虼麻】，其实就是北曲的【斗蝦蟆】，亦作【斗

虾蟆】。北方凡蛙类统称蛤蟆，是一个十分流行的俗语词，自汉唐以来如此。《旧唐书•黄巢传》：唐末农

民起义时河南、山东“先有谣言云：‘金色蝦蟆争努眼，翻却曹州天下反’”。广东南越王博物馆藏有一方

金元时代磁州窑系的瓷枕，上书一联：“蝦 水上真书‘出’，蛐蟮尼（泥）中草写‘之’。” 闽浙方言

一般叫“蛤子”、“青蛙”、“田鸡”、“水鸡”、“土鸭”等，不说或少说“蛤蟆”这个词。厉荃《事物异名录》

引宋人寇宗奭《本草衍义》：“青蛙，南人呼为蛤子。” 宋苏颂《图经本草》云“黑色者南人呼为蛤子，

食之至美，即今所谓之蛤，亦名水鸡是也。闽、蜀、浙东人以为珍馔” ，而《张协》剧作者正是少

说或不说“蛤蟆”的浙东人，把《张协》剧中的【斗黑麻】、【斗虼麻】看作北曲【斗蛤蟆】的南人拟音，

①　蒋孝《旧编南九宫谱》附《十三调南曲音节谱》之【双调羊头靴】注：“即红绣鞋。”参见王秋桂主编《戏曲善本丛刊》，

第 61 页。

②　马小青、李六存编著《磁州窑四系瓶》，天津古籍出版社 2003 年版，第 18 页，第 94 页。

③　王力《汉语诗律学》，上海世纪出版集团 2005 年版，第 781 页。

④　任二北《散曲概论》，《散曲丛刊》第十四种，中华书局 1930 年版，第 1册，第 18 页。

⑤　王兴编著《磁州窑诗词》，天津古籍出版社 2004 年版，第 99 页。

⑥　李林娜主编《南越藏珍》，中华书局 2002 年版，第 213 页。

⑦　厉荃《事物异名录》，岳麓书社 1991 年版，第 571 页。

⑧　苏颂著，胡乃长、王致谱辑注《图经本草》，福建科学技术出版社 1988 年版，第 447—448 页。



文学遗产·二○一○年第二期

·96 ·

要比相反的解释不仅合乎事理，且也合乎音理 。周密《武林旧事》之《酒楼》节有“虼麻眼”之记。

可见《张协》剧以南音拟北语的书写习惯亦非个体偶然行为，而有一定的社会约定性。

通过以上举证考察，我们的结论是【山坡羊】一调源出北曲，原本应是一首北地牧歌，始名为【山

坡里羊】，在关汉卿时代由文人接手创作，于是有【山坡羊】之简名与【苏武持节】之雅名。最早采用

此调入杂剧的是关氏同时人杨显之，见其《潇湘夜雨》三折，较早用于散曲的应是陈草庵，亦与关氏同时。

南戏《张协状元》的写作时间不早于此二人，其中所用【山坡羊】由北曲传入，是北曲南化的一个变体。

二

【山坡羊】流于明清后世，分三条线传播开去。南、北曲的文人作家两条线都是各依前人名作或曲

谱“定格”而填词，采取“千篇一律”的制作模式。南曲中十一句与十二句之争乃至汤显祖《牡丹亭》

所填的十五句格，都没有超越这个范围。而存在于市井民间的第三条线则不同，文词格式及内容都不

断发生剧烈变异，终于有一天变得面目皆非，而令那些发现它的文人作家们惊奇不已。

据文献记载，至迟到明代中叶，民间俗曲中又出现一个【山坡羊】热。最早提及的是徐渭作于嘉

靖三十八年（1559）的《南词叙录》：“夫南曲本市里之谈，即如今吴下山歌、北方【山坡羊】，何处求

取宫调？”续后李开先《词谑》与《〈市井艳词〉序》、顾起元《客座赘语•俚曲》、沈德符《万历野获编•

时尚小令》、凌濛初《谭曲杂札》、冯梦龙《挂枝儿》等论曲文献都有评介，其中以沈德符之说最详：

元人小令行于燕赵，后浸淫日盛。自宣（德）、正（统）至成（化）、弘（治）后，中原又行【琐

南枝】、【傍妆台】、【山坡羊】之属。李崆峒先生初自庆阳徙居汴梁，闻之，以为可继《国风》之后。

何大复继至，亦酷爱之。今所传《泥捏人》及《鞋打卦》、《熬髢髻》三阕，为三牌名之冠，故不虚也。

自兹以后，又有【耍孩儿】、【驻云飞】、【醉太平】诸曲，然不如三曲之盛……又【山坡羊】者，李、

何二公所喜，今南北词俱有此名，但北方惟盛爱【数落山坡羊】，其曲自宣（化）、大（同）、辽东

三镇传来，今京师妓女，惯以此充弦索北调。其语秽亵鄙浅，并桑濮之音亦离去已远，而羁人游

婿，嗜之独深，丙夜开樽，争先招致，而教坊所隶筝 等色，并九宫十二（律），则皆不知为何物

矣。俗乐中之雅乐，尚不谐里耳如此，况真雅乐乎。

沈德符所记，对明代小曲【山坡羊】的传播时地、乐文特点以及声势影响等基本问题已交待得较为清

楚。他虽是南方人，因长期旅居北京，故其言比较可信可据。“五四”以来随着对“白话文学”、“民间

文学”的提倡与推崇，古代文学、民间文学以及古代音乐史等不同学科都有学者对明代小曲投入极大

热情，发表了大量研究成果，但还是有一些未解或被误解的基本问题有待讨论明确。

首先是关于【山坡羊】等明代小曲性质的认定，以之为民间曲并不错，但不能以李梦阳、冯梦龙

等古代学者所说为据，当真认为就是与《诗经》之“国风”同质的“民歌”。“民歌”的概念充斥于时

下有关论著及文学史中，已造成根深蒂固的误读。民歌专指那些传于田间地头的劳动民众口头之唱，

所谓“饥者歌其食，劳者歌其事”是也。而这些小曲则是传唱于市井歌妓之口，实为城市通俗歌曲或

流行歌曲。我们说【山坡羊】可能源自北方牧歌，那只是发生学意义上的推测。陈草庵等早期北曲家

所拟作，能够肯定的直接来源也是市井俗曲。明代小曲的第三条线，只是金元市井俗曲在民间的继续

传播和再生。李开先《词谑》记录了为李梦阳、何景明所欣赏的《熬髢髻》等三首【山坡羊】作品，

①　“黑”字吴语为入声，读如“he”之促音，《中原音韵》则派入齐微部上声，读如“hei”；“蝦”（或简写作“虾”），《中

原音韵》在家麻部阴平声。二者仅同声母，而韵母与字调均异，不合通假原理。但在河北、山东等更广大的北地方言中“蛤

蟆”读如“he ma”，至今而然。是知《张协》剧“黑麻”依南音读如“he ma”，为山东、河北某地方音之拟写。“虼”

字原也是入声，金元时北方派入去声，读如“ge”音。无名氏《盆儿鬼》三折有“虼蚤”（即跳蚤）语，关汉卿《救风尘》

一折有“虼蜋皮”（屎壳郎皮）语。“虼麻”与“黑麻”为一声之转，也是北语“蛤蟆”的音近相假。
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全是民间情歌，李氏定性为“市井艳词”，则十分准确。

明代小曲也有出土，可做为当时北地民间广泛传播的物证。前述《文物》期刊报道山东蒙阴出土

一件瓷罐，上面刻划有【山坡羊】二首，为联章体，仅录其一：

猛听的情人呼唤，小妹妹不得方便，敲得窗棂儿连声响，险些儿不着爹娘瞧见，唬得我站立

在门前，亲亲不知在哪边。听了一声心肝肉儿，唬得奴浑身汗。告哥哥你且还家也，小妹妹不得回转。

听言，好夫妻不得团圆。山坡羊

与李开先《词谑》所录三首同牌之作比较，无论题材构思乃至风格口吻，均酷肖，正是李氏所谓“市井艳词”

的标本。此为明代之物无疑，不可仅据曲牌就认为元代之物。

还有更大的疑难。与其他流行小曲比较，【山坡羊】在自北向南的传播中，增生出诸多怪异名称，

为前所未有。除了上引沈德符说提到“【数落山坡羊】”，顾起元《客座赘语》还说“【山坡羊】有沉水调”。

凌濛初引录又有【奤调山坡羊】，见于“初拍”卷三二和“二拍”卷一七。冯梦龙《挂枝儿》卷五“俏

冤家”曲后附录一首【咵调山坡羊】。清代自乾隆以降，“花部”或“乱弹”地方戏“大爆炸”，吸收了

许多流行时调。钱德苍编录《缀白裘》六集卷二“梆子腔”《途叹》一出，首尾各用一支【梆子山坡羊】，

又六集卷二《点化》出首曲有【吹调山坡羊】。这些名目令人眼花缭乱乃至不可思议。

现在我们对【山坡羊】五花八门的“调”进行归纳考释。词曲之“调”，有三层指义，一是牌调，

即“山坡羊”、“山坡里羊”的曲牌名目，上节已辨清楚，此不赘；二是宫调，即调门；三是腔调，即

腔种。先说宫调。出土的金元词曲中，旧词牌多标宫调，而曲牌都不标宫调，如【庆东原】、【红绣鞋】、

【落梅风】等，其中三首【山坡里羊】当然也无宫调。周德清《中原音韵》列北曲调三百三十五个，将【山

坡羊】归入中吕宫，但在“定格”中又标为商调，而张可久《北曲联乐府》所收却无宫调。这说明北

曲跟南曲一样，在市井民间阶段原是“随心令”，并无宫调之说，只是到了专业演唱，并由作家创作的

时代，才有宫调归类的需要。所以，杨显之《潇湘夜雨》三折所用入黄钟宫，而李行甫《灰阑记》二

折、无名氏《百花亭》三折又入商调。任二北先生《作词十法疏证》云：“本中吕调曲，借入商调耳。”

由以上材料看，并无所谓“本”，也无所谓“借”，只是文人初用，尚未约定成俗罢了。后来南曲一律

入商调，北曲一律入中吕，那是明代之事，并非从来如此。

明代小曲所标 “咵调”、“数落”、“沉水调”、“奤调”、“咭调”、“吹调”、“梆子腔”等，应为“调”

之第三义，即腔调、腔种。先说咵调，咵、夸今作侉，指语音与本地不同。所谓侉调，言其唱腔外来，

与正宗或传统大异也。今人校注《风月锦囊》，不明其义，把卷一中两首【咵调山坡羊】臆改为“跨

调”，并注：“‘跨’字据义正。按‘跨调’，盖即北曲带过曲之‘带过’之谓。” 明末沈宠绥《度曲须

知•曲运隆衰》：“而江左所习【山坡羊】，声情指法，罕有及焉。虽非正音，仅名‘侉调’。”原来是小

曲【山坡羊】传入江浙地区后为江南人所称名，以与南北曲中的旧调【山坡羊】相别。吴伟业《绥寇

纪略》卷一二：“兵未起时，中州诸王府中乐府造弦索，渐流江南，其音繁促凄紧，听之哀荡，士大夫

雅尚之。又江南多唱【挂枝儿】，而大河以北所谓夸调者，其言尤鄙，大抵男女相愁离别之音，靡细难

辨。” 吴氏肯定“夸（同侉）调”源出北方，与沈德符所记相合，又例举【挂枝儿】为代表，可与沈

宠绥所举【山坡羊】互补，足见侉调为北曲弦索调之一种。但他说侉调之名为北人“所谓”，颇难理解。

这些小曲既为北人所造，北人自己怎么会叫“侉调”？只能是江南人称北人之唱，一如上述我们对沈

宠绥所论的理解。北方人本来叫“数落”，这有上引沈德符说和下引方以智说并可为证。又，目前所见

标示侉调的曲论、曲选皆为南人所为。因此我们认为吴氏之言可能有讹传，也可能有省略。依文言文

的省简原则，吴说本来还可以有“大河以北之唱、江南所谓侉调者”的解释。

①　孙崇涛、黄仕忠《风月锦囊校笺》，中华书局 2000 年版，第 123 页。

②　吴伟业《绥寇纪略》，上海古籍出版社 1992 年版，第 355 页。
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“数落”，冯梦龙《挂技儿》曲选中亦做“诉落”，本是北方口语词，如“数落人”，言其罗列他人

之错以指责之，戏曲小说等通俗读物中使用频率很高。如旧题关汉卿所作《陈母教子》二折：“大哥数

落了我这一会。”贾仲明《玉梳记》三折：“不合将他数落十分怒。”明方以智《通雅》卷二九：“《云溪

友议》曰：‘元公赠采春曰：“选词能唱望夫歌。”即罗唝之曲也……’今京师以小曲数落为 喇，亦罗

唝类。” “ 喇”亦作“到喇”，为蒙古语唱曲之音译。明刘侗等《帝京景物略•高梁桥》：“ 喇者，

掐拨数唱，谐杂以诨焉，呜哀如诉也。” 再参合沈德符“北方惟盛爱【数落山坡羊】”的记述，可以

认为“数落”为北人所名，引指一种字多腔简，接近说白的歌唱方法。唱法独特，当然可视为一个曲种。

北方曲艺中有【莲花落】、【落子】、【啰啰腔】等，“啰”、“罗”与“落”音义近同，与“数落”可能在

歌唱方式上有某种相似性。

吹调又叫“吹腔”，与梆子同为明末清初“乱弹”地方戏的两大腔种。李调元《剧话》：“俗传钱氏

《缀白裘》外集，有‘秦腔’，始于陕西，以梆为板，月琴应之，亦有紧慢，俗呼‘梆子腔’，蜀谓之‘乱

弹’……又有‘吹腔’，与秦腔相等，亦无节奏，但不用梆而和以笛为异耳。此调蜀中甚行。” 同一【山

坡羊】，用于不同唱腔，大致相当于清人所谓“改调歌之”，现代戏叫作“唱腔移植”。元代南戏中的北

曲南化就属这一类型。后世山东梆子唱腔有“五大曲”，而【山坡羊】居其首，不少地方戏中都传有【山

坡羊】一调，京剧中也有【山坡羊】的牌子，不过已演化成一支笛子器乐曲牌。后世各地方戏中的【山

坡羊】，都与明代小曲有着渊源关系，系由小曲传入，时间应在明末或清初。

“沉水调”当是从旧词调的“水调”、“新水调”、“散水调”等名称引义，指一种唱腔是不会大错的。

“奤调”，义同侉调 。奤音“tai”，义同侉，今方语中仍有“老奤儿”一词流行，其源甚古。明陆容《菽

园杂记》卷一二：“南人骂北人为奤子。” 凌濛初为南人，所说“奤调”与沈宠绥等立场相同，特指

北方传来的唱腔，应当就是“侉调”的别名。这些五花八门的新名目皆为不同地域的乐工和歌者所造，

其中有名异而实同者可以肯定。如“数落”为北人之称，“侉调”、“奤调”则为南人之称，我们推测所

指可能为同一对象。明末曲选《大明天下春》四卷所收两首小曲，其一七十八句，其二二十句，总目

题作“新山坡羊”，显然是对上述那些与旧南北曲不同的民间新腔调的统称。

三

【山坡羊】的来龙去脉既已初步澄清，下面进一步考察其格律变化，探讨并发掘其历史演进的内在

线索与格律规则。词曲生产方式已知的大致有两种类型，一种是“以词生乐”的“自度曲”，类同于现

代的依词谱曲之法。另一种更为普遍的是“以乐生词”法，即“倚声填词”。倚声之“声”，本指乐腔，

乐谱，同时可指称纯粹的句字数目、字调与节奏，即字调格律模式，后来归纳为词谱或曲谱。格律谱

其实是音乐谱的转换形式。

北【山坡羊】的始调不可考，现存作品都是“填词”。其格律模式共计十一句，各句分别为 4，4，7，

3，3，7，7，1，3，1，3字。其标志性句格体现在首二句与尾四句。后来南曲家察觉到上述曲律特征，

故在【山羊转五更】、【二犯山坡羊】等“集曲”中分析为“山坡羊头”与“山坡羊尾” ，究其格律，“羊头”

二句必为平行的 2/2 式节奏型，都须入韵，其平仄律同为“平平平去”；“羊尾”四句必用词曲中独有

的“扇面对”，朱权《太和正音谱•对式》称作“隔句对”，并注明只有“长短句对者是”。“羊尾”节奏

①　方以智《通雅》，台湾商务印书馆 1986 年影印《文渊阁四库全书》，第 857 册，第 571 页。

②　刘侗、于奕正《帝京景物略》，古典文学出版社 1957 年版，第 80 页。

③　李调元《剧话》，《中国古典戏曲论著集成》，中国戏剧出版社 1959 年版，第 8册，第 47 页。

④　陆容撰、佚之点校《菽园杂记》，中华书局 1985 年版，第 144 页。

⑤　沈自晋《南词新谱》卷一八，中国书店 1985 年版，第 9—10 页。
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已足够鲜明，再加之平仄律规定一字句必用平声，三字句第二字必用去声，对比度就更为突出。此外，

王力先生还发现“末四句共八字，用重叠语” 。这是一个或然率的归纳，应为提倡性的约定。根据

《全元散曲》统计，时代较早且最喜作【山坡羊】小令的两位作家是陈草庵与张养浩。陈存曲二十六首，

三字句重叠的有二十一首。张存曲十九首，三字句重叠的达十七首。可见重叠率高达百分之八十以上。

重叠格应是【山坡羊】从民间市井曲中带来的胎记。北曲几部名谱如朱权《太和正音谱》、李玉《北词

广正谱》、吴梅《南北词简谱》等都选张可久小令做例曲，是因为张曲不用或少用衬字，雅化程度很高，

而结尾反失去重叠格。近人郑骞作《北曲新谱》，改取国人尽知的张养浩名篇《潼关怀古》，文律兼优，

最为典范。曲律家所归纳，就是本牌在固定的曲乐框架内文乐配合的最简洁最基本的模式。然而，最

基本的并不是惟一的。曲体与诗体、词体的一个显著区别是可用“衬字”，句字可以增损，就是作家在

“也唱得”的范围内允许临时增减字句，这就造成曲文既有定式而又灵活多变的格律特点。如“山坡羊

尾”，张养浩《沔池怀古》作“君也，谁做主；民也，谁做主”，《北邙山怀古》作“便是君，也唤不应；

便是臣，也唤不应”。四个“也”字与两个“便是”皆为定式之外允许增添的衬字。衬字的运用以不超

越曲乐节奏、旋律的可容度为限。由此以观，【山坡羊】一调的北曲文人创作，历元明清三代，都是依

上述基本格填词，“千篇一律”，一般不超越衬字的范围。杂剧与散曲的区别，只是衬字有无多寡的差异。

事实上，曲乐同样具有动态性的一面，应合曲文也有一定的灵活调适度，而非僵化死套，一成不变。

这又反过来形成曲文体“常衬成正”、“衬上加衬”即“增字”甚或“增句”乃至“减字”、“减句”等

更为复杂的现象。衬字一般为临时性的虚字，常用填成实字，又成“定格”，对基本格而言则不宜再称

衬字，有的曲律家叫“增字”，较为明确。其实凡音乐文学都受此规律支配。宋词中如此现象也同样存

在，如同名调牌的令慢之分，【摊破浣溪沙】、【减字木兰花】等牌子的标示，都属于乐文双向动态的互

相适应的产物。只是词学家喜欢重立一牌或别立“又一体”以示区别，而曲作家则习惯于变体而不改名。

这种乐文动态的双向适应现象，最突出地表现在民间曲乐家改造旧曲再生新曲的实践中。【山坡羊】

在元代南曲和明清小曲中成为最流行的曲调之一，就是旧曲再生性生产的一个典型范例。这种生产方

式不同于前述的“以词生乐法”与“以乐生词法”，我们暂名之为“词乐互生法”。

南戏借鉴吸纳北曲，实有两种方式。一种是连同曲牌乐腔与文词格律的“克隆”，元代南戏剧本标

明“北曲”或宫调的（如《错立身》十二出的【越调斗鹌鹑】套），都属此类。这可以称之为“南唱北

曲”，指南人模唱北曲原腔，实与北人唱北曲没有本质分别，歌词写作采用的都是“以乐生词”的填词法。

另一种则少为人知，是以南曲同化改造北曲牌调，使之在保留原来曲乐节奏、旋律的“关键词”与文

词格律框架的前提下，进行部分调整改造以应南唱。我们称之为“北曲南唱”或“北曲南化”以示区别。

《张协状元》中的【山坡羊】、【叨叨令】等大量与元曲本生曲调同名的牌子，多属这类北曲南化。而北

曲南化的初始，必然要用“词乐互生”之法：既非旧曲的格律“克隆”，亦非全盘推倒重建，而是在乐

文动态的双向适应原则下的旧曲再生。

大面积的北曲南化一般应当发生于“元初北方杂剧流入南徼，一时靡然向风” 的南北统一之后，

而不大可能是“南人不曲，北人不歌” 的宋金隔绝时代。《张协状元》是南戏现存北曲南化的最早样本。

钱南扬先生说《张协》剧中“没有一首北曲”，如果针对南唱北曲而言，是没有问题的；但他连同【山

坡羊】等二十来个北曲南化的牌子一律抹掉则是不对的。正因为他存有《张协》剧早于北曲而与北曲

无关的成见，致使他在《永乐大典戏文三种校注》中把《张协》剧三支【山坡羊】的曲文断句都弄错了，

第三十出前一首末四句误点成“别也别为断信息，断信息”，后一首误点成“特也特来拜贺喜，拜贺喜”。

第五十出则误断成“专等左右过来”，并在折后注十一中说：“句格与曲谱所收全不相同，不知何故。”

①　王力《汉语诗律学》，第 776 页。

②　徐渭《南词叙录》，《中国古典戏剧论著集成》，第 3册，第 238 页。

③　燕南芝庵《唱论》，《中国古典戏剧论著集成》，第 1册，第 161 页。
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从而抹杀了南【山坡羊】所保留的北曲标志性句格。《张协》剧第三十出两支【山坡羊】格式相同，我

们仅录其一，重新断句标点，以见北曲南化的内在规则：

知它你是及第？知它你是不第？知它在上国？知它归来未？镇使奴终日泪暗垂。莫非不第了

羞归乡里？又恐嫌奴贫穷恁地。别也，别为断；信息，断信息。

与北曲相较，句数同是十一句。首一、二句剔出“你是”两个衬字，与北曲“4，4”句格全同，连

句句押去声韵都因袭了 。这就是“山坡羊头”。末四句一望而知是北曲“1，3；1，3”式的“山坡

羊尾”，连重叠格都有另一种方式的体现。除去头尾的标志性句格，中间变化较大，但仍可析见与北

曲格律的联系。六、七两句剔出“了”、“羞”、“穷”三个衬字，与北曲“7，7”句格全同。变异最

大的只是三、四、五三句，北曲为“7，3，3”格。用曲律家的术语，这里剔除衬字之后，三、四句

可以看做七字句“知它上国归来未”的“摊破”，第五句可以看作两个三字句的“合成”，分开则为“奴

终日，泪暗垂” 。南由北变的线索显而易见，词乐互生则是维持变而不变的枢纽，就是在局部调整

旧词格以适应新乐格的同时，又保留原牌标志性词格等格律“关键词”，从而为北曲调牌配上了南曲新乐。

词乐二维往往是双向互动互为适应的。《张协》剧同出第二支【山坡羊】末四句，如果也照上例正确断

句为“特也，特来拜；贺喜，拜贺喜”，第五十出也改正为“专等，左右过来”，从词乐互生的角度理解，

就不会发生钱先生“不知何故”的困惑，前代南曲格律家的古俗、句数之聚讼也不再成为我们的困扰。

明清传奇创作中的北曲南化又回归依律填词的老路，或以《琵琶记》等元人南曲名作为准，或以

曲谱为则。其实南曲谱也是以元人名作为例曲模板的。沈璟《南九宫谱》虽以自作“翻北词”小令为正格，

同时也把《琵琶记》“乱荒荒不丰稔的年岁”作为“又一体”列入。“不怕拗折天下人嗓子”的汤显祖

在沈璟等人眼里算是不守曲律的另类，他在《牡丹亭》第十出《惊梦》中写出十五句的【山坡羊】，被

沈璟等格律家指为“不可歌”，但他实际上只用了衬字与摊破二法，与【山坡羊】的原型曲格最为接近。

首二句“4，4”与尾四句“1，3；1，3”的标志性句格一望而知，十分规整。中间摊破的八句只须简

单梳理，其实就是“婵娟名门神仙眷，甚良缘，抛的远。睡情谁见因循腼，幽梦谁边暗流转”，比《张

协状元》、《琵琶记》等更多地保留着北曲的原始格式。清乾隆时苏州昆曲音乐家叶堂重新为《牡丹亭》

订谱，力挺汤作一字不改，反而使之成为昆曲声乐的第一范本。叶氏运用的也是词乐互生法。

明清小曲与地方戏曲中【山坡羊】的格律千变万化，长短悬殊，乃至面目全非，远比南北曲中的

同调曲格自由灵活因而复杂得多。试举明中期最吸引文人眼球的《熬髢髻》为例：

熬这顶髢髻如同熬纱帽，想这纸婚书如同想官诰。听的人家来通媒行礼，患病的得了一贴灵

丹妙药。福分薄才有几分成，又早把卦来变了。好似做官的得了升转，原来是虚传了一个通报。

我的娘你试听着，这件事靠不得哥哥，告诉不得嫂嫂；我的娘你再听着，生不的娃娃，谁叫你老老。

用谐俗的生活化语言讲述男女艳情，构思之尖新刁钻，出人意表。难怪李梦阳惊呼“真诗乃在民间”，

明代曲家卓人月推为“我明一绝”！小曲为了表达得透辟尽兴，就不能不打破南北曲的旧有词格，而

进行大幅度的展衍，不仅句数增到十四句，而且增字衬字也大量地成倍嵌入。与此相应，腔调旋律也

一定要调整改造，铺展推衍。如果只是死套旧的南北曲腔恐怕很难演唱。另一方面，正因为那些民间

曲乐家用的是词乐互生法，所以最终还是保留了【山坡羊】词格的原型，也即保留着原牌曲调的某些乐

语“关键词”。首先是【山坡羊】头、尾的标志性句格不难辨识：“如熬纱帽，如想官诰”，“听着，告嫂嫂；

听着，叫老老”。就连尾四句的重叠格也未失落。其次，中间部分经过对展衍字句的离析，【山坡羊】的

原型格式还是隐然可见：“通媒行礼灵丹药，几分成，卦变了，好似做官得升转，原是虚传一通报。”连

韵字声调都多与北曲同名调牌一致。明人认为其出自北地，由元曲中生发出来，所言非虚，由此可证。

①　一般说南北曲字调除了有无入声的区别，平上去三个声类基本相同，故明代传奇家多主张用中州韵。

②　“日”，古音近“倪”，与本曲其他韵脚字“第未垂里地息”等可协韵。
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清代文人官年与实年不符的家族性

晚清著名书法家杨沂孙在《杨氏家乘》（今存上海图书馆）中，亲笔记下了其弟杨汝孙三个儿子的生辰：“同奎（楏），

道光三十年（1850）二月廿九日寅时；同鼎，咸丰元年（1851）闰八月二十日巳时；同颖，咸丰四年（1854）闰七月廿

六日丑时。”然而据顾廷龙主编《清代朱卷集成》（台湾成文出版社 1992 年版），杨同楏（改名杨崇伊，即杨圻之父）所

填光绪六年科会试朱卷履历为：“咸丰壬子年（1852）二月二十九日吉时生。”杨同颖所填光绪十一年科乡试朱卷履历为：

“咸丰丁巳年（1857）闰七月二十六日吉时生。”分别比《家乘》中所载小了两岁和三岁，可笑的是，咸丰七年丁巳只有

闰五月而无闰七月，杨同颖虽然改了生年，却不慎在月份上露了马脚。显然，《家乘》所记为实年，朱卷所填为官年（即

文人填报在官方档案履历上的年龄）。古代文人为了登科后能够延长仕宦时间，往往在填报朱卷履历时减少年龄；同时

家族中有一人虚报年龄，就自然会导致其兄弟辈不得不相应修改报考年龄，如杨同鼎参加过同治十二年的乡试，虽然朱

卷未能保存下来，但其填报的生年肯定会在咸丰二年之后，如果据实填写咸丰元年，就会出现弟年长于兄的怪事。这可

谓家族文化的别样体现。

（湛　庐）

这首小令并不算长。《缀白裘》六册卷二收《孽海记•思凡》一出，有“小尼姑年方二八”一调，

计有二十二句，是明清传奇中最为流行的【山坡羊】名段，也是词乐互生法的一个典型样本，值得专

说。从共时性看，戏文、昆腔、弦索调、目连戏、梆子等腔种都有《思凡》及其【山坡羊】的中心唱

段。各腔“改调歌之”，转互移植，只有采用“词乐互生法”才有可能。从历时性看，刻印于明嘉靖间

的《风月锦囊》卷一所收最早，只有十四句，到清代《缀白裘》、《纳书楹曲谱》已增至二十四句，明

显有一个由简趋繁的膨胀过程。其增生变异的规则也只能用我们所说的“词乐互生法”去解释。《思凡》

的“山坡羊头”在明代曲选中作“小尼姑年方十八，正青春被剃了我头发”，清代曲选作“小尼姑年方

二八，正青春被师父削去了头发”，其中仅有个别衬字之别，格律相当稳定，可见几百年间变化不大。

中间部分则改变甚多，除了把原来“他把眼儿睄我，我把眼儿睄他”的念白，变成了“他把眼儿瞧着咱，

咱把眼儿觑着他”的唱词，还增出“他与咱，咱共他”、“由他把那碓来舂，锯来解，磨来挨”等一些

铺叙形容的衬句。其“山坡羊尾”的扇面对句格在明代曲选中作“由他，我把念佛心悬梁上挂；由他，

哎，火烧眉毛，且救眼下”，清曲选作“由他，只见那活人受罪，那曾见死鬼带枷；由他，火烧眉毛，

且顾眼下；火烧眉毛，且顾眼下”。虽有大量增饰，但其标志性句格仍然鲜明，仅有所放大而已。这些

变化显然是因不同曲种间互相转移，乐与词双向适应，为达到新的平衡和谐所发生。但无论如何变化、

增衍，首尾格律的标志格都未改变，说明不管是什么腔种，都必须保持这个基本的标志性的句格与节奏，

否则就不是【山坡羊】，而是别的什么调子了。

目前我们所见篇幅最长的是冯梦龙《挂技儿》卷三附记的一首【诉落山坡羊】，计有三百六十六句，

其中间部分极尽增衍膨胀之能事，可谓把小曲叙事性的“数落”特征发挥到了极致，但“羊头”与“羊尾”

的节奏仍然鲜明。这个极端之例也与规律吻合而不悖。李开先《〈市井艳词〉后序》说：“【山坡羊】有二……

北简而南繁，歌声繁简亦随之，然而相类。”保持了标志性句格就等于保持了标志性乐格，故同调曲乐

无论差异多大，总是有“相类”的基因或元素。这就是【山坡羊】千变万化而不离其宗，仍然称作【山

坡羊】的内秘。

［作者简介］杨栋，河北师范大学文学院教授。发表过专著《中国散曲学史研究》等。


