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摘  要： 元代戏曲家在长期戏曲实践积累的基础上， 不断总结经验， 推进理论建设。胡祗遹强调杂剧“杂”的艺术特点

和表演的“九美说”； 周德清《中原音韵》继承燕南芝庵对“乐府” “成文章”的要求， 突出“体制” “法度”， 阐述作曲“十法”， 为北

曲确立文体规范； 夏庭芝界定“传奇” “戏文” “院本” “杂剧”不同阶段的文体内涵； 陶宗仪梳理戏曲文体源流， 注意到其叙事

特征； 钟嗣成《录鬼簿》以明确的文体意识和尊体观念， 高抬元代剧作家和戏曲文体， 宣告元杂剧的文体独立性。这些论述从

文体特征、 文体规范、 文体风格、 文体发展等方面， 初步形成了较为系统的戏曲文体观念， 为后世戏曲理论和实践的发展奠

定了基础， 并从理论上将元杂剧推向“一代之文学”。
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元代是中国戏曲发展的一座高峰， 也是戏曲文

体观念形成的重要时期。从早期各种泛戏剧形态， 
唐代的歌舞、 散乐、 杂伎、 参军戏、 变文、 传奇， 乃
至宋金院本杂剧、 宋元南戏、 傀儡戏、 影戏、 说唱

等， 中国戏曲在理论思想和实践品格上不断进行准

备。但直到宋代， 由于戏曲体制未备、 文体观念未

明， 对于戏曲的认识和批评仍比较驳杂， 且往往湮

没在叙史、 记事、 杂论等文字当中。随着戏曲经验

的积累， 尤其是伴随元杂剧的辉煌成就， 表演方面

出现了一些有分量的专书专论， 如燕南芝庵讨论唱

腔和技法的《唱论》、 周德清研究声韵和北曲创作的

《中原音韵》， 乃至《青楼集》对于艺人的记录。与此

同时， 对于戏曲文体的思考和归纳也在不断深入， 
以钟嗣成《录鬼簿》为标志， 初步形成了较为系统的

戏曲文体观念， 对于戏曲理论和实践的发展意义

重大。

既往学者对元代戏曲理论已进行了比较充分

的阐述， 但基于文体学角度进行的研究还不多。本

文主要从这个方面进行新的探讨。

1　胡祗遹论戏曲文体特征和要求

胡祗遹（1227−1295 年）号紫山， 磁州武安人。

中统初辟为员外郎， 至元间授应奉翰林文字兼太常

博士、 户部员外郎、 左右司员外郎； 因忤阿合马， 
出为太原路治中； 后任山东东西道、 江南浙西道提

刑按察使， 所至有政声； 元灭宋后， 召拜翰林学士， 
不就。  《四库全书总目》称其擅诗文散曲， 不屑空

虚之谈［1］1427。

身处特殊时期的险恶宦场之中， 胡祗遹的思想

非常矛盾。其《题刘永年卧虎图》描述， 曾经“奋鬣” 
“立发” “爪铁刚裂石， 目电光射云”［2］8的猛虎， 亦会

遇到变故萎靡， “万乘失其威， 化作草莽臣”［2］8。  
《题张和卿舒啸亭》说： “人生作卑官， 屏气不敢息。

趋迎事官长， 呐呐伺颜色。”［2］34 胡祗遹有诗道“人生

岂物耳， 终老无定称。梦寐惊宠辱， 俯仰徇虚名”

（《无题》之九）［2］46， 在元代三教合流、 和会朱陆的思

潮影响下， 他兼融释道、 好谈心性， 为文主张自抒

“胸中之妙”， 呈“自成一家”之“真态”（《跋元李诗

轴》）［2］334。他以散曲舒忧解郁， 喜观杂剧， 喜与伶

人交往， 《四库全书总目》批评为“以阐明道学之人， 
作媟狎倡优之语”［1］1427。但正是因为广博的学识和

复杂的经历， 形成了胡祗遹对于戏曲文体的充分认

识和独特见解。

胡祗遹所撰《赠宋氏序》一文， 不同于过往很多

仅仅涉及戏曲或“乐”的资料， 完全是围绕戏曲本身

立论， 目标非常明晰， 就是为了解决戏曲问题。他

从人生的愁苦谈起， 从最广泛的“人”的概念出发， 
提出世间的人总是处于萦绕不尽的愁苦劳累之中， 
而能够“解尘网、 消世虑、 熙熙皥皥， 畅然怡然， 少
导欢适者一去其苦”［2］246的， 是圣人作的乐， 目的是

“以宣其抑郁”， 于是“乐工伶人” “亦可爱也”［2］246。

言下之意， 戏曲的作用和地位是不低的。将戏曲的

产生、 功能建立在“人”本身、 人的“欢适”的基础

上， 这是对创作者乃至欣赏者的主体性的宣扬， 意
义不同寻常。

胡祗遹将戏曲溯源到圣人所作古乐， 为戏曲找

到天然合理性。他说“乐音与政通”［2］246， 这是儒家

音乐理论一再强调的； 但由古乐转向“伎剧”， 提出

“伎剧亦随时所尚而变”［2］246 “近代教坊院本之外， 
再变而为杂剧”［2］246 这样一个“圣人所作之乐−教坊

院本−杂剧”的发展谱系， 虽有待论述， 但这样一

种与时俱进的发展观点， 也有其积极性。

接着， 胡祗遹对元杂剧的文体特征之一——

“杂”进行阐发。他认为， “近代教坊院本之外， 再
变而为杂剧”［2］246， 肯定元杂剧是教坊院本的新变， 
但不同于唐末《李文饶集》中的“杂剧丈夫”之称， 也
不同于周密“官本杂剧段数名目”中包含各种表演

伎艺的杂剧， 他所谓的“杂”乃在于： 第一， 能够广

泛地反映社会各阶层状况； 第二， 能够深刻地反映

出“人情物理”； 第三， 兼具文学性与舞台性， 可使

“无一物不得其情， 不穷其态”［2］246， 既适宜阅读， 也
适宜表演， 演员只要深入体会其中情感， 就能表演

得好， 实现情感与表演的结合。这三点对元杂剧的

特征作了相当深刻的把握， 客观上也总结了元杂剧

之所以能够超乎宋杂剧、 金院本而取得突出成就的

重要原因。

胡祗遹《黄氏诗卷序》还对女乐说唱表演提出

了“九美说”。其中， 前面七点主要是对演员仪态装

扮、 个人素质、 歌唱表演的要求， 第八、 第九点是

指演员对剧本内容和情感的深入把握、 完美表现： 
要能够发明“古人喜怒哀乐、 忧悲愉佚、 言行功业， 
使观听者如在目前， 谛听忘倦， 惟恐不得闻”［2］224， 
还要能“温故知新， 关键词藻， 时出新奇， 使人不能

测度为之限量”［2］224。这就要求女乐的唱词文本有

内容、 有深度， 要形象生动， 还要求新求奇。这也

是胡祗遹的一贯观点。他在《优令赵文益诗序》中

批评“拙者踵陈习旧， 不能变新， 使观听者恶闻而
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厌 见 ”［2］224， 对“ 滑 稽 诙 谐 ”提 出“ 日 新 而 不 袭 故

常”［2］224的要求， 希望戏曲文本、 演员演出都要能不

断地在情节结构的处理上、 用词造语上进行创造， 
达到“时出新奇” “谛听忘倦”的效果。

胡祗遹的两篇文章， 分别从创作者、 表演者的

角度展开， 客观上对戏曲文本和舞台效果提出要

求， 是戏曲文体观念发展的阶段性成果。

2　《中原音韵》对文体规范的确立

《中原音韵》成书于泰定元年（1324年）， 目的是规

范当时一些作家和艺人不讲究格律， 出现的诸如“平

仄不一， 句法亦粗” “逢双不对， 衬字尤多” “合用阴

而阳， 阳而阴” “歌其字， 音非其字”（《中原音韵·自

序》）［3］177-178等现象， 令其体制、 音韵、 语言等都各有准

绳。这是我国最早一部比较全面地讨论元曲体裁、 技
巧和韵律的著作， 成为当时元曲创作之高标， 也是明

清两代曲韵学的奠基之作， 在戏曲史、 音韵史上都有

极其重要的地位。徐复祚《曲论》云： “曲韵则周德清

之《中原音韵》， 元人无不宗之。”［4］234《四库全书总目》

谓： “所定之谱， 则至今为北曲之准绳。”［1］1829 刘熙载

《艺概》称其为“曲韵之祖”［5］609。

《中原音韵》是最早的关于北曲曲韵和北曲音

乐的论著。它的一大特点是实践性， 有关理论和创

作方法都是从当时北曲的实际出发， 从当时演出实

践中取得材料归纳出来， 总结了现实生活中语言的

发展变化和艺术实践经验的规律。这种理论形态

也成为我国古代戏曲“实践技术理论体系”［6］28 的源

头之一， 直接启发和引导着明清戏曲理论与实践的

繁荣与兴盛。

《中原音韵》在戏曲史上具有很高的权威性， 它
论曲之奥妙， 多发前人之所未发， 尤其在审音定韵

方面， 对于北曲的创作和演唱发挥了很强的规范作

用， 在以后的词曲创作中被奉为圭臬， 成为北曲作

者和演唱者审音定韵的标准， 许多人甚至“兢兢无

敢出入”（明王驥德《曲律·论韵第七》）［4］110。  《中原

音韵》在当时被誉为“德清之韵， 不独中原， 乃天下

之正音”（《中原音韵序》）［1］179。明代戏曲家沈宠绥

在《度曲须知》卷首“词学先贤姓氏”一节将周德清

名列第一， 在关汉卿、 王实甫之上。今人任中敏在

《作词十法疏证》的序中称它“一书而兼有曲韵、 曲
论、 曲谱、 曲选四种作用”［7］。  《中原音韵》以曲韵

为主体， 兼及曲谱和曲论。它的独特之处在于总结

了当时元杂剧和散曲的创作规律和实践成果， 为创

作提供了轨范， 令“文、 律二者”可以“兼美”（虞集

《中原音韵序》）［3］174。研读全文， 可以发现此书的编

纂， 正是为明确元曲的文体而来。

虞集《中原音韵序》陈述了此书的缘起。他首

先说明： “乐府作而声律盛， 自汉以来然矣。魏、 
晋、 隋、 唐， 体制不一， 音调亦异。往往于文虽工， 
于律则弊。”［3］173 继而说周德清对“乐府” “音律”都

很擅长， 著《中州音韵》， “以为正语之本、 变雅之

端”［3］173， “是书既行， 于乐府之士岂无补哉， 又自制

乐府若干调， 随时体制， 不失法度； 属律必严， 比
事必切， 审律必当， 择字必精。是以和于宫商， 合
于节奏， 而无宿昔声律之弊矣”［3］174。

此文称元曲为“乐府”， 并从汉乐府溯源。考虞

集、 罗宗信、 琐非复初、 周德清的序以及周德清《中

原音韵起例》， 皆用“乐府”一词指称元曲， 如“乐

府” “大元乐府” “今之乐府”等。虞集这篇序说明

周德清作《中原音韵》的目标就是明确“乐府”的文

体。虽然虞集前面说的汉、 魏、 晋、 隋、 唐的乐府

与元之“乐府”不是一回事， 但他首先说明， 一直到

当时的“乐府”， “体制”是不一的， “音调”是各异

的， 言外之意是有从整体上统一体制、 规范音律的

必要。他说苏轼“制词如诗”， 就是文体不对， 让人

讥笑； 周邦彦、 姜夔等人， 能曲、 通律， 但是“词气”

卑弱， 说明用语和文体风格也不对。虞集说： 周德

清的贡献在于“自著《中州音韵》一帙， 分若干部， 
以为正语之本、 变雅之端”［3］173。他以周德清的创作

为例， 说明“乐府”应该“随时体制， 不失法度”［3］174， 
意思是“乐府”应该有体制、 有法度， 即： 有固定的

格式和独特的文体。具体来说， 就是对“律” “事” 
“字”都有要求， 应该“属律必严， 比事必切， 审律必

当， 择字必精”［3］174； 要“和于宫商， 合于节奏， 而无

宿昔声律之弊矣”［3］173-174。

如果虞集的意见不能够代表周德清， 那么再看

罗宗信的《序》： “世之共称唐诗、 宋词、 大元乐府， 
诚哉。学唐诗者， 为其中律也； 学宋词者， 止依其

字数而填之耳； 学今之乐府， 则不然。儒者每薄

之， 愚谓： 迂阔庸腐之资无能也， 非薄之也； 必若

通儒俊才， 乃能造其妙也……高安友人周德清， 观
其病焉， 编葺《中原音韵》并《起例》以砭爇之。余因

觇其著作， 悉能心会， 但无其笔力耳， 乃正人语， 
作词法， 其可秘乎？”［3］177-178

罗宗信对此书的看法， 同样从文体的发展比较

中来。他将“唐诗” “宋词” “大元乐府”三者并列， 
意思是“乐府”是与诗、 词不同的文体。他同样认
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为， 唐诗需要“中律”， 宋词要“填字”， “今之乐府”

也不简单， 有“通儒俊才”才能掌握的“妙”处， 不能

轻易“薄之”。继而他解释了元曲在音律平仄、 纸上

耳中的要求， 说明它“大非止以填字而已， 此其所

以难于宋词也”［3］177。他赞美“北方诸俊， 新声一

作， 古未有之， 实治世之音”［3］177， 认为这是“大元乐

府”的正体。但是“后之不得其传”， 以至于“不遵其

律， 衬垫字多于本文， 开合韵与之同押， 平仄不一， 
句法亦粗， 而又妄乱板行”［3］177等问题多多， 涉及音

律、 用字、 句法、 板行等方面。罗宗信同样认为， 
《中原音韵》正是针对时弊， “正人语， 作词法”， 授
人金针， 教人怎么作合于文体规范的“今之乐府”。

由此我们看到， 为周德清代言的虞集、 罗宗信二

位， 他们对“大元乐府”的文体要求都非常明确： “文”

需要“工”， “律”不能“弊”。周德清总结当时元杂剧和

散曲的创作规律和实践成果， 正是为创作提供了轨范。

轨范的确立就是文体意识的明确、 文体实践的

开始。  《中原音韵》的意义即在于此。

《中原音韵》在结构上分两大部分： 第一， 韵
谱。韵谱收集了曲子里常用作韵脚的五千多字， 按
照当时北方话的语音系统加以分类编排。第二， 
《正语作词起例》。这是关于韵谱的编制体例、 审音

原则和宫调的创作方法的说明。周德清还对元代

北曲十七宫调的调性色彩分别作了描述说明， 较为

全面地介绍了北曲的体制、 音律、 语言以及创作方

法。后面的《作词十法》包括对声韵规律、 遣词造

句、 用字用事、 修辞写作等作曲方法， 提出了自己

的曲学理论主张， 还列举了不少定格曲牌， 作为作

曲者学习的范本。

周德清在自序中提出“关、 郑、 白、 马”这“元曲

四大家”， 树立文体典范。他引用古人的话说： “有

文章者谓之乐府， 如无文饰者谓之俚歌， 不可与乐

府共论也。”［3］231 同时， 他清晰地陈述了自己的创作

要求。周德清将“文”置于“律”之前， 重视乐府的文

学性， 坚持典雅品位。他认为， “乐府”必须有“文

章”， 若无文饰， 就是“俚歌”。这既是将“乐府”与

一般的民间歌曲区分开来， 同时也是明晰和高抬

“乐府”文体之论。他还强调“律”： 作乐府， 切忌有

伤于音律。为此， 必须“明腔” “识谱” “审音”， 庶
几可以避免“劣调之失”［3］231。他认为， “知韵、 造
语、 用事、 用字之法”［3］231， 对于乐府创作非常必

要， 故将“名人词调可为式者， 并列于后”［3］231， 以示

人规范。第二条“造语”， 周德清特别提出创作方

法： 第一， 要立意， 语高、 意高是最好； 第二， 短章

言简意深， 长篇结构流畅， 匀称饱满， 这与杂剧作

家乔吉提出的“凤头、 猪肚、 豹尾”可以互相映照； 
第三， 语俊字熟， 雅俗得宜， “文而不文， 俗而不

俗”， 可观可听， 格调高， 音律好， 无衬字， 平仄

稳［3］232。他还举例反证， 比如说打油语不能称之为

乐府， “作者当以为戒”， 又说： “乐府、 小令两途， 
乐府语可入小令， 小令语不可入乐府。”［3］233 由此也

可见， 《中原音韵》推崇的是“今之乐府”优秀作品的

一些语言风格特点。

周德清在批评“拘肆语”时， 借前人的话强调： 
“成文章曰乐府。”［3］233 此言源于燕南芝庵《唱论》： 
“成文章曰‘乐府’， 有尾声名‘套数’……套数当有

乐府气味， 乐府不可似套数。”［3］160 这里的“成文章”

和前面所言“有文章者谓之乐府”不同， 意思是“乐

府”构成了文章之一体， 就是一种文体。事实上， 
虽然许多学者指出了周德清的“乐府”概念有不明

之处， 但即使在周德清乃至燕南芝庵的概念之下， 
以及通过《中原音韵》在后世戏曲创作和戏曲理论

上的巨大影响， 我们还是可以看到， 戏曲文体观念

的被重视、 被抬高和被明确。

3　夏庭芝、 陶宗仪对戏曲文体史的梳理

夏庭芝的《青楼集》是一部奇书， 它颂赞“其间

声妓之籍籍者”出色的“才色节义”［8］10， 为这些青楼

见闻的女子留下“方名艳字”［8］7， 令其“垂名传记”， 
“幸赏音之士， 有所增益， 庶使后来者知承平之日， 
虽女伶亦有其人”［8］8， 这在笼罩着理学思想的社会

中可谓独树一帜， 给予戏曲的表演者以前所未有的

待遇和关注。

除了对戏曲的肯定， 《青楼集》对戏曲文体观念

也有极大的推进。在元曲的渊源问题上， 元人的许

多认识都从传统观念而来。燕南芝庵注重“唱”， 言
及古乐的“淫声雅乐”； 周德清从汉乐府引出， 也是

从诗歌合乐的思路来理解； 有人溯源到诗， 如邓子

晋《太平乐府序》说“乐府本乎诗也……乐府调声按

律， 务合音节， 盖犹有歌诗之遗意焉”［9］； 杨维桢

《沈氏今乐府序》强调“讽谏”的传统， 说“优之寓于

讽者”， 认为元杂剧可“使痴儿女知有古今美恶成败

之劝惩”［10］425。这些意见有渊源、 有道理， 能够反映

当时戏曲的某些特点， 但不能够很好地反映元杂剧

不同于既往文艺形式包括泛戏剧形态的独创性， 也
不能很好地解释当时散曲和杂剧勃兴的现实原因。

甚至在称名上有时还比较混沌。
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夏庭芝以明确的史家意识， 将“传奇” “戏文” 
“院本” “杂剧”的内涵和发展进行了清晰的界定。

他认为， 唐“传奇”为文人作， 形式上“犹野史”， 功
能上是“资谑笑”。宋的“戏文”不仅有谐趣的插科

打诨， 也有“唱本”， 说明有文字底本， 表演可唱可

说。显然， 他突出的是“戏文”具有文学性甚至文章

性， 具有演唱、 说词的特点。夏庭芝说， 金的“院

本” “杂剧”浑然一体， 到元则分为两途； 然后具体

说明， 院本最初的形态是宋代的“五花爨弄”， 而源

于古代的参军仓鹘等参军戏， 其中有念诵、 筋斗、 
科泛等技艺， 延续至今。夏庭芝很轻松地解释了

“焰段”的取名和它与“院本”的不同。对于“杂剧”

这个概念， 他介绍了它的角色、 演出情况、 主题， 
说明其中的“君臣” “母子” “夫妇” “兄弟”等优秀作

品绝不止于“谑浪调笑”， 而具有“可以厚人伦， 美
风化”的重大意义， 远远超越了前代“传奇” “戏文” 

“院本”这些戏曲形式［8］7。夏庭芝因此将唐宋以来

戏曲形式的发展嬗变解释得异常清楚， 将不同阶段

的文体渊源、 特征讲得如行云流水， 娓娓道来。

陶宗仪著《南村辍耕录》在《院本名目》中也论及

戏曲发展， 说唐代有传奇， 宋代有戏曲、 唱诨、 词说， 
金代则有院本、 杂剧、 诸宫调。 “院本、 杂剧其实一

也。国朝院本杂剧始厘而二之。”［11］306 又在《杂剧曲名》

中说： “稗官废而传奇作， 传奇作而戏曲继。金季国

初， 乐府犹宋词之流， 传奇犹宋戏曲之变， 世谓之杂

剧。”［11］332 他还说， 金章宗时董解元编的《西厢记》“尚

罕有人能解之者， 况今杂剧中曲调之冗乎”［11］332。

陶宗仪的意思是， 宋杂剧、 院本开始是一种， 元
时才分开。宋有“戏曲、 唱诨、 词说”的不同； 唐代的

“传奇”小说发展为“宋戏曲”， 再发展为元杂剧； “乐

府”（散曲）则是宋词发展而来。他的论述不如《青楼

集志》详细， 但戏曲文体的发展脉络理得比较清楚， 
也基本符合事实， 将后来的戏曲形式与稗官野史、 唐
传奇联系在一起， 这是一个非常重要的论点。唐传奇

“叙述宛转， 文辞华艳”［12］53， 许多故事成为后世戏曲

的蓝本。陶宗仪等元代戏曲家注意到并开始理论总

结戏曲文学的叙事性， 将它作为戏曲的源头之一。这

反映出在当时的戏曲文体观念中， 叙事性已经成为被

关注的一环。

4　《录鬼簿》的文体意识和尊体观念

钟嗣成， 字继先， 号丑斋， 原籍大梁， 后寓居

杭州。他科场蹭蹬， 后虽从吏， 则“有司不能辟， 亦

不屑就”（朱凯《录鬼簿后序》）［8］138。其《录鬼簿》收

作家百余人， 作品名目四百余种， 是元人记述元杂

剧史的重要文献。

《录鬼簿》在戏曲文体观念发展上的贡献首先

是它明确的文体意识。  《录鬼簿》在“前辈已死名

公， 有乐府行于世者”部分首列董解元， 注云： “以

其创始， 故列诸首。”［8］103 钟嗣成称创作了西厢记诸

宫调的董解元为“创始”， 后面又记散曲、 杂剧等作

家， 可见董解元“创始”的， 是可以涵盖后面种种体

裁的一种文艺形式。虽然钟嗣成没有明确提出“元

曲”或“戏曲”或其他文体概念以统摄， 但作此书， 
收入这么多不为世重的作家， 事实上说明作者认为

他们的作品是有共性的， 属于一个大的门类。这也

说明钟嗣成有明确的总结金元戏曲历史成就的意

图， 欲为其作史作传。

钟嗣成虽然沿袭传统观念， 认为“传奇”不够文

雅， 并有“名公” “才人”之区别， 追求“文章”之雅、 
“岩壑”之奇， 但是， 他能够将“乐府”与“传奇”并

列， 即将散曲和杂剧截然分开， 这就宣告了杂剧的

独立。他在“方今名公”之末有“前辈公卿居要路

者， 皆高才重名， 亦于乐府用心”［8］104， 又说“文章政

事， 一代典刑， 乃平日之所学； 而歌曲词章， 于和

顺积中， 英华自然发外”［8］104， 即“乐府”根源于“文

章政事”， 乃“英华发外”。又称： “自有乐章以来， 
得其名者止于此。盖风流藴藉， 自天性中来， 若夫

村朴鄙陋， 固不必论也。”［8］104 从这个表述看， 这部

分的“乐章”更注重文学性， 以风流蕴藉为涵养， 以
英华发外为旨归。

钟嗣成的“传奇”， 明确指杂剧。在“前辈已死

名公才人， 有所编传奇行于世者”部分， 均著录他

们的杂剧作品标题。从“乐府”和“传奇”的排列来

说， 虽然有先后之分， 但是， 钟嗣成的《序》里歌颂

的“门第卑微， 职位不振”［8］101 之士， 很大程度上就

是这些传奇作者。钟嗣成将  “甘心岩壑、 乐道守志

者”与“读书万卷、 作三场文， 占夺巍科、 首登甲第

者”［8］131 并列， 表明了对他们一视同仁的态度。从

《录鬼簿》的实际著录情况看， 他不但没有因身份鄙

薄他们和他们的作品， 还大加笔墨， 介绍评点， 搜
集著录剧目， 不遗余力。

《录鬼簿》在分类标目的前两个部分就将杂剧

与散曲分开， 摆脱了称名混沌的状况。  “方今已亡

名公才人， 余相知者， 为之作传， 以〔凌波仙〕曲吊

之”［8］118 后面部分所录作家， 兼有散曲、 杂剧、 院
本、 戏文、 小曲等作品， 也都分别说明， 更显示了
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作者明确的文体意识。再如高可通、 董君瑞等人， 
注明“有小曲， 行于世者极多”［8］137， “隐语、 乐府， 
多传于江南”［8］137； 屈彦英“编《一百二十行》及《看钱

奴》院本等”［8］130； 萧德祥“凡古文俱檃括为南曲， 街
市盛行。又有南戏文”［8］134。另称朱士凯“小曲极

多， 所编《升平乐府》， 及隐语《包罗天地》《谜韵》， 
皆 余 作 序 ”［8］135。 这 种 种 称 名 ， 杂 而 不 乱 ， 井 然

有序。

《录鬼簿》在戏曲文体观念发展上的另一项贡

献， 是对元代剧作家和戏曲文体的高抬。元以征掠

屠杀建国， 铁骑横扫， 中原寥落。元好问《广威将

军郭君墓表》说： “自北兵长驱而南， 燕、 赵、 齐、 
魏， 荡无完城。”［13］626 刘因作《武强尉孙君墓铭》记载

金崇庆末的二十余年， “数千里间， 人民杀戮几尽， 
其存者以户口计， 千百不一余”［14］449。  《孝子田君墓

表》记录了“老者杀” “以杀为嬉” “无老幼尽杀”［14］442

的残暴。李心传也记载： “凡破九十余郡， 所过无

不残灭。两河、 山东数千里， 人民杀戮几尽， 金帛、 
子女、 牛羊、 马畜皆席卷而去。屋庐焚毁、 城郭丘

墟矣。”［15］850 元开国初期， 蒙古贵族别迭等尚言： 
“汉人无补于国， 可悉空其人， 以为牧地。”［16］3458 在
民族压迫政策下， 汉人百姓命如草芥， 知识分子

“或习刀笔以为吏胥， 或执仆役以事官僚， 或作技

巧贩鬻以为工匠商贾”［16］2017， 即使能够入仕， 也难

免受到歧视防忌， 戏曲的创作自由也受到很大的限

制。  《元史·刑法》记载： “诸妄撰词曲， 诬人以犯上

恶 言 者 ， 处 死 。”［16］2686 “ 诸 乱 制 词 曲 为 讥 议

者， 流。”［16］2685

统治者的高压政策激起了民众的反弹。在这

个极端黑暗、 极端混乱的社会， 文人知识分子以不

屈服的姿态， 借边缘化的写作， 赞颂自由和生命， 
发出了时代的最强音。关汉卿自称是“蒸不烂、 煮
不熟、 捶不扁、 炒不爆、 响当当一粒铜豌豆”［17］605， 
借剧中人窦娥的口， 悲愤呼告： “地也， 你不分好歹

何为地！天也， 你错勘贤愚枉做天！”［17］26 这似岩浆

迸射、 如山洪决堤般的愤激之词， 反映了民众的觉

醒意识和反抗精神。钟嗣成将关汉卿置于“前辈已

死名公才人， 有所编传奇行于世者”之首， 大量著

录他的作品， 表达对关汉卿本人及其剧作的激赏。

他在《序》里自抒襟抱： “独不知天地开辟， 亘古及

今， 自有不死之鬼在。何则？圣贤之君臣， 忠孝之

士子， 小善大功， 著在方册者， 日月炳焕， 山川流

峙， 及乎千万劫无穷已， 是则虽鬼而不鬼者也。余

因暇日， 缅怀故人， 门第卑微， 职位不振， 高才博

识， 俱有可录， 岁月弥久， 湮没无闻， 遂传其本末， 
吊 以 乐 章 …… 使 冰 寒 于 水 ， 青 盛 于 蓝 ， 则 有

幸矣。”［8］101

《录鬼簿》的自序， 显示了钟嗣成无比的理论勇

气和现实批判精神。他以戏谑的态度， 发明“不死

之鬼”一词， 为元代戏曲家作传。他知道这些戏曲

家特别是“门第卑微， 职位不振”的杂剧家和他们的

作品， 以及自己对他们的赞赏， 皆不容于“高尚之

士、 性理之学”， 为他们著书立说必然“得罪于圣

门”， 却将他们与“圣贤之君臣、 忠孝之士子、 小善

大功著在方册者”［8］101同列， 认为他们的艺术成就和

伟大精神足以辉映“日月炳焕， 山川流峙， 及乎千

万劫无穷已”［8］101。叛道离经的平民立场背后， 体现

出一种浩大的生命意识和广阔的历史视野。

张扬主体、 充满激情的个性化批评， 贯穿于钟

嗣成对曲家的著录和品题。  “以人类书， 以剧作家

为次” “‘传其本末， 吊以乐章’， 并列其剧作”［18］153

的写作方式， 史著纲目体的“大字提要为纲” “小字

叙事称目”的体例， 开创了以作家和剧目为中心去

评价创作的得失、 剧作的成就， 创立了戏曲批评的

新格局， 显示了戏剧文学观念的觉醒。陆林认为， 
《录鬼簿》围绕着考评作家、 著录剧目、 品题作品， 
启动以“剧”为中心的戏剧学体系的初步建立， 公然

向传统挑战， 替戏剧呐喊， 为新学奠基。  “只有到

了钟嗣成这里， 戏剧文学创作者——剧作家和戏剧

文学本身——剧本， 方得到了曲学家的全面认同， 
才被当作戏剧艺术最基本最重要的部分载入典籍。

没有这种观念和意识， 明清剧学的发展都将无从

谈起。”［19］

5　结　语

元代杂剧艺术的繁荣， 与文人知识分子对创作

的积极参与不无关系。杂剧、 散曲与“文章”的联

系， 也为批评家所重视。燕南芝庵、 周德清强调

“成文章曰乐府”， 钟嗣成突出“文章政事” “以文章

为戏玩”， 为曲家和剧目著书作传， 罗宗信将“唐

诗、 宋词、 大元乐府”并列， 都显示了元曲地位的提

升， 也是戏曲文体观念的极大进步。

元代戏曲文体观念的形成， 建立在南戏、 杂剧

等创作的辉煌成就基础上， 也是戏曲理论发展和实

践经验的积累。元代戏曲家对戏曲文体特征、 文体

规范、 文体风格、 文体发展等方面进行了多方面探

讨， 胡祗遹提出杂剧“杂”的内容特点和表演的“九
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美说”； 周德清《中原音韵》继承燕南芝庵对“乐府” 
“成文章”的要求， 突出“体制” “法度”， 阐述作曲

“十法”， 为北曲确立文体规范； 夏庭芝界定“传奇” 
“戏文” “院本” “杂剧”不同阶段的文体内涵； 陶宗

仪梳理戏曲文体源流， 总结其叙事性特征； 钟嗣成

《录鬼簿》以明确的文体意识和尊体观念， 高抬元代

剧作家和戏曲文体， 宣告元杂剧的文体独立性。这

些工作， 从不同角度反映了当时戏曲家对于戏曲文

体的思考， 从理论上将元杂剧推向“一代之文学”。
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