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  内容提要内容提要内容提要内容提要    1、酒宴与酒令，是元代雅俗文化交融的最好平台。2、文人与歌妓的合作，使曲这种新兴

起的艺术形式得到更加广泛的传播。当时许多著名文人与歌妓的关系，实际上成为艺术生产者与艺术传

播者的合作关系。3、在酒令中，曲的地位低于诗和词，南曲低于北曲。酒宴与酒令中演唱的戏曲，淡化

角色扮演性质，与散曲界限不清。4、元代酒令常用曲牌中，有的来自北方少数民族乐曲，有的来自道教

音乐，反映出元曲的多元性。特殊的“鞋杯令”，则反映出当时文人的变态心理。 

关键词关键词关键词关键词    酒令 元曲 艺术 生产 传播  

词曲与酒令本来就有天然的联系。词曲中的小令，其名称来自唐代的酒令。唐人于宴会时即席填词，

利用流行的小曲当作酒令，因而得名。元明清三代，文人雅集多以曲（含戏曲与散曲）为酒令，客观上

对于曲的传播起了积极的促进作用。本文拟对酒令与元曲传播的关系进行初步探讨，以进一步了解曲在

当时社会中的流行与普及状况，曲与民众娱乐的关系，元代文人与歌妓的特殊关系，散曲与戏曲的关系

等问题。 

  

一 

  

酒令本是宴饮佐觞的游戏。最迟在唐代，诗词及歌舞等进入酒令，乃至形成了专门的酒令艺术。[1]

另一方面，酒令又称觞政，“酒令大如军令”的说法普遍流行。中国人似乎游戏的时候也在考虑军国大

事。中国人很少真正的放纵。然而，在元代，宴饮的场合成为游戏的场合，也成为作曲与唱曲的场合，

这种相对放纵与艺术生产之间的内在联系，实在是耐人寻味的一件事情。 

在前代基础上，元代酒令有了新的发展，其标志之一，就是戏曲与散曲进入酒令。请看元曹绍编制

的《安雅堂酒令》中的三则： 

  

    陈遵起舞十二 

陈遵日醉归，废事何可数？寡妇共讴歌，跳梁为起舞。 

得令者踊跃而舞，左客作寡妇，讴戏曲，各饮一杯。有妓则以妓为寡妇，有数妇则以左客为之。 

  

陶谷团茶四十一 

可怜陶学士，雪水煮团茶。党家风味别，低唱酌流霞。 

贫儒无酒可饮，煮茶自啜，命妓歌《雪词》而已。却用骰子掷数。一人作党太尉，命妓浅酌低唱。

无妓自唱，亦《雪词》。 

  

岳阳三醉四十九 



洞宾横一剑，三上岳阳楼；尽见神仙过，西风湘水秋。 

神仙饮酒，必有飘逸不凡之态，唱《三醉岳阳楼》一折，浅酌三杯。不能者，则歌《神仙诗》三首。

[2]  

  

按《安雅堂酒令》属牌类酒令，总共一百张纸牌，每张纸牌上先横书牌名，依据古代饮者的掌故而

立，如上述两条中的“陈遵起舞”、陶谷团茶”、“岳阳三醉”即是。下列牌号，即“十二”与“四十

一”、“四十九”是；右侧竖书五言诗一首，以概括牌名的意义；左侧书令辞（即赏罚酒法）。行令时，

先将纸牌反扣桌上，众人依次揭牌，按牌中所写令辞作表演或饮酒。 

“陈遵起舞”是汉代陈遵的典故。据《汉书·游侠传》，西汉末杜陵人陈遵嗜酒，任河南令时，与

其弟“俱过长安富人故淮阳王外家左氏饮食作乐”，被司直陈崇劾奏“乘藩车入闾巷，过寡妇左阿君，

置酒歌讴，遵起舞跳梁，顿仆坐上，暮因留宿，为侍婢扶卧”云云，陈遵因此遭免官。[3]按照律令，凡

揭到这张纸牌者，要模拟陈遵的样子“踊跃而舞”；坐在他左边的客人要模拟寡妇（以左边应“左氏”），

唱“戏曲”。席间若有歌妓佐觞，则以妓为寡妇；有多个则以坐在最左边的为之。令辞对“寡妇”唱何

种“戏曲”未作规定，想必可自由选择，随心所欲。 

“陶谷团茶”谓后周翰林学士陶谷与太尉党进事。宋胡仔《渔隐丛话》前集卷四:“陶谷买得党太尉

故妓，取雪水烹团茶，谓妓曰:‘党家应不识此。’妓曰:‘彼粗人，安有此景。但能销金帐下，浅斟低

唱，饮羊羔儿酒耳。’陶愧其言。” [4] 此故事在元代流传甚广，高茂卿《翠红乡儿女两团圆》杂剧第

一折【混江龙】有“这雪呵，供陶学士的茶灶，妆党太尉的筵席”的唱词。[5]后来的昆曲有《党太尉赏

雪》一出。此令规定“一人作党太尉”，当是对历史人物或戏曲人物的模拟。 

“岳阳三醉”指吕洞宾三醉岳阳楼、度有缘者成仙的故事。元代南戏和杂剧中均有以《吕洞宾三醉

岳阳楼》为题的作品，南戏佚，杂剧存。从律令中提示的“一折”看，指的应当就是马致远的杂剧。该

剧现存脉望馆本和《元曲选》本，二版本情节、词句均大致相同。令辞规定，揭得此张纸牌者，应当唱

剧中的一折（任何一折均可）套曲，之后“浅酌三杯”。同时补充“不能者，则歌《神仙诗》三首”。

所谓《神仙诗》，指的应是宣传成仙得道的道教诗歌。我们知道，元代全真教大行，吕洞宾被奉为“始

祖”、“纯阳真君”、“八仙”之一，其诗歌在民间十分流行，例如元杂剧《吕洞宾三醉岳阳楼》、《陈

季卿悟道竹叶舟》中反复出现的“朝游北海暮苍梧，袖里青蛇胆气粗。三醉岳阳人不识，朗吟飞过洞庭

湖”，《吕洞宾三度城南柳》中的“独自行来独自坐,无限世人不识我。惟有城南柳树精，分明知道神仙

过”等均是。此外金代的晋真人、王重阳、马钰、谭处端、玄虚子等，也有大量歌咏神仙道化的诗作，

此类作品多四句或八句，形式短小，易于记忆。故吟唱三首《神仙诗》的难度要小于一折套曲。 

上述材料提示出，元代已经出现在酒宴中歌唱某剧中一折套曲的表演形式，这显然是明清堂会戏和

折子戏的滥觞。同时，此类歌唱，由于角色扮演性质被淡化，戏曲与散曲之间的界限也相对模糊。对这

一点，后文还将详论。 

 

不过，元代“戏剧风”（任半塘先生语）仍较前代普遍，这是元代戏剧成熟的大背景。《安雅堂酒令》

中就有对古人事迹的模拟表演，很有戏剧性。上述“陈遵起舞”、“陶谷团茶”即有角色扮演性质。再请

看以下三则： 

  

1、齐人乞余第七 

乞余真可鄙，不足又之他；妻妾相交讪，施施尚欲夸。 



得令者领折杯中酒，饮些子，复于坐客处求酒食，继而夸之。席有妓，则作妻妾骂之；无妓，则以处

左右邻为妻妾。 

  

2、文季五斗二十三 

吴兴沈太守，一饮至五斗；宾对王大夫，尔亦能饮否？ 

自饮一杯。有妓则以妓为王氏，饮六分。无妓则以对席客为王氏。 

  

3、刘宽叱奴八十九 

仓头去市酒，大醉始言还；客乃骂畜产，其辱孰甚焉。 

得令者为仓头，斟酒一杯至面前，久之方饮，席端骂得令者为畜生。得令者要自杀，主人责席端而罚

半杯。 

  

第一则出自《孟子》中齐人有一妻一妾的故事，第二则出自《南史·沈文季传》，文季为吴兴太守，

“饮酒至五斗，妻王氏饮亦至三斗，尝对饮竟日，而视事不废。”[6] 第三则出自《后汉书·刘宽传》：

刘宽嗜酒，“尝坐客，遣苍头市酒，迂久，大醉而还。客不堪之，骂曰：‘畜产。’宽须臾遣人视奴，疑

必自杀。顾左右曰：‘此人也，骂言畜产，辱孰甚焉！故吾惧其死也。”[7]  

按令辞规定，凡揭得以上纸牌者，均须进入角色，表演故事情节。不仅如此，席间佐觞之歌妓，也往

往予以配合，扮演故事中的某个人物（一般为女性角色）。甚至有时须将客人牵涉进来，方能完成一项酒

令。众所周知，戏剧的本质是角色扮演。在元代，我国戏曲已经成熟，因而王国维称元杂剧为“真戏剧”。

可以说，《安雅堂酒令》出现在元代不是偶然的，它从欢乐的宴筵场面，揭示、补充和印证了元代戏剧繁

荣的原因。 

《安雅堂酒令》中明确记载散曲进入酒令的不少，例如以下几则： 

  

1、宗之白眼三十四 

潇洒美少年，玉树临风前。举觞而一酌，白眼望青天。 

既称美少年，岂不能讴？请歌一小令，南北随意，然举觞作白眼状。 

  

2、吴姬劝客七十二 

柳花满店香，压酒劝君尝。金陵佳子弟，为我各尽觞。 

得令者簪花作妓，讴一曲，劝坐上年老、最少者两人各一觞，两人亦回吴妓觞。 

  

3、姚馥酒泉八十二 

九河清曲蘖，八薮为薪蒸。庖俎七泽麋，清池乐余生。 

得令者自讴【回回曲】，自饮一巨觥。 

  

第一则用杜甫《饮中八仙》诗句：“宗之潇洒美少年,举觞白眼望青天，皎如玉树临风前。”第二则用

李白《金陵酒肆留别》诗：“风吹柳花满店香，吴姬压酒劝客尝。金陵子弟来相送，欲行不行各尽觞。”

第三则用晋姚馥事。馥嗜酒肉，常叹云：“九河之水，不足以为蒸薪；七泽麋鹿，不足以充庖俎。”并声

称酒池可乐余生，晋武帝遂命为酒泉太守。事见《太平广记》卷四百八引《拾遗录》。 



既然“酒令大如军令”，那么模糊的令辞就会使人无所适从，故《安雅堂酒令》对诗、词、歌、曲有

非常明确的区分。所以，上述三例中的“小令”、【回回曲】、“讴一曲”，均指散曲当无疑问。此外，

“曹参歌呼第二”规定得令者“歌一曲”，“灵师花月六十四”规定“唱曲”，“杨恽羔酒六十五”规定

“或歌或曲”，“淳于一石六十七”规定“随意唱曲”，“冯孙三绝八十八”中的“讴一曲”，指的应该

都是狭义的曲，亦即散曲。这充分反映出酒令与元曲的密切关系。 

   我国古代酒令艺术五花八门。除了即兴创作或吟唱诗词曲之外，《安雅堂酒令》中的令辞，还分别

依照典故中的不同情景，规定得令者读《离骚》，唱吴歌、山歌、渔歌，打诨、说谚语、谈经史，学狗吠、

鸡鸣、驴叫、马嘶，以头作写字状、作猪吃食状、作猢狲舞、作鬼歆饷状等各种表演。酒宴与酒令，成了

元代雅俗文化交融的最好平台。 

二 

  

元末明初的叶子奇在《草木子》中说：“元朝自平南宋之后，太平日久，民不知兵；将家之子，累世

承袭；骄奢淫佚，自奉而已。至于军事，略之不讲。但以飞觞为飞炮，酒令为军令，肉阵为军阵，讴歌为

凯歌。”[8] 清康熙时的大学士李光地也说：“元时人多恒舞酣歌，不事生产。”[9] 这些话，道出了元

代一个重要的文化现象：与宋明相比，元代是一个相对放纵的时代。在这样的氛围中，元曲的传播与酒宴、

酒令的结合，也就成为一道独特的风景。 

元代曲家，多流连于酒肆歌坛，是才思敏捷、精于酒令的高手。明初贾仲名为杂剧作家范子安写的吊

词云：“诗题雁塔写秋空，酒满觥船棹晚风。诗筹酒令闲吟咏，占文场第一功，扫千军笔阵元戎。”[10]

其实，关汉卿、马致远、乔吉、张可久等著名曲家，都是酒场上的浪子。他们的才华，在这里得到了充分

施展。甚至可以说，他们的不少作品，正是在花间樽前、酒令诗筹的氛围中诞生的。著名曲家曾瑞【大石

调·青杏子】《骋怀》套数云：“爱共寝花间锦鸠，恨孤眠水上白鸥。月宵花昼，大筵排回雪韦娘，小酌

会窃香韩寿。举觞红袖，玉纤横管，银甲调筝，酒令诗筹。曲成诗就，韵协声律，情动魂消，腹稿冥搜。”[11]

可说是元代文人在疏狂、放荡中创作散曲的生动写照，也可以为散曲作家的浪子精神寻得一个合理的解释。 

上世纪 80 年代中期，学术界曾经为元代曲家在杂剧创作中表现为“斗士”，而在散曲作品中表现为

“浪子”的巨大差异作出过种种解释，产生过重大分歧。今天看来，不同的创作氛围、不同的语境，决定

了此种差异的必然存在。文武之道，一张一弛。激烈搏斗之后需要修养生息，刀光剑影与灯红酒绿比并交

错。归根结蒂，这是人的社会属性与自然属性的矛盾统一。 

又，散曲大家张可久【双调·折桂令】《酸斋学士席上》云：“岸风吹裂江云，迸一缕斜阳，照我离

樽。倚徙西楼，留连北海，断送东君。传酒令金杯玉笋，傲诗坛羽扇纶巾。惊起波神，唤醒梅魂。翠袖佳

人，白雪阳春。”勿庸置疑，在酒宴、酒令中作曲的主要是文人、曲家，而唱曲的则主要是歌妓。可以说，

文人与歌妓的合作，使曲这种新兴起的艺术形式得到更加广泛的传播。众所周知，关汉卿与朱帘秀，乔吉

与李楚仪，王元鼎与莘文秀，白朴与天然秀，杨显之与时顺秀等，都远远超越了嫖客与妓女的关系，而成

为一种艺术生产者与艺术传播者的合作关系。其合作形式之一，是曲家或应歌妓之请，或自抒性情，而赋

新作，以赠歌者，使其当场行令佐觞。元末著名文人杨维桢有【中吕·普天乐】小令一首： 

  

玉无瑕，春无价，清歌一曲，俐齿伶牙。斜簪剃髻花，紧嵌凌波袜。玉手琵琶弹初罢，怎教他流落天

涯。抱来帐下，梨园弟子，学士人家。 

  



小令有序云：“十月六日，云窝主者设燕于清香亭，侑卮者东平玉无瑕张氏也。酒半，张氏乞手乐章，

为赋【双飞燕】调，俾度腔行酒以佐主宾。”以此可知，这首作品是应东平歌妓张氏之请而作，“玉无瑕”

可能是张氏的艺名或绰号。[12] 

元初著名文人卢挚与歌妓杨氏关系非同寻常。他有两组【中吕·朱履曲】，一组序云：“访立轩上人

于广教精舍，作此，命佐樽者歌之，阿娇杨氏也。”另一组序云：“雪中黎正卿招饮，赋此五章，命杨氏

歌之。”他另有【中吕·喜春来】一首，题云：“赠伶妇杨氏娇娇”。可见二人关系之密切。与卢挚有交

往的歌妓很多，例如珠帘秀、江云、刘蕙莲等，都得到过卢挚的赠曲。可以设想，元代歌妓，以得到名曲

家亲赠的作品为荣，而且十分乐意在酒宴、酒令中当众演唱这些作品，在博得听众欢迎的同时，建立自己

的知名度。 

元代曲家与歌妓合作的第二种方式，是曲家出题目或写出前一两句，而令歌妓续成全璧。此类方式，

亦即酒令中的“当筵合笙”。《青楼集》记乐人李四之妻刘婆惜，在江西行省参政全普庵撒里（字子仁）

的酒席上： 

  

时宾朋满坐，全帽上簪一枝，行酒。全口占【清江引】曲云：“青青子儿枝上结”，令宾朋续之，众

未有对者。刘敛衽进前曰：“能容妾一辞否？”全曰：“可。”刘应声曰：“青青子儿枝上结，引惹人攀

折。其中全子仁，就里滋味别，只为你酸留意儿难取舍。”全大称赞，由是顾宠无间，纳为侧室。[13] 

  

在这里，刘婆惜不仅续完了全曲，而且运用讹语影带的双关艺术手法，把全普庵撒里的字巧妙镶嵌其

中。像这样聪明机敏、谙通文墨的歌妓，在元代并不是个别的。另一女演员张怡云，“能诗词，善谈笑，

艺绝流辈，名重京师。……又尝佐贵人樽俎，姚阎二公在焉。姚偶言‘暮秋时’三字，阎曰：‘怡云续而

歌之。’张应声作【小妇孩儿】，且歌且续曰：‘暮秋时，菊残犹有傲霜枝，西风了却黄花事。’”按【小

妇孩儿】乃北曲名，又名【殿前欢】或【凤将雏】，入【双调】；“姚阎二公”即著名散曲家姚燧和著名

诗人阎复。此外，著名画家赵梦睢⒏叻可降热耍 ⒁ 浴垛仆肌废嘣！肚嗦ゼ分谢褂幸桓鲆

彰?amp;ldquo;一分儿”的歌妓王氏，也有出口成章的“七步之才”： 

  

王氏佐觞，时有小姬唱【菊花会】南吕曲云：“红叶落火龙褪甲，青松枯怪蟒张牙。”丁（名丁指挥，

生平不详，引者注）曰：“此【沉醉东风】首句也，王氏可足成之。”王应声曰：“红叶落火龙褪甲，青

松枯怪蟒张牙。可咏题，堪描画，喜觥筹，席上交杂。答剌苏，频堪入，礼厮麻，不醉阿休扶上马。”一

座叹赏，由是声价愈重焉。 

  

与其它艺术种类相比，酒令更讲究随机应变、信口开河，它不容许有过多推敲、斟酌的时间，而元代

的曲家和歌妓，许多都具有曲中唱花、拆白道字、顶针续麻、当筵合笙的本领。张可久【中吕·红绣鞋】

《雪芳亭》有云：“金错落樽前酒令，玉娉婷乐府新声。”元末锺嗣成【南吕·过感皇恩采茶歌】《四景·秋》

有云：“点花牌，行酒令，递诗筹。词林艺苑，舞态歌喉。”这些作品，生动地描绘出曲家与歌妓在酒宴、

酒令时即席创作、唱曲的真实场景。 

三 

  

《安雅堂酒令》与散曲之外，元代杂剧和话本等，也都反映出当时酒令文化的繁荣及其与度曲、唱曲

的密切关系。关汉卿《杜蕊娘智赏金线池》杂剧第三折，主人公杜蕊娘主持酒令，她在【醉高歌】一曲中

向众姐妹提出： 



  

或是曲中唱几个花名，诗句里包笼着尾声，续麻道字针针顶，正题目当筵合笙。 

  

这四句唱词包含了四种酒令，其中“正题目当筵合笙”指的是在宴席上当场应题创作，这在上文中已

有所涉及。应当补充的是，这类即席创作往往与前三类酒令配合使用，或者可以说，前三类酒令是“当筵

合笙”的具体要求。先看“曲中唱几个花名”。 

我们知道，元以来的南北曲牌中有许多以花为名，其中较常用的如【一枝花】、【石榴花】【水红花】、

【摊破地锦花】、【出墙花】、【后庭花】、【解语花】、【蜡梅花】、【锦上花】、【金钱花】、【满

宫花】、【柰子花】、【山丹花】【四季花】、【芙蓉花】等等。“曲中唱几个花名”，就是要求唱出以

花名为题的曲牌名。 

元末无名氏南戏《黄孝子传奇》第九出，主人公黄觉经（生扮）与陆元（小生扮）、高拐儿（付净扮）

饮酒行令，黄觉经制的酒令是：“要一个花名，曲中曾有此花，又要个古人曾赏此花，后边要古诗一首。”

黄觉经与陆元是读书人出身，他们先后依令吟出的是： 

  

（生）花是玉梅花，曲中有此花。古人林和靖，爱赏玉梅花。古诗道：南枝才放两三花，雪里吟香弄

粉些。淡淡着烟浓着月，深深笼水浅笼沙。 

  

（小生）花是（此二字原脱，引者注）后庭花，曲中有此花。古人陈后主，爱赏后庭花。古诗道：烟

笼寒水月笼沙，夜泊秦淮近酒家。商女不知亡国恨，隔江犹唱后庭花。 

  

这两个作品，全都中规中矩，符合酒令的要求。【玉梅花】、【后庭花】都是曲牌名，前者又名【柰

子花】，入南【南吕调】（见王骥德《曲律》卷三“调名”），后者入【仙吕宫】。二人接着在花名下接

古人、古诗，也都恰到好处。而高拐儿以行骗为生，以他的身份及文化水准，根本念不出古诗，也不记得

带有花名的曲牌，只能胡编乱凑： 

  

（付净）花是金杏花，曲中有此花。古人是董凤，沿门俱栽金杏花。杏坞村中卖酒家，搀灰着水不容

赊。世间若有雷公卖，买个雷公打杀他。 

  

元代南北曲并无“金杏花”的曲牌，“董凤”其人也不见经传，至于所谓“古诗”，更是随口胡诌，

类似《红楼梦》中薛蟠的水平。以曲牌为酒令到明清两代更为盛行，这是后话，姑且不提。 

“诗句里包笼着尾声”，当即《辍耕录》卷二十五所说的“诗头曲尾”，是元代产生的一种韵文形式，

大体一诗一曲、前诗后曲连接而成。《清平山堂话本·柳耆卿诗酒玩江楼记》中有柳永作的一篇“歌头曲

尾”，体现出此种文体的特点： 

  

    十里荷花九里红，中间一朵白松松。 

    白莲则好摸藕吃，红莲则好结莲蓬。 

    结莲蓬，结莲蓬，莲蓬好吃藕玲珑。开花须结子，也是一场空。一时乘酒兴，空肚里吃三钟。翻

身落水寻不见，则听得采莲船上，鼓打扑咚咚。[14] 

  



这首作品，在四句整齐的七言诗后面，接上杂言的曲子。可以判断，这就是元代流行的“诗头曲尾”

的主要特征。这类文体，雅俗相间，别有韵味，在明清酒令中也很常用。 

“续麻道字针针顶”即常说的“顶针续麻”，既是惯用的酒令，也是元曲中的常用手法。其特征，一

般是在连句中，后句的首字与前句的末字相重复。例如清陈森《品花宝鉴》五十七回，诸人行“顶针续麻

令”，以“十月之交”--“交交黄鸟”--“鸟鸣嘤嘤”--“嘤其鸣矣”相连。[15]马致远《汉宫秋》杂剧

第三折，汉元帝唱【梅花酒】，后句重复前句三字，比较罕见。 

在元代，熟悉此种伎艺的，正是歌妓与文人。前者如《救风尘》杂剧中的宋引章、《度柳翠》中的柳

翠，后者如《百花亭》杂剧中的王焕、《青衫泪》中的白居易等，都擅长“顶针续麻”。无名氏套数【中

吕·粉蝶儿】《阅世》【剔银灯】曲称：“折末道谜续麻合笙，折末道字说书打令，诸般乐艺都曾领。”

全曲内容与关汉卿的【南吕·一枝花】《不伏老》套数相近，看来作者也是一位出入舞榭歌台的失意书生。

值得注意的是，此处提到“打令”。 

按“打令”又称“抛打令”，是一种“同歌舞相结合的酒令类型”，早期打令指的就是手势，其动作

“源于佛教的手印”。[16] 宋洪迈《容斋续笔》卷十六“唐人酒令”条云：“又有旗幡令、闪击令、抛打

令，今人不复晓其法矣，唯优伶家，犹用手打令以为戏云。”[17] 看来，这种唐代已经流行的酒令在宋元

时仅在戏曲表演时使用。拙著《中国古代戏剧形态与佛教》曾论证戏曲“四功五法”之一的“手法”与佛

教手印的渊源关系，[18] 可以推测，“打令”应是从佛教手印到戏曲手姿的中间环节之一。 

关于“正题目当筵合笙”，上文已经作过陈述。需要补充说明，行这类酒令时既可作诗词，也可作曲、

唱曲。《青楼集》记歌妓张玉莲“丝竹咸精，尽解。……南北令词，即席成赋。”这里的“南北令词”，

指的应是曲。从元杂剧提供的材料看，酒令中诗的地位最高，词次之，曲则又次之。而在曲中，散曲的地

位似要高于戏曲，北曲的地位则高于南曲。 

刘唐卿《蔡顺奉母》杂剧第一折，蔡员外“指雪为题”，指定“每人吟一首诗，有诗者不饮酒，无诗

者罚一杯。”众人先后作诗，惟白厮赖不能吟诗，只能当众唱【清江引】一曲： 

  

这雪白来白似雪，恰便似一床白绫被。铺在热炕上，盖着和衣睡，醒来时化了一身水。 

  

这里，作者意在讽刺剧中人白厮赖，却无意中透露出曲在当时处于下里巴人的地位。无名氏《硃砂担

滴水浮沤记》第一折，恶人白正（邦老）强迫书生王文用（正末）唱曲为他佐觞，有如下一段描述： 

  

（邦老做入门科，云）兄弟，咱都是捻靶儿的，你唱一个，我吃一碗酒。（正末云）您兄弟不会唱。(店

小二云)你不会唱，我替你唱。（做唱科）为才郎曾把、曾把香烧。(邦老做打科，云)谁要你唱哩！兄弟，

既然你不会唱来，我唱一个，你休笑。(叫唱科)哎，你个六儿嗏。（云）只吃那嗓子粗，不中听。（店小

二云）恰似个牛叫。（邦老打科，云）打这弟子孩儿！兄弟，你好歹唱一个。（正末云）您兄弟不会唱。

（邦老云）您就唱一个何妨。（正末云）实是不会唱。（邦老怒科，云）你不唱？（正末慌科，云）哥也，

我胡乱的唱一个奉哥哥的酒。……（正末唱）【喜秋风】睡不着，添烦恼，洒芭蕉淅零零的雨儿又哨。画

檐间铁马儿玎玎珰珰闹，过的这南楼呀呀的雁儿叫。（邦老假睡科）（正末云）不中，我走了罢。（邦老

云）咄，你那里去？（正末唱）则被他叫的来睡不着。 

  

“捻靶儿的”即货郎，王文用假说自己是货郎，白正为套近乎，也撒谎说：“你是个货郎儿，我也是

个捻靶儿的。”“你唱一个我吃一碗酒”，就是酒令的令辞、酒约。值得注意的是，《硃砂担》第一折本

用【仙吕·点绛唇】套，从元刊杂剧看，其基本连套方式为：【点绛唇】、【混江龙】、【油葫芦】、【天



下乐】、【一半儿】、【后庭花】、【青哥儿】、【寄生草】、【赚煞】，或加上【那吒令】、【雀踏枝】、

【金盏儿】。关汉卿《调风月》第一折最长，在上述曲牌之外又有【村里迓鼓】、【元和令】、【柳叶儿】。

而【喜秋风】本属【大石调】，再从此曲唱词来看，显属插科打诨性质。因而可以判断，在元杂剧中，于

正常的套曲之外偶尔夹杂一两支别的宫调的曲子，可使风格、旋律或节奏在一贯地行进当中陡然发生变化，

是调剂场上气氛、引逗观众发笑的方式之一。而这种气氛调剂，往往是在酒宴与酒令中实现的。此外，正

末所唱【喜秋风】与店小二的唱词“为才郎曾把、曾把香烧”很难看出是散曲抑或戏曲，而白正的唱词“哎，

你个六儿嗏”有对话体的味道，极似戏曲。 

元代北曲的地位高于南曲，可用无名氏杂剧《鲁智深喜赏黄花峪》来证明。该剧第一折用北曲【仙吕·点

绛唇】套，但李幼奴为丈夫刘庆甫唱曲佐觞却用南曲： 

  

【南驻云飞】盏落归台，不觉的两朵桃花上脸来。深谢君相待，多谢君相爱。嗏,擎尊奉多才,量如沧

海。满饮一杯,暂把愁怀解。正是乐意忘忧须放怀。 

  

这是一场典型的“戏中戏”—-在杂剧中唱南戏。李幼奴唱的这支曲子，见于南戏《拜月亭》第二十五

出，为便于比较，照引如下，其中唱词部分用小四号字： 

  

（生白）娘子，自古道：“逢花插两朵，遇酒饮三杯。”（旦）奴家一杯也吃不下，如何又叫我吃得

两杯（应为“三杯”，引者注）？唱【前腔】（即【驻云飞】，引者注）盏落归台。（生白）酒保，你看

我娘子委实不会饮酒，才饮一杯，脸就红了。（净白）面赤非干酒，桃花色自红。（生唱）却似两朵桃花

上脸来。（旦白）一路来此，多蒙提携，谢敬君子一杯。（唱）深感君相待。（生）多谢心相爱。（旦）

嗏，擎樽奉多才。（生白）卑人也不会饮酒。（旦）你量如沧海，满饮一杯，暂把情宽解。（白）劝君且

宁耐，好事终须在。（生）酒保，娘子说得好，莫说一杯酒，就十杯我也吃。（唱）说得我乐意忘忧须放

怀。 

  

经比较，可知这条材料至少给我们提示出如下信息：第一，在这两个剧本的创作时间目前还都不能确

考的情况下，可以说南戏《拜月亭》早在《黄花峪》问世前已经很流行。第二，《黄花峪》杂剧全用北曲，

但佐觞时却唱南曲，明显带有调剂场上气氛的作用。关汉卿《望江亭》第三折，也有衙内与张千、李稍合

唱南曲【马鞍儿】的场面，并说这是在“扮南戏”。南北曲的最初交流，可能就是在双方互感新鲜，甚至

是一种插科打诨的气氛中实现的。而酒宴与酒令，制造了一种良好的交流氛围。第三，最主要的是，酒宴

与酒令，提供了通过清唱而在实质上把戏曲蜕变成散曲的契机。如果没有现存《拜月亭》剧本作比照，我

们完全可以把《黄花峪》杂剧中李幼奴的那段唱当作是一个人演唱的散曲。清初周亮工在谈到元曲风格时

说：“其曲分视之则小令，合视之则大套，插入宾白则成剧，离宾白亦成雅曲。”[19]我自己曾经说过：

“元杂剧被称为‘元曲’，实在不是古人的疏忽，也不仅是与散曲的混称，而是紧紧抓住了事物的本质。

混称，缘于二者某种程度的不分。”[20] 现在可以补充，这种不分，往往是酒宴与酒令的实际演唱中实现

的。 

酒令的根本作用是劝酒佐觞，所以有时尽管没有明确提示行令，但凡酒宴上唱曲，大都是行酒令，以

完成“你唱曲我喝酒”的酒约。上引《浮沤记》、《风光好》、《黄花峪》诸例，均为应命佐觞而唱，因

而都是行令。 

四 

  



除上文提到的曲牌之外，元代酒令中常用的曲牌，还有【阿纳忽】，来自北方少数民族乐曲，值得讨

论。张子坚【双调·得胜令】曲云： 

  

宴罢恰初更，摆列着玉娉婷。锦衣搭白马，纱笼照道行。齐声，唱的是【阿纳忽】时行令。酒且休斟，

俺待银鞍马上听。 

  

这里明确指出【阿纳忽】用于酒宴行令。按此曲又名“阿那忽”，元代北曲常用曲牌，入【双调】。

马致远【双调新水令】《题西湖》套曲中有【阿纳忽】，全套共十二支曲牌：【新水令】、【庆东原】【枣

乡词】、【挂玉钩】、【石竹子】、【山石榴】、【醉娘子】、【一锭银】、【驸马还朝】、【胡十八】、

【阿纳忽】、【尾】。关汉卿【二十换头双调新水令】套曲【阿那忽】云：“酒劝到根前，只办的推延。

桃花去年人面，偏怎生冷落了今年。”看来，【阿纳忽】是行酒令时常用的曲牌。与一般酒令不同的是，

唱【阿纳忽】时有众人“齐声”合唱的习惯。所谓“齐声”，可能指的是全曲最后一句，或仅指末尾的合

声。《全元散曲》收有无名氏【双调·阿纳忽】四首如下： 

  

双凤头金钗，一虎口罗鞋，天然海棠颜色，宜唱那阿纳忽修来。 

人立在厅阶，马控在瑶台。娇滴滴玉人扶策，宜唱那阿纳忽修来。 

逢好花簪带，遇美酒开怀。休问是非成败，宜唱那阿纳忽修来。 

花正开风筛，月正圆云埋。花开月圆人在，宜唱那阿纳忽修来。 

  

可以推断，这种以“阿纳忽修来”作曲尾的形式，应当是【阿纳忽】曲牌中典型的、较早的形式，在

演唱时为众人合唱。 

王国维《宋元戏曲考》“余论”之三云：“如北曲黄钟宫之【者剌古】，双调之【阿纳忽】、【古都

白】、【唐兀歹】、【阿忽令】，越调之【拙鲁速】、商调之【浪来里】，皆非中原之语，亦当为女真或

蒙古之曲也。”[21] 吴梅《曲学通论》第三章《调名》认为是此类曲牌名均属“当时方言，今人莫识其

义。”[22] 二者相比，王国维的认识似更允当。王实甫《丽春堂》杂剧第四折，写“虎儿赤都作乐”，正

末完颜丞相唱【一锭银】曲云：“玉管轻吹引凤凰，余韵尚悠扬。他将那【阿那忽】腔儿合唱,越感起我悲

伤。”此条材料，一可证【阿那忽】曲尾的确用齐声合唱，二可证此曲牌原为女真乐曲。李直夫《虎头牌》

杂剧第二折，正末扮女真人山寿马也唱【阿那忽】曲，应当不是偶然的。 

石君宝《紫云亭》第三折【中吕·十二月】有“不索你把阿那忽那身子儿掐撮”的唱词。王锳、曾明

德编《诗词曲语辞集释》释“阿纳忽”云：“形容词，飘袅、苗条。”并引宋商《元曲词语札记》（载《中

国语文》1982 年 6 期），谓阿那忽是由汉语“阿那”（即“婀娜”）加衬字“忽”而成，[23] 殊误。黄

竹三先生指出：此句是“指按着阿忽那（应为‘阿那忽’，引者注）乐曲而起舞。”[24] 这个解释较为合

理。 

元代北曲还有【阿忽令】，又作【阿古令】或【阿孤令】，也用作酒令。秦简夫《东堂老》杂剧第三

折，扬州奴睡醒后对旦云：“我梦见月明楼上和那撇之秀两个唱那阿孤令，从头儿唱起。”“阿孤令”应

即【阿忽令】。明周宪王朱有燉《元宫词百首》其一云：“二弦声里实清商，只许知音仔细详。【阿忽令】

教诸伎唱，北来腔调莫相忘。”傅乐淑先生《元宫词百章笺注》怀疑【阿忽令】与【阿纳忽】为同一曲牌。

[25] 按此说不确。周德清《中原音韵》卷下，在【双调】内同时收录【阿忽令】与【阿纳忽】，马致远散

曲作品既有【阿忽令】又有【阿纳忽】，二者格律不同，可见非同一曲牌。 



《元刊杂剧三十种》所收关汉卿《拜月亭》杂剧第四折为【双调】，其末曲为【阿忽令】；《调风月》

杂剧第四折亦为【双调】，末曲为【阿古令】。徐沁君先生认为，此二者为同一曲牌，按曲律均应为【太

平令】，他推测说：“本曲盖来自北方少数民族，‘阿忽’、‘阿古’其音，‘太平’其意欤？”[26]。

可备一说。 

文献明确记载可入酒令的曲牌还有【骤雨打新荷】与【青天歌】。 

《青楼集》记著名歌妓解语花，在京城外之万柳堂，为廉野云、卢疏斋、赵松雪等侑酒佐觞，“左手

持荷花，右手持杯，歌【骤雨打新荷】曲，诸公喜甚。”此事又见于《辍耕录》等记载，可见在当时影响

之大。“骤雨打新荷”本名“小圣乐”，或入【双调】，或入【小石调】，因元好问此曲中“骤雨过，珍

珠乱糁，打遍新荷”几句脍炙人口，曲牌名又被称为“骤雨打新荷”。 

《青楼集》又记连枝秀，“有招饮者，酒酣则自起舞，唱【青天歌】。女童亦舞而和之,真仙音也”。

元末顾瑛《玉山名胜集》卷五，记至正九年冬的一个酒宴上，“命二娃唱歌行酒……客有岸巾起舞，唱【青

天歌】，声如怒雷，于是众客乐甚，饮遂大醉。”[27]  

按【青天歌】为北曲牌，很可能来源于道教音乐。元初著名道士丘处机有《青天歌》，现存于明《正

统道藏》、《藏外道书》，是一首三十二句七言诗，然唱法已经失传。元杂剧《铁拐李度金童玉女》有“八

仙上，歌舞科，共唱【青天歌】”的科泛提示，可见【青天歌】也可以合唱。《蓝菜和》杂剧白云：“师

父教我唱的是青天歌，舞的是踏踏歌。”也提示出【青天歌】与道教音乐的密切关系。 

最后看元代几个特殊酒令规则。其一是：赢者赏酒，输者罚水。元代除流行与当今相同的输者罚酒规

则之外，更多的是赢者赏酒、输者罚水的规则。 

关汉卿杂剧《金线池》第三折，写杜蕊娘与众妓女席间行令，“行的便吃酒，行不的罚金线池里凉水。”

《陈母教子》第三折所行的酒令是：“一人要四句气概的诗，押着那‘状元郎’三个字；有那‘状元郎’

的便饮酒，无那‘状元郎’的罚凉水。”元代小说《前汉书平话》续集卷下，有陈平制令云：“诗句联就，

饮酒；不成联句者，饮水三盏。”[28]  

其二是：东家置酒客制令。朱凯《刘玄德醉走黄鹤楼》第三折，有“东家置酒客制令”之说。无名氏

南戏《周羽教子寻亲记》第十八出生白云：“我那里，主人整酒，客出令。”。这种规则，现在也基本不

用。 

元代更有以歌妓的绣鞋行酒的怪习俗，而且有的文人以此为题目写作散曲。例如刘时中的【中吕·红

绣鞋】《鞋杯》云： 

  

帮儿瘦弓弓地娇小，底儿尖恰恰地妖娆。便有些汗浸儿酒蒸做异香飘。潋滟得些口儿润，淋漉得拽根

儿曹，更怕那口淹咱的展污了。 

  

这语气实在有点变态。据说“鞋杯令”源于宋代，而元末的杨维桢最好此令。陶宗仪《南村辍耕录》

卷二十三“金莲杯”云：“杨铁崖耽好声色，每于筵间见歌儿舞女有缠足纤小者，则脱其鞋载盏以行酒，

谓之金莲杯。”[29] 杨的好友倪元镇认为秽臭不堪，遇到这种情形，就大怒离席而去。[30]当时有一位女

性诗人郑允端也在诗中说“可笑狂生杨铁笛，风流何用饮鞋杯。”[31]虽然如此，这种陋习在明代仍旧得

到继承和发扬。《金瓶梅词话》第六回，写西门庆脱下潘金莲的“一只绣花鞋儿，擎在手内，放一小杯酒

在内，吃鞋杯耍子”。[32]隆庆年间，何元朗寻到南院名妓王赛玉的红绣鞋一双，用来行酒，座上豪客，

无不为之酣醉。这段风流韵事，经过当时文艺界领袖王世贞的诗歌描述。散曲大家冯惟敏也有《咏鞋杯》

的作品。此是后话，且按下不提。 



总之，本文主要使用元代酒令、散曲、戏曲等材料，讨论酒令与元曲传播的密切关系，指出：1、酒宴

与酒令，是元代雅俗文化交融的最好平台。2、文人与歌妓的合作，使曲这种新兴起的艺术形式得到更加广

泛的传播。当时许多著名文人与歌妓的关系，实际上成为艺术生产者与艺术传播者的合作关系。3、在酒令

中，曲的地位低于诗和词，南曲低于北曲。酒宴与酒令中演唱的戏曲，淡化角色扮演性质，与散曲界限不

清。4、元代酒令常用曲牌中，有的来自北方少数民族乐曲，有的来自道教音乐，反映出元曲的多元性；特

殊的“鞋杯令”，则反映出当时文人的变态心理。 
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