一般认为，宋元南戏、元杂剧以及明清传奇在音乐体制上属于所谓“曲牌连套体”，
这种音乐体制与花部、地方戏的“板腔体”很不同。不论南曲系统的南戏及传奇，还是北
曲系统的杂剧都是有“套”的。就戏剧结构看，杂剧、南戏及传奇都分“折”或“出”，
杂剧用“折”，南戏、传奇用“出”。但南“套”与北“套”有无差别？杂剧之“折”与
南戏、传奇之“出”是否相同？“套”与“折”（或“出”）的关系如何？所有这些实际
上都需要约略加以分别的。
戏中之曲必有“套”实始自元杂剧。元杂剧一本用北曲四套，每套曲包括若干曲牌，
这些曲牌在组织上必须成“套”。 其所以成“套”，大致有这样几个原则决定的：
1、一套曲由数支曲牌组成，各曲牌隶属同一“宫调”。从文体看，各曲牌用同一韵，
换“宫”必换韵。
2、套曲曲牌衔接虽无固定不变的套式，但各曲牌衔接也有一定的次序和规则。
3、一套曲一般包括十数支曲牌，少者三、四支，多者二、三十支。套曲多有“尾”。
4、一套曲由同一演员——“正旦”或“正末”演唱始终。
5、北杂剧一本通用四套，四套分属不同的“宫调”， 北杂剧常用极为有限的几种
“套”。
杂剧每套曲的首曲有特别重要的意义。洛地先生认为，北曲之套是以首曲“带过”
为基础的。套曲首曲连带其后的曲牌，其他曲牌亦可带过组合①。如【点绛唇】通常带
【混江龙】、【油葫芦】、【天下乐】等，【一枝花】带【梁州第七】等，【集贤宾】
带【逍遥乐】、【金菊香】等，【斗鹌鹑】带【紫花儿序】、【紫花儿】等，【端正好】
带【滚绣球】、【倘秀才】（此二调常作往复循环）等。非套之首曲的带过也很多，如
【哪吒令】带【踏鹊枝】、【寄生草】，【十二月】带【尧民歌】，【骂玉朗】带【感皇
恩】、【采茶歌】等。北曲一套实际上是由不同的“曲组群”构成的。在这一“曲组群”
中，首曲引领的“曲组”是基础，也最为稳定。北曲套式虽灵活多变，其套“法”却有迹
可循，正是因为套曲首曲体式规矩、严整，而北套实则是首曲以及由它衍生出来的一系列
曲牌构成的。就音乐特征看，套曲首曲有基本定腔（旋律）。首曲的存在，也决定了整个
套曲具有相对稳定的“声情”特征，而此即众说纷纭的“宫调”。
从杂剧套曲的表演看，北套也易于留给人一种完整的“套”的概念。北杂剧的套曲
内容上主要是模拟剧中一人的口吻（这一人由“正旦”或“正末”扮）描绘一种心绪或情
境，中间一般无转折。表演时，“正旦”或“正末”是立在场上将套曲从头唱到尾，然后
下场。“正旦”或“正末”再次上场，意味着即将有另一套曲的演唱。与南戏、传奇比较
看，“正旦”或“正末”唱曲中的“带白”也是很少的。“正旦”或“正末”在杂剧演出
中的主要任务是“唱”，而不是“说”，也不是“做”。如果把元刊杂剧与明抄、明刻本
北杂剧作对照，这一点便显而易见，这一特征在早期的杂剧表演中可能更是如此。所有这
些都保证了剧中之“套”的完整一贯。
拿北杂剧的“套”与南戏（包括后来的传奇）的“套”做对照，南“套”显然是不
够格称“套”的。一般的说法是，南戏曲牌连接先有“引子”，中有“过曲”，后有“尾
声”，由此而成“套”。“引子”为角色上场时所用，都是干唱，例不用笛和，不拘宫调。
角色上场有时不用引子，也有用上场诗或过曲代引子的，有的过曲习惯上则不用引子。所
以南曲的引子与过曲的结合是极为松散的或者是可有可无的，这一点显然使它迥异与北套
的首曲。“尾声”的情况与引子相近。《九宫正始》、《南九宫词谱》等曲谱均编录尾声
格式，王骥德《曲律》专辟“论尾声”一节，尾声格式虽多，但由于南曲尾声只在某些过
曲之后使用，南戏又多过场短戏，所以南戏用尾声的情况并不多。《张协状元》通本五十
二出，用尾声的仅两出；《错立身》十七出，用尾声仅三出；《小孙屠》通本无尾声；
《琵琶记》四十三出，仅七出用尾声。南曲有的尾声还可用引子替代。所以南曲过曲之后
并不必有尾声，南曲尾声也不象北曲尾声那样不可缺少，是使曲成“套”的标志。南曲曲
牌仅过曲的连接略具有“套”的意味。但是，南曲过曲在性质上又有粗、细之分。粗曲专
供净、丑用，不入套，故称非套数曲。细曲专供生、旦诉情用，细曲连同可粗可细之曲，
可入套数，称套数曲。过曲节奏上又有缓急之分，声情上又有哀乐之别。过曲曲牌的选用
均须视戏情而定。曲牌的衔接有三种情况：有的曲牌属于专用之曲，由其本身叠用若干支，
不能与其他曲牌连接；有的曲牌只能连结其他曲牌使用；有的曲牌可单用，亦可连用。与
北曲套曲比较，南“套”多是仅有三、五只曲的短套。据钱南扬先生的统计，《张协状元》
中有十曲以上的长套仅七出①。一出之曲可以很多，实际上是大多是冲场曲和由不规矩的
短套合成的（可以有两、三个），如《张协状元》第十出：
         净唱【黄钟】过曲【出对子】；末、净、丑、唱【仙吕】过曲【五方鬼】三支；
生、末、净、丑唱【仙吕入双调】过曲【五供养】三支；旦唱【双调】引子【新水
令】；旦、生、净、丑唱【仙吕入双调】过曲【江儿水】二支；旦唱【双调】引子
【捣练子】；生、旦唱【双调】过曲【锁南枝】六支 。②
     此出连引子共计用十七曲，实际上至少由三部分组成，只有旦的唱曲略具有“套”的意
味，但也只能算两个短套。从用韵看，北曲套曲是一韵到底，此出则屡屡换韵，几乎换唱
即换韵，连旦唱的“套曲”也是如此。从表演看，各角色皆有唱，其演唱的形式有对唱、
有分唱、有合唱，生、旦的唱曲中可插有大段的滑稽科浑。凡此种种都使得其曲难以成
“套”。
南曲曲牌组织难以成“套”，最根本的原因在于各曲牌体式比较稳定，有相对独立
性，而各相对独立的曲牌又必须为剧情服务。剧情婉转多变，有悲欢，有冷热，有急缓，
曲牌的施用必斟酌剧情而定，所谓“曲为戏设”。这在早期的南戏是如此，在后来的传奇
也是如此。吴梅《顾曲麈谈》说：“元人之曲，一套曲不啻一篇文字，不必换一曲牌更换
一意思也，故视宾白为无足轻重。南词则一套之中，唱者既系多人，意境势难合。不独生、
丑同场，必须分清口角；即同是一生、同是一旦，措辞亦各有分寸，名为一套，实则一曲
一意。” ③ “意境势难合”、“一曲一意”，正是因为曲须为丰富多变的剧情服务。而
与此对照的是，北曲杂剧的剧情须依附于套曲的制作，所谓“戏为曲设”。明乎此，我们
才可以理解，元杂剧套曲中为何会添加些与戏情不相干的情绪抒发以凑成一套数。吴梅
《顾曲麈谈》云：“元人各曲，善用腾挪之法，每一套中，其开手数曲，辄尽力装点饱满，
而于本事上，入手时不即擒题，须四五曲后，方才说到。” ④所谓“不即擒题”，有时是
不得不然。
在魏良辅改革昆山腔之前，南戏是“不寻宫数调”，无所谓“套”。《南词叙录》的
作者说得很明白：“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？必欲宫调，则当取宋之《绝妙词选》，逐一按出宫调，乃是高见。彼既不能，盍亦姑
安于浅近？大家胡说可也，奚必南九宫为？” ①南戏有“套”的观念出现应当是出于北套的
影响。在初始，南“套”也并不是特别讲究，《南词叙录》的作者说：
南曲固无宫调，然曲之次第，须用声相邻为一套，其间亦有类辈，不可乱也，如
【黄莺儿】则继之以【簇御林】，【画眉序】则继之以【滴溜子】之类。自有一定之序，
作者观于旧曲而遵之可也。②
可见，南套开始仅以“声相邻”为原则，并无确定不移之规，所以需要“观于旧曲而
遵之”。但后来，南戏之“套”显然成为一种有意识的追求。明清的曲学家们制作曲谱，
必有“引子”、“过曲”、“尾声”之分，声称曲之接连有“不可更易之法”；传奇家们制
作传奇，“寻宫数调”，“凛遵曲谱”，于是南曲传奇也有了“套”。从文体以及表演的实
际情况看，南戏、传奇遇生、旦等主角的大段抒情，亦近于北剧的“套”。但只要传奇“曲
为戏设”的根本未变，曲之成“套”就只能是高不可攀的梦想（事实上，真正的南套也仅见
于散曲中）。同时，由于魏良辅改革昆山腔的成功，南曲之唱也由“以乐传辞”转为“依字
声行腔” ③这种曲唱实际上已瓦解了曲牌体，曲牌分化为各个不同的腔句。曲牌不复存在，
又焉存传奇之“套”？
现在，我们可以转向“折”与“出”的讨论。先看“折”。我们对于元杂剧“折”的
理解主要是从臧懋循《元曲选》得来的。从《元曲选》来看，“折”为杂剧的结构单位，元
剧通常是“一本四折”，四折之外又多有一楔子。元剧一折由一套曲及其前后的科、白组成。
元剧每折皆有套曲，所以“折”近于“套”，“一本四折”也可以说是“一本四套”。臧懋循
《元曲选》“折”的划分和使用应该反映了明中后期人们对“折”的一种理解。对杂剧之“折”
的这种理解和使用始自何时呢？约与臧懋循同时的王骥德对“折”有解说，他在《新校注古本西
厢记·凡例》说：
    元人从折，今或做出，又或作齣。出既非古，齣复杜撰，字书从无此字，亦无此音。今
试举以问人，辄漫应曰摺。时戏往往取以标其节目，恬不知怪，是大可笑事。近《  痴符传》
以为，齣盖字齝之误，良是。其言谓，牛食已复出嚼曰齝，音笞。传写者误以台为句。齝、
出声相近，至以出易齝。又引元乔孟符云：‘牛口争先，鬼门让道’语。遂终《传》皆以齝
代折，不知字书齝本作   ，又作呞。以  作齣，笔画误在毫釐。相去更近，非直台、句之混已
也。即用   ，元剧亦不经见，又刺今人眼益甚。故标上方者，亦止作折。
徐扶明先生认为，由   误为齣，再简写作出，是可能的。折、齣都是指一段戏，其义可以
相通④，也有一些学者意见与此不同。抛开“折”、“出”的本源不论，王骥德说时人“折”
（ 摺）、“出”（齣）”混用，倒是事实。各种明刊本《西厢记》是如此，南戏、传奇、杂剧
亦如此。南戏、传奇有用“折”（摺）的。明富春堂刊本《刘智远白兔记》、《草庐记》、《东
窗记》等南戏，原郑振铎藏抄本《黄孝子传奇》，皆用“折”分。《金瓶梅词话》述及南戏、杂
剧的演出都用“折”。祁彪佳《远山堂曲品》著录其所见戏文《目连救母》云：“《目连》，凡
百有九折。”后世南戏、传奇演出因有“折子戏”之称。杂剧也有用“出”（ 齣）的。日本铅印
本《杨东来先生批评西游记》分六卷二十四出。冯梦桢《快雪堂日记》载，明万历三十二年，“马
氏姊妹演《北西厢》二出，颇可观。”同一剧中也有“折”（ 摺）、“出”（ 齣）混用的情况。
明世德堂刊本南戏《赵氏孤儿记》卷首总目标“折”，剧中却全以“出”分（唯第三出用“折”）。
明顾曲斋《古杂剧》本《倩女离魂》第三段标“出”，其他三段皆标“折”；《青衫泪》则是前三
段用“出”，第四段用“折”。脉望馆《古名家杂剧》本《窦娥冤》前三段用“齣”，第四段用
“折”。凡此种种，都可以看出“折”（ 摺）与“出”（ 齣）”的混用。“折”（ 摺）不专属
于杂剧，“出”（ 齣）”也不专属于南戏、传奇。只有到了明代晚期，因为臧懋循《元曲选》和
毛晋《六十种曲》的刊刻和流行，“折”与“出”才似乎分别成了杂剧和南戏、传奇的专有之物。
王骥德说“元人从折”，是大可怀疑的。《元刊杂剧三十种》原不分“折”，明永乐、宣德、
正统年间藩府原刻本《诚斋乐府》（杂剧）、明宣德刊本《娇红记》、明嘉靖三十七年无名氏编刻
的《杂剧十段锦》、明万历脉望馆抄本杂剧《单刀会》、《遇上皇》、《贬黄州》、《东墙记》、
《货郎旦》等均不分“折”或“出”。早期南戏、传奇剧本也是不分“折”或“出”的。元本《琵
琶记》、明初抄本《永乐大典戏文三种》、明成化本《白兔记》均不分“折”或“出”。 明宣德六
年抄本《刘希必金钗记》戏文，“共分六十七出”，这是现存最早的有分出的剧本。明嘉靖二十六
年刻本李开先《宝剑记》、明嘉靖二十七年苏州书铺所刻《巾箱本琵琶记》、明嘉靖四十五年刻本
《荔镜记》则均分出。由此来看，南戏、传奇的分“出”或“折”到嘉靖年间才成为普遍现象。元
人杂剧剧本的分“折”或“出”始自何时呢？如不把众说纷纭的《西厢记》包括在内①，元人杂剧
剧本的分“折”或“出”也是迟至明代中晚期才发生的。明李开先与其门人于嘉靖年间编刻的《改
定元贤传奇》今存六种（南京图书馆藏），其中一种不分折，其它五种均有分折。到明万历年间所
刻的《古名家杂剧》、《古杂剧》、《杂剧选》以及《元曲选》等数种杂剧选本则均分折，无有例
外。李开先本人是传奇作家，著名的传奇《宝剑记》即出其手，故其《改定元贤传奇》或可视为北
杂剧分折之始作俑者。所以杂剧剧本的分“折”或“出”应当说是南戏、传奇影响的结果。
《元刊杂剧三十种》中亦有“折”，不过这种“折”与杂剧剧本的分“折”很不同。《任风
子》剧开端有：“等众屠户上一折下。等马（马丹阳）上一折下。”其后正末扮任屠上唱【点绛唇】
一套。《遇上皇》剧正末上唱套曲【点绛唇】之前有“等孛老、旦一折了。等外一折了。”明初朱有
燉杂剧也有此类“折”的用法。《复落娼》剧【一枝花】套内注云：“贴净改扮江西客上，与正旦相
见说乡谈一折了。”《牡丹品》剧【点绛唇】套内注云：“箫笛旦吹箫一折了，笛一折了。”又注云
：“唱旦唱一折了，舞旦舞一折了。”此所谓“一折”都是指表演的一段、一场或一节。一节科白算
“一折”，一段歌舞也算“一折”，并不一定要有一套曲才算“一折”。
“折”字还有他用。元钟嗣成《录鬼簿》著录张时起《赛花月秋千记》时注云：“六折”。注
《开坛阐教黄粱梦》云：“第一折马致远，第二折李时中，第三折花李郎学士，第四折红字李二。”
为汪勉之所作《小传》中有：“鲍吉甫所编《曹娥泣江》，内有先生两折，其余乐府极多。”明初人
朱权编有《太和正音谱》，他在摘录元曲时，若出于杂剧，均注明出于某人某剧某“折”。 笔者认为，
元杂剧的作者作杂剧时，大多是只作北曲四套，而不作科、白的。所以钟嗣成、朱权所谓“折”皆同于
“套”，并不及于科、白，与后来的“折”有所不同。但钟嗣成、朱权对“折”的使用可能鼓励了臧懋
循等人在将杂剧分折时，一折都分有一套曲，而且在“折”与“出”的选用上，取“折”而不取“出”。
早期南戏、传奇剧本虽不分“出”（折），但其作为一个相对独立的结构单位却是客观
存在的。一出之曲，从音乐的意义看，是不成“套”。但一出之戏，从戏剧的意义看，
则是故事发展的一个段落，可以独立。从剧本上，我们也可以看到其独立存在的标志—
—“下场诗”。下场诗多是对一出剧情的概括，用四句整齐的韵语（《张协状元》偶有
用两句的），一般由两、三个角色共同表演。《张协状元》作为早期的南戏之一，其下
场诗已比较规范。如《张协状元》第四十八出下场诗为：
（丑）我女为妻抵万金。（生）分明张协不知音。（末）早知今日成闲管。（合）悔不
当出莫用心。
这种形式的下场诗及其表演形态，与后来的传奇并无根本的区别。
与南戏、传奇相反，北曲杂剧音乐结构的“套”昭然若揭，其戏剧结构的“折”（出）却渺茫难求。
其中的原因很简单，北杂剧的作家并不是严格意义上的“戏剧家”。他们在杂剧的创作中，对套曲的关注
远过于对戏剧故事的叙述，是“套”的存在决定了“戏为曲设”的格局。在“诗”与“戏剧”之间，元杂
剧显然更近于前者。元杂剧中有很多没有多少戏剧性的“戏剧”（如象关汉卿著名的《单刀会》），但套
曲的制作很规矩，也不失为“优秀”的杂剧。即使在那些戏剧性较强的杂剧中，要想作出一种戏剧结构的
划分——“折”，也是很困难的。

南戏、传奇剧本的分“出”（折），显示了明人戏剧观念的增强，这在南戏、传奇也是势出于必然。
明代中晚期，杂剧选家们将元杂剧分“折”也是出于这种形势。臧懋循在编选《元曲选》时，做过大量的
删改工作，所以《元曲选》对元杂剧的分“折”显得很整饬：楔子必在一折之外，一折必有一套曲，套曲
间的宾白必各依附于一套曲。于是，元杂剧由“一本四套”转为“一本四折”，元杂剧也实现了“戏剧结
构与音乐结构的统一”（这也是过去我们对元杂剧比较一致的结论）。
臧懋循的活儿做得很细致，毫无破绽。但其他的杂剧选家们对元杂剧的分“折”则不是那么整齐划
一。明息机子辑《杂剧选》、明陈与郊辑《古明家杂剧》等杂剧选本中，常常存在将“楔子”划为一折的
情况。如《古名家杂剧》本《还牢末》剧分四折，楔子【赏花时】连同其前的数千字的科、白归为第一折，第二折、第四折都是各有一套曲，但第三折却有【商调·集贤宾】、【双调·新水令】两套。这样就出现了“折”与“套”的不相应。各种明刊本杂剧也有很多不分楔子的，而将楔子曲【赏花时】或【端正好】归为第一折，如黄正位辑《阳春奏》本《风云会》就是如此。类似的情况还很多，但都可以理解。因为元杂剧的叙事主要由科、白完成的，从戏剧故事情节的发展看，科、白连同一、两支楔子曲足以构成一个故事段落——“折”。由于套曲主抒情，若无相应的科、白，一楔子曲加一套曲或两套曲子也未必就能完成一段情节的叙述，成为“一折”。同时，科、白与套曲的结合也不是象我们想象的那样密不可分。事实上，套曲与套曲之间的科、白常常是游离的，可依附于前套，亦可托身与后套，这完全取决于个人的理解和取舍。因为一折戏起于何处，终于何处，个人的理解是可以不同的。①《元刊杂剧三十种》原不分折，郑骞、徐沁君两位先生在校订《元刊杂剧三十种》时都费心做了分折的工作。杂剧一折必有一套曲，在这一点上二者并无不同，唯独在科、白的归属上却时见歧异。如《魔合罗》剧【醉花阴】套（第二套）与【集贤宾】套（第三套）之间有这样一段科、白：
    旦上了。文铎上，云住。王大上了。文铎抱到官科。孤上了，云。一行上，告住。孤省会。一行下。旦吃枷了。
郑骞先生将这一段科、白全部归为第三折，徐沁君先生则将其全归为第二折。从故事情节发展看，二者的划分都有合理之处，无可厚非。如有第三位校订者将这一段科、白中间截开，分别附于前、后的套曲，亦无不可。据笔者统计，郑骞、徐沁君两位先生校订《元刊杂剧三十种》时，分折不同处凡十二次，分别见于《冤家债主》、《老生儿》、《公孙汗衫记》、《薛仁贵》、《魔合罗》、《介子推》、《周公摄政》、《竹叶舟》、《张千替杀妻》等科、白较多的九种杂剧。元刊杂剧多是光秃秃的曲词，科、白不全。若其科、白也象《脉望馆钞校本古今杂剧》或《元曲选》一样繁多，其分折不同处当远不止十二处。
明代的杂剧选家们学习了南戏、传奇的作法，将元杂剧分“折”，实际上给后人造成了很多误解，即所谓“一本四折”。但对于关汉卿而言，只有“一本四套”，无所谓“一本四折”，“折”的划分并不是必要的，也存在很多歧异。将杂剧分“折”，充其量是便于案头的赏读，在剧场上也从来就没有一个“折”在。
到明代中晚期，南曲之作求“套”，北剧剧本分“折”，都是南、北戏相互交流、影响的结果。前者是“南”效仿“北”，但仅得其“形”，未得其“神”；后者是“北”模仿“南”，但也不能令人满意，而且易于形成误解。
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② 《张协状元》原不标宫调，此处引文曲子的宫调及“引子”、“过曲”皆据《钦定曲谱》曲谱添加。
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① 《中国古典戏曲论著集成》（三）第241页，中国戏剧出版社，1960年版。

② 同上注。

③ “以乐传辞”与“依字声传腔”都是洛地先生《词乐曲唱》一书提出的，详请参看该书下编《词乐》
有关章节。

④徐扶明《元代杂剧艺术》第98页，上海文艺出版社，1981年版。

①明弘治岳刻本《西厢记》已有分折，但现存各明刊本《西厢记》显然是南、北戏交流的产物，有明人
程度不一的改动，而且明人心中的《西厢记》也主要是“传奇”，而不是“杂剧”。所以笔者认为，
《西厢记》的分折并不能作为北杂剧分折的标志。
① 事实上现存各种明刊本元人杂剧之所以在分“折”问题上显示着极大的相似性，反映着这些明本杂
剧可能都源出于明内府抄本，而明代内廷演出北杂剧时，其起止也略如刊本所反映的那样。但“戏无
定本”，故我们也只能把现存明刊本反映的北剧演出情况视为一种偶然性的遗存，实际戏剧演出的多
样性或可能性并没有得到足够的反映。
