
二人台审美风格之探究

0 李红梅

二人台是流行于内蒙古中
、

西部地区
,

晋北的河曲
、

保德
、

偏

关一带
,

陕西的榆林
、

府谷及河北张北地区的民间小戏
。

2《X拓 年

被获准为第一批国家级非物质文化遗产名录传统戏剧类别
。

其

内容丰富
,

体裁多样
,

风格各异
,

并以其鲜明
、

独特的地方特色深

受广大人民喜爱
。

世界民族学的研究表明
,

对于地域性民族
、

民

间艺术理论体系的研究既要注重本体研究
,

也要注重跨文化体系

的研究
。

遵循这一原则
,

在二人台研究中
,

既要注重其本体研究
,

同时还应将二人台置人其流传地域的 自然环境和社会环境中去
,

通过考察流传地域的人们如何根据 自身文化去传播和发展二人

台
,

探究二人台之审美风格
。

一 二人台中音乐的交融

在内蒙古西部地区
,

蒙汉人民在习俗上很多是相融的
,

在艺

术形式上也是相互借鉴的
。

内蒙古地区的民歌具有交融性
,

既有

晋
、

陕
、

蒙
、

冀地区间汉族音乐 的交融
,

也有蒙汉民族之间音乐的
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交融
,

二人台流传的地域范围主要分布黄河中上游的晋
、

陕
、

蒙地

区的
,

黄河在此段呈几字形
,

地形独特
,

有黄土高原
、

阴山山地及

河套平原
。

由于三省毗邻
,

府谷 (陕北 )
、

河曲 (晋西北 )
、

准格尔

( 内蒙古西部 )三地区不仅地缘相近且方言相近
,

习俗上也有许

多共同的因素
。

此地 自古有
“

鸡鸣三省
”

的说法
,

且河曲县目前

还保留着
“

西 口古渡
”

的遗址
。

早期在内蒙古地区开始农耕的大

多数人都是走西 口的晋
、

陕汉人
,

所以他们在此长久的聚居中保

留
、

传承
、

发展
、

变异了晋
、

陕的文化传统
、

方言土语及生活习俗
。

三省区早期的音乐形态以山歌为主
, “
以北方而论

,

四种有代表

性的山歌
, `

信天游
’ 、 `

山曲
` ,

流行于黄河中游两侧的黄土高原 ;

`

爬山调
’

流传于其北部的阴山山地及河套平原
,

三者的流传呈

胶着的状态
,

因此接下了近亲关系
” 〔 1 〕

,

依山傍水的自然环境给

山歌一个赖以生存的天然舞台
。

历史上的大量移民
,

使晋
、

陕
、

蒙

的山歌在内蒙古境内广为融合
,

为在民歌基础上形成的二人台发

展奠定了丰富音乐基础
。

当时低下的生活水平和闭塞的交通
,

也

为民歌的传承
、

发展保护起 了巨大作用
。

居住在山区
、

高原的劳

动人民多数过着男耕女织
,

日出而作
、

日落而息的单调生活
。

统

治者在物质上和精神上的双重压迫
,

使他们得不到起码的文化艺

术享受
。

在这种情况下
,

他们生活中的一个极大快慰是 自编自唱

自己的歌
,

这也是山歌兴盛的原因
。

而当人们觉得山歌还不能更

完整
、

更全面地表达他们的思想感情和喜怒哀乐时
,

就逐渐增加

了叙事和说唱的形式
,

故事情节也愈加复杂化
,

使
“

打坐腔
”
由一

人演唱的形式发展为二人对唱
,

同时又受到晋
、

陕歌舞的影响
,

融

合了俗语
、

窜话
、

歇后语
、

曲艺
、

戏曲等多样的艺术形式
,

在内蒙古

地区这样一个
“

五方杂处
”

的移民地区
,

多种艺术的汇集交融必

( 1 ) 乔建中《土地与歌》
,

第 13 页
,

山东文艺出版社 199 8年版
。
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然就会产生变异
,

衍生出新的艺术形式
—

“

二人台
” 。

(一 )二人台与汉族民歌的关系

汉族民歌在二人台广为流传的晋
、

陕
、

蒙
、

冀等地区流传也非

常广
,

大体分为山歌
、

小调
、

码头调
,

并 已形成信天游
、

山曲
、

爬山

调
、

蛮汉调等歌种
。

“

信天游
”
又名

“

顺天游
” ,

即天空中翱翔的歌声
,

是流行于陕

北
、

宁夏一带的民歌歌种
,

它分为两种体裁
: 山歌和小调

。

乐段大

多由上下句组成
,

结构平衡
、

对称
,

常用 比兴法
,

大多以社会生活

中的诉苦和爱情内容为主
。

信天游也是古老的匈奴文化板块在

黄土高原山洼
、

沟壑中的长期封存
。

长期农耕文化的方式
,

使其

部分融于汉族文化的民歌中
,

形成了典型艺术品种
。

“
山曲

”

是山西河曲 (河曲地处山西
、

陕西
、

内蒙古的交界地

带 )地区的山歌歌种
,

当地人们称山歌为
“
山曲

” 。

同陕北
“

信天

游
”

和 内蒙古
“

爬山调
”

属姊妹歌种
,

真实地反映人们的思想
、

情

感
,

山曲的内容大多 以
“

走西 口 ”
的生活为主

,

反映了思念
、

离别
、

期待的情感
。

“

爬山调
”

主要流行于 内蒙古西部地区
,

当地人 民也称之为
“

山曲
” ,

是劳动人民在山野
、

田 间抒发情感的 山歌体裁
。 “

爬山

调
”

的产生与历史上的移民运动密不可分
。 “

爬山调
”

类似于山

西的
“
山曲

” 、

陕北的
“

信天游
” 。 “

爬山调
”

是
“

山曲
”

与
“

信天游
”

在内蒙古地区的延续
,

也就是说
“
山曲

”

与
“

信天游
”

流人内蒙古

境内后才产生
“

爬山调
” 。 “

爬山调
”

有其独特的审美风格
,

这与

其流行地区的 自然环境和社会生活有很大的联系
。

流行于大青

山地区的
“

后山调
”

拖腔悠长
、

高亢奔放
,

宽广的音域表现了阴山

山地人民宽广 的胸怀
。 、

流行于河套
、

土默川 平原地区的
“

后套

调
”

节奏规整
、

委婉动人
,

审美风格不同的原因源于地形的差异和

生活的改变
。

与
“
山曲

” 、 “

信天游
”

相比
, “

爬山调
”

虽然在歌词的
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结构方法和修辞特点上还有很大的保留
,

但在旋法上已有很大的

不同
。 “

爬山调
”

不像
“
山曲

”

那么酸涩
、

也不像信天游那么雄浑
、

苍凉
,

体现出热情奔放
、

优美舒展
、

刚健挺拔的独特审美风格
。

“

在鄂尔多斯高原西部地区杭锦旗
、

达拉特旗
、

准格尔旗的沿河地

区
,

因经济条件
、

历史文化
、

地理环境
、

生产及人民群众的乡音土

语
、

民俗民情等原因
,

酿成了爬山调的高亢
、

明快
、

豁达
、

质朴热情

的艺术特点
,

尤其像准格尔旗的丘陵
、

山区地带
,

沟壑纵横
,

道路

崎岖
,

人民相互之间的思想交往时受阻隔
。

特别是青年男女在山

野劳动时
,

兴致高涨时常用爬山调来抒发 自己内心炽热的感情
。

他们情不自禁地以十足的韵味和浓郁的乡土语言引吭高歌
,

是属

于高腔演唱的山歌体民间歌曲
。 ” 1 〕汉族的山歌

、

小曲
、

码头调与

二人台亲缘关系相比较而言
,

小曲
、

码头调与二人台的亲缘关系

则更近
,

甚至可以说二人台就是小曲
、

码头调的变体
, “

二人台原

始曲调为当地的民歌
,

如由内蒙古中
、

西部地区汉族民歌演变的

唱腔 I打樱桃 1
、

t压糕面 1
、

t打后套 1等
,

由晋北民歌演变的唱腔

[走西 口 ]
、

[五哥放羊 1
、

[珍珠倒卷帘 ]等
,

由陕北民歌演变的唱

腔【送大哥】
、

【十里墩】
、

【绣荷包】等
,

由蒙古族民歌演变的唱腔

[阿拉奔花 ]
、

[王爱召 1等
,

冀北民歌 [十对花 ]
,

江淮民歌如 《茉

莉花》
、

《虞美人》等等
。 ’ ,

〔2 〕当然
,

小曲也有不少是由山歌的基础

上发展而来
。

二人台的大部分唱腔主要来源于地方小曲
,

一部分

来源于码头调
,

在其演唱过程中将其原民歌的形式流水板 (流水

板即原板 )放大
、

紧缩
,

加以速度的变化
,

发展成二人台的各种板

式
,

如亮调
、

慢板
、

快三眼
、

流水板及快板等
。

二人台唱腔和牌子

〔 1 〕 赵星 ( 民族音乐艺术论)
,

第 1 15 页
,

甘肃文化出版社 199 8年版
。

〔2 ) 《中国非物质文化遗产名录网》
,

httP
:
刀
一

山比i.na
c
口i耐guoj

i顽喇皿
-

年 j叩? 目回 j d 二 2 17
。
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曲中所吸收的民歌大部分保留在流水板中
,

由于演奏的速度不

同
,

又派生 出快
、

慢两种
,

甚至曲名都相 同
。

如小曲《吃醋》 (谱例 1 ) :

吃 醋
(小曲)

土默特左旗
土峨特左旗

都 在 里 边 藏
,

有人 跳 出 ( 那 个 ) 琦 外

不 成 ( 个 ) 神 仙 便 寿 长
.

(贺炳唱 吕烈 记 )

“

小曲
”

主要流传于内蒙古西部农村
,

是农民劳动之余在 各

种场合 自由演唱的歌曲
。

许多小曲是在 山歌 的基础 上演化而成

的
,

节拍
、

节奏较为规整
,

属单乐段
,

词曲结合趋于 固定
,

题材较为

广泛
。

上例小曲节拍 为 2 4/ 拍
,

属规整均衡的单乐段体
,

七言句

法
,

羽调式
。

其社会生 活题材反映了 当地人民对酒
、

色
、

财
、

气淡

然处之
,

表现出乐观
、

豁达的价值取向
,

其旋法以起
、

承
、

转
、

合的

旋律发展手法进行了展开
。

如二人台《吃醋 》 (谱例 2 )
:
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吃醋

一
、

祖板

酒 色

边 叹咬咳喧咭 `

思 哎 琦 呀 么 乃琦 外 哎 咳咳咳 喧喧

不成

二
、

流水板

酒 色
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拳毫拳鑫笔葬夔鑫攀舞鑫蓦基鑫擎
琦

,

人 人 娜 在 ! 边 截
,

彝襄攀喜参轰笔莽寒莽塞叁奉羹笔莽
有 人 跳 出 琦 外 边 呀

.

季琴幕参塞毅遥羹琴理幕垂爵攀蓦
不 成 个 神 仙 使 能 寿 长

.

季奎蔫辜奎奎奎奉簇粤琴鑫鑫羹摹事
哎 咭 哎 喧 哟 呀 不 成 个 神 仙

拳奏莽毒每鑫基燕零髯莽尹
便 能 寿 长

.

从二人台《吃醋》 中我们已看到两种不同的板式变化
,

流水

板基本上保留了小曲的原貌
,

只在个别音上做了调整
,

如第三节

在原小曲基础上向上跳进五度演唱
,

第六小节在原小曲的基础上

向上跳进到大三度演唱
,

使二人台《吃醋》 的演唱风格比原小曲

情绪更为饱满
、

热情
、

高亢
,

表现出积极乐观
、

豁达明朗的价值取

向
。

慢板在原小曲的基础上放慢一倍加花变奏发展而形成的
,

从

旋律的走向来看
,

依词创腔的风格更为明显
,

词的重音与旋律的

走向非常贴切
,

如
“
四堵墙

” 、 “

都在
” 、 “

跳出
”

等词与曲的结合运

用中都显示出依词创腔的风格
。

还有一些衬词如
“

哎
” 、 “

咳 咳咳

咳咳
”

的使用
,

及二人台特殊节奏的使用
,

突出地表达了人物内心

的情感变化
,

使人物形象跃然纸上
。

如小曲《跳粉墙》 (谱例 3) 与二人台《跳粉墙》 (谱例 4 ) :
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跳粉墙
(小曲 )

呼和浩特市

一 ( 么 )更 子儿 里 跳 过 ( 个 )粉 壁 堵 手 扳 住 ( 个 )

窗权 横 细 ( 上 个 )端 详
,

二 八 佳 人 灯 影影 下

十 指 指 尖 尖 诱 上 鸳 鸯 (哎 咳哎 哟 )
.

(杨少臣记谱 )

跳粉墙

t亮调 ]

~ ~

一
目

一 么 乏子 里 未 粉 (哟 } 冶 ( 咳 叹 }

【, 板 ]

鑫弃劫
_

林
t , 板〕

住 ( 咭 咬 ) 细 《呀 ) 详 喧咳

佳 伐 咳 , 人 `令 呀 哈 ) 灯 影 前 ( 呀 哎 咬 ) 坐
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如要刀过吃受戴彝喜纂姿蒙霭垂寻郑
手 拿 上 姻杖 哎 )姻 针 踌 鸳 ( 嘴 咳喧 喧 )资吟呀 哈哎哎 咳哎 喧〕

拳季三藉毛笋琶蠢攀多参雇旨
…

~
习

哟
.

〔快二流水〕

曰曰 目 ,
’

俄
.

忿

二
r 、 「

`

. 声 , , 1 1 , 勺 产 如 、 l _
,

一 口口

召召卜
一

卜
一

份 一 少一不刁
一
斗

- - -

一于
一尹三一毛界 , 书

一

千二
一

士 二
俘界

二. 一干一盛「任计甘一一
i 生 1 一 侧 i 孟 户 一 」」

子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子子刁不
二护

卜

一 卜
-

-

一耘
一

场
. 一

于一干
二一
一

钊钊
VVV D 一、 口 . 口 . , 口 . 下 丫

一
r~ ~ 、 1一 J , ~ 产 了一一

一
一

~

r 一 ,一 ,
、

~~~~~

三 么更 子 里 站 门 忽 听 见 门 外

拳红参奎莽续薰艺零夏蛋班奎舀蚕
奎乖舞擎

有 人 声 双 手手 开 开 两 扇 门
,

日日恤 卜 . 」
.

` 1 , 口. 1 ` ! . 口. 1 卫 , !!! 1 1 1 是 月 J . { 曰 . .
。

. 民民

,, 网 “
- .

二
犷 , 」 飞 , , ` 立 . . 宜 曰 . 1 雀雀 r~ 飞

~
一

下了
一 如 轰 ` 阮 砚 不 气 吧 I 目目

111 一 ( 工 盆 、 上 . 1 { 一
. 1 { , 一一

州咳
ù戈

原 来是

[捏字板 ]

情 映卜哥 站 在 门 玻

五 更 里 夭 发 白
,

架 上 金鸡
一

弓 起 来屯 金 鸡 不 住 连 声 叫
.

恩 恩

爱 爱 咋 离

小曲《跳粉墙 》属均衡规整的节拍
,

单乐段曲体
,

其歌词是当

地人民生活的一种反映
,

是一首典型的微调式民歌
,

起
、

承
、

转
、

合

式发展手法
,

五声性旋法结构
,

典型的小曲音乐思维和发展形式
,

当其演变为二人台曲 目时
,

其节奏
、

速度
、

旋法结构发生 了非常大

的变化
。

从二人台 (( 跳粉墙》可看出
,

具有亮调
、

慢板
、

快二流水
、

捏字板四种不同板式
,

从这四种不同板式的对比中
,

我们 不禁惊

叹劳动人民天才的音乐创造力
。

小曲《跳粉墙 》经板式变化后发

展为二人台
,

而这种板式的变化也已形成了一定的程式
。

在其快

二流水中
,

虽然也是 2 4/ 拍的记谱
,

但旋律 已有所简化
,

情绪性也
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比原小曲欢快些
,

旋律线起伏的幅度也大于原小曲
。

但总体还是

原小曲的旋律
。

捏字板明显 比快二流水旋律简化
,

速度加快
、

情

绪热烈
。

慢板的变化多些
,

八度以上的大跳也运用较多
,

大跳后

没有反向级进回落而是继续同向大跳
。

这种非常规的音乐进行

在二人台中具有鲜明的色彩特征
。

如慢板的第一
、

二小节
,

低音

6 到 5 3 七度大跳的旋法特征
。

在亮调中散板的演唱又是二人台

一大特色
,

在内蒙古西部地区的二人台演唱 中
,

亮调既是拉场子

以吸引人注意的一种形式
,

也是演员展现嗓子功力 的一种手段
,

与露天演出有关联
、

与所面对的宽阔草原有关联
,

同时也受蒙古

族民歌 (长调 ) 的影响
,

是一种蒙汉音乐交融中相互借鉴的一种

艺术形式
。

如谱例小曲《走西 口 》 (谱例 5) 也属均衡规整的单乐段曲体
,

其歌词真切感人
,

是一首家喻户晓的民歌小曲
,

民间这样的谚语
:

“

走不完的西 口
,

打不完的金钱
” ,

说明了这两个剧 目在老百姓心

中的地位
。

走西 口

(小曲 )

协宁市

成 率 . 正 五 年 故 事 出 一 个 玄
,

这 故 事 ( 哎 ) 出 在 ` + )
.

山 西 府 太 原宁

(王世
4

记 )

. 成丰 : 清文佘年号 ( 公元 1 8 5卜 1 8 6 1 )
。

. 府太琢
:
即人橄府

。

今山 西有太原市
。
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二人台《走西 口 》 (谱例 ) 6从亮调开始已突破了原小曲的节

拍限制
,

变为一种散板的形式
。

全曲以板式结构的不同变化与原

小曲形成了极大的反差
,

从而适应其戏剧性的要求
,

使其情感的

丰富性充分体现
,

旋律也有了惊人的发展
,

充分显示了歌调的深

度和戏剧性的效果
。

进人慢板后
,

其间奏的使用与乐句相辅相

成
,

充分适应其歌词叙事性的要求
,

使人物的形象跃然纸上
,

委婉

动人
,

形象地表现了受苦人的辛酸
。

全剧 以太春
、

玉莲新婚不久

迫于生计而选择走西 口的故事
,

反映了清朝末年
,

西北广大劳苦

群众受压迫
、

受剥削的苦难生活
,

让我们看到了严酷的社会现实和

巨大的社会变迁给人民带来的命运的改变
。

曲调的创造性发展
,

使原民歌审美风格上有了极大的变化
,

这种变化源于体裁的不同

要求
,

即二人台歌曲与二人台小戏之间的审美风格的不同要求
。

从以上谱例的分析中可证实本文前所言
,

汉族的山歌
、

小曲
、

码头调与二人台亲缘关系相 比较而言
,

小曲
、

码头调与二人台的

亲缘关系则更近
,

甚至可以说二人台就是小曲
、

码头调的变体
。

当然
,

小曲也有不少是由山歌的基础上发展而来
。

二人台在其形

成发展中也受山歌的影响
。

二人台的大部分唱腔主要来源于地

方小曲
,

一部分来源于码头调
,

在其演唱过程中将其原民歌的形

式— 流水板 (流水板即原板 )放大
、

紧缩
,

加以速度的变化
,

发

展成二人台的各种板式
,

如亮调
、

慢板
、

快三眼
、

流水板及快板等
。

二人台唱腔和牌子曲中所吸收的民歌大部分保留在流水板中
,

由

于演奏的速度不同
,

又派生出快
、

慢两种 (如上谱例中小曲 《跳粉

墙 》与二人台 ( 跳粉墙》的快二流水 )
。

快二流水又称紧二流水
,

速度较流水板快些
,

节拍仍为 24/ 拍
。

慢二流水又称快三眼
,

较

流水板慢些
,

节拍为 4 4/ 拍
。

慢板是以流水板放大加花的一种形

式
,

此板式是对演唱者实力的考验
,

不同的表演者在实际演唱过

程中都能依词创腔形成 自己的表演风格和唱腔特点
。

此板式善
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于表现委婉细腻的情绪
,

刻画和表达人物的内心情感
。

节拍一般

也为 4 4/ 拍
。

亮调是把慢板的头一句或头两句用散板的形式演

唱
,

旋律上加以高低长短的变化
,

使演唱者尽情发挥
,

使音乐更加

高亢激昂
,

另一方面也为了吸引观众
。

(如 《打金钱》是典型的剧

前亮调
,

《走西 口 》是剧中亮调等 )节拍为散 / 4 或直接标为散
。

快

板又称捏字板
,

是把流水板旋律简化
,

速度加快
,

使音乐紧张热

烈
,

节拍为 14/ 或 24/ 记谱
。

从上述板式的说明中可 以看出
,

艺

人们运用了二人台的不同板式变化规律将同一曲调发展为不同速

度的许多唱腔来表达不同复杂剧情的
。

这种板式的变化有利于剧

情的变化发展
,

是小曲
、

码头调发展为二人台民间小戏的关键
。

《二 )二人台与狱古族民歌关系

鄂尔多斯地区被人们称为歌的海洋
,

说明它传唱民歌魅力之

所在
,

也与它历史中多民族
、

多宗教交融密不可分
。 “

清朝末期
,

伴随着社会历史发展的进程
,

蒙古族民主思想的叙事性民歌也大

量涌现出来
,

抒发美好爱情的歌曲成为一种不可阻挡的潮流
。

就

其思想深度和强度而言
,

直接提出了自主的婚姻恋爱的民主原则

和其幸福观
。

而就其音乐的感觉和旋法旋律及其审美意境来说
,

其情感的深度和旋律优美程度
,

均达到 了史无前例的历史发展高

度
。

这种抒情民歌
,

其音乐审美形式有两种类型
:
其一是短小精

悍的
`

短歌
’

类型 ;其二是传统古代悠长式的牧歌类型
。

在不同

地区和不同部族
,

在传统蒙古族审美范畴和审美思想上又形成了

各自新的旋法和风格特征
” 〔 1 〕 。

处于这一时期的鄂尔多斯蒙古

族民歌也受到了这种潮流的影响
。

鄂尔多斯民歌基本属于节奏
、

节拍对称的
“

短歌形式
” ,

清中叶后
“

短歌形式
”
的重新兴起

,

遂成

为一种新的审美潮流
。

这是一种对称结构美学原则的表现形式
。

【1 〕 满都夫《蒙古族美学史》
,

第 630 页
,

辽宁民族出版社 2以X) 年版
。
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这种审美意识的变化与鄂尔多斯地区生产方式和生活方式转向

半农半牧也有一定的联系
。

但主要原因在于这些地区的社会关

系和社会矛盾的变化
。

特别是反封建斗争
,

不仅引起了传统审美

思想和审美意识的变化
,

而且以一种更明快
、

更简练的节奏
,

优

美
、

抒情的音乐旋律以及对称性结构形式
,

形成了这一时期
、

这一

地区的重要审美思想和审美风格
。

鄂尔多斯蒙古族民歌在原有的多 民族音乐交融中又与毗邻的

晋
、

陕民歌相交融
,

使原有的鄂尔多斯蒙古族民歌焕发新的色彩
,

形成了鄂尔多斯民歌热情奔放
、

高亢僚亮
、

优美舒展
、

明朗欢快的

审美风格
。

大多数鄂尔多斯蒙古族民歌以微调式和羽调式为主
。

在其发展中与汉族的艺术形式交融发展
,

产生了新的艺术形式
,

如
“

二人台
” 、 “

蛮汉调
” 。

许多二人台曲目也直接来源于
“

蛮汉调
” 。

在鄂尔多斯民歌中也吸收汉族民歌来丰富自己的音乐
,

如蒙

古族民歌《扫帚花 日》 (谱例 7) 和二人台唱段中的《海莲花》 (谱

例 8 )
。

《扫帚花 日》就是吸收了陕北民歌《打黄羊》 的因素发展

起来的
,

而内蒙古西部
“

二人台
”

唱段 中的 《海莲花》则又是由鄂

尔多斯民歌《扫帚花 日》移植改编而成
。

从中反映的内容来看
,

是描写一对青年男女的爱慕之情的
,

唱词 中还保 留了
“

乌拉 良其

花
”
的蒙语衬词

、

衬句
。

可以看出虽然都是微调式
,

但风格已有很

大变化
。

扫带花 日
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“

蛮汉调
”

顾名思义是蒙
、

汉两个民族民间音乐文化相结合

的产物
。

蛮汉调是鄂尔多斯高原蒙汉杂居地区的独特歌种
。

其

旋律来源于鄂尔多斯民歌
,

其歌词是按汉语爬山调的格式编成

的
,

是蒙
、

汉两个民族民间音乐文化交融的产物
,

是鄂尔多斯高原

上的一株奇葩
。

明清以来
,

山东
、

河北
、

山西
、

陕西等地的汉族人

民不断地进人内蒙古西部地区
,

他们在长期的生产
、

生活中和蒙

古族人民结下了深厚的友谊
。

他们之间的思想
、

文化水乳交融
、

相得益彰
。

汉族人民群众在向蒙古族牧民学习传统民歌时
,

也不

断地融人 自己 民族民间的音乐特点
,

使原来鄂尔多斯蒙古族传统
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的短调民歌也具有了汉族民间爬山调音乐 的许多因素
,

这样
,

日

久天长变形成了兼有蒙
、

汉两个民族 民间音乐特点的新的 民歌

品种—
“

蛮汉调
”

01 1 〕 从民族音乐学家赵星先生的论著中我

们可以更清楚地认识
“

蛮汉调
”

是蒙
、

汉人民共 同创造的
、

共有

的艺术形式
,

在词 曲结合过程
,

除了一部分有固定词曲的歌曲

外
,

其余基本是根据要求和 目的编词配曲的
。

编配 中融人 了

蒙
、

汉民族不同的审美情趣和审美思想
,

故形成了其独特的审

美风格
。

在其音乐形态上即保留 了原有鄂尔多斯民歌的宫
、

羽

调式
,

也保留了鄂尔多斯短调 民歌二拍子
、

四拍子的节拍特点
。

从音乐结构来看
,

有双句体和 四句体
。

双句体类似于爬山调上

下句结构的变化重复
。

四句体类似于小调
,

结构严谨
,

属均衡

对称的审美原则
。

达呼尔希里

〔 1 〕 赵星《民族音乐艺术论 》
,

第 1 15 页
。
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(那勤克
、

王金嫂唱 杨少臣记 )

如以上谱例是鄂尔多斯蒙古族民歌《达呼尔希里 》 (谱例 9)

和蛮汉调《二道屹梁 》 (谱例 0 1 )
。

《达呼尔希里》是蒙语
,

译音为

二道吃梁
,

是一首典型的鄂尔多斯民歌
,

旋律进行中大量使用了

小七度
、

八度
、

十度等大跳音程
,

节奏中使用了切分
、

附点节奏
,

使

其旋法及其节奏的组合上
,

均体现了鄂尔多斯民歌特有的明朗
、

轻快
、

优美风格
。

由民歌发展为
“

蛮汉调
”

的 《二道吃梁 》保留了
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原鄂尔多斯蒙古族民歌 《达呼尔希里》 中的旋律形态
,

典型羽调

式特点
。

第一乐句的落音保 留了蒙古族民歌典型 的大六度下行

的跳进的旋法特征
,

下句以九度大跳开始
。

音域的拓展
、

旋律线

起伏跌宕
,

节奏也大大发展了原民歌中的切分和附点节奏
,

紧密

的节奏体现了蛮汉调的热情奔放
、

高亢优美
、

欢快活泼的审美风

格
。

通过以上分析
,

我们可以看到发展变化后的
“

蛮汉调
”

新颖

别致
,

既保留了蒙古族旋律的 自由舒展的审美思想
,

又融人了汉

族审美范畴中的均衡对称的审美思想
。

同时也可以看出蒙
、

汉音

乐文化的交融体现在蒙
、

汉
“

共生文化
”

二人台
、

蛮汉调的审美范

畴
、

审美思想和审美风格中
。

二人台是草原游牧文化融人了农耕

文化的共生艺术形式
。

二 二人台中戏曲的交融

作为我国第一批国家级非物质文化遗产名录传统戏剧类别
,

二人台应当属地方小戏体裁
。

同所有艺术形式一样在其生成
、

发

展过程中也遵循着我国传统艺术的发展规律
,

是多种因素共同交

融而生
。

在其发展过程中
,

是
“

二人 台歌曲
” 、 “

二人台歌舞表

演
” 、 “

二人台说唱
” 、

二人台滑稽表演 (
“

抹帽戏
”

) 等多元体裁相

互影响
、

相互交融
,

促进了
“

二人台地方小戏
”

体裁的逐渐形成
。

但也不排除其目前还存在着多元体裁并存的情况
。

其体裁不同

则艺术方法就不同
,

其美学品格也就呈多元化态势
。

很多研究者对二人台是表现艺术还是再现艺术看法不同
。

一则认为二人台有着深厚的现实主义传统和现实主义的审美特

征
,

二人台的创作与真实生活
、

典型环境
、

典型人物有着密切的关

系
,

认为二人台戏曲是再现艺术
。

另一则认为二人台具有表现艺

术的许多优势
,

是表现艺术
。

这两种看法差距很大
,

虽都看到了
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不同美学品格的两个方面
,

却忽略了二人台多元体裁的存在
,

忽

略了二人台不同体裁的艺术方法不同
。

因此
,

二人台反映生活采

用表现方法还是采用再现方法
,

就构成了二人台多元美学品格之

关键
。

以
“

二人台地方小戏
”

为例分析其采用的艺术方法
。

如二

人台 ( 走西 口 》剧 中
,

以真实人物太春
、

玉莲通过
“

歌
” 、 “

舞
” 、

“

念
” 、 “

做
”

等综合表演手段
,

在观众面前表演故事
。

虽然剧情描

写的是走西口的故事
,

是过去的时态
,

但在演出场地被表演时 已

成为正在观众眼前发生的事情
、

已转变为现在的时态
,

而演员也

由第三人称的
“

叙
”

转变为第一人称的
“

演
” ,

表演时也有
“

韵 白
”

与唱词的散
、

韵结合
,

实现了二人台诗歌
、

音乐
、

舞蹈的 自觉综合

交融
。

从
“

二人台地方小戏
”

生成始便深深地扎根于 民族
、

民间生

活的土壤
,

并以 自己的戏剧行动— 戏剧情节艺术地再现了生

活
,

当它以特有的语言动作和形体动作—
“

唱
” 、 “

白
” “

科
”

等体

现它的戏剧行动
—

戏剧情节时
,

把说唱艺术叙述和描写的再现

性反映方式
,

演化成剧 中人物 自我介绍
、

自我描述
,

以及剧 中人对

在特定环境中产生的种种心理活动的 自我剖析
。

这已经渗人了

表演者的主体情志
,

所以又是表现性的方式
。

这里必须强调
:
表

现性的舞台动作始终与再现性的戏剧行动— 戏剧情节密切联

系
。

因此
, “

二人台地方小戏
”
的艺术方法既不同于表现性的方

法
,

也不同于再现性的方法
,

是再现基础上的表现性艺术方法
。

如果说它是表现艺术
,

它的表现是建立在再现基础上的
,

如果说

它是再现艺术
,

它对生 活真实的反映最终是通过表现来实现的
。

从
“

二人台地方小戏
”

的情节
、

人物活动来讲
,

它讲究戏情戏理
,

要求戏曲情节和人物活动符合生活逻辑和性格逻辑
,

塑造了无数

个舞台典型形象
。

从表现手段
—

艺术形态来看
,

那些符合生活

逻辑
、

性格逻辑的情节和人物
,

是通过诗歌化
、

音乐化的
“

唱
” 、
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“

念
” ,

舞蹈化的
“

做
” 、 “

打
” ,

由虚拟和程式的意象世界里获得对

生活的自由而完美的表现的
。

所 以
, “

二人台地方小戏
”

的美学

品格即非纯表现的艺术
,

也非纯再现的艺术
,

而具有再现基础上

的表现性艺术
。

由上可以看出
,

二人台的多元体裁使其具有多元

的美学品格
。

三 二人台中民族与宗教的交融

(一 )二人台中蒙
、

汉文化的交融

内蒙古西部地区 自古以来就是一个多民族聚居区
,

汉族和北

方许多游牧民族都曾在这片疆土上留下 自己的历史和文化印记
。

自古以来
,

此地区就长期处于中原农耕文化与北方游牧文化交汇

区
。

从明朝中晚期蒙古族土默特部首领阿拉坦汗 ( 15 07 一 15 82 )

时期开始
,

在这片疆土上长期友好聚居的主要是蒙汉两族人民
。

他们开始了由游牧经济向农
、

牧经济并存型经济的转化进程
,

改

变了这一地区的经济结构和居民的民族结构
,

促进了这一地区的

商贸经济发展
。

这种经济
、

文化的发展是历代晋
、

陕
、

冀
“

走西

口
”

的人们与当地以蒙古族为主体的各族人民共同创造的
。

汉族

大多数是
“

走西 口
”

而来的晋
、

陕
、

冀等地区移民
,

他们携带着华

夏板块
、

匈奴板块的黄土文化烙印
,

与草原板块文化碰撞交融
,

以

晋
、

陕为主的移民为草原带来了中原的农耕文化
、

手工技艺
、

民间

艺术和 民俗风习
,

艺术品种间的相互交融必然共生新的艺术品

种
, “

二人台
” 、 “

蛮汉调
”

就是在这种背景中产生的
。 “

二人台
”

是

伴随
“

西 口路
”
的经济

、

文化
、

整体社会生活而产生的
。

二人台艺

术是
“

西 口 路
”

文化现象中共生文化系统的对象性的产物
。

在
“

西 口路
”

文化的参与 中
, “

晋
” 、 “

陕
” 、 “

蒙
”

( 内蒙古西部 )
、 “

冀
”

人民在情感
、

观念
、

行为等诸多方面的不同认识
,

对音乐形态也产

生了深远的影响
。

可以说没有
“

西 口路
”

经济
、

文化生活这种历
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史背景 ;没有各地移 民
“

混杂而居
”

的共同的经济
、

文化生活 ;没

有黄土文化 (农耕文化 )与草原文化 (游牧文化 )的交融 ;没有晋

商往来所形成的水陆码头包头商业的兴起
,

就不会有共生文化
“

二人台
”

的出现
。

所以说二人台是是农耕文化与游牧文化的共

生文化
,

是黄土文化与草原文化的完美结合
。

内蒙古西部地区自

然也就成为了二人台主要的生成
、

发展
、

传承的重要之地
。

《二 )二人台中宗教文化的交融

对于内蒙古西部地区来讲
,

北方各游牧民族最早时期大多信

奉原始的萨满教
,

影响最为深远的当然还数喇嘛教
。

除了宗教上

的意义之外
,

还具有文化上的意义
,

这使得藏传佛教文化和藏族

文化传播到蒙古地区
,

便促进了蒙藏两族在民族文化上的交流
,

带有宗教色彩的西藏美术
、

音乐
、

舞蹈等艺术形式也均传人
。

大

量史料表明
,

内蒙古西部地区是多种宗教信徒友好共居之地
,

也

是多种宗教文化交汇之乡
。

早期多种宗教和平共处
,

相互交汇
。

从明清始
,

大量晋
、

陕移民 的进人
,

必然带来他们原居住区的文

化
,

这就导致了晋
、

陕移民携带的
“

赛社文化
”

与
“

藏传佛教文

化
”

相互碰撞
、

渗透
、

融合
,

也体现了佛
、

道
、

儒思想对内蒙古西部

地区的影响
。

解放初
,

内蒙古西部地区还有许多戏台的遗留
。

目

前
,

在农村也大量保留了戏台
,

每年的正月十五
、

七月十五
、

八月

十五等时节
, “

赶交流
” 、 “

看戏
”

等民俗还是广大农村经济
、

文化

活动的重要形式
,

也为二人台的传播提供了便利的条件和平台
。

四 二人台的审美风格

按照民族是
“

人们在历史上形成的一个有共同语言
、

共同地

域
、

共同经济生活以及表现于共同的文化上的共同心理素质的稳
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定共同体
”

的观点 〔 1〕
,

也就是说二人台流布地区具有
“

共同的语

言
”

(方言相近 )
, “

共同的地域
”
( 三省毗邻 )

、 “

共同的经济生活
”

(
“

走西 口
”

)
、 “

共同的文化
”

(
“

西 口路
”

文化 )使二人台流布地区

表现出共同文化的
“

共同心理素质
”

(审美意识
、

审美思想 )
,

使二

人台流布地区形成了一个
“

相对稳定
”
的共同体

,

也就逐渐形成

了共生文化
—

“

二人台文化特征
” 。

二人台作为文化的一支
,

必然与文化的各个方面紧密联系在一起
。

有人把文化理解为是

人们的生活形态
,

它是与自然
、

社会环境
、

历史
、

宗教等各种关联

中得以存在的
。

因而
,

二人台也是在人类的各种环境的紧密关联

中得以传承的
。

1
.

从二人台与 自然的关联中
,

我们可以看出
,

黄土高原
、

阴

山山地
、

河套地区
,

地形起伏较大
,

直接影响音乐的旋律线条的高

低起伏
。

自然环境的艰苦
,

直接影响旋律的情绪性格
,

这就使二

人台音乐 中也具有这种高亢燎亮
、

起伏跌宕
、

苍凉厚重的审美风

格
。

由于其地区属于温带气候
,

又属 于大乘佛教的文化圈 (喇嘛

教 )
,

所以二人台主要使用五声音阶和五声性的旋法
。

2
.

从二人台与社会的关联中
,

我们主要围绕生产方式而形

成的多种社会关系中去解读
,

二人台流布地区的生产方式多为农

业
、

或半农半牧的生产
、

经济方式
,

所以在其生产方式上既有依赖

于集体协作的劳动
,

也有放牧
、

或其他形式的个体劳动
,

这就使二

人台音乐中既有适合于集体歌唱的规整性节奏
,

如二人台中的流

水板
,

也有 自由性节奏
,

如二人台中的亮调
,

这就使二人台音乐既

具有明朗活泼
、

热情奔放的审美风格
,

也具有优美舒展
、

连绵不断

的审美风格
。

3
.

从其体裁上
,

二人台还混合并存着
“

二人台歌曲
” 、 “

二人

【l 〕 斯大林《斯大林全集》第二卷
,

第 294 页
,

人民出版社 1953 年版
。
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台歌舞表演
” 、 “

二人台说唱
” 、 “

二人台地方小戏
”

体裁1 01 〕 这就

使二人台在不同体裁的表演中体现不同的审美风格
,

所以二人台

的多元体裁导致了其多元化的审美风格
。

总之
,

二人台在其漫长的历史进程中
,

不仅以 自己独特的审

美风格展示了流传地域人民的相同的审美思想
,

而且也以不同体

裁的审美风格
,

形象
、

艺术地展示了流传地域人民的相异的审美

思想
。

所以
,

二人台的审美风格也呈多元化并存的特征
。

李红梅
: 包头师范学院音 乐学院 副教授

( l 〕 马春生
、

李红梅《二人台文化艺术研究》
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,
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