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第 一 章

二人台音乐的形成与发展概说

一、二人台的历史沿革

二人台，是生长于黄土高原的一枝艺术奇葩。

据考证，二人台的起源最早可追溯到五代、宋初时山西河曲民间的

“舞鞭”。

据史载，后晋天福元年 穴 怨猿远 雪，河东节度使石敬塘割十六州于契丹。契

丹据燕云后，不时向南进犯，于是处于边防前线的河曲县便成为抗击外族

侵犯的军事要冲，有“古塞雄关”之称。著名历史学家郝树侯先生所著

《杨业传》一书载：“杨业之父杨信，大致在 怨源源—怨源远 年间，组织地方武

装，聚众起义火山。”火山，即今河曲，故杨业父子曾号称“火山王”，

他们组织的义军便称为“火山军”。因为要抵抗外族侵犯，所以不但“火

山军”要进行操练，就是普通百姓学艺练武者也甚多，于是一种带有娱乐

性质的武术——— “舞鞭”便由此而产生。清同治版《河曲县志》曾云：

“塞上吹笳，喜俗乐育，儿童逐队，稚子欢呼，持竹马而游，玩棍棒为

戏。”明清时，这种娱乐表演形式在民间已极为盛行。据《河曲县志》

载：“上元前三日，街巷燃灯，燃石炭于门首，谓之火笼⋯⋯祀天官、地

官、水官，谓之三元盛会，锣鼓喧闹，歌舞于市。”这也就是后来出现在

二人台中的“霸王鞭” 穴又称“金钱棒” 雪。时至今日，这一民间歌舞活动

仍在河曲一些村庄 穴如火山、石梯子、樊家沟、祁家 、唐家会、寺 等 雪
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十分流行。每逢岁时节令，村里都要组织年轻人或学生演习“霸王鞭”，

其舞鞭的套路与二人台的舞鞭几乎没有两样。

随着时代的演进，这种舞鞭式小歌舞便合着“歌”的旋律与“歌”黏

合在了一起，广泛活动于黄河沿岸、水旱码头、村落街头、田间地头以及

节日庙会、红白事宴等场合，并配以笛子 穴俗称“枚” 雪、四胡等乐器伴

奏，“人们围坐，尽欢而散”，俗称“打坐腔”。“打坐腔”毋须大的演

出队伍，三两人甚至一人自拉自唱即可。“打坐腔”也毋须有什么舞台之

类的专门演出场地，有把椅子坐即可，或干脆站着演、站着唱，或辅之以

舞鞭、耍扇，所以这种演唱形式又称作“打地摊”。时至今日，我们依然

能从经常出现于红白事宴中的“八音鼓班”中寻觅到它的影子。

随着演唱方式的进一步拓展，在“打坐腔”基础上，又渐从“社火玩

意儿” 穴如秧歌、高跷、道情、八音会等 雪中汲取营养，加进简单的表演、

化妆等，演唱形式亦有所讲究与拓宽，并融入了“戏”的因素，角色可分

为一旦一丑 穴生 雪，艺人们称之为“打玩意儿”。此时的二人台，已渐进入

一种“以歌舞演故事”的阶段，戏曲的形式已呼之欲出了。比如《打金

钱》，一开始有一段马立叉的自报家门：

我小子马立叉便是。自幼儿无有学会其他生意，只学会打金钱为生。

是我清晨起来，路过十字街⋯⋯

先以第一人称表述，然后是夫妻对唱：

提起张良并韩信，

他是前朝保国臣。

⋯⋯

直到结束，说明已向戏曲十分靠近。

二人台更为成熟的标志当推《走西口》的问世。

员怨愿远 年，河曲县从事二人台研究与保护的老专家张存亮先生在该县唐

家会村发现一份《走西口》戏文手抄本。此抄本誊抄于光绪十一年七月十

五日，戏文反映的则是“咸丰整五年”即 员愿缘缘 年的事，虽与现代《走西

口》有一些差别，全剧没有道白，角色行当为一旦一丑，交替唱和，但已

经有了完整的故事情节和鲜明的人物形象，说明二人台已经演变为
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“戏”，且有了自己的代表剧目，是已发现的二人台由“打玩意儿”的歌

舞说唱向代言体的戏曲转变的重要标志。

更具意味的是，这份誊抄于光绪十一年七月五日的戏文《走西口》，

是最早主持该村“五云堂玩意班”的河曲著名道情艺人李有润的传家之

物，誊抄人则是当时“五云堂”的另一位著名道情艺人邬圣祥。“五云堂

玩意班”是创办于清同治年间名播晋北、以演道情为主兼演二人台的“风

搅雪”班社，演出时间持续达七八十年之久。可见二人台在晋北演出过程

中，曾和道情有过一个亲和的“风搅雪”阶段。所以“同台”，说明刚刚

问世的二人台尚不成熟，尚不能独立门户，还需要暂时依附于道情，借助

于道情的力量进一步发展、壮大自己。

随着时代的演进和二人台本身艺术的日渐成熟，到清末民初，二人台

便与道情“分门另户”，走上了“独立自主、自力更生”的道路。

独立之后的二人台，先期出现了“打软包” 穴即将服装、道具装于“软

包”内辗转演出 雪，相伴而生的则是“抹帽戏” 穴即一个演员通过换“帽

子”而扮演不同角色 雪，因其角色少，大多为一旦一丑表演，故又称为“二

人班”或“丝弦玩意班”。至此，二人台终于发展成为一门独立的艺术形

式，成为文艺百花园中的一枝艺术奇葩，具有独特的风格和鲜明的个性。

其唱腔多为民歌曲子，剧名即曲名，一般是一戏一曲、一曲数阕的“民歌

体”，也有的是一戏多曲、多曲联缀的“联曲体”，还有的是一戏一曲、

一曲多变的“板腔体”，演唱时则多用“满腔满跟”、“真假声与翻八

度”、“扒圪梁与钻山沟”以及“推”、“闪”、“躲”、“让”等特色

唱法，使得二人台的演唱风趣生动、特色鲜明。其语言多用幽默风趣、琅

琅上口的方言土语，以及比兴、反复、叠用、拟人等多种修辞手法，使得

二人台的语言朴实而又不乏美感，生动而又充满情趣。其表演既有以唱为

主的“硬码戏”，委婉细腻，长于抒情；又有以舞见长的“带鞭戏”，载

歌载舞，歌舞并重，并极重“鞭”、“扇”、“绢”等特技，使得二人台

的表演又歌又舞，花样繁多，既有听头，又有看头，还有玩头，因而深受

大众喜爱，一时间呈现出颇为繁盛的局面。其时，河曲县已有职业、半职

业“二人班”猿园 余个，偏关县有 员缘 个，保德县也有 员园 多个。这些班社广
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泛活动于晋、蒙、陕三角地带，并伴随着生生不息的“走西口”将二人台

带到“口外”，又从陕南民歌、内蒙古民歌、祁太秧歌、江南小调、河南歌舞

小戏以及神池道情等民间艺术中汲取了大量营养，使之得到进一步发展。

中华人民共和国成立后，在党的“百花齐放，推陈出新”文艺方针指引

下，二人台进入了一个蓬勃发展的新时期。山西、内蒙古、陕西和河北都

先后建立了省 穴区 雪级或地 穴市、盟 雪级或县 穴旗 雪级专业二人台剧团，史无前

例地选拔、培养了一批女演员 穴此前二人台旦角一律由男性扮演 雪，使二人

台得到了全面、迅速的发展和提高，“二人台”这一名称亦正式诞生。由

于流布地区各自的地理环境、风土人情、生活习惯、语言特点以及经济状

况等差异，二人台又逐步形成“南台” 穴以河曲、保德、偏关为中心的晋西

北一带 雪、“北台” 穴内蒙古一带 雪、“东台” 穴山西阳高、河北张家口一带 雪

和“西台” 穴陕北一带 雪 源 种不同的地域性流派①，而各流派中又有不少同中

见异的艺术分支，使二人台呈现出一种百花争艳、瑰丽多姿的喜人局面。

它们既有共性，又有个性，枝蔓相连，色泽各异，像一束万紫千红、光彩

夺目的奇葩，极尽烂漫之致，可称是我国北方流布最广泛、活动最普遍、

特色最鲜明的一个地方戏曲剧 穴曲 雪种之一。

① 目前，关于二人台中的这种地域性流派称法尚不一致。此处所示之“南台”、“北台”、

“东台”、“西台”，均系指山西的称法。

二、二人台音乐的源流

二人台在其孕育、形成、成熟过程中，始终贯串着鲜明的民间传统和

地方特色，这在音乐上表现得尤为突出。

二人台的音乐，吸收各地区有代表性的和特点突出的民歌、山曲、小

调以及歌舞小戏等养分作为自己发展的基础。正是因为各地区有代表性的

民间音乐的滋润和影响，所以才形成了二人台音乐的多样性风格。这里，

我们就其影响做些对比分析，以探讨它们之间的亲缘关系。
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一、取材于当地民歌、山曲的唱腔曲调

已如前述，二人台植根于民歌、山曲。河曲一带的民歌、山曲十分丰富，明

代就有“户有弦歌新治谱，儿童父老尽歌讴”的美誉。二人台中的许多唱腔就

直接取材于这类民歌、山曲，请看下面的对比材料。

打 樱 桃

河曲民歌憗越懝 戓戙

憛
这

憛
山

憜
憢上
憛
憢
 憗憢

看

憗憢
见

憜憗憢憜憛  憜
那

憛
山

憙
上

憘憙憛 憗
高，

憠 

憛
那

憛
山

憜
憢上

憛
憢
 憗憢

长

憗憢
了

憜
一

憛
苗

 憜
憢好
憗 憙

樱

憜
憢
 憛
憢桃。

憠 戂

打 樱 桃

穴 女 腔 雪
憗越懝 戓戙

挿 憗憢 憞 憜 憛  憛 憜 憗憢 憛 憚 憙 憘憞
憢
憘憙 憛 憛 憗憢捀

憜

憙 憘憡憙憘憗
慢流水板

憞憡
憢

捀
憘

憜
憢

憛
憢  憘憡憙憛憚 憙憘憗 憞

憢
憜
憢
憞
憢
憛
憢  憛

憢
憗 憘憙憞

憢
憜
憢


憛
憢

憛
憢
憞
憢
憜
憢
 憛憡
憢

憞
憢

懽 憜
憢
憞
憢
憛
憢
挾 憗憢

羊

憛 憜  憙憡
肚

捀
憗憢

憛
肚

憘 憙 憗

憗憡憢
手

憙憢  憘憡憢
巾

拻 挀
捀
憗憢

憙憢 憗憢 憞 憜 憛憡
头

拻 挀
憗憢 憛 憚 憙 憘

上 穴
憙 憗

哟

憜憡
哎 雪
捀
憗憢

憛 

这是一首较为典型的河曲民歌，广大劳动人民喜听乐唱。二人台中的

【打樱桃】，就是以它为基本素材发展而成的。
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憛
罩，

憗 挿 憘 憙  憗 憘憙 憗 憛
憢
挾 憛憡

竹

憙 憘
篮

憙 憗 憗
篮

憛憡
憢 

憜憡
放

捀
憗憢

憗憢 憛
在

 憙憡
哎 穴
捀
憗憢

憛
咳

憙
咳

憘
咳 雪
憙 憗

树 穴
憗
呀 雪
憜
憢

憛  憙
树

憘
底

憙 憗 憞
憢
憜
憢


憗
下。

拻 挀
憛憡
憢

捀
憗

 憛
憢
挾憗 憘憙憞

憢
憜
憢
 憛
憢
憛
憢

憞
憢
憜
憢
 憛憡
憢
憞
憢

懽 憜
憢
憞
憢
憛
憢
挾

憗憢
穴 哎

憜憗憢 憗憢
哟 雪

拻 挀
憛 憛懮憜 憗憢 憛 憚 憙 憘

小

憘
手

憙 憛
手

憗憢
来

捀
憜

憙
把 穴
憘憡
哎

憙
咳

憘
咳

憗
咳 雪


憞憡
樱

拻 挀捀
憘

憜
憢

憛
憢  憘憡

桃 穴
憙
咳

憛
咳

憗憢
咳

憙
哎 雪

憘 憗 憙
捡。

拻
憜
憢
憗 憗 憛

憢

拻 

憛
憢

挀挀挿 憗 憘憙憞
憢
憜
憢
 憛

憢
憛
憢

憞
憢
憜
憢
 憛憡

憢
憞
憢

懽 憜
憢
憞
憢
憛
憢
挾 戂

可以看出，它们虽然在唱词、曲调方面有某些差异，但其调式特征、旋律风

格却基本上是相同的。可以说二人台【打樱桃】是民歌【打樱桃】的戏曲化，而

民歌【打樱桃】则是戏曲【打樱桃】的基本素材。

我们再从二人台经典剧目《走西口》的比较中，看看两者之间的“母子”关

系。

走 西 口

河曲民歌憗越懝 戓戙

憛
哥

憙
哥 你

憛憜
走

憘憢
西

憗憢憜 憛捀
憗憢

口，

憠 憗憡憢
小 穴

憘憢
啦 雪
憗憢
妹

憜
妹
 憜

也

憛 憙
难

憘 憗捀
憛

留。

憠 
员援

穴下略 雪

憘
手

憙憛
拉
憙憛憗憢

上

憡憜憜
哥

憛 憙
哥

憛
的
 憗捀
憛

手，

憠 憗憢
送 到

憜 憛
哥

憡憜
哥
憙

大

憘憗
门

憜
憢
 憛憢口。

憠戂

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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流行于这个地区的戏曲【走西口】，正是以这种民间音乐材料为基础发展

的。

可以明显地看出，戏曲【走西口】脱胎于民歌【走西口】，民歌【走西口】的句

式结构、旋律走向、音调特征都在戏曲【走西口】中得以充分体现。

在二人台中，这种直接脱胎于当地民歌、山曲的唱腔，还有很多，如【送情

郎】、【五哥放羊】、【挂红灯】、【打金钱】、【捏软糕】、【栽柳树】、【十对花】、【五月

散花】等，限于篇幅，就不一一列举了。

走 西 口

中速稍慢

憗越懝 戓戙

挿 憘憘憙 憛憜憛 憙憡憛憙憛 憗憡憢捀
憜

憙憢憗憡憢憞憜憛憜 憙捀
憜

憛捀
憜

憙憘 憗 憜捀
憗憢

憗憢憜憗憢 憘憢捀
憗憢



憙憛憞憜 憛憡 憚戦  憙捀
憛

憘憡憙憗憙憘憙憜
憢
 憗 憛

憢
憜
憢
憛
憢
 憙
憢
憛
憢
憗 憞
憢
憜
憢
捀

憛

憛憡
憢
憜
憢
憗憞
憢
憜
憢
憛
憢
憘
憢
憙
憢
 憛憡
憢
憞
憢
憜
憢
憞
憢
憛
憢
挾 憜

家

捀
憗憢

憛 憙憡
住

捀
憛

憛 憜
在

憜
太

憙憢 憗憢憞憜

憗憢
原，

憛捀
憙憢

挿 憜 憛  憙憛憡憛 憙憛憙憛挾 憗憡憢
爹

憘憢
爹

憗憢
名

憗憢
叫

憞 憜

孙
捀
憛

憛
朋 穴
憜憡
哎

捀
憛

憛
咳

憙
咳

憘
咳


憛
安，

憗捀
憜

挿 憛憡憙 憘憙憞
憢
憜
憢

憛
憢
挾  憘憡

所
捀
憛

憙 憛
生

憜憛 憙捯 憗憡憢
下

憞
个

捀
憗憢



憜
我

憛
这

捀
憗憢

憙
一

憛
枝 穴
憙 憘

么

憙
那 雪
 憗

花穴

懮 憗憢
花

憜 憗憢
花

憗憢
花

憗憢
花

憘憢
花 雪
 憙

取

憙
名

憖 憜
我

捀
憞

憛
就

憛
叫 穴
憙憛

个

憙
一

憛
个 雪


憙
孙 穴
憛捰憗

呀

憙憡
哈

捀
憛

憘憗
孙

憛
上 雪
憙
玉

憜
憢
 憗

莲。

捀
憙

憛
憢

捀
憙

挿憜
憢
憛
憢
憙
憢
憛
憢
憗憞
憢
憜
憢
憛
憢
憡憜
憢
憗憞
憢
憜
憢
憛
憢
憘
憢
憙
憢
憛憡
憢
憞
憢
憜
憢
憞
憢
憛
憢
挾戂
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二、取材于陕南民歌的唱腔曲调

有的二人台唱腔则“远道”取材于全国各地流行的民歌、小调、歌舞小戏以

至秧歌、道情，如

尼 姑 思 春

陕南紫阳民歌憗越懝 戓戙

憗
一

憜
憢更

憗
里

 憛
小

憜
尼

憗憢 憛
姑

 憛
独

憜
坐

憗憢 憜
禅

憛憙 憘
堂，

憠 

憛
两

憙
眼

憛 憜 憛  憘
不

憙 憘
住

憗  憗
泪

憘憙 憘
两

憗憜
憢
 憛

憢行，

憠 

憛
憢带
憜
憢

憗
发

 憘
修

憗憘 憙
行
 憘

千

憙憘憗憗
般

憛
憢
 憜
憢苦，

憠 憛
正

憙
青

憛 憜
春

憛

憘
怎

憙
不

憘
配

憗
个
 憜
憢少
憗 憙

年

憛 憘
郎 穴
憗 憜
憢哎
憗
咳
 憛憡
憢哟

憜
憢哎
憗 憛

憢哟 雪。
憠 戂

尼 姑 思 凡
穴流水板 快板雪

憗越懝 戓戙 二人台

憜

五

憛憜

更

憗憢憜憛憡

里

憙憗憢
小

憛憞

尼

憜 憛憡

姑

憙憛憡
打

憜憗憢

定

憞憜

主

憛憚憙憘憡
意，

挿 憙 憘 憛
憢
挾 

憗憢

要

憞

和

憜 憛

那

憗憢憜憛憗
少

憘憙

年

憜憛

哥 哥

憙憘憗憗
结

憜
憢
憛
憢成

憛 憙

夫

憘憞
憢
憜
憢
憛憡
憢妻，

挿 憜
憢
憛
憢
憜
憢
憛
憢
挾

憜憡
憢像

憗

一

憞
憢对

憜
憢
憛
憢
憙
双

憗憘

胡

憙 憗

燕

憞
憢
憜
憢
憛
憢
 憘

飞

憘

来

憛 憙

飞

憘憗憞
憢
憜憢

去。

捯挿下接“煞板”挾
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二者相比较，其关系是亲密的，即二人台【尼姑思凡】取材于陕南民

歌【尼姑思春】后，按照板式变化的方法，发展成了戏曲化的唱腔曲调，

但仍保持着原民歌的调式、旋法及音乐风格不变。

三、取材于内蒙古民歌的唱腔曲调

森 吉 德 玛

内蒙古鄂尔多斯民歌憗越懘 戙戙

憛憡

从

憜

那

憗憡憢

弦

憜

子
 憗憢

一

憙

端

憙

生

憘 憗

出
憗憢

美

憛

妙的

憜

乐

憛憙憢

曲 穴

憘憢 憗憡憢

嗬

憘憢

嗬

憗憢

嗬咿 雪，

憠 
擇

憗憡憢

从

憘憢 憛憡憢

人

憛憢

们
憙憢

内

憛憡憢

心

憜憢

里

憙憢

倾

憘憢

吐

憗憢

出
憗憡憢

温

憘憢

存

憙憢

细

憛憢 憗憢

语 穴

憜 憛憡

嗬

憜

嗬

憛

嗬咿 雪，

憠 
擇

憗憢

想

憛 憜 憗憡憢

起

憜

了
 憗憢

人

憙 憙

的

憘 憙  憛

聪

憜憗憢

明

憗憢

智

憙 憘 憗

慧，

憠 憖 憖 

憗憢

啊

憛

嗬咿 雪

憜

森

憛憙憢

吉

憘憢

德
 憗憡憢

玛

憘憢 憞 憜  憛憡

纵

憜

然

憗憡憢

提

憜

着
 憗憢

黄

憙

金的

憙

水

憘

桶

憙
穴

擇

憛

何

憜 憗憢

处

憗憢

寻

憙 憘 憗

觅。 穴

憠 憗憡

啊

憘

嗬 雪
 憙

真

憛

叫

憜

人

憗憢

痛

憙

苦，

憘 憗

森

憘

吉

憛

德

憗

玛。

憠 戂

【森吉德玛】是流行于内蒙古鄂尔多斯草原的一首著名的蒙古族“短

调”民歌。“短调”与“长调”，是蒙古族民歌中的两种不同形式。“短

调”形式短小，节奏整齐，结构紧凑，带有一定的宣叙性。二人台中的

【白菜花】即是以它为基本素材发展变化而成的。
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很明显，【白菜花】汲取了【森吉德玛】的音调特点，进行了结构上

的重组，使得形式更为短小，节奏更为整齐，结构也更为紧凑，成为一首

二人台化了的“短调”。

白 菜 花

憗越懚 戓戙
二 人 台

憜 憛 憙  憛憡 憜 憗憢  憜 憛 憜  憗憢 憠  憛憢 憙憢 憘憢 
憗憡憢 憘憢 憙憢 憜 憛 憜  憛 憠  憗憡憢 憜 憗憡憢 憘憢 憙憢 
憘憡憢 憛憢 憗憢 憗憡憢 憜 憛 憜 憗憢憗憢 憛 憘 憙 憛 憜 憛 憗 憘 憗 憠 戂

捡 蓝 炭

祁太秧歌憗越懝 戙戙

憜

哥

憜

哥

憞

就

憜

拿

憛

手

憜憗憢
刨 穴

憞

吼

憜

吼

憜

嗨

憙憘

呀 雪，

憙憛
妹

憛

妹

憙

我

憛

就

憜

提

憞憜

箩

憛憙
头 穴

憘

吼

憗

吼

憜
憢吼

憘

吼 雪，

憠

憛

咱

憛

哥

憙憜

妹 穴

憞憜

呀 雪

憛

就
憜

手

憙憛

拉

憜憗

手，

憞
憢
憜
憢
憗憡

出

憘憙

了

憛憘

大

憙憗

门

憞
憢
憛
憢口 穴

憚
憢吼

憙
憢吼

憜
憢吼

憛
憢
吼 雪。

憠戂

【捡蓝炭】是生长于晋中平原沃土上的民间音乐之花——— 祁太秧歌中的

一首代表性唱腔曲调。二人台中的【得病】承袭了这首秧歌唱调的基本音乐

风格。

四、取材于祁太秧歌的唱腔曲调
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得 病

憗越懝 戓戙
戔戙 二人台

憜
前

憜
庄

憛
上 穴
憜
的
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【得病】是徵调式，同【捡蓝炭】相比较其关系是紧密的，即【得

病】取材于秧歌后，按照自己的结构发展成二人台的唱腔曲调，保持秧歌

的调式、旋法及音乐风格不变。
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五、取材于江南小调的唱腔曲调

【调兵】原名【虞美人】，是一首优美的、流行很广的江南小调。二

人台将其搬用过来，几乎原曲不动地填以唱词，纳入自己的声腔系统。

以至我们经过一番细心的分析对比，在两组已发展为板式变化的唱腔

曲调【爬楼】、【要女婿】中，仍能寻觅出这首江南小调浸润、渗透的痕

迹。

请看【爬楼】的谱例：
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