


前言  
戏谑与狂欢是新型二人转最重要的艺术特征。新型二人转的魅力

之谜就在于戏谑与狂欢。新型二人转在形式方面的主要特征是戏谑化

表演，它表现在丑旦之间的戏谑化逗弄、丑旦对人物的戏谑化模拟、

丑旦与观众的戏谑化交流等方面；在内容方面的主要特征是狂欢化精

神，丑旦是狂欢化角色，丑旦构型有一种确定不移的性爱情感意义，

丑旦通过戏谑化方式把自身角色的狂欢化意蕴和性爱情感意义转换

到表现的内容当中去，从而创造了一种强烈的狂欢化精神。本书分六

章围绕戏谑与狂欢来探讨新型二人转的重要艺术特征。  

第一章，戏拟流派，探讨二人转表演体系的独特性。新型二人转

是一种戏谑化表演方式，无论丑旦角色自身表演，还是丑旦对人物模

拟，都是戏谑化即戏弄性、戏耍性的，但最能标志二人转独特性的还

是对人物的戏谑化模拟（简称戏拟）。所谓戏拟，就是二人转在表演

人物时不化身人物扮演，而是保持丑旦自身角色的独特性，丑旦通过

戏弄和戏耍性方式模拟人物，把丑旦角色的意蕴转换到被模拟人物身

上。而二人转的丑旦是一种原型的象征，与东北悠远的神圣性爱仪式

紧密相连，这就使戏拟化模拟成为原型的置换变形。二人转的这种表

演方式，既不同于演员化身人物扮演的 “体验派 ”，又不同于演员与人

物保持距离的 “间离派 ”，还不同于演员用虚拟的方式表现人物的 “虚

拟派 ”，是一种极为独特的戏剧表演方式，不仅在中国戏剧和曲艺中

是绝无仅有，即使在世界戏剧中也是独一无二的。这并非是对二人转

表演形式的夸大，二人转受到热烈欢迎已经证明二人转表演体系独特

性的巨大艺术魅力。  

第二章，形式意味，探讨二人转特别是新型二人转的形式意义。

二人转与其他戏剧和曲艺的最大不同是，二人转最基本的意义并不在

于它表现的另外所谓内容，二人转的形式本身就有它的意义。二人转

的一丑一旦即一男一女构型和意象本身就表现了性爱情感意义。二人

转是性爱意义的象征符号。二人转来源于东北大秧歌上下装的 “一副

架 ”， “一副架 ”是一个完整的意象，它是由一男一女对舞等构成的舞



蹈形式。二人转的 “二 ”就是 “一副架 ”的男女，因而二人转的实质就是

男女的转、转男女。这种男女转和转男女的形式本身就鲜明而强烈地

表现着性爱的情感意义。跳进跳出是二人转戏剧最独特的演剧方式；

二人转通过跳进跳出方式把二人转丑旦的意义转换到人物身上；跳进

跳出创造出了新型二人转的滑稽风格。新型二人转回到了一种原生态

的形式，原生态的二人转最大特征是表现生命的原始冲动。新型二人

转为了适应表现生命的原始冲动，形成了片段化组合、与观众交流等

新的形式特点。  

第三章，狂欢戏剧，探讨新型二人转的狂欢化特点。前两章是从

形式方面探讨新型二人转的特点，从第三章开始从内容方面探讨新型

二人转的特点。新型二人转是一种狂欢戏剧，这种狂欢化是对传统二

人转狂欢化的加强：强化了 “二人 ”的戏谑化模拟方式，强化了一丑一

旦二人之间的戏弄和戏耍，强化了丑旦的说口和 “绝活 ”技能等展示。

二人转形态发生了巨大变化：完整的舞蹈模式被解构了，完整的唱腔

被解构了，完整的故事被解构了，完整的演出形态被解构了。从形式

上看，二人转变化了的是完整，生成的是片段。那是因为片段化的形

式比完整性的形式更能表现二人转的狂欢化精神。二人转的形式变化

实际上为的是狂欢化精神的加强。二人转的狂欢主要表现在创造出一

种狂欢化精神，还有语言的游戏和狂欢，性趣味则是二人转表现的永

恒主题；新型二人转是东北民俗狂欢节的现代变形；这一切都因为一

丑一旦狂欢化角色的保留，一丑一旦角色是古代狂欢节女神和她的配

偶男神的置换变形。  

第四章，土野粗鄙，探讨新型二人转表现内容上的特点。所谓 “加

冕与脱冕 ”是狂欢节上的主要仪式，来源于狂欢体的民间文化形式。

狂欢节上的主要仪式，是笑谑地给狂欢国王加冕和随后脱冕。据巴赫

金研究，这一仪式以各种不同的形式，出现在狂欢式的所有庆典中。

新型二人转明显具有这种民间戏剧的形式特点，但新型二人转不是巴

赫金所描述的奴隶和小丑对国王的装扮和卸装，而是丑角对人们潜意

识欲望的表现，丑角是以丑角化表现的不被理性意识许可的东西替人
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们 “脱冕与加冕 ”，使他们 “本我 ”的欲望得到表现和宣泄。人们观看二

人转，是人们过着狂欢式生活的体现。 “而狂欢式的生活，是脱离了

常规的生活，在某种程度上是 ‘翻了个的生活 ’，是 ‘反面的生活 ’。”二

人转还对观众媚俗俯就，创造与观众的亲昵氛围；不断增加插科打诨

等，表现的内容大多土野粗鄙，这些都表现了二人转与其他戏剧和曲

艺的重要区别。个别二人转恶俗，这也是二人转遭到激烈批评的主要

原因。  

第五章，娱乐主题，探讨新型二人转主题意义。没有哪一种戏剧

可以像新型二人转这样让人开怀大笑。在这种朗朗的笑声中，人们抖

掉了日常生活给身上附加的理性、重负和苦闷。新型二人转不承载任

何崇高的社会性主题，不承载严肃深刻的人生道德主题，甚至也不承

载对现实忠实反映的主题，而是以它的诙谐、滑稽、戏谑化表演使人

发笑，让人在发笑中进入到一种纯娱乐状态。带给人欢笑的纯娱乐就

是新型二人转这种戏剧的独特性主题。我们应该充分注意到纯娱乐文

化的独特意义，不能只用文学的教育价值和审美价值抹杀新型二人转

娱乐的独特价值。娱乐有益无害，人们在娱乐宣泄之后，会以轻松的

心态回到正常的生活轨道中去。娱乐是时代进步的标志，改革开放的

时代为民间娱乐文化提供了前所未有的空间；赵本山把民间二人转带

向了大城市，是了不起的文化贡献；新型二人转走向城市，既显示出

了二人转这种戏剧的独特艺术魅力，又表现出城市人对 “根 ”性文化的

向往。  

第六章，系统现象，探讨新型二人转在系统文化中的意义。文化

现象的连续性和整体性脉络并不能很容易地被认识和把握。它需要宏

观地鸟瞰，需要对各个时代的文化现象进行比较，需要统一体的填补

和重构。新型二人转是传统二人转的变形，传统二人转来源于东北大

秧歌，东北大秧歌来源于东北各民族民间舞，东北各民间舞又来源于

东北萨满舞和东北远古女神圣婚仪式。二人转之所以对人们具有另外

戏剧不可比拟的重大吸引力，就因为它是东北文化的一个原型。二人

转之所以发生巨大变化，是因为要适应时代节奏和情感节奏的变化。



传统二人转是以 “牛车 ”为标志的农业时代的产物，在 “动车 ”和 “高铁 ”

时代已经不适应了，因而它必须变化。二人转的价值必须放在三种文

化的 “文化之网 ”的系统性中去比较，它是民间文化性质的，不同于主

流意识形态文化和精英知识分子文化，既不能以主流意识形态文化立

场抹杀民间文化的价值，也不能以精英知识分子文化立场取消民间文

化的价值。  

以上为本书主要内容，是围绕戏谑和狂欢探讨了新型二人转的一

些主要问题。没有时间的朋友只看这个前言就基本了解本书的大概意

思，不必浪费时间通读。  

杨朴  
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第一章  戏拟流派  

戏拟流派  

二人转有种勾魂摄魄的艺术魅力。在东北民间，没有任何一种戏

剧艺术可以像二人转这样令千千万万的观众热恋、痴迷与沉醉，没有

任何一种戏剧艺术可以与二人转相抗衡相竞争或相提并论，没有任何

一种戏剧艺术能像二人转这样广泛普及，人人皆知耳熟能详能吟会唱。

这说明在东北民间，二人转有无可比拟的巨大影响力、感染力与艺术

裹卷力。那么，这巨大的艺术魅力究竟是怎样造成的呢？  

我以为，这完全是由二人转独特的表演体系造成的。二人转的表

演体系是一种戏拟性表演体系，即戏谑化模拟表演人物的戏剧表演形

式。这种戏拟性表演体系不仅在中国是极其独特、独一无二的，而且

在世界戏剧表演体系中也是极其独特、独一无二的。  

在整个世界戏剧表演体系中，人们公认的最有代表性的有三派：

斯坦尼斯拉夫斯基的 “体验派 ”；布莱希特的 “间离派 ”；梅兰芳的 “虚

拟派 ”。二人转虽然也有虚拟的特点，但是由于二人转的戏拟是比虚

拟更重要的特点，因此，虚拟派并不能代表二人转的演剧特点。二人

转戏剧的戏拟性表演可以称之为 “戏拟派 ”。它是完全不同于体验派、

间离派和虚拟派的演剧方式，二人转的戏拟派完全有理由被称为世界

戏剧表演体系中的第四派。就戏剧体系的独特性和艺术价值来说，二

人转的 “戏拟派 ”完全可以与 “体验派 ”、“间离派 ”和 “虚拟派 ”相提并论。 

二人转的戏拟派与体验派、间离派和虚拟派的区别特别鲜明：体

验派戏剧表演要求演员 “完全化身 ”角色，与角色合二为一，演员的情

感完全融入被表演的人物情感当中去，演员不能露出自己。体验派的

代表人物斯坦尼斯拉夫斯基说： “在艺术中，别人的倾向必须变成自

己的思想转化成情感，变成演员的真挚的意象和第二天性，这时，倾

向性才能进入演员、角色和全剧的人的精神生活中去，不再成其为倾

向，而成为个人的信念了。让观众在剧场里接受的东西去作出自己的

结论，创造出自己的倾向吧。自然的结论会由于演员所创作的创造前

提，在观众的心灵和头脑中自然而然地形成。 ”体验派要求演员和人
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物及观众合二为一，即 “我就是李尔王，李尔王就是我 ”。以对人物的

真实体验性表演，体验派诱发观众对人物的 “共鸣 ”。  

间离派与体验派反其道而行之，主张演员不能化身人物，强调演

员与人物拉开距离。间离派体系的最基本特征是，演员和角色之间、

观众和演员之间、观众和角色之间要保持一定的距离。演员决不能和

角色合二为一，观众也决不能与演员合二为一，观众和角色更不能合

二为一。间离派要保持距离的目的是，以批判的眼光去认识戏剧并认

识生活。如果演员与角色、观众与角色合二为一，都融入剧情和人物

情感之中，就丧失了对其批判的立场。间离派的代表人物布莱希特说，

演员在表演时， “必须把观众从催眠状态中解放出来，必须使演员摆

脱全面进入角色的任务。演员必须设法在表演时同他扮演的角色保持

某种距离。演员必须能对角色提出批评 ”。（布莱希特）间离派是：

我在演李尔王，但我不是李尔王，你（观众）也要拉开距离地看李尔

王，用自己的思想观照李尔王。以对人物的距离性表演，间离派诱导

观众对人物的思想观照。  

梅兰芳所代表的虚拟派又是不同于体验派，也不同于间离派的。

虚拟派是指以京剧为代表的中国戏曲的一种想象化、象征化、表意化

的表演方式。虚是无，拟是模拟，虚拟就是从虚无中模拟出真实。几

乎所有的戏剧内容都是这样虚拟地表演出来的。生活场景是虚拟的，

时空是虚拟的，人物的动作是虚拟的，特定的心理感受是虚拟的，物

也是虚拟的；不仅没有体验派的真实进入人物内心，连装扮人物的外

貌都没有；有的是以 “行当 ”、“脸谱 ”等符号表示某种人物类型。虚拟

派的代表人物梅兰芳说： “中国的观众除去要看剧中的故事内容外，

更着重看表演——因为故事内容是通过人来表现的。 ”这种表演正如

焦菊隐所概括的三大特征：程式化、虚拟化和节奏化。其实焦先生所

说的程式化如 “起霸 ”、 “趟马 ”等和节奏化如表示大吃一惊的表演等，

也是虚拟化的具体表演方式。梅先生所说的观众 “更着重看表演 ”，看

的就是这种虚拟化表演艺术。虚拟派的表演是：我是在演李尔王，但
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这是我虚拟的李尔王，我让你看的也是我虚拟的李尔王。以对人物的

戏拟性表演，虚拟派诱引观众的想象参与创作。  

二人转的戏拟派是绝对不同于体验派和间离派的，虽然与虚拟派

靠近，但是也绝不是虚拟派所能替代的。与演员化身为角色的体验派

相比，二人转是绝不化身为角色的，而是要绝对保持自身的二人转角

色；与保持距离的间离派相比，二人转是绝对要观众与丑旦和丑旦模

拟的人物完全合二为一的；与虚拟派相比，二人转不仅具有虚拟派的

意象性特点，还具有虚拟派不具备的不可替代的戏拟的特点。二人转

的戏拟派最基本特征是：二人转是一对具有性爱意义构型的丑旦角色

用跳进跳出的方式模拟它的人物的，而二人转的丑旦角色特别是丑角

是通过滑稽的方式把丑旦构型的性爱意义转换到它模仿的人物身上

的，这种模拟性的表演就创造了一种特别有趣的引人发笑的艺术效果。

二人转表演艺术的独特魅力在于，二人转在表演时自始至终都保持其

自身的独特角色；二人转是以其丑旦两个角色来表演剧中人物；二人

转的模仿人物不求形象的酷似和思想性格的逼真，而是夸张其特征和

追求神似；更为独特和令人惊奇的是，这种表演是戏谑化地表演出来

的——戏拟、戏耍、戏弄，游戏、做戏、调戏式地模仿人物。戏拟派

是：我在演李尔王，但我是以丑旦角色的意义在戏拟地模仿李尔王，

我要让观众看到我戏拟的李尔王。以对人物的丑旦化的模拟，戏拟派

诱发观众看到丑旦化的李尔王，并与这个丑旦化的李尔王合二为一。 

二人转的这种表演使它的演剧方式在世界戏剧表演体系中标新

立异，独树一帜，自成一派。  

与体验派、间离派和虚拟派不同，戏拟派并不存在一个明确的概

念性的戏拟派戏剧观，没有哪一个二人转艺人和艺术理论家阐述过二

人转的戏拟派演剧体系，戏拟派的演剧体系只存在于二人转的演出形

态中，只存在于二人转民间艺人的艺术经验中。二人转戏拟派演剧体

系是一个不容忽视的事实，在二人转老艺人的回忆中我们可以总结出

这种戏拟派演剧体系的方方面面。  
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二人转老艺人对二人转表演的强调，实际上是在强调二人转角色

的独立性和表演形式的独立意义。刘士德讲谷振铎演 “包头 ”即旦角，

“为啥这样迷人？ ”“第一点是他 ‘盘火 ’（扮相好看）。他眼睛好看，水

水灵灵、精精神神；化妆又非常仔细，脖子都抹得白白净净；看外表，

真比姑娘还俊 ”。“第二点是身上好看。他身材匀称，不高不矮的个儿，

不胖不瘦的腰。肩、腰、腿都有功，随便一动就好看。这两点一结合，

下场时，脸上似笑非笑，羞羞答答；身上软软乎乎、稳稳当当；这给

人一种 ‘甜 ’的感觉 ”。“他的舞蹈特点是 ‘稳 ’。讲究 ‘稳中浪 ’，‘浪中俏 ’”；

“看他的戏，真有一股说不出的劲，让你一动也动不了 ”。这种装扮就

是创造二人转形式本身的意义；而那股 “说不出的劲 ”，其实就是旦角

的美的吸引力，这种吸引力真的把人给吸住了，一个 “跑腿子 ”居然让

人给他介绍艺人 “双红 ”（包头的）成亲。还有一个 “路三丫 ”， “观众

说： ‘看了路三丫，一辈子不想妈。 ’”他演《孙二娘开店》中的孙二

娘， “真把人演活了。就说见到武松，让至房店，两只眼睛卡巴卡巴

地上下打量武松的这一点戏，就绝透了。观众一下就可以看出孙二娘

心里没打好主意 ”。  

二人转老艺人对跳进跳出表演方式的强调，实际上是在强调二人

转不化身人物的以二人转方式的表演。二人转老艺人总结出的 “全进

全出 ”、 “一进一出 ”、 “半进半出 ”等表演方法就是在阐述二人转一丑

一旦不化身为人物角色而以二人转丑旦角色表演人物的表演方式。总

结二人转老艺人的阐述，可以概括二人转演剧方法的独特性：二人转

不论演什么人物，都不像其他戏剧那样，化身为角色，也不像京剧那

样，看不见人物之外丑旦的角色，而是始终保持一种二人转丑旦的角

色；并且是以二人转的一丑一旦角色去模仿人物，即使是跳进人物，

也不是完全化身为人物，而是以丑旦角色去模仿人物；而模仿的方式

是一种戏拟化的方式，即从丑旦角度的滑稽模仿。二人转的跳进跳出

是从丑旦角色的跳进跳出，不是从演员角度的跳进跳出；二人转的演

人物不人物扮，为的是保持二人转丑旦角色及其独立的形式意义，意

义不在于 “以少胜多，赶上谁装谁 ”；二人转的演人物与戏剧和戏曲的
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最大区别在于，二人转是以戏拟化的方式即滑稽性模拟，而不是戏剧

和曲艺的或真实或虚拟的模拟；戏拟化的模拟就表现在二人转老艺人

反反复复谈论的 “出相 ”艺术上；二人转丑旦特别是丑角从自己角色立

场模拟人物，“出相 ”就成了一种转换象征。二人转老艺人谈的跳进跳

出的方法，实际谈到了二人转戏拟派表演的核心问题。  

二人转老艺人对丑角表演的强调，实际上是在强调二人转丑角对

人物的戏拟性表演。刘士德回忆 “江东第一丑刘大头 ”表演，不仅是虚

拟的， “台上既没墙，又没屋、没狗、没毛驴，乐队还不搭架子，不

做效果。跳墙、扒窗、斗狗、抓驴等行为，得全凭他一个人演出来。

真把观众都看呆了 ”。这种虚拟一点儿也不比京剧的虚拟差，由于有

了丑角的滑稽戏模拟，甚至更精彩。刘大头演《阴魂阵》以 “出相 ”

方法模拟 “八大妖怪 ”，戏拟出的 “八大妖怪 ”形象令人忍俊不禁。徐大

国唱《小老妈开嗙》，演到傻柱子 “赶着毛驴接媳妇回家，走在路上

的这段戏时，他就出相了：右手拄着右腿，支撑重心；左手在腰眼拄

着，帮着借力；然后屁股往左边一撅，左胯骨就全支出来了，像个小

车一样，媳妇坐上，稳稳当当，一圈一圈的托着走，还不误唱词，不

误作戏 ”。很显然，丑角的戏拟性表演使二人转的模拟成了一种转换

的象征方式，带来了一种极为特殊的艺术效果。  

二人转老艺人对观演关系的强调，实际上是在强调二人转与观众

的合二为一。二人转艺人唱 “屯场 ”（乡村）、唱 “大车店 ”、唱 “秧歌

会 ”、唱 “台子 ”（搭台唱）、唱 “子孙窑 ”（个人家里）、唱 “船口 ”（码

头）、唱 “网房子 ”（渔民住的小窝棚）、唱 “撂地 ”（城市小剧场）、

唱 “客栈 ”、唱 “票房子 ”（火车站）、唱 “三屯场 ”、唱 “金场 ”、唱 “棒槌

营 ”（挖参人住的地方）、唱 “大烟市 ”、唱 “煤窑 ”、唱 “缸窑 ”、唱 “木

帮 ”（伐林人）、唱军营、唱 “胡子堆 ”、唱 “警察署 ”等，要针对不同

的人群，表演不同的内容，运用不同的形式，说不同的说口。在大车

店和大烟市得唱 “收口得多少粉一点，不然，观众不买账 ”，但是，在

子孙窑就 “不能说得太砢碜 ”。 “徐大国在大车店啥都敢往外掏，可到

‘子孙窑 ’时，半句脏口也不带 ”。不仅如此，还要根据不同的人群演
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不同的风格。这就说明，二人转是观众的艺术，二人转艺人是站在观

众的角度唱二人转。“卖艺 ”的属性使二人转一开始就站在了观众的角

度。艺人说： “穷人为啥对咱好？得意听咱唱啊。咱唱出了他们的心

里话，为他们消了愁，解了闷，开了心，出了气啊！ ”。老艺人谈的

实际是演员要与观众合二为一的二人转演剧体系的道理。  

二人转老艺人虽然没有提出并运用戏拟派的概念，然而，他们所

谈的内容确确实实是戏拟派演剧体系的具体内容。二人转老艺人不仅

在艺术实践中给人们贡献了一种独特的演剧形态，也在演出经验方面，

为人们总结了二人转戏拟派演剧体系的实际内容。这是二人转老艺人

们的了不起的艺术贡献。  

参考老艺人的创作谈，总结二人转演出的实际经验，可以探索戏

拟派演剧体系的独特演剧方式，最首要的特点是：有一对特别独特的

戏剧角色，这个特别独特的角色有几大特点：  

第一，表演者是个独立的角色，在表演时，他自始至终都不完全

进入人物，这个表演者就是戏拟者；这个戏拟者是既独立于被模仿的

人物，又独立于演员的。表演者是个戏拟者，而戏拟者是丑角或旦角

的戏拟化的表演。也就是说，二人转的演员既不无条件化身到被表演

的人物中去，又不是以演员的立场去 “陌生化 ”地表演人物，也不是单

纯地虚拟模仿；演员并不失去立场，但演员又不是站在自己的立场。

二人转演员的模仿人物是以丑旦角色立场的模仿人物。  

第二，丑旦进入了一种特定的原型象征角色的 “立场 ”。这既与体

验派的 “完全化身 ”人物不同，又与间离派的保持演员立场不同，还与

虚拟派的保持 “行当 ”角色不同。丑旦有丑旦原型象征角色的特殊意味。

这种特殊意味是东北原始民间戏剧形式的遗留。从近处看，丑旦是来

自东北大秧歌的上、下装及其戏剧化模拟表演；再往上追溯，又可以

在萨满跳神的大神和二神及民间野人舞的戏剧中看到它的身影；而丑

旦的终极原型却是 5000 多年前东北先民举行圣婚仪式的一男一女两

个祭司对男女二神模仿的 “二神转 ”。二人转戏剧的丑旦角色就是这个
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终极原型的转换变形。然而虽然变形了，却仍然隐藏着原型的某些意

味，因而可以说，二人转的丑旦是人们集体无意识原型的象征。  

第三，二人转丑旦角色还是人们爱欲的象征。无论是传统二人转

的一丑一旦的双人浪漫舞，还是新型二人转的逗哏调情，一男一女被

一种巨大的力吸引和黏合的意象，就是人们爱情欲望的象征符号。旦

角表现的美、媚和魅，是人们爱情对象的象征；丑角表现的对旦角的

绕转和对转，以及逗哏调情等，就是人们爱欲的表现符号。这种象征

意义是形式的，必然的，不言自明的，不以故事的主题为转移的，也

是被观看它的人心领神会、自觉不自觉接受了的。  

第四，二人转就是以这种原型性角色和象征的意义在模拟其他人

物，而被模拟的其他人物自然就成了原型的转换。以原型角色表现其

他人物，在现代戏剧中可谓世所罕见甚至独一无二。丑旦以原型的 “立

场 ”在戏拟化地模仿被表演的人物，因而被模仿的人物都被丑旦化了，

成了丑旦的原型性象征。如传统二人转《大西厢》中的张生、莺莺和

红娘，在戏拟化的表演中，都被丑旦所 “歪曲 ”变形为丑旦型的人物，

成为丑旦文化趣味的表现；新型二人转中，戏拟性表演就更为突出了。

《马寡妇开店后传》中的狄仁杰和马寡妇完全被丑旦化了；而完全被

丑旦化的狄仁杰和马寡妇则淋漓尽致地宣泄了人们的性爱欲望。  

戏拟派的演剧体系是二人转对中国戏剧和世界戏剧的伟大贡献。

戏拟派是一种完全不同于体验派和间离派的戏剧，也是不同于我国最

有影响的虚拟派的京剧，戏拟派以 “戏拟 ”的表演方式显示出独特的戏

剧魅力而具有独特的艺术价值。戏拟派有着丰富奇异的 “戏拟 ”方式，

除了上面我们探讨的独特的戏拟角色之外，还有跳进跳出和灵活多变

的戏拟方式等，这些在中国和世界戏剧表演方式中都是极其独特的，

我们将在下文继续探讨。  
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戏拟人物  

二人转的演剧方式真的是很独特的，它不像 “体验派 ”那样，按照

生活本来样式的假定性去表演，它没有真实的概念，它从来也不受真

实性束缚与制约；它不像 “间离派 ”那样，要与生活保持批判的距离，

它没有思想的概念，它从来不演绎不表现不受制于什么思想；它也不

像 “虚拟派 ”那样，满足于对客观事物的虚拟表演，它没有客观真实的

概念，它从来不受客观事物的限制与拘囿。透过二人转对人物的戏谑

性模拟表演，我们懂得了这是一切以 “我 ”为中心的戏剧表演，在它模

拟的人物形象上，每一个人每一种思想行为和每一句话以及每一个眼

神，都强烈地显示出 “我 ”是以 “我 ”的思想情感对他人的夸张；透过二

人转对人的内心世界的夸张性呈示，我们懂得了这是一切都要呈现极

致的戏剧表演，在它表现的内心活动中，都以极大的变形形式呈现出

潜意识的真实；透过二人转对戏剧情境的特别营造，我们懂得了这是

一切都要创造狂欢化精神的戏剧表演，在它的舞台上，把 “我 ”的狂欢

化精神渲染得恣肆汪洋，直至整个演出环境。欣赏二人转这样的戏剧，

我们很容易联想起农民画艺术。没有真实的透视关系，没有真实形象

的框范，没有概念性的表现，有的是平面化的浪漫涂抹，有的是天马

行空的任意想象，有的是热烈浓重得简直要流淌下来的艳丽色彩，农

民画以它独有的艺术思维、形象和色彩而显示出不同于画院派的独特

艺术魅力。二人转这种民间戏剧艺术，正是以它戏拟派的戏剧表现方

式，而显示出独特的戏剧艺术魅力。  

二人转的戏拟是怎样实现的呢？这里我们理解丑旦角色成为理

解戏拟的关键。二人转的丑旦不仅是一种独立的角色模拟着另外的人

物，而且还是以一男一女 “一副架 ”的构型在模拟着另外的人物，这 “一

副架 ”是一种具有原型象征意义的角色，这样，二人转在用 “一副架 ”

的角色和构型模拟人物时，就把 “一副架 ”的原型意义转换到了人物形

象中。但二人转不是化身扮演，而是始终保持 “一副架 ”的构型和角色，

用 “一副架 ”的构型角色模拟人物。由于 “一副架 ”构型角色的主观情感

和被模拟人物的思想性格是两种截然不同的东西，而要把 “一副架 ”
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构型角色的主观情感转换到人物身上，就必然使人物变形，因而就必

须采用非常规的戏谑化模拟方式。丑旦首先要表现自己的原型性角色，

然后用这个原型性角色去戏拟人物，但又不始终化身扮演人物，在戏

拟之后还要重新回到丑旦原型性角色中去。就这样，二人转创造出了

一种跳进跳出的演剧方式。  

跳进跳出的表演方式是二人转戏拟派表演体系第一个重要特点。

二人转跳进跳出方式不同于其他戏剧的独特性在于，二人转是模拟性

地表现人物，而不是演人物。演人物要化身人物扮演，要进入人物的

形象、思想、情感、心理、性格、情境等，要与人物合一，在人物之

外看不到演员，更看不到另外独立的角色。二人转从来都不人物扮；

二人转从来都不完全进入人物；二人转从来都不与人物合一。二人转

的模拟是戏拟化地模拟人物，因而，首先登场的不是戏剧中人物，而

是丑旦，并且是 “一副架 ”整体构型的丑旦，二人转演员首先是跳进这

个整个构型的丑旦角色，然后由丑旦跳进（模拟）剧中人物；模拟后

又跳回到丑旦。模拟时，并不丧失整体构型的丑旦。二人转是从丑旦

原型角度的模拟人物。二人转既不直接进入人物，以人物的立场为自

己的立场，又不以演员的立场为自己的立场，而是以丑旦的立场去模

拟人物。正是靠跳进跳出，二人转才极其成功地实现了两种戏拟，既

戏拟丑旦，又戏拟人物，而且是经由丑旦的戏拟人物。表演者丑旦既

叙述又戏拟，既跳进又跳出；表演者始终是以丑旦在戏拟着人物；被

戏拟的人物又始终不掩盖戏拟者丑旦；戏拟者丑旦与被戏拟人物始终

是两种角色；然而，又可以明显看到，戏拟者丑旦是以自己的整体构

型即原型意象在戏拟着被戏拟的人物，被戏拟人物又确实被戏拟者丑

旦构型 “同构 ”着。  

演员在以丑旦原型模拟人物时，就发生了一种戏剧的奇迹：人物

的立场和形象被丑旦立场和形象所变形。模拟不是庄重的模拟，而是

夸张、变形的模拟，模拟就变成了戏拟。因而，二人转演剧的独特性

是戏拟，是戏拟人物，而不是 “演 ”人物。  
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从演人物的角度看，二人转比不过体验派的演员与人物的合一；

比不过 “间离派 ”的陌生化表演；也比不过虚拟派对人物思想情感的细

腻表现。但是，从以一种原型对另外人物戏拟的角度看，任何戏剧也

比不过二人转。戏拟人物比演人物有不可替代、不可多得、不可忽视

的艺术意义。过去，我们之所以没能深入理解跳进跳出的表演形式，

认为是这种方式可以表现更多的人物——“千军万马，就是咱俩 ”，原

因即在于我们没能在这个戏拟化的独特表演体系中去理解它的艺术

功能。“千军万马，就是咱俩 ”，其根本意义在于，以一丑一旦整体构

型角色去模拟人物，使人物成为一丑一旦 “咱俩 ”的象征。  

我们先来看一个传统二人转的例证。传统二人转最有影响的要数

《西厢》，我们以它为例说明二人转跳进跳出的戏拟化方式。传统二

人转从总体演剧风格来讲是一种叙述体戏剧。与其他戏剧、戏曲稍加

比较，其特点就一目了然。其他戏剧与戏曲是演员直接化身人物表演，

而二人转则首先是丑旦的叙述，而且丑旦的叙述是贯穿二人转表演的

始终的，如《西厢》 “小帽 ”对张生和莺莺一见钟情情节的表演、 “大

帽 ”以 “十字锦 ”形式对张生与莺莺爱情故事的发生、发展与结局的概

括，都是叙述性的，其间有对人物的表现，但与另外戏剧不同的是，

它是叙述中的模拟——戏拟，而不是进入人物的表演。如 “小帽 ”中的

“莺莺留下后情，一条香帕就往地下扔 ”， “大帽 ”中的 “一轮明月照西

厢，二八佳人巧梳妆 ”等，就是既叙述又戏拟的，是叙述中的戏拟。

这种叙述中模拟的形式就决定了二人转表演的跳进跳出方式。  

叙述是丑旦角度的叙述，模拟自然也是丑旦角度的模拟，而这个

丑旦与其他戏剧和戏曲不同的是，它是一种有特定构型要求和特定意

义的角色。丑旦是一对狂欢化角色，丑旦也是一对性爱象征角色，当

丑旦把自己构型的意义以戏拟化的方式转换到张生和崔莺莺形象上

去的时候，张生和崔莺莺就成了丑旦意蕴的象征，因而丑旦就成了迷

狂的叙述和模拟。整部《西厢》都被丑旦戏拟性地表现着，突出着一

丑一旦象征的 “二人 ”即两性的意义。即使是对一个人的表现，也是在

一丑一旦 “一副架 ”整体构型角色下的表现，而非单一角色对人物的表
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