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浅谈歌舞伎与京剧的不同

赵珂，唐钰滢

(河北民族师范学院外语系，河三I 啦德057000)

摘要：歌舞伎作为日本的一种传统艺术流传至今，经过400多年的风风雨雨，变得日益华美。与日本的歌舞伎相

比，被祢为中国国粹的京剧，至今也有将近200年的历史。经过历史的洗练之后已成为当代中国最大的演剧文化。歌

舞伎和京剧被称为“东方传统艺术的姐妹花”，两者都是典型东方文化的代表。通过歌舞伎与京剧的比较，加深我们

对中日两国传统文化特别是戏剧文化的了解，促进两国文化交流。
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歌舞伎作为日本所独有的戏曲种类，也是日本

传统艺能之一。在日本国内被列为重要文化遗产，

2005年也被联合国教科文组织列为非物质文化遗

产。京剧，我国的“国粹”，也已经有200多年的历史。

在国外，它往往代表着中国的传统戏曲艺术，所以又

被称为“国剧”。日本的歌舞伎和中国的京剧可以说

是两国传统戏剧的典型代表。本文浅谈其各自起源

和发展，并试从音乐性、角色设置及舞台结构上来分

析这两种戏剧之间的差异。

一、歌舞伎与京剧的起源和发展

一般认为歌舞伎起源于江户时代初期，始祖阿

国是岛根县出云大社的巫女(ep未婚的年轻女子，在

神社里担任奏乐、祈祷等工作)。阿国为了整修神社，

到处募集资金，还在京都的闹市区搭起了戏棚，表演

“念佛舞”。阿国表演的“念佛舞”诙谐幽默，大受欢

迎。后经过不断完善，逐渐成为一种风格新颖的表演

艺术。

阿国创建了歌舞伎之后，不断出现模仿这种演

出形式的剧团。但由于部分艺者败坏风俗，1629年，

幕府不得不下令禁止女性在歌舞伎中表演。随后还

产生了若众歌舞伎和野郎歌舞伎等，最后在幕府的

几番禁令之后，终于确定由成年男性演员演出。这一

传统延续至今，并成为歌舞伎演出的一大特色。元禄

时代是歌舞伎发展迅速的时代，许多的表演形式也

是在这一时期确立的。进入20世纪，歌舞伎在继承
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传统的基础上也不断进行创新，吸收先进文化要素，

表现出与时俱进的活力。比如，把历史剧、音乐剧和

西洋的作曲技术融合在一起，还吸收了中国京剧艺

术来进行创作。
’

京剧是形成于北京的戏曲，也是流行于全国的

重要剧种之一，迄今已有200多年的历史。清乾隆五

十五年，享誉江南的的徽班三庆班入京为乾隆帝八

旬万寿祝寿。继此，许多徽班接踵而来，其中著名的

还有四喜、春台、和春，与三庆班合称“四大徽班”。乾

隆末年，一批汉剧演员也陆续进京。由于徽、汉两个

剧种在声腔、表演方面有着血缘关系，徽、汉两剧经

过一个时期的互相融合，又吸取昆曲、京腔之所长，

最后形成了一个新的剧种——京剧。

从清末到民国时期，京剧获得了很大的发展，受

到了广大听众的喜爱，得以迅速扩展到全国各地。新

中国成立后，京剧也进行了一系列的改革和创新。如

今，京剧也已作为中国戏剧的代表活跃于国际舞台

上。

二、歌舞伎与京剧的主要不同点

同样都是本国文化精髓，歌舞伎和京剧在艺术

上的地位是相同的，可是在艺术表现上确实有着不

同的文化感觉。以下试从音乐性、角色设置及舞台构

造上进行二者之间的比较，以窥端倪。

(一)音乐性的区别

在歌舞伎与京剧综合艺术的表现形态中，音乐

要素占有十分重要的地位。歌舞伎中很多重要的场

景及对白都是通过音乐性来表现的。在歌舞伎的音

乐性中起主要作用的是“义太夫节”①和“三味线”固。

京剧的音乐性则是通过打击乐来表现，通过节拍来

控制整个戏台的节奏，达到演出的舞台效果。
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歌舞伎原本起源于念佛舞蹈，这也使得歌舞伎

必然拥有与音乐融于一体的特质。特别是在日本江、

户时代的中期，受人形净琉璃的影响而形成的“丸本

物”作品中，“义太夫节”音乐伴唱是表现剧中情节和

人物心理行动的重要手段。另外，由于歌舞伎的台词

一部分是采用“七五”字的诗体，这种跟京剧念白类

似的台词往往需要音乐的伴奏。1558一1570年这段

时间成为日本戏剧史上的变革期。其中最重要的一

项就是将“三味线”日本本土化。之后“三昧线”在歌

舞伎表演中逐渐成为最重要的伴奏音乐。

京剧属于板腔体，主要有二黄、西皮两个唱腔系

统，所以京剧也称“皮黄”。在京剧“唱、念、做、打”的

四大基本功中唱功排第一，各大名家、名派也是以其

独具风格的唱腔形成各自流派的。而“念”本身也是

一种吟唱，“做”和“打”的节奏与音乐节奏之间更是

存在着必然的联系。这就是人物动作的节奏始终要

和音乐的节拍一致，形成一种呼应的节奏感。而且京

剧的打击乐在刻画人物的内心、渲染场景气氛和演

员的上下场以至幕布的升降方面都起到了重要作

用。在京剧舞台上，人物的行动甚至是思想活动，都

要通过舞蹈化的动作、节奏感的演唱和念自来表现，

并在音乐的伴奏中进行。

(二)角色设置

歌舞伎的角色设置种类繁多，从性别上来说有

男女之分；从年龄上来说有成年人和未成年人，即老

人和小孩两种分类；从角色性质上来说有善者和菲

善者之分。京剧在角色设置方面有其独特的语言称

谓。它把不同性别、性格、年龄、身份的人物划分为不

同的行当，一般说来有“生、旦、净、丑”四大行当。

歌舞伎的角色分类现在大都以角色性质来简化

分类。从总体上来说，歌舞伎总共有四大类，分别是

“主角”、“旦角”、“丑角”和“配角”。“主角”是指善良

的男性，包括和事师、实事师、和实师等。和事师一般

指柔和善良的英俊的人，实事师是指具有判断力、能

调解事情、且能忍辱负重的人，和实师则是指和事和

实事的折中者；“旦角”是歌舞伎中女性角色的总称．

一流旦角指的是旦角中的首领；“丑角”是饰演夸张、

搞笑角色的演员；。配角”则是和主角相对的角色。

而在京剧中，“生”一般指剧中扮演男子的角色，

其中又可细划分为老生、小生和武生。老生，是指中

老年男子的角色，在剧中代表刚毅正直的形象。小

生，在京剧中则指青年男子的角色。武生是指扮演年

轻男性武将，他们往往要用形式上的武打技艺展示

剧中人物的高强武艺。
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京剧中把女性统称为“旦”，按照人物的年龄、性

格又可分为许多行当。如饰演久家闺秀和有身份的

妇女的被称为“正旦”，因常穿青色的长衫所以在京

剧中也被称为“青衣”。扮演活拨开朗或泼辣风骚的

妇女的角色被称为“花旦”。此外还有“花衫”、“贴

旦”、“武旦”、“刀马旦”、“老旦”、“小旦”等角色。

在京尉中，“净”角是舞台上颇具风格的人物造

型，脸谱也最为丰富。因其脸谱要用各种色彩和图案

来勾画，所以“净”角又俗称为“大花脸”。’

“丑”角演员又称为“小花脸”，化妆虽与大花脸

有点相象，可是丑角的表演风格和净角完全不同，他

的出场往往会引起听众的笑声。“丑”也分为“文丑”

和“武丑”。“文丑”经常扮演花花公子、更夫、酒保、狱

卒等。“武丑”则扮演一些机警风趣或颇具武艺的人

物，象侠盗小偷、绿林好汉等。不管“文丑”或“武丑’’，

在剧中都是滑稽、幽默的喜剧人物，并不完全都是反

派角色。

(三)舞台构造 ．

剧场是构成戏剧的重要因索之一。舞台结构的

形式往往决定着戏剧表演、导演的表现方法及演出

风格。装饰豪华的大道具制景，结构独特的“花道”与

旋转舞台，是歌舞伎舞台的显著特征。而京剧则更崇

尚形状规正的戏台，这也是两种戏剧舞台之间显著

的差异。
‘

歌舞伎的舞台是由能剧舞台演化而来。最初的

舞台是长宽均为六英尺的正方形，舞台后面是乐屋。

“花道”是歌舞伎舞台构造的一大特色，产生于1652

年前后。起初是为有钱的观众向喜欢的演员赠送礼

物时提供的通道，连接着舞台和观众席后方的休息

室，后来成为了一种固定的构造。“花道”分为“本花

道”和“假花道”，“假花道”是根据剧情需要来设置

的。

花道的出现使歌舞伎的表演发生了重大变化，

演员出场和退场的情节也可通过花道来实现。从舞

台表演上来看，花道可以被视为道路、水岸、走廊甚

至是另一个舞台。《妹背山妇女庭讽》中有一场就是

将观众席看作是河流，两边的花道视作河岸。还有在

《十六夜清心》中，一开始花道上的演员和舞台上的

演员各自说着彼此毫无关联的台词，以示二人距离

很远。随着两位演员距离的靠近，台词也逐渐能够对

接上了。这就是一个巧妙地利用花遭的例子。

除此之外，并木正三在1758年发册了旋转舞

台，还专门设置了让忍者、精灵、神仙鬼怪出场和退

场的小型升降台，这些都成为歌舞伎舞台的特色。
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京剧舞台旧时多是方形的舞台，也叫戏台。戏台

上的方位有很多专门的称谓，例如“上场门、下场门、

九龙口、内场、外场、小边、大边”等。旧式方形舞台，

出场、下场处各有一个门，右边为上场门，一般为上

场用，在门上写有“出将”二字；左边为下场门，为下

场用，在门上写有“人相”二字。后来出于习惯，新式

舞台的右侧幕口也被称为上场门，左侧幕口被称为

下场门。“九龙口”实际上是靠近舞台右后方的一个

中心点，京剧演员出场后总要到这个位置停一下，做

个总体的亮相。与“九龙口”相对的是“白虎口”。“自

虎口”靠近舞台左后方，与“九龙口”相对称。演员在

下场前到这个位子顿一下，变换一个动作再下场。

“内场”、“外场”则指的是舞台上桌子前后方的区域。

桌子的前面称为“外场j’，里面称为“内场”。另外，有

关“大边”、“小边”的划分，也有别于外国舞台。外国

戏尉舞台有分为六个区的，也有划分为九个区的。而

京剧戏曲舞台是以台中心线为界，分为左右两个区。

右边靠近右侧幕区域称为“小边”，左边靠近左侧幕

区域称为“大边”。但在实际舞台运用中的区域已扩

大，常出现直接把左边称为“大边”，右边称为“小边”

的情况。这种划分也是根据中国人以左为大的习惯

而来的。这种舞台区域的划分也直接关系到舞台美

术设计和舞台调度。例如舞台上站立、人座的位置，

都必须依据辈分、地位或主客等关系来确定。

歌舞伎和京剧都拥有悠久的历史，都代表了两

国戏剧的最高境界，作为各自的国粹，作为一种综合

艺术，都比较集中的体现了各自国家的风格和魅力，

在一定程度上也反映了本国的审美情趣和文化特

征。了解中日戏剧的差异，也是了解中日文化的差

异，这对增强中13两国文化的交流也是很有必要的。

注释：

①“义太夫节”乃是净琉璃的唱腔，为竹本叉太夫所创

作。

②“三味线”是日本的一种弦乐嚣。
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On Difference between Kabuki and Beijing Opera
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Abstract：As a kind of traditional art．Japanese kabuki has spread SO far,which becomes mole and more

beautiful after 400 years of ups and downs．Compared with Japanese kabuki，known as the quintessence of China,

Beijing Opera has had the history nearly 200 years and become the largest dramatics culture in modem times．

Kabuki and Beijing Opera，known as the”Oriental traditional art twin sisters”，both of which are the typical rep-

resentative of the Oriental culture．Through the comparison of kabuki and Beijing Opera，this l二aper aims at deep—

ening the understanding of the traditional culture，esp．drama culture of two countries and promoting cultural ex-

change．

Key words：kabuki；Beijing Opera；different characteristics；comparative study
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