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基于艺术视阈的中国京剧与西方歌剧之比较

赵斌
(南京邮电大学传媒与艺术学院，江苏南京210000)

摘 要：中国京剧和西方歌剧同为舞台艺术，但是艺术源流、审美风格、内容侧重和表现技巧有许多不

同之处，通过比较，可以扩展人们的全球文化视野，以感悟世界文化生态的多样性，并增强人们的文化自信

与自觉，加强学习交流研究，进而为繁荣发展舞台艺术提供理论保证。
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缘于地域、历史、人文的差异，中西文化存在较

大差异。作为人类文化重要组成部分的戏剧舞台艺

术——中国京剧与西方歌剧，也有许多不同。本文拟

通过源流、风格、虚实、技艺等方面的比较，探索其然

与其所以然，为充实和丰富人类舞台艺术宝库的理

论建设抛砖引玉，与同仁切磋。

一、源虽同而流异

(一)中国京剧的渊源及形成

刘大杰说：“中国真正的戏剧，始自元代的杂

剧。”【1娜其实元代之前，宋代民间的说唱、民间歌舞、

滑稽戏互相融合、综合、汇合，谚称为“瓦舍”和“勾

栏”的娱乐场所，便是这种类似戏剧的综合文艺演出

的地方，于是亚戏剧(其实是宋杂剧)应运而生。如果

追根溯源，戏剧的胚芽应当远溯上古祭祀歌舞以及

傩巫的表演。后来这些乐舞与诗歌、音乐、杂技、武

术、滑稽等结合而渐成戏曲胚胎。胚胎渐渐发育，汉

代民间衍演为“角抵戏”；南北朝衍演为《拔头》、《代

面》、《踏摇娘》等“歌舞戏”；唐代出现了以滑稽表演

为特点的“参军戏”，民间出现了“俗讲”和“变文”等

通俗说唱形式。在汉赋、唐诗、宋词、元曲的文化氤氲

中，在元杂剧的浪推潮涌中，在民间音乐的组合中，

地方戏曲也渐渐出现。1790年，乾隆皇帝八十寿辰，

三庆班进京献艺，而后又有四喜班、和春班、春台班

等徽班进入北京，并逐渐称雄于京华的剧坛。这就是

所谓的“四大徽班进京”。在京城渐渐扎根的徽调，与

北京流行一时的汉剧、昆曲、乱弹、弋阳等唱腔，经过

长时间的互相渗透和交融，逐渐形之而为京剧。可

见，京剧乃中国源远流长的传统文化的汇合遗存，是

中国戏曲艺术的精髓，是在中国诗词、古典歌赋、小

曲杂技以及书画艺术的基础之上，酝酿发酵的具有

特色的艺术品种，是中国文化精粹的重要组成。

(二)西方歌剧的渊源及形成

西方歌剧的真正形成是在16世纪的意大利的

佛罗伦萨。那时正值欧洲的文艺复兴时期，由歌唱家

兼作曲家培里和卡契尼为庆祝亨利四世的婚礼而创

作的《优丽狄茜》，被认为是欧洲歌剧诞生的标志。在

这以前，欧洲也有以歌唱为中心的戏剧。最早可以追

溯到古希腊悲剧，埃斯库罗斯、索福克勒斯、欧里庇

得斯便是众所周知的古希腊编演悲剧的代表人物。
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古希腊悲剧以唱为主，从文化遗存中，我们还可以看

到当年演唱的舞台，可以大致猜测合唱队员以及音

乐伴奏所坐的位置，可以看到欧洲古典戏剧的影子。

古希腊戏剧最初是由宗教性的仪式活动演化而来

的，也是有歌有舞的。由于中世纪黑暗的宗教统治，

人们思想僵化，原来活泼的有歌有舞的戏剧，逐渐演

变为辅以动作的说教式对话，成为以话为主的剧种

(即后来的话剧)，而歌与舞也逐渐分离，唱是唱的，

跳是跳的，以致形成歌剧和舞剧两大剧种。后来，由

于欧洲科技的发展，从声学研究中，发现并发展了

“和声”，使和声学不断完备，并试用音乐艺术表现人

的各种感情，反映戏剧矛盾冲突。后来，由于伴奏乐

器与规模的发展，而逐渐形成管弦乐队，使音乐的表

现功能大大增强。在文艺复兴时期，人文主义的艺术

理想广为传播，艺术家主张包括音乐在内的一切艺

术都要表现人的感情世界，要有强烈的感情色彩，在

这样的氛围中，歌剧艺术的胚胎加速发育成型。歌剧

题材也发生了较大变化，原来古希腊的演唱题材是

以神话为主的，文艺复兴时期，转而采用贴近人们生

活的历史题材，这时，歌剧艺术的成熟期便到来了。

(三)中国京剧内容多取材于历史故事

中国戏曲是中国文学大树上的一朵灿烂的蓓

蕾。中国戏曲萌芽之初就受到中国文学特别是诗歌

的影响。从文本上看，戏曲唱词中都有诗词的影子，

有的唱词就是诗。《诗经》是我国最早的一本诗歌总

集，短小抒情是诗经的重要特色。优秀的戏曲唱词都

是抒情诗。从题材上看，戏曲故事情节大多取材于中

国的文史经典。藉以元杂剧四大家为例：关汉卿的代

表作《窦娥冤》的故事渊源于《列女传》中的《东海孝

妇》；马致远的代表作《汉宫秋》，虽然不是取材于正

史，但它是在《王昭君变文》的基础上，汲取历代笔记

小说、文人诗篇和民间讲唱文学的成就写成的；白朴

的代表作《墙头马上》，素材源于白居易诗《井底引银

瓶》：“妾弄青梅凭短墙，君骑白马傍垂杨。墙头马上

遥相顾，一见知君即断肠。”郑光祖《倩女离魂》，是根

据唐代陈玄佑的传奇小说《离魂记》改编的。剧本素

材所依据的都是有史可循、有事可据的，跟西方的

“6ction”(虚构编造)大相径庭。

(四)西方歌剧内容多为虚构编造的创作

西方歌剧也受到古希腊《荷马史诗》的影响。与

我国《诗经》显著不同的是，构成《荷马史诗》的《伊利

亚特》和《奥德赛》是叙事诗。虚构是它最大的特色。

西方歌剧受这种影响很深。西方歌剧最早的巴洛克

时期亨德尔代表作《塞尔斯》；古典时期格鲁克的《阿
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尔西斯特》、《奥菲欧与尤丽狄西》，莫扎特的《费加罗

的婚礼》、《女人心》、《唐璜》，贝多芬的《费德里奥》；

浪漫主义时期韦伯的《自由射手》，罗西尼的《威廉·

退尔》、《奥赛罗》，古诺的《浮士德》、《罗密欧与朱丽

叶》，比才的《卡门》，威尔第的《弄臣》、《游吟诗人》、

《茶花女》，柴可夫斯基的《奥涅金》、《黑桃皇后》，普

契尼的《艺术家的生涯》、《托斯卡》、《图兰朵》、《蝴蝶

夫人》等，还有多尼采蒂、贝利尼、梅耶贝尔、瓦格纳、

穆索尔斯基、斯美塔那、德沃夏克、马斯卡尼、莱昂卡

瓦罗等作曲家的作品，以及近现代歌剧有德彪西、理

查·施特劳斯、格什温、贝尔格、斯特拉文斯基、肖斯

塔科维奇、劳埃德-韦伯、勋伯格等许多作曲家的作

品，基本上属于“fiction”类型的虚构和编造，或取材

于古希腊神话故事，或改编前人虚构的小说和剧本，

基本是想象性的创作。

中国京剧与西方歌剧的源头都跟原始巫、傩有

关，来自于祭祀歌舞。后来由于文化的差异，京剧由

中国地方戏曲的综合而成；西方歌剧由于歌舞分工、

音乐发展而独立成为以唱为主的舞台艺术。可见，源

同而流异。

二、唱演各有侧重

中国京剧和西方歌剧虽然同为综合性的舞台艺

术，但是审美的侧重点不同。中国京剧是以表演为中

心的综合性舞台艺术，观众的审美焦点是演得如何；

西方歌剧是以音乐为中心的综合性舞台艺术，观众

的审美焦点是唱得如何。旧

(一)中国观众观摩京剧为的是看“戏”

“戏”精彩与否，有两个重要因素，一是剧情有没

有故事性，二是演员表演得像不像。故事性，指的是

剧情的波澜起伏，是否吸引人。京剧的优秀剧目都是

富有故事性的，如老生戏《搜孤救孤》、《借东风》、《定

军山》、《文昭关》、《徐策跑城》；如红生戏《单刀会》；

如小生戏《玉门关》、《贩马记》、《罗成叫关》；武生戏

《挑滑车》；青衣戏《穆桂英挂帅》、《失子惊疯》、《西厢

记》；花旦戏《十三妹》、《红娘》、《绿珠坠楼》；老旦戏

《钓金龟》；文丑戏《连升店》、《十八扯》；武丑戏《三岔

口》等。为了表演的精益求精，中国京剧表演不是以

人物唱腔来划分的，而是以角色类型划分的。大致划

为生、旦、净、丑四类，在生的行当中，按照年龄和性

别分为老生、小生和武生；在的旦的行当中，文有青

衣、花旦，武有武旦，表演诙谐的还有油旦；在净的行

当中，有铜锤花脸和架子花脸；丑有文丑、武丑等，各

有各的表演特点。舞美、灯光、布景、道具等一切都是
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为演员的表演服务的，连剧本写作也要为演员服务。

我们往往看到上演的同名剧目有不同版本，这就是

因为根据演员的表演特长而有所改动形成的。

(二》西方观众观摩歌剧为的是昕“歌”

从歌剧剧本写作开始，就是围绕音乐展开的，绝

大多数创作歌剧的都是作曲家。演员几乎都是歌唱

家。唱“歌”是西方歌剧演员最重要最基本的功底。西

方歌剧按照声乐体系来划分演员的类别。按音色划

分为男声部和女声部。在男声部中，又从音域上划分

为男低音、男中音、男高音；在女声部中划分为女低

音、女中音、女高音。在音色和技巧上，又把女高音又

分为抒情女高音、戏剧女高音、花腔女高音；把男高

音分为戏剧男高音和抒情男高音。在一部歌剧中某

一Ⅱ昌段，是由男低音、男中音，抑或男高音来演唱，不

是演员决定的，而是由作曲家创作的曲子决定的。如

歌剧《卡门》中的一个选段“你祝酒，我也要向你回

敬”，这是作曲家专门为男中音写的，不是任何演唱

者都能唱的。西方歌剧对音乐的重视，也可从伴奏上

看出来，歌剧伴奏不像中国京剧伴奏基本是京胡、京

二胡、月琴、小三弦“四大件”那么简单，而是采用的

是大型管弦乐队，配器科学，符合声学原理。通过配

器演奏的和声，简直是听觉盛宴。

(三)京剧音乐受缚于中国传统音乐的规制

因为京剧是在～个封闭保守、个人自由受到约

束的封建社会中诞生的，不能不受到传统的规约与

束缚。从我国的律吕来看，三千多年前春秋时代就有

了“中和”的音乐概念，确定宫、商、角、徵、羽五声，规

定演唱节奏迟缓而不能疾速，音调平直而不能委婉，

技巧简洁而不能繁复，情味清淡而不能浓郁。三国时

期的阮籍在他的《乐论》中认为，这些规定是必须严

格遵守的。宋明时期，程朱理学主宰意识形态，人性

倍受压抑，音乐更失去自由，戏曲艺术趋向程式化。

从曲调上看，虽然京剧比其他地方戏曲要丰富得多，

也拥有几百种之多，但是常用曲牌也不过几十种，如

二黄、西皮小开门、山坡羊、万年欢、鹧鸪天、斗蛐蛐、

哭皇天、碧步玉、朝天子、海青歌、傍妆台、寄生草、夜

深沉等。唱腔主要以“西皮”和“二黄”为主，俗称“皮

黄腔”。西皮和二黄虽然也有所变化，只是板式的变

化，如导板(倒板)、慢板(慢三眼)、原板、散板、快板、

流水、回龙等板式的不同而已。比较其他地方戏曲丰

富得多的京剧唱腔，仍脱不了类型化的窠臼。加之，

京剧有许多现成的乐曲供选用，作曲的创作空间也

很有限。

(四》西方歌剧音乐素材十分广泛。不受约束，创

叁士茎查煎因煎主旦盏型当亟壅壁剑查些筮

作空间大

从欧洲一些经典歌剧的曲谱来看，其音乐素材

的来源十分广泛，除了取材于欧洲各国、各民族的民

歌音乐外，还结合剧情需要，吸收异国乐制，采用异

国音乐素材，运用异国的乐器效果来表现异国风情，

作曲家的创作十分自由，创作空间广阔。如歌剧《阿

依达》，故事背景在古埃及，作曲家威尔第，便采用埃

及的音乐素材；如歌剧《蝴蝶夫人》，剧中女主人公，

不是金发女郎，而是日本姑娘，作曲家普契尼便采用

了日本音乐素材。由于创作素材广泛，创作自由，作

曲家的主观能动性得以淋漓尽致地发挥，这是与中

国京剧截然不同的。

三、唱法不同

中国京剧与西方歌剧的歌唱方法差异是很

大的。

(一)从字义的源头来看。中国式的“唱”与西方

式的“唱”。概念不尽相同

英语sing的解释很多，有唱歌、演唱、鸣声、呼

号、用诗赞颂、歌颂等；而中国对“唱”的解释，原始义

是“吟诵”的意思。《诗·大序》开篇有言：“诗者，志之

所之。在心为志，发言为声。情动于中而形于言，言之

不足，故嗟叹之；嗟叹之不足，故咏歌之；咏歌之不

足，不知手之舞之足之蹈之也。”阳这是说，歌唱是

言语嗟叹的延伸。我们不妨把这种唱法称之为“吟

唱”，这也是中国最古老的歌唱。我国古老的《诗经》

都是可以吟唱的歌，《诗经》中“十五国风”就是当时

民间歌谣的总称。在我国古代，“吟”和“唱”基本是没

有多大区别的。唐孔颖达疏日：“动声日吟，长言日

咏，作诗必歌，故言‘吟咏情性’也。”《说文解字》日：

“吟，呻也。”而对“呻”的解释则是：“呻，吟也。”段玉

裁注：“按呻者，吟之舒；吟者，呻之急。浑言则不别

也。”简言之，吟也是一种唱。只不过这种唱，没有严

格的曲谱，旋律大致相似而已【41。吟唱的歌调旋律是

不固定的，内容不同的歌词有不同的吟唱，即使同一

首歌词，不同的人、不同的地点，在不同的情境下，也

有不同的吟唱。其中，即兴的因素是很大的。吟唱者

可以即兴地加以装饰、变化、发展。京剧演唱的情况，

也有这种情况，即使同一板式，同一基调，但不同的

演员可以唱出一些不完全相同的腔调来。其实中国

京剧唱腔可以根据内容需要，对旋律进行润色和美

化。这也是不同风格流派唱腔形成的原因。如：中国

京剧的梅兰芳、程砚秋、苟慧生、尚小云等“四大名

旦”和马连良、谭富英、杨宝森、奚啸伯等“四大须生”
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的唱腔就是这样产生的。

(二)西方歌剧是歌者按谱演唱的剧种

西方歌剧，歌调的旋律是作曲家按照歌词专门

谱写的，歌唱者只是按谱歌唱，演员对歌曲旋律是不

可以变动的，如果说有所调整，只能在力度、速度、语

气、松紧等方面，在一定限度内，作一些安排和处理

的微调，不允许对曲谱作任何修改。西方音乐对乐谱

是十分重视的，因而记谱法出现也比较早、比较严

谨、比较科学。早在7世纪起，就在天主教堂内出现

了纽姆记谱法；1l世纪，经阿雷佐的圭多逐步发展

成4根线的谱；13世纪科隆教士弗兰科创造了有量

记谱法，严格规定了音的长短的标示，补充和丰富了

纽姆谱，这便出现了五线谱的雏型；16世纪又有加

线的办法，使音高的记载更完备；到17世纪逐步完

善，18世纪五线谱开始定型而沿用至今。西方歌剧

按谱歌唱，有规有循，比较严谨。

(三)中国京剧的演唱重在传意的“韵昧”

中国京剧与西方歌剧在唱法上不一样。根据中

国“言之不足，故嗟叹之；嗟叹之不足，故咏歌之”的

说法，“歌”是“言”的延伸和衍变。中国京剧的唱，在

于表达一个“意”、一个“味”，要让人听懂唱的是什么

意思，所以特别强调咬字，要求吐字要正；唱是“言”

的感情所不能达到的补充，所以行腔追求圆润柔美，

要极富韵味。因此，字正腔圆，是京剧对演员基本功

的要求。要做到字正腔圆，十分重视气息的运用，讲

究灵活轻巧，吸气忌满、忌深，气息平稳，气沉丹田，

气息不宜多变，不追求音量之大，而追求韵味之浓。

(四)西方歌剧的演唱重在优美的“歌声”

西方歌剧认为，歌声是表现人类情感的声音，表

现充满活力和生机的声音。出现在文艺复兴时期的

西方歌剧，为了摆脱神权的主宰和宗教的控制，追求

人性的自由，追求美好的艺术，追求纯真的爱情，追

求美丽的自然，在歌唱上，他们努力摆脱14世纪至

16世纪的复调音乐，打破了当时单一的音乐形式，

在意大利的佛罗伦萨首先出现了“Bel Canto”，我们

把它译作“美声唱法”和“美声学派”。这种发声艺术，

不啻是一种方法，更是一种演唱风格，一种声乐学

派【5J。西方歌剧的演唱，为了声音的柔韧性、宏亮性、

灵敏性，歌唱时喉咙打开得比较大，喉位较低。从胸

腔中发出的气浪冲击声带，发出声音后，引起颅腔、

鼻腔、口腔、胸腔的“整体共鸣”，这与中国演唱的“局

部共鸣”是大异其趣的。西方歌剧追求歌声均匀的连

贯性，洪亮的致远性，浑厚的通畅性，感情强烈，动人

心魄，有特殊的的戏剧效果。在交响乐队的伴奏下，
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歌声音量大，富有穿透力。

四、时空与虚实、繁简的差异

中国的艺术文化，重视直觉思维(非理性思维或

顿悟)，如中国画运用的是散点透视，主写意；西方的

艺术文化，重视逻辑思维(理性思维)，如油画运用的

是焦点透视，主写实。【研啦删这两种思维方式反映在

中国京剧与西方歌剧的舞台艺术上，便是西方注重

写实与中国注重写意的区别。

(一)时空概念不同

舞台是一个与观众所处环境不同的虚拟的“第

二世界”，观众看戏就是看演员在“第二世界”时空

中演绎的故事。舞台的时间是即时的，空间是有限

的，而生活的时空则是无限的。在有限的“第二世界”

中如何表现生活的无限时空呢?西方歌剧认为，舞台

是由四堵墙构成的空间，这四堵墙可以看作是有形

的，也可以看作是无形的。“第二世界”便是这个四面

墙中的特定的写实时空，舞台布景、道具服装、灯光

照明在这个时空里要追求逼真的效果。中国京剧所

表现的“第二世界”不是真实的自然环境，也不是舞

台的物质再现，而是高度抽象的、十分简约的、相对

流动的写意时空，剧本规定的时间和空间，是靠演员

表演的。川所谓景随人走，境随演生。或山水浏览，或

花园漫步，或月下吟诗，或长亭送别，这些山水、花

园、月夜、长亭都体现在演员“唱、念、做、打”的表演

之中。时空可以灵活变换，舞台上演员的一个圆场，

或是一次上下场，便是上下几十年，纵横百余里。在

将军的对垒决战中，舞台是战场；在闺秀的轻歌曼舞

中，舞台是后花园；在才子的触景生情的吟诗中，舞

台是山水风景，如此等等。中国京剧所表现的高度简

约写意的“第二世界”，好比中国画的留白，留给读者

广阔的想像空间。

【二)虚实表现迥异

中国艺术是写意的。譬如写诗，讲究含蓄的诗

味；譬如画画，讲究留白的想像空间；譬如唱歌，讲究

“余音绕梁，三日不绝”的意境。而在京剧表演艺术上

更是如此：京剧演员要表演喝酒，手中只有一个酒

杯，酒杯中是空空的；要表演骑马，只要挥动一下装

饰性、象征性的马鞭；要表现以车代步，只要有几个

画着轮子的旗子就足矣；要表现千军万马的鏖战气

氛，大将背后插四支靠旗就可以了。而西方歌剧不是

这样的，它要真实地再现生活，比如，表现喝酒，就一

定要真酒杯盛着真酒。要表现阳台，就要搭建阳台实

景；需要拿刀具也是真家伙。西方歌剧表演追求的就
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是求真求实。在西方歌剧中，一般没有男女串演的现

象，但是在《费加罗的婚礼》一剧中，为了表现凯比鲁

这个青春少年的音色，一般要用一个女生来串演，因

为女生的音色才更像青春少年凯比鲁。在塑造音乐

形象上，为了追求真实，此类的例子是屡见不鲜的。

追真求实，不仅是西方的舞台艺术，也是西方其他艺

术的特征。

(三)舞台繁简不一

写意的艺术必然求简，以简克繁，以少胜多；写

实的艺术必然求真，逼真则繁，以全真取胜。这也是

中国京剧与西方歌剧风格不同之处。

布景 中国京剧讲究象征；西方歌剧讲究真

实。京剧舞台上的道具通常只有简单的一桌二椅，以

象征意义表现出各种用途。一把椅子既可以作隔墙

用，又可以代表织布机，还可以当树用⋯⋯；一根马

鞭，象征马；一支桨，象征船；一条绿绸，象征水；一面

挡布，象征城墙⋯⋯而西方歌剧则务求真实，城堡、

神庙、马车、大厅、花园⋯⋯务求逼真。他们认为这样

才能给观众带来强烈的视觉冲击。

表演 中国京剧讲究程式；西方歌剧讲究再
现。中国京剧的表演动作是从生活中提炼出来的抽

象的动作符号，按表达类型规范为一定的程式，程式

化是中国戏剧特有的艺术语言。譬如人物的舞台动

作如骑马、行船、上楼、下楼、关门、开窗等，都有规范

动作。演员的一字、一腔、一举、一动，几乎是一种“凝

固”不变的结构。而西方歌剧的形体动作、戏剧语言

没有固定的程式，现代西方歌剧的表演，或是斯坦尼

表演体系的“体验派”，或是布莱希特戏剧理论的“表

现派”。西方歌剧强调演员的外部技巧表演是演员体

验中派生的，通过动作表现体验。

化妆中国京剧讲究脸谱；西方歌剧讲究自

然。世界上千人千面，有善有恶，性格各别，中国京剧

通过脸谱“寓褒贬，别善恶”。脸谱“取形”，是对某种

塞±堇查垫圈鱼主国盏型皇鱼壅墼型圭些筮

自然形态的东西，经过了图案化、装饰化的变形处理

的图案符号，表示人物的某种性格；脸谱“颜色”，更

有明显的象征意义，“红”表示忠心耿耿；“紫”表示阳

刚智勇；“黄”：表示骁勇惯战；“绿”表示侠骨义胆；

“黑”表示忠正耿直；“白”表示阴险奸诈等。各种脸谱

表现各种人物的性格、精神和气质。而西方歌剧讲究

生活中的本来面目，如果化妆，只是淡妆，美化形象

凭借舞台亮度。无论是早期的意大利、法国歌剧，还

是后期的大歌剧、正歌剧、轻歌剧、喜歌剧，以及抒情

歌剧、真实主义歌剧等，他们化妆表现的都是演员的

本真实脸庞。

综上所述，中国京剧迥异于西方歌剧。从比较中

可以看到人类舞台艺术生态的多样性和学习交流的

必要性。不同的舞台艺术风格有不同的美，只有兼容

并蓄，人类的舞台艺术之花才会更加璀璨。费孝通有

言：“各美其美，美入之美。美美与共，世界大同。”对

于艺术，我们也要有这样的宽阔襟怀。
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Abstract：Though both Peking 0pem and westem drama afe stajge舡ts，they d诳h f而m each otller in anistic ori西n，

aesthetic styles，‰us of contents and expressive techniques．The compaIison between tllem caIl bmaden our horizons of

dobal cultufe， expeIience the v鲥ety of world cIlltures， eIIIlance oIlr cultural con6dence alld consciousness， aTld promote

tlIe study and pmbation，so as to provide theoretical ens啪nce for tlle prosperity of stage arts．
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