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中国京剧表演艺术与欧洲歌剧演唱艺术之比较

潘龙瑞
(盐城师范学院音乐系， 江苏 盐城224002)

摘要：中国京剧和欧洲歌剧分别代表着东、西方戏剧文化艺术的最高水准，由于它们诞生于不同的社会制度和文化形态以

及政治体制、民族性、哲学思想与科技发展水平的差异，形成了中国京剧的写意风格和以演员表演为中心的中国京剧表演艺术

形式以及欧洲歌剧的写实风格和以音乐为中心的欧洲歌居4演唱艺术形式。文章从戏剧的起始源头、发展脉络对中国京居4与欧

洲歌剧作了阐述和比较。
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中国京剧和欧洲歌剧分别代表着东、西方戏剧文化艺

术的最高水准，倍受人们的关注。中国京剧起源于祭祀歌

舞，传承了中国戏曲文化，汇萃了中国戏曲音乐、歌唱、舞蹈

和各种表演艺术的精华，是中国戏曲艺术的代表剧种，被称

为“国剧”、“国粹”。它是一种歌唱表演的戏剧形式，以演员

的个人的演唱、表演为中心。欧洲歌剧起源于节日的庆典

活动，集声乐、器乐、舞蹈和表演艺术为大成，是西方戏剧艺

术的经典代表。它是一种表演歌唱的戏剧形式，以演员的

歌唱为中心。通过研究比较可以发现尽管中国京剧和欧洲

歌剧同属于戏剧范畴，有一些共同点，但二者之间的差异性

也非常大，追根溯源归结为东西方的历史、人文、民俗及哲

学观的迥异。

一、二者诞生于不同的社会制度和文化形态

中国京剧形成于中国封建社会的闭关锁国时期，至今

已有200多年的历史。当时正是八股文盛行的时期，文字

狱的阴影仍然没有消失。清乾隆五十五年(1790年)江南久

享盛名的徽班“三庆班”入京为清高宗(乾隆帝)的八句“万

寿”祝寿。徽班是指演徽调或徽戏的戏班，其中最著名的有

三庆、四喜、春台、和春，习称“四大徽班”。他们在演出了各

具特色，三庆擅演整本大戏；四喜长于昆腔剧目；春台多青

少年为主的童伶；和春武戏出众。1828年以后，一批汉戏演

员陆续进入北京。汉戏又名楚调，现名汉剧，以西皮、二黄

两种声腔为主。由于徽、汉两个剧种在声腔、表演方面都有

血缘关系，所以汉戏演员在进京后，大都参加徽班合作演

出，且一些成为徽班的主要演员。徽调多为二黄调、高拨

子、吹腔、四平调等，间或亦有西皮调、昆腔和弋腔；而汉调

演员演的则是西皮调和二黄调。徽、汉两班合作，两调合

流，经过一个时期的互相融会吸收，再加上京音化，又从昆
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曲、弋腔、秦腔不断汲取营养，终于形成了一个新的剧种

——京剧。

欧洲歌剧这种艺术体裁是从古希腊的戏剧中分离出来

的，诞生于欧洲资本主义萌芽时期，已有400多年的历史。

文艺复兴时期，人们向往着古希腊的文化，因此，希腊悲剧

自然而然地受到关注。当时意大利佛罗伦萨有一位爱好艺

术的贵族叫baIdi，他常邀请一些有同样抱负的文人到他家

里聚会，并且取了一个名“同好会”，研究如何复兴古希腊悲

剧。于是，有人创作剧本，有人翻译希腊悲剧唱诗队的歌

词，作曲家根据歌词及想象创作音乐，他们创作了一些以希

腊悲剧为模板的剧目。最早的一部是取材于希腊神话的音

乐剧“达夫内”(dapllfle)，1597年非正式的上演了这部作品，

人们把这件事看作是歌剧的诞生。“达夫内”的乐谱没有保

留下来，现存的最古老的歌剧是1600年上演的《优丽狄茜》

(e·-Idice)。从两种戏剧的发展历程来看，最初他们尽管都

是当时一些贵族和风流雅士在宫廷里聚会(社交)时附带的

一种艺术欣赏活动。但二者产生时的社会制度和文化形态

差距较大。

首先，从社会制度方面，中国的京剧形成在清朝，属于

封建社会性质。封建社会就是地主阶级依靠土地所有权和

反动政权残酷剥削、统治农民的社会制度，是一个中央集

权，统治严密，剥削残酷的社会。在这种社会形态下，人们

是被统治和被统一着的，行为思想几乎没有自由。而西方

歌剧形成于资本主义的萌芽时期，有文艺复兴时期强烈的

人文主义思想基础，并且随着物质水平的提高，这种思想在

向巴洛克时期的过渡中逐渐发展。在它的影响下，人们普

遍认为艺术应该是追求一种强烈的、个性的、无限的美丽以

及清晰的个性、雄伟的效果。
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其次，从文化形态方面，中国的思想学派虽然很多并各

有特色，但基本以儒家和道家为主要的思想学派，我国的哲

学也是由老子和孔子开始的。在清朝的时候，基本是儒学

占主要位置，代表人物有孔子、孟子。孔子认为，仁，是人类

的理想关系，是人的完美德行行动。人们应该接受适当的

准则“礼”的约束。而君子，是将“仁”“礼”相一致的人，他应

该珍惜并追求代表正义的“道”。孟子赞同孔子“仁”的学说

的基本内容，并且他认为人生来就善，其恶的方面是违背本

性的，只有当人为了私利任由欲望压倒其社会责任心时，他

才会是恶的。儒家对音乐的要求基本是以实用为原则的。

而道家则不同，从老子开始，道家就具有一种缥渺浪漫的情

节，老子对于美好音乐的看法十分值得研究，他认为“大音

希声”，真正高尚的音乐应该是虚无的，难以轻易聆听的，这

种感觉实在是难以用有限的文字来进行描述。如此看来，

京剧中的那些反映现实的剧情，君臣父子的礼教就是儒学

影响的具体体现，而其中道具、布景表演的虚拟，似乎是在

原始中寻找新的完美，颇有些道家学说的影子。而歌剧是

受西方哲学思想的影响。著名哲学家、美学家黑格尔认为，

精神的本质是自由，它标志着自由的存在。精神的另一特

征是自我意识，精神认识自身或意识自身是实质存在的。

著名学者培根也认为，学者应该强调实际的调查研究，不应

当在空洞的思考中浪费自己的时间。在这种思想意识的指

导下，西方歌剧的表演形式也向真实的方向发展，从而逐渐

形成了一种力求在各个层面上都达到真实的审美取向。

二、写实与写意的区别

中国京剧与欧洲歌剧舞台艺术表现之间既存在着诸多

相似之处，又存在着“质”的差别。特定的演出场所——戏

剧舞台是一个与观众所处环境不同的虚拟的“第二世界”。

随着中国京剧的开场锣鼓的响起与西方歌剧院的三声开场

铃声，观众“进入”与己不同的“第二世界”，去观看在虚拟时

空中演绎的故事，在这一点上中西是相同的。但从其舞台

设置、时空表现来看，中西方的处理手法却截然不同。中国

京剧舞台地点设置随意性比较大，可以是宫廷承应、贵族堂

会或是民间戏园，甚至农村草台戏，一般也都有或大或小、

或豪华或简陋的舞台。西方歌剧对舞台要求比较高，上演

在金碧辉煌的歌剧院。中国京剧舞台演绎以虚拟为核心，

写意性极强，舞台上只需要极其少量的道具。大道具虚拟

处理，如车、马、船等，小道具则多用实物，如手帕、扇子等。

在时空表现上更具有极大的自由度和灵活性，实少虚多。

在京剧里，开门就用手做出开门的动作，其实没有门，但一

看就是开门了。上楼，只要腿脚像上楼那样一走，就宛如上

楼了。如在“拾玉镯”里的花旦表演的喂鸡，在舞台上根本

没有鸡，但一经表演就像是有一群鸡在吃食。花旦的绣花，

就像有针有线，真的在缝缝连连。几个打旗的军士，就象征

千军万马，在台上绕上一圈，就是千里行军了。骑马，就是

拿着鞭子，一蹁腿，就上马了。京剧的表演里，还有把手遮

起来，说或唱几句，是自言自语。面对另一角色说或唱，则

是互相对话。京剧的长袖子叫做水袖，也就是为了表演用

的，也是写意的工具。用水袖可以表演人物的气势，心情。

比如，吕布在“小宴”里，王允要他讲讲和桃园弟兄交战的趣

事，他用力地抖了两下水袖，充分地表现了他那狂傲。在

“群英会”里，曹操听信了蒋干的建议，误杀了蔡瑁、张允两

员大将，然后训斥了蒋干，朝着蒋干，一甩水袖，就充分表

示了他对蒋干的不满。这比说话还表达的好。京剧的写意

表演，有些就是舞蹈。如在“白蛇传”一剧的水斗里，“虾兵

蟹将”挥舞着旗子，就表示水的流动，他们翻跟头，就表示在

水里游荡了。在“秋江”一剧里，那女子一跳就上了船了，和

船翁一起一伏，表示船的晃动。晃动慢慢停下来，就表示船

慢慢地停了下来。这就像船在水里的样子。“雁荡山”在夜

里开打，其实是在明亮的灯光下表演的，但是观众感觉出的

是在黑夜里。武打的两个人就像互相看不见。这样的表演

也无法真的在黑暗里做，那样观众也就无法看了。而欧洲

歌剧受到欧洲古典主义、浪漫主义特别是现实主义戏剧的

影响，舞台使用大量的写实性装置道具和布景，在时间和空

间处理上受到三一律制约，不像中国戏曲那样自由，虚少实

多。无论是传统的意大利正歌剧、浪漫的法国轻歌剧还是

20世纪的现代派歌剧，舞台布景装置、道具服装、灯光照明

无不运用最薪的科技手段，以追求舞台效果的豪华、绚丽和

逼真。如威尔第的著名歌剧《茶花女》的第一幕场景：幕启

后，我们看到的是薇奥莱塔在巴黎家中的客厅。舞台深处

中央和左右两侧均有门。中门通向另一问房间。左边有壁

炉，壁炉上方有一面镜子。客厅中央的桌上摆满美酒盛馔。

宴会在欢快的舞曲声中进行。歌剧《塞维利亚理发师》中，

要表现阳台就搭建了实景，理发师的手里也真的拿着刀具。

欧洲歌剧的写实性反应了人们喜爱“逼真”的艺术，追求一

种强烈的、个性的、无限的美丽以及清晰的个性、雄伟的效

果的思想。而中国京剧所表现的“第二世界”这种高度的简

约，好比中国画的“布白”，留给观众无限想象的空间，这正

是中国人内敛、含蓄的民族性的体现。

三、以个人表演为中心和以演唱为中心的区别

中国京剧是以个人表演为中心。首先，二千多年的封

建统治，使社会长期处在一个封闭、保守的状态，个人自由

受到约束。在春秋时期，“中和”的音乐审美准则，肯定宫、

商、角、徵、羽五声，否定变宫、变徵，而且规定节奏只能迟缓

不能疾速，音调只能平直不能委婉，技巧只能简洁不能繁

复，情味只能清淡不能浓郁。到了京剧发育成长的明末清

初，意识形态被程朱理学思想控制，宣扬伦理纲常不得违

背，窒息人性，灭绝个体人格的独立性。这一切反映在戏曲

艺术上，就是音乐的程式化与表演的程式化。京剧吸引了

从宋元杂剧到南北曲、各地方曲种等一百多种曲牌、腔调，

加上慢板、原板、摇板、流水板、散板、快板等，就可以满足表

现庄重、幽思、欢快、悲痛等情绪的需要。有许多现成的乐

曲供选用，再根据剧情、角色的需要、诗词音韵的和谐等因

素，便可组合搭配成曲。其次，中国京剧是按角色来分的，

如生、旦、净、丑等诸行，生行又可分为老生、武生、小生；旦

行可分为青衣、花旦、武旦；净行可分为铜锤花脸、架子花脸
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等，各行有各行的表演程式。从唱腔上说，老生不能唱花脸

的腔，各行唱各行的，并无两行合唱之腔，不象欧洲歌剧可

有不同声种的重唱、合唱等。其余如念白、上下场、动作、舞

蹈、感情的表达、哭、笑甚至咳嗽都有严格的规范，这就是表

演的程式。由于中国是封闭的农业社会，生活节奏闲散，又

由于封建音乐思想的束缚，京剧的唱腔一唱三叹，节奏平

缓，剧情进展缓慢。因此，中国观念除了要看剧中的故事内

容之外，更着重的是看演员的表演。同一出戏，同一个角

色，不同的演员可以赋予角色不同的性格色彩。同样是《贵

妃醉酒》，贵妃醉酒后的表现可以贵而娇，贵而荡，贵而憧，

甚至贵而刁，如何演绎，全凭演员的理解。同样是《四进

士》，马连良与周信芳所用程式大体相同，但他们所演的“宋

士杰”却有不同的特点。京剧表演艺术家们总能在严格的

法度、规矩之中进行美的自由的创造，使京剧的“程式”不断

得到丰富、发展，从而形成了京剧的流派。如老生有程(长

庚)派、谭(鑫培)派、马(连良)派；旦行有梅(兰芳)派、程(砚

秋)派、苟(慧生)派等。京剧没有作曲家传世，却有众多的

流派为人们熟知，这都是因中国京剧是以演员为中心的缘

故。正由于有了流派，京剧这一艺术形式才成为一股有源

之水、永葆生命活力。再次，京剧演员对嗓音的要求，重要

的不是音质，而是你个人对唱段的创新和理解，观众更多地

是需要韵味和唱腔的个人化创造。如老生周信芳、余叔岩；

青衣程砚秋等等，他们特殊的嗓音制造出了一种迷人的韵

味，同样一出《失空斩》京剧马派与言派就有不同的唱法和

处理。由此一点看，京剧是更为个人化的，由杰出的个人化

表演来感染大众。而西洋歌剧则是以演唱为中心。首先，

西洋歌剧是作曲家的历史，作曲家的权威超过一切。咏叹

调一旦写出就不在改变。角色的个性由作曲家在分配声部

时已确立(抒情，花腔或女高音，男高音)，如威尔第的《弄

臣》，普契尼的《托斯卡》等。剧中男女主人公以及一些重要

的角色，都有各自对应的乐谱和曲调，其中男女主角演唱篇

幅较大，也容易产生著名咏叹调唱段。如《茶花女》中的《饮

酒歌》；《蝴蝶夫人》中的《晴朗的一天》。其次西洋歌剧表演

显得单调简单站着咏叹就可以了，表演动作幅度不大，主要

强调唱，有些西洋歌剧演员，他们的表演实在不能说是在表

演，如帕瓦罗蒂演的《绣花女》，到了唱《冰冷的小手》前摸钥

匙的一场戏，帕瓦罗蒂巨大的身躯实在蹲不下去，所以只是

潦草地在桌上一摸，便按住了眯眯的小手。另外，在发声练

习上，歌剧美声练习非常复杂，除了正常要练习五个母音

外，还要练习正规的练习曲。如13531或135175421等。男

高音大多从中央c唱到bB或B，更好的是高音c。这样不

断地打磨这一音域中的五个元音的练习，大概要与歌剧演

员终生相伴。这充分体现了歌剧演唱技巧的重要性。而京

剧吊嗓子只练习啊与衣。另外，中国京剧的唱腔与西洋歌

剧中的唱歌是完全不同的两个概念，腔的旋律音调是固定

的，而歌的旋律音调是不同的，歌者必须严格按照作曲家固

定的乐谱节奏演唱，不许演唱者有任何的修饰，京剧的唱腔

却可对原有的乐谱、曲调进行加工，润饰，形成生动的、不同

的，富有个性的艺术流派。

四、二者演唱方法之比较

中国京剧唱法与西洋歌剧美声唱法某些方面是相似

的。如：京剧老生(唱功老生)唱法吼开气深，整体贯通，有

很强的震撼力和表现力。这种唱法与西洋歌剧中的男高音

极为相似；京剧净角唱法声音浑厚，整体贯通，喉咙开得很

大，气力充沛，满堂满贯。这种唱法与西洋歌剧中的男中音

极为相似；京剧旦角唱法音色明亮圆润，流畅甜美。这种唱

法与西洋歌剧中的抒情女高音极为相似。但由于中西方民

族语言、地理、环境、社会意识形态、民族文化的审美等差异

比较大，造成二者在发展过程中，不断改进、不断完善，形成

各自不同的演唱方法，显示出不同的特点：

(1)音色不同。中国京剧唱法讲究音色甜、亮、水、宽、

厚，与中国人喜欢高亢明亮、清脆婉转的欣赏心理有关，也

与中华民族的音乐、音调有关；西洋歌剧美声唱法注重圆

润、宽广、浑厚，喜欢圆音厚重一些，这也与欧洲民族音调，

欣赏习惯有关。

(2)咬吐字技巧不同。中国京剧唱法咬字时强调喷口，

发音的力量放在字头上，嘴唇上要着力，为使声音响亮，字

头出音有力，把字咬住；吐字时要求把咬好的字从咬的状态

上喷吐出来，讲究汉语言的韵律美。总的原则是：以字行

腔、字正腔圆、腔随字走、字领腔行。西洋歌剧强调咬字灵

巧、准确，吐字清晰、响亮，要求保持口腔状态相对松驰稳

定。总的原则是：以腔行字、腔领字行。

(3)用气不同。中国京剧唱法讲究丹田运气，运用的是

腹式呼吸，用气时强调深而不僵，活而不浅。吸气灵活轻

巧，不多、不满、不深、不僵，主要由于京剧小腔拐弯多的这

一特点而形成的。西洋歌剧运用横膈膜呼吸，运用的是胸

腹式联合呼吸，强调深呼吸，吸气时胸腹扩张开来，歌唱时

始终保持好吸气的状态，气息变化较小，主要由于西洋歌剧

旋律平直、拐弯少的特点造成的。

(4)运用共鸣时强调的侧重点不同。中国京剧唱法讲

究整体共鸣，但更侧重于头腔共鸣。如：生、旦行当；西洋歌

剧则主要强调整体共鸣，讲究头、口、咽、喉、胸等共鸣腔的

混合运用，追求声音均匀连贯、通畅雄厚。

(5)声部划分不同。中国京剧没有声部之说，声部是以

角色生、净、旦、丑的行当来决定的，以各自特定的音色来行

腔的，行当代表声部。而西洋歌剧则是以女高音、男高音、

女中音、男中音等四个声部来扮演角色的。京剧生角相当

于西洋歌剧中的男高音，净为男中音，旦为女高音，丑行男、

女角色则主要以念白见长。
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