
一戏剧戏曲学

论京剧音乐与日本歌舞伎音乐的艺木特征
。徐元勇

内容提要京剧与日本歌舞伎，是被中日两国称之为

“国粹”、“国宝”的民族艺术形式，是两国最具代表性的传

统古典戏曲之一。京剧音乐与日本歌舞伎音乐则是展示这

两种戏曲艺术风采的主要表现手段之一，它融入两种戏曲

艺术之中，是京剧与日本歌舞伎艺术中不可缺少的重要组

成部分。京剧艺术在其唱、念、做、打、舞中以唱为根本。“唱

腔”是京剧音乐的主体，演员与观众的交流是以“唱戏”和

“听戏”为中心。虽然日本歌舞伎的角色演员主要以“做

戏”、“舞戏”为表现手段，角色演员在剧中不事唱功，但是，

歌舞伎的声腔及音乐也极为丰富。两个剧种音乐的异同，

与各自的思想、文化及发展历史极为关系。

关键词 音乐 京剧 歌舞伎 西皮 二黄 长呗

一、引论

中日两国上千年“一衣带水”友好往来与文化交流的

历史，源远流长。早在《后汉书·东夷传》中即有“光武中元

二年，倭奴国奉贡朝贺，光武赐以印绶”的记载，El本国也

出土了中国皇帝赐给的金印，佐证了中国古文献记述的史

实。始自公元七世纪初，日本皇廷派出的遣隋、遣唐使，规

模之大、历史之久、成果之丰为后世所惊叹；唐代扬州高僧

鉴真，不畏艰险、远离故土、东渡扶桑传播佛法以及中华文

化的精神，千百年来激励着众多的莘莘学子；阿倍仲麻吕

与李白等唐代文人们的友谊也早已传为千年的佳话；近百

年来，我国通过日本学习西欧先进的科学技术和进步的思

想文化也是历史的事实。但是，也有人认为：“随着中日交

往的频繁，彼此间的误解也在增加，或者说难以相互理

解。”⋯的确，在交流的过程中加深彼此之间的理解是十分

重要的。然而，理解的基础则是真正深入地了解与认识。

如果不对日本戏曲进行深入地认识与研究，就不可能

正确理解日本戏曲中所蕴含着的深层次的文化思想意识、

传统价值和所具有的现实意义；也不会真正理解日本为什

么会产生这般风格特征及内容的戏曲艺术形式；为什么会

得到发展和受到Et本人民的喜爱。相反，也许会从对日本

戏曲表面肤浅的了解中，臆拟一些不欠妥的说法，或从中

国文化的审美角度评判日本戏曲的真、善、美。所以，理解

必须要建立在充分认识与研究的基础上，而且，要达到相

互交流、相互借鉴的目的，还必须是相互双向的认识研究，

知己知彼，以至达到理解。这样，才不至于交往越频繁，误

解越多。

京剧与日本歌舞伎，都是两国称之为“国粹”、“国宝”

的民族艺术形式，是中日两国最具代表性的传统古典戏曲

之一；都是在继承民族传统戏曲艺术的基础上发展起来的

艺术形式；并都与各自上千年悠久历史与文化传统一脉相

承；都直接继承了各自民族传统戏曲文化的精华；都是在

受到各种民问艺术的滋养，得到民众的欣赏和支持，在经

济与文化发达的京华之地兴盛、繁荣起来的艺术形式；都

具有丰富深厚的文化内涵和多姿多彩的艺术魅力。京剧音

乐与日本歌舞伎音乐是展示这两种戏曲艺术风采的主要

表现手段，它是京剧与日本歌舞伎中不可缺少的重要组成

部分。

二、以唱腔为中心的京剧音乐与伴奏乐为主的日本歌

舞伎音乐

中国京剧音乐与京剧剧本文学、表演、舞台美术、服装

等，紧密、有机地结合在一起，构成了完整、系统的京剧艺

术形式。京剧音乐是京剧艺术的根本与基础。京剧音乐的

唱腔、念白、曲牌、打击乐等四大部分，贯穿于京剧艺术的

全部过程之中。其中，京剧唱腔更是居于十分重要的位

置。以剧中角色演员自唱自演表现剧情内容的艺术形式，

不仅是中国戏曲艺术的一大特征，也是京剧艺术的主要特

征。演员的“唱”是京剧艺术极为重要的表现手段。因此，当

论及京剧音乐时，自然是以唱腔为首先。

当我们论及京剧艺术形成发展的历程时，往往首先谈

到的是声腔艺术的形成和发展情况，会如数家珍地从昆、

弋两腔的相互竞争，魏长生对“秦腔”艺术的革新，取“京

腔”而代之，叙述到高朗亭“三庆”等徽班进京，汉调入京、

皮簧腔结合等。我们在区分京剧流派时，也主要以其唱腔

的风格特征为标准。也就是说，唱腔不仅在京剧音乐中占

有主导地位，而且，在整个京剧艺术的形成、发展过程中也

占有极其特殊、重要的位置。我们经常无论是言及京剧演

员们重视“吊嗓”、“唱技”的磨练，或者是民众侧头闭目“听

戏”的上瘾，都主要针对的是“唱的功夫”，是就唱腔发表的

议论与感叹。在欣赏京剧演出和经常就演员“唱、念、做、
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打、舞”的演技功夫进行评价时，更多的也是注重评价他们

在唱腔、念白方面的长短、得失及水准。例如，评价程长庚

嗓音宽亮高亢，刚柔相济，唱腔细腻、华美、流畅、健朗；称

梅兰芳嗓音宽亮纯正，唱腔采众家之长，更具有中正平和、

古典韵味美的“梅派”风格唱腔；言周信芳的唱腔、念白是

咬字清晰有力，富于节奏感，唱、念都具有古朴、雅致的韵

味等等，都无一不是把唱腔放置于首位。唱腔成为他们各

自主要的表现、表演的标志，也是区别各自流派的主要标

志。他们在长期的艺术实践中，依据各自不同的“本钱”条

件，组织与其相适应的唱腔曲调，运用切合实际的吐字、行

腔、唱法技巧，形成了异采纷呈的艺术风貌，并为广大的民

众、欣赏者所接受、认可与熟悉。

事实上，京剧艺术发展至今天，的确已经形成了以

“唱”为中心的艺术风貌。虽然也有像《三岔口》、《雁荡山》、

《恶虎村》等许多偏于“打”的“武戏”；像《天女散花》、《贵妃

醉酒》等那种重于“舞”与“做”的“舞戏”。但是，纵观京剧的

剧目，主要还是以“唱”的剧目为主。无论是传统剧目，还是

现代剧目，其主要表演形式还是通过角色的扮演者，唱出

剧中人物的丰富思想感情，唱出剧情的来龙去脉，唱出一

个故事。即使是所谓的武生戏，虽然打得热闹，场面火爆，

但是，能给人留下印象的，为人们常称道的仍然是他们的

唱念。例如，武生泰斗杨小楼在“做”、“打”、“舞”中，堪称招

招有绝活。但是，从“在《水帘洞》中，未曾出场的一句‘开山

了’气足、响亮，立刻赢得一个兜底的满堂彩”、“杨小楼技

艺轰动津门，十天后大街小巷的戏迷、票友俱都以能学杨

小楼先生戏中唱念为荣。什么《艳阳楼》的‘闪开了!’《落马

湖》的西皮导板‘明月芦花信飘渺”’【2 3等评价来看，都还是

就唱念而发表的感叹。我们完全可以这样认为：京剧艺术

走向成熟与完善的过程，也就是各种京剧声腔艺术逐渐成

熟、定型的过程。长期以来，专业的京剧演员以能够把某一

流派唱腔的“唱的神韵”学到家，作为艺术的追求目标；“票

友”们则以能够会唱几段“程派”、“梅派”、或“盖派”等风格

韵味的唱腔而感到自豪与欣慰。台上“唱戏”与台下“听戏”

形成了京剧艺术演员与观众交流的中心。“唱戏”和“听戏”

成了“赏戏”的根本。

中国人对于戏曲声腔的审美意识和要求，构筑了中国

戏曲艺术这种最根本的艺术特征，而且，这与我国戏曲历

史的发展情况也相吻合。中国戏曲自成熟期始，各种地方

戏大多都以“腔”、“调”命名就是一个佐证。如“弋阳腔”、

“梆子腔”、“拉魂腔”、“昆山腔”、“徽调”、“汉调”、“黄梅调”

等等。并且，我国很早就有了诸如：“凡歌一句，声韵一声

平，一声背，一声腔。声要圆熟，腔要彻满”[3]、“字情为一绝，

腔纯为二绝，板正为三绝”[4]、“口唱而心不唱，口中有曲而

面上、身上无曲，此所谓无情之曲，与蒙童背书，同一勉强

而非自然者也”【5 3等一系列有关声腔审美意识、运腔艺术技

巧的理论著述，具有一套中国特有的氍毹声腔理论，以及

美学思想。使中国戏曲“唱”的艺术风格特征，在这些理论

思想的指导下，发展得更加丰富、完善，更具有十分浓郁的

中国神情和韵味。京剧唱腔艺术正是遵循这些理论，经过

一代一代艺术家们的艺术实践，发展成为今天中国戏曲的

集大成者。而且，这些古代文化主要载体的古代文献，至

今，仍然是我们认识与探究古代各种文化的主要津梁。

把中国京剧艺术“唱戏”、“听戏”的艺术特征，与日本

国人欣赏其歌舞伎的“做戏”、“观戏”意识相比较，我们便

能够更加清楚地认识到“声腔艺术”在京剧艺术中的作用

与意义。认识到它的特殊性，能够更加清楚地把握京剧艺

术及其音乐的风格特征。

在今天日本的传统音乐中，声乐艺术本来就占有极其

突出、重要的地位，在所谓的日本“邦乐”“1中，声乐部分占

有相当大的比重。而运用于歌舞伎伴奏音乐中的日本传统

音乐、声乐种类也占有主导位置。无论是在日本著名音乐

学家田边尚雄、岸边成雄，或是吉川英史[73等哪位音乐研究

家的论著中，都能见到诸如：“日本传统音乐，仅就量方面

而言，声乐占有绝对的优势”¨]、“日本是一个擅长声乐的民

族”b 3、“日本音乐的特点常用歌唱类和叙咏类这些词汇来

加以说明。由此看来，日本的音乐确实被认为是以声乐为

中心”CtoJ等，对于日本传统音乐中声乐种类倍加推崇的观

点。在歌舞伎音乐中所运用的日本传统音乐种类非常丰

富，范围也很广。“如果，把只要是用于歌舞伎戏曲中的所

有音乐都包括进去的话，那么，可以说包括三味线音乐中

的大部分、长呗音乐、净琉璃音乐、嘹子类音乐等等”⋯]。也

就是说，差不多百分之八十的日本传统音乐都运用于歌舞

伎的伴奏音乐之中，或曾经是歌舞伎的伴奏音乐。其中，

“唱”的音乐部分也很主要，份量也同样很重，如“长呗”音

乐的绝大部分，义太夫调中的“佐和利”n21等音乐，都几乎

是属于纯粹用于歌唱的音乐种类。但是，与中国京剧音乐

中的唱腔不同的是，歌舞伎音乐中的唱，不是剧中角色演

员的自演自唱；不是剧中角色演员本人依腔唱出一个故

事、唱述一个剧情；不是象我国京剧艺术那样通过角色演

员唱字唱情的结合，使剧中人物思想感情与艺术家本人艺

术个性高度结合，达到戏曲美的塑造。就剧中角色演员而

言，“唱”在歌舞伎音乐中，不如京剧音乐中唱的重要，甚

至，有时念白、朗诵调的台词等，相比之下还要重要一些。

而且，最为重要的是观众在歌舞伎剧场里体验、领会日本

歌舞伎艺术的魅力和韵味时，也主要不是追求“唱”的艺

术，而是欣赏歌舞伎“做”的艺术。歌舞伎演员在台上精彩

的“做”是吸引观众，赢得喝彩，受到欢迎的标准。

然而，当论及歌舞伎音乐时，“唱”的音乐部分又不得

不谈及。歌舞伎中的“唱”是由担任音乐伴奏的唱队和乐队

来完成的，“唱”设置于音乐的帮衬、伴奏部分，在歌舞伎的

表演演出中居于次要地位。尽管如此，“唱”以及音乐在歌

舞伎艺术中仍然是十分重要，是歌舞伎艺术表现的重要手

段，同时，各个不同流派的“唱腔音乐”，更是研究歌舞伎音

乐的重要对象。在歌舞伎艺术的表演中，角色演员主要是

依靠“做戏”，“舞戏”，以及“七、五调(韵)”n扪为主的独白、

对白等念自来表述剧情。歌舞伎演员注重磨练与表现的演
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技，主要是“做”的功夫，是“做戏”给观众“看”，而不是“吊

嗓”行腔“唱戏”给观众“听”。即使有一些演员在念自上，也

有许多独特与精彩之处，在表演中赢得人们的喝彩，那也

是因为“念”与“做”结合的恰当。对“念”的喝彩，是人们对

“做”的充分认可。人们衡量演员演技水平的高低，表演艺

术的成熟与否，主要还是以他们“做”的功夫为标准，观众

的审美标准建立在“看”与“观”的基础之上。特别是在“所

作事”歌舞伎剧目的演出中，“做”、“舞”更是处于绝对主导

的位置。“所作事”的主要伴奏音乐“长呗”是属于纯声乐类

“唱”的音乐，不过，均是由“雏段”(14 3上的音乐伴奏(唱)者

来完成。角色演员只在前台“做”与“舞”，而不事“唱”。另

外，“长呗”中也有“合方”段的三味线与“嘹子”的器乐音

乐。

在歌舞伎的表演中，“做”是主要的，但“做”仍然需要

音乐方面的多方配合，“做”的是否有功夫、有本事，“做”的

是否能够吸引观众，赢得喝彩、受到欢迎、得到认可，都必

须视其是否与伴奏音乐配合的恰当与紧密，举手投足是否

和拍踩点、有板有眼。而且，“做”与台上各种“唱腔”伴奏音

乐和“黑御帘”“"中的“锣鼓音乐”程式性的结合，本身也是

歌舞伎艺术的一大特征，是表现歌舞伎艺术风采的主要形

式与手段。同时也是研究日本歌舞伎音乐的的主要内容。

歌舞伎音乐的本体内容主要有各种“唱腔”“引伴奏音乐和

“哚子音乐”以及“黑御帘下座音乐”。

那些在舞台上设置的“雏段”、“山台”n”、“床”“s 3上演

唱(奏)的各种“唱腔音乐”，在歌舞伎的艺术表演中极为重

要，它们与歌舞伎表演“做”的艺术紧密结合，它们解释歌

舞伎表演中角色演员“做”的内容，规定情境中的思想感

情、剧情环境，帮助演员表达内心活动，渲染气氛，增强艺

术感染力，与角色演员共同塑造剧中的人物形象。所以说，

这些“唱腔音乐”是歌舞伎音乐的主体。另外，“哚子音乐”

和“下座”、“黑御帘”里面的器乐“锣鼓音乐”，也是歌舞伎

音乐及歌舞伎表演艺术中不可缺少的重要组成部分之

一。是“唱腔音乐”的辅助音乐和补充音乐，特别是在烘托

剧情气氛、制造音响效果．以及以写实性手法的乐器运用

方面，都已形成了歌舞伎音乐的一大特色，成为歌舞伎艺

术中必不可少的表现手段。各个流派的“唱腔音乐”与这些

器乐“嗓子、锣鼓音乐”的紧密结合，构成了完整的歌舞伎

音乐。研究歌舞伎的“唱腔音乐”，不能忽视歌舞伎音乐中

的“锣鼓音乐”。这与我们在研究京剧音乐以“唱”为中心的

唱腔的同时，对“唱”与“打击、锣鼓音乐”密不可分一样，歌

舞伎艺术的“做”，离不了‘碟子、锣鼓音乐”，京剧艺术的
“唱”也同样离不开与“弦子丝竹、锣鼓音乐”的紧密配合。

而且，无论是京剧音乐中的“锣鼓音乐”，或是歌舞伎音乐

中的“下座锣鼓音乐”，在有些剧目中，有时甚至还起着主

导的作用，能够以其节奏音响规定唱和念白的节奏韵律，

调节表演者的身段，并带动全局、贯穿全剧。

从以上所述看来，音乐及“唱腔”在以“做”为主的日本

歌舞伎艺术中的作用十分重要，不容忽视。无论是偏重于

运用“净琉璃”【l¨说唱音乐风格的“丸本歌舞伎”瞳们剧目，或

者是音乐具有突出程式性的“纯歌舞伎”[2¨剧目，以及使用

“长呗”【221音乐伴唱(奏)、具有浓郁舞蹈风格、载歌载舞的

“所作事”瞳引剧目等歌舞伎的演出，其音乐都发挥着重要的

作用。而且，这里需要特别指出的是：日本歌舞伎伴奏音乐

的创作者，历来都是有名有姓的专职人员，同时，有的也是

著名的演奏(唱)家。这一点大别于中国戏曲音乐的创作。

日本大部分歌舞伎音乐的创作者，均隶属于歌舞伎音乐伴

奏中的各个音乐流派。无论是义太夫调吨“、常盘津调妇纠、

“清元调”【2刮，或者是“长呗”音乐，以及“下座音乐”幢73中的

各种“鸣物音乐”【28 3等伴奏音乐，都是世代相传的音乐。各

音乐流派都具有所谓“家元”制的世袭传承性质，音乐的操

作者都是子承父业。歌舞伎音乐，在被一代一代的创造、发

展中，也具有明显的对传统的充分继承性。从某种意义上

讲，比之我国的京剧音乐，在继承古典的传统方面，也许具

有更多的纯洁性，保留了更多传统的东西。因为有了专事

作曲创作人员的存在，并历来受到重视，得到培养和传承，

使得每一个时代都有一些新的、鲜活的作品面世。而且，日

本在关于戏曲音乐的创作方面，也有其独到的认识观念。

他们重视对传统音乐曲调、曲牌的继承与运用，重视对民

间音乐的学习与吸收，同时，更注重结合时代生活，创造新

的音乐。并且，把戏曲音乐的创作，纳入到日本整个传统音

乐的传承之中。例如，四世杵屋六三郎吨引创作出《劝进帐》

这部音乐名作时，杵屋这个音乐世家，已经传承、分支了几

世和诸多流派，已经有几代人在戏曲音乐的创作方面积累

了丰富的经验。并且，传世的名作，都标以他们的名姓传承

于后世，同时，也激励着后世的音乐家们，去创造更加优秀

的、符合于时代的音乐。这与我国对戏曲音乐的创作认识

观念有很大的不同。虽然我国京剧中的“科班”制度说起来

比歌舞伎中的“家元”制内容更丰富，但是，在观念认识上

却是松散的。“我国戏曲音乐本来就是民间的一种集体创

造，不需要作曲家再创作”的观念，在我国戏曲音乐的创作

认识中，一直占据着主导地位。依曲填词，按传统曲调、曲

牌、腔调变换内容，常常是戏曲音乐创作的主要手段。虽

然，我国历史上也曾经有过重视戏曲音乐创作的事实，并

也创作出了不少的传世名作，如明代魏良辅的“水磨调”

《昆山腔》、清乾隆时代杰出作曲家叶堂为汤显祖《玉茗堂

四梦》所作之曲，清代徐麟为洪升《长生殿》所作之曲等

等。但是，我国绝大多数戏曲的音乐作品，都无作者姓氏名

字之记载，即使是上述几人也需查阅典籍方能晓知。所以，

在历代的戏曲音乐创作方面也就更加没有什么创作流派

的继承和发扬而言了。而那许多戏曲音乐的创作经验，也

就没有多少能够流传下来。造成这种情况的因素有很多，

其中与我国历来重视文人而轻视音乐家的传统不无关

系。今天，在振兴、发展我国戏曲艺术、京剧艺术时所面临

的诸多问题中，重视戏曲音乐的创作仍然是一个很关键性

的问题。我们应该在充分继承传统的同时，结合实际，创作

出符合时代精神的戏曲音乐。正如某些音乐家所指出的那
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样：“我们应一手抓住传统，一手伸向现代”，而且，“传统音

乐并非只是等于‘曾经存在的音乐’，也意味着‘未来可能

出现的音乐”’、“传统与现代不是对立，而是互补”[3“。

三、中日这两个剧种音乐的形成特征

日本歌舞伎成为今天这种以“做戏”为主的风貌特征，

与京剧成为以“唱腔”“唱”为中心的戏曲形式，跟它们各自

特殊的孕育形成过程有着直接的关系，有其各自特殊的历

史原因。两个戏曲剧种及音乐均有其各自不同的特殊形成

历程。

“人们自己创造自己的历史，但他们并不是随心所欲

地创造，并不是在他们自己选定的条件下创造，而是在直

接碰到的、既定的、从过去承继下来的条件下进行的创造”

b“。对事物历史的清醒认识与熟悉，是对事物形成、发展的

客观历史条件的把握，是了解事物本质十分必要的手段。，

在我国戏曲剧种的形成史中，京剧的形成史极具特殊

性。我们知道，在我国三百多个剧种里，绝大多数剧种，都

是从当地民歌、说唱或歌舞音乐的基础上形成、发展起来

的。或者是在某一种声腔流传至当地后，与本地区的语言、

音调相结合形成新剧种的。然而，京剧则是在对民间多种

艺术有了长期吸收，对传统戏曲文化进行了长期继承和发

扬、已经达到了成熟阶段的徽、汉、昆等剧种基础上的直接

继承。是北京地区多种外来声腔、剧种相互吸收、融合的结

晶。京剧除了没有象中国整个戏曲艺术发展史上那样渐变

的过程外，而且，在构成戏曲形式的诸因素中，也没有经历

过象某一个剧种从不成熟到成熟的缓慢发展历程。而是在

许多本来就已经成熟的剧种基础上形成的一个剧种。虽然

也经历一个丰富、提高、融化、融合的过程，并且，在艺术表

现方面也经历了孕育、确立、成熟与发展的几个阶段，是在

逐渐发展中才拥有了自己的个性和特点。但是，毕竟是对

其他完整、成熟艺术的继承。如京剧声腔艺术中最具代表

性、最主要的皮、簧两腔，它们在京剧艺术形成之前，就已

经完成了合流，就已经形成了后来京剧艺术中完善的“唱

腔”。还有“四平调”、“昆腔”、“吹腔”等腔调，都不是在北京

地区形成的。京剧直接“组装”了这些声腔艺术。而且，京剧

唱腔在运腔和咬字等语言方面中的湖广音、吴音等，正是

在这种“组装”中所遗留下的“不匹配”痕迹的佐证。所以，

京剧的形成与发展史，主要以构成京剧的各种声腔为线

索，同时，这样也就能够解释清楚≥剧以“唱”为中心的历

史原因，充分说明在京剧音乐的“唱、念、做、打、舞”中，

“唱”所占有的主导地位。

关于日本歌舞伎艺术形成与发展的历史，有人称已经

具有了四百年之久，但是，其真正确立和臻于成熟的时间

实际大概不过二百年左右，这是一个认识观念的问题。笔

者也曾经把其发展历史大概划分为孕育、确立、成熟与发

展几个时期b“。不过，歌舞伎与京剧在形成发展过程中的

内容却有所不同。歌舞伎孕育期的主要内容与我国戏曲发

展史中的歌舞内容大相径庭，也不象京剧是以各个唱腔艺

术合流、嬗变的历史为主要内容。京剧艺术中的“唱、念、

做、打”等内容，自京剧艺术一开始，就较为完整。角色、行

当的分类等，在融入京剧艺术之前就早已完成。日本歌舞

伎艺术的发展史，是循着从歌舞到科白；从简单到复杂；从

一幕剧到多幕剧；从单一剧目到丰富多采剧目的发展历

程；是在表演艺术、音乐艺术、舞台艺术等各个行当得到高

度成熟发展基础上，逐渐形成与完善的。与我国京剧艺术

的形成发展历史作一番比较后，反观日本歌舞伎的形成与

发展历史，我们惊奇地发现，歌舞伎的形成发展史，就好比

一部完整的中国戏曲发展史的缩影。它与中国戏曲在形成

发展过程中，所涉及到的许多关键性问题，都有相当程度

的可比性，这种比较研究极有意义。而对于戏曲音乐的形

成与发展的研究，如果缺少足够的曲谱音乐材料，则更需

要做一些纵横的比较研究，特别是对两种戏曲的思想、文

化等作一番考察更有必要。

四、两个剧种音乐的存在与各自的思想文化

中日音乐文化的差异，与中日两国思想、文化的不同

有着直接的关系。尽管中国文化对日本文化的影响无须否

认，但日本文化的自我内容也大量存在。为了更加清楚地

理解京剧与歌舞伎音乐的艺术特征，我们需要进一步了解

这两个剧种艺术，在其形成的过程中，和在受到各自不同

历史文化的制约中的情况。同时，我们还应该了解这两个

剧种又是怎样丰富，甚至影响了各自文化的发展。

事实证明，两个剧种对两国近现代文化的影响是明显

和深远的。特别是日本歌舞伎音乐与日本传统音乐的关系

更是极为紧密，而且，日本的这种戏曲音乐与其他传统音

乐的紧密关系，也是世界上其他国家所少有的。虽然我国

的戏曲音乐与民歌、民间歌舞和说唱音乐等也有着千丝万

缕的联系，甚至，一些戏剧曲种正是在此基础上发展起来

的，但是，却不如日本戏曲音乐那样对其他音乐艺术具有

决定性意义的影响。“长呗”、“常盘津”、“清元”等日本歌舞

伎音乐伴奏形式，既是歌舞伎音乐伴奏的主体，同时，又是

随歌舞伎艺术的繁荣而发展起来的。如果不了解日本歌舞

伎音乐，不理解日本戏曲音乐，要做到无论是对日本传统

音乐，或是对近现代发展起来的日本西洋音乐的明确了

解，都是不可能的。或者说，了解日本戏曲音乐和日本歌舞

伎音乐，对正确理解日本传统音乐和准确理解认识日本现

代音乐家的作品是十分有益的。无论是在“日本巴托克”间

宫芳生b”、“日本梅西安”武满彻，或是在具有“古除今、加

东、乘西”认识观念的三木稔㈨】、和“凯奇音乐的日本传人”

一柳慧b¨等人的作品中，都流动着日本戏曲的音调和韵

律，而且，要想把握这些音乐中的韵律，了解其中的文化底

蕴又是关键所在。

京剧艺术与日本歌舞伎艺术及其音乐的发展形成历

史，脱离不了两个民族文化历史的整体发展。特别是离不

开社会大环境和整个民族文化思想意识的根基。例如在整

个东方文化中占有重要地位的儒、释、道等文化思想意识，
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对包括京剧和日本歌舞伎在内的东方戏曲艺术的影响是

巨大的。因此，我们在对这些戏曲文化进行了解或研究时，

理应对这些文化思想有所了解和认识。特别是儒家文化思

想意识给予戏曲艺术发展的影响，更是不容忽视的。儒家

思想完全渗透在中、日社会生活的各个领域，深深地积淀

于两国文化之中，积淀于民族意识和文化心理结构之中。

儒家思想对我国古代社会影响的广泛性、持久性和深刻

性。是其他任何一个思想流派都无法比拟的。戏曲是封建

社会后期培育出来的综合性艺术，儒家思想对它的浸染也

是不可避免的。无论是戏曲的思想内容，或艺术表现形式

等各个方面，都与儒家思想有着千丝万缕的联系。京剧艺

术受儒家思想影响之深自然不言而喻，从大量推崇和极力

宣扬忠、孝、节、义等儒家伦理道德观念的剧目内容来看，

就能很清楚地了解到这一点。无论是“三国”戏中的刘、关、

张“桃园结义”；“岳家将”中的“精忠报国”；或是“杨家将”

以及“包公戏”等，处处无不表现着“忠君爱国”的这一主题

思想，贯穿着儒家的伦理道德思想观念。受儒家文化思想

教育与熏陶成长起来的剧作家、演员，他们在戏曲的表现

中自然地贯彻着“乐以载道”的思想。所以，了解或研究京

剧艺术都应重视这一问题。但是，我们必须从正反两个方

面来认识这一问题，一方面，儒家思想作为中国文化的思

想基石，具有不可更替的价值；另一方面，又不可低估给现

代文化发展所带来的阻碍作用。而且，其正反两方面的作

用和影响有的是明显的，有的则被隐蔽起来。它给予包括

京剧艺术在内的中国戏曲艺术发展的影响是巨大的，是无

所不在的。人们在接纳戏曲艺术的同时，也就自然而然地

接受了其思想和审美观念。正如我们今天的每一个中国

人，肯定都不会承认自己是什么孔孟之徒，然而，思忖一下

自己的言行准则，看一看社会周围人们的行为规范，又有

多少不是受孔孟之思想所支配，又有多少没有遵循诸如

“中庸之道”之观念。只是我们没有正视这一点罢了。对于

包括儒家文化思想在内的每一种文化和思想的认识，既不

要盲目地崇拜和陶醉其中，又不能狂妄地无端否定和无认

识地批判。其目的不是对儒家思想和老祖宗的文化传统进

行反攻倒算，而是要更好地继承和发展我们中华文化的精

粹。

中华儒学不仅是中华民族文化的重要组成部分，而

且，从世界文化发展历史的角度看来，也曾经极大地影响，

甚至规范了包括日本、朝鲜半岛等国在内的东方文化思想

的内涵及其发展进程，成为这些国家文化中不可摒弃、割

裂的文化组成部分。“孔教的经典著作，五常原则、重视历

史以及孔教体系中的其他许多特征，都是在六世纪到九世

纪之间随着中国影响的第一次大高潮进入日本”，“孔教哲

学成了主导思想，其处世态度也在社会上流行起来，一直

到十九世纪初叶，日本人几乎象中国或朝鲜人那样，成了

彻头彻尾的孔教徒“【3刮。儒家的“礼乐”等音乐思想也早已

传入日本。“由于这种思想的传入，我国逐步排斥激烈的、

富有技巧性的、变化复杂的音乐，而逐渐爱好平稳、沉静和

没有激烈变化的音乐”[37]o吉川英史在其《R本裔乐的性

格》一书中，对儒家礼乐音乐思想有较为精细的研究。歌舞

伎艺术，虽然不似“能乐”等日本所谓的正统文化那样，受

儒家思想影响直接与深刻，但是，歌舞伎艺术正是在日本

独尊儒术的德川幕府时期发展确立起来的，受儒家思想之

影响也可以说是无所不在。且不说音乐艺术等较深层次方

面受其影响的反应，仅剧目中所表现的内容受儒家文化思

想、伦理道德等影响的表象现象，就比比皆是。江户儒臣新

井自石(1657～1725)不仅是程朱理学的鼓吹者，同时，对

中国文化也有广泛的了解，对中国的戏曲艺术更有广博的

研究，有人认为他所撰写的《俳优考》，是日本江户时期有

关中国戏曲和日、中戏曲交流之滥觞{38]o他在此书中明确

地提出了元杂剧给予日本猿乐、田乐的影响。这种影响当

然会延续到歌舞伎中。与京剧剧目一样，在日本歌舞伎的

“脚本中，儒教道德的‘劝善惩恶’思想处处都有反映，到处

都能见到忠臣义士、孝子节妇的美谈⋯⋯”【3“。不仅许多剧

目的主导思想是儒家的伦理道德观念，也有许多剧目直接

运用了儒家的经典典故。当然，也有搬用中国“三国故事”、

“水浒故事”的剧目。这也的确说明了中日两国文化的亲缘

关系。不过，中日文化又确实存在着根本的差异。虽然日本

在文化的很多方面都承继了我国文化的形式，但其文化内

涵已被改造。日本既熟悉中国文化，也更懂得甄别中国文

化。今天，在我们看来，日本许多的文化现象和思想意识与

我国没什么两样，而实际上已经被日本人改造发展为“你

中有我”、“我中有你”或“似你而实为我”的东西了。这是我

们在学习和研究包括日本歌舞伎艺术在内的日本文化时，

需要特别加以注意的问题。我们以往那种认为日本文化与

我国文化同源，日本是学习我国，与我国文化没有什么差

别的认识观念是极为错误的。即使Et本学习我国文化，但

是，也学习了上千年的时间，不管什么也都学习过去了。更

何况日本在吸收学习异族文化时，有着他们整套的指导思

想和天才直觉。特别善于依据日本本民族的需要，直接运

用和参考使用异族优秀的东西。实际上，日本是一个很具

创造性的民族，是一个十分重视实际的民族。

儒家“乐而不淫”“哀而不伤”的艺术审美观念，也是日

本历来津津乐道，甚至言其遵守的准则。但是，仔细看看日

本的文化丰采，读读日本的文学著作，听听日本的音乐，就

不难领会到与中国文化决然不一样的一种文化，一种日本

风情的文化，一种我们其实很不熟悉的文化。中国戏曲艺

术在把握“哀而不伤”尺度中所形成的“苦乐相错的构成成

分，女性为主的悲剧人物，先否后喜的悲剧结构，令人鼻酸

的悲剧效果”等悲剧特点“剖，和“乐而不淫”尺度下形成的

“刺过讥失，论功颂德，时而谐诨，时而庄严，寓哭泣于歌

笑”的喜剧特征，在包括歌舞伎在内的日本戏曲艺术中是

很难对得上号的艺术特征。相反，象“曾根崎情死”、“冥府

邮差”、“天网岛情死”等爱恋妓女的“殉情剧”则很普遍。在

这些剧中，对情欲的，甚至肉体的深刻露骨的描写，早已远

远超过了“乐而不淫”的尺度。而那种都以双双殉情而亡的
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悲剧结局则更不符合我国“大团圆”的悲剧认识观念。但

是，与日本“武士道”精神中的忠信相依、生死与共和绿林

豪气，以及忠诚、信义、牺牲、尚武等道德信条却息息相

通。而且，不仅在观念上有异，在很多剧情中，也只是假托、

假借中国的文学题材和故事，甚至有的只是用其名字而

已。如象“国性爷大战”那种，与我们所熟悉的郑成功的故

事，根本不是一回事的歌舞伎剧目，是极为普遍的。有人说

日本人的许多认识观念是自相矛盾的，其实不然，那正是

日本式的思维方式，正是符合日本人的生活心理和性格特

征的世界观。他们虔诚地学习、接受儒家文化及其思想，也

衷心地遵循儒家的教条。但是，在行为上却是我行我素的

表现。这也是中日文化迥异的主要原由之一。

从歌舞伎的“时代物”剧目中，可以见到许多描写“事

主忠君”、“君君臣臣”的故事，见到许多好象在我国剧目中

也有的那种戏剧文化现象，但是，一旦加以仔细分析和注

意，就不难发现那不是中国儒家“忠君思想”的表现，而是，

“武士道”文化的精神实质。密切反映现实生活的“世话物”

剧目中，主人公为追求色欲而毫无顾忌地杀人场面和暴露

的色情场面，在中国的戏曲艺术作品中是很难见得到的。

五、结语

京剧艺术与日本歌舞伎艺术都有上百年的历史，在各

自不同的社会历史环境下，都有各自不同的兴衰经历。在

今天看来，它们红火的时代也许一去不复返了，也许会象

有人所说的那样，这些艺术都将成为“博物馆艺术”。其实，

那种在京剧艺术和日本歌舞伎艺术中同样存在的不景气

问题，过去有过，今天也存在，但我们都没有必要刻意去究

其表面现象。且不说历史的发展以及各门艺术的发展都有

其各自的规律，更主要的是我们必须认识到在今天这个思

想文化艺术和科学技术日新月异发展的时代里，文化门类

是那么多，艺术形式是那么丰富，企望全民都象在过去那

些个文化贫乏的时代里，只是酷爱诸如京剧艺术或歌舞伎

等单一的艺术形式，似乎既不切合实际也不可能。而且，象

类似于歌舞伎音乐伴奏的长呗和义太夫等中晦涩的词句，

如果不打印字幕或印制说明书，对一般日本人来说都难于

理解；京剧绵绵的拖腔和“僵死的程式”【4¨等问题，也无疑

在传统和现代之间设置了一条鸿沟。更何况，对于传统文

化的学习与继承，主要还是在于精神，而不只是形式。依据

各自的喜爱和兴趣，追求和欣赏本民族乃至世界其他民族

五花八门的艺术形式，也许更为现实。当然，我们不能不了

解自己民族乃至于世界民族的文化历史和传统，不能不认

识传统文化的价值，以及诸多的思想文化意识。我们应该

了解传统，懂得民族传统文化的来龙去脉。可以不欣赏诸

如京剧、歌舞伎等所谓“国粹”、“国宝”之类的传统艺术，但

是，我们要清楚它们的文化价值，了解、认识，甚至研究它

们的艺术发展规律。也许只有这样才能把握住今天所谓

“现代”的文化脉搏，接受“现代”文化的新鲜血液，也才能

为京剧艺术的继承或发展作一点有益的事，才能为今天的

文化有所贡献吧。

注释：

[1]【日】松本一男著《中国人与日本人》，周维雄、祝乘凤译。渤

海湾出版公司1988年10月第1版第1页。

(2]“文史资料研究”主编《京剧谈往录续编》，北京出版社1988

年第1版第344页。

[3]艺术研究所编《中国古典戏曲论著集成·一》，中国戏剧出

版社1959年第l版。

[4]艺术研究所编《中国古典戏曲论著集成·四》，中国戏剧出

版社1959年第1版。

(5]艺术研究所编《中国古典戏曲论著集成·七》，中国戏剧出

版社1959年第l版。

[6]即日本传统音乐。

[7]至今已九十岁高龄，著名的日本音乐美学、史学先驱者。所

著《日本音乐的性格》一书是日本目前研究日本音乐美学唯一的著

作。《日本音乐的历史》一书学术价值极高。对日本传统音乐有广泛的

研究。

(8]吉川英史主编《邦乐鉴赏手册》，创元社昭和51年。

[9]田边尚雄著《日本音乐史》，东京雄山阁版昭和7年第二章。

[10]日本作曲家三木稔语。

[11]《歌舞伎音乐》(东洋音乐选书)【日】东洋音乐学会音乐之

友社昭和55年第15至16页。三味线(日本传统乐器，类似我国的三

弦。同时也是一个乐种。)伴奏的声乐种类十分广泛。净琉璃音乐的

“唱”和“说唱”性都很强。

[12]义太夫调中的一种曲调。

[13]台词的字句结构为前七音节，后五音节。

[14]歌舞伎舞台正面靠后的一个二层长台。供担任音乐演奏

(唱)者设置。

[15]歌舞伎舞台左侧用帘遮挡起来，用于锣鼓乐队伴奏的地

方。也称“下座音乐”。

[16]这里所言的“唱腔”．指为歌舞伎伴奏的各个音乐种类和流

派，如“长呗”、“清元”、“常盘津”等。

[17]观众看得见的歌舞伎伴奏(唱)者的位置。不同音乐流派有

不同的台高规定，如清元一尺四寸，常盘津二尺一寸，竹本义太夫二

尺八寸等。

【18]上演“丸本歌舞伎”时。在舞台右侧所设置的，高出台面的

小平台，主要供义太夫音乐伴唱(奏)者使用。

[19]日本众多说唱和戏曲音乐的总称，类似于我国的评弹。最

初出现于十五世纪。十七世纪，用三味线替代了琵琶。与木偶戏艺术

结合，发展成为“人形净琉璃”，也被称为“文乐”。对歌舞伎的发展有

直接影响。属歌舞伎伴奏音乐之一。同时也是随歌舞伎艺术的发展而

逐步成熟起来的。

[20]从歌舞伎的剧本形成来看，歌舞伎大体可分为“丸本歌舞

伎”和“纯歌舞伎”两类，“丸本歌舞伎”也叫“净琉璃歌舞伎”，这类歌

舞伎的剧目大多从“人形本琉璃”(木偶戏)移植而采。“丸本”既照搬

之意。“丸本歌舞伎”在目前上演的歌舞伎剧目中约占三分之二左

右。其中最为脍炙人口的剧目有可称之为日本戏剧高峰之作的：《假

名手本忠臣藏》、《菅原传授手习鉴》、《义经千本樱》等。

[21]剧本是专门为歌舞伎而写的。包括初期的歌舞伎台本，近

世根据歌舞伎的艺术特征创造的“活历物”以及明治时代的新歌舞伎。

[22]歌舞伎伴奏音乐之一。是十七世纪随伴奏歌舞伎舞蹈发展

起来的一种音乐形式。初期的长呗音乐曲调风格大多模仿能的音
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乐。作者大多为剧本作者。由于在歌舞伎的音乐伴奏中，常与净琉璃

交叉运用。所以，其音乐也逐渐具有了说唱叙咏般的音乐性格，长呗

由歌唱者与三味线奏者组成。

[23]歌舞伎演出剧目分类之一。与“荒事”(武侠戏)、“和事”(言

情戏)、“怨灵事”等相对而言的剧目。偏重舞蹈及舞蹈剧。一般限由长

呗音乐伴奏。如果采用清元、常盘津等净琉璃伴奏又叫“净琉璃所作

事”。

【24]歌舞伎伴奏音乐之一。属净琉璃流派之一。由初世竹义太

夫(1651一一1714年)创立。表演形式由太夫(说唱者)一人讲述故事

或剧情、操三味线一人的伴奏者组成。

[25]歌舞伎伴奏音乐之一。属净琉璃丰后节派生而出的一个流

派。创始者是京都的常盘津文字太夫(1709一一1781年)。表演形式

与义太夫的唱者和三味线伴奏者均一人相比，常盘津由太夫三人，三

味线伴奏者两人组成。

[26]歌舞伎伴奏音乐之一。丰后节派生流派。由清元延寿太夫

(1777一一1825年)创立。属歌唱性较强的曲种。喜欢在高音区使用

假声。其三味线，形体小、音量也小。表演形式由太夫三人，三味线伴

奏者两人组成。

[27]以打击乐器为主的伴奏音乐，在“黑御帘”中演奏。

[28】即狭义的“哚子音乐”，主要指在“黑御帘”中演奏的打击、

锣鼓音乐。如象我国的京剧音乐伴奏一样，几乎乐队全在幕后。

[29]1779—1855年，初世杵屋正次郎的门第，精通演奏和作曲，

为“长呗”音乐的振兴．做出过很大贡献。特别在与七世市川团十郎结

为知交后．创作了许多的剧场长呗音乐。名作有《晒女》、《猿舞》、《月

之卷》、《劝进帐》。另外，创作用于演奏会的长呗音乐作品中，也有许

多名作，如《老松》、《吾妻八景》、《俄狮-T-)、《松之绿》等。

(30]冯光钰著《传统与现代音乐论集》，华侨出版社1993年第l

版。

(31]《马克思恩格斯选集》第一卷“路易·波拿巴的雾月十八

日”一文第603页。人民出版社1972年1月版。

[32]在E1本国内，也有人把歌舞伎的历史，首先分为“古典歌舞

伎”和“近代歌舞伎”两个时期。然后，再把前一时期又分为：从女歌舞

伎至野郎歌舞伎的发生期、元禄歌舞伎的发达期、宝历歌舞伎的完成

期和幕末歌舞伎的烂熟期等四个阶段；把后一近代歌舞伎分为明治、

大正、昭和等三个阶段。

[33]日本现代作曲家(1929．6．29一)。从小就深受民族音乐熏

陶。1953年与外山雄三、林光组成“山羊会”，确立以日本民间音乐为

基础的创作方向。1958年其代表作《合唱作品第一首》获每日音乐奖

和艺术节奖励奖。次年《小提琴协奏曲》获每日文化奖。管弦乐《两幅

绘画》(1965)、《第二钢琴协奏曲》(1970)分别获第十四、十九届尾高

奖和艺术节优秀奖。

C34]日本现代作曲家(1930．3．16--)。创作上力图探索出一条

借鉴西洋传统技法创作新邦乐的道路。由他参加创建的“日本音乐集

团”于1964年演出了新邦乐，受到国内外的一致好评。他的作品由该

集团录成唱片后于1970年获艺术节大奖。1976年又获歌剧奖。1979

年歌剧《仇人》在伦敦首演。获得好评。主要作品还有《破曲》(筝与交

响乐队协奏曲)、《古代舞曲的仿作》(带女声独唱的民族管弦乐曲、被

评为1972年柏林音乐节优秀作品)、歌剧《春琴抄》以及许多民族器

乐独奏曲等。 ·

[35]日本现代作曲家(1933．2．4一)。创作上热心追随美国先锋

派作曲家凯奇，以写作偶然音乐为方向。1961年留美回国后，在第四

次现代音乐节上，介绍凯奇风格音乐(包括他自己的作品)，给日本作

曲界以很大的冲击与影响。后加入日本二十世纪音乐研究所。他的创

作体裁广泛，有交响曲、室内乐、舞台配乐、电子音乐等各方面作品。

主要作品有：<钢琴音乐2_7》(1959--1961)、《札幌》(1962)、《长冈>

(1964)及《有生命的电子音乐》、《场景音乐》等。

(36]【美】赖肖尔著《日本人》孟胜德、刘文涛译。上海译文出版

社1980年lO月第l版第462页。

[37]【日】星旭编著《日本音乐的历史与鉴赏》音乐之友社昭和

60年3月第15页。

【38]1日】矾部佑子《日本江户时代对中国戏曲的接受与扩展》

(中华戏曲·九·山西人民出版社·1990)

[39]【日】户板康二著《歌舞伎鉴赏入门》，创元社昭和41年出

版第ll页。

[40]郑传寅著《中国戏曲文化概论》，武汉大学出版社1993年8

月第1版第190～321页。

[41]程式美，本是京剧艺术的一大特征。但是，也正是桎梏其发

展的紧箍咒。
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18．【日】吉川英史《邦乐鉴赏入门》创元社，昭扣51年

19．【日】Ij、寺融吉《日本的舞蹈》创元社，昭和17年

20．【日】田边尚雄《三味线音乐史》，柏书房昭和50年

21．【日】河原崎长十郎《歌舞伎入门》，高文堂出版社昭和55年

22．【日】演剧博物馆编《艺能词典》，东京堂出版社昭和52年

23．【日】堀越善太郎《能·歌舞伎入门》，东海大学出版会昭和

50年

24．【日】东洋音乐学会《歌舞伎音乐》(东洋音乐选书)，音乐之友

社昭和55年

25．【日】传统艺术会编《歌舞伎·文乐》，河出书房昭和30年

26．【日】滨村米藏等著《歌舞伎·能·文乐新解)》，平凡社1954

年1月

27．【日】户板康二《歌舞伎鉴赏入门》，创元社昭和41年

作者简介徐元勇，博士，现任教于南京师范大学音乐学院。
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