
前 言

能是日本的一种传统戏剧。

它已经有七百多岁的高龄，现在仍然健在。

在东京的大街，在大阪的闹市，在京都的神社，在奈良的古

迹，到处都能看到它带着历史的凝重气息，缓缓走来的身姿，听

到它若梦似幻的旋律。

狂言是能的孪生姊妹剧，能是以歌舞为中心的抒情剧，狂言

则是以科白为中心的滑稽剧。能与狂言总称为能乐。目前分布

在日本各地的主要能乐专用剧场有四十多个，一年的公演次数

超过两千次。有的能乐舞台场所，有的能乐演员被正式指定为

国宝，其所其艺受到国家保护。

众所周知，日本在科技方面，是非常注重更新换代的。同样

一个日本，对妮乐却如此恪守不渝。日本人说因为这是日本的

传统文化。

二○○一年日本的能乐与中国的昆曲同时被指定为世界文
化遗产，这意味着它们已成为全人类的文化财富。

欧洲人也许出于对东方文化的兴趣，一些国家早就有了对

能乐的研究介绍。法国学者自一九一○年起就发表了关于能的
研究文章。一九六○年已将日本杰出的戏剧理论家、剧作家、演
员世阿弥的二十一部能乐秘传书（能乐理论著作）中的一半译成



法语，出版发行。而后世阿弥的主要理论著作，八十个能剧目，

五十个狂言剧目被陆续翻译出版。美国研究能乐的人也大有人

在，据说仅世阿弥的理论著作《风姿花传》就有几种译本。

中国对能乐的介绍大概始于二十世纪六十年代中叶。一九

六五年北京大学的刘振赢教授首次将世阿弥的理论著作《风姿

花传》中的两个章节（第六、第七章）译成中文，发表译文时对能

这一戏剧形式做了简要说明。在此之前晚清的黄遵宪在他的

《日本杂事诗》中写过一首咏能诗。晚清至刘教授发表译文之间

的几十年中国人似乎没有留意过能乐。刘教授的翻译在中国开

了一个介绍日本戏剧———能的头。但是刘教授的译文刊登不

久，中国便进入了“文革”时代。中国的书籍中重新出现关于能

乐的内容是在二十年后的八十年代。例如《日本戏剧概要》（王

爱民、崔亚男，中国戏剧出版社１９８２年）、《戏剧理论史稿》（余秋
雨，上海文艺出版社１９８２年）、《日本歌舞伎艺术》（李颖，大众文
艺出版社１９９８年）中有过对能乐的简要介绍。一九八五年人民
文学出版社出版了由申菲翻译的《日本谣曲狂言选》，其中有十

八个能剧目、二十八个狂言剧目。理论翻译方面刊行了世阿弥

的《花镜》（崔亚南译），世阿弥的《风姿花传》全文中文译本（王冬

兰译，中国社会科学出版社１９９９年）。书籍之外，八十年代初开
始，日本能乐访中团在北京、天津、上海、苏州等地公演了能乐。

可以说进入八十年代后，中国戏剧界对能乐已经不太陌生了。

但是中国到目前为止还没有对能乐全面系统介绍的书籍。

本书试图结合作品从构造、动作、服装、舞台、角色分工、假面等

多方面比较详细地介绍能乐。因篇幅内容所限，着重介绍以歌

舞为中心的抒情剧———能，狂言凝缩在一章中概括介绍。

我从硕士课程开始重点学习研究能乐，研究课题是“能与中

国文化”，博士论文的题目是《中国题材的能的研究》。我将自己
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的研究内容整理归纳为本书的一章〈能与中国〉。这一章量比较

大。书中其他章节的内容多是参考大量研究论文、书籍，按目前

日本能乐界基本认可的说法加以介绍。〈能与中国〉一章的内容

多是笔者的个人见解。我认为向中国人介绍能乐时，应该介绍

能与中国，即能与中国文化的关系。这一研究虽只是一个起步，

我希望借这一机会让中国学者对我的研究有所了解，旨在抛砖

引玉。

为了让读者了解能舞台展开的具体表现，书中附录了世阿

弥创作的能剧目《井架》《砧》的翻译本及五十个能剧目的舞台展

开内容的情节介绍。结果附录部分占去相当大的篇幅，看上去

有点儿喧宾夺主。能剧本的语言表现以唱词为主，唱词多是和

歌形式。剧本唱词部分的翻译采用了有节奏的韵文形式。忠实

原文译成唱词形式很难，有时只好将原文一句译为两句，两句译

为一句，句中加衬字。也是一种尝试吧。这种翻译形式是否合

适，有待读者鉴明。

为使读者对能有直接的感性认识，书中附录能剧《井架》的

演出录像（剪辑版）。

希望读者通过此书，了解能到底是什么样的戏剧，对能有立

体的形象的整体的理解。

本书的构成、内容，与我的博士课程导师大阪大学天野文雄

教授反复磋商过，编写过程中得到天野先生大力支持，很多内容

经过天野先生的核对。

承蒙天野先生和中国戏剧专家、对日本戏剧能乐很有研究

的麻国钧先生、石宏图先生从不同角度为本书撰写序文。

本书附录的录像由能乐协会京都支部、京都能乐会提供。

照片一部分是日本能乐会会员、观世流主角演员平野元章

先生提供，一部分是天野文雄教授、茂山狂言会提供。

３前 言
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文中的能音乐部分的内容经薛罗君先生确认、修改。

照片录像的复制由帝 山大学经济系合同研究室井上启子
女士完成。

插图由林女士绘制。

本书的出版承蒙日本三得利财团资助，中国戏剧出版社的

大力协办。

在此向以上各位、团体表示诚挚的谢意！

诚恳地希望专家读者指正。

王冬兰

二○○二年秋 于日本 伊丹市
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能乐的魅力及其历史（代序）

天野文雄

大家猜猜看，现在演能、狂言的专业演员大概有多少人？近

年我在大学讲课或公开讲演讲关于能、狂言即能乐概论时，开始

常常向学生、听众提这个问题。回答各种各样，有人说３０人，有
人说５０人，有人说１５０人，还有人说２００人。回答中两位数最
多，说超过２００人的相当少。当我说出包括伴奏角色能乐演员
实际有１５００人这一出人意料的数字时，大家都有些惊讶。因为
歌舞伎演员总共是２００人左右，文乐演员是９０人左右。当我接
着说出１５００个能乐专业演员一直在上演着，东京差不多平均每
月有６０次，关西有３０次公演后，大家虽然还是惊讶，但在一定
程度上能够理解。

众所周知，去年（２００１年）五月，能乐被联合国教科文组织
指定为世界无形文化遗产。像这种传统文化多是“虽然有名，但

并不为大众所知”。能乐也不例外，而且能乐最有代表性。能乐

被指定为世界文化遗产后，其价值好像已经被人们认识，其实不

然。前面所述关于目前能、狂言演员人数的回答，表明能乐没有

被一般群众理解的程度。两位数的回答反映出能、狂言在一些

人头脑中的形象是，在现代社会的某一角落中悄悄地上演着，任

何时候消失都不会令人觉得奇怪。

然而与以上这种形象相反，现代的能乐拥有它值得自豪的

演员阵容，处于兴盛时期。拥有这样大的演员阵容，是因为有与



其相应的演出（如前所述），而且现代日本社会中有相应的自愿

付款欣赏能、狂言的观众。那么能的魅力，近年来受欢迎的狂言

的魅力姑且不论，能到底什么地方有如此之大的魅力呢？其魅

力又是一种怎样的魅力呢？另外能、狂言是有漫长历史的传统

戏剧，它是产生于何时？到现在经历了怎样的历程？其间出现

了多少个什么样的演员？他们在什么地方被怎样地欣赏评价

过？１５００人的演员阵容会使人自然地产生这些疑问。
那么，能、狂言的魅力，特别是能的魅力，可以通过什么角度

寻求呢？

对于这一问题，大概会有各种各样的回答。例如能面、能服

装作为美术品达到的高度，能舞、能动作之深奥，能音乐之精妙，

能故事情节之高雅等等。以上各项经常作为能的魅力被人们列

举，当然不会有误。但是从能本质魅力的角度来看，以上各项都

是能本质的附属因素，让人觉得有些不足。而且在这些回答中隐

隐地反映出能是以美术为中心，以舞蹈为中心，或以故事为中心

被欣赏的，当然能是综合以上诸因素的一种戏剧。那么寻求能本

质的魅力，就应该从能作为戏剧所具有的魅力角度来考虑。从这

一角度重新考虑，我认为能的魅力是源于能是一种“诗剧”。

例如十五世纪初，世阿弥创作的能《井架》①，是以秋季大和

国② 的古寺为背景，在原业平③ 妻子的幽魂登场，通过她的叙

述、舞蹈，表现了一种“怀旧”之情。而这种“怀旧”不只是她个人

的“怀旧”，从中表现出一种超越个人的具有普遍性的“怀旧”意
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①

②

③ 在原业平（８２５—８８０），平安时代初期著名的和歌作者，六歌仙、三十六歌仙
之一。

日本一古国名，位于现在的奈良县境内。

日语原剧名《井筒》，井筒是井架的意思。



识。此外，《井架》之后，由金春禅竹创作的《熊野》一剧，通过想

去观赏樱花的平宗盛① 与欲回乡看望病危老母的平宗盛宠女

熊野之间的纠葛，表现了“哀惜樱花转瞬即凋”的平宗盛的“意

识”与对临终母亲挚爱的熊野的“现实”之间的对立。这样不管

是作为主题还是作为表现方法，将人的意识与现实截然分开的

戏剧难道不是一种“诗剧”吗？

当然，所有的能（现在上演的剧目就有２５０出左右）并非都
达到了《井架》《熊野》所达到的“诗剧”高度。但是可以说大多数

的能都是将意识与现实对立表现。因此我想人们大概会赞同根

据能中这最具能特色的部分将能称为“诗剧”。然而这种具有高

度文化性的戏剧又是由什么人创作，供什么人欣赏的呢？

能的作者是像世阿弥、禅竹那样的能演员，但是欣赏能，培

植能的却是当权的武士。特别是在能的成熟期———南北朝至室

町初期（十四世纪中叶———十五世纪中叶）的一百年间，足利义

满、义持、义教三代将军作为能的后援人，在使能、狂言精炼提高

上起了决定性的影响作用。因为这些当权武士积极推进和歌、

连歌②、诗歌等文化的发展，当时的能作为“诗剧”得以精炼提高

也是理所当然的。此后，能在武士及百姓之间广泛传播，直至今

日。不过现在的日本人中有很多人觉得能非常难懂，这是因为

培植能的当时的文化没有被继承下来的缘故。

以我个人的理解来看，能乐是具有以上魅力与历史的戏剧。

尽管能对现代的日本人来说并不容易理解，但是在各个阶层、各

个领域中喜欢能乐的大有人在。无须置疑能乐是日本一种相当
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①

② 以由五、七、五字构成的长句和七、七字构成的短句为基本句式的一种诗歌

形式。

平宗盛（１１４７—１１８５），平安时代末期的武将。平清盛之子。
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珍贵的文化遗产。王冬兰女士的这本书，旨在把这样的能的魅

力介绍给中国，我认为这是一本适宜的了解能乐的书。
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贺《镇魂诗剧》的出版

王冬兰女士的新作《镇魂剧诗》，对日本著名古典戏曲能乐

作了全面、系统的介绍，为希望了解日本传统戏剧艺术的我国戏

剧界同仁和对这方面有兴趣的读者提供了宝贵的学习资料。这

本书的问世对促进中日戏曲交流和进步会起到很好的作用，并

将随着时间的推移越来越显示出它的意义和价值。

我与王冬兰女士之缘，就结在对日本古典戏曲的共同的爱

好上。１９９９年，我在写作《东瀛观剧录》的过程中，很希望能读
到日本大戏剧家世阿弥的古典戏剧理论著作《风姿花传》。但在

此之前，我国只有摘译。正在这时，王冬兰女士的全译本出版

了。我欣喜地得到和读到了它。这对我的写作有很大的帮助。

就这样，我认识了王冬兰。她是个极有毅力。肯于在喧嚣浮躁

的当世坐冷板凳研究学问的人。几次见面之后，我们成了好朋

友。是能乐艺术联结了我们的友谊。

于是，在她的新作出版前，她要我为本书写序，并在书的前

言中把我也说成是对能乐很有研究的人。这实在是过誉，使人

不敢承受。因此我必须作点自我介绍。

１９９７年初，我以北京京剧院院长和京剧导演的身份接受日
本东京大学教养学部的邀请赴日学习和研究日本传统戏曲（主

要是歌舞伎和能乐）。在三个月的时间里，通过看戏、听专家讲



课并到能乐堂向观世流能乐大师观世荣夫先生学习能乐舞蹈等

等，使我对日本传统戏曲有了一些粗浅的了解，并产生了浓厚的

兴趣。回国后，我尽力寻师问友，翻阅有关书籍和资料，借写作

来消化和巩固学习成果，回报日本友人的厚爱与关心。《东瀛观

剧录》就是这样产生的。２００１年，《东瀛观剧录》出版。尽管它
只是一份迟交的答卷，却得到了有关部门的重视与鼓励。为祝

贺书的首发还筹划了一场中日传统戏曲的演出。在脱离舞台

２０年后，我再次登台，演出了两折京剧———《挑滑车》和《洗浮
山》。后半场我又表演了一段能乐“舞 子”（有乐队伴奏）“延年
之舞”。第一次在能乐舞台上表演能乐，我着实感到了心中的惬

意。但我与能乐的接触也仅此而已。

能乐已经有七百年的历史。但它许多原生态的表演依然还

保留在现在的能乐舞台上，与现代戏剧形成了鲜明的对照，与中

国戏曲也颇有异同。过去时代的能乐大师们的审美主张，拿到

今天来看仍然令人叹服，耐人寻味。能乐舞台和表演以“三无”

为特征，无布景（镜板只画一棵松树为背景）、无道具（不是一点

没有是极少，借此突出主角的表演）、无表情（表演者戴面具，即

使不戴面具的“直面能”，演员面部也不能有表情）。这些基本法

则展示了能乐艺术的洗练性。能乐表演中，演员的面具微微向

上抬起即表示高兴，头微微低下则表示痛苦和悲哀。中国戏曲

的表演讲究“千表归于眼，万动归于腰”的直观性。尤其强调眼

神的传情达意。而眼睛的运用离不开面部肌肉的配合。因此将

面部表情作为演员表演的重要组成部分。那些缺乏面部表现力

的演员则被贬称为“死脸子”。而能乐对演员的眼睛、面部（放松

不作表情）的要求是很严格的。能乐演员通过形体动作传达情

感，尤其强调支配外部形体的内在情感的充沛。表演中，演员将

重要形体动作的停顿尽可能地延长，给观赏者留下极大的欣赏
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和想象空间，使他们得以尽情地扩展思绪。能乐是一种观赏者

的艺术，它希望观众不只用眼睛，而且用心去观赏，通过联想，回

味感受到用肉眼看不到的东西。日本学者将这种观赏称之为

“心眼”。因此，能乐大师世阿弥要求演员“动十分心，动七分

身”，要求给观众留下想象回味的余地。这都是与中国传统戏曲

的审美习惯很不相同而又很值得借鉴的地方。

世阿弥大师一生留下了许多格言，经常被人引用的一句是：

“离见之见。”意思是说演员要有身后的眼睛，要能看到肉眼所看

不到的地方，全面客观地认识自己，求得进步。如果我们把这种

解读扩展开来，即将视角投向由异质文化孕育的外国戏剧，经过

认真的了解和学习，也一定会有助于我们本体艺术的继承和发

展。这也可以说成是“离见之见”吧。我觉得，读了王冬兰女士

的这本书，会在这方面给我们以启发和帮助的。我真诚地祝贺

《镇魂诗剧》的出版。

石宏图

２００２年１１月于北京

７贺《镇魂诗剧》的出版
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东方艺术之奇葩

日本戏剧之瑰宝

记得１９９９年４月间，王冬兰女士捧着她翻译的日本戏剧大
师世阿弥的《风姿花传》来找我，让我为该书写一篇序文。后来，

在日本有关机构的资助下，《风姿花传》得以在中国出版。我在

序文中曾说：“中国戏剧界的同仁，应当焚香净手，接下这份宝贵

的礼物，既表示对世阿弥的崇敬之情，也表达对译述者的感激之

意。”

事隔三年，在今年７月我出访奈良，在帝冢山大学讲学的时
候，王冬兰又将她的《镇魂诗剧 世界文化遗产———日本古典戏

剧“能”概貌》一部沉甸甸的书稿拿来让我看，仍嘱我为其写序。

在我欣然应允之余，不免为其勤奋的精神所打动。我深知，在日

本就职的中国知识人，十分辛劳，而她能够在百忙之中，焚膏继

晷，笔耕不辍，向中国戏剧人介绍日本古典能剧，为中国的戏剧

研究者以及对日本戏剧乃至东方戏剧感兴趣的朋友提供了又一

个深入了解、深入学习的机会。为此，我真想代表中国戏剧界同

行以及未来的从业者，向王冬兰表示感谢，如果我有资格作这个

代表的话。

能，对一般中国戏剧人来说，还是比较生疏的。好在随着近

些年来中日两国文化交流的深入展开，日本的能乐———包括能

与狂言，以及歌舞伎等古典戏剧艺术，来华演出的机会越来越



多，使中国戏剧界人士有更多的可能欣赏到日本的古典艺能，从

而加深了对日本戏剧以及日本文化的了解。

而在学界，中日戏剧的比较研究早就开始了。相比之下，日

本一方所下的功夫要大于我们，所取得的成绩也更加显著些。

究其原因，恐怕是多方面的，历史的、经济的，甚至文化的。

能与狂言原本为一物，起初，狂言是在两出能之间加演的。

随着狂言的不断成熟，而获得了独立的地位，能与狂言发生分

离。但是，即便是在狂言独立之后，也仍然与能共用一个舞台。

至今，说起“能乐”，依然包含着能与狂言两种艺术形式。

在人类戏剧史上，喜剧的发生要比悲剧早。这是一种规

律，因此具有普遍性。古希腊的戏剧是这样，中国古代的优人

活动，实际上已肇喜剧之端。狂言的历史也早于能。可能是狂

言比较“粗俗”吧？所以当更加高雅的能出现之后，特别是能

在历史的一个长时期中，曾受到日本武士阶层的青睐，从而使

能的地位得到巩固，武士阶层的审美心理与审美习惯也就自然

地渗透到能之中。

能更加宗教化、程式化、仪式化，歌舞的成分更多，使用

面具的场合也普遍得多；而狂言则是世俗的、滑稽的，基本上

属于科白剧，虽然也使用假面，但为数不多。还有，能乐基本

上还是追求简朴，崇尚自然，能舞台一定要用木头建造，而且

至今依然保留着木头的本色，不许加以彩画，就是一个例证。

能的追求幽玄与淡泊，恰与歌舞伎的崇尚多彩与华丽形成鲜明

的对比，而歌舞伎是平民的艺术。日本民族文化幽玄与淡泊、

多彩与华丽的这种双面性格，很明显地表现在能与歌舞伎的不

同美学风格上。

能，注重内敛，不张扬，艺术上更加凝重，追求庄严与崇

高。从观赏者角度说，在欣赏能时，内心也求深，甚至在真正
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懂行者那里，一出能演出之后，无论多么精彩，也是不鼓掌

的，因为此时的观众还没有从那凝重的气氛中走出，还在被感

染着，还沉浸在能剧所营造出的或悲悯、或感伤、或慨叹、或

深悟等等情感之中。所以，我说，能是用“心”去“品”的艺

术。当一个人真正懂得能之后，他会为之如醉如痴。

狂言不同。狂言在艺术风格上更加活泼、更加跳跃，也更加

外化。狂言演出要求观众席立刻见“响”，它努力地营造欢快的

气氛，它的目的是让人轻松，它的原则是快乐。从这个角度说，

我以为，狂言是用“眼”去“看”、用“耳”去“听”的艺术。

于是我们可以知道，能与狂言是互补的艺术品种。能与狂

言同台演出的意义在于，从一定程度上化解能剧带给观众情绪

上的沉闷，缓解观众在一个晚上观看“神”、“男”、“女”、

“狂”、“鬼”五出能所产生的过分的心理负担。在某种意义上

说，狂言是调色盘，是缓释剂。

能乐是唱、做、念、舞综合一体的戏剧艺术。在这一点

儿，其与东方各国的古典戏剧一样。比如，印度的梵剧、韩国

的唱剧、越南的 剧以及潮剧等等。须知，古代的各民族艺术
家们，没有更多的机会能够在一起交流，那么何以各民族都不

约而同地恪守着戏剧的综合性，而不思分化？多年来，尤其是

在我走访了东方数国，亲眼看到他们的传统戏剧之后，就更为

这个问题而感到困惑。或许，东方各民族的戏剧没有像西方戏

剧那样，经过文艺复兴运动的洗礼，东方戏剧依然继承着它从

娘胎里所带来的原始属性，而蹒跚前行，不思改变。原始属性

重要的一个方面，就是综合性。因为孕育戏剧而出的古老祭祀

仪式，就是综合的。不可能想象，当人们向神灵祈愿、向神灵

索取、求神帮助的时候，而不把他们所创造出来的各种好看的

艺术奉献给他们所敬畏的神灵。于是，那些最漂亮的诗句、最
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美听的音乐、最优美的舞蹈、最滑稽逗乐的谐噱小段子，就都

被融入到祭祀仪式之中，戏剧赖以发生的母体原本就是一个艺

术的大综合体。当戏剧落草之后，一直作为神灵的供品而存

在。在东方，长期以来，戏剧以其作为神灵的供品而显现其存

在的价值。直到晚近的社会，当戏剧已经十分成熟，甚至已经

以娱人为主要任务的时候，那原本的历史属性依然没有被彻底

地抛弃。而在这个时期，戏剧早已完全定型，在长期的发展过

程中，它已经形成了一种固定的模式，并且非常完美，再行改

变已经很难。

如果只是如此，似乎依然不能足以阻止戏剧分化的步伐，

是否还有别的什么更加深层的原因呢？其他民族我不敢妄言，

而中国古典戏剧的综合性也许与中国古代的全息思想相关。

简单地说，全息的思维就是“一切即一，一即一切”。认

为人，不但是人，世间一切物的个体，无不包含着一切物，即

任何一物都包含所有物的信息。所以，人就是一个小宇宙，宇

宙无非是个体人的放大；在一个人体中，包含着全部宇宙的信

息。全息统一论是指导古代中国人思维的核心，它表现在诸多

方面。中医理论的辨证施治，是把一个完整的人体分成若干个

“小人儿”，即面、耳、手、足、眼等，凡是能够独立的部位，

都是一个“小人儿”，也都是全身。每一个“小人儿”，都包含

养全身的信息。所以，“五脏六腑之精气，皆上德于目而为之

精”（《灵枢·大惑论》），根据眼部“五轮”的变化，从检查人

体内脏的病变。各种“足疗”、“耳针”也都依据此理而诞生，

长期以来被用于医疗实践，并收到一定的医疗效果。类似的实

证效果，反过来又强化了其基本理论，使之越加巩固。

全息思维及其理论既然成为古代中国人思维的核心，就必

然反映在社会生活的方方面面。大的方面，当它反映在社会整
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体上的时候，求统一，反分裂的“大一统”思想，造就了中国

古代分裂时少，统一期长的历史局面。小的方面，如麻将这种

由中国人发明、传遍世界许多国家的益智博戏，也是在全息的

思维方式指导下诞生的，它包含着天、地、人三才（白板、绿

发、红中），包含着春、夏、秋、冬四季（梅、兰、竹、菊），

包含着东、西、南、北四方（东、西、南、北风牌），在一副

小小的麻将中，要包容宇宙。全息统一，成为国民的一种追

求，一种无意识的向往，人们以全息统一的形式为美。表现在

戏剧艺术上，则追求一种综合的艺术美，即在“戏剧”一项之

中，要尽可能地囊括一切艺术因素。

处于东方儒文化圈中心的中华民族，她的上述思维方式多

多少少会影响到周围民族。日本、韩国、越南等国家的古典戏

剧呈现出的综合的艺术特色，与此大约不无关系。此外，印度

佛教思想中本来也存在着全息观念。王存臻、严春友合著《宇

宙全息统一论》一书，这样说：“大乘佛教把整个宇宙描述为

相互渗透的宇宙网络。《华严经》中有这样一个因陀罗网的隐

喻。这是一张无比巨大的宝石网，悬挂在因陀罗神的宫殿里，

你可以从中看到反映出来的其他所有宝石。世界上的每个物体

也是这样。它不仅是自身，而且包含着其他所有物体，实际上也

就是其他所有物体。‘在每一粒灰尘里都呈现出无数的佛’。这

弥漫于整个宇宙中的‘因陀罗之网’，暗示着宇宙中的万事万物

之间的无穷联系性。”（山东人民出版社１９８８年，第７—８页）又
说：“唐代华严宗的实际创始人法藏在《华严金师子章》中指出，

宇宙间的各个事物由于本体是相同的，因而任何现象都能收尽

摄入即包含其他一切现象。事物的任何部分都能收尽摄入即包

含万物的整体。一个现象事物的整体等同于事物的任何部分，

任何一个事物也就是其他事物，这就是说，各个事物都是相同
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的，即同一的。”（同前，第１０页）佛教老早就经由中国、朝
鲜半岛传入日本，佛教的这种全息思维，也会自然地输入。佛

教朴素的全息思想，随着佛教的传播，也会像雨露一样，浇灌

着印度与日本乃至东方诸国的艺术之花。

所以，东山魁夷在《与风景对话》中说：“我仿佛听见同

我的心相连的大自然气息，大自然的搏动！”在身为画家与文

学家的东山看来，大自然本身是有灵魂的，所以他的诗文与绘

画，将我心与大自然之心完全融为一体了。

既然物我合一，就不会产生我与万物的对立意识，反而是

将“我”融于万物、融于自然之中。东方人是将自己置身于自

然万物之中，用身与心去感受、去体味自然万物，而不是站在

自然万物之外，去分析、去评价自然万物。

话说回来，在东方各国人的观念里，全息既然是宇宙的普

遍规律，那么在人创造的事物中，也要千方百计地“法自然”，

法自然的全息。或许，这就是东方戏剧带有整体同一性规律的

“综合艺术”形式之所以形成的思想根源吧？

全息统一观念所派生出来的东西很多，在这样一篇短序

中，我们不能一一展开，也没有这个必要。

中日两国以及东方各国戏剧的比较研究，最终必将以深层

次的文化比较研究为归宿，也只有在文化的深层里，才能寻到

各国戏剧艺术的带有本质意义的异与同。

而首先，还是要了解他们各自戏剧的发展史以及戏剧发展

过程中诸般事项。这就是王冬兰女士这本著作的意义所在。

麻国钧

于京师什刹海畔惜宝刀斋
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