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摘要 

本⽂為2018年1⽉至3⽉期間，研究者接受⽇台⽂化交流協會之研究補助，經多摩美術⼤學加

納豐美教授之引薦與協助，赴⽇進⾏訪談與踏查之初步研究成果資料。本⽂以訪談內容為主，

整理成四個段落，包含⼩道具、作物、⼤道具與服裝。本研究以⽇本表演藝術產業之道具設

計環節為主，嘗試從職業從業⼈員對於其專業身份之價值觀相關闡釋，反思⽂化翻譯的相關

問題。 

本⽂為內部報告，尚未正式出版，若需引⽤或做其他公開刊載之⽤途請與作者聯繫。 

前⾔ 

明治初期1868年，⽇本政府頒佈新的稅制，要求劇院重新申請執照，同時⼀次性將江⼾

時代部分劇院⽼闆的⼟地所有權沒收。繁華的淺草⼀時之間少了許多劇場。時代轉變雖然保

障了三個歌舞伎家族（中村氏、坂東氏、市川氏），但此外的其他姓氏，在歌舞伎社會中也

是經過家傳制度⽽來的從業⼈員，與跑江湖性質、沒有知名度的演員等，⼀⼣之間失業，形

同抄家。明治維新對於娛樂事業的管理政策，直到「松⽵株式會社」於1895成⽴後，通過其

經營策略加上資本挹注，昔⽇⼤場⾯演出才又重返市場。⼆次⼤戰後，親美政策的背景下美
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⽇簽訂安保條約，歌舞伎再次受到波及，松⽵公

司以⽇本國民，⽇本本質，⼤和精神的訴求，重

提歌舞伎改⾰，制定歌舞伎傳統劇⽬，歌舞伎以

非物質⽂化遺產之姿重現，免除了美國⾔論監管。

在現今東京固定演出的歌舞伎節⽬演出劇場

中，除了歷史最悠久的松⽵公司，以及1966年由

政府所成⽴的國⽴劇場外，如果將⼤眾演劇、新

舞踊等節⽬都納入廣義歌舞伎類型，則每天至少

有五個劇場（歌舞伎座、國⽴劇場、新橋演舞場、

⽊⾺座等），這幾個劇場空間，長年維持週間⽇

場與夜場的演出。到了週末，其他劇場演出數量

平均增加三倍（淺草公會堂、明治座等）。⾜可

⾒⼆⼗世紀以來，歌舞伎所形成的商業模式與產

業規模。 

字源學上，歌舞伎(kabuki)，與漢字「傾」的

⽇⽂古⾳「kabuku」有諧⾳的關係。「在幕府將

軍的眼裡，早期的歌舞伎代表著造反，具有邪惡

墮落的情⾊、扮妝、怪異服裝，與宗教元素與放蕩內容的雜種混和。」(Ortolani 1990: 59) 武

⼠階層看不慣歌舞伎，是因為臉塗⽩粉衣著浮誇，說話怪腔怪調。因⽽其演出⾃古來每每遭

到政治控管與打壓。劇種發展的宿命，呼應著市民階層的苦境，體現了民間對官僚制度及其

價值觀念的不滿。粗鄙淫邪與扭曲浮誇成為歌舞伎藝術興盛不衰的⽂化標籤，三島由紀夫便

曾指出，歌舞伎是最底層的社會階級（賤民、河民）與武⼠貴族之間的橋樑(Mishima 

2002)。做官的越是打壓歌舞伎之粗鄙淫邪，便是越發投入此民間活動，誘發歌舞伎越趨龐

⼤的產業發展。 
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⼀，⼩道具與社會階級 

在歌舞伎產業鏈的職業分⼯裡，道具⼀項⽬主要分為⼤道具與⼩道具，舞台上不動的稱

作⼤道具，須由演員使⽤的稱為⼩道具。⼤道具與⼩道具的租借業務，以松⽵公司歌舞伎座

為例，⾃劇場開業以來，長時間由「⾦井」與「藤浪」兩個家族負責。雖說與節⽬製作單位

（劇院⽅）之間都是租借關係，但其中細節頗繁雜。除了上述兩個主要的⼤⼩道具公司，還

有數量更多的戲服、頭套、樂器、扇⼦、化妝品、紀念品等專⾨店舖，這些專⾨店舖主要是

為了服務消耗性更頻繁的⼩道具項⽬，若以東京現在的市場狀況⽽⾔，這些提供歌舞伎藝⼈

表演所需的專⾨店舖，除頭套外，較少涉入製作，⼯藝製作據點⼤

多仍在京都。 

東京歌舞伎舞台上的⼩道具，絕⼤部分都是由「籐浪⼩道具」

公司所提供。這⼀個以經營舞台⼩道具之租借、修復、製作的公司

在距今四⼗年前開始轉型，成為由專業經理⼈運營的商業公司，此

前「籐浪⼩道具」為藤浪家的家族事業，⼀共傳四代。1970年代以

來，舞台道具部⾨始終維持100多⼈規模。受到電視電影的發展，

藤浪⼩道具亦設有影視部⾨，針對拍攝所需提供⼩道具，⼯廠在越

⾕另有據點，⼈員規模亦為100⼈左右。 

藤浪公司⽬前除了針對松⽵公司旗下每個⽉定期演出的節⽬提

供⼩道具，亦同時為國⽴劇場的歌舞伎節⽬提供道具。此外，其他

職業化的民間劇團或社團發表，亦偶爾向該公司租借。在我們訪查

的過程中發現，該公司常設的⼯藝製作⼯坊，主要分為塗裝部⾨，

⽊⼯部⾨，⾦⼯部⾨，⼯藝部⾨（⽵編、發泡類），縫製部⾨，經

師（掛軸裝裱部⾨）。每個部⾨最少⼀⼈，最多五⼈，年齡分佈最

長者近六⼗歲，最年輕者亦超過三⼗歲。以受訪的宮岡哲也先⽣為

例，他在這間公司⼯作已經超過三⼗年。 

藤浪⼩道具在東京近郊越⾕的⼯廠，前後佔地百餘坪，鐵⽪搭

建共三層。在整個使⽤空間中，作坊與辦公區約佔五分之⼀，其餘

空間全為倉儲。倉儲的分類，除了依照器物的功能之外，比較特別
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的是，功能分類之上又依照角⾊⼈物的階級分作⼆類，所有武⼠階級以下角⾊所使⽤的⼩道

具，全部倉儲在⼀樓與⼆樓局部。武⼠以上、

⼤名、公家等角⾊所使⽤之道具存放於三樓，

還設有進出管制。其中，又以扇⼦與⼑劍兩項

受到專⾨保存，他們被存放在能上鎖的櫃⼦裡。

扇⼦在舞台上是消耗品，其⾦銀箔常因為

舞台燈光焦⿊褪⾊，扇柄亦容易因為化妝品產

⽣印記髒污，因⽽必須時常汰換。⼩道具公司

並沒有專⾨製作扇⼦、繪製扇⼦的作坊，全都

透過訂做採購⽽來。宮岡先⽣表⽰，他們有長

期合作的繪扇師，就在東京，不在京都。仔細查看其倉庫後發現，藤浪⼩道具所庫存的扇⼦，

八成以上是⼀種叫做「中啟」的扇⼦，⽽非市售可⾒的舞扇。中啟是能

樂舞台上，扮演神職⼈員角⾊所⽤之扇。它密合時呈現銀杏葉狀，故

較佔空間，開扇時角度不⾜45度，扇股較窄，⽵構塗漆，此款式亦傳

⾃唐代。歌舞伎之劇⽬，每有取材改寫⾃能樂之劇⽬，凡與能樂典故

相關角⾊才有機會使⽤到中啟。從藤浪公司的倉儲，僅保存使⽤過的

中啟⽽非舞扇得以推測，其購入價格昂貴，產⽣了收藏價值。 

⼩道具的倉儲分類依據的是江⼾時代的社會階級，因為是舞台道

具，不同階級⼈物所使⽤之物，有直接從商舖購入，亦有經過作坊運

⽤替代性材料仿製⽽成，就實際功能論，無論⼈物階級，所有舞台⼩

道具在真實⽣活裡，皆有能實際使⽤與純粹造型⽽不能使⽤的。這意

味著，從歌舞伎道具的保存狀況中，可知其社會階級觀念的內化程度，

遠遠超過道具本身的材料價值。也就是說，就連模仿真實⽣活⽽造的

替代性物品，都可以具有階級觀念。⽽此⼀觀念無疑展⽰出，⼩道具此

⾏業⾃身的表演性。 
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就⼩道具扇⼦的收藏保存⽽論，在歌舞伎演員「中村京藏」

的訪談中，我們發現演員並不習慣在松⽵公司的常態性演出中，

⾃⾏去訂做個⼈偏愛的款式。他表⽰，舞台使⽤之物品皆由⼩

道具公司提供，⽤壞了會有新的，不需要⾃⼰花費。在松⽵製

作的演出中除了化妝⽤品、內衣襯衣、道具煙⽃是演員⾃⼰會

準備，其他如頭套、戲服到扇⼦，都由專⾨部⾨提供。中村先

⽣特別提到，歌舞伎劇場的後台空間不⼤，進出的⼈員複雜，

甚至包括戲迷粉絲，因⽽私⼈物品越少越好。在他三⼗六年職

業演出的⽣涯中，除非是為了⾃⼰的創作或邀約的商演，曾經

主動找圖樣花錢請⼈繪扇，他基本沒有收藏道具的嗜好。但即

使是公司提供的扇⼦，在汰換之後，他習慣搜集起來拿到神社

的扇塚，敬神後燒掉。至於中啟，他表⽰⾃⼰是沒有花錢買過。

從中村的訪談中我們注意到歌舞伎職業演員，在⼯作上對

公家與私⼈財產使⽤的原則。更深入理解，在松⽵這樣規模⼤

的公司從事傳統藝術的表演⼯作，⼀樣每個⽉沒有底薪的。他

必須保持演出，公司有排演出才有收入。然⽽，他也不太可能

要求每個⽉都上台，因為有可能會排擠到其他演員的收入。因

⽽，在這樣的環境裡，⼀年之中會有三分之⼀的檔期要⾃⼰安

排其他⼯作，比如2018年三⽉份（訪談於⼆⽉份進⾏），他就

沒有被安排到歌舞伎座演出的⼯作。不過此前，他已經連續三

個⽉都在歌舞伎座演出了（⼀個⽉20場）。 

在歌舞伎的演出市場，松⽵公司的場次數量始終維持著全

⽇第⼀，這意味著以此⾏業為⽣的演職⼈員在歌舞伎產業體系

中，相較其他需通過兼職、或出於愛好⽽投身的另外⼀批演職⼈員⽽⾔，具有相對⽽⾔的職

業化身份。本研究從道具購買與製作的相關從業⼈員訪談中，注意到此⼀特質，⼩道具提供

者雖「不分階級」地以舞台使⽤便利與否（舞台實⽤性）去界定道具之來源，採購現成品或
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以其他材料製作仿製品（⽇常現實），但卻在道具之倉儲歸類時，採取江⼾時代（⼤部分劇

⽬之戲劇現實）階級劃分原則。換句話說，⼩道具公司所製作⽣產之物，在物的維修、仿製、

重新採購等程序之外，其實是⼀個對過去社會之階級差異的維護與保存。 

籐浪的宮岡先⽣表⽰，他們所庫存的⽣活道具，在市⾯上許多已不⽣產，這也是仿製或

維修的原因。⽣活道具從廚具、農漁⼯具到社交休閒器具，整個籐浪倉庫便是五⾦百貨⾏。

從另⼀個現象學的⽅式來描述，⼩道具公司的倉儲與製作⼈員，⽇復⼀⽇所管理的這個倉庫，

是⼀個建⽴在現代⽣活⽣產體系中的古代社會。他們與歌舞伎演員不同之處在於，演員起碼

能夠在舞台演出的現實中，通過道具、服裝、場景、化妝的途徑置身某⼀個時空，無論拿的

是否為具備實⽤功能的器具，起碼通過表演，能夠在觀眾、觀眾的幻想中靠近器物使⽤的經

驗。然⽽，⼩道具公司的從業⼈員，從製作、保存到出借，皆未能通過其身體使⽤去獲得器

物在階級差異上的實際意義，至少在倉庫與⼯廠的空間中，我們不⾒⼀個類似於排練的空間，

可提供道具製作者試⽤練習。因⽽，⼩道具從業⼈員替這些道具制定出分類⽅式，並視情況

進⾏仿製，便是⼀個值得研究的現象。 

相較於籐浪⼩道具，在歌舞伎職業演員中村京藏先⽣的訪談中，我們注意到了對於舞台

演出所使⽤的⼩道具，職業演員沒有⾃帶的習慣，甚至形成了⾃帶私⼈物品是不專業的觀念。

除了不使⽤私⼈物品，對於表現出職業化態度，演員採取的⽅式還包括，在⽇常⽣活中不使

⽤舞台上的、由公司提供的器具。 

以上這⼆個訪談使我們注意到，職業從業⼈員對待其⼯作所使⽤的器物，有⼀種相似性，

通過儘可能的去除器物本身在⽇常⽣活中的實⽤性，或以替代性材料仿製，或尤其注意不在

⽣活中使⽤舞台器物（以女形演員最為顯著）等，皆可作為職業化的歌舞伎藝術中的儀式性

現象。 
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⼆，儀式性的轉化 

在與能樂演員訪談的過程中，我

們發現了另外⼀套職業從業⼈員⾯對

器物的觀念。現為鐵仙會能樂師的⾺

野正基先⽣，向我們解釋「作物」（作

り物/Tsukurimono），這是⼀個比較常

出現在能劇舞台上的另⼀種道具類型，

它多半是演出前，由演員⾃⼰以⽵、

樹枝、葉⼦等⾃然材料，在側台運⽤布條現場製作⽽成。這種「作物」，

如「宮」「船」「山」等，在能樂鼎盛的時代，只作⼀次性使⽤。因為這

些特定的，由演員⼿作的道具，幾乎都是扮演神鬼的角⾊時所需之物，具

有神聖意義，⽤過⼀次後就得丟棄或焚毀。但在現代社會，由於能樂的演

出數量不如以往，「作物」往往製作完成後，會被保存，以供多次使⽤。

也就是說，原本具有宗教科儀性質的供品，在戲劇演出的宗教⽤途喪失後，

轉⽽變成可多次使⽤、且需要被歸納保存的、具有「作物」外貌特徵（具

有現場製作⼿⼯特⾊）的⼩道具。 

隨著「作物」的儀式性意義改變，能樂師的職業意義也被改變，⾺野先⽣

談到江⼾時期，能樂作為「式樂」，是上層社會階級⽤來交際的⼀項技藝，

出於業餘愛好或者以此為職業，學習的⼈有許多。在那個時代，專⾨製作與販售能樂道具的

店鋪就有許多，但隨著主流⽂化的改變，以庶民⽣活、觀點為出發的歌舞伎興起之後，專⾨

的能樂⼩道具製作商舖已消失。⾺野先⽣給我們看了⼀把「薙⼑」，那是他的⽗親⾃⼰製作

的舞台⼩道具，那是⼀把⽤⽊頭做的長⼑，表⾯塗漆也是他⽗親⾃⼰做的，⼑柄與⼑鋒的⾦

屬裝飾向⼯匠訂做。⾺野先⽣表⽰，因為能樂的市場變⼩，演員出於興趣愛好⽽製作道具，

在現在已經越來越普遍。他的⽗親也是⼀位能樂師，對於⾃⼰製作道具兵器感興趣，久⽽久

之就⾃⼰做，⾺野先⽣向⾃⼰的⽗親訂做⼑劍，也會⽀付費⽤。我們發現，現在的能樂師出

於喜好，依照過去道具的款式，⾃⾏製作道具，這個現象⼀⽅⾯意味著，能樂師開始從事出
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於業餘愛好的、非職業的⼯作，從另⼀個角度來說，也可

以理解成能樂師的職業範圍，在過去的演出與教學之外，

又更加擴⼤。 

在與另⼀位能樂師⼤島輝久的訪談中，我們同樣注意

到當代能樂師出於家傳與愛好，在⾯對舞台⼩道具時，出

現收藏、保存乃至製作的習慣。現為喜多流的能樂師⼤島

輝久先⽣，在訪談中拿出三個「能⾯」並對我們說明，他

提到，「能⾯」是能樂舞台上最貴重的資產，除了必須使

⽤上等檜⽊作為材料，出⾃哪位雕刻師之⼿也會影響到價

格。⼆戰以後的⽇本，由於⽣活經濟所需，許多能樂師紛

紛變賣家族收藏，使得許多能⾯流入古董市場，有不少名

家的能⾯在國際拍賣市場上被炒作。他讓我們看的第⼀張

能⾯，是⼀位當代⽇本有名的⽼師⽗，作給他兒⼦的禮物，希望他兒⼦20歲演女角時戴上這

個⾯具，那是⼀張叫做「⼩⾯」（年輕女性，20歲左右）

的作品。接著，⼤島先⽣拿出⼆個叫做「增」的⾯具（25

歲左右），⼀張比較柔和，⼀張比較嚴肅冷酷，後者製作

完成距今已有400年。「增」在能樂中，⼤部分⽤於扮演女

神、貴族女性角⾊。由於保存的問題，能⾯偶有破損，所

以就需要修補。⼤島先⽣提到，距今500年前，能⾯的製作

技術已達到頂峰，如果保存得宜，500年前製作的能⾯現在

都還在使⽤。⼤島先⽣所指的保存場所，我們曾在鐵仙會

⾒過，那是⼀個恆溫恆濕的⼤型保險箱。 

能⾯在使⽤上有許多規範，包括戴⾯

具的特定空間「鏡間」（鏡の間 /

Kagami no ma），⾺野正基先⽣有以

下解釋：「鏡の間，在幕的後⾯，他

是演員⾛上橋台之前的⼀個⼩空間，有三⾯開的全身鏡，鏡⼦前有⼀
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張⼩凳⼦，在這裡我們才會戴上能⾯。必須要在那裡戴上能⾯，才會進入角⾊。所以去到鏡

間之前，雖然在穿服裝的時候就已經有在做⼼理準備。我們

被教⼀定要有⼀個完全進入角⾊的⾃⼰，還要有⼀個在外⾯

作為觀眾的⾃⼰。所以太過於完全進去角⾊是不⾏的，還要

有以冷靜的⽬光看的⾃⼰，這樣才能打動觀眾。雖然不會完

全進入，但是還是會根據今天的角⾊在穿上服裝坐在那裡戴

上能⾯的這段時間裡集中精神。這點就跟歌舞伎很像。」 

⼤島輝久先⽣協助我們體驗能⾯的配戴，並解釋⾯具角

度問題，⾯具內側與臉貼合處需要有墊⽚，且⾼度不⼀因⼈

⽽異，除了台下觀眾視覺上的考量，主要的⽬的是調整出適

當共鳴空間，好讓演員的聲⾳得以傳遞。在⼤島先⽣的說明

與調整下，我們更進⼀步發現，能⾯不只是⼀種表現角⾊⾏

當的道具，同時也是⼀個與⾳響效果有關的、演員的樂器。

從⼤島先⽣的介紹當中，我們發現，能⾯師在製作⾯具時，

必定難免針對何⼈要使⽤，⽽有主觀審美上的創作，能⾯師的考量包括了，演員的臉型、五

官特⾊、身材比例等條件⽽有不同變化。也就是說，在固定

的角⾊⾏當與演員個⼈特質之間，能⾯雕刻是⼀個主觀審美

的活動。 

江⼾時期，能樂師⼀職由武⼠系統管理，⽽武家以藩閥

地域區分，武⼠效忠藩主，藩主效忠幕府，朝廷裡的貴族與

名義上的天皇較無勢⼒。因此受到武家推崇，並加以資助的

能樂師，就相當於地⽅公務員。由於每個藩的財稅收入狀況

不同，以封地來劃分的「地⽅劇團」，在經營發展上也歷經

起伏，但舞台上所需要的能⾯、服裝等⼩道具，皆由武家和

⼤名所投資製作與管理，演員尊稱這些⾼階武⼠、⼤名等為

「殿樣」（Tonosama），演出所需之物，全由他們提供，形

成⼀種租借關係。雖然有些能樂家族⾃⼰也擁有⼩道具，但
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出於不夠齊備或氣派，怕影響演出效果，但也有可能出於不願意使⽤私⼈物品的考量。武⼠

階級瓦解後，明治政府提倡四民平等，社會風氣改變，能樂與其他職業⼀樣，更加鞏固了早

前已有卻未經串連發展，類似於商會、協會與社團性質的流派組織，並以家元制度（家元、

師範、名取）來區分會員年資與階級。現在的能樂師在演出時候所使⽤的⼩道具，多半是向

他所歸屬之流派組織的家元商借。因此能樂的⼩道具製作與管理，從江⼾時期的專⾨商舖與

武⼠⼤名，演變成私⼈製作、家族財產管理或者流派家元所

有，並且從過去的分⼯仔細，逐漸仰賴於演員本身。我們可

以將這樣的歷程理解成，⼀個職業的業餘愛好化的過程，同

時因⽽發現，能樂與歌舞伎的發展歷程正好相反。 

三，租賃關係與專業界定 

前⽂提到的「⾦井⼤道具」，成⽴於1886年，至今超過

130年，也是⼀個家傳四代的世襲公司。早期經營就以歌舞

伎演出的特定劇院為業務對象，以東京為主，包括新橋演舞

場、明治座、市村座等，現任的負責⼈⾦井勇⼀郎任教於多

摩美術⼤學。1966年起伴隨國⽴劇場成⽴，⾦井公司進駐劇

院地下室，並承接其舞台業務，當場製作組裝。這個公司的

發展過程中，前後曾在東京近郊各處設⽴⼯廠，其中包括影視⽚場，這意味著舞台公司的業

務與影視產業的關係，就近製作省去運輸與倉儲成本。 

通過簡單的照會，我們進入這棟戰後才建成的傳統藝術

劇院地下樓層，在歌舞伎的歷史中，⼆戰後經過松⽵公司對

歌舞伎傳統劇⽬的編修頒訂，歌舞伎成為了傳統藝術，⾃此

與現代戲劇區隔開。基於這個改變，⽇本政府於1967年成⽴

藝術⽂化振興會，以政府之⼒建⽴國⽴劇場，民間商業戲劇

不僅與現代戲劇區隔開，更從此變成了非物質⽂化財產。 

東京國⽴劇場的地下層作為⾦井公司的⼯廠，已經有超

過50年的歷史，這個挑⾼近三層樓的空間緊連著舞台機械裝
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置，也就是歌舞伎舞台著名的旋轉台與升降台的陷阱室(trap room)。舞台⼯廠分成塗裝、⽊

作、繪景、倉儲四個區塊。其中比較有趣的是，這些由夾板與空氣式釘槍完成的⽊製景⽚，

都需要經過⼀個糊紙的程序，乾了之後才在紙⾯塗上⽔性顏料(壓克⼒顏料)。⽽糊紙的膠合

劑至今還是使⽤⽩⽶或者⼩⿆糊。此外，在他們的倉庫間，有數量龐⼤的⽊板佈景，這些⽊

板景⽚也提供其他演出組織零租。 

國⽴劇場設有美術部，他們的⼯作主要是繪製

舞台設計圖。國⽴劇場製作演出的歌舞伎劇⽬，皆

出⾃美術部設計。但⾦井⼤道具亦有美術部，主要

處理歌舞伎座或其他案源的設計⽅案。在取得設計

圖稿後，由⼯廠領班分配⼯作。受訪的領班奧泉⼤

輔先⽣表⽰，從製作到裝台完成，⼤部分⼯作由⼤

道具公司統⼀處理，唯有國⽴劇場⾃⼰的製作，才

會特別將製作與裝台分開，劇院雇⽤專⾨裝台公司

來負責組裝舞台。我們同時發現，⾦井⼤道具的⼯作⼈員女性比例相當⾼，接近八成，詢問

領班後得知這個現象也持續好幾年了，這些女性⼯作⼈員多半畢業⾃美術⼤學、與⽊⼯專⾨

學校。最⽼的員⼯在此⼯作已經26年。 

⼩道具與⼤道具之外，在⽇本傳統表演藝術道具產業中，還有服裝、髮型、化妝值得關

注。本研究至京都訪問成⽴至今已超過150年的「丸善株式會社」，60年前轉型成為公司型

態，現任負責⼈⽯川陽⼦⼩姐專業技術為化妝，丸善公司在京都與東京皆有營業據點，⽽京

都據點為⼀⼾⼆層民宅，⼀樓為頭套的作坊，⼆樓為辦公室。該公司的業務範圍涉及影視、

舞台戲劇、舞蹈、歌劇、婚禮，以髮妝為主，其中包含有⽇本髮頭

套的維修與製作，針對頭套部分，多為出租業務。 

所謂的⽇本髮頭套，是⼀頂以⾦屬硬殼材料為基座，上頭覆蓋真髮

的盔型道具，它是歌舞伎舞台上經常使⽤的⼀項⼩道具，角⾊不分

男女都需要頭套。這種硬殼頭套⽅便快速換裝，演出時節省梳頭時

間。在歌舞伎演出的後台，往往著裝最花時間與⼈⼒，⼀個演員⼀

整天要演出許多角⾊，角⾊所需的頭套便需要由專⾨頭套師事前準
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備，數量之多往往達數⼗頂。梳整頭套需要

⼤量⼯作，包含基座調整、髮網鉤髮，硬蠟

熱塑、造型填充、髮飾製作，涉及到許多⼯

序。丸善公司的這個⼯作間裡，便有五位師

傅同時進⾏著不同⼯作。⽇本頭套的售價在

市場上⾼於軟式頭套許多，頭套即為財產，

⼀個頭套公司往往必須經過長年的累積，頭

套的數量才⾜以提供舞台演出進⾏出租業務。

根據不同時代與身份階級，⽇本頭的款式複

雜多變，早期的資料多是⽂字記載，因此丸

善的頭套師便表⽰，即使像他已經做這個⼯作超過三⼗年，但還是常常需要找古冊做研究，

並且通過⾃⼰⼤量的想像才能完成。 

針對頭套訂製的客⼾與後續維護，⽯川陽⼦⼩姐並未做太過仔細的解釋，不過從她的談

話中，我們注意到她反覆說明影視作業與舞

台作業的差異，並且強調丸善公司有很⼤⼀

部分業務來⾃古裝影視⽚，在京都近郊的影

視城「東映太秦映畫村」亦設有據點。 

經過這次訪問，⽯川⼩姐邀請我們參觀

他的劇場⼯作狀態，借此機會我們在幾週後

進入位於上野公園的東京⽂化會館後台，參

觀了由東京⼆期會合唱團與東京都交響樂團

所 製 作 ， 華 格 納 歌 劇 《 羅 恩 格 林 》

(Lohengrin)總彩排的梳化間，並且與服裝設

計師前⽥⽂⼦⼩姐進⾏簡短訪談。 

前⽥⽂⼦是相當知名的劇場服裝設計師，她曾在2007年參與台灣當代傳奇劇場的製作

《夢蝶》，並且長期與已故的⽇本劇場導演蜷川幸雄合作。通過她的說明，我們對⽇本劇場

產業在服裝與梳化層⾯的分⼯有了較具體的認識。 
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⼀般來說，東京的⼤型舞台製作，在服裝的部分主要由

三個⼤型的服裝製作廠承攬，依據節⽬的類型區分，⼤略分

成傳統戲曲、⾳樂劇、歌劇/話劇三種。服裝設計師完成設計

構思，將設計圖⾯交給服裝公司，由服裝公司製版、⾞縫，

但礙於經費，通常⼀檔⼤製作只有主要角⾊的服裝會新作，

其他配角服裝往往從庫存中挑選出來後，進⾏⼆次加⼯。⽽

服裝公司與製作單位之間的業務，實際上就是⼀種租借的關

係。這個現象與前⽂提到的⼩道具、⼤道具公司⼀致。製作

單位除了不負責道具的倉儲與維護，若演出場次過多，服裝

出現需要汰換更新的問題時，亦全權交由服裝公司處理。在

這樣以租借為前提的承攬關係中，設計師、美術師的設計構

思，直到實際演出的後台，全部需要通過執⾏公司來完成，

設計與製作之間⼯作區隔相當清楚，演出結束後所有新舊戲服全數由服裝公司回收。在《羅

恩格林》的後台化妝間裡，我們看到了由服裝公司「東京衣裳」準備的全套縫紉機台、燙台、

洗衣機、烘衣機，以及近8名⼯作⼈員，這些設備都是隨同劇組裝台拆台⽽移動。 

歌劇製作的專業分⼯狀況與商業⼩劇場的模式相去不遠，我們在下北澤本多劇場的後台

也看到類似情形，在加納豐美教授的引薦下，我們參觀了由影視演員加藤健⼀與⽇本全男劇

團「花組芝居」的創辦⼈加納幸和主演，改編⾃電影《化妝師》(The dresser)的翻譯話劇。

加納豐美教授擔任該劇的服裝設計，也同樣在設計構思完成後，交由服裝公司以租借與重制

的⽅式執⾏。⽽劇場後台的服裝⼈員皆由服裝公司安排，負責演出前後的整燙、清潔與簡易

的縫補，演出結束後回收所有戲服。 

踏查⽇本劇場後臺現況，除了顯⽽易⾒的分⼯項⽬仔細之外，以歌舞伎與歌劇、⼩劇場

商業話劇來看，他們內部的租借承攬的關係隨處可⾒。這個現象與中國或台灣有很⼤差異，

尤其在傳統戲曲的領域，民間劇團將戲箱視作財產，⼀個劇團可以演多少戲得視其道具資產

⽽定，⽽藝⼈跑江湖為⾃⼰添置⾏頭，以爭取觀眾認同。再者，國家院團編列預算，以公費

購置⼤⼩道具與設備器材，在中國⼤陸，常常可以⾒到民間劇團通過私下關係向公家院團商
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借道具，作為公務⼈員的業外收入。在⽇本，唯⼀比較接近劇團戲箱、藝⼈⾏頭私⼈財產的，

當屬能樂。 

基於調查所⾒，我們試著提出⼀個問題，專業分⼯何以形成財產公有制︖相對的，出於

業餘愛好的製作與收藏，其私⼈所有的特性如何被⼀步⼀步制定起來。也就是說，公有與私

有的是如何形成⼀種互相牽制的職業觀念。另，既然都是建⽴在租賃關係之上，對於表演藝

術的消費者⽽⾔，究竟是基於什麼共識，能夠接受其消費⾏為並不能在貨幣交換的關係之後

取得所有權。反過來看，若要探討職業化的範疇界線究竟何在，莫非就在於將該勞動事實從

私⼈財產的領域減去，使其公有化︖ 

通過租賃關係⽽取得的公有領域，具有何儀式性特質︖譬如歌舞伎演員尤其注意不在劇

場後台使⽤「私⼈」物品，以免使⼈誤以為不信任別⼈之專業、或非專業演員之舉。或者，

譬如「東京衣裳」公司，在劇場後台臨時架設出的⼯作區域，隨著劇組進出劇場⽽移動，儼

然另⼀種「後台道具」。 

四，本研究之後續開展 

傳統戲劇或現代戲劇，在⽇本的情況，並不是⼀種線性史觀的「新」與「舊」的關係。

在⼀個⽂化轉移的考量之下，⽇本歌舞伎的發展，更接近於「公」與「私」的財產轉移過程。

這個現象便發⽣在，職業⼈員對於⾃身專業性界定的價值型態問題之上。 

正如前⽂所提及，歌舞伎作為國家政治化的「傳統」，是在1960年代美國協防的時代才

以「非物質⽂化遺產」⽽出現的。⽽梁啓超所⾔的⽇本新劇，在1910年代，以⼀種新鮮/時

髦的形式，被⾼度商業化的歌舞伎所吸收應⽤。歌舞伎⼗七世紀開始從民間發展，長期受到

武⼠階層打壓，在⼗九世紀⾼度商業化後，受到幕末財閥的注意，明治以來各地藩主及要臣

轉型成財閥，重新分配國家資源。其中歌舞伎最⼤的公司「松⽵株式會社」的創辦⼈⼤⾕⽵

次郎，其祖⽗森⽥傳太郎即為薩摩藩主「市來氏」的家臣。推崇能樂之「雅」的武⼠階級，

在獲得了新的商業身份之後，轉⽽⼤興歌舞伎之「俗」，並且以國家⽂化資產之名，通過民

族語⽂之⼤義，劃定了「傳統」之域。在此脈絡下，歌舞伎及其相關的其他表演藝術產業，

是否也共享了什麼樣的⼀種價值觀念反轉的路徑︖本研究將針對職業觀念的形成與轉變，繼

續發展。 
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歌舞伎在陳獨秀、梁啓超留學時代作為中國觀點的「傳統」藝術，事實上是⼀個已經通

過了⽇本⼈論、⽇本國家主義、特殊主義，⽽建⽴起來的認識框架。中國如何通過⼀個翻譯

⾃⽇本、假定性的「傳統」去籌劃出其內部的新、舊、專業、業餘等範疇，亦為本研究將著

墨之處。 

引⽤出處 

國⽴劇場訪談 https://youtu.be/9Yx59qxvYU0  (2018.2.22) 

中村京藏訪談 https://youtu.be/NA6C8decxxs (2018.2.22) 

⼤島輝久訪談 https://youtu.be/Y0O2A_LP-mI (2018.2.21) 

國⽴能樂堂訪談 https://youtu.be/ca7X7HnAL2E (2018.2.16) 

藤浪⼩道具訪談 https://youtu.be/M84bMrnF6FY (2018.2.14) 

⽯川陽⼦訪談 https://youtu.be/_NXIGlfTE5k (2018.2.8) 

⾺野正基訪談 https://youtu.be/1Fhyx2uhoTA (2018.2.7) 
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