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在我小学三年级的时候，遵从父母之命
考进了天津艺术学校。当时我一句京剧也不会
唱，是唱着1980年代的流行歌曲《小草》踏
进了京剧之门的。7年的中专学习，无论是定
行当、归流派还是选择剧目，基本都是有经
验的主课老师及班主任根据班级总体需要合
理调配的，这种“安逸”的学习习惯一直保
持到毕业。1999年是我人生的重大转折，离
开天津来到上海，上海的一切对于我是那么
的陌生，学习、工作、生活等诸多方面，使
我感到从未有过的彷徨。特别是接触新创剧目，
对于我这个习惯“口传心授”的年轻演员更
是巨大的挑战。经过数年的强化训练后，我
逐渐明白了任何角色都需要用“心”去理解的，
以前做学生演的戏都是经过前辈们千锤百炼
探索创造出来的，只要稍微“像点儿样儿”，
观众就能原谅你，但今后不行了。无论排演
新编剧目还是骨子老戏，演员首先要用“心”
去创作，要了解自己艺术上的长短处，要了
解角色，把自己掌握的艺术手段，融会贯通，
才能创作出有个性、有生命力的舞台形象。

一、从源头上全面继承
我1988年考入天津艺术学校，开蒙剧目

是《彩楼配》，自1990年开始专攻张派，先
后向李近秋、薛亚萍、蔡英莲、王婉华、李炳
淑等张君秋先生的弟子学习。可以说在我从艺
的20年中，有18年在学习张派、表演张派，
但真正开始研究张派、了解张派（一知半解），
特别是思考到底是要学习习惯思维中“固定化”
的张派，还是要根据自身条件表演“概念化”
的张派的问题，也就是近些年的事情。

安志强先生在总结张派艺术风格的时候，
曾这样评述说：“张君秋的演唱充分发挥了嗓
音‘娇、媚、脆、水’的优异天赋，同时悉心
揣摩梅兰芳、程砚秋、荀慧生、尚小云等各派
旦角演唱艺术的风采而加以融化。——张派艺
术为世人瞩目的艺术宝库中添加了新的财富，

而其中最为光辉夺目的则是张君秋的演唱艺
术。他的演唱音色绚丽，感情丰富，舒展自如，
形成了华丽柔美、刚健清新的独特风格。”但
在学张派的前期，我只是片面地理解了上述含
义，简单地认为只要我“死学”、唱得像张君
秋先生那样就行了。所以我每天拼命地练嗓子，
找共鸣，甚至“憋宽音”，做梦都想让人说一
句“你唱得真像张先生”。可是，数年下来，
我的收获寥寥！曾一度我也很苦恼：为什么我
没有董翠娜姐姐那么高挑的个头儿？为什么我
没有王蓉蓉姐姐那么嘹亮的嗓音？更不敢奢望
能像恩师薛亚萍一般拥有淳厚的韵味。我的继
承张派之路在哪里？是加盟了上海京剧院，特
别是考入了青研班后，我才慢慢地找到了适合
我发展的“追求神似”的继承之路。

我开始从源头探索张派艺术的形成过
程，着重发挥我清脆甜亮有余，而宽厚略显
不足的嗓音特点，着力去刻画表演一些人物
年龄适中、情绪起伏跌宕、适合发挥我表演
特长的舞台形象，例如《状元媒》、《望江
亭》、《西厢记》、《玉堂春》、《诗文会》、
《四郎探母》及《游龙戏凤》等等剧目。

通过查阅资料，我发现张君秋先生的艺
术特点还有很多没有被真正继承下来，像老
前辈翁偶虹先生说的：“君秋艺术，谈者多
矣；首扬其唱，次誉其型，念、做、表情、舞、
武、身段，多未及之。实则张派之卓然树撼，
故因张腔之先声夺人，而唱不以念辅，念不
以做表衬，做表不以身段显，身段不以舞、
武出，孑然一唱，亦不足以全其张派。特其
唱确实突出，正如程派程砚秋以程腔盛传至
今，反掩其他耳。当君秋学艺之始，何曾不
文武并进。”张君秋先生青春年少的时候，
嗓子那么好，扮相超级棒，还经常上演以表
演见长的身段戏呢，何况我们作为年纪尚轻、
身体尚健、但实践机会少、天赋条件不如前
辈的青年继承者，更应当从多方面学习流派、
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继承流派、发挥个人优长，以“多”补“缺”了。
比如我向王婉华、方小亚两位老师学习

的张派名剧《金山寺》、《断桥》、《雷峰
塔》；张先生的《断桥》、《祭塔》两折戏
我听过录音，可是《金山寺》的资料我没见
过，但张派传人的演出我悉心研究过，《断
桥》、《祭塔》非常好，就是开头“水漫金山”
缺少“凤头”的光芒。首先是白素贞在和法
海争辩时唱的好几套曲子，虽然身段还算优
美，但终是显得节奏拖沓。而后是武打不够
精彩，掀不起剧场高潮。时代不同了，现代
观众、特别是上海观众希望在短时间内欣赏
到超大信息含量的表演艺术，不然你再演就
不来看了。所以，在著名武旦表演艺术家方
小亚老师的鼎力帮助下，我不但运用“踢枪
打出手”丰富了主要人物白素贞的“舞”、
“武”表演，大大地提高了此剧的观赏性，
而且还把几段成套的曲子根据昆曲表演艺术
家王芝泉老师《金山寺》的套路，改变成了
一段节奏欢快流畅、观众耳熟能详的 [ 水仙
子 ] 曲牌，短短的两三分钟就把该说的都说
清楚了，节省下宝贵的时间留给更能发挥演
唱水平的《断桥》、《祭塔》两折去唱了。

再如张派经典剧目《秦香莲》，在当年“马、
谭、张、裘”等前辈当家的时候，可是北京
京剧团的看家戏之一，而且还“强强联合、
众星云集”地拍摄成了戏曲电影片，流传至今。
那么光辉的榜样在前面，我们又该如何？嗓子
好、卖力气，观众还来剧场看看，不然人家在
家里开空调、看碟片岂不更好？我们必须有所
突破！除了在唱、念、做、表等方面苦下功夫外，
我还私下练就了弹琵琶，从2002年开始每演
《秦香莲》必自弹自唱剧中“琵琶词”一场，
优美的旋律、哀怨的表情、伴着张先生设计
的那段经典唱腔，每每引起观众的热烈掌声。
此时，我真的感到很幸福，完全忘记了初学
琵琶时，由于双手笨拙配合不好、恨不得用
嘴咬下五个手指头的愤恨心情！

二、“功夫在诗外”
早在1944年上海发行的《半月戏剧·四

小名旦专号》上，就有人拥护年仅 24 的张
君秋先生自立成派了；而且就在那本杂志上
还刊登了一篇张先生撰写的文章，题目是《也
算自白》。文章中说道：“我自学戏以来，
虽经十年努力，然而一点薄技，本不足邀识
家的欣赏，更谈不到继四大名旦之后而列入
小名旦之林！我所会的是老前辈们的一鳞半
爪，剩下的一点残余。我的发明可算毫无成

就。虽然我也有理想，将来会有一天实现我
的计划，但，在未实现前，还不是等于零！”
我看完张先生的真心告白，真是特受感动、
大受启发！十七、八岁就在上海红得“山崩
地裂”、已然名列四小名旦的张先生，在对
各界的“自白”中是那么的谦逊，对自己的
远大理想，只做了小小伏笔。虽然当时没说
清“将来会实现、现在等于零的计划”是什
么？但从这几十年张派风行、甚至一度“十
旦九张”的情形看，张先生的“计划”早就
不言而喻了。作为张门的再传弟子，我们不
单要学前辈的艺术，更要学习前辈博采众长、
敢于突破、谦虚谨慎的创新精神。张君秋先
生曾经对青年朋友们说：我们学习一个流派
艺术，不能仅仅看到它的结果，而应该看到
它的形成过程——青年演员应该把戏路子搞
得宽一点，表演手段具备的多一些。有的青
年演员，只抱定一个流派去学，而且只学这
个流派的几个代表剧目，这样学下去，路子
越走越窄，怎么能行呢？要知道，任何一个
名家高手，他没有上百出戏的底子是不可能
有突出成就的。张先生情真意切的谆谆教诲，
如大海中的导航灯，为迷茫的青年们指明了
方向。以现在的条件我不可能会百十出戏，
但可借鉴的各类艺术却比上世纪多很多。

上海这座东西文化相互交汇的国际大都
市为我提供了很多观摩学习便利条件。首先
是戏曲类，上海是全国唯一一座同时拥有京
剧、昆剧、越剧、沪剧、淮剧、评弹、滑稽
七大艺术团体的城市。光是每年看这七个艺
术门类的新老剧目就能从中学习到很多宝贵
的艺术经验。其次是观看国外引进的各类世
界经典艺术杰作——交响乐、音乐剧、歌剧、
舞剧、大型魔幻杂技及多媒体梦幻艺术等
等，真是令人豁然开朗，耳目一新！虽然一
开始我并不热衷看“外来剧”，甚至有些排
斥，总认为它和我们京剧老祖宗留下的传统
艺术毫无关联。但随着自身艺术修养的不断
提升，我逐渐把这种狭隘的思维方式完全否
定掉了。

我还先后跟随昆曲名家王芝泉、张洵澎、
梁谷音三位老师学习了《昭君出塞》、《百
花赠剑》、《思凡》、《牡丹亭·寻梦》等
昆曲折子戏及单曲小片断；大胆借鉴越剧服
装突出曲线美的风格，适度修改了京剧《西
厢记》崔莺莺的服装，使人物从外形上更加
优美曼妙、婀娜多姿！

除了从各种艺术门类中汲取养料之外，
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在我小学三年级的时候，遵从父母之命
考进了天津艺术学校。当时我一句京剧也不会
唱，是唱着1980年代的流行歌曲《小草》踏
进了京剧之门的。7年的中专学习，无论是定
行当、归流派还是选择剧目，基本都是有经
验的主课老师及班主任根据班级总体需要合
理调配的，这种“安逸”的学习习惯一直保
持到毕业。1999年是我人生的重大转折，离
开天津来到上海，上海的一切对于我是那么
的陌生，学习、工作、生活等诸多方面，使
我感到从未有过的彷徨。特别是接触新创剧目，
对于我这个习惯“口传心授”的年轻演员更
是巨大的挑战。经过数年的强化训练后，我
逐渐明白了任何角色都需要用“心”去理解的，
以前做学生演的戏都是经过前辈们千锤百炼
探索创造出来的，只要稍微“像点儿样儿”，
观众就能原谅你，但今后不行了。无论排演
新编剧目还是骨子老戏，演员首先要用“心”
去创作，要了解自己艺术上的长短处，要了
解角色，把自己掌握的艺术手段，融会贯通，
才能创作出有个性、有生命力的舞台形象。

一、从源头上全面继承
我1988年考入天津艺术学校，开蒙剧目

是《彩楼配》，自1990年开始专攻张派，先
后向李近秋、薛亚萍、蔡英莲、王婉华、李炳
淑等张君秋先生的弟子学习。可以说在我从艺
的20年中，有18年在学习张派、表演张派，
但真正开始研究张派、了解张派（一知半解），
特别是思考到底是要学习习惯思维中“固定化”
的张派，还是要根据自身条件表演“概念化”
的张派的问题，也就是近些年的事情。

安志强先生在总结张派艺术风格的时候，
曾这样评述说：“张君秋的演唱充分发挥了嗓
音‘娇、媚、脆、水’的优异天赋，同时悉心
揣摩梅兰芳、程砚秋、荀慧生、尚小云等各派
旦角演唱艺术的风采而加以融化。——张派艺
术为世人瞩目的艺术宝库中添加了新的财富，

而其中最为光辉夺目的则是张君秋的演唱艺
术。他的演唱音色绚丽，感情丰富，舒展自如，
形成了华丽柔美、刚健清新的独特风格。”但
在学张派的前期，我只是片面地理解了上述含
义，简单地认为只要我“死学”、唱得像张君
秋先生那样就行了。所以我每天拼命地练嗓子，
找共鸣，甚至“憋宽音”，做梦都想让人说一
句“你唱得真像张先生”。可是，数年下来，
我的收获寥寥！曾一度我也很苦恼：为什么我
没有董翠娜姐姐那么高挑的个头儿？为什么我
没有王蓉蓉姐姐那么嘹亮的嗓音？更不敢奢望
能像恩师薛亚萍一般拥有淳厚的韵味。我的继
承张派之路在哪里？是加盟了上海京剧院，特
别是考入了青研班后，我才慢慢地找到了适合
我发展的“追求神似”的继承之路。

我开始从源头探索张派艺术的形成过
程，着重发挥我清脆甜亮有余，而宽厚略显
不足的嗓音特点，着力去刻画表演一些人物
年龄适中、情绪起伏跌宕、适合发挥我表演
特长的舞台形象，例如《状元媒》、《望江
亭》、《西厢记》、《玉堂春》、《诗文会》、
《四郎探母》及《游龙戏凤》等等剧目。

通过查阅资料，我发现张君秋先生的艺
术特点还有很多没有被真正继承下来，像老
前辈翁偶虹先生说的：“君秋艺术，谈者多
矣；首扬其唱，次誉其型，念、做、表情、舞、
武、身段，多未及之。实则张派之卓然树撼，
故因张腔之先声夺人，而唱不以念辅，念不
以做表衬，做表不以身段显，身段不以舞、
武出，孑然一唱，亦不足以全其张派。特其
唱确实突出，正如程派程砚秋以程腔盛传至
今，反掩其他耳。当君秋学艺之始，何曾不
文武并进。”张君秋先生青春年少的时候，
嗓子那么好，扮相超级棒，还经常上演以表
演见长的身段戏呢，何况我们作为年纪尚轻、
身体尚健、但实践机会少、天赋条件不如前
辈的青年继承者，更应当从多方面学习流派、
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继承流派、发挥个人优长，以“多”补“缺”了。
比如我向王婉华、方小亚两位老师学习

的张派名剧《金山寺》、《断桥》、《雷峰
塔》；张先生的《断桥》、《祭塔》两折戏
我听过录音，可是《金山寺》的资料我没见
过，但张派传人的演出我悉心研究过，《断
桥》、《祭塔》非常好，就是开头“水漫金山”
缺少“凤头”的光芒。首先是白素贞在和法
海争辩时唱的好几套曲子，虽然身段还算优
美，但终是显得节奏拖沓。而后是武打不够
精彩，掀不起剧场高潮。时代不同了，现代
观众、特别是上海观众希望在短时间内欣赏
到超大信息含量的表演艺术，不然你再演就
不来看了。所以，在著名武旦表演艺术家方
小亚老师的鼎力帮助下，我不但运用“踢枪
打出手”丰富了主要人物白素贞的“舞”、
“武”表演，大大地提高了此剧的观赏性，
而且还把几段成套的曲子根据昆曲表演艺术
家王芝泉老师《金山寺》的套路，改变成了
一段节奏欢快流畅、观众耳熟能详的 [ 水仙
子 ] 曲牌，短短的两三分钟就把该说的都说
清楚了，节省下宝贵的时间留给更能发挥演
唱水平的《断桥》、《祭塔》两折去唱了。

再如张派经典剧目《秦香莲》，在当年“马、
谭、张、裘”等前辈当家的时候，可是北京
京剧团的看家戏之一，而且还“强强联合、
众星云集”地拍摄成了戏曲电影片，流传至今。
那么光辉的榜样在前面，我们又该如何？嗓子
好、卖力气，观众还来剧场看看，不然人家在
家里开空调、看碟片岂不更好？我们必须有所
突破！除了在唱、念、做、表等方面苦下功夫外，
我还私下练就了弹琵琶，从2002年开始每演
《秦香莲》必自弹自唱剧中“琵琶词”一场，
优美的旋律、哀怨的表情、伴着张先生设计
的那段经典唱腔，每每引起观众的热烈掌声。
此时，我真的感到很幸福，完全忘记了初学
琵琶时，由于双手笨拙配合不好、恨不得用
嘴咬下五个手指头的愤恨心情！

二、“功夫在诗外”
早在1944年上海发行的《半月戏剧·四

小名旦专号》上，就有人拥护年仅 24 的张
君秋先生自立成派了；而且就在那本杂志上
还刊登了一篇张先生撰写的文章，题目是《也
算自白》。文章中说道：“我自学戏以来，
虽经十年努力，然而一点薄技，本不足邀识
家的欣赏，更谈不到继四大名旦之后而列入
小名旦之林！我所会的是老前辈们的一鳞半
爪，剩下的一点残余。我的发明可算毫无成

就。虽然我也有理想，将来会有一天实现我
的计划，但，在未实现前，还不是等于零！”
我看完张先生的真心告白，真是特受感动、
大受启发！十七、八岁就在上海红得“山崩
地裂”、已然名列四小名旦的张先生，在对
各界的“自白”中是那么的谦逊，对自己的
远大理想，只做了小小伏笔。虽然当时没说
清“将来会实现、现在等于零的计划”是什
么？但从这几十年张派风行、甚至一度“十
旦九张”的情形看，张先生的“计划”早就
不言而喻了。作为张门的再传弟子，我们不
单要学前辈的艺术，更要学习前辈博采众长、
敢于突破、谦虚谨慎的创新精神。张君秋先
生曾经对青年朋友们说：我们学习一个流派
艺术，不能仅仅看到它的结果，而应该看到
它的形成过程——青年演员应该把戏路子搞
得宽一点，表演手段具备的多一些。有的青
年演员，只抱定一个流派去学，而且只学这
个流派的几个代表剧目，这样学下去，路子
越走越窄，怎么能行呢？要知道，任何一个
名家高手，他没有上百出戏的底子是不可能
有突出成就的。张先生情真意切的谆谆教诲，
如大海中的导航灯，为迷茫的青年们指明了
方向。以现在的条件我不可能会百十出戏，
但可借鉴的各类艺术却比上世纪多很多。

上海这座东西文化相互交汇的国际大都
市为我提供了很多观摩学习便利条件。首先
是戏曲类，上海是全国唯一一座同时拥有京
剧、昆剧、越剧、沪剧、淮剧、评弹、滑稽
七大艺术团体的城市。光是每年看这七个艺
术门类的新老剧目就能从中学习到很多宝贵
的艺术经验。其次是观看国外引进的各类世
界经典艺术杰作——交响乐、音乐剧、歌剧、
舞剧、大型魔幻杂技及多媒体梦幻艺术等
等，真是令人豁然开朗，耳目一新！虽然一
开始我并不热衷看“外来剧”，甚至有些排
斥，总认为它和我们京剧老祖宗留下的传统
艺术毫无关联。但随着自身艺术修养的不断
提升，我逐渐把这种狭隘的思维方式完全否
定掉了。

我还先后跟随昆曲名家王芝泉、张洵澎、
梁谷音三位老师学习了《昭君出塞》、《百
花赠剑》、《思凡》、《牡丹亭·寻梦》等
昆曲折子戏及单曲小片断；大胆借鉴越剧服
装突出曲线美的风格，适度修改了京剧《西
厢记》崔莺莺的服装，使人物从外形上更加
优美曼妙、婀娜多姿！

除了从各种艺术门类中汲取养料之外，
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我还从音乐剧中学到了很多东西，哪怕是现
在用不上的，我也积极笔录下来以备不时之需。
比如观摩世界名剧《悲惨世界》，那晚我第一
次体验到音乐剧的魔幻魅力，它能让听不懂歌
词的人也可以感动得泪流满面。据我主观估计，
现场有百分之八十以上的中国观众是通过看
字幕了解歌词大意的，但主人公冉阿让大段
抒情的“咏叹调”真是把全场观众都征服了！
由此我联想到了京剧中的[反二黄]，这种稳重、
深沉，唱腔起伏跌宕大，特别擅长表现悲壮、
慷慨、苍凉、凄楚的情绪的唱腔板式，恰与
西方的“咏叹调”有异曲同工之妙！以前我
演唱各类 [ 慢板 ] 时，总是担心现场的年轻观
众嫌京剧节奏慢、唱词听不懂。现在我明白了，
只要你用心、用情去演唱符合剧情需要的唱段，
用平时积累的演唱功底去表现人物心情，肯
定会打动观众的！连只知“歌词大意”的音
乐剧都能打动观众，何况我们追求“字正腔圆”
的国粹京剧！从那以后我再演新编的京昆合
演的大戏《桃花扇》，特别是全剧结束前那
段 [反二黄]时，再也不担心观众“坐不住”了，
自信心加强后，演唱也更加挥洒自如，人物
的表演也更成熟了。

另外，我还在不断的观摩过程中，学到了
一些表演以外的小知识，比如追光。我过去看
各类外国戏剧总是被里面精准恰当的追光所折
服——漆黑的舞台，随着一声清脆的鼓声，一
道直径约为3厘米银色光柱，准准得打到了黑
幕前隐身演员的大拇指上，1秒、2秒，瞬间
的停顿之后，上海观众那雷鸣般的掌声骤然响
起。天晓得是上海观众“孤陋寡闻”还是世界
各地的观众都会为这个追光而兴奋不已，反正
我们京剧舞台上的追光总是不尽人意！后来在
排演表演艺术家李维康、耿其昌版的全本《宝
莲灯》时，我的小知识就派用场了。导演处理
三圣母的第一次亮相，是站在舞台后方高台上
的，配合流动的干冰，很有仙女下凡、飘飘欲
仙的感觉。可惜追光补光不当，整体画面很漂
亮，演员脸蛋儿却“黑黑”的！由于走台时间
仓促，导演来不及多要求，万般无奈我只好斗
胆“亲自指导”了。我请追光师傅把两个追光
一个调成聚光、一个调成散光，聚光追脸部，
突出眼睛的神采，散光追全身，美化肢体的轮
廓。拿着晚上演出的录像和上午走台的一比较，
效果真的很不错！这点小成绩是对自己多年来
风雨无阻观摩演出的最好回报！

三、从剪裁剧本开始小创作
我在中国戏曲学院读硕士研究生期间，

逐渐养成了熟读剧本、研究人物的良好习惯。
每排演一出戏，我都要根据剧本提示，把人
物在心里“生活”一遍，合理的地方表演就
会越发顺畅，不合理的地方我就大胆拿起“剪
刀和浆糊”对剧本进行适当调整，包括把一
些结构虽然松散、但却具有局部闪光点的全
本大戏剪辑为折子戏，使之更符合当代观众
的欣赏习惯。经我动过“微创手术”而在舞
台上演出的剧目，有《刘兰芝》、《楚宫恨》、《诗
文会》、《玉堂春》、《伍子胥》中浣纱女
的唱段，以及《珠帘寨》中二皇娘的唱段等等。

下面我就以《玉堂春》、《珠帘寨》为
例，介绍一下我的“剪辑”成果。

荀慧生先生在介绍《玉堂春》一剧时说：
“《玉堂春》为传统名剧，但过去只演《起解》、
《会审》两折。上世纪 20 年代荀慧生与王
瑶卿、陈墨香共同打提纲、写本子，增益了《嫖
院》、《定情》，以及结尾的《监会》、《团
圆》，成了一出有头有尾，情节动人，唱做
并重的戏。全部《玉堂春》在 1926 年 2月 6
日首演于上海大新舞台”。我演的《玉堂春》，
就是按荀先生的路子，从《嫖院》一直演到《团
圆》结束的。如此安排，一来可以借《嫖院》
一场发挥我的青春优势，二来也满足了上海
观众爱看全本大戏的欣赏习惯。《起解》、《会
审》，是我跟张派开蒙老师李近秋先生学的，
《嫖院》、《监会》、《团圆》三场戏，是
恩师薛亚萍先生传授的。据薛老师说，她演
全本《玉堂春》写“水牌子”时，是把《嫖院》
改为《游院》的，但我觉得“嫖”字虽然不雅，
倒也十分贴切，所以未听从师傅的话，依然
叫“嫖院”。剧情连贯了，人物脉络也完整
了，时间却超长了！《起解》《会审》是经典，
我不敢擅动，《监会》《团圆》本身就不长，
我“剪贴版”的功夫都用在“嫖院”一场戏了。

根据以前恩师薛亚萍给我说排“嫖院”
的录音，及观摩管波、沈福存老师的录像，
我把这场戏作了以下两点调整：一、根据薛
老师建议，减掉了王金龙和苏三两个人“初
见面银子三百两，吃杯香茶就动身”时的几
个零碎场次，改为开场就是王金龙二进宜春
院的路上，通过他与书童的简短对话，交待
出昨日对苏三一见钟情，今日再携重金前往
为其赎身的简单剧情。有了前面王金龙小吊
场的铺垫，苏三打扮得“花枝招展”的首次
出场，就更有目的性了。引子、定场诗、自
报家门基本没变，只等鸨儿说“昨儿那位阔
绰的公子又来啦”，苏三猛然起身又马上自

觉失态，扭捏向台口观众说“他来了——”时，
这一系列感情外化的表演，清晰地把苏三早
已芳心暗许的心情展现在观众面前。二、删
去“关王庙”王、苏幽会一场。虽然我演嫖
院，但基本上是按照张派的表演风格把握人
物的，似乎不太适合表演“不顾肮脏怀中抱，
神案底下叙旧情”韵事。所以，剧情交待苏
三手托银子和金哥儿同去关王庙后，直接闭
二幕，二幕外王金龙落魄上念“屋漏又遭连
阴雨，船迟偏遇顶头风”。用原剧本中的三
言两语就把“关王庙”的情景一笔带过了。

通过以上两大处调整及若干小调整，《嫖
院》一折戏从原来近一小时的长度，浓缩到
了40分钟，加上“起解、会审、监会、团圆”，
我主演的全部《玉堂春》总共用时3小时整。
虽然离理想的观剧时间 2个半小时还有很大
差距，但随着我文化水平的逐渐提升，将来
也许会对“起解、监会”两场再作一定的剪
裁，使全本《玉堂春》成为当代京剧舞台上
的常演剧目。

《珠帘寨》是一出老生挂头牌的全本大
戏。剧中二皇娘这个人物多由“硬二路”旦
角饰演。我第一次演《珠帘寨》这个戏，是
向上海京剧院沈倚琅老师学习的，口传心授、
中规中矩！但第二次再演出时，我就对二皇
娘这个角色念白多，唱腔少，不能发挥张派
特长感到不满足了！我仔细研究揣摩了沈倚
琅、王蓉蓉、刘秀荣等老师演出二皇娘角色
的录像，从中学习借鉴了很多“精彩瞬间”。
为了发挥张派演唱特长，我还在母亲的帮助下，
把一段“太保传令”的念白改成了一段具有
张派演唱风格的 [ 小导板 ]接 [ 快板 ]的唱腔。

这段“太保传令”念白，在剧本中所处
的位置非常好，正好是二皇娘“三激”李克
用发兵未果，一巴掌打了李克用，是二皇娘
精彩表演最集中的部分。原词是这样的：“太
保听令！传令下去，二位皇娘挂帅，命你父
王以为前战先行，尽起番汉四十五万雄兵校
场停点，来早便罢（太保插白“倘若来迟”），
来迟呀，哼哼，提头来见！”虽然前辈们演
到此处都是这样念的，但我自认为前面激将
时又是揪耳朵、又是打嘴巴的，草草念白收
场于现场气氛、于人物性格都有些“托不住”，
所以我就把此处的几句念白改掉，改为一段
酣畅淋漓的 [ 小导板 ] 接 [ 快板 ]，正好借机
也发挥我的演唱特长！台词如下：

[ 小导板 ]　一声将令往下传——（翻
　　高腔儿收尾，表现人物娇嗔跋扈的张扬

　　性格）
[ 快板 ]　太保儿近前听娘言。
　　　　二位皇娘挂了帅，
　　　　命你父以为先行官。
　　　　聚齐雄兵四十五万，
　　　　校场听点莫要迟延。
　　　　倘若来迟误交战，
　　　　管叫他提头就到帐前（把令旗

　　交太保，颐指气使地转身下场）。
我和母亲的文化水平有限，在反复修改

了十余次后才定稿编腔的。腔儿也都是根据
台词读音的走势，设计安排的“大路腔儿”。
虽然演出效果非常好，此处博得了观众两次
“满堂彩”，但我还是真心希望能够得到业
内前辈、同行的批评指正！

四、运用流派特点创造新的艺术形象
从接触新创剧目至今，我先后以主角及

主配角的身份参加了《贞观盛事》、《一方
净土》、《曹操与杨修》、《映山红》、《试
妻大劈棺》、《桃花扇》、《孙安进京》等
剧目的排练。其中最满意的两个角色应该数
《试妻大劈棺》中的田氏和《桃花扇》中的
李香君了。

《桃花扇》是我和昆曲演员张军跟随杨
春霞、蔡正仁两位艺术家共同创排的。前辈
艺术家表演的《桃花扇》称为“经典版”，
我和张军演的叫做“青春版”。虽然两个版
本略有不同，但总体上春霞老师对于我塑造
的李香君形象还是给与了很多指导与帮助。
所以，从完全意义角度来说，《试妻大劈棺》
中的田氏，应该是我首个独立创作的角色了。

《试妻大劈棺》是台北新剧团在大陆剧
团禁演《大劈棺》50 多年后首度复排此剧
的京剧院团。领衔主演李宝春，我在剧中饰
演女主角田氏。2002年首演于台北新舞台，
2006 年公演于北京长安大戏院。2007 年分
别公演于宁波逸夫剧场和上海逸夫舞台。

京剧《大劈棺》又名《蝴蝶梦》，它取
材于《警世通言》卷二，及《今古奇观》第
二十卷《庄子休鼓盆成大道》。弋腔、秦腔、
徽剧均有《蝴蝶梦》，河北梆子有《庄子煽
坟》，而川剧则有《南华堂》，故事情节大
同小异。在解放前，《大劈棺》是一出极能
保证票房的旦角戏，它与京剧《纺棉花》在
上世纪 40 年代的京、津、沪等大城市的戏
曲舞台上，风靡一时。当年，筱翠花、吴素
秋、童芷苓、戴绮霞、陈永玲等著名花旦前
辈，多以《大劈棺》作为戏班的“招牌戏”。
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我还从音乐剧中学到了很多东西，哪怕是现
在用不上的，我也积极笔录下来以备不时之需。
比如观摩世界名剧《悲惨世界》，那晚我第一
次体验到音乐剧的魔幻魅力，它能让听不懂歌
词的人也可以感动得泪流满面。据我主观估计，
现场有百分之八十以上的中国观众是通过看
字幕了解歌词大意的，但主人公冉阿让大段
抒情的“咏叹调”真是把全场观众都征服了！
由此我联想到了京剧中的[反二黄]，这种稳重、
深沉，唱腔起伏跌宕大，特别擅长表现悲壮、
慷慨、苍凉、凄楚的情绪的唱腔板式，恰与
西方的“咏叹调”有异曲同工之妙！以前我
演唱各类 [ 慢板 ] 时，总是担心现场的年轻观
众嫌京剧节奏慢、唱词听不懂。现在我明白了，
只要你用心、用情去演唱符合剧情需要的唱段，
用平时积累的演唱功底去表现人物心情，肯
定会打动观众的！连只知“歌词大意”的音
乐剧都能打动观众，何况我们追求“字正腔圆”
的国粹京剧！从那以后我再演新编的京昆合
演的大戏《桃花扇》，特别是全剧结束前那
段 [反二黄]时，再也不担心观众“坐不住”了，
自信心加强后，演唱也更加挥洒自如，人物
的表演也更成熟了。

另外，我还在不断的观摩过程中，学到了
一些表演以外的小知识，比如追光。我过去看
各类外国戏剧总是被里面精准恰当的追光所折
服——漆黑的舞台，随着一声清脆的鼓声，一
道直径约为3厘米银色光柱，准准得打到了黑
幕前隐身演员的大拇指上，1秒、2秒，瞬间
的停顿之后，上海观众那雷鸣般的掌声骤然响
起。天晓得是上海观众“孤陋寡闻”还是世界
各地的观众都会为这个追光而兴奋不已，反正
我们京剧舞台上的追光总是不尽人意！后来在
排演表演艺术家李维康、耿其昌版的全本《宝
莲灯》时，我的小知识就派用场了。导演处理
三圣母的第一次亮相，是站在舞台后方高台上
的，配合流动的干冰，很有仙女下凡、飘飘欲
仙的感觉。可惜追光补光不当，整体画面很漂
亮，演员脸蛋儿却“黑黑”的！由于走台时间
仓促，导演来不及多要求，万般无奈我只好斗
胆“亲自指导”了。我请追光师傅把两个追光
一个调成聚光、一个调成散光，聚光追脸部，
突出眼睛的神采，散光追全身，美化肢体的轮
廓。拿着晚上演出的录像和上午走台的一比较，
效果真的很不错！这点小成绩是对自己多年来
风雨无阻观摩演出的最好回报！

三、从剪裁剧本开始小创作
我在中国戏曲学院读硕士研究生期间，

逐渐养成了熟读剧本、研究人物的良好习惯。
每排演一出戏，我都要根据剧本提示，把人
物在心里“生活”一遍，合理的地方表演就
会越发顺畅，不合理的地方我就大胆拿起“剪
刀和浆糊”对剧本进行适当调整，包括把一
些结构虽然松散、但却具有局部闪光点的全
本大戏剪辑为折子戏，使之更符合当代观众
的欣赏习惯。经我动过“微创手术”而在舞
台上演出的剧目，有《刘兰芝》、《楚宫恨》、《诗
文会》、《玉堂春》、《伍子胥》中浣纱女
的唱段，以及《珠帘寨》中二皇娘的唱段等等。

下面我就以《玉堂春》、《珠帘寨》为
例，介绍一下我的“剪辑”成果。

荀慧生先生在介绍《玉堂春》一剧时说：
“《玉堂春》为传统名剧，但过去只演《起解》、
《会审》两折。上世纪 20 年代荀慧生与王
瑶卿、陈墨香共同打提纲、写本子，增益了《嫖
院》、《定情》，以及结尾的《监会》、《团
圆》，成了一出有头有尾，情节动人，唱做
并重的戏。全部《玉堂春》在 1926 年 2月 6
日首演于上海大新舞台”。我演的《玉堂春》，
就是按荀先生的路子，从《嫖院》一直演到《团
圆》结束的。如此安排，一来可以借《嫖院》
一场发挥我的青春优势，二来也满足了上海
观众爱看全本大戏的欣赏习惯。《起解》、《会
审》，是我跟张派开蒙老师李近秋先生学的，
《嫖院》、《监会》、《团圆》三场戏，是
恩师薛亚萍先生传授的。据薛老师说，她演
全本《玉堂春》写“水牌子”时，是把《嫖院》
改为《游院》的，但我觉得“嫖”字虽然不雅，
倒也十分贴切，所以未听从师傅的话，依然
叫“嫖院”。剧情连贯了，人物脉络也完整
了，时间却超长了！《起解》《会审》是经典，
我不敢擅动，《监会》《团圆》本身就不长，
我“剪贴版”的功夫都用在“嫖院”一场戏了。

根据以前恩师薛亚萍给我说排“嫖院”
的录音，及观摩管波、沈福存老师的录像，
我把这场戏作了以下两点调整：一、根据薛
老师建议，减掉了王金龙和苏三两个人“初
见面银子三百两，吃杯香茶就动身”时的几
个零碎场次，改为开场就是王金龙二进宜春
院的路上，通过他与书童的简短对话，交待
出昨日对苏三一见钟情，今日再携重金前往
为其赎身的简单剧情。有了前面王金龙小吊
场的铺垫，苏三打扮得“花枝招展”的首次
出场，就更有目的性了。引子、定场诗、自
报家门基本没变，只等鸨儿说“昨儿那位阔
绰的公子又来啦”，苏三猛然起身又马上自

觉失态，扭捏向台口观众说“他来了——”时，
这一系列感情外化的表演，清晰地把苏三早
已芳心暗许的心情展现在观众面前。二、删
去“关王庙”王、苏幽会一场。虽然我演嫖
院，但基本上是按照张派的表演风格把握人
物的，似乎不太适合表演“不顾肮脏怀中抱，
神案底下叙旧情”韵事。所以，剧情交待苏
三手托银子和金哥儿同去关王庙后，直接闭
二幕，二幕外王金龙落魄上念“屋漏又遭连
阴雨，船迟偏遇顶头风”。用原剧本中的三
言两语就把“关王庙”的情景一笔带过了。

通过以上两大处调整及若干小调整，《嫖
院》一折戏从原来近一小时的长度，浓缩到
了40分钟，加上“起解、会审、监会、团圆”，
我主演的全部《玉堂春》总共用时3小时整。
虽然离理想的观剧时间 2个半小时还有很大
差距，但随着我文化水平的逐渐提升，将来
也许会对“起解、监会”两场再作一定的剪
裁，使全本《玉堂春》成为当代京剧舞台上
的常演剧目。

《珠帘寨》是一出老生挂头牌的全本大
戏。剧中二皇娘这个人物多由“硬二路”旦
角饰演。我第一次演《珠帘寨》这个戏，是
向上海京剧院沈倚琅老师学习的，口传心授、
中规中矩！但第二次再演出时，我就对二皇
娘这个角色念白多，唱腔少，不能发挥张派
特长感到不满足了！我仔细研究揣摩了沈倚
琅、王蓉蓉、刘秀荣等老师演出二皇娘角色
的录像，从中学习借鉴了很多“精彩瞬间”。
为了发挥张派演唱特长，我还在母亲的帮助下，
把一段“太保传令”的念白改成了一段具有
张派演唱风格的 [ 小导板 ]接 [ 快板 ]的唱腔。

这段“太保传令”念白，在剧本中所处
的位置非常好，正好是二皇娘“三激”李克
用发兵未果，一巴掌打了李克用，是二皇娘
精彩表演最集中的部分。原词是这样的：“太
保听令！传令下去，二位皇娘挂帅，命你父
王以为前战先行，尽起番汉四十五万雄兵校
场停点，来早便罢（太保插白“倘若来迟”），
来迟呀，哼哼，提头来见！”虽然前辈们演
到此处都是这样念的，但我自认为前面激将
时又是揪耳朵、又是打嘴巴的，草草念白收
场于现场气氛、于人物性格都有些“托不住”，
所以我就把此处的几句念白改掉，改为一段
酣畅淋漓的 [ 小导板 ] 接 [ 快板 ]，正好借机
也发挥我的演唱特长！台词如下：

[ 小导板 ]　一声将令往下传——（翻
　　高腔儿收尾，表现人物娇嗔跋扈的张扬

　　性格）
[ 快板 ]　太保儿近前听娘言。
　　　　二位皇娘挂了帅，
　　　　命你父以为先行官。
　　　　聚齐雄兵四十五万，
　　　　校场听点莫要迟延。
　　　　倘若来迟误交战，
　　　　管叫他提头就到帐前（把令旗

　　交太保，颐指气使地转身下场）。
我和母亲的文化水平有限，在反复修改

了十余次后才定稿编腔的。腔儿也都是根据
台词读音的走势，设计安排的“大路腔儿”。
虽然演出效果非常好，此处博得了观众两次
“满堂彩”，但我还是真心希望能够得到业
内前辈、同行的批评指正！

四、运用流派特点创造新的艺术形象
从接触新创剧目至今，我先后以主角及

主配角的身份参加了《贞观盛事》、《一方
净土》、《曹操与杨修》、《映山红》、《试
妻大劈棺》、《桃花扇》、《孙安进京》等
剧目的排练。其中最满意的两个角色应该数
《试妻大劈棺》中的田氏和《桃花扇》中的
李香君了。

《桃花扇》是我和昆曲演员张军跟随杨
春霞、蔡正仁两位艺术家共同创排的。前辈
艺术家表演的《桃花扇》称为“经典版”，
我和张军演的叫做“青春版”。虽然两个版
本略有不同，但总体上春霞老师对于我塑造
的李香君形象还是给与了很多指导与帮助。
所以，从完全意义角度来说，《试妻大劈棺》
中的田氏，应该是我首个独立创作的角色了。

《试妻大劈棺》是台北新剧团在大陆剧
团禁演《大劈棺》50 多年后首度复排此剧
的京剧院团。领衔主演李宝春，我在剧中饰
演女主角田氏。2002年首演于台北新舞台，
2006 年公演于北京长安大戏院。2007 年分
别公演于宁波逸夫剧场和上海逸夫舞台。

京剧《大劈棺》又名《蝴蝶梦》，它取
材于《警世通言》卷二，及《今古奇观》第
二十卷《庄子休鼓盆成大道》。弋腔、秦腔、
徽剧均有《蝴蝶梦》，河北梆子有《庄子煽
坟》，而川剧则有《南华堂》，故事情节大
同小异。在解放前，《大劈棺》是一出极能
保证票房的旦角戏，它与京剧《纺棉花》在
上世纪 40 年代的京、津、沪等大城市的戏
曲舞台上，风靡一时。当年，筱翠花、吴素
秋、童芷苓、戴绮霞、陈永玲等著名花旦前
辈，多以《大劈棺》作为戏班的“招牌戏”。
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因宣扬封建迷信，并有色情台词及表演，于
1951 年 6 月 7 日文化部给予通令停演。

此番李宝春先生改编的京剧《试妻大劈
棺》，基本剧情没有改变，但主题思想却与
以往大不相同，是本着批判男性，同情女性
为主题出发的。特别是剧中运用“后现代主
义”的手法、以一则女性征婚广告作为全剧
收尾，更使此剧一度成为了众多业内人士讨
论的焦点。当然褒贬自有公论，我只是从演
员的角度对塑造田氏这个角色作一点分析。

按照以往“大劈棺”的路子，田氏均是
由花旦饰演的，但宝春老师选中我演田氏，
就是让我走“青衣路线”表演田氏。在他和
孙正阳、孙明珠三位老师的帮助下，我大胆
运用“张、荀、尚”三种不同的旦角流派风
格，塑造出了一个全新的田氏形象。

首先是用张派青衣端庄贤淑的气质和风
格来塑造大家闺秀出身的田氏“苦盼夫君”
的寂寞心情。

田氏第一次出场，剧本安排了一段 [ 西皮
慢板]转[原板]的唱段，用来展现她“成婚三日，
分别十年，独守空闺，寂寞难眠”的怨妇基调。
虽然已故音乐设计林鑫涛先生基本安排的是观
众耳熟能详的张派老腔，但我通过情绪的起伏
与音量收放，把传统唱腔唱出了新的含意。如
“忆昔日嫁庄周何等荣耀，以为是成婚后相伴
逍遥。”这两句 [ 慢板 ] 大腔儿，如果不顾人
物情绪使劲卖弄，一定能要下“好”来，可我
却以田氏“回忆甜蜜生活”、“白日梦”般的
人物状态，点到而已的耍腔，引领观众进入我
预先设计好的“规定情境”之中，让他们“同
情我、可怜我”，为后边“移情变节”作了很
好的铺垫。直到唱出“可叹我女儿家当守妇道”
一句大拖腔时，我才借助阶梯式的旋律，以层
层推进、先抑后扬、直冲云霄、一泻千里的演
唱技巧，把田氏压抑已久的苦闷怨愤心情“爆
发”出来，观众沸腾的掌声既是对我演唱功力
的赞许，又是为人物“鸣不平”后的情感宣泄。

当剧情进展到庄周假装猝死，改扮成楚
国王孙前来引诱田氏这场戏时，我的表演风
格也从张派过渡到了荀派。不是春兰、春草
等类的荀派，而是尤二姐、霍小玉式的荀派
风格。我自己认为楚王孙引诱田氏“出轨”
的这段戏，是全剧最难把握的一段。既不能
太外露，避免观众从心理上讨厌田氏，从根
本上颠覆了主题思想，也不能太内敛，不然
这段胸中似火，而面如坚冰的感情戏可就掉
“凉水盆”里了。《试妻大劈棺》中这段感

情戏主要依靠楚王孙和田氏的联唱来表现。
最有代表性的当属唱腔设计林鑫涛老师安排
的一段 3/4 拍的新颖唱段了。3/4 拍在京剧
音乐中十分罕见，但用在此处却绝好不过。
我和楚王孙的扮演者李宝春先生配合着“华
尔兹”般优美的旋律，在昏暗的“灵堂中”
舞起了京剧程式化的“狐步”。在楚王孙的
再三诱惑下，田氏欲说还羞、欲罢不能，宛
如被楚王孙施了魔法一般，任由他牵玉手、
抚酥肩……直到唱道“难掩春心动、难止步
前行，羞遮颤手忙搀定”一句时，田氏终于
“就范”了，火箭发射一般“奋不顾身”地
扑进了楚王孙的怀中……

最后过渡到尚派是田氏听说“楚王孙的
旧病需要用死人的脑髓医治”，也就是点题
“大劈棺”的那一精彩时刻。

欢快的 [ 柳青娘 ] 转 [ 海青歌 ] 乐曲中，
一袭红装、盖头遮面的田氏由丫鬟春云搀扶
上场，等待揭盖头入洞房那一千金时刻，突
然楚王孙头痛倒地，二百五要田氏用棺材中
死了的庄周脑髓救助生命垂危的楚王孙，如
此沉重的打击真好似当头一棒，完全把田氏
击倒了！唱词是这样描写的——“晴空霹雳
当头震，芳心未定又惊魂。可怜我命苦无福分，
呼天为何戏耍人！”这一段 [ 西皮散板 ]，我
是借鉴了尚派名剧《失子惊疯》中的表现方
法来演唱的，特别是最后一句“呼天为何戏
耍人”，根本不能算是唱了，可以说是我浑
身颤抖、歇斯底里“吼”出来的。还有后边
大段新颖的旦角 [ 扑灯蛾 ] 念白，孙明珠老师
特意编排了一系列尚派特色的水袖动作，辅
助我刻画人物。比如剧烈颤抖地举起手，露
出半条胳膊，空手比划劈棺的动作；再如反
复快速地做水袖翻花动作，用以表达田氏“心
绪烦乱难定论”的惶恐心情等等。当二百五
发现“师娘”田氏无论如何也下不了决心时，
居心叵测的“小纸人儿”狡猾地拿起板斧，
伸到田氏眼前说道：您就放弃了死人救活人
吧！此时精神状态几近崩溃的田氏，猛然间
发现了横在眼前的板斧，一声急促的麒派风
格的锣鼓“嗒叭仓”，仿佛一道电流击中了
田氏，点醒了观众，整个剧场都被“山雨欲
来风满楼”的紧张气氛笼罩住了……

以上是我近年来学习演出的心得体会，
也没论出什么道理，但确是我真实的成长历
程，希望能给初学京剧的青年朋友一些启示
和借鉴。

责任编辑　原旭春

一、殖民统治时期大连戏剧形成的历史
背景

自 1894 年甲午战争起，大连就成了帝
国主义争夺之地。1905 年日俄战争后，日
本占领了大连，大连沦陷为日本帝国主义的
殖民地达 40 年之久，民族文化遭到严重摧
残。这一时期，戏曲作为民族文化的代表，
深受大连人民的喜爱，大连的戏剧活动也表
现的较为活跃。究其原因：

一是大连畸形的安定局面。20世纪初，
大连经历了 1904 年至 1905 年的日俄战争，
此后大连再也没有发生过大的战乱、大的动
荡。日俄战争后，大连不像东北其他城市又
经历了北洋军阀混战、“九一八”事变，更
没有经历十年内战、八年抗战等历次国内战
乱。因而，相对于国内其他地方，在日本帝
国主义严密统治下的大连，此时处于一种畸
形的安定局面，被称为“无风地带”的“关
东州”。这种畸形的安定，带来了城市规模
的扩大，劳动力需求的增大，使大连吸引了
来自山东、河北及国内各地的大量移民涌入，
形成了大连历史上最大规模的移民高潮。

二是大连特殊的地理位置。大连三面环
海，一面靠山，有着天然的不冻良港，历来
是帝国主义侵略东北乃至中国的必争之地。
1899 年，沙俄在大连建市之初，便确立大
连为自由港。1906 年，日本占领大连后，
继续开放大连港与各国通商，大连港仍然作
为自由贸易港。同时，大连有着四条通往国
内外的黄金水道：一条是大连到天津，是连
接东北与京津地区和华北地区水道；一条是
大连到烟台、青岛等地，是连接东北与山东
半岛和中原地区水道；一条是大连到上海，
是连接东北与江南和广大南方地区的水道；

还有一条是大连到日本、朝鲜等国，是东北
与国外连接的通道。优越的地理位置，不仅
提高了开放程度，也必然受到外来文化的影
响。

基于这两点，来自四面八方的居民五方
杂处，使大连成为一个多元文化的交汇地，
因此，大连也吸引了国内各戏曲剧种及流派
的青睐，纷至沓来，使不同声腔、不同风格、
不同表现形式的戏剧样式在大连地区得以同
时流传，并互相融合、互相影响。这一时期
的大连戏剧，主要由三部分组成，一是从河
北、山东等地传入的民间艺术形式（秧歌、
二人转、皮影等）和剧种（梆子、莲花落、
茂腔、京剧、评剧、吕剧等）；二是从上海
传入的文明新戏（话剧）；三是日本戏剧在
大连。在40年的殖民统治中，由于受民族、
地域等因素的影响，各剧种的发展也不尽相
同，其中京剧、评剧、话剧三个剧种对大连
地区的戏剧发展影响较大。随着各地戏曲、
话剧班社及许多享誉国内的著名戏剧艺术家
纷纷来连演出，日本一些演剧团体和艺人也
来到大连，戏剧演出活动呈现活跃局面。至
1945 年，大连地区有各种班社及专业、业
余剧团近40个，戏剧演出场所（包括戏楼、
茶园、戏院）50 余个。

二、殖民统治时期大连戏剧发展的特点
1、大连地区的京剧兼收并蓄了海派、

京派、关东派京剧的艺术特点，但在演出剧
目和表演艺术等方面受海派京剧的影响最
大。

1906 年后，大连地区相继有了固定的
演出场所，戏剧活动中心也逐渐从县、镇转
入市区，外埠来连演出的班社和流散艺人日
益增多，各种流派在大连汇集。

殖民统治时期的大连戏剧概况

 李　珠


