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京剧短打武生初探

黼衣 麟

摘 要：京剧艺术中的“武生”行当是一个有特色的行当，分“长靠武生”和“短打武生”两大类，一代

代京剧人为“武生”行当的创立和发展做出了自己的贡献，张云溪先生对短打武生技艺的丰富与发展

有特殊的贡献。张云溪先生创作的剧目里的人物形象既生动又新颖，从人物出发，妙用程式，开打套

路别具一格，创新意识极其强烈，给后人留下了一批极具时代感的经典剧目，是新一代京剧人应该继

承与发扬的，它对京剧的振兴与发展具有启迪意义。
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京剧艺术中的“武生”行当是一个有特色的行

当，是传统戏曲行当中生行的一支，大都扮演擅长

武艺的青壮年男子，分“长靠武生”和“短打武生”两

大类，在表演风格上截然不同，各有特点。“长靠武

生”扎大靠，以武打和工架并重；“短打武生”着紧身

短装，偏重武打特技动作及身段的敏捷性，在舞蹈

过程中需做到干净利落。

一、京剧武生的形成

在京剧诞生的初期阶段，还没有“武生”这一行

当，像《八大锤》中的陆文龙、《乾元山》中的哪吒、

《探庄射灯》中的石秀等这类角色都由文武小生扮

演；《长坂坡》中的赵云、《麒麟阁》的秦琼、《凤凰

山》中的薛仁贵之类的角色则由文武老生扮演，由

此可见那一代艺术家很多是文武昆乱不挡的。当

时虽然还没有出现武生行当，而武生行当所需的技

艺却随同京剧的兴起也在不断地丰富与发展，否则

晚一代杰出的专职武生演员也不会随之脱颖而出。

从史料上看，有位很有名声的专职武生演员是

“倒仓”之后的谭鑫培先生，这位后来的“伶界大王”

进人中年才回北京重演文武老生。而沈蓉圃先生

绘“同光十三绝”没给“活赵云”杨月楼绘武生像，却

绘下了谭鑫培饰演《恶虎村》中黄天霸的像，这足以

说明当时谭鑫培先生演此剧是公认的一绝，并且也

是一位使人佩服的武生代表人物，直到他晚年演
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《翠屏山》中的石秀，手持真刀舞动的那套“六合

刀”，内三合“精、气、神”，外三合“手、眼、身”，’无论

是武术界还是武生行都莫不称赞。他有机地把武

术和京剧表演艺术结合在一起，有了新的突破。

杨月楼先生在“同光十三绝”的画卷上被绘为

《四郎探母》中杨延辉的形像，毫无疑问他演此剧也

是当时的一绝，然而这位有“活赵云”之称的文武老

生每年终只演一次《长坂坡》，有万千观众为之倾

倒。他演《安天会》也驰名南北，广大观众昵称他为

“杨猴子”，可见他还是一位善演不同人物的高手。

在与谭、杨的同时代，已有几位专职或基本专

职的武生演员，开始崭露头角了。如任七、杨隆寿、

姚增禄、王八十儿等一代武生精英。任七，小名任

七十儿，他成名之后把京剧的武戏技艺带到江南各

地传播，为扩大京剧演出阵地作出了巨大的贡献。

杨隆寿、姚增禄这两位，演戏是艺术家，教戏是教育

家，他们重视工架规范、讲究艺术韵味，形成一种良

好的教学作风，是近百年来武生行当中的师表人

物。王八十儿名声很响，原名王聚宝，号槐卿，1853

年生，安徽潜山人，三庆班的学生。由于他武功技

艺高超，广大观众喜爱称呼他的小名“王八十儿”，

他的原名倒很少有人知道。他演《花蝴蝶》、《四杰

村》、《蔡家庄》等武戏，翻得帅，武打紧凑，身段干

净、利索，是当时短打武生的精英。他还多才多艺，

演《战金山》等刀马旦戏也备受青睐。
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在这时期的武生中，有三位久挑大梁、广受欢

迎、长靠短打各有擅长、声誉极高，并且创立三大武

生流派的人，他们是俞菊笙、黄月山和李春来。

与前二位相比，以短打武生著称的李春来，无

论年龄和成名时间都略晚于俞、黄二位。对俞、黄

两派艺术都颇有心得，他学艺在京，成名于北方，久

留于上海。他擅演《花蝴蝶》、《伐子都》、《白水

滩》、《界牌关》，以及武松类的剧目。他纵横南北，

自成一派，独步菊坛。

1．短打武生的表演风格及其代表人物

京剧短打武生，大都扮演擅长武艺的江湖侠

士。短打武生顾名思义，身着短装，偏重武打，要求

动作敏捷、干净、利索。短打武生注重造型美，身段

的舒展，武打的火爆、紧凑。

如“走边”，是京剧艺术反映生活的特殊表现形

式，也是短打武生善用的表现方法之一，很多是表

现剧中人物在黑夜中急行，要通过演员的身段动

作、神情，把人物内心紧张、警惕的情态表现出来。

同时也能全面的展示演员的基本功。“走边”的内

容丰富、形式多变，演员们多约定俗成地以伴奏乐

器声响的不同给予分类。大体上可分为响边、哑

边、边挂子和载歌载舞或边念边舞等多变又别致的

混合边。各类走边，单人、双人，以及多人均可表

演，双人以上的既可一人接连一人表演，也可同时

多人一块表演。

在传统老戏中，有多数走边的动作大致同起霸

一样，然而具有多种内容的走边与单一内容的起霸

却泾渭分明，从不混淆，如哑边和混合边。

哑边有一最明显的特点，在人物出场以前，除

堂鼓外其它乐器一律暂停伴奏，先由鼓师缓慢地打

出“咚咚”鼓声给人以夜深人静之感，然后用滚奏手

法使鼓声从轻缓到急骤，与人物疾步出场的亮相同

时静止。然后，不论动作繁简，只要是黑夜潜行，基

本是鼓声伴奏。如《四杰村》有余千、鲍金花、濮天

鹏和冯洪每人单独表演后又合在一起的多人哑边，

这一哑边的特点是动作简化，技巧突出，犹如各显

不同行当身手的技巧汇演。这是一出由短打武生

主演，武旦、武丑、二武生共同合作的武戏，技巧上

不突出也就演不出《四杰村》的火爆特色。

混合边中有一种是用大锣等乐器伴奏的，它与

《三岔口》的边挂子有区别。载歌载舞的走边是混

合边，舞而不唱的走边是边挂子。

《大破铜网阵》是黄月山先生首创，后由张云溪

先生改编的一出短打武生戏。剧中白玉堂有一场

极为精彩、最要功力的走边表演，常被呼作哑边，其

实是混合边的一种。它的内容是黑夜独行去探“冲

霄楼”铜网阵。在人物尚未出场时先响起单一的鼓

声，当出场亮相时改为大锣等伴奏，亮相后一切乐

器暂停，演员表演“飞天十响”(从摔跤中移植而来

的一组拍打带响的动作)之后在大锣等乐器伴奏下

再次亮相。这时鼓声响起由轻缓到急骤，演员到台

中表演“圈旋子”。张云溪先生在谈到表演经验时

曾这样总结：“我在表演连串旋子技巧之前，一方面

要储足气力，一方面要借助于鼓声轻重缓急的变

化，表现出夜晚细察地形及警惕被敌袭击的神情，

多用两耳凝神静听的身段，便可两者兼顾。继而运

用欲扬先抑的手法蹑足潜行，缓步到台中线时，一

眼发现不远处有敌方巡逻人员迎面而来，惊觉下如

脚踏弹簧，那旋子即刻腾空飞起，尽量做到速度快、

姿势美、落地无声，这一连串的转圈旋子似闪转移

动，远离原地。当末一个旋子落地亮相时要在下场

门一边，仍以警惕神情回顾凝视。与发现巡逻人员

时视点相同，这样才有前后呼应的艺术效果。”此

后，边舞边唱一曲[折桂令]。这一场奇妙多变的特

殊走边是张云溪先生改编这出戏后重新设计的，它

既新颖又不脱离程式，对技巧的应用，对程式的妙

用，是值得我们后辈人虚心学习的典范之作。

著名短打武生、三大武生艺术流派的创始人之

一李春来先生的艺术特点是武打火爆、身手矫健、

动作干净、造型规范，尤其敢于创新，他有许多超人

绝技。如演《莲花湖》中的韩秀，头上长翎、足登厚

底、背插双刀，从高桌上翻“台蛮”下来，人在空中两

手便把背后双刀拔出，随着双刀舞动，人也同时落

地，立即分刀静止亮相。他为短打武生的表演艺术

风格树立了标准。影响久远，继承者遍及江南，最

杰出者当数盖叫天先生。

盖叫天原名张英杰，尽管天赋条件差，但是他

有坚韧不拔的毅力、出人头地的雄心，他在出色地

继承了李派武生身轻如燕、开打利索等特点的基础

上更注重造型美，讲究表现人物的气质，主张“武戏

文唱”，创造出了短打武生的新天地，世称“盖派”。

这位前辈苦练技艺、狠钻人物，勤奋无比，饭可以一

天不吃，功不可少练一遍。他为了出奇制胜，每天

几乎都生活在艺术境界中，看到香烟缭绕升腾的形

状，便创作出袅娜旋舞的盖派“云手”及多种新颖精

致的身段⋯⋯稳、准、狠、美、新，是盖派艺术的特

色。他的武松戏最为拿手，经他亲自编演的武松戏

多达十余出，把武松一生中各阶段表现得惟妙惟
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肖，人称“活武松”。

2．程式化与生活的有机结合

生活是艺术创造的基础，盖老曾经说过：“我们

研究戏，跟谁学?当然师傅的传授和指导很重要。

请问．师傅的师傅又是谁呢?那就是生活。”所以懂

得向生活学习更重要。演员演戏，剧本上把台词都

写下了，编剧写下这词儿，里面就包括了生活的意

义在内，演员仔细揣摩台词里面生活的意义去表

演，也就有了身段。譬如盖老创作的《七雄聚义》中

朱仝的“趟马”，这原先是《洗浮山》中贺天保的“趟

马”，后来盖老把它移花接木地改用在朱仝身上。

早先这段“趟马”没有什么与众不同的地方，可后来

盖老仔细琢磨这段“趟马”所唱的[石榴花]内容，发

现里面的生活依据非常丰富，有情有景，似一幅北

方农村的图画。第一句“俺只见红日西坠月无光”，

写的是朱仝在路上看到的自然景象。黄昏时分，风

沙漫天，他骑着马在大道上奔驰，抬头见一轮红日

已经西坠，再回头一看，月亮虽然已经升起了，但却

被云遮盖着，有月无光。这里面的两看，要分别做

不同的身段，看太阳是朝西，看月亮是朝东。西坠

的红日和蒙蒙的月色舞台上没有，它的区别是靠演

员面部用不同的表情表现出来，太阳是太阳的看

法，月亮是月亮的看法。太阳还分什么时候的太

阳，正午的太阳就不能正视；西坠的太阳光弱就可

以正视。但月亮因有云遮着，虽看却要有看不清楚

的表情。看太阳朝西，可唱到“月无光”时还看着太

阳就把太阳和月亮弄到一块了，应该掉过脸朝东。

但怎么看也有讲究，如果就那么把脖子一歪，就不

美了。应该把身子扭转来，改向后上方看、背向观

众，但大半边脸却露在观众面前，这样背部的线条

就显现出来了，而又不妨碍观众看清你的面部表

情。这样，两看之间，便有了舞蹈身段，而且是合乎

生活规律的。这段“趟马”就是踩着这些生活的轨

迹创造出来的，再把服饰中的帽子、袍子、袖子、胡

子、带子和手中的鞭子都给用上，这样，舞蹈的姿势

就变化更多了，但这些也都要求演员用得干净利

落，决不能拖泥带水。

所以，表演的身段应该是很丰富的，问题是去

不去找，要踩着生活的足迹去找，要找就有，不找就

没有。

光有生活是不够的，还要求美，要“真中有假，

假中有真”。“真”是生活，“假”是艺术手段，是生活

的提炼与加工。光“真”不“假”没有艺术，光“假”

不“真”又脱离了生活。所以二者要有机地结合在
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一起，缺一不可。用大画家齐白石老先生的一句话

说，就是“妙就妙在似与不似之间”。

3．武打

武打是京剧的特色之一，也是一些剧目的组成

部分，有的还是重点表演部分与精彩之处。它除了

要求演员要有过硬的基本功外，更要打出情节，打

出人物来。

京剧中的武打，同样也是一种舞蹈，因此要注

意身段。打得要火爆，打得要紧凑，但如果因此而

忽略了身段，就不会给人以美感。因为开打是表现

人物在格斗，所以要打得狠、稳、准，如不这样而是

像闹着玩似的，那就不像打仗了，没有真实感这就

首先不美。但这毕竟是演戏，只强调真实不行，还

要有艺术，这个艺术主要就表现在身段上。如果只

讲究耍刀枪把子，耍得再溜，枪花转得像个风车一

样，而身段不好看那只是技术而不是艺术。因为枪

花虽然“活了”，戏中的人物却“死了”。京剧的武打

与武术有着密切的关系。拿单刀来说，就有各种不

同的刀法：剜、砍、剁、托、劈、削、拉、刺、分等等，每一

种刀法都有不同的用处与运用方法。结合这些刀

法，又有许多身法、步法，如闪、展、腾、挪、纵、跳、翻、

飞、绕等等，这些刀法、身法、步法结合起来，形成不

同的姿势，化成舞蹈，配上音乐，方成艺术。

戏，看的是演员的表演，看你演的像不像戏中

的人物，要每时每刻都在戏中，决不能脱离人物。

但，不同人物，要有不同的演法。譬如《三岔口》中

的任堂惠和《大破铜网阵》中的白玉堂，两人同是由

短打武生扮演的角色，但人物性格却大不相同，开

打时的劲头、状态，也就不能一样了。《三岔口》中

的任堂惠是三关上将，奉命保护焦赞，夜宿在刘利

华的店中，两人产生了误会，在黑夜中进行搏斗。

在这出戏的开打中，任堂惠的目的多是试探对方，

并不想杀掉他，而更迫切的是想把他抓住，问清焦

赞的下落。这就要求演员注意“轻”的表现，多用判

断和警惕的神情，打出黑夜之中紧张而惊险的气

氛。而《大破铜网阵》中的白玉堂就不同了，他的性

格孤傲而且暴躁。在闯阵的开打中，要求演员把白

玉堂此时的“狠”劲表现出来。此时的白玉堂已经

像一头暴跳如雷的雄狮一样，异常凶猛。对待敌人

毫不留情，已经杀红了眼。演员如果能掌握这些人

物内心的感情，那么这戏演出来就更有深度、更有

看头了。武打也就不仅火爆，而且更有意思了。每

个具体人物各有自己的特色，单说战将就有小将、

老将之别，男将、女将之别，以及性格的差异，情绪
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的高低，处境的顺逆和对手的强弱等等不同。因而

在武打中每个人的气质、神情、动作、劲头、造型、打

法等，也各有不同，表演者既然在表演武打，就应力

争打出这具体人物的特色。

二、张云溪先生对短打武生的

发展所作出的杰出贡献

著名京剧表演艺术家张云溪先生，家学渊博，

并拜过多位名师，如陈秀华、鲍吉祥、姚喜成、丁永

利、李兰亭、盖叫天，以及武术名师的亲授真传。张

云溪先生对待艺术一丝不苟，他武功深厚、技艺超

群、善演人物、身段漂亮、贵于传神。对短打武生技

艺的丰富与发展有特殊的贡献。张先生在表演中

善于结合人物化用程式，开打套路各具新意、从不

雷同，极具创新意识。代表剧目有《三岔口》、《武松

打虎》、《三盗令》、《猎虎记》、《三打祝家庄》等。

1．继承与发展

张云溪先生曾经说过：“青年一代的演员在继

承前辈留下来看得见的宝贵艺术同时，万不可忽视

学习他们那勇于创业的开拓精神和忠于职责的高

尚品德，具有这种精神和品德的演员们能使京剧事

业转衰为盛。没有这种精神和品德的演员，虽然只

想守业也很难办到，更何论其它。”张先生自己就是

这方面的榜样。他就是在很好地继承了前辈艺术

的基础上，随着时代的发展和人们不断提高的审美

要求，进一步发展了短打武生的技艺，以及加深了对

人物的刻画，符合了当今人们对艺术的欣赏水准。

享誉世界的名剧《三岔口》就是一例。它就是

通过张云溪、张春华二位先生对剧情和武打进行整

理改编后，重新上演的。现国内外的演出，都以他

们二位艺术家的表演作为范本。老的《三岔口》刘

利华是坏人，任堂惠把“流漓滑”杀死后救出焦赞。

通过改编后，把人物关系变了，剧情也变成了一场

误会，剧中的武打也进行了重新设计，“摸黑开打”

成了这出戏的特色，更充分的利用了京剧特有的形

体语言，极具趣味性，成为国内外非常受欢迎的经

典剧目，是京剧继承与发展的杰出代表作之一。

在五十年代，张云溪先生以其矫健、敏捷的演

技以及革新成果，大有超越前人之势。新中国成立

后，他在进行国际间的文化交流，在扩大京剧艺术影

响方面，起到了重要的开拓作用，是将京剧艺术推向

世界、并享誉国际的艺术家之一。

建国之初，张云溪先生参加了新《三打祝家庄》

的排练，以此来迎接新中国的第一个新年。力争通

过革新京剧的演出，来推动戏曲事业的改进与发

展。张先生也抛开了演了二十多年的“旧”石秀，重

新创作了流传至今的“新”石秀的形象。

《三打》中的“一打”这段戏，在情节处理、人物

描绘，尤其是思想性方面，都远远高于老的《探庄》。

拿石秀的“走边”来说，老的“走边”中，石秀乔装为

卖柴的汉子，却拿条光秃秃的扁担，未挑柴就去侦

察敌情，如此粗心草率，根本不是石秀的性格本色，

他临进庄门才惊觉自己未挑柴薪，急切问忽见“有

户人家门儿半开里面有柴”便矮身而进，偷了百姓

家的柴，方才混进庄内。这样处理虽然便于舞蹈动

作，却伤害了人物的品质。张先生想到了这一点。

改编后，新的“走边”中是改了装的石秀，担柴出场。

这就从根本上推翻了强加给人物干蠢事的错误处

理。也为石秀不曾偷柴恢复了名誉。在“走边”这场

戏里还有杨林、石秀两人间一段对比鲜明、含义深

刻的对话，这是老《探庄》里所没有的，通过这段对

话，描述了杨林骄傲自负凭主观臆断办事的错误思

想，给予了善意的讽刺；而对石秀机警谨慎、遇事调

查研究的正确方法则进行了热情的讴歌。

张云溪先生熟演老《探庄》，选其有益部分或移

植或变化，运用于“一打”中，加强了石秀载歌载舞

的表演。并还革新了“盘陀路”的武打风貌，之后又

革新了“盗白翎”的情节和技艺，均收到了事半功倍

的艺术效果。

2．人物的刻画

演戏，要演出感情，要力求打动观众。首先要

把握角色内在的精神、气质和外在风貌特色。然后

从丰富的传统技巧中去选取恰当的表演手段，因戏

而异、因人而别，不哗众取宠单纯的买弄技巧。这

样，人物刻画出来才能有血有肉，耐人寻味。

张云溪先生把握人物的分寸十分恰当，对人物

形象的刻画也十分细腻。在《三岔口》中对任堂惠

的刻画是这样的：“任堂惠是一员武将，他奉杨元帅

之命改装武士，暗中保护发配的焦赞，但沿途并未

见到，心情十分焦急。因而演员在出场亮相中，必

须要有靠把武生的状态，将军的气质。情绪是焦急

的，但还要保持稳健、大方的人物风度。”

表演上是这样处理的：气沉下去、神提上来、贯

于头顶、目光炯炯，面带焦急神情，以稳健的步伐，

用中快速度走弧线出场。在边行边望中配合腰部

揉晃，带动右臂平伸左手抓袖，虚靠肋侧，通过扇面

般地巡视，一个有节奏的“丁字步”长身远望的姿势

便很自如地转化为人物的亮相。这个亮相似静止，
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但人物的神与形并没有完全静止，利用打击乐[回

头]的节奏、气氛，两眼凝神远望，身形配合小幅度

的长身晃动，平伸的右臂也随之渐渐地延续伸展。

本来这是一个很一般的出场，但由于把握住了人物

出场的规定情境，经过精心的处理后，内容充实了，

便给人耳目一新之感，艺术效果极好。既做到了带

戏出场，又没有破坏传统亮相的表现形式。

张先生创作的《三盗令》中，对燕青这个人物的

把握也是相当到位的。《三盗令》中的燕青是个英

武、机智，而又非常潇洒的人物，他满怀豪情＼扬鞭

策马出场。这样一个特殊人物，在诸多传统武戏中

并没有现成的模式可以借用，而且一出场就要让观

众一眼便能联想到这是“浪子”燕青，而不是石秀、

林冲或武松等人物。把握人物这种武中带秀的特

点，就显得十分重要了。张先生谈及创作体会时这

样描述：首先选用了明快流畅的锣鼓点烘托气氛，

燕青头戴硬罗帽，足登厚底靴，身穿浅蓝色绣花的

英雄衣裤，外罩敞怀长袍，以轻灵的步伐走弧线出

场到“九龙口”处，左手执袍襟向外“唰”地一甩，右

手马鞭随即上扬，形成一个紧凑而自如的亮相。

这一骑马出场的亮相，左手执袍襟按在腰侧，

而不在胸前提控马缰；右手马鞭不直臂斜伸，而垂

肘、扣腕、上扬鞭梢；面部不拧眉、不瞪眼，而舒眉展

目露笑容；身形似麻花扭拧，两脚“丁字步”紧贴，在

静止的亮相中寓有动感。气，持续上提；神，不停地

从眼睛里向外射出；全身上下似乎都在“闪闪发

亮”。两眼机警地远近观察，身形自如地配合椭圆

形小晃动，然后潇洒地迈步摇摆前行，左手仍执袍

襟，但垂下手臂，配合同步摆动；右手马鞭相应上扬

轻摇，那长袍的后襟也就随之左右飘摆起来。两步

之后稍一停顿，两眼大亮，其潜台词为“啊，前面道

路宽而平坦，可以纵马奔驰了!”于是回手轻打马一

鞭，两臂分张，纵马而行，似燕飞般弧线滑翔到左台

口处，紧接着一个敞怀、背掖马鞭的远望造型，要

“目中有物”，并扇面般地巡视，似把景象尽收眼底。

继而又转抑为扬，身躯突然一摆，急步弧线再飘逸

地走到了舞台中心，连续做几个矫健驰骋的身段

后，在翩翩的鹞子翻身中一个纵身金鸡独立亮相，

神采飞扬，犹如玉树临风。此后引同伴杨林上场，

两人对称地做几个走马盘旋身段，归中，各自勒缰

起唱⋯⋯

张先生在表演中就是抓住了一个“俏”字做文

章，运用了许多艺术手段，如身形摇晃，腰部拧转，
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弧线盘旋，动静有致，以及收得拢放得开、有层次、

有韵味，运技于艺和欲扬先抑等等。我们表演时如

果从里及表都能表现出来，这人物特色之“俏”字也

就脱颖而出了。

以上两例足以证明张云溪先生对人物形象的

创作及刻画的细腻巧妙，是我们现代京剧人最值得

继承与发展的。

3．技巧的合理运用

演员创作角色形象的艺术是构成演剧的基本

因素。按照剧本提供的规定情境和人物的思想感

情，运用语言和动作，创造角色形象，体现剧本的内

容和主题。同时更要求合理的运用艺术技巧，也就

是说，艺术家塑造艺术形象、反映生活、表现主题的

技能和方法，是一种创造性地把握和描写自然与社

会生活，塑造艺术形象的特殊本领，是由艺术家的

生活经历、艺术素养、立场观点和创作经验等所形

成的，是决定作品艺术性高低的重要因素。但技巧

要与人物和情节挂钩，决不能单纯的买弄技巧，否

则画蛇添足，不但有损人物形象，而且还会影响整

个剧目的演出效果。

张先生在创作《三盗令》‘．走边”下场时，曾创造

性地把两片大带先用左脚踢起一片从后背斜上落

在右肩上，再用右脚踢起另一片从胸前斜上落在左

肩上，然后两手分抓前后两片大带同向右侧甩出，

接连三个“扫腿”挂个“旋子”便收式亮相。对这样

的设计他信心十足，估计准得获一个满堂彩。没想

到经过多次演出，每每只有五成左右效果，这使他

深感失望。后来得到了老搭档张春华先生的具体

帮助，在分踢两片大带后，用了个伸展两臂一望，再

分抓前后两片大带涮花扔下去、脚踢上来、右手反

抄加个小涮花倒交左手，就此右臂平伸，背向观众

把相亮稳。正是这样处理，使繁简交替得当了，从

此每次表演都十拿十稳地博得满堂喝彩。通过这

一实例，也使我深刻认识到这繁简交替的艺术规律

和合理运用艺术技巧的重要性。

我们还要在不断的艺术实践中去正确的认识

短打武生，更多的了解短打武生与长靠武生表演风

格上的区别，更要将短打武生与“筋斗虫”严格区分

开。今后的发展，不能长靠、短打不分，更不能发展

成只剩下“筋斗虫”，而忽略了真正意义上的“短打

武生”行当。

(责任编辑曲谨春)
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