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论张君秋京剧唱腔的创新

薛丽春

(连云港师范高等专科学校初等教育系，江苏连云港222006)

摘要：张君秋先生创立的张派唱腔，依据戏剧情节、人物感情和时代要求、观众偏好，
创设新的板腔，突破原有板腔，创新板式组合，突出对比手法，加快行腔节奏，吸融其它唱腔，

把京剧的唱腔艺术推向了一个前所未及的巅峰。张先生的创腔实践为京剧唱腔的创新提供
了宝贵的启示，那就是要有丰厚的艺术积累、强烈的创新意识和严谨的创作态度。
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创新，是京剧艺术的灵魂，京剧发展的不竭动力和永恒主

题。京剧创新，首要的是唱腔的创新；而唱腔的创新，必须要

潜心研究和认真借鉴前辈艺术大师创腔的实践和经验。为

此，我们不能不把目光投向张君秋先生及其创立的张派唱腔。

因为，张君秋先生是公认的京剧声腔艺术的集大成者，是最富

创新成就的艺术大师，他所创立的张派唱腔，师造化，夺天工，

开先河，创新风。清新脱俗，华美无比，折服了梨园界，造就了

“十旦九张”、“无旦不张”的旷世奇观，把京剧的唱腔艺术推

向了一个前所未及的巅峰。“四大名旦”之一的苟慧生先生

曾高度评价张君秋先生的唱腔艺术，说他让观众听到醉人的

新腔，对京剧唱腔的发展有莫大的贡献。张君秋先生在唱腔

艺术上的创新探索及其实践经验，是京剧唱腔艺术宝库中弥

足珍贵的财富，对于新时期京剧唱腔的创新发展，无疑具有重

要的借鉴意义。

一、张君秋先生唱腔创新的特点

京剧唱腔是板腔体，有其特定的程式和规范。京剧唱腔

的设计，若游离子这些定式，可能就不姓“京”了；而受制于这

些定式，就明显缺乏新意了，这也是传统京剧唱腔的普遍缺

陷：程式化、类型化，说白了就是雷同化。而张君秋先生则师

古不泥古，移步不换形，紧紧围绕情感意境，并结合时代特点

及观众偏好，不拘一格，大胆开拓，创制的唱腔既契合戏剧情

景和人物情感，又适应时代要求和观众爱好，既多姿多彩、清

新华美，又顺乎自然、不离传统的基本规范，真可谓味浓而不

落俗，新颖而不怪诞，通过守格到变格实现了唱腔旋律的成功

创新。

1、创设新的板腔

张君秋先生一向认为，任何一种板腔形式，只要合乎人物

感情，连接起来自然顺畅，不管古今中外，都可以融会贯通，为

我所用。一板两眼三拍子结构就是典型的范例。在现代京剧

《红色娘子军》中，“找见了救星，看到了红旗”这一大段反二

黄唱腔，是吴清华逃出水牢找到红军后诉说苦难时唱的。这

段唱腔的中间一段从“死不甘心做奴隶”到“找见了救星，看

到了红旗”，共有六句，前面四句描写吴清华愤恨和盼望的心

情，后两句反映吴清华见到红旗、看到救星时高兴激动的心

情，前后情绪截然不同，唱腔的处理方式也不同。前四句用了

近似于垛板的反二黄快原板，在第四句的最后两个字“时机”

的“机”字上用一个长拖腔，下接过门，引出后两句。到“春风

引我到这里”时，别出心裁地采用了一板二眼的三拍子形式，

准确地刻划出人物在见到红旗时异常激动的情绪。三拍子的

节拍形式在外国歌曲中用的很多，我国歌曲中也有，但吸收到

京剧唱腔中则极为罕见。西皮滚板的采用，也是张君秋先生

的一个创举。在田汉先生改编的《西厢记》的“寺警”一场中，

有“第一来，乡亲免受惊”到“我一家老小就活不成呐”的唱

段。为了把这段破格较大的唱词顺畅地谱成京剧曲调，并准

确地体现人物的思想情感，张先生再一次显示出卓越的创造

才能。他成功地谱制了西皮滚板转新型流水的新板腔。滚板

是把散板滚唱、垛唱的一种板腔形式，唱段中从“第一来”到

“第四来”就是用滚板演唱的，不仅表现出问题的严重和时间

的紧迫，同时用痛楚而坚毅的口吻，出色地表现出莺莺心地的
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善良和美好。下面的流水也与一般的流水不同，是把流水与

散板融合起来的新型流水。

2、突破原有板腔

张君秋先生在运用传统板腔的时候，坚持顺乎自然，不拘

陈规，灵活变通，频出新意，这种情况几乎是随处可见。《望江

亭》中的南梆子，是极其有名的张派唱段。张先生利用南梆子

快慢两种节奏之别巧妙地进行衔接结合，创制了十四句之长

的大段南梆子唱腔，这在传统京剧中是绝无仅有的。其中的

“我本当允婚事穿红举案”一句，开头是南梆子的格式，“当”

字后面用了一小节过门，接“允婚事”三个字的腔时就作了很

大的变化，将原南梆子格式中的两小节的旋律发展为四小节。

“穿红举案”四个字的唱腔，将原南梆子格式中的三小节格式

发展为现在的十四小节，使用紧拉慢唱的节奏，衬托着迂回婉

转的旋律，淋漓尽致地表现谭记儿犹豫不决的心情，使内在的

倾慕喜悦和外在的端庄稳重和谐地统一起来。同样是南梆

子，《诗文会》中的“听兄言不由我花容惊变”一段，张先生也

作了较大的革新，使速度加快，节奏变化增多，音区高低对比

及跳跃加强。如其中“男大当婚女大当嫁古有明训”的唱腔，

用字多腔少的垛板形式，恰当地表现了少女车静芳知道有出

嫁之事激动难捺的喜悦之情。而当唱到“但不知那牛生是何

等之人”时，唱腔旋律拉开了，而且在旋律中多次运用休止的

间隙和“4”音的特色，形象地表现了这位少女在喜悦同时还怀

有疑虑之感的情形。四平调是传统板式，中庸速度。张先生

创作<诗文会》时用它设计“喜盈盈进画堂”一段，特意在尺寸

上作了一番斟酌，放慢节奏使之成为强、弱、次强、弱的一板三

眼结构，听起来让人耳目一新，恍如另一种新的板式。二黄原

板也是常用的传统板式，一般是中等速度，节奏平稳。在《状

元媒》的。自那13”一段，张先生又别出心裁地把尺寸定格在

原板与慢板之间，使人物内心的沉思、低回、婉转等多层面活

动得以淋漓尽致地展现。特别是其中创制了排比垛句的华彩

唱腔(“但愿得八主贤王从中周旋”几句)十分契合人物的感

情状态。

3、创新板式组合

张先生勇于打破传统的板式格律，按照人物的思维变化

轨迹，合理灵活地选择并组接板式，精心布局整体唱腔结构。

过去的传统唱法大多是由上板到不上板，大段成套板式多由

导板(回龙)到大段原板、慢板，最后以散板、摇板封后。而张

先生的许多唱段却是由散、摇板开始，逐渐上板。一般说来，

人的思维过程本来应该是由杂乱无章逐渐趋于条理化的，用

摇、散板自由节拍表示思维中正在寻找答案，一旦上板，说明

剧中人寻得一定的思路了。这比传统的演唱模式更加接近思

维的真实。如《望江亭》中的“蒙师傅发恻隐将我怜念”一段，

先是摇板，然后上原板，表示自己心灰意冷的情绪。《诗文会》

中的“听兄言不由我花容惊变”一段，先是摇板，然后上南梆

子，反映人物思维的变化过程。<西厢记》中的“寺警”，开始

用散板，接着是滚板，然后转流水，越唱越快，表示心急如焚。

另外，张先生还创造了许多奇特的转接方式。如《状元媒》中

“到此时”，导板唱完后“长锤”末锣一收即接二六开唱，实非

常人所想；“天波府忠良将宫中久仰”一句，用西皮导板而不

是南梆子导板唱前半句，至“宫中”二字用了两个“5”的长音，

一板就过渡到南梆子，堪称绝无仅有。张先生在唱腔的总体

布局方面也表现出过人的才思。《状元媒》“自那13”这段唱

有十八句之多，前十句基本沿用二黄原板，后三句开始压缩句

式以显紧凑；第十四句再上一层转入垛板，三句末尾甩出一个

华丽的长腔，既有浓郁的韵味，又有磅礴的气势。后两句再转

入沉稳的原板，最后一个字散收，仅一个“2”的长音，给人以无

限遐想，唱腔内部结构极为精密。

4、突出对比手法

张先生特别注意并非常善于运用各种对比手法，强化唱

腔的表现效果，形成了鲜明的张派特色。这种种对比，如高低

对比，字距疏密对比，以及节奏、速度、音量的对比，使旋律起

伏，变化多端，但又不失自然流畅，且声音色彩也相当丰富绚

丽。这些对比，在张派的唱腔中可以说随处可见。如《望江

亭》中谭记儿和白道姑叙话时唱的二黄摇板，到第四句“为的

是遗愁闷排解忧烦”，前六字一字一板；后四字上板，很自然地

转入快三眼，第个字都有腔，这样，就用字距的疏密构成一种

节奏对比。“排解忧烦”先用高腔，后用低腔，形成高低对比。

“忧烦”拖腔中先撤慢后催快，又形成速度对比。音色也不是

单一的，而是有许多的变化。一句唱腔中作出如此精细的处

理，可见张先生艺术手段之丰富和精湛。又如《状元媒》的那

段二黄原板“白那日”，其中的几句排比句唱腔是“但愿得令

公令婆别无异见⋯．．保叔皇锦绣江山”。从第一个“但愿得”

就不要拖腔，在节奏平铺直叙中逐渐加以紧缩。随着节奏的

紧缩，从“保叔皇”的旋律开始，暂时转到属调上去，音区也逐

步提高，达到高峰时又把节奏拉开。这样便把扩展了的节奏、

提高了的音区和变换了的调式同时出现在一个旋律优美、激

荡起伏的长拖腔中，形成异峰凸起的效果。这段唱腔不仅有

全局的安排和细致的处理，而且充分利用了京剧中“欲慢先

快、欲高先低、欲强先弱、欲拖先垛”等对比手法，有力地表现

了人物深情柔婉、含蓄蕴藉的内在情绪。

5、加快行腔节奏

随着社会生活节奏的加快以及观众欣赏习惯的变化，张

先生把唱腔的节奏也加快了。他认为，现在人人都很忙，唱得

四平八稳的，人家都听腻了，慢节奏板式是不受欢迎的。为

此，像西皮慢板这种很慢的节奏，他除了在《年年有余》中用

过几旬，别的地方就很少用到。他还把唱慢板的尺寸缩短和

原板差不多。如《春秋配》的二黄慢板和《甘露寺》中的西皮

慢板，比传统的节奏都要快。有的唱段为了表示人物的急迫

心情，在过门上压缩。如《望江亭》中的原板，内容是质问白士

中书信的因由，就用的是半个过门。《怜香伴：}中为表示崔笺

云写信时越写越快，也是用半个过门。有的怕过门重复，就进

行简化处理。比如《二进宫》中的二黄慢板，用的小锣冒儿头

起的大过门，于是就把前面《大保国》中的二黄慢板就改用碰

板了。《诗文会》中很多都是半个子过门，这样使唱段更为紧

凑，观众更爱欣赏。特别需要指出的是，张先生在清醒地认识

到观众对唱腔节奏加快的要求的同时，更清醒地认识到观众

并不满足于删繁就简的唱腔欣赏，相反，他们不仅要求唱腔节

奏紧凑加快，而且要求唱腔创作更细腻，更丰富，更加抒情，更

  万方数据



133
全里主塞堡：堂塑型茎查亘室!翌竺蔓!塑璺蔓!!塑n

HUNDRED SCH00LS IN ART一

有美感。

6、吸融其它唱腔

在张派唱腔的创制过程中，张先生表现出十分难得的才

能，那就是无论是京剧旦角的各种流派或其它行当，或其它剧

种甚至歌曲、歌剧的音调和唱腔，他都能天才地毫无痕迹地化

为己用，融入他的唱腔中，使他的唱腔丰富多彩，美不胜收。

梅派唱腔的华丽、典雅、抒展、大方，在他的唱腔中可多处感受

到或体味到。程派唱腔婉转迂回、细腻深沉的特长，在他的唱

腔中也有吸收和体现，特别是张先生非常得意的《楚宫恨》二

黄慢板“怀抱着年幼儿好不伤情”一段，是吸收程派特点的最

为鲜明的例子，其中的“最可叹吴将军全家大小”、“奔天涯走

地角”等唱句，那活突突就是程腔的张唱。尚派和萄派的唱腔

元素及其风格也有所吸收。如张派唱腔中的快板，就具有尚

派那种流利顺畅、明快清新、节奏灵活的特点。张派的四平调

和二黄原板中，也有苟派的影响，如《西厢记》“哭宴”一场中

“酌美酒不由我离情百倍”就是一例。除了“四大名旦”，张先

生还吸收了其它方面的音乐元素。如《赵氏孤儿》里的“天各

一方”，是从<钓金龟》中老旦的“不睬不闻”的拖腔中捋下来

的；《珍妃>中的“风流倜傥”是从《战太平》中老生唱的“齐眉

盖顶”中借过来的；<望江亭》中最后一场二六是小生娃娃调

演化而来的；(St元媒》中二黄原板最后一句“国泰民安”是评

剧收尾的唱腔；《诗文会》中的四平调，“胜似那隔墙频奏凤求

凰”，以及<西厢记》中“也有个云雨梦高唐”是取自昆曲的唱

腔；《秦香莲》中的琵琶词，融合了昆曲和民间小调；《诗文会》

中的南梆子个别旋律源于歌剧《刘三姐》；《西厢记》中反二黄

原板“把马儿赶上”，是从老生《碰碑》反二黄原板“我那大郎

儿”行腔中套来，“泪千行”最后的拖腔是小生西皮戏《探母》

杨宗保唱的“各有封赏”的拖腔。实在是林林总总，不一而足。

二、张君秋先生唱腔创新的启示

张派唱腔的鲜明特点是创新，创新成就了张派，创新促成

了“张派唱腔是一绝”的梨园共识，创新让张派唱腔清新华

美、传唱不衰，保持着旺盛的艺术生命力。然而，创新绝非易

事，它既需要创新的精神，还需要创新的功力和创新的严谨过

程。张先生之所以能够实现成功的唱腔创新和张派塑造，主

要得益于他丰厚的艺术积累、强烈的创新精神，以及严谨的创

作态度。这也为我们当今京剧唱腔创新提供宝贵的启示。

1、丰厚的艺术积累

众所周知，张君秋的唱腔体系是以王(瑶卿)派的唱腔为

基础，糅合“四大名旦”梅、尚、程、苟的唱腔，兼收黄桂秋等诸

家之长，加以充分地个性化发展而来，是经过近半个世纪的广

收博采，撷英取精，反复凝练而成的。没有长期的艺术积累，

没有对其它唱腔的兼容并蓄，张派唱腔必然是无本之木、无源

之水。有人曾问过张先生是怎么编出那么多新美的唱腔的，

张先生回答说，这不是一日之功，要靠平时的积累。想排新

戏，没有二百出老戏底子做基础，是排不出来的。至于创作新

腔，那就看平时的积累。他平时什么都喜欢听，京剧是本行当

然得听，生旦净末丑都听，听长了，唱腔就储存在脑子了。除

了京剧，像曲艺、评戏、昆曲，只要是音乐，他都不放过。这恰

如有人所言，他是“肚子宽”，似乎是各种剧种、行当、角色的唱

腔旋律的“大仓库”。犁园行的人都知道，张先生从小就受到

家庭戏剧艺术的熏陶，在十岁左右开始学唱京剧老生，后改学

旦行。在张先生学戏时，好角如云，流派纷呈。他好学善学，

如饥似渴，广撷博采，充实积累。他见名家见得多，学名家学

得多，同名家同台演戏合作多。就旦行来讲，他学王瑶卿，学

梅、尚、程、苟。张君秋十七八岁已经驰名大江南北，20岁成

为观众爱戴的“四小名旦”之一，一般到了这个火候，就要挑

班唱戏。而张君秋为了把自己的艺术搞得更扎实，宁可搭班

唱二牌，决不图虚名挑头牌，于是，他就有了更多同各种行当

的名家合作的机会了。老生行当中，他同雷喜富、王又宸、孟

小冬、谭富英、马连良、杨宝森等名家合作，花脸行中，他同金

少山、郝寿臣、刘连荣、侯喜瑞等名家合作，小生行，他同姜妙

香、叶盛兰、尚富霞等名家合作，丑行，他同慈瑞泉、萧长华、马

富禄、高富远等名家合作，老旦行，长期同李多奎合作，这些在

当年都是极负盛名的演员。学习、求教、合作的大家如此之众

多，艺术受益如此之广泛，，各种行当流派唱腔积累如此之丰

富，为他日后激发创作灵感、创造张派唱腔打下了牢固而宽广

的根基。当然，除了对京剧唱腔的纵向继承学习，还有对其它

艺术形式的横向借鉴吸纳，这无疑充实和强化了他的艺术根

基。张先生的艺术创新实践昭示一个朴素的道理：如同要想

花钱，先要存钱，存得多，就能够应付较多的需用，就能随心所

欲，从容自若；要想创出新美好听的唱腔，必须多学多听多记，

多积累多储存，按照张先生的说法，储存多了，在创腔需要时，

这些素材就都跳出来了，唱起来就能天衣无缝，让人听不出

来。为此，张先生特别要求青年演员应该把戏路子搞得宽一

点，表演手段具备得多一些；不要只抱定一个流派去学，更不

要只学这个流派的几个代表剧目，这样学下去，戏路子会越走

越窄的。

2、强烈的创新意识

张先生从其开始学戏的时候起，就受到了王瑶卿等大师

刨新思想的熏陶和启迪，并在长期的艺术实践中逐渐树立并

强化了创新的意识。王瑶卿先生是一位经验丰富、知识渊博、

技艺高超、富于创新精神的大艺术家，他的创作思想和创作方

法，对年轻的张君秋产生很大的影响。王先生亲自给张君秋

传授若干出戏，并教育他不要死学别人的东西，要学别人的长

处，根据自己的条件创造自己的风格。王先生门下的梅尚苟

程等艺术大家也都给他教过戏，传授过他们的实践经验。如

程砚秋先生就曾语重心长地对他说过，对别人的东西可千万

不要死学，要吸收别人的长处，根据自己的条件创造自己的风

格。他谨记前辈艺术家的教诲，虚心学习，刻苦磨练，善于吸

收，大胆创新。随着艺术实践过程的深化以及对艺术真谛感

悟的加深，他越来越由衷地感到，作为一个演员，演出的目的

是用自己表演艺术的魅力感染观众，而观众的欣赏习惯又是

随着时代前进有所变化。因此，艺术上的表现手段、表现形式

也要跟上这个变化，要为广大观众着想，特别是要让青年人喜

爱。不能站在旧圈子里不敢动，受那些陈俗旧套的拘束。在

艺术上搬用旧套子，亦步亦趋地模仿，本是很省力气的，有时

还会得到某些好评，但这决不是艺术家应走的道路。基于这
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种思想，张先生在唱腔设计中，非常注意革新和创造，力求紧

密结合人物性格及思想感情，同时又力求使唱腔富有时代特

色和薪颖色彩，符合观众欣赏习惯和审美倾向。当传统板腔

无法承载新的情感表达时，他就大胆创造新的板腔；当传统板

腔存在某种表现缺陷时，他就对其进行新的处理；当传统板腔

转换组接方式与人物思维轨迹不能吻合时，他就创制别样的

连接方式；当旦角唱腔元素显得单薄或传统京剧唱腔显得贫

乏时，他就大胆吸收其它京剧行当或其它戏曲唱腔的元素。

为了更加鲜明而强烈地表现人物的心理动态和情感变化，他

还以前所罕有的强度和频率，自然灵活地运用各种对比手法，

让唱腔产生浓烈的色彩对比，给观众留有深刻的印象。特别

是当清醒地意识到现代观众对传统京腔节奏过慢不欢迎的时

候，他毫不犹豫地改变了整个行腔的速度。

3、严谨的创作态度

唱腔创新的过程，是一个十分严谨细致的过程，张君秋先

生历来主张艺术创作要严肃认真、精益求精。因此，在创编唱

腔时，无论是宏观的整体布局，还是微观的一字一腔、一个过

门，张先生都仔细推敲，一丝不苟，表现出严肃认真的艺术精

神和科学态度。他的创作过程，最大的特点就是首先研读剧

本，分析人物，常常在剧本中满满地写下自己的心得体会。他

认为，剧中人物思想感情是表演艺术中的重要依据，内在实外

才能精。“内在实”，也就是仔细研究，对剧情、人物、感情等都

得‘心里头有’(王瑶卿语)，要做到“心里头有”，就得按着王

瑶老说的：“认认人儿，找找事儿，琢磨琢磨心里劲儿，安腔找

俏头。”“找找事儿”，戏里的人物一举一动、一来一往都是事

儿，把事儿都找清楚了，也就是把剧情、剧理、人物关系、时间、

地点、特定环境都弄明白。“认认人儿”，对所演人物的身份、

年龄、经历、性格，都要知道，这个人物的来龙去脉要清楚。

“琢磨琢磨心里劲儿”，那就是进一步琢磨人物在此时此地遇

到的人和事，他的思想感情究竟是什么样子。“找我窍flJL,”，

再根据内在的感情创造外在的艺术形式，设计唱腔。在做好

第一步的工作后，他开始总体布局，从剧情人物出发定腔定

板，同时注意艺术上的多面性使唱腔丰富多彩。他琢磨出一

个大体方案，往往是先把唱腔唱出来，随时唱随时用录音机录

下来，。然后请有经验的琴师记谱，这样就构成了唱腔的初

稿，。然后他再录音，拿录音和记谱向编导争取意见，自己也

反复推敲修改。而且他边唱边想象在舞台上演出的效果，所

以他创作的唱腔比较易于让观众接受。唱腔初定时，他跟乐

队先试唱，看看唱得是否舒服，衔接是否顺畅，同时争取有关

人员特别是演唱者的意见，然后再修改。在唱腔的创制过程

中，他还集思广益，广泛吸收众家参与，这里有演员名家，有他

的琴师等。

由上可知，在张君秋先生的创腔过程中，丰厚的艺术积累

是其创新的必备基础或必具资本，缺乏这种积累，创颓就缺

乏本钱或功力；强烈的创新意识是创新的动因或动力所在，缺

乏这种意识，因循守旧，不敢越雷池一步，京剧唱腔的超越和

发展就无从谈起；而以严谨的态度进行创作则是创新的必经

过程或具体实现过程，缺乏这种态度，创新是不可能取得预期

的圆满的结果和成功。显然，要实现创新，这三者缺一不可。

而综观样板戏之后的近三十年，尽管京剧舞台上创演了不少

新剧目，创编了不少新唱段，但仔细盘点一下，有几段能像张

派唱腔那样新颖华美、脍炙人El，留有痕迹、传唱不衰?这些

年来创编的唱腔大多没有超越传统唱腔的程式和格律，要么

雷同传统，了无新意，要么刻意求新，却毫无美感；总体感觉是

单调、贫乏，缺乏音乐元素和审美底蕴，是既想超越传统又不

能超越、既想创新又不会创新，俨然是在传统的框架内“挣

扎”。客观地讲，这些唱腔的创作者不乏创新的意识，他们也

力求调动尽可能多的创新手段以赋予唱腔以新美脱俗的艺术

效果，这些手段除了张先生已经运用的以外，还包括配置主调

音乐和伴唱等形式，但最终的效果却远不尽人意。究其原因，

无非两条。首先是创作者缺少张先生那样的艺术积累和艺术

修养，没有张先生那样“肚子宽”、“仓库容量大”，缺少张先生

那样虚心刻苦、执着不懈的长期努力，没有张先生那样远离浮

躁、淡泊功名的高尚境界。其次是缺少张先生那样严谨的创

作态度，没有张先生那样深入剧情、深入人物、精细揣摩、一丝

不苟的制作加工的工夫。在张先生那里没有“短平快”的东

西，没有“半生不熟”的概念，没有急功近利的意识。因此，现

在要再出现张君秋、李君秋、王君秋，实现对张派唱腔的超越，

促进京剧唱腔的革新和发展，除了具有与时俱进的创新精神

外，必须还要具有海纳百川的艺术胸襟和长期积累，具有淡泊

名利的艺术品质和非凡境界，以及严谨认真的艺术态度及创

作过程，除此别无它途，绝无捷径。

(责任编辑：郛妍琳)

(上接第128页)吴梅《轩亭秋》杂剧、啸庐《轩亭血》杂剧、庞

树柏<碧血碑》杂剧、悲秋散人《秋海棠》杂剧等剧作，皆演秋

瑾生平与殉难，尤其对秋瑾办学、被捕、就义及其女友吴芝瑛

在西湖筑墓营葬、往吊等事有较为详细的描写；伤时子<苍鹰

击)传奇、华伟生《开国奇冤》传奇、孙雨林《皖江血》传奇则专

写徐锡麟、秋瑾谋刺安徽巡抚恩铭事件。资产阶级革命题材

剧中另有写邹容苏报案的浴血生《革命军》传奇等。此外，写

日俄辽阳战争以及我中华英雄奋起御敌的，则有陈时泌《非熊

梦》传奇和感惺《三百少年》杂剧。写戊戌变法中六君子故事

的，则有吴梅《血花霏》传奇和春梦生《维新梦>杂剧。还有关

于海外的政治时事的剧作，如春梦生《学海潮》杂剧写古巴学

生反抗西班牙压迫的事件等。

综上所述，中国古代时事政治剧相对集中于社会内外矛

盾相对尖锐的明后期、明清之际和清末三个时期，虽然其主题

良莠不齐，但是不乏优秀之作，使中国古代戏剧创作呈现出新

的风气。

(责任编辑：郭妍琳)
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