
小生宗师姜妙香其艺其人

予J、以昭

京剧小生名家姜妙香先生，先演青衣，后改小生，师承高，钻研深，善于吸取，博采众长，表

演高雅细腻，文武皆擅，且富于创造性，对小生的唱腔进行革新，极大地丰富、发展了小生唱腔

艺术，蔚为大家，影响深远，形成了上继德(琚如)、朱(素云)，下启俞(振飞)、叶(盛兰)的姜派

艺术，是现代京剧小生唱法的创始者，堪称一代小生宗师。姜氏为人亦复忠朴无华，戏德高尚，

洵为伶界楷模。这里试从其师承、剧目、唱腔、念白、表演、为人诸端，进行论述与探讨，重点则

在唱念方面，以作为姜妙香先生诞辰120周年纪念，疏误之处，方家正之。

转益多师剧目丰富

姜妙香先生出身梨园世家，其父姜丽云，为四喜班演员，会戏甚多，昆乱不挡。后创办绚春

堂，在家中授徒。其母陈氏，为著名小生演员陈金爵之孙女，亦通音律。姜妙香自幼即受家庭

之熏陶，很小即打下演唱昆曲旦角的根底。

姜妙香氏7岁就开始学青衣，师父甚多，谢双寿、诸秋芬、陈啸云、田宝琳、茹莱卿(茹富兰

的祖父)、陈德霖、乔蕙兰(精于昆曲，亦是梅兰芳的老师)等都是他的老师，其中受陈德霖、谢双

寿、茹莱卿三人的影响很大，尤以陈德霖为最。姜妙香先从茹氏学青衣戏，改小生后又向茹氏

学武功和武小生戏。从谢双寿那里不仅学唱腔，还要学师父的口形、唱法，还有就是关于学唱

要下苦功夫的教导，妙香先生后来教学生时常说的“学唱要下千遍功”、“瞧着我的嘴”，就是来

自谢双寿。而陈德霖老夫子在唱法上所讲究的“提音”(即“立音”)、“擞音”、“摔音(此二音，

一般旦角不用)与一些佳妙气口，强调念白注重声韵、共鸣以及“死盘子活秤”，即既要遵守规

矩，更要注意活用，这些唱法与理论，更是使姜氏受用终生，不仅对他唱青衣时有极大的指导作

用与实践价值，效果极佳，就是对他改唱小生后，在革新小生唱法上也有着极为重要的启示作

用。

还有几人对姜妙香的影响也很大，一是宿儒陈子胡，姜氏很小就从其读书习字，学古文、四

书、唐诗(年长后又向别人习绘画)，这对姜氏以后深刻理解戏文，揣摩剧情，塑造人物，格调高
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雅，大有关系。再加上改演小生后，又与余叔岩先生一齐研究音韵，在陶然亭一带喊嗓子。一

是姜氏在洪奎班和玉成班唱青衣时，曾与名老生王凤卿和刘鸿声合作，唱一些生旦对儿戏，改

小生后，傍梅兰芳先生，又与王凤卿合作多年，对老生尤其是王凤卿的唱腔劲头、脑后音运用极

为熟习，这对其改演小生后，吸收老生唱腔、唱法，亦大有裨益。

姜氏唱青衣，一度很红，然而就在姜氏唱旦角极盛时，却因劳累过度以致吐血，病好后一度

曾搭班唱一些唱功较少的如《查头关》等小戏，后在朋友和同行的帮助与建议下遂决意改演小

生。

姜妙香先生学小生的老师很多，约有十位，其中好几位名望很高，皆为一时之俊杰与典型：

小生正工戏为朱素云所授，京昆主要得自陆杏林，配角戏受诸冯蕙林(马派老生冯志孝之祖父，

姜氏续弦冯金芙女士之父)、江春山，武功及一些武小生戏则学于茹莱卿。此外姜氏还向程德

霖和茹莱卿学过王楞仙的《奇双会》，向天津的医生郭大夫学过《岳家庄》中王楞仙饰岳云的锤

法，向萧长华先生学过王楞仙的《临江会》等等。姜氏自1915年3月21日(二月初六)，首场与

梅兰芳先生同台演出《玉堂春》，饰王景隆始，从此两位大师合作了近半个世纪，珠联璧合，相得

益彰，直到1961年8月梅先生逝世，传为菊坛佳话。

姜先生演出的剧目极多，据其挚友何时希先生的不完全统计，姜氏演出的青衣戏就有近70

出(折)，其中包括昆曲23出。姜氏的小生戏更多，约有90余出，计传统戏近70出(内中《孝感

天》、《监酒令》、《玉门关》、《辕门射戟》、《白门楼》、《罗成叫关》、《罗成托兆》(即《小显》)、《飞

虎山》为姜氏八出小生为主角的名剧，因有“姜八出”之说)，梅派戏23出，程派戏2出，马派戏

4出(详可看何著《京剧小生宗师姜妙香》一书)。何氏并指出，若把姜氏陪演过一次，历久已记

不起来者也统计在内，则有三四百出。他自己尚能记忆，或者提问就能哼出佳腔者，是不会少

于200出的。由此可见，姜氏腹笥渊博，演出剧目之丰富，实令人惊叹不已。还有，姜氏一生所

灌唱片、录音及参拍的电影亦颇多：唱片，据何氏统计约98面，1962～1963年间，中国唱片社所

录制之大密纹唱片有《监酒令》、《玉门关》、《连升店》、《状元谱》等。另外尚有《辕门射戟》、

《火牛阵》的录音，和梅先生合作演出的实况录音更多，姜氏几乎无役不从。这些珍贵、丰厚的

文化遗产，很值得进行挖掘、整理和学习，尽可能多地把它继承下来。

革新唱腔华腴美听

唱、念、做、打，“唱”在京剧艺术中是排在第一位的，区别一个流派，往往是以唱腔为主要标

帜的。姜先生对京剧小生行的最大贡献，就在于改革创新了它的唱腔，使其抑扬婉转，丰富多

姿，华腴美听。总而论之，一是对以前京剧小生那种调高味薄、直来直去的唱腔进行了全面的
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梳理与改革，使得各种板式均有极大的突破、发展、丰富与创新。二是姜氏的革新小生唱腔，既

有明确的思路与特色，又有具体的方式方法。其思路与特点，就是姜氏的外甥、名列“四大须

生”之一的著名老生艺术家杨宝森先生所说的：“在唱法上，姜派用的是小嗓大唱法(用大嗓唱

法唱小嗓)，这就是姜派唱法的特色，也是他的诀窍。”京剧老生的唱腔，是成熟最早的，“小嗓大

唱法”，既指其唱高亢深沉，浑厚宽亮，口法讲究，韵醇味厚，也指其节奏明快，非如青衣唱腔之

节奏较为缓慢。其方式方法是较多地吸收了青衣的唱腔，而加以变化，使其充分男性化、小生

化；对于一些小腔、长腔，则运用昆曲“水磨腔”的唱法，使其扩展、延伸，从而转折微妙，灵巧自

如，婉转动听，表现了极高的行腔与润腔技巧。当然这其中也吸收了不少老生的唱腔，甚至在

个别唱腔中还能找到花脸和老旦行唱腔的痕迹。再加上姜氏嗓音天赋过人，功力深厚，高、低、

宽、亮无美不备，大小嗓衔接自然，运用自如，遂使姜氏革新的小生唱腔，成为现代京剧小生的

典型唱法，直至当代今日，内外行中几乎无人不受其影响，无人能脱其窠臼。就唱腔而论，即使

贤如叶盛兰先生，亦瞠乎其后，未能超越，更遑论其他。下面再分别论之。

姜氏之唱，善于因字生腔，以腔就字，按情行腔，婉转曲折，恰当地表现人物，展现其思想感

情。《玉门关》西皮娃娃调的第一句导板“离长城跨雕鞍按辔思想”，就唱得既高亢奔放，又含蓄

深沉，表现了班超行军途中的儒雅英姿和思考问题的状况，高音、低音和擞音都用上了。第二

句慢三眼“叹不尽功名事古今贤良”，“贤良”后的拖腔，用了朱素云先生的老腔，又加以变化，有

三次起伏，姜氏称之为“三拉抽屉”，这就把班超在马上沉吟感叹的情态，恰当地表达了出来。

其中“叹”字和“贤”字都用的是湖广音，显得韵味醇厚，尤妙者“贤良”的三次起伏的拖腔，圆润

而不显雕琢之迹，真是炉火纯青，功力深厚。而今之学唱者，于此用力顿挫，则大谬不然，不是

姜派了。第三句慢三眼，“通西域只带着三十六将”，姜氏与著名琴师徐兰沅先生研究，设计了

一个新颖别致的新腔，唱出“三十六将”后，猛一拔高，再加以停顿，降低7个音，随后音调再逐

渐升高，其间轻重徐疾、抑扬顿挫，安排得巧妙恰当，这就突出了只带了“三十六将”，从而展现

了班超英勇无畏的性格。第四句慢板“顺说那众番王和好汉邦”，腔不复杂也不花哨，但因措置

得体，也显得委婉动听，很有感情。“和”字唱得轻柔，“汉邦”后使黄音拖长，停顿后，垫一“哪”

字，再一停顿，尾腔简洁，但变化鲜明，加一垫字，是因为“邦”字出口成闭口音，不加垫字，不好

行腔。姜氏曾指出，垫字要得体，该垫就一定要垫，不当垫则不能乱垫。这个“哪”字一加，就唱

出了班超此来亲善和好的本意和他乐观的态度。《飞虎山》娃娃调之最后一句摇板，“怕风怕雨

不怕虎狼”，也是如此，“雨”字为闭口音，“雨”后必须垫“呀”，既便于行腔，又好听，符合安敬思

的年龄与性格，不加垫字则显得拙滞而不生动。第六句慢板，“耳听得牧马嘶遍地牛羊”，姜先

生还把“得”字唱成上声“d硝”，显得老到，而把“嘶”，不唱成一般的读音“斯”s-(“斯”音不便行
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腔)，而唱成传统的读法“西”X-，并且是尖音，这就把一句极简单的腔，唱得既古朴典雅，又清新

生动，真是匠心独运，巧妙之极。

善于控制节奏，巧妙运用气口，唱时投入感情，表现复杂的心态，营造出深邃的意境，这是

姜氏唱腔又一重要特点。如《玉门关》的二黄慢板，他唱得苍凉沉重而又抑中有扬，唱出了班超

身处异域，人晚后人烟寂静、夜风萧萧的苍凉情境，和因鄯善王的突然礼遇疏慢，态度犹豫不

定，意恐通好西域，大功难成而产生的焦虑心情，也透露出班超的坚毅和正在深沉地思考对策。

第一句“听树梢风悠悠人烟寂静”，多用短音，转折微妙，显示出环境的苍凉，而“寂静”行腔的靠

后部分，突然用一高音，则给人以一种情志昂扬之感。第二句“对此景不由人心不安宁”，“安

宁”的行腔，运用了多种技巧，高低音交错，有扳有催，恰当地表现了忐忑不安的心情。第三旬

“都只为鄯善王犹豫不定”，“不定”的行腔，多用低音，但在最后又唱出了高音，这就对比强烈，

说明班超虽在担心忧虑之中，但对前景还是有信心和主见的。姜氏这段唱把感情、节奏、气口

都结合得恰到好处，而且有的地方还能唱出意境，真是令人叹为听止。

姜氏善唱反二黄，因其先演青衣，熟悉青衣反二黄唱去，再以之革新，丰富小生反二黄唱

腔，则驾轻就熟，得心应手。他曾说过：反二黄，咱们不挡。此说竞出自谦逊的姜氏之口，可见

他对反二黄熟悉、研习之深了。《孝感天》是“姜八出”中唯一的一出反二黄戏，反二黄的旋律变

化很大，颇不易唱，而《孝感天》的难度，不仅是低音多，而且又有高音，姜氏由于天赋好，功力

深，因而在《孝感天》中，高音清亮，峭拔干云，低音浑厚，潜气下沉，令人艳羡不已。其中最精彩

的唱腔是反二黄慢板的第三句，“辜负了生身母无依无伴”，“伴”后耍大腔，抑扬顿挫，婉转多

姿，与《宇宙锋》中“我只得把官人一声来唤”一句相仿佛，但难度又过之，而且充分小生化了。

因其低音极低，如没有浑厚的胸腔共鸣功力，非唯不可能唱好，低音这一关就过不去。“无依无

伴”，姜氏曾设计好几种唱法，以应付各种情况，都比较简单，但流传最广影响最大的，则是最复

杂难唱的唱法，这种唱法肯定得大彩。第四句，“儿在那黄泉路也觉羞惭”之“惭”字行腔也极

低，很不易唱。另外，姜氏还为《夜会悲楼》李世民所唱之反二黄(还有西皮娃娃调)编腔，由萧

长华老先生定场子。还与江子诚先生一齐为《重台赠钗》(即《杏元和番》)中梅良玉之反二黄

(还有二黄)编写唱腔。可见姜氏对反二黄之博大精深。后来何时希先生又应叶盛兰先生之

请，把这三出戏都转说给叶氏，以为新编历史剧《南冠草》中设计夏完淳之反调作重要参考。

吸收老生唱腔，使其小生化，最典型的唱腔就是《玉门关》中的西皮快二六。此腔是姜氏根

据《定军山》中黄忠的快二六唱段加以改革创新的。早先只唱四句快板，颇嫌草草，演员无用武

之地，也不符合特定的情境。姜氏遂精心创制，使得这段唱腔新颖别致，节奏鲜明，极有气势，

成为剧中压尾的精彩的核心唱段。第一句“说什么敌众我寡难取胜”，节奏就比较快，恰当地显
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示了大战前的紧张气氛，第二句“班超有话说君听”，较为和缓，表现了说服众将的口吻，第三句

“自从那番贼来犯境”，“从”字不唱北京阳平音，而唱成上声，是为湖广音，“犯境”之“境”使高

音，表现愤慨之情。第四句“烟尘四起黎明涂炭我不安宁”，“涂”字一顿，突出了匈奴涂炭百姓

的罪恶和“我不安宁”的仁人之心。第五句“投笔从戎习兵刃”，这是班超一生中的重大转变，唱

腔也因此发生变化，由快二六转为快板，快板较长，有的句子字数也较多，姜氏都安排得极为妥

帖，在峭拔刚劲、慷慨豪迈中，又显得沉稳洒脱，他运用了欲扬先抑、欲放先收、紧中寓慢、步步

紧逼的唱法技巧，来渲染气氛，刻画人物。最后交待出夜晚用“火攻计”后，“火光现，杀声震”两

句，一字一板，铿锵有力，“睡梦中怎料到”一句，在“到”字后耍了一个极为自然的小腔，猛然煞

住，再唱出刚劲有力的“天降神兵”四字，真是布局得体，安排巧妙，技法高超，感情浓郁，洵为唱

腔中的无上逸品。最后两句散板“今日里闯虎穴威风凛凛，万里外破匈奴同立功勋”，也唱得雄

健有力，干净利落，气韵不凡。

姜氏对小生唱腔的革新是全方位的，对散板、摇板的唱法也同样进行了突破、丰富与发展。

散板、摇板因无板眼控制，又不论句数，有的两句即可，耍不出什么大腔，但又非绝对自由，而要

注意板槽，因而极为难唱。姜氏主要是在字、腔、气、情上面下功夫，并运用高低、快慢、刚柔、收

放等技巧，使散板、摇板的唱法比过去小生的唱腔优美、复杂、细腻、动听得多，从而大大丰富、

发展了散板、摇板的唱腔唱法。他不但在以小生为主角的《群英会》、《黄鹤楼》、《临江会》等戏

中，把摇板、散板唱得极好，就是在一些小生为配角的戏中，所唱摇板、散板也使人感到非同凡

响。最明显的例子，就是马派戏《火牛阵》。剧中姜氏饰演配角田法章，除去一段二黄原板、一

段西皮二六外，几乎都是摇板，而姜氏就是唱得非比寻常，韵浓味厚，情趣盎然。前辈艺术家所

谓“只有小演员，没有小角色”之说，得到了充分有力的证明，姜氏也因此得到各位名家主演的

尊重，都乐而与之合作。

姜氏唱腔还有一个重要特点，就是一戏一腔，绝无雷同之处。由于姜氏深究戏理，细揣人

物，根据腔由字生，词随声变，按情行腔的原则，因而在每出戏里创制出或大别或小异的优美唱

腔，使得观众受到不同的美感享受，而无干篇一律令人乏味与厌倦之感，而且各种板式，均是如

此。限于篇幅，仅就西皮慢三眼和二黄原板，举一二例以说明之。

如西皮慢三眼之第一句就有五种唱法：《玉门关》之“叹不尽功名事古今贤良”，“贤良”之

腔有三次起伏，以表现班超的感叹之情；《白门楼》之“似猛虎离山流落在平阳”，跌宕起伏较大，

以状吕布被擒后的悲愤之情。《飞虎山》与《小显》之唱法相近，然亦不尽同，《飞剧》“朝朝暮暮

在山岗”，“朝朝”后有小垫头，“暮暮”之后则有过门，而“在山岗”之腔中间用“闪板”唱法，以表

达安敬思无奈的情绪；《小显》之“俺罗成倒做了马前的先行”，“先行”行腔中虽亦用“闪”板，但
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前面的“俺罗成到做了”除“俺罗成”后亦有小垫头外，后面则一气呵成，连贯而下，以状罗成鬼

魂的满腔怨恨愤懑之情。《宗保巡营》与《辕门射戟》之腔较为简洁，然亦有细微的不同：《辕门

射戟》之“只为解和免刀枪”较之《巡营》之“叫一声众兵丁细听分明”，在“免”字出口用“顿”

法，以示强调，另外在节奏上亦较前者略慢，以表现吕布的身份和以霸主自居的心态；《宗保巡

营》之“叫一声众兵丁细听分明”，无“顿”法，在速度上亦较快，以显示春风得意的少年将领的

气势。西皮慢三眼之第二句亦有五种唱法：《玉门关》之“通西域只带关三十六将”，“三十六

将”之唱腔，新颖别致，主要意思突出；《白门楼》之“想当初众诸侯集合一说”，唱法相近，也突

出了“集合一党”，但行腔较为简略。《辕门射戟》之“怒气不息纪灵将”，《宗保巡营》之“萧天佐

摆下了无名大阵”，《飞虎山》之“不幸我母命早丧”，唱法相近，但亦有细微之不同，主要在字的

轻重徐疾有无小垫头和极轻柔的小腔上以示区别。《小显》“头一阵枪挑了李天寿”一句的唱

法，则比较复杂，“李”字后耍一小腔，先“顿”住，又接一小腔，然后才唱出“天寿”二字，下面的

行腔又高亢又委婉，唱出了罗成枪挑李天寿的得意神态。

又如二黄原板的唱法，《洛神》、《双狮图》、《鸳鸯冢》诸剧均有所不同。其中非主要唱句，

唱腔上只有细微的差别，而表现人物思想感情的主要唱句，则有很大的不同，声态各异。如《洛

神》之唱，主要描述曹植抚玩玉镂金带枕、追忆往事，思念甄后，其中“一霎时只觉得神昏意懒”

一句，“意懒”的行腔委婉细致，缠绵悱侧，极为灵巧，富于跳跃性，把曹植神思恍惚的情态，刻画

得极为生动感人。《双狮图》之唱，主要刻画徐宗的少年勇武，志向远大。其中“俺徐宗虽年幼

抱负不小”一句，“不小”之行腔，前半部分与曹植所唱相近，后面则迥不相同，既婉转，又豪放，

一气连贯，唱出了徐宗人小志大的英雄气概。《鸳鸯冢》之唱，只有四句，主要描述谢招郎因母

亲极为严厉，虽与王五姐订下婚姻，却不敢禀明，以致不能见面悲苦欲绝的情态，其中“到如今

苦相思难以见面”之句，“见面”行腔之前半部分虽与曹植“意懒”之唱无甚不同，但后面却巧妙

地转为委婉悠长而又低沉的腔调，恰当地刻画了谢招郎婚姻不能如愿以偿的悲苦情怀。姜氏

之唱，真是达到了按情行腔，千姿百态，美不胜收的境地。

还须指出的是，姜氏一生致力于唱腔的改革创新，相同的唱段在每次演出时都会发现有细

微的变化，我们试把姜氏40年代灌制的《四郎探母》中“宗保巡营”的唱片与1956年在中山音

乐堂演出该剧时的实况录音相比，即可以清楚地发现无论在吐字之考究与行腔之劲头、节奏等

方面，后者都比前者更好，其情志老而弥笃，其功力与年俱进，实在令人深为钦仰!

另外，必须要谈的是姜氏还传出了“气字滑带断，轻重徐疾连。起收顿亢垫，情卖接擞搬”

这20字的唱法技术要领(以下简称“姜传20字”)，当然它也适用于生、旦、净、丑其他行当。现

就所知，以姜派小生唱法为例，试为简述如下。
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京剧唱腔的艺术技巧和思想境界，可概括为字、腔、气、情四部分，而姜氏所传20字演唱要

领，正好囊括了这四部分，其中虽无“腔”字，但实际上除“字”、“气”、“情”三字外，其余17字都

是行腔的技巧。下面从“字”谈起，基本上按原文顺序，而将“气”、“情”殿后。“字”，指吐字发

声，应是根本。雷喜福先生曾说：“唱不好，字上找。”但要唱得字正，殊非易事。这就不仅要懂

“四声”(其中又包括北京音的“四声”和湖广音的“四声”，还要熟习这两种“四声”的变换与交

替运用)和“四呼”(即“开”、“齐”、“合”、“撮”，指口形)，发声和收音，还要懂尖团音和上口字。

京剧难就难在不是完全按北京音唱，也不是完全按湖广音唱，而是交叉相互为用，以取得美听

的效果。如《玉门关》中西皮娃娃调“慢三眼”中的第一句“叹不尽功名事古今贤良”一句中的

“叹”字，本是去声，却要唱成“tian”音，这样就有韵味，如唱成“叹”的北京音去声，则不好听，有

点像唱评剧了。“腔”是运用，是字的延伸和音乐化，概括说要以腔就字，字正方能腔圆。然而，

当字与腔发生矛盾时，则又要舍字以就腔。例如阴平字应高唱，但由于与其他同声字的搭配以

及腔的美听，往往要低唱，这在京剧中实在不少，俯拾即是。如何行腔，则有姜氏20字中的17

个字，下面依次简说。“滑”主要指上滑音。京剧唱腔中上滑音用得较多，遇到有关剧情的上声

字时，用上滑音唱，显得俏皮、流畅和突出感情。如《罗成叫关》罗成所唱二黄散板中“听说来了

罗春子”的“子”字和《小显》(即《罗成托兆》)罗成鬼魂在二黄成套唱腔垛板中“马不停蹄”的

“马”字便是。演员在遇阴平字，有时则用下滑音唱，只是不太明显。如《玉门关》班超所唱西皮

散板中“万里外破匈奴同立功勋”中的“勋”字便是。“带”，一带而过。大多用于非重要的字、

词或腔，一来省力，二来可突出主要的字、词或腔，唱腔烂熟，自可明白，无须举例说明。“断”，

指声腔的间歇与断开，以突出某一个字取得某种审美效果。如《监酒令》刘璋所唱西皮原板第

一句“忧国家只觉得神魂飘荡”中的“飘”字姜氏即用此法断开，然后以一小腔连接“荡”字；显

得俏皮。又如《辕门射戟》吕布所唱西皮慢三眼第一句“只为解和免刀枪”中的“免”字亦用此

字，既有俏头，也突出了“免”字。

“轻”与“重”有不可分割的关系，没有“轻”，就显不出重；无“重”当然也就无所谓“轻”。

它有两重意思：一是指“字宜重，腔宜轻”，二是指行腔中亦有轻重之分，如《白门楼》吕布所唱娃

娃调西皮慢三眼中“一杆戟”之分句时，“戟”字要重，而后面的腔则由轻而重再轻，这样显得唱

腔有层次感，与下面“阵头之上”的分句也衔接得流畅，从而使唱腔显得生动而不板滞。

“疾”与“徐”同“轻”与“重”一样，关系密不可分，它是唱腔中速度快慢的准确把握，既要板

头稳实，又要使快慢有所变化，要显得波俏，还要符合感情。如《白门楼》吕布所唱西皮慢三眼

“似猛虎离山岗流落在平阳”一句，不但小腔多，快慢变化也较大，才能唱出韵味与感情，显示出

演唱的功力。
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“连”与“断”，紧密相关，它包含两种情况：一是“断”后必须“连”，“连”中或有“断”。前者

要用小腔相连，前面已讲过；后者多指二黄原板中的一些字数多的长句和垛板，如《小显》中罗

成鬼魂向秦王李世民诉说自己历年征战不休的经历唱原板时，中间用小垫头，而唱“俺也曾东

挡西除、南征北战、昼夜杀砍、马不停蹄”的垛板时，则用一气呵成，相连不断的唱法，韵味感情

都极浓郁。还有一种就是行腔时断中有连，连中有断，似断似连，似连似断。程派最擅胜场，姜

氏有时亦用之，如《玉门关》班超所唱二黄慢板中就有，前已言明，这里从略。

“起”与“收”，是指字、声和每一句唱每一段唱的起始与收尾，起要起得准确、美听，收要收

得干净、到位。这是检验演员功力之处，也是唱腔结构中重要的部分。“顿”，是指一瞬间字、声

的加重与停顿，表示强调字、词和考究节奏之意，它与“断”相似又相异，“顿”的间歇极短，后面

也不用小垫头，如《白门楼》中吕布所唱西皮慢三眼“战败了众诸侯桃园的刘关张”一句中的

“桃”字，出口即顿住，然后很快唱出“园”字便是。“亢”有两种意思：一是指个别声或腔的略微

抢先，如《玉门关》班超所唱西皮二六“莫非是那匈奴在暗中指引”一句中“指引”的行腔当中有

稍微抢先之处便是。另一种是指某些字句的声腔拔高的唱法，这种例子极为常见。“垫”，既指

唱腔中的垫字，也指重点声腔之前的铺垫。关于垫字，前已讲过，这里不重复。关于铺垫声腔，

既指在一句唱腔中的字、腔不要平均使用力量，而要对它进行轻重、徐疾的合理安排，以突出重

点的字与腔，也指唱腔中有意识的精心配置与调遣，《玉门关》中二黄慢板的精巧设计就极为突

出。

“卖”，指强调、夸张，即着意展现之意。如《辕门射戟》中“从今后不管这闲是非”中的“后”

所翻的高腔，以及此剧及《叫关》、《小显》中的嘎调都是，如嗓音清亮高亢，自能获得良好的剧场

效果。但要注意的是，当卖处要卖，不该卖处不可卖，如不问剧情，不察词义，刻意走高腔，虽也

能得彩，却属哗众邀宠，为识者所讥。

“接”，主要是指与剧中其他人物的对唱要衔接得好，要紧凑自然、协调流畅。如《飞虎山》

中安敬思与李克用的快板对唱和《凤还巢》中穆居易与程雪娥的流水对唱。当然也指演员自身

所唱的上下句要衔接得好。“擞”，即行话“擞儿”，亦有人写作“嗖”或“嗽”。指有关流派在行

腔中通过气息使声带微微振颤而产生的富于韵味又美听的小腔，余叔岩先生最为擅用，小生行

唯姜先生擅用，他派极少见。姜氏唱腔中常用“擞”，所在皆是，如《玉门关》中之西皮倒板“离

长城跨雕鞍按辔思想”中“离”字与“城”字后面都有擞音，显得摇曳多姿，增加了厚度与乐感。

“搬”，应写作“扳”，是把节奏拉慢靠后，与“撤”义近，而与节奏赶上去的“催”相对应用，即指在

原板式不变的情况下节奏转慢，然后再催上去。如《白门楼》吕布唱西皮慢三眼“一杆战一骑马

阵头之上”的“阵头之上”长腔中之后面部分，要连续把节奏速度“扳”慢三次，接着再把节奏催
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上去，比原速度更快，这就产生快慢相间、对比鲜明、感情强烈、跌宕起伏的听觉效果。

讲完行腔之17字，最后再略说“气”与“情”。“气”，指用气技巧，是保证行腔迂徐婉转、高

亢激越、浑厚沉雄的关键，最为重要，所以在20字中排在第一。京剧中关于“气”的技巧大致有

换气、缓气、偷气、提气、沉气、勒气等数种，最好做到以气引力，以力托气，使气与力很好地结合

起来。另外，气的清浊、粗细、强弱也很重要，应做到气清而聚，强弱适中，粗细均匀，这样才能

使高音立得起，不飘浮，嘹亮直透，气足神完；低音沉厚稳实，不拙不滞，力度内含。这里就又涉

及共鸣了。高音主要运用脑腔共鸣，低音则运用胸腔共鸣，较高音为难。主要在于功力，天赋

起的作用不大。行腔过程中，用气之处，随处皆有。就“姜八出”而论，用高音处，八出戏中都不

少，用低音处，则《孝感天》的难度最大，《孝感天》反二黄中的低音如能沉得下去，则其他剧中之

低音就不在话下了。“情”是表达，是上述“姜传20字”亦即字、腔、气、情四部分综合运用的终

极目的，是刻画人物思想感情、表现人物的主要手段。“情”与“腔”、“字”的联系密切自不待

言，其实，“情”与“气”亦有关系，“气”亦有“情”，表达“情”也要靠“气”的运用。如小生戏里有

关翻高的腔，用气就有区别：《白门楼》之“某死后”、《小显》之“重相会“，用气相对就要细而柔，

节奏略慢，以表示悲愤与无奈；而《辕门射戟》之“从今后”，用气就要略粗而刚，以表现愤怒。

由此可见，“姜传20字”，体用兼备，是为要诀，它包含了字、腔、气、情这四部分，既有它各

自的功能与作用，又互有联系，相辅相成，从而构成一个密不可分的演唱艺术整体。一个真正

的京剧艺术家，在演唱时必须将它很好地有机地结合起来，才能做到字正腔圆，气息均匀、收放

自如，而富有感情魅力，切合剧中人物身份，值得大家认真学习，仔细体悟，以不断提高演唱水

平。

念白功深韵昧醇厚

姜妙香先生的念白功力极其深厚，无论韵白、京白，都念得四声准确，韵味醇厚，情绪饱满，

符合人物的身份与性格。

姜先生对于念白，是有一套理论的，一般大家都知道，小生念白是大小嗓勾着用，高低音参

差交互出现的，但是何处念大嗓，何处念小嗓，怎样才能念得清楚流畅，悦耳动听呢?姜氏在

《谈谈京剧小生的唱念》一文中明确地说：

小生的念白和其他行当一样讲究抑、扬、顿、挫。由于是大小嗓勾着念的，因此

抑、扬就特别突出。高音要清脆嘹亮，膛音要宽宏浑厚，低音要深沉苍劲。念白时，底

气要充沛，口齿要清楚，吐字要准确，“喷口”要有劲，节奏要鲜明⋯⋯小生念四声中的

阴平和上声字时，多走细嗓高音，阴平最高，高起平走；逢上必滑，由低而高，由宽而
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细。遇到阳平和去声，一般都用大嗓⋯⋯

接着姜先生指出，由于字与词的组成情况，也不可完全按规定去念，那样会非常难听：

如：“纸老虎”，遇到这种情况(这种情况极多)就非变不可。又如以前茹莱卿、诸

如香、孟小茹三位演员的名字念起来时，茹莱卿的“茹”，要高念，诸如香的“如”可使

“膛音”，孟小如的“如”须低念，字音相同，念法却有三种，由此可见，灵活性是很大的。

阴平本应高念，却也可以低念；阳平本应低念，但也可以高念。音的高低可以变化，而

字的阴、阳、上、去声调，尽可能不要变，更不要错，变了，错了，字就“倒”了。白口念成

“一顺边”不行，“一道汤”也不行，一高一低像锯齿那样“嘀嘀咕咕”更不行⋯⋯总之，

不论怎样灵活运用，让观众听懂是重要原则。

那么，大小嗓何为根本，其交互运用的关键是什么呢?姜氏说：

关键在于大小嗓互相转换、衔接得怎样。小生念白虽是大小嗓勾着用，但二者并

不是不相干的，而是一个融合的整体。大嗓是根本，小嗓产生于大嗓之中。大小嗓之

间要有过渡，衔接得要顺畅自然，观众听要和谐悦耳，这就可以说结合得适度了。假

如念起来使人感到大小嗓之间割裂开了，或显得矫揉造作等，这就是说功夫不到，还

得多钻研、多锻炼。

这是姜先生关于小生念白中大小嗓运用的经典性论述，值得伶、票两界中的同行们认真学

习，仔细体悟。如《辕门射戟》吕布的“自报家门”中“姓吕名布字奉先”这几个字，就是完全按

照阳平、去声字念大嗓，阴平、上声字念小嗓的念法的；而在不少地方则要灵活运用，如《玉门

关》中班超所念“扶风平陵人也”一句，其中“扶”字为阳平，“风”字是阴平，如按规矩“风”念成

小嗓，则不美听，显得不顺耳，而将“扶风”二字俱念成大嗓，则显得浑厚、大气。对于念白，姜氏

不但有理论，而且刻苦锻炼，认真实践，他认为，台词必须先背得滚瓜烂熟，才能掌握并解决字

音与四声的问题，才能念出节奏、念出感情、念出韵味来。富连成出身的姜氏人室弟子钱世仪

先生对笔者说过：姜先生数十年如一日地每日晨起喊嗓子，主要是念《群英会》、《监酒令》、《玉

门关》、《辕门射戟》里小生的大段白口，《群英会》念得最多，坚持一生，很少间断。因而姜先生

不但在以上这些以小生为主的戏里的白口念得极好，念出人物的身份、气质与感情，令人叹为

听止，就是在一些小生为配角的戏里，一二句台词，或是一小段台词，姜氏也念得语气和情感恰

如其分，非同一般，极有光彩。这样的例子极多，举不胜举。张君秋先生曾说：“姜先生的念白，

功夫深，情绪表达很好，他在《春秋配》中扮演李春发，每逢念完‘待小生牵马下涧饮水，我这里

洗耳恭听’时，总要获得满堂彩声。我们多次同台合作，这给我的印象极深。”

值得指出的是姜先生在念白中还有一个“绝活”，就是《三堂会审》的“读状”。当堂劈桎开
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枷，取出状纸后，将苏三带下堂去，接着就是王景隆“读状”，前面还有二句西皮原板。“读状”是

当年三庆班徐小香的路子，姜氏学于徐之弟子江春山，可谓师承有自，流传有序，姜先生念得极

好，韵味醇厚，念状之后，再带苏三，王景隆唱西皮散板，因伤感而生病，得病后还有“看病”，姜

氏陪梅先生演此戏时都有这二场，至于会审前的“巡行”，则是徐碧云本子中的演法，姜氏不常

演。庆幸的是新中国成立后姜氏与张君秋合录的唱片中有“读状”、“看病”，留下了一份小生念

白的宝贵资料；遗憾的是音配像中将这二场删去了!

以上说的是小生的韵白，至于京白，则姜先生最擅胜场，何时希先生誉为“当世无敌”。姜

氏的京白之所以念得非常好，一是师承多位名师名家，他先学江春山、冯蕙林，又吸取了德琚如

的旗人念法，还常去向王瑶卿先生请教一些与刀马旦的对儿戏，虽然大都是“风搅雪”(韵白与

京白相杂)的白口，但却从中得到许多念京白的诀窍，诸如抑扬顿挫、急中有缓、缓中有紧等

等。二是膛音好，念京白嗓子响堂，能贯满全院全场。三是明白戏理，钻研剧情。因而能根据

剧中人物的身份、性格与特定的情境，念出迥然不同的韵味与情态来。如在《太真外传》中姜氏

饰高力士，在三本中高力士规劝安禄山不要造反时，这一大段大太监京白，姜先生念得义正词

严，音调铿锵，侃侃而谈，极具气势(有唱片问世)。而在《黛玉葬花》中，姜氏饰宝玉，在脱口讲

了《西厢记》中的词句，黛玉说宝玉用淫词艳曲欺负他，要向舅舅、舅母告状时，宝玉忙着睹咒发

誓说⋯⋯要有心欺负你，将来变个大王八，等你病老归西时，到你坟上驼一辈子碑去。这里完

全用的是《红楼梦》第二十三回中的词句，姜先生也念得极佳，把贾宝玉情急之状，逼真地表达

出来。其他如《得意缘》、《状元谱》中“风搅雪”的京白也都念得很好。

表演细腻高雅脱俗

由于有相当的文化底蕴，明白剧情，深究戏理，因而姜先生的表演能符合剧本人物的身份、

性格，不是千人一面，而是做到人各一面，面各一心，各具神采，流畅自然。要而言之，则是表演

细腻，分寸适度，高雅脱俗。姜氏不但雉尾生的戏，如《群英会》的周瑜、《监酒令》的刘璋、《玉

门关》的班超、《辕门射戟》的吕布等演得有气质、有深度、有个性，纱帽生的戏如《玉堂春》的王

景隆、《奇双会》的赵宠等都演得高雅，而不脱书卷气，就是穷生戏如《连升店》的王明芳、《打侄

上坟》的陈大官也都演得酸中有文，贫而不厌，不离书生本色。另外，“三小戏”，虽非姜氏最所

擅长，但也演得谐中寓庄，绝不做作，毫无轻佻之态。这里试以《三堂会审》和《贩马记》为例，看

看姜氏超凡脱俗、高雅细腻的表演。一般名家演《三堂会审》，当苏三唱完西皮导板“玉堂春跪

至在都察院”后，王景隆说“状纸上面，写的苏三，你如何口称玉堂春哪”，接着刘秉义申斥苏三

是一刁妇，讲“看拶”，提签起立，怒视苏三，苏三做身段，接唱回龙“大人哪”时，王景隆随之起
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立，身体斜向右，眼晴望着刘秉义，随着苏三的唱腔和刘秉义提签的高度，身体起伏，露出极为

惶急的神态，剧场效果确实很好。但是姜先生却不是这样演法，而是双手持状纸，斜向左坐，作

看状的样子，眼睛却向右斜觑刘秉义，随着苏三的唱腔和刘秉义的提签变化，身形也略有起伏

露出内心焦急之神情，同样取得很好的剧场效果。相比之下，不难看出姜氏的表演显得含蓄深

沉、高雅脱俗，也更符合按院大人的身份!

姜妙香先生饰《奇双会》中的赵宠，与梅先生伴演数十年，也是演得儒雅蕴藉，不瘟不火，但

求衬托得宜，从不喧宾夺主。赵桐珊(芙蓉草)先生曾对何时希先生说：“六爷才是真正的纱帽

小生赵宠。”钱世仪先生曾语笔者，听齐如山老先生说：“姜妙香的《奇双会》演出了少年夫妻闺

房内的情景；而×××则演得像逛窑子!”此话虽未免尖刻，但却说明了姜先生演戏的分寸感确

实拿捏得准。姜氏不但《奇双会》“写状”一折演得自然大方，恰到好处，即使在后面“闯辕门”

单人的吊场中也演得格调高雅，非同凡俗。有的名家演此场，总是把纱帽斜戴，在幕内高叫“啊

呀”，上场直奔大边，一看两看，又叫“啊呀”，并且双手摸臀部，僵直横行台前，面部作嬉皮涎脸

之状，引起哄堂大笑的剧场效果；姜氏则是仅把纱帽往下拉一、二分，上场总是蹒跚踉跄而行。

姜氏不但赵宠演得好，偶尔退演李保童，也演得极好，他的“三拉”演得细腻而合乎情理：拉姐姐

桂枝时，是一手拉住她的右手，一手以三指轻托其后腰，轻轻拉了进去，拉赵宠是拉住其双手硬

拖进去；而拉父亲李奇时，则是一手拉住其手，一手托住其腰背，半扶半抱进去的。这就深细入

微，演出“三拉”的区别，而高出侪辈多多矣!姜氏不仅在梅剧团有时退演李保童，1946年周信

芳先生排演全部《杨继业》，姜氏也情愿饰演杨五郎一角。甚至与他的晚辈同场也同样甘当配

演，以携后进。

另外，姜先生的武功也很好，年青时跟茹莱卿学过武小生的戏，50开外，有一个时期经常还

与赵桐珊先生一齐在和鸣社票房练习武把子，因而，姜氏的武小生戏也很精彩。早年箭衣能动

《雅观楼》，靠把能动《九龙山》；晚年演扎靠戏《穆柯寨》的杨宗保，对枪、开打招数干净利落，被

誉为与梅兰芳先生相伴数十年的好搭当，偶尔露演《岳家庄》，竞还能耍一套王(楞仙)派的锤

法。姜先生的舞翎子极有功力，纯熟边式，他在《群英会》、《临江会》中用翎子处很多，如《群英

公》“打盖”一场中打盖后用向外、向里冲，向左右绕双翎，舞成圆圈，以表现周瑜对孔明在一旁

饮酒，若无其事之状的怒不可遏的心态，极为精彩，深得内外行的赞誉。姜先生在《三堂会审》

中的“笑”，更是一绝，他在此剧中共有狂笑、尴尬笑、讪笑、羞笑、怒笑、狠笑、轻笑等7种不同笑

法，俱精彩绝伦。特别需要指出的是，姜先生的任何表演，都贴合人物性格和特定的情境，绝无

进离于剧情之外，单纯卖弄技巧以哗众邀宠之处，演配角时，更不会反客为主或喧宾夺主，这就

更加难能可贵了!
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忠朴无华谦逊退让

姜妙香先生的艺术成就及其特点已如上述，下面再进而论述他的高尚品德和艺德，以期对

姜氏作一比较全面的评价。归纳起来，主要有以下几个方面：

孝顺父母，尊敬师长，虚心好学。姜氏母亲去世较早，父亲寿臻九旬，患病期间，他与夫人

冯金芙亲侍左右，常彻夜不眠，深为人所称赞。又因上海票友弟子陆菊森之厚赙，丧事又办得

极其隆重、风光。姜氏对师长极其尊敬，不仅对业师如此，就是对向之经常讨教的长者，也是恭

谨有加。萧长华先生生于1878年，长姜先生12岁，萧老于京剧无所不能，精通各个行当，又曾

与王楞仙同台演出，姜氏对萧氏一直以师礼待之。上世纪50年代末，姜氏在一次收徒仪式上，

于徒弟行礼之前，先向在座的萧长华老先生跪下，萧老也随即下跪，两位老人拥抱在一起，这动

人的场面，上海新民晚报曾做过专门报道。姜氏好学，曾向名画家邹少和先生学画，擅花卉，尤

喜画牡丹、红梅。一次，在北京中和戏院后台，有一位从开封来的新闻界的客人，带来一封邹先

生给姜氏的信，姜先生手捧书信，连声说：“啊!老师!老师!”这种举动，看来近乎“迂腐”，但却

是姜氏发自内心的尊师爱道的恭敬之情的表现。

姜氏一生虚心好学，不但向老师学，向同行长者学，而且还向票友学，甚至还吸收自己弟子

的好身段。姜先生曾向天津票友郭大夫学过当年王楞仙演《岳家庄》中岳云的一套锤法，与忘

年挚交何时希先生(何比姜氏小24岁)一齐研究唱腔，斟酌戏词。尤其值得称道和令人感动的

是，姜氏晚年应弟子杨小卿之邀去南京散心并做两场示范演出，演《群英会》、《奇奴会》，恰巧其

弟子林懋荣也随团在南京演出，第一天也演了《群英会》。姜先生观看了林的演出，第二天林到

宾馆征求师父的意见，姜氏不但肯定林的演出，并且提出要向他请教，说他演出中有个身段非

常漂亮，贴合剧情与人物，也很有气派，要林走一走给他看，并认真琢磨。过了几天，姜先生演

出《群英会》，还真把这个动作用上，也更加美化了。这种不耻下问，不断改进演法的高贵品质，

不但感动了姜门弟子，也成为梨园界的一段佳话!

传艺无私，谦逊退让，不摆架子。姜氏传艺毫不保留，真正做到无私奉献，且对待学生和蔼

可亲。他的弟子众多，前后有阎庆林、沈曼华、童寿苓、徐和才、江世玉、黄定、钱世仪、陈道进、

刘雪涛、苟令香、关韵华、杨小卿、周麟荣、林懋荣等50余人。姜氏教学极其认真、细致，旁征博

引，娓娓而谈，诲人不倦。程砚秋先生的弟子刘迎秋先生曾详细回忆了1940年一天上午姜氏

给天津一位陈姓票友说戏的情况，姜先生先从青衣唱法须快慢兼全，慢板最见功力谈起，然后

说到念白，说到喊嗓子、念白口、调嗓子，再说到念白的语气、感情，抑扬顿挫，以及字的尖、团、

上口等方面，接着再说到小生的念白中的尖、团字，“十三辙”和老生戏中有关字的念法，并以
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《奇双会》、《卖马》、《镇潭州》等戏中之字说明之。姜氏这一堂课竟整整讲了l小时57分钟，

刘迎秋深深为之感动。

姜氏授艺，还有两个特点。一是授以秘诀、要领，据钱世仪先生说，姜先生曾教他：脸上喜

怒哀乐的表情，主要要靠眉心来表现；穿上靴子，要五指抓地，步子才能稳健等等。又有“气字

滑带断，轻重徐疾连。起始顿抗垫，情卖接擞搬”的唱法要领(前已论说，这里从略)。二是对于

一出戏里的唱法、表演，详加分析，深细入微。钱氏说姜先生教导他：《御碑亭》中柳生春的第一

次上场步子不能慢，而要用急走的小碎步，两句唱腔也应稍快，且要联在一起，这是因为柳生春

是去科场应考的考生，可又要去上坟，因而台步不能慢，要显出急迫之情才对。

柳生春第二次上场时，更急，步子更快，这是因天降大雨，他急于到御碑亭避雨。这时他左

手提褶子，右手水袖护住头，表示挡雨。他滑了一个跪步，又赶快起来。要用袖子掸去灰尘，发

现全是泥水，没有土，于是轻咳一声，不去掸了。待看见亭内已先有一位妇人，于是便在廊下避

雨。⋯⋯等到三更时，柳生春唱西皮摇板：“大雨呀一阵紧一阵，且把衣衫掸灰尘，石栏之上权

坐定”，这里要注意一定不能用右袖去掸，因为右手因刚才挡雨，袖子已湿了；这时必须背起右

手，变换一下脚的步位，用左手水袖掸灰尘，这才合乎情理，而且身段也显得美观。

姜氏不但向弟子传艺毫不保留，对同行亦复如是。小生名家俞振飞先生曾著文谈到他向

姜先生学《穆柯寨》杨宗保起霸的事。因俞氏是在南方学的这出戏，小生无起霸。俞问姜，姜氏

随即把“起霸”和“定场诗”都教给了他，且一遍不行，就再来一遍。这使俞氏感到姜氏一点也不

保守，对艺术又严肃认真，从而加深了对姜先生的好感。

姜先生待人也非常诚恳、客气，和蔼可亲，从不摆名家和长辈的架子。他遇到初次见面的

年轻人，总是称“先生”，以后也是“您”字不绝于口。据刘迎秋先生说，他多次接触姜氏后，发现

他不论见着谁，只要是熟人，无论在什么地方，哪怕是在纷乱的后台，他也总是先称呼对方某某

先生，然后才说话。就是你正在和别人交谈，他看见了你，也要称呼你一下某某先生，才肯走

开。

由于姜妙香先生艺事精湛，为人又诚朴、忠厚、平易，因此赢得人们的赞誉和尊敬，在梨园

行有“姜圣人”之美称，小生名家叶盛兰先生曾想拜姜氏为师，学《玉门关》和《小显》。1963年，

北京京剧团马连良、张君秋、裘盛戎诸名家赴港澳演出，姜氏任顾问，受周恩来总理委托，问候

孟小冬。在拍照片时，孟小冬女士坚请姜氏站在中间。那天所摄的照片，孟氏不论和谁合影，

都是中立的，唯这一张旁立。这固然与梅兰芳先生尊重姜氏有关，也是与姜氏之艺高德劭分不

开的。

姜氏一生认真演戏，诚实做人，不断追求进步，德艺双馨，1962年光荣加人中国共产党。姜
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氏除参与梅兰芳先生拍摄的《生死恨》、《洛神》、《宇宙锋》、《霸王别姬》、《贵妃醉酒》等电影

外，中央电视台还为他拍摄过生活记录短片《老当益壮》，并于1963年10月转播了他在电视台

主演的《群英会》实况。

但姜先生一生亦有憾事，即未能收叶盛兰先生为徒。其事约在1948年冬，盛兰先生欲拜

姜先生为师，请何时希先生介绍，姜先生本已欣然接受，不想有人从中阻挠作梗。阻挠此事之

人与盛兰先生有隙，而曾帮过姜先生的忙，有惠于姜氏。何时希先生在《京剧小生宗师》一书中

曾详载此事，这里不赘述。但笔者走笔至此，亦感慨不已，因徒择师固难，而师择徒亦不易，盛

兰先生其时已挂头牌，声名颇旺，乃能虚心下气，拜姜氏为师，以求艺事之增进，甚为难能可贵，

此事若成，洵为京剧史上一段佳话，而事竞未果，不能不令人为姜、叶两位先生深表遗憾了!

基于以上所论，姜妙香先生的表演艺术和人品道德，可以总结概括为下面几点：

一、他的艺术博大精深，文武昆乱不挡，尤精于翎子小生和纱帽小生，其表演高雅蕴藉，细

腻脱俗。

二、姜氏对京剧小生行的最大贡献，在于巧妙地从青衣、老生的唱腔和昆曲的唱法中汲取

营养，化而为用，从而大大丰富、发展、革新了小生的唱腔，是小生唱腔由近代的简朴、粗犷、直

来直去转变为现代的华腴细致、旋律多变唱法的鼻祖，具有划时代的历史意义，他的各种音区

均好，膛音尤佳，怎么唱怎么有。其念白功力深厚，四声准确，大小嗓结合得很好，既遵循传统

规划，又能灵活运用，善于表达情绪。

三、他尊师重道，虚心好学，不但向老师学，向长者学，甚至向票友学，吸收学生表演中的长

处。他传徒授艺则毫不保守，而是传以秘诀，授以要领，诲人不倦。对内行、朋友，亦公开无遗，

毫无藏掖，且不摆名角和长辈架子。

四、他的品德很高尚，在敬重师长、前辈，淡于名利，甘当绿叶，从不抢戏，传艺毫不保留和

深究戏理，不断改进唱腔，谦逊好学，追求进步等方面尤其突出，堪称伶界楷模，值得今天的中

青年演员学习、仿效。

总之，姜妙香先生在中国京剧发展史上具有相当重要的地位，他留下的珍贵遗产极其丰

厚，有待挖掘、整理、继承和发扬，而且随着时间的推移，将越来越显示出它的价值!

(作者单位：安徽大学文学院)
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