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论扬琴演奏中的音色 

     内容提要：扬琴演奏者要使自己获得理想的发音方法和丰富多彩的音色，应该懂得自己乐器的物理性

能和发音原理，掌握正确的发音方法和全面熟练的演奏技巧。文章从演奏者和扬琴流派两方面探讨了扬琴

演奏中的音色问题。  

     关键词：扬琴；常规音色；流派；特殊音色  

     中图分类号：J632.51 文章标识码：A  

  音色是音乐表现力的重要方面，追求优美而富于变化的音色是每个演奏家梦寐以求的。然而，好的音

色受到许多因素的制约。正所谓“工欲善其事，必先利其器”，乐器的构造及其属性决定了乐器的获得音

色的基本条件。而作为演奏者来说，掌握正确的音色观、把握音色的地方性，运用正确的方法演奏等等都

是决定扬琴音色不可避免的环节。本文通过剖析扬琴发音的客观物理属性因素，着重从主观演奏心理及技

术因素探讨扬琴的音色美。 

一、扬琴的物理属性 

  扬琴属击奏弦鸣乐器，它既有击弦乐器的一般共性，又有弦鸣乐器的个性。击弦乐器的发音一般分为

三个过程：在外力的作用下，物体开始振动，泛音由少增多至稳定的过程，声学上称为始振过程；振动到

达稳定阶段，基础音和泛音的振幅达到本身的最大值，这个过程称为稳态过程；稳态过程后，泛音由多变

少，振动由衰减及至消失，这个过程称为衰减过程。不同的乐器在不同的发音方法下，其发音的三过程比

例也不尽相同。在扬琴看来，扬琴的发音，是根据杠杆原理，依靠人体及其上肢各部位肌肉、关节的整体

运动和击发动作，通过琴竹将动能作用于琴弦，使琴弦得到充分振动，产生音响共鸣和声波对流。由于在

击奏方式下，外力作用于琴弦的时间短且单位时值内无法再施加外力使音响得以保持，因而造成了扬琴特

殊的发音特征：始振的振幅大，无稳定过程，直接进入衰减过程。 

  弦鸣乐器的发音体是琴弦，但由于琴弦本身的体积小，发出的音量很弱，为了获得演奏时所需要的音

量，就必须装置共鸣体来加强发音体的振动，所以弦鸣乐器一般都由发音体和共鸣体两部分组成。扬琴是

平面张弦，且张弦的数量多、排列的面积大、跨越的音域宽，所以与之相适应的共鸣箱也比较大，因而导

致了扬琴余音悠长的特点。 

二、常规音色观念 

  “强而不噪，弱而不虚，刚柔相济，声情并茂”，这是对所有乐器音色的一般标准。当然，不同的乐

器，由于其结构、材料、发音方式不同，音色的要求也不能一概而论。就扬琴而言，优美的扬琴音色必须

符合以下三个标准： 

  1.纯净 

  这是一个通用的标准，也是一个很难达到的音色标准。其原因有二：一是琴弦的分布面积，琴竹运行

交错的轨迹千变万化，稍有不慎，就会触及邻弦或打在琴码上。二是由于平面张弦，基音振动时不但共鸣

箱共振，且其它频率成倍数的弦也会共振，余音又长，因此，基音稍有不准，就会引起不谐和音的增多。

因此要解决这个问题，就必须从“点”准入手。换言之，就是指弦上的击弦点和琴竹上的触弦点都要准。

琴竹的触弦点在琴竹头的中间稍后一点，现代琴竹长度约32厘米。竹身宽度为1厘米，竹身前窄后宽，平

均宽度为0.5厘米，琴竹头长3.5厘米、高0.9厘米、厚0.1厘米，琴竹头在运动中的惯性作用不明显，如果

琴竹的触弦点太前或太后都容易触及相邻的音，且音色太薄或太厚，只有在其4/10处触弦才能得到最佳的

音色。而琴弦上的击弦点的最佳位置在琴弦的有效弦长的1/7处和1/9处。这是因为琴弦的振动，除了全振

产生较大音量的基音外，其弦长的1/2、1/3、1/4等处都同时分段产生各自的泛音，从而叠合在一起，成

为一个复合音，而1/7处和1/9产生的泛音分别是基音上方的小七度和大二度，是基音的不谐和音，因而在
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这两处击弦可削弱这些不谐和音的振动，提高音色的纯净度。通常，1/9处是常规击弦点，此处离琴码较

近，音能较快的传递到共鸣箱，发音明亮、有力。而1/7处离琴码较远，此处击弦，在削弱不谐和音的同

时，影响了高泛音的振幅，故音色圆润，杂音较小，但不够明亮，宜用于弱奏。 

  2.明亮 

  明亮在演奏中具有相对性。江南丝竹中的明亮与四川扬琴中的明亮在程度上就有明显的差异；文曲中

的明亮与武曲中的明亮在力度上也有根本的不同。因此，明亮度应根据乐曲的内容、风格、流派作相应的

调整。 

  明亮度的把握在很大程度上还取决于击弦工具──琴竹头的轻重、宽窄、厚薄及所包胶皮的松紧度。在

实际演奏中，琴竹头的轻重、宽窄一般不做调整，只是在选择琴竹时加以注意，而胶皮的松紧度则是我们

所必须讲究的：胶皮较紧时，琴竹头上的胶皮就比较薄，这样就能减少其与琴弦接触面的厚度，因而音色

较为明亮；反之则音色较为厚重。 

  3.圆润 

  击弦乐器发音的圆润度在始振时要比弓弦乐器的圆润度要相对好一些。弓弦乐器在始振时由于弦在振

动的同时还会有弓毛对琴弦产生的振动，因而增加了音质中的噪音比。但由于弓弦乐器在一个音被击发振

动后，可以不断的增加外力，从而对音质、音量予以润色调整，而击弦乐器则没有这个优势。因此，击弦

乐器的音色取决于击弦发音的一瞬间。所以扬琴音色的圆润度很大程度上是取决于人体动能控制下的琴竹

与琴弦相互作用的一瞬间，这个瞬间包括了琴竹对弦的作用力和琴弦对琴竹的反弹力。只有解决了两者的

结合问题，才能提高扬琴音色的圆润度。 

三、掌握正确的发音技术动作 

  发音动作的是否规范是扬琴演奏中能否取得完美音色的基础。 

  1.演奏姿势端正，选竹、持竹有讲究 

   演奏者端坐入静凝神，全身放松，含胸挺拔，两脚与肩膀同宽，肩臂自然下垂，前臂曲肘平伸，演奏

姿势端正，动作表情大方。防止耸肩缩颈，低头弓背，双臂夹身，动作僵硬等不良现象。 

  琴竹是传导人体动能、击发琴弦振动而发音的工具，它的竹质、长度、硬度、重量以及琴竹头所套的

胶皮，都直接影响演奏和发音的质量。因此，竹料宜选纹路细直、竹质坚硬者为佳，琴竹长度约32厘米，

总重量大约在3.4~3.7之间。琴竹头可用胶布先帖上一层，然后在外套胶皮。琴竹身至琴竹柄应逐渐加

厚，使琴竹整体重心后移，并保持良好的弹性，使发音纯净、明亮、圆润。 

  持竹的方式必须讲究，手呈圆形空拳状，将琴竹柄放在食指第三关节弯曲处，大拇指轻压在食指所贴

琴竹柄的位置，中指第二关节上托琴柄，这就是我们所称的三指持竹法。这种三指持竹法灵活、稳定，发

音坚实。持竹点以琴竹全长的1/5处为最佳持竹点，这种杠杆作用不仅使琴竹头获得省力和增加运动的速度

与振幅，还加强了击弦的力度。持竹点太靠前，费力而影响运动速度和发音力度；太靠后则影响运竹的灵

活性和稳定性，从而导致发音缺乏弹性。 

  2.击弦方法准确 

  扬琴演奏是手臂各部位肌肉与关节的联合运动。正确的击弦法是在保持手臂各部位的自然放松下，上

臂呈自然下垂状态，前臂屈肘平伸，琴竹以腕关节为圆心，依靠手腕屈伸转动和手指捻托琴竹的合力，辅

以手臂的支持力，产生瞬间突发的击弹力量，使琴竹顺着空间扇形弧线，力聚琴竹头击弦。在实际演奏

中，琴竹头在触弦前的一瞬间，向下击弹的用力状态已变成弹性放松，琴竹利用惯性击弦，这就是向下的

击弹动作。这种惯性击弦的弹性放松，便于利用琴弦对琴竹的反向作用，迅速将琴竹反弹送回原先启动的

高度，这就是回位动作，也就是下一次击弹动作的开始。向下的击弹和往上的回位之间的动作不能分开，

它是一次击弦动作过程的同步分解。击弦动作也就是一张一松循环过程，即用力下去同时也就放松，没有

“松”，就没有很好的“张”。掌握好弹性放松的击弦方法，使发音纯净、明亮、圆润，具有颗粒性和穿

透性。 

  3.重视触弦点，运竹轨迹合理 

  触弦点就是指琴竹头触弦的部位，运竹轨迹是指琴竹起落运动的方位与取向，二者与发音的质量有着

密切的关系。 

  触弦点根据琴竹头的长度来决定，一般取其4/10的位置，即取琴竹头整个有效击弦部分的6/10处作为

琴竹的触弦点，见图： 



  在此处击弦可以避免琴竹头在击弦时碰到前后相邻的弦，且发音较为圆润、厚实。 

  琴竹的运行轨迹可用四个字来要求：直、实、匀、活。直──拇指和琴竹前后成一条直线，运竹击弦以

手腕为轴，宜作直腕运动，便于控制发音力度，要避免出现任何转腕、抖腕运动。实──使手臂肌肉的发力

和自然重力聚集到琴竹头的4/10处，因为此处是最佳发音点，发音结实有力。匀──触弦部位和所奏每个

音上的多根弦的接触都在要在一个平面上，使每个音上的多根弦同时均匀受力，振动充分，发音平衡，要

防止琴竹头前顷或后移斜。为了保持左右竹击弦点的相对靠近，使发音均匀统一，双手运竹击弦的手型宜

成“八”字形，双手运竹击弦时的水平间距应随着所处音位的不同而进行相对的调整。活──竹序合理有

度，左右灵活，动作放松自然，应避免竹序的混乱而造成的窒竹和双竹在交叉过程中的相互碰撞。 

  4.注意支撑点，动作要协调 

  人体的关节运动一般都是旋转运动，它经常是围绕某一轴来进行的。整个上肢运动是一个单臂杠杆，

关节位活动的枢纽，上肢的肩、肘、腕关节各部位都是活动的支撑点。关节的灵活与稳定是演奏顺利进行

的根本保证。 

  肩关节是上肢活动的总枢纽，是扬琴演奏时手臂活动的基础。它支撑、启动、运送上臂曲伸、旋转活

动。琴竹在纵向与横向运动中，都由肩关节在做横轴与纵轴的结合转动去调整。运竹发音的准确性是由肩

关节支配上臂转动角度，并通过手臂琴竹运送到琴码的弦位。在演奏中要防止肩膀和脖子收缩紧张的不良

习惯。 

  肘关节是前臂和手腕、手指进行活动的可靠支撑，起到“承上启下”的重要作用。肩关节对琴竹的运

送，都要通过肘关节的曲伸配合才能见效。演奏扬琴的手臂运动过程中始终贯串着曲肘动作，它缩短了整

个手臂这个长杆杠的活动半径，改善了杆杠的活动能力，前臂的曲伸角度和水平高度，它对琴竹的运送移

位和击弦发音的准确都有着重要的作用。在演奏强力度时也需要以肘关节为轴心，借助前臂运动的力量。 

  腕关节可作屈、伸、展、收与环转动作，转动半径比上臂、前臂的活动半径要小，故有明显的优越

性。演奏扬琴时动作部位主要是以腕关节为支撑点的曲伸展收活动，由于腕关节小巧灵活的配合，大大提

高了手臂活动的功能。它对运竹击弦的效能和作用明显比肘、肩关节要节能省力。因为扬琴演奏中使用的

动作部位愈是长、大，它运动的距离也就愈大，消耗体力和浪费的功愈多，演奏的质量愈不高。 

  上肢各个器官的动作部位都在演奏中发挥各自的能动作用，它们是一个有机的整体和联合的运动，互

相协调、互相配合与制约。上肢的每个部位有时作为联合动作激发的主要作用，有时作为联合动作辅助的

从属作用。要明确上肢各个动作部位的性能与特点，合理地运用与协调各个动作部位，才能提高发音质

量，适应音乐表现的需要。 

四、扬琴不同流派的音色变化 

  中国扬琴音色有一个很大的特点在于：不同的扬琴流派对扬琴音色的追求标准不一样。虽然在扬琴演

奏中音色有一个普通的标准，但由于所处流派和地方音乐风格的不一样而导致扬琴音色在不同的音乐中有

不同的标准。 

  1.广东音乐扬琴 

  广东音乐是流传于珠江三角洲一带粤语语系的地方音乐，其前身主要是粤剧过场音乐和烘托表演用的

小曲，最初是从传统古曲、戏曲曲牌音乐、民歌小调等经过润饰加花演奏后衍变而来。广东音乐的特点在

于曲调流畅、自然、活跃，多以各种装饰音群构成一定的惯用音型，它的旋律进行除了多以级进为主外，

也常常出现大跳，尤其以八度居多，并配以节奏的变化，用来表现热烈、高昂或感叹不安的情绪。 

  在这种音乐氛围下的广东扬琴讲究华彩性和装饰性的即兴加花的润饰手法、擅长运用连打音、衬音、

坐音、花音、顿音、齐竹、轮竹、颤竹、弹轮等技法，从而使广东扬琴具有华丽爽朗、活泼明亮、抑扬顿

挫、跌宕有致的特色。广东扬琴的音色是在圆润的基础上来讲究明亮，如广东音乐扬琴著名代表之一的丘

鹤俦演奏扬琴时的记载，“手腕之灵活，字眼之玲珑，但觉其高下急徐，洋洋盈耳，怨慕泣诉，历历绘

声，实为之击节不置。”其“盈耳”、“绘声”都是指扬琴的音色，“盈耳不躁”、“绘而不虚”，就是

建立在圆润的基础上的。但仅仅是圆润还不能完全表现广东扬琴的音色标准，它还有“高下急徐”“怨慕

泣诉”，讲究音色要有所变化，使其抑扬顿挫、跌宕有致。 



  2.江南丝竹扬琴 

   江南丝竹是流传在江苏、浙江、上海毗邻的广阔地带的民间丝竹类器乐乐种，它是吴文化的瑰宝。吴

山、吴水、吴语、吴音以秀丽绝伦著称，因而江南丝竹具有秀丽、精致、典雅、细腻的艺术风格。江南丝

竹具有自己独特的演奏手法，它并不靠主奏乐器突出领奏，而是不同乐器有机地配合默契，接近重奏性

质。此时各个乐器之间的依赖性在缩小，能动性在增大。由于江南丝竹的演奏形式较广东音乐复杂，因而

扬琴更加讲究圆润、悠扬。在民间丝竹前辈中曾有这样的艺诀：二胡一条线，笛子打打点，洞箫进又出，

琵琶筛筛匾，双清当板压，扬琴一捧烟。此外，还有“糯胡琴、细琵琶、脆笛子、暗扬琴”之说。江南丝

竹扬琴被称为“一捧烟”、“暗扬琴”，主要是对扬琴的音色的要求。由于江南丝竹并不突出拉弦乐，而

是继续沿用我国古典民间的弹拨乐为主和箫笛穿插的传统，扬琴利用其圆润悠扬、余音袅袅的音色特点来

融合各种丝竹乐器的音响。在江南丝竹中，对扬琴音色总的要求是不可过刚过猛，要求纯净、圆润、柔

婉。在每个乐段、乐句及乐汇之中，都有极为细微的起伏变化。 

  3.四川扬琴 

  四川扬琴是四川的地方曲艺之一，又名四川琴书及扬琴戏，流行于成都、重庆、泸州等地。扬琴演唱

形式多为五人坐唱，演员兼操乐器，扬琴居中为主，左为三弦、二胡，右为板鼓和怀鼓、胡琴。前辈艺人

曾做了生动的比喻：扬琴是骨架，鼓板和怀鼓是眼睛，三弦是筋骨，胡琴和二胡是肌肤。演唱者分别演

生、旦、净、丑等行当，传统唱本都以历史传统和戏曲故事为题材。 

  目前的四川扬琴曲来源于过场音乐，如《将军令》、《闹台》。由于四川的说唱艺术诙谐辛辣，处处

流露出四川人开朗豁达的性格，四川扬琴则更多具有浓烈昂扬、泼辣豪放的气质，其音色具有“蜀声急

噪，若激浪奔雷”的特色。特别是四川扬琴技法中的浪竹，它通过手指配合的技术动作，即持竹击弦时拇

指向下用力，中指和无名指向上用力，琴竹杆靠在左码条左边第一音码的琴弦上作为支撑点，持竹手指的

力量通过支撑点传到琴竹头，使琴竹头不断颤动击弦，从而发出一连串均匀而密集的音响。由于浪竹的密

集音响以及其技法产生的噪音，使得扬琴音色的一般含义在此已不起作用，它追求的就是一种强烈的效

果。 

  4.东北扬琴 

  东北扬琴较之广东扬琴、江南丝竹扬琴、四川扬琴不同，它没有明确的乐种或曲种的背景，也没有以

上几个传统流派所拥有的演奏群体，它是由个别艺人在扬琴和东北皮影戏广泛结合的艺术实践中创造出来

的。它以吟揉滑颤技巧的大量运用而独具一格，使音乐刚柔相济，韵味浓郁，从而形成了具有鲜明特色的

扬琴流派。 

  东北扬琴由于受东北皮影戏音乐的影响，多数扬琴曲明亮活泼而热烈，而且其技法也具有多样性，有

“弹、轮、颤、滑、揉、勾”八法，音色特点是建立在明亮的基础上的。 

  通过以上对中国四大主要扬琴流派的分析，我们可以看出：扬琴的音色观是随着地域的不同以及其根

植的音乐土壤不一样而有所变化的。广东扬琴和江南丝竹扬琴的音色以圆润为其基础，而四川扬琴和东北

扬琴则以明亮为主。因此我们在演奏不同地方风格的扬琴作品时，首先要掌握的就是其基本的音色概念，

只有把握好了基本的音色才能真正表现出音乐作品的内涵。 

五、扬琴演奏中的特殊音色 

  中华民族音乐体系中，乐音构造方面最重要、最明显的特征是大量运用带腔的音。这种音乐特点已升

华为华夏音乐的传统审美观念，这与中国各民族艺术追求自由生动、以曲线美为特征的形式是一脉相承

的。例如中国建筑素以飞檐翘角的曲线屋顶和曲折幽深的园林布局而著称，又如中国的诗文讲究“忌直贵

曲”，书法讲究“曲折沉圆”，绘画讲究“气韵生动”，唱歌讲究“字正腔圆”，这都反映了中华民族传

统美学强调“情理相依，文质彬彬”，体现对曲线性格内在精神的追求。 

  民族弹拨乐中的古琴、琵琶、古筝等讲究吟揉绰注、推拉滑抹等技法，可谓千姿百态，变化无穷，自

成体系。它既有“直线性”音响的稳定进行，更包含着大量的“曲线状”音响的变化进行。带腔的音得到

充分的开发和利用，强调“忌直贵曲，以曲为美”，讲究“余音绕梁，韵味隽永”，正是中华民族音乐艺

术传统的审美特征。 

  为了增强扬琴的表现力和感染力，扬琴余音袅袅的长处加以了美化和变化，出现了各种表现不同音色

的技法，使扬琴原本只具直线性的静态音响变成了直线与曲线音响的结合，使得扬琴音色更加丰富，曲直

相兼，静动相映，流韵悠远、妙趣横生。 

  已故辽宁民间艺人赵殿学擅长东北皮影扬琴，20世纪20年代他就吸收了筝的吟揉手法，在扬琴上创造



了揉弦技法。即在弹奏某音后，在琴码的另一边用中指、无名指为支点揉动琴弦，使余音产生波浪型的曲

线状的动态音响，在他最早演奏的扬琴曲《苏武牧羊》慢板旋律中得到了耐人寻味的发挥。揉弦类的技

法，有上滑揉、下滑揉、回滑揉等，其音色特点在于根据不同的速度和表情的需要，对揉弦的频率快慢与

压揉的轻重方面有所不同。揉弦点的位置选择一般在微调滚珠与琴码的之间的1/2处，并稍稍靠近琴码为

佳。由于现代扬琴比传统扬琴的琴身宽因而琴弦张力强度增大，导致压弦不如传统扬琴那样轻松，且容易

跑音，因此，在调弦的过程中就必须注意琴码两边的音准平衡，做到压音不跑弦。 

  近年来天津音乐学院的郑宝恒教授创造了一种“滑音指套”的新技法。他用由一个金属指环和小圆棒

组成的指套带在左手中指的第二关节上，当右手击弦时，左手用指套紧贴在弦上来回滑抹，可发出犹如筝

吟揉、琵琶推弦、二胡的滑抹音以及吉他滑音的演奏效果，还可奏出鸟叫声、风声呼啸等特殊效果。由于

它不是采用改变琴弦张力强度，而是改变琴弦的震荡面长度来取得滑音效果，因而便于在很多音上演奏出

滑音效果，且滑抹的音程可达八度以上。 

六、结  语 

  音乐是声音的艺术，发音与音色乃是一切音乐表演艺术进行音乐表现的基本要素和重要手段。没有正

确的音色观和科学的发音方法，就没有优美丰富而赋予表现力的音色，要想很好地表现音乐作品的内涵、

感情、风格、意境是不可能的。扬琴演奏者要使自己获得理想的发音方法和丰富多彩的音色，应该懂得自

己乐器的物理性能和发音原理，掌握正确的发音方法和全面熟练的演奏技巧。 

  要注意的是演奏任何一种乐器，都必须从心理上和生理上处于自然状态，避免反常状态，心情紧张造

成肌肉紧张都是一种反常状态。要使全身及上肢器官各部位保持自然放松状态，腰、肩、臂、肘、掌、指

任何部位的反常紧张状态，都会使某部位阻塞，形成局部的僵硬，致使力量通不下去，声音发不出来。斯

坦尼斯拉夫斯基曾将动作感觉比作能量的流动，不论什么地方发生一个抑制的点，这个点就会阻碍能量的

流动。 

  总而言之，音乐艺术表现的深度和完美程度是无止境的，发音和音色问题是演奏者值得用毕生精力去

磨练与探究的课题。 
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