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山东传统筝乐“八板体”的音乐分析

张 磊

山东传统筝乐中的许多古曲都是在基本保持“八板”基本调的结构规模的基

础上，不断发展变化而成，它们也被统称为“八板体”。

第一节 山东传统筝乐“八板体”概述

一、“八板”与“八板体”

“八板”是指在我国民间音乐中的一种曲牌，或称“老八板”，流行于全国

各个地区。但因其本身内部结构规模、音高、节奏、节拍、调式调性的多变以及

戏曲、民歌、器乐等体裁的不同，所以在不同的地区有不同的名称。

“八板”到底是什么时候出现的，就目前资料和文献来看，还很难有一个清

晰的确切定论。关于“八板”的来源主要有以下几种说法：

第一种说法认为：《老八板》是一首源远流长的民间乐曲。钱仁康先生在其

《<老八板>源流考》一文中认为：“《老八板》是一首源远流长的民间乐曲，演出

形式多样，并产生了变体，出现了《八板》、《八谱》、《老八板》、《单八板》、《老

六板》等别名，还因变化织体变化而被称为《碰八板》。而现在民间流行的“老

八板”则在十八世纪后半叶（清乾隆后期）就已经定型”。[4]钱先生认为最早的

“老八板”传谱应该是 1804 年英国地理学家和旅行家约翰·巴罗在《中国旅行

记》中记录的九首中国乐曲的第三首。这首“八板”与 1814 年蒙族文人荣斋编

写的《弦索备考》中的大型乐曲《十六板》里的“八板”曲调略有不同。在 1804

年的传谱中，以 D调记谱，乐曲共为九句，由引句、第一句至第七句和结句组成，

共 76 拍。但因其在演奏中也经常省略引句，故全曲一般为八句，除了第五句较

为特殊共十二拍之外，每一句共为八拍，这样全曲就有 8×8＋4﹦68 拍。“拍”

在民间也通常被称为“板”，所以乐曲在民间故称“八板”。

第二，1814 年蒙族文人荣斋的手抄本《弦索备考》记载了“八板”基本调，

此调共有八句，省略了引句，其余部分与 1804 年所记载的相同。这个版本的“八

板”基本调流传与应用较为广泛。

第三种说法认为“八板”是流行于全国的一种曲牌。成公亮先生在其《山东

派古筝艺术》一文中认为，“八板”是流行于全国的一种曲牌，在我国传统音乐

的思维方法中，有把一种曲调作为基础进行种种变化的习惯，通常把这个曲调叫

做“母曲”，而这个“母曲”的变化随着不同地区、不同乐种而衍变成风格迥异、

千姿百态的“子曲”。“八板”与其各种各样的变体之间，就是这样一种“母曲”

和“子曲”的关系。很多的歌曲、戏曲、器乐曲（古筝曲、琵琶曲）就是使用了

这种“八板”的结构，自身不断发展变化。由于“八板”一共为八句，每一句为

八拍，第五句较其它各句不同，多出四拍，这样一共为六十八拍，所以在民间它

们还会被叫做“六八板”[5]。

第四是“诸谱之祖”的说法。杨荫浏先生在《弦索十三套》（1955 年）关于

十六板的说明中指出：“八板有单八板、八谱、老六板等名称，因其通行全国名

地，故有天下同的名称。”因此，被人称为“诸谱之祖”的八板，实为民国所称

的《单八板》。《双八板》最早见于清·同治十二年（1873 年）民间抄本《筝谱

集成》，距今至少也有百余年了。姜宝海先生在其《<八板>有单、双》一文中指

出：“八板”曲牌也有单板、双板之分，民间艺人在“量板”过程中，依据“板”
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出现的单或双，将《单八板》称之《单板》、《双八板》称之《双板》。[6]

“八板”在山东地区称《碰八板》、《鸿雁捎书》、《小飞舞》等；在河南泌胡

曲中称《单八板》、坠琴曲称《小八板》；在陕西地区称作《老八板》、《大八板》

等；在山西称《八宝》、《八板观灯》、《十八板》等；在四川扬琴中称《八谱》；

在甘肃称《八谱儿》；在内蒙古二人台牌子曲中称《六板》；在江苏称《小快六》、

《花快六》、《花三六》等；在江南丝竹中称《老六板》、《中花六板》、《快花六》、

《慢花六》、《倒八板》、《阳春白雪》等；在浙江临海称《六十四板》等；在福建

称《八板头》等等。

由于在民间，又通常习惯把一个乐句称作——“大板”，因此这首具有八个

乐句的基本调就得了“八板”的名称。很多的歌曲、戏曲、器乐曲（古筝曲、琵

琶曲）就是使用了这种“八板”基本调的结构，自身不断发展变化衍化出各种变

体，这种变体也被称为“八板体”。

二、山东传统筝乐“八板体”

山东菏泽地区和聊城地区的许多传统古筝曲都是由 “八板”基本调不断发

展变化而成。在菏泽地区，民间老艺人们又根据传统乐筝曲本身演奏速度的快慢

不同把筝曲进行分类。而聊城地区的“八板体”筝曲也根据速度的不同，分为“双

板”和“单板”两种。

大量传统筝曲都在保持“八板”基本调的基础上，从音高、节奏、速度、调

式调性等多个方面进行变化改变，从而形成了不同风格特色的筝曲。如：《汉宫

秋月》、《隐公自叹》《美女思乡》、《鸿雁夜啼》、《鸿雁捎书》、《琴韵》、《单板》、

《双板》、《渔舟唱晚》等等。在从传抄于菏泽地区鄄城、郓城一带的筝曲工尺谱

的书写形式上，就可以清晰地看出“六八板”的结构格式。此外，其它筝派的筝

曲中也有这种“六八板”的结构格式。如：河南筝曲中的“板头曲”、潮州筝中

的“弦诗乐”，客家筝曲中的“大调”部分筝曲[7]。

第二节 山东传统筝乐“八板体”的音乐本体分析

对山东传统筝乐“八板体”的研究分析所采用的“八板”基本调来自清代蒙

族文人荣斋 1814 年的手抄本《弦索备考》。下例在每一乐句前所作的顺序标记，

是为了更方便地对“八板”基本调进行说明和分析而另行加入的。

谱例 1：“八板”基本调
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一、“八板”基本调音乐材料分析

1、曲式结构的多解性：

在过去文献的研究中一般把“八板”基本调看成八句，基本遵循着“起承转

合”这种曲式结构原则，整体上把它看做是一个部分，是单一部曲式。第一句为

“起”，第二句为“承”，第三句至第七句为“转”，第八句为“合”。另外对其内

部并没有进行更细腻的分析。

经过对此版本的认真分析， “八板”基本调在结构上具有多解性，从不同

的角度分析会有不同的结果出现，这种结构本身就蕴含了其多种发展的可能性。

本文认为首先这个“八板”基本调共有八个乐句组成，固然可以把它看做是一部

性的结构。如下例分析图表所示：

图表 2：作为单一部曲式的“八板”基本调曲式结构图表

a a b a1 c a2

d

a3

小节数 4 4 4 4 6（4+2） 4 4 4

落音 商 徵 商 徵 宫 宫 宫 宫

这种分析结果可以很好地体现与“八板”名称的一致性，但是较难以体现乐

曲结构模式和乐句内部的结构关系。

第二从句末的落音和调式的变化来看，可以把它看做是带有两部性特征的结

构。

图表 3：作为单二部曲式的“八板”基本调曲式结构图表

A B

小节数 4+4+4+4 4+4+4+4

落音 商、徵、商、徵、 宫、宫、宫、宫

这种分析结果的主要依据是句末的落音和调式的变化。前面四句为第一乐
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段，是起承转合的乐段结构。后面四句由于句尾的一致性可以看做并列四句的第

二乐段。第一乐段具有呈示性的陈述特征，第二乐段具有展开收束双重的结构功

能。两个乐段之间近似西方单二部曲式的结构模式。

第三从音乐材料的关系来看，这首作品还可以看作是三部性结构，结构图表

如下：

图表 4：作为单三部曲式的“八板”基本调曲式结构图表

A B 连接 A1 补充

小节数 4+4 4+4 4 4+4 4

落音 商、徵 商、 徵 宫 宫、宫 宫

第一乐句和第二乐句为 A部分，第三乐句和第四乐句为 B部分，第五乐句为

连接乐句，第六乐句和第七乐句为 A1 部分，第八乐句是带有补充功能的最后乐

句。

A部分呈示主题，是一个两句结构，B部分担任展开功能，也是由两句构成。

第五句起于徵音，徵音与上一句的落音是同音呈递的关系；落于宫音，宫音是

A1 部分的落音。因此，这一句有转换过渡的功能，此处把它看做是连接部分。

A1 部分开始片段的使用了首句的材料，有再现的意味，最后结束在宫音上。最

后一句重复了第六句，也就是 A1 部分的首句，具有补充的功能。

2、内部句法结构的灵活性

图表 5：“八板”基本调内部句法结构分析表

乐句 内部结构组合

1 3+2+3

2 3+2+3

3 4+4

4 3+2+3

5 3+2+3+4

6 4+4

7 5+3

8 4+4

在“八板”基本调中除了第五句增加四拍以外，其外部结构形式基本是呈现

了典型的方整性，但其内部结构组合也十分的灵活，既有第三句、第六句、第八

句的 4+4 简单对称模式，也有第一句、第二句和第四句的 3+2+3 镜像对称模式，

[8]此外还有第五句 3+2+3+4 和第七句的 5+3 不对称的类型。

对称的结构模式多出现在需要稳定陈述的开始与结束部分，不对称的结构模

式多出现在需要不稳定陈述的中间部分。这种内部结构组合的使用不仅与所处的

结构位置相适应而且十分灵活，保证了自身具有高度的可塑性与多种展开方式的

可能性。

3、音调的简朴性

“八板”基本调在首句前两小节就将调式的全部音级呈示完毕，简洁地展现

调式色彩及特性。随后音调以宫音为轴心做环绕的进行。音调发展以五声性的级

进为主，但第一小节的四度上行跳进又使旋律具有更强的柔韧性与动力。第二句

与第一句是变化重复的关系，落于徵音与第一句构成呼应关系。第三句提高了音
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区，出现了下行的四度跳进，具有发展对比的功能。第四句连续上行至宫音形成

全曲的高潮部分。第五句迂回下行，带有连接的功能。第六句前两小节采用了作

品首句后两小节的材料，而后两小节采用了第五句后两小节的材料，具有很强的

综合性和概括性。第七句继续巩固朝向宫音的终止。第八句重复第六句，结束全

曲。

通过以上分析，我们可以看到“八板”基本调的音高材料十分精炼，音调也

很简朴，这样也使其具有了各种变化发展的潜力。

4、节奏的整齐性与逻辑性

“八板”基本调的节奏只采用八分音符与四分音符，以八分音符为主，四分

音符为辅。形成了几个整齐的节奏型，共有三种节奏形态。分别为均分型、顺分

型、综合型，如下图所示：

图表 6：“八板”基本调主要节奏型

均分型 顺分型 综合型

XX XX X XX XX X

“八板”基本调的八个乐句基本上是建立在一个节奏组合的基础上，即以均

分型开始，连续使用两次分裂性节奏，最后以综合型的节奏收束。第一、二、四

句均采用这种节奏形态；第五句以此为基础并附加了两小节，这两小节分别采用

均分性和综合型节奏形态。这种节奏型的组合强调了乐句开始和中间部分的不稳

定性，而在句尾使用相对稳定的节奏型，形成了动静结合的有序性，并与音乐发

展的逻辑相一致。第三句和、第六句和第八句采用均分型和综合性两种节奏模式

组合，压缩了动静组合的长度，自身反复一次，体现细碎化的特征，更具发展性

和动力性。第七句稍微特殊，前两小节连续使用均分型的节奏型，形成全曲节奏

最密集的部分，最后两小节分别为分裂型和综合型的节奏型。这体现了第七句是

基本结构结束句子的特征。

通过对“八板”基本调的分析，可以看到“八板体”从很多方面都具有各种

发展变形的可能性，实践上的确诞生了以“八板体”为基础的众多不同风格、不

同结构、不同音调、不同节奏的乐曲。

首先，“八板”基本调在曲式结构上的多解性，从不同角度进行分析分别看

作一部、两部、三部性的作品。这种结构的多解性使其在发展中存在多种曲式形

成的基础和可能性。

其次，“八板”基本调内部句法结构的灵活性使其在流传变异的过程中更容

易产生新的句法组合。有的作品突出了对称的句法特点，还有的作品强调了不对

称的句法特点。

再次，“八板”基本调的简朴性保存了各种音调发展的潜力，可以在其上进行各

种装饰，如加花、减花，增加辅助音与经过音等。

最后，“八板”基本调中的节奏不仅具有整齐性，还有整体发展的逻辑性，

这在保证节奏统一的同时为节奏的发展变形留下了充裕的空间，比如使均分的节

奏变的更密集，或者将其转换为切分的、附点的或带有休止的节奏。

总之，通过分析可以发现，“八板”基本调甚至与西方音乐中变奏曲主题的

写作要求相一致，因此它能经得起各种变奏手法的考验，历经久远的历史仍保留

着自身的魅力，被众多演奏家、创作者、群众所喜爱。

二、菏泽地区“八板体”筝曲音乐材料分析

在菏泽地区筝曲分类中，只有“大板曲”为传统古曲，其内部结构为规整的

“八板”基本调结构，并以此为基础在音高、速度、节奏、节拍、调式调性以及
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演奏技法和风格情绪等领域进行变化。其中，民间艺人通常把菏泽的“大板曲”

也根据其内部节奏、节拍和速度不同分为四类：慢板称为“大板第一”，中慢板

称为“大板第二”，中板称为“大板第三”，快板称为“大板第四”。“大板第一”

的筝曲，速度为大慢板，称为“一板三眼”，即 4/4 拍；“大板第二”的筝曲，速

度为慢板，也称一板三眼，4/4 拍；“大板第三”的筝曲，速度为中板，一板一

眼，2/4 拍；“大板第四”的筝曲，速度为一板一眼，2/4 拍。

此处对菏泽地区“八板体”筝曲音乐材料的分析方法就是：把“八板”基本

调衍生的筝曲与“八板”基本调主要通过变化程度及方式进的比较进行分析，然

后使用图表的方式表明衍生的筝曲在“结构规模”、“音高”、“速度”、“节奏”、

“节拍”、“调式”、“调性”等领域是否变化以及变化的程度。在下列分析图表中，

是否变化与变化程度两栏均是与“八板”基本调相比得出的。变化程度大小依据

如下：规模扩大或缩小 4小节以上为变化程度大的类型；音高方面只进行装饰性

的变化为变化程度小的类型，保留骨干音较少、出现偏音均为变化程度大；节奏

以均分型、顺分型和综合型为主的节奏形态均属变化小的类型，即使偶然使用附

点和切分的节奏也属变化程度小的类型，而出现一个新的主导节奏型的为变化程

度大的类型；速度方面中、慢板属于变化程度小的类型，快板、小快板属于变化

程度大的类型；节拍除 2/4 拍子为无变化外，其余都属大的变化；调式方面除宫

调式为无变化外，其余都属大的变化；调性以 D为“八板”基本调的原调，其它

调性均为大的变化；而演奏技巧与情绪风格两个方面只是所分析曲目的主要特

征。

1、对“大板第一”的大慢板乐曲《汉宫秋月》、《隐公自叹》的音乐本体分

析：

《汉宫秋月》这首筝曲主要是表现了在汉代皇宫禁地之中，已失去自由和青

春的宫女，对着月亮思念故乡和亲人哀怨悲愁的情绪。筝曲演奏速度较慢，风格

典雅古朴，并跟据筝曲旋律和情绪的发展，使用揉、吟、滑、按等技巧丰富筝曲

的内涵。

《隐公自叹》这首筝曲相传它是公元 220 年曹植被贬为鄄城侯以后隐居鄄城,

深感压抑，感慨自己怀才不遇、不得已隐居深山山林，忧国忧民，嫉世愤俗的心

情。乐曲节奏悠扬，演奏速度较慢，富于变化，音调变化较大，旋律进行时保留

骨干音进行变化在演奏技法上运用了“按、颤、揉、滑”和花指、“勾、托”的

手法，贴切地表达了乐曲所表达的内容情绪。

以下就使用图表的方式对《汉宫秋月》、《隐公自叹》两首筝曲与“八板”基

本调对比进行分析。

图表 7： 《汉宫秋月》与《隐公自叹》的分析图表

曲目 《汉宫秋月》 《隐公自叹》

变化程度及方式

规模 无变化 无变化

音高 变化小，装饰性变化 变化小，装饰性变化

节奏 变化小，偶尔有节奏的细分、

附点节奏的使用

变化小，偶尔有节奏的细

分、附点节奏的使用

速度 变化小，慢板 变化小，慢板

节拍 变化大，4∕4拍子 变化大，4∕4拍子

调式 无变化 无变化

调性 无变化 变化大，C
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演 奏 技

法

花指、左手按滑 花指、左手按、颤、滑

情 绪 风

格

悲伤 压抑

《汉宫秋月》与“八板”基本调相比结构规模并没有扩大，但节拍成为 4∕

4拍子，成为所谓的“双板体”。

这首筝曲共有 34 小节，可以把它看成是一个两段体的结构，其内部可分为

A、B 两个部分。前三句带有引子的特征，第四句到第六句保持了引子的慢板速

度，可以看做是 A部分，后面三句速度和音乐风格都有了明显的变化，速度变为

中慢板，情绪更为激动，可以看做是对比的 B部分。

在音高方面来看与“八板”基本调相比变化较小，出现的偏音多为辅助性的

装饰音，起到了丰富乐曲的作用。第一句开头两小节保留了“八板”的基本调，

后两小节出现了一个下行级进（从徵到清角）的音调，这种下行级进出现的偏音

并不影响调式，乐句落音在商音。第二句前两小节只保留了“八板”基本调的骨

干音进行变化，第四小节落音为徵音。第三句“八板”骨干音更少，变化更大。

第四句第一小节出现了一个下行三度小跳（从清角到商），乐曲出现了短暂的离

调，由 D宫系统转到 G宫系统，增加了乐曲调式色彩的变化。在第三小节出现了

节奏的变化。第五句和第六句是两个相互呼应的乐句，第六句的最后一小节落音

为徵音，乐曲转为 A徵调式。

在速度、调式和调性方面都与“八板”基本调相比变化较小。节奏虽然与“八

板”基本调相比变化较小，但个别地方有节奏的调整，如，第二小节出现了附点

音符的节奏和更细分的十六分音符节奏。筝曲的节拍也发生改变，由 2∕4拍变

为 4∕4拍。

《隐公自叹》这首筝曲在规模上与“八板”基本调及其相似，但曲式结构可

以看作是带有连接和尾声的两段体。

如图所示：

图表 8：《隐公自叹》曲式结构分析图表

A 连接 B 尾声

8 8 12 6

C 宫 C 宫

由于乐曲调性发生改变，由 D到 C，定弦方式发生改变，音响与色彩都会产

生变化。速度、调式和调性方面都与“八板”基本调相比变化较小。节奏与“八

板”基本调相比变化较小，个别地方有节奏的调整，如乐曲出现了附点音符的节

奏和更细分的十六分音符节奏。节拍发生改变，由 2∕4拍变为 4∕4拍。

通过对《汉宫秋月》和《隐公自叹》这两首作品的分析，我们可以看出，“大

板第一”的筝曲在规模、调式上与“八板”基本调相比没有变化。在音高、节奏

和速度领域变化较小，而在节拍和调性领域变化较大。筝曲的情绪风格较为悲伤

压抑。

2、对“大板第二”的中慢板乐曲《美女思乡》、《鸿雁夜啼》的音乐本体分

析：

《美女思乡》（也有版本称为《昭君怨》）这首筝曲表现了西汉四大美女之一
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的王昭君为了国家利益和亲远嫁异邦，在异乡思念故乡和亲人的思想感情。演奏

速度较慢，技法较简单，整个曲子多在低音区进行，加上左手“压揉、点扣、吟

滑”的技法，起到了思念悲伤的抒情效果。

《鸿雁夜啼》这首筝曲主要刻画了一只离开雁群的孤雁在空旷的野中寻伴的

凄迷情景。筝曲速度较慢，节奏出现细小变化，通过左手“按”、“颤”、“滑”，

模仿一只离群孤雁的悲伤的哀鸣，让孤雁这一形象生动展现出来，曲调伤感。

以下就使用图表的方式对《美女思乡》、《鸿雁夜啼》两首筝曲与“八板”基

本调对比进行分析。

图表 9：《美女思乡》与《鸿雁夜啼》的分析图表

曲目 《美女思乡》 《鸿雁夜啼》

变化程度及方式

规模 无变化 无变化

音高 变化大，交替调式的出现带来的

偏音，偏音代替正音

变化小，装饰性变化

节奏 变化小，偶尔有附点节奏出现 变化大，出现密集型节奏

速度 变化小，慢板 变化小，慢板

节拍 变化大，4∕4拍子 变化大，4∕4拍子

调式 变化大，交替调式出现 变化大，宫变为徵

调性 无变化 变化大，A

演奏技法 左手按滑 托劈、左手按滑、颤、

情绪风格 悲伤 哀婉、悲伤

《美女思乡》这首筝曲曲式结构变化较小，为带尾声的简单的一段体。乐曲

第一乐句旋律变化较大，只是保持了“八板”基本调的骨干音进行发展，第一小

节就出现了一个偏音（清角），带有宫徵交替的调式色彩，第二小节又出现了一

个偏音（变宫），但它的出现只是丰富了调式色彩，落音在宫音上。第二乐句与

第一乐句形成呼应，第四小节落音在徵音上；第三乐句旋律变化较大，第四小节

出现一个“八板”基本调为上行音级，现为下行级进（由清角→角）半音，增加

了乐曲色彩性变化；第四句与“八板”基本调较为接近，第四小节与“八板”基

本调一致。第四乐句的第一小节和第五句的第二、四小节都出现了一个偏音（清

角），而“八板”基本调为角，此处的清角的出现构成了一个交替调式，落音于

“八板”基本调不一致；第六句和第七句和第八句音调变化较大，只是保留“八

板”基本调的骨干音进行旋律发展，落音为宫音；乐曲后加入四小节的补充式的

尾声，最后一小节虽然出现了变宫音，但乐曲最后结束在宫音。

这首乐曲的音高变化较大，音高材料一共七个音，但并非七声清乐音阶，因

为其中的清角音是通过交替调式而来，而变宫音是调式偏音。

如下图所示：

图表 10：《美女思乡》音阶材料

G徵五声

（徵）（羽） （宫） （商） （角）

宫 商 角 清角 徵 羽 变宫

D宫六声

在速度和节奏方面两个方面与“八板”基本调相比变化较小。乐曲个别地方
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有节奏的调整，偶尔出现了附点音符的节奏。节拍发生改变，由 2∕4 拍变为 4

∕4拍。

《鸿雁夜啼》这首筝曲是带有引申发展关系的三段体。

如下图所示：

图表 11：《鸿雁夜啼》曲式结构图表

A B C 尾声

8 8 8 10

这首乐曲音高、速度变化较小。在乐曲中出现了辅助性的变徵音、清角音和

变宫音，起到装饰乐曲的作用。节拍发生改变，由 2∕4拍变为 4∕4拍。调性变

化较大，由 D到 A。

第一句变化较大，第一小节很难看出“八板”基本调的影子，第二小节出现

了偏音(变宫)，但这只是起到装饰性的作用，并不影响调式，第四小节落音为宫

音；第二乐句与第一乐句旋律形成呼应，符合“八板”基本调的规律，第四小节

落音为徵音；第三乐句与第四乐句相呼应，节奏变化较为明显，出现了密集的节

奏型；第五乐句出现了“八板”基本调的骨干音，第四小节落音为商，第六乐句

与第七乐句音调变化较大，出现偏音（变徵），这个偏音不改变调式，只是为了

乐曲演奏的需要，增加一些色彩，而起到的辅助性作用；乐曲结尾出现的偏音（清

角），改变了调式色彩，乐曲结束为 A徵调式。

以上对《美女思乡》和《鸿雁夜啼》两首作品的分析中，我们可以看出“大板第

二”的筝曲的规模并没有发生变化，速度变化较小，而在音高、节拍、调式和调

性等领域变化较大。筝曲的情绪风格都较为悲伤。

3、对“大板第三”的中板乐曲《鸿雁捎书》《鹦啭黄鹂》、《清风弄竹》、《山

鸣谷应》、《红娘子巧辩》的音乐分析：

《鸿雁捎书》（也有版本称为《鸿雁传书》）这首筝曲主要描绘了一群大雁展

翅高飞的形象。是在工字起调的“八板”基础上，通过不断按滑音来模拟大雁的

鸣叫声。这首筝曲演奏可选用中板速度，曲调流畅，风格韵味突出。相传这首筝

曲标题大概有两种传说：一是以汉代“昭君出塞”为背景，借《鸿雁捎书》以解

王昭君远嫁异邦，怀念祖国之情；二是描绘出使匈奴的汉使苏武被匈奴扣留 19

年始终不忘祖国，借《鸿雁捎书》以寄思国思君的之情。

《鹦啭黄鹂》主要是描写在春天晴朗的天气里，黄鹂鸟在花丛中啼叫的高兴

景象。这首筝曲是使用频繁变化的节奏和左手的按滑指以及双手配合演奏的“走”

指等技法，来丰富乐曲，使筝乐旋律更加活泼，与筝曲名称和意境相对应，表达

出黄鹂鸣叫的婉转流利的音韵。在演奏这首筝曲时要注意指法灵活，干净利索，

巧妙的控制着旋律起伏和速度变化。

《清风弄竹》这首筝曲描述意境与《风摆翠竹》类似，主要模拟自然界的声

响，想要表达清风与竹叶之间的交流。

《山鸣谷应》主要描述山谷中的回响。筝曲演奏速度为中板，使用特殊节奏

型和变化的装饰音丰富筝曲。

《红娘子巧辩》描述了《西厢记》里精彩的一幕.，红娘子聪明机智，能言

善辩，跟莺母不断周旋斗智的情景。筝曲演奏速度为中板。

以下就使用图表的方式对《鸿雁捎书》、《鹦啭黄鹂》、《清风弄竹》、《山鸣谷

应》、《红娘子巧辩》与“八板”基本调对比进行分析。

图表 12：《鸿雁捎书》、《鹦啭黄鹂》与《清风弄竹》的分析图表
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曲目 《鸿雁捎书》 《鹦啭黄鹂》 《 《清风弄竹》

变化程度以及方式

规模 无变化 无变化 无变化

音高 变化小 变化大，出现偏

音、交替调式

变化大，只保留少量

骨干音

节奏 变化小 变化小，出现密

集型节奏

变化大，偶尔出现十

六分音符

速度 变化小，慢板 变化大，中板 变化大，中板

节拍 变化大，4∕4拍 变化大，4∕4拍 变化大，4∕4拍

调式 无变化 变化大，交替调

式出现

无变化

调性 变化大，C 变化大，D和 G 变化大，C

演奏技法 花指、左手按、

颤、滑

花指、托劈、左

手按滑、颤、

花指、托劈、左手按、

滑

情绪风格 悲伤 欢快、跳跃 流畅、轻快

《鸿雁捎书》这首筝曲可以看做是带引子的两段体。前两句为引子，第三句

到第五句为第一部分，后四句为第二部分。音高、节奏、速度、调式部分“八板”

基本调相比变化较小。乐曲个别地方有节奏的细分，偶尔出现了附点音符的节奏。

节拍发生改变，由 2∕4拍变为 4∕4拍。由于乐曲调性发生改变，由 D到 C，定

弦方式发生改变，音响与色彩都会随之变化。乐曲结尾与“八板”基本调相比发

生改变，省略尾声。

《鹦啭黄鹂》这首筝曲的曲式结构为二部曲式，分为 A、B两个部份。

如下图所示：

图表 13：《鹦啭黄鹂》曲式结构图表

A B

17 17

D 宫 G 宫到 D宫

在音高、速度、节奏、节拍等方面与“八板”基本调相比就有了较大变化。

乐曲中清角音、变徵音和变宫音等偏音和交替调式的出现，使乐曲的音高发生了

较大改变。速度变为中板。节奏变化较大，乐曲出现了密集型的节奏。节拍发生

改变，由 2∕4拍变为 4∕4拍。在乐曲结尾出现了连续的由变徵→清角→角的下

行半音，是描绘性的音调，来模拟黄鹂的叫声。这只是起到一种装饰的作用，是

为了增加乐曲的造型性。

《清风弄竹》这首筝曲的曲式结构是保留“八板”基本调结构模式的一段体。

节奏、节拍和调式变化较小。节奏偶尔出现十六分音符，节拍为 2∕4 拍，调式

为 C宫调式。

乐曲每一乐句结束小节的落音都和“八板”基本调的落音相一致，但旋律内

部变化较大，只是保留少量的骨干音进行发展。乐曲在演奏中突出了左手按滑等

技巧，模拟自然界的声响。作品速度变化较大，变为中板，这与乐曲标题内容有
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关。尾声使用了花指演奏的大量下行音阶，是为了适应演奏效果及乐曲意境，具

有造型性的作用。

图表 14：《山鸣谷应》与《红娘子巧辩》的分析图表

曲目 《山鸣谷应》 《红娘子巧辩》

变化程度及方式

规模 无变化 无变化

音高 变化小，出现装饰性的偏音 变化小，出现装饰性偏音

节奏 变化大，出现适应乐曲需要

的节奏型

出现较多附点节奏、十六分

音符节奏

速度 变化大，中板 变化大，中板

节拍 无变化 无变化

调式 无变化 无变化

调性 变化大，C 变化大，D到 G到 D

演奏技法 左手按滑、花指、托劈 托劈、左手按滑、颤、连托、

情绪风格 活泼、轻快 风趣、幽默

《山鸣谷应》这首筝曲的曲式结构是保留“八板”基本调结构模式的一段体。

音高、节拍、调式变化较小。节拍是 2∕4拍，乐曲中调式没有发生改变,但加入

一些偏音，对调式色彩进行丰富。调式变化较大，由 D到 C。速度变化较大，变

为中板。在这首乐曲中节奏发生了较大改变，乐曲根据自然界的声响，提炼出了

的一种节奏型 XXX XX。这种节奏型始终贯穿全曲。乐曲旋律变化较大，只使用

“八板”基本调开头两句，其余乐句是使用核心材料不断展开。第一乐句开头变

化较大，第二小节使用一个上行的三级跳进，加入偏音，形成七声的 C宫雅乐调

式 (音阶为宫、商、角、变徵、徵、羽、变宫、宫)，第四小节落音为宫音；第

二乐句与第一乐句相呼应，把 XXX XX 这种节奏型复杂化，变成 XXXX XX，第

四小节落音为徵音；第三乐句与第四句，出现了一个装饰性的偏音（变徵），但

这种偏音的使用只是为了丰富乐曲的变化，起到装饰性的作用。第五句至第八句，

乐曲使用“八板”基本调里的片面材料，不断重复扩充，一直到乐曲的结束。

《红娘子巧辩》这首筝曲曲式结构为保持“八板”基本调的曲式结构。音高、

节拍和调式变化较小。但在节奏和速度方面产生了较大的变化。节奏较为灵活，

几乎每一小节节奏都不相同，这种节奏的灵活性和乐曲要表现的内容相一致。速

度为中板的速度，比八板要快，这种速度的变化也是适应音乐形象要求的。调性

也出现了较大变化。乐曲第四句开始清角音的出现使音乐转向 G宫系统。但很快

又回到了 D宫系统。在第四句和第五句出现了调性变化，这种调性的变化有较强

的结构功能。

以上对以上五首“大板第三”的筝曲分析后，我们可以看出这些筝曲的规模

与“八板”基本调相比并没有发生变化，速度变化较大，成为中板，而在音高、

节拍、调式和调性等领域变化各有不同。《鸿雁捎书》在音高、节奏和速度领域

变化较小，但调性变化较大，《鹦啭黄鹂》和《清风弄竹》在音高、速度、节拍

和调性领域变化较大，而《山谷鸣应》与《红娘子巧辩》的节拍和调式领域没有

变化，在调性领域变化较大。筝曲的情绪风格除《鸿雁捎书》外，大多都表现了

轻松欢快、活泼跳跃的特征。

4、对“大板第四”的快板筝曲《琴韵》、《风摆翠竹》、《夜静銮铃》、《书韵》

的音乐分析：

《琴韵》描述了古人悠闲自得、抚琴为乐的意境。这首筝曲曲旋律优美，韵
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味独特。

《风摆翠竹》这首筝曲形象的描述了清风吹动竹叶发出的“沙沙”的声音。

《夜静銮铃》这首筝曲描述了深夜突然出现了奔驰的马蹄声和清脆的銮铃声。

这首筝曲演奏速度较快，旋律中使用不同花指连贯勾搭，表现了轻快活泼、华美

俏丽的意境。

《书韵》这首筝曲则是描述了古人摇头晃脑、抑扬顿挫、有腔有韵的朗朗读

书声。

这四首“大板第四”的快板筝曲即可作为独立的筝曲进行谈奏，也可四首连缀成

为“新曲”，重新定名为《高山流水》。

以下就使用图表的方式对《琴韵》、《风摆翠竹》、《夜静銮铃》和《书韵》四

首筝曲与“八板”基本调对比进行分析。

图表 15：《琴韵》与《风摆翠竹》的分析图表

曲目 《琴韵》 《风摆翠竹》

变化程度及方式

规模 无变化 无变化

音高 变化大，出现偏音 变化大，偏音出现频繁

节奏 变化小，偶尔出现附点、

十六分音符节奏

变化大，出现贯穿全曲的主要

节奏型

速度 变化大，快板 变化大，快板

节拍 无变化 无变化

调式 无变化 变化小，出现短暂游离

调性 变化大，D到 G到 D 无变化

演奏技法 左手按滑、花指、托劈 托劈、左手按滑、花指

情绪风格 愉悦、高兴 轻巧、流畅

《琴韵》这首乐曲是与“八板”基本调结构一致的一段体。在节奏、节拍以

及调式调性领域变化都较小。节奏中偶尔会出现附点节奏和十六分音符。节拍为

2∕4 拍。调式为宫调式。音高部分变化较大，乐曲中出现了清角音、变徵音和

变宫音等偏音，这些偏音不仅是为了丰富乐曲而起到装饰性的作用，还使乐曲出

现了交替调式。开始的八小节内，除了对八板骨干音进行装饰外，还用变宫音代

替了原来的羽音。紧接的十六小节中又加入了清角音使作品采用的音高材料构成

七声音阶。结束前还引入了变徵音对徵音进行装饰，这些偏音的出现增加了乐曲

的韵味和趣味性。

《风摆翠竹》的变化方式与《琴韵》较为相似。在音高、调性两个方面的变

化方式基本相同，使用变宫、清角丰富调式的色彩，并更早的引入变徵音。但作

品的速度更快，节奏的造型性更强，并贯穿使用了一个主导节奏型。

图表 16：《夜静銮铃》与《书韵》的分析图表

曲目 《夜静銮铃》 《书韵》

变化程度及方式

规模 无变化 无变化

音高 变化大，偏音出现频繁 变化大，偏音出现频繁

节奏
变化小，偶尔有切分节奏

出现

变化小，偶尔有节奏的切分、

附点节奏的使用

速度 变化大，快板 变化大，快板

节拍 无变化 无变化
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调式 无变化 无变化

调性 无变化 无变化

演 奏 技

法
左手按滑、花指、勾托 托劈、抹托、左手按、滑

情 绪 风

格
轻松、活泼 轻松、愉悦

《夜静銮铃》在节拍、调式和调性方面没有什么变化。而在作品规模和节奏

方面只有很小的变化。变化较大的有音高、演奏技法和音乐风格方面。音高方面

的变化也是强调了变宫音的使用，并出现了仅有的一次清角音。这首作品最突出

的变化表现在演奏法的改变，频繁的使用花指装饰音符，利用了筝乐器本身的演

奏技法特点，使乐曲旋律更加流畅优美。

《书韵》在规模、节奏和调式调性方面变化较小。全曲反复共为 68 小节，

节奏偶尔出现了切分和附点节奏。音高和速度变化较大。音高方面仍旧强调了变

宫音的使用，此外变徵音和半音化的偏音出现的频率较高，如:第十到十三小节

出现了商音下方的半音，对正音进行润饰。作品速度更快，演奏时连续使用抹、

托二指，配合出现的切分和附点节奏，使音乐气氛更为热烈，带有诙谐的风格。

由此可见，这四首“大板第四”的筝曲具有较多的相似性，在规模上与“八

板”基本调相比并没有变化，在音高、速度领域变化相同，在音高领域频繁使用

偏音，速度都为快板。在节奏领域都是用十六分音符、附点和切分等节奏以适应

作品的需要。在节拍、调式和调性方面变化稍有不同。《琴韵》的调性变化大，

从 D到 G到 D，但《风摆翠竹》的调式变化较小，出现了短暂的游离，而《夜静

銮铃》和《书韵》在节拍、调式和调性方面没有变化。在情绪风格领域都表现出

活泼欢快、轻松愉悦的特征。这些相似性都为民间艺人对这四首筝曲连缀弹奏具

备了基础性的条件。

5、菏泽地区筝乐对“八板”基本调进行变形的特点

由以上对菏泽地区筝乐“八板体”具有代表性的 13 首作品分析可以看出，

菏泽地区传统筝乐在对“八板”基本调进行变形时，注重偏音的使用，偏音出现

的数量和频率都比较大，影响了调式的色彩，如《红娘子巧辩》、《山鸣谷应》、

《风摆翠竹》等作品中出现了清角音、变徵音和变宫音等偏音，这些偏音具有装

饰性的作用并丰富了乐曲的调式色彩。另外还注重交替调式和调式变换的使用，

如《琴韵》、《鹦啭黄鹂》等作品中偏音的出现带来了交替调式或调式改变的现象，

扩大了调式的表现力。快板乐曲节拍多采用 2/4 拍子，而其它板式的乐曲节拍多

采用 4/4 拍子。在节奏领域常使用附点音符或切分音的节奏进行变化。如《琴韵》、

《书韵》等作品中出现了附点音符节奏，而《夜静銮铃》等作品则使用了少量切

分音对节奏进行变化。这些作品在演奏时多使用右手中指、食指和大指进行旋律

变化，左手以按、颤、滑等技法补充乐曲韵味。

三、聊城地区“八板体”筝曲音乐材料分析

聊城地区筝曲大多由“八板”基本调为基础进行变化而来，这些筝曲又根据

其速度的不同分为《双板》和《单板》两种，《双板》与《单板》全曲一般都为

34 小节。《双板》为慢板速度，节拍为 4／4拍。《单板》为中板速度，节拍采用

2／4 拍。由《单板》衍变的乐曲有《三箭定天山》、《穿花蜂》等。由《双板》

衍变的乐曲有《流水激石》、《三环套日》、《渔舟唱晚》等。

本节所采用的分析方法与上一节一致。

1、对“单八板”筝曲《单板》、《穿花蜂》的音乐本体分析：
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《单板》是“单八板”类筝曲的原型。此曲流传历史较久，目前已见于清同

治年间的手抄工尺谱。在长期的流传过程中又衍化出了《穿花蜂》、《玉连环》、

《孤雁出群》、《百鸟朝凤》等筝曲。

《穿花蜂》这首筝曲是由《单板》衍变而来，主要描述了蜜蜂穿梭于花丛中

辛勤劳动的场景。

图表 17：《单板》与《穿花蜂》的分析图表

曲目 《单板》 《穿花蜂》

变化程度及方式

规模 无变化 变化小，增加 2小节

音高 变化小，出现装饰性偏音 无变化

节奏 变化大，出现空拍 变化大，出现空拍、切分音

节奏

速度 变化大，中板 变化大，中板

节拍 无变化 无变化

调式 无变化 无变化

调性 无变化 变化大，F

演奏技法 左手滑音、托、劈 托劈、左手按、滑、

情绪风格 流畅、轻松 愉悦、欢快

《单板》这首筝曲的曲式结构与“八板”基本调的曲式结构相一致。除第五

句为六小节长度外，其余乐句均为八小节，是典型的“六八板”体。音高、节拍、

调式和变化较小。节奏、速度和调性变化较大。在乐曲中出现细小节奏的变化，

如： 空拍、小节中的强弱关系发生置换，加上变为快板的速度，增加了乐曲的

趣味性。

《穿花蜂》与《单板》相比，在规模、节奏、节奏、速度、节拍、以及调式

等领域极为相似，没有更个性的变化。只是调性发生改变，采用 F宫调式，使作

品的音区有所改变。

通过对这两首“单板类”作品与“八板”基本调的对比分析可以看出《穿花

蜂》是由《单板》变化发展而来，《穿花蜂》比《单板》多出 2小节。这两首筝

曲在节奏速度领域变化较大，都出现了空拍节奏，速度都为中板，而在节拍和调

式方面变化不大。筝曲风格都表现为轻松、愉快、流畅的特征。

2、对“双八板”筝曲《双板》、《渔舟唱晚》的音乐本体分析：

《双板》是“双八板”类筝曲的原型。此曲流传历史较久，目前最早见于清

同治年间的手抄工尺谱。在长期的流传过程中，又衍化出了《三环套日》、《流水

激石》等乐曲。

《渔舟唱晚》这首筝曲是金灼南先生根据聊城民间传统乐曲《八板》以及由《双

板》衍变的乐曲《流水激石》、《三环套日》的基础上发展而来。筝曲名取用唐代

王勃的《滕王阁序》中的“渔舟唱晚响穷彭蠡之滨”一句中的“渔舟唱晚”，描

述了夕阳西下，渔人满载收获，返回家中的愉悦心情，借以抒发自己对于辛亥革

命胜利后的感情。

图表 18：《双板》分析图表

曲目 《双板》 《渔舟唱晚》
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变化程度及方式

规模 变化大，乐曲多 2 小节，类似

带再现的三部曲式

变化大，三次对“八板”进行

变奏

音高 变化小，出现装饰性偏音 变化大，出现影响调式的偏音

节奏 变化大，出现十六分音符节奏 变化大，出现十六分音符

速度 变化大，中板 变化大，慢、快结合

节拍 变化大，4/4 拍 无变化，4/4 拍

调式 无变化 无变化

调性 变化大，C 变化大，F宫到 bB 宫到 F宫

演奏技法 左手滑音、托劈、花指 托劈、左手按、滑、颤、花指、

情绪风格 流畅、轻松 抒情、感慨、愉悦

《双板》这首筝曲与《单板》的模式相同，但每小节包含四拍，比单板大一

倍。从西方音乐分析的角度来看，它的曲式结构与八板原型相比，由于规模的扩

大，其内部结构发生了改变，类似西方带再现的单三部曲式。如下图所示：

图表 19：《双板》曲式结构图表

A B A 1 尾声

8 12 10 6

这首筝曲在音高、节奏和调式变化较小。速度、节拍和调性变化较大。 速

度为中板，节拍采用 4∕4拍，调性为 D宫调式。

图表 20：《渔舟唱晚》三次变奏分析图表

曲目 《渔舟唱晚》三次变奏

变化程度及方式

变奏次数 第一次变奏 第二次变奏 第三次变奏

规模 变化大 变化大 变化大

音高 变化小，出现装

饰性偏音

变化大，替换部

分骨干音与落音

变化大，较多偏离“八板”

基本调

节奏 变化小，出现出

现十六分节奏

同第一次变奏 同第一次变奏

速度 无变化 同第一次变奏 变化大，快板

节拍 无变化 同第一次变奏 同第一次变奏

调式 无变化 同第一次变奏 同第一次变奏

调性 变化大，F 变化大，中间部

分转调 F宫到 bB

宫到 F宫

同第一次变奏

演奏技法 左手滑音、托劈、

花指

花指、左手按、

颤、滑

托劈、左手按、滑、颤、

花指、

情绪风格 抒情，悠闲 感慨 愉快

如图表所示，《渔舟唱晚》这首筝曲的结构规模较为复杂，它是在保留“八

板”基本调的基础上，反复变奏三遍而成，每一遍的变化方式与变化程度都有所

不同，呈现变化程度越来越大的趋势。

第一次变奏筝曲音调采用了《双板》的变化模式，结构规模扩大了一倍。乐

曲速度为慢板，节拍为 2∕4拍，调式为宫调式。音调保持了“八板”基本调较
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多，基本保留了“八板”的骨干音，还能够通过听觉感受到“八板”的韵味；在

节奏上主要增加了十六分音符的因素，没有更大的变化。作者试图通过这种较慢

的速度、花指连贯音符的旋律，左手按、颤、滑的浓郁韵味，使乐曲具有很强的

抒情性。

第二次变奏筝曲音调采用筝曲《三环套日》，但筝曲变化程度更大，在音调

上保留的“八板”基本调骨干音比第一遍变奏要少，有些地方调整了骨干音和落

音。节奏上变化方式与第一遍变奏基本相同，没有出现更新的节奏因素。但在调

性领域发生了较大变化，在第三句引入了清角音，成为交替调式的方式。第六句

清角音成为 B宫的主音，使乐曲片段的调性发生了改变，带有离调的色彩。也

正是这种调式色彩的变化，使第二遍变奏的音乐带有中间性的特点，与两端形成

一定程度的对比。

第三次变奏筝曲音调采用筝曲《流水激石》，但筝曲在音高领域与《流水激

石》相比差别很大，乐曲强调了羽方向的进行，更注重短小音调的反复，是乐曲

最终形成热烈欢快的情绪。乐曲速度更快，是三次变奏中最快的一次。节奏上也

更为灵活，十六分音符的使用更加频繁，配合了乐曲音乐情绪的传达。在最后两

句中采用了音程扩大、模进等手法强调了《流水激石》的音调，具有很强的尾声

的特点。

《渔舟唱晚》曲式结构图表如下：

图表 21：《渔舟唱晚》整体结构图表

A A1 A2

小节数 68 68 70

调式调性 F宫 F宫到 bB 宫到 F宫 F宫

整体上看，《渔舟唱晚》三次对“八板”基本调进行了变奏，每一次变奏变

化程度各不相同，基本呈现越来越剧烈的趋势。第一遍变奏接近“八板”基本调，

第二遍变奏在音调和调性上产生较大变化，最后一遍变奏在音调和速度上变化较

大，体现一种中国传统音乐渐变的发展思维，带有变奏曲的特征。由于第二遍在

调式调性上有变化，带有中段的性质，因此这首作品还有再现三部曲的意味。在

演奏技法上，右手多使用花指和托劈技巧使旋律流畅优美，而左手按、颤、滑等

技法的加入更增加了乐曲情趣和韵味。

由以上分析可以看出，《双板》与《渔舟唱晚》这两首“双板类”筝曲与“八

板”基本调相比，规模变化较大，在音高、节奏、节拍、调式调性等领域变化稍

有不同。在音高方面，《双板》的变化较小，出现了装饰性的偏音，《渔舟唱晚》

的变化较大，出现了影响调式的偏音。在节奏方面较大，都出现了十六分音符节

奏。在调性方面，《双板》变化较大，为 C 调，而《渔舟唱晚》是由 F 宫到 bB

宫到 F宫。在作品情绪风格方面，除《渔舟唱晚》第二次变奏中出现了感慨的情

绪，大多都变现出愉悦悠闲的特征。

3、聊城地区筝乐对“八板”基本调进行变形的特点

从以上对聊城地区代表性筝曲的分析中可以看出，聊城地区筝乐在保持“八

板”基本调结构规模的作品中，主要是强调节奏和速度领域的变化，如《单板》、

《穿花蜂》等作品多使用带有空拍的节奏，增加了乐曲的灵活性。而《双板 》、

《渔舟唱晚》等作品中增加了节奏的密集性，多使用十六分音符的节奏，增加了

乐曲的紧张度。在速度领域聊城地区“八板体”筝乐多采用中板和快板。

在大型的作品中仍然以节奏速度的变化为主，对于音调的变形程度较小。如

《渔舟唱晚》对“八板”基本调进行三次变奏，前两次变奏在音高领域变化都不
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是很大，偏音的使用虽然出现在第二次变奏中，但只是片段的出现。第三遍变奏

在音高领域变化较大，但更主要的变化领域仍是速度的加快。在演奏技法领域与

菏泽地区筝乐相比变化不大。

四、丝弦合奏“碰八板”

在上面我们对于山东传统筝乐中的“八板体”乐曲的分析过程中可以看到，

大部分筝曲都是在独立演奏时进行使用。其时，独奏这只是山东传统古筝乐的演

奏形式之一，除此之外还有合奏与伴奏两种方式（因聊城地区筝乐流传资料较少，

在这里仅指菏泽地区）。

“碰八板”实际上就是一种演奏形式，民间老一辈的艺人和筝家经常会聚在

一起使用这种形式演奏，相互交流自娱自乐。“碰八板”一般使用四种基本乐器

筝、扬琴、琵琶、如意勾（就是流行于菏泽地区的一种弓弦乐器）进行重奏，这

四种乐器的重奏，也可以称作是一种丝弦乐器的重奏。有时还会加坠琴、软弓胡、

二胡、简板、梆子等乐器。但有时也可使用同一乐器演奏不同的乐曲。

在 2002 年国际古筝艺术交流研讨会上，赵玉斋先生的亲传弟子赵登山、阎俐、

叶申龙、庄辰四位筝家就以“碰八板”的形式使用四架古筝同时演奏了山东传统

筝曲《琴韵》、《风摆翠竹》、《夜静銮铃》、《书韵》四首筝曲，获得了国内外古筝

艺术家的高度评价。作为伴奏主要是指对在“山东琴书”里的伴奏，它在和扬琴、

坠琴、软弓胡、二胡、简板、碟子等组合的乐队中，起着跟腔送韵，加花变奏的

作用，使说唱更为柔美华彩。近代，人们还把筝引进到“两夹弦”、“梆子”、“柳

子”等地方戏曲的伴奏中[9]。

“碰八板”在演奏时一般是由四件不同的乐器同时奏出不同的乐曲，这四件

乐器同属于丝弦乐器，本身就有着相似性和相容性，而些乐器所奏的乐曲又都是

严格按照“八板体”的规模结构、音高、节奏、节拍等因素进行变化，这也就形

成了四个不同的声部，就是这样不同乐器奏出的不同乐曲，也产生了旋律之间相

互融合，完整独特的效果，具备了类似于复调音乐中的支声复调音响。

“碰八板”中的乐曲各乐器是可以通用的，演奏者在演奏过程中，根据自身

乐器的特点对乐曲进行加花变奏，以致在合奏中可以突出乐器本身的特色。

如下图所示：这是流传与菏泽鄄城县由赵玉斋等演奏记谱的“碰八板”演奏

形式。图表 22：“碰八板”演奏形式图表

板

曲

名

乐

器
大板第一 大板第二 大板第三 大板第四

筝 汉宫秋月 美女思乡

鸿

雁

捎

书

鹦

啭

黄

鹂

琴

韵

凤

摆

翠

竹

夜

静

銮

铃

书

韵

扬

琴
满洲乐 满洲词

天

下

同

天

下

同

流

水

流

水

流

水

流

水
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琵

琶
满洲乐 丹凤韩阳

夜

撞

金

钟

夜

撞

金

钟

鸾

凤

齐

鸣

鸾

凤

齐

鸣

鸾

凤

齐

鸣

鸾

凤

齐

鸣

如

意

勾

丹淅 满洲词

鸿

雁

捎

书

琴

韵

红

娘

巧

辩

红

娘

巧

辩

红

娘

巧

辩

红

娘

巧

辩

上面的图表展现了“碰八板”演奏过程中可能出现的情况。其中包括筝、扬

琴、琵琶和如意勾四件乐器在各板式中的乐曲数目，以及演奏时各个声部所奏的

旋律的名称。如：大板第一的板类下，筝演奏《汉宫秋月》，扬琴与琵琶演奏《满

洲乐》，而如意勾则演奏《丹淅》。大板第四的板类下，筝可使用《琴韵》、《凤摆

翠竹》、《夜静銮铃》和《书韵》等乐曲；扬琴一般使用乐曲《流水》；琵琶一般

使用乐曲《鸾风齐鸣》；而如意勾一般使用乐曲《红娘巧辩》。


