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四、演奏詮釋 

 
 
經過前一章對作品的分析，對於作品的結構、動機各方面，有較清

楚的了解，本章節將針對前一章分析的方向，探討在演奏詮釋上有何不

同的影響。在第一樂章中，有幾點會影響到詮釋的方向：動機、再現部

的界定、中心音的轉換，以下將針對這幾點作進一步的討論。 
 

 

4.1 動機 

 
本樂章以素材 a、素材 b 貫穿全曲，不同動機的使用對詮釋上也會有

不同的影響。 
1.動機 a（附點節奏）---附點節奏通常因演奏時會將後面的八分音符

和下一個附點音符銜接在一起，所以會產生向前推進的效果。換弓

時需要小心弓的連貫性，除了第一個附點有突強記號之外，即使是

正拍也不需要特別加重，因此弓法在第二拍若使用下弓，而正拍變

成是上弓，如此一來既可顧及突強效果，樂句也會更容易連接起來

（譜例 4-1）。 
高大宜在這個三拍子的樂章當中，喜歡將附點節奏擺在第二拍

開始，使原本的弱拍改為強拍，例如 mm.1-4 的主題，第一個和絃

雖是大聲，但感覺像弱起拍，引導進入第二拍，造成三拍的感覺是

跨小節（譜例 4-2）。連續附點的使用，更會造成改變重拍位置、

打破規則三拍的效果。演奏時需注意這些改變（譜例 4-3）。 

譜例 4-1  mm.5-10 
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譜例 4-2  mm.1-4 

    

譜例 4-3  mm.104-111 

 

 
 
2.動機 d（上下鄰音 B-A-B-#C）---上下鄰音的音型可以強調中心音的

存在，例如 mm.23-24 中心音從#F 轉移到 C，利用動機 d 造成在原

地搖擺的感覺，此處是製造讓聲音慢慢消失掉的效果，弓的力度到

弓尖自動漸弱（譜例 4-4）。而藉由這樣的音型，也可以視作曲家所

要營造的氣氛，配合動機 d 設計向上（譜例 4-5）或動機 d 的反行

向下（譜例 4-6）的旋律線條，張力不會瞬間形成或釋放，卻是慢

慢凝聚所需要的能量漸強或隨著音形向下逐漸消退而漸弱。

Mm.27-31 雖使用連續動機 d 組成，但高大宜在此處改變換弓的地

方，並未配合動機，反倒打破規則，將重音擺在改變的音上製造小

二度的不協和感覺，使得原本的規律增添變化。 
 

譜例 4-4  mm.23-26 

 

C
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譜例 4-5  mm.117-119 

 

譜例 4-6  mm.27-31 

            
動機 d 反行、增值 

 
3.動機 e（小二度鄰音重複 bB-bC-bB-bC-bB）---這是一種像嘆息的音

型，在主旋律外的另一聲部出現，音色只需淡淡的像配角一樣，有

時使用小幅度的漸強漸弱，改變張力，讓樂句有自然的起伏即可。

主要旋律在高音聲部，此段以複音音樂的形式呈現，利用二個聲部

交替進行，演奏時除了需兼顧外聲部的旋律線條之外，第二部漸強

漸弱“＜ ＞＂和有表情的“espressivo＂的處理，要能不破壞旋

律的連貫性，將弓的重心放在 D 絃上，A 絃的長音盡量維持力度，

不要造成忽大忽小的效果。所以弓的力度增減就必須要更加小心，

且在轉換聲部、換絃時，弓的力度銜接也是要特別注意的，使整個

外聲部旋律是完整的，也可達到第二部所要求的音色變化。（譜例

4-7）。 

 

譜例 4-7  mm.43-47 
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4.2 中心音的轉換 

 
呈示部和再現部的中心音變化較少，也比較穩定，發展部因模進手

法的使用，必須一直轉換，也因為不穩定，所以演奏上，樂句和樂句之

間連接密切也會比較緊湊。其實這和調性音樂也是相同的，通常作曲家

在發展部會透過一直轉調的方式讓作品更加精采及豐富，這首作品的發

展部也是一樣的道理。高大宜利用中心音一直的轉換，讓整個發展部雖

然使用相同的素材，聽者也會感到精采。 
演奏時每個段落的中心音是特別要注意的部份，其實演奏者並不需

要多去強調，作曲家在創作時，已有特別設計，所以中心音在旋律中本

來就會一直出現、增加音的長度、延長記號等等（譜例 4-8），在聽覺上

自然就有加強效果。若刻意強調可能會造成樂句的不連貫，而失去原有

的旋律線條。因此在中心音穩定的段落，需特別注意旋律的流暢性。反

而是在轉換的過程中，要進入新的中心音之前，有些相關的音倒是要特

別強調。例如 m.13 從 B 音要進入 m.14 的#F 音之前的 G 音，雖是十六分

音符但需要加強抖音和長度，如同導音進入主音的效果（譜例 4-9）。 
m.20-21 中心音為#F，m.22-23 是從#F 移動到 C，中間有些過渡音也

是非常重要的。M.22 第二拍從#F 到下方五度的 B，m.24 的第二拍，又五

度向下移動至 E，因此，雖然 m.20.24 是同一個樂句，遇到 B 和 E 這兩

個音時，剛好是換弓的地方，不需特別加重，但抖音增加讓人可以清楚

的感受到音的轉移。接下來五個C-bE-G的小三和絃，在和絃上有加上 bB-C 

bB-A 的旋律變化，但重要的是中心音從 C 到 D，和絃撥絃就要很清楚，

漸強到 D-#F-A 出現，讓整個和聲由小三和絃到大三和絃色彩的變化，能

非常明顯（譜例 4-10）。 
 

譜例 4-8  mm.39-42 

 
 
 

bE 



 40

譜例 4-9  mm.13-14 

 
 
 
 

譜例 4-10  mm.21-27 

  
 
 

4.3 彈性速度 

 
彈性速度在這首作品中扮演了一個非常重要的角色，是否能將作品

演出的精采，這是一個關鍵。在作品中對於彈性速度有幾種不同的呈現

方式： 
1. 無任何標示---很多的旋律是需要演奏者依照作品風格，自行判斷

是否應該加上彈性速度，本首作品是相當具民謠風格的作品，旋

律的歌唱性是相當重要的。例如第一樂章的第一主題 mm1-4，看

起來並沒有標示任何的記號，但若照著拍子很規矩的演奏，這段

旋律也就變的沒有特色了。兩次的 B-#C-D-A 在表現上可以做一

點區別，樂曲開頭第一次出現，需要較堅定、果決的音色，因此

譜上所標示的重音符號，就要更加確實，並加上一些彈性速度， 
讓附點音符稍長，之後的三個八分音符往前走，帶往下一個樂

句。第二次則可回歸較規律的拍子，以做區別。接下來的一連串

B 

E 

#F 

C

D 
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十六分音符，遇到上行的音型，速度上也可稍微往前推進，而有

一氣喝成的連貫性（譜例 4-11）。在發展部為了營造樂曲的張力，

也使用很多次以十六分音符從較低的音域，一路向上攀升，在速

度上也會加速，非常緊湊直到最高點出現才會停頓下來，再重新

佈局（譜例 4-12）。 
 

譜例 4-11  mm.1-4 

 

譜例 4-12 mm.117-120 

 
 
2. 利用節奏型態---在發展部有幾個類似樂段，例如：mm.112-116、

mm.120-123 先由兩個拍值兩拍的附點節奏穩住拍子，接著減值後

的附點節奏無形中就有了往前推進的效果，這也是高大宜在作品

中會使用的作曲手法。利用節奏的增值和減值，自然產生彈性速

度的效果（譜例 4-13）。 
 

譜例 4-13 mm.120-123 
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3.譜上有標示：高大宜對於速度上的改變，與力度方面相同都有清楚

的標示，譜上有標示的部分，例如：Sostenuto、poco sostenuto、
allagando、appassionato、rubato、pesante 等術語。在演奏時，sostenudo
必須將弓貼緊絃，且在換弓時要非常連，每個音拉到滿拍不能有空

隙，一整句是連成一片的，為了特別強調這些音，所以在速度上就

會有彈性的空間（譜例 4-14）。而 pesante 為了要表現出沉重、有力

的感覺，速度會稍慢，像拖了很重的東西在走路一樣，除了弓貼緊

絃之外，還要利用整個手臂的力量，使音色可以更加厚實（譜例

4-15）。有些術語看起來雖是表情術語，但對於速度上的改變也會

有程度上的差異。像 appassionato 需要熱情、激動的氣氛，無形中

速度也會稍微加快些（譜例 4-16）。 
     

譜例 4-14 mm.41-42 

 

 

譜例 4-15 mm.146-150 

  
譜例 4-16 mm.76-93 
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4.4 再現部的界定 

 
第一樂章在曲式上有個比較特別的地方，在於再現部的界定，此作

品並非調性音樂，因此在段落的界定，即產生了不同的說法。根據

Min-Yuan Lin 在“The Treatment of the cello in Kodaly’s Sonata for 
Unaccompanied Violoncello, Opus 8＂提到再現部應該從 100 小節的地方

開始，主題動機和呈示部相同，但移高大六度（譜例 4-17），且許多樂句

和呈式部的旋律雷同，只是加以變化、發展（譜例 4-18）1。 
 

譜例 4-17a  mm.1-4 

 

譜例 4-17b  mm.98-105 

 

譜例 4-18a  呈示部 mm.10-12 

 
 
 

 

                                                 
1 Lin, Min-Yuan,“The Treatment of the cello in Kodaly’s Sonata for Unaccompanied 

Violoncello, Opus 8,” D.M.A thesis, Boston University, 1995. 

#G

B 
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譜例 4-18b  發展部 mm.128-132 

 
 

譜例 4-18c  發展部 mm.138-139 

 
 
而 Santa Barbara 在“Aspects of Hangarian Folk Music in Zoltan 

Kodaly’s Sonata for Unaccompanied Violoncello, Opus 8＂提到再現部應該

從 152 小節開始，此種分析方法，是認為再現部省略第一主題，直接完

整呈現第二主題，在其他作曲家的作品中也可看到此種創作手法，高大

宜並非第一人2。Janos Breuer 在“A Guide to Kodaly＂分析到，應往前推

至 146 小節，在這個地方是將第一主題的動機濃縮，彷彿進到再現部的

感覺3（譜例 4-19）。每一個看法，似乎都有它的道理存在，並非絕對的，

因為此作品並不像傳統的調性音樂，有非常明確的主調、屬調的調性關

係，所以在段落的劃分上，就會有模糊的地帶。 
 

譜例 4-19  mm.146-150 

     

從以上各觀點可得知，再現部可能可以放在下列幾個地方：100 小

節、146 小節和 152 小節。筆者認為若把 100 小節當作再現部的開始，發

                                                 
2 Santa Barbara, “Aspects of Hangarian Folk Music in Zoltan Kodaly’s Sonata for 

Unaccompanied Violoncello, Opus 8” Ph.D. diss.,University of Califonia, 1997. 
3 Janos Breuer, “A Guide to Kodaly”, trans. Maria Steiner, Budapest, 1990. 
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展部即會變成一個短小的樂段，只有 20 小節的長度，動機並未充分發展，

僅作簡單的呈現。100-152 小節之間，高大宜利用呈示部第一主題動機中

的素材 a 和素材 b，以模進的手法，使樂曲音域逐漸攀高，進入到整曲的

最高點，醞釀樂曲的高潮。通常再現部應該會有重新進入新段落的感覺，

但筆者認為 100 小節和前面的樂句是相連貫的，無法完整切斷。此首作

品高大宜都是使用中心音的作曲手法，調區會較明確，但在 100-135 小節

之間，並無固定的中心音，從#G-A-G-E-B 一直轉移，直到 136-145 小節

才又進到此首主音 B 的屬音#F 的調區，重新確立整曲的調性。146-151
小節呼應第一主題（譜例 4-19），且逐漸漸弱，讓整個樂句慢慢消失掉，

而進入一個新的段落。基於以上所說的幾點理由，mm.100-151 具備了發

展部應該有的特性：音域升高、中心音一直轉移、戲劇性強烈，所以筆

者認為再現部應該可以放在 152 小節的位置。 
如前述，因為再現部位置界定的不同，詮釋上也會有不同的表現方

式。以下將針對再現部可能出現的三個地方，探討其在詮釋上有何異同。 
1. m.100：主題出現，速度上應穩定下來，段落要清楚。旋律並非從

主音（B），而從高大六度的音（#G）開始，若此處要當再現部則必

須加強在主旋律下的和聲（B-D-#F），讓回到主調的感覺更加明顯

（譜例 4-20）。 

譜例 4-20  mm.100-101 

 

2. m.146：若到 m.146 才是再現部的開始，這樣 m.100 即是發展部的

一部份，主題第二次的出現，有往前推進的效果直到 m.104，連續

附點節奏跨小節打破重音位置。Mm.104-107、mm.108-111 和

mm.112-115 三次模進，音符時值都是從長到短，演奏上會有向前走

的感覺。接續在後還有另外三次不同形式的模進，以素材 b 十六分

音符為主，第一次力度從 pp 到 f，第二次則從 pp 到 ff，音域在第

二次範圍也延伸的較廣，第一次從 G 到 b2，第二次向下三度從 E
到 c3，前兩次到達最高點後，會慢慢的往下，但音量未減弱，還是
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持續漸強。最後一次的模進，到了全曲的最高音後（#F3），停留了

四小節，並未馬上往下進行，延續張力的方式和先前不同，高音的

持續讓聽覺處於緊繃的狀態，加上力度並未消減，在再現部要結束

前將能量累積到最高。因此這整個段落，弓要完全的貼緊，弓的力

度是一次比一次加重。m.146 若為再現部的開頭，那在 mm.144-145
標示彈性速度（rubato）的結尾地方（譜例 4-21），延長記號將音停

了下來，接下來的十六分音符可以由慢漸快至 E 的延長音，而 m.145
的漸慢和成分可以多一些，使進入 m.146 時，會是一個新的段落。 

譜例 4-21  mm.144-145 

        
 
3. m.152：主音（B）先以撥絃暗示的方式，再慢慢加長出現的時間。

最開始#D 的長音加上低音聲部 B 和#F 的撥絃音，所構成的 B-#D-#F
大三和絃，需特別強調，若此段當成再現部，那這個主和絃和所有

主音的部份就必須清楚唱出，使再現的感覺更加明確（譜例 4-22）。 
 

譜例 4-22  mm.152-162 

 
 
 
 
 

B、#F

#D 
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五、結論 

 
 

綜合以上章節所述，高大宜身處於二十世紀，音樂涉獵非常廣，從

文藝復興時期的帕勒斯蒂那、巴洛克時期的巴赫、古典時期的海頓、莫

差爾特和印象樂派的德布西，對於高大宜的創作都有很深的影響。在這

首無伴奏奏鳴曲中可以看到，旋律是最具特色的，調式使用非常頻繁，

五音音階、八音音階、全音音階、教會調式在樂曲中交替出現，造成不

同的旋律色彩。很多段落會使用複音音樂的手法來呈現，旋律從單線條

變成兩個聲部在進行，增加了旋律的豐富性，但對於大提琴獨奏來說，

若要讓兩個聲部都能清楚而流暢，技術上也是需要克服的。形式方面雖

採用傳統的奏鳴曲式或三段體，但高大宜使用特殊調絃將最低兩條絃將

低半音，記譜音和實際音高是不同的，使得音域向下延伸，配合和聲也

降低演奏難度。另外靠橋演奏和靠近指板演奏的音色變化，裝飾音和彈

性速度的運用，讓整個曲子雖為無伴奏作品，但不論旋律、和聲，甚至

整個音響效果都非常的精采，演奏者在技術和體力上都是一大考驗。另

外在第一樂章再現部的界定問題，對於演奏者的詮釋，也有很大的影響，

不同的段落解釋，就會讓演出產生不同的效果。 
高大宜在不同的領域都有卓越的成就，音樂創作方面留下了許多代

表性的作品，作品中大量引用匈牙利傳統民謠的旋律，在新的編曲和創

作中，呈現傳統的內涵和精神。匈牙利民謠也因為有高大宜的努力，而

有機會站在世界的舞台上，讓世人都有機會認識。匈牙利的民族音樂學

也在高大宜的帶動之下，為青年學子們開啟了一新的研究領域，讓更多

的人投入在發揚民族音樂的行列。另一方面，高大宜為了讓音樂屬於每

一個人，認為應從基本教育著手，從小就接受音樂教育，使音樂成為生

活的一部份，對於心靈的成長和各方面能力的均衡發展也有幫助。 
本論文筆者僅針對高大宜的弦樂作品作風格研究，若有機會應可探

討高大宜所重視的音樂教育理念，對於作品創作是否會產生影響。本論

文內容若有錯誤及不足之處，希望讀者能不吝指導。並希望這份才疏學

淺的報告，能讓國內對高大宜作品有興趣的讀者，有所幫助。 
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