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輔助文件中文摘要 

本輔助文件，將自身的創作意念、創作技法與作品實踐，透過文字具體化。輔助文

件的正文部分共分五章節：第一章為緒論，敘述寫作輔助文件的動機與目的，並綜合性

闡述筆者對音樂的認知。第二章為創作者本質的討論—依自身的經驗與看法，分為兩

節，其一為內在精神性，作曲家必須內外兼具，才能達到作品的深刻性，分為思維孤獨

與詩人心靈的觀照來討論；其二為外在的感官，作品本身為作曲家情感抒發的呈現，因

物生感，有感而發。第三章為創作理念與技法的體現，以畢業作品發表會的四首作品為

範例，分別是《對殘枝》(2011/04)（為女高音、長笛兼中音長笛、中提琴與擊樂）、《秋

水》(2011/10)（為古箏、雙簧管）、《塵 I》(2012/04)（為豎笛、巴松管、小提琴、大提

琴與鋼琴）、以及《隱山趣》(2012/09)（為絲竹四重奏：簫/笛、二胡、琵琶、古箏）。第

四章為音樂作品的實踐，針對作品編制中使用聲樂和傳統樂器，分析語言與音樂的關

係、傳統樂器與西方樂器的差異性、傳統樂器在現代音樂語彙的展現與西方樂器的再思

維。第五章為結語，是對此輔助文件的檢視及未來的期許。 

 

 

 

 

 

關鍵字：音樂創作、當代音樂、歌詞與音樂、傳統樂器創作。 
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Paper Abstract 

This supporting paper consists of five chapters, discussing my statement of my musical ideas,  

compositional techniques and practice of musical compositions.  Chapter One is the 

introduction, in which I discuss my purpose of writing this paper as well as my 

comprehensive exposition in music.  Chapter Two discusses the nature of composers with 

my own experiences. This chapter consists of two sections. One discusses the inner spirit of 

composers, including the loneliness and poetic thoughts. The other discusses the composers’ 

sensibility to the external world and how they consider compositions as their personal 

reflection.  Chapter Three demonstrates how I combine my compositional ideas with 

theoretical techniques in four of my original compositions: vocal chamber composition, 

Inspiration of Withered Plum Blossom for soprano, flute, viola and percussion, chamber 

composition, Chen I for clarinet, bassoon, violin, cello and piano, Autumn waters duet for 

zheng and oboe, and Obscurity for di, erhu, pipa, and zheng.  Four of my compositional 

methods are discussed in Chapter Four: the relationship between vocal text and music, the 

differentiation between western and traditional Chinese instruments, the exploration of 

contemporary musical language on traditional Chinese instruments, and the reconsideration of 

composing for Western instruments.  Chapter Five concludes this paper with a review and a 

perspective on the future.  

 

 

 

Key word：musical composition, contemporary music, text and music, composing for 

traditional Chinese instruments. 
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第一章  緒論 

本輔助文件中，所談論的音樂，將其統稱為藝術音樂(art music)，有別於娛樂、休

閒性的音樂，它是一種被創造（創作）、被詮釋（表演）與被聆聽（欣賞）的循環過程。

之所以稱為藝術音樂，在於創造、詮釋、聆聽的當下必須符合時代與脈絡的精神，在理

性束縛之下仍有個人情感的體現，因此藝術音樂本身具有嚴肅性。現代音樂，可以是根

植於傳統，又異於傳統，筆者生於二十世紀，以學習現代創作技法的作曲學習者，認為

與所處環境相互連結，在技術層面、精神內涵與審美觀點，都必須具有現代的宏觀思維。 

    從樂思的產生、完成、演奏到欣賞，是經由不同角色所共同銜接，因此不同角色—

創造者、詮釋者與聆聽者—必然以相異的態度和角度來面對音樂，筆者做為一位音樂創

作者，希望以作曲者的立足點為出發，舉凡之後章節所提到的創作理念與技法，來論述

本輔助文件中的想法與觀點。筆者學習理論作曲十多年的時間，心裡也逐漸引發捫心之

聲：究竟創作對於筆者人生的意義是什麼？因此，希望藉此輔助文件來檢視自我，並尋

找身為作曲家在當代環境的定位與方向。 

    音樂創作的原文「compose」，追溯其拉丁字源，動詞「componere」，有裝配、使構

成整體、組成、構成、合併之意；名詞「composition」，指寫作、著述、撰寫、起草、

擬定、勾劃與安排之意。1音樂創作者「composer」則指組織樂音為一作品的藝術家，其

創作的深層意義與所處社會密切相關，阿隆•柯普蘭(Aaron Copland, 1900 - 1990)一篇題

為〈一個現代派音樂家為現代音樂辯護〉的評論文章說：「如果一定要用簡單的語言說

明那些富於創造性的音樂家創作的基本意圖的話，我會說，作曲家作曲是為了表達、交

流及用永久的形式記錄下某些思想情感和現實狀況。這些思想和情感是作曲家在與他所

生活的社會接觸中逐漸形成。他用他那個時代的音樂語言表達這些思想……」2
 

綜觀西方音樂歷史，音樂作品往往反映當時的社會狀況，從中世紀時期的教會音

                                                      

1
 王美珠，《音樂•文化•人生》，〔台北：美樂出版社，2001〕，頁 24。 

2
 王次炤，《音樂美學新論》，〔台北：萬象，1997〕，頁 140。 
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樂，音樂是作為服侍宗教的媒介，文藝復興時期以人為本的世俗音樂，巴洛克時期的宮

廷與中產階級興起產生各類舞曲和大型音樂題材，古典時期工業革命，西方社會進入新

階段，也直接影響音樂的各種層面，如樂器製造和樂譜印刷，作品類型更加多樣化，法

國大革命其背後的意識形態，間接影響浪漫時期提倡個人價值，音樂家對創作的想法，

強調以主觀情感為依據，二十世紀初期，社會的動盪不安，音樂突破以往，朝實驗性的

手法，一直到第二次世界大戰後，作品是為尋求各種創新，新音色的碰撞或是加入傳統

素材，可以說，音樂歷史發展的過程中，作曲家一直扮演著重要的角色和使命。                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                        

筆者做為二十一世紀的作曲學習者，也必須了解處於此時代「創作」的意義。第一， 

現代音樂包容各種新的素材，作曲家也竭盡所能發現新音色，但過多的聲音，往往導致

作品的相似性，聆聽者不易感受。作為現代作曲家，應該存有宏大的世界觀，對時事、

文化、生活保持高度的觀察與好奇心，且有自己的見解與看法，於作品中加入屬於個人

特質的聲音。在調性音樂的時代，可利用和聲、動機性格、發展手法等，來辨識不同作

曲家的作品，而調性解放後的當代作曲家可利用特殊技法與聲音代表個人的特色，並穿

插於作品中，這樣的過程，是養成一個具有獨特特質的創作者，即所謂「原創性」、「前

瞻性」的作品。 

    第二、音樂評論家張己任提出：「現代音樂」(modern music)在西方世界裡，代表著

自一九 OO 年作為代表性年代以來，因「反十九世紀德國浪漫主義」而來的一種「新樂

風」。在一九六 O 年代已經有相當的成就，儘管仍然受到許多排斥，至少已在西方被認

為是音樂文化的一支；而且許多曾經被認為「不堪入耳」的作品，也都已經得到肯定，

成為音樂會中的「經典之作」。然而這種「新樂風」，在一九六 O 年代的台灣或中國大陸

都還算是個全然陌生的東西。3二十世紀初，西方無調性音樂的寫作由荀白克率先突破，

但直到 1960 年，由留學法國的作曲家許常惠（1929-2001）歸國，並帶回西方的新式作

曲技術和概念，現代音樂風格的創作才在台灣陸續發展，經過時間的累積及許多作曲家

                                                      
3
 張己任，〈台灣「現代音樂」1945-1995〉，《音樂台灣一百年論文集》，陳郁秀編〔台北：白鷺鷥文教基

金會，1997〕，頁 388-404。 
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的努力，並逐漸建立起台灣現代音樂的特色。 

    台灣現代音樂的發展相當快速，且已發展出獨特的聲響，台灣作曲家的優勢，除了

吸收西方音樂的資源—西洋樂器的編制、音樂的各種要素做為創作資糧，還擁有台灣在

地音樂的來源，如以傳統樂器的編制，南北管的素材及台灣不同族群的音樂作為新的發

聲，對台灣當代作曲家而言，這是一塊豐富的傳統文化，如何將其獨立或融合其他素材

為一個作品，是可以勇於嘗試和思索的方向。華人作曲家周文中(1923-)的《漁歌》(1965)

做為突破性的開創，是以西方樂器建立於傳統之上，以小提琴、六支管樂、鋼琴及打擊

樂器來模仿古琴音樂，充滿濃厚的東方色彩。作曲家馬水龍(1939-)於 1981 年完成的《梆

笛協奏曲》，為台灣開啟新的思維。作曲家潘皇龍(1945-)，在管絃樂協奏曲《普天樂》4，

使用北管曲牌普天樂為命名，仍以西方樂器為主，但於第五樂章時，將北管樂團加進作

品，為東西方音樂的相互衝擊。 

    第三，「音樂」的定義，在許慎《說文解字》中解釋為「音，聲也。生於心，有節

於外，謂之音。」禮記中所闡述的藝術本源：「樂自中出」，「凡音之起，由人心生也。

人心之動，物使之然也，聲相應。故生變；變成方，謂之音。比音而樂之，及干戚羽旄，

謂之樂。」「凡音者，生人心者也。情動於中，故形於聲：聲成文，謂之音。」5強調聲

音是因人感於物而產生，並透過組織的形構轉換為音樂。在儒家思想裡，音樂的修養作

為人格的道德標準，有別於其他聲響，是出自於內心感受的表達形式，因此音樂的呈現

必須是經過內化的過程。音樂在不同時空之下有不同功能，大略分為功能性、娛樂性與

個人情感性，功能性如軍隊音樂、教會音樂，是有其目的而產生之；娛樂性如舞蹈音樂、

樂器炫技的作品，較具有直覺感官上的享受；在浪漫樂派開始，作品逐漸展現個人的表

達，進入二十世紀，音樂的主觀意味更具強烈，作曲家以「我」為中心，是我對一切事

物經由內心的感觸透過音符來傳達。 

                                                      
4
 為國家交響樂團慶祝創團二十周年，委託作曲家潘皇龍所創作之作品，2006 年 10 月 22 日由簡文彬指

揮，於國家音樂廳首演。 
5
 出自《禮記•樂記》，為儒家的經典學說，收集孔子弟子與當時儒家學者的作品。 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E8%AA%AA%E6%96%87%E8%A7%A3%E5%AD%97
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    身為當代作曲家，作品是作曲家內心展現的場域，只要在道德規範之下，可以透過

任何手法盡情表達，作曲技術與素材來源更加多元，不受西方傳統音樂規則所束縛。現

今社會，人們往往成為汲汲營營的動物，即使擁有再多也感到內心的空乏，也許創作對

藝術家來說，已轉為一種精神性的寄託、與自我靈魂的對話，實質的溫飽只要足夠就好，

作品的好或不好也為其次，精神的滿足與對藝術崇高的追求才是作曲家的首要想法，作

品記錄著作曲家的點滴，對生活周遭種種事物的抒發，反映著作曲家人生歷經的過程。 
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第二章  音樂創作者的本質 

    作品視為作曲家喚起情感的空間，對自然當中有形、無形的事物，或精神上的種種

感觸透過音符來訴說。筆者認為，作曲家應對所處環境具有敏銳的觀察力，且具備各種

人生歷練，因為這些都將成為創作的資糧，因此講述創作者的本質部分，又分為內在與

外在兩個層面，內在，是作曲家所必須培養的氣度，透過精神性的開啟，在某種時空之

下，將情緒轉為內化而提升作品的深刻度；外在指的是最即刻的感觸，因事物而引發自

然的喜、怒、哀、樂情緒，兩者為顯露與含蓄的相互關係。 

 

第一節 內在的精神性思維 

1–1 「思維孤獨」為經 

陸機〈文賦〉裡有兩句話：「課虛無以責有，叩寂寞而求音。」6當代作曲家盧炎 

7
(1930-2008)也經常說：「作曲應在孤獨之處。」這裡講的孤獨，並不是指與外界隔絕的

孤僻，筆者稱為「藝術家的孤獨」，是擁有只屬於每一個體的場域，在這場域之內，個

體可以釋放、沉澱與思考，為人心真實的展現。法國現代散文之父蒙田(Michel de 

Montaigne, 1533-1592)：「我們必須保留只屬於我們自己，而且隨時能出入的闢室一處，

那裡可以確保真正的自由，也是避隱和孤獨的主要場所。」8觀看西方作曲家，貝多芬、

李斯特、蕭邦、布拉姆斯等，都曾經歷不平凡的人生，在晚期的作品裡，音樂素材趨於

平靜與簡化，但音樂的張力卻無比強大，從他們作品中可聽到歲月歷練的痕跡，不需刻

意的描繪、說服、與人交涉，是作曲家生命的凝練。 

    因此，筆者認為藝術家的孤獨可區分為長者的孤獨與少年的孤獨。長者在歷經生命

                                                      
6
 陸機，為西晉文學家，著作〈文賦〉是討論文學理論創作的辭賦。 

7
 當代重要作曲家與教育家，曾獲國家文化藝術基金會文藝獎榮銜，一生淡泊名利，致力於創作。 

8
 安東尼•史托爾(Anthony Storr)，《孤獨》，張嚶嚶譯〔台北市:知英文化出版，1995〕，頁 19。 
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的流轉與悲歡交集，創作的空間提供作為生命的抒發，此時的作品代表生命的昇華；年

輕的生命，較不易感受到人生的苦澀，但應謹記保留孤獨時刻，經過沉澱、思考，轉化

為貼近生命的作品。蔣勳在孤獨六講提到：「孤獨，是思考的開始。」9人雖為群體動物，

但也必須在群眾與自我的空間找到平衡，如果一味跟著群體就會缺乏自己的分辨能力。

尤其，藝術家更需要孤獨空間，去思考作品的本質，蔣勳也說：「孤獨是一種沉澱，而

孤獨沉澱後的思維是清明。」10經由孤獨之後的思緒，是開放與包容的，此時，作品本

身也更具說服力。 

    以筆者的作品《對殘枝》（為女高音、長笛兼中音長笛、中提琴與擊樂）為例，創

作動機來自於親人的過世。死亡是人生必須面對的大課題，尤其孤獨時候，更感覺萬物

皆殆，但開始懂得孤獨的意義時，當下的思緒就會轉換成力量，作品也成為心靈上的另

一寄託，《對殘枝》歌詞取自林徽音之筆的同名詩，詩人在病痛中面對孤獨的侵襲，藉

詠梅花而寫詩，但詩末「你不妨安心放芽去做成綠蔭」，顯見詩人在心境上的突破，從

孤獨中解放自我。 

 

1–2 「詩人心靈」為緯    

    筆者閱讀古詩或現代詩，常能感覺到其中的妙處，曾經讀過在日本被稱為俳聖的 

松尾芭蕉11的作品〈古池〉：「閒寂古池旁，青蛙躍入水中央，撲通一聲響。」短短十七

個字，卻充滿無限寬廣的意象，大自然的運轉，在寂靜的古池與跳躍的青蛙，一靜一動

對比中，流露無遺，更顯見生命自然的律動。 

古詩中，常可見詩人藉景抒情，經由景物的意象間接隱喻內在的情感，「不言怨而

怨自現」，詩人此種精神，感到更加佩服，顯見其氣度的寬大，不拘泥小結。以筆者的

                                                      
9
 蔣勳，《孤獨六講》〔台北市:聯合文學，2007〕，頁 223。 

10
 蔣勳，《孤獨六講》2007a，頁 228。  

11
 松尾芭蕉(1644-1694)，為日本江戶時代著名的俳諧師之筆名，也稱「俳聖」，重要貢獻是將俳句提升為

正式形式的詩體。俳詩，為日本傳統短詩，具特定格式，分別是五、七、五三行，由十七個字所組成。 
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作品《隱山趣》（笛∕簫、二胡、古箏、琵琶）為例，是在閱讀王維〈歸嵩山作〉後，

有感而發所創作：「清川帶長薄，車馬去閒閒。流水如有意，暮禽相與還。荒城臨古渡，

落日滿秋山。迢遞嵩高下，歸來且閉關。」詩詞描繪詩人辭官歸隱，沿途之景色，乍看

寫景，卻以景言情，暗喻一路歸去的欣然之情，但從「荒城古渡」、「落日秋山」字句，

又窺見對人生苦短的慨歎。因此，曲名隱山趣的「趣」，並不真的描寫樂趣，而是帶有

反襯的隱喻，透過此種手法，以彰顯作品中的音樂能量和內在思緒的反差，狀似描繪山

中之景，但不時地隱隱流露出帶有悲憫之情的吟唱，彷彿時空的錯置。 

    詩人沈德潛12提出：「寫人情物性，總在有意無意間。」不過多刻意的描繪，是賦予

更多想像的空間，藝術的感染力，極具深遠，欣賞者透過藝術，從中感同身受，尤其音

樂，具有教化、審美與撫慰的功能，大致來說，快樂的音樂使人振奮，悲傷的音樂使人

低落，音樂的高低起伏牽引著思緒，因此，作曲家顯得更加重要，賦予作品的想法是感

官的經驗，抑或啟發的思考等，都使作品具有更深沈的意義。 

 

第二節 外在的感官 

    感性為人天生的感官活動，透過外在事物產生思緒上的變化，因人而異，為自然、

不受侷限的表達。人處於環境中，即是在不斷的體驗與感受，不管是美或醜的事物，感

受可以是當下直覺的感官，或長時間的累積，而後轉為心理活動。義大利哲學家貝奈戴

托•克羅齊(Benedetto Croce, 1866-1952)提出「直覺說」13：認為直覺是感性認識的最低

階段，直覺的來源是心靈活動本身，「情感」在未經直覺（還在直覺界線以下）時還是

無形式的，一旦經過直覺，它才為心靈活動所掌握，得到形式（樂念）亦即轉化為意象

（作品）14。靈感來自感性的轉換，創作經常是在感受事物、轉化樂思進而創造音符的

                                                      
12

 沈德潛(1673-1769)，清代詩人，在清代四大詩派中，主張格調說，以唐詩的格調去表現封建政治和倫

理思想，並恢復儒家的詩教傳統。 
13

 貝奈戴托•克羅齊所提出的美學思想，認為藝術為直覺的表現和主觀情感的表達。 
14

（樂念）、（作品）為筆者將克羅齊的直覺說轉換為音樂上的詮釋。 
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過程中循環。科學，必須保有客觀的辨識，而藝術之所以可貴，則來自於人及心靈的參

與。 

    以筆者的作品為例，作品《對殘枝》的創作時間為 2011 年一月開始，因 2010 年底，

遭逢親人突然的過世，心裡充滿無限的傷痛，感覺到生命的無常與萬物的瞬息萬變，當

時就想以音樂的創作來抒發內心的傷痛，後又翻閱到林徽音15的詩作，正巧看到她於病

中所寫的短詩〈對殘枝〉：「梅花你這些殘了後的枝條，是你無法訴說的哀愁！今晚這

一陣雨點落過以後，我關上窗子又要同你分手。但我幻想夜色安慰你傷心，下弦月照白

了你，最是同情，我睡了，我的詩記下你的溫柔，你不妨安心放芽去做成綠蔭。」詩詞

在心境上正與我相呼應，一方面感到不捨，一方面也期盼親人在另一世界能夠得到解

脫，因此選擇以聲樂作為直接的表述，整首作品，可以感受到筆者想表達的哀傷情緒，

以及結尾段落在心境上的釋懷。  

作品《秋水》（為古箏、雙簧管）於 2011 年九月開始構思，正值於秋季時分，秋天，

為季節的轉換期，是豐收和落葉紛飛的節氣，詩人在抒發閒適之情或愁思時往往也以秋

作為時空背景。王維〈山居秋瞑〉：「空山新雨後，天氣晚來秋。明月松間照，清泉石上

流。竹喧歸浣女，蓮動下漁舟。隨意春芳歇，王孫自可留」，藉山居秋日的景色，彰顯

心境上的怡然自得。張繼〈楓橋夜泊〉：「月落烏啼霜滿天，江楓漁火對愁眠，姑蘇城外

寒山寺，夜半鐘聲到客船」，以秋景之蕭條來抒發夜泊愁眠之情。因此，當筆者面對渺

遠無盡的江水時，當下內心觸發的吟詠，有感而發寫下《秋水》一曲。 

    作品《塵 I》（為豎笛、巴松管、小提琴、大提琴與鋼琴），是筆者在寫下此首作品

之前，正好翻閱了幾本佛教書籍，從中感受到一些佛理的奧妙，並深受啟發，而藉此標

題作為抒發，因此音樂中並不呈現具體的描述，而轉為一種空間，誠實紀錄筆者當下對

音樂的想像。佛教提到:「塵，指世間一切因緣而產生的現象和法理，有動搖、染汙之意， 

                                                      
15

 林徽音(1904-1955)，為中國著名女建築師與詩人，其夫婿為建築師梁思成。 
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六塵16即色、聲、香、味、觸、法，能染汙真心，生滅變動。」以佛教的概念指出世間

一切物是相互交涉的關係但皆為空相17，所見、所聞、所嗅、所嚐、所覺、所意皆是如

此，當不再執著把握時才能回歸自性。塵世之中，萬物相生與相剋，自然之理、生命本

質也在這無盡的循環中悟出，是筆者賦予作品的內在精神意涵。 

作品《隱山趣》，是在閱讀王維〈歸嵩山作〉後心情的抒發，歸隱山中應是閒適之

事，但詩人即使歸鄉的沿途，景色壯闊，也只是增添內心的悲憫，作品以象徵的方式描

寫山中的景色——山中回音、雲霧氤氳、層巒相疊，但也隱隱透出詩人亦或是筆者的慨

嘆。 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
16

 六塵，為佛教用語，指世間一切可被接收的事物，眼睛所看、耳朵所聽、鼻子所嗅、嘴巴所嚐、身體

所觸、意識所辨，具有廣泛性的囊括。 
17

 空相，一切法皆因緣所生，不起分別心，即為空的狀態。 
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第三章  創作理念與技法的體現 

    作曲家對創作的想法，必須間接透過作曲技術層面來體現，筆者依自己在創作過程

的思緒，整理為創作的想像、樂念的連結、樂曲形式與音色運用、統一與變化與實際面

向的考量來探討。    

 

第一節 創作的想像  

  音樂比起其他藝術更具抽象性，因此現代作曲家的作品，常賦予標題，透過想像 

力的發揮，將音高、音色、力度的安排來描繪標題，使聆聽者透過標題與現實經驗連

結、產生想像，並能參與其中，這是創作者和欣賞者之間能夠最快達到共識與連結的 

途徑。 

    想像為人類的一種心理活動，是與生俱來的能力或以過去記憶中的素材為基礎的

開發，因此，可為新的事物（創造）或是再創造（再現）而成的事物。作曲家在感官

經驗後引發內心的思緒，此思緒轉換為創作的的靈感，而靈感付諸於作品中，必須經

過想像的過程。在筆者作品中，音樂的想像是轉化成空間的概念，屬於立體、多角度

的，所有音樂元素在空間之中彼此交流，筆者分為直接的想像與間接的想像。 

 

(1) 直接的想像 

 

「直接」在此指示為無須轉折、即刻性的感受，思維方式是想像一幅畫面，從左

到右、上到下、近到遠的多維度空間且無限延伸，再轉化為聲音的形像來描摹。作品

《秋水》創作之初，是筆者面對浩瀚大水，心裡湧起一股蘇東坡面對長江寫出「大江

東去，浪淘盡，千古風流人物」的心懷，因此，畫面想像詩人立於岸邊看到無盡的江

水流逝，四周伴以蕭瑟的景色與時間的寧靜，轉而音樂帶有糾結、躊躇、沉重的表現。
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前奏開始，時間於聲音與休止符間的安排開啓空間的延展，只用古箏來詮釋，以五聲

音階的和弦為音響，製造空間悠微、思古的氛圍，之後帶出單音的重複，但左手慢慢

放音造成音高的細微變化，接著以擊面板與弦，速度逐漸加快，最後以長拂音加上和

弦做為樂句的結束，聲音凝結於空氣中。【譜例 1】 

【譜例 1】 作品《秋水》前奏 mm. 1 – 7 

 

(2) 間接的想像 

 

    「間接」意指非直接的，轉而為精神上、意念上的意喻。作品《隱山趣》是藉描

寫山中之景來襯托內心的隱憂，第 61 到 69 小節，表面為描述山中虛無縹緲、無法預

期的狀貌，內在層面則為詩人抑或是筆者的心理狀態—矛盾、吵雜、紛亂的情緒，速

度上轉較快，力度從最弱 (ppp)的細微安排，節奏為快速音群（五連音、六連音），刻

意與前段落做出區隔，在可被聽到的移動音高上，以虛實音為進行，並透過音程的位

移，出現於聲部之間，後聲音逐漸明朗化，在所有聲部同時進行的極大音量後，只留

下一抹無止歇的輪轉（琵琶聲），音樂的情緒與內在思緒的碰撞，於畫面中不斷的推
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移。【譜例 2】 

【譜例 2】 作品《隱山趣》mm.61 - 69  
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第二節 樂念的連結 

 

    當受到外在感官的觸動，引發內心的共鳴，進而產生樂念，樂念作為創作的想法，

經過轉化的過程，於音樂形象化。在荀白克《音樂的理念》(musical idea)提到「作曲：

是音與節奏的思考，每首音樂作品都在呈現音樂的樂念」18，「樂念做為一種關聯不僅是

建立在音色之間，也是音樂內在的關係」19由此可知，樂念可視為作品內在的構成，每

一作品都在傳達作曲家的意識，音樂作為聲音的時間和空間，如果不加以組織，就只是

一連串零散的聲響，筆者試圖利用轉化的手法，使聲音成為可被辨識和串連的記憶，整

理出常用的三種手法來討論，為具體形象的轉化，象徵性的轉化，符號的轉化。 

 

 

(1) 具體形象的轉化 

    具體形象指的是自然中所存在且可感受到的事物，舉凡水、風、雨等，經由轉化的

過程，將音樂模擬化。模擬的呈現，會有所不同，因每個人的生長環境、心靈感受、音

色的想像，都是獨立的個體，因此即使是共同熟悉的具體形象，在不同作品中也可能幻

化成各種形態與面貌。作品《秋水》中，水在這裡欲表達愁思的心情，因此筆者以古箏

擅長的彈奏技術「長拂」，來描摹水的流動，並貫穿於作品中，第 10 到 14 小節，拂音

由慢漸快，由小聲逐漸大聲，但左手輔以一重複的和弦，則由大聲逐漸小聲到消逝，所

呈現的意象是在秋季時分，心裡的愁緒在面對浩瀚大江時，被一波波的大浪所覆蓋，苦

不堪言。【譜例 3】 

 

 

                                                      
18

 原文―Composing is：thinking in tones and rhythms. Every piece of music is the presentation of a musical 

idea. ‖ Arnold Schoenberg, Music idea technique, and art of its presentation ( New York: Columbia University 

Press, 1995), p.15. 
19

 原文―Musical idea such a relation can only be established between tones, and it can only be a musical 

relation.‖  p.16.(出處同註 18)  
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【譜例 3】作品《秋水》具體形象的轉化 

 

 

    作品《隱山趣》，欲開啟山中空蕩的氛圍，所以模仿置身山谷中餘音迴盪的景象，

第一次的出現是以簫與二胡在相同的旋律用回聲的方式做重覆，也達到旋律之間的呼應

【譜例 4】。當第二次再出現時，為考慮音樂本身的變化性，不同樂器以具發展性格的旋

律出現，但仍試圖製造一波波回聲的效果。【譜例 5】 

【譜例 4】作品《隱山趣》具體形象的轉化 
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【譜例 5】作品《隱山趣》具體形象的轉化（具發展性） 

 

 

 

 

(2) 象徵性的轉化 

 

    任何一種抽象的觀念、情感、看不見的事物，不直接予以指明，而透過某種社會大

眾所認可的意象為媒介，間接加以陳述的表達方式，稱之為象徵。因此，這裡反過來是

藉由音樂將抽象的事物象徵化。作品《對殘枝》為抒發傷痛，懷念故人而寫，在前奏段

落，欲營造一個冥想空靈的空間，主要使用單音 D 素材，以長笛與中提琴不同的音域、

不同位置的泛音，改變中提琴的演奏位置（近橋奏和近指板奏）與力度的改變，及吊鈸

的連擊所產生的迴響來加以潤飾，在虛實交替之間製造空間感。【譜例 6】 
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【譜例 6】作品《對殘枝》前奏段落的象徵性轉化 

 

    作品《塵 I》，在佛教提到:「塵，指世間一切因緣而產生的現象和法理，有動搖、

染汙之意。」筆者將佛理所提到的動搖、染汙，以音樂轉化為作品裡的一種象徵。「動

搖」在音樂的語言是以斷奏的演奏法來描摹，如木管和弦樂的斷奏、鋼琴的跳音，「染

汙」則有如顏料的擴散，仍以斷奏描繪，但增加慢到快或快到慢的過程，此象徵出現於

整首作品中。【譜例 7】 

【譜例 7】作品《塵 I》象徵性轉化 

 

木管：   

                (動搖象徵) 

      

                                               (染汙象徵) 
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鋼琴： 

              (動搖象徵)                                            (染汙象徵)      

         

                           

(3) 符號的轉化 

 

    符號指稱一定意義的意象，可以是圖形圖像、文字組合、聲音信號、建築造型，甚

至是一種思想文化、一個時事人物。這裡的符號運用在音樂上，筆者把它標示為一個單

音、和聲或旋律線條，此音樂符號顯示在作品中具有一種指向。作品《隱山趣》，中間

緊湊段落為表現群山層巒疊起之貌，將每一樂器視為山的符號，透過旋律的起伏進行，

在相互堆疊中構成。【譜例 8】 

 

【譜例 8】作品《隱山趣》符號的轉化 
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第三節 樂曲形式與音色運用 

在筆者的作品中，樂曲形式的安排與音色的展現，是構成音樂整體的重要因素，且

缺一不可。作曲家賦予作品的意念可能與欣賞者不盡相同，但就音樂本身而言，筆者認

為當形式與音色經過更多思慮時，作品具意義的整體性則易於被感受到。西洋音樂的發

展從調性進行到無調性，是一個累積的過程，即使當代音樂突破音高、節奏與形式的規

範，音樂的要素中結構與音色，仍為筆者創作的基礎與根本，但具有更大的自由性。西

方調性音樂的確立，在於擁有一套完整的和聲系統，並從中開展出對位概念，和諧與不

和諧、音級的關係，即使做為現代音樂，其中仍可找到調性系統的元素並加以發展，體

現根植於傳統，又異於傳統，使作品具有歸依和原創性。 

一. 樂曲形式 

樂曲形式中，在整體的架構之下，往往也涉及橫向旋律、垂直和聲與節奏單位等音

樂內容的環環相扣，因此，筆者在此章節中，又區分為段落的安排、音樂織度、對位手

法、音形概念的討論。西方調性音樂重視和聲與動機發展，導致形式結構的明確，在不

同段落中，音樂功能的呈現，歸納為陳述性(expository)、過渡性(transitional)、發展性

(developmental)、終止性(terminative)的特質20，見【圖表 1】。然而，在調性和聲的瓦解

後，結構的重要性更多的是：賦予聆聽的意義與連結。 

【圖表 1】調性音樂結構功能 

功能 陳述性

(expository) 

過渡性

(transitional) 

發展性

(developmental) 

終止性

(terminative) 

特質 動機樂思的 

呈現，調性穩定  

 

調性與素材的 

轉移 

調性不穩定與 

素材的擴充 

調性趨於穩定與

音樂的結束 

                                                      
20

 Peter Spencer and Peter M. Temko, A practical approach to the study of form in music (Prospect Heights, IL: 

Waveland Press, 1988), p. 51-58. 
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中國傳統音樂有別於西方音樂的結構關係，特別著重在速度的進行，分別為散、慢、

中、快、散的佈局，王次炤在〈音樂美學新論〉提到:「音樂結構在西方是重衝突與邏輯，

傳統是重協調與自然」21，以唐代大曲為例【圖表 2】，此種結構表現傳統美學循環、圓

滿的思想，也達到統一與變化。作品〈隱山趣〉，以傳統樂器為編制，為突顯傳統思想

的精神，在結構上以散、慢、中、快、散的進行，但在動機、主題的發展上，仍以西方

音樂的走向為主要。 

【圖表 2】傳統音樂—唐代大曲的結構 

散 慢 中 快 散 

散序 — 

節奏自由 

中序 — 

節奏固定 

破 — 

逐漸加快 

袞遍 — 

極快 

煞袞 — 

節奏放慢 

 

1. 作品中的重要段落、附屬主題、轉調段落、主題再現或發展部，通常居於黃金分割比

例22
(Golden Section)（0.618，即作品約四分之三）或接近的位置，視為音樂中的高潮部

分，此段落會以密集的動機模進、複雜的和聲、力量的變化來做加強，以達到整體平衡

的美感。因此，筆者的作品中也依照此種結構特性，但有時則不定性的打破。 

    作品《塵 I》為例，此作品最初的構想，即以嚴謹的架構為安排，在動機、主題、

發展上都具有密切的關聯，作品總長度為 105 小節數，分為前奏(m.1 – m.15)、第一段落

(m.16 – m.40)、第二段落(m.41 – 57)、第三段落(m.58 – m.83)、第四段落(m.85 – m.105)，

以黃金比例來計算：105×0.618 為第 64 小節（黃金分割點），因此，第三段落是最接近

黃金分割點，此段落中，單簧管、低音管、小提琴、大提琴、鋼琴同時發聲，動機密集

發展，聲部間各自獨立也相互呼應，音量醞釀到最飽滿時，所有樂器戛然而止，只剩鋼

琴的餘音逐漸消逝，產生極大對比，也總結此首作品的高潮。 

                                                      
21

 王次炤，《音樂美學新論》〔台北：萬象，1997〕，頁 287。 
22

 最早的發現者，可追朔到古希臘哲學家畢達格拉斯(Pythagoras, 約前 580 年—前 500 年)，黃金分割存

在於自然之中，具有完美的和諧比例，也一直被運用於音樂中。 
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2. 「織度 」(texture)，為音響的密度，經常出現在節奏長短與旋律關係的改變，不同的

織度可容納於一個作品，在相互的差異之下被感知，織度的改變，給予結構上新的轉換。

現代音樂在打破調性系統後，織度的變化更為衝突，將之分為聲響的織度與留白的織度。 

(1) 聲響的織度 

    指的即是有聲音，包括樂音或噪音的織度，除固有的對位性、和聲性的織度，現代

音樂中，為使聽者產生疏離與陌生感，常見到破碎性（以點描法23構成）、音響式24（塊

狀呈現）的織度，以不明確被聽到的旋律來呈現。 

(2) 留白的織度 

    追朔道家提倡「有無相生、虛實相應」的思想，其精神性影響藝術各個層面，也開

啟不同的審美觀，中國水墨畫、書法，都強調留白的空間，給予觀賞者自由的想像，也

造就作品的靈動感，音樂的留白，區分為休止或聲音不再起伏只剩消逝的狀態，猶如白

居易的琵琶行「水泉冷澀絃凝絕，凝絕不通聲漸歇。別有幽愁暗恨生，此時無聲勝有聲。」

音樂在適度的收放之間，才能感受到聲音的流動。作品《塵 I》在高潮段落時，所有樂

器同時進行著，音量上逐漸達到最大聲，筆者選擇聲響突然停止只剩鋼琴的餘音做消逝

(m. 77)，此時，留白的時間，做為精神上的交流。【譜例 9】 

 

 

 

                                                      
23

 點描法(pointillism)來自 19 世紀，法國印象派畫家秀拉(Georges Seurat, 1859-1891)所創立的畫法，畫面

以無數細小的色點構成，後被取用於音樂織度中，形成跳躍式的音高關係。 
24

 為塊狀式聲響的呈現，無法辨識其音高的具體高度，波蘭作曲家盧托斯拉夫斯基(Witold Lutoslawski, 

1913-1994 )與潘德列茨基(Krzysztof Penderecki, 1933-)，匈牙利作曲家利蓋蒂(Gyorgy Ligeti, 1923-2006)為

音響學派的代表。 
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【譜例 9】作品《塵 I》的留白織度 

 

3. 「對位」(counterpoint)在調性音樂中為重要的作曲技巧，強調各線條的獨立性與彼此

交感的整體，造就聲響的織度，在當代作品中，即使打破調性，但筆者認為，樂器線條

之間的交涉關係仍不可缺少。作品《對殘枝》，為聲樂室內樂編制，所以希望樂器部分

也具有旋律性，較為歌唱感，在只有樂器的段落中，突出中音長笛與中提琴之間的對話

關係。中音長笛與中提琴之間各自為獨立線條，但互為對位關係，以達到聲部之間的緊

密，在音高的安排上以升 F、升 G 做為兩樂器旋律之間的統一。【譜例 10】 

【譜例 10】作品《對殘枝》中的對位關係 
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4. 「音型」(figuration)，視為結構中最小的元素。作品《隱山趣》中，開頭以古箏呈現

2 度音程的迂迴音型，揭示山中的曲折、渺茫與心境上的矛盾，此音型構成整首作品的

音型單元，在音樂之後的發展，都經由此音型做為開展。【譜例 11】 

【譜例 11】作品《隱山趣》的音型單元 

 

二. 音色運用 

    音樂在脫離調性系統後，功能和聲的概念已不適用，「音色」(timbre)轉為二十世紀

作曲家探索的音樂元素，最初，對音色的運用是從法國作曲家德布西(Achille-Claude 

Debussy,1862-1918)開始，他將樂器之間以調色的方式，擴大音樂空間的想像。新音色

的嘗試，在編制、力度、演奏方式及單一與多樂器的調色來做探討。 

1. 現代音樂在樂器的「編制」(instrumentation)，以突破傳統固定的組合，主要在創造 

新音色、音響的平衡或根據樂思的表達來選擇。作品《秋水》嘗試以中西樂器的編制，

引發兩樂器音色之間的碰撞。作品《對殘枝》的編制為聲樂、長笛（含中音長笛）、中

提琴與擊樂（Conga、Bongos、西式木魚、吊鈸、三角鐵、竹風鈴、金屬風鈴），是以
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樂思的表達和整體音響平衡為出發，中音長笛與中提琴的渾厚音色，能表達出筆者想要

抒發的情感，而長笛的高音域與中提琴的中低音域能平衡整體音響，擊樂做為聲響的潤

飾，中音長笛只安排在前奏與結束段落，因其聲音特殊，不刻意經常出現，聽覺上才能

形成新的感受，擊樂方面，將所使用樂器，分為金屬聲、皮革聲與木頭聲，在不同段落

之間以不同類別進入，給予段落的區別，但其聲響為前一段落的延續。【圖表 3】 

 

【圖表 3】作品《對殘枝》於結構中的編制安排 

 

2. 現代音樂突破調性和聲，在音樂張力的表現，「力度」(dynamic)扮演著重要角色， 

音量上嘗試創造極細微、極強大、突強和突弱的效果、快速的變化大小聲，使每一個音

符在力度改變上都具有意義，極大聲或極小聲都能夠成為張力的拉扯，力度的安排，會

帶給聲響不同的呈現。作品《塵 I》，第 12 到 13 小節，在單簧管與低音管的對話中，刻

意安排力度的錯置和節奏的改變，形成彼此相互銜接，音樂起伏的劇烈改變。【譜例 12】 

【譜例 12】作品《塵 I》mm. 12 - 13 的力度呈現 

 

 

 

段

落 

前奏 

m.1 - 30 

第一段落 

m.31 - 62 

第二段落 

m.63 - 82 

第三段落 

m.83 - 124 

編 

 

制 

長笛， 

金屬聲 

中音長笛， 

綜合 

(以木頭， 

皮革聲入) 

長笛 

綜合 

(以木頭， 

皮革聲為主) 

長笛， 

綜合 

(以金屬聲進入) 

中音長笛 

綜合 

(以木頭， 

皮革聲進入) 

綜合 

(以金屬聲進入) 
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作品《對殘枝》的前奏段落，為製造冥想空靈的空間，在力度的表現上安排極細微， 

彷彿是從遙遠的底層發出，但不時加入一聲突強的聲響，試圖打破寧靜，但也帶出相對

靜謐的效果。【譜例 13】 

【譜例 13】作品《對殘枝》前奏段落的力度營造 

 

 

3. 演奏方式在現代音樂中呈現多樣化，其一是作曲家勇於嘗試探索，其二是演奏技術 

的進步，如彈奏樂器不同的位置、用不同於傳統的發聲等，都使音色產生更多細膩的想

像空間。作品《對殘枝》的前奏，吊鈸在鈸面的中心、正常位置、邊緣游走，中提琴則

在近指板、正常位置、近琴橋間移動，不同位置呈現不同的聲響（可見譜例 12），激發

出更多聲音的碰撞。作品《秋水》中，雙簧管利用嘴型運氣的鬆緊控制，使用大量的微
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分音高，於第 100 小節時，更放棄傳統的簧片發聲，僅將氣吹進管身，發出只有氣聲的

聲響，以模仿從古箏音色為出發的琴弦摩擦聲。 

4. 除了在單一樂器尋找新的聲音，也嘗試樂器之間碰撞出的聲響，筆者將之分為「同 

質性」與「異質性」的「調色」，以作品《隱山趣》為例，所使用的樂器為傳統絲竹四

重奏（簫∕笛、二胡、琵琶、古箏），在創作之初，先劃分每個樂器共有的聲響和筆者

認為的類似聲響，稱同質性音色，見【圖表 4】，反之，各樂器具獨一無二的聲音，稱異

質性音色，樂器透過音色的關聯性，達到之間的互補與互動。作品第 77 到 79 小節，笛

子以長音降 E 做持續，古箏輔以降 E 到 F 的按放音，使得長音具波動的效果，後笛子進

行到還原 E，降 E 由二胡、琵琶接續，古箏仍緊接彈降 E 到 F 的按放音，達到兩種音色

的延續與交疊【譜例 14】。傳統樂器在當代音樂的創作較晚開始，因此還有需多新音色

等待作曲家發掘。 

【圖表 4】作品《隱山趣》同質性音色的整理 

 簫/笛 二胡 琵琶 古箏 

共 

有 

聲 

響 

 

  花舌        顫音 搖指、輪指 搖指、輪指 

  抖音 吟揉音 吟揉音 吟揉音 

  滑音 滑音   按放音 按放音 

  泛音    泛音   泛音   泛音 

 敲擊聲(琴筒)  敲擊聲(琴身)      敲擊聲(琴身) 

       雙音(五度)     雙音以上  雙音以上 

       泛音列   泛音列 泛音列 

    煞音 煞音 

類 

似 

聲 

響 

 

 

     氣聲  模糊的音高(虛音)   

聲音可延續    聲音可延續    

    括指板 彈奏岳山左側 

    摩擦琴弦或面板  摩擦琴弦或琴身 

        木音 雁柱上的泛音 

        絞弦 雁柱左方的亂音 
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【譜例 14】作品《隱山趣》mm.77 – 79 音色之間的互補 

 

    聲音的形成到消逝為 ADSR 封包(envelope)，分別為起奏(attack)—琴弦被觸動所發

出聲音音量的最高點，衰退(decay)—最高能量釋放後會有短暫的消退，持續(sustain)—

聲音維持穩定的狀態，釋放(release)—聲音逐漸轉弱到消失。【圖表 1】 

 

【圖表 5】聲音 ADSR 封包的過程 
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作品《塵 I》思索不同樂器之間音色的相生（聲音的觸發與延續）、相依（聲音整

體的共振）以至相滅（聲音的消逝到回歸），並以不同樂器的音色做銜接、重疊或轉換，

產生管弦樂法中調色的效果。以作品《塵 I》第一到第四小節為例，有四個樂器參與，

且只以單音升 F 為音高素材，首先，由鋼琴彈奏雙音，其一為左手的極低音、32 分音

符的節奏與突強效果，其二為右手長音的自然削弱，鋼琴本身在發聲的過程中即經歷

ADSR 封包的過程。接著，大提琴以微弱的聲音、近橋奏的方式、與鋼琴同音域的升 F

進入，作為音色的銜接與轉換，第二小節第二拍，低音管的突強進入，大提琴同時加入

同音域的升 F，具有強調與潤飾的作用，低音管以三連音進行，增加音樂的前進感。第

二小節末拍，小提琴以小聲與弱起拍進入，此時聲音不明顯，依序大提琴、低音管做收

尾，小提琴聲音逐漸明朗化，以三連音節奏進行，給予不確定感，最後以滑音進入還原

F，結束第一樂句。【譜例 15】為此樂句的呈現。 

 

【譜例 15】作品《塵 I》mm. 1 – 4 
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第四節 統一與變化 

筆者先舉四種西方音樂在統一與變化的實際範例： 

一、調性音樂於開始與結束建立本調，使聆聽者感受和聲與音高的統一，才能夠聽到轉

調與他調的過程與變化。 

二、動機做為作品整體的基本素材與發展音形，達到可被感知的統一與變化性。 

三、奏鳴曲式(sonata form)是具統一與變化的樂曲結構，在不同段落之間的和聲調性建

立與素材安排等都可發現，其中分為呈示部(exposition)—建立主調、動機與主題，發展

部(development) —調性、動機素材做強烈的變化與開展，再現部(recapitulation )—主調、

動機與主題的再現，聆聽者清楚辨識出統一與變化的不同。 

四、以荀白克為首的「第二維也納樂派」所創立的十二音列技法，做為調性和聲解放之

後秩序的尋求，將原始音列(prime)透過逆行(retrograde)、倒影(inversion)、逆行倒影

(retrograde inversion)等變化來構成作品，但音高素材上仍係出同源。 

東方哲學中，「陰陽太極」的概念，所謂「孤陰不生，獨陽不長」，「萬物負陰而抱

陽，沖氣以為和」25，說明陰陽相互對立與共生的關係，但此反差又於整體之下發生。

連結到音樂的層面，試推想為統一與變化的關連，必須於作品中相互繁衍，才能被具體

感知，而後個體的意義性才具完整。 

    音樂中的統一與變化應有適當的調配，當變化過多，就期待規律感的出現；當統一

過多，又期待新的聲響。現代音樂中，為嘗試新的聲音，也往往導致過多的素材被容納

與作品中，統一成為音樂中被渴望的部分。作曲家之於「統一」是理性的表達、刻意的

安排，有時隨著感覺創作，應是天馬行空的進行，卻因保有統一的因素而就此打住，統

一與變化必須取得平衡，在理性與感性之間合乎自我的表達；然而，聆聽者之於「統一」

卻是感性的接收，當音樂在繁複的變化後，再次聽到相同的元素時，會有一種釋放的感

覺，作品成為被記憶的有機體。「變化」為一種動的姿態，音樂在統一與變化，靜與動

                                                      
25

 道家提倡的思想，道德經：「道生一，一生二，二生三，三生萬物，萬物負陰而抱陽，沖氣以為和。」萬物的

生成，為陰陽之氣的調和，即道之根本。 
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中，達到均衡與和諧的美感。 

    作品《對殘枝》在音高的選擇上，以 D 音做為開始與結束，音樂的想法上，是以相

同音高達到作品的前後統一，從 D 音再回到 D 音的過程，音高的進行經過延續與發展，

【譜例 16】為作品的音高和聲安排。另一方面，從樂思的層面來看，此首作品希望於前

奏營造幽微的空間，因此在音高上不做發展，僅以單音在樂器的實音與泛音交替，結尾

再次回到 D 音，則隱喻生命的形成到消逝，是生生不息的循環及延續。作品中，也設計

以器樂呈現的探問動機（上行音型）與嘆息動機（下行音型），於三連音的節奏與圓滑

樂句下被感知【譜例 17】。作品中設計主題旋律，且交由聲樂、長笛、中提琴輪流演奏，

但主題會跟隨音樂進行中的氛圍做變化。前奏之後聲樂進入的第一句歌詞，為主題旋

律。【譜例 18】 

【譜例 16】作品《對殘枝》的音高安排 

 

 

【譜例 17】作品《對殘枝》的探問與嘆息動機 

      探問動機： 

 

 嘆息動機： 
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【譜例 18】作品《對殘枝》的主題旋律 

 

 

第五節 實際面向的考量    

    音樂的本質，為作曲家、詮釋者、聆聽者在感官意識的抒發與接收，彼此之間產生

緊密的聯繫，因此，筆者認為創作也必須思慮演奏者與欣賞者在實際面的感受，以下就

筆者學習創作，並與演奏家或聆聽者的接觸後，所給予筆者的啟發來討論。音樂的時間

與空間是創作之初的首要安排，時間與空間本為不具體的形象，但經由音樂的過程被感

知。 

    以聆聽者的角度來探討，在聽覺上長時間接收聲音或是維持一貫的音頻，會造成「聽

覺疲勞」，而現代作品以突破調性的思維，轉而著墨於其他音樂的元素，聆聽者也需要

以不同美學觀來對待，因此，作曲家可嘗試於作品中賦予新的聲響，引發聆聽者的注意

力，並適時掌握聽者的心理時間26，思慮素材的發展來調整長度。在作品演奏的當下，

聆聽者即進入一種場域的開啟，作曲家以現有的編制添加空間的寬度，或是打破規律，

不為聆聽者所預知，為聽者製造聽覺的享受。 

    在音樂文化傳承中，作曲家為創造的角色，演奏家為實踐的角色，演奏家與作曲家

之間的平衡顯得非常重要，以演奏者的角度來討論，現代音樂已逐漸普及，接受西式音

樂教育的學生們，都曾聽聞與學習現代作品的演奏方式，但現代作品為自由的型式，每

個作曲家的表達迥然不同，也造成演奏家必須根據音樂內容的傳達做不同的詮釋，因

此，作曲家在賦予作品感性之外仍須具有理性的約束。以下提出三點： 

                                                      
26

 指在心理精神層面的時間，其時間長短是依靠人處於當下環境中的感受和感覺來評估。 
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一、仍必須符合樂器本身的特性，新的聲響可透過與演奏者的共同討論來發掘與嘗試。

二、作品中的每個音樂素材，包含節奏、音色、音值、樂器之間的呼應等，都應有其來

龍去脈，畢竟，演奏家在認識新作品時，必先以客觀的態度來面對。 

三、保留可記憶或被記憶中喚醒的元素，使奏者與聽者，能感於物而動。 
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第四章 音樂作品的實踐 

第一節 語言在音樂創作的運用  

    聲音與文字透過組織的手法成為有意義的整體，即為音樂或文學作品〈泛指由文字

為媒材的戲劇、詩歌、小說、散文等形式〉，皆為藝術家在內心感受的轉換，音樂的傳

達提供不同個體於自身記憶或情感中的想像；而文學的傳達具有限制性，為特定意向的

描述，音樂與文學存在開放與封閉的呈現空間。哲學家尼采對音樂與文學曾提到：「語

言作為現象的器官和符號，絕對不能把音樂的至深內容加以披露，當它試圖模仿音樂

時，他同音樂只能有一種外表的接觸，我們仍然不能藉任何抒情的口才而像音樂的至深

內容靠近一步。」27筆者對此段話的解讀，認為音樂是由聲音所構成，而聲音存在於環

境當中，自然的聲音、人為的聲音，不管是樂音或噪音，聲音容易引起人們的共鳴，音

樂可透過速度、節奏、和聲、音色等材料表達各種深刻豐富的情感，因此，與文字的結

合，具有加深文字情感的作用。 

    觀看西方音樂歷史，音樂與語言的結合，追朔到中世紀時期的教會音樂，此時的音

樂儼然是一種精神上的傳遞，具有密不可分的關係，到巴洛克時代，蒙台威爾第(Claudio 

Monteverdi, 1567-1643)提出兩種常規28，討論聲樂作品中，音樂與語言何為突出的重心，

逐漸地，歌劇與藝術歌曲地位的鞏固，歌詞的來源走向多國化，音樂內容也趨向複雜，

之間成為相互影響的關係，其一，語言的結構與聲調往往決定音樂整體的導向，其二，

音樂的渲染有時已溢於言表，形成「音樂語言」的功能。音樂與語言何為主體，端看作

曲家賦予作品想傳達的想法。 

    台灣當代聲樂作品中，歌詞的選擇多元，常見的為現代詩、中國傳統文學詩詞或台

灣的民間方言（如台語、客家語），在音樂上，除了以西方技術為基礎，也嘗試加入台

灣傳統音樂，如歌仔戲、原住民音樂、客家歌謠等，做為創作的素材。中國文字具有語

                                                      
27

 王次炤，1997a，頁 222。 
28

 分別為第一常規(prima prattica)，是著重在音樂本身；第二常規(seconda prattica)，為蒙台威爾第所採用，

以歌詞為主要，音樂做為強化的功能。 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%88%8F%E5%89%A7
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E8%AF%97%E6%AD%8C
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E5%B0%8F%E8%AF%B4
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%95%A3%E6%96%87
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音聲調的不同，分別為平（一聲）、上（二聲）、去（三聲）、入（四聲），因此，在與音

樂做結合時，要注意文字的語調，避免造成文意不清的狀況，而某些部分因情緒的鋪陳，

會以音樂為主要，但在文字上仍要注意不偏離原意。在作品《對殘枝》，詩詞「枝條」，

「條」為二聲語調，在音樂的安排中，以上行音型進行，而詩詞「是你」的「是」為四

聲語調，以下行音型進行。【譜例 19】 

【譜例 19】作品《對殘枝》中歌詞與聲調的關係 

 

 

文字入樂的表現方式，在作品《對殘枝》的運用中，筆者區分為四種： 

一、一字一音，用於音樂節奏較快，或情緒激昂。 

二、一字多音（戲曲唱腔），用於節奏較慢，或情緒悲傷。 

三、以語言為音樂（用朗誦方式），著重文字本身的情緒。  

四、重覆歌詞，具有強調作用。 

 

現代音樂作品中，以音樂表現語言的方式筆者分為三點來討論： 

一、藉模仿具體形象的聲音來傳達，如風聲、雨聲，對聆聽者來說，自然當中存在的聲 

音，容易引起共鳴，但就不同作曲家，對同樣形象的描述，會受到生活經驗的的影響而

有所不同。作品《對殘枝》中，歌詞「雨點」，即用模仿的手法，詩中的雨點帶有離別

的思緒，在音樂上，樂器以跳音的手法展現，音高安排起伏但整體是上行的方向，聲樂

則以連、跳的方式表現，連的部分先從第一次的兩個音解決，再到五個音並做延遲的跳

音解決，樂器與聲樂同樣描寫感傷但又存有一絲怨尤的意味。【譜例 20】 

 



 

34 
 

【譜例 20】作品《對殘枝》歌詞「雨點」的表現手法 

 

二、透過曲調起伏與節奏來描繪語言內容，歌詞中的「落」，直接的感受猶如落葉向下

飄落，音樂即以下行走向來敘述，節奏為一連串的三連音進行，給予不確定性。【譜例

21】 

【譜例 21】作品《對殘枝》歌詞「落」的表現手法 
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三、以象徵性的手法暗示語言，當語言不為具體所認知時，透過象徵性的方式來表達， 

歌詞中「但我幻想夜色安慰你傷心，下弦月照白了你」，聯想到夜晚時，月色皎潔的景

象，因此，音樂開始，擊樂以三角鐵的聲響、聲樂與長笛持續在高音域，中提琴在近橋

奏29、顫音加上大音程的滑音為展開，試圖製造月光透亮的畫面。【譜例 22】 

【譜例 22】作品《對殘枝》中象徵性的表現手法 

 

     

第二節 東西方樂器的差異性  

    對於東西方樂器的差異，必須先提到東西方的音樂美學，一種文化風格的養成，必

定鑲嵌在歷史脈絡與人文精神，東西方音樂文化同樣歷經幾千年的流變，孕育出不同的

民族思維，也造就各種層面的差異。以概括的整體性來說，西方講求科學、實證、追求

個人特質，也間接影響音樂的發展，包括樂器製造、調律的使用、調性和聲、結構形式

等，都發展出規律與系統性；東方深受儒、道的學說影響，提倡樂為倫理道德的規範，

                                                      
29

 近橋奏(sul ponticello)，為弓的觸弦點，音量較大和亮，反之為近指板(sul tasto)，音量較小而暗。 
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並賦予教化的特質，是以內在精神的啟發為聯繫。因此，音樂同為情感的表達，但導致

東西方在審美價值的不盡相同，西方音樂在情感的抒發之下也必須兼顧專業技法的嚴謹

性；東方音樂在思想文化影響下，需提升為內在超越的精神流露，柳禹錫說「境生於像

外」，在具象情感的特徵之外，還需具備意境的空間美學。 

東西方音樂在內容的表現上，都是從單音音樂30
(monophony)為開始，之後逐漸複雜 

化後也擴展為不同的方向，東方音樂呈現「橫向」（線性）的思維，而發展出支聲複音

31
(heterophony)的概念，在樂器的異質聲響上，找尋音色的和諧性；西方音樂則為「縱

向」（和聲性）的堆砌，講求旋律音高、調性和聲之間的邏輯性以成就整體，即複音音

樂的產生。以下就中國古老的樂器—古琴與西方室內樂的精隨—弦樂四重奏為例：古琴

其音色為多維度的面向，為散音（實音）、泛音（虛音）與按音（半虛實）的運用，虛

按音造就獨特的韻腔，具有濃淡的調和，實音的直線線條在虛按音的連接之下，形成立

體面的開展，成為相對於西方音樂的音色織度；弦樂四重奏在同為提琴家族，即音色同

質性的特點上，其本身已達到均衡協調的美感，另一層面，在西方複音音樂的包覆之下，

具系統性的和聲織體是做為聲響進行中和諧與張力的依據，交響化的特性成為西方音樂

的織度。 

東方音樂以內在為主導，強調氣韻的流動，揉音與滑音的演奏法成為獨特的語法。

東方不同樂器具音色的鮮明性，除了擦弦樂器（胡琴）外，另有撥弦類樂器（古箏、琵

琶）的分類，且大量開發左手的技巧表現實音之外的虛音、半虛實等演奏方式。以古箏

為例，區分為「表聲技法」與「表韻技法」，表聲指的是在彈奏一個音後，任由其持續

到消失，表韻則為在表聲技法發聲後，運用按壓等方式，使音高產生變化，形成獨特的

聲韻姿態，【圖表 6】為古箏左手的表韻技法。而管類樂器（笛、簫）重視氣的運用與正

拍之前的裝飾音（南派為從上方下行進入正拍的裝飾；北派為從下方上行進入到正拍的

裝飾，呈現不同性格），從以上演奏方式，發現東方樂器的表現，具有含蓄的面向。 

                                                      
30

 即只有單一旋律線的音樂織體，為增加飽滿度，可多人同時齊奏或齊唱，與複音音樂相對立。 
31

 非西方音樂中具特色的表現方式，在同一時間，不同聲部演奏同一旋律，並做即興式的裝飾或變奏。 
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【圖表 6】古箏表韻技法 

按音 放音 

         

直按音          (半音)  (全音) 

           

吟音 

           

猱音 

(波度大) 

           犭 

           

 點音 

           

  

 

 作品《秋水》是西方樂器（雙簧管）與傳統樂器（古箏）的編制。構想之初，思索

如何透過西方樂器來滲透東方的息氣，係整理以下三點來架構此首作品創作的想法： 

一. 韓裔德國籍作曲家尹伊桑(Isang Yun, 1917-1995)的作品《Piri》(1971)是筆者在創作 

之初學習的對象，作品中雙簧管在音色的安排上，有別於西方音樂的使用，更為細膩。

篳篥32為韓國傳統樂器，作曲家取名為 Piri，意義上是藉由西方樂器來模仿，但運用傳

統的聲響，如滑音、抖音、裝飾音、長音的細微變化等，不僅符合當代音樂新音色的開

發也保留傳統音樂的氣韻。《秋水》中，雙簧管也大量使用傳統樂器的語法—單音音樂

的思維，在樂句運行的過程中，從裝飾性的開始，長音的延續到後裝飾音的結尾【譜例

23】，如同書法的運筆，起筆、送筆到收筆，因此，音量的變化需要大幅度的表現，音

高上，安排 B 音與升 F 音的中心音音響。 

                                                      
32

 中國傳入，為宮廷雅樂中使用的傳統樂器，由管哨和管身構成，分別由蘆葦與竹子製成，類似西方樂

器雙簧管的聲響，聲音宏亮高亢。 
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【譜例 23】作品《秋水》單音音樂的思維 

 

二. 朝鮮傳統雅樂中，有篳篥與枷椰箏的組合，因雙簧管與古箏的組合在音色上極為神 

似而作為仿效，古箏可利用吟揉音、按滑音來做音高的微調，而雙簧管為簧片樂器，是

透過嘴型運氣的鬆緊控制經由簧片的震動來發出聲音，能夠調整音高的差異，因此，作

品中大量使用微分音的進行，音高的改變與古箏呈現相似性，這樣的安排，聲響上也較

為含蓄、宛轉。【譜例 24】   

【譜例 24】  作品《秋水》雙簧管與古箏的微分音高 

 

三. 試圖找到雙簧管與古箏之間音色的關聯，在結束段落時，以指甲摩擦古箏琴弦發出 

類似咻咻的聲音，雙簧管則拿下簧片，僅吹氣進管身，發出無音高的氣聲，使古箏與雙

簧管之間達到聲響的仿似與呼應。  
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第三節 傳統樂器在現代音樂語彙的展現   

    東西方音樂，本身即展現不同姿態和美學，音樂為主觀的思維，因地與人而異，各

具價值。西方在音樂文化的強勢上影響現代音樂語彙甚深，可說是累積與解放的必經結

果，因此，以西方樂器來創作，有其脈絡與根源，然而，近代在民族意識的高漲與亞洲

國家的崛起，東方作曲家開始興起加入傳統音樂元素，藉此發揚東方精神，兩文化之間

的交流，促使作品邁向新的意義。 

    在現代音樂語彙中，「陌生化」(Defamiliarization)的表現方式為一種探索新音響的展

現，以區別於舊有音樂中已經被熟知與慣用的手法，其觀點可用俄國形式主義學者什克

洛夫斯基33
(Victor Shklovsky, 1893-1984)來解釋，主張藝術的基本目的，是用陌生的方式

呈現熟悉的事物，來戰勝習慣所造成的無感。作曲家潘皇龍也提出：陌生化是相對而非

絕對的。音樂各種元素包含音高、節拍、織度、音色與創作技法的突破，都是造成對音

樂疏離的感受。陌生化是擺脫慣性的束縛，並從舊有的基礎重新建構新的模式，於感知

上產生新的意義，藝術的演進一直處於熟悉與陌生、既定與創新的迴圈，成為文化的先

驅。 

    在台灣多數音樂創作者普遍先接受西式音樂的學習，面對為傳統樂器創作時，往往

藉由西方的觀念和技法，賦予傳統樂器作品不同於往常陌生化的聲響。作曲家尤其必須

保持高度的敏銳，從傳統中尋找創新的手法與素材，以符合時代的精神。筆者分別以音

樂元素、整體表現、音色開發作探討。 

一. 在音樂元素的西化上，包含記譜法、曲式、演奏法、節奏變化等，會以西方的技術 

來加以移植，將西方音樂的精隨直接轉移到傳統樂器的運用中。 

二. 在整體表現的建構上，非西方音樂大多以「線」的思維來表現，發展出支聲複音的

型態，具即興成分，各樂器也較具獨立性，而現代國樂作品也將傳統樂器編制走向交響

                                                      
33

 1915-1930 年，以什克洛夫斯基為首，於俄國盛行的一股文學批評思潮，其中，「藝術的陌生化」為核

心概念。 
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化，在音高和絃的約束下，由不同樂器共同疊置，相互交感而成。 

三. 在音色的開發上，新音色做為現代音樂極重要的元素，吟、揉、按、滑為傳統樂器 

獨特的聲響，而現代作曲家更將每個傳統樂器做細膩的探索，除了以西方樂器技術的仿

似，如胡琴與小提琴、笛子與長笛之間，另外，也以預置的方式來增加傳統樂器在聲響

上的多元。 

    然而，東西方美學觀，即代表不同本質的體現，刻意的對立或融合，可能都造成任

一方的缺失，陳慧珊指出：「藝術創作向來離不開其母體社會，即與之息息相關的文化 

傳統和意識形態。故藝術不僅能反映社會現象，突顯社會趨勢，更有引領社會潮流，並

促進社會進步的功能。」34，在傳統勢必被喚起的當代，現代作曲家的意義，在於去正

視對待每一種音樂文化，並找尋不同音樂的美感，使創作兼具民族性、藝術性與時代性。 

    作品《隱山趣》，為筆者首次全為傳統樂器的編制，以西方的創作技術，保留傳統

元素為構想，並加以結合。西方技術包含，縱向音高的經營、聲部的對位關係、動機主

題的開展、音色的創新運用、演奏法與力度的對比性；傳統元素則為，遵循傳統音樂的

結構、展現可被聽到的傳統聲響（按放音、滑音、氣的流動）、線性旋律的思維、對單

一音的延展和潤飾。第 95 到 100 小節，嘗試保留傳統各樂器獨立線條的織度，但彼此

之間仍具對位的交涉關係。【譜例 25】 

【譜例 25】作品《隱山趣》mm. 95 – 100  

 

                                                      

34
 陳慧珊，〈跨文化美學的音樂詮釋—以台灣當代作曲家之藝術觀為例〉，《藝術學報》81(2007)：211-226。 
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第四節 西方樂器的再思維 

    上一節提到傳統樂器創作多以西方技法觀念的運用，然而身為東方人，將東方傳統

音樂的概念體現於西方樂器創作中，是做為當代作曲家對創作的再次思維。作曲家周文

中曾提出，對於現今東西方音樂相互交流的過程，應秉持一種匯流(confluence)而不是影

響(influence)的文化態度，我們認知並理解文化不是影響的、被影響的、借用或移植，

而是之間匯流的產物，藉以分享彼此的傳承、互補以及復興傳統35。筆者將之分為兩點

來討論。 

一. 以傳統音樂的思維出發 

東方音樂，在歷史脈絡中，也歷經時間淵源的累積，但更多時候是為特定場合存在

或是文人的抒懷自娛，較無西方音樂具系統性的發展，但直到近代，其傳達的人文精神

與文化內涵逐漸被重視，不僅西方作曲家採用東方元素，東方作曲家也以尋根的姿態發

揚東方音樂。以聲韻方面來看，透過模仿東方傳統樂器（如古琴、絲竹樂器等）的語法，

來達到有別於西方樂器的表現；以聲響素材來看，直接取用古曲，引用於作品中，或對

所運用的傳統音樂做深入了解（包含節奏、和聲、調式、聲部關係等），經過重新建構

的方式，在傳統之上有新的突破。以周文中的「漁歌」36為例，其編制為西方小型室內

樂型式（小提琴、六支管樂、鋼琴及打擊樂器），然而在音響的體現上，以古琴的手法

來呈現，透過新穎的思維深刻傳達東方音樂思想的精神，不同樂器的相互碰撞，也增加

多樣的音色色彩，達到東西方音樂新的展現。 

二. 以東方藝術的思想體現 

    東方思想根據對自然的運行和觀察，衍生出「陰陽五行」37、「虛實相生」、「實相緣

                                                      
35

 來源自網路，網址 

http://comemusic.com/columns.php?select=columns_content&columns_board_id=246&columns_class_id=0 
36

 又名《山水綠》、《欸乃歌》，相傳為柳宗元所作的古琴曲，表達視名利如鄙屣，而寄情於山水的情趣。 
37

 陰陽，為萬物相互統一與對立的關係，五行，指金、水、木、火、土為自然的構成元素，皆為東方的

思想觀，從自然的運行而歸納之，並影響至各種層面。 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E9%87%91
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%B0%B4
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%9C%A8%E6%9D%90
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%81%AB
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E5%9C%9F%E5%A3%A4
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起」38等概念，而揭開宇宙萬物中物極必反、相生相剋的規律，其思想也間接滲透到各

種層面（如宗教、哲學、曆法、中醫、建築、占卜）和東方特有藝術—書法、水墨畫及

傳統音樂的表達上。以書法來說，乾筆為虛，濕筆為實，下筆快為虛，下筆慢為實，在

筆墨的的動靜之間，形成筆斷意連，剛柔並濟的運行。水墨畫的特性，在南朝畫家謝赫

39以「六法」來統整時，當中提到「氣韻生動」，意指水墨畫的呈現，並不拘泥於具體的

形象，而講求從濃淡虛實中展開神韻的流轉。在傳統音樂中，時間與空間成為主體，氣

的運作，留白的織度都提供「韻」在流轉中的感知。 

    由此可知，東方藝術的傳達，不僅是個人情感的表述，更需具備深刻的精神內涵。

在二十世紀初，東西方文化交流的開啟，也導致西方作曲家開始探索東方音樂，從最初

德布西將創作的元素取材自東方，到以發展機遇音樂40為聞名的約翰•凱吉(John Cage, 

1912-1992)開始深入探索東方藝術的思想，包含對印度哲學、佛教禪學，而寫下根據《易

經》內容而完成的作品《易之音樂》(Music of Changes, 1951)，都顯示東方藝術的逐漸

擴展。直至當代，東西方音樂的匯流實為不可抹滅的重要性，其專業技術、文化內涵等

各種層面，都應做為創作的指標，也為現代作曲家必須秉持的責任。 

    作品《對殘枝》為西方樂器的編制，然而嘗試運用東方的思維與聲響。在音高上從

單音開展再回到單音，猶如生命的形成到殞落，為不斷地循環與運轉，也對應到東方思

想中，五行相生相剋的概念—金生水，水生木，木生火，火生土，土生金；金剋木，木

剋土，土剋水，水剋火，火剋金，自然的運行，即是相互消長的關係，周而復始，生生

不息，作品的後段出現傳統音樂五聲音階的聲響，不具有西方音樂中不諧和的緊張感，

音樂呈現一種安靜與包容，是呼應詩詞中「我睡了，我的詩記下你的溫柔，你不妨安心

放芽去做成綠蔭」，詩人在心境上也轉為釋懷，展現豁達的心胸。長笛（含中音長笛）

                                                      
38

 為佛教用語，指世間一切法則皆為因緣和合而成，為成、住、壞、空的過程，萬物生滅變化的基本觀

點。 
39

 著《古畫品錄》提出繪畫六法論—氣韻生動是也、骨法用筆是也、應物象形是也、隨類賦彩是也、經

營位置是也、傳移模寫是也。 
40

 機遇音樂(aleatory misic)，指作品中隱藏不確定性，包含作曲手法、作品構成元素和演奏方式等。 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E5%AE%97%E6%95%99
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E5%93%B2%E5%AD%B8
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%9B%86%E6%B3%95
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E9%86%AB%E5%AD%B8
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E5%BB%BA%E7%AF%89
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E5%8D%A0%E5%8D%9C
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與中提琴，大量運用滑音與抖音，仿似東方音樂色彩的韻味，使音樂本身較為宛轉、含

蓄，也是表達我對親人懷想的聲聲嘆息。  

    作品《塵 I》在高潮段落，安排具支聲複音的聲響，但有別於傳統，對同一旋律線

條的表現，此段落中，每一聲部對各自音高的潤飾，透過齊奏或節奏的錯置、力度、裝

飾音和演奏法的強化，達到各聲部類似即興的表現手法。【譜例 26】 

 

【譜例 26】作品《塵 I》支聲複音織體 
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第五章 結語 

創作的最終目的，還是要回到作品本身。音樂做為聆聽的藝術，感性的心靈是藝術

家所必須擁有，但靈感一來作品往往流於情感的抒發，回頭來看，才發現總有多餘與不

足之處，而透過理性的觀察，釐清作品的結構、音高、聲音之間的關聯等，達到作品中

每一處細節都有脈絡可尋，使作品成為可以被聆聽與解讀的有機體，因此，筆者認為，

理性判斷與感性表達必須尋求平衡點，達到相輔相佐。  

書寫此輔助文件，也是筆者對自身在創作過程的檢視，綜合出以下各點，第一，於

歷史脈絡中找尋當代作曲家的定位與價值，不同時代造就每一文化的獨立意義，但歷史

為延續的、共通的，仍必須時刻與過去對話，才能朝新的方向前進。第二，作曲家在創

造音樂作品的能力外，也需強化內在的深刻性與外在的敏銳度，因「內修於心，外顯於

形」，作品的深度與廣度來自於人的心靈。第三，作曲家應培養屬於「我」的創作語言，

以塑造個人特質，成為一種可被喚起和被記憶的聲音。第四，以作為亞洲作曲家的姿態，

探索傳統之美，將傳統音樂元素於現代音樂語彙之下，以嶄新的方式融合、展現。 

    最後，筆者給予自身的期許，其一，就學問的學習上，思想的意義，在於歷史與參

與者的交會，是具有變動與成長的可能性，此輔助文件的寫作過程，幫助我釐清許多想

法，唯有在做學問的過程中，才能不斷鞭策自己增廣見聞，做多角度的思考與貫通，間

接在具體的實踐上，包括生活的態度、藝術的養成、精神的內化，才能達到較為全面性

的觀照。其二，就音樂學習上，聲樂室內樂《對殘枝》、二重奏《秋水》、五重奏《塵 I》、

絲竹四重奏《隱山趣》，為研究所階段完成的作品，以音樂層面來看，筆者對於技術、

聲響上的運用都比過去較能掌握，希望能以此為跳板，持續的精進於創作上；以生命層

面來看，此四首作品是做為此時期的成長經歷，往後，我還會面臨許多挑戰，希望透過

創作的寄託，做為我人生各種時刻與感受的紀錄。 
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92

Ó ≈ .jœ#

Œ Œ ≈ rœ# ‰

ß πf

ß π

ßπ

ßππ

ß

◊

.˙

.˙

˙̇ œ œ.5 œ. œ.  .  .
6

..˙̇

.˙

∑

F

.˙

.˙#

..˙̇#

œœ œ œ. œ. œ.  . œ# jœ œœ#
6 3

˙ Œ

∑

p

F p

œ œ. œ. œ. œ œ Jœ œ# œ
6 3

œ rœ# . ≈‰ Œ

..˙̇

..˙̇

Ó ‰ œŸi

3

Ó ‰ œœ##
3

f π

ß

f

œ œ œ#L œ# œ
3

∑

˙̇ œ

˙̇ œ

œ œ œ# œn œ# œ# Jœ œ#
5 3

˙̇ œœ#n

π

π

p

&

?

&

?

&

?

Bb Cl.

Bsn.

Vln.

Vc.

Pno.

97 ˙ œ œ#L œ#
3

∑

97 .˙

.˙
97

Œ ‰ œ œ# œ
3

œœ ˙̇̇##

∏

∏

p ƒ

œ Ó

∑

Ó ≈ ‚œ## . ‚œ. ‚œ. ‚œ.
5

œ Œ Œ

œ œ# œn œ œ# œ œ œn
5

3

œœœ ˙˙˙˙##n

P

salt.

∏

π

∑

Œ Œ Jœ œ
3

‚œ## . ‚œ.
‰ Œ j‚œ.

Œ3 3

‰ ‰ ·. ·. ·. ·. ·.
Œ3 3

œœœ##gggg

œœggg
œ# Œ

3

∑

p

π

πp

on C salt.

∏

Œ jœ# ˙
3

.˙

∑

∑

∑

∑

P

∏

jœ ˙# œ#
˙ Œ

∑

∑ &

∑

∑

12
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Bb Cl.

Bsn.

Vln.

Vc.

Pno.

102

≈
œ# œ œ œ# œ

jœ œ
5 3

∑

102

∑

Ó ‰ ‚ ‚
3

102

∑

∑

f

arco

p

œ œ œ œ œ œ#
3

jœ# .˙#

‰ ‚œ## ‚œ
‰ j‚œ

‰ j‚œ
3

  œ œ ‰ j‚

Ó ‰
œ œ# œn

3

······b
b
b
b Œ

π

F

p

π

p

.˙

.˙

.·

∑

∑

π

o

.˙

˙ Œ

∑

∑

o

o

o

œ
ÓU

Œ ÓU

Œ ÓU

Œ ÓU

Œ ÓU

Œ ÓU

o

13
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43

43

43

43

43

43

簫/笛

二胡

琵琶

古箏 ~~ ~~

~~ ~~~~~~~~~

~~ ~~ ~~

∑

∑

∑

∑

Œ ‰

q

œ œ Œ3

∑

= 44

π

∑

Œ ‰ jœ# œ

∑

∑

≈ œ œ œ ≈Œ œ œ .œk
5

∑

P p

P π

∑

≈œœœ œ œ>
jœ œ

5 3

∑

∑

œ œk> œ œ œ œ ‰ œ
5 3

∑
ß p ∏

ß ∏

‰ >r¬ ≈ Ó

Œ rœ ‰ . ≈ œæ
5

Œ ‰ œ œ œ œ œ œ œ
3 5

∑

‰≈œœœœœœœ ≈

jœ

œœœœœ
5 5

6

∑

ß

ß

F

p

Œ ‰ .¬
>

¬ ¬

æ̇ jœ ‰

jœ#

œ œ œ œ Œ jœ Œ3

‰ œn œ Œ jœk j�œ
3 3 3

∑

ß

f

f

p

p

π

p

Score

(D調簫)
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簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~

6

¬ œ œ œ œ œ
jœ# ‰ jœ jœ5 3

6

‰ J∆
Ÿ ∆

6

∑

∑
6

∑

Ó œæ
¿

F

π

F

˙ Œ

‰ œ œ ˙
3

∑

Œ ‰ œ# œ
Jœ

3

3

Œ ‰ œæ œæ
3

œæ
¿ Œ Œ

π

p

π

π

∑

Œ ∆Ÿ ∆

∑

œ œ œ œ jœ œæ œæ œæ Jœæ
5

3

œæ œ
œ#
æ œ

œ
æ Œ

œ#æ

∏

f

f

∑

∆ J∆ ‰

∑

œæ Jœæ Œ Œ
3

∑

Jœæ Œ Œ Œ
3

∏p

∏

π

∑

‰ J∆
Ÿ ∆

‰ Y Y Œ Œ

∑

∑

∑

π

p

&

&

&

?

&

?

簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~

~~~~~

~~~~~~~~~~~~~~~
~~~~~~~~~~

~~

11

∑
11 ∆ .∆ œ> œ>
11

Œ ‰      
3

∑
11

Œ Œ ‰

œ œ
‰ . Ó

Fπp

Fß

‰ œ œ œ œ œ œ
3 3

.˙

∑

Œ œæ J æ
œæ

3

∑

Œ ‰
rKœ

jœæ œ# æ

Pπ

p P

P

π P

œ œ rœ# ≈ Œ3

Œ ‰ œ œ œ œ œ3 3

Œ œ. œ. ‰ . Œ

Jœæ ‰ Œ Œ

∑

œæ ‰ jœ# Jœ ‰
jœ œ
3

π

∏

F

p

Œ Œ ‰ œ# œ3

jœ œ ˙
3

Œ jœ# æ̇

∑

œ Jœ Œ Œ
3

Œ ‰ œ œ
3

π

F p

p

œ œ œ œ œ œ œ œ œ
5

3

Œ ≈ œ œ œ œ
jœ œ

5 3

œæ æ̇

∑

∑

‰ œ#æ œæ œæ œæ
3

f

P

f

f p

2

(關節擊面板)
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簫/笛

二胡

琵琶

古箏 ~~~~

16

œ jœ Œ Œ3

16

.˙
16

‰ œo œo œo
jœo Œ3 3

∑
16

∑

œæ æ̇

π

F

Œ Œ rK¬ ‰ . .

˙ œ#> œ> ‰ .

∑

Œ Œ œ>Ó Rœ#
œ

5

∑

œæ Jœæ ‰ rKœœ>
®fi ‰.

ß

ßπ

f

ß∏

‰ jœ# jœ ≈ œ.# œ. œ œ

Œ ‰ jœ
œ>

œ

Œ Œ ‰ œ. œ. ≈

‰ œ# œ œ Œ
3

≈ jœ œ ≈ œ œ œ œ œ>k œ .œ
5 5

∑

p

π P

π

π P

p

F

≈œ œ œ ≈ œ>æ
jœæ œ

5 3

œ œ. œ. œ>œ>‰ . ‰ œ œ
3 3

∑

œ#æ Jœæ œæ œ æ œ
3

‰ jœ œ jœ œ ‰ jœ

œ

œ œ œ œ œ
3 3

F

F

F

p

p

jœ ‰ ‰J¬ ‰¬ ≈¬ ≈¬æ
3

5

≈ œ œ œ Œ œ œ
3

∑

œ# æ
œ ˙̇

æ

≈ .Jœæ æ̇

ßßßßp

p

&

&

&

?

&

?

簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~~~~~

21

¬æ ¬æ ¬æ ¬æ
3

21

œ jœ# œ jœ œ
3 3

21

œœæ
œœæ J

œœœ# Œ
3

21

˙
˙#æ

œ
œæ

ß

f

f

Í

¬æ ‰ œ#
œ œ œ

3

œ jœ rœ#> ≈ ‰ œ> œ>
∑

‰ . Rœ ‰ . œ œ ‰ Rœ ≈

˙
˙
æ

F

F

F

P

œ œ œ# œ .œ3

≈ œ# œ œ œ œ œæ
5

∑

≈ œ œ œ œæ œæ

p f

F

œæ œæ œ# œ
œ œ RÔœ#

>fi U®‰ .

œæ œæ RÔœ
>fi U®‰ .

∑

œæ œæ RÔœ
>fi U®‰ .

œœ#>

œœ>
fi U≈ ‰

3

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

∑

Œ ‰ j∆
ŸI

q

∆

∑

..˙̇o

∑

Ó ‰
jœœ

J
œœ

∏

∏

f

= 52

3

(自由的拂音)

(D調曲笛)
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古箏

~~
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~~~~~~~~~~~~~~

26

∑
26

∆ ‰ ∆# ∆ ∆ ∆ ∆ ∆ ∆
3 5

26

∑

..˙̇o

26

∑

Œ œœ Œœœ

P

π

Œ Œ jœ œ# œ# œ3

3

∆ ∆ ∆ ∆ ∆ ∆# æ ∆
5

∑

Œ jœ œ
œo

‰ œ œ3

3

∑

œœ
j  œ Œ jœ3 3

œœ

π p

π

p
jœ# œ œ œn œ œ5

r∆ ‰ . œ œ Jœ
3

œ œ# æ œæ jœn
3

≈ œ œ œ

œ œ jœ œ Œ Œ
3

Ó ‰
jœœ

J
œœ

P

F

f

F

p

jœ œ# œ
Jœ. œ#

3

˙   œ

Œ Œ jœæ œæ æ  æ
3 3

∑

≈ œ œ œ œ ‰
œœæ5

3

Jœ œ ‰ ‰ Œ
3

f

F

P

p f

œ jœ œ œ
3

.˙

Ó ‰ œo œo
3

. 
æ

œ œ Œ Œ
œœæ œæ Œ

∑

p

p

&

&

&

?

&

?

簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~~~~~

~~ ~~

31

œ Œ Œ
31 jœ. ‰ Œ Œ
31

‰ œo œo Œ3

Œ Œ ≈ œo

œ# o

œo œo
5

31

‰ œ œb Œ Œ
3

Œ œ Jœ ‰ Jœ
3

π

p F

Œ Œ R¬ ‰ .

Œ œ œ œ œ œ œ
5

œ# o œo
œo

œo

œo

‰ Œ
3 3

Œ Œ Jœæ
o

3

 œ œ

œ́ œ́

‰ œ# œ
3

ß

π

p

∑

œ œ œ œ œ3

∑

œæ
o

≈ œ œ œ œ œæ
5

jœ œ œ# œ œ ≈ Œ ‰ œ œ
5 3

fp

F

∑

œ œ# œ œ œ  jœ#
3

3

∑

æ̇ Œ

∑

‰ Jœ œ ‰ Jœ

p

∑

œ   œ œ

∑

∑

∑

œ Œ ‰ œ œ
3

p

π p
~~~

4
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簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~

~~~~~~~~~~~~~~~~

36

Ó J
œ# o

‰
36

˙ ≈ ∆# ∆# ∆∆∆
6

36

Œ œ# œ# œœœ‰ Jœ# o5

∑
36

∑

œœœœœœ œœœœŒ
5 5

π

F

F π

P F π

‰ J
œ# o

‰o J
œo

‰o
œo œo

3

∆ ∆# ∆# ∆ ∆ ‰ ‚œ ‚œ ‚œ≈ ‚œ ‚œ ‚œ ‚œ
5 5

Y Y ≈ ‰ Œ ‰ œ# o œo
3

∑

Œ Œ ‰ . YY
œ# Œ Œ

P

P

ß p

p

œ# o œo œo œo œo œo œo œo œo œo œo œo

5 6

‚œ# ‚œ ..‚œ! ‚œ@ ‚œæ

œ# o œo œo œœo œœo œœo œœo œœo œœo œœo œœo œœ## o
æ

5 6

∑

∑

œ# Œ ‰ J
œœ

ß p

π

fp

F

P

ȯ œo œ# . ‰
3

‚œæ ‰ .œ#Ÿ
I

..˙̇o
æ

∑

∑

∑

p

F

Œ Œ Œ

˙ œ œ# .

..˙̇o
æ

∑

∑

≈ œ#æ œæ œ# Œ
5

p

P p

&

&

&

?

&

?

簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~~~~~~

~~

41

‰ jœ# œ# œ œ œ œ
3

41

‰
jœ# Jœ# œ œŸI

41

J
œœæ
o

J
œœ## o> ‰ J

œœæ
o œœæ

o

∑
41

∑

œ# Jœ# ‰ Jœ œ œ
3

p

F

P

F

P

œ# ˙# œ
3

Jœ œ# œ œ#
3

œœæ
o ˙̇

æ
o

∑

∑

Jœ# œ# Œ œ#æ
3

f

œ œ œ.n Œ

˙ Œ

Œ ≈ œo

œ# o
œo

œo

œo
œo

œo

œo

6
3

∑

œæ œæ œ́ Œ

p

p

p

p

∑

Œ
ȯ

æ ȯ

‰ . ≈ œo
œo

≈ œo
œo

œ# o
œo

≈ ≈ œo
œo
œo
œo œo

6
6

6

∑

rœ œæ æ̇
5

F

F

p

‰ Jœ œ Jœ
- œ Jœ

-
3 3ȯ

æ ȯ ‰ œ. œ.
3

œo
œo œo œo œo

œo œo œo œo
œo ≈ Œ

6 5

∑

∑

æ̇ Jœæ ‰

p

p

p

m.v.

5

(D調簫)
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簫/笛
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古箏

~~~~~~~~~~~~~~~~~46 jœ .˙
46 jœ> ‰ ‰ œ œ œ œ œ

3 3

46

∑

œœœœ
>
œ œ œ œ œ Jœo ‰
3

3

46

∑

∑

P

f

f p

F

œ jœ ˙
3

˙ œ

∑

‰ œ œ# œ œ œ œ Jœ œ
3

5 3

∑

Œ ‰ œ œ
œ œ œ œ œ

3

5

P

F

F

p F

F P

p

˙# ‰ œ œ Jœ

j œ ˙
3

‰ œo œo œo œo œo œo œo
3 5

‰ œ
3

∑

œ> Jœ Œ ‰ œo œo
3

3

p

p

f π

π

p

œ œ œ- œ-
3

jœ Œ ‰ œb œ œ œ œ
3 3 3

Ó ‰ œ
3

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
5 5

∑

œo œo œo œ œo ‰
œ œ

œ œ œ œ œ5

3

5FP

P

Rœ œæ œæ œ
5

  œ>œ> ˙
3

∑

Œ Œ

∑

jœ
œ jœæ æ̇3

f p

ß

f

&

&

&

?

&

?

簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~~~~~~~~~~~~

51

‰ jœ# Jœ œ œ
jœ œ#

51 rœ ‰ . Œ Œ
51

∑

‰ œ œ œ œ œ œ Jœ ‰
3

51

∑

œæ ‰ jœÿ œÿ œÿ œÿ
3

p

p F

p

p

˙ œ œ. œ.
3

œ> œ. œ. Œ Œ
3

Œ ‰ œ# œ Jœ œ#
3

3

∑

‰ œ œ3

r >ÿ
‰ . Œ Œ

f

f P

fF

Ó Œ œ œ
Jœ#

3

Œ jœ œ# œ œ.
3

∑

Œ Œ ≈ œ œ œ œ
5

Jœ œb æ æ̇
3

∑

f

p f

p

p

œ œ œ# . œ Jœ
3

∑

∑

œœœœ
> œœœœ

>‰ . Œ ‰ œ# œ
3

Œ ‰ Jœ ‰ Jœ

œœ
jœœ## Œ Œ

3

œœ

p

F

p
œ œ œ- œæ

3

Œ ˙
Ÿ

∑

œ# œ œ œ œ œ œ œ#
æ

œæ
5

3

‰ œ œ œ œ œ œ œ œœæ
3 5

∑

f

f

f

F

~~~

6
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42

42

42

42

42

42

簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~

~~~~~~~~~~

56

œæ ˙
56

˙ ‰ œ  3

56

∑

‰ ‰ œ# œ œ# œœœœ
3

5

56 œœæ ˙æ̇æ

∑

p

p

π

π

‰ œ œ œ
3

‰ œ  ‰ œ  œ# æ3 3

∑

œœœœœœœœœœœœœ œ ‰
6 6 3

‰ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 5 3

∑

P

f

P

œ ‰ œ- œ- œ œ. œ.

3 3

œæ  æ œ# æ œæ œæ

œœœ### o œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

5 3

∑

∑

 > >
‰ .

œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ

œœœ
œœœ

œœœ
6

ƒ

f ƒ

f

f P

P

‰ Jœ
Ÿ ˙

.æ̇
œ

œœœ>

œ

œœœ>

‰ . Œ Œ

≈ œ# œ œ# œ≈œœ œ œœ
5 6

Œ œ

œ# œ

œœb ≈ œœ œœ œœ
3

œœœ
œœ# œ œœœ ≈ œœœ

œœœ
œœœ5

ƒ

F

ƒ
œ œŸ ˙

œæ Œ Œ

‰ œœœœ### o ˙˙˙̇o
3

∑

œœb Œ Œ

œœœ
œœœ

œœœ
‰
œæ œæ

3 3

ƒ

ƒ

&

&

&

?

&

?

42

42

42

42

42

42

簫/笛

二胡

琵琶

古箏

~~ ~~~~61 Rœ
q

‰ . Œ
61

∑
61

Œ ≈ œ œ≈ œ# œ#
6

∑
61

∑

≈ œ# œ# œ œ œœ œœ œœ œœ œœ
5

5

∏

∏

piu mosso = 62

Œ ≈ œ# œ# œ œ
5

œ> œ ≈ œb œ ≈ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
6

6

∑

‰ rœ ≈ ‰ rœ ≈

∑

œœ# œœ œœ œœ œœ ÷ Y ‰ .
5

p

ß

P

ß

ß

π

jœ ‰ œbŸ

≈ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
6 6

∑

Rœ ≈ ‰ Œ

∑

≈ œœ# œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
5 5

ß

π

Rœ. ≈ ‰ jœ#
Ÿ

œ
jœ# œ œ œb œ3

5

rœœ>
œœ œœ œœ œœ œœ œ œ# ≈ œ œ ≈

6 6

≈ jœ# œ# œ# ≈ œ œ Œ6

Œ ‰ œ œ#
3

∑

‰ . œ# œ# œ œ œ œ ≈
5

5

F f

Fp

P

F p

P

7

(D調曲笛)
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43

43

43

43

43

43

簫/笛

二胡

琵琶

古箏

65

Jœ ‰ ≈ œ# œ# œ œ
5

65 r¿ ≈ ‰ Œ
65

Œ œ# œ# ≈ œ œ
5

‰ rœ ≈ Œ
65

∑

‰ œ# œ ≈ œ# œ ≈ œ# œ#3

6

ß

F

ß F

≈ jœ œ# œ# œ œ œ œ# œ
jœ œ œ

5 5

≈ œœæ œœæ
5

‰ œ œ Œ
3

Œ ≈ rœ ‰
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