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《梵天》 

原創管絃樂作品與註釋 

研究生：蔡承哲                             指導教授：李子聲 博士 

國立交通大學音樂研究所 

摘要 

本論文分為兩部分，分別是原創作品《梵天》管絃樂曲之樂譜與其註釋。 

   《梵天》管絃樂曲為兩管制的單樂章作品，音樂具有儀式性，也是筆者為個

人信仰──梵天之創作。梵天乃創造之神，與濕婆、毗濕奴並列印度教三大主神。

直至佛教興起後將梵天納為護法神，並在泰國備受供奉，又稱四面佛。此作品影

響筆者在音樂與信仰間之探索與實踐。 

    註釋共三章：第一章「創作背景與理念」藉由闡明創作背景與梵天簡介，並

回顧舊作品經驗來反映新作品，及陳述創作理念。第二章「創作手法」共五節，

介紹樂曲形式與段落結構，闡述樂曲風格與特色，並從音高、節奏、織體、音色

與配器等來探討創作手法。第三章「實踐與目標」說明筆者在創作中的自我實現、

自我檢視與再思，和對未來創作之展望與計畫。 

 

關鍵字：管絃樂曲、儀式性、梵天、四面佛、音樂與信仰。 
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 “Brahma”  

An Original Orchestral Composition with Commentary 

Student: Cheng-Che Tsai                         Advisor: Dr. Tzyy-Sheng Lee 

Institute of Music 

National Chiao Tung University 

Abstract 

This thesis has two parts: an orchestral work “Brahma” and its commentary. 

“Brahma” is a double-wind orchestral work with one movement. The music is in 

ritual style. The work is after my belief, Brahma. Brahma is the god of creation. He 

became one of three dominant gods of Hinduism with Shiva and Vishnu. Brahma was 

subsumed as a Guardian of Buddhism until after Buddhism has risen and developed. 

He was shrined readily in Thailand, and called four-faced Buddha. Therefore the work 

involved me exploring between my music and my belief. 

The commentary is divided into three chapters. Chapter I “Compositional 

Background and Ideas”, which is to illustrate compositional background, introducing 

Brahma and reflecting a new work through reviewing former works, and then stating 

compositional ideas. There are five sections in Chapter II “Compositional Technique”, 

which is to analyze the form and the structures of composition, elaborating the style 

and the characteristic of composition, discussing its compositional techniques from 

pitch, rhythm, texture, timbre and orchestration. Chapter III “Practice and Goal”, 

which is to discuss my self-actualization, self-examination and rethinking in 

composition, and also prospects and plans for composition in the future. 

 

Keywords: Orchestral work, Ritual, Brahma, Four-faced Buddha, Music and belief. 
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第一章 創作背景與理念 

人們通常會抱怨著音樂曖昧，令他們不知如何思考，而文詞反倒是讓人

人都能理解。但是，我覺得情形恰好相反。1 

──孟德爾頌 

有人說：「音樂，是一種無形的文字」。作曲家藉由創作音樂反思自我和反映

社會，古今中外比比皆是，而筆者對於創作依然秉持著此精神與態度。音樂，是

一種時間的藝術。作曲家給予欣賞者聆聽上的空間，讓每一個人去感受屬於自我

的詮釋與情感；有別於侷限在橫豎勾勒的文字，所以孟德爾頌曾經說過：「一個

字在這個人和那個人看來，意義不同；唯有樂曲才會道出同一件事，喚起兩個人

相同的感覺──只不過那種感覺或許不能表之以相同的文詞。」2而克勞德‧李

維史陀（Claude Lévi-Strauss, 1908-2009）也曾經提到：「在所有語言中，只有音

樂是無法直接領會與轉譯的，因此，音樂的創作者有如神明，而音樂之玄奧則是

人類記憶中之最。」3正因為音樂被視為所有藝術類型中最珍貴的形式，其非具

象、不可暫留之特性使人類面對倏忽即逝的音樂更加重視。德國哲學家尼采曾說：

「藝術，唯有藝術！藝術最能使人生可期，最能誘人向著生命，最能激勵生命。」

4作曲家透過創作音樂更是進行一種將生命納為材料的理想化實驗。而物理學家

                                                     

1
 Gal, Hans. The Musicians World (London: Thames & Hudson, 1965), 170. 

2
 同註 1 

3
 Claude Lévi-Strauss, The Raw and the Cooked, trans. John & Doreen Weightman (London: Cape, 

1970), 18. 

4
 Friedrich Nietzsche. The Will to Power, trans. Walter Kaufmann & R. J. Hollingdale (London: 

Weidenfeld & Nicolson, 1968), 452. 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%C3%89
http://zh.wikipedia.org/wiki/%C3%89
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愛因斯坦說過：「科學是永無止境的，它是一個永恆之謎。」5筆者認為科學家追

求科學的實驗過程和態度，與作曲家創作音樂的寫作過程和精神是如出一轍。但

最終人類總仍基於各種原因，例如：求知、好奇心、追求人類福祉…等，使用不

同方式探索這些所謂「謎樣」、「神秘」之事。所以愛因斯坦曾說：「我們所能經

歷的最美好的事情是神祕，它是所有藝術和科學的源泉。」6正因為人類在生活

中願意想像、嘗試、創造、保留這份美好，我們更能體會俄國文學家托爾斯泰曾

說過的一句話：「沒有科學和藝術，就沒有人和人的生活。」7在經歷了看似奧秘

的美好過程──藝術，筆者認為唯有透過不斷地淬煉生命經驗、持續地創作才能

延續此精神。所以愛因斯坦說過一句話：「如果我不是一位物理學家，我可能想

當一位音樂家。我常常沉浸在音樂裡。在音樂裡，我住在我的白日夢中。就音樂

而言，我經歷了我的人生…在人生中我得到絕大部分的快樂是來自音樂。」8 

筆者於近年來的作品中，其創作主題、題材開始轉向以個人宗教信仰為靈感

而發想和發展。論及音樂與宗教的關係，除了自西洋音樂史中最早出現的宗教音

樂──葛利果聖歌（Gregorian chant）以來的文化脈絡外，在其他學術領域的學

者也針對音樂和宗教的關係來發表評論，如美國發明家愛迪生曾說：「音樂是唯

                                                     
5
 引文自 http://www.lh604.net/otscientists.htm（檢索於 2014/04/06） 

6
 同註 6（檢索於 2014/04/06） 

7
 引文自 http://www.rate9.com/tw/a17/index_1.php（檢索於 2014/04/06） 

8 “The relative beauty of the violin”. The Independent. 28 January 2011. 

http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/classical/features/the-relative-beauty-of-the-violin-2196313.html
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Independent
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一可以縱情而不會損害道德和宗教觀念的享受。」9如果音樂具有這種特質，且

又能適當地作為宗教信仰之媒介，故許多作曲家曾為宗教信仰創作，藉由這類音

樂作品和創作行為來表現、傳遞屬於信仰者自身的虔誠與奉獻之心。德國文學家

歌德曾說：「藝術是立足於一種宗教感上的。它有著既深且固的虔誠。正因為這

樣，藝術才樂於與宗教攜手同行。」10不論音樂家、作曲家都在追求在音樂之中

那尋幽入微之美，就如同某些宗教帶領信仰者修行來習得人間至善。在追求此世

間至上之事物時，可看作是一種信仰中的宗教行為過程。 

在計畫創作筆者作曲生涯的第一首管絃樂曲《梵天》之前，除了前面提過的

取材方向轉變外，更有了嘗試改變創作立場與態度，用不同與以往習慣的方式與

手法來展現一個在創作上新的自己，強調在音樂上另一種面貌、另一個性的自己，

與彰顯在藝術上能被自我開發的任何可能性。法國哲學家笛卡兒曾說：「我思故

我在。」11筆者更進一步認為，我在故我創作──我創作故我思。 

 

 

 

                                                     
9
 引文自 http://www.aidisheng.net/mingyan/mingyan75.html（檢索於 2014/04/06） 

10
 引文自 http://www.newxue.com/jingdianyulu/134466242513648.html（檢索於 2014/04/06） 

11 René Descartes. Discourse on Method. Vol. XXXIV, Part 1. The Harvard Classics. (New York: P.F. 

Collier & Son), 1909–14. 
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第一節 梵天緣由 

筆者之個人信仰──梵天，又稱大梵天、四面佛，是印度教的三大主神之一，

但印度教對梵天的崇拜並不如對毗濕奴和濕婆其他二位主神的熱衷崇拜。印度教

認為梵天是世界的創造之神，也是毀滅之神。祂高興則世間安穩，萬物興盛；憤

怒則世間不安、災難叢生、眾生苦惱，草木難一倖免。而佛教將梵天納為佛陀的

護法天神之一，稱大梵天，居於天道的色界，即諸天中的第一位。佛教認為梵天

和信徒一樣，皆芸芸眾生輪迴六道，故不崇拜梵天。藏傳佛教更將梵天視為我執

的代表，必須破除我執。泰國的梵天信仰在西元六世紀由印度教傳入，真正蓬勃

發展是在 1956 年曼谷愛侶灣酒店開始供奉梵天而興起直至今日。梵天的造像在

泰國隨處可見，人們對祂禮拜，更視祂為護法的身份，求世間的財運福報。梵天

不僅創造世界萬物，卻也常滿足祈求者願望，往往因善惡不分、有求必應，使許

多妖魔外道得到應許而被縱容。（參見圖一） 

 
【圖一】梵天像 
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第二節 經驗回顧 

  舊作品往往在一位作曲者身上或多或少扮演一個重要的角色，不僅提供作曲

者本身經由時間與歲月的累積，形成所謂的「創作經驗」。而舊作品除了反映在

作曲者自身的創作經驗之外，也同時具有「自我參照效應（self-reference effect）」。

自我參照效應是人類在面對學習時的一種心理狀態，在接觸新東西的時候，如果

它與我們自身有密切關係的話，學習的時候就有動力，而且較不容易被忘記。12 

  在筆者先前的舊作品之中，有幾首作品它們各自在不同面向的表現，能與管

絃樂曲《梵天》的創作上，做一些直接或間接的影響、啟示與對照。以下針對不

同面向各自以筆者不同舊作舉例說明。從編制方面來看，在筆者於 2010 年創作

的大型室內樂《鵲橋仙》為女高音與 12 位演奏者，從《鵲橋仙》的編制13上著

眼，宛如一小型、簡易型管絃樂編制，然而《梵天》延伸並擴展了原本《鵲橋仙》

的編制，其不僅在編制上影響了《梵天》器樂的配置安排，在配器上也或多或少

呈現出《鵲橋仙》的影子。在作品題材方面，筆者於 2012 年開始將創作題材從

摹寫個人情感轉向宗教信仰，而陸續創作了如《伎樂天》（2013）為七件傳統樂

器──簫、笙、琵琶、揚琴、大阮、古箏與二胡，以及《四面佛》（2013）為三

位歌者與泰國揚琴（khim）。在新的寫作題材傾向與興趣之中，除了研究各自題

                                                     
12

 Rogers T B, Kuiper N A, Kirker W S. Self- Reference and Encoding of Personal Information. 

(General of Personality and Psychology, 1977), 35(9):677-688. 

13《鵲橋仙》為女高音與 12 位演奏者，其樂器編制如下列依序為：長笛、雙簧管兼英國管、B
b

豎笛兼低音豎笛、法國號、小號、長號、兩位打擊、小提琴、中提琴、大提琴與低音提琴。 
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材內容（如：宗教流派、供奉儀式、神祇功能……等）並將其應用於該樂曲風格，

也從不同題材呈現之迥異風格，映照出宗教信仰題材的個別化（individualization）

與獨特性（uniqueness）。 

  上述幾部舊作品對筆者而言，不僅可當作借鏡，在創作此部新作品管絃樂曲

──《梵天》時，也是許多想法與靈感的根基與始源。身為一名創作者在面對創

作新作品時，或多或少需要過往創作的經驗與參照來接續下一個挑戰的創作版圖

擴張，而當面對舊作品時也就是所謂的「回溯」，對筆者而言可以擁有三種思維

來看待舊作品：一、近倚。二、遠離。三、遐邇一體。 

一、近倚 

  面對舊作品時以親暱、靠近的角度來審視作品，並試圖以擷取舊作品的方式

來應用、再創造、再發展於新創作上。而這樣的新創作其創作靈感、風格、素材

或手法…等是根基於舊作品，通常為一系列之作品頗為常見，或是同樣、類似的

題材與風格的再續。而就創作者的角度可歸納於對某種題材的高度之好奇與興趣，

而產生一連串的創作傾向與喜好。 

二、遠離 

  面對舊作品時以規避、遁走的角度來檢視作品，並嘗試用反抗舊作品的方式

來疏遠、激發、再規範於新創作上。而這樣的新創作其創作靈感、風格、素材或

手法…等是根基於舊作並作其反向、抽離之運動，通常為不同題材或系列的作品，
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或是作為在風格與手法上的跳脫與轉型。而就創作者的角度可歸因於對某種題材

的厭倦或好奇心與興趣的轉移，而產生一連串的創作轉變與叛逆。 

三、遐邇一體 

  面對舊作品時既以親暱、靠近，又以規避、遁走的角度來雙重再視作品，並

企圖以部分擷取舊作品的方式來應用、再創造、再發展於新創作上，且部分以反

抗舊作品的方式來疏遠、激發、再規範於新創作上，雙管齊下而兼容並蓄。而這

樣的新創作其創作靈感、風格、素材與手法…等以舊作品為中心作一遠一近的交

互作用，合二為一而共存共榮，可視為遐邇一體。通常此類作品其題材、風格或

手法或多或少呈現出舊作品的移影，但與第一類近倚之作品相較之下顯得淡薄，

可能是前兩者技巧之融合，也可能是創作者運用前兩者技巧之一略顯生澀手法上

顯得不完全，尚未融會貫通。而就創作者的角度可歸因於自身於上述兩種技巧的

折衷觀念，或對於新、舊題材傾向製造出所謂的「灰色地帶」。 

  綜觀以上，當創作者回溯舊作品時，無形中因過往的創作經驗與技術產生了

不同的影響，而造就了不一樣的思考模式來觀察舊作品再行新創作，而因為這些

歷程不斷地累積，「反思」在創作者進行創作行為或身處創作模式或環境時，它

不僅是一個舊作品與新作品交替之間的文化，對創作者本身而言也是一種降臨於

創作信仰中的一種儀式。 
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第三節 創作理念 

  英國哲學家羅傑‧史克魯頓（Roger Scruton）曾寫過一段話： 

美可以代替宗教，把這當成一種哲學目標，若要找個例子，尼采的思想

與性格就是現成的。尼采哲學以藝術與藝術思想為起點，致力於透過美

的價值來理解世界，尋找一種生活方式，將高貴、榮耀與悲劇美提升到

傳統上由道德與宗教的善所占有的位置。14 

  「美」是多數藝術作品所追求的目標，而建立在此哲學思維的創作進程，即

是筆者計畫創作管絃樂曲《梵天》的旨意。此作品是筆者學習創作生涯中第一首

為非傳統兩管制15管絃樂作品，並不是學生習作或是風格配器之練習。筆者費心

思考風格與配器這兩方面的掌握與安排，期望能有些突破或創舉。此外，另一個

重要的原因影響筆者，即此音樂作品之標題《梵天》。在過去作品以描寫情感經

驗居多，於是在這個地位越顯重要的作品上，筆者嘗試為自己的信仰──梵天創

作音樂，一方面祂曾帶給筆者神蹟，信仰也使自己回饋與奉獻。 

由於梵天相關資料記載有限，筆者想更進一步了解梵天，便連繫一位朋友─

─神通16者，他除了具有神通能力外還能進行觀想（visualization）17的行為。此

                                                     
14

 Roger Scruton, Modern Philosophy and the Neglect of Aesthetics, in The Symbolic Order, ed. Peter 

Abbs (London: The Falmer Press, 1989), p. 27. 

15
 非傳統兩管制意指短笛、英國管、低音豎笛、倍低音管不由第二部兼吹，而在全曲中自行成

為一個獨立聲部。此編制亦非室內樂管絃樂的編制。 

16
 神通在佛教中分為六種：神足通、天耳通、他心通、宿命通、天眼通與漏盡通。前五者是可

由世間禪定修得，唯獨漏盡通必須得到佛的智慧才能得到。資料來源自

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E7%A5%9E%E9%80%9A（檢索於 2014/06/11） 

17 觀想是佛教修行的一種方法。觀即看，想即心中想像。當觀想佛像或其他事物時，心中必須

先有影像。這影像即從眼觀而來。當眼睛看到東西之後，便會留下影像在心中。資料來源自

http://a112.com/0207/0-c/4.htm （檢索於 2014/06/09） 
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神通者認為創作者為自己的信仰創作樂曲頗具意義，且單憑筆者一己之力對梵天

的形象與個性瞭解是有限的，因此他給予幫助並為筆者觀想。進行觀想時，神通

者可直接描述觀想到的梵天形象，並形容梵天其個性與特色，神乎其技。 

《梵天》此作品中，筆者除了使用第一章第二節提及的回溯舊作品之概念，

也使用音樂想像的概念來塑造一位「在樂譜看不見；在音樂聽得見」的梵天。此

創作理念於筆者的管絃樂作品中第一次被高度強化。在以往作品題材上，因題材

類型較集中於事件所引發的個人情感，相較新作品的宗教信仰題材，較能以主觀

的角度與態度進行摹寫。雖然宗教信仰可以是個人的或特定的，但每個宗教及每

尊神祇非隸屬個人，故筆者試圖以不同角度進行梵天形象塑造。根據梵天相關資

料、神通者的觀想，和筆者的想像與信念，《梵天》作品中的音樂想像可分三種

角色（視角）──音樂想像：第一人稱（筆者），第二人稱（神通者），第三人稱

（他者──梵天相關資料）。關於音樂想像的概念，讓筆者在創作《梵天》時可

根據上述三種角色（視角）分類進行想像。針對音樂想像，張凱是如此解釋與認

知： 

音樂想像是人在原有的，對音樂的感性認識形象基礎上，通過拼接、重

塑而形成新的音樂形象的心理過程。大腦在接收音樂信息時，不但能產

生音樂的知覺形象和音樂表象，而且還能形成新的音樂形象。同時，大

腦根據外界的音樂表現或自我描述，也能形象地感知未曾見過的事物之

形象。在音樂創作中，作曲家可以在大腦中創造出自己想像的音樂新形

象。這些新形象的行程過程就是音樂想像。18 

                                                     
18

 張凱。《音樂心理》，（重慶：西南師範大學出版社，2001），192-193。 
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音樂想像此創作理念是基於創作者自身的音樂基礎能力、音樂性、感知能力

與組織能力等，利用對音樂的感性認知與大腦的理性建構出一張張屬於音樂的藍

圖。 
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第二章 創作手法 

  對於一個作品的理解可經由聆聽經驗的累積，配合理性分析來達到目標，而

這種過程是需要培養並非短時間能完成。創作者的靈感醞釀期至創作發展期是一

個神祕的轉化歷程，這段過程創作者運用不同的手法，或多或少系統地來組織與

發展樂曲，而當這樣的歷程其呈現出的結果或訊息能與聽眾產生聯結或所謂的

「共鳴」，創作者與聽眾並能在作品發表的歷程中達成共識而獲得交流。創作者

為了將作品易於交流的資訊傳遞給聽眾，並試圖將其記錄下而進行保留工作。因

此，邏輯性與系統性的作品分析、構造統整，並加以文字、符號輔助則是必要的。

美裔英籍的音樂學家──穆爾（Jerrold Northrop Moore, 1934-），在他自己的著作

《艾爾加傳》之序文曾經寫過一段話： 

藝術家就像我們這些其他人，被內心的各種慾望折磨。不過，與我們不

同的是，他把每一種欲望都變成他的藝術裡的一個元素。接著他又設法

綜合處理所有的元素，使之形成一種風格。一件成功的綜合體，其特色

就是一致、獨特、人人都明瞭的一種風格。因此，一種成功的風格對聽

眾而言，似乎充滿難以確切說明的熟悉事物──同時還具有一股神聖的、

日常行事中見不到的「理解」力。一個人創造這種一致性的那個過程，

是人類的故事中最深奧且最崇高的一種。19 

  創作者本身即是一個複雜的個體組織。對筆者而言，創作本身可以是一種刻

意模糊可分析性之行為與觀念，而分析即為一種抽絲剝繭、反覆推敲的合理化、

系統化、邏輯化過程。因此，對創作者而言，創作自我，再分析自我，在某種角

度上是既矛盾又互相違背的。但就欣賞者、聽眾甚至音樂愛好者而言，一個清晰、

                                                     
19

 Jerrold Northrop Moore, Edward Elgar: A Creative Life (Oxford: Oxford University Press, 1984), 7. 
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簡潔的樂曲分析呈現，將有助於他們與作品甚至創作者本身進行交流與經驗，而

這也是本章前兩節的主旨與目標。 

  音樂是一種人類心靈活動的體現，人類擁有的音樂感受多半來自於音樂

的認知系統所產生的反應。換言之，分析音樂作品，若只憑藉描述音樂感受

而不琢磨音樂本身的敘述策略，便容易不具說服力而形成空談。然而，音樂

敘述策略內部具有繁複的組織系統，例如音高、節奏、織體、音色和配器等。

筆者分別在第三、四、五節藉由不同層面的分析與輔助資料，試圖引導聆聽

者進入《梵天》更深層的領域。 
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第一節 形式與結構 

  西方音樂的主要概念著重於樂曲形式的設計與鋪陳；而東方音樂思維之形式

觀念強調當下性的瞬間或片刻。此觀念影響了東方音樂的結構，因此相較之下不

易觀察到過於分割化、孤立化的樂曲形式分析，而消弭片段化整體作品的觀念，

也強化東方音樂非結構性的特徵，使曲式與結構其地位較不被強調，因此也賦予

東方音樂其可被創造與發展的彈性空間。 

  而具有此非結構性的東方音樂創作思維，被筆者應用於管絃樂曲《梵天》之

寫作上。在寫作歷程當中，筆者企圖以直觀的概念來寫作，寫作目的並非為了日

後作品完成有利於分析。更進一步地說明，筆者甚至在創作的當下刻意將作品遠

離分析的觀念和態度，在創作中企圖遠離分析此概念並非意指在樂曲中完全無法

觀察到分句與分段；相反地聽眾可以清楚地聽見音樂與音樂，或樂句與樂句之間

的休止點。但是筆者所要強調的是，諸如這些音樂上、作品中所謂的停頓之處，

筆者將其視為「音樂中的呼吸」，即強調「音樂具有氣息」之觀念。此作法並非

企圖分段與劃界的原意，而是考慮到音樂在創作中的自然性和調度音樂的氣息。

在西方音樂觀念，樂曲中的不同段落可以視為不同題材甚至情景，而西方作曲家

常利用休止的概念或利用不同樂章來區分樂曲的形式，而這樣的形式觀對分析

《梵天》而言，或許不是最恰當的方式。 

  然而，筆者為了使聆聽者能較容易理解、欣賞《梵天》這個作品，將其樂曲
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形式約略區分為五個段落，分別是 A──B──A’──C──A’’等段落。A 段、A’

段、A’’段皆以第三人稱（他者──梵天相關資料）的角色描寫，B 段則以第一

人稱（筆者）的角色描寫，C 段以第二人稱（神通者）的角色描寫。A 段是以他

者──梵天相關資料的角色來描寫梵天霸氣威武的大神氣質與祂華麗尊貴的金

身外表。寫作手法上使用儀式的概念重複低音銅管，音樂流動的變化緩慢卻孔武

有力，具有宣示梵天肅穆莊嚴的精神。B 段則以筆者的角色反映梵天對於信徒的

慈悲與庇佑，祂憐憫並應許眾生的柔善，表現出溫和細膩的內在。此段落使用較

流動的和聲與較快速的織度變化來與前面 A 段落做對比，音樂細緻輕盈、婀娜

多姿。A’段以第三人稱（他者）的角色暫時地回到 A 段素材──儀式性的低音

重複，除了與 B 段形成結構上之對比，也扮演著承接下一個段落的角色。C 段以

神通者的角色描寫經由觀想而看見梵天降妖伏魔的情景與畫面，呈現神祇與鬼魅

鬥法交手的片刻與瞬間。各聲部時而模仿時而以支聲複音（heterophony）的方式

裝飾旋律，並搭配錯落有致的金屬高音，使音樂呈現東方宗教儀式音樂風格的祭

祀特色，並承接至織度變化迷幻錯綜的段落，描繪梵天降妖與伏魔的情景。A’’

段則再現加以變化的 A 段素材──回歸儀式性精神與接入尾聲並神威地結束。A’’

段除了與 C 段形成結構之對比，也扮演完成儀式──全曲的角色。A 段素材在

整個作品的形式中扮演儀式的主要結構，因此 A 段會以再現的方式成為 A’段和

A’’段，化作宗教儀式中必須反覆循環的步驟程序。B、C 段落則扮演作品形式中

相對於 A 段素材的變化結構，亦可視為儀式中非重複性的步驟程序。因此，下
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列圖表為筆者根據上述所提及的特點，針對此作品的形式與結構作一簡明的介

紹：  

 A B A’ C A’’ 

小節 1~35 36~62 63~88 89~138 139~151 

時間 約 2 分 30 秒 約 2 分 14 秒 約 1 分 39 秒 約 3 分 19 秒 約 47 秒 

視角 他者 筆者 他者 神通者 他者 

象徵 梵天 梵天庇佑信徒 梵天 梵天降妖伏魔 梵天 

個性 神威的 慈悲的 神威的 驍勇善戰的 神威的 

【表一】《梵天》形式結構 

  樂曲的形式與結構，固然只是一個創作者所提供給他人的參考與引導，例如

揭示每個段落的不同以及每個段落於全樂曲之比例關係，但是在幫助理解與探索

樂曲上仍是有限的，且也不應該過於依靠形式與結構分析來規範樂曲，這將侷限

樂曲所能具備的可能性與想像力。筆者創作此曲的本意並非創造已知或熟悉之物，

對於創作的精神，本該竭盡所能的創造有別於過去，超越自己，甚至是超乎想像

的作品或是創作理念。而在西方古典音樂訓練之下所熟知的曲式概念，只是為了

方便分析時所能倚靠或依循的基本原則，但是在這些千迴百轉的音樂創作與墨守

成規的傳統曲式概念之間，往往才發現分析樂曲形式與結構時，最迫切需要的並

非駕輕就熟，而是靈活變通。 
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第二節 風格與特色 

  一部作品若要讓聆聽者構成印象或產生其它方面影響，必須要有足夠彰顯作

品自身的特質，而這種特質在音樂分析的定義中，即為「風格」。在這樣的認知

當中，筆者將它又稱為「個性（character）」，個性的建立與彰顯在音樂作品中是

一個重要概念，它可以使音樂作品藉由個性展現而得到發揮，並獲得記憶與定

位。 

  《梵天》具有佛教儀式音樂風格，其特質包括兩個主要的音樂個性─梵唄與

祭祀，而「喉音唱法（throat singing）」是西藏喇嘛的主要梵唄方式。喉音唱法─

呼麥─被用在蒙古民族音樂唱法。喉音唱法包含不同種類的技巧與音色，其中一

種方式宛如地震般的極低音頻─隆隆聲─為筆者於《梵天》所臆想與摹寫的特色

之一。藏傳佛教的儀式中，喇嘛使用喉音唱法進行梵唄，並搭配特有吹管樂器─

銅欽20與甲鈴21，以及多吉尺布（又稱金剛杵鈴）22和柄鼓23。對筆者而言，喇嘛

進行金剛經唱頌儀式時使用的喉音唱法，與銅欽發出的音色相似，皆屬極低音頻，

帶有莊嚴虔敬的低沉音響增添了幾分神秘感。甲鈴清亮的音色穿梭於一陣又一陣

                                                     
20 銅欽是藏傳佛教特有銅管樂器之一，一般約長三米，最大可達五米以上，音色低沉而威嚴，

體形與音量皆最大。 

21
 甲鈴是嗩呐傳至西藏後之名稱，音色明亮、優美，與銅欽成為藏傳佛教中兩個主要的旋律性

樂器。 

22 多吉尺布由兩部分構成，上半截是金剛杵，下半截是鈴，分別代表智慧和方便，聲音悅耳。 

23 柄鼓是藏族最古老的伴奏樂器之一，柄鼓兩面蒙皮，可用坐式和站式兩種形式演奏。坐者敲

擊時，長長的柄鼓放置於地上，左手扶柄，右手操弓形鼓錘擊打。 
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的極低音頻之間，不時以多吉尺布的鈴聲點綴。筆者藉由個人對藏傳佛教梵唄儀

式音樂之想像，將喇嘛進行梵唄與藏族樂器的特色應用在《梵天》的 A 段以低

音木管與銅管重複低音。儘管藏傳佛教並不崇拜梵天，但是他們使用的宗教儀式

音樂，對筆者而言是─極具震撼力的說服─與神溝通交流的低吟。 

  《梵天》作品風格中的另一特色─祭祀，是筆者受到雅樂文化啟發所產生的

靈感與想法。雅樂用於漢人文化中的宮廷祭祀，多為祭拜天地、祖先、設宴等禮

儀用途。一般雅樂有兩個重要的樂器，分別為編鐘與編磬，兩者皆為懸掛式敲擊

樂器，可產生高低不同的音高，雖配以絲竹樂器相和，仍以鐘、磬為主，故雅樂

為金石之樂。此音樂風格的配器特色也影響了《梵天》C 段的音響組成。 

  音樂的個性在風格建立中扮演了重要的一環，無論是莊嚴威武的藏傳佛教喇

嘛梵唄，或優雅和諧的古代中國宮廷雅樂儀式，它們原始的濃厚音樂個性具獨特

性，並充分帶給筆者音樂想像的空間，筆者根據自我傾向的音樂個性建立一個在

《梵天》中共存共融的獨特音樂風格─東方宗教儀式音樂。 

第三節 音高與節奏 

一、音高 

在音樂分析中的量化資料最主要以音高與節奏為主。在東方音樂系統中對於

音高常作彈性處理的觀念，例如抖音、滑音與裝飾音；在西方音樂系統對音高處

理則較為精準穩定，例如顫音、和聲音與和聲外音。《梵天》的創作觀念則是根
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基於東、西方音樂系統的音高概念，產生出一種混合的音高概念方式。舉例來說，

筆者將段落中的某特定音高設為主要音是西方音樂之概念，而在設定好的主要音

做滑音的裝飾使原音高由不同音高進入或離開即為東方音樂之概念。下頁表例為

根據《梵天》各段落間音高與相關音響設計之歸納： 

 A (mm. 1~35) B (mm. 36~62) A’ (mm. 63~88) C (mm. 89~138) A’’ (mm. 139~151) 

主要音 G
b
 C B B B

b
 

主要音轉移 G
b
→F→E E→C→A

b
   B

b
→E

b
 

音域分布 極低、極高音域 中、高音域 極低、極高音域 低、中、高音域 極低音域 

音型別 單音→音堆、旋律 琶音、級進音 單音→音堆、旋律 級進音 單音→音堆、旋律 

音狀態 穩定 變動 穩定 迂迴 穩定 

音量    →m→  
【表二】《梵天》音高與相關音響設計 

 關於音高設計部分，從 A段第 1 至第 13 小節主要音高為 G
b開始進入樂曲，

音高素材與變化較為穩定單純，由低音木管與低音銅管齊奏，並漸漸由單音堆疊

成音堆並發展出旋律。第 14 至第 18 小節主要音從 G
b轉移至 F，由大提琴與低

音提琴負責該音高。第 27 至第 32 小節音高分布的區域兩極化，分別是高音樂器

演奏極高音域與低音樂器演奏極低音域互做抗衡。第 19 至第 35 小節主要音從 F

轉移至 E，由低音號與低音提琴支撐 E 音。B 段音高素材趨於變化並集中在木管

與絃樂的中、高音域，以琶音與級進音型為主。第 36 至第 41 小節主要音持續自
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A 段的 E 音，由低音提琴演奏此音。第 42 至第 56 小節主要音由 E 轉移至 C，

由低音提琴維繫該 C 音。第 57 至第 62 小節主要音由 C 轉移至 A
b，由中提琴、

法國號 II、IV 與小提琴 II 演奏此音高。A’段第 63 至第 88 小節主要音高為 B，

由倍低音管、法國號、長號、低音號與低音提琴皆出現該音 B，此主要音不轉移

並持續至 C 段進入。C 段音高素材游移並散布在各種樂器的低、中、高音域之間，

以級進音型為主。從第 89 至第 138 小節主要音高為 B，此音主要出現於倍低音

管與低音提琴，主要音高一直持續直至最後的 A’’段進入。A’’段第 139 至第 148

小節主要音高為 B
b，由低音木管與低音銅管負責此音 B

b，第 149 至第 151 小節

主要音從 B
b轉移至 E

b，由低音號出現該音 E
b。 

在 A’段與 A’’段兩個以 A 段為基礎的段落之中，雖然三者在結構意義上互為

同性質的關係，卻可以發現主要音的轉移。藉此轉移可以確定相同素材的不同段

落之音高改變，暗示了兩個段落的角色差異，而不是具有相同的位階或功能。變

化較為劇烈的進程是在 A 段至 A’段之間所連接的 B 段，而從 A’段到 A’’段之間

所經過的 C 段其音高變化則趨於緩和，迎向最終點的主要音高。從音高轉移來

看由於 A’段與 C 段共享相同主要音 B，所以唯有 A’段與接續在後的 C 段不具有

轉移傾向，其餘的 A 段、B 段與 A’’段皆有。而從另一個角度來看，C 段是藉由

A’段的原主要音高 B 繼續延伸發展的段落。但是在 C 段並不發展，而是以迂迴

且徘徊不前的創作手法來展現音高的曖昧性與色彩度。 
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二、節奏 

此作品為一首從頭至尾拍速不變（♩＝ca. 60）之樂曲，即使拍速維持不變，

由於節奏與織度的變化在不同段落中所產生之影響，使樂曲在各段落中音樂的速

度感或律動感會有所不同，筆者將這種現象稱為「節奏變速」，也是《梵天》重

要的創作手法之一。這些流速與律動的決定與傾向，是根基於每段落中原有的個

性、象徵與視角設計。全曲不使用 accelerando（漸快）和 ritardando（漸慢）速

度術語，而使用不同符值的節奏來改變樂曲的速度變化，例如：A 段第 1 至第

13 小節管樂齊奏的長符值造成原本♩＝ca. 60 的節奏韻律顯得淡薄，使樂曲在聽

覺上呈現較為遲緩的錯覺。B 段第 42 至第 48 小節木管與絃樂的節奏符值較短且

複雜，較能感受到基本拍的速率。相較於 A 段的遲緩，因此使 B 段的樂曲聽起

來偏快。C 段的節奏變速因節奏多樣性而產生時慢時快的聽覺感受。下方表例為

根據《梵天》各段落間不同節奏層次之歸納： 

 A (mm. 1~35) B (mm. 36~62) A’ (mm. 63~88) C (mm. 89~138) A’’ (mm. 139~151) 

主節奏      

節奏變速 慢 快 慢 時慢時快 慢 

節奏特質 強硬頑固 柔和瞬變 強硬頑固 細緻多樣 強硬頑固 

節奏狀態 單純 變化 單純 複雜 單純 

音量    →m→  
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【表三】《梵天》節奏設計 

 節奏在《梵天》中扮演一個重要的角色，在 A 段（mm. 1~35）中 32 分音符

的主要節奏貫穿整個段落，被筆者視為儀式中某些必須遵循的禮儀步驟，因此它

在第 2 至第 13 小節中被交錯出現的絃樂與管樂以近乎執著的重複性節奏的觀念

──儀式的精神，節奏動機的重複帶給音樂前進的動能，為作品提供壓抑且不懈

的能量與個性。A 段英國管聲部的第 14 至第 18 小節、低音豎笛聲部的第 21 小

節、倍低音管聲部的第 22 小節等，各出現了極端性的重疊節奏（nested rhythm），

此節奏雖看似複雜且演奏上具有挑戰性，但展現出來的韻律感與自然度更接近筆

者的理想，而不使用在浪漫時期西方調性音樂中常見的彈性速度（rubato）概念。

然而筆者使用重疊節奏的概念是來自於新複雜主義（new complexity）的音樂風

格與手法，使用重疊節奏之目的是希望音樂更趨向自然，但在演奏者經驗並實踐

的過程中是一種將時間立體化的觀念與行為。一般單層的連音可視為平面的時間

感，而對於雙層以上的連音則必須先感知各自分割的連音再互相牽引、融合並作

用。更進一步地說，在實行雙層以上的連音節奏時，須以不同時間分割階層的觀

念來演奏。例如：當進行第二層連音所分割的時間感時必須要能同時感知到第一

層連音所分割的時間感。因此筆者認為對演奏者演奏實踐上來看，此為立體化時

間概念。對筆者而言，重疊節奏的複雜精密性更完全控制演奏者，以一種近乎強

迫的方式來達到筆者在音樂想像中的自然性與韻律感，演奏者必須完全遵照譜面

指示而不給予彈性空間的觀念，其可以說如同是信仰者面對宗教儀式並執行儀式
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時的一種虔敬態度與精神。 

在 A 段第 21 至第 22 小節中使用 8.5/4（8/4+1/8）與 8.25/4（8/4+1/16）作為

拍號，而在 A’段（mm. 63~88）中第 76 至第 79 小節使用 7.5/4（7/4+1/8）、4.75/4

（4/4+3/16）、4.5/4（4/4+1/8）與 6.875/4（6/4+7/32）作為拍號。對於括弧內的

拍號拆解僅為演奏輔助並非筆者原意，在上述這幾個特定的小節之中，在演奏時

仍需維持以四分音符為基本拍的概念。筆者使用此小數點後拍號的概念受武滿徹

（Toru Takemitsu, 1930-1996）影響，此為對於時間敏感化之概念，也對於小節內

的拍號有自然化的概念，而不再強調小節與拍號限制地規範音樂與規律地分割音

樂，更強調每一個樂句的自然性與韻律感。更進一步地說是藉由旋律或樂句來設

計、規劃與精算拍號與劃分小節，而不是臣服於既定的拍號或受小節線的影響而

減少了旋律或樂句的地位與重要性。 

B（mm. 36~62）、C（mm. 89~138）兩段之節奏相較於 A 段，則較為解放且

富變化性。B 段強調節奏的姿態瞬變，因此音樂能量具有彈性與延展度，例如：

第42至第 44小節從木管各個聲部的旋律承接與結合即富有節奏的多變性，其中：

長笛的節奏變化從十六分音符六連音經過八分音符三連音，後接四個十六分音符

再變四分音符三連音，最後連結至一個一拍半的長音。絃樂的第一小提琴、第二

小提琴與中提琴等演奏的則是以三連音為主節奏的旋律。例如：第 45 至第 48

小節豎琴與木管因旋律模仿而互動成的原音與回音兩個角色，在木管兩次出現的

回音皆由木管樂器各自以不同的節奏推砌而成來回應豎琴演奏的旋律，此手法可
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視為 C 段節奏特質的預示與縮影。 

而 C 段雖以三連音為主要節奏，但強調的是多樣性的節奏同時交織所產生

的時間感，例如：第 111 至第 116 小節從高音木管至低音木管先後出現的不同種

類節奏，例如：十六分音符五連音、四個十六分音符、八分音符三連音等。而使

木管各個聲部各自以自己的節奏為系統而融合成一近乎音團的效果，因此每個器

樂聲部的節奏雖然各自表述，但是各聲部融合後所產生的音樂能量卻具有包容度

與模糊性，細緻且迷離幽幻。 

第四節 織體 

在音樂中，意義單元的共時性24陳述稱為織體（texture），它是構成共時性關

係的集結體。特定的織體形式有助於欣賞者瞭解創作者在作品中透過敘述策略企

圖傳遞的訊息，不論是音高、節奏、和聲和音色…等，在織體的網絡結構中，它

能將這些元素轉換為一種簡易且統一的表情語言。《梵天》所運用的主要音樂織

體分為下列十種基本形式，如下： 

（一）單音音樂織體（monophonic texture） 

  單音音樂意指單一聲部（single-voiced）或齊奏（unisonal），但在管絃樂作

品中，此齊奏可被做成單一線條或兩聲部以上的八度重複。（參見譜例一） 

                                                     
24

 共時性是將織體中各單元的組織關係以垂直結構與垂直時間觀看待。參見 Berry, Wallace. 

Structural Functions In Music. (New York: Dover Publications, Inc.,1987), 184. 
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（二）複音音樂織體（polyphonic texture） 

  複音音樂意指多聲部音樂概念，由旋律性的多聲部線條在音樂中的結構裡持

續地產生互動關係，在同一時間藉由多聲部旋律的互動影響而構成一個音樂單元。

（參見譜例二） 

（三）主音音樂織體（homophonic texture） 

  主音音樂織體包含三個層次的音樂敘述策略模式：（一）主要旋律、（二）節

奏性伴奏、（三）和絃支撐。此三項要素的具備將導致主音音樂的形成。（參見譜

例三） 

（四）複主題織度（polythematic texture） 

  複主題織度意指在兩個相異的或對比的音樂動機中彼此互動交流，如生動活

潑的跳進音程之於平緩穩固的級進音程，激動的快速音群之於柔和的緩慢旋律。

（參見譜例四） 

（五）複節奏織體（polyrhythmic texture） 

  複節奏意指不同種類模式的節奏各自形成一系統，並在同一垂直結構與垂直

時間中進行音樂敘述進行交互作用。（參見譜例五） 

（六）複合織體（compound texture） 
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  複合織體意指一種包含兩個或兩個以上聲部單元的織體，其中各聲部各自以

不同的敘述策略與統合原則組合而成。25（參見譜例六） 

（七）支聲複音織體（heterophonic texture） 

  支聲複音織體意指同時間裡，兩個以上的聲部或樂器演奏同一組固定音高或

同一個旋律，可是每個聲部或樂器會作不同的裝飾或變奏，亦屬複音音樂的一種

類型。（參見譜例七） 

（八）微分複音織體（micropolyphonic texture） 

  微分複音織體意指同時間裡，兩個以上的聲部或樂器演奏同一組固定音高或

同一個旋律，可是每個聲部具有各自的節奏模式或系統呈現出複節奏的狀態，而

音高在每個聲部以不同單位的分割方式演奏，呈現出類似一個音團式的音響。（參

見譜例八） 

（九）音堆織體（tone cluster texture） 

  音堆織體意指從明確的音高或和絃之音響擴展，它提供了音樂敘述策略更抽

象的功能，且在某方面成為可彈性應用的素材。音堆不僅成為同音高與和絃一樣

角色，在音域、節奏、音色、力度，或其他方面皆具有發展的可能性，而音堆本

                                                     
25

 此作品所使用的音樂織體：單音音樂織體、複音音樂織體、主音音樂織體、複主題織體、複

節奏織體、複合織體之名稱與分類法請參閱 McKay, George F. Creative Orchestration. (Boston: 

Allyn & Bacon, Inc., 1969), 124-165. 
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身的響度與密度也能夠控制並加以改變。（參見譜例九） 

（十）留白織體（blank-leaving texture） 

  音樂中的留白織體並非意指音樂的休止，儘管某些欣賞者常在第一時間聯想

到的是音樂的空拍。從音樂的敘述策略來看，留白可以是前一段音樂情感的歇息，

也可以成為下一段音樂情感來臨前的醞釀，因此，不具音符的節拍扮演這樣的功

能與角色。音樂中的情感可以慷慨激昂，也可以內斂含蓄，留白這個手法不該僅

為中國音樂，更必須為了不同風格、不同類型的音樂而加以應用變化或配合。（參

見譜例十） 

藝術的留白更是中國傳統藝術的重要表現手法之一。不僅在繪畫、詩詞、書

法、陶瓷、戲劇中都可見留白。文學、音樂上多有「不著一字，而形神俱備」、「無

聲勝有聲」之說。留白對於筆者而言，是一種智慧，亦是一種境界。一如在於日

常生活裡，滿載高壓的各式壓力，常令人喪失樂趣與喜愛，更會降低生活品質。

唯有留給屬於自己的「留白」時刻，才能讓靈感永續，源源不絕而來。有句話叫

「慢慢來比較快」，箇中道理也許透過為自己留白才能體會，這也是佛教倡導的

「取捨」，而別讓貪、嗔、癡侵蝕了自我。奧地利心理學家維克多‧佛蘭克（Viktor 

Emil Frankl, 1905-1997）曾經說過一句話：「一切自由，一切真理和一切意義都

依賴於個人做出並予以實施的選擇。」26下頁譜例為《梵天》作品中的織體陳述：  

                                                     
26

 資料來源自 http://baike.baidu.com/view/365039.htm（檢索於 2014/06/01） 
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【譜例一】《梵天》織體──（一）單音音樂織體 
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【譜例二】《梵天》織體──（二）複音音樂織體 
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【譜例三】《梵天》織體──（三）主音音樂織體 
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【譜例四】《梵天》織體──（四）複主題織體 
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【譜例五】《梵天》織體──（五）複節奏織體 
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【譜例六】《梵天》織體──（六）複合織體 
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【譜例七】《梵天》織體──（七）支聲複音織體 
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【譜例八】《梵天》織體──（八）微分複音織體 
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【譜例九】《梵天》織體──（九）音堆織體 
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【譜例十】《梵天》織體──（十）留白織體 
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筆者將《梵天》作品中依段落區分，各自段落中不同的音樂織體種類歸納統

整，如下列表例： 

 A (mm. 1~35) B (mm. 36~62) A’ (mm. 63~88) C (mm. 89~138) A’’ (mm. 139~151) 

單音音樂織體 √  √  √ 

複音音樂織體  √  √  

主音音樂織體 √ √ √   

複主題織體  √  √  

複節奏織體    √  

複合織體  √  √  

支聲複音織體  √  √  

微分複音織體    √  

音堆織體 √  √  √ 

留白織體  √    

【表四】《梵天》織體設計 

 從上方譜例與圖表的資料分析與歸納，更進一步瞭解《梵天》織體的結構組

成，此作品具有變化多樣性的織體設計，織體隨著音樂的起伏進行而改變曼妙娥

娜的姿態之網，不僅僅只是對比式或二元式的織體結構。 
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第五節 音色與配器 

一、音色 

音色，也就是音的本質。在東方音樂觀念中，對音色的重視更是其精神所在。

林谷芳對音色提出這樣的論點： 

在中國音樂的世界裡，音色所繫（包含一音的色彩與內勁）是生命的「本

身」，是生命之所以能發為音樂的一口氣，一即一切；而韻則是這一音

或整體生命往外流動的第一波，它是「音之始發、情之致遠」。也因此，

做為一個音樂的表現手法，中國音樂中的行韻常較之音色更易引起聽眾

的注意，而情感波動的行韻處理與連接曲調的滑音使用，則不僅個字增

強了樂曲的感染力，兩者還常結合互換，以加深音樂的獨特色彩，許多

音樂家往往以行韻樹立自己的風格，整個中國音樂也在這裡產生了豐富

的情境分野。音色與韻可以說是中國音樂中最基底的觀念與手法，兩者

如「車之雙輪、鳥之雙翼」，要認識或掌握中國音樂，都得對它們有深

刻的關照，且偏廢不得。27 

筆者對於林谷芳描述音色的概念頗為認同，一音中具足一切的現象在《梵天》

A 段第 1 至第 13 小節僅以單音的 G
b出現便可感受到宗教儀式般的音樂氛圍。除

了音色的當下性與微觀性之外，音色的繁衍性也延伸出在東方音樂中重要的音樂

語彙──韻，即便它在不同藝術類型之中已被各自延伸與發展，仍具有其核心基

礎概念。在音樂中，韻的原意是餘音，原指彈絃樂器或敲擊樂器發聲後，所產生

的一種聲音現象，此現象是當前兩類樂器奏出點狀的主要音之後，樂器本身因為

持續振動而產生的聲響。 

然而，後來「韻」常被直接稱作對餘音的處理。例如：在不同的音樂系統中，

                                                     
27

 林谷芳。《諦觀有情──中國音樂裡的人文世界》，（台北：望月文化出版有限公司，1997），

115。 
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「滑音」常成為一種韻的表現方式亦是重要的音樂特色。原則上，它可以約略分

為：一、上滑音（音高往上變化），二、下滑音（音高往下變化）兩種類型，但

在這兩個類型的滑音中，又有許多變化與可能性。 

中國音樂的多數樂器多能做出滑音效果，而它也常成為樂器展演中重要的角

色，一方面能圓潤曲調，另一方面更增添色彩。由於韻的豐富性與變化性，它成

為許多音樂系統強調的重點，也成為《梵天》一個主要特色之一。 

中國最古老的樂器之一──古琴，因為樂器本身不具有「品」與「格」，所

以在彈奏時更是講究行韻的技法與特色，有右手為聲左手為韻此一說。雖然音色

和韻可使音樂更加動人並具吸引力，但是兩者的微妙關係必須深入作品中才能知

其精華所在。例如第 27 至第 28 小節小號聲部的上滑音，第 27 至第 31 小節高音

長號聲部的下滑音、低音長號聲部的上滑音、中提琴聲部的下滑音和大提琴聲部

的上滑音皆是韻的概念。見下頁譜例： 
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【譜例十一】《梵天》韻的概念──滑音使用 
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為了呈現出東方宗教儀式的風格，《梵天》作品中使用到上述的音色與韻之

概念，在第三章第一節介紹的藏傳佛教儀式音樂與中國雅樂─宮廷祭祀音樂的兩

大特色都影響了《梵天》的音色使用概念。如在《梵天》A 段主要使用象徵藏傳

佛教儀式音樂音色的手法，第 1 至第 13 小節低音木管聲部齊奏同音作為喇嘛梵

唱的象徵，在第 11 至第 21 小節絃樂聲部出現的中、低音域長音同樣象徵喇嘛梵

唱，以及第 20 至第 21 小節低音豎笛聲部出現的主要旋律也象徵喇嘛梵唱。第 1

至第 13 小節低音銅管聲部齊奏同音作為藏傳佛教樂器──銅欽的象徵，第 19

至第 20 小節小號聲部的長音也象徵銅欽。第 2 至第 13 小節絃樂聲部的巴爾托克

撥絃奏作為藏傳佛教樂器──柄鼓的象徵，第 11 至第 13 小節出現的管鐘作為藏

傳佛教樂器──多吉尺布（金剛杵鈴）的象徵，第 19 至第 20 小節的鐵砧同樣象

徵多吉尺布。第 13 至第 20 小節英國管聲部出現象徵藏傳佛教樂器──甲鈴的旋

律。在 C 段第 89 至第 100 小節中小鐘琴聲部與鋼片琴聲部錯落的音與音色作為

中國雅樂主要樂器──編鐘的象徵。豎琴聲部則作為中國雅樂另一項主要樂器─

─編磬的象徵。而木管聲部、銅管聲部與絃樂聲部所出現裝飾性的旋律與長音作

為中國雅樂中各類絲竹樂器的象徵。下頁譜例十二至十四是《梵天》作品中摹寫

並象徵喇嘛梵唱、銅欽聲響、甲鈴聲響、多尺吉布聲響與柄鼓聲響等，為筆者啟

發自藏傳佛教儀式音樂的特色。譜例十五是《梵天》作品中摹寫並象徵編鐘聲響、

編磬聲響與絲竹聲響等，為中國雅樂─宮廷祭祀音樂之特色。 
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【譜例十二】《梵天》音色──藏傳佛教儀式音樂之象徵（一） 
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【譜例十三】《梵天》音色──藏傳佛教儀式音樂之象徵（二） 
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【譜例十四】《梵天》音色──藏傳佛教儀式音樂之象徵（三） 
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【譜例十五】《梵天》音色─中國雅樂之象徵 
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下列表例為《梵天》作品各段落中所象徵的音色歸納： 

 A (mm. 1~35) B (mm. 36~62) A’ (mm. 63~88) C (mm. 89~138) A’’ (mm. 139~151) 

音色象徵 藏傳佛教儀式  藏傳佛教儀式 中國雅樂 藏傳佛教儀式 

【表五】《梵天》音色象徵 

二、配器 

配器是將樂曲音響分配給各種不同的樂器，通過不同樂器的各種音色，充分

表現樂曲的內容和風格。作曲家運用特定樂器音色的色彩，和聲與音樂的空間感，

用特定的樂器組合配置，產生音樂的色彩，就像利用各種樂器因組合而產生的顏

料描繪出栩栩如生的畫作。 

從編制上來看，《梵天》是非傳統兩管制的管絃樂作品，其絃樂聲部的數量

具備中大型管絃樂團的規模，而形式上更近乎於一個大型室內樂團（ large 

chamber orchestra）的概念，使原本兼吹特殊樂器的管樂聲部獨立化，自行成為

一個獨立聲部，例如：短笛、英國管、低音豎笛、倍低音管等。 

從配器的功能來看，筆者配器的手法受樂曲風格與音色影響，因此大致上按

照樂曲結構可分為五個段落。此外，筆者在配器上刻意打破傳統對管絃樂法的審

美觀，或是遠離一般管絃樂法教科書上的模範參考，所以在配器上會出現不尋常

的手法。第五節另一目標在於將《梵天》的配器形式進行歸納分類。管絃樂配器

的組合可能性是根據不同音樂因素所構成，此因素是指管絃樂配置中的音樂材料
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或型態角色。如下列七種因素為構成管絃樂配器的主要音樂材料或稱型態角色： 

（一）旋律 

（二）和聲 

（三）低音 

（四）副旋律 

（五）補充聲部 

（六）裝飾聲部 

（七）背景聲部 

在 A 段第 1 至第 11 小節使用低音木管聲部與低音銅管聲部齊奏同音 G
b，

呈現出混合又低沉且不易辨認的神祕色彩。第 2 小節至第 7 小節絃樂聲部使用

巴爾托克撥絃齊奏，仿造擊樂化的顆粒狀聲響（參見譜例十六）。第 22 小節倍

低音管聲部於極低音域吹奏主要旋律，將特殊樂器的地位大幅提升並刻意使其

聲響浮現於整個樂團之上。第 23 至 24 小節第一小提琴聲部、第二小提琴聲部

與中提琴聲部集中於中、低音域使用近橋奏與壓弓奏等方式做音色變化。第 23

至 26 小節低音提琴聲部演奏雙音來維繫如儀式般的節奏模式。第 25 至第 26

小節銅管聲部使用不同類型弱音器吹奏音堆，原本屬於高音銅管的小號聲部則

是演奏極低音域，以不尋常的方式出現在銅管聲部合奏之中（參見譜例十七）。

第 27 至第 31 小節木管聲部、銅管聲部與絃樂聲部中皆出現極高音域與極低音

域之對比，刻意造成音響上的不均衡來呈現非傳統配器美學觀與手法（參見譜

例十八）。B 段第 45 至第 48 小節利用豎琴聲部與木管聲部的音樂互動呈現原音
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（豎琴）與回音（木管）的關係（參見譜例十九）。A’段第 67 至第 70 小節木管

聲部與銅管聲部中再次出現極高音域與極低音域之對比（參見譜例二十）。C 段

第 92 至第 95 小節長笛聲部、雙簧管聲部、英國管聲部與豎笛聲部為主要旋律

之角色，低音豎笛聲部、倍低音管聲部、低音長號聲部、低音號聲部、大提琴

聲部與低音提琴聲部為低音支撐之功能，小鐘琴聲部、鋼片琴聲部與豎琴聲部

負責和聲點綴之功能（參見譜例二十一）。C 段第 116 至第 118 小節木管聲部為

第一背景，銅管聲部為主旋律所編織的前景，小鐘琴聲部、鋼片琴聲部與豎琴

聲部為第二背景，低音提琴聲部為低音支撐，其餘絃樂聲部為中景（參見譜例

二十二）。A’’段第 146 至第 151 小節管樂聲部與絃樂聲部皆集中在極低音域演

奏音堆，呈現厚重又混濁的音色（參見譜例二十三）。 

下頁為《梵天》配器手法譜例： 
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【譜例十六】《梵天》配器──A 段（一） 
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【譜例十七】《梵天》配器──A 段（二） 
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【譜例十八】《梵天》配器──A 段（三） 
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【譜例十九】《梵天》配器──B 段 
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【譜例二十】《梵天》配器──A’段 
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【譜例二十一】《梵天》配器──C 段（一） 
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【譜例二十二】《梵天》配器──C 段（二） 
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【譜例二十三】《梵天》配器──A’’段 
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管絃樂配器內容本身就包含「創作」這個本質含意，配器手法的許多原理必

然也是創作原理，脫離創作本身單獨討論配器手法，各種方法是欠缺生命力的。

因此，例如旋律的進行、和聲的動力作用、音樂織體的變化與發展等作曲方面的

各種手法，都直接影響著作品經由配器所產生的音響。 
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第三章 實踐與目標 

  筆者的學習背景從小即深受西方古典音樂教育薰陶，對於創作概念與方法較

西化。另外，管絃樂曲《梵天》本身的編制即為一大型管絃樂團。各項樂器的特

性與概念，也是源於西方音樂傳統。梵天是來自東方的宗教信仰，而筆者在此作

品中納入東方哲學觀、東方音樂思維來創作，形成了異文化的碰撞和匯流。上述

這些過程形成了異文化交流的一種新經驗，筆者再藉此經驗創造出根基於兩個相

異文化的一種「雙文化」的音樂語言。因此，基於筆者的西方音樂學習背景與經

驗，與《梵天》的創作歷程受東方哲思、東方音樂觀影響之故，此作品的本質對

筆者而言，可以說是一種「跨文化」的音樂精神。東、西方的文化融合與反應作

用，使作品產生一種經由兩者融合之後所產生的化學變化─獨特氣質。 

  最末章，筆者除了將《梵天》創作經驗之成果與心得闡明總結以外，也分別

對個人的理想實踐、自我的體悟、自我的反省，以及筆者對於未來的規劃與自我

期許，做出結論與回饋。 

 

 

 

 



 

59 

 

第一節 自我實現 

  中國魏晉南北朝的音樂家嵇康曾提出「聲無哀樂論」，他認為人類由於自身

的情感經驗，才對當下聽見的音樂產生共鳴與連結。這個音樂觀消弭了音樂本身

可具有的功能性，使音樂中的情感、美感，與人類、人為影響逐漸疏離。筆者認

為當代音樂所面臨的狀況與嵇康的聲無哀樂論之精神頗為雷同，某些創作者甚至

避免賦予音樂過度標題化的曲名，甚至直接使用編制來當成作品曲名。但是經過

聆聽作品後，對筆者而言，似乎某些作品仍無法避免較感情化、感受性的寫作方

式。 

  音樂是一種特殊的藝術種類。它可以不根據一個故事或情景而被創作，但是

一旦聲音被組織化後，被演出而傳入人耳，就會在大腦產生影響。如校園中的林

鳥鳴叫，路過的行人感受到輕快愉悅，是由於鳥鳴的泛音和聲波產生的特點，讓

這個音色對人類的聽覺產生影響而造成特定的心理狀態。相反地，如校園中的除

草機運作，路過的行人感受到沉重煩躁，是由於除草機運作的聲響其分貝數過大，

泛音和聲波產生的特點，也讓這個音色對聽覺產生反應而形成特定的心情。所以，

筆者由此例子認為單一聲音即能影響人類聽覺造成不同心理，而經由不同聲音組

織化後的音樂，更具功能性。因此，筆者企圖利用音樂帶給人類生理的功能來創

造精神層面，甚至超越精神層面的功能。 

  筆者在《梵天》中體現之目的是不藉由宗教體制內的管道，而直接傳遞訊息
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給梵天，這樣的概念是將藝術創作本身視為宗教信仰的媒介或載具（vehicle）。

整個音樂創作歷程本身經過特定的或個人化的程序與步驟，猶如宗教信仰的儀式

需要既定的或符合宗教規範的順序與方法。此外，作品具有儀式性功能，並成為

連繫梵天與信仰者中間的關係角色。 

  《梵天》象徵筆者的宗教信仰，不僅是這部作品本身的精神，藝術創作之行

為也可視為一種宗教信仰。音樂所扮演的角色，在《梵天》這部作品中象徵儀式

的真言與咒文，而創作歷程中的任何程序都可當作宗教儀式的一部分。筆者對於

音樂的想像和梵天的想像，可成為對於宗教的信念與態度。音樂的「功能」被應

用於創作中的「儀式行為」，是筆者創作《梵天》的終極目標。 

  音樂是看不見的陶土，亦是一種獨特的材料，藉由創作者的捏塑來成為一項

特別的藝術品。它象徵著無限，可以為自然，可以為鬼神，也可以為人的一切。

華格納說過一句話： 

音樂所表現的是永恆、無限與典範；其表現的不是某個人在某個場合的

激情、愛或渴望，而是表現激情、愛或渴望的本身，其呈現情感無窮變

化的誘因，音樂所獨有的這種特色，就其他任何語言而言，是陌生的，

是無法表現的。28 

 

 

                                                     
28

 Quoted in Susanne K. Langer, Philosophy in a New Key (Cambridge, Mass.: Harvard University 

Press, 1960), 221-2. 



 

61 

 

第二節 自覺與再思 

創作是一個漫長的旅程，也是探索自我的冒險。在音樂創作中因為靈感而讓

創作者發揮創意。有的像貝多芬一樣物盡其用，淋漓盡致的發展素材；有的像莫

札特一樣靈光乍現，天外飛來一筆的動人旋律。像上述不請自來、有如神助般的

靈感，往往是創作者近乎「神性」之處。叔本華也曾經針對音樂的靈感發表過一

段話： 

樂曲的創作，其間揭露人類意志與情感最深層的奧秘，非天才莫辦，而

天才之有所發揮，在音樂上的表現又更勝於別處，因為音樂創作完全無

待於反思與有意識的營造，其所得者可以稱之為靈感。在這裡，如同其

他藝術，概念無用武之地。作曲家揭露世界的終極本質，是用一種理性

思考無法理解的語言表現最深的智慧……29 

  也許光就叔本華的論點不足以令人信服，但是音樂確實有別於他類形式藝術。

筆者有幸親赴 2013 年 11 月柏林愛樂於台北國家音樂廳的音樂會，聆聽宏偉龐大

的布魯克納第七號交響曲。經過作曲家組織過的音樂，欣賞者是能被順服的，在

順服之後所油然而生的是喜悅和圓滿，一種來自生命內在的充實。然而，一部能

順服欣賞者的作品，其技巧必須包羅萬象、面面俱到。但是當沉浸在這種喜悅與

圓滿之中，感受到生命內在之河流動時，創作的技巧早已滲為背景。 

  不論是近乎「人性」的創作技巧，還是近乎「神性」的創作靈感，筆者更想

                                                     
29

 Arthur Schopenhauer, op. cit., Volume I, 260. 
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強調的是在「人性中看見神性」，「在神性中發現人性」這兩者觀念。 

  創作不只是一個漫長的旅程，也不只是探索自我的冒險。它可以是金身梵天

的四面頭像，也可以是信仰者手心裡的蓮花。 

第三節 未來展望 

  一位成功的創作者多半具有某些特質，其能幫助創作者創作出具有代表

性的佳作。而創作者所具備的這些特質，不一定是正面特質，也包括負面特

質存在。因此，創作者的個性與內心世界是極為複雜難解的，有的像變色龍，

有的像萬花筒。但是在這般艱澀隱晦的創作者內在世界中，唯一較容易理解

的是，他們─創作者─大多想要成為那個獨一無二的角色，或前所未有的位

置，若是無法成為那獨一無二，至少也要寫首絕無僅有的代表作。張凱說過

這樣一段話： 

獨特性是真正音樂創作作品的必備條件。真正的創作作品，必須突破已

有的樂曲結構類型或認識水平。音樂創作不是簡單重複活動，而是探索

外部未知音樂世界，以及個人的複雜的內心音樂世界的探索性活動。探

索未知的外部、內部音樂世界，任評別人的音樂創作經驗和現成公式是

不能實現的。另外，要取得音樂創作的成功，還必須靈活運用各種方法，

付出巨大的腦力和體力勞動，有意而為之。30
 

  筆者認為獨特性固然重要，但是身為一名創作者，更必須瞭解自己、熟悉自

己，才能掌握自己的特色與潛能，創造出屬於自我的風格與代表作。世界正邁入

二十一世紀，在這個還沒有找到屬於自己的聲音與風格的時代，每種聲音都可能

                                                     
30

 引文自張凱。《音樂心理》，（重慶：西南師範大學出版社，2001），199。 
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是音樂，每種風格都可能是實驗。那些還永不妥協的現代樂派後裔，以及那些仍

堅持己見的後現代樂派繼承者，都有可能是二十一世紀─這股「缺乏歸屬感的洪

流」下之犧牲者。 

  《梵天》是一部讓筆者更貼近自己的作品，也是一部更清楚自己的作品。貼

近自己的信仰，清楚自己的神性。另外，《梵天》是一部讓筆者相信宗教的作品，

也是一部更追隨宗教的作品。相信宗教的緣份，追隨宗教的理念。獨特性之於《梵

天》而言，並非最終目的，但它卻是個起始。在看似徬徨的未來，筆者期許自己

能夠繼續創作出第二首、第三首…甚至第五首管絃樂作品。而在此作品之後的創

作題材，將陸續描寫除了梵天之外，另外其他兩位印度教的主神：濕婆與毗濕奴。 
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