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無論是在骨幹音的使用、將 C 做為主軸音或取 C、G、D 三音間音程的使用

等方法，作曲家在這個素材的運用上，不是只有作出簡單的變化或使用而已，他

善於運用聽覺上的聯想，使得這個素材得以融貫全曲；首先，他將 C、G、D 三

音與編鐘聲響作多次的呈現，使得編鐘與 C、G、D 三音得到連結，又因編鐘代

表的是中國風格的聲響，因此強化了此一素材與中國風格的關係。在得到聽覺經

驗上的聯結與強烈的暗示後，之後作曲家無論是在非現代西方語彙樂段中使用，

或現代西方語彙樂段中使用，這一個素材都具有它最原始的聯想了。因此在單純

的使用方式中，此素材已達到了調性、非調性樂段間的融合。 

 

又因為透過先前的聯想與強化功能，所以在離開 C、G、D 三音之後，我們

在聽覺經驗上仍會被它的音程關係所吸引，也就是完全四度、完全五度、大二度

及小七度的音程關係。骨幹音的用法則巧妙的將一些看似與前後曲風無關的樂

段，產生了一定程度的結合，透過這樣的分析，當我們再次聆賞時，就不難聽出，

其實在表面的不連貫下，這些樂段是具有相關性的。至於以 C 為主軸音的用法，

作曲家的設計與音程的用法有類似的地方，都是強調聽覺經驗上的強化作用。在

音程關係中，作曲家強調的是音程的聽覺連結；在以 C 為主軸音方面，則是經過

一定程度的舖敘，讓 C 音無論是在結構層次的分析上，或在聽覺經驗上都是重

要的。在這樣的情況下，作曲家在音樂進程中，建立了 C 音在該樂段的重要性。 

 

 

第二節  以五聲/七聲音群為基本素材之一 

 

《交響曲 1997》在曲風上，有相當大的起伏與變化。從聽覺經驗中，我們

可以發現，曲風非但流轉於中國及西方音樂之間，也有多位西方作曲家的風格剪

影。但無論曲風如何被改變，即使在現代西方語彙樂段，或在拼貼樂段中(如拼
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貼浦契尼式的茉莉花樂段)，音樂的進行始終能被延續，風格之間的轉換也不至

於突兀。原因來自：作曲家使用了一些建構方式，將流轉在眾多風格之下音樂，

作緊密的結合。這些建構方式，除了在前一節裡所提到的「以 C、G、D 三音及

其間關係為基本素材」外，還有在營造曲風氛圍相當重要的五聲/七聲音群。 

 

尤其五聲音群的出現，非常容易營造出濃郁的中國曲風。但《交響曲 1997》

全曲中，有很多樂段都不在中國音樂的氛圍之中。因此五聲音群如何成為全曲的

基本素材之一？如何運用在不同氛圍的樂段下？使得樂曲在上述的素材(C、G、

D 三音或中國樂器使用等因素)之外，如何運用五聲/七聲音群使音樂得到延續

性？接下來將就五聲音群在作為完整使用、不完整使用、音群素材介於五聲音群

與七聲音群間的使用、五聲/七聲音群與西方調性、非調性風格同時並存等，四

種使用方式，並配合實際譜例，說明五聲/七聲音群在樂曲中的方式。 

 

完整的五聲音群使用 

 

完整的五聲音群使用，多能帶出濃厚的中國風格。如〈天〉一開始大提琴獨

奏樂段(譜例 3.1.4)。在這一整段的獨奏樂段中，首先使用了 Bb 

 、C、D、F、G

五音。m.16 最後的 D 音開始，轉換成以 F、G、A、C、D，另一組五聲音群出現，

因此 mm.1~22 主要以兩組五聲音群互換為主。這一段帶有濃郁中國風的五聲樂

段，在接下來的〈人〉、〈搖籃曲〉中也會一再出現，在聽者的經驗上，即使音樂

經過長時間的發展後，仍能快速的抓取到這段五聲旋律，得到音樂的連續性。〈地〉

在開始處的大提琴聲部中，就使用了一組完整的五聲音群：C、D、E、G、A。〈地〉

曲是在風格轉折上變化相當大的樂曲，風格從中國橫跨到西方的非調性音樂。在

樂曲橫跨兩種風格之間，音高素材如何使音樂產生延續性？一開始的編鐘聲響及

五聲音群的使用，對於後面樂曲的發展都佔有相當重要的地位。 
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完整的五聲音群，除了使用在一段完整的樂段中，有時也會以一整塊的音型

出現。如〈慶典〉中，mm.205~208 間，短笛、雙簧管、單簧管及弦樂聲部，便

是以 D、E、F# 

 、A、B 五音為主，音群在一個八度內，以 16 分音符快速的反覆

進行(譜例 3.2.1)。相同的在 mm.239~244，音樂也快速迴旋於 D、E、F# 

 、A、B

五音之間。這兩次的五聲音群，不但使用同一組五聲音群，並且都是速度較快的

樂段。因此，即使中間穿插長達十六個小節速度慢、音少的樂段後，音樂在聽覺

經驗中，仍是持續進行的。 

譜例 3.2.1 

 

 

除此之外，作曲家還將完整五聲音群使用在一個特別的地方。先前所提到的

五聲音群，在聆聽的時候，都可明顯的被辨別出來。但在〈龍舞〉一曲中，m.41

及 m.42 都各有一組短小且完整的五聲音群(譜例 3.2.2)。但這連續出現的兩組五
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聲音群，在聽覺經驗中，卻是難以聽到的，主要是因為其他聲部同時也以 fff 的

力度，加上 trill，共同奏出不同的 11 音(C、Db 

 、D、D# 

 、F、F# 

 、G、G# 

 、A、

Bb 

 、B)。因此在此處形成了聽不到的五聲音群，一個有趣的使用。 

譜例 3.3.2 
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不完整的五聲、七聲音群使用 

 

    如同先前所提到的，完整五聲音群的使用，大多能營造出中國音樂的氛圍。

但在《交響曲 1997》中，有很多樂曲、樂段的進行，已經跳脫中國音樂的氣氛。

因此作曲家在五聲音群這個一致性素材上的使用，採用了一些變化，使得音樂在

一種具有連貫性，但又能遊走於各風格的狀態中進行。這些變化，就是使用不完

整的五聲音群。在分析時，因為音群的出現並不完整，所以主要依據音樂的前後

脈絡做出判別。如〈慶典〉一曲中，各主要動機均取自五聲音群的一部份音，其

分析如下。 

 

為方便分析，先將〈慶典〉全曲分段，並將主要動機加以分類說明。依作曲

家在總譜中，速度之標示，將此曲分為四段。第一段為 mm.129~196(四分音符

=120)，其中 mm.129~132 為前奏(主要作為〈鳳舞〉與〈慶典〉間銜接之用)，接

著 以 16 個 小 節 作 為 一 句 主 要 樂 句 ， 共 分 為 mm.133~148 、 mm.149~164 、

mm.165~180、mm.181~196 四句(均各 16 小節)，形成 A、A1 

 、A2 

 、A3 

 。第二段

為 mm.197~208(二分音符=90) ，此段為此曲中，首次出現中國鼓聲響的樂段，並

且在後半段木管及弦樂聲部，使用完整的五聲音群。第三段為 mm.209~226(二分

音符=70) ，進入本曲聲響最弱、音值最長的樂段，第四段為 mm.227~251(二分音

符=100)，以較短的音型、重複第一、二段中的動機，將樂曲結束在第四段。 

 

第一段中，除了具有固定的旋律動機外，還引用了西方代表性音樂─快樂

頌，且在節奏上、動機上、聲響變化上及配器上最為豐富。後面的第二、四段中，

也多次使用到第一段的動機。因此本文先就第一段的動機做為分析的重點，試圖

說明，作曲家如何運用五聲音群素材的變化，達到在單一樂曲，或作為連貫性樂

曲時，由素材所產生音樂上的持續性。分析第一段所用的動機素材，分類如下(譜

例 3.2.3)： 
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譜例 3.2.3 

 

 

分析作曲家在引用「快樂頌」的手法 上。其實在使用原曲的第一句

(mm.153.2~158.1
23)後，就不曾再完整的引用「快樂頌」原曲調了。接下來人聲合

唱，或器樂演奏的部分，都只有模糊引述(譜例 3.2.4)。之所以我們會在聽覺上，

產生「快樂頌」的旋律不停的出現原因，主要來自我們對於＂名曲＂的聽覺先驗。

所以，我們之後再聽到人聲合唱的旋律，第一句由 E 上行至 G，再下行停留在 D，

及第二句由 E 上行至 G，再下行停留在 C 時，就判別它就是「快樂頌」。其實，

作曲家在此只保留了「快樂頌」的主要架構音(譜例 3.2.5)，而非真的完全引用原

旋律。有趣的是，這些主要架構音─E→G→D、E→G→C，恰為五聲音群中的四

個組成音(缺 A)。因此 C、D、E、G 這四個音，既包含在五聲音群之中，也恰為

「快樂頌」的主要架構音。 

                                                 
23 mm.153.2~158.1 表 153 小節的第二拍，至 158 小節的第一拍。 
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譜例 3.2.4 

 

 

譜例 3.2.5 

 

 

除「快樂頌」動機外，另一個具有較為明顯旋律的動機，為動機 c，分別由

長笛、雙簧管、豎笛一組(以下簡稱木管組)24，及由小號一組(以下簡稱銅管組)25輪

流吹奏。木管組吹奏的組成音為 D、E、G，銅管組吹奏的組成音則為 G、A、C，

若將動機 c 的所有組成音放在一起，則可發現，動機 c 實為 C、D、E、G、A 五

聲音群所組成。只是在吹奏時，每次每一組都只取五聲音群中的三個音。所以動

機 c 每一次的吹奏，其實都是使用了不完整的五聲音群。 

 

再由貫穿第一段的動機 a 來看─C、G 或 G、D 兩組五度音的組成，此素材

當然與 C、G、D 三音間的音程組合，有相當的連結關係。不過，在分析完上述

動機之後，則又可從另一角度解析。動機 a 除了是接續 C、G、D 三音素材的變

化發展，在這個樂曲的素材使用脈絡下，也可視為不完全的五聲音群使用。綜合

上述分析，則〈慶典〉中的主要動機，就有三組為不完整五聲音群的使用。 

 

                                                 
24只有在 A’’時，法國號曾加入木管組的演奏。 
25只有在 A’’時，長號曾加入銅管組的演奏。 
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七聲音群的使用上，也雷同五聲音群的使用，都有不完的的音群使用，如

〈龍舞〉的 mm.79~86，在音群分析時，均使用了不完整的七聲音群(詳細分析見

本章第三節)。由於多是使用音群組七個音中的六個音，因此分析的立論，主要

依據聽覺經驗上，具有七聲音群的氛圍，而未分析為六音組，或是五聲音群加上

外音(因外音在聽覺經驗上，多半是具破壞其音群特殊氛圍的)。 

 

音群素材介於五聲音群間或五聲與七聲音群間的使用 

 

    在分析五聲音群樂段時，可發現作曲家，非但使音樂流轉於不同的五聲音群

組，也常將五聲音群與七聲音群倂在一起使用。有時因為出現的旋律太過短小，

且音群的轉換較快，所以無法定義出是什麼調式。但在音高的使用上，其後出現

的七聲音群，往往是以先前的五聲音群為基礎，加以擴張(加入 2 個音)而形成。 

 

在《交響曲 1997》中，唯一以五聲音群組貫穿的樂曲─〈鳳〉，便使用了此

一手法，作音群組之間的更換。透過音群組之間的轉換，使〈鳳〉以簡單的旋律，

傳遞出綿密且不枯燥的氛圍。因此，下面將就〈鳳〉的五聲音群間，使用及轉換

方式，提出討論(譜例 3.2.6)。 
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譜例 3.2.6 
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譜例 3.2.6 續 
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首先將聽覺經驗上，比較明顯、能被掌握，且由五聲音群所組成的旋律線，

及其組成的音群組，整理成如下： 

 

五聲音群組①：B、C# 

 、D# 

 、F# 

 、G# 

 (以下簡稱五聲①) 

音群組②：E、F# 

 、G# 

 、B、C# 

 (以下簡稱五聲②) 

音群組③：Db 

 、Eb 

 、F、Ab 

 、Bb 

 (以下簡稱五聲③) 

音群組④：D、E、F# 

  、A、B (以下簡稱五聲④) 

七聲音群組①：D、E、F# 

 、G# 

 、A、B、C# 

 (以下簡稱七聲①) 

 

在聽覺經驗上，〈鳳〉的音群多落在五聲音群的使用。透過實際的分析與整

理，可以發現音群組別的變換頻率快，且五聲及七聲音群均有使用到。在短短的

20 小節內，主要旋律部分的音群，就變換了五組，且約每 2~3 小節就做一次更

動(有些甚至更短)。作曲家在旋律上的音群編排，除了不同五聲音群間的轉換、

及不同五聲與七聲音群間的轉換外，在音群的組成音上，也有著相當密切的關

係。使旋律的進行在遇到音群變換時，也不會產生停滯或斷續的感覺，反而增加

音樂的延續及推動。 

 

如：mm.111~112，在這短短的兩個小節內，可以感受到濃厚的五聲音群使

用。從聽覺經驗及實際分析上，m.111 歸為五聲②，但 m.112 第一拍後半的 D# 

 ，

並不在五聲②的音群當中，而是屬五聲②的音群再加上 A# 

 、D# 

 的七聲音群內。

由於旋律在 mm.111~112.2 始終都充滿濃郁的五聲音群特色，所以將 m.111 第三

拍後半拍開始的 F# 

 ，至 m.112 第三拍的 C# 

 提出，視為五聲①，則 m.111 第三、

四拍的音(F# 

 、G# 

 、B)為五聲①、五聲②間的共同音。在 mm.109~112.2 之間，

由五聲①轉五聲②，再轉回五聲①的過程中，音樂進行平順，並沒有因為音群間

的轉換而產生突兀感，主要來自使用兩組音群的共同音，做音群的轉換。觀察五

聲①及五聲②間的關係，可發現這兩組音群的組成音，有高度的疊合(F# 

 、G# 

 、
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B、C# 

 )，甚至可併在同一組七聲音群中(E、 F# 

 、G# 

 、(A# 

 )、B、C# 

 、D# 

 )，

然而聽起來卻又是五聲音群的效果。作曲家便是利用這兩組音群間高度的重疊，

做音群的轉換，以增加旋律的流動性，又不至於流入單一五聲音群的窠臼。 

 

接下來作曲家在連結五聲①及五聲③時(m.112.3)，以 C# 

 作為過渡的音，利

用等音的方式轉換為 Db 

 ，再加上此連結音(C# 

 或 Db 

 )的前後音分別為 D# 

 (m.112.1

的後半拍)與 Eb 

 (m.112.3 的第 2 個音)，正為五聲①、五聲③間的共同音(D# 

 =Eb 

 、

C# 

 = Db 

 )，如此一來，m.112 第三拍 F 的出現，顯得格外的突出(因為此音不在五

聲①中)。旋律從前面(m.109)開始的進行，均在平順的氣氛下轉換音群組，直到

m.112 第三拍，才藉由 F 音的使用，將五聲③的音群突顯出來。以上利用共同音

做轉換的方式，使音樂的進行，即使在短小的旋律後，就轉入另一組音群，也不

令人感到突兀，反而製造出音樂的延續性。 

 

另外 mm.119~120 在音群的使用上，也是一個相當有趣的地方。從譜例上來

看，mm.116~119.3 在主要的五聲旋律部分(長笛、短笛、雙簧管及豎笛聲部)，音

群分析落在五聲②上。 m.120 時，人聲聲部複唱 m.116 時木管樂的主旋律，至此

主要旋律線轉而落在人聲聲部上，則 m.120 處，人聲聲部的音群分析也落在五聲

②上。但 m.119 第四拍第二音開始~m.120 的長笛、短笛、雙簧管及豎笛聲部，在

整體的分析上，卻落在七聲①上；有趣的是，從聽覺經驗而言，則此處又不完全

是中國七聲音樂的特色。m.119.4 的 F
# 

 、D、A，具有西方轉位和絃的影子；m.120

的第二~四拍，聽來卻又具有五聲音群(E、F# 

 、G# 

 、B、C# 

 )的特質。若將 m.119

第四拍第二音開始至 m.120 拆解，則 m.119 第四拍第二音開始至 m.120 的第一拍

為五聲④，m.120 的第二~四拍為五聲②。人聲聲部的音群分析，在 mm.119~120

也有類似的混雜情形。整體來說 mm.119~120 的人聲聲部也落在七聲①上，但實

際上在我們的聽覺經驗中，此段聽來又有五聲音階的感覺，透過分析，除 m.119

本身即是一組五聲音群，為五聲④外，五聲音階的感受還來自於 m.120 主要旋律
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的再現，而這個再現的旋律，本身即以五聲②組成(如前文所提)。在上述的兩組

聲部 (木管 mm.119.4~120 及人聲 mm.119~120)，在整體分析上都落在七聲音群，

但以較小的單元來看，卻又夾雜著五聲音群的特色，使音樂流轉於五聲音群及七

聲音群之間，豐富了音樂進行的變化性。 

 

五聲/七聲音群與西方調性、非調性風格同時並存 

 

    在複合多種音樂風格下，作曲家常將五聲或七聲音群，與西方的和聲或調性

暗示、非調性聲響等合併使用，如〈天〉中，茉莉花樂段的出現。茉莉花原是由

中國五聲音群組成的民間歌謠，具有相當濃厚的中國性色彩，但作曲家在茉莉花

樂段，卻使用了浦契尼式的配器（參考第二章第一節），形成了五聲氛圍與西方

調性風格並存。  

 

 這種五聲/七聲音群與西方調性風格同時並存的使用方法，在〈鳳〉及〈慶

典〉中，也可窺見。且作曲家在兩者之間，達到一種互補互助、相輔相成的效果，

以製造出音樂的延續性。以下將就〈鳳〉及〈慶典〉兩曲在「五聲/七聲音群與

西方調性、非調性風格同時並存」的使用方式上，分別提出討論。 

 

接續上述關於〈鳳〉五聲音群的使用分析。首先從聽覺經驗上，可發現音

樂在多處均有轉折的感受，如 m.110 接 m.111，m.112 接 m.113 等處。這些地方

的音樂，均有向前推動的感覺，除五聲/七聲音群的轉變外，同時還配合西方調

性暗示的推力。 

 

m.109 開始，豎琴聲部不停演奏 Fb 

 、Ab 

 、Cb 

 這一組大三和絃(此三音等音

於 E、G
# 

 、B)，且此時低音提琴也落在 E、B 和聲上。無論在聽覺經驗或和聲的

重要性，都突顯出在這兩小節中，E、G# 

 、B 這個三和絃的重要性。依上文的陳
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述，則在此區塊中，以 E、G# 

 、B 為主要和絃，並在強調 E 為低音的情形下，

將 E 視為中心音。在這兩小節之內，除了 E、G# 

 、B 外，小號於 m.109 的第三

拍奏出 D# 

 音，在將 E 視為中心音的脈絡下，D# 

 多少暗示著導音需要被解決的

功能。 

 

 透過和聲，我們可以確定 E 音的重要性，但在 mm.109~110，主要的五聲

音群旋律線中(長笛、短笛、豎笛、獨奏大提琴、小提琴聲部)，並沒有 E 音的出

現。在漸強的力度下，直到 m.111 五聲音群旋律線上出現 E 音時，所有的 D# 

 音

都消失，聲響上停留在 E 為根音的大三和絃(除了下文即將提出的中提琴、大提

琴及低音管的 C# 

 音外)，部份和聲上得到了解決，形成和聲上導音解決到主音的

推力。並配合 fff 的聲量，也再次強調了 E 音的重要性。在這裡，作曲家將西方

具解決功能的主音 E，放置在五聲音群的旋律線中出現，將五聲音群及西方具暗

示性的功能和聲併置在一起，使音樂的進行，透過和聲的暗示，彰顯並推波音群

的轉換。 

 

可是音樂並不因為 E 音的出現，就產生穩定感，主要是因為在低音管、中

提琴及大提琴聲部中，由 C
# 

 →D，再進行到 D# 

 ，並以強音記號強調 D# 

 音。在

確定 E 音的重要性之後，再加上先前兩小節不停出現以 E 為根音的大三和絃，

m.111 的 D# 

 的出現，多少在聽覺經驗上，還是會聯想 D# 

 在作為西方和聲中，導

音要進入主音的暗示。此線條在 m.112，由 D
# 

 進入 E 時，曾出現短暫的“解決＂，

但氣氛馬上又被五聲③上行的五聲音群拉抬。加上 m.112 中，巴松管、中提琴及

大提琴聲部的第三、四拍到 m.113 的第一拍，呈現連續兩個半音上行(A →A# 

 →

B)，也都再度加深音樂進行的不穩定感。直到 m.113 的 B 音出現，低音提琴落在

E 音上，及豎琴大三和絃 Fb 

 、 Ab 

 、 Cb 

 的加入後，音樂才似乎回到之前的進

行，在聽覺經驗上，有稍微穩定、並可抓取旋律進行的感覺。至少到 m.113 為

止，巴松管、中提琴、大提琴及低音提琴，較屬脫離中國五聲或七聲音群的氛圍，



 42

而是偏向暗示西方和聲的功能。 

 

綜合以上分析，可發現作曲家在使用五聲音群，甚至是中國七聲音群的同

時，非但謹慎使用音群中的音，造成不同的五聲音群及七聲音群的區別，更加上

西方的和聲或調性暗示的效果，使得整體氛圍產生微妙的變化，音樂的流動性及

素材的變化、延續，也由此展開。 

 

〈慶典〉中也有中國五聲音群和西方調性邏輯的結合。綜觀全曲，無論在縱

向，如：動機 a(C、G、D、A)，或橫向，如動機 a(C→G 或 G→D)、動機 c(G→D

→E 或 C→G→A)，甚至是分析「歡樂頌」的主要架構音(E→G→D→C)，都可推

出相同的結論，那就是它們都與五聲音群息息相關。這樣的使用，使得音樂在第

一段聽來，除了瀰漫在具中國特質的五聲音群中，同時也具有西方音樂的感受(動

機 b、動機 d 及快樂頌的拼貼)。而稍後在第二段，承續動機 a 的發展，並加入中

國鼓的聲響，到 mm.205~208(長笛、豎笛、雙簧管、小提琴及中提琴處)處，則使

用了一連串圍繞在 D、Ｅ、Ｆ# 

 、Ａ、Ｂ的清晰五聲音群旋律。但作曲家在第三

樂段的人聲合唱或管樂聲部中，卻使用了 A、G、F# 

 、E、D 級進下行，且

mm.212.2~219 的低音─大提琴及低音大提琴上，皆拉奏 D 音。加上第三段全部

的聲部最後皆結束在 D 音上，在聽覺經驗上，營造出西方 D 大調的影子，也呼

應了第二段中 mm.205~208，以Ｄ為中心音的五聲音群。不過從 m.221 開始使用

的編鐘聲響奏出 C→G→D，音樂進行至此，不禁令人回想之前出現的 C→G→D。

因此整體而言，第三段較雷同第一段，音樂的氛圍同時遊走於中國與西方之間。

到了第四段，除了以第一段的素材─動機 C 為主之外，還接續第二段中 D、Ｅ、

Ｆ# 

 、Ａ、Ｂ─清晰的五聲音群旋律使用。最後加上中國鼓，並配合弦樂聲部十

六分音符快速節奏的使用，以漸強的方式，迅速累積張力，在編鐘的聲響下作出

總結。 
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綜合上述，五聲音群在此曲中，多採用不完全的使用，拆解在各個動機中。

作曲家又將西方的旋律或調性暗示的使用，加雜在第一、三段中使用，使全曲在

五聲音群及西方的旋律或調性暗示中達到平衡。作為連貫〈鳳〉及〈廟街的戲與

編鐘〉時，能夠營造出音樂的變化性及持續感。 

 

《交響曲 1997》全曲中，多處運用到五聲音群，如〈天〉、〈龍舞〉、〈鳳〉、

〈慶典〉、〈廟街的戲與編鐘〉、〈地〉、〈水〉、〈人〉、〈搖籃曲〉等。也由於這個素

材的使用，無論全曲的風格如何變化，始終都有一個中心氛圍─代表中國的五聲

音群，在默默影響、牽引著音樂的進行。即使是在現代西方語彙樂段，五聲/七

聲音群的特色，或許聽不見、不清楚，也可能不明顯、很隱晦。如〈地〉一曲中，

mm.83~85 豎笛聲部出現上下 2 組完整的五聲音群(譜例 3.2.7)，但因其兩豎笛間

的垂直和聲呈現減五度，所以在聽覺經驗上，五聲的特色已被模糊化。再加上同

時也有西方非調性音樂的 11 音(C、Db 

 、D、D# 

 、F、F# 

 、G、G# 

 、A、Bb 

 、B)，

因此五聲音群在聲響上的特色，幾乎難以被察覺。又如〈龍舞〉中，mm.41~42(譜

例 3.2.2)、mm.51~52 的低音管、鋼琴、大提琴及低音大提琴聲部中，每個小節就

各出現了一組五聲音群，只是這 2 組五聲音群的出現，被其他聲部共同奏出的

12 音，以 fff 的聲量蓋過，因此在聽覺經驗上也是難以查覺的。 

譜例 3.2.7 

 

 

 

 


