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第三節 由音高素材漸進變化所形成的音樂持續性─以〈龍舞〉為例 

 

透過前面兩節的分析，可知道《交響曲 1997》是以「C、G、D 三音及其間

關係」及「五聲/七聲音群」兩大素材作為音高主軸，並透過此兩素材的變化，

形成了音樂上的持續性。但前面的論述，是將兩大音高素材分開論述。接下來將

就兩素材間，如何變化、互動以形成音樂的持續性作詳細的分析討論。  

 

本節之所以選擇〈龍舞〉為例，主要因為〈龍舞〉本身就具有相當大的樂

段風格對比，即現代西方語彙樂段與非現代西方語彙樂段間的對比。在風格的強

烈對比下，樂曲是否就一定會呈現出支離破碎的現象？從以下的音高素材之分

析，會發現素材間有漸進式的程序。C、G、D 三音與五聲/七聲音群，兩種素材

在現代西方語彙與非現代西方語彙樂段中，以漸進變化的方式，在對比風格中，

以音高素材成就音樂持續性。 

 

〈龍舞〉的一開始，由低音管、法國號、長號、低音長號及低音號，以四

分音符=60 的速度帶出每音音長七拍，並加上 1 拍的四分休止符，共八拍的 C、

G，及在法國號滿八拍的 D。接著再加入雙簧管、小號及鈸以四分音符=70、每

音音長 5 拍，將 C、G、D 三音再巡迴一次，之後又休息了五拍 ( 唯鈸的 D 音持

續到休止符結束 )。在開始處的這兩次 C、G、D 三音，作曲家以速度緩慢的長

音質、明亮的管樂聲，佐以單音個別出現的方式，清晰地宣告此三音作為此後音

樂變化的最原始素材 ( 譜例 3.3.1 ) 。雖然，在表面上，C、G、D 以平穩的方式，

水平的呈現兩次。但事實上作曲家在配器中，已悄悄暗示了 C、G、D 回到 C 的

聲響，這一點可由法國號及長號的吹奏得到印證。在 m.7 時，法國號及長號不同

於低音管的停止吹奏，而是又接續吹奏了一個 C 長音。使得音色在此得到延續，

形成由 C、G、D 到 C。但因為同時在 m.7 開始，雙簧管、小號也陸續奏出 C、G、
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D 三音，且 mm.1~11 間，音的進行緩慢，加上兩次的 C、G、D 在音長上都相當

平均 ( 第一次平均為 8 拍、第二次平均為 5 拍 ) ，所以乍聽之下，這個小細節

很容易被忽略，而以為這裡只是單純地宣告 C、G、D 三音。實則作曲家在此已

進一步暗示 C、G、D 到 C，C 將作為三音間、甚至是這個樂段的主軸音。 

譜例 3.3.1 
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在 C、G、D 三音以最單純、原始的方式呈現後，從 mm.12~20 之間，開始

進行一連串建立 C 為此段主軸音的過程。作曲家於 m.11 處，在節奏由 D 音快速

進入 C 音 ( 也就是十六分音符的 D→C )，停留在 C 音上。透過短音值 D 到長音

值 C 這種節奏的進行，強調 D→C，並以 C 為主。繼 mm.5~8 中，以穩定的節奏，

透過配器暗示音樂進行由 D 到 C 後，這裡再次由 D 音快速進入 C 音，使音樂回

到 C 音上。接著在經過 mm.13~14 高音部為 G 及 D 之後，於 m.15，第三次從 D

進行到 C。在這一次的進行中，m.14 的低音部就已出現 G 音，到 m.15 再由其他

聲部接續奏出 C 音，暗示著 V→I 的進行。在調性晦暗不明的樂曲或樂段中，低

音部的進行，往往都暗示和聲或樂曲的進行方向，即使此處以 G 為根音的和絃

中，並不具有導音 B ( 在以 C 為主音的情形下 ) 。但低音 G 到 C 的進行，的確

強化 C 音在結構上的重要性。 

 

綜合上述，在 mm.1~15 小節中，作曲家將 C、G、D 進行到 C 音，第一次以

配器聲響的方式，第二次以節奏的方式，第三次以低音暗示的方式，三次漸進的

手法，主要就是將 C 音從 C、G、D 三音中提出至更高層級，使 C 音成為主軸音

的過程。 

 

m.16 開始，出現了一連串的大三和絃。因為和絃的使用，從聽覺經驗上，

似乎有脫離先前 C、G、D 單音的進行。但仔細分析，雖然 m.16 的旋律已跳脫 C、

G、D 三音的水平進行，加入了 F、E 兩音，但此處多為大三和絃的平行進行，

且重拍均落在 C 音上 ( 見譜例 3.3.2 ) 。加上 m.17 的 D 到 C，在接續前文的脈

絡下，在節奏上快速回到 C 音，都再次強調 C 音做為主軸音的明確性。 
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譜例 3.3.2 

 

 

接在 m.20 長音 C 之後的 mm.21~23.1 間高音部旋律 ( 雙簧管聲部 ) 上，因

為使用了一連串橫向的小三度進行，形成了以 E 為根音的減三和絃。在乍聽之

下，與先前明朗性格的大三和絃，形成相當不同的氛圍，但最後以漸慢漸弱的方

式，在 m.24 處回到 C。若以 mm.21~25 雙簧管上聲部整條旋律線來看，則此句是

以 C 為根音，落在 CEGBb 

 和絃上，故此句為延續先前音樂的進行，最後仍回歸

以 C 為主軸的進行 ( 譜例 3.3.3 ) ，但已開始漸漸脫離原始的氣氛。另外 mm.22~24

在絃樂聲部的和聲中，以 m.20.4 開始的 FACE 為基礎，於 m.22 加入 Bb 

 ，m.23

加入 F
# 

 等和聲外音，使得聲響上越來越偏離 C、G、D 三音素材。 
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譜例 3.3.3 

 

 

簡言之，mm.16~25 在音樂的進程上，由 C、G、D 進行到建立以 C 為主軸，

輔以大三和絃的音響色彩，以致 C、G、D 三音色彩被沖淡，到 m.22 開始，除了

上聲部的進程外，絃樂聲部還逐一加入和聲外音，都使音樂進行漸漸遠離最原始

的素材，預示不同的氛圍即將出現。 

 

m.26 中一起出現的 12 音群，正式宣告音樂進行將往現代西方語彙音樂發

展。不過在 mm.26~33 間，這種縱向的 12 音一起出現了兩次，但中間均以中國鼓

做節奏及音響色彩的點綴，因此也形成了非調性的西方音樂與具中國特質聲響間

的拉扯。從 m.34 開始，於弦樂、鋼琴及低音管聲部，出現了 C、G 兩音，似乎

回到原始 C、G、D 的素材中。但在 mm.34~37 四個小節間，前三個小節的最後

一拍，音樂跳脫 C、G 完全五度的循環，出現由 C 進行到 F# 

 的一個增四度音程，

然後再回到 C、G 完全五度的循環 ( 譜例 3.3.4 ) ，第四小節的變化速度則增加

到每一小節內做兩次改變。在這 4 個小節中，由完全五度到增四度，再回完全五

度的循環。其中透過 G 變化到 F
# 

 ，短暫地跳脫呆滯的模式，增加了聽覺經驗上

的趣味。也因為這個小小的改變，將 C、D、G 間原始的音程關係，從完全五度、

完全四度、大二度及小七度，增加了 C→F# 

 的增四度，及 G→F# 

 的小二度的運

用。此一變化為接下來非調性音樂，使用的音程關係留下了伏筆。 
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譜例 3.3.4 

 

 

在增四度、小二度出現後，mm.38~54.1 更是處於 C、G、D 原始素材及非調

性音樂間相互融合的過程，是非常有趣的一小樂段。首先是 mm.38~40，由不同

的銅管樂器，以前四音間間隔 2 拍，之後間隔 1 拍的吹奏下，6 個長音的和聲，

在 m.40 一起呈現時，具有半音堆疊的磨擦聲響 ( 譜例 3.3.5 ) 。其單音出現的順

序為 C→B
b 

 →D→Db 

 →Ab 

 →G，每小節中的第一拍重拍為 C、D、G，在這裡已

發現順序對調的原始素材 C、G、D。因 C、D、G 間均插入其他音，加上拍子的

變化，及不協和的聲響效果，所以此處在聽覺經驗中，其實不容易發現原始素材

的使用。而 mm.41~43，一開始就出現 12 音全出現的聲響，加上顫音及強音記號

fff 的使用，因此儘管低音管、鋼琴、大提琴及低音大提琴聲部，於 m.41 及 m.42

呈現兩組五聲音群 ( F# 

 、G# 

 、A# 

 、C# 

 、D# 

 及 D、E、F# 

 、A、B ) ，但這在

聽覺上幾乎是難以察覺。除此之外，法國號吹奏的 C→Bb 

 ，是來自先前 C、G、

D 三音間的大二度，長號吹奏的 Ab 

 →G ，則是延續自 m.34~37 所帶出的小二度

使用。mm.44~54.1 則仿自 mm.34~43，做了音高的位移，mm.44~47 由 C、G 改至

G、D，m.48 則較 m.38 的一開始高半音，在節奏及音程的運用上，模仿 mm.34~43。
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若說 mm.34~43 帶出接下來在非調性樂段中要使用的音程，以及將原始素材及非

調性音樂作一個融合，那麼 mm.44~54.1 的模仿進行，除了加強新的音程(小二度)

在聽覺上的強化外，更負起模糊原始素材在聽覺上的知覺，使得樂曲在不突兀的

狀態下，進入到非調性樂段。 

譜例 3.3.5 

 

 

透過上述的分析，可知從 m.26 到 m.54 之間的這一樂段，是由原始素材 C、

G、D 以漸進的方式，過渡到非調性音樂的樂段。它以 C、G 兩音的進行，變化

至 F# 

 ，帶出增四度及小二度。這 2 個音程，透過再一次的模仿，強化了它在聽

覺經驗中的知覺性，且因它是從原始素材中，因獲得趣味變化而來的，所以無形

中，也建立了這兩個音程與原始素材的連結。 
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到了 mm.54.2~79.1，在聽覺經驗上是非常弔詭的一段，整個樂段的氛圍，與

m.54.2 之前的樂段大不相同。若只有單獨聽這個樂段，因為乍聽之下已脫離 C、

G、D 三音的氛圍、也不具五聲音群或大小調音階的組成，且音樂多橫向進行，

無功能和聲的使用，因此排除其為調性樂段的可能。若依循音樂的發展聽下來，

此樂段似乎具有特殊的色彩。雖然在整體音樂的發展上，它以 mm.56~61 木管聲

部的旋律線，跟前面的音樂 ( 指 m.54.2 之前 ) 做了區隔。mm.54.2~79.1 似乎是

很自然地接續出現，然而它的音樂氛圍卻是跟之前很不一樣的。因此，作曲家是

運用何種手法，製造出音樂的延續性，為接下來討論的重點議題。以下的論述將

分為 mm.54.2~61 及 mm.62~79.1 兩部份討論之。 

 

mm.54.2~61 之間的第一個聲響，即 m.54.2 絃樂聲部中，從 D 音滑奏至高八

度的 D# 

 ，其帶出的小九度，是變化自先前發展的小二度。但在此，利用複音程

26的擴張，加上顫音的使用，使得這個小二度在聽覺經驗上被模糊化。接著從 m.56

的木管聲部開始，引出至 m.79.1 為止的主要動機－包含橫向的音程動機及節奏

動機。音程動機為下行大二度，節奏動機為附點音型及三連音。但其實在

mm.38~40 的弦樂部分，就已經預示這個樂段的初始動機了 ( 譜例 3.3.6 ) 。尤其

是這三個小節 ( mm.38~40 ) 的前三拍，除了下行大二度之外，完全四度也將影

響稍後動機的橫向音程進行。 

 

 

 

 

 

 

                                                 
26 指八度以上的音程。 
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譜例 3.3.6 

 

 

mm62~79.1.的結構關係，主要由木管及絃樂交織而成，輪流出現在各聲部

約 2 小節的動機。動機主要變化自 m.38~40 中，每小節的絃樂部分之前三拍的素

材。動機在此的進行，以樂器間音色的變化，節奏音型的模仿(前兩拍均為附點

音型)，用來製造 mm.62~79.1 間音樂綿延不絕的感覺。但最有趣的莫過於此樂段

與先前 C、G、D 原始素材的關係。由和聲結構來看，mm.62~74 中和聲變換速率

緩慢，mm.75~78 雖然變換較快，但和聲中都具有半音的堆疊。整體來說 mm.62~78

的和聲進行，不具有功能和聲的效果，又由於前 13 個小節 ( mm.62~74 ) 和聲變

化速率慢，因此此處分析的焦點集中在旋律的進行，而非和聲的功能。分析旋律

的進行，此樂段在音群結構中，即使以 2 小節的短小動機為單位，仍無法有效歸

納出任何一組五聲音群，或其他的音群結構關係。但從音程結構來看，mm.62~79.1

之間， 每個小節中的第 1~3 拍，每一拍中的音高移動，多落在大二度、完全四

度、小七度。第三正拍與第四正拍上的音則多落在完全五度、小二度及小三度上。

而大二度、完全四度、小七度、完全五度正為 C、G、D 三音間的音程組合，小

二度則曾在上文提及、經過變化後的新音程。 
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綜合上述，mm.62 ~79.1 透過主要旋律間，音程關係的分析，可發現主要的

素材，延續自先前音高素材中，音程關係的發展。所以即使這一樂段，從音群結

構上來說屬非調性，但因使用先前已被強化過、來自原始素材間的音程，使得從

原始素材樂段，在變換到非調性樂段時，非但沒有突兀的感覺，反而產生了音樂

的延續感。 

 

C、G、D 三音素材的發展，到此告一段落。從 m.79 開始，音樂則以另一個

形式─五聲音群與七聲音群間的互動，持續聽覺經驗上的連續性。但其實五聲音

群的出現，並不是在 m.79 才開始的。早在 mm.41~42、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，只是這兩

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

覺經驗上是難以察覺的。既然在聽覺上不易被發現，為什麼這裡還要使用五聲音

群呢？如果再繼續往下分析，或許可以得到較明確的答案。 

 

從 m.62 這個開始 ，一連串以 C、G、D 三音間音程關係做變化的樂段中，

每一句最後皆使用了短小的上行五聲音群。如 mm.66.4~67.1 出現的 G、Bb 

 、C、

Eb 

 、F、Ab 

 六個音，在聽覺經驗中具有清晰的五聲音群感受，主要是來自這六

個音所拆解成兩組的五聲音群 G、Bb 

 、C、Eb 

 、F 及 Bb 

 、C、Eb 

 、F、Ab 

 。m.70

第四、五拍中，低音管上聲部及小號的上聲部出現 F、Ab 

 、Bb 

 、C、Eb 

 本身即

為一組五聲音群，而同時 mm.70.4~71.1 中，低音管、小號的下聲部及小、中提琴

聲部的 A、C、D、E、G、B，也可拆解成 A、C、D、E、G 及 D、E、G、A、B

兩組五聲音群 ( 譜例 3.3.7 ) 。所以，mm.70.4~71.1 之間，同時出現了三組五聲

音群。 
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譜例 3.3.7 

 

 

由此我們可發現，五聲音群的使用，在慢慢偏離以 C、G、D 三音作為音樂

延續的主軸時，也就是 m.41 處，便開始悄悄進入，從難以察覺的使用開始。到

了 mm.62~79.1 之間的這個樂段，再以短小的兩拍，呈現出兩組五聲音群，混雜

在 C、G、D 三音間音程關係組合的樂段中出現。另外在使用上也越趨複雜，從

m.41 簡單的一組五聲音群；到 mm.66.4~67.1 出現組成音重疊性高的兩組五聲音

群；接著 mm.70.4~71.1 中，不但具有同一聲部中，前後重疊出現的兩組五聲音群，

還加上不同聲部中，同時出現的另一組五聲音群。以短小的單一音串中，所出現

的五聲音群數來看，從一組到兩組，最後又加上和聲變成三組。依據上述，可知

在 C、G、D 三音素材開始變化之際，五聲音群素材也開始一點一滴、漸進的出

現；兩種素材在此時是並存的。音樂也在兩種音高素材的變化與消長之下，得到

了持續性。 

 

誠如上文所提，音樂的進行在音高素材的變化下，得到一定程度的持續性，

而音高素材也由三音素材慢慢轉至以五聲音群及七聲音群為主。五聲及七聲音群



 55

的出現與變化，也都是漸進的，從一開始聽不清楚的五聲音群，到短小清晰的五

聲音群，一直到 m.79 之後，五聲及七聲音群才開始有連續性的變化。在 m.79 之

後音群的變化使用，如下文即將說明，五聲與七聲音群時而交雜，但同時又有西

方和絃及音階式下行線條做輔助，至 m.91 之後又使用了音群外音及二度的不協

和聲響等。使樂曲在氛圍不停的變化下，仍能因為音高素材而產生音樂持續性。 

 

首先討論的是 mm.79~86 的音群分析( 譜例 3.3.8 )。先從豎笛，法國號，小

號，小提琴及中提琴聲部，這些具有較明顯的旋律聲部來分析，並依旋律的不同，

將這些聲部分為管樂組及弦樂組兩組。在接下來的音群分析中，可發現每組音群

間，其實具有高度的共同音。因此弦樂組的音群分析，主要是依據音型做分段，

音型為：從 m.79.1 高音開始一連串的下行為一段，之後 2 拍的八度跳進，進入

另一個高音(m.82.1)，則為進入另一段。因這些高音在聽覺經驗上較為明顯，且

恰為音群間不同的音，所以以高音下行到低音，作為主要的音群分段的依據，而

中間部份八度音的跳躍(如 m.81.3 及 m.81.4)等，視為兩組音群間的共同音轉換。

因此弦樂聲部在 mm.79 ~ mm.81.3 部份，音群分析為 Eb 

 、F、G、(A)、Bb 

 、C、

D 七聲音群，雖然其中的 A 音並沒有出現，但因聽覺經驗上，飄散著七聲音群

的韻味，所以將這邊的分析結果，視為七聲音群的不完整使用。接著 mm.81.2~84.3

則落在 A
b 

 、Bb 

 、C、 ( D ) 、Eb 

 、F、G 七聲音群，是以 m.81 第二、三拍，接

連兩組的 G 音八度位移後，利用 Bb 

 為共通音，將音群移至 Ab 

 、Bb 

 、C、 ( D ) 、

E
b 

 、F、G 七聲音群上(同樣因聽覺經驗上有七聲音群的感受，所以視為七聲音

群的不完整使用)。mm.84.2~86 間，音群進入另一組五聲音群 Db 

 、Eb 

 、F、Ab 

 、

Bb 

 ，轉換音群的方式，是仿照 m.81 以八度大跳轉入另一音群的模式。歸結上述

分析，以絃樂聲部的旋律為分析主軸，可得出 mm.79 ~ mm.81.3 為 Eb 

 、F、G、 

( A ) 、Bb 

 、C、D─稱之為第一組音群；mm.81.2 ~ mm.84.3 為 Ab 

 、Bb 

 、C、 ( D ) 、 

E
b 

 、F、G─稱之為第二組音群；mm.84 .2~ mm.86 為 Db 

 、Eb 

 、F、(G)、 Ab 

 、

Bb 

 、(C)─稱之為第三組音群(此音群組列出七音，為配合管樂聲部分析，稍後有
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詳細說明)(譜例 3.3.9)。弦樂部份(小提琴及中提琴)的旋律，除了有七聲音群的感

受外，其實還充斥著濃郁的五聲音群味道，原因主要來自 m.79、m.80、m.82、

m.83、mm.85~86 每個小節中，本身即為一組完整的五聲音群呈現。所以 mm.79~86

的弦樂部份音群分析，大範圍來說(約兩個多小節)，是落在七聲音群組的不完全

使用，小範圍來看(一個小節)，則又充斥著五聲韻味，因此此段弦樂的音群使用，

係為遊走在五聲音群及七聲音群交互使用。 

譜例 3.3.8 
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譜例 3.3.8 續 
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譜例 3.3.9 

 

 

 

配合弦樂聲部(小提琴及中提琴)的分析，管樂聲部的音群分析結果，也有相

同的結論。mm.79~81.3 首先登場的是低音管與長號，列出該聲部的使用音，則

可發現音群使用落於第二組音群。mm.81~84.3，以豎笛、法國號為主，則落於第

三組音群。如果僅是這樣分析，則發生管樂與弦樂聲部在同時間，使用不同音群

組的情況。但因為管樂、弦樂聲部是同時間進行，因此分析時，也將兩聲部間的

音群使用，交叉配合分析。由於弦樂聲部於 mm.79~81.3 的音群分析落在第一組

音群，因此將 mm.79~81.2 低音管與長號聲部，也將其視為第一組音群的使用的

話，如此一來，非但音群均落第一組音群，且連音群組中缺少 A 音的使用，都

相當一致。那麼 m.80.1 後半拍的 Ab 

 ，則成為這個分析中相當有意思的一個音。

Ab 

 雖不屬於第一音群組中的音，但因它的音值相當短，因此視 Ab 

 可視為音群

外音，這個音群外音作為經過音使用，藉以模糊五聲音群之獨特聲響。在實際的

聽覺經驗上，mm.79~80.3 本身即具五聲音群的特色，加上 m.80.4 的 D 音漸弱，

m.81.1 豎笛及法國號吹奏強音 E
b 

 ，使得整體旋律聽來更有較明顯的 Eb 

 、F、G、
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Bb 

 、C 五聲音群感受。在聽覺經驗上的五聲音群感受，及分析上的七聲音群，

都顯示作曲家在五聲及七聲音群間，靈活的變化。mm.81~84.3 的豎笛與法國號

聲部，若配合弦樂聲部之音群分析，則可視為與弦樂部份同樣落於第二組音群、

缺少 D 音的使用。其中 m.82.3 後半拍的 Db 

 ，與上述 Ab 

 的使用相同，同樣視為

音群外音。而 mm.81~82.2 法國號聲部本身即為一組完整的五聲音群，因此同樣

出現五聲音群在前、再轉至七聲音群的交錯使用。最後一組出現的管樂，為

mm.83.3~86.1 的小號聲部，音群使用為第三組音群。因為此處管樂聲部為 Db 

 、

Eb 

 、F、(G)、 Ab 

 、Bb 

 、C，因此即使此處旋律的弦樂聲部(mm.84~86 的小提琴

及中提琴)只使用五個音(缺 G、C 音)，但配合整體分析，仍落在七聲音群的使用，

所以在前一段即將第三組音群界定為七聲音群。 

 

其實在聽覺經驗中，此處管樂部份的五聲音群，是在同一聲部旋律中，利

用共同音做音群間的轉換。mm.79~86 的三組旋律中，前半部的旋律均自為一組

五聲音群，雖有音群外音作阻擾
27，但仍不失五聲風味。且 mm.81~86 的兩組旋

律，前面的音均為上一組音群中的音(除裝飾性的音群外音外)，直到最後一個長

音，才令人豁然明白，原來已經在無形間做了音群的轉換了。此舉不但模糊音群

間的轉換，同時也使音樂的進行在五聲及七聲的氛圍中游走。也因為五聲音群、

七聲音群、不同音群組間的交替使用，使此段音樂在音群變換上，前後兩音群組

間的區別已經被模糊化了。以管樂聲部 mm.81~84.3，豎笛、法國號旋律來看，

前段(mm.81~82.2)落在五聲音群、整體落在七聲音群；前段與第一組音群的組成

音相同，整段的使用音為第三組音群，綜合弦樂聲部的分析則落在第二組音群。

所以無論是在音群轉換或是五聲、七聲音群之間的變化，管樂聲部的分析過程都

十分地具有趣味性。 

 

                                                 
27 此處所指之音群外音，除為五聲音群組的音群外音，同時也是七聲音群組的音群外音。 
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音群在管樂聲部及弦樂部份的使用都相當靈活。以弦樂聲部來看，音群組

間有相當多的共同音，在水平線條上，利用共同音做音群轉換。管樂聲部則更加

有趣。以單一聲部來看，如 mm.79~81.2 的低音管，若只考慮真正出現的音高，

為第二組音群；若配合弦樂聲部分析，則落在第一組音群加上音群外音的使用。

依據上述，就已顯示出不同音群間的高度相通性。以縱向聲部來看，則聲部與聲

部間，也使用共同音做轉換，如 m.81.1，豎笛及法國號聲部在巴松管與長號聲部

尚未結束第一音群時，便開始吹奏 Eb 

 ，在聽覺經驗上，這邊仍為第一組的音(甚

至到 m.83 都是，只有 m.80.1 的音群外音除外)，但透過分析，可發現其實此音同

時也是第二音群組。另外小號在 m.83.3，豎笛及法國號聲部還在第二組音群時，

就開始吹奏，但 mm.83.3~84.1 是吹奏 Ab 

 長音，是第二音群組的音，同時也是第

三音群組的音，所以小號聲部在音群的使用上，也使用了前後兩音群共同音。所

以管樂聲部在音群的使用上，無論是縱向或是橫向，都以共同音模糊了音群間的

轉換。 

 

接著分析其餘聲部，以豎琴、大提琴及低音提琴為主要分析對象，其中大

提琴及低音提琴是以音階式下行為主 ( 持續 mm.79~86 )，偏向西方音樂的陳述

方式。mm.79 ~ mm.81.3 間，低音多落在 E
b 

 上，豎琴也不停演奏 Eb 

 、G、 Bb 

 ，

都強調出 Eb 

 音的重要性，加上此時管樂聲部在 m.81.1 時，雖吹奏的是 D 音，但

因 D 音轉弱，且豎笛及法國號也在同一拍上 ( m.81.1 ) 吹奏強音 Eb 

 ，整個旋律

線條，在聽覺上是停留在長音 E
b 

 上的。因此此處在第一組音群中，很清楚地是

以 Eb 

 為中心。mm.81.3 ~ mm.84.2，以第二音群為主的這一部份，在音群結束處，

也就是 m.84，除豎笛、法國號的旋律最後停留在 Ab 

 外，豎琴也停留在 C、Ab 

 、

Eb 

 和絃上、大提琴及低音大提琴聲部則均在 Ab 

 音上，且小提琴及中提琴在這一

小節中，絕大部份也都是拉奏 Ab 

 音。雖然此處的和絃並不具備功能和聲的作用

(尤其是低音，僅是音階式下行的經過)，但這樣的巧合，卻使得此處 A
b 

 音的地

位，在第二組音群快結束時，被突顯出來，Ab 

 成為第二音群組中，較為重要的
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音。mm.85.2~86，以第三音群為主的管樂部份，小號最後結束在音值最長的 Db 

 音

上，豎琴聲部低音也均落在 Db 

 ，稍稍支持 Db 

 的地位，因此 Db 

 成為第三音群組

中，較為重要的音。 

 

    總整上述分析，可發現作曲家在 mm.79~86 中，五聲、七聲音群的使用相當

靈活，從大範圍分析，均落在七聲音群，小範圍則又具有五聲韻味。三組音群間

都具有相當多的共同音，由 Eb 

 、F、G、A、Bb 

 、C、D→Ab 

 、Bb 

 、C、D、Eb 

 、

F、G→Db 

 、Eb 

 、F、G、 Ab 

 、Bb 

 、C。絃樂聲部及管樂聲部連接前後兩組音群

時，利用音群間高度的共同音特性，使得在聽覺經驗中，音組的變化被趨緩，但

卻又均在五聲 ( 七聲 ) 音群的進行中得到延續。若挑出每組音群中的重要音，

則呈現 Eb 

 →Ab 

 →Db 

 五度下行的使用(甚至連每組音中，未出現的音 A→D→G

均呈現五度下行的關係
28)，也呼應了 C、G、D 三音間音程素材的關係使用。尤

其在管樂聲部出現的音群外音，均為下一組音群的重要音，如 mm.79~80.2 的七

聲音群外音為 Ab 

 ，Ab 

 正為第二組音群的重要音；mm.81~84.3 的七聲音群外音

為 Db 

 ，Db 

 正為第二組音群的重要音，不但點出了下一組的重要音，也將五度

關係做了另一種形式的表現。回顧前段，在以 C、G、D 三音為主軸的樂段中，

有不易聽出的五聲音群；到了 m.79 之後，角色互換，在以五聲、七聲音群為主

軸的樂段中，出現了透過分析才得到音群間重要音的五度下行轉換，形成了前後

呼應的效果。 

 

繼續 mm.86~90 部份的分析，這裡將分 mm.86~88 及 mm.89~90 兩部分論述。

雖然就譜面木管旋律來看，m.88.3 似乎是句子的開始，但在實際的聽覺經驗上，

因 m.89 弦樂聲部音域下移，木管的旋律線才被突顯出來，且透過分析，m.88 的

第三、四拍也無法與 mm.89~90 歸於同一組音群，因此分析以 m.89 作為一分隔點。

                                                 
28 這也是在前幾段中，提到要將弦樂、管樂視為同一音群組分析的理由之一。 
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從 mm.86~88 木管聲部(除低音管外)的使用音及長音落在 Eb 

 的特性，和 mm.87~88

的弦樂聲部與先前相似的從高音下行的音型來看，兩聲部都曾短暫回到第一組音

群。但到 m.89~90.2 時，音樂變得些許複雜。以等音方式來看，則上述的木管及

弦樂聲部音群落在 E、F# 

 、G# 

 、A# 

 、( B )、C# 

 、D# 

 七聲音群上。如此一來，

E、F# 

 、G# 

 、A# 

 、( B )、C# 

 、D# 

 這個七聲音群，可說是 mm.86~88 第一組音群

再升高半音的音群變化。而 m.90 第二、三拍，又以半音方式營造音樂上的轉折，

於 m.90 的第三、四拍，將音群轉至 C、D、G、A 四音中，形成以 C、D、E、G、

A 或 G、A、B、D、E 為組成音的五聲音群氛圍。因此 mm.86~90 三組音群，是

以逐一升高半音的手法，在音群組上做轉換。如圖表一所示，第一次音群組的轉

換，是整組組成音一起提高半音，第二次的音群轉換，則只使用音群組中的三個

音，提高半音，轉入了另一組音群。在一連串快速的音群轉換後，音樂將於 m.91

在另一種氛圍下，繼續以五聲、七聲音群的使用，形成音樂的持續性。 

 

圖表一： 

 

整組提
高半音

僅用其中三
音移高半音

mm.89~90.2

E # # # # #、F、G、A、B、C、D

※m.90.2 b b b(G、A、C )

mm.86~88

bE F b、 、G、A、B、C、D

m.90.3~90.4
C、D、E、G、A

G、A、B、D、E

※m.90.3 (G、A、C)

 

 

音樂進行到 m.91 時，在聽覺經驗上，產生了與先前相當不同的感受，主要

來自低音管、法國號的旋律進行。這兩個聲部的旋律，因 m.92 第三、四拍出現

的大七度，及 mm.92.4~94 的水平的減三和絃，都使得這裡的聲響，在聽覺經驗

中趨向現代西方語彙的感受。但依循音樂進行的脈絡，音樂在突然之間由五聲、

七聲音群，急轉至現代西方語彙樂段，實在令人好奇。因此再綜合其餘聲部之分

析，發現此樂段仍以五聲及七聲音群為主軸，但已漸漸脫離其特殊的音群氛圍，

併融合多種素材，逐一的增加能量，營造音樂張力的累積。其分析如下： 
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由於音樂進行到 mm.91~98 時(譜例 3.3.10 )，低音管、法國號的旋律線脫離

五聲、七聲音群的氛圍。因此先分析其餘聲部，發現低音長號、低音號、大提琴

及低音提琴持續落在 G 音上，低音管、法國號的旋律線，在 m.94 及 m.97 也皆停

留在長音 G，可知此處是以 G 為重要音的樂段。同時間，在長笛、短笛、雙簧

管、豎笛聲部中，模仿先前 mm.62~78 的旋律進行。m.92 整小節為 G、A、B、D、

E 五聲音群、m.93 為第一組音群(同樣無 A 音使用)、m.94 為第二組音群(同樣無

D 音使用)、m.95 與 m.96~97 都各具五聲音群氛圍。這些小節內的五聲或七聲音

群，聽覺經驗上雖未必能馬上被知覺，但除 m.93 外，mm.91~97 每小節的第四拍，

均以四音呈現了濃郁的五聲音群氛圍(長笛、短笛、豎笛聲部中的 m.97.4 還包含

了 m.98.1 共四音)。因此在木管聲部(不包含低音管)中，本身即交雜著五聲及七

聲音群的聲響。依據上述，在聽覺經驗上，其實是相當複雜的，因為音樂在木管

聲部中(除低音管外)，還持續延續著五聲、七聲音群的聲響效果，加上此樂段的

G 音不斷被強調，若依循音樂前文的脈絡下，其實低音管、法國號的這組聽似現

代西方語彙的旋律線，仍可以五聲音群分析之，則旋律線落在 G、A、B、D、E

五聲音群組上，並強調 G 音的重要性，而 m.92 第三拍的 Eb 

 、m.93 第一拍的 Bb 

 

及 m.96 第三拍的 Eb 

 ，為五聲音群的外音，用來模糊五聲音群的獨特聲響，甚至

造成了非調性旋律的感受。在先前 m.79~86 中，就有在七聲音群中使用外音的紀

錄，那麼在這邊一次使用兩個音群外音，來模糊五聲特質，也就有跡可循、不足

為奇了。綜合上述，mm.91~98 的音樂是複合的，有先前的材料(重複使用的音群

組、節奏旋律)、有五聲、七聲音群的使用及現代西方音樂語彙(包含不間斷的二

度重疊聲響─小提琴聲部及鋼琴從大二度到小二度的聲響)，預示接下來音樂的

複雜與壯大。 
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譜例 3.3.10 
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譜例 3.3.10 續 
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在 m.98 長號中，出現的增四度聲響成為一個轉折點後，m.99 開始(譜例

3.3.11)，幾乎複合了各種不同的重要素材，有由三音間關係發展而來的素材29( 短

笛、長笛、雙簧管、豎笛、小提琴、中提琴聲部 ) ，有五聲、七聲音群素材

( mm.99~103.3 小號上聲部 E、F# 

 、G# 

 、B、C# 

 及 mm.103.4~107.1 小號上聲部的

Ab 

 、Bb 

 、C、( D )、Eb 

 、F、Gb 

 ) ，也有西方音樂的下行半音階 ( mm.101~106.1

的巴松管、大提琴、低音大提琴聲部 ) 。直到最後在 mm.106~108 之間，出現了

兩組相當完整的五聲音群及一組七聲音群，清晰的銅管以 fff 的聲量將三組音群

明確的呈現出來。分別為 Ab 

 、Bb 

 、C、Eb 

 、F 及 F、G、A、C、D 兩組五聲音

群，和 Gb 

 、Ab 

 、Bb 

 、C、Db 

 、Eb 

 、F 的七聲音群。音樂的素材從 m.79 五聲、

七聲音群的混雜，開始逐一加入先前三音的元素，及現代西方語彙的聲響，使樂

曲在 m.91 之後，以不同素材的加入及融合，開始不停的累積音樂的能量與張力，

似乎是在為先前的發展過程做一總結，以便進入結尾。終至最後，由清晰的五聲、

七聲音群做一明確的結束。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
29 仿自 mm.62~78─由三音音程關係發展而來的素材。 
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譜例 3.3.11 
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譜例 3.3.11 續 
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綜合上述所有分析，可以發現〈龍舞〉全曲，在素材的使用進程上，有相

當的秩序。前半段以 C、G、D 三音為主要架構。到非調性樂段附近，出現五聲

音群。後半段以五聲、七聲音群為主要架構。兩個素材均採漸進變化的模式，以

非調性樂段(m.62 開始)，作為音高素材間，主要的交替樂段，並形成音高素材在

聽覺經驗上的持續性，如圖表二所示。兩音高素材間的消長，則如圖表三所示： 

圖表二： 

m.1

從C、G、D三音的使用開始 → 建立中心音C

m.62

非調性樂段、使用三音音程關係
句尾加上短小五聲音群

m.106

清晰的五聲音群、七聲音群

m.34

預示非調性樂段、加入小二度
※難以查覺的五聲音群

m.79

不同的五聲／七聲音群間的模糊化
※音群組的重要音有下行五度的轉換

m.91

以G為中心音的五聲音群

※由三音關係發展而來的素材
※現代西方音樂語彙二度的使用

m.99
⎧
⎪
⎨
⎪
⎩

由三音關係發展而來的素材

綜合素材 五聲素材

西方下行半音階

 

 

 



 70

圖表三： 

C、G、D三音素材

m.1

m.34
m.62

m.79
m.91

m.99
m.106

五聲音群、七聲音群

 

 

 

從一開始的 C、G、D 三音，隨後建立主軸音 C，並輔以大三和絃的聲響，

使 C、G、D 三音色彩被沖淡，音樂進行漸漸遠離最原始的素材，預示不同的氛

圍即將出現。隨之進入 12 音的非調性樂段，僅利用音程關係，與先前的三音素

材做聯繫，至此，素材的使用已漸漸遠離原始型式。就在同時，五聲音群素材，

卻又悄悄進入。由聽不到的五聲音群開始，到以音程結構為主軸的樂段時，開始

加入短小的五聲音群動機，在最遠離 C、G、D 三音的素材型式時，音樂的進行，

由五聲音群正式接手。接著以音群間被模糊化的五音 ( 七聲 ) 群組，漸漸地到

以 G 音為中心，音群組的經營更長，但聽覺經驗中，主要旋律的五聲色彩卻因

其他因素(例如音群外音、其他聲部的干擾等)而更形模糊，加上三音素材又悄悄

出現，並綜合所有素材，在接近結尾處，對先前的音樂作回顧。直到最後才以非

常明顯的五聲及七聲音群，作為此曲的結束，而三音素材與五聲音群素材之間，

都達到了前後呼應的效果。使得此曲，即使在由三音到非調性，再回到五聲 ( 七

聲 ) 音群的不同氛圍下，卻依舊能得到聽覺經驗上的延續性。 

 

 

 

 

 

 


