
一個「藉容並蓄 J 風格的嘗誠一一

能《梅花揖》的創作探尋繼承與發展

詩常惡先生音樂遺產的可能方向

An ec1ectic style of the composition­

How 1 continue and develop the musical 

heritage ofHsu Tsang-Houei by the 

creation of Jeux des jleurs du prunier for 

violin and piano 

違憲、升 (Hsien品leng LIEN) 

(台北市立教育大學音樂教育*'兼任助理教授，中研院台灣史研究所博士後研究)

一、創作緣起與基本構思

二、當代音樂的「現代」與「後現代」傾向與多樣風格

三、許常惠先生與當代台灣與亞洲作曲家融攝傳統與現代的若干創作實例

四、一個「兼容並蓄」勵書的嘗試: {梅花操一刷、提琴與鋼琴}的分析與討論

五、結語一繼承與發展許常惠先生音樂遺產的一個可能方向

63 



摘要

{梅花操一為小提琴和鋼琴} (2001)是個人為追悼許常惠先生而作的樂

曲。常惠師生前曾經拿{梅花操}這首南管樂曲來說明他的{葬花吟}和南管

音樂的關係。個人在這首曲子除了保留{梅花操〉的時間結構，並以其各個段

落的標題另加上古琴曲{梅花三弄〉裡的兩個小標題，組成一個由七首小曲連

接而成的樂曲，來嘗試用筒約、多樣的形式描繪常惠師畢生出入「傳統」與「現

代」的音樂志業。這七個小曲依次是:

1.溪山月夜:徘句般的簡短序曲，呈示全曲的主幹音 :A 。

2. 釀雪爭春﹒德布商與梅湘風格的鋼琴語法，小提琴呈示出{梅花操}主題。

3 臨風如笑:以升 F音為主幹，奏出福佬民謠{六月田水}的熟悉音調。

4. 點水流香以各種調式的疊置來表現梅花的飄落與漂浮水上，主幹音為 C 。

5. 風蕩梅花:小提琴主奏，主幹音回到 Ao 作曲者並從常惠師的{盲}裡截

取了一個小片段來呼應{梅花操〉主題。

6. 聯珠破草書﹒以細微的敲擊音響來表現標題的詩意形象，主幹音在降 E 。

7 萬花競放以炫麗多彩的技巧與音響來表現繁花競放，並繼續發展第五曲

{風蕩梅花}結尾處的半音旋轉音型，主幹音回到A 。

本文首先從二十世紀「現代」與「後現代」書寫風格的對比呈現當代音

樂的多樣風貌，再從許常惠先生與若干亞洲作曲家的代表作品例證當代亞洲作

曲家融攝「傳統」與「現代」的創作努力，最後並以個人寫作{梅花操}的經

驗，提出繼承與發展許常惠先生音樂遺產的一個「兼容並蓄」可能。

關鍵字:南管許常惠二+世紀現代性後現代當代亞洲音樂
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Abstract 
Jeux des jleurs du prunier (Plays of the f10wers of plum) was first conceived 

in Taiwan in memory of my teacher, Hsu Tsang-Houei, who passed away at 由e

beginning of 2001. It was then finished in Paris at the end of July. The work is 

composed of seven “ miniatures" : 

1. Streamfrom the mounta間• beneath the moonlight 

2. Melting of the snow, which announces the arrival of the spring 

3. Smiling inface ofthe wind 

4.Peφ，mes falling down and jloating on the 胸前

5. Flowers of plum trembling in the wind 

6. Stamens breaking hurriedly the calyx 

7. And now thousands of jlowers in戶11 blossom 

The poetic titles of each piece are ex甘acted mainly from those of the sections 

ofthe (( Mei Hua Cao 抄 (Plays ofthe f10wers of plum), a famous piece of Nanguan 

- the traditional chamber music in southem China. Professor Hsu had been, during 

his early years, deeply inspired by 出is piece of music, re f1ected in some of his 

compositions. In this work, 1 divide it and give each piece a different character and 

s句le that remind us of Debussy, Messiaen, the music of Nanguan and Taiwanese 

folksongs. The circulation of the pivot notes (A. F sha亭'. E jlat. C,) within 也由e

pieces and the omnipresence of the note A in the whoIe work also remind us of 

Bartok and the (( Songs of burying 戶。wers 妙 composed by Professor Hsu 

Tsang-Houei. 

After introducing 由e different characters and styles of music between the 

composers who pursue the “ modemity" in the twentieth century and those whose 

styles can be defined as “'post-modem", 1 will cite some works of profi臼sor Hsu 

and the other Asian composers to demonslIate their effort of combining the 

“tradition" and the “modemity" in their music. Finally, 1 will present, by my own 

experience in creating Jeux d，四jleurs du p凹nier. an eclectic way to continue and 

develop the musical heritage of professor Hsu Tsang-Houei. 

Key words: Nanguan , Hsu Tsang-Houei , twenty cen仙句， modemity，

post-modemity, contemporary Asian music 
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一、創作結起與基本構思

〈梅花操) (為小提琴和鋼琴. 2001)是個人為追悼業師許常惠先生而作

的樂曲。常惠師生前曾經拿台灣南管{梅花操}的曲式結構來說明他早年的重

要作品〈葬花吟}和南管音樂的關係雖然. <葬花吟}的創作其實是受到佛

教音樂{五會念佛}更多的影響。 2在這首同名作品3裡，個人除了盡可能保留

南管{梅花操}逐漸加快的時間結構，並且以它各個段落詩意盎然的標題，另

加上古琴曲{梅花三弄}的兩個小標題{溪山月夜}和{風蕩梅花} • 4組成

一個由七首小曲子連接而成的樂曲，來嘗試用簡約、多樣的音樂形式描繪常惠

師的風流蘊藉和他畢生出入「傳統」與「現代」的音樂志業。這首曲子的實際

內容和南管{梅花操}與古琴曲{梅花三弄〉的音樂文本甚少關聯，個人的寫

作僅側重於以這些古曲標題的詩意想像來描繪與詮釋常惠師生平與性格的某

些重要面向。常蔥師一生的音樂志業兼跨創作與音樂學研究兩大領域，並且在

這兩個領域的活動與教學中始終強調「傳統J 的繼承與開創，在作曲理念上，

這種對於「過去」的尊重與包容和歐美樂壇自 1970 年代以降著重「兼容並蓄」

的 rj:表現代」思潮更頗有匯合之勢。 5個人在創作此首追悼常惠師的樂曲時因

1 請參閱許常蔥.(數字“五..在中國傳統音樂結構中的優越地位 試論中西音樂思

考的差異之一) • <音樂研究學報〉第五期，台北，國立台灣師範大學音樂研究所，
1996 .頁 4-5 (抽印本)。

2 請參閱詐常蔥. (以傳統音樂做為創作現代音樂的泉源一我的回憶之一卜載於許常

蔥. (音樂史論述稿(一))(台北:全音樂譜. 1994) .頁 96 ;另請參閱連憲升. (從

{昨自海上來}到{葬花吟抖. (音樂研究學報}第八期一許常惠教授七十歲特刊(台

北:國立台灣師範大學音樂研究所. 1999) .頁 224-225 。從南管(梅花操}與佛教

〈五會念佛}時間結構的共同特質，我們可以看出若干中國傳統音樂[乃至於亞洲

傳統音樂)在音樂的高潮營造方式的相似性。

3 這首曲子選擇寫給小提琴和鋼琴，當然也想到了小提琴是常惠師年輕時擅長演奏的

樂器。

4 在創作這首樂曲的準備階段，個人是參考了林谷芳先生{諦觀有情}系列唱片中的

第五輯: (自然的歌詠與描繪}裡關於{梅花三弄〉和{梅花操》的樂曲解說。都重

張選輯中，林谷芳先生將這兩首曲子放在一起，他對於這兩首樂曲的文字詮釋是個

人創作樂恩的重要依據。請參閱林谷芳.(諦觀有情〉一{典型在夙苦) (樂曲解說〕

(台北.望月文化. 1997) .頁位，肘。
5 常蔥、師從巴黎歸國後，自 1960 年代初期即不斷為文，並透過民歌採集與現代音樂推

廣等啟蒙性艾化活動倡導民族傳統音樂素材的保存、研究與開創，這跟 1970 年代以
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此並不迴避對於過往大師音樂語彙的承襲與仿效，甚至刻意引用了某些過去存

在的具體的音樂片段，加以發展、變形，或將若干傳統音樂的音響透過當代小

提琴與鋼琴的演奏技術加以模擬、再現，期能於此多樣風格的融攝中，將各種

異質性素材安置於一統一的脈絡，嘗試開創一嶄新而富於時代意義的音樂文

本。 6

以下個人將扼要敘述當代音樂「現代」與「後現代」風格的主要特質，

並列舉常惠師和若干台灣與亞洲作曲家的重要作品以為當代作曲家融攝傳統

與現代的創作實例，最後再以個人寫作{梅花操}的經驗，來呈現此「兼容並

蓄」窟Jjf乍方向的初步嘗試，以供國內音樂師長與同好切磋指正。

二、當代音樂的「現代」與「後現代」傾向與
多樣風格

1. r 現代性」與「後現代性」的界定

近代意義的「現代性J (modemité)在美學上的界定，最重要的是來自十九

來西方和亞洲某些作曲家〔如潘德雷墓、武滿徹)的「後現代轉向」並無關聯，而

毋寧較接近晚近論者所謂側重「主體重建」的「後殖民J 思維[請參閱陳芳明， (後

現代或後殖民戰後台灣文學史的一個解釋卜載於周英雄、劉紀蔥主編， (書寫台

灣)(台北﹒麥田， 2000) ，頁 41-63 0 )。但對於向來反對一味跟隨西方「現代」潮

流(如十二音、音列、機遇音樂等]的亞洲作曲家， r後現代J 思潮確實為他們提供

了有益的理論奧援，甚而，讓堅持保有亞洲各民族音樂文化特色的各種「前現代」、

「反現代J 與 r後現代J 論述與創作風格有合流之勢〔這可以從當代日本「後現代」

代表作曲家西村朗、吉松隆等人和日本「國民樂派之父」伊福部昭作品中的音樂血

緣關係略窺端啊，此處無法詳論。〕。本文關於「後現代」論述的引介，並不完全

適用於討論常惠帥的作品，但作為探討當代亞洲作曲家結合「傳統」與「現代J 的

多元創作風格，或許不無理論上的參考價值。

6 關於傳統的融攝與開創，另請參閱洪崇棍，(從羅永陣與吳丁連的四首作品看傳統的
綜攝與再造) ，載於劉靖之、李明主編， (中國新音樂史論集表達方式、表達能力、

美學基礎) (香港:香港大學亞洲研究中心， 2000) ，頁 227-239 .洪崇煜此文中並不
贊同音樂作品表面上所呈現的“多元"性，而強調「在[音樂創作的〕綜攝過程中，

作曲家對整體文化的批判態度與美學價值車統的建立...才是新傳統得以生根滋長最

重要的基石﹒ J
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世紀法國詩人波德萊爾在〈現代生活裡的畫家〉一文裡的幾段話﹒他說現代性

是「從流行時尚 (mode) 抽取出它所縫舍的具有歷史意義的詩意，從短暫的

事物得出永恆。 Jf從現代生活提煉出神祕的美。 Jf現代性，它是短暫的，瞬

間的，偶然的，它是藝衡的-半，另一半則是永恆的，持久不變的。」 7波德

萊爾以降， f現代」意識遂廣泛滅漫於作家詩人之悶，早逝的天才詩人韓波且

謂藝術創造「必須絕對是現代的 J (Il faut être absolument moderne.) 。哲學上，

依沈清松先生的界定， 8 f現代性」主要包含了一個以「人」作為主體的「主

體哲學」的肯定和「表象 J ( representation )的思想，並蘊含了一種「理性化」

的歷程，透過有規則的方式來控制活動的進行。理性本身更提供了一個整合

的、後設的大敘述 (Grand récit) ，如黑格爾哲學的「精神發展r 實證主義的

「追求客觀知識」等等，來作為其他活動的依據所在。法國當代思想家米歇爾﹒

傅科則言簡易駭地指出吾人應把「現代」看成一種「態度J' 而不要視它為一

個「歷史時期 J 0 9.傅科如此詮釋波德萊爾上述的話語:

「在他來說，做到 r現代J' 不是要承認並接受這種變動不居﹒而是對這

種變動採取某種態度;這種精心的、困難的態度，要點走重新掌握某個

不在當下之外、之後，而在當下之內的永恆的東西。現代性有別於時尚

(mode) ，時尚只牽涉時間;現代性是一種態度，使人能掌握當下的『英

雄式』層面。現代性不是-種對稍縱即逝的當下敏於成受的現象，而是

一般將當下『英雄化』的意志。」 EO

至於 f f;表現代性 J (postmodemité)和「後現代主義 J (postmodemisme)的界

7 請參閱 Char1es Baudelaire αLe Peintre de la vie moderne)) (1863)，收於 Ch刮目

Baudelaire, Critique d'art, (Paris: Gallimard, 1976, 1992), p. 354, 355 
85青參閱沈清松， (從現代到後現代) ，載於「哲學雜誌J 第 4 期(台北: 1993 年 4 月) , 
頁 10-15 。

9 Michel Foucau1t予 Qu 'est-ce que /，臼 Lumièr，臼? (1984)，載於 Dits et écrits IIl, Paris, 
Gallimard, 1994, p.568 ;或請參閱 Michel Foucault, Philosoph間， anthologie étab!ie et 
présentée par Arnold 1. Davidson et Frédéric Gros (Paris : Gallimard, 2004), p. 867. 傅柯
此文中譯請見薛興國課， <傅柯:論何謂啟蒙) ，載於聯經思想集刊 1 (台北.聯經出

版公司， 1988) ，頁 13-35 。

10 Michel Foucault '前揭文， p.569 。本引文中譯取自薛興圈，前揭譯文，頁鈞。
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定，法國當代思想家李歐塔在〈解釋給孩童的後現代}裡說 :r什麼是後現代? •.. 

它無疑是現代的一部份。」 ti 「後現代主義因此可被理解為:它並非現代主義

的終結，而是它的新生狀態，而這一狀態是持續的。」 12 「“後現代"的“後"

字並不意謂著一個恢復，閃回或反饋的運動，也就是說，它不是意謂著一種重

複的運動而是一種“ana-" 的過程:一種分析、回憶、神祕解釋、變彤的過

程… J 0 13 而依沈清松先生的界定， r後現代」旨在批判由主體的膨脹所發展出

來的「權力的膨脹J' 它質疑「表象 J' r表象」在後現代裡轉變成一種「擬象」

(Simulacre) 。後現代並且質疑「理性」的統合作用，否定「大敘事J '尊重差

異、兼容多元。 14當代法國音樂美學家雷蒙﹒庫爾特則引述一則美國辭典的界

定來說明「後現代性」的特質:

r (後現代)是一種揚棄或拒斥二十世紀現代主義(包括現代與抽象藝

銜，前街文學，功能性建築，等等)的運動或風格，它的典型是籍由一種

統合T 多樣風格與歷史的、古典的各種技巧的作品來呈現其特質。」 IS

以下我們將扼要列舉「現代性」與「後現代性」在藝術創作上的基本性

格和在此不同思惟影響下音樂寫作的風絡特徵來呈現當代音樂的多樣風貌。

2. r 現代性」與「後現代性」的基本性格一以二次

戰後西方音樂創作為對象

A. 現代性

a 激進性一「進化論」的意識形態 (r前衛」的戰門性和排他性)。此

11 Jean-François Lyotard， αRéponse à la question : Qu'est-ce que le postmoderne ? >>載於
Le postmoderne expliqué aux enJants (Paris : Edition Galil的， 1988)， p. 23. 

12 Jean-François Lyotard, ibid. , p. 24. 
13 Jean-扭曲çois Lyotard，同上 'p. 113 。另外，在{後現代狀態) (La condition 

postmoderne)(1 979)的序言捏，李歐塔亦說: r ...我們可以把對後設敘事(元敘事，
métarécits )的懷疑看作是“後現代 o J r後現代知識， ...它可以提高我們對差異

的敏感性，增強我們對不可通約口'incommensurable)的承受力。」請參 Jean-Fr閻明is

Lyotard, La condition postmoderne (Paris : Edition de Minuit, 1979), p. 7, 9. 
14 沈清松，前揭文，頁 15-18 。

15 Reymond Cou前，“ Le postmodemisme )), in. Le voir et la voix (Paris : Les Editions du 
Cerf, 1997), p. 161. 
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種意識形態可以法國作曲家布列茲峙的一句話: r所有沒有&受到運

用十二音語言的必須性的作曲家都是沒有用的 a 」 17為代表。

b 建立一種嶄新的、放之四海皆準的音樂語言的意顧。比方，苟貝格在

創造了「十二音音列體系」之後對他的學生 Josef Rufer 說他從此建

立了「百年內德國音樂的優勢」 18 ，即為此種心態[或意志〕的展現。

C. 實驗的精神一如二次戰後西方樂壇的具象音樂和電子音樂趨勢所

展現的科技研究精神〔比方，由布列茲所籌建，位於巴黎廢畢度中心

旁的電子音響科技研究中心: IRCAM 即以此為創設宗旨〕。

d 追求「目士美 j (或「崇高」“Le sublime"、。如法國作曲家森那奇斯凹的

成名作品〈辨證轉化> (Met，帥的siS)(1 954)所展現的剛強而壯闊的音響

世界。

B.後現代性

a 對於「過去」的一種新的肯定與包容。重新建立「創作」與「傳統」

的密切關連。

b. r兼容並蓄」的折衷趣味。容許異質並存，接納多元 o

c. r 溝通」的可能，使作品廣泛地被演奏，讓音樂群:\l<.易於了解、接受。

d. r 美」的追求。比方日本作曲家武滿徹2170 年代末期作品:(群鳥降

臨五星形庭團} (1977)的寫作風格。

16 Pierre Bou1ez (1925-) ，法國當代知名作曲家。
17 Pie叮e Boulez，“ Even個el1ement>> (1 952), in. Relevés d'apprenti (Paris: Seuil, 1966), p 

149. 
18 這是苟貝格在一次散步中對 JosefRufer 說的話，其原始出處待查，本文是參考自法

國作曲家 Ja叫U目 Cas話rède 的著作: Théorie de la musique (Paris : Gérard BiI1audot 
(Ed.), 1999), p. 261 。

閉關於 αle sublime 妙的界定，李歐塔謂: r按照康德的說法﹒崇高的感覺﹒是一種強

烈而模糊的感情，它既帶來了快感也帶來了痛苦。或者更罐切地說，在這種感情裡

面快感來自痛苦。」請參閱 Jean-François Lyotard,“ Réponse à la question : Qu'田t-ce

que le postmoderne? >>, in. Le postmoderne ιpliqué a叫四份n凹， op. cit., p. 20. 
20 lannis Xenak閱(1922-2001) ，希臘裔的法國當代知名作曲家。
21 武滿徹(Tôru Takemi個叫 1930-1996) ，日本當代最車要且享有國際知名度的作曲家。
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3.當代音樂的「現代」與「後現代」風格在寫作技術

上的基本特質

A. 現代風格

a. t屏棄旋律 E 可以魏本或布列茲作品的書寫風格為表率。

b. í形變」 22的精神一反對重複與再現。可以李給替23的寫作風格為例。

C. 追求繁複。如芬尼豪赫24作品的書寫風格。

d. 音響的獨創與新穎。如史托克豪森25早年的電子音樂作品或拉亨曼26

的作品所展現的樂器的具象化音響。

e 音樂語言的純淨。藉由某種「陌生化」手法，疏離聽泉傾向於悅耳的

聽覺積習。這可以諾諾27晚期作品如弦樂四重奏{片段一寂靜，給

荻歐提瑪} (Fragments - Stillness, For Diotima)(1979-80)為代表。

E 音樂語言的國際化(西方或歐洲本位的)。

B. 1:表現代風格28

a. 旋律的優位。如中期以後的潘德雷基29作品和若干東歐作曲家的作

o 
00 -

b 反覆、簡約。如當代美國的「低F民主義 J (極簡主義， Minimalism) 

風格。

22 r形變 J (métamorphose) ，在音樂創作上意指在音樂不斷的行進中，逐漸改變構成音
樂的某些基本音響材料，重口音高組織、節奏素材，最後達到所有構成要素乃至於整

個音樂形貌的改變。也就是，由音響素材的“漸進遞變最終達到整體形貌的完

全改變 a

2J György Ligeti (1 923-) ，當代知名的匈牙利作曲家。
24 Brian Ferneyhough (1943-) ，英國作曲家，當代「新複雜主義 J (New complicity)音樂
勵各代表作曲家。詳請參閱會興魁， (時間與動向的研究 I 芬尼豪赫卜載於曾興

魁， <新音樂透析}(台北:天同出版社， 1985) ，頁 181-19日。

25 Karlheiz Stockhausen (1 928-).' 與布列茲同世代的德國重要作曲家。
26 Helmut Lachenmann (1935-) ，德國作曲家，關於其作品與風格，請參閱潘皇龍， <現

代音樂的焦點)(台北﹒全音樂譜出版社， 1999) ，頁 132-151 0 

27 Luigi Nono (1 924-1990) ，與布列茲同世代的三十世紀義大利代表作曲家。
28 請參閱 Béatrice Ramaut-Chevassus, Musique et postmodernité (Paris 封閉S自

Universitaires de France, 1998), p. 29-56 
29 Krzystofpenderecki (1933) ，當代知名的波蘭作曲家。
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c. 簡易 (simplicité) 的追求(如里姆拙的書寫風格)與浪漫主義傾向(如李

給替題獻給布拉姆斯的作品: (為小提琴法國號和鋼琴的三重奏}

(1983)) 。

d 過往大師或他人作品的引用，藉由熟悉的音調喚起聽眾的共鳴。如武

滿徹作品{夢的引用) (Quotation of Dreams. 1991)裡經常浮現的德布

西作品{海}的片段。

e. t并貼。最著名的如貝里歐31作品{交響) (Sinfonia )(1 968-1969)裡的馬

勒音樂片段 o 大陸作曲家譚盾作品也常見此手法的運用。

f. r民族」與「鄉土」風格。如武滿徹和大多數亞洲作曲家的作品。 32

以下我們將以常惠師和若干台灣與亞洲作曲家的若干創作實例來呈現當

代音樂的多樣風貌和今日亞洲作曲家努力嘗試調和「現代性的追求J 與「傳統

再造r 尋找個人音樂語彙的各種探索成果。

三、訐常惠先生與當代台灣與亞洲作曲家融攝

傳統與現代的若干創作實例

1.許常患先生的創作實例

A. 曲式結構與音樂、音響型態的兼融傳統與現代，如{葬花吟}與{百

家春> : 

a. <葬花吟)(為女高音獨唱與女聲合唱)(1962) :刻意以簡樸的五聲音

階為全曲的主要材料，並以中國古巴有之的五度循環原理為調式

30 WOlfgang Rihm (1952-) .德國作曲家，當代音樂的「新簡易主義 J (New simplicitism) 

代表人物。
只 Luciano Nono (1925-2004) .與諾諾齊名的當代義大利作曲家。
32 依此界定，當代絕大多數亞洲作曲家可謂各具不同程度的 f後現代 J (或多元、另

類、選擇的現代性，請參閱張隆志. (殖民現代性分析與台灣近代史研究 本土史

學史與方法論勢議) .若林正丈，吳密察主編. (跨界的台灣史研究一與東亞史的交

錯)(台北播種者. 2004) .頁 133-160 0 )傾向，詳請參下節作品質例 n
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轉換的依據;基本上為輪迴曲式﹒AH等值節奏的規律吟唱方式)­

B (不等值節奏的自由吟唱方式)一 A2 (等值節奏)一 c (不等

值節奏〕一的(等值節奏) -coda (或 A1' ，等值節奏) ，另以佛

教音樂{互會念佛}的速度結構加強音樂的張力，豐富了全曲的

曲式設計。 33

b.{百家春)(為鋼琴和國樂隊寫作的協奏曲)(1981) :常惠師步入晚

期創作生涯的重要作品，結合台灣「北管曲牌」和唐代燕樂「大

曲」的曲式結構設計，並將近代西方的典型樂器:鋼琴，和仿效

西洋樂隊編制的傳統國樂團並置合奏。

B 將傳統與民間素材運用於西方曲式與樂器演奏型態，諸如:

a. (賦格三章) (鋼琴獨奏曲， 1962) 大膽地在「賦格」這個嚴格

而古典的曲式，藉由鋼琴來嘗試表現銅鑼、古琴和琵琶的聲響，

風格多樣而富於鮮明的創作趣味。

b. {小提琴前奏曲> (1 966)和長笛曲{盲} (1966) :藉由屏東恆春調{思

想起}和台灣市鎮盲人夜間吹笛聲的農律主題，透過軍一樂器的豐

富表現力，來做各種音調的變形、發展和曲式的鍛鍊'呈現了常惠

師對於質樸的農民與城市勞動者的同情共感與普遍關懷。

c. <竇娥冤)(為中提琴和鋼琴)(1 988 ' Ex. 1): 常惠師唯一於西方世

界出版的作品斜，寫作年代緊隨在歌劇{白蛇傳〉的第二次全本首

演( 1987 )之後，二者的創作意念與主題也頗相似[傳統女性面

對『違法、宗教所象徵的男性宰制力量的壓抑與冤屈的伸張)。中

提琴漩律基本上是以五聲性的四度音程為骨幹'並以略帶民歌風

的半音迴接音型加以修飾。在樂曲的高潮段落我們可以聽到{小

河淌水}的旋律片段和客家老山歌[或山歌仔〕的高亢呼喊，充

分展現了常惠師對於民歌素材的執著與眷戀。

33 詳請參閱連憲升， (從{昨自海上來}到{葬花吟)) ，前揭艾。

34 0是rard Billaudot Editeur, Collection Panorama, Oeuvres Contemporaine, Alto 3, paris, 
1989. 
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許常惠《竇熾冤>> (m. 1-6) 譜{列一

當代台灣作曲家的創作實例

A 馬水龍的{榔笛協奏曲}和{意與象> : 

a. (榔笛協奏曲} (1981) :以榔笛「青麗、優雅、細緻、活潑而明亮

的音質， .，.表達出江南煙雨朦朧的詩情，也展現了平房、山川遼闊、

壯碩的氣勢JO35樂曲呈現了作曲者對於中國傳統絲竹與山水的文

化想像 o

b. <意與象)(為簫與四把大提琴)(1989) :以音響與氣氛的變化營造

出水墨畫暈染潑灑的視覺聯想與空靈意境，書寫風格較{榔笛協

奏曲〉或作曲者早年作品(如{雨港素描}、〈台灣組曲卜〈小提琴

奏鳴曲〉等)更自由，配器音色更豐富。 m

2. 

扭轉引自陳漢金， (音樂獨行俠馬水龍)(台北.時報文化， 2001) ，頁 165 • 
36 關於馬水龍老師{意與象}的精關分析，請參閱嚴福榮， (織體、音高與結構.談
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B.潘皇龍《儒釋道}裡的{人問世}、吳丁連的{獨一默、吟、唱、自}

和錢南章的{佛說阿彌陀經}

a. {人問世H為傳統國樂器的六重奏)(1991) :以「單一音的生成、

持續與消逝」的理念與樂器音色在單一音上的重疊，嘗試將南管

音樂與作曲者一貫的「音響意境」創作理念37相結合，是作曲者歷

來作品中少見的「非陌生化」音樂呈現。

b. {獨一默、吟、日昌、自)(大提琴獨奏曲)(2002) :嘗試以大提琴

呈現古琴與其他中國傳統樂器豐富的音色與音響，但作品織體之

繁複卻明顯受到東歐音響學派與當代電子音樂之影響。樂曲音調

悲亢激昂，頗令人想起古琴音樂文獻裡少有的《武曲} :稿康的{廣

陵散}。

C. {佛說阿彌陀經H混聲大合唱與藏號、打擊樂)(2001) :桃園大園

空難後應台北「愛樂合唱團」杜黑教授之邀而作。以近似佛教梵

頓的吟唱方式於樂曲中承載了大靈的經文，並適時輔以木魚、通

通鼓等打擊樂器以陪襯經文吟唱並推動音樂行進。{佛說阿彌陀

經}本體全長逾 15 分，置於{佛教涅盤曲}之核心(整部作品全長

近 60 分) ，為近年國人宗教音樂之傑出創作，與常惠師{葬花吟}

創作旨趣雖異，卻可相互輝映。 38

3. 當代其他亞洲作曲家的創作實例

A.陳其鋼的{抒情詩}與{追憶逝去的時光}

a. <抒情詩的 CPo的e lyr可ueII ' 為男中音和小型樂隊) (1991) :嘗

試藉由蘇軾的{水調歌頭> (十一世紀， 1075 年融合了京劇

馬水龍的{意與象抖，載於{關渡音樂學刊}創刊號， 2004年 12 月，頁 93-110 0

"關於潛皇龍老師融攝諸多二十世紀作曲觀念與技法的「音響意境創作理念J '請參
閱潘皇龍. (音響意境音樂創作的理念) ，載於{藝術評論}第六期(台北國立藝

術學院. 1995) ，頁 117-1詣。

38 關於錢南章老師{佛說阿彌陀經〉的富的乍緣起，請參閱{佛教涅盤曲→弗說阿彌陀
經}雷射唱片(TPC-007)附錄解說(台北:台北愛樂文教基金會， 2001)。錢南章老師

另有合唱作品集《馬蘭姑娘} [TPC-003' 台北愛樂文教基金會， 1997)' 以現代

作曲手法「再現J台灣原住民各部族多首傳統民歌，亦為近年國人同類重U{'乍之佳構﹒
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唱腔(十八世紀， 1750 年)、蘇州評彈與西洋美聲法的人聲，和二

十世紀現代室內樂寫作的豐富表現力，這三者所構成的「三位一

體 J (Ia trinité )來表達作曲者於創作當時所切身感受的現代人的

孤獨感。而統攝此三種不同文化素材的卻是年代更久遠的中國傳

統「五聲音階」與十二音按法和近代法國和聲的巧妙融合。 39

b. {追憶逝去的時光} (大提琴協奏曲) (1996 ' Ex. 2, 3) :以古琴曲

{梅花三弄}的曲調為基本旋律素材，並嘗試以大提琴呈現中國

傳統古琴音樂的音響意趣，但曲調較抒情浪漫。

背包 intime.a蟬:1ibnmenl
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譜例二、三陳其鋼《追憶逝去的時光>> (((梅花三弄》能律主題)

B 武滿徹的{群鳥降臨五星形庭團〉與西村朗峙的 (Ketìa峙，

a. {群鳥降臨五星形庭園} (A flock descends into the pentagonal 

garden ' 為大管絃樂團)(1977) :與為宮廷雅樂的{秋庭歌}

( 1973-791 約同時創作，除了呈現出日本笙的和聲結構和傳統「繪

39 請參閱違憲升， (陳其鋼{抒情詩}分析卜載於劉立育之、李明主編， (中國新音樂

史論集一表達方式、表達能刃、美學基礎)(香港，香港大學亞洲研究中心， 2000) , 
頁 331-357 。

岫西村朗(1953-) ，日本當代「後現代」風格代表作曲家。
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卷物J (卷軸晝)的時空觀對作曲者的影響 41更開啟了武滿徹 1980

年代以降一系列後期作品的回歸五聲音階素材。

b. {Ketiak} (1979) 以打擊樂和人聲既繁復叉簡易的節奏堆疊再現

印尼{猴舞}的熱烈聲響，呈現出當代日本作曲家寬廣的亞洲關

懷，並標示了戰後日本新一代作曲家回歸亞洲與浪漫主義的後現

代書寫風格。

四、一個「兼容並蓄」風格的嘗試: {梅花操一

為小提琴與鋼琴〉的分析與討論

個人在寫作{梅花操}時是以兩個方向來進行「傳統」與「現代」的融

攝與創新﹒ l 以常惠師生前最受影響的兩位西方作曲家-德布西與巴爾托克

為出發點，往下延伸到梅湘的和聲語言與當代法國「頻譜樂派」42的泛音觀念，

另從巴爾托克「軸心音體系~ (polar-axis system)的結構佈局延續到李給替、庫

爾塔格43等匈牙利作曲家的寫作技巧，取其精華，兼融並蓄之; 2 將亞洲傳統

音樂素材或當代亞洲作曲家的書寫風格(如武滿徹)乃至於音樂片段(如常惠師)

加以變形、發展。以下依次說明之.

“此曲的曲式結構，武滿徹雖自云受到傳統「繪卷物」時空觀的影響，個人認為仍有

德布西{牧神午後序曲}的影響痕跡:亦即，以不斷形變、延展的庭律主題的變奏

來推進、開展音樂。

42 r 頻譜音樂 J (Musique Spectral) '70 年代初期由法國作曲家 Gérard Grisey 
(1 946-1998)' Tristan Murail (1 947-) , Michäel Lévinas (1 947-)等人所開會j的作曲風

格。受到 Varèse ' Messia間， Scelsi' Ligeti 等人的影響，頻譜音樂「廢泛而深入
地研究『聲音. ( son )本身，試圖建立一種介於純粹研究(聲音的物理性格的詳密
分析〉樂器書寫和新的電子、電腦科技之間的直接而永久的相互關連j Bruno Giner, 

"Aide-M的oire de la MusiqUè Contemporaine ", Paris, purand, 1995, p. 79 0 依 Murail'
「聲譜( Le spectre) 既是容許書寫操作的格紙(grille) ，又是包含了調式 (mode ' 
或樣式)與主題的材料本身... 0 因此，“形式 材料"的區分將成為過時 (也就

是， )內容逐漸等同於容器。依據觀察的視角，聲吉普可形變為各種旋律(紐姆，

neumes) 、和聲、音色，甚至節奏(在某些極端情形下)的外貌，或呈現出一種複

雜多義的樣貌。 J (Bruno Giner, op. C祉， p.79-80)
的 György Kurtag (1 926-) ，當代匈牙利作曲家。
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1.溪山月夜 (Ex.4) :全曲的序奏 o 以模仿南管樂曲開頭的撥奏起始，樂器以

高低音區寬廣的距離營造出遼闊的空間感。簡約的音樂表現方式受到日本

作曲家湯淺讓二制管絃樂作品{芭蕉情景> (1 980)的啟發。呈示全曲的主幹

音 :A 。

1. 5其山月夜

l..e ruisseau d 'une monlagne, au clair de lune 

S 
A
甸甸

-

ltd LIEN Hsien...h副主直

..... 闢 V.L. 

11 ;7 可

8"- :.-. 

p-P 一司f 呵，

人----一

+ 創""叮叮1e corde avec la paume de la main gaoche 

0: lîb釘er le corde 

譜例四 連買醫升《溪山月夜)}( <<梅花操》第一曲. ID. 1-3) 

2. 釀雪爭春 (Ex.5): 在德布西與梅湘風格的鋼琴和聲伴隨下，小提琴旦示出全

音階的{梅花操}主題的，並略作發展。主幹音仍為 A 。樂曲開始鋼琴於中

音區與高音區的切分音節奏源自德布西前奏曲《雪地的足跡).但作曲者引

用、發展此段德布西音樂的節奏音型，靈感卻是從觀看 NHK 電視台報導曰

抖湯淺讓二(1929-) .與武滿徹同世代的當代日本重要作曲家。

的這個五聲音階的旋律音型在中國傳統文人音樂的其他樂種[如昆曲]亦可見之。
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本前輩作曲家松平車員則46的一個特別節目而來。在這個節目中，我看到松平

賴則在他的作品裡將德布西{雪地的足跡}的這個音型加以變形、延伸，用

來描寫雨滴的聲音。本曲小提琴部分的書寫風格亦受到日本作曲家武滿徹若

干小提琴作品如{悲歌}， {Nostalghia)' {FarCalls. Coming, far!} 等的影響 o

Vroliø 

J. 曲
。伊拉

2. 釀雪爭春

Lafonte des neiges,f/ui an帥'lCe fa"ivêe du printemps 

一
筒p ===-- p 司， =--P---== 向p ;;::;:-pp -國=向P

, A 

譜例五違憲升《釀雪事春>> ( ((梅花操》第二曲， m. 1-3) 

3 臨風妨笑 (Ex.6): 以升 F 音為主幹。音樂開始於具象音響的虛擬風聲(小提

琴演奏者往小提琴共鳴箱內部吹氣)。鋼琴和小提琴先穿越極低音和極高音

的音域，撐開音響空間，提示音高材料，再輪流奏出台灣原住民弓琴的節

奏性音響和風中傳來褔佬民謠{六月田水)(或〈一隻鳥兒暐啾啾})的熟悉

音調。 f臭者在樂曲結尾處柔和地緩緩唱出，讓我們彷彿看到常惠師醉後可

掏的笑容。本曲曲調節奏的素僕風格與「低限主義 J (或「極簡主義 J 1 

或相呼應。

46 松平賴則(1907-2001) ，與伊褔部昭、江艾也向世代的日本當代作曲家。

79 



J. 峙n
vln. 

ppp -唱=pp

l'Do. 

A 

VIa 

p-===三，哩， 二三三 p ppp 
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譜例六連憲升《臨風研笑))( ((梅花操》第三曲， m. 9-14) 

4 點水流香 (Ex.7) 以全音階、半音階、自然音階和梅湘調式的縱向疊置與

橫向並置來表現梅花的紛飛飄落和水上漂浮。主幹音為 Co 本曲的音響思

惟與音樂書寫風格其實是參考了匈牙利作曲家庫爾塔格的作品: <秋天花

落} ( {Autunm flowers fadin帥，於 {Messages ofthe late Miss R. Troussova} 

(op.17' 1976-1980) 這部聯篇歌曲集裡)和古琴曲{流水}的「滾拂」音

型。
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P間。

^---'屯

譜例七違憲升《點水流香))( ((梅花操》第四曲，第一、二行)

5. 風蕩梅花 (Ex. 8) :基本上為小提琴獨奏，主幹音回到 Ao 樂曲開始自{梅

花操}主題的發展，小提琴在極高音區以泛音和顫音表現寒梅的飄蕩，鋼

琴的琴弦撥奏意圖模仿古琴音響。個人並從常惠師的{盲〉裡的《盲者的

呼喊〉截取了一個比較不容易辨認(因為它的非調性色彩)的小片段來呼應

{梅花操}主題，並以結尾的半音旋轉音型作為隨後兩曲的生發細胞。
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5. 風蕩梅花
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譜例八違憲升《風蕩梅花))( ((梅花操》第五曲，第一、二行)

6. 聯珠破專 (Ex.9) :小提琴和鋼琴都儘可能發揮細微的敲擊式音響來表現標

題的詩意形象。主幹音在降 E 0 音樂中段鋼琴持續變化的重複音型龔自個

人在巴黎的最後一位作曲老師列維納斯軒的{三首鋼琴練習曲}的第二曲，

但它的底部其實還隱藏了一個聖詠風格的旋律線條，這是為了懷念常惠師

的音樂分析課經常以巴赫{聖詠}的分析來引領初學者入門。結尾由小提

琴的反覆撥奏 A音，導入終曲。

47 Michaël Levinas (1949-) ，當代法國頻譜樂派(Musique Spec個le)代表作曲家之一，其

父 Emmanuel Levinas 為三十世紀法國重要的猶太裔哲學家。
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6. 聯珠破等
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譜例九連憲升《聯珠破募)) ( ((梅花操》第六曲，第一、二行)

7 萬花競放 (Ex. 10): 以樂器技巧與和聲音響的炫麗多彩來表現五色斑爛的

繁花競放，並繼續發展第五曲《風蕩梅花}結尾處的半音旋轉音型 o 主幹

音回到 A ，並輔以 B 的泛音列上的音來豐富樂曲的音響素材，結束全曲。

本曲隱喻常惠師畢生不朽的艾化推廣與教學成就，鋼琴部分繁複的織體書

寫明顯受到李給替《鋼琴練習曲}的影響，小提琴的泛音音型和樂曲最後

一頁的鋼琴琶音音型另參考了義大利作曲家夏里諾48的作品(如鋼琴獨奏曲

{夜曲}和小提琴獨奏曲{六首奇想曲) ) 0 49 

48 Salvatore Sciarrino (1 947-) ，當代義大利作曲家﹒
49 個人在寫作此{梅花操}的終曲時會考慮採取較簡易、浪漫的書寫風格，以呼應常
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譜例十違憲升《萬花競放))( <<梅花操》第七曲. m.27-31) 

惠自而若子作品種濃郁的浪漫主義情接(如鋼琴獨奏曲{五首插曲〉所呈現的)。但在

實際寫作時，這樣的想法並沒有獲得巴黎的老師們支持。有意無意間，整部{梅花

操}的寫作，似乎是從西方二十世紀初期的音樂語言與書寫風格〔也就是德布西的

音樂語法與風格]推展到了世紀末的當代音樂書寫風格[李給替、頻譜樂派. J 。

在此，個人微小的寫作經驗似乎也反映了吾人之於「現代性追求J 的某種既「志願」
叉「被迫J 的複雜情境。有關此「現代性」追求的「時間落差」與「被迫」情境，

請參閱陳芳明， (殖民地摩登}序文(台北:麥田， 2004) ，頁 9-凹，另請參閱邱貴

芬， (落後的時間與台灣歷史敘述) ，載於邱貴芬， <後殖民及其外)(台北:麥田，

2003) ，頁的-1 iO 0 
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五、結語一繼承與發展許常惠先生音樂遺產

的一個可能方向

{梅花操}的寫作承繼了常惠師於西方現代性的追索過程中保存與發揚民

族傳統的音樂文化理念， 50它既保有「庭律優位」的可聆性，於簡約、反覆中

猶著重音樂書寫與配器音色的細膩變化，並嘗試融「南管」與「古琴」音樂的

音響意境與文人詩情，和質樸的台灣褔佬民歌與原住民音樂素材於一統一的音

樂艾本，更藉具體音樂片段的引用緬懷先人，賦古韻以新腔。承龔中力求曲趣

的新穎與音響思維的開創，創作中叉努力再造傳統，為傳統延續新的生命，其

「兼容並蓄」風格也相當程度地呼應了當代音樂的「後現代」思維。它雖是個

人於作曲學習過程中的一個小小嘗試，但也未嘗不能作為繼承與開展常惠師畢

生不朽的音樂志業的一個可能方向。

〔本文曾以演講形式發表於r從許常怠到六月田水一探討台灣音樂創作的展望

與未來」研討會，彰化縣政府文化局、國立台灣師範大學音樂研究所共同主辦，

彰化縣和美國小， 2005 年 4 月 27 日〕

50 請參閱許常蔥. <走上現代中國音樂的大路! 兼融並蓄「國粹派」與「國際派J)

(1960 年) .收於{中國音樂往哪裡去)(台北:百科文化， 1983) .頁 48-51 。
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