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〈從唱片「中國當代音樂第一輯」的數位化， 

論台灣第一張專業音樂創作專輯重現的歷史意義〉 

簡巧珍 

台南藝術大學、成功大學藝術研究所兼任副教授 

前言 

 

由洪建全文教基金會於一九七六年出版的黑膠唱片－「中國當代音樂作品第一輯」是台灣

首張專業音樂創作專輯，深具歷史意義。可惜的是該次出版數量有限，經時代變遷與科技的日

新月異於近期也成絕響，後輩學子較難據此為主題深入探討。所幸該唱片於 2012 年在台南藝

術大學應用音樂系與國立台灣師範大學音樂數位典藏中心技術合作之下，經數位化與後製將其

音響重新出土，屬於一九七Ｏ年代的聲音於焉重現。本文即在此企機之下，將該專輯作為研究

標的，以作品中的作曲技法與音響特色為基礎，探索台灣作曲家們於一九七Ｏ年代所展現的音

樂特色、作曲手法與思維及其相關背景，進而闡述該專輯於今重現之歷史意義。 

 

壹、「編者的話」與作曲家的自我期許 

一九七六年出版的唱片「中國當代音樂作品第一輯」顧名思義記錄了台灣當時代的音樂作

品，其具體內容為台灣新音樂的寫作。若以台語流行歌曲寫作的一九三Ｏ年為台灣新音樂創作

的起點，光復以前所出現的專業音樂創作有限，至一九五Ｏ、一九六Ｏ年代，在這個園地耕耘

的作曲家仍屈指可數，大陸來台作曲家，如沈炳光、康謳、李中和等人，以歌樂創作為主，延

續了中日戰爭以前，趙元任、黃自帶起的藝術歌曲寫作模式，大抵上承襲西洋藝術歌曲創作的

風格。於器樂創作的部分，反而是台灣本土作曲家如陳泗治、郭芝苑等有較多的探索，以鋼琴

作品為主，然而對照當時文化藝術的大環境，他們的創作幾乎可視為「獨立事件」，並未受到

大眾注意，遑論造成影響。 

 

一九六Ｏ年代台灣高等音樂學府的陸續設立，甚至國立藝術專科學校以訓練作曲人才而設

立「作曲組」，新一代本土作曲家始出現。他們不再是社會中的孤獨者，反之，學院派的加持

與養成，讓他們的創作事件與思維足夠喚起注意、形成流派，而年輕人的衝勁與熱情，也成為

他們在追求藝術理想上最珍貴的原動力。本專輯所紀錄的正是這一代作曲家的心聲，展現的是

他們的藝術理想。 

 

值得關注的是，在彼時彼刻的台灣音樂環境之下，什麼是年輕作曲家心中的理想？什麼是

他們意欲追求的藝術標的呢？該專輯的作曲家之一，亦身兼編者，時為東海大學音樂系講師的

賴德和在「編者的話」當中，特別為“中國現代音樂”尋求定位。他以王光祈先生的語錄「登

崑崙之巔，吹黃鐘之律，使中國人固有之血液，重新沸騰」為自我期許，認為「中國現代音樂

應產生於這一代中國人繼承的創造！中國人的血管中，本流著先民以音樂為性命的音樂血液，
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只是後來被凍結了。」將“創作中國現代音樂”視為新一代中國樂人責無旁貸的責任。以炎黃

子孫的立場而言，這確實是條艱辛的路，因為新音樂的創作，畢竟是外來的，「清末以來，沈

心工、李叔同、黃自以降，中國樂人不斷地企圖從西洋音樂的學習中走出一個現代音樂之路，

這一趨勢在十幾年前史惟亮、許常惠回國提倡新樂以後有了一番新局面，年輕的一代在這新局

面的鼓舞下跌跌撞撞地上路了----。」但是以當代年輕音樂家自許，賴德和卻充滿了自信「一

世紀以來的中國樂壇，沒有任何一個年代能像他們在這麼短的時間內譜出這麼燦然，而具前瞻

的新樂，他們的努力將在中國音樂成長的歷程中留下深刻而重要的痕跡，中國音樂繼承的創

造，這一目標應在他們身上開始一個新的歷程。」 

 

 

貳、「中國當代音樂作品第一輯」音樂特色 

 

本專輯包含四張唱片，每張各分 A、B 兩面，音樂所占時間最長的不超過二十分鐘（曲目

為：徐松榮的雷驤主題弦樂四重奏第一、三、四樂章），最短的不到十四分鐘（曲目為：賴德

和的眾妙（續）、許博允的琵琶隨筆）。作曲者包括徐松榮、戴洪軒、馬水龍、游昌發、沈錦堂、

賴德和、李泰祥、溫隆信等八位，根據專輯編例所述，該選輯選錄之作者「以三十至四十歲成

長於國內、活動於國內的作曲家」為原則，事實上其中除了徐松榮出身於台北師專音樂科，許

博允為許常惠教授的入室弟子之外，皆出身於國立藝專——當時唯一有作曲專業的學府，因此

從某個意義來說，他們既是台灣本土培育出來的第一代作曲家，也代表了當時作曲界的主流。

大體而言這些作品所呈現的共性就是「現代」與「民族」，所謂的「現代」意指西方二十世紀

之後的風格取向，包括作曲技法、音響展現的特色，「民族」所指則為素材、音源、音樂概念

的形成，乃至音響的呈現等等皆帶有本民族的意識與色彩。本文以溫隆信的《現象 II》，以及

李泰祥的《龍舞》為代表闡述之。 

 

一、《現象 II》 

該曲於 1975 年獲得荷蘭高地慕斯（Gaudeamus）國際現代音樂作曲比賽第二獎（The 

International Contemporary Music Competition for Young Composers Netherlands.）1，其以音色為

訴求的音響，就寫作技法與風格型態觀之，讓人很容易誤以為可能是當代李給替

（Ligeti,1923-2006）、史托克豪（Stockhausen,1928-2007）等人的作品。然而，深究其創作理

念與內涵，卻是源自東方的書法藝術與音樂審美情趣，其聲響結構確實與西方作曲家之創作有

著迥異之處。 

                                                 
1 高地慕斯國際現代音樂作曲比賽作曲獎是歐洲荷蘭音樂中心（包括前高地慕斯基金會）頒發的獎。該

獎是在荷蘭的高地慕斯音樂週每年一次授予年輕作曲家（35 歲以下）的獎項，競爭激烈，自 1947 年

以來，荷蘭的高地慕斯基金會舉行一年一度的音樂週活動，和國際比賽隔年交替，至 1959 年已完全國

際化。資料來源：《新格羅夫音樂和音樂家詞典》第二版。"Gaudeamus Foundation". The New Grove 

Dictionary of Music and Musicians second editi edited by Stanley Sadie and John Ty（2001） 
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1﹒西方近現代作曲技法之應用 

這是一首室內樂，編制為：長笛、鋼琴、擊樂群、鋼片琴、兩把大提琴。採用自由十二音

無調性的寫作，但各段所用之音列仍有規範。記譜為空間記譜法，兼以大量的文字以及圖示說

明演奏方式，沒有調號、沒有拍號，全曲共十一頁，每頁由實線區分為若干小節，每小節需時

十至十二秒，全曲完成，要求於十六分鐘之內。 

 

音響以新音色的探索為取向，其中又以各種泛音的變化、音層的結合為基礎。為了體現這

些效果，演奏方式充滿跳脫傳統的新技法。以長笛為例，泛音的吹奏包括極弱（ppp）到極強

（fff），甚至在同一口氣吹奏其間仍需做出力度的變化。花舌、泛音有時與實音交錯吹奏，但

音域常出現很大的落差，這個傾向也出現在較具旋律性的部分，其效果帶來音響上的空間感

（【譜例一】）。 

 

【譜例一】《現象 II》p.6 
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節奏具多層次的對比。長時值的延續是全曲的主軸，體現的是靜的氛圍，但外觀上的靜謐

實則蘊含了各樂器泛音色澤微變中的美感。與之對比的就是急速而不規則的節奏，【譜例二】

長笛無論音高變化、節奏、甚至音準的掌控都有一定難度。【譜例三】大提琴在又弱、又密、

節奏既不規整中，同時要呈現漸強、漸弱的效果，對演奏者而言也是考驗。 

【譜例二】《現象 II》p.2 上半部 

 

 
 

【譜例三】《現象 II》p.2 下半部 

 

 

 

為了配合新技法的開發與實驗，譜中也採用了相當多的圖示與文字說明。例如【譜例四】，

鋼琴以手肘的滑動製造音堆滑奏強烈恢弘的音效，其後，再以雙手撥奏琴弦，陸續在低音區慢

滑奏，在高音區快又弱地滑奏，緊接著快速又小聲密集地滑奏（其間更帶著強弱多層次的變

化）。顫音琴以純八度的五聲性旋律，配於其間，在噪音當中凸顯風格；大提琴以短時值急劇

的震音、極高音的快速同音反覆，以及從極低到極高音區的快速轉換，所有這些，造成很強烈

的戲劇性效果。 
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【譜例四】《現象 II》p.8 
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此外，朝著鋼琴的琴弦，用金屬錘子打小鑼，以製造琴弦共震的的音響也必需以圖示標

明（【譜例五】）。 

 

【譜例五】《現象 II》p.9 
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但是在音樂設計上，大至曲體結構，包含各段比例、樂曲張力，小至各小節的關係、樂

器的使用、音符數目、音程、速度、力度乃至情境的設計，皆在數控的範圍。例如，在力度變

化上便使用了「費伯納西數列」、以及「巴爾托克中心軸原理」2等，前者做為各聲部特色力度

得基準，後者則為個樂曲和聲力度結構等的依據。而黃金分割比率則做為曲式與音響結構的依

據。 

 

2﹒民族音樂、傳統文化思維的啟發 

可以說，從聲響——以泛音為貫穿，到各種非西方傳統常規演奏法的帶動中，該曲所呈現

的音響色澤是新穎的。但是究其音響形成的理念，很多部分卻以中國書法的內在精神「氣、韻、

力、飛」作為想像與揮灑的基礎。書法的運行首重乎「氣」，運筆的開始，屏氣為要務，往往

必須在該筆畫完成，始有換氣的空間。其間的力度與運行流向所形成的韻味，則轉化成為該字

體所蘊含的藝術能量。 

 

根據該曲作者的說法，「氣」，是貫穿全曲的命脈。「韻」，在曲中所呈現的是音色的結合和

色彩感3。由是觀之，以樂曲一開始為例，在長時值的音堆不斷延續中，無論是綴以泛音晶瑩

剔透的聲響，以極細碎又快速的節奏輕敲鐃鈸（再以指尖滑過）、亦或是鋼琴的琶音與鋼片琴

的泛音等等音色層----，這些有時甚至已然是「聽覺不到的聲音」，卻都是支持該樂句持續流動

的「氣息」。整體的音響雖是微弱，在音層與音層環環相扣中，卻可以營造出令人秉息以待的

動力，直至該樂句終了（各聲部皆停留在延長記號上）。而根據作者所云「其間钢片琴和大提

琴泛音所製造的效果，則源自中國樂器揚琴、古箏、笙、胡琴等樂器綜合色彩所孕育而成的技

巧。」4長時值的泛音中，經常還是有其力度上的變換，便是借鑑於中國傳統音樂中所謂「頭、

腹、尾」音的概念5，依著如此的原則，在整段以泛音為主體的譜例一，每個聲部的每個力度，

皆有其延伸的韻味，它包含了人為藝術上的技法，也蘊含了「氣」、「韻」相互間的運轉—無間

斷的氣息。從音響結構上看來，正是作曲家自身聲音美感經驗的形構。 

 

書法中的「力」，包括表現於外的強度、力度，和表現於內的「靜中所產生的流動力感」6。

於此理念之下，每一個音樂單位的聲響（甚至可以說每一個聲響），無論是時值，音色的處理

（包含演奏技法、以及美學理念所延伸的效果，與情境。），都是作者經營的要素，在組織上

有其數控的邏輯，演奏上又有其相對的不確定性（如【譜例五】，或前述有關【譜例一】之說

明）。亦即，各種前衛演奏技法的嘗試與開發，結合多變的力度、速度、不規則的節奏、長時

值的連續、跳躍的音域等參數，是作者經營張力與樂句之間互動的條件，——織體的密度與交

錯有致，力度對比較大，是該曲的特色之一。無論是各樂器排山倒海般地衝撞（【譜例四】），

亦或如上述「令人秉息以待」的動力（【譜例一】），各有其恢弘之氣與涓流的韌性。而由於在

                                                 
2 游素凰，《台灣現代音樂發展探索 1945-1975》，（台北：樂韻出版社，2000），頁 219-220。 
3 同前註，頁 218。 
4 同註 2，218-219。 
5 據訪作曲家溫隆信資料整理，2012 年 9 月 8 日。 
6 同註 2，頁 219。 
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各聲部的推移中有其不規則進行的因素存在，致使織體結構帶有較多鬆散的條件，與西方傳統

非“漸強”、“漸弱”，即“突強”“突弱”的美學理念大異其趣，其結果造就了該曲其力度

的形成較為自然的現象，加以譜面上參差錯落、卻又流暢與跳躍的音符所形成龍飛鳳舞的圖形

結構，也在某種程度上，反應了書法運筆中—「飛」，隨所欲為的自由度。 

 

總而而之，無調、自由十二音、數控、不確定因素、加上演奏上的新技法、新音色的探索

------等等，使得該曲在風格上與當時所謂的「前衛」劃上等號，然而，在音樂的經營上，由於

東方書法藝術與傳統音樂審美情趣的影響，致使全曲內在結構有其細緻之處，時間推移的關係

亦形成異常緩慢。有趣的是，在摒棄旋律——以音色做為結構因素之下，樂曲於結尾前隱約而

斷續出現“極緩、極弱的八度，五聲性旋律”（【譜例五】），使得樂曲於相似於大多數“音色

音樂”所呈現出來的抽象與迷離之中，多了份溫暖與情境。 

 

二、《龍舞》 

 

1﹒西方近現代作曲技法之應用 

該曲是以民族器樂胡琴、笛、嗩吶、鼓以及人聲為編制的室內樂。以西洋傳統的意義而言，

算是「標題音樂」，因為樂思是根據相關文字而發展的，但該曲基本上已跳脫調性的框架，除

了明顯地在探索新的聲響色彩之外，其經營的要素也擴展到「純音樂」領域以外的表演藝術，

範疇包含了表演者的形體活動姿態和所有動作，自然聲音（例如活動聲音和朗誦、聲腔、唱腔

等的藝術綜合）---等等，無論就演出形式或具體音響的呈現，十足為二戰後先鋒派7音樂常出

現的「戲劇化音樂」。 

 

樂曲一開始，胡琴以顫音與各式新穎滑音的音響揭開序幕，隨後類似救護車「鳴笛」的音

響，讓人將思緒拉回「當代；現實」，但不多時，喟然的人聲、吶喊加入陣容，京劇鑼鼓也進

場，京腔的咆哮與怒吼夾雜其中，一個沈重、迷離，古老中國的印象像捲軸般開展。 

 

緊接著的樂段以斑斕的北管色彩為主，原為嗩吶襯底的鼓點，逐漸獨撐大局，全曲在擊樂

的打點中，形成活潑、又帶點趣味性的場景。而由於此時所有的吶喊與旋律樂器已停歇，相對

的寧靜也帶來令人期待的氛圍。果然，有關《龍舞》詩作的吟咏在全曲進行了三分之一左右的

此時，以大嘯之勢畫破寂靜。此後樂聲與朗誦交織，全曲更見戲劇畫面。 

 

該曲的朗誦方式以三種聲腔呈現，聲音一，為一般的朗誦；聲音二，為京腔模式；聲音三，

為聲效的模擬（例如戰鼓鏜鏜，人頭莽莽；浮沈或溢，浮沈或湧，------）。三種聲腔時而依序

呈現，層次清晰，主要是體現詩作本身的內容與意境；時而相互疊置，喧囂與濃烈的程度，宛

若萬馬千軍之勢。作者甚至連其音質的要求亦有明確的歸類，三種聲腔特質分別為“沈帶傷

                                                 
7 The Avant –Garde，泛指二次世界大戰之後的新音樂。 
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殺”、“雄帶漠然”、以及“幽弱”。全曲在「人聲」與「器樂音響」緊密地結合中，以戲劇

效果強烈的音響匯成一股「意象中國」。 

 

2﹒民族音樂、傳統文化思維的啟發 

就標題意識而言，該曲闡述的是中華民族綿延不絕的精神。民族樂器的編制為文化象徵做

有力的背景。橫向各聲部其意象表徵相當清楚，既有文化中國的元素，也包含台灣在地的聲音，

或為京戲的弦索，或為北管的嘹亮，或為庶民純樸的節奏。各聲部各走各的，主題也不斷轉換，

造成縱向間異常紛擾雜沓——做為戲劇場景，無論是“繁落輝碧耀眼”，或是“沈昏瞑短愁悵

眩目”8，皆頗能形塑「古中國」的印象。有關《龍舞》的故事情節，唱片的解說如此記載著： 

 

(1)、相傳每個中國人都是龍種之後 

(2)、打從娘胎拉出來的粘在肚眼裡的那一條臍帶穿連到心底的剪不掉也理不斷 

--------- 

(5)、那依稀模糊的斷壁城垣在翻滾如同黃河長江滔天的浪自喜馬拉雅山源源湧向大海 

(6)、因龐大而龍鍾但仍生躍而長流動氣而威立 

 

人聲的部分，雖說在三種聲腔中，也包含了一般的朗誦，然則由於詩作內容本身即具強有

力的民族意識宣告，再夾雜著京戲唱腔與模擬聲效的疊置，整體音樂的效果，有其氣宇非凡之

勢，也伴隨著濃郁的壓力與沈重。以台灣 1970 年代當時政治上的處境，對照炎黃子孫歷史長

河的故事，在某種情境上透露著時代的共鳴。 

 

三、綜述：聽見 1970 的聲音 

就音樂的音響而言，這張專輯所呈現的特色與西方二十世紀以來學院派所探索的聲音與精

神並無二致，亦即所謂的「現代」。摒棄調性的束縛，馬水龍的《長笛幻想曲》、許博允的《琵

琶隨筆》、游昌發的數首歌樂各有其探索的標的。音色音響的追求、強調打擊樂的色彩，也是

作曲家躍躍欲試的寫作手法，沈錦堂的《意念》（為西洋樂器而寫）、賴德和的《眾妙》、溫隆

信的《現象 II》、李泰祥的《龍舞》各有其理念的發揮。即便是以西洋傳統曲體為書寫格式，

例如徐松榮的《雷驤主題弦樂四重奏》、戴洪軒的《弦樂四重奏第一號》，亦可見其意欲跳脫調

性，以及所謂“主題發展”的痕跡。 

 

所謂的「現代」，是極其複雜的概念，以上的分類與論述，只不過是以其較具代表性的訴

求做為代表，而事實上各曲所謂「現代」的因素，實則包含了西方音樂二十世紀以來各類形音

樂的綜合，自由十二音、調式、無調性、數、不確定性音樂、偶然音樂、戲劇化音樂、樂器新

音色、人聲的新概念，乃至記譜法的探索-------等等。「現代」固然為台灣作曲家所使用的手法，

其背後的內涵卻都是「民族」，民族的傳說、民族的氛圍、民族意識、民族的文化思維-------。

                                                 
8 見唱片有關《龍舞》之“故事”說明資料。 
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可見“以西洋現代的技法呈現民族的內涵”正是本專輯所呈現的意涵。 

 

 

叁、「中國當代音樂作品第一輯」重現之歷史意義 

 

有關現代音樂研究，最困難的莫過於有聲資料的難以取得，在此之前，有關一九七 O 年

代的作品之研究，筆者也僅是在相當有限的資料中曾匯集部分心得，主要原因，除了當時出版

不易的事實之外，許多作品因被作曲家本人視為“僅為探索的過程”，鮮少提供以做為研究參

考。因此該專輯——以「中國當代音樂作品第一輯」為名稱的唱片之重現，凸顯其做為研究上

的意義，因為，這畢竟有其取樣的代表性以及時代性，讓我們得以聆聽當時的聲音，從而探討

作曲家的追求，其時的學習環境乃至社會氛圍-----等等。讓人驚訝的是，專輯雖標榜著「年輕

作曲家」（以三十至四十歲為限）的作品，有其探索與實驗的性質，但在很多方面，我們也看

到了作曲家豐富的想像力以及才情，不乏經典之作，甚至還包含了獲得國際獎項的作品，而我

們卻鮮少去認識。凡此種種之心得，竟然是在該專輯出版將近四十年之後的現在才被關注，那

也無寧意味著，當年作曲家的努力與經驗並沒有被珍視與傳承，他們面對的問題——與社會互

動之間曾遭遇的困境依然未被突破，這或許正是我們該引以為戒之處。 

 

一、看見作曲家努力的痕跡——自我探索與風格的追求 

 

如前述之分析可見，「台灣年輕作曲家」、與「現代音樂」兩個概念，足以為本專輯的基本

精神。當今視之，這是兩個可以輕鬆以對的詞彙，然而，如果我們順著歷史的軌跡去追尋，才

會發現與這兩個概念對照之下，在唱片當中，我們所聽到的聲響其產生之不易。 

 

從師承的角度觀之，本專輯作曲家們共同的作曲導師可以說是以史惟亮與許常惠為代表，

亦即在一九六 O 年代擎起「現代音樂」大旗的前輩。環顧兩位作曲家的作品，可發現其「現

代」之定義、與音樂語言大抵是以西方二十世紀初的發展為基礎的。以此推想台灣當時的年輕

學子真是難為了，因為學制內的教學，是以古典、浪漫系統為主，“精神導師”的作品與思想

是二戰前的音樂風格，而不少人心嚮往之的卻是二戰之後成為主流的先鋒派音樂，如何達成目

標，當然只有靠自我的探索。 

 

以溫隆信而言，他在學生時代即開始廣泛地接觸英文、日文的音樂典籍，例如定期出版的

《音樂雜誌》（日文版）其中所匯集的音樂史，以及當代音樂訊息，對他有很大的吸引力。此

外，他亦陸續閱讀其時出版的有關當代新音樂理論書籍，例如，《現代音樂的記譜法》（E. 

Karkorschka  1966 by Moeck Verlag, Calle/FRG），《現代和聲法》（V. Persichetti 1961 by W.W. 

Norton and Company, INC, New York），《現代管樂新演奏法》（ Batorozzi 1966 by W.W. Norton 

and Company.\, INC, New York），另一本，有關電子音樂的書籍（ Principles and Practice of 
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Electronic Music, by Gilbert Trythall published by Grosset & Dunlap, New York,1973）9。這是他自

我訓練的方式，也是這些閱讀的經驗，開啟了他對音樂音色寫作方面的視野。 

 

李泰祥與許博允於一九七一年所全力舉辦的「七一樂展」也相當明確地表達了他們追求類

似約翰凱基其「現代」的企圖心。李泰祥前往美國的講學與研習，也讓他實現了很多極富想像

力的實驗音樂。總之，他曾以相當主動與嚴苛的態度面對“自我學習”，多看、多聽、實驗，

曾經讓他建立了相當豐富的成長經驗10。 

賴德和在《眾妙》中以節奏作為結構觀，受到許多西方大師，諸如德布西、巴爾托克、史

特拉汶斯基，以及布列茲等人其開拓節奏新概念的啟發，但是，他也不諱言，在很長一段時日

中，與余大鋼先生學習有關平劇的課程，對他於音樂創作上的創作與思維有相當大的影響11。 

 

可以想見，當時台灣學院派的教育資源與內容其實有其限制，但是這些卻不足以使年輕作

曲家退縮，相對的，他們反而充分利用個人各式各樣的條件與資源去開拓音樂技法與思想上的

成長與豐富。再者，以青年作曲家為展演、切磋為標的團體如「江浪樂集」、「五人樂集」、「向

日葵樂會」活躍於當時的樂壇，也說明了作曲家們對音樂創作抱持探索與積極投入的態度，誠

如賴德和在該專輯「編者的話」所言「一世紀以來的中國樂壇，沒有任何一個年代能像他們在

這麼短的時間內譜出這麼粲然，而具前瞻的新樂。」 

 

有趣的是，四十年過去，當我們重新觀察這些抱有探索與學習精神的作品時，發現不少特

質與慣性竟成了各該作曲家日後相當個人化的音樂特色。李泰祥日後的作品於節奏與配器上充

滿強烈的對比與色彩，於專輯中的《龍舞》可見端倪。而他於 1976 年開始至 1986 間，每年獨

自策劃並推動「傳統與展望」音樂會，就其演出形式與內容看來也充分說明了他對於戲劇性音

樂的追求與執著。12表現在樂曲《眾妙》中以京劇鑼鼓點做為潤色、隱喻與戲劇效果之用，日

後也成為賴德和音樂中的個人色彩。13而溫隆信也說道，如何集結與運用美好的泛音音色，曾

是他追求的風格之一，《現象 II》之前的很多作品便積累了不少探索的結果。14 

 

二、體認傳承的重要性 

 

暫不論網路世界的無遠弗屆，至少當今的教育環境，比起一九七 O 年代有其優渥的條件，

                                                 
9 溫隆信電子郵件，「回答有關《現象 II》」，2012 年 11 月 9 日。 
10 據訪作曲家李泰祥資料整理，2004 年 4 月。 
11 據訪作曲家賴德和資料整理，2010 年，8 月 21 日。 
12 簡巧珍，＜鬼才、天才、學院派的異數？——另類李泰祥＞，《二十世紀六 O 年代以來台灣新音樂發

展之軌跡（再版）》，（台北：美商 EHGBooks 微出版公司，2012），頁 350。 
13 簡巧珍，＜賴德和音樂中的原鄉情＞，《2010 台中學研討會 音樂文化篇論文集》，（台中：台中市

文化局），2010，頁 151。 
14 同註 5。 
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但是，年輕學子的學習態度是否還是一樣熱切？作曲於他們的生命中又佔何等的比重？而他們

該著力的又該是在哪一個方塊之上呢？ 

 

在本專輯中，除了看到作曲家個別的風格之外，也看到立基於「民族」豐富而多彩的的內

容。但我們想知道的是，這張專輯在台灣學子的身上曾扮演何等的角色？我們更想知道，在那

之後，承接這份歷史紀錄的聲音在那裡？是上揚公司因為方便收錄而集結的專輯，是綠洲公司

因為具有現成錄音資料而出版的專輯，是作曲家為了留下自己的聲音謹慎拷貝保留的一片片

CD，還是近年因著錄音、錄影方便，各音樂團體隨著音樂會演出而包存下來順勢出版的 CD？ 

 

這一張專輯確實有其時代性，但是，我們想知道的是，除此之外，是否還有更多我們所不

知到的“聲音”呢？如果答案是肯定的，那我們顯然錯失瞭解許多前輩作曲家在創作理念、在

作曲技法上的思索與推敲。「民族」的主題曾帶來多少想像的空間，西方的技法該如何與東方

的精神做結合，必然經過一部部作品的探索，在失敗與成功間吸取經驗，才能達到心手相一，

產生與理念相和的美好聲響。如果我們錯失對前一世代努力成果的瞭解，是否也即意味著，我

們每一世代都在探索，每一個人都在探索，那麼，經典之作的產生是否將是事倍工半呢？  

 

三、正視音樂與演奏者、與聽眾之間關係 

 

一般的論述銜以為音樂界於一九六 O 年代展開的現代音樂運動，基本上與當時藝文界的

主流是一致的——無論是文學上的以西方現代主義為依歸，或是美術上以抽象畫以及任何現代

派為訴求。這樣的說法凸顯的是音樂追求上的「現代精神」，淡化了其本質上以「民族」做為

內涵，體現東方精神、台灣本土的內在。若從這個角度著眼，音樂意識上對傳統的渴求似乎還

是早於其他藝術方面的覺醒，而文化藝術界大環境其「崇洋」、「西化」的現象到了一九七 O

年代，無論是基於潮流的自然趨勢，亦或台灣外緣的政經因素所影響，確實皆有很大的轉變。 

 

  以文學而言，「鄉土文學」在一九七 O 年代取得了文學上的主導地位。一方面對過份模

仿「西化」文化展開反省，另一方面則是對新文學傳統展開整理和評價，吳濁流、鍾理和、鍾

肇政、黃春明、王禎和等人的作品日益受到社會的重視。這些意識藉由《大學雜誌》、《文學季

刊》、《龍族》、《中國時報》人間副刊等大量文化媒體表達出來15，因此「鄉土」成為社會的主

流意識，並取得深度廣泛共鳴。 

 

美術方面，與鄉土文學具有相同表現題材內容的鄉土寫實繪畫，易於獲得認同。於此同時，

美術家也正視本土的生活、開始反映社會的現實，寫實派的風格孕育而生。水牛、農夫、古屋、

                                                 
15 袁金塔，《回歸與認同—70 年代台灣鄉土寫實繪畫》，頁 4，檢自文建會 96 年度網路文化建設發展計

畫專題論文。https://taiwaneseart.ntmofa.gov.tw/page06.swf（2012 年，10 月 27 日） 
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村婦、田野、廟宇、乃至流傳民間的工藝都成為時尚的題材16。而《雄獅美術》於一九七 O

年代初，大量出現與台灣本土美術相關的文化議題與論述，甚至對本土藝術家熱烈地報導，直

接引發一九七六年洪通畫展，並造成風潮，成為全國的焦點，也說明一九七 O 年代的美術界，

一反前一世代以西方前衛與抽象為主流而回歸「本土」的追求。 

 

在音樂創作方面，於現代音樂萌芽與展開之際，即與「民族精神」劃上等號，而於一九六

O 年代伴隨著現代音樂運動推展所進行的「民歌採集活動」更凸顯了「本土」的意義。因此當

藝文界於一九七 O 年代以「本土」為潮流的同時，作曲界的主流思想，依然沒有背離當時的

文化氛圍。但值得注意的是，本土文學與鄉土美術在社會上引起廣泛的共鳴；以本土精神為內

涵的現代音樂卻沒有吸引大眾的眼光。這自然是個複雜的問題，因為音樂技術上的「現代」，

本身即帶有音響上的疏離感，復加以台灣當時音樂教育與社會音樂活動的審美情趣仍然以西洋

古典、浪漫風格為學習與欣賞的主流，因此年情作曲家固然熱情有餘，但終究是孤獨。無怪乎

在本專輯的前言，主編賴德和語重心長地以「當事人」的立場為作曲家們說道「-----他們在我

們的社會中是寂寞的，他們自棄於社會，也被棄於社會，這可從他們與聽眾之間的困境看出來，

無論作曲者或演奏者都是這樣。」 

 

以古推今，四十年過去了，所有的情況都變好了，作曲家的作品已受到社會廣泛的認同與

接受了嗎？答案似乎不然。正如賴德和所說「------因為音樂是時間藝術，且要經過再現的過程，

這些因素阻礙了形式的溝通。一位聽眾想聽這一代中國作曲家的曲子，大概除了那場音樂會以

外便很難聽到了，這樣，無論是欣賞、批評都造成一層障礙。-----」17這除了說明音樂的抽象

性之外，也點出音樂社會教育的問題。亦即，作曲家的作品其出發的理念、音源是否為民族本

土也許並不是重點，而是“現代音樂”其音響本身的結構與美學觀念是否已成為社會眾人的聽

覺經驗，有其被接受的空間？但是，在此之前，我們音樂學府裡的師生，是否可以與台灣作曲

家作品拉近距離，其解決方案為何，似乎也是這張專輯再現之後，值得我們深思的課題。 

 

肆、結語：珍視文獻資料與有聲資料之保存——以音樂學作為創作的後盾 

 

本專輯的重現，讓我們聽到了七 O 年代具時代性的聲音，這其中包含了當時年輕作曲家

們的實驗精神、興趣傾向、以及對傳統的渴望，所具有的共性在於“以西洋現代的技法呈現民

族內涵”。審視西方「先鋒派」的步履，我們很清楚地看到，在立基於西方傳統音樂為發展的

主流中，作曲家們已經開始向外探索，從東方、爵士樂、古風汲取靈感。但是東方對西方音樂

的影響常常是一種氛圍而不是音樂實質，從這個角度而言，台灣作曲家以「局內人」的身份，

將東方元素與西方技法做結合，其音樂當具有更多特質，值得分析與探討。於此同時，我們也

看到了在音樂背後音樂學研究所承載的責任。綜觀歐洲音樂對全世界影響之大，除了作品本身

的藝術性、以及演奏家責無旁貸地推廣之外，音樂學者的投入亦為重要一環。但是音樂學的研

究，尤其是涉及現代音樂之範疇，若無有聲資料、曲譜文獻、乃至作曲家本人的釋疑，其步履

                                                 
16 同前註，頁 5。 
17 「中國當代音樂作品第一輯」，「編者的話」。 
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往往窒礙難行。以溫隆信的《現象 II》為例，該曲應該是繼江文也《台灣舞曲》之後，獲得世

界比賽肯定的台灣作品，自有其特殊的意義，但是在此之前，由於年代久遠唱片塵封，在資料

乏匱之下，我們有誰對這個作品有更多的分析與探討，以作為新生代作曲家們的參考依據呢？

而戴洪軒《弦樂四重奏》的樂譜不見多時，近日其家屬正為籌備樂展苦苦尋找這份散佚的文獻，

也說明了這份專輯的出現，在音樂史上提供了某些有力的註解。凡此種種都讓我們更能體會珍

視文獻資料與有聲資料之保存，以及以音樂學作為創作後盾的重要性。 
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