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摘要  

二胡為傳統音樂表演元素中不可或缺之拉絃樂器，演奏及創作

人遍佈全球華人世界。臺灣二胡作品的發展向來受中國地方音樂元

素影響，1989 年起隨著兩岸國樂蓬勃交流而更加頻繁。2000 年起隨

著政黨輪替，本土意識興起，臺灣藝文界之創作題材紛紛以本土元

素為首要創作目標。2003 年由文建會所主辦的「第二屆民族音樂創

作比賽」更造就了多首以臺灣元素為主要內涵之重要二胡作品。惟

發展至 2010 年末，筆者發現臺灣本土作曲家所創作的樂曲能見度越

來越低，遂產生臺灣二胡創作環境改變的疑問，開始進行探討研究，

以期建立近十年臺灣二胡作品更完整的發展脈絡，並提供未來臺灣

二胡作品之創作發展方向。  

本研究以個案研究、敘事研究、文獻分析和曲式分析為主要研

究方法。個案研究將採用蒐集作曲環境及作曲家之文字資料為主。

敘事研究則強調實際訪談作曲家使受訪者提供更多個人生活及創作

來了解第一手資料，並與個案研究法中所獲得的文字資料進行比對

以利真相之釐清。文獻分析及曲式分析則在前人所研究之基礎上進

行再探討，在作品的形式上做觀察。  

自 2007 年文建會取消民族音樂創作比賽及職業樂團未公開委

約大型比賽作品至今，臺灣作曲家的作品逐漸往較小編制或較小團

體的個人工作室模式進行獨立創作。 2001~2010 年總計共三十八首

作品，包括 2001~2007 之二十一首作品及 2007~2010 年之十七首作

品。作品類型和形式逐漸走向多元化，除了傳統作曲形式外還嘗試
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融合了爵士樂、搖滾樂及劇場配樂等元素，許多作曲家也多方嘗試

跨界創作，惟這些創作中始終缺乏具代表性之大型作品。筆者認為

政府機關應持續鼓勵優秀本土人才進行創作，並提供合理之獎助機

制，方有利於臺灣二胡作品之永續發展。  

 

關鍵辭：二胡、二胡作品、臺灣二胡音樂創作、臺灣二胡作品  
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Abstract  and Keywords 

Erhu, the string instrument,  is  an essential  element of the 

tradit ional music;  people who play and compose for i t  are all  over the 

Chinese world.   The development of the composit ions for erhu in 

Taiwan has been influenced by the musical  materials from the 

mainland China, and the phenomenon has  gradually increased after the 

much frequent  cross -strait  Chinese music exchange started since 1989.  

Following the party alternation  in 2000, the sense of nativeness sprang.  

Take the native materials as the theme for creation formed a t rend in 

the field of arts in Taiwan.  In  2003, contributed to the 2nd 

Tradit ional Music Composit ion Contest ,  held by the Council  for 

Cultural  Affairs,  many significant erfu pieces embodying elements of 

Taiwanese music were composed. However,  unti l  the end of 2010, the 

number of composit ions for erhu by Taiwanese composers has  

decreased gradually on the contrary,  and the phenomenon encouraged 

the author to  investigate the changing composit ion environment of 

erhu in Taiwan, looking forward to see through the thread of the 

development of  erhu works in Taiwan during the recent ten years by 

the research, and further provides future composers with an aspect.  

The research methods include case study,  narrative inquiry,  

l i terature review and form analysis.  The case study is based on  an 

in-depth investigation of the target composers and their composit ion 

environments,  the narrative inquiry is  focus on the interviews with the 

composers for acquir ing the first -hand information about their l ives as  

well  as composit ions,  and further make a comparison between the 
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results of the mentioned methods to help clarify the real  si tuation.  

Literature review is based on a further di scussion over the history 

study,  and form analysis relates to the st ructure of the discussed 

composit ions.  

After the Tradit ional  Music Composit ion Contest  was withdrawn 

in 2007, the concerti  for contest  were rarely commissioned by the 

official  orchestras.  Taiwanese composers chose to work in individual 

studios and compose mostly for a small  orchestration. To sum up, 38 

pieces were composed during 2001-2010,  among which 21pieces were 

composed before 2007. Gradually,  the form and style of pieces became 

diverse.  In addit ion to the tradit ional composing format,  materials 

from Jazz, rock music and incidental  music are further applied. Many 

composers even try to cross over to find a new road. Nevertheless,  

among these composit ions,  representatives of erhu works in  Taiwan 

with a formal orchestration are st i l l  a lack. In the viewpoints of the 

author,  the government should keep encouraging talented people to 

compose and provide them with a reasonable incentive to maintain the 

sustainable development of erhu works in Taiwan.         

 

Key words：Erhu、Erhu works、Erhu works in Taiwan、Taiwanese works 

for erhu  
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第一章  

緒論  

 

第一節    研究動機  

 

二胡曲目創作在臺灣發展的分期，筆者以蔡佳蓉 (2008) 1《二胡

創作在臺灣發展之研究─ 1949 迄今》中之歷史分期為基礎，可分為

第一期─延伸中國大陸創作風格之萌芽期 (1945~1978 年 )、第二期─

創作推廣之發展期 (1979~1988 年 )、第三期─傳統與創新兼容之多元

創作期 (1989~迄今 )。前二期的發展包括臺灣總體歷史上的音樂發展

皆受日治時代西式教育的影響，於是在寫作技巧、音樂語言和音響

材料的使用上皆與西方之現代音樂發展難以分割。  

而臺灣國樂發展之作品從大型合奏曲，乃至於二胡及其他樂器

作品的演進，也由於傳統音樂具多元與複雜性、在臺西式音樂教育

體制及兩岸國樂交流發展具多重限制及統合不易，在演奏或作曲上

無論是業餘愛好者或專業演奏者，大多數尚且按照西洋音樂教育的

理論框架下進行訓練及創作。中國的二胡作品及練習曲在 1989 年前

僅小規模的流傳於臺灣民間，至第三期 1989 年兩岸的交流因政府解

除戒嚴而日趨頻繁後，中國作曲家的作品才經由交流演出而大量引

入臺灣，並進一步促使以中國作品、練習曲成為主要之訓練教材及

教學方向，帶給向來受臺灣本土國樂教育及西洋音樂體系訓練下出

                                                      
1
蔡佳蓉，《二胡創作在台灣發展之研究─ 194 9 年迄今》。台南藝術大學民

族音樂學研究所。碩士論文， 2008。  
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生的作曲家新的想法，使臺灣的國樂教育與演奏方向產生改變。至

今，臺灣二胡演奏的訓練，仍多半使用中國的作品及練習曲。        

自 1993 年開始，臺北市立國樂團開始舉辦「台北市民族器樂大

賽」，委託國內外多位專業的二胡作曲家及大陸作曲家參與，而指定

曲的部分多為國人創作，且樂曲創作以二胡協奏曲為主，這對於國

人在創作大型的協奏曲上開啟了重要的源頭。       

    至 2000 年以後，藝文創作環境與方向受政黨輪替、本土意識積

極興起的強烈影響，多數創作者現今處於風氣思想更為開放和兼容

並蓄的社會環境，由本土與外來交織而成的臺灣文化促使創作題材

更為廣泛，創作內涵也逐漸因藝文跨界行為與相關技術的提升而更

臻進步與成熟。在二胡創作的作品發表上，最受矚目的當以 2003

年文建會所舉辦的「民族音樂創作獎」，其中，獲獎的前三名作品內

容多運用了傳統及民間音樂為素材，或以歌仔戲，或以原住民音樂

素材，創作了具各自音樂風格的作品。爾後尚有許多作曲家持續參

與二胡作品的創作，演奏形式涵蓋獨奏及協奏，伴奏部分並不侷限

於大型樂隊，或有絲竹樂的形式，甚至有南管樂的形式，而獨奏技

巧方面也越發艱深。  

    此時期進行創作的二胡作曲家及演奏家，多數受西方現代音樂

理論訓練及傳統中國音樂思維薰陶，豐富的創作中或有揉合中國傳

統民間音樂曲調形式，或採取西洋古典的和聲、曲式、對位或非調

性理論，更多則強調臺灣本土音樂元素為主要素材之創作手法。在

文建會持續舉辦的民族音樂創作獎當中，以年輕的臺灣本土作曲家
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囊括其獎項為多。除此之外，由作曲家自發性創作，或經由專業、

業餘樂團委約、學業成果發表等不同之目的之作曲行為，也在此創

作氣氛下陸續萌芽，創作數量與日遽增。筆者認為，嘗試創作來自

於臺灣本土的音樂文化與創作內涵，別具時代及國家音樂發展定位

的積極意義。  

    自 2007 年起，北部兩大職業樂團─臺北市立國樂團及臺灣國家

國樂團先後開始製作節目年刊，以「樂季」的文書形式首次在演出

節目的安排與行銷方式上大刀闊斧的改變。演出的內容受到藝文界

跨界風氣盛行的緣故也使作品元素越來越廣，兩團遂分別以不同形

式相同概念將戲劇、舞蹈、美術、詩歌、文學等各類元素試圖融入

國樂演奏之中，此外，也繼續製作保有臺灣文化與傳統特色的音樂

節目，為逐漸被西方音樂潮流衝擊的台灣傳統樂壇，保有現今存在

之目的與價值。  

    惟筆者觀察自 2007 年之後，較具代表性之本土二胡作品，數量

已大為減少。以大環境最直接的影響而言，文建會的民族音樂創作

獎已於 2006 年更名為「許常惠音樂創作獎」之後止步，原因待究。

而職業樂團走向或以向外委約作品之機會減少或以經費較短缺不符

合樂季節目製作之走向，皆不利於本土作曲家發揮。本土作曲家即

使獲得創作之機會，以二胡為主要創作之主角的機會卻更是微乎其

微，或即使創作，也不願意主動流通，也就使觀眾無從得之。  

    在大環境較不利於代表性作品的生成、本土年輕作曲家或演奏

家較無機會在職業樂團的舞台上發表下，小型作品的生成遂轉向於
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業餘樂團或自創樂團給予自發性的寫作空間，例如采風民族樂團、

九歌民族管絃樂團、小巨人絲竹樂團等規模較大之業餘樂團，或近

兩年來以跨界、電子音樂、流行音樂、世界音樂、爵士樂為演出內

容的絲竹空樂團、唯異新民樂、集體弱智、聲之動、神棍樂團、無

雙樂團等編制較小之樂團，演出創作內容方面不受任何形式限制，

樂曲以團體共同集思及即興創作為主，也紛紛錄製影音專輯發行或

投稿金曲獎獲得肯定。具西樂學習背景出生的作曲家李哲藝所成立

的亞堤斯特藝術有限公司也曾為二胡進行創作，例如 2009 年由二胡

演奏家王銘裕所錄製的《思想起》二胡專輯即為一例， 2008 年由許

治民為二胡演奏家王明華所編寫的爵士二胡專輯《登峰造極》為另

一例。從此可見，從前僅為單一作品所進行編寫的狀況已不復見，

但值得肯定的是，二胡仍然為國內跨界音樂形式中不可或缺的傳統

樂器。  

    綜上所述，無論是來自 1989 年後兩岸作品交流逐漸頻繁、1990

年後國內職業樂團及文建會等政府單位持續舉辦民族作曲比賽，使

國內民族音樂作曲家有發表作品的舞台且令演奏家有提升演奏技術

的空間、2000 年，本土作曲家及二胡作品開始興盛，到 2007 年起，

文建會停止舉辦作曲比賽，而職業樂團的走向逐漸國際化及跨界音

樂的流行等，都在在影響著器樂作品、大型民族管絃樂創作及業餘

樂團的發展。二胡作品的創作行為在近十年之間，究竟樹立起什麼

樣子的價值，所謂的本土創作素材究竟是為了比賽，還是僅為了滿

足個人價值，又或者是現代年輕作曲家演奏家欲進行跨界創作以圖
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自身發展的重要工具，令身為 2000 年後才開始認識並踏入專業演奏

領域的二胡的筆者既感到懷疑，又感到興趣，並充滿期望。  

    筆者以為，中國大陸以至於全球華人在二胡音樂方面的發展，

都有其地域發展性及特色，但如今地球村的概念與科技網路的進步

使得地域觀念及地方特色逐漸模糊及薄弱，以往樂曲的特色更容易

受科技便捷所帶來的密集交流而產生改變。故，要如何保存、確立

臺灣二胡音樂的特色，而後續要如何發展，以至於如何建構出屬於

臺灣的二胡作品資料庫，供未來的學習者借鑑，並開拓出新一代的

視野，是當前需分析與研究臺灣二胡作品的重要時機。  

 

第二節    研究目的  

 

    二胡作品在不同地區，有不同的演奏手法與創作方法，不同地

區的音樂也必定根據人們生活習性不同、生活環境不同而有相異的

地域性特色。中國傳統器樂作品中大多數音樂即採納了不同民族、

不同地區的民歌素材進行編改或創作，其中按二胡具「聲腔
2」的演

奏特色進行的編寫更是其他樂器無可取代。二十一世紀兩岸的二胡

作品逐漸脫離聲腔的規範與限制，寫作或改編自西方樂曲的手法亦

日新月異，過去追求音色的表現在這十年來已漸漸由艱難的演奏技

巧所取代，五聲音階的運用更是寮寮可數。臺灣由於 2003 年文建會

「民族音樂創作獎」將幾首運用傳統及民間音樂為素材的曲子入選

                                                      
2
 洪充惠， <大陸 二胡演 奏家宋飛暢談二胡演奏 技法及詮釋 >，《華夏導 報》， (台

北 )， 2 0 0 4，四月。中國音樂中特有的潤腔，包 括節奏、速度與力度之 表現。在二胡

演奏中則強調音準、揉音 和滑音等安排，欲使音樂 達到虛、實、點、線、動、靜 之 分 ，

方可呈現中國音樂在詮 釋上異於西方音樂之處 。  
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獲獎的關係，使當時利用臺灣本土音樂元素之作曲家一舉成名，也

間接鼓勵國人創作演奏具有臺灣在地化特色的作品。但近三年來，

國際潮流以至國內各界吹起跨界跨領域的風潮，職業樂團無論是與

西方音樂演奏家合作方面，或者是在演奏中加入戲劇、舞蹈、詩詞、

文學等不同表演元素，皆使得新興本土音樂創作與發展漸漸喪失其

能見度，國內各團體重新操演舊作品的多，利用傳統臺灣音樂元素

為新創作的卻很少，接受專業音樂訓練出生的年輕一代作曲家或演

奏家較無機會在官方團體所舉辦的演出中有演出創作機會，甫轉為

發展跨界電子音樂的漸多。  

    這些現象使筆者在關懷台灣本土二胡創作發展、開拓自身演奏

內涵、呼籲台灣的作曲家可多挖掘寫作具臺灣文化特色內涵之作品

的三個立場上，更期待臺灣新的二胡創作可以繼續利用屬於臺灣本

土的音樂元素與西方音樂的理論架構下進行創新的融合創作，跳脫

或反向思考之於其他文化背景的影響，而進一步影響作曲家的作品

深度、演奏家的演奏思維，而後對整體國樂包含其他器樂的創作方

向有所幫助，最後使臺灣現代創作音樂能更具有自身的特色與競爭

力。  

 

第三節    文獻探討  

    根據筆者搜尋文獻的結果，發現至今已有兩本較重要的學位論

文探討二胡作品在台灣的發展，其一為  蔡佳蓉
3《二胡創作在台灣

                                                      
3
蔡佳蓉，《二胡創作在台灣發展之研究─ 194 9 年迄今》。台南藝術大學民

族音樂學研究所。碩士論文， 2008。  
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發展之研究─ 1949 年迄今》。另一為黃筠茹 4《台灣二胡發展之研究

(1949~2005)》。另有國立台灣藝術大學所出版之《胡琴在台灣─二胡

篇》論文集，以及來自《傳藝雙月刊》的連憲升 5《傾聽二十一世紀

─為「台灣新銳作曲家樂展」而作》等。  

    黃筠茹《台灣二胡發展之研究 (1949~2005)》內容主要就二胡在

台灣五十多年來的發展，進行資料蒐集與文獻整理，繼而藉查證、

分類、分析與歸納等方法，針對二胡在學校教育體制中之發展、二

胡在有聲及平面傳播媒體中之發展、二胡在音樂比賽及檢定考試中

之發展、臺灣二胡作品探討、代表性作曲家及其重要作品探討方面

做個別研究及資料整理，希望所得之結論可做為從事二胡教育工作

者、樂曲創作者及政府決策者之參考。  

    此研究論文偏向於將大量的文字記錄、影音資料、圖片、比賽

制度面向上做完整的資料蒐集，而非針對二胡作品創作進行討論，

且就時效性而言，也礙於寫作時間僅止於 2005 而無法對這十年一階

段的台灣二胡作品創作現象作完整的討論。  

蔡佳蓉的《二胡創作在台灣發展之研究─ 1949 年迄今》，內容

主要探討 1949 年台灣光復，至今所發表過之二胡創作，並以陳裕剛

（ 1994）之分期為基礎，輔以作曲家之實際訪談及曲譜蒐集、曲式

分析等，探求在經濟、社會發展與政治背景等影響下，二胡創作在

台灣發展之情形。此論文按照陳裕剛 (1994)對國樂在台灣的發展時

間基礎，結合二胡創作在台灣的發展過程，做了較完整的歷時性分

析。此論文對於筆者接著延續研究近十年二胡作品的發展有著承先

                                                      
4
黃筠茹，《台灣二胡發展之研究 (1949~2005)》。國立台北教育大學音樂研

究所。碩士論文， 2005。  
5
連憲升，《傾聽二十一世紀─為「台灣新銳作曲家樂展」而作》。《傳藝雙

月刊》十月號。 2007， 10 月。  
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啟後的作用。然而礙於作者寫作時間限定於 1949 至 2008 年之間，

將研究重點置於前五十年 (1949~2000)的比重較高，而 2000~2008 之

間主要僅擷取了三位為了民族音樂創作比賽而進行創作的作曲家的

作品來進行討論，後續延伸討論較少，更無法兼顧 2008~2010 之間

的發展。故此內容，與筆者欲探討 2001~2010 年之間台灣二胡作品

的創作發展現象，雖有部份相同，但仍較缺乏針對近期台灣二胡作

曲環境的整體變遷以及其餘作曲家日後作品更深入的研究探討。  

        由國立台灣藝術大學所出版、林昱廷等主編之《胡琴在台

灣─二胡篇》
6論文集，內容包括多篇由國內資深學者專家所發表有

關於二胡相關題材的論文。包括以斷代史的方式回顧二胡過去的發

展、二胡在台灣發展的文化意涵及文化迷思、藉由測音談二胡演奏

中的音準問題、劉天華二胡流派的審美歷程、絲弦二胡的音樂探討，

到中胡與樂隊的作品《菅芒》及劉學軒對於其創作的兩首二胡協奏

曲的創作理念等，討論範圍廣泛且深入。  

    連憲升 7的《傾聽二十一世紀─為「台灣新銳作曲家樂展」而作》

中，明確的就二十一世紀、截至 2007 年舉辦於國家音樂廳的『傾聽

二十一世紀─為「台灣新銳作曲家樂展」』為止的音樂會，針對音樂

會中的七部作品、七個分別受國內外作曲音樂教育的台灣作曲家及

作曲現象做了初步的觀察與討論，包括了連憲升、馬定一、董昭民、

趙菁文、林桂如、李元貞、陸橒等跨越兩個不同的世代、作曲年齡

大至在 15 年上下不論是以學習西樂或以傳統音樂為學習背景的作

                                                      
6
 《胡琴在台灣─二胡篇》學術研討會論文集。國立台灣藝術大學。2 0 0 6，

11 月。  
7
連憲升，作曲家，音樂學者。巴黎索爾邦﹝第四﹞大學音樂學博士，中

央研究院台灣史研究所博士後研究，國立台灣師範大學音 樂系兼任助理教授。

近年曾連續獲得「福爾摩沙作曲比賽」第一名、「許常惠音樂創作獎」第二名

等獎項，並致力於二十世紀台灣音樂文化史的研究。  
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曲家所發表的作品進行討論。不過與談作品並非針對國樂作品，更

非二胡獨奏作品，所以與筆者欲研討之題目較無關聯。惟屢次在民

族音樂創作大賽中獲得名次、以《西秦王爺》拿下 2003 年民族音樂

創作獎第一名之陸橒的作品，較受筆者之關注。  

 

第四節    研究方法與步驟  

         

    本報告為一質性研究，質性研究是指研究者為了深入探討某

個主題，在自然的情境下，長期觀察，深入訪談或分析私人文件，

以期廣泛蒐集受試者的各種資料，經整理、歸納、分析之後，以文

字描寫受試者的內心世界、行為舉止、價值觀，這種研究方法稱為

質的研究，又稱為質性研究
8。依策略的運用可將質性研究區分為五

類：一是民族誌、二是紮根理論、三是個案研究、四是現象學研究、

五為敘事研究。
9本研究以個案研究來進行分析，主要資料來源以則

以敘事研究來完成。另外配合文獻分析來完成本篇文章的撰寫。介

紹如下：  

一、個案研究法    

    個案研究法是研究者在一個計畫、一個事件、一項活動、一個

流程或一個甚至多個個體中做深度的了解與探索。這個個案與時間

和活動具有密切的關係，研究者在一段時間中持續利用多種不同的

資料蒐集方法取得詳細的資料。本研究的各案分成兩個：一為作品，

                                                      
8
葉重新，《教育研究法》。台北市：心理出版社， 2001， p298  

9
 JohnW.Cres wel l 著，張宇樑、吳木宿椒合譯。《研究設計：質化、量化及

混合方法取向》。台北市：學富文化， 2007， p15 
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二為作曲家。個案資料的蒐集方式，筆者首先採用文字蒐集為主的

文件法進行作品資料蒐集。  

二、敘事研究法與紮根理論 1 0  

    敘事研究是一種研究者研究個別生活和要求個人或更多人提供

有關其生命故事的一種研究形式。之後，這些資訊將被研究者藉由

重述或重新記述為一種敘事型的年表。最後，被敘述的事項將在一

種合作的敘事中結合了來自參與者與研究者之生活觀感。此方法亦

雷同於訪談調查法，訪談調查法中將以實際面談來蒐集受訪者的意

見及態度。訪談時可利用錄音、錄影等器材，或有時也可借助電話

或電子郵件來進行資料的蒐集。筆者將親自拜訪部分對臺灣作曲有

一定影響力的作曲家，了解其認知中臺灣作曲環境、作曲家學習背

景、創作背景對創作的影響。在親自拜訪下的訪談資訊可視為受訪

者最直接的第一手資料，藉以訂正在個案研究法中文件蒐集時可能

存在的錯誤。此過程亦是質性研究中「紮根理論」兩個基本特質的

呈現─不斷的與新獲得的資料類別做比較，和自不同的群體中抽取

關於理論的部分，以增加資料的相似度或差異性，做以協助本研究

之分析。  

三、文獻分析  

(一 )、文字資料蒐集  

    透過專書、期刊、碩博士論文及作曲家自我架設之部落格等將

現存之文字資料閱讀、整理，以便於了解作曲家的背景環境、創作

                                                      
1 0

 JohnW.Cres wel l 著，張宇樑、吳木宿椒合譯。《研究設計：質化、量化

及混合方法取向》。台北市：學富文化， 2 007， p16  
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理念及演奏風格等。  

(二 )、曲式分析  

    本研究將以固定的曲式分析以表格呈現，內容包含作曲者、創

作年代、曲式結構及其使用拍號、速度、曲長等，不使用過度繁複

的分析方法，簡單呈現此十年間二胡作品之創作手法。  

(三 )、研究步驟  

    本研究寫作大致可分為五個階段，分別是訂定本篇論文之主題

與方向、蒐集相關文獻及參考資料、整理與分析、進行撰寫、修正

與完成。詳細流程圖見下圖：  

 

                    資料來源：研究者整理  

選定研究方法  

蒐集資料  作曲家訪談  

文獻探討  

撰稿  

修正  

完稿  

訂定主題與方向  
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                     【圖 1】  研究流程圖  

 

第五節    研究範圍與限制  

 

一、研究範圍  

    此研究筆者欲討論的範圍包括觀察臺灣二胡音樂創作過程的各

項背景、訪談今日較活躍之中西樂作曲家對於台灣作曲環境的認識

與建議，以及討論依照不同背景下所編寫的近十年 (2000~2010)台灣

的二胡作品有何異同，並列舉較具代表的作曲家之作品為例，進行

較簡易的詮釋與分析。具代表之作曲家又以得過公開作曲之獲獎紀

錄，並存有公開出版之影音資料、曲譜、節目單等，國籍及出生地

為中華民國台灣之作品為較主要的研討對象。另，作品舉凡二胡、

高胡、中胡及板胡作品皆在討論範圍之內，惟三重奏以上之作品暫

不列入討論。  

二、研究限制  

    首先，本研究中探討之作曲家和曲目，包括近年來受公開作曲

比賽肯定或被兩岸三地職業及非職業樂團公開演出次數較頻繁和近

期各作曲家與演奏家的作品，故資料在蒐集過程中尚屬單純，在寫

作環境的建構上更由於正處於最佳的時間觀察點而尚屬容易，更由

於筆者的在地性，訪談與連絡相關作曲家的過程較不受交通限制。

惟部份作曲家由於私人因素不願意接受訪談及相關資料的提供、網

路文字資料或有失準確性等，筆者雖感到遺憾，也予以尊重，並期

盼日後其他研究者可以取得更多的資料得以補充之。  
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其次，在作曲風氣開放自由的台灣，專業及業餘之作曲家人數

眾多，其作曲的背景與作曲的目的必不盡相同。在作曲家作品不見

得投稿比賽，或僅以私人理由創作並不公開發表，或發表後並無文

獻、網路資料記載等條件下，使筆者在蒐集整體曲目的相關資料及

調查上恐有疏漏，這方面也期待日後欲進行再研究的研究者有機會

能補齊此不足。  

    臺灣的二胡作品向來以中國作品之寫作方向為主要潮流，近十

年來由於本土意識興起及民風自由的緣故而開始有部分具臺灣本土

素材的作品誕生，惟數量隨著國內作曲公開比賽舉辦而增加，也隨

著停辦而逐漸減少，能見度與代表性也逐漸下降。筆者欲從本研究

中探討歸納臺灣二胡創作環境之演變，期待從整體創作及環境的演

變上歸咎出發展之脈絡，以建構出臺灣二胡音樂的資料庫與特性，

以便未來二胡作品創作者及演奏者能按此研究成果為繼續發展之基

礎，繼續替臺灣二胡音樂有所建設與貢獻。  
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第二章  

臺灣作曲家創作背景之分析  

 

第一節  臺灣作曲家進行創作之學習背景  

 

臺灣的西方音樂自 1906 年張福興被日本總督府派往東京音樂

學校學習， 1910 年返台在國語學校開始任教，而後經許多本土音樂

家陳泗治、呂泉生、郭芝苑等人相繼在不同領域積極從事編曲、創

作和帶領民間音樂社團、光復後陸續來台從事音樂理論教育工作的

蕭而化、張錦鴻等人在學院裡持續耕耘以來，歐洲古典調性音樂在

台灣社會才一步一步地逐漸奠定了被音樂聽眾廣泛接受的基礎。
1 1  

臺灣光復後的音樂教育在對照此發展下依照學習對象可分為

「一般音樂教育」、「專業音樂教育」及「學校社團教育」等三類。

而本研究中欲深入探討的作曲家或身兼演奏家則多畢業於「專業音

樂教育」的體制。「專業音樂教育」可分成以國小、國中、高中職音

樂班為主的「資優音樂教育」，或以培育專業音樂師資及優質演奏人

才為主要目的「高等音樂教育」。 1 2音樂教育設辦初期，國民政府對

於西式音樂教育及傳統音樂教育的政令與設置幾乎採不同的實施方

向，各個施辦專業音樂教育的學校皆先行設辦西式教育之單位，而

後才陸續招開國樂相關課程及招收學生，並且招收之初僅開放國樂

器可成為「主修」，其餘課程皆同音樂科，幾乎完全附屬於西洋音樂

                                                      
1 1
連憲升，《傾聽二十一世紀─為「台灣新銳作曲家樂展」而作》。《傳藝雙

月刊》十月號。 2007， 10 月。  
1 2
黃筠茹，《台灣二胡發展之研究 (1949~2005)》。國立台北教育大學音樂研

究所。碩士論文， 2005，頁 31。  
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之下。臺灣二胡之作曲家或演奏家在臺灣音樂發展之初一面受制於

教育制度與課程明顯頃向於西洋音樂，一面也因國樂教育與演奏尚

不普及，更遑論整體國樂之整體發展之於世界音樂歷史也僅止於數

十年的發展而已，故較無作曲之經驗。因此即有作曲家發表新創作，

也就較無專業或業餘身分之限制。  

二十世紀西方現代音樂自 1959 年許常惠從法國返台，引進德布

西、巴爾扥克、史特拉文斯基等現代音樂奠基者的觀念和語法，至

1980 年代盧炎、馬水龍、潘皇龍、曾興魁、吳丁連、洪崇焜也相繼

返國，系統性的引入、並介紹西方二次戰後和當代亞洲最新的作曲

技術，時間並為臺灣國樂歷史上之專業教育時期 (1971~1978)後，西

方現代作曲技巧與觀念便逐漸紮根與融合於臺灣的作曲世代。 1979

年至 1988 年職業樂團紛紛成立，是為職業樂團盛行時期，而 1989

年國民政府解嚴，兩岸國樂之交流更趨於頻繁，國樂的發展也在結

合西方音樂教育與體制的綜合發展下，形成嶄新的局面。至二十世

紀的結束、二十一世紀開端的 20 餘年間，也剛好為一名受「專業音

樂教育」之大學畢業生畢業的年限，具優秀作曲能力或演奏能力的

大學畢業生或陸續發表具個人專業訓練及演奏意識的作品，或參加

比賽，或進入西元兩千年起臺灣高等院校陸續設立的音樂研究所，

或出國進行深造。  

近十年臺灣年輕作曲家創作重要作品之開端，首先來自於 2000

年應臺北市立國樂團之邀，為當時「國際民族器樂大賽」─二胡決

賽所創作的作品《二胡協奏曲》的作曲者劉學軒。劉學軒作為一個
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中生代的作曲家，之於筆者至今欲探討的近十年臺灣二胡作品研究

與探討，為一個承先啟後的角色。劉學軒出生於 1969 年，後以作曲

及打擊樂兩科同時考取當時的國立藝專 (今國立臺灣藝術大學 )，後

赴美國加州州立大學長堤分校續修習作曲。劉學軒於王甄羚撰寫學

位論文的訪談時表示其創作精神與創作手法。  

 

我的作品特性與讀書背景相關：不中不西，不受限於特定  

作曲理論，只求符合音樂感及我的父親愛歷史、愛本土的  

觀念對我的影響，作曲時刻意把本土元素放入，甚至作為  

主題。
1 3 

 

劉學軒說明其作品特性與讀書背景相關的不中不西，正好反應

其學習背景中的多元與複雜性，並且在在影響作曲的方式與結果，

也與臺灣國樂歷史分期上「專業教育時期」及「職業樂團發展時期」

相重疊，並於返國之後集作曲能力和國樂任教為背景。《二胡協奏曲》

創作後傳至中國大陸，也廣泛受到大陸演奏家所演奏，顯示其過去

所受之教育及工作經驗之實踐的結果，並一定程度的反映了過去專

業音樂教育下所達到的成績。  

除了劉學軒之外，隨著時代的演進及社會風氣的開放，藝文跨

界活動逐漸頻繁，表演藝術間互相交織融合的情況日新月異，更多

                                                      

1 3
王甄羚，《二胡協奏曲之作品研究》， (國立台灣師範大學民族音樂研究

所，碩士論文， 2007 年 2 月 )，頁 13  
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的西方現代作曲理論與國樂作曲相互影響的情況也就日益頻繁，在

2003 年第一屆民族器樂創作奬所脫穎而出的陸橒、王乙聿的作品便

是集合了傳統國樂的調式寫法及西方音樂具多變節奏及和聲進行的

作品，其學習背景皆為專業音樂教育下所建立的專業能力，並同時

具有演奏家的身分。  

 

第二節、臺灣作曲家進行創作之社會文化背景  

 

臺灣是一個具有多元文化特色的地區，在當今的二胡創作曲中

也同樣反映了這樣的特色。除了歷史上具有殖民色彩之外，從國民

政府 1949 年播遷來台，使中華民國正式以四大族群 (外省移民、閩

南、客家、原住民 )居於臺灣，至今在臺灣的土地上就不曾停止族群

間文化與血緣的融合，近年來更由於外籍配偶數量的提升，產生了

第五大族群─新住民。在這樣多元族群的背景之下，創造具臺灣在

地化特色的樂曲，所能擷取之元素，應是取之不盡，用之不竭。何

以現今利用本土在地化音樂素材的作品逐日減少，必須從早期作曲

家進行創作的時代背景與今日之創作背景及動因相互比較，方能歸

納整理出結論。  

    早期臺灣二胡作品的創作大多數屬於自發性創作。自 1950 年代

初期國樂在臺灣剛剛萌芽，二胡創作風氣尚未開啟之時，演出時多

以劉天華十大名曲為主，或者在合奏曲當中，偶而有二胡主奏的樂

段。到了  1950 年代後期，演出日益增加，各個樂團為了因應演出
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曲目的需要，甫開始了二胡獨奏曲的創作。
1 4

 1960~70 年代，由劉

俊鳴 1 5、董榕森 1 6、夏炎與林沛宇等人，基於所領導的樂團演出的需

要，陸續發表他們的新作，此時的創作動機，乃由於作曲者單純對

於二胡藝術的熱愛，即使在沒有酬勞的條件下仍然進行自發性的創

作。除此之外，也由於當時兩岸的政治分立，造成作品上無法進行

直接交流，使得兩岸不得公開演奏對方之作品也是一大主因。是故，

在滿足舉辦演奏會所需的曲目，又背負著創作二胡作品的使命感之

下，輔誕生了一系列的作品。
1 7  

    當時的作品，由於國民政府大力推行中國大陸音樂戲曲以及大

力推行國語 (北京話 )等文化策略，常出現許多中國的地方民謠，臺

灣各地也瀰漫著中國的文化傳統。並且許多來自中國各地的音樂家

及民間藝人隨著國民政府遷台，並到處附屬於各地的同鄉會，遂將

採用中國各地民間樂種之元素的作品傳遞到臺灣，也造就了日後臺

灣社會流唱著中國各地民謠或兒歌的主要因素。此時為堅守反共之

立場，並鼓舞民心，更產生了許多愛國歌曲及歌頌領袖的樂曲。  

    1979 年 9 月 1 日，臺灣成立了第一個職業樂團 -台北市立國樂團

使臺灣國樂的發展進入了專業的時代，接著於 1981 年 11 月文化建

設委員會成立，也肩負起臺灣文化發展的使命。當時文建會以鼓勵

                                                      
1 4

 1959 年 3 月《城市歌聲》首次發表於台北市實踐堂舉行的王沛綸二胡

獨奏會中。  
1 5

 劉俊鳴，四川榮縣龍潭鄉人 (1927~20 01 )，空軍指揮參謀大學中隊軍官

39 期畢業，在文大國樂系擔任教職。主要作品 :出塞、向日葵等。  
1 6

 董榕森，浙江紹興人 ( 1932 ~)，政戰音樂系畢業。創立國立藝專國樂科，

1969 年創中華國樂團，並催生台北市立國樂團。主要作品 :踏青、一葉蘭、七

夕吟、西施等。  
1 7
林昱廷，國立臺灣藝術大學中國音樂學系教授兼系主任。《臺灣二胡創作

之探討》。 2010 全國高等藝術院校二胡創作學術論壇。 2010 年 11 月  
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國人創作及演出、發揚我國傳統民族音樂及培育音樂人才為主。1987

年 7 月 14 日宣布「解嚴」後臺灣民主逐漸開放，導致本土意識漸漸

受到重視，也更加速了對本土各方面的關注，基於對族群平等與多

元文化意識的抬頭，在語言上，便開始了母語的學習。自 1979 年台

北市立國樂團成立、1984 年臺灣國家國樂團成立 (當時之教育部實驗

國樂團 )以及專業教育需實踐與落實在創作與演奏，國內專業音樂教

育體系的二胡創作此時邁向另一個階段。此時二胡創作背景除了專

業及業餘樂團的需求之外，文建會也開始以委託創作的方式邀請創

作樂曲，教育部也為了音樂比賽的需求，委託中華國樂學會辦理二

胡比賽指定曲之創作。此時二胡作曲家之創作動因便以來自於公部

門的委託創作為主，委託創作之付費制度也在這個時期開始建立。
1 8  

    1989 年後由於政府解嚴，兩岸正式展開交流，給了兩岸國 (民 )

樂界一個良好的溝通管道，中國作曲家的作品也得以在臺灣正式演

奏，臺灣的學子前往中國大陸拜師學藝逐漸成為國樂界的常態。有

鑑於此，二胡作品的創作也因而反饋於中國的作曲者而產生新的創

作手法。除此之外在此階段偶爾也可以見到西樂的作曲者以二胡作

為創作的工具，並且藉由各種不同的形式呈現，臺灣的二胡創作進

入了多元的時代。臺北市立國樂團自 1988 年起，便連續舉辦了五屆

臺北民族器樂協奏大賽之二胡項目，自 1993 年起，以琵琶、二胡、

笛子等三項樂器，輪流舉辦比賽， (2007 年開始舉辦古箏項目 )。除

了職業樂團舉辦之比賽需向民間或專業作曲家邀稿，民間的團體為

                                                      
1 8
林昱廷，國立臺灣藝術大學中國音樂學系教授兼系主任。《臺灣二胡創作

之探討》。 2010 全國高等藝術院校二胡創作學術論壇。 2010 年 11 月  
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了演出的需求，也會邀請作曲家為樂團量身訂做樂曲。文建會在民

族音樂創作比賽方面，也一直給予極大的支持與經費的協助。 1 9  

    1996 年文建會成立了「國立傳統藝術中心籌備處」， 2007 年與

國光劇團、豫劇團、國家國樂團、民族音樂中心合併，成立臺灣藝

術總處。此時本土化的觀念逐步轉化成更細緻、更具主體意識的「在

地性」實踐，而臺灣二胡的創作也已經逐步走向專業作曲的時代。

2000 年後二胡作品的創作在曲式及創作目的上，皆與前期之發展大

異其趣，此時標題音樂與非標題音樂共存，節拍與調號也越趨於複

雜而富於變化。此時作曲者一面不斷在尋求二胡演奏創新的因素，

多元與自由的創作空間也給予了二胡演奏家更多的挑戰與技巧的提

升。為了邀稿之相關創作，也因應國內演奏家技術的提升而將演奏

曲長動輒擴充至十分鐘以上，為了比賽之樂曲更是將寫作提升到二

十分鐘以上。此時期之創作動因，除了年輕作曲家挑戰個人創作技

術與獎項之外，接受委約或比賽受肯定所能獲得的獎勵金，也是不

可缺少的因素。  

    2006 年，由文建會所屬之國立傳統藝術中心將 2002 年以來連

續舉辦四屆、發掘出劉學軒、陸橒、王乙聿等優秀國樂青年演奏家

之「民族音樂創作獎」更名為「許常惠音樂創作獎」，希望繼續運用

東方傳統文化元素，擴大舉辦音樂創作獎項，並有別於過去以「國

樂」為主的創作型態，創作具有民族音樂風格之樂曲。徵選作品組

別由 2002 年的「合奏曲組」、「室內樂組」，2003~2004 的「協奏曲組」、

                                                      
1 9
林昱廷，國立臺灣藝術大學中國音樂學系教授兼系主任。《臺灣二胡創作

之探討》。 2010 全國高等藝術院校二胡創作學術論壇。 2010 年 11 月  
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「絲竹室內樂暨吹打樂組」， 2005 的「合奏曲組」、「協奏曲組」改

分為 2006 年的「民族器樂類」、「東方元素類」、「聲樂類」等三類項，

同時均不限創作者的年齡與國籍。  

當時任文建會主委的邱坤良 2 0指出：  

    傳統藝術中心民族音樂研究所將之前辦理的「民族  

音樂創作獎」正式取名「許常惠音樂創作獎」，個人  

認為具有相當重大的意義。如許教授對於我們民族  

音樂的貢獻，我們也期望這個獎項能獎掖更多的作曲  

家，為我們創造更多優秀的東方音樂。  

2006 年創作類組中的「民族器樂類」，規定「作品以台灣地區

通用之民族樂器為主」，為台灣找尋新演奏樂曲的意味濃厚；「東方

元素類」創作內涵必需至少包含一項來自東方的傳統元素，強調有

別於西方曲式、語彙進行創作；「聲樂類」的徵曲同樣強調東方文化

的精神與特色，較為突破的是演唱方式與唱詞語文，均不設限。作

曲獎項以許常惠為名，除了誌念許常惠教授在我國民族音樂所具有

的特殊貢獻，同時也希望藉由許常惠在亞洲樂壇的高知名度，廣納

各國的作曲好手參與。  

    筆者從此一名稱上以至於獎項內容與主旨的改變觀察過去歷年

來之獲獎名單，發現從 2003 年即參賽，並於 2004 年、 2005 年連續

以不同器樂作曲並獲獎之陸橒，以及從 2002 年參賽到 2003 年皆有

獲獎的作曲家劉學軒，於 2006 年皆無參賽，或完全未獲評審青睞，

                                                      
2 0

 邱坤良。曾任國立藝術學院戲劇系主任、國立台北藝術大學校長、國立

中正文化中心（國家戲劇院、音樂廳）董事長、文建會主委、  早稻田大學訪

問教授。  
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使得臺灣作曲家所創作之二胡作品在此系列共五屆之比賽中僅「西

秦王爺」、「第二二胡協奏曲」、「弦二協奏曲」出線，數量較 2006

年單年總獲獎數 18 件作品僅佔六分之一，佔 2002 年至 2006 年「民

族音樂創作獎」、「許常惠音樂創作獎」總獲獎之 32 件作品數約十分

之一。其餘被列為當代創作之「呂泉生創作音樂」、「郭芝苑創作音

樂」、「盧炎創作音樂」、「原住民音樂」、「漢族音樂」等當中，更無

二胡作品的蹤跡 2 1。  

    2006 年許常惠音樂創作獎比賽之後，即未見國立傳統藝術中心

繼續舉辦相關作曲比賽，國內由官辦團體所舉行的大規模比賽，僅

剩台北市立國樂團每年不同器樂項目的國際民族器樂大賽，所規定

的初賽、複賽、決賽指定曲也由臺北市立國樂團自行決定。  

    2007 年後，在國內引領國樂演出動向之臺北市立國樂團及臺灣

國家國樂團分別以不同定位重新以「樂季」之分期訂定年度展演目

標與內容走向，兩團分別皆以根留傳統，輔以多方位進行各文化跨

域的表演，並眺望國際舞台之方式定位。演出節目中幾乎沒有任何

委託臺灣本土作曲家創作的樂曲，僅 2010 年 9 月曾委託作曲家朱雲

嵩創作殼仔弦及大廣弦之作品
2 2。  

本土二胡作曲家在 2003 年的民族音樂創作獎之後便較少推出

大規格之二胡作品，2008 年由臺北市立國樂團所主辦之臺北市立民

族器樂比賽之二胡決賽指定曲又巧為臺北市立國樂團團長鍾耀光自

身之創作，本土作曲家無形中減少了一次發表大型作品的機會。2009

                                                      
2 1

 獎項設置沿革來源 :國立傳統藝術總處籌備處 /台灣音樂中心網頁：

http ://r imh.nc fta . go v.t w/r i mh/ntw mu sic .asp。瀏覽日期 20 10/10/13  
2 2

 台北市立國樂團。 20 0 9~201 0 節目樂季刊。  

http://rimh.ncfta.gov.tw/rimh/ntwmusic.asp
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年劉學軒發表大提琴與二胡雙協奏曲後，至今尚無大型作品誕生。

日後臺灣從事樂曲創作者，便漸漸將其寫作的方向調整至較具實驗

性，或投入較通俗的流行音樂市場，試圖另闢作品演奏及發表的空

間。  

    在此兩大創作條件不利於發展專業作曲之下，意即臺灣之中生

代作曲家較無有利之時空環境及動力進行創作，而年輕作曲家或身

兼演奏家對於挑戰大舞台也較無動力，於是作曲及演出不限制形

式、偏實驗性質的跨界樂團，便應運而生。   

 

第三節、小結  

 

音樂創作是一項複雜的工程，從作曲家體會自生活靈感所產生

的基礎樂念，到一首樂曲被創作完成後交給演奏家演出進行二度創

作，致公開發表，最後傳遞給聽眾使其各有體會，是一連串創作者

對於大環境美的認知與創作技巧的結合。  

 

音樂創作作為一種藝術創造，它既是一種表現時代精神  

和思想的藝術實踐，又是一種表達自我和他人內心的精  

神活動；它既是一種受音樂審美經驗支配的創造性勞動，  

又是一種把內心體驗改造成音響結構的創造性勞動。
2 3 

 

                                                      
2 3
王次炤，《音樂美學新論》。中國北京：中央音樂學院出版社， 2 0 0 3 . 1 2，

p 123  
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創作者進行創作的過程來自於對生活環境的感受，表達了對時

代與社會環境的想法，最後以具體的創作技巧落實音樂，將內心的

體驗轉化成音響的形式。在創作的過程中，作曲家除了利用音樂表

達出自身的感受之外，有些時候也反映了他人或整個社會環境的整

體氛圍，甚至對於過往的回憶或對未來生活的期望有所反動。於是

我們可以推得，一位以創作為業
2 4的作曲家，其一生所受之作曲訓

練，生長生活的環境背景，以致於大環境的生成與建構，必定影響

其日後創作的理念、創作技巧的使用與實踐，甚至影響到一首樂曲

的成功與否。  

臺灣的作曲家大多曾接受紮實的西洋音樂教育，並將西洋音樂

教育的體制嵌入臺灣整體的音樂教育，而處處影響國樂的發展方向。 

當今臺灣作曲趨勢已無明顯國樂或西樂之分，融合各項素材進行創

作已成為主流。  

國樂創作經早期的自發創作、政府獎勵創作、公開比賽徵稿，

具代表性之大型作品為數不少，然而最近十年該類大型作品的數量

卻無顯著增加、知名度也普遍不高，反而具實驗性質與較通俗之流

行音樂、電子音樂的私人獨立創作取而代之蓬發展，顯示臺灣作曲

的環境由政府有計畫且持續的鼓勵，正逐漸轉變為民間樂團努力營

運以爭取政府補助之各自發展。雖然在多元創作風氣持續蓬勃且開

放的氣氛下，大型二胡作品數量仍無顯著增加，顯示臺灣的作曲大

環境並無足夠之誘因鼓勵作曲家進行創作。作曲家即便有意，卻也

無力進行大型作品的創作。此種趨勢下作曲家遂改變方向並以節省

                                                      
2 4
筆者註：業乃包括事業及志業，並不受專業或業餘創作身分之限制。  
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成本為主要考量，結構簡單篇幅簡短甚至較為通俗的小型作品便取

而代之開始成長。編寫這類小型作品的創作使其規格與篇幅始終流

於簡單而難以產生代表性，而造成許多作品多是歷經世界首演之

後，便乏人問津的景象。政府的支持與獎勵創作誘因為改善大環境

之主要方法，而繼續保持臺灣多元創作之風氣與刺激相關人才的創

作，更是值得全民關注與發展。  
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第三章  

臺灣二胡作品現況概述  

 

第一節、  不同背景作曲家二胡作品之歸納  

 

臺灣近十年的二胡作品數量繁多，從 2001 年開始至 2010 年共

有 18 位作曲家合計創作了約 38 首，包含了不同風格、不同形式以

及不同篇幅等多樣化的作品，作曲家也可依所受專業教育之差別分

成四類。本節筆者主要將以資料蒐集統整的形式，以表格來直接呈

現臺灣二胡作品與作曲家的創作成果，讀者可以透過表格觀察到不

同背景的作曲家所編寫的樂曲中之概要資訊，包括作曲者、曲名、

樂章段落形式、拍號、伴奏形式及時間等資訊，來歸納近十年臺灣

二胡作品創作的脈絡與方向。  

下表筆者將近十年臺灣作曲家所創作之二胡作品作全面性的

蒐集整理，將作曲的年代、作曲家的身分、曲目名稱、曲目結構、

拍號、演奏形式與演奏時間等做表格式的呈現，希望有助於分析這

十年內所創作二胡作品。部分資料上的空缺乃資料蒐集上暫受不可

抗拒因素之限制，期待未來愈進行再研究者可以補齊此不足。筆者

並且依作曲者不同專業之背景進行分類，共有四大類。編號①代表

作曲者不會演奏二胡但曾主修過作曲②代表作曲者會演奏二胡但並

非主修作曲③代表作曲者會演奏二胡也曾主修過作曲④代表作曲者

不會演奏二胡也不曾主修過作曲，請見表一：  
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資料來源：研究者整理  

 

由表一可以觀察到，筆者將近十年內利用二胡進行創作之作品

之：作曲者、曲名、樂章段落形式、拍號、伴奏形式及樂曲時間長

度等進行整理之結果，共有 19 位作曲者分別創作了 38 首樂曲，主

要表現的樂器為二胡。高胡、中胡、殼仔絃及大廣弦等則略居次要。

本研究僅針對三重奏以下之二胡作品進行探討。伴奏形式從大型編

制的國樂團、管弦樂團伴奏、弦樂團，到絲竹樂隊形式、南管樂形

式皆有，愈後期之樂曲伴奏或重奏形式愈多元而愈無限制。  

筆者如上述將作曲者依專業背景的不同分成「不會演奏二胡但

主修過作曲」、「會演奏二胡但並非主修作曲」、「會演奏二胡也主修
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過作曲」及「不會演奏二胡也不曾主修過作曲」四類，可以在目前

所蒐集到的 38 首曲目中，得出 18 位作曲家的背景屬性─  18 位作

曲家中，有 12 位屬於不會演奏二胡，但主修過作曲，佔 66.666%；

18 位作曲家中，有 1 位會演奏二胡，但不曾主修過作曲，佔 5.555%；

18 位作曲家中，有 5 位不但會演奏二胡，還主修過作曲，佔 27.77%；

18 位作曲家中，沒有同時不會演奏二胡，也不曾主修作曲的，佔 0%。

見表二：  

【表二】  作曲家分類統計表  

作曲家  

分類  

①不會演奏

二胡，曾主修

作曲  

②會演奏二

胡，不曾主修

作曲  

③會演奏二

胡，曾 (或現 )

主修作曲 (含

國內外作曲

課程 )  

④不會演

奏二胡，

不曾主修

作曲  

所佔比例  66 .666% 5 .555% 27 .77% 0% 

人數比  12 /18  1 /18  5 /18  0 /18  

資料來源：研究者整理  

 

    由此可知，在近十年內臺灣二胡作品的數量最主要是由①主修

作曲但不會演奏二胡的作曲家最多，達 66.666%。③會演奏且曾習

作曲的比例佔第二，達 27.77%。②會演奏二胡，不曾主修作曲及  

④不會演奏二胡也不曾習作曲的作曲家僅佔相當些微的比例，總合

為 5.55%左右。筆者認為，現代二胡作品的產量與質量不可單一仰

賴主修作曲的作曲家，僅主修二胡而未修習過作曲的演奏家也可嘗  

試以演奏家的身份與學識進行創作，為二胡作品的多樣發展盡一份
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心力。  

第二節、  不同背景作曲家二胡作品之比較  

 

    第一節筆者以表格和數據歸納 2001~2010 之間不同背景之臺灣

二胡作品，本節將進一步運用不同之角度分析同類型或不同類型的

作品，也將因此獲得更為客觀且多元的數據與資訊。包括：重要作

品分類比較表；按不同創作形式比較表；運用臺灣音樂元素進行創

作歸納表等。  

在曾獲得民族音樂創作獎或重要比賽中之指定曲之作曲家，於

獲獎作品中所使用的拍號通常較為複雜，多設定為混合拍子，以增

強樂曲的動感和舞蹈性。演奏的總時間長也由於比賽規格的要求而

通常達到二十分鐘左右。劉學軒的霸王別姬更長達 34 分鐘。見表三： 

【表三】   重要作品分類比較表  

作曲家  曲名  拍號  演奏時間  創作年份  

劉學軒  二胡協奏曲  4 /4、 3/8、 2/8  約 22 分鐘  2000  

第二二胡協奏

曲  

4 /4、 3/4、 5/4、 6/4、 7/4  約 22 分鐘  2003  

陸橒  西秦王爺  1 /4、 4/4、 2 /4、 3 /4、 3 /8、

2/8、 5/8、 4/8  

約 16 分 30

秒  

2003  

王乙聿  弦二協奏曲  3 /8、 6/8  2 /8、 4/8、 5/8  
約 24 分 30

秒  

2003  

鍾耀光  快雪時晴  4 /4、 3/4、 2 /4、 7 /4、 5 /4、

6/4、 8/4  

約 24 分鐘  2008  
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劉學軒  霸王別姬  4 /4、 3/4、 2/4、 1/4、 2/2  34 分 02

秒  

2009  

資料來源：研究者整理  

從表三中另外可以觀察到，創作年份在 2003 年至 2008 年之間

並無其他作品發表之記錄，直到 2008 年鍾耀光為二胡民族器樂大賽

所撰寫的快雪時晴以及劉學軒為 NCO 委約創作的霸王別姬為止。  

    2005 年後的作品，在演出形式及內容上雖然越來越多元，寫作

規模卻越來越小，所需的演奏人數也越來越少，部分的作曲家嘗試

將二胡音樂與西方樂器統合編寫，成為新的視聽效果，也有不少演

奏家委託不同背景的作曲家進行跨界的創作，其中不乏對既有的樂

曲做改編，或融入電子音樂音效等元素，成立私人工作室進行專輯

錄製並發行的現象也越來越廣泛。而演出的編制，也慢慢從國樂團

協奏及傳統絲竹樂隊伴奏的形式，新增西洋弦樂團的加入，或單一

選取聽覺舒適、不論樂器編制的組合進行創作，部份小編制的樂團

甚至加入了搖滾樂及爵士樂。這十年內臺灣的國樂除了職業樂團所

帶領的大方向外，在前十年進入尾聲而呈現另一種小而美、跨界且

具實驗精神的小團體時代。見表四：  

【表四】  以不同創作形式創作之作品比較表  

作曲家  曲名  編制  演奏時間  年份  

董昭民  思親  二胡與高音

薩克斯風  

約 9 分 37 秒  2006  

李哲藝  老鼠娶親  二胡與弦樂

團  

約 24 分鐘  2007  
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朱雲嵩  幻影  二胡與電子

配樂  

約 5 分鐘  2007  

王乙聿  Ta iwan fo lk  

song rhapsody  

電子音效與

多部二胡混

聲  

約 2 分 40 秒  2008  

許治民  登峰造極專輯  二胡與爵士

樂  

平均約 4 分鐘  2008  

王銘裕  夏的天空  二胡、音效、

大、小提琴與

豎琴  

約 5 分 05 秒  2009  

郭宗翰  海˙星  二胡、鋼琴、

排笛  

約 5 分 24 秒  2009  

王乙聿  C’ es t  l a  v ie  二 胡 、 大 提

琴、鋼琴三重

奏  

約 7 分鐘  2009  

資料來源：研究者整理  

在多元文化創作環境刺激的氛圍薰陶之下，無論樂曲的命名、

主題，或演奏的長度，不但沒有限制反而額外具有彈性和空間，此

類作品有別於傳統大型的作曲比賽限制了曲目長短和特定題材，反

而能讓不同作曲家不受專業身分的束縛而能恣意創作，帶來更多彩

且具時代活力的作品。  

    最後，筆者將作品中帶有臺灣音樂素材之曲目做另一歸納與整

理，可以發現，這部份曲目的數量並不多。見表五：  

【表五】運用臺灣音樂元素進行創作之作品  
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作曲家  曲名  使用之臺灣音樂

素材  

年份  

劉學軒  港都、春花、夜雨  臺灣民謠  2001 

陸橒  西秦王爺  臺灣北管素材  2003 

劉學軒  第二二胡協奏曲  臺灣鄒族民歌  2003 

王乙聿  弦二二胡協奏曲  臺灣歌仔戲、臺

灣民謠  

2003 

朱雲嵩  油紙傘下的回憶  臺灣客家音樂  2006 

王乙聿  Taiwan folk song 

rhapsody 

臺灣民謠  2008 

趙書雨  客調狂想  臺灣客家音樂  2010 

資料來源：研究者整理  

以上具有臺灣音樂元素的作品中，大多數為因應作曲比賽而進

行的創作，樂曲中或多或少加入歌仔戲、南北管、客家山歌或原住

民之音樂素材。此類作品數量並不多，離開作曲比賽後的創作篇幅

也愈來愈小。  

從以上三種不同角度所觀察的臺灣二胡作品，可以發現其中以

不同創作形式或風格的作品在數量上最為豐碩，以投稿參加作曲比

賽的樂曲曲目平均演奏時間為最長，具本土臺灣音樂元素的樂曲可

分為有參賽或無參賽作品，有參賽的作品曲目編寫較為複雜，演奏

時間較長，需要的演奏技巧也較高，相對無參賽作品則較為單純，

數量上也不多。在此可以進一步比較發現，雖然 2005 年之後二胡作
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品的創作並無經過比賽的篩選，數量上卻不見減少，樂曲素材和形

式的選擇甚至更為多元，傳播的方式也從傳統單純在舞台上的演奏

擴充到電子媒體上的宣傳，充分發揮臺灣自由創作的風氣與空間。  

 

第三節、  小結  

 

從本研究前兩章所概述的臺灣二胡作曲家的學習環境背景及

作曲家的創作環境可以得知，現今作曲家在編寫作品的方式，大部

分已經經由臺灣多元的音樂環境而有許多不同的撰寫方式與個人創

作空間，創作的動機因素既影響了作曲的目的，也改變了音樂創作

的方向。而至今臺灣國樂與西樂作品的建立大部分也仍受西洋現代

音樂曲式與作曲理論的影響，在校主修作曲的學生，被規定以無調

性音樂進行創作基礎的學生仍相當多。二胡作品在 2001~2005 年之

間有文建會民族音樂創作獎項的設置，激勵了一定數量具本土意識

作品的誕生， 2006~2010 由於音樂創作獎取消，職業樂團向外委約

創作率也逐漸趨近於零，導致有作曲專業能力的作曲家逐漸改變寫

作方式，以接受委約創作架構較簡單的小品或者集體創作融合各種

音樂元素的實驗樂曲居多。以往在舞臺上才能發表新作的模式，也

由於網路科技的發達，在私人設立的工作室透過電腦音樂工程完成

樂曲並上傳到網路媒介供觀眾欣賞的情形與日劇增。現今利用網路

宣傳的作曲家或演奏家，也嘗試在不同條件的演出場合，與觀眾進

行交流與對話，專輯的錄製也成為替代節目單的最好方式。  
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本章透過表格呈現臺灣二胡作品在數量及創作方向的變化，並

透過不同作曲者的身分交叉呈現不同之結果與結論。  
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 第四章  

三首作品分析  

 

第一節、  劉學軒《二胡協奏曲》第一樂章  

 

《二胡協奏曲》是劉學軒於 2000 年二胡民族器樂大賽所創作

的樂曲，此作品作為當時技巧性較高的作品，一般演奏過的演奏家

或國樂系所的學生均認為此作品是一首跳脫二胡傳統樂曲形象、音

樂個性鮮明及富有一定挑戰性的一首樂曲。據劉學軒今年接受筆者

訪談第三號二胡協奏曲「霸王別姬」時，也談到當時創作第一號二

胡協奏曲《二胡協奏曲》的動機，一部分乃樂團委約，一部分為獻

給其夫人。就功能性而言，較高需求的二胡演奏技巧，也為刺激當

時臺灣的二胡演奏家，冀求提升臺灣二胡的演奏水平。他說：  

        …我的前兩個二胡作品都有功能性，第一號就是我  

想要寫一個很難的東西讓二胡的作品在技巧上面可以  

向上提升，在技巧上有一些演化，就像帕格尼尼一樣  

的曲子，大家覺得帕格尼尼當時的曲子是不可能演奏  

的，事實上它就是強迫把小提琴的技術進化了，加上  

後來柴可夫斯基再把小提琴協奏曲的技巧提升，現在  

譚盾寫的小提琴協奏曲甚至聽起來就像二胡，所以沒  

有什麼是不可以的。所以我寫第一號其實說起來也並  

不是太難，並沒有超出前人所設定的範圍太遠，只是  
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對當時台灣的二胡界來說有比較大的挑戰，但對大陸  

的演奏家來說可能剛好，我寫曲子從來都不是以台灣  

人的界線為界線，如果真是這樣，大概也不會產生第  

一號跟第二號二胡協奏曲。 2 5  

這首樂曲於發表時確實曾掀起海峽兩岸二胡界的廣泛討論，探

討此曲迥異的音樂風格使否合適於二胡演奏，一般認為以西方樂曲

創作為學習背景的劉學軒，創作此曲可能更適合於小提琴，於是產

生了諸多正反兩極的評論。以現今的演奏和創作技巧而言，此作品

的演奏與難度已非之最，風格至今時而貼進西樂現代作曲，時而利

用本土音樂元素的作品也具有一定數量，國內演奏家的技術水平也

有所提升。這在在顯示了時代的進步及作曲家日益寬宏的視野。  

筆者將劉學軒之《二胡協奏曲》做為作曲家四種背景分類中「不

會演奏二胡但主修過作曲」之作曲家代表，以下為曲式分析之表格  

【表六】劉學軒二胡協奏曲第一樂章曲式結構表  

樂曲段落  小節數  素材運用  速度變化  

Ⅰ  1~12 A 段  ♩=58  

Ⅱ  13~24 B 段  ♩=58  

過門  25~30  ♩=108  

Ⅲ  31~42 B 段  ♩=108  

Ⅳ  43~51 C 段  ♩=108  

Ⅴ  52~61 B 段  ♩=108  

                                                      
2 5

 2010 年 1 0 月 13 日，筆者於劉學軒永和之住所之訪談資料。  
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過門  61~65  ♩=108  

樂曲段落  小節數  素材運用  速度變化  

Ⅵ  66~90 A 段  ♩=108  

過門  91~94  ♩=108  

Ⅶ  95~119 C 段 +B 段  ♩=108  

Ⅷ  120~131 B 段  ♩=108  

Ⅸ  132~140 C 段  ♩=108  

Ⅹ  141~166 D 段  ♩=112  

ⅩⅠ  166~176 基本素材再現  ♩=112  

過門  178~181  ♩=108  

Coda  182~203  ♩=132  

資料來源：出自王甄羚。劉學軒《二胡協奏曲》之作品研究。  

 

    此樂章以 F、 E、 B、 A 四個音作為全曲的主要基本素材，再由

這四個音發展出四個主題素材、十一個段落加上一個尾奏。四個主

題素材分別為 A、B、 C、D 段，A、B、 C、D 段指的是各樂段發展的

素材，以這四個主題素材做為基礎，再透過各種作曲手法進行發展。

2 6  

【譜例一】基本素材 F、 E、 B、 A  

 

                                                      
2 6
王甄羚， <劉學軒《二胡協奏曲》之作品研究 >。國立台灣師範大學民族

音樂研究所，碩士論文，民國 96 年 2 月  
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【譜例二】D 段主題發展  

 

 

第二節、  王韻雅 2 7《弦琴對》  

 

《弦琴對》創作於 2005 年，作者時為國立中山大學音樂系碩士

班主修作曲之碩士生。此曲為二胡及揚琴之二重奏，後亦置於作者

碩士畢業論文中研究曲目之一。作者取名《弦琴對》，「弦」即二胡，

「琴」即揚琴，「對」則有對話、對立及對等的意思。  

筆者觀察王韻雅的音樂學習背景，以演奏揚琴及西樂現代音樂

作品為主，以其學習及創作背景而言，與劉學軒同時受過西樂及國

樂的教育相當類似而引起筆者注意。而其畢業論文中主張運用西方

現代的音樂創作技巧，結合東方音樂所講究的線條及音色概念也實

際的落實在自己的作品之上，將傳統樂器的音樂思維轉化為符合當

代音樂的創新精神。  

王韻雅《弦琴對》雖為二重奏的編制，但主要構思是以二胡為

主奏，揚琴為輔奏。二胡為弓弦樂器，揚琴則為擊弦樂器，於音色

                                                      
2 7

 王韻雅，畢業於前金國小、道明中學、新莊高中音樂班主修揚琴，師事

林佩娟。高中起學習作曲，師事謝雅德。後經保送甄試進入國立中山大學音樂

系，主修作曲，師事李子聲、陳樹熙。後考入國立中山大學音樂研究所，主修

作曲，師事趙菁文、李子聲。曾以作品「娃娃的魔力」入選 200 1 文建會「全

國兒童音樂短劇創作獎」  
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及演奏技法上皆大不相同，因此能創造出多種聲響織度上的變化與

對比張力，二胡引導揚琴將音樂線條持續的營造出不同的音色與氛

圍，借由兩者的互相對話來呈現完整的意思。 2 8  

筆者從作者自身的樂曲分析中發現，作者並未將西洋的調性、

調號或中國音樂中嘗使用的調式做標明，也無表情術語等要求，僅

將全曲於樂譜上載明為 38 小節，且小節上的標示全以虛線來表示。

作者僅解釋，希望全曲有一貫的音樂線條延續，不需要刻意的段落

中段與休止。雖有樂句起伏及音樂情緒上的轉換，但樂句銜接之間

皆有所關連，須逐句形成一氣呵成的音樂全貌
2 9
。此現象令筆者感

到懷疑，是否現代西方音樂作曲中，並無固定的旋律創作方式，或

在可知的 C 大調記譜上可較無限制的使用臨時升降記號，此部分應

再加以研究。相較於曲式結構的建立，作者對於此部作品則有更詳

細的詮釋指令，筆者於此章節中不加以復述。曲式分析見表七  

 

【表七】弦琴對  樂曲分析表  

 

段落  小節數  拍號  速度  

A 1~33 無  ♩=70 

B 34~38 無  ♩=50 

速度轉慢、稍自由

的  

                                                      
2 8
王韻雅， <運用傳統樂器創作之理念與實踐─以我的作品為例 >。國立中

山大學音樂系研究所，碩士論文，民國 96 年 6 月  
2 9

 同上。  
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對句特色強烈。力度上由二胡強力開頭後由弱漸強接到揚琴。

見譜例三  

【譜例三】弦琴對  第 1 小節

 

揚琴和二胡分別於此小節製造特殊聲響，揚琴以掀開琴蓋用琴

竹劃過弦發出金屬的聲音，二胡則以拍蟒皮製造鼓類的效果。見譜

例四：  

【譜例四】弦琴對  第 7 小節  

 

21 小節至 24 小節以快速的 32 分音符營造整首樂曲織度最密的

小節， 25 小節進入終止感較為強烈的泛音段。         

【譜例五】弦琴對第 21 至 25 小節
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在《弦琴對》的創作概念上，主要旋律方面是以二胡為主，而

揚琴為輔的方式進行創作，特別揚琴在聲響上利用其殘響來輔助二

胡。作者藉由樂器個別的特色及演奏法的差異做出特別的音樂效

果，亦希望能夠在聲響織度及音響交織上，找到對比及平衡的關係，

讓二胡與揚琴能夠獲得最和諧的音樂共鳴。演奏時須注意譜上記載

之表情強弱記號，並儘可能將大小聲的對比做得細微。全曲曲譜請

詳見附錄四。  
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第三節、趙書雨
3 0
《客調狂想》  

 

客調狂想是一首運用臺灣客家民族的音樂素材進行創作的二

胡獨奏曲。作者藉由客家山歌、採茶歌的音樂元素為主，在結合西

方的作曲技法的同時，將其曲式，功能和聲之概念帶入創作之中，

將中國音樂中注重橫向旋律線條發展的同時，也加入了縱向的和聲

概念以及技法上的運用。曲中多處將二胡的風格特性融合小提琴快

速高音之暫留技法，也多保留二胡在傳統中多樣性的演奏風格性與

技巧，如滑音、打音等。此樂曲的建立無論在演奏技法上，或是素

材的運用上，對臺灣本土二胡音樂作品的發展具有積極性的意義。  

    客調狂想此曲創作結構上主要是以三個大段落加上四小節的引

子與一個小型華彩樂段所構成。整曲的曲式結構為依序為引子、 A

小快板、華彩、 B 行板、 A〞急板。曲式分析見表八：  

 

                                                      
3 0

 趙書雨， 198 3 年生， 4 歲便開始接觸鋼琴，於 19 99 年正式學習中國竹

笛與長笛，次年便以優異成績推薦甄試保送台灣藝術大學主修中國竹笛，副修

鋼琴。並於就學期間廣泛充實音樂素養，積極研究指揮法、理論作曲，曾多次

擔任獨奏、指揮、作曲以及編寫獨奏曲伴奏。 2005 年迄今投入音樂創作，並

為增加自身音樂性，而潛心錄音工程，其重要作品有室內樂四重奏『出遊』、『思

念套曲』、重金屬音樂『 ThunderMoon』、古箏三重奏『艷 +』、鋼琴小品十餘首，

二胡獨奏曲客調狂想。現就讀於國立台灣藝術大學中國音樂系碩士在職專班，

主修作曲。  
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【表八】客調狂想曲式結構表  

 

段落  小節數  拍號  調性  表情記號  速度  

引子  1- 3  4 /  4  G 羽  驚喜的  
Tempo 

Ruba to  

A 段  4 - 36  4 /  4  G 羽  熱烈的  
熱烈的  

小快板  

華彩  37-42  4 /  4  G 羽   
 

B 段  42 - 67  4 /  4  D 角  詼諧的  
行板  

A〞段  68 - 124  4 /  4  G 羽  
逐漸漸快

至熱烈的  

急板  

資料來源：研究者整理  

在演奏技巧方面，演奏家需特別注意指法與換把位的安排，尤

其進入 A”段急板段落後，中高音暫留指使用之方式依不同演奏者皆

有不同順手的指法以及把位設定。而在此種較偏技術性展現的二胡

樂曲中，設計合適的指法與把位，將可使演奏者在技術上的負擔降

到最低。見譜例六：  

【譜例六】客調狂想 113~121 小節  
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資料來源：研究者整理  
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第五章  

結論  

 

臺灣是一個具有多元文化背景的地區，無論從飲食、生活、語

言到信仰等，都可以感受到多元融合或至今仍有所衝突的現象。在

當今的二胡創作樂曲中，也同樣反映了這樣的特色。過去多年來，

在許多二胡前輩與年輕作曲家的努力建構下，創作出不少優秀的作

品，也為臺灣二胡的基礎打下了良好的根基。  

時代與社會環境不斷在改變，政府政策的走向更常常隨著政黨

勢力的交替而改變，職業樂團也必有其配合政府或者引導政府的施

政方向
3 1。在 2003 年本土二胡作品在質與量皆達到最大值的高峰後

過後，大型二胡作品之數量便越來越少，其原因或可歸咎於文建會

至 2007 年後便不再舉辦創作音樂比賽，或可歸咎於接續之職業樂團

並未繼續鼓勵國人創作含本土音樂元素大型之作品，致使作曲家無

合理之誘因進行寫作。另外本土作曲家本身無積極創作的抱負，也

導致大型作品產量逐漸減少。這樣的環境使目前專業科班之學生畢

業音樂會依舊以演奏大陸作曲家之作品居多，學生無從選擇，且具

實驗性質、未受時代考驗的台灣作品學生也不敢貿然使用，使得能

夠在音樂會被演奏之作品被迫回到演奏大陸作品。  

臺北市立國樂團團長鍾耀光在其任內 (2007 至今 )廣泛嘗試與國

際接軌，利用其身兼作曲家之身分廣泛創作並邀請世界各地的演奏

                                                      
3 1

 2010 年 1 1 月 10 日，筆者於實踐大學旁星巴克咖啡訪談李哲藝之資料。  
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家進行演出交流，將國樂團演出的形式逐漸推向國際，演出形式多

元。其所策劃之演出最明顯的特色便是─以其編寫之西樂器獨奏或

西方室內樂合奏，同時輔以國樂團協奏的形式居多，演出作品也以

其個人自身創作之作品及傳統樂曲舊曲新編形式居多，獨奏家則多

為邀請西方獨奏家或來自中國大陸的演奏家為主，較少機會提供本

土作曲家發表作曲空間的機會
3 2。未來若能夠提供本土作曲家甚至

非專業創作的演奏家嘗試創作更多作品之邀約，無論作品質量好

壞，對於臺灣本土國樂創作環境的改變是利多於弊。  

臺灣國家國樂團自 2008 年從「實驗國樂團」改名為「臺灣國家

國樂團」開始，便以臺灣國家級的樂團為定位，較臺北市立國樂團

更為探索具臺灣文化本土意義的演出形式。自 2009 年 10 月蘇文慶

擔任客席指揮起，也積極委邀國際的音樂名家進行合作，更包括香

港中樂團及新加坡華樂團的指揮來客席指揮，欲與不同文化團體及

名家交流合作等方式來呈現多樣化的面貌。演出作品形式多元，多

為在既有作品下進行不同詮釋的演出，偶有穿插樂團委約台灣作曲

家所創作的新作品，獨奏家則多選用樂團內之演奏員 3 3。以本土作

品發展或演出為樂團主流方向並符合國家樂團的使命，若能在演出

節目企劃中增添更多不同風格的作品，使節目的色彩更為多元，對

於刺激新一代年輕聽眾投入國樂的演出或推廣將更有動力。  

自 2000 年甫成立的小巨人絲竹樂團，被其定位為「專業的業餘

樂團」，戮力於發展具臺灣本土特色的現代國樂。樂團節目經營具許

                                                      
3 2
臺北市立國樂團樂季季刊。 2007 ~201 0 年。  

3 3
臺灣國家國樂團樂季季刊。 2007 ~201 0 年。  
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多不同面向，除了深入擷取特有的審美思想、文化內涵與哲學觀外，

更積極的建立源自臺灣、代表臺灣的新時代音樂精神。隨著近兩年

兩岸交流較過去又更為深入及頻繁，其演出節目規劃除了培養國內

新一代的演奏人才之外，更與許多中國大陸年輕演奏家、作曲家互

相學習指教，期待在臺灣國樂發展逐漸成熟蓬勃之際，能夠進一步

透過實際展演把具有臺灣本土特色的國樂風格及思維推展到兩岸暨

國際市場。  

無論是臺北市立國樂團所前進的國際舞台、臺灣國家國樂團的

由本土作品立足，或者是小巨人絲竹樂團以年輕一代演奏者為其演

出的基礎動能，筆者認為大環境的變動一定會影響作曲家或演奏家

創作的方向及演奏的心態。包括文建會對於國內各藝文團體的補助

及各種有利於創作行為活動的舉辦，另一則為國內職業樂團策劃的

節目動態。二十一世紀初始的十年之間主要具代表性作品的來源來

自作曲比賽的邀約和樂團的委約創作，不過數量上並沒有與日俱

增，至今大型作品的數目仍停留在當初比賽中獲獎的固定幾首作

品。在此環境下，可鼓勵的是如今臺灣的作曲家或者演奏家已經慢

慢改變創作形式，在至今二胡音樂的創作中，慢慢嘗試將作品融入

了許多中國大陸所不擅使用的新元素。包括本土音樂元素，例如客

家山歌、歌仔戲調、原住民音樂素材等，或大膽將重金屬搖滾、爵

士、藍調音樂及電腦音樂工程及音效等加入作品，技巧雖不見得成

熟，不過這反映了臺灣時時刻刻都在進行多元文化的融合。以最具

本土特色的創作方式而言，將客家、閩南、南管、北管、原住民的
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音樂當做創作素材，絕對是臺灣音樂創作者可挖掘的最大寶藏。  

2001~2010 年，筆者統計共有 18 位作曲家所編寫了共 38 首以二

胡為主角的樂曲，其中包含四類不同身分之作曲者，其創作風格與

目的也大異其趣。為比賽而投稿的作品大多結構複雜而演奏時間較

長，在比賽要求必須以本土素材創作的規定之下，作曲家開始了相

關的創作，作品也成為近年來國內外二胡演奏者先後演繹的目標。

其餘作品脫離了比賽的框架與限制，隨著國內音樂風氣開放及文化

交流的頻繁，不同風格、素材和演出編制的各種作品如雨後春筍般

在各處萌芽。作品伴奏型態從傳統的國樂配器，加入或混合了西洋

樂器，甚至融合電子樂器也成為這類作品表現的方式。爵士和搖滾

的元素及表演，也不再侷限於制式的編制，融入國樂器的表現也日

漸受到不同聽眾的支持與喜愛。  

經歷作曲比賽的作品有其深度，一旦失去大環境的支持與制度

面的營運，臺灣二胡創作者便失去了創作的動力，使的這十年之間

大型的代表作品數量始終無法提升。政府與職業樂團未能在發展本

土人才創作能力與建立合理之作曲環境的政策上責無旁貸，具創作

能力的作曲家一失去誘因便不願意創作新作品的態度也並非良善。

在此大環境制度不健全、作曲家不願意冒險去創作大篇幅的作品之

下，臺灣二胡十年來的創作現象逐漸趨於獨立而小眾。小眾之作品

相對曲風自由、納入各種音樂形式也樹立了臺灣音樂風格正如同多

元文化與民族融合的背景一般，具有中國大陸所沒有的開放創作環

境。  
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由此可以歸納出，臺灣本土音樂創作素材的選用，一但脫離比

賽的框架，便逐漸消失在創作的選項之中，多元文化融合交織的環

境與特色取而代之成為個人創作的目標，也具有各自不同的價值，

無論是跨界作品或是特殊風格形式，均是臺灣二胡作品發展的新現

象，也是臺灣音樂發展的特色，若能掌握本土音樂素材，並能進一

步融合各類音樂元素，發展出自我特色的作品，對於臺灣的創作環

境有莫大的助益。  

創作是建立自有風格的必要手段，也是提升演奏能力最主要的

刺激來源
3 4
。從早期國民政府所進行的文化政策到解嚴後本土意識

慢慢覺醒，爾後的作品更逐漸多了許多臺灣素材的運用。作曲者現

今以表現個人意念、自由的創作風氣更是臺灣的主流，也因而建構

了多元創作的風貌，這正是臺灣二胡現有的風格特色。在這樣的多

元創作發展下，政府或者職業樂團應該持續的鼓勵創作並且獎助出

版，使更多的創作者有足夠的動機進行創作，身為創作者也應該主

動尋求機會，放下姿態，尋求同好，一起為臺灣二胡作品的多元化

及數量一起向上努力。  

        

 

 

 

 

                                                      
3 4
林昱廷，國立臺灣藝術大學中國音樂學系教授兼系主任。《臺灣二胡創作

之探討》。 2010 全國高等藝術院校二胡創作學術論壇。 2010 年 11 月  
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附錄一：李哲藝訪談紀錄  

請李哲藝對台灣作曲環境或創作生態發表看法與建議  

時間： 2010 年 11 月 10 日星期三下午  

地點：實踐大學旁之星巴客咖啡  

筆者 (以下簡稱鍾 )：  

問 1.2006 年後文建會的音樂比賽停辦、日後國樂職業樂團的走向造

成筆者認為本土年輕作曲家的發表空間變少。故筆者認為，國內的

作曲環境目前完全受政策及職業樂團營運的走向決定，老師是如何

看待或解釋這個現象 ? 

 

李哲藝 (以下簡稱李 )：  

 

答 1.   這是很多主客觀環境的問題造成這些結果，包括辦音樂創作

比賽。講白一點，因為台灣有很多所謂的政治因素，然而這些政治

因素不是真正的政治因素，意思是說在台灣的音樂生態圈裡面，包

括很多的評審委員，大部分是西樂的作曲家，因為作曲家學養較高，

所以他們多會擔任一些所謂學校或者這些音樂企劃評議的要職。以

整個大生態來講，大家多少會為了自己的利益著想，所以，在上述

這個條件之下，樂團跟作曲家之間，一定要保持良好的互動關係，

因為樂團也是有很多的案子要經過這些評審的審核審議，包括這些

來當團長或來當行政人員的這些人他們本身在學校可能有兼教職，

這些互動多少都會互相牽連。所以說文建會今天持續的去辦作曲比

賽，跟這些作曲老師保持良好的關係，不管是不是這些老師自己來
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比，至少也會給他們的學生有機會，這會變成某種良性的互動，也

是這些作曲比賽或許能夠持續下去的原因。所以我想，這是整個大

環境發展的一個關係，不過有的時候因為是這樣，所以有因人設事

的狀況，剛好老闆是誰，或者是說這些關係人物是誰，那他就會做

這樣的事。這些事情其實都沒有長期性的規劃，都是一陣一陣子的，

比如說剛好這次的文建會主委是誰，他可能跟作曲界比較好，或者

團長是誰、他是什麼背景的，所以這些事情就會變的起起落落，有

的時候這個時候有，也許這幾年又沒了。這些狀況都只是跟人有關

係而已。所以台灣一直以來都是這整個大環境的問題，就是該做的

事情就應該一直該做下去，不要因為老闆換人，不要因為環境怎麼

改變你就要換這些事情。但是台灣卻一直擺脫不了這個習慣，尤其

是藝術方面，一直都是這樣子的想法，所以才會造成你現在看到的

某些現象，可是這是一個蠻主要的原因啦，但我不敢說百分之百。  

 

鍾：  

問 2.請問老師對於當前台灣作曲環境的認識，不論西樂或國樂。(可

以包括  作曲的動機與目的、作曲結果、成就效益，作曲家 )  

 

李：  

答 2.   以台灣的作曲環境來講的話，我覺得一切是從學校出發，學

校是一個很特殊的環境，他是一個封閉的環境，而這個封閉環境是

受到保護的，什麼是受到保護？就是老師的收入可以有保障，學生

就是考試交作業，學生作曲後在學校都自然要發表，不管是同學幫

忙發表或者自己辦音樂會發表，這些都是在學校應該要做的事，這

個環境自然是被保護的。可是當這個被保護的環境被放到我們台灣

社會的大環境之下的時候，這些東西是不是還有他存在的價值 ?這就
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受到很大的考驗。我們可以很直接的說，其實在學術圈內自認為很

有價值的東西，放到社會上或許會變成沒有價值。所以這些學作曲

的學生，最後可能會回到學校來，就像我剛剛講的、學作曲的老師

們容易有比較多所謂的行政資源，不管是不是安排自己的學生有教

職或相對其他的保障，這些事情其實常常都是環環相扣。或起碼保

持在一個很平衡的狀態。學作曲的學生本來就不多，他不會大量發

展，所以大家都有位置坐，有些人可能會想做自己的事情，那他就

脫離這個圈子，所以這個平衡系統沒什麼改變，就算有變都是微變

而已。一直以來，幾十年下來都是維持這樣子。這樣子就會有個結

果比如說像台灣舉辦所謂的國際性比賽，或者你說的這些例行性的

作曲比賽，這些東西都是一種大拜拜形式，比如說我這個協會剛好

有一筆錢，或者文建會剛好有這個經費，我們就做一些事情把這些

經費做有實質的消化。事實上這些比賽其實也是有錢才能做的，沒

有人沒錢，還會做這些事造成賠錢。但其實這麼多年來，花了這麼

多錢做了這麼多事情，你會發現他其實沒有替整個大環境帶來多大

的效益。作曲的學生沒有增加、作曲的需求沒有增加、作品演完之

後沒有流通。這些東西事實上可以說其實都不存在，也就是說，這

整個大環境都是大家所營造出來的一個假象，然後活在這個假象裡

面。他不是活在真實社會裡面的。現在台灣這個作曲環境就是有點

這個樣子，以作曲圈來講，大家每年都有互動，都有聚會聚餐，大

家回到學校後也都有教職有保障，都過的很好，很快樂，生活都沒

問題，教作曲的老師也教鋼琴，所以作曲學生出來也教鋼琴，總之

大家都不會餓死。但是我們可以很大膽的問，全台灣有哪個作曲老

師可以只靠作曲維生 ?其實我們只要一問這個問題就可以知道這個

環境問題出在哪裡。所以你問這個台灣的作曲環境不管國樂西樂，

動機目的結果，成就效益這些東西，一切都只能框在自己的框框裡

面講，跟這個社會其實是沒有什麼太大的互動的。講直接一點，社

會上不是學作曲出來的人，比說在商業音樂、流行音樂裡面取得你

自己一套法則的人，那我們甚至還可以說這些人才是靠作曲維生。

你不要說寫流行音樂很簡單我也會寫，那為什麼不寫，為什麼不去
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靠這個維生？當然這都是一種說法而已，沒有對錯，但他很實際。

所以我覺得台灣作曲的大環境其實沒有做出一個就算供需方面也

好、市場效益也好的一個環境。大家也都無能為力，而且我們比起

歐美日的市場起來酬勞相對很小，甚至連流行音樂也一樣，市場小，

沒有人可以出那麼高的價錢請你寫，沒有辦法拿到那麼高的酬勞當

然也就不可能靠此維生，不能靠此維生作曲家就不會想做這件事

情。這是一種循環性的東西，所以市場有時候是決定了一切。有夠

高的誘因那整個市場就有可能被帶動，變成一種良性的循環，會一

直互動，市場就會打開。我們也不用去怪台灣的環境，因為寫曲子

付費的傳統在歐美世界已經跑了幾百年了，從巴哈、莫札特當初寫

曲子的目的就開始了。這些都是生活所需，所以不要把這些看的太

高尚，每個人都是為了生活，但是西方的東西經過時間粹練與發展

漸漸有了藝術價值到現在變成我們眼中所謂的古典藝術品，出發點

還是生活。所以我們從以前的環境來看現在的環境，現在的作曲家

如果不能靠作曲謀生的話這個市場就不會在，或者我們反過來講，

因為沒有一個市場可以讓你因為作曲而謀生，所以作曲家就不會存

在，就沒有辦法生存。但目前也有很多作曲家雖然認知於此，只仍

舊只寫自己愛寫的東西，不見得願意接受編寫大家愛聽的，或者樂

團愛演的東西。我認為如果今天身為作曲家，多少就要拋開自己個

人的那種成見，要先寫出市場能夠接受的東西，等到市場都接受了，

才能餵市場所謂的想法與效益，才可以寫一些讓大家嘗鮮的東西，

這是一步一步來的。但現在其實還是有很多作曲家不願意去負荷市

場的需求，有一些奇怪的堅持，沒有市場還堅持這些東西的時候，

環境就衝不起來。過去有很多作曲老師的家庭背景環境很好，什麼

都不顧只要創作就好，所以覺得沒關係，反正餓不死，所以也不需

要為五抖米折腰，這都是價值觀的問題，而這些價值觀來自於他們

的老師，這是這個圈子的一種傳承。那如果很多作曲家都是這種心

態的話，這個環境所存在的問題就會繼續存在，這不是一件單憑少

數人策動什麼作曲協會或聯盟就能改變的事，除非有財團或基金會

願意做徹底的資助，不過以台灣來說可能性不高。要改變這些狀況
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沒有十年二十年也改變不了。就像剛剛講的大拜拜，你改變不了任

何事情，大部分的人都只看短期效益，辦了一次比賽之後大家又回

到原點。所以你說政府機構都有在做事，但是很多事情都沒有辦法

去延續其成效，沒有辦法一路讓整個環境與風氣做整個成長，就樣

子的環境就很可惜。  

 

鍾：  

 

問 3.如果特別就國樂器創作或二胡的創作來說，狀況有沒有不一樣

呢 ? 

 

李：  

 

答 3.   創作這種東西從古至今都是需求的問題，西樂為什麼小提

琴跟鋼琴的作品最多，因為優秀的演奏家最多，市場最大，一個作

曲家想成名，當然是挑那種最有名的樂器寫，沒有人在演的樂器我

不會去寫，這種東西就是一個市場需求，還是很現實，我之前為什

麼會寫二胡，因為可能在國樂人口裡面拉二胡的最多，起碼樂團首

席都是拉二胡的。那他的力量可能最大，那今天寫二胡協奏曲的機

會就會是最多。這種作品機會最多，最多可能被演的最好，因為都

是優秀的二胡演奏家，你們平均來看，優秀的音樂家比其他樂器多，

所以這對我來說就是非常簡單又現實的原因而已。  

 

鍾：  

 

問 4.筆者認為，以西樂的理論基礎結合多元文化作曲素材可說是目

前台灣本土作曲家的一種特色或優勢，此點老師是否認同 ? 老師對

於當前國內的作曲環境有何期許與建議？對於二胡演奏者或者創作
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者呢 ? 

李：  

 

答 4.   現在台灣西樂的作曲理論基礎其實就是當初留學歐洲回來

的那些老師所學的那一套現代音樂基礎，他們學了西方那一個斷代

的音樂風格回來台灣傳播，可惜台灣觀眾的古典音樂教育水平還沒

有這麼高，大家還在學聽蕭邦德步西，但是這些老師就已經在教史

特拉汶斯基，這樣子大部分的觀眾是吃不消也聽不慣的。這狀況牽

扯到教育問題，你不要說一般觀眾，就學音樂的學生也聽不懂，甚

至連某些老師都不見得知道那是什麼。而台灣這些本土的音樂文化

素材，就像你說什麼閩南客家原住民，這些其實是我們的寶藏，如

果我們的作曲家可以好好的利用這些東西，然後跟大家所學的東西

結合，那肯定是很好的結果。因為這就是台灣自己的東西。這個東

西目前有很多人在做，可是好像效果不大，問題就是出在這些東西

是需要被消化的，不能好像套用公式一樣，把這些素材拿來然後就

直接套用在 12 音列或套進什麼東西裡面，那這也是行不通的，要把

它變成一個所謂我們自己的這一種素材而衍伸出來的創作手法，而

且這個手法要能夠被市場接受，如果轉換的不夠好，就有點像是基

因問題無法被改變一樣，只是換湯不換藥。變成我好像是用了這些

素材，用講的聽的懂，用聽的就聽不懂。樂曲解說可以寫的很多，

但是聽眾一聽還是聽不懂，這也是沒有意義的。我們的市場就是到

這裡，想要進步那就要慢慢的去教育我們的聽眾，教育我們的市場

去接受這一些新的東西，那要很大的工夫，那不是兩三年就可以做

得到的事情。大家講是這樣講，但是做的不多，那這件事情大概就

是永遠沒有成功的機會，這需要大家一起來做，這需要很多工程。

像這種東西國外都有例子，俄國五人組，法國六人團，因為那些作

曲家想要突破現狀，集合大家的力量，然後辦音樂會，去跟管絃樂

團合作，去跟很多人合作，造成那種風氣，然後大環境就慢慢被他



 73 

們給提升了，他們是用這種群體的力量去完成，去達成這些結果，

但是台灣作曲家好像沒有這樣的力量，大家都顧自己顧自己，雖然

有協會有聯盟，但那個說起來也好像就是利益分贓這樣的一個團

體，他不是一個真正能夠做事情的團體，所以這個都是問題。  

回過頭來，有關於融入台灣音樂素材這件事，其實從許常惠老師那

個年代他們就開始在做這些事情了，他開始采風，但一樣，這種認

知大家都有，你去問每一個作曲家，大家都有這種認知，可是用出

來是什麼樣子什麼結果那個就是最後的決勝點。如果你用的是過於

現代音樂的創作手法，那你原來的那個特色就會被洗掉。以現在這

種大環境來講，已經沒有什麼純粹的音樂了，包括各民族的音樂，

各民族的音樂他們也會連帶收到其他民族或文化的影響，我們不要

講其他國外的，我們就講台灣民謠好了，台灣民謠裡面會有很多日

本的風格，也有中國沿海地區的民歌風格在裡面，這些都是大環境

互相感染影響的結果，那種純粹的已經不多了，如果你這樣子去想

的話，那就是看誰的基因強。今天當作曲家的人你有那種專業能力

可以去控制這個東西的濃度到哪裡，我今天要讓我們台灣本土的音

樂特色用到多少會被辨識，你可以去控制，你不要用這些元素進去

之後濃度又那麼低，那就好像有用好像沒有一樣，只能從文字上去

解釋，卻沒有辦法從聽覺上去了解，那這樣子的意義就不大。如果

沒有這種認知，花再多時間精神做下去其實也不見得會有那個效

果。音樂的本質還是音樂，音樂的本質你都不回歸到所謂的人本的

話，那你只是為了這樣而這樣那其實你做出來的東西就會有問題。

一定要回到音樂本身才對，他才能真正進入到人群裡面市場才會出

來，所以如果這個出發點不搞清楚其實我相信其實台灣的作曲界還

是一直會這樣子。一個以台灣當國籍的作曲家人家怎麼樣去認識你 ?

大家都會寫音列，大家手法都一樣，你會寫大家都會寫，只有一個

東西人家寫不出來，那就是素材，你只要有辦法找到你自己的獨特

素材，這些東西就是你有別於其他國家的最重要的一些東西，絕對

不是你的技術，也不是你的手法，就是素材，素材就是最重要的。  
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附錄二：劉學軒訪談紀錄  

請劉學軒對台灣國樂作曲環境或創作生態發表看法與建議  

時間： 2010 年１０月１３日星期三晚上  

地點：劉學軒位於永和之住所   

 

筆者 (以下簡稱鍾 )：  

 

問 1.   2006 年後文建會的音樂比賽停辦、日後國樂職業樂團的走

向造成筆者認為本土年輕作曲家的發表空間變少。故筆者認為，國

內的作曲環境目前完全受政策及職業樂團營運的走向決定，老師是

如何看待或解釋這個現象 ? 

 

劉學軒  (以下簡稱劉 )：  

 

答 1.   其實作品的多少，第一個都跟大環境有關係，你如果不被

需要的時候，台灣作曲家的那種自發性啊，其實不是很夠，像我自

己就是，沒事沒事的，幹麻寫一首作品。我現在二胡作品寫了三首，

第一首是要獻給我的太太，那剛好那個時候北市國的二胡大賽邀

稿，那他就拿去當指定曲， 2000 年的時候。那第二次是因為文建會

的比賽，所以寫了第二號，那第三次是因為 NCO 的樂季的邀稿，那

事實上，作曲家當然還是需要一個邀請的動作，要不然很少，現在
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很少作曲家沒事自己寫了一個作品起來放著，或是在你沒有一個確

定的邀約之前把它寫出來。因為這樣子可能會不符合需求，所以就

沒有人會冒險去做這種事情，這是一個蠻大的原因。可是你說如果

要找一個解決方案第一個我覺得辦比賽是一個好方法，可是後來協

奏曲大賽到後來發生一些問題，就是台灣能比的就差不多都比完

了，那大陸呢，也不太願意再來比，我不曉得到底是什麼原因，因

為可能是評審的關係，評審老是讓人家從缺。我記得我比那一年，

除了有一個合奏，也是從缺，後來也有好幾次是從缺。我覺得這些

作曲的評審，把這些標準放的這麼高的時候，那就乾脆都不要辦比

賽，我們都知道辦比賽一個是鼓勵創作，鼓勵一些比較年輕的，老

一輩的比較不會來比賽，這是鼓勵性質啦，你沒有必要讓從缺這種

事情發生，這種事情久了以後大家就不願意來了，更何況那時候有

一些大陸來的有些都是一些名家了，他願意說放下面子來跟你比

賽，也不會是為了那一點小小的獎金啦，也是覺得來試試刀這樣，

想說來台灣這邊很有面子，結果每次都鎩羽而歸這樣。很奇怪，從

我自己的比賽經驗看起來那這些比賽辦到後來沒人來比，文建會就

怪說都沒有人來比啊，那是不是我們就來把比賽停掉。我們就莫名

奇妙沒比賽可以參加了。我記得是邱坤良當主委的時候停的。他沒

有去理解為什麼，就把它停掉。事實上要辦一個作曲比賽其實不容

易，我記得起頭是陳郁秀，他是比較有國際觀的，他知道作品的重

要性，他也不會因為說作曲沒有明確的數量或者是質，而去做什麼

明顯的判斷。因為這是百年大事，搞不好過一百年才有十首是不錯，

那也夠了，一百年有十首真是不得了。所以陳郁秀特別是有遠見的

主委，那後面停掉了之後就不了了之。我知道他們後來改成許常惠

作曲大賽，還是沒有人來比，一直改最後就改到不曉得到哪裡去也

就再也沒有人關心了。人家當初開始就是設定是國樂的作曲大賽，

你來硬要改成西樂的，西樂跟國樂不應該混在一起，因為這兩個是

不同的世界，混在一起西樂的大概不會來比，國樂的大概也不會來

了。那大家就從此這件事情就結束了，沒有遠見。我只能講，當一

個藝術的領導者，這種東西就是這樣，你把這幾個頭擺在一起，不
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要每年就想要收割一次，這是一個很奇怪的現象，所以作曲的作品

量那麼少就是被大環境和政策扼殺，這是第一個最大的點，國家的

火車頭。第二個點，職業樂團，一樣，因為約稿量越來越少，你看

北市國，除了團長自己的作品，其他作品約稿量，可以看比例。你

講大概快雪時晴，一首，可是他自己其他作品很多，一個人不可能

一年寫三首二胡協奏曲嘛，搞不好三年寫一首二胡協奏曲還差不

多，但他其他的作品還很多，你可以去查，他一個人產量很高的。

這就是一個問題，當一個作曲家他跟一個主導者身分衝突的時候，

就產生了排他性，那這是市國的問題，市國也是屬於龍頭之ㄧ，所

以他也有責任，他也要為接下來萬一這些作曲家都轉行了負責任。

那再來是 NCO，NCO 從來就不太邀稿，經費不足，大家都是每天演

舊的曲子，他們之前有配合文建會比賽的時候，也不是那麼積極邀

稿因為他們也沒有經費邀稿，所以當文建會的這個東西如果斷掉

了，NCO 就不可能邀稿，唯一的可能就是 NCO 再重新去辦作曲大

賽，再把他拱起來，因為他現在已經屬於文建會了，它可以去提案，

說為了培養作曲家，不然我都不曉得寫國樂到底有沒有前途，目前

看是沒有前途，因為連我自己都已經封刀不再寫國樂了。  

  另外，台灣作曲的環境，原則上是受到西樂作曲家的控制。那

台灣很多國樂的作品受到西樂結構的影響，我覺得這個不是重點，

重點是，台灣的國樂早期是受到大陸的影響，但其實說穿了，台灣

跟大陸沒有辦法分那麼清楚，雖然我的政治背景是綠的，但我也不

認為每天都要演望春風，我認為這樣就變成另外一種沙文主義。所

以我從來沒有用過望春風在我的任何素材裡面，我可能會偷偷用一

點變形而已，或，其實我只用了原住民的東西，我覺得真的要強調

主權只有原住民有資格。我把最弱勢的東西強化，已經很強化的東

西了，政治在宣導的，你就不用去碰它了。你就去找最弱勢的，我

覺得那就是代表臺灣。我的看法是很反面的，我每次都去找最少的、

最小的東西來做為我認知的代表臺灣。像我有一首雅美族之歌，他

其實完全沒有旋律的，但是效果還不錯，那種很自然的吟唱，像他

們的音樂就跟台灣本島的很不一樣，這種我就比較有興趣，像在沒
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有旋律的音樂裡面突然出現阿美族的歌，那個對比美。那我去尋找

那樣子的代表。我覺得那個就是代表。法國人很喜歡台灣的南管跟

原住民的音樂。  

 

鍾：  

問 2.可不可以請老師說明霸王別姬的創作手法和創作理念 ?跟之前

的作品有何區別 ?跟大環境的改變是否有關 ? 

 

劉：  

 

答 2.   第三號二胡協奏曲（霸王別姬）是要寫成多元發展，他有

三個版本，一個是二胡大堤琴，一個是二胡協奏曲，第三個是笙協

奏曲，我希望它可以是各式各樣樂器的 SOLO 版本，因為我覺得大

環境第一個我必須自我演化求生求變，我寫一首可以當十首用，第

一個我解決了沒曲子的問題，我們只要改變一下配器，當然改編配

器其實也沒那麼簡單，但也總比重新創作一個作品來的容易。像這

次從二胡移植到笙的霸王別姬，內容新增了一些笙的技巧，那這樣

對笙界就多了一首曲子。那他要改成笙的獨奏曲或協奏曲也很容

易。這種多元改編的特質其實也不是我創的，但是我可以講我是參

考了梁祝的發展，他當然一開始不是設定他以後可以被其他樂器的

版本演奏，可是當一個好作品他的旋律大家耳熟能詳，大家對他印

象很好的時候，那可以說是被需要。我希望這次寫出來的是被需要

的曲子，而不是有什麼功能性，我的前兩個二胡作品都有功能性，

第一號就是我想要寫一個很難的東西讓二胡的作品在技巧上面可以

向上提升，在技巧上有一些演化，就像帕格尼尼一樣的曲子，大家

覺得帕格尼尼當時的曲子是不可能演奏的，事實上它就是強迫把小

提琴的技術進化了，加上後來柴可夫斯基再把小提琴協奏曲的技巧



 78 

提升，現在譚盾寫的小提琴協奏曲甚至聽起來就像二胡，所以沒有

什麼是不可以的。所以我寫第一號其實說起來也並不是太難，並沒

有超出前人所設定的範圍太遠，只是對當時台灣的二胡界來說有比

較大的挑戰，但對大陸的演奏家來說可能剛好，我寫曲子從來都不

是以台灣人的界線為界線，如果真是這樣，大概也不會產生第一號

跟第二號二胡協奏曲。可是我的第三號，確實是以臺灣的角度來做

出發點，雖然我講的是中國古代的歷史題材，我確實也有考慮到過

去大家一直覺得我的曲子很難，流通性不是這麼高，所以沒辦法演

啊很多理由，所以寫一首我認為技巧相較之下是比較簡單的曲子。

當然音樂的深刻我覺得並沒有分難易，但是技術上顯然是簡單了

些。那這個曲子可以給很多各式各樣的樂器演奏，像是彈撥或吹管，

甚至西樂樂器，雙協奏曲等等的版本，都有可能演奏，然後在伴奏

上的配器也有兩種，一個是國樂版，一個是交響樂版，所以我這個

曲子不管是從獨奏樂器也好、伴奏選擇也好，其實是千變萬化的，

這首寫好我就不再寫國樂了。因為我覺得台灣這個地方，環境在跟

人對抗，然後人也在跟人對抗，除非哪一天有解決，那再說，我只

覺得我還寫，寫什麼呢，因為大家都沒得寫了，為什麼我還要去寫，

你看到有哪個年輕人冒出來 ?然後或許你看到有個人佔用了某個位

置一直寫寫寫把所有的量都佔滿了。  

 

鍾：  

問 3.依老師的觀察，近兩三年國樂作品短缺的原因可能是 ? 

 

劉：  

 

答 3.   來找這個作品短缺的問題不找還好，一找就發現答案很驚

人，我是跟你講真的，真的一個人就能左右這整件事情。我直接講

現在北市國的現象，他們跟國際接軌很好，但是成就的不見得是台
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灣的國樂發展，恐怕是個人的大於團體的事情。對市國整個團體口

碑品質而言好像各方面都有提升，但是回過來定位，我們到底是要

有本土的發展，還是幾乎向外擴充？其實你也可以去看香港中樂團

他作品的量，邀稿的量也不少。每年都有令人驚訝的大作出現。一

個好的指揮或者好的樂團領導者，他絕對知道作品的重要性。像閻

惠昌他自己也是作曲家，但是你不會看到全香港中樂團大部分都是

演他的作品，只是偶爾會有一兩首自己作品來代表他的深度，因為

他是指揮他有對作品的了解。不像北市國資源豐厚，到其他樂團都

沒有能力邀稿的狀況下，繼續成就某些個人化現象。又或者他們其

實有這個意思，但是經費還是無法放在這個刀口上，連安排普通性

質的音樂會都難了，還要把經費做邀稿，萬一邀來不能用怎麼辦，

他們不願意冒這個險。這有時候也跟眼光有關係，例如把作曲家找

來討論創作方向等等，其實這個蠻重要的。其實台灣需要一個救命

會議。  

        我現在也要講一個台灣年輕作曲家不好的地方，都要人家

來扶持這其實也不對。我年輕的時候也是埋頭一直寫，我也不管人

家對我的評價，現在其實不是，好像不比賽就不寫了，沒人邀我就

不寫了，好像也不對吧，你是個學生你剛畢業的話，是不是應該還

是要多多的寫，你可以寫給學生啊，為什麼不寫？我覺得也有一點

奇怪，他們有一點不上不下。他不能在那邊覺得大環境不好，我覺

得對我來說我是有機會寫，我只是不想寫。你們是沒機會寫又不想

寫，你自己都不去創造機會，那你的出路在哪裡？我現在也要反批

一下那些台灣年輕的作曲家，你們沒有機會，那就更要寫才有機會，

你藉由辦作曲發表會或學生發表會，你也可以申請國藝會或文建會

的補助自己去尋求資源，你要知道有些人是看到桌上有一堆菜如果

沒人吃它就一定會吃光的。政治是會影響大環境，但是每個人都要

堅守自己的崗位，該做什麼就去做什麼。  
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附錄三：許雅民電子郵件文字訪談紀錄  

時間：２０１０年１１月５日  

 

問 1.   台灣人作曲的方向和環境這十年以來 (2000~2010)跟過去有

沒有什麼明顯的不同 ? 也許包括作曲的曲式、調式、拍號 . . .或作曲

所使用的元素上 ? (西樂或國樂皆可 )  

 

答 1.   隨著時間的過程 ,在這十年間事實上在國人的作曲不論在

素材的揀選 ,元素的運用均有非常多創意性的變化 ,姑且不論這些變

化的好壞 ,總是一段很好的發展 .至於作曲所使用的元素倒是差不多  

 

問 2.   采風樂坊近年來舉辦了一些國樂的現代音樂創作比賽，無

論他們舉辦的動機因素和結果為何，請問老師的看法是 ?  

 

答 2.   采風的舉辦比賽是這個演奏環境中少有的的舉動 ,這需要

有理想 ,有抱負 ,有熱誠 ,對音樂的創作抱著長遠的理想 ,采風是令人

激賞的。在現在演藝團體只要增加預算收入的情況下 ,他們是直的被

鼓勵的  

 

問 3.承上，如果特別就比賽的結果看來，無論西樂或國樂團體或政
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府機構未來是否舉辦公開的作曲比賽，老師是否有什麼看法或建議

可以給潛在的參賽者參考，有助於鼓勵他們未來繼續從事作曲 ? 

 

答 3.當然這種比賽應該是越多越好 ,只有鼓勵創作創作才會豐盛 ,音

樂環境才有可能活絡起來 ,而不是一片死氣沉沉 ,不管是政府或民間

機構應該認真的考慮這個問題。  
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