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摘要 

二十世紀初，在國際間崛起的各國勢力，加速了各民族內部自我整頓與反省的動力，

東方音樂家學習西方音樂，也試圖以西方音樂的樂制，來整建自我民族內部的音樂紋理。 

東方音樂家欲望著西方，希冀能登上國際音樂舞臺；西方樂壇也期待從東方音樂家那

裡，聽見西方人能夠「聽得懂」的「東方聲音」。在東 / 西方彼此期待、渴望之間，音樂

本身被賦予極大的感官寓意，對西方人而言，帶有異國情調的音樂，尤其能夠吸引他們的

目光；對於東方音樂家而言，這些「東方」的元素，卻是取自於不同民族風土的獨特聲音。 

本文聚焦臺灣近代音樂家江文也，以近年來新出版的傳記、日記和音樂作品全集，以

及本論文作者近年於歐洲搜集的史料為分析佐證，探討江文也「屬於自己 / 東方的聲音」

創作，如何引發西方樂壇對於「東方聲音」的想像。 

 

 

 

 

 

關鍵詞：東方想像、國民樂派、臺灣舞曲、布拉格國際音樂節、奧林匹克運動會藝術競賽  

 
 本論文初稿宣讀於「性別、圖像、知識：東亞漢學新路向」國際學術研討會（會議日期：2019年 11月

14日，嘉義：國立中正大學中文系主辦），會議中承蒙評論人連憲升教授及現場江寶釵教授的提問與指

正；修改稿承蒙《中正漢學研究》兩位匿名審查委員惠賜諸多寶貴修改意見；審查通過後，校稿期間感

謝《江文也傳》作者劉美蓮講師詳加指正並勘誤，受益良多，謹此致上謝忱。本論文之歐洲各國史料，

為 2013-2014 獲歐盟教育部 Erasmus Mundus 獎學金，赴捷克布拉格查理大學進行博士生交換研究、及

2018-2019獲科技部及德國學術交流總署 DAAD/MOST獎學金，赴德國海德堡大學研究期間所搜得，於

此一併致謝。 
 臺灣大學臺灣文學研究所博士候選人。 



中正漢學研究 82 
 

一、前言：來自「東方中國」的聲音 

1947 年的春天，一場盛大的「國際音樂節」，在布拉格國家劇院隆重開幕，音樂節除

了邀請眾多中、東歐音樂家聯演之外，亦禮聘當代各國重要的音樂家，以接續演出的方式，

從五月八日開始，節目連續二十天之久。這場名為「布拉格之春」（Pražské Jaro）的國際音

樂節，在歐洲造成轟動，它不僅是「捷克斯洛伐克共和國」在 1945 年脫離希特勒統治、受

蘇共解放建國後第二年舉辦的國際音樂節，也是首次邀請歐陸以外的東方音樂家，來加入

這場盛大的跨國饗宴。 

在國際音樂節中，五月十四日晚間的一場音樂會頗受矚目，表演者是兩位來自中國的

女音樂家，由女高音周小燕（Chow, Shiao-Yen）主唱、李獻敏（Lee, Hsien-Ming）擔任鋼

琴伴奏，這場東方音樂饗宴的曲目中，有新編自中國傳統民謠的創作曲〈牧童短笛〉、有歌

頌中國民族、宣揚四海一家的歌曲（〈長城頌〉、〈四海一家〉）、也有從唐宋詩改編的新式曲

調（〈紅豆詞〉、〈聲聲慢〉），以及用中國音調新編的中國懷想樂章（〈愛之頌：在田野裡〉、

〈獻給中華〉、〈誦經〉、〈皮影戲〉）。1 這些曲子，不僅是當時已揚名歐洲的兩位女音樂家

用心挑選的傑作， 更是演出者之一李獻敏的夫婿、俄羅斯鋼琴大師齊爾品（Alexander 

Tcherepin，1899-1977）精心安排的曲目。2  

在他們挑選的中國作曲家代表作品中，含括了中國當代作曲家江文也、賀綠汀、劉雪

庵等人創作的作品，其中的壓軸曲，更演唱了江文也的組曲：清唱劇《蚌殼》選段、以及

用唐人孟浩然〈春曉〉和李白〈飲酒歌〉入詞的五聲音階新編曲目；而與這些當代音樂家

新創作品相互呼應的，正是迷戀於中國文化的俄國鋼琴大師齊爾品的作品：〈中國頌〉和〈北

平胡同〉。整場音樂會所挑選的作曲家作品，不僅是當時中國樂壇的一時之選，並且更獨具

匠心地用中西音樂家作品聯演的方式，引領聽眾探索東西方作曲家們對於「中國意象」的

聲音想像。透過聲樂家的歌詠，和與鋼琴聲完美的搭配呈現，她們於是成功向歐洲樂壇展

 
1 本段落中提及的所有中文曲名，乃本文作者根據節目單中的英文對照捷克文拼音，自譯為中文，因雙重

語言翻譯可能產生之誤差，故所譯之名，與原作中文命名可能稍有差異。此處已儘可能求證，以避免不

同作曲之歌謠因共用同曲名而產生誤解。原文原件為〔捷〕Pražské Jaro, Sekretariát Mezinárodního 

hudebního festivalu Pražské jaro 1947.05 
2 在 1947年 Pražské Jaro節目單裡，除了介紹兩位女演奏者之外，更特別提到李獻敏的夫婿，即是知名作

曲家齊爾品。二次世界大戰後，希特勒帝國瓦解，蘇共陸續解放歐洲民族國家（建立東歐社會主義國家），

而逐漸成為國際共產文藝陣線聯盟的領導者。在捷克斯洛伐克共和國建國之初，蘇聯音樂界的意見，對

於同為陣線的東歐各國樂壇，佔有重要的地位，尤其在辦理國際音樂活動間，蘇聯當代音樂家佔有了重

要諮詢和決策的地位，因而此次中國音樂家在音樂節的演出，與齊爾品在歐洲樂壇大力引薦中國當代音

樂有關。 
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示歐洲音樂「詮釋東方」的新的可能，即作曲家無論來自於中國或俄國，都能嫻熟地運用

西方音樂訓練的基礎，來展演出「具有東方意象」的音樂。 

「布拉格國際音樂節」的表演手冊中，以罕見精緻的照片印刷，用捷克文、俄文、英

文、法文四種語言，介紹這兩位從中國來的音樂家，並特別說明兩位音樂家在中國當代樂

壇的重要性、以及她們在歐洲受邀演出的近況。音樂節結束後，捷克斯洛伐克的專業音樂

雜誌 Tempo，在七月號以「第一次在布拉格舉辦的國際音樂節」的專輯報導，闡述「布拉

格國際音樂節」的宗旨：「愛、民主、和平，與四海一家」。文中更特別提到了此次音樂節

表演者來自世界各地，並揭示音樂節舉辦，對於捷克斯洛伐克作為國際社會主義陣線國家

之一份子的重要性，亦闡述音樂節對於推廣人類「世界大同」的理念，如何發揮了重要的

貢獻。報導更特別提到兩位中國女音樂家的演出，深受民眾的熱烈歡迎，而她們也在受訪

時也回應：「很高興來到布拉格這美麗的城市，希望未來中國樂壇，能有機會和歐洲樂壇多

加交流」3 

兩位來自中國的音樂家，穿著精緻的緊身旗袍，

面龐細緻而姣好，秀氣橫長的鳳眼明眸，搭配高高挽

起的髮髻，這般極具「異國風情」的「女性」中國人

臉孔，在當時的歐洲樂壇，引起了不少注目〔圖一〕，

這場主題為「中國當代音樂會」（Koncert Dětského 

Sboru）的演出，在精心安排下，展現全套「具有東方

味」的創作作品，切合了當時歐洲對於「遙遠東方」

的想像：聽見那充滿著溫暖潤澤意象的東方，有一個

神祕而古老、悠遠而偉大的文明古國 ”China”。儘管

兩位音樂家接受捷克斯洛伐克記者採訪時，或許因語

言翻譯溝通不易，使得報導內容僅限於表達她們內心

欣喜的場面讚美 4，但她們在音樂會中，卻成功透過

音樂演奏的方式，以勝於言表的溝通方式，發揮了音

樂無國界的特點，來闡揚來自中國悠遠而美麗的聲音。

5兩位中國的女音樂家，選擇了大量運用中國五聲音階

的創作，和極富中國味的民俗曲調。她們用聲音表達出來的情感和民族意志，和演繹出的

中國音樂曲調特色，深深吸引了歐洲閱聽者對於東方音樂的好奇與嚮往。 

 
3〔捷〕Tempo:listy Hudební Matice . Boleslav Vomáčka a Stanislav Hanuš, Praha:Hudební Matice Umělecké  

Besedy, Červenec,1947, p.257 原文為捷克文，此段為本文作者自譯為中文。 
4〔捷〕Pražské Jaro, Sekretariát Mezinárodního hudebního festivalu Pražské jaro 1947, p.84. 
5 同註 3，pp.42-43. 

〔圖一〕1947 年「布拉格之春」國際

音樂節節目單中，以照片和四國語言

介紹兩位來自中國的女音樂家。 
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精心安排這場音樂會的俄籍鋼琴家齊爾品，畢生熱切推崇「東方音樂」，尤其是在日本

和中國音樂中，「讓他尋找到歐洲已經消失的東西」6 他主張「歐亞合璧」（Eurasia）的音

樂思想 7，認為亞洲各國要在國際樂壇立足，就必須應用世界性的當代音樂語言及技法，

並使用世界通用的樂器和媒介，來展現各地特有的民族性。在音樂會中，齊爾品特別選奏

了江文也的作品，這位出身於臺灣的作曲家，在 1945 年日本戰敗後，脫離日本國籍的殖民

地人身分，恢復以「中國人」身分留居於中國，因而在這場音樂會中，江文也的作品，成

為代表「中國當代音樂」的創作曲來演出。由於齊爾品極為欣賞江文也的才慧，而江文也

亦將齊爾品視為他的精神導師，兩人對彼此都非常尊敬喜愛，齊爾品也不吝於在國際樂壇

推薦江文也的作品。8 1947 年這場「布拉格國際音樂節」的「中國當代音樂會」，是當前能

夠找尋得到，江文也作品在他生前於海外被演出的最後一次記錄，而此時的他，是以中國

作曲家的身分，被歐洲樂壇所知悉。此後由於蘇聯、東歐及中國政治局勢的遽變，江文也

的複雜的出身與經歷，讓他未能躲過政治在他身上接連的磨難，於是作曲家江文也的名字，

漸漸於國際樂壇中消逝。 

江文也豐富面向的創作，在前衛的基調中，流露澎湃浪漫的情感，表現出他對人生終

極理想的實踐與藝術的熱切追求。9 對於一位國際級音樂家而言，何處可以至情發揮他的

創作、何處可以沃養他源源不絕的創作靈感與才情，那裡才會是他適於生活的地方。 

〈黑白放彈〉是江文也在離開日本前，為日本的音樂雜誌所寫最後的文字作品。他以

鋼琴鍵的「黑」與「白」談作曲家的意志和理念，也暗示著他離開日本樂壇、前往中國尋

求發展的心境；他在連載文章中，亦以「燈塔」來自勉自己，要無懼於外在環境的黯淡風

雨，而是得在創作的理想上，讓自己不斷為藝術發光： 

「來到海邊後的每晚，和燈塔對眼相看的日子裡，我思索起這樣的事。 

對燈塔而言，他所該戰勝的，事實上既非迷霧、也非暴風雨之類的東西。重要

的是如何使自己不停止發光。 

從事藝術者，結果不也和燈塔的存在相同嗎？……到這個節骨眼，哪來的閒功 

 
6 劉美蓮：《江文也傳──音樂與戰爭的迴旋》（臺北：印刻，2016），頁 160，文中引用 1934年 4月 20日

齊爾品在東京接受《華北日報》英文專訪之翻譯內容。 
7 張己任：《江文也──荊棘中的孤挺花》，（臺北：時報文化，2003）頁 68。 
8 齊爾品在日本與中國的音樂活動，以及他與江文也的師生互動，見 Kuo, Tzong-kai, Chiang, Wen-yeh: The 

Style of His Selected Piano Works and a Study of Music Modernization in Japan and China, D.M.A thesis, The 

Ohio State University, 1987, p.68. ; Chang, Chi-jen, Alexander Tcherepnin：His influence on Modern Chinese 

Music, Ed.D. dissertation, Columbia University Teachers Collage. 1983. 
9 江文也在其發表之〈作曲的美學觀察〉中，從「靈感」、「原動力」來談作曲家和作曲的技術與美學議題。

他提到作曲家至少要具備的條件為：熱情，以及理性──「如乳兒皮膚一般的感覺，如烈火一般的熱情，

並且，要如寒松一般的理智！」。文見《中國文藝》（北京：中國文藝社），第 2卷第 5期（1940），頁 28-31。 
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夫，去在乎大霧，或對暴風雨怒吼的必要呢！」10 

而他選擇前赴中國的契機，正是日本發動蘆溝橋事變，全面侵略中國、佔領北平，並在北

平扶植王克敏「中華民國臨時政府」之際。他受邀於王克敏成立的「北京政權」，被任命為

北京音樂大學院教授。11 江文也走在時代的前鋒，畢生以音樂創作來實踐他所追尋的東方 

/ 中國文化底蘊，然而他所期待的理想版圖，卻無法在現實的政治環境與國家政策的控制

下實踐。在那樣的一個時代裡，知識分子擺盪於民族的、情感的、文化的種種認同的游移

和糾葛，以及對家國想像的迷惘與失落，都在江文也顛沛起伏的人生際遇裡得到印證。 

音樂家郭芝苑（1921-2013）在與江文也互動與跨國交流的書信中，了解到江文也對作

曲的技法，並不看得最為重要，反而他重視的是作品的根源和文化思想。12 而這樣的藝術

理念，正與他喜愛象徵主義文學作品、重視知覺世界的美感經驗相關。江文也和郭芝苑談

論哲學，他尤其喜愛尼采（Friedrich Wilhelm Nietzsche，1844-1900）的哲學，以及象徵主

義的文學作品，鑽研波特萊爾（Charles Baudelaire, 1821-1867）、馬拉美（Stéphane Mallarmé，

1842-1898）、梵樂希（Paul Valéry，1871-1945）的詩作，而這些文學作品，成為蘊育音樂

靈感的泉源。13 尤其象徵主義恢復以個人情感和美感經驗作為文學的題材，觸發了浪漫主

義的情懷，但又更重視「內在生命」的極致實踐。 

對江文也而言，追求藝術本身的極致，才是他生命之所嚮往，他接受的是日本的西式

教育，但血脈裡流淌的，是來自於殖民地臺灣的身分，加上他對中國文化的熱衷與深入鑽

研，種種來自於身世和教育所養成的豐富文化底蘊，讓他擁有源源不絕的創作養分。他探

究東方民族的文化和思維，也大量採取了民間的音樂元素，將這些「來自於東方」的文明

和聲音特色，透過重新的詮釋與創作，用西方人可以理解的音樂技巧和展現方式，讓西方

樂壇「聽見」「來自於東方」的聲音。 

二、「東方聲音」的西洋初體驗：江文也的「臺灣舞曲」 

江文也積極創作「具有東方意味」的現代音樂，不僅受到齊爾品極大的啟發，他自幼

 
10 江文也的〈黑白放彈〉專欄文字，原以日文撰寫，連載於日本《音樂新潮》1937年 7-12月號。本處所

引用中文文字，為劉麟玉所譯，並收錄於《江文也全集・第六卷》，（北京：中央音樂出版社，2016），

頁 36。 
11 江文也受聘於北京王克敏政府及其聘書內容，參見劉美蓮：《江文也傳》，同註 6，頁 240-241。 
12 郭芝苑：〈中國現代民族樂派的先驅者江文也〉韓國鐄、林衡哲等著：《音樂大師江文也》（臺北：敦理

出版社，1984），頁 43。 
13 同前註，頁 43。 
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來自於殖民地臺灣的成長經驗，以及一路求學所接受的西式音樂教育，亦是使他創作靈感

得以源源不絕的深層因素。江文也的父親江長生因經營船務和貿易而致富，由於家族重視

教育及文化涵養，親族間往來多是騷人墨客，經常有不同的雅集和詩社在家中舉行，南管、

戲曲、亂彈之樂，經常在家中飄揚，這使得出生於大稻埕、落籍在三芝祖厝的江文也，耳

濡目染，從小對傳統音樂並不陌生。他幼年即跟隨著母親鄭閨，聽遍臺灣流行小調，欣賞

南管、北管，吟誦古詩，也跟著學唱山地（原住民）歌謠 14，幼年在臺灣故鄉對民間樂音

的學習，已在童蒙時期開啟江文也的音樂視野。六歲之後，由於家中經商而遷居至已是日

本勢力範圍的廈門，江文也就讀於日本學制的臺商學校「旭瀛書院」，又接受了西化的現代

教育 15。由於日本在廈門設有領事館，並建立臺灣總督府直營公署機構，加上臺籍人士和

日本人一樣，在此地同樣享有治外法權及免稅優惠，因而吸引大量臺灣人前往經商、求學、

就業或從事革命等活動，經常往返於臺灣和廈門之間，使得廈門幾乎是臺灣商賈和士紳活

動範圍的跨境延伸 16，這對擁有自家船運的江文也和家人而言，已是習以為常，因而對臺

灣土地的一切，並非陌生，這也是江文也總是自稱「來自臺灣」而非「廈門」，且作品素材

多採自於臺灣的緣故。17 

江文也自小人文底蘊的養成，對於其音樂創作之影響，過往研究鮮少提及，事實上音

樂的學習與教育學習息息相關；作曲家的創作與關懷，與生活經驗和人文閱歷亦有所關聯18。

對江文也而言，臺灣的人文風土是他創作源源不絕的養分，如母親般醇厚而寬容，牽繫著

親切樸實的記憶。江文也的成長環境，也代表了日治時代臺灣士紳家族的典型，在追求現

代時尚的生活中，同時擁有漢儒雅士的人文素養，臺日文人雅士以傳統詩書樂畫的藝術交

流 19，也象徵了家族的社會地位與階級品味 20。他融合著民間特色與古典藝術美學的作品，

 
14 本文中引用之「山地」、「生番」，為日治時期之慣稱，今已正名為「原住民」。江文也的生平，近年兩岸

分別有全集和傳記的出版。其中劉美蓮《江文也傳──音樂與戰爭的迴旋》一書中，對於江文也的生平

記載，為其數十年來採訪和追索資料所得，其中考證資料，來自於江文也姪子江明德的採訪和手書、

以及音樂家高慈美的口述和採訪，而高慈美為劉美蓮的鋼琴恩師。本文引用江文也的生平，旨在採其

幼年文化涵養的背景，實際生平和作品原件，可參劉美蓮：《江文也傳》同註 6、以及《江文也全集》，

同註 10。 
15 見梁華璜：〈臺灣總督府與廈門旭瀛書院〉，《近代中國區域史研討會論文集（上）》（臺北：中研院近史

所，1986），頁 277-298。 
16 見黃美娥：〈從「福建」看近代臺灣與東亞漢詩文的交涉互動意義──以《送米溪先生詩文》為分析場域〉，

《臺灣文學學報》第 26期（2015），頁 1-37。 
17 同註 6，劉美蓮：《江文也傳》，頁 61-64、69-73。 
18 個人和團體對文化的品味、以及對音樂的選擇行為，可以看到階級慣習的展現。相關理論可參見〔法〕

Pierre Bourdieu, Distinction: A social critique of the judgement of taste. MA: Harvard University Press.1984. 
19 見陳培豐析論之日治時期漢文「同文」統治政策，以及黃美娥論述臺日士紳詩畫交流的系列論文。陳培

豐：《同化的同床異夢：日治時期臺灣的語言政策、近代化與認同》（臺北：麥田，2006）；黃美娥：〈久

保天隨與臺灣漢詩壇〉，《臺灣學研究》第 7期（2009），頁 1-28。 
20 人們透過社群團體的結合，投身到了不同的場域，並為了不同的興趣（interest）目的，使相同慣習（habitus）

的階層因而集結，有助於地位和利益的相生。相關理論參考〔法〕Pierre Bourdieu,The Field of Cultural 

Production: Essays on Art and Literature, Randal Johnson edited, Cambridge:Poltiy Press.1993 



來自「東方」的聲音圖景：江文也作品的異國情調與民族追尋 87 

所呈現的品味既是高雅的，但又饒富傳統民間活力與漢文化的精髓。江文也本身的文化養

成與教育背景，正符合了西方所慾望、追尋的東方文化特質與底蘊，它既是符合西方現代

教育所養成的音樂思維、但卻不局限於歐洲國族主義式的英雄樂章，代之以東方音樂獨有

的韻律、旋律與和聲，讓音樂展現民族自有的特色和本質。 

江文也的作品，在 1936 年柏林「奧林匹克運動會」開始進入歐洲樂壇，他試圖以西洋

音樂的基底，結合中國音樂的曲式和音階，讓聆聽者感受到既熟悉又陌生、既節制又奔放

的音符躍動。這樣的音樂，彷彿裊裊上達天聽，又彷彿諒察眾生祈禱，21 這種運用西方音

樂，達致東方意境的樂音，不僅充滿了對土地、對藝術理想的熱切追尋，更與歐洲人從中

世紀以來所建立的核心思維──對於至高價值的熱衷信仰，和對上帝真理的極致追求，有著

相通的共感。 

這既新奇又親切的東方聲音，在優雅溫婉中，彷彿帶有神秘而華麗的召喚。1936年在

納粹德國舉辦的「奧林匹克運動會」特設的「藝術競賽項目：詩歌和音樂」（The Art 

Competition: Poetry and Music），江文也一首以描寫「臺灣」為主體的樂章《臺灣舞曲》，和

其他競賽者力求「以奧運為主題，歌頌理想運動」22 的作品風格大不相同是，江文也音樂

裡沒有英勇尚武的浩大場面，卻是華麗優雅而豐沛的意象，極富東方音樂的色彩。《臺灣舞

曲》應用中國的五聲音階、以及兩種五聲調式：揉合臺灣民間歌謠、以及日本民俗都節調

式的曲風，23 來表現東方繁複豐沛的音樂情調，並輔以現代音樂的撥奏、跳弓技巧，呈現

 
21 江文也在樂譜《臺灣舞曲》首頁，以日文題字：「私はそこに華麗を盡くした殿堂を見た。荘厳を極め

た樓閣を見た。深い森に囲まれた演芸場や祖廟を見た。しかし、これらのものはもう終りを告げた。 

これらはみな霊となって微妙なる空間に融け込んで 幻想が消え失せるように、神と子の寵愛をほし

いままに一身に集めた これらは、脫穀のように闇に浮かんでいた。 ああ、私はそこに引き潮に殘

るニッ三ツの泡末のある風景を見た」（中文譯：我在此看見極其莊嚴的樓閣，我在此看見極華麗的殿

堂，我也看到被深山密林環繞的祖廟和古代的演技場，但這些都已消失淨盡，它已化作精靈，容於冥

冥的太空。將神與人之子的寵愛集於一身的精華也如海市蜃樓，隱隱浮現在幽暗之中。啊！我在這退

潮的海邊上 只看見殘留下來的兩三片水沫泡影…）過往學者及音樂學家推測此景象，可能來自於對「臺

南赤崁樓」頹廢意象的幻想投射（周婉窈），以及對歷史及古蹟「優雅、崇嚴、華麗」的境界夢想（郭

芝苑）。然而在近年諸多文獻出土，得以對照此曲前身一部分，乃江文也鋼琴曲〈城內之夜〉，其所指

「城內」，是為臺北城內（曹永坤）。江文也在給楊肇嘉的信件中，曾提及此曲作品的標題沒有明顯標

上臺灣，但江文也認為：「仍能聽出那個感覺。雖然未直接取用臺灣民謠，但任誰都會聽出那是臺灣的

旋律，關於這一點可以說是成功的。」前揭認為江文也多為對臺灣意象的幻想的研究論文，參見周婉

窈：〈想像的民族風──試論江文也文字作品中的臺灣與中國〉，《臺大歷史學報》第 35 期（2005），頁

138；然而近年因更多史料和傳記的公開和出版，提供更多面向的證明，足知江文也對臺灣人文和風土

民情，接觸瞭解甚深，且並不陌生。本論文中所引述之信件，為吳三連臺灣史料基金會所提供江文也

致楊肇嘉的書信內容，信件中所示日期為 1934.12.17，原文為日文，此中譯乃《江文也傳》作者劉美蓮

委聘譯者所譯。文見劉美蓮：《江文也傳》，同註 6，頁 182-205。 
22 奧林匹克音樂項目競賽的宗旨與內容，請見〔德〕Organisationskomitee für die XI. Olympiad Berlin, The 

XIth Olympic Games Berlin, 1936 Official Report Volume II,1936 E.V, pp.1106-1123。 
23 《臺灣舞曲》的和聲，應用當時在中國極為前衛的西方現代作曲技法，融合中國五聲音階、臺灣民間和

日本民俗歌謠來創作，此曲調式、和弦、和聲應用的分析，可參見姜之國：〈《臺灣舞曲》和聲研究〉，

《中國音樂學季刊》第 1期（2006），頁 32-42。 
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臺灣原住民三拍子的舞樂節奏，表現作曲家既前衛又獨具東方民族特色的創作風格。而此

融合東方民俗歌謠和舞樂的和聲與節拍，以及應用五聲音階轉換的調式技巧，傳達了中國

文化哲理中道家自然與儒家仁和的精神，以及臺灣多元族群豐美華麗的意象，使得此一獨

具「東方韻味」的作品，獲得歐洲評審的青睞，而給予「榮譽獎」（Honourable Mention）

的榮耀。 

討論江文也的作品「榮譽獎」的價值，首先要探討其前三名的作品的意義。前三名分

別是來自德國、義大利和捷克斯洛伐克的參賽者，江文也的作品則是在第三名之外、與另

外一位義大利作曲家並列「榮譽獎」。這場標榜著體現奧運競技精神、展現民族富強意義

的管弦樂競賽，讓其他與江文也並列獲獎的各國音樂家們，不僅皆來自於歐洲諸國、且創

作主題亦符合競賽的精神，充分展現了祖國和民族的榮耀，24 而競賽帶有濃厚「國家主義」

宣傳的目的，受到當時媒體的批判。25 獲獎作品中，來自德國的首獎作品「奧林匹克節慶

音樂」、及來自於義大利的二獎作品「勝利者」、和來自於捷克的第三名作品「山之組曲」

26，展現了各民族偉大光榮的意義。然而在眾多參賽作品中，江文也卻不採用浩大頌歌排

場的方式，而是採取獨樹一格的五聲音階和臺灣民間曲調，以帶有東方民俗優美流暢韻味

的交響詩，呈現來自「福爾摩沙的舞樂」。《臺灣舞曲》是以“Formosan Dance”之名展露

於國際樂壇，而這來自於東方的聲音，開啟了評審過往聽慣了歐洲正統風格的聲音經驗。

這首富有濃厚東方韻味的作品，用既前衛又具有民俗風格的音符，不同於以往競賽樂章浩

大宏偉的頌讚和謳歌，這作品究竟要如何評審呢？最後它以「特別榮譽獎」的方式，拿下

了非正統順位排名的額外獎項。 

此一「特別獎」的名譽，讓原本不抱獲獎希望的江文也，感到驚喜而意外。消息傳回

日本，但日本樂壇卻因為江文也的臺灣人身分、且其他與江文也共同代表日本參賽的本土

音樂專家卻全軍覆沒，27而使日本音樂權威們臉上無光，因而刻意輕忽此事，連江文也的

名字都不願意提。28 日本樂壇甚至以《臺灣舞曲》沒有什麼技巧，只是使歐洲人感到新鮮

 
24 江文也獲獎的項目為「管弦樂創作競賽」，獲獎的名單為：1st Prize: Werner Egk, “Olympic Festive Mu- sic” 

(Germany) 2nd Prize: Lino Liviabella, “The Victor” (Italy) 3rd Prize: Jaroslav Kricka, “Mountain Suite” 

(Czechoslovakia) Honourable Mention: Gian Luca Tocchi, “Record” (Italy) 、Bunya Koh, “Formosan Dance” 

(Japan) 
25 〔德〕Prieberg, Fred K.,Muisk im NS-Staat, Fischer TaschenbuchVerlag,Frankfurt am Main.1982, p.273. 
26 管弦樂競賽的獲獎名單及曲名，參見〔德〕Organisationskomitee für die XI. Olympiad Berlin,The XIth 

Olympic Games Berlin, 1936 同註 22, p.1123 
27 當時同與江文代表日本參賽的山田耕筰、諸井三郎、箕作秋吉和伊藤昇，山田耕筰、諸井三郎是留德作

曲家、而箕作秋吉是作曲家也是物理學者。此外伊服部昭亦認為，江文也的獲獎，是因為作品具備風

土性，因而引人注目，參見〔日〕井田敏：《まぼろしの五線譜：江文也という「日本人」》（東京：白

水社，1999），頁 120。 
28 周婉窈在〈想像的民族風──試論江文也文字作品中的臺灣與中國〉中，耙梳了江文也未公開的自述和

日記，認為江文也 1938 年從日本移居北京工作，可能是他對日本音樂界的不滿，且是臺灣人的身分，

而備受排擠有關。文中更詳述了江文也的《臺灣舞曲》在柏林獲獎時，在日本國內樂壇並未受重視，
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好奇，「把它看做廉價的異國趣味」而加以輕蔑。29 

然而日本樂壇對江文也的打壓，卻削減不了歐洲樂界對於東方聲音的興趣，在柏林奧

林匹克音樂競賽之後，江文也在 1938 年又入選參加在義大利舉辦的「威尼斯國際雙年展：

國際現代音樂節」（La Biennale di Venezi Fval Internazionale di Musica Contem,Venice 

International Music Festival），該獎項評選出國際當代新創作的音樂作品，並於音樂節中演，

當時入選參展的日本籍音樂家只有兩位，即江文也的三首《鋼琴小品》由義大利鋼琴家 Gino 

Gorini 演出，還有伊福部昭的管弦樂《日本狂想曲》，30 而這兩部受到義大利樂壇青睞的

入選作品，亦同樣是具備濃厚的東方音樂色彩的現代音樂作品。此後，江文也幾乎是以「東

方聲音的代表作曲家」之身分，接連在國際音樂舞臺上大放異彩，在二十世紀的音樂世界

裡，轉化了歐洲樂壇過往對於正統音樂接受程度的聽覺感官侷限，開啟西方人想像東方聲

音的新境界。 

三、異色的想像：慾望東方的世界競演風潮 

過往對於江文也的研究，由於史料並未完整，對江文也成年後返臺的動態所知有限，

因而難免誤解了江文也對臺灣的認知，而認為他對於臺灣故鄉是陌生的，故所創作關於臺

灣的作品，是以幻想為主的異國民族想像創作 31。然而近年出土江文也寄楊肇嘉先生的二

十封書信，以及日記、短評和手稿採譜的印行 32，讓這一位畢生對臺灣土地充滿眷戀、在

 
儘管與他同時參賽的另外四位日本當代知名作曲家，都煞羽而歸，只有他獨受親睞，但也可能因為如

此，反而遭致日本樂社同仁的嫉妒和鄙棄，不但在得知獲獎消息後，並未通知江文也，僅在 9 月 1 日

的《朝日新聞・文藝欄》輕描淡寫提及此事，相較於樂壇對於江文也的冷漠，和臺灣的新聞界如實報

導此事，讓他感到冷暖點滴於心，之後他在受訪時，挑起了關於「日本式音樂」的論爭，並對日本樂

壇有所微詞，透露出自己遭到日本樂壇圍剿的不滿之意。周文收錄於《臺大歷史學報》第 35期（2005），

頁 152-159。 
29 同前註，頁 156。 
30 義大利威尼斯國際雙年展的歷屆參展名單，參見原件〔義〕La Biennale di Venezia, La Biennale di Venezia 

Festival Internazionale di Musica Contemporanea | Programmi 1930-1972, 江文也的鋼琴室內樂作品於

1938年 7月在威尼斯 Palazzo Giustiniani皇宮演出，相關曲目和演出訊息，參見該原件 p.23.  
31 周婉窈在〈想像的民族風──試論江文也文字作品中的臺灣與中國〉一文中，以江文也在 1945年以前的

文字作品以及江文也日籍家屬夫人瀧澤信子、女兒江庸子所提供的部分日記騰文和書信影本為主（日

記當時仍尚未公開），研究江文也對於中國和臺灣充滿浪漫的想像，尤其是對臺灣，充滿「擬想」的色

彩，周婉窈當時以有限的資料，判斷江文也在成名後，只來來灣訪問兩次，停留時間不長，他的「臺

灣經驗」是淺短的，因而以「想像的民族風」來詮釋江文也對中國、臺灣意象的創作與幻想。近年由

於兩岸新史料的出版，漸可窺見江文也對臺灣熟知的面貌。他除了經常返臺省親外，也曾在臺北松山

電力廠實習、在臺灣巡迴演唱、開獨唱會、也和胞弟江文光一起進行臺灣民間歌謠採譜。江文也在臺

灣的活動紀錄，見劉美蓮：《江文也傳》，同註 6，頁 95-96、359-360。 
32 吳三連臺灣史料基金會於 2010年提供給予《江文也傳》作者劉美蓮一批江文也致楊肇嘉書信影本，其

中信函 17封、明信片 3張，是為 1934年「鄉土訪問團」之後，至 1937年到中國任職之前所書。江文
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創作中頻頻向著故鄉回眸顧盼的江文也，終於有了屬於這座島嶼的溫度。 

江文也的臺灣系列作品並非是憑空幻想的，更是心靈內在對母親般的故鄉熟悉而熱切

的渴望。他以抒情式浪漫的身體記憶，去「建構」一個他所期待的東方 / 民族聲音。他在

日記中寫到，音樂創作本身，「沒有什麼煞費苦心的事可談，也不覺得是什麼值得談論的話

題，就如同『為何小河流水潺潺，樹林迎風搖曳』的問題一樣。」33 就像他能輕易的哼出

Hindemith與Ravel的歌曲般自然。34 因為有如母親般的東方──蘊藏著臺灣獨特處境的東方

靈魂，可以讓他不斷創作、不斷沃養。他自幼成長於臺灣的人文蘊養，使他創作的核心意

識，終是環繞著臺灣這片土地而作。江文也在1934年參加日本《時事新報》舉辦的第三回

音樂作曲比賽獲獎後，他寫了信給恩人楊肇嘉，介紹他的作品，是將原題為「吾鄉吾土」

的四個樂章交響曲，改名為「來自南方之島的交響樂詩四章」，是「以臺灣之美及人民多采

多姿的生活，和對先祖光榮奮鬥的回憶，而以大管弦樂創作的臺灣魂」35 

江文也的創作思考，在於開創日本樂壇作曲朝向現代前衛的實驗性，並以臺灣本土獨

特的音樂元素，與東 / 西方思維進行對話融攝，他在另一封致楊肇嘉的書信中，寫道他創

作音樂時，所思考的多重文化面向： 

我在思考的問題，終究不是只有空想。有敏銳的聽覺和沒有任何偏見的人聽到

了，一定會和這個外國人的意見相同。描述我們臺灣的音樂，在當今日本的樂

壇可謂劃時代的創作，西洋音樂進入已有五十年，像這樣充分的用像詩一般的

內容的作品，只有那個「南之島」的交響吧！36 

他的作品裡，充滿了對聲音的探索，以及對空間地域的想像、和對民族認同的輾轉追尋，

因而對於歐洲人而言，他的創作正符合了西方想像東方的品味，彷彿是一個被新聲充滿的

東方美麗靈魂，在飄泊無根之處，把牽縈和閃現過的激動和情感，抒發於對自我民族的渴

望、和對於故鄉的熾熱期待之中。37  

 
也與胞弟江文光共同採譜及創作的樂譜手稿，原收錄於 1992 年出版之《江文也手稿作品集》（臺北：

臺北縣立文化中心出版），另 2016 年出版的全套《江文也全集》（北京：中央音樂出版），乃再將江文

也與胞弟江文光共同採譜及創作的樂譜手稿加以彙整，以現代打譜技術製譜印行。 
33 〈臺灣的舞曲そのわか〉，《音樂俱樂部》1936 年 10 月號，頁 64-65。該文於劉美蓮《江文也傳》一書

中，委由林勝儀譯為中文。同註 6，頁 42-43。 
34 同前註。 
35 此為江文也致楊肇嘉的書信內容，信件中所示日期為 1934.1（第三回比賽後），原文為日文。此中譯乃

《江文也傳》作者劉美蓮委聘譯者所譯。文見劉美蓮《江文也傳》，同註 6，頁 183-184。 
36 同前註，頁 186。根據作者劉美蓮所註，文中的「外國人」乃指一位在大阪的外國記者、而「南之島」

為江文也作《來自南方之島的交響樂詩》。 
37 王德威從江文也音樂的現代性美學，來詮釋他作品中所展現的民族主義風格，並闡述江文也對原鄉的「想

像」性，來自於失落的原鄉。參見王德威：〈史詩時代的抒情聲音：江文也的音樂與詩歌〉，《臺灣文學

研究集刊》第 3期（2007），頁 5-16。在近年更多史料及傳記出版後，江文也對臺灣原鄉的「想像」、「幻
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西方音樂對於「東方想像式」的創作，在歷史上有其脈絡可循。回顧十九世紀到二十

世紀中期，西方人對東方（oriental）原先就投射了種種陌異而混淆的想像。在近代西方藝

術圖景中，普遍所呈現的「東方主義」（orientalism）常和「中世紀主義」（medievalism）相

互混淆，尤其十九世紀中葉以前，「東方」在西洋藝術而言，是包括伊比利半島、北非和東

歐，和更遙遠的近東、中東及遠東地域的模糊概念。38 而隨著西方帝國主義向東方世界的

殖民擴張，藝術家對於「東方」概念的認識，才逐漸有了較為輪廓式的想像，逐漸運用作

為揣想投射的異國意象。例如1840年前後，法國前衛藝術家展開了對東方異國情調的想像，

成為當時集體創作的重點。39 

西方藝術對於「東方意象」的加強，則因日本

於 1873 年，在維也納的萬國博覽會（World 

Exposition 1873 Vienna）中，成功展示了日本貿易

的興盛，以及 1889-1990 年在巴黎舉行的萬國博覽

會（Paris Expositions）中，所展示的東印度和中國

古老華麗、充滿神話色彩的樣貌，這些都更加使得

東方意象，深深烙印了歐洲人的視野之中。而到了

十九世紀末，「東方」的顏色和氛圍，成為作曲家

熱衷於幻想的一種「異國想像」（exotic imagination）

──東方像是被凝滯而莊嚴的氛圍所覆蓋。印象樂

派作曲家德布西（Achille-Claude Debussy）的音樂，

即受到了「東方」的影響，全新創造了過往西方世

界所沒有的音樂境界 40，而強調音樂的顏色和氣

氛的作曲方式，成了當時西方普遍且最重要描寫東

方的元素。 

近代隨著歌劇、芭蕾舞劇的商業化興起，戲劇

中的「東方意象」以「退匿的」（degenerate）聲音

元素，意即使用最低限度的聲音來展現，41 例如在

 
想」性的推論（許常惠、周婉窈、王德威），宜更加進一步商榷。江文也身為作曲家，即不會將自我的

創作局限於原鄉歌謠的紀錄、採譜和呈現，江文也更重視作曲的創造與應用，故其作品中，大量應用

並轉化臺灣原鄉的聲音元素，以西方現代音樂風格來重新作曲，這亦是他與當時日本保守樂壇較量、

並能在西方樂壇獲得肯定的藝術創造成就，以能在國際上展現原鄉獨特民間音樂風格的突圍方式。 
38 〔澳洲〕Jonathan David Little, The Influence of European Literary and Artistic Representations of the 'Orient' 

on Western Orchestral Compositions, ca.1840-1920: From Oriental Inspiration to 'Exotic' 

Orchestration.2010,New York: EMP. 
39 同前註. pp.218-240. 
40 同前註. pp.1-15. 
41 同前註. pp.16-32. 

〔圖二〕1926 年，義大利劇作家普契尼的

著名歌劇《杜蘭朵公主》首演海報，歌劇

以中國宮廷故事為背景，海報的中國公主

形象搭配金色的主題色彩，既神秘又絢麗。 



中正漢學研究 92 

樂器選擇上，選擇了金屬樂器如鐃鈸的音調，以顯現出原始、崇高而絢麗之感，像是在歌

劇《杜蘭朵公主》（Turandot）所運用的鐃鈸、以及《莎樂美》（Salome）中，所運用的鈴

鼓、手鼓、鈴鐺的聲響，搭配佈置絢麗、光彩奪目的戲服與背景，投射出東方帶著神秘而

華麗的氣氛。〔圖二〕 

在西方藝術家而言，如何去呈現具有「東方」原始圖景意象中，那股具有的華麗的力

與美，成了西方創作具有「東方」神話式的繆思（myth）。年輕藝術家必須透過對於東方藝

術術語的理解，來創作出具有東方韻味的作品。因而在十九世紀以來，西方作曲家即不斷

地塑造、複製東方想像，並加以定義、詮釋東方意象的「共通語言」。在當時西方作曲家而

言，能運用象徵「東方音樂語彙」的「東方樂器」聲音元素來作曲，才代表該作曲家足以

具備創作「東方傳統」的能力。42 

鑽研西方藝術美學、也了解中國與日本文化差異的江文也，是以臺灣民間豐富的聲音

元素，轉化為前衛的現代風格，來回應西方「想像東方」的脈絡。他積極在臺灣民間與中

國文化的傳統裡，尋找創作的元素，因此讓他在國際上嶄露頭角的，即是一系列以臺灣鄉

土和原住民為主題的音樂作品〈臺灣舞曲〉、〈白鷺鷥的幻想〉、〈生番四歌曲〉、〈臺灣高山

地帶〉，這些作品依照江文也的手稿註記，乃他與胞弟江文光共同採譜，43他將這些「臺灣

民間」的曲調旋律，重新詮釋為深具東方神秘而絢麗莊嚴的音樂，且採用西方器樂的聲音

效果，來轉化東方傳統樂器的聲音特色，符合西方樂壇所期待、可以受西方人理解的東方

音樂色彩。 

江文也深受齊爾品的影響，也從齊爾品的音樂涵養與思想中，瞭解到現代派和國民樂

派音樂的特殊性，以及對於傳統歐洲謹守古典、浪漫時代語彙的突破精神 44，他認為，要

透過藝術表現，以及站上國際舞臺的展演，才能讓自己的民族在世界發聲： 

由吾等民族現狀來看，欲於世界舞臺上展露頭角，除倚賴運動或藝術外別無他

法。就這層次意義而言，芬蘭及西班牙即為非常成功之例。45 

另一方面，在江文也所熟悉的日本現代樂壇，在 1930 年代也逐漸看到非調性語言和半音素

 
42 西方文化中對中東和東方長期浪漫化的印象，使得即使是最有見識、充滿善意與同情的西方「東方主義

者」對東方的描寫都充滿誤導，相關理論可參〔美國巴勒斯坦裔〕Edward W. Said, ,Orientalism. New 

York:Pantheon,1987. 
43 江文也在採譜手稿的封面，皆親筆寫下「江文光採譜」及「江文也作曲」等字樣。 
44 熟黯西方古典和浪漫音樂的齊爾品，在行旅中國和日本，與東方音樂深刻交遇之後，認為「東西合璧」，

才能創作出屬於自己民族的音樂。齊爾品也致力於應用中國音樂的語法來推廣創作，並與西方古典音

樂民族樂派、浪漫樂派的精神，有深刻的對話和傳承延續。見 Luo,Yeou-Huey, The Influence of Chinese 

Folk and Instrumental Music on Tcherepnin's "Chinese Mikrokosmos," A Lecture Lecital, Together with Three 

Recitals of Selected Works of J. S. Bach, W.A.Mozart, C.Debussy, S. Rachmaninoff, D.Shostakovich, and 

Others. D.M.A.Thesis,University of North Texas, 1988. 
45 同前註，頁 190。 
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材的廣泛應用，而民族風格強烈的日本作曲家，例如清瀨保二（1914-1955）、伊福部昭

（1914-2005）、早坂文雄（1914-1955）等人，也受到齊爾品的鼓舞，廣泛採用地方色彩濃

厚的調式來創作。46 無論是國際上的現代音樂創作思潮、或是日本民族音樂對於歐洲主流

音樂的回應，都影響了江文也的創作，使他更勇於創新嘗試，從臺灣民間更豐富的音樂元

素中，走出「詮釋東方」的路。例如在《臺灣舞曲》的創作上，江文也透過一系列的臺灣

歌謠採譜，採用原住民舞蹈的三拍子節奏，以及臺灣民間廟會的五聲音階，來表現出以「臺

灣」為主題的交響。 

《臺灣舞曲》應用中國的五聲音階，綜合使用了兩種五聲調式，分別以不含小二音程

的調式、以及包含小二音程的調式，前後融合臺灣民間歌謠、以及日本民俗的曲風，並創

造性的應用了附加音、不和諧音和音程轉位的方式，在傳統的三度結構和弦中，加以現代

性技巧的變化。47 

 

 
46 二戰以前，東亞作曲家對於東方音樂元素的態度，各國不同作曲家有不盡相同的見解，然而齊爾品對於

近代日本和中國的影響，卻著實深遠。參見連憲升：〈「五聲回歸」與「五聲遍在」——武滿徹與陳其

鋼作品中的古韻與新腔〉，收入《音樂的現代性與抒情性：臺灣視野的當代東亞音樂》（臺北：唐山出

版社，2014）頁 146-169，文中論及日本作曲家部分為頁 147-149。 
47 《臺灣舞曲》的和聲，應用當時在中國所未見、且極為前衛的西方現代作曲技法，融合中國五聲音階、

臺灣民間和日本民俗歌謠來創作，此曲之調式、和弦、和聲應用的分析，可參見姜之國：〈《臺灣舞曲》

和聲研究〉，同註 23，頁 32-42。 

〔譜例二〕：《臺灣舞曲》保留主旋律，發展

部轉調為♭a 小調，呈現東方曲式的繁複。 

〔譜例一〕：《臺灣舞曲》的總譜樂器配

置，以西方樂器詮釋東方傳統音樂。 
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在調性的佈局上，以迴旋曲的結構鋪陳，將

同一主題旋律，透過不斷轉換的調性，呈現層次

豐富的聲音色彩。例如將初始的首段C大調起始，

並逐次轉調，發展至中部為♭a 小調，最末則以 e

小調再現，並以 E 大調尾聲結束。全曲保留主旋

律五聲音階的應用，以不同音程表現音階調性的

繁複變化，維持在中後段各聲部逐漸強化開展之

際，仍不失東方意味的呈現。而樂曲最末，各聲

部樂段逐漸縮減，再出現一段主旋律，最終以弦

樂短小的尾聲作結。這般若虛若實的結尾，使樂

曲留下無限餘韻，仿若在虛實之際，還繚繞著主

旋律的追逐，卻停止於無疾而終的和弦，給予聽

者無限的想像。 

 

 

 

 

對身為作曲家的江文也而言，創造「屬於自我 / 民族的聲音」才是他所要追尋的藝術

成就，至於是否精準的去表達採自於民間曲調的音樂旋律，對作曲家本身，這並非是重要

的，因為唯有「創造」，才是自我「建構」的重要途徑。這也是為何從音樂採譜的角度而言，

他的旋律無法被聆賞者精準對應出採自哪一首民間的歌曲。48 而這樣的創造，是因為親炙

與熟悉，讓他得以熟稔地運用臺灣民間歌謠與文化的養分與元素，透過自身人文底蘊的陶

冶，譜寫出他內心對自我完美「民族」的追尋，熱情而靈動，赤誠而浪漫，這是他追尋藝

術層次的理想途徑，也是自我建構文化認同的創造過程。 

西方音樂界在二十世紀中期，對於江文也這般從日本現代樂壇帶動的「新 / 東方民族

音樂」在歐洲受到矚目的作品，起初並無法用確切的「樂種名稱」來定義它。在 1936 年柏

林奧林匹克音樂競賽之後，德國的音樂雜誌 Allgemeine Musikzeitung 以 Musik des Fernen 

Osten（遠東音樂）的專欄，介紹了日本現代音樂，首位被提及的，即是在當年度獲得特別

 
48 江文也一系列以臺灣鄉土和原住民為主題的音樂作品，過往學者多認為樂曲中的旋律，應不是從民間採

譜而來。許常惠也認為，江文也有關臺灣的標題音樂，聽不出臺灣音樂的素材。基於如此，以及過往

有限的史料，而認為江文也對臺灣故鄉的認識，多是幻想大於實際認知。相關的研究資料，可參見周

婉窈，〈想像的民族風──試論江文也文字作品中的臺灣與中國〉，同註 28，頁 137-141。 

〔譜例三〕：《臺灣舞曲》最末，各聲部

休止後，出現一段主旋律，最終以短小

的尾聲作結。 
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音樂獎的江文也。文中以「現代爵士風格與日本傳統音樂的聲音衝擊」，49 來形容江文也

在當代前衛音樂創作上的成就，和作品引發歐洲樂壇對日本現代音樂的  modern und 

schlager（「現代」和「衝擊」感）。德國樂評以「爵士」風格來詮釋江文也作品中的非傳統 

/ 現代異國民俗曲風。但在音樂學而言，被歐洲人稱為「爵士樂」的那種音樂，原是紮根

於美國南部民間中的非洲遺聲，例如營帳集會中的靈歌與福音歌中的「熱」節奏，以及以

即興奏為主的曲調、或遊宴進行中演奏的銅樂隊。50 江文也創作的「東方新音樂」，初期

在歐洲樂壇上登場之際，樂評家無法確切去定義它的樂曲調式，因而以（充滿異國情調的）

「爵士」音樂代稱這種「新 / 東方民族音樂」的聲音，而這「爵士」意味著樂曲三拍式的

節奏，以及以三拍子為基底的切分音符，事實上是臺灣原住民傳統舞曲中，被廣泛應用的

節拍。51 在東西方彼此交遇、彼此投射和想像之際，開啟歐洲樂壇對東方風格的新奇與接

受風潮，讓江文也的作品，被象徵以「現代爵士」與「傳統日本」的風格備受矚目。而實

際上，這更是江文也採自於臺灣民間、融合原住民歌舞的節拍與音樂元素，為西方開啟「來

自東方聲音」的創新體驗。 

江文也所專致的「民族音樂」創造，亦是追尋自身民族風格、建立民族元素的探索過

程。事實上，「民族」概念的形成，本身即是一個不斷自我認識、自我建構與自我創造的歷

程。世界各民族國家建構「民族」的經驗，讓人們發現是「民族主義」造就了「民族」，「民

族」並非是自然形成。文化的認同，是透過教育和社會機制的引導，並由高層次的文化帶

領，運用事先已存在的、歷史上繼承下來的多種文化及文化遺產，以遍及於更多數的大眾

之中 52。而民族主義和文化認同的建構，不僅要有足以號召社會的政治血液，更需具備創

造性、幻想性和浪漫的情懷。透過對「民間」、「民俗」文化的保存，以及對古老民族意象

的保護與採集，再經由高層次的文化與教育轉換，普遍於大眾之中 53。 

江文也的民族曲風創作，即是將自身所薰染的教育與文化陶冶，透過音樂加以詮釋，

 
49 〔德〕Musik des Fernen Ostens, Allgemeine Musikzeitung, Berlin Verlag Allgemeine Musikzeitung, 

1936.06,p.134. 原件資料為德文，文中內容為本文作者自譯。 
50 二十世紀在美國的「新世界」中，興起了「新音樂」的熱潮，並對於美國本土非洲黑人的民謠，有了全

新的認識和開展。其中「爵士音樂」即為美國新音樂重要的一環。關於新音樂和爵士樂的討論，參見

〔美〕Chase,Gilbert, America's Music: from the Pilgrims to the Present, Revised 3rd , Urbana & Chicago: 

University of Illinois Press, 1987. pp. 712-713 
51 例如阿里山原住民鄒族祭典歌謠的三拍子音樂節奏，可參見歷來學者對於原住民傳統歌謠三拍子節奏的

討論，如呂炳川（1982）、許常惠（1986、1991）、錢善華（1989）、浦忠勇（1993）、呂鈺秀（2003）、

吳榮順（2004）、呂錘寬（2005）之著作。 
52 Gellner,Ernest認為，民族主義是推動民族情緒的一場運動，「民族主義」並非是某種古老的、潛在於民

族血脈中的力量──儘管它在表象上確實是以這樣的號召，來「喚醒」人民。但事實上，民族主義是一

種新的社會組織形式的結果，透過社會組織形式，讓「民族」的概念被深刻內化，或依賴教育、或利

用一些先於它存在的文化，經過一些過程所進行的改變。參見〔英國捷克裔〕Gellner,Ernest, Nations and 

Nationalism , Basil Blackwell, Oxford 1983. 
53 同前註。 



中正漢學研究 96 

展現於國際樂壇與西方世界。藉由民族風格音樂的創造，讓世界「認識」作曲家所代表的

那個民族，以及此一民族的風格與特性──但事實上，江文也的出身、成長和受教經驗，並

非是那麼具有區隔性的「單一民族」典型民族主義者的教養過程，他和當時代身處殖民地

臺灣、接受日本新式教育的眾多臺灣知識青年一樣，無可選擇、也無可避免在國族認同的

游移中，在日本統治者所建置的知識體系裡，展現血脈裡不同於大和民族的漢民族文化底

蘊，同時他也必須在殖民地臺灣人的身分裡，尋找自我的定位與民族的歸屬。這過程必然

是糾葛而困頓的，而身為熱誠以藝術理想，來展現自我民族特色的作曲家，江文也也只有

在盱衡國內外情勢中，逐漸摸索、尋找自己的創作道路──就像他同時也得摸索自己所代表

的民族風格一般，得不斷嘗試去想像、去創造，為民族特色的音樂擘造出新的可能。 

四、「山地」之歌：島嶼民族的多重想像 

承上所述，西方對於「東方」（Orient）的認識，是基於對東方遙遠地理圖景想像的投

射。對西方藝術家來說，「創作東方」的風潮，使得讓藝術家找到得以大膽冒險，不受傳統

拘束的創作途徑，而如何詮釋東方意象，成了讓藝術得以表現浪漫、馳騁創造想像的化身。

「想像東方」給予了西方一個能夠發揮創造力的載體，讓西方在慾望「東方」之際，得以

淋漓抒發內心嚮往冒險迷幻、絢麗斑斕的感官經驗。 

然而無論如何，這些「東方」情調，自始自終都是西方人發明的。十九世紀以來，在

朝向殖民現代性的進程中，「東方」更是在全球的分野系統下，成為一個作為「西方」及其

剩餘（the West and the Rest）的相對價值，意即西方對「東方」無疆域劃定的概念和想像，

更使得「西方」得以被標定為獨特、明確且得以辨別的「歐洲」整體。54日治時期的臺灣，

在殖民現代性的全球體制下，島嶼本身多元族群的文化，更呈現出異文化間相互對視和異

質投射的多重想像。日本人在臺灣的殖民統治，對待漢人和原住民，即施予不同程度的教

育和控制政策，對於「蕃地」、「蕃人」更予以強制的隔離監控與統治劃分。55這也使得做

為殖民者的日本人，看待臺灣的原住民（蕃人）文化，比觀看「漢人」為主體的臺灣社會

文化，更加具有異國情趣，尤其是在高山的原住民族部落文化，對日本殖民者而言，深具

原始氣息，充滿獵奇趣味。56從後殖民的觀點來看，殖民者看待殖民地人的眼光與投射，

 
54 本處之論點，乃受日本學者酒井直樹討論「亞洲」在全球現代性的概念啟發。相關論述可參見 〔日〕

Naoki Sakai, “You Asians’: On the Historical Role of the West and Asia Binary” in The South Atlantic 

Quarterly 99:4,Fall 2000,pp.789-817. 
55 日本理蕃政策，見臺灣總督府警務本署編：《理蕃誌稿》，1989。另相關研究，參見〔日〕藤井志津枝：

《臺灣原住民史政策篇（三）》（南投：臺灣省文獻委員會，2001）、藤井志津枝：《理蕃——日本治理

臺灣的計策》（臺北：文英堂出版社，1997）。 
56 在日本帝國殖民擴張的背景下，對臺灣及南洋諸島嶼的「南方想像」，成為日本投射帝國慾望的一個想
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都被納入殖民者建構殖民地權力統治的機制裡，他們的作品與想像，都是被這一整組帝國

權力所框架的再現系統。57 

身為漢人、也同樣對臺灣多元民族音樂及文化深黯興趣的江文也，他了解到島嶼不同

族群及其人文風俗之間的迥然差異，然而他文化養成和知識建構的過程，亦是受日本殖民

者的培訓與教育。因此透過從「殖民者」那一套學習過程中所涵養的知識體系，來轉化成

為觀看「臺灣本土」，並以漢人觀點再現「臺灣本土」的殊異性，來「創作」屬於自己「民

族的新聲」，也就成為江文也一代知識份子所關注的文化使命。而在近年江文也作曲手稿陸

續被彙整、打譜重新出版後，我們也確實看見了江文也當年在採集、創作臺灣本土音樂上

的著力。除了《臺灣舞曲》、《在臺灣高山地帶》等系列的交響樂與鋼琴樂譜創作外，亦有

許多聲樂作品，亦是江文也和胞弟江文光不斷從島嶼土地上採集而來的各族群音樂，再加

以編曲創作而成。目前已出土的相關作品，即有聲樂譜〈臺灣山地同胞歌〉、〈月娘挂西方〉、

〈搖子歌〉、〈農民的孩仔丹之歌〉、〈要哭驚人聽〉、〈海邊風〉、〈賣雜細之歌〉、〈十五夜望

月〉、〈一支扁擔走遍天下〉、〈遠相思〉、〈布衫詞〉、〈行船仔之歌〉、〈農民苦〉、〈搖籃曲〉、

〈收酒矸〉、〈嬰嬰莫要哭〉、〈客家山歌〉、〈阿梅伊達丟〉、〈恆春調〉、〈五里桃花十里紅〉、

〈做田真艱難〉、〈田水冷雙雙〉、〈尾碟花開〉、〈隔壁兄〉、〈不時想著你〉、〈牧童歌〉及臺

灣民間組曲《臺灣民間小調四首》、《臺灣客家山歌三首》等。 

創作自己「民族新聲」的概念，在以歐洲為中心的世界音樂版圖裡，事實上對歐洲各

民族而言並不陌生，這也是為何歐洲樂壇會在二十世紀初，能很快速融入東方新音樂，而

給予高度注目的原因。在江文也留下的美學觀察作品中，可窺見其聆賞西方音樂的喜好，

他紀錄了浪漫樂派樂作曲家貝多芬（Ludwig van Beethoven,1770-1827）、舒伯特（Franz Peter 

Schubert,1797-1827）、華格納（Wilhelm Richard Wagner,1813-1883）的創作靈感 58 也談了

作曲家創作的原動力，例如巴哈（Johann Sebastian Bach,1685-1750）對上帝的讚頌、以及

蕭邦（Frederic Francois Chopin ,1810-1849）對祖國波蘭的愛、還有德布西（Achille-Claude 

Debussy,1862-1918）熱愛自然的精神等。59 江文也談靈感、談創作的動力，以其浪漫熱切、

真純自然的藝術家之際，也展開對自我民族和文化源脈的認同和追索。 

江文也在日記裡，透露了她曾送給日本妻子瀧澤信子的聖誕禮物──名為「春天奏鳴曲」

 
像地理，並透過各文本的鋪陳，建構出一套南進論述。而臺灣的原住民族文化，同是在此帝國慾望框

架之中，更呈顯其陰性、狂野、奇趣的意味。以帝國之慾書寫臺灣民俗風土的代表的日本作家，有 1910

年代前後的竹越與三郎、中村古峽，1920年代的佐藤春夫，1930年代的中村地平、真杉靜枝，1940年

代的西川滿與《文藝臺灣》中的作品。 
57 關於「東方主義」的「再現」批判，參考後殖民相關論述，如〔美國巴勒斯坦裔〕 Said,Edward W.,Orientalism,

同註 42；Said,Edward W.,Culture and Imperialism ,New York: Knopf,1993. 
58 江文也：〈作曲的美學觀察〉，原載於《中國文藝》第 2卷第 5期（1940），後收錄於《江文也全集・第

六卷》，同註 10，頁 52。 
59 同前註，頁 53-54。 
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的紀念唱片，是捷克國民樂派的領導者德弗札克（Antonin Dvořák,1841-1904）的作品《新

世界交響樂》。60 在十九世紀末，德弗札克巧妙運用波西米亞的歌謠，融合在他所創作的

交響曲與室內樂作品中，而這種帶著濃厚民俗味的音樂風格，自然散發出平易近人的氣質，

就像江文也一樣，充滿了簡樸沈斂、卻又綿延著豐富情感的聲音底蘊。 

1892年，德弗札克離鄉背井到美國紐約擔任三年的國立音樂學院院長職位，他在美國，

吸收了都會城市文化的精華，也從美國民謠與黑人靈歌的音樂中，找到了創作民族音樂的

靈感。61 然而耐人尋味的是，這種「音樂的靈感」觸發了他創作《新世界交響曲》的動機，

但音樂的呈現，卻並非採自於美國本土音樂，而是德弗札克將他在美國生活所敏銳經驗到

的感官觸動，結合了美國與捷克的民族精神，並運用大量切分音、五聲音階，以及印第安

及非洲音樂，和民謠中的教會調式，融入其創作的音樂圖景之中，德弗札克在歐洲各民族

文化中尋找創作靈感，重新創作而成的新民族音樂，曲調時而充滿歡愉、時而精神奕奕，

並交融著民俗慶典的風味，和低沈幽思的懷想曲調，不但充滿對新國度的新奇與嚮往、也

悠遠散發出對祖國故鄉的深深懷念。 

追溯歐洲民族音樂在十九世紀末的興起，與音樂傳統中的浪漫主義有所關連。從歐洲

文藝復興以來，以人類音樂及藝術領導者自居的歐洲人，在歷經十九世紀工業革命發達之

後，人們已習慣於欣賞那充滿豐富想像、澎湃熱情且自由揮灑的浪漫樂派作品，尤其是獨

唱和鋼琴組合而成的「藝術歌曲」（art song），將詩與音樂做完美的結合，亦逐步擴散至歐

洲各國，而深受歐洲樂壇的喜愛。62 浪漫主義樂章中表現的渴望、思念、鄉愁，即是創作

者最喜歡的主題，而他們的靈感，則來自於一場熱烈的戀愛、或者是思念某個特定的地方、

大自然、古老的傳奇，抑或是某個難忘的時光，因而在浪漫時期的作品裡，時而充滿「為

藝術而藝術」的理想、時而充滿對新鮮事務的熱切情懷，創作裡有時感傷、又有時情思四

溢，華麗而憂悒，激情而奔放。63 這種旺盛的生命力，和全新的旋律，讓十九世紀以來的

 
60 江文也在 1943年 5月 17（星期一）的日記內容。江文也遺眷保留了他在 1942-1943年於北京生活的日

記，日記以日文書寫，由曉前翻譯後，收錄於《江文也全集・第六卷》，同註 10，頁 380。 
61 1893年 12月 16日，德弗札克的作品《E小調第九號交響曲：新世界交響曲》（From the new world）在

卡內基音樂廳舉行前一天，在對《紐約先驅報》（New York Herald）的採訪中，特別述明美國黑人靈歌
對於他這部作品的影響，他認為「在美國黑人靈歌中，可以發現在美國的音樂文化中，建立所謂的『國

民樂派』是可能的事，黑人靈歌深厚的根基，完全符合美國這樣一個偉大又自由的國度」，該報導經常

被後人所引用，而本文乃引自〔美〕The Kennedy Center的官網，由 Freed, Richard撰“Symphony No. 9 in 

E minor, From the New World, Op. 95”, The Kennedy Center. Sep.2001，中文為筆者所譯。 
62 〔美〕Kamien,Roger, Music: An Appreciation 8th Edition, New York : McGraw-Hill, c1996. pp.349-351. 在

十九世紀初，架構豐富的浪漫詩句炙手可熱，如奧地利的舒伯特，與德國的舒曼、布拉姆斯即是以他

們的母語（德文）詩歌來譜藝術歌曲，當時受人們喜愛的詩人有歌德（ Johnn Wolfgang von 

Gothe,1749-1832）與海涅（Heinrich Heine, 1797-1856）。 
63 浪漫時期的音樂家，像是舒伯特、韋伯、白遼士、舒曼、蕭邦、孟德爾頌、李斯特、布拉姆斯、史特勞

斯等人，在音樂創作上，都曾經歷過一段恣意隨興、熱情揮灑的創作時光，關於「浪漫樂派」音樂家

和風格的賞析，參考〔美〕Schonberg,Harold C., The Lives of the Great Composers Published April 17th , W.W. 

Norton & Company,1997. 
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愛樂者如痴如狂，一直到晚期浪漫主義之際，隨著在歐洲各民族間躍動的民族性逐漸興起，

尤其以向來並未成為歐洲思想主流的幾個國家：俄羅斯、波西米亞、波蘭、匈牙利等民族

境內，觸發起了饒富民族風味的創作曲風，這些民族音樂作曲家，從浪漫主義那裏學習到

對藝術自由揮灑的熱切、和對斯土斯民的愛與認同，於是他們有意無意地擷取了民謠風，

讓它滲入各種音樂形式之中。 

江文也的作品，在二十世紀之初，即是以和歐陸「國民樂派」精神相通的頻率，被歐

洲樂壇所理解、接受，因而歐洲人給予東方的新音樂創作，有更多熱情幻想、熱烈追尋生

命意志的發揮空間，讓作曲家能盡情展現東方民族的曲調，抒發他們對自我民族的熱切追

尋。64  

五、「世界性」的民族音樂 

江文也的出身和受教育的過程，無論是文化、教育和思維養成，本身即受日本文化的

深刻影響，儘管在臺灣社會他具備菁英的形象和社會位階，然而到在日本人的眼中，他依

舊無法卸除來自殖民地的血脈。而在他身上我們也看到同時代殖民地臺灣知識分子相同的

認同矛盾，「成為日本人」過程中那複雜而難以抉擇的政治和文化糾葛。65 

在日本殖民統治下，江文也的臺灣人的身分，令其在日本國內競賽中，屢受樂壇輕視。

過往江文也連續多年參賽獲獎，但都因為殖民地出身之故，只能獲得第二名，在日本樂壇

飽受歧視。66 然而音樂本身所具備的跨國傳播力，讓聲音得以突破疆界和國家的限制，被

世界不同的民族所聆賞。音樂無疆界的特質，使得世界各國的作曲家，得以透過「共同被

理解」（實際上是西方樂壇所定義）的樂譜表現方式，來進行國際性的展演與競賽。在以歐

 
64 江文也作品「想像的鄉愁」特質，在周婉窈與王德威的研究中，已有精采的論述，本文亦同意兩位學者

的觀點，但本文更進一步認為，音樂家這般對於「鄉土」的投射與幻想，亦可從創作者自身「感知經

驗」的「自我認同過程」來分析，應是同一時代世界各民族音樂作品從「浪漫主義」到「國民樂派」

所形成自我意識的知覺過程。而同樣的想像性，亦發生在歐洲主流樂壇，對於「東方」文明的幻夢與

想像之中，是一種即使身處在異地之間、卻依然彼此存在著想像和欲望的一種東／西音樂交涉的共感

經驗。上述兩位學者的論述，參見周婉窈：〈想像的民族風──試論江文也文字作品中的臺灣與中國〉，

同註 28，頁 127-180、王德威：〈史詩時代的抒情聲音：江文也的音樂與詩歌〉，同註 37，頁 1-50。 
65 日治時期，臺灣人如何在殖民地臺灣在民族主義中國、帝國主義日本，以及殖民地臺灣三者之中，尋找

民族自我認同的出路等議題，可詳參荊子馨：《成為日本人：殖民地臺灣與認同政治闢的分析》（臺北：

麥田，2006）。 
66 曾和江文也一同學習作曲的日本音響學家高城重躬，年長江文也兩歲，屬於同時代人，他曾在採訪中回

憶道，當時日本學院派非常保守，對江文也這般的民族樂風格創作，也是極度排擠，對於江文也的創

作，都是只給第二名，所幸外國指揮家都非常器重他，常主動演出他的作品，因為外國人欣賞，在戰

爭期間仍都有演出機會。口述內容為採訪攝影，於 1994年 11月於華視電視頻道播放，節目名稱為「白

鷺鷥的幻想」，由曹永坤現場口譯。後經江文也之女、北京中央音樂學院江小韻教授整理為文字稿，刊

登於《中央音樂學院學報》第 3期（2000），頁 62-64。 
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洲為主導的西洋樂壇中，展現古典音樂的一致性，已不再能滿足歐洲樂壇的視聽需求，國

際音樂視野的開拓，讓各地方「具備民族特殊性」的音樂和創作，更能展現音樂多元的風

貌與聲音想像，觸動聽眾更豐富的聲音感受。江文也所具備音樂家的國際身分，使他相較

於島內的知識分子，更具備世界的視野。然而弔詭的是，音樂家愈是邁向國際、愈是亟欲

透過世界所能共通理解的音樂技法和樂曲詮釋，來讓世界認識自我民族音樂特色的同時，

音樂家本身對於自我的國籍和身分定義（identify）就顯得更為重要。在國際展演和競賽的

場合中，「國籍」一欄是音樂家必須填寫、必須去定義的選項，也只有透過「國家」的篩選

機制，音樂家才能走出國內、走向世界。 

江文也所處的時代，以及身為國際作曲家的身分，讓他無可避免地受到世界民族主義

浪潮下，各國競相「定義」自我的文化內涵、與建構自我的音樂元素的影響。十九世紀末

到二十世紀初，歐洲民族主義的興起，與資本現代化社會的興起，有著相互的關聯，透過

國際市場的建立，讓資本、技術、資訊和觀念，都在全世界各個民族所建立的市場上流通

運轉 67。江文也所接受的日本現代化西式音樂教育，讓他得以運用國際共通理解的音樂記

譜技術、樂理觀念和和創作方式，把特殊的「東方音樂」元素，推介到國際音樂的舞臺上。 

國際樂壇的頻繁交流，讓各國人才的世界視野更加開拓，不同民族和國家越來越緊密

的聯繫，使得民族國家的地位和作用也隨之加強，而民族自覺的意識也逐漸在「認識世界」、

「了解自己」的過程中，逐漸被建立。他積極面向世界，是為了讓作品能超越國內樂壇生

態的侷限，不受國家的政治因素干擾，跨越國家疆界的藩籬，為世界各國欣賞者聽見。他

的創作織造了跨國界的聲音共感，應用了西方前衛的作曲技法，也融合了東方文化的素材

與特質 68，他突破了日本和中國音樂創作的傳統，向世界展現東方民族音樂的特色。這樣

的聲音特質，讓西方人得以認識這來自於「東方」的「民族」音樂──即西方視野下的「泛

東方」民族音樂的概念。 

回到國內的政治現實，探究江文也所處的時代背景，也是促成他不斷尋找自我特色、

追求民族音樂的原因。在日本殖民體制下，他身為臺籍殖民地的身分，讓他在日本國內處

處受到不平等的評比對待，這促使他不斷力圖創作上的特色，以突破國內體制的侷限，把

 
67 從資本主義歷史發展的脈絡來看，「民族國家」的興起，在一定程度上是符合馬克思和恩格斯在《共產

黨宣言》中所述，資本促進了世界市場的開拓，使一切國家的生產和消費都成了世界性的。這讓過去

地方的民族自給自足的封閉社會型態，被各民族互相往來的經濟依賴和利益所取代，因而民族的片面

性和局限性日益成為不可能。如今回顧歐洲十九世紀末期和二十世紀初期的民族主義浪潮的發展，它

已不斷被驗證在各民族的覺醒和自覺運動之中。 
68 江文也的作品，以前衛西洋音樂的架構，結合中國與日本民間音樂的元素，運用中國風格的和聲、複調、

曲式及配器，並試圖模仿東方樂器的聲音，像是二胡、琵琶、笛子等樂音。見趙婉嫕：《江文也鋼琴曲

《斷章小品》Op.8之作品探討與分析》（臺北：東吳大學音樂系碩士論文，2013）。此外，江文也結合濃

厚中國音樂元素的創作樂曲分析，可另參邱婉婷：《江文也「第三鋼琴奏鳴曲—江南風光」之研究》（臺

中：臺中教育大學音樂系碩士論文，2013）；謝怡君：《傳統祭孔音樂之特色在江文也作品中的實踐－以

《孔廟大晟樂章》為分析對象》（臺北：臺灣大學音樂學研究所碩士論文，2009）。 
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作品帶到國際音樂舞臺上。而在中日戰爭期間，江文也身處日本佔領區的王克敏「中華民

國臨時政府」政權下，他在現實上必須服膺於「大東亞音樂」的體制。而戰後選擇在中國

發展的江文也，儘管他抉擇的原因之一，乃是誠心對中華文化的嚮往，但卻使自我身處於

中國複雜政局和政治動員的對峙之中。 

在那樣一個大時代背景下，讓江文也無可選擇的，必須面對戰爭的殘酷，和不同政權

交相動員的現實環境，他和許多出身於臺灣的知識分子一樣，對國族的認同，是充滿迷惘、

未知與矛盾的，69 因而儘管江文也在當時的臺灣、或是中國、日本，都具備傑出的國際級

地位，然而他的創作和發表，總是在光芒初迸之際，又被自身難以掙脫的的身分、國族，

以及政治認同所糾纏。 

約莫就在 1947 年在布拉格這一場音樂會後，隨著國際情勢的遽變，江文也複雜的認同

和文化身分，讓他在中國的發展，並非是順遂的，這從他的作品在 1948 年後，不再被中國

官方以「代表東方」、「來自於中國」的聲音現聲於歐洲樂壇上，可窺見端倪。繼 1948 年 2

月，捷克斯洛伐克共產黨開始一黨執政後，1949 年 10 月共產黨也得了中國政權。被國際

樂壇視為音樂家重要舞臺的「布拉格國際音樂節」，與共產新中國新音樂家展開近十年的頻

繁交流，除了各派代表團進行國際巡演以外，也舉派中國音樂家參加音樂節的「國際作曲

家聯盟會議」（Mezinárodní Porady Skladatelů v Praze）70，歷年中國音樂家的到訪，都引起

當地的注目，音樂雜誌並以大篇幅報導中國音樂家蒞臨演出，也介紹中國現代音樂。然而

這段期間，以「中國音樂家」身分任教於北京中央音樂學院作曲系的江文也，其創作和成

就卻未受當局青睞，在這些以「共產國際聯盟」名義舉辦的盛大國際音樂會及民族音樂座

談中，皆未能再見到江文也的作品能「代表中國」，被樂壇提及或是演出。 

歐洲樂壇過往所嚮往的「來自東方」的音樂，在二次世界大戰後，在亞洲各國政權的

更迭交替，以及各民族之間的競逐與革命動員之下，這些「東方音樂」於是有了更清晰的

 
69 像是吳濁流在《亞細亞的孤兒》，即描寫了臺灣人深刻的矛盾與認同混亂，既不是日本人也不是中國人

的身分，使一代知識分子內心充滿無所歸依的無助感。 
70 例如 1951年由馬思聰帶領的團隊，在「布拉格國際音樂節」的盛大演出，並參加了「國際作曲家聯盟

會議」（Mezinárodní Porady Skladatelů v Praze）；1952年則是邀請到中國傳統音樂家代表團，赴音樂節

演奏傳統中國音樂；1954 年則由繆天瑞帶領軍樂大隊，在捷克國家劇院上演場面浩大的愛國詩篇《黃

河大合唱》，而繆天瑞亦另參加了一場「德弗札克音樂研討會」（Konala Mezinárodní Konference o díle 

Antonína Dvořáka），並在會議中發表一篇討論「中國人民音樂」（Lidová Čína v Hudbě）的論文；1955

年則由人民解放軍為主的音樂家代表，如馬可、丁善德等人赴捷交流；1957 年亦邀請了瞿希賢、李名

強等國際音樂名家，共同參與布拉格音樂節的演出。關於中國代表團出訪捷克的相關報導和名單，散

見於該年度布拉格國際音樂節的節目單，以及捷克音樂雜誌 Hudební rozhledy（Praha:Společnost Hudební 

rozhledy）之中。可惜中國與捷克頻繁的音樂交流，卻維持不到十年的光陰，中國民族音樂的建構潮流，

卻因中國共產黨在國際政治情勢及國內政經政策上一連串錯誤的抉擇，而使得中國新音樂錯失了邁向

世界民族音樂舞臺的契機。隨後中國音樂家更們接續面臨更大的災禍，1966 年文化大革命的浩劫，又

讓更多音樂家們因此遭遇身心極大的煎熬和折磨，並一一在樂壇上殞逝及消聲匿跡。 
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國族樣貌──代表社會主義中國的「中國新音樂」71。在國際政治聯盟的競逐與不斷動員下，

原本江文也作品象徵純粹藝術性的「東方」意象，因江文也的身分不具中共統治下的政治

正確性，而受到忽視。儘管江文也如何盡力地去追求純粹藝術的內在特質，以及自我理想

的實踐，他既受惠於國際民族主義的思潮下，歐洲樂壇對於「東方聲音」的喜好，但也因

為民族主義國家的動員與政治現實，讓他的創作命運，不斷被大時代的國族動員與民族主

義洪流，持續影響著、改變著，這也正見證了那一時代臺灣知識份子所共同面臨對於自我

身分認同（Self-identity）的種種抉擇與困頓。 

六、結語 

江文也在音樂創作上的超越，讓音樂不只是一種直接通達思想的目的，而是透過聲音

經驗的知覺和體悟，融合西洋音樂技巧與東方文明的思想，用聲音來建構東方文化溫厚底

蘊的特質。 

而由於一路成長學習的過程，以及身為臺灣人的獨特身分，和豐富的鄉土情懷與跨境

交流經驗，在相當程度上，培養了江文也比同時代音樂家更獨特的創作風格與民族特色。

而這樣的獨特性，正符合了歐洲從正統古典樂派走向「國民樂派」後，追尋「民族獨特風

格」的現代音樂欣賞品味。在國際政治局勢的推波助瀾下，各國樂壇也同時展開了頻繁的

交流和競賽，讓江文也的作品，在此之際得以跨越身為殖民地臺灣人的侷限與壓抑，邁向

世界音樂舞臺。 

從江文也的創作與跨國境遇，我們可以理解作為一位國際型音樂家，在近代中國與臺

灣定位詭譎複雜的政治局勢下，所面臨的認同游移與糾葛。然而一旦走向了國際性的音樂

舞臺，即讓江文也更深刻意識到自我身分在世界上的獨特性，他一方面透過創作與對理想

的追求，表達對自我藝術美學理念的實踐；另一方面亦透露內心不斷找尋自我民族特色與

文化認同的深切盼望。儘管大時代的局勢和環境悖逆了他的理想，讓他一生的追尋道路走

得艱辛而遺憾，然而他在海內外所留下的遺響，已在樂壇深深影響了一世代的追隨者，接

續朝往他畢生所追尋的方向，持續向前邁進。  

 
71 這裡所指的「中國新音樂」，為中國左翼音樂理論家呂驥在 1936年〈中國新音樂展望〉一文中所揭示之

「新音樂運動」。呂驥所提出的「新音樂」，是以中共所領導之「新民主主義革命」為前提，所倡議的

「中國新音樂」，是以政治為目的，而非就音樂本身的藝術特色來定義。 
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An Exotic Rhythm from the East: The Oriental Imagery 

and the Quest of Ethnic Identity in Jiang Wen-ye’s 

Compositions 

Chang Wan-lin  

Abstract 

The early twentieth century was a century that had the two global-scale World Wars 

between world powers across continents and oceans. Rising nationalism and increasing 

national awareness became a major political issue in general society. Eastern musicians 

reflected on the issue and diligently learned Western music system to get a remarkable grasp 

of it. Because they knew well the so-called Oriental music sounds must be rooted in the 

Western music theory to be able to compete among nations by international standards. On 

one hand, Eastern musicians desired to be seen and rival upon the world stage; on the other 

hand, Western musicians looked forward to hearing pure Oriental music sounds from the 

East. However, for Taiwanese composer Jiang, Wen-Ye, the Oriental music sounds are not 

the ones of a traditional and exotic concept. Traditionally, the Oriental music sounds derive 

its flavor from the pentatonic scale and use traditional Chinese musical instruments to play. It 

is under such circumstances Jiang, Wen-Ye compose beautiful musical forms that embody 

his love and respectful duty to the Taiwanese motherland throughout frequent international 

music events and competitions. 
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