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If you can walk, you can dance.

If you can talk, you can sing.

                                                                    a saying from Zimbabwe

　　全民性的精緻合唱表演藝術，是歷經了數千年歌唱教學的成果，所累積而

成之音樂結晶。而高中階段所接受的合唱訓練，更是學生整合其音樂基本素

養，並奠定其終身學習音樂、參與音樂活動的重要里程碑。因此，希望透過本

文中有關 (1)合唱教學之準備要項 (2)歌唱技巧之培訓方法 (3)合唱歌曲之教學

技巧 (4)合唱教學影音與網路資源等四項內容的分享，來協助高中合唱指導教

師充實自身的專業教學素養，進而讓每位學生皆能在最佳之學習情境中，提升

與人同唱的合唱技巧，理解合唱音樂的人文內涵，以及培養對音樂藝術的積極

態度。

前言
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 為了能順利進行合唱教學的活動，有些前置準備工作是非常重要且不可

輕忽的。如：確認合唱教學的目標、檢視學生的歌唱能力、選擇合適的合唱曲

目、分析樂曲的教學要素、設計曲目的教學策略，以及熟習所需的指揮手勢等

要項。接下來將針對團員歌唱能力的檢視與合唱樂曲的教學分析之方法來做分

享。

一、學生歌唱能力的檢視

 檢視學生歌唱能力的最終目的，是為了提供「適才適所」的合唱學習環

境，讓每位成員都能在團體中，無礙地發展美好的歌唱天賦。

（一）歌唱試音與聲部指派

1. 歌唱試音

 歌唱試音（Audition）不但能幫助指導者了解每位學生的歌聲特色、音樂

基礎能力、學習經驗與人格特質，並能將這些資料作為聲部指派、隊形配置、

曲目選擇、教學設計等的重要依據。進行試音時，應營造一個安全且隱私的氣

氛，並多給予鼓勵與機會，以避免學生因緊張而影響歌唱試音的結果。

　　試音的方式可依時間的考量，採取個人或小組的測試。而測試時，指導者

常需藉由學生所演唱之自選曲、視唱曲、曲調發聲型⋯⋯等，將其歌聲表現做

立即的特質分析。分析的內容應涵蓋音域、舒適音域、音色、音準、音群記憶

力、聲部獨立性、視唱能力等項目，以助於接下來的教學準備工作。

　　「學生歌聲特質紀錄卡」（表4-1）的設計，是為了協助指導者蒐集、紀錄

與保存在歌唱試音過程中，所獲得的珍貴資料。正面之「個人基本資料」可在

試音前交由學生自行填寫，背面之「歌唱試音紀錄」則由指導者來負責填寫。

壹、合唱教學之準備要項
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表4-1  學生歌聲特質紀錄卡
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2. 聲部指派

　　從學生的歌唱試音中，所獲得之「音色」與「音域」特質資料，將是合唱

聲部指派的重要依據。當以音色作為分部的考量時，各聲部之歌聲特質可分別

描述為 (1)女高音聲部：輕巧、明亮、抒情、如高音笛聲般的音色；(2)女低音

聲部：較圓厚、豐潤、溫暖的音色；(3)男高音聲部：輕亮、抒情，能使用假

聲；(4)男低音聲部：較厚實、圓潤、溫暖的音色。

　　至於以音域作為分部的依據時，最好考量學生的舒適音域，並配合音色的

特質，來進行聲部的指派。譜4-1「合唱聲部之歌唱音域」中，所呈現的各聲部

音域範圍，是整合自尚未接受正式聲樂訓練的一般歌者，在此提供予指導者作

為參考之用。

譜4-1  合唱聲部之歌唱音域 〔出自Garretson (1998), p283〕

（二）排練座位的隊形配置

　　合唱隊形的配置，對舞台演唱時歌聲傳遞的音響效果，有著深切的影響

力。不僅如此，合唱指導老師亦不可忽視在平日的練習中，為團員們安排適當

座位的重要性。因為，它除了能提供有效的互動學習環境之外，更能促進合唱

歌聲技巧的成熟與發展，使得「教」與「學」之間，彼此相得益彰，達到事半

功倍的成效。

　　因此，在歌聲測試與聲部指派之後，指導者可依據聲部位置、樂曲結構、

聲音特質、音樂能力、生理與心理等五項因素的考量，進行座位配置的工作。

1. 聲部位置的考量

　　合唱團最常以扇形或半圓形的方式來排列，使得指揮與每個聲部之間

的距離相當，利於有效地掌握均衡的合唱聲響。而塊狀式（Block／Sectional 

Formation）的隊形，常依聲部次序來作排列，高聲部在指揮的左側，低聲部

在指揮的右側（見圖4-1、4-2），但有時會為了教學演練上的需求，而做些聲部

位置的調整。
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 首先，對於初學或聲部能力較不均衡的合唱團而言，伴奏琴聲的來源對和

聲聲部所提供的輔助，將對聲部座位之編排有所影響。以同聲二部為例，當鋼

琴放置於隊形的中間時，各個聲部皆可得到相同音量的琴聲輔助；但是當鋼琴

放置於指揮的左外側時，指揮右側的低聲部，只能得到少量的琴聲輔助。並由

於低聲部經常演唱較難的和聲部分，所以此時可調整高、低聲部的位置，讓低

聲部靠近琴聲的來源，將有助於和聲音感的學習，並增進演出時的信心。在相

圖4-2  混聲合唱團之一般塊狀式隊形配置

圖4-3  以琴聲輔助為考量之隊形調整

圖4-1  同聲合唱團之一般塊狀式隊形配置



115第四篇    聲樂演唱（合唱團形式）

同狀況的考量下，亦可將同聲三部之高、中、低聲部的位置做些調整，讓擔任

和聲部份之中、低聲部靠近琴聲的來源，以增加學習成效。（見圖4-3）

 第二個聲部座位調整的考量，是聲部之間的良性互動。以同聲三部為例，

在一般依聲部次序排列的隊形中，中聲部常成為高、低聲部的夾心餅乾，不但

容易造成中聲部團員在學習上的困難，也不易保持其聲部之獨立性。因此，可

將擔任主旋律的高聲部安排於居中的位置，讓低聲部與中聲部編排於其兩側。

如此一來，兩個外聲部〔高聲部與低聲部〕可藉著相互聆聽的機會，來調整彼

此間的聲部平衡；而在兩側的和聲聲部〔中聲部與低聲部〕，尤其是中聲部，

更能專注於只聆聽主旋律來保持自己聲部的音準。（見圖4-4）

圖4-4  以聲部互動為考量之隊形調整

　　至於聲部座位調整的第三個考量，則是樂曲之和聲對稱型態的需求。以混

聲四部為例，為了能協助聲部間的學習，與達到較佳的和聲平衡，可將擔任主

旋律的女高音與擔任和聲根音或底音的男低音編排在一起，使這兩個外聲部能

夠相互聆聽，以保持音準與平衡；相同的，將擔任和聲部份的女低音及男高音

安排在一起，不但能讓這兩個內聲部相互聆聽，取得更好的和聲融合與音量平

衡，更能在音域的需求下互相幫助與支援，來克服音高上的挑戰。（見圖4-5）

圖4-5  以和聲對稱為考量之隊形調整

2. 樂曲結構的考量

　　在這個新時代裡，合唱曲目日益豐富且多樣化，指導者必須配合樂曲結構

的因素，嘗試安排出最適當的隊形，來幫助合唱團學習並傳遞優美的歌聲。

　　首先，在符合音樂曲風的需求下，演唱“線條式之複音合唱曲”的首要考

量，是每個聲部進入時的「起唱整齊性」；因此，為了能達到此技巧上的要

求，運用塊狀式的聲部隊形，最能協助聲部本身的歌聲統整、音色融合與聲部
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間具層次性之樂句線條的辨別。

　　而演唱「和聲式之主音合唱曲」的首要考量，則是各聲部之間「和聲諧和

度」與「音量均衡感」，因此，在每個團員都已具備了其聲部獨立性的前提

下，可使用重唱混合式（Quartet Formation）（見圖4-6）的隊形配置，來增進

整體協調的和聲感與融合的聲響效果。

圖4-6  重唱混合式的合唱隊伍配置

　　其次，在凸顯某一特別聲部的樂曲中，指導者可依實際演出的需求作聲部

位置的調整。例如，在一首混聲四部的樂曲中，由男高音擔任主要的旋律部

分，但因男高音聲部的人數不足，而無法達到理想的音量時，可將該聲部集

中編排於較前排的中間位置，來取得與其他聲部間的聲量平衡（見圖4-7）。反

之，在一首樂曲中，某聲部的音量因為人數過多，而超過音量平衡的需求時，

為了維護健康的歌聲，避免長時間使用極端的弱音來演唱，可將該聲部分散，

並置於合唱隊形的兩側。

圖4-7  以聲量平衡為考量之隊形調整

3. 聲音特質的考量

　　上述的討論都是以聲部整體為單位，來作隊形配置的考量；接下來則要以

聲部內每位個體的不同特徵，作為位置安排的依據。

　　合唱訓練的過程中，「聆聽」與「模仿」其他團員的歌聲或指導老師的範

唱聲，是養成合唱團統整且優美音色的重要技巧。在每個聲部內，指導老師可

按照團員個人音量與音色的聲音特質，來進行座位的調配。例如，將音量較大

與較小的團員、音色較亮與較暗的團員，或聲音較厚重與較輕細的團員安排在

一起，同時鼓勵他們相互聆聽並模仿彼此的歌聲，可進而促成團員間互補與修

正其聲音特質的學習效果。
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4. 音樂能力的考量

　　在常態的合唱隊形配置下，聲音是往前方傳送的。因此，不論是合唱教學

或是合唱演出，都可以善加運用這個特點，來協助各聲部內諧和歌聲的發展，

與增進整體歌聲傳遞的音響效果。當以音樂能力作為座位編排的調整時，個人

演唱的音樂性、音準、音色、音量、視譜能力、聲部獨立性等，皆須納入考量

之中。

　　音樂性好、音準佳、音色美、音量適切且聲部獨立性強的團員，可編排在

該聲部的後排、穿插在該聲部中與其他聲部的交接處等。而在合唱團裡常有所

謂的「不確定歌者」（Uncertain Singers），指的是音樂能力及聲部獨立性較差

的團員，最好安排他們靠近音樂能力較佳的團員，並且站在合唱隊形的外側，

藉以避免被其他聲部直接影響，而能使其專注於僅聆聽較佳團員的歌聲，來保

持自己的聲部音準。

　　將視譜能力強但聲音特質較差的團員，與視譜能力較弱但聲音特質佳的團

員編排在一起，可提供團員們積極互動的學習情境。在面對單一聲部或多個聲

部間音量平衡的問題時，如某聲部音量過小時，可安排其音量較大的團員站在

較後排，音量較小的團員站在較前排，以後方傳遞的歌聲來激發整個聲部的音

量；反之，則需將音量較大的團員安排在較前排，以便其能聆聽後方較弱的歌

聲來調整自己的音量。

　　另外，合唱指導老師還必須面臨游離歌者（Swing Singers）的挑戰。一般

對游離歌者的解釋，是指其本身的歌唱能力受到音域上的限制，無法保持原有

的健康歌聲，來演唱較高或較低的音符；為了彌補這些偶發的缺憾，指導老師

可以在困難出現的特定樂段上，編寫一部適合的游離旋律，來提供這些團員繼

續演唱，等困難樂段唱過後，再回到自己原來的聲部。另一個對游離歌者的定

義，是指這些團員有著絕佳的歌唱及音樂能力，可在某些樂曲中的困難樂段，

來幫助其他聲部的演唱。因此，以同聲二部為例，不論對游離歌者是何種定

義，皆可將此游離聲部編排在高、低聲部之間，以利其歌唱旋律的進行與轉

換。（見圖4-8）

圖4-8：游離聲部之隊形配置



118 音樂

5. 生理與心理的考量

　　適當的合唱隊形配置，除了對樂曲聲響的傳遞與歌唱技巧的學習，有著顯

著的助益外，更能帶動合唱團員之間人際關係的良性交流，進而促成合唱團的

發展。

　　以身高的比例作為隊形排列的依據，來呈現出視覺的排序美感，是合唱演

出時最常見的現象。但合唱藝術的視覺美感，並非得自整齊劃一的隊形，

而是源於每一位團員在演唱時的臉龐與肢體表情中所自然流露的豐富情

感。

　　所以，在考量身材差異對位置編排的影響時，首要的目標僅是以每個

團員都能夠清楚地看見指揮的手勢為原則。因此，可視情況將身材較高的

團員編排在較後排或外側，較矮的團員則安排在較前排或內側；同時，需

採前後穿插的方式，將後排團員配置在前排兩位團員之肩膀的開放空間

中，以便其觀察指揮的指示並能無障礙的傳送歌聲。另外對於一些行動較

為不便的團員，則應配合個別的需求來作位置的安排，以減少其生理上的

負擔。

　　在進行課堂的合唱教學活動時，指導者在安排座位上，還需為學生作

心理與行為的評估。首先是行為秩序的影響，老師可藉由平時的觀察，將

一些容易聚集聊天或容易起衝突的學生彼此錯開，如此將可隨時掌控練習

時的秩序，並相對提升學習成效。

　　其次，要注意合唱團裡少數變聲中的男生或女生。因為在變聲時期的

團員，其聲音會受到生理變化的影響，不但無法長時間演唱，也同時造成

演唱能力受限。因此，指導老師可將受到變聲影響的團員集中起來，安排

於合唱團前排中間的位置，以便隨時就近照顧。不過，在男聲合唱團中，

如果大多數的團員皆已變聲，僅有少數還未變聲的團員，亦可將其安排於

隊形的前排中間，以避免產生同儕之間的不良互動。

　　最後，則是性別差異的影響，應盡量避免團員被孤立於另一性別群中 

例如：萬紅群中一點綠 ，以期能促進合唱團中兩性間適當的互動，並鼓勵

良好的學習與社交行為。合唱團可說是一個小型社會，透過有效的座位編

排，可讓團員得到兩性間彼此尊重的機會，使得合唱教學活動不僅是歌曲

的演練，更是一個學習團體間互助合作的場所。
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二、合唱樂曲的教學分析

（一）樂曲結構

　　合唱曲與器樂曲最大的不同點，在於合唱曲透過歌詞與音樂同時來傳

遞創作者的情感，而器樂曲僅透過音樂來表達創作者的思緒。由此可知，

歌詞的意境賦予合唱曲更進一步的想像空間，語言的聲韻也增添了合唱曲

多變的音聲美感。

　　因此在進行合唱樂曲結構的教學分析時，第一個步驟應從對歌詞的理

解開始著手。歌詞內容的分析常包含 (1)創作來源 (2)創作動機 (3)字句含意 

(4)歌詞意境 (5)發音咬字 (6)語韻變化等重點，了解這些內容將有助於演唱

技巧的教學以及樂曲情境的詮釋。

　　第二個步驟是認識作曲者的創作背景、生長年代與地域文化的特色，

並進行音樂結構的分析。此分析重點常涵蓋下列六個項目：(1)各聲部之音

域與主要音域 (2)曲調與和聲 (3)節奏與速度 (4)織度與曲式 (5)力度表現 (6)

音樂情感等，透過這些分析所得的資料，將能協助指導者提早覺知到學生

會遭遇的歌唱困難點與挑戰處，以便能事先思考解決問題的教學策略。

　　第三個步驟是將歌詞與音樂作整體性的探究，從文字展現與曲調輪廓

的互動，到詞句轉折與曲式結構的關聯⋯⋯等，這些因素的緊密關係，都

深深地影響著整首樂曲的教學設計與演唱詮譯。

　　「合唱歌曲分析表」（表4-2）的設計，是為了彙整上述樂曲分析所獲得

的資料，除了作為教學活動的依據之外，亦能作為合唱曲目的資料建檔，

用以提供每首曲目的演唱對象、難易程度、適用場合、演唱時機⋯⋯等相

關重要訊息。
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表4-2  合唱歌曲分析表
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（二）樂曲畫譜

　　完成樂曲結構的教學分析之後，合唱指導者需進一步將所得的重要資訊，

利用最簡單、快捷、易解的記號標示在樂譜上，以協助教學提示與指揮工作的

進行。接下來所提供的畫譜方式與技巧，共分為六個步驟：

1.小節：在每個譜表的第一小節，以及其他重要小節的左上角，寫出小節數。

2.節拍：在每個換拍號的小節上方，以數字或符號標示出節拍型態，如二拍子    

   |_、三拍子 、四拍子□、六拍子↓→、分割拍子 //。

3.樂句：在每個樂句的換氣點，以“v”記號作為樂句的切割。

4.曲調：主旋律以橘色粗線標出，副旋律則以黃色或橘色細線作區分；在複音 

   或聲部穿插進入的樂段中，將不同聲部的起唱點以縱向線條作連接。

5.力度：以藍色線條標示漸弱記號與較弱的力度術語，以紅色線條標示漸強記

   號與較強的力度術語。

6.速度：用藍色標示較Andante慢的速度記號，用紅色標示比Andante快的速度

   記號；以紅色的連續箭頭→→→來表達漸快，而漸慢則以藍色的曲線 ﹌﹌

來  

   顯示。

　　茲將上述所描述的畫譜方式，實際示範於合唱曲《山在虛無飄緲間》，使

這些文字的敘述更具體化。（見譜4-2）

　　合唱教學的實施成效，非常仰賴樂曲分析與畫譜的準備工作。唯有對音樂

結構的理解，才能進行有效的教學活動；唯有標示清晰、明確的樂譜，才能輔

助指揮手勢的運作以及樂曲情感的詮釋。
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 經過學生歌唱能力的檢核，以及教學曲目的分析之後，培訓每位學生正

確的歌唱技巧，即成為下一階段合唱教學的重心。在歌聲的訓練中，應包含

從歌唱姿勢（Posture）、呼吸運用（Breath Management）、聲區擴展（Vocal 

Registers）、共鳴運用（Resonation），到發音方法（Pronunciation）等五項技

巧的教學，而這些技巧正好可依形成特性與培訓過程，構成一個具階層性的歌

聲訓練金字塔（見圖4-9）。

圖4-9  合唱歌聲訓練的金字塔

　　接下來將透過歌唱發聲基本原理、暖身教學活動，以及發音教學策略等三

個面向的介紹，提供合唱指導者有關「歌聲樂器」的運作方式，來協助學生健

康歌聲的發展與訓練。

一、歌唱發聲基本原理

　　歌唱與說話的差異，在於透過歌唱技巧的運用，將文字語韻表現於更寬廣

的音域中，並可配合歌曲情意的需要，變化文字發音的長短。因此，了解嗓音

的形成與功能，是指導者的必備基本常識之一。

　　美好歌聲的傳遞，是種複雜的發聲活動，須經由整個身體生理與心理的

相互配合與協調才能達成。茲將歌唱發聲的六個進階且循環之步驟，呈現於圖

4-10中，並分別描述每步驟之功能與運作模式。

貳、歌唱技巧之培訓方法
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圖4-10  歌唱發聲的循環過程圖表

1. 中樞神經系統：負責發送大腦的命令與接收身體的訊息。當大腦中樞下達想

要歌唱的意志信號時，與發聲有關的肌肉群與器官，即開始準備本身功能的

運作。

2. 呼吸系統：提供發聲時所需的氣息。經由吸氣與呼氣肌肉群〔橫隔膜、肋間

肌、腹肌等〕彼此的抗衡與協調，使得胸廓中的呼吸器官〔肺、氣管、支氣

管等〕能夠順利地吸入空氣，並能有效地控制與調節發聲時傳送氣流的壓力

變化。

3. 振動系統：產生不同高低頻率的嗓音。位於喉內的聲帶〔一對韌帶與肌肉〕

是個重要的振動器官，它是藉由軟骨與肌肉群之間彼此的互動來運作。當氣

流通過閉合的聲帶時，引起聲帶的振動，而產生了微弱的聲音。同時，可透

過氣流壓力的密度，與聲帶閉合的張力配合變化下，形成不同音高的嗓音。

4. 共鳴系統：變化調節嗓音的特質與響度。自聲帶起至嘴唇及鼻孔之間的可變

腔體，稱之為聲道〔包含口腔、咽腔、鼻腔〕，是主要的共鳴器官，也是歌

唱共鳴練習的重要部位。當微弱的聲音經過聲道腔體時，嗓音會被調整且擴

大，而塑造出想要的母音與音色。

5. 發音系統：塑造無特定意義的聲音，成為可辨識的的語言。透過吐字器官與

肌肉群〔包含雙唇、舌頭、軟顎與硬顎、齒與牙齦等〕彼此的阻礙與幫助，

產生不同的母音與子音，使歌聲成為唯一能傳遞語言文字的樂器。

6. 聽覺系統：校正歌唱發聲與發音的問題。聽覺系統在歌唱時最主要的功能，

是扮演監聽的角色，將接收到的聲波，轉換成大腦中樞的信號。藉此來確認

歌唱任務的達成或修正中樞系統下一個歌唱指示的傳達。
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圖4-11  發聲器官構造圖

二、歌唱暖身教學活動

　　歌唱暖身活動的實施，是培養發聲技巧與開啟歌唱智慧的起點，並能幫助

歌曲的教學過程順利進行。曾有專家說：「有好的姿勢，才有好的呼吸；有好

的呼吸，才有好的歌唱」。因此，有效的暖身活動，須包含身體與歌聲兩個部

分，從建立良好的歌唱姿勢開始著手，再配合呼吸、共鳴、發聲、音感、發音

等教學的運用，來訓練清晰與美好的歌聲。

　　在每次的合唱排練中，可以利用10至15分鐘的時間，來進行歌唱暖身的活

動，其中應包含伸展、呼吸、共鳴、發聲練習等步驟。教唱時，最好透過生活

化、趣味化之「事物想像」與「肢體動作」的配合運用，來引導歌唱技巧的學

習與理解。如此一來，必能促進教唱時彼此的溝通，進而提升學唱的興趣與成

效。

（一）伸展練習

　　正確的歌唱姿勢〔包含站姿與坐姿〕，是發展美好歌聲的首要條件。所有

參與呼吸、發聲、共鳴等工作的器官與肌肉群，都需依靠身體這個歌唱樂器的

適當支持，才能在共同合作之下，產生豐富、放鬆、自由且亮麗的歌聲。因

此，指導者必須運用經過考量設計，具有特定目標的肢體伸展練習，來協助學

生建立良好且舒適的歌唱姿勢，為歌聲訓練做好生理與心理的第一線準備。

　　歌唱發聲時，為了能支持相關器官的正常運作，並能隨時提供足夠的氣

息，從雙腳到頭頂的正確歌唱站姿，應為：
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1. 雙腳微開，與肩同寬，呈一前一後，將身體的重心放在前腳腳踝；

2. 雙膝放鬆、微彎，切勿鎖緊膝蓋；

3. 腰背挺直，胸膛自然抬起並擴張；

4. 雙肩放鬆、敞開，雙臂自然垂懸於身體兩側；

5. 頸部放鬆保持端正，讓頭部能自由轉動；

6. 頭部保持水平，眼神平視前方；

7. 下巴自然放鬆，不可過度高抬或低壓。

　　而正確的歌唱坐姿，從腰部以上與站姿是相同的，腰部以下應注意：

1. 雙腳平放於地面，呈一前一後；

2. 離開椅背，坐正於椅面前方的位置；

3. 身體重心稍微前傾，以能隨時直接起立轉換成歌唱站姿為佳。

　　接下來，將提供一組具順序性的伸展練習範例，以助於建立良好的歌唱站

姿。在這練習的過程中，指導者可視活動的需求，運用口呼或默唸特定的拍

數，配合肢體的伸展，來培養團體的內在節奏聽覺。

1. 雙手往上伸直，再從身體兩側慢慢放下，保持舒適的挺胸感覺。〔目的：幫

助全身自然挺直，並找到舒適的挺胸姿勢 〕

2. 雙手往上伸直，再將上半身分別向兩側傾斜、轉身，每個動作皆需停留數

秒。〔目的：透過拉緊與放鬆的活動，為呼吸肌肉群作暖身〕 

3. 雙肩往後緩緩地轉動數圈；抬起雙肩且縮短脖子，保持此收縮緊張的動作數

秒後，再將肩膀與脖子回復到自然放鬆的位置。〔目的：幫助建立敞開與放

鬆的雙肩位置，避免歌唱呼吸時聳起肩膀〕

4. 緩緩地轉動頭部，順/逆時鐘各旋轉一次；抬起並伸直下巴呈「仰天」狀，

再低頭將下巴盡量靠近瑣骨呈「俯視」狀，每個動作皆需作短暫的停留；之

後，雙眼平視正前方，保持額頭稍微前傾的「誠懇聆聽」姿勢。〔目的：透

過收縮脖子與頸背的肌肉，來放鬆頸部與下巴，以建立頭、頸部自然端正的

姿勢〕

5. 慢慢地轉動雙膝，左右側各旋轉數次；屈膝數次後往上彈跳，好似運球與罰

球線上投籃的動作。〔目的：幫助膝蓋建立自然放鬆的姿勢〕

6. 雙腳微開，將交叉在胸前的雙手，往外上方緩緩地畫圓，此時以〔u〕形來
吸氣；接著，將雙手敞開緩緩地往身體兩側自然垂下，並同時配合平 穩 且

慢速的吐氣。〔目的：透過擴展胸膛與呼吸控制的相互配合，來確立良好的

歌唱站姿，以為接下來的呼吸練習做銜接〕
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（二）呼吸練習

 呼吸循環所產生的氣息，是歌唱發聲的原動力。而運用於歌唱活動時的呼

吸方式，與一般日常生活中的呼吸動作有些不同；其中最大的差異，是歌唱者

必須學習如何在短暫的時間內，由口鼻同時迅速、有效地吸氣。之後，在較長

的時間裡，以緩慢、平穩地速度來吐氣發聲，及控制氣流的緊密度與呼氣量。

　　「胸腹式橫隔膜呼吸法」是最理想的歌唱呼吸方式。為了增進氣息轉換的

歌唱技巧，可從培養橫隔膜〔最重要的吸氣筋肉〕的彈跳與控制開始，來學習

歌唱時的呼吸氣流運用。

　　歌唱時，有了良好的呼吸技巧，才能有效地持續正確的音高、發展適當的共

鳴，並傳遞美好且富情感的歌聲。下列提供三個呼吸練習的範例，來幫助訓練呼

氣、吸氣肌肉群之間的抗衡與協調，及吐字器官的敏捷度與氣流間的互動。

1. 吹風車：想像口中含根吸管，從管中吸氣後，再從其中慢慢吐氣，以持續吹

動會旋轉的紙風車。可將一隻手指頭置於口唇前方不遠處，來幫助氣息流動

的方向。〔目的：幫助傳送均勻、平穩、集中的氣息，並訓練呼氣肌肉群及

橫隔膜之間抗衡的持續力〕

2. 吹蠟燭：運用一口氣，分別將蛋糕上的蠟燭吹滅。練習中，可逐次增加蠟燭

的數目如6支、8支等，或改變蠟燭的大小。〔目的：訓練氣流量的控制與分

配，並培養橫隔膜敏捷的彈力〕——教學者應利用指揮手勢來引領此活動的

進行，並請學生將一手置於腰間，另一手置於腹前，來感覺生理的反應。

3. 子音回聲：將不同特質的子音組合在一起，以特定的節奏型，來進行應答式 

示範與模仿 的回聲練習（見譜4-3）。練習時，可將一手置於腰間，另一手

置於腹前，來感覺橫隔膜的活動反應。〔目的：訓練橫隔膜控氣時的敏捷張

力、吐字器官與氣流的互動、吐字器官的敏捷度〕

（三）共鳴練習

　　歌唱訓練的重要目標之一，是學習運用較高、較前的共鳴位置 亦稱「顏

面共鳴」或「前面唱法」等 ，以產生明亮具傳送力的歌聲。實施共鳴教學活

動的過程中，首先可藉由意念與想像力的輔助，引導發聲氣息在共鳴腔體裡行

譜例4-3  子音回聲練習範例
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進的方向，來加強歌唱時對不同共鳴點的感受。

　　其次，當學習調整呼吸氣流與共鳴位置之間的關係時，可利用特定功能的

子音〔如鼻聲子音[m]〕配合上適當的母音，以不固定音高之抑揚聲調，來訓

練共鳴聲區的擴張與銜接〔如頭腔共鳴：包含鼻腔與口腔〕，在練習時更要注

意保持良好的母音口型，以及口腔內部的空間。

　　適當的共鳴位置，能擴大歌唱的聲量，並能解除聲道肌肉不必要的緊張，

還能塑造出許多不同音色的母音，使美好的歌聲變化出豐富的情感。

　　下列所提供的二個共鳴練習範例，最好能配合個人手勢的動作，來輔助共

鳴意念與聲音的傳遞。

1. 飛翔的貓頭鷹：將充滿顏面及口內空間的聲音[hu]，以連續的非固定音調，

由高音聲區漸漸下行到低音聲區（見圖4-12），來表現貓頭鷹邊歌唱，邊從

樹梢平穩地降落滑行到地面上。〔目的：訓練氣息控制與共鳴聲區轉換的相

互協調〕

     圖4-12  共鳴練習圖「飛翔的貓頭鷹」

2. 雲霄飛車：將母音 [  ]、[  ]、[u]，以連續的非固定音調，分別從低聲區、中

聲區到高聲區，做上揚與放鬆再遠送的轉換銜接（見圖4-13）。〔目的：藉

由母音 [  ] 的位置，來保持圓唇母音[  ] 與 [u] 在轉換時的口腔共鳴空間；訓

練橫隔膜對氣息的支持，及氣息與母音共鳴變化之間的互動〕

    圖4-13  共鳴練習圖「雲霄飛車」

（四）發聲練習

　　發聲練習的教唱活動，是為了培養準確的音感、正確清晰的發音，與健康

優美的歌聲。因此，它必須與伸展、呼吸、共鳴、發音等技巧的練習相互配

合，才能事半功倍。設計發聲練習時，需考量兩個教學要項：(1)要與個人或團

體歌聲統整訓練之「遠程目標」有關；(2)與課堂即將演練的曲目之「近程目

標」相互配合。

　　因此，活動進行時所運用的每個發聲句型，都需有其特定的教唱功能與目

c

c
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的，並配合學習目標，來決定發聲練習時的起唱音高、練習音域、速度掌握、

音色轉換、風格表現、力度變化⋯⋯等。同時，教學者可利用手勢，來領導發

聲練習，藉此機會提早與學生作指揮概念上的溝通；並可鼓勵學生透過本身的

肢體或手勢動作，加上意念的引導，來幫助歌唱發聲技巧的學習。

　　接下來，將提出四個發聲練習範例，每一個發聲句型都包含有幾種不同的

練習功能與目的，在選定演練時的發聲句型後，可依據學習目標特別強調其中

某一種練習功能，以增進學習效果。

1. 範例1之訓練目標為：同性質之母音音色的轉換與統整─溫暖 [  、 c、u]、
明亮 [ 、i] 母音群；曲調進行方式─同音反覆、級進、跳進；斷音彈跳風格

與橫隔膜張力的互動⋯⋯等。

譜4-4  發聲練習範例1

2. 範例2之訓練目標為：頭聲共鳴與高低聲區的銜接；連音圓滑風格與氣息支

持的互動；指揮手勢與自由節奏的配合；無伴奏式音感練習─五度級進下行

音階⋯⋯等。

譜4-5  發聲練習範例2

3. 範例3之訓練目標為：特殊音程的比較─半音與全音；情感風格的比較─

斷音與連音；母音 [i] 與 [ ] 之間的轉換；舌尖的敏捷度⋯⋯等。 

譜4-6  發聲練習範例3

4. 範例4之訓練目的為：母音 [、 、 ] 之音色轉換與統整；子音 [v] 之發音位

置與氣息運用；節奏拍分變化的掌握與聲區擴展間的轉換之配合⋯⋯等。

譜4-7  發聲練習範例4
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　　暖身活動是歌聲培訓中具關鍵性的教學過程，它必須靠指導者豐富的歌唱

知識與敏銳的教唱聽覺，以及有效地設計練習活動、分配活動時間、銜接活動

程序⋯⋯等相互配合下，才能為學生奠定美好歌聲的基礎。

三、歌唱發音教學策略

　　歌唱曲與器樂曲最大的相異點，在於歌唱曲具有歌詞，可以直接且具體的

透過語言文字，來表達思想與情感。因此，為了使歌聲能清晰地傳遞歌詞的涵

義，「發音」教學是歌唱活動中最不可忽視的一環。

　　在歌唱教學的過程中，教學者需對語音的結構與特性有所了解，並運用適

當的教學策略與視覺輔助來引導學習，讓「發音」方法成為「發聲」技巧的助

力，彼此相輔相成，以促進歌聲的成長。 

（一）語音構造

　　語音的構造可分為母音、韻母、與子音、聲母。母音是嗓音經過共鳴腔體

後，由各種不同的口型所塑造出來的；而子音則是嗓音受到吐字器官的阻礙、

摩擦、破裂等方式而產生的。

　　國語發音中有五種型態的母音，下列將以注音符號來呈現：

1. 單母音：一、ㄨ、ㄩ、ㄚ、ㄛ、ㄜ、ㄝ

2. 雙母音：ㄞ〔ㄚ一〕、ㄟ〔ㄝ一〕、ㄠ〔ㄚㄨ〕、ㄡ〔ㄛㄨ〕

3. 聲隨母音：ㄢ〔ㄚㄋ〕、ㄣ〔ㄜㄋ〕、ㄤ〔ㄚ兀〕、ㄥ〔ㄜ兀〕

4. 捲舌母音：ㄦ〔ㄚㄦ〕

5. 結合母音：一ㄚ、一ㄝ、一ㄞ、一ㄢ；ㄨㄚ、ㄨㄞ、ㄨㄢ、ㄨㄤ；ㄩㄝ、

ㄩㄢ、ㄩㄣ、ㄩㄥ⋯⋯等

　　在演唱國語歌曲時，需先掌握七個單母音的發音特色與方式（見圖

4-14），尤其是最常運用到的五個純母音ㄚ、ㄝ、一、ㄛ、ㄨ，因為這些母音

是其他型態母音的結構元素。在發音時，舌尖輕抵下牙齦，上下排牙齒分開，

並提高軟口蓋是它們共通的特點。接下來，將從理想的歌唱口型含舌位及唇 

形，來解說每個單母音的發音特質。

1. 「ㄚ」：口型是適度地放鬆張開的，舌位則是自然平放，以微笑露出上牙齒 

     與打呵欠的感覺，來開啟並保持嘴內的空間。屬於中性音色。
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2.「ㄝ」：保持母音「ㄚ」的口型，並露出上牙齒，舌面前端則是自然上升

     的；可運用一根手指頭，輕置於微笑的臉頰，來檢查嘴內的空間。音色較為

明亮。

3.「一」：保持母音「ㄚ」的口型，並露出上牙齒，舌面前端則較母音「ㄝ」

     更為上升；可運用一根手指頭，輕置於微笑的臉頰，來檢查嘴內的空間。音

色最為明亮。

4.「ㄛ」：保持母音「ㄚ」的位置，將口型塑成放鬆的圓唇，舌面後端會自然

     上升；可運用一根手指頭輕置於臉頰，來檢查嘴內的空間。音色較為溫暖。

5.「ㄨ」：保持母音「ㄚ」的位置，將口型塑成更小的圓唇 近似魚的嘴巴，舌

     面後端則較母音「ㄛ」更為上升；可運用一根手指頭輕置於臉頰，來檢查嘴

內的空間。音色最為溫暖。

6.「ㄜ」：是口腔在自然放鬆下所發出的輕聲母音。保持母音「ㄚ」的口型，

     舌面中端稍微提升即可。

7.「ㄩ」：是屬於混合母音，發音時，先保持母音「ㄨ」的圓唇口型，再發出

     母音「一」；可運用一根手指頭輕置於臉頰，來檢查嘴內的空間。

圖4-14  國語七個單母音之關係圖─注音符號 vs. 國際音標

　　國語中的子音，可依據氣息在口腔中，受吐字器官阻礙的位置，分為七種

類型；亦可依據解除口腔受阻的方法，分成五種類型。而有些發音位置與方法

相同的配對子音，其之間尚有「無聲」 直接送氣不需振動聲帶 與「有聲」 送

氣時需振動聲帶 的差別。（見表4-3）
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　　在子音「發音方法」的分類中，每個項目的特質與功能是，發音時：

1.「破裂音」：氣流的通道暫時被完全阻塞後，再突然放開而發出的聲音。

2.「摩擦音」：氣流的通道受到不完全緊密的阻塞，使部分氣流與口腔阻礙的

 位置產生摩擦，而發出的聲音。

3.「破擦音」：「破裂音」與「摩擦音」兩種發音動作，所先後接合而成的聲 音。

4.「鼻音」：氣流在口腔中受阻礙，而經由鼻腔發出的聲音。

5.「邊音」：氣流受舌尖在口腔中線的阻礙，而經由舌頭兩側發出的聲音。

表4-3：國語子音關係圖─注音符號

（二）教學策略

　　指導歌唱發音時，除了採用現場的解說與示範等方式外，尚可配合適當的

影像輔助，如運用圖表、相片、鏡子、學習錄影帶、母音手勢、肢體動作⋯⋯

等，促進語音學習的成效。透過有效的視覺輔助，來增進聽覺的辨識能力，進

而引導及修正吐字器官的動感知覺，將可幫助學習者對發音吐字產生具體的認

知，並能發出正確的語音。

　　為了能清晰地傳遞歌詞，在歌唱教學活動中，應建立團體對演唱歌曲之發

音有共同的概念。「示範與模仿」形式的發音教學，必須配合使用特定的音標

符號 如「國際音標」、「羅馬拼音」等 來協助學習，才能逐漸培養歌唱者獨

立學習發音的基本技巧與能力。

　　然而，在「注音符號」的發音系統中，採用了許多以單一的符號，來表現

多個聲音元素組成的「結合韻」，如「ㄤ」=ㄚ兀、[ ] 。這使得在歌曲教學

時，對於歌詞發音的節奏脈動之掌握，較難獲得明確的指示。讓人不得不承
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認，在進入多元文化新世紀的今天，這不再繼續創新的「注音符號」系統，已

經無法滿足合唱語音的學習與教學需求了。因此，以一個符號來代表一個聲音

元素的音標系統「國際音標」（International Phonetic Alphabet），就成為了合

唱發音教學的絕佳輔助工具。

　　實施歌詞發音教學的過程裡，可靈活地運用下列四種方式來進行排練：(1)

隨詞意自由朗讀歌詞 加入速度與力度的變化 ，(2)依照節奏型來唸誦歌詞，(3)

使用一個舒適的固定音高，按節奏型來吟唱歌詞，(4)直接與歌曲的部分曲調作

結合來練習歌詞發音。

 歌唱發音教學時，尚需注意的事項如下：

1. 運用事物或情感的想像力，來保持口腔內的空間如露出驚喜的笑容 。

2. 以母音來延續音符的時值。在字句中轉換不同的母音時，要保持氣息的流暢

及音色的統整。

3. 演唱雙母音時，如「愛」「ㄞ」=ㄚ一、 [ ] ，應以第一個主要母音來作延

長，直到換詞或收音的前一刻，才轉換成第二個次要母音。

4. 演唱結合母音時，如「我」「ㄨㄛ」、 [ ]，則將第一母音視為次要的短母

音〔半母音〕，並快速轉換到第二個主要母音來作延長。

5. 聲隨母音及捲舌母音的唱法與雙母音相似，只是把「次要的短母音」換成子

音。收字尾時，子音必須以輕且短的方式處理。

6. 子音是銜接母音的橋樑。清晰而簡短的子音，除了能幫助歌詞節奏的進行之

外，更能使歌詞容易被聽辨。

7. 運用子音的特質〔發音方法與位置〕，來幫助母音的演唱及輔助歌唱技巧的

學習。例如有音高、可延長的「歌唱子音」——ㄇ[m]、ㄋ[n]、ㄌ[l]、兀 [ ]

等，能幫助母音達到較前且較高的共鳴聲響；ㄙ[s]、 [l] 、ㄏ[h]等，能協助

氣息的流動，避免過度的喉聲；ㄅ[b]、ㄆ[p]、ㄉ[d]、ㄊ[t]等，能測量氣息

的需求量，防止過度的氣聲；ㄈ[f ]、[v]則能適度地調節氣息的流量，產生

有氣韻的歌聲。

8. 發音練習如能和呼吸、共鳴、發聲、表情等練習，作相互的運用與結合，將 

能獲得更佳的教學成效。
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 為了完成合唱歌曲的教學工作，指導者除了需掌握每個排練步驟的有效

性，來達到透過優美歌聲，演唱多樣性合唱作品的目標之外；尚需建立學生正

向的歌唱態度，以及豐富其合唱音樂的知識。將下來將提供新曲教學的策略、

歌曲詮釋的原則、拉丁語音的規則等，以協助指導者進行歌曲教唱的活動。

一、新曲教學的策略

 演練新曲目時，第一個步驟應介紹樂曲的重要背景資料，讓學生對即將學

習的歌曲，先有概括性的理解。這些背景資料可包含(1)作曲家的創作風格，

(2)樂曲所蘊含的意義與情感，(3)樂曲的基本曲式結構⋯⋯等。指導者在往後

的練習中，可透過與學生互動式的問答，來豐富學生對該樂曲背景資料的知

識。

 第二個步驟應是帶領學生縱覽全曲的面貌，讓學生對這首選曲有個整全的

概念。指導者須依照學生的音樂以及歌唱能力，來考量下列三種進行的方式：

(1)以唱名、聲音符號[lu、du]或歌詞來視唱全曲或部分樂段，(2)聆賞其他合唱

團的錄音，(3)聆賞琴聲且配合基本擊拍的練習或肢體律動。在教學的過程中，

指導者可協助學生在樂譜上，畫下重要的主唱曲調、分句、呼吸、力度、速度

等提示。

　　接下來，第三個步驟就進入正式的演練活動了，通常會採用兩種教唱策

略：一是「Whole-Part-Whole」，二是「Part-Whole」。指導者應依照選曲的難

易度，再配合上學生的歌唱能力，來靈活運用整曲式或分段式教學，而且需構

思「分部」與「部分合部」的排練流程，以增進學習的成效。

　　除了上述的步驟外，教學步調的調配與演練程序的安排，亦是非常重要的

教唱技巧。下列將提供幾項一般性的準則，給予指導者做為參考：

1. 避免將整首新曲在第一次的排練中，做全然詳盡地教學。

2. 安排學生熟悉或較易學的曲目，做為排練時的起唱與結束曲。

3. 保持排練進度的順暢性，如預到無法克服的曲目或某些樂段，應暫時擱置。

4. 交替演練不同難易、風格與情感的曲目以維持學生的學習興趣。

參、合唱歌曲之教學技巧
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5. 減少口語的講解與指示，儘量用歌聲來解決問題。

6. 變化教學的步調與程序，來提升學生的專注力與學唱動機。

二、合唱歌曲的詮釋

　　為了因應多元文化的新世紀，合唱指導者必須不斷地充實自身在曲目認識

上的專業素養。除了需學習當今地球村中不同語言、音色、風貌、技法的合唱

曲目之外，對整個西方合唱藝術發展中，所產生的多樣風格之合唱曲，亦須有

著深層的了解，才能掌握音樂表現的精隨，帶給學生最珍貴的合唱人文與藝術

的洗禮。

　　茲將文藝復興、巴羅克、古典、浪漫、現代等，五個時期之多聲部合唱歌

曲風格特徵，彙整於表4-4，以提供給指導者做為音樂詮釋的參考。表中依照

音高〔含旋律、和聲〕、節奏〔含節拍與重音、速度〕、力度、織度〔聲部結

構〕、音色與表情六個音樂要素來比較這些創作手法以及演唱風格之特點。

　　當合唱歌曲進入詮釋的教學階段時，指導者可以運用合唱織度的概念地

圖，來輔助學生了解每個聲部，在樂曲段落中所扮演的角色，例如：複音風格

的聲部進入之順序、主音風格的聲部主屬之關係等。唯有對自身角色定位的理

解後，學生才能主動地參與音樂的製造，成為「唱中學、唱中覺」的自發、自

省合唱人。

　　接下來將提供兩幅織度概念地圖，做為指導者進行教唱或欣賞的範例。

圖4-15中呈現的合唱曲「Sicut Cervus」，是由文藝復興時期義大利作曲家

Giovanni da Palestrina（1525-1594）所創作的拉丁經文歌。全曲透過嚴謹的模

仿式複音手法來創作，使得四個聲部的曲調線條，先後地相互交織成延綿不

絕的虔誠聲響。拉丁經文共有兩句，每個字的詞意為：「Sícut（就像）cérvus

（雄鹿）desíderat（渴望）ad（對於）fóntes（泉）aquárum（水）」，「íta

（同樣）desíderat（渴望）, ánima（靈魂）méa（我的）ad（對於）te（ ）

Déus（上帝）」；全文內容的翻譯為「就像雄鹿對泉水般地渴望，我的靈魂渴

望 ，上帝」。

　　而圖4-16中所呈現的合唱曲「Hallelujah」，是出自巴羅克時期德國作曲家

George Frideric Handel（1685-1759）所創作的英文神劇「彌賽亞」。全曲採用

主音手法為中心，並在樂曲中段安排了一處複音手法的音樂，將榮耀歡騰的氣

氛，做了最動人的表現，進而使得本曲成為合唱作品中的代表經典之一。英文

歌詞的翻譯為「哈利路亞！世上的國成了我主和主基督的國。他要作王，他是
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表
4-

4 
 各
時
期
合
唱
歌
曲
寫
作
手
法
與
演
唱
風
格
之
特
點
比
較

 
   

   
   
音
樂
要
素

音
樂
時
期

文
藝
復
興
時
期

（
ca

. 1
40

00
-1

60
0）

巴
羅
克
時
期

（
ca

. 1
60

0-
17

50
）

古
典
時
期

（
ca

. 1
75

0-
18

20
）

浪
漫
時
期

（
ca

. 1
82

0-
19

00
）

現
代

（
ca

. 1
90

0-
）

音
高

(P
itc

h)

＊
此
時
期
的
音
高
沒
有
標
準
的

「
定
音
」
，
可
依
歌
者
的
需

求
，
選
擇
舒
適
的
音
域
來
演

唱
。

＊
每
聲
部
的
曲
調
，
是
運
用
教

會
調
式
來
創
作
的
。

＊
和
聲
聲
響
的
出
現
，
純
粹
是

因
對
位
的
作
曲
手
法
，
在
偶

然
的
狀
況
下
所
產
生
的
。

＊
此
時
期
運
用
多
樣
裝
飾
音
群

的
技
巧
，
來
呈
現
出
華
麗
且

優
美
的
曲
調
。

＊
合
唱
曲
多
以
大
調
、
小
調
為

主
的
調
性
系
統
來
創
作
。

＊
合
唱
曲
中
兩
個
外
聲
部
的
關

係
，
是
相
對
而
互
動
的
。
因

為
高
聲
部
旋
律
的
即
興
創

作
，
是
依
據
低
聲
部
的
「
數

字
低
音
」
而
產
生
的
。

＊
此
時
期
的
作
品
多
為
主
音
風

格
，
利
用
簡
單
的
和
弦
來
襯

托
出
主
旋
律
，
且
樂
曲
中
變

換
和
弦
的
頻
率
和
次
數
都
不

多
。

＊
作
曲
家
多
以
工
整
的
兩
小
節

或
四
小
節
之
長
度
為
單
位
，

來
創
作
簡
短
而
清
晰
的
樂

句
。
只
有
少
數
的
作
品
是
採

無
伴
奏
的
形
式
來
演
出
，
且

裝
飾
與
即
興
的
手
法
也
逐
漸

被
限
制
。

 

＊
半
音
音
階
與
自
然
音
階
常
合

併
使
用
。
且
大
調
與
小
調
系

統
所
屬
的
自
然
音
階
，
正
在

逐
漸
地
瓦
解
中
。

＊
嶄
新
且
豐
富
的
調
性
式
和
聲

不
斷
地
發
展
，
使
得
音
樂
呈

現
出
具
變
化
半
音
、
不
和
諧

音
程
等
多
色
彩
的
聲
響
。

＊
19

53
年
的
倫
敦
會
議
，
決
定

採
用
「
定
音
」
音
高

A
4
為

44
0的
頻
率
，
給
予
演
奏
、
唱

共
同
調
音
的
標
準
。

＊
曲
調
的
編
寫
是
採
用
多
樣
式

的
音
高
結
構
，
並
且
突
破
調

性
系
統
的
限
制
，
發
展
出
更

多
不
諧
和
的
聲
響
。

＊
許
多
具
有
特
色
的
獨
立
和
弦

被
發
掘
出
，
並
經
常
用
來
表

現
宏
亮
且
多
彩
的
聲
響
效

果
。

節
奏

(R
hy

th
m

)

＊
歌
詞
朗
誦
時
所
產
生
的
自
然

頓
挫
，
是
決
定
樂
曲
重
音
位

置
的
依
據
；
而
節
奏
的
流
動

則
與
歌
詞
的
語
韻
緊
密
結

合
。

＊
演
唱
的
速
度
也
是
取
決
於
歌

詞
語
韻
的
流
動
性
，
以
及
歌

詞
內
容
的
情
感
。
通
常
一
個

既
定
的
速
度
，
會
貫
穿
一
個

樂
段
或
整
首
歌
曲
。

＊
「
小
節
線
」
與
「
節
拍
」
在

本
時
期
已
被
正
式
的
運
用
在

記
譜
上
。

＊
音
樂
的
速
度
是
從
容
且
中
庸

的
。

＊
旋
律
的
分
句
法
、
節
奏
感
的

轉
換
，
及
附
點
式
的
節
奏
音

型
，
都
應
給
予
適
當
的
詮

釋
。

＊
作
曲
家
常
在
樂
曲
中
寫
入
較

長
時
值
的
音
符
，
來
造
成
速

度
變
化
的
效
果
。

＊
作
曲
家
對
於
樂
曲
中
的
音
樂

要
素
，
都
給
予
明
確
的
指

示
，
只
留
下
少
數
的
空
間
，

讓
演
奏
者
自
由
發
揮
。

＊
簡
單
、
規
律
、
清
晰
、
均

衡
，
是
本
時
期
節
奏
型
態
的

主
要
特
色
。

＊
樂
曲
多
採
中
庸
的
速
度
，
且

利
用
「
節
拍
指
示
」
來
標

明
。
而
「
彈
性
速
度
」
也
偶

而
會
運
用
在
樂
曲
中
。

＊
常
在
未
改
變
「
拍
號
」
的
狀

態
下
，
藉
由
轉
移
節
奏
重
音

的
位
置
，
來
造
成
拍
子
變
化

的
感
覺
，
如
：
切
分
音
與
不

規
則
節
奏
型
。

＊
速
度
的
變
換
可
從
極
端
的
慢

到
極
端
的
快
，
並
與
音
樂
情

感
的
轉
折
相
互
配
合
。

＊
速
度
術
語
「
漸
快
」
、
「
漸

慢
」
常
被
使
用
，
「
彈
性
速

度
」
的
運
用
則
較
古
典
時
期

更
為
頻
繁
。

＊
節
奏
的
運
用
是
靈
活
且
多
變

的
，
常
使
用
不
同
的
節
奏
重

音
、
多
樣
的
節
奏
組
合
，
或

不
規
則
的
節
奏
形
式
。

＊
速
度
的
取
決
，
與
音
樂
的
風

格
及
歌
詞
的
情
感
有
關
。
樂

曲
中
常
出
現
突
發
、
極
端
的

速
度
變
化
。

＊
作
曲
家
仔
細
的
給
予
每
個
演

奏
記
號
，
並
利
用
節
拍
器
的

指
示
數
值
，
來
表
達
其
所
想

要
的
演
奏
速
度
。

力
度

(D
yn

am
ic

s)

＊
演
唱
時
須
保
持
適
中
的
力

度
，
避
免
極
端
的
強
弱
。

＊
在
每
個
樂
段
中
，
力
度
的
層

次
是
隨
著
旋
律
線
條
的
自
然

起
伏
而
變
化
；
旋
律
線
條
上

行
時
增
加
力
度
，
旋
律
線
條

下
行
時
減
少
力
度
。

＊
力
度
、
速
度
與
歌
詞
情
感
的

改
變
，
通
常
都
是
同
時
發
生

的
。

＊
此
時
期
因
樂
器
本
身
的
限

制
，
無
法
演
奏
出
較
具
彈

性
的
力
度
變
化
，
所
以
「
漸

強
」
與
「
漸
弱
」
的
概
念
尚

未
形
成
。

＊
樂
曲
中
音
量
的
變
化
，
是
利

用
演
出
聲
部
﹝
樂
器
﹞
的
增

加
或
減
少
，
來
造
成
「
階
梯

式
」
的
力
度
對
比
。

＊
古
典
時
期
的
作
曲
家
在
樂
譜

上
，
給
予
較
巴
羅
克
時
期
作

曲
家
更
清
楚
且
明
確
的
力
度

指
示
。

＊
本
時
期
「
漸
強
與
漸
弱
」
技

巧
的
發
展
，
是
個
重
要
的
力

度
表
現
，
它
與
前
時
期
「
階

梯
式
」
的
層
次
性
力
度
對

比
，
有
著
明
顯
的
差
異
。

＊
力
度
變
化
的
範
圍
是
很
寬
廣

的
，
從
極
弱

(p
pp

p)
到
極
強

(f
ff

f)
的
聲
響
皆
有
使
用
。
表

達
音
樂
張
力
之
長
時
值
的

「
漸
強
」
與
「
漸
弱
」
，
則

是
常
見
的
手
法
。

 
＊
表
達
「
突
強
」
的
重
音

記
號

sf
 (

sf
or

za
n

do
)或

sf
z 

(s
fo

rz
an

to
)，
經
常
被
運
用
。

＊
力
度
變
化
的
範
圍
較
浪
漫
時

期
更
為
廣
闊
﹝
包
含
從
耳
語

到
高
聲
吼
叫
﹞
，
常
須
依
靠

絕
佳
的
歌
唱
技
巧
，
來
配
合

演
出
。

＊
常
運
用
突
然
的
力
度
轉
換
，

並
不
斷
的
改
變
力
度
層
次
。

＊
常
在
同
一
個
樂
段
不
同
的
聲

部
中
，
給
予
互
異
的
力
度
表

現
。
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 各
時
期
合
唱
歌
曲
寫
作
手
法
與
演
唱
風
格
之
特
點
比
較

 （
續
）

 
   

   
  音
樂
要
素

音
樂
時
期

文
藝
復
興
時
期

（
ca

. 1
40

00
-1

60
0）

巴
羅
克
時
期

（
ca

. 1
60

0-
17

50
）

古
典
時
期

（
ca

. 1
75

0-
18

20
）

浪
漫
時
期

（
ca

. 1
82

0-
19

00
）

現
代

（
ca

. 1
90

0-
）

織
度

(T
ex

tu
re

)

＊
此
時
期
的
音
樂
以
複
音
風
格

為
主
，
每
個
聲
部
皆
採
水
平

線
條
的
方
式
來
進
行
，
且
各

個
聲
部
都
具
有
同
等
的
重
要

性
。

＊
各
個
聲
部
在
不
同
的
時
間

中
，
分
別
唱
出
主
題
動
機
，

形
成
許
多
主
題
旋
律
之
線

條
，
相
互
交
織
的
聲
響
，
此

為
對
位
法
中
「
聲
部
模
仿
」

的
重
要
技
巧
。

＊
多
線
條
式
旋
律
交
織
而
成
的

複
音
音
樂
，
逐
漸
被
主
音
音

樂
式
的
寫
作
手
法
取
而
代

之
。

＊
主
音
音
樂
的
風
格
特
點
，
是

利
用
和
聲
學
法
則
，
在
低
聲

部
創
作
出
節
奏
整
齊
的
和
絃

進
行
，
用
來
支
撐
與
陪
襯
在

高
聲
部
的
單
一
主
旋
律
。

＊
此
時
期
「
曲
式
」
的
重
要
性

超
越
了
歌
詞
，
且
樂
曲
的
結

構
也
較
輕
巧
與
明
朗
，
以
均

衡
、
對
稱
的

A
B

A
三
段
式
最

常
見
。

 
＊
絕
大
多
數
的
作
品
是
採
垂
直

和
聲
式
的
主
音
風
格
來
創

作
，
且
內
聲
部
得
到
了
創
作

與
演
出
時
較
多
的
注
意
力
。

＊
此
時
期
的
作
品
多
為
主
音
音

樂
的
風
格
，
常
運
用
「
假
解

決
」
與
「
偽
終
止
」
的
創
作

技
巧
來
結
束
樂
曲
。

 
＊
有
些
作
曲
家
依
舊
喜
愛
創
作

複
音
風
格
的
音
樂
，
但
在
樂

曲
中
則
大
量
使
用
浪
漫
時
期

獨
特
的
創
作
語
法
。

＊
二
十
世
紀
合
唱
曲
的
樂
曲
結

構
，
既
多
樣
也
多
變
。
作
曲

家
常
在
同
一
首
作
品
中
，
運

用
多
種
樂
曲
結
構
與
音
樂
情

感
，
且
經
常
輪
替
使
用
。

＊
新
的
音
樂
記
譜
方
式
，
因
樂

曲
結
構
呈
現
的
需
要
，
亦
不

斷
地
發
展
著
﹝
如
繪
圖
式
樂

譜
﹞
。

音
色

(T
on

e 
Q

ua
lit

y)

＊
樂
曲
主
要
是
由
男
童
與
成
年

男
生
來
演
唱
，
其
中
有
部

分
的
男
生
會
運
用
其
假
聲

(f
al

se
tt

o 
vo

ic
e)
的
技
巧
，
與

男
童
一
起
演
唱
高
聲
部
的
旋

律
。

＊
本
時
期
幾
乎
都
以
無
伴
奏
的

型
態
演
唱
，
並
使
用
最
少
的

顫
音

(v
ib

ra
to

)來
呈
現
出
輕

巧
、
純
淨
的
聲
音
特
質
。

＊
由
於
樂
曲
中
常
含
有
許
多
裝

飾
性
的
花
腔
樂
段
，
因
此
在

聲
音
的
特
質
上
，
會
呈
現
出

輕
巧
、
清
晰
、
少
顫
音
、
敏

捷
而
溫
暖
的
音
色
。

＊
義
大
利
式
的
歌
唱
技
巧
─

「
美
聲
唱
法
」

(b
el

 c
an

to
)，

強
調
明
亮
有
活
力
的
聲
音
，

並
運
用
較
多
的
顫
音
來
傳
遞

優
美
的
歌
聲
，
在
巴
羅
克
晚

期
被
廣
為
使
用
。

＊
顫
音
的
運
用
得
到
了
自
然
發

展
的
機
會
，
但
仍
應
避
免
過

度
的
使
用
抖
音
。

＊
豐
盈
且
成
熟
的
歌
聲
，
是
演

唱
浪
漫
時
期
作
品
的
最
佳
音

色
。

＊
呈
現
出
豐
富
且
宏
亮
的
聲

響
，
是
演
唱
本
時
期
合
唱
作

品
的
美
感
目
標
。

＊
二
十
世
紀
合
唱
作
品
的
表

現
，
不
再
是
只
用
一
種
合
唱

音
色
就
能
夠
滿
足
的
，
它
需

要
運
用
且
變
化
多
種
不
同
的

合
唱
聲
音
，
來
達
成
演
唱
時

的
效
果
。

＊
在
某
些
特
殊
歌
詞
的
樂
段

上
，
作
曲
家
常
會
運
用
突
如

期
來
的
音
色
變
化
，
製
造
出

特
別
的
聲
響
，
以
強
調
並
表

達
歌
詞
的
涵
意
。

表
情

(E
xp

re
ss

iv
e 

A
sp

ec
ts

)

＊
宗
教
音
樂
的
演
唱
必
須
不
帶

個
人
情
感
，
以
呈
現
出
和
諧

而
冷
靜
的
氣
氛
，
就
像
一
位

正
在
對
神
禱
告
的
虔
誠
信

徒
。

＊
世
俗
音
樂
常
自
由
地
運
用
不

和
諧
的
音
程
，
來
表
達
個
人

內
心
快
樂
、
悲
傷
或
痛
苦
的

情
感
。

＊
雖
然
此
時
期
的
作
曲
家
創
造

了
更
自
由
的
手
法
，
來
表
達

其
情
感
，
但
在
宗
教
音
樂
的

表
現
上
，
仍
屬
於
內
斂
、
不

帶
個
人
情
感
的
風
格
。

＊
世
俗
音
樂
在
此
時
逐
漸
獲
得

重
視
，
而
主
音
風
格
的
作
曲

手
法
，
更
能
表
現
出
歌
詞
的

情
感
。

＊
澄
澈
、
平
靜
、
均
衡
、
抒
情

的
聲
響
效
果
，
含
蓄
的
表
達

出
個
人
情
感
。

＊
古
典
時
期
的
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三、拉丁文語音規則

 自中世紀開始，羅馬教會中所使用的禮儀式拉丁文（Liturgical Latin），就

成為每個合唱人皆需具備的第二語音能力。接下來將分別以音節劃分、重音位

置、母音發音、子音發音等原則，提供指導者做為教唱拉丁文宗教作品時的依

據。

（一）音節與重音

 禮儀式拉丁文在音節劃分，以及重音位置的規則上較為複雜，因此，指導

者可藉由查閱《常用聖歌集》（Liber Usualis），拉丁文字典，或由美國合唱

學者Ron Jeffers所出版的書籍《合唱曲目之翻譯與註解：第一冊─宗教拉丁歌

詞》。

拉丁經文的音節劃分方式，通常可歸納成下述三點原則：

1.  當單一子音出現在兩個母音中間的時，絕大多數是與後方的母音劃分在同一

音節中。但子音x，則是與前方的母音劃分在同一音節裡。

2.  當兩個連續子音出現在兩個母音中間時，通常會將它們分離開來，再單獨劃

入前、後兩個音節中。但如果是「結合子音」br, ch, cl, cr, ct, gn, mn, ph, pl, 

pr, ps, pt, sc, sp, st, th, tr等，則會與後方的母音劃分在同一音節中。

3.  當三個連續子音出現在兩個母音中間時，通常會在第一與第二個子音中間做

音節的劃分。但「結合子音」str，則會與後方的母音劃分在同一音節中。

  至於拉丁經文的音節重音位置，則可分為下列兩種類型：

1. 在兩個音節的單字中，重音皆置於第一音節。

2.  在三個或三個以上音節的單字中，重音則可能會出現在倒數第二或是倒數第

三音節。

（二）發音規則

　　禮儀式拉丁文共有五個單純的母音： [ ]、[ ]、[i]、[ ]、[u]，但卻有

六個母音字母：a、e、i、o、u、y，其中字母e尚有兩個「雙字母發一音」

（Digraph）的希臘古字拼法：ae與oe。

 在禮儀式拉丁文中也有許多的結合母音，但是它們並非複合母音

（Diphthong）。因此在發音時，每個母音皆保有自身的獨立性與時值，如filio

中的io應讀做兩個獨立的母音[ i-   ]。
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　　指導者須格外注意，當母音字母 u 跟隨在子音字母 ng 與 q 的後方時，其

母音的性質隨即轉換為滑音（Glide）性質的子音，如 sanguine 中的 u、aqua 中

的 u 應讀做[w]。

　　由於拉丁文是當今歐洲語系的始祖含英文，因此大多數的子音發音，對學

生來說較不陌生的，只有少許的子音字母如c、g、x⋯⋯等，會因為後方所跟

隨的母音不同，而有發音上的改變。值得一提的是拉丁文中，並沒有出現w的

子音字母。茲將禮儀式拉丁文之母音與子音發音，按照字母的順序做彙整，並

列舉範例做為參考（見表4-5）。

         表4-5  禮儀式拉丁文之母音、子音發音原則
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註：1. 字母c在母音字母e, ae, oe, i 或y的前方時之發音方式。
　　2. 字母c在母音字母a, o, u 或其他子音字母的前方時之發音方式。
　　3. 字母cc僅在此拉丁字ecce中改變第一個子音c之發音，是為特例。
　　4. 字母g在母音字母e, ae, oe, i 或y的前方時之發音方式。
　　5. 字母g在母音字母a, o, u 或其他子音字母〔除n之外〕的前方時之發音方式。
　　6. 字母h在兩個外來希臘字中之發音為：mihi  〔'mi-ki〕、nihi〔'ni-ki〕
        7. 字母r在兩個母音字母之間，以及字尾時的發音方式〔輕彈、單彈〕。
　　8. 字母r在字首時的發音方式〔捲彈、多彈〕。
　　9. 字母sc在母音字母e, ae, oe, i 或y的前方時之發音方式。

   10. 字母sc在母音字母a, o, u 或其他子音字母的前方時之發音方式。
   11. 字母ti在任何母音字母的前方，以及任何字母的後方〔除s, t, x之外〕之發音方式。
   12. 除了第10項的規則外，字母ti之發音方式。
   13. 當ex後方連接任何母音字母時，字母x的發音方式。
   14. 當ex後方出現字母h或s之後，再連接任何母音字母時，字母x之發音方式。
   15. 除了第12、13項的規則外，字母x之發音方式。
   16. 當exc後方連接母音字母e, ae, oe, i 或y時，字母x之發音方式。
   17. 當exc後方連接母音字母a, o, u時，字母x之發音方式。
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四、合唱曲譜行銷網路公司

Choral Public Domain Library        www.cpdl.org

Choral Web Publishing Incorporation        www.choralweb.com

J. W. Pepper        www.jwpepper.com

Pana Musica Co. Ltd.        www.panamusica.co.jp

Music Publisher's Association        www.mpa.org

Musical Resources        www.musicalresources.org

Sheet Music Plus        www.sheetmusicplus.com

中國音樂書房        www.musicbooks.com.tw

台北音樂家書房        www.musiker.com.tw
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