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摘要 

音樂的張力特徵是一個被廣泛討論的美學議題，本文從 Susanne K. Langer及

Leonard B. Meyer的理論出發，透過討論 David Lewin和 Kurt Koffka對於時間及張

力的論述，指引出「音樂張力作為時間性的動態過程」此一研究路徑。Langer

將張力作為連結情感與音樂形式的重要聯繫，本文透過對於其對於張力及時間意

象(image of time)概念的探討，釐清音樂的張力及時間結構兩者之間的關係。 

在本文中，Lewin的現象學觀點及 Koffka的格式塔(Gestalt)心理學理論提供

了重新檢視音樂張力的視角，透過 Lewin的現象學分析，音樂事件間的張力關係

成為展開的時間向量(unfolding duration-interval vector)，並具有連續性及多層次

的結構，本文將時間向量的概念置於 Koffka的的「力場」中，從而提出「動態

張力系統」的樂曲分析方法，Brahms第二號小提琴奏鳴曲第一樂章及 Bartok第

四號弦樂四重奏第五樂章的樂曲片段不但例示了不同節奏型態以及其它音樂元

素所構成的各種張力關係，也展現了隨著時間不斷變化的動態張力結構。 

 

 

關鍵字：音樂張力、音樂時間、Susanne K. Langer、Leonard B. Meyer、David 

Lewin、Kurt Koffka 
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Abstract 

Musical tension is a frequently discussed aesthetic issue. Proceeding from 

Susanne K. Langer and Leonard B. Meyer’s theories, this thesis utilizes related 

concepts of time and tension in David Lewin and Kurt Koffka’s theories to indicate 

the researching path that regarding musical tension as a dynamic process. In Langer’s 

theory, “tension” is a crucial concept connecting musical form and emotion. Through 

the investigation of her two concepts—tension and the image of time, this thesis 

clarifies the correlation between tension and timing structure. 

In this thesis, David Lewin’s phenomenological perspective and Kurt Koffka’s 

Gestalt psychology provide new horizons to reconsider the musical tension. The 

tensional relationships between musical events turn into the “unfolding duration- 

interval vectors” and exhibit consecutive multi-hierarchical structures. The author 

introduces the unfolding duration- interval vector into Koffka’s force field. 

Accordingly, the method of “dynamic tensional system” is proposed to analyze music. 

The examples of Brahms’ Violin Sonata No.2 mov.1 and Bartok’s String Quartet No.4 

mov.5 not only demonstrate diverse tensional relationships among different rhythmic 

patterns and other musical elements but also illustrate how the dynamic tensional 

structure varies through the passage of time. 

 

Keywords: musical tension, musical time, Susanne K. Langer, Leonard B. Meyer, 

David Lewin, Kurt Koffka 
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序論 

 

音樂與情感之間的關係，一直是在美學史上不斷被討論的重要議題。形式主

義(formalism)者認為音樂的形式及情感兩者之間並沒有一定的聯繫，音樂並非因

為其形式表達了情感，才具有意義，音樂的純形式本身，就是其意義；另一方面，

表現主義(expressionism)者則認為音樂的意義存在於音樂的情感，而音樂的情感

依附於音樂的形式，所以音樂的形式與情感是不可分割的整體1。 

形式主義學者中代表人物之一即是 Eduard Hanslick(1825- 1904)，他認為音

樂的內容即是樂音的形式本身，音樂所具有的內容就是樂音的運動，且不認為透

過音樂的形式，音樂還能表達出其它的內容2，Hanslick並未否認音樂中可能存

有情感，但不認為音樂和情感之間存在著絕對的因果關係，Hasnlick甚至認為音

樂就算能引起情感，也是病態的(pathological)表現3。在 Hanslick的理論中，「運

動」作為音樂形式的主要內容且具有顯著的地位，而運動此一概念必然與時間性

有所聯繫。 

表現主義者則試圖解釋音樂與情感之間的聯繫，Peter Kivy (b. 1934)將討論

音樂情感的理論區分為兩種，其一是透過「外型」(contour)來論述，即說明音樂

如何透過其結構本身的特徵來傳達情感；其二是透過「慣例」(convention)來討

論，即說明音樂如何透過約定俗成的語法來表現情感4。在透過「外型」討論音

                                                
1 Edward A. Lippman於 A History of Western Musical Aesthetic (Lincoln: University of Nebraska 
Press, 1992)中第十章”Formalism and Autonomy”以及 Roger Scruton於 The Aesthetics of Music 
(Oxford: Clarendon, 1997)中第六章”Expression”中皆討論了形式主義及表現主義各個學者對於音
樂情感的不同論述。 
2 Eduard Hanslick, On the Musically Beautiful: A Contribution towards the Revision of the Aesthetics 
of Music, trans. Geoffrey Payzant (Indiana: Hacket, 1986), 29. 
3 Eduard Hanslick於 On the Musically Beautiful一書的第三章第 8至 14頁討論音樂的「運動」
(motion)與情感具備有類似的特徵，但他認為音樂無法明確的表徵情感，並於第五章第 50至 60
頁討論音樂所引起的「病態」情感。 
4 Peter Kivy於 Sound Sentiment: An Essay on the Musical Emotions (Philadelphia: Temple, 1989) 一
書中討論兩種關於音樂情感的不同論述，Kivy認為這兩種途徑在音樂中往往同時運作且息息相
關，Kivy認為 Langer的理論是屬於「外型」的途徑。 
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樂情感的理論中，音樂的形式透過與情感類似的特徵，而得以表徵情感，兩者具

有不可分割的關係。 

Susanne K. Langer(1895- 1985)則試圖解決這兩派學者的歧見5，Langer承襲

Ernst Cassirer(1874- 1945)的符號理論，將藝術視為一種表達情感的符號。在其著

作《哲學新解》(Philosophy in a New Key)中，Langer認同 Clive Bell的概念，認

為音樂是一種「有意味的形式」(significant form) 6，Langer認為音樂之所以能夠

表達情感，是因為音樂與人類的情感具有類似的形式結構(isomorphism)。《情感

與形式》(Feeling and Form: A Theory of Art Developed From Philosophy in a New 

Key)一書則接續《哲學新解》提出的概念，更加詳盡且廣泛的討論情感與形式在

各種藝術中的關連性。 

在其理論中，Langer明確指出音樂與情感共同具備的特徵即是「張力」

(tension)，透過「張力」此一結構，音樂成為「意味」著情感的符號，音樂的形

式與情感也因此成為不可分割的整體。Langer亦認為音樂是一種「時間意象」

(image of time)，時間意象流動的質地是音樂形式的本質，此種動態的結構，亦

為情感所具有的特徵：「音樂透過自己動態結構的特長，來表現生命經驗的形式，

而這點是極難用語言來傳達的。情感、生命、運動和情緒，組成了生命的意義7」。

Langer以張力連結了表現主義者所討論的情感與音樂，並將 Hanslick所指出的

動態時間性作為音樂形式的重要構成，「張力」與「時間」在 Langer的理論中，

因此成為聯繫情感與音樂形式兩者之間的重要路徑。 

 

1. 音樂具備的張力結構 

Langer的音樂情感理論對於其他學者造成深遠的影響，Laird Addis的《心靈

                                                
5 Susanne Langer於 Feeling and Form: a Theory of Art Developed from Philosophy in a New Key 
(New York: Scribner, 1953)一書中第 18-19頁討論形式美學與表現主義美學兩種不同的觀點，
Langer認為形式主義美學及表現主義美學兩者的觀點不應對立，而試圖調和兩派學者的論點。 
6 Clive Bell (1881-1964)，於 Art(New York, 1913; rpt. 1958)一書中提出「有意味的形式」一詞，
有意味的形式並非空泛的、儘具有外在架構的形式，而是在其形式本身就含有其所指涉的意義。 
7 Susanne Langer, Feeling and Form: a Theory of Art Developed from Philosophy in a New Key (New 
York: Scribner, 1953), 32. 
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與音樂》(Of Mind and Music)一書就是站在「音樂與情感具有類似張力結構」的

立論上，將 Langer的理論加以進一步發展，討論音樂與意識(consciousness or 

awareness)之間的關係。另外也有心理學的相關研究，試圖驗證音樂中情感與張

力的關係，例如 R. J. David Frego於”Effects of Aural and Visual Conditions on 

Response to Perceived Artistic Tension in Music and Dance”一文中測試實驗者對於

音樂與舞蹈中張力的反應，實驗結果顯示藝術中的張力正如同 Langer所主張的，

是以較靠近「自然」(natural)或「外型」(contour)的方式，而不是透過「慣例」

(convention)來運作。Patrik N. Juslin的心理學研究不但證實了 Langer音樂與情感

的結構具有相似性的說法，還具體的指出聆聽者情感與哪些音樂特徵呈現高度的

相關性，Juslin認為「比較高的情感喚起(arousal)與快的速度、大音量、高音域、

大的音域變化、斷音、明亮或尖銳的音色有關8」。以上所提及的心理學實驗研究

結果支持 Langer的理論，認為音樂是透過其張力結構影響聆聽者的情感，然而

Langer所談論的情感，是指普遍性的「情感」此一概念，並非聆聽者個人的特定

情緒，更不是指在實驗中所測得聆聽者對於音樂所產生的生理反應，但關於音樂

特徵與聆聽者情感之間相關性的實驗，至少證明了音樂中確實是透過張力的特徵

對於聆聽者造成影響。 

有些學者則對於 Langer的理論作出批評，例如 Stephen Davies認為 Langer

的理論太過於模糊，且 Langer實際上並無法清楚的說明音樂與情感之間的共同

特徵究竟為何9。Davies雖然批評 Langer的理論，但 Davies自己在解釋音樂與情

緒的關聯性時，認為「情緒的外觀特徵」(emotion characteristics in appearances)

與音樂所表現出來的特徵具有相似性，兩者相似之處即是具有動態(dynamic)的

結構10。Langer也曾提及「一個欣賞者真正應該聽到的是音樂的要素—即創造出

                                                
8 Patrik N. Juslin, ‘Emotional Expression in Music,’ in Handbook of Affective Sciences (New York: 
Oxford, 2003), 520. 
9 Stephen Davies, Themes in the Philosophy of Music (Ithaca: Cornell University Press, 1994), 
121-191. 
10 Davies, Themes in the Philosophy of Music, 134-151. 
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來的運動形式，或是在音樂運動中呈現出來的生命之流和情感11」。Langer與

Davies皆同意音樂的動態結構能夠表徵情感，而結構的「動態」必須表現於時間

當中，Langer與 Davies所稱音樂與情感所共同具備的結構，因此是一種具有時

間性的結構。 

John A. Sloboda以實證的實驗研究音樂特徵與聆聽者情感之間的相關性，更

指出音樂中的「能量」對於聆聽者的影響，Sloboda認為「情感高峰傾向於發生

在音樂的能量(energy)較高的地方12」。Sloboda認為音樂的能量，是由音樂的結

構特徵所引起的，但 Sloboda所指的「能量」並非一「絕對值」，而是在音樂中

兩個時間點之間能量的變化，能量的變化因此牽涉到了「時間性」的概念，在音

樂中，兩個不同的時間點之間能量的變化，則可能具體表現為音樂的「張力」，

音樂的張力因此展開於時間當中。 

Langer於其理論中指出了音樂與情感共同具備的張力結構，透過 Laird Addis

及 Patrik N. Juslin等人的研究，更能夠較為清楚的釐清音樂如何透過其結構的張

力特徵傳達情感。而 Stephen Davies論述音樂所具備的動態特徵，John A. Sloboda

討論音樂能量於時間中的變化狀態，Langer自己亦認為音樂是一種「時間意象」，

但在逐漸展開的時間中，音樂的張力呈現何種變化的過程，音樂的張力與時間之

間又呈現何種關係，則需要進一步的探討。 

 

2.展開於時間中的張力變化過程 

Leonard B. Meyer於《音樂的情感與意義》 (Emotion and Meaning in Music)

及《闡述音樂》(Explaining Music: Essays and Explorations)兩本書中所討論的「期

待—解決」(expectation- solution)模式，呈現了音樂張力展開於時間中的結構。

Meyer引用 Kurt Koffka的格式塔心理學理論而發展出「良好繼續法則」( the law 

                                                
11 Susanne Langer, Problems of Art (New York: Charles Scribner's Sons, 1957), 40-41: “What the 
audience should hear is musical elements—created moving forms, or even, with apparent immediacy, a 
flow of life, feeling, and emotion in audible passage.” 
12 John Sloboda, ‘Musical Performance and Emotion: Issues and Developments,’ in Exploring the 
Musical Mind: Cognition, Emotion, Ability, Function (New York: Oxford University Press, 2005), 225. 
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of good continuation)、「完成與結束」(completion and closure )及「型態的弱化」

(the weakening of shape )三個聆聽者感知音樂模式的原則，並以實際的樂曲為

例，說明各種不同的音樂結構如何對於聆聽者的心理張力產生影響。Adam 

Ockelford的”Implication and Expectation in Music—A Zygonic Model”一文中論述

的「成對理論」(Zygonic model)，則進一步解釋了Meyer所討論的期待究竟如何

產生，Ockelford認為我們對於音樂結構的認知奠基於音樂中模式的「重複」

(repetition)，因此音樂中模式的重複，會造成聆聽者的期待。 

Eugene Narmour延續著Meyer的理論脈絡發展，在《基本旋律結構的分析

與認知》(The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures : The Implication- 

Realization Model)一書中進一步詳盡討論Meyer所提出的「期待—解決」張力變

化過程，Narmour認為旋律是透過基本典型(archtype)，以進程(process)、複製

(duplication)、逆轉(reversal)等不同模式來達成「期待—解決」的機制。Narmour

和Meyer對於音樂張力的探討，皆奠基於格式塔心理學之上，但 Narmour進一

步將格式塔心理學的概念與音樂中的階層結構(hierarchy)結合，認為聆聽者對於

音樂的理解，可以透過「由部分到整體」 (bottom up)或「由整體到部分」(top down)

兩種途徑，Narmour對於音樂張力的探討因此不只限於單一音樂張力的變化過

程，還牽涉到不同張力彼此之間的關係。 

Fred Lerdahl以Meyer的理論作為基礎，進一步討論各種張力分佈於音樂中

所呈現的階層關係，Fred Lerdahl與 Ray Jackendoff合著的 A Generative Theory of 

Tonal Music一書以時間間距(time-span)的概念為基礎討論音樂中的節奏(rhythm)

及韻律(metric)，並以「簡化」(reduction)及「延伸」(prolongation)兩種原則來呈

現音樂中節奏及韻律的階層性(hierarchical)結構，透過這樣的探討，得以了解每

個不同的節奏模式與整體音樂結構之間的關係。Lerdahl與另外兩位學者

Emmanuel Bigand和 Richard Parncutt共同撰寫的另一篇文章”Perception of 

Musical Tension in Short Chord Sequences: The Influence of Harmonic Function, 

Sensory Dissonance, Horizontal Motion, and Musical Training”則專門討論和聲進行
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所引起的張力，研究的結果證明，聆聽者對於和聲進行張力的感知，與根據和聲

階層結構所預測的張力相當符合。 

Lerdahl亦討論在實際的音樂中，可能產生張力的各種不同原則如何同時運

作。Lerdahl的”Calculating Tonal Tension”一文作為 A Generative Theory of Tonal 

Music一書的延伸，具體說明了計算旋律及和聲張力的原則，文中使用了「音高

空間」(tonal pitch space)及「階層性和聲張力」(hierarchical harmonic tension)兩種

理論來估計音樂中水平及垂直兩種不同向度的張力，此張力與穩定性(stability)、

接近性(proximity)與導向的運動(directed motion)有關，此文並以莫札特的鋼琴奏

鳴曲 K.282為例，說明旋律張力在音樂中的運作過程。另外，Lerdahl與 Carol L. 

Krumhansl合作的研究Modeling Tonal Tension探討音樂中的不同組成，包括「延

伸結構」(prolongation structure)、「音高空間模型」(pitch-space model)、「表面張

力模型」(surface-tension model)及「吸引模型」(attraction model)對於音樂張力的

影響，Lerdahl及 Krumhansl以調性音樂的和聲結構為基礎，透過這四個音樂的

組織結構來討論音與音之間的相互關係及所形成的張力，並以巴哈、蕭邦及華格

納的音樂片段作為實例，將依理論所預測的音樂張力與實際測得的聆聽者感受張

力作比較，結果發現呈現高度的符合，證明大部分的聆聽者確實是依照理論中的

原則來感受音樂中的張力。 

Meyer所討論的「期待—解決」模式解釋了張力於音樂中產生變化的過程，

然而，Meyer在其理論中並未詳盡說明各種不同張力之間彼此的關係，因此無法

真正探究音樂中由各種張力作用共同組織而成的整體結構。Narmour與 Lerdahl

則進一步討論不同張力彼此之間的相互作用，Lerdahl更建立了張力的階層性結

構。然而，Lerdahl卻忽略了音樂是展開於時間中的結構，在整個音樂時間延展

的過程中，各種不同的張力彼此之間產生各種交互作用，音樂中的張力因此呈現

不斷變化的特徵；再者，Lerdahl使用階層結構的模式分別討論音樂的調性結構

及節奏等不同的元素，但在其分析中，並未說明這些不同的音樂元素所造成的張

力，彼此之間產生何種交互作用；最後，Lerdahl強調彼此相互支持的張力，會
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集結在一起而成為較高層次的力，因而具有較大的影響力，但在此階層結構下，

卻忽略了不同的力彼此之間的競爭，或後續的音樂張力對於之前張力的修改及重

新定義，但正是因為這種種張力彼此之間各自不同的相互關係，才形成音樂的整

體面貌。 

Langer及Meyer等學者的音樂張力理論說明了音樂所具備的張力結構以及

張力變化的過程，然而「張力關係」及「時間性」兩者在音樂結構中的關聯性，

在前述的文獻中皆並未被充分討論。本文認為，隨著時間而逐漸展開的各種張力

關係，使音樂呈現一種不斷變化的動態張力結構，而音樂時間不同於一般線性時

間的特性，亦影響了音樂中張力關係相互連結的結構。本文取徑於 David 

Lewin(1933- 2003)的現象學分析，釐清音樂中時間結構所呈現的特殊性，以及此

特性對於音樂張力結構造成的影響，並藉由 Kurt Koffka的「力場」(field of forces)

理論討論音樂中各種張力之間可能呈現的關係，最後將 Lewin的時間向量概念及

Koffka的力場理論作一融合並應用於音樂分析上，提出「動態張力系統」此一概

念，討論在聆聽者逐漸感知到不同音樂事件的過程中，不同的音樂事件之間如何

組成各種可能的張力關係，以及新的音樂事件如何對於舊有的張力結構產生影

響，而展現一種隨時間而不斷變化的張力結構。 

 

3.章節架構 

本文於第一章第一節先以 Langer的音樂張力理論作為基礎，釐清音樂的張

力形式及時間意象概念，第二節使用Meyer的理論說明在實際的音樂中，Langer

所謂「音樂時間」的開展中，張力形成及變化的過程。第二章進一步探究音樂

中「張力」及「時間」兩者之間所具備的關聯性，第二章第一節由 David Lewin

的現象學觀點出發，討論由音樂事件間的張力關係所構成的「展開的時間向量」

(unfolding duration-interval vector)，在其理論中，音樂的張力關係得以使時間向

量展現連續性的結構及多層次的「遞迴」(recursive)關係；第二章第二節則透過

Kurt Koffka格式塔(Gestalt)心理學的力場理論，討論音樂張力形成時間向量的
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過程中，不同的張力產生各種可能的交互作用，包括逐漸凝聚或分離的力，以

及不同力所構成的動力從屬結構等，音樂因而呈現具有時間性的動態結構。第

三章結合音樂中的張力關係及時間性，提出音樂的「動態張力系統」概念，以

節奏模式作為討論的中心，例示在 J. Brahms的第二號小提琴奏鳴曲第一樂章的

呈示部及 Bartok第四號弦樂四重奏第五樂章的呈示部中，和聲結構、中心音、

力度等不同的因素在音樂力場中所形成的各種張力關係及時間向量，彼此之間

具有交互影響的關係、相互重疊的可能性，以及隨時間不斷變化的歷程。 
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第一章  從音樂張力結構到時間 

第一節  Susanne K. Langer的形式、張力與時間 

「張力」是 Langer用以連結音樂形式與情感的核心概念，而對於 Langer而

言，音樂中的「時間意象」是由張力的變化過程所定義出的主觀時間，因此在其

理論中，張力及時間兩種概念具有相互依附的關係。 

 

1.1.1 音樂形式與情感張力 

在 Langer的理論中，張力是音樂形式與情感所共同具有的特徵，Langer指

出：「音樂能象徵內在生命，是因為它與情感含有類似的關係與元素13」，Langer

也對於音樂形式表徵情感的方法提出解釋： 

 

因為人類情感形式與音樂形式之間的一致性，比人類情感和語言形式之 
間的一致性高，因此音樂可以展現語言所不能表達的情感本質14。 

 

Langer認為音樂是透過其形式本身，而非透過如語言般的邏輯性符號系統來表達

其內容。Langer於《情感與形式》一書中指出音樂的結構與語言不同之處，Langer

將形式(form)分為「推論的形式」(discursive form)與「表現的形式」(presentational 

form)，認為語言是屬於前者，而音樂是屬於後者。語言具有固定的辭彙，得以

指稱具體的事物，而透過這些詞彙在句子中的邏輯關係，就可推論具體事物之間

的相互關係。 

這兩種形式彼此之間的不同之處，突顯出音樂形式所具備的特徵，Langer

認為透過對比這兩種不同的結構，是理解音樂形式性質的最佳途徑。音樂無法透

過「慣例」表達音樂之外的內容，因為它所表達的內容依附於音樂形式的「外型」

本身，因此音樂的形式並非空洞的形式，而被 Langer稱為「有意味的形式」
                                                
13 Langer, Feeling and Form, 27 
14 Susanne Langer, Philosophy in a New Key (Cambridge: Harvard University, 1969), 235. 
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(significant form)，認為藝術的形式與內容是合一的，而非分開的15，且藝術所要

表達的「意味」，便是情感，因此 Langer指出： 

 

藝術是一種表達意味的符號，是情感的抽象形式16。 

 

音樂的形式所含有的「意味」，使音樂成為一種得以直接表徵情感的形式，因之

成為一種「活的形式」(living form)： 

 

「活的形式」是所有成功藝術，包括繪畫、建築或陶器等等的必然產物 
。…它表現了生命—情感、生長、運動、情緒和所有賦予生命存在特徵 
的東西。再者，這種表現不是通常確定意義上的符號表示，而是一種高 
度連接的形式的呈現17。 

 

音樂的形式所表述的是情感所具有的特徵，而非確定意義的表示，此種特徵所指

的即是張力的結構。 她認為：「音樂的符號能力就在於它創造了一種緊張與解決

的樣式。」18 也就是說，緊張與解決是音樂形式與情感所共有的張力結構，透

過此種張力的結構，音樂的形式得以與情感聯繫起來。但 Langer卻認為「感情

意義屬於形式本身，而不屬於任何它所再現或暗示的東西19」，雖然感情依附於

音樂的形式上，但 Langer並不認為音樂的形式就等同於音樂所要傳達的內容20，

對於 Langer來說，音樂所傳達的情感才是音樂所具有的內容21，只是此內容與音

樂的形式相互連結，無法將兩者分開。 

 

                                                
15 Langer, Feeling and Form, 51- 52. 
16 Langer, Feeling and Form, 10. 
17 Langer, Feeling and Form, 82. 
18 Langer, Feeling and Form, 372. 
19 Langer, Feeling and Form, 97. 
20 Langer, Feeling and Form, 62. 
21 Langer, Feeling and Form, 63. 
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1.1.2 音樂張力表達的情感特徵 

Langer認為音樂形式透過張力而得以表現情感，但透過此種途徑所表現的情

感，是一種普遍性的情感概念，即所有的情感皆具備有的本質及特徵。 Langer

自己曾指出：「藝術所表現的並非實際情感，而是情感的概念22」，所謂「實際的

情感」指的就是特定種類的，或個人的獨特情感，Langer並於《情感與形式》一

書中進一步說明所謂「情感的概念」究竟為何： 

 

我們叫做「音樂」的音調結構，與人類的情感形式—增強與減弱，流動與
休止，衝突與解決，以及加速、抑制、極度興奮、平緩和微妙的激發，夢

的消失等等形式—在邏輯上有著驚人的一致。…音樂是情感生活的音調摹
寫23。 

 

Langer在此處所提到的「情感形式」，如「增強與減弱」、「流動與休止」、「衝突

與解決」、「加速」、「抑制」…等，所指的其實是許多情感所共同具有的張力特徵。

Lars- Olof Ahlberg曾討論 Langer所論述的音樂情感，並認為 Langer所討論的情

感是情感的普遍性結構(general structure)，而非某一種特定的情感，Ahlberg並指

出 Langer在討論情感時，將普遍性及特殊性視為對立24，Langer所討論的是所有

情感所具有的共有特質，而不是特定的情感，如：快樂、悲傷…等等。 

Langer所討論的「情感概念」事實上是所有人所共有的情感型態(morphology 

of feeling)25，例如上文所提到的「增強與減弱」、「流動與休止」…等所有人類情

感都具備的共同特徵。正因為 Langer認為藝術所表現的不是實際的個人情感，

而是情感的「一般化」(generalization)，Langer明確地反對音樂作為個人情感的

直接流露26，並將音樂所表現的情感與個人的情感區分的十分清楚： 

 
                                                
22 Langer, Feeling and Form, 59: ”…what art expresses is not actual feeling, but ideas of them.” 
23 Langer, Feeling and Form, 27. 
24 Lars-Olof Ahlberg, ‘Susanne Langer on Representation and Emotion in Music’ (British Journal of 
Aesthetics (1994) 34 (1): 69-80.), 71. 
25 Ahlberg, ‘Susanne Langer on Representation and Emotion in Music,’ 71. 
26 Langer, Feeling and Form, 8. 
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藝術表現的是藝術家所認識的情感和情緒，而不是藝術家本人具有的情 
感和情緒27。 
 
它(音樂)表現的是作曲者的情感想像，而非作曲家自身的情感狀態，表現著
他對於「內在生命」(inner life)的理解28。 

 

音樂的張力形式表現了所有人類、所有種類情感皆共有的結構，然而透過各種不

同的張力特徵，音樂卻得以表現出不同的情感特徵： 

 

如果情感真的是緊張的複合(complex of tension)，那麼，每一次情感經 
驗就將是這種複合中可以準確測定的一個過程，每件藝術品，作為這種 
複合的一種形象，將能非常準確地表達一種特定的情感29。 

 

1.1.3 音樂張力與時間意象(image of time) 

對於 Langer而言，音樂與情感的共同特徵是，在兩者的結構中，張力皆呈

現隨著時間不斷改變的動態結構。音樂作為一種張力的形式，在音樂中的「時間」

具有其特殊的性質，不同於一般的客觀時間概念，而是由張力的變化定義出的「時

間意象」(image of time)。 

Langer認為藝術品是依賴「幻象」(illusion)建構起來的，而時間意象(image of 

time)就是音樂的幻象，也就是音樂形式所賴以存在的根本： 

 

幻象是製造虛像的過程，使藝術品與日常生活之物脫離。30 
 
每一門藝術都有自己的基本幻象，這種幻象不是在現實世界中找到的， 
而是被藝術家創造出來的，是一種虛幻的維度構成的形式。音樂的基 
本幻象就是虛幻的時間31。 

 

                                                
27 Susanne Langer, Problems of Art (New York: Charles Scribner's Sons, 1957), 107. 
28 Langer, Feeling and Form, 28. 
29 Langer, Feeling and Form, 373-374. 
30 Langer, Problems of Art, 32. 
31 Langer, Problems of Art, 96. 
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透過時間的意象，音樂得以成為一個與日常生活分離的世界，此種時間的意象不

同於生活中一分一秒流逝的時間，而是一種虛幻的、被音樂的形式創造出來的主

觀時間，Langer認為「『時間經過』呈現為支配性的不同張力樣式，依靠這些張

力樣式，時間又得以計量32」，因此音樂的時間意象是由張力來加以定義的主觀

時間。 

以「節奏」此一在音樂中與時間的關係最為緊密的結構來說，Langer認為「節

奏性」是與張力有關的概念，是緊張與放鬆的時間排列： 

 

「節奏」的本質是緊隨著前一事件完成的新事件的準備，節奏是在舊緊 
張解除之際新緊張的建立33。 

 

在音樂中的節奏並非只是如客觀時間般對於時間的規律性劃分而已，節奏所呈現

的是音與音之間的張力變化關係。以音樂中重複出現的節奏型態為例，當一個節

奏型態已經被完成後，舊的緊張被解除了，但同時下一個型態中出現的第一個

音，又會引起再度完成一個型態的期待，在緊張—解決及解決—建立新緊張此種

不斷循環的過程中，將單獨的音之間串聯起來，展開成為一種綿延的時間。 

此種以張力來定義的時間，將此一時間點與「過去」及「未來」的音樂事件

緊密結合，展示為一種伯格森所謂「時間的綿延34」，原本單獨存在的音，也在

時間的綿延中被感知為一種連續不斷的運動，Langer認為：「音樂本質的運動，

是一個純粹的綿延35」，在音樂中某一個時間點出現的單一音樂事件本身無法具

有意義，而必須被感知為一個連續的形式，Langer認為在時間意象中，音樂的本

質展現為一種運動： 

 

                                                
32 Langer, Feeling and Form, 113. 
33 Langer, Feeling and Form, 127. 
34 Henri Bergson (1859- 1941)於 Time and Free Will: An Essay on the Immediate Data of 
Consciousness (1889)一書中討論「綿延」的概念，Bergson認為在時間的綿延中，個體將過去、
現在及未來結合為一個有機的整體，Langer則在 Feeling and Form中借用 Bergson的概念。 
35 Langer, Feeling and Form, 109. 
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所有的音樂都創造了一個虛幻的時間序列。在這個序列中，每一個音樂 
的聲音形式都在相互的關係中運動著—始終相互關連著，又僅僅是相互關 
連著，因為除此之外再也沒有別的東西了36。 

 

Langer認為聲音的運動形式就是音樂的要素，並引用 Hanslick「樂音的運動形式」

( tönend bewegte Formen)概念37，指出：「一種可聽而不可見的形式的運動

(movement)，這便是音樂的本質38」。但 Langer所稱的「運動」並非空間的位移，

而是一種變化，音樂並不是一種實體上的運動，定義音樂中時間序列的基本特徵

是「變化39」，變化指的是兩個不同的音樂事件彼此之間的關係，在 Langer的理

論中，音樂作為一種張力的形式，其張力的變化過程在時間的連續中呈現為一種

動態的「樂音運動形式」。 

透過音樂的張力所展示的時間綿延，使音樂中的事件成為一種連續的運動，

因而能夠例示同樣具有動態結構的情感，Langer認為： 

 

音樂能透過自己動態結構的特長，來表現生命經驗的形式，情感、生命、 
運動和情緒，組成了生命的意義40。 

 

1.1.4 音樂張力及時間意象的特殊性 

由音樂張力所定義的時間意象具備有各式各樣的可能性，而不能單純的被視

為線性的連續。在一般的客觀時間中，事件只能跟隨時間線性的發生，無法同時

具有多種可能性，但在音樂的時間意象中，卻不受客觀時間序列的限制，同一個

音樂事件，可能存在於多個不同的主觀時間中。Langer於《情感與形式》一書中

說明時間意象超越了一般時間的線性本質： 

 

如果我們僅能感受單一的、連續的有機張力，主觀的時間可能就會像時 

                                                
36 Langer, Feeling and Form, 109. 
37 Langer, Feeling and Form, 39; Langer, Philosophy in a New Key, 238.  
38 Langer, Feeling and Form, 107. 
39 Langer, Feeling and Form, 107-112. 
40 Langer, Feeling and Form, 32. 
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鐘的時間那樣成為一個體系。然而生命始終是各種張力同時發生的密集 
結構，每一個張力都是一個時間尺度…41 

 

在張力所定義的時間意象中，每個音與前一音或後一音之間的張力關係，可能定

義出其中一個時間序列，而同一個音與其他音之間的張力關係，又可能同時展現

了其他的時間序列。例如在某一調性中由Ⅴ到Ⅰ的和弦進行，Ⅰ和絃對於Ⅴ和絃

來說，會視為一種張力的解決，因此從Ⅴ到Ⅰ例示了一個緊張—解決的時間序

列，但若此一Ⅰ和絃作為中介轉至其他的調性，Ⅰ和絃又同時可以被視為開啟了

新的緊張，而與後續的音樂事件共同組成另一個時間序列。在客觀時間中，Ⅰ和

弦只能作為時間線性進行上的一個特定時間點，但在音樂的時間意象中，Ⅰ和弦

卻至少同時屬於兩個不同的時間序列。 

音樂的時間意象不受客觀時間線性的、單一進行的限制，而定義出時間意象

的張力關係，亦展現著多種層次的結構，各種不同的張力在音樂結構中呈現複雜

的關係，Langer認為： 

 

有些張力總是處在隱蔽的地方，有的推，有的拉，在感知上它們給了時 
間經過以性質(quality)而非形式，時間經過呈現為支配和分裂的不同張 
力樣式，依靠這些張力樣式，時間又得以計量42。 

 

在音樂中張力並非逐一出現，而是同時存在著各種不同的張力，這些同時存在的

張力有的可能具備類似的指向目標，有些卻可能指向完全不同的解決方向，根據

張力指向的相似性及相異性，張力彼此之間產生各種複雜的交互作用。每個由張

力所定義出的時間序列因張力指向性的不同，而具備不同的性質，在音樂中各個

不同的時間序列因為不同張力彼此之間的交互作用，亦呈現各種相互影響的關

係。這些不同張力之間發生的關係，以及不同時間序列之間建立的關係，逐漸建

構而呈現為一種音樂的「時間經過」。 

                                                
41 Langer, Feeling and Form, 112. 
42 Langer, Feeling and Form, 112. 
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    此種建構於張力關係及時間關係的時間意象並非一個固定的結構，而可能隨

著後續不同張力及時間序列的加入而產生各種變化： 

 

充滿了時間的現象是張力—肉體的、情感的或者理智的張力。時間對於 
我們的存在，正是由於我們產生了張力或消除了張力。它們的分裂、縮 
小，或者合併成更長更大的張力的方法，都有助於形成時間形式的豐富多 
樣性43。 

 

原本處於同一個時間序列中的張力，或不同時間序列彼此之間的關係，有可

能因為後續新的音樂事件不斷出現，介入及改變原本的關係，而產生各種變化，

Langer認為：「那些通過自身的運動使形式顯示出來的物質是不斷地被補充著的

44」，聆聽者對於音樂的感知，因為張力關係的不斷變化，而展現為一種不斷變

化的、動態的時間意象。 

本文認為，Langer闡明了音樂的時間及張力這兩個概念彼此之間相互依附的

關係，Langer將音樂張力與時間意象相互連結的論述，開啟了將音樂張力作為一

種動態的過程，以及多層次結構來討論的研究路徑，但 Langer卻並未說明及例

示在實際的音樂中，所謂的「張力」表現為何種現象，每一個時間序列中的張力

究竟產生何種變化，以及不同的張力彼此之間究竟如何產生相互影響的作用，以

及在時間意象之中，新的張力加入會使原本的張力產生何種不同的變化，以及這

些張力的變化又究竟如何形成音樂時間意象的多層次結構。本文將在下一節中利

用 Leonard B. Meyer對於音樂的討論，說明 Langer所謂張力及時間的相互關係

以及它們所呈現的結構，究竟如何表現於實際的樂曲中。 

                                                
43 Langer, Feeling and Form, 112. 
44 Langer, Problems of Art, 22. 
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第二節  Leonard B. Meyer的音樂張力變化過程 

Langer以「張力」作為核心將音樂的形式與情感聯繫起來，而音樂中張力與

時間意象的相互關係使音樂成為一種動態的、多層次的結構。本節使用 Leonard B. 

Meyer所討論於聆聽音樂過程中心理的「期待—解決」過程，來具體說明 Langer

所謂的「張力」在音樂中隨時間展開的過程，此種過程使個別的音樂事件構成了

具有連續性時間，而不同「期待—解決」過程彼此之間的各種相互作用，亦形成

Langer所謂時間意象的多層次結構。 

 

1.2.1 音樂形式與聆聽者心理張力 

Meyer在《音樂的情感與意義》(Emotion and Meaning in Music)中討論音樂

形式中的結構特徵如何引起聆聽者的心理張力變化，並使用格式塔心理學的理論

來解釋聆聽者理解音樂結構的過程，當聆聽者心理上的趨向(tendency)被抑制或

是被阻止時，情感就會被喚起，因而歸結出聆聽者感知音樂的「期待—解決」模

式，聆聽者心理張力的變化並依循感知音樂的三個原則—「良好繼續法則」(the 

law of good continuation)、「完成與結束」(completion and closure)、「型態的弱化」

(the weakening of shape)，「期待—解決」的過程及聆聽者感知音樂的原則具體解

釋了 Langer所謂音樂張力的結構。 

以「良好繼續法則」為例，Meyer採取格式塔心理學的「完形趨向律」(the law 

of Pragnanz)觀點，認為人類的心理會傾向於將所感知的事物理解為較簡單且完

整的結構45，例如當音樂中重複出現結構相似的節奏型態時，此結構符合聆聽者

心理結構的「良好繼續法則」，因此聆聽者的心理傾向於將相似的結構組織在一

起並理解為一個整體，且期望音樂依照此模式進行下去，但當節奏的型態發生變

化時，聆聽者感知到音樂的實際進行破壞了原來的法則而與其期待的結構不符

合，因此引起了聆聽者心理上的張力，此時為了消除心理上的張力，聆聽者試圖

                                                
45 Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music (Chicago: University of Chicago, 1956), 86. 
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建立一個新的模式來理解新出現的節奏型態，當後續出現的音樂事件能夠被納入

新的型態，重新被聆聽者理解為一個有意義的整體時，聆聽者的心理張力便獲得

了「解決」。 

在Meyer的理論中，音樂結構引起聆聽者心理張力的過程，使得音樂的內

容—情感與音樂的形式發生了聯繫，而透過此種過程，聆聽者同時也達成了對於

音樂意義的理解。Meyer認為音樂的意義不像語言是指向另一個對象，而是指向

隨後要發生的音樂事件46，從此處可以看出，Meyer所論述的音樂意義是存在於

音樂的形式本身，不像語言是傳達外在的意義。但在討論音樂形式、心理張力與

聆聽者理解音樂意義之間的關係時，應注意Meyer使用「意義」一詞所指稱的

概念是較為廣泛的，Meyer認為聆聽者所理解的音樂情感便是音樂的意義，因此

「意義」不一定是如語言般具體的指涉。例如 Langer曾提及：「藝術品無法傳達

意義，因為意義是靠語言來傳達47」，Langer此處使用「意義」一詞的方法便與

Meyer有所不同，Langer所指的意義是較為狹義的概念，是指像語言般，能夠具

體指稱的對象。 

在音樂形式引起聆聽者心理張力的過程中，有兩種不同因素的影響，一是聆

聽者先天具有的共同認知結構，二是後天影響的不同文化因素。以「良好繼續法

則」為例，此法則是奠基於格式塔心理學對於人類先天共同認知結構特性的探

討，由於人類原本就對於完整的認知組織有先天的偏好，因此當聆聽者在聆聽樂

曲時，亦會傾向於將音樂的形式，如旋律或節奏等結構解讀為較良好且完整的結

構，此種現象是在所有人類心理上共有的過程。另外，Meyer在討論「完成與結

束」法則時，探討了「結構上的間隙」、「飽和狀態」及「旋律、節奏及和聲的完

成與結束」三項，其中「結構上的間隙」及「飽和狀態」是在不同文化的音樂中

都會產生的現象，但對於「旋律、節奏及和聲的完成與結束」的定義，卻會根據

文化上的不同而有所差異，Meyer在此書中所探討的完成與結束是以西方調性音

                                                
46 Meyer, Emotion and Meaning in Music, 34. 
47 Langer, Feeling and Form, 31. 
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樂為基礎，但在西方調性音樂中被聆聽者定義為已完成及結束的音樂特徵，在別

的文化中卻不一定適用，即使是在西方近現代的非調性音樂，對於音樂的完成與

結束的定義，與西方的調性音樂也會有所不同。 

Meyer雖然認為聆聽者對於音樂的感知會依循共通的原則，但他亦強調後天

學習與不同文化中音樂風格的重要作用，Meyer認為聆聽者對於音樂的理解建立

在風格的範式上，而學習則會影響聆聽者對於音樂的解讀48，所以他在探討音樂

的形式如何引起聆聽者的心理張力時，所考慮到的不只是音樂本身所具有的形式

特徵，以及聆聽者先天上的認知結構，後天的學習亦具有一定的影響力，即使是

同一個音樂結構，在被不同文化經驗的聆聽者所感知時，也可能會引發不同的心

理張力狀況。 

 

1.2.2 音樂張力與連續時間 

聆聽者理解音樂結構的過程引起了聆聽者心理的張力，此種張力彰顯了個別

音樂事件彼此之間的關係，而透過「記憶49」的作用，聆聽者得以將在時間中前

後不同的音樂事件連結起來，組織成連續的、整體的感知，Meyer在討論「良好

繼續法則」時引用 Kurt Koffka50的理論： 

 

對於在純粹空間組織中具備良好繼續的因素來說，與其相對應的是在 
時空組織中具有流暢曲線的運動，及連續(continuous)速度的因素51。 

 

Meyer認為 Koffka的良好繼續法則有助於解釋我們為什麼能夠將分散的、斷續

                                                
48 於 Emotion and Meaning in Music一書的第二章’Expectation and Learning’中，Meyer一再強調
學習及風格之間的關聯性，及學習對於聆聽者解讀音樂所具有的影響力。 
49 Meyer於Emotion and Meaning in Music一書中第 111-115頁探討了記憶於聆聽者感知音樂中的
作用。 
50 Kurt Koffka於 Principles of Gestalt Psychology (New York: Harcourt, Brace & World, 1935)一書
中討論人類組合周圍刺激物成為有意義感知的各種原則，但 Koffka於此書中大多以視覺刺激為
例子來探討人類感知的原則，Meyer則將 Koffka所提出的「良好繼續法則」應用於聽覺上，討
論聆聽者如何將音樂中不同性質的音樂事件組織成有意義的單位。 
51 Meyer, Emotion and Meaning in Music中第 92頁引用自Kurt Koffka, Principles of Gestalt 
Psychology, 302-303. 
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的刺激物聽作連續的運動和型態52，當音樂的結構擁有流暢曲線或連續等特質

時，聆聽者便會傾向於將具有這些特質、原本個別存在的音感知為一個連續的結

構。音樂中的不同事件隨著時間序列先後出現，聆聽者則將展開於時間中的音樂

事件組合成各種所感知到的模式。例如在模進音形中，音與音之間原本是獨立的

事件，但每一次重複的音形具有類似的關係，因此傾向於聚集在一起，被感知為

連續的音樂整體，而與其它的音樂事件分離為不同的單位。隨著新的音樂事件不

斷出現，聆聽者亦可能不斷更改對於音樂的感知模式，以將新的音樂事件合理地

納入連續結構中。記憶的作用連結了個別的樂音，使其成為各種類似或不同的感

知結構，使聆聽者對於音樂的感知形成一個完整的整體。 

「拍子」及「節奏」的概念是聆聽者將個別、單一的音樂事件組織為具有相

互關係結構的另一個例子，Meyer認為「對律動(pulse)的知覺牽涉到客觀的或主

觀的把時間劃分為規律的有規律重音的節拍53」，律動是對於時間規律的劃分，

包括在拍子的結構中重拍與輕拍之間的關係，而聆聽者對於「節奏」的定義，是

根據一個音與下一個音彼此之間出現時間間距，意即兩音之間的時間關係，與固

定律動，意即「拍子」之間的關係來決定的。 

在Meyer的理論中，音樂事件彼此之間的關係，造成了音樂中時間的連續

性質，而音樂事件之間的關係，亦表徵為「緊張—解決」的張力變化過程。Meyer

認為：「在審美經驗中，情感模式不僅必須按照張力本身，同時也必須依據從張

力到放鬆的過程加以考慮54」，每一個音樂事件與之前音樂事件發生聯繫，可能

增強、減弱，亦或改變了之前音樂事件所造成的張力。Meyer在討論「良好繼續

法則」時提及「空隙」(gap)及「變化」(change)對於良好繼續過程造成的干擾55，

此種干擾即會造成張力的改變。以前述的模進音型為例，一旦模進的模式建立

後，下一組模進音型的第一個音出現時，便暗示著後續音高的走向，形成一種具

                                                
52 Meyer, Emotion and Meaning in Music, 92. 
53 Meyer, Emotion and Meaning in Music, 102. 
54 Meyer, Emotion and Meaning in Music, 28. 
55 Meyer, Emotion and Meaning in Music, 92-102. 
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有指向性，使聆聽者心理具有期待的張力，如果第二個音實踐了第一個音的指向

性，便完成了聆聽者的期待，解決了第一個音所引起的緊張感；如果第二個音改

變了走向，便改變了第一個音的指向性，使聆聽者轉而試圖建立一個新的模式，

以將新的音樂事件合理地納入其感知模式中；如果聆聽者期待第二個音的出現，

但音樂卻出現了停頓，則可能加強聆聽者的期待，增強了第一個音指向第二個音

的張力。第二個音無論出現上述增強、減弱或改變第一個音指向性的各種狀況，

皆改變了第一個音所引起的音樂張力，而兩個音之間也透過張力的變化，在聆聽

者的感知中被聯繫成為一個連續的結構。 

不同音樂事件彼此之間的張力關係，並非只是一對一的單一關係，一個音樂

事件可能同時與許多不同的音樂事件產生張力關係，也因此同時產生不同的時間

連續性，Meyer曾以海頓的驚愕交響曲作為例子討論節奏的繼續，此樂曲片段即

為不同時間連續性重疊出現的最佳例子。樂曲本身是以三拍的規律為基礎，每個

小節的第一個重拍與後續的兩個輕拍共同組織成為一個具有連續性的單位，在每

個單位中張力的變化完成一次循環，但第二小節最後一拍的 D音及第三小節最

後一拍的 G音向上跳進，破壞了原本重音及三拍一組的張力循環結構，而可能

構成另一種張力關係，成為以 D音及 G音兩個跳進音為首的 D-B-G及 G-F#-D-C

兩組音型具有連續性的結構，在此例子中，每個音因為分別與不同的兩組音樂事

件產生聯繫，因而至少構成了以三拍循環結構關係為主，以及以音型特徵為主兩

種不同的時間連續性。 

 
譜例 1  Meyer曾討論過的節奏例子 

 

Meyer的理論呈現了音樂事件張力關係的多種可能性，音樂事件彼此之間不

但可能呈現重疊性的張力關係，也可能因為張力關係強弱的不同，而具備不同的
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階層性，例如較強的張力關係可能造成兩音之間較久的時間延續性，反之亦然。

在調性音樂中，音高之間具有相對穩定/ 不穩定的關係，因此明顯體現「緊張—

解決」的張力階層結構。以一個調性中較不穩定的導音及最為穩定的主音為例，

因導音屬於相當不穩定的結構，因此其強烈地指向最為穩定的主音，導音和主音

彼此之間產生強烈的「緊張—解決」張力關係。導音出現後，主音的出現將解決

導音所引起的強烈張力，若主音的出現被延遲而出現了其他的音高，因其它的音

高與主音相較之下，仍屬於較不穩定的音高，與導音之間的張力關係較弱，因此

無法解決導音所引起的強烈張力，反而加強了聆聽者希望主音出現的期待，因導

音—主音之間具有強烈的張力關係，使得兩音之間的聯繫得以跨越較長的記憶時

間，即使兩音之間經歷了其他不同的音高，聆聽者仍較容易認知到兩音之間的張

力關係。 

 

1.2.3 音樂時間的可能性 

本文認為，Meyer的理論著重於討論音樂張力展開於時間中的過程，因而使

音樂事件彼此之間的張力關係具有不斷變化及修改的可能性，聆聽者對於音樂的

認知結構及心理張力不一定只能隨著時間線性的發展，後續出現的音樂事件也有

可能修改聆聽者對於之前音樂事件的解讀，因而改變聆聽者對於音樂的整體感

知。例如在「良好繼續法則」中，聆聽者會期待已建立的音樂模式繼續進行，當

模式發生變化或中斷時，聆聽者仍會希望原來的模式繼續完成，但若此模式在中

斷後有所改變，改由另一種方式解決，便會使聆聽者建立另一種期待，而不再期

待音樂由原來的模式解決，模式的變化改變了聆聽者對於音樂的期待，也改變音

樂事件彼此之間的張力關係。 

Meyer在《音樂的情感與意義》一書中，認為聆聽音樂是一種動態的過程，

並提到聆聽者理解音樂的多重可能性： 

 

    當我們聽音樂時，我們不斷地根據現在的事件來修訂自己對於過去已經 
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發生的事件的意見，這是重要的，因為它意味著我們繼續在改動我們的 
期待56。 

 

在Meyer的觀點裡，新的音樂事件發生，可能使我們修訂我們對於之前音樂事

件原本的認知，而聆聽者對於音樂整體結構及形式的認知，是在所有的音樂事件

都完成及結束後才能有所確定的。Meyer的分析允許音樂的感知具有多種可能

性，之前音樂事件已建立的張力關係可能被後來新的感知所改變，Meyer認為聆

聽者理解音樂是一個動態的過程，開啟了音樂能夠同時具備多種解讀的可能性，

但他並未去討論這種種的可能性對於音樂的整體感知所產生的影響，以及這些不

同的感知彼此之間的相互關係。 

聆聽者心理上的張力是一種不斷變化的歷程，隨著新的音樂事件不斷發生，

「期待—解決」此一心理張力變化的過程，定義出具有多層次、階層結構的主觀

時間。Meyer討論的「期待—解決」過程說明了在實際的音樂中，時間與張力兩

者之間呈現何種具體的關係，但各種同時存在於音樂中的不同張力彼此之間可能

產生何種相互影響？由不同張力所定義出的不同層次時間，彼此之間究竟呈現何

種關係？以及在音樂進行的過程中，隨著新的張力及時間向度不斷加入，原有的

張力結構將產生何種變化？這些都是在 Langer及Meyer的理論中尚未被詳盡討

論的議題。本文將在下一章中，進一步使用 David Lewin的「展開時間向量」概

念來討論音樂中時間的多層次可能性，並將時間向量引入 Kurt Koffka的力場理

論中，說明不同張力定義出的時間向量彼此之間所呈現的各種關係，以及不同特

徵的音樂張力對於整體力場結構所產生的影響。 

                                                
56 Meyer, Emotion and Meaning in Music, 48-49. 
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第二章  音樂時間向量(duration-interval vector)及張力動

態系統 

第一節  David Lewin的音樂時間連續性及多層次張力 

在 Langer及Meyer的論述中，音樂的時間意象與張力相互依附，因而形成

了非線性、多層次的複雜關係，本節以 David Lewin音樂現象學分析中所指出的

音樂「連續性」(continuity)特質，進一步解釋音樂中時間與張力兩者之間的關係

及所呈現的結構，透過 Lewin的觀點，音樂事件彼此之間的張力關係構成了時間

向量，不同的時間向量彼此之間呈現相互支持或相互矛盾等各式各樣的關係，後

續音樂事件的出現亦對於之前建立的時間向量產生影響，在音樂中同時作用著的

許多時間向量，因而共同組織為一個具有多層次結構的複雜網絡。 

 

2.1.1 音樂時間連續性 

Lewin於〈音樂理論、現象學，以及感知模式〉(Music Theory, Phenomenology, 

and Modes of Perception)一文中使用 Hussel的現象學觀點，說明「連續性」不只

是音樂本身所具有的結構，而是來自於聆聽者「感知音樂」此一心理活動的連續

性特徵57，Lewin指出：「在整個時段中，我能夠連續不斷地感受到音的持續性

(endurance)，或是連續性(continuity)58」，在音樂中，各個音樂事件事實上是逐一

出現的，但透過這些音樂事件彼此之間的關係，聆聽者得以將個別的音樂事件連

結起來，成為連續性的感知。Lewin曾指出，Eugene Narmour59的「暗示與解決」

研究模型體現了 Husserl記憶保留(retentions)及對於未來預設(pretensions)的概念

                                                
57 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception (Music Perception, 1986 
(4/3): 327-392), 328: “The structure of our temporal awareness which makes the continuous perception 
of the temporal passage of a tone possible is the very same structure which makes a continuous 
reflection on the temporal passage of our mental acts possible.” 
58 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 327: ”Throughout that 
interval I continuously experience the endurance , or the continuity, of that tone. ” 
59 Eugene Narmour進一步發展了Meyer「期待—解決」的模式，更為詳盡的說明張力在音樂中
的各種運作情形。 
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60，事實上，本文認為，在 Lewin展開的時間向量中，暗示與解決的過程不但將

時間呈現為一個連續性的感知，也呈現了各種不同的時間向量彼此之間多元的變

化關係，並例示了音樂的張力變化與時間向量間的緊密聯繫。  

Lewin的「展開的時間向量」(unfolding duration-interval vector)概念呈現了「被

感知的連續性時間結構」，在展開的時間向量(d, t)中，音樂事件出現的一個特定

時間點 t必須和其他時間點產生關聯，共同形成一段持續時間 d，才得以構成聆

聽者的連續性感知。時間向量牽涉到現在時間點的「最初印象」(primal 

impressions)、過去記憶所投射的「保留」(retentions)，以及對於未來的「預設」 

(pretensions)61，聆聽者對於某一時間點 t的感知因而展開於過去、現在及未來中，

展現伯格森所謂「綿延62」的特質，但此種音樂的連續性是透過聆聽者心理對於

過去音樂事件的記憶保留，以及對於未來音樂事件的預設，才得以產生一段持續

性的時間 d，使已過去或未發生的其他音樂事件與當下時間點 t的音樂事件發生

連結，而不同的聆聽者對於同一音樂作品，可能認知到不同音樂事件之間的關

係，也因此建構出不同的時間向量(d, t)。 

Lewin所提出的音樂感知基本公式說明了單一音樂事件彼此之間如何產生

關係，從而在時間向量中構成聆聽者的感知，此種感知形成的過程亦例示了連續

性的時間結構。在 Lewin提出的音樂感知基本公式 P=(EV, CXT, P-R-LIST, 

ST-LIST) 中，每個感知(Perception)皆由「音樂事件」(EVent)、「脈絡」(ConteXT)、

一系列的「感知的關係」(Perception-Relationship-LIST)以及由音樂語法所形成的

「陳述」(STatement-LIST)四個要素組成63。在此公式中，「音樂事件」只存在於

一個時間點 t中，如果要產生第二個要素即「脈絡」，則必須考慮到此時間點的

音樂事件與過去或未來音樂事件之間的關係，聆聽者的感知因而必須展開於時間

                                                
60 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 330. 
61 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 329. 
62 在 Bergson「綿延」的概念中，過去、現在與未來結合為一個緊密、不可分割的整體。 
63 David Lewin於’Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception’一文中的第二部分討論
音樂感知的四個組成成分，並在第三部分以舒伯特〈美麗的磨坊少女〉為例，說明此感知公式如

何運作。 
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向量中，唯有將單一音樂事件置於脈絡中考量，才能夠產生不同音樂事件之間的

各種感知關係，也才能夠以音樂語法來陳述這些關係，構成對於音樂事件完整的

認知。 

    現象學所討論的主體是「經驗」本身，以及經驗的「內在結構」，現象學所

稱的「意向性」(intentionality)指的是我們與某物產生關係的經驗，Lewin的音樂

感知模型所討論的不只是音樂本身的結構，而是討論聆聽者在與音樂產生「意向

關係」的過程中，在心理上所產生的感知結構。從音樂事件 EV、脈絡 CXT、感

知間的關係 P-R-LIST，到最後產生音樂語法的陳述 ST-LIST此一過程，即是說

明聆聽者對於音樂結構產生認知的過程，聆聽者選擇性的將某一音樂事件置於一

個音樂脈絡中，形成某一種解讀，並產生了一個感知的時間向量 d，而許多不同

的時間向量彼此之間產生了一系列的關係，聆聽者又根據已知的語法對於這些關

係作出一系列的陳述，這些陳述即是聆聽者內在心理對於音樂結構的解釋。 

 

2.1.2 音樂時間與多層次張力 

2.1.2.1 時間向量的多層次結構 

在 Lewin的時間向量中，每個時間點 t可能與數個其他的音樂事件產生關聯

性，使特定時間點 t得以同時存在於數個時間向量範圍 d中，因而也使音樂中的

時間具有多層次結構的可能性。在每個時間向量範圍 d中，音樂事件彼此之間的

關係，分別呈現不同的張力變化。以 Lewin所探討的樂曲舒伯特〈美麗的磨坊少

女〉為例，第 11小節的 G及 D因為之前的樂曲脈絡，而被聆聽者解釋為 C大調

Ⅴ，而當第 12小節的 Bb出現時，聆聽者將此 Bb與之前發生於 C大調中的音樂

事件連結，因而產生一個時間向量 d，在此時間向量中，Bb否定了聆聽者希望

樂曲依 C大調繼續發展的期待；另一方面，Bb也與後續於 13小節出現的 C#構

成另一個時間向量 d，暗示樂曲往 d小調的方向發展。在一般的線性時間中，第

12小節的 Bb只是出現在某一個時間點的音樂事件，但在 Lewin的現象學模型

中，Bb得以出現在第一個時間向量中，否定聆聽者的期待，並引起希望音樂的
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走向獲得澄清的期待，而又同時出現在第二個時間向量中，確定音樂轉向 d小調

的走向，亦同時引起了聆聽者期望聽到 d小調主音 d出現的傾向。 

各種不同的時間向量同時存在於音樂中，並彼此產生相互影響作用，Lewin

強調我們應該區分不同的時間向量層次，以釐清各種不同感知間的關係64。例如

在 Lewin對於〈美麗的磨坊少女〉第 12小節的分析中，感知 p2即至少包含了兩

個不同的時間向量，第一個時間向量是終結了 p1，第二個時間向量是在第 12小

節質疑了之前出現的 C大調Ⅴ，且在第二個時間向量中，又由至少三個不同的

感知組成，一是在最高音出現的 D音被感知為Ⅴ的五音；二是 Bb取代了聆聽者

所期待會出現的導音 B，因而Ⅴ受到質疑；三是Ⅴ的根音 G並未出現，但之前

第 11小節所出現的 G暗示第 12小節依然以 G為根音。在第 12小節音樂事件出

現的瞬間是一個時間點 t，但此一時間點不但得以同時存在於不同的時間向量 d

中，在同一時間向量中，更有許多的感知同時存在，並產生複雜的交互作用，形

成聆聽者感知的多層次結構。 

                                                
64 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 359. 
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譜例 2  舒伯特美麗的磨坊少女  第 5-16小節 

 

2.1.2.2 時間向量間的遞迴(recursive)關係 

時間向量在音樂中呈現多層次的分佈，因此時間向量及音樂的張力彼此之間

8 

11 

14 
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亦呈現複雜的「遞迴」(recursive)關係。Lewin強調 Husserl感知結構間的「遞迴」

關係，認為某一感知會與其它的感知形成環狀(loop)的結構65。例如在展開的時

間向量中音樂事件 A較事件 B早出現，因此聆聽者對於事件 B的感知會受到事

件 A的影響，同樣地，因為感知結構具有遞迴結構，所以聆聽者對於事件 B的

感知，亦會重新修正聆聽者對於事件 A的感知，而聆聽者對於事件 A感知的修

正，則再度影響對於事件 B的感知，因此事件 A及事件 B的感知之間形成一種

不斷循環的環狀結構。接著在音樂繼續進行的過程中出現了音樂事件 C，聆聽者

會根據之前事件 A及事件 B的脈絡來感知事件 C，而聆聽者對於事件 C的感知

亦會修正之前聆聽者對於事件 A及事件 B的感知，因此音樂事件 C的感知與音

樂事件 A及 B的感知之間，又形成另一個層次的環狀結構。 

例如在上述〈美麗的磨坊少女〉樂曲中，聆聽者對於第 12小節 Bb音的感

知受到先前音樂事件的影響，聆聽者辨認出 Bb是不同於之前 C大調脈絡的事

件，因而在感知中將 Bb標誌為一個特殊的轉折；而相對地，當 Bb音出現時，

聆聽者也認知到音樂將不再於 C大調中進行下去，因而改變對於之前所有音樂

事件的解釋，將之前所有發生在 C大調的音樂事件認知為一個相同的單位，並

預設將有一群屬於其他調性的其他音樂事件與這些屬於 C大調的事件相互競

爭。在第 13小節的 C#音出現時，亦改變了聆聽者對於之前 Bb音及 C大調音樂

事件的認知，Bb使音樂的走向趨於模糊，而 C#音的出現則較明確的指向 D，暗

示了聆聽者將 Bb及 C#音統整於 d小調系統之下的可能性，而 C#的明確指向也

與之前的 C大調形成對抗，使聆聽者將 C大調及 d大調視為兩種在樂曲中相互

競爭的調性。 

Lewin認為此種時間向量間的遞迴結構得以使我們超越傳統二分法

(dichotomies)分析的謬誤66，意即對於某一個音樂事件，只能有一種解釋的可能

性，而此種多種可能性的同時存在，將形成音樂的多層次結構，Lewin認為「重

                                                
65 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 330. 
66 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 357. 
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要性」此一概念應用於我們對於音樂的感知是不適切的67，傳統的分析法往往會

區分各種不同感知之間的重要性，強調某些感知的影響力，而忽略了另外那些被

視為「不重要」的感知。例如 Fred Lerdahl和 Ray Jackendoff於 A Generative Theory 

of Tonal Music68一書中對於音樂的樹狀圖分析中，有一些感知被視為比其他感知

還重要，因而得以進入樹狀圖的高層結構，而那些被視為不重要的感知則在較低

層的結構就被忽略，聆聽者對於音樂的感知因而「凝結」成為一個固定的樹狀結

構。但事實上，在音樂進行的過程中，存在於不同時間向量中的感知會產生各種

關係和交互作用，Lerdahl和 Jackendoff的分析不但無法展現不同感知之間互動

的過程，其以「重要性」來區分不同感知的做法亦是武斷的，不同的聆聽者對於

各種感知之間的關係可能有不同的解讀，甚至在演奏的過程中，不同的演奏者可

能以強調不同的感知，來傳達演奏者本身對於音樂獨特的理解與詮釋。Lewin所

強調的遞迴結構特徵得以彰顯音樂在進行的過程中聆聽者感知不斷變化的動態

過程，也開啟了不同聆聽者或不同演奏者對於音樂擁有不同解讀的可能性。 

 

2.1.2.3 多層次時間中的音樂張力 

在 Lewin的分析中，每一組時間向量都是由兩個音樂事件，以及彼此之間的

張力關係所構成的，這些張力關係包括加強(reinforcement)、實現(realization)、

肯定(confirmation)或支持(support)，也可能是質疑(questioning)、修改(modification)

或否定(denial)69，Lewin更指出這些向量彼此之間的張力呈現各式各樣的關係，

甚至包括矛盾(contradiction)、對立(opposition)和自相矛盾(paradox)70。 

時間向量本身是依賴音樂事件間的張力關係所構成的，而在 Lewin的分析

                                                
67 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 362-364. 
68 Fred Lerdahl and Ray Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music (London: MIT Press, 1983) 
Fred Lerdahl和 Ray Jackendoff於此書中借用語言學的概念，認為音樂也有如語言般的分層結構，
並採用樹枝狀的概念來陳述此種結構，具有關聯性的音樂事件會群聚為一個分支，許多不同分支

不斷匯入而形成較為高層的結構，較「不重要」的分支會在越低階層就被匯入，而越「重要」的

分支會存留於越高層的結構中。 
69 David Lewin於’Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception’一文中第 345頁詳細分
析了不同感知彼此之間可能具有的各種關係。 
70 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 335. 
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中，同一個音樂事件可能同時與許多不同的其他事件形成張力關係，因而構成不

同的時間向量，因此個別的時間向量本身就具有多層次的結構。Lewin認為不同

感知，亦即不同時間向量之間的關係，也可以成為遞迴結構的一部份71，這些時

間向量彼此之間的各種張力關係，可能相互加強，也可能相互牴觸，且不同的關

係彼此之間亦會相互影響，這些時間向量間的關係因而形成一個更為複雜的張力

網絡。 

Lewin指出了這些不同時間向量及各種不同張力關係同時存在的可能性，但

在 Lewin的分析中，無法清晰的呈現出這些不同張力彼此之間的關係，這些張力

關係並非毫無組織的散佈於整個音樂中，不同的張力關係具備有不同的性質，而

根據不同張力關係的性質及特徵，這些張力關係傾向於組成特定的組織，但此種

組織並非固定不變的，而是隨著新的張力關係不斷加入，而不斷產生變化的動態

結構。本文將在下一節中將 Lewin的時間向量置於 Kurt Koffka的「力場」中，

以較為明確地討論各種時間向量彼此之間可能呈現的關係，以及它們所形成的組

織特性。 

                                                
71 David Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, 333. 
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第二節  從 Kurt Koffka出發的音樂張力動態系統 

Lewin的現象學分析同時呈現了由張力關係所定義的多層次結構時間向

量，以及不同時間向量彼此之間所具有的另一層次張力關係。音樂作為一個各種

張力關係同時發生作用的場域，各種張力關係在場域中形成不同的交互作用，張

力關係依據其所具備的性質，可能相互凝聚或分離，因而組織成具有不同特徵的

群體，這些群體的特徵可能相互加強、相互牴觸，或產生各式各樣的關係。 

張力的關係展現於時間向量的延展中，而隨著新的時間向量，亦即新的張力

關係不斷加入，群體間的關係在與新的張力關係發生聯繫的過程中，可能產生結

構上的改變，展現一種隨著時間而變化的過程。Kurt Koffka的「力場」(field of 

forces)理論解釋在一個許多張力同時作用著的場域內，不同的張力彼此之間如何

產生關係及交互作用，也有助於釐清在音樂的時間經過中，張力關係之間發生變

化的過程，以及新的時間向量如何與原有的張力組織產生聯繫。 

 

2.2.1 音樂張力的時間性 

Kurt Koffka72將人類的心理視為許多力同時作用著的「力場73」，週遭環境的

各種物體或刺激皆對於處於環境中的心理場產生各種不同的作用力，而共同形成

個體對於環境的感知。就如同 Kurt Koffka在論述力場中不同的力對於整體力場

結構的影響時形容：「行為的目標是動力的，它們不僅在各種方向對行為進行推

和拉，而且它們還提供槓桿作用，亦即穩定性和平衡性74。」音樂中各種張力或

各種關係之間無論相互加強或相互抵觸，都成為加入聆聽者心理中各種不同的推

力和拉力，並對於聆聽者的認知結構產生影響。此種張力之間的關係並非固定

                                                
72 Kurt Koffka(1886-1941)為格式塔心理學的代表學者之一，其著作 Perception: An Introduction to 
the Gestalt Theorie(1922)、Growth of the Mind(1924)及 Principles of Gestalt Psychology(1935)奠定了
格式塔心理學發展的基礎。 
73 Kurt Koffka在 Principles of Gestalt Psychology (New York: Harcourt, Brace & World,1935)一書中
認為人的「自我」(ego)及自我所感知到的「地理環境」(geographical environment)中皆存在著各
種作用著的力，而「自我」內部的力與處於「地理環境」中的力所產生的交互作用，會使兩者共

同形成一「心物場」(psychophysical field)。 
74 Kurt Koffka, Principles of Gestalt Psychology (New York: Harcourt, Brace & World,1935), 96. 



 

33 
 

的，而是一種不斷流動的結構，在音樂進行的過程中，隨著新的音樂事件不斷出

現，新的張力可能修改聆聽者對於舊的張力的解釋，甚至翻轉、否定之前的狀態，

這些不同的力彼此的作用，不斷改變聆聽者心理的平衡狀態，因而形成一種不斷

改變著的感知結構。 

聆聽者對於音樂的感知，受到來自於不同時間向量的各種張力影響，因而必

須被置於時間的脈絡中來討論，而在 Koffka的理論中，聆聽者在某一個時間點

對於音樂的認知，亦會與之前其它時間點的音樂事件產生聯繫，形成類似於

Lewin時間向量概念的結構。Kurt Koffka在《格式塔心理學》中討論記憶痕跡對

於認知的作用時提及：「特定時刻的刺激有賴於在此之前刺激的結果75」，Koffka

所指的「特定時刻」類似於 Lewin時間向量概念中的某一時間點 t，聆聽者對於

特定時刻 t發生的音樂事件所產生的感知，會與之前的音樂事件有關，於時刻 t

所發生的音樂事件或解決了之前音樂事件所建構的張力，或開啟了對於之後音樂

事件的期待，因而時刻 t展開於一個或數個時間向量範圍 d中。 

音樂事件的張力關係展開於時間中，這些張力關係不但與過去的音樂事件產

生聯繫，亦指向各種可能的未來音樂事件，Koffka認為：「自我本身基本上是時

間的，它不是一個獨立於時間的狀態，自我總會走到某個地方去76」，音樂中的

某個時間點隨時呈現與未來音樂事件發生聯繫的各種可能性，因此無法成為一種

固定的狀態，而當音樂所指向的未來事件真正出現時，因為新出現的事件實現了

某些可能性，也否定了另外一些可能性，這些肯定或否定的關係都成為加入音樂

力場中的新張力，從而改變了原本的張力關係結構。 

 

2.2.2 逐漸凝聚或分離的力 

音樂事件彼此之間的關係產生各種力的作用，此些力的作用在時間向量展開

的過程中逐漸呈現出來，不同時間向量間的張力關係亦會使原本的力產生變化，

                                                
75 Koffka, Principles of Gestalt Psychology, 650. 
76 Koffka, Principles of Gestalt Psychology, 506. 
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而影響聆聽者對於音樂的感知。在音樂事件隨著時間逐漸呈現的過程中，如果某

些音樂事件呈現類似的結構，它們可能產生彼此相近的力，而逐漸聚合在一起，

傾向於被感知為同一個組織；如果某些音樂事件呈現相異的結構，則可能產生不

同的力，因而傾向於相互遠離，被感知為不同的組織。Koffka在討論地理環境中

力的組成結構時指出： 

 

    如果刺激是由不同的刺激區域所組成，那麼同一刺激的那些區域將組織成 
統一的場部分，它們因為刺激之間的差異而與其它的場部份相分離。換 
言之，相等的刺激產生聚合力(forces of cohesion)，而不等的刺激產生分離力
(forces of segregation)77。 

 
場內的兩個部分將按照它們的「接近程度」和「等同程度」彼此吸引… 
在我們的心物組織中，當兩個異質部分由於接近性而形成對應時，它們一 
定在某些方面是等同的，從而能夠彼此產生影響78。 

 

另一位格式塔心理學的重要學者 Kölher79的觀點也與 Koffka十分相似，Kölher

認為： 

 

當分離的實體統一成一個群體的時候，是依照相同性或相似性來形成， 
相似和相同的部分容易形成單位，並且它們從不相似的部份分離出來80。 

 

音樂事件的相似及相異性造成凝聚或分開的力，而這些不同的力之間的交互作用

說明了我們如何依據心理上的「良好繼續法則」來感知音樂。「相似性」所指的

並非只是一群具有相似條件的音樂事件傾向於與其它相異的音樂事件分開，

Kohler指出：「簡單和有規則的整體，還有封閉的區域，比起不規則和開放的整

                                                
77 Koffka, Principles of Gestalt Psychology, 212. 
78 Koffka, Principles of Gestalt Psychology, 268-270. 
79 Wolfgang Köhler (1887 –1967)，其著作 Gestalt Psychology : An Introduction to New Concepts in 
Modern Psychology (New York: New American Library, 1947)及 The Task of Gestalt Psychology 
(Princeton: Princeton University Press, 1969)陳述了格式塔(Gestalt)的重要概念，他亦發展出頓悟學
習(insight learning)的理論。 
80 Köhler, Gestalt Psychology: An Introduction to New Concepts in Modern Psychology (New York: 
New American Library, 1947), 98. 
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體更容易和更普遍的形成81」。所謂「簡單和有規則的整體」指的可能是在音樂

內具有類似性質的事件凝聚在一起，亦有可能是數組具有類似關係的事件被感知

為數個具有類似結構的群組，例如：模進的音型、不斷重複的節奏型態…等等。

這些類似的構造使聆聽者較容易歸納出其共同的原則，因此具有彼此聚合的力，

使聆聽者較容易將其理解為 Koffka所謂「良好的繼續」或「良好的形狀」。 

以Meyer曾討論過的蕭邦的《前奏曲》Op.28 No.2為例子，在此段樂曲中類

似的旋律結構重複出現，使聆聽者開始傾向於將整個旋律劃分為數個類似的模

式，並期待音樂依照「良好繼續法則」，繼續以此已建立的模式進行下去，此時

音樂事件彼此之間相互凝聚及相互分離的力達到一個平衡的狀態，而音樂得以被

認知為有規律的結構。但當舊的模式被打斷，而出現新的音樂事件時，原本平衡

著的力場被新產生的力所影響，音樂事件彼此之間的力產生新的關係與聯結，音

樂事件也產生新的凝聚及分離，使聆聽者重新將音樂感知為另一個新的模式，以

使新的音樂事件得以合理地納入模式中。新的模式一旦建立，力場亦重新恢復到

平衡的狀態，直到另一個新的事件打破此種平衡狀態為止，整個音樂的力場因而

顯現平衡—不平衡/ 不平衡—平衡此種隨著時間不斷變動的狀態。 

例如在曲中的第三小節到第七小節為一個樂句，但一直到音樂進行到第七小

節為止，由於下一個類似的樂句結構並未出現，第三到第七小節並未產生與第八

到第十二小節分離的力，聆聽者也因此尚未將第三到第七小節視為一個完整的模

式，直到第八至第十二小節的樂句出現，才使聆聽者對於第三至第七小節重新定

義，因為此樂句具備有和前一個樂句對稱的結構，第三到第七小節以及第八到第

十二小節自身皆產生了凝聚在一起的力，而彼此之間產生了分離的力，聆聽者因

此開始傾向於將具有類似結構的兩組音分別理解為兩個不同的樂句，直到此時，

音樂中的「模式」才得以建立。模式建立之後，聆聽者開始傾向於期待下一個樂

句依然按照此模式來進行，但當第十四到第十六小節所出現的音並未按照原來的

模式進行時，會與前面出現的模式之間產生分離的力，新出現的音樂事件彼此之

                                                
81 Köhler, Gestalt Psychology, 100. 
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間組成不同於原來模式的力組織，使聆聽者能將這些新的音樂事件感知為一個新

的模式。而自第十七小節開始，音樂出現類似於第三至第十二小節結構的附點音

符，使新的模式與舊的模式產生相互聯繫的力，因此雖然從第十四小節開始的音

樂被劃分為不同的模式，但聆聽者仍舊得以理解新模式與舊模式彼此之間的關

係，而將樂曲理解為一個有意義的整體。 

Koffka所謂的「良好形狀」結構是在時間中逐漸凝聚起來的，而新的音樂事

件不斷加入，可能會改變原本建立的「良好形狀」以及原有張力彼此之間的關係，

原本被視為分開的群組，也有可能因為新的音樂事件出現，而產生新的聯繫。新

的音樂事件與之前的音樂事件及原有的關係所發生的各種聯繫，產生了新的時間

向量及張力關係，不斷加諸於原有的結構上，而形成一種不斷變化的動態過程。 
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譜例 3  蕭邦前奏曲 Op.28, No.2  第 1-23小節 

 

2.2.3 動力從屬結構(dynamic dependency) 

在音樂的進行中，音樂事件彼此之間的關係逐漸構成相互凝聚或分離的力，

這些力促使音樂的組織被感知為各種不同的局部結構，而各個局部結構彼此之間

的關係及交互作用，亦會影響處於每個局部結構本身內部各種力的關係。Köhler

指出：「動力的自我分布透過局部活動間的相互作用來保持，相互作用依賴在一

個系統中的各種不同部分間『相互關係中的制約』(conditions-relation)82」。 

                                                
82 Köhler, Gestalt Psychology, 115. 
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Kurt Lewin83更進一步提出了「動力從屬」(dynamic dependency)的理論，說

明力場內相似的力集結在一起，因而可能產生對於其他音樂事件及其他力叢具有

較大影響力的系統，Lewin認為： 

 

為了確定不同的張力系統相聯繫的方式，人們需要運用它們的動力從屬， 
如果一個張力系統是另一個張力系統的一部分，那麼較大系統解除它的 
張力時，整個組分系統的張力通常也會解除84。 

 

處在一個子系統內的力，會受到更大的系統彼此之間關係的影響，因而各種力所

集結成的不同動力從屬結構，呈現一種具有層級結構的分佈，Lewin指出： 

 

對個體內部結構的描述，是以動力從屬為基礎，因此最高程度的動力統 
一性區域，是結構的元素。這些區域的組分密切相關，一個組分的每一 
個變化將導致其他組分的變化，這些區域因此是動力統一體或格式塔

(Gestalt)85」。 

 

音樂中力的分佈亦呈現此種具有層級結構的動力從屬結構，例如在節奏方面，聆

聽者對於較小範圍的節奏型態的感知，會受到較大範圍整體節奏型態的影響，而

在調性方面，每個於音樂中單獨出現的音都受制於某一個調性中心，或是數個不

同調性中心之間的競爭。 

Meyer曾討論過的「節奏的繼續」現象，即是動力從屬結構的另一個例證。

各種音樂事件依照其在音樂時間內分布的結構特徵，具有相似結構的音樂事件傾

向於被劃分為同一個節奏型態，而不同節奏型態彼此之間的關係，則會進一步形

成更高層次及影響範圍更大的節奏規律。調性組織是另一個在音樂中動力從屬結

構的明顯例子，聆聽者為了能夠理解音樂中先後出現的音，並將這些各個不同的

                                                
83 Kurt Lewin(1890 – 1947)採用拓樸學(topology)的方法來發展他的「場域理論」(field theory)，
Lewin認為場域中有來自自我及環境的力，這些力的相互作用共同導致了個體的行為，在其理論
中，他使用圖解的方式來分析這些力的「拓樸結構」。他也將其「動力從屬」(dynamic dependency)
的概念應用於討論人際間的互動關係，發展出團體動力學。 
84 Kurt Lewin, Principles of Topological Psychology (New York: McGraw-Hill, 1969), 211. 
85 Kurt Lewin, Principles of Topological Psychology ,207. 
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音組織為一個有意義的整體，往往依賴一個最重要的音作為樂曲中心，以每個音

與此中心音之間的關係來判斷每個音在此樂曲中所具有的層級地位，在西方的調

性音樂中，這個中心音通常就是此樂曲調性的主音，一個調性因而是以主音為中

心所形成的動力從屬結構。 

 

2.2.4 動力從屬結構的變化 

音樂中的音高、節奏、調性等元素彼此之間的關係形成各種動力從屬結構，

但這些動力從屬結構並非固定的結構，新的力量加入原本音樂的力場中，有可能

改變原本力場的組織方式，促使舊的動力從屬結構產生變動或重新定義，而使聆

聽者重新修改之前對於音樂的理解，Kurt Lewin在討論「場域理論」(field theory)

時提及： 

 

高度的內部張力狀態，造成個體的動力統一。組分系統的分離程度是一 
個相對值，這種分離程度有關力的大小，如果力較弱小，原本的動力牆 
足可分離組分系統，而面對高度張力期間狀態出現的強力，這種動力牆 
就變得相對不重要86。 

 

關係相近的力聚集在一起組成動力從屬結構，相斥的力則促成不同動力從屬結構

的分離，相近及相斥的力因此共同形成區分不同動力從屬結構的動力牆。新的音

樂事件出現時，如果其模式不同於之前已形成的舊系統，就可能產生跨越不同動

力從屬結構，破壞原本動力牆的力，如果新出現的力超越了維持著舊系統的力，

則可能促使舊動力從屬結構作局部調整，甚或瓦解而重新定義。音樂始終是展開

於時間中的，在時間的流動中不斷出現新的音樂事件，新事件帶來的各種不同影

響加入已形成的動力從屬結構系統中，使動力牆不斷地重新拆解及重建，成為一

種不斷變化的動態系統。 

以調性的動力從屬結構為例，樂曲中產生的轉調或調性偏離，就可被視為動

                                                
86 Kurt Lewin, Principles of Topological Psychology, 225. 



 

40 
 

力從屬結構重新定義的過程。當樂曲剛開始產生偏離時，聆聽者無法理解產生偏

離的音與原來主音間的關係，這些將新事件與原來主音分離的力，逐漸破壞原本

調性的動力牆。如果樂曲繼續朝向與原主音不同的方向偏離，此種破壞動力牆的

力逐漸超越原本維持著動力牆的力，聆聽者可能開始試圖尋找另一個能夠將這些

偏離的音凝聚在一起的中心音，而產生一個新的主音，新主音與原本偏離的音彼

此之間相互凝聚的力，形成另一個新的動力牆，定義出新調性的動力從屬結構。

舊的與新的主音皆具有凝聚的力，兩個不同調性形成的動力從屬結構相互競爭，

在音樂中出現的某個音會被理解為屬於哪一個動力從屬結構，將決定於哪個動力

從屬結構對於此音有較強的影響力，也就是此音與哪個一個動力從屬結構的主音

聯繫較強而決定。 

使用共同和絃轉調的手法，即是新調性動力從屬結構對於此共同和絃產生新

的影響力，而使此和絃跨越了原來調性動力牆，而重新產生新的定義。在以下

Meyer於曾討論過的譜例中，第六小節出現的 G-B-D和絃受到原本以 G為主音

的動力從屬結構牽引，而合理地被聆聽者解釋為 G大調的Ⅰ，但當第十小節的

C#音出現時，產生了偏離 G大調的力，且 C#強烈地暗示以 D為中心音產生新的

動力從屬結構的可能性，新的 D大調動力從屬結構加入力場中，並對於之前的

音樂事件發揮影響力，使聆聽者有可能將第六至第九小節重新解釋為從 G大調

過渡至 D大調的過程。而 D大調結構對於第十小節的 C#具有強大的影響力，足

以破壞原本所建立的 G大調動力牆，使 C#脫離 G大調的動力從屬結構，被拉入

D大調的結構中，造成 G大調與 D大調兩個不同動力從屬結構相互競爭的局面。

接下來第十一小節出現的 D#音又於力場中加入了新的影響力，D#音既不屬於 G

大調結構，也不屬於 D大調結構，暗示重新組成 e小調或 E大調動力從屬結構

的可能，D#所產生的力既未真正凝聚成為一個新的動力從屬結構，但卻對於舊

調性系統產生破壞。第十五小節出現的 A-C-E作為 a小調的主和絃，產生強烈

的影響力，將之前第十一至第十四小節的音樂事件拉入 a小調的動力從屬結構

中，重新定義了這些音樂事件的地位。在此種轉調的過程中，新出現的事件不斷
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影響舊的調性系統，而促使舊的音樂事件不斷地被重新定義，重新定義的事件又

從而產生不同於原本定義的影響力，影響原本動力從屬結構的結構。整個力場因

為新的力不斷加入、動力從屬結構的不斷重新定義，而成為一個不斷變動的型態。 

 

譜例 4 共同和絃的轉調過程 
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第三章  樂曲中張力動態系統的時間性 

第一節  張力與時間概念的圖像化 

在 Lewin的現象學分析中，在某一個時刻 t產生的感知 P (perception)會與其他

時刻的感知產生關係 R (relationship)，而成為展開的時間向量(t, d) (time, 

duration)，同一感知能夠同時與許多不同的其他感知產生各種關係，而展現了多

層次的感知結構；Koffka的力場理論則討論各種不同張力關係之間的交互作用，

以及它們所形成的組織結構。本章將 Lewin多層次的時間向量置於 Koffka的力

場中，以圖示的方式釐清感知之間所呈現的不同關係，以及這些關係彼此之間相

互牽制的關聯性。 

在音樂的力場中，每一個音樂事件都與其它事件組成各種時間向量，時間向

量彼此之間更形成另一層次的關係，以及相互影響的關係網絡，在音樂事件的陸

續出現中，後續音樂事件所形成的時間向量與之前的關係網絡產生聯繫，可能加

強、修改，或否定之前已形成的時間向量。每個時間向量都在力場中加入了不同

力的作用，改變了力場原本所存在的結構，形成一種不斷變化的動態歷程。 

 

3.1.1 時間向量的圖像化 

本文以          代表某一個時刻 t的感知，以      表示兩個感知間所產

生的關係，時間向量因而展開於每個                      的模組中。其中 n

為大於 0的整數，a為不等於 0的整數，惟 n+a需大於 1。 

在本文的分析中，兩個感知之間有可能呈現正向加強的關係，包括「加強87」

(reinforcement)、「確定」(confirmation)、「暗示」(implication)、「實現」(realization)、

「包含」(inclusion)、「裝飾」(elaboration)、「延伸」(expansion)…等，正向的關

係表現為        。「加強」及「確定」皆為新感知加強舊感知所產生的模式或

                                                
87 David Lewin的現象學分析中所討論到兩個感知間的「支持」(support)關係，本文將其合併於
「加強」(reinforcment)中。 

Pn 

Pn Pn+a 
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舊感知所指向的結果，但「確定」在強度上較「加強」更強；「暗示」及「實現」

則是在時序上互為相反的一組感知關係，之前感知所指向的結果為新感知，便呈

現為「暗示」的關係，新的感知完成了之前感知的暗示，則呈現為「實現」的關

係；「包含」為舊感知成為新感知的一部分；「裝飾」及「延伸」皆為對於舊的感

知作出變化，但「裝飾」指的是在舊感知的基礎上作小範圍的變化，基本上未改

變原來感知的主要結構，「延伸」是由舊感知變化為不同的結構。 

兩個感知之間也有可能呈現彼此消弱的關係，例如「質疑」(quesstioning)、

「削弱」、「修改」(modification)、「否定」(denial)、「消滅」(annihilation)，消弱

的關係表現為    ×    。「質疑」為新感知的出現使舊感知所形成的模式或指

向性可能有所改變，但卻未明確指出改變方式的狀態：「削弱」、「否定」及「消

滅」，皆為後續的感知減低之前感知的影響力，但在程度上有所不同，「削弱」儘

減低了之前感知的影響力，「否定」則為新的模式或可能性取代了舊有的感知，「消

滅」不但取代了舊有的感知，還完全消除了舊有感知在未來繼續進行的可能性；

「修改」並未完全否定舊有的感知，儘對於原有的感知作部份的修改。 

兩個感知之間的關係可能為單向，也可能互為關係，例如在 Lewin對於《美

麗的磨坊少女》分析中88，感知 p3a產生了(p4, 暗示)的時間向量，而感知 p4產

生了(p3, 實現)的時間向量，表示為： 

 

 

 

 

                                                
88在David Lewin的Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception一聞中對於舒伯特美麗
的磨坊少女的分析中，兩個感知之間所呈現正向加強的關係包括「加強」(reinforcement)、「確定」
(confirmation)、「支持」(support)、「暗示」(implication)、「實現」(realization)、「包含」(inclusion)、
「裝飾」(elaboration)、「延伸」(expansion)；所呈現彼此消弱的關係包括「否定」(denial)、「消滅」
(annihilation)、「質疑」(quesstioning)、「修改」(modification)，但 Lewin並未於文中明確定義這些
關係，或說明這些關係彼此之間的不同。 

P3a P4 

圖 1  P3和 P4間「暗示—實現」的雙向關係 
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表 1 David Lewin對於舒伯特《美麗的磨坊少女》的分析 

 

每個感知可能同時存在於不同的時間向量中，例如在 Lewin對於《美麗的磨

坊少女》分析中，感知 p5同時存在於(p4, 包含)、(p4, 加強)、(p3b, 加強)、(p2, 

消滅) 四個時間向量中，表示為： 

 

 

P4 P5 P3b 

P2 

圖 2  《美麗的磨坊少女》中 P5構成的四個不同時間向量 
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3.1.2 時間向量形成凝聚或分開的力 

兩個感知彼此之間產生關係，而形成時間向量(     )，如果兩個時間向量

之間的關係相近，或受到其他時間向量作用力的影響，有可能促使原本分開的兩

個不同感知，在經過時間向量的作用後，凝聚成為一個新的感知，表示為： 

 

 

如果同一個感知構成了數個不同的時間向量，而每個時間向量彼此之間相互

牴觸，或者受到其他時間向量作用力的影響，在經過這些時間向量的作用之後，

則有可能將原來的感知分開，形成數個不同的新感知，不同的新感知間可能呈現

相互否定，或是各式各樣的關係，表示為： 

 

 

3.1.3 時間向量形成動力從屬結構 

經過許多時間向量的作用，各種不同感知可能會集結在一起，成為一個關係

相近的群體，即為動力從屬結構，表示為          ，不同的動力從屬結構之間

也可能建構出各種時間向量的關係，例如： 

Pn 

Pn+a 

Pn+b 

Pn+c 

Pn 

Pn+a 

Pn+b 

圖 3  兩個不同感知的凝聚過程 

圖 4   感知的分開過程 
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3.1.4 時間向量間的遞迴(recursive)關係 

音樂感知之間有可能呈現遞迴的結構，例如上述所提到感知 p3a構成時間向

量 (p4, 暗示)，而感知 p4也構成時間向量 (p3a, 實現)的狀況，即為感知 p3a及

p4彼此之間呈現遞迴關係的例子之一。遞迴關係也有可能呈現於音樂感知與另

一個時間向量之間，或是兩個時間向量之間，例如感知 pn+a產生了 (pn+b, 否

定)的時間向量，而另一感知 pn+c的加入加強了 pn+a及 pn+b之間時間向量的作

用，形成時間向量與感知皆牽涉其中的遞迴關係，表示為： 

Pn 

Pn+a 

Pn+b 

Pn+c 

Pn+d 

Pn+e 

× 

圖 5   時間向量的作用形成動力從屬結構 
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遞迴結構使得時間向量之間的關係同時具有更多的可能性，也更具備隨著時

間而不斷改變的動態的特徵，新出現的感知可能影響原本時間向量的作用，甚或

使原來形成的動力從屬結構改變，例如圖 6所呈現的狀態在經過感知 pn+c所產

生時間向量的作用後，就有可能形成新的動力從屬結構，而將原有感知 pn+a及

pn+b之間時間向量的關係改變為： 

 

 

 

本文將時間向量的概念置於具有各種相互關係的力場中，得以釐清透過每一

個時間向量的作用後，聆聽者對於其它時間向量以及樂曲的整體組織理解將產生

何種變化，使用此種分析方法，將有助於分析在整個變化的過程中，每一個向量

的不同作用，以及彼此之間錯綜複雜的相互關連性。新出現的時間向量可能使原

本分開的音樂事件相互凝聚，或使原本凝聚在一起的事件相互被分開為不同的模

式，亦有可能組成新的動力從屬結構，或改變了不同動力從屬結構彼此之間的關

係，因著每個時間向量的不斷加入，音樂的組織呈現不斷改變的動態過程。 

本文的分析，亦提供一個將各種不同的關係，以及各種不同音樂元素的作用

Pn+a Pn+b 

Pn+c 

Pn+a Pn+b Pn+c 

圖 6   新感知改變原本時間向量的關係而形成遞迴結構 

圖 7   遞迴結構形成新的動力從屬結構 



 

48 
 

並置於同一個場域討論的可能性。於力場內作用的時間向量，具有各種相互支持

及相互矛盾的各種可能性，本文強調同等注重各種不同的關係對於音樂結構感知

所產生的影響，因而有別於前人的分析方法。例如在 Heinrich Schenker的分析

中，較偏重於能夠凝聚為統一結構的音樂組織(Ursatz)，而傾向於將與此主要結

構相互矛盾的音樂事件忽略；在 Lerdahl的樹枝狀音樂結構分析中，亦強調具有

相似結構的音樂事件彼此之間加強，因而得以進入到較高層的結構，相互矛盾的

音樂事件在較低層的結構中就被忽略，而被視為較不重要的結構；Meyer在其分

析中，指出音樂中使音樂事件相互凝聚，以及干擾其凝聚的力，例如在「良好繼

續法則」中，結構類似的音樂事件凝聚為「良好的形狀」，而不同的音樂事件出

現，造成模式的中斷，會加強聆聽者對於模式完成的期待，但在Meyer的討論

中，仍舊較強調將音樂事件凝聚為一完整的「格式塔」，干擾的力雖然有其作用，

但無法像凝聚的力一般集結成為較高階層的結構，也無法完整的看出各種不同模

式彼此之間的相互競爭關係。 

於本文的分析模式中，各種不同的力皆具備形成較高動力從屬結構的可能

性，因而各種相互衝突或支持的力，皆能夠被平等的對待，且充分討論彼此之間

的相互關連性；各種不同的音樂元素，例如：節奏模式、和聲結構、旋律音型、

力度…等，所具有的各種作用力，亦能夠同時被置於力場內，討論彼此之間的相

互關係及相互作用，因而能夠討論聆聽者對於音樂結構的感知變化過程中，各種

同時存在的可能性。本文於下兩節中，將以 Brahms的第二號小提琴奏鳴曲及

Bartok的第四號弦樂四重奏當中的樂曲片段作為材料，以節奏作為討論的中心，

討論在實際的樂曲中，各種時間向量在力場中的不同作用，如何促使節奏型態的

逐漸形成及分離，以及節奏元素和其它音樂元素如何在音樂的力場中產生各種交

互作用，這些不同的作用又如何影響整體的音樂力場結構。 
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第二節  Brahms第二號小提琴奏鳴曲第一樂章中的節奏及和聲張力

動態系統 

Ryan McClelland認為 Brahms的樂曲中存在著韻律(metric)上的不一致是被

許多音樂學者所共同指出的現象89，Peter H. Smith亦認為 Brahms樂曲中節拍的

不規律(irregularities)是音樂學者共同研究的對象90。Brahms樂曲中節奏型態上所

呈現的不一致現象，事實上可被視為各種不同節奏型態所組成的動力從屬結構相

互競爭的動態過程，本節以 Brahms第二號小提琴奏鳴曲第一樂章中的呈示部中

的樂曲片段作為例子，例示在音樂中節奏及和聲所呈現隨著時間而不斷改變的動

態張力系統。 

在此樂章的呈示部中，第 1至 30小節為第一主題的呈現，第 31至 50小節

為從第一主題至第二主題的過渡，第 51小節至第 88小節為第二主題及其發展。

在第一主題中，A大調中主音之外的其它音不斷地被主音化，造成了與主音相互

對抗的其它動力從屬結構，使主音趨於模糊，且在節拍上出現了三拍一組/ 兩拍

一組兩種不同模式上的對抗；在第一主題與第二主題之間的過渡中，三拍一組/ 

兩拍一組兩種不同模式間的拉扯趨於激烈，而在第二主題中，則出現了二分法/ 

三分法/ 四分法三種不同的模式。 

在此呈示部的樂段中，節奏上及在和聲上皆呈現了各種不同的張力關係，以

致使不同的動力從屬結構彼此之間產生不斷變化的動態平衡關係。在節奏結構

上，樂曲中的和聲、音型、力度等不同特徵之間的關係皆對於節奏型態的凝聚及

分離產生影響力，新的音樂事件與原有感知間產生的關係，更有可能修改，甚或

重新定義原本的感知間及不同動力從屬結構間的張力關係。在和聲上，則呈現以

調性為中心，具有層級結構的動力從屬結構，不同的調性凝聚成為相互競爭的動

力從屬結構，主音化(tonicization)則使動力從屬結構內的關係群聚成為附屬於主
                                                
89 Ryan McClelland, ‘Metric Dissonance in Brahms’s Piano Trio in C Minor, Op. 101’ (Integral, 
2006(20), 1-42), 1. 
90 Peter H. Smith, ‘Brahms and the Shifting Barline: Metric Displacement and Formal Process in the 
Trios with Wind Instrument’ (Brahms studies, 2001(3), 191-229), 191. 
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要調性的亞結構，不同音樂事件間的陸續出現，分別使不同亞結構的勢力產生消

長的情況，改變了亞結構間的相互關係。 

 

3.2.1 節奏動力從屬結構的凝聚及分離 

根據 Koffka所提出的「良好繼續法則」，感知者傾向於將被感知的物體認知

為「最簡單型態」，因此所有的音樂事件並非均質地分佈於聆聽者的整體感知中，

所有具備能組成「最簡單型態」的音樂事件，會傾向於凝聚在一起，而其它具備

不同特性的音樂事件則傾向於被分開，凝聚與分開的力量作用於不同的音樂事件

之間，因而聆聽者將音樂事件感知為各種不同的組合型態。節奏是一個牽涉到時

間的概念，隨著時間的展開，各種節奏事件逐漸被凝聚或分開，形成不同的節奏

模式。 

在此樂章中，節奏上呈現二分法及三分法兩種型態間的頻繁轉換及相互競

爭，音樂事件因為其結構上的特徵而逐漸被凝聚為屬於二分法或三分法的節奏系

統，而造成二分法及三分法兩種不同的節奏型態彼此間被分開，兩種型態之間呈

現相互對抗的現象，表現為兩拍一組及三拍一組兩種不同型態之間的切換，以及

在一拍當中分割為二個八分音符及三連音兩種不同型態的相互競爭。 

各種不同的音樂結構特徵，例如和聲、音型、力度…等皆有可能影響聆聽者

對於節奏型態的感知，在此樂章中，上述音樂結構皆有助於三拍或兩拍節奏型態

動力從屬結構的形成，或是不同節奏動力從屬結構之間的分離。以第 11小節起

節奏型態的改變為例子，在旋律音型、和聲結構及力度結構上的種種特徵，使原

本於第 11至 12小節三拍一組的節奏型態，至第 13及 14小節時，轉換為兩拍一

組的型態。在第 11小節之前，依照樂曲一開始所決定的拍號以及之前音樂進行

的規律，節奏呈現三拍一組的模式，在第 11及 12小節中，力度上呈現以一個小

節為單位作兩次的漸弱；在音型上第 11及第 12小節皆為向下跳進後往上級進，

為類似的結構；在和聲上第 11小節及第 12小節亦為類似的和聲結構重複兩次，

因此使聆聽者傾向於將第 11及 12小節認知為三拍一組的節奏型態。至第 13及
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14小節時，在力度上更改為第 13小節第一及第二拍為一組作漸弱，第 13小節

第三拍至第 14小節共四拍為一組作另一次的漸弱；在和聲結構上，第 13小節第

一拍為第二拍的附屬和絃，第 13小節第三拍為第 14小節第一拍之共同音减七和

絃；在音型上，第 13小節第一拍至第二拍的最高聲部出現的 A-F#為在第 11小

節三拍一組的最高聲部 A-E#-F#省略中間經過之 E#，但 E#-F#的半音進行卻出現

在第 13小節第一拍至第二拍的中間聲部，且其低音聲部皆為半音的進行，因此

聆聽者傾向於將第 13小節的第一及第二拍視為同一組的兩拍結構。同樣地，第

13小節第三拍及第 14小節第一拍亦為類似的音型及和聲結構，兩次類似結構以

兩拍的時間重複出現，將原本為三拍一組的節奏規律有力地扭轉為兩拍一組的模

式。從第 11至第 15小節出現的各種音樂特徵對於節奏型態的影響表現為圖 8。 

 
譜例 5  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 11-15小節 

 

Perception EVent ContXT Selected P- R pairs 
P1 m1- m10節奏結構 m1- m10 (p5, 暗示) 

(三拍動力從屬結構, 肯定) 
P2 m11- m12力度結構 m11- m12 (p1, 肯定) 

(p5, 加強) 
(三拍動力從屬結構, 加強) 

P3 m11- m12音型結構 m11- m12 (p1, 肯定) 
(p5, 加強) 
(三拍動力從屬結構, 加強) 

P4 m11- m12和聲結構 m11- m12 (p1, 肯定) 
(p5, 加強) 
(三拍動力從屬結構, 加強) 

P5 m11- m12節奏結構 m11- m12 (p1, 肯定) 
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(p2, 加強) 
(p3, 加強) 
(p4, 加強) 
(三拍動力從屬結構, 加強) 

P6 m13- m14力度結構 m11-m14 (p1, 否定) 
(p2, 否定) 
(p5, 否定) 
(p9, 加強) 
(二拍動力從屬結構, 加強) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 

P7 m13- m14音型結構 m11-m14 (p1, 否定) 
(p3, 否定) 
(p5, 否定) 
(p9, 加強) 
(二拍動力從屬結構, 加強) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 

P8 m13- m14和聲結構 m11-m14 (p1, 否定) 
(p4, 否定) 
(p5, 否定) 
(p9, 加強) 
(二拍動力從屬結構, 加強) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 

P9 m13- m14節奏結構 m11-m14 (p1, 否定) 
(p5, 否定) 
(二拍動力從屬結構, 加強) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 

說明： 
M (measure)：小節 
B (beat)：拍 
P (perception)：感知 

EV(event)：音樂事件 
CXT (contxt)：音樂脈絡 
P- R (selected perception- relation pairs)： 
選擇的感知—關係組合 

表 2  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 11-15小節 

各種音樂結構對於節奏動力從屬結構的影響 
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不同的音樂結構特徵可能致使不同的節奏型態動力從屬結構分離，但即使是

同一種節奏型態，在時序上出現交錯，也可能產生節奏型態削弱的效果，第 41

至第 42小節的小提琴聲部及鋼琴聲部即為同一種節奏型態，但彼此削弱的例

子。由於在和聲結構及旋律音型上的安排，第 31至第 32小節傾向於被認知為三

拍型態，第 33至第 34小節轉換為兩拍型態；第 35至第 36小節回到三拍型態，

第 37至第 38小節再度轉換為兩拍型態。在第 39至第 40小節再度回到三拍型態

後，依照之前的模式，第 41至第 42小節應轉換為與第 33至第 34小節以及第

37至第 38小節結構類似的兩拍模式，但在第 41小節，鋼琴聲部的附屬和絃結

構卻在第二拍及第三拍才出現，因此延遲了兩拍模式的形成，成為第 41小節第

二及第三拍一組，第 42小節第一及第二拍一組的劃分方式。在小提琴聲部方面，

附點音符的音型劃分卻是以第 41小節第一及第二拍一組、第 41小節第三拍及第

圖 8   布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 11-15小節 

各種音樂結構對節奏動力從屬結構的影響 

二拍動力從層結構 

 

三拍動力從層結構 

P1 

P2 

P3 

P4 

P5 

P6 

P7 

P8 

P9 
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42小節第一拍一組，及第 42小節第二及第三拍一組。小提琴聲部及鋼琴聲部雖

然都同屬於兩拍一組的節奏動力從屬結構，但因為在時間上卻錯開了一拍，造成

節奏模式上的削弱。轉換於兩種節奏動力從屬結構的過程，以及屬於同一個節奏

動力從屬結構卻彼此削弱的感知關係如圖 9。 

 
譜例 6  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 30-44小節 

 

Perception EVent ContXT Selected P- R pairs 
P10 m31- m32  (三拍動力從屬結構, 肯定) 
P11 m33- m34 m31- m34 (p10, 否定) 

(三拍動力從屬結構, 否定) 
(二拍動力從屬結構, 肯定) 

P12 m35- m36 m31- m36 (p10, 肯定)  (p11, 否定) 
(二拍動力從屬結構, 否定) 
(三拍動力從屬結構, 肯定) 

P13 m37- m38 m31- m38 (p10, 否定)  (p11, 肯定) 
(p12, 否定) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 
(二拍動力從屬結構, 肯定) 

P14 m39- m40 m31- m40 (p10, 肯定)   (p11, 否定) 
(p12, 肯定)   (p13, 否定) 
(二拍動力從屬結構, 否定) 
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(三拍動力從屬結構, 肯定) 
P15 m41- m42小提琴 m31- m42 (p10, 否定)   (p11, 肯定) 

(p12, 否定)   (p13, 肯定) 
(p14, 否定) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 
(二拍動力從屬結構, 肯定) 

P16 m41- m42鋼琴 m31- m42 (p15, 削弱) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 
(二拍動力從屬結構, 肯定) 

表 3  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 31-42小節 

節奏型態動力從屬結構間的相互關係 

 

 
 

 

 

新的音樂事件加入，也有可能促使原本分離的兩種不同節奏型態動力從屬結

構之間的對立更為明顯。以第 50小節至第 66小節作為例子，從第 50小節至第

66小節，小提琴聲部及鋼琴的右手聲部是將一拍劃分為兩個八分音符的型態，

但鋼琴左手聲部的分解和絃卻是以三連音彈奏，將一拍劃分為三等份，造成兩種

不同節奏型態動力從屬結構的分開。至第 59小節出現了分割為 1/4拍的附附點

音符，1/4拍的分割加強了二分法節奏模式，使兩種不同動力從屬結構分離的狀

況更為明顯，而第 61小節第三拍及第 62小節第一拍兩次附附點音符的連續密集

 

 

二拍動力從層結構 

P10 

P11 

P12 

P13 

P14 

P15 P16 

三拍動力從層結構 

圖 9   布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 31-42小節 

兩個節奏動力從屬結構間感知的關係 
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出現更加強了 1/4拍的分割，使二分法模式與三分法模式之間更加對立。第 50

至第 66小節節奏型態動力從屬結構之間的關係如圖 10。 
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譜例 7  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 45-67小節 

 

Perception EVent ContXT Selected P- R pairs 
P17 m50- m66 

小提琴 
鋼琴右手聲部 

m50- m66 (二分法動力從屬結構, 加強) 

P18 m50- m66 
鋼琴左手聲部 

m50- m66 (p17, 削弱) 
(二分法動力從屬結構, 削弱) 
(三分法動力從屬結構, 加強) 

P19 m59- m60 
鋼琴右手聲部 

m50- m66 (p17, 加強) 
(p18, 削弱) 
(三分法動力從屬結構, 削弱) 
(二分法動力從屬結構, 加強) 
(二分法與三分法分離, 加強) 

P20 m61- m62 
鋼琴右手聲部 

m50- m66 (p18, 削弱) 
(p19, 加強) 
(三分法動力從屬結構, 削弱) 
(二分法動力從屬結構, 加強) 
(二分法與三分法分離, 加強) 
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表 4  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 50-66小節 

節奏型態感知對動力從屬結構的影響 

 

 

 

 

 

3.2.2 和聲動力從屬結構 

在一個調性當中，主音與其它的音具有較強的聯繫力量，也因此以主音為中

心形成一個調性的動力從屬結構，而當不同的調性出現時，會形成與原有動力從

屬結構相互競爭的力量，從而成為新的動力從屬結構。 

以一個主音為中心而建立的動力從屬結構是一個具有階層結構的集合體，在

其主結構之下，可能有附屬於此結構的亞結構。以第 1小節為例，第一及第三拍

為屬於 A大調主音的Ⅰ，而第二拍 6Ⅶ 的#G是作為修飾主音 A的鄰音，因此聆

聽者傾向於將 G#認知為附屬於 A的亞結構，而共同構成以 A為中心的動力從屬

結構。 

圖 10  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 50-66小節 

感知對節奏動力從屬結構的影響 

P17 

P18 

P19 P20 

二分法動力從層結構 

三分法動力從層結構 
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譜例 8  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 1小節 

 

樂曲進行的過程中所出現的主音化(tonicization)可被視為是形成另一個與原

本主音相互競爭的動力從屬結構，但這些暫時的主音化結構尚無法凝聚成為另一

個有力的調性動力從屬主結構，而附屬於原本調性動力從屬結構內，成為其亞結

構。以第 1至第 11小節為例，即為 A、B的主音化、C的主音化及 D的主音化

四個不同動力從屬亞結構之間競爭的過程，而這四個相互競爭的亞結構仍然都屬

於 A大調調性的動力從屬主結構。第 1小節為 A大調及修飾 A大調主音的 6Ⅶ ，

確立 A大調主音的功能，第 2小節的 6Ⅱ 是第四至第六小節 BⅡ 音主音化之先

現，但隨後的第 3小節又重新回到Ⅰ。第 4小節出現的#A破壞原本之調性 A並

指向 B，且 /ⅤⅡ和絃為Ⅱ之主音化，逐漸形成屬於 B小調之動力從屬結構，造

成 A大調主音與 B的主音化兩個亞結構間的分離。第 6小節為與第 1小節類似，

但以Ⅱ為基礎的和聲結構，以 6/ Ⅶ Ⅱ加強 B的主音化動力從屬結構亞結構的凝

聚，但隨後第 7小節的還原 C又破壞了 B的主音化，形成 C的主音化，成為第

三個形成競爭關係的動力從屬亞結構，而第 9小節出現的 G#加強了之前 A大調

的主音結構之後，卻又隨即轉向第 10小節產生新的 D音主音化。在這四個不同

動力從屬亞結構相互競爭的過程中，每個音樂事件的出現皆可能加強、削弱或改

變各個亞結構之間的關係，造成各式各樣的交互作用。第 1至第 11小節音樂事

件間產生的關係如圖 11，而這些關係的作用，使得它們所屬於的亞系統之間形

成更為高層的作用如圖 12。 
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譜例 9  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 1-15小節 

 

Perception EVent ContXT Selected P- R pairs 
P21 m1 m1 (p23, 暗示) 
P22 m2b1 m1- m2b1 (p21, 削弱) 
P23 m3 m1- m3 (p21, 實現) 

(p22, 削弱) 
(A大調主音, 加強) 

P24 m4 m1- m4 (p22, 加強) 
(p23, 削弱) 
(A大調主音, 削弱) 
(B的主音化, 加強) 

P25 m6 m1- m6 (p24, 加強) 
(A大調主音, 削弱) 
(B的主音化, 加強) 

P26 m7- m8 m1- m8 (p25, 削弱) 
(A大調主音, 削弱) 
(B的主音化, 削弱) 
(C的主音化, 加強) 

P27 m9 m1- m9 (p25, 削弱) 
(p26, 削弱) 
(B的主音化, 削弱) 
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(C的主音化, 削弱) 
(A大調主音, 加強) 

P28 m10 m1- m10 (p26, 削弱) 
(p27, 削弱) 
(A大調主音, 削弱) 
(B的主音化, 削弱) 
(C的主音化, 削弱) 
(D的主音化, 加強) 

表 5  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 1-11小節 

和聲事件及其形成的動力從屬亞結構之間的關係 
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P21 P23 

P22 P24 P25 

P27 

P26 

P28 

A大調主音 

B的主音化 

C的主音化 

 

D的主音化 

 

圖 11  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 1-11小節   

和聲事件之間的關係及形成的動力從屬結構 

圖 12  布拉姆斯第二號小提琴奏鳴曲  第 1-11小節   

動力從屬結構之間的高層關係 

D的主音化 

 

C的主音化 

 

 

 

B的主音化 

A大調主音 

P21 P23 

P22 P24 P25 

P27 

P26 

P28 
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第三節  Bartok第四號弦樂四重奏第五樂章中節奏、中心音張力動

態系統及其交互作用 

Bartok的作品中往往同時存在著各種不同性質的音樂元素，因此呈現了不同

音樂元素彼此之間相互加強或相互競爭的各種關係，John Roeder曾分析 Bartok

的音樂中各種不同節奏型態彼此之間所呈現的競爭關係91；Ted Buehrer認為

Bartok音樂裡中心音的音高結構，具有與調性音樂類似的階層關係92；Leo Treitler

更指出了在 Bartok的第四號弦樂四重奏中，呈現了以不同中心音為中心的和絃

轉移過程93。 

本節以 Bartok的第四號弦樂四重奏第五樂章為作例子，例示並詳細闡述在

後調性的音樂中，各種節奏動力從屬結構形成的過程、中心音彼此競爭的動態結

構，以及節奏及中心音兩個不同要素之間的交互作用對於動態張力系統產生的影

響。此樂章呈現了不斷變換節奏型態的特徵，在節奏型態凝聚、分開而逐漸形成

動態從屬結構的過程中，每一個新的音樂事件加入，都會與之前的音樂事件產生

各種不同的張力關係，這些新出現的關係可能修改或翻轉原本存在的關係，甚至

可能造成整個動力從屬結構上的改變，例如原本被視為分開的兩個動力從屬結構

可能重新凝聚，而合併成為新的節奏動力從屬結構。不同的中心音分別形成不同

的動力從屬結構，中心音轉移或相互競爭的過程則呈現為動力從屬結構之間關係

的改變。中心音與節奏所形成的各種關係更可能同時作用於音樂中，而產生各種

動力從屬結構關係上的變化。 

 

3.3.1. 節奏型態的凝聚、分開及動力從屬結構 

3.3.1.1 節奏型態的凝聚過程 

                                                
91 John Roeder, Rhythmic Process and Form in Bartok’s Syncopation (College Music Symposium, 
2004(44): 43-57) 
92 Ted Buehrer, Prolongational Structure in Bartok’s Pitch- Centric Music: A Preliminary Study 
(Indiana Theory Review, 18/2: 1-14), 2. 
93 Leo Treitler, Harmonic Procedure in the Fourth Quartet of Bela Bartok(Journal of Music Theory, 
1959(3/2): 292-298), 292, 298. 
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節奏型態的凝聚是一個隨著後續音樂事件出現而不斷更改的動態過程。例如

從第 1至第 3小節原本為傾向於兩拍一組的型態，至第 4小節第二拍及第 6小節

第一拍出現的重音使兩拍一組的型態產生變化，使第 4小節第二拍之後的音樂事

件傾向於與之前的事件產生分離，另外凝聚成為三拍一組的動力從屬結構型態。

如果依照三拍一組的型態繼續進行，至第 9小節第一拍應出現重音，但重音卻延

遲至第二拍才出現，而再度將後續的音樂事件與三拍一組的動力從屬結構分離，

重新組織為為四拍一組的動力從屬結構。從第 1至第 11小節重音規律的頻繁改

變，不斷形成新的動力從屬結構，亦造成兩拍、三拍及四拍一組三個不同的動力

從屬結構彼此之間的關係，呈現不斷改變的歷程。第 1至第 11小節在節奏上發

生的重要事件，以及此些事件彼此之間各種張力關係所形成的時間向量如表 5。 

 

 
譜例 10  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 1-11小節 

 

Perception EVent ContXT Selected P- R pairs 
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P1 m1- m4b1 m1- m4b1  
P2 m4b2 m1- m4b2 (p1, 否定) 
P3 m6b1 m4b2- m6b1 (p1, 否定) 

(p2, 肯定) 
(p4, 暗示) 
(p5, 暗示) 
(三拍動力從屬結構, 肯定) 

P4 m4b2-m7b1 m1- m7b1 (p1, 否定) 
(p3, 實現) 
(p5, 暗示) 
(三拍動力從屬結構, 肯定) 

P5 m7b2 m4b2-m7b2 (p3, 實現) 
(p4, 實現) 
(三拍動力從屬結構, 肯定) 

P6 m9b2 m4b2-m9b2 (p4, 否定) 
(p5, 肯定) 
(p7, 暗示) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 
(四拍動力從屬結構, 肯定) 

P7 m7b2-m11b1 m4b2- m11b1 (p5, 肯定) 
(p6, 肯定) 
(三拍動力從屬結構, 否定) 
(四拍動力從屬結構, 肯定) 

P8 m4b2 
中提琴 F# 

m1-m11 (兩拍與三拍動力從屬結構分離, 加強) 

P9 m3b2 –m11 
大提琴聲部

後半拍 

m1-m11 (兩拍與三拍動力從屬結構分離, 加強) 
(三拍與四拍動力從屬結構分離, 加強) 

說明： 
M (measure)：小節 
B (beat)：拍 
P (perception)：感知 

EV(event)：音樂事件 
CXT (contxt)：音樂脈絡 
P- R (selected perception- relation pairs)： 
選擇的感知—關係組合 

表 6  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章  第 1-11小節 

發生的節奏事件及張力關係 

 

在 p1中，依循整首樂曲 2/4拍的規律，而屬於二拍的節奏型態，而 p2第 4
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小節第二拍的重音出現時，產生了偏離原本二拍型態的力，但聆聽者尚無法認知

到 p2此一新的音樂事件是屬於何種型態，直到 p3第 6小節第一拍的重音出現

時，才定義出 p2至 p3兩個重音事件之間是屬於三拍的循環，因此 p3的出現肯

定了 p2的存在，也暗示了 p4三拍循環型態的形成，以及 p5第 7小節第二拍的

重音出現。不同事件彼此之間的向量關係表示如圖 13： 

 

 

 

 

而在三拍為一組的動力從屬結構凝聚的過程中，是透過 p3對於 p2的肯定此

一張力關係，才將第 4小節第二拍至第 7小節第一拍凝聚在一起，形成一個三拍

為循環的節奏型態，即 p4，p2、p3及 p4的關係如圖 14，而當 p2和 p3的凝聚

產生對於 p4三拍循環型態的暗示後，才能夠對於 p5第 7小節第二拍的重音產生

暗示，如圖 15： 

 

 

 

P1 

P2 P3 P4 P5 

P2 

P3 

P4 

圖 13  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章第 1-11小節 

發生的節奏事件及張力關係 

圖 14  P2及 P3之間的關係產生 P4的三拍循環結構 
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當 p4產生後，三拍節奏型態的動力從屬結構形成，因此也否定了 p1二拍節

奏型態繼續進行的可能性，p4實現了 p3的暗示，因此 p3與 p4之間形成一個雙

向的關係，且 p4也與 p3一樣暗示 p5的產生。P5的出現實現了 p3及 p4對其的

暗示，因此 p5與 p3及 p4之間由原本的單向關係改變為雙向的關係，如圖 16： 

 

 

 

在第 9小節第二拍的 p6，原本依照三拍節奏型態，應該於第一拍就出現的

重音延後一拍才出現，造成對於 p4以及三拍節奏型態動力從屬結構的否定，並

暗示可能組成新的以四拍為一組動力從屬結構，以及 p7的到來，如圖 17： 

P1 

P2 P3 P4 P5 

三拍 

 

圖 15  P4的三拍循環結構形成對於 P5產生暗示 

圖 16  P5出現改變原有事件間的關係 

P1 

P2 P3 P4 P5 

三拍 
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但當 p6出現時，p6對於 p5所產生的關係改變了 p5與其它音樂事件原有的

關係，p6和 p5之間呈現四拍的間距，且暗示著組成另一個四拍動力從屬結構的

可能性，因此將原本屬於三拍動力從屬結構的 p5重新定義，拉入新出現的四拍

動力從屬結構中，如圖 18： 

 
 

 

P6對於 p5產生的時間向量作用，使第 7小節第二拍至第 11小節第一拍凝

P1 

P2 P3 P4 P5 

三拍 

 

P6 P7 
 

 

四拍 

P1 

P2 P3 P4 

P5 

三拍 

P6 P7 

四拍 

圖 17  P6與原有的三拍型態對立 

圖 18  P6出現改變了 P5與其他事件的關係 
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聚成為一個新的節奏型態，屬於四拍的動力從屬結構，產生了 p7，如圖 19。P7

產生後肯定了 p5及 p6的作用，而由 p5、p6及 p7所構成的四拍動力從屬結構則

否定了音樂依三拍節奏模式繼續進行的可能性，如圖 20： 

 

 

 

 
 

 

p8為第 4小節第二拍於中提琴聲部首度出現的 F#，此音在之前便已存在第

二小提琴聲部中，於中提琴聲部出現的 F#加強了此音與其其它和絃音的不協和

衝突，也加強了第 4小節第二拍重音的效果，成為將二拍及三拍兩組不同節奏動

力從屬結構相互分開的加強力量。p9並非單一的音樂事件，而是從第 3小節第

二拍至第 11小節當中大提琴聲部重複出現的後半拍，p9為削弱了二拍、三拍、

四拍節奏型態以正拍的規律性建立動力從屬結構的凝聚力，因而加強了三種節奏

型態彼此分開的可能性。 

P5 P6 P7 

P1 

P2 P3 P4 

P5 

三拍 

P6 P7 

四拍 

圖 19  P6與 P5的關係產生 P7 

圖 20  新形成的四拍結構與原有三拍動力從屬結構的關係 
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3.3.1.2 分開的節奏型態凝聚為動力從屬結構 

在動態的張力系統中，各種凝聚為不同模式的節奏，具有相互對抗的力，但

這些原本相互對抗的節奏，在後續音樂事件出現後，亦有可能彼此之間原本的關

係產生變化，而凝聚成同一個節奏模式。例如從第 12到第 17小節例示了原本被

分開視為兩個八分音符一組及三個八分音符一組兩種不同節奏型態，重新組合而

合併成為 3+3+2型態動力從屬結構的過程。 

 

譜例 11  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 12-18小節 

 

Perception EVent ContXT Selected P- R pairs 
P10 m12b1後半拍 m12b1後半拍  
P11 m13b1 m12b1後半拍- 

m13b1 
(p10, 肯定) 
(p12, 暗示) 
(p13, 暗示) 
(三個八分音符為單位, 肯定) 

P1 P2 P3 P4 P5 

三拍 

P6 P7 

四拍 

P8 P9 

圖 21  P8及 P9的出現加強三個動力從屬結構間的對立 
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P12 m12b1後半拍- 
m13b2 

m12b1後半拍- 
m13b2 

(p10, 肯定) 
(p11, 實現) 
(p13, 暗示) 
(三個八分音符為單位, 肯定) 

P13 m13b2後半拍 m12b1後半拍- 
m13b2後半拍  

(p11, 實現) 
(p12, 實現) 
(三個八分音符為單位, 肯定) 

P14 m14b1後半拍 m12b1後半拍- 
m14b1後半拍  

(p13, 肯定) 
(p12, 否定) 
(三個八分音符為單位, 否定) 
(二個八分音符為單位, 肯定) 

P15 m15b1 m12b1後半拍- 
m15b1 

(p13, 否定) 
(p14, 肯定) 
(p16, 暗示) 
(p17, 暗示) 
(三個八分音符為單位, 肯定) 
(二個八分音符為單位, 否定) 

P16 m14b1後半拍- 
m15b2 

m12b1後半拍- 
m15b2 

(p13, 否定) 
(p15, 實現) 
(p17, 暗示) 
(三個八分音符為單位, 肯定) 
(二個八分音符為單位, 否定) 

P17 m15b2後半拍 m12b1後半拍- 
m15b2後半拍  

(p13, 否定) 
(p15, 實現) 
(p16, 實現) 
(三個八分音符為單位, 肯定) 
(二個八分音符為單位, 否定) 

P18 m16b1後半拍 m12b1後半拍- 
m16b1後半拍  

(p13, 肯定) 
(p16, 否定) 
(p17, 肯定) 
(p19, 暗示) 
(三個八分音符為單位, 否定) 
(二個八分音符為單位, 肯定) 

P19 m12b1後半拍- 
m14b1 

m12b1後半拍- 
m16b1後半拍  

(p18, 實現) 
(p20, 暗示) 
(三個八分音符為單位, 修改) 
(二個八分音符為單位, 修改) 
(3+3+2型態動力從屬結構, 肯定) 
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P20 m14b1後半拍- 
m16b1 

m12b1後半拍- 
m16b1後半拍  

(p18, 實現) 
(p19, 實現) 
(p21, 暗示) 
(p22, 暗示) 
(三個八分音符為單位, 修改) 
(二個八分音符為單位, 修改) 
(3+3+2型態動力從屬結構, 肯定) 

P21 m17b1 m14b1後半拍- 
m17b1 

(p18, 肯定) 
(p20, 實現) 
(p22, 暗示) 
(3+3+2型態動力從屬結構, 肯定) 

P22 m17b2後半拍 m14b1後半拍- 
m17b2後半拍  

(p21, 實現) 
(3+3+2為單位, 肯定) 

表 7  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章  第 12-17小節 

發生的節奏事件及張力關係 

 

第 13小節第一拍的重音 p11出現時，肯定了之前第 12小節第一拍後半拍的

重音 p10，p11肯定 p10的關係建立了以三個八分音符為單位的動力從屬結構，

而暗示 p12及 p13的出現，如圖 22： 

 
 

 

P12的出現肯定了 p11對其的暗示，p11及 p12之間更改成為一個雙向的關

係，p12及 p13皆支持三個八分音符為單位的動力從屬結構，並與 p10及 p11發

生聯繫，如圖 23： 

 

P10 P11 P12 P13 

三個八分音符 

 

P10 P11 P12 P13 

三個八分音符 

 

圖 22  P11和 p10的關係建立三個八分音符一組的動力從屬結構 

圖 23  P12出現所造成的關係改變 
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P14的出現改變了 p13與三個八分音符為單位動力從屬結構之間的關係，p14

否定了 p12三個八分音符為單位的結構，但肯定了 p13的出現，p14與 p12，以

及 p14與 p13兩種不同的關係，將 p13向 p14拉攏而使其脫離了 p12所屬於的三

個八分音符為單位的動力從屬結構，而新形成了另一個以兩個八分音符為單位的

動力從屬結構，因此其動力從屬結構關係從圖 24變化為圖 25。 

 
 

 

 
 

 

P15的出現亦改變了 p14與 p13原本的關係，p15否定 p13以兩個八分音符

為單位的動力從屬結構，但肯定 p14，因而使 p14脫離了兩個八分音符為單位的

動力從屬結構，再度構成三個八分音符為單位的另一個動力從屬結構，並暗示

p16及 p17的出現，不同動力從屬結構彼此之間的關係從圖 26變化為圖 27。 

P10 P11 P12 

P13 

三個八分音符 

P14 

二個八分音符 

 

P10 P11 P12 P13 

三個八分音符 

P14 

圖 24  P14分別與 p12及 p13產生不同的張力關係 

圖 25  P14改變 p13與三個八分音符為單位動力從屬結構間的關係 
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然而 p18的出現又再度改變了 p17與三個八分音符為單位動力從屬結構間的

關係，p18否定 p16三個八分音符為單位動力從屬結構，但肯定 p17而將其拉入

新形成的兩個八分音符為單位動力從屬結構中。P10- p12以及 p14- p16構成的兩

個動力從屬結構彼此支持，p13及 p17- p18構成的另外兩個動力從屬結構亦彼此

支持，兩組不同的動力從屬結構間則呈現彼此削弱的關係。動力從屬結構之間的

關係從圖 28變化為圖 29。 

P10 P11 P12 

P13 

三個八分音符 

P14 

二個八分音符 

P15 

P10 P11 P12 

P13 

三個八分音符 

P14 

三個八分音符 

二個八分音符 

P15 P16 P17 

圖 26  P15與各個事件產生的不同關係 

圖 27  P15改變 p14以及三個八分音符動力從屬結構間的關係 
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P19的出現修改了 p10- p12及 p13兩組不同動力從屬結構間的關係，使兩者

合併而重新組成 3+3+2型態的動力從屬結構。P20的出現亦修改了 p14-p16及 p20

P10 P11 P12 

P13 

三個八分音符 

P14 
 

 

三個八分音符 

二個八分音符 

P15 P16 

P17 P18 

二個八分音符 

P10 P11 P12 

P13 

三個八分音符 

P14 

三個八分音符 

二個八分音符 

P15 P16 P17 

P18 

圖 28  P18與其他音樂事件的張力關係 

圖 29  P18改變動力從屬結構之間的關係 
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兩組不同動力從屬結構間的關係，使其合併而重新組成 3+3+2動力從屬結構。

因為 p19及 p20出現而重新組成的兩個動力從屬結構相互支持，並暗示 p21及

p22的出現，動力從屬結構間的關係由原本的圖 29變化為圖 30。 

 

 

 

 

節奏是與時間相關的結構，但影響節奏型態凝聚、分離，或組成各種不同動

力從屬結構的因素不僅僅是音樂事件出現的時間，其他音樂中的因素，如：音色、

配器、重音的加強、甚至旋律線的頂點音，都具有改變節奏型態凝聚的力量。例

如第 87至 89小節呈現 3+3+2的節奏型態，而第一小提琴聲部的八分音符造成

音域的變化，亦加強了節奏型態的凝聚。 

P10 P11 P12 

P13 

P14 P15 P16 

P17 

P20 

P19 

P21 P22 

圖 30  節奏動力從屬結構的重組及彼此關係的改變 
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譜例 12  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 85-90小節 

 

3.3.1.3 類似節奏型態的堆疊 

不同的節奏型態彼此之間相互衝突，形成相互分開的動力從屬結構，但即使

是屬於同一種型態的節奏，由於其聲部的設計上的交錯，也有可能造成相互分開

的效果。例如從第 69至 74小節，第一小提琴、第二小提琴及中提琴以相差一個

半拍的時間重複以三個八分音符為基礎的節奏，雖然三個聲部皆屬於同一種節奏

型態，但被重複的音型 A#-D#-C#中的頂點音 D#卻在三個聲部中被錯開，造成不

同聲部之間的對抗。 
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譜例 13  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 68-79小節 

 

Perception EVent ContXT Selected P- R pairs 
P23 m69b1後半拍 

第一小提琴 
m69b1後半拍- m74 (p26, 暗示) 

P24 m69b2 
第二小提琴 

m69b2- m74 (p23, 削弱) 
(p27, 暗示) 

P25 m69b2後半拍 
中提琴 

m69b2後半拍- m74 (p23, 削弱) 
(p24, 削弱) 
(p28, 暗示) 

P26 m69b1- m69b2 
第一小提琴 

m69b1- m69b2 (p23, 實現) 

P27 m69b1後半拍- 
m69b2後半拍第二小提琴 

m69b1後半拍- 
m69b2後半拍 

(p24, 實現) 
(p26, 削弱) 

P28 m69b2- m70b1中提琴 m69b2- m70b1 (p25, 實現)  
(p26, 削弱) 
(p27, 削弱) 

P29 m69b1後半拍- 
m72b1大提琴 

m69b1後半拍- 
m72b1 

(p26, 加強) 
(p27, 加強) 
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(p28, 削弱) 
P30 m72b1後半拍- 

m74大提琴 
m69b1後半拍- m74 (p29, 削弱) 

P31 m69- m74所有聲部 m69- m74 (p26, 加強) 
(p27, 加強) 
(p28, 加強) 
(p29, 加強) 

表 8  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章 第 69-74小節 

發生的節奏事件及張力關係 

 

其中 p23、p24及 p25分別為第一小提琴、第二小提琴及中提琴聲部的頂點

音 D#，分別促成了 p26、p27及 p28三個八分音符為一組節奏型態的構成，如圖

31所示。但因為三個聲部頂點音出現的位置錯開，造成 p23、p24及 p25彼此之

間產生削弱的關係，也使 p26、p27及 p28雖然同樣為三個八分音符構成的動力

從屬結構，但卻彼此被分開。P29為大提琴聲部出現以三個八分音符為一個循環

的重音，因其重音的位置落在第一小提琴聲部 p26節奏型態的頂點音，以及第二

小提琴聲部 p27的起始音，因此對於 p26及 p27可能都有加強的作用，但 p29

的重音卻落在 p28的結尾音及音型中的最低點，因此產生削弱的作用。P30為大

提琴聲部自第 72小節開始的下行級進，模糊了之前 p29三個八分音符為一組的

重音模式。P31為從第 69至 74小節整個過程中所建立起來的三個八分音符為一

組的動力從屬結構，而 p23- p29彼此之間雖然有各種相互支持或削弱的關係，但

皆屬於 p31的整體結構中，如圖 32。 
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P23 P24 P25 

P26 P27 P28 

P23 P24 P25 

P26 P27 P28 

P29 

P30 

P31 

圖 31  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章 第 69-74小節 

發生的節奏事件及張力關係 

圖 32  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章 第 69-74小節 

節奏事件及張力關係形成的動力從屬結構 
 

三個八分音符一組 
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3.3.1.4 不同節奏動力從屬結構間的關係 

節奏型態構成的動力從屬結構並非一旦形成之後便不再改變，在音樂不斷進

行的過程中，動力從屬結構會呈現不斷變化的動態過程。若在音樂中產生較為小

規模的變化，其變化的力將不足以將已形成的節奏型態分開，重新組合為新的節

奏型態；若產生的變化是較為強烈的對比，其強大的力則會將新出現的音樂事件

另外凝聚成一個與原本節奏型態相對抗的新動力從屬結構。 

節奏型態的修改亦會造成動力從屬結構彼此之間關係的改變。在此樂章中，

由於節奏型態的頻繁切換，造成不同節奏型態動力從屬結構間的相互對抗，例如

第 12至第 44小節的節奏呈現為 3+3+2及其變化型、4+2+2及 4+6三種型態間的

相互對抗。中提琴及大提琴從第十二小節開始已形成 3+3+2的節奏型態，而在

第 15到第 18小節第一及第二小提琴的主題呈現為 4+6的型態，且於第 16小節

第四拍加上的重音與中提琴及大提琴聲部 3+3+2節奏模式的重音相互錯開，形

成 4+6模式及 3+3+2模式之間的對立。而第 19小節第一拍後半拍重音的延後出

現，將原本中提琴及大提琴 3+3+2的節奏型態修改為 4+2+2的節奏型態，因此

形成 3+3+2、4+6、4+2+2三種不同節奏形態動力從屬結構間的對抗，如圖 33。 
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譜例 14  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章  第 8-22小節 

 

Perception EVent ContXT Selected P- R pairs 
P32 m15b2後半拍 

第一及第二小提琴 
  

P33 m16b2後半拍- m18b1 
第一及第二小提琴 

m15b2後半拍- m18b1 (p32, 否定) 

P34 m15b2後半拍- m18b1 
第一及第二小提琴 

m15b2後半拍- m18b1 (p19, 削弱) 
(p20, 削弱) 
(p32, 改變) 
(p33, 改變) 

P35 m19b1後半拍 m12b1後半拍- m19b1 (p19, 削弱) 
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中提琴及大提琴 後半拍 (p20, 削弱) 
P36 m19b2後半拍 

中提琴及大提琴 
m12b1後半拍- 
m19b2後半拍 

(p19, 削弱) 
(p20, 削弱) 
(p35, 肯定) 

P37 m18b1後半拍- m20b1 
中提琴及大提琴 

m12b1後半拍- m20b1 (p19, 削弱) 
(p20, 削弱) 
(p35, 改變) 
(p36, 改變) 

P38 m20b1後半拍- m22b1 
中提琴及大提琴 

m12b1後半拍- m22b1 (p19, 加強) 
(p20, 加強) 
(p34, 削弱) 
(p37, 削弱) 

表 9  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章 第 12-22小節 

發生的節奏事件及張力關係 

 

 

 

 

 

圖 33  巴爾托克第四號弦樂四重奏第五樂章 第 12-22小節 
三種不同節奏型態動力從屬結構之間的關係 

P19 P20 

P32 P33 

P34 

P36 P35 

P37 

P38 

3+2+2節奏型態 

4+6節奏型態 

4+2+2節奏型態 
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3.3.2 中心音動力從屬結構 

中心音是聆聽者理解音樂中不同事件，以及將這些事件理解為有意義整體所

依賴的重要結構，於 Bartok第四號弦樂四重奏第五樂章中，以三個中心音 C、A

及 D音分別形成了不同的動力從屬結構，中心音由 C轉移至 A的過程，即為中

心音 A產生削弱中心音 C影響力的關係，而中心音 D的介入，亦削弱了中心音

C及 A的影響力，形成三個中心音 C、A、D動力從屬結構相互對抗的局面。 

 

3.3.2.1 中心音形成的凝聚性結構 

中心音具有一種凝聚的強大力量，將所有與此中心音相關的音樂事件全部拉

入以此中心音組成的動力從屬結構中。例如從第一至第四十一小節是以 C為中

心音，而 C-G-Db-F#主要和絃的反覆出現使所有音樂事件有力的集結為一個動力

從屬結構。第四十二至第四十四小節為和聲從中心音 C為基礎轉移到中心音 A

為基礎的過程，大提琴聲部和絃根音由 C經由 Bb轉移至 A，並從第四十四小節

開始至第七十四小節持續以 A音為中心音，且主要和絃 A-E-Bb-D#不斷反覆出

現，形成以 A音為中心的另一個動力從屬結構，但此同時，中提琴聲部仍維持

以 C為中心音，形成兩個不同中心音結構彼此之間的競爭關係，如圖 34。 
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譜例 15  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 39-49小節 

 

   
由中心音 C構成的和絃音                  由中心音 A構成的和絃音 

 

 

 

 

3.3.2.2 屬於中心音動力從屬結構的亞結構 

在中心音的凝聚結構中，各種事件之間的相互關係具有位階性，因而形成一

(m.1-41 
m.44-56 Viola) 
中心音 C 

(m.44-74) 
中心音 A 

圖 34  不同中心音動力從屬結構間的競爭 
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種層級結構。在以一個中心音為主的結構中，可能出現屬於另一個中心音的和絃

音，但因其層級較低，無法與主要的中心音結構相對抗並自行形成另一個獨立的

凝聚結構，而成為附屬於一個中心音結構內的亞結構。例如從第四十四小節起為

屬於中心音 A的主結構，但從第五十八小節起大提琴聲部出現 G音，G音為此

處中心音 A的鄰音，作為裝飾的功能，因此其功能仍舊依附於中心音 A，無法

另外形成以 C音為中心的凝聚結構。 

 

譜例 16  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 56-67小節 

 

第 120至第 140小節為中心音 D出現附屬結構的例子，從第 120至第 140

小節是以中心音 D為主的 D-A-Ab-E和絃，但從第 133小節開始出現與此和絃成

鄰音關係的和絃 Db-Ab-G-D及和絃 Eb-Bb-A-E，這兩個鄰音和絃能夠形成一個

凝聚的結構，但其功能是用以修飾中心音 D，因此其位階較以中心音 D為主的

D-A-Ab-E低，形成屬於中心音的亞結構。中心音 A及中心音 D動力從屬結構中

的亞結構關係表示如圖 35： 
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譜例 17  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 132-143小節 

 

3.3.2.3 中心音轉移中的動態結構 

中心音強而有力的動力從屬結構在音樂中具有一定的穩定性，但中心音系統

也可能產生轉移，若剛開始出現無法以原本中心音系統產生聯繫的音，聆聽者會

無法理解其意義，但若後續的音樂事件對於原本的中心音持續偏離，並與另一個

中心音產生聯繫，聆聽者會逐漸將新的音樂事件理解為屬於另一個中心音系統，

中心音 C 

中心音 A G音 

中心音 D 

Db音 

Eb音 

圖 35  中心音動力從屬結構間的關係及其亞結構 
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而產生新的動力從屬結構。 

例如第 44小節起和聲轉移至以 A為中心音，但惟有中提琴聲部仍維持以中

心音 C為主的和絃，造成中心音 C與 A兩個不同凝聚結構之間競爭的力，形成

不穩定的結構，此種兩個不同中心音的競爭持續至第 75小節，第 75小節中提琴

及大提琴返回以 C為中心音的 C-G-Db-F#和絃，但第 75及第 78小節第一及第二

小提琴出現以中心音 A為基礎的和絃，造成以中心音 C及 A兩個不同動力從屬

結構間相互拉扯的關係。 

 

譜例 18  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 74-79小節 

 

第 121至第 144小節的和絃大多以 D為中心，但第 130小節、第 136至第

137小節及第 141至第 144小節所出現的音群，當中較重要的音是屬於以 C及以

A為中心的和絃音，因此中心音 C及 A兩個動力從屬結構的和絃音對於中心音

D的動力從屬結構造成模糊，而最後第 148小節結束於中心音 C，因此改變了以

中心音 D為主的結構。整個呈示部從第 1小節至第 148小節表現為中心音 C、A

及 D三個不同動力從屬結構之間的競爭關係，表示為圖 36： 
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(m.1-41 

m.76-98) 

中心音 C 

(m.148) 

中心音 C 

(m.44-75) 

中心音 A 

(m.121-144) 

中心音 D 

圖 36  三個中心音動力從屬結構間的關係 
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譜例 19  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 118-150小節 

 

3.3.3 節奏及中心音動力從屬結構的交互關係 

3.3.3.1 節奏型態及中心音改變削弱原有動力從屬結構 

中心音轉移的過程會使得原本的動力從屬結構趨向於不穩定，而如果節奏型

態及中心音兩者同時出現不穩定的現象，會促使動力從屬結構的解體。例如從第

41至第 46小節為中心音由 C轉移至 A的過程，而在第 45小節的第四個半拍，

原本為 3+3+2節奏型態的最後一組 2上由第一及第二小提琴加強，造成 3+3+2

型態的模糊，且在第 46至第 47小節更改為 3+2的節奏型態，使原本屬於中心音

C及穩定進行的 3+3+2節奏型態產生變化。節奏型態的變化促使了原中心音動力

從屬結構的瓦解，節奏型態與中心音動力從屬結構之間的交互關係表示為圖 37： 
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譜例 20  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 39-49小節 

 

中心音轉移及節奏型態的同時改變削弱了原有動力從屬結構，也可以第 69

至第 75小節為例。自第 69小節開始，大提琴聲部以 A為中心音的和絃音呈現 3

個八分音符為單位的重音加強，第一、第二小提琴及中提琴也是以三個半拍為基

礎的節奏，但三個聲部的重音分別錯開，使節奏型態模糊。自第 72小節開始，

大提琴聲部開始逐漸由中心音 A經由下行級進轉移至第 75小節的中心音 C，且

在第 72至第 75小節，原本大提琴以三個八分音符為循環的重音消失，節奏型態

C A 

3+3+2 3+2 

圖 37  中心音及節奏動力從屬結構之間的關係 



 

92 
 

更加模糊，使原本以中心音 A及以 3為基礎的節奏型態同時消失，造成原有動

力從屬結構的削弱，其變化過程表現為圖 38： 

 

 

 

 

 

譜例 21  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 68-79小節 

 

3.3.3.2 節奏型態及中心音改變加強新的動力從屬結構 

中心音與節奏型態的同時改變，亦有可能加強新出現素材與原有動力從屬結

構的對比，因而促進新素材凝聚成為另一個獨立的動力從屬結構。例如第 121

A C 

3個八分音符 

圖 38  中心音與節奏同時改變造成動力從屬結構解體 
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小節明確出現以 2拍為基礎的節奏型態，和第 120小節之前以 3個八分音符為基

礎的節奏型態產生強烈對比，且同一時刻以 D為中心音的和絃趨於明朗化，加

強了第 121小節與之前素材的分離，而使第 121小節開始出現的音樂事件較容易

被認知為一個與之前不同的獨立動力從屬結構，中心音與節奏型態轉換的交互作

用表示如圖 39： 

 

 

 

 

 
譜例 22  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 118-125小節 

 

3.3.3.3 屬於不同中心音的和絃音加強節奏動力從屬結構 

在穩定的中心音結構下，屬於不同中心音的和絃音可能加強節奏模式的動力

從屬結構。例如從第 53小節第四個半拍至第 67小節第一個半拍大提琴皆維持

3+3+2的穩定模式，除了第 55小節第二個半拍至第 56小節第二個半拍之間短暫

出現一組 3+3節奏模式，而從第 58小節開始，大提琴聲部出現裝飾 A的鄰音 G，

是屬於以 C為中心的和絃音，從第 69小節開始，大提琴聲部則出現裝飾 E的鄰

音 F#，亦是屬於以 C為中心的和絃音，此處的樂曲整體上是屬於中心音 A的凝

聚結構，兩個不屬於中心音 A的音 G及 F#皆出現在大提琴聲部的重音上，中心

3個八分音符 2拍 

中心音 D 

圖 39  中心音介入加強節奏動力從屬結構之間對立 
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音 A及 C兩個動力從屬結構間的對比加強了 3+3+2的節奏模式，不同從屬結構

之間的關係表示如圖 40。 

 

 

 

 

3+3+2 

中心音 A 中心音 C 

圖 40  不同中心音的對比加強節奏動力從屬結構 
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譜例 23  巴爾托克  第四號弦樂四重奏第五樂章  第 56-73小節 
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結論 

本文從 Susanne K. Langer的理論出發，討論音樂張力與時間兩者之間的關

係，在其理論中，音樂的張力變化定義出主觀的「時間意象」(image of time)，

音樂張力及時間意象兩者之間的緊密相關性，使音樂的張力及時間具備有多層次

的可能性；Leonard B. Meyer的期待—解決(expectation- solution)理論使音樂的張

力成為一種展開於時間中的現象，在Meyer對於聆聽者感知音樂過程的相關論

述中，後來的音樂事件得以影響聆聽者對於之間音樂事件的解讀，因而也使聆聽

者對於音樂的理解，成為一種隨著時間不斷改變的張力變化過程。在 Langer及

Meyer兩者的理論中，和時間概念相互關聯的張力結構，使音樂成為一個各種不

同張力同時作用著且不斷變動的場域。 

透過 David Lewin「展開的時間向量」(unfolding duration-interval vector)概

念，我們得以分析不同時間向量和張力關係彼此之間的遞迴(recursive)結構、相

互重疊且彼此影響的多層次特徵，並接納各種矛盾可能性的同時存在。本文將時

間向量置於 Kurt Koffka各種不同的力及交互作用同時發生的「力場」(field of 

forces)中討論，而發展出「動態張力系統」的模型，用以討論樂曲中各種時間向

量所產生的作用、它們彼此之間的相互關係以及對於整體力場結構的影響。 

「動態張力系統」提供一個陳述音樂張力結構「變化過程」的觀點及角度，

透過此種分析，得以釐清每一個音樂事件與其它事件產生聯繫的各種可能性、各

個時間向量與其它時間向量彼此之間所呈現的各種複雜關係，以及在整個音樂張

力變化的過程中，每一個時間向量所產生的影響力。本文的分析方式亦形成一個

能同等對待各種相互加強、相互矛盾的張力關係，並將其置於同一場域中充分討

論的平台，因此有別於僅偏重於相似關係，或僅強調相異關係的分析方式。各種

不同音樂要素，如：節奏、和聲、力度…等，所產生的各種不同張力關係，亦能

被置於動態張力系統中，而研究它們之間的相關性及交互作用。 
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Brahms第二號小提琴奏鳴曲第一樂章及 Bartok第四號弦樂四重奏第五樂章

樂曲片段中的節奏及和聲結構例示了此種具有時間性的張力動態系統。在

Brahms第二號小提琴奏鳴曲第一樂章中，時間向量的作用促使節奏型態上形成

二拍/ 三拍及二分法/ 三分法兩組不同的動力從屬結構，而音樂上的音型、力度

及和聲種種特徵皆影響了不同節奏動力從屬結構之間的競爭關係，此樂章並例示

了調性音樂以主音為中心構成的動力從屬結構，以及主音化(tonicization)過程中

所形成的動力從屬亞結構，以及各個亞結構之間相互影響的關係。Bartok第四號

弦樂四重奏第五樂章中節奏型態的頻繁轉換，則呈現為新出現的時間向量不斷重

新定義原有節奏動力從屬結構的過程，新出現的時間向量不斷挑戰原本的舊結

構，造成節奏動力從屬結構不斷修改、瓦解、重組，並產生新的張力關係，和聲

結構上中心音的轉移過程亦與節奏的張力關係產生各式各樣的交互作用，從而影

響了不同動力從屬結構彼此之間的關係。 

音樂的張力與時間在動態張力系統中呈現緊密的聯繫，然而，音樂事件間並

非只具有正反兩極的張力關係，而是呈現許多微妙的變化，時間向量之間亦形成

更為複雜的互動網絡；音樂中呈現張力關係的因素亦並非只有節奏及和聲兩者，

旋律的對位關係、主題發展等手法皆具體呈現了張力的動態變化過程，不同作曲

者及不同的作曲技法，更可能在音樂的張力上呈現了不同的時間特徵，這些都是

本文得以延伸發展的研究方向。 

本文從「時間性」的角度重新審視「音樂張力」此一概念，音樂中存在的各

種張力關係使音樂得以成為一種連續性、多層次的時間意象，而在伯格森所謂的

時間經過中，音樂流動的張力結構得以持續開展，成為一種具有無限可能的流、

永不停息的變化歷程。 
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