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些事并不像它看上去那样。对它的熟络揭露了意想不到的一面。它的样子

会改变。许多学习非洲音乐的学生有这样的经验：一个表面上稳定的音乐

现象在变化，说不上来为什么，却自然而然地变成别的东西。在一堂音乐个别课

里，你学到一个乐句，觉得掌握得挺好，但在下一堂课，这乐句听起来似乎又不

一样了，然后，当你在真正的非洲音乐表演里听到复音内容时，你得重新来过再

从头学习一遍了。此文主张，许多非洲音乐刻意被模式化，因此，发生了我称之

为「同时多维性」的这个现象，并且仍持续出现着。我提出「节拍模块」作为一

种追踪重音模式之具体概念，同时，我将列出其音乐设计的特征，为听众开启一

个机会，来创造性地聆赏这种风格的音乐。 

 

许多非洲音乐中，表演者建立了动态的稳定状态。他们将音乐定在一个稳定

的律动节拍，也就是说，他们巧妙地安排了音符周期模式，在一个固定时间里反

复出现，提供给与此文化切合的听者一个机会，听到一套令人兴奋的、具有丰富

节奏的旋律。作曲家在他们的音乐设计里安排了多重元素；表演者落实这个多维

的设计；而听众则积极参与其中，听出这熟悉的经典作品中所具的多重可能性。

这样的例子种类繁多，遍及声乐─如pygmy的群体合唱、音高乐器─如Shona的
mbira音乐、又如不定音高的器乐─例如Ewe的舞蹈鼓乐。1	
  
 
像这样的音乐，呈现给心灵的音乐之耳多重的同时性观点，不断地保持于一

种无止境的形变状态。虽然这种风格的作品往往具有方向性，也是叙事的、和/
或目标导向的，然而，他们音乐中的力量能为人所经验，则主要来自音乐的反复。

在节拍模块和同时多维性的范畴内，本论文探讨非洲2的音乐多重意涵性。在阐

述这些概念后，我将举Dagomba的经典舞蹈鼓乐为例。	
  
 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1 关于这三个例子的录音和探讨，请参考我的著作Worlds of Music (Locke 2009a)中的章节。 
2 我已经应用这些观念在最近的两篇论文里。我以Dagomba为舞蹈的鼓乐为例，比较了非洲音乐
和古巴视觉艺术里的同时性概念(Locke 2009b)；并使用节拍模块的观念在一个Ewe音乐作品
Yewevu的叙述性分析中(Locke 2010)。 
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第一部分：概念 

语法 

当这种风格的非洲音乐被创作和演出时，影响其音乐决策与设计的美感目标，

是建立并维持音乐的无止无尽、与瞬息万变的特质。在这种音乐文化里，已建立

了主要并非由言语表述的音乐语法。乐手们的学习因袭传统，依其固有的音乐语

法，自由自在的来表情达意。尽管整个非洲大陆，因着不同的族群传统、跨文化

接触、和特定乐种自己的音乐特色，在细节上有所差异，本文主张，非洲音乐都

拥有如此共通的音乐语法，使得这样的音乐拥有永远活力充沛的美感。3
 

我对此音乐语法的主张，与Simha Arom在他所写有关中非音乐的论点是背
道而驰的：	
  

于这样的文化而言，一个特定节奏模式在实践时的所有可能性都一样，因此可

以说它们反复的顺序几乎总是随机...一特定节奏模式于演奏时连接的顺序是随

意的。这结果意味着，此种音乐并不受语法束缚（Arom 1991，299）。	
  

在我看来可以这么说，Arom对音乐语法的否认，意味着非洲音乐家无心地任意
「变」出乐句。相反的，我认为在表演时，音乐语法有意识的被启动，以达到保

持复音织度的恒定状态之美感目标。我认为非洲音乐家想要赋予音符、音形、动

机和乐句多元特质（这在之前应该需要更多的解释）。	
  
	
  

分析的两个面向	
  

对非洲复音音乐的分析，可以强调它的局部或它的整体。一方面，为舞蹈的

非洲合奏音乐，可以理解为在单独乐句中的一种对位，也就是如Tompson	
  (1966
年，	
   92)所称之为「分开演奏」。这种分析方法考虑每个乐句的线性设计、和乐
句之间的连接网络。本文表明：在乐句中所听觉到的「表面重音」之出现模式，

可以从它们与稳定节拍之内在模块的节奏关系来解释（Lerdahl和Jackendoff 1983
年，17）。在某些情况下，一再出现的重音与节拍相吻合，说明了他们的无可取
代；而其他情况下，在拍点和非拍点之间转移的重音，产生了暂时的音乐动感和

稳定的感觉。4	
  
	
  
在第二种方法中，这合奏音乐被听觉为是一个充分调和的混和体，其中，旋

律产生自精心安排且环环相扣的乐句──Nzewi	
  称之为「合奏主题的循环」

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
3 我赞同Robert Farris Thompson提出的非洲传统表演艺术之美学价值(1974)，其中包含提供生命
的活力泉源。 
4 關於拍點和非拍點的重音模式，詳見 Locke (1982)。	
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（1997年，	
   42），简称ETC（ensemble thematic cycle）。5
 作曲家及表演者心中知

道，听众听到的旋律，产生自心理上接合来自多个声部的音。通常，	
   ETC是一
段来自当地语言的器乐设计，语词内容和小区的演出场合相关。ETC的节奏架构
展现于一个循环出现的时间跨度，其内部结构影响对所听音乐的感知和表现力。

在大多数情况下，民族音乐研究透露，	
   ETC产生一种节奏运动感，朝向暂时静
止与解决的终止片刻前进。正如听众可以欣赏独立的乐句，或欣赏ETC整体复音
音乐。因此，对稳定速度之非洲复音音乐的分析，应该兼顾整体与部分。	
  

 

 

节拍模块	
  

	
  
在我们所讨论的这种非洲音乐里，听觉到的音乐产生自一个听不到的时间整

体结构──我称之为「节拍模块」。6
 拍子(beats)可被视为由更快速的脉动或时

间点所组合而成，拍子是模块的要素，多数是意识得到的。节拍(meter)通常被视

为是在相等时间内、不同长短和不同位置之拍子的模块(matrix) ，在演奏时周而

复始一再反复出现。拍子以稳定速度流动，将音乐的时间形塑成聆赏者和演奏者

都知觉得到的相等长短之单元。对听者而言，其对节拍模块的选择，意味着整体

知觉ETC的某种定位方式；对作曲者和演奏者而言，每个个别的拍子的位置和/

或一系列拍子的时质，则引导着节奏的创作决策。 

 

非洲舞乐大多数的惯用语中，有两种重要的节拍模块在运作: (1)三分拍，也
就是说每拍由更小的三拍单元组成；(2)四分拍，也就是说每拍由更小的四拍单
元组成(见图1与图2)。 ETC的时间跨度通常是二的倍数。我在可视化非洲的
groove音乐时，将ETC的终止片刻标示在第一小节的第一个正拍点上。这是groove

音乐首度被图形化呈现于谱上。 

 

在节拍模块内的每一瞬间，都有一个内在的节奏凝聚力。7正拍的位置决定了

主要的时间感受。尽管在ETC时间跨度的每个正拍通常有着相等的力度，节拍模

块的位置顺序的确代表了节奏特征。此处的理论认为，个别乐句和所有的ETC内

的节奏，形塑自朝向一般被感觉为强拍(downbeat)前进的运动──这强拍

(downbeat)，以学习非洲音乐的非-非洲(non-African)学生的用语，就是所谓的「第
一拍」(the one)。 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
5	
  与视旋律与和声为非洲复音特性的概念相较，ETC的概念和复节奏(polyrhythm)不同。ETC也视

很多非洲器乐演奏惯用语里的语言为音乐特色的核心，而非将语言边缘化为音乐外的要素。 
6	
  以节拍作为模块的概念，从我的博士论文开始(Locke 1978)，就一直是我非洲音乐的著作之特
色。关于使用这概念的专文，参见Locke (1988; 1990; 1992)。 
7 Hasty (1997, 3-21)回顾节拍和节奏在历史里的分歧──这也是西方艺术音乐理论里的特点，赞
成合并这两种理论。此处所提的这些理论，独立发展在Hasty的著作里，和他应用的方法一致。 
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图1. 三分四拍的节拍模块 

	
  
 

Nketia (1963年，64)在他的分析文章里提出「规律拍」的概念，也就是一个被
持续稳定感觉到──或/和演奏出──的音长单元。而Anku (1995年，177) 同意
这拍子与细分拍子里时间点的说法，却发现他们是作为「结构」的用途，而非「节

拍」的 。 关于节奏的运动，Anku所谓的「规律时间点」──或是RTP(regulative 
time-point) ──是在一乐句起始其时间跨度的循环时间点。如前所提，在采谱中，
我特意将所有ETC的终止时间点设在每小节的第一拍，以便我能援引节拍/节奏的

观念，称它们为强拍(downbeat)。在我的经验里，ETC里所有时间点的总数──也

就是Anku (2000年，第九段)称为「一组时间点」──并不常被非洲音乐家使用。
非洲音乐家以听觉到的模式──例如时间上的顽固低音──感觉拍子，或是 

Nketia's (1963年，78)广泛被采用的术语：「时间线」。8为了辨识时间跨度的时

间点，我使用下列三分二拍的数字系统：1.1, 1.2, 1.3, 2.1, 2.2, and 2.3.。而标视为
1.5 和2.5的则是二分拍的上拍，也就是连续的正拍(onbeat)间的中间点。 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
8 说个我在迦魶(Ghana)田野研究时的故事(1975-1977)：当我因为很辛苦的想要搞清楚一个引导
鼓 (lead drum)乐句的鼓点与时间轴上的音符的关系，而弄得挫折不堪时，我的老师Godwin Agbeli
说话了：「你这样做是行不通的。你得用个铃来找出拍子，然后再去感觉出鼓的乐句和拍子间的

关系。」 
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图2. 四分四拍的节拍模块 

	
  
 
非洲音乐家很有创意的以两种方式来安排正拍(onbeats)：移位以及固定拍的增

值/减值。在移位法中，拍子可以被从正拍的位置，移到仍落在拍子长度内但偏

离正拍几个时间点的位置上。在拍子增减值的变化中，固定拍值听起来变成二倍

或减半，类似离散自非洲的爵士音乐中之「double time」或「cut time」。 
 

 
三与二 (3:2) 

  
作为作曲和即兴时的创意来源，三拍占两拍时质(3：2)广泛出现在三分拍结构

的非洲音乐中。如A.M. Jones精辟的见解： 

 
我们必须了解这事实：如果自儿时起，你便成长在视「三拍对二拍」如「同步

拍」一样正常的环境，那你就会发展出对节奏的二维态度… 这种二维概念是

非洲音乐的本质之一(Jones 1959年，102)。 
 
在我看来，如此的音乐现象最好被称作「三与二」，而非「三对二」；也就是说，

这同时存在的两种方式构成了对音乐时间的知觉。换句话说，三分拍暗示了对声

部(counterpart)的二分/四分拍。3：2是对音乐时间的两种不可分割并互补的感觉。
9
 然而非洲音乐家身处「不必记谱」的音乐传统，不需要来标记哪一种节拍感觉

是主要的，而我们音乐分析学者，身处「必须记录」的环境，却不得不作选择。

在我看来，足够的民族音乐研究证明，最适合三分二拍音乐的前景/背景阶层

(figure-ground hierarchy)可说是：以「两拍的感觉」作为基础，而「三拍的感觉」

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
9 与London (2004, 50)的论点不同，此篇论文主张：起码在非洲音乐，复节拍(polymeter)是非常可

能存在的，一个音乐事件可能同时以多种方式被感知。 
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则显示了效果。同样的，三分四拍则是落在「四拍的感觉」与「六拍的感觉」间。
10
 尽管3：2广泛存在三分拍， 四分拍很少使用三连音；而一组复点音符可能暂
时产生3：2和3：4的时间结构。 

 

3：2的节奏不需要开始于两个声部是同音的状况。换句话说，3：2和3：4能
被以不同的方式「乐句化」。	
  根据我的经验，	
   3：2乐句的艺术美，往往产生自
朝向终止点前进的律动──就在那终止的解决片刻，两个声部暂时交会。3：2
的乐句，则参见图3与图4(Locke 1982年，236)。 	
  
	
  

图3. 三个3：2的群组	
  

	
  
	
  

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
10	
   Friedson (2009, 208)强调这他称之为复节拍(polymeter)的显著地位，认为这两种时间感觉总是同

时呈现。 
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图4. 两个2：3的群组 

	
  

 

节拍模块里的节奏重音	
  

 
提到节奏，乐句里一个合拍的音，会有一种特别的「正拍」(onbeatness)的特

质。第一个正拍暗含着一种抵达和暂时获得静止的感觉──因此它被贴上「强拍」

(downbeat)的标签。ETC里的每一拍有着独一无二的特质，例如：在以其作为休止

或律动的能力而言，被等级为1-3-4-2的四拍组合里，第二拍上的音自然感觉比较

动感；也就是说，比落在第一拍上的音，较少被感觉是解决，而较多是在运动中

的感觉。而在拍子与拍子间的更小切割，也就是对每个正拍外的弱拍点(offbeat 

moment)的感觉，引导了创作者的音乐决策，也影响聆赏者的情感反应。音符的

节奏效果根据节拍位置而不同。我用以辨识弱拍节奏特质的术语包括： 

 

� 拍前(Before-beat)：强调下个正拍之前的弱拍位置 

� 拍后(After-beat)：强调前个正拍之后的弱拍位置 

� 上拍(Upbeat)：强调两个相邻拍子间的中间点位置之弱拍 

� 移位拍(Displaced beat)：感觉像是新的正拍位置，但拍长相同 

� 带起(Pickup) ：节奏而言朝向下个正拍前进 
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由于在隐含的节拍模块里有很多拍流(beat streams)，听到的乐句之节奏，是由建
立在知觉上的拍流引发认知的重新定位而成的。11在这令人费解且看似矛盾的节

奏模块里，音符是正拍也同时是弱拍。 
  

同时多维性 
 

「同时多维性」意指音乐结合自同时间多个观点的现象。12「反复」是使得这

样的音乐具有如结晶般细致的深度之关键要素。13在演出时，ETC的组合整体于

时间轴上周而复始的出现，让一个有创意的聆赏者思忖这多声部如何总是一再自

我更新、总是在展现其音乐特色。由于这种音乐风格的周期本质，每个元素不止

指向下一个片刻，也呼应之前的片刻。聆赏者和之前与之后的音乐相较，经验ETC

里的每个元素。谁找得出这周期的起点或终点呢？这样的音乐设计，在听得懂「同

时多维性」的听者耳里，达到如雕塑般细致立体的持续度。 

 
同时多维性的机制包含下列要素： 

 
(1) 双重速度：以不同的速率感觉时间流；不止根据3：2的关系，也包含增

值和减值，如「double time」和「cut time」。 
(2) 节拍作为模块：改变所听到的乐句内的音符、与所暗示几分拍之间的前
景/背景关系。 

(3) 复音的感觉：听觉一个复合旋律的多样性，其中个别的旋律可能被听觉
为对位关系。 

(4) 乐句重新布局：在音乐一再反复的过程中，将一乐句以不同方式听觉为
是起点、运动中、或终点。 

(5) 模拟两可的乐句外形：有时候，乐句里的音长值和/或音高并没有一个清

晰的设计，因此需要聆赏者在所听到的听觉影像上投射一个时间型式。 
(6) 多意涵的乐句形状：有时候，乐句里的音长值和/或音高有一个清晰的设

计，同时非常均等的强调几个不同的拍流。 
 
这样的知觉状态，特别可能产生于三分拍中3：2的乐句结构里，并开启了身

心多元认知的状态。在四分拍的音乐中，同时多维性则大多来自：(1)正拍(onbeats)
与上拍(upbeats)的双重性，(2)固定拍长在一倍与两倍间转移，(3) 持续在四拍的

单元里强调第二和第四拍，(4)对乐句形状知觉的改变。 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
11 衍生自我的博士论文，关于音乐现象如认知重新定位(cognitive re-orientation)和节奏重音与节
拍结构的关系(the relationship between rhythmic accentuation and metric structure)，详见我的其他论
文Locke (1982, 224; 227-243)。 
12 关于非洲音乐这现象，对我影响最大的是Kubik (1962)的著作《东非与中非器乐中固有的节奏
现象》。	
  
13 这里所谓的反复，并不是指一模一样的东西一再出现，因为这是不可能的。即使ETC里的乐句

能完全一模一样的反复，它们也只是整个系列存在的条件之一。创造性聆赏与音乐表面变化的机

制，则进一步见证了这音乐并非单调的重复。 
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针对此文所提，接着举一个三分拍的例子，来说明以上所讨论的观念。 

 

第二部分：例子 
 

Dagomba为舞蹈之鼓乐：《Jɛrigu N-dari O Salima》 
 

《Jɛrigu N-dari O Salima》可被视为是一种叫做「赞美名之鼓」(Praise Name 

Drumming)的舞蹈音乐中的一个作品，或者是，以来自北迦纳(Ghana) 的 

Dagomba人之当地方言Dagbani来说，叫「salma」(字面上为「说故事」的意思)。
14
 它以鼓乐向一位名唤Karnaa Ziblim的长者──其为Kariga政体下的地方副首领

──慷慨爱民的精神致意：「一个愚人设法用金钱买我们的尊敬，而智者以美德

善举赢得我们的尊敬。」15「Jɛrigu」是种为独舞的音乐：在节日或各式人生阶段
的庆典里，Kar-naa Ziblim的后裔子孙在公共广场跳舞时，可以要鼓手为他们表
演。观众里的行家会看得出舞蹈里的传承，并反思这句谚语在当代社会的义涵。 

 

这样的器乐由两种鼓构成。一为Luŋa，是一种沙漏形状的双面压力鼓，演奏
者借着改变鼓面的张力，主要以低、中、高三种音高奏出旋律，此处在五线谱上

记为B-D-E。从非强音上的助音滑上强音的滑奏效果，使得这鼓声听起来像

Dagbani的口说语言。另一为Guŋ-gɔŋ，是一种圆柱形状的双面鼓，以两种音色─
跳音和压音─奏出大声的强音。这里的探讨将省略guŋ-gɔŋ鼓小声的「填充音」
(filler tones)。一位独唱者唱着充满谚语的字句，并提及被尊崇者的生平，也是合

奏的一部分。在可维持达数个小时的演出中，合奏乐手们会在不同的「赞美名之

鼓」(Praise Name Drumming)乐曲中，一个个邀请听众上来跳舞。祝福者则将钱洒

向舞者与乐手们，表达他们的祝福。 

 

这里的探讨内容，来自我自1975年到2009年间向Alhaji Abubakari Lunna的学
习。Alhaji以传统的预作(pre-composed)乐句──也就是Alhaji称为「话语」
( Dagbani话叫做baŋsem，或说是「知识」) ──教导我Dagomba舞蹈鼓乐里的引
导鼓(lead drum)。Alhaji用标准的传统教学方式，以一组「话语」(talk)教我──

那是这首音乐演奏时，懂得的Dagomba听者会熟悉且期待听到的。所谓「话语」

(talk)指的是一个鼓的主题，它包含一个或多个短乐句，通常不超过八个三分拍。

它由Dagbani语形塑成，每个主题有一个独特的音乐设计。表演时，在合奏里引

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
14 更多关于Dagomba舞蹈鼓乐的说明，详见 http://dagomba.uit.tufts.edu，或参见Chernoff (1979, 1985) 

和 Locke (1990)。 
15
在 Dagomaba的政治阶级系统里，Kariga首领位于国王─或称 the Yaa Naa─之下第二层级

（Staniland 1975）。	
  
16	
  
这个情况令人想起之前在「语法」那节引用的Arom(1991,299)所提的例子。「话语」(talk)的 
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导鼓呼唤后，「话语」被顺序演奏出，使能产生令人兴奋的舞蹈音乐。16
 

ETC(Ensemble thematic cycle─合奏主题循环) "Jɛrigu"跨了八个三分拍，根据
不同的采谱目的，我分别记在两拍、四拍、八拍的小节里。如图5所示，我以每

小节两拍记在单行谱表上，以强调节奏和曲式，呼唤(call)和应答(response)直接轮

流出现。17
 

引导鼓Luŋa有几个默认的主题，图6纪录了其中三个。Alhaji传授引导鼓Luŋa
独奏的第一个主题──意思是「愚蠢的人买黄金」，以呼唤一群响应鼓(answer 

drum) luŋa和两个guŋ-gɔŋ鼓──他们以略有差异的乐句响应着「有智慧的人买尊
敬」(见图7和图8)。 

 
图5. "Jɛrigu"的呼唤应答曲式 

	
  
图6. "Jɛrigu"：引导鼓Luŋa的主题1、2、3 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
16	
  这个情况令人想起之前在「语法」那节引用的 Arom(1991,299)所提的例子。「话语」(talk)的
确可依任何顺序演奏。我认为Arom并没能表达以下事实：音乐家确实了解他们所演奏的乐句对
音乐的作用，他们能变化乐句来达成音乐目标，他们对乐句的选择受对音乐语法的了解所影响

。	
  
17	
  此图以三分二拍记谱，是借自网页 http://dagomba.uit.tufts.edu，那里记录了很多有着不同长度
ETC的经典曲目。所所有的曲子都以二拍记谱以方便比较。 
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图7. "Jɛrigu"：回应鼓Luŋa的乐句 

	
  

 

图8. "Jɛrigu"：guŋ-gɔŋ的乐句 

	
  
	
  
	
  
以三分四拍采谱，引导鼓Luŋa的第一个主题，戏剧性的以高音开始于弱拍─

─第一拍的第三个三分拍点上。这主题接着由第二拍的第三个三分拍点，带起四

个四分音符长的时质，其中，正拍上的音高逐渐升高：低-低-中-中。强音──鼓

槌敲在鼓面所发出──则与内在的三分拍呈3：2的关系。接收引导鼓Luŋa这样的
音乐后，响应鼓Luŋa奏出六个音，其音高自中音起伏到低音(中-中-中-高-低-低)，

强音和内在三分拍结构则呈现3：2的时间关系。应答鼓持续引导鼓的3：2时间关

系，但是改变了3：2的分句。引导鼓的3：2以1-2-3-1呈现，而应答鼓则是2-3-1，

2-3-1。这样的分句变化达成了一种音乐效果──也就是我所说的对时间流「无止

境的感觉」。当引导鼓Luŋa下回ETC再度开始 ，它的第一个音变成多维性的：它

可以被听成是持续引导鼓的四分音符流，但因为它的第一个音符是三个八分音符

长度，它也可以被听成是大胆加重的第三个三分拍(1.3) ，因而打断了3：2的流

动，将注意力转移到这弱拍的位置。虽然第三个三分拍的位置被第二拍安静的带

起音(pickup)和第三拍里强烈的敲击所清晰化，第一主题并没有明确出现三分正

拍的移位。 

 

就像引导鼓Luŋa，guŋ-gɔŋ也有多重意涵的重音模式。如果它的那个短重音被
听觉为带起(pickup)之后的正拍 "a-2, 3, a-4, 1"，它很容易被听成是三分的四拍重
音 2-3-4-1。但是因为这短音其实是显著的强音，这乐句的节奏也可被听成是六

拍 "2 & 4 5 & 1" (见图9)。18
 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
18	
  第 3拍和第 6拍的正拍点并没有音。	
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图9. "Jɛrigu"：guŋ-gɔŋ 乐句听成四拍与听成六拍 

	
  

依我的经验，guŋ-gɔŋ对ETC多维性的贡献在加强四拍的感觉，而与应答鼓luŋa
所清晰呈现的六拍的感觉相对立，同时也更强化了引导鼓luŋa声部的节奏多维
性。整体来说，应答的luŋa和guŋ-gɔŋ乐句里强音的节奏听起来像是由两组3：2
所组成：2-3-1-2-3-1 (见图10)。 

	
  
图10. "Jɛrigu"：guŋ-gɔŋ rhythmic composite of answer luŋa and guŋ-gɔŋ	
  

	
  

以上的分析说明了乐句和（对节奏的）时间感之多维度特质，如何结构化的

内建在音乐作品里。接着我们来看引导鼓乐句的变奏，和节拍模块的时间位置有

什么关联。节拍模块提供一个有用的分析工具，清楚说明这些乐句的音乐逻辑。

让我们观察"Jɛrigu"的三个主题。主题1的语义之前已经讨论过。主题2指出了金
钱有限，暗示人的诚正美德是用不尽的。主题3则说：Karnaa Ziblim成了「狮子」
──亦即Kariga的最高领袖。 

 

主题1 

Jɛrigu n-dari o salima. 愚人买黄金。 

Jɛrigu 愚人  
n-dari 他买  
o 它  
salima 黄金  
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主题2 
Ŋunda bi yo ku landa. 钱用尽了就不能再买。 

Ŋunda 买的人  
bi yo 没付钱  
ku landa 不能再买  

 

主题3 

Gbungbiri lɛli m-bala la. 这是狮子的地方。 

Gbungbiri 狮子  

lɛli 的地方  
m-bala la 这是  

 

下图为一个三分拍与二分拍的八拍模块，并标明出正拍与弱拍的位置(见图

11) 。垂直比对之下，我们可以观察到引导鼓luŋa主题的音如何与模块里的标记
相吻合。例如，我们观察到，主题1的音符与二分拍第4到第7拍，以及三分拍第1、

2、3拍相吻合。 

 
图11. 节拍模块里的"Jɛrigu"引导鼓luŋa主题1, 2, 3 
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主题2以四个击鼓音开始，与二分拍第1到第4拍的上拍(upbeat)相吻合；第4个

音比较短，接着的三个鼓击音则与二分拍第5、6、7拍的正拍相吻合。换句话说，
主题2里的七个重音可被听成两组三个长音加一个短音，从节拍模块里二分拍流

的上拍(upbeat)翻转成正拍(onbeat)。如下所讨论，领导鼓luŋa的乐手往往在响应
鼓luŋa和guŋ-gɔŋ应答时，以一「填充乐句」(fill phrase)来「标记」时间(见图12) 。

这「填充乐句」与二分拍的上拍同步，1-2-3-1-2的乐句从第6个三分正拍开始，稳

当地流进主题2的开头。19主题2的节奏展现了两个3：2的乐句──第1、2、3个音

置于3-1-2上拍，而第5、6、7个音则移至2-3-1正拍。主题2由八拍周期的第二个拍
点开始，而不是像主题1和主题3一样由第三个拍点开始(图11)。由于主题2中有三

个音与三分拍第1、3、4拍的第二个三分弱拍相吻合，节拍模块里这样的位置可

被视为乐句2的音乐特质。 

	
  
主题3使用新的音长值，使拍数加倍，此处记为附点八分音符(图11)。主题3

很有力量地传递一种急促的动感，从三分拍的第二拍直到终止于第五拍──也就

是这周期的中间点、响应鼓的焦点。这些时间值以二分正拍与上拍创造两种不同

的4：3结构。鼓手以这等长的一连串六个音，可在弱拍上加强音，形塑出略有出
入的节奏。 

 

这些说明阐释了节拍模块在分析乐句节奏设计上发人深省的价值。这些分析

说明了领导鼓的音乐如何为ETC注入了节奏效果的多样性，维持完整的美感价值

在「一个变化的过程」上。透过投注不同的方式，同时来感知ETC的完型(gestalt)

与特别的音与乐句之节奏意义，领导鼓的声部维持"Jɛrigu"的音乐多维性。 

      

如上所提，这种非洲音乐的分析观照了整体织度与单独乐句。至于ETC里听

到的乐句与乐句之间有什么关系？让我们来看主题2(见图12)。 

 

这个音乐例子呈现了三分正拍与3：2二分拍的正拍与上拍位置。领导鼓主题2

以当地方言Dagbani语与鼓的语法共同形塑成。其「填充乐句」(fill phrase)不对应

语言，它通常是以很低的音高──约比主题里的低音低完全四度或五度──轻轻

的敲打。很重要的，这填充乐句和主题一样，音符定时在二分拍的上拍(upbeat)

位置。我们进一步观察到这创造了3：2的结构──1-2-3，1-2-3的乐句──在三分

拍的正拍(onbeat)；恰好和三分拍的第6、8、2拍吻合，也就是这音乐主要的三分

正拍常规之「后半拍」。这领导鼓luŋa的填充乐句扣住应答luŋa的重音，产生一
个紧密的来来回回的织度，其渐增的密度增强了音乐织度，使人感觉步调变快。

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
19	
  二分拍的上拍(upbeat)强化了音乐的后半拍，并与三分拍里的偶数正拍相吻合。甚至，因为
这周期里二分拍的最后一个上拍恰好落在 8.3(第 8拍的第三个三分拍)时间点，当进入主题 1时
，这「填充」(fill)动机更显出其重要性，微妙地强化了主题的第三个三分弱拍。	
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这样的连锁相扣，自然增强这音乐整体的多维性。观察主题2与guŋ-gɔŋ鼓的关系，
则发现领导鼓luŋa的主题2强化了对应答乐句──kaKA, KA kaKA, KA三分拍正
拍的诠释。我提出这样的诠释，因为领导鼓luŋa填充乐句的正拍恰与guŋ-gɔŋ的第
2和第5个音重迭，也恰与三分拍的第6和第8正拍相吻合。 

 

图12. "Jɛrigu"：节拍模块和ETC里的领导鼓luŋa主题2 

	
  
 

 

结论 
 

这篇论文提出一个方法，来找出有着稳定拍子的非洲音乐中，关于作曲的设

计和表演时作决策的条理。它认定同时多维性的美感目标之存在；也就是说，音

乐可同时自多重观点来听觉。作者主张这目标乃透过有系统的手法达成；也即透

过音乐语法的运作。此篇论文提出这语法的特色，特别是节拍模块的观念。每个

拍子依着每组节拍内的顺序，有着固有的节奏价值，展现不同程度的流动性和停

滞感。还有，模块内的拍子可被移位到弱拍的位置；拍子被听觉的速度可被扩张

或压缩。这篇论文说明了所听到之音乐事件的模式，与其如何与节拍模块暗示的

时间点相吻合。三拍占两拍的时间是音乐结构的核心，它涉及好几种乐句化的方

式，而且可以不同的音长值出现。在复音织度中乐句的不断反复则是促成同时多

维性的关键因素。 
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