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學學[[nn¶¶ 

賴賴德德和和 

 

�µ 

這�文E是 1991¤ 1992年Ï，寫下的Ì讀、[�和創作的片�¶Î。先Y吳丁連的�首作品

《=》和《>Ð的z》¹�他所Å求的「文人音樂」。再Y結構主義對神話的³讀方Q，影響

了「歷時\」、「共時\」的�維時Ï³。這�都有�於c當時m在動筆的管R樂曲《~¯》的

創作[維。 

一、1991年 11月 17c 

FÕm好與Ô�的ªc餘c道別。|�的��，在ª下的一"特別¸Æ，VV三�分Ñ之ÏI

5ª8平�下。Ò時d意t\在�u中。 

在這個dÕ讀l、[�，已是第三個�天了，每當這個<�，6ÏI走進ª8�進入c的視�。

不管是讀�了或是對先¿立論之神V，�Ã6Ï已經成為每個b天的�Q。N中了無「6Ï無

Ç好 只是近Ü`」的傷感，無>是HvF�。 

?ÏQ¬<�來´，�m意)¬天「道」之不�；©c�V諸多4¥，µ@尋[，�是為了?

´N中之「道」。�c罪c，只能由之。�c者©cNU；不�者©c何求ß 

�、1991年 12月 14c 

吳丁連來´，並Z放他�c於國家音樂E首演的��樂3合奏曲《=》的現場Î音。以文會友

Q的a¹是µ@生t中)一的)務。簫、�、��、南¢)$o樂§，完全�同於早年c為「雲

Ò舞集」所寫的《�9》。�先吳hdµ《�9》Â今<無對f，Z意以�同編制一µÜ下。 

聆 Wc的感想是：《=》YÕ¤J¡¡入O，完全*Hc的注意力，是結構嚴¬6有Õs的

音樂。與《�9》一k成�的5�是能Ò�樂3特\來寫作；�者不同之«是《�9》��於

��µ多（�如ÉÝ的\白^Ã\……），©《=》$反之。c-「標題為《=》，為何c �

的$是§�多:，r>�場�Ñß」吳�「=的�反是�Ýß」iW，吳再提出µº中「Õs」

究何所指ßc.「¢單的說，I是自c意識Kv，只Õ

©¹，>� 者低ÄÈ.的�Ð，
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I像你¹話一k，�是樂如其人」。 

£別，吳\走c上個月C�完成的R樂四重奏《辛x深�》̄ 稿，請他讀¼W�c具體之µº。

這是Ê關三年W，À出的第一t。 

!³尼（Michael Polanyi, 1891-1976）K¸「一個創作者不(能�留在焦ß意識，©應·發�

於其支援意識」。所©焦ß意識要µ之，#為一¥([�、反省、iÛ的意識。支援意識#與

之�對的濳意識，由於;不(RV，不(iÛ，所以一 �識、技巧，§以Æ食Q、蜻蜓ßk

Q、�利Q，皆無法進入支援意識。自己孺慕的��文�Á�，�應cc沉潛，浸淫其中。由

此³之，王羲之mk�)，b�棄筆成塚，並不能單Y磨練�@、x能生巧的技術層面%瞭³，

更重要的是透過這�孜孜不倦、尋道Q8Å求，W能夠Y焦ß意識進入支援意識，W有辦法Ã

�技©進�道。 

創作者本身的自c反省，或是與其同儕之Ï的論辯，僅能在具體�y之中，�I是��ª音，

W有辦法¹出;³之理。¤於美學立場、人文¡景，諸如吳丁連經E提及「文人音樂」的重要

\，是在於創作者的內在。5為如果其:在是�7的，M�出自支援意識，�其不(RV，不

能µ說之理�d。只當標籤、當口­，�僅�留在焦ß意識，經不起時Ï的�Û�是M�的結

果。  

�天來，這�[�W之不%，終於再G對照�¼聆 吳的舊作《>Ð的z》。此作品Ï&�了

!Ð的,Q技巧，�©大致上皆能&容在其主³意識「文人音樂」的理想之中。大提�D演¶

人%哦於°竅�Ü的天8Ï，(©情'交¦�人低Ä不已。「文人音樂」對今天的c�來說，

誠�是依稀、渺¿，�x.不(像文藝H¤時代的藝術家對#希臘、�馬的#V一k，成為創

作者N中的dv。  

¶X吳在新作《=》創作之�，h說��本¬「文人音樂」這lÁ探�下%。©今 W，§以

ª音©µ，不*為一�作。 

三、1992年 1月 4c 

徜徉於l法美學及@k畫'~之Ï，同時�Yrª音響學q一Á尋覓¤[�g

（Helmut Lachenmann, 1935）的4音美學。所有這�中國��的�罷，西o現代的�罷，皆無

法完全8合N中依稀s現的「音象」，�©$都,Y不同角G�cÇ照。 
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[�g為大提�及管R樂所寫的《6曲》（Notturno）曲長� 15 分Ñ，寫作時Ï$起Â 1966-

1968，m«於他新舊美學³ß的È�ß。《6曲》&�了舊³ß：音響是一�µ為H象[�的

結果，�&�了新³ß：;序是一�具體音響的領�。 

其7這新舊�者並無本Á上的B~，只是意)¬一�進'。�者是透過「¹�」對於N中的理

想苦苦Å求；W者是瞭�於N，經由感«，自�流Î#成世~。¢單8說，�I是莊子「�丁

³3」
µ中「Ã�技近�道」的過程。 

四、1992年 2月 24c 

黑~�%學的模Q是O�物�成同一的，��和×同\，5此�物ÏT成5果關�，在這�%

學體系下藝術品是®和的有機體。  

Ô7塞（Louis P. Althusser, 1918-1990）¹為「結構主義」的%學模Q，是O�物作為S力、²

Ñ、ÏÐ和Ó連續\來�待。這�³照下，藝術品不是�一的©是由���別的不同層��成；

藝術品不再是有機體，©是由分§、²Ñ、有~\，和ÏÐ�成的Ud。  

影響所及時Ï的o念�有了全新的面¾：Y過%通向x來È�連續\時Ï感«已�.，新的時

Ï體Û只集中在「現時」。在音樂上時Ïo念的K½(以¢!如下： 

 

¢單的說，當c�t有發«一個作品的方向\時，其時Ï的世~I是「$直TQ」。所有¸\

音樂皆L於方向d�的�\時Ï。德布西（Claude Debussy, 1862-1918）的《Ud》（Jeux）是

由Ó連續\的片�和再�合的�\時Ï構成的多向\時Ï（multiply-directed time）。史特['

r%（Igor Stravinsky, 1882-1971）的木管交響曲中�É分，極G不連續\分�，�這首作品進

入�Ï\，這個�ª是自制的，與其�W文的關�是Ð止的，是一個�Ï\時Ï（moment time） 

的�子。  

結構主義對神話的³讀方Q，�Y&一個角G影響了時Ïo念。結構主義¹為神話的�m構成

143



	

不是ÕÑ關�，©是這�關�T成的「關�§」。只有關�§W(能�成意義，�µ在歷時\

上是分Ñ的，�只要重新��好，
(以T成一個�維的時Ï，i是歷時\�是共時\。  

H�特（Thomas S. Eliot, 1888-1965）的長¶��!�（The Waste Land）I是用神話O現代與#

代��並�，以神話的!.×型（Archetype），和N理分析學所©的!.意象（primordial images）

這�個層�為出發ß，同時³n了結構和意義的-題。 

上Ã歷時\與共時\的�維時Ïo念，§È用於音樂上應·是有Ä的題旨。盧Nr[@r%

（Witold Lutoslawski, 1913-1994）的第�交響曲��有�³象，�並不��全是。m在起稿的

管R樂曲《~¯》試7H進�維時Ï這一³念。 

�、1992年 5月 22c 

1992年元b動筆的管R樂曲《~¯》È了和《辛x深�》一k是以°Qg!（Fibonacci sequence）

為有T�y元�之)，b�《自^�》及結構主義�成為創作的內在理\及支援意識。誠如當

代[想家林&生所說「在人文研究與創作領域有成I的人，都不是先O方法�通，或精研X輯

與方法論，�WW�致重大成I的」。其7創作者創作時的精神狀態應·有如��時，通Ï¥

8«於無意識狀態。ÈÝ(Á¹論和RV的皆為意識層面的É分。 

b�是�S�之W的&一Ü2，�人�生Z於寫E，�在Z中寫E，Z有「S�」、「~�」之

 。Yb�《自^�》中，時人對他的�­，c�(以��他創作時的!�~狀態。諸如「Z

來信f�三行，ZW$ll不X。J��$三�ª，�
�k�°E。~來Â世~，ZMX�

如」⋯他在食Ú�中寫¬「��在長(食Ú，及來長F9中，多食�……」。以世�眼��來是

十±Y�和<，�©以藝術創作³ß來�，他是�mÉ�精神³放，近�莊子在SVU中ÜA

的「U」的'~。 

kW%學家2:d在其「中國l法理論體系」中，有關b�《自^�》的µ論，��o括'~

和技巧�方面：在技巧上排È筆致的£�/vL於�Ï的¥畫[果；筆與?k´的Â重反映l

者情�的½�。©只留下一l£�2一的長�B�曲Q，是�ÆG的Q³。這�t有PPÙ�

的表É，筆\��要YW寫成的ß畫中Å開，Å出文E的mA、�@、)!。���念W念，

#生#|。在'~上排È感情©作H象的W1，��與)~作- k ，́對生t維持一個²Ñ，

©�³世~。kW�家的道理Å求¢v、 �的意)，©F]*雙W的'~。 
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自 1950年代起，李維史]（Claude Lévi-Strauss, 1908-2009）和結構主義¼|成為顯學，不�

在人×學、�會學的範6，�½及%學、N理學、文學藝術等領域。結構主義者¹為自�是(

感�的7體，自身有;³規9，©此一�<;序在人«中T成先天的結構，人不自«以;為標

z來«理自己的�會生t，這�O自�~的關��#��會生t中的能力I是結構主義所©的

「模�」。這�人×NÏ的先天構Ç能力×�於�x依德（Sigismund Freud, 1856-1939）說的

「潛意識」。只是潛意識是Ð�無章，©結構主義±�潛意識「結構」的特\。 

結構主義&¹�會規9的;³:在，他�反對自��學家^½T用的經Û主義研究方法。�I

是說他�反對Y具體�物出發，反對以;³�7為%�%�結規9。他�¹為「結構」無Ò³

.和感\的直³，只Ò要內N的直³。5為�會結構是一 人0有的一�精神產物，�I是說，

;由遺�n<，©不是由�會或文�n<。這�理\無意識8t動，c�只能通過;所T成的

體系——神話、親L系�、交換結構、ºµ結構、文物……%k近;。 

!.�會，時Ï不是Y過%�將來的�\方Q流T的；;要Ý是Ð止的，要Ý是;|的，這�

過%、現在、x來«於「同時的」時ÏkQ，與神話學的時Ïo念一k，都是將時Ï�Ï�。

5此結構主義分析�物內在結構時，重ß放在共時結構，�I是O注意力放在時Ï系!的n一

�Ï，©不放在È�¯�時Ï系!�W的歷史關�上（歷時\）。 

結構主義者提出「結構」與其說在於揭示世~本Á的結構，%>是為了揭示NÏ本Á的結構。

©NÏ的t動XQ只有在NÏ本身X�i自由的t動時，W能直k體現出來。在李維史]�來，

神話乃是«於�年時期人×集體無意識創Ç出來的「7」。結構主義這�直指ky（.}¤先

民的無意識），更k近�重內容�理（Intensional truth）的中國%學，這是�對於以V西方�重

於)延�理（Extensional truth）的%學。神話³析及時Ï³念中，「歷時\」與「共時\」��

c現Í�的[維有多方的u發。 
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