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第二章  威廉‧沃頓創作背景與理念 

 

第一節  生平 

沃頓於 1902年 3月 29日生於蘭開郡(Lancashire)的工業城鎮奧得罕

(Oldham)，家境普通，父親查爾斯‧沃頓(Charles Walton)是一位聲樂教師，並兼

任教堂風琴師與唱詩班指揮。1893年，皇家曼徹斯特音樂學院(Royal Manchester 

College of Music)成立時，查爾斯是最早的一批學生之一，他向布萊克(Andrew 

Black)學唱男中音，1898年查爾斯和業餘歌手露意莎‧特納(Louisa Turner)結婚。

沃頓是他們的第二個兒子，自幼就顯露音樂天賦，因而被安排接受小提琴與鋼琴

的訓練，沃頓的家族中傳說他在會說話之前就已經會唱歌了，之後還在父親的教

堂唱詩班中擔任獨唱。 

父親熱切地想讓沃頓接受比當地更好的教育，因此當他從報紙廣告得知牛津

(Oxford)的基督會(Christ Church Cathedral)在招考唱詩班練習生時，立刻去函索取

申請表，沃頓夫人和九歲的沃頓陰錯陽差地未能趕上開往牛津的第一班火車，在

招考結束後才趕到會場，不過管風琴師同意讓沃頓試唱，之後立刻就錄取他進基

督會學校了，1912-1918年間，沃頓就在這兒就讀，並且是唱詩班的歌手。1914

年，年僅十二歲的他已經開始作曲，1916年，依據莎士比亞的詩譜寫了兩首歌



 16

曲，其中一首《告訴我愛情從何孕育？》(Tell me where is fancy bred?)是為女高音

與男高音而寫的，由三支小提琴與鋼琴伴奏。 

基督會的主持牧師湯瑪斯‧史壯博士(Dr. Thomas Strong)是沃頓畢生的第一

位恩人，他是位音樂與神學雙修的博士，也是個出色的鋼琴家。1914年 8月第

一次世界大戰爆發時，由於學習歌唱的學生越來越少，查爾斯的收入也隨之銳

減，但史壯博士自掏腰包補足沃頓獎學金不足的學費差額。星期天的禮拜儀式結

束後，史壯會讓唱詩班的學生使用他的音樂圖書室，或彈奏他的鋼琴，有時候他

也會彈琴給他們聽。1949年沃頓曾在紀念史壯的讚辭中，回憶他彈奏荀白克《六

首小曲》(Six Little Pieces)的情形：「這些曲子使周遭洋溢著歡樂的氣氛，他也不

斷逗我們發笑⋯和許多職業音樂家比起來，他對現代音樂的態度相當開明，而且

有相當深入的瞭解。假若他開現代音樂的玩笑，一定是從知識領域出發，而不是

偏見。」23這一點的確是不容易，因為現代音樂對於一般人來說，實在是晦澀難

懂，對現代音樂的見解，通常只能從「感覺」出發。 

沃頓在史壯掌控的基金資助之下，於 1918年進入牛津大學攻讀學士學位，

他大部份的時間都花在研讀史特拉溫斯基、巴爾托克、德布西(Claude-Achille 

Debussy, 1962-1918)、浦羅柯菲夫與拉威爾等作曲家的樂譜，他也承認這麼做會

影響他的希臘文、拉丁文與代數課成績。他在重要的學士學位初試中失敗三次，

1920年的三個學期中並有兩學期重修，不過，他還是在這一年取得了音樂學士

                                                 
23. 黃寤蘭，《西洋音樂百科全書——二十世紀音樂(下)》，廖佳華，林慧慧(編)(台北：

臺灣麥克，1994)，107。 
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的文憑。 

沃頓成長階段中的音樂經驗並不侷限於牛津，父親曾帶他到曼徹斯特

(Manchester)聽哈雷管絃樂團(Hallé Orchestra)的音樂會，在當地他聽到的第一部

管絃樂曲是柴可夫斯基(Pyotr Ilyich Tchaikovsky, 1840-1893)的《胡桃鉗》

(Nutcracker)芭蕾組曲。1916與 1917年，湯瑪斯‧畢勤爵士(Sir Thomas Beecham, 

1879-1961)在曼徹斯特舉辦了兩個著名的歌劇季，24沃頓對《鮑里斯‧郭多諾夫》

(Boris Godunov)與《金雞》(The Golden Cockerel)中的繽紛色彩大感驚訝。25然而，

1920年他獲得史壯的資助，陪伴席特威爾爵士(George Sitwell of Renishaw Hall, 

1860-1943)一家人到義大利度假，這一個月的異鄉之旅對他的影響更是深遠。 

1918年沃頓在牛津首次結識沙契維瑞爾‧席特威爾(Sacheverell Sitwell, 

1897-1988)，他是喬治‧席特威爾爵士三個孩子中最年輕的一位，才華洋溢。沙

契維瑞爾比沃頓大五歲，但他才二十一歲就已經熱中於發掘人才。1919年初，

他堅持哥哥奧斯伯特(Osbert, 1892-1969)應該到基督會聽聽沃頓於 1918-1919年

完成的鋼琴四重奏片段，這首曲子是題獻給史壯博士的。席特威爾家族為沃頓引

介了一個新的世界，他與他們一同推廣熱烈贊助的伯納‧馮‧狄倫(Bernard van 

                                                 
24. 湯瑪斯‧畢勤爵士，英國指揮家，三十歲創立畢勤交響樂團，向英國聽衆大力

介紹理夏德·史特勞斯(Richard Strauss, 1864-1949)等人的歌劇作品，比才(Georges Bizet, 
1838-1875)的《C大調交響曲》等。後來他還自費創辦倫敦愛樂管弦樂和皇家愛樂管弦
樂團，並長期擔任指揮。 

 
25. 《鮑里斯‧郭多諾夫》(1870)是穆索斯基(Modest Petrovich Mussorgsky)的四幕歌

劇；《金雞》(1907)是林姆斯基‧高沙可夫(Rimsky-Korsakov)最後一部歌劇，是象徵沙皇
制度必定滅亡的諷刺歌劇。 
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Dieren, 1887-1932)音樂會。26他們安排沃頓的歌曲在倫敦葛倫康納夫人(Lady 

Glenconner)家的一場晚會中演唱。之後沃頓陸陸續續認識了一些詩人、作家、畫

家、樂評家等等。 

沃頓十八歲離開牛津，成為席特威爾兄弟和他們的詩人姊妹伊迪絲(Edith, 

1887-1964)「選中的乾弟弟」，並和他們一起住在切爾西(Chelsea)。席特威爾家的

人支持一切新的藝術，並不斷地向庸俗與學院當權派挑戰，他們堅決反對讓沃爾

進入倫敦一家音樂院攻讀，此舉頗令沃頓的家人震驚，不過最後，沃頓的父親還

是以「威廉自己會做最好的選擇」為由被勸服了。席特威爾一家和其他朋友給沃

頓一筆可觀的年金，讓他可以在切爾西或義大利的阿瑪菲(Amalfi)專心作曲，他

選擇了後者，因為經過上次的旅行後，他就對義大利一見鍾情。 

席特威爾家人不僅力阻沃頓受到學院派的「汙染」，還熱心地安排他接觸一

些有影響力的教師。他們曾試圖吸引布梭尼(Ferruccio Busoni, 1866-1924)注意沃

頓的作品，27可惜並沒有成功。不過，1921年，沃頓曾跟隨指揮家安瑟梅特(Ernest 

Ansermet, 1883-1969)與評論家兼教師丹特學習。28 

                                                 
26. 伯納‧馮‧狄倫是作曲家，作品包括兩首交響曲、一部歌劇、兩首小提琴奏鳴

曲、一些鋼琴小品以及歌曲等，但現今已經極少流傳演奏。 
 
27. 義大利作曲家及鋼琴家，主要是在奧地利及德國活動。他的興趣範圍廣闊，從

印地安人的民族音樂、到葛麗果聖歌、微分音等，無所不包。 
 
28.安瑟梅特，瑞士指揮家，1918年，安瑟梅特創建「瑞士羅曼德管絃樂團」

（L'Orchestre de laSuisse Romande），聲望鼎威，他一直執樂團牛耳達 50年。丹特於 1922
年擔任國際現代音樂協會首任會長，1923年 8月該學會在薩爾玆堡舉行第一屆音樂節
時，丹特可能有助於挑選沃頓的一首絃樂四重奏為演出曲目，但這首作品沒有引起多少

注意。資料來源：黃，108。 
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1923年，沃頓的新作《面影》(Façade)在倫敦首演，伊迪絲‧席特威爾的詩

透過擴音器朗誦出來，以這首為小型室內合奏團的作品來伴奏，詩並未像歌曲一

樣譜成音樂，但仍不可避免地從音樂中吸收了一些韻律。這是一首出色而有創意

的作品，演出後引發了不少具有敵意而且缺乏見地的新聞評論，同時也被沃頓的

支持者和反對者炒成熱門話題，這似乎是 1920年代任何光鮮新事物必然產生的

現象。但三年後，這首作品就贏得了普遍的讚揚，而且從此就不再失寵。 

如果後人認為《面影》是沃頓最高的成就，並不令人訝異。因為這是一部罕

見的藝術作品，不僅捕捉到時代的精神，而且超越一時的話題性。曲中包含了爵

士風味的音樂、民歌的暗喻、羅西尼式的音樂色彩、音樂廳歌曲的性質、鼓號曲

與號管舞曲以及真假嗓互換等特色，這些都符合當時的時代背景，然而，其極佳

的音樂玩笑與諷刺意味，才是這個作品留傳至今的主因。此外，《面影》中的音

樂在機智與迷人的外表之下，具有嚴謹的抒情實體，這是沃頓苦中帶甜的抒情性

作品的先驅。這首樂曲曾為較大的管絃樂團重新編曲，成為相當成功的芭蕾音

樂，但原先精簡配樂的版本其實更為出色。整部作品曾歷經大幅度的修訂，1951

年所出版的樂譜中，十八個段落只有六段維持原來的樣子，直到 1979年，沃頓

還繼續修改若干部分，其中還包括 1923年起就已不曾演出的一個片段。很顯然

地，《面影》不斷縈繞沃頓的心思，但這並不足為奇，因為這個作品的確是一部

表現沃頓精髓的作品。 

《面影》之後，沃頓曾嘗試寫過許多不同的風格，但好幾部作品都被送進火
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堆。不過，大膽描繪十八世紀航海景像的序曲《朴茨茅斯岬》(Portsmouth Point, 

1925)，混合著史特拉溫斯基式的節奏，尖銳的和聲與宏亮的配器，1926年，這

部作品於蘇黎世國際當代音樂學會音樂節演出，備受好評。1928-1929年間，沃

頓在阿瑪菲完成了《中提琴協奏曲》，曲中充分發揮了他特有的抒情性，樂風臻

於成熟。《朴茨茅斯岬》與《中提琴協奏曲》都顯示沃頓的音樂有兩種主要的構

成要素：一方面具有不規則與尖銳節奏的詼諧氣質，另一方面則沾染著自嘲式憂

鬱的寬廣旋律。《中提琴協奏曲》使得沃頓不到三十歲，就已奠定他在英國音樂

界的重要地位，而當初《面影》給人的輕浮、不正經的印象也隨之一掃而空。 

沃頓的下一部作品，神劇《伯沙薩王的宴會》(Belshazzar’s Feast, 1931)所引

起的議論，遠超過《中提琴協奏曲》，如果說純器樂作品只是私人的冥思，則合

唱作品便是公開的演說，這部作品於 1931年在英國的里玆音樂節演出，造成極

其震撼的迴響。《伯沙薩王的宴會》原本是為廣播而寫的委託作品，但後來規模

愈寫愈大，奧斯伯特‧席特威爾利用聖經材料編寫而成的精簡腳本，讓沃頓可以

扼要地敘述故事。全曲只使用一位男中音擔任獨唱者，但宏偉燦爛的合唱與管絃

樂語法，加上音樂本身的可觀力量，使得一般大眾認為這是自艾爾噶《葛朗提歐

斯之夢》(The Dream of Gerontius)之後最偉大、也是最具革命性的英國合唱作品。

29正如中提琴協奏曲，沃頓再次證明他有能力借傳統形式寫出令人信服的創新作

品：《伯沙薩王的宴會》有韓德爾式的光采，也從孟德爾頌的《以利亞》(Elijah)
                                                 

29. 《葛朗提歐斯之夢》是艾爾噶用紅衣主教紐曼的詩作為歌詞寫成的神劇，於 1900
年在伯明罕首次上演。 
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中借用一些理念，中間部份的大管絃樂進行曲則以艾爾噶的儀式風格寫成。沃頓

幾乎是以這部作品宣告擺脫席特威爾家族的影響。因為席特威爾家族認為艾爾噶

是已經過時、過氣的帝國時期遺老，但沃頓卻一直對他十分景仰，不時模仿他以

互別苗頭。並且神劇這樣的體裁在 1920年代被認為是已經完全過時的、維多利

亞時代虔誠與虛偽的遺跡，可是年僅三十歲的沃頓卻為這種形式注入新的生命。

他的下一步該走向何處呢？答案勢必是交響曲，因為這是另一種經常被改革分子

宣告已經壽終正寢，卻又堅定拒絕倒下的曲式。 

在沃頓的作曲過程中，競爭經常扮演相當重要的角色。他宣稱當時寫《鋼琴

四重奏》(1921)的動機，是想知道他在這個形式上能否和霍威爾斯(Herbert 

Howells，892-1983)較量，30而中提琴協奏曲則是對亨德密特(Paul Hindemith)《第

五號室內樂》(Kammernusik No.5)的回應。31指揮家哈帝爵士(Sir Hamilton Harty)

曾請他為哈雷管絃樂團寫作一首交響曲，他在 1932年初開始動筆，每當進度落

後時，不想被艾爾噶第三號交響曲打敗的念頭總會帶給他新的推動力。1934年，

沃頓已經完成前三個樂章與部份終樂章。當時，基於若干考量，沃頓曾同意讓這

首交響曲在沒有終樂章的狀況下提前演出三次，全曲則於 1935年 11月 6日才問

世首演。 

                                                 
30. 霍威爾斯，英國作曲家及教育家，以承襲英國傳統的合唱曲寫作著名。 

 
31. 亨德密特(1895-1963)，德國作曲家、指揮家和中提琴家，同時也是德國新古典

主義最重要的作曲家。早期作品受史特勞斯、德布西和史特拉溫斯基等人的影響較多，

他的室內樂作品富有強烈的節奏動力和幽默感，奏鳴曲具有很強的抒情風格，和聲平穩

柔和，而且還善於在創作中揉入美國音樂的因素，作品具有明顯的現代風格。 
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不論從音樂的長度或配樂的密度來看，第一號交響曲都是沃頓規模最龐大的

管絃樂作品，有些評論家認為音樂中紛擾、激烈的情緒和國際間的政治環境有

關，但沃頓否認這項關聯，目前的所有證據都說明，內在的個人關係才是音樂的

真正的情感根源。這首雄壯的四樂章交響曲起初常被拿來和貝多芬與西貝流士的

作品做比較，如今看來，它似乎和浦羅河菲夫與蕭士塔高維契的交響風格比較相

近。然而，不論屬性淵源為何，實際上對我們高談闊論或激揚吶喊的，仍是不折

不扣沃頓的音樂。這首作品一如《伯沙薩王的宴會》，歷經半個世紀之後，仍能

以音樂的說服力與光輝深深吸引聽眾的注意。 

單以英國來說，三十三歲的沃頓已經是那個時代的傑出人物，而且他只靠少

數精心刻畫的作品，就為自己建立了如此的地位。雖然他經常形自己懶散，但他

最大的美德正是他一絲不苟的技巧，與高度自我批判的精神。他的音樂中沒有敷

衍的成份，即使還在牛津學習的時候，他全心專注於工作的態度，就已讓他的一

個朋友——南非詩人肯貝爾(Roy Campbell)留下深刻的印象。32肯貝爾在他的自

傳《照亮黑馬》(Light on a Dark Horse, 1951)中寫道：「即在當時，他帶給我的是

一種使命感，讓我瞭解一個人如何能為他的藝術理念而活。」 

1936年，海費玆(Jascha Heifetz, 1901-1987)委託沃頓創作一首小提琴協奏

                                                 
32. 肯貝爾(1901-1957，)南非共和國詩人。出生在南非的德班，大部分時間在法國、

西班牙和葡萄牙度過。他是浪漫主義的抒情詩人，發表過很多詩集，也寫過兩部自傳。

資料來源：〈非洲詩人簡介〉，grzy.ayinfo.ha.cn/hxj/srjj/waiguo1/feizhou.htm(2003)，accessed 
12 November 2003. 
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曲，33英國廣播公司也委託他譜寫一首加冕進行曲《帝國王冠》(Crown Imperial)，

他並接受了里玆音樂節的請託，完成《向倫敦市致致》(In Honour of the City of 

London)，同年他獲頒第一個榮譽學位。 

《小提琴協奏曲》的結構和燦爛的抒情性，雖與《中提琴協奏曲》密切相關，

卻可以看出他管絃樂編曲的能力顯著提升，而這也可能是他自 1934年以來，寫

作電影配樂所產生的影響。這首協奏曲具有沃頓的音樂不曾有過的明確、閃耀與

共鳴的特質，是他生涯中最多變十年的巔峰之作。 

之後，他考慮寫一首絃樂四重奏，並作了一首鋼琴二重奏的組曲，這個後來

改編成管絃樂曲《兒童音樂》(Music for Children, 1941)，他也曾將巴哈的音樂改

編成芭蕾音樂《聰明的少女》(The Wise Virgins, 1940)。然而，第二次世界大戰的

爆發，使他的創作工作暫時中斷，他被納入情報部的電影處，為許多紀錄片與愛

國電影配樂。其中最優秀的作品有與奧利維爾(Laurence Olivier)合作的《亨利五

世》(Henry Ⅴ, 1944)與《少許之首》(The First of the Few, 1942)，34甚至 2002年

帕爾曼(Itzhak Perlman, 1945- )推出的一張專輯 Rhapsody的十二首曲目中，就有

兩首是改編自《亨利五世》的配樂！35 

                                                 
33. 海費玆，俄裔小提琴家，1925年取得美國公民資格。海費玆的演奏風格俐落乾

淨，一絲不苟，他那艱難但不費力的演奏，精確的音準，他運弓所產生的無現色彩變化，

這一切都是無與倫比的，在音樂表現方面，他有著敏銳的感覺，但又從來不會變成多愁

善感。 
34. Walton與 Olivier合作的電影有四部，資料來源：Samantha Cook, ed., International 

dictionary of films and filmmakers, 2nd ed., vol. 4, Writers and production artists (Chicago: St. 
James Press, 1993), 785-786. 
 

35. Itzhak Perlman, Rhapsody, program 1. Canzonet from Henry V,  12. “Touch her Soft 
Lips and Part” from Henry V. 
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絃樂四重奏與小提琴奏鳴曲，在 1947與 1949年問世，此外，他也完成了奧

利維爾的電影《哈姆雷特》(Hamlet)的配樂(1947)、一首《頌主曲》(Te Deum, 1953)

以及為 1953年加冕典禮而寫的另一首進行曲。然而，《第一號交響曲》於 1935

年完成，時隔十多年，第二號交響曲並未接著出現，也沒有其他協奏曲問世，很

多人開始懷疑沃頓是否已經江郎才盡，寫不出精彩的新作了。1939年以前，英

國評論界一直認為沃頓是英國樂壇的新希望，如今也揚棄他。他們在年輕的作曲

家布瑞頓身上找到新的焦點，布瑞頓於 1945年首演的歌劇《彼得‧葛瑞姆斯》

(Peter Grimes)預示了一個新時代的來臨。諷刺的是，沃頓當時之所以保持靜默，

是因為受了《彼得‧葛瑞姆斯》成功的刺激，也正在動筆譜寫一部大型歌劇，這

部歌劇是 1947年初，英國廣播公司委託創作的作品，名為《特洛伊魯斯與克瑞

西達》(Troilus and Cressida)，由哈薩爾(Christopher Hassall, 1912-1963)編寫腳本。

此外，沃頓於 1948年結婚後，定居在伊斯其亞島(Ischia)，因此修飾腳本所需的

種種漫長而費力的工作，必須藉著通信的方式進行。音樂部份直到 1950年才開

始動筆，整部歌劇則到 1954年 9月才完成。 

1954年 12月，《特洛伊魯斯與克瑞西達》在柯芬園(Covent Garden)歌劇院的

首演是一次不愉快的經驗，沃頓與指揮家沙瓊爵士(Sir Malcolm Sargent, 

1895-1967)意見不合，36整個製作在很多方面都不盡理想，甚至樂評家們對這部

                                                 
36. 英國指揮家，同時也是合唱音樂的權威。曾指揮過英國許多管絃樂團及合唱團，

也經常指揮國外各重要交響樂團，以洗練的指揮和闊然的詮釋手法，被譽稱為「典型英

國紳士」的巨匠。 
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劇的反應十分冷漠，還有人表示，身為 1954年的作曲家，不應該再創作像華格

納那樣的浪漫歌劇了。不過這樣的類比其實不大正確，因為歌劇中的義大利式激

情，其實會比較接近威爾第(Giuseppe Verdi, 1813-1901)跟浦契尼(Giacomo Puccini, 

1858-1924)。沃頓在這次首演失敗之後，曾花了四年的時間修訂它，於 1976年

又再度推出，雖然已經過了二十年，但這次並沒有比較好，仍然不成功，這兩次

的失敗大大地傷害了沃頓的自尊。 

《特洛伊魯斯與克瑞西達》不可否認有其瑕疵，但問題的癥結並不在它的風

格老舊，它是完全以沃頓的風格寫成，但失敗的主要原因，在於沃頓並未真正把

想像力和熱誠融入腳本中。37雖然這部歌劇具有跟過去的作個不同的幽暗美感，

但沃頓最好的歌劇還是後來在 1965-1967年間譜寫的獨幕喜歌劇《熊》(The 

Bear)，在此處《面影》的活力與機智又重新復活了。 

在《特洛伊魯斯與克瑞西達》之後，沃頓又受託寫了一些管絃樂作品：《大

提琴協奏曲》(1956)、《第二號交響曲》(1959-1960)、《組曲》(Partita, 1957)、《亨

德密特主題變奏曲》(Variations on a Theme by Hindemith, 1962-1963)，以及《班

傑明‧布瑞頓即興曲的即興樂》(Improvisations on an Impromptu of Benjamin 

Britten, 1969)等。在這些作品中，沃頓以「客觀」取代了 1939年以前作品的激

情，每首曲子都以高超的技法譜成。他還寫作了一些歌曲集和合唱作品，一直有

持續在創作，之前有些人認為沃頓在 1950年代之後已經江郎才盡的說法並不正

                                                 
37. 黃，112。 



 26

確，因為他的作曲速度一向就不快，不過也一直有作品出現。 

1965年沃頓因初期肺癌而動手術，很幸運地病情未持續惡化，然而他就沒

有再創作新作品了，1967年，他獲頒榮譽勳章，在這之後他就只是修改前作，

並在伊斯其亞島過著平淡的生活，直到 1983年逝世。 

 

第二節  創作風格 

自從印象樂派、表現主義、新古典主義以來，調性音樂逐漸崩解，有些人認

為調性音樂已經走到盡頭，許多音樂家們都對新的創作概念躍躍欲試，也樂於開

創個人獨特的音樂語法。當新的創作手法紛呈的同時，也有人認真地思考復古的

可能性，畢竟這樣可能會更接近聽眾的口味，因為太過於現代的音樂要被接受，

需要更多的工夫及時間，有的作曲方法甚至像是在算數學，例如十二音列作品，

摒棄調性音樂中的主、屬音、導音等等，這些名詞在十二音列作品中不具任何功

能，對聽者的耳朵來說，這音樂的確是透過精心計算及設計而產生的，但和絃失

去了它的表情，音樂遠離了它原有「感性」的成份，理解變得困難。另外，隨著

資訊流通的發達，大家都可以接收到許許多多不同的刺激，還有些人想把其他的

音樂元素融入到嚴肅的古典音樂裡面，例如：爵士、民歌、異國風格等，沃頓就

是擅於學習吸收各種音樂風格的作曲家。 

人們一般認為，沃頓的音樂很有個人特色，雖然他嘗試使用一些現代技巧，

但整體而言風格還是較為保守。 
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很特別的一點是，沃頓對義大利可說是一見鐘情，早在他十八歲時，就在席

特威爾家族的資助下，到義大利的阿瑪菲專心作曲；我們在小提琴協奏曲中，也

可以找到些許義大利的味道，如：第二樂章 Presto capriccioso alla napolitana—Trio 

(Canzonetta)—Tempo I, 其中的 ”napolitana” 及 “Canzonetta” 部份，都有義大利

民謠的風味，甚至我們還可以從中聽到塔朗泰拉舞曲(Tarantella)的風格，事實上

這首曲子正是在義大利譜寫的。 

不止是熱愛義大利，沃頓的音樂中，其實包含了非常多樣性的素材。雖然沃

頓在學的時候，成績並不怎麼傑出，但是他自學的能力很好，前述他在念大學的

時候，就研究過許多當代作曲家如史特拉溫斯基、巴爾托克、德布西、浦羅柯菲

夫與拉威爾人的作品，而且他吸收新事物的速度也很快，當他才二十歲的時候，

他就吸收了許多 1920年代流行的風格，例如：探戈音樂、狐步舞(fox trot)、38查

爾斯頓舞(Charleston)還有在夜總會聽到的英裔美國人的爵士音樂等等39，另外還

有受到荀白克的《月光小丑》(Pierrot lunaire, 1912)，以及史特拉溫斯基《大兵

的故事》(Histoire du soldat, 1918)的影響，他在《面影》中模仿《月光小丑》人

聲朗誦的手法，以及史特拉溫斯基式的尖銳的配器、不規則的節奏型態等，除此

之外，當他在研究這兩個作品的總譜，他也在《月光小丑》學到了酒店歌舞表演

                                                 
38. 狐步舞是由雜耍演員 Harry Fox 所創作發明。他利用節奏性的爵士音樂加入了

快跑步的舞步，因此就有許多人將之稱為”Fox's Trot”。狐步的特徵是放的很開、流暢、
及完美平穩的舞步。 

 
39. 查爾斯頓舞是一種起源於黑人民俗舞蹈，流行於 1920年代的快步舞，特色是旋

轉的舞步。通常是兩個人一起跳，也可以一群人一起跳。 
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的音樂，以及《大兵的故事》裡的繁音拍子(Ragtime)，40這些風格各異的音樂類

型，都可能融入沃頓自己的作品，並且結合出更有特色的音樂。 

他的音樂最大的特色在於：音樂旋律的多變性。對沃頓來說，他絕對沒辦法

讓自己的音樂只是單純地重覆，同一個主題在不同地方出現時，不會只有一種特

定的形式，他一定會在開頭或結尾的地方做變化，或者改變音程也好，不過儘管

有各種改變，這些旋律還是有某種程度上的一致性。這樣的特色在他的早期作品

《鋼琴四重奏》中就已經顯現，並且在他所有的管絃樂作品中都可以找得到這樣

的風格。41 

不止在旋律方面，沃頓的和聲色彩也是很多變的，有一種特別的風味，他有

時會刻意地模糊調性，如果你問他：「這個音要升還是要降？要維持原調號還是

要變化？」沃頓的答案通常會是：「都要。」42如果覺得這是很奇怪、不合邏輯

的答案，那麼看看他的中提琴協奏曲中，那一連串的六度，就是這種「錯誤關係」

的最佳例證。43 

在管絃樂曲中，可能是受到新古典主義的影響，沃頓經常使用對位手法，讓

所有的主題同時出現。他的管絃樂風格常常是對位的而非和聲導向的，有一個顯

                                                 
40. Ragtime約萌芽於 1870年代，起源於酒廊和妓院。採用切分音技巧，把重音放

在左手兩個強拍之間，形成巧妙的對位關係。 
 
41. Frank Howes. The Music of William Walton, vol.2(London: Oxford University Press, 

1947), 73. 
 
42. “. . .shall it be sharp or flat, natural or inflected? His answer is generally ‘Either or 

both’.” 出處同上。 
 
43. 中提琴協奏曲中有多處使用這樣的手法，請見譜例 31。 
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而易見的例子：在小提琴協奏曲中，一開始由低音管吹出的對比旋律，在後來的

發展部中發揮得淋漓盡致，除了第一、第二主題之外，隨處可見對比旋律的蹤影，

這就好像是賦格中的「對題」(countersubject)的功能一樣，對他來說，對位似乎

已經是家常便飯了。 

在形式方面，他勇於創作各種新舊體裁的樂曲，如何為舊的曲式寫出新的樣

貌，看來是沃頓很樂於接受的挑戰；在風格方面，他又能吸收不同作曲家或不同

文化的音樂特點，他的音樂總是如此充滿了活力與創新，又不失個人特色，就像

莫札特一樣，能夠很快地吸收消化不同的音樂風格，仍然保持一貫的優雅。 

 

 

第三節  絃樂器協奏曲的創作 

沃頓共有三首絃樂器的協奏曲，依序是中提琴(1929)、小提琴(1939)、大提

琴(1956)協奏曲。 

人們以為中提琴豐富而具絲絨般的音質，結合靈活而寬廣的音域，應該是非

常好的獨奏樂器，然而有將近一百年的時光，所有作曲家以及樂師都忘了它，中

提琴不過是管絃樂團和絃樂四重奏必備的一員；二十世紀之後，人們漸漸發現中

提琴的美，中提琴獲多更人的喜愛，很多有名的作曲家如巴爾托克，亨德密特、

布烈頓、布魯赫，以及許多知名音樂家寫了很多首中提琴協奏曲，沃頓在 1928

－1929所創作的中提琴協奏曲，是過去百年來的傑作，十分受到重視，也是他
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的最好作品之一。 

他在寫《中提琴協奏曲》的時候，年僅 27歲，這首作品是採畢勤爵士的建

議，為著名的中提琴家泰提斯(Lionel Tertis, 1876-1975)所寫，但泰提斯以作品不

適合他的樂器為理由，而拒絕接受這首協奏曲，沃頓則直率地說：「他認為這首

作品太現代，天曉得為什麼。」44所以這首《中提琴協奏曲》於 1929年 10月 3

日在倫敦一場非正式音樂會(Promenade Concert)首演時，45就改由亨德密特來擔

任獨奏，指揮則由沃頓自己擔任。 

樂曲大致結構上和艾爾噶的《大提琴協奏曲 Op.85》(1918-1919)很相似，沈

思性的第一樂章與快速流動的詼諧曲之後，是一段瀰漫著愁緒的終曲，不過艾爾

噶成熟的浪漫主義特質，在此已經被沃頓苦中帶甜的抒情性所取代。事實上，就

許多方面而言，此曲都稱得上是沃頓筆下最富傳統語法的作品，這也是沃頓風格

發展的重要作品，例如第二樂章中長大的樂團總奏，幾乎就是一個超強馬力點燃

的布拉姆斯手筆，而許多對位樂段也深具巴哈的線型之美。若要說這首協奏曲有

什麼特別過人的技巧表現，那就是傑出的對位手法了。此作品演出後立刻受到熱

烈的歡迎，是沃頓三首絃樂器協奏曲中，最為人所知的一首。 

沃頓後來覺得樂團編制太大了，太厚重，因此他將樂器減少，由原本三管制

改為二管制，省略一支小號與低音號，另外再加上豎琴，新的版本在 1962年出

                                                 
44. 泰提斯後來坦承，當時竟認為這首曲子無法演奏，這件事讓他自己覺得很羞愧。

因此後來他常常演奏，甚至還為它錄了 SP唱片。 
 
45 Promenade Concert指在大庭廣眾舉行的非正式古典音樂會，有坐席和站席。 
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版，46原本 1930年出版的樂譜目前已經絕版， 

小提琴協奏曲在下一章會有更詳細的研究，現在先來討論他的最後一首協奏

曲。《大提琴協奏曲》是應大提琴家皮亞蒂哥斯基(Grogor Piatigorsky, 1903-1976)

的委託而作，沃頓於 1956年在伊斯其亞島完成，1957年由牛津大學出版。首演

在 1957年 1月 25日，主奏由皮亞蒂哥斯基擔任，孟熙(Charles Munch, 1891-1968)

指揮波士頓交響樂團。英國首演在同年 2月 13日，亦是由皮亞蒂哥斯基主奏，

沙瓊爵士指揮 BBC交響樂團。 

《大提琴協奏曲》的結構設計，基本上跟中、小提琴都很像，一開始如戀愛

般甜美的主題，在大調與小調之間游移，連續兩組的小六度上行(第一組原是增

五度)以及附點節奏的動機，在後來的發展扮演了重要的角色，在第一樂章末，

第一主題的再現配上豐富的和絃色彩，美得令人顫抖。47第二樂章的詼諧曲，朝

氣蓬勃的樂句和如歌的優美片段不斷地輪替，沃頓自己形容這個樂章「技巧奪

目」，48事實上它的確富有許多演奏技巧，而且有一段很高難度的樂段，大提琴

還得跟鐘琴、顫音琴互相抗衡。第三樂章相當特別，它只有一個主題，而且即興

意味很濃厚，曲分五段，第一段是主題呈示，第二段是大提琴獨奏，像是隨想的

                                                 
46. “. . . In 1962 the composer rescored the work for a smaller orchestra, using double 

instead of triple woodwind, omitting one trumpet and tuba, and adding a harp. The present 
printed score is the 1962 version, which the composer strongly prefers.” William Walton, 
Concerto for Viola and Orchestra, score (Oxford: Oxford University Press, 1964). 

 
47. Michael Kennedy, Notes to Walton, Britten, Violin Concertos, Ida Haendel, 

Bournemouth Symphony Orchestra, Paavo Berglund(1992), CD, EMI CDM 7 64202 2. 
 
48.李哲洋主編，《最新名曲解說全集——協奏曲 III》(台北：大陸，1982)，267。 
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感覺，第三段是富有機智的短小樂團間奏，第四段的標題是”狂想曲風的” 

(Rapsodicamente)，又較第二段更華麗些，最末一段令人回想起第一樂章一開始

的主題，最後安靜地結束。 

沃頓的三首協奏曲有幾項共通的特色： 

(1) 樂團編制龐大，例如：《小提琴協奏曲》的木管是二管制，另

有兩支小號、三支伸縮號、定音鼓外加兩人編制的打擊（小鼓、

鐃鈸、鈴鼓、木琴），絃樂部份除了基本的五部之外，還有豎

琴。《中提琴協奏曲》(1962年改訂版本)的編制大同小異，只

是敲擊樂器部份僅有定音鼓；而《大提琴協奏曲》的樂團編制

更多了低音號、大鼓、鐵琴、鋼片琴。作曲年代越晚，編制就

越豐富。 

(2) 管絃樂總奏部份篇幅長，配器份量相當重而且豐富，可比一首

管絃樂曲。 

(3) 都是三個樂章，樂章排列也頗有相似之處：I. 中板或行板  II. 

快板或急板，詼諧曲風  III. 中快板，第三樂章特別長，幾乎

佔整首協奏曲的一半長度。 

(4) 在第三樂章中，第一樂章的第一主題都會再度完整出現，並且

此時第三樂章的主題延伸成為伴奏的持續低音，此種手法主要
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是模仿浦羅柯菲夫的《D大調第一號小提琴協奏曲》(1917)，49

不過又加上了沃頓自己的創新。這個部份將在「作品分析」一

節中詳細解說。 

(5) 這三首協奏曲對主奏樂器來說，演奏技巧都很困難，沃頓除了

有創作動聽旋律的才能之外，他也將絃樂器的技巧發揮地淋漓

盡致。 

(6) 樂團部份，除了編制龐大之外，樂團的地位不再是單純地搭配

和聲而已（即使到了浪漫派後期，還是有很多作曲家這麼做），

即使不是總奏的段落，樂團仍是不可或缺的，有些協奏曲光聽

主奏樂器演奏，就可大概窺知樂曲的風格全貌，但在沃頓的協

奏曲中，若少了樂團，絕對會失色許多，猶如華格納的樂劇一

般。 

 

 

 

 

 

                                                 
49. 浦羅柯菲夫在他的 D大調第一號小提琴協奏曲中的情形是：第三樂章開頭，由

小提琴拉出 g小調的主題，其後逐漸退出，而第一樂章的 D大調主題出現，原本第三樂
章的主題就構成一個背景支撐。 
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