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第一章  導論 

 

第一節  二十世紀英國音樂環境 

英國位在歐洲的邊陲，音樂發展也受歐陸的影響甚鉅，英國的音樂家往往抱

持著朝聖般的態度，風塵僕僕地到歐陸音樂中心去學習或發展；但又正因英國是

一個島國，所以在受歐陸影響之餘，他們的音樂又自成一格。當他們的音樂創作、

活動不繁盛的時候，就以直接輸入外來的音樂家或作品，來保持一定的音樂文化

水準，例如：韓德爾(George FridericHandel, 1685-1759)。這種現象不僅止在音樂

方面，而是這個島國在文化上共通的一種獨特發展方法。 

英國音樂的地位，在文藝復興時期之後漸漸衰退，自十七世紀後半的菩賽爾

(Henry Purcell, 1959-1695)之後，就沒有再出現過真正偉大的創造天才。在維多利

亞時代，1音樂創作活動受到某種程度的壓抑，十九世紀英國的音樂品味均被合

唱，尤其是對神劇跟清唱劇的熱愛者所主宰著，英國社會始終保有清教徒的特

質，他們覺得沒有任何合理的理由而去尋找快樂的話，是自我放縱，是罪惡的浪

費光陰，他們的「道德感」很重。而由於合唱團主要的曲目都是神聖的神劇包含

孟德爾頌(Felix Mendelssohn, 1809-1847)及韓德爾的作品，因此維多利亞時代的音

                                                 
1. 維多利亞女王(Queen Victoria1819-1901)在位時間是 1837-1901年。 
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樂家將音樂的感性隱藏在啟發教化的面紗之下。 

二十世紀，交通發達，各種傳播媒體越來越普遍，要想聽到別的地區的人的

音樂，不一定要親自走一趟，也不必請對方大老遠趕來，印刷技術進步，商業網

絡繁盛，樂譜出版及取得變得很容易，音樂風格也會越來越多元。在這些方面，

由於英國的地理環境特殊，對他們的改變與衝擊亦會比其他歐洲國家來得大。 

自十九世紀的最後十年以來，英國在音樂創作方面變得比較活躍，英國人把

這種傾向稱為「英國音樂的文藝復興」(The English Musical Renaissance)。2音樂活

動再度蓬勃發展，後來陸續出現了多位留名青史的音樂家如：馮威廉斯(Ralph 

Vaughan Williams, 1872-1958)、威廉‧沃頓、布瑞頓(Benjamin Britten, 1913-1976)

等。 

英國人本來是很保守的，他們以身為英國人的氣質傳統為傲，而到了十九、

二十世紀之交，卻有多位原本不應該是一般上流社會的成員，走出自己的路，成

為成功的音樂家，甚至音樂也不再是男性支配的專利，例如：巴爾甫(Michael 

William Balfe, 1808-1870)、3瓦萊斯(Vincent Wallace, 1812-1865)、4斯坦福(Charles 

Villiers Stanford, 1852-1924)都是愛爾蘭裔， 5麥克卡恩(Hamish MacCunn, 

                                                 
2. 柴田南雄，《西洋音樂史：印象派以後》，林勝儀(譯)(台北：天同，1986)，219。 
 
3. 巴爾甫，十九世紀英國最成功的歌劇作曲家之一，而且聲名遠播於全歐洲，其最

知名的作品是《波西米亞少女》(The Bohemian Girl, 1844)。 
 
4. 瓦萊斯，早年是以鋼琴家及小提琴家的身份行走於樂壇，三幕歌劇 Maritana(1845)

奠定了他在倫敦歌劇界的地位。 
 
5. 斯坦福，一位多才多藝且極具天賦的音樂家，在十九世紀末時，推動英國音樂文
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1868-1916)是蘇格蘭裔。6斯密絲(Dame Ethel Smyth, 1858-1944) 是女性作曲家，

她更是女權主義者和女同性戀，7鮑頓(Rutland Boughton, 1878-1960 ) 是工人階級

的共產主義者，8布瑞頓和狄佩特(Michael Tippett, 1905-1998)是男同性戀。9 

接下來，我們要討論幾位二十世紀英國最具代表性的幾位作曲家：首先，艾

爾噶爵士(Sir Edward Elgar, 1857-1934)是偉大交響樂傳統的一位典型代表，而霍

爾斯特(Gustav Holst, 1874-1934)10及戴流士(Frederick Delius, 1862-1934)這兩位，

在英國二十世紀前半的音樂歷史裡，都算是很有創造力的重要音樂家，他們都曾

受過歐陸的音樂教育。戴流士被法國新的音樂風格——懸浮般的調性色彩和漂

蕩、愉悅的音質所吸引，就是法國的印象主義(Impressionism)。 

戴流士的「印象主義」很有他個人的特色，不過第一個正式在英國音樂中使

用印象派這些技巧的音樂家，是馮威廉斯。馮威廉斯是二十世紀前半期英國最偉

大的作曲家，曾編輯《英國讚美詩》而聲名大噪，在他的編輯之下，讚美詩成為

                                                                                                                                            
藝復興不遺餘力，同時他也是當代最好的音樂名師。 

 
6. 麥克卡恩，蘇格蘭指揮家、作曲家及音樂教師，他的的作品大多以文學作品為靈

感來源，有時也會融入家鄉蘇格蘭的音樂素材。 
 
7. 斯密絲，英國作曲家及作家，英國音樂文藝復興中重要的一員，寫過自傳，也有

很多具爭議性的文章，而且她極力爭取女性音樂家的地位。 
 
8. 鮑頓，一位多產的歌劇作曲家，受到華格納(Richard Wagner, 1813-1883)和社會主

義的影響很大，他的作品《不朽的時刻》(The Immortal Hour, 1922)是最為成功的作品， 
 
9. 狄佩特，英國作曲家，寫作風格變化很大，屬於大器晚成的音樂家，將近七十歲

才贏得普世推崇。 
 
10. 霍爾斯特，使他躋身於英國二十世紀重要作曲家的作品就是《行星組曲》(The 

Planets)，他的音樂並非歐洲主流的傳統模式，而是混合了印度的哲學性及英國民謠的色
彩在內。 
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英國教堂唯一最具影響力的音樂。馮威廉斯跟戴流士一樣，也是在歐陸傳統浪漫

音樂風格中培養出來的，他在德國跟布魯赫(Max Bruch, 1838-1920)學過。後來，

他跟巴爾托克(Bela Bartok, 1881-1945)一樣，開始蒐集民謠，在這之後，更進一

步跟在巴黎的拉威爾(Maurice Ravel, 1875-1937)學習。 

其實馮威廉斯本身跟「印象派作曲家」說不上有什麼關係，可能是由於古老

英國音樂傳統的驅使（包括都鐸王朝的音樂藝術），11所以他致力於將印象派的

和聲及色彩使用技巧，與英國的音樂結合在一起，成為他自己的音樂語法，並保

留了不可置疑的英國風格。除了早期的一些聲樂作品、以民歌或都鐸歌曲主題為

基礎的幻想曲外，實際上他並未很顯著地引用英國古老的音樂。他和巴爾托克的

情形不盡相同，巴爾托克除了對民歌民謠的瞭解之外，由於有關調性前(pre-tonal)

及調性後(post-tonal)音樂方面的經驗，12使得他能漸漸形成一種有特色的風格，

那是某種音調的形態，但又能跳脫出傳統調性的思考方式。馮威廉斯晚期作品的

特色，有技術上的擴充及強化，而且企圖讓傳統的形式適應新的調性技巧，並創

造出一種大格局的英國交響音樂新樣貌。 

這樣的風格跟俄羅斯、斯堪地那維亞的發展很相似，尤其是 1930年代，例

如：拜克斯(Arnold Bax, 1883-1953)、13布利斯(Arthur Bliss, 1891-1975)、14沃頓

                                                 
11. 都鐸王朝(Tudor dynasty)起始於 1485年亨利七世(Henry Tudor)，最後一任是伊

莉莎白女王(Queen Elizabeth)，在她的任內(1603年為止)，是英國的全盛時期，各種藝術
文化都相當興盛。 

 
12. Eric Salzman, Twentieth-Century Music: An Introduction, 3rd ed(New Jersey: Prentice 

Hall, 1988), 82. 
13. 拜克斯，英國的交響曲作曲家，作品較偏向保持浪漫風格。 
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(William Walton, 1902-1983)等。由於音樂發展大環境有些類似，像蕭斯塔可維奇

(Dmitry Shostakovich, 1906-1975)、西貝流士(Jean Sibelius, 1865-1957)、尼爾森

(Carl August Nielsen, 1865-1931)等俄羅斯、北歐的作曲家們，15在英國總是很受

歡迎。 

近代的英國交響曲本來是新浪漫主義的形式，但其中也有很強的新古典主義

風格，最初的刺激來自於法國巴黎——史特拉溫斯基與巴黎六人組，16而貝奈士

(Lord Berners, 1883-1950)寫的鋼琴音樂與芭蕾音樂，17就是在巴黎寫的。這類型

最重要的英國作品之一如沃頓的《面影》(Facade, 1922)，這是朗誦一系列的詩句，

並與靈活、機智的小型樂團一起進行的作品。沃頓後來放棄了這種自由但不協和

的室內音樂形式，轉而支持更易於親近的、新浪漫的英國交響音樂風格。 

最重要的英國新調性(neo-tonal)作曲家是布瑞頓，布瑞頓在史特拉溫斯基及

法國的影響之下發展，但是他還是能夠寫出出眾且具有原創性的音樂，他的音樂

植基於綜合的調性寫作技巧，簡單易懂、自然且清晰，他同時也對英國自從菩賽

                                                                                                                                            
 
14. 布利斯，從 1953年到他去世，一直在英國王室中任職，青年時期的作品引起較

多爭議，後期遵奉英國音樂中艾爾噶的晚期浪漫主義傳統。 
 
15. 尼爾森，丹麥人，橫跨十九及二十世紀最重要的作曲家之一，他的音樂涵括多

種風格，從布拉姆斯式的浪漫到新古典主義都是他嘗試的目標。各種類型的作品都有，

但最著名的是他的六首交響曲。 
 
16. 巴黎六人組的組成有：米堯(Darius Milhaud, 1892-1974)、浦浪克(Francis Poulenc, 

1899-1963)、歐瑞克(Georges Auric, 1899-1983)、杜瑞(Louis Durey, 1888-1979)、戴耶費
爾(Germaine Tailleferre, 1892-1983)、奧內格(Arthur Honnegar, 1892-1955)。他們代表了巴
黎藝術圈當時的反浪漫潮流，及對戰爭非理性的無奈、嘲諷態度，六人組的音樂通常簡

潔、精巧，樸實無華，盡量省略不必要的裝飾和過度強烈的感情。 
 
17. 貝奈士，英國作曲家、作家及畫家，在第一次世界大戰之後，他是英國前衛派

音樂的推動者之一。 
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爾以來及合唱音樂的傳統做出回應。他在創作中尊重本民族的傳統，又能大膽吸

收和運用當代的風格、技巧，可說是英國二十世紀中最重要的作曲家，有許多的

大型作品傳世，特別的是，他喜歡把許多英國歌劇令人無法接受及容忍的主題，

尤其是同性戀之間的關係，放進自己的歌劇作品中。 

雖然音樂家們嘗試著接受及使用新的技巧和概念，但因為人民的保守作風，

前衛音樂在英國很難順利發展，1922年，國際現代音樂協會(International Society 

for Contemporary Music，簡稱 ISCM)在薩爾玆堡(Salzburg)成立，總裁就是英國

的評論家丹特(Edward J. Dent, 1876-1957)，而總部也設在倫敦。儘管如此，英國

除了舉辦過一兩次的 ISCM音樂節，就幾乎不曾舉行過任何的現代音樂節。十二

音列的作曲法早在第一次世界大戰之後就出現了，而英國本土則到 1952、1953

年左右，才開始使用十二音列技法，因此 ISCM於 1962年在倫敦召開的年會中，

英國作品與其他國家的作品比較，就明顯保守許多。 

 

 

第二節  二十世紀小提琴協奏曲的發展 

「協奏曲」(Concerto)這個名詞，最初出現時是指聲樂曲和樂器分離部份的

音樂作品，約十七世紀中葉時，此名詞則指樂器與樂器群相互協奏的器樂曲。此

時主要分成兩種：大協奏曲(Concerto Grosso)，以及獨奏協奏曲(Solo Concerto)，

大協奏曲是巴洛克時代最重要的管絃樂曲形式之一，由兩個以上樂器的獨奏樂器
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群，和合奏部份所組成，大協奏曲著重的不是獨奏者的技藝，而是調性的對比；

獨奏協奏曲則是單一的獨奏樂器加上合奏部份。十八世紀初期，韋瓦第(Antonio 

Vivaldi, 1678-1741)將協奏曲大致固定成快—慢—快的三樂章形式。18 

十八世紀晚期至十九世紀，大協奏曲已不再受到大眾的喜愛，獨奏協奏曲是

個展示技巧的迷人形式，第一樂章通常是採用奏鳴曲式，第二樂章和交響曲的第

二樂章相似，在對比的調性上進行，通常是慢板、抒情化的，第三樂章則常是輪

旋曲式(Rondo)，風格比其他樂章更輕鬆。而裝飾奏(Cadenza)是所有十九世紀協

奏曲中，非常重要的一部份，通常會放在第一樂章結束之前，樂團通常會停在一

個屬七和絃或六四和絃上，裝飾奏有時也會出現在第三或最末樂章。 

裝飾奏一開始是讓獨奏者可以以主題的素材做即興發揮的樂段，十九世紀之

後，有些作曲家開始自己將裝飾奏寫出來，而不再是依靠獨奏者自己的技巧，例

如：孟德爾頌的《e小調小提琴協奏曲 Op.64》(1844)，或舒曼(Robert Schumann, 

1810-1856)的《a小調大提琴協奏曲 Op.129》(1850)。這樣的趨勢，使得作曲和

演奏雙方的角色變得獨立，而有比較明顯的分界。然而，獨奏者還是會希望可以

創作自己專屬的裝飾奏，某些卓越的演奏名家如姚阿幸(Joseph Joachim, 

1831-1907)以及奧爾(Leopold Auer, 1845-1930)，19他們所寫的一些裝飾奏樂段，

                                                 
18. 劉志明，《西洋音樂史與風格》（台北：全音，1990），239。 
 
19. 姚阿幸，匈牙利小提琴家，同時也是指揮家、作曲家，他是十九世紀後半，為

作曲家們解釋小提琴技巧及語言的重要人物，他認為「演奏家是爲了音樂作品而存在

的，而不是音樂作品爲了演奏家而存在。」奧爾是海費玆的老師，匈牙利人，1918 年
到紐約去，在茱莉亞音樂院(The Juilliard School)跟寇第斯音樂院(Curtis Institute of Music)
任教，是貢獻很大的老師。著有一書：《我如何教學》(The Way I Taught)。 
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甚至成為後世多數演奏家所使用的標準版本，如：布拉姆斯及貝多芬(Ludwig van 

Beethoven, 1770-1827)的小提琴協奏曲。 

在小提琴奏鳴曲中，小提琴與鋼琴的結合，起初實際上是以鋼琴為主，小提

琴為輔，甚至小提琴的助奏是可有可無的，到了莫札特(Amadeus Wolfgang Mozart, 

1756-1791)成熟時期以後，才將兩者的地位拉近，而小提琴與鋼琴真正處於平等

的地位，則要等到 1800年之後了。對照於小提琴協奏曲的發展，獨奏部份一開

始也只是半獨立狀態，如韋瓦第的《四季》(1725)，或巴哈(Johann Sebastian Bach,  

1685-1750)的兩首小提琴協奏曲(1717-1723)等，小提琴獨奏的比例其實不很高，

很多時候都是和樂團齊奏的。到了古典、浪漫的時候，協奏曲中的獨奏樂器才真

正是主角，主奏部份的技巧變得較為困難、精心刻畫，是演奏家發揮的絕佳舞台，

尤其是裝飾奏樂段，而樂團部份只有在一開始呈示主題的前導片段及間奏中才顯

得比較重要，在獨奏小提琴演奏的時候，管絃樂團有時候反而變得「可有可無」。 

協奏曲中，獨奏小提琴所扮演的角色，在十九世紀開始有了變化，不再是獨

奏樂器一枝獨秀，作曲家會選用樂團中的某樣樂器，讓它們變成彷彿是第二個獨

奏樂器，與主奏互相唱和，例如：布拉姆斯(Johannes Brahms, 1833-1897)的《D

大調小提琴協奏曲》(1878)中的雙簧管獨奏。 

到了浪漫派後期甚至到二十世紀，協奏曲中管絃樂的地位益發重要，幾乎有

點像是奏鳴曲中小提琴與鋼琴的平等地位，能令人注意的不再只是小提琴的炫

技，樂團也可能製造出豐富的效果。第二次世界大戰之後，協奏曲一個引人注目
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的特色就是：獨奏與管絃樂全體的關係，有可能是像在平靜的討論，或者激烈的

爭吵，也可能是各自獨立發展。20小提琴跟樂團的關係，不再只是紅花配綠葉，

說爭妍鬥麗可能有些太過，但至少是唇齒相依的，少了任何一方，這個作品就會

變得殘缺不堪。 

就協奏曲本身而言，二十世紀音樂家的作曲技巧，有了以下的變化： 

(1) 拍號和節奏的多變，除了經常性的變換拍號之外，還出現了一些以

前幾乎不用的單數拍號如：5/8、7/8拍子，即使有拍號，他們也不一

定會把重拍放在一般慣用的位置，而是刻意造成複雜的節奏，企圖

打破小節線的限制。 

(2) 旋律部份，不一定是流暢的動聽旋律，有可能會是大跳的音程，前

後的音彼此間不協和的情況相當普遍，主題的地位跟以前不同，主

題旋律內，某些節奏的或音型的動機可能才是最重要的角色，這關

係到整個樂章甚至整首協奏曲的發展。 

(3) 音階的使用不限於大小調音階，作曲家可能使用教會調式、全音音

階、五聲音階等等，甚至另闢一種獨特的音程組合模式。 

(4) 和聲方面，浪漫派已經開發出許多的變化和絃，到了二十世紀，和

聲的使用更為自由，許多不協和的和絃，作曲家使用起來如魚得水，

甚至它們可以只是不規則的「音堆」。而有些作曲家會發展出屬於他

                                                 
20. Stanley Sadie, ed., The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 6th ed., vol. 3, 

s.v. “Concerto, §4: The 19th century,” by Paul Griffiths (London: Mcmillan, 1980), 257. 
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個人風格的和絃，或者加入不同音樂風格的和聲，例如爵士音樂常

用的七和絃、九和絃等。 

(5) 隨著和聲的自由運用，調性變得不明顯，有時根本無從判斷樂曲的

調性，甚至在無調或序列主義作品中，調性完全無法存在。 

(6) 新古典主義(Neo-Classicism)的興起，使得大家對於巴洛克時期的對

位及曲式重新燃起興趣，因為二十世紀雖然主調音樂很普遍，但是

對位式的作曲手法也受到某種程度的喜愛，而賦格、卡農等曲式也

被注入了新的生命。 

「協奏曲」的本質——獨奏者加上樂團的演奏形態，是在二十世紀沒有被擊

倒的遺產之一，甚至對於一些二十世紀前衛激進的作曲家，如凱吉(John Cage, 

1912-1992)等，協奏曲這個名詞都曾出現在他們的作品目錄中，這個樂種之所以

會那麼長壽，一定有某些理由，包括有些演奏家希望可以演奏新的作品、聽眾的

殷殷企盼、協奏曲形式的改變與自由發展、還有對於這種典型樂種不斷地挑戰，

這些都是「協奏曲」可以如此長青而歷久不衰的原因。 

雖然目前古典樂派、浪漫樂派的協奏曲作品大行其道，不過二十世紀也不乏

風格獨具的代表性作品：二十世紀早期的一首傑出的協奏曲作品——艾爾噶

(Edward Elgar, 1857-1934)的小提琴協奏曲(1909-1910)，是模仿布拉姆斯使用古典

形式的手法，特別之處在於主題的統一性：第二樂章參照了第一樂章的第一主

題，以及第三樂章中的行板，第三樂章有一段不加雕琢的光彩，和出人意料的發
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展，包括一個含有伴奏的裝飾奏，以回憶第一樂章的主題圓滿地結束這整首曲子。 

奧地利的作曲家荀白克(Arnold Schoenberg, 1874-1951)和貝爾格(Alban Berg, 

1885-1935)的小提琴協奏曲，演奏者需要高超的技藝，對於作曲者來說也是。荀

白克的《小提琴協奏曲 Op.36》(1935-1936)從序列主義的基礎中，吸取了卓越的

抒情風格，實際上它並沒有完全脫離德國浪漫主義協奏曲的傳統，末樂章有一個

很長的裝飾奏樂段，回憶前兩個樂章，並且部份含有伴奏。 

貝爾格的《小提琴協奏曲》(1935)是為了紀念格羅皮烏絲(Manon Gropius)而

創作的，21這首協奏曲的題獻是「紀念一位天使」。貝爾格透露，協奏曲四個樂

章的構思是描述人的一生——出生、十幾歲時跳舞的歡快，疾病的災難，最後是

死亡。這首協奏曲的四個樂章共可分為兩個部份，是以十二音序列主義的手法寫

成，其中第二部份加入了卡林西亞的蘭德勒舞曲(Carinthian landler)，還有巴哈的

聖詠。 

巴爾托克(Bela Bartok, 1881-1945)的《第二號小提琴協奏曲 BB117》

(1937-1938)，是對稱地圍繞著兩個大規模的奏鳴曲式樂章而構成的，用了大量的

變奏。主題吸收了馬札爾(Magyar)民間音樂旋律優美、節奏有力的起伏音調，第

二樂章是一系列的變奏，第三樂章常被認定是第一樂章的複雜變奏，但巴爾托克

嫻熟地處理這個題材，因而使整個形式和特色都大不相同了。 

                                                 
21. 格羅皮烏絲是馬勒(Gustav Mahler, 1860-1911)的遺孀艾瑪(Alma Mahler, 

1879-1964)和第二任丈夫建築師華特(Walter Gropius, 1883-1969)所生的女兒，是個很有
才氣又美麗的女孩，但十八歲就死於小兒麻痺症。 
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另外還有許多有名的協奏曲，如：西貝流士、蕭斯塔可維奇兩首、浦羅柯菲

夫(Serge Prokofiev, 1891-1953)兩首、史特拉溫斯基(Igor Stravinsky, 1882-1971)等

等，都可從中窺見各個作曲家特有的風格，協奏曲此種典型的樂種，是作曲家容

易發揮的曲式，如今它早已掙脫了形式的桎梏，相信將來還會不斷地有新作問世。 

「協奏曲」到了二十世紀之後，可說是失去了任何殘存的形式上的意義，它

變成可以只是單純地指一個有一位或數位獨奏者的管絃樂作品，但是二十世紀晚

期的協奏曲，有的卻反而回溯到十八、十九世紀的典型，因此這些作品跟過去的

關聯，是在音樂語言上而非形式上的。22 

接下來，小提琴協奏曲會如何發展呢？筆者認為只會有更多的自由、更大的

想像空間，畢竟這一向是現代作曲家不斷在尋求的可能性，且讓我們期待，何時

會再有另人耳目一新的作品！ 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
22. Stanley Sadie, ed., The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 6th ed., vol. 3, 

s.v. “Concerto, §4: The 19th century,” by Paul Griffiths (London: Mcmillan, 1980), 257. 
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