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内容提要：二十世纪以来我国复调音乐领域中，关于赋格体裁的研究取得很大的成就。文章通过现代赋格音乐作品的研究文献进行解读与研究，对赋格体裁中的赋格主题、答题、戏剧性处理、赋格词条与我国作曲家创作的赋格作品研究等方面的代表性文献的综述，从中梳理出现代赋格音乐创作的基本特征与学术进程。
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赋格体裁是已经被“固化的模式”，具有相对的“稳定性”。然而，现代赋格创作已经超越了教科书中所陈述的理论构架，它融入了新的思维、新的样式、新的理论，突破了前人已有的经验，创作出完全具有个人风格、时代特征与民族风格的赋格作品。同理，理论家在新作品中提炼出新的理论反哺教学与创作，从而再次推动创作与研究向前发展。本文的主旨是以我国理论家对于现代赋格研究的文献进行综述与研究，以期获得现代赋格音乐创作的基本特征与学术进程。
关于二十世纪以来现代赋格的基本特征研究的文献主要有：于苏贤《赋格的主题》、《二十世纪赋格的多元发展》，邹建平的《二十世纪赋格主题的特征》、《贝多芬与二十世纪赋格写作》、《二十世纪赋格中的戏剧性处理》，赵德义的《现代赋格答题的多向性选择》，叶思敏的《赋格研究的新动向——格鲁夫辞典各版“赋格”条目注释比较》，杨婕的《二十世纪复调音乐的新观念》，唐小波的《“丁氏乐音体系”结构内聚力的体现——试析丁善德《序曲与赋格四首》之一“序曲——思索”》，沙凌祯的《东方审美的探索》，陈铭志的《丁善德复调思维的新发展》，叶思敏《他山之石，这样攻玉》等等。以下是对文献研究后作出的归类结果。

1、 关于赋格的主题研究

赋格创作的首要问题是主题，一旦有了一个好主题，赋格创作也就成功了一半。在现代赋格研究中主题也自然成为一个焦点。

关于赋格的主题问题研究，中央音乐学院博士生导师于苏贤教授关于《赋格的主题》写作是一篇教学实践性的文章，也是赋格研究的重要成果。该文从四个方面论述了赋格主题的重要特点：第一是主题的特征，包括四个方面的要素，详细的论述了主题所具有的性质；第二是论述了主题的结构；作者认为主题有三种结构形式，即：一部性、二部性、三部性结构。并以古今中外的大量赋格主题实例说明各种结构的构成原理与逻辑性；第三部分专门论述了带变化音的主题，作者认为该类主题有三种类型；即：1.转换调性的主题；2.短暂离调的主题；3.带装饰性变化的主题。其中，第一类又分别可以分为三种形式，它们分别是：“（1）主调转属调、并在属调上结束；（2）主调转属调或下属调、再转回并结束于主调上；（3）转调模进的主题”。第三部分是“带隐伏二声部的主题”。
该文将赋格主题的写作解剖的极其详尽，是赋格教学与理论研究相结合的重要基础性成果。
在我国，最早研究赋格主题的结构美学问题的文献当数杨捷的《论赋格主题的结构与黄金分割定律、平衡对称原则的美学关系》。文章主要从三个方面论述了赋格主题的美学特征、结构特征，运用数理的原理解决赋格主题的美学问题。第一是提出了一个重要的论点；“在赋格的‘对比性’主题中，不同材料的结合，以什么关系为基础而获得统一？在‘单一性’主题中，同一材料的变化又以什么关系为基础而造成均衡对比？”
文章通过巴赫、肖斯塔科维奇、兴德米特的赋格主题进行定量分析，运用黄金分割定律原理与平衡对称原理来分析赋格主题，来解读主题完整结构与内部结构的逻辑关系，揭示它的结构规律；第二是将黄金分割定律原则运用于赋格主题的分析之中；并使用正向形式与负向形式两种类别美学数字来判断赋格主题的逻辑性；第三是将平衡对称原则运用于赋格主题的分析之中；分析赋格主题的内部关联性。并提出七点重要的主题结构内部联系规则；它们分别是：线条起伏的高点与低点，对比材料的交接点，旋律运动的自然呼吸点，重复结构的重复点，动机发展的分裂点与综合点，调性的转换点，旋法转折点等。作者将每一种规则都运用实例进行详细的实证。同时还强调，我们在对赋格主题进行观察时，可发现划分黄金分割点与平衡对称点至少应该在音乐构思方面能体现出以上几种旋律发展手法的一种或几种形式。第四是“在有的赋格主题中，同时包含着黄金分割与平衡对称两种结构原则；这时往往其中一种能表明主题的主要发展特证，而另一种则次之。”②由此可以看出，赋格主题的创作与美学原理相结合是新时期赋格创作的一个发展方向。
王球在研究《赋格主题首部的创作技法》中更加深入，重点对本来就短小的主题的首部进行细致的研究，致使主题创作更加细化、具体化。文章指出：“把最富有表现力的、个性较突出的音调与节奏型放在开始的第一部分，而将不太突出的音调放在第二部分，这样可使主题一开始就给人以深刻的印象。而这个音调与节奏型的动机我们通常称为主题首部(亦称主题头)”。
主题首部从结构上划分有：“单音型、主属音框架型、乐意型(动机)、弱起音组型四种”。③同时，在研究的基础上将中国民歌改编成赋格的主题一些方法和技巧作了总结。这无疑对赋格主题的创作提供了可贵的参考。

邹建平的《二十世纪赋格主题的特征》是在研究新时期赋格作品的基础上得出的理论性文章。这个成果对于新时期的赋格创作与教学提供了新的理论知识。作者将二十世纪赋格主题概括为三个方面的特征：1.传统音阶模式的突破；2.新的节奏用法；3.传统的和声内涵被避免。认为主题在有调性的音阶组织中拓展到调式音阶、人工音阶、传统音阶模式的复杂化、有调中心的自由半音体系等；主题在无调性的音阶组织中有自由半音、自由自然音与十二音体系；“二十世纪赋格的主题写作中，虽然传统节奏模式的运用仍占有很大比例，但同时旨在打破十八、十九世纪主调音乐时期较为方整匀称的节奏结构的种种革新和尝试也引起普遍的兴趣”。
因此在节奏方面大量使用各种混合节拍、变节拍、常规节拍的不规则处理等一系列方法。作者在研究中还发现“有相当部分赋格主题的现代特征并非来自音阶模式或节奏概念的革新，而是其自身线条的非传统特性所赋予的。”④它的线条有非声乐化的进行，同时也受现代和声的影响，线条色彩性加厚等变化形式。虽然在新赋格主题的写作中有很多新的方法与手段，但还是在传统的基础上发展，在本质上并没有背离传统的实践，旋律线条结构的基本规律没变；二是在扩展传统的基础上，主题旋律从新的音阶、节奏和进行模式中获得新的面貌。

关于赋格主题的研究所取得的成就是有目共睹的，这对于我国今后赋格体裁的教学与创作都具有积极地意义。但作为民族音乐文化的体现，研究中国的赋格作品中的主题问题也是很值得思考。

2、 关于现代赋格的答题与戏剧性处理研究

答题是赋格写作中主题陈述后的第一个步骤。传统赋格的答题一般都在属调上进行（即上五度或下四度），在下属调上答题比较少见。在现代的赋格写作中出现了新的变化，赵德义的《现代赋格答题的多向性选择》就是专门研究新时期赋格写作中答题的新变化的文章。他在研究的基础上发现有五种情况：其一是答题在“守调”与“纯正”之向的选择（传统赋格采用守调答题，现代赋格采用纯正答题）；作者认为：“这种趋势主要表现在那些依据古典原则理应作守调答题的赋格，却常常选用纯正答题的形式上”；
 其二是答题在属调与下属调之间的选择（下属调答题比例上升）；“这种趋势主要表现为在下属调性上作答题的赋格比例大大上升，以至于可以认为下属调同属调的地位几乎同等”；⑤其三是 答题在大调式与小调式之间的选择（在平行调上作答题）；作者认为“答题不改变主题的调式，这是传统赋格写作的重要规则。然而在现代赋格中还有用平行调作答题的情况”；⑤其四是答题在其它调性上的自由选择；5.答题在正格与变格之间的选择（表现在答题旋律为主题的变格形态上，如“倒影”等）。这五种形式体现了现代赋格创作中的新发展与新思路，为现代赋格教学与创作时，关于答题的问题提供了更多选择与理论和实践的基础。

由此看来，关于赋格的答题问题在二十世纪的赋格创作中是趋于多元的发展。除了保持传统的属调、下属调答题外，还有任何一度上的答题形式，不仅如此，还出现主题的变形答题。真可谓是五花八门、百花齐放。其最主要的一个特点是具有个性化的发展，无论是何种形式都是符合作曲家的创作意图与对作品的审美追求。

其他相关研究赋格作品的文献中，涉及到赋格的答题研究的文献还有一些；如：拙文《继承传统，突破创新——丁善德序曲与赋格四首研究》中得出，丁先生的四首赋格在答题上都具有个性，体现在：第一首赋《喜悦》羽调式，答题采用下方五度，即下属调答题。第二首《欢乐》徵调式，“主题的结束音与答题的开始音相重叠，答题在下方八度，这是较少见的答题方式，但从音乐听觉上来说，使非常民族化的主题音调得到更好的显示，符合我们本民族的音乐欣赏习惯”。
而第三首《追逐》，宫调式与第二首一样“答题在下方八度进入并与主题的结束音相重叠”。⑥第四首《欢舞》则是采用更加少见的“答题在下方七度进入，答题的开始音与主题的结束音重叠。”⑥丁先生突破了传统的答题形式，采用了下五度、八度以及下七度的答题方式，这是有其美学追求的，是与民族音乐的审美特性相结合的结果。周雪石的《十二音技法在赋格中的运用》一文对陈铭志创作的赋格作品的解读，其中谈及赋格的答题时认为：“赋格主题的构成较严格地遵循了序列原则，与序曲主题在节奏和句法上保持着密切的联系”。
这样“答题显然不可能存在‘守调’和‘纯正’的区别，只可能是‘纯正’的，或者干脆叫‘移位’答题。‘移位’亦不必恪守传统赋格答题在属调上的原则，其高度的选择有着充分的自由”。⑦梁发勇在研究姚恒璐的“五首钢琴前奏曲与赋格曲”中，发现作曲家五首赋格的答题是经过精心设计的，其中第一与最后一首均采用传统的属调答题，而第二至第四首则分别运用下属调答题、以主题（F）调式的主音进行倒影答题、下小三度答题等；这种形式颇有特点，是一种创新的形式。

音乐作品的戏剧性处理是异常的重要，一部作品没有戏剧性的高潮与戏剧性的故事是没有生命力的。赋格曲中的戏剧性体现在什么地方呢？邹建平的《20世纪赋格中的戏剧性处理》有了这样的答案，他在研究斯特拉文斯基的《为两架钢琴而作的协奏曲》中发现主题的展开性陈述方式很重要。特别是展开部中，“每次进入都是变化着的，并且离最初形态越走越远，当进行到中间末尾的四声部进阶模仿时发生了深刻的质变。”
其次是动力再现的运用；作者在二十世纪作曲家的作品中找到了答案，如：斯特拉文斯基、肖斯塔科维奇、谢德林、巴托克等。动力再现体现在赋格的再现部，运用改变主题的形态，扩展再现的手法，加大旋律的厚度，运用各种紧接段的手法等。结束部的处理也是戏剧性处理的一个重要因素，在 20世纪赋格写作中融入交响性的思维，使赋格这种古老的形式焕发新的艺术感染力。

3、 关于赋格的其他问题研究

贝多芬是古典乐派的巅峰人物，他的赋格写作不仅突破了巴洛克复调音乐大师——巴赫的许多方面，同时对二十世纪的赋格写作也有重要的影响。邹建平在研究《贝多芬与20世纪赋格写作》中得出了这样的结论：“ 1.主题的有机发展。发展的篇幅长大，发展有力度具有一定的交响性；2.对传统间插段价值的重新确立，赋予间插段以深入揭示主题的强大展开功能；3.引入新素材，形成对比与戏剧性发展；4.对题的新处理。或者可有可无，无关紧要；或者成为可与主题抗衡的另一个重要乐思；5.主、复调混合的织体写法。”
这些特征证实20世纪赋格写作受到贝多芬的影响是很深远、很有意义的。

《赋格研究的新动向——格罗夫辞典各版“赋格”条目注释比较》(11(解读了该辞书第三版、第五版、第六版中出现的关于“赋格”的条目，这对于了解赋格的发展脉络，并为研究赋格提供了清晰的基本思路。

二十世纪是一个多元发展的时代，也是由工业社会转向信息社会的时代。从人的出行来说，由早期的步行向现在海陆空发展过程；在意识形态领域也发生了质的变化。赋格作为音乐的基本形式，在二十世纪以来得到了快速的发展。于苏贤教授的《二十世纪赋格的多元发展》就是研究的重要成果。作者经过多年对大量二十世纪赋格作品的本体研究中发现：“二十世纪是赋格再现辉煌的一个世纪。在这近百年中，不论是将赋格应用于其它体裁的音乐中，还是作为独立乐曲而存在的赋格，或者组成《前奏曲与赋格》曲集等，都得到了不同风格的作曲家的重视与创新热情”。 (12(在巴托克的赋格创新中显示在《世俗大合唱》与《弦乐、打击乐、钢片琴》等作品中。创新方面体现在：1.整体赋格的调性布局是以序列思维加以安排的；2. 无调式的主题特征，它是基于旋律半音体系的赋格主题；3. 赋格的结构划分，基本上是继承了传统原则，但由于在构成因素上进行了突破，如呈示部、展开部、再现部等，都是以调性序列原则安排的，这就必然突破传统赋格以调性关系布局的基本原则；4. 赋格的再现，是将各种因素分层进行的，即：速度、音色、力度、节奏、调性等先后加以再现。赋格在兴德米特的《调性游戏》有很大的突破，最重要的一点是：兴德米特建立了一套作曲理论体系，在该体系的基础上创作了十二首赋格、十一首间奏曲与一首后奏曲组成了《调性游戏》。它一方面继承了赋格套曲的结构形态，另一方面完全突破了传统套曲的写作思路，成为二十世纪以来新的《平均律钢琴曲集》。作者研究发现，鲁托斯拉夫斯基于1972年为十三件弦乐器而创作的《前奏曲与赋格》，集中了“偶然音乐、序列音乐、微复调等二十世纪特有的音乐构成原则，综合体现在赋格的结构框架之中。这样的赋格已成为多元化思维体系的产物。”(12]研究表明，赋格的外部形态发生了变异，赋格的主题旋律等陈述方式发生了变异，赋格的结构成分功能也发生了变异。同时在研究谢德林的《24首前奏曲与赋格》中也发现，在调性安排上，遵循了肖斯塔柯维奇的逻辑法则。这一点就可表明，谢德林依然是以传统调性思维作为组织套曲的逻辑基础。在赋格的结构形式上虽然集继承传统，但也有突破传统。如：套曲中的第二十首四声部三重赋格，由两个主题构成的呈示部中的主题答题关系，是具有创新性的；在赋格的调式结构中，运用了三种形式，“有一部分前奏曲与赋格具有清晰的大小调调式特征。另有一部分有明确的调性主音，但却没有调式结构。还有一首无调性的。”(12]这说明了“谢德林的创作原则是继承与创新并举。传统是作为创新的基础，而不是束缚创造性的桎梏。”

4、 关于我国作曲家创作的赋格研究

赋格是欧洲古老而成熟的音乐体裁,它的表现力极其丰富。然而在中国的传播却只有近百年的历史。我国作曲家一方面学习和改造它，另一方面在实践它，使之成为我们的一个重要音乐表现领域。我国作曲家在二十世纪以来创作了不少经典的赋格作品。其中，丁善德、汪立三、林华、朱贱耳、陈铭志等人的作品最具代表性。他们借鉴西洋赋格体裁创作出完全具有中国风格特征的作品。理论家们通过对这些作品的研究得出以下的结论。

1. 继承民族传统文化

我国作曲家以赋格为体裁的音乐创作中，总是以传承我国的民族音乐传统为己任，以弘扬民族音乐文化为基础。汪立三创作于1981年的五首“序曲与赋格”——《他山集》不仅是作曲家的代表作，也是完全具有中国民族化的复调音乐作品。作者取名《他山集》是来自我国第一部诗歌总集《诗经》之“小雅”中的一首诗——“鹤鸣”的灵感，取其“他山之石，这样攻玉”的诗句，作曲家给五首赋格分别冠以“书法与琴韵”、“图案”、“泥土的歌”、“玩具”、“山寨”等曲名，表露出作曲家创作这部作品的意图。林华教授创作的“十二首序曲与赋格”套曲——《二十四诗品》，则是以晚唐诗人司空图的《二十四诗品》为题意，它是探讨诗歌创作，特别是诗歌美学风格问题的理论著作。它不仅形象地概括和描绘出各种诗歌风格的特点，而且从创作的角度深入探讨了各种艺术风格的形成，对诗歌创作、评论与欣赏等方面有相当大的贡献。这是中国文学史上的经典名篇。无论是取自于文学还是民族风情无不体现民族文化与传统的基本理念。

2. 融合中西作曲技术

体现民族音乐风格不仅在题意与文化上，更重要的是体现在创作技法上。赋格本来就姓“赋”，是西洋的复调音乐体裁之一，但我国作曲家把它破“格”了，在技术上破“格”是为表现音乐为目的。

（1）十二音技术的改造与运用

十二音技术是二十世纪法国作曲家的专利，我国作曲家经过改造使其民族化得到加强。丁善德从“从德彪西、勋伯格到米约、希席曼诺夫斯基等不同的作曲技法都予以借鉴，并由此产生出自己的‘互补组合型十二音级乐音体系’——丁氏乐音体系。……这种体系的最大特点就是突破传统的主调观念，建立了呈半音进行的民族化音乐。……就是将若干直接或间接三度关系的具有民族风格的五声、六声或七声调式有机地组合成一个互补的十二音级体系”。((3(作曲家正是用十二音技术进行民族化的嫁接，在旋律中他将小三度的音列与四度（或五度）结合起来，显示出五声性的民族风格，并在第一首赋格《喜悦》中得到创造性的运用。林华教授在《二十四诗品》的第五首帕萨卡利亚——《高古》的主题运用十二音写成，但不拘泥于十二音的严格模式，以表现寒冷清澈的月光几百年、几千年始终默默地照耀人间，钟鼓之声在山谷世野中回荡的场景；林华教授“尽管借鉴了现代的十二音技法，但他保持了调中心，兼顾音的调性，使作品具有新鲜感，可听性。而就赋格的技术而言，做到既尊重传统的赋格规律而又不为其羁绊”。((((这种十二音技术同样在陈铭志创作的《序曲与赋格曲集》第四首、第六首、第十三首中得到运用，他将赋格主题设计五声化，纵向音程结合民族化，突显中国音乐的音响审美性格。

（2）民族调式的渗透与运用

在西洋传统的赋格创作中是以大小体系为基本特征，以该体系的调性布局为基础。我国作曲家为了突出民族化，突破这个体系的束缚；一方面将民族五声调式与大小调式体系的有机结合，另一方面让五声调式在赋格结构布局中使用。在陈铭志的《序曲与赋格曲集》中，第二首、第五首、第十一首将民歌主题与小调体系相结合，形成了调式综合的特点；而第三首、第四、第七、第九、第十赋格分别直接运用了羽调、徵调、宫调、徵调、角调等调式结构。①汪立三的《他山集》，丁善德的《小序曲与赋格四首》，朱践耳的《第九交响曲》大赋格段、《黔岭素描》之《赛芦笙》乐章都是以民族调式为主。调式代表了一个民族的音乐及其文化，以及人民对音乐的审美倾向。

（3）复调技术的继承与创新

所谓复调技术就是在复调音乐作品创作中所使用的对位法技术与卡农、赋格等基本的构成原则。我国作曲家一方面继承了西洋的复调技法，更重要的是将民族音乐的特性与之相交融，在复调音乐创造中突破西洋复调技法的束缚。在答题上体现自己的特色；在丁善德的《序曲与赋格四首》中，采用了八度关系的主、答题对应。“其中第三首《追逐》每一对主题与答题都是八度音程的对应，但整首赋格曲中的调性布局，均采取下四度的连续处理，形成五度循环，加强了主属关系”。((((第二首赋格《欢乐》也采用了八度答题，但整体调性布局是小二度下行布局。同宫系统内的主、答题对应是民族化风格赋格写作的另一个特征；汪立三在《他山集》的第一首赋格中采用了同宫系统属音答题，在答题上也是独树一帜。丁善德的《序曲与赋格四首》中的第一首《喜悦》，其主题为f羽调，答题则是降B商调，而他们都属于降A宫调系统，具有明显的民族化特征。在织体方面也有其独到之处，丁善德在其《序曲与赋格四首》中，打破了巴赫式的纯线条发展音乐的格局。“从实际出发，每首内部均无形象上的对比，都是表达一个单一的音乐形象，作曲家在这里采取了线条变奏的思维手法，声部之间形成不同的层次，对主要旋律起补充润色、烘托的作用。就其表现形态可以归纳为：一线一层……；一线多层……；一线虚层；虚线虚层”((((等。在旋律线条发展组合上有明显的个性特征；在《他山集》中，用支声的手法来陈述主题，打破了传统赋格运用单声陈述乐思的规矩，如：“第三首《泥土的歌》中的模仿主题即带有附加二度的音型。而在第四首中则更有附加八度、七度、六度、五度、四度的形态出现。而它的‘走马灯’主题本身就是以三个连续的半音组成的，可谓琳琅满目。……第五首还添加了附加五度，立刻让我们联想到穿着鲜艳服饰的少数民族手抱芦笙翩翩起舞的场景。”((((
综上所述，现代赋格的基本特征，不仅表现在对传统赋格的研究，最重要一点是将传统赋格的研究成果如何运用到现代赋格的创作之中，传统赋格如何得到进一步的发展与创新。其主题的研究中，不仅总结了传统赋格的各种类别、结构特征、调性布局等问题，还体现在现代赋格的主题是如何继承传统同时又发展创新的问题，如何与民族音乐文化相统一的问题。赋格只是表现音乐、抒发人的情感的一个载体，音乐中戏剧性的发展与表现是赋格整体布局的基本问题，其研究凸显理论家与作曲家对于赋格研究与创作所关注的焦点转向了人性化与作品的整体表现力，从局部走向整体。更可喜的是我国复调音乐作曲家创作的赋格作品充满了民族化的特性。通过研究发现，他们有自觉的意识，在文化中寻求音乐创作的民族之路。通过音乐主题的民族化构思，借鉴西洋复调技术进行民族化的改造，通过对民族调式与西洋调式的再融合，以传统文化、民族音乐审美为特性，打破了西洋赋格写作的技术壁垒，创作出完全体现我国音乐特质的赋格作品。

以上对我国理论家现代赋格研究文献的综述表明，赋格的研究不仅要在传统方面下功夫，以期把古老的艺术发扬光大，同时也要把目光投向现代、投向民族。只有这样才有可能将赋格艺术得到弘扬与发展。
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