
在十九世纪后半叶，欧洲的某些音乐作品就开始大量引入自然调式音阶及民

间调式音阶。可以看出，这时已经对刷新调式音阶这一倾向初露端倪。显而易见，那

种与以往迥然不同的调式音阶的模式以及色彩鲜明的调式和声语言，给当时的欧

洲音乐的发展注入了新鲜的血液。

在以下的讨论中，本书将根据普通乐理所惯用的概念，将调式与音阶作为一个

大音阶，都是以

“大调”、“大调式”、

层次来加以论述。以大小调体系的调式与音阶为例， 大调（式）或

为主音的大调式的音阶。由于是一个层次的概念，在此例中

“大音阶”几乎成了同义语，它们都是“调式音阶”的简称。

鉴于在目前的有关论著中，上述的名称各有不同的称谓，为了使本教程有一个

比较规范的命名，现按以下几点加以约定：

其一，一般情况下，本书当以现代“音阶”作为统一的命名。如泛音音阶、导全音

音阶、西班牙八声音阶等。

以“某某大音阶”或“某某小音

其二，当某一现代音阶同时具备两种或两种以上的其他调式特征，而其中之一

又是具有大调式或小调式某些特征时，本书将统

阶”为其命名。如拿波里大音阶、匈牙利小音阶、利底亚小音阶等。

其三，对于某些已习惯沿用的现代调式名称，本书将作为特例保留原有的“调

式”称谓，而不统一改称为“音阶”。如增调式、减调式、梅西昂有限移位调式等。

其四，如果某一新音阶有两个以上的名称，或同时属于某两类或更多的类别，

则将不同的名称或不同的类别都加以注明。

要说明的是，这里所分的类别，只是从教学的方便来考虑的，如果纯粹从理论

上来考虑，有的分类也许当另作别论。

些新的调式

当大小调体系一度统治欧洲乐坛的时候，某些作曲家在重新发现的民间音乐

调式中为自己的创作找到了丰富的新素材。我们至少可见到以下

音阶：

吉卜赛小音阶

方这是一种与吉卜赛音乐风格有一定联系的小调音阶，此音阶的主音与其

三度音为小三度，且其主和弦为小三和弦，故将其纳入小调音阶加以规范又由于

它具有两个增二度，因之，也有人称此音阶为“具有两个增二度的小调”，此外，还有

人称其为“匈牙利小音阶”或“双重和声音阶的第四调式”。其调式音阶为“
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阶为“

吉卜赛大音阶

一种与吉卜赛音乐风格有一定联系的大调音阶，此音阶的特点同样是具有两

个增二度，但主音与其上方三度音却为大三度，且其主和弦为大三和弦。其调式音

。如：

【例

【例

吉卜赛小调的属音为主音的调式”来记忆它的结构。如：

级移至第 级而构成。我们可以用“以的小调）的属音作为主音，即将其主音从第

称其为“具有两个增二度的小调属音调式”，是以上述吉卜赛小调（具有两个增二度

声小音阶的片断（前半段为 和声小音阶，后半段为 和声小音阶）；还有的教科书

有人将其称之为“双重和声小音阶”，意即此调式的前半段与后半段各为某和

【例

下面是吉卜赛小音阶（即匈牙利小调）的音乐片断：

【例 】

我们可用“升 四级的和声小调”来记忆它的结构。如：

【例 】

”。如 ：
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】

，即为上例《恶作剧》的，如将其移低纯四度（见下例

此曲中所使用的是两个增二度小调（匈牙利调式）的属音调式。它是由两个相

同的四声音列构成（见下例

音阶。

【例

在音乐实践中，吉卜赛大音阶与吉卜赛小音阶有时也同时运用于一首乐曲之

中。下面是同时运用吉卜赛大、小调音阶的实例：

【例

例：

吉卜赛大音阶（吉卜赛大调）。如下吉卜赛小音阶（吉卜赛小调）

上例的调式结构可作如下理解：

【例 】

下面是吉卜赛大音阶的音乐片断：
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】【例

我们可用“洛克里亚调式的变体”来记忆它的结构，可先构成洛克里亚调式，然

方大三度，使其成为八声音阶。如：后增加主音

）西班牙八声音阶

此音阶由西班牙作曲家埃斯普拉所创用，因具有明显的西班牙风格而得名。其

调式音阶的特点如下：其一是主音与上方五度音构成减五度，因之，主音上方构成

的三和弦为减三和弦，实为减调式之一种（详后）；其二是主音的上方三度既有小三

。其调式音阶为），又有大三度音（度音（ 。如：

【例

【例

）匈牙利大音阶

此调式音阶的特点如下：其一是主音上的三和弦为大三和弦；其二是主音与它

的上方相邻音为增二度（这是匈牙利音乐中具有特点的增音程）；其三是它同时具

有升四级与降七级（这是匈牙利音乐中具有特点的升降音级）。其调式音阶为“

将第二级音升高半音，从而构成主音上的增二度音程：

最先出现的变音，具体详后）。与泛音调式所不同的是，此处（这是两个在泛音列

很显然，此调式是“泛音调式”的变体。泛音调式的特点是带有升四级和降七级

】【例

：
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【例

，其和声却是由

以不同的乐音为调中心，由不同的调式音阶所构成的音乐片断，在现代音乐中

匈牙利大调上是屡见不鲜的。下例的旋律声部建立在

）所构成。如：东方音阶（

例

东方音阶

阶为

此调式音阶的特点是两个具有增二度的相同的四声音列交接相连。其调式音

。如：

【例 】

）布鲁斯（蓝调）音阶

黑人民歌中常用降三度音、降七度音，后称为布鲁斯，逐渐演变为流行音乐爵

士乐。见下例：
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】【例

下面这首著名的《樱花》就是典型的都节音阶：

【例

律音阶（相当于“ 。如下例：

；后者包括民谣音阶（相当于“

五声音阶。前者包括都节音阶（相当于“ 、琉球音阶（相当于

日本主要的音阶有四种，其中两种是带半音的五声音阶，另外两种是无半音的

）日本特征音阶

克列斯朵夫 诺顿《野餐曲》
【例 】

下面是实例：

【例
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。如：

；其三是两个四音列之间以半音

普通乐理教科书中将中古教会调式分为“大调型”与“小调型”两类，这实际上

是近现代化了的“中古调式”。众所周知，大小调体系产生于中古调式之后，它原本

是不可能作为中古调式型的分类标准的。浪漫派后期的某些作曲家为了摆脱具有

古典音乐特征的大小调体系，拿起了多元化体系的中古调式这个武器，尔后又不自

觉地掉进了“大调型”与“小调型”的深渊。从历史发展的眼光来看，这也许是革新道

路上所不可避免的。

正因为有了上述的探索，再往后，自二十世纪以来，对中古调式现代化的创新

则进入了一个更为成熟的阶段。表现在这种创新已经看不到大小调体系的统治地

位了，现代作曲家是以两个调式相互合成的新理念来进行创作的。

利底亚一爱奥利亚音阶

；其二是后半段具有自然小

此音阶的特点如下：其一是前半段具有利底亚特征音程（主音及其增四度）和

利底亚前四音列的特征（全音一全音一全音，见下例

调后四音列的特征（半音一全音一全音，见下例

相连。其音阶结构为“

【例

。如：

；其三是两个四音列之间以全音相连。其调式音阶为“音一半音，下例

；其二是后半段具有伊奥尼亚调式后四音列的特征（全音一全全音一全音，下例

此音阶的特点如下：其一是前半段具有弗里几亚调式前四音列的特征（半音一

弗里几亚一伊奥尼亚音阶
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和弦较少）为基础的调式系统称减调式音阶。严格地调式音阶，以减七和弦（减

说，增减调式音阶也是属于人下调式音阶的范畴，这里只是为了便于教学，才将其

单独 来讲解

么，和增

（

在增减调式 ，相对稳定的音显然是作为主和弦的增三和弦或减七和弦，那

和弦或减七和弦 寻

幻想中的出场人物和不寻常的事件。

离全音或半音的音就是不稳定音。由于它们这种不

常的特性，故常川来描

）个音 阶（又称全音阶）

按

为主音，此全音调式

均律由六个全音组成的六声音阶，叫做全音音阶。前面已经说过，此

处的音阶与调式是属于一个层次的，因而全音音阶实为全音调式音阶，或称之为全

音调式个音调式的特点很明显，相邻的两音均为全音，如以

）为 ，主音上所构成的三和弦为增三和弦（

以将全音调式纳入增调式的范畴。如下例：据此

【例

包括增调式音阶 减调式音阶两种形态。以增三和弦为基础的调式系统称增

】【例

，它实际上是多八度音阶的一种（后详）。如：

音 个音，下例 其三是两个四音列之间以全音相连。其音阶结构为“

例半　 其二是后半段具有弗里几亚调式后四音列的特征（半音一全

此 阶的特点如 ：其是前半段具有利底亚调式前四音列的特征（全音 全

弗里几 音阶）利底亚

【例 】
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为主音的全音调式，其调式音作）描写黑海的景色处首次使用而得名。下例是以

年全音音阶又称黑海音阶，这是因格林卡在歌剧《鲁斯兰与柳德米拉》

例

阶为“ （

【例

全音音阶的等

提供的六个

离音程结构使它失去了传统的纯四度及纯五度和导音。它所

和弦都是增三和弦，其中有四个和弦实际上不过是前两个的转位。因

此，全音调式没有大小调体系中的主音、属音和下属音（包括主和弦、属和弦和下属

和弦）之间的相互关系，也没有导音进入主音的倾向，从而完全失去了大小调体系

的重要特点。由于全音调式在德彪西的作品中得到了出色的应用，几乎成了印象派

的一种风格标志，因而，即使全音阶被列为梅西昂的七种有限移位调式的第一移

位，却也仅作为局部的素材加以使用（后面另讲）。

）带导音的全音音阶（又称导全音阶）

导音，则为七声的“

这是在全音调式的基础上加入导音而构成的一种七声音阶或八声音阶。如果

仅仅是加入 （见下例 ；如

导音，还加入了下导音，则为八声的

（见下例（

果不仅加入了

）

例

又称双导全音音阶，它的显著特点之一是可以分成两个结构完全相同

”与“ ，其相邻音程的关系都是“全音一

全音 。又由于此四音列具有大调音阶的特征，因之也有人称其为“双重大音

的四声音列，即“

半

阶”。以下的双导全音调式的钢琴基本功训练，反映了此调式在现代音乐中的重要

地 位：
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全音一全音一全音

：

【例

三音列“

】【例

新创音阶（又称现代综合音阶）

一种同时具有几种人工调式特征的现代音阶。此音阶的特点如下：其一是主音

上的三和弦为增三和弦，因而属于增调式的范畴；其二是主音与它的上方相邻音为

小二度（可视为弗里几亚小二度），并以此为特性音级，具有弗里几亚调式的特点；

其三是主音与它的上方七度为小七度（可视为密克索里底亚小七度），同样以此为

特性音，具有密克索里底亚调式的特点；其四是它的第

半音”关系，具有大调四声音列的特点；其五是第

级为“全音一全

级为“全音音

，，具有全音调式的特点。其调式音阶为“

”音程型增调式

此音阶的特点是以一个半音（小二度）加三个半音（小三度）为音程型，并以此

”的三音列音程型的多次反复连缀组成，其音阶结构为

。如：

【例

和弦（从上例可以看出，它的主音上所建立的和弦是增 ，因此，应是

音程型增调式音阶。
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”音程型音阶，具体详后）

【例

从上例可以看出，它的主音上所建立的和弦是增三和弦（

是音程型增调式音阶。

）三音列音程型减调式

（又名梅西昂第二有限移位调式，或称“

此调式音阶的特点如下：其一是由四个特定的三音列连缀组成，如按相邻两音

间所含的半音数规范，每个三音列为“

。如：

立减七和弦（实际只有两个不同的减七和弦，其他音级上建立的减七和弦均可视为

前两个减七和弦的转位）。其调式音阶为“

【例

”的音程型；此外，它又是“

”音程型增调式

个较特殊的增调式，它既可看作是“

”音程型调式的变体（此调式实为梅西

”音程”音程型的变化，即将“

。如：

，因此，也应

；其二是调式音阶的任何一级音上均可建

为中心的音程性减调式，其调式音阶如下：上例是以

【例

下例出自斯特拉文斯基《八重奏》第二乐章，主题的旋律由长笛和单簧管奏出：

昂第三有限移位调式，后详）。其音阶结构为“

逆行变成“

这是

音列“
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名称，并同时分别属于两个以上的类别，根据教学的安排，只能将其归于某一类来

这类新音阶多有两个以上的科萨科夫、巴托克等人的作品中都运用过里姆斯基

程型音阶，由于它的主和弦为减七和弦，故归于增减调式作了讲解。此现代音阶在

”音也是音程型音阶。如音程型减调式，亦即“面讲的增减调式，其中有的实际

所谓音程型音阶，是指由不断反复的音程组所形成的现代调式音阶。其实，前

例

”的音程型：”的音程型改为“数“

此三音列连缀组成音程型减调式，还可加以变化，即将相邻两音间所含的半音

【例 】

《幻想》（第 首）和肖邦所作第一叙事曲（ 小调）等作品中均有片段使用。如下例：

而得名。此前，在李斯特所作降 首）、大调音乐会练习曲、高级练习曲《鬼火》（第

里姆斯基 科萨科夫在交响音画《萨特阔》描写萨特阔在海中潜行处首次完整使用

这种按照全音和半音交互依次排列的音阶，又称里姆斯基 科萨科夫音阶，因

【例
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次反复连缀组成。其音阶结构为“

【例

个半音（大二度）再加一个半音（小二度）为音程型，并以此“

音程型音阶

此音阶的特点是以一个半音（小二度）加五个半音（纯四度）为音程型，并以此

”的三音列音程型的多次反复连缀组成，其音阶结构为“

【例 】

”音程型音阶（即切列普宁九声音阶）

此音阶由切列普宁（一译齐尔品）所创用。其特点是以一个半音（小二度）加两

”的四音列音程型多

讲。此外，有的音程型音阶的主和弦并不是增减三和弦，不可能将其归于增减和弦

讲解，因此，本节再对这种非增减调式的音程型音阶加以讨论。

”音程型音阶

此音阶的特点是以一个半音（小二度）加四个半音（大三度）为音程型，并以此

”的三音列音程型的多次反复连缀组成，这实际上是一种双八度的音阶（后详），

其音阶结构为“

【例

从下面的实例可发现一个有意思的现象：尽管这个人工音阶似乎并不是那么

“自然”，但大提琴的主旋律却是很单纯的七声音阶，与中国传统音乐的“雅乐（正

声）音阶”不谋而合。这也许正是切列普宁能用此音阶写出具有某种中国风格音乐

的秘密：
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型写作的，它的中心音是“很显然，上例是严格按照曲作者所制定的“

中心音的下方音是小二度，上方音是大二度：

【例

在现代调式音阶中，有的取某种音响学的物理特征，有的取某作品独有的特

点，有的取某调式的特殊标志，从而发展成种种新音阶。这些特征式音阶在现代音

乐作品中是屡见不鲜的。

）泛音音阶

号谐音所组成的音阶。其特点是出现

号谐音）与了“

这是选取泛音列第

第 号谐音），这是在泛音列上最先出现的（第 号与

两个变化音级。

号谐音）：下面是泛音列（仅截取至第

【例

【例 】
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密克索里底亚）的特征音程，故又称之为“音响学的利底亚

号谐音所组成的调式音列为“

此调式音阶比上例的泛音音阶只是少了第

号谐音至第

：

从第

【 例

）和密由于此调式音列不仅有音响学的泛音列特点，还具有利底亚四度（

克索里底亚七度（

音阶”。

普罗米修六声音阶

级音（ 音）。它的特点如下：其一

是只有六声（无主音上的纯五度音），由于斯克里亚宾在他的第五交响曲《普罗米修

斯 火之诗》运用了此音阶，故称其为普罗米修六声音阶；其二是此音列由四度音程

组成的斯克里亚宾和弦横向排列而成，故又称斯克里亚宾音阶。其调式音列为“

】

（见下例

【 例

。

由于此音阶缺少主音上的纯五度，不可能构成传统和声概念的主三和弦（不仅

在主音上不能构成大三和弦或小三和弦，甚至连增、减三和弦也无法构成），其主和

弦却是以四度叠置的普罗米修和弦（又称斯克里亚宾神秘和弦）来胜任的（见上

例

虽然叫做斯克里亚宾音阶，实际上，在欣德米特、巴托克等近现代作曲家甚至

勋伯格的无调性乐曲中也曾使用。

拿波里音阶普罗米修

级所构成的调式音列。当音阶的第这是在普罗米修调式的基础上降低第

（见下例）：

级与主音相距为小二度时，一般认为具有弗里几亚或拿波里调式的特点（详后）。其

调式音列为“

【 例
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级降低了半音）；此音阶的特点如下：其一是与拿波里大音阶基本相同（仅第

）拿波里小音阶

【例

此音阶还有一个特别之处，即音阶的反向倒影完全相同：

【例

征。其调式音列为 。如：

的三和弦为大三和弦。此音阶的前半具有拿波里的特征，后半具有自然大音阶的特

级上此调式音列的特点如下：其一是主音与其上方二度为小二度，其二是第

）拿波里大音阶

【例

际上是普罗米修六声音阶的变体：

下至上为“ （见上例最后一小节）。不难看出，此调式音列实

上例的音阶结构为“ （见下例），其四度叠置和弦从

【例

以下是实例：
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全音一；其二是后半段具有洛克里亚调式后四音列的特征（全音

【例

此音阶与西班牙八声音阶颇相似，但仅有七个音级。我们可以这样来记忆此音

阶：在大调音阶的基础上，除了主音不升降外，其他六个音级全部降低半音。

大调洛克里亚音阶

此音阶的特点如下：其一是前半段具有自然大调四音列的特征（全音一全音

半音，见下例

；其三是两个四音列之间以半音相连。其音阶结构为“全音，见下例

。如：

【例

自然小调：是自然大调，

是，下例“小一大调”。其音阶结构为

级音上，本位音与降半音的音级并存。在和声教科书中称之为“大一小调”或

级音和第级音、第此音阶的特点是同主音大小调的综合。表现在音阶的第

）大小调性音阶

。如：

和弦是减三和弦，而第 级音上的三和弦却是增三和弦。其音阶结构为“

”的音而成（如将“ ”降低成“ ，），这样，音阶主音上的三

此音阶可以看作是洛克里亚调式的变体，即将洛克里亚调式的第 级降低半

特别洛克里亚音阶

【例

和声小音阶的特征。其音阶结构为“ 。如：
其二是第 级上的三和弦为小三和弦。此音阶的前半具有拿波里的特征，后半具有
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