GOTEBORGS UNIVERSITET
HOGSKOLAN FOR SCEN OCH MUSIK

Melakarta-bop

Om att anvanda sydindiska ragor i

jazz och annan harmonibaserad musik

Linus Fredin

Examensarbete inom konstnérliga kandidatprogrammet i musik, inriktning improvisation
Varterminen 2011



Examensarbete inom konstnarliga kandidatprogrammet i musik, inriktning
improvisation

Podng: 15 HP

Titel: Melakarta-bop - om att anvénda syindiska ragor i jazz och annan harmonibaserad
musik

Forfattare: Linus Fredin

Termin och ar: Vértermin 2011

Kursansvarig institution: Hogskolan for scen och musik

Handledare: Maria Bania

Examinator: Anders Wiklund

Nyckelord: Melakarta, Skalor, Ackord, Jazz, Raga

Abstract: En undersdkning i hur de 72 sydindiska forildraragorna kan anvindas i harmonibaserad
musik. Nya spannande mdjligheter finns till harmonisering, komposition och improvisation. En
Oppning till ett nytt harmoniskt ndirmande som kan komma till anvindning vid méten mellan de
ménniskor som har ragamusiken som grund, och de som har jazzen som sin. En ansats till utveckling
av jazzmusikens sprak och klangvérld samt inspiration till fortsatt undersékning av alla parametrar
som kan tinkas berika musiken. Savéil lanat fran musikaliska traditioner fran hela virlden, som att bara

lata fantasin floda.



Innehall:

Forord

Inledning

Nya varldar

Melakarta, de 72 foraldraragorna

Horisontellt eller vertikalt forhallningssatt

Hybridklanger

Tillampning pa redan befintliga ackordsprogressioner
-Narliggande skalor
-Dominantackord

-Reharmonisering Stella by Starlight

Egna kompositioner

Slutdiskussion

Litteraturlista

CD-Skivans innehall

Melakarta

12

13

20

22

24

24

26



Forord:

Jag vill borja med att tacka Henrik Magnusson och Peter Burman for deras
hjalp med ackordlaggningar och annan inspirerande kritik. Jag vill aven
tacka Henrik for hans pianospel pa de ljudexempel som foljer med denna

text, ocksa Carl-Johan Groth for trumspelet.

Inledning:

[ grundskolan fick jag ldra mig att det finns tva "kanslor” i musik. Dur och
moll. Detta var innan jag forstod att det ocksa handlade om tva olika skalor
som med det inbordes forhallandet mellan dess toner skapade en klang.
Sedan dess har jag studerat jazz och mycket annan musik och utokat min
musikteoretiska kunskap. Jag har upptackt att, aven om de miljoer dar
jazzmusik spelas tillater mycket nyskapande sa kan man till och med
fortfarande hora att vissa skalor inte finns. Som om det skulle handla om
orubbliga naturlagar eller ndgot liknande! Jag undrar: hur kan en skala inte

finnas?

De allra vanligaste skalorna som anvands i jazz!, kyrkotonarterna, har i
sjalva verket samma tonmaterial, bara med ett skiftande av grundton
uppkommer de olika skalorna. Aven den altererade skalan och den
dominant-lydiska? skalan som ocksa ar vanligt forekommande, ar bada
omvandningar av en och samma melodiska mollskala3. Med nagra fa
undantag later sig alltsa jazzens olika skalor begransas av att nastan aldrig

innehalla tre (eller flera) kromatiska toner i foljd eller storre intervall an en

1 Aven om begreppet jazz, enligt manga, syftar till en vildigt specifik genre, s har jag valt detta
begrepp for att tacka in olika sorters harmonibaserad improvisationsmusik eller vasterlandsk
improvisationsmusik om man s vill.

2 CDE F# G ABb C, annat namn: "overtone scale”.

3 Nar jag namner melodisk moll i texten kommer det att syfta till den skala som anvénds i jazz
och inte den klassiska varianten. Alltsd samma toner upp ochned: CDEbFGABCBAGFEbD



liten ters. For att innefatta dessa karaktaristika, kommer jag i denna text
undersoka ett annat satt att kombinera toner, namligen att utga fran ett
system som anvands i den sydindiska, klassiska musiken. Systemet heter
Melakarta. Dessa skalor har inte framkommit genom ett skiftande av
grundton inom ett givet tonmaterial, som i jazzen. Det finns faktiskt inte
manga av de skalor som anvands i jazz som inte gar att vanda pa utan att
astadkomma en annan mer eller mindre vdlanvand skala. Skalorna har
alltsa vants och vridits pa for att ge upphov till nya men i gengald ar de
tonmaterial som ligger till grund for detta vridande och vindande, fi. Aven
om tekniken i vissa fall ocksa anvands i ragamusik och det inte saknas
vetskap om detta i den sydindiska musiktraditionen (Bhagyalekshmy,
2010:42), ar skalorna istallet ordnade i ett system dar de flesta
kombinationer och permutationer av heptatoniska skalor* finns. Av den

anledningen innehaller melakartasystemet hela 72 skalor.

[ denna text kommer jag att integrera jazzmusikens harmoniska
forhallningssatt med den sydindiska, klassiska musikens modala. Pianot har
varit mitt framsta verktyg nar jag forsokt arbeta fram en metod for att ta
reda pa hur de skalor som anvands i den Karnatiska musiken® kan bli
tillampningsbara 6ver olika ackord, som ackord eller som underlag for nya
satt att improvisera 6ver en given ackordprogression. Svarigheter som
uppkommer i forsoken att behandla dessa skalor i harmoniska forlopp ar i
hog grad vad denna text kommer att handla om och vad jag ser som mitt
bidrag. Min forhoppning ar genom detta undersokande arbete ge mig sjalv
och andra musiker en rikare palett vad galler skalor, ackord och andra

musikaliska farger att mala med!

4 Skala innehallande sju toner.

5> Engelska "Carnatic Music” Sydindisk klassisk musik. Syftar till den sydindiska delstaten
Karnataka.



Nya varldar:

The herecy of the 14th century became the conventional wisdom of 15th
century. So the question is: if the notes sounded wrong and unusable in the
14th century, how did they become desirable in the 15th century? The
answer is that they were never wrong! We just heard them that way. Hence,

the truth: there are no wrong notes. (Werner 1996:88).

Jag ar av uppfattningen att det inte finns nagra felaktiga toner. Det handlar
saval om musikerns avsikt som lyssnarens associationer, vana, kdnslighet,
oppenhet och forutfattade meningar hur en ton eller klang uppfattas.
Genom att vidga toleransen for vilka skalor som ar acceptabla och "fina”,
kan vi ocksa trada in i nya varldar och till fullo utnyttja musikens mest
fundamentala parametrar, eller mer konkret: ge upphov till ett storre

spektra an bara dur och moll.

Hundratals olika kombinationer kan uppnas bara genom att kombinera sju
toner inom en oktav. Att jag har valt att koncentrera mig pa just de 72
sydindiska grundskalorna ar dels for att halla undersokningen till det
rimliga och dels att fa insikt i en redan befintlig musiktradition och pa sa vis
skapa en (atminstone delvis) gemensam referensplattform mellan tva
traditioner. Jag hoppas pa sa vis att undersokningen ocksa kan vara

intressant for utovare av ragamusiken.

De tonmaterial som melakartasystemet innehaller kommer jag att behandla
som skalor och inte som ragor. Dels eftersom "ragakonceptet” i sig, inte ar
relevant just vad galler att anvanda nya tonmaterial 6ver harmonier, men
ocksa for att i ragamusiken innehaller mikrotoner och manga, manga andra

parametrar som skulle gora att denna text skulle bli mycket langre och



hamna utanfor det jag egentligen vill undersoka. Darmed inte sagt att
ragakonceptet inte skulle vara ett intressant verktyg (eller viktigt att kanna
till) i komposition, improvisation och motet mellan karnatisk musik och
jazz.]ag ar alltsd endast ute efter tonmaterialet som sadant och inte
ragamusikens ovriga aspekter sdsom vadi och samavadi®, rasa’, gamakas®,
arohana och avarohana® och sa vidare. Musikern kan namligen dndra vadi
och samavadi, behandla ornamenteringen annorlunda eller spela tonerna i
en annan ordning och ge upphov till en helt ny raga, aven om exakt samma
material av toner anvands. Av denna anledning kommer jag halla mig till
vilka toner som faktiskt finns i de olika skalorna, oavsett inbordes ordning,
intonation, ornamentering, och sa vidare. Information om allt detta gar till

exempel att hitta i de bocker som finns i litteraturlistan pa sida 24.

Eftersom ett harmoniskt forhallningssatt ter sig mer vertikalt jamfort med
det modala som blir mer horisontellt, kommer jag inte heller behandla
skalor/ragor som ser olika ut pa uppvagen och nervagen. Saddana finns
namligen ocks3, men de tillhor inte melakartasystemet. Systemet innefattar
aven kyrkotonarternal® (med undantag for den lokriska skalan eftersom
den inte har nagon ren kvint) och manga av skalorna som kan utvinnas ur
melodisk och harmonisk moll. Det rader varken brist pa litteratur eller
kunskap om dessa skalor bland jazzmusiker sa de kommer att bli
overflodiga att analysera, for mitt syfte. Darfor kommer ragakonceptet

utover tonmaterial, inte beroras i denna text.

6 Den aktuella ragans viktigaste och nast viktigaste ton (Bhagyalekshmy 2010:29).

7 Ett estetiskt koncept ndrvarande i mycket av den indiska konsten. Grundar sig i tanken pa att
olika farger, dansrorelser, ragor osv. ar tatt forknippade med olika kdnslor och 4ven med de
olika gudomligheterna inom hinduismen (Bhagyalekshmy 2010:58).

8 Ornamentering, en ganska strikt ldra om hur tonerna behandlas. Vilka toner som ska spelas
med stort vibrato, litet vibrato, glissando osv. Aven anvindandet av mikrotoner kan ibland
raknas till kategorin gamaka. Denna lara anses viktig for att fa fram ragans rétta essens.

9 Ragans utférande pa uppvigen respektive pa nervigen.

10 Dock med andra namn. se sida 24-27.



Vart att notera for lasaren ar att alla notexempel har tonen C som grundton

om inte annat anges. Om ljudexempel finns pa CD-skivan sa ar det markerat

med en a-symbol.

Melakarta, de 72 foraldraragorna:

Melakarta ar namnet pa det system som idag har storst spridning inom den
sydindiska, klassiska musiktraditionen. En raga ur detta system kallas mela.
Systemet ndmndes forsta gangen av Vidyaranya pa 1550-talet, men
Venkatamakhi, en musikvetare fran Mysore, gav under tidigt 1600-tal
melakartaragorna sin nuvarande utformning och namn. Venkatamakhi tog
de ragor som anvandes pa hans egen tid och med dem som grund skapade
han ett system som skulle tiacka in dven alla framtida ragor som kan komma
att uppsta (Massey, 1993:172 och Powers/Katz, 2011:9). Musikvetare har
sedan dess argumenterat for att det finns battre system som erbjuder
manga fler skalor. Trots detta har melakartasystemet etablerat sig sa val att
det forblir det normgivande systemet idag (Bhagyalekshmy, 2010:42-45).
De 72 foraldraragorna anvands i den Karnatiska musiken i hogsta grad i sin
ursprungsform som underlag for komposition och improvisation, men
behandlas ocksa som en sorts bank av olika tonmaterial ur vilka nya ragor
utvinns. Det talas om att en raga kan vara janya, derived from

eller “sprungen ur” en utav dessa foraldraragor. En foraldraraga kan till
exempel ligga till grund for en hexatonisk!! eller pentatonisk!? raga genom
att en eller tva av de ursprungliga sju tonerna tas bort. Ragan kan dven

innehalla olika toner beroende pa om den spelas uppat eller nedat. Manga

11 Skala med sex toner.
12 Skala med fem toner.



fler satt finns ocksa for att skapa en sa kallad janya ragam och den ar da
inte langre en mela.
En mela kannetecknas av:
* Den maste innehalla sju toner, samma pa uppvagen som pa nervagen.
* Denrena kvinten ar obligatorisk.
* Nagon av kvarterna ar obligatoriska. Antingen den rena eller den
overstigande. Aldrig bada.
* Sekunden, tersen, sexten och septimen har tre mojliga positioner och
kvarten har tva mojliga.13
Skalorna far varsitt nummer genom ett system dar den forsta skalan ari ett
maximalt hoptrangt lage ovanfor grundton och kvint. Denna forsta skala,

Kanakangi, far da foljande utférande, med C som grundton:

Q@?kb
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For att dstadkomma nasta skala i systemet hojs septimen ett halvt tonsteg.

Detta ger da upphov till Ratnangi ragam:

QQ;>\D

- e o .
Nar septimens alla tre positioner ar avverkade hojs istallet sexten ett halvt
tonsteg, sedan ytterligare ett halvt. Genom att gora samma sak med tersen
och sedan sekunden i alla mojliga permutationer uppkommer 36 skalor.
Darefter hojs kvarten till den 6verstigande, och proceduren utfors annu en
gang tills tonerna ar i sina maximalt h6jda positioner. Detta skapar

melakartasystemets sjuttioandra och sista raga, Rasikapriya ragam:
0 ‘ |

> ;
y 4 ; T f I I =
[ fan f I I Iy

13 Detta innebar att sekunden kan vara, med grundton frén C: Db, D eller D#. Tersen: D, Eb eller
E. Kvarten: F eller F#. Sexten: Ab, A eller A#. Septimen: A, Bb eller B.



Horisontellt eller vertikalt forhallningssatt:

Ragamusiken dar modal. Med det menas att tonerna i en melodi forhaller sig
dels till foregdende och den ndstkommande ton, men kanske framforallt till
borduntonen. Pa detta satt spelar ordningen av tonerna i ragan roll, inte
bara pa ett melodiskt plan som i de flesta sorters musik, utan ocksa pa ett
rent tonmaterialmassigt vis. Eftersom modal musik i denna bemarkelse, ar
monofon!4 ger det upphov till ett forhallningssatt som ar "horisontellt”. Ett

forenklat exempel fran sdngaren Balamuralikrishnas komposition

Vegamay:

3,
y e —— % f % i 1
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>
[ harmonisk musik forhaller sig tonerna, efter som de i ett ackord ljuder
samtidigt, till varandra pa ett satt som skapar en klangfarg i en "vertikal"

riktning. Alla toner forhaller sig alltsa till varandra samtidigt pa foljande vis:

A
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Detta skapar vissa speciella forutsattningar i ett forsok att direkt applicera
vissa av melakartaskalorna i ett harmoniskt sammanhang. For att ater ta

den forsta skalan (Kanakangi) som exempel:

H | |
I I |
A T T ] % —] I ) i |
[ fan I I I ! i |
ANSY4 I I I I i |
DY) 1Y l—/—' I

Kromatik Kromatik

Skalan innehaller alltsa hela tva kromatiska passager. Detta ar nagonting
som ytterst sdllan forekommer i jazz. Sa hur ska man da gora for att
tillampa denna tonalitet vertikalt? Som ett forsta steg: Vilka treklanger

innehaller skalan och hur later de?

14 Bortsett fran den redan nimnda spanningen meloditonen och borduntonen.

10



C(sus2) Db D(Sus4) Fm G us25)  Ab(bS) A+ C(sus2)
| ] .

Som framgar av exemplet blir det inga vanliga treklanger av typen dur eller
moll utan en rad andra intressanta klanger. For att fa den

ratta "Kanakangikanslan” ar det givet att ett C alltid ar bastonen under
treklangerna. Sa vilka ackord fungerar bast i tonaliteten och i sddant fall

varfor?

Jag har valt att forsoka fanga skalans karaktar dven i klangen for att fa dem
att "passa ihop” s bra som méjligt. Aven att ackordet inte ska vara alldeles
for forknippat med, eller vacka for mycket associationer till andra
tonaliteter. Detta blir valdigt tydligt redan i andra klangen: Db/C. Det
ackordet ger en kansla av frygiskt. Inte konstigt eftersom det ar, vid sidan
av C7susb9, ett valdigt vanligt ackord som anvands i jazz under en frygisk
tonalitet. Ocksa Fm/C lyckas med att vacka starka associationer. Dels ar det
for konsonant for att fanga in skalans kromatiska natur och dels har det i
sig sjdlv en stark antydan till mollsubdominant. Tanken ar alltsa atti en
enda klang fanga in skalans "sound” sa bra som majligt, utan att faktiskt
anvanda alla toner. Ett anvandande av skalans alla toner riskerar
paradoxalt nog motsatt effekt pa grund av dess alldeles for komplexa och
dissonanta karaktar. Kanakangi ar lite utav ett gransfall. En mojlig

ackordslaggning med samtliga toner foljer har:

9 b 1
I Il |
‘\y;” o S i |
)
O
): o i |
/ © {

Utesluts tonen D och eventuellt ocksa G i denna ackordslaggning passar den
faktiskt valdigt bra till skalan utan att innehalla for manga toner. Ackordet

med alla toner kan sjalvfallet ocksa anvandas om en mer komplex klang

11



onskas men det kanske inte ar utgangspunkten i ett harmoniserande av
denna skala.

Vissa av de mer extrema skalorna, dar detta blir betydligt svarare ar till

exempel Raghupriya:
9 Il |
G " 2 . = f
e b e P i

Detta ar skalan utskriven fran grundton till oktav, men vander vi om och
spelar fran sjatte tonen upp till tredje marker vi att skalan har fem

kromatiska toner!

QQS’ND

|
te - > Do e

Raghupriya blir valdigt dissonant om alla toner i skalan ska ljuda. Inte heller
en steganalys med "treklanger” byggda utifran varannan ton i skalan
avslojar nagonting som fangar den stamning som skalan i sin helhet skapar:

C(sus2) Ft G Fto G@#4  Af@ddy) PBsus2)  (C(sus2)

0 | | Ll | He Py

= | | | :

De flesta av treklangerna tenderar paradoxalt nog att istallet bli for
konsonanta for skalans basta. En av treklangerna (Bsus2) kan dock narma
sig skalans karaktar. Sarskilt om ackordet ordnas som en kvartstapling. Ett

tankbart ackord skulle da kunna vara:

0
i = 1
G 8 !
) o [
1|
Hybridklanger:

Ett annat narmande jag har utforskat vid pianot, ar att se en skala som en
hybrid av tva for jazzen redan kdnda skalor. Ett bra exempel pa detta ar

Subhapantuvarali som kan ses som lite av det frygiska och lite av det

12



lydiska tonforradet samtidigt. Med detta menar jag att skalan till stor del
har, bade de for frygiskt respektive lydiskt mest karaktaristiska tonerna.

Subhapantuvarali ragam

9 T f | 11
y i T f i i I
WG ] —] bal # i T il
D) P 14 I T
\/ [I— f L
fryg. lyd. e lyd.

Pa det har viset anvands att vi redan ar bekanta med den frygiska och den
lydiska "fargen”. Det mest effektiva ar att ordna tonerna i ett ackord sa de

bildar en unik klang som (liksom tidigare exempel) inte later sig harledas i
forsta taget till ndgon annan tonalitet. Ett exempel pa klanger som latt kan

harledas till andra skalor ar:

'l? = | 2 II

[ fan 2 =] 1|

}),\/ I‘V)% PV\ 2 1
Harmonisk moll eller melodisk moll Eolisk

Att alltsa ta Eb som ar den "frygiska” tonen och B som den "lydiska” skapar
endast en klang som narmast later som harmonisk moll. En skalunik
kombination ar snarare en dar vi anvander F# som lydisk och Db som
frygisk ton. Klangen far nu en mer pataglig kdnsla av Subhapantuvarali
eftersom just den har frygisk-lydiska tonkombinationen ar ovanlig. Om
tonen G ocksa adderas forsvinner risken for att det skulle l1ata som en
altererad klang. B/C ar ocks4 ett tinkbart ackord. Aven med denna
infallsvinkel kan vi ta hjalp av kvartstaplingarna och dess omvandningar:
sus2, sus4 och kvintstaplingar. De ar som foljer i Subhapantuvarali:

sus2 sus4

N>

Kvartstaplingar Kvintstaplingar

N>

S’g © b I %;; be S |

Susklangernas "0ppna” och neutrala sound lampar sig valdigt bra enligt mig

13



for att fa fram manga av dessa skalors karaktar utan att vicka associationer

till andra tonaliteter.

Att anvanda sig av hybridklanger kan ocksa vara bra pa de skalor dar de
undre fyra tonerna kan harledas fran en kyrkotonart, och de 6vre fran en

annan. Exempel pa dessa ar Kokilapriya, Suvarnangi med flera.t>

Tillampning pa redan befintliga ackordsprogressioner:

Att forsoka tillampa melakartaskalorna pa till exempel en jazzlat 6ppnar
manga nya dorrar och ger upphov till nya variationer, bade harmoniskt och
melodiskt. Min tanke ar att hitta skalor som dels passar over, och dels ligger
nara de skalor som vanligtvis anvands over det aktuella ackordet.
Subhapantuvarali som avhandlats ovan, ar ett bra exempel. Jag ser det som
fullt mojligt att for till exempel en pianisti en improvisation byta ut en
frygisk passage med denna skala. Bdde som ackord och mer at det
melodiska/improvisatoriska hallet. [ det har kapitlet har jag listat ndgra
skalor som jag tycker kan vara anvandbara. De olika skalorna har delats in i
tva huvudkategorier: Ndrliggande skalor och Dominantackord. Det skulle
kunna skrivas valdigt mycket om detta men jag har valt att fokusera pa ett
par av de skalor som jag hittills har haft anvandning av och som jag
personligen tycker later bra. Nar det framgar, star ocksa ett par skalor med
som jag har funnit overflodiga eller mindre lampade av olika anledningar.
Detta for att visa pa nagra av de svarigheter jag har stott pa med skalorna.
Om jag har ansett det nodvandigt har jag angett ett par ackordslaggningar

som fungerar.

15 Se sida 26-29.

14



Narliggande skalor:

Vanaspati:
0
)’ A | Il |
[Y) - Ve ﬂi

Vanaspati ar en skala som lampar sig mycket bra 6ver olika susackord.
Skalan ar utbytbar i nastan samtliga fall av 9sus, 11, 13sus. Dock fungerar
det bast om ackordet dr ndgorlunda sjalvstandigt i en ackordsfoljd och inte
bara en hastig forhallning av typen: Csus till C. Anledningen till att den
passar sa bra, ar att det i jazz ofta spelas en mixolydisk skala 6ver ett
susackord. Men den mixolydiska skalan hanteras pa ett speciellt sitt,
namligen att tersen undviks helt eller att den behandlas varsamt, till
exempel som genomgangston i en snabbare passage eller liknande. |
Vanaspatitonaliteten ar detta redan 10st genom att tersen inte finns med
overhuvudtaget. Dessutom finns ocksa tonen Db med som da istallet kan
behandlas som genomgangston. Pa detta satt skapas ett annat sound som
kan upplevas lite mer "bluesigt” eller be-bop-aktigt om man sa vill. En stor
fordel med just denna skala ar att den kan spelas over ett av de ovan
namnda susackorden utan att ackordsinstrumentalisten behover dndra
nagonting.

Hemavati:

%

1 I

- o Vo —1®

QQS’ND

Den narmast liggande skalan som redan ar bekant for jazzen, ar den doriska.
Har med en 6verstigande kvart. I en redan befintlig 1at anser jag att
Hemavati kommer till sin ratt mest som ett II-ackord i en II-V-I progression.
Har foljer ett exempel dar Hemavati anvands istallet for "Cm7b5”,
Rishabhapriya (som jag kommer komma tillbaka till i nasta del) istallet

for "F7” for att slutligen l0sas upp i ett Bb-lydiskt ackord. Detta ger en tydlig

15



spanning-upplosning kansla med en ny och lite annorlunda essens.
Skalorna star ocksa utskrivna.

C-Hemavati F-Rishabhapriya Bb-Kalyani(lydisk)

g

f)

P’ A

y 4%
D besS hao
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.

-

i v v

q
I
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g

O

Ytterligare nagra ackordslaggningar av Hemavati:

o)
A
[ fan) [ Lk [
D
Cm
o) o) (o) o)
7 O O O
Dharmavati:
9 Il |
& ==
D)) -

Dharmavati kan anvandas istallet for moll-Maj-ackord och dar melodisk

moll vanligtvis skulle anvdndas. Mdjliga laggningar, ibland manga andra:

o)
P’ A
l{f%\ 1 Lh 1 J.J.O e )
i O
B
Cm
o) O O O
7 O O O
Dominantackord:

Det finns ett par skalor i systemet som kan anvandas for att reharmonisera
dominantackord. De foljande exempel som jag listar har jag valt ut endast

darfor att de innehaller dur-ters och liten septim. Tva skalor har jag lamnat

16



utanfor: Harikambhoji och Vachaspati. De ar motsvarande mixolydisk

respektive dominantlydisk skala i vasterlandsk terminologi.

Forsta exemplet ar Jyoti Swaroopini:
)

b’ 4 7 1]
7 ]
[ fanY "
1]
E &

Skalan fungerar fortraffligt som dominant av det dissonanta slaget. Pa

grund av dess nadra likhet med den altererade skalan maste den rena
kvinten finnas med i klangen. Eftersom det dr den som skiljer de bada

skalorna at. Ett par mojliga laggningar:
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Nasikabooshani:
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Laggs ett Db till i skalan ar det samma tonférrad som den dominantiska
dimskalan som ar valdigt vanligt forekommande i jazz. Nasikabooshani kan
darfor helt enkelt anvandas som en dimskala som utesluter den lilla
sekunden. Det ar fullt mojligt att detta gor att skalan inte kan upplevas som
annat an dim och blir darfor overflodig. Detsamma galler for Ramapriya

som blir dominatisk dimskala utan moll-ters.

QQS’ >
-
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Namanarayani:

QQS?ND
-
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Ett alternativ till dominant-dim eller altererad skala. Kan eventuellt behova

ett G som skiljer den fran altererad. Tips pa ackordslaggningar:
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Rishabhapriya:
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Utan kvint blir Rishabhapriya densamma som heltonskalan. Den kan darfor
ocksa behandlas darefter. Men en rad andra karaktaristiska klanger finns
ocksa att hamta. Har foljer ndgra exempel dar jag anvant mig av klanger

som inte kan harledas, vare sig till helton, altererad eller dominantlydisk

skala:
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Fler mojligheter finns sjalvfallet men jag anser att G och Ab maste vara med
i samtliga klanger. Utesluts G blir alla klanger heltonstypiska och utesluts
Ab blir alla dominantlydiska.

Vagadheeshwari:
)
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Aven om detta tonforrad inte ar uttalat och definierat som en skala, ar det

fullt tankbart att det ar vad en jazzmusiker skulle kunna spela pa en blues.

Den ar nagon sorts hybrid av bluesskalan och den mixolydiska skalan vilket
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ar ett ganska vanligt narmande till en blueslat. Jag finner det darfor svart att

hora den som ndgonting annat an just blues.

Ragavardini:
)

b 4
Y 4N |
[ fanY

;‘y - # ° il

Jyoti Swaroopinis motsvarighet men med ren kvart. Innehaller tre

kromatiska toner (D#, E, F) som far tonen E att lata som en genomgangston.

Kan anvandas som dominant om ett "bluesigt” sound onskas.

Charukesi:
9 I Il |
y aW |
[ fan
ANS"4 1 |
D) P

Tonmaterialet ar melodisk moll fran kvinten. I fallet ovan: F-melodisk moll
men spelad fran C. Anvands forhallandevis ofta i jazz av det lite modernare
slaget och skulle for en del musiker vara det forsta valet 6ver ett Fm/C om
tonarten ar C-dur. Kan ocksa spelas mer som dominant av mildare karaktar.

Till exempel:

ll? I

@) o
D)) o=
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7 O

Anvandbar dominant till ett F-durackord av nagot slag, med tonen Ab som

stravar upp mot ett A, dur-terseniF.

Lat oss nu titta pa hur dessa skalor kan anvandas i en jazzlat. Pa spar #1“
finns en improvisation over standardjazzlaten Stella by Starlight’s
ackordprogression och form. I forsta reprisen anvands de konventionella

ackorden (ackordsymbolerna), andra reprisen ar de ersatta pa vissa
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utvalda stallen (dar det anges) med "melakartaackord”. Detta ger endast en

liten extra "krydda” men dr inte sa framtradande som i ett senare exempel

som vi ska titta pa snart. Att det inte blir sa framtradande beror pa sattet

manga jazzmusiker (inklusive jag sjdlv) spelar 6ver en standarlat, namligen

att de kanske inte alltid tanker sa mycket skala utan att spanningstoner och

ackordstoner ar mer centrala hallpunkter och daremellan ar

tonarten/skalan underordnad.

Stella by Starlight
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Egna kompositioner:

Under aret som har gatt har melakartaragorna har kommit till anviandning
for mig framst i mina egna kompositioner. Det ar en process jag har gatt
igenom och mycket tyckte jag lat ganska patvingat i borjan. Det har gatt
battre och battre ju mer jag lart mig vilka skalor jag tycker om. Sonic, the
Hedge Fund ar en komposition dar det har fungerat valdigt bra och till
skillnad fran det tidigare exemplet framgar skalorna tydligare har eftersom

kompositionen och sjdlva melodin fran borjan dr himtade ur melakarta.
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Sonic, the Hedge fund

Linus Fredin
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Slutdiskussion:

Vartefter arbetet har tagit form upplever jag att jag har bildat personliga
relationer med de nya klangvarldarna, vilket var mer an vad jag kunde
hoppas pa under denna, relativt begransade tid. Manga av de skalor som
fran borjan latit valdigt konstlade for mig, har under arbetets gang vaxt i
mina 6ron och mitt tycke. [ manga fall kravs att det finns tillrackligt med tid
att etablera den nya tonaliteten. For att aterigen minnas Kenny Werners
ord om konventioner i klangernas varld, sa gar det ju alldeles utmarkt att
etablera nagon av kyrkotonarterna pa sa kort tid som en halv takt, sa varfor
kan inte melakartaskalorna etableras sa fort? Anledningen till detta ar
sjalvklart inte den "objektivt konstiga” klangen som framtrader, utan varan
ovana vid denna. Men fortfarande tycker jag att manga av
melakartatonaliteterna later bast som en langre passage eller som pedal.1®
Den sjalvklara vagen att ga for att klangerna ska accepteras pa bred front,
enligt mig, ar att de undersoks ytterligare pa det satt jag har har gjort och
att de far ytterligare spridning bland musiker som spelar harmonibaserad

musik.

De mest anvandbara skalorna innehallande kromatik, ar de dar inte bada
sekunderna, bada sexterna eller bada septimerna anvands (Ett av fa
undantag som jag dnda anvant mig av ar Vanaspati, se sida 14). Min slutsats
av detta ar att det beror pa att den mittersta tonen i kromatiken upplevs
som genomgangston snarare dn att det skapas en "helhet” de dvriga
skalorna ljuder som. En kromatisk passage bestdende av B, C och Db eller
F#, G och Ab dar grundton eller kvint "ringas in”, skapar en miljo som ar

mycket enklare att arbeta med harmoniskt. Tonerna C och G upplevs inte

16 Pedal, i bemdrkelsen: "langre passage med samma baston, dven om ackorden skiftar”.
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lika latt som genomgangstoner pa grund av den formaga de tillsammans

har som starka markorer for ett tonalt centrum.

Att anvanda bdda terserna fungerar bra om kvarten i sin tur ar
overstigande (alltsd senare halften av melakartasystemet). I jazzen finns
redan likheter med till exempel Jyoti Swaroopini (se sida 16) i den
altererade skalan och i den dominantiska dimskalan. De bada terserna
tycker jag daremot fungerar mindre bra om kvarten ar ren, da detta skapar
tre kromatiska toner varav den mittersta (E) latt kan upplevas som
genomgangston. Jag vill inte pa ndgot satt avfarda de ovan namnda
tonaliteterna for all framtid men jag marker att mitt gehor ar sa oerhort
praglat av jazz, folkmusik, klassisk musik, pop och rock att vissa av skalorna
ir svarare att ta till sig 4n andra. Aterigen ar det kanske mer tid och
tillvanjning som kravs. De kromatiska passagerna i vissa skalor har faktiskt
varit en av huvudanledningarna till att jag har valt bort att jobba med dem
pa grund av att de helt enkelt later for lika varandra och

for "genomgangsaktiga” i sin kromatik. De allra svaraste, tycker jag har varit
de med bada septimerna. Darfor tycker jag att de lampar de sig battre i det
modala sammanhang de skapts och fatt sina namn i. Jag ar dock évertygad
om att aven dessa kommer att visa sig mojliga i ett harmoniskt

sammanhang i framtiden. Fragan ar bara, hur?

Att undersoka de har klangvarldarna har varit valdigt givande for mig och
det har gjort att jag har fatt mersmak. Det dr lirdom som jag kommer ha
nytta av i mitt fortsatta komponerande och improviserande. Mina
forhoppningar ar att aven andra musiker ska kunna ha nytta av denna text,

som ett litet steg i att upptacka och tillfora nya klanger till jazzmusiken.
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Melakarta
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