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Detta dr en konstnérlig uppsats som &r fokuserad pa utveckling av mitt musikaliska sprak. Mitt syfte &r att undersoka
anvandningsomraden for de begridnsat transponerbara modus som tecknades ner av den franska kompositéren
Olivier Messiaen. Detta dr mina fragestéllningar:

Hur kan jag hitta metoder for att utforska Messiaens begrdnsat transponerbara modus?

Hur kan jag applicera resultaten av utforskandet i mina improvisationer och i mitt
komponerande?

Jag har utifrén mitt eget undersdkande av Messiaens modus arbetat fram ackordsserier som jag sedan utvecklat till
modeller att anvénda i komposition och improvisation. Jag har dven undersokt hur Messiaens modus, och ddrmed
ocksé de ackordsserier jag tagit fram, relaterar till mer ordindra tonaliteter.

Resultatet dr bland annat kompositioner som jag pé ett eller annat sétt grundar pd Messiaens modus. Fran den
gestaltande delen av detta arbete, som var en konsert, finns inspelningar av de kompositioner jag presenterar i denna
uppsats. I denna konsert anvdnder jag mig dven av Messiaens modus i de improvisationer jag gor i mina
kompositioner.
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1. Inledning

Anda sedan jag bérjade spela piano nér jag var 11 ar har jag dlskat harmonik. Denna kirlek
har varit en drivkraft i mitt utforskande av musiken. I mina tidiga ar var jag fascinerad av
hur ackorden verkade hianga ihop och jag hade en drom och vision om att jag en dag skulle
forsta allt. Idag har jag lart mig tillrackligt for att forsta att man omadjligt kan lara sig allt,
men min karlek till harmonik bestar. Likasa min fascination infér hur ackord hanger
samman i den tonala musik som ligger till grund fér det mesta man hoér runt omkring sig.

Min nyfikenhet infér harmoniska samband har fért mitt intresse mot tonalitetens utkanter
och mer specifikt mot 1900-talets tonsattares forsok att sudda ut tonalitet och skapa nya
system for komposition. Bland dessa forsok hittar vi bland annat Schonbergs
tolvtonsteknik!, Debussys modala tillvigagangssitt? och de begrdnsat transponerbara
modus som tecknades ner av Olivier Messiaen3. Det senare exemplet ar av sarskilt intresse
for mig. Jag har lyssnat mycket pa Messiaens musik och har pa egen hand forsokt utforska
hans modus. Detta utforskande ligger till grund for detta arbete.

Den inneboende symmetrin i Messiaens modus ar for mig en fascinerande egenskap och
tillika musikalisk idé. Den medfor pa nagot sitt en kansla av struktur och nistan
mekaniskhet, men innehdller samtidigt ndgot manskligt och vackert. Messiaen hade en vilja
att bryta upp tonalitet genom att anvianda sig av dessa begransat transponerbara modus.
Jag vill hitta nya sitt att anvanda mig av dessa modus, bade i mina kompositioner och i
mina improvisationer.

1 En kompositionsteknik som grundar sig i en seriell anvindning av alla tolv toner. Detta medfor i sin strikta
form att musiken helt saknar tonala centra

2 Debussy anvinde sig ofta av heltonsskalan eller pentatoniska skalor for att skapa passager dir harmonikens
funktionella betydelse uppléses och klangen som sddan blir det viktiga.

3 Messiaens begrinsat transponerbara modus, som kommer foérklaras mer utforligt i kapitel 3 i denna
uppsats, ar sju till antalet och ar uppbyggda genom att oktaven delas in i identiska delar som fylls ut
symmetriskt med toner. Detta medfor att dessa modus endast kan transponeras ett begrinsat antal ganger
innan man kommer tillbaka till samma skala igen. Detta ger kdnslan av multipla tonala centra.



2. Syfte

Mitt grundlaggande syfte med detta arbete ar att utforska Messiaens modus for att kunna
hitta egna musikaliska tillampningar av dem. Min intention ar att anvanda strukturerade
satt att undersoka en skala pa och applicera det pa Messiaens modus.

Arbetet kommer mynna ut dels i metoder for att anvianda Messiaens modus i komponering
av musikstycken, och dels i metoder for att anvinda samma modus i improvisation.

Forutom denna uppsats kommer en del i detta arbete vara ett gestaltande moment dar jag i
konsertform framfor musik som jag har komponerat med Messiaens modus som
utgangspunkt eller inspirationskalla.

2.1 Fragestallningar
De fragestallningar jag har utgatt ifran i mitt arbete har varit féljande:

Hur kan jag hitta metoder for att utforska Messiaens begrdnsat
transponerbara modus?

Hur kan jag applicera resultaten av utforskandet i mina improvisationer och i
mitt komponerande?



3. Begrepp, bakgrund och teoretiska verktyg
3.1 Modus, skalor och andra musikteoretiska begrepp.

Begreppen skala och modus kommer anvandas mycket i denna uppsats. Historiskt sett har
de haft olika betydelser. Med en skala har avsetts ett tonmaterial som innehaller fem eller
flera toner. Ett modus har ldnge avsett en forskjutning av grundtonen i en skala“*.
Exempelvis att ta en C-durskalas tonmaterial men att istillet anvinda tonen D som
grundton. D3 far man skalan D-dorisk. Idag har begreppen skala och modus mer diffusa
definitioner. Exempelvis kallade Messiaen sina begransat transponerbara tonforrad for
modus, fastin det kanske hade varit mer logiskt att kalla dem for skalor. Och inom
jazztraditionen har man ldnge kallat durskalornas modus for skalor. For att undvika
begreppsforvirring kommer jag i denna uppsats anvianda begreppen skala och modus
synonymt. Det kommer alltsa inte finnas nagon skillnad i betydelse mellan dessa ord.

Nar jag pratar om melodisk moll sd menar jag den skala som uppkommer niar man hojer
sjatte och sjunde steget i en ren mollskala. Detta ar alltsa inte exakt samma definition som
anvands inom Kklassisk musikteori dd man beskriver melodisk moll som en mollskala dar
sjatte och sjunde tonerna ar hojda pa vagen upp, och sankta pa viagen ner. Anledningen till
att jag i denna uppsats valjer att ha en annan definition ar att jag vill kunna prata om den
uppatgaende sidan av melodisk moll som en enskild skala. Min definition dr ocksa den
vanligaste anvdnda i den gangse jazzdiskursen, dar jag i forsta hand kdnner mig hemma.

En grupp begrepp som jag kommer anvianda mig av for att beskriva skalors uppbyggnad ar
trikord, tetrakord, samt pentakord. Detta ar tongrupperingar av tre, fyra respektive fem
stegvis ordnade toner. Dessa kan vara antingen disjunkta eller konjunkta gentemot
varandra. Tva trikord ar disjunka om det andra borjar pa tonen som kommer efter den sista
i det forsta trikordet. Om det daremot borjar pd den sista tonen sa ar de bada trikorden
konjunkta.

Jag kommer dven att anvinda mig av begreppen pivotton, samt pivotklang. Detta ar
musikaliska element som finns i mer dn ett modus eller en skala samtidigt. De ar darfor
tacksamma att anvianda som modulationsredskap eller sammanldnkning mellan tonaliteter.
Exempelvis finns C-durtreklangen i bade tonarten C-dur och i den melodiska F-mollskalan
och fungerar da som en mojlig pivotklang i de tva tonaliteterna.

4 Aven kallat kyrkotonarter, en term som jag kommer halla mig till nir jag vill beskriva detta i denna uppsats.



3.2 Olivier Messiaen

For att fa en bakgrund till Messiaens modus och for att fa med deras historiska kontext
foljer har en kort presentation av Olivier Messiaens liv och musikaliska garning.

Olivier Messiaen foddes 1908 i Avignon i Frankrike. Hans fordldrar var bada kulturellt
engagerade, dock frdmst inom litteratur och poesi (Johnson 1975, kap 1). I unga ar
intresserade han sig for musik och borjade tidigt komponera. Hans professionella
utbildning inom musik tog fart tidigt dd han borjade studera vid Paris Conservatoire vid
endast 11 ars alder. Dar studerade han fram till 1930 och borjade darefter arbeta som
organist i en kyrka i Paris. Under denna tid skrev han dven flera verk for orgel.

Musiklivet i mellankrigstidens Frankrike praglades av ett avstandstagande till
impressionismen och man hdmtade inspiration fran en mangd olika hall. Detta medforde
en hogst eklektisk stil> som pd manga satt saknade ett tydligt syfte. Det tyckte atminstone
Messiaen som ar 1936 tillsammans med kompositorerna Jolivet, Baudrier och Daniel-Lésur
bildade en grupp som ville komma bort fran den radande stimningen i musiklivet. De
ansag att musiken som skrevs var opersonlig och mekanisk, och de ville fora in mer
andlighet och mansklighet i sin musik.

Nar andra varldskriget brot ut tog Messiaen varvning som skotare pa ett sjukhus, men togs
till fanga av tyskarna 1940. Inne i fingelseldgret Stalag VIII skrev han verket Quatuor pour
la Fin du Temps®. Ett verk som hade sitt uruppférande inne i lagret 1941, vilket beskrivs i
efterhand av Messiaen som en valdigt kdnslosam konsert (Johnson 1975, s. 61). Han frigavs
aret efter och atervande till Paris dar han tilldelades befattningen som professor i
harmonik, och senare i komposition, vid Paris Conservatoire. Han arbetade vid
konservatoriet fram till 1978 och dog 1992.

Messiaens kompositoriska stil &r mycket mangfacetterad och han blandar giarna tonala och
atonala element. Detta ar exempelvis tydligt i hans symfoniska verk Tourangalila
(komponerad 1946-48). Rytmiskt hamtar han inspiration fran indisk och grekisk musik.
(Messiaen 1956 s. 14-30) Tonalt har han flera idéer som han aterkommer till. En ar
fagelsang, som han nedtecknade och anviande i sin musik. Sarskilt i verken Oiseaux
éxotiques (komponerad 1955-56) och Catalogue d’Oiseaux (komponerad 1956-58).

5 Eklekticism: En nagot nedsittande benamning av ogenomtinkt stilblandning.
6 P3 svenska: Kvartett for tidens dnde



En annan av hans dterkommande tonala idéer dr den som denna uppsats kommer att
kretsa kring, ndmligen hans begrdansat transponerbara modus. De ar sju till antalet och i
The technique of my musical Language (Messiaen 1956) skriver Messiaen sjalv om dessa:
“..their impossibility of transposition makes their strange charm. They are at once in the
atmosphere of several tonalities, without polytonality, the composer being free to give
predominance to one of the tonalities or to leave the tonal impression unsettled.”
(Messiaen 1956 s.58). Det dr just i deras begransade tranponerbarhet som Messiaen finner
modusens charm. Och i deras kédnsla av att innehalla flera tonaliteter utan att ga o6ver i
polytonalitet. Det ar i dessa egenskaper som ocksd jag ser stor potential. Genom de
begransat transponerbara modusens symmetri kan man utvidga det tonala utan att helt ga
ifran det.

3.3 Symmetri

For att forstd hela idén bakom Messiaens modus maste man forst definiera vad symmetri
betyder i musikaliska sammanhang. Det finns flera olika betydelser beroende pa vilka
element man pratar om. De definitioner jag kommer att anvdnda mig avi detta arbete ar:

Symmetri i betydelsen upprepade ménster
Symmetri i betydelsen likhet pd bada sidor av en tdnkt mittpunkt

Nar jag pratar om Messiaens modus sa ar det den forsta definitionen som beskriver deras
symmetriska egenskap. De bygger pa ett monster som aterkommer inom en och samma
oktav. Detta medfor ocksa att de ar begransat transponerbara. Det vill sdga, efter att ha
transponerat ett modus ett visst antal steg, max sex, sa kommer man tillbaka till exakt
samma tonforrad. En “naturlig” skala ar daremot transponerbar i tolv steg, utan att dess
tonforrad blir identiskt med ndgon av dess transpositioner. Detta eftersom en sadan skala
saknar ett upprepat moénster inom en oktav. Darfér finns det tolv dur- respektive
molltonarter.

Jag kommer dven att anvanda mig av den andra definitionen av symmetri, da jag pratar om
spegelackord. Dessa har en tankt mittpunkt varifran ackordet breder ut sig med samma
intervallfoljd pa bada sidor. En av de enklaste formerna av spegelackord ar den
overstigande treklangen i grundliage, diar de tva ytterstimmorna bada ligger en stor ters
fran den mittersta tonen.



3.4 Messiaens begransat transponerbara modus

Som sagt tecknade Olivier Messiaen ner sju modus som alla har det gemensamt att det
finns farre an tolv moéjliga transponeringar av dem. Eftersom vart tonsystem bygger pa tolv
toner finns det bara ett begrdansat antal sitt man kan dela in en oktav i lika delar p3,
narmare bestamt fyra satt. Tv3, tre, fyra eller sex delar per oktav. Detta eftersom talet tolv
endast kan delas jamt av dessa tal. For varje indelningssatt finns flera moéjliga modus. De
sju som Messiaen tecknade ner ar bara en del av dessa. Jag presenterar nedan dessa sju
modus.

3.4.1 Modus ett
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Det forsta moduset kallas vanligtvis heltonsskala och heter sa for att den enbart bestar av
hela tonsteg. Den ar en skala som anvants mycket av impressionister, sdisom Debussy, och
aven inom jazz. Den har bara tva méjliga transponeringar; efter den andra transponeringen
ar man tillbaka till det ursprungliga tonforradet. Det ar den enda mojliga skala som har
denna egenskap.

3.4.2 Modus tva
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Det andra moduset kallas vanligen inom jazz fér dimskalan och ar dven det ganska vanligt i
bade konstmusik- och jazztraditionen. Moduset har tre mojliga transponeringar eftersom
tonforradets monster upprepas efter tre halvtonstransponerningar. Det bestar av fyra
identiska konjukta trikord, sa som det visas i figur 2. Detta ar det som Messiaen sjilv
anvander mest i sin musik. Framfor allt hamtar han mycket melodiskt material harifran.
(Johnson 1975, s. 16).

3.4.3 Modus tre
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fig.3

Messiaens tredje modus har inget vedertaget namn. Det bestar av tre identiska disjunkta
trikord. Det har fyra mojliga transponeringar eftersom tonforradet upprepas efter fyra
halvtonstranponeringar. Det finns ndgra andra skalor som har fyra mojliga
transponeringar. En av dem skapas genom att ta bort tonerna D, F# och A# i figur 3 och
kallas ibland for den augmenterade skalan. Det dr en vedertagen skala som har anvants i
flera sammanhang under 1900-talet. Men den augmenterade skalan ar inte ett av
Messiaens modus.

3.4.4 Modus fyra, fem sex och sju

E; e
/
e P
[ Fan Ly s 2PN h =l
NV ] ] (@) IS ) e 2 B
¢ o po Ho T
fig.4
) -
/
¥ 4 e =y
[ Fan) Lk > e
N I (@] Lo b-d
J o o *
fig.5
‘} g N
sl LL P
[ Fan Lk e L =l
AN 74 P (@) L&) " il
v © S = #
fig.6
.
— L O | |
[ Fan) | Lk > [ o P (@] b= | |
NV ] | b (@) LY b = A | |
o o Vo fo o f '
fig.7

Det fjarde modusets tonforrad (figur 4) upprepas efter sex halvtonstranponeringar. Det
samma galler for det femte, sjitte och sjunde moduset (figur 5-7). Modus fyra till sju
forstas lattast som tva indentiska ihopsatta delar (trikord, tetrakord respektive pentakord)
varav det andra borjar en tritunus ifran det forsta. Detta gor att de far en liknande karaktér.
De tre modus av dessa som har starkast slaktskap ar modus fyra (figur 4), fem (figur 5) och
sju (figur 7). Om man lagger till en ton ett halvtonssteg dver den nast lagsta i bada
trikorden i modus fem, sd fir man modus fyra. Och om man lagger till en ton ett
halvtonssteg 6ver den tredje lagsta i bada tetrakorden i modus fyra, s far man modus sju.
Det som alla dessa modus (fyra, fem, sex och sju) delar, ar kdnslan av att ha tva likvardiga
tonala centra. Detta blir sarskilt tydligt i modus sex (figur 6) dir de bada tetrakorden
vardera utgor de fyra forsta tonerna i en durskala.



3.5 Fler modus?

Dessa dr de enda begrdnsat transponerbara modus som Messiaen nimner. Han skriver:
“Their series are closed. It is mathematically impossible to find others of them...” (Messiaen
1956 5.58) Vilket pa flera satt ar lite markligt dd man, som jag redan har visat, kan finna nya
modus i de ovanstdende genom att ta bort toner ur dem. Man skulle ocksa kunna havda att
det i Messiaens modus bara finns tva “ursprungsmodus” som de andra kan harledas ur.
Dessa ar modus tre och sju. Alla andra symmetriska, och darigenom begréansat
transponerbara modus kan hittas i dem. Modus ett kan hittas bdde i nummer tre och sju,
och de 6vriga (nummer tv3, fyra, fem, sex) kan hittas i nummer sju.

En annan indelning av Messiaens modus ar den jag har forsokt goéra ovan, nadmligen att dela
in dem efter antal mdjliga transponeringar. D3 finner man att det finns fyra
“ursprungsmodus”. Nummer ett (tva transponeringar), tva (tre transponeringar), tre (fyra
transponeringar) och sju (sex transponeringar).

Ett modus som inte ar ett av Messiaens, men som jag kommer atervanda mycket till ar det
som jag har nimnt som den augmenterade skalan (se avsnitt 3.4.3).



4. Tidigare forskning

Aven om Messiaens modus har anvints mycket under 1900-talet och det finns flera
analyser av hans egen anvandning av dessa (Framforallt hans egen analys i The technique of
my musical Language), ar det relativt svart att hitta arbeten som handlar om eget vidare
utforskande av hans modus. En metod for att fA mer information om andra manniskors
anviandning av Messiaens modus har varit att leta efter analyser av andra kompositorers
musik.

En kompositér som tillimpade begrdnsat transponerbara modus (Innan Messiaen ens var
fodd) var Alexander Skriabin (levde daren 1872-1915). Jay Reise beskriver i 19th century
music (1983) hur man kan tolka ett av Skriabins mer berémda ackord, the mystic chord’,
som hamtat bade fran heltonsskalan (Modus ett) och dimskalan (Modus tva, i citatet
nedanfor anvdands namnet octatonic scale).

"At this point, we have the evidence to draw several conclusions regarding
Skriabin’s methods of pitch organization. [...] Skriabin employs a subtle but
traditionally treated principle of 'chromaticism’ within whole-tone and octatonic
contexts. [...] The mystic Chord is a vertical intervallic referent, [...] but it is also
directly related to both the whole-tone and octatonic scales. The mystic chord is a
whole-tone chord except for the note A, and it is octatonic except for the note D...”
(Reise 1983, 5.226)

Jag upplever det som befogat att anta att Reise tolkar the mystic chord som en pivotklang
mellan tva begrdnsat tranponerbara modus, dven om han sjidlv inte anviander dessa
begrepp. Detta dr en intressant egenskap hos ett ackord som mojliggér ett varierat
anvandande i flera tonala sammanhang,.

[ Twentieth-Century Harmony skriver Vincent Persichetti om 1900-talets musik och dess
harmoniska utveckling. I ett kort avsnitt om syntetiska skalor8, dar han i en lista 6éver de
vanligaste skalorna (Persichetti 1961 s.44) namner Messiaens modus tva (som han kort
och gott kallar for Symmetrical), beskriver han en metod for att visa pa
anvandningsomraden for mer ovanliga skalor. Han menar att man systematiskt ska leta
upp de ackord som gar att hitta i respektive skala. "The hamonic usefulness of new scales is
determined by surveying thier indigenous chordal materials. Each synthetic scale contains

7 Grundformen av the Mystic chord bestar nedifran och upp av grundton, dverstigande kvart, liten septim, stor
ters stor sext och stor nona. Med C som grundton blir de 6vriga tonerna F#, Bb, E, A, och D. Mystic chord kallas
ibland dven for Prometheus chord.

8 Persichetti definierar syntetiska skalor som alla skalor som inte dr modus (kyrkotonarter) av durskalan
(Persichetti 1961 s.43)



a set of chords within its own intervallic make-up. ” (a a s.45) Det ar framforallt treklanger
han menar att man ska leta efter, eftersom de antyder tonalitet. Han menar dock att en
skalas sdrart bast visas i melodi och att anvdndande av treklanger kan stora kdnslan av att
man befinner sig i en viss skala (a a s.46). Man kan tolka detta som att Persichetti ar radd
for att tonmaterialet ska kunna tolkas pa flera siatt av den som lyssnar. Detta ar dock en
radsla som inte delas av Messiaen angdende hans egna modus. Tvartom ar detta nagot som
han verkar gilla nar han skriver: "They are at once in the atmosphere of several tonalities,
without polytonality, the composer being free to give predominance to one of the tonalities
or to leave the tonal impression unsettled.” (Messiaen 1956 s.58). Persichettis idé om att
soka efter vanliga klanger i nya skalor kidnns darfor befogat.

4.1 Forskning som jag har hittat men inte kollat pa

Mathias Mayrbaurl (2008) har skrivit ett magisterarbete med namnet Messiaens Modi und
deren Verwendung in der impovisierten Musik (Messiaens modus och deras anvandning i
den improviserade musiken). Déma av arbetets rubriker applicerar han Messiaens modus
pa jazzmusikens typiska ackordsprogressioner. Dock har jag inte kunnat hitta arbetet i sin
fulla form, samt att den bit jag har hittat har varit skriven pa ett sprak jag inte beharskar.
Detta har gjort att jag inte har kunnat ldsa det. Men vetskapen om att en annan person har
insett potentialen i Messiaens modus och gjort ndstan samma sak som jag dmnar gora i
denna uppsats, kan sdgas ge legitimitet at mitt eget utforskande, aven om jag inte vet vilka
resultat Mayrbaurl kommit fram till.
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5. Metodval

Ser man metod ur ett samhallsvetenskapligt perspektiv har jag anvdnt mig av observation
dar jag sjalv varit bade som fullstindig observator och fullstindig deltagare. (Esaiasson
2007 s.345) Jag har fungerat bade som subjekt och objekt i mitt arbete, da det 4r mina egna
val och synvinklar pa det omrade jag har valt, som jag undersoker.

Detta ar en konstnarlig uppsats dar utgangspunkten ar min egen uppfattning av det &mne
jag valt att undersoka. Konstnarlig forskning skiljer sig fran vetenskaplig pa flera punkter.
Forskning om konst kan ske genom forskning i konst. Det havdar i alla fall Henk Borgdorff i
boken The Confllict of the faculties: perspectives on artistic research and academia. Han
skriver: “Research in the arts is of equal value to research on the arts, and should therefore
be treated equally at the institutional level.” (Borgdorff 2012 s.17) Min roll som forskare
likstalls med min roll som utovande konstnir, i mitt fall musiker. En annan skillnad fran
vetenskaplig forskning ar att det arbete jag gor forst och framst far konsekvenser for min
egen utveckling. Det jag gor, det gor jag i huvudsak for att vidga mina egna vyer. Men da
konstnarlig aktivitet oundvikligen innebar moéten med andra manniskor, bade publik och i
mitt fall medmusiker, far den konstnarliga forskningen konsekvenser som ror sig utanfor
mig sjalv. Genom att medvetet undersoka en till synes mikroskopisk del av det konstnarliga
faltet kan man likt ringar pa vattnet paverka storre ytor dn vad man tror.

Min metod bygger som sagt pa eget utforskande av det tonmaterial jag tanker undersoka.
Eftersom piano dr mitt instrument ar det vid det som jag genomfort utforskandet. Mitt
tillvagagangssatt har varit att helt enkelt sitta ner och spela pa respektive modus och
forsoka pa ett sd metodiskt och logiskt satt som mojligt soka efter strukturer och monster
som jag har gillat. Nasta steg har varit att hitta tillampningar for dessa strukturer och
monster, mestadels i form av ackord och serier av ackord, som jag sedan har férsokt foga in
i min tidigare musikaliska forstaelse.

Det ar i huvudsak tva synsatt jag anvant mig av nar jag har undersokt de klangliga
mojligheter som finns i Messiaens modus. For det forsta ar jag intresserad av att hitta de
strukturer som jag tycker ar karaktdristiska for skalornas sound. Detta for att verkligen
lara kdnna skalorna och hitta specifika egenskaper hos dem. For det andra vill jag hitta
strukturer i dem som kan aterfinnas i mer vanliga och kdnda skalor, sdsom durskalan med
dess kyrkotonarter, samt melodisk moll med dess motsvarande dito. Jag ser detta som tva
angreppssatt for att na fram till samma sak, ndmligen for att i slutindan verkligen kunna
anvianda mig av Messiaens modus i mitt musikskapande.

For att lattare strukturera upp mitt utforskande har jag under arbetets gang byggt upp en
begreppsbank for de olika ackordsstrukturer som jag vill forklara.
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6. Resultatredovisning

For att underlatta for lasaren kommer jag fortsattningsvis att kalla Messiaens modus for
M1, M2, M3, M4, M5, M6 respektive M7 (Detta star for modus 1, modus 2, etc.). Ett annat
klargorande som maste goras ar att i de figurer dar jag presenterar ackord giller de
tillfalliga fortecknen endast for den ton de star framfor, alltsa inte till nasta taktstreck som
ar det gangse. Detta for att jag tyckte vissa samband rent grafiskt blev tydligare om man tar
bort taktstrecken i vissa fall. Det later kanske komplicerat, men jag hoppas och tror att
lasaren forstar syftet med detta nar notexemplen kommer. I de exempel pa kompositioner
jag har med i avsnitt 5.8 giller dock normala notationsregler.

Jag kommer inte i ndgon storre utstrackning prata om M1. Huvudanledningarna ar att jag
inte ar sarskilt intresserad av detta modus, samt att jag tycker att det ar sapass grundligt
utforskat och att jag inte tycker mig kunna bidra med nya perspektiv pa detta modus. Aven
Messiaen har denna asikt och refererar bland annat till Claude Debussys anvandning av
skalan som Messiaen menar ar sa fullstindig att inget behover tillaggas (Messiaen 1956
s.59). Jag kommer inte heller beréra M6. Men detta beror mest pa tidsbrist.

[ borjan av min undersokning kommer jag att skriva ner alla treklanger (dur-, moll-,
overstigande, forminskade och sus-treklanger?) som gar att hitta i modus M2 och M3. Detta
i enlighet med Persichettis idé (Se avsnitt 5) och eftersom jag upplever treklangen som en
av de mest fundamentala musikaliska byggstenarna, bade harmoniskt och melodiskt.
Treklanger bildar dessutom naturliga pivotklanger som kan ldnka Messiaens modus till
andra skalor.

6.1 Treklanger i M2 och M3

[ M2 finns fyra durtreklanger, lika manga molltreklanger, samt dtta forminskade treklanger.
Inga 6verstigande treklanger eller sus-treklanger forekommer. Dessa visas i figur 8.
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ANSVAN =4 h &y hl Q) 2924 h & G 2 =4 21 (@) LN =4 P4 Q) -
Q) S P— " 8 P— " 14 O P— © L1l
fig.8

[ M3 finns sex durtreklanger, lika manga molltreklanger, tre forminskade treklanger, nio
overstigande treklanger, samt tre sus-treklanger. Dessa visas i figur 9.

9 sus-treklang: Fran eng. suspended (sv. upphingd). Innebir att tersen i treklangen ersitts med kvarten.
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Forutom att fungera som pivotklanger till en mdngd andra tonaliteter kan man kombinera
tva eller flera av dessa treklanger for att skapa mer komplexa klanger. En intressant
kombination presenteras i avsnitt 5.3.

6.2 Treklanger fran M2 och M3 med tillagda toner

Utover treklanger finns naturligtvis mangder av andra ackord att hitta. Min avsikt ar inte
att ge en komplett 6versikt 6ver dessa. Det skulle ta allt for stor plats och ar for mig mindre
intressant dn att istdllet koncentrera mig pa vissa klanger som jag finner anvandbara. Tre
nagot mer komplexa klanger intresserar mig eftersom att de forekommer bade i M2 och M3.
Ett av dem ar en durtreklang med en tillagd mollters. Det andra bestar av en durtreklang
med tillagd overstigande kvart. Det tredje ar en durtreklang med tillagd liten nona. I
figuren nedan ses dessa ackord med C-dur som grundtreklang:
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fig.10

Dessa klanger kan alltsd precis som Skriabins Mystic chord (Se avsnitt 5), anvindas som
pivotklanger mellan tvd modus, i detta fallet M2 och M3 dd man kan finna dem i bada
modusen. De kan dven anvandas for att forflytta sig till andra skalor. Det forsta exemplet
(C-dur med tillagd mollters) kan hittas i harmonisk E-moll, det andra (C-dur med tillagd
overstigande kvart) i G-dur eller melodisk G-moll, och det tredje (C-dur med tillagd liten
nona) i harmonisk F-moll. Jag kommer pa flera stillen i fortsattningen referera till dessa
ackord.

Alla de ackord jag har med i denna uppsats kan med fordel dven anvindas melodiskt, sa
aven dessa utokade treklanger. Genom att lokalisera en av dem i en vanlig skala kan man
hitta lampliga M2 och M3 att anvidnda improvisatoriskt 6éver ackordsprogressioner dar
man vanligtvis hade brukat mer ordinara skalor. Mer om detta i avsnitt 5.8 och 5.9.
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6.3 Klanger med utgangspunkt i M3:s sus-treklanger

Som jag har visat ovan kan man i M3 finna tre sus-treklanger. Lidgger man ihop tonerna i
dessa far man hela M3:s tonforrad. Lagger man ihop tva valfria av de tre sus-treklangerna
far man en hexatonisk skala som har stora likheter med en durskala. Det som skiljer en
durskala fran denna hexatoniska skala ar enbart att den 2:a tonen i durskalan saknas (se
figur 11). Detta faktum fangade mitt intresse. Det finns tre satt att para ihop tva olika sus-
treklanger hamtade frdn en och samma M3. Tonerna i varje mojligt par skapar varsin
hexatonisk skala, och darigenom bildas starka kopplingar mellan det M3 som sus-
ackordparen kommer ifran och tre olika durskalor (se figur 12).
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fig.12

Givetvis bildas dven starka kopplingar till dessa tre skalors kyrkotonarter, exempelvis C-
lydisk, Bb-mixolydisk, D#-frygisk etc.

Genom att kombinera tva av M3:s sus-treklanger kan man ocksa skapa manga ackord. Man

kan exempelvis behdlla sus-treklangernas inbordes ordning av toner. Man kan &dven
omorganisera sus-treklangerna till kvartstaplingar eller kvintstaplingar (se figur 13).
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Det kvintstaplade ackordet, som for 6vrigt ar ett spegelackord, har en tydlig lydisk karaktar.
Aven det forsta exemplet i figur 13 fir en narmast lydisk karaktir fastdn grundtonen i detta
fall inte befinner sig ldngst ner i ackordet. Det kvartstaplade ackordet, ocksd det ett
spegelackord, far en vag mixolydisk karaktir. Genom att kombinera samtliga sus-
ackordstaplingar och kvintstaplingar i M3 kan man fa en serie av ackord som later som en
slags blockharmonisering av M3 (se figur 14). En intressant sak med denna ackordsserie ar
att bastonerna bildar en augmenterad skala och topptonerna bildar den 6verstigande
treklang som saknas for att den augmenterade skalan ska bli ett M3.
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fig.14

Jag kallar ovanstaende ackorduppstéllning (figur 14) for kvint/sus-block. Det som gor den
till en anvdndbar ackordsuppstdllning ar dels for att den visar en effektiv
harmoniseringsmetod av M3, dels for dess pivotkvaliteter i form av tonala kontaktytor mot
tre olika durskalor och dess kyrkotonarter (sarskilt de lydiska skalorna, tack vare
kvint/sus-blockens lydiska karaktar).

6.4 Klanger med utgangspunkt i den augmenterade skalan

Jag ser den augmenterade skalan lite som M3:s skelett; den karakteristiska symmetrin
finns kvar, men M3:s kdnsla av tre tonaliteter i en gar delvis forlorad. Jag vill darfor ta fram
klanger som utnyttjar dessa kvaliteter. Ett av resultaten ar féljande ackord (figur 15):
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Jag kallar detta ackord kort och gott for aug-ackordet. 1 detta ackord finns samtliga toner i
den augmenterade skalan med. Eftersom denna skala i likhet med M3 har fyra mdjliga
transponeringar, sa kan man skapa tre stycken av dessa ackord i varje unik augmenterad
skala. I det M3 som denna augmenterade skala ingar i, kan man finna ytterligare tre aug-
ackord. Alltsa totalt sex stycken (se figur 16). Aug-ackordet har ocksa egenskapen av att
vara ett spegelackord (se avsnitt 3.3).
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Denna ackordsserie har en mer distinkt karaktar av M3, d& den saknar namnvarda likheter
med nagon “naturlig” skala. Man kan dven kombinera aug-ackorden med kvint/sus-block
pa olika satt. P4 sa vis kan man dnda uppna pivotmojligheter via kvint/sus-blockens
namnda sldktskap med durskalan. I figur 17 visar jag ett exempel pa en sadan serie ackord.
Givetvis kan man hitta mangder med andra kombinationsmdjligheter.
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6.5 M4, M5, M7 och dess kvartstaplingsmojligheter

Som jag namner i avsnitt 3.4.4 ar M4, M5 och M7 nara besldktade. De bygger alla pa att
oktaven delas in i tva lika delar, och genom att lagga till toner pa det satt jag beskriver i det
ndmnda avsnittet kan man litt se hur de hianger samman. Dessa skalors uppbyggnad
lampar sig utmarkt fér kvartstaplingar. Precis som med den vanliga durskalan kan man
stapla samtliga toner i M4, M5 respektive M7 i kvarter utan att ndgon skalton utesluts. Det
som gor kvartstaplingar av M4, M5 och M7 speciella ar att det bildas ett upprepat monster;
varannan kvart ar éverstigande respektive ren. Detta framgar i figur 18.
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Genom att lagga till tva toner nedanfor ackorden med samma monster far man fram de tre
ndmnda modusen. De tre ackord som presenteras i figur 18 har jag bara med for att visa
dessa modusens kvartstaplande egenskaper. Jag finner dock ackorden inte sarskilt
anvandbara i sig. Men idén med kvarstapling ar diaremot mer fruktsam. Och det finns
manga fler mojliga kvartstaplingar i dessa modus da inte alla toner finns med.

Att skapa klanger som bygger pa kvarter ar vanligt inom jazztraditionen och darfor ar det

latt att hitta lampliga pivotklanger som gar att koppla till etablerade skalor. Tva exempel
har jag skrivit ner i figur 19.
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Bada dessa ackord gar att finna i bade M4, M5 och M7. Det forsta har en lydisk karaktar och
mojliggér darigenom improvisation med M5, M5 och M7 d6ver just lydiska ackord. Det
andra har en mixolydisk karaktiar och ger samma madjligheter fast pa mixolydiska ackord.
Jag kommer utveckla detta resonemang i avsnitt 5.8.

6.6 M5 i kombination med M2

En intressant egenskap med M5 ar att de toner som inte ingdr i moduset tillsammans bildar
ett annat M5. Detta ar en egenskap som delas med M1 (heltonsskalan). Denna egenskap
kan utnyttjas for att skapa ackordsserier dar man vaxlar mellan det ursprungliga M5 och
det M5 som innehaller de resterande sex tonerna. Exempelvis kan man anvanda sig av det
andra ackordet i figur 19 och forflytta det mellan de tva modusen. Eftersom det finns tva av
varje ackord man kan skapa i ett M5 (pa grund av att moduset kommer tillbaka till
ursprungstonerna efter det transponerats upp sex halva tonsteg) far man da en serie av
fyra ackord. Detta visas i figur 20.
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Eftersom ackordserien i figur 20 ror sig i sma terser ligger det nara till hands att se
slaktskap med M2 (dimskalan). Dock kan man inte hitta specifikt dessa klanger i M2. Men
man kan ganska latt hitta satt att kombinera ackordserien i figur 20 med klanger fran M2. I
figur 21 visar jag ett exempel pa detta, da jag blandar M5-serien med en omlaggning av det
forsta ackordet fran figur 10.
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De par av ackord som jag visar i figur 21 har pivotkvaliteter dd de dven kan tolkas pa ett
funktionsanalytiskt vis som subdominantparallell och dominant, eller stegteoretiskt 2-5 (Se
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figur 22, dar ar forovrigt inte den tankta tonikan Eb med). Detta skapar manga mojligheter
till anvdndning i konventionella harmoniska kontexter. Utifran denna idé kan man
experimentera med att byta ut det ackord som ursprungligen kom fran M5 mot ett annat
ackord fran samma modus for att skapa nya kombinationer att anvianda 6ver samma
harmoniska forlopp. I figur 23 visar jag ett exempel pa en 2-5-1 dar jag anvander klanger
hamtade fran bade M5, M2 och M3. M5-ackordet i figur 23 ar en kombination av alla
modusets toner (staplade som tva majackord utan kvint pd en tritonus avstdnd fran
varandra). M2-ackordet ar en relativt vanlig klang i jazzsammanhang (som ocksa ar ett
spegelackord) och M5-ackordet ar en kombination av tva sus-ackord av det slaget som jag
namner i avsnitt 5.3.
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Exemplet i figur 23 visar pa hur skruvat man kan gora det om man vill. Det later ganska
langt ifran en typisk 2-5-1 och ar kanske inte nagot jag sjalv skulle anvianda om jag var i en
ordindr jamsituation. Det dr i andra sammanhang som detta satt att tdnka verkligen kan
komma till anvandning. Framfor allt i omharmoniseringar av latar och eget komponerande.

6.7 Komposition med Messiaens modus som utgangspunkt eller hjadlpmedel

Mitt mal ar som ndmnts att kunna anvanda mig praktiskt av de harmoniska strukturer jag
tagit fram. En del av denna praktik ar komposition. Utmaningen for mig har varit att pa ett
naturligt satt kunna integrera de specifika ackordserier jag tagit fram in i andra tonaliteter.
Jag har haft flera olika strategier for detta. En har varit att utgd fran Messiaens modus och
fora in element av “naturliga” skalor. Som jag har visat behover steget fran exempelvis M3
till en durskala inte alltid kdnnas sa langt. En annan strategi har varit att starta i en mer
vanlig tonalitet och anvdnda ackordsstrukturerna fran Messiaens modus mer som farg eller
som modulationsredskap. Detta ar emellertid en mer delikat uppgift da Messiaens modus
sticker ut valdigt latt. Ibland ar det just den effekten jag vill at, men risken finns att det
ibland kan kdnnas ganska krystat.
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6.7.1 Brus

M2 M3 M3 M3
(treklanger#4) (Abmaj#5#9) (kombinerat aug/sus-block) (Amaj#5) (aug-ackord)
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Notbilden ovanfor (figur 24) ar ett utdrag ur en av mina kompositioner (Brus), dar jag har
anvant mig av nagra av de ackordsserier jag har beskrivit. Den forsta takten bestar av tva
treklanger pa en liten ters avstind som bada har den overstigande kvarten med
(Omvéndningar av det andra ackordet i figur 10). Detta forlopp kan ses som hamtat fran
M2. De tre nasta takterna bygger pa tre olika ackordsstrukturer hamtade fran olika M3,
bestdende av olika varianter av aug-ackord och kvint/sus-block. I den sista takten i
exemplet har jag i bassystemet anvant mig av kvintstapling som en kompfigur. Detta ar ett
aterkommande tema i denna komposition. Jag har inte renodlat anviant mig av de
ackordsstrukturer som jag har beskrivit. Jag har mer haft dem som utgangspunkt och sedan
modifierat dem for att passa det melodiska forloppet och fa det som jag vill ha det. Notera
aven att den tredje och fjarde taktens melodi ar uppbyggda av durtreklanger med tillagda
mollterser (Omvandningar av det forsta ackordet i figur 10).

(Denna komposition utgér lyssningsexempel 1.)
6.7.2 Moment 22

Nedanfor (figur 25) finns ett utdrag ur en annan komposition jag har gjort (Moment 22). 1
den andra takten finns ett exempel pa hur man kan anvinda kvint/sus-block for att
harmonisera en melodi. Pa sus-ackorden har jag dubblerat vissa toner for att fa det att
passa melodin. B med C i basen (treklang med tillagd liten nona) kan som jag har namnt i
avsnitt 5.2, ses som taget fran bade M2 och M3. Det sista ackordet i exemplet (F 6ver Gb)
kan ses som en klang hamtad fran M3, men det kan dven ses som en pivotklang da det kan
hittas i den harmoniska Bb-mollskalan.
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(Denna komposition utgér lyssningsexempel 2.)

6.7.3 Mossen

[ mitt sista kompositionsexempel (Mossen) har jag forsokt kombinera flera av Messiaens
modus samtidigt. | det utdrag jag visar ar basfiguren uppbyggd av kvartstaplingar fran M5.
Melodin i takt 1, samt takterna 9 till 12 4r hdmtade fran M2. Och den sista raden bestar av
klanger hamtade fran M3:s kvint/sus-block. Ett utdrag ur denna komposition visas i figur
26.

Denna komposition sKiljer sig fran de ovriga tva jag har presenterat da sjalva grundidén ar
att anvanda mig av Messiaens modus. I de dvriga tva har jag utgatt fran andra melodiska
idéer och sedan arrangerat in modusen i kompositionen. Tillvigagdngssattet jag har haft i
Mossen upplever jag som mer lattgenomfort. Det ar lattare att fa till ett mer enhetligt sound.
Det faktum att jag har blandat flera av modusen férandrar inte enligt mig den enhetligheten.
Skalornas symmetri dr den egenskap som haller ihop den tonala karaktaren.

21



7 [ —m ©L

7 I | 4 L] | I | I/

i 1 = ! 7
. . -
; A hf 4 — h_'r‘v s e h'n i

Vi He T * - te fe Ly e T B

Ll T L— 7 T ]
.

- e = o s =
’TIO' I —I l = i- s = ‘\-_ | _l s

| | — o -

® l)o -

et

= 2 —r—F e =
4 T

K2 o A
. he = e . o & e o £

kil He Hg | 7 >
= g - e

o
-
L)

= > e fo o —
¥ - =1 ¥ e S ¥ } o s
> » o
s & . ll;.,l) e T o T e T ‘;
F’*—E—,—th — T , % { ———
. i I ————— — 7 —
fig.26

(Denna komposition utgér lyssningsexempel 3.)
6.8 Improvisation med M3 6ver “vanliga” ackord

Ibland vill jag som improvisator spela utanfor den radande tonaliteten. Detta for att skapa
effekten av spanning och upplosning (eng. tension and release) i musiken. For att uppna
detta kan man ta hjilp av Messiaens modus. Ett siatt som jag har utforskat ar att anvdanda
M3 justi detta syfte.

For att hitta vilken transponering av M3 som passar éver ett givet ackord har jag forst
skalat ned M3 till den augmenterade skalan, sa som jag forklarar i avsnitt 3.4. Nar jag har
forsokt para ihop ett M3 med ett ackord har jag till en borja med utgatt fran en ren
mollskala, och sedan forsokt hitta ett M3 som tdcker in sd manga av mollskalans
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karaktdrstoner som mojligt. I figur 27 visar jag vilket M3 som jag tycker passar bast éver en
A-mollskala.

A-mollskal r;mE PN
SV P (@) pad
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augmenterad T/Q
skala D " P=N L — L
e) e n - HQ
fig.27

Det ar fyra toner som ar gemensamma mellan de tva skalorna, och som darmed fungerar
som pivottoner. Dessa utgors av tersen, kvinten, septimen och nonan i A-mollskalan. De tva
ovriga tonerna i den augmenterade skalan (Diss och Giss) kan ses som inledningstoner till
kvinten respektive grundtonen i A-mollskalan.

Samma augmenterade skala gar att anvianda pa A-molls parallelltonart, C-dur. Da bildar
den augmenterade skalans pivottoner grundtonen, tersen, kvinten och septimen i C-dur.
Dessutom bildas inledningstoner till tersen och kvinten. Detta tydliggors i figur 28.
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fig.28

Nar man val har hittat ratt augmenterad skala for den tonalitet man befinner sig i kan man
lagga till de toner som saknas i for att det ska bli ett helt M3. D3 &r man fri att anvanda alla
de ackordsserier jag har presenterat, bade harmoniskt, och melodiskt genom arpeggion av
de samma.

6.9 Improvisation med M4, M5 och M7 6ver “vanliga” ackord

Som jag redan har visat i avsnitt 5.5 och 5.6 kan M4, M5 och M7 genom pivotklanger knytas
till den lydiska respektive mixolydiska skalan. Sarskilt effektivt ar det att anvdanda dem
over den familj av ackord som den mixolydiska skalan ar en del av, namligen ackord med
en dominantisk funktion. Detta tack vare att M4, M5 och M7 kan transponeras en tritonus
och fortfarande bestd av samma toner. Inom funktionsharmonisk musik och i synerhet jazz
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ar ett vanligt omharmoniseringsknep att tritonussubstituera dominantackord. Det vill sdga
byta ut det mot ett ackord som ligger en tritonus bort fran det forsta. Detta fungerar
eftersom de tva viktigaste ledtonerna i ackordet (tersen och septimen), utgor en tritonus
och forblir sdledes oférandrade. Tritonusens centrala roll i dominantackord gor att det
kdnns tamligen naturligt att anvidnda M4, M5 respektive M7 6ver denna typ av ackord. I
figur 29 visar jag hur ett M4 kan fungerar dver ett G7-ackord och vilka fargningar gentemot
grundtonen som M4:s toner utgor. Just detta M4 kan alltsa ocksa anvandas pa ett Db7 tack
vare M4:s begransade transponerbarhet.
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fig.29

Som det framgar i figur 29 kan man alltsa genom att stapla sma sekunder fran septimen
respektive tersen for att hitta ett lampligt M4 att anvdnda i improvisation 6ver
dominantackord. M4, M5 och M7 har alla en inneboende ickevilande kidnsla som de delar
med dominantackord, vilket gér dem tacksamma att anvanda.
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7. Sammanfattning och diskussion

Jag har i denna uppsats, genom ett for mig grundligt utforskande, kommit fram till flera
metoder att fora in Messiaens modus i mitt eget musikskapande. Att detta utforskande har
gett resultat kan konfirmeras eftersom jag sjalv numera anvdnder mig av dessa modus
dagligen. Min teoretiska ingang har saledes gett praktiska konsekvenser. Och detta dr en av
grundbultarna i konstnarlig forskning. Borgdorff uttrycker det sa har: “[...]artistic research
should consist primarily of applied research, and that any results of theory development
should serve artistic practices and products.” (Borgdorff 2012 s.17-21)

Det faktum att det pa denna forhallandevis hoga teoretiska niva gar att hitta verktyg som
for mig har visat sig vara bade praktiska och intuitiva har varit en viktig insikt. Att borja pa
idéstadiet for att sedan ga mot det praktiska har for mig varit ratt vag att ga.

Det mest fruktbara i denna uppsats har for mig varit utforskandet av M3 och den
augmenterade skalan som ar en delmangd av detta modus. Bade kvint/sus-block och aug-
ackordet har for mig varit mycket anviandbara bade i komposition och improvisation. Varje
ackord kan ju ocksa anviandas melodiskt genom att gora om det till arpeggion, vilket utokar
anvandningsomradet dramatiskt. Att anvanda arpeggion som utgangspunkt féor melodiska
forlopp ar ett vanligt grepp och mycket effektivt, sarskilt nar det ror sig om skalor som
sticker ut fran det vanliga. Da ger anviandandet av arpeggion i improvisationen en kinsla av
att man vet hur det man spelar forhaller sig till harmoniken, &ven om man som jag visar i
avsnitt 5.8 och 5.9, ror sig ndgot utanfor den ordinarie ackordsanalysen pa en lat.

De kopplingar jag visar mellan “vanliga” tonaliteter och Messiaens modus i avsnitt 5.8 och
5.9 kan aven anvandas for att hitta mojliga harmoniseringar med hjalp av de ackordsserier
jag har presenterat. M3:s pivotklanger i form av stapling av sus-treklanger sa som jag
beskriver i avsnitt 5.3 har ocksa visat sig mycket anvandbar for mig. Det dr en klang som
enskilt med fordel kan anvdndas pa ett lydiskt ackord, men det ger ocksd mojlighet for att
plocka in andra klanger fran det M3 som den harstammar ifran for att hitta mer spannande
farger.

Vad galler min komposition kidnner jag verkligen att det gett mig mycket att ha undersokt
Messiaens modus. Det strava men samtidigt flexibla som praglar dessa modus har utokat
min kompositoriska palett och gett mig uttrycksmedel som jag tidigare saknat. Forutom att
ha gett mig en storre variationsrikedom i mitt sétt att harmonisera, har det ocksa gett mig
en utdokning av min musikaliska idébank. Jag finner det oftast lattast att skriva musik om
man borjar med en konkret idé att bygga vidare pa. Det kan vara tillexempel en text eller en
kdnsla, men for mig ar det ofta en rent tonal idé jag borjar med. Och dar kidnner jag att mitt
utforskande av Messiaens modus har hjalpt mig att hitta nya ingangar till musikskrivande.
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Denna uppsats ar bara borjan pad ett utforskande. Det finns manga samband och
mojligheter i Messiaens modus som fortfarande ar oupptackta. Sarskilt i modus fyra till sju,
och i synnerhet modus sex. Jag kommer sakert komma tillbaka till dessa modus i framtida
utforskanden. Jag vill ocksd uppmana andra att fortsidtta undersoka dessa modus.
Pastaendet att allt inom ramen av det tonala redan ar gjort tror jag ar gravt 6verdrivet. Det
ar heller inte relevant; det som spelar roll ir sjilva utforskandet. Aven om man hiamtar
inspiration fran andras idéer sa tror jag att det dr de egna insikterna man kan fa fran dessa
idéer som har potential att ge storst verkan pa sin egen konstnarlighet.
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8. Avslutning

Sa vad finns det da for mening med att gora det jag har gjort? Detta ar en fraga jag stallt till
mig sjdlv manga ganger under arbetets gang. Messiaens modus ar givetvis inget som
intresserar sarskilt manga, inte ens om man ror sig i musikkretsar. Vad som dock dr mer
allmangiltigt ar sjalva utforskandet av ett givet tonmaterial. For mig ar utforskande pa
manga satt synonymt med konstnarlig utveckling, och det spelar egentligen inte sa stor roll
vad det ar man utforskar. Alla musiker har sina egna specialomrdaden som man &r
intresserad av, det behover sjalvklart inte rora sig om harmonik eller ens melodik, men jag
tror det ar viktigt att man verkligen tar sig tid att grava ner sig ordentligt inom nagot. D3 ar
det bra att ha metoder for ett sddant utforskande. Jag hoppas att jag genom denna uppsats
har lyckats féra fram idéer om hur ett specifikt utforskande kan se ut, i detta fall det av
tonmaterial. Ar man intresserad av att hitta ett eget sitt att férhalla sig till skalor s&
rekommenderar jag verkligen att sitta sig ner och géra samma sak som jag har gjort; leta
efter strukturer och hitta kopplingar till andra tonaliteter. Man behdver oftast inte ha
nagon exotisk skala for att komma till egna insikter. Har man exempelvis aldrig
improviserat och vill ldra sig detta kan man ta en mer etablerad skala och géra samma sak.
En viktig grundinstéllning att ha tycker jag ar att ingenting kan bli fardigutforskat. Det finns
alltid andra satt att se pa saker och nya infallsvinklar och att hitta. Denna instillning
kommer jag dven ha med mig in i lararyrket. Musik ar intressant ur sa manga synvinklar,
och ju fler man kan hitta for att kunna entusiasmera sina elever desto battre. Jag tror
visserligen att eleverna maste ha kommit en bit for att kunna ta till sig detta intellektuella
forhallningssatt, men nar man kommit 6ver den troskeln ger det helt nya mojligheter att
diskutera musik pa. Bade pa ett teoretiskt och praktiskt plan.

Att utforska nya tonaliteter handlar inte i forsta hand att komma ifran det man redan vet,
utan att bygga vidare och utvidga sin musikaliska varld. S6kandet efter nya horisonter i
gammalt material har for mig varit mycket givande. Det har gett mig en konkret ram och
begransningar som har tvingat mig till kreativt tdnkande. De subtila matematiska
egenskaper som finns inbyggda i Messiaens modus tror jag kommer fortsatta fascinera
musiker precis som dessa egenskaper fascinerade Messiaen sjalv.

“We shall not reject the old rules of harmony and of form; let us remember them
constantly, whether to observe them, or to augment them, or to add to them
some others still older [..] or more recent [..]. One point will attract our
attention at the outset: the charm of impossibilities. [..] This charm, at once
voluptuous and contemplative, resides particulary in certain mathematical
impossibilities of the modal [...] domains.” (Messiaen 1956 s.13)
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