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Sammanfattning

Denna uppsats ar en studie i hur en utévare kan forhalla sig till en kompositors
filosofiska och ideologiska ideal i tolkningen av dennes musik. Arbetet sker
utifran kompositoren Toru Takemitsu som sedan 1960-talet har skrivit flera
artiklar och uppsatser dar han tar upp sin syn pa allt ifran natur och
komponerande till japansk estetik. Jag gar forst igenom Takemitsus idéer och
sedan applicerar jag dem pa tva av hans verk for sologitarr — Equinox och All in
twilight — for att se hur Takemitsus musik forhaller sig till hans idéer. Da
Takemitsus musik ofta ar tekniskt svar for gitarr ar det ibland svart att folja den
detaljerade notbilden, men jag gar igenom ett par olika forslag pa hur man kan
forhalla sig till bade Takemitsus filosofi och japansk estetik.

Den tillhérande inspelningen &r ett utdrag ur min examenskonsert fran den 4 maj
2018 i Nathan Milsteinsalen. Jag spelar har sats tva till fyra ur All in twilight och
Equinox.

Nyckelord: Toru Takemitsu, tystnad, ma, filosofi, japansk estetik, klassisk gitarr
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Inledning

Detta examensarbete kommer att handla om Toru Takemitsu, hans filosofier
kring komposition och hur man kan forhalla sig till dessa som musiker och
utdvare. Jag kommer att undersoka hur Takemitsu ser bade pa musik och pa
varlden for att battre kunna forsta hur en utévande musiker kan ta sig an
Takemitsus musik som, mer ofta &n sallan, innebar stora tekniska
svarigheter. Jag kommer att gora undersékningen utifran Takemitsus verk
for gitarr Equinox och All in twilight. For att helt forsta hur jag kan ta mig
an och tolka Takemitsus musik behover jag ocksa undersoka nagra av hans
andra verk och hur de forhaller sig till Takemitsus filosofiska och
ideologiska ideal.



Bakgrund

Biografi dver Takemitsu

Noriko Ohtake, doktor i musik, utbildad vid Juilliard School of music och
University of Maryland, ger i boken “Creative sources for the music of Toru
Takemitsu* en biografi 6ver Takemitsus liv. Ohtake beskriver hur
Takemitsu som ung kom i kontakt med vésterlandsk musik medan han var
med i militdren. En amerikansk soldat tog med ett par unga japanska
militérer, daribland Takemitsu, till ett rum dér de hade en
grammofonspelare. Dér fick de unga japanska militarerna lyssna pa
Josephine Baker sjunga Parlez-moi d’amour. Det var har som Takemitsus
intresse for musik foddes pa riktigt.

Efter krigstiden blev Takemitsu sjuk under en lang period och var tvungen
att ligga pa sjukhus. Under den tiden lyssnade han nastan alltid pa den
amerikanska militarens radiostation dar de spelade vasterlandsk musik.
Radion blev hans fonster till varlden utanfér. Samtidigt kdnde han att han
ville distansera sig fran japansk musik och kultur. En anledning till detta var
att traditionell japansk musik paminde honom om kriget. Under tiden som
han var sjuk skrev han Requiem for Strings trots att han inte hade fatt nagon
utbildning inom komposition eller musikteori.

Efter andra varldskriget vande sig Takemitsu ifran Japan och blickade mot
vast. Japansk musik blev sammankopplad med att marschera och den
japanska kulturen blev kopplad med kriget. Detta gjorde att Takemitsu i
borjan endast forsokte utveckla den vasterlandska delen i sig och sin musik.
Han bdérjade studera och utveckla en metod att skapa elektroakustisk musik,
nagot som Pierre Schaeffer redan pabarjat i Frankrike med sin musique
concréte.? 34

Takemitsu var en av grundarna till Jikken Kobo (”Experimental workshop”),
som var en samling av konstnarer, musiker, koreografer och poeter
inspirerade av den vasterlandska avantgardismen.®

1 Ohtake, Noriko, Creative sources for the Music of Toru Takemitsu, Aldershot, England:
Scolar press, Ashgate Publising Company, 1993

2 Experimentell kompositionsteknik dar kompositéren anvander naturliga inspelade ljud
som ramaterial. [Encyclopaedia Britannica, "Musique concréte”, tillgénglig:
https://www.britannica.com/art/musique-concrete, 2018, (hamtad 2018-02-26)]

3 Takemitsu, Toru, Confronting Silence — Selected writings, Berkeley, Kalifornien: Fallen
Leaf Press, 1995a. s. 82.

4 Ohtake, 1993. s. 12.

5 Tate, “Jikken Kobo (Experimental workshop)”, tillgéinglig: http://www.tate.org.uk/art/art-
terms/j/jikken-kobo-experimental-workshop, 2018, (hamtad 2018-02-26)



| ”Creative sources for the music of Toru Takemitsu” citerar Ohtake
Takemitsu:

In the beginning I had doubt in being japanese. Without thinking
of this identity, | began writing music attracted to music itself
and as one human being. Being in music | found my raison
d'étre as a man. After the war, music was the only thing.
Choosing to be in music clarified my identity.®

Efter att ha sett en bunrakuférestalining’ i borjan av 60-talet &tervande
Takemitsus intresse for den traditionella japanska kulturen. Han hade da i
femton ar endast sysslat med vasterlandsk avantgardistisk musik. Genom att
aterupptacka den japanska sidan av sig sjalv och forena denna med den
vasterlandska sidan kunde han borja bygga pa sitt egna uttryck pa riktigt.

® Ohtake, 1993, s. 3, citerar Takemitsu, Toru, Oto to Kotoba no Tasosei (Multilayers of
Sound and Word)’, ed. Kenzaburo O¢, Kotoba to Sekai (Word and World), Vol. | of Bunka
no Genzai (Culture’s Present), Tokyo: lwanami Shoten, 1981, s. 98-99.

7 Japansk dockteater



Inspiration, influenser och filosofi

Takemitsus huvudsakliga inspirationskéllor blev de stora impressionisterna,
som t.ex. Debussy och Ravel, men han var dven inspirerad av kompositorer
som bl.a. Messiaen. En stor del av hans inspiration kom dven fran japansk
poesi, franska malningar och litteratur samt fran personliga idéer om natur,
filosofi och sina egna erfarenheter. Ohtake beskriver hur en lasare kan se
den japanska kulturens paverkan pa Takemitsu, inte bara i hans musik, utan
aven i hans skrifter:

In his writings, Takemitsu's language is highly symbolic,
illusive and sometimes even contradictory. The fact reflects the
Japanese culture in which both artistic and practical
communications are ambiguous; one can conceive manifold
implications from a single statement. This vagueness is
considered aesthetic. It is through their language, whether
spoken, written or purely artistic, that the Japansese find the
potential for infinite imagery.®

Takemitsu var mycket fascinerad av Debussys sétt att tonséatta, Over hans
formaga att orkestrera och anvanda fargningar for att skapa ljus och skugga
i musiken. Han gillade hur Debussy anvande, vad Takemitsu sjalv kallade
pa engelska, ”pan focus”- helhetsfokus. ”Pan focus™ innebar att allt i bade
forgrunden och bakgrunden ar i fokus, att helheten ar i fokus, istallet for
individuella stdmmor och melodier. Takemitsu skriver ofta om hur han inte
vill "hitta pa” eller konstruera ljud, utan att han vill karva bort det
overflodiga ljudet for att né ett essentiellt ljud.® Hans idé om “pan focus”
binder an till detta genom att nar fokus i musiken ligger pa helheten och inte
enskilda stammor och melodier blir det klangen som &r viktig, istallet for
olika melodier och individuella ljud. Pa sa satt blir musiken mer kopplad till
naturen; en fagels sang stor inte vindens sus eller havets brus.

Ohtake forklarar att &ven om Debussy var en stor inspiration for Takemitsu
— vilket marks genom att hans musik ofta ar valdigt lik Debussys — var det
Messiaens musik (Préludes pour piano) som pa 50-talet fick Takemitsu att
bestdmma sig for att bli kompositor. Takemitsu anvénder sig, precis som
Messiaen, mycket av natur i sina kompositioner. Ohtake poangterar att
skillnaden &r att Takemitsu ser musikaliska ljud som en fortsattning av
naturliga ljud, vilket gor att hans tillvagagangssatt blir mer filosofiskt &n
Messiaens mer tekniska tillvagagangssatt.°

8 Ohtake, 1993, s. xviii
9 Takemitsu, 1995a. s. 6.
10 Ohtake, 1993, s. 7.



Nar Igor Stravinsky besokte Japan 1959 fick han hora Takemitsus Requiem
for Strings. Stravinsky gillade musiken och genom honom och Aaron
Copland kom Takemitsus musik ut till resten av viérlden.!!

Naturen

He (Takemitsu, forf. anm.) says sounds should be liberated from
schematic rules and have ‘real and breathing' existence by
themselves. Music is not to be ruled by ideology but is created
by Takemitsu to reflect nature, 'elegantly’ [as in nature's beauty]

but sometimes cruelly [as in unavoidable deatth].12

Takemitsus huvudsakliga inspirationskélla var naturen. Han skrev tretton
essder pa amnet natur och musik dar han beskriver sin syn pa komposition
och musik. Han skriver om bl.a. ”’stream of sounds”’, “sound and silence”
och att sammanfoga musik och natur genom att lata naturen och musiken
vara likstallda. Han férsoker inte avbilda scener fran naturen, utan anser att
naturen ir “the naturalness” och “natural living”. Manga ser naturen och
manniskan som tva skilda saker, men Takemitsu menar att manniskan ingar

i naturen.

When one listens to a bird song in a natural circumstance, he
hears other natural noises as having the same importance. In a
natural environment, the noises should not hinder the act of
listening. Rather, innumerable sounds help to really listen.

Establishing many auditive focal points, is one (objective) side
of composing, and trying to listen to one voice in many sounds,
is another side.

First, devote yourself to a simple act of listening. Only then you
will understand the purpose of music.*

Ohtake citerar har hur Takemitsu beskriver hur han anser att man ska ga
tillvaga for att kunna forsta syftet med musik och ljud. Det kan tyckas vara
en enkel sak att man forst maste lyssna for att sedan kunna forsta musik,
men det kan ge en musiker inblick i hur att borja ta sig an Takemitsus
musik. Ohtake fortsatter med att tolka Takemitsus syn pa tystnad:

Since death is the most profound form of silence, Sound must
equal life in its profundity. This is a theme in Takemitsu's music.
Arithmetically placed rests in a schematic plan abandon, in
Takemitsu's view, the true value of music. 'Music is either

1 Sparks, Karen, ”Toru Takemitsu”, Encyclopaedia Britannica, tillgénglig:
https://www.britannica.com/biography/Takemitsu-Toru, 2018, (hdmtad 2018-03-02)

12 Ohtake, 1993, s. 21.

13 ibid, s. 20, citerar Takemitsu, Toru / Kawada, Junzo, Oto, Kotoba, Ningen (Sound, Word,
Man), Tokya, Japan: Iwanami Shoten, 1980, s. 74.



silence or sound," and Takemitsu chooses sound to protest the
silence.™

Takemitsu anser alltsa att total tystnad &r likvardig doden. Han anser att om
man forsoker komponera rent tekniskt sa forsoker man stélla sig sjalv och
sin musik Gver naturen. Precis som man inte kan planera sitt liv, kan man
inte planera musik. Kompositorens uppgift blir att formedla musik i sin raa
form. Han menar alltsa att musiken blir lidande om den struktureras efter
matematiskt placerade pauser och statiska tempi.

Takemitsu anvéander sig av mycket detaljerade notbilder i ett forsok att
formedla den ursprungliga, raa formen av musik genom utévaren
(musikern) till &horarna. Genom den tydliga notbilden lamnas inte alltfor
mycket till musikerns eller musikernas personliga uttryck. I Nature and
Music skriver Takemitsu om uttryck:

I believe what we call *expression’ in art is really discovery, by
one’s own mode, of something new in this world. There is
something about this word ’expression’, however, that alienates
me: no matter how dedicated to the truth we may be, in the end
when we see that what we have produced is artificial, it is
false.®

Takemitsu forklarar forst att han anser att ordet “uttryck™ inom konst
egentligen ar upptackt av nagot nytt i varlden genom en sjalv. Han verkar
aven skriva att konst som tolkas pa detta satt blir falsk blir artificiellt. Om
uttryck inom konst egentligen ar upptackten av nagot nytt, sa skulle detta
innebara att nar en musiker val studerat in ett stycke, sa kan hen inte langre
gdra nagon ny upptéackt i musiken. Fran den punkten, nar upptackandet tar
slut, skulle musiken, som Takemitsu beskriver det, tolkas som artificiell.
Han fortsatter med att forklara vad han anser att uttryck inom musik istéllet
borde vara:

Rather than on the ideology of self-expression, music should be
based on a profound relationship to nature - sometimes gentle,
sometimes harsh'®

Takemitsu ser inte bara komposition som nagot som maste vara i harmoni
med naturen (inklusive ménniskan), utan &ven utférandet och uttrycket vid
utdvandet av musik. Konst maste fa vara fri fran jag-et (jaget) och bygga pa
en djupgaende relation till naturen. Han betonar att naturen bade kan vara -
och &ar - mild och hard.

14 Ohtake, 1993, s. 21.
15 Takemitsu, 19954, s. 3.
18 jbid, s. 4.



De flesta musiker forstar behovet av kontraster i uttryck och musik, men
ofta blir det anda att musikern forsoker spela vackert hela tiden. For att
komma ifran detta maste musikern vanda sig utat och se till helheten pa det
hen spelar och forsta att for att ge vikt at de verkligt vackra avsnitten i
musiken sa maste dven harda och karva avsnitt fa existera.

Den internationellt erk&nde klassiska gitarristen Manuel Barrueco's editering
av Toru Takemitsus verk Equinox?’ for sologitarr visar hur en utévare kan
kombinera Takemitsus filosofi med framftrandet av sjalva musiken genom
att fingersatta musiken pa ett sadant satt att Takemitsus vision far
pregnans.'® Som jag kommer att visa pé senare i detta arbete noterar
Takemitsu mycket noggrant olika kontrasterande klangféarger, dynamik och
uttryck, vilket gor att fingersattningen dven blir viktig bade for nyansernas
skull, men &ven for fraseringen av musiken. Stycket skrevs 1994 for Kiyoshi
Shomura.*®

En annan stor del av Takemitsus filosofi ar tradgarden. Takemitsu skriver
att han alskar tradgardar, eftersom de inte avvisar manniskor och for att man
kan promenera fritt, pausa for att titta pa hela tradgarden eller bara for att se
pé enstaka trad, blommor eller stenar. 2° Tradgarden symboliserar enligt
honom hur flera saker kan existera tillsammans, med varandra, och
samtidigt, sida vid sida med varandra, i harmoni.

Takemitsu beskriver i ”Confronting silence” verket Arc (1963-66/76), i
vilket han later olika grupper av instrument representera olika material som
aterfinns i en tradgard: gras och blommor, trad, stenar, och sand och jord.
Eftersom varje material forandras olika snabbt blir tid en viktig del av
stycket. Takemitsu skriver att verket ar skrivet for orkester och piano, men
att han i orkestern har gjort grupperingar som spelar pa impulser fran pianot,
men i sitt eget tempo.2! Tiden (tempot) forandras i och med pianots relativa
position i musiken, men de individuella grupperna har ocksa sina egna
tempi, samtidigt som dirigenten har ett eget tempo. Detta gor att verket
aldrig spelas pa samma satt. Verket ar skrivit med pianisten Yuji Takahashi
i atanke. Takemitsu skriver att Takahashi har ett unikt satt att ga som liknar
att halta, vilket ar viktigt i detta verk.?? 23 24

7 Takemitsu, Toru, Equinox for guitar, Tokyo, Japan: Schott Japan Company Ltd., 1995b.
18 ibid

19 Mattos, Fabricio, ”Toru Takemitsu and Equinox, for guitar”, Performative gestures and
the performance of Takemitsu’s ’Equinox for guitar’, tillganglig:
http://performativegestures.webs.com/6-toru-takemitsu-equinox, 2018, (hdmtad 2018-04-
15)

20 Takemitsu, 19953, s. 95.

2 ibid, s. 120-126

22 Ohtake, 1993, s. 22-23.

23 Takemitsu, 19953, s. 95.

24 ibid, s. 120-126.



Stream of sounds

Takemitsu anvénder sig av ett begrepp som han kallar ”Stream of sounds”,
strom av ljud. Detta &r inte bara en impressionistisk beskrivning utan en fras
som ar menad att kontrastera mot den konventionella metoden for att
strukturera musik. Takemitsu menar att den konventionella metoden &r nar
en kompositor strikt anpassar ljud och tystnad intellektuellt inom fasta
taktarter och tempi.

Nar Takemitsu satt i en tunnelbanevagn i Tokyo och lyssnade pa de
konstanta ljuden omkring sig fick han en idé. Komposition ger mening till
den konstanta strommen av ljud i vérlden.? Detta innebér att en
komposition bor inkludera sjalva varldens ljud for att pa sa satt inte stallas
utanfor det Takemitsu beskriver som det naturliga.

Takemitsu skriver att samtidigt som han existerar i denna strém av konstant
ljud sé& ser han det som sin uppgift att fAnga ett enda definierat ljud. Denna
idé kom ocksa av att Takemitsu hade lyssnat pa traditionell japansk musik,
dar de spelade med bl.a. ett instrument vid namn gagaku, ett japanskt
blasinstrument (mouth organ) som producerar ljud bade vid in- och
utandning. Genom att ljud skapas bade via in- och utandning blir
instrumentet, enligt Takemitsu, fritt fran tempo, rytm och puls; det skapas
en strom av ljud.?® Genom att forstirka de ljud som hor till ”strémmen” blir
musiken en del av vérlden.?’

En del i ”Stream of sounds” #r helhetsfokus, eller ”pan focus”.?® Inom
strommen har alla ljud lika varde och detta gor att helheten blir extra viktig
for musikens uttryck.

Drom, nummer och vatten

Fran 1970-talets mitt har Takemitsu skrivit flertalet stycken som relaterar
till drém, nummer och vatten. Enligt Takemitsu sjalv &r drom och nummer
motsatser. Drom representerar obestdmd form medan nummer representerar
definierad form. Dessa enas ideologiskt av vatten, som han liknar vid en
medlare mellan de tva kontrasterande drém och nummer.

Drom ér odefinierad, ofattbar och ofdrdig. I sin essd med titeln ”Drom”
kallar Takemitsu drom for “ett evigt 6gonblick”. I boken “Dreams and
number”’ forklarar han hur han ser pa drém inom sin egen musik:

% Ohtake, 1993, s. 20.

% Takemitsu, 19954, s. 8.

27 Ohtake, 1993, s. 21.

28 Se Inspiration, influenser och filosofi. Sid. 6.



The use of long rests creates an image of discontinuous
enumerations, 'that are like fragments of a dream'. The image as
a whole provides room for allusions.?°

En drom &r endast en liten del av ens fantasi. Takemitsu jamfor det med att
titta ut pa varlden och naturen genom ett fonster. Da far man en liten glimt
av naturen utanfor och kan fantisera om resten av varlden. Pa samma satt
kan man, fran en drom, skapa eller férvranga en blick av verkligheten.*
Ohtake beskriver att Takemitsu experimenterade med att mala bilder som
han sedan hallde vatten pa innan han droppade mer black pa dem for att
skapa suddiga bilder pa ovintade sétt.3! P& samma sétt anvander sig
Takemitsu av drom inom musiken, for att kunna skapa ”suddiga ljud” for att
kunna provocera fram en bild. Han menar att drém ska provocera fram en
tankebild hos lyssnaren. Denna tankebild behover inte vara samma som
Takemitsu har nar han komponerar musiken, utan syftet ar att skapa en
suddig bild dar lyssnarens egen fantasi blir en del av musikens mening.

Tid

Westerners, especially today, consider time as linear and
continuity as a steady and unchanging state. But I think of time
as circular and continuity as a constantly changing state. These
are important assumptions in my concept of musical form.
Sometimes my music follows the design of a particular existing
garden. At times it may follow the design of an imaginary
garden I have sketched. Time in my music may be said to be
selection of sounds: the modes and their variants, and the effects
with shades, for example. But it is the garden that gives the ideas
form. 32

Takemitsu anvénder ofta ett soloinstrument eller olika instrumentgrupper
nar han skriver for orkester, inte pa grund av den klassiska konsertens
formidé - dér solist eller solistgrupp och orkestern & menade att kontrastera
mot varandra — utan snarare som ett komplement till varandra som ska
skapa olika synvinklar in i musiken. Takemitsu téanker sig att solisten
promenerar genom verket, likt hur man promenerar genom en tradgérd.*

Takemitsu skriver att han anser att tiden ar cirkulér och att kontinuitet ar
foranderligt. I bl.a. verken Arc och Equinox kan man se hur Takemitsu
anvander sig av detta. Arc’s uppbyggnad beskriver jag under rubriken
Naturen. | Equinox aterkommer nastan ingen tematik pa exakt samma satt

2Ohtake, 1993, s. 36.

%0 jbid, s. 37

%1 ibid, s. 37.

%2Takemitsu, 19954, s. 119.
Bibid, s. 29, 120.



som den presenterades forsta gangen, nagot som kommer att presenteras
senare i arbetet.

Ma

"Ma" &r ett begrepp inom japansk filosofi som inom musik symboliserar
utrymmet mellan ljud. Ma ar dock inte samma sak som tystnad, aven om det
ar avsaknaden av ljud. Takemitsu kallar ma for den intensiva tystnaden
innan ljud och skriver att "det finns en metafysisk kontinuitet som trotsar
analys". Det &r i ma som tystnad och ljud konfronterar varandra och
slutligen balanserar varandra pé ett satt som inte gar att méta objektivt.>*

Arkitekten Arata Isozaki beskriver kort ma och hur begreppet har utvecklats
1 boken “Japan-ness in Architecture’.

[Ma] originally means the space in between things that exist
next to each other; then comes to mean an interstice between
things — [a] chasm; later, a room as a space physically defined
by columns and/or byobu?®® screens; in a temporal context, the
time of rest or pause in phenomena occuring one after another.3

Isozaki forklarar att den ursprungliga meningen var ett utrymme mellan det
som existerar bredvid varandra, och att det efter detta kom att betyda ett
mellanrum i olika definitioner mellan objekt. Han skriver ocksa att ma i
relation till tid innebar vila eller paus mellan fenomen som intréaffar efter
varandra. Isozaki anvander sig av ordet fenomen istéllet for ljud, men om
man satter hans definition pa ma i relation till musik sa blir ljud och
fenomen utbytbara. | detta fall blir tystnaden mellan ljud (ma) det som
forstarker de enskilda ljudens mening, samtidigt som tystnaden inte stor
helheten eller later lyssnaren forlora fokus genom poanglds tystnad.

Takemitsu beskriver i essén “A single sound” att ett enskilt anslag, vare sig
det ar en strang som plockas eller flera strangar som slas an, fran det
japanska lutinstrumentet biwa ar for komplext och komplett i sig sjélvt for
att kunna beskrivas teoretiskt. Han menar att 6gonblicket innan anslaget
genomfors &r ma. Biwan har fyra till fem strangar som delvis &r spanda 6ver
en skarad elfenbensplatta. Instrumentet spelas med en form av plektrum och
en del av anslaget gar ibland ut pa att traffa instrumentets kropp och
darigenom skapa en perkussiv effekt. Effekten forstarks av att strdngarna
traffar skarorna pa elfenbensplattan. Pa gitarr saknar man den perkussiva

%4Takemitsu, 19953, s. 51.

%En dekorerad skarm som anvands som skiljevagg i rum [Yale University Art Gallery,
”Byobu”, tillgdnglig: https://artgallery.yale.edu/exhibitions/exhibition/byobu-grandeur-
japanese-screens, (hdmtad 2018-04-03)]

36 |sozaki, Arata, Japan-ness in Architecture, Cambridge, Massachusetts, London,
England: The MIT Press, 2006. s. 94.
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delen, men spanningen fore anslaget gar att fora over till gitarren genom att
forbereda de toner som ska spelas i htgerhanden innan de spelas. Genom att
spanna strangen i forvag skapar man bade en visuell och hérbar forvantan
som skulle kunna likna det som Takemitsu anser gor biwans anslag
komplext och komplett, och som genomsyras av ma.®’

Denna typ av anslag beskrivs dven i gitarristen Scott Tennants bok Pumping
nylon — The classical guitarist’s technique handbook (1995),%® da som en del
av arpeggioteknik pa gitarr. Min larare Peter Berlind Carlson, lektor i gitarr
pa Kungliga Musikhdgskolan, anvander ocksa en forberedande teknik i
hogerhanden vid arpeggiospel. Peters skiljer sig fran Tennants genom att
alla fingrar forbereds efter foregaende finger har spelat, oavsett om
arpeggiot ar stigande eller fallande. Tennant placerar daremot alla fingrar i
hogerhanden pa strangarna pa en gang nar arpeggiot stiger och ett finger i
taget nar arpeggiot faller.

Det a&r ma som ger liv till sjalva ljudet, samtidigt som ljudet, tack vare ma,
slutligen blir det starkaste i uttrycket.®

Takemitsu har alltsa valt ljud, som symboliserar liv, ver tystnad. Samtidigt
skriver han att ma -som &ar en form av tystnad men dér definitionen
innefattar s& mycket mer- ar det som slutligen ger liv till ljudet. | verket Arc
har Takemitsu strukturerat tempot till stor del utefter begreppet ma.*°

Sawari

Sawari ar ett japanskt filosofiskt begrepp som har manga inneborder.
Takemitsu forklarar att en innebdrd 4r “vackert oljud”*!. Takemitsu
forklarar att de konkava ytorna pa biwans elfenbenplatta kallas “valley of
the sawari”, de konvexa ytorna kallas mountain of the sawari” och hela
plattan i sig kallas bara sawari. Syftet med biwans konstruktion i relation till
elfenbensplattan &r att efterlikna ljudet som cikador producerar.

Sawari kan dven betyda att berdra eller ta pa. Takemitsu skriver att detta har
mer att géra med japansk estetik generellt &n endast kopplat till instrument.

Det kan ocksa betyda ett hinder. Takemitsu beskriver i det fallet sawari som
sjalva apparaturen av ett hinder. Pa sa satt ar det ett avsiktligt skapat besvar
som utgdr en del av uttrycket i ljudet.*?

37 Takemitsu 19954, s. 64.

38 Tennant, Scott, Pumping Nylon — The Classical guitarist’s technique handbook, USA:
Alfred Publishing Co., Inc., 1995.

% Takemitsu, 19953, s. 51.

40 ihid, s. 96.

L ibid, s. 64.

“2 ibid, s. 65.
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Alla dessa inneborder visar pa hur vasterlandsk och japansk estetik skiljer
sig. Inom vasterlandsk musik forsoker man att eliminera sa mycket biljud
fran instrumentet som mojligt, for att utévarens spel ska lata rent, medan
man inom japansk musik bygger in oldgenheter i sjalva instrumenten.
Takemitsu skriver att ljudets essens, eller klangen, &r viktigare &n melodier
inom japansk musik.*

Ett enstaka ljud eller en ton inom vasterlandsk musik har inget sarskilt
uttryck eller mening, men om vi foljer tonen med ytterligare en ton sa
péborijas ljudassociationen och ett uttryck kan ta form.* Inom japansk
musik kan ett enskilt ljud eller en ton fran ett instrument vara tillrackligt for
att skapa ett uttryck.

Motséagelser

Within our Western musical notation the silences (rests) tend to
be placed with statistical considerations. But that method
ignores the basic utterance of music. It really has nothing to do
with music. [...] Music is either sound or silence. As long as I
live I shall choose sound as something to confront a silence.*

Takemitsu forklarar att kompositorer inom den vésterlandska klassiska
traditionen ofta placerar pauser pa, som han uttrycker det, ett satt som inte
har nagot att géra med musik. Han fortsatter med att skriva att sa lange han
lever kommer han att vélja ljud istéllet for tystnad. Han fortsatter med att
forklara hur han vill forhalla sig till skapande och komponerande:

The work of inventing and constructing music really holds no
interest for me. | want to carve away the excess sound finally to
grasp the essential single sound.*®

Ideologiskt vander sig Takemitsu mot att strukturera musiken genom att
forhalla sig till statiska taktarter och darigenom vara tvungen att anpassa
olika ljud genom att anvanda matematiskt placerade pauser. Det marks
ocksa i hans musik och notation; det ar sjalva ljuden som styr musikens
form, inte tystnaden eller pauser.

I wonder if the task of the composer should not be that of
presenting the basic unaltered form of music.*’

43 Takemitsu, 1995a, s. 65.
44 ibid, s. 66.

4 jibid, s. 5.

46 ibid, s. 16.

47ibid, s. 5.
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Han resonerar ocksa kring huruvida kompositorens uppgift inte borde vara
att presentera musiken i sin grundform. Exakt vad han menar med "the basic
unaltered form™ skriver han inte, men troligtvis &r det relaterat till hans idé
om att inte konstruera musik, utan att istéllet bara forma ljud. Han soker
alltsa inte efter att skapa nagot, utan snarare att gora en forlangning av
[juden som finns runtom honom - och oss - for att konfrontera tystnaden.
Han jamfor tystnaden med déden, och genom att han valjer att konfrontera
tystnaden med ljud (musik) ar det som att han konfronterar déden sjalv.

Under rubriken Inspiration, influenser och filosofi star det att Takemitsu
anser att doden ar den ultimata formen av tystnad och att han darfor valjer
ljud och musik for att protestera mot tystnaden. Detta kan ses i verk som
Equinox, All in twilight och To the edge of dream.

Under rubriken Drom star det att Takemitsu anvéande sig av langa pauser for
att skapa fragment och pa sa vis lata helheten bilda en allusion till en storre
bild. Exempel pa detta & Toward the sea* och Stanza 14°.

Since music exists only after a true relationship with reality, and
since sounds express reality in music, a composer must be in
unity with the sounds. Takemitsu says if a sound is alive, it has
order in itself (‘as one can appreciate the beauty of a bird song’).
Musical structure thus becomes nonsense since it only satisfies
the need for coherence 'in a diagram'. For Takemitsu it is
necessary to obtain a single definitive Sound which symbolizes
life. The breathing and 'enunciation’ of a sound become part of
the bigger realm of nature.°

Takemitsus satt att se pa pauser handlar till stor del om att inte aritmetiskt
placera pauser i musik eftersom detta endast tjanar till att strukturera den
matematisk. >* En stor del av hans filosofi handlar om hur musiken ska vara
en del av naturen, och hur ett ljud i naturen inte stor ett annat. Aven kring
begreppet “stream of sounds” skriver han om hur naturen konstant later,
oavsett om man &r i en storstad eller pa landet. Han vill binda ihop alla sina
formade ljud till det han kallar det naturliga och for att kunna géra det kan
han inte placera pauser pa ett sadant satt att musiken hammas till foljd av ett
forsok att fylla ut en takt.

Trots detta erkanner Takemitsu tystnadens vikt genom sitt sétt att forhalla
sig till ma. Det ar alltsa inte tystnaden i sig som Takemitsu forsoker

8 Se inspelning: Gallois, Patrick / Séllscher, Goran, | Hear The Water Dreaming (CD),
Deutsche Grammophon 453 459-2, 2000.

49 Se inspening: Ensemble Tashi, Takemitsu — A Flock Descends Into The Pentagonal
Garden (CD), Deutsche Grammphon 00289 477 5381, 2005.

% Ohtake, 1993, s. 22.

5 ibid, s. 21.
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undvika, utan det &r den obetydliga matematiska tystnaden som inte kan
anses vara en del av det naturliga eller ma.

I bl.a. Stanza | (1969) for sopran, gitarr, harpa, piano, celesta och vibrafon,

och Toward the sea (1982) for flojt och gitarr anvénder sig Takemitsu flera
ganger av tystnad pa upp emot 6 sekunder.
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Att undersoka notbilden

Today's image of classical music is a narrow and self-satisfied
one in which the division between composer and performer is
not even questioned. [...] One might add that music's real
essence is protected by the ambiguities of writing.5?

Takemitsu skriver i The landscape of the score® att musikens riktiga essens
skyddas av tvetydigheterna i noteringen. Nar en dirigent ska tolka en notbild
blir han en medlare mellan partituret och artisterna, men eftersom fragan om
hur notbilden ska tolkas sallan ar valdigt precist eller objektivt definierat blir
denna uppgift svar. Takemitsu skriver att notbilden &r en symbol for viljan
till precision, men att det inte &r en atergivning av resultatet som
kompositoren stravade efter. Delvis eftersom rytm, intonation och volym
under uppfdorandet ar relativt. Dirigenten ska alltsa fanga denna tvetydighet
och sedan variera uttrycket for att musiken ska kunna framforas upprepade
ganger.

Takemitsu skriver att manniskans 6ron har blivit dverbelastade, feta,
oférmdgna att ta in nagot nytt och att lyssnandet ar baserat pa vedertagna
asikter. Han skriver ocksa att manga masterverk framfors som fantasildsa
tolkningar och da inte blir mer &r "smink pa ett lik"**.,

Det finns vedertagna uttryck i musik som inte ar skrivna i noterna, vilket gor
att nér en dirigent véljer att tolka ett verk kan hen, som Takemitsu skriver,
valja den sékra végen, vilket ar att lata uttrycket vara som publiken
forvantar sig, eller sa kan hen valja att strikt folja det som star i noterna.
Takemitsu anvander Dvoraks nya varlden symfoni dirigerad av Hiroyuki
Iwaki®> som exempel. lwaki beréttade for Takemitsu att Nya varlden-
symfonin har 6ver tva hundra rubatopassager som inte finns med i

notbilden. Nar man tog bort dessa beskriver Takemitsu det som att musiken
blev mer bohemisk &n tidigare och att han forstod varfoér den anses vara ett
masterverk.

Takemitsus notbilder ar detaljrika och tydliga och en del i detta &r troligen
hans dnskan att gora musikens "riktiga essens" mer lattatkomlig for att

Overbrygga gapet mellan kompositér och utévare. Det &r vanligt i modern
musik att kompositoren anvander mycket spelangivelser och tecken for att

52 Takemitsu, 19953, s. 46.

%3 ibid, s. 46

% ibid, s. 47.

55 |waki var en japansk dirigent verksam som chefdirigent hos Melbourne Symphony
Orchestra och géstdirigent i bl.a. Berlin och Wien. Han dirigerade &ven musiken till bl.a.
filmerna Ran (1985) och Rising sun (1993), badda med musik skriven av Toru Takemitsu.
[Sparks, Karen, ”Iwaki Hiroyuki”, Encyclopaedia Britannica, tillganglig:
https://www.britannica.com/biography/lwaki-Hiroyuki, 2006, (hdamtad 2018-02-25)]
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instruera musikerna om hur verket ska spelas. Genom att gora detta blir det
enklare for musikerna att forhalla sig till kompositorens vision om musiken.

Og:m. D; 3%
o] Ow~-~g Oerre @
0 Ovr@ Overe®
Eb Eb Eb
Very long
\ﬂ' slow fast slow (ord.)
3\24) E
-pp (f)— —

Notexempel 1 - ur Toward the sea, sats 2. Moby Dick

| Toward the sea (1981) for altflojt och gitarr anvénder sig Takemitsu av
grepptabeller for att visa exakt hur han vill att drillarna ska vara. Har har
han dven skrivit tydliga fraseringsangivelser for hur snabbt drillen ska g3,
hur lang den ska vara och hur dynamiken ska vara. Markeringen ”4)” star
noterad nederst pa sidan som ”Note 4.) Colour trill, achieved by alternating
between various fingerings.”*® Utdver de angivelser som finns i notbilden
vill Takemitsu att man ska farga drillen genom att alternera de fingrar man
anvénder for att drilla.
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preferably, 3 strings to be used.

Notexempel 2 —ur Toward the sea, 1. The night

56 Takemitsu, Toru, Toward the sea, Tokyo, Japan: Schott Japan Company Ltd., 1982, s. 8.

16



Notexempel 2 ar de forsta tva raderna ur The Night ur Toward the sea.
Eftersom att det ar enkelt att missa en spelangivelse i ett vanligt notblad har
jag i notexempel 2-4 gulmarkerat dem. Har ser man tydligt hur detaljerad
Takemitsus musik kan vara, i och med att han har skrivit ut spelangivelser
pa nastan varje ton i bade fl6jten och gitarren.

Takemitsus solomusik for gitarr har ofta utskrivna fingersattningar genom
hela stycket. I hans ensemblemusik skriver han dock séllan ut
fingersattningar for gitarren, men anvander sig av enstaka strangmarkeringar
och ibland, som i nedre vanstra hornet pa notexempel 2, text for att beskriva
hur han vill att man ska spela.

8 (Slower

= r = 5

//o.:’ 16 8 8 poco rit. iy
N

== K =z ¥ ¥ i
Notexempel 3 — ur To the Edge of Dream

Aven i Takemitsus musik for gitarr och orkester ser man att Takemitsu &r
noga med spelangivelser. | notexempel 3 har han till exempel skrivit hur han
vill att gitarristen ska bryta ackorden innan héjdpunkten som ska vara fff och
”very long”.

l accel e e
Rntatcd 7'; T el
P Let v:bmfe ‘".'f f L—Zj KB ol
———— VY pose 4 ;
*5” 2_5 accel. . . . — (D=T2~66) poco 7it.
8 ‘ 8 8 (con. sanzuj,s_

Notexempel 4 — To the Edge of Dream

| takt tre i notexempel 4 ser man att Takemitsu anvéander olika
dynamikangivelser for de tva stammorna i gitarren. Detta dr nagot som han
gor flera ganger i verket. Det ar inte ovanligt att kompositorer anvander sig
av olika dynamikanvisningar for ett instrument som har méjligheten till
detta. Ofta dr inneborden att en stdimma ar “viktigare” &n en annan. Som jag
beskriver under rubriken Sawari handlar dock inte japansk musik,
Takemitsus musik inrdknat, om melodier, utan snarare om klanger. Darfor
ar det mer troligt att dynamikanvisningarna i dessa fall handlar om
stdmforing och balans inom den klangvérld som Takemitsu forsoker forma i
de enskilda ljuden.
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| bade To the Edge of Dream och Toward the sea anvéander sig Takemitsu
stundvis av dubbla notrader for gitarren. Detta ar inte helt ovanligt, men
anvéands mest av moderna kompositorer. Bl.a. William Walton och
Benjamin Britten har anvant sig av dubbla notrader for gitarr i sin solomusik
for gitarr. Takemitsu verkar mestadels anvénda sig av dubbla notrader for
gitarr inom ensemblemusik.

My music is something like a signal sent to the unkown.
Moreover, I imagine and believe that my signal meets another’s
signal, and the resulting physical change creates a new harmony
different from the original two. And this is a continous,
changing process. Therefore, my music will never be complete
in the form of a score. Rather, it refuses completion.5’

Som musiker blir det viktigt att forhalla sig till att Takemitsu anser att hans
musik aldrig kommer att bli fardig i formen av noter. Nu for tiden finns det
manga inspelningar av nastintill all musik, men Takemitsu skriver att hans
musik konstant forandras med den typ av signal musiken tréffar nar den
spelas. Han forklarar dock inte om denna andra signal &r fran ndgon form av
gudomlig kraft eller om det helt enkelt &r att den andra signalen &r musikern
som tar sig an hans musik.

Music is not merely notes on paper. It begins with an active
listening to sound. And the ability to hear different emotions in
sound is the essence of composing.®®

Trots att Takemitsus notbilder &r detaljerade och tydliga skriver han att hans
musik aldrig kommer att vara komplett i formen av noter. Detta eftersom
han forestaller sig att hans musik &r som en signal, och nar den spelas tréaffar
den en annan signal som i sin tur skapar en helt ny signal eller nytt ljud som
skiljer sig fran de tva ursprungliga ljuden. Nar man spelar hans musik pa
olika platser, i olika salar och olika tid, borde alltsd musiken blanda sig med
omgivningen och pa sa satt ge ahoraren nagorlunda olika upplevelser, dven
da det ar samma noter. Han skriver att noter ar mer an det som star pa
pappret och att kdrnan i komponerande &r att kunna héra olika kénslor i ljud,
vilket ocksa blir viktigt som utévare nar man tolkar Takemitsus musik.

57 Takemitsu, 1995a, s. 142.
%8 jbid, s. 126.
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Equinox

Equinox (1994) for gitarr &r ett av de sista verken Takemitsu skrev. Titeln
betyder dagjamning och ar darigenom direkt kopplad till naturen. Takemitsu
skrev verket under varen i Tokyo 1994 tillagnat gitarristen Kiyoshi
Shomura.>® Tekniskt hor Takemitsus stycken for gitarr till de mer
avancerade verken for gitarr och en anledning till detta forklaras av
Takemitsus fru, Asaka Takemitsu:

Toru didn’t know much about the guitar, so he would ask Mr.
Shomura (Kiyoshi Shomura) if it’s possible to do a ceratin
technique, and Mr. Shomura would say "I can try, it should be
fine”. So | guess the music turned out to be difficult.®

| Equinox skiftar Takemitsu ofta tempoangivelserna, som alltid ar skrivna
som ungefarligt tempo. Han skriver &ven ut dynamik och klangfarg mycket
noga.

Som den klassiske gitarristen Fabricio Mattos, utbildad vid Royal Academy
of Music i London, beskriver i uppsatsen ”Performative Gestures and the
Performance of Takemitsu’s "Equinox for guitar’”’%* dterkommer aldrig en
sektion, utdver ett fatal ackord, pa exakt samma satt som det har spelats
innan.%? Detta kan vara en indikation p& Takemitsus filosofi inom
komposition géllande att tiden ar cirkular istallet for linjar, vilket jag
beskriver under rubriken “Naturen” pa sida 7, och hur han forestéller sig
sjalv ga omkring i en tradgard som forandras varje gang han kommer
tillbaka till samma punkt. P4 samma sétt som gras, trad, stenar, vatten och
jorden forandras allteftersom att tiden gar.®

59 Mattos, 2018, citerar sida 78 ur Asaka Takemitsus bok A memoir of Toru Takemitsu
(iUniverse, 2010)

60 jbid.

61 jbid.

62 ibid.

63 Takemitsu, 1995a, s. 119.
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Motiv och struktur

Min analys av motiv, struktur och tematik i Equinox &r till stor del baserad
pa Mattos analys av Equinox. Mattos fokuserar pa hur man som gitarrist kan
anvanda visuella gester for att skapa en kansla eller forstarka ett intryck.
Exempel pa detta dr att Oppna vansterhanden efter att ha spelat flageoletter
for att symbolisera en blomma som 6ppnar sig.

i A B

g\ (in 3)3' yf”«‘i

Notexempel 5 - Equinox takt 1-9

Equinox ar baserat pa ett par motiv som aterkommer i standigt foranderliga
skepnader. De motiv som jag kommer att ta upp héar ar d&ven de som Mattos
betonar som viktiga, i och med att de aterkommer genom stycket.

Mattos har anvant cirklar for att visa var pauser som man borde ténka lite
extra pa kan finnas i stycket, vilket aven jag kommer att gora har. De réda
cirklarna symboliserar var Takemitsu har anvént sig av pauser, eller tystnad,
I Equinox. Mattos visar dven vilka motiv han anser &r viktiga genom att
markera dem med ett plustecken. Jag véljer dock att ge de motiv som jag
anser viktiga, vilka ar i stort sett samma som Mattos, en bokstav for att
enklare kunna visa och beskriva dem nar de aterkommer.

I borjan av stycket anvéander sig Takemitsu framst av motiv A. Delar av
motiv A aterkommer senare i olika former, men i férandrad form eller som
bakgrund till nagot annat. | notexempel 6 aterfinns den andra halften av
motiv al transponerad och spelad som en form av ackompanjemang till
flageoletterna som utgér melodin. Flageoletternas tonsprak och form ar
troligen hamtade fran motiv B.
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Notexempel 6 - Equinox takt 17-18

Motiv B aterkommer i exakt samma form som den forsta gangen det
presenteras. Takemitsu anvander sig dock av motivet i flera olika variationer
genom en stor del av verket. Det ar generellt Gverstimman som aterkommer,
som i notexempel 7, men Takemitsu later vid olika tillfallen t.ex.
ackordrorelsen aterkomma transponerad och med forandrade notvarden,
som i notexempel 8.

_01’? @*t'

Notexempel 7 - Equinox, motiv B 6verstdamma

- fﬁ
(

Notexempel 8 - Equinox, motiv B retrograd

Motiv C och D sitter ihop pa sa satt att motiv C i stort sett alltid leder till
nagon form av motiv D. Bade C och D aterkommer flera ganger, men alltid
transponerade eller forandrade.

De takter i notexempel 5 som &r markerade med gréna ringar ar de enda
takter dar musiken aterkommer pa exakt samma satt som forsta gangen de
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presenteras. Alla andra motiv aterkommer i varianter med &ndrade intervall,
notvarden eller transponering. Den forsta grona cirkeln markerar en takt
som ar en forkortning av motiv A. Endast denna takt baserad pa motiv A
aterkommer exakt som den forsta gangen den spelades.

Notexempel 9 - Equinox, motiv C+D transponerad

| alla de exempel dar jag markerat pauser med cirklar &r tonerna som spelas
innan pausen 6verbunda till pausen. Takemitsu &r inte den forsta som binder
éver noter till en paus och generellt nar musik ar noterad pa detta vis later
man notvardena klinga 6ver pausen. Detta stammer dven hos Takemitsus
musik. Det enklaste som utdvare ar att se det som att notvérdet pa tonerna
innan forlangs med notvérdet pa pausen. | All in twilight, skriven endast sex
ar innan Equinox, binder Takemitsu dock genomgaende over till utskriva
ackord istéllet for till pauser. | takt 27—28 i Equinox binder Takemitsu ocksa
oOver till ett noterat ackord istallet for en paus. Darfor blir det i Equinox extra
viktigt att forhalla sig till ma.

I min tolkning av Equinox ser jag inte hela de éverbundna pauserna som ma.
Gitarren har inte lang efterklang, men den ar klart langre &n en punkterad
fjardedelspaus, vilket gor att man maste dampa det ackord som binds dver
till pausen for att kunna flytta vénsterhanden till n&sta ackord eller ton som
ska spelas. Equinox borjar i den andra positionen pa gitarren
(vansterhandens fingrar ar 6ver band ett till fyra) och for att komma till
nasta ackord maste man flytta till den nionde positionen. Detta &r en stor
forflyttning och da man maste spela flageoletter pa band nio och tolv sa gar
den inte att gora fort. Darfor maste man ta bort det som klingar atminstone
en attondel innan nasta ackord. Pa gitarr gér man ibland glissandon genom
att borja glissandot med armbagen, vilket uppfattas som mer uttrycksfullt an
ett tekniskt glissando. | exemplet i Equinox bor man inte halla kvar nagra
toner, men forflyttningen kan paborjas innan dampningen av ackordet som
klingar sker. Detta genom att vanster arms armbage pabarjar forflyttningen
innan fingrarna slappt. Nar val fingrarna i vanster hand kommer pa plats for
nasta ackord skapas en mycket kort tystnad, men det blir en tystnad full av
bade visuell och ljudlig forvantan. Detta ar det huvudsakliga
tillvagagangssattet som jag har kommit att anvanda mig av i Equinox for att
skapa en kansla av ma.

Utover fjardedelspauserna i slutet av Equinox finns det endast
sextondelspauser som inte ar 6verbundna fran tonerna innan, markerade i
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notexempel 5 med ett rott utropstecken. Gemensamt for alla dessa &r att de
sitter pa det forsta slaget i takten och att den foregaende takten slutar med en
fjardedelspaus dar tonerna innan &r 6verbundna till pausen.
Sextondelspauserna féljs alltid av en stigande sextondelsrorelse som leder
till ndgot nytt alternativt en variation pa ett tidigare motiv. Ser man aterigen
till Takemitsus syn pa tid och kontinuitet sa kan detta vara en punkt i
Takemitsus tanketradgard” som han kommer tillbaka till vid olika
tidpunkter, men kontinuiteten forandras, vilket ocksa gor att utseendet pa
frasen forandras och leder till olika saker.

Mattos forklarar i sin analys att han anser att det finns tva stallen i Equinox
dar det &r extra viktigt att tinka p& ma, vilket jag héller med om.% Det forsta
ar i takt femtiosex. Har anvander Takemitsu en hel takts paus som han
binder dver fran tonerna innan. Mattos forklarar i sin analys framst att
gitarrister generellt valjer att ignorera denna takt, men forklarar inte i sin
analys hur han loser det. Innebdrden av denna paus ar samma som de
tidigare éverbundna pauserna, men har ar det annu viktigare att inte lata
tystnaden bli enbart tystnad. Jag véljer att gora detta genom att lata
hogerhanden lyftas langsamt och sedan falla tillbaka, likt ett andetag infor
nasta takt, samtidigt som jag gor vibrato i vanster hand. Tonerna slutar
klinga innan nasta ackord borjar, men genom att lata vansterhanden fortsatta
vibratot sa kan man som gitarrist skapa en visuell forlangning av ljudet.
Detta i kombination med hogerhandens “andetag” gor att lyssnaren kan
uppleva ljudet som langre én det faktiskt ar.

poco

Notexempel 10 - Equinox, ma

Det andra stéllet som Mattos anser ar extra viktigt att forhalla sig till ma vid
ar i slutet av stycket. | slutet pa ett sa kansloladdat stycke som har sa mycket
eftertanke i sig som Equinox &r det alltid viktigt att inte sldppa stdmningen i
rummet for tidigt. Detta ar nagot som min larare Peter Berlind Carlson ofta
har pratat om under de ar som jag har studerat for honom. Han betonar att
stycket inte ar slut bara for att den sista takten har tagit slut. For att uppna en
form av eftertanke hos publiken efter verket véljer jag att inte ddmpa
gitarrens strangar och inte heller visa med kroppen att stycket &r slut. Jag
kommer att forsoka kénna nér “spanningen” av det sista ackordet slapper.
Nar detta ar beror helt pa publiken, rummet och mig sjalv som musiker i
stunden, och kan sdkert komma att bli olika langt vid olika framféranden.

64 Mattos, 2018.
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All in twilight

All in twilight — four pieces for guitar bestélldes av Julian Bream och
uruppfordes 1988 i USA.% Verket bestdr av 4 korta satser pa tva till tre
minuter var. | All in twilight finns manga tecken pa hur Takemitsu inte velat
sélla sig till ett enskilt musikaliskt fack. Alla satser har stérre eller mindre
partier som tydligt &r inspirerade av jazz. Takemitsu ska ha varit mycket
intresserad av jazz, sa det ar inte Overraskande att han ibland hamtar
inspiration darifran.

Jag har last den Kklassiske gitarristen Cameron O’Connors analys av All in
twilights forsta och sista sats.®® Eftersom att jag inte har lyckats forsta hans
sétt att beskriva harmoni har jag inte anvant mig av hans analys av den
forsta satsen i nagon storre utstrackning. Jag haller daremot med om hur han
beskriver att Takemitsu har strukturerat den forsta och sista satsen.

Den forsta satsen ar i sitt tonsprak mer atonal dn de senare satserna, men
Takemitsu avslutar den med en relativt tonal del. Den andra satsen borjar
mer tonalt men véxlar under musikens gang ofta mellan ett tonalt tonsprak
och ett mer atonalt tonsprak. De tredje och fjarde satserna &r de satser som
ar tydligast jazzinfluerade. Den tredje borjar med en fallande melodi i
kombination med en fallande hel-/halvtonskalrorelse fran tonen g som slutar
I en kort kadens dar Takemitsu anvander sig av tritonussubstitut vilket kan
ses inringat i notexempel 11. Sedan upprepar han rorelsen tva ganger, men
stigande istéllet for fallande. Efter den forsta stigande melodiska rorelsen
anvander Takemitsu tritonussubstitut igen. Inom jazzmusik anvéands
tritonussubstitut flitigt, och det klingar véldigt tydligt jazz.

(5)to A
5 46
bg®, % Vs 3 |
e 2 iy ,_2 E
Pp cresc.

Notexempel 11 - All in twilight I11, takt 1-4

Alla satserna i All in twilight &r strukturerade i fyra delar, A-B-A1-C, dér C
har funktionen av en coda.

Den fjarde satsen skiljer sig nagorlunda genom att strukturen ar paverkad av
de tre motiv som aterkommer i olika former genom satsen, likt hur

85schott Music, Al in twilight”, tillgdnglig: https://en.schott-music.com/shop/all-in-
twilight-n091143.html, (hdmtad 2018-04-12)

% O’Connor, Cameron, ”Takemitsu- All in twilight: Movements 1 and 4” tillginglig:
http://www.cameronoconnor.com/etc/takemitsu-all-in-twilight-movements-1-and-4#, 2014,
(h&mtad 2018-06-04)
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Takemitsu har strukturerat Equinox. Har haller jag med O’Connors analys
av vilka de viktiga motiven ar.5” Dock har jag inte mycket anvandning av
resten av hans analys, eftersom att han anvénder ett system som jag inte ar
van vid och darfor inte fullt ut forstar.

Det forsta motivet i All in twilight &r ett ostinato dar melodin i borjan spelas
genom flageoletter.
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Notexempel 12 - All in twilight IV, motiv A

Motiv B, som ses i notexempel 13, beskrivs av O’Connor som ”Descending
progression motif”. Jag ser den bade som en harmonisk progression och
stamforing. Den harmoniska progressionen gar:

Db — Abm — Bb7 — F#m — Ab7 — Gmaj7
Intervallen foljer monstret:

Ren kvart ner — stor sekund upp — stor ters ner — stor sekund upp — liten
sekund ner.

Detta i kombination med basstdmman som efter ett inledande
sekundintervall faller kromatiskt genom att Takemitsu byter basens funktion
i ackordet.

J‘&r,.———' = & - = i =
= p dolciss. cresc. E) i} ‘ #ﬁ -‘?ﬁ

poco rall. .

P =

=

Notexempel 13 - All in twilight IV, motiv B

Motiv C bestar delvis av ett ostinato som mellanstimma och bas, och delvis
av en melodi som spelas genom artificiella flageoletter.

67 O’Connor, 2014.
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Notexempel 14 - All in twilight 1V, motiv C

Aven da Takemitsu har uttryckt att behovet av musikalisk struktur ar
nonsens, vilket jag beskriver under rubriken Motségelser pa sida tolv,
anvander han sig valdigt tydligt av det i All in twilights forsta tre satser
genom att klippa och klistra upp till femton takter ur A-delen. | sats ett och
tva bryter han dock strukturens symmetriska kéansla genom att presentera C-
delen, som i bada dessa satser presenterar nagot nytt. | den tredje satsen
bryter Takemitsu kanslan av symmetrisk struktur genom att dndra tva takter
och lagga till en takt i atertagningen av A-delen, och sedan lagga till en kort
coda. | sats fyra forandrar Takemitsu atertagningen genom att kombinera
och forkorta de olika motiven. Sats fyra far alltsa den starkaste kanslan av
symmetri.

Ma

I All in twilights forsta sats anvander sig Takemitsu av valdigt fa pauser
som aldrig ar langre &n en sextondel. Troligen anvander sig Takemitsu av
pauser i dessa fall for att skapa en rytmisk struktur dér det som kommer fére
och efter antingen far en viktigare innebord eller en 6nskvéard betoning.
Takemitsu har inte skrivit dessa pauser mellan tekniskt utmanande
forflyttningar, vilket ocksa gor att jag anser att de ar placerade for att skapa
antingen avskiljningar eller fraseringar i musiken, eller for att genom
rytmisk forskjutning ge frasen en speciell betoning.

I notexempel 15 anvénder sig Takemitsu av rytmisk forskjutning, medan
han i notexempel 16 anvander en paus som frasavslut. Skillnaden mellan
dessa ar att Takemitsu har placerat den ena i borjan av ett motiv, medan den
andra ar placerad i slutet av en takt och fras, vilket dven syns pa att takten
direkt efter har en annan spelangivelse (dolce) och en annan
dynamikbeteckning.
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Notexempel 16 - All in twilight I, paus som frasslut

| bada dessa exempel foregas pausen av ackord med langa notvéarden. Da
gitarren har ett starkt och tydligt anslag, men relativt kort efterklang, hinner
dessa ackord sjunka mycket i dynamik och intensitet innan musiken nar
fram till pausen. Har kan man anvanda sig av en kombination utav stream of
sounds och ma. Ibland uppstar det i naturen en kort tystnad, som inte riktigt
ar tystnad, utan snarare avsaknaden av ljud. Detta har de flesta upplevt nér
t.ex. ett tréds I0v precis slutar prassla efter en stark vind, eller precis nar
man kommer ut fran en tunnel nar man aker tag. | bada av de fallen &r det
snarare att skillnaden i oljud och brus ar det som far vara 6ron att inte
omedelbart kunna stalla om till det nya ljudet. Aven lufttryck spelar en roll i
dessa fall. Pa liknande satt kan man tanka sig att ackordet innan pausen &r i
tagtunneln medan det forsta efter pausen ar det forsta ljudet man hor nar
man lamnat tunneln. P4 sa satt far vi bade stream of sounds och ma.

I All in twilights andra sats anvénder sig Takemitsu endast av pauser nar det
inte gar att halla over det som spelats innan eller néar en stamma har paus.
Forutom i den allra sista takten finns det inget stélle i den andra satsen dar
alla stammor har paus samtidigt. Det finns alltsa ingen noterad tystnad.
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Notexempel 17 - All in twilight I1, paus inom parentes (1)
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I notexempel 17 anvander Takemitsu pauser inom parentes. Vid en forsta
anblick skulle detta kunna vara noterade forflyttningar i vanster hand, men
samtidigt ar det inte mojligt att halla kvar tonerna F#, C och E i den tredje
takten i notexempel 17. Strackningen mellan langfingret pa band tio och
lillfingret pa band femton &r inte omdjlig, &ven om den ar mycket svar, men
for att sedan spela tonen Bb krévs det att man roterar handen mot gitarrens
kropp for att hamna i ett lage dar man kan fa pekfingret till band elva,
samtidigt som langfingret ar pa band tio och ringfingret ar pa band elva
(notexempel 17 fingersattningar). For att fa musiken att floda har jag valt att
dampa bort ackordet nar sextondelsrorelsen borjar. Sextondelsrorelsen
presenterades i takt sjutton och ligger da mer ergonomiskt med ett halvbarré
pa band sju.

in tempo

Notexempel 18 - All in twilight I, paus inom parentes (2)

I notexempel 18 har Takemitsu ocksa skrivit paus inom parentes. Denna
gang ligger pausen inte heller pa en forflyttning eller inom min tolkning av
ma. Notera den inringade tonen i andra takten i notexempel 18. Denna ton
gar inte att halla 6ver fran ackordet innan och det finns heller inget satt att
fingersatta takterna for att den ska kunna gora det. Takemitsu har alltsa
noterat att Overstamman ska ligga kvar éver en forflyttning dar det inte &ar
mojligt att gora det. Effekten av detta blir att tonen tas bort innan
dverstamman hinner fa paus. Jag har valt att se det som att Takemitsu
fortydligar att inget av det som ligger under tonen F ska spelas starkare an
den. Jamfor man med notexempel 4 (Uttryck — Att undersoka notbilden,
notexempel 4) dar Takemitsu noterar tva stammor med olika dynamik sa
tolkar jag det som att notexempel 17 ska spelas pa ungefar samma sétt.

Takemitsu anvander i den andra satsen &ven pauser utan parentes. | dessa
fall ar det dock tydligt att det handlar om stamforing och blir pa sa satt
enkelt att forhalla sig till. Pauserna inom parantes behovs ju aven eftersom
att stimmornas notvarden i takten maste stimma Gverens med taktarten.
Darfor ar det mojligt att min analys av vad Takemitsu kan ha menat med
paus inom parantes egentligen bara handlar om att fylla stimmorna i takten
med korrekt notvarde, men genom att jag forhaller mig till pausen utifran
ma, men samtidigt lyfter den stdmma som ligger kvar anser jag att min
tolkning blir mer intressant och mer genomsyrad av ma &n om jag enbart
skulle se pausen som en teknisk aspekt. Jag har &ven under rubriken
Motsagelser pa sida tolv beskrivit hur Takemitsu anser att pauser som
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placeras baserat pa “’statistical considerations” inte har ndgot med musik att
gora alls. Detta gor att jag anser att det ar viktigt att forhalla sig till dessa
pauser inom parantes utifran ma, dven om det handlar om den tekniska
aspekten av komposition.
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Notexempel 19 - All in twilight 11, paus stamftring

All in twilights tredje sats har tva sextondelspauser, dar alla stimmor har
paus. Ut6ver dessa tva pauser finns det ett antal pauser som ar placerade pa
det sétt som jag tidigare skrivit handlar om stamfoéring. Som jag tidigare har
skrivit noterar Takemitsu pa ett valdigt noga satt som tydligt visar musikern
allt ifran frasering och uttryck genom att ofta skriva ritardando och in tempo
angivelser till dynamik och spelangivelser. | den tredje satsen anvander sig
Takemitsu mer av detta an i nadgon annan sats i All in twilight eller i
Equinox. Mer om detta langre fram.

Pa sida tjugotre till tjugofem beskriver jag motiv och struktur for All in
twilights fjarde sats. | notexempel 12 presenterar Takemitsu det forsta
ostinatot i satsen. Han anvander ytterligare ett ostinato senare, vilket kan ses
i notexempel 14. Nar Takemitsu skriver ostinaton véljer jag att se det som
en del av stream of sounds. | detta fall gor det att den attondelspaus som
stycket borjar med, och som aterkommer ofta, inte far innebdrden av en
attondelspaus. Det blir mer som en forskjutning av ett ljud for att ett annat
ska kunna ta plats. Pa sida sex till sju citerar jag Noriko Ohtake som
forklarar att Takemitsu ansag att ett naturligt ljud inte stor ett annat, t.ex. att
ett fagellate inte stor andra naturliga ljud. Denna innebord far de bada
ostinaton i den fjarde satsen for mig. Jag véljer att spela dem som tva olika
naturliga ljud som existerar samtidigt.

Ma utan noterad paus

I bade Equinox och All in twilight har jag skrivit om Ma nar det existerar
som paus. Jag har aven namnt gitarrens mojligheter till att halla ut langa
toner. Gitarren har en kort efterklang som blir kortare beroende pa hur hdg
tonen eller tonerna man spelar ar. Eftersom att Takemitsu ofta anvander sig
av langa ackord eller ensamma toner som frasslut, och gitarren inte klarar av
att halla ut dessa hela vagen till nasta fras, skapas det i Takemitsus musik en
kansla av mer tystnad 4n som egentligen finns. Aven i de fall dar
efterklangen ligger kvar till nasta fras borjar sa har ackordet minskat
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atminstone tva dynamikbeteckningar, beroende pa hur starkt det
ursprungligen spelades. | dessa fall nar tonerna ligger kvar till nésta fras
eller till och med inom en fras, paverkas de av att man pa gitarr maste flytta
vanster hand for att kunna ta nasta grepp, vilket i manga fall oundvikligen
skapar en kort tystnad mellan ackord eller toner. Exempel pa detta aterfinns
overallt i bade Equinox och All in twilight:
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Notexempel 21 - Equinox, forflyttning

I den bla cirkeln i notexempel 21 kréavs ingen lagesvéxling, men nastintill
alla fingrar maste byta plats, lyftas eller flyttas till en annan strang. Detta
gor att det blir en kort tystnad mellan ackorden. | den grona cirkeln maste
vansterhanden flyttas till tionde band for att lillfingret ska kunna spela tonen
C pa den fjarde strangen. | detta fall har Takemitsu skrivit resten av tonerna
pa oppna strangar, vilket betyder att det gar att minska tystnaden mellan
ackorden genom att borja spela de dppna strangarna brutet innan man satter
lillfingret pa ratt plats. Som jag tidigare har visat ar Takemitsus notbild
valdigt noggrant noterad, vilket gor att jag véljer att inte bryta ackordet. Det
blir da nodvandigt att gora ett kort lyft mellan ackorden.

Notexempel 22 - Equinox, forflyttning
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I notexempel 22 sker en forflyttning fran forsta laget med tva 6ppna
strangar, till barré pa tredje laget. | detta fall ar det nodvandigt att forst
sldppa tonen Bb och sedan ddmpa de dppna strdngarna med vénsterhandens
pekfinger. Det blir oundvikligen en kort tystnad emellan ackorden.

ﬁat.

rp
Notexempel 23 - All in twilight I11, forflyttning

I All in twilight finns manga svara férflyttningar i varje sats. | notexempel
23 ser vi ett exempel ur den tredje satsen. | den roda cirkeln maste en
forflyttning goras pa endast en sextondel. Denna foérflyttning illustreras
genom bild 1 och bild 2. Har ser man att for att gora forflyttningen maste
alla fingrar flytta sig. Vénster hand maste flytta ett band upp i lage fran band
atta till band nio samtidigt som handleden roterar med handflatan mot
greppbradan. Det syns tydligt att det inte & mdgjligt att gora denna
forflyttning utan ett kort avbrott i musiken. Under rubriken Equinox — Motiv
och struktur, sida tjugotva, beskriver jag hur jag gér forflyttningar genom att
forbereda alla toner i bade vanster och hoger hand innan de spelas. Pa sida
tjugotva syftar jag till stor del pa forflyttningen mellan fraser, men detta gar
att tillampa inom fraser och i fall dar man har valdigt kort tid for
forflyttningen. De roda punkterna i bild 1 och bild 2 visar vilka toner som
spelas i ackorden inom den rdda cirkeln i notexempel 23. Det vita krysset
visar att ringfingret inte anvands i bild 2.
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Bild 1 — All in twilight, takt 13, ackord 1

Bild 2 — All in twilight, takt 13, ackord 2

| den blaa cirkeln i notexempel 23 sker en forflyttning fran lage sex till lage
ett pd en sextondel. Aven har kan man med fordel anvanda samma idé om
forflyttning genom forberedelse, pa samma sétt som jag beskriver i texten
ovan samt pa sida tjugotva.
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Slutord

Jag valjer att anvéanda rubriken slutord istallet for slutsats eller resultat
eftersom detta &mne gar att forhalla sig till pa sa manga olika satt dar det
klingande resultatet kan ge upphov till liknande eller samma uttryck och
kédnsla. Jag har endast gatt igenom tva av Takemitsus verk for gitarr och de
ar bada fran hans senare skaparperiod, som Fabricio Mattos kallar
Takemitsus mogna period.%® | dessa tva stycken anvénder Takemitsu sig
séllan av pauser eller andra former av noterad tystnad och i de fall han
anvander dem &r de placerade med antingen frasering eller gestik i atanke. |
manga fall handlar tystnaden, eller ma, pa gitarren om en teknisk svarighet.
Generellt talar vi inom musikens varld om att Gvervinna svarigheterna pa
instrumentet for att fa musiken att tala som den ska. Inom den japanska
estetiken finns sawari. Oavsett om det ar oavsiktligt eller menat blir alla
dessa svarigheter hinder som star i vagen for uttrycket i musiken, liknande
sawari. Genom att forhalla sig till Takemitsus naturfilosofi och ma gar det
att bemota dessa svarigheter.

De sétt som jag har tagit upp i denna uppsats ar bara ett fatal satt att forhalla
sig till Takemitsus musik for gitarr baserat pa hans filosofi. Generellt marks
det att jag forsoker undvika tystnad som inte & ma sa mycket det gar, samt
binda ihop hans verk genom att bygga tolkningen och uttrycket kring stream
of sounds. Detta gor jag bland annat genom att applicera Takemitsus
beskrivning av hur biwans anslag gar till pa gitarren. Denna teknik &r inte
nagot nytt. En av de storsta gitarristerna genom tiderna, Andrés Segovia,
anvande ofta ett anslag som gick ut pa att spanna strangen innan man spelar
for att fa en sa rund ton som majligt. Scott Tennant beskriver i boken
Pumping Nylon® en arpeggioteknik som gar ut pa att vid arpeggion som
bryts uppat placera hoger hands pek-, lang- och ringfingrar pa strangarna
direkt efter att tummen har spelat. Vid arpeggion ner foreslar Tennant att
man placerar fingrarna pa strangarna omedelbart efter att det ena fingret
spelat. Jag har i denna undersokning anvant mig av alla dessa tre tekniker
for att musikaliskt illustrera ma i Takemitsus musik.

Att studera Toru Takemitsus syn pa musik, komposition och livet har gett
nya insikter inte bara inom musik, utan dven kring sadana enkla saker som
att lyssna. Genom att forsta att Takemitsu sjalv anser att hans musik inte ar
komplett i noter och att enda sattet att forstd musik ar genom att forst hange
sig till att lyssna har jag, som tidigare varit mycket notbunden, tagit mig an
musiken pa ett lite annorlunda satt &n jag nog hade gjort tidigare. Jag har
alltid lyssnat pa musik live, genom inspelningar eller nér jag sjélv spelar,
bade solo och i ensemble, men att bli pamind om en sadan enkel sak som att
lyssna hangivet for att pa sa satt kunna forsta musiken har varit bade

6 Mattos, 2018
69 Tennant, 1995.
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uppfraschande och kreativt. Jag har i instuderingen av Equinox och All in
twilight fokuserat mindre pa att spela ritt” efter noterna och mer fokuserat
pa att spela “rétt” efter hur jag upplever att det ska lata.

Det kan tyckas simpelt att lyssnandet &r det huvudsakliga som jag tar med
mig efter detta arbete med Takemitsus tankevarld, men det ar en mycket
viktig del i musikerskapet. Det finns manga musiker som kan, genom
fantastisk teknisk formaga, spela vad som helst, men utan lyssnandet tror
inte jag att det kommer att bli intressant och kansloméssigt laddad musik.

Att ha kdnnedom om Takemitsus tankevérld gor att det blir enklare att satta
hans musik i ett sasmmanhang. Att till exempel veta att han genom drém vill
skapa en suddig bild hos ahdraren som ar lika mycket en del av musiken
som Takemitsus egna vision under komponerandet har gjort att det blir
enklare att koppla samman styckena med mig sjélv under den kreativa
processen med att bygga en tolkning.

Mina férhoppningar med denna uppsats ar att den ska kunna hjalpa andra
forsta hur man kan forhalla sig till en kompositors filosofiska och
ideologiska tankar kring musik och livet, och vad man som utdvare kan soka
efter nar man undersoker en kompositors musik, for att pa sa satt ge en
djupare och tydligare forstaelse for sjalva musiken.

Jag har framst undersokt hur man kan forhalla sig till idéer kring tystnad,
men for att ge en bredare bild har jag dven tagit upp andra aspekter. Det
finns daremot manga fler aspekter och vinklar som man skulle kunna ta upp
hos bade Takemitsu och andra kompositdrers musik, sésom syn pa
klangfarg, instrumentering, orkestrering, stamforing, harmonisering, rytmik,
utokade speltekniker, kdnslohantering eller om det finns flera olika
kontrasterande inspirationskallor. Jag kommer att fortsétta spela Takemitsus
musik for gitarr dven efter detta arbete. Darmed finns det all anledning att
gora fler studier kring just hans tankevérld och formande av musik for att
konstant kunna forfina min tolkning.
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