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Anotace 

Tato práce se věnuje skladbě Tóru Takemicua, November Steps 

(1967); jde o avantgardní skladbu v západním stylu, která spojuje japonské 

tradiční nástroje biwu a šakuhači s orchestrem západního stylu. Předkládaná 

práce skladbu zasazuje do širšího kontextu sestávajícího ze tří základních 

elementů – historie spojování orientální a oxidentální kulturní tradice, vlastní 

osobnosti skladatele Tóru Takemicua a hudební analýzy skladby samotné.  

První kapitola Historický přehled vývoje evropské hudby v Japonsku 

ukazuje, jak došlo k tomu, že hudba, která formuje dnešní japonskou 

společnost, není tradiční japonskou hudbou, ale hudbou západního stylu; 

popisuje, jak si japonští hudebníci osvojovali západní hudbu, jak se vyvíjela 

skladba hudby západního stylu v Japonsku, a jak do ní začaly být zapojovány 

prvky japonské etnické hudby. 

  Druhá kapitola se soustředí na práci Tóru Takemicua na produkci 

filmového zvuku. Věnuje se do hloubky zvukovému materiálu, který tvoří 

základ November steps (1967), a ukazuje pohled Takemicua na hudbu. 

Třetí kapitola se věnuje procesu vzniku a hudebním kritikám 

November steps (1967) a předkládá podrobnou analýzu skladby. Hudební 

analýza se soustředí na vztah mezi sólovými party japonských tradičních 

hudebních nástrojů a partem orchestru; popisuje, kde jsou tyto dva elementy 

zcela odděleny, kde se překrývají a jak jsou spojeny. 

 

Klíčová slova:  

November Steps, Toru Takemicu, Hudba 20. století, Avantgardní hudba, 

konkrétní hudba, Hudební historie v Japonsku, Biwa, Šakuhači 

  



Abstraction 

This thesis is about the composition of Toru Takemitsu, November 

Steps (1967); it is a Western-style avant-garde piece that combines Japanese 

traditional instruments biwa and shakuhachi with a Western-style orchestra. 

This thesis consists of three basic elements in a wider context- the history of 

combining oriental and oxidental cultural traditions, the personality of the 

composer, Toru Takemitsu, and the musical analysis of the composition itself. 

In the first chapter, Historical Overview of the Development of 

European Music in Japan, shows how the music has shapen into today's 

Japanese society, not in traditional Japanese-style music, but in Western-style 

music; describes how Japanese musicians have learned Western music, how 

the Western-style music developed in Japan, and how the elements of 

Japanese ethnical music became involved. 

The second chapter focuses on the Toru Takemitsu's work on film 

sound production. He focuses in depth on the sound material that forms the 

basis of the November steps (1967), and shows Takemitsu's view of music. 

The third chapter deals with the process of origin and music criticism 

of November steps (1967), and a detailed analysis of the composition. The 

musical analysis focuses on the relationship between the solo parts of the 

Japanese traditional instruments and the orchestra parts; describes where 

these two elements are completely separated, where they overlap and how 

they are joined. 

 

Key words: 

November Steps, Toru Takemitsu, 20th-century classical music, Avant-garde 

music, Musique concrète, Japanese music history, Biwa, Shakuhachi 
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Úvod 

 

Existuje  japonský termín wajósečú (eklektismus z japonského a 

evropského), který znamená spojení tradičních japonských a tradičních 

evropských forem. Pochází z doby kolem roku 1853, kdy v Japonsku 

postupně povolovaly izolační tendence. V Japonsku v té době postupně 

docházelo v nejrůznějších oblastech kultury a života – v architektuře, módě 

nebo stolování - k přizpůsobování importovaných kulturních vzorů tak, aby 

organicky fungovaly v souladu s tradičními zvyky. Hudba byla jednou 

z typických oblastí kde k tomuto jevu docházelo. Dnes je většina hudby, která 

se poslouchá ve městech všude po světě, hudbou západního stylu, kterou lze 

zachytit pomocí notového zápisu na pět linek. I v Japonsku tvoří hudba 

západního stylu většinu hudební produkce. Tradiční hudba je čím dál vzácnější 

a výjimečnější. Ale bez ohledu na to jak se země westernalizovala, podstata 

tradiční japonské kultury je pod povrchem stále živá. Je stále přítomná i 

v buňkách Japonců tohoto století. Jeden z aspektů podstaty tradiční kultury 

představuje termín wabisabi. Jde o svébytně japonskou estetickou kategorii, 

která vyjadřuje tichý, autentický prožitek neustále proudícího času oproštěný 

od všech vlastních emocí. Toto je například součástí kultury tradičních 

japonských zahrad nebo čajového obřadu. Existuje velmi mnoho hudebních 

skladeb japonských autorů napsaných v západním stylu, které mají jako téma 

nějaký aspekt tradiční japonské kultury, ale jen velmi zřídka lze nalézt skladby, 

které vyjadřují klid estetického ideálu wabisabi.  

Takemicuovo dílo obsahuje mnoho univerzálních prvků, které 

překračují tradice a kultury, a které mohou chápat lidé odkudkoliv. 
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Důvodem je, že Takemicu se při své tvůrčí činnosti snažil přiblížit ke zvuku, 

který existuje před komponováním hudby. Skladba November Steps (1967) 

byla pokusem o spojení orientálního a oxidentálního principu, které se 

původně míjejí a nespojují, do jednoho díla. Z této skladby je také možné 

vycítit pocit ticha a klidu spojeného s wabisabi.1  

Tato skladba je vysoce ceněna i v zahraničí. Je jedním z děl, která 

vzbuzují velkou pozornost ve světě hudby západního stylu v Japonsku, 

takže je k dispozici i dostatek sekundární literatury. Tuto skladbu jsem si 

jako téma diplomové práce vybrala i jako příležitost lépe pochopit tvorbu 

japonských skladatelů hudby západního stylu.  

 
1 Takemicu rozhodně neměl v úmyslu skladbu skládat jako eklektické dílo spojující 
východní a západní prvky. 
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1. Historický přehled vývoje evropské hudby v Japonsku 

 

Dějiny hudby1 evropského stylu v Japonsku se datují od doby Meidži2. 

První japonští skladatelé hudby evropského stylu se objevují na počátku 20. 

století. Během dalších padesáti let se produkce vyvíjí a získává na originalitě. 

Protože se jednalo původně o zahraniční kulturní tradici, začala japonská 

kompozice napodobováním stylu modelů stávajících skladeb evropských 

skladatelů. Zde budeme sledovat vývoj, který vedl od této prvotní fáze 

k projevům vlastní originality.     

 

1.1 Budování základů japonské hudby evropského stylu 

Rokem 1868 začala doba Meidži3, skončilo dlouhé období uzavření 

země a byla přijata nová strategie aktivního přejímání zámořské kultury. V 

této době začínají dějiny japonské hudby evropského stylu, které vyúsťují do 

současnosti. Hudba západního stylu se do Japonska dostala již dříve, ve druhé 

polovině 16. století, a to společně s křesťanstvím. Hudebnímu smyslu 

soudobých Japonců však byly harmonie, intervaly a rytmus evropské hudby 

příliš vzdálené na to, aby ji mohli pochopit, takže se jim zřejmě zdála podivná. 

Setkávání s evropskou hudbou probíhalo po období, kdy šógun 4  aktivně 

podporoval příchod křesťanství, se změnou na pozici šóguna došlo ke změně 

politiky a křesťanství bylo potlačováno. Za této situace se samozřejmě 

 
1 Jde v zásadě o hudbu vyjádřenou moderní notací za použití pětilinkové notové 

osnovy, taktů a not, včetně avantgardní hudby. 
2 Doba Meidži 明治時代(1868 -1912). 
3 Období, kdy lidé nosili kimona a centry kulturního života byly buddhistické 

chrámy.  
4 Nobunaga Oda 織田信長 (1534–1582) 
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západní hudba nešířila. 

Po dlouhou dobu, až do doby Meidži, se Japonsko chránilo před 

kolonizací západními mocnostmi prostřednictvím uzavření země. Postupně 

došlo k přehodnocení této strategie a byla zvolena jiná taktika obrany - 

westernalizace pod heslem „modernizace“. Hudba evropského stylu byla 

nejprve přejímána za diplomatickými a vojenskými účely. Prvními hudebními 

tělesy byly vojenské hudební skupiny vytvořené coby typ vojenského 

materiálu. Byli zváni lektoři z Anglie5 , rrancie6  a Německa7 , kteří působili 

především v Nagasaki na Kjúšú. Japonci, pro něž nebylo přirozené mašírovat 

a držet krok, se do rytmu bubnů učili pochodovat. 

Vojenské hudební skupiny byly používány vládou také při různých 

diplomatických příležitostech. Z tohoto období například pochází japonská 

hymna. Do této doby v Japonsku koncept hymny - písně země - neexistoval. 

Z diplomatických důvodů bylo hymnu třeba připravit rychle. Nejprve byl 

vybrán text, byla použita báseň ze sbírky Kokinšú8. Na základě tohoto textu 

vytvořil v roce 1869 první kapelník vojenské hudební skupiny, Angličan, 

William renton (12.3.1831 - 28.4. 1890), skladbu s melodií, harmonií a 

rytmem v evropském stylu; zrodila se hymna Kimigajo. Tato původní 

Kimigajo9 byla několikrát nouzově coby hymna použita, pro soudobé Japonce 

byly ale stále melodie, harmonie a rytmus nezvyklé. Navíc rentonova melodie 

Kimigajo rytmicky neodpovídala japonskému textu, takže byla později 

 
5 John William renton (1831–1890) 
6 Charles Edouard Gabriel Leroux (1851-1926） 
7 rranz Eckert (1852-1916) 
8 Kokinšú 古今集：Sbírka starých a nových básní pocházející z doby Heian 平安時代 

(794-1192) 
9 Notová příloha 1 
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výrazně změněna. Původní forma Kimigajo zpívané dnes pochází z roku 1880. 

Text zůstal stejný jako u první verze, ale melodie byla nově zkomponována 

hudebníkem gagaku10 Jošiisa Oku (1857-1933) a harmonizována kapelníkem 

vojenské hudební skupiny pocházejícím z Pruska, rranzem Eckertem 

(5.4.1852 – 6.8.1916).11 

I přes státní politiku přejímání hudby evropského stylu, hudební cit a 

muzikalita lidí pokračovala v intencích doby Edo12. To, co změnilo hudební 

citlivost tvrdohlavých Japonců, bylo vzdělání. Po vojenských hudebních 

skupinách a hymně totiž vláda zavedla sborový zpěv písní ve školách. 

První školní písně byly japonské texty doplněné melodiemi lidových 

písní evropské provenience. Skladby bylo samozřejmě nutné upravit tak, aby 

jejich rytmus a melodie oslovoval soudobé Japonce. Byly použity tóniny 

japonské lidové hudby a dvoudobý či čtyřdobý takt. Třídobé skladby se 

prakticky nevyskytovaly, protože melodie s třídobým taktem neodpovídají 

přirozenému rytmu japonského jazyka. Soudobým Japoncům byl tečkovaný 

rytmus původních lidových písní13  stále ještě těžko pochopitelný. Rytmus 

těchto písní byl proto vždy nahrazen tzv. pjonkobuši 14 . Postupem času 

přibývalo školních písní s melodiemi vytvořenými skladateli, kteří studovali 

v hudební škole15 založené vládou. Skladby z této doby mají ve srovnání s 

 

10 Gagaku 雅楽: Tradiční japonská orchestrální hudba převzatá z Číny. 

11 Notová příloha 2 

12 Období Edo 江戸時代 (1603–1868) 
13 Notová příloha 3 
14 Pjonkobuši ピョンコ節: tečkovaný rytmus častý v japonské lidové hudbě. 

Dvoudobý či čtyřdobý základ, kde jeden takt je tečkovaný a zpívá se jakoby s 

poskokem. Notová příloha 4 
15 Výzkumné centrum hudby (Ongakutoriširabegakari 音楽取調係) byla vzdělávací 

instituce ministerstva školství, která existovala mezi lety 1879 a 1887. V roce 1887 
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dřívějším obdobím širší škálu motivů, ale ještě se nevymykají domácím 

lidovým stupnicím. Navíc evropskou hudbou inspirované melodie nejsou 

v souladu s japonským textem.16 

Další rozvoj školních písní nastal okolo roku 1900, kdy Rentaró Taki17 

složil skladbu Čtyři roční období 四季  (1900) 18 . V této době se začaly 

objevovat skladby složené hudebníky, kteří studovali v Americe nebo v Evropě, 

Taki je jejich nejznámějším představitelem. Školní písně do této doby vždy 

obsahovaly tradiční japonské melodie. Od doby, kdy skládal Taki, se začínají 

objevovat písně komponované výhradně západními postupy, které nebyly 

laděny tradičně. Tradice těchto školních písní trvá do dneška. 

Od této doby se také začalo skládat mnoho písňové tvorby. Styl 

kompozice těchto písní odráží tendenci osvojit si německé klasické 

romantické modely. V roce 1897 Nobu Koda 幸田延 (1870-1046) složil 

Houslovou sonátu ヴァイオリンソナタ, o které se předpokládá, že je první 

instrumentální skladbou evropského stylu vytvořenou v Japonsku. Rentaró 

Taki následně skládá klavírní skladby Menuett メヌエット (1900) a  Urami 憾 

(1903) apod. a Kósaku Jamada 山田耕筰 (1886-1965) tři smyčcové kvartety. 

Kósaku Jamada po té, co napsal výše uvedené smyčcové kvartety, 

studoval od roku 1910 v Berlíně19. Z této doby pochází jeho symfonie Triumf 

 

se změnila v Tokijskou hudební školu (Tokio ongaku gakkó 東京音楽学校), která je 

předchůdcem dnešní hudební fakulty Tokijské university múzických umění (Tokio 

geidžucu daigaku 東京芸術大学). 
16 Notová příloha 5 
17 Rentaró Taki 滝廉太郎 (1879-1903) 

18 Notová příloha 6 
19 Akademie der Künste(Berlin) 
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a mír かちどきと平和(1912) a dvě symfonické básně Temná brána 暗い扉 a 

Květ mandaly 曼陀羅の花 (obě z roku 1913）. Triumf a mír je do velké míry 

ovlivněn německým romantismem, zatímco na Temné bráně a Květu mandaly 

je patrný vliv stylu práce Richarda Georga Strausse (11.6.1864 – 8.9.1949). 

Díky studiu v zahraničí se Jamadovi nejen rozšířil repertoár jeho hudební 

jazyku, ale v jeho skladbách se začaly objevovat pasáže, ve kterých rezonuje 

vlastní tvořivost skladatele a jeho hudebnost oslovuje posluchače a které 

překračují pouhé napodobování vzorů. Po návratu z Německa Jamada další 

symfonie neskládá. Píše ale mnoho hudebních doprovodů k dramatické a 

baletní tvorbě jako díla Světlo a tma 明暗 či Máří Magdaléna マリア・マグダレ

ーナ (obě z roku 1916). Mezi lety 1914 a 1917 skládá také cyklus klavírních 

skladeb Básně ポエム a Básničky プチポエム, u kterých je patrný vliv skladeb 

Alexandra Nikolajeviče Skrjabina (6.1.1872 – 27.4.1915). V postupu, kterým 

se ustavovala Jamadoův hudební jazyk, je možné sledovat jeho vůli vystoupit 

z rámce tonality. 

Od roku 1920 vytváří Jamada řadu mistrovských písňových děl20. Ta 

jsou komponována tak, aby přízvuk japonštiny a význam textu byl s melodií 

v souladu, aby melodie ani text nebyly nepřirozené. V této době je nejen u 

Jamadových děl, ale i u děl dalších skladatelů zřetelná tendence za 

přetrvávajícího napodobování evropských modelů zároveň hledat hudební 

prostředky vyjadřující vlastní muzikalitu. Například písňová skladba Kunihiko 

Hašimota 橋本国彦 (14.9.1904 – 6.5.1949) Tanec napsaná v chromatické 

 

20 Notová příloha 7 



8 

 

stupnici používá techniky glissanda a sprechstimme a je komponována 

atonicky. Hašimoto se podobně jako před ním Jamada tímto dílem snažil 

vytvořit melodii, která by organicky fungovala s charakteristickými 

vlastnostmi japonského jazyka. Zatímco Jamadovy písně mají tonalitu, 

Hašimotovy jsou napsány atonicky, a právě atonalita a atonální skladby 

doplněné japonským textem vytvořily pomyslný most, přes který se japonské 

písňové tvorbě podařilo opustit evropské modely.   

V deseti letech mezi 1910 – 1920, od Jamamotových děl po 

Hašimotova, se v hudbě vyvíjely originální, typicky japonské charakteristiky. 

Použití avantgardních hudebních technik se stane dalším nástrojem ještě 

lepšího sladění japonského textu a melodie.21 

 

1.2 Předválečná třicátá a čtyřicátá léta v japonské hudbě evropského stylu 

Ve třicátých letech se japonská skladba skokově posunula, jenom 

orchestrálních skladeb bylo napsáno přes dvě stě. Podle jejich kompozičního 

stylu je možné je jednoznačně rozdělit do dvou skupin: na ty, které vykazují 

akademickou tendenci mistrovsky zvládnout modely evropské hudby zřejmou 

již od 20. let, a na ty, které vykazují nacionalistické tendence a obracejí se k 

japonské tradiční hudbě. Na konci třicátých let co do počtu převažují skladby 

zaměřené nacionalisticky nad těmi akademickými. Mnoho děl pracuje s 

melodiemi japonské lidové hudby a hudby spojené s různými lidovými 

slavnostmi22. 

 

21 V roce 1948 Akijoši Minosaku 箕作秋吉(1895-1971) vydává publikaci Hudba a 

báseň 音楽の詩, která popisuje systém orientální harmonie ve Východní Asii. 

22 Macuri hajaši 祭り囃子: hudba spojená se slavnostmi macuri, která pro oživení 

slavností používá nástroje jako flétny, bubínky a gongy. 
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 V pozadí rychlého rozvoje orchestrální hudby v této době stojí také 

objednávky a zadávání kompozic. Když do Japonska přicházeli západní 

hudebníci, byly organizovány hudební soutěže, jež nesly jména těchto 

hudebníků, kteří byli zároveň členy hodnotící komise.23  V této době se 

konaly také soutěže v přednesu skladeb.24 

Ve čtyřicátých letech se objem produkce akademického křídla 

snažícího se o dosažení ještě většího mistrovství v hudbě evropského stylu 

relativně snižuje a představuje již asi jen jednu desetinu celkové produkce, 

většina skladeb je zaměřena nacionalisticky. V této době nacionalistická 

hudba nevykazuje žádný výrazný nový vývoj, akademický proud dovádí k 

dokonalosti různé techniky skladby hudby západního stylu. Navíc se současně 

objevují i díla napsaná v současném stylu 20. století. 

Hudební produkci zhruba do roku 1930 dominovala hudba ve stylu 

německé klasické romantické hudby po soudobou evropskou hudbu. 

Orchestry zvaly dirigenty ze západních zemí a zájem hráčů zvládnut hudbu 

evropského stylu rychle rostl. Tato snaha však byla v rozporu s příklonem k 

nacionalismu na straně skladatelů.   

Ve čtyřicátých letech vzniklo mnoho profesionálních orchestrů a zvýšil 

se počet uváděných koncertů. Repertoár nově ustavených orchestrů začínal 

zpravidla klasickou romantickou hudbou, postupně se ale rozšiřuje. Například 

symfonický orchestr NHK kromě autorů jako Ravel a Debussy zařazuje i díla 

Stravinského či Hindemitha a podobně. Tak se současně s dalším 

 
23 Např. v roce 1935, kdy do Japonska připlul Alexander Nikolajevič Čepernin (1899 

– 1977), byla vytvořena Čeperninova cena, a do soutěže o ní bylo přihlášeno 20 

skladeb. Když do Japonska přijel vídeňský diregent relix Weingartner (1863-1942), 

byla vytvořena Weingartnerova cena, do soutěže o níž bylo přihlášeno osmdesát 

skladeb. 
24 V roce 1932 se konal první ročník Japonské hudební soutěže 日本音楽コンクール. 
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kvalitativním posunem zřetelným u děl skládaných v akademicky zaměřené 

tradici zároveň rozšiřuje hraný repertoár, vzdálenost mezi světy skladby a 

hudební produkce, které byly ve třicátých letech do určité míry oddělené, se 

začíná zmenšovat.    

 

1.3 Od konce Druhé světové války do šedesátých let 

Dva proudy kompozice z předválečného období pokračují i po konci 

Druhé světové války. Ale akademická tradice se obrací k novějším dílům coby 

svým modelům. V této souvislosti se také mění díla nacionalistického proudu. 

Díla akademického proudu v předválečném období se inspirovala 

především německým klasickým romantismem nebo francouzskou moderní 

hudbu, ale skladatelé debutující v padesátých letech se obracejí k modelům 

evropské hudby 20. století. Díla 20. století byla vnímána i před válkou, ale 

v té době šlo především o díla z počátku 20. století. Po válce se jako na 

modely začalo pohlíželo na díla 25  využívající dvanáctitónové techniky, 

serialismu, konkrétní a elektrické hudby. Japonští skladatelé tedy sledují 

soudobé trendy evropské hudby, jejich motivace ale nebyla schopná držet 

krok s dobou. Důvodem bylo, že cítili, že tyto techniky představují vhodnější 

prostředek pro vyjádření jejich vlastní přirozené muzikálnosti. Po válce psali 

skladby inspirované modely rané evropské avantgardní hudby a posléze 

aplikovali stejné postupy za použití japonských tradičních nástrojů. 

V předválečné tvorbě používající japonské tradiční nástroje převažovalo 

 
25SHIBATA Minao, The Japanese Composer's World from the 1950s to the Beginning 

of the 1960s, with a Focus on Jikken Kobo, the Group of Three, and the Research 

Center for 20th-Century Music, 1973, s.33-42 ,Special Issue: Question the postwar 

music - from the beginning to the present, from the present to start, Ongaku 

Geijutsu Vol.31 July, Tokyo, vyd. Ongaku no tomo edition. 
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koto 26    Po válce se začínáme často setkávat s použitím šakuhači 27 . 

Nacionalisticky zaměřená díla předválečné éry vykazovala ve své struktuře 

charakteristiky lidové hudby - jako bylo užití melodií založených na 

japonských lidových tóninách, ale po válce nejde pouze o strukturu, projevuje 

se snaha, aby celkový zvuk měl zabarvení odpovídající lidové hudbě. Zvuk 

lidové hudby se dařilo vyjádřit například tím způsobem, že je odstraněn text28, 

zachovány pouze výkřiky, pro které je nově napsaný rytmus, výška tónu není 

specifikována a zvuk slov se daří vyjádřit pouze pomocí portamenta. Je tak 

stále více možné v tvorbě uplatnit specifika japonské lidové hudby a klasické 

hudby. Od doby před Druhou světovou válkou se objevují skladby, které si 

jako model berou japonskou tradiční hudbu gagaku29  Například ve skladbě 

Hidemaro Konoe 近衛秀麿 (1898 – 1973) pojmenované Etenraku-Gagaku 雅

楽 <越天楽> z roku 1931 je efektivně využit dynamický rozsah moderní 

orchestrální hudby a melodie diatonické stupnice. Naproti tomu skladba 

BUGAKU 舞楽 (1962) Toširo Majuzumiho 黛敏郎 (1929 – 1997) je celkově 

ovládána atonální melodií a hudebními prvky jako glissando či flažolet. Oproti 

tomu, jak byly před válkou hudební textury gagaku omezeny v důsledku 

použití moderních orchestrálních technik evropské hudby, po válce se jejich 

vyjádření stává pružnější v návaznosti na inspiraci avantgardní hudbou, která 

zvuk subjektivizuje. Tak dochází k tomu, že v padesátých letech přichází ještě 

intenzivnější hledání národních prvků než před válkou. V šedesátých letech 

 
26 Japonská citera 
27 Japonská flétna z banbusu 
28 Výkřiky používané v tradičních japonských písních za účelem jejich oživení. 
29 Gagaku 雅楽: tradiční japonská orchestrální hudba převzatá původně z Číny. 
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především díky avantgardní skupině Institut hudby 20  století 20 世紀音楽研究

所  byla v Japonsku představena hudba soudobých surrealistických 

skladatelů 30  a amerických skladatelů experimentální hudby. Tato hudba 

představuje vrchol kolapsu moderní hudby evropského stylu, právě tento stav 

ale podpořil snahu japonských skladatelů vyjádřit vlastní hudební citlivost.   

 

1.4 Od sedmdesátých let dále 

Sedmdesátá a osmdesátá léta byla svědkem další diverzifikace a 

individualizace skladby, jež probíhala již od šedesátých letech. Do této doby 

pokračuje model osvojování západní kultury, který byl patrný v minulosti, tj. 

proces přijetí stávajících modelových metod tak, jak jsou, v prvním kroku a 

vytvoření personalizovaného užití v kroku následujícím. S postupem 

avantgardní hudby se stále více otvírá citlivost japonských skladatelů, která 

byla zřetelná již v šedesátých letech, a v sedmdesátých letech dosahuje svého 

vrcholu. Těchto deset let bylo také obdobím, kdy se japonští hráči zdokonalují 

svoji techniku a začínají dosahovat vrcholných umístění na mezinárodních 

soutěžích a kdy se západní moderní hudba dále proniká do Japonska. V 

repertoárech orchestrů stále dominuje moderní západní hudba, orchestry ji 

stále více ovládají, ale postupně je také stále šířeji přijímána hudba dvacátého 

století. Od sedmdesátých do osmdesátých let se konečně svět hudební 

skladby a hudební produkce dostávají na stejnou kolej. 

Tóru Takemicu začal být jako skladatel aktivní v padesátých letech. 

Takemicu zároveň pokračoval v avantgardní hudbě západního stylu a zároveň 

 
30 O. Messiaen (1908 – 1992), K. Stockhausen (1928 – 2007), P. Boulez (1925 – 

2016), H. Pousseur (1929 – 2009), E. Varèse (1883 – 1965) 
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vyjadřoval vlastní hudební citlivost jako je například Takemicův tón. Takemicu 

a mnoho dalších skladatelů stejné generace při ustavování vlastní hudební 

jazyku vychází z japonské klasické hudby. Ale Takemicu je vždy věrný svojí 

vlastní muzikálnosti a jeho díla jsou oprávněně nazývána tradičními díly 

japonské hudby evropského stylu.31 

 

 
31Spoléhání se na vlastní muzikálnost není výsadou Takemicua, nicméně tato práce 

se snaží ukázat Takemicua jako reprezentativního skladatele, který šel vlastní 

cestou a zároveň ovlivnil japonskou hudbu evropského typu.  
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2.Tóru Takemicu  武満徹 (8.10.1930 – 20.2.1996)  

 

2.1 Krátký životopis 

Tóru Takemicu se narodil 8. října 1930 v Tokiu. Měsíc po jeho narození 

se rodina přestěhovala do Dalianu v Mandžusku, kde měl otec práci. V roce 

1937 se sám vrátil do Japonska, aby nastoupil školní docházku a následujících 

sedm let bydlel u svého strýce a tety, která byla učitelkou hry na koto. V roce 

1945 byl coby student střední školy1  mobilizován pro práci ve vojenském 

potravinovém skladu v prefektuře Saitama. Zde ho uchvátil šanson Parlez-

moi d'amour v podání Lucienne Boyerové, který slýchal ve vojenských 

ubytovnách. Ten se také stal později motivem jedné z Takemicuových skladeb. 

Po válce Takemicu pracoval na americké vojenské základně v 

Jokohamě, kde přišel do kontaktu s jazzem. Prostřednictvím rádia se zde 

seznámil také s prací moderních francouzských skladatelů jako byli Frank či 

Debussy. 

Nakonec se rozhodl stát se hudebníkem. Začal studovat skladbu u 

Jasudži Kijoseho (1900-1981), ale prakticky byl spíše samouk. 

Po maturitě v roce 1949 se přihlásil k přijímací zkoušce na Tokijskou 

hudební školu. První den se ve zkušební místnosti dal do řeči s jiným 

zájemcem o studium a shodli se, že pro samotné skládání hudby, vlastně 

žádnou školu, ani vzdělání nepotřebují. Následující den se už pokračování 

zkoušky neúčastnili a šli do kina. 

V roce 1950 vydal Takemicu svou první práci - klavírní skladbu - Lento 

 
1 Odpovídá druhému stupni základní školy v České republice. 



15 

 

in Due Movimenti, ale setkal se se zápornou reakcí hudebních kritiků, kteří 

dílo hodnotili jako předhudební. Dochovala se dokonce epizoda, jak Takemicu 

tento výsledek oplakával v setmělém kině. V následujícím roce, 1951, se stal 

členem avantgardní umělecké společnosti Experimentální studio. Jak 

dokládají nejen jeho skladby Uninterrupted Rest 遮られない休息 (1952) a 

Distance De Fee 妖精の距離  (1951), byl v této době silně ovlivněn O. 

Messiaenem (1908–1992) a. Bergem (1885–1935). Přibližně v této době se 

Takemicu začal zajímat také o páskovou hudbu vytvořenou metodou tzv. 

konkrétní hudby (Musique concrete). Z této doby pochází díla Vocalism AI ヴ

ォーカリズム A.I (1956), Tree, Sky, Bird 木・空・鳥 (1956) a Water Music水の

曲(1960). Tou dobou také začal pracovat na filmovém zvuku. 

V roce 1957 píše Requiem for Strings Orchestra. Pásky 

s Takemicuovými díly z této doby si v roce 1959 poslechl a kladně hodnotil I. 

Stravinský (1882-1971), který byl na návštěvě v Japonsku, což zásadně 

přispělo k pozitivnímu hodnocení Takemicuovy práce v celosvětovém měřítku. 

V soutěži ve skladbě pořádané v roce 1958 avantgardní hudební skupinou 

Institut výzkumu hudby 20. století (20 世紀音楽研究所) získal ocenění za 

skladbu pro osm strunných nástrojů. Tento úspěch vedl v roce 1959 ke vstupu 

Takemicua do skupiny. Sklady z tohoto období zahrnují Masque（1959）pro 

dvě flétny, orchestrální Ring (1961), Tree Music 樹の曲 (1961), Textures 

(1964) apod. Právě Textures se staly první skladbou, za kterou byl oceněn 

Japonec na International Rostrum of Composers (organizováno International 

Music Council, UNESCO), což Takemicua okamžitě proslavilo. 

Reprezentativními díly první poloviny šedesátých let jsou Arc アーク

(1963-76), Asterism (1968) apod. Tato díla odrážejí vliv hudební filozofie 
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Johna Cage (1912-1992), kterou do Japonska přinesl Toši Ičijanagi 一柳慧

(1933 年-). V Corona for pianists (1962) Takemicu vnitřně hledal spojení 

orientálního myšlení spojeného s náhodností a zkoumání možností přímého 

hudebního zápisu pomocí grafického zápisu. Takemicu zde dochází ke 

konceptu mnohovrstevnatosti časové osy. Ve výše uvedených skladbách, Arc 

(1963-76) atd., používá techniku, kdy si „každý hráč orchestru vybere 

arbitrárně čas nástupu a opakuje určitý vzorec stylu hry”, čímž je v rámci 

orchestru zdánlivě zajištěna mnohovrstevnatost časové osy, ale celkový 

pohyb textury se ustálil na jednotném přístupu „zahřívání ve snaze najít 

vyvrcholení a následnou difúzí (ochlazením)”. K řešení tohoto problému se 

začíná blížit ve druhé polovině šedesátých let. V roce 1962 dostal Takemicu 

za úkol postarat se o zvuk televizního pořadu Japonské vzory 日本の文様. 

Složil dílo v duchu konkrétní hudby používající japonské hudební nástroje. Od 

této doby se také objevují další pokusy používat ve zvukové produkci pro film 

a media japonské hudební nástroje. Dále, v roce 1966, Takemicu skládá 

Eclipse 蝕. Následně je v roce 1967 pověřen Leonardem Bernsteinem (1918) 

složením skladby ke 125. výročí Newyorské filharmonie, a píše November 

Steps pro biwu, šakuhači a orchestr. Díky této skladbě se na Takemicuova díla 

obrátila pozornost ze zahraničí, především ze Spojených států a v Kanady.  

Později se Takemicuův styl postupně proměňuje z avantgardního na tonální. 

Počínaje Green (1967) napsaným ve stejné době jako November Steps, po 

několika středně rozsáhlých skladbách jako Quatrain II (1975) a Flock 

Descends into the Pentagonal Garden 鳥は星型の庭に降りる (1977) na konci 

70. let se vědomě obrací k tonalitě. Orchestrální styl a harmonie, někdy 

připomínají Debussyho, ale rozhodně nejde o „tonální hudbu jako napodobení 
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některého historického stylu”, naopak nachází svůj zvuk, kterému se někdy 

říká Takemicúv tón.  

Ve zralém věku se chtěl Takemicu věnovat opeře, kterou nikdy 

neskládal, ale práci nikdy nedokončil. Plánovaný název díla byl Madrugada夜

明け前. 

V roce 1995 mu byla diagnostikována rakovina, navíc prošel zápalem 

plic, takže strávil několik měsíců v nemocnici. Po návratu z nemocnice skládá 

In the Woods 森の中で (1995) a Air (1995), které byly posledními skladbami, 

jež dokončil. Dvacátého února 1996 ve věku 65 let zemřel. 
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2.2 Pohled Tóru Takemicua na hudbu a jeho filmová a mediální hudba 

 

Takemicu je jedním ze skladatelů, kteří mají hluboce zakořeněnou 

touhu hledat správný zvuk. Jednou z příležitostí k tomuto hledání byla pro 

něj tvorba spjatá s filmovým a mediálním zvukem. Při tvorbě zvuku pro film 

a média používal převážně techniky konkrétní hudby. Uplatňuje v ní 

netradiční nástroje, které se jen zřídka používají při koncertní tvorbě (bendžo, 

sarrusofon, etnické hudební nástroje včetně japonských, jako ondes martenot, 

elektrické nástroje, jako jsou syntetizátory apod.). První setkání s japonskými 

hudebními nástroji, které byly později použity v November Steps, proběhlo 

v rámci tvorby filmového zvuku. Díky této příležitosti si mohl znovu uvědomit 

vlastnosti zvuku původních japonských hudebních nástrojů. Tvorba spojená 

s filmovým zvukem hrála v Takemicuově hudební dráze zásadní roli a bez 

přehánění lze říct, že bez ní by mnohá jeho pozdější díla nevznikla. 

 

2.2.1 Konkrétní hudba – krátké představení 

Zvuk poválečných japonských filmů měl v případě zvuku i dialogů 

především budit dojem přirozenosti a reálnosti, i v případě že byl upravený 

pomocí zvukových technologií. Upravený zvuk se coby svébytný výrazový 

prostředek začíná používat ve filmech po roce 1950. V Japonsku byla tvorba 

filmového zvuku významnou příležitostí vyzkoušet si techniky avantgardní 

hudby. Termín „avantgardní hudba“ v té době označoval surrealistickou hudbu, 

páskovou hudbu, jako byla konkrétní hudba, nebo elektronickou hudbu, nebo 

hudbu obsahující prvek náhody. Z těchto postupů Takemicu nejčastěji 

používal techniku konkrétní hudby, byl ale ovlivněn i hudbou pracující s 
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náhodou. 

Technika konkrétní hudby byla vytvořena v roce 1948 Pierrem 

Schaefferem (14. 8. 1910 -19. 8. 1995), technikem francouzského státního 

rozhlasu. Spočívá v zaznamenávání zvukového materiálu jako jsou hlasy lidí 

a zvířat, hluky železnic a měst, zvuky přírody, zvuky hudebních nástrojů, 

elektronické zvuky atd., který je dále zpracován, upraven a zkomponován 

v nový hudební útvar. V Japonsku tuto techniku představil Toširo Majuzumi 

黛敏郎 (20. 2. 1929 - 10. 4. 1997) svojí skladbou „XYZ“ (1953) napsanou 

během studia v Paříži. Tato skladba byla fyzicky „složena“ z rozstříhaných 

magnetofonových pásků s nahrávkami různých každodenních zvuků. Sklidila 

více negativní kritiky než pozitivního ocenění. Jen málo výhradně hudebních 

děl používalo techniku konkrétní hudby. Mnoho japonských skladatelů však 

podnikalo s touto technikou různé pokusy v oblasti filmových, rozhlasových a 

jevištních zvukových efektů. 

 

2.2.2 Konkrétní hudba ve filmech a médiích 

Od padesátých do šedesátých let byla konkrétní hudba používána ve 

filmech a médiích na Západě i v Japonsku, ale v jejím užití na Východě a na 

Západě existují rozdíly. Na Západě se používala v dokumentárních a 

experimentálních filmech, zatímco v Japonsku se používala v narativních 

filmech, které se často týkaly absurdity, šílenství nebo měly surrealistické 

prvky. V těchto dílech byly použity přehnané zvukové efekty a prázdná místa 

ticha bez jakéhokoli zvuku. Dialogy byly také vytvořeny specifickým 

způsobem. Nebyl použit hlas herců nahraný při natáčení, ale hlasy herců byly 
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nahrány po natáčení a vloženy během postprodukce. V tomto typu zvukové 

produkce se ke všem zvukům (dialogy, zvuky pohybu herců na scéně, přírodní 

zvuky v pojetí konkrétní hudby skutečnými hudebními zvuky) přistupuje 

stejně, takže tento způsob umožnil větší svobodu tvorby1. 

Skladba komponovaná metodou konkrétní hudby je schopná vyjádřit 

záměr skladatele příměji než hudba přehrávaná hráčem a zprostředkovaná 

notovým záznamem. Je bližší zvukovému efektu ale zároveň umožňuje výraz, 

který dosavadní zvukové efekty přesahuje. Komponuje se ze zvuků, které se 

vyskytly náhodně v době natáčení, z uměle vytvořených zvuků, jako jsou 

zvukové efekty, ze zvuků vyjadřující emoce postav a události v narativu filmu 

a z ticha, které se také používá jako druh zvukového materiálu. Takemitsu o 

filmovém zvuku řekl: „ […] má vyjevit to, co film neukazuje, to, co nelze 

ukázat.“2  Tato metoda odděluje obraz a zvuk a zkoumá jak zkomponovat 

veškerý zvukový materiál, a udělat z něj svébytný výraz. 

Zvuk filmů, na kterých se Takemicu podílel, je nyní k dispozici jako 

soundtrack a považuje se za svébytné dílo. Sám Takemicu však uvádí, že 

zvuková produkce filmu a hudební skladba jsou dvě odlišné věci. Zvuková 

produkce filmů pro něj byla prostorem pro studium a experimentování s 

aplikací metody konkrétní hudby. Tato zkušenost však měla velký dopad na 

jeho pozdější skladby. 

 

 

1 SHIBATA Kotaro 柴田康太郎, 2014, s.73-103 1950～1960 年代の日本映画におけるミ

ュージック・コンクレート(Musique concrete in Japanese films 1950 – 1960), vol.32 , 

ISSN:13426095, Department of Aesthetics THE UNIVERSITY OF TOKYO. 
2TAKEMITSU Toru, 2000, s.476 武満徹著作集第 3 巻「夢の引用」(1984) (Toru 

Takemitsu Complete Works vol. 3 “Dream citations”), Shinchosya. 
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2.2.3 Takemicuova filozofie skladby „Proud zvuků“  

Západní hudba před svým rozpadem ve dvacátém století funguje jako 

přechod od abstrakce ke konkrétnu v procesu přeměny skladatelovy 

myšlenky a koncepce do výrazu zachyceného do pětilinkového notového 

záznamu až ke konkrétní produkci hráče. Přístup konkrétní hudby navržený 

P. Schaefferem spočívá takřka ve zcela opačném postupu hudební tvorby. 

Skladatel extrahuje již existující prvky (jakýkoli zvuk nebo hudební materiál) 

je brán jako (konstrukt) a vytváří tak dílo (kompozice). Proces kompozice 

vypadá takto: příprava jednotlivých prvků → pilotní design → skladba díla = 

dílo je cestou od konkrétního k abstraktnímu. Kreativní dílo, které je abstrakcí 

vznikající postupem konkrétní hudby z konkrétního zvuku, se objevuje jako 

nová forma uměleckého projevu. 

Takemicu měl již před dovršením dvaceti let v hlavě myšlenku na 

spojení „konvenční hudby využívající hudební nástroje“ a „náhodných zvuků 

existujících v našem světě“ do jedné kompozice. Tuto myšlenku měl ještě 

před tím než se dozvěděl o Schaefferově metodě konkrétní hudby. 

Nejprve pojmenoval zvuky existující ve světě tady a teď jako „proud 

zvuků“ 3 . Při čerpání zvukového materiálu z „proudu zvuků“ jej však 

komponoval tak, aby se neodchýlil od tohoto „proudu“, ale způsobem, který 

je s ním kompatibilní. Skladba pro Takemicua znamená připsání významu4 

 
3  Z Takemicuovy eseje *: „Jednoho dne roku 1948 mě ve stísněném voze 

přeplněného metra  napadlo vložit do melodické hudby hluk. Přesněji řečeno jsem 

si uvědomil, že podstatou skladby je dát „proudu zvuků”, který nás obklopuje, 

smysl. " 
4 Z Takemicuovy eseje *: „Skládání znamená vylovit zvuk z mlčícího proudu zvuku 

a zarámovat jej přesně jako tón “ 

※TAKEMITSU Toru, 2000, s.28 武満徹著作全集 第 1 巻,「音、沈黙と測りあえるほどに」

(Toru Takemitsu Complete Works vol. 1 “Sound, Measurable by silence”), 

Shinchosya 
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zvuku, který existuje v proudu neboli v čase a v prostoru. Tato Takemicuova 

snaha je zaměřena více introvertně než cíle nové hudby dvacátého století. 

Tato filozofie se projevuje také v jeho práci pro film. Ve většině 

produkcí filmové hudby skladatelé přidávají zvuk k jednotlivým obrazům filmu. 

Ale Takemicu, dokonce i melodii, kterou napsal s velkým úsilím, i hudebním 

výrazům, které mají stejné zabarvení, často ubíral jednotlivé zvuky: „Tamten 

zvuk ubrat, tento zvuk vystřihnout.“5 

Například Naoji Jošida, který pracoval s Takemicuem, se o 

Takemicuově kompozici vyjádřil takto: „ [...] velmi působivé bylo, že v celé 

partituře byly poznámky: „slabě, slabě, slabě, slabě“. Za žádnou cenu nikomu 

nenutil zvuk. To je možná i podstata Takemicuovy hudby.“6  

Takemicuovy skladby respektují náhodnost, protože pokud hudbě 

předchází záměr, bude se odchylovat od věčně plynoucího „proudu zvuků“7. 

Takemicu cituje část pasáže 8  z časopisového článku, jejímž autorem je 

Hirojoši Suzuki, skladatel a člen experimentálního studia: „Dnes v hudebním 

světě existuje pouze jediný způsob, jak do budoucna aktivně zachytit něco 

smysluplného. Je to návrat ke stavu, který platil před uměním9. To znamená 

odříznout význam a funkci, která je spojena se zvukem.“ „Půjčujeme si novou 

 

5 Toru Takemitsu Complete Works Editing Office 武満徹全集編集室, 2003, s.135 Toru 

Takemitsu Complete Works vol. 3 武満徹全集第 3 巻, vyd. Shogakkan, from records 

of Toru Takemitsu and Kunihara Akiyama discussions  
6 Stejně jako výše 
7 Z Takemicuovy eseje *: „Arbitrární zvuk není přípustný. Alespoň bych neměl 

slyšet žádný arbitrární zvuk a neměl bych jím exponovat ostatní.“ (Toru Takemitsu 

Complete Works vol. 1 “Sound, Measurable by silence”) 
8 Tokyo Symphony Orchestra, 1956, bulletin ” The Symphony” 
9 Takemicuovo první dílo Lento in Due Movimenti (1950) bylo po svém debutu 

kritizováno hudebními kritiky jako „předhudební“. Takemicu byl velmi šokován a 

plakal v tmavých sedadlech kina. Pro zajímavost Takemicu měl v oblibě nezávislé 

filmy. 
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formu 10 , abychom se vyhnuli opakování a problémům, které plynou 

z přestavování tradičních staveb11“.  

Takemicuův pozdnější kompoziční styl se vzdaluje od avantgardy a 

vrací se k tonalitě, ve které je ale každý jednotlivý zvuk jako živá buňka. Tak 

se rodí „Takemicův tón“, který dává každé harmonii nezávislou existenci. 

 

2.2.4 Užití japonských tradičních nástrojů v Takemicuově produkci filmového 

zvuku12 

Ve své tvorbě pro film používal Takemicu různým způsobem 

modifikovaný zvuk tradičních japonských nástrojů. A to buď samostatně nebo 

v kombinaci s jinými nástroji včetně evropských. Tyto zkušenosti 

s experimentováním se zvukem při produkci filmů využil později i v díle 

November steps pro šakuhači, biwu a orchestr. 

Takemicu použil poprvé tradiční japonské hudební nástroje v hudbě k 

rozhlasovému dramatu z roku 1958 Šindžú Ten no Adžima13 , Irjúdžon.14 

 
10 Avantgardní hudební styl 20. století 
11 TAKEMITSU Toru, 1956, s.70-72, My Way - On Music Concrete: Art Criticism 

vol.49 Jan, vyd. Bijutsushuppansha (武満徹, 1956,s.70-72,私の方法—ミュージック・

コンクレートに就いて,美術批評) 
12 Hlavním zdrojem této sekce je: Narazaki Yoko, 2004, s. 84-85Toru 
Takemitsu and 1960s: His stylistic changes to “November Steps”(1967) and the 

situation of the period , Bulletin, Faculty of Music, Tokyo National University of 
Fine Arts & Music vyd. Faculty of Music, Tokyo National University of Fine Arts 
and Music. 
13 Ningjó džoruri hra Čikamacu Monzaemon 近松門左衛門(1653-1724) 

Ningjó džoruri: loutkové divadlo z období Edo, které se pohybují podle narace. 
14 Podle publikace Joko Narazaki 楢崎洋子: Toru Takemicu od šedesátých lét k 

„November steps“ (1967) (2004), strana 84, prvním dílem využívajícím 
japonské hudební nástroje bylo rozhlasové drama „Shinchu Tenno“ „Amishima * 
12-Rajio / Irijuyon“ (1958). 



24 

 

Příběh Monzaemona Čikamacu15 近松門左衛門 je vyprávěn v recitačním stylu 

gidayu16 a kabuki17. Pokusil se zde spojit tradiční hru na šamisen s narativem 

a zvuky kovových bicích nástrojů a spojit tak tradiční zvuk s netradičním. 

 Druhou skladbou používající japonské hudební nástroje byl televizní 

dokumentární film Japonské vzory 日本の文様 (1962). Zde použil zvuky biwy 

a kota. Koto hraje melodii v jednom z nejznámějších hudebních děl v 

Japonsku Šest kroků 六段の調べ, která je ale ozdobena tremolem a arpeggiem 

a konec melodie je zpracován do podoby ozvěny. Do takto zpracované 

melodie se prolíná zpěv utai 謡18  a zvuk kota se vrství s melodií nesenou 

jiným nástrojem. Biwa přináší dramatický zvuk, který brání postupu melodie 

kota, a je tak v pozici vyvažující koto. Ale zároveň koto a biwa prostřednictvím 

užití stejných hracích technik, jako je tremolo, dávají vyniknout svojí 

příbuznosti. Způsob hry, kdy jsou do strun biwy vedeny nepřetržitě agresivní 

údery, je použit také ve filmu Seppuku 切腹 (1962) ze stejného roku. Ve filmu 

Seppuku 切腹 a Japonské vzory 日本の文様, které byly vytvořeny ve stejném 

roce, se kromě biwy používá také altová flétna, violoncello, kontrabas a 

preparovaný klavír. V těchto skladbách se poprvé používají tradiční japonské 

nástroje společně se západními, ale snaha vybírat západní nástroje tak, aby 

nepůsobily se zvukem biwy disharmonicky, je evidentní. Violoncello a 

 
15 Autor divadelních her džóruri a kabuki (japonské klasické divadlo) z období 
Edo. 
16 Gidaju: jeden z typů džóruri. 
17 Kabuki: japonské klasické divadlo. 
18 Utai 謡 – písně používané v tradičním divadle nó. 
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kontrabas používají hlavně dramatické pizzicato, které je těžko rozeznatelné 

od zvuku biwy. Altová flétna postupně graduje z nízké hlasitosti na vysokou, 

kdy v okamžiku ztichne, což je styl připomínající hru na šakuhači19. 

Tímto způsobem bylo dosaženo vzájemného souladu japonských a 

západních hudebních nástrojů. Takemicu, který objevil různé zvuky, jichž lze 

dosáhnout přidáním ozvěny, již neváhá, aby v jedné skladbě použil nástroje, 

které spolu nikdy používány nebyly. Zejména biwa ve filmu Seppuku má 

výrazný dramatický zvuk, který ohromuje svým moderním charakterem. 

O dva roky později, ve filmu Atentát 暗殺 (1964), používá šakuhači a 

preparovaný klavír. Preparovaný klavír používá způsob hry, kdy v jednom 

okamžiku dochází ke vzniku mnoha zvuků, což emuluje zvuk biwy. Naopak 

šakuhači používá hlavně melodickou postupnost složenou převážně z 

kontinuálních zvuků doprovázených tradičním vibratem, a vytváří tak 

kontrast s preparovaným klavírem, který vydává výbušné zvuky. 

Zvuk filmu Kaidan 怪談 (1965) 20, který byl uveden šest měsíců po 

Seppuku, je téměř celý elektricky upraven. První epizoda Černé vlasy 黒髪 

využívá preparovaný klavír a kokjú21 , druhá epizoda Sněhová žena 雪女 

kamenné bicí nástroje a šakuhači, třetí epizoda Bezuchý Jošiiči 耳なし芳一 

biwu a čtvrtá epizoda Čawan 茶碗 šamisen. Šakuhači v epizodě Sněhová 

žena opakuje tradiční herní techniky, které jsou upraveny ozvěnou, aby 

 
19 Japonská flétna z bambusu 
20 Jagumo Koizumi 小泉 八雲 / Patrick Lafcadio Hearn（1850 – 1904）původní film. 
21 Orientální strunné nástroje 
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vytvořily iluzi prudkého větru. 

Styl hry na biwu a šakuhači používaný v televizním dramatu Příběh 

prince Gendžiho 源氏物語  (1965) se od experimentálního, svobodného 

přístupu obrací k tradičnímu způsobu performance gagaku. V jiném 

televizním dramatu Minamoto no Jošicune 源義経 (1966) hraje hlavní roli 

orchestr a dřevěné dechové nástroje, které nesou melodii. Především v rámci 

gagaku jsou použity tradiční japonské nástroje, které jako by 

zprostředkovávaly interpunkci hudebních idiomů Příběhu prince Gendžiho. 

Takauži Ašikaga 足利尊氏 (1966) používá biwa a smyčcovou sekci, které 

přinášejí pružný zvuk připomínající tekutý, melodický pohyb. 

Dílo, ke kterému došel prostřednictvím této tvorby, bylo první 

skladbou pro tradiční japonské hudebního nástroje, které nebylo doplněna 

videem, Eclipse 蝕 (1966). Tato skladba kombinuje dva tradiční nástroje biwa 

a šakuhači, které se v původní japonské hudbě nekombinují, a dále vede ke 

zrození November steps (1967). 
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3. November Steps (1967) 

  

Skladba November Steps byla složena na objednávku v roce 1967 k 

25. výročí založení Newyorské filharmonie; premiéru měla 9. listopadu téhož 

roku. Newyorské filharmoniky při premiéře řídil Seidži Ozawa 小澤征爾 a 

sólisty byli Kinši Curuta 鶴田錦史 na koto a Kacuja Jokojama 横山勝也 na 

šakuhači.   

Skladba spojuje hru orchestru s hrou na tradiční japonské nástroje. 

Toto spojení ale nebylo původním Takemicuovým návrhem, tento nápad 

vzešel od Leonarda Bernsteina (1918-1990), hlavního dirigenta Neworské 

filharmonie. Seidži Ozawa, zástupce dirigenta Neworské filharmonie, který se 

s Takemicuem dobře znal, upozornil Bernsteina na skladbu Eclipse (1966). 

Bernsteina skladba zaujala a požádal Takemicua, aby složil skladbu pro 

japonské tradiční nástroje a orchestr.  

 Takemicu měl dlouhodobě výhrady ke kombinování východní a 

západní hudební kultury. Ale Bernstein měl zájem o japonské hudební 

nástroje a přišel s nabídkou: „Nechci vás nutit, ale nepoužil byste ve skladbě 

tradiční nástroje (šakuhači a biwu) spolu s mým orchestrem?“1  Nabídka 

Takemicua nenutila japonské nástroje použít, ale vybízela jej k tomu. 

Takemicu neměl původně vůbec v úmyslu psát skladbu pro tradiční japonské 

nástroje a orchestr. Tato žádost v něm však vyvolala pnutí mezi přesvědčením, 

 

1Rozhovor pro časopis (reporter: Kuniharu Akiyama 秋山邦晴) 1967 年、p.47 

„Povídání o vůli k novým krokům” , Ongakugeidžucu 音楽芸術 vol. 25, č.11, vyd. 

Ongaku no tomosya. 



28 

 

že šakuhači a biwa se od orchestru natolik liší, že nemohou produktivně 

spolupracovat, a touhou tyto tak odlišné prostředky spojit. I z novinových 

článků, které vyšly po produkci November steps, je evidentní Takemicuův 

váhavý postoj k použití biwy a šakuhači. „Nejprve jsem měl výhrady k 

začlenění biwy a šakuhači do této nové skladby. Moje obavy znásoboval fakt, 

že premiéra měla proběhnout ve Spojených státech. Bál jsem se, že použití 

tradičních nástrojů skladbu jednoduše zařadí do škatulky exotických prací. 

Také jsem si myslel, že je směšné trávit čas jednoduchými pokusy, jak umně 

smísit západní a japonské nástroje.” 2 „Na druhou stranu jsem byl zvědavý a 

chtěl si vyzkoušet propojit východní a západní tradici. Když jsem se rozhodl 

tuto skladbu napsat, byl jsem hrozně naivní, chtěl jsem po svém spojit a 

zharmonizovat konvenční západní orchestr a japonské tradiční nástroje. V 

zahraničí se podobné nápady objevují. I v Japonsku se o podobnou věc dost 

lidí pokouší; já jsem chtěl jít hloub za opravdovým spojením.”3 

 

3.1.1 Původ názvu November Steps  

 Takemicu udává jako slova, která se mu se skladbou asociovala 

reflection (odraz), vortex (vír), flower (květina), saturation (nasycení), water 

ring (kolo na vodě). Měl v úmyslu použít spojení water ring jako název skladby 

coby obraz toho, jak se zvuk biwy a šakuhači rozléhá do zvuku orchestru jako 

kola na vodě. Když se s tímto záměrem svěřil americkému příteli, zjistil, že 

ve Spojených státech je toto spojení používáno pro pěnu zbývající na vaně. 

 

2 Noviny Jomiuri Šimbun 読売新聞, 18.11.1967, Tóru Takemicu 
3 Viz poznámka 1 
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Zvažoval pak mnoho dalších možností až dospěl k November steps. Tento 

název je odvozen od toho, že premiéra proběhla v listopadu a že pro 

Takemicua byla toto objednávka novou příležitostí, která se proměnila v nový 

krok v jeho tvorbě. Steps se do japonštiny překládá jako dan 段, což je termín 

používaný v tradičním divadle nó pro označení obrazu. Zároveň se používá 

pro označení hudební skladby, která daný obraz doprovází. Je to také 

japonský tradiční hudební termín, který odkazuje na hudební dílo, které se 

věnuje scéně příběhu. Dílům, která mají více těchto obrazů, se říká danmono

段物 4, November Steps se skládá celkem z jedenácti částí. 

 

3.1.2 Kritika zámořské premiéry 

Novinový článek 5 , který vyšel den po newyorské premiéře 9. 

listopadu 1967, hodnotil skladbu jako „exotické dílo spojující avantgardu s 

Orientem. Spojení japonských hudebních nástrojů se západním orchestrem 

je plynulé a dobře fungující, takže homogenní zvuk vznikající mísením zvuku 

orchestru a zvuku biwy a šakuhači je jemný a průzračný.” Jen se zdálo se, že 

skladba, zejména cadenza, byla pro západní posluchače poněkud delší. 

Na evropské premiéře, která proběhla 17. prosince 1969 v 

Amsterodamu, byla skladba hrána dohromady s G.F. Händelovou Vodní 

hudbou (1717)6. Proto je dojem z premiéry v Amsterdamu více vypovídající 

 

4 Existuje slavné dílo Kengjó Jacuhašiho 八橋検校(1614-1685) pro koto, které se 

nazývá Rokudan. Toširó Majuzumi 黛敏郎(1929 – 1997) se tímto dílem inspiroval a 

složil Rokudan pro harfu (1989). 
5 The New York Times/ Raymond Ericson 10.11.1967 
6 Algemeen Handelsblaid/ J. Reichenfeld  18.12.1969 



30 

 

než kritika premiéry v New Yorku. Ten kritika hodnotila takto: „Mezi 

velkolepou orchestrací a sólovými nástroji je propast, východ a západ jsou 

stále oddělené. Práce je psána bez uvedení začátku nebo konce a nesměřuje 

k určitému hudebnímu tématu.“ 

 

3.1.3 Eclipse 蝕 (1966) 

Skladba s biwou a šakuhači, kterou dirigent Ozawa ukázal 

Bernsteinovi, byla Eclipse (1966), což byla první Takemicuova skladba pro 

tradiční japonské hudební nástroje, která vznikla jako hudba k filmu. Tato 

skladba je duetem biwy a šakuhači, což je kombinace nástrojů, která v historii 

tradiční japonské hudby není běžná. Je použita čikuzen biwa, která byla 

vylepšena Curutou, a šakuhači je větší než obvykle. Použité techniky hry se 

také v tradiční japonské hudbě neobjevují. Tato skladba je zapsána grafickým 

zápisem, stejným způsobem jsou zapsány party biwy a šakuhači v November 

Steps.  

Užití japonských hudebních nástrojů japonskými skladateli hudby 

západního stylu bylo v této době již populární. Japonští hráči na tradiční 

hudební nástroje byli obeznámeni s notovým hudebním zápisem. Dosavadní 

pokusy však byly zaměřeny na dosažení zvuku podobného západnímu stylu 

a projevoval se trend přizpůsobovat projev tradičních nástrojů tomuto cíli. 

Takemicu cítil, že takovéto zacházení s japonskými hudebními nástroji není 

autentické. Byl kritický k dílům používajícím japonské tradiční hudební 

nástroje snadným, líbivým způsobem. 

Příležitostí změnit tento postoj byla pro Takemicua produkce 
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filmového zvuku. Takemicu využil ve svých skladbách všechny druhy 

hudebních nástrojů včetně tradičních japonských, ale byl soustavně spíše 

kritický k jejich užití. Poté se začal okolo roku 1962 obracet k japonské 

kulturní tradici. Sám se učil na biwu a skládal pro ni.  

Přibližně ve stejné době se Takemicu seznámil s hudbou Johna Cage 

(1912-1992), která bourala principy kompozice západní hudby a aktivně 

pracovala s náhodou. Takemicu pracoval s myšlenkou zásadní inovace 

vnímání zvuku coby zvukových elementů tvořících skladbu. Ale nedokázal se 

vzdát úcty k západní logické zvukové struktuře, kterou si dříve osvojil. Z 

tohoto vnitřního rozporu, který se v něm odehrával, ho vyvedl autentický 

zvuk produkovaný takovými praktiky jako byl Curuta 鶴田 a Kacujama 勝山. 

Skladbu Eclipse Takemicu vytvořil, aby prostřednictvím tradičních japonských 

nástrojů biwa a šakuhači nahlédl původ zvuku. Takemicu, který měl do té 

doby spíše ideologický postoj k japonským tradicím a orientální hudební 

kultuře, se díky hře Curuty a Kacujamy nořil do autentického zvuku. Začal se 

dívat na veškerý zvuk svobodně a pozitivně. Spojení pevně daného zápisu a 

zápisu pracujícího s náhodou neslo stopy vlivu Johna Cage. Celkově toto dílo, 

které obsahovalo November steps, Takemicua velmi posunulo.  
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3.1.4 Tradiční nástroje a hudební zápis November Steps 

Cadenza biwy a šakuhači umístěná ve druhé polovině November steps 

je rozšířením Eclipse. Proto notace cadenzy používá stejný grafický zápis 

hudby jako Eclipse. Tento zápis zachycuje především artikulaci a styl hry 

velmi prakticky pomocí symbolů. 

Zápis pro biwu připomíná tabulaturu, která byla používána pro 

partitury pro loutny, které jsou vzdálenými příbuznými biwy. Fyzické akce 

požadované od umělce jsou reprezentovány graficky, nikoli notací, která 

představuje zvuk. Rytmus není stanoven příliš pevně, ale výška zvuku a 

dynamika jsou zachyceny relativně přesně. 

Pokyny pro hráče na šakuhači nejsou tak jasné jako pokyny pro hráče 

na biwa. Výška tónu je reprezentována konturou, nad kterou jsou dopsány 

symboly vztahující se k hernímu projevu šakuhači jako „více než“, které jen 

jednoduše srovnávají hru šakuhači se základním zvukem. I zde chybí 

instrukce rytmu. Tato forma notace ve skutečnosti jasně nedefinuje ani zvuk 

biwy, ani šakuhači, ponechává jeho formulaci na hudebnících, kteří nástrojům 

dávají život. Je na hráčích, aby určili konkrétní výšku tónu a způsob, jak se 

zvuk vytvoří. Proto na skladbě vlastně spolupracují Kinši Curuta (biwa) a 

Kacuja Jokojama (šakuhači).  

Party biwy a šakuhači jsou mimo cadenzy psány ve formě známé 

západním hudebníkům. Jednotlivé takty však nejsou odděleny, výška tónů, 

která je klíčová, je zapsána společně se značkami používanými společně 

s grafickým zápisem. Je jen málo míst, kde hraje orchestr a sólové nástroje 

společně. To se děje pouze v případech, kdy se fráze přesouvá z orchestru na 
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sólový nástroj, nebo ze sólového nástroje na orchestr. Toto překrývání 

funguje jako most. I když v partech sólových nástrojů nejsou taktové čáry, 

začátky a konce jednotlivých frází jsou označeny svislými čárami, takže toto 

překrývání mezi začátkem a koncem každé části je jasné. 

 

Ⅰ. Šakuhači 

Šakuhači je japonská bambusová flétna, která se do Japonska dostala 

z Číny v době Nara. Existují různé typy šakuhači, použitý typ byl převzat 

z Číny v období Kamakura a nazývá se fukešakuhači. V období Edo se 

samurajové, kteří prohráli bitvu, stávali mnichy7 a místo čtení súter8 hráli na 

šakuhači. Do doby Meidži, kdy byla zrušena buddhistická škola Fuke9, laikové 

neměli k tomuto typu šakuhači přístup, ale poté se stal oblíbeným nástrojem. 

Délka hudební nástroje rozděluje v půltónových krocích. Existují 

flétny Fis, E, D, C, H a A, které se používají hlavně v kombinaci. Spíše než 

transponování partitur, byly partitury psány v reálných tónech.  

Hráč si vybere, jakou délku nástroje použije v závislosti na tonalitě 

skladby. Když se tónina během skladby změní, mění hráč nástroj během 

představení.  

Šakuhači má pět nebo sedm otvorů pro prsty. Šakuhači se sedmi 

otvory byla vyvinuta v polovině 20. století a používá se v soudobé hudbě. 

Rozestavení otvorů pro prsty je například u E flétny s pěti otvory E, G, A, H, 

 

7 Nazýván Komuso 虚無僧. 
8 Dokjó: hlasitý přednes súter. 
9 Škola Fukke 普化宗: jedna ze zenových buddhistických škol. 



34 

 

D, E a u flétny se sedmi otvory E, F, G, A, H, C, D, E. Interval se nastavuje 

stupněm otevřeností otvoru pro prst a úhlem brady. Způsob hraní má vliv 

především na barvu tónu, často má mnoho společného se zvláštním stylem 

hry na flétnu v západní hudbě v druhé polovině 20. století. 

 

Ⅱ. Biwa 

Jde o japonskou loutnu, která se stejně jako evropská loutna do 

Evropy, dostala do Japonska prostřednictvím Hedvábné stezky v 7. a 8. století. 

Existují různé typy, ale v moderní době se používá sacuma biwa a čikuzen 

biwa. V době Heian hráli na biwu slepí potulní mniši putující od města 

k městu.10 

Biwa má hruškovitý tvar a na hmatníku pět pražců. Typicky má čtyři 

struny, na které se hraje velkým plektrem. Často se používá i biwa s pěti 

strunami, ale v takovém případě je druhá a čtvrtá struna naladěna na stejný 

zvuk. V zásadě je pak druhá struna volná. Často se používají složené tóny 

obsahující i prázdnou strunu. Výška tónu se mění podle napětí mačkané 

struny. V případě November steps rozdělil Takemicu tlak, který působí na 

strunu, na tři úrovně. 

  

 
10 Říkalo se jim biwa hoši – mnichové s biwou. 
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3.1.5 Díla, která souvisí s November Steps 

Ⅰ. Green – skladba pro orchestr (1967) 11 

 Souběžně se skladbou November Steps psal Takemicu na zakázku 

pro Symfonický orchestr NHK také skladbu Green. Původně plánovaný název 

byl November Steps No. 2, ale premiéra proběhla ještě dříve než v případě 

November Steps, 29. října 1967. Takemicu proto změnil název na Green, což 

mělo aludovat rašení mladých jarních lístků. Když tvořil tuto skladbu, věnoval 

se Takemicu studiu partitur Prélude à L'après-midi d'un faune (1894) a Jeux, 

poème dansé (1912) od C. Debussyho (1862-1918). Vliv C. Debussyho a O. 

Messiaena (1908 - 1992) je na skladbě velmi znatelný.12 Toto dílo, které je 

výborným vyjádřením Takemicuova vkusu, je věnováno jeho malé dceři a 

jeho přátelům. 

Je použit orchestr se třemi dechovými sekcemi, harfy, čelesta a 

všechny použité bicí nástroje jsou kovové: xylo-marimba, zvonky, činely, 

rourové zvony, gongy, tamtamy, čínské činely.13 Ačkoliv byla skladba napsána 

ve stejném čase jako November Steps, je z ní slyšet tonalita a kompozice má 

směr. Předznamenává tak pozdější díla z osmdesátých let, kdy se Takemicu 

vzdaloval od avantgardního stylu. Mezi skladbami lze vypozorovat dva 

společné rysy, které jsou však spíše přirozeným důsledkem toho, že jde o dvě 

skladby psané stejným skladatelem ve stejném čase, než Takemicuovým 

 

11 Notová příloha 8 
12 Takemicu prohlašuje, že skládání November Steps jej někdy trochu dusilo, a 

skladbu Green psal, aby se rozptýlil, protože skládání bylo velmi zábavné. 

Kompletní dílo Tóru Takemicu Svazek 1, Orchestrální hudba 2002, Shogakukan. 
13 Takemicu vzhledem ke svému vkusu téměř nepoužívá membránové perkusní 

nástroje. YAMAUCHI Masahiro, 2008,s.61, Analytical Study on Green By Toru 

Takemitsu, vyd. Tokyo Gakugei Univ. Arts and Sports Sciences, ISSN 1880-4349 
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záměrem. 

Desátý takt partu dechových nástrojů tvoří zvukový vzor, který se zdá 

být shodný s motivem c hraným v November Steps violou a violoncellem. 

Hlavní motiv skladby je obsažen v prvním až třetím taktu partu strunných 

nástrojů, ale motiv desátého taktu je pravděpodobně od motivu na začátku 

skladby odvozen.14 V této práci je cítit určitý druh tonality, protože úvodní 

motiv vzbuzuje asociace s pentatonickou stupnicí E, Fis, Gis, H, Cis, jde o a 

tonalitu blízkou H-Dur nebo E-Dur. Tónové shluky, které jsou často použity v 

November Steps, často odpovídají těm použitým v Green, například ten 

naznačený pod dvanáctým taktem November Steps, je obsažen v třicátém 

pátém a čtyřicátém šestém a čtyřicátém sedmém taktu Green.  Podle 

analýzy Masahiro Jamaučiho (1960–) byl tento shluk tónů původně složen z 

akordů založených na Messianových modes of limited transposition – druhý 

způsob limitované transpozice. 15  

 

Ⅱ. Autumn (1973) 

Jde o další dílo pro biwu a šakuhači, které bylo složeno šest let po 

November Steps a o kterém by se dalo říct, že je November Steps No. 2. Jde 

o první dílo pro tradiční japonské nástroje napsané po November Steps. Pro 

Takemicua bylo evidentně velmi obtížné skládat hudbu v západním stylu se 

zapojením japonských tradičních nástrojů.16  

 
14 Příklad notového zápisu. 
15 YAMAUCHI Masahiro, 2008,s.60, Analytical Study on “Green” By Toru Takemitsu, 

vyd. Tokyo Gakugei Univ. Arts and Sports Sciences, ISSN 1880-4349 
16 Takemicu popsal skládání děl obsahujících tradiční japonské hudební nástroje 

následovně: Například zvuk biwy nebo zvuk šakuhači přímo vyjadřuje dokonalý 
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V November Steps jsou party tradičních japonských nástrojů hlavní, 

orchestr tvoří pouze pozadí. Pro Takemicua šlo prostě o pokus zvýraznit na 

pozadí západního orchestru odlišnost světa tradičních nástrojů, biwy a 

šakuhači, které tvoří základ skladby. Na druhé straně, ve skladbě Autumn 

(1973) je orchestr silou, která stojí proti tradičním japonským hudebním 

nástrojům. Od biwy a šakuhači je požadován více romantický výraz a celkový 

hudební obraz (image) odráží Takemicuovy emoce. Takemicu napsal tuto 

skladbu, protože v něm rostla a prohlubovala se touha spojovat různé věci, 

přestože věděl, že je lehkomyslné používat orchestr a japonskou tradiční 

hudbu současně.17 

Skladba byla dokončena 13. září 1973, premiéra proběhla ještě 

tentýž rok, kdy byla práce dokončena, Japonskou filharmonii při ní řídil 

Takemicuův přítel Seidži Ozawa, na biwu hrál Kinši Curuta, na šakuhači 

Kacuja Jokojama. 

 

 

 

svět, který byl kultivován po dlouhou dobu. Je téměř nemožné vyjádřit jím něco 

mimo tento svět. 

Shogakkan, 2002, s.78, Toru Takemitsu Complete Works, Vol. I, vyd. Shogakkan.  
17 Nakonec to, o co se pokouším s japonskými nástroji a orchestrem, je projevem 

touhya homogenizovat rozdílné věci, ale je to jen sen, který se nesplní. Shogakkan, 

2002, s.79, Toru Takemitsu Complete Works, Vol. I, vyd. Shogakkan.  
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3.2. Rozbor November Steps  

 

Part orchestru November Steps navazuje na způsob kompozice tzv. 

tónových shluků, který byl použit ve skladbě Textures (1964)1 , jíž Takemicu 

napsal těsně před tímto dílem. Celková harmonie vyznívá spíše pantonalicky než 

atonalicky. Party sólových nástrojů a part orchestru jsou napsány tak, aby 

zdůraznily jejich rozdílné povahy. Tato část práce je analýzou skladby a jejím 

cílem je ukázat, jak Takemicu ve spojení dvou tak odlišných partů dokázal 

zároveň podtrhnout jejich rozdílnost. 

 

3.2.1. Rozdělení díla na takty a fráze 

Protože sólové party nepoužívají koncept pevného rytmu, nejsou 

rozděleny do taktů, které by rytmus vyjadřovaly. Používány jsou jen minimální 

vertikály, které zabezpečují, že při spojení partů nedochází k nežádoucím 

intereferencím. Part orchestru je rozdělen na takty, ale často je přerušován party 

sólistů, které na takty rozdělené nejsou, tyto části se tedy při číslování taktů 

nepočítají. 

Partitura má celkem sedmdesát taktů. Party biwy a orchestru po 

sedmdesáti taktech končí dvojčarou, po které následuje působivý závěr šakuhači 

a ticho (silence). Part šakuhači není ohraničen závěrečnou čárou. Po závěrečném 

sólu šakuhači jen následuje značka keep silence a konec je označen slovně - 

fine. Z pohledu partitury je bez problémů možné konec po tichu (silence) vložit. 

Takemicuovo rozhodnutí koncovou dvoučáru nepoužít, pravděpodobně souvisí 

 
1 Později bylo včleněno do skladby „Arc“ (1963-76) jako jeho druhá věta druhého 

dějství. 
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s jeho snahou vyhnout se vnášení evropské hudební kultury do sólových partů. 

Ukončením partu biwy a orchestru stejnou dvoučárou, oddělil od zbytku jen 

šakuhači a tak se vyhnul úplnému rozdělení sólových partů od orchestrálního. 

Part šakuhači není ukončen dvojčárou, jedno závěrečné fouknutím 

předznamenává ticho všech partů. To ukazuje, že čas sólových partů a partu 

orchestru plyne zcela odlišně.  

Sólové party nejsou rozdělené na takty, ale mají fráze, které je možné 

počítat stejně jako fráze partu orchestru. Tato skladba používá fráze jako 

jednotku a spojuje tak sólové party a part orchestru do jednoho organického 

celku. 

Partitura2 má vedle taktů číselně označené i jednotlivé fráze a skládá se 

z předehry a 11 částí (Steps). 

Předehra: takt 1- takt 24, pouze orchestr bez sólových nástrojů 

Step  1: od konce taktu 24 před začátek sólových partů v taktu 30, sólové 

nástroje bez orchestru 

Step  2: takt 25 – takt 26  

Step  3: takt 27 

Step  4: takt 28-29 

Step  5: takt 30 – takt 35 do nástupu šakuhačí 

Step  6: takt 35 – včetně sólových partů následujících po trumpetách 

Step  7: od ukončení sólových partů v Step 6 po takt 48/pouze šakuhači až po 

takt 52 

Step  8: od taktu 49 (♪=48) do ticha po takt 52 

 
2 Vydavatelství C.F.Peters 



40 

 

Step  9: od konce ticha po takt 52 - sólový part biwy 

Step 10: od nástupu biwy v taktu 53 po takt 56, cadenza biwy a šakuhači 

Step 11: od taktu 57 po konec cadenzy biwy a šakuhači po ticho následující po 

sólu šakuhači po taktu 70  

 

  

Časový snímek skladby November Steps 
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3.2.2. Orchestrace3 

Sólové nástroje: Šakuhači a Biwa 

Dechové nástroje:  

Dva hoboje/ Tři klarinety na B♭/ Dvě trubky na C/ Tři pozouny (tenor) 

Levá strana: 

Perkuse - trubkové zvony/ tři gongy/ dva tamtamy/ čínské činely 

Harfa 

Strunné nástroje - dvanáct houslí/ pět viol/ čtyři violoncella/ tři kontrabasy 

Pravá strana:  

Perkuse - trubkové zvony/ tři gongy/ dva tamtamy/ čínské činely 

Harfa 

Strunné nástroje - dvanáct houslí/ pět viol/ čtyři violoncella/ tři kontrabasy 

 

Biwa a šakuhači jsou umístěny na levé, respektive na pravé straně před 

dirigentem. Sekce strunných nástrojů a harfy jsou symetricky po obou stranách 

a za nimi ve středu je sekce dechových nástrojů. 

 Touto orchestrací je dosaženo efektu velmi podobnému stereo hudbě. 

Pravá a levá sekce jako by si vzájemně odpovídaly, ale zároveň drobně motivy 

posouvají a tento rozdíl umožňuje dosažení zvuku velmi bohatého na změnu a 

proměnu. Partitura obsahuje také poznámku, že pravá a leva sekce strunných 

nástrojů mají být umístěny co nejdále od sebe. 

 Pro každý nástroj je stanoven part, z jednotlivých partů pak vznikají 

tónové shluky.  

 

3 Notová příloha 9 
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3.2.3. Způsoby spojení orchestru a solových nástrojů4 

Strunné nástroje často používají flažolet. Zvuk flažoletů neruší zvuk 

šakuhači a biwy a harmonizuje se zvukem harf a bicích nástrojů. Sul ponticello, 

sul tasto, col legno, pizzicato, bartokovské pizzicato strunných nástrojů je 

použito, aby plnilo podobnou funkci jako harfy a bicí nástroje. Strunné nástroje 

používají mikrotonalitu. Přibližují se tak charakteru šakuhači, která nemá pevné 

intervaly. Intervaly s pevnou vlnovou délkou jsou základem stupnic a harmonie 

hudby západního stylu. Spojováním intervalů vzniká harmonie. Oproti tomu 

japonská tradiční hudba získává svoje charakteristické zabarvení právě 

neurčitostí a neustálým posouváním hranic intervalů.  

Harfa a biwa jsou obě drnkací nástroje, a tak se přirozeně stávají 

prvkem spojujícím party orchestru a sólových nástrojů.  

Při drnkání blízko rezonanční skříně se zvuk harfy velmi podobá barvě 

zvuku biwy. Hráč biwy v některých částech bouchá plektrem do těla nástroje, v 

rámci partu orchestru používá podobnou techniku hry i harfa. Specifický způsob 

hry harf v této skladbě5 má za účel přiblížit se specifické barvě zvuku biwy6. 

Tónové shluky flažoletů strunných nástrojů se také přibližují barvě zvuku 

šakuhači. Dechovým nástrojům, především trumpetě a trombonu, je dán 

charakter, který se blíží dechovým nástrojům používaným v tradiční hudbě 

gagaku7. 

 

4 Notová příloha 10 
5 Poznámka v partituře: make a quick and powerful glissando on the string with 
coin in the direction shown by the arrow. 
6 Poznámka v partituře: rub upward the designated string lightly from the 
bottom to the top with the point of the plectrum 
7 Gagaku: tradiční japonská hudba převzatá původně z Číny. 
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3.2.4. Rozbor8 

Předehra 

Předehra představuje hlavní téma orchestrového partu celé skladby, 24 

taktů je možné rozdělit do tří částí. Part orchestru se skládá ze čtyř prvků, které 

procházejí celou skladbou: iniciálního drnkavého zvuku, motiv představujících 

tónových shluků, harmonie s centrálními dlouhými tóny a shluků chromatických 

stupnic. 

 

Předehra Ａ ♪=60   Takt 1-4: 4/8,Takt 5: 3/8  

V prvním taktu začíná drnknutím na harfu hlavní motiv a9, tónový shluk 

hraný pravou houslovou sekcí, houslisty 1- 6. Odezvou na tento motiv a je dlouhý 

tón levých smyčců, jehož hlavní částí je flažolet levých houslí. Tento dlouhý tón 

během pouhých dvou dob graduje z p na mf. Stejný postup se objevuje i v 

předehře B. 

Dále v druhém taktu přebírají dlouhý tón pravé housle (1-7) a levé 

smyčce jakoby vedeny tímto tónem vytváří motiv b. Dlouhý tón hraný pravým 

violoncellem vytváří ozvěnu motivu a. 

 Tuto ozvěnu spřádá shluk tónů hraný smyčcovou sekcí ve třetím taktu, 

který spolu s crescendem od mp k f klesá od vysokých k nízkým tónům. Ihned 

poté, co jednotlivé party klesnou k nízkým tónům, je vytvořen další dlouhý tón a 

na jeho základě hrají pravé violy a violoncella motiv c. K němu pak vytváří ozvěnu 

 

8 Notová příloha 11 

9 V rozboru, v části věnované předehře, jsem definovala tři motivy. Motiv a 

tvoří chromatická jednotka, motiv b jednotka přeskakujících tónů a motiv c 
jednotka tvořená tóny dodržujícími pevné intervaly.  
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pravé i levé kontrabasy. Následně až do pátého taktu pokračuje klesající 

crescendo smyčců.  

 

Předehra B ♪=48  Takt 6-14: 4/8 

Jedná se o variantu, ve které jsou jednotlivé části předehry A přestavěny. 

Tempo je zpomaleno a dynamika zvuku je expandována. V 6-7 taktu se objevuje 

a rozšiřuje motiv c violy (c‘) , následovaný v 8. taktu dlouhým tónem hraným 

levými houslemi 1-6. Dlouhý tón es ze 7. taktu je i u levé violy od taktu 4-5 v pp, 

což je rozšířením dlouhého tónu 1. taktu Předehry A. Během těchto dvou taktů 

dochází k přechodu pp do mf. Tento tón jde ve čtvrté době 8. taktu dále do 

crescenda v krátké chromatické stupnici, v 9. taktu se objevuje rozšířený motiv 

b (b‘), který hrají hoboje, klarinety a pravá a levá sekce smyčcových nástrojů. 

Ve stejné výchozím bodě začíná také dlouhý tón trubek. Tento tón ve 13. taktu 

vede k sestupnému arpeggiu, které lze vnímat jako variaci sestupných tónových 

shluků v crescendu, které se opakovaně objevují v průběhu celé skladby.  

Podobně jako v průběhu předehry A se v druhé polovině předehry, od 

taktu 11 do taktu 12 objevuje sestupný shluk tónů, který přechází z pp do ff; 

fráze je uzavřena zvukem trubek v 13. taktu. Drnkavý zvuk harfy a perkuse jsou 

spojnicí vedoucí k zvuku trumpet, které v druhé polovině 14. taktu zahajují 

předehru C.  

 

Předehra Ｃ Takt 15-24: 4/8   

Takt 15-17: ♪48 – accel. - ♪=72, Takt 18-20: ♪=60, Takt 21-24: ♪=40-48   

Od druhé poloviny 14. taktu po tři a půl taktu probíhají vzestupné 

diatonické stupnice hrané dechovými nástroji, které zahajují trubky od pp. V 
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polyrytmu se party postupně vrší. Prostřednictvím postupné fragmentace, kdy se 

délka jedné doby zkracuje, je umožněno maximální crescendo. Po dosažení 

vrcholu na první době 18. taktu se tempo ustaluje na♪=60. Ve 20. taktu se 

objevuje stejná forma trubek jako ta, která uzavírala předehru B ve 13. taktu. 

Od 21. taktu do 23. taktu zvuky harfy a perkusí odkazují ke 13. – 14. taktu, které 

spojují předehru B a předehru C, ale tentokrát jsou na podkladu tvořeném 

flažoletem kontrabasů. Toto spojení je následováno nástupem partu šakuhači a 

biwy v Step 1. 

 

Step1  od konce 24. taktu po začátek 30. taktu sólových partů  

Biwa a šakuhači představují hlavní motiv celé skladby. V partituře je 

zaznamenán základní zvuk, způsob hry a artikulace. Na tomto základě sólisté 

improvizují. Na začátku partu šakuhači se uplatňuje motiv a a motiv b z 1. a 2. 

taktu předehry. Vzhledem k charakteru šakuhači ve skutečnosti zřejmě není 

možné zahrát zvuk motivu b, kdy dochází k přeskakování mezi třemi nespojitými 

tóny, takže část není reprodukována věrně.  

 

Step 2   takt 25 – takt 26 ♪=60 

Začátek Step 2 je ve 25. taktu, kde přichází vrchol crescenda sólových 

nástrojů, které pokračuje od Step 1. Akcenty vznikající silnými explosivními fuky 

na šakuhači jsou signálem pro sestupné tónové shluky hrané strunnými nástroji. 

Ve 25. taktu jsou napsány shluky šestnáctinkových a dvaatřicetinových tónů, 

které utvářejí crescendo od p po mf. Jednotlivé elementy shluků jsou napsány 

tak, že z p náhle za použití flažoletu nabývají na dynamice, kterou bezprostředně 

opět ubírají na pp. Tento způsob artikulace navozuje dojem foukání na šakuhači. 
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Použitím polyrytmu je dosaženo toho, že je návaznost odlišných intervalů 

jednotlivých shluků co nejméně nápadná.  

Tónový shluk strunných nástrojů, který začal na začátku taktu 25, je v 

taktu 26 uzavřen pizzicatem kontrabasů, drnkavým zvukem harf a perkusemi tak, 

aby přechod nekolidoval s charakterem sólových nástrojů.  

 

Step 3 Takt 27 3/8 ♪=72 

 Stejně jako v Step 2 počínaje iniciálním zvukem šakuhači je především 

díky perkusím, harfám, pizzicatu violoncell a kontrabasů dosaženo zvukového 

efektu, jako když něco padá a náhle se zastavuje. Zvuk orchestru se v tomto 

taktu dobře doplňuje se zvukem biwy. 

 

Step 4 Takt 28, 29 ♪=60 

  V těchto taktech se poprvé po nástupu sólových nástrojů přidávají 

dechové nástroje. I zde je vrchol šakuhači opět signálem, po němá přicházejí 

zvuky tamtamů a drnkavé zvuky harf, který jsou následovány flažoletem 

sestupných tónových shluků strunných nástrojů. Pro spojení těchto tónových 

shluků jsou vloženy nízké tóny trombónů hrané v pp. 

 V průběhu Step 2 až Step 4, kdy je Step 1 hraný sólovými nástroji 

centrální, jednotlivé party orchestru jen jakoby vykukují. Hra sólových nástrojů 

a orchestru probíhá ve zcela odlišných dimenzích. 

 

Step 5   Takt 30-35 po nástup šakuhači 

Jde o mezihru hranou orchestrem. Ve 30. taktu jsou v polyrytmu 

umístěny dostředivé půltónové zvuky hobojů a klarinetů. V tomto taktu tempo 
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dočasně akceleruje z ♪=60 na ♪=90. Perkuse a harfy na pozadí hlubokých tonů 

kontrabasu připomínají vibrato, techniku hry juri, na šakuhači. Ve 31. taktu se 

tempo vrací na ♪=60. V kontrastu k accelerandu v taktu 30. dochází v taktu 32 k 

rallentandu a tempo se zpomaluje na ♪=48. Mezi 32. a 35. taktem je dvakrát 

umístěn dlouhý tón trombónů. Lze dovozovat, že tato část je vložena jako odkaz 

na tradiční hudbu gagaku. Na pozadí těchto dlouhých tónů jsou umístěny flažolety 

strunných nástrojů. Step 6 používá orchestr tak, aby zprostředkoval charakter 

tradiční japonské hudby. 

 

Step 6  35 takt po trumpetách nástup sóla 

Dlouhý tón trumpet tvoří přechod k začátku sóla šakuhači. Šakuhači si 

udržuje centrální roli, ale v průběhu taktu se přidává biwa.  

 

Step 7   od konce sólového partu Step 6 po 48. takt/ sólový part šakuhači po 

52. takt 

Společně s dlouhým tónem šakuhači, který začíná od c sffp na konci Step 

6 housle po obou stranách hrají nejvyšší možný tón a začínají v podobné 

artikulaci jako šakuhači (ff). Dva dlouhé tóny, šakuhači a houslí, se překrývají. 

Dlouhý tón houslí po vysokém dlouhém tónu šakuhači v 36. taktu klesá v glisandu. 

Po krátkém vstupu harf a perkusí trumpety vytvářejí zvuk napodobující dechové 

nástroje v gagaku, tento tón končí zároveň s šakuhači. V 36. taktu začíná hrát 

orchestr v tempu♪=60. Ve 37. taktu se objevuje motiv a z předehry a jeho echo. 

Posluchač, který slyšel skladbu až po tento bod, si může všimnout, že tento motiv 

je používán, aby evokoval charakter šakuhači. V tomto taktu pravá harfa hraje 

part připomínající charakter biwy. Ve 38. taktu hraje orchestr echo motivu a, u 
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kterého dochází k rallentando, tempo se zpomaluje na ♪=48. Poté se objevuje 

motiv b´.  Echo motivu b´hráné klarinety tvoří přechod k polyrytmu hobojů a 

klarinetů v taktu 40. Tato část se velmi podobá flažoletu hranému levou sekcí 

strunných nástrojů. V 41. taktu hrají levé violy motiv c´v předehře hraný pravými 

violami a čely. Shluk tónů, který následuje od taktu 41 po takt 43 klesá v 

crescendu, což má stejný efekt jako užití tónových shluků v předehře. Avšak zde 

tónový shluk klesá ve flažoletu. To má za následek, že když ve 43. taktu dosáhne 

f, je zvuk ve srovnání s předehrou pocitově měkčí. Od druhé poloviny 43. taktu 

se do prominentní role dostávají harfy. Nástroje, které hrají na pozadí harf - 

dechové nástroje a od 46. do 47. taktu strunné nástroje, plní funkci podobnou 

perkusím. Do tremola harf vstupuje od 4. doby 47. taktu šakuhači. Do tohoto 

bodu byl part šakuhači napsán tak, že se odvíjel v jiné časové dimenzi než part 

orchestru. V Step 7 jsou i v partituře šakuhači vyznačeny taktové čáry, což 

vyjadřuje, že se šakuhači a orchestr dostává do stejné časové dimenze. Ale ve 

48. a 49. taktu je vloženo sólo šakuhači, což má za následek, že na společnou 

hru nedojde. Od tohoto sóla šakuhači v její partituře opět nejsou takty vyznačeny. 

Step 7 pokračuje sólem šakuhači po 52. takt. I to, že je po 52. taktu dvojčára 

ukazuje, že Step 8 orchestru a Step 7 sóla šakuhači jsou paralelní jednotky.   

 

Step 8   Takt 49-52 ♪=48 

Step 8 je tvořen čtyřmi takty sóla šakuhači a doprovodu orchestru. Ve 

49. taktu je na pozadí dlouhého tónu šakuhači umístěn f, fis dlouhý tón houslí 

hraný houslemi 1-6 na obou stranách. Strunné nástroje v taktu 50 používají 

flažolet a sul. ponticello. Levá harfa v 51. taktu napodobuje charakter biwy, 

přičemž na pozadí je umístěn dlouhý tón strunných nástrojů na obou stranách. 
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Tento je napsán tak, že vzniká spojení flažoleta a shluku alterovaných tonů, a to 

tak, aby co nejméně rušil zvuk šakuhači. Konec 52. taktu je uzavřen dvojčárou a 

po ní následuje silence. 

 

Step 9  Part biwy po 52. taktu 

 

Step 10  Od konce sóla biwy - Step 9, Takt 53-56 

V tomto místě se biwa, šakuhači a orchestr dostávají nejblíže k sobě. Na 

začátku Step 10 v taktu 53 přichází drnkavý zvuk biwy, který je následován 

ozvěnou perkusí a harf. V 54. taktu se objevuje dlouhý tón šakuhači a trubek 

následován dlouhým tónem strunných nástrojů. V 56. taktu přidávají harfy 

ozdoby podobné charakteru biwy. V partituře sólových partů na začátku 55. taktu 

je přerušena pětilinková osnova, ale ve skutečnosti hra bez přerušení pokračuje 

a směřuje ke cadenze.  

 

Step 11  Takt 57-70, následný závěr šakuhači a silence ♪=48 

Cadenza sólových hráčů, Kacujami a Curuty, končí posledním fouknutím 

do šakuhači a následným zvukem lehkého úderu na tělo biwy. Do silence, která 

není zapsaná v partituře, ale přirozeně vzniká, jsou v 59. a 60. taktu umístěny 

harfy a perkuse vytvářející přechod pro nástup orchestru. Dlouhý tón trumpet 

začínající v průběhu 60. taktu a dlouhý tón flažoletu strunných nástrojů začínající 

v 61. taktu trvají do 64. taktu. V 64. taktu se objevuje část připomínající motiv 

a a motiv b, který hrají strunné nástroje po obou stranách, jehož ozvěna ve 

flažoletu přichází v 67. taktu. V 68. taktu šakuhači hraje motiv podobný motivu 

a, který otvíral Step 1, a probíhá poslední výměna šakuhači s biwou. V druhé 
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polovině 70. taktu hrají kontrabasy po obou stranách pizzicato vytvářejíc tak zvuk 

blízký padání předmětů, který společně se souběžným tónem violoncell, zvukem 

perkusí a harf part orchestru uzavírá. Orchestr drží následující silence a skladba 

končí posledním fouknutím šakuhači.  
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Závěr 

 

Takemicu ve skladbě November Steps (1967) umisťuje party 

orchestru a sólových nástrojů do dvou zcela odlišných dimenzí. Jasně tak 

demonstruje svoje přesvědčení, že snaha o fúzi západních a východních 

konceptů je nesmyslná. Pro zápis veškerého zvukového materiálu hraného 

biwou a šakuhači nepoužívá pětilinkovou hudební osnovu. Tradiční japonské 

hudbě nejsou vlastní koncepty stálého rytmu, pevně daných stupnic a 

harmonie, které jsou základem evropské hudby. Hráči mohou volně posouvat 

intervaly na základě svého pocitu a místa ticha jsou považována za krásná. 

Pokud je tradiční japonská hudba vměstnána do pětilinkové hudební notace, 

do rámce taktů a stupnic, ztrácí svého původního ducha. Z tohoto důvodu 

použil Takemicu v November Steps pro japonské tradiční nástroje grafický 

zápis. Ze dvou tradičních nástrojů je to především šakuhači, u které je 

odtržení v čase i prostoru až do konce skladby evidentní. Je cítit, že prostor 

(ma) = ticho, které je ve skladbě na každém kroku, se rodí hlavně díky 

způsobu dýchání hráče na šakuhači. Biwa je drnkací strunný nástroj. Hra na 

ni dává přirozeně vzniknout pocitu tempa. Tento pocit nejenže je používán 

jako komplementární k šakuhači, ale zároveň je prvkem, který spojuje sólové 

nástroje s orchestrem fungujícím v rámci pětilinkové notace. V rámci celku 

skladby jsou sólové nástroje napsány tak, aby hrály hlavní roli. Orchestru je 

dáno, aby avantgardním způsobem hry věnoval sólovým nástrojům 

maximální pozornost. Umístěním sólových nástrojů a orchestrálního partu do 

zcela odlišných dimenzí bylo pečlivě ošetřeno, aby biwa a šakuhači neztratily 

svého ducha. Tímto procesem bylo dosaženo toho, že se nakonec podstata 
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obou – tradičních japonských nástrojů i orchestru - uplatňuje společně 

v jedné skladbě.  

 Takemicu nějakou dobu po zkomponování November steps ve své 

tvorbě nekombinoval tradiční japonské nástroje s orchestrem, ale v roce 1973 

píše pro biwu, šakuhači a orchestr další skladbu nazvanou Autumn. Této 

skladbě se podařilo tradiční japonské hudební nástroje více sblížit s 

orchestrem. Textura skladby spíše odpovídá harmonické západní hudbě, dílo 

je také známější než November steps. Oproti November steps, které mají 

sólové party tradičních nástrojů napsané jako hlavní, Autumn zachází s 

japonskými nástroji i orchestrem stejně, čímž dochází k útlumu tradičního 

ducha japonských nástrojů.  

 Od příchodu západní hudby do Japonska v době Meidži se mnoho 

skladatelů pokoušelo hledat originální hudební projev založený na vlastní 

etnicitě. S rozvojem avantgardní hudby bylo snazší a snazší vyjádřit japonský 

charakter a začala vznikat exotičtější díla. Není sporu o tom, že Takemicuovu 

skladbu November steps je možné považovat za jedno z 

nejreprezentativnějších prací tohoto proudu. Takemicu však tuto skladbu 

neskládal jako nacionalisticky orientovanou. Tato skladba byla spíše 

přirozeným vyústěním jeho předchozích pokusů s filmovou zvukovou produkcí. 

Při skládání tohoto díla, které pro něj bylo příležitostí zkoumat zvuk, neměl 

nejmenší ambice západní a východní žádným způsobem homogenizovat. To 

je zřejmě také důvodem, proč se mu podařilo docílit vynikající rovnováhy 

mezi sólovými nástroji a orchestrem. Lze říct, že tato skladba je dílem náhody 

a skladatele, který byl vždy ponořen do hledání autentického zvuku. 
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↑Notová příloha 1: Původní japonská hymna Kimigajo od J.W.Fentona1 

 

↑Notová příloha 2: Japonská hymna Kimigajo od J.Oku, F.Eckerta 2 

 
1 CHIBA Yuko,2007,s.31,Japonci, které si vybrali Do Re Mi),vyd. Ongaku no Tomo 

edition,Tokyo, ISBN: 978-4276212572 
2 https://cs.wikipedia.org/wiki/Japonská_hymna 
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↑Notová příloha 3:Comin' Thro 'the Rye 3 

 

 
3 http://ks4.imslp.info/files/imglnks/usimg/f/f6/IMSLP98130-PMLP201681-

scotsmusicalmuse05_1839.pdf 
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↑Notová příloha 4: Školní píseň, Kokjo no Sora, která je úpravou Comin' Thro 'the 

Rye 4 

 

 

↑Notová příloha 5: Školní píseň od Sakunosuke Kojamy(1864-1927): Nacu wa 

konu(1896)5 

  

 
4 https://dl.ndl.go.jp/info:ndljp/pid/855753 
5 https://ja.wikipedia.org/wiki/夏は来ぬ 
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Notová příloha 6: Rentaró Taki: Čtyři roční období 四季  (1900), první věta, 

Hana(Květy) 6 

 

 
6 ONAGA Hisako,1969,s.31-32,Complete Works of Rentaró Taki, vyd. Ongaku no 

Tomo edition 
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Notová příloha 7: Kósaku Jamada: Květy citronečníku からたちの花(1925)7 

 

  

 

7 HISAMATSU Yoshiyasu, 2006, JMDS Music Library Kôsçak Yamada Series からたち

の花, vyd. Craftone Inc., Tokyo 
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Notová příloha 8: Totu Takemicu: Green for Orchestra (1967)8  

 

  

 
8 vyd. C.E.Peters,1969 
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Notová příloha 9: Orchestace November Steps9 

 

  

 
9 vyd. C.E.Peters,1967 
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Notová příloha 10: Způsoby spojení orchestru a solových nástrojů 10 

 

 

  

 
10 vyd. C.E.Peters,1967 
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Notová příloha 11: Označení částí komentovaných v rozboru November Steps11 

 

  

 
11 vyd. C.E.Peters,1967 
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