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Anotace

Tato prace se vénuje skladbé Téru Takemicua, November Steps
(1967); jde o avantgardni skladbu v zapadnim stylu, ktera spojuje japonské
tradi¢ni nastroje biwu a sakuhaci s orchestrem zapadniho stylu. Predkladana
prace skladbu zasazuje do SirSiho kontextu sestavajiciho ze tri zakladnich
elementd - historie spojovani orientalni a oxidentalni kulturni tradice, vlastni
osobnosti skladatele Téru Takemicua a hudebni analyzy skladby samotné.

Prvni kapitola Historicky prehled vyvoje evropské hudby v Japonsku
ukazuje, jak doslo k tomu, ze hudba, ktera formuje dnesni japonskou
spolec¢nost, neni tradi¢ni japonskou hudbou, ale hudbou zdpadniho stylu;
popisuje, jak si japonsti hudebnici osvojovali zapadni hudbu, jak se vyvijela
skladba hudby zapadniho stylu v Japonsku, a jak do ni zacaly byt zapojovany
prvky japonské etnické hudby.

Druhd kapitola se soustfedi na praci Téru Takemicua na produkci
filmového zvuku. Vénuje se do hloubky zvukovému materialu, ktery tvori
zaklad November steps (1967), a ukazuje pohled Takemicua na hudbu.

Treti kapitola se vénuje procesu vzniku a hudebnim kritikdm
November steps (1967) a predklada podrobnou analyzu skladby. Hudebni
analyza se soustredi na vztah mezi sélovymi party japonskych tradicnich
hudebnich ndstrojl a partem orchestru; popisuje, kde jsou tyto dva elementy

zcela oddéleny, kde se prekryvaji a jak jsou spojeny.

Klicova slova:
November Steps, Toru Takemicu, Hudba 20. stoleti, Avantgardni hudba,

konkrétni hudba, Hudebni historie v Japonsku, Biwa, Sakuhaci



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 concréete, Japanese music history, Biwa, Shakuhachi



U1V < TR 1
1.Historicky pfehled vyvoje evropské hudby v Japonsku...........ccoevviiiiinnnnnnne. 3
1.1 Budovani zakladd japonské hudby evropského stylu ........ccovvvvennnn. 3
1.2 Predvalec¢na tricata a Ctyricata léta v japonské hudbé
EVIOPSKENO StYIU ..ot e e 8
1.3 Od konce Druhé svétové valky do Sedesatych let ...........ccvvvvvnnnnnn. 10
1.4 Od sedmdesatych let dale.......cooviiiiiiiii e 12
2.Téru Takemicu RIS (8.10.1930 - 20.2.1996)  evvvvvveeeeeeeeeeeeeenns 14
2.1 KratKy ZIiVOTOPIS vttt ittt e e 14

2.2 Pohled Téru Takemicua na hudbu a jeho filmova a medidlni hudba.. 18

2.2.1 Konkrétni hudba - kratké predstaveni.........ccoovvviiiiiiinnnnns 18
2.2.2 Konkrétni hudba ve filmech a médiich ...........ccooiiiiiiiinnet. 19
2.2.3 Takemicuova filozofie skladby ,Proud zvukl® .............cceuvenn.. 21

2.2.4 Uziti japonskych tradi¢nich nastroji v Takemicuové produkci

fIilMOVENO ZVUKU .ivviiiiii i e 23

3. November StEPS (1067) ittt i e 27
3.1.1 PGvod Ndzvu NOVEMDbEr SEEPS ....uvvvvrvereereiieeeneeenieeneennns, 28
3.1.2 Kritika ZAMOFSKE Premi€ry ...ivviieiiiiiieiii i ieierieennens 29
3.1.3 Eclipse Bl (1966) . uiuiueiiiniieiiiiiie i iieiere e e eeeaas 30

3.1.4 Tradic¢ni nastroje a hudebni zapis November Steps ............... 32



3.1.5 Dila, ktera souvisi s November Steps .......ccvvvvvivvieviirinnnnnns 35

3.2. Rozbor November StePS ittt i i 38
3.2.1. Rozdéleni dila na takty @ fradze ....ccoovveiiiiiiiiiee 38
3.2.2. Orchestrace .....iiceiiiiiiiiii i 41
3.2.3. Zplsoby spojeni orchestru a solovych Nastrojl .................. 42
3.2.4. ROZDOIN e e 43

A 1V P 51
Seznam lteratury i i e 53

P Oy ettt 56



Uvod

Existuje japonsky termin wajdsecu (eklektismus z japonského a
evropského), ktery znamena spojeni tradi¢nich japonskych a tradi¢nich
evropskych forem. Pochdzi z doby kolem roku 1853, kdy v Japonsku
postupné povolovaly izolacni tendence. V Japonsku v té dobé postupné
dochéazelo v nejrizné&jsich oblastech kultury a Zivota - v architektufe, médé
nebo stolovani - k prizplsobovani importovanych kulturnich vzorl tak, aby
organicky fungovaly v souladu s tradi¢nimi zvyky. Hudba byla jednou
z typickych oblasti kde k tomuto jevu dochazelo. Dnes je vétsina hudby, ktera
se posloucha ve méstech vSude po svété, hudbou zapadniho stylu, kterou Ize
zachytit pomoci notového zdpisu na pét linek. I v Japonsku tvofi hudba
zapadniho stylu vétsinu hudebni produkce. Tradi¢ni hudba je ¢im dal vzacnéjsi
a vyjimecnéjsi. Ale bez ohledu na to jak se zemé westernalizovala, podstata
tradi¢ni japonské kultury je pod povrchem stale ziva. Je stdle pritomna i
v burikach Japoncl tohoto stoleti. Jeden z aspektl podstaty tradi¢ni kultury
predstavuje termin wabisabi. Jde o svébytné japonskou estetickou kategorii,
ktera vyjadruje tichy, autenticky prozitek neustale proudiciho ¢asu oprostény
od vSech vlastnich emoci. Toto je napriklad soucasti kultury tradicnich
japonskych zahrad nebo ¢ajového obradu. Existuje velmi mnoho hudebnich
skladeb japonskych autort napsanych v zadpadnim stylu, které maji jako téma
néjaky aspekt tradi¢ni japonské kultury, ale jen velmi zridka Ize nalézt skladby,
které vyjadruji klid estetického idealu wabisabi.

Takemicuovo dilo obsahuje mnoho univerzalnich prvkld, které

prekracuji tradice a kultury, a které mohou chapat lidé odkudkoliv.



DUvodem je, Ze Takemicu se pfi své tvaréi ¢innosti snazil priblizit ke zvuku,
ktery existuje pred komponovanim hudby. Skladba November Steps (1967)
byla pokusem o spojeni orientalniho a oxidentalniho principu, které se
plvodné mijeji a nespojuji, do jednoho dila. Z této skladby je také mozné
vycitit pocit ticha a klidu spojeného s wabisabi.?

Tato skladba je vysoce cenéna i v zahranici. Je jednim z dél, ktera
vzbuzuji velkou pozornost ve svété hudby zdpadniho stylu v Japonsku,
takze je k dispozici i dostatek sekundarni literatury. Tuto skladbu jsem si
jako téma diplomové prace vybrala i jako pfrilezitost Iépe pochopit tvorbu

japonskych skladateld hudby zdpadniho stylu.

! Takemicu rozhodné nemél v imyslu skladbu skladat jako eklektické dilo spojujici
vychodni a zapadni prvky.
2



1. Historicky prehled vyvoje evropské hudby v Japonsku

Déjiny hudby! evropského stylu v Japonsku se datuji od doby Meidzi?.
Prvni japonsti skladatelé hudby evropského stylu se objevuji na pocatku 20.
stoleti. B€hem dalsSich padesati let se produkce vyviji a ziskava na originalité.
ProtoZe se jednalo plvodné o zahrani¢ni kulturni tradici, zacala japonska
kompozice napodobovanim stylu modell stavajicich skladeb evropskych
skladateld. Zde budeme sledovat vyvoj, ktery vedl od této prvotni faze

k projeviim vlastni originality.

1.1 Budovani zakladd japonské hudby evropského stylu

Rokem 1868 zacala doba Meidzi3, skoncilo dlouhé obdobi uzavreni
zemé a byla prijata nova strategie aktivniho prejimani zamorské kultury. V
této dobé zacinaji déjiny japonské hudby evropského stylu, které vyustuji do
soucasnosti. Hudba zapadniho stylu se do Japonska dostala jiz drive, ve druhé
poloviné 16. stoleti, a to spoleéné s kfestanstvim. Hudebnimu smyslu
soudobych Japonct vsak byly harmonie, intervaly a rytmus evropské hudby
prilis vzdalené na to, aby ji mohli pochopit, takze se jim zfejmé zdala podivna.
Setkavani s evropskou hudbou probihalo po obdobi, kdy Ségun? aktivné
podporoval pfichod krestanstvi, se zménou na pozici $6guna doslo ke zméné

politiky a krestanstvi bylo potladovdno. Za této situace se samoziejmé

! Jde v zasadé o hudbu vyjadienou moderni notaci za pouziti pétilinkové notové
osnovy, taktd a not, véetné avantgardni hudby.

2 Doba Meid?i BHiAKt(1868 -1912).

3 Obdobi, kdy lidé nosili kimona a centry kulturniho Zivota byly buddhistické
chramy.

4 Nobunaga Oda ##HfEE (1534-1582)



zapadni hudba nesifila.

Po dlouhou dobu, az do doby Meidzi, se Japonsko chranilo pred
kolonizaci zapadnimi mocnostmi prostfednictvim uzavieni zemé. Postupné
doslo k prehodnoceni této strategie a byla zvolena jind taktika obrany -
westernalizace pod heslem ,modernizace". Hudba evropského stylu byla
nejprve prejimana za diplomatickymi a vojenskymi Ucely. Prvnimi hudebnimi
télesy byly vojenské hudebni skupiny vytvorené coby typ vojenského
materidlu. Byli zvani lektofi z Anglie5, Francie® a Né&mecka’, ktefi plsobili
predevsim v Nagasaki na Kjusu. Japonci, pro néz nebylo prirozené masirovat
a drzet krok, se do rytmu bubnl ucili pochodovat.

Vojenské hudebni skupiny byly pouzivany vlddou také pfi rGznych
diplomatickych prilezitostech. Z tohoto obdobi napriklad pochazi japonska
hymna. Do této doby v Japonsku koncept hymny - pisné zemé - neexistoval.
Z diplomatickych dvodd bylo hymnu tfeba ptipravit rychle. Nejprve byl
vybran text, byla pouzita basen ze sbirky Kokinsu®. Na zakladé tohoto textu
vytvoril v roce 1869 prvni kapelnik vojenské hudebni skupiny, Anglic¢an,
William Fenton (12.3.1831 - 28.4. 1890), skladbu s melodii, harmonii a
rytmem v evropském stylu; zrodila se hymna Kimigajo. Tato puvodni
Kimigajo® byla nékolikrat nouzové coby hymna pouzita, pro soudobé Japonce
byly ale stale melodie, harmonie a rytmus nezvyklé. Navic Fentonova melodie

Kimigajo rytmicky neodpovidala japonskému textu, takze byla pozdé&ji

5 John William Fenton (1831-1890)

6 Charles Edouard Gabriel Leroux (1851-1926)

7 Franz Eckert (1852-1916)

8 Kokinsu 1544 : Sbirka starych a novych bdsni pochézejici z doby Heian “FZ ¢
(794-1192)

° Notova pfiloha 1



vyrazné& zménéna. Plvodni forma Kimigajo zpivané dnes pochazi z roku 1880.
Text zlstal stejny jako u prvni verze, ale melodie byla nové zkomponovéana
hudebnikem gagaku'® JoSiisa Oku (1857-1933) a harmonizovana kapelnikem
vojenské hudebni skupiny pochazejicim z Pruska, Franzem Eckertem
(5.4.1852 - 6.8.1916).1!

I pres statni politiku prejimani hudby evropského stylu, hudebni cit a
muzikalita lidi pokracovala v intencich doby Edo!2. To, co zménilo hudebni
citlivost tvrdohlavych Japoncl, bylo vzdélani. Po vojenskych hudebnich
skupinach a hymné totiz vldda zavedla sborovy zpév pisni ve Skolach.

Prvni Skolni pisné byly japonské texty doplnéné melodiemi lidovych
pisni evropské provenience. Skladby bylo samozrejmé nutné upravit tak, aby
jejich rytmus a melodie oslovoval soudobé Japonce. Byly pouzity téniny
japonské lidové hudby a dvoudoby ¢i Ctyrdoby takt. Tridobé skladby se
prakticky nevyskytovaly, protoze melodie s tfidobym taktem neodpovidaji
pfirozenému rytmu japonského jazyka. Soudobym Japonclim byl te¢kovany
rytmus puvodnich lidovych pisnil3 stale jesté té&Zko pochopitelny. Rytmus
téchto pisni byl proto vzdy nahrazen tzv. pjonkobusi'*. Postupem casu
pribyvalo Skolnich pisni s melodiemi vytvorenymi skladateli, ktefi studovali

v hudebni sSkole!®> zalozené vladou. Skladby z této doby maji ve srovnani s

10 Gagaku ¥ Tradi¢ni japonska orchestralni hudba prevzata z Ciny.

1 Notova priloha 2

12 Obdobi Edo L Kt (1603-1868)

13 Notova priloha 3

14 Pjonkobusi v = v = fi: teCkovany rytmus Casty v japonské lidové hudbé.
Dvoudoby ¢i ¢tyfdoby zaklad, kde jeden takt je teCkovany a zpiva se jakoby s
poskokem. Notova priloha 4

15 Vyzkumné centrum hudby (OngakutoriSirabegakari ¥ £H#i{%) byla vzdélavaci
instituce ministerstva skolstvi, ktera existovala mezi lety 1879 a 1887. V roce 1887



diivéjdim obdobim Sirsi &kalu motivd, ale jesté se nevymykaji domacim
lidovym stupnicim. Navic evropskou hudbou inspirované melodie nejsou
v souladu s japonskym textem.!®

Dalsi rozvoj skolnich pisni nastal okolo roku 1900, kdy Rentard Takil”
sloZil skladbu Ctyfi ro¢ni obdobi MUz (1900)8. V této dobé& se zacaly
objevovat skladby slozené hudebniky, ktefi studovali v Americe nebo v Evropé,
Taki je jejich nejzndméj$im predstavitelem. Skolni pisné do této doby vzdy
obsahovaly tradi¢ni japonské melodie. Od doby, kdy skladal Taki, se zacinaji
objevovat pisné komponované vyhradné zapadnimi postupy, které nebyly
ladény tradi¢né. Tradice téchto Skolnich pisni trva do dneska.

Od této doby se také zacalo skladat mnoho pisfiové tvorby. Styl

kompozice téchto pisni odrazi tendenci osvojit si némecké klasické

romantické modely. V roce 1897 Nobu Koda 3= M % (1870-1046) slozil
Houslovou sonatu v 744V v v+ %, o které se predpoklada, ze je prvni
instrumentalni skladbou evropského stylu vytvorenou v Japonsku. Rentard
Taki nasledné sklada klavirni skladby Menuett #* X = + (1900) a Urami &

(1903) apod. a Késaku Jamada [LHH## (1886-1965) tfi smyccové kvartety.

Kdsaku Jamada po té, co napsal vySe uvedené smyccové kvartety,

studoval od roku 1910 v Berliné!®. Z této doby pochazi jeho symfonie Triumf

se zménila v Tokijskou hudebni skolu (Tokio ongaku gakkd HEEHYK), kterd je
predchlidcem dnedni hudebni fakulty Tokijské university muzickych uméni (Tokio
geidZzucu daigaku HREMTAY).

16 Notova priloha 5

17 Rentard Taki j@EREAKES (1879-1903)

18 Notova priloha 6

19 Akademie der Kiinste(Berlin)



a mir »H &% LF¥H1(1912) a dvé symfonické basné Temna brana K\ BEE a

Kvét mandaly Z2Fei#D{t (obé z roku 1913) . Triumf a mir je do velké miry

ovlivnén némeckym romantismem, zatimco na Temné brané a Kvétu mandaly
je patrny vliv stylu prace Richarda Georga Strausse (11.6.1864 - 8.9.1949).
Diky studiu v zahrani¢i se Jamadovi nejen rozsifil repertoar jeho hudebni
jazyku, ale v jeho skladbach se zacaly objevovat pasaze, ve kterych rezonuje
vlastni tvorivost skladatele a jeho hudebnost oslovuje posluchace a které
prekracuji pouhé napodobovani vzord. Po ndvratu z Némecka Jamada dalsi

symfonie nesklada. Pie ale mnoho hudebnich doprovodd k dramatické a

baletni tvorbé jako dila Svétlo a tma Bl & Mari Magdaléna <~V 7 - <7 XL
—7 (obé z roku 1916). Mezi lety 1914 a 1917 sklada také cyklus klavirnich

skladeb Basné <= . a Basnicky 79+ x ., u kterych je patrny vliv skladeb

Alexandra Nikolajevice Skrjabina (6.1.1872 - 27.4.1915). V postupu, kterym
se ustavovala JamadoUv hudebni jazyk, je mozné sledovat jeho vili vystoupit
z ramce tonality.

Od roku 1920 vytvari Jamada radu mistrovskych pisfiovych dél?°. Ta
jsou komponovana tak, aby prizvuk japonstiny a vyznam textu byl s melodii
v souladu, aby melodie ani text nebyly nepfirozené. V této dobé je nejen u
Jamadovych dé&l, ale i u dé&l dalSich skladatell zfetelnd tendence za
pretrvavajiciho napodobovani evropskych model( zarover hledat hudebni

prostredky vyjadrfujici vlastni muzikalitu. Napriklad pisnova skladba Kunihiko

Hasimota WA EE (14.9.1904 - 6.5.1949) Tanec napsana v chromatické

20 Notova priloha 7



stupnici pouziva techniky glissanda a sprechstimme a je komponovana
atonicky. Hasimoto se podobné jako pred nim Jamada timto dilem snazil
vytvorit melodii, kterd by organicky fungovala s charakteristickymi
vlastnostmi japonského jazyka. Zatimco Jamadovy pisné maji tonalitu,
Hasimotovy jsou napsany atonicky, a pravé atonalita a atonalni skladby
doplnéné japonskym textem vytvorily pomysiny most, pres ktery se japonské
pisfové tvorbé podarilo opustit evropské modely.

V deseti letech mezi 1910 - 1920, od Jamamotovych dél po
Hasimotova, se v hudbé vyvijely originalni, typicky japonské charakteristiky.
Pouziti avantgardnich hudebnich technik se stane dalSim nastrojem jesté

lepsSiho sladéni japonského textu a melodie.?!

1.2 PredvalecCna tricata a Ctyricata léta v japonské hudbé evropského stylu
Ve tficatych letech se japonska skladba skokové posunula, jenom
orchestralnich skladeb bylo napsano pres dvé sté. Podle jejich kompozi¢niho
stylu je mozné je jednoznacné rozdélit do dvou skupin: na ty, které vykazuji
akademickou tendenci mistrovsky zvladnout modely evropské hudby zfejmou
jiz od 20. let, a na ty, které vykazuji nacionalistické tendence a obraceji se k
japonské tradi¢ni hudbé. Na konci tricatych let co do poctu prevazuji skladby
zameérené nacionalisticky nad témi akademickymi. Mnoho dél pracuje s
melodiemi japonské lidové hudby a hudby spojené s rlznymi lidovymi

slavnostmi?2.

21V roce 1948 AkijoSi Minosaku EAfFfk#(1895-1971) vydava publikaci Hudba a
baseri &3 D%, kterd popisuje systém orientalni harmonie ve Vychodni Asii.

22 Macuri hajasi %Y 4+ hudba spojena se slavnostmi macuri, ktera pro oziveni
slavnosti pouziva nastroje jako flétny, bubinky a gongy.



V pozadi rychlého rozvoje orchestralni hudby v této dobé stoji také
objednavky a zadavani kompozic. Kdyz do Japonska prichazeli zapadni
hudebnici, byly organizovany hudebni soutéze, jez nesly jména téchto
hudebnikl, kteFi byli zarover ¢leny hodnotici komise.23 V této dobé se
konaly také soutéZe v prednesu skladeb.?*

Ve C(Ctyricatych letech se objem produkce akademického kridla
snaziciho se o dosazeni jesté vétSiho mistrovstvi v hudbé evropského stylu
relativné sniZzuje a predstavuje jiz asi jen jednu desetinu celkové produkce,
vétsSina skladeb je zamérena nacionalisticky. V této dobé nacionalisticka
hudba nevykazuje zadny vyrazny novy vyvoj, akademicky proud dovadi k
dokonalosti rizné techniky skladby hudby zapadniho stylu. Navic se sou¢asné
objevuji i dila napsana v soucasném stylu 20. stoleti.

Hudebni produkci zhruba do roku 1930 dominovala hudba ve stylu
némecké klasické romantické hudby po soudobou evropskou hudbu.
Orchestry zvaly dirigenty ze zdpadnich zemi a zdjem hract zvladnut hudbu
evropského stylu rychle rostl. Tato snaha vSak byla v rozporu s priklonem k
nacionalismu na strané skladateld.

Ve &tyficatych letech vzniklo mnoho profesionalnich orchestr( a zvysil
se pocet uvadénych koncertl. Repertodr nové ustavenych orchestri zadinal
zpravidla klasickou romantickou hudbou, postupné se ale rozsifuje. Napriklad
symfonicky orchestr NHK kromé& autort jako Ravel a Debussy zarazuje i dila

Stravinského ¢i Hindemitha a podobné. Tak se soucasné s dalSim

23 Napt. v roce 1935, kdy do Japonska pfiplul Alexander Nikolajevi¢ Cepernin (1899
- 1977), byla vytvorena Ceperninova cena, a do soutéze o ni bylo pfihlaseno 20
skladeb. Kdyz do Japonska pfijel vidensky diregent Felix Weingartner (1863-1942),
byla vytvorena Weingartnerova cena, do soutéze o niz bylo pfihldSeno osmdesat
skladeb.

24\ roce 1932 se konal prvni ro¢nik Japonské hudebni soutéze HAREH a v 7 — 1,



kvalitativnim posunem zretelnym u dél sklddanych v akademicky zamérené
tradici zaroven rozsifuje hrany repertoar, vzdalenost mezi svéty skladby a
hudebni produkce, které byly ve tficatych letech do urcité miry oddélené, se

zacind zmensovat.

1.3 Od konce Druhé svétové valky do Sedesatych let

Dva proudy kompozice z predvale¢ného obdobi pokracuji i po konci
Druhé svétové valky. Ale akademicka tradice se obraci k nové&jsim dilim coby
svym modeldim. V této souvislosti se také méni dila nacionalistického proudu.

Dila akademického proudu v predvalecném obdobi se inspirovala
predevsim némeckym klasickym romantismem nebo francouzskou moderni
hudbu, ale skladatelé debutujici v padesatych letech se obraceji k modelim
evropské hudby 20. stoleti. Dila 20. stoleti byla vnimana i pred valkou, ale
v té dobé Slo predevsim o dila z pocatku 20. stoleti. Po vélce se jako na
modely zacalo pohlizelo na dila 2> vyuzivajici dvanactitonové techniky,
serialismu, konkrétni a elektrické hudby. Japonsti skladatelé tedy sleduji
soudobé trendy evropské hudby, jejich motivace ale nebyla schopna drzet
krok s dobou. Divodem bylo, Ze citili, Ze tyto techniky pfedstavuiji vhodné&jsi
prostfedek pro vyjadreni jejich vlastni pfirozené muzikalnosti. Po valce psali
skladby inspirované modely rané evropské avantgardni hudby a posléze
aplikovali stejné postupy za pouziti japonskych tradi¢nich néastrojd.

V predvalec¢né tvorbé pouzivajici japonské tradi¢ni nastroje prevazovalo

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?®. Po valce se zaciname casto setkavat s pouzitim sSakuhadci?’.
Nacionalisticky zamérena dila predvalecné éry vykazovala ve své strukture
charakteristiky lidové hudby - jako bylo uziti melodii zalozenych na
japonskych lidovych téninach, ale po valce nejde pouze o strukturu, projevuje
se snaha, aby celkovy zvuk mél zabarveni odpovidajici lidové hudbé. Zvuk
lidové hudby se dafilo vyjadFit naptiklad tim zplsobem, Ze je odstranén text2s,
zachovany pouze vykriky, pro které je nové napsany rytmus, vyska tonu neni
specifikovana a zvuk slov se dafi vyjadrit pouze pomoci portamenta. Je tak
stale vice mozné v tvorbé uplatnit specifika japonské lidové hudby a klasické
hudby. Od doby pred Druhou svétovou valkou se objevuji skladby, které si

jako model berou japonskou tradi¢ni hudbu gagaku?°. Napfriklad ve skladbé

Hidemaro Konoe #fi75 & (1898 - 1973) pojmenované Etenraku-Gagaku

MO <BIRH> zroku 1931 je efektivné vyuzit dynamicky rozsah moderni
orchestralni hudby a melodie diatonické stupnice. Naproti tomu skladba
BUGAKU #% (1962) Tosiro Majuzumiho EHES (1929 - 1997) je celkové

ovladana atonalni melodii a hudebnimi prvky jako glissando Ci flazolet. Oproti
tomu, jak byly pred valkou hudebni textury gagaku omezeny v dlsledku
pouziti modernich orchestralnich technik evropské hudby, po valce se jejich
vyjadreni stava pruznéjsi v ndvaznosti na inspiraci avantgardni hudbou, ktera
zvuk subjektivizuje. Tak dochazi k tomu, ze v padesatych letech prichazi jesté

intenzivn&jéi hledani narodnich prvkl nez pred valkou. V $edesatych letech

26 Japonska citera

27 Japonska flétna z banbusu

28 Vyktiky pouzivané v tradicnich japonskych pisnich za Ucelem jejich oziveni.
29 Gagaku ¥£%%: tradi¢ni japonska orchestralni hudba prevzata ptvodné z Ciny.
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predevsim diky avantgardni skupiné Institut hudby 20. stoleti 20 Hid & W 5E

Fif  byla v Japonsku predstavena hudba soudobych surrealistickych

skladateli3® a americkych skladatelG experimentdlni hudby. Tato hudba
predstavuje vrchol kolapsu moderni hudby evropského stylu, prave tento stav

ale podpofil snahu japonskych skladatel( vyjadfit vlastni hudebni citlivost.

1.4 Od sedmdesatych let dale

Sedmdesatd a osmdesatd léta byla svédkem dalsi diverzifikace a
individualizace skladby, jez probihala jiz od Sedesatych letech. Do této doby
pokracuje model osvojovani zapadni kultury, ktery byl patrny v minulosti, tj.
proces prijeti stavajicich modelovych metod tak, jak jsou, v prvnim kroku a
vytvoreni personalizovaného wuziti v kroku nasledujicim. S postupem
avantgardni hudby se stéle vice otvira citlivost japonskych skladatel(, ktera
byla zretelna jiz v Sedesatych letech, a v sedmdesatych letech dosahuje svého
vrcholu. Téchto deset let bylo také obdobim, kdy se japonsti hraci zdokonaluji
svoji techniku a zacinaji dosahovat vrcholnych umisténi na mezinarodnich
soutézich a kdy se zapadni moderni hudba dale pronikd do Japonska. V
repertodrech orchestri stadle dominuje moderni zadpadni hudba, orchestry ji
stale vice ovladaji, ale postupné je také stale Sireji prijimana hudba dvacatého
stoleti. Od sedmdesatych do osmdesatych let se konecné svét hudebni
skladby a hudebni produkce dostavaji na stejnou kolej.

Téru Takemicu zacal byt jako skladatel aktivni v padesatych letech.

Takemicu zaroven pokracoval v avantgardni hudbé zapadniho stylu a zaroven

30 0. Messiaen (1908 - 1992), K. Stockhausen (1928 - 2007), P. Boulez (1925 -
2016), H. Pousseur (1929 - 2009), E. Varése (1883 - 1965)
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vyjadfoval vlastni hudebni citlivost jako je napfiklad Takemicdv tén. Takemicu
a mnoho dalich skladatell stejné generace pfi ustavovani vlastni hudebni
jazyku vychazi z japonské klasické hudby. Ale Takemicu je vzdy vérny svoji
vlastni muzikdlnosti a jeho dila jsou opravnéné nazyvana tradi¢nimi dily

japonské hudby evropského stylu.3!

31Spoléhani se na vlastni muzikalnost neni vysadou Takemicua, nicméné tato prace
se snazi ukazat Takemicua jako reprezentativniho skladatele, ktery Sel vlastni
cestou a zaroven ovlivnil japonskou hudbu evropského typu.
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2.T6ru Takemicu  Eiiffil (8.10.1930 - 20.2.1996)

2.1 Kratky zivotopis

Toéru Takemicu se narodil 8. fijna 1930 v Tokiu. Mésic po jeho narozeni
se rodina prestéhovala do Dalianu v Mandzusku, kde mél otec praci. V roce
1937 se sam vratil do Japonska, aby nastoupil Skolni dochdzku a nasledujicich
sedm let bydlel u svého stryce a tety, ktera byla ucitelkou hry na koto. V roce
1945 byl coby student stfedni Skoly! mobilizovan pro praci ve vojenském
potravinovém skladu v prefekture Saitama. Zde ho uchvatil Sanson Parlez-
moi d'amour v podani Lucienne Boyerové, ktery slychal ve vojenskych
ubytovnach. Ten se také stal pozdéji motivem jedné z Takemicuovych skladeb.

Po valce Takemicu pracoval na americké vojenské zakladné v
Jokohamé, kde priSel do kontaktu s jazzem. Prostrednictvim radia se zde
seznamil také s praci modernich francouzskych skladatell jako byli Frank &i
Debussy.

Nakonec se rozhodl stat se hudebnikem. Zacal studovat skladbu u
Jasudzi Kijoseho (1900-1981), ale prakticky byl spiSe samouk.

Po maturité v roce 1949 se prihlasil k prijimaci zkousce na Tokijskou
hudebni sSkolu. Prvni den se ve zkusebni mistnosti dal do reci s jinym
zdjemcem o studium a shodli se, Ze pro samotné skladani hudby, vlastné
zadnou skolu, ani vzdélani nepotrebuji. Nasledujici den se uz pokracovani
zkousky neucastnili a Sli do kina.

V roce 1950 vydal Takemicu svou prvni praci - klavirni skladbu - Lento

1 Odpovida druhému stupni zékladni &koly v Ceské republice.
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in Due Movimenti, ale setkal se se zapornou reakci hudebnich kritikQ, ktefi
dilo hodnotili jako predhudebni. Dochovala se dokonce epizoda, jak Takemicu
tento vysledek oplakaval v setmélém kiné. V nasledujicim roce, 1951, se stal
¢lenem avantgardni umélecké spolecnosti Experimentalni studio. Jak
dokladaji nejen jeho skladby Uninterrupted Rest i & #u72 KB (1952) a
Distance De Fee k¥5 @ it (1951), byl v této dobé silné ovlivnén O.
Messiaenem (1908-1992) a. Bergem (1885-1935). Priblizné v této dobé se
Takemicu zacal zajimat také o paskovou hudbu vytvofenou metodou tzv.
konkrétni hudby (Musique concrete). Z této doby pochazi dila Vocalism AI 7
+—7 VU XAl (1956), Tree, Sky, Bird & - 72 - & (1956) a Water Music /K
it1(1960). Tou dobou také zacal pracovat na filmovém zvuku.

V roce 1957 piSe Requiem for Strings Orchestra. Pasky
s Takemicuovymi dily z této doby si v roce 1959 poslechl a kladné hodnotil I.
Stravinsky (1882-1971), ktery byl na navstévé v Japonsku, coz zasadné
prispélo k pozitivnimu hodnoceni Takemicuovy prace v celosvétovém méritku.
V soutézi ve skladbé poradané v roce 1958 avantgardni hudebni skupinou
Institut vyzkumu hudby 20. stoleti (20 & 30 %E7T) ziskal ocenéni za
skladbu pro osm strunnych nastrojd. Tento Uspé&ch ved| v roce 1959 ke vstupu
Takemicua do skupiny. Sklady z tohoto obdobi zahrnuji Masque (1959) pro
dvé flétny, orchestralni Ring (1961), Tree Music #f®#h (1961), Textures
(1964) apod. Pravé Textures se staly prvni skladbou, za kterou byl ocenén
Japonec na International Rostrum of Composers (organizovano International
Music Council, UNESCO), coz Takemicua okamzité proslavilo.

Reprezentativnimi dily prvni poloviny Sedesatych let jsou Arc 7—7

(1963-76), Asterism (1968) apod. Tato dila odrazeji vliv hudebni filozofie
15



Johna Cage (1912-1992), kterou do Japonska prinesl ToSi I¢ijanagi —#IE
(1933 #-). V Corona for pianists (1962) Takemicu vnitfné hledal spojeni
orientalniho mysleni spojeného s nahodnosti a zkoumani moznosti primého
hudebniho zdpisu pomoci grafického zapisu. Takemicu zde dochdzi ke
konceptu mnohovrstevnatosti ¢asové osy. Ve vyse uvedenych skladbach, Arc
(1963-76) atd., pouziva techniku, kdy si ,kazdy hra¢ orchestru vybere
arbitrarné cas nastupu a opakuje urcity vzorec stylu hry”, ¢imz je v ramci
orchestru zdanlivé zajisténa mnohovrstevnatost casové osy, ale celkovy
pohyb textury se ustadlil na jednotném pristupu ,zahrivani ve snaze najit
vyvrcholeni a naslednou difuzi (ochlazenim)”. K feseni tohoto problému se
zacina blizit ve druhé poloviné Sedesatych let. V roce 1962 dostal Takemicu
za Ukol postarat se o zvuk televizniho poradu Japonské vzory HAK®D CEk.
Slozil dilo v duchu konkrétni hudby pouzivajici japonské hudebni nastroje. Od
této doby se také objevuji dalsi pokusy pouzivat ve zvukové produkci pro film
a media japonské hudebni nastroje. Dale, v roce 1966, Takemicu sklada
Eclipse f#h. Nasledné je v roce 1967 povéren Leonardem Bernsteinem (1918)
slozenim skladby ke 125. vyroci Newyorské filharmonie, a piSe November
Steps pro biwu, sakuhadi a orchestr. Diky této skladbé se na Takemicuova dila
obratila pozornost ze zahraniéi, predev&im ze Spojenych statl a v Kanady.
Pozdé&ji se Takemiculv styl postupné proméfiuje z avantgardniho na tonalni.
PocCinaje Green (1967) napsanym ve stejné dobé jako November Steps, po
nékolika stfedné rozsahlych skladbach jako Quatrain II (1975) a Flock
Descends into the Pentagonal Garden SIZ2MOREIZFEY 5 (1977) na konci
70. let se védomé obraci k tonalité. Orchestralni styl a harmonie, nékdy

pripominaji Debussyho, ale rozhodné nejde o ,tonalni hudbu jako napodobeni
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nékterého historického stylu”, naopak nachdzi svij zvuk, kterému se nékdy
rika Takemicuyv ton.

Ve zralém véku se chtél Takemicu vénovat opere, kterou nikdy
neskladal, ale praci nikdy nedokoncil. Planovany nazev dila byl Madrugada %
R pR:IR

V roce 1995 mu byla diagnostikovana rakovina, navic prosel zapalem
plic, takze stravil nékolik mésici v nemocnici. Po navratu z nemocnice sklada
In the Woods DT (1995) a Air (1995), které byly poslednimi skladbami,

jez dokoncil. Dvacatého Unora 1996 ve véku 65 let zemrel.
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2.2 Pohled Téru Takemicua na hudbu a jeho filmova a medialni hudba

Takemicu je jednim ze skladatell, ktefi maji hluboce zakofené&nou
touhu hledat spravny zvuk. Jednou z prilezitosti k tomuto hledani byla pro
néj tvorba spjata s filmovym a medialnim zvukem. Pfi tvorbé zvuku pro film
a média pouzival prevazné techniky konkrétni hudby. Uplatiuje v ni
netradicni nastroje, které se jen zridka pouzivaji pfi koncertni tvorbé (bendzo,
sarrusofon, etnické hudebni nastroje véetné japonskych, jako ondes martenot,
elektrické nastroje, jako jsou syntetizatory apod.). Prvni setkani s japonskymi
hudebnimi nastroji, které byly pozdéji pouzity v November Steps, probéhlo
v ramci tvorby filmového zvuku. Diky této pfrilezitosti si mohl znovu uvédomit
vlastnosti zvuku plvodnich japonskych hudebnich néstrojd. Tvorba spojena
s filmovym zvukem hrdla v Takemicuové hudebni draze zasadni roli a bez

prehanéni lze fict, Zze bez ni by mnoha jeho pozdéjsi dila nevznikla.

2.2.1 Konkrétni hudba - kratké predstaveni

Zvuk povale¢nych japonskych filmG mél v pfipadé zvuku i dialogl
predevsim budit dojem prirozenosti a redlnosti, i v pripadé ze byl upraveny
pomoci zvukovych technologii. Upraveny zvuk se coby svébytny vyrazovy
prostiedek zacina pouzivat ve filmech po roce 1950. V Japonsku byla tvorba
filmového zvuku vyznamnou pfilezZitosti vyzkousSet si techniky avantgardni
hudby. Termin ,avantgardni hudba" v té dobé oznacoval surrealistickou hudbu,
paskovou hudbu, jako byla konkrétni hudba, nebo elektronickou hudbu, nebo
hudbu obsahujici prvek nadhody. Z téchto postupl Takemicu nejast&ji

pouzival techniku konkrétni hudby, byl ale ovlivnén i hudbou pracujici s
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nahodou.

Technika konkrétni hudby byla vytvorena v roce 1948 Pierrem
Schaefferem (14. 8. 1910 -19. 8. 1995), technikem francouzského statniho
rozhlasu. Spociva v zaznamenavani zvukového materidlu jako jsou hlasy lidi
a zvitat, hluky Zeleznic a mést, zvuky pfirody, zvuky hudebnich nastrojd,
elektronické zvuky atd., ktery je dale zpracovan, upraven a zkomponovan

v novy hudebni Utvar. V Japonsku tuto techniku predstavil ToSiro Majuzumi
EHER (20. 2. 1929 - 10. 4. 1997) svoji skladbou ,XYZ" (1953) napsanou

béhem studia v Parizi. Tato skladba byla fyzicky ,slozena“ z rozstfihanych
magnetofonovych paskl s nahradvkami riznych kazdodennich zvukd. Sklidila
vice negativni kritiky nez pozitivniho ocenéni. Jen malo vyhradné hudebnich
dél pouzivalo techniku konkrétni hudby. Mnoho japonskych skladateld vak
podnikalo s touto technikou rizné pokusy v oblasti filmovych, rozhlasovych a

jevistnich zvukovych efektd.

2.2.2 Konkrétni hudba ve filmech a médiich

Od padesatych do Sedesatych let byla konkrétni hudba pouzivana ve
filmech a médiich na Zapadé i v Japonsku, ale v jejim uziti na Vychodé a na
Zapadé existuji rozdily. Na Zapadé se pouzivala v dokumentarnich a
experimentalnich filmech, zatimco v Japonsku se pouzivala v narativnich
filmech, které se casto tykaly absurdity, Silenstvi nebo mély surrealistické
prvky. V téchto dilech byly pouzity prehnané zvukové efekty a prazdna mista
ticha bez jakéhokoli zvuku. Dialogy byly také vytvoreny specifickym

zplsobem. Nebyl pouzit hlas herct nahrany pfi nataceni, ale hlasy hercl byly
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nahrany po nataceni a vlozeny béhem postprodukce. V tomto typu zvukové
produkce se ke véem zvuk(m (dialogy, zvuky pohybu hercli na scéné, ptirodni
zvuky v pojeti konkrétni hudby skute¢nymi hudebnimi zvuky) pfistupuje
stejn&, takze tento zplsob umoZnil vét&i svobodu tvorby!.

Skladba komponovana metodou konkrétni hudby je schopna vyjadrit
zamér skladatele priméji nez hudba prehravana hracem a zprostredkovana
notovym zdznamem. Je blizsi zvukovému efektu ale zaroven umoznuje vyraz,
ktery dosavadni zvukové efekty presahuje. Komponuje se ze zvukd, které se
vyskytly ndhodné v dobé& natdéeni, z uméle vytvorenych zvukd, jako jsou
zvukové efekty, ze zvukl vyjadfujici emoce postav a udalosti v narativu filmu
a z ticha, které se také pouziva jako druh zvukového materialu. Takemitsu o
filmovém zvuku rekl: , [...] méa vyjevit to, co film neukazuje, to, co nelze
ukazat."? Tato metoda oddéluje obraz a zvuk a zkouma jak zkomponovat
veskery zvukovy material, a udélat z néj svébytny vyraz.

Zvuk filmy, na kterych se Takemicu podilel, je nyni k dispozici jako
soundtrack a povazuje se za svébytné dilo. Sdm Takemicu vSak uvadi, ze
zvukova produkce filmu a hudebni skladba jsou dvé odliSné véci. Zvukova
produkce filmU pro né&j byla prostorem pro studium a experimentovani s
aplikaci metody konkrétni hudby. Tato zkusenost vSak méla velky dopad na

jeho pozdéjsi skladby.

1 SHIBATA Kotaro ZEHIFEARES, 2014, s.73-103 1950 ~1960 #/CD H AWM Ic 17 5 <

=z =2 - 2221 — F(Musique concrete in Japanese films 1950 - 1960), vol.32 ,
ISSN:13426095, Department of Aesthetics THE UNIVERSITY OF TOKYO.
2TAKEMITSU Toru, 2000, s.476 ziilZFER 3 % [# D7/ (1984) (Toru
Takemitsu Complete Works vol. 3 "Dream citations”), Shinchosya.
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2.2.3 Takemicuova filozofie skladby ,,Proud zvuka*

Zapadni hudba pred svym rozpadem ve dvacatém stoleti funguje jako
prechod od abstrakce ke konkrétnu v procesu premény skladatelovy
mysSlenky a koncepce do vyrazu zachyceného do pétilinkového notového
zdznamu az ke konkrétni produkci hrace. Pristup konkrétni hudby navrzeny
P. Schaefferem spociva takrka ve zcela opacném postupu hudebni tvorby.
Skladatel extrahuje jiz existujici prvky (jakykoli zvuk nebo hudebni material)
je bran jako (konstrukt) a vytvari tak dilo (kompozice). Proces kompozice
vypada takto: priprava jednotlivych prvkl — pilotni design — skladba dila =
dilo je cestou od konkrétniho k abstraktnimu. Kreativni dilo, které je abstrakci
vznikajici postupem konkrétni hudby z konkrétniho zvuku, se objevuje jako
nova forma umeéleckého projevu.

Takemicu mél jiz pred dovrSenim dvaceti let v hlavé myslenku na
spojeni ,konvenéni hudby vyuzivajici hudebni nastroje™ a ,ndhodnych zvuki
existujicich v nasem svété" do jedné kompozice. Tuto myslenku mél jesté
pred tim nez se dozvédél o Schaefferové metodé konkrétni hudby.

Nejprve pojmenoval zvuky existujici ve svété tady a ted jako ,proud
zvukd" 3. PFi ¢&erpani zvukového materidlu z ,proudu zvuk(“ jej vsak
komponoval tak, aby se neodchylil od tohoto , proudu®, ale zptsobem, ktery

je s nim kompatibilni. Skladba pro Takemicua znamena pripsani vyznamu#*

3 Z Takemicuovy eseje *: ,Jednoho dne roku 1948 mé ve stisnéném voze
preplnéného metra napadlo viozit do melodické hudby hluk. Pfesnéji feCeno jsem
si uvédomil, Ze podstatou skladby je dat ,proudu zvukQ”, ktery nas obklopuje,
smysl. "
4 ZyTakemicuovy eseje *: ,Skladani znamena vylovit zvuk z miciciho proudu zvuku
a zaramovat jej presné jako ton ™
XTAKEMITSU Toru, 2000, s.28 EifiiEF2% #F1 &, [&, AHEH I 5L 31220
(Toru Takemitsu Complete Works vol. 1 "Sound, Measurable by silence”),
Shinchosya
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zvuku, ktery existuje v proudu neboli v ¢ase a v prostoru. Tato Takemicuova
snaha je zamérena vice introvertné nez cile nové hudby dvacatého stoleti.

Tato filozofie se projevuje také v jeho praci pro film. Ve vétSiné
produkci filmové hudby skladatelé ptidavaji zvuk k jednotlivym obrazdm filmu.
Ale Takemicu, dokonce i melodii, kterou napsal s velkym Usilim, i hudebnim
vyrazim, které maji stejné zabarveni, ¢asto ubiral jednotlivé zvuky: ,Tamten
zvuk ubrat, tento zvuk vystfihnout.">

Napfiklad Naoji JoSida, ktery pracoval s Takemicuem, se o
Takemicuové kompozici vyjadFil takto: , [...] velmi plsobivé bylo, ze v celé
partiture byly poznamky: ,slabég, slabé, slabg, slabé". Za zadnou cenu nikomu
nenutil zvuk. To je mozna i podstata Takemicuovy hudby."®

Takemicuovy skladby respektuji nahodnost, protoze pokud hudbé
predchazi zdmér, bude se odchylovat od v&&né plynouciho ,proudu zvuka“’.
Takemicu cituje Cast pasaze?® z Casopisového clanku, jejimz autorem je
Hirojosi Suzuki, skladatel a ¢len experimentalniho studia: ,Dnes v hudebnim
svété existuje pouze jediny zpusob, jak do budoucna aktivné zachytit néco
smysluplného. Je to navrat ke stavu, ktery platil pred uménim®. To znamena

odFiznout vyznam a funkci, kterd je spojena se zvukem." , PUjéujeme si novou

5 Toru Takemitsu Complete Works Editing Office Rimifil &M=, 2003, s.135 Toru

Takemitsu Complete Works vol. 3 Eififi=%% 3 Z, vyd. Shogakkan, from records

of Toru Takemitsu and Kunihara Akiyama discussions
6 Stejné jako vyse
7 Z Takemicuovy eseje *: ,Arbitrarni zvuk neni pripustny. Alespori bych nemél
slySet zadny arbitrarni zvuk a nemél bych jim exponovat ostatni." (Toru Takemitsu
Complete Works vol. 1 “Sound, Measurable by silence”)
8 Tokyo Symphony Orchestra, 1956, bulletin ” The Symphony”
° Takemicuovo prvni dilo Lento in Due Movimenti (1950) bylo po svém debutu
kritizovano hudebnimi kritiky jako ,pfedhudebni®. Takemicu byl velmi Sokovan a
plakal v tmavych sedadlech kina. Pro zajimavost Takemicu mél v oblibé nezavislé
filmy.
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formu 1, abychom se vyhnuli opakovani a problémdm, které plynou
z prestavovani tradi¢nich staveb!!",

TakemiculQv pozdné&jsi kompoziéni styl se vzdaluje od avantgardy a
vraci se k tonalité, ve které je ale kazdy jednotlivy zvuk jako Ziva burka. Tak

se rodi ,Takemiclv ton", ktery dava kazdé harmonii nezavislou existenci.

2.2.4 Uziti japonskych tradi¢nich nastroji v Takemicuové produkci filmového
zvukul?

Ve své tvorb& pro film pouzival Takemicu rGznym zplUsobem
modifikovany zvuk tradi¢nich japonskych nastrojd. A to bud samostatné nebo
v kombinaci s jinymi nastroji vcetné evropskych. Tyto zkuSenosti
s experimentovanim se zvukem pti produkci filmG vyuZil pozdé&ji i v dile
November steps pro Sakuhaci, biwu a orchestr.

Takemicu pouzil poprvé tradi¢ni japonské hudebni nastroje v hudbé k

rozhlasovému dramatu z roku 1958 Sind?0 Ten no AdZima®3, IrjudZon.'*

10 Avantgardni hudebni styl 20. stoleti
11 TAKEMITSU Toru, 1956, s.70-72, My Way - On Music Concrete: Art Criticism

vol.49 Jan, vyd. Bijutsushuppansha (#mfi, 1956,5.70-72,fAD0FiiE—I 2=V v 7 -
a v 7 L — MTER T, EMMIEEE)
12 Hlavnim 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 Ningjoé dzoruri hra Cikamacu Monzaemon JTAAF P9 (1653-1724)
Ningjo dzoruri: loutkové divadlo z obdobi Edo, které se pohybuji podle narace.
14 Podle publikace Joko Narazaki #iF1: Toru Takemicu od Sedesatych Iét k
~November steps" (1967) (2004), strana 84, prvnim dilem vyuzivajicim
japonské hudebni nastroje bylo rozhlasové drama ,,Shinchu Tenno" ,Amishima *
12-Rajio / Irijuyon™ (1958).
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P¥ib&h Monzaemona Cikamacu®® E#AFI/# je vypravén v recitaénim stylu

gidayu'® a kabukil”. Pokusil se zde spojit tradi¢ni hru na Samisen s narativem
a zvuky kovovych bicich ndstrojl a spojit tak tradiéni zvuk s netradi¢nim.

Druhou skladbou pouzivajici japonské hudebni nastroje byl televizni
dokumentarni film Japonské vzory HARDHk (1962). Zde pouzil zvuky biwy
a kota. Koto hraje melodii v jednom z nejzndméjsich hudebnich dél v
Japonsku Sest krokd 75D, kterd je ale ozdobena tremolem a arpeggiem
a konec melodie je zpracovan do podoby ozvény. Do takto zpracované
melodie se prolind zpév utai #%'® a zvuk kota se vrstvi s melodii nesenou

jinym nastrojem. Biwa prinasi dramaticky zvuk, ktery brani postupu melodie
kota, a je tak v pozici vyvazujici koto. Ale zaroven koto a biwa prostrednictvim
uziti stejnych hracich technik, jako je tremolo, davaji vyniknout svoji

pribuznosti. ZpUsob hry, kdy jsou do strun biwy vedeny nepretrzité agresivni

udery, je pouzit také ve filmu Seppuku VIl (1962) ze stejného roku. Ve filmu

Seppuku YIlE a Japonské vzory HZA DXk, které byly vytvofeny ve stejném

roce, se kromé biwy pouziva také altova flétna, violoncello, kontrabas a
preparovany klavir. V téchto skladbach se poprvé pouzivaji tradi¢ni japonské
nastroje spolecné se zapadnimi, ale snaha vybirat zdpadni nastroje tak, aby

neplsobily se zvukem biwy disharmonicky, je evidentni. Violoncello a

15 Autor divadelnich her dzéruri a kabuki (japonské klasické divadlo) z obdobi
Edo.

16 Gidaju: jeden z typl dZéruri.

17 Kabuki: japonské klasické divadlo.

18 Utai #% — pisné pouzivané v tradi¢nim divadle né.
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kontrabas pouzivaji hlavné dramatické pizzicato, které je tézko rozeznatelné
od zvuku biwy. Altova flétna postupné graduje z nizké hlasitosti na vysokou,
kdy v okamziku ztichne, coz je styl pfipominajici hru na sakuhaci'®.

Timto zplsobem bylo dosaZeno vzdjemného souladu japonskych a
zdpadnich hudebnich ndstroji. Takemicu, ktery objevil rlizné zvuky, jichz Ize
dosahnout pridanim ozvény, jiz nevaha, aby v jedné skladbé pouzil nastroje,
které spolu nikdy pouzivany nebyly. Zejména biwa ve filmu Seppuku ma

vyrazny dramaticky zvuk, ktery ohromuje svym modernim charakterem.
O dva roky pozdé&ji, ve filmu Atentat K5# (1964), pouziva sakuhaci a

preparovany klavir. Preparovany klavir pouzivd zplsob hry, kdy v jednom
okamziku dochdzi ke vzniku mnoha zvuk{, coz emuluje zvuk biwy. Naopak
Sakuhaci pouziva hlavné melodickou postupnost sloZzenou prevazné z
kontinudlnich zvukd doprovédzenych tradiénim vibratem, a vytvaii tak

kontrast s preparovanym klavirem, ktery vydava vybusné zvuky.

Zvuk filmu Kaidan £ (1965) 20, ktery byl uveden $est mé&sict po
Seppuku, je témér cely elektricky upraven. Prvni epizoda Cerné viasy %
vyuzivd preparovany klavir a kokju?!, druha epizoda Snéhova Zzena =

fe Ve

biwu a &tvrtd epizoda Cawan Z5Hi Samisen. Sakuhadi v epizodé Snéhové

Zena opakuje tradi¢ni herni techniky, které jsou upraveny ozvénou, aby

19 Japonska flétna z bambusu
20 Jagumo Koizumi /i J\ZE / Patrick Lafcadio Hearn (1850 - 1904) puvodni film.
21 Qrientalni strunné nastroje
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vytvorily iluzi prudkého vétru.

Styl hry na biwu a Sakuhadi pouzivany v televiznim dramatu Pribéh
prince Gendziho i K ¥ 3E (1965) se od experimentalniho, svobodného
pfistupu obraci k tradi¢nimu zplsobu performance gagaku. V jiném
televiznim dramatu Minamoto no Josicune 4% (1966) hraje hlavni roli

orchestr a dfevéné dechové nastroje, které nesou melodii. Predevsim v ramci
gagaku jsou pouzity tradicni japonské nastroje, které jako by

zprostiedkovdavaly interpunkci hudebnich idiomU P¥ib&hu prince Gendziho.
Takauzi ASikaga REF|E K (1966) pouzivd biwa a smyccovou sekci, které

prinaseji pruzny zvuk pripominajici tekuty, melodicky pohyb.
Dilo, ke kterému doSel prostifednictvim této tvorby, bylo prvni

skladbou pro tradi¢ni japonské hudebniho nastroje, které nebylo doplnéna
videem, Eclipse £ (1966). Tato skladba kombinuje dva tradi¢ni nastroje biwa

a Sakuhaci, které se v plvodni japonské hudb& nekombinuji, a dale vede ke

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

Skladba November Steps byla slozena na objednavku v roce 1967 k

25. vyroci zalozeni Newyorské filharmonie; premiéru méla 9. listopadu téhoz

roku. Newyorské filharmoniky pfi premiére Ffidil Seidzi Ozawa /NEEAT a

solisty byli Kinsi Curuta #H#i5% na koto a Kacuja Jokojama f#[LifEtE na
sakuhadi.

Skladba spojuje hru orchestru s hrou na tradi¢ni japonské nastroje.
Toto spojeni ale nebylo plvodnim Takemicuovym navrhem, tento ndapad
vzeSel od Leonarda Bernsteina (1918-1990), hlavniho dirigenta Neworské
filharmonie. Seidzi Ozawa, zastupce dirigenta Neworské filharmonie, ktery se
s Takemicuem dobre znal, upozornil Bernsteina na skladbu Eclipse (1966).
Bernsteina skladba zaujala a pozadal Takemicua, aby slozil skladbu pro
japonské tradi¢ni nastroje a orchestr.

Takemicu mél dlouhodobé vyhrady ke kombinovani vychodni a
zapadni hudebni kultury. Ale Bernstein mél zdjem o japonské hudebni
nastroje a prisel s nabidkou: ,Nechci vas nutit, ale nepouzil byste ve skladbé
tradi¢ni nastroje (Sakuhaci a biwu) spolu s mym orchestrem?"! Nabidka
Takemicua nenutila japonské nastroje pouzit, ale vybizela jej k tomu.
Takemicu nemél plvodné vibec v imyslu psat skladbu pro tradi¢ni japonské

nastroje a orchestr. Tato zadost v ném vsak vyvolala pnuti mezi presvédcéenim,

'Rozhovor pro ¢asopis (reporter: Kuniharu Akiyama fkiLI#liE) 1967 £, p.47
,Povidani o vili k novym krok@im” , Ongakugeidzucu %324t vol. 25, ¢.11, vyd.
Ongaku no tomosya.
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ze Sakuhaci a biwa se od orchestru natolik liSi, Ze nemohou produktivné
spolupracovat, a touhou tyto tak odliSné prostredky spojit. I z novinovych
¢lankd, které vysly po produkci November steps, je evidentni Takemiculv
vahavy postoj k pouziti biwy a sakuhacli. ,Nejprve jsem mél vyhrady k
zaclenéni biwy a sakuhaci do této nové skladby. Moje obavy znasoboval fakt,
Ze premiéra méla probéhnout ve Spojenych statech. Bal jsem se, Ze pouziti
tradi¢nich nastroji skladbu jednodude zaradi do Skatulky exotickych praci.
Také jsem si myslel, ze je smésné travit ¢as jednoduchymi pokusy, jak umné
smisit zapadni a japonské nastroje.” 2 ,,Na druhou stranu jsem byl zvédavy a
chtél si vyzkouset propojit vychodni a zdpadni tradici. Kdyz jsem se rozhodl
tuto skladbu napsat, byl jsem hrozné naivni, chtél jsem po svém spojit a
zharmonizovat konvencni zapadni orchestr a japonské tradi¢ni nastroje. V
zahranici se podobné napady objevuji. I v Japonsku se o podobnou véc dost

lidi pokousi; ja jsem chtél jit hloub za opravdovym spojenim.”?

3.1.1 PGvod ndzvu November Steps

Takemicu udava jako slova, ktera se mu se skladbou asociovala
reflection (odraz), vortex (vir), flower (kvétina), saturation (nasyceni), water
ring (kolo na vodé). Mél v umyslu pouzit spojeni water ring jako nazev skladby
coby obraz toho, jak se zvuk biwy a sakuhaci rozléha do zvuku orchestru jako
kola na vodé. Kdyz se s timto zamérem svéril americkému priteli, zjistil, ze

ve Spojenych statech je toto spojeni pouzivano pro pénu zbyvajici na vané.

S —be ¥

2 Noviny Jomiuri Simbun ##5E#7, 18.11.1967, Téru Takemicu
3 Viz pozndmka 1
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Zvazoval pak mnoho dalSich moznosti az dospél k November steps. Tento
nazev je odvozen od toho, Ze premiéra probéhla v listopadu a ze pro

Takemicua byla toto objedndvka novou prilezitosti, ktera se proménila v novy
krok v jeho tvorbé. Steps se do japonstiny preklada jako dan Ex, coz je termin

pouzivany v tradicnim divadle né pro oznaceni obrazu. Zaroven se pouziva
pro oznaceni hudebni skladby, kterd dany obraz doprovazi. Je to také
japonsky tradi¢ni hudebni termin, ktery odkazuje na hudebni dilo, které se

vénuje scéné pFib&hu. Dilim, kterd maji vice té&chto obrazd, se fikd danmono

BY) 4, November Steps se sklada celkem z jedenacti ¢asti.

3.1.2 Kritika zamorské premiéry

Novinovy clanek >, ktery vysel den po newyorské premiéfe 9.
listopadu 1967, hodnotil skladbu jako ,exotické dilo spojujici avantgardu s
Orientem. Spojeni japonskych hudebnich nastroji se zdpadnim orchestrem
je plynulé a dobre fungujici, takze homogenni zvuk vznikajici misenim zvuku
orchestru a zvuku biwy a $akuhadi je jemny a prizracny.” Jen se zdalo se, ze
skladba, zejména cadenza, byla pro zapadni posluchace ponékud delsi.

Na evropské premiére, ktera probéhla 17. prosince 1969 v
Amsterodamu, byla skladba hrana dohromady s G.F. Handelovou Vodni

hudbou (1717)°. Proto je dojem z premiéry v Amsterdamu vice vypovidajici

4 Existuje slavné dilo Kengjoé Jacuhasiho /\f&#%#(1614-1685) pro koto, které se

nazyva Rokudan. Tosiré Majuzumi E#EF(1929 - 1997) se timto dilem inspiroval a

sloZil Rokudan pro harfu (1989).
5> The New York Times/ Raymond Ericson 10.11.1967
6 Algemeen Handelsblaid/ J. Reichenfeld 18.12.1969
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nez kritika premiéry v New Yorku. Ten kritika hodnotila takto: ,Mezi
velkolepou orchestraci a sélovymi nastroji je propast, vychod a zapad jsou
stale oddélené. Prace je psana bez uvedeni zacatku nebo konce a nesméruje

k uréitému hudebnimu tématu."

3.1.3 Eclipse #f (1966)

Skladba s biwou a Sakuhali, kterou dirigent Ozawa ukazal
Bernsteinovi, byla Eclipse (1966), coz byla prvni Takemicuova skladba pro
tradi¢ni japonské hudebni nastroje, ktera vznikla jako hudba k filmu. Tato
skladba je duetem biwy a akuhadi, coz je kombinace nastrojl, ktera v historii
tradi¢ni japonské hudby neni bézna. le pouzita Cikuzen biwa, kterd byla
vylepSena Curutou, a sakuhaci je vétsi nez obvykle. Pouzité techniky hry se
také v tradi¢ni japonské hudbé neobjevuji. Tato skladba je zapsana grafickym
zapisem, stejnym zplsobem jsou zapsany party biwy a $akuhaci v November
Steps.

UZiti japonskych hudebnich nastrojd japonskymi skladateli hudby
zapadniho stylu bylo v této dobé jiz populdrni. Japonsti hraci na tradicni
hudebni nastroje byli obeznameni s notovym hudebnim zapisem. Dosavadni
pokusy vSak byly zaméreny na dosazeni zvuku podobného zdpadnimu stylu
a projevoval se trend ptizplsobovat projev tradi¢nich ndstroji tomuto cili.
Takemicu citil, ze takovéto zachazeni s japonskymi hudebnimi nastroji neni
autentické. Byl kriticky k dildm pouzZivajicim japonské tradi¢ni hudebni
nastroje snadnym, libivym zplsobem.

Prilezitosti zménit tento postoj byla pro Takemicua produkce
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filmového zvuku. Takemicu vyuzil ve svych skladbach vSechny druhy
hudebnich nastroji véetné tradi¢nich japonskych, ale byl soustavné spige
kriticky k jejich uziti. Poté se zacal okolo roku 1962 obracet k japonské
kulturni tradici. Sdm se udil na biwu a skladal pro ni.

Priblizné ve stejné dobé se Takemicu seznamil s hudbou Johna Cage
(1912-1992), ktera bourala principy kompozice zapadni hudby a aktivné
pracovala s nahodou. Takemicu pracoval s mysSlenkou zasadni inovace
vhnimani zvuku coby zvukovych element( tvoficich skladbu. Ale nedokazal se
vzdat dcty k zapadni logické zvukové strukture, kterou si dfive osvojil. Z

tohoto vnitfniho rozporu, ktery se v ném odehraval, ho vyved| autenticky
zvuk produkovany takovymi praktiky jako byl Curuta #H a Kacujama 1L,

Skladbu Eclipse Takemicu vytvofil, aby prostrednictvim tradi¢nich japonskych
nastroji biwa a $akuhaci nahlédl pdvod zvuku. Takemicu, ktery mél do té
doby spise ideologicky postoj k japonskym tradicim a orientalni hudebni
kulture, se diky hrfe Curuty a Kacujamy noril do autentického zvuku. Zacal se
divat na veskery zvuk svobodné a pozitivné. Spojeni pevné daného zapisu a
zapisu pracujiciho s ndhodou neslo stopy vlivu Johna Cage. Celkové toto dilo,

které obsahovalo November steps, Takemicua velmi posunulo.

31



3.1.4 Tradi¢ni nastroje a hudebni zapis November Steps

Cadenza biwy a Sakuhaci umisténa ve druhé poloviné November steps
je rozSifenim Eclipse. Proto notace cadenzy pouziva stejny graficky zapis
hudby jako Eclipse. Tento zapis zachycuje predevsim artikulaci a styl hry
velmi prakticky pomoci symbold.

Zapis pro biwu pfipomind tabulaturu, ktera byla pouzivana pro
partitury pro loutny, které jsou vzdalenymi pribuznymi biwy. Fyzické akce
pozadované od umélce jsou reprezentovany graficky, nikoli notaci, kterd
predstavuje zvuk. Rytmus neni stanoven priliS pevné, ale vyska zvuku a
dynamika jsou zachyceny relativné presné.

Pokyny pro hrace na Sakuhaci nejsou tak jasné jako pokyny pro hrace
na biwa. Vyska téonu je reprezentovana konturou, nad kterou jsou dopsany
symboly vztahujici se k hernimu projevu sakuhaci jako ,vice nez", které jen
jednoduse srovnavaji hru Sakuhaci se zakladnim zvukem. I zde chybi
instrukce rytmu. Tato forma notace ve skutecnosti jasné nedefinuje ani zvuk
biwy, ani $akuhac&i, ponechava jeho formulaci na hudebnicich, ktefi nastrojim
davaji Zivot. Je na hracich, aby uréili konkrétni vysku ténu a zplsob, jak se
zvuk vytvori. Proto na skladbé vlastné spolupracuji Kinsi Curuta (biwa) a
Kacuja Jokojama (Sakuhaci).

Party biwy a sakuhaci jsou mimo cadenzy psany ve formé znamé
zdpadnim hudebnikdm. Jednotlivé takty vdak nejsou oddéleny, vyska tong,
kterd je klicova, je zapsana spolecné se znackami pouzivanymi spolecné
s grafickym zapisem. Je jen malo mist, kde hraje orchestr a sélové nastroje

spolecné. To se déje pouze v pripadech, kdy se fraze presouva z orchestru na
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s6lovy nastroj, nebo ze sélového nastroje na orchestr. Toto prekryvani
funguje jako most. I kdyZ v partech sélovych néstrojd nejsou taktové &ary,
zacatky a konce jednotlivych frazi jsou oznaceny svislymi ¢arami, takze toto

prekryvani mezi zacatkem a koncem kazdé Casti je jasné.

1. Sakuhadi

Sakuhadi je japonskd bambusova flétna, kterd se do Japonska dostala
z Ciny v dobé Nara. Existuji rGzné typy sakuhaci, pouzity typ byl prevzat
z Ciny v obdobi Kamakura a nazyvd se fukesakuhaci. V obdobi Edo se
samurajové, ktefi prohrali bitvu, stavali mnichy’ a misto ¢teni suter® hrali na
Sakuhaci. Do doby Meidzi, kdy byla zrusena buddhisticka skola Fuke®, laikové
neméli k tomuto typu Sakuhadi pristup, ale poté se stal oblibenym nastrojem.

Délka hudebni ndstroje rozd&luje v palténovych krocich. Existuji
flétny Fis, E, D, C, H a A, které se pouzivaji hlavné v kombinaci. SpiSe nez
transponovani partitur, byly partitury psany v redlnych ténech.

Hrac si vybere, jakou délku nastroje pouzije v zavislosti na tonalité
skladby. Kdyz se ténina béhem skladby zméni, méni hra¢ nastroj béhem
predstaveni.

Sakuhacdi mé pét nebo sedm otvorl pro prsty. Sakuhadi se sedmi
otvory byla vyvinuta v poloviné 20. stoleti a pouziva se v soudobé hudbé.

Rozestaveni otvord pro prsty je napfiklad u E flétny s péti otvory E, G, A, H,

7 Nazyvan Komuso FZ .
8 Dokjo: hlasity prednes suter.
9 Skola Fukke ¥#{t5%: jedna ze zenovych buddhistickych &kol.
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D, E a u flétny se sedmi otvory E, F, G, A, H, C, D, E. Interval se nastavuje
stupném otevienosti otvoru pro prst a Uhlem brady. Zpdsob hrani mé vliv
predevsSim na barvu ténu, ¢asto ma mnoho spole¢ného se zvlastnim stylem

hry na flétnu v zédpadni hudbé v druhé poloviné 20. stoleti.

II. Biwa

Jde o japonskou loutnu, ktera se stejné jako evropska loutna do
Evropy, dostala do Japonska prostrednictvim Hedvabné stezky v 7. a 8. stoleti.
Existuji rizné typy, ale v moderni dobé& se pouzivéd sacuma biwa a &ikuzen
biwa. V dobé Heian hrdli na biwu slepi potulni mnisi putujici od mésta
k méstu.1°

Biwa ma hrugkovity tvar a na hmatniku pét prazcl. Typicky ma &tyfti
struny, na které se hraje velkym plektrem. Casto se pouziva i biwa s péti
strunami, ale v takovém pripadé je druha a Ctvrta struna naladéna na stejny
zvuk. V zdsadé je pak druha struna volna. Casto se pouzivaji slozené tény
obsahujici i prazdnou strunu. Vyska ténu se méni podle napéti mackané
struny. V pripadé November steps rozdélil Takemicu tlak, ktery pUsobi na

strunu, na tfi Urovné.

10 Rikalo se jim biwa hosi — mnichové s biwou.
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3.1.5 Dila, ktera souvisi s November Steps
1. Green - skladba pro orchestr (1967) 1!

Soubézné se skladbou November Steps psal Takemicu na zakazku
pro Symfonicky orchestr NHK také skladbu Green. PGvodné pldnovany nazev
byl November Steps No. 2, ale premiéra probéhla jesté dfive nez v pripadé
November Steps, 29. fijna 1967. Takemicu proto zménil nazev na Green, coz
mélo aludovat raeni mladych jarnich listkd. KdyZ tvofil tuto skladbu, v&noval
se Takemicu studiu partitur Prélude a L'apres-midi d'un faune (1894) a Jeux,
poéme dansé (1912) od C. Debussyho (1862-1918). Vliv C. Debussyho a O.
Messiaena (1908 - 1992) je na skladbé velmi znatelny.!? Toto dilo, které je
vybornym vyjadrenim Takemicuova vkusu, je vénovano jeho malé dceri a
jeho pratelGm.

Je pouzit orchestr se tremi dechovymi sekcemi, harfy, Celesta a
vSechny pouzité bici nastroje jsou kovové: xylo-marimba, zvonky, Cinely,
rourové zvony, gongy, tamtamy, ¢inské Cinely.'3 Ackoliv byla skladba napsana
ve stejném case jako November Steps, je z ni slySet tonalita a kompozice ma
smér. Pfedznamenava tak pozdéjsi dila z osmdesatych let, kdy se Takemicu
vzdaloval od avantgardniho stylu. Mezi skladbami lze vypozorovat dva
spole¢né rysy, které jsou véak spise prirozenym dlsledkem toho, Ze jde o dvé

skladby psané stejnym skladatelem ve stejném case, nez Takemicuovym

1 Notova priloha 8

12 Takemicu prohlasuje, Ze skladani November Steps jej nékdy trochu dusilo, a
skladbu Green psal, aby se rozptylil, protoze skladani bylo velmi zabavné.
Kompletni dilo Téru Takemicu Svazek 1, Orchestralni hudba 2002, Shogakukan.
13 Takemicu vzhledem ke svému vkusu témér nepouzivd membranové perkusni
nastroje. 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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zamérem.

Desaty takt partu dechovych nastrojl tvoii zvukovy vzor, ktery se zda
byt shodny s motivem ¢ hranym v November Steps violou a violoncellem.
Hlavni motiv skladby je obsazen v prvnim az tfetim taktu partu strunnych
nastrojl, ale motiv desatého taktu je pravdépodobné od motivu na zacatku
skladby odvozen.'* V této praci je citit urcity druh tonality, protoze Gvodni
motiv vzbuzuje asociace s pentatonickou stupnici E, Fis, Gis, H, Cis, jde o a
tonalitu blizkou H-Dur nebo E-Dur. Tonové shluky, které jsou ¢asto pouzity v
November Steps, Casto odpovidaji tém pouzitym v Green, napriklad ten
naznaceny pod dvanactym taktem November Steps, je obsazen v tficatém
patém a cCtyricatém Sestém a cCtyricatém sedmém taktu Green. Podle
analyzy Masahiro Jamauciho (1960-) byl tento shluk ténd ptvodné sloZen z
akordd zaloZenych na Messianovych modes of limited transposition - druhy

zplsob limitované transpozice. >

. Autumn (1973)

Jde o dalsi dilo pro biwu a sakuhaci, které bylo slozeno Sest let po
November Steps a o kterém by se dalo fict, ze je November Steps No. 2. Jde
o prvni dilo pro tradi¢ni japonské nastroje napsané po November Steps. Pro
Takemicua bylo evidentné velmi obtizné skladat hudbu v zapadnim stylu se

zapojenim japonskych tradi¢nich nastrojg.!6

14 PFiklad notového zapisu.

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 skladani dél obsahujicich tradi¢ni japonské hudebni nastroje
nasledovné: Napfiklad zvuk biwy nebo zvuk sakuhaci pfimo vyjadruje dokonaly
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V November Steps jsou party tradi¢nich japonskych nastrojd hlavni,
orchestr tvofi pouze pozadi. Pro Takemicua Slo prosté o pokus zvyraznit na
pozadi zdpadniho orchestru odlidnost svéta tradi¢nich ndastrojd, biwy a
Sakuhaci, které tvori zaklad skladby. Na druhé strané, ve skladbé Autumn
(1973) je orchestr silou, ktera stoji proti tradicnim japonskym hudebnim
nastrojim. Od biwy a Sakuhadi je pozadovan vice romanticky vyraz a celkovy
hudebni obraz (image) odrazi Takemicuovy emoce. Takemicu napsal tuto
skladbu, protoze v ném rostla a prohlubovala se touha spojovat rGzné véci,
prestoze védél, ze je lehkomyslné pouzivat orchestr a japonskou tradic¢ni
hudbu soucasné.t’

Skladba byla dokoncdena 13. zari 1973, premiéra probéhla jesté
tentyz rok, kdy byla prace dokoncena, Japonskou filharmonii pfi ni ridil
Takemiculv pfitel Seidzi Ozawa, na biwu hral Kindi Curuta, na Sakuhaci

Kacuja Jokojama.

svét, ktery byl kultivovan po dlouhou dobu. Je téméF nemozné vyjadrit jim néco
mimo tento svét.

Shogakkan, 2002, s.78, Toru Takemitsu Complete Works, Vol. I, vyd. Shogakkan.

17 Nakonec to, o co se pokousim s japonskymi nastroji a orchestrem, je projevem
touhya homogenizovat rozdilné véci, ale je to jen sen, ktery se nesplni. 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 zplsob kompozice tzv.
ténovych shlukl, ktery byl pouZit ve skladbé& Textures (1964)!, jiz Takemicu
napsal tésné pred timto dilem. Celkova harmonie vyzniva spiSe pantonalicky nez
atonalicky. Party sélovych ndstroji a part orchestru jsou napsany tak, aby
zdlraznily jejich rozdilné povahy. Tato ¢ast prace je analyzou skladby a jejim
cilem je ukazat, jak Takemicu ve spojeni dvou tak odlidnych partd dokazal

zaroven podtrhnout jejich rozdilnost.

3.2.1. Rozdéleni dila na takty a fraze

ProtoZze solové party nepouzivaji koncept pevného rytmu, nejsou
rozdéleny do taktd, které by rytmus vyjadrovaly. PouZivany jsou jen minimalni
vertikdly, které zabezpeluiji, e pti spojeni partl nedochdzi k nezddoucim
intereferencim. Part orchestru je rozdélen na takty, ale ¢asto je prerusovan party
sélistl, které na takty rozdélené nejsou, tyto &asti se tedy pfi &islovani taktl
nepocitaji.

Partitura ma celkem sedmdesat taktl. Party biwy a orchestru po
sedmdesati taktech konéi dvojéarou, po které nasleduje plsobivy zavér Sakuhadi
a ticho (silence). Part sakuhaci neni ohrani¢en zavérecnou ¢arou. Po zavérecném
sOlu Sakuhadi jen nasleduje znacka keep silence a konec je oznacen slovné -
fine. Z pohledu partitury je bez problémd mozné konec po tichu (silence) vlozit.

Takemicuovo rozhodnuti koncovou dvoucaru nepouzit, pravdépodobné souvisi

! Pozdéji bylo v¢lenéno do skladby ,Arc" (1963-76) jako jeho druha véta druhého
déjstvi.
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s jeho snahou vyhnout se vna&eni evropské hudebni kultury do sélovych partd.
Ukoncenim partu biwy a orchestru stejnou dvoucarou, oddélil od zbytku jen
dakuhadi a tak se vyhnul Uplnému rozdéleni sélovych partl od orchestrainiho.
Part sSakuhali neni ukoncen dvoj¢arou, jedno zavérecné fouknutim
pfedznamenéava ticho vdech partl. To ukazuje, Ze ¢as sélovych partd a partu
orchestru plyne zcela odlisné.

Solové party nejsou rozdélené na takty, ale maji fraze, které je mozné
pocitat stejné jako fraze partu orchestru. Tato skladba pouziva fraze jako
jednotku a spojuje tak sdlové party a part orchestru do jednoho organického
celku.

Partitura2 ma vedle takt{ &iseln& oznacené i jednotlivé fraze a skldda se
z predehry a 11 ¢asti (Steps).

Pfedehra: takt 1- takt 24, pouze orchestr bez sélovych nastrojl

Step 1: od konce taktu 24 pred zacatek sélovych partl v taktu 30, sélové
nastroje bez orchestru

Step 2: takt 25 - takt 26

Step 3: takt 27

Step 4: takt 28-29

Step 5: takt 30 - takt 35 do nastupu Sakuhaci

Step 6: takt 35 - véetné sélovych partl nasledujicich po trumpetach

Step 7: od ukonéeni sélovych partl v Step 6 po takt 48/pouze $akuhaci az po
takt 52

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

2 Vlydavatelstvi C.F.Peters
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Step 9: od konce ticha po takt 52 - sélovy part biwy

Step 10: od nastupu biwy v taktu 53 po takt 56, cadenza biwy a Sakuhaci

Step 11: od taktu 57 po konec cadenzy biwy a sakuhaci po ticho nasledujici po

sOlu Sakuhadi po taktu 70

SHAKOHAH |

BIwA @

VZNIdVD

KT B3 m

B (0,

ORCHESTRA

T/ 45 siarora B

S E———
tokt

O —@ s stepo
OORO®

1 1]

J

PR Y

8% ®

o/
DVOJCARA

353 3%

®

Casovy snimek skladby November Steps

40



3.2.2. Orchestrace?

Sé6lové nastroje: Sakuhaci a Biwa

Dechové nastroje:

Dva hoboje/ Trti klarinety na Bb/ Dvé trubky na C/ Tri pozouny (tenor)
Leva strana:

Perkuse - trubkové zvony/ tfi gongy/ dva tamtamy/ Cinské cinely
Harfa

Strunné nastroje - dvanact housli/ pét viol/ ¢tyfi violoncella/ tfi kontrabasy
Prava strana:

Perkuse - trubkové zvony/ tfi gongy/ dva tamtamy/ Cinské cinely
Harfa

Strunné nastroje - dvanact housli/ pét viol/ ¢tyfi violoncella/ tfi kontrabasy

Biwa a sakuhaci jsou umistény na levé, respektive na pravé strané pred
dirigentem. Sekce strunnych nastroji a harfy jsou symetricky po obou stranach
a za nimi ve stfedu je sekce dechovych ndstroju.

Touto orchestraci je dosazeno efektu velmi podobnému stereo hudbé.
Prava a leva sekce jako by si vzajemné odpovidaly, ale zaroven drobné motivy
posouvaji a tento rozdil umoznuje dosazeni zvuku velmi bohatého na zménu a
proménu. Partitura obsahuje také poznamku, Ze prava a leva sekce strunnych
nastroju maji byt umist&ny co nejdale od sebe.

Pro kazdy ndstroj je stanoven part, z jednotlivych partl pak vznikaji

tonové shluky.

3 Notova priloha 9
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3.2.3. ZpUsoby spojeni orchestru a solovych nastroji+
Strunné nastroje ¢asto pouzivaji flazolet. Zvuk flaZoletl nerudi zvuk
dakuhadi a biwy a harmonizuje se zvukem harf a bicich nastrojd. Sul ponticello,
sul tasto, col legno, pizzicato, bartokovské pizzicato strunnych néastrojd je
pouzito, aby plnilo podobnou funkci jako harfy a bici nastroje. Strunné nastroje
pouzivaji mikrotonalitu. Priblizuji se tak charakteru sakuhaci, kterd nema pevné
intervaly. Intervaly s pevnou vinovou délkou jsou zakladem stupnic a harmonie
hudby zapadniho stylu. Spojovénim intervald vznikd harmonie. Oproti tomu
japonska tradi¢ni hudba ziskdva svoje charakteristické zabarveni pravé
neurditosti a neustdlym posouvanim hranic intervald.
Harfa a biwa jsou obé drnkaci nastroje, a tak se prirozené stavaji
prvkem spojujicim party orchestru a sélovych nastroju.
PFi drnkani blizko rezonancni skriné se zvuk harfy velmi podobda barvé
zvuku biwy. Hrac biwy v nékterych Castech boucha plektrem do téla nastroje, v
rémci partu orchestru pouzivéd podobnou techniku hry i harfa. Specificky zptisob
hry harf v této skladbé> ma za ucel priblizit se specifické barvé zvuku biwy?®.
Ténové shluky flazoletd strunnych nastrojl se také pFiblizuji barvé zvuku
dakuhadi. Dechovym ndstrojim, predevsim trumpeté a trombonu, je dan
charakter, ktery se blizi dechovym nastrojim pouZivanym v tradiéni hudbé

gagaku’.

* Notova priloha 10

> Poznamka v partiture: make a quick and powerful glissando on the string with
coin in the direction shown by the arrow.
6 Poznamka v partiture: rub upward the designated string lightly from the
bottom to the top with the point of the plectrum
7 Gagaku: tradi¢ni japonska hudba prevzatd plivodné z Ciny.
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3.2.4. Rozbor®
Predehra

Pfredehra predstavuje hlavni téma orchestrového partu celé skladby, 24
taktd je moZné rozdé&lit do ti ¢asti. Part orchestru se skladda ze ¢yt prvkd, které
prochazeji celou skladbou: inicidlniho drnkavého zvuku, motiv predstavujicich
tédnovych shlukd, harmonie s centralnimi dlouhymi tény a shlukl chromatickych

stupnic.

Predehra A s=60 Takt 1-4: 4/8,Takt 5: 3/8

V prvnim taktu zacind drnknutim na harfu hlavni motiv a®, ténovy shluk
hrany pravou houslovou sekci, houslisty 1- 6. Odezvou na tento motiv a je dlouhy
tédn levych smyécd, jehoz hlavni &asti je flazolet levych housli. Tento dlouhy tén
béhem pouhych dvou dob graduje z p na mf. Stejny postup se objevuje i v
predehre B.

Dale v druhém taktu prebiraji dlouhy tén pravé housle (1-7) a levé
smycce jakoby vedeny timto ténem vytvari motiv b. Dlouhy tén hrany pravym
violoncellem vytvari ozvénu motivu a.

Tuto ozvénu spiada shluk tdnt hrany smyé&covou sekci ve tretim taktu,
ktery spolu s crescendem od mp k f klesd od vysokych k nizkym téntm. Ihned
poté, co jednotlivé party klesnou k nizkym tédntim, je vytvoren dal$i dlouhy tén a

na jeho zakladé hraji pravé violy a violoncella motiv ¢. K nému pak vytvari ozvénu

8 Notova priloha 11

° V rozboru, v Casti vénované predehre, jsem definovala tfi motivy. Motiv a
tvofi chromaticka jednotka, motiv b jednotka pFeskakujicich t6ni a motiv ¢
jednotka tvorena tény dodrzujicimi pevné intervaly.
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pravé i levé kontrabasy. Nasledné az do patého taktu pokracuje klesajici

crescendo smyécd.

Pfedehra B [=48 Takt 6-14: 4/8

Jedna se o variantu, ve které jsou jednotlivé ¢asti predehry A prestavény.
Tempo je zpomaleno a dynamika zvuku je expandovana. V 6-7 taktu se objevuje
a rozsiruje motiv c violy (c¢') , nasledovany v 8. taktu dlouhym ténem hranym
levymi houslemi 1-6. Dlouhy tén es ze 7. taktu je i u levé violy od taktu 4-5 v pp,
coz je rozéitenim dlouhého ténu 1. taktu Pfedehry A. B&hem téchto dvou taktd
dochazi k prechodu pp do mf. Tento ton jde ve ctvrté dobé 8. taktu dale do
crescenda v kratké chromatické stupnici, v 9. taktu se objevuje rozsifreny motiv
b (b"), ktery hraji hoboje, klarinety a prava a leva sekce smyé&covych nastrojd.
Ve stejné vychozim bodé zacina také dlouhy ton trubek. Tento tén ve 13. taktu
vede k sestupnému arpeggiu, které Ize vnimat jako variaci sestupnych ténovych
shlukd v crescendu, které se opakované objevuji v prib&hu celé skladby.

Podobné jako v pribé&hu ptedehry A se v druhé poloviné predehry, od
taktu 11 do taktu 12 objevuje sestupny shluk tén{, ktery ptechazi z pp do ff;
fraze je uzaviena zvukem trubek v 13. taktu. Drnkavy zvuk harfy a perkuse jsou
spojnici vedouci k zvuku trumpet, které v druhé poloviné 14. taktu zahajuji

predehru C.

Pfredehra C Takt 15-24: 4/8
Takt 15-17: 148 - accel. - /=72, Takt 18-20: /=60, Takt 21-24: ;=40-48
Od druhé poloviny 14. taktu po tfi a pll taktu probihaji vzestupné

diatonické stupnice hrané dechovymi nastroji, které zahajuji trubky od pp. V
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polyrytmu se party postupné vrsi. Prostfednictvim postupné fragmentace, kdy se
délka jedné doby zkracuje, je umoznéno maximalni crescendo. Po dosazeni
vrcholu na prvni dobé 18. taktu se tempo ustaluje nal=60. Ve 20. taktu se
objevuje stejna forma trubek jako ta, kterd uzavirala predehru B ve 13. taktu.
Od 21. taktu do 23. taktu zvuky harfy a perkusi odkazuji ke 13. - 14. taktu, které
spojuji pfedehru B a predehru C, ale tentokrat jsou na podkladu tvoreném
flazoletem kontrabasd. Toto spojeni je nasledovano ndstupem partu $akuhadi a

biwy v Step 1.

Stepl od konce 24. taktu po zacatek 30. taktu sélovych partl

Biwa a Sakuhacli predstavuji hlavni motiv celé skladby. V partiture je
zaznamenan zakladni zvuk, zplsob hry a artikulace. Na tomto zakladé sdlisté
improvizuji. Na zacatku partu Sakuhaci se uplatiuje motiva a motivb z 1. a 2.
taktu predehry. Vzhledem k charakteru sakuhaci ve skutecnosti zfejmé neni
mozné zahrat zvuk motivu b, kdy dochazi k preskakovani mezi tfemi nespojitymi

tony, takze Cast neni reprodukovana vérné.

Step 2 takt 25 - takt 26 ;=60

Zacatek Step 2 je ve 25. taktu, kde prichazi vrchol crescenda sélovych
nastrojl, které pokraduje od Step 1. Akcenty vznikajici silnymi explosivnimi fuky
na sakuhadi jsou signalem pro sestupné ténové shluky hrané strunnymi nastroji.
Ve 25. taktu jsou napsany shluky Sestnactinkovych a dvaatficetinovych ténd,
které utvareji crescendo od p po mf. Jednotlivé elementy shluki jsou napsany
tak, ze z p nahle za pouziti flazoletu nabyvaji na dynamice, kterou bezprostiedné

opé&t ubiraji na pp. Tento zpUsob artikulace navozuje dojem foukdni na $akuhadi.
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PouZitim polyrytmu je dosaZeno toho, Ze je ndvaznost odlidnych intervall
jednotlivych shlukd co nejméné napadna.

Ténovy shluk strunnych ndstrojl, ktery zacal na za¢atku taktu 25, je v
taktu 26 uzavien pizzicatem kontrabast, drnkavym zvukem harf a perkusemi tak,

aby prechod nekolidoval s charakterem sélovych nastrojd.

Step 3 Takt 27 3/8 75=72

Stejné jako v Step 2 podinaje inicialnim zvukem Sakuhaci je predevsim
diky perkusim, harfdm, pizzicatu violoncell a kontrabast dosaZeno zvukového
efektu, jako kdyz néco padad a nahle se zastavuje. Zvuk orchestru se v tomto

taktu dobre doplniuje se zvukem biwy.

Step 4 Takt 28, 29 ;=60

V t&chto taktech se poprvé po nastupu sélovych nastroji pridavaji
dechové nastroje. I zde je vrchol Sakuhali opét signdlem, po néma pfichazeji
zvuky tamtaml a drnkavé zvuky harf, ktery jsou néasledovany flaZoletem
sestupnych ténovych shlukd strunnych néstroji. Pro spojeni t&chto ténovych
shlukd jsou vloZeny nizké tény trombdént hrané v pp.

V prib&hu Step 2 az Step 4, kdy je Step 1 hrany sélovymi nastroji
centralni, jednotlivé party orchestru jen jakoby vykukuji. Hra sélovych nastrojt

a orchestru probiha ve zcela odliSnych dimenzich.

Step 5 Takt 30-35 po nastup Sakuhaci
Jde o mezihru hranou orchestrem. Ve 30. taktu jsou v polyrytmu

umistény dostfedivé plltédnové zvuky hobojl a klarinet. V tomto taktu tempo
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do&asné akceleruje z =60 na =90. Perkuse a harfy na pozadi hlubokych tond
kontrabasu pripominaji vibrato, techniku hry juri, na sakuhaci. Ve 31. taktu se
tempo vraci na =60. V kontrastu k accelerandu v taktu 30. dochazi v taktu 32 k
rallentandu a tempo se zpomaluje na s=48. Mezi 32. a 35. taktem je dvakrat
umist&n dlouhy tén trombdnd. Lze dovozovat, Ze tato ¢ast je vloZena jako odkaz
na tradiéni hudbu gagaku. Na pozadi t&chto dlouhych ténd jsou umistény flaZolety
strunnych néstrojl. Step 6 pouZiva orchestr tak, aby zprostifedkoval charakter

tradi¢ni japonské hudby.

Step 6 35 takt po trumpetach nastup séla
Dlouhy tén trumpet tvoii prechod k zacatku séla $akuhadi. Sakuhadi si

udrzuje centralni roli, ale v prdb&hu taktu se pFidava biwa.

Step 7 od konce sélového partu Step 6 po 48. takt/ solovy part sakuhaci po
52. takt

Spolecné s dlouhym téonem Sakuhaci, ktery zacina od c sffp na konci Step
6 housle po obou stranach hraji nejvySSi mozny tén a zacinaji v podobné
artikulaci jako sakuhaci (ff). Dva dlouhé tény, sakuhaci a housli, se prekryvaji.
Dlouhy tén housli po vysokém dlouhém ténu sakuhadi v 36. taktu klesa v glisandu.
Po kratkém vstupu harf a perkusi trumpety vytvareji zvuk napodobujici dechové
nastroje v gagaku, tento ton konci zaroven s sakuhaci. V 36. taktu zacina hrat
orchestr v tempus=60. Ve 37. taktu se objevuje motiv a z predehry a jeho echo.
Posluchag, ktery slysel skladbu aZ po tento bod, si mize v&imnout, Ze tento motiv
je pouzivan, aby evokoval charakter Sakuhadci. V tomto taktu prava harfa hraje

part pripominajici charakter biwy. Ve 38. taktu hraje orchestr echo motivu a, u
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kterého dochazi k rallentando, tempo se zpomaluje na J=48. Poté se objevuje
motiv b”. Echo motivu b hrané klarinety tvofi prechod k polyrytmu hobojl a
klarinetl v taktu 40. Tato ¢ast se velmi podobd flaZzoletu hranému levou sekci
strunnych nastrojd. V 41. taktu hraji levé violy motiv ¢ “v pfedehfe hrany pravymi
violami a ¢ely. Shluk ténl, ktery nasleduje od taktu 41 po takt 43 klesd v
crescendu, coZ ma stejny efekt jako uZiti ténovych shlukl v predehte. Avsak zde
ténovy shluk klesa ve flazoletu. To ma za nasledek, ze kdyz ve 43. taktu dosahne
f, je zvuk ve srovnani s predehrou pocitové meékci. Od druhé poloviny 43. taktu
se do prominentni role dostavaji harfy. Nastroje, které hraji na pozadi harf -
dechové nastroje a od 46. do 47. taktu strunné nastroje, plni funkci podobnou
perkusim. Do tremola harf vstupuje od 4. doby 47. taktu Sakuhaci. Do tohoto
bodu byl part Sakuhaci napsan tak, ze se odvijel v jiné ¢asové dimenzi nez part
orchestru. V Step 7 jsou i v partiture Sakuhaci vyznaCeny taktové cCary, coz
vyjadruje, ze se Sakuhaci a orchestr dostava do stejné Casové dimenze. Ale ve
48. a 49. taktu je vlozeno sélo sakuhaci, coz ma za nasledek, Ze na spolecnou
hru nedojde. Od tohoto séla sakuhaci v jeji partiture opét nejsou takty vyznaceny.
Step 7 pokracuje sdlem sakuhacli po 52. takt. I to, Ze je po 52. taktu dvojcara

ukazuje, Ze Step 8 orchestru a Step 7 séla Sakuhaci jsou paralelni jednotky.

Step 8 Takt 49-52 ;=48

Step 8 je tvoren Ctyrmi takty séla Sakuhacdi a doprovodu orchestru. Ve
49, taktu je na pozadi dlouhého tonu sakuhaci umistén f, fis dlouhy ton housli
hrany houslemi 1-6 na obou stranach. Strunné nastroje v taktu 50 pouzivaji
flazolet a sul. ponticello. Leva harfa v 51. taktu napodobuje charakter biwy,

pfi¢emz na pozadi je umistén dlouhy tén strunnych nastroji na obou stranach.
48



Tento je napsan tak, Ze vznika spojeni flazoleta a shluku alterovanych tond, a to
tak, aby co nejméné rusil zvuk Sakuhaci. Konec 52. taktu je uzavren dvojcarou a

po ni nasleduje silence.

Step 9 Part biwy po 52. taktu

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

V tomto misté se biwa, Sakuhaci a orchestr dostavaji nejblize k sobé. Na
zaCatku Step 10 v taktu 53 pfichazi drnkavy zvuk biwy, ktery je nasledovan
ozvénou perkusi a harf. V 54. taktu se objevuje dlouhy ton sakuhadi a trubek
nasledovan dlouhym ténem strunnych nastroji. V 56. taktu pridavaji harfy
ozdoby podobné charakteru biwy. V partitufe sélovych partt na za¢atku 55. taktu
je prerusena pétilinkova osnova, ale ve skutecnosti hra bez preruseni pokracuje

a sméruje ke cadenze.

Step 11 Takt 57-70, nasledny zavér sakuhadi a silence &=48

Cadenza sélovych hracli, Kacujami a Curuty, koné&i poslednim fouknutim
do sakuhacdi a naslednym zvukem lehkého Uderu na télo biwy. Do silence, ktera
neni zapsana v partiture, ale prirozené vznika, jsou v 59. a 60. taktu umistény
harfy a perkuse vytvarejici prechod pro nastup orchestru. Dlouhy téon trumpet
zacinajici v prib&hu 60. taktu a dlouhy tén flaZoletu strunnych nastrojl zadinajici
v 61. taktu trvaji do 64. taktu. V 64. taktu se objevuje Cast pripominajici motiv
a a motiv b, ktery hraji strunné nastroje po obou stranach, jehoz ozvéna ve
flaZzoletu prichazi v 67. taktu. V 68. taktu Sakuhadi hraje motiv podobny motivu

a, ktery otviral Step 1, a probihd posledni vyména Sakuhaci s biwou. V druhé
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poloviné 70. taktu hraji kontrabasy po obou stranach pizzicato vytvarejic tak zvuk
blizky padani pfedmétd, ktery spole¢né se soub&znym ténem violoncell, zvukem
perkusi a harf part orchestru uzavira. Orchestr drzi nasledujici silence a skladba

konci poslednim fouknutim sakuhadi.
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Zaver

Takemicu ve skladbé November Steps (1967) umistuje party
orchestru a sélovych nastrojd do dvou zcela odli§nych dimenzi. Jasné tak
demonstruje svoje presvédceni, ze snaha o flzi zapadnich a vychodnich
konceptd je nesmyslna. Pro zapis veskerého zvukového materidlu hraného
biwou a Sakuhaci nepouziva pétilinkovou hudebni osnovu. Tradi¢ni japonské
hudbé nejsou vlastni koncepty stadlého rytmu, pevné danych stupnic a
harmonie, které jsou zakladem evropské hudby. Hraci mohou volné posouvat
intervaly na zakladé svého pocitu a mista ticha jsou povazovana za krasna.
Pokud je tradi¢ni japonska hudba vméstnana do pétilinkové hudebni notace,
do ramce taktd a stupnic, ztraci svého plvodniho ducha. Z tohoto ddvodu
pouzil Takemicu v November Steps pro japonské tradi¢ni nastroje graficky
zapis. Ze dvou tradiénich nastroji je to predevsim Sakuha&i, u které je
odtrzeni v Case i prostoru az do konce skladby evidentni. Je citit, Ze prostor
(ma) = ticho, které je ve skladbé na kazdém kroku, se rodi hlavné diky
zplUsobu dychani hrace na $akuhadi. Biwa je drnkaci strunny ndstroj. Hra na
ni dava prirozené vzniknout pocitu tempa. Tento pocit nejenze je pouzivan
jako komplementarni k Sakuhaci, ale zaroven je prvkem, ktery spojuje sélové
nastroje s orchestrem fungujicim v ramci pétilinkové notace. V ramci celku
skladby jsou soélové nastroje napsany tak, aby hraly hlavni roli. Orchestru je
dano, aby avantgardnim zplsobem hry vénoval sdélovym ndastrojim
maximalni pozornost. Umist&nim sélovych nastrojd a orchestralniho partu do
zcela odlisSnych dimenzi bylo peclivé oSetfeno, aby biwa a sakuhaci neztratily
svého ducha. Timto procesem bylo dosazeno toho, Zze se nakonec podstata
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obou - tradi¢nich japonskych nastroji i orchestru - uplatfiuje spole¢né
v jedné skladbé.

Takemicu néjakou dobu po zkomponovani November steps ve své
tvorbé nekombinoval tradi¢ni japonské nastroje s orchestrem, ale v roce 1973
piSe pro biwu, Sakuhaci a orchestr dalsi skladbu nazvanou Autumn. Této
skladbé se podafrilo tradi¢ni japonské hudebni nastroje vice sblizit s
orchestrem. Textura skladby spiSe odpovida harmonické zapadni hudbég, dilo
je také znaméjsi nez November steps. Oproti November steps, které maji
sélové party tradi¢nich nastroji napsané jako hlavni, Autumn zachazi s
japonskymi nastroji i orchestrem stejné, ¢imz dochazi k Utlumu tradi¢niho
ducha japonskych ndstroju.

Od prichodu zapadni hudby do Japonska v dobé Meidzi se mnoho
skladateld pokouselo hledat origindlni hudebni projev zaloZeny na vlastni
etnicité. S rozvojem avantgardni hudby bylo snazsi a snazsi vyjadrit japonsky
skladbu November steps je mozné povazovat za jedno z
nejreprezentativnéjSich praci tohoto proudu. Takemicu vsSak tuto skladbu
neskladal jako nacionalisticky orientovanou. Tato skladba byla spise
pfirozenym vyUsté&nim jeho pfedchozich pokusu s filmovou zvukovou produkci.
Pri skladani tohoto dila, které pro néj bylo prilezitosti zkoumat zvuk, nemél
nejmenséi ambice zapadni a vychodni 2ddnym zplsobem homogenizovat. To
je zfejmé také ddvodem, pro¢ se mu podarilo docilit vynikajici rovnovahy
mezi sélovymi nastroji a orchestrem. Lze Fict, ze tato skladba je dilem nahody

a skladatele, ktery byl vzdy ponoren do hledani autentického zvuku.
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Notova pfiloha 7: Késaku Jamada: Kvéty citronecniku 7> 5 725 ©{£(1925)7
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Totu Takemicu: Green for Orchestra (1967)8
GREEN

Notova priloha 8

(1967)
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8 vyd. C.E.Peters,1969

65



1
Fls. 2
AFl. 3
s, L
2
E.H
1
2
BhCls,
3]
1
2
Bsns
3]
1
F Hrns.
3
Hp.
Cel.
Glock.
Trgl.
Finger Cym.
B
1st Vns.
7-12
Li=6:
2nd Vns.
7-12
L =5
Vas.
6 - 10
1-4
ves
5-8
1-3
s.
L TR

o Fl . @ poco rit,
e rit, h:u takt10 ; v ey
' b Iy I
dolee
& e
Pp———1p
dolce P e p v i b
=
P dolce’ —
o — ¥
dolce P ™ e pp
8 b r
to B*Clarinet T — pg\v———- - P
e cl.
b = — ] B
ba——=3. P dolee oD
ol
P—=nf ——0_ pp
» P P
echo
[ echo
— //—_\«du
o P ———
) 3
of Poaotee | cha¥il, c*
.G F e
! ? 4 o gz
s K 5= mp P
/r’\' .
doles
?
>
8 - L =
= ¥ ¥
3 8. g susll o pan N 5 v
3 # ¥ 0 ¥
pp'doice
it [Zl dora Poco rit.
div. Se—
piiboesd con sord. | sul tasto
sempee ceiaoRd: sul tasto
con sord. sul tasto
con sord. sul tasto
con sord. sul tasto
con sord. | sul tasto
P ——m>p
con_sord. ord. )
FJ apr.———————— —

66



Picc.
Fl. 2
. 3
1
obs.
2
EH
1
B*Cls.
2
1
2
Bsns
3
Hp-
Cel.
Glock.
Tubular
Bells
Ant. Cym.
Gongs
Tam tam
Yi=4
1st Vns.
9-12
1-4
5-8
2nd Vos.
9-12
1-3
vas.
7-10
1-8
Ves.
158
123
Cbs.
4-6

7290

takt35

to Flute GP
legatisnmo ba
R s
y— » —— | 7** i .
= to Oboe
S hon wibr. = Ll i
. A S —
= 7 por ” —
jom 4
4 >
A )
b
obc’, la tabl . g = Sf—_
R sur la table ;
: P ————3
o m | e | O gl M, 2 l
7 L TS S T L F
> > F
P » o ? ta Pisna
= Esﬁ': —
p— '_‘T—-‘-’
A== T,
5 . 4. 50 R Aot Hard mallet hatliss. (7 )
} E=f‘ ﬁi : rlo-mricte i =
N e
;P 22 to Xylo-mrimba Hard mallet Bo 8liss. Y
i L, Sralitick —3— —I" S.D.stick FUR e %
L B - s r—BR
» r
s |metalsticd) 4 2
L 2o r 1% Y
" 1Y 16
» rall
—3_r~3
B’
4 Soli hj ‘l}:}\- m drz-s0
L. -l 1-4 senza sord.
5-8 ==
P> P> PP = P Y=<
9.12 bge bfg\ o senza sord.
PP<>Fd ="~
E ==
» senza_sord.
==
> ==
& 3 senza sord.
<> =%,
7= >
3soli_ IR — senza sord.
<> Y= i senza sord.
senza sord.
senza_sord.
3 Soli =
Armo suono resle S >
P> P== 2 e 5 —
e R —

67



Do _¥. ta kt4lL (D= 60)

» takt46 | === GE
i _I: b b, to Flute
7 =
Picc.
S —
3 pod
to Flyte
; ki
2 =
E.H. e
1 —r 2
B'Cls. 2 =
b
b3 §5 o S
s d = =
Picc.Cl. e t to BClarinet
>
Bors. 1 = S
S ———— 5
Csn. to Bassoon
) Bouché | S i

1 ¥
F Hrns. ﬁ
5 Bovene | o —— ’E

C Trpts.

1%

o

Trbs.

Hp. 7 — o8 o ;{ sur la tab -

Xylo-
marimba

Xylo-
marimba

Glock.

Gongs

T

Chinese C)
Tan tam E

{
L
"
&
<
-
w
P
=
s
I

1st Vns. S L J J IEil Lc

7-12

| .
2§¢'vgs. & :Fl diva 3 |9-12 e i -

9-12 ¥

By
4
&
-
o
L
N
¥
x|
L}
o |

Vas.

A1)
.
>
A
w
<

» 5

~
I

Ves. | EA
5-8

div.a 8 ———

divaai f ———— ——




Notova pfiloha 9: Orchestace November Steps®

INSTRUMENTATION

Shakuhachi (Japanese end-blown bamboo flute)

Biwa (Japanese plucked lute)

2 Oboes

3 Clarinets in Bb

2 Trumpets in C

3 Trombones (tenor)

4 Percussion (2 placed on right side, 2 on left side)
left side - tubular bells, 3 gongs, 2 tam tams, Chinese cymbal
right side - tubular bells, 3 gongs, 2 tam tams

2 Harps (1 placed on right side, 1 on left side)

Strings (12-5-4-3 each, placed right and left side)

Note: All instruments sound as written except for the Contrabasses
sounding one octave below.

SEATING ARRANGEMENT

Brass

Woodwinds

Director

O O

Biwa Shakuhachi

(R) and (L) Strings should be placed as far apart as possible

° vyd. C.E.Peters, 1967



Notova ptiloha 10: Zplsoby spojeni orchestru a solovych nastrojd 1°

HARP NOTATION:

"j\{"
==

i
H

-
£

"

"

"

"

rapid and continuous change of the desig-
nated pedals

continue playing the indicated notes as
fast as possible

strike the strings with the palm of the hand

strike the body of the instrument with the
knuckles

pluck with the fingernails

play at the lower end of the strings, letting
the finger slide immediately and vigorous-
ly to the body of the instrument

Tam tam effect: pluck with finger, letting
the string strike against the fingernail
immediately

STRING NOTATION:

S.P.
S.T.
P.O.
N.Y.
vib.
col - B
col - T

pizz.

sul ponticello

sul tasto

position ordinary
without vibration
with vibration
col legno battuto
col legno tratto

pizzicato a la Bartok (snap pizz.)

10 yyd. C.E.Peters,1967

table

.

1)
<

"

dampen at the middle of the designated
strings and play a la table.

make a quick and powerful glissando on
the string with coin in the direction shown
by the arrow

position ordinary

a la table

harmonics sound one octave above

dampen resonance immediately

let vibrate

Vs tone higher
% tone higher
Y4 tone lower
% tone lower

highest tone of the instrument (approxi-
mate pitch)

should be played in one stroke (one bow)
as long as possible
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BIWA NOTATION: A S-stringed instrument is required (Satsuma biwa)
The tuning is as follows: D,E,A E,E(1,2,3.4,5)

M @-
VAV.ILILL =

V:or IVx s

<
" "

»

—~

v

the strings

the number of the fret

the degree of tension of the string at the
designated fret; | to 3 indicates from light
to strong tension

down stroke of the plectrum

up stroke of the plectrum

pluck with finger(s)

quick alternation of the plectrum

The size of the dot indicates the intensity of the playing.

I

hit the body of the instrument with the
plectrum

hit the body of the instrument with the
finger, fist or palm

rub upward the designated string lightly
from the bottom to the top with the point
of the plectrum

rub upward all strings while hitting the
body of the instrument lightly with the
plectrum

tremolo finely - called Kuzure in Japanese

SHAKUHACHI NOTATION: The first note of the playing is left to the performer’s choice, then the performer
should concentrate into the sound and listen to its changes of colour and intensity.

)
<‘1'F>F

4+

o
'

74=
-
%:
A -
e

slight changes upward - a small porta-
mento

= large changes upward - upward glissando

= opposites of the above

Jumping within an extremely small inter-
val (upward or downward) from the
playing note
jumping within an extremely large inter-
val (upward or downward) from the
playing note

play slowly (it has to be grasped interiorly)

= play rapidly (it has to be grasped interior-

ly)

from the playing note jump upward or
downward to an extreme distance, then
move freely as a melody

jump upward or downward to a different
note close to the playing note

jump upward or downward an extreme
distance with Muraiki playing - playing
with much breath

jump upward or downward withina small
interval with Muraiki playing

glissando up

|

Vibrations

"

"

"

glissando down

make an accent with strong breath

= Muraiki playing (with much breath)

play with voice
staccatissimo

tap the hole of the instrument strongly
with the fingers

Furiotoshi
Oroshi

Furikiri

without vibrato
Yokovuri
Mawashi-yuri
Take-yuri
Tate-vuri

Komi
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Notova priloha 11: Oznaceni ¢asti komentovanych v rozboru November Steps?!

dedicated to and commissioned by the New York Philharmonic
in celebration of its 125th Anniversary

NOVEMBER STEPS
Moo TORU TAKEMITSU
(1967)

Shakuhachi |
Risa _—
2 Oboes ——
e — e
3 Clarinets _ - - -~~~ -
(n P?) e e e
e e —
2 Trumpets = e e ———
(n C) e —— )
3 ‘irosbones —_—— e
(Tenor) e —
Percussion | _ "__'_-_
(2 Players) —_—— e
it = =

3 \iolas

4 Violoncel los
-4

3 (ontrabass

Percussion 2
(z Players)

larp 2

Placed
lett

sWe 12 Violins

3§ \iolas

4 V1oloncel los

3 Contrabass

11 yyd. C.E.Peters,1967
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Cls.2
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3 Gongs
.

— Tam tam

— Tubular Bells

§|
S H
e oyfllf «
@
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D =
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i 11 ¢ H
- V) il ; :
3 [l S{iees [ & i
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S
. a
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" N
b
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b ~ £ ] 2
Wl 1 Es
M e "
hmv A ~ mn 3 .m
N o ¥l la 3 :
EL " S Fe)| ¢
1L4)2 [ g 4 S g (2 [)) 2
I ~
; 7
p N
g - ; : g . A .
£ g g 8 R g g 8

right

left

se=pre

senza tempo
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right
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7

1 _atazk,

T A

Gongs &5
oyt

2 Tam tpmg).

i
i
o

A soft mallet

Biva

; ,

Perc.1

right
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Shakuhachi

straight sutes

Chinese Cymbal
soft mallet
5> > . =

5 L4
lubular &Y

2 Tam tam
regular mallet

right
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—1
>
= ur

hara- @ - -e-l

Shakuhach p

in one breath as long as possible

!

=
g

metal stick
metal stick

3 Gongs
Tam tam

>

n

¥y 0y

s 2

[ Perc.1

1

Ves.

(L

T
B

_

8

SO _stick

3 Gongs

-y

i

Perc.2

Hp.2

poco SP.

right

left
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Shakuhachi
B'Cl. 1
Trps.1-2

Trbs.1-3

(Perc‘l

e ha b
— P ————————— 7
o — ¥ e
— =
senza tempo 2 sia = D48 PPP dolce
S ———
a3 open s PP P—
v 3 Gongs metal sticks " L
> > 3 >
?_L +—+
2 Tam tam fegular mallets S
1 b4 = 14 L L ¥

3 Gongs ___ wooden sticks 9
* ¥

Y
J

2 Tam tam Imeul aticks
= -

|
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[

for their indicated durations.

o _ ___ _ "

left
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Poic Al

soft mallet

metal sticks ¥ =

Tros.1-3
Hp.
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Vas
Hp
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Vas.
Ves. 1-

right

left
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Shakuhachi

senza tempo

@——t/non vib Y
be

left

Mp—
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Shakuhachi

. boko-boko

nv

n

X

Biva %ﬁ* ’5— “kg

.
Keep silence

&
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for Biwa - November Steps =
(Cadenza for Shakuhachi and Biwa}

~
nv
B mz ™Veligue

v
N zﬂ:> @o - o
etz >N L AP

i vo
. I AP o
= - ¢ o\l oG g g—IP
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H 1

All of the sequences -an be plaved in any order.
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for Shakuhachi - November Steps
(Cadenza for Shakubachi and Biwa) 4}

..;‘;-—;—_——J—':‘ .’”—__.—.+ }'—"——:_———_o Q‘. ’ sheiadSl"\

All of the sequences can be played in any order.
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1rpts.
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Perc.z

1-2

3
L 3 Gongs  S.D.sticks
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straight
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Trps 1-
Trbs

TN
__3________::__Z__“__._ M

22mm—| (o

_

\
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denza tempo

Shakuhachi
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wmetal stick —
A, e

3 Gongs
- = - . = Keep silence
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