LIETUVOS MUZIKOS IR TEATRO AKADEMIJA
MUZIKOS FAKULTETAS
KAMERINIO ANSAMBLIO KATEDRA

Studijy programa: kamerinis ansamblis, fleita

Magistro darbas

Toru Takemitsu kiriniai fleitai: instrumento naudojimo

ir estetikos aspektai

Darbo autorius: Gintaré Péstininkaité

Darbo vadovas: doc. dr. Ramiinas Motiekaitis

Vilnius

2021



Turinys

TVADAS oo e eeee e s ee s e e s e essesaese s sese s eee s esesesessseons 4

. TORU TAKEMITSU kiirybos laikotarpiai ir esteting
01074 [0 | - H OSSP URTPROPRPRPRON

1.1. Takemitsu kiirybos laikotarpiai.............cccvieeeneiriieeeeeenieneiineens 6
1.2. Takemitsu eStetiné POZICIJA .....vvvuveeinieenneeneiiieniieeiiea e e eaeeeenne 9
1.3. Japoniski erdvés ir laiko modeliai..............oooiiiiiiiiiiii i, 12
. TORU TAKEMITSU MUZIKA FLEITAL ...........coiviiiiiiiiiee e 16
2.1. Melodinés tendencijos kairiniuose fleitai........................os 16
2.2. Kariniai shakuhachi..............oo 17
2.3. Kuriniai fleitai SOlo........ouviiieii i 19
2.4. Kameriniai kiiriniai su fleita...............ooooiiiiiiiii 21
ISVADOS. ..ttt 23
LITERATUROS SARASAS ..ottt 25
PRIEDAL ... e e 27



LIETUVOS MUZIKOS IR TEATRO AKADEMIJA

SAZININGUMO DEKLARACIJA DEL TIRIAMOJO RASTO DARBO

2021 m. geguzés 10 d.

Patvirtinu, kad mano tiriamasis rasto darbas (tema) ,,Toru Takemitsu
kiriniai fleitai: instrumento naudojimo ir estetikos aspektai” yra

parengtas savarankiskai.

1. Siame darbe pateikta medziaga néra plagijuota, tyrimy duomenys yra autentiski ir nesuklastoti.

2. Tiesiogiai ar netiesiogiai panaudotos kity Saltiniy ir/ar autoriy citatos ir/ar kita medziaga
pazymeéta literatiiros nuorodose arba jvardinta kitais buidais.

3. Su pasekmémis, nustacius plagijavimo ar duomeny klastojimo atvejus, esu susipazings(-Usi) ir

jas suprantu.

(Parasas) (Vardas, pavardé)



IVADAS

Toru Takemitsu (1930-1996) paliko gily pédsaka pasaulio muzikos istorijoje.
Jis buvo kompozitorius ir eseistas, unikaliu biidu sintezavgs Vakary ir
Japonijos estetika bei garso idealus. Sio, daugiausia savamokslio,
kompozitoriaus muzikoje pasireiskia Vakary klasikinés ir dziazo ir tradicinés
japony muzikos elementai. Taciau ne eklektiskai, o apvienyti jo filosofiniy
idéjy.

Lyginant su kitais instrumentais, Takemitsu yra parases daugybe kiiriniy
fleitai solo ir nejprastos sudéties ansambliams su fleita. Susidaro ispiidis, jog
fleita buvo vienas jo mégstamiausiy instrumenty, kuriai patikimi svarbis
muzikiniai vaidmenys. Tuo jis artimas tikriausiai svarbiausiam savo muzikos ir
estetikos jkvépéjy — Claude Debussy.

Darbo aktualumas: Apie Takemitsu muzikg yra parasyta keletas knygy
ir daugybe straipsniy. P. Burt savo The Music of Toru Takemitsu placiai
apzvelgia autoriaus kiurybos laikotarpius, muzikines jtakas, technikas bei
garsines strukttiras. R. Motiekaitis, savo Poetics of the Nameless Middle:
Japan and the West in Philosophy and Music of the XX-tieth Century,
pasitelkdamas semiotika, filosofija ir muzikos analize, meégina apibrézti
Takemitsu estetinius pasirinkimus ir jo vieta XX amziaus pasaulio muzikos
kontekste. Sio darbo autoré, biidama profesionali fleitininké ir Toru Takemitsu
muzikos megéja, tikisi, pasitelkdama minétus tyrimus, specifiSkiau atskleisti
kiiriniy fleitai pobud; ir fleitos panaudojimo biidus. Kaip minéta, susidaro
ispudis, jog Takemitsu mégiamas instrumentas ypatingai nuosekliai atliepé jo
estetinius idealus. Todél iskyla pagrindiné darbo problema: istyrinéti, kaip
kompozitoriaus Toru Takemitsu estetika ir pasauléZzitira atsispindi muzikoje
fleitai ir kuo §1 muzika ypatinga XX amZiaus fleitos repertuaro kontekste.

Pradiné problema, su kuria susiduria bet koks kitos kultiiros muzikos tyrimas
yra suprasti estetines nuostatas, vyraujancias toje kultiroje. Todél iskyla
pagrindinis tyrimo tikslas — atskleisti fleitos naudojimo ypatumus Takemitsu

kirybos ir estetikos visumoje, bei sekantys tyrimo uzdaviniai:



1. Atskleisti svarbiausius Takemitsu estetikos aspektus.

2. Atskleisti, kaip muzika fleitai atliepia Takemitsu garso idealus.

3. Istirti, kokius netradicinius elementus savo kompozicijose fleitai naudoja
Takemitsu.

4. Apibrezti fleitos panaudojimo pagrindinius bruozus, lyginant su kitais
instrumentais Takemitsu kiirybos kontekste.

5. Nustatyti kuo Takemitsu muzika fleitai yra ypatinga XX a. fleitos muzikos
kontekste.

Dominuojantis tyrimo metodas - tekstiniy S$altiniy ir muzikos kiriniy

analizé;

Darbo struktiira ir apimtis: darbg sudaro jvadas, 2 dalys, i$vados, literatiiros
sgraSas ir 3 priedai. Bendra apimtis — 27 puslapiai. Darbe pateikta vaizdiné

medziaga: 3 paveikslai. Panaudota 20 literatiiros Saltiniy.



1. TORU TAKEMITSU kiirybos laikotarpiai ir estetiné pozicija

1.1.  Takemitsu kiirybos laikotarpiai

Peter Burt savo knygoje Music of Toru Takemitsu (2001) kompozitoriaus
muzikg numanomai skirsto j tris etapus ir nors $is periodizavimas yra gana
schematiskas, vis dél to, bent jau bendrais bruozais, yra palaikomas ir kity $io
kompozitoriaus tyrinétojy. IS ,,antrojo* ] ,,trecigjj” periodg stilius pasikeité
drastiSkai. Pavyzdziui Burt §j per¢jima apibidina kaip Suolj ,,nuo avangardo*
1950 mety iki ,,konservatyvaus® stiliaus prasidéjusio mazdaug 1970 metais.

Jau 1948 m. Toru Takemitsu pradéjo tyrinéti elektroakusting muzika. Po
trejy mety, 1951 m. jis tapo anti-akademinés Jikken Kobo ,,eksperimentinés
dirbtuvés® jkaréju. Tai buvo meniné¢ grupé, jkurta multidisciplininiam
bendradarbiavimui, jgyvendinanti misrios terpés projektus, kuri sieké iSvengti
japony meninés tradicijos. Tuo metu avangardo kompozitoriaus muzika
prad¢jo traukti tarptautinj démes;.

Takemitsu pirmojo deSimtmecio 1950-1960 mety kiriniai savo forma
atspindi vakary kompozicinés tradicijos jtakas, kurios giliausiai paveike
kompozitoriy, po karo gana izoliuotoje Japonijoje ir P. Burt tai apibiidina kaip
,»Zvilgsn] 1 vakarietiSka veidrodj“. Kaip raso kompozitorius, “Grjztant prie ty
dieny, karo pabaigoje, kai iSgirdau tg pranciiziSkg Sansong tuo metu, kai visi
Vakary kultiiros pavyzdZiai buvo uzdrausti miisy gyvenime, §i patirtis man
i$laisvino milZini§ka energija. Energija manyje tikrai sprogo, ir jJdomu, kad tuo
metu mano démesio objektas buvo ne japony muzika, 0 Vakary (Takemitsu
1992: 44).

Anksti jis jvardijo Claude Debussy kaip vieng mégstamiausiy
kompozitoriy, véliau Takemitsu susipazino su Olivier Messiaen muzika. Siy
kompozitoriy jtaka jauciama jau vienuose pirmyjy Takemitsu kiiriniy.

Requiem for Strings parasyta 1957 m. po 2 mety iSgirdo Igor Stravinsky,
kuriam kiirinys begalo patiko, nuo tada ir kritikai Japonijoje staiga émé
atkreipti démésj | tai, kg daré Takemitsu. Dabar laikomu vienu Zinomiausiy
kompozitoriaus repertuaro kariniy Requiem for Strings, kurio pirmasis

pavadinimas Meditacija, Takemitsu parasé¢ sunkios ligos patale ir kaip


https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Jikken_K%C5%8Db%C5%8D&action=edit&redlink=1

memorialg paskyré savo mentoriui Fumio Hayasaka, apraudoti jo netektj.
Taciau véliau Takemitsu uzsiminé apie antro galimo dedikavimo buvima.
Kadangi tuo metu kompozitorius sunkiai sirgo ir nezinojo, kada mirs, nor¢jo
paraSyti kirinj sau. Kompozitorius mané, jog turéty sau paraSyti miSias ir
anksciau buvusig Meditacijg paverté Requiem; ir tai buvo stimulas, kuris jam
suteiké tai, ko jam anksCiau triko — ryzto ir jvaizdzio aiSkumo, reikalingo
norint pradéti autentiSkai kurti. Kad ir kokios jkvépimo aplinkybés,
melancholiSka nuotaika ir nitirus tonas jau buvo tapgs Takemitsu stiliaus
skiriamuoju Zenklu. Sis nuotaikos sunkumas atsispindi pasirinkus labai léta
tempa. Tikruoju tempu tampa submetronominiai 33 smiigiai per minutg. Tokiu
grei¢iu tikrai sunku suvokti kokia nors aukstesnio lygio metring organizacija.
Takemitsu remiasi mjslinga angliska fraze one by one rhythm, kalbédamas apie
kiirinio konstrukcija. Burt pazyme¢jo, kad daznas ritmo dalijimas j labai létas
trioles, taip pat kenkia bet kokiam pulsavimo jausmui, sukeldamas ,,garsy
sustabdymo jausmga pavirsiaus lygmenyje”. Siuo ir kitu daugelio kiiriniy atvejy
pagrindinis noras ir yra sugriauti bet kokio taisyklingo pulso ir metrinio

grupavimo samprata (Burt 2001: 58).

Apie 1960 metus Takemitsu susipazino su eksperimentiniais John Cage
darbais. Nuo to laiko John Cage idé¢jos dar¢ jtaka kompozitoriui. Sis rysys
nenuostabus: didzioji dalis J. Cage'o darby Saltinis yra japony Zen budizmas, ir
1§ tikryjy amerikieciy kompozitoriaus jtaka i§ esmés buvo atsakinga ir uzZ paties
Takemitsu gana pavéluotg jsitraukimg j jo paties kulttirg. Ir nors kompozitorius
stengési iSvengti ,,japoniSkumo” ir japonisky savybiy, i§ esmés per kontakta su
John Cage jis atpazino savo tradicijos verte.

Pirmiausia J. Cage’as Takemitsu paskatino naudoti neapibréztas atlikimo
metodikas, aleatorika, ,,musique concrete” ir grafinj partitiiry Zymejima, kurj
jis panaudojo kirinio fleitai, gitarai ir liutnei Ring (1961) partitiroje. O
kadangi J. Cage buvo susizavéjes Ryty kultiromis, praktikavo Zen, jis
galiausiai paskatino Takemitsu pasinaudoti galimybe | kompozicijas jtraukti
elementus 1§ japony tradicinés muzikos. Tuo paciu Takemitsu pritaiké
dodekafoninio konstruktyvizmo ir serializmo elementus, kurie iSliko svarbis

iki paskutiniyjy kiiriniy (Motiekaitis 2011:73).



Kaip ir daugeliui kity Sios kartos kompozitoriy, trumpas Takemitsu
flirtas su elektronika neprazydo j viso gyvenimo santykius. Nepaisant to,
ekskursija ] §ig sritj buvo labai svarbi jo biisimai plétrai, leidzianti jam
tiesiogiai dirbti su neapdorotais natiralaus garso tembrais be instrumenty
tarpininkavimo ir jy zZyméjimo (Burt:71). Muzika kinui, kurios yra paraSgs
daugiausiai, atskleidzia gana skirtingus Takemitsu kiirybinés asmenybés
aspektus, palyginti su daugeliu jo koncertinés muzikos. Kino muzika suteiké
Takemitsu galimybe laisvai eksperimentuoti su tembrais, notacijomis ir

stilistika, kurie véliau rado kelig patekti ir j jo koncertinius darbus.

Dar vienas jspudis apie Ryty muzikg Takemitsu buvo nejprastai stiprus
kai 1961 m. jis dalyvavo Bunraku (Japonijos léliy teatro) spektaklyje. Léliy
spektaklio muzika vadinama gidayu, o pagrindinis joje naudojamas
instrumentas didesné tradicinés japony tristygés liutnios tipo instrumento,
shamisen versija. Véliau Takemitsu pareiské jog shamisen‘o sukurtas garso
pasaulis buvo ne maziau jspiudingas nei Vakary orkestro pasaulis su Simtu
skirtingy instrumenty. Pasak kompozitoriaus, tai buvo dar turtingiau
(Takemitsu 1989: 198-204).

Galbiit, susimgs€iau, ar ne todél, kad as taip giliai studijavau vakarietiskg muzika, véliau
leidausi taip sujaudintas Bunraku muzika, kurig girdéjau. Jei niekada nebuciau priklauses
vakarieti$kai muzikai, zinau, kad mano japoniskos muzikos vertinimas biity buves labai kitoks.
Manau, kad tai nepaprastai svarbus momentas. Nuo to laiko a$ skyriau daug energijos, kiek
imanoma, japony muzikos tradicijoms studijuoti, ypatinga démesj skirdamas japoniskos ir
vakarietiskos muzikos skirtumams. Su dideliu kruopstumu bandziau iSryskinti japoniskos

muzikos jautruma, kuris visada buvo manyje (Takemitsu 1995: 92).

1967 m. Takemitsu i§ Leonard’o Berstein’o gavo uzsakyma sukurti naujg
kiirinj Niujorko filharmonijos 100-meciui, Vakary orkestrui, grojanciam kartu
su biwa ir shakuhachi. Jis buvo pavadintas November Steps. Bandymas
sujungti kartu japoniSkus instrumentus su Vakary orkestru, kompozitoriui

atrodé siaubingai sunki uZduotis ir jis daug karty pakeliui jauté norg pasiduoti.

ISbandyti ir sumaisyti dvi kardinaliai skirtingas muzikos formas atrodé beveik nejmanoma; a$
pats labai stipriai abejojau, kad galiu jvykdyti uzduotj. Galy gale, manau, kad mums pavyko

sékmingai sujungti abu, bet man tai buvo siaubingas iS§bandymas. Taciau, kad ir kaip buvo



sunku, manau, kad bandyti buvo labai verta, nes tai kazkaip islaisvino muzika nuo tam tikro

sastingio ir atne$é | muzika kai ka aiSkiai naujo ir kitokio (Takemitsu 1995: 69).

Véliau Takemitsu savo darbuose émeé nagrinéti neapibréztumo aspektus
ir ma. Taip pat Cage’o, ir bendrai, Zen budizmo id¢jos apie pasaulj ir muzika
padéjo Takemitsu atpazinti ir suprasti savo paties tradicijos vertg. Dél Cage’o
itakos pasikeité Takemitsu ,,pirmojo laikotarpio” muzikiné kalba — jis pradéjo
naudoti tradicinius japony instrumentus, pats émeési groti biwa ir ,,muzikoje
atrado gamta”. Nuo 60-yjy Takemitsu dominuojanti intencija buvo suderinti
japony estetiniy paradigmy aspektus su moderniausia muzika. P. Burt savo
knygoje tai apibudina kaip ,,zvilgsnj j ryty veidrodj“.

AStuntajame deSimtmetyje Takemitsu pamazu nusisuko nuo tankiy
chromatiniy grupiy ir garso masés faktary link labiau tonaliniy harmonijy ir
tembrinés diferenciacijos (Burt:175). Burt Siam laikotarpiui apibudinti
sugalvojo terming ,,tonalumo jura”. Tada Takemitsu pradéjo reiksti savo
muzikinio pasakojimo idéjas metaforiskai, kaip antai Dream/Window, ar sodo
ir zmogaus, einancio per jj, santykj. Vienas i§ Zymiausiy to laikotarpio
Takemitsu kuriniy yra A Flock Descends into the Pentagonal Garden (1977),

kuriame sujungiama improvizaciné japonisko sodo koncepcija ir numerologija.

Siame paskutiniame kiirybos laikotarpyje Takemitsu kiiryba tapo vis
labiau tonaliné, naudojamos aiskios melodinés linijos, o orkestro faktiiros néra
tokios tankios — jos pradéjo smarkiai priminti C. Debussy partitiiras, kurias jis
studijavo biidamas jaunas. PanaSumai ypa¢ akivaizdis Takemitsu orkestro
kurinivose, todél P. Burt kompozitoriaus kiirybos 1970-uosius vadina
,Debussy” laikotarpiu. Vélesniajai Takemitsu kiirybai buidinga dar ir tai, kad
melodijy ar harmonijos segmenty citatos naudojamos daugelyje kiiriny. Taip
pat cituojami kompozitoriai, tokie kaip Berg’as ar Bach’as. Nepaisant
kompozicijos techniky jvairovés, pasakojamosiose muzikos struktiirose galime
rasti daug panasumy tarp ankstyvyjy ir vélesniy kiriniy, ir greiciausiai tai
salygota estetinio jautrumo kuris iSliko nepakitgs visa gyvenimag (Burt

2001:190-215, Motiekaitis 2011:74).

1.2. Takemitsu estetiné pozicija



Kartais Toru Takemitsu savo muzikoje mégina apjungti Ryty ir Vakary
kultiras paradoksaliu budu — jas radikaliai suprieSindamas. Kaip raSo
kompozitorius, ,,Instinktyviai nesisteng¢iau paprastai i$spresti prieStaravimy
nei tarp Japonijos ir Vakary, nei ty, kurie yra manyje. I§ tikryjy noréciau
pagilinti daugelj prieStaravimy ir padaryti juos rySkesnius” (Takemitsu,
1995:12).

Nors jo muzika jkinija stiprig logika, joje gausu paslapties ir neaiSkumy.
Takemitsu kuria muziking iSraiska, kuri gali buti griezta ir beasmeng, taciau
giliai atspindinti Zzmogaus dvasig. Kadangi Takemitsu yra bekompromisis
iSlaikydamas savo tvirta asmenybés tapatybe tiek kaip japonas, tiek Kkaip
Siuolaikinis Vakary kompozitorius, jo muzika nickada néra paprastas Ryty ir
Vakary kompromisas. Tradicines japony estetines vertybes atspindi Takemitsu
jautrumas tembriniams ir tekstiiriniams santykiams, tradiciniy japoniSky
instrumenty naudojimas ir erdvinis instrumenty iSdéstymas.

Nors palyginti nedaug Takemitsu koncertiniy kiiriniy jtraukia tradicinius
japony instrumentus, tradicinés japony estetinés vertybés ir mastymo budai ir
toliau reiSkiasi jo kiriniuose, sumanytuose pagal Vakary instrumentines
idiomas. Tai pasiekiama solo fleitos kiiriniuose, akcentuojant erdvines muzikos
savybes, reikSme priskiriamg tylos trukméms, ir jautrumg absoliu¢iam izoliuoty
akimirky ir atskiry garso jvykiy groziui (Koozin, 22). Takemitsu (1995:102)
yra sakes, ,,tuStuma paversti gyva tyla — tai gyventi garsy begalybéje. Garsas ir
tyla yra lygis®.

Muzika daznai apibiidinama kaip laiko menas, ta¢iau Takemitsu turi ir
architektoning muzikos ir garso samprata. RaSydamas apie savo kompozicijas
ir filmy muzika, gausiai pateikia erdviniy apraSymy. Jis rao, kad vakarietiska
muzika pabrézia horizontalumg, tuo tarpu japony muzikoje didZiausias
démesys skiriamas vertikalumui. Pavyzdziui, shakuhachi, japony fleitos garsas,
anot Takemitsu (1995:62), ,.kyla vertikaliai“, kadangi garsas turi erdvinj
tembro tankj — jis sutelkia dabarties momentui.

Tradicingje japony muzikoje padidéjes jautrumas akimirkos groziui ir
individualiam garso jvykiui atsispindi japony poziiiryje } tembra. Garso
suvokime, nors ir atsizvelgiant j jo stiprumg, trukme ir aukstj, labiausiai

jtakojanti garso ypatybé, kuri visus Siuos veiksnius apima kaip visumga, yra

10



tembras. Savo straipsnyje My Perception of Time in Traditional Japanese
Music, Takemitsu tembrg apibtidina kaip “judéjimo garso viduje suvokimg”
Jis tembrg laiko dinamiSku laiko elementu, kuris ,atsiranda tuo metu, kai
klausomasi garso (poslinkiy) permainy‘“. Takemitsu aptaria tradicinés japony
teatro muzikos pavyzdzius, kai instrumentai vienu metu vadovaujasi
skirtingomis laiko schemomis, leidzia teigti, kad tokios nenutriikstamos sekos
muzikiniai jvykiai yra jsiSaknij¢ stipriame japony imlume tembriniams
niuansams. Takemitsu mano, jog muzikiniam pasitenkinimui gali uzekti ir
vienos natos. Japony jautrumas atskiry muzikiniy jvykiy tembriniam groziui
yra susijes su bendru estetiniu pojuciu, kuris gali jzvelgti tam tikro meno
karinio skirtingy elementy vienybe (Takemitsu 1987:10).

Per savo gyvenimg jis sukaré stiliy, kuris yra stulbinamai sinkretiskas ir
stipriai iSraiSkingas. Takemitsu muzika laisvai ir pladiai remiasi ankstesnio
pusSimtmecio jvairiy avangardiniy judéjimy sukurtomis technikomis. Taciau,
kaip jis teigia, ,,Man nepatinka tokie apibendrinimai kaip ,,Vakary“ ar ,,Ryty",
nes net ir tokiu paprasCiausiai sukonstruotu instrumentu Kkaip fleita galima
iSgirsti  subtiliy kultlrinio pobiidzio skirtumy skirtingose geografinése
vietovése” (Takemitsu 1989:205-214). Vis tik, organi$ka, improvizacinj
muzikavimo pobidj jis sieja su Japonija: ,,Galime pastebéti, jog japonai teikia
pirmenybe artimai gamtai meninei iSraiSkai, o vakarietis brangina dirbting
iSraiSka, kuri néra gamtos dalis” (Takemitsu 1995:27).

Takemitsu sugrupavo daugelj savo instrumentiniy kiriniy ] temines
serijas. Daugelis temy atsirado 1§ literatiiros ir gamtos. Be daZznai pasitaikanciy
idéjy apie gamtg, Takemitsu daznai naudoja dream sgvoka. Dar viena svarbi
idéja, kurig Takemitsu sujungia su dream, yra skaiCius. Dream reiskia
neapibrézta zodj, jkvépimo Saltinj, tuo tarpu skaicius — apibrézta pasaulj,
praktinj metoda, kiirinyje naudojamus garsy konglomeratus, kurie suteikia
kiriniui vienove. Vienas geriausiy pavyzdziy, kuriame Sie du kontrastuojantys
pradai — sapnas ir skaicius pasireiskia, yra jau minétas A Flock Descends Into

The Pentagonal Garden. Kaip pabrézia Takemitsu:

tai ko nedarau a$ [...] yra paprastas japony tradicijos pritaikymas Vakary formai. Tai, kg mes
stengiamés padaryti, yra labai giliai ir labai atidziai iSstudijuoti tradicinés muzikos esmg,

tyrinéti nezinomus pasaulius ir atkurti arba i§ naujo paaiskinti naujomis, moderniomis
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formomis tai, ko iSmokome i$ savo tradicijy. Miisy muzikos esméje, manau, yra dalyky, kurie
galbit labai skiriasi nuo vakarietiSkos muzikos - laiko, erdvés pojttis, jautrumas spalvoms ir
tonui (Takemitsu1987:9-12).

D¢l japony pagarbos gamtos groziui tradicingje japony kultiiroje gamtos
garsai ir muzikiniai garsai néra grieztai atskiriami. Takemitsu, panasu,
muzikinj garsg, interpretuoja kaip gamtos elementg su kuriuo reikia elgtis
pagarbiai. Vienas svarbiausiy japony pasaulézitiros bruozy yra pagarba gamtai
kaip kazkam $ventam, grynam ir pilnam savaime. Tokig estetika atspindi ir
Takemitsu pozidris j muzikinj tong, kuriame gilinamasi j tony kokybe ir ji

atlieka svarbiausig vaidmenj formuojant kiirinio laikg:

Mano muzikiné forma yra tiesioginis ir natiiralus rezultatas, kurj patys primeta garsai, ir nickas
negali i§ anksto nuspresti iSeities tasko. AS jokiu biidu nesistengiu i8reiksti saves Siais garsais,
bet, reaguodamas su jais, kiirinys iskyla pats” (Takemitsu, cituojamas Koozin 1990: 34-44).
Mano muzikiné forma yra tiesioginis ir natralus rezultatas, kurj patys primeta garsai, ir niekas
negali i§ anksto nuspresti atspirties taSko. AS jokiu buidu nesistengiu iSreiksti saves Siais
garsais, bet, reaguodamas su jais, karinys gimsta pats (Toru Takemitsu, cituojamas Toru

Takemitsu: Miniatur 11, Japanese Deutsche Grammophon, MG 2411),

1.3. Japoniski erdvés ir laiko modeliai
Kaip teigia kompozitorius, “Pats svarbiausiais dalykas Japonijos muzikoje yra
erdvé, ne garsas. Stipri jtampa. Erdvé: ma. AS manau ma yra laikas-erdvé su
jtampomis. Ne ,,poilsis*” (Takemitsu 2002: 229). Ma yra kasdieninis japony
kalbos zodis, reiskiantis tuS¢ig erdve ir laikg, arba tarpa. Ma, kaip estetine
savoka, yra erdvés ir laiko suvokimo budas, kurio Saknys yra giliai Japonijos
praeityje ir kuri vis dar atsispindi pagrindinése Japony meno koncepcijose. Abu
jie galéty buti apytiksliai apibrézti kaip ,,judesio intervalas®. Estetine prasme
ma reiskia erdvés ir laiko intervalus, kurie prasmingais tampa tik tada kai yra
apsupti jvykiais ar objektais.

Ma S$iuo estetiniu jausmu ir prasme i§ esmés skiriasi nuo jprastos
vakarietiskos koncepcijos apie nuosekliai ir tikslingai sutvarkyta erdve ir laika.
Sios sampratos paplitima japony kultiiroje patvirtina ma pavyzdziai, kuriy

gausu daugelyje japony meno ir kasdienio gyvenimo sri¢iy. Pavyzdziui
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tradicinis japony dailininkas paveiksle piesia tik dalj drobés, palikdamas tus¢ig
erdve, kad zitirovas jg uzpildyty prasme. No dramos muSamieji yra dramatiskos
tylos naudojimo meistrai, jtraukiantys zitrovus ] spektaklj. Analogiska
technika pastebima poetinéje haiku formoje, kuri, manoma, labiau bendrauja
per tai, kg palieka, o ne per tai, kg aiskiai pasako. Japonijy namuose paprastai
ma jauciama tuséioje niSoje, vadinamoje tokonoma, kuri, kaip manoma,
sutraukia Seimg panaSiai kaip amerikieCiy namy zidinys. Nenuostabu, kad
atsizvelgiant j visa tai, ma atsispindi ir japony muzikoje. Ir nors Takemitsu
augo ir karé Tokijuje, kurig jau buvo stipriai paveikusios Vakary idéjos ir
kompozicijos stiliai, vis dél to, jo estetinis pozitris j erdve ir laikg, jo muzikoje
daznai atsirandanéiomis garsy aranzuotémis, turi daugiau bendro su Zen
Sventyklos Ryoanji sodo uolomis, nei su tikslingomis Vakary muzikos
formomis. Takemitsu garsai jgauna prasme tik klausytojo veiksmo déka,
tarpuose kurie paliekami tarp garsy sklidimo.

Pasak Rochberg (2005) pirmasis ma apibrézimas yra ma kaip tuséias
laiko tarpas tarp dviejy ar daugiau dalyky, kvieciantis judesj, kontempliacijg ar
kita zmogaus veiklos formg jam jprasminti. Sis ma apibrézimas teigia, kad jis
yra pats pagrindinis i$ visy, nes jis labiausiai panasus j senovés japony religiniy
ritualy zodzio kilmg. Senovés japonai pazyméjo tuscig erdve, kuri, manoma,
kvieté nusileisti jy kami (dvasios, reiSkiniai ar ,.$ventos jégos” gerbiami
Sintoizmo religijoje). Analogijas galima rasti ir Takemitsu muzikoje, kur
naudojami nejprasti erdviniai sprendimai, tam, kad klausytojas iSgirsty tuscias
erdves tarp garsy, o tuo paciu ir pat] unikaly garso jvykj. Tokj muzikos
suvokimg, galima tikriausiai bity prilyginti jsizitréjimui Ryoanji sode j
akmeny ar uoly sublilias faktiiras, kurios apsuptos neutralios ir lygios smélio
erdves.

Sios pirmosios ma reikimés pavyzdj galima rasti Takemitsu kirinyje
Distance (1972), skirtame obojininkui Heinz’ui Holliger’iui ir parasytam
obojui ir sho (tradiciniam japoniskam Gagaku orkestro instrumentui.) Sho
Gagaku sukuria nuolatinj harmoninj; fong pirmojo plano melodiniams
judesiams. Dinamiskas sho gestas su budingomis nuolatinémis crescendo ir
diminuendo bangomis yra glaudziai susijes su pagrindiniais Takemitsu
laikinumo aspektais (Motiekaitis 2011: 80). Instrukcijose atlikéjams Takemitsu

praso obojininkg stovéti arti zitrovy, o shé groja uz obojaus ir kuo toliau,
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scenos gale. Sio muzikos erdvinio sprendimo tiksla geriausiai galima suprasti
palyginus jj su tipiSkesniu Vakary kompozitoriy vietos panaudojimo budu.
Nors kompozitorius daznai gali pastatyti instrumentus jvairiose scenos ar
koncerty salés vietose, kad garsas klausytojams susiliety skirtingais kampais,
Takemitsu patvirtino, kad jo tikslas Distance buvo jtraukti klausytoja i muzika
kitaip, nustatant erdvinj iSdéstyma, kuris veréia klausytoja sukurti aktyvia
erdve ma tarp dviejy instrumenty. Taigi klausytojas atsiduria tokioje padétyje,
kur jis turi aktyviai dalyvauti kuriant $ig virtualia erdve, Kurioje vyksta
garsiniai jvykiai, susij¢ su dviem instrumentais.

Antrasis apibrézimas yra ma kaip intervalas arba kaip tiltas tarp atskiry
pasauliy. Japonijos ir Vakary garsy pasaulius skiriantis atstumo intervalas,
laukiantis klausytojo; toks pats yra ir intervalas tarp gamtos ir Zmogaus
pasauliy. Originalaus japonisko zodzio tilto (hashi) reik§mé buvo ne tiek tiltas
fizine prasme, kiek ma jungimas tarp dviejy pasauliy. Stai kaip architektas
Arata Isozaki paaiskina zodziy hashi ir ma santykj: ,,Krastas* buvo suvokiamas
kaip vieno pasaulio krastas, reiSkiantis kito pasaulio egzistavima anapus jo.
Viskas, kas kirto, uzpildé, sujungé ar projektavo j tarping ma tarp dviejy krasty,
buvo vadinama hashi” (Rochberg 1963:105).

Trecioji zodzio ma reik§mé mums primena, kad muzikos kiirinio ,,tylos
pasaulis reikalauja aktyvaus klausytojo dalyvavimo. Ma gali buti tuscias
laukimo momentas tarp dviejy jvykiy arba nattrali pauzé arba intervalas tarp
dviejy ar daugiau reiskiniy, vykstanc¢iy nuolatos” (Rochberg 1963:107).
Takemitsu tikisi, kad tiek kompozitoriai, tiek atlikéjai leis garsams biiti savimi,
natiiraliai vystytis, neuzkraunami jokiy asmeniniy iSraiSkos tiksly. ISardzius
iSraiSkos spastus, muzikiniai garsai tampa tarsi japonisko sodo uolos, nieko
nesakancios klausytojui, tac¢iau kvieciancios per tuscias jy apibréztas erdves,
klausytojo veiksmais, uZpildyti juos prasme, ar tiesiog jsizitir¢jimu. Ma leidzia
kompozitoriui kurti neapibréziant garsy prasmés, t.y. nepajungiant jy
pasakojimo ar vaizdavimo procesui. Kita vertus, ma gali bati vertinama ir
kaip alternatyva atsitiktinéms procediiroms (chance procedures), kurias kai
kurie kompozitoriai taiko ,,norédami pasalinti save 1§ garsy, kuriuos jie sukiiré
(Rochberg 2005:108, Cage 1961:10).

Naudodamas ma, kompozitorius sugeba paskirstyti garsus laike ir

erdvéje taip, kad juos supa tuStuma, kuri kviecia, o ne perteikia jy prasmes
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interpretacijas. Garsai girdimi visame savo potenciale, iSryzkinti tylos. Biitent

toks pri¢jimas prie garso lemia Takemitsu muzikos unikalig tapatybg.
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2. TORU TAKEMITSU MUZIKA FLEITAI

2.1. Melodinés tendencijai kiiriniuose fleitai

Fleita, labiau nei bet kuris kitas instrumentas, pastaraj; Simtmetj, i§gyveno
permainas. Ilga laika instrumentu buvo grojama daugmaz vienu garso idealu —
grazus, rezonuojantis ir dainuojantis garsas su nuolatiniu vibrato. Pradedant
nuo 1950-yjy pabaigos, kompozitoriai kartu su patyrusiais fleitininkais pradéjo
tyrinéti daugyb¢ naujy garsy, pradedant key clicks, multiphonics ir air tones,
Siai plétrai jtakos tur¢jo fleitos kitose kultlirose, ypa¢ japony shakuhachi ir
nohkan (No teatro Soniné fleita). Padidéjus fleitos techninéms galimybéms
prasidéjo novatoriski eksperimentai. Kaip minéta, Takemitsu ypa¢ daznai
naudojo vakarietiska fleitag savo darbuose, kadangi, tikétina, tai buvo parankus

instrumentas 1iSreikSti jo kultliros ir garso idealus. Anot kompozitoriaus:

Muzikos instrumentai gali biti laikomi Zmogaus pratgsimu ar iSplétimu. Arba jie gali biti
vertinami kaip jrankiai, sukurti padéti iSreiksti emocijas ne tik kalboje. Taip zitrint, muzikos
instrumentai neabejotinai atspindi tam tikros visuomenés kultiirg - jos paprocius, skonj ir
dvasia, kurig puoseléja visuomené. Be to, instrumentams didele jtaka turéjo turéti fizinés
zmoniy salygos. Tokia jtaka rodo labai laipsniSkus, sunkiai nustatomus jvairius, per ilga
laikotarpj jvykusius pokycius, kuriuos sunku aptarti naudojant vieng pavyzdj” (Takemitsu
1995:15).

Vienas iskart atpazjstamy Takemitsu muzikos aspekty yra jo dinamika ir
artikuliacija. Takemitsu muzikiniams gestams biidingas atsiradimas i§ tylos ir
atsitraukimas j ja. Siame procese gana intensyviis cresscendo paprastai i§ karto
neutralizuojami laipsniSku arba subito pianissimo. Toks dinamiSkas gestas
nuolat naudojamas visuose Takemitsu kiirybos laikotarpiuose ir jis atspindi jo

muzikos formos ir laiko procesus (Burt 2001: 29, Motiekaitis 2011:82).

Du ar daugiau fokusus turin¢ios (polifokusuotos) harmoninés struktiiros
atsispindi Takemitsu melodijose. Melodiniai motyvai dazniausiai konstruojami
sugretinant dviejy tony gamy segmentus, taip apimant visus 12 garsy. Skirtingi
viso tono skaliy segmentai daZznai atskiriami registrais, tod¢l labiau
pabréziamas fragmentiSkumas ir bipoliSkumas. Takemitsu vélesniais metais

iSreiSké ,,i§ daugelio gijy sudétingai nuaustos Kkartu melodijos” bitinybe.
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Harmoninis bipoliskumas ir melodinés ,,gijos* ypa¢ pasireiskia kiiriniuose
fleitai, tokiuose kaip Itinerant ar And Then | Knew Twas Wind (Narazaki: 77,
Motiekaitis 2011:82). Fragmentacija ir motto-motyvai atsirandantys ir keletg
karty pasikartojantys kirinyje, bidingi Takemitsu melodinéms ir harmoninéms
struktiroms. Takemitsu melodinéms struktiroms taip pat biidingos iScentrinés
tendencijos, kai vienas daugiafokusuotos melodijos tonas yra nuolat

pabréziamas ilgiau jj palaikant.

2.2. Kiriniai shakuhachi

Po Requiem for strings sulaukusiu tarptautinio pripazinimo, seké kirinys
japony tradiciniams instrumentams biwa ir shakuhachi solo su tradiciniu
vakary simfoniniu orkestru November Steps. Rasydamas Siems instrumentams
ir orkestrui Takemitsu atrado dar vieng elementa, kuris tapo aktualus
kompozitoriaus solo fleitos raSymui: jis pradéjo akcentuoti jvairiy orkestro
instrumenty garso iSnykimo formas. Laipsniskas garso iSnykimas | ma yra
pagrindinis kiekvieno solo fleitos kiirinio elementas. Takemitsu muzika i$
atlikéjo reikalauja atsidavimo pateikti laisvus, nevarzomus garsus. Tai viena i§
priezasCiy, kodél Takemitsu susidoméjo raSyti tradiciniams japoniSkiems
instrumentams. ,,Japoniski instrumentai, pavyzdziui, biwa ir shakuhachi, kuria
garsus, kurie yra labai ryskis ir artimi Zzmogui. Tq akimirka, kai i$girstu vieng
i§ $iy garsy, prie$ save matau visg pasaulj: man tai — muzika; Kkita vertus,

Europos instrumenty skambesys jau yra labai abstraktus (paSalintas 1§ gamtos)
(Takemitsu 1993:3-4).

Shakuhachi garso savybes galima pritaikyti daugelyje zanry, nes ji gali
buti suskirstyta j tris oktavas ir groja pentatonine skale. Kadangi shakuhachi
neturi klapany mechanizmo, o tiesiog skylutes, uZdengiamas pirStais, nepilnai
uzdengus skylute (arba tiesiog keiciant atstuma nuo pirSto iki skylutés), galima
1Sgauti jvairaus aukSc¢io garso intervalus. Tai leidzia atlikéjui groti mikro tono
auks$Cio pakeitimus, iSgauti jvairias garso spalvas ir pridéti glissando prie
pagrindiniy naty. Taip pat j shakuhachi yra integruota japony ma estetiné idéja,
reiSkianti tuStuma, reikalingus tarpus muzikoje, kurie leidZia garsui kveépuoti:

[shakuhachi, biwa] instrumenty garsai atliekami spontaniSkai. Jie tarsi rezonuoja per atlikéja,
véliau susilieja su gamta [...] Jy kiirimo metu teorinis mgstymas yra sunaikinamas; tarp $io

sudétingo garso - tokio stipraus, kad jis gali stovéti atskirai - ir pries jj esancios intensyvios
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tylos tasko, vadinamo ma, yra tgstinumas, kuris paneigia analiz¢. Kaip No muzikoje, taip ir §i
ma bei garsas neegzistuoja kaip techniSkai apibréztas santykis. Biitent Cia garsas ir tyla
susiduria vienas su kitu, balansuodami vienas kita santykiuose, virSijancius bet kokj objektyvy
matavimg. Dabar galime pamatyti, kaip shakuhachi meistras, siekdamas pasirodyme atkurti
véjo garsa sudzitivusioje bambuko giraitéje, atskleidzia japony garso ideala: garsas savo
didZiausiu iSraiskingumu, nuolat tobulinamas, priartéja prie to véjisko nieko bambuko giraitéje

(Takemitsu 1993:89).

Tokiomis mintimis Takemitsu atskleidzia savo garso idealg, kurj bando
perteikti ir per vakarietiSkai iStobulinta ir preciziskai sukonstruota fleita.
Kadangi skersiné fleita sukonstruota groti pustoniais, taip pat ja galima
varijuoti garso auks$Ciu tam pritaikytomis atviromis klapany skylutémis,
alternatyviais dengimais, kg zinodamas, Takemitsu kariniuose puikiai pritaiko
to pat garso glissando, Zemyn ir aukStyn, dazniausiai fraziy gale, ar tiesiog
atskiriems pavieniams garsams, taip sureikSmindamas ir priverciantis
isiklausyti | vieng garsg.

Ir nors rasyti tradiciniams japony instrumentams Takemitsu nusprendé
tik nuo 30-mecio, kompozitoriaus sukurta muzika i$ karto buvo priimta. Véliau
savo raStuose Confronting Silence (1995) jis atskleidé, jog rasyti japoniSkiems
instrumentams paskatino atlikéjai.

1966 m. jis para$é karinj Eclipse skirtg shakuhachi ir biwa. Kirinys
suskirstytas j kelis muzikinius epizodus. Tarp jy tvyro ilgas tylé¢jimas, kuriame
gali buti skaitoma Rabindranath Tagore poezija. ISgirdes Sio kiirinio jrasa,
Leonard’as Bernstein’as paprasé Takemitsu paraSyti November Steps (1967),
kuris atne$¢ pasaulinj pripazinima.

Po 5 mety, 1973 m. Takemitsu paras¢ dar vieng kiirinj Autumn — tai
padiai sudééiai. Siuo kiiriniu kompozitorius noréjo uzbaigti tai, ko nepadaré
ankstesnéje kompozicijoje: kur kas labiau integruoti japony tradicinius
instrumentus j orkestro skambé¢jima, kai tuo tarpu November Steps Sie
instrumentai skamba labiau kaip du skirtingi ansambliai, tik su keletu akimirky
kontakto.

Apie shakuhachi muzika daznai sakoma Ichion Jobutsu — ,,vienu garsu

tampama Buda”; shakuhachi tradicija kilo Zen Budizmo praktikos, kaip
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meditacija susitelkiant | garsus. PanaSu, jog analogiSkas intencijas siekia

perteikti ir Takemitsu.

2.3. Kiiriniai fleitai solo

Nuo 1960-yjy Takemitsu eksperimentavo su skirtingais kompozicijos stiliais.
Per §j laikotarpj Takemitsu buvo be galo susidoméj¢s Europos eksperimentine
technika. Jikken Kobo Takemitsu paveiké kurti musique concrete kompozicijas
ir naudoti serializmo kompozicinius metodus. Draugaudamas su John’u
Cage’u, jis susidoméjo grafinémis partitiiromis ir neapibréztumo elementais.

Vienas pirmyjy Takemitsu kiriniy fleitai solo Voice sukurtas 1971 m. Jis
yra jtakotas japony tradiciniame japony No teatre naudojamos fleitos nohkan.
Si pjesé parasyta ir dedikuota vienam garsiausiy XX a. pabaigos $veicary
fleitinkui Auréle Nicolet, pagal jo uzsakymg. Takemitsu kiirinj parasé per vieng
dieng. Atlikimas paprastai trunka apie 6 minutes.

Kurinys prasideda klausimu: qui va la?, kurj fleitininkui reikia uzduoti
pranciizy kalba, tuo pat metu grojant didesnio nei 2 oktavy intervalus. Kaip
pats autorius nurodo specialioje instrukcijoje: ,,Kalbékite j instrumentg su
lipomis beveik uzdengdami fleitos galvos skyle (mouthpiece)”. Kadangi takto
briikkSniy kiirinyje néra, tik numanomy fraziy pabaigos, nurodytos pauzémis
pagal jy ilguma, atlikéjui palieckama didelé¢ interpretaciné laisvé. Pirmosios
frazés laiko nuoroda 4-5 sekundés, kas suteikia numanomg kiirinio alsavima
bei tempa. Naty ilgiai néra tiksliai apibrézti.

Sis karinys i§ visy Takemitsu fleitai parayty kariniy i$siskiria tuo, kad
jame panaudota ypa¢ daug iSpléstiniy fleitos techniky. Akcentuojamos atakos
be liezuvio ir be grieztos ritmikos, yra siejamos su shakuhachi grojimo
stiliumi. Greitai ir dramatiskai pakylantys ir nusileidziantys hollow tones garsai
daznai naudojami su placiu, iSeinanciu is garso auksé¢io vibrato. Tai naudojama
ir kartu su multiphonics ar flutter tonguing, su chromatiniais glissando ir
treliais, siekiant sukelti panaSumy su shakuhachi. Pagal shakuhachi tradicija
daug démesio skiriama garso auksCio paaukStinimui ar nuZeminimui (note
bending), o ne stabiliems auks$¢iams, nes muzika néra paremta harmonine

sistema. Shakuhachi fleita turi penkias skyles, kurios sukuria penkis tonus,
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taciau kiti tonai yra prieinami pusiau uzdengiant skylutes ir auks¢io keitimu

lupomis ir oro srove.

Kirinyje apstu specialiyjy garso efekty, tokiy kaip alternatyvios
pirstuotés pagalba sukuriamas tembras, panasus j shakuhachi, bei ketvirtatoniai
ar mikrotonai. Naudojami stipris akcentai be liezuvio kurie skamba panasiai
kaip nohkan fleita, kuriai budingi stipriis kvépavimo akcentai sumaiSyti su
garsu). Naudojama ir pizzicato artikuliacija, tuo pat metu pridedant balsg, kuris
gali nitiniuoti, Saukti ar dainuoti, Svilpti arba kalbéti normaliai, kas priklauso
nuo atlikéjo interpretacijos. Autorius nurodo 3 grojimo-kalbéjimo budus: 1)
kalbant j instrumentg beveik visiskai uzdengiant embouchure skyle; 2) kalbant
lapos neturi uzdengti embouchure skylés. 3) su balsu; nuo jgarsinto priebalsio
palaipsniui pereinant j bebals] garsa. Bandant atkartoti japoniskas fleitas
nurodoma naudoti breathy tones, klavisy spaudimo garsus, kurie sukuriami
tiesiog pirstais, taip keiciant garso aukst] mikrotonais ir spalva, arba be garso,
iSskyrus pirsSty kaukstelé¢jimo j klavisus. Multiphonics ir tembriniai treliai
nurodomi pagal Bruno Bartolozzi New Sounds for Woodwinds zyméjima. Tuo
metu tai buvo naujausias darbas, iSleistas 1967 m. Tokiu budu
kompozitorius sieké organiskos atlikéjo su instrumento jungties. Kirinys
parasytas taip, kad leidzia muzikg pateikti kaip muzikiniy gesty seka, 0 ne
grieZtas ritmines idéjas. Takemitsu visame kiirinyje remiasi japony nohkan ir
shakuhachi technikomis, taciau reikalauja, kad Sios technikos bty
igyvendintos naudojant vakarietiSka fleitg. No teatre naudojama fleitai budingi
galingi pirmyjy garsy akcentai. No fleita groja laisvu ritmu, kartu su giedamu
tekstu. Fleitos melodija neturi konkretaus skambesio rySio su giedojimo
melodija, nors jy melodiniuose kontiiruose yra tam tikry panaSumy. Daugelyje
No teatro segmenty fleita improvizuoja pagal nustatytus modelius. PanaSis
principai veikia ir Voice. Japonija ir Vakarai susitinka ir tekste naudojamame
kiirinio jzangoje: tai eiles i§ Shiizo Takiguchi knygos Handmade Proverbs to
Joan Miré pateiktos pranciizy ir angly kalbomis.

Qui va la? Qui que tu sois, parle, transparence!

WHO GOES THERE? SPEAK, TRANSPARENCE, WHOEVER YOU ARE!
Kitame kirinyje fleitai solo, Itinerant (1989), kaip ir Voice naudojamos

nemetrinés pauzes. Ilgos ar trumpos pauzés zymimos specialiais fermaty
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zenklais. Itinerant kompozitorius ypa¢ daug démesio skiria ma. Siame kiirinyje

motto-motyvai sudaryti naudojant visus 12 garsy iSdéstant juos labai placiai.

Paskutinio XX a. deSimtmecio laikotarpio Takemitsu muzikos,
pavadintos ,,tonalumo jira“, kiirinyje fleitai solo Air (1995) jau yra atsisakyta
daugelio ankstesniy avangardiniy konvencijy, ir naudojama aisSki melodiné
linijja. Vyrauja muzikinés figaros, kurios prasideda pradiniu akcentu ir
palaipsniui iSnyksta. Rasydamas orkestrui netruko pastebéti, jog geriausiai i$
instrumenty tokia figiira galima iSgauti fleita. Kai muzikiniai gestai baigiasi,
klausytojai girdi iskylancia tyla, kaip tarpus (ma) tarp jvykiy. Sia prasme garso
jvykis jtraukia tylg j karinj kaip aktyvy, o ne j pasyvy elementa. llgus,
nykstanc¢ius Takemitsu fleitos tonus galima jsivaizduoti kaip tiltus,
sujungiancius du pasaulius. Laukimo akimirka, kol garsas taps tyla, jau yra
persmelkta ma. Kitaip nei pasyvus poilsis daugumoje Vakary muzikos, kuris
paprastai prieStarauja muzikiniams veiksmams, pauzés Takemitsu muzikoje yra

tai kas svarbiausia.

2.4. Kameriniai kariniai su fleita

Takemitsu naudojo fleita ir daugybéje savo kameriniy kiiriniy. Vienas
ankstyvyjy, Masque 2 fleitoms egzistuoja laike, kurio nejmanoma uzfiksuoti
vadinamaja vakarietiska ritmo koncepcija. Masque — tai Takemitsu serialistiniy
eksperimenty pavyzdys, kuomet jis buvo susiZzavéjes Weberno ir Bergo kiiryba.
IS jy buvo perimtas susidoméjimas dodekafoninémis priemonémis, ka
»patvirtina daugybé akj traukianéiy jo partitiry ,,palindrominiy“ (vienodai
skaitomy 1§ abiejy galy) ar veidrodiniy vaizdy iStrauky, kurios primena abu
Siuos Vienos meistrus” (Burt 2001:68).

Takemitsu programos uZraSuose $§is darbas aiSkiai siejamas su kaukémis,
kurig neSioja No aktoriai vaidinantys moteris. Kita vertus, tai siejama ir su
laiko proceso sampratomis. Anot Burto (2001:62), karinys ,,egzistuoja tame
vidiniame laiko pasaulyje, kurio nejmanoma suvokti vadinamosiomis
,vakarietiSkomis* metro idéjomis, ir, kaip ir Requiem for strings, jis muzikanty
turi biiti grojamas ,,vienas po kito” ritmu. Gali biti, kad $is darbas- Takemitsu
ankstyvas bandymas imituoti tikrajg japony instrumenting praktika: sauja greity

pasaziniy garsy uzbaigiami trumpu Ketvirtatonio glissando. Greta tokiy
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tradiciniy rytietiSky elementy, vis dél to, aptinkamas dabartyje naudojamas

metodas, kuris neabejotinai yra XX a. ir i§ tiesy yra vakarietiskas®.
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ISVADOS

Takemitsu per intensyvig kompozitoriaus karjerg aprépé savo kiiryboje
jvairiausias XX a. muzikos tendencijas. Vienas svarbiausiy jo klausimy buvo
Japonijos ir Vakary estetiniy idealy susitikimas muzikoje. Kaip matome i$ jo
svarstymy estetinémis temomis, jis mégina japoniskus garso, muzikinio laiko ir
erdvés modelius realizuoti savo kiiriniuose; taciau jie pritaikyti Vakary
instrumentams ir instrumentinéms sudétims, kadangi globaliame pasaulyje tai
tampa dominuojancia profesionalios muzikos terpe. Vis tik, tiek instrumentai,
tiek jy sudétis tampa pazenklinti Takemitsu interpretuojamu japoniskumu.

Ne kartg Takemitsu pasitelkia japoniska fleitg shakuhachi, kaip geriausia
savo ir Japonijos estetiniy idealy jkiinijimg muzikoje. Darbe méginome
atskleisti, kokie Sios estetikos ir specifiskiau — shakuhachi muzikos aspektai

pasireiske ir Takemitsu muzikoje fleitai. Galima pastebéti, jog:

Kdriniuose fleitai, neretai naudojami shakuhachi (ar nohkan) artimi garso
iSgavimo biidai — breathy tones, bamboo tones, wind tones, whistle tones,
hollow tones.

Takemitsu muzika fleitai, XX a. kontekste unikali ir i$skirtiné savo specifine
melodika, kurioje ypac¢ iSryskintas atotriikis tarp naudojamo garsyno
sudedamyjy daliy (tai darbe vadinome poli-fokusu ar bi-fokusu); fleitos
registrai atitolinti vienas nuo kito; neretai melodija grista dideliais Suoliais, per
kuriuos atskleidZiami nutolinti garsyno sudedamieji komponentai. Per §j
registrinj atstumg realizuojama ma erdvéje.

Lygiai taip pat ma estetika atskleidZziama muzikos laiko modeliacijoje: muzika
vystoma ne iStisai, taciau grei€iau intensyviais Suorais, kurie i§sisemia, nutyla j
organiSkai atlik¢jo i8laikomas pauzes. Jos Takemitsu muzikoje, yra ypac
svarbios.

Takemitsu muzika fleitai, atspindi jo kiirybos periody estetines orientacijas —
nuo avangardiniy eksperimenty iki ,,tonalumo jiiros“. Kita vertus, esminiai
estetiniai principai, pasireiske pirma kartg ryskiai kiiriniuose kaip Requiem for

Strings, islieka nepakitg.
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5. Muzikos fleitai erdvés ir laiko modeliavimo buidai, atspindi Takemitsu
muzikos principus (tokius kaip harmoninis ir melodinis poli-fokusas,
motto-motyvai, muzikinis jvykis ir jo iSsisémimas j ma) pasireikiancius ir

didesnés sudéties kuriniuose.

Rasydama $§j darba, tur¢jau puikig proga jsigilinti ir perprasti Sio unikalaus
kompozitoriaus muzika fleitai. Susipazinus su jo muzikos kontekstu, galima tikeétis ir
gilesnés jo kiiriniy interpretacijos. Sis darbas galéty biti plétojamas dar konkreéiau

analizuojant Takemitsu partitiiras fleitai ar kamerinés muzikos pavyzdzius.
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