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Resumo: Este trabalho ilustra uma visão endêmica do conceito de música concreta que emerge na 
década de 1950 em Tóquio. Por meio de um estudo histórico e da análise de duas obras de Toru 
Takemitsu, aprofunda-se em questões estéticas sobre o conceito de musique concrète no Japão, 
delineiam-se aspectos técnicos da obra de Takemitsu e propõem-se discussões acerca do contraste 
entre a música concreta de Pierre Schaeffer e nosso objeto de estudo. 
 
Palavras-chave: Música concreta. Toru Takemitsu. Relief Statique. Vocalism AI. Música 
japonesa. 
 
Experimentalism and Musique Concrète in Postwar Japan: Toru Takemitsu's Relief Statique 
(1955) and Vocalism AI (1956) 
 
Abstract: This paper illustrates an endemic vision of musique concrète that rises in 1950's Tokyo. 
By means of historical research and the analysis of two works by Toru Takemitsu, it deepens into 
aesthetical questions about Japanese musique concrète, evinces technical aspects of Takemitsu's 
works and proposes discussions about the contrasts between Pierre Schaeffer's musique concrète 
and our object of study. 
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 1. Matrizes estético-experimentais da musique concrète de Toru Takemitsu 

 1.1 Introdução da música concreta no Japão 

 O material de cunho historiográfico que aborda a música concreta no Japão é 

claro ao colocar que a estética estabelecida por Pierre Schaeffer (1910-1995) foi introduzida 

ali por Toshiro Mayuzumi2 (1929-1997). Estudante no Conservatório de Paris entre 1951 e 

1952 (LOUBET, 1997: 13), Mayuzumi teve contato com a música de Schaeffer em um 

concerto no Salle Gaveau em 1952. O mesmo afirma que "o concerto me causou um choque 

tamanho que alterou de forma fundamental minha vida musical" (SHIBATA apud COOK, 

2009: 131). 

 Não tardaria até que Mayuzumi regressasse ao Japão e compusesse o primeiro 

trabalho registrado de música concreta no país. Les Oeuvres pour Musique Concrète: X, Y, Z 

(1953) é uma peça que emprega sons de diversas fontes: ataques metálicos, vozes humanas, 

ganidos de origem animal e timbres de instrumentos musicais perpassam a obra que totaliza 

pouco menos de 14 minutos de duração. A composição foi encomendada pela emissora 

radiofônica JOQR — fundada em 1952 e cuja sede era em Tóquio.  
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 É digna de friso a importância dada por emissoras de rádio japonesas à eclosão da 

música concreta no país. Além disso, as estações também tinham demanda por trilhas 

musicais para dramas de rádio — ou mangás radiofônicos (LOUBET, 1997: 13). Em 1954, 

Mayuzumi compôs música concreta para um drama sonoro intitulado Boxe, com libreto de 

Yukio Mishima (1925-1970). Essas obras gerariam material sonoro para peças musicais. 

Relief Statique, de Takemitsu, foi originalmente criada como acompanhamento para um texto 

de Yasushi Inoue (1907-1991) e, posteriormente, tornou-se trabalho estritamente musical 

(SIDDONS, 2001: 82). 

 Ainda segundo Siddons, Relief Statique foi composta nos estúdios da NHK — 

emissora pública de rádio e televisão japonesa situada em Tóquio e importante sítio de música 

eletrônica no Japão durante a década de 1950. Loubet (1997: 11) esclarece que o estúdio da 

NHK foi fundado em 1955 "sob os moldes do Nordwestdeutscher Rundfunk [NWDR] de 

Colônia" (1997: 11). Destaca-se também a coexistência de estéticas musicais produzidas ali. 

Ao contrário de estúdios europeus, o da NHK abrigou a produção de "musique concrète, 

música eletrônica, dramas de rádio, spots para transmissão televisiva, e música para cinema" 

(LOUBET: 18). Possivelmente, isso se deve à abordagem altamente experimental dos 

compositores japoneses perante as estéticas de vanguarda. Mayuzumi em X, Y, Z influenciou a 

música de sua época compondo uma peça baseada em sua memória auditiva da obra de 

Schaeffer, e o conhecimento que se tinha no Japão acerca de música eletroacústica era obtido 

por meios textuais. Fujii (2004: 64) afirma que foi somente em 1957 que os japoneses 

puderam escutar trabalhos de compositores franceses como Pierre Henry (1927) e o próprio 

Pierre Schaeffer. 

 Esse experimentalismo seria fundamental ao Jikken Kobo ("Oficina 

Experimental"), grupo de artistas da geração pós-guerra integrado por Toru Takemitsu. 

 1.2 Jikken Kobo: experimentação colaborativa do efervescente Japão 

 O Jikken Kobo foi um grupo formado por artistas de várias mídias em 1951 e que 

durou até o final de 1957 (TEZUKA, 2005: 18). Ao todo, quatorze integrantes compunham o 

coletivo: três pintores, um gravurista, um fotógrafo, cinco compositores, um pianista, um 

técnico de luz, um engenheiro mecânico e um poeta e crítico. Dada a pluralidade de 

competências, o Kobo teve produções marcadas por seu aspecto transmidiático e colaborativo. 

Essa diversidade não era refletida no perfil de seus integrantes, em maioria, provindos das 

classes média e alta de Tóquio. 

 A integração de Toru Takemitsu à Oficina Experimental foi fundamental ao 

desenvolvimento da estética musical do compositor. Em seus primeiros anos de carreira, 
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Takemitsu associou-se a um grupo chamado Shinsakkyokuha ("Grupo dos Novos 

Compositores"), que, segundo Burt (2001: 25-26), serviu como a plataforma introdutória do 

jovem compositor japonês ao público. O Shinsakkyokuha era um coletivo formado por 

compositores de orientação nacionalista e conservadora, sendo que alguns de seus membros, 

como Fumio Hayasaka (1914-1955) e Yasuji Kiyose (1900-1981), serviram como mentores 

para Takemitsu. Por meio de um concerto promovido pelo Grupo dos Novos Compositores, o 

compositor conheceu os membros fundadores do Jikken Kobo. Peter Burt (2001: 39) comenta 

que o processo de passagem do compositor de sua associação antiga à Oficina Experimental 

foi fruto, em partes, de uma recepção pouco acalorada a sua música no concerto supracitado. 

 É no Jikken Kobo que Takemitsu encontra meios para divulgar seus trabalhos de 

música concreta. Sabe-se que o coletivo já realizava concertos multimídia com tape music em 

1953 utilizando aparelhos chamados de auto-slide — uma forma primitiva de projetor que 

conseguia sincronizar imagens imóveis e som desenvolvida pela Tokyo Tsushin Kogyo, que 

iria se tornar a Sony. A empresa, inclusive, posteriormente auxiliaria o grupo nessa 

modalidade criativa (FUJII, 2004: 66).  

 Vale ressaltar aqui que o universo radiofônico e o Jikken Kobo atuam juntos no 

desenvolvimento dessa faceta de Takemitsu. Relief Statique, como já comentamos, foi fruto 

de um drama de rádio e que, futuramente, teve seus sons reaproveitados para se tornar a peça 

que estreou em um concerto realizado pela Oficina Experimental em 6 de fevereiro de 1956. 

Vocalism AI foi encomendada pela emissora NJB (FUJII: 68) — fundada em 1950 em Osaka 

— e realizada em parceria com Shuntaro Tanikawa (1931), poeta muito próximo do Jikken 

Kobo (TEZUKA, 2005: 192). 

 Este trabalho se alicerça ao estudar uma visão particular acerca de uma estética 

fundamental ao desenvolvimento da música eletroacústica na segunda metade do século XX. 

Sob um ponto de vista acadêmico, busca introduzir uma faceta importante, mas pouco 

acessada de um dos compositores mais prolíferos do período, assim como examina o métier 

do mesmo neste tipo de produção. 

  

 2. A musique concrète de Toru Takemitsu 

 Os primeiros experimentos de Toru Takemitsu com música concreta surgem na 

década de 1950. Relief Statique (1955) é considerada a primeira peça do gênero de seu 

catálogo. Esse tipo de trabalho é uma das facetas relevantes de sua obra ao levarmos em conta 

que ele continuou a trabalhar com tape music dos anos 1960 aos 1980. Além disso, a 
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composição concreta de Takemitsu atingiu outras expressões artísticas, por exemplo, em sua 

trilha musical para Kwaidan (1964), um filme de Masaki Kobayashi. 

 Suas últimas peças do gênero, The Sea is Still e A Minneapolis Garden, estrearam 

em 1986. Além disso, Takemitsu trabalhou com música mista em obras como Cross Talk 

(1968, bandoneón e tape), Seasons (1970, percussão e tape) e Stanza II (1971, harpa e tape). 

 2.1 Relief Statique (1955) 

 Relief Statique foi estreada via rádio pela emissora NJB (FUJII, 2004: 68). 

Takemitsu compôs a peça no supracitado estúdio da concorrente NHK. 

 Segundo Loubet (1997: 14), o estúdio da NHK contava com quatro filtros passa 

baixa e passa alta, além de filtros de frequência variável, de oitavas e gradação Mel. 

Geradores de ruído branco e de diversas formas de onda compunham o rol de equipamentos, 

assim como um modulador em anel e outro de amplitude. A NHK disponibilizava quatro 

aparelhos de gravação: um mono, um estéreo, um de seis pistas e outro com velocidade 

variável de registro. 

 Em Relief Statique, a utilização de todos estes recursos fica evidente em diversas 

passagens. A obra abre com uma longa seção marcada por um timbre que passou por um filtro 

passa baixa. No entanto, o que mais salta aos ouvidos — principalmente se encaramos o 

trabalhos previamente como música concreta — é a ampla utilização dos sintetizadores do 

estúdio, cujo emprego não é característico a esse tipo de composição. Ao longo da peça, 

várias passagens melódicas podem ser notadas e não são originárias de gravação, mas de 

síntese. Isso dá força à ideia de que os compositores japoneses tinham em mente uma imagem 

da musique concrète que se baseava estritamente na memória musical de Toshiro Mayuzumi e 

nos textos aos quais tinham acesso, e não pelo contato auditivo que somente iria chegar ao 

Japão em 1957. 

 Em primeira vista, nota-se grande discrepância entre os dois primeiros minutos da 

obra e seu restante: o início possui caráter altamente ruidoso, que emprega estritamente sons 

gravados e modificados. Apesar do restante da peça se utilizar amplamente desse material 

apresentado previamente, é notável a diferença de fontes sonoras que surge com a introdução 

de material melódico executado por meios eletrônicos. 

 Estes minutos iniciais de Relief Statique podem se dividir em duas partes: na 

primeira (Figura 1), um som grave, resultado da filtragem do passa baixa, é predominante, 

mas gravações diversas são executadas sobre o mesmo. A cadência que denota o fim dessa 

parte ocorre com o silenciar do ruído preeminente anterior, colocando os outros sons pré-

existentes em evidência e permitindo a introdução de novos timbres. Aqui, processos como a 
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modulação em anel e o emprego de filtros podem ser denotados tanto em ataques pontuais 

quanto em sons prolongados. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 1: Forma de onda comentada de Relief Statique 
  

 A justaposição de conteúdo sonoro torna-se especialmente evidente na quarta 

seção destacada na Figura 1, quando os sintetizadores se mesclam com o ruidoso material do 

início da peça — como se o compositor desenvolvesse ideias a partir da exposição prévia das 

diversas fontes sonoras. Por exemplo, essa parte de Relief Statique é introduzida pelo grave 

som que inicia o trabalho, mas este logo se mistura ao material melódico de notas longas e 

esparsas empregado pelo compositor. Em contraposição, a seção subsequente é introduzida 

pela melodia e os sons gravados surgem depois, mas tudo se funde graças à direcionalidade 

descendente que Takemitsu dá às frequências presentes naquele momento — na marca de, 

aproximadamente, 4'50''. 

 A existência de temas melódicos recorrentes em Relief Statique dialoga com a 

origem do compositor na música instrumental em um universo particular que sequer podemos 

classificar estritamente como a música concreta. 

 2.2 Vocalism AI (1956) 

 Segundo Siddons (2001: 102), Takemitsu pediu para que o poeta Shuntaro 

Tanikawa lhe redigisse um texto para ser utilizado em música concreta. O escritor teria 

entregado ao compositor um papel com a palavra "ai", que significa "amor" em japonês. Com 

isso em mente, Takemitsu gravou as vozes de um ator e uma atriz recitando-a em diferentes 
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tipos de emissão. Passado um processo de testes e experimentações, a fita atingiu a duração 

de 72 horas — condensada na composição que dura pouco mais de quatro minutos. Ainda 

segundo Siddons (2001: 102), "dentre as técnicas de gravação e edição utilizadas na peça", 

encontram-se a aceleração ou retardamento da execução da voz gravada, reverb, assincronia 

propositada de uma gravação em double-tracking e utilização de posições diferentes do 

microfone em relação ao emissor.  

 Segundo Fujii (2004: 68), Vocalism AI foi estreada num concerto do Jikken Kobo 

no dia 4 de fevereiro de 1956. A peça faz parte de uma trilogia intitulada Vocalism Trilogy 

(FUJII, 2004: 68) que ainda inclui os trabalhos Ki, sora, tori e Clap Vocalism, ambos de 

1956. 

 Acerca da peça, Peter Burt (2001: p.45) comenta: 
Nas palavras de Takemitsu, [Vocalism AI] é o "mais curto e mais longo 
poema" de Tanikawa. Os dois fonemas da palavra japonesa dão todo 
material sonoro básico para o trabalho. (...) Apesar da afirmação de Akiyama 
[Kuniharu Akiyama, compositor] de que o título não se refere apenas ao 
"amor que flui nas veias do amantes", mas também do "amor do qual os 
pequenos pássaros cantam" (...), a impressão geral que se tem do diálogo 
homem-mulher é muitas vezes o absolutamente literal e carregado de um 
certo erotismo brincalhão. 

  

 Ao escutarmos à peça, atenta-se primeiramente para o fato que Takemitsu não 

procura esconder a fonte sonora original do material da composição. A voz dos atores é 

facilmente distinguível e o jogo fonético das sílabas — embora indissociáveis aqui — é 

fundamental para Vocalism AI. 

 Pode-se dizer que Takemitsu tem um senso de organização em Vocalism AI que é 

determinado pelos sons que utiliza em cada seção da peça. Destaca-se em defesa desta 

afirmação o emprego da predominância de uma determinada emissão vocal sobre a qual são 

tocados outros tipos de gravação. Há momentos em que a voz surge desacompanhada e até 

inalterada, mas com um caráter introdutório a partes subsequentes da obra. Ilustramos isso na 

figura 2. 
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Figura 2: Forma de onda comentada de Vocalism AI 
 
 A divisão em seções da peça não visa encaixar Vocalism AI em uma forma 

clássica, mas meramente demonstrar que o universo concreto de Takemitsu se funde com uma 

preocupação em obter contraste ao longo da obra. A coexistência e intercalação de sussurros 

inalterados com gritos e emissões prolongadas fortemente transformadas por modulação em 

anel estabelece, de certa forma, um paralelo com o futuro trabalho instrumental do compositor 

— em que peças como A Flock Descends Into the Pentagonal Garden (1974) alternam 

clímaces e pianíssimos sem qualquer preparação. Mesmo dentro de cada uma das divisões 

pode-se delinear a dicotomia entre a voz modificada versus timbre intacto. Essa dualidade 

pode se estender se considerarmos a discrepância entre as vozes masculina e feminina — 

característica explorada pelo compositor na segunda grande seção da peça. 

 O baixo nível de abstração do som presente em algumas seções de Vocalism AI 

denota um ponto interessante acerca da relação de Takemitsu com a música concreta, em que 

se evidencia um caráter introspectivo da visão do compositor acerca da estética, além de uma 

contraposição não-intencional ao ideário original de Pierre Schaeffer — que, provavelmente, 

vem do contato tardio de Takemitsu com a obra sonora do francês. 
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 3. Contrastes entre a música concreta de Pierre Schaeffer e Toru Takemitsu 

 Como mencionamos anteriormente, o compositor Toshiro Mayuzumi escutou às 

obras de Pierre Schaeffer e introduziu suas ideias no Japão. Assim, a abstração de Mayuzumi 

da música francesa foi fundamental para criar uma visão endêmica acerca de música concreta. 

 O próprio Takemitsu menciona que concebeu ideias similares às de Schaeffer em 
1948: 

Um dia, em 1948, enquanto tomava um metrô lotado, eu tive a ideia de 
misturar ruídos diversos com música escrita. Mais precisamente, foi ali que 
eu me conscientizei que compor é dar significado à corrente de sons que 
penetra o mundo em que vivemos.  
(...) Eu gravei vários sons e frequências em fita. Cercado por esses sons 
diversos, eu descobri que eles me causavam respostas emocionais que, por 
sua vez, preservei gravados em fita. 
(...) Em 1948, o compositor francês Pierre Schaeffer compôs a primeira 
musique concrète, baseado nas mesmas ideias que tive. Isso foi uma feliz 
coincidência para mim. A música estava mudando, pouco, talvez, mas 
estava. (TAKEMITSU, 1995: 79-82) 

  
 A semelhança entre a música de Schaeffer e de Takemitsu jaz, basicamente, no 

uso de sons gravados como elementos musicais. Schaeffer concebeu a ideia do objeto sonoro, 

que ele tratava como uma unidade musical. Esse conceito frequentemente vem acompanhado 

da sucessão de múltiplos sons curtos na musique concrète, o que torna a abstração de suas 

fontes difícil e passível de discussão. 

 Takemitsu — e, abrangendo nossa visão, seus colegas japoneses — não estava 

preocupado com essas questões quando ele criou o que era chamado de música concreta em 

sua terra natal. Peças como Relief Statique constantemente apresentam sons longos e 

discerníveis. Vocalism AI utiliza-se de um jogo semântico com a palavra "amor". Portanto, 

Takemitsu e Schaeffer usaram o mesmo material — sons gravados — para criar músicas 

muito distintas uma da outra. 

 Pode-se dizer que a música concreta japonesa foi influenciada pela composição de 

música instrumental. X, Y, Z, de Mayuzumi, apresenta uma série dodecafônica em seu último 

movimento. A técnica de Takemitsu no gênero lembra seus trabalhos orquestrais, nos quais 

sons longos e sutis são suplantados por súbitos ataques em tutti. 

 

 4. Conclusão 

 O conceito de musique concrète no Japão pré-1957 é algo endêmico e a obra de 

Takemitsu deste período não foge dessa premissa. Motivado por experimentalismo, o 

compositor considera o ruído como material expressivo para conceber seu trabalho. Assim, 

demonstra uma faceta introspectiva e particular que, presumimos, permeia este tipo de 
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composição do pós-guerra japonês — principalmente ao atentarmos para o emprego de 

diversas técnicas externas à música de Pierre Schaeffer, como o uso de sintetizadores em 

Relief Statique ou a colagem de Vocalism AI. Pode-se argumentar que essa produção de 

Takemitsu não se encaixa no conceito de musique concrète que Schaeffer idealizou, visto que 

a ideia de objeto sonoro como material primo de composição caminha junto com o emprego 

de sons de curta duração e advindos de fontes não reconhecíveis: o que não acontece na 

música do japonês, repleta de emissões duradouras e cuja abstração é discutível. 
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