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Abstrakt 

Diplomová práce se věnuje tvorbě kytarové transkripce cyklu Pět klavírních 

skladeb Vítězslavy Kaprálové. V úvodní části jsou kapitoly věnované životu a dílu 

skladatelky Vítězslavy Kaprálové, historickému kontextu vzniku Pěti klavírních 

skladeb a analýze tohoto díla. Následuje kapitola pojednávající obecně 

o problematice kytarových transkripcí. Druhá část práce je věnovaná konkrétním 

úkonům při tvorbě transkripce jako jsou výběr tóniny, použití skordatury, či 

provedené změny oproti klavírnímu originálu. V části diskuse jsou naznačeny limity 

této transkripce a možnosti jejího dalšího rozvinutí. V příloze je pak přiložen 

kompletní notový materiál kytarové úpravy a CD s nahrávkou. 

Klíčová slova: Vítězslava Kaprálová, Pět klavírních skladeb, transkripce, úprava, 

klavír, kytara, kytarové duo, česká hudba 1. pol. 20. století 

 

 

 

Abstract 

The master´s thesis is focused on the process of making a transcription of Five 

piano compositions by Vítězslava Kaprálová. In the opening part, there are 

chapters dedicated to the life and work of the composer Vítězslava Kaprálová, 

historical aspects of the creating of Five piano compositions and analysis of this 

piece. Second part of the work is dedicated to a particular steps made during the 

process of creating a guitar transcription as the choose of the key, using of 

scordatura or changes made in the comparison with the original piano piece. In the 

discussion part there are indicated limites of this transcription and possibilities of 

changes for its further revision. In the attachement there is the complete score of 

a guitar arrangement and a CD with a recording. 

Key words: Vitezslava Kapralova, Five piano compositions, transcription, 

arrangement, piano, guitar, guitar duo, czech music of the 1st half of 

the 20th century 
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1. Úvod 

Cílem této diplomové práce je popsat proces přípravy a vytvoření kytarové 

transkripce čtyř vět z Pěti klavírních skladeb Vítězslavy Kaprálové a rovněž 

zaznamenat interpretační aspekty jejího provedení. Navazuje tak na moji 

předchozí bakalářskou práci s názvem S kytarou po zarostlém chodníčku 

(HAMU Praha, 2019). V předešlé práci jsem se věnoval kytarovým transkripcím 

klavírních skladeb Leoše Janáčka z cyklu Po zarostlém chodníčku, mapoval 

existující transkripce, porovnával je s originály a v rozhovorech přinesl pohledy 

autorů těchto úprav na jejich konkrétní práce, jejich vlastní úpravy i na 

problematiku kytarových transkripcí obecně. 

Tato magisterská práce postupuje o krok dál a je motivována cílem vytvořit vlastní 

transkripci, aplikovat tak v praxi poznatky získané při tvorbě bakalářské práce 

a zároveň obohatit kytarový repertoár skladbou z „jiných vod“. Skladby 

komponované kytaristy, či skladateli zaměřujícími se převážně na kytarovou 

tvorbu, obsahují často jisté standardní prvky, zaužívané postupy, jež se hojně 

opakují v různých skladbách a vytvářejí tak onen „kytarový“ charakter repertoáru. 

Skladby původně psané pro jiné obsazení však tímto stereotypem zatíženy nejsou, 

a proto transkripce takových skladeb mohou vnést do kytarové literatury svěží vítr. 

V této práci rozebírám celý proces tvorby transkripce čtyř částí z Pěti klavírních 

skladeb, počínaje výběrem skladby a obsazení (kytara sólo či duo), přes úvahy 

nad možností transpozice a užití skordatury až po popis konkrétních úkonů a změn 

provedených v úpravě oproti originálu. Rovněž jsou zde části věnované 

interpretačnímu pohledu na tuto transkripci, včetně všech obtíží a nedostatků, 

které vyplynuly až z nacvičování pro živé provedení. Nemůžeme opomenout ani 

kapitoly věnované životu a dílu skladatelky Vítězslavy Kaprálové a harmonicko-

formálnímu rozboru Pěti klavírních skladeb umístěné v úvodní části práce. 
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2. Výběr skladby 

Bakalářská práce, na kterou zde navazuji, se zabývala cyklem klavírních skladeb 

Leoše Janáčka Po zarostlém chodníčku a úpravami jeho jednotlivých částí (Sýček 

neodletěl, Dobrou noc, Frýdecká panna Maria...). Z předešlé práce vyplynuly 

zejména dva hlavní body, které následně ovlivnily výběr skladby pro mou vlastní 

transkripci, jež je podkladem pro tuto diplomovou práci. 

 

2.1. Klavírní sazba 

Klavírní sazba se ukazuje jako poměrně vhodná pro úpravu a přenesení na struny 

kytary, zejména díky podobné zvukové charakteristice (u obou nástrojů tón vzniká 

chvěním struny, u obou je struna rozehrána pouze na začátku tónu (narozdíl od 

smyčcových nástrojů) a poté zvuk postupně ”umírá” a odeznívá, byť na klavíru 

zpravidla podstatně déle než na kytaře. Klavír má mezi sólovými nástroji výsadní 

postavení, a to i díky tomu, že se obejde zcela bez doprovodu dalších nástrojů, 

ba naopak často je sám využíván jako nástroj doprovodný. I tento rys má společný 

s kytarou. Tato příbuznost mě tedy vedla k pátrání mezi klavírními skladbami. 

Existují i kytarové transkripce orchestrálních skladeb (viz Kazuhito Yamashita – 

Symfonie č. 9 „Z Nového Světa“ Antonína Dvořáka nebo Suita z baletu Pták 

Ohnivák Igora Stravinského). Myšlenka upravit orchestrální skladbu pro šest strun 

kytary se může jevit na první pohled jako nesmyslná, ale velmi záleží na úhlu 

pohledu. Kytara je harmonickým nástrojem, který navíc disponuje širokými 

možnostmi práce s barvou tónu (narozdíl od klavíru, kde jsou barevné možnosti 

značně omezeny). Při úvahách nad interpretací kytarových skladeb s nimi špičkoví 

interpreti i pedagogové pracují jako s orchestrálním dílem, sledují barevné 

odstínění jednotlivých frází a motivů a připodobňují je zvoleným rejstříkem, 

způsobem hry i artikulací ke smyčcům, k fagotu, k pizzicatu kontrabasu, 

k flétně atd. Z tohoto pohledu se jeví přemýšlení nad orchestrální instrumentací 

ve vztahu ke kytaře přirozené. 

Oblasti, kde ovšem kytara naráží na své limity jsou zejména dvě – první je ona již 

výše zmíněná charakteristika tónu, který odeznívá v čase. Na rozdíl od dechových 

či smyčcových nástrojů, které jsou schopné hrát velmi dlouhý tón a v průběhu 

znění jej libovolně modulovat, kytara je toho ze své podstaty schopna pouze ve 

velmi omezené míře. Kytaristé k prodloužení a modulování zahraného tónu 

využívají zejména práci s vibratem, případně s dechem, energií a vlastní 
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představivostí – s těmito velmi pokročilými technikami však pracují pouze 

jednotliví špičkoví interpreti, jako např. Pavel Steidl. I tak je ale výsledný efekt 

velmi jemný a pro posluchače často těžko uchopitelný. Kromě prodloužení 

jednotlivého tónu se nabízí využití techniky tremola, či rasgueada, fungující na 

principu rychlého opakování tónů či celých akordů, které se pak slívají do jednolité 

plochy a vytvářejí zdání dlouhého znějícího tónu – s touto technikou u nás nejvíc 

pracuje Štěpán Rak. Nutno však dodat, že odeznívání, jako charakteristická 

vlastnost kytarového tónu, je zároveň i silnou stránkou kytary a pro mnoho 

posluchačů je právě toto důvod (byť možná podvědomý) pro vyhledávání klasické 

kytarové produkce. 

Druhou limitující oblastí je dynamika. Kytaru lze obecně považovat za relativně 

tichý nástroj vhodný spíše do komorního prostředí. Přestože potenciální dynamický 

rozsah kytary není úplně malý, jeho těžiště je zejména v polohách piano až 

mezzoforte. V dnešní době ale díky rozvoji a dostupnosti ozvučovací techniky 

i otázka dynamiky a hlasitosti přestává být tak jednoduchá – prakticky libovolný 

nástroj na koncertě či při poslechu nahrávky může znít libovolně nahlas, stejně tak 

poměry mezi jednotlivými nástroji už dnes zdaleka nemusí odpovídat reálným 

poměrům bez nazvučení. Záleží pak na interpretovi, jak s těmito rozšířenými 

možnostmi dokáže naložit. Ovšem i při zesílení si nástroj zachovává své zvukové 

charakteristiky. Do jisté míry se i ty dají ovlivnit použitím různých elektronických 

efektů, ale podstata přesto zůstává zachována. 

Jak můžeme slyšet na nahrávkách Kazuhita Yamashity, kytarový virtuos s brilantní 

technikou se v mnoha ohledech a směrech dokáže orchestrální instrumentaci 

vyrovnat, či aspoň přiblížit, a to zejména v lyrických pasážích v nižší dynamické 

hladině. Ovšem v částech, kde má znít orchestr tutti ve fortissimu (např. Velká 

Brána Kyjevská z Obrázků z výstavy Modesta Petroviče Mussorgského) kytara 

zvukově zaostává i při využití výše zmíněných technik a celkové hudební vyznění 

takových pasáží je pak často více než rozpačité. 

 

2.2. Autor z prostředí Brna 

Má bakalářská práce se věnovala skladbám Leoše Janáčka. K nim mám velmi 

blízko, nejen ze samotného hudebního hlediska, ale rovněž z jakéhosi 

„patriotismu“. Prvotní úvahy mě vedly k prozkoumání možností přímo v Janáčkově 

díle. Uvažoval jsem o zpracování druhé řady cyklu Po zarostlém chodníčku, která 
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je o něco méně známá, obsahuje pouze pět skladeb bez tematických názvů a dala 

by se označit za celkově vyzrálejší a prokomponovanější než řada první. Vyskytují 

se zde ovšem pasáže s typicky klavírní technikou (pasáže arpegií v rychlém tempu, 

místa s velmi širokou a hutnou fakturou, místa dynamicky velmi vypjatá vyžadující 

velkou zvukovost...) a vzhledem k obtížnosti uspokojivého přenesení takových 

technicko-hudebních prvků na kytaru jsem od tohoto záměru upustil. Po jistý čas 

ve mně rezonovala spíše hypotetická myšlenka na zpracování Sinfonietty, ale na 

základě výše popsaných úskalí při převádění symfonické hudby do kytarové 

podoby jsem od tohoto záměru upustil. 

Život a dílo Leoše Janáčka je úzce spjato s Brnem, jež je mým rodným městem 

a s dobou počátku 20. století, ve které doznívají vlivy romantismu, ale už zároveň 

nastupují svébytné vlivy avantgardy a moderny. S tímto časovým i místním 

zakotvením koresponduje ještě jedna velká hudební osobnost, a to Vítězslava 

Kaprálová. Větší část svého krátkého života strávila právě v Brně a vstřebávala 

zde vlivy místní kultury i hudebního života. Přestože jí studia hudby vedla do Prahy 

a dále do Paříže, můžeme ji považovat za brněnskou skladatelku (více o jejím 

životě a díle v samostatné kapitole). Rozhodl jsem se tedy prozkoumat její klavírní 

skladby, které v kontextu jejího díla zaujímají výsadní postavení a které skrývají 

řadu pozoruhodných děl. 

Vítězslava Kaprálová tvořila pro klavír již od dětského věku, byl to její hlavní 

nástroj. Drtivá většina jejích skladeb (vyjma orchestrálních a sborových) je psaná 

buď pro klavír coby sólový nástroj, nebo zde klavír figuruje jako doprovodný 

nástroj pro zpěv, housle či violoncello. Mezi sólové skladby patří zejména Pět 

klavírních skladeb a Sonata appassionata z dob studií u Viléma Petrželky v Brně, 

Tři klavírní kusy a Dubnová preludia z období jejího pražského studia u Vítězslava 

Nováka a Variace na zvonkovou hru kostela Saint Étienne du Mont z doby jejího 

pařížského působení a spolupráce s Bohuslavem Martinů. Pro klavír rovněž napsala 

množství drobnějších příležitostných skladeb bez opusového čísla. 

Cyklus Pět klavírních skladeb, jež jsem si nakonec pro svou práci zvolil, je soubor 

čtyř miniatur a jedné delší skladby (Alla marcia funebre) a svým charakterem 

v kontextu díla Kaprálové nejvíc připomíná Janáčkův cyklus Po zarostlém 

chodníčku. V porovnání s jejími ostatními klavírními kompozicemi je Pět klavírních 

skladeb jednodušších, založených na výrazných melodických motivech, 

charakterově spíše intimních, a tak se jeví jako poměrně vhodné k přepisu pro 

kytaru. Z tohoto důvodu jsem si pro svou transkripční práci vybral právě toto dílo, 
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resp. výběr čtyř prvních vět. Pátá věta je výrazně rozsáhlejší než čtyři předchozí 

a svojí fakturou, výraznou znělostí a místy charakteristicky klavírní technikou se 

jeví jako méně vhodná pro transkripci do kytarové podoby. Více o této skladbě 

a jejím vzniku v samostatné kapitole. 
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3. Vítězslava Kaprálová (1915 – 1940) 

„Lidé, kteří potkávali Vítězslavu Kaprálovou bývali okouzleni mladou ženou křehké, 

skoro průzračné postavy, ale obvykle plnou energie, vyzařujícího životního štěstí, 

dětské naivity a zase rozmaru a zase vážnosti a rozumového zkoumání.“1 

„Říkali jsme jí Vitulka a kam přišla, přinesla s sebou jaro. Byla pravé moravské 

děvče, vytrvalá a milá, laskavá a energická a za svými cíli šla přímo bez oklik, bez 

velký rozborů, instinktivně a neústupně.“2 

Vítězslava Kaprálová byla česká hudební skladatelka a dirigentka. Narodila se 

v Brně v průběhu první světové války, 24. ledna 1915. Její otec, Václav Kaprál 

(1889 – 1947) byl skladatel, klavírista a pedagog. Byl rovněž majitelem 

a ředitelem soukromé hudební školy. Kompozici studoval u Leoše Janáčka na 

brněnské varhanní škole a později u Vítězslava Nováka v Praze. Její matka, 

Vítězslava Kaprálová rozená Uhlířová byla vystudovanou učitelkou zpěvu. Mladá 

Vítězslava Kaprálová byla již od nejútlejšího dětství obklopena hudebním 

prostředím. Hudební škola jejího otce byla v Brně vyhledávaným ústavem a sám 

Kaprál byl považován za předního brněnského umělce a pedagoga. Přátelil se 

mimo jiné s muzikologem, organizátorem a pedagogem Vladimírem Helfertem či 

klavíristou a muzikologem Ludvíkem Kunderou (otcem spisovatele Milana Kundery 

a pozdějším prvním rektorem Janáčkovy akademie múzických umění v Brně). 

V jejich domě kromě vyučování žáků probíhaly rovněž hudební diskuse 

a předehrávaly se zde nové skladby. Kromě hudby byla také velmi ovlivněna 

literaturou. Již od mala byla zdatnou čtenářkou a mezi jejími oblíbenými autory 

nechyběli Božena Němcová, František Palacký, Jan Neruda či Karel Čapek. 

Kaprálová pod vlivem tohoto umělecky stimulujícího prostředí sama začala záhy 

komponovat první skladby, z období mezi roky 1924 – 1928 (tedy mezi 9. a 13. 

rokem života) se dochovalo 9 dokončených prvotin. 

Její hudební a obecně kulturní obzory byly v té době určovány rodným brněnským 

prostředím. Brno ve 20. letech 20. století bylo výrazně německé město, ale 

v opozici k tomu zde sílily české vlastenecké tendence. Po kulturní a umělecké 

stránce bylo zdejší prostředí velmi rozvinuté, ale přesto jednoznačným centrem 

české kultury byla tehdy Praha. Po úspěchu pražské premiéry Její pastorkyně 

(1916) a navazujících úspěších v zahraničí vládl v Brně kult Leoše Janáčka, úcta 

 
1 MACEK, Jiří: Vítězslava Kaprálová, str. 9 
2 MARTINŮ Bohuslav: Domov, hudba a svět, str. 324 
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a obdiv k tomuto skladateli rezonovaly i v tvorbě dalších komponistů, jež byli často 

jeho žáky (Václav Kaprál, Vilém Petrželka, Jaroslav Kvapil, Jan Kunc). Je trochu 

paradoxní, že mladá Kaprálová nebyla Janáčkovou tvorbou hlouběji ovlivněná, 

v pozdějších dopisech, kde psala mimo jiné i o svých hudebních vzorech, se jméno 

Leoše Janáčka neobjevuje ani jedinkrát. Přesto zde můžeme mluvit minimálně 

o přeneseném vlivu prostřednictvím jejího otce, Václava Kaprála, jenž byl 

Janáčkovým žákem, stoupencem a obdivovatelem a jenž měl naopak prvořadý vliv 

na utváření hudebních preferencí své dcery, mladé skladatelky. Ještě v posledních 

dopisech z Paříže v závěru svého života píše Kaprálová o tom, jak velký vliv na ni 

mělo dílo jejího otce, vycházející z tradičních moravských kořenů, z jejich 

charakteristické melodiky a rytmiky. 

V roce 1930 začala studovat na Brněnské konzervatoři kompozici u Viléma 

Petrželky a dirigování u Zdeňka Chalabaly. Petrželka byl vcelku liberální učitel, své 

žáky vedl k experimentování, které ale nikdy nesmělo převýšit myšlenkovou 

podstatu skladby. Žáky nechával psát volně, tak jak se sami skladatelsky vyvíjeli 

a nikdy do jejich kompozičního stylu nijak autoritativně vlastními názory 

nezasahoval. Po školních pracích, několikataktových úryvcích a skicách pak na 

přelomu prvního a druhého ročníku (jaro až podzim 1931) vzniká první větší 

kompozice, cyklus Pět skladeb pro klavír, později označený jako opus 1 (více o této 

skladbě v samostatné kapitole). Následovaly skladby pro housle a klavír Legenda 

a Burleska z jara 1932 a písňové sbírky Dvě písně a Jiskry z popele. Písňová tvorba 

byla Kaprálové nejbližší, ale její učitelé, Vilém Petrželka a později v Praze Vítězslav 

Novák ji v zájmu jejího dalšího skladatelského vývoje v tomto směru omezovali 

a směrovali i k dalším formám. Dvě nejvýznamnější skladby její brněnského 

působení jsou Sonata appassionata pro klavír a zejména pak její absolventská 

práce, Koncert pro klavír a orchestr, který v červnu roku 1935 na koncertě sama 

dirigovala a který tehdy vzbudil velký ohlas. O prázdninách v době mezi 

brněnským a pražským studiem napsala ještě Smyčcový kvartet. 

Ve studiu skladby pokračovala v Praze u Vítězslava Nováka, v dirigování ji vedl 

Václav Talich. Pod Novákovým vedením Kaprálová píše stále vyspělejší skladby, 

počínaje Třemi klavírními kusy, obsahujícími i samostatně vydanou Groteskní 

passacaglii, přes písňové cykly Jablko s klína a Navždy až po její závěrečnou práci 

a zároveň největší a nejznámější dílo, Vojenskou symfoniettu pro velký orchestr, 

kterou opět osobně dirigovala, tentokrát s Českou filharmonií. Z dob jejího studia 

u Nováka je třeba zmínit ještě Dubnová preludia, která svým stylem 
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předznamenala její další práce z období pobytu v Paříži a vlivu Bohuslava Martinů, 

a píseň Sbohem a šáteček na text básně Vítězslava Nezvala, kterou se symbolicky 

loučila s domovem před odjezdem do Paříže. 

V roce 1937 získala francouzské státní stipendium a odjela studovat do Paříže. 

Zde byla zapsaná v dirigentské třídě Charlese Muncha a soukromě studovala 

skladbu u Bohuslava Martinů. Její vztah s Martinů byl velmi blízký, pomáhal jí 

s uvedením se v prostředí pařížských uměleckých kruhů, vzájemně konzultovali 

svoje skladby, na některých dokonce pracovali společně. Tento vztah se krom 

profesní roviny rozvinul i v rovině osobní a intimní, přesto Martinů nikdy neopustil 

svou manželku Charlottu a Kaprálová se v roce 1940 pár týdnů před svým úmrtím 

provdala za básníka Jiřího Muchu. Martinů Kaprálové důvěřoval i jako dirigentce 

a svěřil jí provedení svého Koncertu pro cemballo a malý orchestr 2. června 1938. 

V době svého působení v Paříži a zároveň v posledních dvou letech života byla 

skladatelsky velmi aktivní a vytvořila řadu významných děl, mezi jinými Variace 

na zvonkovou hru kostela Saint Étiénne du Mont pro klavír, kantátu Ilena, dva 

ženské sbory Vězdička a Potpoliš, Suitu rusticu pro orchestr, Partitu pro smyčcový 

orchestr a klavír či nedokončené Concertino pro housle, klarinet a orchestr. Dobré 

je ještě zmínit písňový cyklus Zpíváno do dálky. Její poslední dokončenou skladbou 

pak jsou Dva ritornely pro violoncello a klavír, které nesou opusové číslo 25. Kromě 

opusovaných skladeb skladatelka napsala množství příležitostných prací menšího 

významu, psaných často z aktuálních pohnutek jako například Elegie k úmrtí Karla 

Čapka či Posmrtná variace k úmrtí prezidenta republiky Tomáše Gariggua 

Masaryka. 

Vítězslava Kaprálová se celý svůj život potýkala se zdravotními problémy. Narodila 

se v průběhu první světové války, v době strádání, hladu a nedostatku. Od útlého 

dětství vyrůstala pod lékařským dohledem, byla často nemocná, měla sklony 

k tuberkulóze a v průběhu základního studia na obecné škole opakovaně 

absolvovala dlouhodobé léčebné pobyty ve Starém Smokovci ve slovenských 

Tatrách. Od roku 1931 jezdila rodina Kaprálových do obce Tři Studně na Vysočině, 

kde si o tři roky později postavili vilku. Do Tří Studní se Kaprálová vracela 

v průběhu celého zbytku života a přijel sem za ní na návštěvu i Bohuslav Martinů. 

Hledala tu zejména únik z městského ruchu, klid a čerstvý vzduch, který měl 

pozitivní vliv na její zdravotní stav. Napsala zde i některé své kompozice, 

např. Smyčcový kvartet, který vyniká, v porovnání s jejími dalšími skladbami, 

bezstarostným a optimistickým charakterem. 
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V dubnu 1940 se ve Francii provdala za spisovatele Jiřího Muchu, již počátkem 

května se však u ní začaly projevovat vážné zdravotní problémy. 20. května ji 

Mucha evakuoval z Paříže, k níž se blížila německá vojska, na jih Francie, do 

Montpelliere. 16. června 1940 zde Vítězslava Kaprálová umírá, oficiálně na 

tuberkulózu. 
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4. Pět klavírních skladeb / Suite en miniateur, op. 1 

Pět klavírních skladeb napsala Vítězslava Kaprálová při svém studiu na Brněnské 

konzervatoři ve třídě Viléma Petrželky. Jedná se o její první větší kompoziční práci 

a rovněž první skladbu, jež později dostala opusové číslo. Pěti klavírním skladbám 

předcházely dětské skladatelské pokusy, jež později shrnula do souboru Z mojich 

nejranějších skladeb a několik vyloženě školních prací, různé skici, torza, úryvky 

a cvičení. 

Pět klavírních skladeb vznikalo v poměrně dlouhém časovém rozmezí, první věta 

byla dokončena v únoru 1931, poslední pátá věta až v lednu 1932 a celý cyklus 

měl premiéru 18. dubna 1932 (na školním koncertě jej provedla klavíristka Milada 

Blahová, posluchačka pátého ročníku). 

Kaprálová se v roce 1935 k tomuto svému prvnímu významnějšímu dílu vrátila, 

jeho první čtyři části osamostatnila a instrumentovala pro orchestr. V hudebním 

textu provedla poměrně velké množství menších, či větších úprav, a nově 

přepracované dílo nazvala Suite en miniateur. Teprve tato orchestrální verze 

dostala opusové číslo. Jako rok vzniku však Kaprálová neuvedla rok 1935, nýbrž 

rok 1931, kdy tyto čtyři věty dokončila v klavírní verzi. Pátou větu Alla marcia 

funebre od cyklu oddělila, ponechala jí původní klavírní podobu, přejmenovala ji 

na Smuteční pochod a označila ji samostatně jako opus 2. Původní klavírní verze 

cyklu (ze které naše práce vychází) nikdy samostatné opusové číslo nedostala, pro 

svoji spjatost se Suite en miniateur však bývá v literatuře často shodně 

označována jako opus 1. Jednotlivé věty byly v původní klavírní verzi označeny 

tempově-charakterovými označeními – 1) Maestoso, 2) Cantabile – moderato, 

3) Andante con moto, 4) Tempo di minuetto, 5) Alla marcia funebre. 

Při instrumentování pro orchestr pak Kaprálová jednotlivým větám přiřadila nové 

názvy a to 1) Praeludium, 2) Pastorale, 3) Ukolébavka a 4) Menuetto. Suite en 

miniateur byla věnována rozhlasovému orchestru brněnské pobočky tehdejšího 

Radiojournalu, kde měla svou premiéru 7. února 1936 pod taktovkou Theodora 

Schaefera, rovněž rodinného přítele Kaprálových. 

Pět klavírních skladeb má z hlediska proporcí a hudebního charakteru poměrně 

netradiční vyvážení. První čtyři části jsou svým rozsahem velmi krátké (jejich délka 

se pohybuje většinou mezi jednou až dvěma minutami), v součtu jde i s pauzami 

mezi větami zhruba o sedm minut. Naproti tomu pátá část s délkou zhruba šesti 

až sedmi minut (dle interpretace) vytváří sama protiváhu celé první polovině cyklu. 

Charakterově jsou pak první čtyři části spíše odlehčené (zejména druhá, třetí 
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a čtvrtá věta), tempa jsou volena spíše klidná a celkové vyznění je výrazně lyrické. 

Naproti tomu závěrečná pátá věta do skladby vnáší velmi temný a závažný 

charakter, který je pouze ve střední části odlehčen pasáží s houpavým rytmem 

evokujícím či snad předjímajícím i budoucí jazzové vlivy ve vážné hudbě. Závěr 

věty, kde se Kaprálová vrací k hlavnímu tématu je ovšem opět velmi temný, vedení 

melodie v oktávách jí dodává působivý pocit prázdnoty při současném naplnění 

zvukem ve fortissimu a tvoří tak velmi výrazný kontrast k první polovině cyklu. 

 

4.1. I. Maestoso 

První věta je psaná v tónině cis moll, v celém taktu. Začíná pomalým, důstojným 

tématem, ve kterém se spojuje klidný krok v sopránu (gis-a-h-a v půlových a 

čtvrťových hodnotách) s výraznějším pohybem v basu – mezi prvními dvěma 

čtvrťovými notami je kvintový skok nahoru a poté tři sestupné osminy zpět dolů, 

ústící opět do primy toniky na první době následujícího taktu (cis-gis – gis-fisis-dis 

– cis). Právě tento motiv využívající větší interval na začátku, následovaný 

sestupnou melodií v drobnějších rytmických hodnotách, ozvláštněný navíc 

využitím chromatického posunu v melodii, který se na začátku objevuje jako 

basová figura, je již ve třetím taktu imitován v sopránu a stává se tak hlavním 

melodickým motivem, ze kterého celá tato věta vyrůstá.  

Celá první věta má pouze 27 taktů a něco málo přes minutu, hudební výraz je však 

na tak malém prostoru velmi koncentrovaný a má rychlý spád. Věta začíná v pianu 

s prudkým crescendem ve druhém taktu, které nás dovádí až k fortissimu na 

začátku třetího taktu. Dynamika kopíruje melodickou stavbu, kde se během 

pouhých 9 not dostáváme k intonačnímu vrcholu fráze, k tónu h2, tedy o oktávu 

a půl výše než úvodní tón melodie, gis1. Harmonie v úvodu skladby přechází mezi 

tónikou cis moll a šestým stupněm, tedy A dur. Ve třetím taktu se vrací tónika, 

aby ve čtvrtém již harmonie zamířila přes sekundakord třetího stupně k dalšímu 

vývoji. Vzhledem k převážně akordické faktuře této věty je i její harmonický vývoj 

velmi pestrý, nacházíme zde velké množství alterovaných akordů, noty se hemží 

posuvkami a běžně je zde využíváno i dvojkřížků. Po tomto emočním vzedmutí 

v úvodu skladby přichází v následujících taktech postupné uklidňování, sledujeme 

zde práci s úvodním motivem, jeho ohýbání, přechody mezi sopránem a basem 

a změny harmonie, které nás dovedou až ke střední části. Basy jsou v celém úvodu 

zdvojeny, levá ruka je až do konce sedmého taktu vedena v oktávách. Kaprálová 

využívá oktávové zdvojení hojně napříč celým cyklem, ať už pro podpoření hutnosti 
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basů či pro zvýraznění expresivity melodie na vrcholech frází. Toto byl jeden 

z prvků, se kterými bylo třeba se při vytváření kytarové transkripce vypořádat 

(viz kapitola 9 Práce na transkripci – konkrétní úkony). 

Počínaje taktem č. 8 se od piana znovu začíná postupně budovat napětí, melodie 

ve velkých krocích (sexty, kvinty) míří směrem vzhůru (e3, konec 9. taktu) a opět 

rychle padá (ais1, začátek 12. taktu), aby na konci 13. taktu dosáhla svého 

intonačního vrcholu v tónu gis3 a zároveň výrazového vrcholu celé věty. 

V následujících dvou taktech dochází k uklidňování, je zde opakován sestupný 

melodicko-rytmický motiv složený z tónů e-dis-his (osminka-čtvrtka-osminka), 

který se prolíná mezi horními hlasy a vede nás až na začátek 16. taktu, kde dochází 

k návratu úvodního tématu. Úvodní takty jsou citovány beze změny, ta přichází až 

v taktu č. 22. Posledních pět taktů již nepřináší žádný výrazný vývoj melodický, 

ani harmonický a dal by se označit za kódu. Skladba končí na tónickém kvintakordu 

cis moll. Na nahrávce Virginie Eskin3 je poslední akord oproti notovému zápisu, ze 

kterého vychází tato práce4 durový. Tato změna přináší optimistický tón do jinak 

poměrně vážného vyznění první věty a zároveň velmi vhodně připravuje příchod 

druhé věty. Při tvorbě naší transkripce jsme se proto rozhodli následovat tohoto 

vzoru a poslední akord zvolit durový. 

 

4.2. II. Cantabile – moderato 

Druhá věta je nejkratší větou celého cyklu. Je psaná v tónině G dur, ve třídobém 

rytmu. Dvoutaktové téma začíná rozloženým akordem G dur v sestupných 

osminových notách, ve druhém taktu je uzavřeno čtvrťovou a půlovou notou 

(g-d-h-d-h-a – e-d). Ve druhém taktu je navíc v altu přidaná triola, která 

rozhýbává jinak pravidelný rytmus. Harmonie je prostá, většinu času se drží na 

tónice a až v závěru druhého taktu míří k dominantě. Basový hlas pak v náznaku 

fugáta ve druhém taktu imituje první takt sopránu. Toto prolínání hlasů, vzájemné 

rytmické doplňování a imitování je typické pro celý cyklus. Je vidět, že mladá 

skladatelka kromě bohaté melodické a rytmické invence dokázala své nápady 

velmi zdatně rozvíjet tak, aby se vzájemně doplňovaly, skladba byla živá 

a neustále se zde dělo něco nového. Třetí a čtvrtý takt je v podstatě zvariované 

opakování prvních dvou s upraveným závěrem vedoucím do e moll. V pátém taktu 

 
3 ESKIN, Virginia: Vitezslava Kapralova [CD]. Koch International Classics, 2008. 

4 KAPRÁLOVÁ, Vítězslava: Pět klavírních skladeb [partitura]. Praha: Amos Editio, 2011. 
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začíná stoupající sekvence vycházející z rozložených akordů v úvodu tématu. Model 

je v e moll, první opakování chromaticky v f moll, poté začne fis, ale již na druhé 

době jdeme na g, motiv se zkracuje. Společně se stoupající harmonií a napětím 

roste i dynamika. V osmém a devátém taktu přichází intonační vrchol ve forte 

(nejvyšší tóny fis3 a a3) následovaný okamžitým zklidněním směrem ke konci 

fráze podpořeným i ritardandem. Od taktu 11 se stejně jako v první větě začíná 

opakovat téma, první čtyři takty jsou citovány doslovně. Od taktu 15 přichází 

zklidňující pasáž stavěná po dvoutaktích, začínající v pianissimu, kdy je hlavní 

motiv v osminových hodnotách svěřen střednímu hlasu, vrchní hlas v 16. taktu 

vytváří průtah a basy pouze neutrálně doplňují harmonii. V následujících dvou 

taktech se opakuje prakticky totéž, jen se celkově pomalu posouváme výše. Takty 

19 a 20 na tuto pasáž navazují, vycházejí z jejího materiálu, ale zároveň už 

připravují příchod závěru. Takty 21 – 24 jsou opět rozděleny do dvojic, tři hlasy 

zde postupují souběžně (byť ne zcela paralelně) v osminách doplněných prvky 

v tečkovaném rytmu, harmonie se nijak výrazně nemění a setrvává kolem tóniky. 

Poslední dva takty už pouze uklidňují hudební proud, pohyb je tu zpomalen a vede 

do posledního tónického akordu v pianissimu, zahuštěného sextou. Celkový 

charakter druhé věty je odlehčený, uvolněný a radostný. 

 

4.3. III. Andante con moto 

Třetí věta by se nejspíš dala označit jako “in A“. Běžné dur-mollové polaritní 

rozdělení zde není příliš platné vzhledem k tomu, že harmonie je tu vedena 

v kvartových akordech (úvodní souzvuk směrem od basů je: g-cis-fis-a-(e na 

druhé osmince v melodii). Závěrečný souzvuk věty je pak as-es-as – c-f-c. 

Můžeme jej uvažovat jako bitonální kombinaci akordů As dur a f moll, ovšem napříč 

levou a pravou rukou, čili i napříč fakturou. 

Při instrumentaci Suite en miniateur dostala třetí věta název Ukolébavka, což velmi 

dobře vystihuje charakter této věty. Přes označení Andante con moto vybízí 

charakter hudby spíše k pomalejšímu pojetí. Pro téma je zde charakteristický 

melodický oblouk a kombinace pravidelných osminek a triol. Rytmus je zde celkově 

spíše volný, jistou rytmickou nezakotvenost do skladby vnáší i časté změny metra 

– úvodních šest taktů má každý jiné taktové označení, střídají se zde základní celý 

takt s pětidobým, dvoudobým i třídobým, hudební proud je navíc na několika 

místech přerušen korunou. V akordickém doprovodu se jako zvony či kyvadlo 

hodin pravidelně střídají vždy dva kvartové akordy. Úvodní dvoutaktový motiv je 
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složen z dvou protikladných částí. První takt je čtyřdobý, jsou v něm obsažené 

pravidelné osminky a osminové trioly tvořící melodický oblouk. Druhý takt je 

naproti tomu pětidobý a využívá tečkovaného rytmu – na první době je to čtvrťová 

nota s tečkou, na třetí je pak druhá osmina odsunuta až na poslední šestnáctinu 

doby a nahrazena pomlkou, po ní následuje již pouze půlová nota. Tento rytmický 

sled je narušen vstupem melodického motivu v oktávách v basu na druhou dobu 

taktu. Melodicky jde o dva oblouky, vždy začínající i končící v základním tónu a. 

Z tohoto materiálu vyrůstá prakticky celá skladba, je zde pouze několik přerušení. 

V jedenáctém taktu se objeví motiv v tečkovaném rytmu, harmonicky příbuzný 

a přesto kontrastní, který ovšem již ve čtrnáctém taktu vyústí do návratu úvodního 

tématu, tentokrát o oktávu výše. Melodie je zde zdvojena v oktávách, v dynamice 

je zde předepsáno fortissimo a navíc appassionato. Už o dva takty později se však 

vracíme do opačné polarity, do pianissima, aby byl za další dva takty hudební 

proud přerušen korunou. V taktu 18 je pouze jednohlas v osminách a pianu-

pianissimu, a to konkrétně tóny h-d-d-h – b-dis-dis-b, které nás vrací zpět 

k úvodnímu motivu začínajícímu od tónu a. Tento motiv je pak v závěrečných 

taktech použit jako doprovodná figurace, nad níž klesá melodie v dlouhých 

hodnotách (celé, půlové s tečkou a čtvrťové). Nacházíme zde neustálou práci 

s dynamikou, která ovšem beze zbytku kopíruje směr melodie a míra jejího 

vyklenutí se odráží i v síle dynamických kontrastů. Přesto že jsou zde i pasáže ve 

fortissimu, měly by jistě být interpretovány měkce – forsírování, či přílišné akcenty 

v této větě nemají místo. 

 

4.4. IV. Tempo di minuetto 

Čtvrtá věta vytváří kontrast k rozvolněné větě třetí. Je psána v pravidelném 

třídobém rytmu, již označení Tempo di minuetto předznamenává její odlehčený 

taneční charakter. Je ukotvená v tónině G dur, přestože začíná dominantním 

septakordem D. Téma je složeno ze čtyř taktů, první dva takty běží v osminách, 

v úvodu navíc staccatovaných. Tento proud osmin se zastaví až ve třetím taktu na 

druhé době, čtvrtý takt se po zdvihu opakuje prakticky totožně, jako třetí. Forma 

je přehledná, členěná po čtyřtaktích. První čtyři takty začínají na dominantním 

septakordu a končí na tónice G dur. Druhé čtyři takty začínají totožně, ale směřují 

do šestého stupně e moll. Třetí čtyřtaktí je najednou posunuto do d moll, byť končí 

durově. Po prvních 12 taktech přichází zkrácení motivu na tři takty, chromaticky 

posunutými do es moll, jež připraví přerušení pravidelného plynutí pohybu dvěma 
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akordickými takty, začínajícími akordem B dur, stále ovšem ve staccatovaných 

osminách. Tato modulační pasáž je doplněna dalšími dvěma takty se sekvencemi 

členěnými po dvou dobách (v předchozí větě by v tomto místě zřejmě přišla změna 

taktového označení na dvoudobý). Po tomto čtyřtaktovém ”intermezzu” však 

přichází návrat k materiálu úvodní části, k tónině G dur i k pravidelnému členění 

na čtyřtaktí, které nás dovádí až ke dvojčáře, za níž následuje kontrastní střední 

část v Es dur. 

Oproti rytmické taneční první části má střední část spíše plynulý charakter, 

doprovod je tu veden v rozložených akordech a melodie je rytmicky pestřejší, často 

využívá tečkovaný rytmus. V závěru této části nalezneme harmonickou prodlevu 

na zmenšeném septakordu, jež je v levé ruce držen, zatímco v pravé je ve 

vysokých polohách rozkládán do jakési kadence s označením molto stringendo 

e diminuendo. Pasáž končí opakováním tónů a-h-c v pianissimu, ty pak 

předznamenávají návrat k první části. Ta se opakuje bez jakékoliv změny celých 

27 taktů. V místě, kde se při prvním uvedení přechází na střední část, se při 

opakování objeví sedmitaktová kóda. Celá věta končí opět na tónice a utvrzuje tak 

tonální jednotu této věty. 

 

4.5. V. Alla marcia funebre 

Pátá a poslední věta původního klavírního cyklu svými proporcemi, jak již bylo 

řečeno, vyrovnává předchozí čtyři. Rovněž její závažnost a celkově temné vyznění 

z ní dělají protiklad k poměrně lyrickým, místy bezstarostným pasážím prvních čtyř 

vět. Je psána opět v tónině cis moll, čímž uzavírá pomyslný tonální oblouk celého 

cyklu. Již úvodní motiv je velmi výrazný a pro smuteční pochod netradiční svým 

tečkovaným rytmem, začínajícím na druhé osmině první doby. Z tohoto motivu 

cele vychází prvních 11 taktů, od dvanáctého se pak začíná rozbíhat drobnější 

pohyb, nejprve v osminách, poté podložených šestnáctinami v doprovodu a stále 

zrychlujících v rozložených akordech v kvintolách a následně septolách. Spolu se 

zrychlujícím se pohybem roste i dynamika, melodie míří do velmi vysokých tónů, 

faktura se zahušťuje, až se nakonec v 19. taktu pohyb zastaví, aby se od 20. taktu 

hudební proud vrátil k úvodnímu motivu. Následujících 9 taktů je opět takřka 

přesnou citací hlavního tématu. Úvodní část je zakončena ve 33. taktu, jemuž 

předchází několik taktů decrescenda do pianissima spojených s ritardandem, při 

opakování závěrečných pasáží tématu. Pokud by se Vítězslava Kaprálová držela 

skladebného schématu použitého v předchozích větách, pak by v tomto místě pátá 
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věta mohla skončit. Můžeme se pouze domýšlet, že tomu tak původně skutečně 

mohlo být. Snad poté přišel zásah jejího učitele Viléma Petrželky, či sama 

závažnost a nosnost použitého tématu podnítily skladatelku k vytvoření větší 

formy vložením zcela kontrastního středního dílu. 

Střední díl je v Des dur, jedná se tu tedy o enharmonické přehodnocení původního 

tónorodu při současném přesunu do dur. Takt je šestiosminový, rytmus houpavý 

a celkové vyznění velmi bezstarostné. Dokonce zde náznakem proznívají vlivy 

jazzové harmonie a melodiky, i když je otázkou, zda se v prostředí Brna v roce 

1931 šestnáctiletá Kaprálová mohla s takovouto muzikou setkat. I v rámci tohoto 

střední dílu nalezneme krátkou lehce kontrastní akordickou část, uvolněný 

charakter však stále přetrvává. Po tomto přerušení se na chvíli vrátí zpět hlavní 

téma střední části, které je ovšem po pár taktech hrubě přerušeno akordy z první 

části, které jako by připomínaly posluchači, že toto uvolnění tíživé atmosféry byla 

pouze chvilková iluze, či sen a že se realita smutečního pochodu vrací zpět, v plné 

síle a konečnosti. 

Následuje návrat Da Capo al Coda. Znamínko kódy je umístěno na konci 30. taktu, 

opakuje se tak téměř celý první díl skladby. Úvod kódy je vystavěn jako 

harmonická plocha na dominujícím základu tóniky cis moll. V závěru pak ještě 

dvakrát zazní hlavní motiv celé skladby, ve fortissimu a velmi široké faktuře 

s využitím oktáv, následovaný již pouze závěrečným akordem cis moll. 

Jak již bylo řečeno výše, charakter, faktura, vyžadovaný dynamický rozsah, 

znělost klavíru a místa s typicky klavírní technikou se jeví nepříznivě pro účely 

přepisu do kytarové podoby. Transkripce této věty by zcela jistě možná byla, ale 

u autora panovaly obavy, zda by touto úpravou neutrpělo vyznění krásné hudby, 

jež Vítězslava Kaprálová v roce 1931 jako šestnáctiletá studentka konzervatoře 

zkomponovala. Proto se nakonec rozhodl pro úpravu pouze prvních čtyř vět. 
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5. Kytarové transkripce obecně 

Slovo transkripce by se dalo do češtiny zřejmě nejlépe přeložit jako přepis (trans 

– scribere). Přesto je v mnoha ohledech vhodnější mluvit o transkripcích jako 

o úpravách, neboť zde nejde jen o pouhé mechanické přepsání, ale prakticky vždy 

je při vytváření transkripcí nutný kreativní zásah tvůrce takové úpravy do 

přepisovaného hudebního materiálu. Při vytváření transkripce je třeba uvažovat 

mnoho rozličných aspektů. Z těch nejdůležitějších je to zejména rozsah daného 

nástroje (s ohledem na něj se nabízí případné využití transpozice do jiné tóniny), 

technické vlastnosti nástroje (u kytary např. fakt, že má standardně 6 strun 

s kvart-terciovým laděním), způsob obsluhy nástroje (stejný hudební prvek může 

být na jednom nástroji velmi snadno realizovatelný a na jiném zcela 

neproveditelný či velmi náročný), zvukové vlastnosti nástroje (zejména způsob 

tvoření tónu, jeho délka a vlastnosti, dynamický rozsah, barva, charakter), 

případně různé speciální techniky hry a zvukové efekty charakteristické pro daný 

nástroj. Z tohoto vyplývá, že kdo se chce pustit do úpravy skladby pro určitý 

nástroj, nutně musí být velmi dobře a detailně seznámen s jeho vlastnostmi 

a technikou hry. Proto také většinu transkripcí vytvářejí interpreti, virtuosové či 

učitelé hry na daný nástroj. 

Vytváření transkripcí můžeme v mnoha ohledech přirovnat k překladům poezie 

z cizích jazyků. Zde rovněž nestačí pouze přeložit slova, je nutné uvažovat 

mnohem více aspektů, např. přízvuk, rytmus, typ rýmu, délku veršů atd. Poezie 

také bývá často navázána na prostředí, ve kterém vznikla – mluvíme tu o kulturní 

tradici, socio-ekonomickém prostředí, ze kterého autor básně vychází, o zapojení 

různých reálií, narážek na další existující díla, která mohou ve svém původním 

prostředí být všeobecně známá, při přenesení do nového prostředí však mohou 

ztratit svou srozumitelnost a tím i svůj význam. K překladům básní (stejně jako 

k vytváření transkripcí) je tedy vždy nutné přistupovat velmi citlivě, přetvářet 

a upravovat je tak, aby fungovaly a působily autenticky v novém prostředí 

a přitom neustále porovnávat s originálem, zda se nová verze neodchyluje příliš 

od své předlohy a svou podstatou míří stejným směrem. 

V kytarové literatuře mají nejrůznější úpravy skladeb bohatou tradici. V 19. století 

bylo velmi módní psát variace a fantasie na témata známých oper. Takto vzniklo 

např. šest Rossinián Maura Giulianiho (variace na témata z oper Gioacchina 

Rossiniho), Variace na téma z opery Vincenza Belliniho „Montekové a Kapuleti“ od 

Giulia Regondiho, mezi kytaristy slavné Variace na Mozartovo téma od Ferdinanda 
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Sora, či množství fantasií na operní témata (např. Giuseppe Verdiho) od Johanna 

Kaspara Mertze. 

Ke konci 19. století se v tomto směru velmi prosadil španělský kytarista a pedagog 

Francisco Tárrega. Ten pro své žáky často upravoval známé skladby význačných 

skladatelů, jako např. Johanna Sebastiana Bacha, Fryderyka Chopina, Felixe 

Mendelssohna-Bartholdyho, či Roberta Schumanna, stejně tak jako soudobé 

skladatele jako Isaaca Albenize či Enriqua Granadose. Svou činností velmi 

dopomohl kytaře k návratu na světová koncertní pódia a značně rozšířil kytarový 

repertoár. Ve 20. století se kytarovým transkripcím věnovali a věnují další význační 

interpreti jako Andrés Segovia, John William Duarte, Julian Bream či David Russell. 

Z poslední doby jsou v oboru kytarových transkripcí nejpozoruhodnější práce 

Kazuhita Yamashity (Mussorgskij, Stravinskij, Dvořák…). 

 

  



25 
 

6. Transkripce pro jednu, nebo pro dvě kytary? 

Při úvahách nad konkrétní podobou transkripce přišla na řadu i otázka, zda skladbu 

upravit pro sólovou kytaru, nebo pro kytarové duo. Patrně tím hlavním aspektem, 

který rozhodl o verzi pro dvě kytary byl fakt, že při použití dvou kytar není třeba 

vynechávat prakticky žádné noty. Pokud bychom chtěli Pět klavírních skladeb hrát 

na jedné kytaře, a přitom nepřijít o významnou část harmonií, samostatné vedení 

jednotlivých hlasů, jejich samostatnou artikulaci a další důležité složky kompozice, 

výsledná úprava by pravděpodobně byla na hraně technických možností nástroje 

i hráče. Nabízí se zde srovnání s úpravami Kazuhita Yamashity pro sólovou kytaru 

(Obrázky z výstavy, Suita pták Ohnivák, Symfonie č. 9 „Z Nového světa“). Tyto 

úpravy jsou rozhodně působivá a obdivuhodná díla a ve chvíli, kdy je interpretuje 

jejich autor, tak zcela jistě, více či méně, fungují. Kazuhito Yamashita je však, 

zejména po technické stránce, naprosto výjimečně vybavený virtuos. Na celém 

světě je jen několik málo interpretů, kteří jsou schopni se této výzvy podobně 

úspěšně zhostit (např. Jorge Caballero či Marco Topchii). Cílem této práce však 

bylo obohatit kytarový repertoár o dílo, které bude v rámci literatury nástroje nové 

a výjimečné a přitom bude dostupné širokým vrstvám interpretů již od úrovně 

vyšších ročníků konzervatoře. Proto tedy byla zvolena verze provedení ve dvou 

kytarách. To s sebou však kromě výhody v podobě nižších technických nároků na 

jednotlivé hráče nese na druhou stranu i komplikace specifické pro každou komorní 

hru – jde zejména o souhru, společné cítění agogiky, sjednocení dynamiky, 

artikulace a barvy. Rozdílný témbr konkrétních použitých nástrojů a odlišný způsob 

hry dvou hráčů však do hudby může přinést i něco navíc – již v průběhu vytváření 

úpravy je dobré mít tyto prvky na paměti a cíleně je využívat. Téma, které je na 

začátku uvedeno v první kytaře může být při opakování přeneseno do druhé 

kytary. Rovněž můžeme dle charakteru hudebního materiálu a atmosféry věty či 

pasáže volit, zda konkrétní úsek svěřit nástroji se světlejším zvukem, či naopak 

nástroji s měkčím tónem s nižšími alikvoty. Tyto aspekty je obzvláště výhodné 

zvažovat ve chvíli, kdy je transkripce psaná již s představou konkrétních 

interpretů, a tudíž může být takříkajíc „ušitá na míru“. Konečně při interpretaci ve 

dvou hráčích je zde navíc přidaná hodnota hudební a emoční komunikace dvou 

hudebníků, vzájemné přinášení inspirace a předávání energie, jež je vždy 

prospěšné pro diváka, pro interprety i pro hudební dílo jako takové. 
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7. Výběr tóniny 

Jak již bylo výše zmíněno, při vytváření transkripcí je běžnou praxí zároveň skladbu 

přetransponovat do jiné tóniny. Důvodů je hned několik, ale všechny vycházejí 

z vlastností a obsluhy nástroje. V prvé řadě musíme uvažovat rozsah skladby. 

Je výhodné zvolit takovou tóninu, aby nejhlubší pasáže skladby byly položeny co 

možná nejníže na rozsahu kytary. Kytara jako nástroj obecně vykazuje nejlepší 

znělost v hlubších a středních polohách. Vysoké polohy (nad d3, resp. nad desátou 

polohou na hmatníku) již na mnohých nástrojích vykazují úbytek znělosti, tón se 

zkracuje a ztrácí svou příjemnou barvu a plnost. Zároveň hra kolem dvanácté 

polohy a výše již vykazuje výrazný nárůst technické obtížnosti, zvyšuje se riziko 

chyb a interpret pak zaměřuje výrazně více pozornosti na technickou stránku hry 

na úkor hudby jako takové a celkového vyznění. Vzhledem k příliš velké 

vzdálenosti již zde lze pouze velmi omezeně využívat prázdných strun, čímž opět 

trpí znělost nástroje. Při standardním ladění například akord D dur ve funkci tóniky 

má svůj nejhlubší bas až na čtvrté struně, tedy na psaném d1. Proto se tak často 

využívá skordatura šesté struny E, čímž je možné dosáhnout na šesté struně 

malého d. 

Další parametr volby tóniny je hratelnost v souvislosti s možností užití prázdných 

strun. Při standardním ladění kytara na prázdných strunách obsahuje akordy 

e moll (E-G-H-E) a G dur (D-G-H). Budeme-li tedy hrát skladbu psanou v e moll, 

je velká šance využívat prázdných strun, pozornost levé ruky soustředit v největší 

míře na melodii, její vedení a zpěvnost. To přispívá k snadnější hratelnosti a rovněž 

lepšímu vyznění. Pokud bychom ale například zvolili tóninu f moll (pouze o půl tónu 

vyšší), výhoda využití prázdných strun zmizí. S tím souvisí i hra barré (první prst 

levé ruky položený na hmatníku přes několik strun, případně přes všechny struny). 

Hra barré vyžaduje vždy od hráče více energie a vynaloženého úsilí. Pokud 

hrajeme skladby, kde je příliš mnoho barré za sebou, hrozí riziko přetížení levé 

ruky, její únava a bolest. Toto může snadno vést k přehrání ruky, zánětu šlach, 

zánětu karpálních tunelů atd. Proto je volba tónin, ve kterých je příliš mnoho 

akordů hráno s pomocí barré, méně vhodná než těch, kde si můžeme poradit bez 

barré. Typicky skladby psané v tónině c moll, či právě f moll jsou v tomto smyslu 

pro hráče náročnější než výše zmíněná e moll, či a moll. 

Dalším aspektem volby tóniny pro kytarovou úpravu může být i snadnost či naopak 

obtížnost čtení z listu související s předznamenáním. Zjednodušeně řečeno – čím 

víc křížků a béček je v předznamenání, tím náročnější bude čtení skladby. Můžeme 
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namítnout, že zkušený hráč by neměl mít problém se v tomto smyslu pohybovat 

a číst v notách v libovolné tónině, nehledě na předznamenání. Realita je ale taková, 

že to skutečně je velký rozdíl. Souvisí to i se zvykem – drtivá většina kytarové 

literatury je psaná v tóninách do čtyř křížků, z béčkových tónin jsou hojně 

využívané pouze d moll a g moll. Toto souvisí opět s hratelností, využitím 

prázdných strun a nutností používat barré při hraní akordů. Logicky z toho ale 

vyplývají dva faktory – při použití tóniny s vyšším předznamenáním, tím spíš s více 

béčky, bude mít interpret větší obtíže s pohotovým čtením z not a rovněž levá 

ruka, zvyklá a zběhlá ve stereotypním používání stále stejných akordů, nemá tyto 

méně používané tóniny ”ohmatané” a nelze se tudíž v takové míře spolehnout na 

její automatickou reakci, na bezchybnou orientaci v polohách na hmatníku atd.5 

Při uvažování o vhodné tónině pro transkripci Pěti klavírních skladeb bylo nakonec 

jako nejvhodnější řešení vyhodnoceno ponechání všech vět skladby v originálních 

tóninách. Nalezneme zde tóniny cis moll, G dur, in A, G dur a opět cis moll. Střední 

věty v G a A jsou v dobře hratelných a na kytaru znělých tóninách, proto nebylo 

třeba je nikam transponovat. Otázkou byly krajní věty v cis moll. Zde se okamžitě 

nabízí posunutí o půl tónu do d moll, jež se při podladění šesté struny jeví jako 

zcela ideální. Tento kladný aspekt je však zároveň i negativem – vzhledem ke své 

snadnosti je toto řešení obecně nadužíváno a stává se z něj kytarové klišé. Rovněž 

pokud bychom chtěli zachovat tonální plán celého cyklu, museli bychom střední 

věty posunout do tónin As dur a B, což by bylo vyloženě kontraproduktivní. Druhá 

varianta je tonální plán porušit a uvažovat jednotlivé věty samostatně. Můžeme 

polemizovat o tom, zda má cyklus, jež psala mladá skladatelka jako svou první 

vícevětou skladbu na konzervatoři, takovouto vědomou tonální stavbu napříč 

větami. Fakt, že jsou tóniny uspořádány symetricky podle centrální tóniny A (cis-

G-A-G-cis), že krajní věty, stejně jako druhá a čtvrtá, mají společnou tóninu a že 

tóniny cis a G jsou v dominantním poměru (byť jde o kvintu zmenšenou), však 

svědčí spíše o promyšleném záměru. Proto by nemuselo být zcela ideální tento 

záměr narušit. Na druhou stranu je otázkou, zda by změna tonálního plánu (tedy 

rozložení d-G-A-G-d) měla nutně negativní vliv na vyznění skladby a zda běžný 

posluchač dokáže takovouto změnu vůbec zachytit. 

 
5 Tento stav můžeme pozorovat zejména u klasických kytaristů. U jazzových kytaristů je 

situace poněkud odlišná. Díky časté spolupráci s hráči na dechové nástroje (trubka, 

saxofon...), jež jsou často laděny právě v B, či Es, jsou na tyto tóniny zvyklí a orientace 
v nich jim problémy nedělá. Zde můžeme vidět sílu zvyku a hráčské zběhlosti. 
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Autor transkripce se však nakonec rozhodl k takovému řešení, kdy byly věty 

ponechány v původních tóninách a v úvodní větě bylo využito nestandardní 

skordatury na cis, čímž bylo možné dostat do skladby hluboký fundamentální bas. 

Záměrně zde hovoříme pouze o první větě, neboť úprava páté věty doposud nebyla 

realizována. 
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8. Skordatura 

Skordatura, neboli přeladění jedné či více strun oproti běžnému ladění, se při hře 

na kytaru používá velmi často. Nejtypičtější příklad je podladění basové struny E 

na tón D. Toto se dělá zejména z důvodu rozšíření rozsahu nástroje směrem dolů 

a získání zvučného, hutného basového tónu. Ideální použití je pochopitelně 

v tóninách D dur a D moll, kde se tímto způsobem podpoří a ukotví tónika 

(např. Ciaccona D moll, BWV 1004 Johanna Sebastianna Bacha). Další standardní, 

ale již méně používané skordatury jsou struna A na tón G – většinou v kombinaci 

s podladěním E na D. Tím se získají prázdné struny D-G-D-G-H-E (bráno od basů 

nahoru). Ideální použití takové skordatury je v tóninách G dur a G moll 

(např. druhá a třetí věta Sonáty „Omaggio a Boccherini“ Maria Castelnuova-

Tedesca). Jiný případ je podladění struny G na tón Fis při hraní renesanční loutnové 

hudby (John Dowland, Alonso Mudarra…). Touto skordaturou se na moderní kytaře 

snažíme přiblížit dobovému loutnovému ladění. Velmi často se pak ještě používá 

kapodastr umístěný ve druhé či třetí poloze. Kytara tím mírně pozmění své 

zvukové vlastnosti a rozložení alikvot a zvukově se tak ještě o krůček přiblíží 

loutnovému zvuku. 

Kromě standardně používaných skordatur se samozřejmě autor může rozhodnout, 

že ve skladbě použije přeladění libovolné jiné struny či vícero strun. Roland Dyens 

ve své úpravě jazzového standardu Round Midnight podlaďuje basové E na Es – 

skladba je položená v tónině es moll, opět zde tedy byla potřeba basového základu 

tóniky. Carlo Domeniconi pak ve své skladbě Koyunbaba předepisuje ladění Cis-

Gis-Cis-Gis-Cis-E (směrem od basů nahoru). Interpret tedy musí přeladit pět ze 

šesti strun kytary, jediná standardní zůstává vrchní E. 

V tomto místě je vhodné zmínit tzv. otevřené ladění, hojně využívané v žánrové 

hudbě. Pointou otevřeného ladění je, že se kytara naladí do akordu, zpravidla lehce 

zahuštěného. Pravděpodobně nejpoužívanější otevřené ladění je D-A-D-G-A-D, 

bráno opět od basů směrem nahoru (zde jsou tedy oproti standardnímu ladění 

přeladěny čtyři struny). Tento souzvuk se pak stává zpravidla tónikou či 

harmonickým základem skladby, často se nechávají znít prázdné struny a na tomto 

harmonickém základu se pak staví melodie, často na jedné či dvou strunách. 

Při použití otevřeného ladění ve skladbách málokdy nalezneme modulace či jiné 

výraznější harmonické změny, málokdy ale taky v takových skladbách najdeme 

čisté kvintakordy, objevují se zde spíše harmonie zahuštěné. 
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Důvody použití skordatury mohou tedy být rozšíření rozsahu kytary směrem 

k basům, získání prázdné basové struny odpovídající tónině skladby, dosažení 

specifického souzvuku prázdných strun a tím netradičního harmonického vyznění 

skladby, získání jiného rozložení alikvot nástroje nebo přiblížení basových tónů 

směrem k vyšším polohám na hmatníku. (Při standardním ladění nalezneme na 

6. struně tón A v páté poloze, při podladění na D se však ten stejný tón posune do 

sedmé polohy. To může v určitých specifických případech být výhodnější.) 

Nevýhodou použití skordatury je pak horší čitelnost notového zápisu, 

zjednodušeně řečeno – tóny nejsou na hmatníku tam, kde je interpret zvyklý je 

hledat. V případě větších změn v ladění, či přeladění více strun najednou, může 

být výhodnější skladbu zapsat do tabulatury, která přímo říká, který prst má 

interpret umístit na které místo na hmatníku, nehledě na znějící tón, který se tam 

zrovna nachází. Ideální řešení pak může být zkombinování notového zápisu 

i tabulatury přímo pod sebou. 

U transkripcí bývá úvaha nad použitím skordatury velmi úzce spjatá s volbou 

tóniny. Je naprosto běžné, že při přepisu skladeb různých nástrojů do kytarové 

podoby se zároveň skladba transponuje tak, aby její rozsah a poloha lépe 

vyhovovaly technickým a zvukovým možnostem a vlastnostem kytary. Nejběžnější 

bývá transpozice do D dur/moll s podladěním 6. struny na tón D. Jako příklad 

můžeme uvést transkripci Suity č. 7 g moll Georga Fridricha Händela, kdy její 

upravovatel, kytarový virtuos David Russell, při přepisování pro sólovou kytaru 

skladbu transponoval právě do d moll. Získal tak zvučný bas, výhodu tří prázdných 

strun patřících do tóniky (D-A-D), dvou prázdných strun dominanty (A-E) a hned 

čtyř prázdných strun patřících subdominantě (D-D-G-H) a zároveň se horním 

rozsahem vešel do rozsahu kytary. 

Při transkripci Pěti klavírních skladeb byly zachovány původní tóniny originálu 

(viz předchozí kapitola). První věta je psaná v tónině Cis moll. Nabízí se tedy 

alespoň na jedné z kytar podladit basové E až na Cis a získat tím hluboký bas 

tóniky. Zde kytara jako nástroj začíná narážet na svoje akustické limity, podladěná 

struna už začíná být velmi volná a tím pádem také méně znělá. Posouzení toho, 

co je ještě použitelné a co už ne je samozřejmě velmi individuální záležitost, dle 

našeho názoru však nejhlubší podladění, které ještě dává smysl, je na tón C. 

Při hlubším podladění už je ztráta znělosti příliš velká. Rovněž pro hráče je 

podladění na Cis již výrazně méně komfortní – kromě zhoršené orientace na 

hmatníku zde hraje roli také fakt, že hráč musí na 6. struně obsáhnout všechny 
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tóny až do 8. polohy (při běžném ladění jsou již tóny od 5. polohy výše 

zduplikovány na sousední struně A). Přes tyto nevýhody však potřeba zakotvení 

tóniky v hlubokém basu převládla a v naší úpravě tak má jedna ze dvou kytar 

podladěnou 6. strunu na Cis, zatímco druhá používá standardní ladění. 

Druhá věta je v tónině G dur, zde mají obě kytary podladěnou 6. strunu na D. 

Stejné ladění se zde jeví výhodné vzhledem k tomu, že v průběhu věty si obě 

kytary vymění své party, hlavní téma přebírá druhá kytara. Díky stejnému ladění 

mají i totožné možnosti, mohou být zachovány stejné prstoklady a způsob hry. 

Třetí věta je in A, zde je první kytara laděna standardně s E, druhá zůstává 

s podladěným D. První kytara zde figuruje jako doprovodný harmonický part. 

Vzhledem k užití kvartové harmonie a faktu, že kytara je přirozeně laděna 

v kvartách, působí tyto akordy charakteristicky kytarovým dojmem a dobře se 

hrají. Pokud by zůstala šestá struna podladěna, veškeré tóny na ní hrané by se 

posunuly o dvě polohy výše a levá ruka by tak byla nucena často k náročnému 

natahování prstů. 

Čtvrtá věta je stejně jako druhá v G dur a rovněž zde se jeví výhodné mít 

podladěné obě kytary, zejména z hlediska rozsahu, ale i kvůli prstokladům. 

Pátá věta, jak již bylo popsáno výše, do transkripce nebyla zahrnuta. 
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9. Práce na transkripci – konkrétní úkony 

Ve chvíli, kdy byla vybrána vhodná skladba a zváženy možnosti obsazení, 

transpozice a skordatury, začaly konkrétní práce na transkripci Pěti klavírních 

skladeb. 

V prvé řadě šlo o přepsání dvou klavírních osnov, v houslovém a v basovém klíči, 

do dvou osnov kytarových, obou v houslovém klíči. V sopránové melodii bylo 

učiněno naprosté minimum zásahů, pouze byly v některých místech vynechány 

zdvojené oktávy. V případě basů bylo vynechávání zdvojení oktáv výrazně 

častější. Zde již bylo také nutné častěji se potýkat se spodní hranicí rozsahu 

nástroje. I při použitém podladění (v první větě dokonce na cis) bylo některé basy 

nutné přeložit o oktávu výše a tím i pozměnit vedení hlasů (více ve výčtu 

konkrétních míst). V případě středních hlasů, akordů a doprovodných harmonií 

bylo nutné rozhodnout, do které kytary budou náležet, nebo je případně vhodně 

rozložit mezi oba hlasy. Při tomto rozhodování bylo uvažováno jednak vedení 

hlasů, jednak technické aspekty provedení na kytaře. V některých místech bylo 

z důvodu hratelnosti nutné jít proti logickému vedení hlasů a např. harmonii 

hranou převážně druhou kytarou doplnit jedním či dvěma tóny v kytaře první. 

 

9.1. I. Maestoso 

První věta je v cis moll, bylo zde využito skordatury 6. struny na tón cis v druhé 

kytaře. První kytara má standardní ladění. Vedoucí melodická linie zde byla 

svěřena první kytaře, stejně jako hlavní část harmonického doprovodu (první 

kytara tu z velké části odpovídá pravé ruce na klavíru). Ve třetím až šestém taktu 

jsou v originálu akordy ve čtyřhlasé úpravě, melodický sopránový hlas je zdvojen 

v oktávě. Při přepisu bylo toto zdvojení vynecháno, zůstal pouze horní melodický 

hlas a k němu dva tóny doplňující harmonii do tříhlasu. Ve 12. taktu jsou v levé 

ruce na první a třetí době půlové noty fis, ty byly přeloženy do druhé kytary 

a připojeny k půlovým notám, které jsou již předepsané v levé ruce. Ve 13. taktu 

jsou na třetí a čtvrté době k melodickému hlasu přidány ještě dva tóny doplňující 

harmonii. Tyto harmonické tóny byly přeloženy do druhé kytary. Zde byla hlavním 

důvodem hratelnost – melodie se tu šplhá na gis3 (jedná se o intonační vrchol celé 

první věty). Na kytaře tento tón leží v 16. poloze. Akordy v takto vysokých 

polohách jsou velmi obtížně proveditelné, a ještě náročnější je udržet zpěvnost 

melodie a její přesvědčivé vystavění při současném požadavku na zahrání akordu. 
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Ve 14. a 15. taktu byly opět půlové noty fis přeloženy do druhého hlasu, v první 

kytaře zůstala melodie a doprovodné tóny his a gis. Od 16. taktu přichází návrat 

začátku věty, v úpravě beze změny oproti úvodu. V posledních šesti taktech 

(22. – 27. takt) je vynecháno veškeré oktávové zdvojení na basech, ve 23. a 24. 

taktu jsou tóny cis přeloženy do druhé kytary, ve 25. a 26. jsou pak z první kytary 

vypuštěny zcela, neboť se již nacházejí ve druhé kytaře. 

První kytara má v této první větě výrazně víc tónů, než kytara druhá – nese melodii 

i většinu harmonie, zatímco druhá kytara se drží takřka výhradně basů, případně 

ojediněle vypomůže s přeloženým tónem. Samotné atypické podladění 6. struny 

se však projevuje na technické obtížnosti provedení – je zde mnohem náročnější 

pohotově najít správný tón na hmatníku (v tom velmi pomůže důsledné 

oprstokladování veškerých tónů) a rovněž roztažení prstů levé ruky z důvodů 

velkých vzdáleností mezi tóny již značně omezuje možnost zahrání dalších tónů. 

 

9.2. II. Cantabile – moderato 

Druhá věta je v G dur, obě kytary zde mají podladěnou šestou strunu na D. Úvodní 

téma je zde opět vepsáno první kytaře, ta se až do sedmého taktu takřka shoduje 

s pravou rukou klavíru (pouze v sedmém taktu na druhé době je tón d2 přeložen 

do druhé kytary). V osmém taktu je v první kytaře ponechán pouze melodický 

hlas, zdvojení v oktávě je zrušeno, stejně jako tóny fis2, g2 a b2, které jsou již 

hrány druhou kytarou, byť v jiné oktávové poloze. V devátém taktu dochází 

k výměně hlasů – druhá kytara přejímá hlavní melodickou linku čili úlohu pravé 

ruky. První kytara totiž dokončuje melodickou linii z osmého taktu, která 

v devátém končí na první době na tónu a3 (17. pražec). Pokud chceme tomuto 

tónu zachovat alespoň nějakou znělost a délku trvání, je nemyslitelné, aby zároveň 

stejná kytara hrála druhou melodickou linku. V 9. taktu se kromě hlavní melodie 

a doprovodu vyskytuje ještě protihlas v osminách (fis-g-a-h-a-g). První dvě 

osminy jsou ještě obsaženy ve druhé kytaře, zatímco zbylé čtyři osminy již 

nalezneme v první kytaře v podobě flažoletů. Použití flažoletů se zde jeví jako 

zajímavé řešení, neboť se jedná o vrchol věty a flažolety mu dodávají znělost, 

navíc jejich užití je typicky kytarová záležitost, jedna z předností tohoto nástroje, 

a velmi vkusným způsobem tak ozvláštňují a podtrhují významnou pasáž skladby. 

Krom toho i po technické stránce jsou přínosem – po náročném hmatu ve velmi 

vysoké poloze si díky jejich užití může interpret uvolnit ruku a mnohem plynuleji 

se přenést do první polohy, kde pokračuje v desátém taktu. Když se v 11. taktu 
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začíná opakovat téma, je tentokrát již hráno druhou kytarou. V taktech 15 – 18 je 

v pravé ruce opakující se doprovodná figura – na první době je tón d, který pak 

zní již po celý takt, společně s ním zazní tón g jako čtvrťová nota, který pak na 

druhé době střídá hluboké d (na konci taktu tak zní dvě d v oktávě). V pravé ruce 

nalezneme tón e znějící přes celý takt a pod ním osminový pohyb vycházející 

z hlavního motivu tématu. V kytarové úpravě je tu jedna drobná změna – z důvodu 

lepší možnosti držení tónů po celou délku jejich předepsaného znění (a to jak 

v levé, tak v pravé ruce), je zde provedena výměna. Pouze v tomto 15. taktu tak 

v levé ruce zazní na první době souzvuk e-g, v pravé je pak místo tónu e hrán 

tón d. V taktech 16, 17 a 18 se již vracíme k původní podobě. Faktem je, že touto 

změnou autor transkripce zasahuje do podoby vrchního hlasu. Jedná se zde 

o kompromis, kdy převážila snaha o co největší znělost, při zachování všech 

použitých tónů (pouze rozložených jiným způsobem ve zvukovém celku). Navíc 

v pravé ruce (zde momentálně druhá kytara) posluchače upoutá spíše pohyb 

v osminách nežli dlouhý tón, byť ve vrchním hlasu. V taktech 21 – 24 byly 

z důvodu lepší hratelnosti hlasy zkombinovány jiným způsobem, než v klavíru. 

K hlavnímu melodickému hlasu byly připojeny dlouhé tóny basů (druhá kytara), 

zatímco oba prostřední hlasy byly připojeny k sobě (první kytara). V taktech 

23 a 24 přebírá hlavní hlas první kytara, aby se na poslední dva takty opět hlavní 

hlas vrátil druhé kytaře. Tato změna vůdčího hlasu není nezbytná z důvodů 

technických, ale jde spíše o kreativní využití potenciálu dvou kytar, vystřídání 

témbrů a tím zvýraznění efektu střídajících se hlasů. 

 

9.3. III. Andante con moto 

Třetí věta je psaná in A, druhá kytara je podladěna na D, první má standardní 

ladění. Ve třetí větě byl hlavní melodický hlas svěřen druhé kytaře. Toto řešení 

bylo zvoleno do velké míry proto, aby došlo k rovnoměrnějšímu rozložení hlavní 

melodie/doprovodu napříč celým cyklem. Vzhledem k tomu, že úprava byla psaná 

pro konkrétní kytarové duo (Vít Dvořáček, Adam Trunečka), bylo možno uvažovat 

i prvky interpretační osobitosti hráčů, či zvukové barvy konkrétních nástrojů. 

Vedlejším důvodem tedy bylo využití měkčího zvuku nástroje hrajícího první kytaru 

k vytvoření velmi měkkých doprovodných akordických ploch. Tím byla umocněna 

lyrická atmosféra této věty (připomeňme, že při instrumentaci pro orchestr 

Vítězslava Kaprálová dala této větě název Ukolébavka). 
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První kytara má tedy v celé třetí větě funkci doprovodného nástroje a přebírá 

harmonie, ať už se v originále nachází v levé, nebo pravé ruce. Druhá kytara se 

může plně soustředit na hlavní melodickou linku, místy doplněnou basovým 

protihlasem (nejvýrazněji 2. – 4. takt). V originále jsou basy psané velmi hluboko 

(velké H, kontra H) a navíc zdvojené v oktávách. Při úpravě bylo zdvojení zrušeno 

a basy přeloženy o oktávu výše, aby se vešly do rozsahu nástroje. V hlavní melodii 

bylo v 8. a 9. taktu a rovněž ve 14. a 15. taktu také zrušeno oktávové zdvojení. 

Jinak zůstala melodii bez zásahu, i co se polohy týče. Práce s akordy zde byla 

náročnější. Z důvodu zachování měkkého zvuku byl doprovod v prvních dvou 

taktech přeložen o oktávu výše. Ve třetím a čtvrtém taktu však byl ponechán 

v původní poloze – vhodně zde vyplňuje zvukový prostor mezi horní a basovou 

melodickou linkou. Pátý takt vychází motivicky z prvního, zde však je již doprovod 

ponechán ve své původní poloze tak, aby bylo zajištěno logické navázání na 

vedlejší melodii začínající v šestém taktu. Skupinky vycházející z rozložených 

akordů, které se nacházejí v šestém a sedmém taktu na první době, byly přeloženy 

nad melodický hlas – v původním uspořádání by takto poskládaný akord nešel 

zahrát (melodie je hraná na páté a šesté struně kytary, již zde není žádný prostor 

směrem dolů, kam by šel umístit akord). 

V obdobném duchu se úpravy nesly po celou třetí větu. Při volbě oktávové polohy 

doprovodu bylo vždy uvažováno, zda nezasahuje do melodie (ať už hlavní či 

basové), zda barevně odpovídá náladě věty a pochopitelně, zda je akord technicky 

proveditelný. V úpravě jsou oproti originálu melodie a doprovod mnohem blíž, 

místy jde doprovod i nad melodii. Toto je nutné zohlednit při interpretaci, je 

důležité doprovod dynamicky a barevně odstínit tak, aby nenarušoval melodii, ale 

naopak ji vhodně doplňoval. Rovněž vyvážení jednotlivých hlasů v akordech je 

důležité – je zde použita kvartová harmonie se značně disonantním charakterem, 

ale celkový charakter věty je lyrický a zasněný. Proto je potřeba dbát na to, aby 

příliš ostré disonance tuto atmosféru nenarušily a pokud se takové místo vyskytne, 

pak je třeba tento konkrétní tón dynamicky potlačit. 

 

9.4. IV. Tempo di minuetto 

Čtvrtá věta je psaná v G dur, střední část potom v Es dur. V první části a rovněž 

při návratu je hlavní melodie svěřena druhé kytaře, ve střední části však hlavní 

hlas přebírá první kytara. Cílem této úpravy bylo podpořit změnu barvy zvuku při 
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přechodu na střední část a rovněž učinit větu živější a posluchačsky i interpretačně 

zajímavější. 

V této větě je v transkripci hojně využíváno překládání tónů mezi první a druhou 

kytarou („z levé do pravé ruky a naopak“) a to zejména z technických důvodů. 

Ve druhém taktu na třetí době je dvojzvuk fis-d přeložen k doprovodu. Ve třetím 

a čtvrtém taktu jsou mezi kytarami prohozeny basy h a g. V 5. taktu jsou 

v originále společně s melodií na dobách trojzvuky, v 6. a 7. je pak melodie vedena 

v terciích, naproti tomu basová linka je vedena v oktávách. Toto oktávové zdvojení 

bylo opět zrušeno a doprovodná kytara převzala střední hlas. Došlo tak k lepšímu 

rozložení tónů mezi obě kytary, což vedlo k lepší hratelnosti i znělosti. V 10. a 11. 

taktu bylo změněno vedení basové melodie. V originále je zde v obou taktech 

melodický oblouk (c-e-d-c – f-h-a-g) s počátečním krokem tercie, resp. tritonu, 

směrem nahoru. V transkripci je však spodní hlas o oktávu výš, tím pádem blíže 

hlavní melodii. Bez změny v basové melodii by tato překřížila vrchní melodii. Proto 

byl úvodní krok nahoru nahrazen krokem dolů o sextu, resp. tritonus, tím se hlasy 

dostaly dál od sebe. Navíc v místě této úpravy je pozornost posluchače vázána 

pohybem v hlavní melodii, takže vliv na celkové vyznění zůstal velmi malý. 

Analogicky pak stejnou úpravu nalezneme i ve 14. taktu. V 16. a 17. taktu 

nalezneme v hlavním hlase pasáž vedenou v souběžných akordech. Vzhledem 

k poměrně svižnému tempu by tato pasáž byla velmi obtížně hratelná, navíc by 

nezbyl dostatek pozornosti pro důkladné provedení melodie. Proto byla druhé 

kytaře ponechána melodie a část basů. Zbylé dva hlasy převzala doprovodná 

kytara, případné zdvojené tóny byly odstraněny. V 18. a 19. taktu bylo 

zredukováno množství oktávových zdvojení a tóny akordů byly rozepsány mezi 

obě kytary tak, aby byla zajištěna lepší proveditelnost. Ve 26. taktu si druhá kytara 

ponechává melodii a přibírá akord na první době, figura tercií v osminách je naopak 

přeložena do první kytary. 

Ve 28. taktu nastupuje střední část, první kytara přebírá hlavní melodii a druhá 

doprovod. Úvodní motiv začíná paralelními sextami. Pro lepší hratelnost je na 

druhé osmině ponechán pouze melodický tón, doprovodná spodní sexta je tu bez 

náhrady odstraněna. Při opakování motivu je postupováno stejně. Ve 35. taktu je 

melodie vedena v paralelních terciích, na druhé osmině se v šestnáctkách opakuje 

dvojzvuk c-e. V transkripci hrajeme pouze první z obou spodních c, druhé c je 

ligaturováno. Tato drobná úprava je v rychlém tempu této pasáže prakticky 

nepostřehnutelná, vychází však z principu obsluhy nástroje a má velký vliv na 
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lehkost a plynulost provedení. Jde tu o pohyb pravé ruky – v případě hraní obou 

tercií bychom museli použít dva prsty, které se musí velmi rychle vrátit na struny 

a znovu zahrát. Při vynechání druhého c však můžeme první souzvuk zahrát 

palcem a druhým prstem, druhou šestnáctinu potom prvním prstem. Tím se 

vyhneme nutnosti opakovat stejný tón stejným prstem, což velmi významně 

přispívá k plynulosti provedení této velmi rychlé pasáže. 

Na poslední osmině 39. taktu je z akordu vynechán tón c, který je obsažen 

v doprovodu, byť v jiné oktávě. Ve 40. taktu je pak v akordu tón ces3 přeložen 

o oktávu níž a es2 svěřeno druhé kytaře. Na první době 49. taktu je v originále 

akord d-f-as-c. Aby však byl na kytaře hratelný, bylo možné ponechat buď tón d, 

nebo f, společně s dalšími tóny akordu by oba současně nebyly proveditelné. 

Nakonec bylo rozhodnuto ponechat tón d, neboť tón f je substituován (dokonce ve 

stejné oktávě) v doprovodném hlase na druhé osmině. 

Doprovod je v celé střední části realizován ve vzestupných lomených rozložených 

akordech (vždy po třech tónech). Na poslední osmině 31. taktu je v originále tón 

d3 – v úpravě je přeložen o oktávu níž, aby bylo možné zachovat plynulost 

a znělost doprovodu a nebylo nutné skákat do vyšší polohy na hmatníku. Stejný 

postup je použit ve 43. taktu a dále v taktech 45 až 49. V 50. taktu se vrací úvodní 

motiv střední části, přeložený o oktávu níž. Přebírá jej druhá kytara a první hraje 

doprovod ve vyšších polohách směřující ke krátké kadenci na zmenšeném 

septakordu. Tato kadence zakončuje střední část, po ní přichází návrat úvodu věty. 

Následujících 27 taktů je doslovně citováno, ani v úpravě nejsou žádné změny 

oproti začátku. Posledních sedm taktů kódy obsahuje spíše drobné změny, jedinou 

výraznější je opět rozložení souběžných akordů v trojzvucích mezi obě kytary. 
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10. Diskuse, limity úpravy 

Transkripce čtyř vět z Pěti klavírních skladeb Vítězslavy Kaprálové se celkově jeví 

jako poměrně zdařilý počin. Úprava je poměrně dobře hratelná, svědčí o tom i její 

živé premiérové provedení na koncertě 4. 6. 2021 v Galerii HAMU v Praze 

(nahrávka tohoto provedení je přiložena jako příloha této práce na CD). Původní 

charakter skladby byl z velké části zachován, místy byl oproti originálu podpořen 

specifickými barevnými zvukovými možnostmi kytary. Po dynamické stránce ani 

dvě kytary ve fortissimu nedosahují možností a znělosti klavíru, rovněž rychlost 

odeznívání tónů je vyšší než u klavíru. Při citlivé práci s dynamickým rozsahem 

a při celkovém položení spíše do pianových poloh lze dosáhnout podobných 

dynamických kontrastů, celkové vyznění však inklinuje ke komornějšímu a ještě 

intimnějšímu charakteru než u klavíru. 

V první větě by mohlo být vhodné revidovat ve druhé kytaře samotný úvod (první 

tři až čtyři takty). Díky užití hlubokého podladění na Cis klesá znělost tónů hraných 

na šesté struně, zároveň je zde (hlavně ve třetím taktu) velký odstup basů od 

melodie a zbytku harmonie (takřka dvě oktávy) a basy tak působí poněkud 

odtrženě. Řešením by mohlo být přeložení basové linky v této pasáži o oktávu 

výše. Při zdvojení tóniky Cis v oktávě by přitom mohl být zachován temný 

charakter hlubokých basů a současně by se obě kytary mohly lépe zvukově pojit 

(viz notová příloha této práce, část označená Ossia). Rovněž by se zde dalo 

uvažovat o rovnoměrnějším rozložení tónů mezi obě kytary – druhá kytara zde 

hraje pouze basy jednohlas, zatímco první hraje melodii i doprovod, celkem tři 

hlasy. Kromě vyvážení obtížnosti obou partů takováto úprava může opět pomoci 

lepší znělosti nástroje – vhodně zvolený dvojhlas se může alikvotně doplňovat, znít 

přirozeněji a lépe se pojit s druhým nástrojem v celek, první kytaře zase může 

pomoci odlehčení o jeden tón v akordech. 

V závěru druhé věty se vždy jeden motiv opakuje dvakrát za sebou (takty 

21 – 24). Mohlo by zde být velmi působivé vždy při druhém opakování zahrát 

melodii pomocí umělých flažoletů (viz notová příloha této práce, část označená 

Ossia). Flažolety jsou zde již použity v 9. taktu, připravují nám tak půdu pro jejich 

opětovné použití, a přitom jich stále není ve skladbě příliš, aby snad byly vnímány 

jako manýra. 

Třetí věta je nesmírně citlivá na vyvážení jednotlivých tónů v akordech doprovodu 

v první kytaře, stejně tak jako na dynamické vybalancování obou partů. Různé 
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vyvážení může vést k diametrálně odlišným výsledkům, velmi záleží na tom, které 

tóny ze zde použité kvartové harmonie interpret upřednostní. 

Ve čtvrté větě je důležité myslet na vhodnou artikulaci, která by zde měla 

podporovat taneční charakter věty. V místech, kde jde doprovodný hlas přes hlavní 

melodii (např. třetí a čtvrtý takt, či úvod střední části) musí doprovodná kytara 

dbát na to, aby hlavní hlas nepřekrývala (lze řešit dynamicky, měkkou barvou 

zvuku, slabší artikulací doprovodu). Kadence v závěru střední části v první kytaře 

(53. – 60. takt) je místo s charakteristicky klavírní sazbou. Na kytaře vychází celá 

nad 12. polohu, je velmi obtížně hratelná a zdaleka nevyznívá tak lehce 

a přirozeně, jako v originále. Doprovodná kytara zde má pouze ligaturovaný akord. 

Ten však na kytaře ztrácí svou znělost výrazně rychleji, než na klavíru a první 

kytara tak přichází o harmonickou oporu. Při revizi by bylo vhodné prozkoumat 

možnost většího zapojení druhé kytary a přeložení prvního hlasu o oktávu níže do 

lépe hratelné polohy. Můžeme tím získat větší plynulost, lehkost a znělost, 

přijdeme tím ale o intonační vrchol celé věty. Tento nedostatek by se snad dal 

kompenzovat ve druhé kytaře použitím flažoletů, které by celkovou polohu 

hudebního materiálu posunuly výše. 

Závěr čtvrté věty je jemný, míří do piana, do uklidnění a není nijak závažný. 

Ve srovnání se závěrem páté věty by se dal označit dokonce jako nevýrazný. Jako 

zakončení celého cyklu se tedy jeví jako ne zcela ideální. Z tohoto důvodu by bylo 

vhodné uvažovat o dokončení transkripce páté věty a uzavření celého cyklu 

přirozenou finální větou s velkolepým a jednoznačným závěrem. Transkripce páté 

věty však naráží na obtíže, jak bylo popsáno výše, zejména na potřebu výrazné 

zvukovosti a širokou a hutnou fakturu. Oba tyto požadavky však kytara jako 

nástroj může uspokojit pouze v omezené míře. 

V průběhu zkoušení a zejména pak při premiérovém provedení na magisterském 

koncertě Víta Dvořáčka (4. 6. 2021, Galerie HAMU) se jako výrazný problém pro 

interprety ukázalo hojné použití skordatury a zejména fakt, že se v každé větě 

mění. Druhá kytara má v první větě šestou strunu podladěnu na Cis a v ostatních 

třech větách o půl tónu výše na D. Ladění na první větu je nachystáno předem 

a mezi větami pak dochází pouze k jednomu přeladění, navíc pouze o půl tónu, což 

není takový problém. Horší situaci má první kytara. Zde je totiž pro každou větu 

vyžadované jiné ladění šesté struny – první věta standardně E, druhá D, třetí E 

a čtvrtá opět D. Interpret tedy musí mezi každou větou přelaďovat, což zabírá čas 

a hlavně boří napětí mezi jednotlivými větami a oslabuje působení cyklu jako celku. 
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Tomu nepřispívá ani fakt, že se jedná o miniatury – jednotlivé věty mají délku 

trvání v rozsahu jedné až dvou minut. Při této délce, obrazně řečeno stráví 

interpret víc času laděním než samotným hraním. Při nácviku jednotlivých vět, ani 

při studiovém nahrávání to není velký problém, proto si jeho závažnost autor 

transkripce při jejím vytváření neuvědomil. Při případné revizi úpravy by bylo 

vhodné zvážit, zda není možné přelaďování mezi větami buď vypustit zcela, nebo 

zredukovat na nejnutnější minimum (zejména v první kytaře). 
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11. Závěr 

Cílem práce bylo popsat proces přípravy, vzniku a následného nastudování 

a provedení transkripce čtyř vět z Pěti klavírních skladeb Vítězslavy Kaprálové. 

V práci byl popsán život skladatelky, historický kontext vzniku původního díla 

a formální a harmonický rozbor jeho jednotlivých částí. Rovněž zde byla nastíněna 

problematika tvorby kytarových transkripcí obecně. Ve stěžejní části práce pak 

byly detailně popsány změny v kytarové úpravě oproti klavírnímu originálu 

a důvody jejich užití. V diskusi byly nastíněny některé nedostatky a slabá místa 

úpravy a navrženy změny pro případnou revizi transkripce. 

Transkripce Pěti klavírních skladeb přináší do kytarového repertoáru zcela nové 

dílo a obohacuje tak literaturu určenou pro kytarová dua o skladbu význačné české 

skladatelky první poloviny dvacátého století. Vzhledem ke svému původnímu 

určení pro klavír užívá prvky a postupy, které jsou v kytarovém světě ojedinělé 

a tím i velmi zajímavé a neotřelé. Tato úprava může velmi dobře posloužit jako 

doplnění repertoáru profesionálních kytarových duet, stejně tak jako zajímavá 

repertoárová alternativa při studiu komorní hry na akademiích, případně ve vyšších 

ročnících konzervatoří. Mimo jiné také pomáhá k rozšíření obecného povědomí 

o díle skladatelky, která ač zemřela velmi mladá, zanechala po sobě významné 

dílo, které si jistě zaslouží pozornost nejširších kruhů interpretů i posluchačů. 
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13. Přílohy 

Příloha č.1: Notový zápis transkripce čtyř vět z Pěti klavírních skladeb 

V. Kaprálové pro dvě kytary (na další stránce) 

Příloha č.2: CD s nahrávkou z živého provedení na magisterském koncertě Víta 

Dvořáčka, 4.6.2021, Galerie HAMU. Rovněž obsahuje elektronickou 

verzi této diplomové práce. (v obálce na vnitřní straně desek) 
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