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Abstrakt

Diplomova prace se vénuje tvorbé kytarové transkripce cyklu Pét klavirnich
skladeb Vitézslavy Kapralové. V Uvodni ¢asti jsou kapitoly vénované Zzivotu a dilu
skladatelky Vitézslavy Kapralové, historickému kontextu vzniku Péti klavirnich
skladeb a analyze tohoto dila. Nasleduje kapitola pojednavajici obecné
o problematice kytarovych transkripci. Druha Cast prace je vénovana konkrétnim
Ukontdm pfi tvorbé transkripce jako jsou vyb&r téniny, pouZiti skordatury, ¢&i
provedené zmény oproti klavirnimu originalu. V ¢asti diskuse jsou naznaceny limity
této transkripce a moznosti jejiho dalSiho rozvinuti. V priloze je pak prilozen

kompletni notovy materiadl kytarové Upravy a CD s nahravkou.

Klicova slova: Vitézslava Kapralova, Pét klavirnich skladeb, transkripce, Uprava,

klavir, kytara, kytarové duo, ¢eska hudba 1. pol. 20. stoleti

Abstract

The master s thesis is focused on the process of making a transcription of Five
piano compositions by Vitézslava Kapralova. In the opening part, there are
chapters dedicated to the life and work of the composer Vitézslava Kapralova,
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. Uvod
Cilem této diplomové prace je popsat proces pripravy a vytvoreni kytarové
transkripce ctyr vét z Péti klavirnich skladeb Vitézslavy Kapralové a rovnéz
zaznamenat interpretacni aspekty jejiho provedeni. Navazuje tak na maoji
predchozi bakaldfskou praci s nazvem S kytarou po zarostlém chodniCku
(HAMU Praha, 2019). V predeslé praci jsem se vénoval kytarovym transkripcim
klavirnich skladeb LeosSe Janacka z cyklu Po zarostlém chodnicku, mapoval
existujici transkripce, porovnaval je s originaly a v rozhovorech prinesl pohledy
autorl té&chto Uprav na jejich konkrétni prace, jejich vlastni Gpravy i na

problematiku kytarovych transkripci obecné.

Tato magisterska prace postupuje o krok dal a je motivovana cilem vytvorit vilastni
transkripci, aplikovat tak v praxi poznatky ziskané pri tvorbé bakalarské prace
a zaroven obohatit kytarovy repertoar skladbou z,jinych vod". Skladby
komponované kytaristy, Ci skladateli zamérujicimi se prevazné na kytarovou
tvorbu, obsahuji Casto jisté standardni prvky, zauzivané postupy, jez se hojné
opakuji v riznych skladbach a vytvéareji tak onen ,kytarovy" charakter repertoaru.
Skladby ptivodné psané pro jiné obsazeni vak timto stereotypem zatizeny nejsou,

a proto transkripce takovych skladeb mohou vnést do kytarové literatury svézi vitr.

V této praci rozebirdm cely proces tvorby transkripce Ctyr Casti z Péti klavirnich
skladeb, pocinaje vybérem skladby a obsazeni (kytara sélo ¢i duo), pres uUvahy
nad moznosti transpozice a uZiti skordatury az po popis konkrétnich tkonl a zmén
provedenych v Upravé oproti origindlu. Rovnéz jsou zde casti vénované
interpretaénimu pohledu na tuto transkripci, véetné vSech obtizi a nedostatkd,
které vyplynuly aZ z nacvi¢ovani pro zivé provedeni. NemiZeme opomenout ani
kapitoly vénované Zivotu a dilu skladatelky Vitézslavy Kapralové a harmonicko-

formalnimu rozboru Péti klavirnich skladeb umisténé v Uvodni ¢asti prace.



2. Vybér skladby

Bakalarska prace, na kterou zde navazuji, se zabyvala cyklem klavirnich skladeb
LeoSe Janacka Po zarostlém chodnicku a Upravami jeho jednotlivych ¢asti (Sycek
neodletél, Dobrou noc, Frydecka panna Maria...). Z predeslé prace vyplynuly
zejména dva hlavni body, které nasledné ovlivnily vybér skladby pro mou vlastni

transkripci, jez je podkladem pro tuto diplomovou praci.

2.1. Klavirni sazba
Klavirni sazba se ukazuje jako pomérné vhodna pro Upravu a preneseni na struny
kytary, zejména diky podobné zvukové charakteristice (u obou nastroji tén vznika
chvénim struny, u obou je struna rozehrana pouze na zacatku ténu (narozdil od
smy¢covych ndstrojl) a poté zvuk postupné “umird” a odezniva, byt na klaviru
zpravidla podstatné déle nez na kytare. Klavir ma mezi sélovymi nastroji vysadni
postaveni, a to i diky tomu, Ze se obejde zcela bez doprovodu dal$ich ndstroj,
ba naopak ¢asto je sdm vyuzivan jako nastroj doprovodny. I tento rys ma spolecny

s kytarou. Tato pribuznost mé tedy vedla k patrani mezi klavirnimi skladbami.

Existuji i kytarové transkripce orchestralnich skladeb (viz Kazuhito Yamashita -
Symfonie ¢. 9 ,Z Nového Svéta" Antonina Dvordka nebo Suita z baletu Ptak
Ohnivak Igora Stravinského). Myslenka upravit orchestralni skladbu pro Sest strun
kytary se muZe jevit na prvni pohled jako nesmysIna, ale velmi zaleZi na Ghlu
pohledu. Kytara je harmonickym nastrojem, ktery navic disponuje Sirokymi
moznostmi prace s barvou tonu (narozdil od klaviru, kde jsou barevné moznosti
znacné omezeny). Pfi Uvahach nad interpretaci kytarovych skladeb s nimi Spickovi
interpreti i pedagogové pracuji jako s orchestrdlnim dilem, sleduji barevné
odstinéni jednotlivych frazi a motivi a pripodobfiuji je zvolenym rejstiikem,
zplsobem hry i artikulaci ke smyécdm, k fagotu, k pizzicatu kontrabasu,
k flétné atd. Z tohoto pohledu se jevi premysleni nad orchestralni instrumentaci

ve vztahu ke kytare prirozené.

Oblasti, kde ovSem kytara nardzi na své limity jsou zejména dvé - prvni je ona jiz
vySe zminéna charakteristika ténu, ktery odezniva v ¢ase. Na rozdil od dechovych
& smyé&covych nastrojl, které jsou schopné hrat velmi dlouhy tén a v pribé&hu
znéni jej libovolné modulovat, kytara je toho ze své podstaty schopna pouze ve
velmi omezené mire. Kytaristé k prodlouzeni a modulovani zahraného ténu

vyuzivaji zejména praci s vibratem, pripadné s dechem, energii a vlastni
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predstavivosti - s témito velmi pokrocilymi technikami vSak pracuji pouze
jednotlivi Spickovi interpreti, jako napr. Pavel Steidl. I tak je ale vysledny efekt
velmi jemny a pro posluchace casto tézko uchopitelny. Kromé prodlouzeni
jednotlivého ténu se nabizi vyuziti techniky tremola, ¢i rasgueada, fungujici na
principu rychlého opakovani ténu & celych akordd, které se pak slivaji do jednolité
plochy a vytvareji zdani dlouhého znéjiciho tonu - s touto technikou u nas nejvic
pracuje Stépan Rak. Nutno vsak dodat, Ze odeznivani, jako charakteristicka
vlastnost kytarového ténu, je zaroven i silnou strankou kytary a pro mnoho
posluchacdl je praveé toto divod (byt mozna podvédomy) pro vyhledavani klasické

kytarové produkce.

Druhou limitujici oblasti je dynamika. Kytaru Ize obecné povaZovat za relativné
tichy nastroj vhodny spiSe do komorniho prostredi. Pfestoze potencidlni dynamicky
rozsah kytary neni Uplné maly, jeho tézisté je zejména v polohach piano az
mezzoforte. V dnesni dobé ale diky rozvoji a dostupnosti ozvucovaci techniky
i otdazka dynamiky a hlasitosti prestava byt tak jednoducha - prakticky libovolny
nastroj na koncerté & pFi poslechu nahravky mize znit libovolné nahlas, stejné tak
pomeéry mezi jednotlivymi nastroji uz dnes zdaleka nemusi odpovidat redlnym
pomé&rlm bez nazvuéeni. ZaleZ pak na interpretovi, jak s t&mito roz&ifenymi
moznostmi dokaze nalozit. OvSem i pfi zesileni si nastroj zachovava své zvukové
charakteristiky. Do jisté miry se i ty daji ovlivnit pouzitim rlznych elektronickych

efektl, ale podstata presto zlstava zachovana.

Jak mGzeme slydet na nahravkach Kazuhita Yamashity, kytarovy virtuos s brilantni
technikou se v mnoha ohledech a smérech dokaze orchestralni instrumentaci
vyrovnat, Ci aspon pfiblizit, a to zejména v lyrickych pasazich v nizsi dynamické
hladiné. OvSsem v c¢astech, kde ma znit orchestr tutti ve fortissimu (napr. Velka
Brédna Kyjevskd z Obrdzk( z vystavy Modesta Petrovice Mussorgského) kytara
zvukoveé zaostava i pri vyuziti vySe zminénych technik a celkové hudebni vyznéni

takovych pasazi je pak casto vice nez rozpacité.

2.2. Autor z prostredi Brna
Ma bakaladrska prace se vénovala skladbam Leose Janacka. K nim mam velmi
blizko, nejen ze samotného hudebniho hlediska, ale rovnéz =z jakéhosi
Lpatriotismu®. Prvotni Uvahy mé vedly k prozkoumani moznosti pfimo v Janackové

dile. Uvazoval jsem o zpracovani druhé rady cyklu Po zarostlém chodnicku, kterd
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je 0 néco méné zndma, obsahuje pouze pét skladeb bez tematickych nazvl a dala
by se oznacit za celkové vyzralejsi a prokomponovanéjsi nez fada prvni. Vyskytuji
se zde ovSem pasaze s typicky klavirni technikou (pasaze arpegii v rychlém tempu,
mista s velmi Sirokou a hutnou fakturou, mista dynamicky velmi vypjata vyzadujici
velkou zvukovost...) a vzhledem k obtiZznosti uspokojivého preneseni takovych
technicko-hudebnich prvkd na kytaru jsem od tohoto zdmé&ru upustil. Po jisty ¢as
ve mneé rezonovala spiSe hypotetickda myslenka na zpracovani Sinfonietty, ale na
zakladé vyse popsanych Uskali pfi prevadéni symfonické hudby do kytarové

podoby jsem od tohoto zaméru upustil.

Zivot a dilo Leode Janacka je Uzce spjato s Brnem, jeZ je mym rodnym méstem
a s dobou pocatku 20. stoleti, ve které doznivaji vlivy romantismu, ale uz zaroven
nastupuji svébytné vlivy avantgardy a moderny. S timto cCasovym i mistnim
zakotvenim koresponduje jesté jedna velkda hudebni osobnost, a to Vitézslava
Kapralova. Vétsi cast svého kratkého Zivota stravila pravé v Brné a vstrebavala
zde vlivy mistni kultury i hudebniho Zivota. Prestoze ji studia hudby vedla do Prahy
a déle do Pafize, miZeme ji povazovat za brnénskou skladatelku (vice o jejim
Zivoté a dile v samostatné kapitole). Rozhodl jsem se tedy prozkoumat jeji klavirni
skladby, které v kontextu jejiho dila zaujimaji vysadni postaveni a které skryvaji

fadu pozoruhodnych dél.

Vitézslava Kapralova tvorila pro klavir jiz od détského véku, byl to jeji hlavni
nastroj. Drtiva vétsina jejich skladeb (vyjma orchestralnich a sborovych) je psana
bud’ pro klavir coby sélovy nastroj, nebo zde klavir figuruje jako doprovodny
nastroj pro zpév, housle ¢&i violoncello. Mezi sélové skladby patfi zejména Pét
klavirnich skladeb a Sonata appassionata z dob studii u Viléma Petrzelky v Brné,
TFi klavirni kusy a Dubnova preludia z obdobi jejiho prazského studia u Vitézslava
Novéaka a Variace na zvonkovou hru kostela Saint Etienne du Mont z doby jejiho
patizského plsobeni a spoluprace s Bohuslavem MartinQ. Pro klavir rovnéZ napsala

mnozstvi drobnéjsich pfilezitostnych skladeb bez opusového disla.

Cyklus Pét klavirnich skladeb, jez jsem si nakonec pro svou praci zvolil, je soubor
¢ty miniatur a jedné delSi skladby (Alla marcia funebre) a svym charakterem
v kontextu dila Kapralové nejvic pfipomind Janackiv cyklus Po zarostlém
chodnicku. V porovnani s jejimi ostatnimi klavirnimi kompozicemi je Pét klavirnich
skladeb jednodussSich, zalozenych na vyraznych melodickych motivech,
charakterové spiSe intimnich, a tak se jevi jako pomérné vhodné k prepisu pro

kytaru. Z tohoto dlvodu jsem si pro svou transkrip&ni praci vybral pravé toto dilo,
10



resp. vybér Ctyr prvnich vét. Pata véta je vyrazné rozsahlejsi nez Ctyri predchozi
a svoji fakturou, vyraznou znélosti a misty charakteristicky klavirni technikou se
jevi jako méné vhodna pro transkripci do kytarové podoby. Vice o této skladbé

a jejim vzniku v samostatné kapitole.
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3. Vitézslava Kapralova (1915 - 1940)

»Lidé, ktefi potkavali Vitézslavu Kapralovou byvali okouzleni mladou zenou krehké,
skoro prizraéné postavy, ale obvykle plnou energie, vyzatujiciho Zivotniho $tésti,

w1l

détské naivity a zase rozmaru a zase vaznosti a rozumového zkoumani.

,Rikali jsme ji Vitulka a kam prisla, pfinesla s sebou jaro. Byla pravé moravské
dévce, vytrvala a mila, laskava a energicka a za svymi cili Sla primo bez oklik, bez

velky rozbord, instinktivné a nelstupné.“2

Vitézslava Kapralova byla ceska hudebni skladatelka a dirigentka. Narodila se
v Brné& v pribé&hu prvni svétové valky, 24. ledna 1915. Jeji otec, Vaclav Kapral
(1889 - 1947) byl skladatel, klavirista a pedagog. Byl rovnéz majitelem
a reditelem soukromé hudebni Skoly. Kompozici studoval u Leose Janacka na
brnénské varhanni Skole a pozdé&ji u Vitézslava Novaka v Praze. Jeji matka,
Vitézslava Kapralova rozena Uhlifova byla vystudovanou ucitelkou zpévu. Mlada
Vitézslava Kapralova byla jiz od nejutlejSiho détstvi obklopena hudebnim
prostfedim. Hudebni Skola jejiho otce byla v Brné vyhledavanym lstavem a sam
Kapral byl povazovan za predniho brnénského umélce a pedagoga. Pratelil se
mimo jiné s muzikologem, organizatorem a pedagogem Vladimirem Helfertem Cci
klaviristou a muzikologem Ludvikem Kunderou (otcem spisovatele Milana Kundery
a pozdéjSim prvnim rektorem Janackovy akademie muzickych uméni v Brné).
V jejich domé& kromé& vyucovani 23ak0 probihaly rovné? hudebni diskuse
a predehravaly se zde nové skladby. Kromé hudby byla také velmi ovlivhéna
literaturou. Jiz od mala byla zdatnou c¢tenarkou a mezi jejimi oblibenymi autory
nechybéli Bozena Némcovda, FrantiSek Palacky, Jan Neruda ¢&i Karel Capek.
Kapralova pod vlivem tohoto umélecky stimulujiciho prostfedi sama zacala zahy
komponovat prvni skladby, z obdobi mezi roky 1924 - 1928 (tedy mezi 9. a 13.

rokem zivota) se dochovalo 9 dokoncenych prvotin.

Jeji hudebni a obecné kulturni obzory byly v té dobé ur¢ovany rodnym brnénskym
prostfredim. Brno ve 20. letech 20. stoleti bylo vyrazné némecké meésto, ale
v opozici k tomu zde silily ¢eské vlastenecké tendence. Po kulturni a umélecké
strance bylo zdejsi prostredi velmi rozvinuté, ale presto jednoznacnym centrem
Ceské kultury byla tehdy Praha. Po Uspéchu prazské premiéry Jeji pastorkyné

(1916) a navazujicich Uspésich v zahranici vliadl v Brné kult LeoSe Janacka, Ucta

! MACEK, Jifi: Vitézslava Kapralova, str. 9
2 MARTINO Bohuslav: Domov, hudba a svét, str. 324
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a obdiv k tomuto skladateli rezonovaly i v tvorbé dal$ich komponistd, jeZ byli ¢asto
jeho zaky (Vaclav Kapral, Vilém Petrzelka, Jaroslav Kvapil, Jan Kunc). Je trochu
paradoxni, ze mladd Kapralova nebyla Janackovou tvorbou hloubéji ovlivnéna,
v pozdéjsich dopisech, kde psala mimo jiné i o svych hudebnich vzorech, se jméno
Leo$e Janacka neobjevuje ani jedinkrat. PFesto zde mizeme mluvit minimalné
o preneseném vlivu prostfednictvim jejiho otce, Vaclava Kaprala, jenz byl
Janackovym zakem, stoupencem a obdivovatelem a jenz mél naopak prvorady vliv
na utvareni hudebnich preferenci své dcery, mladé skladatelky. Jesté v poslednich
dopisech z Pafize v zavéru svého zivota pise Kapralova o tom, jak velky vliv na ni
mélo dilo jejiho otce, vychdzejici z tradi¢nich moravskych kofend, z jejich

charakteristické melodiky a rytmiky.

V roce 1930 zacala studovat na Brnénské konzervatori kompozici u Viléma
Petrzelky a dirigovani u Zdenka Chalabaly. Petrzelka byl vcelku liberdlni ucitel, své
zaky vedl k experimentovani, které ale nikdy nesmélo prevysit myslenkovou
podstatu skladby. Zaky nechdval psat volné, tak jak se sami skladatelsky vyvijeli
a nikdy do jejich kompozi¢niho stylu nijak autoritativné vlastnimi nazory
nezasahoval. Po Skolnich pracich, nékolikataktovych uryvcich a skicach pak na
prelomu prvniho a druhého rocniku (jaro az podzim 1931) vznika prvni vétsi
kompozice, cyklus Pét skladeb pro klavir, pozdéji oznaceny jako opus 1 (vice o této
skladbé v samostatné kapitole). Nasledovaly skladby pro housle a klavir Legenda
a Burleska z jara 1932 a pisfiové sbirky Dvé pisné a Jiskry z popele. Pisfiova tvorba
byla Kapralové nejblizsi, ale jeji ucitelé, Vilém Petrzelka a pozdéji v Praze Vitézslav
Novak ji v zajmu jejiho dalsiho skladatelského vyvoje v tomto sméru omezovali
a smérovali i k dalsim formam. Dvé nejvyznamnéjsi skladby jeji brnénského
plsobeni jsou Sonata appassionata pro klavir a zejména pak jeji absolventska
prace, Koncert pro klavir a orchestr, ktery v ¢ervnu roku 1935 na koncerté sama
dirigovala a ktery tehdy vzbudil velky ohlas. O prdzdnindch v dobé mezi

brnénskym a prazskym studiem napsala jesté Smyccovy kvartet.

Ve studiu skladby pokracovala v Praze u Vitézslava Novaka, v dirigovani ji vedl
Vaclav Talich. Pod Novakovym vedenim Kapralova pise stale vyspélejsi skladby,
pocinaje Tremi klavirnimi kusy, obsahujicimi i samostatné vydanou Groteskni
passacaglii, pres pisnové cykly Jablko s klina a Navzdy az po jeji zavérecnou praci
a zaroven nejvétsi a nejznaméjsi dilo, Vojenskou symfoniettu pro velky orchestr,
kterou opét osobné dirigovala, tentokrat s Ceskou filharmonii. Z dob jejiho studia

u Novaka je treba zminit jesté Dubnova preludia, ktera svym stylem
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predznamenala jeji dal$i prace z obdobi pobytu v Pafizi a vlivu Bohuslava Martind,
a pisen Sbohem a satecek na text basné Vitézslava Nezvala, kterou se symbolicky

loucila s domovem pred odjezdem do Parize.

V roce 1937 ziskala francouzské statni stipendium a odjela studovat do Pafrize.
Zde byla zapsana v dirigentské tridé Charlese Muncha a soukromé studovala
skladbu u Bohuslava Martind. Jeji vztah s MartinG byl velmi blizky, pomahal ji
s uvedenim se v prostiedi pafizskych uméleckych kruhl, vzdjemné konzultovali
svoje skladby, na nékterych dokonce pracovali spolecné. Tento vztah se krom
profesni roviny rozvinul i v roviné osobni a intimni, pfesto Martind nikdy neopustil
svou manzelku Charlottu a Kapralova se v roce 1940 par tydnd pied svym dmrtim
provdala za basnika Jifiho Muchu. MartinG Kapralové divéfoval i jako dirigentce

a sveéril ji provedeni svého Koncertu pro cemballo a maly orchestr 2. Cervna 1938.

V dobé& svého plsobeni v Pafizi a zarover v poslednich dvou letech Zivota byla
skladatelsky velmi aktivni a vytvorila radu vyznamnych dél, mezi jinymi Variace
na zvonkovou hru kostela Saint Etiénne du Mont pro klavir, kantatu Ilena, dva
zenské sbory Vézdicka a Potpolis, Suitu rusticu pro orchestr, Partitu pro smyccovy
orchestr a klavir ¢i nedokoncené Concertino pro housle, klarinet a orchestr. Dobré
je jesté zminit pisnovy cyklus Zpivano do dalky. Jeji posledni dokoncenou skladbou
pak jsou Dva ritornely pro violoncello a klavir, které nesou opusové Cislo 25. Kromé
opusovanych skladeb skladatelka napsala mnozstvi pfilezitostnych praci mensiho
vyznamu, psanych ¢asto z aktudlnich pohnutek jako napfiklad Elegie k umrti Karla
Capka ¢ Posmrtnd variace k umrti prezidenta republiky Toméase Gariggua

Masaryka.

Vitézslava Kapralova se cely svij Zivot potykala se zdravotnimi problémy. Narodila
se v pribé&hu prvni svétové valky, v dobé stradani, hladu a nedostatku. Od Gtlého
détstvi vyrlstala pod lékaifskym dohledem, byla ¢asto nemocnd, méla sklony
k tuberkuléze av prib&hu zakladniho studia na obecné &kole opakované
absolvovala dlouhodobé |é¢ebné pobyty ve Starém Smokovci ve slovenskych
Tatrach. Od roku 1931 jezdila rodina Kapralovych do obce Tri Studné na Vysocing,
kde si o tfi roky pozdé&ji postavili vilku. Do Tri Studni se Kapralova vracela
v prib&hu celého zbytku Zivota a pfijel sem za ni na navstévu i Bohuslav Marting.
Hledala tu zejména Unik z méstského ruchu, klid a Cerstvy vzduch, ktery mél
pozitivni vliv na jeji zdravotni stav. Napsala zde i nékteré své kompozice,
napr. Smyccovy kvartet, ktery vynikd, v porovnani s jejimi dalsSimi skladbami,

bezstarostnym a optimistickym charakterem.
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V dubnu 1940 se ve Francii provdala za spisovatele Jifiho Muchu, jiz pocatkem
kvétna se vSak u ni zacaly projevovat vazné zdravotni problémy. 20. kvétna ji
Mucha evakuoval z Pafize, k niz se blizila némecka vojska, na jih Francie, do

Montpelliere. 16. c¢ervna 1940 zde Vitézslava Kapralova umird, oficialné na
tuberkulozu.
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4. Pét klavirnich skladeb / Suite en miniateur, op. 1

Pét klavirnich skladeb napsala Vitézslava Kapralova pfi svém studiu na Brnénské
konzervatofri ve tridé Viléma Petrzelky. Jedna se o jeji prvni vétsi kompozi¢ni praci
a rovnéz prvni skladbu, jez pozdéji dostala opusové Cislo. Péti klavirnim skladbam
predchazely détské skladatelské pokusy, jez pozdéji shrnula do souboru Z mojich
nejranéjsich skladeb a nékolik vylozené Skolnich praci, rGzné skici, torza, uryvky
a cviceni.

Pét klavirnich skladeb vznikalo v pomérné dlouhém casovém rozmezi, prvni véta
byla dokoncena v Unoru 1931, posledni pata véta az v lednu 1932 a cely cyklus
meél premiéru 18. dubna 1932 (na Skolnim koncerté jej provedla klaviristka Milada

Blahova, posluchacka patého rocniku).

Kapralova se v roce 1935 k tomuto svému prvnimu vyznamnéjsSimu dilu vratila,
jeho prvni Ctyri ¢asti osamostatnila a instrumentovala pro orchestr. V hudebnim
textu provedla pomérné velké mnozstvi mensich, ¢i vétsSich dprav, a nové
prepracované dilo nazvala Suite en miniateur. Teprve tato orchestralni verze
dostala opusové Cislo. Jako rok vzniku vSak Kapralova neuvedla rok 1935, nybrz
rok 1931, kdy tyto ctyri véty dokoncila v klavirni verzi. Patou vétu Alla marcia
funebre od cyklu oddélila, ponechala ji ptvodni klavirni podobu, pfejmenovala ji
na Smuteéni pochod a oznadila ji samostatné jako opus 2. Plvodni klavirni verze
cyklu (ze které nase prace vychazi) nikdy samostatné opusové Cislo nedostala, pro
svoji spjatost se Suite en miniateur vsak byva v literature casto shodné
oznadovana jako opus 1. Jednotlivé véty byly v plvodni klavirni verzi oznadeny
tempové-charakterovymi oznacenimi - 1) Maestoso, 2) Cantabile - moderato,
3) Andante con moto, 4) Tempo di minuetto, 5) Alla marcia funebre.
PFi instrumentovani pro orchestr pak Kapralova jednotlivym vétam priradila nové
nazvy a to 1) Praeludium, 2) Pastorale, 3) Ukolébavka a 4) Menuetto. Suite en
miniateur byla vénovana rozhlasovému orchestru brnénské pobocky tehdejsiho
Radiojournalu, kde méla svou premiéru 7. Unora 1936 pod taktovkou Theodora

Schaefera, rovnéz rodinného pritele Kapralovych.

Pét klavirnich skladeb ma z hlediska proporci a hudebniho charakteru pomeérné
netradi¢ni vyvazeni. Prvni Ctyfi ¢asti jsou svym rozsahem velmi kratké (jejich délka
se pohybuje vétSinou mezi jednou az dvéma minutami), v souctu jde i s pauzami
mezi vétami zhruba o sedm minut. Naproti tomu pata ¢ast s délkou zhruba Sesti
az sedmi minut (dle interpretace) vytvari sama protivahu celé prvni poloviné cyklu.

Charakterové jsou pak prvni Ctyri Casti spiSe odlehcené (zejména druha, treti
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a Ctvrtd véta), tempa jsou volena spisSe klidna a celkové vyznéni je vyrazné lyrické.
Naproti tomu zavérec¢nd patd véta do skladby vnasi velmi temny a zavazny
charakter, ktery je pouze ve stfedni Casti odlehéen pasazi s houpavym rytmem
evokujicim ¢i snad predjimajicim i budouci jazzové vlivy ve vazné hudbé. Zavér
véty, kde se Kapralova vraci k hlavnimu tématu je ovSem opét velmi temny, vedeni
melodie v oktavach ji dodava plsobivy pocit prazdnoty pfi sou¢asném naplnéni

zvukem ve fortissimu a tvori tak velmi vyrazny kontrast k prvni poloviné cyklu.

4.1. 1. Maestoso
Prvni véta je psand v téniné cis moll, v celém taktu. Zadind pomalym, ddstojnym
tématem, ve kterém se spojuje klidny krok v soprénu (gis-a-h-a v pllovych a
¢tvrtovych hodnotach) s vyraznéjsim pohybem v basu - mezi prvnimi dvéma
¢tvrtovymi notami je kvintovy skok nahoru a poté tfi sestupné osminy zpét dold,
Ustici opét do primy toniky na prvni dobé nasledujiciho taktu (cis-gis - gis-fisis-dis
- cis). Pravé tento motiv vyuzivajici vétsSi interval na zacatku, nasledovany
sestupnou melodii v drobnéjsich rytmickych hodnotach, ozvlastnény navic
vyuzitim chromatického posunu v melodii, ktery se na zacatku objevuje jako
basova figura, je jiz ve tretim taktu imitovan v sopranu a stava se tak hlavnim

melodickym motivem, ze kterého celd tato véta vyrUsta.

Celd prvni véta ma pouze 27 taktl a néco malo pfes minutu, hudebni vyraz je véak
na tak malém prostoru velmi koncentrovany a ma rychly spad. Véta zacina v pianu
s prudkym crescendem ve druhém taktu, které nas dovadi az k fortissimu na
zaCatku tretiho taktu. Dynamika kopiruje melodickou stavbu, kde se béhem
pouhych 9 not dostdvame k intonac¢nimu vrcholu fraze, k téonu h2, tedy o oktavu
a pal vyde neZ Gvodni tén melodie, gis1l. Harmonie v Gvodu skladby prechazi mezi
ténikou cis moll a Sestym stupném, tedy A dur. Ve tretim taktu se vraci ténika,
aby ve ¢tvrtém jiz harmonie zamirila pres sekundakord tretiho stupné k dalSimu
vyvoji. Vzhledem k prevazné akordické fakture této véty je i jeji harmonicky vyvoj
velmi pestry, nachdzime zde velké mnoZstvi alterovanych akordd, noty se hemzi
posuvkami a b&zné je zde vyuZivano i dvojkiizkd. Po tomto emo&nim vzedmuti
v Uvodu skladby prichazi v nasledujicich taktech postupné uklidinovani, sledujeme
zde praci s Uvodnim motivem, jeho ohybani, prechody mezi sopranem a basem
a zmény harmonie, které nas dovedou az ke stredni ¢asti. Basy jsou v celém Gvodu
zdvojeny, leva ruka je az do konce sedmého taktu vedena v oktavach. Kapralova

vyuziva oktavové zdvojeni hojné napri¢ celym cyklem, at uz pro podpofeni hutnosti
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basi & pro zvyraznéni expresivity melodie na vrcholech frazi. Toto byl jeden
z prvkl, se kterymi bylo tfeba se pfi vytvaieni kytarové transkripce vyporadat
(viz kapitola 9 Prace na transkripci — konkrétni ukony).

Pocinaje taktem €. 8 se od piana znovu zacina postupné budovat napéti, melodie
ve velkych krocich (sexty, kvinty) miii smé&rem vzhlru (e3, konec 9. taktu) a opét
rychle pada (aisl, zacatek 12. taktu), aby na konci 13. taktu dosahla svého
intonacniho vrcholu v ténu gis3 a zaroven vyrazového vrcholu celé véty.
V nasledujicich dvou taktech dochazi k uklidhovani, je zde opakovan sestupny
melodicko-rytmicky motiv sloZzeny z ténd e-dis-his (osminka-¢tvrtka-osminka),
ktery se prolina mezi hornimi hlasy a vede nas az na zacatek 16. taktu, kde dochazi
k ndvratu Gvodniho tématu. Uvodni takty jsou citovéany beze zmény, ta pfichazi az
v taktu &. 22. Poslednich pét taktl jiz nepfinadsi zadny vyrazny vyvoj melodicky,
ani harmonicky a dal by se oznacit za kédu. Skladba konci na tédnickém kvintakordu
cis moll. Na nahravce Virginie Eskin® je posledni akord oproti notovému zapisu, ze
kterého vychazi tato prace* durovy. Tato zména prinasi optimisticky tén do jinak
pomeérné vazného vyznéni prvni véty a zaroven velmi vhodné pripravuje prichod
druhé véty. Pri tvorbé nasi transkripce jsme se proto rozhodli nasledovat tohoto

vzoru a posledni akord zvolit durovy.

4.2, II. Cantabile - moderato
Druha véta je nejkratsSi vétou celého cyklu. Je psana v toniné G dur, ve tfidobém
rytmu. Dvoutaktové téma zacind rozlozenym akordem G dur v sestupnych
osminovych notdch, ve druhém taktu je uzavieno &tvrfovou a pllovou notou
(g-d-h-d-h-a - e-d). Ve druhém taktu je navic v altu pridana triola, ktera
rozhybava jinak pravidelny rytmus. Harmonie je prostd, vétSinu Casu se drzi na
ténice a az v zavéru druhého taktu miri k dominanté. Basovy hlas pak v naznaku
fugata ve druhém taktu imituje prvni takt sopranu. Toto prolindni hlasl, vzajemné
rytmické doplfiovani a imitovani je typické pro cely cyklus. Je vidét, Zze mlada
skladatelka kromé bohaté melodické a rytmické invence dokazala své napady
velmi zdatné rozvijet tak, aby se vzdjemné doplfiovaly, skladba byla ziva
a neustale se zde délo néco nového. Treti a Ctvrty takt je v podstaté zvariované

opakovani prvnich dvou s upravenym zavérem vedoucim do e moll. V patém taktu

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

* KAPRALOVA, Vitézslava: Pét klavirnich skladeb [partitura]. Praha: Amos Editio, 2011.
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zadina stoupajici sekvence vychazejici z rozlozenych akordl v vodu tématu. Model
je v e moll, prvni opakovani chromaticky v f moll, poté zacne fis, ale jiz na druhé
dobé jdeme na g, motiv se zkracuje. Spolecné se stoupajici harmonii a napétim
roste i dynamika. V osmém a devatém taktu prichazi intonacni vrchol ve forte
(nejvyssi tény fis3 a a3) nasledovany okamzitym zklidnénim smérem ke konci
fraze podporenym i ritardandem. Od taktu 11 se stejné jako v prvni vété zacina
opakovat téma, prvni Ctyri takty jsou citovany doslovné. Od taktu 15 pfrichazi
zklidAujici pasaz stavéna po dvoutaktich, zacinajici v pianissimu, kdy je hlavni
motiv v osminovych hodnotach svéren stfednimu hlasu, vrchni hlas v 16. taktu
vytvaii pritah a basy pouze neutralné doplfiuji harmonii. V ndsledujicich dvou
taktech se opakuje prakticky totéz, jen se celkové pomalu posouvame vyse. Takty
19 a 20 na tuto pasaz navazuji, vychazeji z jejiho materialu, ale zaroven uz
pripravuji prichod zavéru. Takty 21 - 24 jsou opét rozdéleny do dvojic, tfi hlasy
zde postupuji soubézné (byt ne zcela paralelné) v osminach doplnénych prvky
v teCkovaném rytmu, harmonie se nijak vyrazné neméni a setrvava kolem toéniky.
Posledni dva takty uz pouze uklidiuji hudebni proud, pohyb je tu zpomalen a vede
do posledniho tdnického akordu v pianissimu, zahusténého sextou. Celkovy

charakter druhé véty je odlehceny, uvolnény a radostny.

4.3. III. Andante con moto
Treti véta by se nejspiS dala oznacit jako “in A“. Bézné dur-mollové polaritni
rozdéleni zde neni priliS platné vzhledem k tomu, ze harmonie je tu vedena
v kvartovych akordech (Gvodni souzvuk smérem od bas( je: g-cis-fis-a-(e na
druhé osmince v melodii). Zavérecny souzvuk véty je pak as-es-as - c-f-c.
MlZeme jej uvazovat jako bitonaIni kombinaci akordl As dur a f moll, ovéem napfi¢

levou a pravou rukou, Cili i napfic¢ fakturou.

Pri instrumentaci Suite en miniateur dostala treti véta ndzev Ukolébavka, coz velmi
dobre vystihuje charakter této véty. Pres oznaceni Andante con moto vybizi
charakter hudby spise k pomalejSimu pojeti. Pro téma je zde charakteristicky
melodicky oblouk a kombinace pravidelnych osminek a triol. Rytmus je zde celkové
spise volny, jistou rytmickou nezakotvenost do skladby vnasi i Casté zmény metra
- Gvodnich Sest taktl ma kazdy jiné taktové oznaceni, stfidaji se zde zakladni cely
takt s pétidobym, dvoudobym i tfidobym, hudebni proud je navic na nékolika
mistech prerusen korunou. V akordickém doprovodu se jako zvony ¢i kyvadlo

hodin pravidelné stfidaji vzdy dva kvartové akordy. Uvodni dvoutaktovy motiv je
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slozen z dvou protikladnych ¢asti. Prvni takt je c¢tyrdoby, jsou v ném obsazené
pravidelné osminky a osminové trioly tvorici melodicky oblouk. Druhy takt je
naproti tomu pétidoby a vyuziva te¢kovaného rytmu - na prvni dobé je to ¢tvrtova
nota s teckou, na treti je pak druha osmina odsunuta az na posledni Sestnactinu
doby a nahrazena pomlkou, po ni nasleduje jiZ pouze ptlova nota. Tento rytmicky
sled je narusen vstupem melodického motivu v oktdvach v basu na druhou dobu
taktu. Melodicky jde o dva oblouky, vzdy zacinajici i koncici v zakladnim ténu a.
Z tohoto materidlu vyrista prakticky celd skladba, je zde pouze nékolik preruseni.
V jedenactém taktu se objevi motiv v teCkovaném rytmu, harmonicky pribuzny
a presto kontrastni, ktery ovsem jiz ve Ctrnactém taktu vyusti do navratu Uvodniho
tématu, tentokrat o oktavu vyse. Melodie je zde zdvojena v oktavach, v dynamice
je zde predepsano fortissimo a navic appassionato. Uz o dva takty pozdéji se vSak
vracime do opacné polarity, do pianissima, aby byl za dalsi dva takty hudebni
proud prerusen korunou. V taktu 18 je pouze jednohlas v osminach a pianu-
pianissimu, a to konkrétné tény h-d-d-h - b-dis-dis-b, které nas vraci zpét
k Uvodnimu motivu zacinajicimu od ténu a. Tento motiv je pak v zavérecnych
taktech pouzit jako doprovodna figurace, nad niz klesd melodie v dlouhych
hodnotdch (celé, pllové s tetkou a ¢&tvrtové). Nachdzime zde neustdlou praci
s dynamikou, ktera ovSsem beze zbytku kopiruje smér melodie a mira jejiho
vyklenuti se odraZi i v sile dynamickych kontrastl. Pfesto Ze jsou zde i pasaZe ve
fortissimu, mély by jisté byt interpretovany mékce - forsirovani, Ci priliSné akcenty

v této vété nemaji misto.

4.4. IV. Tempo di minuetto
Ctvrtd véta vytvari kontrast k rozvolnéné vété tfeti. Je psdna v pravidelném
tfidobém rytmu, jiz oznaceni Tempo di minuetto predznamenava jeji odlehéeny
tanecni charakter. Je ukotvend v téoniné G dur, prestoze zacind dominantnim
septakordem D. Téma je sloZeno ze ¢EtyF taktd, prvni dva takty b&Zi v osmindch,
v Uvodu navic staccatovanych. Tento proud osmin se zastavi az ve tretim taktu na
druhé dobég, ctvrty takt se po zdvihu opakuje prakticky totozné, jako treti. Forma
je prehlednd, c¢lenéna po ctyrtaktich. Prvni Ctyfi takty zacinaji na dominantnim
septakordu a konci na téonice G dur. Druhé ctyri takty zacinaji totozné, ale sméruji
do Sestého stupné e moll. Treti ¢tyrtakti je najednou posunuto do d moll, byt kondi
durové. Po prvnich 12 taktech prichazi zkraceni motivu na tfi takty, chromaticky

posunutymi do es moll, jez pripravi preruseni pravidelného plynuti pohybu dvéma

20



akordickymi takty, zacinajicimi akordem B dur, stdle ovSem ve staccatovanych
osminach. Tato modulac¢ni pasaz je doplnéna dalsimi dvéma takty se sekvencemi
¢lenénymi po dvou dobach (v predchozi vété by v tomto misté zirejmé prisla zména
taktového oznaceni na dvoudoby). Po tomto ctyrtaktovém “intermezzu” vsak
prichazi navrat k materidlu dvodni Casti, k toniné G dur i k pravidelnému clenéni
na Ctyrtakti, které nas dovadi az ke dvojCare, za niz nasleduje kontrastni stfedni
¢ast v Es dur.

Oproti rytmické tanecni prvni c¢asti ma stfedni cast spiSe plynuly charakter,
doprovod je tu veden v rozloZzenych akordech a melodie je rytmicky pestrejsi, casto
vyuziva teckovany rytmus. V zavéru této casti nalezneme harmonickou prodlevu
na zmenseném septakordu, jez je v levé ruce drzen, zatimco v pravé je ve
vysokych polohach rozkladan do jakési kadence s oznalenim molto stringendo
e diminuendo. PasaZ kon& opakovanim ténd a-h-c v pianissimu, ty pak
predznamenavaji navrat k prvni ¢asti. Ta se opakuje bez jakékoliv zmény celych
27 taktl. V mist&, kde se pFi prvnim uvedeni pfechdzi na stfedni &ast, se pfi
opakovani objevi sedmitaktova kdda. Celad véta kondi opét na tdnice a utvrzuje tak

tonalni jednotu této véty.

4.5. V. Alla marcia funebre
P4td a posledni véta plvodniho klavirniho cyklu svymi proporcemi, jak jiz bylo
receno, vyrovnava predchozi ¢tyri. Rovnéz jeji zavaznost a celkové temné vyznéni
z ni délaji protiklad k pomérné lyrickym, misty bezstarostnym pasazim prvnich c¢tyr
vét. Je psana opét v téniné cis moll, ¢imz uzavira pomysiny tonalni oblouk celého
cyklu. Jiz dvodni motiv je velmi vyrazny a pro smutecni pochod netradi¢ni svym
teCkovanym rytmem, zacinajicim na druhé osminé prvni doby. Z tohoto motivu
cele vychazi prvnich 11 taktl, od dvanactého se pak zadind rozbihat drobné&jsi
pohyb, nejprve v osmindach, poté podlozenych Sestnactinami v doprovodu a stale
zrychlujicich v rozlozenych akordech v kvintolach a nasledné septolach. Spolu se
zrychlujicim se pohybem roste i dynamika, melodie mifi do velmi vysokych ténd,
faktura se zahustuje, az se nakonec v 19. taktu pohyb zastavi, aby se od 20. taktu
hudebni proud vratil k Gvodnimu motivu. Nasledujicich 9 taktd je opét takika
presnou citaci hlavniho tématu. Uvodni ¢ast je zakonéena ve 33. taktu, jemuz
predchazi nékolik taktd decrescenda do pianissima spojenych s ritardandem, pfi
opakovani zavérecnych pasazi tématu. Pokud by se Vitézslava Kapralova drzela

skladebného schématu pouzitého v pfedchozich vétach, pak by v tomto misté pata
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véta mohla skonéit. MGZeme se pouze domyélet, Ze tomu tak plvodné skute¢né
mohlo byt. Snad poté pfriSel zasah jejiho uditele Viléma Petrzelky, ¢i sama
zavaznost a nosnost pouzitého tématu podnitily skladatelku k vytvoreni vétsi

formy vlozenim zcela kontrastniho stfedniho dilu.

Stiedni dil je v Des dur, jedna se tu tedy o enharmonické pfehodnoceni ptivodniho
tonorodu pri sou¢asném presunu do dur. Takt je Sestiosminovy, rytmus houpavy
a celkové vyznéni velmi bezstarostné. Dokonce zde naznakem proznivaji vlivy
jazzové harmonie a melodiky, i kdyz je otazkou, zda se v prostrfedi Brna v roce
1931 Sestnactileta Kapralova mohla s takovouto muzikou setkat. I v ramci tohoto
stfedni dilu nalezneme kratkou lehce kontrastni akordickou c¢ast, uvolnény
charakter vSak stdle pretrvava. Po tomto preruseni se na chvili vrati zpét hlavni
téma stredni Casti, které je ovSem po par taktech hrubé preruseno akordy z prvni
casti, které jako by pripominaly posluchaci, ze toto uvolnéni tizivé atmosféry byla
pouze chvilkova iluze, Ci sen a Ze se realita smutecniho pochodu vraci zpét, v plné

sile a konecnosti.

Nasleduje navrat Da Capo al Coda. Znaminko kody je umisténo na konci 30. taktu,
opakuje se tak témér cely prvni dil skladby. Uvod kédy je vystavén jako
harmonicka plocha na dominujicim zakladu téniky cis moll. V zavéru pak jesté
dvakrat zazni hlavni motiv celé skladby, ve fortissimu a velmi Siroké fakture

s vyuzitim oktav, nasledovany jiz pouze zavérecnym akordem cis moll.

Jak jiz bylo receno vyse, charakter, faktura, vyzadovany dynamicky rozsah,
znélost klaviru a mista s typicky klavirni technikou se jevi nepfriznivé pro ucely
prepisu do kytarové podoby. Transkripce této véty by zcela jisté mozna byla, ale
u autora panovaly obavy, zda by touto Upravou neutrpélo vyznéni krasné hudby,
jez Vitézslava Kapralova v roce 1931 jako Sestnactiletd studentka konzervatore

zkomponovala. Proto se nakonec rozhodl pro Upravu pouze prvnich Ctyr vét.
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5. Kytarové transkripce obecné
Slovo transkripce by se dalo do Cestiny zfejmé nejlépe prelozit jako prepis (trans
- scribere). Presto je v mnoha ohledech vhodnéjsi mluvit o transkripcich jako
o Upravach, nebot zde nejde jen o pouhé mechanické prepsani, ale prakticky vzdy
je pfi vytvafeni transkripci nutny kreativni zdsah tvlrce takové Upravy do
prepisovaného hudebniho materialu. Pri vytvareni transkripce je treba uvazovat
mnoho rozli¢nych aspektd. Z t&ch nejddleZitéjsich je to zejména rozsah daného
nastroje (s ohledem na né&j se nabizi pripadné vyuziti transpozice do jiné téniny),
technické vlastnosti nastroje (u kytary napr. fakt, ze ma standardné 6 strun
s kvart-terciovym ladé&nim), zplsob obsluhy nastroje (stejny hudebni prvek mize
byt na jednom nastroji velmi snadno realizovatelny a na jiném zcela
neproveditelny & velmi naroény), zvukové vlastnosti nastroje (zejména zplsob
tvoreni tonu, jeho délka a vlastnosti, dynamicky rozsah, barva, charakter),
pfipadné rlzné specialni techniky hry a zvukové efekty charakteristické pro dany
nastroj. Z tohoto vyplyva, ze kdo se chce pustit do Upravy skladby pro urdity
nastroj, nutné musi byt velmi dobfe a detailné seznamen s jeho vlastnostmi
a technikou hry. Proto také vétSinu transkripci vytvareji interpreti, virtuosové (i

ucitelé hry na dany nastroj.

Vytvareni transkripci miZzeme v mnoha ohledech pFirovnat k prekladim poezie
z cizich jazyk(. Zde rovnéz nestali pouze preloZit slova, je nutné uvaZovat
mnohem vice aspektl, napt. pfizvuk, rytmus, typ rymu, délku versl atd. Poezie
také byva casto navazana na prostredi, ve kterém vznikla - mluvime tu o kulturni
tradici, socio-ekonomickém prostredi, ze kterého autor basné vychazi, o zapojeni
rlznych realii, nardzek na dalsi existujici dila, kterd mohou ve svém pQvodnim
prostredi byt vSeobecné znama, pri preneseni do nového prostredi vSak mohou
ztratit svou srozumitelnost a tim i svdj vyznam. K prekladdm bdsni (stejné jako
k vytvareni transkripci) je tedy vzdy nutné pristupovat velmi citlivé, pretvaret
a upravovat je tak, aby fungovaly a pUsobily autenticky v novém prostfedi
a pritom neustale porovnavat s origindlem, zda se nova verze neodchyluje prilis

od své predlohy a svou podstatou mifi stejnym smérem.

V kytarové literatuie maji nejrizné&jsi Gpravy skladeb bohatou tradici. V 19. stoleti
bylo velmi mddni psat variace a fantasie na témata znamych oper. Takto vzniklo
napr. Sest Rossinian 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, ¢i mnozstvi fantasii na operni témata (napr. Giuseppe Verdiho) od Johanna

Kaspara Mertze.

Ke konci 19. stoleti se v tomto sméru velmi prosadil Spanélsky kytarista a pedagog
Francisco Tarrega. Ten pro své zaky Casto upravoval znamé skladby vyznacnych
skladateld, jako napf. Johanna Sebastiana Bacha, Fryderyka Chopina, Felixe
Mendelssohna-Bartholdyho, ¢i Roberta Schumanna, stejné tak jako soudobé
skladatele jako Isaaca Albenize ¢i Enriqua Granadose. Svou cinnosti velmi
dopomohl kytare k navratu na svétova koncertni pddia a znacné rozsiril kytarovy
repertoar. Ve 20. stoleti se kytarovym transkripcim vénovali a vénuji dalsi vyznacni
interpreti jako Andrés Segovia, John William Duarte, Julian Bream ¢i David Russell.
Z posledni doby jsou v oboru kytarovych transkripci nejpozoruhodnéjsi prace

Kazuhita Yamashity (Mussorgskij, Stravinskij, Dvorak...).

24



6. Transkripce pro jednu, nebo pro dvé kytary?

PFi ivahach nad konkrétni podobou transkripce prisla na fadu i otazka, zda skladbu
upravit pro sélovou kytaru, nebo pro kytarové duo. Patrné tim hlavnim aspektem,
ktery rozhodl o verzi pro dvé kytary byl fakt, ze pfi pouziti dvou kytar neni tfeba
vynechavat prakticky zadné noty. Pokud bychom chtéli Pét klavirnich skladeb hrat
na jedné kytare, a pritom nepfijit o vyznamnou ¢ast harmonii, samostatné vedeni
jednotlivych hlasu, jejich samostatnou artikulaci a dal&i ddlezité slozky kompozice,
vysledna uUprava by pravdépodobné byla na hrané technickych moznosti nastroje
i hrace. Nabizi se zde srovnani s Upravami Kazuhita Yamashity pro sélovou kytaru
(Obrazky z vystavy, Suita ptak Ohnivak, Symfonie ¢. 9 ,Z Nového svéta"). Tyto
Upravy jsou rozhodné pUsobiva a obdivuhodna dila a ve chvili, kdy je interpretuje
jejich autor, tak zcela jisté, vice ¢i méng, funguji. Kazuhito Yamashita je vsak,
zejména po technické strance, naprosto vyjimecné vybaveny virtuos. Na celém
svété je jen nékolik malo interpretl, ktefi jsou schopni se této vyzvy podobné
Uspésné zhostit (napr. Jorge Caballero ¢i Marco Topchii). Cilem této prace vsak
bylo obohatit kytarovy repertoar o dilo, které bude v ramci literatury nastroje nové
a vyjimecné a pritom bude dostupné Sirokym vrstvam interpretd jiz od Grovné
vy&Sich ro¢nikd konzervatore. Proto tedy byla zvolena verze provedeni ve dvou
kytarach. To s sebou v&ak kromé& vyhody v podobé& niz8ich technickych narokd na
jednotlivé hrace nese na druhou stranu i komplikace specifické pro kazdou komorni
hru - jde zejména o souhru, spolecné citéni agogiky, sjednoceni dynamiky,
artikulace a barvy. Rozdilny témbr konkrétnich pouZitych ndstrojl a odli&ny zplsob
hry dvou hract véak do hudby mize pfinést i néco navic - jiz v prib&hu vytvareni
Upravy je dobré mit tyto prvky na paméti a cilené je vyuzivat. Téma, které je na
zadatku uvedeno v prvni kytafe muize byt pfi opakovani preneseno do druhé
kytary. Rovnéz miZeme dle charakteru hudebniho materidlu a atmosféry véty ¢i
pasaze volit, zda konkrétni Usek svérit nastroji se svétlejSim zvukem, ¢i naopak
nastroji s mékéim ténem s nizSimi alikvoty. Tyto aspekty je obzvlasté vyhodné
zvazovat ve chvili, kdy je transkripce psand jiz s predstavou konkrétnich
interpretd, a tudiz mGze byt takFikajic ,uditd na miru®. Kone¢né pfi interpretaci ve
dvou hracich je zde navic pridana hodnota hudebni a emoc¢ni komunikace dvou
hudebnikd, vzajemné ptinddeni inspirace a predavani energie, jeZ je vzdy

prospésné pro divaka, pro interprety i pro hudebni dilo jako takové.
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7. Vybér toniny
Jak jiz bylo vyse zminéno, pfi vytvareni transkripci je béznou praxi zaroven skladbu
pretransponovat do jiné téniny. Dlvodu je hned nékolik, ale véechny vychazeji
z vlastnosti a obsluhy nastroje. V prvé fadé musime uvazovat rozsah skladby.
Je vyhodné zvolit takovou téninu, aby nejhlubsi pasaze skladby byly polozeny co
mozna nejnize na rozsahu kytary. Kytara jako nastroj obecné vykazuje nejlepsi
znélost v hlubsich a stfednich polohach. Vysoké polohy (nad d3, resp. nad desatou
polohou na hmatniku) jiz na mnohych nastrojich vykazuji Ubytek znélosti, tén se
zkracuje a ztraci svou prijemnou barvu a plnost. Zaroven hra kolem dvanacté
polohy a vy3e jiz vykazuje vyrazny nar(st technické obtiznosti, zvySuje se riziko
chyb a interpret pak zaméruje vyrazné vice pozornosti na technickou stranku hry
na uUkor hudby jako takové a celkového vyznéni. Vzhledem k prilis velké
vzdalenosti jiz zde Ize pouze velmi omezené vyuzivat prazdnych strun, ¢imz opét
trpi znélost nastroje. Pri standardnim ladéni napriklad akord D dur ve funkci téniky
méa svUj nejhlub&i bas az na &tvrté struné, tedy na psaném d1. Proto se tak ¢asto
vyuziva skordatura Sesté struny E, ¢imz je mozné dosahnout na Sesté struné

malého d.

Dalsi parametr volby téniny je hratelnost v souvislosti s moznosti uziti prazdnych
strun. Pri standardnim ladéni kytara na prazdnych strunach obsahuje akordy
e moll (E-G-H-E) a G dur (D-G-H). Budeme-li tedy hrat skladbu psanou v e moll,
je velka Sance vyuzivat prazdnych strun, pozornost levé ruky soustredit v nejvétsi
mire na melodii, jeji vedeni a zpévnost. To prispiva k snadnéjsi hratelnosti a rovnéz
lep$imu vyznéni. Pokud bychom ale naptiklad zvolili téninu f moll (pouze o pdl tédnu
vyssSi), vyhoda vyuziti prazdnych strun zmizi. S tim souvisi i hra barré (prvni prst
levé ruky polozeny na hmatniku pres nékolik strun, pripadné pres vsechny struny).
Hra barré vyzaduje vzdy od hrace vice energie a vynalozeného Uusili. Pokud
hrajeme skladby, kde je pfiliS mnoho barré za sebou, hrozi riziko pretizeni levé
ruky, jeji Unava a bolest. Toto miZe snadno vést k prehrani ruky, zanétu $lach,
zanétu karpalnich tunell atd. Proto je volba ténin, ve kterych je pfili& mnoho
akordl hrdno s pomoci barré, méné vhodnd neZ téch, kde si mdZeme poradit bez
barré. Typicky skladby psané v toniné c moll, ¢i pravé f moll jsou v tomto smyslu

pro hrace narocnéjsi nez vyse zminéna e moll, ¢i a moll.

Dalim aspektem volby téniny pro kytarovou Upravu mize byt i snadnost & naopak
obtiznost ¢teni z listu souvisejici s predznamenanim. Zjednodusené feceno — ¢im
vic kFizkQ a bééek je v ptedznamenani, tim naroéné&jéi bude ¢teni skladby. Mdzeme
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namitnout, Ze zkuseny hra¢ by nemél mit problém se v tomto smyslu pohybovat
a Cist v notach v libovolné téning, nehledé na predznamenani. Realita je ale takova,
ze to skutecné je velky rozdil. Souvisi to i se zvykem - drtiva vétSina kytarové
literatury je psanad v ténindch do &yt kfizkl, z béckovych ténin jsou hojné
vyuzivané pouze d moll a g moll. Toto souvisi opét s hratelnosti, vyuzitim
prazdnych strun a nutnosti pouzivat barré pfi hrani akordd. Logicky z toho ale
vyplyvaji dva faktory — pri pouZiti toniny s vyssim predznamenanim, tim spis s vice
bécky, bude mit interpret vétsi obtize s pohotovym c¢tenim z not a rovnéz leva
ruka, zvykla a zb&hla ve stereotypnim pouZivani stale stejnych akordl, nema tyto
meéné pouzivané téniny “ohmatané” a nelze se tudiz v takové mire spolehnout na

jeji automatickou reakci, na bezchybnou orientaci v polohach na hmatniku atd.®

PFi uvazovani o vhodné téniné pro transkripci Péti klavirnich skladeb bylo nakonec
jako nejvhodnéjsi feSeni vyhodnoceno ponechani vSech vét skladby v originalnich
téninach. Nalezneme zde téniny cis moll, G dur, in A, G dur a opét cis moll. Stredni
véty v G a A jsou v dobre hratelnych a na kytaru znélych téninach, proto nebylo
tfeba je nikam transponovat. Otazkou byly krajni véty v cis moll. Zde se okamzité
nabizi posunuti o pdl ténu do d moll, jeZ se pti podladéni gesté struny jevi jako
zcela idealni. Tento kladny aspekt je vSak zaroven i negativem - vzhledem ke své
snadnosti je toto Feseni obecné naduzivano a stava se z néj kytaroveé klisé. Rovnéz
pokud bychom chtéli zachovat tonalni plan celého cyklu, museli bychom stredni
véty posunout do ténin As dur a B, coz by bylo vyloZzené kontraproduktivni. Druha
varianta je tondlni pldn porudit a uvaZovat jednotlivé véty samostatné. Mlzeme
polemizovat o tom, zda ma cyklus, jez psala mlada skladatelka jako svou prvni
vicevétou skladbu na konzervatofri, takovouto védomou tonadlni stavbu napfic
vétami. Fakt, Zze jsou téniny usporadany symetricky podle centralni téniny A (cis-
G-A-G-cis), ze krajni véty, stejné jako druhd a ctvrtd, maji spolecCnou téninu a ze
toniny cis a G jsou v dominantnim poméru (byt jde o kvintu zmensenou), vsak
svédci spiSe o promysleném zaméru. Proto by nemuselo byt zcela idedlni tento
zamér narusit. Na druhou stranu je otazkou, zda by zména tonalniho planu (tedy
rozlozeni d-G-A-G-d) méla nutné negativni vliv na vyznéni skladby a zda bézny

poslucha¢ dokaze takovouto zmé&nu vibec zachytit.

s Tento stav miZeme pozorovat zejména u klasickych kytaristl. U jazzovych kytaristd je
situace ponékud odliSnd. Diky casté spolupraci s hraci na dechové nastroje (trubka,
saxofon...), jez jsou Casto ladény pravé v B, ¢i Es, jsou na tyto téniny zvykli a orientace
v nich jim problémy nedéla. Zde mizeme vidét silu zvyku a hra¢ské zb&hlosti.
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Autor transkripce se vSak nakonec rozhodl k takovému reseni, kdy byly véty
ponechany v pQvodnich ténindch a v Uvodni vété bylo vyuZito nestandardni
skordatury na cis, ¢imz bylo mozné dostat do skladby hluboky fundamentalni bas.
Zamérné zde hovorime pouze o prvni vété, nebot Uprava paté véty doposud nebyla
realizovana.
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8. Skordatura

Skordatura, neboli preladéni jedné Ci vice strun oproti béznému ladéni, se pfi hre
na tén D. Toto se déla zejména z divodu rozsifeni rozsahu nastroje smé&rem doll
a ziskani zvucného, hutného basového ténu. Ideadlni pouziti je pochopitelné
v ténindch D dur a D moll, kde se timto zplsobem podpofi a ukotvi ténika
(napf. Ciaccona D moll, BWV 1004 Johanna Sebastianna Bacha). Dalsi standardni,
ale jiz méné pouzivané skordatury jsou struna A na tén G - vétSinou v kombinaci
s podladénim E na D. Tim se ziskaji prdzdné struny D-G-D-G-H-E (brdno od basi
nahoru). Ideadlni pouzZiti takové skordatury je v toninach G dur a G moll
(napr. druhd a treti véta Sonaty ,Omaggio a Boccherini® Maria Castelnuova-
Tedesca). Jiny pripad je podladéni struny G na ton Fis pri hrani renesancni loutnové
hudby (John Dowland, Alonso Mudarra...). Touto skordaturou se na moderni kytare
snazime priblizit dobovému loutnovému ladéni. Velmi Casto se pak jesté pouziva
kapodastr umistény ve druhé i treti poloze. Kytara tim mirné pozméni své
zvukové vlastnosti a rozloZeni alikvot a zvukové se tak jest& o krQcéek pfriblizi

loutnovému zvuku.

Kromé standardné pouzivanych skordatur se samoziejmé autor mGze rozhodnout,
ze ve skladbé pouzije preladéni libovolné jiné struny ¢i vicero strun. Roland Dyens
ve své Upraveé jazzového standardu Round Midnight podladuje basové E na Es -
skladba je poloZena v toniné es moll, opét zde tedy byla potfeba basového zakladu
téniky. Carlo Domeniconi pak ve své skladbé Koyunbaba predepisuje ladéni Cis-
Gis-Cis-Gis-Cis-E (smé&rem od bast nahoru). Interpret tedy musi preladit pét ze

esti strun kytary, jedind standardni zQstdva vrchni E.

V tomto misté je vhodné zminit tzv. oteviené ladéni, hojné vyuzivané v zanrové
hudbé. Pointou otevieného ladéni je, Ze se kytara naladi do akordu, zpravidla lehce
zahusténého. Pravdépodobné nejpouzivanéjsi otevrené ladéni je D-A-D-G-A-D,
bréno opét od basd smé&rem nahoru (zde jsou tedy oproti standardnimu ladéni
preladény ctyri struny). Tento souzvuk se pak stava zpravidla ténikou i
harmonickym zakladem skladby, ¢asto se nechavaji znit prdzdné struny a na tomto
harmonickém zakladu se pak stavi melodie, ¢asto na jedné ¢i dvou strunach.
PFi pouziti otevieného ladéni ve skladbach malokdy nalezneme modulace ¢i jiné
vyraznéjsi harmonické zmény, malokdy ale taky v takovych skladbach najdeme

Cisté kvintakordy, objevuji se zde spiSe harmonie zahusténé.
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DUvody pouziti skordatury mohou tedy byt roz&ifeni rozsahu kytary smérem
k bastim, ziskani prazdné basové struny odpovidajici téniné& skladby, dosaZeni
specifického souzvuku prazdnych strun a tim netradi¢niho harmonického vyznéni
skladby, ziskani jiného rozloZeni alikvot nastroje nebo pfiblizeni basovych ténd
smérem k vyssim poloham na hmatniku. (Pfi standardnim ladéni nalezneme na
6. struné ton A v paté poloze, pri podladéni na D se vSak ten stejny tédn posune do
sedmé polohy. To muizZe v uritych specifickych ptipadech byt vyhodné&jsi.)
Nevyhodou pouziti skordatury je pak horSi Citelnost notového zapisu,
zjednodusené receno - tony nejsou na hmatniku tam, kde je interpret zvykly je
hledat. V ptipadé vétsich zmén v ladéni, & preladéni vice strun najednou, mize
byt vyhodnéjsi skladbu zapsat do tabulatury, ktera primo Frika, ktery prst ma
interpret umistit na které misto na hmatniku, nehledé na zné&jici ton, ktery se tam
zrovna nachdzi. Idedlni FeSeni pak miZe byt zkombinovani notového zapisu

i tabulatury pfimo pod sebou.

U transkripci byva Gvaha nad pouzitim skordatury velmi Uzce spjata s volbou
téniny. Je naprosto b&Zné, Ze pfi prepisu skladeb rlznych nastroji do kytarové
podoby se zaroven skladba transponuje tak, aby jeji rozsah a poloha Iépe
vyhovovaly technickym a zvukovym moznostem a vlastnostem kytary. Nejbéznéjsi
byva transpozice do D dur/moll s podladénim 6. struny na tén D. Jako pfiklad
muUZeme uvést transkripci Suity ¢ 7 g moll Georga Fridricha Handela, kdy jeji
upravovatel, kytarovy virtuos David Russell, pfi prepisovani pro sélovou kytaru
skladbu transponoval pravé do d moll. Ziskal tak zvu¢ny bas, vyhodu tfi prazdnych
strun patficich do toniky (D-A-D), dvou prazdnych strun dominanty (A-E) a hned
¢tyf prazdnych strun patficich subdominanté (D-D-G-H) a zdroven se hornim

rozsahem vesel do rozsahu kytary.

PFi transkripci P&ti klavirnich skladeb byly zachovany plvodni toniny originalu
(viz predchozi kapitola). Prvni véta je psana v téniné Cis moll. Nabizi se tedy
alespon na jedné z kytar podladit basové E az na Cis a ziskat tim hluboky bas
téniky. Zde kytara jako nastroj za¢inad narazet na svoje akustické limity, podladéna
struna uz zacinad byt velmi volna a tim padem také méné znéla. Posouzeni toho,
co je jesté pouzitelné a co uz ne je samozrejmé velmi individudlni zalezitost, dle
naseho nazoru vsSak nejhlubsi podladéni, které jesté dava smysl, je na téon C.
PFi hlubsim podladéni uz je ztrata znélosti priliS velkd. Rovnéz pro hrace je
podladéni na Cis jiz vyrazné méné komfortni — kromé zhorsené orientace na

hmatniku zde hraje roli také fakt, ze hra¢ musi na 6. struné obsahnout vSechny
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tony az do 8. polohy (pfi bézném ladéni jsou jiz tony od 5. polohy vysSe
zduplikovany na sousedni struné A). Pres tyto nevyhody vSak potfeba zakotveni
toniky v hlubokém basu prevladla a v nasi Upravé tak ma jedna ze dvou kytar

podladénou 6. strunu na Cis, zatimco druha pouziva standardni ladéni.

Druha véta je v téniné G dur, zde maji obé kytary podladénou 6. strunu na D.
Stejné ladéni se zde jevi vyhodné vzhledem k tomu, Ze v pribé&hu véty si obé
kytary vyméni své party, hlavni téma prebira druha kytara. Diky stejnému ladéni
maji i totozné moZnosti, mohou byt zachovany stejné prstoklady a zplsob hry.

Treti v&ta je in A, zde je prvni kytara ladéna standardné s E, druhd zlstava
s podladénym D. Prvni kytara zde figuruje jako doprovodny harmonicky part.
Vzhledem k uziti kvartové harmonie a faktu, ze kytara je prirozené ladéna
v kvartach, plsobi tyto akordy charakteristicky kytarovym dojmem a dobie se
hraji. Pokud by zlstala $estd struna podlad&na, vedkeré tény na ni hrané by se
posunuly o dvé polohy vysSe a leva ruka by tak byla nucena ¢asto k naroc¢nému

natahovani prstd.

Ctvrtd véta je stejné jako druhd v G dur a rovnéz zde se jevi vyhodné mit

podladéné obé kytary, zejména z hlediska rozsahu, ale i kvili prstokladtim.

Pata véta, jak jiz bylo popsano vyse, do transkripce nebyla zahrnuta.
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9. Prace na transkripci - konkrétni ikony

Ve chvili, kdy byla vybrana vhodna skladba a zvadzeny moznosti obsazeni,
transpozice a skordatury, zacaly konkrétni prace na transkripci Péti klavirnich
skladeb.

V prvé radeé Slo o prepsani dvou klavirnich osnov, v houslovém a v basovém Kklici,
do dvou osnov kytarovych, obou v houslovém kli¢i. V sopranové melodii bylo
ucinéno naprosté minimum zésahd, pouze byly v nékterych mistech vynechany
zdvojené oktavy. V ptipadé basl bylo vynechavani zdvojeni oktdv vyrazné
Castéjsi. Zde jiz bylo také nutné Castéji se potykat se spodni hranici rozsahu
nastroje. I pri pouzitém podladéni (v prvni vété dokonce na cis) bylo nékteré basy
nutné prelozit o oktdvu vySe a tim i pozménit vedeni hlasi (vice ve vyctu
konkrétnich mist). V pfipadé& stfednich hlas(, akordl a doprovodnych harmonii
bylo nutné rozhodnout, do které kytary budou nalezet, nebo je pripadné vhodné
rozloZit mezi oba hlasy. Pri tomto rozhodovani bylo uvazovano jednak vedeni
hlasd, jednak technické aspekty provedeni na kytafe. V nékterych mistech bylo
z dlvodu hratelnosti nutné jit proti logickému vedeni hlasi a napf. harmonii

hranou prevazné druhou kytarou doplnit jednim &i dvéma tény v kytare prvni.

9.1. I. Maestoso
Prvni véta je v cis moll, bylo zde vyuzito skordatury 6. struny na tén cis v druhé
kytafe. Prvni kytara ma standardni ladéni. Vedouci melodicka linie zde byla
svérena prvni kytare, stejné jako hlavni ¢ast harmonického doprovodu (prvni
kytara tu z velké ¢asti odpovida pravé ruce na klaviru). Ve tfetim az Sestém taktu
jsou v origindlu akordy ve Ctyrhlasé Upraveé, melodicky sopranovy hlas je zdvojen
v oktavé. PFi prepisu bylo toto zdvojeni vynechdno, zlstal pouze horni melodicky
hlas a k nému dva tény dopliiujici harmonii do tfihlasu. Ve 12. taktu jsou v levé
ruce na prvni a treti dobé& pllové noty fis, ty byly prelozeny do druhé kytary
a pripojeny k ptlovym notdm, které jsou jiz predepsané v levé ruce. Ve 13. taktu
jsou na treti a ¢tvrté dobé k melodickému hlasu pridany jesté dva tony doplnujici
harmonii. Tyto harmonické tény byly prelozeny do druhé kytary. Zde byla hlavnim
ddvodem hratelnost - melodie se tu $plha na gis3 (jednd se o intonaéni vrchol celé
prvni véty). Na kytare tento téon lezi v 16. poloze. Akordy v takto vysokych
polohach jsou velmi obtizné proveditelné, a jesté narocnéjsi je udrzet zpévnost

melodie a jeji presvédcivé vystaveéni pri sou¢asném pozadavku na zahrani akordu.
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Ve 14. a 15. taktu byly opét pllové noty fis prelozeny do druhého hlasu, v prvni
kytafe zlstala melodie a doprovodné tény his a gis. Od 16. taktu pfichazi navrat
zaCatku véty, v Upravé beze zmény oproti Uvodu. V poslednich Sesti taktech
(22. - 27. takt) je vynechano veskeré oktavové zdvojeni na basech, ve 23. a 24.
taktu jsou tony cis prelozeny do druhé kytary, ve 25. a 26. jsou pak z prvni kytary

vypustény zcela, nebot se jiz nachazeji ve druhé kytare.

Prvni kytara ma v této prvni vété vyrazné vic ténl, neZ kytara druha - nese melodii
i vétdinu harmonie, zatimco druha kytara se drzi takfka vyhradné basd, pfipadné
ojedinéle vypomuUze s prelozenym ténem. Samotné atypické podladéni 6. struny
se vSak projevuje na technické obtiznosti provedeni - je zde mnohem narocnéjsi
pohotové najit spravny tén na hmatniku (v tom velmi pomuZe dlsledné
oprstokladovani ve&kerych ténd) a rovnéz roztazeni prstl levé ruky z dlvodd

velkych vzdalenosti mezi tény jiz znaéné omezuje moznost zahrani dalich tond.

9.2. II. Cantabile - moderato
Druhd véta je v G dur, obé kytary zde maji podladénou $estou strunu na D. Uvodni
téma je zde opét vepsano prvni kytare, ta se az do sedmého taktu takrka shoduje
s pravou rukou klaviru (pouze v sedmém taktu na druhé dobé je ton d2 prelozen
do druhé kytary). V osmém taktu je v prvni kytare ponechan pouze melodicky
hlas, zdvojeni v oktavé je zruseno, stejné jako toény fis2, g2 a b2, které jsou jiz
hrany druhou kytarou, byt v jiné oktavové poloze. V devatém taktu dochazi
k vymé&né hlast - druhd kytara prejima hlavni melodickou linku ¢&ili Glohu pravé
ruky. Prvni kytara totiz dokoncuje melodickou linii z osmého taktu, kterd
v devatém konci na prvni dobé na ténu a3 (17. prazec). Pokud chceme tomuto
tédnu zachovat alespon néjakou znélost a délku trvani, je nemyslitelné, aby zaroven
stejna kytara hrala druhou melodickou linku. V 9. taktu se kromé hlavni melodie
a doprovodu vyskytuje jesté protihlas v osminach (fis-g-a-h-a-g). Prvni dvé
osminy jsou jesté obsazeny ve druhé kytare, zatimco zbylé cCtyfi osminy jiz
nalezneme v prvni kytafe v podobé flazoletd. PouZiti flazoletld se zde jevi jako
zajimavé feseni, nebot se jedna o vrchol véty a flazolety mu dodavaji znélost,
navic jejich uziti je typicky kytarova zalezitost, jedna z prednosti tohoto nastroje,
a velmi vkusnym zplsobem tak ozvlastiuji a podtrhuji vyznamnou pasaz skladby.
Krom toho i po technické strance jsou prfinosem - po naro¢ném hmatu ve velmi
vysoké poloze si diky jejich uziti mGze interpret uvolnit ruku a mnohem plynuleji

se prenést do prvni polohy, kde pokracuje v desatém taktu. Kdyz se v 11. taktu
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zacina opakovat téma, je tentokrat jiz hrano druhou kytarou. V taktech 15 - 18 je
v pravé ruce opakujici se doprovodna figura - na prvni dobé je tén d, ktery pak
zni jiz po cely takt, spole¢né s nim zazni tén g jako ¢tvrtova nota, ktery pak na
druhé dobé strida hluboké d (na konci taktu tak zni dvé d v oktavé). V pravé ruce
nalezneme tén e znéjici pres cely takt a pod nim osminovy pohyb vychazejici
z hlavniho motivu tématu. V kytarové Gpravé je tu jedna drobna zména - z dlvodu
lepi moznosti drzeni tonU po celou délku jejich pfedepsaného znéni (a to jak
v levé, tak v pravé ruce), je zde provedena vymeéna. Pouze v tomto 15. taktu tak
v levé ruce zazni na prvni dobé souzvuk e-g, v pravé je pak misto ténu e hran
tén d. V taktech 16, 17 a 18 se jiz vracime k ptvodni podobé&. Faktem je, Ze touto
zménou autor transkripce zasahuje do podoby vrchniho hlasu. Jedna se zde
o kompromis, kdy prevazila snaha o co nejvétsi znélost, pri zachovani vsech
pouZitych ténd (pouze rozloZzenych jinym zplsobem ve zvukovém celku). Navic
v pravé ruce (zde momentadlné druha kytara) posluchace upouta spiSe pohyb
v osminach nezli dlouhy tén, byt ve vrchnim hlasu. V taktech 21 - 24 byly
z dQvodu lepsi hratelnosti hlasy zkombinovéany jinym zplsobem, nez v klaviru.
K hlavnimu melodickému hlasu byly pfipojeny dlouhé tény basl (druhd kytara),
zatimco oba prostfedni hlasy byly pripojeny k sobé (prvni kytara). V taktech
23 a 24 prebira hlavni hlas prvni kytara, aby se na posledni dva takty opét hlavni
hlas vratil druhé kytafe. Tato zména vid¢iho hlasu neni nezbytnd z divodd
technickych, ale jde spiSe o kreativni vyuziti potencidlu dvou kytar, vystridani

témbr{ a tim zvyraznéni efektu stfidajicich se hlasQ.

9.3. III. Andante con moto
Treti véta je psana in A, druhd kytara je podladéna na D, prvni ma standardni
ladéni. Ve treti vété byl hlavni melodicky hlas svéren druhé kytafe. Toto reSeni
bylo zvoleno do velké miry proto, aby doslo k rovhomérnéjsSimu rozlozeni hlavni
melodie/doprovodu napfi¢ celym cyklem. Vzhledem k tomu, Ze Uprava byla psana
pro konkrétni kytarové duo (Vit Dvoracek, Adam Trunecka), bylo mozno uvazovat
i prvky interpretaéni osobitosti hra¢l, & zvukové barvy konkrétnich néstrojd.
Vedlejdim ddvodem tedy bylo vyuziti mé&kéiho zvuku nastroje hrajiciho prvni kytaru
k vytvoreni velmi mékkych doprovodnych akordickych ploch. Tim byla umocnéna
lyrickd atmosféra této véty (pripomernime, Ze pfi instrumentaci pro orchestr

Vitézslava Kapralova dala této vété nazev Ukolébavka).
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Prvni kytara ma tedy v celé treti vété funkci doprovodného ndstroje a prebira
harmonie, at uz se v originale nachazi v levé, nebo pravé ruce. Druhd kytara se
muze plné soustfedit na hlavni melodickou linku, misty dopln&nou basovym
protihlasem (nejvyraznéji 2. - 4. takt). V originale jsou basy psané velmi hluboko
(velké H, kontra H) a navic zdvojené v oktavach. Pfi Upravé bylo zdvojeni zruseno
a basy prelozeny o oktavu vyse, aby se vesly do rozsahu nastroje. V hlavni melodii
bylo v 8. a 9. taktu a rovnéz ve 14. a 15. taktu také zruseno oktavové zdvojeni.
Jinak zQstala melodii bez zdsahu, i co se polohy tyée. Prace s akordy zde byla
narocné&jsi. Z divodu zachovani mékkého zvuku byl doprovod v prvnich dvou
taktech prelozen o oktavu vySe. Ve tretim a Ctvrtém taktu vSak byl ponechan
v plvodni poloze - vhodné zde vyplfiuje zvukovy prostor mezi horni a basovou
melodickou linkou. Paty takt vychazi motivicky z prvniho, zde vsSak je jiz doprovod
ponechdn ve své plvodni poloze tak, aby bylo zajist&no logické navazani na
vedlejsi melodii zaclinajici v Sestém taktu. Skupinky vychazejici z rozloZzenych
akord{, které se nachazeji v $estém a sedmém taktu na prvni dobé&, byly pfelozeny
nad melodicky hlas - v plvodnim uspofadani by takto poskladany akord nesel
zahrat (melodie je hrana na paté a Sesté struné kytary, jiz zde neni zadny prostor

smérem dold, kam by Sel umistit akord).

V obdobném duchu se Upravy nesly po celou treti vétu. Pri volbé oktavové polohy
doprovodu bylo vzdy uvazovédno, zda nezasahuje do melodie (at uz hlavni &
basové), zda barevné odpovida naladé véty a pochopitelné, zda je akord technicky
proveditelny. V Upravé jsou oproti origindlu melodie a doprovod mnohem bliz,
misty jde doprovod i nad melodii. Toto je nutné zohlednit pfi interpretaci, je
dilezité doprovod dynamicky a barevné odstinit tak, aby nenarusoval melodii, ale
naopak ji vhodné doplfioval. Rovnéz vyvazeni jednotlivych hlasd v akordech je
dilezité - je zde pouzita kvartovd harmonie se zna¢né disonantnim charakterem,
ale celkovy charakter véty je lyricky a zasnény. Proto je potfeba dbat na to, aby
priliS ostré disonance tuto atmosféru nenarusily a pokud se takové misto vyskytne,

pak je tfeba tento konkrétni ton dynamicky potlacit.

9.4. IV. Tempo di minuetto
Ctvrta véta je psand v G dur, stfedni ¢ast potom v Es dur. V prvni ¢asti a rovnéz
pri navratu je hlavni melodie svérena druhé kytare, ve stfedni ¢asti vsak hlavni

hlas prebira prvni kytara. Cilem této Upravy bylo podpofit zménu barvy zvuku pfi
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prechodu na stfedni ¢ast a rovnéz ucinit vétu zivéjsi a posluchacsky i interpretacné
zajimavéjsi.

V této vété je v transkripci hojné vyuzivéno pfekladani tdnl mezi prvni a druhou
kytarou (,z levé do pravé ruky a naopak®) a to zejména z technickych dGvodd.
Ve druhém taktu na treti dobé je dvojzvuk fis-d prelozen k doprovodu. Ve tretim
a Ctvrtém taktu jsou mezi kytarami prohozeny basy h a g. V5. taktu jsou
v origindle spolecné s melodii na dobach trojzvuky, v 6. a 7. je pak melodie vedena
v terciich, naproti tomu basova linka je vedena v oktavach. Toto oktavové zdvojeni
bylo opét zruseno a doprovodna kytara prevzala stfedni hlas. Doslo tak k lepSimu
rozloZeni tdnd mezi obé& kytary, coz vedlo k lep&i hratelnosti i zn&losti. V 10. a 11.
taktu bylo zménéno vedeni basové melodie. V origindle je zde v obou taktech
melodicky oblouk (c-e-d-c - f-h-a-g) s pocatecnim krokem tercie, resp. tritonu,
smérem nahoru. V transkripci je vSak spodni hlas o oktavu vys, tim padem blize
hlavni melodii. Bez zmény v basové melodii by tato prekfizila vrchni melodii. Proto
byl Gvodni krok nahoru nahrazen krokem doll o sextu, resp. tritonus, tim se hlasy
dostaly dal od sebe. Navic v misté této Upravy je pozornost posluchace vazana
pohybem v hlavni melodii, takZze vliv na celkové vyznéni zlstal velmi maly.
Analogicky pak stejnou Upravu nalezneme i ve 14. taktu. V 16. a 17. taktu
nalezneme v hlavnim hlase pasaz vedenou v soubéZznych akordech. Vzhledem
k pomérné sviznému tempu by tato pasaz byla velmi obtizné hratelna, navic by
nezbyl dostatek pozornosti pro dikladné provedeni melodie. Proto byla druhé
kytafe ponechana melodie a &ast basl. Zbylé dva hlasy prevzala doprovodna
kytara, pripadné zdvojené tény byly odstranény. V 18. a 19. taktu bylo
zredukovdno mnoZstvi oktavovych zdvojeni a tény akordl byly rozepsany mezi
obé kytary tak, aby byla zajiSténa lepsi proveditelnost. Ve 26. taktu si druha kytara
ponechava melodii a pribird akord na prvni dobé, figura tercii v osminach je naopak

prelozena do prvni kytary.

Ve 28. taktu nastupuje stredni Cast, prvni kytara prebira hlavni melodii a druha
doprovod. Uvodni motiv zacind paralelnimi sextami. Pro lepsi hratelnost je na
druhé osminé ponechan pouze melodicky tén, doprovodna spodni sexta je tu bez
nahrady odstranéna. Pri opakovani motivu je postupovano stejné. Ve 35. taktu je
melodie vedena v paralelnich terciich, na druhé osminé se v Sestnactkach opakuje
dvojzvuk c-e. V transkripci hrajeme pouze prvni z obou spodnich ¢, druhé c je
ligaturovano. Tato drobna Uprava je v rychlém tempu této pasaze prakticky

nepostiehnutelnd, vychazi vSak z principu obsluhy nastroje a ma velky vliv na
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lehkost a plynulost provedeni. Jde tu o pohyb pravé ruky - v pfipadé hrani obou
tercii bychom museli pouzit dva prsty, které se musi velmi rychle vratit na struny
a znovu zahrat. Pfi vynechdni druhého c v3ak mlzeme prvni souzvuk zahrat
palcem a druhym prstem, druhou Sestnactinu potom prvnim prstem. Tim se
vyhneme nutnosti opakovat stejny tén stejnym prstem, coz velmi vyznamné

prispiva k plynulosti provedeni této velmi rychlé pasaze.

Na posledni osminé 39. taktu je z akordu vynechan tén c, ktery je obsazen
v doprovodu, byt v jiné oktavé. Ve 40. taktu je pak v akordu tén ces3 prelozen
o oktavu niz a es2 svéreno druhé kytare. Na prvni dobé 49. taktu je v originale
akord d-f-as-c. Aby vSak byl na kytare hratelny, bylo mozné ponechat bud' tén d,
nebo f, spolecné s dalsimi tény akordu by oba soucasné nebyly proveditelné.
Nakonec bylo rozhodnuto ponechat tdn d, nebot tén f je substituovan (dokonce ve

stejné oktaveé) v doprovodném hlase na druhé osminé.

Doprovod je v celé stfedni ¢asti realizovan ve vzestupnych lomenych rozlozenych
akordech (vzdy po trech ténech). Na posledni osminé 31. taktu je v originale tén
d3 - v upravé je prelozen o oktavu niz, aby bylo mozné zachovat plynulost
a znélost doprovodu a nebylo nutné skakat do vyssi polohy na hmatniku. Stejny
postup je pouzit ve 43. taktu a dale v taktech 45 az 49. V 50. taktu se vraci Uvodni
motiv stfedni Casti, prelozeny o oktavu niz. Prebird jej druhd kytara a prvni hraje
doprovod ve vyssSich polohach smérujici ke kratké kadenci na zmenseném
septakordu. Tato kadence zakoncuje stfedni ¢ast, po ni pfichazi navrat Uvodu véty.
N&sledujicich 27 taktl je doslovné citovano, ani v Upravé nejsou ?adné zmény
oproti zadatku. Poslednich sedm takt( kddy obsahuje spige drobné zmény, jedinou

vyrazné&jdi je opét rozlozeni soub&znych akord{ v trojzvucich mezi obé& kytary.
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10. Diskuse, limity Gpravy
Transkripce Ctyr vét z Péti klavirnich skladeb Vitézslavy Kapralové se celkové jevi
jako pomérné zdarily pocin. Uprava je pomérné dobre hratelnd, svédéi o tom i jeji
zivé premiérové provedeni na koncerté 4. 6. 2021 v Galerii HAMU v Praze
(nahravka tohoto provedeni je pfilozena jako ptiloha této prace na CD). Plvodni
charakter skladby byl z velké ¢asti zachovan, misty byl oproti origindlu podporen
specifickymi barevnymi zvukovymi moznostmi kytary. Po dynamické strance ani
dvé kytary ve fortissimu nedosahuji moznosti a znélosti klaviru, rovnéz rychlost
odeznivani ténl je vyssi nez u klaviru. PFi citlivé praci s dynamickym rozsahem
a pri celkovém poloZeni spiSe do pianovych poloh lze dosahnout podobnych
dynamickych kontrastl, celkové vyznéni vSak inklinuje ke komorné&j$imu a jesté

intimné&jSimu charakteru nez u klaviru.

V prvni vété by mohlo byt vhodné revidovat ve druhé kytare samotny Uvod (prvni
tFi aZ CtyFi takty). Diky uZiti hlubokého podladé&ni na Cis klesa znélost tond hranych
na Sesté struné, zarover je zde (hlavné ve tfetim taktu) velky odstup bast od
melodie a zbytku harmonie (takika dvé oktdvy) a basy tak pdsobi ponékud
odtrzené. Redenim by mohlo byt prelozeni basové linky v této pasazi o oktavu
vyse. Pri zdvojeni téniky Cis v oktavé by pritom mohl byt zachovan temny
charakter hlubokych bast a sou¢asné by se obé& kytary mohly l1épe zvukové pojit
(viz notova priloha této prace, ¢ast oznacena Ossia). Rovnéz by se zde dalo
uvazovat o rovhomé&rné&jsim rozloZeni tonl mezi obé& kytary - druhd kytara zde
hraje pouze basy jednohlas, zatimco prvni hraje melodii i doprovod, celkem tfi
hlasy. Kromé vyvazeni obtiznosti obou partd takovato Uprava mlze opé&t pomoci
lepsi zné&losti nastroje - vhodné zvoleny dvojhlas se mizZe alikvotné doplfiovat, znit
prirozenédji a Iépe se pojit s druhym ndstrojem v celek, prvni kytafe zase mize

pomoci odlehceni o jeden tén v akordech.

V zavéru druhé véty se vzdy jeden motiv opakuje dvakrat za sebou (takty
21 - 24). Mohlo by zde byt velmi pUlsobivé vzdy pti druhém opakovani zahrat
melodii pomoci umélych flaZoletl (viz notova priloha této prace, ¢ast oznacend
Ossia). FlaZolety jsou zde jiz pouzity v 9. taktu, pfipravuji ndm tak ptdu pro jejich
opétovné pouziti, a pritom jich stale neni ve skladbé prilis, aby snad byly vnimany

jako manyra.

Treti véta je nesmirné citlivd na vyvazeni jednotlivych ténl v akordech doprovodu

v prvni kytafe, stejné tak jako na dynamické vybalancovani obou partt. RGzné
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vyvazeni mize vést k diametralné odli§nym vysledkiim, velmi zaleZi na tom, které

tony ze zde pouzité kvartové harmonie interpret upfednostni.

Ve &tvrté vété je dllezité myslet na vhodnou artikulaci, kterd by zde méla
podporovat tanecni charakter véty. V mistech, kde jde doprovodny hlas pres hlavni
melodii (napr. treti a Ctvrty takt, ¢i Uvod stredni ¢asti) musi doprovodna kytara
dbat na to, aby hlavni hlas neprekryvala (lze rfeSit dynamicky, mékkou barvou
zvuku, slabsi artikulaci doprovodu). Kadence v zavéru stredni ¢asti v prvni kytare
(53. - 60. takt) je misto s charakteristicky klavirni sazbou. Na kytare vychazi cela
nad 12. polohu, je velmi obtizné hratelnd a zdaleka nevyznivd tak lehce
a prirozené, jako v originale. Doprovodna kytara zde ma pouze ligaturovany akord.
Ten vSak na kytare ztraci svou znélost vyrazné rychleji, nez na klaviru a prvni
kytara tak prichazi o harmonickou oporu. PFi revizi by bylo vhodné prozkoumat
moznost vétsSiho zapojeni druhé kytary a prelozeni prvniho hlasu o oktavu nize do
lépe hratelné polohy. MdZeme tim ziskat vétsi plynulost, lehkost a znélost,
prijdeme tim ale o intonacni vrchol celé véty. Tento nedostatek by se snad dal
kompenzovat ve druhé kytafe pouzitim flazoletl, které by celkovou polohu

hudebniho materidlu posunuly vyse.

Zavér ctvrté véty je jemny, mifi do piana, do uklidnéni a neni nijak zavazny.
Ve srovnani se zavérem paté véty by se dal oznacit dokonce jako nevyrazny. Jako
zakonéeni celého cyklu se tedy jevi jako ne zcela idedlni. Z tohoto divodu by bylo
vhodné uvazovat o dokonceni transkripce paté véty a uzavreni celého cyklu
prirozenou finalni vétou s velkolepym a jednoznac¢nym zavérem. Transkripce paté
véty vSak nardzi na obtize, jak bylo popsano vyse, zejména na potrebu vyrazné
zvukovosti a Sirokou a hutnou fakturu. Oba tyto pozadavky vSak kytara jako

nastroj mdZze uspokojit pouze v omezené mite.

V prib&hu zkouseni a zejména pak pfi premiérovém provedeni na magisterském
koncerté Vita Dvoracka (4. 6. 2021, Galerie HAMU) se jako vyrazny problém pro
interprety ukdzalo hojné pouziti skordatury a zejména fakt, ze se v kazdé vété
meéni. Druha kytara ma v prvni vété Sestou strunu podladénu na Cis a v ostatnich
tfech vétach o pdl ténu vySe na D. Ladéni na prvni vétu je nachystano pfedem
a mezi v8tami pak dochazi pouze k jednomu pfeladéni, navic pouze o pul tédnu, co?
neni takovy problém. Horsi situaci ma prvni kytara. Zde je totiz pro kazdou vétu
vyzadované jiné ladéni Sesté struny - prvni véta standardné E, druha D, treti E
a Ctvrtd opét D. Interpret tedy musi mezi kazdou vétou preladovat, coz zabira cas

a hlavné bofi napéti mezi jednotlivymi vétami a oslabuje pdsobeni cyklu jako celku.
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Tomu nepfrispiva ani fakt, ze se jednd o miniatury - jednotlivé véty maji délku
trvani v rozsahu jedné az dvou minut. Pfi této délce, obrazné fecCeno stravi
interpret vic ¢asu ladénim nez samotnym hranim. Pfi nacviku jednotlivych vét, ani
pfi studiovém nahrdavani to neni velky problém, proto si jeho zavaznost autor
transkripce pri jejim vytvareni neuvédomil. Pfi pripadné revizi Upravy by bylo
vhodné zvazit, zda neni mozné preladovani mezi vétami bud’ vypustit zcela, nebo

zredukovat na nejnutnéjsi minimum (zejména v prvni kytare).
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11. Zaveér

Cilem prace bylo popsat proces pripravy, vzniku a nasledného nastudovani
a provedeni transkripce Ctyr vét z Péti klavirnich skladeb Vitézslavy Kapralové.
V praci byl popsan Zivot skladatelky, historicky kontext vzniku plvodniho dila
a formalni a harmonicky rozbor jeho jednotlivych ¢asti. Rovnéz zde byla nastinéna
problematika tvorby kytarovych transkripci obecné. Ve stézejni Casti prace pak
byly detailné popsany zmény v kytarové Upravé oproti klavirnimu originalu
a divody jejich uziti. V diskusi byly nastinény nékteré nedostatky a slabad mista

Upravy a navrzeny zmény pro pripadnou revizi transkripce.

Transkripce Péti klavirnich skladeb prinasi do kytarového repertoaru zcela nové
dilo a obohacuje tak literaturu uréenou pro kytarova dua o skladbu vyznacné Ceské
skladatelky prvni poloviny dvacatého stoleti. Vzhledem ke svému pdvodnimu
urceni pro klavir uziva prvky a postupy, které jsou v kytarovém svété ojedinélé
a tim i velmi zajimavé a neotielé. Tato Uprava mize velmi dobfe poslouZit jako
doplnéni repertoaru profesionalnich kytarovych duet, stejné tak jako zajimava
repertoarova alternativa pri studiu komorni hry na akademiich, pripadné ve vyssich
roCnicich konzervatofi. Mimo jiné také pomaha k rozsifeni obecného povédomi
o dile skladatelky, ktera a¢ zemrela velmi mlada, zanechala po sobé vyznamné

dilo, které si jist& zaslouZi pozornost nejsirdich kruhl interpretd i poslucha&d.
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13.

Priloha ¢.1:

Priloha ¢.2:

Prilohy
Notovy zapis transkripce Ctyr vét z Péti klavirnich skladeb
V. Kapralové pro dvé kytary (na dalsi strance)

CD s nahravkou z zZivého provedeni na magisterském koncerté Vita
Dvoracka, 4.6.2021, Galerie HAMU. Rovnéz obsahuje elektronickou
verzi této diplomové prace. (v obalce na vnitrni strané desek)
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