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Abstrakt

Cilem této diplomové prace je obohatit jak violoncellisty, tak ostatni lidi z riznych nejen
s hudbou spojenych profesi o nedilné souéasti spjaté s violoncellem a hrou na violoncello.
Popsat, jak vznika zvuk, jak se na violoncello zvuk tvofi, vysvétlit herni principy a hraci
techniky. VSe z vySe popsaneho vysvétlit nejen odborné, ale popsat tak, aby bylo vée od

“ X

zakladu pochopeno i violoncellem ,nepolibenym® Elovékem.

Abstract

The aim of this master's thesis is to enrich cellists and educate nonprofessionals from various
backgrounds, who might be working in the music industry, about the integral part associated
with the cello and cello playing. The first part deals with the topic of sound, it starts with the
description how is sound produced, and how is the sound created on the cello. The second
part explains playing principles and technigues. The text explains all of the above not only for
professionall audience, but to describes it in a way that everything can be understood by a

person “unkissed by the cello.
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Uvod

Ne vzdy se podafi vyloudit z nastroje hezky zvuk, zaroven zacatky byvaji tézké. Ale kdyz uz
na nastroj hra¢ umi a dafi se mu vytvofit krasny, libozvu€ny tén, mize se mu stat, ze po ném
autor vyzaduje naopak zvuk nehezky. Polozme si otazku, co je zvuk violoncella a téméf vSichni
si predstavime zpévnou melodii, vétSina lidi konkrétné melodii skladby Labut z Karnevalu
zvitat, Camilla Saint-Saense. Ano, je to zvuk, ktery violoncello vydava akusticky, ale muze

vydavat také jiné zvuky.

Nemusi to byt vzdy ani ton, mize to byt zvuk podobny Sumu nebo néjaky jiny hluk
a to v8e bych rad shrnul v prvni &asti této prace. Spektrum zvukd, které mizeme na violoncello
vytvofit akusticky je velmi Siroké. Zaroven pokud se jedna o vytvoreny tén nebo hluk a budeme
chtit vzdy témér stejny vysledek, kazda z téchto moznosti bude potiebovat alespon trochu
odborného zachazeni. Ton mlze byt jasny nebo ponury, mGze charakterizovat urcité barvy ke

kterym jej mGzeme pfipodobnit, mizeme s nim vyjadfit emoce.

Rad bych v této praci shrnul v8echny moznosti nastroje a v8e, co je mozné na violoncello

akusticky zahrat a zvukové vytvofit.

Pokud se nebudeme bavit o improvizaci, mizeme fict, Ze kazdy pozadavek autora by se mél
dat zobrazit graficky v zapise, nebo vyjadfit slovné. Kazdé spinéni autorova zadani pak
potfebuje urcity technicky ukon hrace na nastroj. Aby se daly technické zkuSenosti vyu€ovat a
predavat dal nebo aby se o nich dalo konkrétnéji diskutovat, ¢i aby je mohl autor spravné
zapsat a nasledné je vyzadovat po hradi, existuji pro né také rizné nazvy. TakzZe jsou hraci
techniky pojmenovany. Za urcitou techniku hry povazuji jizZ samotné drzeni nastroje a spravné
sezeni. Proto jednu podkapitolu vénuji také fyzioterapeutickému pohledu hry na violoncello.
Znam spoustu hudebnikd, ktefi maji zdravotni problémy se zady pravé diky Spatnému sezeni

a drzeni nastroje, proto povaZzuji za dulezité, tuto kapitolu nevynechat.

Pozice leveé ruky a jeji funkce pfi hfe na violoncello se sklada z mnoha technik, budu se zabyvat
funkci levé ruky a jejimi moznostmi. Stejné tak bych rad probral kompletni funkci pravé ruky,
smycce, smyc€cové techniky a s nimi spojenou expresivitu hry. Od zakladnich technik az po

virtudzni.

Rad bych celou praci pojal tak, aby byla snadno ¢tiva a pochopitelna nejen pro hra¢e na

violoncello, ktefi jiz maji urCité zkudenosti, ale také pro skladatele, ktefi se chtéji o moznostech
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violoncella dozvédét vice, €i pro pracovniky se zvukem a akustikou, zvukafe ve studiich a

podobné.

Tato prace je rozdélena do dvou hlavnich kapitol. Kazda z nich je pak slozena z mnoha
podkapitol a odvétvi. Snazil jsem se vS§ak o maximalni navaznost, propojeni a smysluplnost.
Prvni ¢ast ,Zvuk, zvuk violoncella“ se zabyva spiSe akustikou a tvorbou ténu, vlastnostmi ténu

a podobné. Druha &ast ,Hraci techniky* jiz nazvem velmi napovi.

Preji vSem, kdo budou cist tuto diplomovou praci, aby v ni nasli vSe potfebné, co touzi zjistit,
co vyhledavaji a aby jim pfinesla jest& néco navic. Nejen informace, ale také radost z nauky o
violoncellu a akustickych vlastnostech tohoto krasného nastroje, taktéz vétsi proniknuti do

Zivota kazdého violoncellisty a pochopeni funkci tohoto krasného nastroje.



1. Zvuk, zvuk violoncella

Jak asi vime, zvuk je jakékoliv mechanické vinéni v latkovém prostiedi, jez je schopno
vytvofit sluchovy vjem. Zvuky délime na tony a hluky, tény jsou pak brany jako zvuky
hudebni a hluky jako nehudebni, u kterych nemizeme rozpoznat vySku a barvu, coz jsou
vlastnosti ténu. Za hluky povazujeme rGzné udery, Sumy a podobné. Nehudebni zvuk vS§ak

muze byt vyzadovano vytvofit na hudebni nastroj. Neni to tak slozité, jak to zni.

Violoncello je primarné uréeno k vydavani tonld mékké, teplé barvy a pomérné Casto se
vSak bézné pouzivany rozsah od C (~65 Hz) po d4 (~2349 Hz) muize pfipominat jak bézné
pouzivané lidské hlasy, které v hudebni terminologii oznacujeme jako sopran, alt, tenor,

baryton i bas, tak vysoky kfik malého ditéte, az piskot.

U violoncella vznika zvuk na stejném principu jako u ostatnich smyc¢covych strunnych
nastroji (housle, viola, kontrabas &i jim pfibuzné nastroje). Struna je pfedmét, ktery kdyz
napneme, jako by az vybizel uritému chvéni, vinéni. Kdyz ji jakymkoliv zplsobem
rozechvéjeme a privedeme do stavu, kdy bude kmit pravidelny, vznikne ton. Stejné tak by
tén vznikl, kdybychom rozechvéli napnuty provazek nebo drat. Kazdy z tonu bude mit v3ak
velmi slaby zvuk. Barva ténu bude podobna. Zvuk violoncella vznika az poté, co se chvéni

struny pfenese pres kobylku na samotné télo nastroje, které ma funkci reproduktoru.

Na barvu ténu vytvofeného na violoncello mize mit vliv kazdy detail. V globalu bude barva
rliznych violoncell podobna a vétSinou pro dany nastroj charakteristicka. Drobné odchylky
pak mlze zpUsobit jak struna, kobylka, bodec, strunik, umisténi duSe a pak hlavné samotné
dfevo a to, jak je nastroj postaven. Zalezi na tom, kolik harmonickych (alikvétnich tént) bude

znit spole¢né s pavodnim hranym ténem. Alikvotni tény tvofi barvu ténu.

Pokud budeme chtit vydat pomoci nastroje zvuk, nemusi to byt vzdy jen diky chvéni struny.
Rozechvét se mize také bodec, vytvofit zvuk Ize pomoci smyCce a desky, nebo pouze pomoci

jedné z desek Ci pfisluSenstvi nastroje.

V soucasnosti jsou tyto zvuky dokonce v nékterych dilech vyzadovany, a proto si pojdme fict,
jaké vSechny zvuky mam na mysli. Nejdfive bych se vSak rad zabyval tonem a jeho

vlastnostmi.



1.1 Tén

Tvorba ténu na violoncello se da spravné vysvétlit jen odborné. Zkusme si to ale popsat tak,

aby to bylo srozumitelné pro vSechny.

Jedna se o zvuk, u kterého mizeme urcit a rozlisit urcité viastnosti. Konkrétné se jedna a
vySku, délku, silu a barvu. VSechny ostatni zvuky, u kterych nemGzeme urcit vSechny tyto
vlastnosti pak nejsou tény, ale hluky. Tony pak vyjadfujeme notami v notovém zapise a dle
notového zapisu je mizeme zahrat tak, aby se staly skute¢né sluchovym vjemem, informaci,
kterou mize nasS mozek rozliit, interpretovat si jako zvuk a urcit u n&j jeho vlastnosti. Ton
vnika tfenim smy¢&ce nebo pohybem prstu pfes struny nastroje, kdy tahem smy¢ce €i drnknutim
prstu strunu rozechvéjeme. Tony pak mohou byt rizné bohaté, maji rizné vlastnosti, mohou
byt pIné, ,tupé“ a podobné. Zalezi na zpusobu hry. Zpusobu, jakym hrac pracuje s rychlosti,

tlakem a pozici na strunach.

1.1.1 Vyska tonu

Vy8ka tonu se udava v hercich (zn. Hz) a aby byla dana jednotnym zapisem pro vSechny, fidi
se Helmholtsovou notaci vysky tonu. Znamena to, Ze urcité frekvence jsou pojmenovany
jednotlivymi nazvy ténu a pulténd a zaznamenany do notové osnovy. Tyto nazvy se vzdy po
dvanacti pulténech opakuiji, jen se k nim pfida Cislo oktavy. Védecké nazvy jsou od ,C0” po
,C7”. V hudebnim zapise a hudebnimi nazvy se pak jedna o ,sub-kontra C” az po ,c4” nebo

chcete-li ,&tyfCarkované c” (c").

Pro pfedstavu rozsahu violoncella si mizeme prohlédnout tabulku ténd Helmholtsovy notace,
kde jsou frekvence jednotlivych tonu zapsany v Hz. Rozsah violoncella je v tabulce vyznacen
oranzovou barvou, svétle oranzovou pak hratelné a ob¢as pouzivané tény, které jsou jiZ mimo
bézny rozsah. Je dulezité si uvédomit, ze ,C0O” je jiz vlastné infrazvuk a pro vétsinu lidi je tento

tén témér neslysitelny.

Violoncello je ladéno ve kvintovém ladéni a struny jsou tedy ladény na tény C, G, d, a (védecky
zapis - C2, GD, D3, A3). Vysku ténu pak mize koordinovat hra¢ sam. Svymi prsty levé ruky
struny zkracuje, a to stisknutim ke hmatniku. Pak &im je struna kratsi, tim vysSi ton se ozve.
Uchem pak kontroluje intonaci a reguluje intervaly, aby se ozvaly Cisté tény nebo pualtény. Tim,
ze violoncello nema prazce, klavesy a ani zadné dalSi pfisluSenstvi, které by pomohlo zahrat
vzdy intonacéné stejny a presny tén, muze byt intonace oproti jinym nastrojim ponékud obtizna.

Vyhodou pak je, Ze diky chybé&jicim prazcim muze hra¢ na violoncello tvofit napfiklad



glissando nebo hrat ve étvrttonovych intervalech, a to bez jakékoliv zmény nastroje, Ci jinych

zmén.

sub- jedno- dvou- tFi- ctyi-
kontra velka mala . .. .. . | #arkovan
kontra carkovana | carkovana | carkovana P
hudebni zapis c" c' [of C c' =Y Cl G
védecky zapis co c1 c2 c3 c4 Cc5 C6 c7
C/His 16,3516 32,703 65,406 130,81 261,63 523,25 1046,5 2093
Cis/Des 17,3239 34,648 69,296 138,59 277,18 554,37 1108,73 2217,46|
D 18,354 36,708 73,416 146,83 293,66 587,33 1174,66] 2349,32
Dis/Es 19,4454 38,891 77,782 155,56 311,13 622,25 1244,51| 2489,02
E/Fes 20,6017 41,203 82,407 164,81 329,63 659,26 1318,51| 2637,02
F/Eis 21,8268 43,654 87,307 174,61 349,23 698,46 1396,91| 2793,83
Fis/Ges 23,1247 46,249 92,499 185 369,99 739,99 1479,98| 2959,96
G 24,4997 48,999 97,999 196 392 783,99 1567,99| 3135,96
Gis/As 25,9565 51,913 103,83 207,65 415,3 830,61 1661,22 3322,44
A 27,5 55 110! 220 440 880 1760 3520
B/Ais 29,1352 58,27, 116,54 233,08 466,16 932,33 1864,66] 3729,22
H/Ces 30,8677 61,745 123,47 246,94 493,88 987,77 1975,53| 3950,66

Obrazek 1 Frekvencni rozsah violoncella (vyznaéeno oranzovou barvou)

1.1.2 Délka ténu

Na prvni pohled je urCeni délky tébnu pomérné relativni pojem, zaroven vSak zcela pfesny.
Délku tonu muzeme urovat ve vtefinach i setinach vtefin, avSak v této mife nebude nikdy
zadny hudebnik schopen dodrzet pfesné zadani. V hudebni notaci se délka ténu uréuje
hodnotou noty a pfeduréenym tempem, které se udava v tzv. jednotce BPM, coz znamena
,beats per minute“ — iderl (dob) za minutu. VétSinou se také udava, Zze pojem vystihuje pocet
¢tvrtovych not za minutu, avSak toto tvrzeni neni zcela presné. Miizeme se setkat napfiklad
s tempovym zadanim: ¢tvrtova nota = 100BPM, coz znamena, Ze za minutu zvlddneme zahrat
pfesné 100 &tvrtovych not. Casto vSak nad notovym zapisem vidime oznadeni, Ze &tvrtova
nota = x BPM a podobné. Proto bych se radsi drzel pfesného pirekladu. Kdyz jsem na zacatku
tohoto odstavce napsal, Zze se jedna o relativni pojem, bral jsem to spiSe z fyzikalniho hlediska
a zaroven urcité nestrojovosti hudebnika. Ovliviiujicim faktorem muze byt vzdy dozvuk daného

prostoru a také to, Ze urcitych par setin nedokaze lidské ucho, resp. mozek ani postfehnout.

Délka je tedy dalSi vlastnost tonu, ktera jej urCuje. Neni vSak zasadni pro kazdy ton. Kdyz se
nad tim zamyslime, tak i hluky maji svou délku trvani. Pokud dupneme nohou do zemé,
dokazeme urcit téméf presnou délku zvuku, avdak ne vySku. Mimo jiné, v notovém zapisu
s pfedepsanym tempovym oznacenim muize mit i hra¢ na hudebni nastroj (napfiklad
violoncello) pfedepsano tlesknuti, dupnuti a podobné. Povel musi provézt pfesné a v rytmu.
Navic, bici nastroje nemelodické hraji také rizné dlouhé noty, ale nemGzeme u nich urgit

mnohé dalSi vlastnosti tonu, které jsem dfive zminil.
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1.1.3 Sila ténu

Pokud chceme vyjadrit silu tonu nebo se o ni bavit, jako prvni upfesnim, Ze se jedna o silu ve
smyslu spiSe intenzity. V hudebnim svété se oznacuje slovem ,dynamika“ a jedna se o uréeni
hlasitosti daného zvuku. V notovém zapise se setkame s italskymi vyrazy a zkratkami. Piano,
zkratka p znamena slabé, zatimco forte, zkratka f znamena silné. MizZeme se setkat také
S vyrazem mezzo, zkracené m, coz znamena stfedné. Pokud vidime zkratku mp, znamena to
mezzo piano — stfedné slabé. V podobném, ne zcela opaéném pfipadé znamena zkratka mf
— mezzo forte — stfedné silné. Zname pak také vyrazy, které vyjadfuji dynamiky vyrazne, az
pfehnané. Zkratky jsou pp, ff, ppp, fff, které zdUraznuji piano nebo forte. Jedna se o
pianissimo Ci fortissimo, pfipadné piano pianissimo a forte fortissimo. V pfekladu bychom mohili

co jak nejsilngji.

SilngjSi zvuk vytvofime na violoncello tim, Ze vice rozechvéjeme strunu, na které hrajeme.
V praxi to funguje tak, ze pokud hrajeme smy&cem, mizeme budto rychleji zatahnout nebo na
néj vice pfitlacit. Pokud hrajeme technikou ,pizzicato® (coz znamena drnkani prstem), musime
drnknout prudS$im pohybem. Strunu vice napnout a poté pustit. V obraceném pfipadé to

funguje stejné.

PFi hie na violoncello mizeme ménit dynamiku také v pribéhu jednoho tonu. Muzeme jej jak
zesilovat, zeslabovat, akcentovat (zahrat s dirazem na zacatku ténu), tak udrzet ve stejné sile

po celou dobu jeho trvani.

1.1.4 Barva tonu

Barva ténu — obfas nazyvana také témbr je v podstaté charakteristika daného zvuku.
Charakteristikou zvuku je vzdy obsah alikvétnich tonu ve slozeném tonu. | kdyz se nékdy
muzeme setkat s vyrazy tykajici se konkrétnich barev a vykladem, Ze zvuk pfipomina modrou,
Zlutou Ci Cervenou, myslim, ze je konkrétnéjSi bavit se spiSe v kategoriich barev jako jsou teplé
barvy, studené nebo tény ostré, mékké a podobné.

Rdzné pfipodobnéni zvuku se vztahuje k jeho barvé. Ton maze byt ostry, mohutny, hfejivy,
mrazivy. Barvu tonu mlze hra¢ na hudebni nastroj ovlivnit a béhem hry ménit. Jak se
nejbéznéji méni barva ténu hrajeme-li na violoncello?

Zalezi témér na vdem, co nase ruce (pfipadné smycec) pfi tvorbé téonu délaji, v jakych mistech

na strunach se nachazi a podobné.



Tony ostré, nékdy az nepfijemné miazeme nejsnadnéji vytvaret smyccem. Pokud budeme
rozeznivat struny pomalejSim tahem v mistech blizko kobylky a pfi tvorbé ténu pouzijeme také
urcity tlak. Pokud budeme chtit ton co nejostfejsi, doporucuje se nevibrovat. Pokud bychom
chtéli ostré tony pfipodobnit néjaké barvé, dle mého nazoru to bude jednoznacné svétle

cervena.

Mohutny tén vytvofime, pokud rozeznime nastroj tak, aby znélo co nejvice harmonickych
neboli alikvétnich tond. Na mohutnosti pomuze také Siroké vibrato. Takovouto barvu ténu bych

pripodobnil k barvé silného ¢erveného vina.

Pokud budeme rozeznivat strunu smy&cem a budeme jim tahat v blizkosti kobylky, ton bude
jaderny, konkrétni. Pokud budeme tahat naopak v blizkosti u hmatniku nebo nad nim, bude
naopak trochu utlumeny a méné zfetelny. Libivy, zpévny ton vytvofime, pokud budeme tahat
zhruba v misté pod stfedem mezi krajem hmatniku a kobylkou, blize ke kobylce. Zpévnosti

muzeme dopomoct také vibratem.

1.2 Tvorba ténu (zvuku) na violoncello

1.2.1 Obecné

Vytvofit zvuk pomoci violoncella neni az tak slozité, pokud budeme mit na mysli také zvuky,
které muzeme vytvorit napfiklad poklepanim na desku nastroje a podobné. Téchto zvukl se
da na violoncello vytvofit spoustu a dnedni skladatelé jich v pomérné velké mife vyuzivaji. Za
pouzivané zvuky, které nejsou béznymi tény violoncella mizeme povazovat jak jiz zminéné
poklepani na desku nastroje (pfedni, zadni i luby — kazda €ast nastroje ma jiny zvuk), tak
napfiklad tahy smy&cem a nasledné rozeznivani struniku a bodce €i drnkani o strunu jez drzi
strunik. Pokud budeme chtit vytvofit ton podobny Sumu, mizeme tahat smy&cem o hranu horni
desky v mistech, kde je vykrojena do tvaru C, tedy v urovni kobylky. Nejedna se vSak o Sum,
ale o tén podobny $umu. Sum totiz pokryva vSechny frekvenéni pasma a pfi nahrani nami

vzniklého Sumu zjistime, Ze se jedna pouze o tén, ktery je sloZen z vice vysokych frekvenci.

Lehké udery mohou byt provadény také smyccem, nejlépe pak &asti halky, ktera je blize
SpiCce. Pfi ,tukani“ smyCcem o struny si musime davat pozor abychom je nerozeznéli na
urCitych tonech a nehrali tak technikou nazyvajici se ,col legno®. Pokud struny levou rukou

tlumime, dosahneme kratkého metalického zvuku samotnych strun.



Hllkou smy€ce mulzeme udefit také o vrchni hranu kobylky, ale pozor, udery musi byt
provadény opravdu lehce a s citem. | kdyz se tyto techniky pro tvorbu zvuku vyzaduji, a to
predevSim v moderni vazné hudbé, nejsem toho pfiznivcem. Pfi kazdém podobném ukonu

hrozi poSkozeni nastroje ¢i smycce, a to je dle mého nazoru vzdy Skoda.

Bé&znym zvukem, pro ktery je vSak violoncello uréeno jsou tony, které vytvofime pomoci strun.
Nejen pomoci strun, ale také téla nastroje, kobylky a dalSich ¢asti violoncella. Pojdme si fict,

jak to celé funguje.

Na violoncellu jsou napnuté ¢tyfi struny, vétSinou kovové, a napiname je od hlavy nastroje ke
struniku. V hlavé nastroje jsou namotany na koliky, se kterymi je mizeme napinat ¢i povolovat
a diky této funkci také ladit. Cim vice bude struna napnuté, tim vy$si tén bude znit a naopak.
Ve struniku pak byvaji uchyceny bud pouze v prafezech nebo mohou byt zachyceny v tzv.
,doladovaclich®, coZ je mechanismus urCeny pro nepatrné napinani &i povolovani struny,
umozfujici snadné doladéni struny a zménu vysky ténu tieba jen o jeden cent. Uchycenim ve
struniku kon¢i napnuti samotnych strun, avSak samotny strunik je napnuty spolu se strunami.
Toto pnuti kon&i az u bodce nastroje, kde je strunik uchycen strunikovou strunou &i lankem o

Zalud. Zalud je ,$punt”, kterym prochazi také bodec nastroje.

Pokud strunu rozkmitame, vznikne zvukové vinéni. Rozkmitat ji mdzeme bud drnknutim, nebo
tahem smycce. Rezonance struny a zvukové vinéni strunou vytvorené se pfenasi pfes kobylku
na télo nastroje, které je vytvofeno jako rezonancni komora. Télo téch nejpovedenéjSich
nastroju umoznuje rovnomérné Sifeni zvuku po celém nastroji. Télo je také vyrobeno
z rezonanéniho dfeva, které ma schopnost zvuk zesilovat. Na pfedni desce nastroje jsou pak

otvory ve tvaru pismene f, které maji funkci reproduktoru. Zvuk z nich vychazi ven z nastroje.

1.2.2 Drnkani

Jak jsem jiz zminil, zvuk mazeme vytvofit drnkanim o strunu. Drnkani je technika, kdy ma prst
funkci hacku, o ktery zachytime strunu. Prstem strunu napneme a pustime. V. momentég, kdy
napnutou strunu pustime, rozpohybujeme ji. Rovnomérny kmitavy pohyb je vznikem
zvukového vinéni, které pokracuje ke tvorbé ténu (viz. pfedchozi kapitola). Timto zpusobem
se rozeznivaji také dalSi strunné nastroje, jako napfiklad kytara nebo cembalo. V pfipadé hry
na cembalo vSak hraC na tento klavesovy nastroj nedrnka pfimo o struny nastroje, ale drnka
za pomoci tzv. plukovaciho mechanismu. Tento mechanismus funguje tak, Ze hrac¢ stiskne
klavesu, coz zpUsobi, Ze dfevény &i plastovy hrot vystfeli smérem k napnuté struné a kdyz o

ni zavadi (drnkne), vznikne v rezonanénim téle cembala zvuk.

8



Techniku, pfi niz drkame, nazyvame pizzicato, zkracené pizz. Pizzicato Ize na violoncello hrat
jak pravou, tak levou rukou a barvu zvuku dokonce ovlivni nejen to, v jaké Casti struny

drnkame, ale také to, kterym prstem drnkame.

Obrazek 2 Harmonické mody

Pokud budeme napinat strunu v jejim stfedu a v tomto misté drnkat, ovlivhime tim kmit, ktery
bude mit méné harmonickych a struna se pfi kmitani tolikrat nerozdéli. Kdyz drnkneme blize
kobylce, rozpohybujeme strunu s vétSim poctem kmitd kratSich vin. Vznikne vice

harmonickych a ton bude znélejsi, ,barevnéjsi“.

Na obrazku vySe si muzeme prohlédnout, jak vypada vinéni v zakladnim mddu, pak v prvnim
vy8§im harmonickém moddu, druhém vySSim harmonickém modu a ve tfetim vySSim

harmonickém madu.

1.2.3 Tvorba tonu smyCcem

Smycec je pruzny, dievény prut, nejCastéji z pernambukového dfeva ¢i brazilského palisandru.
Jak pernambuk, tak brazilsky palisandr jsou mezi smyc€cafi oblibené pro svou pruznost,
zaroven pevnost a schopnost pfenaset energii do strun nastroje. Pruznost a napnuti prutu
smycCce se da regulovat za pomoci Sroubku, ktery je na jedné strané smycCce — u zabky. Na
druhé strané je tvarovan do Spicky a zpevnén bud plastovym nebo Castéji kosteénym platkem,

tvarové lemujicim Spicku smycce. Kost mize byt sloni, mamuti, Zelvi a podobné.

Od $picky, po zabku (Cast smycce, za kterou hra¢ smycCec drzi, nejCastéji z pevného
ebenového dieva, avSak muze byt také z jinych dfevénych & umélych materiall) jsou napnuty
zin&. Jak ve $piéce, tak v zabce jsou zaklinény dfevénym klinkem. Ziné jsou nejéastgji

vyrabény z koneckl ocasnich chlupl koni, nejCastéji hfebcu (idealné mongolskych hiebcl)
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av8ak mohou byt také nahrazeny syntetickym materialem. Ziné jsou &asti smydce, ktera pfijde

do kontaktu se strunami nejCastéji.

Kdyz chce hrac vytvofit ton za pomoci smycce, musi jim pohybovat po jedné (nebo vice) ze
strun. Smyccem po struné pohybuje urcitou rychlosti v kombinaci s tlakem. Tim se zacne
struna kmitat. Kmitanim struny opét vznikaji zvukové viny, které jsou pfenaseny pres kobylku

do téla nastroje a z néj pak vychazi zvuk, ton.

Charakter ténu muze hra€ ovlivnit rychlosti tahu smy€ce, rozdilnym tlakem, mistem bodu
doteku Zini na struné nebo naklonénim smycce a tim zvySenim Ci snizenim poctu Zini, které

se struny dotykaji a které ji rozechvivaji.

Smyc&ec pak pfenasi energii a impulsy, které hra¢ vytvafi pazi, v rameni, v lokti, zapésti, &i
drobné impulsy tvofené pouze z prstu. Kazdy impuls a kazdy joul vydané energie mize mit

vliv na charakter zvuku.

Rozdily mezi smycci jsou také patrné. Kvalitnéjsi, lepsi, a tak i Iépe cenény smycec je ten,
ktery dokaze dany impuls pojmout a zkopirovat. Pfenést na strunu bez jakéhokoliv vétdiho
usili hrace. Je stabilni a vyrovnany ve vSech svych ¢astech. Pruzny jak u Spicky, u Zabky, tak

ve svém stfedu.

Smyccem lze vytvofit zvuk také na jinych mistech, nez jsou struny. Rozechvét a rozeznim

muzeme za pomoci tahu smycCce také strunik, bodec &i hranu desky nastroje.

Vpraxi a pfi studiu i provedeni nékterych modernich dél se mizeme také setkat
s pozadavkem autora, abychom na violoncello pouZili kontrabasovy smyc€ec. Kontrabasovy
smycec je téz8i nez smycCec violoncellovy, a tak se bude liSit také zvuk. Pokud budeme
rozeznivat struny violoncella kontrabasovym smy&cem, zvuk bude diky jeho vaze

intenzivn&jsi, bohatsi a hutnéjsi. Témito vlastnostmi se odliSi od tradi€éniho zvuku violoncella.

viwv s

vvvvvv

hrac by tak mél byt opatrny jak ke svému nastroji, tak k zachovani spravné techniky hry. Jedna

se v8ak o zajimavy experiment, ktery obCas nalezne své vyuziti také v praxi.

Spicka Prut Sroubek
Ziné Zabka
Obrazek 3 Smycec a jeho Casti
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1.2.4 Tvorba ostatnich zvuku

Jak jsem jiz zminil, na violoncello Ize vytvofit Siroké spektrum zvuku a ostatni zvuky jsou spise

nehudebni nebo kombinované.

Levou rukou mizeme o struny ,placat® a to bud pouze prstem, v§emi prsty, nebo dlani. Jedna
se o techniku, kterd je pfevzata z kytarové techniky zvané ,slapping®. Zvuk je &astecné
podobny pizzicatu, ale k ténu je pfidan zvuk uderu ruky o dfevény hmatnik a také zvuk uderu
struny o hmatnik. Dle sily Gderu je tén slySet spoleéné s tderem vice, nebo méné. Udery o
struny a hmatnik se mohou vytvaret také pravou rukou, €asto se pozivaji jako rytmicky prvek
doplAujici melodii hranou napfiklad pizzicatem a pouZivaji se pfedevsim v moderni hudbé.

Jiné udery nemusi byt s tonem spojeny vlbec nijak. Autofi moderni hudby pfedepisuji udery
dlani o horni desku, spodni desku nebo luby. Uder do kazdé z téchto &asti nastroje bude znit

jinak, bude se lisit také kdyz udefime prsty, dlani nebo zapéstim.

Za pomoci prstll a desky mizeme vytvofit také dalSi zvuky, napfiklad zvuk podobny pisknuti.
Tento zvuk vytvorime, pokud prsty sklouzneme rychlym pohybem po lakovaném dfevé.

Mohou byt vyZzadovany také klouzavé pohyby po struniku nebo pohyb ruky seshora dolt po
hmatniku (bez rovhomérného rozechvéni strun). PFi této technice vznikne téméf neslysitelny

zvuk, ktery (kdyz jej vytvari cela skupina violoncellistll) na posluchace pusobi jako vitr.

Existuji dalsi, autory vyzadované udery do nastroje, které vytvareji specificky zvuk. Mezi né
mohou patfit napfiklad udery prstem do kobylky &i struniku, do kterych mizeme lehce udefit
také halkou smydcce. PFi téchto technikach a Ukonech vS$ak hrozi rozladéni, & dokonce
poskozeni nastroje. Proto by mél byt hra¢ vzdy opatrny a tyto ukony provadét s citem nebo je
nahradit podobnym ukonem, uderem do jiného mista nastroje, jez bude vyluzovat velmi

podobny zvuk.

Také pomoci bodce violoncella muzeme vytvofit zvuk, a to nejen kdyz jej rozeznime smyc€cem.
Samotné zabodnuti bodce do podlahy vytvofi specificky zvuk, ktery je téméF nenahraditelny a
neda se napodobit zadnym jinym nastrojem. Ostatni nastroje totiz nemaji bodec a manipulace

vvvvvv

manipulace a moznosti rytmické pfesnosti bodnuti.

Stava se, Ze violoncellistim bodec podjede, zkratka, Ze nedrzel v zemi dostatec¢né dobre, a
tak po podlaze sklouzne. V pfipadé, ze se jedna o nechténé podjeti bodce, vznikne rusivy zvuk
a pro mnohé vtipna, pro hrae nepfijemna situace. Pokud v8ak bodcem sklouzneme po
podlaze umysiné, rytmicky spravné a kontrolované ve chvili, kdy je tento zvuk vyzadovan

autorem, muize se jednat velmi zajimavy zvukovy efekt.
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1.3 Historicky pohled

1.3.1 Tvorba zvuku vzhledem k vyvoiji violoncella

Historie violoncella, jeho vzniku, vyvoje a pfedchudcu je velmi bohata a v8echny zmény
ovlivnily nejen konstrukci nastroje, ale také jeho zvukové vlastnosti. Historie saha az do 16.
stoleti, kdy zacaly vznikat nastroje, podobné dneSnimu violoncellu. V§echny zmény a vSechny
nastroje pfinasely néco nového. Od prvnich, ranych baroknich violoncell s mensim télem az
po nastroje dnesni nebo z pozdéjsi doby, nastroje s vétSim télem jako zname dnes, kazdy
z nich ma své specifické zvukové vlastnosti. Postupem ¢€asu se ménila nejen konstrukce
nastroje, ale také pouzivany material a technika pfi vyrobé& nastroje. VSechny tyto faktory

ovlivnily zvukovou charakteristiku.

Akustika starych violoncell je velmi zajimavym, az fascinujicim tématem a na toto téma by
mohla byt zpracovana samostatna rozsahla prace. Zkusim se ji vSak alespor dotknout a vnést

sem nékteré poznatky.

Vyvoj jde stale dopfedu, avSak nejen diky riznym vyzkumdm, ale i diky nasemu vlastnimu
sluchu si mizeme povsimnout, ze historické nastroje maji unikatni akustické vlastnosti, které
jsou velmi obtizné, mnohdy az nemozné reprodukovat dnednimi nastroji. Siroké spektrum
alikvétnich ténl, rezonanéni frekvence a charakteristické barevné tony jsou pouze nékteré

z aspektu, které ovliviuji zvuk starych violoncell.

Kdyz lehce preskocime pfedchidce violoncella jako je viola da gamba, violonpiccio a dalsi,
ocitneme se u nastroju vyrabénych v 17. a 18. stoleti.

V obdobi 18. stoleti byla vyrobena nejkrasnéjSi violoncella a ty nejuznavanéjSi nastroje
vznikaly pfedevSim v Italii. Mezi nejuznavanéjSi vyrobce a houslafe té doby patfi napfiklad
Antonio Stradivari (1644-1737), Giuseppe Guarneri del Gesu (aktivni od roku 1698 do roku
1744) a Domenico Montagnana (ca 1686-1750).

Na violoncella téchto vyrobcu hraji v sou€asnosti svétovi violoncellisté. Napfiklad Yo-Yo Ma
vlastni violoncello Antonia Stradivariho, které nese prezdivku ,Davidov®. Violoncello je z roku
1712, a dfive na néj hrala také Jacqueline du Pré. Mischa Maisky hraje na violoncello ,Ex-
Lynn Harrell* vyrobené v dilné Domenica Montagnany v roce 1710. Slavné nastroje maji

povétsSinou pfizvisko dle jejich slavného vlastnika.

Uzasné akustické vlastnosti nékterych historickych nastrojd z dilny Stradivariho, Guarneri del
Gesu, Guadianiho, Montagnany a dalSich jsou pfedmétem rGznych teorii a spekulaci. Existuje
mnoho faktoru, jez mohou pfispivat k jejich vynikajicimu zvuku.
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Mezi faktory bezpochybné patfi material, ktery houslafi kdysi pouzivali a ktery byl k dispozici.
Drevo s idealni hustotou a strukturou mlze vytvaret bohaty, vyvazeny zvuk. Konstrukéni
provedeni tehdejSich nastroju bylo z ¢asti nedokonalé, na druhou stranu naprosto dokonalé.
Napfiklad tvar a tloustka téla nastroje, poloha f otvora a pouziti tehdejSich lepidel pfispiva také
k charakteristice nastroje. DalSim faktorem muze byt lak a jeho tvorba. Technika lakovani se
od té doby zménila, zaroven se zménit musela i z divodu nedostatku tehdejSich surovin

k pfesnému, stejnému postupu.

Nékdo také véfi tomu, ze dalSim faktorem, pro¢ tyto nastroje zni tak skvéle, je stafi. Teorie je
takova, ze samotny proces starnuti dfeva a pouzivani nastroje po mnoho let muze pfispét
k jeho zvukovému zdokonaleni a vyvoji. Kazdy nastroj je v8ak jedineCny a ma své viastni
charakteristické zvukové vlastnosti, které jsou ¢asto propojeny s historii, vyrobou a pouZzitim.
Kombinace vsech téchto faktor a mozna i dalSich neznamych proménnych muze vést
k vytvofeni nastroje jez mlze vytvorit vyjime€ny zvuk a je cenény hudebniky a houslafi po

celém svété.

Moderni technologie a vyzkum v oblasti akustiky a restaurovani starych nastrojli pomahaiji Iépe
porozumét akustickym vlastnostem starych violoncell a jejich reprodukci. Zvukové analyzy, 3D
modelovani a experimenty s replikami historickych nastroju pfinaseji spoustu novych poznatku
o tom, jak znovu vytvofit autenticky zvuk téchto krasnych starych nastrojl, avéak v modernim

prostiedi.

Zvuk, ktery se na violoncello vytvarel pfed mnoha lety nebyl odliSny jen diky jinym technikam
hry. VSe bylo propojeno a vychazelo jedno z druhého. Musime si uvédomit, Ze se nepouzivaly
smycce jako zname dnes, ale historické barokni smycce, které byly prohnuté na druhou stranu,
podobné jako luk. Material, z néhoz byly vytvofeny struny se takeé liSil. Tehdejsi stfevové struny
by nesnesly tolik tlaku, jako dnes vyrabéné kovove struny. Vytvarely slabsi zvuk a technika hry
na takové struny musela byt odliSna. Zarovern, ne vzdy mélo violoncello bodec. Hra€ u nastroje

budto stal a opiral jej o zidli, nebo jej drzel v ,kolébce*, kterou udélal za pomoci nohou.

Nastroje mély také kratSi hmatnik a niz§i kobylku. Sklon hmatniku se totiz také lisil a tehdejsi
nastroje tak neumoznovaly pouZziti mnoha virtuéznich technik, které jsou dnes mozné. (Vétsina
starych nastroji, se béhem 20. stoleti odbornikem upravila tak, aby vyhovovala dnes$nim
hracskym pozadavkim, ale zaroven aby se nenarusilo nic z toho krasného, co do nich autor
vlozil). Kdyz si pfedstavime hrace s takovymto odliSnym nastrojem, je pochopitelné, ze

zpusoby tahu smyc€ce i hmatu levé ruky musely byt odlisné.
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Tvorba zvuku a akustika starych violoncell jsou velmi slozité a fascinujici téma, které jesté
zdaleka neni zcela prozkoumano. Prestoze moderni technologie a postupy zkoumani
umoznuji |épe porozumét témto historickym skvostim, stale zistava mnoho otazek
nezodpovézeno. Moznosti dalSiho vyzkumu v oblasti tvorby zvuku na violoncello a jeho

historickych kofenech jsou velké a mohou pfinést spoustu dalSich poznatku.
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2. Hraci techniky

2.1 Obecné

Violoncello jako nastroj samotny ma opravdu bohatou historii a prochazel velkym vyvojem a
zménami. Hraci techniky se proto také vyvijely a stale vyviji a s kazdym obdobim se prohlubuiji,
zdokonaluji. Zaroven se diky tomu stale posouvaji hranice hracskych dovednosti a schopnosti
hrat opravdu naro¢né véci s dokonalym technickym provedenim. Na vyvoj a zmény hracich
technik nemél vliv pouze vyvoj nastroje, ale také mnoho dalSich faktor. Techniky se vyvijely
spolu se zménami hudebnich styll a Zzanr( dle danych obdobi a stoleti, s hudebnimi trendy,
velky vliv na hraci techniky a jejich provedeni mély a maji rizné pedagogické metody a Skoly.
V neposledni Ffadé se techniky hry na violoncello vyvijely a vyviji dovednostmi virtuézu

violoncellové hry, kdy kazdy pfinasi néco nového.

Vyvoj violoncella je velmi blizce spojen s vyvojem hracich technik, a proto se na vyvoji nastroje
podileli ve velké mife také hraci, jez kladli poZadavky na houslare, diky CemuZz se pak nastroje
stavély tak, aby jejich drzeni bylo pohodIngjsi, aby se lépe ozyval vytvareny zvuk a podobné.
Soucasné stimto vyvojem probiha také vyvoj a zkoumani materialu strun, bodce, zini,
kalafuny a dalSich jednotlivych komponentl nastroje, které jsou pomocniky pfi provadéni
virtuoéznich hracich technik a napomahaiji lepSimu ,0zevu® violoncella, a tak brilantnéjSimu a

zdarnému provedeni.

Techniku hry na violoncello pak mazeme rozdélit do riznych kategorii. Hra na violoncello je
totiz umélecky proces, kombinujici nejen techniku, expresivitu a hudebni porozuméni, ale také
fyzioterapeutické znalosti a uvédoméni nedilnych soucasti, které mnohdy na prvni pohled
nemusi mit na tvorbu ténu nebo zvuku az takovy vliv. Hra je obsahla, nejedna se pouze o
virtudzni kousky. Proto mohou byt jak techniky pravé ruky — smyc&cové techniky, techniky levé
ruky jako napfiklad vibrato, tak mizeme do technické stranky hry na violoncello zaradit také

spravné drZzeni nastroje &i spravné drzeni téla pfi hie na nastroj.

Spravné drzeni téla je nedilnou soucasti hry a bohuzel bylo v minulosti ponékud zanedbavano.
Proto se v dneSni dobé& mizeme setkat s velkym mnozstvim violoncellistl v pokrocilém véku,

jez maji velké problémy s patefi a bolesti zad.
Techniky hry na violoncello mizZeme rozdélit také podle obdobi jejich vzniku, avSak ne vSechny

jsou pfesné datovany. Rad bych se vSak pokusil o ur€itou systemati¢nost, kterd maze pomoci

shaz8imu pochopeni vyvoje a soucasné vétsi proniknuti do technik.
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2.2 Zdravi

2.2.1 Fyzioterapeuticky pohled

Jak jsem jiz zminil, ke spravnému zvladnuti technik hry na violoncello a k jejich dlouhodobému
zdaru patfi také spravnost sezeni a drzeni nastroje. Spravné drzeni téla je kliCové pro
dlouhodobé zdravi patefe a predeijiti bolesti zad (patefe a svalu). Hrac by mél sedét vzpfimenég,
s rovnou patefi a pfedevsim s uvolnénymi rameny. Sklon téla by nemél byt dopfedu nebo do
stran, i kdyz drobnému vrtulovitému zahnuti patefe zamezit zcela nemlGzeme. Jiny sklon
(dopfedu, dozadu &i do stran) maze vést k nadmérnému namahani zadni Casti téla a kréni
patefe. Pfi hfe na violoncello by mél hra¢ pocitovat a vnimat uvolnénost, relaxaci svali a nesmi

pocitovat jakykoliv stres v Zadné z ¢asti jeho téla.

Ke spravnému postaveni téla a spravnému sezeni pomlze spravna zidle, pfipadné jeji
spravné nastaveni. Z tohoto dlvodu se vyrabéji orchestralni zidle s nastavitelnou vyskou
sedaku, nastavitelnym sklonem sedaku a nastavitelnou vySkou a sklonem bederni opérky.

Nastavitelna vyska a sklon sedaku proto, abychom mohli sedét celou plochou sedaci ¢asti téla
a zaroven aby byla vySe nez kolena. V pfipadé, Zze nam budou stehna sméfovat ke kolenim
smérem nahoru, velmi namahame bederni patef, kterou pak musime udrzet celé télo pfi

rovném sezeni.

Bederni opérka neslouzi opfeni se plnou vahou, ale k pomoci s pocitem relaxace bederni
patefe, ktera by se urCité neméla prohybat smérem do bficha. Lehky dotek bederni patefe o

bederni opérku Zidle slouZzi také jako kontrola spravnosti drzeni a uvolnéni bederni patere.

Spravné drzeni nastroje pfi hie i mimo hru je velmi dllezité hlavné pro udrzeni ergonomického
postaveni a pro minimalizaci jakéhokoliv napéti v rukou, prstech, ramenou a v zadech. Hrac
by mél dbat na celkovou uvolnénost a pfirozenost. Jakékoliv vyhnuti, & zvedani napfiklad
ramen Ci hrbetl rukou jsou nepfirozené, tudiz dlouhodobé nedobré pro celkové zdravi,

hra¢skou uvolnénost a pohodu a pak také ztézujici pfi provedeni urcitych hracich technik.

Jak leva ruka, ktera se pohybuje na hmatniku violoncella a méni své polohy na strunach, tak
prava ruka, ktera ovlada smycec, mohou byt vystaveny opakovanému stresu. Je dilezité
udrzovat uvolnény a pfirozeny uchop, aby se minimalizovala pfetizeni svall, kloubl a Slach.
Ruce musi byt uvolnéné a pohyblivé. Je dllezité na technice a zplsobu jejich postaveni
pracovat. Hra¢ by mél byt zarover velmi citlivy na pfiznaky jakéhokoliv pfetiZzeni, takzvaného
pfehrani rukou a na prvni faktory a znamky pfetiZeni ¢i jakéhokoliv bliziciho se zranéni musi
hned reagovat. V pfipadé projevu jakékoliv znamky bolesti je dilezité odpocinout, pfipadné
vyhledat pomoc odbornika fyzioterapeuta a konzultovat svuj problém. V pfipadé drobnych
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obtiZi je mozné a dulezité zamyslet se nad tim, ¢im by mohly byt zpGsobeny a uchop &i drzeni

zménit.

Velmi Casto se stava, ze hraci na hudebni nastroje zanedbavaiji dukladné rozehrani, rozcviceni
a zaCnou hrat naro¢na dila. Svaly vS8ak nejsou ,rozehfaté®, ale jsou ztuhlé. Je to velmi podobné
jako u sportovct — pokud se pred vykonem dlkladné nerozcvi€i, riskuji zranéni. Proto je
dllezité se pred kazdym hranim na nastroj zabyvat rozehravacimi cvi¢enimi, ktera zahrnuji
uvolfovaci cvi¢eni pro ruce, ramena a zada. VSe je potieba pfi rozehravani kontrolovat.
Béhem rozehravky na nastroj vS8ak muzeme kontrolovat také intonaci, plynuly tah smycce a
dalSi dulezité prvky, vyuzivané pfi nasledném nacviku ¢€i provedeni dila. Rozehravaci cvieni
si mizeme vymysSlet sami nebo je nalezneme v rlznych Skolach a uc€ebnicich hry na
violoncello. Mezi rozehravku by viak mély patfit také stupnice, u kterych se ruka pohybuje ve
vSech polohach hmatniku. Rozehravka se mlize ¢asem zautomatizovat, avSak by méla byt
vzdy védoma. Hra¢ si musi vSechny problematiky jak technické, tak fyzioterapeutické
uvédomovat stejné tak b€hem tohoto rozehravaciho cviceni, jako pak pfi hfe a nacviku dal3ich
skladeb.

Mimo rozehravaci cvi€eni se doporucuji také cviky a cvieni na zada, ramena, zapésti.
Doporuceno je vykonavat také sporty jako plavani, pfi kterém se posili svalstvo, srovna télo a
uvolni se klouby. P¥i cvi€eni €i vykonavani sportl by se vSak mélo dbat taktéz na spravnost
pohybu a dychani. Proto se doporu€uje konzultace s trenérem ¢i jiné kvalifikované osoby,

ktera mlze poradit, pomoct a vést prvni hodiny.

2.2.2 Stres a jeho vliv na hru a technické provedeni

Stres mize mit rizné dopady na hudebnika. Jak jsem jiz psal v pfedchozi kapitole, nemusi se

projevit jen psychicky, ale také fyzicky a mize nastat v riznych &astech téla.

Pokud se objevi stres psychicky, takzvana tréma, muize ovlivnit koncentraci umélce, vykon a
také z dlouhodobéjSiho hlediska i psychické zdravi. Pokud nebude hraC se stresem nijak
,bojovat® a nenaucCi se s nim pracovat a zpracovavat jej, mohou nastat problémy. Nejen, ze
ma tréma vliv na koncentraci a diky stresu mohou vzniknout také vypadky paméti (pfi hfe
zpaméti), ale mlze se projevit také na téle. Podotknul bych, Ze i ruce, které budou naprosto
uvolnéné a bez stresu, mohou byt ovlivnény psychickym stresem, ktery vznika v hlavé, a tak
jim pak bude zhorSeno vykonavat hru tak, jak by si umélec pfal. Techniku hry nam muze

ovlivnit napfiklad nadmérné poceni vzniklé stresem, nebo tfes rukou.
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Perfektné nacviCené dilo a precizné propracovana technika hry tak mize na kvalité velmi
stresem se da pracovat. Spousta umélcu si pomaha riznymi relaxacnimi technikami, jini
hledaji podporu od psychologl, néktefi se snazi stres a trému zpracovat tim, Ze si jiz pfi
nacviku skladby navozuji pocit, jako by byli na koncertnim pddiu a pfed nimi sedélo stovky
posluchacu. K této metodé se velmi priklanim, protoze se diky ni ¢lovék naucéi soustavné
pracovat se zvladanim trémy. Kazdy den si v§ima dalSich faktor(, které trému vyvolavaji a
dokaze se tak pfipravit na jakoukoliv stresové naro€nou blizici se udalost. Rozdilny pak muze
byt nacvik a zpracovavani trémy pfed koncertem od nacviku a pfiprav na soutézni vykon &i

konkurz, kdy jsou pocity umélce jiné a stres je také odlisny.

Pokud se bude jednat o stres v téle, je to druha forma stresu, kdy maze byt hlava naprosto
klidna, védomé se muzeme snazit o naprosto spravné technické provedeni a stejné se nam
nebude dafit. Stres se muize projevit v jakékoliv ¢asti téla od nohou, pfes ramena az po
konecky prsti. Pokud budeme vnimat v téle jakykoliv stres, dana ¢ast téla ztuhne. Od toho se
odviji také barva tonu, tlak, agresivita hry a podobné. Jakoukoliv barvu ténu, kterou hra¢ chce
vytvofit, zvladne vytvofit nejlépe s naprostou relaxaci svého téla a se spravnym rozloZzenim
energie. Impulsy, vloZzena energie, pohyb a védoma prace staci k dosazeni cilového zvuku, €i

hraci techniky.

Mnohé techniky se v minulosti na nékterych Skolach ucily za pomoci uméle vytvoreného stresu
v rukou. Napfiklad fadové staccato. Zpusob nacviku byl ten, Ze hra¢ naprosto znehybnil ruku
a cukavymi, rychlymi, kratkymi pohyby tak posouval smyc€ec o kratké useky po struné. Takto
v brzké dobé dosahl fadoveého staccata, avSak pro dalSi pouziti pfipadné zmény tempa je tento
zpusob naprosto nevhodny. Pokud budeme fadové staccato tvofit védomé pouze impulsy
prstd, rovhomérnym pohybem ruky a budeme mit pocit naprostého uvolnéni, dokaze pak hlava
tyto informace zpracovavat a v rychlejSi ¢ase je ovlivhovat a pracovat s nimi. Mizeme tak

dosahnout virtuézniho fadového staccata s naprostou lehkosti a uvolnénosti.

Stejné tak to plati pro dalsi techniky, nejen pravé ruky, ale i levé (vibrato, vymény poloh a

podobné).
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2.3 Levaruka

2.3.1 Technika levé ruky

Kazda ruka ma pfi hfe na violoncello sv(j primarni tkol. Vime, Ze hra na violoncello vyzaduje
preciznost, citlivost a velkou kontrolu nad kazdym ukonem. Mnoho z toho ve velké mife ovlivni
leva ruka hrace. Technika levé ruky je zasadni pro dosazeni intonaéné presnych a Cistych
ténl, vibratem pak muzeme vyjadfovat dalSi emoce. Pojdme se zaméfit na jednotlivé

technické ukony levé ruky.

2.3.2 Pozice levé ruky a prstu levé ruky

Leva ruka se pohybuje na hmatniku nastroje, ktery je v urcité vysce. Abychom na né&j dosahli,
musime levou ruku zvednout. Prvni dullezita informace je, ze jiz pfi postaveni ruky na hmatnik
musi zUstat v naprostém klidu a uvolnéni rameno. Pokud rameno zvedneme, v celé ruce pak
bude stres a zabranime tak plynulym pohybim levé ruky. Je dulezité udrzovat také uvolnény
a klidny loket a zapésti. V zapésti ruku nijak neprohybame a postaveni ruky by mélo byt vzdy
pfirozené. Pokud je postaveni ruky nepfirozené a klouby jsou prohnuté, je to zbytecny pohyb

navic a pfi kazdé vymeéné polohy budeme muset nejprve zpracovat informaci ohledné prohnuti

vvvvvv

Prsty by mély byt umistény na hmatniku tak, aby se dosahlo optimalniho kontaktu se strunami.
Prsty rovnéz neprohybame, mély by byt mirné zakfivené a do kontaktu se strunou pfijdou
pouze bfiska prstl. Tim, Ze se nebudeme dotykat strun Uplné kolmo, zamezime nechténému
tlaku prsta a ruka, v€etné prstl, zUstane flexibilni a pohybliva. V zakladnich polohach, kdy
nehrajeme palcem, ale pohybujeme s nim po krku nastroje nebo spodni ¢asti hmatniku,
musime dbat také na to, aby se palec neprohybal. Prohnuty palec zpusobuje tlak a mize
dostat do kieCe také ostatni prsty. Palec by mél byt ostatnim prstim oporou a pomocnikem.
Méli bychom myslet na jeho uvolnénost. Pak se pfi hfe plynule posouva pod prsty, které zrovna
hraji, nebo do jejich blizkosti. V palcovych polohach se dostane na struny také palec. Pfi
takovéto hfe by mél byt prvni kloub palce pfedsazeny, abychom z palce vytvofili ,pohyblivy
prazec‘. Stejné jako ostatni prsty, ani palec netlati na hmatnik silou, a i kdyZz je méné

pohyblivy, méli bychom dbat na jeho naprostou uvolnénost a snazit se o plynulou pohyblivost.
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2.3.3 Intonace

Jednou z vyraznych funkci levé ruky je intonace. Prsty dopadajici na struny mohou ovlivnit
intonaci svymi hmaty. | drobné posunuti prstu mize znamenat intonaéni zménu. Prsty vSak
nedopadaji vzdy na stejné misto, ale pohybuji se po celé délce hmatniku. Kdyz se ruka
pohybuje a méni misto plsobisté do jiné ¢asti hmatniku, bavime se o polohach levé ruky a
vyménach poloh, pfi nichz se vySka tonu méni a hrac hlida intonacni presnost konkrétnich
ténd. Intonaci vnimame po celou dobu hry, béhem drzeného rovného ténu bude témér
nemeénna, béhem vibrata s ni nepretrzité pracujeme a hybeme, ale intonac¢ni rozdil mizeme
vnimat také b&éhem legata pfi vyméné poloh. Pfi takové vyméné poloh vznika glissando,
zkracené gliss, ktery slouZzi k plynulému pfechodu mezi dvéma tony. Pfi glissandu hrac klouze
prstem po struné od vychoziho ténu, k tonu cilovému, ¢imz vytvafi kontinualni zménu vysky

tonu. Maze ovlivnit také rychlost glissu.

2.3.4 Vibrato

Vibrato je jednou z nejvyraznéjSich technik levé ruky, ktera pfidava do hranych ténu Zivost a

emocionalni hloubku. Zalezi na umélci, jaky typ vibrata pouzije, jak bude intenzivni, jak rychlé.

Pokud hrac¢ vibruje, znamena to, Zze pohybuje prstem na struné nahoru a doll, ¢imz vytvari
oscila¢ni efekt. Jev, pfi kterém se médium pohybuje periodicky kolem rovnovazné polohy.
V pfipadé vibrata dochazi k oscilaci struny. Pokud se struna u rovného ténu chvéje (vibruje)
relativné rovnomeérné, pfi vibratu, kdy se prst pohybuje nahoru a dolt zpisobime, Ze se délka
vibraci periodicky méni, vytvari oscilaCni efekt. Tato oscilace vytvafi zmény vySky téonu a

hudebnimu projevu tak doda bohatost a vyjadfovaci silu.

Vibrato se nevytvaii pouze z prstu nebo ze zapésti, nepootaCime rukou tak, aby se prst
pfeklapél ze strany na stranu. V takovém pfipadé by bylo vibrato haf ovladatelné. Vibrato
vznika pohybem celé ruky, jez je v zavésu a vyuziva své vahy. Pohyb se pfenasi jiz z ramene
pfes loket, zapésti, az do prstl, které by mély byt vzdy uvolnéné. Takovyto pohyb je pak
vysoce kontrolovatelny. Prsty se rozpohybuji na hmatniku stfidavé nahoru a dolud. Vibrato pak

muzeme kontrolované zrychlovat, zpomalovat, ale muZzeme jej také zuzit nebo rozsifit.

Vibratem pak vyjadfujeme rGzné emoce. Uzkym vibratem mlZeme vyjadfit sviravé stavy,
naopak velmi Sirokym, bohatym vibratem bude tén znit radostné, az vitézné. Rychlost vibrata
pak také ovliviiuje charakteristiku tonu a jim vyjadfované emoce. Je vSak dulezité pracovat
s kontrolou rychlosti amplitudy, aby se dosahlo harmonické rovnovahy mezi technikou a

expresivitou.
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Vibrato se pouziva predevsim pfi delSich tonech, ve zpévnych pasazich nebo duraznéjsi na
konci frazi jako prostfedek k zduUraznéni emocionalniho vyjadfeni. Pokud je vSak hrac
technicky zdatny, zvlada vibrovat také v rychlejSich pasazich, kdy vibratem zddrazni tény, jez

chce oproti jinym vyzdvihnout.

2.3.5 Pizzicato levou rukou

Technika hry, kdy violoncellista rozezniva struny pomoci prstl levé ruky, namisto prstu pravé
ruky nebo smycce. Pomoci prstl levé ruky drnka. Je to pomérné netradiéni technika, ktera se
pouziva malokdy. Nicméné existuji situace, kdy se pizzicato levou rukou pouZzit musi nebo

muze byt pouzito jako specialni efekt.

K pizzicatu levou rukou hrac vyuziva jednotlivych prstl od ukazovacku az po mali¢ek a musi
byt schopen kontrolovat silu a uhel, kterymi prst o strunu drnkne, aby dosahl poZadovaného
zvukového efektu. Zvuk vSak bude témér vzdy odliSny od pizzicata rukou pravou a zarucené

od tahu smyc¢cem.

Casto se pouziva pii potfeb& rychlého stfidani technik pizz. a arco, kdy by hraé nestihnul
pravou rukou techniky stfidat. Pouziva se také v pfipadé, kdy prava ruka hraje arco, smy&cem
rozezniva tony na jedné Ci vice strunach a soucasné s nimi chce hra¢ hrat dalsi hlasy
technikou pizzicato. Pomoci pizzicata levou rukou tak maze drnkat napfiklad prazdné struny
na kterych zrovna nehraje arco, &i jiné hmaty. Diky propojeni obou technik vznika harmonicky

bohatsi zvuk, ktery maze byt diky pizzicatu levou rukou doplnén také o dalSi rytmické prvky.

Pizzicato levou rukou je technika pouZivana nejen v klasické hudbé&, ale &asto také

v modernich zanrech jako je jazz a popularni hudba.

2.3.6 Dvojhmaty, trojhmaty, ¢tyfhmaty

PFi hfe na violoncello se nejCastéji setkavame s jednohlasou melodii, ackoli violoncello neni
pouze monofonnim hudebnim nastrojem. Casto se muUZeme setkat stim, Ze hraé na
violoncello hraje polyfonni melodii, ¢i souzvuk dvou a vice ténl. Pokud se nejedna o kvintovy
souzvuk pouze prazdnych strun, musime pouzit hmaty prstu levé ruky. Pfi béZné monofonni
melodii nebo pfi hrani jednotlivych tond hmata hra€ pouze na jedné struné. V pfipadé, ze chce

hrat souzvuk dvou a vice tonu, musi k tomu vyuzit také struny dalsi.
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Pokud se nejedna o souzvuk vice tén(, kde pouze jeden tén neni prazdna struna, hrac¢ bude
muset hmatat na vice strunach. V pfipadé dvojzvuku tak bude hmatat sou¢asné na dvou
strunach a techniku nazveme dvojhmat. Pokud chce hrac vytvofit trojzvuk nebo &tyfzvuk, bude
k tomu potfeba hmat na tfech nebo dokonce vSech ¢tyfech strunach. Technika levé ruky se
pak nazyva trojhmat &i ¢tyfhmat. Na kazdé struné tak muze hmatat jinym prstem jiny hmat.
Struny, na nichz hmatame, pak rozezni prava ruka budto technikou pizzicato nebo smy¢cem,
rozeznivani strun mizeme i v pfipadé dvojmatl a trojhmatll kombinovat s pizzicatem levé

ruky.

Jednim prstem také muzeme soucasné stisknout vice strun najednou. V takové pfipadé
bychom na kazdé struné hmatali na stejném misté a prst by nam vytvofil pomysiny prazec.
Jelikoz je violoncello ladéno ve kvintach, da se tento hmat pouzit také jen v pfipadé, Ze chceme
hrat kvintu, kvinty. Takovému hmatu se fika ,kvintovy hmat“ nebo také ,barre”, pocestéle
,baré“. Termin ,barre” pochazi z francouzstiny a je b&Zné spojovan s technikou hry na kytaru,
kdy se jednim prstem levé ruky staci vdechny struny na jednom prazci. Ma podobny vyznam

jako u hry na violoncello.

2.3.7 Flageolety pfirozené a umélé

Flageolet je francouzské slovo, které je plvodné nazvem hudebniho nastroje, podobnému
zobcové flétné. Slovo bylo nejen prejato jako nazev hraci techniky strunnych nastroju, ale bylo
také pocesténo, a tak je mozno psat také Cesky, flaZolet. Tim, ze témér vSechny dalsi techniky
nazyvame nazvy cizojazyénymi, u ,flaZzoletu* bych se také rad drzel originalniho jazyka,

francouzstiny.

Flageolety jsou vysoké tony, které v pfipadé strunnych nastroji vytvafime pomoci alikvotnich
ténld v mistech harmonickych uzl(. Kdyz zni struna, ktera je naladéna na urcity ton (napfiklad
ton ,a“ 220 Hz), ton je slozenym tonem z nékolika dalSich alikvotnich tond, které nam vytvareji
celkovou barvu téonu. Tyto alikvétni tony jsou nasobky zakladniho tonu (220x2=440), prvni
alikvotni (harmonicky) ton tak bude ,a1* 440 Hz. Druhy alikvétni (harmonicky) tén (220x3=660)
bude ,e2“ 660 Hz, tfeti alikvotni ton (220x4=880) bude ,a3“ 880 Hz a podobné.

Abychom zahrali alikvotni tén jako tzv. pfirozeny flageolet, musime se prstem lehce dotknout
struny v misté téchto harmonickych uzld a strunu nasledné rozeznit smyccem, nebo
drnknutim. Prvni harmonicky uzel je pfesné v poloviné struny a dalSi nalezneme ve stejnych

vzdalenostech v obou smérech. Pokud budeme hrat flageolet v misté jedné Ctvrtiny struny
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nebo v misté tfech ¢tvrtin, bude znit stejny tén. Pfi hrani flageoletu se tedy vytvareji specifické

rezonancni frekvence, jez jsou nasobky zakladni frekvence dané struny.

Obrazek 4 Flazolet - hudebni nastroj

Jak je jiz zminéno v odstavci vySe, od poloviny struny (prvniho harmonického uzlu) nalezneme
stejné harmonické uzly smérem nahoru i dolu. Diky tomu mazeme v prvni poloviné struny hrat
hned nékolik flageoletl. V poloviné struny se ozve oktavovy flageolet, kdy bude ton o oktavu
vyS8i nez z&kladni tén prazdné struny. DalSi flageolety v prvni poloviné hmatniku vSak
nenazyvame intervalem od zakladniho ténu, ale intervalem, ktery by vznikl mezi zakladnim
tébnem prazdné struny a tonem ktery by zaznél, pokud bychom v misté strunu stiskli a zahrali
tén. V misté prvni ¢tvrtiny hmatniku mizeme hrat za pomoci flageoletu tén ,a2“ 880 Hz, ktery
lezi v misté tfetiho harmonického uzlu, ale pokud strunu stiskneme, budeme hrat tén ,d1¢
(ca294 Hz). Od zakladniho ténu prazdné struny ,a“ 220 Hz jsme tedy vzdaleni o kvartu, proto
se flageolet nazyva ,kvartovy flageolet®. V misté druhého harmonického uzlu, které se nachazi
v jedné tretiné struny, mizeme hrat pomoci flageoletu ton ,e2“ 660 Hz, ale pokud strunu
stiskneme, zazni tén ,e1“ (ca 330 Hz). Tén ,.e1” je od zakladniho ténu prazdné struny vzdaleny
o kvintu, proto se jedna o kvintovy flageolet. Stejné tak to funguje u terciového flageoletu, ktery

lezi v jedné pétiné struny. Jednalo by se vSak o Ctvrty harmonicky uzel.

Diky tomu, Ze flageolety nalezneme v blizkosti jako je tercie, kvarta, kvinta (ve vy3Sich
polohach oktava) — vdzalenost, kterou muzeme hmatat rozpétim prsta levé ruky, mizeme

vytvaret flageolety umélé.

Umélé flageolety vytvofime pomoci stisknuti struny (nejcastéji palcem nebo ukazovackem levé

ruky), tim posuneme zakladni ton z mista prazce na misto hmatu a vytvofime si tak danym
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prstem ,umély prazec®. Od tohoto mista muzeme rozdélit zbytek struny opét na dvé poloviny,
tfi tretiny, Ctyfi Ctvrtiny a podobné. A jak jiz vime, v misté vzdaleném od zakladniho ténu o
tercii, kvartu, kvintu nebo oktavu nalezneme harmonické uzly, a tak i flageolety. Zakladni tén
tedy hmatame a pevné pfitlaime ke hmatniku, jinym prstem levé ruky se pouze lehce
dotkneme struny v misté vzdaleném o dany interval a strunu rozeznime. Tak vznikne takzvany
~=umély flageolet. Diky tomu, Ze se takové flageolety skladaji z vice hmatt na struné, mohou

se také nazyvat ,slozené flageolety“. Toto pojmenovani je vSak nezvyklé a méné Casté.

Flageolety mizeme hrat jako souzvuky s prazdnymi strunami, s jinymi tény hmatanymi na
vedlejSich strunach, pfipadné muzeme hrat také flageoletové dvojhmaty. Dvojhmatovy
flageolet mize vzniknout napfiklad tak, Zze palcem levé ruky stiskneme na stejném misté
kvintovy hmat pfes dvé struny, prostfedniCkem levé ruky se lehce dotkneme spodni ze dvou
hranych strun na misté tercie a prsteni¢kem na vysSi struné na misté kvarty. Vytvofime tak
flageoletovy dvojhmat a souzvuk terciového a kvartového flageoletu. Vysledny interval, jez

uslydime bude mala tercie.

2.4 Prava ruka

2.4.1 Technika pravé ruky

Prava ruka ma kli€ovou roli, co se tyCe produkce zvuku, fizeni dynamiky a expresivity v hudbé.
Ovlada budto smyCec, nebo hraje jiz nékolikrat zminénou technikou pizzicato, drnka. Pravou
rukou tedy ovladame ve velké miFe jak nasazeni ténu, jeho pribéh i ukongeni. Casto se klade
vétsi diraz na procviCovani technik levé ruky, avSak faktem je, Ze prava ruka zpracovava
béhem hrani minimalné stejné mnozstvi informaci. Technik a zpusobu hry pravou rukou je
opravdu mnoho. P¥i studiu hry na violoncello by se prava ruka neméla opomijet a mélo by se
dbat na spravnost nejen technického provedeni a vysledného zvuku, ale také spravné drzeni

smycce a uvolnénost celé ruky.

2.4.2 Pizzicato pravou rukou

Stejné tak jako mizeme hrat technikou pizzicato rukou levou, mizeme hrat pizzicato rukou
pravou, které je tato technika je$t€ mnohem blizSi a setkdme se s ni v kombinaci s pravou
rukou mnohem Castéji. V predchozich kapitolach jsem popsal funkci této hraci techniky a jak

obecné funguje. Nyni bych se rad zaméfil na konkrétnéjsi principy této hraci techniky.
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Pokud hrajeme pravou rukou pizzicato, nemusi byt vSechny tony stejné. Nemam na mysli
dynamické rozdily, to je samoziejmé. | pfi pizzicatu midzeme ménit barvu ténu, a to diky vice
faktordm. Jednak mizeme pozorovat zménu barvy, pokud drnkame riznymi prsty, ale také
pokud drnkame v rlznych mistech struny. VétSinou byva ton ostfejSi, kdyz drnkame
ukazovackem, mék¢i pak prostiednickem nebo palcem. Pokud budeme drnkat v mistech vy$
na hmatniku, tén bude jemnéjsi a mékdi, zatimco kdyz budeme drnkat bliz ke kobylce, ton
bude pruraznéjsi, ostrejsi a znélejsi. V principu to funguje podobné, jako techniky ,sul tasto® a
»Sul ponticello® hrané smyC€cem, které popisuji nize, v kapitole ,Umisténi smyc€ce na struné a

pridruzené techniky*.

Pizzicato nemusime hrat pouze jednim prstem, v rychlejSich pizzicato pasazich pak pfedevsim
ocenime kombinaci dvou az tfi prstl. Nacvik kombinace vice prstl pfi pizzicatu vSak bohuzel

velké mnozstvi violoncellistd opomiji.

Existuji jeSté dalSi dvé podkategorie této hraci techniky. Prvni z nich je pizzicato Barték, coz
je specialni technika, ktera byla s velkou oblibou pouzivana madarskym skladatelem Bélou
Bartékem a je charakterizovana tim, Ze hra¢ napne strunu smérem nahoru nad hmatnik a pusti
ji dolli proti hmatniku. Spolu s ténem se ozve také tvrdy rezonanéni az praskavy zvuk uderu
struny o hmatnik. Technika se snaz provadi, pokud strunu napiname za pomoci dvou prstu

proti sobé lezicich, napfiklad palce a ukazovacku nebo palce a prostrednicku.

Druhd, podobna, avSak trochu obracena technika je slap pizzicato. Tato technika se pouziva
pfedevSim v jazzu a funky, ale mizeme se s ni setkat také v jinych modernich stylech a v
»,moderni vazné hudbé&“. ,Slap pizzicato* se vytvafi prudkym stlacenim struny k hmatniku a
naslednym pusténim, drnknutim. Za pomoci této techniky pak mizeme vytvofit silny a razny
zvuk. Pouziva se prfedevsim k dosazeni ,perkusivniho® efektu a pfidani tak rytmu do hudby.

Pdvodni nastroje, na které se technika ,slapping” za¢ala pouzivat jsou kontrabas a baskytara.

2.4.3 Drzeni smycCce

Spravné a pohodIné drzeni smycce je zakladem pro kontrolu nad zvukem. Slovem pohodiné
je mysleno, aby nebyla ruka a zadna z jejich Casti v jakémkoliv stresu, méla by byt uvolnéna,
stejné tak zapésti a jednotlivé prsty. Uchop je pocitové pevny tak, aby mél hra¢ smyéec pod
kontrolou, mél by vytvaret pocit, Ze smy€ec z ruky nemize vypadnout. V Zzadném pfipadé by
se v8ak tento pocit nemél vytvaret silou. Celé ruce a prstim musi byt po celou dobu hry

umoznéné pruzné, flexibilni pohyby.
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Pokud se chystame uchopit smycec pravou rukou poprve, doporucil bych pfidrzet smycec
levou rukou ve vodorovné poloze, zinémi od sebe. Pak uvolnénym, mirné natazenym prstiim
pravé ruky pfilozime smycCec tak, Zze se bude konec prostfedni¢ku dotykat objimky (pliSku)
zabky. Prsty by mély byt polozeny vedle sebe volné, nemély by se vSak na sebe nijak tésnat.
Mezery mezi nimi jsou asi pll centimetru. Smycec pak pooto¢ime zinémi smérem dold, a
pfitom kréime prsty v kloubech tak, abychom dotek zhruba na druhém ¢&lanku prstl &i mezi
kloubem prvniho a druhého ¢&lanku. Pak pfilozime palec pravé ruky tak, aby polovinou Sife
zakryval vyénélek Zabky. Palec pfilozime lehce a stejné jako ostatni prsty zUstava bez tlaku
na smyc¢ec. V zadném pfipadé bychom neméli prolamovat zadny z kloubl palce. Prsty proti

palci netiskneme.

Existuji dvé varianty a dva zpusoby drzeni smyc¢ce. Prvni fika, Ze smyCec vedeme za
ukazovackem a maliCkem, takZe jej drzime pfevazné ukazovatkem, malickem a palcem.
Druha moznost je, Ze smy€ec drzime ukazovackem, prsteni¢kem a palcem. Ostatni prsty vSak

nezvedame, jsou volné poloZeny na prutu smyc&ce a Zabce.

Ruka by méla byt lehce naklonéna k ukazovacku a poté se pfi vedeni smycce lehce naklapi.
Pfi tahu smy¢&ce od Zabky sméfujeme spiSe k malic¢ku (prstenicku), pfi tahu smycce od SpiCky
pak k ukazovacku. Sklon ruky by mél hra¢ vSak zachovat po celou dobu hry. P¥i tahu smyé&ce
od zabky, by tedy neméla vaha padat primarné na malicek. Po celou dobu je to pravé

ukazovacek, ktery dava impulsy, tvaruje tén a reguluje expresivitu hry.

Cela ruka by méla byt pohodIné uvolnéna. Je dulezité myslet také na to, aby hra¢ nezvedal
pravé rameno. To ma byt spusténé, diky ¢emuz pak mize ruka vyuzivat své vlastni vahy.

Vaha ruky nahrazuje zbyte¢ny tlak prstl na smycec, potazmo struny.

S drzenim smycce je vSak potfeba experimentovat a najit styl, ktery danému hraci nejlépe
vyhovuje. Zaroven by se mél hrac ujistit, Ze ma spravnou techniku a kontrolu nad nastrojem

(smy€cem). Jak plati téméf ve vSem, praxe a postupné zdokonalovani jsou cestou k uspéchu.

2.4.4 Umisténi smyCce na struné a pfidruzené techniky

Pokud budeme hrat pfed zrcadlem, mGzeme si vS§imnout, ze pokud budeme tahat smy¢cem
stale rovné (pouze doleva a doprava), tahame tak kfivé vzhledem ke struné. Na strunach A a
D bychom si mohli povSimnout, Ze nam Spi¢ka smycce sméfuje dold a na strunach G a C
naopak. To proto, Ze vrSek kobylky neni rovny, a tak nemizeme tahat rovné. Diky parabole,

ktera je na kobylce a kopiruje tak obloukovity hmatnik (diky ¢emuz mizeme hrat na
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jednotlivych strunach samostatné), musime hlidat, abychom tahali kolmo k dané struné,
rovnobézné s parabolou kobylky. Proto mdzeme mit pocit, jako bychom na struné A
predsazovali ruku mirné pfed sebe a pfi tahu smyCce od zabky tak netahali pouze doprava,
ale doprava a dopfedu. Naopak na struné C bude stejny tah smyc&ce vyvolavat pocit, ze tahame
mirné za sebe. Tento pocit je spravny a diky tomu mize hra¢ tahat smy¢cem rovné na danych

strunach.

Smycec by mél byt v kontaktu se strunou vSemi zinémi, tak muze hra¢ docilit bohatého a
hutného zvuku. Pokud smycec naklopime a budeme hrat pouze omezenym mnozstvim zini,

zvuk bude jemnéjsi.

Zdravy, pevny, pfirozeny ton vytvofime, pokud budeme tahat smy¢cem v misté ca 2/3 mezi
hmatnikem a kobylkou, bliz ke kobylce. Technika hry timto zplsobem je nastroji pfirozena, a
proto se oznacCuje slovem naturale. Pokud je autorem vyZadovan jemny zvuk, ne tak jaderny,
mékci a vSak bez pouziti jakéhokoliv nepfirozeného tlumeni nastroje, pfesuneme tah smyéce
az ke hmatniku, v mnohych pfipadech az nad hmatnik. Technika, kdy tahame smy&cem nad
hmatnikem se nazyva sul tasto. Italsky termin ,sul tasto” v pfekladu znamena ,na hmatnik*
nebo ,nad hmatnikem®. Opacnou technikou hry u hmatniku je hra v tésné blizkosti kobylky.
Pokud bude hrac¢ tahat smy¢cem v tésné blizkosti kobylky, témér opravdu na kobylce, zvuk
bude charakteristicky ostry, kovovy s pfimési Skrabotu. Pro tuto techniku pouzivame taktéz
italsky termin, sul ponticello. Mnohdy maze byt vyZadovana kombinace hry v tésné blizkosti
kobylky a hry na hmatniku. Pro takovy zpusob hra pak pouzivame dalSi italsky termin se sul
tasto ponticello. Co se barvy tonu tyCe, kazda struna ma svou specifickou. Proto se muze
stat, Ze i kdyz by bylo technicky méné naro¢né zahrat urcitou pasaz na struné vedlejsi, mize
byt vyZadovano hrat na konkrétni struné. Pro oznaceni hry na jednotlivych strunach se pouziva
italské slovo ,sul” (Cesky: na) a nazev pozadované struny. Hra na struné A je tedy sul A, na

struné D sul D, stejné tak to plati také pro struny G a C, sul G a sul C.

Pokud by hra technikou ,sul tasto® nebyla dostate¢né vyhovuijici a vyzadoval by autor nebo
hrac pfi své improvizaci jesté slabsi, uzsi a tlumenéjsi zvuk, mizeme utlumit a zmirnit vibrace
kobylky za pomoci dusitka. Dusitko tén ,pfidusi®. Pro hru s dusitkem se poziva termin con
sordino, zkracené con sord. nebo anglicky vyraz ,mute”. Kdyz ma hra¢ dusitko sundat a hrat
opét otevienym ténem, pouziva se termin senza sordino, zkracené senza sord., &i anglicky
,open“. Hra s dusitkem se dale mize kombinovat s technikami ,sul tasto, ,sul ponticello® a

,nhaturale“.

DalSim odvétvim jemného zvuku je technika, ktera se nazyva flautando. Pfi takovém zpUsobu

hry je vyzadovan opravdu lehky, az flétnovy zvuk. Doporucuje se naklopeni smyc¢ce, aby hrac
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nevyuzival vSechny zing, zaroven je potfeba tlak smyCce na strunu vyrazné odlehcit. Pfi této
technice muzeme mit pocit, jako by byl tén s pfimési vzduchu, jako kdyz jej hrajeme pravé na

pri¢nou flétnu.

V modernich dilech se mizeme setkat spiSe s anglickymi vyrazy, které se pfevazné pouzivaji
také pro moderni a nové pouzivané techniky hry. Napfiklad ve skladbé ,Slow-Motion®, ktera je
napsana pro violoncello solo, autor, Mikael Ericsson, ktery je zarovefi mym vazenym pfitelem
a také mym byvalym kantorem hry na violoncello, vyZaduje techniku, kdy netahame smy&cem
na strunach seshora, ale naopak zespodu. Technika je oznaena anglicky ,place bow under
neath strings” a umozruje tak hraci hrat sou¢asné na strunach A a C. Diky této technice
muzeme hrat napfiklad kvintdecimy, coz je interval odpovidajici dvojité oktavé. Pokud hrajeme
kvintdecimy na strunach A a C, jez rozeznivame smyccem, mizeme béhem hry pouzit také
pizzicato levou rukou na strunach D a G a doplnit tak dvojitou oktavu o dalsi tény zapadajici
do pfislusné harmonie, a zaroven vytvofit rytmicky prvek. Kombinaci pravé téchto dvou technik

autor ve skladbé Slow-Motion vyuZil.

2.4.5 Smyccove techniky

Smyccovych technik pouziva violoncellista pfi hfe na violoncello opravdu mnoho a daji se
rozdélit do rdznych kategorii. Budto muzeme smyc€cové techniky rozdélit na zakladni a
virtuézni nebo je mizeme délit dle zpusobu hry. Jedna se o smyky na struné, smyky hazené,

smyky skakavé a podobné.

Nejzakladng&jsi smy&cova technika pfi hfe na violoncello (a dalSi smy&cové nastroje) je
détaché. Nazev techniky pochazi z francouzstiny a v pfekladu znamena ,,oddélené&”. Pouziva
se k dosazeni Cistého, samostatného ténu kazdé noty. Ve skute€nosti se tedy jedna o to, Ze
kazdou notu zahrajeme a kazdy ton vytvofime jednim tahem smycce, a to bud smérem od
Spicky nebo od Zabky. Tony jsou pfi této technice hry oddéleny od sebe a kazdy ma svou plnou
délku. ,Détaché” je v podstaté ,obyCejna“ hra, kdy hra¢ na smyccovy nastroj hraje notu po noté
bez jakéhokoliv specialniho efektu &i zvyraznéni. | kdyZ se nejedna o tak napadnou nebo az
virtuézni smyc€covou techniku, jedna se o zakladni prvek technické vybavenosti kazdého hrace
na smyccovy nastroj. Tato technika umoznuje hra€dm dosahnout Cistoty a rovnomérnosti ve
hfe na nastroj a je zaroven zakladem a ,odrazovym mustkem® pro nacvik dalSich,
pokrocilejSich smyc€covych technik. ,Détaché” byva €asto prvni technikou, kterou se hraci na

smycCcové nastroje uci.
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DalSi smyc€covou technikou, pfi které lezi smyCec na struné a dalo by se fict, Ze vychazi z
.détaché“ je legato. Smyccova technika, ktera by se dala zafadit mezi hlavni a zakladni
smyCcové techniky a pouziva se pfedevSim k dosazeni hladkého, plynulého zvuku pfi
propojovani a spojovani toku zvuku mezi tény. Slovo ,legato” pochazi z italstiny a znamena
»Spojeny“. V legatu” jsou tony spojeny bez jakéhokoliv pferuSeni a oddéleni, ¢imz vytvafime
kontinualni a plynuly tok hudby. Zjednodusené feceno, pfi legatu hrajeme na jeden smyk (od
zabky nebo od Spicky) vice not. Jedna smérfuje k druhé bez jakéhokoliv oddéleni. Smycec
plynule rozezniva jednim tahem strunu (struny) zatim co prsty levé ruky méni hmaty a polohy.
Hrac se pfi této technice musi snazit o co nejdikladnéjSi propojeni téonl také v levé ruce.
,Legato” je €asto pouzivano k vyjadfeni zpévnych melodii, emotivnich a melodickych pasazi

v hudbé. V notovém zapise se znaci jako dvé a vice not pod obloukem.

Daldi technika, o které bychom mozna s mensi nadsazkou mohli hovofit jako o propojeni
,détaché“ a ,legata“ je portato. Italsky termin, ktery techniku pomérné vystihuje, v pfekladu
znamena ,nosit‘, ,nadnaset” &i ,prenaset”. Casto se i hudebnikim pletou dva podobné pojmy,
které spolu zarover souvisi. Prvni z téchto pojmu je pravé ,portato®, coz je smyc¢cova technika,
pfi které hrajeme vice not na jeden smyk, avdak je nepropojujeme jako pfi legatu®, ale kazdou
notu oddélime. Pfedstavme si tuto techniku jako ,legato®, pfi kterém vS8ak chceme dat lehky
dlraz na kazdou z hranych not pod obloukem. Druhy pojem, se kterym se pravé ,portato”
Casto zaménuje je ,portamento“. ,Portamento” je zplsob hry a zapisu, nikoli smy&cova

technika.

Technika, ktera je jiz pokrocila, avSak stale spada do zakladni technické vybavy témér kazdého
violoncellisty je staccato. Jedna se o smyc¢covou techniku, pomoci které mizeme hrat kratké,
ale pfitom dUrazné noty. Nazev techniky ,staccato“ pochazi z italského ,staccare”, coz
znamena doslova ,odtrhnout®. Diky tomu si mizeme pFesnéji pfedstavit zptsob, jakym by mélo
byt ,staccato” hrano. Pokud ma hrac hrat ,staccato®, noty v notovém zapise budou mit tecku.
Telka bude budto nad notou nebo pod notou, vzdy na opacné strany hlavi¢ky noty, neZli je
nozi¢ka. ,Staccato” se pouziva k dodani rytmu, Zivosti a energie do hudby. Pouziva se
predevsim v rychlejSich ¢i markantnéjSich pasazich s mnoha kratkymi notami. ,Staccato” jsou
nejen noty a tony kratké, ve smyslu nasazeni a dobou kontaktu smy¢&ce se strunou, ale jsou
kratké celkovou délkou zvuku. SmycCec tedy ze struny nijak zvlast nezvedame, jelikoz svym

zastavenim tén také ukondi.

Pokud bychom smyc&ec nezabrzdili a ton nezkratili na pozadovanou hodnotu, dostali bychom
se ke smycCcové technice zvané martelé. Termin pochazi z francouzstiny a v prekladu
znamena klepat, tlouct. V kontextu smy¢&cové techniky se jako ,martelé” oznacuje technika, pfi
které hra¢ pouziva smycec k vytvofeni kratkych energickych udert na struny. Kratky,
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energicky uder je mySlen impulsem ukazovacku. Nasledné hrac rychle uvolni tlak na prut
smycce a volné pokracuje v rychlejSim tahu smycce. Tény tak nejsou zkracovany jako u
,staccata“, ale nechaji se preznivat az dalSimu ostfe nasazenému ténu touto nebo jinou

smyccovou technikou.

Smyc&cové techniky vychazeji jedna z druhé a jsou mezi sebou vzajemné propojeny. Vzdy
nova technika rozviji pfedchozi a vychazi z jedné nebo vice jiz existujicich, a tak rozsifuje
technickou vybavenost violoncellisty az k postupné virtuozité. Tak jako ,portato” vychazi
z Jegata“ a ,détaché”, tak radové staccato nalezne své pfibuzné predchldce v ,legatu“ a
,staccatu“. Jedna se o rychle jdouci staccatované noty, hrané na jeden tah smycce. Jednotlivé
noty ,vyzobavame® na prutu smyc€ce pomoci za sebou rychle jdoucich udernych impulst
ukazovacku praveé ruky, a tak vznika série rychle jdoucich rytmicky stejnych tond, jez ma kazdy
svou ostrost a lesk. BEhem hrani fadového staccata je dllezité, aby smycec neodskakoval

daleko od struny a hra€ mél nad nim plnou kontrolu. Technika se povaZzuje za virtuézni.

Spiccato je technika vychazejici z techniky, jez jsem zminil v pfedeslém odstavci, ,staccata“.
Jedna se o virtudzni techniku, diky které muze hrat violoncellista opravdu rychlé za sebou
jdouci noty. Nazev techniky pochazi opét z italského slova, kterym je tentokrat ,spiccare®,
v Ceském prekladu znamena odskocit nebo vyskocit. Jedna se tedy o hazeny smyk, ktery
odskakuje od strun. Zaroven je pfi této smykové technice zachovana lehkost hry, konkrétnost
a jadrnost jednotlivych tonu a na posluchace plUsobi pasaze hrané technikou ,spiccato® velmi
brilantné. Béhem hry ,spiccatem” se da celkem obstojné ovladat také dynamika hry, a tak
mohou byt dynamické rozdily pomérné velké. NejlepSi je provadét ,spiccato” zhruba v mistech
tézisté nebo lehce pod stfedem smycce, kde ma smyc€ec nejlepsi vlastnosti pro kontrolovatelné

ovladani skakavych €i hazenych smyka.

PokroCilou formou ,spiccata“ je sautillé, smyCcova technika, jejiz nazev pochazi
z francouzstiny a znamena ,skakavy” nebo ,poskakujici“. Jedna se o techniku, diky které mize
hra¢ zahrat sérii opravdu kratkych not v co nejrychlejSich tempech, a pfitom s naprostou
lehkosti, preciznosti a virtuozitou, to diky velmi rychlému odrazu smy¢ce od strun. Pfi ,sautillé*
hra¢ pohybuje ve vysokém tempu prsty pravé ruky nahoru a doll, coz zpusobuje odskok
smycCce od strun a zaroven stfidani smyku od zabky a od $pi¢ky. Technika vyzaduje naprosto
precizni kontrolu smycce a strun, sebekazen hraCe a je charakteristicka svou rychlosti a
lehkosti. ,Sautillé” je vysoce virtu6zni smy&covou technikou a je zarover povazovano za jednu

Z nejtézsich forem ,spiccata“.

Pokud je vyZadovan opravdu rychly pohyb smy&cem, ktery neslouzi ke konkrétni rytmizaci not,

ale k velmi rychlému opakovani jedné nebo vice not s cilem vytvofit efekt rychlé a pravidelné
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pulzace, pouzijeme techniku zvanou tremolo. Ta se vyznacuje velmi rychlym pohybem

smycce na struné. ,Tremolo® je italské slovo a v ¢estiné znamena ,tfes” i ,chvéni*.

Pokrogilé smyé&cové techniky jsou vyuZivany také b&hem prechodu pres struny. Casto se
stava, ze stfidame struny s kazdou notou, jeden ton hrajeme napfiklad na struné D, druhy na
struné G a pofad dokola. S takovou situaci se Casto setkavame jiz barokni hudbé, kdy
potfebujeme, aby z divodu stylovosti lezel smy&ec na struné a my jako hraci vSak zahrali
rychlé pohyby ténu na stfidajicich se strunach. V pozdéji psanych dilech muze smycec lehce
poskocit. Tradiéni je, Ze jedna ze strun je melodickd a hmatame na ni stfidavé rGzné tény,
které tvofi melodickou linku, druha struna zni prazdna a poskytuje nam spise ,harmonickou
vypli, i v pfipadé nizsi struny tak tvofime efekt ,pedalového tonu“. Smyccova technika, kdy
pohybujeme rukou do stran ale pouze natazenim a pokréenim prstd ménime konkrétni struny
se kterymi pfijde smyCec do kontaktu, se nazyva bariolage (¢ti: barioldZz). Preklad
z francouzstiny napovi také s pfedstavou vysledného zvuku. ,Bariolage” se preklada jako
.,michani barev“. Vhodny pfiklad pouziti této techniky je napfiklad Capriccio &. 1, Alfréda
Piattiho.

Pohybem pres struny Ize snadno zahrat také rozlozeny akord, nebo série rozlozenych akordd.
Pokud za pomoci trojhmatu nebo ¢tyfhmatu uchopime na hmatniku akord a budeme jej chtit
zahrat rozloZené, pouzijeme smyccovou techniku zvanou arpeggio. Pfi té se vétSinou zahraje
zahrajeme rozloZené cely akord. Technika |ze provadét jak tahem smycce smérem od zabky,
tak od Spicky, akord pak mizeme rozlozit smérem nahoru i dolu. Slovo ,arpeggio“ pochazi
z italstiny a v prekladu znamena ,rozlozeny akord“. Uplny pdvod nézvu nalezneme ve slové

.arpeggiare”, coz znamena ,hrat na harfu®.

Jako pokrocila technika ,arpeggia“ by se dala povazovat smy&cova technika zvana saltando.
Pouziva se pfi rychlych a rytmicky Zivych pasazich, kde se hra¢ pohybuje v rychlém tempu
pfes struny a hraje rozlozené akordy. Smycec vSak nezlstava lezet na struné jako pfi
.2arpeggiu®, ale diky prvotnimu impulzu, svym pfirozenym vlastnostem a pruznosti pak
poskakuje po strunach na néz je hracova ruka vede. Diky ,poskakovani“ smycce pak mize
hrac¢ stfidat tény na rliznych strunach (pod jednim tahem smycce) a zaroven vytvaret zvukovy
efekt s pozoruhodnou rytmickou energii. Infinitiv od kterého vzniklo italské ,saltando® je

,saltare“, coz znamena ,skakat, hopsat®.

Smyc&cova technika, ktera je v principu podobna ,saltandu®, avak je pouzivana pouze pro fadu
po sobé jdoucich ténu jak rlznych, tak stejnych, avSak pouze na jedné struné se nazyva

ricochet. PFi ricochet” upusti hra€ smyc€ec na strunu s prvotnim impulsem a spolu s pohybem
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a tahem smyc€ce necha smycec opakované odrazet od struny. V pfipadé velmi dobrych
smy¢cl se da vice spoléhat na perfektni viastnosti smyc&ce, v pfipadé ne tak dobrého vybaveni
je potfeba rovnomérnost ,poskakovani® smyéce dale rukou a prsty koordinovat. V obou
pripadech se v8ak jedna o techniku, pfi které musi mit hra¢ smycec velmi pod kontrolou a diky
tomu muze vytvaret série rychle za sebou jdoucich, konkrétnich, energickych téna. ,Ricochet"

ma svUj plvod ve francouzstiné a znamena ,odrazeni.

Rad bych znovu pfipomenul, ze pfi vSech technikach by méla zUstat cela ruka, a nejen ruka
violoncellisty, ale také celé télo a mysl v uvolnéném stavu, nikde se nesmi projevit stres, natoz
kfe€ a diky tomu mdzZeme nejen snaz virtuozity a spravnému provedeni technik dosahnout,

ale také v nich dlouhodobé setrvat.

Mezi smy&covou techniku by se mohla pocitat také prace s dynamikou, ktera je vd8ak mozna
zahrnout do jakékoliv dalsi smycCcové techniky, které jsem popisoval vySe. Dynamika je
nedilnou soucasti hudby, projevem emoce, uréuje charakter tonu a zvuku jako celku. Prava
ruka stoji pfevazné za intenzitou téonu a za pomoci vyuZiti své vlastni vahy, taktéz urcitého
tlaku na smycec, tahu po struné a tim také Sife rozeznéni struny. (Zamérné se vyhybam slovu
,Sila“, protoZze bych nerad, aby si nékdo pfedstavil, Ze na smycec &i proti strunam vytvarime
tlak pomoci hrubé sily). Diky vdem témto faktordm mdzeme ovlivnit, zda bude zvuk znit silné
a hrat ve forte, &i slabé v dynamice piano, pfipadné zda bude intenzita tonu postupné narutstat
nebo ubirat a ton se tak bude zesilovat nebo zeslabovat. Pak tvofime dynamické zmény jako

crescendo Ci decrescendo.
Zaroven by mél kazdy hra¢ na violoncello dbat na rovhomérné rozdéleni smycce, plynuly tah,

taktéz plynuly pohyb a jakékoliv nepravidelnosti, zrychleni, zpomaleni ¢&i jakékoliv dalSi

~vyboceni“ délat zcela védomé.
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Zaver

VéFim, Ze po precteni této prace se citi obohacen nejen mlady violoncellista, ale také ostatni,
pracujici v profesich spojenych s hudbou a akustikou a Ze splnila prvotni ucel, ktery jsem

zminoval jiz v uvodu.

O violoncellu jako nastroji samotném, o jeho historii, violoncellistech i 0 zvukovych moznostech
a hracich technikach vyslo jiz par publikaci a rad bych jejich autordm podékoval. Byly pro mé
inspiraci, zdroji, ze kterych jsem mohl &erpat a na tomto zakladé napsat praci ve které bych
doplnil informace z mého pohledu jakozto aktivniho violoncellisty a do které bych mohl viozit
dal$i nabyté poznatky tak, aby byla pochopena nejen odbornikem, ale snad kazdym, kdo se o

tento nastroj a obor zajima.

Prace zaroven vznikla za pomoci a na zakladé mnoha konzultaci, a to jak s violoncellisty,
s mymi profesory hry na violoncello, tak také s houslafi, zvukafi a pracovniky v nahravacich
studiich. VSem, ktefi méli chut’ své dlouholeté znalosti a zkuSenosti pfedat dal a pomoct mi tak

se sestavenim a sepsanim této diplomové prace, patfi mé velké podékovani.
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