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Vibrato - viznamn.ý výrazový prostředek hudebního projevu 

Bejpřirozeně�ším hudebním nástrojem schopným kantilény je 
lidský hlas. A lidský hlas má své přirozená vibrato, a� je to 
hlas školený nebo neikolený, 11.ám-li na mysli krásný, úchvatQý 
hlae, nem�že se mi nevybavit jméno Dietricha �isohera-Dies­
kaua, jednoho z největiíoh svitovýoh pěvcd� Vyslovím-li toto 
jméno, slyším nádherQý, okouzlující tón. A má-li lidský hlas 

své př1rozen� vibrato, pak �e na místě, že i instrumentalisté 
používají k zkrásnění tónu vibrata. 

Považujme tedy vibra to za Jeden z elementll hudebního vý­
razu, a to dokonce za prvek velmi vlivný, a proto d�leiitý. 
Pablo Casals, velký vzor všech violonoellistd, tedy 1 vz•r 

. .  

mdj, srovnává fuQkci violoaeellového vibrata rovněž s jeho 
úlohou ve vokálním :umění a moduluj e jeho charakter podle pova­
hy hudební fráze. Odsuzuje ty hudebníkyť kteří ei myslí, že 
"hrát s oitem" znamená co nejintenzi·vněji vibrov>at na každém 
tónu. Praví, že "vibrato je prostředek k vy�ádření citu - není 
to důkaz citovosti". Je tomu přesně tak. 

Vibrato, podle mého soudu, je dokonce velmi individuel­
ním a charakteristickým projevem. Těžko nalezneme dva jedin­
ce, kteří by měli identické vibrato a totožný způsob ·jeho po­
užití. Řekl bych, že podle vibra ta lze vys topova·t ·lidskou po­
vahu. Jin.ý charakter vibraia má povaha eruptivní, jiný opět 

naturel inklinující spíše k lyrice. 

Jsem přesvědčen, že vibrato z estetického hlediska b� mě­
lo být přímo zrcadlem interpreta, ve kterém se bezprostředně 
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od.r,ží přesně to, co se v da�'m okamžiku, např. na podiu, ode­
hrává v hloubi duše hrajícího lUDělce. Mělo by odrážet každé 
sebemenší hnutí mysli, každý stupínek vzrušení či zklidnění. 
Mělo by být co ne3přirozenější, bezprostřední a mnohotvár-
né. SplĎÚje-li alespoň tyto aspekty, pak je funkční a můie 
být jedním z nejvlivnějších tvdrčích vfrazových prostředkd, 
protože přímo souvisí s krásou tónu.·Převáž.Dě tu hrají roli 
emooe v nejlepším slova smyslu, ale u dobrého interpreta by 
nikdy nemělo docházet k citovým "výlevdm" s porušením hudební­

ho vkusu. Při vi! mmohotvárnos�i by vibrato nemělo být úplně 
nekontrolované intelektem, aby se předešlo excesd.m. Rozhodují­
cími momenty pro správnou volbu, druhu vibra ta je styl sklad­
by, hudební obsah, povaha fráze, nálada, dynamický odstín, 
rejstřík a vlastní vnitřní citov' rozpoložení. To vše inter­

pretovi napoví, zda má bft v1b1"to rozeohvělé, zrychlené ěi 

k.li4n,, jinými slovya jaká má být amplituda a intenzita vibra­

ce. Naprosto odsuz�i vibrato mechanick' bez emočního obsahu 
nebo naopak vibreto kře�ovité až hysterické. Oba tyto proti­
póly- 3sou jevem nezdravým. 

Velmi silným elementem mdža být v přího4n4m okamžiku 
non vibrato. S tímto prostředkem b� se viak mělo velice še.t­
řit 3ako s nejvzácnějěím kořením. V ládném případ.i by se však 
non vibrato nem6lo stát manýrou a; jeho použití by milo bit 
velmi uvážlivé. Vzpomínám v t'to souvislosti na prof. Iedi­
slava Čera.éhó, který měl pro tento vfre.zový prostředek neoby­

�ejoě citl1Vj instinkt a dovedl jej, hlavni ve hře komOi'ní, 
,, 

použít s mimořádně silným doinkem. 

Uvědom�! si, že VJ"soká kultura oduševnillho, vroucího 
zplvu je jedním z hlavních výrazov/oh prostředkd posluchaěd 
zvláš� blízkýoh a přístupoich. J�ko pedagog se již dlouhá 
léta zabývám otázkou

.
vib�ta a zjištuji, kolika ch7b, nespráv-

ností či prohřeškd se žáci, studenti, ba 1 někteří 1nterpre�1 
dopouštějí. Mnozí z niob se například dostatečně Dezabývají 
otázkou, zda mají vyrovnané vibrato ve vztahu jednoho prstu 
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k druhému. Někteři zapomínají vibrovat zejména 4. prstem, čas­
to i 1. prstem. Ddvod? Málo se poslouchájí a tuto chybu sami 
neodhalí. 2. a J. prst bývá zpravidla v poř�dlcu. Dal.ší. even­
tue-lní chyba: z instinktivaích obav o 111.tooaci přečasto ne­
používají vibra ta před větší výměnou polohy (skokem); n-akdy, 
a to řidčeji, po výměně polohy. �o znamená, že z čistě tech­
nicki� ddvodll. narušují vyrovnano�t sledu

'
tónů s tím vlastně 

porušují hudební frázi. Mluvím samozřejmě o kantiláně. 

Ptjoblémy bývají také často při hře v tzv. klínové polo­
ze,_ to je v místě, kde je krk zabudován do korpusu nástroje, 
zejméua pak při použití tzv. široké polohy. Je třeba zabývat 
se těmito problémy v zájmu kvali'ty vibrata. 

Chyby se též vyskytují při přechodu z normální polohy do 
polohy palcové, kdy často dochází k úplnému přerušení vil;>�ta. 
Pozornost by měla být věnována t4ž použití vibrat_a při přímám 
nasazení palce. Problém zde vychází z anatomické -- stavby ruky. _ 
Zde bych doporučil určitý "grit"• který onlže pomoci: Máme-li 
na delěím tónu zavibrovat palcemt je dosti času na to, aby­
chom přiložili k palci nebo i na paleo 1. prst a vibrovali 
jím, při ěemž nám slouží palec vlastně jako jakási podložka, 
která chvění přenáší na strunu. Na dlouhém tónu se.přímého 
nasazení palce raději vyhneme 1 za cenu další nut1;ié výměny 
polohy {začátek III. věty koncertu O-dur J. Haydna). Vibrato 
4. prstem v palcové poloze je taká velmi obtížné zejména pro 
jedince, kteří mají malíček krátký nebo mimořádně slabý. Zde 
táž hledáme řešení změnou aplikatury. 

Při hře kantilény se pokud možno vyhýbáme používání 
prázdných strun. Zejména nebezpečný je ostřejší tón prázdné 
struny A. Nicméně však lze rovný tón prázdné.struny vil)ratem 
obohatit, zavibru�eme-11 stejný tón na jiné s:tr��, nebo tón 
o oktávu vyiší nebo o oktávu nižší nebo, je-li t.e>z důvodd 
prstokladu vhodné, může pomoci i kvinta či kvarta jako další 
z řady alikvotních tónů. 
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Rovněž při hře dvojhmatd a umělých flažoletů, jakož i při 
hře akordické se snažíme krásně a co nejuvolněně31 vibrovat. 

Obraime ayuí svou pozornost k hře pizzicato. Používáme 
zpravidla vehementnějiího a objemnějšího druhu vibrata, které 
nám i prodlužuje dozVUk. Jak krásně znějí pizzicata na vio­
loncelle, které má delší struny než housle a tudíž také delší 

I 

zvuk. Ten nám také houslist' závidí. Jak krásný a bohatý je 
zvuk pizzicat ve hře akordické! Ddležitým předpokladem pro 
kvalitní znění pizzicata je kromě vibrování i iatenzívní při­
tisknutí prst-a levé ruky na strunu. Vzpomínám si při této 
pfíležitosti na k'liriozitu ze své praxe. Při studiu Janá.ěkovy 
Pohádky jsem stále nebyl spokojen s kvalitou zvuku a s nedo­
statečnou mírou vibrata v mimořádně širokém rozpětí prst\\ le­
vé ruky, kter' vyžaduje první, velice obtížný akord. Tak 
dlouho jsem experimentoval, až �sem přišel na řešení. Je to 
malý trik. Akord Des, ces, as hraji ze zvukových ddvodd tak, 
le tón Des zahraji přitisknutím br8dy na strunu a další tóny 
mohu pak bez napětí hrát jednoduše 1. a). prstem a zcela 
pohodlně je zavibrovat. iiada věcí se dá vyfešit, musí se jen 
přemýšlet, zkouš et a pak cvičit. Nebo vzpomeňme na řešení 
kolegy Pavlase v Pauerově Rapsodii pro sólové violoncello, 
jehož originelní nápad zahrát zuby téměř nehratelná pizzioa­
ta levou rukou převzal nadŠe·ný autor do t' míry, že jej ne­

jen autorizoval v zápisu, ale 1 v nadpisu, připsáním Rapsodie 
"se zubem". 

Vraime se však opět ke hře arco. Jako výrazového pro­
středku lze někdy použít tónu rovně nasazen,ho (non vibra­
to), až pozdiji ve svám prdběhu rozvibrovanébo. Aplikuje-li 
interpret tento zpdaob záměrni k oživeni výrazu. pak je věe 
v pořádku. Sám tohoto prostředku občas vědomě p·oužívám. Do­
chází-li však k stereotypnímu používání, což bych popsal asi 
takto: položení.prstu - rovný tón - rozvibrování - ze.stavení 
vibrata a příprava k položení dalšího prstu - položení další-
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. ho prstu - ro,rný tón - rozvibrování - zastavení vibrata a pří­
p�va. k poloiení opět dalšího prstu v melodiokém sledu tónu 
ka ntilé ny , a tento způsob se stále donekonečna opakuje, stává 
se nechutnou mauýrou, příčící se dobrému a inteligentnímu hu­
debnímu vkusu, a je tedy zcela nepřijatelný. Tento návyk. kte­
rý jsem se snažil právě popsat, je bohužel tak častým jevem, 
že zmínit se o něm považuji za nevyhnutelné. Jak odstranit 
tento vážD.ý neduh? Jde o kardinální otázku metodická povahy, 
a proto mi budil prominuto, že se vrátím až k počátkdm stu­
dia hry. Při poěátečníoh přístupech ke hře na nástroji hraje 
žák bez vibra:ta, obzvláště je-li to dítě. Jsou pro to dobré· 
ddvody. Nejprve jde o posazení ruky do základnío.h poloh, 
o správný nátisk prstd a o čisté intonování tónd. Probíráme 
rdzná ovičení a brzy nacviěujéme stupnice v �edné, později 
ve dvou oktávách. Později začínáme s prdpravou a nácvikem hry 
rozložených akordd. Neměli bychom zapomínat na používání ril.z­
nýeh cvičení, etud či zpěvných písní k pěstování kantilény. 

Přimějeme žáka, aby si při hře v duohu zpíval. To kantiléně 
nesporně prospívá. A nejen kaotiléně. Prozatím cvičí .ž�k stá­
le ještě bez vibraja. Občas něco předehrajeme sami. ale sami 
vibrata použijeme, "vždyi jsme profesionálové". Pečlivě pak 

hlídáme okamžik, kdy žák ·sám ; at již z ddvod� kopírování uči­
tele nebo ještě lápe z vlastní hudební potřeby spontánni 
vibrata 11okusí". Nepovím vám, v kterém věku se tento okamžik 
doetav·t, ani po jak dlouhé době studia h:ey. To je přísně in­

dividuelní záležitost, jež je ovlivněna mnohými okolnostmi, 
ale určitě táž vnitřním hudebně-emotivním nábo�em jedince. 
Pak vyslovíme lehk.f údiv: "fak ty bys už chtěl hrát také 
s vibratem? Tak se na to podíváme ! " Vysvětlíme princip a uká­

' Žeme správný, uvolněný postup. Vibrato pak zkoušíme. lle pří­
liš a nikoliv nápadně. Dáváme hrát kratší kantil'll7· Opatrně 
hlídé..me kvalitu vibrata.·Pozoru�eme hlavně 4. a 1. prst. Dá-

, 
me občas hrát jednotlivé pomalé sledy tond pizzicatem a spo-
lu s lákem sledujeme, �ak pěkn� nám to zní. Musím se při·znat, 
že se na tyto okamžiky sám·těiím. Kvalitu vibrata nenásilně 
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vyrovnáváme spíše jako estetické o!ivení tónu a nenutíme žáka 
k vibratu intenzívnímu. Mohli bychom z.'pdsobit více škody uež 
užitku. 

Velmi citlivě přistoupíme k náoviku tzv. kontinuitního 
vibra ta. Uení to otázka jedn' lekoe, je to proces dlouhodobý,. 
Kontinuální vibrato je specielní druh vibrata, při nim! by 
nemělo docházet k poruiování kontinuity vibrace ruky při kla­
dení jednotlivých prstd na struny oi j ejich zvedání, ani při 
přípravě přechodd z polohy do polohy. Kontinuitní vibrato při 
hře l'l8 violoncello vychází z ru.JQr volně a měkce odp,rovaaé 
do paže, přičemž váha svalstva v předloktí pdsobí jako jakýsi 
setrvačník. Rovaiž prsty by měly být volné a pružně pérující. 
Kontrola zvukové kvality má tři princip7: aJct�stioký vjem, vi­
zuální kontrola po�bu a vlastní svalový pocit ruky . Tento 
druh vibrata je úkon velmi obtížný, vyžaduje dokona1ou sou­
hru svalstva, ale pro zvládnutí kautilénovjch frází je velioe 
důležitý pro celý život. Proto ae zde nesmíme dopustit žádn' 
chyby � Z psychologických důvodů před žákem o ob tížnosti zásad­
ně nehovoříme. V dobách mého m1ádí a mých začátlai jsme zásad­
ně nesměli hrát stupnice a akordy s vibratem ve snaze po co '. . . . 
nejčistší intonaci. Vždy pouze a jedině non vibrato. Podle 
mého soudu nebyl tento jednostranný přístup zcela správqý. 
Vždyt hudba je v podstatě vytvářena ze eledd částí stupnic 
a akordů v rdzných obměnách a kombinacích - a měli bychom se 
později vše snovu. učit intonovat s použitím vibrata? To, oo 

se naučíme hrát čisti bez vibrata. nemusíme wnět zahrát ěistě 
s vibratem. Je v tom podstatný rozdíl. Proto �sem při vjuoe 
vždy trval na tom, aby stupni,ce a akordy ;Jako materie tech­
nicko-virtuózní povahy byly žákem nacvičovány: a) non vibrato 
v celé tempové paletě až k nejrychlejšímu tem�u a b) též 
v pomalej ších tempech s oživením kontinuitním vibratem jako 
útvary melodick' čili útvary s hudebním podtextem , nikoliv 
�en jako mechanická a bezduehá prstová cvioeuí. Velmi dobře 
se při nácviku kontinuitního vibrata osvědouje též improvizo-
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vané preludování při co největším uvo lnění prstů, ruky, zápěs­

tí, předloktí a paže až do ramene. Mohu s uspokojením říci, že 

se tato metoda u mých žákd osvědčila a přinesla jim prospěch . 

Já sám používám preludování s vibratem na začátku každodenní­

ho rozehrávání se nejen pro uvolnění vibrata, ale i pro uvol­

nění prst\l levé ruky a celé paže . Tento zp�sob vřele doporuču­

ji. V táto pasáži jsem se o konti.nuitním vibrat·u zmínil poně­

kud šířeji a prosím , abych nebyl špatně pochopen. Nejde mi 
o samospasitelnost užívání tohoto zpasobu, jsem však přesvěd­

čen, že dobrý violoncellista by ho měl samozřejmě ovládat. 

Ještě bych se chtěl zmínit o jedné skutečnosti, kterou 

považuji za důležitou . Jali bychom si byt vědomi toho, že 

v :sájmu krásy a mnohotvárnosti tónu je třeba , abychom vibrova­
li poněkud jiným zpdsobem na basových strunách , kde rychl é 

a drobné záohvěvy by bJlY nevhodné , případně ve větším prostoru 

téměř neslyšiteln,. Bas totiž potřebuje širokou amplitudu. Na­

opak ve vyšších a vysokých polohách je nutno už�t užií, drob­

ně�ší amplitudy a samozřejmě rychlejší vibrace. 

Rozsah t éto mé práce nerml.že pochopi telně postihnout vyčer­

pávaj ícím zpdsobem všechny drobné nuance, které by měl mít dob­
rý violoncellista ve svém výrazovém arzenálu. Ddležité však je, 
aby všech výrazových prostředlal používal vždy spontánně , přiro­

zeně, avšak s maximálním vkusem. Dobr' české přísloví praví: 

"Všeho s mírou". fo pla tí i o vibratu. 

Dovolte, abyeh své úvahy skončil slovy Pablo Caaalse: 
1100 hledáme, je hudební pravda, a ta může být odkryta jenom 

tehdy, přibližuje-li se k ní hudebník poctivě a činí-li stále 
pokusy." 
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