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Úvod 

Koncem dvacátého století došlo ve vývoji názorů na hudební výchovu k mnohým 

změnám. Do tradičního pojetí hudebního vyučování, jež bylo založeno především na 

imitačních dovednostech bez konkrétní představy tonálně výškových vztahů se začaly vnášet 

prvky pěvecké a instrumentální tvořivosti. V rámci běžného rozsahu hudební výuky na 

základních školách, jenž představuje jednu vyučovací hodinu týdně, však nelze tyto cíle plně 

uskutečnit. Dětská hudební tvořivost se může uplatňovat v různých úrovních i formách, pro 

samostatné a originální projevy dětí předpokládající orientaci v tónovém prostoru i pochopení 

logických zákonitostí hudby v rámci tradičního hudebního vyučování však není prostor. 

S cílem intenzivnějšího rozvoje hudebnosti žáků vznikly v rámci některých základních 

škol třídy s prohloubenou výukou hudební výchovy. Rozsah výuky hudební výchovy v těchto 

třídách je zvýšen zpravidla na tři vyučovací hodiny týdně, což plně postačuje k realizaci 

tvořivého pojetí hudební výchovy. Tyto třídy jsou podporovány vedením škol, jež pomáhá 

vytvořit optimální školní hudební prostředí s pestrým repertoárem hudebních nástrojů pro 

rozvoj instrumentální dovednosti i dostatečný prostor pro zařazování prvků v oblasti hudebně 

pohybové výchovy. Žáci hudebních tříd na oplátku reprezentují školu vystupováním 

pěveckých sborů či instrumentálních skupin, které vznikají výběrem žáků z jednotlivých 

ročníků. 

Dětská tvořivost jako prostředek rozvoje hudebnosti žáků předpokládá intenzivní rozvoj 

hudebních schopností. Dvojicí hudebních schopností, jež sehrávají v ontogenezi žáků 

nezastupitelnou roli, jsou tonální a harmonické cítění. Rozvoj těchto dvou schopností na sebe 

přirozeně navazuje v průběhu celé školní docházky. Rozvinuté tonální cítění je nezbytnou 

součástí tvořivých projevů mladších žáků a harmonické cítění poskytne podklad pro tvořivost 

žáků ve vyšších ročnících. 

Při své pedagogické praxi ve třídách s rozšířenou výukou hudební výchovy na Základní 

škole Na Výsluní v Brandýse nad Labem jsem si povšimla sníženého zájmu o hudební 

vyučování u starších žáků. Výuka na prvním stupni založená především na pěvecké tvořivosti 

je pro žáky zajímavá a atraktivní, na druhém stupni však chybí pevný základ pro pokračování 

v získaných dovednostech. Za tento základ považuji elementární orientaci v harmonických 

vztazích v rámci tóniny, jež umožní další tvořivý rozvoj instrumentálních dovedností. 
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Rozhodla jsem se tedy sledovat rozvoj tonálního a harmonického cítění ve třídách s 

rozšířenou výukou hudební výchovy a na základě výzkumu i studia odborné literatury 

vypracovat metodický postup rozvoje těchto schopností. 

První část práce se zabývá tonálně harmonickými vztahy z teoretického a historického 

hlediska. Definuje pojem tonalita jako základní princip organizace tonálně harmonických 

vztahů. V další části jsou objasněny psychologické aspekty tonálního a harmonického cítění a 

obě schopnosti jsou začleněny do systému hudebních schopností. Přehled testů orientovaných 

na měření sledovaných schopností a prezentace diagnostických metod jsou obsaženy v části 

týkající se diagnostiky tonálního a harmonického cítění. Osobnost žáka je popsána z hlediska 

různých věkových stádií jeho vývoje v souvislosti se zvolenými schopnostmi. Jako faktory 

působící 11a úroveň hudebních schopností žáka jsou zmíněny i vliv rodinného prostředí a role 

učitele v hodinách hudební výchovy. 

Metodika rozvoje tonálního a harmonického cítění je vypracována s oporou o výsledky 

výzkumu na základní škole. Vychází ze stanovení základních principů rozvoje zvolených 

schopností a je rozpracována do systematických algoritmů, jež reprezentují promyšlený 

postup v rámci jednotlivých ročníků. Metodický postup je doplněn ukázkami didaktických 

her, jejichž úkolem je zpestřit proces osvojování hudebních dovedností i znalostí především z 

oblasti elementární harmonie. 

Výzkum je rozdělen do dvou hlavních částí popisujících přípravu, průběh i interpretaci 

výsledků experimentu 11a základní škole. Součástí práce jsou testy určené k prověření 

akcelerace rozvoje sledovaných schopností i dotazník určený k průzkumu zájmů žáka a vlivu 

rodinného prostředí. Výsledky výzkumu jsou zpracovány v přehledných grafech a tabulkách, 

které zachycují bodové ohodnocení žáků. 

Práce by měla posloužit jako vědecky ověřený návod metodické práce v oblasti tvořivého 

rozvoje tonálního a harmonického cítění pro pedagogy zabývající se prohloubenou výchovou 

hudební výchovy. 
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1. Teoretické podklady pro chápání tonálně harmonických 

vztahů 

1.1 Tonalita jako organizující princip tonálně harmonických vztahů 

Tonální a harmonické cítění vychází zc vztahového řádu mezi tóny, který 

označujeme pojmem tonalita. "Tonalita je způsob organizace tónových výšek na 

základě hierarchického vztahu k jednomu centru (tzv. tonální centrum)"." Tento vztah 

současně probíhá v rovině melodické i harmonické: jednotlivé tóny každé tóniny jsou 

ve vztahu k tónu základnímu a akordy jako nositelé harmonických funkcí se vztahují k 

akordu centrálnímu. Tóny tonálního centra považujeme za hlavní, statické, a směřují k 

nim tóny vedlejší, kinetické, které k nim tíhnou více či méně. Tento pohyb umožňuje 

tonalitě uskutečňovat jednotu a rozmanitost zároveň. Jednota je dána vztahem 

kinetických prvků k tonálnímu centru a rozmanitost v narušení nehybnosti, v dodávání 

pohybu. "Podstata tonality spočíva v dialektické antinómii centralizácie a oscilácie."2' 

"Centralizace" představuje směřování ke statickému tonálnímu centru. Musí se však 

uskutečňovat na pozadí jiných možností. Tylo alternativy umožňují "oscilace", které 

představují různé typy snah odpoutat se od jednoho tonálního centra. Mohou vyhledávat 

jiná centra nebo oscilovat nevázaně. Oscilace vytváří protiklad k centralizaci a společně 

s ní tvoří jeden celek. J. Kresánek uvádí tři sféry tonality. Dynamické napětí vytvářené 

vzájemným působením centralizace a oscilace spadá do sféry dynamické. Dynamismus 

je považován za nejdíiležitější základ tonality. Samotná struktura tonálního centra a 

jednotlivých kinetických komponentů i jejich tvárnost je dána sonoristickou sférou, 

která určuje zvukový ideál doby. V této oblasti jsou podstatné příbuzenské vztahy 

mezi jednotlivými tóny. Můžeme rozlišovat konsonantní příbuznost tónů, která je 

měřitelná konsonancemi a stcnochorickou příbuznost, která existuje u tónů lokálně co 

" TIC! IÝ. V. Harmonicky myslel a slyšel. Praha : AMIJ, 1996, str. 221. 

KRESÁNEK, J. Tonalita. Bratislava : 0PIJS, 1982, str. 10. 
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nejbližších. Stenochorická příbuznost plní důležitou úlohu v rámci kinetismu. jelikož 

přináší nepřetržitou kontinuitu tónového materiálu. Příkladem uplatnění stenochorické 

příbuznosti je stupnicová řada. Vztah stupnic a tonality lze zařadit do sféry tématické. 

Stupnice jsou podřízeny tonalitě, ale nejsou s ní totožné. Tonalita se nemění při každé 

změně ve stupnici. Pro tonální centra je rozhodující konsonantní příbuznost. Na jejím 

základě se vytvářejí tonální kostry, které vznikají výběrem opěrných tónů melodiky. 

Tyto tóny jsou navzájem spjaté s určitým pořádkem tonálního hudebního myšlení. 

Tonální kostry jsou výsledkem muzikologický podloženého řešení a stávají se 

nejdůležitějším činitelem ve výzkumu. 

Z historického hlediska je třeba rozlišovat tonalitu klasickou a moderní. Tradiční -

klasická tonalita se uplatňovala především v hudbě 18. a 19. století, kdy se postupně 

ustálily dva typy diatonických stupnic - dur a moll. V této diatonické tonalitě jsou 

tóniny vyjádřeny třemi základními harmonickými funkcemi - tonika, subdominanta a 

dominanta. Kromě základních funkcí jsou využívány též vedlejší kvintakordy vytvořené 

na II., III.. VI. a VII. stupni tóniny. Centrálním prvkem tóniny v diatonické tonalitě se 

stává tonika. Toniku lze chápat buď z hlediska melodického jako základní tón dané 

tóniny nebo jako celý tónický kvintakord, což by se dalo označit spíše jako hledisko 

harmonické. Tonalitu tedy můžeme specifikovat jako "strukturu, v níž se uplatňují 

vztahy a funkční závislosti k tónům, které vytvářejí tónický kvintakord"". Jednotlivé 

tóny kvintakordu považujeme za hlavní, statické, a směřují k nim tóny vedlejší, 

kinetické, které k nim tíhnou více či méně. Jestliže je melodie zakončena základním 

tónem, máme při jejím poslechu pocit naprostého klidu a uvolnění. Podobný pocit 

ukončenosti zpravidla cítíme i na třetím a pátém stupni dané tóniny. 

V hudebním vývoji postupně docházelo k míšení tónin dur a moll. Do durových 

tónin byly vnášeny mollové základní funkce a do mollových tónin funkce durové. 

Harmonické funkce byly dále rozšiřovány a obohacovány a tonální vztahy se začaly 

" SEDLÁK, ľ. Metodologická východiska zkoumání hudebního vývoje člověka. In: Hudba v rozvoji 

lidské osobnosti. Praha, 1976, str. 71. 
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postupně uvolňovat. V této fázi se hovoří již o tzv. rozšířené nebo též o enharmonicko-

chromatické tonalitě, která začala využívat úplnou chromatickou stupnici s 

enharmonicky záměnnými tóny a mimotonální funkce, především dominantu. 

Moderní tonalita je charakteristická zrovnoprávněním všech dvanácti tónu 

temperované chromatiky. Dochází k obohacování stávajících souzvuků i ke stavbě 

nových akordů, jež se stávají materiálem tonální hudební struktury. Funkční vztahy jsou 

chápány obecněji a volněji. Vedle organizace hudebního materiálu na základě jednoho 

tonálního centra se v průběhu dvacátého století objevily dva další hudební proudy -

bilonalita a polytonalita. Bitonalita je "způsob organizace tónových výšek na základě 

vztahů ke dvěma různým tonálním centrům zároveň" 4). Polytonalitou rozumíme 

"způsob organizace tónových výšek na základě vztahu ke třem a více různým tonálním 

centrům zároveň" >>. Na základě těchto jevů se hudební proud skládá ze dvou a více 

zvukovč samostatných oddělených hudebních pásem. 

Začátkem minulého století vznikly některé avantgardní směry, které daly základ 

hudbě atonální (dodekafonic, pimktualisnuis, atd.). Tyto směry opouštějí tonální 

centrum, rozrušují tonální vztahy, akordy staví do pozice izolovaných souzvuků. 

Atonalita je negací tonálního systému, je výrazem zcela jiného hudebního jazyka. Tyto 

směry byly však pouhým protestem vůči tonální hudbě, jelikož nezasáhly výraznějším 

způsobem clo tonálně orientovaného hudebního jazyka. Budoucnost s sebou zajisté 

přinese mnoho pokusů a experimentaci s tonalitou, ale lidská psychika bude mít zřejmě 

stále potřebu cítit smysluplné celky dané vztahem množiny kinetických prvků ke 

stabilnímu centru. 

1.2 Tónina jako prostor pro tonální a harmonické vztahy 

Soustava harmonických vztahů, které jsou kostrou harmonické hudby, je dána 

tóninou. V určité tónině je komponována vícehlasá hudba, tónový materiál je v ní 

uspořádán podle skladatelova záměru. Tónina může být vyjádřena melodicky, kdy 

"• 5 | TICHÝ, V. Harmonicky myslet a slyšel. Praha : AMU, 19%, str. 235,236. 
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samotná melodická linie obsahuje některé nebo všechny prvky dané tóniny, nebo 

harmonicky* sledem několika akordů obsahujících některé nebo všechny prvky dané 

tóniny. 

Způsob uspořádání tónového materiálu v dané tónině se výrazně liší od stupnice, 

kde jsou tóny uspořádány pouze podle výšky. Stupnice nebo některé jejich části mohou 

být součástí nějakého melodického celku, nemohou však tvořit jádro melodie. 

Základním harmonickým materiálem jsou akordy. Akordem označujeme souzvuk 

nejméně tří tónů. U akordu můžeme zaměňovat jeho obrat, polohu, rozlohu a upravovat 

počet hlásit. A. Wellek rozlišuje dvojitou šíři akordů. "Zatímco u dvojzvuků existuje 

pouze jediná šíře, musíme u akordu rozlišovat celkovou nebo vnější šíři (rozsah) a z 

tohoto celkového pole vyčleněné vnitřní šíře (jednotlivých dvojzvuků, které se dle 

analytického posouzení na akordu podílejí).6' E. Hradecký přichází s pojmem 

"harmonická jednotka", kterou chápe jako konkrétní prvek abstraktního 

"harmonického" jevu. Za základní harmonickou jednotku považuje durový a mollový 

troj zvuk, tedy dvě protikladné realizace téže harmonické jednotky. Harmonickým jevem 

je nazývána určitá kvalita hudebního vjemu vyvolaná psychickou aktivitou jedince. 

Akustickým podnětem harmonického jevu je akord. 

Ke vzniku harmonického jevu je však nezbytná také harmonická funkce každého 

akordu. "Podstatě harmonického jevu náleží jeho jednoznačné zařazení do soustavy 

harmonických vztahů, teprve tím nabývá psychický ohlas vnímaného zvuku plně 

harmonického smyslu a stává se skutečným harmonickým jevem." 7) Tóninu staví E. 

Hradecký na nejvyšší místo v oblasti harmonických jevů. Řadí ji mezi harmonické jevy 

vyššího řádu a jednotlivé harmonické vztahy spoluvytvářejí dílčí harmonické jevy. K 

přesvědčivému vymezení charakteru tóniny je zapotřebí tří základních harmonických 

funkcí: toniky - I. stupeň, suhdominanty - IV. stupeň a dominanty - V. stupeň. Každou 

WĽLLĽK, A. Musikpsychologie und Musikästhetik. Frankfurt am Main Akademische 

Verlagsgesellschaft, 1963, str. 60. 

7) HRADECKÝ E. Úvod do studia tonální harmonie. Praha 1960, str. 204. 
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základní harmonickou funkci lze dosti často nahradit vedlejší harmonickou funkcí. 

Toniku může v průběhu skladby nahradit VI. stupeň. Zřídka kdy je možno toniku 

zaměnit za poměrně málo frekventovaný III. stupeň. Subdominantu může nejčastěji 

před dominantou zastoupit II. stupeň a dominantu v některých případech střídá poměrně 

ostře znějící VII. stupeň. Tonika je oblast harmonického klidu, z něhož vychází 

harmonické dění a zase do něj směřuje. Subdominanta a dominanta jsou oblastmi 

stoupajícího (D) a klesajícího (S) napětí. Směrem od toniky, tedy odstředivě, působí 

napětí subdominanty a směrem k tónice, tedy dostředivě, působí napětí dominanty. 

Zvláštní funkci v přitažlivosti dominanty k tónice sehrává citlivý tón, který tvoří tercii 

durové dominanty. Jeho půltónová vzdálenost vůči rozvodnému tónu působí jako 

magnet, proto se v klasické harmonii dominanta rozvádí pouze do toniky. 

Umístění citlivého tónu je charakteristické pro určité formy tónin. Rozlišujeme 

tóniny přirozené, harmonické a melodické. Přirozenými nazýváme tóniny dur a moll, 

které se skládají pouze z tónů daných příslušným předznamenáním. V dur tónině se 

citlivý tón vyskytuje na tercii a směřuje vzhůru k základnímu tónu. V moll je citlivý tón 

rovněž na tercii a směřuje dolů ke kvintě toniky. Pro posílení napětí funkce 

subdominanty a dominanty vzniká harmonická tónina dur a moll, a to vznikem umělého 

citlivého tónu. Pro melodické vedené hlasů vzniká melodická tónina dur a moll, která 

umělý citlivý tón odstraňuje. V. Tichý 8) uvádí ve svém přehledu všechny druhy 

trojzvuků vyskytující se na jednotlivých stupních všech forem tónin dur a moll. 

8) TICHÝ, V. Harmonicky myslel a slyšel. Praha: 1996, str. I44, I45. 
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T Ó N I N A D U R 

MELODICKÁ 

STUPEN PRI ROZENA HARMONICKA VZHURU DOLU 

I dur dur dur dur 

II moll zmenšený moll zmenšený 

III moll moll moll zmenšený 

IV dur moll dur moll 

V dur dur dur moll 

VI moll zvětšený moll zvětšený 

VII zmenšený zmenšený zmenšený dur 

Tabulka č. I: P rehled všech druhů rojzvukň na jednotlivých stupních všech forem tóniny dur 

T 0 N I N A M O L L 

PŘIROZENÁ 

MELODICKÁ 

STUPEN PŘIROZENÁ HARMONICKÁ VZHURU DOLU 

I moll moll moll moll 

II zmenšený zmenšený moll zmenšený 

III dur zvětšený zvětšený dur 

IV moll moll dur moll 

V moll dur dur moll 

VI dur dur zmenšený dur 

VII dur zmenšený zmenšený dur 

Tabulka č. 2: Přehled všech druhů trojzvuků na jednotlivých stupních všech forem tóniny moll 
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1.3 Teoretická východiska ve vývoji názoru na tonálně harmonické 

vztahy 

První snahy o vytvoření jednotícího principu, na němž hy bylo možno založit 

ucelenou nauku o tonální harmonii spadají do první poloviny 19. století. Za zakladatele 

pojmu tonalita je považován hudební historik a teoretik Francois Fétis. Za hudební 

materiál považuje Fétis obě tradiční stupnice novodobé hudby - dur a moll. Prvek 

harmonického klidu v mezích uvedených stupnic vidí v intervalu. Systém nauky o 

harmonii tedy podle jeho teorie lze založit na základě klasifikace intervalu a stupňů ve 

stupnici. 

Cenné poznatky týkající se podstaty tonality přináší ve druhé polovině 19. století 

Abramo Basevi. Tento f i losofa hudební teoretik jasně vymezuje rozdíl mezi hudebním 

počitkem a vjemem. Hudební vjem každého jedince je výsledkem individuálního 

zpracování počitků v našem nitru. Vyzdvihuje tedy psychologický aspekt vnímání 

hudby. V oblasti teoretické harmonie vychází také z obou klasických stupnic, ale prvek 

harmonického klidu spíš vidí v akordu, který leží na prvním stupni dané tóniny. Toniku 

Basevi považuje za střed přitažlivosti a pozornost věnuje také trojzvukům na čtvrtém a 

pátém stupni, jež jsou tónice tak blízké, že se mohou přechodně stát "zdánlivým středem 

přitažlivosti". Výsledek působení skutečného těžiště s oběma těžišti nepravými Basevi 

vykládá jako tóninu a tonalitu. 

Další cenné poznatky z oblasti teoretické harmonie pocházejí z Německa, kde se 

současně rozvíjel nový směr zvaný harmonický dualismus. Podstatou dualismu je 

vymezení durového a mollového kvintakordu jako dvou stěžejních protikladných prvků 

harmonického dění. Jeho představiteli byli M. Hauptmann, H. L. F. Helmholtz, A. J. 

von Octtingcn nebo C. Stumpf. Helmholtz rovněž přispěl do vývoje názorů týkajících 

se teoretické harmonie svou teorií o existenci "rázů" založenou na fyzikálních 

vlastnostech souzvuku. Rázy se objevují, když zní současně dva tóny, jejichž frekvence 

jsou velmi blízké. Vzniká nepříjemný zvuk. který akustika nazývá "drsnost". Když se 
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rozdíl frekvencí zvětší, rázy už nepůsobí rušivě a vícezvuk zní "hladce". Touto teorií se 

Helmholtz podílel na stanovení určitých kritérií v posuzování konsonancí a disonancí. 

Pro konsonanci a disonanci akordů používal konkrétní pojmy - konkord a diskord. 

"Konkord vznikne, když každý tón akordu tvoří konsonanci s každým z ostatních tónů. 

Jestliže by kterékoliv dva tóny akordu netvořily konsonantní interval, došlo by k 

disonantnímu zvuku a akord by byl diskordem."()) 

Hlavním představitelem harmonického dualismu byl německý hudební teoretik a 

historik H. Riemann, který je považován za zakladatele teoretické funkční harmonie. 

Riemann uvažoval o kontextu tóniny jako o prostoru, v němž se uplatňují funkční 

vztahy souzvuků. Ve svých teoretických pracích se vyjadřuje k problému konsonance a 

disonance. Za jedinou "absolutní konsonanci" považuje tónický trojzvuk, v tónině 

durové tvrdý a v mollové měkký. "Zdánlivými konsonanccmi" Riemann nazval 

dominantu a subdominantu. které společně s tónikou tvoří opěrný systém všech 

harmonických vztahů v tónině. Těmto třem trojzvukům na hlavních stupních přiznal 

charakter harmonické funkce, všechny ostatní útvary jsou jejich modifikací, vznikající 

jejich rozšiřováním o další tóny, nebo jejich deformací. Zdůraznil psychologický aspekt 

při vnímání konsonance a disonance, každý akord je nutné chápat ve vztahu k ostatním 

souzvukům. Za nejspolehlivější prostředek poznání různých systémů tonálního myšlení 

považoval stupnice. 

S tímto názorem se neztotožňoval E. von Hornbostel. Považoval vymezení tonality 

stupnicovou řadou za nedostatečné. Podle jeho názoru je potřebné vycházet ze souboru 

tónů, které jsou navzájem v takovém poměru, že zachytí z melodie tóny vyskytující se 

nejčastěji na důležitých místech v rámci formové výstavby. Východiskem pro jeho 

myšlení tedy byla živá hudba, nikoli stupnicová řada. Ve své hudebně psychologické 

stati Psychologie der Gehörserscheimmgen se také podrobně zabýval problémem 

konsonance a disonance. 

Vedle harmonického dualismu vznikl další názor, který byl postaven na přesvědčení, 

že terciová skladba akordu - mechanické vršení tercií nad základním tónem je 

y) SCI 10 EN, M. The Psychology of Music. New York : The Ronald Press Company, 1940, s. 65. 
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základním principem harmonie. Tento směr byl nazván monismus. Za představitele 

monismu jsou považování např. Ľ. Kurth nebo S. Sechter. Mezi podnětné zásahy do 

harmonické prob lemat iky novějš í doby patří systém be lg ického historika, teoret ika a 

skladatele F. A. Gevacrta. Gevaert odvozuje harmonické zákonitosti z čisté kvinty. 

Touto cestou dochází k trojzvukům podstatným (T, S. D) a trojzvukům doplňujícím (11., 

III., VI. s tupeň) . Doplňuj íc í t ro jzvuky chápe j a k o samosta tně exis tuj íc í ha rmonické 

prvky na rozdíl od Reimanna, který je podřizuje hlavním funkcím. Gevaert tento jev 

označuje termínem inlralonální modulace. Doplňující trojzvuky mají schopnost dočasně 

převzít funkci toniky. 

Představiteli českého harmonického dualismu jsou především O. Hostinský, K. 

Stecker a především O. Sin, který vynikl zásadním zdůrazňováním funkčnosti 

harmonických jevů. Postavil se proti Re imannovu atr ibutu d e f o r m a c e původních 

harmonických útvarů a přišel s myšlenkou kombinačního výkladu složitějších 

harmonických útvarů. Na tomto základě rozšířil Reimannův trojčlenný systém 

harmonických funkcí na pětičlenný obohacený o trojzvuk lydický a frygický. Další 

ucelená a systematická pojednání z oblasti nauky o harmonii pocházejí od Z. Hůly. J. 

Kofroně či K. Janečka. Stanovením základních principů se Janečkovi podařilo ujasnit 

některé nepřesnosti v systému teoretické harmonie. Ve své teoretické práci vychází ze 

zákona konsonance při zkoumání jevů týkajících se harmonie statické a dále odvozuje 

princip čisté toniky a citlivého tónu v souvislosti s harmonií kinetickou. 



- 1 8 -

2. Tonální a harmonické cítění z psychologického hlediska 

2.1 Tonální a harmonické cítení jako součást klasifikací hudebních 

schopností 

Problematika tonálního a harmonického cítění spadá do oblasti psychologie hudebních 

schopností. Tato specifická disciplína hudební psychologie vykrystalizovala především v 

průběhu 20. století, kdy se vedly intenzivní diskuse o pojetí hudební schopnosti. Někteří 

autoři nahlíželi na hudebních schopností jako na široký a všeobecný faktor, který je zahrnut 

ve všech druzích hudebních aktivit. Tento názor pramení ze Spearmanovy dvoufaktorové 

teorie schopností, podle níž se na každé rozumové činnosti podílí společně se specifickými 

schopnostmi i „generální" faktor, který nazval faktorem „g"1'. Většina hudebních psychologů 

se přiklání k názoru, že hudební schopnosti v sobě obsahují obecné rysy, ale existují i 

specifické hudební schopnosti specializované pro jednotlivé druhy hudebních aktivit. F. 

Sedlák definuje hudební schopnosti jako „psychické struktury a vlastnosti jedince, které 

odpovídají požadavkům hudebních činností a zajišťují jejich značnou úspěšnost" . Syntézou 

hudebních schopností i dalších vnějších vlivů vzniká hudebnost jedince, která vstupuje do 

procesu jejich rozvoje a do jisté míry určuje stupeň kvality hudebních schopností. Podle B. M. 

Těplova je hudebnost „komplex individuálně psychologických zvláštností, které jsou potřebné 

právě pro hudební činnost (na rozdíl od ostatních činností) a které se současně pojí ke všem 

druhům hudební činnosti"3'. Každá ze schopností je specifickou hudební strukturou, jež je v 

těsném vztahu s dovednostmi a hudebními vědomostmi a každá vnáší do dané činnosti své 

osobité rysy a úroveň rozvoje. Pro přehlednost vznikla mnohá systematická členění hudebních 

schopností, která třídí schopnosti podle různých hledisek. 

" GARDNER, 11. Dimenze myšleni. Praha : Portál, 1999, str. 46. 

: i SEDLÁK, F. Psychologie hudebních schopnosti a dovedností. Praha : Supraphon, 1989, str. 13. 

'' TĚPLOV, B. M. Psychologie hudebních schopností. Praha : Státní hudební vydavatelství, 1965, str. 9. 
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Tonální a harmonické cítění jsou dvojicí schopností, které v historickém vývoji získávaly 

postupně své postavení v systematikách hudebních schopností. Pojetí jednotlivých 

systematických uspořádání hudebních schopností se od sebe liší podle zkušeností a 

zaměřenosti svého tvůrce. Někteří autoři prosazují pojetí jedné komplexní schopnosti, jiní od 

sebe schopnosti přísně odlišují. Mezi první pokusy o systematické utřídění hudebních 

schopností můžeme zařadit klasifikaci C. Stumpfa, který vyčlenil následující hudební 

schopnosti: analytický sluch, výškový sluch, emocionálně estetickou citlivost a bezprostřední 

melodickou paměť. Můžeme předpokládat, že zárodky smyslu pro tonalitu Stumpf vnímal v 

oblasti nazvané "výškový sluch", jelikož výškově rozlišovací schopnost je pro rozvoj 

tonálního cítění nezbytná. Vertikální pojetí harmonických jevů je vyjádřeno schopností 

"analytický sluch", v níž dominovala schopnost analýzy vícezvuků. Někteří autoři redukovali 

schopnost harmonicky slyšet na rozlišování konsonanci a disonancí. Jedním z nich byl C. E. 

Seashore. Své hudební talenty rozděluje do pěti skupin. Schopnost vztahující se k 

harmonické stránce je obsažena v podskupině "smysl pro konsonanci" zařazené do úvodní 

skupiny "hudební počitky a vjemy". H. König vytvořil klasifikaci hudebních schopností 

založenou na analýze základních druhů hudební činnosti. Zdůrazňuje funkci paměti, kterou 

spojuje s tónovou výškou, intervaly, akordy, atd. Klasifikace obsahuje položku, která se týká 

chápání a reprodukce melodie z hlediska výšky tónů a také reprodukci doprovázejících hlasů, 

u níž se rozlišuje harmonický a polyfonický doprovod. Velkým přelomem v chápání tonálního 

cítění bylo pojetí li. M. Těplova. Rozdělil schopnosti do tří skupin na tonální cítění, hudební 

představivost a smysl pro rytmus. Těplov si uvědomuje, že uvedené schopnosti tvoří pouze 

jádro problematiky. Na harmonické cítění nahlíží z horizontálního úhlu pohledu, považuje ho 

za souhrn tonálního cítění a hudební představivosti. Do souvislosti s hudebním myšlením a 

fantazií uvede tonální a harmonické cítění ve své poměrně stručné klasifikaci P. Michel. Z 

percepčních dovedností vychází pojetí hudebních schopností E. Gordona. Mimo jiné uvádí 

schopnost chápat tóny v kontextu tonality a schopnost předvídat, jak bude to, co posluchač 

právě slyší, dále pokračovat. K. Karma jako základní hudební dovednost uvádí "schopnost 



- 2 0 -

strukturovat akustický materiál"4'. Specifickým odrazem této obecné schopnosti je smysl pro 

tonalitu, harmonii a rytmus. 

Mnohé všeobecně uznávané systematiky hudebních schopnosti pocházejí od našich 

hudebních psychologů. Především z vlastní praxe vycházel ve své obsáhlé klasifikaci F. 

Lýsek. V podskupině nazvané základní schopnosti uvádí smysl pro konsonanci a disonanci a 

smysl pro poměr dvou i více tónů (melodických a harmonických) a jejich změny (tónorod, 

tonalitu, transpozici, vybočení, modulaci). Základem pro systematiku schopností F. Sedláka 

je analýza hudebních činností. Tonální a harmonické cítění jsou zde uvedeny jako dvě 

samostatné hudební schopnosti. Jsou zařazeny mezi schopnosti analyticko syntetické, které 

"tvoří předpoklady pro identifikaci hudebně výrazových prostředků, hudebních tvarů a jejich 

syntetizaci v strukturované celky a hudební útvary"". J. Kulka rozdělil hudební schopnosti 

do dvou základních skupin - na schopnosti elementární a hudební schopnosti systémové. Do 

druhé skupiny zařadil percepční schopnosti (schopnosti projevující se ve smyslu pro metriku, 

melodiku, frázování, ve smyslu pro dynamiku, sonoristiku, tonalitu, harmonii a polyfonii). ML 

Holas vypracoval grafické schéma struktury hudebních schopností. Schopnosti jsou rozděleny 

do dvou skupin - na schopnosti elementární orientace v tónovém prostoru a schopnosti 

systémové orientace v hudebním prostoru. Tonální cítění spadá do první skupiny schopností, 

harmonické cítění stojí na hranici mezi elementární a systémovou orientací v hudebním 

prostoru. V grafickém zobrazení vystupuje do popředí genetický aspekt Holasova přístupu. 

Tonální cítění je umístěno mezi 4.- 6. rok věku dítěte, harmonické cítění na toto období těsně 

navazuje, autor ho zařadil mezi 6 . - r o k věku dítěte. 

Z uvedených systematických uspořádání vyplývá, že tonální a harmonické cítění neměly 

vždy postavení samostatných a svébytných schopností. Často byly uváděny pouze některé 

jejich atributy (výškově rozlišovací schopnost, schopnost rozlišování konsonance a disonance 

atd). V posledních desetiletích se však v systémových pojetích začaly vyskytovat vedle sebe, 

z čehož je patrné zdůraznění jejich příbuznosti. Vzájemný vztah je i mezi všemi ostatními 

4) SHUTER-DYSON. R. Musical Ability. In DEUTSCH, D. The Psychology of Music. San Diego : AP, 1999. 

Academic Press, 1999. s. 631. 

51 SEDLÁK, V. Psychologic hudebních schopností a dovedností. Praha : Supraphon. 1989, str. 22. 
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schopnostmi. Uvedené systematiky byly tříděny především na základě projevů jedinců v 

hudebních činnostech, kde se hudební schopnosti spojují, podmiňují a vzájemně na sebe 

působí. Na výsledku činností se zároveň odráží i obecné schopnosti a temperamentové i 

charakterové zvláštnosti osobnosti. Hudební schopnosti jsou jen jedním z mnoha faktorů, 

které se na hudební činnosti podílejí. 

2.2 Psychologická podstata tonálního a harmonického cítění 

Z vnímání zákonitostí tonality pramení schopnost zvaná tonální cítění. B. Dušek definuje 

tonální cítění jako "schopnost představit si tónický kvintakord i kteroukoli jeho součást v 

kterémkoli okamžiku poslechu tonální skladby a určit vztah kteréhokoli tónu, intervalu či 

akordu k řečenému tonickému kvintakordu".ň) Z toho vyplývá, že při poslechu tonální skladby 

by měl být příslušný tónický kvintakord přítomen v podvědomí jako permanentní "pozadí". 

Podle H. Váňové se tonální cítění nazývá "schopnost člověka emocionálně prožívat a chápat 

tonální vztahy a funkční závislosti jednotlivých tónů melodie"7'. Na prvním místě v uvedené 

definici stojí emocionální prožitek, což má své opodstatnění. Tonální zabarvení tónů je 

především určitou emocionální kvalitou. Při vnímání melodie se střídají pocity napětí a 

uvolnění. Byl by však scestný názor, že jakákoli racionální činnost se v oblasti vnímání 

tonality připojuje až v souvislosti s osvojováním poznatků z hudební teorie. Náš kognitivní 

systém má tendenci vnímané řady tónů strukturovat. Některé prvky zaujímají důležitější místo 

ve skupině a k nim jsou pak vztahovány ostatní prvky. Toto strukturování umožňuje využívat 

celé skupiny podnětů, ne pouze izolované prvky. Je tedy zřejmé, že lidský mozek podvědomě 

strukturuje tóny melodie již ve fázi, kdy dítě přijímá podněty ještě naprosto spontánně a 

neuvědoměle. Přesto Těplov označuje tonální cítění za "emocionální schopnost", která je 

jednotou emocionální a sluchové stránky hudebnosti. Základem cítění je počitek hudební 

DUŠEK, B. Úvod do hudební psychologie. Plzeň : Pedagogická fakulta, 1972, str. 34. 

71 VÁŇOVÁ, II. Hudební tvořivost žákii mhiďsiího školního věku. Praha : Supraphon, 1989, str. 67. 
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výšky, ovšem ne pouze izolovaných tónů, nýbrž tonálních výškových vztahů. Vjem hudební 

výšky však nelze chápat jako předpoklad smyslu pro tonálnost. Počitek hudební výšky vzniká 

souběžně s vnímáním melodie, které je podmíněno tonálním cítěním. Vjem hudební výšky a 

tonální cítění tedy tvoří jeden celek. Důležitou roli ve vnímání melodie sehrává operativní 

paměť, která umožňuje podržení již odezněného tónu ve vědomí. K. Janeček tento tón 

nazývá "imaginární tón". Doba trvání tohoto myšleného tónu je závislá na konkrétním 

hudebním kontextu. U přehledné a prosté hudby s častými pomlkami je životnost 

imaginárního tónu delší. Operativní paměť poskytuje možnost srovnávat již odeznělé tóny s 

právě znějícími a uplatňovat při jejich spojování určité estetické soudy. Na základě hudební 

zkušenosti se začíná uplatňovat i schopnost předvídat směr výškového pohybu melodie. 

Tonální cítění nám tedy umožňuje vnímat zákonitosti tonality. Tomuto principu se podřizují i 

vztahy harmonické. Proto nelze od sebe oddělovat vývoj tonálních a harmonických jevů a 

stejně tak ani dvě příbuzné hudební schopnosti - tonální a harmonické cítění. 

Smysl pro harmonii je vyšší formou cítění tonálního. Smysl pro tonálnost je základem 

melodického sluchu a vytváří předpoklad pro rozvoj sluchu harmonického. Harmonické 

cítění považujeme za "schopnost sluchově analyzovat akordy, rozlišovat konsonance a 

disonance, prožívat vazby akordů i vícehlasou hudbu"S). Harmonické vnímání se uplatňuje ve 

směru vertikálním (analýza akordů, konsonance a disonance) a horizontálním (sledy akordů, 

vícehlasá hudba). J. Luska dělí vnímání harmonických hudebních celků na vnímání statických 

souzvukových struktur a vnímání harmonického pohybu. 

Vertikální vnímání harmonických útvaru může mít dvě různé úrovně. Jestliže zazní 

současně více tónů, můžeme mít buď počitek z každého znějícího tónu anebo kvalitativně 

odlišný počitek z celého tónového komplexu. V prvním případě dochází ke sluchové analýze, 

ve druhém případě je útvar vnímán jako jediný celek. Důležitou roli zde sehrává jev splývání 

tónů, který zkoumal a popsal C. Stumpf. Stupeň splývání závisí na vztahu tónových 

kmitočtů. Vysoký stupeň splývání mají konsonantní intervaly a při jejich poslechu dochází k 

celostnímu vnímání, kdy je potlačena analytická složka. Nízký stupeň splývání mají 

disonance a rozlišování jednotlivých výšek tónů je tedy snazší a přehlednější. Za konsonanci 

S) SEDLÁK, F. Psychologie hudebních schopností a dovedností. Praha : Supraphon. 1989, str. 91. 
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považujeme určitou kvalitu zvuku, která působí stabilním dojmem. Výsledný "libozvuk" 

vzniká synchronizací dvou nebo více dílčích tónů. Disonance je kvalita zvuku, která se zdá 

být nestabilní, působí nelibozvučně a při jejím poslechu cítíme potřebu rozvedení do stabilní 

konsonance. Tčplov označuje tylo dva druhy vnímání za tembrové a harmonické. J. Luska 

považuje za přesnější označení analytické a neanalytické vnímání souzvuků. V každém 

hudebním vnímání souzvuků jsou přítomny obě dvě složky. Záleží na schopnostech a 

zaměřenosti posluchače, která z nich právě převažuje. Schopnost harmonicky vnímat tedy 

neznamená potlačit tembrové vnímání, ale pouze ho obohatit, zvýšit kvalitu hudebního 

vnímání. Zvláštnost vnímání harmonie spočívá v tom, že "současně máme jeden počitek 

celého tónového komplexu i několik počitků tónů, které ho vytvářejí"9'. Do problému vnímání 

vícezvuku přispívá v současné či nedávné době celá řada hudebních vědců. Francouzský 

psycholog R. Frances ve svých experimentech předkládal pokusným osobám různé intervaly 

k posuzování a došel k závěru, že tolerance vůči disonantním souzvukům se v porovnání s 

přístupem předchozí generace značně zvýšila. Tradiční chápání konsonance a disonance se v 

současné době tedy již rozkládá. Zajímavé jsou objevy z oblasti neuropsychologic. M. J. 

Tramo své výsledky z průběhu experimentů interpretoval tak, že "neurony periferního 

sluchového systému používají pro vnitřní reprezentaci akustických vlastností konsonantních a 

disonantních intervalů dva odlišné nervové kódy"l0>. N. D. Cook prozkoumal aktivizaci 

různých částí mozkové kůry při vnímání akordů obsahujících zvětšené či zmenšené intervaly. 

Psychologickými zvláštnostmi vnímání souzvuků se zabýval i profesor státní university v 

Ohiu. D. Huron."1 Jeho nejcennější poznatek spadá ale spíše do oblasti akustiky. Huron 

pojmenoval novou kognitivní složku disonance, jež nazývá "početnost", která za určitých 

okolností vjem disonance snižuje. Pokud je jeden hlas obsazen více nástroji, je i přes drobné 

rozdíly v intonaci vjem příjemného zvuku intenzivnější. Tento fakt souvisí s rozdíly v 

rychlosti kolísání amplitudy zvuku. 

''' TĚPLOV, B. M. Psychologie hudebních schopností. Praha : Státní hudební vydavatelství, 1965, str. 111. 

"" FRANĚK, M. Hudební psychologie. Praha : Karolinum, 2005, str. 66 

111 David Huron. Home page. hinW/niusiccoü.oliio-statc.cdu/l luron/l luron.html 
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Horizontální vnímání harmonického pohybu představuje hudebně harmonické dění. Jedná 

se o kinetické pojetí vnímání souzvuků, které chápeme jako harmonické jevy ve vztahu k 

jejich okolí. Vnímání zahrnuje "jak mikroěasové rozměry, vnímání izolovaných souzvuků, tak 

časově rozměrnější prostory, v nichž dochází ke vnímání souzvukových řad. jejichž 

působivost je umocněna právě vztahovostí toho, co již odeznělo, k tomu, co právě zní a k 

tomu, co bude následovat"12'. Tato časoprostorová osa motivuje psychickou aktivitu 

posluchače k očekávání dalšího průběhu harmonického dění. Harmonické dění je podřízeno 

principu tonality. Probíhá v určité tónině, která je výrazem vzájemných poměrů mezi 

jednotlivými tóny. Každá tónina je vyjádřena základními harmonickými funkcemi, které jsou 

základem pro harmonickou kadenci. J. Herden uvádí, že výrazové bohatství harmonického 

proudu vychází z vnějšího a vnitřního rozšiřování elementární kadence. "Vnější 

časoprostorové rozšíření spočívá v rozmanitosti střídání základních harmonických funkcí a v 

obměňování jejich určující výrazové kvality nahrazováním základních funkcí vedlejšími, 

které mohou v příslušné oblasti (tónické, subdominantní, dominantní) hlavní funkce 

zastupovat. Tím je ovlivněna především rychlost harmonického pohybu. Naproti tomu vnitřní 

rozšíření hudebního prostoru zvukového útvaru spočívá v regulaci proměn kinetické energie 

co do intenzity napětí harmonického pohybu. Hlavním principem je užívání chromatických 

tónů jako součásti mimotonálních akordů nebo akordů s více citlivými tóny."13' 

Vnímání harmonie se může uplatňovat poslechem harmonizované melodie, kde jsou 

harmonické postupy podřízeny hlavní melodii - homofonie, nebo při poslechu polyfonního 

vícehlasu. Polyfonie je "vícehlas ve smyslu současného znění samostatných a rovnocenných 

melodií, z nichž každá má svou osobitost a uměleckou hodnotu"14'. 

121 I.IJSKA..). Sluch pro harmonii u jeho diagnostika. Olomouc : Vydavatel. University Palackého, 1996, str. 12. 

n> HERDEN, J. Hudba pro děli. Praha : SPN, 1978. s. 46. 

141 ZENKL, L. ABC hudebních forem. Praha : Supraphon, 1984, str. 22. 
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3. Diagnostika tonálního a harmonického cítění 

3.1 Tonální a harmonické cítení jako předmět diagnostiky v testech 

hudebních schopností 

Prvenství v oblasti hudební psychologie na konci 19. a začátkem 20. století nelze upřít 

německým vědcům. Za zakladatele psychologie hudebních schopností je považován C. 

Stumpf. V oblasti harmonického sluchu provedl první šetření, jejichž obsah přetrvává v 

některých elementárních zkouškách dodnes. Významnou součástí jeho zkoušek bylo určování 

počtu tónů v intervalu, na kterém si ověřoval svou teorii tónové fúze. Dále prověřoval 

schopnost reprodukovat jednotlivé tóny v souzvuku, určit, zda je předem zahraný tón součástí 

akordu, atd. 

Novátorský přístup prověřování tonálně harmonických aspektů uplatnil H. Rupp. U dětí 

mladšího školního věku prověřoval, zda budou rozlišovat zakončení dvojhlasé melodie na 

tónice nebo klamným závěrem. I druhá zkouška, která spočívala v posuzování tří verzí jedné 

harmonizace byla v této době zcela netradiční a je jasným důkazem snahy posuzovat tonálně 

harmonické kvality. 

Ve dvacátých letech 20. století vznikla první standardizovaná testová baterie, jejímž cílem 

bylo měření hudebních schopností. Jejím autorem byl atomisticky orientovaný hudební 

psycholog C. E. Seashore ". Ve svém testu měří šest schopností a jedním ze subtestů je 

"smysl pro konsonanci". Úkolem bylo stanovit, který interval v předložené dvojici se jeví 

konsonantnější. 

Testová baterie M. Schoena 2) předkládá úkoly týkající se tonálního cítění i harmonického 

sluchu. Harmonická část testů spočívá především ve srovnávání dvojic intervalů co do 

vzdálenosti jednotlivých tónů a v testu tonální sekvence nejvíce dominuje posuzování čtyř 

variant zakončení jedné melodie nebo posuzování melodií se zařazením mimotonálního tónu. 

11 SEASHORE, C. Ľ. Psychology of Music. New York : Dover Publications, 1967, s. I 14 - 121. 

21 SCI IOEN, M. The Psychology of Music. New York : The Ronald Press Company. 1940, s. 175 - 177. 
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Testové zkoušky zaměřené na horizontální vnímání harmonického pohybu uplatňoval J. 

Kwalwasser. Jeho subtest byl zaměřen na posuzování tříčlenných harmonických kadencí. 

Podobný cíl si stanovil též H. Lowery, který ovšem omezil rozsah posuzovaných kadencí 

pouze na dva akordy a tím se stalo jejich srovnávání značně problematické. O. Reimers 

prováděl s dětmi šetření týkající se tonálního cítění. Jeho zkouška obsahovala úkoly zaměřené 

na dokončení započaté melodie a posuzování čtyř provedení zakončení melodie. 

Smysl pro tonálnost prověřovala ve svých zkouškách i M. N. Antošinová. Po zkoušených 

dětech požadovala zakončení melodií a harmonické cítění prokazovaly v posuzování několika 

verzí harmonizace. Standardizována byla i rozlišovací testová baterie K. Hevnerové, která 

spočívala v posuzování skladeb známých skladatelů. 

Úkolem bylo určit z několika verzí skladby, která z nich je originální a posoudit, v kterém 

vyjadřovacím prostředku došlo ke změně. V testové baterii H. I). Winga je výrazné 

zastoupení subtestů obsahujících harmonické prvky. V části testu "akordická analýza" 

převažuje neanalytický celostní způsob vnímání. Je požadováno určování počtu tónů 

zahraných v jednom akordu. Subtest "změna výšky tónu" je zaměřen na sledování výškové 

změny tónů, které zaznívají v komplexu s jinými tóny, což klade důraz na analytičnost 

sluchového vnímání. V části nazvané "harmonie" je posoudit vhodnost dvou způsobů 

harmonizace jedné melodie. Tato testová baterie byla připravována na základě důkladné 

teoretické přípravy a vycházela z Wingova pojetí obecné hudební schopnosti. Své poznatky z 

výzkumu shrnul v práci "Standardized Tests of Musical Inteligence". 

Zastáncem celostního přístupu ve vztahu k hudebním schopnostem byl také G. Révész. 

Jeho zkouška hudebnosti v sobě integruje mnoho aspektů harmonického sluchu. Od analýzy 

vícezvuků a rozlišování konsonanci a disonancí k určování tónorodu akordů a k reprodukci 

jednotlivých hlasů v harmonických kadencích. Révész věnoval pozornost i orientaci v tónině. 

Zkoušený po udání tóniny určoval stabilní a nestabilní tóny a také, který sled akordů dospět z 

výchozí do cílové tóniny. Značnou hodnotu z hlediska harmonie má i zkouška zvaná "tvořivá 

fantazie", kde zkoušený zakončuje přerušenou melodii a ve druhé části vyhledává vhodný 

" RÉVÉSZ, G. Einführung in die Musikpsychologie. 2.vydání, Bern : A. Francké AG, 1972, s. 165 - 178. 



- 2 7 -

harmonický doprovod k písni na hudebním nástroji z hlediska tonálního a harmonického 

cítění. 

Dílčí test melodické a harmonické tonální představivosti zařadil do své standardizované 

testové baterie též E. Gordon. Úkolem bylo posoudit, zda jsou dvě exponované melodie 

shodné či odlišné. V harmonické verzi se zkoušený musí soustředit na nižší ze dvou hlasů. 

Velký ohlas získal standardizovaný test anglického hudebního pedagoga A. Bentleyho. 

Jeden z jeho subtestů je zaměřen na analýzu akordů. Úkolem je určit počet tónů ve statickém 

souzvuku. 

Komplexnější pohled na harmonické hudební vnímání uplatnil ve svých zkouškách 

anglický hudební psycholog R. Thackraye. Úkolem zkoušeného v jeho subtestu zaměřeném 

na jednotlivé tóny bylo identifikovat místo, kde v jednohlasé melodii zazní akord. Další 

subtesty byly orientované na změnu harmonie a paměť pro harmonii. Úkolem bylo označit 

místo, kde v opakované harmonické větě došlo ke změně akordu a kde opět zazní akord 

předem izolovaně exponovaný. 

Ve třicátých letech 20. století se i v české hudební pedagogice začalo uplatňovat testování 

hudebnosti. Harmonické cítění i harmonické myšlení posuzoval ve svých zkouškách F. 

Lýsek. Úkoly spočívaly v posuzování estetického účinku statických trojzvuků a základních 

harmonických funkcí. Dále Lýsek požadoval vokální reprodukci vícezvuků v přirozené 

hlasové poloze i mimo ni s nutnou transpozicí. 

Zajímavé postupy na prověření tonálního a harmonického slyšení uplatňoval L. Daniel. Ve 

svých pracích klade důraz na důsledné rozvržení metodických kroků a to se promítá i do jeho 

zkoušek hudebnosti. v nichž je obsažen tonální i harmonický aspekt. Obsahují úkoly, kde se 

určuje místo připojení druhého hlasu k melodii, kde se identifikují změny v harmonii, nebo 

vyžaduje posouzení správnosti druhého hlasu. 

Všeobecně uznávanou a podrobnou prověrku hudebnosti vytvořil F. Sedlák. Receptivní 

část kolektivního testu obsahuje úkoly na určování počtu tónů v intervalech a akordech a 

úkol. kde se určuje, kterému hlasu z trojzvuku patří opakovaný tón. 

Podrobně se výzkumu harmonického sluchu dětí věnovala H. Chvátilová. Použila hudební 

test. který obsahoval tři subtesty týkající se harmonického cítění. První subtest byl zaměřen na 
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určování počtu hlasů v úpravách lidových písní, ve druhém subtestu se určoval počet tónů ve 

statickém souzvuku a ve třetím se posuzovalo několik variant harmonizace jedné melodie. 

M. Holas do svého standardizovaného kolektivního testu hudebních schopností také 

zařadil subtesty týkající se tonálního a harmonického cítění. Zkoumal schopnost žáka určit 

tonální zakončení melodie i schopnost poznat mimotonální tón v melodii. Kromě určování 

počtu tónů v souzvuku zadává také posuzování tří verzí harmonizace jedné melodie i se 

změnou v některém výrazovém prostředku. Tyto harmonické prvky týkající se horizontálního 

vnímání harmonie včlenil Holas do testu hudebně výstavbové struktury. 

3.2 Psychodiagnostické metody ve výzkumu tonálního a harmonického 

cítění 

Ke zjištění zájmu žáka a hudební orientace je vhodné na počátku každého výzkumu 

hudebních schopností použít anamnestický dotazník. Předmětem zjišťování by se mělo rovněž 

stát hudební zázemí v rodinném prostředí, jež výrazně ovlivňuje hudební vývoj dítěte. V 

dotazníku zaměřeném na výzkum tonálního a harmonického cítění by neměly chybět typy 

otázek orientované rovněž na tvořivé prvky v hudebních aktivitách žáka, jelikož rozvoj obou 

schopností je s nimi úzce spjat. Zpěv je přirozeným prostředkem rozvoje tonálního cítění. Je 

třeba zjistit, jak často, v jaké formě a v jakém prostředí se dítě se zpěvem setkává. Pro rozvoj 

harmonického cítění je obzvláště významný kontakt s vícehlasým zpěvem. Některé děli 

zpívají v pěveckém sboru, některé si zpívají doma s rodiči a sourozenci. Zvláště vymýšlení 

vlastních písniček a melodií je vydatným příspěvkem do rozvoje obou schopností. Domácí 

improvizování i interpretace písní a známých melodií mohou být realizovány i při hře na 

hudební nástroje. Prostřednictvím otázek by se tedy mělo zjistit, zda dítě hraje na nějaký 

nástroj a jaký typ nástroje si zvolilo. Volba nástroje je důležitá s hlediska rozvoje 

harmonického cítění. Rovněž hra v různým instrumentálních tělesech či společné hraní na 

hudební nástroje v rodině má velký význam. Výzkum poslechových aktivit zkoumaného žáka 

by v dotazníku rovněž neměl chybět. Volba hudebního žánru při poslechu hudebních nosičů 

nebo při návštěvě koncertu dozajista svědčí o hudebním zaměření žáka a lze z ní do jisté míry 
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posoudit, nakolik ovlivňuje rozvoj uvedených schopností. Zajímavou výzkumnou sondu o 

preferenci hudebního žánru adolescentů uskutečnil P. Mužík.4' 

Výsledky zjištěné dotazníkem je vhodné upřesnit individuálním rozhovorem se žáky. V 

přímém kontaktu se daleko zřetelněji vztah dítěte k hudbě a lze zjistit i podrobnější údaje o 

hudebních podnětech, které přináší rodinné prostředí. 

Testování hudebních schopností by mělo být přímým zjištěním úrovně rozvoje tonálního a 

harmonického cítění. V písemné části by neměly chybět úkoly prověřovací výškově 

rozlišovací schopnost, jež souvisí s rozvojem tonálního cítění. Schopnost rozlišit zakončcnost 

a nezakončenost melodie je jedním z hlavních znaků rozvinutého tonálního cítění. Rovněž 

označení mimotonálního tónu svědčí o úrovni rozvoje této schopnosti. Úkoly zaměřené ke 

zjištění úrovně rozvoje harmonického cítění by měly postihnout vertikální i horizontální směr 

harmonického vnímání, fest by měl obsahovat úkoly zaměřené na rozlišování konsonance a 

disonance i sluchovou analýzu vícezvuku. Z hudebního hlediska je podstatnější prověřování 

úrovně vnímání ve směru horizontálním. Umožňuje harmonické prvky vnímat v širších 

hudebních souvislostech, proto je dětem přirozenější. Týká se především určování vhodné 

harmonizace písní, případně rozlišování počtu hlasů v hudebních ukázkách. Ústní část 

hudební zkoušky prověří nejenom úroveň rozvoje daných schopností v individuálním 

kontaktu, ale rovněž může být zaměřena na improvizační schopnosti dítěte. Jejich 

prostřednictvím se projeví především v orientaci žáků v tónovém prostoru a tím i jejich 

tonální cítění. 

Do přípravné fáze výzkumu spadá i pozorování žáků ve vyučovacím procesu. Ve výuce se 

projeví zájem dítěte o danou problematiku, jeho aktivita i celkový temperament a vlastnosti 

jeho osobnosti. To vše pomůže doplnit celkovou hudební charakteristiku dítěte. 

Vlastní experiment v běžných školních podmínkách představuje dvě až tři skupiny žáků a 

jeho cílem je zvolené skupiny navzájem srovnávat. Jedna skupina může být experimentální, 

prověřující nový metodický postup, druhá a třetí kontrolní, ověřující stávající postup. Další 

variantou jsou například dvě věkově odlišné skupiny žáků, skupiny s rozdílným počtem 

MUŽÍK, P. I ludba v životě dospívajících: pilotní sonda. Acta musicohgica 2/2007. 

http: .Vacta.musicoU >gica.cx 
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vyučovacícli hodin hudební výchovy, aid. 

3.3 Organizační formy výuky v rámci experimentálního vyučování 

Experimentální vyučování zaměřené na rozvoj tonálního a harmonického cítění vyžaduje 

uplatnění různých organizačních forem výuky. Při tradiční hromadné výuce se mohou 

využívat pestré způsoby hudební komunikace mezi učitelem a žáky navzájem. J. Mareš a J. 

Křivohlavý předkládají grafická znázornění komunikace ve vyučování, z nichž lze uvedené 

formy hudební komunikace odvodit. 

Jednosmerná komunikace učitele a žáku 

Interpretace písně 
učitelem 

Interpretace písně 
žákem 

O o 

oooo 
Interpretace písně 

skupinou žáků 

MARKS, J„ KŘIVOHLAVÝ, .1. Komunikace ve škole. Brno : Masarykova universita, 1995, str. 40-45. 
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Při intenzivním rozvoji harmonického cítění je třeba také pracovat s dětmi ve skupinách. 

Při plánování skupinové práce je třeba uvážit čtyři aspekty: 

1. velikost skupin a způsob jejich utvoření 

2. povahu úkolu - způsob formulace zadání a výsledku, rozdělení úkolu mezi jednotlivé členy 

skupiny 

3. úloha učitele - možnost sledování všech skupin, ale pouze do té míry, aby se neblokovala 

skupinová práce 

4. vydání jasného pokynu o době trvání činnosti 

M. Holas 6) rozlišuje tři formy skupinového vyučování: 

1. forma paralelního působení, kdy všechna oddělení plní stejný úkol, ale z jiného aspektu, 

2. forma cyklické výměny úkolů, kdy každé oddělení plní jiný úkol a tyto úkoly cyklicky 

vyměňujeme, 

3. forma kombinovaná, kdy jedno oddělení plní jeden úkol a zbývající dvě úkol druhý. 

Při uvádění forem skupinového vyučování je důležitý také účel, za jakým byly skupiny 

sestaveny. Může se jednat o rozdělení, kdy učitel potřebuje s několika žáky pracovat 

individuálně a v ostatních skupinách každý jedinec plní samostatně určitý úkol. Jedna ze 

skupin může zapisovat v lavicích harmonické funkce, druhá skupina melodizovat vytvořený 

text a třetí skupina harmonické funkce vyhledává s učitelem u kláves. Nebo může jít o 

skutečně kooperativní skupinové vyučování, kdy se několik žáků podílí na společném 

výsledku. První skupina může společně vytvářet text k písni, druhá skupina vytváří 

instrumentální doprovod za použití několika nástrojů a třetí skupina improvizuje melodické 

rondo na klávesách. 
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Skupinová komunikace mezi žáky 

O « — O o*—-O o o 

O"—* O O—• o O - * — " O 

/ \ 
o — o 

V závěru hodiny je vhodné porovnat a zhodnotit výsledky všech skupin. Složení 

jednotlivých skupin je třeba mít předem rozmyšleno a o výsledcích práce skupin je nutné vést 

záznamy. Analýza činnosti skupin je důležitou součástí vyhodnocování výzkumu. 

Ve výuce je vhodné obě formy vyučování kombinovat, hromadnou formu výuky můžeme 

zařadit vždy na začátku a na konci vyučování. Na začátku pro navození příznivé atmosféry a 

motivace a vysvětlení zadaných úkolů a na konci pro společné ověření výsledků práce nejlépe 

tím, že si děti společně zahrají. Skupinové vyučování je vhodné využívat nejenom při 

výzkumu hudebních schopností, ale i v rámci běžné výuky. 

61 HOLAS, M. Úvod do hudební diagnostiky. Praha : SPN. 1985, str. 33-34. 
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4. Osobnost dítěte v procesu rozvoje tonálního a harmonického 

cítění 

4.1 Věkové a individuální zvláštnosti v procesu rozvoje tonálního a 

harmonického cítění 

Hudební schopnosti jsou zčásti vrozené a dále jsou rozvíjeny ve styku s hudbou, kterou 

dítě vnímá i aktivně provozuje. Základ pro rozvoj tonálního cítění je položen již v 

předškolním věku. Dítě intenzívně vnímá zvuky okolo sebe, reaguje na ně pohybem a snaží 

se je napodobit. Jednoduché melodické říkanky a ukolébavky jsou pro ně prostředkem 

seznámení s tonální hudbou. Čím větší bude zásoba písní, s kterými se dítě v předškolním 

věku setká, tím dříve se upevní jeho tonální cítění. Jeho pozornost je velice krátkodobá, 

potřebuje rychle střídat hudební podněty, které na ně působí. Učí se první elementární říkadla 

a písně. Dítě tohoto věku často mění nálady a jeho afektivní reakce jsou velmi prudké. 

Vhodným prostředkem, jak usměrnit dítě při hudebních činnostech, může být hra, protože mu 

tato stěžejní aktivita usnadňuje proces učení po celé předškolní období. Postupem času 

předškolní dítě začíná samo experimentovat s tóny, upravuje slyšené melodie a snaží se 

vytvářet vlastní texty. Vychází ze své dosavadní hudební zkušenosti, ale v jeho raných 

improvizacích stále ještě dominuje fantazie, racionální prvky zůstávají v pozadí. U 

talentovaných dětí ve věku pěti let je možné v jeho hudebních projevech postřehnout zřetelné 

prvky utvořeného tonálního cítění. F. Lýsek svými výzkumy u pětiletých dětí dokládá, že 

tonální cítění je činností natolik přirozenou, že může být uspokojivě rozvinuto už v 

předškolním věku. Pro děti útlého věku naší hudební kultury je přirozená tónina durová, 

jelikož se s ní setkávají ve většině jim předloženého materiálu. Němečtí autoři P. Michel a S. 

Bimberg svými výzkumy potvrdili, že paralelně s durovým tonálním cítěním se může rozvíjet 

i mollové cítění. Podmínkou je ovšem častý styk s písněmi v mollových tóninách. Tento 

poznatek potvrzuje domněnku, že dítě útlého věku by stejně snadno sluchově i emocionálně 



- 3 5 -

přivyklo i tóninám jiného typu (např. modálním), kdyby pro ně byly stejně běžné. 

Francouzská badatelka A. Zenatti přispěla k znalostem o věkových zvláštnostech ve vývoji 

tonálního cítěni poznatkem, že děti ve věku od 5 do 7 let nerozliší ještě výrazně hudbu tonální 

od atonální. Tento fakt je zajisté do značné míry hudební zkušeností jednotlivců. Ve věku 

okolo pěti let mohou být také položeny základy pro rozvoj harmonického cílení. U některých 

nadaných dětí se objeví značně rozvinutý harmonický sluch již v předškolním věku. 

Rozeznávají nej ostřejší disonance. určí počet tónu v některých vícezvucích, odliší jednohlasou 

melodii od vícehlasé nebo rozliší harmonickou změnu v akordu. Zenatti upozorňuje na snazší 

sluchovou orientaci v konsonantních akordech: "Děti ve věku od 5 do 7 let umějí odlišit 

harmonickou změnu mnohem snáze, když je provedena v konsonantních akordech, na rozdíl 

od disonantních."" 

Vstup do školy je pro dítě velkým mezníkem a přináší radu změn. Školák začíná mít první 

vážnější povinnosti, navazuje nové vztahy ke skupině vrstevníků, zvyká si na nové prostředí. 

Někdy pod tíhou plnění povinností ztrácí radost z vlastních výkonů. Je třeba velké podpory 

rodičů a pedagogického taktu ze strany učitele. Pocit odpovědnosti se často odráží i v jeho 

hudebním projevu. Improvizace ztrácejí prvek spontánnosti, častěji se v nich odrážejí motivy 

známých písní. Vedle fantazie se v hudebních projevech dítěte projevuje racionální aspekt. Ve 

svých improvizacích dítě používá durové řady a začíná jasně cítit tónický kvintakord jako 

základ tóniny. Při záměrném výcviku tonálního cítění na základní škole si žák počíná 

uvědomovat tonálně funkční vztahy a k emocionálnímu kritériu se přidává též rozumové. 

Vedle tonálního cítění se také začíná vytvářet smysl pro intervaly. Představa intervalu může 

pro školáky znamenat jistá úskalí. Těplov svými výzkumy dokázal, že "obyčejný, 

nejpřirozenější a nejlehčí způsob intonování je intonování melodie na základě tonálního 

vztahu tónů a nikoli na základě smyslu pro intervaly"2'. Intervalová metoda může tedy vnášet 

do intonace určitý zmatek. Při zadávání úkolů i při jejich hodnocení je třeba obezřetnosti ze 

strany učitele. Žákovi vždy musí být jasné, jak má k úkolu přistupovat s jaký postup volit. 

0 SHUTER-DYSON, R. Musical Ability. In DEUTSCHER, D. The Psychology of Music. San Diego : 

Academic Press, 1999. s. 635. 

21 TĚPLOV, B. M. Psychologie hudebních schopnosti. Praha : Státní hudební vydavatelství, 1965, s. 90. 
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Nejasnosti mohou vznikat i při úkolech týkajících se zakončenosti melodie. Dítěti musí být 

zřejmé, zda má melodii zakončit na kterémkoli z tónů tonického kvintakordu či pouze na 

prvním stupni. Když se dávají v úvahu dvě varianty zakončení, musíme se ujistit, že obě 

varianty jsou stejně rytmicky symetrické, jinak by se mohl stát úkol pro dítě obtížný a 

nepochopitelný. Děti raného školního věku ještě nejsou schopny vyčlenit pouze jeden 

zkoumaný znak a odpoutat se od druhých znaků. Toto období je charakteristické postupným 

zdokonalováním sebeovládání ve vytrvalosti, ve změně původní bezděčné pozornosti v 

pozornost úmyslnou. U některých dětí v tomto věku může být již i značně rozvinuto 

harmonické cítění. Vliv má častý kontakt s vícehlasou hudbou nebo s harmonickým hudebním 

nástrojem i vlastní zkušenosti v pěveckých a instrumentálních souborech. 

K vývojovému skoku v oblasti rozvoje hudebních schopností dochází mezi osmým a 

devátým rokem. Po utvořeném smyslu pro tonalitu může docházet k progresivnímu rozvoji 

harmonického cítění. R. Shuter shrnula poznatky z německých a ruských výzkumů o úrovni 

tonálního cítění u dětí tohoto věku. "Většina dětí ve věku 8 až 11 let bez zvláštního hudebního 

výcviku byla schopna ukončit melodii na stabilním tónu (na třetím nebo pátém stupni ve 

stupnici) pokud ne na tónice."'11 Dítě se v tomto věku již vyrovnalo s kolektivem vrstevníků, s 

novou sociální rolí i s nezvyklým prostředím. Ve škole se s ním dobře pracuje, je většinou 

aktivní a soutěživé, dokáže spolupracovat s vrstevníky ve skupinách. Jeho hudebně tvořivé 

projevy začínají být svobodnější a zároveň získávají logický průběh a pevnou strukturu. Děti 

jsou již schopny instrumentální tvořivosti, začínají využívat harmonické prvky, stále však 

převažuje melodická tvořivost. 

Starší školní věk je obdobím velkých tělesných i duševních změn. Okolo jedenáctého až 

dvanáctého roku dochází u dospívajících dětí k mutaci, která vede k postupnému rozlišení 

mužského a ženského hlasu. Důsledkem toho je mnohdy nechuť k vokálním projevům. To by 

ovšem nemělo znamenat přerušení hudebního rozvoje. C.W.Valentine, H.D.Wing i A.Bentley 

se shodli na faktu, že ve věku jedenácti let mají žáci při záměrném rozvoje harmonického 

sluchu uspokojivě upevněno harmonické cítění. Jsou schopni rozlišovat konsonance a 

disonance, analyzují jednotlivé tóny akordu i poznají harmonicky nesprávný doprovod ke 

" SHUTER, R.. The Psychology of Musical Ability. London : Methuen & Co. Ltd., 1968, s. 71. 
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známé písni. Je výhodou, když v léto fázi již umějí využít svých hudebních schopností při hře 

na nástroj. Tento věk je typický bohatým vnitřním životem a touhou po sebevyjádření. 

Dospívající touží po umělecké tvořivosti. Zvyšuje se rovněž zájem o poslech různých 

hudebních žánrů. Velkou oblibu má především moderní populární hudba. K interpretaci 

oblíbených písní může dobře posloužit kytara nebo klávesy jako dobře ovladatelné hudební 

nástroje. Pubescenti se také často sdružují do různých instrumentálních skupin, což velkou 

měrou přispívá k využití jejich harmonického cítění. Uvedené hudební schopnosti lze rozvíjet 

v každém věkovém období a vždy mohou být prostředkem k seberealizaci dítěte a k 

obohacení jeho zájmu. 

4.2 Působení okolního prostředí na rozvoj tonálního a harmonického cítění 

dítěte 

4.2.1 Vliv rodinného prostředí 

V hudebním rozvoji dítěte sehrává rodinné prostředí nezastupitelnou roli. Rodiče 

zprostředkovávají první kontakty dítěte s hudbou, mají možnost podporovat zájem o ni i 

rozvíjet jeho hudební schopnosti. 

Nejvýraznější je vliv rodičů v hudebním rozvoji dítěte v předškolním věku. Dítě tohoto 

věku je aktivní a zvídavé a nechá se poměrně snadno motivovat k zajímavé činnosti. Hudba 

podněcuje jeho prožitek i fantasii, takže hudební činnosti jsou pro něj atraktivní a příjemné. 

Společné domácí zpívání je nejlepším základem pro rozvoj tonálního cítění. Když ještě rodiče 

doprovodí píseň na některý z harmonických nástrojů, dítě hned od počátku přivyká 

harmonizované melodii. V předškolním věku určují do značné míry rodiče i to. jakou hudbu 

dítě poslouchá. Mohou využít přirozené touhy dítěte po poznání a předkládat mu k poslechu 

hudbu velice pestrou. Repertoár současné hudby je rozmanitý a dítě s každým poslechem 

sbírá nové zkušenosti a zároveň krystalizují jeho hudební schopnosti. 

Rodinné prostředí ovlivňuje rozvoj hudebních schopností dítěte i ve školním věku. Jde 

především o způsob trávení volného času a rovněž podporu dětí v docházení do různých 



- 3 8 -

hudebních kroužku i v dalších hudebně zaměřených aktivitách. V rozvoji harmonického cítění 

sehrává zvláštní význam vnímání a provozování vícehlasé hudby. Zřejmě není moc rodičů, 

kteří by se svými dětmi doma zpívali dvojhlasně, mohou však pomoci vyhledat vhodný 

pěvecký sbor a navštěvovat vystoupení svých dětí. K rozvoji uvedených hudebních 

schopností přispívá samozřejmě hra na hudební nástroje. Přínosné je hraní pod vedením 

pedagogů v ZIJŠ a snad ještě cennější je samostatné muzicírování v domácím prostředí či se 

skupinou kamarádů. Rodiče mohou své děti podporovat ve vytváření různých 

instrumentálních skupin, kde se může spojit několik melodických nástrojů dohromady. 

Přirozeně se tak rozvíjí harmonické cítění i u dětí ovládajících pouze melodický hudební 

nástroj a pro hraní získají novou motivaci. Příjemný může být i čas společně strávený na 

nějakém koncertě či jiném hudebním představení. Dospívající děti možná nebudou chtít 

navštěvovat s rodiči koncerty vážné hudby, ale harmonické cítění se nerozvíjí pouze 

poslechem "klasické" harmonie a polyfonie. Rodina může společně vyslechnout muzikál či 

koncert rockové kapely a vytvořit si na hudbu svůj názor. 

Postoj k hudebnímu rozvoji dětí je v každé rodině jiný, někde rodiče bojují s vlastními 

ambicemi, jinde s nezájmem. Všude je třeba hledat kompromis a snažit se v hudbě najít 

především prostředek k obohacení společného soužití. 

4.2.2 Úloha učitele 

Rozvoj tonálního a především harmonického cítění klade velké nároky na osobnost učitele 

na základní škole. 

Problematika vyžaduje odbornost po stránce teoretické - znalost teoretických zákonitostí 

v oblasti harmonických jevů - i praktické - pohotová orientace při doprovodu písní na 

harmonických hudebních nástrojích či improvizaci. Je třeba, aby učitel v doprovodech 

používal bohatou a zajímavou harmonii, která děti neomezuje pouze na vnímání základních 

harmonických funkcí. Zároveň ovšem musí pedagog umět vybrat přiměřený hudební materiál 

k výuce a rozvrhnout výuku jednotlivých harmonických prvků podle individuálních osobních 

schopností žáků. Důležité je také posoudit, nakolik zatížit děti s výukou teoretické harmonie, 

která vede k poznání vzájemných souvislostí harmonických jevů. Harmonii nelze žáky pouze 



učit, ale je třeba, aby si jednotlivé harmonické jevy mohli prakticky ohmatat a procítit. Učitel 

tedy musí předložit pouze takovou dávku teorie, ke které je možno přirozeně dospět činností 

vokální nebo instrumentální a následně potom touto cestou znovu ověřit. 

Učitel hudební výchovy musí být zdatný i po stránce pedagogické a psychologické. 

Rozvoj harmonického cítění vyžaduje uplatnění různých organizačních forem výuky a je na 

zvážení učitele, co je v jeho možnostech v konkrétním školním prostředí. Musí rozvrhnout, 

jak zorganizovat činnost žáků při hromadné výuce, aby byl rozvoj harmonických dovedností 

efektivní i jak začlenit děti do skupin. Skupinové vyučování vyžaduje také znalost sociálních 

rolí v daném třídním kolektivu i individuálních vlastností a hudebních dovedností jednotlivců. 

Výuka různých věkových kategorií předpokládá rovněž znalost věkových zvláštností dětí. Na 

prvním stupni základní školy může být stěžejní aktivitou v rozvoji tonálního a harmonického 

cítění vokální činnost, na druhém stupni se však postupně musí začít hledat těžiště v 

činnostech instrumentálních. 

Atraktivní a zajímavá výuka vyžaduje i tvůrčí předpoklady učitele. Nejde pouze o 

vyžadování tvořivých projevů dětí při vyučování, ale o celkový kreativní přístup učitele k 

výuce. Učitel by měl se zájmem vítat tvůrčí nápady svých žáků, pružně na ně reagovat a sám 

přicházet s novými iniciativami. Neznamená to ale přemírou nově přinášených prvků zcela 

narušit strukturu hodiny. Je důležité mít stanovený a rozvržený řád vyučovací hodiny, aby 

každá tvořivá aktivita měla své vyústění ve společné činnosti a aby byla snaha dětí vhodným 

způsobem vyhodnocena. 
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5. Kreativita a integrace jako východisko rozvoje tonálního a 

harmonického cítění 

5.1 Pedagogické a psychologické aspekty dětské hudební tvořivosti 

V průběhu posledních let se ukázalo, že tvořivý přístup v rámci hudební výchovy je 

přirozenou a přitažlivou cestou v rozvoji hudebních schopností. Zároveň se rozvojem 

tvořivých schopností kreativita formuje jako trvalá vlastnost osobnosti. "Rozvoj tvůrčí 

inteligence ovlivňuje způsob myšlení jedince a ve spojení s analytickou a praktickou 

inteligencí pomáhá zajišťovat úspěšnost v řešení životních situací."" Tvořivé vyučování vede 

k tomu, že se žáci naučí samostatně formulovat problémy, hledat pro ně originální řešení, 

flexibilně aplikovat řešení problémů z jedné činnosti do druhé a vytvořit adekvátní hodnocení 

vlastního výkonu. V průběhu tvořivých činností se utvářejí produktivní schopnosti, jež jsou 

zároveň předpokladem pro realizaci tvořivé činnosti. Kreativita je termínem, jehož se používá 

v každé sféře lidské činnosti. Je jevem multidimenzionálním, který souvisí se všemi stránkami 

osobnosti člověka. Spojuje v sobě aspekt osobnostní a činnostní. V praxi chápeme kreativitu 

jako činnost, tvořivost jako schopnost a vlastnost člověka se projevuje pouze v konkrétních 

tvořivých činnostech. Pojetí dětské tvořivosti se liší od kreativity dospělých. Podstatou 

tvořivosti je hledání nových originálních řešení, dětskou činnost ovšem považujeme za 

tvořivou i tehdy, je-li její výsledek "nový" pro dítě či dětský kolektiv. Podstatu dětské 

hudební tvořivosti H. Váňová spatřuje v "přetváření známého v nalézání jeho nových stránek, 

vlastností a vztahů ve variantách na dříve vnímané a prožité hudební i životní podněty"21. 

Hudební kreativita dětí se vyznačuje specifickými rysy. Organizujícím činitelem dětského 

hudebního tvoření se často stává spontaneita dítěte. Je to aktivita, která souvisí s dětskou 

přirozeností a je jedním z hlavních motivačních zdrojů. V tvořivé činnosti se spontaneita 

spojuje s dětskou hravostí. Hra je považována za základ tvořivé aktivity. Dítě touto cestou 

11 STERNBERG. R .J. Úspěšná inteligence. Praha : Grada, 1996, s. 116. 

VÁŇOVÁ. II. Pěvecká tvořivost na základní škole. Praha : SPN, 1984, s. 9. 
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vyjadřuje svůj vztah k okolí a hra mu umožňuje přetvářet skutečnost podle vlastní fantazie. 

Hybnou silou každé tvořivé činnosti je tvořivé myšlení. "Tvořivé myšlení má bytostně 

dialektický ráz . Hledá optimum, ale využívá extremit, je plánovité, ale uniká schematičnosti, 

spojuje roztříštěné, ale dezintegruje komplexní, hledá řešení, ale hned se jich vzdává ve 

prospěch nových, atd."3) Hudebně tvořivé myšlení spojuje v jeden celek hudební myšlení a 

fantazii. Myšlení pomáhá posuzovat správnost tvůrčích myšlenek a fantazie zajišťuje 

originalitu a nekonvenčnost řešení. U mladších dětí převažuje vliv fantazie, s přibývajícím 

věkem nabývají na důležitosti racionální prvky. Hudebně tvořivé myšlení je charakterizováno 

specifickými rysy4', které ho odlišují od myšlení v ostatních hudebních činnostech a lze je 

postřehnout u žáků ve vyučovacím procesu: 

1. senzitivita - schopnost dítěte všimnout si hudebních podnětů z okolního světa i ze svého 

nitra, rozpoznat drobné nedostatky v hudebním vyjádření schopnost vcítit se do různých 

dějů a nálad, které hudba vyjadřuje. Učitel by měl děti tedy povzbuzovat ve vyjadřování 

jejich pocitů a názorů, měl by je učit citlivě vnímat vlastní výkony i výkony jejich 

spolužáků. 

2. originalita - schopnost dítěte přicházet s "relativně" novými hudebními myšlenkami, 

variacemi a obměnami známých postupů. Úkolem učitele by mělo být ukázat dětem 

možnosti, které poskytuje práce s hudebním materiálem, aby se rozšířil repertoár jejich 

nápadů a aby se nebáli experimentovat. 

3. fluence - schopnost dítěte si plynule vybavovat své hudební představy i zkušenosti a 

pohotově je vyjadřovat svým hudebním projevem. K rozvoji fluence vede především 

variační činnost, která se může stát častým zdrojem různých her ve vyučování hudební 

výchovy. 

4. f lexibilita - schopnost dítěte rychle se přizpůsobit novým způsobům myšlení, novým 

situacím, překonávat vžité hudební modely a postupy. Učitel by měl s dětmi vyzkoušet, 

nakolik jsou schopny pozměnit vžitý model naučené písně. Změna se může odrazit v 

melodii, textu, taktu, aid. 

I ILAVSA, J. Psychologické základy hudební tvorby. Praha : Academia. 1985, s. 162. 

4) VÁŇOVÁ. II. Hudební tvořivost žáku mladšího školního věku. Praha : Supraphon, 1989, s. 103. 
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5. e labor ace - je schopnost dítěte propracovat hudební myšlenku, naplánovat jednotlivé dílčí 

kroky, které cíleně vedou ke konečné podobě. Učitel nejprve sám děti řídí svými 

metodickými pokyny, starší děti už se pokoušejí samy uplatňovat zažité postupy. 

6. integrace - je vyšší schopností, zajišťuje kontinuitu hudebního díla, zabraňuje útržkovitosti 

a izolovanosti hudebních vjemů. Navazuje na schopnost syntézy, která umožňuje spojovat 

jednotlivé výstavbové části v jeden smysluplný celek. 

Východiskem hudební tvořivosti je elementární dětská improvizace jako odraz okamžitého 

nápadu, který se vzápětí realizuje formou vokální, instrumentální nebo pohybovou. Snaha o 

zaznamenávání improvizačních projevů může postupně vést k pokusům o kompozici. 

Komponování je náročný tvůrčí proces, v němž spočívá hledání a prověřování vhodných 

řešení. Cílem kompoziční práce je notový záznam hudební skladby. Dítě mladšího školního 

věku ještě není schopno uvědomělého a časově náročného kompozičního procesu své tvořivé 

nápady tedy realizuje prostřednictvím elementární improvizace. Improvizaci může dítě 

spontánně a bezprostředně vyjádřit své momentální nálady a hudební myšlenky. Žákům 

staršího školního věku již lze postupně zadávat jednoduché kompoziční úkoly. Komponování 

je však činností ryze individuální, proto je ho vhodné využívat spíše ve formě domácích 

úkolů. 

Tvořivost má integrující funkci mezi jednotlivými složkami hudební výchovy. Pomáhá 

vytvářet z hudebního vyučování jeden celek, který vede nejen k rozvoji hudebních schopností, 

ale zároveň komplexně ovlivňuje celou žákovu osobnost. 

5.2 Integrativní prvky v rámci hudebních činností se zaměřením na tonální 

a harmonické cítění 

Tonální a harmonické cítění jsou dvojicí hudebních schopností, které se mohou 

přirozeným a tvořivým způsobem rozvíjet v rámci všech hudebních činností při školní výuce. 

Základem hudební výchovy je pěvecká průprava žáků, která probíhá od úvodního 

rozezpívání přes výcvik čisté intonace až k vícehlasým úpravám písní lidových či umělých. 
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Zvolené melodické motivy sloužící k rozezpívání vycházejí a opět se vracejí ke stálým tónům 

v dané tónině. Na základě harmonické kadence je žáci transponují do dalších tónin. Někdy 

mohou děti současně improvizovat vlastní melodické modely na tónech tonického 

kvintakordu a hlasové cvičení má potom podobu vícehlasé improvizace. Takto koncipované 

cvičení může být provedeno i ve formě otázek a odpovědí. Žáci se prostřednictvím hlasových 

cvičení učí orientovat v tónovém prostoru a pomocí přípravných kadencí při transpozici se 

seznamují se základními harmonickými funkcemi. Hlavním hudebním materiálem v hodinách 

hudební výchovy jsou písně. Melodické obměny i vícehlasé úpravy písní rozvíjí dítě po 

stránce tonální i harmonické. 

Jmenované hudební schopnosti jsou bezpochyby intenzívně rozvíjeny i poslechem hudby. 

Jestliže se chceme soustředit na vyhledávání konkrétních tonálních a především 

harmonických prvků ve skladbách, klade poslech nemalé nároky na žákovu pozornost a 

koncentraci. Je vhodné vybrat stěžejní melodické motivy, které si žáci před vlastním 

poslechem sluchově osvojí, zaintonují, případně zahrají na některý z nástrojů. U polyfonie se 

takto mohou seznámit se všemi zúčastněnými hlasy. Obdobným způsobem se může žák 

připravit i na analýzu harmonických prvků ve skladbě. Po prvním poslechu a následném 

harmonickém rozboru je vhodné zařadit opakovaný poslech. Sledování harmonické stránky 

hudební ukázky i jednotlivých hlasů v polyfonii je náročnou intelektuální činností a žák se 

nemůže plně zorientovat při prvním poslechu. Na závěr mohou děti různým způsobem 

pozměňovat a obohacovat osvojený melodický motiv a použít při tom stejné harmonické 

schéma, jako zaznělo v poslouchané skladbě. Obohacují lak svou zásobu zkušeností v oblasti 

improvizace. 

Dnes jsou již samozřejmou součástí učeben hudební výchovy melodické hudební 

nástroje. Při hře 11a zvonkohry, metalofony, xylofony, v některých případech i zobcové flétny 

mohou děti v improvizačních projevech rozvíjet svůj smysl pro tonalitu, při jednoduchých 

doprovodných figurách počínají tříbit i svůj smysl p r o harmonii. U starších žáků, jež mají 

vytvořené tonální cítění, pedagog pociťuje potřebu zařadit do výuky nástroje harmonické. K 

tomuto účelu nejlépe slouží elektronické klávesy. Základy harmonie, které si děti osvojují, tak 

mohou spojit praktickou aplikací na hudebním nástroji. Zá roveň t ím m o h o u př i rozeně 

pokračovat ve svých improvizačních projevech. 
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Hudcbně pohybová výchova má svou důležitou úlohu především v nižších ročnících. 

Pohybem mohou děti reagovat na každý podnět. Prostřednictvím improvizací učitele na klavír 

či klávesy si žáci mohou tříbit svou výškově rozlišovací schopnost. Pedagog může 

improvizovat melodie v nižší i vyšší poloze, na klávesách může rozlišit témbr i různými typy 

nástrojů. Děti na změnu polohy melodie či barvy zvuku nástroje reagují pohybem, znázornit 

mohou i melodii klesající a stoupající. Lákavým námětem pro pohybové ztvárnění může být 

polyfonní vícehlas. Děti se do pohybové improvizace zapojují podle počtu hlasů. Svou 

schopnost empatie využijí při vyjádření disonantní hudby nebo při vytváření pohybových 

dialogů, čímž prokáží schopnost odlišit předvětí a závětí. 

Jednotlivé hudební činnosti jsou v této kapitole popisovány postupně v souvislosti se 

zvolenými schopnostmi. Z textu je však patrné, že v rámci hudební výchovy nevystupují 

izolovaně, nýbrž tvoří vzájemně propojený celek. Prvky pěvecké výchovy jsou patrné ve 

všech činnostech a naopak do práce s hlasem vstupují instrumentální, poslechové a především 

tvořivé elementy. Při zpěvu či poslechu hudby by měly být permanentně přítomné i hudební 

nástroje, ať už rytmické, melodické či harmonické. Pohyb by měl provázet nejmladší žáky 

celou hodinou hudební výchovy. Hudební výchova by měla být komplexem všech hudebních 

činností, který je podnětný pro rozvoj žákovy osobnosti nejenom s hlediska hudebních 

schopností. 
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6. Metodika tvořivého rozvoje tonálního a harmonického 

cítění 

6.1 Základní principy tvořivého rozvoje tonálního a harmonického 

cítění 

Vytvoření metodického postupu rozvoje hudebních schopností předpokládá 

stanovení určitých principu, jež přesně vymezí přístup k metodickému materiálu a 

pomohou stanovit jednotlivé atributy rozvoje. Je třeba si ujasnit, z jakého materiálu 

rozvoj daných schopností vychází, jaké prvky se podílejí na průběhu rozvoje i v jaké 

znalosti a dovednosti vyústí. 

Pro rozvoj tonálního a harmonického cítění je možno stanovit následující principy: 

1. princip využití písně jako výchozího materiálu při rozvoji tonálního a harmonického 

cítění, 

2. princip osvojování tonálně harmonických vztahů na základě intonace a sluchové 

analýzy, 

3. princip rozvoje harmonického cítění na základě vícehlasého zpěvu, 

4. princip využití instrumentální hry jako prostředku k rozvoji tonálního a 

harmonického cítění, 

5. princip propojení jednotlivých elementů rozvoje tonálního a harmonického cítění 

tvořivými prvky, 

6. princip vyústění jednotlivých elementů rozvoje v základní teoretické znalosti 

v oblasti tonálně harmonických jevů. 

6.1.1 Princip využití písně jako výchozího materiálu při rozvoji tonálního a 

harmonického cítění. 

Nejpřirozenějším a nejelementárnějším hudebním vyjádřením, jež směřuje k rozvoji 

tonálního a harmonického cítění, je píseň. Poskytuje hudební materiál, který je 
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adekvátní úrovni rozvoje dítěte. Při vnímání základních zákonitostí tonality lze využívat 

písní lidových i umělých pohybujících se v rozsahu dur a moll diatoniky. 

.liž v předškolním věku dítě sbírá na základě melodických říkadel a jednoduchých 

písní sluchovou zásobu zkušeností, vnímá zakončení písní, tóny, které do písní "patří" či 

ne, podvědomě se seznamuje především se stavbou durové tóniny. Při záměrném 

výcviku tonálního a harmonického cítění na základní škole se píseň stává východiskem 

pro in!onuci a sluchovou analýzu. Lidové písně směřují k vymezení operačních 

tónových prostorů a slouží jako intonační opory. Na tomto principu jsou založeny 

některé tonální intonační metody. Příkladem je Nápěvková intonační metoda F. Lýska 

nebo Tonální metoda písňová L. Daniela. "Nápčvky" jsou začátky písní nebo celé písně, 

jejichž melodie je vystavěna v tónu osvojeného intonačního prostoru a obsahuje vždy 

probíraný intonační model nebo melodický interval. Nápěvek je prostředek k vytvoření 

představ a žáci ho procvičují do té doby, než dojde k abstrakci. Danielova "opěrná píseň 

slouží k intonaci tzv. volných nástupů, tj. prvních tónů melodie a uprostřed melodie 

tónů po větším intervalovém skoku".11 

Píseň je také základním materiálem pro rozvoj vícehlasého zpěvu. Její historický 

vývoj nabízí pestrou paletu různých forem a typů vícehlasů. Při doprovodech písní jsou 

položeny základy elementární instrumentální liry, nejprve na nástroje melodické, 

později na harmonické hudební nástroje. Písně mohou být i zdrojem mnoha tvořivých 

aktivit. Kromě hudebního materiálu se nabízí tvůrčí práce s texty písní. Písně jsou 

vhodným prostředkem pro demonstraci jednotlivých prvků v oblasti hudební teorie. 

Teoretické problémy jsou v kontextu konkrétního písňového materiálu pro žáky 

názornější a snáze pochopitelné než při pouhém výkladu. Znalosti z oblasti tonálního a 

harmonického cítění může žák čerpat na základě písní ze složky melodické - melodie 

písní - i složky harmonické - různé formy doprovodu a vícehlasá podoba písní. 

Jako východisko pro jednotlivé etapy rozvoje zvolených schopností lze vyčlenit 

několik oblastí písňového materiálu: 

" VAŇOVA, II. Průvodce učitele hudební výchovy tvořivou intonací. Praha : Univerzita Karlova -

Pedagogická fakulta, 2004, s. 19. 



- 4 7 -

- elementární melodická říkadla 

- lidové písně 

- dětské umělé písně 

- trampské a folkové písně 

- písně z oblasti pop-music 

- písně z oblasti klasické hudby 

- úryvky z poslechových skladeb 

6.1.2 Princip osvojování tonálně harmonických vztahů na základě intonace a 

sluchové analýzy 

Tonální cítění je východiskem intonační výchovy na základní škole. Umožňuje 

vnímat hudbu komplexně, ne pouze jako sled izolovaných prvků. Proces rozvoje 

intonačních dovedností při výuce tedy probíhá na základě tonálních intonačních metod. 

Tvůrcem účelné a propracované metody opěrného írojzvuku je B. Čeněk. Za opěrný 

bod durové řady považuje tónický kvintakord, který umožňuje i vybavování představ 

vedlejších stupňů. Důraz klade na rozvoj harmonického cítění, tóny stupnicové řady 

chápe jako součást základních harmonických funkcí. 

Velkým přínosem do oblasti intonace byla maďarská intonační metoda Z. Kodá/ye. 

Základem této komplexní metody je pěvecká aktivita řízená relativní solmizací jako 

základním intonačním principem. Všechny intonační problémy vycházejí z praktických 

písňových příkladů. Důležitou metodickou pomůckou je fonogestika - vyjádření 

jednotlivých tónů znaky rukou, které mohou používat už děti předškolního věku. Velký 

důraz klade tato metoda na rozvoj harmonického cítění. Kodály považuje vícehlasý 

zpěv za předpoklad čisté intonace. Zvláště preferovanou formou intonačních cvičení je 

polyfonní vícehlas. Už od předškolního věku se děti učí spojovat melodii s rytmickými 

ostinaty, později přecházejí k jednotlivým formám melodického dvojhlasu. Pravidelnou 

součástí hodin hudební výchovy je zpěv kánonů. Důležitým momentem této metody 

jsou prvky improvizace procesu osvojování intonačních dovedností. 
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Jedním z prostředků, jak spojit v jeden celek intonační a tvořivé aktivity, je 

využívání principů tak zvané tvořivé intonace. "Vymezuje se jako schopnost vědomé 

manipulace s hudebními představami, která se promítá i do improvizační činnosti.',0> V 

této činnosti dominuje tonální cítění, ale podílejí se na ní i mnohé další schopnosti, 

hudebně intelektové i hudebně tvořivé. Tvořivá intonace aktivizuje rozumovou činnost i 

emocionální stránku osobnosti. Rozvoj intonačních dovedností probíhá na principech 

tonálních metod. K vymezení tónových prostorů slouží většinou písně, které dítě dobře 

zná. Ve vokální intonaci si žák osvojuje tonální vztahy oporou o relativní solmizační 

slabiky a fonogestiku. Tonální vztahy mají obecnou platnost, proto se nemění ani při 

transpozici. Velkou intonační oporou je tónický kvintakord, který má funkci tzv. 

tóninového klíče a je udáván před každým intonačním cvičením. Čistotu intonace 

jednotlivých tonálních stupňů upřesňují i podkládané základní harmonické funkce. 

Orientace v moll diatonice probíhá na základě jejího srovnání s diatonikou dur. 

Kontrola získaných intonačních dovedností probíhá na základě sluchové analýzy. 

"Intonace a sluchová analýza je komplexním pojmem, který vyjadřuje dvě základní 

stránky práce: žák zpívá a žák poslouchá (a samozřejmě své sluchové vjemy rozebírá a 

určuj e)."3) V rozvoji tonálního a především harmonického cítění má sluchová analýza 

výjimečné postavení. Je nezbytná při rozlišování konsonanci a disonancí, při analýze 

vícezvuků, při určování tónorodu akordů i při posuzování harmonických kadencí. 

Sluchovou analýzu provádí dítě ještě před zvládnutím zákonitostí harmonie. Zvažuje, 

které souzvuky se mu "líbí či nelíbí", sděluje pocity, jak na něj jednotlivé souzvuky 

působí, posuzuje, zda zní "pěkně" písnička se zvoleným doprovodem. Ještě před 

upevněním harmonického cítění získává sluchovou zásobu různých vícezvuků i 

harmonických postupů. Sluchová analýza při vyučování nemusí vždy probíhat tradičně 

ve formě písemných diktátů. Daleko přijatelnější jsou pro dítě diktáty ukazovací. Při 

analýze tonálně výškových vztahů může dítě ukazovat na intonačních schodech, na 

21 KOLÁŘ, J.. DUZBABA, O., VÁŇOVÁ, 11. Počátky tvořivé intonace. Diatonika dur. Praha : Karoli-

num, 1993, s. 2. 

ZENKL, L. Intonace, sluchová analysa a rytmus Praha : SPN, 1958, s. 61 
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klaviatuře, může využívat fonogestiky nebo prstové notové osnovy. Při harmonické 

analýze je možno využít vytvořených tabulek, kartiček s harmonickými funkcemi či 

znázorňovat znaky pomocí vlastní ruky. 

V oblasti intonace a sluchové analýzy lze vytvořit přehled aktivit vedoucích k 

rozvoji tonálního a harmonického cítění. 

Tonální cítění 

- srovnávání jednotlivých tónů i melodií ve vysoké a nízké poloze 

- rozeznávání ukončenosti a neukončenosti melodie a její dotváření vokálním projevem 

či hrou na zobcovou flétnu 

- samostatné dotváření závětí k danému melodickému předvětí 

- určování mimotonálního tónu v melodii 

- určování tónorodu dur nebo moll. 

Harmonické cítění 

- rozlišování konsonantních a disonantních souzvuků 

- určování hlasů v polyfonním vícehlasu 

- určování nástupu druhého hlasu v polyfonním vícehlasu 

- určování počtu tónů zahraných na klavír 

- intonace jednotlivých tónů harmonických intervalů 

- posuzování vhodnosti harmonického doprovodu 

- sluchová analýza harmonické kadence 

- posuzování zakončenosti harmonické kadence 

- sluchová analýza harmonických postupů v písních a poslechových skladbách. 

6.1.3 Princip rozvoje harmonického cítění na základě vícehlasého zpěvu 

Vícehlasý zpěv je přirozeným a plynulým pokračováním v rozvoji intonačních 

dovedností a zároveň obohacuje hudebnost dítěte novým směrem. Aktivizuje 

harmonickou představivost a smysl pro polyfonii. 

" SEDLÁK, F- . Didaktika hudební výchovy 2. 2. vyel., Praha : SPN, 1984, s. 237. 
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F. Sedlák 4) uvádí dva nutné předpoklady k přechodu od jednohlasého k dvojhlasému 

zpěvu: intonačně i rytmicky jisté ovládání jednohlasého zpěvu a schopnost provádět 

současně dvě základní myšlenkové operace - sluchovou analýzu a pěveckou syntézu. 

Samotný nácvik vícehlasého zpěvu lze rozdělit do čtyř fází: 

1. rytmický vícehlas 

2. spojení melodie s rytmem - zpěv s chůzí 

- zpěv s tleskáním 

- zpěv s rytmickými ostinaty 

- zpěv s melodickými ostinaty 

3. melodický dvojhlas - střídání melodie v různých hlasech 

- zpěv melodie nad nebo pod prodlevou 

- melodické ostinato ve druhém hlase 

- dvoj hlasý kánon 

- quodlibet 

- lidový dvojhlas 

4. vícehlas - tříhlasý kánon 

- prodleva ve druhém a třetím hlase 

- melodické ostinato ve druhém a třetím hlase 

- lidový troj hlas 

6.1.4 Princip využití instrumentální hry jako prostředku k rozvoji tonálního a 

harmonického cítění. 

Instrumentální h r a j e nezbytnou součástí rozvoje především sluchu pro harmonii. V 

počátcích rozvoje tonálního cítění je aktivita při hře na hudební nástroj spíše na učiteli 

nebo rodiči. Tonální cítění je zpravidla rozvinuto ještě před samotným vyjádřením 

melodie či harmonického doprovodu na hudebním nástroji. Harmonické doprovody 

písní hrané učitelem napomáhají přesnému vymezení dané tóniny a tím usnadňují 

orientaci v tónovém prostoru. V třídním kolektivu se žák seznamuje s prvními formami 

rytmického polyfonního vícehlasu. Ke stejnému účelu lze využít i nástroje melodické, 
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které zároveň mohou vystupovat jako nositelé melodií vytvořených dětmi nebo melodií 

jednoduchých písní. Zvláštní postavení mají v rozvoji harmonického sluchu 

samozřejmě nástroje harmonické. Žáci si na nich vyjasňují tonální vztahy, vyhledávají 

základní harmonické funkce, a nabyté zkušenosti využívají při doprovodech písní i 

vlastních melodií. 

V hudebním vyučování se tedy uplatňují náslroje melodickú i harmonické a podle 

způsobu jejich využití je možno je rozdělit do různých skupin: 

- nástroje jako nositelé melodie - melodie hraná na melodické nástroje 

- melodie hraná na harmonické nástroje s doprovodem 

- nástroje v doprovodech - rytmické nástroje v ostinatech 

- melodické nástroje v ostinatech 

- harmonické nástroje v doprovodech melodie 

- nástroje ve způsobech hudebního projevu - nástroje intonačních a sluchových cvičení 

- nástroje v interpretaci písní či úryvků z 

poslechových skladeb 

- nástroje v improvizaci a při kompozičních 

pokusech 

- nástroje v různých organizačních formách - sólová hra 

- skupinová hra 

- kolektivní hra 

6.1.5 Princip propojení jednotlivých elementů rozvoje tonálního a harmonického 

cítění tvořivými prvky. 

Dětská tvořivost je ideálním prostředkem ke stmelení jednotlivých dílčích elementů 

hudebního rozvoje. Nenásilně vniká do rozvoje všech hudebních schopností a může být 

přítomna ve všech hudebních činnostech v rámci hudebního vyučování. Rozvoj 

harmonického cítění navíc umožňuje využívání tvořivosti až do staršího školního věku, 

kdy už nelze setrvat pouze na úrovni elementární vokální tvořivosti. 
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V hudebním vyučování lze vymezit tvořivé aktivity, jež směřují k rozvoji tonálního 

a harmonického cítění. 

Tonální cítění'. 

- melodické obměny známých písní a říkadel 

- melodizace veršů a říkadel 

- zpěv známé písně se změněným tónorodem 

- vytváření závětí k danému předvětí 

- hra na otázku a odpověď 

- melodický dialog 

- obměny melodických modelů 

- vytváření předeher a meziher ke známým písním 

- vymýšlení vedlejších témat v melodickém rondu 

- vytváření variací na zadané téma 

- vymýšlení samostatných period v dvoudílné a třídílné formě. 

Ilarmonícké cítění: 

- vymýšlení jednoduchých ostinatních figur podle harmonického schématu 

- vytváření doprovodu k písním za použití základních harmonických funkcí 

- samostatné dotváření harmonické kadence 

- improvizace na akordických tónech harmonické kadence 

- improvizace na harmonické kadencí se zařazením melodických tónů 

- vymýšlení vlastních melodií podle zadaného harmonického schématu 

6.1.6 Princip vyústění jednotlivých elementů rozvoje v základní teoretické znalosti 

v oblasti tonálně harmonických jevů. 

Hudební teorie vede k poznání vzájemných souvislostí tonálních a harmonických 

jevů. Zvládnutí elementárních teoretických prvků umožní dítěti vědomou manipulaci s 

tóny, samostatný notový záznam i interpretaci na nástroji. Hlubší teoretické zázemí je 

nutné pro orientaci v zákonitostech harmonické výstavby. V žádném případě ovšem 

nesmí jít o sumu vědomostí, která nebude účelně propojena s praktickou činností. 
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Teoretické prvky by měly vyústit z praktických tvořivých aktivit a zase do nich 

směřovat. Čím více úhlů pohledu bude dítěti umožněno na danou problematiku, tím 

lépe problém pochopí. U dětí mladšího školního věku může být osvojování základů 

hudební teorie prováděno formou různých her. Děti se samy mohou stát notami, které 

vytvoří stupnicovou řadu ěi kvintakord, nebo harmonickými funkcemi, které se 

vzájemně spojují do kadencí. Výuku mohou zpestřit i další pomůcky, např. zábavné 

pracovní listy, kartičky s akordy, korálky s názvy not, atd. 

Teoretické prvky, které jsou základem pro pochopení tonálních harmonických jevů: 

- základní stupnicová řada dur a moll - aiolská, harmonická 

- kvintakord dur, moll a jeho obraty 

- základní harmonické funkce - tonika, subdominanta, dominanta 

- základní intervaly a vybrané odvozené intervaly 

- harmonická kadence 

- rozšiřování harmonické kadence 

- vedlejší harmonické funkce 

- seznámení s akordickými značkami 
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6.2 Algoritmy tvořivého rozvoje tonálního a harmonického cítení 

V následující části je rozpracován metodický postup, který by měl vést k 

systematickému rozvoji tonálního a harmonického cítění. Vychází z předpokladu, že 

alespoň na prvním stupni základní školy (1.-5. ročník) je výuka hudební výchovy 

rozšířená, tj. počet vyučovacích hodin je vyšší. Výuka hudební výchovy druhého stupně 

(6.-9. ročník) je zpravidla již omezena v počtu vyučovacích hodin. Metodika rozvoje 

zvolených schopností je tedy velice podrobně rozpracována pro výuku na prvním 

stupni, další metodické kroky týkající se starších žáků jsou ve formě souhrnných 

podnětů pro pokračování v rozvoji harmonického cítění. V této fázi je obsah vyučování 

v mnohém ovlivněn složením i celkovou úrovní třídního kolektivu. 

Metodický je rozdělen do šesti okruhů, které reprezentují základní principy rozvoje 

daných schopností. Přestože jsou metodické kroky v rámci jednotlivých okruhů v 

uvedeném přehledu přesně vývojově rozděleny, jejich úroveň nemusí být vždy 

vyrovnaná. Postup se musí přizpůsobit individuálním zvláštnostem daného kolektivu 

úrovní jejich intelektu a konkrétních hudebních schopností i jejich zájmu, jež je hlavní 

hybnou silou osvojování hudebních dovedností. 

Písně, které jsou výchozím hudebním materiálem pro rozvoj zvolených schopností, 

byly zvoleny s ohledem na dostupnost použité literatury. Jednotlivé zdroje lze vyhledat 

v seznamu písní. 

Metodický postup uvádí některé nové didaktické hry vhodné k rozvoji sledovaných 

schopností, které jsou podrobně popsány v kapitole Návrh didaktických her. 

Pro osvojování teoretických poznatků z oblasti tonálních vztahů a elementární 

harmonie lze použít zábavné pracovní listy, jejichž ukázky jsou uvedeny v Příloze. 
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rozeznávání a nápodoba 
okolních zvuků a hlasů 
hra Boudo budko 

kombinace různých hlasů, 
vytváření zvukových ostinat v 
podobě hlasů zvířátek 

vytváření různých zvuků za 
použití elementárních 
nástrojů 

vymýšlení hlasů zvířat, 
dopravních prostředků, 
pohádkových bytosti, 
přírodních déjů 

Houpy houpy 
Foukej foukej vét f ičku 
Paci paci 
Vrána letí 
Žába leze 
Hop a skok 

tónový prostor 5. - 3. 
stupeň, intonace říkadel, 
seznámení s fonogestikou 

zpěv s chůzi, s houpáním, s 
tleskáním, s rytmickými 
nástroji 

tóny g - e na zvonkohře, hra 
říkadel na zvonkohře, použití 
rytmických nástrojů 

vymýšlení textových obměn k 
říkadlům a vytváření různých 
variant hry na tělo. 

tóny g1 a e1 v notovém 
zápisu 

Zlatá brána 
Had leze z díry 
Kam jede vláček 
Ententýky dva špalíky 
Pekař peče housky 
Kolo kolo mlýnský 

tónový prostor 5. -6. - 5 . - 4 . 
- 3.. sluchová analýza a 
nápodoba různých variant 
melodických modelů, hra Na 
ozvěnu, rozlišování 
stoupajících a klesajících 
melodických modelů, 
ukazování modelů na 
intonačních schodech, 
rozlišování fonogest ikou 

vytvářeni rytmických ostinat. 
zpěv s hrou na tělo. zpěv s 
komplementárním rytmem 

tóny a. f na zvonkohře, hra 
melodických říkadel a písní v 
rozsahu e - a. obohacení 
repertoáru rytmických 
nástrojů 

melodické obměny říkadel, 
obměny melodických modelů 
( 5 . - 6 . - 5 . - 3 . 5 . - 4 . - 3 . 5 . -
3. - 5. - 6. - 5.), melodický 
dialog, pohybové obměny 
říkadel 

tóny a1 a f1 v notovém 
zápisu, zápis melodických 
modelů do notové osnovy 

Vyjdi vyjdi slunéčko 
Pepík přišel z nákupu 

imitace jednoduchých 
melodických ostinat, 
sluchová analýza různých 
kombinací melodických 
ostinat, hra Zvířátka 
kamarádi 

vytváření různých kombinací 
vokálních ostinat 

hra ostinat na melodických 
nástrojích 

samostatné vytváření 
jednoduchých melodických 
ostinat 

ročník 

Sedí liška pod dubem 
Kočka leze dolů 
Liška šiška pampeliška 
Šel tudy, mél dudy 

tónový prostor 1 . - 6 . 
stupeň, rozlišování a 
nápodoba melodických 
modelů hraných na flétnu a 
zvonkohru 

spojení zpěvu s melodickými 
ostinaty 

doprovod písní dudáckou 
kvintou a ostinaty na 
melodických nástrojích, tóny 
c, d na zvonkohře, hra písní 
na zvonkohře, tóny g1 - d1 
na zobcové flétně 

vytváření melodických 
variant modelů na zvonkohře 
i na zobcové flétně 

tóny c1, d1 v notovém zápisu 

Ovčáci čtveráci 
V zahradě na hrušce 
To je zlaté posvícení 
Cib cib cibulenka 
Na Vánoce dlouhý noce 
Pějme píseň do kola 
Bota bota bota 
Šťastnou cestu 
Kachny 

intonace durového 
kvintakordu, volný nástup 1 
a 5. stupně, nápodoba 
melodických modelů na 
tónech kvintakordu, 
rozlišování kvintakordu v 
kontextu s j inými souzvuky, 
rozlišování konzonancí a 
disonancí v doprovodu, hra 
Na auta 

spojení zpěvu s vícehlasem 
hraným melodickými nástroji 
na tónech kvintakordu 

hra durového kvintakordu na 
flétně a zvonkohře, hra 
melodických modelů a 
obměn říkadel v rámci 
durového kvintakordu 

melodické obměny písní a 
říkadel na kvintakordu 
vytváření jednoduchých 
vedlejších témat v 
melodickém rondu 

tóny c1, d1 v notovém zápisu 
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Vyletěla holubička 
Utíkej Káčo utíkej 
Já do lesa nepojedu 
Komáři se ženili 

tónový prostor 1 . - 8 . 
stupeň, intonace durové 
stupnicové řady, imitace 
melodických modelů v 
rozsahu 1 . - 8 . stupně, 
rozlišováni mimotonálního 
tónu v písních - hra 
Popletené písničky 

spojení zpěvu s melodickými 
ostinaty 

tóny c1 - d2 na flétně, hra 
ostinat na melodických 
nástrojích 

vytváření melodického závětí 
k danému předvětí. vytváření 
otevřeného a uzavřeného 
závětí, hra Na vláček 

zápis stupnice C-dur do 
notové osnovy 

Jede jede poštovský panáček 
Hop hej cibuláři 
Tři kozy 
Spi děťátko spi 
Jaro 
Pekla vdolky 
Měla babka čtyři jabka 
Pásla Kačenička 

volný nástup 3. stupně, 
intonace dur kvintakordu od 
třetího stupně, sluchové 
rozlišování dur a moll 
kvintakordů. rozlišováni dur a 
moll improvizací, hra Na 
sluníčko 

hra melodických motivů na 
tónech c1. e1. g1. 
transpozice motivů do d-moll, 
hra na zvonkohře v tóninách 
C-dur a d-moll, hra na flétnu 
podle notového zápisu 

melodický dialog na tónech 
dur kvintakordů, obměny 
melodických modelů na 
tónech kvintakordů 

zápis melodických modelů v 
C-dur do notové osnovy, 
transpozice do d-moll 

Ráda ráda 
Alou alou zahrajte mi 
Nestůjte mládenci 
Tráva neroste 
Vánoce Vánoce 
Zajíček běží po silnici 
Co je v lese 

volný nástup 8. stupně, 
intonace 8. stupně v 
durovém kvintakordu. 
intonace v dur kvintakordu od 
různých tónů 

střídání melodie v různých 
hlasech 

tóny f is l a b1 na flétně, 
transpozice jednotlivých písní 
a melodických modelů (C. G. 
D, Fdur), hra písní a 
melodických modelů na 
zvonkohře v rozsahu c1 - c2 

improvizace podle zadaného 
rymického schématu na 
tónech dur kvintakordů 

tónina Fdur a Gdur. zápis 
stupnicových řad, 
transpozice kvintakordů a 
melodických motivů v 
notovém zápisu 

ho 

o o> 
písně s prodlevou -
Volám tě sluníčko 
Stojí vrba košatá 
Hrály dudy u pobudy 

rozlišování vícehlasu v 
písních, rozlišováni 
jednohlasé a vícehlasé 
improvizace, hra Motýlci 

zpěv melodie nad prodlevou, 
zpév melodických ostinat v 
doprovodech písní 

hra kánonů na zobcové flétny kolektivní improvizace na 
tónech dur kvintakordů podle 
rytmického schématu nebo 
na text, hra Deštík 

Kdy jsem k vám chodíval 
Bude zima bude mráz 
Houky kouky 
Kdo ses v lednu narodil 
Kam ty? 
Tři opice 

volný nástup spodního 5. 
stupně, intonace podle 
ukazování v notovém zápisu 
i podle fonogestiky. zpěv 
známé písně v představě -
hra Ztracené písničky 

zpěv melodických ostinat se 
zařazením spodního 5. 
stupně, hra Na orchestr 

ostinata na melodické 
nástroje se zařazením 
spodního 5. stupně 

zařazení spodního 5. stupně 
do improvizace 

Quodlibet -
Skákal pes - Pec nám spadla -
Rybička maličká 
Já do lesa nepojedu - Jede jede 
poštovský panáček - Neviděli jste 
tu mé panenky 
Kánon -
Dú kravičky 
Bejvávalo 
Bratře Kubo 

rozeznávání nástupů 
jednotlivých hlasů v 
polyfonnim vícehlasu 

polyfonní vícehlas - dvojhlasý 
a trojhlasý quodlibet, 
dvojhlasý kánon 

hra kánonů a quodlibetů na 
zobcové flétny 

improvizace dojhlasého 
kánonu podle zadaného 
rytmického schématu 

teoretická analýza kánonu 
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Šel zahradník do zahrady 
Spi Janíčku, Štédrej večer 
Ten little indians 
Kdyby byl Bavorov 
Beskyde Beskyde 
Moje milá. Cvrček houslista 
Cvrček a čmelák. Páv 
Kdo má klíč 
The Alphabet song 

intonace velké 3, malé 3 a 
čisté 5, sluchová analýza 
harmonických intervalu (v. 3. 
m. 3, č. 5), rozeznávání 
počtu tónů v souzvucích (2, 
3). intonace moll kvintakordů 

lidový dvojhlas v terciích hra písní v terciích na flétnu, 
seznámení s klávesovými 
nástroji, hra jednoduchých 
melodických motivů pravou 
rukou na klávesy, ostinata na 
melodické nástroje 

mprovizace na moll 
kvintakordu, melodická 
štafeta 

zápis intervalu do notové 
osnovy, č. 1, v. 3, m. 3, č. 5 

Proč jsi k nám nepřišel 
Kolíne Kolíne 

intonace jednotl ivých stupňů 
moll kvintakordů podle 
ukazování v notové osnově, 
reprodukce tónů moll 
kvintakordů hraných na klavír 

vícehlasá kolektivní a 
skupinová improvizace na 
tónech moll kvintakordů, hra 
Hodiny 

hra moll melodických motivů 
na zobcové flétně, 
vyhledávání dur a moll 
kvintakordů na klávesách 

improvizace na tónech moll 
kvintakordů, kolektivní 
improvizace 

moll kvintakord v notovém 
zápisu (e moll, d moll, g moll, 
c moll) 

písně se změněným tónorodem -
Sedí liška pod dubem 
Ovčáci čtveráci 
Když jsem husy pásala 
Dú Valaši 

zpěv jednoduchých písní se 
změněným tónorodem (dur. 
moll), transpozice 
melodických motivů do moll. 
hra Kolo kolo akord 

zpěv písní se změněným 
tónorodem nad prodlevou 
nebo v dvojhlasém kánonu 

tóny cis a gis na zobcové 
flétně, hra písní v moll 

střídání tónorodu v 
improvizacích na 
kvintakordu, transpozice do 
moll 

stejnojmenná stupnice D-d. E 
e 

Ej lásko lásko 
Až já pojedu přes ten les 
Budíček 

určování tématu známé 
písně v polyfonním 
vícehlasu 

trojhlasý kánon hra trojhlasých kánonů na 
zobcové flétny 

vytvoření trojhlasého kánonu 
na základě zadaného 
schématu 

Na našem dvoře 
Černě oči 
Červená se line záře 
Old MacDonald, Žiguli 
U panského dvora 
Počkej já povím 
Neťukej nefukej 
Smutné časy, Dudek 
My Bonnie, Rolničky 

intonace čisté 4, velké 6 a 
malé 6, reprodukce 
jednotl ivých tónů intervalů 
hraných na klavír 

zařazení sexty do lidového 
dvojhlasu 

vyhledávání intervalů na 
klávesách 

zápis v. 4, v. 6 a m. 6 do 
notové osnovy 

o o. 

Duha 
Rosa 

intonace aiolské moll 
stupnice, imitace 
melodických motivů v moll 

prodleva a melodická 
ostinata ve 2. a 3. hlase jako 
podklad pro improvizaci v 

hra melodických motivů na 
flétnu a na klávesy 

zařazení melodických tónů 
do improvizace 

teoretická analýza aiolské 
moll stupnice (a moll, e moll, 
d moll, h moll, g moll) 

Koukej koukej Vašku 
Lojza a Líza 
Rosa 

intonace velké 2 a malé 2, 
reprodukce jednotlivých tónů 
harmonických intervalů 

kombinace melodických 
ostinat vokálních s 
melodickými nástroji 

variace na známé motivy při 
hře na zobcovou flétnu, 
improvizace pravou rukou se 
zařazením melodických tónů 
na klávesách - levá ruka dur, 
moll kvintakord 

zařazeni melodických tónů 
do improvizace na 
kvintakordu, variace na 
známou píseň 

zápis v. 2 a m. 2 do notové 
osnovy, funkce melodickcýh 
tónů (střídavý, průchodný, 
teoretická analýza notového 
zápisu) 

Běží liška intonace chromatické a 
celotónové stupnice, 
sluchová analýza stupnic 
durových, aiolských moll, 
chromatických a 
celotónových 

durová a aiolská moll 
stupnice v terciích 

stupnice v terciích při hře na 
flétnu 

rytmizace stupnicové řady a 
vymýšlení vlastních textů 

teoretická analýza 
chromatické a celotónové 
stupnice 
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Když j sem plela 
Můj zlatej holečku 
Takhle v Rokycanech 
Tráva neroste 
Jdou ovečky 

intonace dur sextakordu, 
rozl išování dur kvintakordů a 
sextakordů. reprodukce 
jednot l ivých tónů sextakordů 
od různých tónů 

vyhledávání sextakordu na 
klávesách 

rozšířeni možností tónového 
materiálu v improvizaci (3. -
5. - 8.), obměny melodických 
modelů 

zápis dur sextakordu do 
notové osnovy 

Kolébala bába čerta 
Stará archa 
Hele lidi 

rozeznávání toníky a 
dominanty v písních, 
posuzování vhodnosti 
harmonického doprovodu k 
písním 

lidový dvojhlas s 
doprovodem třetího hlasu na 
základních tónech T a D 
(TON-DON) 

spojení T a D na klávesách v 
C dur. ostinatní figury na 
melodických nástrojích se 
zařazením D 

improvizace na akordických 
tónech T a D, samostatné 
vytváření ostinatních figur, 
vytváření střední části v 
trojdílné písňové formě (A-B-
A) 

zápis T a D do notové 
osnovy 

Chovejte mne má matičko 
Sil jsem proso 
V tom Píseckým černým lese 
Masopust držíme 

intonace velké 7, malé 7 a 
čisté 8 intonace v7 v 
kontextu harmonické 
stupnice, sluchová analýza 
všech základních a vy-
braných odvozených interva-
lů. rozlišování intervalů co do 
jej ich velikosti 

dvojhlasá a trojhlasá cvičení 
s prvky stupnic a intervalů 

vyhledávání intervalů na 
klávesách 

improvizace podle zadaného 
harmonického schématu 

zápis v. 7, m. 7 a č. 8 do 
notové osnovy od různých 
tónů. teoretická analýza 
harmonické stupnice 4. ročník 

Žádnej neví jako já 
Tancujme 
Zima 

intonace dominantního 
septakordu, rozlišování D 7 
v kontextu s j inými souzvuky, 
rozl išováni D 7 v písních 

kolektivní provedení 
vlastních melodií podle 
rytmicko harmonického 
schématu 

spojení D 7 s tónikou na 
klávesách v C dur, 
jednoduché písně v pravé 
ruce (1. až 5. stupeň) + 
doprovod T. D 7 levá ruka 

improvizace na akordických 
tónech podle zadaného 
harmonického schématu, 
kolektivní improvizace, 
zápisy vlastních melodií do 
notové osnovy 

zápis dominantního 
septakordu do notové osnovy 
ve spojení s tónikou 

intonace D 7 od různých 
tónů, rozlišování D v 
klavírních improvizacích, 
melodické diktáty v tóninách 
dur a moll 

využití dvojhlasu v 
trampských a folkových 
písních 

improvizace se zařazením 
melodických tónů v pravé 
ruce + levá doprovod T, D (D 
7) na klávesách. T. D při hře 
na kytaru, spojeni T a D v 
různých tóninách (D dur, G 
dur, C dur) 

melodizace vlastních textů se 
zařazením T a D. zařazení 
melodických tónů do 
melodizace textů, melodická 
štafeta, improvozace na T. D 
v moll 

D a D 7 v moll tóninách, 
teoretická analýza 
harmonických a melodických 
tónů v notovém zápisu 
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Pod tou skálou. Rožnovské 
hodiny. Five little monkeys 
Hrály dudy, Deset malých 
černoušků. Při Betlémské salaši. 
Léto 

intonace dur 
kvartsextakordu, sluchová 
analýza a pěvecká 
reprodukce kvintakordů a 
jejich obratů 

rozložené akordy v dvojhlase 
a troj h lase 

vyhledávání obratů dur 
kvintakordů na klávesách (C, 
D, E. F, G dur) 

rozšíření možností v 
improvizaci na akordických 
tónech podle harmonického 
schématu (g-h-d1-fis1-a1-d2-
fis2) 

teoretická analýza dur 
kvartsextakordů, zápis obratů 
dur kvintakordů do notové 
osnovy 

Tichá noc. Vondráši Matóši 
Z jedné strany chvojka 
Kdyby tady byla taková panenka 
Rozvíjej se poupátko 
Na tU svatu Kateřinu 

durová subdominanta v 
písních, sluchová analýza 
subdominanty v doprovodu 
písní hraných na klavír, 
posuzování vhodnost i 
doprovodů k písním 

lidový trojhlas s třetím 
hlasem na basových tónech 
(TON-SON-DON) 

spojení S a T na klávesách a 
na kytaře, doprovody k 
písním 

vymýšlení předeher a 
meziher ke známým písním, 
variace na známé písně 
podle známého schématu 

durová subdominanta v 
notovém zápisu, spojení s 
tónikou, transpozice do 
dalších tónin (G, D, E, F dur) 

Nes mě loďko 
Hodné štěně 

durová a mollová 
subdominanta jako součást 
harmonické kadence 

trojhlasé úpravy 
harmonických kadencí 

harmonická kadence na 
klávesách, spojení 
harmonické kadence na 
kytaře 

vytváření melodií na 
harmonické kadenci, zápis 
základní harmonické 
kadence v C dur. transpozice 
do a moll 

harmonická kadence v 
notovém zápisu v C dur, 
transpozice do a moll. 
paralelní stupnice, procvičení 
obratů kvintakordů - hra 
Balónky 

Ol 

o o 
Z3 

Viva la musica 
Dona nobis pacem 
Išla Marina. Sambabrasil 

zpěv trojhlasých a 
čtyřhlasých kánonů 

trojhlasé kánony při hře na 
zobcovou flétnu 

vytváření trojhlasého kánonu 
podle harmonického 
schématu 

rozlišování násupů 
jednotl ivých hlasů v notovém 
zápisu 

Old time religion 
Kumbaya 
Bim bam 
Rock'a'roll pro Beethovena 
Calypso 
Honky tonky blues 

rozlišování počtu hlasů ve 
čtyřhlasých harmonických 
kadencích. reprodukce 
sopránu a basu ve 
čtyřhlasých harmonických 
kadencích 

zpěv čtyřhlasé podoby 
harmonické kadence. 
rytmizovaná vokální 
vícehlasá kadence. zpěv 
vícehlasých spirituálů 

stylizace doprovodů písní na 
klávesách, interpretace 
vlastních melodií s 
doprovodem levé ruky, 
stylizace doprovodů na 
kytaře, doprovodné figury k 
rock'a'rollu a boogie woogie 

improvizace na vokální 
kadenci. improvozace ve 
stylu rock'a'rollu a boogie 
woogie, melodizace vlastních 
textů podle harmonického 
schématu, vytváření 
vlastních textů na vytvořené 
melodie 

čtyřhlasá podoba 
harmonických kadencí v 
notovém zápisu, transpozice 
harmonických kadencí, 
záznam změny tónorodu 
harmonických kadencí, 
teoretické procvičení 
harmonických funkcí, hra 
Chyba-bum. teoretická 
analýza vícehlasých skladeb 
v notovém zápisu 
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Já ti prstýnek dám 
Děláni 
Kdybys měla má panenko 
Nezacházej slunce 
Batalion 
Půjdem spolu do Betléma 
Sbohem lásko 
Povídej 
Já budu chodit po špičkách 
Bingo 
Dokud se zpívá 
Jasná zpráva 
It's me 
Autobusy přijíždějí 

sluchová analýza 
harmonických kadencí se 
zařazením vedlejších 
s t u p ň ů - V I . , II., III., 
srovnávání zvukové podoby 
harmonických kadencí s 
notovým zápisem 

zařazení vedlejších stupňů 
do vokální harmonické 
kadence. zpěv vícehlasých 
úprav populárních písni 

vyhledávání harmonické 
kadence se zařazením VI., II. 
a III. stupně na klávesách, 
volba stylizovaného 
doprovodu různých 
hudebních žánrů na Yamaze. 
využití bicích nástrojů při hře 
populárních písní a 
improvizaci, zařazení 
vedlejších stupňů, do hry na 
kytaru, zapojení zobcových 
fléten při hře předeher a 
meziher 

improvizace jednotl ivců na 
vokální kadencí se 
zařazením VI., II. a III. 
stupně, improvozace různých 
hudebních stylů podle 
harmonických schémat, 
vytváření předeher a meziher 
k populárním písním, variace 
na známé písně, vytváření 
vlastních skladeb v různých 
hudebních stylech podle 
harmonického schématu 

teoretická analýza VI., II. a 
III. stupně jako zástupců 
hlavních harmonických 
funkci, t ranspozice rozšířené 
harmonické kadence. zápis 
akordů podle kytarových 
značek 

6. ročnik 

Až já pojedu přes ten les 
Pod dubem za dubem 
Vánoce Vánoce 
Bedna od whisky 
Dobrú noc 
Blízko Little big hornu 
Sbohem galánečko 

sluchová analýza čtyřhla-
sých harmonických kadencí 
se zařazením vybočení do 
jiné tóniny nebo modulace 
reprodukce krajních hlasů 
čtyřhlasé harmonické 
kadence, identif ikace změn 
ve vnitřních hlasech 
čtyřhlasých harmonických 
kadencí. srovnávání dvojic 
harmonických kadencí, 
posuzování ukončenost i 
modulace, reprodukce 
jednotlivých tónů trojhlasých 
a čtyřhlasých, stat ických 
souzvuků, harmonický diktát 

vokální harmonická kadence 
se zařazením vybočení do 
jiné tóniny nebo modulace, 
čtyřhlasé úpravy lidových 
písní a spirituálů, čtyřhlasý 
kánon 

čtyřhlasá podoba 
harmonických kadencí na 
klávesách (1., 2., 3. hlas -
pravá ruka. 4. hlas - levá 
ruka), improvizace na 
rozložených obratech akordů, 
harmonický doprovod ke 
známým písním na 
klávesách, stylizace 
doprovodu na kytaře, hra 
podle kytarových značek i 
samostatné vytváření 
doprovodů 

vytváření předeher a meziher 
ke známým písním, variace 
na témata známých písní, 
improvozace jednotl ivců se 
zařazením vybočení nebo 
modulace, melodizace 
harmonických kadencí a její 
notový záznam, samostatný 
harmonický doprovod k 
písním a vlastním melodiím a 
jeho notový záznam 

teoretická analýza písní a 
kadencí se zařazením 
vybočení nebo modulace, 
transpozice kadencí. notový 
zápis obratů kvintakordů ve 
čtyřhlasé 

7. ročník 
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Náchodský zámeček 
Ešté som sa neoženil 
Žalo děvče žalo trávu 
Ej Zalužický polo 
Přijdi ty šuhajko 
Už se ten Tálinský rybnik 
Růže z Texasu 
Třešně zrály 
Růžička 
Oh freedom. Yesterday 
Mary had a baby 
W e shall over come 

sluchová analýza mimoto-
nálních dominant v dopro-
vodech pisni, s luchová 
analýza harmonických 
kadencí se zařazením 
mimotonálních dominant v 
klavírních improvizacích, 
sluchový diktát na zápis 
harmonických funkcí v 
kadencích, pěvecká 
reprodukce všech hlasů v 
harmonických kadencích 

vokální harmonická kadence 
se zařazením mimotonální 
dominanty 

zařazení mimotonálních 
dominant do doprovodů písní 
na klávesách, obohacení 
doprovodů na kytaře 

vytváření melodie podle 
vlastního harmonického 
schématu a její notový zápis, 
vytváření doprovodů a textů 
k vlastním melodiím, 
samostatná stylizace 
doprovodů k písním 

teoretická analýza notových 
zápisů písní, t ranspozice 
harmonických kadenci se 
zařazením mimotonálních 
dominant 8 

ročnik 

Lascia ch'io pianga 
Jaké je měnivé 
Pochod komediantů 
1 got rythm 
Greensleeves 
Nebe na zemi 
Den je krásný 
America 
Eight days a week 
Adagio 
Zvonečku hlas milý 
Óda na radost 

sluchová analýza hlavních 
septakordů (dominantní. II., 
VII stupně) a jejich obratů 
intonace jednotl ivých stupňů 
septakordů, zařazení 
septakordů do harmonických 
kadencí. rozlišování 
konsonantních a 
disonantních čtyřzvuků 

použití vícehlasu v písních a 
skladbách z oblasti pop 
music a klasické hudby, 
kombinace vícehlasu s hrou 
instrumentální skupiny 

vyhledávání septakordů na 
klávesách, nácvik septakordů 
na kytaře (D 7. G 7, A 7, Dmi 
7, Ami 7), volba stěžejního 
hudebního nástroje pro 
obsazeni v instrumentální 
skupině, doprovody různých 
hudebních žánrů, kolektivní 
instrumentální hra 

drobné kompozice 
instrumentálních a vokálních 
skladeb, úpravy pro 
instrumentální skupinu 

teoretická analýza hlavních 
septakordů a jej ich obratů, 
zápis harmonických kaden-cí 
se zařazením septakordů do 
notové osnovy, transpo-zice 
harmonických kadencí do 
tónin vhodných pro různé 
typy nástrojů, rozpis vlastních 
skladeb a písní do par-titury 
mezi různé nástro jové 
skupiny (klavír, k lávesy, 
kytary, housle, f létny, bicí, 
akordeon atd.) 

9. ročnik 
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6.3 Návrh didaktických her 

Hra č. I 

KDO JE V BUDCE ? 

Cíl hry: rozeznávání dvojic a trojic zvukových citoslovcí 

Věková kategorie: 1. ročník 

Pomůcky: dětský domeček na hraní nebo malý stan 

Postup: Hra tématicky vychází z pohádky "Boudo, budko, kdo v tobě bydlí?" Děti v 

podobě zvířátek vytvářejí v budce různé dvojice a trojice (žába-vlček, myška-medvěd, 

myška-žába-medvěd) a úkolem ostatních žáku je podle zvuků rozeznat, o jaká zvířátka 

jde. Děti samy vymýšlejí další zvířátka a střídají se v budce. 

Hra č. 2 

ZVÍŘÁTKA KAMARÁDI 

Cíl hry: sluchová analýza melodických ostinat 

Věková kategorie: 1. ročník 

Postup: Prostřednictvím vyprávění se děti seznámí se zvuky zvířátek v podobě 

melodických ostinat. Děti jsou rozděleny do skupinek podle jednotlivých zvířátek. 

Každé zvířátko je ztvárněno adekvátním pohybem (medvěd, žába, myška, ptáček). 

Podle různé kombinace melodických ostinat hraných na klavír se děti navzájem 

vyhledávají a tančí spolu. 

Hra č. 3 

SLUNÍČKO 

Cíl hry: rozlišování tónorodu dur a moll 

Věková kategorie: 1. ročník 

Postup: Učitel improvizuje na klavír střídavě v dur a moll tónině. Když zní durová 

tónina, děti mají zdvižené paže a točí se dokola - sluníčko svítí, když zní mollová 

tónina, sednou si do dřepu a skloní hlavu - sluníčko se schová za mrak. 

Obměny hry: kytička - kvete, uvadá, hvězdička - vyjde, schová se 
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Hra č. 4 

NA AUTA 

Cíl hry: rozlišování disonance v doprovodu 

Veková kategorie: 1.- 2. ročník 

Pomůcky: garáže pro auta ve formě kruhů z tvrdého papíru 

Postup: Po prostoru je rozmístěno několik garáží, do nichž se vejde jen určitý počet aut. 

Učitel improvizuje na klavír melodie rytmicky výrazným doprovodem ve formě 

harmonických kadencí. Když se v doprovodu ozve disonantní akord, auta se snaží co 

nejrychleji zajet do garáží. Kdo se do žádné z garáží nevejde, vypadává ze hry. Učitel 

postupně ubírá garáže. 

Obměny hry: Garáže jsou barevně odlišeny, děti mají v ruce papírové volanty v barvě 

jednotlivých garáží. Když zazní disonance, zajíždí do garáže odpovídající barvy. Kdo 

splete barvu své garáže neboje poslední, vypadává ze hry. 

Hra č. 5 

VLÁČEK 

Cíl hry: melodizace říkadla s otevřeným a uzavřeným závěrem 

Věková kategorie: 2. ročník 

Postup: Děti jsou zapojeny za sebe do vláčku, každé tvoří jeden vagón. Vagóny 

postupně improvizují melodii na říkanku "Kam jede vláček, kampak motoráček, 

kolem pole, kolem meze, 

do Brandýsa už nás veze." 

Každý vagón si může vybrat, zda melodii zakončí nebo ne. Když je melodie zakončená, 

vlak se zastaví, když je závěr otevřený, vlak pokračuje v jízdě. 

Obměny hry: Děti mohou melodii pouze imitovat a nahrazovat město v textu říkanky 

(do Pardubic, do Kolína atd.). 
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Hrci č. 6 

MOTÝLCI 

Cíl hry: rozlišování jednohlasu a dvoj hlasu 

Věková kategorie: 2. ročník 

Postup: Učitel hraje na klavír rozklady durových kadencí. Každé dítě představuje 

motýlka, který volně létá v prostoru. Když učitel zahraje rozklady v dvojhlasu, 

vyhledává si dítě volného motýlka, vytváří s ním dvojici a točí se s ním dokola. 

Obměny hry: Učitel může hrát jednohlasé, dvojhlasé i tříhlasé melodie a motýlci se 

mohou spojovat i do trojic. 

Předem zvolené dvojice motýlků mohou mít po třídě rozloženy papírové 

kytičky a při dvojhlasu létají kolem své květiny. 

Hra č. 7 

DEŠTÍK 

Cíl hry: vícehlasá improvizace na tónech durového i mollového kvintakordu 

Věková kategorie: 3.- 4. ročník 

Pomůcky: tři až čtyři deštníky 

Postup: V prostoru jsou rozmístěny tři až čtyři deštníky, pod každým z nich se 

schovává jeden žák. Děti obcházejí okolo deštníků, ťukají prsty na jejich okraje a 

zpívají jednoduchou říkanku v dur nebo v moll tónině. "Ťuká, ťuká deštík 

Skupina chlapců nebo dívek pod deštníky společně improvizují na kvintakordu na text: 

Obměny hry: Deštníky jsou rozloženy v prostoru a děti volně běhají mezi nimi a 

zpívají "Ťuká, ťuká deštík". Jedno dítě uprostřed ostatních se točí dokola a improvizuje 

na barevný deštník, 

ťuká, ťuká prstíkem, 

kdo je pod tím deštníkem." 

To jsem já. panáček, 

déšť mi kape na fráček. 

tebe nechci, kapičko, 

já mám radši sluníčko. 

To jsem já, panenka, 

máčí se mi sukénka, 

Já mám radši sluníčko. 

tebe nechci, kapičko. 
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"To jsem já,...". Po skončení melodizaee se rozběhne a snaží se chytit někoho z dětí. 

Děti se snaží rychle dostat pod deštníky. Kdo je chycen, jde improvizovat. 

Hra č. H 

KOLO, KOLO, AKORD 

Cíl hry: odlišení durového a mollového tónorodu, procvičení dur a moll kvintakordu 

Věková kategorie: 3.- 4. ročník 

Postup: Děti stojí v kruhu a společně improvizují na tónech dur nebo moll kvintakordu 

na text říkanky: "Kolo, kolo, akord, vymysli kvintakord, 

klavír dobře poslouchej, potom tóny poskládej." 

Tónorod určuje učitel u klavíru durovou nebo mollovou předehrou. Žák, který se otáčí 

uprostřed kruhu podle zadaného tónorodu, vymýšlí příslušný kvintakord, který po 

skončení improvizace ostatních žáků vyjmenuje od spodního tónu. 

Obměny hry: Děti se v kruhu drží za ruce a mají zvednuté paže. Jeden ze žáků se mezi 

nimi proplétá a reaguje na tónorod určený učitelem melodizací stejné říkanky. U koho 

se zastaví, ten ho v improvizaci vystřídá. 

Hra č. 9 

NA ORCHESTR 

Cíl hry: vytváření jednoduchého polyfonního vícehlasu na základě melodických ostinat 

Věková kategorie: 3.- 4. ročník 

Postup: Děti ve třídě jsou rozděleny do skupin podle typu nástrojů v symfonickém 

orchestru. Každé skupině je přiděleno jedno vokální melodické ostinato, zvukově 

odpovídající dané skupině nástrojů. Před "orchestrem" stojí jeden žák jako "dirigent" a 

ukazuje na j ednot l ivé skupiny nástrojů. Spojuje skupiny po dvoj ic ích nebo postupně 

přidává jednotlivé skupiny, až se rozezní celý orchestr. 

Hra č. 10 

ŽIVÁ ZVONKOHRA 

Cíl hry: intonace jednotlivých stupňů durové či mollové stupnicové řady 
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Včková kategorie: 3.- 4. ročník 

Pomůcky: palička s měkkým plstěným koncem 

Postup: Osm dětí si klekne na zem do řady a skloní hlavu. Každé dítě představuje jeden 

z kamenů na zvonkohře.Vybraný hráč na zvonkohru stojí před řadou dětí a lehce jim 

ťuká na hlavy motivy známých písní. Na ťuknutí děti reagují citoslovcem "cink" v 

příslušné tónové výšce. Děti mohou intonovat i na solmizační slabiky, aby byly pro ně 

tónové výšky názornější. 

Obměny hry: Úryvky písní mohou být nahrazeny melodickými motivy, které ostatní 

žáci opakují ve formě melodické ozvěny. 

Místo zvonkohry mohou děti představovat stupnicovou řadu a intonují 

nebo pouze říkají názvy jednotlivých stupňů v dané tónině. 

Hra č. 11 

CHYBA - BIJM 

Cíl hry: procvičení jednotlivých prvků z oblasti hudební teorie (dur a moll kvintakordy 

a jejich obraty, durové a mollové stupnice, atd.) 

Věková kategorie: 4. ročník 

Postup: Žáci jsou rozděleni do skupin a jeden ze skupiny uvádí jednotlivé tóny stupnice 

nebo akordu podle zadání učitele. Když příklad není správně, snaží se ostatní žáci ve 

skupině co nejdříve bouchnout dlaní o lavici a říci "chyba - bum". Kdo zareaguje 

nejdříve, zadává nový teoretický prvek. 

Obměny hry: Vybraný žák může místo teoretického jmenování tónů akordů nebo 

stupnic jednotlivé prvky intonovat a žáci na chybu v intonaci reagují stejným způsobem. 

Hra č. 12 

HODINY 

Cíl hry: vytváření melodických ostinat jako součásti jednoduchého polyfonního 

vícehlasu 

Věková kategorie: 4. ročník 
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Postup: Děti stojí v kruhu v libovolném počtu (hodiny) s většími rozestupy mezi sebou. 

Hodiny udávají metrum ostinatem na základním tónu ve čtvrťových hodnotách - bim-

bam. V kruhu se pohybují tři děti (ručičky - hodinová, minutová, vteřinová). Hodinová 

ručička pomalu přechází těsně před dětmi, minutová chodí uvnitř kruhu a vteřinová se 

uprostřed otáčí dokola. Každá ručička vytváří své vlastní ostinato, které odpovídá zvuku 

hodin ("bim, bam-bim", "tiky-tak", "tiky-tiky-tik", atd.). Tempo pohybu po kruhu je v 

souladu se zvoleným ostinatem. Na pokyn učitele se ručičky zastaví směrem k dalším 

žákům, s nimiž se vystřídají. 

Obměny hry: Hra může probíhat na úrovni rytmických ostinat. 

Hra č. 13 

ROZCVIČKA 

Cíl hry: sluchová analýza harmonických kadencí 

Věková kategorie: 5. ročník 

Postup: Trojice žáků představují základní harmonické kadence. Každý žák z trojice 

vytváří jednu harmonickou iůnkci - tonika, subdominanta, dominanta. Skupiny jsou 

rozmístěny v prostoru tak, aby se nemohly vzájemně kontrolovat. Učitel hraje 

harmonické kadence v těsné návaznosti za sebou a vždy si stoupne ten člen trojice, 

kterého se týká příslušná harmonická funkce. Ostatní sedí ve dřepu. 

Obměny hry: Žáci mohou představovat i stupně akordu (1., 3., 5.) a znázorňují pohyb 

jednotlivých hlasů v kadenci. 

Harmonická kadence se může rozšířit o vedlejší funkce a tím i zvýšit 

počet členů ve skupinách. 

Hrač. 14 

BALÓNKY 

Cíl hry: teoretické procvičení dur a moll kvintakordů a jejich obratů i harmonických 

funkcí 

Věková kategorie: 5. ročník 

Pomůcky: plastové balónky - nejlépe ve dvou barvách 



- 68 -

Postup: Každý žák si z pytle vybere plastový balónek. Balónky mohou být rozděleny 

podle barev na durové a mollové. Žáci si stoupnou do kruhu a učitel je uprostřed. 

Postupně každý hodí svůj balónek učiteli, který ho vrátí zpět žákovi společně se 

zadaným harmonickým úkolem (konkrétní kvintakord, sextakord, dominantní 

septakord, atd.). Když žák balónek chytí, současně odpoví na zadaný úkol. 

Obměny hry: Žáci si mohou balónky házet ve dvojicích. Harmonické úkoly si zadávají 

vzájemně. Když někdo balónek nechytí, musí odpovídat dvakrát. 
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7. Výzkum tvořivého rozvoje tonálního a harmonického cítění 

u žáků základní školy 

7.1 Předmět a cíle výzkumu, stanovení hypotéz 

Při své pedagogické praxi ve třídách s rozšířenou hudební výchovou, jež předcházela 

mému doktorskému studiu, jsem si ověřila, že těžištěm práce s dětmi v tomto prostředí 

jsou praktické hudební činnosti. Přístup k výuce v těchto třídách je aktivní a tvořivý. 

Vyučování probíhá v duchu pěvecké tvořivosti a na konci prvního stupně jsou žáci ve 

vynikající hudební formě. Hudební výchova zaujímá první pozice z hlediska obliby 

vyučovacích předmětů. Nelze však přehlédnout, že na druhém stupni dochází k 

výraznému poklesu zájmu a aktivity žáků. Domnívám se, že jedním z faktorů, jak 

efektivně a atraktivně pokračovat v tvořivém rozvoji starších žáků v hodinách hudební 

výchovy, je systematický rozvoj harmonického cítění a praktická aplikace 

harmonických prvků v oblasti vokální, instrumentální i poslechové. 

Předmětem mého výzkumu se tedy stal systematický rozvoj tonálního a 

harmonického cítění prostřednictvím tvořivých projevů dětí. 

Základním cílem výzkumu bylo prokázat vzájemnou propojenost úrovně 

sledovaných schopností a kvality tvořivého projevu i zpětně pozitivní vliv kreativních 

činností dětí na progresivitu rozvoje těchto schopností. 

V rámci zvolené problematiky jsem si vytyčila dílčí výzkumné úkoly: 

a) Zjisti!, dajaké míry přispívají tvořivé projevy dětí k rozvoji tonálního a 

harmonického cítění. 

M ůže být rozvoj sledovaných schopností postaven na tvořivých aktivitách dětí? Je cesta 

tvořivého rozvoje tonálního a harmonického cítění dostatečně efektivní? 

b) Pokusit se rozpoznat, zdali se na základě daných schopností podařilo podnítit větší 

zájem o hudba. 

Je pokles zájmu žáků druhého stupně o hudební výchovu způsoben pouze věkovými 

zvláštnostmi? Umožní dětem získané dovednosti podnítit snahu o vlastní seberealizaci? 

1 Iraje rozhodující úlohu volba hudebního materiálu? 
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c) Charakterizoval individuálni rozdíly mezi zkoumanými žáky (věkové zvláštnosti, 

intelektuální úroveň, hra na harmonický hudební nástroj, aid.). 

Mají věkové zvláštnosti v rozvoji obou schopností rozhodující význam? Jaké další 

faktory mohou ovlivnit úroveň rozvoje sledovaných schopností? Je výuka hry na 

harmonický hudební nástroj nezbytná k rozvoji sledovaných schopností? 

d) Dokázat souvislost tonálního a harmonického cítění v metodicky řízených 

činnostech. 

Nastupuje rozvoj harmonického cítění až po utvořeném smyslu pro tonálnost? Souvisí 

úroveň harmonického sluchu s vnímáním zákonitostí tonality? 

Můj výzkum měl dále ověřit tyto následující hypotézy: 

1. Efektivním prostředkem rozvoje tonálního cítění dítěte je uplatňování principu tvořivé 

intonace. 

2. Rozvoj harmonického cítění je přímo úměrný kvalitě komunikace dítěte s vícehlasou 

hudbou. 

3. Rozvoj harmonického cítění je podmíněn rozvojem cítění tonálního. 

4. Obě schopnosti je možno rozvíjet za předpokladu, že jsou navozeny vhodné podmínky 

v podobě promyšleného systému hudebních činností. 

5. Rozvoj tonálního a harmonického cítění je nezbytným předpokladem pro tvořivý 

hudební projev dětí. 

6. Tvořivá činnost naopak zpětně působí jako motivačně a emocionálně zajímavý 

prostředek rozvoje těchto schopností. 

7. Progresivita rozvoje harmonického cítění narůstá s věkem dítěte. 

8. Aktivní postupné odhalování zákonitostí vícehlasé hudby spojené s estetickým 

prožitkem podněcuje žákův zájem o hudbu. 

7.2 Organizace výzkumu a jeho metodika 

7.2.1 Stanovení výzkumného vzorku 

Svůj výzkum jsem uskutečňovala na 5. základní škole Na Výsluní v Brandýse nad 

Labem ve třídách s rozšířenou hudební výchovou. 
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Rozšířené vyučování hudební výchovy je ideálním nástrojem rozvoje tonálního a 

harmonického cítění. Poskytuje nejenom nutný stupeň rozvoje hudebnosti dětí, ale i 

potřebné materiální podmínky a větší počet vyučovacích hodin pro rozvoj sledovaných 

schopností. Praktické využití dosaženého stupně rozvoje harmonického sluchu 

předpokládá určité instrumentální vybavení učebny hudební výchovy a aplikace 

zvoleného metodického postupu si žádá značný počet vyučovacích hodin. 

Do výzkumu byli zařazeni žáci dvou věkových kategorií. Skupinu A představovalo 

22 žáků 8.- 9. ročníku, u kterých mě zajímala dosažená úroveň rozvoje sledovaných 

schopností, jejich snaha doplnit chybějící mezery z hlediska praktického i teoretického 

v tonálně harmonických činnostech i ochota podílet se na tvořivých aktivitách. 

Skupinou H bylo 25 žáků 4.- 5. ročníku, kteří právě dospěli k věkové hranici, od níž 

jsou schopni harmonického vnímání hudby. Výzkum jejich tvořivé práce by měl tedy 

zachytit počátky rozvoje harmonického cítění. Rozdílná věková kategorie obou skupin 

byla zvolena za účelem zkoumání vlivu věkových zvláštností na úroveň rozvoje 

sledovaných schopností. 

7.2.2 Fáze výzkumu a použité metody 

Výzkum proběhl v roce 2004-2007 a byl rozdělen do čtyř fází. 

- Přípravná fáze výzkumu byla zahájena dlouhodobým pozorováním, které 

směřovalo k seznámení s hudebním klimatem třídy a s hlavními metodami i 

organizačními formami výuky. Ke zjištění hudebních zájmů a hudebního prostředí 

v jeho rodině posloužil vstupní dotazník. Na základě rozhovoru s vyučujícím i 

samotnými žáky byly upřesněny názory na jejich individuální projevy. 

- Pretest - v této fázi byl zjišťován výchozí stav tonálně harmonických schopností žáků 

na základě kolektivních i individuálních testů hudebních schopností. U skupiny 

starších žáků byla prověřována úroveň jejich teoretické výbavy prostřednictvím 

prověrky hudebních znalostí zaměřené na tonální a harmonické prvky a v individuálním 

kontaktu byly prověřeny rysy hudebně tvořivého myšlení žáků v obou skupinách. 

- Experimentální vyučování - ve vlastním pokusném vyučování jsem se soustředila 

především na ověřování hypotéz, na aplikaci vlastního metodického postupu ve 
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vyučování, na pozorování žáků v jednotlivých hudebních činnostech i na průběžný 

záznam jejich výkonů a individuálních projevů. Dílčí výsledky byly zapisovány do 

záznamových archů. Na základě podnětů vycházejících od dětí byly flexibilně 

prováděny drobné úpravy v metodickém postupu tak, aby vyhovoval individuálním 

schopnostem a potřebám žáků. 

- Retest - v závěrečné fázi výzkumu byly ověřovány pokroky dětí v oblasti tonálního a 

harmonického cítění na základě výstupních testů hudebních schopností, které svou 

strukturou odpovídaly obsahu pretestu. 

Uvedené fáze výzkumu jsou časové znázorněny v následujících tabulkách č.3 a 4: 

SKUPINA A 

leden - červen 2004 dlouhodobé pozorování 

září 2004 vstupní dotazník 

říjen 2004 kolektivní prověrka základních hudebních schopností 

říjen - prosinec 2004 individuální prověrka pěvecko reprodukčních dovedností 

říjen - prosinec 2004 indívi duál n í rozhovor 

říjen 2004 kolektivní prověrka základních hudebních znalostí 

listopad - prosinec 2004 identifikace rysů hudebně tvořivého myšlení 

leden 2005 - leden 2006 experimentální vyučování 

únor 2006 kolektivní prověrka základních hudebních schopností 

únor 2006 kolektivní prověrka základních hudebních znalostí 

březen - duben 2006 individuální prověrka pěvecko reprodukčních dovedností 

duben - květen 2006 identifikace rysů hudebně tvořivého myšlení 

červen 2006 vyhodnocování výsledků výzkumu 

Tabulka č. 4: Časový průbčh výzkumu ve skupině A 
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SKUPINA B 

leden - červen 2005 d louhodobé pozorování 

říjen 2005 vstupní dotazník 

listopad 2005 kolektivní prověrka základních hudebních schopností 

listopad 2005 - leden 2006 individuální prověrka pěvecko reprodukčních dovedností 

listopad 2005 - leden 2006 individuální rozhovor 

prosinec 2005 - leden 2006 identifikace rysů hudebně tvořivého myšlení 

únor 2006 - únor 2007 experimentální vyučování 

březen 2007 kolektivní prověrka základních hudebních schopností 

březen - duben 2007 individuální prověrka pěvecko reprodukčních dovedností 

duben - květen 2007 identifikace rysů hudebně tvořivého myšlení 

červen 2007 vyhodnocování výsledků výzkumu 

Tabulka č. 5: Časový průběh výzkumu ve skupině 13 

7.2.2.1 Přípravná fáze výzkumu 

Dlouhodobé pozorování uskutečněné v přípravné fázi výzkumu bylo zaměřeno 

především na zjištění úrovně tonálního a harmonického cítění ve skupině A a B. 

Sledování průběhu hodin hudební výchovy přineslo cenné postřehy ve fázi plánování 

experimentálního vyučování. Smyslem pozorování bylo odpovědět si na následující 

otázky: 

1. Jaká je stávající úroveň rozvoje tonálního a harmonického cítění jednotlivých 

skupin. 

2. Jakou strukturu má běžná hodina hudební výchova a jaké organizační formy výuky 

se používají. 

3. Jaká je hudební i sociální úroveň jednotlivců s ohledem na jejich pozdější začlenění 

do skupin. 
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Ke zjištění hudebních zájmů a potřeb jednotlivých žáků byl v přípravné fázi 

výzkumu použit vstupní dotazník " Dotazník byl rozdělen na tři okruhy: hudební 

zájmy a orientace žáka, hudební prostředí v rodině žáka a vztah žáka k hodinám 

hudební výchovy. Dotazník byl veden formou uzavřených polytomických otázek a 

vyhodnocené odpovědi žáků byly zaznamenány ve skupinových protokolech2 ' a 

osobních listech žáků. '1 V prvním okruhu bylo zjišťováno, jaký vztah má žák ke zpěvu a 

ke hře na hudební nástroj, zda zpívá v pěveckém sboru nebo hraje v některé 

instrumentální skupině a zda se jeho vztah k hudbě odráží ve způsobu trávení volného 

času. Otázky podobného obsahu byly zařazeny i do druhého okruhu, který zkoumal 

vztah k hudbě u jednotlivých členů rodiny žáka. Tyto dva okruhy bývají běžnou 

součástí vstupních dotazníků a konkrétní znění bylo vypracováno s oporou o 

anamnestický dotazník M. Holase.4 'Třetí okruh otázek byl vypracován zcela samostatně 

a týká se vztahu žáka k jednotlivým činnostem v hodinách hudební výchovy a k 

tvořivým aktivitám v rámci vyučování. Pro efektivní průběh experimentálního 

vyučování je podstatné mít přehled o vztahu žáka k hudební výuce, protože zájem žáka 

je základní m motivačním faktorem v hudebních činnostech i zdrojem zpětné vazby 

učitele. 

Pro upřesnění údajů získaných dotazníkem byl proveden s každým žákem orientační 

rozhovor. Zvláštní pozornost byla v zadávaných otázkách věnována hře jednotlivců na 

hudební nástroj a zjištění obliby hudebních žánrů. Pro upřesnění údajů o působení 

vnějších vlivů na úroveň harmonického cítění je důležitý kromě typu nástroje, na který 

žáci umějí zahrát i přibližná délka rozvoje instrumentálních dovedností. Rovněž bylo 

podstatné zjistit, zda žáci navštěvují základní uměleckou školu nebo si hrají pouze sami 

doma a zda se věnují pouze nácviku skladeb z not nebo si hrají i písně ze zpěvníku atd. 

11 Uvedeno v příloze č. 1. 

Uvedeno v příloze č. 2, 3. 

Uvedeno v příloze č. 15. 

" HOLAS, M. Úvod do hudební diagnostiky. Praha : SPN, 1985, s. 1 0 - 13. 
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Obliba hudebních žánrů byla důležitá pro volbu hudebního materiálu v rámci 

experimentálního vyučování. Součástí rozhovoru bylo i vyjádření představy žáků o 

průběhu hodin hudební výchovy a jejich konkrétní podněty týkající se hudebních 

činností. 

7.2.2.2 Pretest 

Důležitým podkladem pro sledování dynamiky rozvoje tonálního a harmonického 

cítění je vstupní vyšetření úrovně hudebních schopností. Toto šetření bylo provedeno 

pomocí vstupního testu, který se skládal ze čtyř částí. Dvě části byly písemné a žáci je 

vyplňovali kolektivně a druhé dvě části byly ústní zkouškou v individuálním kontaktu 

se žákem. 

Jako první byl žákům zadán kolektivní test základních hudebních schopností sc 

zaměřením na tonální a harmonické cítění. 1 Pro skupinu A i B byl zvolen stejný 

kolektivní test s cílem porovnat vliv věkových zvláštností na stupeň rozvoje 

sledovaných schopností. Žáci měli ve svých záznamových arších vytištěna všechna 

zadání, ale zkoušející při demonstraci jednotlivých úkolů stejně občas zabraňovala 

případným nedorozuměním. Notové ukázky byly hrány na klavír. Test byl rozdělen na 

tři subtesty: I - sluchově percepční schopnosti. II - tonální cítění. III - harmonické cítění. 

V suhtestu / nejprve žáci určovali výškovou polohu melodie. V šesti dvojicích melodií 

rozeznávali, zda je melodie vyšší, nižší nebo stejná. Svou schopnost rozlišit tónorod 

akordů žáci prokazovali srovnáváním šesti dvojic kvintakordů. První kvintakord ze 

dvojice byl vždy durový a druhý pozměněn nebo zůstal stejný. Zadávány byly 

kvintakordy zvětšené nebo zmenšené. Na závěr subtestu žáci v šesti případech 

zaznamenávali směr výškového pohybu v průběhu melodie. V suhtestu II bylo částečně 

vycházeno z úryvků lidových písní. Úkolem bylo rozpoznat cizí tón v melodickém 

úryvku. Další zadání spočívalo v rozpoznání ukončené a neukončené melodie. U 

stejných melodických úryvků žáci určovali dur a moll tóninu. Mezi ukázkami se 

objevila i tónina lydická, která měla být označena jako odlišná. Subtest III byl zaměřen 

51 Uveden v příloze č. 4 



- 76 -

na prvky harmonie vertikální i horizontální. U statických vícezvuků žáci zjišťovali 

počet tónů a posuzovali konsonantnost a disonantnost. Vnímání harmonického pohybu 

žáci prokazovali při posuzování vhodné harmonizace známých lidových písní. Do této 

části byl zařazen i úkol týkající se vnímání polyfonie. V polyfonních ukázkách měli žáci 

rozeznat melodické motivy z lidových písní. 

Další částí vstupního šetření byl individuální test pěvecko reprodukčních 

dovednosti1', jehož cílem bylo zjistit úroveň sledovaných schopností v individuálním 

kontaktu se žákem, fest se skládal ze tří subtestů: / - interpretace lidové písně, 11 -

pěvecká reprodukce metodických úryvku, 111 - pěvecká reprodukce vícezvuku. Obsahem 

suhtestu 1 byl kromě intonačně čistého přednesu písně také zpěv jednoho z hlasů 

kánonu a druhého hlasu v tercii při společné interpretaci se zkoušejícím. V suhtestu 11 

bylo úkolem žáka s oporou o své tonální cítění opakovat čtyřtaktový melodický úryvek, 

který byl transponován do různých tónin. Úryvek se nejprve ozval v tónině dur a moll, 

potom v tónině lydické, mixolydické a frygické. Úkol prověřoval nejenom tonální 

cítění, ale především hudební paměť žáků. Suhlest III byl zaměřen na zjištění úrovně 

harmonického sluchu žáků prostřednictvím sluchové analýzy dvojzvuků a trojzvuků. 

Nejprve byly zařazeny snadno rozlišitelné intervaly a akordy jako jsou tercie, kvarty, 

kvinty, durové a mollové kvintakordy a jejich obraty, jako obtížnější byly zařazeny 

sekundy, oktávy a disonantní trojzvuky obsahující sekundy. 

Jelikož považuji dětskou hudební tvořivost za jeden z možných prostředků rozvoje 

tonálního a harmonického cítění, bylo nutné zařadit do vstupního vyšetření i test týkající 

se identifikace rysů hudebně tvořivého myšlení.7' Test sestával ze tří subtestů, které 

odpovídaly třem základním rysům hudebně tvořivého myšlení: / - fluence, II -

flexibilita, III - originalita. V suhtestu I žáci vytvářeli melodické závětí k předvětí 

zadanému zkoušejícím, vymýšleli co největší počet slovních spojení k předloženému 

rytmickému dvoutaktí a k rozpočitadlu "U potoka roste kvítí" improvizovali různé 

melodie. Jako hudební materiál v subtestu 11 posloužila žákům píseň "Ach, synku, 

h) Uveden v příloze č. 5. 

7) Uveden v příloze č. 6. 
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synku". Nejprve ponechávali nezměněný text a rytmus a improvizovali na píseň vlastní 

melodii, potom zpívali píseň ve dvouětvrťovém taktu a nakonec vymýšleli na melodii 

písně nový text. 

V suhtestu 111 žáci vymýšleli vlastní dvoj verši na téma "Máme doma berana". Po 

vytvoření textu dvojverší zhudebnili a doprovodili na některý z nástrojů, který byl k 

dispozici. Testování kreativity žáků v individuálním kontaktu je velice složitou 

záležitostí. Na spontánnosti dětského projevu se odráží mnoho faktorů. Při hodnocení je 

třeba nahlížet na tvořivý výsledek jako na dynamický proces, který je v neustálém 

vývoji. Při testování tvořivých projevů žáků je však třeba momentální výkon určitým 

způsobem zaznamenat a k tomu může sloužit vytvoření vlastní hodnotící stupnice. 

FLUĽNCE 

3 body 

žák plynule a pohotově improvizuje větší množství závětí a melodií k 

rozpočitadlu, v rychlém časovém sledu vytváří slovní spojení 

2 body 

reakce žáka nejsou zcela plynulé, musí přemýšlet při vytváření 

melodií i slovních spojení 

1 bod 

žák je schopen vytvořit pouze malý počet melodií, nedokáže je 

improvizovat bez přerušení, nad slovními spojeními dlouho přemýšlí 

0 bodů 

žák není schopen improvizovat souvisle závětí ani melodii, 

nevymyslí slovní spojení 

Tabulka č. 6. I Jodnotící stupnice identifikace rysů hudebně tvořivého myšlení fluence 
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FLEXIBILITA 

3 body 

žák samostatně vymyslí novou melodickou i textovou variantu 

odlišnou od zadané písně, bez váhání zazpívá píseň ve 2/4 taktu 

2 body 

žák váhá při vytváření nového textu i melodie, často sklouzává k 

původní písni, s obtížemi zpívá píseň v 2/4 taktu 

1 bod 

žák se velmi těžko odpoutává od vžité melodie a textu, vlastní 

nápady uplatňuje pouze útržkovitě, 2/4 takt udrží pouze na začátku 

písně 

0 bodů 

žák nechce nebo nedokáže vytvořit vlastní variantu melodie a textu, 

nezazpívá píseň ve 2/4 taktu 

Tabulka č. 7: 1 lodnotící stupnice identifikace rysů hudebně tvořivého myšlení - flexibilita 

ORIGINALITA 

3 body 

text a improvizovaná melodie je relativně původní, doprovod 

rozpočitadla je zvukově zajímavý 

2 body 

při vytváření textů a melodie žák používá známé verše a melodické 

motivy, doprovod na nástroj je stereotypní 

1 bod 

žák není schopen vytvořit ucelenou melodii a text, projevují se pouze 

některé krátké úryvky, doprovod na nástroj je nesouvislý 

0 bodů 

žák odmítá nebo není schopen vytvořit text a melodii, nechce 

doprovázet na nástroj 

Tabulka č. 8: I lodnotící stupnice identifikace rysů hudebně tvořivého myšlení - originalita 
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U žáků skupiny A jsem aplikovala kolektivní test hudebních znalostí z oblasti 

tonálního a harmonického cítění.S) Žáci ze skupiny B ještě neměli dostatečný 

teoretický základ nutný k vypracování jednotlivých úkolů. Výsledky testu mi měly 

posloužit k vytvoření představy o teoretické přípravě žáku k rozvoji dané problematiky. 

Test byl rozdělen do tří subtestů: / - zápis melodie a její transpozice, II - znalost 

kvintakordu a jejich obratu, III - znalost základních harmonických funkcí a jejich 

obratu. V suhtestu I byly žákům zahrány na klavír dva jednoduché čtyřtaktové 

melodické motivy a jejich úkolem bylo zaznamenat je do notové osnovy a poté každý z 

nich transponovat do uvedené tóniny. V suhtestu II bylo pod notovou osnovou 

označeno šest názvů dur a moll kvintakordů a jejich obratů a úkolem žáků bylo napsat 

je do notové osnovy. Subtest III spočíval v zapisování funkcí akordů pod harmonické 

kadence zadané v notové osnově. 

7.2.2.3 Experimentální vyučování 

Experimentální výuka proběhla ve dvou časově ohraničených úsecích. U skupiny A 

byla zahájena v lednu 2005 po vyhodnocení výsledku pretestu. Ve skupině B byl 

začátek výuky organizován o rok později, v únoru 2006. Obě dvě skupiny byly 

rozděleny na další tři dílčí oddělení vytvořené za účelem skupinové práce. Každé 

oddělení mělo svého vedoucího, který byl vybrán po předchozím pečlivém uvážení. 

Zvolen byl vůdčí typ, který měl respekt u ostatních členů oddělení, se smyslem pro 

disciplínu, ale i ochotou spolupracovat. Složení všech oddělení bylo přibližně 

vyrovnané po všech stránkách, obsahovalo žáky více či méně zdatné, aktivní, spíše 

uzavřené, s větším či menším smyslem pro společnou činnost. 

S třídami se pracovalo průměrně jednu vyučovací hodinu týdně za asistence jejich 

vyučující hudební výchovy. U obou skupin bylo použito stejného metodického 

materiálu. Pro členy skupiny A byly vybrané harmonické prvky do jisté míry 

opakováním, ovšem měli je možnost poznat v nových souvislostech, prakticky si je 

"ohmatat" na hudebních nástrojích a především s nimi tvůrčím způsobem nakládat. Pro 

S| Uveden v příloze č. 7. 
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skupinu B byla většina harmonických prvků nová, ale dalo se předpokládat, že tento 

handicap vyváží velkým zaujetím pro tvůrčí činnost. 

7.2.2.3.1 Tematický harmonogram experimentálního vyučování 

Postup byl rozdělen do šesti tematických okruhů nazvaných podle harmonických 

prvků obohacujících tvořivé projevy žáků. Každý z okruhů představoval 2 - 8 

vyučovacích hodin, podle náročnosti tématu. 

1. Tónický kvintakord 

a) Improvizace na tónech dur a moll kvintakordu 

- improvizace jednotlivců na tónech kvintakordu 

- kolektivní improvizace 

- improvizace na tónech kvintakordu na zobcovou flétnu 

- použití melodických ostinat v rámci improvizací 

b) Sluchová a teoretická analýza 

- rozlišování dur a moll kvintakordů hraných na klavír a v notovém zápisu 

- rozlišování kvintakordu v kontextu s jinými souzvuky, určování počtu tónů v 

souzvucích 

- intonace dur a moll kvintakordů od zadaných tónů 

c) Skupinová práce 

- notový zápis melodizace textu na tónech kvintakordu 

- transpozice melodie do jiných tónin 

- zápis dur a moll kvintakordu do notové osnovy 

- vyhledávání dur a moll kvintakordu na klávesách 

- improvizace melodie složené z tónů kvintakordu na klávesách 

2. Dominantní septa kord 

a) Zařazení dominantního septakordů do improvizace 

- improvizace jednotlivců na akordických tónech 

- kolektivní improvizace podle zadaného schématu 



- 8 1 -

- použití ostinatní figury na tónice a dominantě v doprovodu improvizací 

h) Sluchová a teoretická analýza 

- rozlišování toniky a dominanty v improvizacích hraných na klavír 

- rozlišování dominanty v doprovodech známých písní 

- dominantní septakord v notovém zápisu 

c) Skupinová práce 

- notový záznam melodizace textu se zařazením dominantního septakordu 

- notový záznam změny tónorodu vytvořené melodie 

- zápis dominantního septakordu do notové osnovy v různých tóninách 

- vyhledávání dominantního septakordu na klávesách, spojení s tonickým 

kvintakordem 

- improvizace melodií na akordických tónech na klávesách 

- doprovody známých písní tónikou a dominantním septakordem 

3. Melodické tány 

a) Zařazení melodických tónu do improvizace 

- improvizace melodií jednotlivců s použitím melodických tónů 

- doprovody různými druhy ostinatních figur 

- použití průchodných a střídavých tónů v melodických dialozích 

b) Sluchová a teoretická analýza 

- rozpoznávání průchodných a střídavých tónů v melodických ukázkách 

- průchodné a střídavé tóny v notovém zápisu 

c) Skupinová práce 

- vytváření předeher a meziher ke známým písním se zařazením dominantního 

septakordu a jejich notový zápis 

- transpozice vytvořených melodií do tónin vhodných pro interpretaci na zobcové 

flétně 

- stylizovaný doprovod k písním na Y amaze za použití basových tónů 

- improvizace melodií ve dvoučtvrťovém a tříětvrťovém taktu na klávesách 

s doprovodem levé ruky 



- 82 -

- nácvik stylizovaného doprovodu (polka, valčík, sousedská) 

- vyhledávání toniky a dominanty na kytaře (C - G, D - A) 

- využití naučených akordů na kytaře v doprovodech známých písní 

4. Subdominanta 

a) Zařazení subdominanty do improvizace 

- improvizace jednotlivců na harmonické kadenci se zařazením melodických tónů 

- kolektivní improvizace na harmonické kadenci s použitím akordických tónů 

- kolektivní improvizace ve stylu rock'n'rolu a boogie-woogie na zadané schéma 

- improvizace jednotlivců na vokální kadenci vytvořené ostatními žáky 

- stylizovaný doprovod harmonickými nástroji, použití bicích nástrojů 

b) Sluchová a teoretická analýza 

- sluchová analýza základních harmonických kadencí hraných na klavír 

- posuzování zakončenosti harmonické kadence 

- srovnávání dvojic tříhlasých kadencí 

- rozeznávání dur a moll harmonických funkcí 

- sluchová analýza doprovodu k písním 

- posuzování několika verzí harmonizace jedné písně 

- teoretická analýza harmonické kadence 

c) Skupinová práce 

- zápis dur a moll harmonických kadencí do notové osnovy 

- zápis vlastní melodie podle zadaného schématu 

- vyhledávání harmonických kadencí na klávesách v různých tóninách 

- improvizace melodie na harmonické kadenci s doprovodem levé ruky 

- nácvik doprovodných figur rock'n'rolu a boogie-woogie 

- vyhledávání doprovodu k písním se zařazením T, S, D 

- vyhledávání T, S, I) na kytaře (D - G - A, S - F - G) 

- využití naučených akordů v kytarových doprovodech známých písní 
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5. VI. stupeň 

a) Zařazení VI. stupně do improvizace 

- improvizace jednotlivců na akordických tónech kadence obohacené o VI. stupeň 

- improvizace jednotlivců na vokální kadenci vytvořené ostatními žáky ve stylu 

slow-rock 

- doprovody na harmonické nástroje při improvizaci i pěvecké reprodukci známých 

písní 

- stylizovaný doprovod na Yamaze ve stylu slow-rock 

b) Sluchová a teoretická analýza 

- sluchová analýza harmonických kadencí se zařazením VI. stupně pouze v dur tónině 

- sluchová analýza doprovodu k písním se zařazením VI. stupně 

- identifikace místa, kde došlo v harmonické kadenci ke změně akordů 

- srovnávání zvukové podoby harmonické kadence s variantou v notovém zápisu 

- posuzování několika variant harmonizace jedné melodie 

- teoretická analýza rozšířené harmonické kadence 

c) Skupinová práce 

- zápis rozšířené harmonické kadence v C dur 

- zápis melodie podle harmonického schématu ve ětyřčtvrťovém taktu 

- vyhledávání rozšířené harmonické kadence na klávesách v C dur 

- jednoduché improvizace na akordických tónech se zařazením VI. stupně na 

klávesách 

- stylizovaný doprovod ve stylu slow-rock na klávesách 

- vyhledávání VI. stupně na kytaře (Ami, Emi) 

- využití naučených akordů při doprovodu známých písní 

6. II. stupeň 

a) Zařazení II. stupně do improvizace 

- improvizace na akordických tónech kadence se zaměněnou subdominantou za II. 

stupeň 

- improvizace jednotlivců na vokální kadenci se zařazením II. stupně 


