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ABSTRAKT 

Tato bakalářská práce se zaměřuje na shrnutí základních informací o brazilské hudbě a jejich 

využití k tvorbě výukových materiálů. Práce obsahuje teoretickou a praktickou část, které jsou 

celkově rozděleny do šesti kapitol. Teoretická část čtenáři představuje brazilskou hudbu 

v kontextu latinskoamerické hudební tradice i jejího míšení s jazzem. Nejprve se věnuje 

nastínění latinskoamerické hudby jako celku, poté velmi stručně brazilským dějinám. Následně 

představuje typické prvky brazilské hudby, včetně příbuzných fenoménů, tedy tance a 

karnevalu. Stěžejní oddíl teoretické části se podrobněji věnuje popisu jednotlivých brazilských 

hudebních stylů, primárně samby a bossa novy, zmiňuje však i další související hudební styly. 

Praktická část se nejprve zabývá analýzou skladeb Com que roupa a Desafinado, které 

reprezentují právě styly samba a bossa nova. Na příkladu zmíněných skladeb jsou představeny 

typické prvky a vlastnosti obou stylů. Následně se praktická část věnuje možnostem využití 

informací shrnutých v této práci ve výuce v různých oblastech školství. Nejprve představuje 

modelovou situaci pro využití samby jako inspirace ve výuce hudební výchovy, posléze též 

přináší návrh na zařazení doprovodné hry na kytaru, typické pro bossa novu, do výuky kytary 

na ZUŠ. Cílem práce je shrnout poznatky o brazilské hudbě převážně ze zahraniční literatury, 

uvést je do souvislostí a zároveň navrhnout jejich didaktické využití. Součástí práce jsou 

přiložené obrázky a notové materiály. 
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brazilská hudba, latinsko-americká hudba, brazilské nástroje, bossa nova, samba, metodické 

materiály 

  



 
 

ABSTRACT 

This bachelor thesis focuses on summarizing fundamental information about Brazilian music 

and its application in creating didactic materials. The work consists of theoretical and practical 

parts, which are divided into six chapters. The theoretical part presents Brazilian music in the 

context of the Latin American musical tradition, as well as its blending with jazz music. It first 

outlines the topic of Latin music as a whole, then briefly summarizes Brazilian history. The 

central section of the theoretical part focuses on presenting Brazilian musical styles, primarily 

Samba and Bossa Nova, as well as other related styles. 

The practical part first analyses the compositions Com que roupa and Desafinado, which 

represent the styles of Samba and Bossa Nova. Both songs serve as examples of each style. The 

practical part then makes use of the information contained in this work in different fields of 

education. First, it presents a model situation of using samba as an inspiration for creating 

didactic materials in musical education. Then it offers a suggestion on how to integrate Bossa 

Nova accompanying rhythms into guitar teaching at basic art schools (ZUŠ). The goal of this 

thesis is to summarise the knowledge about Brazilian music, mostly from foreign literature, and 

at the same time propose its didactic use. The thesis includes pictures and sheet music. 
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methodical materials 
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Úvod 

Mnoho latinsko-amerických a mezi nimi i brazilských kompozic je dnes považováno za tzv. 

jazzové standardy neboli skladby nacházející se v běžném repertoáru jazzových hudebníků. 

Pokud se tedy člověk v muzikantské praxi zabývá jazzovou hudbou, musí se zákonitě dotknout 

i repertoáru latinsko-amerického. V této práci se zaměříme na brazilskou hudbu, která zejména 

ve formě bossa novy měla na jazzový svět značný dopad. 

Vzhledem ke svému klidné atmosféře, vycházející z west coast jazzu, byla již od počátku 

rozšíření ve Spojených státech někdy vnímána jako „easy-listening music“, podkresová hudba 

nenáročná na poslech.1 Novějším výrazem se stejným lehce pejorativním nádechem je pak tzv. 

„elevator music“, hudba hrající do podkresu na veřejných místech. Tímto způsobem je často 

styl zobrazován v populární kultuře.  

Pokud si však poslechneme zejména původní nahrávky bossa novy, objevíme kromě bohaté 

harmonie i nápadité aranže a zejména jemné nuance v rytmu a feelingu. Otcové zakladatelé 

tohoto žánru přeci jen měli v krvi styl, který je pro Brazílii téměř synonymem, tedy sambu. Při 

její zmínce člověku pravděpodobně vytanou na paměti obrazy zdobených alegorických vozů a 

tanečníků ve zdobných kostýmech, pochodujících ulicemi za doprovodu množství bicích 

nástrojů. V této taktéž poměrně povrchní představě se však ztrácí bohatá hudební tradice, která 

se netýká pouze karnevalových průvodů, stejně jako zjitřené sociální pozadí reflektující 

pohnutou historii jihoamerické země. 

V této práci se tedy pokusíme představit si pozadí a historii těchto hudebních stylů a poskytnout 

tak čtenáři trochu hlubší vhled, jak jen je v možnostech rozsahu této práce. Čerpat budeme 

zejména ze zahraničních zdrojů, kterých existuje celá řada a které se dotýkají tématu z různého 

úhlu pohledu. Kniha The Latin Beat, The Rhythms and Roots of Latin Music from Bossa Nova 

to Salsa and Beyond nám bude zejména zdrojem informací o historickém vývoji, z publikace 

Latin Jazz, A Path to Autentic Percussion and Ensemble Performance budeme čerpat informace 

k hudební interpretaci.2 Čerpat budeme též z dalších publikací. V českém jazyce se mi 

nepodařilo dohledat žádnou práci, která by se touto tematikou souhrnně zabývala. V otázkách 

jihoamerické či africké etnické hudby nám posloužila skripta Zuzany Jurkové Kapitoly o 

 

1 MORALES, Ed. The Latin Beat, The Rhythms and Roots of Latin Music from Bossa Nova to Salsa and Beyond. 

Da Capo Press, 2003, s. 198. 

2 DREIER, James, Latin Jazz, A path to autentic percussion and ensemble performance, Hal Leonard, 2015. 

ISBN 978-1-4950-2897-7. 
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mimoevropské hudbě.3 Ohledně brazilských dějin pak publikace Jana Klímy Brazílie z edice 

Stručná historie států.4 Cenným zdrojem informací byl autorovi též předmět Etnická hudba na 

Konzervatoři a VOŠ KJJ.  

První čtyři kapitoly mají převážně teoretický charakter, pátá a šestá kapitola jsou pak zaměřeny 

prakticky. V teoretické části práce si nejprve představíme celkové souvislosti, tedy jak kontext 

latinsko-americké hudby jako takové, tak prolínání latinsko-americké a zejména brazilské 

hudby s jazzem. Druhá kapitola stručně shrne brazilské novodobé dějiny. Ve třetí kapitole se 

budeme věnovat brazilské hudbě, hudebním nástrojům a též fenoménům, které s brazilskou 

hudbou značně souvisí – a to tanci a karnevalu. Ve čtvrté kapitole se budeme věnovat 

konkrétním hudebním stylům. V praktické části práce si nejprve na analýze konkrétních 

skladeb ukážeme typické prvky daných stylů. V poslední kapitole pak následně nabídneme 

možnosti využití ve výuce, jak na ZŠ, tak na ZUŠ. Zde budeme jako zdroje užívat učebnice 

Kapitoly z kreativní hudební výchovy a Kytarová první třída.5  

  

 
3 JURKOVÁ, Zuzana. Kapitoly o mimoevropské hudbě. Olomouc: Vydavatelství Univerzity Palackého, 1996. 

ISBN 80-7067-598-5. 
4 KLÍMA, Jan. Brazílie. Stručná historie států. Praha: Libri, 2003. ISBN 80-7277-176-0. 
5 JIŘIČKOVÁ, Jiřina a kol. Kapitoly z kreativní hudební výchovy. [online]. Praha: Univerzita Karlova, 2023. 

ISBN 978-80-7603-417-4; STACHAK, Tatiana. Kytarová první třída. Praha: Bärenreiter, 2013. ISMN 979-0-

0710-6. 
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1. Latinsko-americká hudba 

1.1. Hudba Latinské Ameriky 

Pojmem latinsko-americká hudba souhrnně označujeme hudbu jihoamerických a 

středoamerických území, která se historicky nacházela pod správou Španělska, Portugalska a 

Francie a kde se řeči těchto národů staly rodnými či úředními jazyky. V širším významu pak 

máme na mysli obecně hudbu Jižní Ameriky a Střední Ameriky, včetně území, jež náležela pod 

správu anglosaských národů.6 Jako taková je latinsko-americká hudba značně širokým pojmem, 

zahrnujícím množství hudebních stylů a žánrů.  

V různých částech Latinské Ameriky tedy nalezneme různé hudební tradice, lišící se dále podle 

jednotlivých států či jejich regionů. Hudba Karibiku se zpravidla odlišuje od hudby Mexika a 

Střední Ameriky, jiné tradice nalezneme v severních a jižních oblastech Jižní Ameriky, přičemž 

hudba Brazílie je poté oproti španělsko-jazyčným zemím samostatnou kapitolou.7 

V určitém vymezení hudby jednotlivých oblastí nám mohou mimo jiné pomoci ceny „Latin 

Grammy Awards“, ač zcela jistě nepředstavují vyčerpávající výčet všech odnoží latinsko-

americké hudby. Jsou udělovány společností „Latin Recording Academy“, mezinárodní 

neziskovou organizací sdružující zejména hudebníky a producenty. Založeny byly roku 2000 

jako odpověď na rostoucí popularitu latinsko-americké hudby.8 Dle aktuálních údajů na 

webových stránkách jsou ceny udělovány celkem v šedesáti kategoriích, které spadají do vícero 

okruhů dle žánru či oblasti původu.9 Samostatný okruh tak existuje pro různé žánry mexické 

hudby nebo hudební počiny v portugalském jazyce. Mezi další okruhy patří „Tropical“, 

rámcově zahrnující hudbu pocházející z oblasti Karibiku, či „Traditional“, zahrnující 

samostatné kategorie určené pro tango či flamenco. Další okruhy jsou pak členěny dle žánrů, 

ať už je to rock, jazz nebo elektronická hudba.10 

Obecně můžeme říci, že mezi vlivy, které utvářely latinsko-americkou hudbu, nalezneme 

evropské hudební formy a africké i domorodé jihoamerické rytmy. Od 20. století měly pak 

velký vliv také styly populární hudby z USA, jako rhythm and blues a jazz, později též 

 
6 JURKOVÁ, Zuzana. Kapitoly o mimoevropské hudbě. Olomouc: Vydavatelství Univerzity Palackého, 1996, s. 

52.  
7 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. xii. 
8 Tamtéž. 
9 Latin recording academy. Webové sídlo. Aktualizováno 30. 6. 2025. Dostupné z: 

https://www.latingrammy.com/en/awards/latin-grammy-awards-categories.  
10 Tamtéž. 

https://www.latingrammy.com/en/awards/latin-grammy-awards-categories
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elektronická hudba či hip-hop.11 Po určitou dobu se výše zmíněné hudební proudy spíše 

vzájemně ovlivňovaly, jejich spojení ve svébytnou latinsko-americkou hudbu bylo umožněno 

až dalším socio-ekonomickým a kulturním vývojem, primárně v době, kdy jihoamerické země 

získaly samostatnost na svých mateřských státech. 

Utváření hudebních tradic jihoamerických zemí či regionů bylo z velké části dáno vývojem 

etnické situace na daném území. V oblastech vhodných pro zemědělskou nebo průmyslovou 

výrobu, kde byla velká koncentrace afrických otroků, docházelo primárně k míšení prvků 

evropské a africké hudby. Příkladem může být Brazílie společně s ostatními částmi atlantického 

pobřeží nebo Antilské ostrovy, na kterých brzy došlo k úplnému vyhubení domorodého 

obyvatelstva. Naopak v oblastech nevhodných takovou měrou k zemědělské produkci nebo 

chudých na nerostné bohatství docházelo primárně k míšení prvků hudby evropské s 

indiánskou.  

V některých oblastech naopak zůstaly původní hudební směry zachovány samostatně. Toto se 

týká kupříkladu oblastí savan, vhodných k rozvoji dobytkářství, druhotně osídlených 

obyvatelstvem převážně evropského původu. Dalšími příklady pak mohou být černošské 

komunity v částech Brazílie nebo Kuby, jejichž hudba si zachovává převážně africké prvky, či 

indiánské kmeny obývající Amazonský prales. 

Původní hudbu domorodého obyvatelstva můžeme dnes rekonstruovat právě na základě studia 

kmenů, které dodnes vedou tradiční způsob života. Indiánská hudba se vyznačuje nejrůznějšími 

typy hudebních projevů, od prostého vokálního nebo instrumentálního napodobování 

živočišných zvuků, přes monotónně se opakujících slabiky a výkřiky, až po vícehlasou vokálně-

instrumentální produkci.12 U tzv. primitivních indiánských etnik je přítomna primárně hudba 

rituální, např. zpěvy nad mrtvými či lovecké zpěvy. Dále pak hudba sociálně organizujících 

ceremonií, jako jsou obřady dospívání nebo válečnické zpěvy a tance, přičemž důležitou roli 

hraje právě sepjetí hudby a jejího obsahu s pohybem, ať již s tancem, nebo pouhými gesty. 

Hudba původního obyvatelstva užívala rozličných druhů idiofonů, jež dodnes zaujímají 

důležité postavení zejména v hudbě primitivních kultur. Častá jsou dutá chřestidla zhotovená 

z rozličných plodů či kostěné škrabky. Typické jsou však zejména aerofonní hudební nástroje. 

Ve všech oblastech jsou rozšířené rozmanité druhy fléten. Co se týče chordofonů, za jediný 

 
11 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. xii. 
12 JURKOVÁ, Zuzana. Kapitoly o mimoevropské hudbě, s. 53. 
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domorodý nástroj je dle Jurkové považován hudební luk.13 Svou podobu hudebního luku však 

s sebou donesli též afričtí otroci.14 

Vlivy evropské hudby s sebou na většinu území Jižní Ameriky přinesli obyvatelé Iberského 

poloostrova v roli kolonizátorů. Za počátek vývoje latinsko-americké hudby bychom tedy 

mohli označit počátek kolonizačních snah, ovšem základy byly určitým způsobem položeny již 

o staletí dříve, během okupace Iberského poloostrova arabskými Maury. Ti s sebou donesli 

vlivy arabské hudby a zároveň určitým způsobem umožnili soužití a vzájemné ovlivňování více 

kultur. Vlivy tradiční arabské hudby tak obohatily hudební tradici Španělska a Portugalska, ať 

už skrze hudební nástroje jako oud či rebab, nebo specifický nasální styl vokálů.15 V průběhu 

12. a 13. století pak španělskou literaturu a písňové formy ovlivnili také jihofrancouzští 

trubadúři. 

Rozšířeným básnickým útvarem se stala tzv. decima. Jedná se o desetiveršovou strofu se čtyřmi 

různě umístěnými rýmy, nejčastěji dodržuje formu ABBAA, CCDDC. Tento básnický útvar se 

vzhledem ke svému zajímavému rytmickému průběhu ukázal vhodným k dalšímu vývoji ve 

spojení s rytmickým průběhem africké instrumentální hudby.16 Dodnes přetrvává v některých 

latinsko-amerických písňových formách, jako je bolero nebo kubánská trova. Tento druh rýmu 

byl původně velice populárním v oblasti Andalusie, odkud se rozšířil též na první koloniální 

území typu Kanárských ostrovů.  

Právě Kanárské ostrovy se staly prvotním dějištěm vzniku tzv. kreolského etnika. Množství 

potomků těchto míšenců v 18. a 19. století emigrovalo na Kubu, kde se dostali do centra vývoje 

afro-kubánské hudby.17 Skrze své državy na Kapverdských ostrovech, křižovatce obchodu 

s otroky ze západního pobřeží afrického světadílu, počali do Nového světa šířit vznikající mix 

kulturních tradic též Portugalci.  Co se týče nástrojů dovezených z Evropy, jednalo se zejména 

o strunné nástroje drnkací, mezi jejichž dnešní zástupce patří kubánské tres, brazilské 

cavaquinho či charango, rozšířené zejména v oblasti And. 

Většina afrických otroků dovezených do Jižní Ameriky pocházela z jazykových skupin Kwa a 

Bantu, i tyto jazykové skupiny se však dělí na řadu etnik s různorodou hudební tradicí. 

Kupříkladu na Kubě rozlišujeme kulturní okruhy yorubský, abakuánský a konžský.18 Do 

 
13 JURKOVÁ, Zuzana. Kapitoly o mimoevropské hudbě, s. 56. 
14 MILLER, Terry, E., SHAHRIARI, Andrew. World music. A global journey. New York: Routledge, 2012, s. 7. 
15 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. xiv. 
16 Tamtéž, s. xv. 
17 Tamtéž. 
18 JURKOVÁ, Zuzana. Kapitoly o mimoevropské hudbě, s. 52. 
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Brazílie pak byli dováženi zejména otroci původem z území dnešního Mosambiku a Angoly, 

tehdejších portugalských kolonií, v pozdějších obdobích i z jiných částí subsaharské Afriky.19 

Hudbu tohoto regionu charakterizuje vícero typických prvků. Nejdůležitější složku hudebního 

vyjádření zde představuje rytmus.20 Častý je současný průběh několika rytmických pásem. 

Běžně jedno z pásem udává pravidelný puls, tuto roli převážně zastává zvukově výrazný nástroj 

či tleskání.21 Značná část zejména západoafrické hudby je postavena na 12/8 metru. Mezi 

nejčastější varianty obohacování rytmu patří polymetrie či polyrytmika. Rytmus je často 

zvýrazněn též pomocí odlišné barvy či výšky tónu. Typickým prvkem je také přízvuk na lehké 

doby, v melodice i rytmice se často objevují akcenty mimo pravidelný puls. Mezi rozšířenými 

nástroji v tomto regionu nalezneme štěrbinové bubny, xylofony, rozličné varianty fléten, rohů 

či hudebního luku. Typická jsou pak uskupení mnoha perkusních nástrojů. 

Kromě míšení evropských, afrických a domorodých vlivů je pro latinsko-americkou hudbu 

typická také synkopičnost, jejíž původ je možno vysledovat jak v afrických rytmech, tak též 

v hudbě zemí Iberského poloostrova, pro španělské flamenco je kupříkladu typické synkopické 

tleskání.22 Obecně se jedná se o posunutí přízvuků z těžkých dob na doby lehké, příkladem 

mohou být různé druhy afro-kubánského clave. Jedná se o dvoutaktovou frázi, kdy každý 

z taktů obsahuje jiné akcenty. 

 

Latinsko-americká hudba tedy vznikla jako směsice hudebních tradic, která se postupně 

formovala z interakcí mezi kulturou evropskou, africkou a domorodou indiánskou. Zatímco 

evropské hudební formy a instrumentář, stejně jako instrumentář a rytmy indiánské hudby, měly 

značný význam, právě africká hudba měla největší vliv na vznik zásadních latinsko-amerických 

hudebních forem. Mezi tyto styly, které vycházejí největší měrou z afrických hudebních tradic, 

 
19 URIBE, Ed. The Essence of brazilian percussion and drum set. Miami: Alfred music publishing, 1994, s. 9. 
20 JURKOVÁ, Zuzana. Kapitoly o mimoevropské hudbě, s. 46. 
21 Tamtéž. 
22 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. xviii.  

Obrázek 1: Varianty afro-kubánského clave 
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patří kubánská rumba, portorikánská bomba, columbijská cumbia nebo právě brazilská 

samba.23 

1.2. Latin jazz 

Tento termín označuje hudební žánr, který mísí jazz s hudebními styly a tradicemi Latinské 

Ameriky a Karibiku. Hudba z oblasti Karibiku a Jižní Ameriky sdílela s jazzem obdobné 

kořeny i rysy vývoje, přičemž vzájemné ovlivňování a míšení obou hudebních tradic probíhalo 

v určité míře od samého počátku jazzové hudby.24 Jazz vznikl v New Orleans počátkem 20. 

století, tamní mix kultur a vazby přístavního města na oblast Karibiku posloužily jako důležitý 

prvek pro vývoj tohoto stylu. I raní jazzoví muzikanti si uvědomovali toto spojení, známý je 

výrok pianisty Jelly Roll Mortona: „If you can´t manage to put tinges of Spanish in your tunes, 

you will never be able to get the right seasoning, I call it, for jazz.“25 

Již v průběhu třicátých let působilo na americké jazzové scéně mnoho hráčů pocházejících ze 

zmíněných oblastí, mezi nimi portorikánský trombonista Juan Tizol, jenž působil v 

bigbandu Duke Ellingtona, nebo kubánský kapelník Frank „Machito“ Grillo. Jeho bigband 

Machito and His Afro-Cubans, založený roku 1938, spolupracoval s mnoha předními 

americkými jazzovými muzikanty. Také mnozí další hudebníci s sebou přinesli vlivy karibské 

a latinsko-americké hudby, čímž položili základy vývoje žánru, jenž později dostal označení 

„latin jazz“. 

Potřeba takového označení vyvstává již koncem let čtyřicátých, kdy začalo být nutné odlišit 

jazz ovlivněný latinsko-americkou hudbou od ostatních jazzových stylů. Do této doby se 

k popisu takové hudby a odlišení od swingových skladeb využívaly zejména názvy tanců 

spojených s danými latinsko-americkými rytmy, jako rumba, stomp či tango.26 S postupem času 

a tím, jak se jazz stával stále méně taneční hudbou, užívání těchto termínů spojených s tancem 

ubývá. Kolem roku 1947 začínají být tyto nálepky nahrazovány termínem „cubop“ a později 

právě „latin jazz“.27 Název cubop jako označení stylu zpopularizoval trumpetista Dizzy 

Gillespie, částečně díky uvedení skladby Afro-Cubano Drum Suite v podání svého bigbandu 

s kubánským perkusistou Chanem Pozem v Carnegie Hall 29. září 1947.  

 
23 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. xvii. 
24Tamtéž, s. 173. 
25 WASHBURNE, Christopher. Latin Jazz, s. 37. 
26 Tamtéž, s. 6. 
27 Cubop, jako kombinace slov „cuban“ a „bebop“. 
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Jedna z prvních zmínek o latin jazzu jako žánru pochází z pera autora Davida Drew Zingga 

v jeho anotaci k desce perkusisty Tita Puenteho Puente goes jazz vydané v roce 1956. Další 

zmínky přicházejí v následujících letech, nejčastěji ohledně tvorby vibrafonisty Cal Tjadera.28 

Tjader vycházel z prostředí v USA tehdy populárního latinsko-amerického stylu mambo, 

ovšem právě v druhé polovině padesátých let začíná více inklinovat k jazzovým prvkům.29 

Od let šedesátých zůstává název latin jazz nejčastěji používaným označením pro tento styl, 

k čemuž přispělo z části též embargo uvalené Spojenými státy na Kubu v roce 1960, které 

zabránilo dalšímu přílivu kubánských hudebníků.30 Zároveň se objevuje množství muzikantů, 

kteří začali prozkoumávat a začleňovat do své hudby tradice z mnoha dalších míst Karibiku a 

Latinské Ameriky. Zároveň tak začala být používána označení odkazující na konkrétní národní 

či žánrové tradice jako brazilský jazz, afro-kolumbijský jazz, mambo jazz atp. Žádný z těchto 

termínů se však nedočkal takového rozšíření jako obecné označení latin jazz. 

Mezníkem v pronikání brazilských tradic do jazzové hudby se stalo album Jazz Samba z roku 

1962, nahrané americkým kytaristou Charliem Byrdem a saxofonistou Stanem Getzem. Jednalo 

se o důsledek Byrdova turné po Brazílii o rok dříve, které podnikl v rámci programu State 

Department tour. Pod záštitou tohoto programu byli americkou vládou vysílání jazzoví 

muzikanti do zemí považovaných za ohrožené vlivem Sovětského svazu jako jedna ze 

zamýšlených protivah tohoto vlivu.31 Často však měla tato zkušenost větší vliv na samotné 

muzikanty, zejména pokud se jednalo o země s bohatou hudební tradicí. Nejinak tomu bylo 

v tomto případě, neboť Byrdovo turné proběhlo v době, kdy se v Brazílii objevuje bossa nova. 

Největší vliv na něj měla bohatá kytarová tradice, která je s touto hudbou spojena. Tato 

zkušenost měla na amerického jazzového kytaristu zásadní dopad. Inspirován nahrávkami, 

které si z Brazílie dovezl, nahrál společně se Stanem Getzem zmíněné album Jazz Samba. To 

představilo americké jazzové muzikanty hrající skladby brazilských skladatelů, jako byli 

Antônio Carlos Jobim, Jayme Silva a Ari Barroso ve stylu bossa novy a samby a zároveň jednu 

Byrdovu autorskou skladbu. Nejúspěšnější z této desky se stala Jobimova skladba Desafinado. 

S půl milionem prodaných kopií během osmnácti měsíců dosáhla skladba na jedenáctou příčku 

v rámci žebříčku Billboard´s hot 100, kde setrvala po dobu šestnácti týdnů. Byla to nejvyšší 

příčka, které do té doby dosáhla jazzová nahrávka.32 

 
28 WASHBURNE, Christopher. Latin Jazz, s. 7. 
29 ROBERTS. John Storm. Latin Jazz, The first of fusions, 1880 to today, Schirmer books, 1999, s. 105. 
30 WASHBURNE, Christopher. Latin Jazz, s. 7. 
31 Tamtéž, s. 123. 
32 Tamtéž, s.124. 
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Tento úspěch podnítil mnohé jazzové muzikanty k nahrání své vlastní verze zmíněné skladby. 

Příkladem je nahrávka Elly Fitzgerald, která se v roce 1962 usídlila na třicátém osmém místě 

ve stejné hitparádě.33 Getz poté spolupracoval s brazilským kytaristou João Gilbertem, 

zpěvačkou Astrud Gilberto a skladatelem Jobimem. Album Getz/Gilberto, vzešlé z této 

spolupráce, získalo první cenu Grammy udělenou hudebníkům s původem mimo Spojené státy, 

oceněno bylo jako nejlepší album roku 1965.34 Úspěch obou výše zmíněných alb odstartoval 

mezinárodní nadšení pro bossa novu, písně jako Girl from Ipanema, One Note Samba nebo 

Wave se rychle staly jazzovými standardy. Tento úspěch otevřel cestu pro příliv brazilských 

hudebníků, z nichž mnozí posléze do Spojených států emigrovali. Mezi nimi byli zmínění João 

a Astrud Gilberto, multi-instrumentalista Hermeto Pascoal, perkusisté Airto Moreira a Naná 

Vasconelos, pianistka Tania Maria nebo trumpetista Claudio Roditi.35 Mnoho dalších 

jazzových muzikantů, jako klavírista Chick Corea, kytarista Pat Metheny či flétnista Herbie 

Mann, také přistoupilo k začlenění brazilských prvků do své tvorby. 

Podobného úspěchu se dočkal roku 1963 kubánský perkusista Mongo Santamaria se svou verzí 

skladby Herbieho Hancocka Watermelon Man, která se rychle vyšplhala na desátou příčku 

žebříčku Billboard´s hot 100, čímž překonala pozici výše zmíněné skladby Desafinado.36 

Santamaria byl v této době již zavedeným hráčem na perkuse, prošel tělesy muzikantů, jako 

byli výše zmínění Tito Puente, Cal Tjader, či Dizzy Gillespie. Úspěch této nahrávky pomohl 

znovu oživit vliv afro-kubánských prvků na jazzovou hudbu a zároveň předznamenal posun 

směrem ke stylům jako jazz-fusion či funk. 

Význam těchto nahrávek byl o to větší, že jejich komerční úspěch přišel v době, kdy jazz 

směřoval stále dál od hudebního mainstreamu. Počátkem šedesátých let mnoho vlivných 

jazzových muzikantů, jako Miles Davis, John Coltrane či Ornette Coleman, začínalo 

experimentovat s volnějšími formami improvizace a uměleckého vyjádření. Nastupující 

generace posluchačů upřednostňovala soul, funk či rhythm and blues, rock měl odliv 

posluchačů brzy dokončit. Skladby Desafinado a Watermelon Man tak tento trend alespoň na 

určitý čas pomohly obrátit, a zároveň vnést do jazzové hudby nové vlivy. 

 
33 WASHBURNE, Christopher. Latin Jazz, s.124. 
34 Tamtéž. 
35 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. 179. 
36 WASHBURNE, Christopher. Latin Jazz. s. 125. 
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2. Historie Brazílie 

Brazilské území bylo Portugalsku přiznáno smlouvou z Tordesillas z roku 1494, která 

upravovala nároky Španělska a Portugalska jako tehdejších hegemonů, na mimoevropská 

území.  Jako první obchodní artikl bylo vytipováno pouze dřevo, konkrétně pau-brasil (česky 

sapan), podle kterého oblast získala svůj název. Brzy však začalo pěstování cukrové třtiny, ke 

kterému zde byly příhodné podmínky a započal růst cukrovarů. Zároveň započal příliv otroků, 

nejprve z Angoly. Koncem 17. století zároveň dochází k objevům nerostného bohatství, 

zejména ložisek zlata a diamantů, je tak vydán podnět k intenzivnějšímu osidlování vnitrozemí. 

Z hlediska zemědělských plodin přejímají po cukrové třtině podstatnou úlohu bavlna a tabák. 

V 19. století se nejvýznamnějším brazilským obchodním artiklem stává káva, vedle ní také 

kaučuk.37 

Roku 1750 byla uzavřena mezi Španělskem a Portugalskem Madridská smlouva, jež zrušila 

hranici danou smlouvou z Tordesillas a tím dala Brazílii základ pozdějšího tvaru. Roku 1807 

se do Brazílie před napoleonskými válkami uchýlila portugalská královská rodina. Roku 1815 

pak princ Jan VI. vydává dekret o povýšení Brazílie na království, celé soustátí pak nese 

oficiálně název Spojené království Portugalska, Brazílie a Algarve. Tento akt znamenal 

faktický konec Brazílie jako kolonie. V roce 1822 pak dochází k vyhlášení Brazilského císařství 

a nezávislosti. Roku 1888 je vydán tzv. Zlatý zákon a otroctví v Brazílii oficiálně zrušeno. To 

však uspíšilo i konec monarchie a 15. 11. 1889 dochází k vyhlášení republiky.38 Koncem 19. 

století dochází též k ustálení státních hranic.39  

Roku 1917 Brazílie vstupuje do první světové války po potopení parníku Paraná Němci.40 

Poválečné období s sebou přináší industrializaci, ale i krizi a boje.41 Roku 1928 se Brazílie stává 

nejzadluženější zemí Latinské Ameriky. Roku 1930, v průběhu prezidentské volební kampaně, 

přichází velká hospodářská krize a dochází k převratu, kdy moc uzurpuje Getúlio Vargas.42 

Jeho vláda trvala v letech 1930-1945.  

Roku 1946 je schválena liberálně demokratická ústava, volební právo získávají všichni 

gramotní občané nad 18 let. Ústava prosazuje sociální práva, jako osmihodinový pracovní den. 

 

37 KLÍMA, Jan. Brazílie.  Praha: Libri, 2003. ISBN 80-7277-176-0, s. 86. 

38 Tamtéž, s. 86. 
39 Tamtéž, s. 92. 
40 Tamtéž, s. 99. 
41 Tamtéž, s. 102. 
42 Tamtéž, s. 112. 
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Zároveň vláda podniká kroky jako zákazy stávek, mířené zejména proti komunistické straně. 

Ve volbách roku 1950 opět vítězí Vargas. Kvůli rostoucí inflaci i objednaná vraždě opozičního 

novináře dochází roku 1954 k protestům a Vargas páchá sebevraždu.43 

Roku 1955 vítězí v prezidentských volbách potomek jihočeských migrantů, Juscelino 

Kubitschek e Oliveira. Ten zavádí politiku „rozvoje a pořádku“, v rámci boje proti korupci 

zakládá nové státní organizace, zároveň podporuje kulturu, například snížením daní pro 

vydavatele knih. Roku 1956 je schválen zákon o stavbě nové metropole Brasília. Za 

Kubitschekov vlády došlo k růstu průmyslu a celkovému rozvoji, ovšem za cenu vysoké 

inflace.44 

Roku 1964 dochází k vojenskému převratu, vojenská junta pod záštitou demokratické rétoriky 

zavádí nedemokratické změny jako omezení moci parlamentu, zároveň uplatňuje perzekuci 

levicových představitelů. Zavádí také ekonomická opatření jako zmražení mezd.45 Roku 1965 

dochází k rozpuštění politických stran. Totalita trvá do poloviny sedmdesátých let, kdy začíná 

docházet k postupnému uvolňování poměrů. Roku 1974 probíhá volba prezidenta Ernesto 

Geisel Beckmana kolegiem volitelů. Roku 1977 probíhají studentské protesty, o rok později 

rozhovory s vůdci opozice, od roku 1979 započínají demokratizační opatření jako založení 

ústavní rady.46 

Po prezidentských volbách roku 1985 dochází k dalšímu rozvolňování. Roku 1986 je 

představen plán rozvoje Amazonie a pozemková reforma, ty však s sebou nesou též devastaci 

pralesů. Roku 1986 probíhají volby do parlamentu. Roku 1988 je schválena nová ústava, ta 

přináší rozšíření politických a sociálních práv. Roku 1989 se koná první přímá volba prezidenta 

po 29 letech. 47 

 

  

 
43 KLÍMA, Jan. Brazílie.  Praha: Libri, 2003. ISBN 80-7277-176-0, s.142. 
44 Tamtéž, s.150. 
45 Tamtéž, s.158. 
46 Tamtéž, s. 173. 
47 Tamtéž, s. 179. 
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3. Brazilská hudba 

Oproti španělsky hovořícím zemím Jižní Ameriky se někdy na Brazílii v debatě ohledně 

latinsko-americké hudby poněkud zapomíná. Paradoxně to však byla Brazílie, která 

vyprodukovala jednu z prvních latinsko-amerických hudebních hvězd, které se prosadily 

v mezinárodním měřítku. Tou byla zpěvačka a herečka Carmen Miranda, vystupující se směsí 

samby a jiných stylů. Zejména v průběhu čtyřicátých let 20. století působila také ve Spojených 

státech, v té době právě ona pro běžného amerického posluchače zosobňovala latinsko-

americkou hudbu.48 Dalším důležitým momentem pro brazilskou hudbu v mezinárodním 

kontextu byl úspěch stylu bossa nova, který počátkem šedesátých let dosáhl značného 

mezinárodního ohlasu.  

Brazilská hudba se vyvíjela obdobným způsobem jako ve zbytku Latinské Ameriky, tedy 

zejména pozvolným míšením evropských a afrických hudebních tradic. Koncem 19. století 

patřily v Brazílii mezi oblíbené jednak rané zdomácnělé styly, jako modinha nebo lundu,49 dále 

pak styly převzaté z jiných oblastí Jižní Ameriky, zejména pak tango. Značně byla rozšířena též 

popularita soudobé evropské salonní hudby, jako polky, valčíku či mazurky.50 Ovšem ani 

importované evropské styly se nevyhnuly působení místních vlivů. Brazilská varianta polky tak 

převzala tresillo rytmus,51 který je typický právě pro tango či kubánskou habaneru. Tento rytmus 

nalezneme ještě v raných verzích samby. Ze vzájemného působení všech zmíněných vlivů se 

pak vyvinul hybridní styl zvaný maxixe, někdy označovaný jako tango brasileiro.52  

Souběžně s touto syntézou se v prostředí Rio de Janeira vyvíjel též další z brazilských žánrů, 

choro. Jednalo se o instrumentální hudbu, založenou na kolektivní improvizaci, obdobně jako 

severoamerický dixieland. Stejně jako v případě raného jazzu zde nejvíce charakteristickým 

prvkem byla instrumentace. V tomto případě obsazení zahrnovalo sólový dechový nástroj, 

povětšinou příčnou flétnu, cavaquinho, drobný nástroj z kytarové rodiny, brazilskou mandolínu 

bandolim a sedmi-strunou klasickou kytaru. Značný vliv mělo v této době též rozšíření zvukové 

nahrávky.53 

 
48 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. 197. 
49 Modinha je označení pro původně portugalskou písňovou formu. Lundu pak původně pro africký tanec.  
50 WALSH, Lindsay. Brazil is Samba: Rhythm, Percussion, and Samba in the Formation of Brazilian National 

Identity (1902-1958). Wesleyan University, 2010, s. 12. 
51 Také „3-3-2 rytmus“. WALSH, Lindsay. Brazil is Samba, s. 13. 
52 Tamtéž, s. 17. 
53 WALSH, Lindsay. Brazil is Samba, s. 5. 
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Z výše zmíněných stylů se postupně vyvinula samba. Jak si posléze ukážeme, z počátku se 

jednalo spíše o zastřešující termín pro předchozí styly. Mnoho skladeb z oné doby bylo 

označováno všemi zmíněnými názvy, tedy jako maxixe, choro i samba.54 Postupně však dochází 

k jejímu odlišení, které velkou měrou souvisí s užíváním perkusí, které se postupně stalo až 

synonymem pro tento hudební žánr. 

Ze stylů severovýchodního pobřeží Brazílie si získal v průběhu čtyřicátých a padesátých let 

popularitu žánr baião, typický pro stát Bahia s bohatým africkým kulturním dědictvím. Na rozdíl 

od částí Brazílie položených jižněji, má tato oblast také kulturně o něco blíže ke Karibiku. Pro 

baião je tak typickým 3-3-2 rytmus, a zároveň specifická instrumentace, postavená zejména na 

akordeonu, z perkusních nástrojů je pak častý triangl a buben zabumba.55 

Z působení americké populární kultury na v té době již celonárodně rozšířený fenomén samby 

vzniká koncem padesátých let její blízce příbuzná odnož, bossa nova. Ta se zejména v rámci 

jazzového světa dočkala značného úspěchu. Mnoho jazzových muzikantů nahrálo svou verzi 

některé ze skladeb brazilských autorů tohoto žánru či začlenilo jeho prvky do své tvorby. Řada 

skladeb se tak zařadila mezi jazzové standardy. Na druhou stranu bossa nova později převzala 

některé prvky typické pro angloamerickou populární hudbu padesátých let, jako časté užívání 

výrazných ploch smyčců.  

V domácím brazilském prostředí pak částečně v reakci na komercializaci tohoto stylu, a zejména 

pak v reakci na vojenský převrat a nastolení diktatury dochází ke vzniku žánrů jako MPB 

(música popular brasileira) či tropicállia. Poetika bossa novy je zde nahrazena politicky či 

sociálně orientovanými texty. Hudebně pak dochází k vyhraňování se vůči národním tradicím, 

či naopak k jejich znovuobjevování. Ke konci 20. století se pak objevují syntézy brazilských 

stylů s dalšími vlivy. Od sub-žánrů jako samba-funk či samba-reggae, až po tzv. manguebeat, 

žánr vzešlý v devadesátých letech z prostředí státu Pernambuco na brazilském severovýchodním 

pobřeží. Ten kombinuje prvky brazilských stylů s žánry jako jsou rock, rap či elektronická 

hudba.56 

3.1. Hudební charakteristika 

Po rytmické stránce nalezneme v brazilské hudbě silný africký vliv. Jak jsme již zmínili v první 

kapitole, hlavním komponentem africké hudby je právě rytmus a vrstvení různých meter přes 

 
54 Tamtéž, s. 31. 
55 MORALES, Ed. The Latin Beat s. 204. 
56 Tamtéž, s. 232. 
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sebe, přičemž typická jsou uskupení mnoha perkusních nástrojů. U většiny afro-brazilské hudby 

mizí 12/8 charakter, zůstává však zachován důraz na rytmus a polymetrii.  Nečastějším je 2/4 či 

4/4 metrum, převzaté z evropské hudby. Zejména v jazzových publikacích je z hlediska zápisu 

běžný 2/2 takt, původní brazilský zápis a cítění jsou ovšem většinou právě ve 2/4, případně 4/4 

metru. 

Oproti afro-kubánské hudbě zde nenacházíme tak prominentní navázanost na clave, ač se 

v brazilské hudbě také vyskytují důležité základní patterny neboli rytmické vzorce.57 Těmi jsou 

jednak tzv. surdo pattern, vycházející z rytmu hraného velkým basovým bubnem zvaným Surdo, 

a poté tzv. partido alto, hrané v kontextu samby nejčastěji na dvojité zvonce Agogô.  

 

 

 

Zejména pro starší brazilské hudební styly je typický určitý feeling, který můžeme označit jako 

tzv. „brazilský swing“. Ve 2/4 nebo 4/4 metru se jedná o nestejné šestnáctinové hodnoty, které 

vychází z přirozeně nestejně dlouhých pohybů ruky při hře na shaker.58 Tento feeling ponejvíce 

udává některý z perkusních nástrojů, hrajících právě šestnáctinové hodnoty, jako pandeiro nebo 

právě shaker. V rychlejších tempech pak tuto roli často přejímá triangl. 

  

 
57 DREIER, James, Latin Jazz, A path to autentic percussion and ensemble performance, Hal Leonard, 2015, s. 

91. 
58 KABRNA, Ondřej. podklady k předmětu Etnická hudba. 

Obrázek 2: Surdo pattern 

 

Obrázek 3: Partido alto 
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Po melodicko-harmonické stránce užívá brazilská hudba evropské dur-mollové tonality. Co se 

týče harmonické stavby, starší styly, jako choro, maxixe či samba, byly ovlivněny klasickou 

evropskou harmonií, využívají tak základní harmonické funkce ve formě kvintakordů, 

dominantní septakord, zároveň však i prvky chromatické harmonie, jako jsou nealterované 

mimotonální dominanty či průchodné zmenšené septakordy. Bossa nova pak užívá zejména 

prvků jazzové harmonie, jako jsou mimotonální dominantní jádra, alterované akordy, tritónové 

substituce či užití tenzí v melodii. 

3.2. Hudební nástroje 

Vzhledem k jejím africkým kořenům zaujímají prominentní místo v brazilské hudbě perkusní 

nástroje, které jsou tak nejpočetněji zastoupenou nástrojovou skupinou. Druhou neméně 

významnou skupinou jsou nástroje strunné, zejména pak drnkací. 

3.2.1. Perkusní nástroje 

Afoxé, Shekere 

Tradičně bývají tyto nástroje vyrobeny z dýně, objevují se tedy v různých 

tvarech a velikostech. Afoxé je menší variantou nástroje, shekere pak 

větší. Povětšinou se skládají z držadla a hlavy, která je potažena síťkou 

s korálky. Zvuk je produkován korálky při třesení nástrojem, zároveň se 

využívá technika úderu dlaní do dna nástroje.59 

 
59 URIBE, Ed. The Essence of brazilian percussion and drum set, s. 36. 

Obrázek 5: Afoxé, shekere 

Obrázek 4: Nákres pohybů ruky při hře na shaker 
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Agogô 

Dva kovové zvonce, spojené kovovou tyčí. Existují i varianty tří až 

čtyř zvonců spojených k sobě. Obvykle jsou laděné v terciích, drží 

se v jedné ruce a druhou rukou se pomocí paličky rozeznívají. 

Typicky udržují v průběhu skladby neměnný ostinátní rytmus. 

Častou technikou je také přimáčknutí zvonců k sobě, čímž vznikají 

další zvukové možnosti.60  

Appito (píšťala) 

Sambová píšťala, tradičně byla vyřezávaná ze dřeva, dnešní varianty 

bývají vyrobeny z mosazi. Po stranách píšťaly se nachází otvory, 

které jsou během hry zakrývány a odkrývány pro dosažení různých 

výšek tónu. Appito se užívá jednak pro hru rytmických patternů, 

zároveň ohlašuje novou část, začátek či konec skladby. V rámci školy 

samby na píšťalu hraje mestre de bateria, který tímto způsobem 

vydává pokyny, píšťala pro něj tedy určitým způsobem plní úlohu 

taktovky.61 

Cabasa 

Idiofon, příbuzný výše zmíněnému afoxé, původní varianty byly též 

zhotoveny z dýně potažené korálky. Dnešní podoba sestává z dřevěné 

rukojeti a dřevěné či kovové hlavy s řetízkem.62  

Caixa 

Druh malého bubnu, jeho užívání v afro-brazilských stylech má původ 

v portugalských vojenských pochodech. Nejdůležitější roli hraje v 

karnevalových stylech jako samba marcha, či battucada.63 

 

 
60 URIBE, Ed. The Essence of brazilian percussion and drum set, s. 29. 
61 Tamtéž, s. 49. 
62 Tamtéž, s. 36. 
63 Tamtéž, s. 56. 

Obrázek 6: Agogô 

Obrázek 7: Appito 

Obrázek 9: Caixa 

Obrázek 8: Cabasa 
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Caixeta 

Idiofon, druh takzvaného temple bloku, rozeznívaný pomocí 

paličky. V případě interpretace brazilských hudebních stylů 

v rámci bicí soupravy bývá nahrazen údery paličkou o ráfek malého 

bubnu.64 

Caxixi, ganzá, chocalo (shakery) 

Caxixi je označení pro druh shakerů, používaných společně 

s hudebním lukem berimbau v rámci hudebního doprovodu 

capoeiry.65 Jedná se o pletené košíky naplněné korálky, mušlemi, 

kamínky, či fazolemi. Na vrchu nástroje se nachází malé držadlo. 

Ganzá je pak další označení pro proutěný shaker, chocalo pro 

kovový. 

Pandeiro 

Brazilský druh tamburíny. Často je používáno jako sólový nástroj 

v rámci škol samby. Tradiční karnevalová sóla zahrnují teatrální 

prvky jako roztáčení tamburíny na prstu, či hru na dvě tamburíny 

zároveň. Blána může být vyrobena tradičně z telecí kůže, či umělé 

hmoty. Pandeiro se drží levou (či obecně slabší) rukou, 

k rozeznívání se využívají prsty, palec a dlaň druhé ruky. Otevřený 

a tlumený zvuk je kontrolován palcem či prostředníkem ruky, držící 

nástroj.66 

Reco Reco 

Idiofon, připomínající známější kubánské guiro. Sestává 

z kovového těla se zářezy, nebo napnutými kovovými pružinami. 

Jeho užití je běžné zejména v rámci škol samby. Rozezníváno je 

kovovou, dřevěnou či rákosovou tyčkou.67  

 
64 URIBE, Ed. The Essence of brazilian percussion and drum set, s. 34. 
65 Tamtéž, s. 60. 
66 Tamtéž, s. 43. 
67 Tamtéž, s. 39. 

Obrázek 10: Caixeta 

Obrázek 11: Caxixi 

Obrázek 12: Pandeiro 

Obrázek 13: Reco Reco 
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Repinique 

Menší buben s blánami po obou stranách korpusu, jedna ruka hraje paličkou, 

druhá přímo na blánu. Užívá se převážně v karnevalových podobách samby, 

kde je užíván též k signalizování pro zbytek ansámblu.68 

Surdo 

Dřevěný či kovový buben válcového tvaru, s blánami z telecí kůže nebo 

umělé hmoty po obou stranách. Rozeznívá se pomocí úderů paličkou, dlaň či 

prsty druhé ruky mohou tlumit blánu, či hrát doplňující rytmus. Surdo se 

nejčastěji tradičně používá v rámci škol samby. Zde se užívají tři typy tohoto 

nástroje, odlišené velikostí.69 Obdobným nástrojem je pak buben zabumba, 

používaný nejčastěji v rámci hudebního stylu baião.70 

Tamborim 

Vzhledem připomíná malou tamburínu, ovšem bez činelků. Rozeznívá se 

tenkou dřevěnou či rákosovou paličkou. Prsty ruky, kterou se nástroj drží, 

bývají zároveň používány k tlumení zadní části blány pro produkování 

otevřeného či zatlumeného zvuku. Prsty mohou také hrát doplňující 

rytmus.71 

Triangl  

Původně používán převážně v rámci stylu baião, později však i v sambě. 

Rytmický pattern vzniká kombinací úderů kovovou paličkou drženou 

v pravé ruce a tlumení nástroje levou rukou.72  

 
68 World of musicality. Blog. Aktualizováno 21.7. 2025. Dostupné z: https://worldofmusicality.com/traditional-

musical-instruments-brazil/. 
69 URIBE, Ed. The Essence of brazilian percussion and drum set, s. 22. 
70 Tamtéž, s. 28. 
71 Tamtéž, s. 40. 
72 Tamtéž, s. 32. 

Obrázek 14: Repinique 

Obrázek 15: Surdo 

Obrázek 16: Tamborim 

https://worldofmusicality.com/traditional-musical-instruments-brazil/
https://worldofmusicality.com/traditional-musical-instruments-brazil/
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3.2.2. Strunné nástroje 

Berimbau 

Hudební luk, v Brazílii spojený zejména s capoeirou etnika Bantu, původem z 

Angoly. Nástroj se skládá z dřevěného oblouku, tradičně ze dřeva biriba, se 

strunou nataženou mezi jednotlivými konci, připomíná tak tvar luku. Jako 

ozvučník slouží oblá dýně, připevněná šňůrou zvenčí ke spodní straně luku, cca 

20-25 cm od konce. Struna přes tuto šňůru prochází také, a s její pomocí mění hráč 

taháním výšku tónu.73 

Bandolim 

Osmistrunná mandolína, užívaná v roli sólového nástroje v rámci stylů 

choro a frevo.74 

Cavaquinho  

Původně portugalský nástroj z kytarové rodiny, jehož příbuzným nástrojem je 

havajské ukulele. Nejmenší ze strunných drnkacích nástrojů, používaných v brazilské 

hudbě, užívá se zejména k doprovodné hře.75 

Rabeca 

Původně portugalský strunný smyčcový nástroj, v brazilském prostředí užívaný 

zejména ve stylu forró.76 

Viola 

Menší druh kytary s pěti dvou-sborovými kovovými strunami. Existuje více variant, co 

se velikosti a ladění týče. Příbuzná španělské vihuele.77  

Violão 

Šestistrunná klasická kytara s nylonovými strunami. Existují též sedmi-strunné varianty, 

používané zejména v rámci hudebního stylu choro.78 

  

 
73 URIBE, Ed. The Essence of brazilian percussion and drum set, s. 61. 
74 ROTHOVÁ, Barbora. Brazilská kytarová literatura. Diplomová práce. Praha: Akademie múzických umění, 

Hudební a taneční fakulta, 2023, s. 10. 
75 World of musicality. Blog. Dostupné z: https://worldofmusicality.com/traditional-musical-instruments-brazil/. 
76 ROTHOVÁ, Barbora. Brazilská kytarová literatura, s. 10. 
77 Tamtéž, s. 9. 
78 Tamtéž. 

Obrázek 17: Hráč na berimbau 

Obrázek 18: Cavaquinho 

Obrázek 19: Viola 

https://worldofmusicality.com/traditional-musical-instruments-brazil/
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3.3. Tanec, karneval 

3.3.1. Tanec 

Z hlediska tance samotné slovo samba označovalo v průběhu 19. století všeobecně jakýkoliv 

tanec s polyrytmickým doprovodem, spíše než určité kroky.79 Samba jako tanec má svůj původ 

v batuque 17. století, tanci doprovázejícím náboženské obřady.  

Nejtypičtějším znakem taneční tradice otroků afrického původu byl jejich polyrytmický 

doprovod. Ten obstarávaly převážně africké perkusní nástroje, ale i různorodé strunné nástroje 

původem z iberského poloostrova. Důležité však bylo i tleskání, které zprostředkovávali lidé 

tvořící kruh kolem tanečníků. Jeden z tanečníků často předzpívával určité motivy a toto 

publikum (španělsky rueda, portugalsky roda) je po něm opakovalo. Tanečníky většinou 

představoval jeden pár, partneři se však střídali.  

Samotný tanec kladl důraz na vlnité pohyby boků (nazývané requebros či reboleios) a celkově 

pohyb těla od pasu dolů.80 Horní část těla zůstávala v klidu. Tanečníci kolem sebe kroužili, 

občas se přiblížili a pohyby spodní poloviny těla vykonávali smyslné pohyby. V tomto 

momentě se mohli opět rozejít, nebo se oba mohli nahnout a dotknout se vzájemně břichem. 

Tato taneční figura bantuského původu se španělsky nazývá ombligada, portugalsky pak 

umbigada.81  

V této choreografické směsi převažovaly tedy africké prvky, ale evropský vliv byl také 

přítomný. Brzy se běžnými staly texty ve španělštině a portugalštině. Velký vliv měl i iberský 

tanec fandango, ze kterého byla převzata základní choreografie interakce muže a ženy, základ 

kroků a zároveň z něj pochází tendence ohýbat a zvedat ruce.82 Z tohoto základu se pak vyvíjely 

další tance, jako lundu, pocházející z 19. století. 

Zároveň v druhé polovině století se i Brazílii zachvátila popularita evropských salonních tanců. 

Tanečníci, kteří ovládali právě afro-brazilské lundu, pak začali do evropských stylů začleňovat 

jeho prvky. Tím vznikl taneční styl maxixe. Počátkem 20. století se rozšířil též po Evropě, do 

svého repertoáru ho začlenily slavné taneční páry té doby, jako Vernon a Irene Castle.83 

Choreograficky stavělo maxixe na reboleios, stejných pohybech jako lundu a jemu příbuzné 

 
79 CHASTEEN, Charles John. The Prehistory of Samba: Carnival Dancing in Rio de Janeiro, 1840-1917. 

Journal of Latin American Studies, Vol. 28, No. 1, s. 30. 
80 CHASTEEN, Charles John. The Prehistory of Samba: Carnival Dancing in Rio de Janeiro, s. 32. 
81 CHASTEEN, Charles John. The Prehistory of Samba: Carnival Dancing in Rio de Janeiro, s. 32. 
82 CHASTEEN, Charles John. The Prehistory of Samba: Carnival Dancing in Rio de Janeiro, s. 33. 
83 WAINWRIGHT, Lyndon. V rytmu tance. Praha: Euromedia Group, k.s. – Ikar, 2006.ISBN 80-249-0819-0, s. 

152. 
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tance. Jako párový tanec, v kteréžto podobě se objevilo po roce 1870, zároveň zahrnovalo 

blízký kontakt v rámci páru. Tanečníci někdy byli k sobě přitisknuti čely, nohy měli zaklesnuté 

mezi sebou a kontakt drželi po celé ploše těla.84 V kontextu karnevalových průvodů se však 

maxixe a později samba objevovaly jako individuální tanec.85 

Samba se ve formě společenského tance pak vyznačuje volným držením. Dnešní plesová 

podoba samby se dostala do Evropy kolem roku 1930. Typický je houpavý pohyb vznikající 

pokrčováním a narovnáváním nohou na každou dobu.86 Vzájemné postavení páru vůči sobě se 

neustále mění a vznikají tak proměnlivé vzorce. 

 

     

 
84 CHASTEEN, Charles John. The Prehistory of Samba: Carnival Dancing in Rio de Janeiro, s. 39. 
85 PRAVAZ, Natasha. Performing Mulata-ness: The Politics of Cultural Authenticity and Sexuality among 

Carioca Samba Dancers. Latin American Perspectives, 2012, Vol. 39, No. 2, s. 117. 
86 WAINWRIGHT, Lyndon. V rytmu tance, s. 154. 

Obrázek 20: Základní sambové kroky 
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3.3.2. Karneval 

Známý masopustní karneval v Rio de Janeiru se koná každoročně sedm týdnů před 

Velikonocemi.87 Od třicátých let 20. století se jedná o symbol brazilské národní identity.88 

S karnevalem jsou neodlučitelně spojeny tzv. escolas de samba (školy samby), což jsou 

v dnešním významu slova profesionální skupiny tanečníků připravující celoročně vystoupení 

na karnevalu.89  

Prvotním předchůdcem dnešní podoby karnevalu bylo tzv. entrudo, tradice pocházející 

z Iberského poloostrova. Jednalo se o událost, bořící sociální normy, jejíž hlavní složkou byly 

překvapivě vodní bitvy.  K nim účastníci používali předchůdce dnešních vodních balónků, tzv 

voskové citróny – limões de cheiro. Od čtyřicátých let 19. století pak začíná být entrudo, jako 

hlavní karnevalová aktivita, nahrazováno společenský tancem. V této době získávají na 

popularitě maskované bály podle pařížského nebo benátského vzoru.90 

Další karnevalovou aktivitou, která se prosadila během let padesátých, byly průvody. Nejprve 

na koních, později s povozy, ze kterých se postupně vyvinuly dnešní typické alegorické vozy.91 

Vznikaly také spolky, které se průvodů účastnily, zároveň se jejich členové účastnili 

maskovaných bálů. Tento „benátský“ karneval získával na popularitě a koncem padesátých let 

tvořil hlavní součást svátečních aktivit. Na bálech dominovaly evropské tance jako polka, waltz 

či čtverylka, koncem let osmdesátých však sem proniká i maxixe. 

V této době s sebou také přináší svou vlastní tradici průvodů, zvanou congos, přistěhovalci ze 

státu Bahia. Ti si brzy adoptovali pohyby vycházející z maxixe.92 Zároveň se od počátku 

devadesátých let nezřídka potkávali při průvodech se skupinami zvanými Zé Pereiras, 

pochodovými bubenickými tělesy evropského stylu. V průběhu stejné dekády pak tisk přestává 

v těchto souvislostech psát o „afrických tancích“ a začíná užívat jednoduše termín maxixe, 

zřídka již i označení „samba“.93 Koncem první dekády 20. století dochází k mírnému útlumu 

karnevalu, spojenému zejména s rozvojem automobilismu.94 Centrem pozornosti se stávaly 

kolony automobilů, které zároveň omezovaly prostor pro tanečníky.  

 
87 DENNISON, Stephanie, SHAW, Lisa. Pop culture. Latin America. ABC-Clio Inc., ISBN 1-85109-509-8., s. 

314. 
88 CHASTEEN, Charles John. The Prehistory of Samba: Carnival Dancing in Rio de Janeiro, s. 29. 
89 WAINWRIGHT, Lyndon. V rytmu tance, s. 52. 
90 CHASTEEN, Charles John. The Prehistory of Samba: Carnival Dancing in Rio de Janeiro, s. 37. 
91 Tamtéž, s. 37. 
92 Tamtéž, s. 41. 
93 Tamtéž, s. 41. 
94 Tamtéž, s. 43. 
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Oficiálního průvodu se pak účastnili zejména příslušníci vyšších vrstev, či obyvatelé smíšeného 

nebo afrického původu z dělnických částí města.95 Kolem roku 1915 dochází k nástupu nového 

druhu skupin, tzv. blocos.96 Ty nedisponovaly vlastní rytmickou sekcí, jednalo se o volněji 

organizované skupiny. Tvořeny byly zejména obyvateli slumů, rostoucích v kopcích na okraji 

Rio de Janeira. 

První Escola de samba byla založena roku 1928, další začaly vznikat brzy.97 Často se jednalo 

o původní blocos, které takto hledaly možnost legitimizace. Vedení města udělovalo 

registrovaným školám autorizaci k účasti na oficiálním průvodu, ty pak zároveň měly nárok na 

finanční příspěvky.98 Centrum afrobrazilských oslav karnevalu se tak přeneslo z favel do 

hlavních městských ulic. Převleky i hudební nástroje vznikaly svépomocí, nácvik choreografie 

probíhal ve volném čase členů. Atmosféra vztahů mezi jednotlivými vznikajícími školami se 

nesla ve znamení vzájemné výpomoci. To se postupně mělo změnit s tím, jak rostly náklady a 

také finanční odměny. Zpěváci, tanečníci či muzikanti, kteří patřili k vítězné škole, také měli 

větší šanci na získání nabídek na vystupování, což zesilovalo rivalitu. 

Zároveň byla od počátku nastavena různá omezení, školy musely mít přijatelný název, jejich 

choreografie se musela týkat významné osobnosti z brazilských dějin a postupně byly nuceny 

vynakládat stále větší finanční obnosy na okázalé průvody. Pro srovnání: Escola de Portela, 

jedna z tradičních škol samby, pochodovala roku 1930 za doprovodu 15 muzikantů s ručně 

vyrobenými nástroji, roku 1960 již rytmická sekce čítala 200 členů, zároveň se každý rok 

pořizovaly nové nástroje.99 Zároveň školy začaly najímat externí choreografy či designéry, aby 

dostály kritériím. V průběhu šedesátých let se pak rozrostl karneval v Rio de Janeiru do nových 

rozměrů coby turistická atrakce. V průběhu let osmdesátých pak byla přesunuta oficiální část 

karnevalu do prostor nově vybudovaného stadionu zvaného sambodrom, odkud se konaly 

televizní přenosy. 

 
95 RAPHAEL, Alison. From Popular Culture to Microenterprise: The History of Brazilian Samba Schools. Latin 

American Music Review, 1990, Vol. 11, No. 1, s. 76. 
96 CHASTEEN, Charles John. The Prehistory of Samba: Carnival Dancing in Rio de Janeiro, s. 43n. 
97 RAPHAEL, Alison. From Popular Culture to Microenterprise: The History of Brazilian Samba Schools, s. 75. 
98Tamtéž., s. 77. 
99Tamtéž, s. 79. 
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4. Brazilské hudební styly 

4.1. Samba 

4.1.1. Hudební charakteristika 

Samba je vnímána převážně ve dvoudobém taktu, rytmicky vychází z afrických kruhových 

tanců, ve kterých tanečníci provádějí kroky ze strany na stranu.100 Jedná se převážně o vokálně-

instrumentální styl, čistě instrumentální skladby se vyskytují výjimečně. Častá je forma otázky 

a odpovědi. Po stránce hudební formy bývá stavba skladeb jednoduchá, běžné jsou periodické 

čtyřtaktové až osmitaktové věty. Z harmonického hlediska jsou užívány základní harmonické 

funkce ve formě kvintakordů a dominantního septakordu, zároveň však i prvky chromatické 

harmonie, jako jsou nealterované mimotonální dominanty či průchodné zmenšené septakordy.101 

Typický je poměrně pomalý harmonický rytmus. Modulace se vyskytují pouze vzácně. Po 

rytmické stránce je typická četná synkopace. Základní rytmické hodnoty zde představují 

šestnáctiny, které ovšem nejsou hrány „rovně“, nýbrž s výrazným „brazilským swingem“, 

zmiňovaným v předchozí kapitole. Z hlediska instrumentace je pak, zejména v karnevalovém 

kontextu, typické početné obsazení perkusních nástrojů. 

4.1.2. Historie 

Vznik 

Termín samba původně označoval různé hudební či náboženské praktiky. K jeho užití v kontextu 

populární hudby dochází v desátých letech 20. století. Za první nahranou sambu je, i přes určité 

debaty, označována skladba Pelo Telefone, nahraná v Rio de Janeiru roku 1917. Skladbu si o rok 

dříve nechal zaregistrovat autor vystupující pod jménem Donga, vlastním jménem Ernesto dos 

Santos.102 Skladba se setkala s velkým úspěchem na karnevalu, konaném právě v roce 1917. 

Dvacátá léta, Os Oito Batutas 

V této době se s velkým úspěchem setkalo uskupení Os Oito Batutas („osm es“), které založil 

právě výše zmíněný Donga spolu se známým flétnistou Pixinguinhou. Obsazení zahrnovalo 

flétnu, tři kytary, cavaquinho, bandolim a z perkusních nástrojů pak reco-reco a shaker ganzá.103 

 
100 MYERS, Scott. The evolution od brazilian choro, samba and bossa nova. University of New Orleans, 2014, 

s. 11. 
101Tamtéž, s. 12. 
102 Heslo Samba, in: Grove Music Dictionary. [online]. Dostupné z: 

https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-

9781561592630-e-0000024449?rskey=Q9M6T4&result=2 
103 WALSH, Lindsay. Brazil is Samba, s. 32. 
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Oba zakladatelé uskupení se na hudební scéně pohybovali již delší dobu, včetně angažmá v 

karnevalových kapelách. Koncem desátých let získali smlouvu s divadlem Cinema Palais. 

Později se uskupení přesunulo do Sao Paula a postupně si vydobylo reputaci jako reprezentant 

autentické afro-brazilské kultury. 

Skupina též byla vybrána pro vystupování při příležitosti zahraničních návštěv, hráli tedy před 

belgickým královským párem či americkým velvyslancem. Zásadní však bylo jejich šestiměsíční 

angažmá v Paříži roku 1922, jež sponzoroval mecenáš Arnaldo Guinle.104 Po návratu 

následovalo turné po Argentině. Skupina těmito výjezdy pomohla zpropagovat a rozšířit mix 

afro-brazilských stylů, přičemž termín samba posloužil jako všeobecné označení pro její tvorbu. 

Třicátá léta, Turma do Estácio 

Koncem dvacátých let dochází k nástupu autorů spojených se školou samby Turma do Estácio. 

Tito autoři se zasloužili o odlišení samby od ostatních rozšířených hudebních stylů a ustálení její 

podoby tak, jak ji známe dodnes. Mezi hlavní novinky patřilo zpomalení tempa a zavedení 

synkopace a důrazu na lehké doby, i když zůstal zachován 2/4 charakter. Zároveň došlo 

k začlenění dalších perkusních nástrojů, jako jsou surdo, pandeiro, cuica a tamborim, které 

souviselo též s užším propojením samby s karnevalovými průvody. Zároveň v této době dochází 

k posunu ve zvukové technice a možnostech nahrávání, kdy začalo být možné všechny výše 

zmíněné nástroje zaznamenat na zvukovou nahrávku. Důležitým faktorem se stalo též rozšíření 

rozhlasového vysílání. 

První nahranou sambou v tomto stylu se stala skladba Na Pavuna kapely Bando de Tangarás, 

jejímiž členy byli Almirante, João de Barro a Noel Rosa. Tato skladba zapadala do rámce nového 

zvuku, ovšem byla nahrána uskupením bělošských muzikantů z prostředí střední třídy. Ti nebyli 

se zmíněnou se školou samby nijak spojeni, jejich nahrávka však pomohla nový zvuk 

zpopularizovat. Použitými perkusními nástroji byly surdo, tamborim a pandeiro. Na tyto nástroje 

na nahrávce hrají černošští muzikanti z čtvrti Salgueiro.105 

Díky úspěchu skladby Na Pavuna se začaly perkusní nástroje objevovat v dalších nahraných 

sambách. Mezi takové patřila skladba Vou te abandonar, nahraná právě muzikanty spojenými 

se školou Turma de Estácio.106 V roce 1930, kdy vychází Na Pavuna, nahrává Noel Rosa též 

první sólovou skladbu, Com que roupa, která odstartovala jeho úspěšnou, byť krátkou, sólovou 

 
104 WALSH, Lindsay. Brazil is Samba, s. 40. 
105 Tamtéž, s. 52. 
106 Tamtéž. 
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kariéru. Oproti skladbě Na Pavuna zde však nenajdeme žádné perkuse, pouze strunné drnkací 

nástroje.  

Noel Rosa se narodil roku 1910 do středostavovské rodiny ve čtvrti Vila de Isabel, kvůli 

komplikacím při porodu měl deformovanou čelist, s čímž se celý život vyrovnával. Ač původně 

studoval medicínu, vypracoval se ve hře na kytaru a bandolim, stejně jako ve skládání textů. 

Obojí zejména během návštěv klubů a barů, kde se potkávali muzikanti z různých společenských 

vrstev. V jeho textech se tato tematika značně odrážela. Rosa roku 1937 umírá na tuberkulózu, 

do té doby však stihl napsat 259 skladeb, z nichž mnohé měly velký úspěch během 

karnevalových sezón.107 

Čtyřicátá léta, samba exaltacão 

Po Rosově smrti nastupuje na výsluní řada interpretů, kteří zpropagovali sub-žánr samba-

exaltacão, který se textově lišil od Rosovy poetiky všedního dne. Nahradil ji vyzdvihováním 

krás a bohatství země a „kvalit a předností národa“, čímž zapadal do celkové atmosféry a 

tendencí dané doby, a zároveň tak vyhovoval tehdejšímu politickému režimu. Jedním z hlavních 

představitelů tohoto stylu se stal Arry Barroso, autor skladby považované za neoficiální hymnu 

Brazílie, Aquarella do Brasil, později známé také jen jako Brasil.  

Barroso, podobně jako Noel Rosa, pocházel ze středostavovské rodiny, z města Ubá ve 

státě Minas Gerais, do Rio de Janeira se přistěhoval počátkem dvacátých let kvůli studiu práv. 

Již v průběhu studií se však začal více věnovat hraní na klavír po různých divadlech. V průběhu 

třicátých let si vybudoval jméno primárně jako moderátor rozhlasových pořadů, byl dokonce 

pozván, aby pronesl smuteční řeč na Rosově pohřbu. Vydání Aquarela do Brasil roku 1939 ho 

poté katapultovalo ke slávě. Skladba položila předobraz celému žánru samba-exaltacão, který se 

vyznačoval značně patriotickými texty. Hudebně se zde kombinuje bigbandová instrumentace 

s užitím brazilských perkusních nástrojů.  

Dalším významným propagátorem samby byl Dorival Caymmi, který prorazil v letech 

čtyřicátých. Mimo zvučného barytonu byl Caymmi také pravděpodobně nejproduktivnějším 

autorem brazilské populární hudby.108 Jednou z jeho prvních proslavených kompozic je Samba 

de Minha Terra. Ovšem jeho možná největším příspěvkem se staly písně, které napsal pro dceru 

portugalských přistěhovalců, Carmen Mirandu. 

 
107 Heslo Rosa, Noel, in: Grove Music Dictionary. [online]. Dostupné z: 
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Narozena roku 1909 jako Maria do Carmo Miranda da Cunha v Portugalském Marco de 

Canavezes, Miranda zažila stěhování do Rio de Janeira již jako kojenec a vyrostla zde coby 

místní.109 Stala se senzací již od chvíle, kdy začala vystupovat po klubech a po podepsání 

smlouvy u vydavatelství RCA se proslavila po celé Brazílii. V roce 1930 dosáhla velkého 

úspěchu se skladbou T´ai, jejímž autorem byl Joubert de Carvalho. Následně nahrála řadu 

úspěšných skladeb, které pro ni napsali zmínění autoři jako Dorival Caymmi, Ary Barrosso a 

další. Též si zahrála v několika filmech. Když roku 1939 dorazil do Rio de Janeira broadwayský 

producent Lee Shubert, byla Miranda ihned začleněna do programu Good Neighbor Policy. Ten 

ve čtyřicátých letech coby program kulturní výměny podporovala americká vláda v  rámci 

propagace vztahů s jihoamerickými zeměmi.110 V New Yorku se okamžitě stala velkou senzací, 

a brzy jednou z největších filmových hvězd své doby. Koncem čtyřicátých let byla nejlépe 

placenou ženou v Hollywoodu, kde účinkovala ve velkých muzikálových produkcích jako byl 

filmový muzikál The Gang´s All Here režiséra Busby Berkeleyho z roku 1943.  

Repertoár, který Miranda prezentovala, byl směsicí samby, mamba a kubánského son, která 

hudebně odkazovala více na španělsko-jazyčné tradice. Vztah Mirandy k domovině byl poměrně 

komplikovaný, po jejím odchodu do USA se v Brazílii objevovala kritika ohledně autentičnosti 

její reprezentace Brazilských tradic. Na to reagovala skladbou Disseram Que Voltei 

Americanisada („They said I've come back Americanized“).111 Koncem čtyřicátých let se 

z Hollywoodu stáhla, neboť éru komedií, ve kterých účinkovala, vystřídaly v  poválečné době 

sociálně orientované snímky. V posledních letech svého života pak trpěla depresemi. Roku 1955 

umírá na infarkt ve věku čtyřiceti šesti let. Pohřbena byla v Brazílii, kde byla oplakávána jako 

národní celebrita, v Rio de Janeiru bylo založeno její muzeum.112  

  

 
109 V tamním slangu tzv. „Carioca“ 
110 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. 202. 
111 Tamtéž, s. 202. 
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Padesátá léta, critical samba 

Pod vlivem přehnaného patriotismu samby-exaltacão se v průběhu čtyřicátých a padesátých let 

tvoří protichůdná větev, později označovaná jako „critical samba“.113 Jak název napovídá, 

jednalo se o protestní texty zabalené do hávu hudebního stylu, který byl jinak využíván 

k propagaci státní ideologie. Kritické názory, které prezentovali autoři jako Geraldo Pereira či 

Wilson Batista, se tak dostávaly do veřejného prostoru v situaci, kdy by to jinak nebylo možné. 

Na druhé straně spektra v této době najdeme zpěvačky jako Clara Nunes, Alcione nebo Beth 

Carvalho, které patřily mezi nejpopulárnější brazilské interprety padesátých let a pokračovaly 

v tradici interpretů jako Carmen Miranda.  

 
113 WALSH, Lindsay. Brazil is Samba, s. 92. 
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4.2. Bossa nova 

4.2.1. Hudební charakteristika 

Bossa nova je v základu pomalejší, klidnější varianta samby, ovlivněná cool jazzem interpretů, 

jako Chet Baker nebo Garry Mulligan.114  Rozdíl oproti sambě najdeme jak v melodice, tak i 

v harmonii či formě. Všechny zmíněné prvky jsou ovlivněny jazzovou hudbou, harmonie a 

melodika pak z části i hudebním impresionismem. S bossa novou je spojena též specifická 

nástrojová a vokální technika, vycházející z tradice z afro-brazilských hudebních stylů.115 

Značnou roli zde zaujímá kytara hraná prstovou technikou, stejně jako specifický nasální 

vokální styl. Z hlediska hudebně formálního je častá AABA forma, po vzoru amerického jazzu. 

Z harmonického hlediska zde nalézáme typické jazzové prvky, tedy harmonické funkce ve 

formě septakordů, časté užití alterovaných tenzí či mimotonální dominantní jádra, která jsou 

však často rozváděna originálním způsobem. Užití tenzí nalézáme i v melodice. Z rytmického 

hlediska je častější 4/4 metrum, zachována zůstává výrazná synkopace. Značně je zde zmírněn 

„swing“, šestnáctinové hodnoty jsou hrány téměř „rovně“. 

4.2.2. Historie 

Vznik, padesátá léta 

Termín bossa nova se poprvé objevuje v textu Jobimovy skladby Desafinado z roku 1959. 

Prvním příkladem hudby napsané v tomto stylu je ovšem již Jobimova hudba k divadelní hře 

Orfeu da Conceição z roku 1956.116 Zásadní se však stala zejména jeho spolupráce s kytaristou 

João Gilbertem. 

Antônio Carlos Jobim se narodil roku 1927 v Rio de Janeiru. Již v průběhu vyrůstání studoval 

soukromě hru na klavír, stejně jako harmonii a aranžování. V polovině čtyřicátých let začíná 

vystupovat v prostorách barů a klubů v pobřežních částech Ria, jako Copacabana a Ipanema, 

jejichž prostředím se později ve svých písních inspiroval. Roku 1952 začal působit jako aranžér 

pro nahrávací společnost Continental, v následujícím roce vychází jeho první autorské 

nahrávky.117 Roku 1956 se stává uměleckým režisérem vydavatelství Odeon, ve stejném roce 

 
114 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. 205. 
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započíná spolupráci s básníkem Viniciem de Moraesem.118 Společně složili nejprve skladby 

pro divadelní hru Orfeu da Conceição, roku 1958 pak též tři skladby pro francouzskou filmovou 

adaptaci téže hry, Orfeu Negro. Roku 1959 vychází na prvním albu João Gilberta právě 

Jobimova píseň Desafinado (Slightly out of tune), která se stala určitým manifestem nového 

stylu. 119 

João Gilberto se narodil roku 1931 ve městě Juazeiro ve státě Bahia. Hrát na kytaru začal ve 

čtrnácti letech. V osmnácti letech se přestěhoval do největšího bahijskéjho města, Salvadoru. 

Později se přesunul do Porto Alegre, v této době vypracoval svůj vokální styl i styl hry na 

kytaru. Jeho první sólová nahrávka vyšla roku 1952, ale až nahrávka Jobimovy skladby Chega 

de Saudade z roku 1958 přitáhla k jeho osobitému stylu pozornost.120 Ve stejném roce nahrál i 

výše zmíněnou Jobimovu skladbu Desafinado. V březnu 1959 Gilberto vydává album Chega 

de Saudade s Jobimovými aranžemi, které se stalo modelovým příkladem podoby nového 

hudebního stylu. V následujícím roce pak vychází album, obsahující další z Jobimových 

skladeb, Samba de uma nota só (One note samba), která Gilberta v brazilském prostředí značně 

proslavila. Během následující dekády se pak popularita nového stylu měla stát celosvětovou. 

Šedesátá léta 

Roku 1962 vychází album Jazz Samba, o kterém jsme se zmiňovali v úvodní kapitole práce. 

Zejména verze skladby Desafinado z tohoto alba pomohla zpopularizovat styl ve Spojených 

státech a spustila vlnu zájmu o brazilskou hudbu. V listopadu 1962 byl vydavatelstvím Audio 

Fidelity uspořádán koncert bossa novy v Carnegie Hall.121 Roku 1963 vychází první Jobimovo 

sólové album The Composer of Desafinado Plays.122 V druhé polovině šedesátých let pak 

Jobim získává řadu ocenění, vychází alba jako Getz/Gilberto z roku 1965 či spolupráce 

s Frankem Sinatrou Francis Albert Sinatra and Antonio Carlos Jobim z roku 1967. Skládá 

posléze též hudbu k filmům a seriálům. 

 
118 Heslo: Jobim, Antônio Carlos, in: Grove Music Dictionary. [online]. Dostupné z: 

https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-

9781561592630-e-90000357296?rskey=0oGfnJ&result=1 
119 Heslo Gilberto, João, in: Grove Music Dictionary. [online]. Dostupné z: 
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9781561592630-e-0000043500?rskey=30VS0i&result=1 
120 Tamtéž. 
121 Heslo: Jobim, Antônio Carlos, in: Grove Music Dictionary. [online]. Dostupné z: 
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122 Tamtéž. 
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João Gilberto se koncertu bossa novy v Carnegie Hall účastnil také a posléze se v New Yorku 

usadil. Zde pak spolupracoval se Stanem Getzem na zmiňovaném albu Getz/Giberto, které 

získalo šest cen Grammy a prodalo se ho téměř milion kopií. V následujícím období se občasně 

vracel do Brazílie, na přelomu let šedesátých a sedmdesátých se pak usadil v Mexiku, kde 

nahrál album João Gilberto en México. 

Dalším z propagátorů brazilského hudebního stylu ve spojených státech byl Sergio Mendes se 

svým uskupením Brasil 66. To prezentovalo úpravy známých skladeb ve stylu bossa novy, 

doplněné o sbory či smyčce, dodávající skladbám popovou přístupnost.123 

Bossa nova se v prostředí Spojených států celkově stala vítanou alternativou k vývoji 

amerického jazzu po roce 1959. Thelonious Monk prohlásil „Bossa nova gave the New York 

jazz intellectuals what [they were] missing—rhythm, swing, and Latin warmth.”124 

Další vývoj 

Koncem šedesátých let popularita bossa novy upadá, jedním z momentů obnovení zájmu o 

tento žánr je vydání alba Elis & Tom v roce 1974, na kterém spolupracoval Antônio Carlos 

Jobim se zpěvačkou Elis Reginou.125 Z tohoto alba pochází další z Jobimových klasických 

písní, Águas de Marco. V brazilském prostředí dominuje v této době žánr MPB, jehož 

představitelé navazují na interprety samby i bossa novy. Zároveň se v hnutí Tropicália odráží 

vliv žánrů jako rock a pop. 

  

 
123 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. 178. 
124Tamtéž, s. 208. 
125Tamtéž, s. 209. 
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4.3. Další styly 

4.3.1. Baião 

Jedná se o regionální hudební styl pocházející ze státu Bahia na brazilském severovýchodním 

pobřeží. Vyznačuje se specifickou instrumentací, důležitou roli zde hraje akordeon, buben 

zabumba či triangl. Charakteristická je mixolydická modalita, synkopické melodie a 2/4 

metrum.126 Texty bývají převážně epického charakteru.  

O zpopularizování žánru se zasloužil v průběhu třicátých a čtyřicátých let zejména akordeonista 

Louis Gonzaga. Svou nejznámější skladbu nazvanou příznačně Baião, napsal roku 1946 

společně s textem Humberta Teixery.127 Na Gonzagův odkaz navázal v průběhu padesátých let 

zpěvák Jackson do Pandeiro, který začleňoval do své hudby i další afrobrazilské rytmy.128 Zájem 

o baião byl upozaděn s nástupem bossa novy, od sedmdesátých let však dochází k jeho oživení 

autory, jako byl Caetano Veloso se svou nahrávkou Gonzagovy písně Asa Branca z roku 1971.  

4.3.2. Choro  

Hudební styl vyznačující se kolektivní improvizací a specifickým nástrojovým obsazením. 

Původně termín označoval právě typické nástrojové uskupení.129 Repertoár těchto souborů 

sestával zpočátku zejména z evropských tanečních stylů. Později však název přešel i na samotný 

hudební styl. Původ názvu není zcela jasný, jako pravděpodobný se jeví původ z portugalského 

slovesa chorar (plakat).130 Obsazení zahrnovalo sólový nástroj, povětšinou příčnou flétnu nebo 

mandolínu bandolim, harmonicko-rytmický doprovod obstarávalo cavaquinho, drobný nástroj 

z kytarové rodiny. Sedmistrunná klasická kytara pak obstarávala basový part.131 Po formální 

stránce byla nejčastější forma vycházející z ronda – AABBACCA.132 Styl vznikl v druhé 

polovině 19. století v oblasti Rio de Janeira. 

4.3.3. Maxixe 

Tanec a hudební styl, který se objevil v Rio de Janeiru kolem roku 1870. Termín původně 

označoval taneční styl spojující módní evropské tance s afrobrazilskými prvky, později se po 

 
126 FARIA, Nelson. CORMAN, Cliff. Inside the brazilian rhythm section. Sher music, 2001. ISBN 

9781883217136, s. 68. 
127 MORALES, Ed. The Latin Beat, s. 204 n. 
128Tamtéž, s. 205 
129 Heslo Choro, in: Grove Music Dictionary. [online]. Dostupné z: 

https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-

9781561592630-e-0000005679?rskey=53tFnr&result=1 
130 WALSH, Lindsay. Brazil is Samba, s. 20. 
131 MYERS. Scott. The evolution od brazilian choro, samba and bossa nova, s. 5. 
132 WALSH, Lindsay. Brazil is Samba, s. 24. 

https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000005679?rskey=53tFnr&result=1
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000005679?rskey=53tFnr&result=1
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hudební stránce ustálil jako synonymum pro brazilské varianty polky a tanga.133 Nejčastější 

formální uspořádání je ABACA, tedy rondo.134 Po rytmické stránce je zde přítomna synkopace 

v melodii i harmonicko-rytmickém doprovodu. Časté je užití tresillo patternu. Jedním 

z nejvýznamnějších popularizátorů stylu byl skladatel a flétnista Joaquim Antônio da Silva 

Calado.135 Co se instrumentace týče, v některých skladbách se objevuje instrumentace shodná se 

stylem choro, většinou však harmonicko-rytmický doprovod obstarává klavír. Výjimečné však 

nebylo ani použití žesťových nástrojů jako tuby a trumpet. Coby tanec zahrnovalo maxixe 

afrobrazilské elementy jako šoupání nohami a pohyby v bocích.136 Spojení tanečních kroků 

maxixe, instrumentace chora a typických rytmů obou stylů dalo posléze vzniknout právě sambě.  

4.3.4. MPB 

Termín música popular brasileira se poprvé objevil v brazilském tisku počátkem šedesátých let 

jako označení pro sociálně angažované písně.137 Za moment vzniku MPB jako žánru je však 

uváděno první sólové album zpěvačky Nary Leão, Nara z roku 1964. Leão, jako jedna z 

nejvýznamnějších představitelek bossa novy po Astrud Gilberto, se právě na tomto albu od bossa 

novy stylově vzdaluje. Velký vliv na zpopularizování hlavních představitelů MPB měl fenomén 

televizně vysílaných hudebních festivalů, které začaly být organizovány roku 1965. 

MPB byla charakterizována spíše politicko-ideologickými postoji než hudebními prvky. 

Hudebně v sobě zahrnovala vlivy od bossa novy přes sambu po regionální hudební styly. Do 

popředí se zde dostávají témata národní identity a sociální nespravedlnosti.138 S nimi bylo 

spojené též odmítání zahraniční populární kultury, v brazilském prostředí té doby zosobňované 

zejména televizním pořadem Jovem Guarda zpěváka Roberto Carlose. Carlos a jeho stoupenci 

se naopak inspirovali zejména anglo-americkým rock´n´rollem a rockem.139  

 
133 Heslo Maxixe, in: Grove Music Dictionary. [online]. Dostupné z: 
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134 Tamtéž. 
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Mezi hlavní představitele MPB patřili zpěvák Chico Buarque či zpěvačky jako zmíněné Elis 

Regina a Nara Leão.140 Dalšími jmény spojovanými s tímto žánrem byly zpěvačky Gal Costa a 

Maria Bethania či zpěváci Caetano Veloso a Gilberto Gill, kteří však později stáli u vzniku hnutí 

tropicália.141 V současném kontextu je termín música popular brasileira spíše synonymem pro 

jakoukoliv brazilskou populární hudbu. 

4.3.5. Tropicália 

Hnutí konce šedesátých let, které kromě hudby zahrnovalo též vizuální umění, divadlo, film, 

literaturu a módu. Název byl převzat z výtvarné instalace Tropicália umělce Hélio Oiticica 

z roku 1967. Caetano Veloso po ní pojmenoval píseň Tropicália a název se posléze vžil pro celé 

hnutí.142 Jeho vznik je ponejvíce spojen se skupinou hudebníků ze státu Bahia, do které patřili 

Caetano Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil a Tom Zé. Poprvé společně vystupovali roku 1964.143 

Později se přesunuli do São Paula, kde začali spolupracovat s dalšími významnými představiteli 

hnutí Tropicália, kapelou Os Mutantes. Tropicalisté se do národního povědomí dostali v letech 

1967–1968, kdy se účastnili série hudebních festivalů, vysílaných televizí.144 První vydanou 

sbírkou jejich písní je album Tropicália ou Panis et Circensis z roku 1968.145 

Jedním ze tří stálých členů kapely Os mutantes byla zpěvačka Rita Lee, která si po odchodu 

z kapely v roce 1972 vybudovala postupně status rockové hvězdy. Zbylými členy byli bratři 

Sérgio a Arnaldo Baptista. Skupina platila za nejradikálnějšími představitele hnutí, do své tvorby 

zahrnovala psychedelické prvky a zároveň se značně vyhraňovala vůči národním tradicím.146 Ač 

nebyli oficiálně vyhoštěni, všichni tři členové odešli počátkem sedmdesátých let do exilu ve 

Francii a Anglii. 
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5. Analýza 

5.1. Com que roupa 

5.1.1. Historie 

Autorem skladby je Noel Rosa, skladba vyšla roku 1930 jako jeho první sólová nahrávka.147 

Rosa v průběhu svého krátkého života napsal 259 skladeb, z nichž mnoho sklidilo velký úspěch 

na karnevalech.148 Byl označován ve své době též za krále samby.149 Skladba se dočkala i 

moderních předělávek, Gilberto Gil vydal svou verzi na albu Quanta z roku 1997.150 Brazilská 

jazz-fusion kapela Grooveria Electroacústica pak vydala svou předělávku na albu Grooveria#1 

z roku 2004.151 

5.1.2. Forma, harmonie, melodika 

Malá dvoudílná forma a b s introdukcí. Introdukce má šestnáct taktů. Díl a je symetrickou 

periodou, skládá se z předvětí o osmi taktech a závětí o osmi taktech. Díl b je nesymetrickou 

periodou, předvětí má osm taktů, závětí ovšem dvanáct. 

V levé ruce klavíru si můžeme všimnout převládajícího doprovodu ve čtvrťových hodnotách, 

napodobujícího surdo pattern. Z harmonického hlediska se zde kromě hlavních stupňů 

vyskytují i vedlejší kvintakordy a septakordy. Zejména v introdukci a v dílu b nalezneme i 

několik mimotonálních dominant. Melodie je značně synkopická, vyskytují se zde četné 

melodické tóny, jako průtah, střídavý tón či průchod. 

  

 
147 WALSH, Lindsay. Brazil is Samba, s. 157. 
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5.1.4. Analýza 

Skladba je v tónině F Dur. Introdukce začíná kvintakordem II. stupně (neúplnou 

subdominantou), následuje mollová subdominanta směřující do tóniky. V melodii nalezneme 

průtah z nóny na těžké době do oktávy na lehké době. V prima voltě se vyskytuje opět II. stupeň, 

tentokrát jako střídavá dominanta (ID), následuje dominanta a tónika. V taktu č. 8 se objevuje 

mimotonální dominanta na I. stupni, rozvedená klamným spojem do II. stupně v taktu č. 1. V 

seconda voltě nalezneme tóniku, mimotonální dominantu do V. stupně, dominantu a opět 

tóniku. 

 

 

  Obrázek 21: Introdukce 
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Předvětí dílu a je postaveno převážně na tónice. V taktech č. 19–20 se objevuje dominantní 

sekundakord a sextakord II. stupně. V melodii se objevují četné průchody, jako tón g v taktech 

č. 13–14. 

 

 

Závětí dílu a je postaveno převážně na dominantě. V taktech č. 25–28 se objevují též vedlejší 

stupně, II. a VII. (neúplná subdominta a neúplná dominanta).  

 

 

  

Obrázek 22: Díl a, předvětí 

Obrázek 23: Díl a, závětí 
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V předvětí dílu b nalezneme v prvních čtyřech taktech tóniku, v taktech č. 33–36 se objevuje 

mimotonální dominanta do II. stupně a střídavá dominanta na II. stupni, následovaná 

dominantou. 

 

 

  
Obrázek 24: Díl b, předvětí 



46 
 

Závětí dílu b čítá dvanáct taktů. V prvních šesti taktech se objevuje dominanta, tónika, VI. 

stupeň (subtónika) a II. stupeň (neúplná subdominanta). V taktech 43–45 nalézáme sled 

mimotonálních dominant, nejprve chromaticky, poté v kvintovém poměru, vedou tak do 

dominanty v taktu č. 46. V posledních dvou taktech již následuje tónika. 

 

 

5.1.5. Shrnutí 

Ve skladbě se objevují typické prvky jako jednoduchá forma a synkopická melodie. Harmonie 

z velké části sestává z tóniky a dominanty, objevují se ovšem i vedlejší stupně a mimotonální 

dominanty. Skladba předznamenala celou kariéru Noela Rosy jako autora, a zároveň podobu 

samby v následující dekádě.  

  

Obrázek 25: Díl b, závětí 
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5.2. Desafinado 

5.2.1. Historie 

Autorem skladby je Antônio Carlos Jobim, portugalský text napsal Newton Mendonça. Skladba 

byla poprvé vydána roku 1959 v podání João Giberta.152 V roce 1963 se objevuje na albu Jazz 

Samba, nahraném Stanem Getzem a Charliem Byrdem. Zaznívá též na albech Getz/Gilberto, 

The Composer of Desafinado, plays či Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim. Svou 

verzi skladby nahrála též Ella Fitzgerald.153 

5.2.2. Forma, harmonie, melodika 

Forma skladby vychází z typického jazzového uspořádání AABA. Díl A má rozsah šestnáct 

taktů, které se repetují. Díl B má též rozsah šestnáct taktů. Poslední díl se ovšem od dílu A liší 

jak rozsahem, který zahrnuje dvacet taktů, tak z velké části též melodicky, tudíž je vhodné 

označit ho jako díl C. 

Z harmonického hlediska jsou zde užity postupy typické pro bossa novu, jako modální záměny, 

mimotonální dominantní septakordy a dominantní jádra či dominantní septakordy 

s nedominantní funkcí. Velmi zajímavá je též melodická stránka skladby. V melodii se ve velké 

míře objevují tenze, doškálné i alterované. Melodie je velmi synkopická, pouze v několika 

případech začínají fráze na dobu. Pro dobové posluchače představovaly zmíněné melodické 

postupy značný šok, což je reflektováno i v samotném názvu skladby Desafinado (Slightly out 

of tune).  

  

 
152 Heslo Gilberto, João, in: Grove Music Dictionary. [online]. Dostupné z: 

https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-

9781561592630-e-0000043500?rskey=30VS0i&result=1 
153 WASHBURNE, Christopher. Latin Jazz, s.124. 
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5.2.3. Analýza 

Nacházíme se v tónině F dur, první akord je tónický septakord. Následuje mimotonální 

dominanta s nedominantní funkcí na II. stupni, rozvedená do mollového septakordu II. stupně. 

V taktech č. 4–5 se jedná o doškálné dominantní jádro, které ovšem není rozvedeno. Následuje 

dominantní jádro, vedoucí do II. stupně.  

Hned v tomto díle A se též objevuje další prvek, typický pro Jobimovy kompozice.  Jedná se o 

rytmicko-melodický motiv, který se opakuje v transpozici. V tomto případě se jedná o první a 

druhé čtyřtaktí. Nalézáme zde též užití tenzí v melodii. V taktu č. 2 se objevuje tón cis jako 

zvětšená undecima. V taktech č. 3–4 tón des jako zmenšená kvinta. V taktu č. 6 tón dis jako 

zvětšená nóna. V taktu č. 7 tón es jako zmenšená kvinta, v následujícím taktu se jedná o malou 

nónu. 

 

 

  
Obrázek 26: Díl A, takty č. 1–8  
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Prima volta začíná dominantním jádrem, vedoucím do VI. stupně. Následuje mimotonální 

dominanta, vedoucí do II. stupně. V taktech č. 13–14 se jedná o lydickou modální záměnu 

(dominantní septakord na II. stupni), v taktu č. 15 následuje lokrická modální záměna 

(bIImaj7), ta je následována doškálnou dominantou. 

Opět se zde v melodii objevují četné tenze. V taktu č. 10 nalézáme tón dis jako zvětšenou 

kvintu. V taktech č. 11–12 se objevuje tón es jako malá nóna. V taktu č. 13 pak tón as jako malá 

nóna, v taktu č. 13 tón des jako malá sekunda. 

 

 

Seconda volta začíná též mollovým septakordem II. stupně. Následuje mollová subdominanta, 

rozvedená do tónického septakordu. V taktu č. 20 se jedná o dominantní jádro v tónině A Dur, 

do které se tímto přesouváme. Následuje tónický septakord, průchodný zmenšený septakord na 

sníženém II. stupni a dominantní jádro. Melodie v taktu č. 17 začíná tenzí – tónem c, neboli 

čistou undecimou. 

 

Obrázek 27: Díl A, prima volta 
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Takty č. 25–28 obsahují stejnou harmonii jako přechozí čtyřtaktí. V dalším čtyřtaktí je pak opět 

změna pouze v taktu č. 30, kde se objevuje mollový septakord VI. stupně. V taktech č. 29–32 

se tak jedná o tzv. turnaround, ustálený harmonický postup, pro jazzovou hudbu typický. 

V tomto případě se jedná o postup I–VI–II–V. 

Melodicky se v tomto osmitaktí objevují spíše akordické tóny, tenze nalezneme ale také. 

V taktu č. 25 je to tón fis jako čistá tercdecima, v taktech č. 29–30 pak tón h, nejprve jako velká 

sekunda, poté jako čistá undecima. 

 

 

 

Obrázek 28: Díl A, seconda volta 

Obrázek 29: Díl B, takty č. 25–32 
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Terciovým poměrem se dostáváme do tóniny C Dur. Zde se v nové tónině opakuje harmonický 

postup, který se objevil již v předchozích dvou osmitaktích. Akord G7 pak přehodnocujeme na 

mimotonální dominantu s nedominantní funkcí na II. stupni v tónině F Dur, rozvedena je do 

mollového septakordu II. stupně. Následuje mollový septakord VII. stupně, mimotonální 

dominanta do V. stupně a doškálná dominanta. V taktech č. 33–36 se opakuje melodický motiv 

z prvního čtyřtaktí dílu B, transponovaný do tóniny C Dur. 

 

 

V prvním osmitaktí dílu C se jedná o stejnou harmonii jako v dílu A. Melodicky je změna také 

až v taktech č. 46–48. V taktu č. 47 nalézáme chromatický postup.  

 

 

 

 

Obrázek 30: díl B takty č. 33–40 

Obrázek 31: díl C, takty č. 41–48 
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Poslední dvanáctitaktí začíná mollovým septakordem II. stupně, následuje mollová 

subdominanta, tónický septakord a mollový septakord VI. stupně. V taktu č. 53 se jedná opět o 

lydickou modální záměnu, následuje mimotonální dominantní jádro do III. stupně, které není 

rozvedené. V posledním čtyřtaktí se opakuje lydická modální záměna, následovaná 

dominantním jádrem a tónickým septakordem. V případě opakování celé formy se hraje 

v posledním taktu dominantní septakord, vedoucí do tónického septakordu v prvním taktu dílu 

A. Melodicky se v prvním čtyřtaktí opakuje motiv ze seconda volty v dílu A. V taktech č. 53 a 

57 se objevuje nový rytmicko-melodický motiv, který se ve skladbě zatím nevyskytl, čímž je 

dodán tomuto dílu určitý kontrast. 

 

 

5.2.4. Shrnutí 

Skladba Desafinado se stala určitým předobrazem pro svůj žánr. Objevuje se v ní typický 

Jobimův rukopis, ať už v rámci harmonie či ve formě typického melodického klišé, transpozice 

stejné melodie v díle B. Jedná se také o jednu z mnoha Jobimových skladeb, které se staly 

jazzovými standardy.  

  

Obrázek 32: díl C, takty č. 53–60 
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6. Návrhy využití ve výuce 

6.1. Samba – výuka HV 

V této kapitole si představíme modelovou hudebně-výchovnou situaci, ve které využijeme 

tematiku a některé prvky hudebního stylu samba. Zároveň si představíme současný metodický 

přístup k výuce HV, přičemž budeme čerpat zejména z učebnice Kapitoly z kreativní hudební 

výchovy.154  

6.1.1. Výuka HV 

Dle Rámcového vzdělávacího programu základního vzdělání je hudební výchova součástí 

vzdělávacího oboru Hudební, taneční a dramatická výchova, který spadá do vzdělávací oblasti 

umění a kultura.155 Obsah oboru je rozdělen do tří tematických oblastí, kterými jsou 

Interpretace, vlastní tvorba a její sdílení, Recepce a reflexe uměleckého díla a Kulturní 

povědomí a jednání.156 

RVP ZV zmiňuje celkem osm klíčových kompetencí, těmi jsou kompetence k učení, 

kompetence komunikační, kompetence osobnostní a sociální, kompetence k občanství 

a udržitelnosti, kompetence k podnikavosti a pracovní, kompetence k řešení problémů, 

kompetence kulturní a kompetence digitální. 157 Dále RVP ZV definuje průřezová témata, která 

mají za cíl propojovat poznatky z jednotlivých oborů do celků, které mají žáky vést ke 

kritickému myšlení, přemýšlení v souvislostech a sebereflexi. Zde se jedná o témata Péče 

o sebe a druhé, Společnost pro všechny a Udržitelné prostředí.158  

RVP ZV také jmenovitě zmiňuje důležitost interpretačních činností v oboru Hudební, taneční 

a dramatická výchova. Ty definuje následovně: „Interpretací rozumíme způsob, jakým žák 

přistupuje k původnímu uměleckému dílu a jak ho předává posluchačům nebo divákům.“159 

 
154 JIŘIČKOVÁ, Jiřina a kol. Kapitoly z kreativní hudební výchovy. Praha: Univerzita Karlova, 2023. ISBN 978-

80-7603-417-4 
155 Dále jen RVP ZV. 
156 Rámcový vzdělávací program pro základní vzdělávání. [online]. Dostupné z: 

https://prohlednout.rvp.cz/zakladni-vzdelavani/vzdelavaci-oblasti/uak. 
157 Tamtéž. 
158 Tamtéž. 
159 Tamtéž. 

https://prohlednout.rvp.cz/zakladni-vzdelavani/vzdelavaci-oblasti/uak


54 
 

6.1.2. Kreativní hudební výchova 

Kreativní hudební výchova má za cíl spojovat tvůrčí přístup učitele, který motivuje žáky 

k rozličným tvořivým aktivitám, tvůrčí proces žáků, jejich tvůrčí zkušenosti a prožitky a 

následnou reflexi.  Významnou složkou je získávání zkušeností prostřednictvím konkrétních 

činností, kdy tvůrčí činnost a zkušenosti předcházejí teoretické znalosti. Kromě hudebních 

prvků zapojuje i zvukové projevy či prvky pohybové, dramatické a výtvarné.160 Využívá a 

navazuje na metody tzv. Orff-Schulwerk, jehož základní metodickou zásadou je umožnění co 

největšího množství aktivity a sebevyjádření.161  

Jednotlivé aktivity v rámci kreativní hudební výchovy mají za cíl rozvíjet různé složky 

hudebnosti, jako rytmické cítění, hudební paměť, tonální cítění či harmonické cítění. Zároveň 

přispívají k celostnímu rozvoji žáků. Poslech hudby a zvuků rozvijí soustředění, zpěv přispívá 

k tréninku sluchu, písně zároveň nutí předvídat, co má přijít dál. Opakování slov a rytmu rozvijí 

slovní zásobu. Zapamatování melodií a rytmické aktivity rozvijí sluchovou paměť. Celkově je 

rozvíjeno sebevyjádření a kreativita. 

Systematická práce ve výuce podle Orff-Schulwerk vypadá následovně. Výchozím bodem 

je přirozená mluva, zde se užívá rytmizace řeči a deklamace říkadel či dětských textů, která 

může být provázena pohybem nebo hrou na hudební nástroje. Dalším krokem je melodizace 

textu a tvorba hudebního doprovodu. Doprovody písní a improvizace se mohou odehrávat 

nejprve v pentatonice, posléze v durových a mollových tóninách, případně též v tóninách 

modálních.162 

V následující kapitole si ukážeme modelovou situaci s využitím tematiky hudebního stylu 

samba. Inspirací nám bude metodika a modelové příklady ze zmiňované učebnice Kapitoly z 

kreativní hudební výchovy, zejména ty zaměřené také na etnickou hudbu, konkrétně lekce týkající 

se karibské hudby od Jana Prchala a africké hudby od Johanna van der Sandta.163  

 
160JIŘIČKOVÁ, Jiřina a kol. Kapitoly z kreativní hudební výchovy, s.35. 
161 Tamtéž, s. 35. 
162 JIŘIČKOVÁ, Jiřina a kol. Kapitoly z kreativní hudební výchovy, s.37. 
163Tamtéž, s. 313, s. 234. 



55 
 

6.1.3. Začlenění do výuky 

Modelová situace – sambový orchestr 

Tato modelová situace si klade za cíl rozvoj rytmického cítění, zároveň seznamuje žáky s 

oblastí non-artificiální hudby a brazilskou kulturou. Rytmická činnost cvičí schopnost 

anticipace a trénuje operativní paměť, zároveň zlepšuje motorické dovednosti. Naším cílem zde 

bude získání zkušeností s pulzací a rytmem a jejich uplatnění při hře rytmických ostinát a jejich 

vrstvení při tvorbě rytmického doprovodu k písni. 

Pracovat budeme s brazilskou lidovou písní Mulher não vá, která nám poslouží jako 

harmonicko-melodický základ pro naši činnost. Využívat budeme hru na tělo a rytmické 

nástroje, zároveň zapojíme pohybový doprovod. V rámci motivace se budeme snažit o 

napodobení rytmické sekce karnevalové školy samby. 

Pomůcky: perkuse (basový buben, guiro, shakery/vajíčka, dřívka, tamburína, cabasa) 

boomwhackery, xylofony, klavír), třída s prostorem pro pohyb. 

Věk: 13-18 let (starší školní věk, vyšší stupeň gymnázia). 

Úvodní aktivita, naladění do hodiny 

Tuto situaci můžeme tematicky zařadit do výuky v období masopustu. Nejprve můžeme hovořit 

o masopustu, karnevalu a o tradicích, které jsou s ním spojené v našich podmínkách. Můžeme 

podnítit diskusi, kdy žáci mohou přispívat svými představami, co svátek obnáší. Ve chvíli, kdy 

zazní příspěvky na toto téma, představíme téma hodiny, které uvedeme tím způsobem, že si 

představíme tradici karnevalu z jiného místa na světě. 

Prozradíme, že se jedná o brazilský karneval. V tuto chvíli můžeme zařadit elementární 

informace o Brazílii z oblasti zeměpisu, dějepisu a kultury. Můžeme tedy hovořit o 

Amazonském pralese, Rio de Janeiru, zmínit zde můžeme známou pláž Copacabana či vrch 

Corcovado se sochou Krista vykupitele. Zároveň se můžeme dotknout i oblasti sportu, zmínit 

Olympijské hry 2016 v Rio de Janeiru, či brazilský fotbal. Z novodobé historie můžeme zmínit 

stavbu hlavního města Brasilia a český původ jeho zakladatele. Podáme základní informace o 

karnevalu v Rio de Janeiru a sambě jako hudbě i tanci, k tomu můžeme využít informace, 

obsažené v této práci. Následuje první hudební aktivita, a to práce s písní. 
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Práce s písní  

Nejprve si představíme píseň Mulher não vá. Za klavírního doprovodu se naučíme text a 

melodii.164 Původně se jedná o jiný afrobrazilský styl coco, doprovod však přizpůsobíme do 

stylu samby. Jedná se o lidovou píseň z oblasti brazilského státu Pernambuco, který se rozkládá 

na severovýchodním pobřeží Brazílie. Na následujícím obrázku vidíme zápis melodie a 

harmonie. 

  

  

 
164 ANRADE, Mario de. Ensaio sobre musica brasileira. [online]. Sao Paulo: 1928. Dostupné z: 

https://imslp.org/wiki/Ensaio_sobre_m%C3%BAsica_brasileira_(Andrade%2C_M%C3%A1rio_de) 

Obrázek 33: Melodie s akordickými značkami 
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V rámci motivace se zmíníme o školách samby Opět můžeme čerpat z informací obsažených 

v teoretické části této práce. Určíme skupiny jednotlivých nástrojů.  

 

Realizace rytmického vzorce 

Zaměřujeme se nejprve na elementární práci s rytmem pomocí opakování daných motivů. Dle 

možností využíváme hru na tělo, nebo rytmické nástroje. Kontrolujeme, aby žáci drželi tempo 

a pravidelný puls. K jednotlivým rytmům můžeme případně přiřadit pomocná slova. 

  

Obrázek 34: Partitura pro perkuse 
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Hudebně pohybový doprovod písně 

Po zvládnutí jednotlivých rytmických motivů můžeme u nástrojů, které to dovolují, zapojit též 

pohyb. Pro nácvik pohybového doprovodu písně využijeme následující popis: chodíme v kruhu 

po třídě, na 1. dobu taktu vykročíme pravou nohou, na 2. dobu následuje noha levá. 

Posloucháme surdo pattern hraný basovým bubnem, jenž zdůrazňuje puls, který pomocí kroků 

znázorňujeme. Ke krokům též můžeme přidat tleskání, konkrétně pattern na následujícím 

obrázku. 

 

 

Při pochodování si můžeme pattern znázornit slovy „Tlesk, levá pravá, tlesk, tlesk, levá 

pravá…“Využít můžeme i jiné rytmické patterny. 

 

  

Obrázek 35: Pattern tleskání 
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Ke čtyřtaktí rytmického doprovodu přidáme boomwhackery a doprovod na klavír. 

 

 

Ve chvíli, kdy máme nacvičen rytmický a harmonický doprovod, můžeme tento postup 

aplikovat na celou píseň dle přiložené partitury. 

Obrázek 36: Perkuse a harmonický doprovod 
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6.1.4. Shrnutí 

V této kapitole jsme si představili návrh na uplatnění prvků hudebního stylu samba ve výuce. 

Samba svým velkým obsazením bicích nástrojů k adaptaci s orffovským instrumentářem přímo 

vybízí. Soustředili jsme se tedy na využití perkusních nástrojů, k čemuž nám posloužila 

brazilská lidová píseň v portugalském jazyce. Pro zařazení do výuky s mladšími žáky by mohlo 

být vhodné vyjít kupříkladu z rytmizace a melodizace tematického říkadla. 

Činnostmi obsaženými v modelové situaci rozvíjíme samostatnou i skupinovou práci 

činnostního i intelektuálního charakteru, posilujeme fantazii a tvořivost, stejně jako motoriku a 

koordinaci. Zároveň rozšiřujeme povědomí o různých hudebních žánrech a jiných kulturách. 

Z tematických okruhů Interpretace, vlastní tvorba a její sdílení, Recepce a reflexe uměleckého 

díla a Kulturní povědomí a jednání tak přispíváme k dosažení očekávaných výsledků učení ve 

všech z nich.  

Z klíčových kompetencí rozvíjíme zejména klíčovou kompetenci kulturní, kdy vedeme k 

vnímání umění jako specifického způsobu poznávání světa a učíme interpretaci a hodnocení 

různých kulturních a uměleckých projevů s ohledem na jejich význam a kontext. Dále pak 

klíčovou kompetenci k učení, která dle RVP ZV má seznamovat žáka s významem vlastní 

snahy, koncentrace a vůle při učení se nových věcí. Další rozvíjenou kompetencí je klíčová 

kompetence komunikační, která má za cíl umožnit žákovi získat komunikační schopnosti k 

aktivní spolupráci s ostatními lidmi. Poslední rozvíjenou kompetencí je klíčová kompetence 

osobnostní a sociální, která klade důraz na seberozvoj i empatické a respektující chování 

k ostatním. 

Obecnou vhodnost zařazení tematiky je třeba vyhodnotit na základě věku a schopností žáků. 

Výzvou může být synkopace, typická pro tento styl. Taktéž, vzhledem k oblasti vzdělávání a 

věkovému rozsahu žáků, nebude vhodné zařazovat složitější koncepty, které s žánrem souvisí, 

jako brazilský swing.  

Celkově se dle mého názoru jedná o téma, které disponuje potenciálem ke zpracování formou 

hudebně-výchovných lekcí. Tematika by případně mohla být vhodná pro zařazení formou 

workshopu mimo pravidelnou výuku. Zařadit ji by bylo možné i do výuky skupinových 

předmětů na ZUŠ.  
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6.2. Bossa nova – výuka kytary na ZUŠ 

V této kapitole se zaměříme na možnosti využití některých prvků hudebního stylu bossa nova 

ve studiu hry na kytaru na základní umělecké škole. Nejprve si představíme náležitosti a nároky 

tohoto studia dle Rámcového vzdělávacího programu základního uměleckého vzdělání.165 Ten 

je závazným dokumentem, na jehož základě si každá škola dle svých potřeb vytváří vlastní 

Školní vzdělávací program.166   

6.2.1. Hra na strunné nástroje na ZUŠ 

RVP ZUV uvádí: „Základní umělecké vzdělávání poskytuje základy vzdělání v jednotlivých 

uměleckých oborech – hudebním, tanečním, výtvarném a literárně-dramatickém. Je součástí 

systému uměleckého vzdělávání v ČR.“ Základní umělecké vzdělávání je pak dle RVP ZUV 

rozděleno na vzdělávání v přípravném studiu, vzdělávání na I. stupni základního studia a 

vzdělávání na II. stupni základního studia.167 

Mezi cíle základního uměleckého vzdělávání dle RVP ZUV patří utváření a rozvíjení klíčových 

kompetencí žáků, poskytování základů vzdělání ve zvoleném uměleckém oboru dle 

individuálních možností a schopností žáků, příprava žáků ke studiu na konzervatořích a jiných 

středních a vyšších odborných školách a motivace k učení a spolupráci.168 Celkem RVP ZUV 

vymezuje tři klíčové kompetence, ke kterým má vzdělání žáky vést. Těmi jsou kompetence k 

umělecké komunikaci, kompetence osobnostně sociální a kompetence kulturní.169 

Studijní náplň hudebního oboru se dělí na dvě oblasti – Hudební interpretace a tvorba a 

Recepce a reflexe hudby. Do oblasti hudební interpretace a tvorba spadají jednotlivá vzdělávací 

zaměření. U každého vzdělávacího zaměření jsou uvedeny jeho očekávané výstupy. Závazně 

jsou uvedeny očekávané výstupy pro 7. ročník základního studia I. stupně a pro 4. ročník 

základního studia II. stupně. Představují závazné minimum, které se dá ověřit.170 

  

 
165 Dále jen RVP ZUV. 
166 Rámcový vzdělávací program pro základní umělecké vzdělávání. Národní pedagogický institut. Dostupné z: 

https://www.edu.cz/wp-content/uploads/2020/08/PRM_RVPZUV_NAWEB.pdf, s. 5. 
167 Dále studium s rozšířeným počtem hodin a studium pro dospělé. Rámcový vzdělávací program pro základní 

umělecké vzdělávání, s. 7n. 
168 Rámcový vzdělávací program pro základní umělecké vzdělávání, s. 9. 
169Tamtéž, s. 10. 
170Tamtéž, s. 12. 

https://www.edu.cz/wp-content/uploads/2020/08/PRM_RVPZUV_NAWEB.pdf


62 
 

Pro studijní zaměření Hra na strunné nástroje jsou výstupy uvedeny následovně. 

„Očekávané výstupy 7. ročníku základního studia I. stupně: 

- ovládá základní nástrojovou techniku (prstovou techniku střední obtížnosti), hraje s 

tónovou kulturou a je schopen naladit si nástroj  

- hraje plynule ve vyšších polohách a v základních tóninách, orientuje se v notovém zápise 

i ve složitějších rytmech 

-  interpretuje přiměřeně obtížné skladby různých stylů a žánrů  

- doprovází podle notace i akordických značek, hraje kadence a vytváří vlastní doprovod 

podle svých individuálních schopností 

-  uplatňuje se při hře v komorních nebo souborových uskupeních 

Očekávané výstupy 4. ročníku základního studia II. stupně: 

- ovládá různé technické prvky a techniky hry na nástroj  

- využívá kvality tónu a úhozu k interpretaci hudby v jemných barevných a dynamických 

odstínech  

-  využívá své schopnosti při komorní a souborové hře  

- profiluje se podle svého zájmu a preferencí; využívá svých posluchačských a 

interpretačních zkušeností a získaných hudebních vědomostí a dovedností k 

samostatnému studiu nových skladeb a vyhledávání skladeb podle vlastního výběru“171 

Konkrétní rozvržení jednotlivých činností v průběhu studia a výstupů v ostatních ročnících si 

určuje škola v rámci ŠVP.172 Právě na základě výstupů 7. ročníku základního studia I. stupně a 

4. ročníku základního studia II. stupně tak budeme posuzovat, v jaké fázi studia bychom prvky 

spojené s bossa novou mohli zařadit. 

 

 

 

 
171 Rámcový vzdělávací program pro základní umělecké vzdělávání, s. 16n. 
172Tamtéž, s. 13. 
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6.2.2. Začlenění do výuky 

Technicky můžeme snadno vyjít z běžné techniky hry na kytaru s nylonovými strunami 

(klasickou). Pouze je třeba přizpůsobit detaily konkrétnímu druhu nástroje, se kterým 

pracujeme (klasická kytara, akustická kytara s kovovými strunami, elektrická kytara). U 

jednotlivých druhů kytar se technika pravé ruky bude mírně lišit. Rozdílný bude úhel, pod 

kterým prsty pravé ruky o struny drnkáme, a také jakou část prstů do pohybu zapojujeme. 

Technika hry pravé ruky 

Klasická technika hry pravé ruky sestává z drnkání palcem, který ovládá převážně basové 

struny, a třemi prsty (ukazováček, prostředníček, prsteníček), tak jak vidíme na přiloženém 

obrázku. 

 

 

  

Obrázek 38: Držení pravé ruky 
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Jednotlivé prsty pravé ruky se označují tak, jak vidíme na následujícím obrázku. 

 

 

 

Vzhledem k převážně doprovodnému charakteru hry se budeme zabývat harmonickým hraním 

akordů, i když prstovou technikou. Na rozdíl od jiných technik vyučovaných v průběhu studia 

klasické kytary se zde nejedná tedy o rozklady, kdy jednotlivé prsty hrají každou strunu 

postupně. Na obrázku č. 40 vidíme jednoduchou variantu doprovodné hry prstovou technikou. 

 

Vzhledem k tomu, že se zde pohybujeme na poli klasické techniky, k nácviku hry souzvuků 

nám mohou tedy posloužit některá cvičení či skladby z učebnic klasické kytary. Zde jako 

příklad uvádím cvičení z učebnice Kytarová první třída.173 

 

  

 
173 STACHAK, Tatiana. Kytarová první třída. Praha: Bärenreiter, 2013. ISMN 979-0-0710-6. 

Obrázek 39: Označení prstů 

Obrázek 40: Doprovod prsty 
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Uvedená cvičení jsou přizpůsobena pro nácvik hry pravé ruky, neboť zapojují pouze prázdné 

struny. Jsou však ideální průpravou k současné hře prsty a palcem, která je nezbytná k nácviku 

rytmů spojených s bossa novou. Zároveň tu vidíme trojhlasou i čtyřhlasou variantu doprovodu. 

Obrázek 41: Ttrojzvuky na sousedních strunách 

Obrázek 42: Trojzvuky na vzdálených strunách 

Obrázek 43: Čtyřzvuky 
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Rytmus 

Vzhledem k typické synkopičnosti, která je v bossa nově obsažena velkou měrou i 

v doprovodu, by bylo vhodné zařadit též průpravné cvičení na čtení na hru synkop jako 

takových, případně tedy i v jednohlase. 

 

Vhodnou metodou nácviku jakékoliv nové problematiky je vyčlenění rytmické složky, kdy si 

nejprve zahrajeme či vytleskáme pouze rytmus. Tímto způsobem tedy můžeme přistoupit i 

k synkopám, jak ukazuje následující příklad z učebnice Encyclopedia of reading rhythms.174 

 

 

 

 

174 HESS, Gary. Encyclopedia of reading rhythms. Hal Leonard, 1997. ISBN 8-7935-7379-3. 

Obrázek 44: Synkopy 

 

Obrázek 45: Rytmické cvičení na synkopy 
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Konkrétní doprovodné patterny 

Po zvládnutí technické i rytmické složky můžeme přistoupit k nácviku konkrétních rytmů, zde 

uvádím několik možností doprovodných patternů. 

 

 

 

 

 

 

Obrázek 46: Pattern č.1 

 

Obrázek 47: Pattern č.2 

 

Obrázek 48: Pattern č.3 – Partido alto 

 

Obrázek 49: Pattern č.4 – João Gilberto, Desafinado 
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Harmonie 

Jak jsme si v předchozí podkapitole ukázali, vychází doprovody z poměrně jednoduché 

techniky pravé ruky, případnou výzvou může být rytmus. Další potenciální překážkou k tomu, 

abychom využili doprovody ve stylovém kontextu, by mohla být jejich harmonická složka. 

Vzhledem k harmonii užívané v bossa nově zde bude potřeba začlenit některé jazzové akordy, 

tzn. septakordy, včetně dalších tenzí. Opět by zde bylo vhodné začít nejprve nácvikem 

jednotlivých obratů, my si zde pro ukázku doprovodu vystačíme s drop voicings převážně na 

prostředních čtyřech strunách.175  

 

 

 

 

  

 
175 Druh „obratů“ akordů 

Obrázek 50: Hmatové diagramy 
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 Na přiloženém obrázku vidíme příklad doprovodu s typickým harmonickým postupem.  

V prvním taktu máme tóniku, v druhém průchodný zmenšený septakord na sníženém II. stupni, 

ve třetím taktu postup II-V a v posledním taktu opět tóniku. Akordy zde obsahují četné tenze, 

jako C6/9, který obsahuje sextu a nónu a který se v tomto stylu používá často jako náhrada 

tónického septakordu. Pro nácvik by bylo vhodné zařadit různé další harmonické postupy, 

posléze se můžeme s žáky začít věnovat nácviku doprovodu k samotným skladbám. 

6.2.3. Shrnutí 

V této kapitole jsme se seznámili s organizací studia hry na strunné nástroje na ZUŠ. Zároveň 

jsme si představili techniku doprovodné hry ve stylu bossa nova a postup jejího nácviku. 

Vzhledem k náročnosti materiálu, zejména po harmonické stránce, by bylo vhodné přistupovat 

k začleňování pojednávané problematiky do výuky až v průběhu vyšších ročníků studia, 

samozřejmě s přihlédnutím k individuálním možnostem žáka. Obecně se jedná spíše o 

nadstavbovou látku, kterou by bylo vhodné zařadit obzvlášť v případě, že se s žákem již 

nějakým způsobem věnujeme jazzové harmonii. Z hlediska předepsaných očekávaných 

výstupů v obou stupních studia máme v tomto poměrně volnou ruku.  

V rámci výstupů I. stupně můžeme s využitím zmíněné tematiky zdokonalit ovládání prstové 

techniky střední obtížnosti a orientaci v notovém zápise i ve složitějších rytmech.176 Vzhledem 

k nutné úrovni znalosti akordů a harmonie by však pravděpodobně nebylo vhodné zařazovat 

tematiku dříve než v šestém ročníku. V rámci výstupů II. stupně může tematika přispět k 

 
176 Rámcový vzdělávací program pro základní umělecké vzdělávání, s. 16n. 

Obrázek 51: Doprovod včetně harmonie 
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ovládání různých technických prvků a technik hry na nástroj. Zároveň, pokud žák projevuje 

zájem o hudbu jazzového směru, může podpořit profilování dle zájmu a preferencí žáka.177 

Z hlediska klíčových kompetencí zde přispíváme zejména ke kompetencím k umělecké 

komunikaci, kdy zprostředkováváme žákovi vědomosti a dovednosti, které mu umožňují 

samostatně volit a užívat prostředky pro umělecké vyjádření.178 Zároveň i ke kompetencím 

kulturním, kdy učíme žáky být vnímavými k uměleckým a kulturním hodnotám, zde zejména 

ve smyslu rozšíření obzorů o jiný hudební žánr.179 Z mého pohledu se tedy celkově jedná o 

možné vhodné rozšíření témat a činností ve výuce hry na kytaru na ZUŠ.  

 

  

 
177 Rámcový vzdělávací program pro základní umělecké vzdělávání, s. 17. 
178Tamtéž, s. 10. 
179Tamtéž, s. 10. 
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Závěr 

V bakalářské práci jsme se snažili popsat vývoj a typické znaky nejznámějších brazilských 

hudebních stylů, zařadili jsme též praktickou ukázku ve formě analýzy. Ukázali jsme si také 

návrhy na jejich využití ve výuce v různých oblastech školství. Představili jsme si brazilské 

hudební nástroje i tradice úzce související s brazilskou hudbou, a to tanec a karneval.  

Jedním ze zjištění, ke kterému jsem v průběhu psaní práce došel, bylo, nakolik jsou 

z dlouhodobého hlediska provázány hudební tradice jednotlivých kontinentů. Při separátním 

studiu jednotlivých témat si člověk často neuvědomí různé širší souvislosti. Zde jsme narazili 

na několik takových souvislostí, které dle mého názoru nebývají příliš zdůrazňovány. Ať se 

jedná o vzájemné ovlivňování vznikajícího jazzu a latinskoamerické hudby již počátkem 20. 

století (i když zde to je hudba kubánská), vliv impresionistické harmonie na vznik bossa novy 

či vliv evropských módních tanců 19. století, jmenovitě polky, na celkový vývoj brazilské 

populární hudby. 

Vedle slavných jmen, jako Antônio Carlos Jobim či João Gilberto jsme si představili také 

některé postavy brazilské populární hudby, které jsou za hranicemi své domoviny známé méně, 

ale v domácím prostředí dosáhly srovnatelné popularity. Sem patří generace zpěváků a 

skladatelů jako Caetano Veloso nebo Gilberto Gil, který od roku 2003 zastával dokonce funkci 

brazilského ministra kultury.180 Také jsme se seznámili s hudebními styly, které v našich 

podmínkách příliš známé nejsou, jako MPB či Tropicália. 

Není však v možnostech rozsahu této práce podat zcela vyčerpávající výklad o všech 

významných představitelích zmíněných žánrů, natož o všech brazilských hudebních tradicích.  

Věnovali jsme se primárně stylům pocházejícím z centra Brazílie, lokáních tradic jsme se dotkli 

pouze částečně (podkapitolou o žánru baião). Jednotlivé regiony se pyšní kromě vlastních 

hudebních tradic často i specifickým instrumentářem či karnevalovými tradicemi. Zároveň jsme 

vynechali některé novější styly, jako jsou fúze samby s funkem či reggae nebo moderní žánr 

manguebeat. Tato témata by také stála za případné zpracování v návaznosti na tuto práci.  

V metodické části jsme stručně popsali kontext vzdělávacího systému a Rámcové vzdělávací 

programy, stejně jako současný metodický přístup k hudební výchově. Využití etnické či 

žánrové hudby se v současné metodice již vyskytuje, samba však může dle mého názoru být 

dalším vhodným inspiračním prvkem v rámci hudební výchovy.  Zařazení bossa novy ve výuce 

kytary na ZUŠ pak skýtá zajímavou možnost spojení klasické techniky a žánrové hudby. Cílem 

 
180 MORALES, Ed. The Latin Beat s. 219. 
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práce tedy bylo poskytnout čtenáři vhled do problematiky brazilské hudby, s praktickými 

ukázkami skladeb reprezentujících oba styly, zároveň částečně s didaktickým přesahem. 
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