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Nazev diplomové prace:

Forma jako prostor pro vyj&eni hudebni mysSlenky

Abstrakt:

Diplomova prace se zabyva hudebni formou jako smpysym prostorem pro vyvoj a
setkani hudebnich mysSlenek. Obsahem prace je i®orepopis fiznych aspeki
hudebnich forem a zakladnich printipudebniho formovani. Seéasti je i porovnani
nékolika publikaci o hudebnich formach s ohledem re@mosti jejich vyuZiti hudebnimi
pedagogy. DalStast prace se zatfuje na vyzkum, jehoz cilem je popsani problematiky
vyuky hudebnich forem v hodinach hudebni vychovyzakladnich Skolach. Zéretna

¢ast rinasi nanity pro praci s tématem hudebni forma s vyuZzitinfitj@h ¢innosti.
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Title of the Diploma Thesis:

Form as a space for expressing musical ideas

Abstract:

The Diploma thesis deals with form as a meaningpace for expressing and developing
musical ideas. The theoretical part describes wariaspects of musical forms and
elaborates the basic principles of musical formibhglso compares several books on the
topic of musical forms concerning their use in gexacal practice. Another part presents
research on the topic of musical forms teaching @Glmapter on pedagogical applications
introduces ideas about presenting forms in musissels with the use of productive

activities.
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Uvod

Prace se zabyva hudebnimi formami a to z hledisjkehjvymezeni v odborné literatui
z pohledu uplattni tohoto tématu v pedagogické praxi. Prace obsakgjkem ¢tyti

kapitoly.

Prvni kapitola se za#tuje na sesbirani poznaétkz odborné literatury. Jejim cilem je
hudebr teoreticky, historicky &aste&n¢ psychologicky vhled do problematiky hudebnich
forem a zakonitosti hudebniho formovani. Nejprvd vymezime vyznam pojmu hudebni
forma. Objasnime i jeho vyznamy specifické (formadividualni, formovy typ) a
vymezime jej uc¢i hudebnimu druhu. Dale budouepstaveny zakladni formové typy i
historicky vyvoj, ktery pedchézel jejich ustéleni. V z&w prvni kapitoly porovnametyii
odborné publikace zabyvaijici se tématem hudebwoient, a to s ohledem na jejich mozné

vyuziti hudebnimi pedagogy.

Ve druhé kapitole nas bude zajimat, jak se témeeltmidh forem odrazi webnicich
hudebni vychovy. Prastdkem bude analyza ®aptji pouzivanych tebnic pro prvni i

druhy stupé zakladnich Skol z hlediska upldtm wiva o hudebnich formach.

Cilem teti kapitoly bude zjistit, jakymi Zfsoby a ve spojeni s jakyrtinnostmi se formy
vyucuji v hodinach hudebni vychovy na zakladnich Skaolddetodou ziskani pigbnych

informaci ndm bude polostrukturovany rozhovor.

Ctvrta, posledni kapitola, pak na zakigmbznatk z kapitol redchozich fedstavi nargty
na praci s tématem hudebni forma v hudepadagogické praxi. Vystupem budouédv

tematické hodiny, pomoci nichZ pouzité postup§tiome v praxi.
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1 Hudebni forma v odborné litaretu fe

V této kapitole se budeme nejprve zabyvat samotwmazem hudebni forma v definicich
hudebnich teoretik Objasnime ittzné vyznamy tohoto pojmu. Daléeglstavime zakladni
principy hudebniho formovani — principy opakové&kontrastu, symetrie a gradace — a
moznosti prace s motivem, které pak v prakti¢hsti zpracujeme do struktury hodiny a
ovétime jeji pedagogické vyuziti. Stme budou pedstaveny také zakladni formové typy.
Nastinime i historicky vyvoj forem tak, jak postépmedl k vykrystalizovani dodnes

pouzivanych formovych typ

Formy gredstavuji wita pravidla v uspiadani hudebniho materialu (tgnhudebnich
prostedki). Mluvi se o nich jako o tvarech, respektive oatapgani hudebnich myslenek
do uckitych tvarovych tyf. Tyto tvarové typy jsou pr@vené historii a tradici. Vyziaji
se ,zn&nou trvalosti, vniini logikou, symetrii, pevnym skloubeni&sti v celek, aviak

naopak i pruznosti“ (Pos, 1961, s. 16).

Forma se pruahpiizptisobuje iznym emocionalnim obsam a napomaha tyto obsahy
vyjadiit. Jedna a taz forma seude podle pdatby mtizné obmenovat. S¥déi o tom
historicky vyvoj forem: gkteré se ve svém usf@mani podstath promenovaly (nap.
sonata: Scarlatti — klasicismus — Beethoven), jiteda zanikly, protoZe ,z piby vyjadit
nové obsahy vznikaly formy nové" (Po§, 1961, s.(hay. v 19. stoleti vznik symfonické
basrk a programni symfonie). Hudba se nevyviji izolayasle v navaznosti na lidskou
spole&nost — jeji patby, zajmy a idealy. Nové obsahy se promitaji idélohudebnich
skladatel a ke svému vyjaeni potebuji odpovidajici formy.

Ve srovnani s ostatnimi wmimi je hudba méh konkrétni, zprosedkovava spise
konotativni nez denotativni vyznamy. Stavba huddbmielki tak vyZaduje daleko vice

pevnych a ustélenych tvarv jejichz rdmci se pak mohou uplatnit bohaté nosin

nejrizngjSich rozvijeni hudebnich napad myslenek.

10
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1.1 Vymezeni pojmu hudebni forma

Vyraz forma“ pochazi z latiny, kde se jeho vyznlrgje s oznaenimi podoba, tvar nebo
vzhled. Jako pojem filozoficky vyjddje jednotu v mnohosti prik ale i konkretizaci
urtitého obsahu. Jegsré spjaty s pojmem ,obsah“. | kdyz jedlézitost jednotlivych
kategorii vykladanatzre, & uz s gevahou formy nebo obsahu, ob&giati, Ze obsah a

forma tvdi dialektickou jednotu.

V muzikologii je pojem forma viceztiay. Ozn&uje vlastnosti hudebniho dila z hlediska
estetického, hudeknteoretického a historického (Burlas, 1962, s. Mhohozn&nost
pojmu pretrvava i pokud se omezime pouze na kategorii midédoretickou. V této
oblasti vyraz ,forma“ odkazuje na ¥si tvar i vnitni soudrznost hudebniho dila, odkazuje
zérove k jeho jedinénému a neopakovatelnému usjaéni i opakujicim se tvarovym
schémaim. Formou, jako kategorii hudebneoretickou, se zabyva nauka o hudebnich

formach a na ni navazujici nauka o hudebni tekéonic

Ani v kontextu hudby neidze byt forma odélena od obsahu. Hudba vyjage ,Zivotni
obsahy, spolenské, kulturni, filozofické i jiné ideje” (Hlobill963, s. 7). Ideovy obsah
ovliviiuje formovani hudebni, tj. #apob Fevedeni ideje do hudebméci. Je tomu i

naopak. Obsah je tudiz neatittlnym protipélem pojmu forma.

1.1.1 Hudebni forma — srovnani definic hudebnich te  oretik G

Cesti a slovensti hudebni teoretikové rozlisifidevsim dva vyznamy pojmu forma. Za
prvé jim rozumi logickou vystavbu hudebniho di&gi soudrznost a zaokrouhleni (Jirak,
1946; Burlas, 1962; Stecker, 1905). Mluvi o ni jakenit¥ni strance hudebni formy. Jde
hlavné o uspdadani hudebniho materialu a vzajemny pom koordinaci jednotlivych
slozek hudebniho vyjdéeni — téniny, modulace,ciinnost gradaci, uspokojivé zakmmi
apod. Obsahem pojmu vimf forma jsou tedy i@devSim zakladni formotvorné postupy a
principy.

A. Schoénberg pak chape hledisko mitstranky formy jako wujici. Formu chape jako

skut&nost, Ze je dilo organizované, tj. skldda s&sti fungujicich jakatasti Zivého

11
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organismu. Za hlavni poZzadavky pro vznik srozuméeformy povazuje loghost a

soudrznost (Oxford Music Online).

Prevedenim obecnych formotvornych principo praxe vznikavnéjSi forma skladby.
Tento druhy vyznam pojmu forma (ozmaany také jako forma v uzSim slova smyslu)
odkazuje k celkové architektonické stavbudebniho dila. Znamena rozvrzeni hudebni
skladby a usp@dani jejich jednotlivycliasti (Jangek, 1955, s. 15). V tomto smyslu tedy
forma znamena totéz, co tvar. Podlésgbu tohoto usgédani rozliSujemeizné hudebni
formy (nag. forma sonatova, rondo). ¥8i forma ma tedy podobu schématadprysu.
Stejnéci podobné pdorysy pak nalezi pod spokey formovy typ. Formové typy fitom

nejsou unile vytvoiené, ale jsouigvzaty, abstrahovany z zivych hudebniéh d

Rusky hudebni &dec B. V. Asafjev ztraziuje predevsim spol@nské principy, které se
podileji na vzniku &hto forem (respektive formovych typ ,Forma pro¢rovana
sluchem mnohdy id&kolika generaci, tj. nuthspol€&ensky realizovana (jak a kde by také
mohla jinak vykrystalizovat) je organizaci hudelmimateridlu (zakonit ¢lenéného

v ¢ase); je to — jinymi slovy — organizace hudebnilobybu, protoZze nehybny hudebni
material Wibec neexistuje. Jefippzene, Ze principy tohoto organizovani nejsoungpy
individualnino ¥domi, nybrz principy spotenské. Vyiistaji z praktickych paogeb,
prostedi si je osvojuje a vybira ty nejpebrgjsi.“ (Asafjev, 1965, s. 22)

Jak upozatuje K. Janéek (1955), formy nejsou jen mechanickym sledem dadaych
casti. Jde o tuci zpracovani a uspadani hudebnich napada mySlenek a jejich
vzajemnych vztaln J. Herden uvadi, Ze ,forma je prostor prdigh mySlenky, pro

setkani myslenek a jejich vzajemnou konfrontac®9q4, s. 6).

viN s

dava navod, jak napsat skladbu, aby byla soudrzpyehlednym a jashvystavnym
celkem. Toto poznéni sejd prevazre rozborem dl velkych skladatei, ke kterému je
nutna znalost forem ¥jsich — abychom poznali, jakym gobem bylo docileno, Zesti

drzi pohromad&, musime je nejprve whidentifikovat.

12
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1.1.2 Individualni forma skladby a formovy typ

Pojem ,forma“ znamena na jedné strandividualni formu skladby, ktera se rozumi
s ohledem na vSechny jeji detaily. Z tohoto pohleéisou zadna @vhudebni dila stejna —

individualnich forem je tedy tolik, kolik hudebniskladeb.

Pokud se zagtime jen na celkovéleréni skladby a povSechny raz jeji¢asti, zjistime,
Ze mnohé skladby jsou uspdany stej& ¢i obdobrg. Tyto opakujici se Zjsoby
formovani se nazyvaformové typy. (Zenkl, 1999, s. 10) Ozdeni formovy typ se tak
vyznamow vymezuje oproti terminu forma individualnigdr kterému pedstavuje ufité

zobecgni.

Formové typy jsou schémata vyabstrahovana ze @kptb hudebnichd. Tato schémata
vykrystalizovala v pib¢hu ¢tyi staleti vyvoje hudby jako nejuzitejSi postupy p
vytvareni celistvych a logicky uspadanych hudebnich skladeb (Asafjev, 1965).

Nedaji se vSak chapat jakeéeglohy, které std vyplnit hudebnim materialem, aby vzniklo
soudrzné hudebni dilo. Kazda individualni skladhasinbyt vzdy od z&tku vytvdaena
tvarci praci skladatele giplédnutim k ideovému a hudebnimu obsahu. @&0el955)
Formové typy v tomto tu¢im procesu slouZi jako vzory, na nichZ je moznohppd

obecné zakonitosti hudebniho formovani a hudebmiy&eni.

Jednotlivé formoveé typy maji své charakteristick@ky. Tyto znaky se tykajirfpdevsim
uspdadani skladeb — zejménadho a naplg jejich skladebnycktasti. V otazce napin
casti jde pedevSim o to, zda je obsazena hudba v nich steptgbn&Ci jina vzhledem
k ¢astem sousednim i vzdagsim. Pro gkteré formové typy jsou tujicim znakem jest
dalsi faktory, jako nap polyfonni faktura pro fugu nebo stmelenost a emdjé sefti

jednotlivych¢ésti u skladeb cyklickych.

1.1.3 Hudebni forma a hudebni druh

Hudebni druh se #al od obecného pojmu forma adiovat teprve postugn Cesti hudebni
teoretikové, ktd se problematikou forem zabyvali ve svych knih&cprvni polovirg

dvacatého stoleti, pro styto kategorie pouzivali spaleého nazvu ,forma“. K. Stecker

13
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v knize Formy hudebnpopisuje z dnesniho hlediska vyvoj hudebnich dlr&toji tu vedle
sebe nafiklad forma pigova a pisg nebo forma sonatova a koncert jako samostatné

Lformy*. Podobny gistup bychom nasli i v teoretické praci K. B. Jaak

K. Janéek v Hudebnich formackymezil hudebnim drulm samostatny oddil, wmz se
zabyva uplaténim dive vyswtlenych forem ve skladbackiznych druli. Zarove: se tyto
informace objevuji i na konci kazdé kapitoly tiguSné hudebni forén Definici pojmu

hudebni druh se blize nezabyv4, se znalosti vyzmeniita jako s obeachznamym faktem.

Nejvice se naopak otazkou rozliSeni forem a d@rmhbyval L. Burlas, jak je patrno jiz
z nazvu jeho knihyrormy a druhy hudobného umenldpozonuje na to, Ze pojem forma
je v hudebnim nazvoslovi vicezmy. Pouziva se k ozteni vlastnosti hudebniho dila

z hlediska estetického, hudeheoretického a historického.

Z hlediska estetického je formou souhrn specifitkyelastnosti urleckého dila
schopnych vyjatbvat jeho obsah. Hudebni teorie chape formu jakicky a organicky
zpasob rozvijeni mysSlenek v hudebni skladjejich vzajemny vztah a vztah k celku dila.
Jako kategorie historicka ozhwge hudebni Utvary, které se objevily itych obdobich
dgjinného vyvoje a nesou tak charakteristické a ppbud@iznatné znaky. Prav tento
posledni vyznam ma byt podle L. Burlase zcela radwgojmem hudebni druh. Mimo
jiné také proto, aby nedochézelo k za&ovani druhovych naiv s jejich skuténou

formovou vystavbou, jak se tomeld v minulosti.

Hudebni druh Burlas definuje jako historicky Utua¢eny specifickou funkci, filezitosti,
obsazenim, anebo specifickym charakterem textughie vSak nemusi odpovidat jen
jediny zpisob vnitniho formovéhareSeni a jen jediny formovy typ (1962, s. 14). Nap
pisei je stale pisni,tama formu dvoudilnou nebgidilnou; preludiem nazyvame skladby,
které maji formu volnou nebo pravidelnaidfinou (A B A). Je dokonceifznané, ze
pokud se v historickém vyvoji éni vnitini formové usptadani a druhovyinitel zastava

v platnosti, ndzev druhu se némi

14
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Druhy se spolnymi vlastnostmi, zejména tykajicimi se obsazenbonspoléenské
funkce, spojujeme do spdleych skupin — hudebnich Z@nrRozeznavame tak Zzanr

pisiovy, komorni, sborovy, operni, kantatogysymfonicky (Burlas, 1962, s. 15).

Urcovani hudebnich druhse fidi raznymi hledisky, mezi & pati obsazeni, funkce,
charakter nebo zavaznost skladby. Upl@ se zejménaippotiele rozlisit druhovy nazev
skladby od jejiho formového usfgmlani. Ta nastava wipadech, kdy jednomu druhu
odpovida vice formovych typ(pisdi), nebo naopak, pokud jeden formovy tyfzeme
uplatnit ve skladbachiznych druli (cyklickd sonatova forma v klavirni sodasolovém
koncertu, symfonii; velkétidilna forma v tanci, arii nebo drobné instrumemitékladi).

Jindy se pojmy druh a formovy tyggkryvaji, jako je tomu vifjpack fugy.

1.2 Konstrukce hudebniho dila — obecné zakonitosti hudebniho
formovani

Skladby jsou zagrné uspdadany tak, aby dto srozumitelného stbvaly posluchai.
Toto uspdadani vytvéi novou, vyssi kvalitu, kterd neni pouhym &em kvalit di€ich.
V hudebni skladb je propojeno hnedékolik Urovni zakonitosti. Bkteré maji vyldné
hudebni povahu, népuziti homofonni nebo polyfonni faktury, volba tiého systému
(nag. pentatonika, celotonova stupnice). Jiné se ofjevw dalSich druzich ugmi
(literarnim, vytvarném) a fizeme je pro jejich vSeobecnost nazvat slovem gondviezi

zakladni principy stavby hudebniho dilaipapakovani, kontrast, symetrie a gradace.

1.2.1 lIdentita a kontrast — zarodky hudebnich fore m

Hudba jako uréni odehravajici se §ase nedavaipzivé produkci posluch& moznost si
n¢které detaily nebadasti skladby vyposlechnout opakoarV pripad malitstvi nebo
literatury se mze konzument za#iit na celek nebo kterykoli detail na liboveéldiouhou

dobu. V hudebnim u#mi je tato vlastnost do jisté miry nahrazena opakaw.

Opakovani poskytuje iflezitost si navracejici seasti pandtné osvojit a vnasi do
hudebniho proudwad. Neustalé opakovani by vSak bylo jednotvarniéy¥ i to rekdy

muze byt cilem — nap ukolébavka, hudba minimalismu), a tak je jakorsyyrotikladem
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doplreno principem kontrastu. Principy identity a konttagsou zékladnimi stavebnimi

kameny vSech hudebnich forem.

Identita a kontrast se vzajemnpodmiiuji, tvori jednotu v protikladu. ,Bezpragdnim
nasledkem fisobeni jednoho principu je dialekticky a logickyyenutelré princip druhy
a prevaha jednoho z nich ... nijak neru§ispbnost (by i skrytou) druhého principu.”

(Asafjev, 1965, s. 106)

Opakovani i kontrast se mohou odehravattmych rovindch. NZze byt opakovan sled
n¢kolika tom (nag. v rdamci jedné myslenky), cela mySlenka nebo sbadcast. Funkce
obou princig popisuje J. Herden. Zidaziuje, Ze jejich ukolem je nejen hudebni plochu
logickym zpisobem vystatt a udrzet celek pohrom&dale maji i vyznam esteticky a
hodnotovy — tico nam sdluji, jsou prostedkem komunikace. Préwdhalenim funénosti
téchto zakladnich principv hudebniteci ,vzniknou gredpoklady k tomu, Ze nebudeme na
hudebni formy pohlizet jako na mrtvd schémataZalge budeme povaZovat za prostor pro

sckleni, za jisté normy jeditaé mezilidské komunikace® (Herden, 1992, s. 128).

Opakovani a kontrast maji ézakladni funkce: dovoluji skladbu logicky vystayfunkce
konstruktivni) a zarowe se podileji na jeji sthosti (funkce vyrazova). Vdkterych
piipadech mze byt dominantni funkce konstruktivni, a to pokdd hlavré o podtrzeni
soudrznosti hudebniho tvaru be#siho vyznamu pro smysl &dni (nap. vétSina gipadi

figurativniho doprovodu).

Opakovani z hlediska konstrukce podtrhuje souvighosiebniho proudu a napomaha tak
jeho soudrznosti. Z hlediska vyrazového na poskeh@sobi jako jistota a idaz (ve
smyslu zdrazreni opakované myslenky) — navraty namice gripominaji, uzaviraji

mysSlenku a ukliduji pohyb.

Kontrast pomahaifrazenim novyckasti posunout skladbu ¥gdl a dovoluje tak vystavbu
stéle ¥tSich celk. Po vyrazové strAnce je vniman jakouzmné intenzié se odvijejici
konflikt — pfinasi poklegi narist pocitu nagti, Zalu, energie apod., opr@tisti gedchozi.
(Herden, 1992, s. 127-130) Shrnuti nabizi tabulkailzy Jaroslava Herderntdudba pro
deti.
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FUNKCE
konstrukce vyraz
- kontinuita stabilita
opakovani .
souvislost diiraz
PRINCIPY
, pohyb
kontrast vystavba celku _
konflikt

Tabulka 1, Zdroj: Herden, 1992, s. 130

1.2.1.10pakovani — druhy opakovani, formy zaloZzené na pricipu opakovani

Principem identity a jeho funkci konstruktivni ssbyval i B. V. Asafjev. PiSe, Ze princip
identity neboli opakovani je nejjednodussim piexditem prodlouzeni hudebniho proudu.
Je také nejspolehiySim nastrojem k tomu, aby si vybranou souvztazm@si osvojila
pantt. Identitu definuje jako ,sled nebo periodicky opakny navrat podobnychgkdy i

naprosto stejnych tonovych spb{Asafjev, 1965, s. 106).

Druhy opakovéani pokryvaji celou Skélu — od doslam#Z po kontrastniiPpozmenéném
opakovani wyiistaji za pouziti stejného zakladu nové tonové wtvddéje se tak
piidavanim ornamentace, opakovanim vdagen sledu (r& postup), prodlouzenindi
zkracenim trvani oproti vychozimu tématu apo@lim se pekonava jednotvarnost
opakovani doslovného a samotny princip opakovasiae podétem k dalSimu rozvijeni

hudebnimu pohybu.

Mezi hudebnimi formami iZeme najit takové, které jsou zaloZemedevsSim na principu
identity. Ten byl pevaZzujici pedevSim v p&ate&nich stadiich vyvoje hudby. Mezi
takovymi formami najdeme zejména dva proudy — jezi@mrnuje formy variai, druhy
formy imitacni a kanonické. Formy vafiai jsou charakteristické svym r@enénim na

epizody, které spojuje variované téma. V nejvyssicipnich zpracovani (charakteristické

! Podrobuji jsou druhy opakovani zpracovany v kapitole Mimtké prace.
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variace) je tato epizo#host odbourana tim, Ze dochazi k vyznamnyn€ram vSech

sloZzek tématu spateé s vyraznou zrnou charakteru jednotlivych variaci.

Zajimavy je i vyvoj variani techniky, ktery swfoval od podobnych opakovani
k variantam stale séfejSim a kontrast)Sim. MiZzeme v 8m vysledovatii hlavni stadia.

V prvnim z nich se sluch jeStnedokaZze odpoutat od zakladu, ktery je neustale
v neznénéné podob opakovan, a pohyb se odehrava v hlasech nad némto Tistup

najdeme ve formzvané ground, z které se péjdyvinula passacaglia nebo ciaccona.

V druhém stadiu uz opakovani neni doslovné, niémkanstrukce tématu tstava
nedotena a je jen zapbvana ornamenty.ikladem je dvoji uvedeni tance v barokni &vit
— tzv. doubles. Stadium poslednighazi s pozvolnym odhalovanim moZznosti tématu a
piindSi jeho zpracovani odésté dekorativniho az po symfonicky rozvinuté (formahi

charakteristické variace).

Formy imita&ni a kdnonické gy svij vyvojovy vrchol ve fornd fugy. Typicky je pro &
proud hudby plynouci bezigruSerfi. Pojem imitace je spjaty s polyfonii a v obdobi
stredowku bylo jeji ,objeveni* bezmalaipvratem. Stejné népky objevujici se virznych

hlasech dokazaly polyfonni tk&tmelit a dat ji wity rad.

DalSi formou s fevaZzujicim principem opakovani je rondo. V rondéwéné se identita
projevuje v refrénu, ktery ma sjednocujici a @gmjici ulohu. Stanovuje meze, dava
prostor novym mysSlenkam a zaraverani tomu, aby se pramily v bezcilny sled moti.
Hudebnimu pohybu prdpiuje kruhovy charakter. S postupeasu nizeme sledovat, jak
piebira rkteré prvky typické pro formu sonatovou (sonatoeé@do) a posiluje prvek

kontrastu (hlavni a vedlejSi téma, provedeni).

1.2.1.2Kontrast — formy zaloZené na principu kontrastu

Kontrast v hudb je definovan jako ,sled intonaci, které tvgrotiklad gedchéazejiciho

zvukoveho komplexu” (Asafjev, 1965, s. 106). Jagmen ve vSech hudebnich formach

2 74klad slova fuga (fuggire) znamena v italStjntikat".

18



Forma jako prostor pro vyjéeni hudebni myslenky

(identita a kontrast tud dialektickou jednotu), je zdrojem hybnosti. Wkterych forem
vSak kontrast vyraznpreviada.

N 1

NejvysSim vyrazem tohoto principu je sonatova fardea zaloZzena naiqdvedeni dvou
kontrastnich témat,fgem?z jejich kontrast je vymezen i ton&k tonicka oblast hlavniho
tématu je vysidana nejastji dominantni oblasti tématu vedlejSiho. Ustaleniové
toning (zawretné téma) nevyvolava pocit klidu a utemosti — naopak je vrcholem a
krajnim stup®m nestélosti a podouje dalsi vyvoj. Z konfrontace témat vznikd nutnos
dalSiho hudebniho pohybu. V provedeni pak doch&htenziviéni vzniklé nestalosti.
Kontrastni prvky se dostavaji do bezptedhich souvislosti, dochazi k maximalnimu
odhalovani kontrastnich ténovych vzialiRepriza s sebouripasi obnoveni rovnovahy a

tondlni centralizaci. (Asafjev, 1965)

1.2.2 Symetrie

Princip symetrie je jeden ze zrnaklasického pojeti krasy. Symetrie vyvolava pocit
uzawenosti, dokonalosti. V hudise projevuje napv sounérném vztahu fedwti a zavti

i v pravidelnostittidilné formy (ABA, aba cdc aba).

Symetrie je typicka pro obdobi klasicismu, kde radéme sklon k vybrouSenosti formy.
Jina obdobi zase spavala krasu v asymetrii, napbarokd, které je samo pojmenovano

podle perly nepravidelného tvaru.

V nekterych druzich umni je symetrie v podabnavratu prvntasti £Zko myslitelna. Plati
to nag. pro roman nebo divadelni hru a téegto, Ze jsou stejnjako hudba urnimi

odvijejicimi se wasé. Vtomto ohledu m& hudba podobné stavebné zakahyp |

® v umglejsich druzich hudbyiptrvava v baroku idedl ,otéené“ formy, ktera vznika ifrazovanim stéle
novych Usel hudby (A B C D atd.). Na rozdil odiigéjSich dob objevuje se nyni zéliba ve vyrggm
kontrastu &chto ¢asti. Tuto formu rfly nag. canzona, rand sonata, ricercar, nebo toccataib@ol1982,
s. 126)

* Proza méa blize spise k formam evwolim, o ¢emZ s¢d¢i nag. kniha The Heart Is a Lonely Hunter
americké spisovatelky Carson McCullersové. Samarkatvys¥tluje tridilnost romanu jako inspiraci
formou fugy, ktera je zaloZzena na uvedeni¢kolikerém opakovani tématu uanych hlasech. Prvriast
romanu pedstavuje Siroké téma ,bofdoveéka proti své vlastni vrini izolaci a pateby sebevyjaigni“ a to
prostednictvim gibeht péti hlavnich postav. Druh&st popisuje nevyhnutelné selhani kazdé z niché ke
zpisobeno getem svobodnéiNe a gedukenosti dané progtdim. Treti ¢ast mé funkci kody — situace
hlavnich postav je nakonec j&§torSi, nez jaka byla na&ku gib&hu.
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architektura nebo ornamentalni stylizace. Na&izepnost sé&mito odwtvimi umeni
poukazuje i nazvoslovi: melodicky oblouk, barevigcpa, klenba, dobré& Spatna stavba
atd. Takovou paralelu (symetrické)dilné formy A B A nizeme najit nap v architekttie

trojlodniho chramu. L& hlavni ma po obou stranach symetricky téhdé postranni.

1.2.3 Gradace

Gradace, neboli stapvani, je zdrojem vnihi dynamiky @l. Zahrnuje fist nagti, vrchol
a opadani nagi. Stoupani k vrcholu naf pritom byva delsi neZ jeho néasledné opadani
K. B. Jirdk piSe, Ze vrchol ma byt kratcéegp koncem a poém uz nic, co by bylo

zbyteiné, aby se nezeslabil jehdinek (1946, s. 178).

Prostedkem gradace je kracewi déleni hudebni mySlenky (motivu nebo tématu),
vrcholeni dynamické,casto se v oblasti vrcholu vyskytuje nejvysSi ténladhy.
Vystupiovani napti se dosahuje také zah&mdim faktury, ¢i uzitim polyfonie v jinak

homofonni skladb (nag. fuga v za¥ru variaci nebo sonatové formy).

1.2.4 Hudebni myslenka

Jak piSe K. Jarek (1968), ne kazdy sled zvukmiZzeme nazyvat hudbou. Aby se ji
zvukovy proud stal, musi byt nositelem hudebnictlenek a musi se v¥m projevovat
hudebni mysleni. Hudebni mySlenka se od proudu y&emkového lisi tim, Ze v prvnim

piipadt je snmeér posluchdova slySeni witym zpisobem vymezen.

U nahodilého sledu zviikje posluch& ponechan sam sébje veden pouze nahagn
vzniklymi asociacemi zalozenymi na podobnosti kysé&teré uz skdy slySel (a které
meély mySlenkovou obsaznost). Instinkti/se tak v tomto proudu snazi nachazet vyznam.

To se ale mize ddit jen na kratkou dobu a v omezené&eni

Poslucha vnima myslenky na zakladgvé zvukové zkuSenogtj. souhrnu zvul, které do
toho okamziku slySel). Upoutaji ho nejvice tonopajeni dvojiho druhu. Zaprvé takova,

ktera se podobaji spojenim, se kterymi se uz seflaruhé spojeniipkvapiva a nova,

5V této souvislosti se mluvi o tzv. zlatéaezu, jehoz princip nalezneme tiapv uméni vytvarném.
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kterd v poslucha vzbudi zgjem a &kavani. JelikoZz se ale zvukova zkuSenéaghych
posluch&i znang lisi, stejna myslenka e na kazdéhodgobit jinak. (Jangek, 1968)
Na arovni hudebni skladby se s touto skntesti pracuje tak, ZeutkZité myslenky jsou
znovu fFipominany, opakovany, aby se vyvolal dojem znaméhene zavazné myslenky
pIni ve skladb jen vedlejsi, epizodickou funkci, vyplji prostor kolem mysSlenek hlavnich

a nejsou ve skladtdale zpracovavany.

Hudebni mySlenky fizeme rozdlit podle zavaznosti do dvou skupin. K zavaznym
hudebnim myslenkam gattéma a motiv. Méh zavazné mysSlenky se objevuji v tzv.
vedlej§ich stavebnych funkcfth- v introdukci, mezistach, v hudb kodové. Podle
K. Janeka ,obsazna hudba tim vice vynikne, je-li zasazdoaramce hudby nizSiho
myslenkového vyznamu; skladbaisobi pak plastigji™ (1955, s. 90). Napad niz$iho
mySlenkového vyznamu se nazyva figuidada za sebou jdoucich stejnych nebo

podobnych figur tva figuraci.

Figura se obvykle uplaiuje v rekterém z vedlejSich hlasa vytvai tak doprovod hlavni
mysSlenky. Nepracuje se sni jako s motivem, relbgva opakovana jen s diini
zménami, melodicky obrys a rytmusugtava zachovan, stejntak jako jeji poloha.
V lidovych a spoléenskych tancich se setkavame s figurami charatitbami
zaloZzenymi na neustalém opakovarégmého, pro dany tanec typického, rytmu. Zatove

v sol& nesou charakteristicky emocionalni obsah.

Figury se vyuzivaji fedevsim v hudebnich druzich zaloZzenych na motariosgakovani

pregnantniho rytmu — néptance, preludia. V prvnimfiipact urcuji druh a charakter
piislusného tance. V preludiich jsou figurace pod&adoro improvizaci odvijejici se na
zaklad sledu harmonii. Figury nachazime také v litemtinstruktivni (etudy, prstova

cviceni). RestoZe jsou typické pro hudbu mezjvmiZze z nich byt vytvieno i sonatove

® Funkéni pojeti hudby fedpoklada, Ze jednotlivéasti skladby maji fisouzenu ufitou funkci, ktera se
zarovar odrazi v jejich faktte a struktie (Janeek, 1955, s. 82). RozliSuji se stavebné funkce rilav
(expozice, evoluce, repriza) a funkce vedlejStduikce, mezista, koda).

" Tato skuténost se tyka f@devsim skladeb rozmych. Skladby mensiho rozmi, psané nap v malych
pisiovych forméach, obsahuji@vazr jen hudbu expo#ni.
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téma. Figury vychazeji &8inou z techniky typické pro dany nastroj a jejipbdoba

kopiruje nap. rektery nastrojovy hmat.

DalSim typem myslenky nizSi zavaznostipasaz neboli k&h. Vznika sledem vice tan
nasledujicich po seébv rychlém tempu. Pasaz probih&si tonovou oblasti nez figura. Ve
skladl se az na vyjimky neopakuje a také se motivickyprezovava, coZz uz samo o sob
odkazuje na jeji niz8i obsahovou zavaznost. Wpjatse nejvice v mezitach a v hudb
spojovaci. Pasaze se zhusta ujgaaly v 19. stoleti, kdy doSlo k rozvoji nastrojové
techniky, a byly plochami, které gy upozornit na technickou vyslost interpreta.

Objevuji se nap v kadencich koncetrt etudackti fantaziich.

1.2.5 Motiv

Motiv je kratkd zavazna hudebni mySlenka, zpravadtazsahu jednoho az dvou tiakie
to ,nejmensi celistvy Utvar hudebniho dila, kterg @St urcity obsah” (PoS, 1961, s. 20).
Je také zarodkem, zImoz vyiista ¥tSi hudebni mysSlenka (néptéma) nebo i cela

skladb&. Od okoli byva odélen delsi notou, pomlkou nebo svym opakovahim

ﬁ-n

Wl

il
N/

|

Ukéazka 1 — Ohranieni motivu

8 Napr. Chopinovo Preludium A dur (z op. 28,7).

° A to podle zakladni paky: Stejnost (podobnost) roddje, nestejnost (nepodobnost) spojuje. ,Kde ve
skladi# nachazime jakykoliv stejny nebo podobny obrat,ejsnuceni odéit ho od ostatniho — timto
opakovanim vznikadidlo. Kde se neopakuje zadny stejny nebo podothmito skladba pokeaje ve stélém
toku“. (Jirak, 1946, s. 21)
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Motivem se hudebni napad stava teprvetbghu skladby a to za podminky, Ze je tento
napad optovre pripominan — motivovan. Motiv fiZe byt znovu uvash bud’ v neznénéné
podolz (coz neni fliS casté, nebd tento zgsob skladbu nikam neposouva), nebo byt
opakovan s &Simi ¢i mensimi obminami. Proces afpovného uvaéhi a rozvijeni motivu
se nazyva motivicka prace (viz. kap. Motivické magické prace).

e

NejvyrazrEjSi slozkou motivu byva rytmus. Pokud se v ramcikmpénéného opakovani
zmeni jeho melodie a rytmugigtane beze zény, bezpéné ho posluchaidentifikuje jako
ten samy. Rytmus je tedy pro rozpoznatelnost matittezit¢jSi nez melodie. Pozname to
zejména v fipadech, kdy skladatelrigdozi pivodni motiv do gkterého z bicich nastrij
bez moznosti melodickych postug¥iklad najdeme vereti wté Dvorakovy Novosvtské

symfonie.

A Dvofik. Symfonie ¢ moll. Novosvétska,
= &0 op. 95, 111, vela

Flute I1. atd.

¥

Fimpani [ﬁs‘.h:-:f-:p

T
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Ukéazka 2 — Gloha rytmu v motivu

Ukézkou skladby vystané z jednoho motivu je Chopinovo Preludium A dur 2§,¢. 7.
Motiv je obmeEnovan — jeho melodie, harmonie i dynamika — aaledného zachovavani

rytmu.

1.2.6 Téma

Téma je delSi zavazna hudebni mysSlenka, ktera isjakd kompozini zaklad hudebniho
dila. Miva rozsalityi, Sesti, osmi i vice takt’ a byva periodickou nebo neperiodickou

vétou. Na rozdil od motivu byva jeho nejvyr&gii slozkou melodie. Témata je mozno

1 pro témata fug a hlavni témata sonatovych foremahgiznainy lichy paset takfi a zarové také
neperiodénost.
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témet bez vyjimky¢lenit na menSi Useky — motivy. Ohréemni tématu je dano rytmickou

nebo melodickou souvislosti tématu.

Téma vznika opakovanim a postupnym eébavanim motivu nebo ffazenim motivu
nového. Témata sloZzena ze dvou kontrastrdi@$ti asti zalozenych na kontrastnich
motivech) se nazyvaji antitetickd aizmainé se objevuji ve skladbach rychlych a
dramaticky vypjatych. Prikladem takového tématu je téma GvodrtyvMozartovy

Symfonie C dur.

W. A. Mozart, Symfonie C dur,
Allegro vivace Jupiter, 1, véta

r I. ¢ast

2. kontrastni &ast

_ég - a3 o L — s .
Y r — - — i"il'l J, ¥ 4
mf T L iy P

Ukazka 3 — Antitetické téma

Dlouhé nedlitelnd témata se vyskytuji hlagrv pomalych¢astech sonat a symfonii doby
klasické a romantické. Kratké motivy, které mohgti \e skladbackasto opakovany, se
hodi spiSe pro le, scherzosni sloh. Vazné, patetické skladby vyjadieiSi jednolité

hudebni myslenky. (Jirdk, 1946, s. 20)

1.2.7 Motivicka a tematicka prace

Vyraz motivicka (tematickd) prateznamena tiri rozvijeni hudebni myslenky. Hudebni
skladba se ii¥e rozfistat bul’ rozvijenim mySlenek nebopfifazovanim myslenek
novych. Nejjednodussi #pob rozvedeni mySlenky je jeji doslovné opakovddle
trvajici nenénné opakovani fize vést k otugni, Una¥ a vyustit v efekt zcela opay™>.

Stejré tak je stZi myslitelné, aby byla fedstavovana stale nova a nova ténfata

1 Tento zfisob tvdeni témat je typicky pro obdobi klasicismu.

12 Motivicka prace se vztahuje k obtiovani motivu, kdeZto termin tematicka prace zname@&iovani
tématu. V podstétale popisuji jeden a tyz proces: praci s hudebyslenkou. Mizeme tedy oba terminy
chapat i jako synonyma. Pro zjednoduSeni buderétovpraci dale pouzivat jen vyraz motivicka prace.

13 Takovy proces se nazyva demotivace &kterych fripadech mize byt i zarirem — demotivované napady
jsoucasto vyuzivany ve funkci doprovodné figurace.

!4 Rozvijeni melodie stale novymi a vzajeimse nepodniiujicimi motivy se pouZivalo v gregorianském
zpévu. Gregoriansky choraligbiral své texty fedevSim z biblickych Zaltn cozZ jsou texty v préze. Podabn
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Posluch&ova pamdt’ by si nestéila uvédomovat jiné, neopakované souzvuky a ténova

spojeni.

Skladatelé proto pouzivaji mnohoigphi, jak motivy a témata ob¥iovat, aby se eim
zpusobem rozvijel proud skladby a poslusihtek meli na podkla@ znamych intonaci

dostatek novych podtt pro srovnavani.

Motivickou praci, jak se tato skladatelska technilegyva, nizeme rozdlit do ti skupin
podle toho, ktera sloZzka motivu je podrobenaémin Do c¢tvrté skupiny pak rizeme
zaradit kombinace z#n uvedenych ve¢ch gedchozich skupinach. RozliSujeme tedy tyto

moZnosti zniny motivu™>:
1. zmeény dynamické a barevné,
2. zmeény melodicke,
3. zmeny rytmické,
4. kombinace zren uvedenych pod. 1-3.
Paadi jednotlivych skupin zarosieodpovida tomu, jak vyznaminse n&ni charakter
motivu. Nejmég méni motiv zmény dynamické, nejvice pak Zmy rytmické.
Zmény dynamickeé a barevné

Dynamicka obrna hudebni mysSlenky vznika zmou jeji sily (p x f, crescendo,
diminuendo). Dynamické zény zasahuji charakter motivu nejnééstidani sily zvuku je
piiznainé pro obdobi barokni, kdy se v interpretaci wgeadla tzv. terasovita dynamika,
tedy néhlé stdani ploch odliSné dynamické Uravbez pozvolnych f@chodi. Tento jev

byl do jisté miry i nutnosti, nebBchra na tehdejSi varhany nebo cembalo netimada

jako se préza vyhyba opakovani slov, tak se chodfbal motivickym navrdim. Dnesni hudebni ¢éiti je
zformované stylem klasicko-romantické epochy, ktgmacuje s pravidelnym opakovanim, symetrii a
periodicky stagnou melodii, jejiz pibéh se da do jisté miryipdvidat. V chordlnim zwu nas sluch
takovéto orienténi body postrada afpebézném poslechu vznika pocitditeé monotonie.

15 v Kklasifikaci zpisohii motivické prace vychazime z V. PoSe (1961, s. RBY¥idsnim zpisohi motivické
prace vnasi do problematikyfghlednost a jejich fadi zarové udava vyznamnost zmy charakteru
motivu.
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zesilovani nebo zeslabovani tonu, jen okamzitodnznrejstiku. Dynamické kontrasty

doprovazely také vicesborovéidani skupinizné velikosti.

Jak upozatuje J. Kouba, terasovita dynamika byla jen jedneslnzek barokniho zvuku.
.1ato doba si libovala i v boh&atodsthovaném ténu po vzoru lidského hlasu: vyrazove
crescendo a diminuendo se objevovalo nejen wwwzpcaiinaje prvnimi operami, ale i
v nastrojové fe a obohacovalo jisti terasovity* dynamicky zéklad concerta grossa.”

(1982, s. 135)

Barevné znE€ny se nejnapadii uplatiuji ve skladbach orchestralnich a sborovych
(sttidani hlasovych skupin). Motiv prochaaznymi nastrojovymi skupinami i vyskovymi

polohami, a tak i doslovném opakovani je vytien kontrast.

Typickou ukazkou vyuZiti zém této prvni skupiny je Bolero M. Ravela. Sestriaktové
téma této skladby se neustale opakuje¢airse jeho barva a hlasitost. Crescendo vrcholi

vV zawru, ktery ohromuje silou a mohutnosti.

Z oblasti lidové hudby najdeme dynamické a baresto@ny motivu v pisni A ja ptad,
kdo to je?, kde je v kontrastni dynamice opakoyjangast myslenky, nebo v pisni Ja jsem
muzikant (stidani solisty se skupinou). V whgch pisni pro i je vyuZit tento postup ve
skladi# P. Ebena Petrkij kde je dvoutaktovy motivipdzpivan sélistou a opakovan ve

sboru (Budik, 1985, s.88). Tohoto principu vyuZisiéé sborova skladba Rorando coeli.
Zmény melodické

Opakovani

Nejjednodussi postup a zpravidla prvni krok v rianii motivu je jehampakovani Pokud
se hudebni mySlenka opakuje iegném zéni, bez jakychkoli z@n, nazyvame ho
opakovanim absolutninDoslovné opakovaniihs hudebni myslenku neobohacuje, a tak

se uplatiuje pongrng ziidka®.

16 Absolutni opakovani se uptafe spiSe v praci s motivy, neZ s tématy. Opakov@miatu (tematizace)
zabir4d mnohem vicé&asu, nez je tomu wifpact motivu, a tak seiptematizaci¢astji vyuzivaji opakovani
pozmEnéna nebo zkracena. (J&ed, 1968)
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S e

Mnohem castji se setkAvame apakovanim relativnimtzn. obndnénym, které pinasi

dil¢i nebo i podstatiSi melodické zréiny motivu (pivodni rytmus aleistava zachovan).

Do této skupiny péit transpozice tedy opakovani motivu v jiné vysi. Motiv theme
pielozit na jiny stupg toniny nebo do toniny jiné. tklad miZzeme najit v prvni &té

Dvorakovy Novos¥tské symfonie.

A. Dvoiik, Symfonie e moll, Novosvétska,

. op. 95, | viita
Allegro molto . = 135 P
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Ukazka 4 — Transpozice tématu

Opakuje-li se timto zjsobem mysSlenka stipvité nekolikrat za sebou, mluvime o
sekvenci. Sekvence i k nejtypictéjSim zpisohim rozvadni hudebni myslenky v déb
baroka. \étSinou se mysSlenka v sekvenci objeviidkrt, jeji nastup mohl ale byt i
vicenasobny (bklad najdeme v Purcellévtématu, které pouzil B. Britten jako zakladni
téma variaci nazvanych ®odce mladéhatlovéka orchestrem). Tento #pob prace
vychazel zinstrumentalni melodiky, sekvencovanaipsia téri kopirovala ukity

nastrojovy hmat.

Transpozice séasto vyuZziva i v popularni huélbPrevladaji zde vokalni skladby ve foém
strofické pisg nebo pisa s refrénem¢asto pravidelé a periodicky vystagné. To vSe za
Ucelem, aby si poslucliaskladbu rychle zapamatoval, i kdyZz se na ni nebzrdena
soustedit. Pro dnesni dobu jaibec typické konzumovat hudbu pasiva vnimat ji jen
jako kulisu (Angltané pouzivaji vyraz ,background music*). Vyraznéntkasty by
v tomto kontextu fisobily rusiv. Transpozice je tak idealnim prieikem nerusSivého

kontrastu, ktery zarowepiinasi gradaci pisn

V hudk® lidové se transpozice objevuje v pisnich Pasokdan voly (transpozice do
téniny dominantni), Ariika, duséka, kde si bola (transpozice do toniny paralelnodé),

EXe si j& pohéar vina zaplatim (transpozice do tomiagninantni mollové) a Kalamajka
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(tondlni transpozice dvoutaktového motivu nasgb sekvence). Transpozici najdeme i

v pisni J. Jezka Satyldj ¢loveka.

DalSimi druhy pozrnéného opakovani jeuzovania rozsiovani intervak: v motivu.
Nekteré intervaly se zmenSi nebci&i a znéni tak melodicky obrys myslenky. V krajnim
piipads se intervaly zUZi aZ na rozsah prifhy rytmus motivu se odehrava na jednom
ténu. Takovy postup nalezneme v Moza&tdMalé na@ni hudlg a nebo vereti wté
Dvoirdkovy Novos¥tské symfonie, kterou jsme zihoivali v souvislosti s dlezZitosti

rytmickeé slozky pro motiv.

W. A. Mozart.
Mala nocni hudba
Allegro tr tr
e — s s o
& . 2 e .o o o » s T e 5
o 5 Ly ] L 1 11 1 i i 1 1 L 1 ] L 1 Il
F 4 F i LT L L I | G S o L 1 | | L I S "] L " 1 | 1|
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Ukéazka 5 — Zuzeni intervali v motivu

Zvlastnim druhem opakovani je opakovani motivuneénn hlase -imitace Vyskytuje se
ve vicehlasé hudb zejména v polyfonii. Imitace je charakteristickdastnosti fugy, v niz
téma postuph prochazi vSemi hlasy. DalSi formou zaloZenou n#&atn je kanon.
V kanonu zgji téma i jeho imitace s@asré (imitace ungla), kdezto ve fuze &sSinou

opakovani nastoupi az po odézinpivodniho tématu (imitace prosta).

Variace motivu (tématu)

Ve variani obmeéné je hudebni mySlenka ozdobovana tény akordickymiedodickymi
(prachodnymi, piétaznymi, stidavymi). Obrysy mySlenky a pet takfi zistavaji
zachovany. Varini obnenovani je piznané pro formu zvanou ,variace“, ale jako
zpiasob motivické prace tuto formuigsahuje a najdeme ho tak i ve formach jinych.

(Jane€ek, 1955, s. 32)

" Tento postup se nazyva nivelizace.
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K. Janeek (1955) rozliSuje variace komplikujici a simgifjici. Komplikujici variace
vznikne vsunutim novych zvikna ukor @vodnich delSich zvuk tak, aby se trvani
puvodniho rytmického atvaru tim neprodlouzilo. Mluvdno ni také tam, kde dojde
k pretvareni prostého rytmu na rytmus s bafiabdliSenymi hodnotami bez rozmnozeni
pavodniho pétu témi. V simplifikujici variaci se pvodni, sloZigjsi rytmus zngni
v jednodussi, piet tor ani celkovy rozridr se gitom nengni (nag. preména t&kovaného

rytmu na stejnogrny).

RozsFovani motivu

Rozsfeni motivu se dje jeho obohacenim o now@stice.Vnit/ni rozSieni znamena, Ze
jsou nové tony vsunuty uviipiavodniho melodického Gtvarufipadré se uvnit tématu
opakuje ®ktery motiv. VrozSieni vrjSim se novy melodicky utvar fistavuje

k pavodnimu tématu, a to dupredpojenimmebopripojenim Opakované myslence je tedy

piedeslana nova skupina tgmebo je myslenka na konci skupinoutiq@aodlouZena.

e T e e i e

5z sfz sfz
Ukéazka 6 — Rozsteni motivu

Klasicky piklad rozsfeni gipojenim najdeme na zatku Smetanovyiedehry k Prodané

newst. V lidové hudld mizeme tento postup objevit v pisni Ej ¢ly diva.

Inverze

Inverzeznamena obrat vSech intervalovych po8topanym snérem. Srovnani inverze
s pivodni podobou myslenky v notovém zapidisqbi jako zrcadlovy obrd% Nejastji
ji najdeme ve formach kontrapunktickych. V. Posdivgeji vyrazove vyuziti naifkladu
sonatiny Z dtského Zivota V. Novaka. Inverzi pochodové hudbyetwy chlapd tu
skladatel dosahuje nejen obratu melodického, @gadieni nové nalady — strachu chléapc

(P03, 1961, s. 34).

'8 Proto je tento postugasto nazyvana jako zrcadlovy.
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Ve dvacatém stoleti si inverzi a podobné technikiibila dodekafoniePrisn& inverze
zachovava fesné velikosti interval Inverze volnavelikost rekterych interval meéni, aby
se nap. prevracenad myslenkatippisobila tonig (odtud také vznikl alternativni nazev
inverze tonalni). Jakofiklad inverze tématu uvadime ukazkuretit ity Sonaty As dur

L. v. Beethovena.

L. V- Beethoven,
Sondla pro klavir As dur

Allegro, non troppo, op. 110, 111, véta
Fuga "3
P P T - = == Fo
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Ukéazka 7 — Inverze tématu

Obdobnym zfisobem pracujeaci postup ktery uvadi téma pozpatku (aa poslednim
tbnem myslenky a ka prvnim). Mozna je také kombinace obou postuedyinverze

raciho postupu
Rytmické zmény

Diminuce

Diminuceznamena proporcionalni @mmé zkraceni rytmickych hodnot hudebni mysSlenky,
a to zpravidla dvojndsobné (z natlgvych se stanowdtvrtové, zeétvrtovych osminoveé,
apod.). Tento postup byva skladateli vyuzivan vidduévolwniho typu. Zhu&nim
rytmickych hodnot nabira hudb&tsiho spadu a dramétiosti. Jako doklad sobivého
Gcinku diminuce secasto uvadi hlavni mySlenka Kty Smetanova kvartetu Z mého

Zivota.
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B. Smetana, Smyécovy kvartet e moll,

A"egro ‘."t‘.-,ul appassiu“ate £ ﬂ1EhE! Zivota, 1. véta
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Ukéazka 8 — Diminuce

Kofeny ma technika diminuce ve vicehlasych motetechstbleti, v nichZ se projevovala
zaliba v racionalistické konstrukci a spekulaci (ia, 1982, s. 48). V motetech se
objevovala izorytmie (rytmizovani melodické linkyeldim nepravidelnym rytmickym
modelem, ktery sedkolikrat opakoval) a izoperiodicita (rélenéni hlasu na stefndlouhé
periody bez ohledu na¢h melodické linky). Mnohé takto racionélnytvorené motety

mivaly gipojen druhy dil, ktery opakovak@dchozi hudbu v diminuci.

Augmentace

Augmentacepiedstavuje opak diminuce, tedy &mé prodlouzeni vSech rytmickych
hodnot. Podle V. PoSe miva jeji pouzitikdy (€inek uklidiujici, zminujici predchozi
napsti, negasegji vSak vyjaduje slavnostni nalady nebo vyvrcholeni, takze ¢asto

objevuje ve finalnich Usecich skladeb (1961, s. 36)

Humornym zpisobem vyuzil techniku augmentace C. Saint-Saénedng =zasti
Karnevalu zwvfat nazvané Zelvy. ®odni kankanovy motiv (z Offenbachovy operety
Orfeus v podséti) tu sice nezazni, ale poslu¢hasre pozna, Ze nadpskladba odkazuje.
Skladatel ho fedstavuje v augmentaci, aby vykreslil Zelvu jakbmigpomalého tvora. ,V
nejpomalejSim tempu a ve slabé dynamicelevlse hlavni téma v hlubokém unisonu
smyéct” (Herden, 1992, s. 17). Saint-Saénsovy Zelvy jsaké dikazem vlivu tempa na
vyraz skladby.

Jako piklad augmentace fimaSime ukazku z prvniéty Dvordkova violoncellového

koncertu h moll.
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A. Dvorak. Vieloneellovy koncert h moll,
Allegro «=116 op. 104, 1. véa
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Ukazka 9 — Augmentace

Augmentace a diminuce motivu vznikaji jako vysled@ktrné a racionalni skladatelské
prace. Tyto techniky tedy nenajdeme v lidové hydite spiSe ve skladbach polyfonickych
a skladbach svym rozfrem rozsahlejSich, v nichz skladateljpbuje obminovat témata

stale novymi zfisoby.

Kraceni tématu

Kraceni hudebni myslenky seé@ zmenSovanim rytmickych hodnot a stale uzSim
vybérem ton, z nichZz se myslenkaipodre skladala, tedy exponovanim jeéasti pivodni

mysSlenky. Kraceni (spateé s dtlenim) gredstavuje tllezity prostedek gradace.
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Ukéazka 10 — Kraceni tématu

Ukdzku schematického znazeémi krdceni motivu finasi ve své teoretické praci
K. B. Jirak (1946, s.34).

Déleni

V procesudéleni se z delSi hudebni mySlenky vyjimaji jednotlivétimg které pak mohou
byt samostath zpracovavany. K. B. Jirdk povaZujelehi za jednu z nejdezit¢jSich
oblasti motivické prace. Podabieko kracenj i tohoto postupu se uZivé&istupovani
napiti a gradaci hudebnich ploch. Tento postup byesto ilustrovan fkladem
z Beethovenovy Leonory. 11l (napt. Jirdk, 1946, s.31).
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Dé¢leni hudebni mySlenky jetiznané pro hudbu evotiniho typu. Kromd grad&nich
ploch se tak &leni objevuje i v oblastech, kde jde @igmou motivickou praci, tj. ve
formach kontrapunktickych nebo v provedeni formy&oveé. V échto gipadech byva
¢asto spojovano mzsienim diky remuz vybrana charakteristick@st motivu ziska nové
pokratovani. V. PoS zniuje jeSt jeden efekt &eni tématu: drobenim rozlehlejSi

mySlenky na mensi a mensi Utvary nabyva hudbi&sgsiho tvaru (1961, s. 38).

Kromé vyjmenovanych tyf motivické prace najdeme v praxi i mnoho tykriZzenych.

V konkrétni skladb se ¥tSinou neobjevuji vSechny najednou, ale skladaiafiva jen ty,
které mu dovoli co nefpsrEji vyjadiit emocionalni obsah hudebniho dila. Pokud se
v jedné sklad® objevuje vice druln motivické prace, coz se tyka zejména skladeb aelsi
pak byvaji uplatény v paadi, jaké zde bylo nastino. Tedy od prokn nejmér
napadnych (ndp opakovani motivu), az po zasahy nejvice p&aijici strukturu hudebni

mysSlenky (aleni, kracenti).

Motivicka prace v hudbé programni

Zvlastni vyznam ma motivicka prace v hddirogramni. Zejména v dilech, ktera pracuji
s tzv. iznanymi motivy, je zapdebi takovych zrn mysSlenky, které by vyj&dy ruzné
dramatické situace. MySlenka se pedime podle paeb @ibéhu. Znamy piklad najdeme

v Berliozow Fantastické symfonii, kde seiyodni ,idée fixe" spojena sipdstavou
basnikovy milenky stava nejprve videm a v poslednéasti karikaturou, kdyz basnik

svoji milou spaiti jako jednu z Gastnic sabattarodjnic.

Allegro agitato
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Housle espressive

Allegro

Klarinet do C. pozdéfi do Es!

Ukézka 11 — Pronény tématu v programni hudbgé
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Shrnuti

Jak jsme se mohli vipdchazejicich odstavcichigswdCit, nékteré postupy motivické
prace (transpozice, volné opakovani)izeme najit i vlidové hudb a skladbach
jednoduchych forem — tam, kdefepazuje hudba expddii, ¢ili prosté gedvedeni
mySlenky. Na vhodh zvolenych lidovych pisnich tak theme tyto postupy snadno
piedvést i v hodinach hudebni vychovy. Jiné druhyaepvani hudebni myslenky jsou
specifické spiSe pro skladby delSi a skzit v nichz se uplauje hudba evokni (sonaty,

koncerty, fugy, symfonické basnprogramni skladby).

V nekterych formach se tedy hudebni myslenky spiSe mxpgnebo se v nich pouZzivaji
jen jednoduché Zsoby prace s motivem). To plati zejména o formaéshopych,
ornamentalnich variacich a nizSich typech rond@nyth formach mé vyraznou dlohu

hudba evoluni, a tudiz i sloz#Si zpisoby prace s myslenkou — sonatova forma, fuga.

1.3 Prehled zakladnich formovychtyp a

PrestoZze mnozstvi zkomponovanych skladeb bychomége dapaitali, formovych tyg

je jen rékolik (Oxford Music Online uvadi jen Sest zékladnicFormovy typ jakoZto
pudorys skladby je totiZz jejim nejobeggim znakem wbec. | kdyZz maji skladby stejné
formové schéma, jsou vzdy rozdilné — vyuZiti a saubstatnich sloZzek a stranek

hudebniho projevu skladbu individualizuiji.

Dvoudilna forma

Dvoudilnd forma byla oblibena v dolbarokni. Tohoto usgadani vyuzivaly nagklad
tance svit’. Castji se objevuje jako slaieni dvou kontrastnich drobnychstv(mala
dvoudilna forma). Ve zmémych baroknich tancich miva tato formadasgji podobu
|:a:|:b:|, picemz druhy dil je zavisly na prvnim. &aa v dominantni téni v niz

prvni dil skoril, a postups se vraci zg do toniny hlavni.

19 Zejména tance gigue, allemande a courante (P64, $981).
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Také v hudb lidové je mald dvoudilnd forma&astd. Nejbzngji se v lidovych pisnich
setkavame s tzv. dvoudilnou formou s malym navrateniz se po kontrastujici mysSlence
b navraci znovucast dilua. Vzajemny ponsr dila pritom zistava vyvazeny. Mohli
bychom ho tak vyjadt schématenf. %2 Maly navrat dilua je silnym pojitkem malé
dvoudilné formy v kompaktni, jednotny hudebni c&lekim? je vyswtlovan i taksasty
vyskyt tohoto uspi@dani. Nejastji se na konci skladby navraci druha polovina @)
mére dasto pak jeho prvni poloviffa Ponmérng ziidka se vyskytuje typ malé dvoudilné

formy bez navratt.

Velkéa dvoudilna forma se objevuje vyjisrg, protoze velk&asové roz§ti kontrastnich
dili a nepitomnost reprizy fnasi riziko rozpadu skladby na @gamostatn€asti. Jako
scelovaci elementime v tomto pipact pasobit mimohudebni program nebo text. Proto se
s ni mizeme setkat v operach, melodramech, pisnich nelai¢ hprogramni, kde

mimohudebni sily nahrazuji soudrznost sil hudehnich

Tridilna forma

Tridilna forma vznikla ppojenim reprizy prvniho dilu k forén dvoudilné (aba).
K. B. Jirdk tento postup vystluje potebou zaokrouhleni, které méa dodat férpevného
ohranteni, které je podminkou ,estetické uspokojivostézde formy* (1946, s. 174).

Velka tidilna forma A B C je jen teoretickd, protoZe \vhndzi velké riziko rozpadu.

Zato mala ttidilna forma bez reprizya(b 9 se oltas ve skladbach vyskytuje. Jeji
soudrznost fedpoklada motivické sjednoceni vSeclkiagirénych drobnych $t. Takovou

formu ma nap husitskd bojova pise Ktoz jsu bozi bojovnici. Z drobnych
instrumentalnich skladeb prétdma tuto formu nap Tan€&ny majster (T. Oesten: Majové

kvietky, 0p.61)

“Tento zfisob usptadani byl dleZity ve vyvoji hudebnich forem, ktery stoval od dvoudilnosti
k tridilnosti. Nekdy se proto tato forma také nazyva jako mala diloadorma s naznakenidilnosti. (Pos,
1961, s. 78)

2L Napr. pisr Ach, neni tu, neni, Holka modrooka, Jede jedequs&y pandek, Rada, rada.

?2 Bejvavalo, bejvavalo, \frsa d@vca.

3 Sla Nanynka do zeli, Boleslav, Boleslav, V nevdim oudoli, Koline, Koline.
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Malou fidilnou formu s navratem (a b a) maji lidové pigtdyby mreé to pan lih dal,

Mésicek sviti nebo Andulko Safava.

Jednotlivé dily tidilné formy mohou byt sa@stainé, do jisté miry tedy samostatné a
harmonicky uzakené. Takto volé pristawné dily bychom nasli u skladeb t&néo
charakteru (nap polky B. Smetany — Louisina polka, Vzpominka nzeR). Tuto formu
(nazyvanou také jako sloZzen&dflna forma) mivaji i pochody a scherza, iah.

v. Beethoven — Scherzo sonéaty D dur op.28.

Naproti tomu tidilna forma prosta ma dilyipojené mezigtami (AmBmA) nebo do sebe
jednotlivé dily vplyvaji. Takovou formu maji sklaglnetanéni, nefastji volné Wty
sonat a symfonii. fidilnou formu prostou najdeme rapy Karnevalu zviat C. Saint-
Saénse ¥astech Slon a Lalsunepravidelnouttdilnost najdeme i u&Siny z Debussyho
Preludii. Fidilna forma je typick& pro hudbu klasickou a &8iva svym vznikem patkud

upozadila formu dvoudilnou.

Formy velké (velka dvoudilna &idilnd) se od forem malych kra@nrozsahu liSi takeé
LvyraznéjSim kontrastem mezi napini jednotlivychtdd &tSi zavaznosti hudby* (Zenkl,

1999, s. 85).

Variace

Nebo také ,téma s variacemi“, jsou vicedilnou foun niz jsou vSechny dily zaloZzené na
stejném tématu. Jednotlivé dily mohou mit rézairobné ¥ty (periody) nebo malé formy

(dvoudilné, tidilnéy*.

V prvnim dile je pedstaven zakladni hudebni material — téma, ktexepsiebéhu skladby
obmenuje. Zpisob i mira obr&iovani jsou fizné a podle toho rozezndvame variakieng
(z&kladni melodicky obrys tématu, harmonie a formiatavaji zachovany) a volné

(variagnim zn&nam jsou podrobeny vSechny slozky tématu).

24 Aby bylo téma schopno variovani, je vyhodné, abonjasnou a fehlednou formu, aby bylo vt
jednotné po strance melodické, rytmické, harmonik® piliS komplikované. Je totizidezité, abychom si
ho dokézali snadno uchovat v pimZe stejného iivodu byvétasto opaeno repetici. (Po§, 1961, s. 103)
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Variagni technika je jednim z nejstarSich diukompozéni prace. Jeji postupny vyvoj
jsme popsali jiz v kapitole zaftené na princip identity. Variace jsou popularni &l
stoleti az po dneSek a jsou formou vhodnou prodsikiavSech délek i stui zavaznosti.

Jsou typické pro oblast hudby instrumentalni, zegnsdlove.

Sonéatova forma

Sonatovou formu jsme ziovali jiZ v souvislosti s formami sf@vazujicim principem
kontrastu. Odviji se na zakka#lontrastu dvou i vice myslenek a jgjziSt je v rozvedeni

tohoto kontrastu v jiibéhu skladby (Burlas, 1962, s. 88).

Sonatova forma je zpravidl&idilna. V jejim ¢ele stoji expozice, v niz segulstavuje
z&kladni tematicky material. Expozicé&n@si citaci hlavniho tématu (v hlavni té&ira

téma vedlejSi a zé&wecné (v tonirg vedlejSi — ¥tSinou dominantni, ifp. paralelni).

Nasleduje provedeni, které tematicky materidl eiqe zpracovavd a ma vysoce
evolwni charakter. MySlenkyipdstavené v expozici, kde byly ddiehy mezi¥tami, jsou
zde postavenyifmo proti sok. Jejich kontrast a protiédnost se nechava vyniknout
z kazdé stranky (Burlas, 1962, s. 95). V tonalnlémp nachazime zarokvesnahu vyhnout

se hlavni tonia.

Repriza pinasi znovu hudbu expozice, tentokrat se vsemitigm&dnind hlavni (tonalni

centralizace).

Historicky byla sonatova forma odvozena z formy uhliiné. S tou ma spaiee, Ze prvni
¢ast moduluje do dominantni tonin§ast druha se postupropst vraci do toniny hlavni.
Tridilnost zg&ala do sonatové formy pronikat pod vlivem arie @po”“. Mezi prvni a
druhy dil se z&l vkladat dil dalSi, ktery bylipdevSim jinym zpracovanim mySlenek
prvniho dilu. V 18. stoleti se sonatova forma stedgoopulargjsi formou té doby, protoze
jeji vnitini usp@adani, zalozené na kontrastujicich tématech i &mhin(hlavni a
dominantni), ji pimo predukovalo k tomu, aby se stala nositelkou dramatickgbbali.

(Po$, 1961, s. 131)
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Nejcastji tuto formu najdeme v prvni&e cyklické sonatové formy. Sonétovou formu

miva také ouverturaghdy i symfonicka base.

Rondo

Rondo bychom mohli chpat jako razsii formy tidilné. Vyznd&uje se
nékolikanasobnym uvedenim vyrazné hlavni myslenkyzinkéeré se vkladaji myslenky

vedlejsi.

Hlavni mysSlenka je uvedena nacatku skladby a pak nejmé&mvakrat v jejim pibchu
(nejjednodussi rondo ma tedy schéma: a b a c a¥ledlyy mohou mit rozsahéty,
vétSinou periody, &kdy pouhé polosty (myslenky malé) nebo i malé dvod tiidilné
formy (mySlenky velké). Neni vyl@eno ani gidani velkych a malych myslenek (itap

BaCA).

Vedlejsi mySlenky mohou byt stale nové, ale i opak@ nebo odvozené z mysSlenky
hlavni. Mohou se v nich upladvat rysy sonatové formy — sonatové provedeni nebo
transpozice vedlejSi mysSlenky do toniny hlavni. IBodelikosti myslenek rozliSujeme
rondo malé a velké. Absence nelitggmnost sonatovych prikzase vytvé rondo prosté

nebo sonatoveé.

Fuga

Fuga je forma polyfonni zaloZzena na principu ingta¥rcholem této formy jsou fugy
J. S. Bacha. Vychazi z jediného tématu, které posta podle utitych pravidel prochazi
vSemi hlasy. Kontrast je zafidvan uvadnim tématu viiznych toninach a stale novou

hudbou v protihlasech. SoudrZznost formy zaijé stale se opakujici téma.
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1.4 Hudebni formy v prom énach staleti

1.4.1 Vyvoj hudebnich forem

DileZitym momentem pro vyvoj hudebnich forem byl mhensurélni notaé® na

pocatku 14. stoleti. Zdokonalil dosavadni systém zapisdby a umoznil, Ze se evropska
hudba stala ,,unim evol&né odvijené formy a festala byt improvizaci nebo zvukovou
lazni* (Sedron, 2004). Vnesla tak do hudebniho &mh prvky stavby a stavebnosti a

umoznila hudbu chapat néjako tvar.

Druhou vyznamnou skutrosti bylo osamostatni hudby instrumentalni. Az do konce
stredovku prevladala v Evrop hudba vokalniho typu. Byla vazana na moZnostkéte
hlasu (rozsah, pohyblivost, @most interval) a zcela vychazela ze zhudelaného textu
(po rytmické, melodické i formové strance). Hudb&larnpouze podpdt srozumitelnost
textu a zesilit jeho dinek. Nastrojovy doprovod se vyuZival jen k zedile¢kterého ze
zpevnich hlas. Jelikoz byl zarukou soudrznosti formy textewadal ideal ,otekené*
formy, v niz souvisla hudebni plocha vznikalairgzovanim stale novych usekudby

(Kouba, 1982, s. 125).

Od doby renesance secaly nastroje postugnzdokonalovat. Bvodem byly slozité
polyfonické kompozice, které vyzadovaly k doprovodpivnich hlag nastroje stale
siln¢jSiho zvuku. Byla fipravena fida pro osamostatni instrumentalni hudby, které
vyvrcholilo v obdobi baroka. To s seboiingslo dalSi zdokonaleni nastioj zvyseni
kvality sélovych hréi a orchestr. Zataly se pséat skladby v charakteru jednotlivych

nastrofi a vznikla tzv. instrumentalni deklamace.

Poteba organizovat material hudby do logickych geHle tedy objevila az na konci
sttedowku. Do té doby byl zarukou soudrznosti text. Od rokku osamostatmi
instrumentélni hudby zaly krystalizovat nejuzite¢jSi postupy formového uspadani.
V nich hraly nejdlezit¢jSi ulohu zakladni principy hudebniho formovani pakovani a

kontrast. VSechny formoveé typy jsou vliaskombinaci &chto principi.

%5 Mensuréalni notace znamenala zdokonaleni ve wgrigasové délky a zrovnopravnila sudé a lickenl
not (imperfektni a perfektni). Tentodgob zapisu je s drobnymi 2mami platny a pouzivany dodnes.
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Hudebni teoretikové se &li otdzkou hudebnich forem zabyvat aZz v 18. stoletdy az
v dokz, kdy se instrumentalni hudba plosamostatnila, vymanila se z nadvlady tesitu
vazanosti na tanec a jednotlivé druhy s&aadiverzifikovat. Do té doby népdstavovala
oblast forem zavazny problém, a tak je nauka o Iwigh formach mnohem mladsi nez

nauka o kontrapunktu nebo harmonii.

NejrargjSi kusé zminky se objevuji ve spisech teofepikvni poloviny 18. stoleti. Johann
Mattheson ve své knizBer vollkommene Capellmeisterroku 1739 popisuj€lenéni
hudebnich skladeb pomoci pdjnehdejsi rétoriky a rozliSuje napdily s funkci Gvodu,
hlavniho sdleni, rozvinuti, opakovani, z&w apod. V tomto &eni se jedt cast&ne

zrcadli rekdejSi vazanost hudby na text a slovni projev.

V 19. stoleti se stavaji formy s@gasti souhrnnych aebnic kompozice, které slouzily
k ptipraw hudebnich skladatiel Netvdi zde je&t samostatnodast, ale zminky o nich se
vyskytuji v kapitolach s jinym za#kenim. Mezi tyto prace piti teoretické dilo pvodem
ceského skladatele Antonina Rejchy, ktetgqbil jako pedagog na konzervate P&izi
(nag. Cours de compositioz roku 1818 alraité de haute composition musicatdet
1824-1826).

Prvni samostatné publikace o hudebnich formactadeaji objevovat ve druhé polowin
19. stoleti. Fklady nachazime zejména v litersgurémecké, ktera byla u nas také
nejdostupgjSi (nag. E. Richter nebo H. Riemann) a na kterou navaztaied mnozicesti
teoretikové. Jednim z nich byl F. Z. SkuherskypjeknihaO formach hudebnich roku

1879 byla wibec prvniméeskym spisem na toto téma.

1.4.2 Srovnani n ékterych u €ebnic hudebnich forem s ohledem k jejich

vyuziti v pedagogické praxi

Od zaatku 20. stoleti jsou jiz hudebni formy uznavanamagstatnou naukou. Objevuje se
vétSi mnozZstvi literatury tohoto oboru, a v nichuzmé gistupy, jak na formy nahlizet
(nap. staticky a dynamicky ffstup). Poznatky se ro#8ji, systematizuji a od nauky o

formach se postugrodcluje tektonika — nauka o stavkkladeb.
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Knihy o formach byly jiz tehdy w@eny nejen skladatiin, studenim hudby a interprém,

ale i hudebnim laikm a zdjemém o hudbu. My budeme na tyto publikace nahliZet
s ohledem na moznosti jejich vyuziti hudebnimi gedgy. Porovnaniméchto webnic
budeme sledovat, &&m jsou pro pedagogafiposem a v jakych situacich by seilm

rozhodnout pro vy té ¢i oné z nich.

Porovnavat budeme spis K. B. Jirddauka o hudebnich formaqth946),Hudebni formy

K. Jan€ka (1955), publikaci slovenského hudebniho teoselikBurlaseFormy a druhy
hudobného umeniél962) a v dnesni dékpopularni a dodnes vydavanou knihu na toto
témaABC Hudebnich forerh. Zenkla (1999, zatim poslednictvrté vydani vyslo roku
2006).

Na zaéatek bychom clti upozornit, Ze Wastech popisujicich prvky hudebnich forem
muzeme najit dva rozdiln&igtupy k vykladu ¥t a period. Podle prvnihorigtupu, ktery
ve svych knihach uplabji K. B. Jirdk a L. Zenkl, vznika perioda p@denim dvou é&t.
Prvni Wta korti polovicnim za¢rem a teprve druhaéta pinese uspokojivé zakoani
zawrem celym. OB véty si také musi odpovidat délkou, rozsahem a mysimotivicky
piibuzné. \éty v period se nazyvaji fedwti a zawti. Vtomto gipadd mluvime o
periodickémiazeni ¥t. Véta je charakterizovana jako nejmensi samostatngbmiditvar

uspokojiv zaokrouhleny a uzaéeny celym nebo polothim zaérem (Pos, 1961, s. 52).

Jangek chape #u”® jako nejmensi hudebni celek schopnysgbit jako samostatna
skladba (1955, s. 113%imz nazndéuje jeji harmonickou uzagnost za¥rem celym.
Periodu pak vnima jako drobnotity sloZzenou ze dvou vzajegnei odpovidajiciclkasti —
polowét (predwti a zawti jsou tedy v tomto pojeti jen poléami). Polo¥ty nemohou
vystupovat samostatnmusi se vzdy spojovat vetgi celek. Drobnou &tu tedy pouziva
jako nazev na@zeny, zahrnujici periodu (periodickowty) i vétu neperiodickou.

V otazce definovani neperiodickycht\se ol# pojeti shoduiji.

%6 Jangek pouziva vyrazirobna vta, aby ho tak odlisil od jinych vyznainterminu ¥ta. ,Véta“ v nauce o
hudebnich forméach oztiaje také samostatri@sti forem cyklickych (nap symfonie miv&tyti véty).
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V jednotlivych pojetich tak dochazi k vyznamovémasynu pojni véta a poloéta.

V piipact prvnim je perioda slozena ze dvait,we druhém je periodaitou skladajici se
z polowt. Rozdil vykladi nesp@iva tedy ve ¥cné podstatanalyzy ¥t a period, ale spise
v oblasti terminologické. Prvnitistup navic situaci p@&kud komplikuje, protoze terminy

perioda a periodickasta maji dvaizné vyznamy.

Ve Skolni praxi se ditel bude zabyvat spiSe podobndastddliSnosti mysSlenek ve sklagb
nez aby kladl draz nacleréni skladeb nadty a periody. Takovy ifistup uplatuje na.

J. Herden v &ebnici My pozor dame a nejen poslouchame (19937)s.Na jednotlivé
véty i polowty odkazuje souhrnnym nazvem ,hudebni mySlenkatodduto gistupu se
piiklanime i my, nebt poznatky o usp@dani skladeb maji zak predevSim usnadnit

pochopeni hudebiiéci a jejich zakonitosti.

Rozdily v istupech najdeme také v klasifikaci tiypondové formy. Moder)Si pristup
piindsi Jangek a Zenkl. Podle rozénu jednotlivychéasti rozliSuji rondo malé a velké (v
malém rondu maji tytéasti rozsah &ty, ve velkém zabiraji prostor malé dvoudilné nebo
téidilné formy). Rondo velké dale¢ld na prosté a sonatové. Sonatové rondo nizSi
napodobuje v tonalnim planu formu sonatovou (tanéémtralizace v reprize), vysSi typ

této formy ma navic misto druhé vedlejSi myslentovpdeni (A B A X A B).

D¢leni Jirdka a Burlase jsou zaloZena na&tpoa zévaznosti hudebnich mysSlenek.
V malém, couperinovském rondu nachazeji pouze ¢edihlavni myslenku, kuplety
chapou spiSe jako me#tly. Déle rozliSuji ronda s dwma samostatnymi mysSlenkami a
s mySlenkami femi a vice. VySSi typy ronda se u nich vyanja tonalni centralizaci
mysSlenek v zaéru skladby, namisto provedeni maji kontrastiddsti dil s novou hudbou.
NerozliSuje je tudiz iitomnostéi nepfitomnost provedeni, podobnost se sonatou hledaji
spiSe v expozici — paty rondovy typ ma na rozditmutého expozici na Afsob sonatové

formy s vedlejSim i za&recnym tématem v ténithdominantni.
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K. B. Jirdk: Nauka o hudebnich forméach, 1946

K. B. Jirdk v knizeNauka o hudebnich formagthi946) nerozliSuje doposud pojmy druh a
forma, a tak v jednotlivych kapitolach sledujem&spvyvoj hudebnich druh(to je patrné

i z rozvrZzeni knihy — formydi na instrumentalni, vokalni a kontrapunktickeé).

Pfinos spisu je tedy prawe &tSim dirazu na hudebni druhy, u nichZ autor popisuje i
jejich historicky vyvoj a vyklad dopluje odkazy na dila a hudebni skladatele. V porovnan
s ostatnimi srovnavanymi publikacendinuje &tSi prostor druim vokalni hudby, a to i
tém, které vznikaly jegtpred ustalenim zakladnich formovych typ/ice rozvedeny jsou
také rekteré druhy instrumentalni — nagance barokni svity nebo i tance 8@V (nag.

valtik, polka, furiant, tarantella, tance jazzové).

Posledni kapitola popisuje zakladni principy hudbbnformovani (zéakon kontrastu,
ameérnosti — omezeni @ou mySlenek, soudmnosti — zaokrouhleni zavedenim reprizy,
s.1745" a podava fehled styl jednotlivych historickych obdobi. Uvodnéast o
.hudebnich prvcich” je bohatdoplnitna hudebnimi ukazkami, které dokresluji vyklad a

zarove predstavuji nargty pro poslech v hodin

Jirakova @ebnice je z porovnavanych publikaci nejstarSi Hgejni vydani spada do roku
1923 — a tak zde chybic¢které moder§Si poznatky tykajici se n&pfunkénich tym
hudby, nebo rozliSeni forem a diulPorékud zastaralé je tak&leéni typi ronda. Jirak je
povazovan za ustanovitele tragiiho pojeti nauky o hudebnich formaclCechach a na
Slovensku. Jeho #Apob rozvrzeni latky, kdy nejprni@sSi prvky hudebnich forem a pak
jednotlivé formy, pebiraji i dalSi hudebni teoretikové. Naopak se aleujeho dleni

forem podle p&tu hlavnich mysSlenek.

K. Janefek: Hudebni formy, 1955

Hudebni formyK. Jan€ka (1955) pedstavuji prvni nasi odbafrvédeckou a urdecky

zaloZenou préaci tohoto oboru. Se svymi 496 strangmiaké nejrozsahlejSi. Jaiek

%" Dnes mluvime spi$e o principech kontrastu a opékiov
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nejprve popisuje zakladni vlastnosti hudebniho guej jeho slozky a stranky, definuje

také hudebni skladbu a jépAsti.

V prvnim oddilu jde tedy igdevSim o definici a systematizaci p&jns nimiz se v knize
pracuje. Janek pitom rozliSuje i drobyjsSi odstiny vyznarih nez ostatni autd
porovnavanych publikaci. Rozeznavéa inaghozky a strAdnky hudebniho projevdé|eshi od

¢lereni skladby, vymezuje proti sékevoluci a provedeni.

VM

nichz @nasi autor detailni pa@eni Wetre ve skladbach se vyskytujicich odchylek a
nepravidelnosti. V praxi se skladby objevuji jgidka ve zcela pravidelnych formach, a
tak je znalost nepravidelnostiildzita @i urcovani forem skladby. Pedagog proto znalosti
Z této publikace vyuzijeipdevsim tehdy, pokud gebuje formals analyzovat skladbu,
kterou chce fedstavit Zakm. Na druhé stranpochopeni vykladu vyZaduje osvojeni celé
fady pojmi, které tak studium knihgini ¢aso¥ naraénym a pro pedagogické vyuZiti

mozna az fesgilis podrobnym.

Cenné astava zdvodiovani jednotlivych jetr a komentée o jejich @inku ve skladb,
¢imzZ autor neustalefijpomina, Ze formy nejsou mrtva schémata, ale srpyrsduprostory
vzniklé rozvijenim skladatelovych myslenek na padkl konkrétniho zéawru. Kniha
poskytuje nahlédnouten&i do skladatelskych posttipNajdeme zde informace i z oblasti

nauky o stavd skladeb — tektoniky, kterou Jasmd zpracoval i v samostatné publikaci.

V zawru K. Janéek nastiuje uplat@éni formovych ty@ v riznych druzich vokalnich a
instrumentéalnich skladeb. Publikace je deépbnukazkami z oblasti lidové i whé hudby a
materialem k rozboru. Spdles s knihou Jirakovou tak fmasSi pedagagn dostatek
materialu a inspiraci pro vg¢b vhodnych poslechovych ukazek preéeg@staveni forem

Zakam.
L. Burlas: Formy a druhy hudobného umenia, 1962

Formy a druhy hudobného umen{a962) slovenského hudebniho teoretika L. Burlase
rozebiraji jednotlivé vyznamy slova forma a vymeajci soke pojmy forma a druh.

Prinos této publikace je také ve shrnuti dosavadp@bnatki a gistupa k hudebnim
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formdm. Nap. prvky hudebnich forem autor popisuje z hledisketického a

dynamickéhé® pojeti.

Kromé popisu zakladnich formovych tfkouma tato pracer@devsim hudebni druhy a
formy v jejich vzajemné podménosti. Autor se zabyva napini formovych iyp
v jednotlivych obdobich i Zjsoby, jakymi zniny v oblasti drufi ovlivnily oblast forem a
naopak. Kniha je rozdena do dvou oddit systematického, kde autor prezentuje
vSeobecné znaky hudebni formy a hlavni formové typyhistorického, ve kterém
chronologicky popisuje vyvoj hudebnich forem a drul®ddlenim oboucasti chce

dosahnout lepSiitphlednosti a &Si logicnosti v prezentaci latky.

V ¢ésti historické sledujeme samostatmitini vyvoj jednotlivych drufi od jejich vzniku
az po sotiasnost (fipadré po dobu zaniku). Postupuje séitgm chronologicky po
jednotlivych obdobich a staletich. Naiatku kazdé kapitoly je nastima atmosféra doby a
zminuji se i souvislosti spotenské. Vzhledem k datu vzniku prace jsou tyto kaafen
n¢kdy ideologicky zabarvené, nicm&samotna problematika forem a déufim ovlivréna

neni.

Kniha L. Burlase mac¢tis€ zejména v popisu hudebnich diula jejich historického
vyvoje. Umo#uje také nejlepsi orientaci pokud chceme sledoxatkva vyvoj forem a

druhi poc¢asové ose.

L. Zenkl: ABC hudebnich forem, 1984

Zenklova publikaceABC hudebnich forertil984) je uZziténa zejmeéna pro ziskani rychlé
orientace v problematice hudebnich forem. Jak sétor aivadi, po strance metodické a
obsahové vychazi z K. Jatka — pojetim je mu nejblize, ale je vSeolg&in K formam
pristupuje z praktického hlediska¢tendi zduiraziuje poznatky dlezité pro uéeni formy.
Vyklad je doprovazen ukazkami d&ildady, ty vSak nejsouipis rozséhlé, ani jich neni
tolik jako v prvnich dvou publikacich. Ve srovnawySe zmisnymi publikacemi finasi

navic kapitolu o forméach v tvo#®0. stoleti a zniuje i formy v moderni popularni huélb

8 Ve swté je predstavitelem tohoto sfru B. V. Asafjev. U nas je to napE. Hlobil, ktery v knize Nauka o
hudebnich forméach (1963jisledr® aplikuje hledisko pohybového napve vystavks skladeb.
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Navic zde najdeme i dalSi souvisejici informaceresligjici problematiku forem, n&p

poznatky z harmonie &jfh hudby nebo popis vyvoje nauky o hudebnich fama

Shrnuti

Z uvedenych publikaci jsou kniha Jakeva a Zenklova za#iena gedevsim na formové
typy, Jirak a Burlas se soistli na hudebni druhy. Druhé&také doportujeme zvolit,
pokud je pednmEtem zajmuctende historicky vyvoj hudebnich forem a dfyta to wetrg
forem gedbaroknich. V hodinach hudebni vychovyiza byt cilem sledovat pramy a
vyvoj hudebnich mysSlenek. Problematika motivickéqer je nefehledrji zpracovana
v wéebnicich K. B. Jirdka (zémy c&li na melodické, rytmické a dynamické) a L. Zenkla.
Jan€ek naopak zfsoby motivické prace igiS nekonkretizuje, mluvi o opakovani,
pozmenéném opakovani (simplifikaci, komplikaci) agtvareni motivu na novy (1955,
s.92). Jak jsme jiz zhadvali, bohatym zdrojem ukézek jsou knihy K. B.Hada

piedevsim K. Jarska.
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2 Hudebni formy vu é€ebnicich hudebni vychovy,
osnhovach a RVP

2.1 Hudebni formy v Ramcovém vzd élavacim programu pro
zakladni vzd élavani

Smyslem RVP je i@devSim poskytnoutcuelim a Skolam #tSi volnost ve vybru a

uspdadani diva a jeho vzajemného propojeni. RVP formulujekavané vystupy pro

jednotliva obdobi a prastdky jejich dosazeni <¢ivo. V oblasti @iva a jeho posloupnosti

nejsou pilis konkrétni a to zadelem tSi autonomie jednotlivych Skol &itela. Hudebni

formy jsou v gm zmiiovany v nasledujicim rozsahu.
Na prvnim stupni stanovuji RVP ZV vystupy na koBca na konci 5. tmiku ZS.
e 1. obdobi (1.-3. imik): Zak improvizuje v ramci nejjednodussich hudeh forem

e 2. obdobi (4.-5. imik): zak rozpozna hudebni formu jednoduché ésiskladby,
vytvaii v ramci svych individualnich dispozic jednoducpiédehry, mezihry a

dohry a provadi elementarni hudebni improvizace

V oblasti &iva se formy odrézeji ¥innostech instrumentélnich a poslechovych. V prvn
zminovanych jde o tvorbu fpdeher, meziher a doher, hudebni hry ¢oay otdzka —
odpowd) a improvizace jednodilné misvé formy. V ramckinnosti poslechovych ma byt

Zakam predstavena mala a velka jpdgsa forma, rondo a variace.

Oc¢ekavané vystupy na konci druhého stugtanovuji, Ze se zak ma orientovat v proudu
zrgjici hudby a pistupovat k hudebnimu dilu jako logicky utedému celku. Eivo
zahrnuje vokalni i nastrojovou improvizaci jednokach hudebnich forem, pohybové
reakce na zemy v proudu zgjici hudby, v rdmcicinnosti poslechovych je pozadovana
orientace v hudebnim prostoru a analyza hudebmidblgl tykajici se i pravidelnosti a

nepravidelnosti formy.
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2.2 Hudebni formy v u ¢éebnich osnovach Hudebni vychova pro 1.
— 9. roénik ZS (1996)

Presr&jSi posloupnost jednotlivych prikuciva hudebnich forem a formotvornych priniip

se dozvidame z ¢¢bnich osnov Vziavaciho programu zékladni Skola (1996).

1. raénik:  zak by il byt schopen sluch@wrozlisit, psvecky, instrumentaki pohybow

realizovat a slowvivyjadiit hudebni kontrasty.
2. raenik:  melodie — doprovod, opakovani.

3. raenik:  motiv (dvojtakti), pedwti — zawti (Ctyitaktova), vokalni a instrumentalni hry

s dophovanim a obm@ovanimétyitaktové fraze.

4. raénik:  vztah pedwti a zawti, téma, stupovani (gradace uvititskladby), hudebni

forma mala (a, b; a, b, a) a rondo
predwti—zawti a celd perioda, realizované ,hrou r#ot, sledovani vztahu
pred\ti a zavti, ukorteni zaeti

5. raénik: variace (princip), melodickd a rytmickd impmace pedwti a zawti,
rozliSovani hudby polyfonni a homofonni

Zak by m¢l umét obmeEnovat a tvaéit hudebni motivy a aplikovat jefiphie

piedwti a zavti, pracovat fi tom s notovym zdznamem

6. racnik: kontrast v hudb a jeho pohybové vyj&dni, skladebna &a v cyklické

skladk, variace (skladebny utvar)

7.-9.ranik:fuga, velka trojdilna forma, sonatova formarniy hudby popularni — velka

dvoudilna a trojdilna

Zak by mél umét obmenovat a tvait predehry, doprovody, mezihry a dohry na

Orffovské gipadre i klasické hudebni nastroje

2.3 Hudebni forma v u éebnicich hudebni vychovy

Konkrétni didaktické progedky a metody seznamovani #ak hudebnimi formami

najdeme v tebnicich hudebni vychovy. Bude nas zajimiadevsim hledisko propojeni
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uciva hudebnich forem a formotvornych printig konkrétnimi hudebniméinnostmi
v téchto Webnicich pedstavenymi. Z&ebnic pro prvni stugese zamifime na debnice
Hudebni vychova 2 — 4 auford. Budika a P. Jurkasé®®, ktery se podilel na vzniku
ucebnice pro 4. rinik. Tutofadu dophuje Hudebni vychova pro 5.&0ik R. Rajmonta a

M. Strelaka. Porovnavat je budeme s alternatfadbu @ebnic M. LiSkové a L. Hurnika.

2.3.1 Hudebni formy v u €ebnicich hudebni vychovy pro prvni stupe n
ZS

V metodické pirucce pro prvni ronik J. Budika se setkavame s hrou naéoay
rozvijenim citu Zak pro ukorenost a neukamnost melodie, pro symetriirgdwti a
zawti, ztvarrenim formy pis# rozliSenim jednotlivychtdsti pomoci odligh zvoleného

pohybu nebo instrumentalniho doprovodu.

Predstaveni princip formovani probiha pomoci hudebnich her, které maj§inou
vokalre tvorivy charakter (pblizné v 75% gipadi), zbytek tvdi prevazmr aktivity
instrumentalni a reprodaki. U rekterych pisni je pouzit hudebrpohybovy doprovod

k odliSeni jednotlivycltasti skladby (a a b a).

Ve druhém dilu &ebnice pokréuji opst Ukoly na dokoteni (uzaveni) netplné melodie a
hry na otdzku a odpéw. V obojim se vyuziva improvizai c¢innost vokalni i
instrumentéalni, pcemz vokalni pevlada. Je idstavena fidilnd forma, ktera je
demonstrovana na zaky zpivané pisni (JA mamg)kentidilnost je zde spojena i

s opakovanim textu.

V tretim ra@niku se jiz pouZziva termini@dwti a zawti. Zaci maji gvecky doplnit
Ctyitaktove pedwti stejré dlouhym zawtim a dbat zarowe na ukomenost melodie.
Doplreéni zawti probihd také na podkladikadla v rAmci malé dvoudilné formy (a b) —
Zaci dophuji zawti dilu a i b (pedwti jsou Fedepsana v notach)rdeiti a zavti je
upewiovano ic¢innostmi reproduknimi — z@vem podle not v rozsahttyitaktovych frazi,

v nichz mizeme rozeznatipdwti a zaeti. Celkem jsme tedy nasli ve spojenifegtim

% Pro prvni rénik neni vydanadebnice, ale pouze metodickémicka.
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a zaetim ti ukoly tvorivé a jeden reproduki. Na gikladech pisni se sleduje, jak jsou
pisre uspdadany — zaci maji poznat, kde se opakujeani melodie. ZvySuje se podil
¢innosti poslechovychipseznamovani zaks hudebnimi formami. Poslechové skladby

jsou zandteny &tSinou na odhaleni velké&dilné formy (celkemit skladby).

Ve ¢tvrtém dilu &ebnice je, kroréimprovizaniho dotvéeni gredwti (celkem i Ukoly na
toto téma) a poslechové analyzy skladeb velidiiné formy (celkenttyti ukazky), také
vznesen pozadavek na sledovaniedwti a zawti v poslechovych skladbach. Je
piedstaveno rondo — nejprve ve spojeni s vokalnioepeni cinnosti (z@v pisre
P. Jurkovie Rt minut v Africe), pozdji s poslechem na dvou skladbach. Prvni letmé

seznameni s formou variaci sgedprostednictvim poslechu (P. Eben: &acka pohadka).

Paty dil této tebnicovérady @inasSi ogt prostor pro improvizaci, ktera ma podobu
riznych zmisohi dotv&eni ctyitaktovych pedwti a zawti. Forma ABA je opt
piipominana jen ¥innostech poslechovych (&hskladby). Rvecké ¢innosti jsou gkdy
doplrény pozadavkem o rozliSeni jednotlivych melodickyihi (a b). Jako novy pojem se
zde objevuje téma, které je spojeno v¥yktis poslechovou analyzou skladeb. Blize se také
piedstavuji variace jako princip.fiPprvnim seznamenim je spojen s improvidan

obménovanim zadané melodie, dale pak uz jen s posle¢Bgroslechové skladby).

Ucebnice autar M. LiSkové a L. Hurnika finasi poznatky o formotvornych principech
ve druhém rdéniku. Maji podobu hry na otazku a odpdvzprostedkované rytmickou i
melodickou improvizaci a spojené s poslechem dialogpudlg (J. D. Zelenka: Laetatus
sum, stidani zgvu dvou zgvaki). Prvni poznatky o ,staw skladeb jsou pedstavovany

na podkladu pish v niz se ma pozornost Zakrom¢ zpevu soustedit i na melodickou
stejnostci odliSnost jednotlivychcasti. Setkavame se zde také s principem opakovani,
spojeného nejprve s pohybovymi hrami (hra na zmaalpoté i analyzou pisr(hledani

opakujiciho se rytmu).

Ucebnice pro 3. renik déale prohlubuje vnimanitgdwti a zaeti. Cini tak pomoci

rytmické i melodické hry na o#nu, dale pak poslechem a analyzou pisni. N&opé&m
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materialu je pedstavena také mala dvoudilnd npisa forma. Poslechové skladby

instrumentalni slouzi, co se forem tyka,casgji k predstaveni velk&idilné formy.

Ctvrtym roinikem kori obdobi hudebnich her a Zdk se zde nabizi moznost hlub3iho
vhledu do s¥ta hudby prosednictvim teoretickych poznatk Z forem jsou pedstaveny
pisiova forma jednodilna, dvoudilna a variac&jeDse tak zgvem a analyzou pisni (Zaci
maji podle notového zapisu poznat, z kolika rozatnmyslenek se pisesklada), pomoci
¢innosti tvdaivych (melodizace bash i ve spojeni s pohybem (pohybové odliSeni
jednotlivych diti pisni — hudebnich myslenek). Variace jséedgtaveny pouze ve spojeni
s poslechem. Pracuje se zde také s &doosti a neukamnosti melodie, a to nejprve
formou poslechové analyzy melodii, pégdie spojeni s pisni (Zaci si maji ddomit, Ze

posledni opakovani mysSlenky ma jiné zakem, nez jeji uvedenirpdes|a).

V 5. ra¢niku jsou variace néftem k improvizéni cinnosti, stejd tak jako vytvdeni
piedeher, meziher a doher v pentatonické stupnicipi@dstavena forma ronda, a to

formou tvdivych, reproduknich i recepnichcinnosti.

Shrnuti

Dovolime si tedy kratké shrnutitiptupi ucebnicovychiad J. Budika a M. LiSkové. Na
prvnim stupni se setkavame ve spojeni s formamipsdvizaci a to veile na oz¥nu, na

otazku a odposd’, pii rozliSovani ukotené a neukatené melodie a v doty@ni zawti.

Pro gredstaveni malych pievych forem se vyuziva nejprve jejickvecka reprodukce,
spojeni s pohybem a sluchova analyza pisni a dkl&lgelkou ttidilnou formou se Zaci

setkavaji vyldné pri poslechu, stefhjako s @ivem ,téma skladby”.

Pfi seznamovani s formou ronda séad J. Budika vyuZiva nejprve reprodumk ¢innosti
(P. Jurkowé: P&t minut v Africe), na niZ navazuje poslechcdbbnice M. LiSkové toto téma
obohacuji navic podtem k improvizaci v podabmelodizace basnve fornt ronda a

hrami Rjme pis& dokola a Krakikové rondo.

K tématu variaci pak @biady @inaseji namty na kreativni tvorbu vlastni variace na

danou melodii, které nasleduji po jejime@staveni na skladbach poslechovych. Obecn
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plati, Zefada @ebnic autorky M. LiSkové davaitsi prostor iznym druliim improvizace,

také ve spojeni s formami vice pracujgrsrostmi hudeb& pohybovymi.

2.3.2 Hudebni formy v u €éebnicich hudebni vychovy pro druhy stupe i

V sowasnosti nejroz&njsi fadou webnic hudebni vychovy pro druhy stipgS jsou
ucebnice autora A. Charalambidise a kol. V Sestétnikn se z oblasti hudebnich forem
setkavame s principem kontrastu a gradace, formamiaci a periodou, které jsou

piedstaveny v poslechu i pomoci tw@ instrumentalnéinnosti.

Dale jsou zde if@dstaveny malé pisvé formy a velka formaidilna. V sedmém kmiku
rozSiuji oblast forem fuga a forma sonatova, které jgpuwostedkovany vykladem a
poslechem. reédstaveni principu polyfonie je spojeno také s \mmkéeprodukci — zgvem

nékolika lidovych pisni sotasré (tzv. quodlibet) a zgvem kanonu.

Ucebnice pro osmy a devétycrdk jsou zansieny na djiny hudby setové (8. r@nik) a
ceské (9. ronik) a zahrnuji i &iny hudby popularni. fedkladaji informace o hudebnich

druzich a to vyhradnformou vykladu a demonstrace pomoci poslechu sklad

Shrnuti

V ucebnicich pro druhy stupese tedy formy objevuji spiSe jednorazoMaproti tomu na
prvnim stupni se jednotlivé uUkoly p&ase vraci (doplnit z&t, vysledovat usp@dani
pisre) a tidilnost poslechovych skladeb je sledovana soustavrsestem réniku sice
najdeme nagty na tvdivou c¢innost, v r@nicich vysSich jde uz spiSe o recepci a
reprodukci, coz je ale dano i charakteretiva, které do tohoto obdobi spada (sonatova

forma, fuga).

Jak jsme jiz pedeslali, smyslem RVP, které jsou v &asnosti v platnosti, je &si
autonomie titelt a Skol ve vybru a uspeadani dgiva. Dale se proto zasfime na to, jak
se s hudebnimi formami pracuje v pedagogické peaxaky je pistup zak i ucitela

k tomuto @ivu.
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3 Hudebni formy v hodinach hudebni vychovy - vyzkum

Ve vyzkumnécasti se budeme zabyvat problémem, jaké misto zajijimudebni formy

v hudeb® pedagogickeé praxi na zakladnich Skolach. BudepigdevsSim zajimat, jakymi
zpisoby a v jaké posloupnosti jsou formy ¥guany. Poznatky z vyzkumu pak nasledn
vyuzijeme k tvork ndneti na zmsoby prezentace latky hudebnich forem v hodinach

hudebni vychovy.

3.1 Vyzkumny problém

Stanovili jsme si vyzkumny problém deskriptivnilypu, ktery jsme formulovali otdzkou:
Jakymi zfisoby a s vyuzitim jakyctinnosti se dnes hudebni formy na z&kladnich Skolach

vyucuji? Zarova jsme si stanovili &kolik dil¢ich cila.

* Prvnim cilem bylo zjistit, kterédivo z oblasti hudebnich forem se na zékladnich

Skolach probira.

e Druhym cilem, s jakymi druhy hudebni&imnosti je vyuka forem spojovana.

e Cilem ¥etim, v jaké posloupnosti se jednotlivé formy syji.

» Cilem¢tvrtym, jaké materidly &itelé k vyuce forem vyuZivaji.

e Cilem patym, s jakymi problémy seitelé i vyuce forem nejasgji potykaiji.

e Cilem Sestym, jestli (affpadré do jaké miry) se liSi vyuka hudebnich forem na
béZznych Skolach a sSkolach s raesiou vyukou hudebni vychovy.

3.2 Vyzkumna metoda

Jako vyzkumnou metodu pro zj@g/ani potebnych informaci jsme zvolili

polostrukturovany rozhovor. dktefi autdi citi vyznamovy rozdil mezi pojmy rozhovor a
interview (Gavora, 2000). Rozhovor chapou jako poj8irSi, jehoz jen jednou —
strukturovasijSi a gipravergjSi — formou je interview. My vSak budeme tyto dwaimy

chapat jako synonyma, podafyjako nap. H. Vaiova a J. Skopal (2002).
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Schéma nami provédého polostrukturovaného rozhovoru uvadimetilope (viz.

Priloha ).

3.3 Vyzkumny vzorek

Poddilo se ndm uskutmit rozhovor s celkem deviticiteli hudebni vychovy ziznych
z&kladnich skol. Dva z nich pochézeli ze Skol $iemou hudebni vychovou, ostatni ze
Skol s Znou dotaci jedné hodiny hudebni vychovy &diét z witeld z naSeho
vyzkumného vzorku dili pfevazié na drunhém stupni, dva na prvnim stupni a dva zérov
na prvnim i druhém stupni. Rozhovory @teli probihaly v obdobi od 23. ktna do 16.

cervna 2011.
3.4 Vyhodnoceni vyzkumu

Cil prvni

Prvnim cilem bylo zjistit, kterédivo z oblasti hudebnich forem se na zakladnich&sitol

probira.

VétSina respondefit(77%) uvedla, Ze v tité omezené ni¢ probira vSechnyipdepsané
hudebni formy (pokud zohlednime odliSny rozsaivali na prvnim a druhém stupni).
V jednom gipact bylo vynechavano rondo, nebeyuka byla zar&ena na poslech a
rondo bylo podle kantora Zaky vnimano jako neaivaktV jednom pipact bylo uvedeno,
Ze se zawrn¢é neprobira sonatova formanidbdem byl diraz nac¢innostni pojeti hudebni
vychovy a vykr uciva podle toho, co si Zaci mohou samgfiva vyzkousSet ve vokalnich

a instrumentalnichinnostech.

Tt z péti responderntt, ktefi uvedli, Ze di sonatovou formu, fznali, Ze se touto formou
zabyvaji jen velice okrajay vétSinou v podob pouhé zminky bez praktické aplikace.
Duvodem bylo, Ze sonatova forma je pro zakilip slozita a na poslechrips dlouha.

V jednom gipact bylo jen okrajo¢ pracovano s velkou formotidilnou, a to v podab

zminky v navaznosti na malotidilnou formu.

54



Forma jako prostor pro vyjéeni hudebni myslenky

V otdzce sonatové formy také dvaitalé uvedli, Ze davajiipdnost vykladu hudebnich
druhi na této formd zaloZzenych — symfonie a koncertu,isakem, aby Zaci dokazali tyto

dva druhy od sebe rozeznat.

Cil druhy
NaSim druhym cilem bylo zjistit, s jakymi drubiyinosti je vyuka forem spojovéna.

Cinnosti vokalni, vyuZivané k reprodukci pisni, riehii byla nasledh predstavena malé
pisiova forma, uvedlo, Ze vyuziva sedritela. DalSi pisg byly vyuzZivany pro praci s
formou ronda, jako nd&p Pt minut v Africe P. Jurkowe (tu uvedli, Ze k vyuce forem
pouzivaji, étyti ucitelé), nebo hra me pisé dokola, kterou v hodinach vyuziva sedm

ucitela. Jako uvod k tématu fugy katit@dasto (v sedmiipadech) pouzivali 2w kanonu.

Vokalni ¢innosti tvdaivé uvedlo, Ze pouziva, celkem Sesitelt. Negasgji méli podobu
hry na oz¢nu (opakovani melodie) a hry na otazku a odgoysymetrické dopléni
melodie). Zaznamenali jsme také metodu zhudehitkadla nebo basn(pouzivaji jictyii
ucitelé), nebo k principu variaci se vztahujici metabrmeény textu na danou melodii a

obrace® — obneny melodie na dany text (uvedli ji dva respondenti)

Co se tykéd poslechovyctinnosti, u dvou ¢iteld byl poslech tém¥ jedinym typem
¢innosti  vyuzivanych ip prezentaci forem. Tito ditelé zarové pouzivali ke
zprostedkovani diva prevazg metody slovni a demonstrd, které jen v niZSich
ro¢nicich dophovali zptvem pisni. Poslechové&nnosti byly také jedinymi uvashymi
¢innostmi ve spojeni s fugou a sonatou, &ieyly naopak zntiovany ve spojeni s formou
rondovou a variacemi (u kazdé z nich uvedli deaelg, Ze k jejich pedstaveni poslech

nepouzivaji).

Instrumentalntinnosti vyuzivalo ve vyuce 55% responderfedevsim se jednalo o tyto
¢innosti: instrumentalni doprovod pisni zohigjici rozdilnost jednotlivycliasti pisg (5
ucitel), improvizace kuplét v rytmickém i melodickém rondu (3itelé), improvizace
piedeher, meziher a doher k pisnim @teal€), rytmickad i melodicka hra na otazku a
odpovd (3 witelé), variovani zadané jednoduché melodie (s MynZrffovych nastraj,

fléten i klaviru) (3 ditelé).
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Vyuziti ¢innosti hudeb& pohybovych ve spojeni s hudebnimi formami uveel §tyfi
ucitelé (dva byli ze Skol s roz&nou vyukou hudby, dva ze SkalZmych). Mezi hudebh
pohybovymi ¢innostmi zmhovali tan€ni choreografie k pisnim, pohybovy doprovod

ronda a hru n&l.
Cil treti
Dale jsme zjigovali, v jaké posloupnosti se formy probiraji.

V Sesti odpowdich bylo uvedeno, Ze posloupnost $ebira z debnic hudebni vychovy
(ve tech gipadech to byly €ebnice M. LiSkové, vere¢chtada webnic pro druhy stupie
A. Charalambidise a kol.). V jednom&hto ipadi se navic od prvniho &niku za&azuji
do vyuky fizné druhy improvizace, vyt¥@ni doprovod, pohybovych i hudebnich her na

podkladt malych pigovych forem a formy rondové.

Ve dvou pipadech se posloupnost odvijela agirdhudby a chronologické posloupnosti
jednotlivych hudebnich sldh Jeden z&chto Witeli popsal, Ze v Sestémdriku za&ina
projekty na téma rondo a mala fmsa forma. Dale se pak probira vyvoj hudby
chronologicky (6. ronik — pa&atky hudby az baroko, 7. ik — klasicismus, 8. tmik —
romantismus, 9. kmik — dvacaté stoleti a hudba popularni) seiraztenim
mezigedmétovych vztali s predmity déjepis a vytvarna vychova. Zaravee kladen draz

na disledné sledovani logiky zm a vyvoje jednotlivych forem (n&pposloupnost opera —

opereta — muzikal, vztah sinfonia — symfonie).

V jednom gipadt probihala vyuka podle vlastniho¢abniho planu a posloupnosti.
V prvnim raniku se dti seznamily v ramci rytmickych a improviggich her s formou
ronda a kanonu. Pogd ptibyly formy pisiov¢, ve vysSich rénicich pak variace. Fuga a
sonatovéa forma se probiraly na druhém stupni v@espe @jinami.

Cil étvrty

Ve ¢tvrtém cili jsme sledovali, jaké materialyitelé @i vyuce hudebnich forem vyuZzivaji.

Ucitelé nefasgji uvackli (v osmi pipadech, tj. 88%), Ze v otazkach teorie vyuzivaji

alespa cast&éné ucebnice (ve fech gipadech wtebnice M. LiSkové, v A.
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Charalambidise). Sest &chto witeli pouZivalo pro poslech CD s ukazkamiékto
ucebnicim pilozena. V jednom fipact byly tyto ukazky doplovany nahravkami z

internetového serveru YouTube, které maji vyhodjesp hudby s obrazem.

V dalSich dvou fpadech byly poslechové ukazky ram$iany namity na poslech a
ukazkami z gebnice J. Herdena My pozor dame a nejen poslouchBre witelé (oba
absolventi konzervate a vykonni hudebnici) oz&ih CD s ukdzkami k tebnici

A. Charalambidise jako nedost&t@ a volili tak pro prezentaci forem nahravky podle
vlastniho vylru. Ctyti u¢itelé uvedli, Ze vyuZivaji pro poslechiiimou produkci, a to kil

vlastni, nebo v jednomipact realizovanou pozvanymi hudebniky.

Naméty na instrumentalnicinnost dti cerpali Witelé z &ebnice M. LiSkové (uvedli
celkem fi ze &tyi witelt prvniho stupd), zCeské Orffovy Skoly (uvedli 3 respondenti)

nebo ze semirta paradanychCeskou Orffovou spotmosti (uvedeno dvakrat).
Cil paty

Jako paty cil jsme si vyl zjistit, s jakymi problémy se ditelé @i vyuce forem nejastji

potykaji. V rozhovorech jsme zaznamenali celken $esych odpoudi.

Nejcastji (v sedmi gipadech — tedy u vSeckiteli béznych Skol) byla zniiovana
nedostaténd casova dotace hodin hudebni vychovy. Situaci navidiep kantod
komplikuje no¥ i povinnost udlit kazdému zakovi minimakhdvé znamky za pololeti.
Pokud witelé chtji, aby si dti aktivné zahraly a zazpivaly, maasu na teorii uz nezbyva.
Rozmezi celého tydne mezi jednotlivymi hodinami inaxpisobuje, Ze Zaci probiranou
latku do dalSi hodiny zapomenou. DalSim efektenigezaci pak anifpdmet, s kterym se

setkaji jen jednou do tydne, neberou wézn

Pristup Zak k hudebni vycho¥ a teorii byl druhym népsgji zminovanym problémem.
Uvedlo ho gt witela (tj. 55% ). Nezajem zd&ko hudbu je fiZzivovan i ze strany rodi,
ktefi otekavaji, Zze z hudebni vychovy ma mit jejiché¢ ddutomaticky jedriku. Podle
ucitela berou Zaci hudebni teorii jako nutné zlofiaréspondenti uvedli, Ze na pisemné

prace se ndli tak, jako v pipad jinych predmeta.
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Tretim nefastji uvadnym problémem byla nedostaié gipravenost &ti v oblasti
poslechu (uvedli jictyfi ucitelé). Détem podle nich chybi schopnost sdediného

poslechu a maji sklon vnimat hudbu spiSe jako kulis

Nepiiznivé byla hodnocena i atmosféra vigdé a ostych mezi &mi. Tu uvedli jako
problematickouif ucitelé. Jako pekézku ji kanté hodnotili predevsSim fi snaze zapojit

do vyuky instrumentalni a vokaltinnosti.

Dva witelé uvedli jako problematické, Ze kles&pbdkti, které aktivi hraji na hudebni
nastroj. Instrumentalni improvizace by sice podédhyla idealnim stavem, al€tdna to

nejsou pipraveny a na nastrojovodipravu neni v ramci jedné hodiny tygdeas.

Poslednim problémem, ktery jsmé& pozhovorech zaznamenali, byla potiz najit vhodné

skladby pro pedstaveni hudebnich forem. Tu ve své odfdouvedli dva respondenti.
Cil Sesty

Sestym, poslednim cilem bylo zjistit, jestli a d&§ miry se liSi vyuka hudebnich forem na

béZznych Skolach a Skolach s raesiou vyukou hudebni vychovy.

V nasem vyzkumném vzorku bylo celkem sedéiteli z biznych Skol a dva ditelé ze
Skol sroz&enou vyukou hudby. Z odpédi vyplynulo, Ze na Skolach s roiiou
hudebni vychovou Slo v oblasti forentfegevSsim o osvojeni formotvornych pringip
v aktivnich hudebnichiinnostech. Znalost foremétl byla tak podle kantorek spiSe
latentni, na druhou stranu ale Zaci gkmotize formotvorné principy odhalit v poslechu
(variaci, rondoveé formy), &mz ctti z béZnych Skol podle vypaidi Wwitela problém ngly
(coz uvedlictyii ze sedmi titela béZnych Skol).

Ve tSi mie se také witdach s rozéeénou hudebni vychovou vyuZivalo spojeni vyuky
forem s¢innostmi hudeb& pohybovymi. Toto spojeni &o podobu vytvéeni choreografii
k pisntkam, nebo pohybové ztvam ronda, kdy Zaci stéli v kruhu a vipghu zréni
kupletu vzdy jeden zak veSel dovhitmprovizoval pohybem adas musel vycitit, kdy se

ma vratit zgt do kruhu.
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Naproti tomu ditelé na Wznych Skolach vice uZivali k prezentaci forefimnosti
poslechovych, dva z nich dokonce ténvyluéné. Vyuku forem takécasgji spojovali
s cgjinami hudby. Formotvornymi principy sdifiS nezabyvali. Hudebni formy probirali
spiSe nesoustayna narazo®, zatimco spojeni s aktivnimiinnostmi v gipac Skol
s roz&fenou vyukou hudby davalo Z#k moznost setkavat se tgnymi hudebnimi
formamicast;ji.

Zavér

Z vysledika vyzkumu vyplynulo, Ze hudebni formy byly v hodihabudebni vychovy
probirany spiSe okrajéva nesoustawn Duvodem byla nejasgji nizka ¢asova dotace
hodin hudebni vychovy ve srovnani s jeji naplmjZ se maji uplabvat vSechny hudebni
¢innosti a zarowe prezentovat poznatky z hudebni teorie. V praxi, pakspé podle

naseho vyzkumu, ditelé ¢asto volili pouze jeden ze agohi — aktivni hudebnéinnosti

nebo seznameni z&k hudebnimi &inami ve spojeni s poznatky z hudebni teorie.

Jako dalSi népstjsi divod byl uvadn nezajem zakuweit se teorii v pedntu, ktery sami
chapou jako podruzny. Jediny pro zaky §edtijatelny zpisob bylo spojeni teoretickych

poznatki s pgimym prozitkem.

Co se tyka hudebnictinnosti, které titelé s vyukou forem spojovali, byly rgjstji
uvadény ¢innosti poslechové. Ty vyuZivali alesp@o ukité miry vSichni ditelé, dva
z nich téndi vyluéné. Cinnosti vokalni byly vyuZzivany fiedevsim k reprodukci pisni
k tématu malych pi@vych forem (uvedlo je 77% respond@ntVokalni improvizaci
uvedlo 66% uiteli. Nejéastji méla podobu hry na otazku a odgdy dalSi zfisoby uz
byly vyuzZivany o poznani ménMelodizaci textu zminilEtyti ucitelé, obngénu melodie na

dany text dva.

Cinnosti instrumentalni zahrnovaly dagji doprovod pisni a improvizacitedeher,
meziher a doher (55%), m&byla vyuzivana hra ve forhronda nebo varimi obneny
melodie (33%). Pohyb k vyjéeni odliSnosti jednotlivychtésti skladby uvedlo 44%

ucitela.
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Diky poznatkm z rozhovoit se nam poddo ziskat grehled o zpsobech vyuky hudebnich
forem a nejasgjSich uskalich, které se s nimi poji. Ziskané inmface nam byly

vychodiskem pro vypracovani néth na vyuku hudebnich forem.
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4 Nameéty na vyuku hudebnich forem s vyuzitim

tvo Fivych ¢€innosti
Domnivame se, a snazili jsme se to dokazat i \etexe c¢asti této prace, Ze hudebni
formy nejsou jen o poznavani formovych schémat, ptedevSim o pochopeni
formotvornych princif a zakonitosti — tedy o tom, co jsme v Uvodu nazi@imou
vnitini. Zakladni formotvorné principy a jejicitianost si dti nejlépe osahajiip vlastni
tvorive ¢innosti.
V praxi, jak vyplynulo z naSeho vyzkumu, se metedaostatného objevovani hudby a
rozvijeni hudebni tvivosti ve spojeni sdebni latkou hudebnich forem uplavala spiSe

jen na Skolach srozghou hudebni vychovou. PouZivala sidevsim ve spojeni

s periodou (pedwti — zati), s formou rondovou a variacemi.

Na Skolach BZnych se tviivé ¢innosti dti vétSinou omezily na hru otazka — odgdy
nékdy se tvaivost vyuzivala k melodizaci basmeboiikadla. Podob® na tom byly s

vyuzitim tvaivych ¢innosti i v sodasnosti nejroz&nsjSi rady webnic hudebni vychovy.

Rozhodli jsme se protaripést a owtit nekteré dalSi nagty na moznosti vyuZziti tidvych
¢innosti ve vyuce hudebnich forem. Zaifvé budeme povazovat takové postupii, p
kterych ,2ak na zaklad vnittnino nebo vi§Siho pod®tu vytvai vlastni hudbu nebo
alespa obmenuje dany utvar melodicky a rytmicky, vyttigtale samostadjsi varianty za

podreécovani aizeni gitele” (Sedlak, 1979, s. 111).

Podle definice H. Vifoveé, kterd vymezuje t¥ivost jako "elementarni, samostatnou
hudebni¢innost, ktera na zakladvybéru a kombinace jednotlivych hudebnickegstav
vytvéii relativie novou a objektivé vyjadcenou hudebni kvalitu," budeme spolu
s A. Charalambidisem (2004) vnimat jako iivé vSechny tyto nasledujici kroky:
»1. opakuj (princip imitace), 2. poz (Cast€na improvizace — nap zmena zavti,
doplréni predwti, apod.), 3.udlej jinak (improvizace dochazejici az do vlastni,

samostatné kompaxzii prace.”
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NaSe narty jsme usptédali do dvou tematickych hodin, které jsme pakefidiv

v pedagogické praxi. V prvnimfipad jsme se zabyvali vyuZzitim improvizaceti p
prezentaci &iva malych pigovych forem. V pipad druhém bylo naSim cilenfgdstaveni
raznych zmisohi motivické prace. Obojifpdstavuje zfisoby prace, které nejsou zahrnuty
v nami analyzovanych ¢ebnicich hudebni vychovy, ani jsme je nezaznamdmdléem

vyzkumnych rozhovdr s Liteli.

4.1 Vyuziti tvo Aivych ¢€innosti p A vyuce malych pis novych forem

Tvorivy zpasob prace vyZzadujefipraveného zaka, proto jsme na zaklggbznatk z
rozhovor zvolili zaky ze ZUS. Jako experimentalni skupindi zvoleni Zaciétvrtého
ro¢niku ZUS Jana ZachaQelakovicich. Hodina prathla dne 8¢ervna 2011. ZEastnilo

se ji celkem 11 Zdk z toho 6 divek a 5 chlagc

Popis pnibéhu hodiny

Didakticky postup swrfoval od pgedstaveni malych pisvych forem na &em dolie
znamych piskach kvlastnim tvibvym pokusim v €chto forméach. V zawu byl
naplanovan poslech. Orientaci v pisnich jsmelichbdpdit i vizualré. Za timto @elem
byl vyroben pracovni list, ktery je stdsti filohového materialu této prace (vizilBha

1.

V avodu hodiny jsme jako motivaci zvolili rozhovoa téma, jestli ize mit hudba &aky
tvar a jestli nizeme &jaké tvarové usgadani objevit v pistkach. Nasledovala hra na
otazku a odposd’. Obdobr jsme pak hledali otazku a odpai/v lidové pisni Nestarej se

7Zeno ma.

Nejprve jsme zpivali jen prvriidst pisd, nacemz jsme demonstrovali jeji neukemost,
obdobu otazky. Pak byla pisepivana tak, Ze polovindgidy zpivala otazku a druha
polovina ji odpo¥déla. Deti mely pak za ukol na zakl@dzpevu a notové ukazky poznat,
¢im se liSi a co maji spaleeho prvni a druhéast (v notach odpovidalasti prvnimu a
druhémuradku). Tento Ukol byl pro ésnadny. Odpadi byly: stejné noty az na ty
posledni (S.T.), jiny konec (K.G.), stejny ged takti (M.M.), stejré kiizka (J.H.). Pro
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oznaeni jednotlivychtasti jsme pedstavily pojmy pedwti a zaéti jako obdobu otazky a

odpowdi v hudLz.

DalSim ukolem bylo vytvist ve dvojicich vilastni fedwti a zaeti. Zvolili jsme hru na

Orffovy nastroje (xylofon, zvonkohra). Jako rytmyciodklad nam slouziléikadlo.

Domnivali jsme se, Ze progtl bude jednodussi, kdyZ siquwti i zawti mezi sebou
rozcli tak, Ze prvni zopakuje dvakrat stejnou melodiirahy ji dopini poprvé ot¢enym
koncem (ktery jsme stanovili jako jakykoli jiny tomez zakladni) a podruhé koncem
uzawenym (na zakladnim tonu). Tyto improvizace ale melpyiliS plynulé a byly spiSe
rozp&ite.

Zmenili jsme proto pravidla tak, Ze prvni zak vymystellé gedwti a druhy celé zayi
zpisobem, Ze po prvnim hiiamusel alespi ¢ast zopakovat. Tentorigtup si ale ihned
vyzadal dalsi zemu. Zaci vymysleli na nastrojetips sloZité melodie, které si druhy
nedokdzal zapamatovat. Instrumentalni improvizanig tak vymnili za vokalni. Od

tohoto okamziku uz nethla dttem improvizace problém.

Mala dvoudilna forma bylafpdstavena na pisni Byla jednaddav niz je kontrast obou
mySlenek podpi@n znénou taktu ziidobého na dvoudoby. Z&mem tudiz bylo tento
kontrast vyjatit pohybem (mazurka — polka)ig3wdcili jsme se ale o tom, Z&m jsou
déti starSi, tim mé# jsou ochotny tancovat. Pighu jsme tedy, po kratkémiipomenuti
zpasohy taktovani na dva i doby, doprovodili taktovanim. Nasledovala impazade ve

dvoudilné fornd, tentokrat vestveticich.

Pisaé Ja do lesa nepojedu jsme pouzili jak vzor k dvimédforme s malym navratem.iP
jejim vykladu jsme volili v gebnicich uzivané zgania al b al To se ale ukazalo jako
pro cti ne @ilis srozumitelné. Nahradili jsme ho tedy altermaiin zn&enimpa za pb zb
(predwti a, zawti a, atp.), v RmZ se Iépe odrazi ukdenost a neukdenost jednotlivych
polowt. Nasledovala aft improvizace vectvericich se zdrazrenim, Ze posledni ze

¢tverice bude opakovat melodie po druhérfagk.

Formu tidilnou jsme stihli pedstavit uz jen na pisni. Zvolili jsme piise. Jurkouwte Kytka

masozrava a cvek, kde je kontrast myslenek@pgodpden znénou taktu. Nakonec jsme
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zaradili poslechovou hadanku &tdmely poznat, kterd z forem se v ni objevila. Hadankou
byla dtska skladhika T. Oestena Vylet (z cyklu Majové kvietky, op.)6¢ malé
dvoudilné forn¢ s malym navratem. Formu poznal minintieden Zzak, M.N., kterého

jsme vyvolali pondrné rychle a nedali takijdezitost ostatnim.

e

Na z&e¢r prinaSime ukazky ¢kterych improvizaci 2ak VSechny improvizace probihaly
na podklad fikadla ,KdyZ jsem ja Sel z Kutné hory” (viz. pracovist, Riloha Il).
Prvni dvaiddky zobrazuji instrumentélni improvizadiegwti (prvni dva takty) a zati

(druhé dva takty). fedwti i zawti je rozdtleno mezi dva Zaky — improvizace jsou tedy

jest ze z&atku hodiny, nez doSlo ke ,a2me pravidel”.

Ukazka 12 - Instrumentalni improvizace Zak

Z improvizaci vidime, Ze rozteni predwti i zawti mezi dva Zaky s sebouripeslo
tendenci opakovatast melodie pofedchozim hr&. Takové opakovani se ale v perod
castji objevuje jen na zgtku za¥ti, v polovirg jednotlivych¢asti byva spise vyjimkou.
DalSi dva fddky pedstavuji improvizaci dvoudilné formy s malym ndem, kterd

probihala ve&tvericich. Na Zaky tak vychazely jednotlivé dily a —alh — al.

Ukazka 13 — Vokalni improvizace 2ak
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Zhodnoceni pribéhu hodiny

Owereni hodiny v pedagogické praxi pro nas bylo velemreg, nebdteprve pi ni jsme si
mohli owfit icinnost rekterych navod k improvizanim ¢innostem. Ukazalo se nidklad,
Ze pro zaky bylo jednodussi, pokud jeden Zakilteelé predwti a druhy celé zaki, nez
kdyz meli predwti i zawti rozdélené nagil. Nas gredpoklad, Ze by improvizaceéha byt
snazsi, pokud bude vynechana nutnost zapamatovdtrusipedchoziho hr&e, se

nepotvrdil.

Nepotvrdil se ani fedpoklad, Ze ifp improvizaci malych pisovych forem bude jednodussi
vyuZit hry nastrojové nez #pu. Z experimentu vyplynulo, Ze vokalni improvizaoga

pro dti snazsi.

Dale se ukazalo, Ze namicasto i v @ebnicich pouzivané zdeni dili formy malymi
pismeny (a, b) fite byt problematické vifpact, Ze jim chceme vyj&d dvoudilnou
formu s malym navratem (a al b al). V takovéipart bylo pro Zaky srozumite#si

zn&eni,pa za, pb, zb“ptipadré ,predv. a, zav. aatp.

Naproti tomu se nam o&wilo oznaovat jednotlivé dily pish(a, b) jakomyslenky bez
nutnosti rozliSovat, jestli je period&ta nebo sousti, piéipadre jestli jsou pedwti a zawti
véty nebo pologty. Ozna&eni mySlenkajsme gFevzali z gebnice J. Herdena My pozor

dame a nejen poslouchame a v nasi hodapedstavovalo zadny problém.

Podailo se nam také a@¥it G¢innost postupu s#iujiciho od pedstaveni formy na znamé
pisni k vlastni tvéivé ¢innosti. Posloupnostinnosti byla realna a alespali nekterych
Zaka se promitla do poslechu. Na 2édehceme konstatovat, Ze lepSi variantou by bylo,
pokud by pedstaveni vSech pgigvych forem neprobihalo vjedné hoélinale bylo

rozlozeno do &kolika hodin. Winnost pouzitého postupu se nam ale pitalaokazat.

4.2 Vyuziti tvo Aivych ¢innosti p A pfedstaveni zp dsob & motivické
prace

Vyu¢ovaci hodina prothla 14.¢ervna 2011 v prvnim tmiku #idy hudebnich nauk v ZUS
Liberec. Hodiny se ziastnilo celkem 12 Zdik 7 divek a 5 chlagc Cilem bylo o¥fit,
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jestli miZze byt gedstavenitznych zgmisohi motivické prace jednim z prvnich probiranych

prvki z oblasti hudebnich forem.

Popis pribéhu hodiny

V Gvodni motivaci jsme se zatifli na vyznam slova motiv vdiném jazyce. Zaci znali
jeho vyznam ve spojeni ,motiv pro vrazdu“. Jehongm hudebni jsmefiblizili ke slovu
napad a jeden takovy jsme #ék predloZili. Poté jsme jedstavili ttma hodiny — jakym
zpisobem se da vytvib z jednoho napadu kratka skladba.
H—%—J—J—FOD—J—I
Bi-ly tulipan
Ukézka 14 — Zakladni motiv pro demonstraci motiviclé prace

Jako prvni zpsob a zarouveprvni ukol jsme zvolili hru n&etz, tedy postupné opakovani
stejného motivu. S tim Zaci prvniho¢ndku nengli Zadny problém, ale ani je torips

nebavilo.

Druhym nejjednodussSim #pobem motivické prace, ktery jsme &htpredstavit, byla
obmeEna dynamicka a barevna. Nejprve jsnégeth gipomreli razné zmsoby hry nado.
Nasledovala off hra nartettz provadzend podle vghu jednotlivych Zak tleskanim,
dupanim, luskanim, mlaskanim, dalSimiaggby hry na do i nékterymi projevy

vokalnimi. Dynamickou obgmu jsme poté demonstrovali na pisni J& jsem mutikan

Nasledoval zgv pisré Kalamajka, na niz bylaiedstavena transpozice motivu. Zaci byli
vyzvani, aby po zfsobu pisa na Orffovych nastrojich vymysleli a posouvali mgti
Nejprve jsme tuto improvizaci zkouSeli wvericich (po vzoru pisf) v niz se motiv
opakujectyiikrat), ale pro dti bylo t€Zké v tomto pétu na sebe navazovat. Znili jsme
tedy pravidla tak, Ze motiv byl v posunuti opakoyiuze jednou na &pob pozminéné

instrumentalni otdzky a odp&¥i. Tento Ukol Zaci zvladli.

Ukazka 15 — Motivy, které si Zaci vymysleli a trangoziéné posouvali
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Nasledr® jsme zkouSeli princip variace motivu, kterému jsdei melodickou podobu
v rozsahu malé tercie gl — elétDbyly zvyklé improvizovat na tbnovém prostoru 65a
tak jim obneéna nedlala problém.

Poslednim ukolem bylo roZ#i pavodni motiv, doplnit ho dalSimi slovy v rytmické
deklamaci. Poté jsme vybrali jedno dapin (Bily tulipan je moc krasny) na jehoz
podklad déti vymySlely rozsteni melodické. Néaslednjsme se stejny princip pokusili
predstavit v poslechu (ukazka reldehry Smetanovy Prodané tsty), coz uz byl pro &

ale ukol mocdzky.

Bi-ly tu-li-pan je moc kra-sny
—H—-—'—J—J—H—J—J—i
je moc Cer-ve-ny

Ukazka 16 — Rozdieni rytmického motivu (improvizace zZaki)

A obména

Ao~ - i

e oo o | oo e _ | 7

(3] o e - e - - -

doplnéni

- [y 1 i i 1  w— . 1L |L i Il 11 Il JI d | 1 | j Il 1 1 J | )
F AW 1 b F| | i Il i I 1 I n 11 1 4 | E 1l n 1 | 'l i | | i 1)
O} . . R " ¥ f =

Ukézka 17 — Variace a roz&eni melodického motivu (improvizace Zéai)

Zawr hodiny jsme doplnili poslechovou skladbou Chopedreludia A dur, op. 28 7,
které je vystaveno na zakkadnelodického, harmonického a dynamického &fborani

dvoutaktového motivu.

Zhodnoceni pribéhu hodiny

Oweiili jsme, Ze i nejmladsi @i jsou schopny elementarnich ofmkratkého motivu.
Vzhledem ke skladbam poslechovym by tuto hodinw lay¢ vhodwyjsi zaadit do vyssiho
roéniku. S vynechaniméthto poslechovych skladeb je ale hodina realnadétutohoto
véku (1. ranik ZUS, nebo 2. mmik ZS). Naskytd se zde moznost se péitérdoks

k hodirg vratit a pracovat s mySlenkou delSi (v podlolag. ¢tyitaktového tématu). Pro
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------

s ukorgenosti a neuka®nosti melodie.
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Zaver

Prace si stanovila¢kolik cili. Prvnim bylo sesbirani poznatlo hudebnich forméach
v odbornych publikacich. Zali jsme samotnym vymezeni pojmu forma a popsanim
zakonitosti hudebniho formovani. Tyto zakonitostytoswtleny z rékolika uhki pohledu
(hudebr teoretického, historického, estetického). Dale gsisiedovali, jak se tyto

z&konitosti promitaji do jednotlivych formovych typ

Predstavena byla i hudebni mySlenkadané zmisoby jejiho obréiovani — motivicka
prace. Poznatky z této kapitoly jsme vyuZilifii pripravw dvou hodin pinasejicich nawty
na praci stématem hudebni forma v hodinach hudefdiovy. Analyza publikaci o
hudebnich formach ukazala, Ze tyto mohou byt tiée pro ditele, a to nejen diky &i
poznatkKi o formach a druzich, kteréfipaseji, ale hlawh diky mnozstvi vhodnych a
zajimavych ukazek k jednotlivym formovym typ, které niZze Witel vyuzit pi
prezentaci forem v hodinach (22%iteli z naSeho rozhovoru ozt za problém takové

ukazky najit a sehnat).

Druhym naSim cilem bylo zmapovat, jak se s hudebfdnmami pracuje v &ebnicich
hudebni vychovy. Prosgtdkem ndm k tomu byla analyza dvaielbnicovychiad pro prvni
stupdi (ucebnice M. LiSkové a J. Budika)rady webnic autol Charalambidise a kol. pro
stupé druhy. Z analyzy vyplynulo, Ze na prvnim stupni reggasgji objevuje hra na
otdzku a odpau!’, improviza&ni dotvdeni zavti, sledovani malé pisvé formy na
piedkladanych pisnich a poslech velké fortiigiiné. K €mto ¢cinnostem se d&ebnice vraci
nékolikrat do roka. Naproti tomu na druhém stupniujsformy pedstavovany spise
jednorazo¥, vétSinou ve spojeni s jednou skladbou poslechovoedaiin nantem na

éinnost.

Cilem fteti kapitoly bylo zjistit, jakym z{isobem se pracuje s hudebnimi formami na
z&kladnich Skolach. Pragstlkem ke s&ru informaci ndm byl polostrukturovany rozhovor
s witeli hudebni vychovy z deviti prazskych Skol. Zkymu vyplynulo, Ze se formy
probiraji spiSe narazéwa nesoustawn(jako divod byl nefastji uvadén nedostatekasu

pii dotaci jedné hodiny tydna nezajem Zak. Vyjimku tvorily Skoly s roz&fenou hudebni

vychovou, kde se Zactasto setkavali s instrumentalnimi i fwymi ¢innostmi na
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padorysu tfiznych hudebnich forem. Z hudebni¢mnosti byl @i vyuce forem mezi
odpowdmi negastji zminovan poslech (uvedli vSichnicitelé), dalecinnosti vokalw
reprodukni (77% respondeft a tvaivé (66%). VyuZziti instrumentélniclinnosti ve

spojeni s formami uvedlo 55%itela, pohybovych 44%.

Ctvrta kapitole ndla za cil ginést namity prace s hudebnimi formami. Jak vyplynulo
s principy hudebniho formovani — a to jak pro shtatk, tak i hudebniky a posluciea
hudby. Na Skolach s rozéhou hudebni vychovou byly k tomutdelu vyuzivany prag

metody improvizanich¢innosti.

V posledni kapitole naSi prace jsme tedy popsali ibdiny zandiené na vyuku forem
s vyuzitim tvdivych ¢innosti, které jsme @¥ili v pedagogické praxi. V prvnimifpact
byla hodina zagtena na prezentaci malych fgs'ych forem. Druh& hodina se zé&tila na
predstaveni zjsohi motivické prace, u niz jsme ehtovéiit také moznost jejiho ¥azeni
do obdobi p&atki seznamovani s tématem hudebni formé&heh praxe jsme museli
nékteré improvizani postupy obmnit, zakladni posloupnostinnosti ale byla realna.
Poddilo se ndm tak moznost vyuziti nAmi zvolenych pp&tawvetit a domnivame se, Ze

jsou tak vhodnym zjsobem, ktery by mohl byt aplikovan i v praxi.

Uvédomujeme si, Ze problematika vyuZiti fixych ¢innosti ve vyuce hudebnich forem by
zasluhovala longitudina#jsi vyzkum. Hlavnim cilem této prace vSak byltegevsim
sesbirat poznatky o hudebnich formaché¢asti dalSi pak zmapovani situace vyuZiti forem
v pedagogické praxi. @yeni zmisohi vyuziti tvaivych ¢innosti ve vyuce forem tak

zustava naritem k dalSi praci.

Kli¢ovou ulohu prace spaijeme v sesbirani poznétk hudebnich formach a zakladnich
principech hudebniho formovani, jejich charakté@sth a historickém vyvoji. To takeé

pokladame za neftSi rinos této prace.
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Pfiloha I.: Schéma polostrukturovaného rozhovoru
s ugitel

Skola: Datum:
Dotace hodin Hv tydh

1. Které hudebni formy v hodinach hudebni vychoyycujete?
Vyhybate se ve vyuceskterym formam?
Pras?

2. Vychazite g vyuce forem z &ebnic hudebni vychovy?
Z kterych?

Jaky je va$S néazor na to, jak je tato problematika Vami pouzivané dagbnici
Zpracovana?

Jaké dalSi materialy pouzivate?

3. Jakymi zjgsoby hudebni formy vyiujete?
S jakymi¢innostmi vyuku spojujete?
VyuZzivate i vyuce forem improvizaci?
Uved'te priklady.

4. Jakym dgivem z oblasti hudebnich foremczaate a v kterém gmiku?
V jaké posloupnosti dale hudebni formy vyjete?

Sledujete formy u skladeb, se kterymi se Zaci sekakontinuali?

5. Jaké mate s vyukou forem zkuSenosti?

Spatujete ve vyuce foremémké problémy?

6. Jaky vnimate vztah zak uwivu hudebnich forem?
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Priloha Il: Pracovni list 1
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Forma jako prostor pro vyjéehi hudebni myslenky
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