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Název diplomové práce: 

Forma jako prostor pro vyjádření hudební myšlenky 

Abstrakt: 

Diplomová práce se zabývá hudební formou jako smysluplným prostorem pro vývoj a 

setkání hudebních myšlenek. Obsahem práce je teoretický popis různých aspektů 

hudebních forem a základních principů hudebního formování. Součástí je i porovnání 

několika publikací o hudebních formách s ohledem na možnosti jejich využití hudebními 

pedagogy. Další část práce se zaměřuje na výzkum, jehož cílem je popsání problematiky 

výuky hudebních forem v hodinách hudební výchovy na základních školách. Závěrečná 

část přináší náměty pro práci s tématem hudební forma s využitím tvořivých činností.  
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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 meaningful space for expressing and developing 

musical ideas. The theoretical part describes various aspects of musical forms and 

elaborates the basic principles of musical forming. It also compares several books on the 

topic of musical forms concerning their use in pedagogical practice. Another part presents  

research on the topic of musical forms teaching. The chapter on pedagogical applications 

introduces ideas about presenting forms in music classes with the use of productive 

activities. 
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Úvod 

Práce se zabývá hudebními formami a to z hlediska jejich vymezení v odborné literatuře i 

z pohledu uplatnění tohoto tématu v pedagogické praxi. Práce obsahuje celkem čtyři 

kapitoly. 

První kapitola se zaměřuje na sesbírání poznatků z odborné literatury. Jejím cílem je 

hudebně teoretický, historický a částečně psychologický vhled do problematiky hudebních 

forem a zákonitostí hudebního formování. Nejprve v ní vymezíme význam pojmu hudební 

forma. Objasníme i jeho významy specifické (forma individuální, formový typ) a 

vymezíme jej vůči hudebnímu druhu. Dále budou představeny základní formové typy i 

historický vývoj, který předcházel jejich ustálení. V závěru první kapitoly porovnáme čtyři 

odborné publikace zabývající se tématem hudebních forem, a to s ohledem na jejich možné 

využití hudebními pedagogy. 

Ve druhé kapitole nás bude zajímat, jak se téma hudebních forem odráží v učebnicích 

hudební výchovy. Prostředkem bude analýza nejčastěji používaných učebnic pro první i 

druhý stupeň základních škol z hlediska uplatnění učiva o hudebních formách. 

Cílem třetí kapitoly bude zjistit, jakými způsoby a ve spojení s jakými činnostmi se formy 

vyučují v hodinách hudební výchovy na základních školách. Metodou získání potřebných 

informací nám bude polostrukturovaný rozhovor. 

Čtvrtá, poslední kapitola, pak na základě poznatků z kapitol předchozích představí náměty 

na práci s tématem hudební forma v hudebně pedagogické praxi. Výstupem budou dvě 

tematické hodiny, pomocí nichž použité postupy ověříme v praxi.    
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1 Hudební forma v odborné litaretu ře 

V této kapitole se budeme nejprve zabývat samotným výrazem hudební forma v definicích 

hudebních teoretiků. Objasníme i různé významy tohoto pojmu. Dále představíme základní 

principy hudebního formování – principy opakování, kontrastu, symetrie a gradace – a 

možnosti práce s motivem, které pak v praktické části zpracujeme do struktury hodiny a 

ověříme její pedagogické využití. Stručně budou představeny také základní formové typy. 

Nastíníme i historický vývoj forem tak, jak postupně vedl k vykrystalizování dodnes 

používaných formových typů.  

Formy představují určitá pravidla v uspořádání hudebního materiálu (tónů, hudebních 

prostředků). Mluví se o nich jako o tvarech, respektive o uspořádání hudebních myšlenek 

do určitých tvarových typů. Tyto tvarové typy jsou prověřené historií a tradicí. Vyznačují 

se „značnou trvalostí, vnitřní logikou, symetrií, pevným skloubením částí v celek, avšak 

naopak i pružností“ (Poš, 1961, s. 16). 

Forma se pružně přizpůsobuje různým emocionálním obsahům a napomáhá tyto obsahy 

vyjádřit. Jedna a táž forma se může podle potřeby různě obměňovat. Svědčí o tom 

historický vývoj forem: některé se ve svém uspořádání podstatně proměňovaly (např. 

sonáta: Scarlatti – klasicismus – Beethoven), jiné zcela zanikly, protože „z potřeby vyjádřit 

nové obsahy vznikaly formy nové“ (Poš, 1961, s. 17) (např. v 19. století vznik symfonické 

básně a programní symfonie). Hudba se nevyvíjí izolovaně, ale v návaznosti na lidskou 

společnost – její potřeby, zájmy a ideály.  Nové obsahy se promítají i do děl hudebních 

skladatelů a ke svému vyjádření potřebují odpovídající formy. 

Ve srovnání s ostatními uměními je hudba méně konkrétní, zprostředkovává spíše 

konotativní než denotativní významy. Stavba hudebních celků tak vyžaduje daleko více 

pevných a ustálených tvarů, v jejichž rámci se pak mohou uplatnit bohaté možnosti 

nejrůznějších rozvíjení hudebních nápadů a myšlenek.  
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1.1 Vymezení pojmu hudební forma 

Výraz „forma“ pochází z latiny, kde se jeho význam kryje s označeními podoba, tvar nebo 

vzhled. Jako pojem filozofický vyjadřuje jednotu v mnohosti prvků, ale i konkretizaci 

určitého obsahu. Je těsně spjatý s pojmem „obsah“. I když je důležitost jednotlivých 

kategorií vykládána různě, ať už s převahou formy nebo obsahu, obecně platí, že obsah a 

forma tvoří dialektickou jednotu.  

V muzikologii je pojem forma víceznačný. Označuje vlastnosti hudebního díla z hlediska 

estetického, hudebně teoretického a historického (Burlas, 1962, s. 13). Mnohoznačnost 

pojmu přetrvává i pokud se omezíme pouze na kategorii hudebně teoretickou. V této 

oblasti výraz „forma“ odkazuje na vnější tvar i vnitřní soudržnost hudebního díla, odkazuje 

zároveň k jeho jedinečnému a neopakovatelnému uspořádání i opakujícím se tvarovým 

schématům. Formou, jako kategorií hudebně teoretickou, se zabývá nauka o hudebních 

formách a na ni navazující nauka o hudební tektonice. 

Ani v kontextu hudby nemůže být forma oddělena od obsahu. Hudba vyjadřuje „životní 

obsahy, společenské, kulturní, filozofické i jiné ideje“ (Hlobil, 1963, s. 7). Ideový obsah 

ovlivňuje formování hudební, tj. způsob převedení ideje do hudební řeči.  Je tomu i 

naopak. Obsah je tudíž neoddělitelným protipólem pojmu forma.   

1.1.1 Hudební forma – srovnání definic hudebních te oretik ů 

Čeští a slovenští hudební teoretikové rozlišují především dva významy pojmu forma. Za 

prvé jím rozumí logickou výstavbu hudebního díla, její soudržnost a zaokrouhlení (Jirák, 

1946; Burlas, 1962; Stecker, 1905). Mluví o ní jako o vnitřní stránce hudební formy. Jde 

hlavně o uspořádání hudebního materiálu a vzájemný poměr a koordinaci jednotlivých 

složek hudebního vyjádření – tóniny, modulace, účinnost gradací, uspokojivé zakončení 

apod. Obsahem pojmu vnitřní forma jsou tedy především základní formotvorné postupy a 

principy.  

A. Schönberg pak chápe hledisko vnitřní stránky formy jako určující. Formu chápe jako 

skutečnost, že je dílo organizované, tj. skládá se z částí fungujících jako části živého 
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organismu. Za hlavní požadavky pro vznik srozumitelné formy považuje logičnost a 

soudržnost (Oxford Music Online). 

Převedením obecných formotvorných principů do praxe vzniká vnější forma skladby. 

Tento druhý význam pojmu forma (označovaný také jako forma v užším slova smyslu) 

odkazuje k celkové architektonické stavbě hudebního díla. Znamená rozvržení hudební 

skladby a uspořádání jejích jednotlivých částí (Janeček, 1955, s. 15). V tomto smyslu tedy 

forma znamená totéž, co tvar. Podle způsobu tohoto uspořádání rozlišujeme různé hudební 

formy (např. forma sonátová, rondo). Vnější forma má tedy podobu schématu, půdorysu. 

Stejné či podobné půdorysy pak náleží pod společný formový typ . Formové typy přitom 

nejsou uměle vytvořené, ale jsou převzaty, abstrahovány z živých hudebních děl. 

Ruský hudební vědec B. V. Asafjev zdůrazňuje především společenské principy, které se 

podílejí na vzniku těchto forem (respektive formových typů). „Forma prověřovaná 

sluchem mnohdy i několika generací, tj. nutně společensky realizovaná (jak a kde by také 

mohla jinak vykrystalizovat) je organizací hudebního materiálu (zákonitě členěného 

v čase); je to – jinými slovy – organizace hudebního pohybu, protože nehybný hudební 

materiál vůbec neexistuje. Je přirozené, že principy tohoto organizování nejsou principy 

individuálního vědomí, nýbrž principy společenské. Vyrůstají z praktických potřeb, 

prostředí si je osvojuje a vybírá ty nejpotřebnější.“ (Asafjev, 1965, s. 22) 

Jak upozorňuje K. Janeček (1955), formy nejsou jen mechanickým sledem skladebných 

částí. Jde o tvůrčí zpracování a uspořádání hudebních nápadů a myšlenek a jejich 

vzájemných vztahů. J. Herden uvádí, že „forma je prostor pro průběh myšlenky, pro 

setkání myšlenek a jejich vzájemnou konfrontaci“ (1997, s. 6).  

Pro skladatele má praktický a nejdůležitější význam zejména poznání formy vnitřní, která 

dává návod, jak napsat skladbu, aby byla soudržným, přehledným a jasně vystavěným 

celkem. Toto poznání se děje převážně rozborem děl velkých skladatelů, ke kterému je 

nutná znalost forem vnějších – abychom poznali, jakým způsobem bylo docíleno, že části 

drží pohromadě, musíme je nejprve umět identifikovat. 
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1.1.2 Individuální forma skladby a formový typ 

Pojem „forma“ znamená na jedné straně individuální formu skladby, která se rozumí 

s ohledem na všechny její detaily. Z tohoto pohledu nejsou žádná dvě hudební díla stejná – 

individuálních forem je tedy tolik, kolik hudebních skladeb. 

Pokud se zaměříme jen na celkové členění skladby a povšechný ráz jejích částí, zjistíme, 

že mnohé skladby jsou uspořádány stejně či obdobně. Tyto opakující se způsoby 

formování se nazývají formové typy. (Zenkl, 1999, s. 10) Označení formový typ se tak 

významově vymezuje oproti termínu forma individuální, vůči kterému představuje určité 

zobecnění. 

Formové typy jsou schémata vyabstrahovaná ze skutečných hudebních děl. Tato schémata 

vykrystalizovala v průběhu čtyř staletí vývoje hudby jako nejužitečnější postupy při 

vytváření celistvých a logicky uspořádaných hudebních skladeb (Asafjev, 1965).  

Nedají se však chápat jako předlohy, které stačí vyplnit hudebním materiálem, aby vzniklo 

soudržné hudební dílo. Každá individuální skladba musí být vždy od začátku vytvořena 

tvůrčí prací skladatele s přihlédnutím k ideovému a hudebnímu obsahu. (Janeček, 1955) 

Formové typy v tomto tvůrčím procesu slouží jako vzory, na nichž je možno pochopit 

obecné zákonitosti hudebního formování a hudebního myšlení. 

Jednotlivé formové typy mají své charakteristické znaky. Tyto znaky se týkají především 

uspořádání skladeb – zejména počtu a náplně jejich skladebných částí. V otázce náplně 

částí jde především o to, zda je obsažená hudba v nich stejná, podobná či jiná vzhledem 

k částem sousedním i vzdálenějším. Pro některé formové typy jsou určujícím znakem ještě 

další faktory, jako např. polyfonní faktura pro fugu nebo stmelenost a vzájemné sepětí 

jednotlivých částí u skladeb cyklických. 

1.1.3 Hudební forma a hudební druh 

Hudební druh se začal od obecného pojmu forma oddělovat teprve postupně. Čeští hudební 

teoretikové, kteří se problematikou forem zabývali ve svých knihách v první polovině 

dvacátého století, pro obě tyto kategorie používali společného názvu „forma“. K. Stecker 
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v knize Formy hudební popisuje z dnešního hlediska vývoj hudebních druhů. Stojí tu vedle 

sebe například forma písňová a píseň nebo forma sonátová a koncert jako samostatné 

„formy“. Podobný přístup bychom našli i v teoretické práci K. B. Jiráka.  

K. Janeček v Hudebních formách vymezil hudebním druhům samostatný oddíl, v němž se 

zabývá uplatněním dříve vysvětlených forem ve skladbách různých druhů. Zároveň se tyto 

informace objevují i na konci každé kapitoly o příslušné hudební formě. Definicí pojmu 

hudební druh se blíže nezabývá, se znalostí významu počítá jako s obecně známým faktem. 

Nejvíce se naopak otázkou rozlišení forem a druhů zabýval L. Burlas, jak je patrno již 

z názvu jeho knihy Formy a druhy hudobného umenia. Upozorňuje na to, že pojem forma 

je v hudebním názvosloví víceznačný. Používá se k označení vlastností hudebního díla 

z hlediska estetického, hudebně teoretického a historického. 

Z hlediska estetického je formou souhrn specifických vlastností uměleckého díla 

schopných vyjadřovat jeho obsah. Hudební teorie chápe formu jako logický a organický 

způsob rozvíjení myšlenek v hudební skladbě, jejich vzájemný vztah a vztah k celku díla. 

Jako kategorie historická označuje hudební útvary, které se objevily v určitých obdobích 

dějinného vývoje a nesou tak charakteristické a pro dobu příznačné znaky. Právě tento 

poslední význam má být podle L. Burlase zcela nahrazen pojmem hudební druh. Mimo 

jiné také proto, aby nedocházelo k zaměňování druhových názvů s jejich skutečnou 

formovou výstavbou, jak se tomu dělo v minulosti. 

Hudební druh Burlas definuje jako historický útvar určený specifickou funkcí, příležitostí, 

obsazením, anebo specifickým charakterem textu, kterému však nemusí odpovídat jen 

jediný způsob vnitřního formového řešení a jen jediný formový typ (1962, s. 14). Např. 

píseň je stále písní, ať má formu dvoudílnou nebo třídílnou; preludiem nazýváme skladby, 

které mají formu volnou nebo pravidelnou třídílnou (A B A). Je dokonce příznačné, že 

pokud se v historickém vývoji mění vnitřní formové uspořádání a druhový činitel zůstává 

v platnosti, název druhu se nemění.  
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Druhy se společnými vlastnostmi, zejména týkajícími se obsazení nebo společenské 

funkce, spojujeme do společných skupin – hudebních žánrů. Rozeznáváme tak žánr 

písňový, komorní, sborový, operní, kantátový, či symfonický (Burlas, 1962, s. 15).  

Určování hudebních druhů se řídí různými hledisky, mezi něž patří obsazení, funkce, 

charakter nebo závažnost skladby. Uplatňuje se zejména při potřebě rozlišit druhový název 

skladby od jejího formového uspořádání. Ta nastává v případech, kdy jednomu druhu 

odpovídá více formových typů (píseň), nebo naopak, pokud jeden formový typ můžeme 

uplatnit ve skladbách různých druhů (cyklická sonátová forma v klavírní sonátě, sólovém 

koncertu, symfonii; velká třídílná forma v tanci, árii nebo drobné instrumentální skladbě). 

Jindy se pojmy druh a formový typ překrývají, jako je tomu v případě fugy. 

1.2 Konstrukce hudebního díla – obecné zákonitosti hudebního 

formování 

Skladby jsou záměrně uspořádány tak, aby něco srozumitelného sdělovaly posluchači. 

Toto uspořádání vytváří novou, vyšší kvalitu, která není pouhým součtem kvalit dílčích. 

V hudební skladbě je propojeno hned několik úrovní zákonitostí. Některé mají výlučně 

hudební povahu, např. užití homofonní nebo polyfonní faktury, volba tónového systému 

(např. pentatonika, celotónová stupnice). Jiné se objevují i v dalších druzích umění 

(literárním, výtvarném) a můžeme je pro jejich všeobecnost nazvat slovem principy. Mezi 

základní principy stavby hudebního díla patří opakování, kontrast, symetrie a gradace. 

1.2.1  Identita a kontrast – zárodky hudebních fore m 

Hudba jako umění odehrávající se v čase nedává při živé produkci posluchači možnost si 

některé detaily nebo části skladby vyposlechnout opakovaně. V případě malířství nebo 

literatury se může konzument zaměřit na celek nebo kterýkoli detail na libovolně dlouhou 

dobu. V hudebním umění je tato vlastnost do jisté míry nahrazena opakováním. 

Opakování poskytuje příležitost si navracející se části pamětně osvojit a vnáší do 

hudebního proudu řád. Neustálé opakování by však bylo jednotvárné (i když i to někdy 

může být cílem – např. ukolébavka, hudba minimalismu), a tak je jako svým protikladem 
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doplněno principem kontrastu. Principy identity a kontrastu jsou základními stavebními 

kameny všech hudebních forem. 

Identita a kontrast se vzájemně podmiňují, tvoří jednotu v protikladu. „Bezprostředním 

následkem působení jednoho principu je dialekticky a logicky nevyhnutelně princip druhý 

a převaha jednoho z nich … nijak neruší působnost (byť i skrytou) druhého principu.“ 

(Asafjev, 1965, s. 106)  

Opakování i kontrast se mohou odehrávat na různých rovinách. Může být opakován sled 

několika tónů (např. v rámci jedné myšlenky), celá myšlenka nebo skladebná část. Funkce 

obou principů popisuje J. Herden. Zdůrazňuje, že jejich úkolem je nejen hudební plochu 

logickým způsobem vystavět a udržet celek pohromadě, ale mají i význam estetický a 

hodnotový – něco nám sdělují, jsou prostředkem komunikace. Právě odhalením funkčnosti 

těchto základních principů v hudební řeči „vzniknou předpoklady k tomu, že nebudeme na 

hudební formy pohlížet jako na mrtvá schémata, ale že je budeme považovat za prostor pro 

sdělení, za jisté normy jedinečné mezilidské komunikace“ (Herden, 1992, s. 128). 

Opakování a kontrast mají dvě základní funkce: dovolují skladbu logicky vystavět (funkce 

konstruktivní) a zároveň se podílejí na její sdělnosti (funkce výrazová). V některých 

případech může být dominantní funkce konstruktivní, a to pokud jde hlavně o podtržení 

soudržnosti hudebního tvaru bez většího významu pro smysl sdělení (např. většina případů 

figurativního doprovodu). 

Opakování z hlediska konstrukce podtrhuje souvislost hudebního proudu a napomáhá tak 

jeho soudržnosti. Z hlediska výrazového na posluchače působí jako jistota a důraz (ve 

smyslu zdůraznění opakované myšlenky) – návraty nám něco připomínají, uzavírají 

myšlenku a uklidňují pohyb.  

Kontrast pomáhá přiřazením nových částí posunout skladbu vpřed a dovoluje tak výstavbu 

stále větších celků. Po výrazové stránce je vnímán jako v různé intenzitě se odvíjející 

konflikt – přináší pokles či nárůst pocitu napětí, žalu, energie apod., oproti části předchozí. 

(Herden, 1992, s. 127-130) Shrnutí nabízí tabulka z knihy Jaroslava Herdena Hudba pro 

děti. 
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FUNKCE 

konstrukce výraz 

opakování 
kontinuita 
souvislost 

stabilita 

důraz 

PRINCIPY 

kontrast výstavba celku  
pohyb  

konflikt 

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

1.2.1.1 Opakování – druhy opakování, formy založené na principu opakování 

Principem identity a jeho funkcí konstruktivní se zabýval i B. V. Asafjev. Píše, že princip 

identity neboli opakování je nejjednodušším prostředkem prodloužení hudebního proudu. 

Je také nejspolehlivějším nástrojem k tomu, aby si vybranou souvztažnost tónů osvojila 

paměť. Identitu definuje jako „sled nebo periodicky opakovaný návrat podobných, někdy i 

naprosto stejných tónových spojů“ (Asafjev, 1965, s. 106).  

Druhy opakování pokrývají celou škálu – od doslovných až po kontrastní. Při pozměněném 

opakování vyrůstají za použití stejného základu nové tónové útvary. Děje se tak 

přidáváním ornamentace, opakováním v opačném sledu (račí postup), prodloužením či 

zkrácením trvání oproti výchozímu tématu apod.1 Tím se překonává jednotvárnost 

opakování doslovného a samotný princip opakování se stává podnětem k dalšímu rozvíjení 

hudebnímu pohybu. 

Mezi hudebními formami můžeme najít takové, které jsou založené především na principu 

identity. Ten byl převažující především v počátečních stádiích vývoje hudby. Mezi 

takovými formami najdeme zejména dva proudy – jeden zahrnuje formy variační, druhý 

formy imitační a kánonické. Formy variační jsou charakteristické svým rozčleněním na 

epizody, které spojuje variované téma. V nejvyšších stupních zpracování (charakteristické 

                                                 
1 Podrobněji jsou druhy opakování zpracovány v kapitole Motivická práce. 
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variace) je tato epizodičnost odbourána tím, že dochází k významným změnám všech 

složek tématu společně s výraznou změnou charakteru jednotlivých variací. 

Zajímavý je i vývoj variační techniky, který směřoval od podobných opakování 

k variantám stále smělejším a kontrastnějším. Můžeme v něm vysledovat tři hlavní stádia. 

V prvním z nich se sluch ještě nedokáže odpoutat od základu, který je neustále 

v nezměněné podobě opakován, a pohyb se odehrává v hlasech nad ním. Tento přístup 

najdeme ve formě zvané ground, z které se později vyvinula passacaglia nebo ciaccona.  

V druhém stádiu už opakování není doslovné, nicméně konstrukce tématu zůstává 

nedotčená a je jen zaplňována ornamenty. Příkladem je dvojí uvedení tance v barokní svitě 

– tzv. doubles. Stádium poslední přichází s pozvolným odhalováním možností tématu a 

přináší jeho zpracování od čistě dekorativního až po symfonicky rozvinuté (formální a 

charakteristické variace). 

Formy imitační a kánonické měly svůj vývojový vrchol ve formě fugy. Typický je pro ně 

proud hudby plynoucí bez přerušení2. Pojem imitace je spjatý s polyfonií a v období 

středověku bylo její „objevení“ bezmála převratem. Stejné nápěvky objevující se v různých 

hlasech dokázaly polyfonní tkáň stmelit a dát jí určitý řád. 

Další formou s převažujícím principem opakování je rondo. V rondové formě se identita 

projevuje v refrénu, který má sjednocující a usměrňující úlohu. Stanovuje meze, dává 

prostor novým myšlenkám a zároveň brání tomu, aby se proměnily v bezcílný sled motivů. 

Hudebnímu pohybu propůjčuje kruhový charakter. S postupem času můžeme sledovat, jak 

přebírá některé prvky typické pro formu sonátovou (sonátové rondo) a posiluje prvek 

kontrastu (hlavní a vedlejší téma, provedení).  

1.2.1.2 Kontrast – formy založené na principu kontrastu 

Kontrast v hudbě je definován jako „sled intonací, které tvoří protiklad předcházejícího 

zvukového komplexu“ (Asafjev, 1965, s. 106). Je přítomen ve všech hudebních formách 

                                                 
2 Základ slova fuga (fuggire) znamená v italštině „utíkat“. 
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(identita a kontrast tvoří dialektickou jednotu), je zdrojem hybnosti. U některých forem 

však  kontrast výrazně převládá. 

Nejvyšším výrazem tohoto principu je sonátová forma. Je založena na  předvedení dvou 

kontrastních témat, přičemž jejich kontrast je vymezen i tonálně – tónická oblast hlavního 

tématu je vystřídána nejčastěji dominantní oblastí tématu vedlejšího. Ustálení v nové 

tónině (závěrečné téma) nevyvolává pocit klidu a uzavřenosti – naopak je vrcholem a 

krajním stupněm nestálosti a podněcuje další vývoj. Z konfrontace témat vzniká nutnost 

dalšího hudebního pohybu. V provedení pak dochází k zintenzivnění vzniklé nestálosti. 

Kontrastní prvky se dostávají do bezprostředních souvislostí, dochází k maximálnímu 

odhalování kontrastních tónových vztahů. Repríza s sebou přináší obnovení rovnováhy a 

tonální centralizaci. (Asafjev, 1965) 

1.2.2 Symetrie 

Princip symetrie je jeden ze znaků klasického pojetí krásy. Symetrie vyvolává pocit 

uzavřenosti, dokonalosti. V hudbě se projevuje např. v souměrném vztahu předvětí a závětí 

i v pravidelnosti třídílné formy (ABA, aba cdc aba).  

Symetrie je typická pro období klasicismu, kde nacházíme sklon k vybroušenosti formy. 

Jiná období zase spatřovala krásu v asymetrii, např. baroko3, které je samo pojmenováno 

podle perly nepravidelného tvaru. 

V některých druzích umění je symetrie v podobě návratu první části těžko myslitelná. Platí 

to např. pro román nebo divadelní hru a to přesto, že jsou stejně jako hudba uměními 

odvíjejícími se v čase4. V tomto ohledu má hudba podobné stavebné zákony jako 

                                                 
3 V umělejších druzích hudby přetrvává v baroku ideál „otevřené“ formy, která vzniká přiřazováním stále 
nových úseků hudby (A B C D atd.). Na rozdíl od dřívějších dob objevuje se nyní záliba ve výraznějším 
kontrastu těchto částí. Tuto formu měly např. canzona, raná sonáta, ricercar, nebo toccata. (Kouba, 1982, 
s. 126) 
4 Próza má blíže spíše k formám evolučním, o čemž svědčí např. kniha The Heart Is a Lonely Hunter 
americké spisovatelky Carson McCullersové. Sama autorka vysvětluje třídílnost románu jako inspiraci 
formou fugy, která je založena na uvedení a několikerém opakování tématu v různých hlasech. První část 
románu představuje široké téma „boje člověka proti své vlastní vnitřní izolaci a potřeby sebevyjádření“ a to 
prostřednictvím příběhů pěti hlavních postav. Druhá část popisuje nevyhnutelné selhání každé z nich, které je 
způsobeno střetem svobodné vůle a předurčenosti dané prostředím. Třetí část má funkci kody – situace 
hlavních postav je nakonec ještě horší, než jaká byla na začátku příběhu. 
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architektura nebo ornamentální stylizace. Na spřízněnost s těmito odvětvími umění 

poukazuje i názvosloví: melodický oblouk, barevná plocha, klenba, dobrá či špatná stavba 

atd. Takovou paralelu (symetrické) třídílné formy A B A můžeme najít např. v architektuře 

trojlodního chrámu. Loď hlavní má po obou stranách symetricky dvě lodě postranní. 

1.2.3 Gradace 

Gradace, neboli stupňování, je zdrojem vnitřní dynamiky děl. Zahrnuje růst napětí, vrchol 

a opadání napětí. Stoupání k vrcholu napětí přitom bývá delší než jeho následné opadání5. 

K. B. Jirák píše, že vrchol má být krátce před koncem a po něm už nic, co by bylo 

zbytečné, aby se nezeslabil jeho účinek (1946, s. 178). 

Prostředkem gradace je krácení či dělení hudební myšlenky (motivu nebo tématu), 

vrcholení dynamické, často se v oblasti vrcholu vyskytuje nejvyšší tón skladby. 

Vystupňování napětí se dosahuje také zahuštěním faktury, či užitím polyfonie v jinak 

homofonní skladbě (např. fuga v závěru variací nebo sonátové formy). 

1.2.4 Hudební myšlenka 

Jak píše K. Janeček (1968), ne každý sled zvuků můžeme nazývat hudbou. Aby se jí 

zvukový proud stal, musí být nositelem hudebních myšlenek a musí se v něm projevovat 

hudební myšlení. Hudební myšlenka se od proudu bezmyšlenkového liší tím, že v prvním 

případě je směr posluchačova slyšení určitým způsobem vymezen. 

U nahodilého sledu zvuků je posluchač ponechán sám sobě, je veden pouze náhodně 

vzniklými asociacemi založenými na podobnosti s úseky, které už někdy slyšel (a které 

měly myšlenkovou obsažnost). Instinktivně se tak v tomto proudu snaží nacházet význam. 

To se ale může dařit jen na krátkou dobu a v omezené míře.  

Posluchač vnímá myšlenky na základě své zvukové zkušenosti (tj. souhrnu zvuků, které do 

toho okamžiku slyšel). Upoutají ho nejvíce tónová spojení dvojího druhu. Zaprvé taková, 

která se podobají spojením, se kterými se už setkal. Zadruhé spojení překvapivá a nová, 

                                                 
5 V této souvislosti se mluví o tzv. zlatém řezu, jehož princip nalezneme např. i v umění výtvarném. 
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která v posluchači vzbudí zájem a očekávání. Jelikož se ale zvuková zkušenost různých 

posluchačů značně liší, stejná myšlenka může na každého působit jinak. (Janeček, 1968) 

Na úrovni hudební skladby se s touto skutečností pracuje tak, že důležité myšlenky jsou 

znovu připomínány, opakovány, aby se vyvolal dojem známého. Méně závažné myšlenky 

plní ve skladbě jen vedlejší, epizodickou funkci, vyplňují prostor kolem myšlenek hlavních 

a nejsou ve skladbě dále zpracovávány. 

Hudební myšlenky můžeme rozdělit podle závažnosti do dvou skupin. K závažným 

hudebním myšlenkám patří téma a motiv. Méně závažné myšlenky se objevují v tzv. 

vedlejších stavebných funkcích6 – v introdukci, mezivětách, v hudbě kodové. Podle 

K. Janečka „obsažná hudba tím více vynikne, je-li zasazena do rámce hudby nižšího 

myšlenkového významu; skladba působí pak plastičtěji 7“ (1955, s. 90). Nápad nižšího 

myšlenkového významu se nazývá figura. Řada za sebou jdoucích stejných nebo 

podobných figur tvoří figuraci. 

Figura se obvykle uplatňuje v některém z vedlejších hlasů a vytváří tak doprovod hlavní 

myšlenky. Nepracuje se s ní jako s motivem, neboť bývá opakována jen s dílčími 

změnami, melodický obrys a rytmus zůstává zachován, stejně tak jako její poloha. 

V lidových a společenských tancích se setkáváme s figurami charakteristickými 

založenými na neustálém opakování přesného, pro daný tanec typického, rytmu. Zároveň 

v sobě nesou charakteristický emocionální obsah. 

Figury se využívají především v hudebních druzích založených na motorickém opakování 

pregnantního rytmu – např. tance, preludia. V prvním případě určují druh a charakter 

příslušného tance. V preludiích jsou figurace podkladem pro improvizaci odvíjející se na 

základě sledu harmonií. Figury nacházíme také v literatuře instruktivní (etudy, prstová 

cvičení). Přestože jsou typické pro hudbu mezivět, může z nich být vytvořeno i sonátové 

                                                 
6 Funkční pojetí hudby předpokládá, že jednotlivé části skladby mají přisouzenu určitou funkci, která se 
zároveň odráží v jejich faktuře a struktuře (Janeček, 1955, s. 82). Rozlišují se stavebné funkce hlavní 
(expozice, evoluce, repríza) a funkce vedlejší (introdukce, mezivěta, koda).  
7 Tato skutečnost se týká především skladeb rozměrných. Skladby menšího rozměru, psané např. v malých 
písňových formách, obsahují převážně jen hudbu expoziční.   



 Forma jako prostor pro vyjádření hudební myšlenky 

 22 

téma. Figury vycházejí většinou z techniky typické pro daný nástroj a jejich podoba 

kopíruje např. některý nástrojový hmat. 

Dalším typem myšlenky nižší závažnosti je pasáž, neboli běh. Vzniká sledem více tónů 

následujících po sobě v rychlém tempu. Pasáž probíhá větší tónovou oblastí než figura. Ve 

skladbě se až na výjimky neopakuje a také se motivicky nezpracovává, což už samo o sobě 

odkazuje na její nižší obsahovou závažnost. Uplatňuje se nejvíce v mezivětách a v hudbě 

spojovací. Pasáže se zhusta uplatňovaly v 19. století, kdy došlo k rozvoji nástrojové 

techniky, a byly plochami, které měly upozornit na technickou vyspělost interpreta. 

Objevují se např. v kadencích koncertů, etudách či fantaziích. 

1.2.5 Motiv 

Motiv je krátká závažná hudební myšlenka, zpravidla o rozsahu jednoho až dvou taktů. Je 

to „nejmenší celistvý útvar hudebního díla, který má ještě určitý obsah“ (Poš, 1961, s. 20). 

Je také zárodkem, z něhož vyrůstá větší hudební myšlenka (např. téma) nebo i celá 

skladba8. Od okolí bývá oddělen delší notou, pomlkou nebo svým opakováním9. 

 

 

Ukázka 1 – Ohraničení motivu 

                                                 
8 Např. Chopinovo Preludium A dur (z op. 28, č. 7). 
9 A to podle základní poučky: Stejnost (podobnost) rozděluje, nestejnost (nepodobnost) spojuje. „Kde ve 
skladbě nacházíme jakýkoliv stejný nebo podobný obrat, jsme nuceni oddělit ho od ostatního – tímto 
opakováním vzniká dělidlo. Kde se neopakuje žádný stejný nebo podobný obrat, skladba pokračuje ve stálém 
toku“. (Jirák, 1946, s. 21) 
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Motivem se hudební nápad stává teprve v průběhu skladby a to za podmínky, že je tento 

nápad opětovně připomínán – motivován. Motiv může být znovu uváděn buď v nezměněné 

podobě (což není příliš časté, neboť tento způsob skladbu nikam neposouvá), nebo být 

opakován s většími či menšími obměnami. Proces opětovného uvádění a rozvíjení motivu 

se nazývá motivická práce (viz. kap. Motivické a tematické práce). 

Nejvýraznější složkou motivu bývá rytmus. Pokud se v rámci pozměněného opakování 

změní jeho melodie a rytmus zůstane beze změny, bezpečně ho posluchač identifikuje jako 

ten samý. Rytmus je tedy pro rozpoznatelnost motivu důležitější než melodie. Poznáme to 

zejména v případech, kdy skladatel přeloží původní motiv do některého z bicích nástrojů 

bez možnosti melodických postupů. Příklad najdeme ve třetí větě Dvořákovy Novosvětské 

symfonie. 

  

 

Ukázka 2 – úloha rytmu v motivu 

Ukázkou skladby vystavěné z jednoho motivu je Chopinovo Preludium A dur op. 28, č. 7. 

Motiv je obměňován – jeho melodie, harmonie i dynamika – za důsledného zachovávání 

rytmu. 

1.2.6 Téma 

Téma je delší závažná hudební myšlenka, která slouží jako kompoziční základ hudebního 

díla. Mívá rozsah čtyř, šesti, osmi i více taktů10 a bývá periodickou nebo neperiodickou 

větou. Na rozdíl od motivu bývá jeho nejvýraznější složkou melodie. Témata je možno 

                                                 
10 Pro témata fug a hlavní témata sonátových forem bývá příznačný lichý počet taktů a zároveň také 
neperiodičnost. 
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téměř bez výjimky členit na menší úseky – motivy. Ohraničení tématu je dáno rytmickou 

nebo melodickou souvislostí tématu. 

Téma vzniká opakováním a postupným obměňováním motivu nebo přiřazením motivu 

nového. Témata složená ze dvou kontrastních částí (části založených na kontrastních 

motivech) se nazývají antitetická a příznačně se objevují ve skladbách rychlých a 

dramaticky vypjatých11. Příkladem takového tématu je téma úvodní věty Mozartovy 

Symfonie C dur. 

 

 

Ukázka 3 – Antitetické téma 

Dlouhá nedělitelná témata se vyskytují hlavně v pomalých částech sonát a symfonií doby 

klasické a romantické. Krátké motivy, které mohou být ve skladbách často opakovány, se 

hodí spíše pro lehčí, scherzosní sloh. Vážné, patetické skladby vyžadují delší jednolité 

hudební myšlenky. (Jirák, 1946, s. 20) 

1.2.7 Motivická a tematická práce 

Výraz motivická (tematická) práce12 znamená tvůrčí rozvíjení hudební myšlenky. Hudební 

skladba se může rozrůstat buď rozvíjením myšlenek nebo přiřazováním myšlenek 

nových. Nejjednodušší způsob rozvedení myšlenky je její doslovné opakování. Déle 

trvající neměnné opakování  může vést k otupění, únavě a vyústit v efekt zcela opačný13. 

Stejně tak je stěží myslitelné, aby byla představována stále nová a nová témata14. 

                                                 
11 Tento způsob tvoření témat je typický pro období klasicismu.  
12 Motivická práce se vztahuje k obměňování motivu, kdežto termín tematická práce znamená obměňování 
tématu. V podstatě ale popisují jeden a týž proces: práci s hudební myšlenkou. Můžeme tedy oba termíny 
chápat i jako synonyma. Pro zjednodušení budeme v této práci dále používat jen výraz motivická práce. 
13 Takový proces se nazývá demotivace a v některých případech může být i záměrem – demotivované nápady 
jsou často využívány ve funkci doprovodné figurace. 
14 Rozvíjení melodie stále novými a vzájemně se nepodmiňujícími motivy se používalo v gregoriánském 
zpěvu. Gregoriánský chorál přebíral své texty především z biblických žalmů, což jsou texty v próze. Podobně 
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Posluchačova paměť by si nestačila uvědomovat jiné, neopakované souzvuky a tónová 

spojení. 

Skladatelé proto používají mnoho způsobů, jak motivy a témata obměňovat, aby se tvůrčím 

způsobem rozvíjel proud skladby a posluchači tak měli na podkladě známých intonací 

dostatek nových podnětů pro srovnávání. 

Motivickou práci, jak se tato skladatelská technika nazývá, můžeme rozdělit do tří skupin 

podle toho, která složka motivu je podrobena změně. Do čtvrté skupiny pak můžeme 

zařadit kombinace změn uvedených ve třech předchozích skupinách. Rozlišujeme tedy tyto 

možnosti změny motivu15: 

1. změny dynamické a barevné, 

2. změny melodické, 

3. změny rytmické, 

4. kombinace změn uvedených pod č. 1–3. 

Pořadí jednotlivých skupin zároveň odpovídá tomu, jak významně se mění charakter 

motivu. Nejméně mění motiv změny dynamické, nejvíce pak změny rytmické. 

Změny dynamické a barevné 

Dynamická obměna hudební myšlenky vzniká změnou její síly (p × f, crescendo, 

diminuendo). Dynamické změny zasahují charakter motivu nejméně. Střídání síly zvuku je 

příznačné pro období barokní, kdy se v interpretaci uplatňovala tzv. terasovitá dynamika, 

tedy náhlé střídání ploch odlišné dynamické úrovně bez pozvolných přechodů. Tento jev 

byl do jisté míry i nutností, neboť hra na tehdejší varhany nebo cembalo neumožňovala 

                                                                                                                                                    

 
jako se próza vyhýbá opakování slov, tak se chorál vyhýbal motivickým návratům. Dnešní hudební cítění je 
zformované stylem klasicko-romantické epochy, který pracuje s pravidelným opakováním, symetrií a 
periodicky stavěnou melodií, jejíž průběh se dá do jisté míry předvídat. V chorálním zpěvu náš sluch 
takovéto orientační body postrádá a při zběžném poslechu vzniká pocit určité monotonie.   
15 V klasifikaci způsobů motivické práce vycházíme z V. Poše (1961, s. 29). Roztříděním způsobů motivické 
práce vnáší do problematiky přehlednost a jejich pořadí zároveň udává významnost změny charakteru 
motivu. 
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zesilování nebo zeslabování tónu, jen okamžitou změnu rejstříku. Dynamické kontrasty 

doprovázely také vícesborové střídání skupin různé velikosti. 

Jak upozorňuje J. Kouba, terasovitá dynamika byla jen jednou ze složek barokního zvuku. 

„Tato doba si libovala i v bohatě odstiňovaném tónu po vzoru lidského hlasu: výrazové 

crescendo a diminuendo se objevovalo nejen ve zpěvu počínaje prvními operami, ale i 

v nástrojové hře a obohacovalo jistě i „terasovitý“ dynamický základ concerta grossa.“ 

(1982, s. 135) 

Barevné změny se nejnápadněji uplatňují ve skladbách orchestrálních a sborových 

(střídání hlasových skupin). Motiv prochází různými nástrojovými skupinami i výškovými 

polohami, a tak i při doslovném opakování je vytvořen kontrast.  

Typickou ukázkou využití změn této první skupiny je Bolero M. Ravela. Šestnáctitaktové 

téma této skladby se neustále opakuje a mění se jeho barva a hlasitost. Crescendo vrcholí 

v závěru, který ohromuje silou a mohutností. 

Z oblasti lidové hudby najdeme dynamické a barevné obměny motivu v písni A já pořád, 

kdo to je?, kde je v kontrastní dynamice opakována jen část myšlenky, nebo v písni Já jsem 

muzikant (střídání sólisty se skupinou). V umělých písní pro děti je využit tento postup  ve 

skladbě P. Ebena Petrklíč, kde je dvoutaktový motiv předzpíván sólistou a opakován ve 

sboru (Budík, 1985, s.88). Tohoto principu využívá také sborová skladba Rorando coeli. 

Změny melodické 

Opakování 

Nejjednodušší postup a zpravidla první krok v rozvíjení motivu je jeho opakování. Pokud 

se hudební myšlenka opakuje v přesném znění, bez jakýchkoli změn, nazýváme ho 

opakováním absolutním. Doslovné opakování příliš hudební myšlenku neobohacuje, a tak 

se uplatňuje poměrně zřídka16. 

                                                 
16 Absolutní opakování se uplatňuje spíše v práci s motivy, než s tématy. Opakování tématu (tematizace) 
zabírá mnohem více času, než je tomu v případě motivu, a tak se při tematizaci častěji využívají opakování 
pozměněná nebo zkrácená. (Janeček, 1968)  
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Mnohem častěji se setkáváme s opakováním relativním, tzn. obměněným, které přináší 

dílčí nebo i podstatnější melodické změny motivu (původní rytmus ale zůstává zachován). 

Do této skupiny patří transpozice, tedy opakování motivu v jiné výši. Motiv můžeme 

přeložit na jiný stupeň tóniny nebo do tóniny jiné. Příklad můžeme najít v první větě 

Dvořákovy Novosvětské symfonie. 

 

Ukázka 4 – Transpozice tématu 

Opakuje-li se tímto způsobem myšlenka stupňovitě několikrát za sebou, mluvíme o 

sekvenci. Sekvence patřila k nejtypičtějším způsobům rozvádění hudební myšlenky v době 

baroka. Většinou se myšlenka v sekvenci objevila třikrát, její nástup mohl ale být i 

vícenásobný (příklad najdeme v Purcellově tématu, které použil B. Britten jako základní 

téma variací nazvaných Průvodce mladého člověka orchestrem). Tento způsob práce 

vycházel z instrumentální melodiky, sekvencovaná skupina tónů kopírovala určitý 

nástrojový hmat. 

Transpozice se často využívá i v populární hudbě. Převládají zde vokální skladby ve formě 

strofické písně nebo písně s refrénem, často pravidelně a periodicky vystavěné. To vše za 

účelem, aby si posluchač skladbu rychle zapamatoval, i když se na ni nebude zrovna 

soustředit. Pro dnešní dobu je vůbec typické konzumovat hudbu pasivně a vnímat ji jen 

jako kulisu (Angličané používají výraz „background music“). Výrazné kontrasty by 

v tomto kontextu působily rušivě. Transpozice je tak ideálním prostředkem nerušivého 

kontrastu, který zároveň přináší gradaci písně. 

V hudbě lidové se transpozice objevuje v písních Pasol Janko tri voly (transpozice do 

tóniny dominantní), Anička, dušička, kde si bola (transpozice do tóniny paralelní durové), 

Ešče si já pohár vína zaplatím (transpozice do tóniny dominantní mollové) a Kalamajka 
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(tonální  transpozice dvoutaktového motivu na způsob sekvence). Transpozici najdeme i 

v písni J. Ježka Šaty dělaj člověka. 

Dalšími druhy pozměněného opakování je zužování a rozšiřování intervalů v motivu. 

Některé intervaly se zmenší nebo zvětší a změní tak melodický obrys myšlenky. V krajním 

případě se intervaly zúží až na rozsah primy17 – rytmus motivu se odehrává na jednom 

tónu. Takový postup nalezneme v Mozartově Malé noční hudbě a nebo ve třetí větě 

Dvořákovy Novosvětské symfonie, kterou jsme zmiňovali v souvislosti s důležitostí 

rytmické složky pro motiv. 

 

 

Ukázka 5 – Zúžení intervalů v motivu 

Zvláštním druhem opakování je opakování motivu v jiném hlase – imitace. Vyskytuje se 

ve vícehlasé hudbě, zejména v polyfonii. Imitace je charakteristickou vlastností fugy, v níž 

téma postupně prochází všemi hlasy. Další formou založenou na imitaci je kánon. 

V kánonu znějí téma i jeho imitace současně (imitace umělá), kdežto ve fuze většinou 

opakování nastoupí až po odeznění původního tématu (imitace prostá). 

Variace motivu (tématu) 

Ve variační obměně je hudební myšlenka ozdobována tóny akordickými a melodickými 

(průchodnými, průtažnými, střídavými). Obrysy myšlenky a počet taktů zůstávají 

zachovány. Variační obměňování je příznačné pro formu zvanou „variace“, ale jako 

způsob motivické práce tuto formu přesahuje a najdeme ho tak i ve formách jiných. 

(Janeček, 1955, s. 32) 

                                                 
17 Tento postup se nazývá nivelizace. 



 Forma jako prostor pro vyjádření hudební myšlenky 

 29 

K. Janeček (1955) rozlišuje variace komplikující a simplifikující. Komplikující variace 

vznikne vsunutím nových zvuků na úkor původních delších zvuků tak, aby se trvání 

původního rytmického útvaru tím neprodloužilo. Mluvíme o ní také tam, kde dojde 

k přetvoření prostého rytmu na rytmus s bohatěji odlišenými hodnotami bez rozmnožení 

původního počtu tónů. V simplifikující variaci se původní, složitější rytmus změní 

v jednodušší, počet tónů ani celkový rozměr se přitom nemění (např. přeměna tečkovaného 

rytmu na stejnoměrný). 

Rozšiřování motivu 

Rozšíření motivu se děje jeho obohacením o nové částice. Vnitřní rozšíření znamená, že 

jsou nové tóny vsunuty uvnitř původního melodického útvaru, případně se uvnitř tématu 

opakuje některý motiv. V rozšíření vnějším se nový melodický útvar přistavuje 

k původnímu tématu, a to buď předpojením nebo připojením. Opakované myšlence je tedy 

předeslána nová skupina tónů, nebo je  myšlenka na konci skupinou tónů prodloužena. 

 

Ukázka 6 – Rozšíření motivu 

Klasický příklad rozšíření připojením najdeme na začátku Smetanovy předehry k Prodané 

nevěstě. V lidové hudbě můžeme tento postup objevit v písni Ej dívča, dívča. 

Inverze 

Inverze znamená obrat všech intervalových postupů opačným směrem. Srovnání inverze 

s původní podobou myšlenky v notovém zápisu působí jako zrcadlový obraz18. Nejčastěji 

ji najdeme ve formách kontrapunktických. V. Poš uvádí i její výrazové využití na příkladu 

sonatiny Z dětského života V. Nováka. Inverzí pochodové hudby výletu chlapců tu 

skladatel dosahuje nejen obratu melodického, ale i vyjádření nové nálady – strachu chlapců 

(Poš, 1961, s. 34). 

                                                 
18 Proto je tento postup často nazývána jako zrcadlový. 
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Ve dvacátém století si inverzi a podobné techniky oblíbila dodekafonie. Přísná inverze 

zachovává přesné velikosti intervalů. Inverze volná velikost některých intervalů mění, aby 

se např. převrácená myšlenka přizpůsobila tónině (odtud také vznikl alternativní název 

inverze tonální). Jako příklad inverze tématu uvádíme ukázku z třetí věty Sonáty As dur 

L. v. Beethovena. 

 

 

 Ukázka 7 – Inverze tématu  

Obdobným způsobem pracuje račí postup, který uvádí téma pozpátku (začíná posledním 

tónem myšlenky a končí prvním). Možná je také kombinace obou postupů, tedy inverze 

račího postupu. 

Rytmické změny 

Diminuce 

Diminuce znamená proporcionální úměrné zkrácení rytmických hodnot hudební myšlenky, 

a to zpravidla dvojnásobné (z not půlových se stanou čtvrťové, ze čtvrťových osminové, 

apod.). Tento postup bývá skladateli využíván v hudbě evolučního typu. Zhuštěním 

rytmických hodnot nabírá hudba většího spádu a dramatičnosti. Jako doklad působivého 

účinku diminuce se často uvádí hlavní myšlenka I. věty Smetanova kvartetu Z mého 

života. 
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Ukázka 8 – Diminuce 

Kořeny má technika diminuce ve vícehlasých motetech 14. století, v nichž se projevovala 

záliba v racionalistické konstrukci a spekulaci (Kouba, 1982, s. 48). V motetech se 

objevovala izorytmie (rytmizování melodické linky delším nepravidelným rytmickým 

modelem, který se několikrát opakoval) a izoperiodicita (rozčlenění hlasu na stejně dlouhé 

periody bez ohledu na průběh melodické linky). Mnohé takto racionálně vytvořené motety 

mívaly připojen druhý díl, který opakoval předchozí hudbu v diminuci. 

Augmentace 

Augmentace představuje opak diminuce, tedy úměrné prodloužení všech rytmických 

hodnot. Podle V. Poše mívá její použití někdy účinek uklidňující, zmírňující předchozí 

napětí, nejčastěji však vyjadřuje slavnostní nálady nebo vyvrcholení, takže se často 

objevuje ve finálních úsecích skladeb (1961, s. 36). 

Humorným způsobem využil techniku augmentace C. Saint-Saëns v jedné z částí 

Karnevalu zvířat nazvané Želvy. Původní kankánový motiv (z Offenbachovy operety 

Orfeus v podsvětí) tu sice nezazní, ale posluchač jasně pozná, že na něj skladba odkazuje. 

Skladatel ho představuje v augmentaci, aby vykreslil želvu jako velmi pomalého tvora. „V 

nejpomalejším tempu a ve slabé dynamice vleče se hlavní téma v hlubokém unisonu 

smyčců“ (Herden, 1992, s. 17). Saint-Saënsovy Želvy jsou také důkazem vlivu tempa na 

výraz skladby.  

Jako příklad augmentace přinášíme ukázku z první věty Dvořákova violoncellového 

koncertu h moll. 
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Ukázka 9 – Augmentace 

 

Augmentace a diminuce motivu vznikají jako výsledek záměrné a racionální skladatelské 

práce. Tyto techniky tedy nenajdeme v lidové hudbě, ale spíše ve skladbách polyfonických 

a skladbách svým rozměrem rozsáhlejších, v nichž skladatel potřebuje obměňovat témata 

stále novými způsoby.  

Krácení tématu 

Krácení hudební myšlenky se děje zmenšováním rytmických hodnot a stále užším 

výběrem tónů, z nichž se myšlenka původně skládala, tedy exponováním jen části původní 

myšlenky. Krácení (společně s dělením) představuje důležitý prostředek gradace. 

 

Ukázka 10 – Krácení tématu 

Ukázku schematického znázornění krácení motivu přináší ve své teoretické práci 

K. B. Jirák (1946, s.34). 

Dělení 

V procesu dělení se z delší hudební myšlenky vyjímají jednotlivé motivy, které pak mohou 

být samostatně zpracovávány. K. B. Jirák považuje dělení za jednu z nejdůležitějších 

oblastí motivické práce. Podobně jako krácení, i tohoto postupu se užívá při stupňování 

napětí a gradaci hudebních ploch. Tento postup bývá často ilustrován příkladem 

z Beethovenovy Leonory č. III (např. Jirák, 1946, s.31). 
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Dělení hudební myšlenky je příznačné pro hudbu evolučního typu. Kromě gradačních 

ploch se tak dělení objevuje i v oblastech, kde jde o přísnou motivickou práci, tj. ve 

formách kontrapunktických nebo v provedení formy sonátové. V těchto případech bývá 

často spojováno s rozšířením, díky němuž vybraná charakteristická část motivu získá nové 

pokračování. V. Poš zmiňuje ještě jeden efekt dělení tématu: drobením rozlehlejší 

myšlenky na menší a menší útvary nabývá hudba sevřenějšího tvaru (1961, s. 38). 

Kromě vyjmenovaných typů motivické práce najdeme v praxi i mnoho typů křížených. 

V konkrétní skladbě se většinou neobjevují všechny najednou, ale skladatel používá jen ty, 

které mu dovolí co nejpřesněji vyjádřit emocionální obsah hudebního díla. Pokud se 

v jedné skladbě objevuje více druhů motivické práce, což se týká zejména skladeb delších, 

pak bývají uplatněny v pořadí, jaké zde bylo nastíněno. Tedy od proměn nejméně 

nápadných (např. opakování motivu), až po zásahy nejvíce pozměňující strukturu hudební 

myšlenky (dělení, krácení). 

Motivická práce v hudbě programní 

Zvláštní význam má motivická práce v hudbě programní. Zejména v dílech, která pracují 

s tzv. příznačnými motivy, je zapotřebí takových změn myšlenky, které by vyjádřily různé 

dramatické situace. Myšlenka se proměňuje podle potřeb příběhu. Známý příklad najdeme 

v Berliozově Fantastické symfonii, kde se původní „idée fixe“ spojená s představou 

básníkovy milenky stává nejprve valčíkem a v poslední části karikaturou, když básník 

svoji milou spatří jako jednu z účastnic sabatu čarodějnic.  

 

Ukázka 11 – Proměny tématu v programní hudbě 
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Shrnutí 

Jak jsme se mohli v předcházejících odstavcích přesvědčit, některé postupy motivické 

práce (transpozice, volné opakování) můžeme najít i v lidové hudbě a skladbách 

jednoduchých forem – tam, kde převažuje hudba expoziční, čili prosté předvedení 

myšlenky. Na vhodně zvolených lidových písních tak můžeme tyto postupy snadno 

předvést i v hodinách hudební výchovy. Jiné druhy zpracování hudební myšlenky jsou 

specifické spíše pro skladby delší a složitější, v nichž se uplatňuje hudba evoluční (sonáty, 

koncerty, fugy, symfonické básně, programní skladby). 

V některých formách se tedy hudební myšlenky spíše exponují (nebo se v nich používají 

jen jednoduché způsoby práce s motivem). To platí zejména o formách písňových, 

ornamentálních variacích a nižších typech ronda. V jiných formách má výraznou úlohu 

hudba evoluční, a tudíž i složitější způsoby práce s myšlenkou – sonátová forma, fuga.    

1.3 Přehled základních formových typ ů 

Přestože množství zkomponovaných skladeb bychom se stěží dopočítali, formových typů 

je jen několik (Oxford Music Online uvádí jen šest základních). Formový typ jakožto 

půdorys skladby je totiž jejím nejobecnějším znakem vůbec. I když mají skladby stejné 

formové schéma, jsou vždy rozdílné – využití a souhra ostatních složek a stránek 

hudebního projevu skladbu individualizují. 

Dvoudílná forma 

Dvoudílná forma byla oblíbená v době barokní. Tohoto uspořádání využívaly například 

tance svit19. Častěji se objevuje jako sloučení dvou kontrastních drobných vět (malá 

dvoudílná forma). Ve zmíněných barokních tancích mívá tato forma nejčastěji podobu 

║: a :║: b :║, přičemž druhý díl je závislý na prvním. Začíná v dominantní tónině, v níž 

první díl skončil, a postupně se vrací zpět do tóniny hlavní. 

                                                 
19 Zejména tance gigue, allemande a courante (Poš, 1961, s. 81). 
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Také v hudbě lidové je malá dvoudílná forma častá. Nejběžněji se v lidových písních 

setkáváme s tzv. dvoudílnou formou s malým návratem, v níž se po kontrastující myšlence 

b navrací znovu část dílu a. Vzájemný poměr dílů přitom zůstává vyvážený. Mohli 

bychom ho tak vyjádřit schématem a
a
a b

b
a. Malý návrat dílu a je silným pojítkem malé 

dvoudílné formy v kompaktní, jednotný hudební celek20, čímž je vysvětlován i tak častý 

výskyt tohoto uspořádání. Nejčastěji se na konci skladby navrací druhá polovina dílu a21, 

méně často pak jeho první polovina22. Poměrně zřídka se vyskytuje typ malé dvoudílné 

formy bez návratu23. 

Velká dvoudílná forma se objevuje výjimečně, protože velké časové rozpětí kontrastních 

dílů a nepřítomnost reprízy přináší riziko rozpadu skladby na dvě samostatné části. Jako 

scelovací element může v tomto případě působit mimohudební program nebo text. Proto se 

s ní můžeme setkat v operách, melodramech, písních nebo hudbě programní, kde 

mimohudební síly nahrazují soudržnost sil hudebních. 

Třídílná forma 

Třídílná forma vznikla připojením reprízy prvního dílu k formě dvoudílné (aba). 

K. B. Jirák tento postup vysvětluje potřebou zaokrouhlení, které má dodat formě pevného 

ohraničení, které je podmínkou „estetické uspokojivosti každé formy“ (1946, s. 174). 

Velká třídílná forma A B C je jen teoretická, protože v ní hrozí velké riziko rozpadu. 

Zato malá třídílná forma bez reprízy (a b c) se občas ve skladbách vyskytuje. Její 

soudržnost předpokládá motivické sjednocení všech zúčastněných drobných vět. Takovou 

formu má např. husitská bojová píseň Ktož jsú boží bojovníci. Z drobných 

instrumentálních skladeb pro děti má tuto formu např. Tanečný majster (T. Oesten: Májové 

kvietky, op.61) 

                                                 
20Tento způsob uspořádání byl důležitý ve vývoji hudebních forem, který směřoval od dvoudílnosti 
k třídílnosti. Někdy se proto tato forma také nazývá jako malá dvoudílná forma s náznakem třídílnosti. (Poš, 
1961, s. 78) 
21 Např. písně Ach, není tu, není, Holka modrooká, Jede,jede poštovský panáček, Ráda, ráda. 
22 Bejvávalo, bejvávalo, Vrť sa děvča. 
23 Šla Nanynka do zelí, Boleslav, Boleslav, V nevolickém oudolí, Kolíne, Kolíne. 
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Malou třídílnou formu s návratem (a b a) mají lidové písně Kdyby mně to pán bůh dal, 

Měsíček svítí nebo Andulko šafářova. 

Jednotlivé díly třídílné formy mohou být soběstačné, do jisté míry tedy samostatné a 

harmonicky uzavřené. Takto volně přistavěné díly bychom našli u skladeb tanečního 

charakteru (např. polky B. Smetany – Louisina polka, Vzpomínka na Plzeň). Tuto formu 

(nazývanou také jako složená třídílná forma) mívají i pochody a scherza, např. L. 

v. Beethoven – Scherzo sonáty D dur op.28. 

Naproti tomu třídílná forma prostá má díly připojené mezivětami (AmBmA) nebo do sebe 

jednotlivé díly vplývají. Takovou formu mají skladby netaneční, nejčastěji volné věty 

sonát a symfonií. Třídílnou formu prostou najdeme např. v Karnevalu zvířat C. Saint-

Saënse v částech Slon a Labuť, nepravidelnou třídílnost najdeme i u většiny z Debussyho 

Preludií. Třídílná forma je typická pro hudbu klasickou a novější a svým vznikem poněkud 

upozadila formu dvoudílnou.  

Formy velké (velká dvoudílná a třídílná) se od forem malých kromě rozsahu liší také 

„výraznějším kontrastem mezi náplní jednotlivých dílů a větší závažností hudby“ (Zenkl, 

1999, s. 85). 

Variace 

Nebo také „téma s variacemi“, jsou vícedílnou formou, v níž jsou všechny díly založené na 

stejném tématu. Jednotlivé díly mohou mít rozměr drobné věty (periody) nebo malé formy 

(dvoudílné, třídílné)24. 

V prvním díle je představen základní hudební materiál – téma, které se v průběhu skladby 

obměňuje. Způsob i míra obměňování jsou různé a podle toho rozeznáváme variace přísné 

(základní melodický obrys tématu, harmonie a forma zůstávají zachovány) a volné 

(variačním změnám jsou podrobeny všechny složky tématu). 

                                                 
24 Aby bylo téma schopno variování, je výhodné, aby mělo jasnou a přehlednou formu, aby bylo vnitřně 
jednotné po stránce melodické, rytmické, harmonické a ne příliš komplikované. Je totiž důležité, abychom si 
ho dokázali snadno uchovat v paměti. Ze stejného důvodu bývá často opatřeno repeticí. (Poš, 1961, s. 103) 
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Variační technika je jedním z nejstarších druhů kompoziční práce. Její postupný vývoj 

jsme popsali již v kapitole zaměřené na princip identity. Variace jsou populární od 16. 

století až po dnešek a jsou formou vhodnou pro skladby všech délek i stupňů závažnosti. 

Jsou typické pro oblast hudby instrumentální, zejména sólové. 

Sonátová forma 

Sonátovou formu jsme zmiňovali již v souvislosti s formami s převažujícím principem 

kontrastu. Odvíjí se na základě kontrastu dvou i více myšlenek a její těžiště je v rozvedení 

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

Sonátová forma je zpravidla třídílná. V jejím čele stojí expozice, v níž se představuje 

základní tematický materiál. Expozice přináší citaci hlavního tématu (v hlavní tónině) a 

téma vedlejší a závěrečné (v tónině vedlejší – většinou dominantní, příp. paralelní).  

Následuje provedení, které tematický materiál z expozice zpracovává a má vysoce 

evoluční charakter. Myšlenky představené v expozici, kde byly odděleny mezivětami, jsou 

zde postaveny přímo proti sobě. Jejich kontrast a protichůdnost se nechává vyniknout 

z každé stránky (Burlas, 1962, s. 95). V tonálním plánu nacházíme zároveň snahu vyhnout 

se hlavní tónině. 

Repríza přináší znovu hudbu expozice, tentokrát se všemi tématy v tónině hlavní (tonální 

centralizace). 

Historicky byla sonátová forma odvozena z formy dvoudílné. S tou má společné, že první 

část moduluje do dominantní tóniny, část druhá se postupně opět vrací do tóniny hlavní. 

Třídílnost začala do sonátové formy pronikat pod vlivem árie „da capo“. Mezi první a 

druhý díl se začal vkládat díl další, který byl především jiným zpracováním myšlenek 

prvního dílu. V 18. století se sonátová forma stala nejpopulárnější formou té doby, protože 

její vnitřní uspořádání, založené na kontrastujících tématech i tóninách (hlavní a 

dominantní), ji přímo předurčovalo k tomu, aby se stala nositelkou dramatických obsahů. 

(Poš, 1961, s. 131) 
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Nejčastěji tuto formu najdeme v první větě cyklické sonátové formy. Sonátovou formu 

mívá také ouvertura, někdy i symfonická báseň . 

Rondo 

Rondo bychom mohli chápat jako rozšíření formy třídílné. Vyznačuje se 

několikanásobným uvedením výrazné hlavní myšlenky, mezi které se vkládají myšlenky 

vedlejší.  

Hlavní myšlenka je uvedena na začátku skladby a pak nejméně dvakrát v jejím průběhu 

(nejjednodušší rondo má tedy schéma: a b a c a). Myšlenky mohou mít rozsah věty, 

většinou periody, někdy pouhé polověty (myšlenky malé) nebo i malé dvou- či třídílné 

formy (myšlenky velké). Není vyloučeno ani střídání velkých a malých myšlenek (např. A 

B a C A). 

Vedlejší myšlenky mohou být stále nové, ale i opakované nebo odvozené z myšlenky 

hlavní. Mohou se v nich uplatňovat rysy sonátové formy – sonátové provedení nebo 

transpozice vedlejší myšlenky do tóniny hlavní. Podle velikosti myšlenek rozlišujeme 

rondo malé a velké. Absence nebo přítomnost sonátových prvků zase vytváří rondo prosté 

nebo sonátové. 

Fuga 

Fuga je forma polyfonní založená na principu imitace. Vrcholem této formy jsou fugy 

J. S. Bacha. Vychází z jediného tématu, které postupně a podle určitých pravidel prochází 

všemi hlasy. Kontrast je zajišťován uváděním tématu v různých tóninách a stále novou 

hudbou v protihlasech. Soudržnost formy zajišťuje stále se opakující téma. 
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1.4 Hudební formy v prom ěnách staletí 

1.4.1 Vývoj hudebních forem 

Důležitým momentem pro vývoj hudebních forem byl vznik mensurální notace25 na 

počátku 14. století. Zdokonalil dosavadní systém zápisu hudby a umožnil, že se evropská 

hudba stala „uměním evolučně odvíjené formy a přestala být improvizací nebo zvukovou 

lázní“ (Štědroň, 2004). Vnesla tak do hudebního umění prvky stavby a stavebnosti a 

umožnila hudbu chápat nově jako tvar. 

Druhou významnou skutečností bylo osamostatnění hudby instrumentální. Až do konce 

středověku převládala v Evropě hudba vokálního typu. Byla vázána na možnosti lidského 

hlasu (rozsah, pohyblivost, zpěvnost intervalů) a zcela vycházela ze zhudebňovaného textu 

(po rytmické, melodické i formové stránce). Hudba měla pouze podpořit srozumitelnost 

textu a zesílit jeho účinek. Nástrojový doprovod se využíval jen k zesílení některého ze 

zpěvních hlasů. Jelikož byl zárukou soudržnosti formy text, převládal ideál „otevřené“ 

formy, v níž souvislá hudební plocha vznikala přiřazováním stále nových úseků hudby 

(Kouba, 1982, s. 125). 

Od doby renesance se začaly nástroje postupně zdokonalovat. Důvodem byly složité 

polyfonické kompozice, které vyžadovaly k doprovodu zpěvních hlasů nástroje stále 

silnějšího zvuku. Byla připravena půda pro osamostatnění instrumentální hudby, které 

vyvrcholilo v období baroka. To s sebou přineslo další zdokonalení nástrojů i zvýšení 

kvality sólových hráčů a orchestrů. Začaly se psát skladby v charakteru jednotlivých 

nástrojů a vznikla tzv. instrumentální deklamace. 

Potřeba organizovat materiál hudby do logických celků se tedy objevila až na konci 

středověku. Do té doby byl zárukou soudržnosti text. Od okamžiku osamostatnění 

instrumentální hudby začaly krystalizovat nejužitečnější postupy formového uspořádání. 

V nich hrály nejdůležitější úlohu základní principy hudebního formování – opakování a 

kontrast. Všechny formové typy jsou vlastně kombinací těchto principů. 

                                                 
25 Mensurální notace znamenala zdokonalení ve vyznačení časové délky a zrovnoprávnila sudé a liché dělení 
not (imperfektní a perfektní). Tento způsob zápisu je s drobnými změnami platný a používaný dodnes.  
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Hudební teoretikové se začali otázkou hudebních forem zabývat až v 18. století. Tedy až 

v době, kdy se instrumentální hudba plně osamostatnila, vymanila se z nadvlády textu či 

vázanosti na tanec a jednotlivé druhy se začaly diverzifikovat. Do té doby nepředstavovala 

oblast forem závažný problém, a tak je nauka o hudebních formách mnohem mladší než 

nauka o kontrapunktu nebo harmonii.  

Nejranější kusé zmínky se objevují ve spisech teoretiků první poloviny 18. století. Johann 

Mattheson ve své knize Der vollkommene Capellmeister z roku 1739 popisuje členění 

hudebních skladeb pomocí pojmů tehdejší rétoriky a rozlišuje např. díly s funkcí úvodu, 

hlavního sdělení, rozvinutí, opakování, závěru apod. V tomto dělení se ještě částečně 

zrcadlí někdejší vázanost hudby na text a slovní projev. 

V 19. století se stávají formy součástí souhrnných učebnic kompozice, které sloužily 

k přípravě hudebních skladatelů. Netvoří zde ještě samostatnou část, ale zmínky o nich se 

vyskytují v kapitolách s jiným zaměřením. Mezi tyto práce patří i teoretické dílo původem 

českého skladatele Antonína Rejchy, který působil jako pedagog na konzervatoři v Paříži 

(např. Cours de composition z roku 1818 a Traité de haute composition musicale z let 

1824–1826). 

První samostatné publikace o hudebních formách se začínají objevovat ve druhé polovině 

19. století. Příklady nacházíme zejména v literatuře německé, která byla u nás také 

nejdostupnější (např. E. Richter nebo H. Riemann) a na kterou navazovali také mnozí čeští 

teoretikové. Jedním z nich byl F. Z. Skuherský, jehož kniha O formách hudebních z roku 

1879 byla vůbec prvním českým spisem na toto téma. 

1.4.2 Srovnání n ěkterých u čebnic hudebních forem s ohledem k jejich 

využití v pedagogické praxi  

Od začátku 20. století jsou již hudební formy uznávanou samostatnou naukou. Objevuje se  

větší množství literatury tohoto oboru, a v nich i různé přístupy, jak na formy nahlížet 

(např. statický a dynamický přístup). Poznatky se rozšiřují, systematizují a od nauky o 

formách se postupně odděluje tektonika – nauka o stavbě skladeb. 
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Knihy o formách byly již tehdy určeny nejen skladatelům, studentům hudby a interpretům, 

ale i hudebním laikům a zájemcům o hudbu. My budeme na tyto publikace nahlížet 

s ohledem na možnosti jejich využití hudebními pedagogy. Porovnáním těchto učebnic 

budeme sledovat, v čem jsou pro pedagoga přínosem a v jakých situacích by se měl 

rozhodnout pro výběr té či oné z nich. 

Porovnávat budeme spis K. B. Jiráka Nauka o hudebních formách (1946), Hudební formy 

K. Janečka (1955), publikaci slovenského hudebního teoretika L. Burlase Formy a druhy 

hudobného umenia (1962) a v dnešní době populární a dodnes vydávanou knihu na toto 

téma ABC Hudebních forem L. Zenkla (1999, zatím poslední – čtvrté vydání vyšlo roku 

2006). 

Na začátek bychom chtěli upozornit, že v částech popisujících prvky hudebních forem 

můžeme najít dva rozdílné přístupy k výkladu vět a period. Podle prvního přístupu, který 

ve svých knihách uplatňují K. B. Jirák a L. Zenkl, vzniká perioda podřazením dvou vět. 

První věta končí polovičním závěrem a teprve druhá věta přinese uspokojivé zakončení 

závěrem celým. Obě věty si také musí odpovídat délkou, rozsahem a musí být motivicky 

příbuzné. Věty v periodě se nazývají předvětí a závětí. V tomto případě mluvíme o 

periodickém řazení vět. Věta je charakterizována jako nejmenší samostatný hudební útvar 

uspokojivě zaokrouhlený a uzavřený celým nebo polovičním závěrem (Poš, 1961, s. 52). 

Janeček chápe větu26 jako nejmenší hudební celek schopný působit jako samostatná 

skladba (1955, s. 113), čímž naznačuje její harmonickou uzavřenost závěrem celým. 

Periodu pak vnímá jako drobnou větu složenou ze dvou vzájemně si odpovídajících částí – 

polovět (předvětí a závětí jsou tedy v tomto pojetí jen polovětami). Polověty nemohou 

vystupovat samostatně, musí se vždy spojovat ve větší celek. Drobnou větu tedy používá 

jako název nadřazený, zahrnující periodu (periodickou větu) i větu neperiodickou. 

V otázce definování neperiodických vět se obě pojetí shodují. 

                                                 
26 Janeček používá výraz drobná věta, aby ho tak odlišil od jiných významů termínu věta. „Věta“ v nauce o 
hudebních formách označuje také samostatné části forem cyklických (např. symfonie mívá čtyři věty).  
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V jednotlivých pojetích tak dochází k významovému posunu pojmů věta a polověta. 

V případě prvním je perioda složena ze dvou vět, ve druhém je perioda větou skládající se 

z polovět. Rozdíl výkladů nespočívá tedy ve věcné podstatě analýzy vět a period, ale spíše 

v oblasti terminologické. První přístup navíc situaci poněkud komplikuje, protože termíny 

perioda a periodická věta mají dva různé významy. 

Ve školní praxi se učitel bude zabývat spíše podobností či odlišností myšlenek ve skladbě, 

než aby kladl důraz na členění skladeb na věty a periody. Takový přístup uplatňuje např. 

J. Herden v učebnici My pozor dáme a nejen posloucháme (1997, s. 37). Na jednotlivé 

věty i polověty odkazuje souhrnným názvem „hudební myšlenka“. K tomuto přístupu se 

přikláníme i my, neboť poznatky o uspořádání skladeb mají žákům především usnadnit 

pochopení hudební řeči a jejích zákonitostí. 

Rozdíly v přístupech najdeme také v klasifikaci typů rondové formy. Modernější přístup 

přináší Janeček a Zenkl. Podle rozměru jednotlivých částí rozlišují rondo malé a velké (v 

malém rondu mají tyto části rozsah věty, ve velkém zabírají prostor malé dvoudílné nebo 

třídílné formy). Rondo velké dále dělí na prosté a sonátové. Sonátové rondo nižší 

napodobuje v tonálním plánu formu sonátovou (tonální centralizace v repríze), vyšší typ 

této formy má navíc místo druhé vedlejší myšlenky provedení (A B A X A B). 

Dělení Jiráka a Burlase jsou založena na počtu a závažnosti hudebních myšlenek. 

V malém, couperinovském rondu nacházejí pouze jedinou hlavní myšlenku, kuplety 

chápou spíše jako mezivěty. Dále rozlišují ronda s dvěma samostatnými myšlenkami a 

s myšlenkami třemi a více. Vyšší typy ronda se u nich vyznačují tonální centralizací 

myšlenek v závěru skladby, namísto provedení mají kontrastní střední díl s novou hudbou. 

Nerozlišuje je tudíž přítomnost či nepřítomnost provedení, podobnost se sonátou hledají 

spíše v expozici – pátý rondový typ má na rozdíl od čtvrtého expozici na způsob sonátové 

formy s vedlejším i závěrečným tématem v tónině dominantní. 
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K. B. Jirák: Nauka o hudebních formách, 1946   

K. B. Jirák v knize Nauka o hudebních formách (1946) nerozlišuje doposud pojmy druh a 

forma, a tak v jednotlivých kapitolách sledujeme spíše vývoj hudebních druhů (to je patrné 

i z rozvržení knihy – formy dělí na instrumentální, vokální a kontrapunktické). 

Přínos spisu je tedy právě ve větším důrazu na hudební druhy, u nichž autor popisuje i 

jejich historický vývoj a výklad doplňuje odkazy na díla a hudební skladatele. V porovnání 

s ostatními srovnávanými publikacemi věnuje větší prostor druhům vokální hudby, a to i 

těm, které vznikaly ještě před ustálením základních formových typů. Více rozvedeny jsou 

také některé druhy instrumentální – např. tance barokní svity nebo i tance novější (např. 

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

Poslední kapitola popisuje základní principy hudebního formování (zákon kontrastu, 

úměrnosti – omezení počtu myšlenek, souměrnosti – zaokrouhlení zavedením reprízy, 

s.174)27 a podává přehled stylů jednotlivých historických období. Úvodní část o 

„hudebních prvcích“ je bohatě doplněna hudebními ukázkami, které dokreslují výklad a 

zároveň představují náměty pro poslech v hodině. 

Jirákova učebnice je z porovnávaných publikací nejstarší – její první vydání spadá do roku 

1923 – a tak zde chybí některé modernější poznatky týkající se např. funkčních typů 

hudby, nebo rozlišení forem a druhů. Poněkud zastaralé je také dělení typů ronda. Jirák je 

považován za ustanovitele tradičního pojetí nauky o hudebních formách v Čechách a na 

Slovensku. Jeho způsob rozvržení látky, kdy nejprve řeší prvky hudebních forem a pak 

jednotlivé formy, přebírají i další hudební teoretikové. Naopak se neujalo jeho dělení 

forem podle počtu hlavních myšlenek. 

K. Janeček: Hudební formy, 1955  

Hudební formy K. Janečka (1955) představují první naši odborně vědeckou a umělecky 

založenou práci tohoto oboru. Se svými 496 stranami je také nejrozsáhlejší. Janeček 

                                                 
27 Dnes mluvíme spíše o principech kontrastu a opakování. 
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nejprve popisuje základní vlastnosti hudebního projevu, jeho složky a stránky, definuje 

také hudební skladbu a její části. 

V prvním oddílu jde tedy především o definici a systematizaci pojmů, s nimiž se v knize 

pracuje. Janeček přitom rozlišuje i drobnější odstíny významů než ostatní autoři 

porovnávaných publikací. Rozeznává např. složky a stránky hudebního projevu, dělení od 

členění skladby, vymezuje proti sobě evoluci a provedení. 

Těžiště práce spočívá v charakteristice a zevrubné analýze jednotlivých formových typů, o 

nichž přináší autor detailní poučení včetně ve skladbách se vyskytujících odchylek a 

nepravidelností. V praxi se skladby objevují jen zřídka ve zcela pravidelných formách, a 

tak je znalost nepravidelností důležitá při určování forem skladby. Pedagog proto znalosti 

z této publikace využije především tehdy, pokud potřebuje formálně analyzovat skladbu, 

kterou chce představit žákům. Na druhé straně pochopení výkladu vyžaduje osvojení celé 

řady pojmů, které tak studium knihy činí časově náročným a pro pedagogické využití 

možná až přespříliš podrobným. 

Cenné zůstává zdůvodňování jednotlivých jevů a komentáře o jejich účinku ve skladbě, 

čímž autor neustále připomíná, že formy nejsou mrtvá schémata, ale smysluplné prostory 

vzniklé rozvíjením skladatelových myšlenek na podkladě konkrétního záměru. Kniha 

poskytuje nahlédnout čtenáři do skladatelských postupů. Najdeme zde informace i z oblasti 

nauky o stavbě skladeb – tektoniky, kterou Janeček zpracoval i v samostatné publikaci. 

V závěru K. Janeček nastiňuje uplatnění formových typů v různých druzích vokálních a 

instrumentálních skladeb. Publikace je doplněna ukázkami z oblasti lidové i umělé hudby a 

materiálem k rozboru. Společně s knihou Jirákovou tak přináší pedagogům dostatek 

materiálu a inspirací pro výběr vhodných poslechových ukázek pro představení forem 

žákům. 

L. Burlas: Formy a druhy hudobného umenia, 1962 

Formy a druhy hudobného umenia (1962) slovenského hudebního teoretika L. Burlase 

rozebírají jednotlivé významy slova forma a vymezují vůči sobě pojmy forma a druh. 

Přínos této publikace je také ve shrnutí dosavadních poznatků a přístupů k hudebním 
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formám. Např. prvky hudebních forem autor popisuje z hlediska statického a 

dynamického28 pojetí. 

Kromě popisu základních formových typů zkoumá tato práce především hudební druhy a 

formy v jejich vzájemné podmíněnosti. Autor se zabývá náplní formových typů 

v jednotlivých obdobích i způsoby, jakými změny v oblasti druhů ovlivnily oblast forem a 

naopak. Kniha je rozdělena do dvou oddílů: systematického, kde autor prezentuje 

všeobecné znaky hudební formy a hlavní formové typy, a historického, ve kterém 

chronologicky popisuje vývoj hudebních forem a druhů. Oddělením obou částí chce 

dosáhnout lepší přehlednosti a větší logičnosti v prezentaci látky.  

V části historické sledujeme samostatně vnitřní vývoj jednotlivých druhů od jejich vzniku 

až po současnost (případně po dobu zániku). Postupuje se přitom chronologicky po 

jednotlivých obdobích a staletích. Na začátku každé kapitoly je nastíněna atmosféra doby a 

zmiňují se i souvislosti společenské. Vzhledem k datu vzniku práce jsou tyto komentáře 

někdy ideologicky zabarvené, nicméně samotná problematika forem a druhů tím ovlivněna 

není. 

Kniha L. Burlase má těžiště zejména v popisu hudebních druhů a jejich historického 

vývoje. Umožňuje také nejlepší orientaci pokud chceme sledovat vznik a vývoj forem a 

druhů po časové ose. 

L. Zenkl: ABC hudebních forem, 1984 

Zenklova publikace ABC hudebních forem (1984) je užitečná zejména pro získání rychlé 

orientace v problematice hudebních forem. Jak sám autor uvádí, po stránce metodické a 

obsahové vychází z K. Janečka – pojetím je mu nejblíže, ale je všeobecnější. K formám 

přistupuje z praktického hlediska a čtenáři zdůrazňuje poznatky důležité pro určení formy. 

Výklad je doprovázen ukázkami a příklady, ty však nejsou příliš rozsáhlé, ani jich není 

tolik jako v prvních dvou publikacích. Ve srovnání s výše zmíněnými publikacemi přináší 

navíc kapitolu o formách v tvorbě 20. století a zmiňuje i formy v moderní populární hudbě. 

                                                 
28 Ve světě je představitelem tohoto směru B. V. Asafjev. U nás je to např. E.  Hlobil, který v knize Nauka o 
hudebních formách (1963) důsledně aplikuje hledisko pohybového napětí ve výstavbě skladeb. 
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Navíc zde najdeme i další související informace dokreslující problematiku forem, např. 

poznatky z harmonie a dějin hudby nebo popis vývoje nauky o hudebních formách. 

Shrnutí 

Z uvedených publikací jsou kniha Janečkova a Zenklova zaměřena především na formové 

typy, Jirák a Burlas se soustředí na hudební druhy. Druhé dvě také doporučujeme zvolit, 

pokud je předmětem zájmu čtenáře historický vývoj hudebních forem a druhů, a to včetně 

forem předbarokních. V hodinách hudební výchovy může být cílem sledovat proměny a 

vývoj hudebních myšlenek. Problematika motivické práce je nepřehledněji zpracována 

v učebnicích K. B. Jiráka (změny dělí na melodické, rytmické a dynamické) a L. Zenkla. 

Janeček naopak způsoby motivické práce příliš nekonkretizuje, mluví o opakování, 

pozměněném opakování (simplifikaci, komplikaci) a přetvoření motivu na nový (1955, 

s. 92). Jak jsme již zmiňovali, bohatým zdrojem ukázek jsou knihy K. B. Jiráka a 

především K. Janečka. 
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2 Hudební formy v u čebnicích hudební výchovy, 
osnovách a RVP 

2.1 Hudební formy v Rámcovém vzd ělávacím programu pro 

základní vzd ělávání 

Smyslem RVP je především poskytnout učitelům a školám větší volnost ve výběru a 

uspořádání učiva a jeho vzájemného propojení. RVP formulují očekávané výstupy pro 

jednotlivá období a prostředky jejich dosažení – učivo. V oblasti učiva a jeho posloupnosti 

nejsou příliš konkrétní a to za účelem větší autonomie jednotlivých škol a učitelů. Hudební 

formy jsou v něm zmiňovány v následujícím rozsahu. 

Na prvním stupni stanovují RVP ZV výstupy na konci 3. a na konci 5. ročníku ZŠ. 

• 1. období (1.–3. ročník): žák improvizuje v rámci nejjednodušších hudebních forem 

• 2. období (4.–5. ročník): žák rozpozná hudební formu jednoduché písně či skladby, 

vytváří v rámci svých individuálních dispozic jednoduché předehry, mezihry a 

dohry a provádí elementární hudební improvizace 

V oblasti učiva se formy odrážejí v činnostech instrumentálních a poslechových. V prvně 

zmiňovaných jde o tvorbu předeher, meziher a doher, hudební hry (ozvěna, otázka – 

odpověď) a improvizace jednodílné písňové formy. V rámci činností poslechových má být 

žákům představena malá a velká písňová forma, rondo a variace. 

Očekávané výstupy na konci druhého stupně stanovují, že se žák má orientovat v proudu 

znějící hudby a přistupovat k hudebnímu dílu jako logicky utvářenému celku. Učivo 

zahrnuje vokální i nástrojovou improvizaci jednoduchých hudebních forem, pohybové 

reakce na změny v proudu znějící hudby, v rámci činností poslechových je požadována 

orientace v hudebním prostoru a analýza hudební skladby týkající se i pravidelnosti a 

nepravidelnosti formy. 
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2.2 Hudební formy v u čebních osnovách Hudební výchova pro 1. 

– 9. ročník ZŠ (1996)  

Přesnější posloupnost jednotlivých prvků učiva hudebních forem a formotvorných principů 

se dozvídáme z Učebních osnov Vzdělávacího programu základní škola (1996).  

1. ročník:  žák by měl být schopen sluchově rozlišit, pěvecky, instrumentálně i pohybově 

realizovat a slovně vyjádřit hudební kontrasty. 

2. ročník:  melodie – doprovod, opakování. 

3. ročník:  motiv (dvojtaktí), předvětí – závětí (čtyřtaktová), vokální a instrumentální hry 

s doplňováním a obměňováním čtyřtaktové fráze. 

4. ročník:  vztah předvětí a závětí, téma, stupňování (gradace uvnitř skladby), hudební 

forma malá (a, b; a, b, a) a rondo 

 předvětí–závětí a celá perioda, realizované „hrou na tělo“, sledování vztahu 

předvětí a závětí, ukončení závětí 

5. ročník: variace (princip), melodická a rytmická improvizace předvětí a závětí, 

rozlišování hudby polyfonní a homofonní 

 žák by měl umět obměňovat a tvořit hudební motivy a aplikovat je při hře 

předvětí a závětí, pracovat při tom s notovým záznamem 

6. ročník: kontrast v hudbě a jeho pohybové vyjádření, skladebná věta v cyklické 

skladbě, variace (skladebný útvar) 

7.-9.ročník: fuga, velká trojdílná forma, sonátová forma; formy hudby populární – velká 

dvoudílná a trojdílná 

 žák by měl umět obměňovat a tvořit předehry, doprovody, mezihry a dohry na 

Orffovské případně i klasické hudební nástroje   

2.3 Hudební forma v u čebnicích hudební výchovy 

Konkrétní didaktické prostředky a metody seznamování žáků s hudebními formami 

najdeme v učebnicích hudební výchovy. Bude nás zajímat především hledisko propojení 
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učiva hudebních forem a formotvorných principů s konkrétními hudebními činnostmi 

v těchto učebnicích představenými. Z učebnic pro první stupeň se zaměříme na učebnice 

Hudební výchova 2 – 4 autorů J. Budíka a P. Jurkoviče29, který se podílel na vzniku 

učebnice pro 4. ročník. Tuto řadu doplňuje Hudební výchova pro 5. ročník R. Rajmonta a 

M. Střeláka. Porovnávat je budeme s alternativní řadou učebnic M. Liškové a L. Hurníka. 

2.3.1 Hudební formy v u čebnicích hudební výchovy pro první stupe ň 

ZŠ 

V metodické příručce pro první ročník J. Budíka se setkáváme s hrou na ozvěnu, 

rozvíjením citu žáků pro ukončenost a neukončenost melodie, pro symetrii předvětí a 

závětí, ztvárněním formy písně rozlišením jednotlivých částí pomocí odlišně zvoleného 

pohybu nebo instrumentálního doprovodu. 

Představení principů formování probíhá pomocí hudebních her, které mají většinou 

vokálně tvořivý charakter (přibližně v 75% případů), zbytek tvoří převážně aktivity 

instrumentální a reprodukční. U některých písní je použit hudebně pohybový doprovod 

k odlišení jednotlivých částí skladby (a a b a). 

Ve druhém dílu učebnice pokračují opět úkoly na dokončení (uzavření) neúplné melodie a 

hry na otázku a odpověď. V obojím se využívá improvizační činnost vokální i 

instrumentální, přičemž vokální převládá. Je představena třídílná forma, která je 

demonstrována na žáky zpívané písni (Já mám koně) – třídílnost je zde spojená i 

s opakováním textu. 

V třetím ročníku se již používá termín předvětí a závětí. Žáci mají pěvecky doplnit 

čtyřtaktové předvětí stejně dlouhým závětím a dbát zároveň na ukončenost melodie. 

Doplnění závětí probíhá také na podkladu říkadla v rámci malé dvoudílné formy (a b) – 

žáci doplňují závětí dílu a i b (předvětí jsou předepsána v notách). Předvětí a závětí je 

upevňováno i činnostmi reprodukčními – zpěvem podle not v rozsahu čtyřtaktových frází, 

v nichž můžeme rozeznat předvětí a závětí. Celkem jsme tedy našli ve spojení s předvětím 

                                                 
29 Pro první ročník není vydána učebnice, ale pouze metodická příručka. 
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a závětím tři úkoly tvořivé a jeden reprodukční. Na příkladech písní se sleduje, jak jsou 

písně uspořádány – žáci mají poznat, kde se opakuje počáteční melodie. Zvyšuje se podíl 

činností poslechových při seznamování žáků s hudebními formami. Poslechové skladby 

jsou zaměřeny většinou na odhalení velké třídílné formy (celkem tři skladby). 

Ve čtvrtém dílu učebnice je, kromě improvizačního dotváření předvětí (celkem tři úkoly na 

toto téma) a poslechové analýzy skladeb velké třídílné formy (celkem čtyři ukázky), také 

vznesen požadavek na sledování předvětí a závětí v poslechových skladbách. Je 

představeno rondo – nejprve ve spojení s vokální reprodukční činností (zpěv písně 

P. Jurkoviče Pět minut v Africe), později s poslechem na dvou skladbách. První letmé 

seznámení s formou variací se děje prostřednictvím poslechu (P. Eben: Ovčácká pohádka).  

Pátý díl této učebnicové řady přináší opět prostor pro improvizaci, která má podobu 

různých způsobů dotváření čtyřtaktových předvětí a závětí. Forma ABA je opět 

připomínána jen v činnostech poslechových (dvě skladby). Pěvecké činnosti jsou někdy 

doplněny požadavkem o rozlišení jednotlivých melodických dílů (a b). Jako nový pojem se 

zde objevuje téma, které je spojeno výlučně s poslechovou analýzou skladeb. Blíže se také 

představují variace jako princip. Při prvním seznámením je spojen s improvizačním 

obměňováním zadané melodie, dále pak už jen s poslechem (3 poslechové skladby).  

Učebnice autorů M. Liškové a L. Hurníka přináší poznatky o formotvorných principech 

ve druhém ročníku. Mají podobu hry na otázku a odpověď zprostředkované rytmickou i 

melodickou improvizací a spojené s poslechem dialogu v hudbě (J. D. Zelenka: Laetatus 

sum, střídání zpěvu dvou zpěváků). První poznatky o „stavbě“ skladeb jsou představovány 

na podkladu písně, v níž se má pozornost žáků kromě zpěvu soustředit i na melodickou 

stejnost či odlišnost jednotlivých částí. Setkáváme se zde také s principem opakování, 

spojeného nejprve s pohybovými hrami (hra na zrcadlo) a poté i analýzou písně (hledání 

opakujícího se rytmu). 

Učebnice pro 3. ročník dále prohlubuje vnímání předvětí a závětí. Činí tak pomocí 

rytmické i melodické hry na ozvěnu, dále pak poslechem a analýzou písní. Na písňovém 



 Forma jako prostor pro vyjádření hudební myšlenky 

 51 

materiálu je představena také malá dvoudílná písňová forma. Poslechové skladby 

instrumentální slouží, co se forem týká, nejčastěji k představení velké třídílné formy. 

Čtvrtým ročníkem končí období hudebních her a žákům se zde nabízí možnost hlubšího 

vhledu do světa hudby prostřednictvím teoretických poznatků. Z forem jsou představeny 

písňová forma jednodílná, dvoudílná a variace. Děje se tak zpěvem a analýzou písní (žáci 

mají podle notového zápisu poznat, z kolika rozdílných myšlenek se píseň skládá), pomocí 

činností tvořivých (melodizace básně), i ve spojení s pohybem (pohybové odlišení 

jednotlivých dílů písní – hudebních myšlenek). Variace jsou představeny pouze ve spojení 

s poslechem. Pracuje se zde také s ukončeností a neukončeností melodie, a to nejprve 

formou poslechové analýzy melodií, později ve spojení s písní (žáci si mají uvědomit, že 

poslední opakování myšlenky má jiné zakončení, než její uvedení předešlá). 

V 5. ročníku jsou variace námětem k improvizační činnosti, stejně tak jako vytváření 

předeher, meziher a doher v pentatonické stupnici. Je představena forma ronda, a to 

formou tvořivých, reprodukčních i recepčních činností. 

Shrnutí 

Dovolíme si tedy krátké shrnutí přístupů učebnicových řad J. Budíka a M. Liškové. Na 

prvním stupni se setkáváme ve spojení s formami s improvizací a to ve hře na ozvěnu, na 

otázku a odpověď, při rozlišování ukončené a neukončené melodie a v dotváření závětí.  

Pro představení malých písňových forem se využívá nejprve jejich pěvecká reprodukce, 

spojení s pohybem a sluchová analýza písní a skladeb. S velkou třídílnou formou se žáci 

setkávají výlučně při poslechu, stejně jako s učivem „téma skladby“. 

Při seznamování s formou ronda se v řadě J. Budíka využívá nejprve reprodukční činnosti 

(P. Jurkovič: Pět minut v Africe), na niž navazuje poslech. Učebnice M. Liškové toto téma 

obohacují navíc podnětem k improvizaci v podobě melodizace básně ve formě ronda a 

hrami Pějme píseň dokola a  Krabičkové rondo. 

K tématu variací pak obě řady přinášejí náměty na kreativní tvorbu vlastní variace na 

danou melodii, které následují po jejím představení na skladbách poslechových. Obecně 



 Forma jako prostor pro vyjádření hudební myšlenky 

 52 

platí, že řada učebnic autorky M. Liškové dává větší prostor různým druhům improvizace, 

také ve spojení s formami více pracuje s činnostmi hudebně pohybovými.  

2.3.2 Hudební formy v u čebnicích hudební výchovy pro druhý stupe ň 

V současnosti nejrozšířenější řadou učebnic hudební výchovy pro druhý stupeň ZŠ jsou 

učebnice autora A. Charalambidise a kol. V šestém ročníku se z oblasti hudebních forem 

setkáváme s principem kontrastu a gradace, formou variací a periodou, které jsou 

představeny v poslechu i pomocí tvořivé instrumentální činnosti. 

Dále jsou zde představeny malé písňové formy a velká forma třídílná. V sedmém ročníku 

rozšiřují oblast forem fuga a forma sonátová, které jsou zprostředkovány výkladem a 

poslechem. Představení principu polyfonie je spojeno také s vokální reprodukcí – zpěvem 

několika lidových písní současně (tzv. quodlibet) a zpěvem kánonu. 

Učebnice pro osmý a devátý ročník jsou zaměřeny na dějiny hudby světové (8. ročník) a 

české (9. ročník) a  zahrnují i dějiny hudby populární. Předkládají informace o hudebních 

druzích a to výhradně formou výkladu a demonstrace pomocí poslechu skladeb. 

Shrnutí 

V učebnicích pro druhý stupeň se tedy formy objevují spíše jednorázově. Naproti tomu na 

prvním stupni se jednotlivé úkoly po čase vrací (doplnit závětí, vysledovat uspořádání 

písně) a třídílnost poslechových skladeb je sledována soustavně. V šestém ročníku sice 

najdeme náměty na tvořivou činnost, v ročnících vyšších jde už spíše o recepci a 

reprodukci, což je ale dáno i charakterem učiva, které do tohoto období spadá (sonátová 

forma, fuga).  

Jak jsme již předeslali, smyslem RVP, které jsou v současnosti v platnosti, je větší 

autonomie učitelů a škol ve výběru a uspořádání učiva. Dále se proto zaměříme na to, jak 

se s hudebními formami pracuje v pedagogické praxi a jaký je přístup žáků i učitelů 

k tomuto učivu.  
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3 Hudební formy v hodinách hudební výchovy - výzkum  

Ve výzkumné části se budeme zabývat problémem, jaké místo zaujímají hudební formy 

v hudebně pedagogické praxi na základních školách. Bude nás především zajímat, jakými 

způsoby a v jaké posloupnosti jsou formy vyučovány. Poznatky z výzkumu pak následně 

využijeme k tvorbě námětů na způsoby prezentace látky hudebních forem v hodinách 

hudební výchovy. 

3.1 Výzkumný problém 

Stanovili jsme si výzkumný problém deskriptivního typu, který jsme formulovali otázkou: 

Jakými způsoby a s využitím jakých činností se dnes hudební formy na základních školách 

vyučují? Zároveň jsme si stanovili několik dílčích cílů. 

• Prvním cílem bylo zjistit, které učivo z oblasti hudebních forem se na základních 

školách probírá. 

• Druhým cílem, s jakými druhy hudebních činností je výuka forem spojována.  

• Cílem třetím, v jaké posloupnosti se jednotlivé formy vyučují.  

• Cílem čtvrtým, jaké materiály učitelé k výuce forem využívají.  

• Cílem pátým, s jakými problémy se učitelé při výuce forem nejčastěji potýkají. 

• Cílem šestým, jestli (a případně do jaké míry) se liší výuka hudebních forem na 

běžných školách a školách s rozšířenou výukou hudební výchovy. 

3.2 Výzkumná metoda 

Jako výzkumnou metodu pro zjišťování potřebných informací jsme zvolili 

polostrukturovaný rozhovor. Někteří autoři cítí významový rozdíl mezi pojmy rozhovor a 

interview (Gavora, 2000). Rozhovor chápou jako pojem širší, jehož jen jednou – 

strukturovanější a připravenější – formou je interview. My však budeme tyto dva pojmy 

chápat jako synonyma, podobně jako např. H. Váňová a J. Skopal (2002). 
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Schéma námi prováděného polostrukturovaného rozhovoru uvádíme v příloze (viz. 

Příloha I).  

3.3 Výzkumný vzorek 

Podařilo se nám uskutečnit rozhovor s celkem devíti učiteli hudební výchovy z různých 

základních škol. Dva z nich pocházeli ze škol s rozšířenou hudební výchovou, ostatní ze 

škol s běžnou dotací jedné hodiny hudební výchovy týdně. Pět z učitelů z našeho 

výzkumného vzorku učili převážně na druhém stupni, dva na prvním stupni a dva zároveň 

na prvním i druhém stupni. Rozhovory s učiteli probíhaly v období od 23. května do 16. 

června 2011. 

3.4 Vyhodnocení výzkumu 

Cíl první 

Prvním cílem bylo zjistit, které učivo z oblasti hudebních forem se na základních školách 

probírá.   

Většina respondentů (77%) uvedla, že v určité omezené míře probírá všechny předepsané 

hudební formy (pokud zohledníme odlišný rozsah učiva na prvním a druhém stupni). 

V jednom případě bylo vynecháváno rondo, neboť výuka byla zaměřená na poslech a 

rondo bylo podle kantora žáky vnímáno jako neatraktivní. V jednom případě bylo uvedeno, 

že se záměrně neprobírá sonátová forma. Důvodem byl důraz na činnostní pojetí hudební 

výchovy a výběr učiva podle toho, co si žáci mohou sami ověřit a vyzkoušet ve vokálních 

a instrumentálních činnostech. 

Tři z pěti respondentů, kteří uvedli, že učí sonátovou formu, přiznali, že se touto formou 

zabývají jen velice okrajově, většinou v podobě pouhé zmínky bez praktické aplikace. 

Důvodem bylo, že sonátová forma je pro žáky příliš složitá a na poslech příliš dlouhá. 

V jednom případě bylo jen okrajově pracováno s velkou formou třídílnou, a to v podobě 

zmínky v návaznosti na malou třídílnou formu. 
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V otázce sonátové formy také dva učitelé uvedli, že dávají přednost výkladu hudebních 

druhů na této formě založených – symfonie a koncertu, s důrazem, aby žáci dokázali tyto 

dva druhy od sebe rozeznat. 

Cíl druhý 

Naším druhým cílem bylo zjistit, s jakými druhy činností je výuka forem spojována. 

Činnosti vokální, využívané k reprodukci písní, na nichž byla následně představena malá 

písňová forma,  uvedlo, že využívá sedm učitelů. Další písně byly využívány pro práci s 

formou ronda, jako např. Pět minut v Africe P. Jurkoviče (tu uvedli, že k výuce forem 

používají, čtyři učitelé), nebo hra Pějme píseň dokola, kterou v hodinách využívá sedm 

učitelů. Jako úvod k tématu fugy kantoři často (v sedmi případech) používali zpěv kánonu. 

Vokální činnosti tvořivé uvedlo, že používá, celkem šest učitelů. Nejčastěji měli podobu 

hry na ozvěnu (opakování melodie) a hry na otázku a odpověď (symetrické doplnění 

melodie). Zaznamenali jsme také metodu zhudebnění říkadla nebo básně (používají ji čtyři 

učitelé), nebo k principu variací se vztahující metodu obměny textu na danou melodii a 

obráceně – obměny melodie na daný text (uvedli ji dva respondenti). 

Co se týká poslechových činností, u dvou učitelů byl poslech téměř jediným typem 

činností využívaných při prezentaci forem. Tito učitelé zároveň používali ke 

zprostředkování učiva převážně metody slovní a demonstrační, které jen v nižších 

ročnících doplňovali zpěvem písní. Poslechové činnosti byly také jedinými uváděnými 

činnostmi ve spojení s fugou a sonátou, méně byly naopak zmiňovány ve spojení s formou 

rondovou a variacemi (u každé z nich uvedli dva učitelé, že k jejich představení poslech 

nepoužívají). 

Instrumentální činnosti využívalo ve výuce 55% respondentů. Především se jednalo o tyto 

činnosti: instrumentální doprovod písní zohledňující rozdílnost jednotlivých částí písně (5 

učitelů), improvizace kupletů v rytmickém i melodickém rondu (3 učitelé), improvizace 

předeher, meziher a doher k písním (4 učitelé), rytmická i melodická hra na otázku a 

odpověď (3 učitelé), variování zadané jednoduché melodie (s využitím Orffových nástrojů, 

fléten i klavíru) (3 učitelé).  
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Využití činností hudebně pohybových ve spojení s hudebními formami uvedli jen čtyři 

učitelé (dva byli ze škol s rozšířenou výukou hudby, dva ze škol běžných). Mezi hudebně 

pohybovými činnostmi zmiňovali taneční choreografie k písním, pohybový doprovod 

ronda a hru na tělo. 

Cíl třetí 

Dále jsme zjišťovali, v jaké posloupnosti se formy probírají. 

V šesti odpovědích bylo uvedeno, že posloupnost se přebírá z učebnic hudební výchovy 

(ve třech případech to byly učebnice M. Liškové, ve třech řada učebnic pro druhý stupeň 

A. Charalambidise a kol.). V jednom z těchto případů se navíc od prvního ročníku zařazují 

do výuky různé druhy improvizace, vytváření doprovodů, pohybových i hudebních her na 

podkladě malých písňových forem a formy rondové. 

Ve dvou případech se posloupnost odvíjela od dějin hudby a chronologické posloupnosti 

jednotlivých hudebních slohů. Jeden z těchto učitelů popsal, že v šestém ročníku začíná 

projekty na téma rondo a malá písňová forma. Dále se pak probírá vývoj hudby 

chronologicky (6. ročník – počátky hudby až baroko, 7. ročník – klasicismus, 8. ročník – 

romantismus, 9. ročník – dvacáté století a hudba populární) se zdůrazněním 

mezipředmětových vztahů s předměty dějepis a výtvarná výchova. Zároveň je kladen důraz 

na důsledné sledování logiky změn a vývoje jednotlivých forem (např. posloupnost opera – 

opereta – muzikál, vztah sinfonia – symfonie). 

V jednom případě probíhala výuka podle vlastního učebního plánu a posloupnosti. 

V prvním ročníku se děti seznámily v rámci rytmických a improvizačních her s formou 

ronda a kánonu. Později přibyly formy písňově, ve vyšších ročnících pak variace. Fuga a 

sonátová forma se probíraly na druhém stupni ve spojení s dějinami. 

Cíl čtvrtý 

Ve čtvrtém cíli jsme sledovali, jaké materiály učitelé při výuce hudebních forem využívají. 

Učitelé nejčastěji uváděli (v osmi případech, tj. 88%), že v otázkách teorie využívají 

alespoň částečně učebnice (ve třech případech učebnice M. Liškové, v pěti A. 
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Charalambidise). Šest z těchto učitelů používalo pro poslech CD s ukázkami k těmto 

učebnicím přiložená. V jednom případě byly tyto ukázky doplňovány nahrávkami z 

internetového serveru YouTube, které mají výhodu spojení hudby s obrazem. 

V dalších dvou případech byly poslechové ukázky rozšiřovány náměty na poslech a 

ukázkami z učebnice J. Herdena My pozor dáme a nejen posloucháme. Dva učitelé (oba 

absolventi konzervatoře a výkonní hudebníci) označili CD s ukázkami k učebnici 

A. Charalambidise jako nedostatečná a volili tak pro prezentaci forem nahrávky podle 

vlastního výběru. Čtyři učitelé uvedli, že využívají pro poslech i přímou produkci, a to buď 

vlastní, nebo v jednom případě realizovanou pozvanými hudebníky. 

Náměty na instrumentální činnost dětí čerpali učitelé z učebnice M. Liškové (uvedli 

celkem tři ze čtyř učitelů prvního stupně), z České Orffovy školy (uvedli 3 respondenti) 

nebo ze seminářů pořádaných Českou Orffovou společností (uvedeno dvakrát). 

Cíl pátý 

Jako pátý cíl jsme si vytyčili zjistit, s jakými problémy se učitelé při výuce forem nejčastěji 

potýkají. V rozhovorech jsme zaznamenali celkem šest různých odpovědí.  

Nejčastěji (v sedmi případech – tedy u všech učitelů běžných škol) byla zmiňována 

nedostatečná časová dotace hodin hudební výchovy. Situaci navíc podle kantorů 

komplikuje nově i povinnost udělit každému žákovi minimálně dvě známky za pololetí. 

Pokud učitelé chtějí, aby si děti aktivně zahrály a zazpívaly, moc času na teorii už nezbývá. 

Rozmezí celého týdne mezi jednotlivými hodinami navíc způsobuje, že žáci probíranou 

látku do další hodiny zapomenou. Dalším efektem je, že žáci pak ani předmět, s kterým se 

setkají jen jednou do týdne, neberou vážně.  

Přístup žáků k hudební výchově a teorii byl druhým nejčastěji zmiňovaným problémem. 

Uvedlo ho pět učitelů (tj. 55% ). Nezájem žáků o hudbu je přiživován i ze strany rodičů, 

kteří očekávají, že z hudební výchovy má mít jejich dítě automaticky jedničku. Podle 

učitelů berou žáci hudební teorii jako nutné zlo a tři respondenti uvedli, že na písemné 

práce se neučí tak, jako v případě jiných předmětů. 
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Třetím nejčastěji uváděným problémem byla nedostatečná připravenost dětí v oblasti 

poslechu (uvedli ji čtyři učitelé). Dětem podle nich chybí schopnost soustředěného 

poslechu a mají sklon vnímat hudbu spíše jako kulisu. 

Nepříznivě byla hodnocena i atmosféra ve třídě a ostych mezi dětmi. Tu uvedli jako 

problematickou tři učitelé. Jako překážku ji kantoři hodnotili především při snaze zapojit 

do výuky instrumentální a vokální činnosti. 

Dva učitelé uvedli jako problematické, že klesá počet dětí, které aktivně hrají na hudební 

nástroj. Instrumentální improvizace by sice podle nich byla ideálním stavem, ale děti na to 

nejsou připraveny a na nástrojovou přípravu není v rámci jedné hodiny týdně čas. 

Posledním problémem, který jsme při rozhovorech zaznamenali, byla potíž najít vhodné 

skladby pro představení hudebních forem. Tu ve své odpovědi uvedli dva respondenti. 

Cíl šestý 

Šestým, posledním cílem bylo zjistit, jestli a do jaké míry se liší výuka hudebních forem na 

běžných školách a školách s rozšířenou výukou hudební výchovy. 

V našem výzkumném vzorku bylo celkem sedm učitelů z běžných škol a dva učitelé ze 

škol s rozšířenou výukou hudby. Z odpovědí vyplynulo, že na školách s rozšířenou 

hudební výchovou šlo v oblasti forem především o osvojení formotvorných principů 

v aktivních hudebních činnostech. Znalost forem dětí byla tak podle kantorek spíše 

latentní, na druhou stranu ale žáci neměli potíže formotvorné principy odhalit v poslechu 

(variací, rondové formy), s čímž děti z běžných škol podle výpovědí učitelů problém měly 

(což uvedli čtyři ze sedmi učitelů běžných škol). 

Ve větší míře se také v třídách s rozšířenou hudební výchovou využívalo spojení výuky 

forem s činnostmi hudebně pohybovými. Toto spojení mělo podobu vytváření choreografií 

k písničkám, nebo pohybové ztvárnění ronda, kdy žáci stáli v kruhu a v průběhu znění 

kupletu vždy jeden žák vešel dovnitř, improvizoval pohybem a včas musel vycítit, kdy se 

má vrátit zpět do kruhu. 
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Naproti tomu učitelé na běžných školách více užívali k prezentaci forem činností 

poslechových, dva z nich dokonce téměř výlučně. Výuku forem také častěji spojovali 

s dějinami hudby. Formotvornými principy se příliš nezabývali. Hudební formy probírali 

spíše nesoustavně a nárazově, zatímco spojení s aktivními činnostmi v případě škol 

s rozšířenou výukou hudby dávalo žákům možnost setkávat se s různými hudebními 

formami častěji. 

Závěr 

Z výsledků výzkumu vyplynulo, že hudební formy byly v hodinách hudební výchovy 

probírány spíše okrajově a nesoustavně. Důvodem byla nejčastěji nízká časová dotace 

hodin hudební výchovy ve srovnání s její náplní, v níž se mají uplatňovat všechny hudební 

činnosti a zároveň prezentovat poznatky z hudební teorie. V praxi pak, alespoň podle 

našeho výzkumu, učitelé často volili pouze jeden ze způsobů – aktivní hudební činnosti 

nebo seznámení žáků s hudebními dějinami ve spojení s poznatky z hudební teorie. 

Jako další nejčastější důvod byl uváděn nezájem žáků učit se teorii v předmětu, který sami 

chápou jako podružný. Jediný pro žáky ještě přijatelný způsob bylo spojení teoretických 

poznatků s přímým prožitkem. 

Co se týká hudebních činností, které učitelé s výukou forem spojovali, byly nejčastěji 

uváděny činnosti poslechové. Ty využívali alespoň do určité míry všichni učitelé, dva 

z nich téměř výlučně. Činnosti vokální byly využívány především k reprodukci písní 

k tématu malých písňových forem (uvedlo je 77% respondentů). Vokální improvizaci  

uvedlo 66% učitelů. Nejčastěji měla podobu hry na otázku a odpověď, další způsoby už 

byly využívány o poznání méně. Melodizaci textu zmínili čtyři učitelé, obměnu melodie na 

daný text dva.  

Činnosti instrumentální zahrnovaly nejčastěji doprovod písní a improvizaci předeher, 

meziher a doher (55%), méně byla využívána hra ve formě ronda nebo variační obměny 

melodie (33%). Pohyb k vyjádření odlišností jednotlivých částí skladby uvedlo 44% 

učitelů. 
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Díky poznatkům z rozhovorů se nám podařilo získat přehled o způsobech výuky hudebních 

forem a nejčastějších úskalích, které se s nimi pojí. Získané informace nám byly 

východiskem pro vypracování námětů na výuku hudebních forem.     
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4 Náměty na výuku hudebních forem s využitím 
tvo řivých činností 

Domníváme se, a snažili jsme se to dokázat i v teoretické části této práce, že hudební 

formy nejsou jen o poznávání formových schémat, ale především o pochopení 

formotvorných principů a zákonitostí – tedy o tom, co jsme v úvodu nazvali formou 

vnitřní. Základní formotvorné principy a jejich účinnost si děti nejlépe osahají při vlastní 

tvořivé činnosti. 

V praxi, jak vyplynulo z našeho výzkumu, se metoda samostatného objevování hudby a 

rozvíjení hudební tvořivosti ve spojení s učební látkou hudebních forem uplatňovala spíše 

jen na školách s rozšířenou hudební výchovou. Používala se především ve spojení 

s periodou (předvětí – závětí), s formou rondovou a variacemi. 

Na školách běžných se tvořivé činnosti dětí většinou omezily na hru otázka – odpověď, 

někdy se tvořivost využívala k melodizaci básně nebo říkadla. Podobně na tom byly s 

využitím tvořivých činností  i v současnosti nejrozšířenější řady učebnic hudební výchovy. 

Rozhodli jsme se proto přinést a ověřit některé další náměty na možnosti využití tvořivých 

činností ve výuce hudebních forem. Za tvořivé budeme považovat takové postupy, při 

kterých „žák na základě vnitřního nebo vnějšího podnětu vytváří vlastní hudbu nebo 

alespoň obměňuje daný útvar melodicky a rytmicky, vytváří stále samostatnější varianty za 

podněcování a řízení učitele“ (Sedlák, 1979, s. 111). 

Podle definice H. Váňové, která vymezuje tvořivost jako "elementární, samostatnou 

hudební činnost, která na základě výběru a kombinace jednotlivých hudebních představ 

vytváří relativně novou a objektivně vyjádřenou hudební kvalitu," budeme spolu 

s A. Charalambidisem (2004) vnímat jako tvořivé všechny tyto následující kroky: 

„1. opakuj (princip imitace), 2. pozměň (částečná improvizace – např. změna závětí, 

doplnění předvětí, apod.), 3. udělej jinak (improvizace docházející až do vlastní, 

samostatné kompoziční práce.“ 
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Naše náměty jsme uspořádali do dvou tematických hodin, které jsme pak ověřili 

v pedagogické praxi. V prvním případě jsme se zabývali využitím improvizace při 

prezentaci učiva malých písňových forem. V případě druhém bylo naším cílem představení 

různých způsobů motivické práce. Obojí představuje způsoby práce, které nejsou zahrnuty 

v námi analyzovaných učebnicích hudební výchovy, ani jsme je nezaznamenali během 

výzkumných rozhovorů s učiteli. 

4.1 Využití tvo řivých činností p ři výuce malých pís ňových forem  

Tvořivý způsob práce vyžaduje připraveného žáka, proto jsme na základě poznatků z 

rozhovorů zvolili žáky ze ZUŠ. Jako experimentální skupina byli zvoleni žáci čtvrtého 

ročníku ZUŠ Jana Zacha v Čelákovicích. Hodina proběhla dne 8. června 2011. Zúčastnilo 

se jí celkem 11 žáků, z toho 6 dívek a 5 chlapců. 

Popis průběhu hodiny 

Didaktický postup směřoval od představení malých písňových forem na dětem dobře 

známých písničkách k vlastním tvořivým pokusům v těchto formách. V závěru byl 

naplánován poslech. Orientaci v písních jsme chtěli podpořit i vizuálně. Za tímto účelem 

byl vyroben pracovní list, který je součástí přílohového materiálu této práce (viz. Příloha 

II). 

V úvodu hodiny jsme jako motivaci zvolili rozhovor na téma, jestli může mít hudba nějaký 

tvar a jestli můžeme nějaké tvarové uspořádání objevit v písničkách. Následovala hra na 

otázku a odpověď. Obdobně jsme pak hledali otázku a odpověď v lidové písni Nestarej se 

ženo má. 

Nejprve jsme zpívali jen první část písně, na čemž jsme demonstrovali její neukončenost, 

obdobu otázky. Pak byla píseň zpívána tak, že polovina třídy zpívala otázku a druhá 

polovina jí odpověděla. Děti měly pak za úkol na základě zpěvu a notové ukázky poznat, 

čím se liší a co mají společného první a druhá část (v notách odpovídaly části prvnímu a 

druhému řádku). Tento úkol byl pro ně snadný. Odpovědi byly: stejné noty až na ty 

poslední (S.T.), jiný konec (K.G.), stejný počet taktů (M.M.), stejně křížků (J.H.). Pro 
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označení jednotlivých částí jsme představily pojmy předvětí a závětí jako obdobu otázky a 

odpovědi v hudbě. 

Dalším úkolem bylo vytvořit ve dvojicích vlastní předvětí a závětí. Zvolili jsme hru na 

Orffovy nástroje (xylofon, zvonkohra). Jako rytmický podklad nám sloužilo říkadlo. 

Domnívali jsme se, že pro děti bude jednodušší, když si předvětí i závětí mezi sebou 

rozdělí tak, že první zopakuje dvakrát stejnou melodii a druhý ji doplní poprvé otevřeným 

koncem (který jsme stanovili jako jakýkoli jiný tón než základní) a podruhé koncem 

uzavřeným (na základním tónu). Tyto improvizace ale nebyly příliš plynulé a byly spíše 

rozpačité. 

Změnili jsme proto pravidla tak, že první žák vymýšlel celé předvětí a druhý celé závětí 

způsobem, že po prvním hráči musel alespoň část zopakovat. Tento přístup si ale ihned 

vyžádal další změnu. Žáci vymýšleli na nástroje příliš složité melodie, které si druhý 

nedokázal zapamatovat. Instrumentální improvizaci jsme tak vyměnili za vokální. Od 

tohoto okamžiku už nedělala dětem improvizace problém. 

Malá dvoudílná forma byla představena na písni Byla jedna Káča, v níž je kontrast obou 

myšlenek podpořen změnou taktu z třídobého na dvoudobý. Záměrem tudíž bylo tento 

kontrast vyjádřit pohybem (mazurka – polka). Přesvědčili jsme se ale o tom, že čím jsou 

děti starší, tím méně jsou ochotny tancovat. Písničku jsme tedy, po krátkém připomenutí 

způsobů taktování na dvě a tři doby, doprovodili taktováním. Následovala improvizace ve 

dvoudílné formě, tentokrát ve čtveřicích. 

Píseň Já do lesa nepojedu jsme použili jak vzor k dvoudílné formě s malým návratem. Při 

jejím výkladu jsme volili v učebnicích užívané značení a a1 b a1. To se ale ukázalo jako 

pro děti ne příliš srozumitelné. Nahradili jsme ho tedy alternativním značením pa za pb zb 

(předvětí a, závětí a, atp.), v němž se lépe odráží ukončenost a neukončenost jednotlivých 

polovět. Následovala opět improvizace ve čtveřicích se zdůrazněním, že poslední ze 

čtveřice bude opakovat melodie po druhém v řadě.  

Formu třídílnou jsme stihli představit už jen na písni. Zvolili jsme píseň P. Jurkoviče Kytka 

masožravá a cvrček, kde je kontrast myšlenek opět podpořen změnou taktu. Nakonec jsme 
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zařadili poslechovou hádanku a děti měly poznat, která z forem se v ní objevila. Hádankou 

byla dětská skladbička T. Oestena Výlet (z cyklu Májové kvietky, op. 61) v malé 

dvoudílné formě s malým návratem. Formu poznal minimálně jeden žák, M.N., kterého 

jsme vyvolali poměrně rychle a nedali tak příležitost ostatním.  

Na závěr přinášíme ukázky některých improvizací žáků. Všechny improvizace probíhaly 

na podkladě říkadla „Když jsem já šel z Kutné hory“ (viz. pracovní list, Příloha II). 

První dva řádky zobrazují instrumentální improvizaci předvětí (první dva takty) a závětí 

(druhé dva takty). Předvětí i závětí je rozděleno mezi dva žáky – improvizace jsou tedy 

ještě ze začátku hodiny, než došlo ke „změně pravidel“.  

  

 

Ukázka 12 - Instrumentální improvizace žáků 

Z improvizací vidíme, že rozdělení předvětí i závětí mezi dva žáky s sebou přineslo 

tendenci opakovat část melodie po předchozím hráči. Takové opakování se ale v periodě 

častěji objevuje jen na začátku závětí, v polovině jednotlivých částí bývá spíše výjimkou.      

Další dva řádky představují improvizaci dvoudílné formy s malým návratem, která 

probíhala ve čtveřicích. Na žáky tak vycházely jednotlivé díly a – a1 – b – a1. 

 

Ukázka 13 – Vokální improvizace žáků 
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Zhodnocení průběhu hodiny  

Ověření hodiny v pedagogické praxi pro nás bylo velmi cenné, neboť teprve při ní jsme si 

mohli ověřit účinnost některých návodů k improvizačním činnostem. Ukázalo se například, 

že pro žáky bylo jednodušší, pokud jeden žák tvořil celé předvětí a druhý celé závětí, než 

když měli předvětí i závětí rozdělené napůl. Náš předpoklad, že by improvizace měla být 

snazší, pokud bude vynechána nutnost zapamatovat si hru předchozího hráče, se 

nepotvrdil. 

Nepotvrdil se ani předpoklad, že při improvizaci malých písňových forem bude jednodušší 

využít hry nástrojové než zpěvu. Z experimentu vyplynulo, že vokální improvizace byla 

pro děti snazší. 

Dále se ukázalo, že námi a často i v učebnicích používané značení dílů formy malými 

písmeny (a, b) může být problematické v případě, že jím chceme vyjádřit dvoudílnou 

formu s malým návratem (a a1 b a1). V takovém případě bylo pro žáky srozumitelnější 

značení „pa  za, pb, zb“ případně  „p ředv. a, záv. a“ atp. 

Naproti tomu se nám osvědčilo označovat jednotlivé díly písně (a, b) jako myšlenky, bez 

nutnosti rozlišovat, jestli je perioda věta nebo souvětí, případně jestli jsou předvětí a závětí 

věty nebo polověty. Označení myšlenka jsme převzali z učebnice J. Herdena My pozor 

dáme a nejen posloucháme a v naší hodině nepředstavovalo žádný problém.     

Podařilo se nám také ověřit účinnost postupu směřujícího od představení formy na známé 

písni k vlastní tvořivé činnosti. Posloupnost činností byla reálná a alespoň u některých 

žáků se  promítla do poslechu. Na závěr chceme konstatovat, že lepší variantou by bylo, 

pokud by představení všech písňových forem neprobíhalo v jedné hodině, ale bylo 

rozloženo do několika hodin. Účinnost použitého postupu se nám ale podařila dokázat.  

4.2 Využití tvo řivých činností p ři představení zp ůsobů motivické 

práce 

Vyučovací hodina proběhla 14. června 2011 v prvním ročníku třídy hudebních nauk v ZUŠ 

Liberec. Hodiny se zúčastnilo celkem 12 žáků, 7 dívek a 5 chlapců. Cílem bylo ověřit, 
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jestli může být představení různých způsobů motivické práce jedním z prvních probíraných 

prvků z oblasti hudebních forem. 

Popis průběhu hodiny 

V úvodní motivaci jsme se zaměřili na význam slova motiv v běžném jazyce. Žáci znali 

jeho význam ve spojení „motiv pro vraždu“. Jeho význam hudební jsme přiblížili ke slovu 

nápad a jeden takový jsme žákům předložili. Poté jsme představili téma hodiny – jakým 

způsobem se dá vytvořit z jednoho nápadu krátká skladba. 

 

Ukázka 14 – Základní motiv pro demonstraci motivické práce 

Jako první způsob a zároveň první úkol jsme zvolili hru na řetěz, tedy postupné opakování 

stejného motivu. S tím žáci prvního ročníku neměli žádný problém, ale ani je to příliš 

nebavilo. 

Druhým nejjednodušším způsobem motivické práce, který jsme chtěli představit, byla 

obměna dynamická a barevná. Nejprve jsme dětem připomněli různé způsoby hry na tělo. 

Následovala opět hra na řetěz provázená podle výběru jednotlivých žáků tleskáním, 

dupáním, luskáním, mlaskáním, dalšími způsoby hry na tělo i některými projevy 

vokálními. Dynamickou obměnu jsme poté demonstrovali na písni Já jsem muzikant. 

Následoval zpěv písně Kalamajka, na níž byla představena transpozice motivu. Žáci byli 

vyzváni, aby po způsobu písně na Orffových nástrojích vymýšleli a posouvali motivy. 

Nejprve jsme tuto improvizaci zkoušeli ve čtveřicích (po vzoru písně, v níž se motiv 

opakuje čtyřikrát), ale pro děti bylo těžké v tomto počtu na sebe navazovat. Změnili jsme 

tedy pravidla tak, že motiv byl v posunutí opakován pouze jednou na způsob pozměněné 

instrumentální otázky a odpovědi. Tento úkol žáci zvládli. 

 

Ukázka 15 – Motivy, které si žáci vymýšleli a transpozičně posouvali 
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Následně jsme zkoušeli princip variace motivu, kterému jsme dali melodickou podobu 

v rozsahu malé tercie g1 – e1. Děti byly zvyklé improvizovat na tónovém prostoru 1-5-6, a 

tak jim obměna nedělala problém. 

Posledním úkolem bylo rozšířit původní motiv, doplnit ho dalšími slovy v rytmické 

deklamaci. Poté jsme vybrali jedno doplnění (Bílý tulipán je moc krásný) na jehož 

podkladě děti vymýšlely rozšíření melodické. Následně jsme se stejný princip pokusili 

představit v poslechu (ukázka z Předehry Smetanovy Prodané nevěsty), což už byl pro ně 

ale úkol moc těžký. 

 

Ukázka 16 – Rozšíření rytmického motivu (improvizace žáků) 

 

Ukázka 17 – Variace a rozšíření melodického motivu (improvizace žáků) 

Závěr hodiny jsme doplnili poslechovou skladbou Chopinova Preludia A dur, op. 28 č. 7, 

které je vystaveno na základě melodického, harmonického a dynamického obměňování 

dvoutaktového motivu.      

Zhodnocení průběhu hodiny 

Ověřili jsme, že i nejmladší děti jsou schopny elementárních obměn krátkého motivu. 

Vzhledem ke skladbám poslechovým by tuto hodinu bylo ale vhodnější zařadit do vyššího 

ročníku. S vynecháním těchto poslechových skladeb je ale hodina reálná i u dětí tohoto 

věku (1. ročník ZUŠ, nebo 2. ročník ZŠ). Naskýtá se zde možnost se po určité době 

k hodině vrátit a pracovat s myšlenkou delší (v podobě např. čtyřtaktového tématu). Pro 
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tyto účely by ale podle nás bylo zajímavější, kdyby takové další hodině předcházela práce 

s ukončeností a neukončeností melodie.    
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Závěr 

Práce si stanovila několik cílů. Prvním bylo sesbírání poznatků o hudebních formách 

v odborných publikacích. Začali jsme samotným vymezení pojmu forma a popsáním 

zákonitostí hudebního formování. Tyto zákonitosti byly osvětleny z několika úhlů pohledu 

(hudebně teoretického, historického, estetického). Dále jsme sledovali, jak se tyto 

zákonitosti promítají do jednotlivých formových typů. 

Představena byla i hudební myšlenka a různé způsoby jejího obměňování – motivická 

práce. Poznatky z této kapitoly jsme využili i při přípravě dvou hodin přinášejících náměty 

na práci s tématem hudební forma v hodinách hudební výchovy. Analýza publikací o 

hudebních formách ukázala, že tyto mohou být užitečné i pro učitele, a to nejen díky šíři 

poznatků o formách a druzích, které přinášejí, ale hlavně díky množství vhodných a 

zajímavých ukázek k jednotlivým formovým typům, které může učitel využít při 

prezentaci forem v hodinách (22% učitelů z našeho rozhovoru označilo za problém takové 

ukázky  najít a sehnat).  

Druhým naším cílem bylo zmapovat, jak se s hudebními formami pracuje v učebnicích 

hudební výchovy. Prostředkem nám k tomu byla analýza dvou učebnicových řad pro první 

stupeň (učebnice M. Liškové a J. Budíka) a řady učebnic autorů Charalambidise a kol. pro 

stupeň druhý. Z analýzy vyplynulo, že na prvním stupni se nejčastěji objevuje hra na 

otázku a odpověď, improvizační dotváření závětí, sledování malé písňové formy na 

předkládaných písních a poslech velké formy třídílné. K těmto činnostem se učebnice vrací 

několikrát do roka. Naproti tomu na druhém stupni jsou formy představovány spíše 

jednorázově, většinou ve spojení s jednou skladbou poslechovou a jedním námětem na 

činnost. 

Cílem třetí kapitoly bylo zjistit, jakým způsobem se pracuje s hudebními formami na 

základních školách. Prostředkem ke sběru informací nám byl polostrukturovaný rozhovor 

s učiteli hudební výchovy z devíti pražských škol. Z výzkumu vyplynulo, že se formy 

probírají spíše nárazově a nesoustavně (jako důvod byl nejčastěji uváděn nedostatek času 

při dotaci jedné hodiny týdně a nezájem žáků). Výjimku tvořily školy s rozšířenou hudební 

výchovou, kde se žáci často setkávali s instrumentálními i tvořivými činnostmi na 
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půdorysu různých hudebních forem. Z hudebních činností byl při výuce forem mezi 

odpověďmi nejčastěji zmiňován poslech (uvedli všichni učitelé), dále činnosti vokálně 

reprodukční (77% respondentů) a tvořivé (66%). Využití instrumentálních činností ve 

spojení s formami uvedlo 55% učitelů, pohybových 44%. 

Čtvrtá kapitole měla za cíl přinést náměty práce s hudebními formami. Jak vyplynulo 

z první a třetí kapitoly naší práce, důležitější než znalost formových schémat je seznámení 

s principy hudebního formování – a to jak pro skladatele, tak i hudebníky a posluchače 

hudby. Na školách s rozšířenou hudební výchovou byly k tomuto účelu využívány právě 

metody improvizačních činností. 

V poslední kapitole naší práce jsme tedy popsali dvě hodiny zaměřené na výuku forem 

s využitím tvořivých činností, které jsme ověřili v pedagogické praxi. V prvním případě 

byla hodina zaměřena na prezentaci malých písňových forem. Druhá hodina se zaměřila na 

představení způsobů motivické práce, u níž jsme chtěli ověřit také možnost jejího zařazení 

do období počátků seznamování s tématem hudební forma. Během praxe jsme museli 

některé improvizační postupy obměnit, základní posloupnost činností ale byla reálná. 

Podařilo se nám tak možnost využití námi zvolených postupů ověřit a domníváme se, že 

jsou tak vhodným způsobem, který by mohl být aplikován i v praxi. 

Uvědomujeme si, že problematika využití tvořivých činností ve výuce hudebních forem by 

zasluhovala longitudinálnější výzkum. Hlavním cílem této práce však bylo především 

sesbírat poznatky o hudebních formách a v části další pak zmapování situace využití forem 

v pedagogické praxi. Ověření způsobů využití tvořivých činností ve výuce forem tak 

zůstává námětem k další práci. 

Klíčovou úlohu práce spatřujeme v sesbírání poznatků o hudebních formách a základních 

principech hudebního formování, jejich charakteristikách a historickém vývoji. To také 

pokládáme za největší přínos této práce. 
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Příloha I:  Schéma polostrukturovaného rozhovoru 
s učiteli 

Škola: Datum: 

Dotace hodin Hv týdně: 

 

1. Které hudební formy v hodinách hudební výchovy vyučujete?  

 Vyhýbáte se ve výuce některým formám? 

 Proč? 

2. Vycházíte při výuce forem z učebnic hudební výchovy? 

 Z kterých? 

 Jaký je váš názor na to, jak je tato problematika ve Vámi používané učebnici 
zpracována? 

 Jaké další materiály používáte? 

3. Jakými způsoby hudební formy vyučujete? 

 S jakými činnostmi výuku spojujete? 

 Využíváte při výuce forem improvizaci? 

 Uveďte příklady. 

4. Jakým učivem z oblasti hudebních forem začínáte a v kterém ročníku? 

 V jaké posloupnosti dále hudební formy vyučujete? 

Sledujete formy u skladeb, se kterými se žáci setkávají, kontinuálně? 

5. Jaké máte s výukou forem zkušenosti? 

 Spatřujete ve výuce forem nějaké problémy? 

6.  Jaký vnímáte vztah žáků k učivu hudebních forem? 
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Příloha II:  Pracovní list 1 
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Příloha III:  Pracovní list 2 

 


