
Univerzita Karlova v Praze 

Pedagogická fakulta

Katedra hudební výchovy

K metodice práce na klavírní technice

Autor: Magda Křesálková 

Vedoucí práce: MgA. Libuše Tichá

Praha 2005



Prohlašuji, že jsem diplomovou práci vypracovala samostatně pod vedením odb. as. 

MgA. Libuše Tiché. Použila jsem literaturu uvedenou v seznamu.

V Praze 17. 11.2005

3



Děkuji především vedoucí mé diplomové práce odb. as. MgA. Libuši Tiché za její 

ochotu a vstřícnost při zodpovídání všech mých dotazů, své sestře Martině za pomoc při 

formální úpravě mé práce, mým učitelkám (p. uč. V. Hájkové ze ZUŠ Slavičín, prof. E. 

Horákové z Konzervatoře Brno a odb. as. MgA. V. Kopecké z Pedagogické fakulty UK v 

Praze), které ovlivnily můj pohled na klavírní umění i hudbu obecně, a svým žákům za 

soustavné impulzy a podněty k přemýšlení (nejen) v oblasti, jíž  se má diplomová práce 

zabývá.

4



Obsah

Úvod 6

1. Metodické principy významných klavírních pedagogů 7
1.1 Na úvod 7
1.2 Anton Rubinštejn 8

1.3 Konstantin N. Igumnov 13
1.4 Genrich Nejgauz 17
1.5 Ilona Štěpánová-Kurzová 21
1.6 Tobias Matthay 27
1.7 Shrnutí 30

2. Technické aspekty v elementárním klavírním vyučování
(s důrazem na vývoj v české klavírni pedagogice) 31

2.1 Na úvod 31
2.2 Požadavky moderní elementární klavírní metodiky 31
2.3 Průpravná pohybová cvičení 34
2.4 Od portamenta k legatu 38
2.5 Pokrok v problematice čtení z not 41
2.6 Shrnutí 44

3. Prvky klavírni techniky 45
3.1 Na úvod 45
3.2 Klavírní tón - úhoz 45
3.3 Pětiprstová technika 47
3.4 Hra pasáží 48
3.5 Stupnice 48
3.6 Akordy 50
3.7 Dvojhmaty 52
3.8 Oktávy 54
3.9 Skoky 57
3.10 Ozdoby - trylek 59
3.11 Pedalizace 61
3.12 Shrnutí 64

Závěr 65

Resumé 66

Literatura 67

Příloha 68

5



Úvod

Název mé diplomové práce zní: „K metodice práce na klavírní technice“. Dobrá 

nástrojová technika je pro každého instrumentalistu podstatnou podmínkou kvalitní 

interpretace. O to větší důraz je v metodice hry na nástroj kladen na hledání co nej účinnějších 

způsobů práce na technice, na její správné pěstování a rozvíjení. Oblast klavírní techniky je 

nesmírně rozsáhlá, proto jsem se snažila vybrat z ní to, co mě jako klaviristku a začínající 

učitelku hry na klavír zajímá nejvíce, a zároveň by mohlo být obecně užitečné podrobněji 

popsat.

V první kapitole „Metodické principy významných klavírních pedagogů“ jsou 

zachyceny cenné vyučovací postupy, poznatky a názory klavíristů - pedagogů, jejichž um 

potvrzuje nejen množství vynikajících žáků - světově proslulých interpretů, ale i četné odkazy 

současné klavírní metodiky na jejich způsoby práce.

Druhá kapitola „Technické aspekty v elementárním klavírním vyučování (s důrazem 

na vývoj v české klavírní pedagogice)“ popisuje práci na technickém rozvoji v počátečním 

klavírním vyučování. Že jsou právě začátky nesmírně důležité, je věcí obecně platnou, právě 

zde se budují základy, na kterých se v budoucnu vše staví a dále rozvíjí. Metodických prací, 

zabývajících se elementární výukou je  celá řada, já  jsem  se v souvislosti s prostředím, ve 

kterém se pohybuj u, zaměřila především na metodiku českou.

Kapitola třetí „Prvky klavírní techniky“ se zabývá jednotlivými technickými problémy 

a způsoby jejich zdolávání. K různým dostupným metodickým postupům a radám jsem 

připojila i vlastní poznatky z praxe.

Tak jako na většinu věcí v lidském konání, existuje i na problematiku práce na klavírní 

technice množství rozličných názorů a doporučovaných postupů. Přestože se ovšem tyto 

postupy leckdy rozcházejí nebo si dokonce protiřečí, ty, které jdou opravdu po podstatě 

problému, většinou mezi sebou korespondují. Na těchto styčných bodech tedy nejspíše 

můžeme naleznout obecně platné principy. Doufám, že jim  ve své práci věnuju zaslouženě 

výrazné a dostatečné místo.
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1. Metodické nrincipv význam ných klavírních pedagogů

1.1 Na úvod

Myslím, že motto „História - magistra vitae“ (Dějiny - učitelka života) platí ve všech 

oborech lidské činnosti, klavírní pedagogika není výjimkou. Určitý časový odstup některé 

dříve vyslovené myšlenky a názory potvrzuje, jiné vyvrací, mnohdy se na starší moudrosti 

zapomíná, abychom se k nim po určité době s pokorou vraceli.

Proto jsem  se s velkou zvědavostí seznamovala s poznatky a zkušenostmi klavírních 

pedagogů, které jsou přitažlivé nejen kvůli slavným jménům svých tvůrců, ale také z hlediska 

jejich celoživotní učitelské praxe. Jejich postřehy jsou prodchnuty oním hledáním „ideální“ 

cesty při řešení metodických problémů a o to jsou důvěryhodnější a cennější.

Ve světové klavírní pedagogice zaujímala a zaujímá výrazné místo tzv. ruská klavírní 

škola, tedy metodické principy práce ruských klavírních pedagogů. Ruské umění vždy výrazně 

ovlivňovalo oblast umění v celosvětovém měřítku, ať už ve sféře hudební, taneční či literární. 

Množství vynikajících klavírních interpretů potvrzuje, že ruská klavírní metodika stojí na 

určitých obecně platných, smysluplných a fungujících základech. Proto je popisu jejích zásad 

a postupů věnována značná část této kapitoly, zastoupena třemi významnými osobnostmi. 

Poznatky a názory Antona Rubinštejna a Konstantina N. Igumnova zaznamenali jejich žáci, 

myšlenky Genricha Nejgauze pak zapsal on sám, jsou soustředěny v jeho slavné knize

„Poetika klavíru“ (1963).

Z dalších osobností klavírní pedagogiky jsem vybrala také českého a evropského 

zástupce. Ilonu Štěpánovou-Kurzovou, jejíž ucelená práce zabývající se klavírní technikou 

nese výrazné stopy odkazu jejího otce Viléma Kurze, a Tobiáše Matthaye, jednoho z

nejproslulejších anglických klavírních pedagogů.

Názory a pracovní postupy uváděných osobností spolu často souzní, mnohdy jsou 

naopak velmi kontrastní. O to bylo pronikání do tajů jejich práce zajímavější.
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1.2 Anton Rubinstein

Anton Rubinštejn (1829-1894) se pedagogické činnosti dlouhodobě a systematicky 

věnoval ve dvou etapách: v letech 1862-1867 a 1887-1891, kdy současně působil jako ředitel 

petrohradské konzervatoře.

Studovat v Rubinštejnově klavírní třídě bylo snem snad všech tehdejších mladých 

konzervatořistů, přestože jeho mnohdy svérázné metody byly všeobecně známy a nemalé 

nároky na žáky taktéž.

Rubinštejnova třída čítala asi dvacet studentů-dospělých žáků i deseti až 

dvanáctiletých dětí, jim ž jejich učitel věnoval 4-5 hodin denně. V práci s mladšími žáky mu 

vypomáhal A. I. Villoing. Hodiny měly často formu jakýchsi seminářů, jelikož starší studenti 

povinně navštěvovali všechny lekce svého pedagoga a byli zapojováni do diskusí a práce na 

skladbách hrajícího žáka. Nelze si nepovšimnout podobnosti s principem fungování dnešních 

mistrovských kurzů nástrojové hry.

Velkou pozornost věnoval Rubinštejn rozvoji osobnosti svých studentů, rozšiřování 

jejich všeobecného rozhledu i zájmů. Považoval za nezbytné, aby na budoucí umělce působily 

různé životní dojmy.Chtěl, aby se žáci učili vidět, slyšet, cítit, myslet... Při jedné své hodině 

řekl: „Učte se pozorovat, a život vás naučí interpretovat hudbu.“ (Barenbojm a kol., 1987, s. 

17)

Při výuce rozlišoval pojmy reprodukovat hudbu a interpretovat hudbu. Termínem 

reprodukovat označoval hru přesnou, ale ne oduševnělou, interpretací chápal vcítění se a 

proniknutí do podstaty skladby, přiblížení idey díla.

Svůj názor na vztah autor-interpret předkládal svým studentům takto:

1) Interpret musí studovat autorský text s maximální přesností a pečlivostí.

2) Interpret musí pochopit, že v notovém záznamu je jistá „nedořečenost“, že mnohé 

skladatelovy poznámky pouze naznačují směr.

3) Interpretův úkol spočívá ve správném zprostředkování idejí díla, přičemž tyto ideje 

mohou být interpretovány v individuálních variantách.

Neměl rád redakce notového textu, obzvlášť ty, v nichž se projevuje redaktorův 

subjektivní výklad autorského textu. Tvrdil: „Umělci stačí noty samotného tvůrce, žákovi 

dodávají úsudek učitelé. Proč někdy třetí chůva (tj. redaktor) vnucuje svoje názory?“

8



(Barenbojm akol., 1987, s. 19) Sám se také této činnosti vždy bránil a o Czemého redakci 

Temperovaného klavíru poznamenal: „Zajisté, Bach nezapsal odstíny a tempa, najděte je 

vlastním rozumem. A z Czemého hrajte etudy a cvičení.“ (1987, s. 19) Současná metodika 

kladoucí důraz na studium skladeb z urtextů davá Rubinštejnovi za pravdu.

Zásadní význam má v Rubinštejnově výuce volba repertoáru. Trval na tom, aby jeho 

žáci studovali skladby s hodnotným uměleckým obsahem, které jim  mohou „odhalit vznešený 

horizont hudebního umění.“ (1987, s. 17) Neměl rád bezobsažné, vnějškově efektní skladby a 

nedovoloval je svým žákům hrát, přesto že tak někteří jeho kolegové na konzervatoři činili. 

Nejčastěji zadával svým žákům skladby J. S. Bacha, L. v. Beethovena, Fr. Chopina a R. 

Schumanna. Nesmírnou pozornost pak věnoval především polyfonním skladbám J. S. Bacha. 

Na letní prázdniny ukládal svým žákům vždy několik preludií a fug s odůvodněním: „Vy 

všichni hrajete Bacha špatně-příliš vzrušeně, příliš nervózně, příliš citově. To je poezie 

minulého století, ne našeho nervózního století. Ano, je to poezie. Její smysl postihnete, když 

nastudujete deset fug. Je to užitečné i pro techniku.“ (1987, s. 18) Obecně nesnášel strojenost, 

vyumělkovanost, pozérství, afektovanost, sentimentalitu a křečovitost. Žádal opravdové a 

prosté vystižení charakteru hudby, proteplené srdečností a citovou vřelostí. Ostře také 

vystupoval proti tehdejší běžně rozšířené salonní manýře v interpretaci Chopinovy hudby.

Zajímavé je srovnání koncertního repertoáru žáků A. Rubinštejna a ostatních pedagogů 

petrohradské konzervatoře (šk. rok 1864/65):

Žáci A. Rubinštejna:

Bach-Preludium a fuga es moll 

Bach-Aria s variacemi 

Beethoven-Sonáta f  moll 

Beethoven-Sonáta B dur, op. 106 

Mendelssohn-Bartholdy-Píseň beze slov 

Mendelssohn-Bartholdy-Variations sérieuses 

Chopin-Etudy, op. 10 

Chopin-Noktumo 

Chopin-Scherzo h moll 

Chopin-Fantazie f  moll 

Schumann-Kameval
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Wagner-Liszt-Píseň přadlen z opery Bludný Holanďan

Žáci Th. Leschetizkého. A. Dreyschocka. A. Gerkeho a P. Pelersena:

Weber-Sonáta

Heller-Saltarella

Heller-Preludium

Henselt-Etuda

Dreyschock-Rapsodie

Dreyschock-Babillarde

Keller-Etudy

Reinecke-lmpromptu pro 2 klavíry 

Thalberg-Scherzo

I v dnešní době patří nepochybně skladby Bacha, Beethovena a Chopina mezi základní 

pilíře klavírní literatury na konzervatořích a i v dnešní době existují studenti, kteří 

v dostatečné míře touto „školou“ neprošli. Hledání méně známých skladeb a vášeň některých 

pedagogů pro soudobou tvorbu je věcí jistě záslužnou, ale vždy by mezi těmito dvěma póly 

měla být bedlivě hlídaná rovnováha.

Stěžejní byly v Rubinštejnových hodinách otázky, týkající se charakteru hudby. 

Většinou se mu odpovědi studentů zdály příliš obecné. Žačka například určila charakter finále 

nějaké sonáty jako „veselý“. Rubinštejn vyžadoval upřesnění: „Veselý nebo radostný? Jasná 

radost nebo teskná? Snad nadšená radost? Triumfální? Jásot? Radostné výkřiky nebo veselý 

smích? Radujete se sama nebo se s vámi raduje celý svět, všichni lidé? Radovala jste se někdy 

nebo veselila bez příčiny?“ (1987, s. 20) Pomocnými otázkami chtěl maximálně aktivizovat 

žákovo přemýšlení o skladbě a její prožívání, usměrnit interpretaci.

Dále od žáků vyžadoval znalost kompozičních prostředků: harmonického plánu, 

modulací, vedení hlasů, zvláštností faktury apod. Aby žáci pochopili výrazový význam 

různých kompozičních postupů, pozměnil třeba notový zápis (postup tónin, prvky faktury) a 

upozorňoval posluchače, jak se tím mění charakter hudby. Tak například zahrál žačce konec 

provedení 1. věty Beethovenovy sonáty F dur, op. 10 č. 2, se změněnou modulací tak, aby 

hlavní téma zaznělo v repríze ve stejné podobě, jak probíhá v expozici. Zřejmě chtěl, aby 

žákyně ocenila půvab zdánlivé reprízy v D dur. Podobně při snaze uvědomit si a vystihnout
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zvukový kolorit v prvních taktech Chopinova Noctum a c moll (široká faktura, zvučné basy), 

pozmenil začátek této skladby a zahrál ji se stylizovaným doprovodem, jako by to byla 

Mozartova sonáta. Tento přístup by zajisté ocenili metodikové moderní hudební výchovy. 

Zkoumání výrazových prostředků, jejichž prostřednictvím je utvářen charakter skladby, je 

podstatou výkladu a pochopení hudebního díla.

Pro dosažení výrazného přednesu melodie nutil své žáky často na hodinách zpívat a 

také studovat zpěv. Dokonce na petrohradské konzervatoři zavedl povinné studium zpěvu, 

nejprve pro všechny instrumentalisty, později jen pro klavíristy. Říkal: „Pianisté neumějí hrát 

se slovy, ale je  třeba hrát jakoby se slovy.“ (1987, s. 21) Cílem povinného zpěvu nebylo 

posadit žákům hlas, ale naučit je  přednášet, vyslovit melodii. Doporučoval také, aby si žáci 

myšlené podložili téma z některých Bachových fug textem.

Velkou pozornost věnoval Rubinštejn také výběru základní jednotky pulsace, neboť 

považoval správnou pulsaci za rozhodující pro tempově rytmickou charakteristiku skladeb. Ve 

třídě se stále ptal žáků: „Na kolik dirigujete?“ nebo „Na kolik počítáte?“ (1987, s. 22). Je 

typické, že často se mu zdál puls zvolený žákem jako příliš drobný a doporučoval jej zdvoj- 

nebo ztrojnásobit. Za rozhodující v časově ucelené interpretaci považoval zachování tempa 

v celé skladbě či v průběhu její velké části a obzvláště umění připravit a ukázat v díle to 

nejdůležitější. Tedy odsunout do pozadí to, co je  méně podstatné. Některé z jeho rad: 

„Připravte tu frázi, pozdržte se na ní, a všechno, co bylo před ní, hrajte nenápadně“... 

„proběhněte to letmo a jděte k tomu, co je hlavní - a u  vás je všechno hlavní, chytil jste se 

toho a to nejdůležitější neříkáte, zapomněl jste na to.“ (1987, s. 22)

Co se týká tréninku techniky samotné, vytvořil Rubinštejn pro své žáky speciální 

cvičení pro zběhlost prstů, skoky, oktávy, akordy, různé druhy úhozů atd. Tato cvičení se 

nelišila od tehdejších hojně užívaných cvičení (podobných těm dnešním), založených na 

jednoduchých krátkých technických útvarech. Zásadní rozdíl byl v tom, že nedovoloval hrát 

tato cvičení mechanicky a kladl žákům na nejjednodušším materiálu složité úhozové, 

dynamické a zvukově barevné úkoly. Vyžadoval střídat tempo, dynamiku, druh úhozu a 

transpozice do všech tónin. Prstové cvičení se muselo cvičit například takto:

1) legato, non legato, portamento, staccato a staccatissimo, spojovat úhozové varianty 

se změnami tempa (od velmi pomalého do rychlého, s návratem k pomalému 

tempu) a se změnami síly
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2) hrát s odlišnými variantami obou rukou (třeba pravá-pp, legato a leggiero, levá-mf, 

staccato a marcato)

3) rozčlenit technickou skupinu obloučky (po dvou nebo čtyřech tónech), odlišit při 

tom úhozově a dynamicky obě ruce

4) hrát polohové varianty trojzvuku v nejrůznějších obměnách s pedálem

Kromě takových cvičení hráli studenti v analogických variantách nejrůznější stupnice 

a akordy, a také cvičili ve všech tóninách beze změny prstokladu Czemého cvičení op. 337.

Různá technicky obtížná místa navrhoval Rubinštejn cvičit takto: „Promyslet, co vám 

brání dobře zahrát a potom podle Fielda.“ (1987, s. 24) Fieldova metoda vypadala (dle 

Rubinštejnova vysvětlení) takto: opakoval jedno obtížné místo několikasetkrát (!), a aby se 

nespletl v počítání, překládal nastříhané papírky z jedné krabičky do druhé. Tato spíše 

úsměvná metoda je určitě diskutabilní z hlediska svého smyslu a je třeba brát ji s nadsázkou. 

Jistěže se hráči na jakýkoliv nástroj nevyhnou určitému drilu při studování obtížných míst ve 

skladbě, ale víme, že mnohonásobné neměnné mechanické opakování mnoho užitku 

nepřinese. Proto i Rubinštejn tento způsob volil až jako „poslední záchranu“.

Rubinštejn byl toho názoru, že profesionální klavírista musí kromě neustálého 

trénování paměti a rozšiřování repertoáru také umět hrát z listu, transponovat, improvizovat, 

vypracovat klavírní výtah, složit kadenci ke koncertu apod. Divil se, velmi rozzloben, když 

studenti nebyli schopni splnit jeho požadavky. Od druhého roku svého pedagogického 

působení tedy začal svým žákům zprvu ukládat lehké úkoly ve čtení z listu, transpozici a 

improvizaci, a teprve později své požadavky stupňoval.

Na jedné hodině řekl A. Rubinštejn svému žáku, vynikajícímu klavíristovi J. 

Hofmannovi: „Víte proč je hra na klavír tak těžká? Protože je  v ní nebezpečí, že bude buď 

afektovaná nebo vyumělkovaná. Vyhnete-li se oběma nástrahám, vzniká další nebezpečí-že 

bude suchá. Někde mezi těmito třemi nešvary najdete pravdu.“ (1987, s. 28)
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1.3 Konstantin N. Igumnov

Konstantin Nikolajevič Igumnov (1873-1948), žák A. Silotiho a P. Pabsta, byl 

profesorem moskevské konzervatoře (1899-1948). Z jeho třídy vyšli vynikající klavíristé 1. 

Dobrovejn, N. Orlov, V. Ružickij, L. Oborin, M. Grinbergová, J. Flier a další.

V Igumnovově přístupu k hudebnímu dílu lze vysledovat tři hlavní oblasti jeho 

umělecké metody (Barenbojm a kol., 1987).

Prvním důležitým rysem bylo pojetí hudby jako svébytné živé řeči. Podle Igumnova 

má být interpretace skladby především plynulé, živé a zajímavé vyprávění, které se neustále 

rozvíjí, jehož všechny části navzájem souvisejí, všechny kontrasty jsou zákonité. Přirozeně 

tedy při svém připodobnění hudby k řeči volí jako základní prostředek „intonaci“ ve smyslu 

zpěvnosti, snahy „zpívat“ na klavíru, byt’ k tomu neslouží hlas, ale ruce. Podstatou je  odhalení 

klíčových intonačních bodů (vrcholů) hudební fráze, plastičnost a nelezení souvislosti mezi 

jednotlivými motivy. Bez takového přístupu se podle něj interpretace změní v pouhou 

prázdnou hru zmatených myšlenek a vět, stane se bezobsažným.

Nejednou zdůrazňoval Igumnov souvislost těchto intonačních bodů s harmonickým 

schématem. V každé frázi či periodě existuje takový centrální bod, kam všechno směřuje a 

tíhne. Je jakýmsi logickým centrem, významovým akcentem. Tato místa doporučuje 

interpretovat nikoli akcentem, ale spíše pozdržením a prodloužením tónu. Akcenty podle jeho 

názoru předpokládají určitou náhlost při nástupu tónu, náraz, kdežto intonační body, obzvláště 

v kantiléně, potřebují delší trvání. Hudebník prostě musí intonačně důležitý tón nepatrně 

předržet a zesílit. Tím ho vydělí, aniž by narušil plynulý průběh melodie, a dodá frázi 

svérázný řečový charakter. Jindy naopak doporučoval vydělit intonačně důležitý tón fráze 

náhlým pianissimem.

Nedostatky mnohých pianistů ve smyslu neustálého drobení frází či „přešlapování na 

místě“ spočívá dle Igumnova právě v neuvědomění si kulminačních bodů, k nimž musí fráze 

směřovat.

S tím úzce souvisí jeho vztah k obloučkům v notovém textu. Byl nepřítelem přístupu, 

kdy se na konci obloučků závazně dělá césura. Obloučky chápal spíše jako změny smyku 

uvnitř fráze. Mezi obloučky musí být někdy nikoli césura, ale rozhraní, které spojuje dvě části 

fráze. To přispívá k širokému melodickému dýchání a spojuje jednotlivé motivy a fráze 

v organický celek.
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Provedení obloučků by tedy nemělo vést k rozdrobení hudební myšlenky a dechu- 

poslední tón fráze je lépe zahrát jemněji než zdvihem ruky. Je proto důležité eliminovat 

zbytečnou „manýru“ zvedání ruky na konci každého obloučku a odlišit ji od opravdové 

hudební nutnosti nádechu v rámci frází.

Další Igumnovovy názory objasňují a konkretizují to, co bylo dosud o frázování 

řečeno: „Fráze vzniká z jiné fráze postupně, organicky, jsou tu určité proporce; jeden tón 

vyplývá z druhého. Tón se nezrodí, dokud předcházející tón nezanikne, dávejte dobrý pozor 

na včasný zdvih prstů z kláves. Je chybné vždycky zdvihat ruku na konci obloučku, konec 

obloučku neznamená vždycky tečku; někdy znamená středník, někdy prostě čárku, ruka se tu 

nesmí zdvihat vždycky.

Správné frázování souvisí s harmonickým základem; každou tóninu musíte cítit, 

uvědomovat si jasně každou změnu tóniny a každý řetěz modulací. Musíte fráze nejen 

analyzovat, ale také chápat myšlenky, které vyjadřují.

Nemám moc rád slovo frázování. Někdy raději mluvím o melodické kontuře či 

kresbě.“ (1987, s. 56-57)

V Igumnovově umělecké interpretaci hrálo výjimečně důležitou úlohu tempo rubato. 

Igumnov v něm spatřoval jeden ze základních výrazových prostředků, prostředek umožňující 

dosáhnout živého, plastického, deklamačního projevu. Zároveň však varoval před nebezpečím 

přehnaného rubata, jež může snadno přeměnit celé interpretovo snažení v karikaturu.

Igumnov vždy zdůrazňoval, že rubato je  dobré jen tehdy, je-li spontánní a přirozené, 

nejsou-li v něm ostré zvraty a změny; zkrátka podobá-li se zrychlením a zpomalením 

přirozené lidské řeči. Obvykle se řídil zákonem kompenzace: kolik se ubralo, tolik se přidá. 

Po malém zrychlení uvnitř jedné fráze nebo ve sledu několika frází následuje ekvivalentní 

zpomaleni.

Igumnov byl toho názoru, že umělecká individualita a specifičnost interpretace se 

projevuje právě v těchto sotva postřehnutelných změnách vztahů mezi délkami tónů, v umění 

nalézt „živé rytmické dýchání“ (1987, s. 57).

Rytmický řád tedy nesmí být vnější, musí vycházet zvnitřku; určuje ho interpretův 

rozum, cit a vkus.
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Druhý rys Igumnovovy umělecké metody můžeme označit pojmem horizontální 

myšlení či cítění. Igumnov tento pojem na svých besedách často objasňoval. Na slavnostním 

zasedání klavírní fakulty moskevské konzervatoře v r. 1946 uvedl: „K tomu, aby byly všechny 

části interpretace-výpovědi navzájem sladěny, aby všechny kontrasty byly zákonité, musíme 

umět myslet horizontálně, nevnímat každou intonaci a každou harmonii izolovaně a 

vychutnávat je jako samostatné detaily, ale potřebujeme mít na zřeteli funkci každého detailu 

v celém hudebním kontextu a podle toho dát tomuto detailu určitý charakter. Každý detail 

musíme slyšet ve významu jemu vlastním, v souvislosti s tím, co předcházelo a co následuje.“ 

(1987, s. 58)

Takové horizontální slyšení zajišťuje podle Igumnova nepřetržitost a především 

plynulost hráčova sdělení, vylučuje mdlý, neurčitý projev a pomáhá vyvarovat se 

vyumělkovanosti, přílišného zdůrazňování podrobností, které odvádějí posluchačovu 

pozornost od toho, co je podstatné. Ne náhodou si Igumnov v konspektu své přednášky 

„Moje interpretační a pedagogické zásady“ poznamenal bod plynulost.

Velký důraz kladl Igumnov na udržení základního středního tempa skladby, které by 

mělo protínat celou skladbu jako ústřední osa. Toto základní tempo by měl hráč (bez ohledu 

na různé odchylky) cítit v průběhu celé skladby. „Střední tempo je  nezbytné,“ říkával 

Igumnov, „ze všeho nej důležitější je rytmické cítění, které umožňuje sjednotit všechny 

odchylky do organického celku a vždycky se včas vrátit k základnímu tempu.“ (1987, s. 59)

Igumnov měl averzi k neodůvodněným a přehnaným změnám základního středního 

tempa. Rozdrobení tempa podle něj pouze vede k rozrušování uceleného dojmu z interpretace. 

Ve své hodině jednou poznamenal: „V poslední době se stalo módou nedodržovat jednotné 

tempo ve skladbě; kousek se hraje rychleji, kousek pomaleji. Ale ruští pianisté z doby Antona 

Rubinštejna tak nehráli. Vzpomínám si, jak se Tanějev velmi podivoval, když d'Albert 

libovolně a ostře změnil tempo v druhém tématu první věty Beethovenovy Appassionaty. 

Vzpomínám si, jak všechny udivovalo Busoniho příliš volné zacházení s tempem 

v Chopinových skladbách. Nechci říci, že tempo skladby nelze nikdy měnit; někde je to 

nezbytné a zcela na místě. Ale není možné povyšovat to na princip a zkreslovat autorův 

záměr. Je-li záměr jednotný, nelze ho tříštit.“ (1987, s. 60)

Svoboda pohybu tedy nesmí být zvůlí, ale spíše poznanou nutností. V dobrém slova 

smyslu ji omezuje základní tempo skladby, které je pro interpreta tím, čím je pro lidský 

organismus puls.
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Třetí důležitá vlastnost Igumnovovy metody -  snaha o harmonickou proporciálnost 

celku a jednotlivých částí, také poměrně úzce souvisí s tempem. Prudký pohyb, virtuózni, 

vnějškové přívaly tónů -  to vše bylo Igumnovovi navýsost cizí. Řídil se principem, kdy krajní 

hranicí rychlého tempa je možnost slyšet každý tón. Příliš rychlé tempo zkresluje, zabraňuje, 

aby vše vyznělo a navíc může pokřivovat charakter a náladu díla.

Ještě výrazněji se u Igumnova projevovala vyrovnanost celku a částí v oblasti 

dynamiky. Důsledně vyžadoval, aby každý dynamický odstín byl vnitřně prožitý a správně a 

přirozeně dávkován. Každý dynamický odstín se musí vytvořit odůvodněně, s rozmyslem, 

v určité proporci a také ve vztahu k harmonickému průběhu skladby. Igumnovovy dynamické 

odstíny vždycky souvisely s odstíny duševními, doplňovaly se navzájem a odhalovaly 

bohatství vnitřního obsahu. Nesnášel předčasné, nepřipravené dynamické gradace. Postupnost 

gradací jak dynamických, tak tempových, byla pro něho nejdůležitější ze všeho. Vlna 

následuje za vlnou až ke kulminaci nebo k „deváté vlně“, jak říkával. Zásadní význam tu má 

uchování a nahromadění sil pro rozhodující kulminační body. Žádná kulminace nesmí znít 

stejně jako kulminace centrální. Rozložení sil a napětí v kulminacích vytváří logičnost, 

reliéfnost a mnohotvárnost interpretace. Posluchač se unaví, když poslouchá pianistu, v jehož 

hře jsou všechny epizody stejně vypjaté. To pak i kulminace přestane působit jako kulminace 

a jenom unavuje svou jednotvárností.

Igumnov také rozhodně odmítal příliš drobné dynamické odstíny (ačkoliv jich sám 

v jednom období při své hře užíval). „Takové stínování, nadužívání světla a stínu, je mi 

vždycky nepříjemné. Ještě horší je, když pianisté pouze šeptají nebo hřmí, nemaje obyčejného 

lidského hlasu,“ (1987, s. 63) říkával svým žákům. Rád se odvolával na moudrá slova M. I. 

Olinky: „Žádné ohromné fortissimo se nevyrovná efektu prostého forte, jestliže bylo toto forte 

příznivě rozvrženo...a jestliže bylo v souhlasu s ideou skladby dobře připraveno.“ (1987, s. 

63)

Všechny tři základní rysy Igumnovovy umělecké metody se dají shrnout přibližně

takto:

Vše závisí na vytvoření uceleného interpretačního plánu, na jakémsi autorském 

nákresu. To znamená, že interpret musí rozdělit svoje síly tak, aby mu stačily na všechny 

epizody skladby a na všechny kulminační momenty. Tyto momenty musí podřídit jediné
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hlavní ideji, která určuje celkový charakter díla. Interpret musí rozvrhnout vnitřní i vnější 

techniku tak, aby dokázal předvést skladbu v celé její jednotě i mnohotvárnosti. Nelze 

vychutnávat detaily na úkor celku, nevidět les pro stromy, přikládat všemu stejnou cenu, 

podstatnému i nepodstatnému. Nic tolik nezatemňuje celkovou linii skladby jako přílišné 

ulpívání na detailech. V uměleckém díle je  vždy něco hlavní a něco vedlejší, podstatné a méně 

podstatné. Základní myšlenka se nesmí utopit v podrobnostech, nesmí být zastíněna 

nedůležitými detaily. Detaily se nevymýšlejí, ale přirozeně vyplývají z postižení celku. Jestliže 

interpretovi chybí cit pro celek, rozpadá se mu skladba na tisíc drobných izolovaných úryvků. 

Posluchače to dráždí a dezorientuje, podobně jako deklamace recitátorů, kteří si vychutnávají 

svá oblíbená slova a obětují tomu celkovou náladu i formu básně.

Ať je  kompozice skladby jakkoli pestrá, musí se v procesu interpretace rozvíjet 

s přesvědčivou logikou. Nesmějí tady být žádné trhliny v jednotné linii vývoje, množství 

„švů“ je  nutno omezit na minimum.

Igumnov říkával: „Vždy jsem se snažil v interpretaci o jednotu. Soustavně jsem 

usiloval o to, aby mi detaily vyplývaly z celku, aby se přede mnou vynořovaly jako živé. 

Nikdy jsem si detaily nevymýšlel... ctil jsem zásadu postupovat od obecného k jedinečnému, 

nikdy ne naopak...bohužel, vždycky se mi to nedařilo. Cítit skladbu v celé její úplnosti a 

ucelenosti je  ze všeho nejtěžší.“ (1987, s.64)

Ucelenost stojí nade vším -  tak nějak by se dal stručně charakterizovat Igumnovovův 

přístup k interpretaci i nejvyšší cíl a princip v jeho pedagogické práci.

1.4 Genrich Nejgauz

Jeden z nej slavnějších světových klavírních pedagogů. Jeho předurčenost stát se 

klavírním pedagogem byla dána mimo jiné tím, že oba rodiče se věnovali tomuto povolání. 

Soustavněji studoval klavírní hru u vynikajícího klavíristy Leopolda Godowského. Mezi 

Nejgauzovy nej proslulejší žáky patří především Svjatoslav Richter a Emil Gilels, dále 

namátkou Jakov Zak, Teodor Gutman a mnozí další.

Genrich Nejgauz tvrdil, že jeho snahou je být ani ne tak učitelem klavírní hry jako 

učitelem hudby.
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Své pedagogické zkušenosti shrnul v nesmírně zajímavé, poutavé a oblíbené knize 

„Poetika klavíru“ (1963). Celou knihou se prolíná základní myšlenka o „nevydělenosti“ 

klavírní techniky jako nějaké samostatné oblasti klavírního umění, mnohokrát je naopak 

zdůrazňována její úzká propojenost s výsledným zvukem, její smysl ve „službě“ k naplňování 

interpretových představ ideálního hudebního znění skladby.

Dle Nejgauze (1963) stojí práce na technice na třech pilířích. Jsou to:

1) jistota

2) motorický aparát

3) volnost

Jistotu vnímá jako základ svobodného tvůrčího hraní, je  ji tedy zapotřebí houževnatě 

pěstovat. Mnohým hráčům bývá totiž vlastní jakási úzkost z klavíru, která se projevuje v tom, 

že často uhodí nesprávný tón, dělají spoustu zbytečných pohybů, neumí využívat přirozenou 

váhu ruky a předloktí, zkrátka, projevují se u nich všechny příznaky nejistoty sjejím i 

nemilými následky. I když se zdá, že je  nejistota čistě fyzická, motorická, není tomu tak. Je to 

především psychická nejistota -  buď čistě hudební nebo jako povahová vlastnost konkrétního 

interpreta. Člověk, v kterém jsou tyto nedostatky hluboce zakořeněné, se nemůže naučit dobře 

hrát výlučně technickými způsoby, ani těmi nejlepšími. Nejgauz doporučuje snažit se 

především o zlepšení a pěstování hudebních, sluchových schopností, představivosti a 

obrazotvornosti. „Nedostatky instinktu (talentu) je třeba nahradit rozumem.“ (1963, s. 107)

Shrnuto: čím větší je hudební jistota, tím menší bude nejistota technická. Samotná 

technická výchova (práce na rukou, prstová technika, trénink celého pohybového aparátu) 

samozřejmě nesmí zaostávat za rozvojem obecných uměleckých schopností, jinak by se 

takový člověk jen  stěží mohl stát kvalitním interpretem. Je ovšem mylná myšlenka některých 

pedagogů, že se dá naučit dobře hrát čistě „dřením“, „biflováním“, nekonečným motorickým 

trénováním bez jakéhokoliv trénování hudebního a hlavně bez jakéhokoliv duševního vývinu, 

bez duševního postupu. Nejgauz tvrdí: „Je hříšné a absurdní měnit člověka na stroj.“ (1963, s. 

107)

Jak technicky získat jistotu při hře? Nejgauz doporučuje starou (a do dnešní doby 

Platnou) zásadu: cvičit pomalu a silně. Nároky na mohutný a znělý tón (například v tvorbě S. 

Rachmaninova) si tento způsob cvičení přímo vyžadují. Jen není radno zapomínat, že je to 

Pouze jedna z mnohých správných zásad technické práce. Pokud by se stala jedinou
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používanou metodou, monopolní, dominantní, pak budou klavírista i zvuk jeho hry 

nevyhnutelně působit poněkud neomaleně. Správnost zásady „pomalu a silně“ potvrzuje i 

obliba této cvičné techniky u Emila Gilelse, klavíristy z nejpovolanějších. Netřeba jistě 

připomínat, že ona „síla“ nevzniká usilovným tlakem do kláves, ale vychází z přirozené váhy 

volné paže. Nebo naopak -  této připomínky není v hodinách klavíru nikdy dost!

Hrát soustředěně, pevně, hlasitě, „hluboce“ a přesně -  to je podle Nejgauze správné 

heslo při studiu skladeb. Při takové práci je ovšem třeba dodržovat následující pravidla: dbát, 

aby celá ruka, od zápěstí až po ramena, byla úplně uvolněná, netuhla, neztrácela svou 

pružnost. Zároveň je  potřeba myslet na ekonomii pohybů, používat pouze ty pohyby, které 

jsou nevyhnutelné.

Dále: k tlaku se uchylovat pouze tehdy, když sama váha celé inertní hmoty už nestačí

vytvořit tón náležité síly. Pochopit, že čím větší je výška, z niž „uhodíme“ tón, tím menší je

potřeba námahy, tlaku; a naopak: pokud potřebujeme vytvořit silný, znělý tón pouhým stiskem

klávesy, určitému tlaku se nevyhneme. Pomocí těchto jednoduchých fyzikálních zákonů 

Nejgauz vštěpoval svým žákům zásady správné hry.

Poznatky, zabývající se motorickým (pohybovým) aparátem, jsou zaměřeny především 

na prstovou techniku.

To, co často nazýváme „síla prstů“, je  ve skutečnosti pouze nosnost prstů a ruky, které 

vydrží libovolné zatížení. Každý anatom-fyziolog by potvrdil, že síla prstu je  nepatrná 

v porovnání s tou, kterou potřebujeme vyvinout na klavíru. Prsty fungují nejen jako 

samostatné živé mechanismy (při „perlivé“ prstové hře, při hře non legato; všude tam, kde 

potřebujeme vyrovnanost, hladkost, jasnost; při slabších dynamických odstínech), ale většinou 

spíše jako součást celého hracího aparátu klavíristy.

Pokud potřebujeme dosáhnout velké zvukové síly tónu, mění se prsty ze samostatně 

konajících jednotek na pevné podpěry, na nosné pilíře, jež unesou v zásadě celou váhu našeho 

těla. A to je jejich hlavním posláním.

Pro zajímavost Nejgauz (1963) uvádí poněkud netypické cvičení: opřít se všemi deseti 

prsty o zem a zvednout celé tělo kolmo nahoru -  to je plná zátěž, kterou musí prsty unést.

Mezi oprávněné požadavky, kladené na hráče, patří požadavek vyrovnaného tónu. 

„Dobrý klavírista musí umět zahrát vyrovnaným tónem všechno na světě, od nejjednodušších 

prvků techniky -  stupnice, arpeggio, jakékoliv pasáže, tercie, dvojhmaty vůbec, oktávy -  až
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po nejsložitější akordové kombinace.“ (1963, s. 113) A to přesto, že naše prsty nejsou stejně 

hbité ani silné. Zkušený klavírista si ovšem uvědomuje to, že každý prst je určitá 

„individualita“, každému z nich je vlastní jiná  přednostní funkce, důležité je, že zároveň 

každý z nich je schopen v případě potřeby nahradit svého „kolegu“. S tím úzce souvisí volba 

správného prstokladu.

Nejgauz se dle svých slov záměrně podrobně nezaobírá funkcí předloktí, nadloktí 

apod. Podotýká k tomu: „Zprotivily se mi ty metodologické knihy, v kterých se o tom tolik 

píše a které přinášejí pedagogům i žákům tak málo užitku. Rozhodujícím momentem 

v klavírní hřeje dotyk konečku prstů s klávesami a reálný zvukový vjem, jednodušeji řečeno -  

hudba, co při tom vzniká. Otevřeně říkám -  pokud umím dosáhnout toho, co je mým

záměrem, pokud jsem schopný interpretací realizovat svou ideu, pak je mi celkem jedno, co

v té chvíli dělá loket...“ (1963, s. 116) Jako všichni velikáni různých odvětví a oborů měl dar 

rozpoznat podstatu, odlišit v množství informací a poznatků to základní a obecně platné od 

doplňujícího.

Nejgauz zjistil, že nejčastějším pohybovým defektem u méně nadaných žáků je velká 

strnulost, absolutní nedostatek volnosti. Proto je  podle něj volnost základním kamenem dobré 

techniky. Stejně jako u budování jistoty je  potřeba při práci na volnosti vycházet především 

z hudebních představ, ale přesto uvádí několik cvičení, které mu u studentů pomáhaly 

strnulost odstraňovat.

Například: při zdviženém zápěstí a volně visící ruce uhodit prstem tón do klávesy 

shora, postupně spouštět zápěstí co nejníže (klidným, rovnoměrným pohybem), a potom 

zápěstí znova zvedat až do takové výšky, kdy prst musí opustit klaviaturu a pokračovat 

nepřerušeným, plavným pohybem nad ni. Opakovat vícekrát a vystřídat všechny prsty. 

Podobné cvičení uvádí ve svých Technických základech klavírní hry (1945) i Vilém Kurz.

Nebo: ve stoje spustit jednu ruku podél těla, jako bez života, bez vlády a tou druhou, 

aktivní, ji chytit za konečky prstů a postupně ji zvedat co nejvýše. Když dosáhne nej vyššího 

možného bodu, náhleji pustíme, aby spadla jako „mrtvá“.

Další cvičení: představit si celou ruku od ramena až po koneček prstu na klávese jako 

jakýsi pružný visutý most -  jeden jeho konec je připevněný na klávese, druhý v rameně. 

„Most“ je pružný a ohebný, jeho opory jsou pevné a nosné. Tento most je dobré rozkolísat do 

všech směrů, napravo, nalevo, nahoru i dolů, kroužit s ním, ale tak, aby prst ani na okamžik
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neopouštěl klávesu. Při této prosté zkušenosti se žák přesvědčí, jak pružné, volné a ohebné 

můžou být pohyby celé ruky, od ramena až po koneček prstu, a jak bezpečně, přesně a pevně 

přitom koneček může spočívat na klávese. Prst, přesněji řečeno jeho koneček, se musí do 

klávesy jakoby „zakousnout“, ale přitom je třeba vědět, že na to vůbec není zapotřebí velký 

tlak, ani mnoho síly, ale právě jen tolik váhy, abychom klávesu udrželi na dně klaviatury.

Všechny uvedené způsoby cviku jsou čistě technického rázu a samy o sobě strnulost u 

žáka neodstraní, ale o tom již  byla řeč výše.

Když Nejgauz zjistil u žáka trhanost pohybu tam, kde je potřeba plavnost, hranatost 

namísto pružnosti, „potrápil“ své žáky cvičením ve stylu „zpomaleného filmu“. Nutil žáka 

přehrávat dotyčné místo velmi pomalu, tak řečeno krok za krokem a přísně přitom dbát na to, 

aby bylo přenášení ruky vykonáváno úplně hladce, plavně, bez jediného trhnutí. A také, aby 

byl každý prst uvědoměle připravován na patřičnou následující klávesu. Opět tedy podtrhuje 

důležitost cvičení v pomalém tempu.

Je velmi sympatické, že Nejgauz v celé své metodice zdůrazňuje nutnost vycházet 

z požadavků hudby jako takové. Realizovat hudební představy, tvořit, hledat vhodné 

zabarvení tónu... Nevyděluje techniku na samoúčelnou disciplínu, ale pěstuje ji při hledání 

výsledného zvuku.

1.5 liona Štěpánová-Kurzová

Ilona Štěpánová -  Kurzová, významná česká klaviristka a zkušená pedagožka, 

věnovala klavírní technice stejnojmenně nazvaný spis (Klavírní technika, 1979). Součástí této 

metodické příručky je notový soubor technických cvičení, určených především studentům 

středních hudebních škol. Cvičení jsou progresivně seřazena od méně náročných k velmi 

obtížným a zaměřena na řešení běžných technických prvků, jako stupnice, oktávy, akordy, 

druhy úhozů apod. Své celoživotní poznatky o práci na technice klavírní hry shrnula nejen do 

not, ale i slovem...

Celkový postup technického školení na vyšším stupni si představuje takto:

1) Pěstovat souhrnně, současně a důsledně všechny složky techniky na

krátkých příkladech, které podle ní jedině dovolí stálou a skutečnou 

pocitovou, sluchovou a pohybovou kontrolu.
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2) Pokračovat současně v studiu repertoárových skladeb, hudebně hodnotných 

a technicky vhodně zaměřených vzhledem k potřebám jednotlivých žáků.

3) Doplnit případně práci omezeným počtem etud, pečlivě a účelně vybraných 

pro definitivní zvládnutí problémů, působících dosud potíže.

Tvrdí, že běžně používané etudy bývají zbytečně dlouhé, nezáživné, často i 

s neúčelnou náplní a nevalnou uměleckou hodnotou (nepočítaje etudy 

velkých mistrů). Etudy jsou navíc většinou zaměřeny na techniku pouze 

pravé ruky. Užitek z práce na těchto etudách dle Štěpánové nevyváží ztrátu 

času a energie, vynaložených k jejich zvládnutí. Naopak práce na krátkých 

cvičeních dovolí intenzívní soustředění na řemeslnou stránku hry, na 

správné pohyby i pocity, na kvalitu zvukovou a úhozovou. Je proto 

z hlediska technického výcviku daleko racionálnější a úspornější než 

povrchní přehrávání množství etud.

Při cvičení doporučuje používat různé druhy úhozů a často je cvičně střídat. Hojně 

používané rytmické varianty svádějí k pohodlnému, mechanickému přehrávání, a tak jsou 

vhodné pouze jako přechod z pomalého tempa do rychlého. Pro dosažení velmi rychlého 

tempa pak radí zvolit variantu „s přidáváním tónů“ . Zejména u namáhavých a obtížných míst 

je vhodné vždy se znovu vracet k pomalému cvičení, často i každou rukou zvlášť. Jen pomalé 

cvičení umožní uvědomělou a ve všech složkách kontrolovatelnou práci. Tyto pokyny jsou 

vesměs vztahovány ke studiu technických cvičení, ale myslím, že platí obecně. Z dalších 

obecných zásad lze uvést tato doporučení:

„Kontrolujte neustále volnost paže a zápěstí!“

„Kontrolujte kvalitu zvuku!“

„Cvičte vždy v pevném rytmu!“

„Neztrácejte čas a sílu bezduchým omíláním technických problémů, ale cvičte vždy 

uvědoměle, soustředěně a se snahou o maximální výsledek!“ (1979, s. 4)

Jako všechny výše uvedené osobností klavírního umění i Stěpánová považuje za první 

Podmínku dobře znějícího úhozu a techniky volnost paže, zápěstí a celého těla vůbec. Volnost 

by měl mít každý pianista trvale na paměti, napomáhat jí zejména stálým uvědomováním 

Pocitu volnosti, ale i pohybovou kontrolou. Říká k tomu: „Někteří pedagogové neuznávají
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nutnost uvolňovacích pohybů. Říkají, že jsou zbytečné, protože nemají vliv na jednou již 

zahraný tón. Proti tomuto argumentu nelze zdánlivě nic namítat. Avšak přece: tyto pohyby 

udržují především celkovou volnost paže a ruky (pod pojmem „ruka“ rozumím zde i jinde 

pouze část končetiny od zápěstí po konečky prstů, nikoli tedy předloktí atd.) a jsou její 

jedinou průkaznou kontrolou. Nenucené a přirozené pohyby činí hru vláčnou a svobodnou.“ 

(1979, s. 5) Víme, že volnost a pohybová „úspornost“ se nevylučují, volnost je  schovaná 

uvnitř v ruce a navenek vůbec nemusí být viditelná (vždy je rozhodně dobře rozpoznatelná 

sluchem), ovšem také víme, že toto už je součást opravdového klavírního mistrovství, a tak 

nezbývá než se přiklonit k názoru paní Štěpánové.

Několik cvičení, vhodných k pěstování volnosti paže, zápěstí, ruky i celé horní části

těla:

A) Cvičení vestoie:

I) Zvedneme paže stranou od těla a bezvládně je spustíme k tělu se 

soustředěným vědomím naprosté pasivity pádu.

II) Rozkýváme paže podél boků a pokračujeme v pasivních výkyvech až 

do úplného zastavení.

III) Zvedáme ramena a náhle je necháme lehce a bezvládně spadnout.

A) Cvičení vsedě :

I) Opisujeme kruhy předloktím s loktem opřeným o dlaň druhé ruky.

II) Zavěsíme ruku třemi středními nataženými prsty za okraj stolu 

(klavíru). Paže visí bezvládně s pocitem tíhy v lokti. Zvedneme ji 

stranou od těla (prsty leží stále na stole), pak ji náhle spustíme k tělu a 

necháme samočinně kývat až do úplného zastavení.

III) Položíme ruku až po zápěstí volně a lehce na okraj stolu, dlaňové 

klouby jsou mírně vyklenuté. Druhá ruka uchopí zespodu paži těsně nad 

loktem a zvedne ji vpřed. Zápěstí se tím pasivně a měkce vyhoupne 

vzhůru, ruka se překlopí a leží na hřbetech prstů. Okamžik setrváme 

v této poloze a pak spustíme celou paži se zápěstím vlastní vahou volně 

zpět. Přesvědčíme se o stálé volnosti paže jejím mímým rozkýváním do 

stran.

IV) Máváme rukou lehce v zápěstí.
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Po stránce pohybové považuje Ilona Štěpánová -  Kurzová za důležité dodržení tří 

hlavních zásad:

1) Zásada přirozenosti. Snažíme se, aby polohy paží a těla, stejně jako pohyby 

paží a těla, neobsahovaly nepřirozené prvky, které hru většinou komplikují a 

zvyšují únavnost. Pokud se bez některých nepřirozených cviků neobejdeme 

(např. velkého rozpětí prstů), snažíme se nejprve připravit pohybový aparát 

vhodným cvičením tak, aby se požadované prvky dostaly do normy 

přirozenosti.

2) Zásada hospodárnosti. Klavírní hra vyžaduje, aby všechny pohyby byly 

prováděny co nejekonomičtěji.Mimo jiné se tím šetří svalová energie.

3) Zásada účelnosti. Veškerá pohybová činnost při hře má mít svůj smysl a 

nesmí zabíhat do formální šablony či manýr. Toto pravidlo se týká techniky 

úhozu, držení a pohybu rukou a těla při hře, ale v obecnějším smyslu také 

výběru cvičení a systému práce.

Velmi detailně se Štěpánová věnuje rozlišení druhů úhozu a jejich podrobnému 

popisu. Nevyhneme se dojmu jakéhosi návodu, „ receptu“ ... Už jen počet popisovaných druhů 

úhozu působí poněkud zarážejícím dojmem:

ÚHOZY LEGATOVÉ:

I) Prstová technika:

A) Stiskem prstů:

legato přísné 

legato zvučné 

legato pasivní 

legato s odskokem

B) Vrhem prstů:

legato shora

II) Hra kantilény:

espressivo vzepřením 

espressivo vahou zavěšením 

legatissimo espressivo
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ÚHOZY VOLNÝM PÁDEM:

volný pád celou paží 

volný pád z lokte 

ÚHOZY STACCATOVÉ:

I) Prstová technika:

A) Od kláves'.

staccato prstové od kláves 

staccatissimo

B) Shora:

staccato shora

II) Paží, z lokte, ze zápěstí:

A) Od kláves:

staccato vymrštěním 

staccato odrazem

B) Shora:

staccato volným pádem paže (portamento) 

staccato loketní 

staccato zápěstní

Každému druhu úhozu je věnován text popisující polohu ruky, nastavení prstů, výšku 

vzdálenosti prstu od klávesy a jiné technické detaily. Jsou zde uvedeny příklady, kde a kdy se 

ten který druh úhozu nejčastěji používá a následuje několik cvičení na procvičení.

Pro konkrétní představu uvádím popis typů legátových úhozů:

1) legato přísné

V přísném legatu je podstatným požadavkem uchovat trvalou tendenci ke hře 

stiskem. To znamená nezvedat vědomě prsty a nepoužívat vrhu prstů. Důležité je, aby si hráč 

zachovával při tomto typu legata citlivost v konečcích prstů, tak nezbytnou pro tvořivý 

stisk.Tato specifická citlivost je spojena s pocitem lehkého zatížení, vycházejícího z 

bezprostřední opory prstů - z dlaňových kloubů. Prsty leží před úhozem pokud možno 

připraveny na klávesách, měkce je stiskávají, přičemž si ruka zachovává svůj přirozený 

vyklenutý tvar. Při potřebě silnějšího úhozu, více zapojíme váhu paží a ramen.

Přísné legato se ve své čisté formě používá zřídka, v rychlých pasážích toho ani do 

důsledku docílit nelze, užíváme jej převážně v kombinaci s jinými druhy legatového úhozu.
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2) legato zvučné

Už z názvu je zřejmé, že stisk bude oproti jiným úhozům zesílen. Proto se zde 

vyskytuje nebezpečí nežádoucího napětí svalů. Tomu předejdeme pocitem volného zatížení v 

paži, v prstech pocitem opření nebo zaboření do kláves, l  edy ne křečovitě chtěného tlaku, ale 

volné tíhy. Typický pro zvučné legato je krouživý pohyb ruky při přenášení váhy a celková 

pružnost zápěstí.

Tzv. zvučné legato využijeme hlavně ve skladbách Beethovena, Schuberta, 

Schumanna, Chopina, Brahmse i v impresionisticky laděných dílech Nováka, Suka či 

pozdních kompozicích Bedřicha Smetany. Pasáže skladeb těchto autorů vyjadřují často 

závažný hudební obsah, k realizaci tudíž vyžadují zpěvnější, různých odstínů schopnější úhoz 

než je úhoz vrhem, legato shora - úhoz, který je  jednoznačně zaměřen na zvukovou brilanci a 

efekt (lisztovská brilantní klavírní technika). Tento zpěvný typ pasáží označuje Štěpánová- 

Kurzová (1979) termínem výrazová technika.

3) legato pasivní

Legato pasivní je  oním nejslabším a nejjemnějším úhozem, který tak sluší 

poetickým, vzdušným rejstříkům impresionistických skladeb.

Název úhozu napovídá, že paže, ruka i prsty musí být zcela lehké, volné a vláčné. Prsty 

se vědomě nezvedají nad klávesy, stisknou je nadlehčenou, odhmotněnou vahou ruky, nikoliv 

aktivním stiskem nebo vrhem jako u jiných úhozů. Abychom mohli váhu ruky co nej lehčeji 

nanést na klávesu, musíme držet zápěstí o něco výš než obvykle. Ruka je na něm jaksi 

„zavěšena“.

Použití pasivního legata předpokládá vysokou úhozovou a vůbec technickou úroveň 

klavíristy. Učí proposlouchávat hru v nejslabší dynamice, sledovat ozývání tónů. Nevyhovuje 

„mozartovskému“ typu pianissim, která ať sebekřehčí, nesmějí být oparově odhmotněná, ale 

vyžadují jasný, konkrétní zvuk. V tom případě použijeme úhoz, při němž jsou prsty mírně 

fixovány.

4) legato s odskokem

Legato s odskokem je především cvičný úhoz. Při provádění tohoto typu úhozu prst s 

úhozem následujícího velmi lehce, pružně a uvědoměle odskočí nad klávesu. Úhoz prstů 

vychází bezprostředně z dlaňových kloubů, odskakují co nejpružněji, ale jen nízko nad 

klávesy. Palec se od kláves nevzdaluje vůbec. Odskokem pěstujeme poddajnost dlaňových 

kloubů, hlavní podmínku svobodné a lehké pohyblivosti prstů.
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5) legato shora

Jediný typ úhozu ze všech jmenovaných, kde nepoužíváme techniku stiskem, 

ale vrhem prstu, dá se říct techniku non legátovou. Při legatu shora jsou dlaňové klouby 

vyklenuté a prsty mírně zvednuté nad klávesami. Úhoz provádíme přímo shora velmi lehkým 

a pružným vrhem. Přehnané zahnutí prstů způsobuje napětí svalů předloktí a únavu ruky. 

Stejně tak přehnaný zdvih prstů nebo snaha hrát v příliš silné dynamice. Pravou doménou 

legata shora jsou zvukově brilantní pasáže.

Toto rozdělení by mohlo vyhovovat či pomoct klavíristům „systematikům“, kteří staví 

svou interpretaci převážně na racionálním přístupu, ale většinu studentů by zřejmě tento 

„kuchařkovitý“ návod spíše odradil.

Ilona Štěpánová-Kurzová se ve svém metodickém spisu nevyhnula značnému vlivu 

svého otce, Viléma Kurze, a jeho známému spisu „Technické základy klavírní hry“. A to 

nejen podobným uspořádáním své práce, ale například i požadavkem, aby klavírista, který se 

rozhodne svou techniku podle její knihy zdokonalit, zanechal veškerého dalšího studia 

skladeb a několik týdnů či měsíců se věnoval výhradně tomuto textu a praktickým technickým 

cvičením, v něm obsažených. Tento styl práce, jakási technická „převýchova“ se mi ovšem 

nezdá být příliš šťastným a už vůbec ne lákavým či motivujícím. Uvedená cvičení bych spíše 

začlenila jakožto cenné technické „zkratky“ do běžné studijní látky, tady jako doplněk 

klasických etud, případně jako náhradu některých z nich.

1.6 Tobias Matthay

Tobias Matthay (1858-1945) nepatří u nás k příliš známým jménům klavírní metodiky, 

přesto byl v rodné Anglii považován za jednoho z nej významnějších klavírních pedagogů, 

jeho názory byly ceněny a silně ovlivňovaly po dlouhé období tehdejší anglickou klavírní 

pedagogiku.

Působil jako profesor na Royal Academy of Music London, kde vychoval řadu 

vynikajících pianistů. Matthay byl pedagogem velmi komplikovaným, studenti museli vynikat 

velkou pílí, inteligencí i představivostí, aby jeho požadavkům s úspěchem dostáli. Tobias 

Matthay své pedagogické metody a postupy též publikoval.
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Některé názory Tobiáše Matthaye přímo korespondují s míněním ruských pedagogů. 

Především v otázkách frázování, tempa, rozlišení hlavních kulminačních míst a detailů apod.

Na první místo v oblasti interpretace klade Matthay představivost (cit) a úsudek 

(rozum, inteligence) a jejich vyváženost. Pokud jde o představivost, nemůžeme ji zcela 

vysvětlit, ale bezpečněji lze považovat za vnímání pocitů nálady skladby a jemných proměn 

této nálady v jednotlivých úsecích kompozice. Oproti tomu úsudek je  konkrétnější. Dle 

Matthaye se úsudek musí dotýkat každé noty, je třeba zvažovat její místo v čase, kvalitu i 

kvantitu tónů a jejich trvání. S tím souvisí např. práce na detailech. Zdůrazňování detailů 

zmaří úmysl, jestliže opomineme účel těchto detailů.

Důležitou součástí výuky u T. Matthaye byl poslech. Učitel i žák nesmí nikdy v 

průběhu vyučování oslabit intenzitu svého poslechu. Poslech musí být dvojí:

1) vnitřní naslouchání představovanému zvukovému ideálu

2) vnější naslouchání reprodukovanému zvuku

Naslouchání znamená kritické zhodnocení výsledku, přizpůsobuje ho představě ideálu. 

Toto pravidlo je nutno dodržovat při lekcích, vystoupeních a obzvláště pak během 

každodenního běžného cvičení. Poslech v podstatě znamená jakousi „pozornost uší“. K tomu 

je zapotřebí věnovat pozornost racionálnímu umístění každé noty, pokud jde o její místo v 

čase, a v neposlední řadě také připojit pozornost, týkající se svalových pocitů a jejich 

přenášení na klávesy (viz. níže). Poslech a pozornost společně znamenají tvoření.

V oblasti tempa stanovuje Matthay jako nej důležitější termín „progression“ - postup 

(Pruner, 2003). Opět se setkáváme s názorem, že vše pronikající rytmus a tempo musí 

zahrnovat vzestup či pohyb směrem k vyvrcholení. To se vztahuje na celé věty - k jejich 

vrcholu, na fráze - k jejich kadenci, i u motivů - k následujícímu taktu. Také zdůraňuje, že při 

práci s rubatem nesmí tempová flexibilita narušit časové trvání fráze. Tedy opět jakási nutnost 

vyváženosti, nepřeceňování jednotlivostí a detailů na úkor celku. Tento princip zabraňuje 

rytmické uvolněnosti, znemožňuje přehánění temp a celkově napomáhá pěstovat hlubší smysl 

pro rytmické cítění.

Co se týká samotné klavírní techniky, nevychází Matthay jako většina pedagogů z 

mechanismu hráčova aparátu, ale z mechanismu nástroje, tedy mechaniky klavíru.
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Tvorba tónu je podle Matthaye založena na odhadnutí a ovládnutí odporu klávesnice. 

Svůj hudební úmysl musíme na klávesu přenést před počátkem úhozu. Po tomto okamžiku je 

každé působení na klávesu bezúčelné. Odpor klávesy musíme cítit, abychom odhadli, kolik 

síly pro který tón potřebujeme. V souvislosti s tím přikládá Matthay velký význam cvičením, 

při nichž zcela lehkým spuštěním ruky klávesu stiskneme, až se ozve nejslabší možné 

pianissimo. Tím vlastně klávesu „vážíme“, zjišťujeme její odpor.

Úhozu se účastní tři činitelé, které Matthay nazývá „Muscular components“ (Pruner, 

2003). Jsou to: prsty, ruce a paže.

Při prvním způsobu úhozu jsou  prsty v činnosti, zatímco ruka volně spočívá a paže je 

nesená. Tento způsob úhozu připouští velkou rychlost hry, je  však na úkor kvality tónu, který 

je nevýrazný.

Ve druhém způsobu úhozu je  v součinnosti ruka s prsty, paže je opět nesená. Tím je 

omezená rychlost hry, ale tón dostává plnější zvuk.

Třetí způsob těží ze spuštěné váhy paže ve spojení s činností prstů a ruky. To 

umožňuje syté tóny ať v pianissimu či fortissimu, ale výrazně omezuje hru v rychlém tempu.

S tím souvisí zabarvení tónu. Jasný, brilantní tón docílíme pomocí svalstva prstů a 

ruky. Naopak zpěvného, nosného tónu docilujeme užitím třetího způsobu úhozu - spuštěné 

tíže. Modifikace všech způsobů úhozu je samozřejmá. Na kvalitu tónu má rovněž vliv 

postavení prstů. Matthay tvrdí, že zaokrouhlené prsty vytvářejí tón ostrý, nepříliš dlouho 

znějící. Naopak natažené prsty, které pružně a zvolna působí na klávesu, dávají tón nosný, 

dynamicky odstíněný.

Do tohoto primárního schématu jistě nelze promítnout celý princip klavírní techniky, 

slouží spíše k základnímu rozdělení a uvědomění si způsobů práce s tvorbou zvuku. Tobias 

Matthay dochází ve svých poznatcích k podobným závěrům, jako i jiní věhlasní klavírní 

pedagogové, přestože na tyto principy nahlíží ze svého, originálního úhlu pohledu.
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1.7 Shrnutí

Přestože každý z výše uvedených představitelů klavírní pedagogiky vytvořil svůj 

originální systém práce, nabytý jedinečnými zkušenostmi, můžeme si povšimnout několika 

styčných bodů, platných tedy zřejmě obecně.

A) Nej podstatnější v interpretačním umění je snaha o vystižení charakteru hudby. 

Teprve tímto hledáním se dostáváme k otázkám, jak představovaný ideální zvuk naplnit, tedy 

k samotné technické práci. Technika by tudíž vždy měla sloužit pouze jako prostředek k 

uskutečnění hudebních představ, nevyčleňovat se jako samostatná disciplína a usilovná práce 

na jejím zvládnutí být neustále vědomě zastřešována primárním zájmem na pochopení a 

vystižení studované skladby.

B) Práce na technicky obtížných místech by neměla postrádat kreativitu a naopak se 

vyhýbat mechanickému drilu. Poznatky zkušených klavírních pedagogů ukazují na 

prospěšnost různých cvičných principů, jejich variant a obměn.

C) Základním kamenem správné klavírní techniky je volnost hráčova aparátu. A to 

nejen volnost rukou a paží, ale potažmo i celého těla. Jen touto cestou lze dosáhnout vyspělé 

klavírní techniky a především docílit širokou škálu zvukové barevnosti i neomezeného 

dynamického rozpětí. Určitou nástavbou tohoto postulátu je požadavek nutnosti volnosti či 

svobody psychické, bez níž je zmiňovaná volnost fyzická těžko docilována.

D) Z celkového hlediska je v klavírním umění jednou z nejdůležitějších priorit 

stanovení vrcholů ve studované skladbě. Hledat a nalézat v harmonickém, dynamickém, 

tempovém, tématickém plánu skladby ta nej podstatnější místa. Nelpět na detailech. Umět 

odlišovat podstatné od méně podstatného a nepodstatného.
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2. Technické aspekty v elem entárním  klavírním vyučování

( s důrazem na vývoj v české klavírní pedagogice)

2.1 Na úvod

Počáteční klavírní vyučování doznalo v průběhu minulých let určitých změn, které ve 

většině případů souvisí také s oblastí klavírní techniky. Ty nejpodstatnější se snažím uvést. Po 

kapitole, mapující obecné trendy v elementární klavírní metodice, následují podrobnější 

analýzy metodických postupů tak, jak by měly být naplňovány v pedagogické praxi. To vše s 

důrazem na pokrok v české klavírní pedagogice a metodice, jejíž produkty se na českých 

školách využívají nejvíce.

2.2 Požadavky moderní elementární klavírní metodiky

Moderní pojetí počátečního klavírního vyučování charakterizuje několik nových prvků 

či změn v přístupu v určitých oblastech výuky.

Seznamování dítěte s nástrojem provází sluchová metoda, počáteční hraní bez not.

Dítě se tak může nejlépe soustředit na zvuk, který na klavíru tvoří i na pohyb, 

který mu předchází, na pocit kontaktu s klávesou. Nemusí velkou část své pozornosti věnovat 

racionálnímu zpracování a zafixování nových teoretických informací, jako tomu bylo u 

starších škol (v českých poměrech je zástupcem známá „Klavírní škola pro začátečníky“ od Z. 

Bohmové, A. Griinfeldové a A. Sarauera, vžitá pod zkratkou „BGS“), což bylo nejen náročné, 

ale vedlo to i k zanedbávání výrazové složky hry.

Začínáme jedním prstem úhozem portamento, postupně zapojujeme všechny prsty. Od 

počátku pěstujeme citlivé konečky prstů, kterými tóny bereme z kláves (klavíru).

Pro sluchovou metodu se nejlépe hodí dítěti dobře známé lidové písničky nebo 

oblíbené dětské písně, rytmizovaná a melodizovaná říkadla, dále různé znělky, popěvky atd. 

Písničky si žáček sám vyhledává na klaviatuře a obdobně transponuje i do vzdálenějších tónin 

(s větším či menším přispěním učitele podle individuálních schopností dítěte).
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Výběr písniček a drobných skladbiček od počátku směřujeme k co největší žánrové a 

náladové rozmanitosti, rozvíjíme tak nejen pianistické dovednosti, ale i celkovou hudebnost 

dětí.

Celkově je kladen daleko větší důraz rozvoj hudebnosti u dítěte.

A to nejen ve smyslu nástrojovém, interpretačním, ale i obecně hudebním a 

estetickém. Patří sem intonační a rytmická cvičení, hudební hádanky a úkoly, improvizační 

cvičení, pohybové či grafické znázorňování znějící hudby, vytváření rozličných výrazových 

odstínů klavírního tónu, rozšiřování zásob hudebních představ, rozvoj hudební paměti a další 

složky.

Hned od počátků se rovněž doporučuje přiměřeně a přístupně děti seznamovat s 

teoretickými hudebními pojmy, upozorňovat je například na formu skladbičky, vedení 

melodie, fráze, opakování motivu a tak dále. Vše s následným praktickým využitím ve 

skladbě. Cílem je, aby dítě postupně získávalo přehled o celkovém utváření skladbičky.

S rozvojem hudebnosti velmi úzce souvisí i samozřejmé a co nejčastější názorné 

předehrávání pedagogem.

Samotnou práci na technice vystihuje heslo: od velkých pohybů k malým.

Pohyby při hře by měly být co nej přirozenější a nenásilné, dítěti příjemné. 

Proto je vhodné začínat prostým plynulým pohybem celé paže, který je  ve své podstatě nejvíce 

podobný běžným pohybům každodenního života. Na podobném principu stojí volba 

počátečního úhozu portamento, který je pro ruku nejméně nepřirozený. Teprve potom 

následuje legatový úhoz a zapojení jemnějších, drobnějších pohybů pomocí prstů.

Důležité je tvořit zvuk plynule, rozhodně tedy můžeme zavrhnout jakési rozfázovávání 

pohybu počítáním, jak se doporučovalo dříve (Bohmová - Grunfeldová - Sarauer, Kurz).

Dětskou ruku nefíxujeme v pětiprstové poloze, ale ponecháváme jí možnost volného 

pohybu mezi úhozy jednotlivých tónů, za spoluúčasti nesené paže a pružného zápěstí. Od 

počátku se žák pohybuje po celé klaviatuře, hraje na bílých i černých klávesách a transponuje 

do různých tónin.

Od prvních zkušeností s klavírním zvukem by si žáci měli uvědomovat závislost 

zvuku na pohybu. Už při prvních písničkách hraných v portamentu se snažíme uplatňovat 

vtisk do klávesy odpovídající hudebnímu obsahu písně: při něžné, lyrické náladě písničky se
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paže i prst snáší na klávesu pomalu a měkce, při veselé naopak pevně, patřičně rychlejším 

pohybem.

Celkově se princip „od velkých pohybů k malým“ netýká jen prvopočátečního postupu 

od paže přes ruku až k prstům (zjednodušeně řečeno), ale také ekonomičnosti pohybů, které 

ale nemá-li zapříčinit strnulost a ztuhlost hry, musí vždy předcházet poměrně velká časová 

etapa klavíristova vývoje, založená právě na velkých pohybech.

K výrazné změně došlo i v názorech na vhodný věk pro zahájení výuky na klavír. Nyní 

je trendem nižší věk dětí při počátečním klavírním vyučování.

Dříve korespondoval vhodný věk dětí pro zahájení nástrojové výuky s 

nástupem klasické školní docházky, tedy v rozmezí 6 - 7  let. V dnešní době se stále častěji 

hovoří jako o nejvhodnějším věku o období předškolním. Někteří pedagogové doporučují 

začínat dokonce ve 3 letech věku dítěte. Uvádějí následující důvody, proč zahájit výuku tak 

brzy.

Prvním důvodem je intenzívní rozvoj duševních a intelektových schopností dítěte v 

tomto raném věku. Výrazně se například rozvíjí řeč. Pokud v této etapě dojde k setkávání s 

hudebními podněty, může dojít k tzv. impresingu (vtisknutí). Jednoduše řečeno, děti se v této 

fázi velmi snadno a trvale „učí“ novým věcem.

Dalším argumentem je poddajnost a plastičnost hracího aparátu.

V neposlední řadě se zmiňuje i výsledek psychologických výzkumů, podle nichž 

trénink prstů s přesně koordinovanými pohyby i pohyby zápěstí aktivují mozkovou kůru a 

urychlují dozrávání mozku.

Taková výuka musí být samozřejmě specificky upravena a přizpůsobena věkovým 

charakteristikám dítěte. Velká část probíhá bez přímého používání nástroje, kdy se spíše 

rozvíjí hudebnost dítěte; do této fáze jsou zahrnuty hudební hry, rytmická improvizace, 

zpívání a intonování, přípravná pohybová cvičení apod. Dítě je vedeno ke spontánním 

reakcím na hudbu. Napomáhá jak rodinné prostředí, tak řada speciálních pomůcek a 

zvukových materiálů. V souvislosti s psychickým stadiem vývoje dítěte musí pedagog dbát na 

častější prostřídávání činností i jejich kratší časové trvání.

Celá výuka takto malých dětí je  založená na hře, proto má-li být smysluplná, může se 

jí s užitkem zhostit pouze učitel opravdu trpělivý a laskavý, s velkou dávkou kreativity a 

znalostí dětského vnímání světa.
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Výuce dětí předškolního věku se věnují Z. Janžurová a M. Borová ve své Klavírní 

školičce.

2.3 Průpravná pohybová cvičení

Jak už bylo řečeno, moderní klavírní metodika vychází při počátečním vyučování z 

pohybů velkých, prováděných za součinnosti celé paže. Také je  kladen důraz na volný pohyb 

v rámci celé klaviatury.

Proto tak ostře vystoupí markantní kontrast v názorech na prvopočáteční pohyby žáka 

u klavíru, pokud srovnáme návod uvedený v Klavírní škole pro začátečníky autorů Z. 

Bôhmové, A. Grunfeldové a A. Sarauera s moderními průpravnými cvičeními, 

doporučovanými pedagožkami A. Vlasákovou, L. Šimkovou nebo Z. Janžurovou a M. 

Borovou.

V Metodice elementární hry na klavír (Bohmová, Z. - Griinfeldová, A., 1957), vydané 

jako doplněk Klavírní školy pro začátečníky (BGS) nejsou zmiňována žádná průpravná 

pohybová cvičení, pouze se teoreticky vysvětlí způsob sezení u klavíru a postavení ruky. První 

pohyby u nástroje vypadaly následovně:

„Cvičení úhozů jednotlivými prsty je pro žáka nejsnadnější. Proto se z něho obyčejně 

při technickém výcviku vychází. Nácvik lze žákovi podle potřeby usnadnit průpravou na víku 

zavřené klávesnice (nebo desce stolu). I zde stavíme ovšem ruku v šíři ramen. Žák počítá 

jednoslabičně do čtyř.

Cvičení úhozu jednotlivými prsty na klávesnici:

Pravá c - g dvoučárkované, levá c - g malé. Všechny prsty stojí lehce na klávesách, ale 

nepřitiskají je. Cvičení lze konat různým způsobem:

a) Raz: hbitý zdvih prstu nad klávesu. Dva: dopad prstu na klávesu (bez úhozu). Tři: 

úhoz, stisk klávesy. Čtyř: prst pustí klávesu, ale nevzdaluje se od ní.

b) Raz: hbitý zdvih prstu. Dva: prst zůstává v klidu nad klávesou, nekoná zbytečné 

pohyby, neklesá předčasně dolů. Tři: úhoz pružným vrhem prstu na klávesu shora. Čtyř: klid, 

prst drží klávesu stisknutou (až do dalšího raz).

c) Beze zdvihu prstů nad klávesy. Raz: úhoz. Dva: prst drží klávesu stisknutou. Tři: 

pustíme klávesu, ale prst nezvedáme, nevzdalujeme ho od ní. Čtyř: klid, prst zůstává stále v 

kontaktu s klávesou.“ (1957, s. 25-26)
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„Uvolňovací pohyby zápěstí zařazujeme do výcviku vědomě teprve nyní, neboť dokud 

žák dobře neovládá postavení ruky, ztratila by ruka při pohybu zápěstí svůj správný tvar 

(dlaňové i nehtové klouby by propadly).

Na drobné uvolňovací pohyby zápěstí, kterých používáme v praktické hře, připravíme 

žáka nácvikem zvětšených (maximálních) pohybů zápěstí. Neboť zvětšené pohyby žák 

snadněji pochopí a ovládne než pohyby malé. Při cvičení druhý, třetí a čtvrtý prst bezzvučně 

přitiská klávesy (pohyby zápěstí jsou snadnější než při stisku všech pěti prstů). Palec volně 

visí dolů (dbáme, aby ho žák nezvedal a nenatahoval). Nehtové klouby prstů, které přitiskají 

klávesy se nesmějí prohýbat; musí být dobře upevněny (jsou to jakési ‘skoby’, za které ruka 

při cvičení visí).

Raz: ruka v zápěstí vláčně padá co nejníže (pod úroveň klávesnice) a je volně zavěšena 

za upevněné prsty. Dva: klid; o volnosti paže se můžeme přesvědčit jejím houpáním v lokti a 

zápěstí. Tři: ruka se v zápěstí vrací do normální polohy. Čtyř: klid. Při pohybech zápěstí 

nesmějí prsty klouzat po klávesách.“ (1957, s. 26)

Autoři ještě doporučují začínat s prvotními hráčskými pohyby v kvintové poloze, 

kterou později rozšiřujeme na sextu a teprve potom můžeme přejít k přenášení rukou po 

klávesnici. Prstový výcvik v kvintové poloze považují pro žáka za snadný a výhodný v tom, 

že žák získá klidné držení ruky a naučí se užívat přirozeného sledu prstů, položí to základy k 

dobré prstové technice.

Je zřejmé, že tato cvičení vycházejí z Kurzových Technických základů klavírní hry 

(1945), které ovšem nebyly míněny pro žáky začátečníky, ale k zdokonalení techniky už 

poněkud vyspělejších klavíristů.

Zajímavé je, že tento způsob výuky probíhá vpodstatě přesně obráceně než v dnešní 

pedagogice: začíná od výlučně jednotlivých drobných pohybů osamocenými prsty přes 

uvolňování zápěstí až k přenášení celé paže. Působí to téměř až úsměvně. Pro dnešního učitele 

je ovšem téměř nepředstavitelné, jak bylo možné vůbec tento postup zrealizovat. Začínat s 

pohyby, které vyžadují nejen velké soustředění (ještě zatížené počítáním), ale jsou ze své 

podstaty technicky nesnadné a navíc rozfázované do několika sledů mi připadá velice obtížně 

proveditelné. A to navíc úplně opomíjím úhozovou kvalitu, hudební výraz tónu.
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Průpravná pohybová cvičení moderní české klavírní pedagogiky se snaží dětskému 

vnímání přiblížit tím, že vycházejí jednak ze hry a jednak ze situací dítěti známých z běžného 

života. Důležité je  provádět je v klidu, s přirozeným, pravidelným dýcháním.

Velice cenná, promyšlená a v neposlední řadě pro dítě atraktivní cvičení uvádí ve své 

knize „Klavírní pedagogika“ Alena Vlasáková (2003), která je také trefně pojmenovala. 

Uvádím výběr z nich.

„ZVONY“. Cvičení provádíme vestoje i při chůzi, v mírném předklonu, impulsy ze 

zad rozkýváme volně visící paže. Připodobíme k houpajícím se zvonům nebo kývajícímu se 

slonímu chobotu. Pohyb odstraňuje různá napětí v zádech, ramenou i pažích a připravuje 

součinnost velkých svalových skupin při hře.

„KOCOUR“. Kocour se hrbí, narovnává a pyšně protahuje. Uvolnění, vytažení a 

prohnutí páteře vsedě na židli. Cvičení je  přípravou na správné sezení u klavíru. Páteř by měla 

být při sezení u klavíru relativně rovná a vytažená, dítě sedící u klavíru bez opření zad často v 

bederní části páteř povolí, shrbí se. Učitel by neměl při opravování této chyby vytvořit chybu 

opačnou, jíž  je  prohnutí na druhou stranu.

„LETADLO“. Proměníme své ruce v malé modely letadel a z prstů vyletí krásné 

barevné čáry, jako když je letecký den. Pociťování impulzů probíhajících pažemi až ven ze 

špiček prstů při zachování pohyblivosti rukou. Můžeme přidat mírné naklánění těla vpřed a do 

stran vsedě na židli. Dítě musí pociťovat sounáležitost celého těla, které nespočívá jen v 

nehybném napětí, ale vyhýbá se ochablosti. Pocit proměny paží a rukou v křídla letadla 

propojuje jejich jednotu při uvědomování si prstů až do konečků. Cvičení vyžaduje součinnost 

a oporu nohou a napomáhá pocitu stability a přitom pohyblivosti těla při hře.

„SEDMIKRÁSKA“. Výrazové cvičení, při kterém dítě uvádí postupně a vědomě do 

činnosti jednotlivé části paží i těla. Dítě se pomalu zvedá z dřepu a jako sedmikráska vytahuje 

za sluncem, otevírá paže a ruce jako květ, přijímá do sebe sluneční světlo. Potom vadne při 

západu slunce, nejprve lístečky květu - prsty, potom postupně paže a celé tělo, až usíná opět v 

dřepu. Později cvičení provádíme i vsedě u nástroje, postupujeme pouze do poloviny a po 

„rozvinutí sedmikrásky“ začneme hrát s pocitem prozářených rukou. Cvičení nepřispívá jen k 

uvolnění a protažení všech svalů, ale napomáhá k obnovení koncentrace při výuce i navození 

pozitivních pocitů u nástroje.

„LAKOVÁNÍ“. Rukou proměněnou ve štětec malujeme po klaviatuře. Napodobujeme 

natírání štětcem, prsty se mění ve štětiny namočené do barvy. Se cvičením začínáme vestoje a
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přenášíme při něm váhu z nohy na nohu podle tahů štětce; nejprve pracují obě paže najednou, 

potom střídavě. Toto cvičení navozuje uvědomění si pocitu citlivě probuzených konečků prstů 

při hře za účasti celé paže. Můžeme ho aplikovat i pro studium stupnic a pasáží.

„PRŠÍ“. Rozvíjí předchozí cvičení. Paže znázorňují plující mraky nad klaviaturou, 

prsty jsou kapičkami padajícími z volných dlaní, prováděné drobounkými pohyby prstů. 

Drobné vertikální pohyby prstů jsou doprovázené současným velkým spojovacím 

horizontálním pohybem paží.

„VĚTRNÍK“. Napodobuje větrný nebo vodní mlýnek. Krouživé pohyby paží, 

předloktí, zápěstí i prstů, které jsou jednak přípravou pro rozlišení izolovaných pohybů od 

pohybů se součinností celého těla, jednak podmínkou plynulého střídání uvolnění a napětí při 

hře, a vedou ke spojovacím pohybům ve frázích. Začínáme od kruhů pažemi, potom plynule 

přecházíme ke kroužení rukou pokrčených v předloktí, následuje kroužení zápěstím a nakonec 

dlaní (současně druhými až pátými prsty) a palci, jako když hněteme těsto nebo uchopujeme 

nějaký předmět. U vyškoleného pianisty nemusí být tyto spojovací pohyby vůbec viditelné, 

stačí mu jeho vnitřní pocitová představa. Ta však vzniká až na základě zkušenosti.

„VLNKY“. Pohyby rukou, při kterých je v popředí měkkost a vláčnost zápěstí. Ruce 

jsou položeny „na vodě“, přibližně jako při hře na klavír. Zápěstí obou rukou jdou současně 

nahoru a dolů, potom střídavě, nakonec ruce překládáme. Pohyb je  klidný, vláčný, podpořený 

plynulými nádechy a výdechy.

„MEDVĚD“. Příprava legata. Dítě („medvěd“) houpavě přenáší váhu z nohy na nohu, 

potom obdobně z prstu na prst.

„KOČIČÍ PROBUZENÍ“. Rozlišování pocitu aktivní a pasivní ruky. Při hře 

potřebujeme ruku ve stavu připravenosti, aktivní. Základním úkolem cvičení je rozlišení 

pocitů uvolněnosti a svalové připravenosti (s vyloučením sevřenosti, nežádoucího napětí či 

naopak ochablosti), zároveň s vědomím ovládnutí všech impulzů bez nadměrného úsilí.

1. Ruka leží klidně a bezvládně na klíně nebo na desce klavíru - kočička spí.

2. Ozve se tón (hraný učitelem) a ožijí polštářky prstů, které měkce ruku nesou 

(podpírají) a ta je  připravena po nich přešlapovat. Může se o ně zlehka střídavě opírat podle 

nějaké zpívané nebo hrané melodie. Ruka je ve stavu připravenosti, nemění polohu, ale žák si 

pocit v polštářcích prstů uvědomuje - kočička se probudila.

3. Najednou je zase ticho, ale ruka má „nepříjemný“ pocit napětí, naježí se v 

dlaňových kloubech - kočička uviděla myš a chce na ni skočit.
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4. Ale myška nikde není - ruka se uvolní a „přemýšlí“ opřená o polštářky prstů. Znovu 

zní písnička a prsty bez pohybu ruky, jen z vnitřního poslechu, přešlapují podle ní.

5. Kočička usíná a ruka také.

„CVIČENÍ PRO PALEC“ . Připodobení podkládání a překládání palce k tanci. 

Vycházíme z úkroků zánožmo s poklesnutím v kolenou při došlapu nohy, která je vzadu. K 

motivaci nám poslouží základní kroky z historických tanců. K nim improvizujeme nebo 

hrajeme některý z jednoduchých starých tanců. Pohyb nohou aplikujeme na pohyb palce; ten 

by měl být měkký v dlaňové části a jeho pohyby úsporné.

Autorka těchto půvabných cvičení dodává: „Není třeba vymýšlet na každý nový prvek 

klavírní techniky novou hru. Často vystačíme s jednoduchými přirovnáními typu: jako když 

sbíráme peříčka z klaviatury; jako když otáčíme malinkým klíčkem v zámku, jako když se 

chceš poškrábat, prsty se ti musí usmát apod.“ (2003, s. 119)

Je více než příkladné, jak lze říct či vysvětlit vpodstatě dvakrát totéž a není to totéž!

2.4 Od portamenta k legatu

Většina klavírních škol dneška postupuje při prvopočátečním rozvoji techniky a 

úhozové složky hry podobným způsobem.

Stručně se dá shrnout do následujícího schématu:

1) Hra portamento jedním prstem.

2) Hra portamento skupinami prstů a úhoz staccato.

3) Přechod k legatové hře.

4) Hra oběma rukama současně, legato v protipohybu.

5) Legato v rovném pohybu.

6) Pěstování pohybové nezávislosti rukou, rozšiřování pětiprstové polohy, polyfonie.

U starších typů škol (v českém prostředí máme na mysli opět především školu BGS) se 

setkáváme s jiným postupem, obsaženy jsou všechny výše jmenované body, ale v jiném pořadí 

i rozsahu.
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Například nejtěžší úhoz - legato se používá téměř ihned od začátku hry, předchází mu 

pouze hra několika lidových písní v portamentu jedním prstem a okamžitě následují technická 

cvičení na vázání dvojic a skupin tónů v legatu. Legatový pohyb je navíc velmi záhy veden v 

obou rukou rovným pohybem, snadnějšímu a přirozenějšímu zrcadlovému pohybu - 

protipohybu je věnován zanedbatelný počet cvičení.

Celkový požadavek téměř okamžité nezávislosti rukou je technicky opravdu náročný, 

přimyslíme- li ještě současné čtení not a počítání, moc prostoru pro práci se zvukem nezbývá, 

dětská schopnost koncentrace a rozdělení pozornosti není nafukovací.

Pro srovnání: v Nové klavírní škole (Janžurová - Borová, 2000) se k hraní oběma 

rukama současně přistupuje až po zhruba 70 cvičeních - po beznotových sluchových 

cvičeních, hře každou rukou zvlášť, probrání úhozů a poměrně velké části cvičení pro obě 

ruce, ale střídavě jdoucí po sobě. V Klavírní prvouce (Šimková, 1983) je  to přibližně po 30 

cvičeních, a to zpočátku ve velmi lehké podobě. V klavírní škole pro začátečníky „BGS“ 

(Bohmová - Griinfeldová - Sarauer, 1997) k tomuto dochází už od čísla cvičení 3! Po několika 

lehčích cvičeních následují skladbičky s poměrně nepříjemným, jaksi „protichůdným“ 

doprovodem v levé ruce; mnohé technicky přístupnější skladbičky, jednoduché písničky a 

cvičení jsou paradoxně zařazeny až v prostřední části školy.

Naopak zbytečně dlouho cvičení setrvávají v pětiprstové kvintové poloze rukou.

Nyní podrobněji k jednotlivým bodům technického rozvoje žáků začátečníků 

vycházejícího z poznatků současné klavírní elementární pedagogiky.

1) Hra portamento jedním prstem

Tento úhoz plně vyhovuje požadavku moderní pedagogiky - od velkých pohybů 

k malým. Je založen především na práci paže, nezávisí na vzájemné součinnosti prstů, čímž 

pro začátečníka odpadá komplikovaný problém a snadněji tak dosáhne dobře znějícího tónu.

Doporučuje se začínat třetím a druhým prstem (při hře portamenta 2. prstem je 

zpočátku vhodné ohnout volně 3., 4. a 5. prst mírně pod dlaň), teprve potom hrajeme také 

„méně šikovným“ čtvrtým, prvním a pátým prstem. Zpočátku hrajeme každou rukou zvlášť, 

poté následuje hra melodií rozdělovaných mezi obě ruce. Přestože hru portamento provází 

vláčný uvolňovací pohyb zápěstí, neměl by být tento pohyb přehnaně velký. Velké pohyby 

stejně jako silná dynamika brání vývinu přirozené hry. Chybou je  rovněž tlak do kláves, 

prudký nekontrolovatelný dopad na klávesu nebo klouzání po ní. Při správném pojetí hrajeme
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nevelkými pohyby při pocitu klidu a dostatku času. Konečky prstů citlivě nabírají tóny z 

kláves.

Pro úplný začátek můžeme použít cvičení, při kterém nejprve necháme ruku volně 

ležet na koleně (slouží jako přirozená opora - uhnuli-li bychom s ním do strany, ruka by volně 

klesla). Tentýž zážitek opory v klávesnici je  pak vlastní portamentovému stisku klávesy. Dítě 

tedy střídavě nechává ležet ruku na koleně a pak vždy stiskne úhozem portamento některou 

klávesu.

Při přenášení tónů z klávesy na klávesu usnadní navození správného pocitu (a tím i 

úhozu) předchozí zkouška beze zvuku, kdy po klaviatuře vláčným pohybem uchopujeme a 

přenášíme nějaký lehký malý předmět (například kousek zmačkaného papíru).

2) Hra portamento skupinami prstů a úhoz staccato

Na zřetel přichází prstokladová posloupnost, která musí být při hraní 

sousedních tónů vždy dodržována. Pokud je to jen možné od počátku při hře dbáme o 

současný spojovací pohyb, odpovídající směru melodické linie.

Při nácviku staccata se často chybuje v učitelově požadavku příliš krátkého, ostrého a 

úsečného staccata (dá se říct až staccatissima). Staccato vpodstatě vzniká pouhým zkrácením 

portamentového úhozu, jen vyžaduje poněkud větší pružnost ruky a odskoku. Důležité je 

upozorňovat žáčka na obsahový význam staccata ve skladbičkách, kdy tento typ úhozu 

jakožto výrazový prostředek sděluje určitou náladu v hudbě.

3) Přechod k leeatové hře

Začínáme vázáním dvou tónů. Pěstujeme u žáka pocit opory prstů při hře 

legata. Prsty jakoby „přešlapují“ z nohy na nohu - z prstu na prst ponořené v klávesách (viz. 

výše uvedené cvičení A. Vlasákové „Medvěd“), „přelévá“ se jeden prst do druhého.

Legatové dvojice i skupiny tónů přenášíme na klaviatuře do různých oktáv a rovněž 

podle sluchu transponujeme Pro začátečníky nejsou vhodné příliš dlouhé legatové úseky, 

spíše kratší motivky. Pozornost plně soustředíme na sluchovou kontrolu hry žáka současně se 

zaměřením na přirozenou koordinaci pohybů prstů i spojovacího pohybu paže.

L. Šimková (2003) začíná výuku legatového úhozu následujícím cvičením: dítě položí 

prsty pravé a levé ruky na klávesy c, cis, d, dis, e. Prsty jakoby spí a postupně se probouzejí - 

prvý, druhý, třetí... Prst, který se probudil, několikrát pohladí polštářkem klávesu a opět usne.
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Tím dítě získává kontakt s klávesou a je vedeno k pocitu pohybu prstu směrem k sobě, jako 

bude později při hře „brát“ klávesu.

Body 4) Hra oběma rukama současně, legato v protipohybu

5) Legato v rovném pohybu

6) Pěstování pohybové nezávislosti rukou, rozšiřování pětiprstové polohy,

polyfonie

shrnují a kopírují posloupnost rozvoje techniky po seznámení se všemi třemi 

základními druhy úhozů tak, jak se s tím setkáváme v současných klavírních školách.

Hru obou rukou současně zahajuje protipohyb, protože zrcadlový pohyb je  snazší 

například totožným prstokladem v pravé a levé ruce. Teprve po zvládnutí legata v protipohybu 

přistupujeme k pohybu rovnému a polyfonii.

Pohybová nezávislost rukou se u dítěte začíná budovat v podstatě už při rozdělené 

melodii do obou rukou v portamentu, v pravém slova smyslu se rozvíjí zpravidla právě v 

náročnějších skladbičkách s legátovým pohybem.

Rovněž k rozšiřování pětiprstové pozice v legatu dochází přirozeně s hudebním 

rozvojem skladbiček a stupňováním jejich technické náročnosti.

Volný pohyb po celé klaviatuře by dítěti neměl dělat problém, pokud jsm e toto 

dostatečně aplikovali v první fázi - hře portamento dle sluchu.

Způsoby práce na dalších technických prvcích, jako jsou např. dvojhmaty, akordy, 

stupnice či používání pedálu, je obsažen v kapitole 3. Prvky klavírní techniky, proto je  zde už 

podrobněji nepopisuju.

2.5 Pokrok v problematice čtení z not

V této oblasti dosáhla elementární klavírní metodika výrazné změny. Pohotové čtení z 

not výrazně urychluje práci na skladbě, proto považuji za důležité se tomuto tématu 

podrobněji věnovat.

Jak už bylo řečeno, hra z not nastává až po delší časové etapě hry bez not, podle sluchu 

(viz. kapitola 2.2 Požadavky moderní elementární klavírní metodiky). Žák se již  obeznámil se 

základními úhozovými typy a naučil se orientovat na klaviatuře včetně dovednosti
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pojmenovávat klávesy názvy tónů. Přechod ke čtení z not by tedy neměl být pro dítě příliš 

náročný.

Rozdíl v dřívější výuce čtení z not (pomineme-li nevhodnost příliš brzkého 

načasování) a současným přístupem je především v jakémsi mezičlánku procesu učení, kdy 

notový záznam spojujeme se zvukově - tónovou představou, nikoliv s klávesou.

Dřívější proces učení:

• spatření notového záznamu - vizuální, zrakový vjem

• vyhledání odpovídající klávesy - hmatová, pohybová složka

Nvněiší proces učení:

• spatření notového záznamu - vizuální, zrakový vjem

• vyvolání představy tónu, odpovídajícího notě - vnitřní sluch

• vyhledání odpovídající klávesy - hmatová pohybová složka

Předchází tomu práce se směrem melodie, kdy žák na krátkých úryvcích ukazuje rukou 

vzestupný nebo sestupný směr melodie, při dvoutónových říkadlech naznačuje vyšší a nižší 

tón. Když potom dítě vidí taková cvičení zapsaná do not, vpodstatě ještě hraje podle sluchu, 

ale už s vizuálním sledováním zápisu, čímž právě dochází k onomu procesu učení s vnitřní 

sluchovou představou, která předjímá následné zaznění tónu.

Současné české klavírní škoiy začínají se čtením z not ihned v obou klíčích, vycházejí 

od společného tónu - jednočárkovaného c - postupují zrcadlově k sousedním tónům. Dětem 

čtení v obou klíčích nepřipadá náročné, od počátku to vnímají přirozeně.

Pro odlišný zápis v jednotlivých klíčích stačí vysvětlení, od čeho se odvozuje - tzn. 

houslový G klíč od tónu jednočárkovaného g, pro basový F klíč je  opěrnou „odvozovací“ 

notou f  malé. Někteří metodikové proto doporučují začínat výuku čtení právě od těchto not.

Naprosto nepřijatelná je výuka čtení zápisu v basovém klíči pomocí odvozování od 

výšky tónů, jako by byly zapsány v klíči houslovém! Tento i pro dospělého člověka 

myšlenkově složitý a matoucí postup může dokonale zapříčinit odpor ke studiu, v dnešní době 

se s ním snad již nesetkáme.
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Výuka čtení rytmu bývá zpravidla snazší. Navazujeme na probraná rytmická cvičení, 

vytleskávání, chůzi na hudbu, rytmizaci říkadel. Základní jednotkou je krok, jakožto symbol 

pro čtvrťovou hodnotu. Dítě vnímá, zda na jeden krok slyší jeden nebo dva tóny, zpívá je, 

vytleskává nebo recituje při říkadle. Přirozeně se tak učí rozlišení čtvrťových a osminových 

hodnot, které pak aplikuje na rytmický notový zápis. Obdobně se postupuje k drobnějším 

rytmickým hodnotám.

Pro lepší názornost a usnadnění nám můžou vypomoct pomůcky známé ze současné 

výuky hudební výchovy. Například kostičky nebo tabulky s jednotlivými rytmickými 

hodnotami, které dítě ukazuje nebo skládá vedle sebe podle slyšené hudby. Dále nám mohou 

klasické počítání zpočátku nahradit známé a ve výuce hudební výchovy běžně používané 

rytmické slabiky: čtvrtka - „tá“, půlka - „tá - á“, osminy „ty - ty“ apod.

Metrum dvoudobého a třídobého taktu se děti učí rozlišovat např. chůzí s dupnutím na 

každé první době, tleskáním na první dobu, dirigováním na dvě nebo na tři doby apod.

Čtení notového zápisu se trénuje a urychluje principy, na kterých je  založena dobrá a 

pohotová hra z listu. Ta se samozřejmě zlepšuje s postupným získáváním hudebních 

zkušeností a dá se poměrně dobře vycvičit, i když i v této oblasti platí větší či menší míra 

nadání pro danou problematiku.

U dětí se zlepšení dá docílit naším apelem na předjímání následujících not - oko musí 

být napřed před rukou i uchem. Existují speciální posuvné rámečky, kterými při hře 

pohybujeme po směru hraného zápisu tak, aby žák dohrával určitý kousek a očima už 

vstřebával kousek následující. To lze napodobit zakrýváním notového textu nebo ukazováním 

dopředu tužkou.
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2.6 Shrnutí

Cílem je hudba. Tak by šly stručně shrnout veškeré nejnovější poznatky, vyučovací 

principy a cíle současné klavírní pedagogiky, zabývající se počáteční výukou hry na klavír.

Byt’ toto motto nezní zrovna objevně a logicky by mělo provázet nástrojovou výuku 

odjakživa a nepřetržitě, víme, že obzvláště s důrazem na techniku a její samoúčelné 

přeceňování, tomu tak mnohdy nebylo a není, a je  tedy příhodné mít tento postulát neustále na 

paměti.

Vše má vycházet z hudby, v nejlepším slova smyslu jí „sloužit“ a také směřovat k 

jejímu naplnění. Veškeré teoretické poznatky a technické prvky jsou pomocníky k hledání 

zvuku, realizování sluchové představy, co nej lepšího vystižení charakteru hudby.

Z toho vychází pojetí moderního klavírního vyučování, které je velmi dobře a názorně 

uplatněno i v nej používanějších českých klavírních školách dneška.

Těmi jsou: „Klavírní školička“ a „Nová klavírní škola“ autorek Zdeny Janžurové a 

Milady Borové a také „Klavírní prvouka“ Ludmily Šimkové.

44



3. Prvky klavírní techniky

3.1 Na úvod

Tato kapitola se nejvíce dotýká samotné práce na klavírní technice. Zabývá se 

jednotlivými prvky, součástmi, které onu širokou oblast klavírní techniky vytváří. Vybrala 

jsem ty, s nimiž se podle mého názoru klavíristé nejčastěji a nejvíce potýkají. Metodické 

postupy a rady, jak na jejich technickém zvládnutí pracovat se pochopitelně občas různí, 

ovšem hledání podstaty problému většinou přivádí pedagogy i interprety ke shodnému řešení. 

Slovo řešení je  nutno brát obzvlášť s nadsázkou, jelikož práce na nástrojové technice je 

záležitostí nikdy nekončící...

3.2 Klavírní tón - úhoz

Klavírní tón a jemu odpovídající klavírní úhoz je prvopočáteční alfou-omegou veškeré 

klavírní techniky. Vyloudit z klavíru krásně znějící tón je naší snahou od prvních lekcí a tato 

snaha nikdy nekončí, nesmí končit, provází klavíristu celým životem. Nesmírně půvabně a 

důstojně charakterizoval „sílu“ krásného klavírního tónu ve své knize Poetika klavíru G. 

Nejgauz: „Tón musí být zabalený do ticha, tón musí spočívat v tichu jako drahokam v 

sametové krabičce.“ (s. 99)

Klavírní tón musí vyrůstat z hudební představy zvuku. Představa tónového znění 

předchází je jí realizaci na nástroji a z tohoto procesu vyplývá adekvátní pohyb. Paže vykonává 

pohyb, kterým naplňuje naši sluchovou představu,a to je korunováno sluchovou kontrolou 

znějícího tónu. Z toho je zřejmá určitá „nadřazenost“ sluchu nad hracím aparátem, což je 

převedeno do obecné roviny ona podřízenost klavírní techniky hudbě samotné.

Pakliže chceme zahrát krásný znělý kulatý tón, logicky k tomu nemůžeme dojít 

prudkým tvrdým pohybem. Volnost a pružnost pohybů při hře pěstujeme u dětí od 

počátečního seznamování s klavírem pomocí úhozu portamento, napomáhá nám k tomu 

plynulý vláčný pohyb celou paží, který je  pro dítě přirozený a nenásilný (více v kapitole 2. 

Technické aspekty v prvopočátečním klavírním vyučování).
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Od samého počátku obracíme pozornost žáčka k pochopení závislosti kvality tónu na 

obsahu a charakteru hudby. Dítě si nesmí navyknout vnímat lhostejně zvukovou stránku 

klavírní hry. Mělo by dokázat zvolit úhozový způsob hry odpovídající náladě hrané 

skladbičky. Aby mělo dítě vytvořenou dostatečnou zásobu zvukových představ, je nutné co 

nejčastější předehrávání hudebních úryvků učitelem.

U většiny dětí je  na počátku klavírního vyučování nutné spojit jejich hudebně- 

zvukovou představu s odpovídajícím pocitem. Proto se nebráníme různým metaforám a 

přirovnáním z běžného života, například: hrát jako když hladíme kočičku, ruka nám pružně 

odskakuje jako gumový míček od podlahy, z konečků prstů nám svítí paprsky apod.

Základem pro techniku tvoření klavírního tónu - úhozu je  pocit kontaktu s klávesami. 

Rozumíme tím pocit spojení prstu s klávesnicí prostřednictvím volně spolupracující „slyšící“ 

ruky. Je to umění nasměrovat váhu ruky do klávesy, umění upotřebit při tvoření tónu váhu 

volné paže. Ona volnost není beztvarostí, ale absencí nežádoucího napětí a ztuhlosti, které 

brání přirozenému pohybu i hezkému zvuku.

Kontakt s klaviaturou se proměňuje v souvislosti s charakterem hudby, s požadavky 

konkrétního tempa, dynamiky apod. V technickém provedení to znamená změny součinnosti 

váhy paže a aktivního zapojení jejích součástí - prstů, ruky, ramene. Modifikace této vzájemné 

součinnosti určují mnohotvárnost způsobů klavírní hry. Důležité je osvojení si aktivního 

prstového úhozu, aniž bychom ztráceli pocit opory volných rukou v klávesách.

To, co mnozí nadaní klavíristé dělají intuitivně - dokonalou koordinaci pohybového 

aparátu (práce ruky, prstů) se zvukovým záměrem - můžeme cíleně rozvíjet a předávat všem 

žákům. Stačí důsledně pracovat na osvojení si následujícího principu. Jestliže chceme 

dosáhnout jemného, procítěného tónu, musíme zmáčknout klávesu odpovídajícím stiskem - 

tedy ne z velké výšky, pomalu ruku vnořit do klaviatury, citlivě tón „otisknout“. Naopak pro 

znělý otevřený tón využijeme určitého pružného rozmachu prstu i celé ruky, celý pohyb je 

patřičně rychlejší a energičtější.. Toto pravidlo samozřejmě aplikujeme v nejrůznějších 

nuancích v závislosti na široké škále dynamiky a barvy tónů. Jednoduše řečeno: kolik 

nejrůznějších odstínů zvuku, tolik druhů úhozu.
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3.3 Pětiprstová technika

Pětiprstová technika, která je někdy také nazývána jako „drobná“ klavírní technika, je 

základem pro pozdější brilantní zvládání interpretace především skladeb klasicistního období 

a v nich obsažených běhů a pasáží, ale v celkovém měřítku provází klavíristu při studiu děl 

jakéhokoli slohového období.

Základní polohu ruky na klavíru nejlépe vystihl Fryderyk Chopin, který neumísťuje 

prsty na samé bílé klávesy, ale staví ji do velmi přirozené polohy:

pravá ruka - od 1. k 5. prstu - tóny e, fis, gis, ais, his (v dvoučárkované oktávě) 

levá ruka - od 5. k 1. prstu - tytéž tóny v malé oktávě

Tím je  vytvořeno přirozené postavení ruky, kdy palec směřuje mírně šikmo ke klávese 

a je  volně zahnutý v nehtovém článku, 2., 3. a 4. prst jsou obloukovitě zahnuté a z dlaňových 

kloubů se nenásilně opírají o černé klávesy a malíček je mírně natažený směrem blíže k 

černým klávesám. Dlaňové klouby jsou přirozeně vystouplé a volné, aby jim i mohla proudit 

tíže celé paže až do konečků prstů. Tok tíže z ramene koriguje volně zavěšený loket.

V rámci legátových skupinek několika tónů (později pasáží) bychom při správném 

technickém provedení měli pociťovat plynulý přenos váhy z jednoho prstu do druhého, jakési 

„přelévání“, při čemž nesmíme vnímat oddělené úhozové nárazy jednotlivých prstů, nýbrž 

legátovou skupinku zahranou jakoby jedním  dechem. Základním sluchovým kritériem je 

zvuková zaokrouhlenost skupinky. Prsty zvedáme jen mírně, klávesy při hře měkce zatížíme 

vahou paže a současně hru sjednocujeme pohybem celé paže směrem od těla či k tělu, což je 

základem pozdější hudební celistvosti i předpokladem k dosažení budoucí hbitosti a rychlosti 

pětiprstové techniky.

Různost legátových úhozů ve smyslu jasnějších nebo zastřenějších tónů je vyvolána 

hráčovou rozdílnou zvukovou představou, na kterou ruka reaguje odpovídajícím pohybem. 

Pro zajímavost: například Ilona Stěpánová-Kurzová ve své metodické knize „Klavírní 

technika“ hovoří dokonce o pěti typech legata v souvislosti s prstovou technikou (podrobněji 

viz. kapitola 1.5 Ilona Štěpánová-Kurzová).

Neexistuje tedy univerzální legato, ale legatový úhoz jako výraz konkrétní tónové 

představy.
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3.4 Hra pasáží

Cílem výcviku pasáží je z technického hlediska jednak získání vyrovnanosti hry, 

nabytí prstové síly a rovněž maximální zrychlení hry. Můžeme užívat následující cvičební 

postupy. Jsou to jednak hojně používané rytmické obměny, dále úhozové varianty - 

legatissimo, espresivní legato, staccato shora, staccato při klávesách apod. Kromě toho lze 

prstovou techniku procvičovat v tóninových traspozicích, krátkých sekvencích, se střídáním 

artikulace a v různé dynamice. Dalším způsobem je  známé cvičení s postupným přidáváním 

tónů.

Při výskytu pasážové techniky v obou rukou současně trénujeme jejich pohybovou 

nezávislost hrou každé ruky jiným úhozem (např. legato kontra staccato) nebo v odlišné 

dynamice.

Podstatné je při cvičení nejen pětiprstové techniky mít neustále na zřeteli pohybovou 

ekonomii hry.

Její podstata spočívá:

a) v nasměrování ruky podle jejího pohybu po klávesnici,

b) ve spojování frází, skoků či oddělených pasáží jedinou setrvačnou silou

odrazu,

c) v poloze ruky na klávesnici blíže k černým klávesám, aby tak ruka mohla 

pohodlně ovládat bílé i černé klávesy bez zbytečného posouvání.

Pohybová ekonomie hry nejen umožňuje rychlost a přesnost v interpretaci, ale 

napomáhá i předcházení únavě rukou.

3.5 Stupnice

Po zvládnutí legatového úhozu v pětiprstové poloze můžeme přistoupit ke hře stupnic. 

Pro hladkou hru stupnic má nesmírný význam, aby pohyb paže kopíroval a vlastně předjímal 

směr melodické linie. Pokud toto dobře zvládáme v technice pětiprstové, nečiní nám to větší 

problémy ani v rozsahu stupnice.

Ruka nám při vedení melodické linky pomáhá svým nakloněním směrem k malíku při 

pohybu od těla, do krajních poloh klávesnice, a směrem k palci při pohybech k tělu, do středu 

klávesnice.
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To vše zastřešuje nadřazený pohyb paže vycházející z ramene. Směr pohybu paže, jak 

už bylo řečeno, předjímá směr pohybu ruky s hrajícími prsty. Vzniká tak pocit, jakoby paže z 

ramene s sebou ruku „táhla“ . Tím docílíme pohybové jednoty, stupnice se stává jednolitým 

plynulým pohybem po klaviatuře.

Novým výrazným prvkem je při nácviku stupnic podklad a překlad palce, přičemž 

první způsob je technicky náročnější. Existuje řada cvičení, která se zabývají podkládáním 

palce. Všechna jsou vpodstatě modifikací cvičení, při kterém držíme tón hraný reálně ve 

stupnici třetím nebo čtvrtým prstem (případně dvojhmat 2.-3., 2.-4.) a trénujeme takto 

samostatně vydělený podklad palce. Důležité je zachovat co nejkratší vzdálenost mezi oběma 

tóny hranými palcem, musíme tedy palec vést těsně nad klávesami. Docílení rychlého a přitom 

nekřečovitého podkladového pohybu palce je záležitostí dlouhodobějšího systematického 

tréninku. Zpočátku dětem pomáháme tak, že pohyb jejich palce vedeme vlastní rukou. 

Lepšího účinku lze dosáhnout, pokud děti při tomto pomocném nácviku na chvíli zavřou oči. 

Plně se tím soustředí na pocit rychlého přenosu palce z klávesy na klávesu při uvolněné ruce. 

Ukážeme tak dětem onen pružný rychlý pohyb vycházející z jediného impulzu.

Toto základní podkladové cvičení uvádí Vilém Kurz ve svých „Technických základech 

klavírní hry“ v několika variantách, například ve staccatech nebo přírazech. Při počátečním 

nácviku podkladu bych ale tyto obměny rozhodně nepoužívala, mohlo by to narušit plynulost i 

pružnost nového typu pohybu.

Podstatnou funkci při podkladu i překladu palce plní rovněž zápěstí, které musí být 

pružné a poddajné tak, aby mohlo svým nachýlením do strany usnadnit pohyb prvního prstu a 

vytvořit mu pod dlaní dostatečný prostor.

Samotná hra stupnic by měla být zpočátku zaměřena na co nej dokonalejší zvládnutí 

hry každou rukou zvlášť. Pozornost musíme věnovat nejen technickému zvládnutí stupnice, 

ale především jejímu znění, její zvukové hladkosti a vyrovnanosti. Teprve potom můžeme 

přistoupit ke hře oběma rukama dohromady. Nejdříve v protipohybu, ten je díky stejnému 

prstokladu v pravé i levé ruce snazší než následující hra stupnic pohybem rovným, 

souběžným. Počáteční malý rozsah jedné a dvou oktáv postupně rozšiřujeme na oktávy čtyři. 

Oba dva typy pohybů (protipohyb a rovný pohyb) a zažití jejich prstokladů se výsledně snoubí 

v tzv. pohybu kombinovaném, který styl hraní stupnic završuje.
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Otázka prstokladu je ostatne pro hru stupnic naprosto stěžejní a jeho vštípení je 

základní jistotou, která se velmi zúročí například pasážích a bězích klasicistních skladeb nebo 

velkých etud.

Proto při výuce mnohdy stupnice neprobíráme za sebou v kvintovém či kvartovém 

kruhu, ale seskupujeme je do čtyř ustálených skupin podle prstokladové spřízněnosti.

1. skupina: patří sem stupnice C-dur - c-moll, G - g, D -d, A - a, E - e. Tyto stupnice 

mají při protipohybu v obou rukách totožný prstoklad (1 2 3 - 1 2 3  4) a jsou tedy „nejsnazší“.

2. skupina: sdružuje dvě stupnice s podobným prstokladem H - h, F - f. V nich vždy 

jedna ruka hraje běžný prstoklad jako v 1. prstokladové skupině, druhá však v protipohybu 

podkládá opačně.

3. (Fis - fis, Cis - cis) a 4. skupina (B - b, Es - es, As - as) jsou prstokladové daleko 

náročnější a také rozrůzněnější, a proto se doporučuje cvičit bedlivě odděleně stupnice durové 

a mollové.

(Pevné zafixování prstokladu je  nutnou podmínkou pro případnou hru stupnic v 

terciích a sextách.)

Chromatická stupnice má několik prstokladových variant, nejčastěji používáme tuto:

pravá ruka od tónu c: 1 3 1 3 1 2 3 1  3 1 3 1 2

Cvičných způsobů pro hru stupnic je poměrně dost. Jsou to nejen nejrůznější rytmické 

varianty (vycházející buď ze 7 tónů stupnice anebo symetrického hudebního členění po 8 

tónech), ale i velmi prospěšné varianty artikulační (např. 1 nota dlouhá, 3 v neseném staccatu), 

dále rozdělení stupnice na skupinky po 4 tónech nebo triolách s důrazem na každou první notu 

ze skupiny apod. Samostatnost rukou trénujeme odlišnou dynamikou či typem úhozu v každé 

ruce, případně rytmickým cvičením - dvě ku třem.

3.6 Akordy

Klavírní literatura od nás vyžaduje schopnost interpretace široké zvukové palety 

akordů. Ať po stránce dynamické, artikulační, zabarvení souzvuku.

V akordech (a stejně tak všech dvojhmatech) je nej důležitější, aby všechny hrané tóny 

zazněly současně. Někdy je potřeba, aby byly tóny souzvuku dokonale dynamicky vyrovnané, 

jindy naopak potřebujeme zdůraznit, vynést určitý jeden tón - nejčastěji to bývá krajní tón,
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hraný v obou rukou malíkem. Zde je potřeba nejen přijmout poučku o naklonění ruky, a tím 

její váhy, směrem k pátému prstu, ale také pěstovat psychický pocit, že koneček malíčku 

„svítí“, „zpívá“, něco z něj „vychází, vyzařuje, vyvěrá“. Od skladeb barokní polyfonie, přes 

Chopina až k Bartókovi je tento způsob vynášení hlasu klavíristům tak vlastní a potřebný, 

jako houslistům prvek vibrata.

Podmínkou úspěchu při studiu obtížných akordických míst je  nejen uvolněnost ruky, 

ale i velká připravenost, koncentrace jednotlivých prstů.

Proto by počáteční seznamování s akordovou technikou nemělo vycházet z úhozů 

shora, ale od kláves. Je potřeba napřed cítit pod prsty jednotlivé klávesy, vnímat kontakt 

bříšek prstů s nimi a měkce zmáčknout se snahou o současné a vyrovnané zaznění akordu. 

Tento princip přirozeně kopíruje způsob počátečního „braní“ jednotlivých melodických tónů. 

Prsty se tedy při nižší poloze zápěstí dotýkají kláves, následuje koncentrovaný vtisk celé ruky, 

zápěstí jde vzhůru a prsty „berou“ klávesy. Mezitím se připravuje následující vzetí nového 

akordu, prsty se opět pokládají na klávesy a připravují k dalšímu stisku. To vše v mírném, 

příjemném tempu. Tímto způsobem napomáháme volnému znělému zvuku akordů v jakékoli 

dynamice od prvopočátku hry na klavír. Ale i vyspělému klavíristovi pomůže při náročném 

sledu akordů pocit určitého krátkého spočinutí na každém z nich, krátkého odpočinku, 

uvolnění.

Teprve po zvládnutí výše popsaného stylu hry můžeme přejít ke hře akordů shora, bez 

předcházejícího dotyku kláves. Je třeba zachovat si pocit ponoření do kláves a také pocit 

připravenosti prstů, zachovat ono „uchopení“ akordu prsty v okamžiku jeho stisknutí. Při 

tomto tvoření tónu se akordy stávají kompaktními, znělými, ne však nepatřičně ostrými a 

tvrdými.

Akordy ve staccatu se rovněž hrají podobnými dvěma způsoby.

1) Staccato od kláves použijeme v případě, následují-li souzvuky po sobě pomalu a je 

li dost času k přípravě dalšího akordu. Hraje se zpravidla od klávesy vzhůru.

2) Staccato do kláves, tady bez přípravy, shora je vhodné při rychlých akordických 

sledech, podle požadovaného stupně síly volíme buď staccato za součinnosti celé paže nebo 

tzv. ze zápěstí.
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Rychlé akordické sledy, prostupující především virtuózni klavírní literaturu 19. a 20. 

století patří k nej ošemetnějším prvkům celé klavírní techniky. Způsob hry rychlých akordů - 

smělý vrh ruky do klávesnice ve spojení s výraznou aktivitou prstů, je  až závěrečnou fází. 

Nejprve je třeba v pomalém tempu dosáhnout, aby si prsty velmi zřetelně „osahaly“ a 

zapamatovaly své přesné rozložení uvnitř akordů. Poté postupujeme oním známým principem: 

nejprve z kláves, pak shora do kláves. Velmi pomáhá také rozdělení akordického sledu do tzv. 

technických frází, kdy si pomocí několika uměle vytvořených počátečních bodů vytvoříme 

ruce technicky vyhovující skupinky, které obvykle zcela nekorespondují s přirozeným 

hudebním vedením fráze, ale při cvičení rozdělením problematického místa napomáhají k 

jeho rychlejšímu zvládnutí a mohou přispět také k pocitu psychické opory při hraní. Tato 

metoda umožňuje sjednotit, jakoby svázat několik akordů a pocítit jejich vzetí jediným 

pohybem ruky.

Součástí akordové techniky je rovněž hra arpessií. V tenutu a slabší dynamice obvykle 

nepůsobí zvláštní potíže, pouze si musíme sluchem ohlídat vyrovnanost tónů. Problém 

nastává, potřebujeme-li dosáhnout výrazného, konkrétního, ostřejšího zvuku. Tady se musí 

daleko více zapojit jednotlivé prsty. Ty musíme více zahnout a zpevnit, takto fixované je 

připravíme na klávesu a ruka musí vyvinout pružný, ale rázný švih směrem od těla (k malíku) 

či k tělu (do palce). Pokud je arpeggio staccatované, ruka švihem pružně odletí od klavíru. Při 

cvičení je dobré si arpeggio rozdělit a trénovat švih nejprve dvou posledních tónů a postupně 

přidávat po jednom tónu až k celému znění akordu. K průraznému zaznění arpeggií je  třeba 

nejen koncentrace a aktivní práce prstů, ale i pružnost a psychická uvolněnost, bez které 

budeme ruku vždy vědomě brzdit.

3.7 Dvojhmaty

Při hře jednotlivých dvojhmatů platí podobné zásady jako při hře akordové. Je důležité 

dbát na současné a vyrovnané zaznění obou tónů, které citlivě „otiskáváme“ do kláves. K 

tomu se ve valné většině případů přidružuje nutnost zvýraznit jeden z hraných tónů. Při 

počátečním seznamování s hrou dvojhmatů je vhodné zvolit úhoz portamento.

52



Větší technickou průpravu vyžaduje až náročnější hra dvojhmatů v legatu. V klavírní 

literatuře se setkáváme především s terciovými a sextovými pasážemi (např. klasické sonáty, 

velké romantické etudy - Liszt, Chopin a další).

Hned při prvopočátečním seznamování žáka s legátovým spojováním tercií je 

podstatné snažit se minimalizovat jakýkoliv tlak či křečovitost, plynoucí z urputné snahy dětí 

zahrát obě dvojice tónů současně. To je samozřejmě nezbytné, a le je  třeba k tomu dojít cestou 

volné a tedy dobře znějící ruky. K tomu napomáhá pocit „přelévání“ jedné terciové dvojice do 

druhé, podobné přešlápnutí z jedné nohy na druhou. Aby si žák mohl tyto pocity uvědomovat, 

je  potřeba hrát nejprve ve velmi pozvolném tempu.

Při dvojhmatových legátových pasážích nám pomáhá ruka, která je  nakloněná vždy ve 

směru hry. Podle směru pohybu tak vzniká zatížení buď vrchních anebo spodních tónů 

dvojhmatů. To přispívá nejen k zvýraznění jednoho z hlasů, ale vedení ruky podporuje i 

plynulost vázání.

Pro plynulé, netrhané legato dvojhmatových pasáží je rovněž určující vhodně zvolený 

a naučený prstoklad. Při terciových pasážích využíváme prstokladů tzv. terciových stupnic (tj. 

vázaná hra dvojhmatů kombinovaná s překladem a podkladem prstů v rozsahu stupnice) a 

terciových chromatických stupnic (totéž ve formátu chromatické stupnice).

Nejčastější způsoby prstokladu dvojhmatových terciových stupnic jsou tyto:

345 34 34 2345 345
123 12 12 nebo 1123 123

(Uvedené prstoklady jsou pro pravou ruku, zrcadlově si odvodíme užití pro ruku levou.)

5 3
Při vzestupné hře se doporučuje místo podkladu palce volit jeho překlad. Při vázání 3 a 1

vzestupným směrem nelze z podstaty věci dosáhnout absolutního legata. Pokoušíme se 

tedy alespoň o jeho iluzi tím, že se 5. prst natočí do strany a podporovaný i tahem zápěstí 

vykoná plynulé svázání s následujícím dvojhmatem. Spodní tón hraný 3. prstem se musíme 

vědomě snažit zahrát co nej delší.

Máme-li hrát jeden z tónů či oba tóny tercie na černých klávesách, ruku položíme tak, 

aby její pohyby byly co nejekonomičtější, což znamená, že prsty jsou v blízkosti černých 

kláves.

53



Chromatické terciové dvojhmatové stupnice v malých terciích mají rovněž dva 

základní nejpoužívanější prstoklady (opět ve verzi pro pravou ruku, myšleno od tónu c):

3453 4343 4534 3 3453 4343 4534 3
1212 2121 2122 1 nebo 1212 1121 2121 1

Nej pohodlnější je  první typ prstokladu, nahrazující dvakrát za sebou použití prvních 

prstů sklouznutí druhého prstu z černé klávesy na bílou. To umožňuje lepší dosažení 

legatového zvuku.

Při vázání sext kombinujeme tyto prstoklady (také v závislosti na fyziologickém 

rozsahu ruky):

pravá ruka levá ruka

4545 1212
1212 4545

5454 2121
2121 5454

435345 112112
112112 345345

Techniku dvojhmatů můžeme cvičit nejen běžnými úhozovými a rytmickými 

variantami, ale velmi se doporučuje rozlišení dvojhlasu tím, že jeden z hlasů hrajeme v legatu, 

druhý ve staccatu nebo každý v jiné dynamice. Toto cvičení je velmi účinné při studiu 

polyfonních skladeb, kde napomáhá sluchovému rozlišování vícehlasu.

3.8 Oktávy

Oktávy, prvek klavírní techniky tak hojně se vyskytující ve vrcholné romantické 

klavírní literatuře (Chopin, Liszt, Rachmaninov, Brahms) a v maximální technické náročnosti 

využívaný ve skladbách autorů dvacátého století. V souvislosti s rozličnými hudebními 

požadavky tak odlišných etap a autorů, se vyskytuje celá škála oktáv, od masivních oktáv ve 

velmi silné dynamice až k jejich rychlým sledům v jemném pianissimu.

Jako u jiných technických prvků, je i pro oktávy základem naprostá volnost, lehkost a 

pružnost paže, což je vzhledem k velkému rozpětí ruky záležitost, která vyžaduje při cvičení
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zvláštní péči. Proto také počáteční výcvik oktáv koresponduje s počátky klavírní hry vůbec a 

doporučuje se začínat pomalými portamentovými oktávami doprovázenými uvolňovacím 

odtahovým pohybem zápěstí s důrazem na volnost celé paže od ramene až k hrajícímu 

prvnímu a pátému prstu. Teprve po zvládnutí této základní podoby můžeme rozkrýt hru oktáv 

rychlých staccatových sledů, “vysypávaných“ z volného zápěstí seshora až k legatové hře či 

oktávám lomeným.

Velké nebezpečí ztuhlosti a tedy nehezké znění oktáv hrozí už z jejich podstaty 

především klavíristům (a fyziologicky dáno zejména klaviristkám) s malýma rukama. Ti musí 

čelit nejen případné ztuhlosti dlaně a celé ruky, ale i nečistému „braní“ oktáv, hlavně při 

úhozu shora v silné dynamice či v rychlém tempu. G. Nejgauz (1963) svým studentkám 

doporučoval hrát obtížná oktávová místa poměrně dlouho v mírném středním tempu a 

maximálně v mezzoforte, ale s absolutní přesností a volností ruky. Teprve po upevnění tohoto 

základu jim  dovoloval hrát kousek úryvku rychleji a zněleji, posléze přidat další kousek až se 

docílila hra celého technicky náročného místa ve výsledném požadovaném znění. Tato 

moudrá a přitom zcela jednoduchá a přirozená metoda jde jistě využít i pro řešení jiných 

technických obtíží a jen opět potvrzuje užitečnost myšlenek a postřehů tohoto pedagogického 

velikána.

Důležité je vytvořit při hře oktávy určitý půlkruh, linoucí se od malíku k palci přes 

dlaň. To je opět velmi obtížné dosáhnout při malém rozpětí ruky, ale pouze tímto obloukem 

vpodstatě eliminujeme nečisté střední tóny při hře. Při pěstování tohoto dlaňového oblouku se 

zachováním pocitu volnosti nám může pomoct začínat s menším rozpětím, tedy například u 

kvint a pokračovat přes další intervaly až k oktávovému rozpětí.

Dalším principem při práci na zvládnutí oktávové techniky je  záměrné 

„psychologické“ ztížení úkolu s následným profitem ve smyslu: od složitějšího k 

jednoduššímu. Prakticky to znamená naučit se hrát těžkou oktávovou pasáž dokonale jen 

pátým (či střídajícím se pátým a čtvrtým) prstem s dlaní rozpjatou na rozsah oktávy, přičemž 

palec hraje oktávy jen imaginárně a ruka je  tedy nesena nad klaviaturou. Totéž cvičení 

aplikujeme obráceně na první prst. Oproti tomuto způsobu se posléze jeví hra oktáv v plném 

znění jako daleko příjemnější a snazší.

Jedním z nejtěžších úkolů je hra oktáv v hladkém sledu v legatu. Je potřeba nespoléhat 

na všemocnost pedálu a vycházet z hlouběji propracované techniky. Zde více než kde jinde je
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zapotřebí jakási představa a uvědomění si elasticity ruky a především pak zápěstí. Ruka by 

měla být vedena co nejblíže klaviatuře s použitím čisté váhy, tady ne tlaku ani úhozu shora. 

Jen tak docílíme melodických oktáv. Abychom docílili maximální hladkost je vhodné celkově 

ruku posunout blíž k desce klavíru, tady více směrem do černých kláves. Při střídání oktáv na 

bílých a černých klávesách se tak vyhneme neustálému nežádoucímu a zbytečnému 

poposunování ruky.

Oktávy se podle hudebně výrazové potřeby samozřejmě hrají různými způsoby- prsty, 

jen zápěstím, předloktím nebo za použití celé paže.

K získání pocitu hry oktáv z celé paže, tedy vycházející z ramene, můžeme použít 

následujícího podpůrného cvičebního způsobu, jenž do své metodické práce zahrnul J. 

Liberman. Židle se odsune do větší vzdálenosti od klavíru tak, aby byly oktávy hrány téměř 

nataženýma rukama. Při cvičení sledujeme polohu palce. Ten se na bílých klávesách nachází 

blízko černých, na černých klávesách pak na jejich konci. Tempo je zapotřebí zvyšovat 

postupně, způsob hry se delší dobu nemění.

Rozvoj „zápěstních“ oktáv vychází ze hry v pomalém tempu s přehnaným zápěstním 

pohybem. Ruka se jakoby odklání, dlaň odskakuje od vzaté oktávy směrem vzhůru. Tempo 

nesmí být příliš pomalé, abychom se vystříhali fixace zápěstí v horní poloze. Toto cvičení 

účinně rozvíjí pohyblivost zápěstí a schopnost jeho rychlých vibrací, je však zapotřebí hlídat 

pocity v ruce, jelikož je poměrně namáhavé.

Lomené oktávy vyžadují otáčivý pohyb předloktí (rotaci); při úhozu palce směrem k 

tělu, při úhozu malíčku směrem od těla. V rychlém tempu se pohyby zredukují na pouhé 

stranné chvění (vibraci) s pocitem jakési vnitřní osy otáčení ruky. Paže se zápěstím musí být 

obzvláště poddajná, volná a lehká, aby nedocházelo ke křeči či bouchání palce. Není-li při 

lomených oktávách využívána rotace zápěstí, ale hraje se jen prsty, dochází po krátké době k 

úplnému ztuhnutí ruky a dá se říct i zvuku.

Metodicky se různí pedagogové neshodují v otázce užitečnosti či škodlivosti fixace 

oktávového rozpětí při jejich přenášení. Osobně si myslím, že při rychlejším sledu oktáv je 

nezbytná, v pomalém tempu se prsty vždy při pohybu vzhůru od kláves můžou mírně 

semknout do přirozenější pozice a před úhozem zase zpět roztáhnout, čímž si ruka odpočine.
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3.9 Skoky

Už samotné pojmenování tohoto technického prvku tak trochu nahání strach a 

způsobuje napětí. Sice se toto označení běžně používá a používat bude, ale pro náš osobní (při 

výuce žákův) klid je lepší vnímat skok jako „přenos“ ruky, paže. Pocit přenášení navozuje 

pocit klidu, představu dostatečné časové rezervy při vykonávání onoho pohybu.

Přestože někteří klavírní pedagogové (např. Ilona Kurzová-Štěpánová) doporučují jako 

základ pro jistotu a čistotu skoků mnohonásobné, bezchybné opakování, což do jisté míry 

praktikují při studiu zřejmě všichni pianisté, většina klavírních pedagogů a metodiků se 

shoduje v tom, že podstatou kvalitního provedení skoku je spíše jakási uvědomělá psychická 

připravenost. Výstižně to ve své knize „Základy klavírního tónopohybu“ popisuje Ludmila 

Šimková: „Při hře skoků nabývá zvláštní důležitosti priorita hudební představy před její 

realizací. Před skokem je totiž nezbytné mít přesnou intervalovou představu tónu, k němuž 

směřujeme. Splněním této podmínky vzniká těsná vazba pohybu s hudební představou 

napomáhající jistotě skokové techniky.“ Stručně shrnuto: hlava musí být v dostatečném 

předstihu před rukou.

K tomu se váže také výrazná úloha zraku. Ten také musí reagovat rychleji než paže 

vykonávající pohyb. Je zapotřebí zrakem zachytit příslušnou klávesu, na níž má skok 

dopadnout, čímž upevňujeme správnost a přesnost provedení. Nesledujeme tedy vykonávající 

pohyb ruky, ale zrakem předjímáme její cíl.

Podobný princip se často uplatňuje také při určitém přípravném dotyku, kdy se při 

vzdálenějších skocích snažíme položit prst na klávesu alespoň zlomek vteřiny před samotným 

úhozem. Opět tedy ruka musí být rychlejší než dané tempově-rytmické načasování úhozu. 

Tento způsob lze samozřejmě použít jen v některých případech, omezuje nás požadavek 

hudebně - zvukové představy. Dopad do kláves se liší obsahovým charakterem skladby, proto 

při potřebě energického, expresivního, ale i třepotavě vzdušného zvuku nemůžeme pohybové 

zarážky přípravného dotyku použít. V těchto případech musíme chtě nechtě přistoupit na 

riziko skoku ve své podstatě.

Technika skoku samotného probíhá na základě elipsovitého plynulého pohybu z jedné 

části klávesnice na druhou. Je všeobecně známou pravdou, že nejkratší vzdáleností mezi 

dvěma body na klaviatuře je křivka. Skok vzniká setrvačnou silou odrazu koncentrované ruky,
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přičemž eliptickou křivkou ruka dopadá do kláves. Odráží-li se ruka palcem od těla, směřuje 

malíkem po elipsovité dráze ke klávesnici, aby uchopila potřebné klávesy a opačně. Důležitý 

je onen známý aktivní uchopovací pohyb prstů. Po něm okamžitě následuje pohyb zpět, ruka 

dotváří spodní oblouk elipsy pohybem pod úrovní klaviatury nebo je tažena po klávesách a 

bere další, následující tóny. Pokud je takto ideálně skok proveden, z jednoho odrazu paže 

vznikají dva úhozy, vytvářené jediným elipsovitým pohybem. Pokud chceme zachovat jistotu 

provedení skoku, neměli bychom do (v hlavě „odměřeného“) pohybu koncentrované ruky 

zasahovat pohybem trupu. Tato „pomoc“ naruší původně zamýšlenou vzdálenost pohybu a 

může skok znepřesnit.

Při hře vzdálenějších basových not v levé ruce můžeme zmírnit napětí ze vzdálenosti 

tím, že ostatní prsty nejsou k hrajícímu prstu „přichouleny“ jako při přirozeném tvaru ruky, 

ale ruka je mírně rozevřena, podobně jako při přípravě na oktávu, a tím tedy malíček mírně 

natažen k basu. Při skoku na černou klávesu se doporučuje pokládat poslední článek pátého 

prstu napříč klávesy. Pokud to jde, můžeme malík také nahradit jistějším úhozem třetího a 

čtvrtého prstu současně (při ojedinělých vzdálených skocích). Tenutový jednotlivý, silně 

akcentovaný skok na bílou klávesu bude lépe znít, uhodíme-li jej hranou (tzn. vnější stranou) 

téměř celého nataženého malíku vahou paže.

Studium skoků ve skladbách si můžeme záměrně ztěžovat prodlužováním jejich délky

o oktávu. Zvětšíme-li takto při cvičení vzdálenosti, zdají se nám pak skoky v původním 

rozsahu docela blízké.

Skoky na bílých klávesách si cvičně ztížíme transpozicí na černé klávesy.

Ke zvýšení jistoty přispívá také hraní skokových dvojic v co nejrychlejších přírazech, 

samostatných, oddělovaných nebo naopak několikrát repetovaných. Stejně tak důležité je ale i 

cvičení rychlých skoků v pomalém tempu s důkladným uchopováním a vtiskováním si všech 

hraných tónů.

Celkově nezapomínáme na nesenou váhu paže, uvolněné rameno společně s 

nadlehčeností ruky a především neustálou sluchovou kontrolu výsledného zvuku.
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3.10 Ozdoby - trylek

Hra ozdob je řízena podobným principem jako rychlá pasážová hra. Ozdoby 

provádíme při klávesách nebo z nepatrné výšky prsty, jejichž konečky jsou zatěžovány váhou 

ruky z volného ramene podle potřeb jejich aktivity. Ruka je nasměrována podle tónového 

sledu ozdoby. Prstem hrajícím první tón ozdoby dáváme odrazem impulz k postupnému 

přelévání tíže až do prstu hrajícího tón, do něhož ozdoba ústí.

Na rozdíl od ozdob typu nátrylu a mordentu, obalu nebo přírazu, které hrajeme pouze z 

jednoho odrazového impulzu, vyžaduje hra dlouhého trylku obnovování odrazu. Tím se 

vyděluje z ostatních ozdob a připomíná provádění pasáží, kde také musíme vnímat a 

kontrolovat rovnoměrné zapojování svalové aktivity. Technické provedení je  tedy náročnější a 

jeho zvládnutí je věnována v metodické literatuře i běžné praxi daleko větší pozornost než 

ostatním jednodušším “ ozdobám.

G. Nejgauz radí trylek studovat dvěma kontrastními způsoby:

1) hrát trvlek výlučně prsty, zvedajícími se od dlaňových kloubů, při absolutně klidné 

ruce, oproštěné od zbytečných rušivých pohybů navíc. Cvičit od pianissima až po forte (to je v 

daných podmínkách omezené nezúčastněností zápěstí a celé ruky) a stejně tak stupňovat 

tempo - od pomalého tempa až k velmi rychlému. Hrát všemi prsty a jejich kombinacemi: 1-2, 

2-3, 3-4, 4-5;

1-3, 2-4, 3-5; 1-4, 1-5, 3-1; i např. 1-4-3-2 atd. Dobrý klavírista by měl umět zahrát 

trylek všemi prsty, i když si poté volí prstokladově ty nej příjemnější (většinou ob jeden prst. 

např. 1-3, 2-4).

Hrát na samých bílých nebo naopak jen černých klávesách i na dvojicích černých a 

bílých kláves.

Při non legatu, kdy zvedáme prsty nad klávesy, cítíme volný, ale lehký rozmach prstů. 

Důležité a zřejmě nejobtížnější je ale umění zahrát trylek také prsty „přilepenými“ na 

klávesách, prvek spadající už do vyspělé klavírní techniky.

2) hrát trvlek s využitím vibrace zápěstí a předloktí, čehož docílíme pomocí rychlé 

rotace vřetenní a loketní kosti v předloktí. Tento způsob hry je vhodný použít, když má trylek 

znít velmi silně. A protože je pro ruku daleko pohodlnější a přirozenější než první způsob, 

využíváme jej vědomě čí nevědomě v klavírní hře častěji, ať už samotného nebo v kombinaci 

s prvním způsobem hry.
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Trylky je rovněž vhodné cvičit v určitém rytmickém schématu, nejlépe v triolách, 

protože ty vyžadují střídání důrazů na různé prsty a tím je aktivizujeme.

Účinné je i cvičení, ve kterém hraný trylek při neměnícím se pulsu čtvrťových hodnot 

hrajeme nejprve v oněch čtvrtkách, poté zrychlíme na osminy, pak na trioly a nakonec 

šestnáctiny a zrcadlově se vracíme zpět k pomalému tempu v základních čtvrťových 

hodnotách. Pro dokonalé rytmické provedení můžeme při cvičení použít metronom.

Obtížnost krátkých trylků (na něž většinou navazuje další ozdoba - nejčastěji obal) je 

dána jejich značnou rychlostí a také nutnou lehkostí znění. Pomalejší začátek, možný u 

dlouhých trylků, zde nepřichází v úvahu, a proto vyžaduje hra krátkých trylků velkého 

soustředění pozornosti. Nezbývá než uchopit celý trylek na jediný volní impulz současně s 

odpovídajícím pohybem ruky, sjednocujícím lehkou, drobnou činnost prstů.

Podstatné pro zvládnutí takovéhoto typu trylku je  rovněž psychologické uvědomění si 

bodů začátku a konce trylku. Hra začíná nevelkým vzmachem ruky, který připravuje potřebný 

impulz pohybu (jako běžec před startem), v okamžiku zdvihu musí prsty pocítit svou 

pohyblivost. V okamžiku vzmachu není třeba myslet na začátek trylku, ale na jeho konec. 

Podaří-li se nám to, těžkopádnému znění trylku i ztrátě rychlosti v jeho počátku.

Zezačátku je zapotřebí cvičit takovéto trylky pomalu, jediným plynulým pohybem 

ruky, ve zpěvném legatu až legatissimu; prsty se opírají o klávesy, nezvedají se. V průběhu 

takového stylu cvičení si prsty zapamatují to, co mají udělat ve výsledném znění a naučí se 

pohybové ekonomii. Jako v rychlém, tak i v pomalém tempu je třeba myslet na zakončení 

trylku.

Pro vycvičení trylku, ale i jiných složitějších ozdob můžeme použít známé cvičení s 

přidáváním tónů, ovšem „naruby“. Začínáme koncem ozdoby a postupně přidáváme po 

jednom tónu odzadu směrem dopředu až obsáhneme celou ozdobu.

Velmi výhodné je  také naučit se obtížné ozdoby různými prstoklady (samozřejmě jen 

tam, kde není danost jediného možného prstokladu), obzvláště u často opakujících se ozdob v 

průběhu skladby oceníme ulehčení unavené ruky prostřídáním prstokladu.
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3.11 Pedalizace

Moderní klavírní metodika je toho názoru, že s pedálem (budeme mluvit takřka 

výhradně o pravém pedálu) můžeme pracovat u dětí hned od počátku výuky, respektive ihned 

po zvládnutí základních hráčských návyků (postavení rukou na klavíru a jejich samostatnost, 

orientace na klaviatuře, schopnost legatové hry, určitá sluchová připravenost apod.). Pro malé 

děti, které ještě nedosáhnou na pedál, jsou vyrobeny speciální pedálové nástavce.

Při používání pedálu, který tak výrazně ovlivňuje klavírní zvuk, je  více než kde jinde 

nutná přítomnost zvukově - hudební představy a stálá sluchová kontrola. Proto je  také jeho 

správné a vhodné používání z velké části záležitostí intuice a vkusu (chceme-li talentu), ale 

současně je  neméně ovlivněno nabytými hudebními zkušenostmi.

S tím samozřejmě souvisí míra a způsob užívání pedálu ve skladbách různých 

slohových období. Víme, že obecně se doporučuje ve skladbách barokních a klasicistních (po 

Beethovena) s pedálem spíše šetřit, u polyfonie mnozí horliví zastánci stylové čistoty pedál 

dokonce úplně zavrhují.

K tomu několik poznámek G. Nejgauze: „Bacha je třeba hrát s pedálem, ale s 

moudrým, obezřetným, mimořádně úsporným pedálem. (Samozřejmě tak, aby se ani na 

okamžik nesetřela jasnost polyfonického přediva.) Jistě, je  mnoho případů, kde je pedál 

celkem nemístný. Ale kdybychom celého Bacha hráli na našem klavíru úplně bez pedálu (jako 

to někdo vyžaduje), o kolik chudší by byl jeho tón v porovnání s cembalem! Vždyť cembalu 

je vlastní utěšený stříbřitý šelest (das silbeme Rauschen), možný jen proto, neboť cembalo 

nemá dusítka jako klavír, struna se chvěje o mnoho déle než na klavíru bez pedálu a její 

chvění je  plné svrchních tónů. Jemňoučký nástroj - klavichord, který měl Bach tak rád, při vší 

své křehkosti, měl přece jen jednu přednost před klavírem: byla na něm možné vibrato tónu 

jako na smyčcových nástrojích. A klavír nemá ani tento výrazový prostředek. Máme mu tedy 

brát ještě i pedál - pro jakési čítankové, ‘profesorské’ ohledy? ‘Profesoři’, tedy učitelé velmi 

vytrpí se špatným pedálem špatných žáků, ale to ještě neznamená, že je  zapotřebí pedál 

likvidovat. Je třeba ho zlepšit, z nemoudrého učinit moudrý. Ale zřeknout se tohoto 

výborného tónového prostředkuje podle mého názoru absurdní.“ (1963, s. 176-177)

Někteří pedagogové doporučují u Bacha pedál používat jako výpomoc jen  tam, kde v 

průběhu fráze nemůžeme určitá místa svázat rukou. Jiní jím  skladbu citlivě podbarvují ve 

smyslu předchozích Nejgauzových slov, tedy z důvodu obohacení, zabarvení tónů, nikoliv jen
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jejich prodlužování či spojování. Zajisté také platí, že něco jiného si můžeme dovolit v 

pomalých skladbách, něco jiného v rychlých. Ale to se netýká jen skladeb bachovských.

Vrátíme-li se k počátečnímu seznamování žáka s pedálem, můžeme si prodlužovací i 

zvukově obohacující funkci pedálu vyzkoušet improvizačné například na úryvcích a akordech 

vytvořených z pentatoniky (tedy celé škále černých kláves), kde nehrozí vznik nežádoucích 

souzvuků a dítě může svobodně zkoumat nové vjemy. Efektně také působí zvuk ozvěny, kdy 

zavoláme do klavíru se zdviženými dusítky, před čímž nehlučně stiskneme několik kláves a 

vnímáme zvučení alikvótních tónů, takto vyvolaných.

Od počátku učíme rozlišovat dva druhy braní pedálu:

1) pedál rytmicky, nebo-li přímý, který stiskáme společně s úhozem, na dobu a se 

zakončením tónu jej pouštíme. Používáme jej tedy na určitý úsek taktu či fráze, často 

následuje po pauzách.

2) pedál synkopický, který bereme až po úhozu a nepouštíme, ale vyměňujeme nebo-li 

čistíme. Používáme jej, když potřebujeme delší dobu znění legato.

Existuje vpodstatě i třetí typ braní pedálu, kdy jej stiskneme záměrně před úhozem, ale 

používá se spíše výjimečně.

Zvládnutí pedálu synkopického je těžší, protože zatímco pro tzv. rytmický 

potřebujeme pouze dva jednoduché pohybové úkony - zmáčknout a pustit - a to navíc 

synchronně s pohybem ruky, pedál synkopický vyžaduje rychle provedené puštění a opětovné 

zmáčknutí páky (výměna) a to až po zaznění tónu, tedy ruka jde dolů do klávesy a noha 

nahoru a hned rychle dolů.

Synkopický pedál se doporučuje před prvním použitím ve skladbičce trénovat na 

něčem dítěti důvěrně známém a zažitém, aby se plně mohlo soustředit na práci nohy a 

sluchovou kontrolu. Z tohoto hlediska se výborně hodí například kousek stupnice v pomalém 

legatovém znění nebo obraty akordů. Osobně se mi pro seznámení s užitím synkopického 

pedálu výborně osvědčila známá skladbička M. Dlouhého „Ptám se, ptám se, pampeliško“ 

(viz. příloha), která k tomu svým pravidelným akordickým sledem ve čtvrťových hodnotách v 

levé ruce přímo vybízí a dětem to nečiní pražádný problém, nehledě na to, že jsou z nového 

barevného zvuku už tak krásné skladbičky přímo okouzleny. Podobně „výhodná“ je například

i „Smutná písnička“ Ilji Humíka (viz. příloha).
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Pro správný pedálový stisk je důležitá stabilita nohy, opírající se patou o zem. Při 

pouštění pedálu by se chodidlo nemělo vzdalovat od pedálu, ale zůstat v dotyku s ním. 

Pomáháme dětem tak, že jemně vedeme a usměrňujeme pohyb jejich chodidla rukou.

Jako v rámci celé nástrojové výuky je  i pro učení se pedalizaci tolik podstatné užití 

pohybové i zvukové nápodoby, tedy časté „předehrávání“ učitelem. Obzvláště se tak dá krásně 

pěstovat smysl pro čistotu pedalizace ve skladbě, v souvislosti s harmonickými změnami.

Jednou z nej důležitějších vlastností pedálu je jeho rozličný účinek podle míry stisku. 

Hovoříme o tzv. plném (celém) pedálu, polovičním pedálu a čtvrtpedálu. To, co je  mistrům 

klavírního umění věcí naprosto zřejmou a dá se říct zřejmě i přirozenou a intuitivní (nechtíc 

přitom zlehčovat důmyslné promýšlení co nej příhodnější pedalizace při studiu skladeb), je  pro 

mnohé studenty kamenem úrazu. Používat tyto druhy pedalizace se lze těžko naučit pomocí 

nějakých technických cvičení, zde nezbývá, než se nechat vést sluchovou představou. Správná 

míra stisku pedálu je  úzce spojená s celkovou uvolněností a diferenciací pohybů, založenou na 

velmi jemném a náročném sluchu.

Notový záznam pedalizace nelze chápat doslovně a striktně direktivně, ale spíše jako 

předběžné schéma, které musí být citlivě upravováno v závislosti mimo jiné na tempu 

prováděné skladby, subjektivně interpretované dynamice, vlastních výrazových představách 

nebo typu konkrétního nástroje. Doporučuje se po získání určitých zkušeností nechat dětem 

zrealizovat vlastní představu pedalizace skladby či její části.

Levv pedál je  bohužel často vnímán pouze ve funkci zeslabování zvuku. To je  jistě 

jedna z jeho vlastností, neměla by být ovšem považována za vlastnost dominantní. Hlavní 

přínos levého pedálu je v kouzelné proměně barvy zvuku při jeho použití.

Levý pedál se hodí pro skladby jakýchkoli slohových období. Seznamovat s ním 

můžeme žáky od počátku, technicky je jeho užívání oproti pravému pedálu snazší z důvodu 

nepotřeby synkopického způsobu stisku.

Důmyslným rozvržením použití levého pedálu v průběhu skladby ji můžeme velmi 

podstatně zvukově obohatit a zkrášlit.
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3.12 Shrnutí

Správné technické zvládnutí každého z výše popisovaných prvků, byť se práce 

na nich liší a cvičné způsoby jsou různé, stojí na základech, o kterých byla mnohokrát řeč v 

průběhu celé mé práce. Jsou to: volnost hracího aparátu, pocit kontaktu s klávesou, aktivita 

koncentrovaných prstů společně s jejich „citlivými“ konci. To vše provázeno jasnou 

představou zvuku, který chceme z klavíru vyloudit. To je tedy zřejmě obecně platným 

předpokladem ke kvalitní klavírní technice.
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Závěr

Cílem mé diplomové práce bylo popsat a pokusit se o syntézu jednotlivých 

metodických principů a postupů při práci na klavírní technice, s včleněním mých vlastních 

zkušeností z interpretační i pedagogické (byť teprve krátké) praxe.

To nejpodstatnější z jednotlivých kapitol jsem se vždy snažila stručně shrnout v jejich

závěru.

Osobně mi tato konfrontace způsobů práce na klavírní technice pomohla v ujasnění či 

utřídění některých názorů a myšlenek týkajících se výuky hry na klavír i klavírního umění 

obecně.

K prospěchu pro mě je nejen seznámení s novými poznatky, ale i utvrzení v obecně známých 

a fungujících metodách. Zda-li ovšem nabyté teoretické poznání dokážu účinně a smysluplně 

převést do praxe, ukáže samozřejmě až čas.

Od počátku jsem se snažila o prodchnutí mé práce názorem, že klavírní technika by 

neměla být chápána samoúčelně, ale vždy vycházet z potřeb samotné hudby a sloužit jako 

významný prostředník mezi hudební představou a zvukem. Motivací mi byla slova Genricha 

Nejgauze: „ Nikdy mi nešlo do hlavy, jak  někdo může techniku klavírní hry úplně odtrhávat od 

samotného umění, totiž od hudby, a psát o ní speciální dílo. “

Nyní tedy s pokorou doufám, že se mi podařilo jeho postoji dostát.
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Resumé

The aim of my diploma thesis is to describe and to compare various methodical 

principles at technique of the piano playing.

My study is divided to three main parts (chapters).

The first chapter describes opinions o f  great pianists and pedagogues for piano 

teaching. I’m writting about representatives o f so-called russian school - Anton Rubinstein, 

Konstatntin Igumnov and Genrich Neugauz, czech pianist Ilona Stepanova-Kurzova and also 

about famous english pedagogue Tobias Matthay.

The second chapter focuse on piano technique in elementary teaching. In this part I’m 

using pieces o f knowledge selected from czech piano methodical literatury above all.

The third chapter is about methods o f playing and practise individual elements of 

piano technique, for instans piano tone, chords, using o f piano pedal and so on.

This diploma thesis could be usefull for students, which are preparing for pedagogical 

career as a teacher and also as a pianist.
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Ukázka č. 1 

Ukázka č. 2

Příloha

Milan Dlouhý: Ptám se, ptám se, pampeliško 

Ilja Humík: Smutná písnička
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AUTORSKÝ ABSTRAKT

Diplomová práce předkládá odbomě-teoretické pojednání o problematice 

poslechových aktivit v rámci výuky hudební výchovy na 1. stupni základní školy.

Hudební poslech je nedílnou součástí hudební výchovy na ZŠ. Jeho funkce je 

pro hudební výchovu nezbytná. Efektivnost poslechových činností na ZŠ závisí na mnoha 

faktorech, které byly zkoumány z hlediska jejich funkčnosti.

Požadavky aktivní formy poslechu a s ní související poslechové činnosti vedou 

k otázce, jakým způsobem a v jaké míře se s touto problematikou vyrovnávají učebnice 

hudební výchovy pro 1. stupeň základní školy. Byla provedena analýza učebnic z hlediska 

problematiky poslechových činností a na jejím základě byl zhotoven návrh poslechového 

repertoáru doplněný metodickými postupy práce. Jednotlivé příklady byly vybrány 

s ohledem na hudební schopnosti a dovednosti žáků na 1. stupni ZŠ.

Tvořivost je  základem pro rozvoj hudebního myšlení. Metody rozvíjející hudební 

tvořivost jsou na základních školách důležitou součástí vyučování.

Kooperativní vyučování, projektová metoda nebo využití informační technologie 

v HV jsou metody, kterými lze docílit rozvoje žákovy hudební tvořivosti. Návrh na způsob 

práce s těmito metodami rozvíjejícími hudební tvořivost v návaznosti na hudební poslech 

jsou další součástí práce.

V poslední kapitole je uvedena sebereflexe autorky a výhledy do případného 

pokračování v realizaci hodin HV pomocí metod rozvíjejících tvořivost.



AUTHOR’S ABSTRACT

The dissertation submits the theoretical elaboration about the problem of listening 

activities in terms o f music education in primary school.

Listening o f music is an integral part o f music education in primary school. Its 

function is essential for this type of education. Effectiveness of listening activities in 

primary school depends on many factors which were examined from their functional point 

o f view.

Requests o f an active form of listening and related listening activities raise a 

question to what extend the music education text books deal with this problem. The text 

books were analysed in terms o f listening activities problem and based on that the 

suggestion of listening repertory was created, supplemented with the methodical process of 

work. The individual examples were chosen, concerning music abilities and skills of pupils 

attending the primary school.

Creativity is the base for the music thinking development. Methods for cultivating 

the music creativity are the important part of education.

Cooperative education, project method and use o f information technology in music 

education are the methods which help to develop pupil’s music creativity. The other part of 

this dissertation is the suggestion for the way of work with those methods developing the 

music creativity, related to listening o f music.

The last chapter submits the author’s self reflection and perspectives for realization 

o f music education lessons by the help o f methods developing creativity.
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KLÍČOVÁ SLOVA

P O S L E C H  -  poslechem rozumím uvědomělé vnímání hudební skladby v rámci 

vyučování hudební výchovy i mimo ni

P O S L E C H O V Á  Č IN N O S T  -  realizovaná hodina hudební výchovy, v jejímž obsahu 

převládá složka poslechová nad složkami ostatními

P O S L E C H O V É  S K L A D B Y  -  skladby realizované v hodinách HV, určené pro rozvoj 

žákovy hudebnosti, přiměřené věku žáků

P R Ů P R A V N Á  C V IČ E N Í -  cvičení uskutečňovaná především v úvodu hodiny

hudební výchovy, jimiž žák rozvíjí určitou hudební schopnost, na kterou je zaměřen cíl 

hodiny

T V O Ř IV É  Č IN N O S T I -  činnosti provozované v hudebně výchovném procesu, mají 

tvořivý charakter, většinou navazují na danou poslechovou skladbu a rozvíjí danou 

hudební schopnost a dovednost žáka, do tvořivých činností zahrnuji i tvořivá průpravná 

cvičení

d ě t s k á  h u d e b n í  t v o ř i v o s t  -  termín pro projevy improvizační či pro

elementární dětské komponování



ÚVOD

Při výběru tématu diplomové práce jsem měla poměrně širokou škálu možností, 

neboť jsem se v rámci studia na Pedagogické fakultě setkala s řadou oborů lidského věděni. 

Nejvíce mne zaujala hudební výchova, v níž nám byly zprostředkovány mnohé zajímavé 

poznatky a pro nás studenty nové pohledy na současné problémy v hudební výchově 

na prvním stupni základních škol. Jelikož jsem v hudebním prostředí vyrůstala a hudba mne 

obklopuje celý život, vybrala jsem si téma z hudební oblasti

Zaměřila jsem se na poslechové činnosti, oblast, jíž se od počátku svého učitelského 

působení intenzívně věnuji.

V teoretické části práce se zabývám funkčními kritérii poslechových činností, 

metodikou poslechu, zamýšlím se nad osobností pedagoga a jeho připraveností 

na poslechovou práci. Srovnávám stávající učebnice hudební výchovy z hlediska 

problematiky poslechu a výsledky této komparace uplatňuji ve vlastní práci s poslechovými 

skladbami.

S postupující dobou a s rozvojem techniky nelze k hudební práci využívat jen 

„klasické“ skladby. Do vlastního výběru skladeb proto zařazuji i díla 20. století a hudbu 

nonartificiální. Součástí práce jsou také praktické náměty poslechových hodin, metodické 

rozbory skladeb.

V další části práce se zabývám otázkou dětské tvořivosti, k jejímuž rozvoji přispívají 

i aktivně provozovaná průpravná cvičení. Tato cvičení jsou důležitou etapou na cestě 

k pochopení hudebního díla.

Jelikož se na základních školách v současné době klade stále větší důraz na nové 

metody výuky a efektivitu práce, snažila jsem se těchto metod využít i v práci s poslechovou 

skladbou, a to i přesto, že se v hudební výchově dosud příliš nepoužívají. Patří mezi ně 

Projektová metoda a kooperativní vyučování. Ke každé metodě též uvádím několik námětů.

Dalším trendem dnešní doby je uplatňování informační technologie na základní škole. 

Ani v hudební výchově by využití počítačů nemělo být výjimkou, a proto jsem se také snažila 

nastínit způsob práce s počítači v hudební výchově.

Jelikož jsem již měla možnost rok učit na základni škole, některá cvičení, náměty 

a nietody, o kterých píši, jsem zkoušela v praxi.



1. POSLECH NA ZŠ

V umění a ve výchově dětí má hudba své významné postavení. Svými specifickými 

prostředky ovlivňuje především citovou sféru osobnosti, uspokojuje estetické potřeby 

člověka, pomáhá nalézt jeho adekvátní vztah ke skutečnosti a k světu a mobilizovat tvůrčí 

aktivitu. Obsahová stránka hudby má schopnost podílet se na formování důležitých 

výchovných elementů. Hudba vždy přitahovala děti ve své aktivní podobě. Je tedy 

všeobecně uznávaným názorem, že jednou z nej lepších cest k pochopení hudby je její 

aktivní provozování a prožívání.

Hudební výchova, prostřednictvím jednotlivých hudebně výchovných činností, dává 

žákům příležitost, aby projevovali a uspokojovali svou přirozenou potřebu setkávání 

s hudbou. Žáci se učí porozumět hudebně vyjadřovacím prostředkům a společenským 

funkcím hudby jednotlivých uměleckých epoch a postupně se orientovat v jejich základním 

slohovém a stylovém rozvrstvení. Získávají vhled do hudební kultury české i jiných 

národů, seznamují se se schopností umění minulosti i dneška emocionálně působit 

a vytvářet mosty mezi lidmi.

1.1 POSLECH JAKO SOUČÁST HV

Hudební výchova je jednou ze složek estetické výchovy, v níž je  žák cílevědomě 

veden k citovému prožitku při setkávání s uměleckými díly. Postupně se učí rozpoznávat 

a citově prožívat i estetické kvality prostředí, ve kterém žije. Citový zážitek a prožitek 

umění zasahuje nejhlubší vrstvy psychiky žáka. Rozvíjí základ jeho osobnosti, upevňuje 

duševní stabilitu.

V současné době, v níž jsou na žáka kladeny stále vyšší nároky, roste počet dětí 

neklidných, neurotických a frustrovaných. Hodiny hudební výchovy by se pro tyto jedince 

mohly stát harmonizujícím prostředím, v němž se snižuje jejich vnitřní napětí, psychická 

rozkolísanost, případně i agresivita. Manipulace s hudbou vyvolává u dětí spontánní 

odezvu, neboť naplňuje nejen jejich přirozenou potřebu aktivně se projevit, být viděn 

a slyšen, ale i touhu setkávat se s krásnem. Téměř všechny děti mají předpoklady k tomu, 

aby si mohly osvojit hudební dovednosti, jež je budou uspokojovat a podněcovat k dalšímu 

pronikání do světa hudby.
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Snaží li se učitel, aby se dítě stalo poučeným účastníkem hudebního života, 

musí je  vést k porozumění hudebnímu jazyku všech oblastí a druhů hudby, 

se kterou se setkává. Z této skutečnosti je  nutné vyvodit závěry a pracovat, 

mnohdy obtížně, i s hudbou populární.

Nemůže však být opomenuta ani oblast umělecké hudby, kterou pro děti 

zkomponovali autoři hudebním jazykem 20. století.

Pomocníkem v hudebním rozvoji je také rodina. Záleží na kulturním klimatu, 

ve kterém dítě žije. Rodina by měla dbát na to, aby dítě neustrnulo u nejjednodušší hudby.

Úspěšnost žáka v hudební výchově není jen pouhým odrazem jeho hudebních 

předpokladů. Rozhodující je především jeho aktivita. Tam, kde žáci cítí zájem učitele 

i rodiny o svou práci a kde se jim dostává uznání i za drobné pokroky, je  úspěch žáka velmi 

pravděpodobný. Úspěšnost žáka v hudební výchově stejně jako celková úspěšnost 

předmětu spočívá v kladném přístupu učitele k dítěti. Rozhodující je učitelovo porozumění 

dítěti a jeho touze po hudebním vyjádření, a dále pak kvalita vzájemné spolupráce učitel -  

žák.

Poslech hudby představuje mezi všemi hudebními aktivitami primární formu 

kontaktu člověka s hudbou. Od nej útlejšího věku je dítě vystaveno hudebním podnětům, 

které více či méně uvědoměle vnímá, a teprve později se pokouší o jejich nápodobu, 

tj- o vlastní hudební projev. I v pozdějším věku však zůstává poslech nejčastější hudební 

činností. Dnešní člověk je po velkou část dne obklopen přívalem konzumní hudby 

z masových sdělovacích prostředků, kterou však v naprosté většině vnímá bezděčně, 

neuvědoměle, jen jako kulisu kjiné činnosti. Je obklopen hudbou na každém kroku 

a neumí si z ní vybrat. Chybí mu kritéria. Porozumět řeči hudby se musí člověk naučit 

právě tak, jako každé jiné činnosti.

S výjimkou hudebních činností v mateřské škole tvoří u dětí poslech populární 

hudby většinu hudebních zkušeností. A je proto na škole, aby v hudební výchově vytvořila 

protiváhu k tomuto konzumnímu vztahu k hudbě, aby učila děti poznávat skutečné 

umělecké hodnoty, pěstovala v nich vztah k umělecké hudbě, učila je poslouchat hudbu 

soustředěně a uvědoměle, a tak z dětí vychovávala vnímavé a pozorné posluchače, pro něž 

se umělecká hudba stane nedílnou součástí jejich životního stylu. Tento úkol vyžaduje 

hudební a didaktickou přípravu učitele.

Hudbu si děti osvojují při vyučování, návštěvou výchovných koncertů, na besedách

o hudbě i samostatně v mimoškolních hudebních aktivitách.
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Žáci se o hudbě a svých zážitcích z ní učí hovořit. Používají přitom pojmy 

a hudebně naukové poznatky, které jsou vyvozovány ze znějící hudby a aplikovány 

ve všech hudebních aktivitách, zejména v poslechových činnostech. Každý učitel hudební 

výchovy má žáky naučit: oceňovat hodnoty a dešifrovat hudební obsah. Oba úkoly jsou si 

vzájemně podmíněny.

Poslech hudby má smysl jen tehdy, když má náboj aktivní tvořivosti a dává-li 

žákům dost příležitostí objevovat při zajímavých činnostech stále něco nového, 

překvapivého. Tak žáci svou přirozenou zvídavost, vnímavost a vztah k hudbě uspokojují 

praktickými zkušenostmi i potěšením z hudebních činností. Takový poslech zvyšuje 

zároveň jejich všímavost k hudbě, rozvíjí se jejich hudebně sluchová citlivost 

a představivost.

Kapitolu jsem zpracovala s pomocí publikace J. Herdena.1

1 HERDEN, J. Hudba pro  děti. Praha: H+H, 1992.
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1.2 ANALÝZA UČEBNIC HV Z HLEDISKA PROBLEMATIKY 

POSLECHU

Požadavky aktivní formy poslechu a s ní souvisejících poslechových činností vedou 

k otázce, jakým způsobem a v jaké míře se s touto problematikou vyrovnávají učebnice 

hudební výchovy pro 1. stupeň základní školy.

Tuto literaturu spolu s metodickými příručkami jsem hodnotila ze tří hledisek .

1) z hlediska výběru skladeb (systematické řazení, tématické sepětí, množství skladeb, 

skladby české v poměru se světovými)

2) z hlediska práce se skladbou (fáze poslechu, smysl poslechu)

3) z hlediska navazujících činností na poslech (míra tvořivosti)

Učebnice 1.-5. ročník, nakladatelství FORTUNA

Tyto učebnice mají inovovaná vydání původních učebnic hudební výchovy 

pro 2. - 9. ročník, vydávaných dříve v SPN, nyní nakladatelství FORTUNA. 

Dobově poplatné písně a skladby byly nahrazeny jiným hudebním materiálem, 

jinak koncepce učebnic byla zachována. Autoři: J. Budík 

(2.,3.,4.roč.), P. Jurkovič (4.roč.), R. Rajmon (5.roč.), M. Střelák (5.roč.).

K.e každému ročníku patří i metodická příručka.

Tato řada učebnic vydavatelství poslechové činnosti obsahuje. Výběr skladeb se mi 

zdá stereotypní. Převládá mnoho skladeb českých skladatelů, evropských je méně. 

Např. v učebnici pro 2. ročník je  poměr skladeb českých (slovenských) a světových 11 ku 5 

skladbám, postupně s dalšími ročníky se poměr zužuje. Převládají skladby vokální 

(vokálně instrumentální), nonartificiální hudba není zastoupena vůbec.

Poslechové skladby se řadí podle tématických okruhů. Tyto okruhy se potom 

rozdělují na jednotlivé měsíce ve školním roce. Jednotlivé fáze poslechu jsou zachovány. 

Poslech vždy začíná motivací, která bývá většinou klasická, informuje žáky o skladatelově 

životě. Po poslechu skladby následuje zadání úkolu. Činnosti navazující na poslech hudby 

jsou zaneseny v metodických příručkách, postrádají však tvořivé prvky.

Přesto si myslím, že tyto učebnice jsou systematicky ucelené a poslechové skladby 

mají jistou logiku.

Tato řada učebnic stále patří k nejpoužívanějším na základních školách.
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Učebnice 1.-5. ročník, vydavatelství SPN

Tato řada učebnic hudební výchovy je  zpracovaná podle vzdělávacího programu 

Základní škola. Ke každému titulu je  vydán kompaktní disk s nahrávkami poslechových 

skladeb a metodická příručka. Vydalo SPN, a. s., v Praze. Autoři pro 1.—5. ročník 

jsou M. Lišková a L. Humík.

Tyto učebnice mají komplexní charakter. Obsahují velké množství skladeb a jejich 

výběr je pestrý a velmi zdařilý. Jsou zde zastoupeni čeští i evropští skladatelé minulosti

i současnosti, např. v učebnici pro 3. ročník autoři uvádí jazzové skladby a ukázky hudby 

asijské. Učebnice obsahují jak artifíciální, tak velkou měrou i nonartificiální hudbu. Každá 

kapitola se zabývá nějakým tématem, se kterým koresponduje a je  těsně spjat s ostatními 

hudebními složkami.

Jednotlivé fáze poslechové činnosti jsou zachovány. Každé poslechové skladbě 

předchází zdařilá motivace, opet spjata s daným tématem. Jednotlivé učebnice na sebe 

mírou úrovně úkolů navazují.

Postupy práce s poslechovou skladbou jsou zaneseny v metodických příručkách. 

Otázky a úkoly k poslechovým skladbám děti směřují především k aktivním činnostem, 

hojně se využívá pohybová výchova. Otázky a úkoly k jednotlivým poslechovým skladbám 

jsou jasné, srozumitelné a mají smysl. Obsahují i úkoly tvořivé. Učebnice pro 5. ročník 

přináší stručné zařazení hudebních skladatelů do jednotlivých hudebních období. Žák si 

touto formou získává počáteční přehled o dějinných souvislostech. Tyto učebnice 

pokládám za zdařilejší, a to nejen z hlediska poslechových činností. Na základních školách 

se často používají.

Učebnice J. Jaglové, nakladatelství Nová škola

Učebnice jsou určené pro jednotlivé postupné ročníky, jsou uspořádány do oddílů 

podle rozvoje hudebních schopností. Výběr poslechových skladeb je klasický a praxí již 

ověřený. Hudebních děl je zastoupeno velmi málo, chybí seznam skladeb, 

podle kterého se lze orientovat. V učebnici pro pátý ročník je už zadáno více úkolů, více 

poslechových skladeb, objevuje se nonartificiální hudba. Instrumentální skladby převládají, 

objevuje se málo skladeb vokálních.

Učivo je nerovnoměrně uspořádáno. Tématická návaznost ostatních hudebně 

výchovných činností na poslechové skladby je zachycena, ale už se nevztahuje k dané

skladbě.
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Motivace je tradiční, obsahuje několik málo informací o hudebním díle a jeho 

skladateli. Následuje klasické zadání úkolu, úkoly postrádají poutavost, nemají tvořivý 

charakter. Občas je  poslechová skladba vložena do tématu, občas působí samostatně.

Z mého pohledu učebnice trpí nedostatkem v oblasti obsahové stránky učiva.

Metodické příručky se poslechovou činností zabývají velmi málo, úkoly pro rozvoj 

tvořivosti nebo metodický návod pro práci se skladbou chybí.

Učebnice nakladatelství H+H, Jinočany, autoři: Koutský J., Jistel, P.

Hudba kamarád I, II, III
Jsou to učebnice určené pro rozvoj jednotlivých hudebních dovedností, koncipované

pro žáky určité věkové kategorie, nikoliv pro jednotlivé postupné ročníky. Učebnice jsou 

rozděleny na tři díly.
Mají volnější vztah k osnovám a výraznější uplatnění vlastních prvků a vyučovacích

metod.
Poslechové činnosti v těchto učebnicích mají roli nástroje k poznávání hudebně 

výrazových prostředků a rozvíjení hudebních schopností. Chybí názvy skladeb i jejich 

seznam. Žáci pouze plní úkoly zdané skladby, nezabývají se skladbou jako takovou. 

Tvořivé úkoly jsou sice v těsném sepětí s poslouchaným dílem, žáci se však nezaměřují 

na skladbu, nýbrž se při poslechu soustředí na zadaný úkol. Při tomto postupu žáci nemají 

možnost dílo chápat jako celek nebo esteticky prožívat, stále se jen zaměřují 

na vyčleňování jednotlivých prvků hudební stavby. Zadané úkoly se zprvu zdají být 

tvořivého charakteru, ale při bližším zkoumání zjistíme, že úkoly, které mají děti plnit, jsou 

čistě mechanické a mají tendenci se opakovat. Poslechové činnosti tak v učebnici ztrácí 

svůj původní význam. Učebnice nevedou žáky k estetickému prožitku skladby, neobsahují

ani povrchní povědomí o autorovi a názvu skladby.

Jednotlivé díly spíše vypadají jako pracovní sešity. Převládá mnoho úkolů, které musí 

děti plnit. Úkoly se mi zdají nepřehledné, je  jich mnoho najednou. Tyto učebnice 

mi připomínají spíše soubor testů zhudební výchovy. Poslechové činnosti jsou 

neuspořádané, nesystematicky vkládané mezi další úkoly. Fáze poslechu nejsou zachovány. 

Poslechovým úkolům nepředchází motivace, návaznost mezi jednotlivými činnostmi chybí. 

Pomocí poslechu se děti učí nenaslouchat hudbě, ale třídit a srovnávat, poznávat rozdíly 

ve skladbách, u kterých není uveden jejich název ani autor.
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Úkoly, kterých je málo, děti zapisují mechanicky do tabulky. Mají sice napad, 

ale nevidím v nich hlubší smysl. U těchto učebnic také postrádám výchovně vzdělávací cíle

pro poslechové činnosti.
Tyto učebnice bych doporučila do hudební výchovy z hlediska poslechu jen jako

materiál pro doplňkové opakování.

Učebnice pro 5. ročník, nakladatelství JINAN, au toři: Kolář, J., Štibrova, I.

Učebnice je spíše p o j ím á n a  jako hudební dílna. Obsahuje mnoho tvořivých činnosti, 

ale poslechovou činností se zabývá málo. V tomto ohleduje učebnice nepřehledná.

Úkoly pro poslech se mi zdají být vhodné spíše jako náměty na samostatnou práci. 

Práce se skladbou jako s hudebním dílem je  minimální. Opět převládá řešení úkolů 

před emocionálním působením poslouchané skladby. Při zadání úkolu se většinou 

manipuluje se třemi nebo více skladbami. Je to proto, že úkoly mají srovnávací charakter 

nebo žáci mají v poslechu možnost výběru skladby. Ze své zkušenosti si myslím, že není 

dobré při srovnávacích úkolech pouštět tři nebo více skladeb. Dítě má problém 

si zapamatovat skladbu jednu natož tři hned po sobě následující. Při srovnávání hudebních 

prvků bych zvolila i v páté třídě jen skladby dvě. Některé úkoly nejsou zcela zřetelné. 

Žák má v jednom případě porovnat tři skladby, ale už není uvedeno, z jakého hlediska.

Výběr skladeb je tradiční, neodchyluje se od osnov.

Tuto učebnici bych také zvolila spíše jako doplněk k výuce hudební výchovy.

Učebnice nakladatelství Scientia, autor : Jaroslav Herden 

My pozor dáme a posloucháme

Učebnice je určena pro první stupeň ZŠ
V učebnici zaznamenáváme volnější vztah k osnovám a výraznější uplatnění 

Vlastních prvků a vyučovacích metod. Řadí se mezi učebnice, které se zaměřuji na rozvoj 

jednotlivých hudebních dovedností, v tomto případě pomocí poslechových činností. 

Je koncipovaná pro žáky mladšího školního věku a je  velmi jedinečná z hlediska

problematiky poslechových činností.
Tento učební materiál obsahuje ucelený a komplexní soubor poslechových skladeb 

a tvořivých činností na ně navazujících. Také přináší řadu nepřeberných námětů v hudební 

výchově jak pro učitele, tak pro žáky. Výběr skladeb je  velmi pestrý, vždy je  zachován
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výchovně vzdělávací cíl. Učebnice zábavnou formou pracuje s nejrůznějšími poslechovými 

skladbami. Pro poslechovou činnost v hodinách hudební výchovy je téměř nepostradatelná.

Učebnice nakladatelství Panton, autor: L. Daniel, pro 1.-5. ročník ZŠ

Tyto učebnice jsou zdařilé z hlediska rozvoje hudebních schopností žáka. Hudebně 

poslechové skladby však postrádá. V některých částech žák pouze naslouchá písním, 

které má zpívat. Práce se samotným poslechem chybí.

Shrnutí

Téměř žádná učebnice nemá z hlediska poslechu komplexní charakter. Poslechové 

skladby zde slouží spíše jako prostředek k rozvoji dalších činností, nejčastěji se uplatňují 

jako motivace. Chybí návaznost na další hudební aktivity. Malý důraz je kladen na dětskou 

tvořivost. Fázemi poslechu se zabývají metodické příručky, v některých učebnicích 

je po poslechových skladbách zadán úkol, který se nevztahuje k dané skladbě. Význam 

poslechové skladby tak ztrácí svůj význam.

Každé nakladatelství pojímá učebnici jiným způsobem. Někde je poslechová 

činnost zanesena jen zřídka, jinde je oddělena od ostatních hudebních činností.

Rozmanitost této literatury má svůj klad -  pedagog má v dnešní době možnost 

výběru. Proto učitelům HV doporučuji používat nejednu, ale více učebnic najednou.

1.3 MEZIPŘEDMĚTOVÉ VZTAHY

Hudba člověka provází celý život. Nemůžeme ji izolovat od ostatních oblastí 

kulturního života a nemělo by tomu tak být ani ve škole.

Lze namítnout, že český jazyk není v hudbě moc důležitý. Existuje přece hudební 

řeč, která se dokáže vyjadřovat beze slov. Avšak popisovat hudbu slovy má také svůj 

význam. Především na prvním stupni základních škol velmi záleží na tom, jak žák dokáže 

hudbu slovně reprodukovat, vyjádřit slovně myšlenky zakomponované do skladby 

a v neposlední řadě také vyjádřit svůj postoj k poslouchanému dílu. Žák se učí vyjadřovat,

0 čem skladba byla a co ho na skladbě zaujalo. K tomuto úkolu vyjadřovat se je velmi 

důležité vhodně vybírat a užívat slova, která by opravdu dokázala vystihnout vlastní pocity 

a myšlenky. A pro děti na prvním stupni ZŠ je tento úkol těžký. Ke zkvalitnění dětského 

vyjadřování napomáhá rozvoj slovní zásoby.
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V literární výchově se setkáváme s librety a nejrůznějšími texty psanými 

na zkomponovanou hudbu nebo později zhudebňovanými. Je dobré už od počátku vést děti 

k improvizaci ve skládání a vymýšlení vlastních textů. Kouzlo vlastní aktivní improvizace 

dokáže v dítěti vzbudit velký zájem o další tvořivé činnosti.

Matematické schopnosti a dovednosti při poslechu pomáhají počítat doby a takty, 

poznávat intervaly, rozebrat harmonii a v neposlední řadě také logicky vystavět strukturu 

díla. V moderních hudebních směrech se už bez matematických výpočtů prakticky 

neobejdeme. Například seriální hudba je vystavěna na matematických tónových obměnách.

Příroda, která inspirovala mnoho skladatelů, poskytuje nepřeberné množství 

neuvěřitelných melodií a zvuků. Existuje velké množství skladeb o zvířatech, o oblíbených 

přírodních scenériích, o ročních dobách, dokonce i o počasí. V přírodě také vznikají 

suroviny pro výrobu hudebních nástrojů, o kterých se potom děti ve škole učí.

Z historie čerpáme odpovědi na otázky o životě významných skladatelů 

a jejich děl, podle kterých poznáváme další nové hudební směry. Díky hudební historii 

získáváme teoretické i praktické zkušenosti o hudbě. Historie nám také umožňuje hudbu 

vnímat v rovině dějinných souvislostí.

Nejdůležitější roli v mezipředmětové vazbě s poslechovými činnostmi však hrají 

výtvarná, dramatická a tělesná výchova. Ve výtvarné výchově se hudba pojí 

s představivostí a fantazií. Hudební prožitky (obrazy) promítané v hlavě dítěte lze přenést 

na papír a následným rozhovorem zjistit, jak je dítě schopno hudbu prožívat, jak hudba 

na dítě působí a jaký postoj dítě k dané poslouchané skladbě zaujímá.

Nelze opomenout ani sepětí hudební výchovy s dramatickou, kdy děti např. 

pantomimou předvádějí obsah písně nebo skladby.

Tělesná výchova je  s hudbou neodmyslitelně spjata. Pohybové činnosti spojené 

s hudbou jsou důkazem dalšího druhu hudebního vyjádření. Tanec je  s hudbou svázán už 

°d počátku lidské existence, kdy byl nejprve součástí rituálních obřadů. Tancem lze 

spontánně vyjádřit hudebně výrazové prostředky. Faktem je, že tanec je dětmi velmi 

oblíbená forma pohybu a byla by škoda ji nevyužívat.
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1.4 OSOBNOST PEDAGOGA V HV A JEHO PŘIPRAVENOST 

NA POSLECH
Osobnost pedagoga, který učí hudební výchovu, je podmíněna několika faktory.

V průběhu studia budoucí učitel získává určité pedagogické, psychologické a hudební 

odborné znalosti. Kromě toho si osvojuje hudebně tvořivé myšlení, ktere potom uplatňuje 

ve všech hudebně výchovných činnostech. Je-li navíc schopen didaktické invence, pomáhá 

mu to navodit pedagogické situace, v nichž se dítě tvořivě realizuje. Snaží se oprostit 

od stereotypní výchovné práce a měnit pedagogické situace tak, aby se hodina stala

pro žáky přitažlivá.

Mezi předpoklady úspěšné výchovy a vzdělávání patří i dostatek autority, 

kterou si učitel musí umět vybudovat, neboť je nedílnou součástí jeho profese.

Osobnost pedagoga se dá hodnotit podle mnoha kritérií. Je důležité, aby.

1) učitel dobře znal svůj předmět,

2) měl pedagogické dovednosti,

3) jeho osobní vlastnosti kladně ovlivňovaly žáky,

4) existoval vztah učitele k předmětu a žákům,

5) existovalo veřejné uznání učitele,

6) měl vhodné vystupování.

PŘIPRAVENOST UČITELE NA POSLECHOVOU ČINNOST

Připravenost učitele je základním předpokladem úspěšného vedení žáků

ke správnému pochopení hudebních děl.
Nejprve se učitel seznamuje sráznou úrovní hudebností dětí a snaží se včas

rozpoznat dominantní prvky v rozvoji hudebníeh sehopností a dovedností jednotlivých

Žáků. Z nich pak vychází a jejich prostřednictvím podporuje rozvoj dosud méně

rozvinutých schopností.
Učitel hudební výchovy se musí stále vzdělávat a rozšiřovat si tak své znalosti

a dovednosti. V současné době jsou patrné určité změny v oblasti rozvoje hudebnosti žáků

prvního stupně ZŠ. Žáky ovlivňuje rodina, prostředí, ve kterém se žák pohybuje a sdělovací

prostředky.
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Vývojovými změnami prochází i samotná hudební výchova. Vznikají nové písně 

a skladby pro děti, mění se hudební řeč a v neposlední řadě se také velmi rychle vyvíjí 

nahrávací technika. Tyto probíhající změny vyžadují nepřetržité a dlouhodobé vzdělávání 

učitele.
Příprava učitele na poslech je proces dlouhodobý. Učitel by si měl rozplánovat 

poslechové činnosti na jednotlivé ročníky, na čtvrtletí, na měsíce, týdny a v neposlední řadě 

na jednotlivé hodiny. Plánování, při kterém učitel vychází z učebních osnov, učebnic, 

metodických příruček a ze zjištěné úrovně hudebnosti dětí ve třídě, mu umožňuje probrat 

látku v rozsahu, který je  vymezen v osnovách.

PEDAGOGICKÉ ZÁSADY

Pedagogické zásady vyjadřují základní požadavky, kterými je třeba se řídit 

při výchovně vzdělávacích činnostech. Jsou ověřeny mnohaletou zkušeností pedagogů. 

Pedagogické zásady dodržované při poslechu:

a) Zásada cílevědomosti
Při výchovně vzdělávacím procesu si učitel musí stanovit cíl a úkoly výchovy,

z toho vyplyne obsah. Výchovně vzdělávací cíl by měl být předem učitelem řádně 

promyšlen tak, aby žáci byly schopni cíle za daný časový úsek zvládnout. V poslechových 

činnostech je  určení výchovně vzdělávacího cíle důležité.

b) Zásada přiměřenosti
U učitele hudební výchovy musí vědět, co je  dítě ve svém věku schopno poslouchat 

a čemu může porozumět. Výběr jednotlivých skladeb by se měl přizpůsobit věku 

a individuálním schopnostem dítěte. Také rozhoduje předchozí zkušenost s hudbou. 

Při nedodržení této pedagogické zásady u dítěte hrozí psychické potíže.

c) Zásada názornosti
Názornost je  zdrojem všech poznatků. Co dítě nevidí a neslyší, to nepochopí. Pokud

učitel při výchovně vzdělávacím procesu málo používá reálné předměty a názorné ukázky, 

může dojít ke zkreslení informací. Bez této zásady, která je založena na smyslovém 

vnímání, by se poslechová činnost nemohla vůbec uskutečňovat. Nejde přitom jen

o hudební ukázky, při výuce lze použít skutečné hudební nástroje nebo alespoň jejich 

obrázky doplněné o zvukové příklady, obrazy hudebních osobností, a další pomůcky.
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Nejlepším názorem je však skutečná návštěva koncertu nebo výstavy spojené s tématem, 

které zrovna žáci probírají.

d) Zásada trvalosti

Zásada trvalosti je  podmíněna motivací. Pokud u dítěte vzbudíme zájem o určitou 

věc, docílíme toho, že si zapamatuje snáze. Nezbytné je i opakování, při kterém si dítě 

upevňuje již získané poznatky.

e) Zásada soustavnosti a posloupnosti

Každá poslechová hodina by měla vycházet ze zkušeností dětí, navazovat na ně 

a postupně je rozvíjet.

J) Zásada individuálního přístupu spojená s kolektivní výchovou

Navzdory převaze kolektivní formy vyučování je třeba přistupovat k dítěti jako 

k individualitě a volit takové metody a prostředky výchovy, aby dosáhli cíle všichni, 

přiměřeně svým schopnostem.

21



2. HISTORIE POSLECHU V HV

Historie poslechových činností je  úzce spjata s celkovým rozvojem hudební 

výchovy v Čechách. Jelikož poslech je  pouze jednou složkou hudební výchovy, nelze ji 

od hudební výchovy jako celku vyčleňovat. (Pokud však bereme v úvahu poslech 

jako samostatnou výchovnou složku, její vývoj je  zaznamenán až mnohem později

než vývoj hudební výchovy jako celku).
Kolem roku 1900 se u nás konaly první výchovné koncerty. Zásluhu

na jejich pořádání v Praze měl Komitét pro uměleckou výchovu mládeže. První české 

koncerty pro mládež uváděl poutavě Adolf Piskáček, tehdy dirigent Akademického 

orchestru, učitel zpěvu na žižkovském gymnáziu, ředitel Pivodovy školy, a dirigent 

pražského Hlaholu. Jiné tehdejší výchovné koncerty nebyly uváděny slovem, ale jejich 

návštěvníci dostali do rukou tištěný „návod“. Po pražském vzoru byly pořádány podobné 

výchovné koncerty pro děti ještě před první světovou válkou. Všude se začínala rozvíjet 

snaha přiblížit dětem bohatou a mnohostrannou národní i světovou kulturu. Rady učitelům, 

jak uspořádat takové koncerty a opery pro děti, podával u nás v odborných časopisech jako 

první Konrád Pospíšil, význačný hudební pedagog, který se o hudební výchově v Čechách 

vyjádřil takto: „Obecenstvo se často vymlouvá, že hudbě nerozumí: jsou mnozí lidé, 

kteří se domnívají, že nehudebník nemůže porozumět vážné větší skladbě hudební. Přemoci 

tento zastaralý předsudek bylo by velkým vítězstvím dobré věci. Je třeba přesvědčiti 

inteligenty-nehudebníky, že k vnímání absolutní hudby není třeba znalosti výkonů 

hudebních, že postačí tu vedle vnímání duše a nezbytného sluchu hudebního, 

který málokdy chybí, dobrá vůle a systematické vedení... Každému provedení většího díla 

hudebního by měla předcházeti přípravná přednáška nebo řada přednášek (rozbor skladby 

u klavíru). Přednášející musí být nejen dobrý hudebník, ale i řečník. Systém výchovy 

hudební má dvojí úkol : 1) uváděti plody hudebního umění v život, popularizovati hudbu,

2) vychovávati lidstvo hudebně.“

Tentýž K. Pospíšil píše v článku z roku 1906 vůbec poprvé o upotřebení 

gramofonu ve školské hudební výchově: „ Doufejme aspoň, že v době příští získáme 

ve zdokonaleném gramofonu zásobeném ukázkami z klasických děl instrumentálních

levnou a praktickou pomůcku školní.
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Gramofon přestane být pouhou hračkou a nabude velkého významu pro uměleckou 

výchovu hudební, nejen ve škole, ale i v přednáškách populárních. Firmy vyrábějící

tyto stroje, by měly pořídit vhodné kolekce snímků.“

Tento návrh, pronesený necelých dvacet let po objevení první šelakové 

gramofonové desky na světě, se u nás plně realizoval až asi po půlstoletí. Jsou tedy zjevné 

souvislosti mezi voláním po reformě vyučování rozvojem koncertního života i prvními 

snahami po výchově k recepci hudebního díla u dětí. Estetické vnímání hudebního díla

bylo vůbec novým prvkem v hudební pedagogice v Čechách.

Na nových světových výzkumech hudebnosti dítěte vystavěl dr. VI. Helfert 

svou novější hudebně výchovnou teorii, kterou ovšem opřel i o zkoumání sociální funkce 

hudby. Zaměřil se na děti, které mají schopnost hudbu recipovat, tedy na velkou masu 

vnímatelů hudby s utajenou hudebnosti. Apeloval proto v HV na to, aby se žákům otvíraly 

pohledy na etický význam hudebních děl. V hudební výchově jako v naukovém předmětu

by se měli naučit rozumět hudbě.
V době kolem r.1906 byly v Čechách známy první unikátní snímky gramofonové

firmy Columbia mimo jiné s českými zpěváky V. Klimentem, O. Mařákem. Pospíšilův 

požadavek je  o to více průkopnický, že vlastně až kolem r. 1930 byla v Čechách založena 

továrna na gramofonové desky Ultraphon, a teprve s rozvojem rozhlasu vznikl způsob 

elektroakustického zápisu zvuku na gramofonovou desku. Současně vznikal náš první 

nejobsáhlejší archív gramofonových desek na půdě Čs. Rozhlasu, takže využití 

gramofonové desky ve škole se uvádělo v souvislost s využitím rozhlasu při vyučování. 

Nastala tedy doba prvního uplatnění gramofonové desky v HV. Nový vynález nalezl 

u Pedagogů různou odezvu. Jar. Fiala se r.1929 staví ke gramofonu velmi skepticky jakožto 

k nepříteli rozvoje aktivního provozování hudby. Naproti tomu Fr. Suchý se r. 1931 

Přimlouvá za vybavení škol velkým moderním gramofonem s kolekcí význačných děl 

orchestrálních, vokálních, komorních a operních. A tak teprve za čtvrtstoletí po Pospíšilově 

výroku o uplatnění gramofonové desky ve škole nadešel čas k ojedinělým využitím 

gramofonu v HV a muselo se čekat další čtvrtstoletí, než přišly na školy kolekce 

dlouhohrajících desek Školní řady Gramofonového klubu Supraphon. Avšak již  toto 

konstatování ukazuje na poměrně přímočarou cestu směrem k receptivní HV v české škole 

za pomoci gramofonové desky. Brzy se objevily první nahrávky dětských sborů, jako 

Bakulových nebo Jistebnických zpěváčků.
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I když ještě nebyl příliš velký výběr desek, přece jen bylo možno využít v hodinách 

HV základní skladby Smetanovy, Dvořákovy (Slovanské tance, Rusalka), Janáčkovy 

(Pilky), Mozartovy a Beethovenovy.

Na tomto materiálu se žáci učili poznávat hudební nástroje, lidské hlasy, formy, 

opery a sborový zpěv.

Gramofonová deska byla od 30. let plně využívána na prvním místě v Cs. rozhlasu, 

založeném r. 1923, a jeho prostřednictvím se dostávala i do škol. K tom u sloužila řada 

výchovných relací o hudebních nástrojích, lidském hlasu, Smetanovi, opeře aj. Postupně 

přibývalo přímých přenosů z divadel, koncertů, přímo k dětem hovořili skladatelé 

J. B. Foerster, J. Suk, Jar. Křička, hráli J. Kubelík, J. Heřman, L. Zelenka a další. Vysokou 

uměleckou hodnotou působila na naše děti tvorba Jaroslava Křičky, který se právě tehdy 

stával klasickým českým skladatelem pro děti.

Stoupající zájem o výchovné koncerty v období těsně před druhou světovou válkou 

ukázal značný posun v chápání receptivní hudební výchovy u nás i v zahraničí. Samotné 

koncerty pro mládež měl však i nadále jen charakter příležitostných akcí, 

jimž vedle propracovanější metodické koncepce chyběla návaznost na školní osnovy. 

A tak nová éra těchto koncertů souvisí až s významnými událostmi v našem školství 

a kulturním životě po r. 1945.

(
Druhá světová válka

Hudební historii (učivo o skladatelích apod.) se věnovala pozornost spíše na vyšším 

stupni. V této době nezůstala nepovšimnuta ani možnost využít rozhlas a gramofonových 

desek. K nim přistoupil brzy jako úplná novinka film, a to speciálně film umělecký 

či školní (magnetofon byl od roku 1935 užíván jen v rozhlase a do škol se nedostal). 

Nejvíce byl však stále využíván ve škole rozhlas, který měl poměrně dobře vypracovanou 

koncepci hudební výchovy pro jednotlivé věkové stupně. Stával se proto velmi vítaným 

Pomocníkem učitelů hudební výchovy na školách. V té době existovalo poměrně dost 

nahrávek dětských pěveckých sborů, jako s Bakulovými, Jistebnickými, Hrabůvskými, 

Hořovickými, Baťovskými a Karlínskými zpěváčky.
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Poválečná situace

Poválečná doba byla pro hudební výchovu neobyčejně příznivá a pozvedla 

její úroveň na dosud nebývalou výši. Přispělo k tomu zřízení vysokých škol AMU

a JAMU, a zařazení HV jako povinného předmětu do škol.
V této době začal boj o obsahovou náplň a strukturu školství. V r. 1948 byla

uzákoněna jednotná škola. Hudebně psychologickou problematikou se začal zabývat

Dr. František Kratochvil. Všímá si hlavně významu hudby při výchově

dospívající mládeže, zkoumá vlivy absolutní a programní hudby.

Právě odtud pocházející sledování sémantiky ve výkladech hudebních děl 

bylo východiskem pro praktickou receptivní HV, jak ji začaly rozšiřovat akce výchovných

koncertů, umožněné mimo jiné i rozvojem koncertního života v krajích.

V letech 1945-1948 byly výchovné koncerty vzácností, existovaly pouze v komorní

formě.
HV po roce 1953

O trvalé pozornosti, věnované výchovným koncertům od počátku padesátých let 

svědčí sled celostátních konferenci na toto tema. Počátkem šedesátých let byla založena 

Hudební mládež. Její činnost má dnes široké zázemí a představuje cennou inspiraci také

pro tvorbu výchovných koncertů.
Vývojový trend koncertů pro mládež byl nepřímo ovlivňován i vysíláním školského

rozhlasu a televize. Zejména televize se propracovala k řadě hodnotných hudebních pořadů 

Pro různé věkové kategorie. Bezprostředním vzorem nového pojetí koncertů pro mládež 

se stal cyklus L. Bemsteina s Newyorskou filharmonií, uváděný Čs. televizí. Přinesl snahu

0 překonání bariéry mezi vážnou a zábavnou hudbou.
Protějškem Bemsteinova cyklu se u nás staly vletech 1966-68 výchovné koncerty 

Janáčkovy filharmonie v Ostravě, připravované a uváděné skladatelem Iljou Humíkem. 

Dokázal navázat kontakt s dětským publikem a přiblížit mu svět interpreta i skladatele. 

Celek, metodicky utříděný, převedl autor do gramofonového kompletu pod názvem Umění

Poslouchat hudbu.
Podle koncepce a náplně učebnic po r. 1953 byl ve výuce základní složkou aktivní 

zPěv, poslech hudby a hudební nauka potřebná pro chápání skladeb. Nové osnovy dávaly 

více možností k rozvíjení hudebních schopností dětí a také k vlastní metodické tvořivosti 

učitele. Jejich postupný výzkum ukázal na nedostatečné vybavení škol audiovizuálními
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pomůckami a na zvětšující se počet hudebně zaostávajících dětí, zaviněný především 

špatnou elementární hudební výchovou s malým rozvíjením dětské tvořivosti.

K odstranění prvního nedostatku dopomohlo z iniciativy VÚP založení nového 

Gramofonového klubu — školní řady gramofonových desek, tentokrát již dlouhohrajících, 

vydávaných spolu s příručkami Poslech hudby (rozbory skladeb, I. Poledňák a kol.).

Podnik Učební pomůcky začal zase s diafilmy pro školní vyučování HV, jako byly 

materiály o novějších i historických hudebních nástrojích, životopisné filmy

o B. Smetanovi, Mozartovi aj.

Zásluhou televize se zrodil v sedmdesátých letech seriál Česká filharmonie hraje 

a hovoří, provázený slovem šéfdirigenta orchestru národního umělce Václava Neumanna. 

Tento zdařilý cyklus byl zaznamenán na gramofonových deskách a stal se vítaným 

obohacením školní fonotéky.

HV po roce 1989

Po r. 1989 dochází k nutné reformě školství. Změnil se celý výukový systém, 

měnily se učební osnovy, měnila se koncepce vyučování. Do Čech začaly proudit 

myšlenky o reformě školství a „novém“ způsobu výuky. Ve výuce poslechu se klade velký 

důraz na aktivní tvořivé činnosti, objevuje se snaha o propojenost s ostatními předměty. 

Existuje velký výběr běžně dostupných poslechových skladeb. Vznikají různé typy 

základních škol, které mají v programu rozšiřující výuku hudební výchovy. Ve školách je 

k dispozici řada učebních pomůcek jako: Orffovy hudební nástroje, kazetový magnetofon, 

CD přehrávač, televizor, video, DVD mechanika, rozhlas.

V dnešním pojetí jsou poslechové činnosti jedním ze čtyř druhů hudebních činností, 

které tvoří obsahovou náplň předmětu hudební výchova. Žáci přicházejí do kontaktu 

s hudbou vlastním zpěvem, instrumentálním doprovodem nebo interpretací, poslechem živé 

či reprodukované hudby. Přirozenou součástí těchto hudebních aktivit je  hudebně 

Pohybová činnost, např. pohybové vyjádření výrazových prostředků (rytmus, tempo, 

melodie, dynamika atd.), taneční aktivita nebo hudebně pohybové hry. Výchovné koncerty 

se staly samozřejmostí. V současné době se stále hledají nové účinnější metody výuky 

Poslechu, které by dokázaly lépe rozvíjet dětské hudební schopnosti.Tuto kapitolu jsem 

zpracovala s pomocí publikací V. Drábka a V. Gregora.

' d r á b e k ,  v .  ABC výchovných koncertů. Praha: Olympia, 1987
2GREGOR V SEDLICKÝ T. Dějiny hudební výchovy v českých zemích a na Slovensku. Praha
1973.
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3. POSLECHOVÉ ČINNOSTI V HUDEBNĚ VÝCHOVNÉM 

PROCESU

Uvádím zde tři zásady pro výklad hudby, jak je stanovil I. Humík:

„Budiž řečeno jen to,

1 • co je posluchač schopen pochopit

2. co posluchač podrží v paměti alespoň po dobu koncertu

3- co si posluchač při provedení skladby sluchem ověří . . 1

Pochopení hudebního sdělení a proniknutí do výstavby díla je závislé na kvalitě 

analytické činnosti posluchače. Učitel i žák zde vystupují jako vnímající subjekty, jsou 

však stavěni do různých rolí. Žák do objevitelské, učební, osvojovací apod., učitel pak 

do role motivační, zprostředkovací, řídící, kontrolní atd. Hlavním úkolem učitele je zajistit 

dialog mezi dětským posluchačem a recipovanou hudbou. Učitelovy požadavky na utváření 

posluchačských dovedností a znalostí žáků bývají většinou slovně formulovány, avšak zde, 

více než v kterékoliv jiné hudební činnosti platí pravidlo střídmosti a účelnosti, 

a to zejména u dětí mladšího školního věku.

1 HERDEN, J. Hudba pro  děti. Praha: H+H, 1992.
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3.1 CÍLE A ÚKOLY POSLECHOVÉ ČINNOSTI NA ZŠ

Hudební poslech vychází ze společné hudební aktivity učitele a žáka. Aby hudební 

poslech na základní škole měl smysl a byl efektivní, musí učitel i žáci respektovat určité 

cíle. Učitel musí žáky směřovat k vytyčenému cíli pomocí dílčích cílů a plněním různých 

úkolů.

Cílem hudebního poslechu na základní škole je:

* přispět k celkovému vývoji dětské osobnosti prostřednictvím hudebního rozvoje

kultivovat žákovu hudebnost v oblasti hudebního sluchu, zpěvního hlasu, smyslu 

pro rytmus, melodického a harmonického cítění, hudební paměti, představivosti 

a fantazie

" rozvíjet u žáků receptivní, reprodukční a částečně i produkční schopnosti 

a dovednosti aktivitami vokálními, instrumentálními, poslechovými a hudebně 

pohybovými

■ učit žáky soustředit pozornost na sledování průběhu hudebního díla 

" porozumět hudebně vyjadřovacím prostředkům a společenským funkcím hudby 

jednotlivých uměleckých epoch 

‘ získat vhled do hudební kultury české i jiných národů 

" probouzet hudbou estetické city žáků.

Celým hudebně výchovným procesem by měla být prostoupena snaha učit žáky 

hudbu vnímat, chápat, prožívat, rozvíjet jejich vnímavost a citlivost k estetickým kvalitám.

Úkolem poslechových činností, jak vyplývá z učebních osnov předmětu, je rozvoj 

všech hudebních schopností a dovedností — rozvoj hudebního sluchu, rytmického 

a tonálního cítění, rozvoj hudebně intelektových schopností atd. Žáci při poslechu 

rozeznávají vokální nebo instrumentální druhy skladeb, sledují a hodnotí jednotlivé 

hudebně vyjadřovací prostředky a jejich kvality.

Učí se charakterizovat a orientovat se v jednotlivých slohových obdobích, rozumět 

vztahu mezi obsahem a formou hudebního díla, seznamují se s životy významných 

skladatelů a jejich tvorbou.
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Je úkolem dnešní školy, aby soustavným rozvíjením posluchačských dovedností 

a schopností otevírala žákům cestu právě k umělecky hodnotným druhům a žánrům 

hudby.

Z uvedených cílů vyplývají tyto úkoly:

■ děti by se měly snažit pozorně a soustředěně naslouchat, jak hudba dovede 

vyprávět,

" sluchem sledovat pohyb melodie, rozlišit dvě rozdílné melodie, 

uvědomit si rozdílnost obou melodií,

" učit se sledovat pohyb a členitost melodie,

■ rozlišovat melodii a doprovod,

" soustředěně sledovat průběh skladby,

hovořit o dojmech (naznačí to úroveň estetického chápání jednotlivých žáků), 

rozvíjet posluchačské dovednosti a zejména hudební paměť (poznávat úryvky 

známých písní i výrazné úryvky dříve poslouchaných skladeb),

■ rozvíjet vnímavost k poslechovým skladbám a zaměřenou pozornost, 

rozvíjet cit pro členění melodie, pro ukončenost či neukončenost melodie,

" chápat vyjadřovací prostředky hudby,

" poznávat hudební nástroje,

" soustředěné aktivní sledování poslouchaných skladeb,

" rozvíjet estetické cítění žáku, prohloubit jejich vztah k hudbě.

Prostředkem je hudba, která dítě aktivizuje, je dítěti předmětem manipulace, 

může sn í experimentovat. Hudba, která je zdrojem objevování možností řešení 

hudebních problémů a podnětem k hudební hře. Původně hravé postupy se ve vyšších 

ročnících stávají cílevědomou prací. Kapitolu jsem zpracovala s pomocí vzdělávacích 

Programů Obecná škola' a Základní škola.

1 PIŤHA, P., HELUS , Z. Vzdělávací program  Obecná škola. Praha: Portál, 1996.
2 Ministerstvo školství, mládeže a tělovýchovy České republiky. Vzdělávací program  Základní 

škola. Praha: Fortuna, 1996.
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3.2 FORMY POSLECHOVÉ ČINNOSTI

Žáci poslouchají a chápou hudbu především při vlastním zpěvu písní, jsou však 

schopni chápat hudbu ve větší šíři než mohou sami interpretovat. Proto je  učitel vede 

k poslechu hudby též v živém provedení (zpěv písní, hra na nastroj), které je pedagogicky 

nejcennější a pro žáky nejpřitažlivější. Vedle toho je však i cenná zvuková nahrávka, 

která umožňuje seznámení s hudbou, která je dětskému vnímání přiměřená, ale přesahuje 

reprodukční možnosti dětí i učitele. Nahrávka také zaručuje vysokou úroveň interpretace, 

čímž si žáci získávají hodnotící měřítka při oceňování přednesu.

Vybavenost škol audiovizuálními technickými přístroji je  dnes již nutnost. 

Poslechová činnost jako výchovný proces může být uskutečňována v různých formách. 

Formy poslechu: 1

1 • Přímý poslech živé hudby přednesené

a) učitelem ve třídě

b) hudebníky na výchovných koncertech 

2. Poslech hudby reprodukované

a) z CD přehrávače nebo filmového záznamu nebo z DVD zaznamu

b) z rozhlasu, televize.

Každá z hlavních forem má své výhody a nedostatky. Přímý posleeh živé hudby 

Přednesené učitelem ve třídě je  výhodou tím, že žák se stává interaktivním posluchačem, 

je přítomen bezprostřednímu dotváření díla hudebníkem. Učitel m¡¡že zachytit a zopakovat 

důležité momenty skladby, zdůrazněním melodických, doprovodných, barevných 

a ostatních prvků. Toto vyčleňováni jc velmi důležité pro smyslové poznání žáka.

Živá hudba přednesená hudebníky na koncertě má v poslechu na základní škole 

také své důležité místo. Tím, že se žák stává aktivním posluchačem, třeba jen tím, 

že se ocitá v přímé blízkosti hudebního tělesa, vice se na hudbu soustředí. Zvuk živě 

hrajícího hudebního tělesa je také mnohem lepší a kvalitnější než například zandio 

nahrávky. Výchovný koncert ještě ktom u nabízí různé úkoly a otázky pro dětské 

posluchače, aby se zúžila bariéra mezi jevištěm a hledištěm.

Při poslechu realizovaném ve třídě pomocí nahrávky je  velmi důležitá správně 

zvolená motivace.

1 HERDEN, J. Hudba pro  děti a mládež. Praha: SPN.
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3.2 FÁZE POSLECHOVÉ ČINNOSTI

Aby poslechová činnost ve výchovném procesu plnila své cíle, je  třeba v tomto 

případě dodržovat určitý metodický postup. I když struktura hodiny vyplývá vždy 

z charakteru konkrétního díla, se kterým se děti seznamují, přesto je třeba při určení této 

struktury dodržovat některé zásady. Poslechové činnosti v hodinách hudební výchovy mají 

většinou podobnou metodickou strukturu. Jednotlivé fáze jsem zpracovala s pomocí 

publikace H. Váňové a S. Pecháčka.1

Základní fáze pro učitele při vedení hodiny poslechu .

Příprava dětí na poslech  -  dlouhodobá
Děti absolvují výcvik specifických poslechových dovedností v praktických 

hudebních činnostech, sbírají zkušenosti s materiálem hudby.

Určení vzdělávacího cíle
Při určení vzdělávacího cíle musí učitel vycházet ze zkušenosti dětí a přiměřenosti

věku dětí. Určením cíle učitel směřuje k efektivní práci v hodině. Pomocí dalších fází

a také pomocí hudebních úkolů, které děti plní, děti směřují k vytyčenému cíli.

Příprava dětí na poslech -  průpravná cvičení

Průpravná cvičení by měla předcházet každé poslechové činnosti.

Mohou to být hlasová cvičení, rytmická cvičení, pochopení kontrastu v hudbě, 

improvizační cvičení zaměřené právě na problém, který budeme hledat i v dané poslechové 

skladbě. Chápeme-li proces poslechu tak, že žák by měl porozumět hudební řeči 

a pochopíme-li přípravu na poslech jako výcvik specifických dovedností, pak už v této fázi 

se začíná rýsovat požadavek aktivního osvojování vnímaného díla. Jde o spontánní reakci 

na vnímanou hudbu, a o slovní interpretaci zážitku. Žák může reagovat jednak pohybem, 

zpěvem, hrou na dětské nástroje, tedy tím, že si praktickou činností upřesňuje získanou

představu, jednak slovy.

' PECHÁČEK, S., VÁŇOVÁ, H. a kol. Praktické úkoly z  didaktiky hudební výchovy p ro  1. stupeň  

ZŠ. Univerzita Karlova, Praha, 2001.
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Prvním oddílem poslechové části bývá zpravidla krátký úvod učitele, který má 

připoutat pozornost žáků ke skladbě, kterou se chystají poslouchat. Učitel by měl být 

stručný a měl by vycházet ze zajímavého materiálu pro děti (několik slov o skladateli, 

poznámka o vzniku skladby, letmo načrtnutá, živá charakteristika, krátce, ale výstižně 

vyprávěný program).

Žáci musí vidět, že učitel má k hudbě vztah (může se například zmínit o svém 

vztahu ke skladbě a o svých dojmech, což příznivě ovlivňuje vztah žáků k dílu). Ještě nejde

o rozbor, ale o navození atmosféry, ve které děti budou se zájmem a pozorně poslouchat.

Motivace musí vycházet z charakteru skladby a zurčeného vzdělávacího cíle. 

Např. navázat na zkušenosti žáků, zazpívat píseň vyjadřující podobný programní obsah, 

krátký rozhovor o životě skladatele, místo vzniku skladby, zajímavé pohnutky skladatelovy 

při vzniku skladby. Motivace může být realizována nejlépe formou rozhovoru, ale také 

třeba formou názornou nebo pomoeí exkurce (př. W. A. Mozart -  Bertramka apod.). 

Přiměřená motivace ovlivňuje průběh procesu vzniku estetických prožitků při poznávání 

hudebního díla. Zazněni neznámé a pro žáky atraktivní ukázky na začátku vyučovací 

hodiny může navodit atmosféru toužebného očekávání a tím podnítit pracovní aktivitu. 

Citové zaujetí je  nejdůležitějším předpokladem efektivního učeni.

Motivace by neměla být nikdy stereotypní, jen slovní, popisující jen původ, 

Charakteristiku díla nebo života autora. Motivací nelze dětem přednášet určitá hotová 

slovní sdělení, ale je  nutné vycházet z konkrétních hudebních faktů písně, díla, například 

ze specifičnosti jeho vokální a instrumentální podoby, ze srovnání děl podobných 

nebo výrazně odlišných, ze zajímavé instrumentace, ze složení orchestru, z různé nálady 

dvou příbuzných děl, z charakteristických stránek života zdoby vzniku písně, díla 

a podobně. Pozorné vnímání díla dává dětem hudební odpověď na mnohá předchozí 

naznačení. Před vnímáním hudebně estetickým by měli děti mít schopnost záměrně 

se soustředit, citlivě a intenzivně pozorovat, smyslově i rozumově i esteticky hodnotit 

realitu v přírodě a všude kolem sebe.

Motivace

32



Zadání úkolu

Úkol je  opět zaměřen na předem určený vzdělávací cíl, např. upoutání pozorností 

najeden z výrazových prostředků -  jaké nástroje se ve skladbě objeví, 

kolikrát se ve skladbě změní tempo apod. Někdy je také dobré nezadat zpočátku konkrétní 

úkol, jen zadat, co ve skladbě nejvíce žáky zaujme -  např. nezvyklý hudební nástroj, 

podivná melodie -  disharmonie, změny tempa nebo kontrast dynamiky.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Při vlastním poslechu jsou žáci bezprostředně osloveni hudbou, učí se vcítit 

do celkové nálady takové části skladby, která může vyvolat nezbytný efekt okouzlení. 

Během vlastního poslechu by se žáci měli soustředěně zaměřit na zadaný úkol, ale zároveň 

se učit vnímat skladbu jako celek.

Rozhovorem dospíváme k nějakému zjištění, poznání, popřípadě upřesnění 

vlastních postojů. Rozhovor je též důležitý pro rozvoj hudebního vyjadřování. V hudbě je 

pro děti velice těžké slovně vyjádřit, co je ve skladbě zaujalo. Je dobré proto začínat 

s úkoly lehkými a srozumitelnými dětskému posluchači. Rozhovor je  též pro učitele 

velkým přínosem, skladba může totiž na každého posluchače působit jiným způsobem 

a děti se svou velkou fantazií občas dokážou překvapit i nasměrovat druhé.

V rozhovoru zjišťujeme, jak na žáky skladba zapůsobila emocionálně: Zjišťujeme 

individuální citový ohlas na vnímanou hudbu, zkoumáme příčiny takového „naladění“, 

hledáme odpovědi na základní otázky (jaká je  hudba, proč je právě taková, které prvky 

to způsobily), posilujeme hudební myšlenku, nejlépe u klavíru, ověřujeme zákonitosti 

hudební řeči.

V následujícím rozhovoru o díle a jeho rozboru je třeba maximálně využívat aktivit 

dětí, navazovat na jejich zkušenosti a znalosti. Charakter rozhovoru a rozboru 

Je v jednotlivých ročnících různý.

Zadání druhého úkolu

Učitel připomene život skladatele a zadá další úkol, který se opět váže 

na vzdělávací cíl. U druhého úkolu lze děti vyzvat, aby si při poslechu představovaly to, 

c° jim skladba připomíná nebo čím na ně působí.
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Opakovaný poslech

Porozumění jednotlivým dílům i hudbě vůbec je  podmíněno znalostí hudební řeči 

a konkrétních děl. To vyžaduje návraty k dané hudbě. Opakováni by melo být 

systematické.

Má-li si žák poslechovou skladbu zapamatovat, musí ji slyšet několikrát, vždy však 

s novou motivací, s novými úkoly, v nových souvislostech, a musí s ní hudebně pracovat.

Děti si tak na skladbě uvědomují stále více podrobností, nacházejí svůj vztah k dílu, 

které na ně nezapůsobilo při prvním poslechu.

Získávají předpoklady k vytváření jistých měřítek, kterými mohou posuzovat 

ostatní poslouchanou hudbu. Rozebranou skladbu učitel zpravidla opakuje hned 

po provedeném rozboru, ve kterém žáci hlouběji poznali dílo, případně i skladatele.

Opakovaný poslech  v další hodině
Skladbu učitel potom opakuje podle možností i v nékterých dalších hodinách 

a občas také opakuje i skladby z nižších ročníků. Při opakování skladby je možné také 

zařadit více skladeb stejného žánru, formy nebo z tvorby jednoho skladatele. Je dobré spojit 

rozbor nové skladby s opakováním některé skladby dříve přehrávané, která může sloužit 

jako kontrast.

Závěr

Učitel seznámí děti se jménem autora a s názvem skladby nebo cyklu, 

odkud skladba pochází.

Při výběru skladeb pro poslechovou činnost je třeba vycházet z předchozích 

zkušeností posluchače. Je dobré nejdříve rozhovorem s žáky zjistit, na jaké hudební úrovni 

«  pohybují a co jsou schopni v hudebním světě pochopit a co je  dobré dále rozvíjet. 

Na 1. stupni je  důležité začínat skonkrétni představou a konkrétními úkoly, ve vyšších 

ročnících lze již  použít složitější skladbu.
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3.4 HUDEBNĚ VÝRAZOVÉ PROSTŘEDKY

Hudebně výrazové prostředky jsou prvky, se kterými se dítě na prvním stupni 

setkává nejčastěji. Při vstupu do školy se s těmito prvky seznamuje a snaží se je  pochopit. 

Postupem času se učí schopnostem poznávat je, rozvíjet a vyčleňovat z poslouchané 

skladby. Ještě později mohou být výrazové prostředky nástrojem pro dětskou hudební 

tvořivost a následnou improvizaci. Výrazové prostředky považujeme za základní 

prostředek hudebního jazyka.

Porozumět a vnímat hudebně výrazové prostředky v hudbě je nutné žáky naučit. 

Pochopit hudební díla prostřednictvím hudebně výrazových prostředků se žáci učí pomocí 

průpravných cvičení i tvořivými činnostmi navazujícími na poslech hudby. Je důležité, 

aby žáci při hudebních aktivitách, např. při pohybu, hře na nástroje, při improvizaci, řešení 

hudebních úloh atd. tyto prostředky vnímali a pracovali s nimi. Při poslechu skladby 

se dříve vnímané prostředky stávají pro žáky známými a lépe vyčlenitelnými.

V této souvislosti zdůrazňujeme úlohu pedagoga, který se musí ve své vlastní přípravě 

zaměřit na dominantní vyjadřovací prostředky díla a vybrat vhodná přípravná cvičení, 

která budou směřovat k efektivitě práce v hodině.

V hodinách hudební výchovy se zaměřujeme vždy jen najeden konkrétní výrazový 

prostředek, který v dané skladbě dominuje nebo je ze skladby snadno čitelný.

Mezi hlavní hudebně výrazové prostředky, se kterými by se žáci mladšího školního 

věku měli seznamovat, bych zařadila:

" Melodii 

" Barvu

* Rytmus 

" Tempo

" Dynamiku

* Harmonii

" Instrumentaci 

Formu
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3.5 HUDEBNÍ SCHOPNOSTI ŽÁKA V POSLECHOVÉ ČINNOSTI

Hudební schopnosti jsou vlastnosti, které umožňují člověku kontakt s hudbou, 

vnímat ji, prožívat a aktivně tvořit. Jsou základním předpokladem hudební činnosti. Jednou 

z mnoha složek, která pomáhá rozvíjet hudební schopnosti jedince, je hudební poslech 

a především průpravná cvičení.

Uváděné hudební schopnosti jsou rozděleny podle publikace H. Váňové.1

Schopnosti sluchově percepční

Jedná se o sluchovou orientaci v tónovém prostoru, rozlišování vlastností tónů. 

Při poslechu a následném rozhovoru s učitelem dítě pomalu začne rozvíjet svou schopnost 

poznávat v poslouchané skladbě výšku, sílu, délku a barvu tónu.

Aby měl poslech pro žáka význam, prochází žák množstvím sluchových cvičení. 

Žáci např. sluchem rozpoznávají ve známé písni úmyslně nesprávný (změněný) tón, 

rozlišují znějící jeden tón od souzvuku dvou nebo tří tónů. Poznávají známou píseň, 

kterou jim  učitel zahraje o oktávu výše nebo níže, než je jejich hlasová poloha, a v té samé 

tónině ji pak zazpívají.

Schopnosti sluchově pohybové

Při poslechu skladby lze také rozvíjet u žáků schopnosti sluchově pohybové. 

Děti se učí na poslouchanou skladbu reagovat pohybově (vznešené pohyby při polonéze), 

učí se jednotlivé tance a v neposlední řadě instrumentálně vyjádřit např. náladu 

poslouchané skladby. Tyto schopnosti zajišťují soulad mezi motorickým a sluchovým 

orgánem.

Schopnosti analyticko - syntetické

Analyticko -  syntetické schopnosti žákům při poslouchané skladbě pomáhají 

Při vyčleňování základních hudebně výrazových prostředků, ale zároveň také schopnost 

chápat hudební dílo jako celek. Tyto hudební schopnosti žák při vstupu na základní školu 

má rozvinuté velmi málo. Teprve soustavným působením pomocí poslechových činností 

a tvořivých činností navazujících na poslech zajistíme jejich rozvoj.

1 VÁŇOVÁ, H. Hudební tvořivost žáků mladšího školního věku. Praha: Supraphon, 1989.
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Rytmické cítení

Rozvoj rytmického cítění v poslechových činnostech je též velmi důležitý. Děti 

se pomocí této schopnosti učí poznávat nejprve délku tónu, potom počítají jednotlivé takty 

a později umí zjistit, na kolik dob je daná skladba. Ještě později jsou žáci schopni poznat 

rozdíl, co poslouchají za tanec, jestli polku nebo valčík. Rozvíjí se pomocí různých 

rytmických cvičení, deklamací, ale třeba i pohybem.

Tonální cítění

Tonální cítění je schopnost prožívat tonálně výškové vztahy. Tuto schopnost lze 

rozvíjet pomocí činností navazujících na poslech. Skladbu, kterou děti slyšely, učitel 

zahraje ještě jednou na klavír, ale záměrně použije v melodii jiné tóny. Děti potom 

poznávají, kde zazněly špatné tóny.

Harmonické cítění

Harmonické cítění je úzce spjato s tonálním. Je to schopnost chápat konsonance 

a disonance, analyzovat akordy a určovat harmonické funkce ve skladbě. Žák opět prochází 

rnnoha cvičeními, kde rozeznává počet zahraných tónů najednou. Nejprve začíná s dvěma 

tóny, dále se počet tónů zvyšuje. Těmito cvičeními docílíme toho, že je dítě schopno 

rozeznat počet nástrojů, které ve skladbě hrají.

Hudební paměť

Bez hudební paměti je realizace hudebního poslechu nemyslitelná. Umožňuje 

podržet, uchovat a znovu si vybavit minulé prožitky a zkušenosti. Při poslechu hudebního 

díla se uplatňuje paměť krátkodobá. Pomocí této paměti žák srovnává části skladby. 

Při hudební paměti se také dává do pohybu smyslové vnímání, především sluchové. Citová 

Paměť potom umí uchovávat citový prožitek zdané poslouchané skladby. Paměť 

dlouhodobá pomáhá k pochopení logiky hudebního díla a k orientaci v jeho stavbě.

Hudební představivost

Hudební představivost pomáhá žákům vytvářet hudební představy. U dětí 

na prvním stupni jsou hudební představy útržkovité. Je tedy opět úkolem učitele, 

aby představivost dětí neustále rozvíjel.

Hudební představy se formují nejen v poslechu, ale právě v činnostech na něj 

navazujících. Například ve zpěvu, instrumentální hře, hudebně pohybové výchově a také 

v dětské improvizaci.
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Nejdůležitější při vytváření hudebních představ je však poslechová činnost. 

Hudební představy, které vznikají při poslechu hudby, jsou pro rozvoj hudebnosti dítěte 

velmi důležité. Je však třeba poslech spojovat při výuce s ostatními hudebními 

činnostmi a při poslechu je neopomíjet.

Hudebně intelektové vlastnosti 

Hudební myšlení

Hudební myšlení představuje schopnost rychle se orientovat v hudební výstavbě 

poslechové skladby a schopnost reflektovat ji. Také chápat hudební i mimohudební 

vztahy v poslechové skladbě. Hudební myšlení je sice spojeno s reálně poslouchaným 

dílem, ale pokračuje v operacích s představami.

Estetické vnímání

Estetické vnímání a hodnocení hudebních děl je  schopnost uskutečnit hudební 

prožitek, porozumět obsahu a výstavbě hudebního díla a vytvářet estetické soudy 

a postoje.

U této schopnosti je  velmi důležitý výběr skladeb, které učitel pro poslech 

vybírá. Měly by to být skladby, které jsou děti v daném věku schopny esteticky vnímat. 

Hudebně tvořivé schopnosti

Je to schopnost vytvářet prožitek evokovaný strukturou hudebního díla při jeho 

vnímání a umělecké interpretaci, improvizovat nové hudební útvary a vytvořit relativně 

nové hudební dílo.

Hudební schopnosti jsou rozvíjeny po celou hodinu poslechu, a to jak v rámci 

Průpravných cvičení, při poslechu určité skladby, tak i v tvořivých činnostech.
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3.6 VÝVOJ POSLECHOVÝCH ČINNOSTÍ V PRŮBĚHU 1 . - 5 .

ROČNÍKU
Poslech hudby je na prvním stupni ZŠ zaměřen především na skladby vokální, 

jež jsou pro děti nejpřístupnější, a teprve postupně přistupují ve větší míře drobné 

instrumentální skladby. Čím starší žáci, tím se poměr těchto druhů skladeb vyrovnává. 

Pokud je to možné, je třeba spojovat poslech se zpěvem -  žáci se učí píseň, kterou nejprve 

poslouchají. Zpočátku je poslech ve výuce zaměřen především na to, aby děti získaly 

k hudbě citový vztah. Později si osvojují základní představu o nejjednodušších druzích 

hudebních skladeb (různé typy tanců, písní, pochod, drobné programní skladby) a o jejich 

stavbě. Ve výběru skladeb k poslechu se výrazně uplatňují skladby pro děti a je zdůrazněn 

podíl tvorby novější, zejména skladeb našich současných skladatelů. Informace

o skladatelích se omezují na nejmenší míru a vychází se z jednotlivých skladeb 

a hudebních žánrů.

Připravenost žáka na poslech hudby je základní cestou k pochopení hudebního díla. 

Žák nejprve prochází v hodinách hudební výchovy takzvaným přípravným obdobím, 

ve kterém se prostřednictvím souboru činností učí chápat hudební řeč. Tyto činnosti 

představují teoretické hudební znalosti na určité úrovni odpovídající věku žáka a dále 

praktické dovednosti, které je žák schopen později aplikovat na danou skladbu 

či v tvořivém procesu.

Úroveň poslechových dovedností se v průběhu 1.-5. ročníku základní školy vyvíjí.

V prvním ročníku musí učitel dětem především sám vyprávět o poslouchané 

skladbě. Děti se učí vystihnout pocit nebo náladu skladby -  je-li to skladba smutná 

nebo veselá, rychlá nebo pomalá apod. Učí se tak nenásilnou formou základy výrazových 

Prostředků. Než jsou děti samy schopny hudbu charakterizovat, mohou vybírat z několika 

charakteristik vyslovených učitelem nebo společně vybírat nej vhodnější slovo, které by 

se pro danou skladbu hodilo. Při poznávání díla učitel využívá nejvíce srovnávání. Nové 

jevy demonstruje především na kontrastních skladbách. Na základě kontrastu se děti učí 

rozeznávat v písních a skladbách rozdíly mezi jednotlivými částmi a tak i stavbu 

jednoduchých hudebních děl.

Jak již bylo řečeno, v prvním ročníku především jde o první seznámení s hudbou.

V první třídě se žák snaží rozpoznávat zvuk od tónu, mužský hlas od ženského a dětského, 

řeč od zpěvu. V oblasti instrumentální potom žák rozeznává rozdíl mezi zvukem 

jednotlivých hudebních nástrojů. Také se učí tyto kontrasty slovně vyjádřit.
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V druhém ročníku je už výchovně vzdělávací cíl zaměřen na slovní vyjadřování 

dětí, které se tak učí vyjádřit postoj k poslouchané skladbě. Pracuje se nejméně se čtyřmi 

poslechovými skladbami za rok a žák by měl dokázat vyjádřit pohybově jejich charakter. 

Začíná první poznávání hudebně výrazových prostředků.

Ve třetím ročníku jsou děti schopny se relativně dobře vyjádřit o dané poslouchané 

skladbě. Dovedou pojmenovat náladu, kterou skladba vyjadřuje a dokážou říci, co jim 

skladba připomíná. Učí se srovnávat skladby podobného charakteru a poznávat rozdíl mezi 

skladbami kontrastními. Dále se snaží poznat hudební žánr, například rozdíl mezi hudbou 

slavnostní a populární. Pomalu se učí poznávat jednoduché hudební formy jako např. píseň. 

Dále poznávají hudební nástroje a jejich barvu. Například violoncello, akordeon, lesní roh, 

tuba, cembalo, činely. Osvojují si pojmy polka, menuet, rocková hudba. Učí se rozlišovat 

charakter melodie (vzestupná, sestupná, lomená). Stále také pohybově vyjadřují charakter 

melodie.

Ve čtvrtém ročníku základní školy by děti měly umět už dobře vyjádřit svůj postoj 

k poslouchané skladbě a učit se vyčleňovat hudebně výrazové prostředky. Snaží 

se o rozlišení melodie od doprovodu a učí se poznávat jednotlivé formy (dvojdílná a, b , 

trojdílná a, b , a). Také se děti učí poslouchat a rozeznat písně lyrické a žertovné. 

Seznamují se s našimi významnými skladateli a jejich tanečními skladbami (B. Smetana, 

A. Dvořák), polka, valčík.

Pátý ročník je potom zaměřen na pochopení rozdílnosti hudby polyfonní 

a homofonní. Učitel se snaží, aby žáci pochopili základní společenskou funkci hudby.

Kapitolu jsem zpracovala s pomocí školních vzdělávacích programů Obecná škola1. 

Základní škola2 a Škola porozumění.3 Zjistila jsem, že vzdělávací programy Obecná škola 

a Základní škola se v cílech poslechových hodin v zásadě neliší. Škola porozumění 

se zaměřuje především na rozvoj žákovy tvořivosti, využívá ve výuce moderní metody, 

jako je např. projektová metoda, a snaží se o komplexnost hudební výchovy. Poslechová 

činnost zde není oddělena od ostatních složek, ale možná právě proto je poslechová činnost 

méně frekventovaná.

1 PIŤHA, P., HELUS , Z. Vzdělávací program Obecná škola. Praha: Portál, 1996.
2 Ministerstvo školství, mládeže a tělovýchovy České republiky. Vzdělávací program  Základní 
škola. Praha: Fortuna, 1996.
3 BERAN, V., KORDA, J. Vzdělávací program  Škola porozumění. Praha 2004.
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3. HUDEBNĚ TVOŘIVÉ ČINNOSTI NAVAZUJÍCÍ NA 

POSLECH HUDBY

Evropská i světová vzdělávací soustava se nachází v období výrazných změn. 

K prostředkům, které umožňují řešit současné náročné úkoly a překonávat nedostatky, patří

i nové koncepce vyučování. Mezi nimi se uplatňují zejména ty, které jsou více zaměřeny 

na žáka, na samostatné učení, na přenesení větší odpovědnosti za výsledky na žáky, 

na větší zapojení žáků do řízení, diagnostiky apod. Tyto koncepce se vyznačují vyšší 

odpovědností, kooperací, respektováním individuality žáka sjeho specifickými potřebami 

a zájmy, a také větším důrazem na rozvoj kreativity žáků.

Tvořivost v lidské činnosti je  jedním z nej významnějších fenoménů dalšího rozvoje 

společnosti a má své důležité místo i v systému výchovy a vzdělávání. Změněné 

společenské podmínky přinášejí i nové a náročné požadavky na invenci a kreativitu 

současného žáka.

4.1 HUDEBNÍ TVOŘIVOST

Hudební tvořivost je jednou z nej důležitějších cest jak přivést dítě k tomu, 

aby se hudba stala jeho životní potřebou. Hodnocením svých tvořivých výtvorů si žáci 

utvářejí první estetické soudy a tuto dovednost později uplatňují i při svých hodnoceních 

hudebních děl, jež jsou svou strukturou i obsahem přiměřená jejich chápání. Kreativita 

znamená vytvoření něčeho nového a užitečného s pomocí představivosti, schopnosti 

nalézat nová, originální řešení problémů.

Dětská hudební tvořivost se projevuje v mnoha formách hudebních činností. Rozvoj 

tvořivosti u žáků je přirozenou součástí kterékoli hudební aktivity. Při vstupu do školy dítě 

ještě nezná noty a jeho hudební představivost není tolik rozvinutá, aby bylo schopno 

svůj projev zachytit graficky. Teprve postupným osvojováním notového písma 

je schopno tvořivost dále rozvíjet.
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4.2 PODMÍNKY PRO ROZVOJ DĚTSKÉ HUDEBNÍ TVOŘIVOSTI

Základní předpoklad pro tvořivost u dítěte je rozvoj hudebních schopností, zásoba 

hudebních představ a prožitků, které dítě registruje hudebním vnímáním.

Dětská hudební tvořivost je podmíněna několika faktory: psychologický 

předpoklad, pedagogický vliv, vliv rodiny a prostředí.

V psychologickém ohledu záleží na rozvoji hudebních schopností, 

které jsou nezbytné pro hudební tvořivost. Hudební sluch zajišťuje citlivost k hudebnímu 

materiálu. Tonální cítění umožňuje dítěti orientovat se v dané tónině a udává směr 

vokálním a instrumentálním projevům. Rytmické cítění je velmi úzce spojeno s dětskou 

řečí. Dítě se učí rytmizovat různé texty už v předškolním věku. Paměť je  schopnost, 

bez které je tvořivost nepředstavitelná. Ukládá dětské hudební prožitky a představy. 

Představy jsou dalším předpokladem úspěšné tvořivosti. Je důležité, aby si dítě umělo 

představit hudební prvky, potom je schopno prvky měnit a vytvářet nové.

Také některé projevy nevědomí mohou ovlivnit dětskou tvořivost. Je to imaginace, 

snění, inspirace a intuice. Imaginace je vybavování představ, u dětí spojené s hrou. Snění 

navazuje na imaginaci, kde dítě nechává plynout hudební představy. Inspirace je náhlý 

nápad, který dítě záhy realizuje. Tvořivé výsledky jsou doprovázeny radostí dítěte. Intuice 

je náhlý vhled do situace. Je to bezprostřední náhodný „aha efekt“ .

Pedagog hraje nemalou úlohu v rozvoji dětské hudební tvořivosti. Některé učebnice 

HV jsou v tomto ohledu nevyhovující. Záleží na osobnosti pedagoga, který s učebnicemi 

umí tvořivě zacházet a dokáže děti upoutat nápady vlastními a originálními. Aby učitel 

v žákovi probudil a objevil tvořivé schopnosti, musí učitel sám mít v sobě určitou míru 

tvořivosti.

Vliv prostředí a rodiny má též obrovský vliv. Rodina jako primární sociální skupina 

tvoří základ v rozvoji dětské tvořivosti. Bohužel v dnešní uspěchané době rodiče na dítě 

nemají čas. Dítě si tak vyhledává oporu u ostatních spolužáků, kteří většinou upřednostňují 

hudbu populární.
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4.3 DĚTSKÁ TVOŘIVOST V HUDEBNĚ VÝCHOVNÉM PROCESU

Rozvoj kreativity dětí je  součástí komplexní výchovy jejich tvořivé osobnosti. 

Specifickou vlastností výchovy hudbou je aktivizace všech tvořivých schopností osobnosti 

dítěte. Práce učitele v hudební výchově se dotýká všech kladných vlastností žákovy 

osobnosti. Žáci mají prožitek z toho, co je zajímavé a na čem se aktivně podílejí. 

Pro učitele je tedy velmi důležité používat kvalitní přitažlivou motivaci a vhodně volit 

učivo. U učitele se předpokládá, že zná individuální zvláštnosti svých žáků, aby v každé 

Činnosti mohl vycházet z úrovně jejich schopností a dovedností. Učitel by měl umět využít 

zážitkové situace, zaujetí dětí a rozvinout každou příležitost jejich hudebního projevu.

Žáci se učí naslouchat hudebním projevům, když je za vedení učitele sami tvoří. 

Například:

■ podle daného rytmu tvoří melodii,

■ melodizují slova, říkadla,

■ doplňují neúplné melodie

■ tvoří různé závěry k daným melodiím,

■ zrakem i sluchem se orientují v notovém zápise i ve znění melodie písně,

■ pronikají do zákonitostí hudebního vyjadřování,

■ všímají si formy,

■ učí se vnímat jednoduchý dvojhlas.

Na základě těchto dílčích činností a operací pak žáci uvědoměleji hudebně vnímají, snáze 

pronikají do stavby písní i jednoduchých poslouchaných skladeb, tříbí si hudební 

představivost a sluchovou orientaci. Žáci se též učí navzájem porovnávat charakterem 

rozdílné písně nebo skladby. Také jakýkoli pohybový projev podle hudby předpokládá již 

určitou kvalitu poslechových dovedností. To naznačuje, že poslechové činnosti mají 

v hudební výchově nemalou důležitost a nelze tento fakt na základní škole opomíjet.

Dětská tvořivost musí vycházet z jejich zkušenosti. Tuto zkušenost žák získává 

ve všech hudebních činnostech, ale především v činnostech poslechových. Současná 

hudební výuka málo doceňuje vazbu mezi poslechovou a tvořivou činností. Přitom obě 

činnosti mají mnoho společného, pracují s hudebně vyjadřovacími prostředky 

a formotvomými prvky.
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Tvořivé činnosti mají pro poslech velký význam. Pomáhají dětem porozumět 

skladbě, pochopit výstavbu díla. Hodnocení vlastní hudební práce je nedocenitelnou 

zkušeností pro utváření vlastního úsudku a následně postoje k dílu.

Prvořadým úkolem tvořivých činností je  osvojení základních prvků hudební řeči. 

Na prvním stupni ZŠ by to měly být především melodie, rytmus, text a barva zvuku.

Dále potom tempo a jeho změny, dynamika, artikulace, frázování. Žáci se též učí 

mít povědomí o jednoduché hudební formě a žánrech.

Osvojování hudební řeči pomocí tvořivých činností má určitý vývoj:

■ orientace v základních vlastnostech tónů, jejich analýza, experimentování s nimi, 

zařazení do souvislostí formou hádanek a her,

■ získávání první zkušenosti s výrazovými prostředky hrou na ozvěnu,

■ pokus o vlastní smysluplné seskupení tónů, vněm  schopnost analyzovat kvalitu 

každého prvku,

■ samostatně vytvářet hudební útvary, uvědomovat si srozumitelnost vyjadřovacích 

prvků ostatním, rozumět dílu jako celku složenému z mnoha prvků.

Dětská hudební tvořivost se realizuje ve dvou základních formách :

1) Improvizace -  činnost, která v daném okamžiku spojuje vznik hudebního nápadu a jeho

okamžitou realizaci

2) Komponování -  experimentální činnost časově náročnější, později převedena

do notového zápisu.

Pro prvotní tvořivou činnost dítěte je typická improvizace, proto se v kapitole 

zaměřuji především na improvizační prvky.

Při vstupu do školy ještě dítě není schopno tvořivou činnost rozvíjet samo.

Ale při správném vedení a rozvoji hudebních schopností a dovedností lze je později dovést 

až ke kompozičním činnostem.

Improvizace

Při poslechu skladby vnímané dílo mobilizuje žákovu snahu napodobit slyšené, 

vyjádřit emocionální obsah skladby nebo vytvořit skladbu s obdobnou formou.
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Postup při rozvoji tvorivých schopností v poslechové hodině:

■ Poslech skladby

■ Opakovaný poslech

■ Společná diskuse o použitých hudebně výrazových prostředcích

■ Pokusy o nápodobu

■ Společná hodnocení prvních improvizačních pokusů

■ Opravy a další experimentování

* Hodnocení

■ Zápis zdařilých improvizací

Ve vlastní experimentální činnosti zkouší žáci uplatňovat získané poznatky 

a dovednosti, které se pomocí vlastní tvořivých schopností postupně rozvíjejí. Tedy i úkoly 

pro rozvoj tvořivosti by měly mít charakter rozvoje a systematickou posloupnost.

Například:

Experimentální činnost vztahující se k výrazovému prostředku melodie.1 

Postup při rozvoji tvořivých dovedností u melodie:

“ nápodoba melodických modelů

■ obměny zadané melodie

■ dokončování odpovědí k melodickým otázkám

■ tvoření melodie v daném tónovém prostoru

■ improvizace melodie

■ melodizování rytmu

* vlastní tvorba melodie na rytmizovaný text

■ tvorba melodie podle daného charakteru

Komponování

Komponování je tvůrčí proces. Je často zdlouhavou prací skladatele, 

který postupuje podle předem stanoveného myšlenkového plánu svého budoucího díla 

a hledá možnosti adekvátního vyjádření hudebního obsahu. Výsledkem kompoziční práce 

bývá zpravidla notový zápis hudební skladby.2

' PECHÁČEK, S., VÁŇOVÁ, H. a kol. Praktické úkoly z  didaktiky hudební výchovy 
pro  1. stupeň ZŠ. Univerzita Karlova, Praha 2001.

2 VÁŇOVÁ, H. Hudební tvořivost žáků mladšího školního věku. Praha: Supraphon, 1989.
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5. TVOŘIVÉ ČINNOSTI V PRAXI

Výuka hudební výchovy může být pojímána různými způsoby. Někteří pedagogové 

se přiklánějí k tradiční výuce, jiní se snaží rozvíjet žákovu hudebnost novými způsoby. 

Mým zájmem bylo hledat efektivní metody především pro poslechové činnosti na prvním 

stupni ZŠ.

Nejprve jsem se pokusila o nový výběr poslechových skladeb pro děti této věkové 

kategorie. Prostudování příslušných učebnic HV mi poskytlo inspiraci, ale přineslo

i zjištění, že v učebnicích spousta krásných a zajímavých skladeb chybí. Především je málo 

zastoupeno období 1. pol. 20.stol., opomíjena je i hudba jiných kontinentů. Dětem lze také 

předvést, co všechno je možné za hudbu považovat. V dnešní době to jsou i zvuky 

v elektronické podobě. Samozřejmě je nutné zohlednit výběr skladeb věku žáků, 

ale mé zkušenosti z ročního pedagogického působení ve 3.třídě jsou velmi dobré. Ověřila 

jsem si, že když je poslech skladby předem dobře promyšlen a zajímavě podán, děti 

porozumí i skladbám zdánlivě těžko srozumitelným.

Vhodnost skladeb, které navrhuji pro poslech ve 3. ročníku, jsem si ověřila v praxi. 

Aktivizací dětí prostřednictvím různých úkolů a her jsem se snažila rozvíjet jejich 

tvořivost. Průběh hodin i jejich reflexi jsem zaznamenala.

Průpravná cvičení jsou nezbytnou součástí hudebně poslechových činností.

V návrhu vlastních cvičení vycházím ze seriální techniky, kompoziční metody 

avantgardních skladatelů 20. století.

Ve své pedagogické práci vedu děti k tomu, aby si dokázaly informace spojovat 

do souvislostí. K tomu mi pomáhá projektová metoda a metoda kooperativního vyučování, 

kterou často využívám právě v hudební výchově.

V neposlední řadě se zabývám i současným trendem počítačové výuky a jejím 

využitím v hudební praxi. Jelikož mám možnost učit na základní škole, která si vytvořila 

vlastní školní vzdělávací program, který je nakloněn všem novým způsobům výuky, nebyl 

pro mne problém všechny tyto metody ve své třídě vyzkoušet.
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5.1 VÝBĚR SKLADEB K POSLECHU

Je zřejmé, že výběr skladeb musí odpovídat blízkým i perspektivním cílům, 

které škola sleduje. Kromě vlastního rozvoje žákovy hudebnosti jde především o přípravu 

na budoucí samostatný hudební život jako součást společenských vztahů. Poslechová 

činnost, jejímž cílem je naučit žáka rozumět hudební řeči, by se měla stát jakousi školou 

hudebního myšlení.

Takový výběr skladeb by měl splňovat určitá kritéria vzhledem k funkci hudby 

ve společnosti, vztahu posluchače ke skutečnosti. Budou v něm především zařazena díla 

prověřená z hlediska historického vývoje, z hlediska srozumitelnosti a přístupnosti 

pro posluchače daného věku a také z hlediska možností výchovného využití.

5.1.1 VLASTNÍ NÁVRH NA VÝBĚR POSLECHOVÝCH SKLADEB

AUTOR NÁZEV DILA TRIDA ZAMERENOST

B. Smetana Luisina polka 3,4 2/4 takt, rozvoj pohyb.dov., obsah hudby

Vltava (Má 

vlast)

3,4 Mimohudební obsah

Prodaná nevěsta 

(duet Kecala 

s Jeníkem 

„Znám jednu 

dívku...“)

3,4 Obsah, vokální a instrumentální hudba.

Prodaná nevěsta

(Pochod

komediantů)

1,2 Hudební nástroje, pohybová improvizace
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A. Dvořák Slovanský tanec 

č.2

3,4 Rytmus, hudební nástroje, pohyb.

Romantické 

kusy (Tocattina)

4 Sólo a doprovod, romantismus, hudební 

nástroje

Symfonie č. 9 Z 

nového světa 

(Largo)

4 Dynamika, emocionální působení, hudební 

nástroje

B. Martinů Loutky

(Colombina

tančí)

5 Obsah, hudební nástroje, pohybová 

improvizace

I. Humík Na shledanou, 

vlaštovičko!

2 Obsah písně, zpěv, struktura písně.

J. Křička Mlýn 1 Zpěv, text, dětské hlasy

Václav

Trojan

Afrika 2 Zpěv, text, dětské hlasy

Boty 1 Zpěv, text, dětské hlasy

J. Šlitr, J. 

Suchý

Dítě školou 

povinné

2 Zpěv, text, dětské hlasy

Máme rádi 

zvířata

2 Zpěv, text, dětské hlasy

K. Mareš, J. 

Štaidl

Hvězda na vrbě 5 Zpěv, melodie, text, dětské hlasy

Z. Petr Prázdninová 2 Zpěv, text, dětské hlasy

B. Britten Slavnost koled -  

Deo gratias

5 Tradice, melodie, sborový zpěv

F. Kumpera Co naší zemi 

sluší

1 Zpěv, text, dětské hlasy
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P. Eben Zelená se snítka

(Sedmikráska,

Podzim,

Vlaštovičky,

Vrbová

píšťalka)

2,3,4 Obsah písní, texty, zpěv

Sklenice a 

talířek (Karel 

Šiktanc)

1,2 Zpěv, text, dětské hlasy

C. Debussy Moře 

(Hra vln)

3 Nástroje, zvukomalebnost, 

obsah

Sirény 4,5 Lidské hlasy ve funkci hudebních nástrojů 

nebo různých zvuků

J.J. Ryba Česká mše 

vánoční (úryvek 

-  začátek)

3,4,5 Lidové zvyky, tradice, text, vokální a 

instrumentální hudba

Werich a 

Voskovec

Klobouk ve 

křoví

3 Text, improvizace

W. A. 

Mozart

Malá noční 

hudba (Menuet)

3 Hudební nástroje, dějinné souvislosti, 

komorní hudba

M. Ravel Bolero (úryvek) 3,4 Rytmus, nástroje, pohyb

A. Vivaldi Čtvero ročních 

dob (Jaro 

1 .věta)

3,4 Obsah, nástroje, orchestr-solo,

Filmová

hudba-V.

Trojan

Žabák -  Císařův 

slavík

1 Hudební nástroj, obsah, instrumentální 

improvizace

A. Honneger Pacifik 231 3 Obsah,tempo, gradace, instrumentální 

improvizace

C.Orff Carmina Burana 

(0  Fortuna)

3 Emocionální působení, dynamika, tempo, 

dramatická improvizace
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C. Saint 

Seáns

Karneval zvířat 

(Slon,Labuť)

1,2,3,4 Dynamika, barva, hudební nástroje, obsah, 

pohybová improvizace

F.Mendelsso

n-Bartholody

Svatební pochod 3 Slavnostní hudba, pochod, rytmus

N.A.Rimskij-

Korsakov

Let čmeláka 

z opery Pohádka 

o caru Saltánovi

1,2 Obsah, hudební nástroje, pohybová 

improvizace

P.I.

Cajkovskij

Panenka stůně 2,3 Nástroje,emocionální působení, obsah

S. Prokofjef Péťa a vlk 1,2 Obsah, hudební nástroje

M.P.

Musorgskij

Obrázky 

z výstavy 

(Chatrč na 

kuřích nožkách 

-b a b a  j aga)

3 Kontrast, výrazové prostředky, spontánní 

pohybová improvizace

Orientálni

hudba

Japonská lidová 

píseň Marimo

3,4 Zvláštnosti kraje, melodika, rytmus

Orientálni

hudba

Tradiční indická 

hudba

4,5 Zvláštnosti kraje, melodika, rytmus

M. Nyman The Piano 

(úryvek)

5 Hudební nástroj, emocionální působení, 

filmová hudba

L. Armstrong Zpěv 3,4,5 Charakteristika Armstrongova zpěvu, 

hudební nástroj,improvizace

Jaroslav

Ježek

Bugatti step 5 Rytmus, improvizace

B. Bartók Rumunské tance 

(1. tanec

nahrávka housle 

a klavír, 

orchestrálni)

5 Zvukový rozdíl nástrojového obsazení dvou 

nahrávek
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Středověký

tanec

Tri Yann 3 Rytmus, melodie, hudební nástroje, pohyb - 

tanec

Africká

hudba

Létající

koberec

Jedna ze skladeb 4 Rytmus, tradice, obřady

Relaxační

hudba

Různý výběr, 

běžně dostupné

2,3,4,5 Uvolnění, uklidnění, emocionální působení, 

prvky muzikoterapie

A. L. Weber Píseň z muzikálu 

CATS , píseň 

Memory

4,5 Melodie, zpěv

West side story 

I'm  so pretty

4 Obsah, zpěv

Píseň 

z dětské 

opery

Brundibár 5 Obsah, dětské hlasy

Jihoafrické

spirituály

I pharadisi 5 Zpěv, spirituál

Oh freedom 5 Zpěv, spirituál

Tabulku jsem vytvořila s pomocí publikace F. Sedláka.1

' SEDLÁK, F. a kol. Nové cesty hudební výchovy. Praha 1983.
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5.1.2 PRÁCE S POSLECHOVÝMI SKLADBAMI PRO 3. ROČNÍK ZŠ

Třída, ve které momentálne učím, se poslechovými činnostmi zabývala jen 

okrajově, snažila jsem se tedy vést žáky k tomu, aby se naučili naslouchat hudbě a zároveň 

aby hudbu vnímali se zájmem.

Poslechovou činnost bylo nutné vždy pojmout zábavnou formou tak, aby děti 

zaujala opravdu hned zpočátku. I když se zdá, že můj nápad s výběrem první ukázky 

Carmina Burana není vhodný z důvodu složitosti hudební výstavby, skladba měla nemalý 

úspěch. Tomuto dílu jsem věnovala více vyučovacích hodin. V dalších poslechově 

zaměřených hodinách jsem vybírala skladby s ohledem na určitou historickou posloupnost. 

Děti získávaly představu o časovém zařazení jednotlivých skladatelů (samozřejmě jen 

povrchně) a rozšiřovaly si tak svůj kulturní rozhled.

U metodických návrhů, které jsem měla možnost vyzkoušet v praxi, uvádím také 

reflexi z hodin. Všechna uváděná průpravná cvičení jsem též vyzkoušela v praxi.

Při práci v hodinách jsem se snažila dodržovat výše zmiňované fáze poslechu:

■ určení vzdělávacího cíle

■ průpravná cvičení

■ motivace

■ zadání úkolu

■ vlastní poslech

■ rozhovor o skladbě

■ zadání druhého úkolu

■ opakovaný poslech

■ rozhovor

■ závěr

52



Carl O r ff: Carmina Burana (O Fortuna)

Výchovně vzdělávací cíl

Vytváření základních poslechových dovedností, tj. soustředěnost, ukázněnost při poslechu. 

Emocionální prožitek při poslechu hudebního díla. Vyjádření emocí pomocí barev. 

Průpravná cvičení -  sluchová

Děti sedí u klavíru. Jakou měl pan skladatel asi náladu, když psal tuhle skladbu?

Učitel hraje na klavír krátké ukázky z různých skladeb -  veselé, smutné, bouřlivé, 

kontrastní.

Děti se učí vyjadřovat náladu a pocity z hudby.

Motivace

Ráda bych vám pustila hudbu, bude to vážná hudba. Co je  to vlastně vážná hudba ? 

Následuje rozhovor.

Zadání úkolu

Pustím vám skladbu, která není na poslouchání úplně jednoduchá.

Vaším úkolem bude vybrat si barvy, které vám skladba připomíná a namalovat ji.

Zkusíme si totiž dnes namalovat hudbu. Potom si o výkresech popovídáme.

Snažím se o navázání mezipředmětových vztahů, tentokrát bude hudební výchova 

provázána s výchovou výtvarnou.

Vlastní poslech

Při prvním poslechu děti sedí a pozorně poslouchají. Po skladbě si jdou vybrat barvy 

a začnou vlastní práci.

Při malování hudebního obrazu učitel pouští poslechovou skladbu opakovaně.

Rozhovor nad malovanými díly 

Proč sis vybral zrovna tyhle barvy ?

Co js i namaloval ?

Co se na obrazu děje ?

Každý má prostor pro obhájení vlastní práce.

Touto skladbou se budeme zabývat ještě příští hodinu, jen vám povím, kdo je  autorem díla 

a jak se dílo jmenuje.
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Reflexe z hodiny

Protože se děti s podobnou činností ještě nesetkaly, nápad je velmi nadchl.

Od té doby, co se uskutečnila tato hodina, se vždy děti ptají, kdy opět budou malovat 

nějakou hudbu. Poslech Carminy Burany je velmi ohromil a moc se jim zalíbil. Několik 

dětí hned v úvodu poslechu už vědělo, co namalovat, některé však přece jen dlouho 

přemýšlely, co by vlastně měly malovat. Abstraktní myšlení a jeho rozvoj u dětí je velmi 

individuální a tak někteří zpočátku nepochopili úplně dobře zadání. Je také možné, že jsem 

úkol zadala nejasně. Děti byly dříve zvyklé malovat jen to, co viděly nebo znaly. Proto 

se jim  úkol zdál neuchopitelný. Nakonec v průběhu poslechu ale všichni začali pomalu 

malovat. Musím potvrdit, že několik namalovaných obrazů bylo velmi abstraktních a

zdařile provedených. Další malby byly typu konkrétního zobrazení. Někomu hudba 

připomínala např. hudbu z populárního filmu Pán Prstenů, tak maloval hradby nebo bitvu. 

Někomu zase hudba připomínala válku nebo přírodní krajinu -  např. strom a nad ním 

havrany. Během malby děti žádaly, abych pouštěla hudbu znovu. Podle mého názoru 

na děti skladba zapůsobila díky dynamickému kontrastu a velké dramatičnosti. Po práci 

děti všechna díla shromáždily na zem a hodnotily je. Každý měl prostor pro sebevyjádření 

a obhájení svého obrazu.

2. hodina

Výchovně vzdělávací cíl

Poznávat hudebně výrazové prostředky -  dynamika. Dokázat slovně vyjádřit, 

jak hudba působí.

Průpravná cvičení - sluchová 

Na dirigenta

Hra je pro oživení učiva o hudebních výrazových prostředcích. Nejdříve si žáci z mých 

gest při dirigování odvodí, co musí dělat, aby „sbor“ zrychlil nebo zpomalil, přidal 

na dynamice nebo ztišil atd. Každý žák si vybere píseň, kterou by chtěl dirigovat, může 

si promyslet, jak chce, aby píseň „pod jeho taktovkou“ vypadala. Před pěvecký sbor (třída) 

předstoupí jen ten, kdo chce.

Motivace

V minulé hodině jsme si pouštěli skladbu, která vás hodně zaujala a moc se vám líbila. 

Proto jsem se rozhodla, že vám j i  dnes ještě pustím, abyste si j i  mohli lépe zapamatovat.
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Kdo z vás si skladbu pamatuje ? Co se ve skladbě hodně střídalo ? (nahlas a potichu) 

„Nahlas “ a „potichu “ se nějak v hudbě říká. Je to piano a forte.

Jak dirigent diriguje piano a jak  forte ? Vyzkoušíme.

Zadání úkolu

Budeme opět poslouchat skladbu a vy budete sledovat, kolikrát se ve skladbě změnila síla 

zvuku, kolikrát se piano měnilo na forte a zase zpět. Napíšete mi na papír, 

jak vypadá ve skladbě síla. Děti budou psát f, p, f.

Vlastní poslech skladby a rozhovor o skladbě

Děti se pozorně soustředí na odlišení kontrastních částí skladby.

Jak se měnila síla ve skladbě ? Čím to bylo ? Jaké nástroje se o to zasloužily?

Děti hodně říkají, že hlavně velký činel a bubny. Příště už tedy budeme vědět, že když pan 

skladatel chce vytvořit hudbu dramatickou, použije zrovna tyto nástroje a hudba bude 

forte.

Zadání dalšího úkolu

Vaším posledním úkolem bude ve skupinkách nacvičit scénku, která by souvisela 

s poslouchanou skladbou. Potom j i  na hudbu předvedete.

Děti mají chvilku na nacvičení scénky, potom ji jednotlivé skupinky předvádějí.

Opět se zde objevuje návaznost na dramatickou výchovu.

Závěr

Připomeneme si název skladby a jméno autora (děti si je  pamatovat nemusí)

Reflexe z druhé poslechové hodiny

Při otázce, zda si děti pamatují název skladby a autora, mne děti svojí správnou odpovědí 

příjemně překvapily. Nácvik scénky, během něhož jsem hudbu nepouštěla, trval 10 -  15 

minut. Výsledek práce byl velmi zajímavý. Všechny výstupy, předváděné již při hudbě, 

se velmi povedly a v podstatě se svým tématem od sebe nijak zvlášť nelišily. 

U všech se objevil motiv boje z historické doby. Děti perfektně využily i různých kulis 

a imaginárních předmětů. Jedna skupina nacvičila scénku takto: začátek -  nejprve 

přicházejí stráže proti sobě, každá stráž zůstane u svého vchodu. Potom přicházejí dva 

muži (králové) proti sobě. Usedají proti sobě ke stolku. Když se v první části skladby 

hudba zpomalovala a ztišila, muži počali hrát šachy. Při zaznění bicích nástrojů a začátku 

dramatické části se jeden rozčílil, potom se oba začali prát a ve finále se oba objali 

a usmířili.
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3. hodina (hodina se vztahuje k výrazovému prostředku dynamika a navazuje na hodinu 

předchozí)

Výchovně vzdělávací cíl

Poznávání výrazového prostředku dynamika, orientace v notovém zápise.

Je třeba vybrat jednoduchou písničku, ve které lze najít také kontrastní dynamiku 

(př. Pásla ovečky). Potom sehnat partituru, v níž se střídá p a f, a partituru jednoduché 

skladby, např. jen písně, kde není zapsána dynamika.

Průpravná cvičení

Teď si zkusíme všichni zahrát na orchestr. Každý si vezme nástroj (Orffovy nástroje). 

Podle toho, jak  bude dirigent ukazovat, budete hrát. Děti si vyzkouší. Když dirigent 

ukazuje velká gesta, orchestr hraje forte a naopak.

Motivace + zadání úkolu

Minule jsme si povídali o tom, jak  se v hudební řeči jmenuje potichu a nahlas. 

Pamatujete si ? Piano a forte. Dnes si zahrajeme na dirigenty. Pustím vám skladbu znovu 

a dirigent bude muset ukázat orchestru, kdy mají hrát piano a kdy forte. Jak to asi dirigent 

zařídí ?

Poslech skladby

Učitel pustí skladbu. Když orchestr hraje piano, dítě automaticky diriguje menšími pohyby, 

když forte, většími.

Zadání druhého úkolu

Pustím vám skladbu ještě jednou, dobře poslouchejte, úkol dostanete až po přehrání 

skladby. Slyšeli jsme skladbu znovu. Chci, abyste mi pověděli, co asi se děje ve skladbě, 

když se hraje piano a co se asi odehrává, když se hraje forte.
LJěti ř ík a jí , ž e  p ian o  j e  k lid , p ohod a, p ř íje m n ý  p o cit, a le  i třeb a  ta je m n o , napětí před  bouří

a forte je  bouřka, boj, zloba, vztek.
Takže když budeme chtít vyjádřit hudbou nějakou svou náladu, budeme vědět, že se k tomu

dá použít p iano a fo r te  ( vždy piano nevyjadřuje klid a vždy forte nevyjadřuje boj, 
ale pro třetí ročník lze z tohoto myšlení zatím vycházet.).

Učitel rozdá každému část nějaké partitury, kde je  piano i forte. Podívejte se do partitury,

ja k  páni skladatelé vymysleli, že se bude zapisovat. Piano je  p  a forte f  přesné v místě, kde
se  má potichu nebo nahlas začít.
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Znúte písničku Pásla ovečky ? Zazpíváme si ji. Dostali jste partituru od pana skladatele. 

Jenže pan skladatel zapomněl zapsat, jestli máme zpívat piano nebo forte. Pokusíme se mu 

tedy pomoci. Zkuste zapsat do partitury p  nebo f  podle toho, jak si myslíte, že by se písnička 

mohla zpívat. Děti píší různě, po napsání zhodnotí a vyzkouší písničku zazpívat tak, jak si 

zapsaly. Každý si zahraje na dirigenta a diriguje dynamiku tak, jak si zapsal do partitury. 

Nakonec dojdeme k závěru, jaká dynamika bude asi nejlepší.

Závěr hodiny 

Hra rádio

Máte doma rádio? Určitě znáte knoflík volume. Co to znamená ? Budeme si s tím knoflíkem 

hrát. Děti ve třídě jsou rádio a žák u tabule bude otáčet knoflíkem. Podle něj my budeme 

zpívat, (jde o crescendo a decrescendo).

Děti hra velmi baví a na závěr hodiny je to dobré uvolnění. Hru lze též použít na začátku 

hodiny jako průpravné cvičení.

Antonio V ivald i: Čtvero ročních dob (část Jaro -  první věta)

Výchovně vzdělávací cíl

Poznávání hudebních nástrojů, sdělování obsahu hudby, emocionální prožitek z hudby. 

Průpravná cvičení -  sluchová 

Rozdíl mezi zvukem a tónem

Nejprve učitel vede s dětmi rozhovor, jaký je rozdíl mezi zvukem a tónem. Potom učitel 

„hraje“ na různé předměty ve třídě (na hudební nástroje ale i na předměty denní potřeby) 

a děti určují, zda jde o zvuk nebo o tón.

Poznávání hudebních nástrojů podle sluchu (barvy).

Děti sedí se zavřenýma očima. Učitel hraje na různé hudební nástroje (maximálně pět 

nástrojů za sebou). Děti sluchem musí poznat, na které nástroje učitel hraje a zároveň 

si pamatovat, v jakém pořadí hudební nástroje hrály. Učitel může také použít kazety 

s nahrávkami různých hudebních nástrojů.

Motivace

Skladbu je dobré pustit na jaře a spojit ji tak s aktuálním ročním obdobím.

Zavřete si oči a pokuste si představit, že jste na louce, kde vše začíná kvést, cítíte vůni 

rozkvétající louky apod. Skladbu, kterou vám pustím vnímejte všemi smysly.

Návaznost na prvouku -  co se děje na jaře v přírodě.
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Rozhovor s dětmi — Víte, že hudbou se dá mluvit? Zkusíme zjistit ze skladby, 

co nám pan skladatel říká.

Zadání úkolu 

Pozorně poslouchejte.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě 

Připomněla vám skladba jaro?

Co jste  v představách všechno viděli?

Jakou má skladba náladu?

Co se všechno děje na jaře? Zkusíme zjistit, zda tohle vše pan skladatel dokázal vystihnout. 

Zadání druhého úkolu

Ještě jednou se ponoříme do skladby. Pozorně poslouchejte a dávejte pozor na to, 

který hudební nástroj je  ve skladbě hlavní a co má vyjadřovat.

Opakovaný poslech a rozhovor

Který hudební nástroj jste slyšeli nejvíce? Víte, jak  housle vypadají?

Jedny vám ukážu a předvedu, jak  hrají. Co vám housle připomínaly ve skladbě?

Ještě zahraji hlavní téma sólových houslí. Děti by měly poznat ptačí motiv.

Závěr

Pan skladatel byl šťastný, že je  opět jaro.

Je možné dodat informace o skladateli, o jeho zemi, jak vypadá asi jaro v Itálii, 

kdo už v Itálii byl, atd.

Informuji děti o tom, že skladba obsahuje všechna čtyři roční období a jindy si třeba 

zkusíme pustit zimu.

Reflexe z hodiny

Průpravná cvičení, která uvádím, děti poměrně dobře znají, zařazuji je  na začátku hodiny 

často. Dětem tedy nečinilo potíže jednotlivé hudební nástroje poznat. Pokud se tato cvičení 

provádějí často, je  dobré vždy přidávat ke stejným a už známým nástrojům jeden nový. 

Skladba Jaro na děti za působila velmi příjemně, připadala jim  energická a veselá. 

Motiv ptáčka (sólové housle) děti poměrně snadno a rychle poznaly, zvuk houslí se jim 

zalíbil.
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Claude Debussy : La Mehr -  Hra vln, Sirény

Výchovny vzdělávací cíl

Emocionální prožitek při poslechu hudebního díla, zvukomalebnost díla, hudební obsah, 

poznávání hudebních nástrojů.

Průpravná cvičení -  rytmická 

Zvuky

Sedíme v kruhu, každý má v ruce jeden hudební nástroj Orffova instrumentáře, postupně 

zahraje každý na svůj nástroj (jeden úder, pak dva údery). Do středu kruhu si sedne jeden 

z nás, všichni zavřeme oči a pozorně nasloucháme — opět si po kruhu předáváme barevné 

zvuky. Skupina v kruhu oči otevře a pomalým krokem, společnou tichou hrou chodí 

kolem jedince v kruhu, můžeme spojit i se zpěvem jednoduché melodie 

(např. v pentatonice). Následuje rozhovor o tom, jak zvuky působily, jak vše vnímal ten 

uprostřed.

Motivace

Mnoho z vás už bylo u moře. Ti, kdo nebyli, si ale dovedou představit, jaké asi moře je.

Jak moře vypadá ? Co se vám na moři líbilo ? Většinou, když se řekne moře, vybaví se vám 

příjemné vzpomínky na prázdniny. Teplo, slunce pálí, moře se krásně vlní. Zkusíme se teď 

ponořit i pod hladinu. Vidíme korály, barevné ryby, které u nás asi sotva uvidíme.

Zadání úkolu

Já vám teď pustím ukázku toho, jak si představuje moře pan skladatel. Poslouchejte 

pozorně, protože ve skladbě je  jeden důležitý nástroj, který dokáže moře dobře vystihnout. 

Vaším úkolem je  zjistit, který nástroj to je.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Připomínala vám skladba moře? A kterým nástrojem to především bylo? 

Děti hned poznají, že jde o harfu. Harfu asi všichni známe, víme, jak  vypadá a dokonce 

máme ve třídě dívku, která na harfu hraje. Co vám ještě skladba připomínala? Všem 

nemusí připomínat moře.

Také trochu připomíná pohádkovou hudbu. Dala bych j i  do nějaké pohádky, myslím, 

že by se tam hodila.

Skladbu pojmenoval pan skladatel Moře a část, kterou jsme my poslouchali, se jmenuje 

Hra vln.
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Zadání druhého úkolu

Poslechneme si skladbu ještě jednou a pokusíme se zjistit, jak  si vlny na moři hrají 

a co se na moři ve skladbě asi zrovna děje.

Opakovaný poslech a rozhovor

Jaké vlny jste ve skladbě poznali? Byly stejné nebo chvíli větší, chvíli menší? 

Mohl se ve skladbě objevit třeba žralok? Slyšel někdo ve skladbě třeba celý příběh? Zkuste 

mi ho napsat (mohu skladbu pustit znovu)

Protože pan skladatel, když byl malý, jezdil vždy v létě k moři, uchvátilo ho natolik, 

že je j inspirovalo k napsání hudebního díla.

Pan skladatel se jmenuje Claude Debussy a patří k nejslavnějším francouzským 

skladatelům.

Opakovaný poslech v hodině výtvarné výchovy

V minulé hodině jsme si pouštěli a povídali o dalším skladateli. Byl to Claude Debussy.

Co jsme od něj poslouchali ? Protože se ve výtvarné výchově pokusíme namalovat 

podmořský svět, pomůže vám tento skladatel hudbou. Při malbě tedy učitel pouští La mehr.

2. hodina

Výchovně vzdělávací cíl

Pochopit tvůrčí záměr skladatele. Tvorba improvizačních prvků nápodobou.

Motivace

Moře od Clauda Debussyho už známe. Ale tento geniální skladatel napsal skladeb 

samozřejmě více. Měl zvláštní nápad, použít lidské hlasy jako nástroje nebo zvuky. 

Pustím vám teď jeho skladbu, která se jmenuje Sirény a tyto sirény jsou tvořeny lidskými 

hlasy.

Zadání úkolu

Pozorně poslouchejte. Skladbu necháme emocionálně působit.

Vlastní poslech 

Zadání úkolu

Zahrajeme si tak trochu na pana Debussyho. Pokuste se vytvořit zvuky hudebních nástrojů 

pomocí svého hlasu. Lze také jednotlivé názvy hudebních nástrojů napsat na lístečky a děti 

š ije  losují.
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Vidíte, že vážná hudba má nepřeberné množství možností, jak  vyjádřit svůj pocit 

nebo příběh. A vidíte, že vážná hudba může být i zábava.

Bedřich Smetana : Luizina polka

Výchovně vzdělávací cíl

Poznávat hudebně výrazové prostředky, rytmus,tempo -  takt.

Propojit hudbu s pohybem, poznávat tanec. Jemně se dotknout struktury skladby.

Průpravná cvičení -  rytmická

Učitel zadá dětem úkol. Vymyslete nějakou krátkou básničku, která se bude jmenovat 

Zvířátka tančí. Báseň musí mít určitý rytmus, stejně jako hudba. Zkusíme tedy báseň v 2/4 

taktu. Aby se nám báseň lépe říkala, někdo nám j i  bude dirigovat. Potom zkusíme báseň 

v 3/4 taktu.

Motivace

Protože jsme už začali básničkou o tanci, tak si něco zatancujeme. Stoupněte si do prostoru 

a můžete začít tančit. Děti se diví a čekají na nějakou hudbu, ale učitel nic nepouští. 

Dá se tančit bez hudby ? Asi by to šlo špatně.

K tanci potřebujeme rytmus i melodii. Poslechneme si tedy jeden tanec, který složil náš 

český skladatel -  Bedřich Smetana. Co o panu skladateli už víš ? Hrál někdo nějakou 

Smetanovu skladbu ? Bedřich Smetana byl velkým umělcem. Náš národ byl v minulosti 

dlouhou dobu utlačován rakouským císařstvím. Bedřich Smetana, nadšený vlastenec, 

byl prvním z velkých českých skladatelů, kteří chtěli, aby v jejich skladbách zněla výrazně 

česká hudba.

Bedřich Smetana žil v devatenáctém století. Ačkoliv v posledních letech svého života ztratil 

sluch, tvořil dál, a jeho díla z té doby patří dokonce k těm nejkrásnějším. Jeho operám 

Prodaná nevěsta, Libuše, Dalibor, Hubička a dalším rádi naslouchají návštěvníci divadel 

i televizní diváci. Pokuste se o něm dozvědět více z encyklopedie.

Zadání úkolu

Poslechneme si tedy skladbu. Poznáme, zda je  skladba opravdu taneční?

Vlastní poslech a rozhovor

Rozhovorem dospějeme k zjištění, že skladba byla opravdu taneční. O jaký šlo tanec ?

Byl to tanec na dvě doby nebo na tři doby ? (Pokud děti nevědí, učitel hraje hlavní téma 

na klavír, děti zkouší taktovat, počítat, vytleskávat nebo podkládat dvouslabičnými slovy,

Závěr
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některou z těchto metod zjistí, že šlo o tanec na dvě doby.) Tanci na dvě doby říkáme 

polka. Je to polka rychlá nebo pomalá ? Proč nemohl skladatel napsat polku rychlejší ?

Jak byste tuto skladbu nazvali ? Jak ji asi nazval pan skladatel ?

Skladba se jmenuje Luizina polka a Bedřich Smetana tuto polku věnoval své sestřence 

Luize, kterou měl moc rád.

Zadání druhého úkolu

Poslechneme si skladbu ještě jednou, pozorně poslouchejte, na kolik částí se dá skladba 

rozdělit a proč. Přitom si můžete ověřit, zda je  skladba opravdu na dvě doby.

Opakovaný poslech a rozhovor 

Žáci si k poslechu taktují.

Rozhovorem dojdeme k zjištění, že skladba je rozdělena na tři části. Nejprve je část veselá. 

Pak je hudba trošku jiná, taková něžná. Třetí část je  stejná jako první.

Opakovaný poslech v další hodině

Zopakujeme si, co si děti pamatují o skladbě z předešlé hodiny. Dnes se naučíme na tuto 

skladbu opravdovou polku, která se na skladbu tančí. Na kolik dob tedy budeme tančit?

Děti se rozestoupí po třídě a zkouší si základní krok polky jen bez hudby. Potom zkouší 

polku i ve dvojicích. Nakonec tancují na hudbu.

Jsme na plese. Dívky mají překrásné šaty, hoši mají oblek a kravatu nebo motýlka. 

Na pódiu hraje orchestr a zrovna hrají Luizinu polku od Bedřicha Smetany.

Učitel pouští skladbu a děti tančí po třídě.

Poslech a rozhovor

Jak se vám tančilo ? Někdy je  opravdu těžké udržet se podle rytmu po celou dobu, co zní 

skladba.

Závěr

Tato skladba je  napsána jak pro orchestr, tak pro klavír. V příštích hodinách se k ní ještě  

vrátíme a poslechneme si v klavírní verzi.
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Petr Iljič Čajkovskij: Panenka stůně

Výchovně vzdělávací cíl

Emocionální prožitek, vyjádření obsahu skladby.

Průpravná cvičení -  intonační

Učitel hraje na klavír hluboké tóny, děti se pohybují u země. Když hraje tóny vysoké, děti 

chodí po špičkách. Pro třetí ročník lze zvolit kontrast mezi tóny hlubokými a vysokými 

menší.

Motivace

Na počátku hodiny zadám dětem úkol: pokuste se uhádnout, co právě dělám. 

Pantomimicky se snažím předvést, jak vozím kočárek, jak chovám panenku. 

Děti hned poznají. Snažila jsem se vám beze slov říci, jak jsem se starala o svou panenku, 

když jsem byla malá.

K dívkám: Když jste byly mladší, jistě jste si hrály s panenkami. Jak jste si s nimi hrály? 

Vozily jste je  v kočárku, dávaly jste jim  jíst, prostějste se o ně staraly.

Jednoho pana skladatele panenka inspirovala k napsání skladby. Vjeho skladbách 

panenka ožije, autor to chtěl světu oznámit také beze slov. Zjistíme, zda se mu to podařilo 

a jestli opravdu poznáme, co panenka ve skladbě dělá.

Zadání úkolu

Poslechnete si nyní skladbu, která je  o panence. Pokuste se zjistit, co panenka ve skladbě 

dělá a ja k  by se asi dala skladba nazvat. Potom vám povím, jak  skladbu nazval 

pan skladatel.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Jakou náladu měla skladba ? Děti říkají smutnou, nepříjemnou, tajemnou.

Co se asi panence ve skladbě děje ? Je smutná, že se o ni nikdo nestará, je  nemocná 

a pláče, atd. Musím říci, že jste poslouchali opravdu pozorně. Pan skladatel nazval 

tuto skladbu Nemocná panenka. Zkusíme si skladbu ještě jednou pustit a zjistíte, jak nemoc 

dopadne.

Opakovaný poslech a rozhovor

Děti dospějí k závěru, že se panenka neuzdraví.

Opakovaný poslech v další hodině

Pamatujete si skladbu, kterou jsme si minule pouštěli ? O čem byla ?

Pamatujete si, jaký nástroj ve skladbě zněl ?

Posloucháme již bez zadání úkolu, necháme skladbu emocionálně působit.
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Arthur Honegger: Pacific 231

Výchovně vzdělávací cíl

Pochopit obsah vyjádřený hudbou. Poznávání hudebních nástrojů. Gradace.

Průpravná cvičení 

Hra Přihořívá 1

Skupina nejprve vybere nějakou drobnou věc (poklad), kterou bude schovávat. Vybraný 

jednotlivec jde za dveře a skupina „poklad“ schová. Jedinec se vrátí a drobnou věc hledá. 

Všichni jej navigují tak, že zpívají tím hlasitěji, čím víc se „hledač“ blíží k „pokladu“, 

a tím tišeji, čím víc se hledač od pokladu vzdaluje. Když hledač najde poklad, zvolí nového 

hledače.

Motivace

Návaznost na prvouku. V prvouce jsme si povídali o tom, jak  je  svět stále v pohybu. 

Technika nás obklopuje na každém kroku. Využíváme ji, protože nám usnadňuje naši práci 

a šetří čas. Některé technické výrobky lidé neustále zdokonalují. Povídali jsme si například 

o tom, jak  se postupně zdokonaloval telefon nebo dopravní prostředky. Říkali jsme si, 

ja k  se cestovalo dříve a jaké jsou způsoby moderního cestování nyní. Zdokonalování 

moderní techniky a nové objevy obdivoval i skladatel, jehož dílo si dnes poslechneme. 

Nechal se technikou inspirovat právě v dopravě. Víc už vám nepovím.

Zadání úkolu

Poslechněte si skladbu a pokuste se zjistit, co se pan skladatel snažil hudbou vyobrazit. 

Myslím, že úkol pro vás nebude těžký.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Děti samozřejmě poznají nějaký dopravní prostředek, zřejmě většina pozná rozjíždějící 

se vlak. Už jste někdy slyšeli nějakou podobnou skladbu? Musíme vzdát hold panu 

skladateli, který dokázal perfektně vystihnout zvuky rozjíždějící se lokomotivy. Dokázal, 

že hudební nástroje vytvářely zvuky, které vytváří lokomotiva. Poslechneme si skladbu ještě 

jednou a přitom budeme dávat pozor, jaký příběh lokomotiva zažívá.

Zadání druhého úkolu

Jaké nástroje skladatel použil k tomu, aby tak dokonale vystihly zvuk lokomotivy ? 

Opakovaný poslech a rozhovor

Jaké nástroje především pomohly panu skladateli? Děti říkají trubka, lesní roh neboli 

horná (hornu znají, protože jeden žák ze třídy na ni hraje).

1 ŠIMANOVSKÝ, Z. Hry s hudbou a techniky muzikoterapie. Praha: Portál, 1998.
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Nejprve si tyto nástroje pojmenujeme všechny. Jmenují se dechové. Dechové 

nástroje, které jsme slyšeli ve skladbě, máme zde na obrázcích. Pokusíme se je  jednotlivě 

pojmenovat.

Závěr

Seznámíme děti se jménem autora a názvem skladby. Tato skladba je moderní, ale přesto 

je považovaná za vážnou hudbu.

Opakovaný poslech v další hodině

Minule jsme poslouchali zvláštní skladbu, která patří do vážné hudby, i když se vám 

to minule zdálo divné. Dnes si j i  ještě pustíme, potom zadám úkol.

Poslech 

Zadání úkolu

Zadání úkolu navazuje tématicky na poslechovou skladbu.

Vaším úkolem bude ve skupinkách vytvořit příběh, ale jen zvukem. Zkrátka si zahrajeme 

na zvukaře, který musí dodat nějakému filmu zvuk. Máte k dispozici Orffovy nástroje 

(připomenu, že o panu Orffovi jsme si už také říkali) a jim i se pokusíte příběh vytvořit. 

Například : ticho, jen je  slyšet oddychování ze spánku. Zloděj vchází do domu (vrzání 

dveří). Jde potichu, ale přesto je  slyšet chůze. Jde po schodech nahoru. Je slyšet šramot, 

zloděj hledá. Najednou se ozve výkřik a dupot mnoha nohou. Chvíli je  velký zmatek, potom 

někdo vytáčí telefonní číslo a je  slyšet zvuk policejních aut.

Předvedení scénky

Hodnocení práce a reflexe spolupráce ve skupině 

Reflexe z hodiny

Po opakovaném poslechu se děti rozdělily do pěti skupin po pěti. Každá skupina měla 

k dispozici několik Orffových nástrojů. Na promyšlení příběhu jsem dětem nechala 

čas 10 -15 min. Potom se celá třída shromáždila na koberci, kde vždy děti prezentují svou 

práci a zároveň ji hodnotí. Tři skupiny měly originální nápad a pěkné provedení příběhu, 

u jedné skupiny byla podobnost s mou předlohou a u  poslední skupiny nebyl příběh 

zřetelně poznatelný. Všichni však úkol předvedli pečlivě. Po každém předvedení skupiny 

jsme se s ostatními snažili přijít na to, jak příběh ještě vylepšit, děti se však hodnotily 

vzájemně kladně, což je důležité pro jejich další tvořivou práci.
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W.A. M ozart: Malá noční hudba (Menuet)

Výchovně vzdělávací cíl

Pochopení dějinných souvislostí s hudbou. Poznávání nástrojů v orchestru.

Průpravná cvičení

Na dirigenta -  poznávání hudebních nástrojů.

Motivace

Protože vím, že spousta dětí film Amadeus viděla, nemusím se ani ptát, jestli slavného 

skladatele znají. Je to jeden z nejslavnějších skladatelů všech dob. Hrál na nástroje už 

od svých pěti let před publikem. Říká se o něm, že byl geniální. Napsal nepřeberné 

množství skladeb -  oper, sonát apod. V jeho době se hrály skladby hodně v přírodě 

nebo v altánech a orchestr neměl tolik hráčů jako mají dnešní velké orchestry. Některé 

orchestry byly komorní. To znamená, že hráčů bylo třeba jen pět šest a orchestr byl složen 

jen ze smyčcových nástrojů. Kterým nástrojům říkáme smyčcové? Také se hodně hrálo 

na plesech. Lidé se oblékali do krásných barevných šatů a vyráželi do zámků tančit. Jak 

lidé v Mozartově době vypadali? Pro ty, kteří neviděli Amadea tu mám několik obrázků, 

na kterých jsou lidé z té doby. Mají na hlavě bílé paruky.

Poslechneme si nyní jednu Mozartovu skladbu.

Zadání úkolu

Pokuste se pozorně naslouchat a poznat, zda skladba byla určena pro větší orchestr 

na plesy nebo spíše do venkovního altánku pro menší komorní orchestr. Představte si 

přitom onu dobu s parukami a s krásnými šaty.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Jak na vás skladba zapůsobila ? Byla spíše těžká a složitá ? Nebo spíš lehoučká ?

Děti hned říkají, že skladba byla příjemná a lehoučká. Asi by ji více zařadily do altánku. 

Správně. Skladba se jmenuje Malá noční hudba a dovedu si představit, jak  j i  hráli venku. 

Jaké nástroje jsme v orchestru slyšeli? Zopakujeme si tedy složení komorního orchestru. 

Slyšeli jsme ve skladbě nějaké dechově nástroje ? Ne. Orchestru bez dechových nástrojů 

se říká smyčcový.

Poslechneme si skladbu ještě jednou

Opakovaný poslech a závěr

Opět zopakuji název skladby a jméno skladatele.
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Jakub Jan Ryba: Česká mše vánoční (začátek)

Výchovně vzdělávací cíl

Pochopit význam sváteční hudby, propojení textu s náboženským výkladem Vánoc. 

Seznámení s významem a zvukem varhan.

Průpravná cvičení - pěvecká

Nácvik koled intonační metodou, vysvětlení textu. V ČJ pohovořím s dětmi o významu 

vánočních svátků. S dětmi si potom přečteme příběh o Ježíškovi.

Motivace

Tak nám nastal čas vánoční. Víte, proč Vánoce vlastně existují? Jaké to jsou svátky ? 

Následuje rozhovor.

Vánoce ale nevypadaly vždy tak, jak vy je  znáte. Vánoce dříve představovaly spíše svátky 

klidu, kdy se lidé scházeli v kostele, aby uctili Ježíška a aby byli pospolu. V tom bylo kouzlo 

Vánoc. Ale co se jistě z dřívějších dob zachovalo, je  půlnoční mše. Hraje se v kostele

o půlnoci na Štědrý den. Nejznámější mší, která se dnes o Vánocích hraje, je  Česká mše 

vánoční.

Který hudební nástroj uslyšíte, když vstoupíte do kostela? Varhany. Poznaly byste jejich 

zvuk? Proč? Když varhany hrají, mají takovou zvláštní duchovní atmosféru. Učitel ukáže 

dětem obrázek varhan a děti zkoušejí vymýšlet, na jakém principu varhany fungují a proč 

mají ten zvláštní zvuk.

Zadání úkolu

Pokuste si představit, všechny dárky jsou rozdané, venku krásně chumelí.

Jde se na půlnoční.

Kráčíte tmavou krajinou, jen sníh vám křupe pod nohama. Všichni známí se před kostelem 

zdraví a přejí si mnoho štěstí. V kostele je  připraven orchestr a sbor. Začíná Česká mše 

vánoční.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Skladbu necháme emocionálně působit, děti si představují vánoční atmosféru.

Lze také s dětmi pohovořit, o čem se ve mši zpívá.

Při procházce vánoční Prahou lze s žáky navštívit na chvíli opravdovou mši, aby děti měly 

jasnější představu.
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F. M. Bartholody: Svatební pochod (úvodní část)

Výchovně vzdělávací cíl

Poznávání obřadní hudby, pochopení pojmu slavnostní hudba.

Průpravná cvičení

Pustit několik úryvků skladeb slavnostního charakteru, které by děti měly znát (např. 

fanfáry). Pohovořím s dětmi při jaké příležitosti by se dala skladba použít. Dalším úkolem 

je, aby děti nejprve zazpívaly, potom zkusily složit vlastní jednoduchou slavnostní 

skladbičku.

Motivace

Jistě se už někdo z vás byl podívat na svatbě. Jak to tam vypadalo ? Jak vypadala nevěsta 

a jak  vypadal ženich? Všichni byli oblečeni slavnostně. Svatba totiž bývá veliká událost. 

A protože při tak velké slávě nemůže chybět ani hudba, pan skladatel F. Mendelsson- 

Bartholdy složil pro tuto zvláštní příležitost slavnostní pochod. Určitě jste viděli, že ženich 

s nevěstou a rodiči jdou nejprve k oltáři za zvuku svatebního pochodu. Proč pochod? 

K oltáři se jde vážně, slavnostně, pomalu a v klidu. Co by se stalo, kdyby se hrál svatební 

tanec? Nevěsta se ženichem by hopsali k oltáři a to by přece nebylo tak slavnostní. 

To by spíše bylo pro smích. Protože dnes už si novomanželé mohou ke svému obřadu 

vybírat z nejrůznějších skladeb, svatební pochod se stává méně známý. 

My si ho poslechneme.

Zadání úkolu

Představte si obřadní síň, nevěsta v krásných šatech, ženich a ostatní příbuzní. Svatba 

právě začíná.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Doufám, že jste skladbu pozorně poslouchali, my si j i  tady hned vyzkoušíme.

Zadání druhého úkolu

Pustím vám pochod znovu a vy si vyzkoušejte, jak  ženich nebo nevěsta do pochodu kráčí. 

Ale pozor, není to vojenský pochod ani smuteční, je  to pochod slavnostní.

Opakovaný poslech

Děti při poslechu chodí po třídě a zkouší chodit slavnostně.

Zadání úkolu

Zahrajeme si nyní na opravdovou svatbu. Někdo bude ženich, někdo nevěsta, ostatní budou 

svědci, družičky a příbuzní. Všichni musí jít  při svatebním pochodu do rytmu.
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Opakovaný poslech

Děti práce hodně baví, když si samy mohou daný úkol vyzkoušet, lépe si potom hudbu 

pamatují.

Závěr

Svatební pochod není jen jeden, je  jich více. Až budete velcí a půjdete na svou vlastní 

svatbu, budete si moci vybrat pochod, který se vám bude líbit.

Ještě jednou dětem připomenu jméno skladatele, děti si ho však nemusí pamatovat.

Václav Trojan: Žabák (Císařův slavík)

Výchovně vzdělávací cíl

Poznávání hudby jako doprovod k filmu, pojem filmová hudba (děti v dnešní době spíše 

znají pojem soundtrack).

Průpravná cvičení

Poznávání dechových hudebních nástrojů (upřednostnit pozoun) podle sluchu.

Motivace

V prvouce jsme si povídali o živočichovi, který se pohybuje ve vodě i na suchu. Který to byl 

živočich? Kdo si nevzpomíná, určitě vám ho připomenu touto skladbou.

Vlastní poslech a rozhovor

Tato skladba se jmenuje Žabák. Pan skladatel j i  skládal pro jeden film. Je to tedy filmová 

hudba. Co to vlastně je  fúmová hudba ? Je to hudba, která koresponduje (souvisí) s dějem 

fdmu. Umí vystihnout třeba napětí nebo strach. Umí také vytvořit ve fdmu smutnou náladu 

nebo veselou. Hudba neodmyslitelně k fdmu patří. Až se na nějaký fdm  půjdete podívat, 

nezapomeňte se soustředit na to, jak  pan skladatel výborně vystihl danou situaci ve fdmu  

právě hudbou. Pamatujete si, jak  jsme si pouštěli Carminu Buranu od Carla Orffa ? Říkali 

jste mi, že vám skladba připomíná hudbu k fdmu.

Zahrajeme si na skladatele, který má vytvořit hudbu kfilmu. Na orffovy nástroje zkuste, 

jak byste zahráli strach, vztek, klid nebo veselou náladu. Pochopíte, že to není úplně 

jednoduché a každý posluchač nemusí vnímat hudbu stejně jako vy.

Děti si samy zkouší různé zvuky vyjádřit, ostatní zkouší hádat, co asi chtěl daný žák 

hudbou vyjádřit.

Vraťme se ale k naší ukázce. Poslechneme si j i  ještě jednou a pokuste se poznat, 

jaký nástroj tak dobře předvádí žabáka.
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Opakovaný poslech a rozhovor

Rozhovorem dojdeme ke zjištění, že žabáka hraje pozoun. Učitel doplní vědomosti dětí

0 tomto nástroji, ukáže také na obrázku.

Opakovaný poslech v další hodině

Necháme skladbu bez úkolu děti pozorně poslouchat a z obrázku necháme děti vybrat 

pozoun. Je možné potom pomocí části několika ukázek nechat děti poznávat, kdy hraje 

pozoun.

Závěr

Seznámíme děti se jménem autora a názvem filmu.

Maurice Ravel: Bolero (část)

Výchovně vzdělávací cíl

Poznat hudebně výrazové prostředky -  rytmus. Poznat hudební nástroje. Emocionální 

prožitek z hudby.

Průpravná cvičení -  rytmická 

Hra na otázku a odpověď

Učitel pustí na syntezátoru demo s rytmickým doprovodem v 2/4 nebo 4/4 taktu ( dá se

1 v 3/4 taktu). S dětmi vede do rytmu rozhovor. Děti musí rytmicky odpovídat.

Kdo se nesplete?

Žák tleská na 4 doby v 4/4 taktu, učitel vytleskává synkopy, noty s tečkou, trioly, 

osminové a šestnáctinové noty. Žák se snaží udržet rytmus.

Motivace

Co vás napadne, když se řekne Španělsko? Byl někdo z vás ve Španělsku ? Jak se vám tam 

líbilo? Španělsko je  divoká země slunce. Energičtí lidé, kteří se umí pořádně bavit. 

A nej lepší zábavou pro něje tanec. Jak asi bude vypadat takový španělský tanec?

Zadání úkolu

My se nyní do Španělska podíváme pomocí skladby, která nám tuto zemi připomene. 

Pozorně poslouchejte a pokuste si představit, jaký asi tanec by se na tuto hudbu hodil. 

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Jaký tanec jste si při poslouchání představovali? Mohla by to být polka?

Nebo snad valčík? Poznali bychom, na kolik dob skladba byla? Rozhovorem dojdeme 

k názoru, že to asi nebude český tanec, ale nějaký zvláštní španělský tanec.
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Zadání druhého úkolu

Pokusíme se na tuto skladbu vymyslet tanec vlastní. Zároveň poslouchejte, jaký nástroj 

hraje melodii a jaké nástroje hrají doprovod.

Opakovaný poslech a rozhovor

Děti zkouší chvíli tančit na poslouchanou skladbu.

Krásně jste tancovali. Jakou jste měli při tanci náladu? Byla trošku smutná? Ta hudba 

se mi zdá tajemná, tak i ten tanec bude takový tajemný. Učitel vybere nejzdařilejší tanec, 

vybírat mohou i děti. Moc se mi líbilo, jak  tancovala Anička. Aničko, můžeš nám svůj tanec 

ještě jednou předvést? My budeme dávat pozor a pokusíme se ho také naučit.

Celá třída potom zkouší napodobit tanec po žačce. Poslouchali jste také, jaký nástroj hraje 

melodii? Melodii vždy hraje jeden nástroj, ale po částech j i  přebírá jiný.

Vždy jeden nástroj hraje melodii a doprovod je  v podobě bicích nástrojů spíše rytmický. 

Ke konci skladby se potom dramatičnost zvyšuje, přidávají se nástroje v hlavní melodii 

a poslední část hraje melodii celý smyčcový orchestr a k tomu se přidávají činely.

Úkol ve skupinách

Dostanete ode mne kartičky s názvy nástrojů (mohou u nich být i obrázky). Vaším úkolem 

je  seřadit nástroje tak, jak se střídají ve skladbě v hlavní melodii.

Opakovaný poslech

Děti při opakovaném poslechu řadí jednotlivé hudební nástroje. Následuje kontrola 

správnosti a hodnocení.

Protože skladba je velmi dlouhá a mnohokrát se opakuje hlavní motiv, lze dětem pustit jen 

část.

Opakovaný poslech v další hodině

Necháme žáky poslouchat skladbu jako celek a emocionálně skladbu prožívat.

Závěr

Učitel žáky informuje o názvu skladby, o jménu autora a jeho životě. Žáci si jméno nemusí 

pamatovat.
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Petr Eben: píseň Podzim

Výchovně vzdělávací cíl

Poznávání hudební formy, písňová forma, struktura skladby.

Průpravná cvičení - pěvecká

Na jednoduché písni se naučit poznávat písňové formy.

Dabing 1

Hráči se rozdělí do dvojic, v nichž si domluví píseň, kterou oba znají. Tuto píseň pak 

realizují následujícím způsobem: jeden hráč předstoupí před publikum, kterému neslyšně 

„zpívá“ domluvenou píseň. Na židli nebo v dřepu proti němu sedí spoluhráč a píseň 

skutečně zpívá. Cílem je co největší souhra dvojice.

Motivace

Skladbu je z hlediska tématické návaznosti doporučeno pouštět v podzimním období, děti 

si tak lépe představí, o čem skladatel píše.

V hudební výchově jsme si jednou pouštěli skladbu Jaro od Vivaldiho. Nechal se ovlivnit 

přírodou a její krásou a napsal skladby pro každé roční období. Ale nebyl sám, 

kdo se nechal inspirovat přírodními kouzly. Takových skladatelů bylo mnoho. Jednoho 

z nich bych vám ráda v dnešní hodině představila. Je to Petr Eben. Píše písničky pro děti 

a my se jich několik jistě  stihneme v hudební výchově naučit. Píseň, kterou budeme 

poslouchat dnes, je  právě od tohoto pana skladatele a on se opravdu inspiroval v ročním 

období. Poznáte v kterém ?

Zadání úkolu

Děti mají poznat, o kterém ročním se období v písničce zpívá. Tento úkol je pro děti 

velmi jednoduchý, neboť se slovo podzim v textu písně několikrát objevuje.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Děti samozřejmě poznají píseň o podzimu. Dokonce se tato píseň jmenuje Podzim. O čem 

se v ní zpívá? Dokázal pan Petr Eben vystihnout náladu podzimu?

S dětmi nyní vedeme rozhovor o tom, čemu v písničce např. nerozuměly apod. 

Např. „zavoněl sladkým jablíčkem“-  na podzim se jablka trhají, „a hořkým dechem máty“ 

-  léčivá bylina apod.

1 ŠIMANOVSKÝ, Z. Hry s hudbou a techniky muziko terapie. Praha: Portál, 1998.
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Zadání úkolu

Píseň by se dala rozdělit na tři části. Pokusíme se nyní pozorně poslouchat a určit, 

ja k  by se píseň dala rozdělit.

Vlastní poslech a rozhovor

Učitel se snaží otázkami dovést děti ke správné odpovědi. První část je  dětský sbor, druhou 

část zpívá jeden, tomu se říká sólo, a třetí část je  opět sbor. I  melodicky a rytmicky se tyto 

části od sebe liší. První část je  klidná a pomalá, druhá část je  rychlejší a energičtější, třetí 

část je  potom stejná jako první, jen s jiným textem.

Opakovaný poslech v další hodině

Necháme píseň emocionálně působit. Je možné se pokusit píseň děti naučit. Jinak bych 

tuto píseň raději volila v čtvrtém a pátém ročníku, myslím, že na iterpretaci je melodicky 

obtížná.

Japonská lidová píseň Marimo

Výchovný vzdělávací cíl

Poznávání cizích kultur, zvláštní melodičnost, neobvyklá rytmika.

Průpravná cvičení -  sluchová, pěvecká

Sluchová analýza -  zkusit poznávat půltóny, zmínit se o čtvrttónech.

Děti zpívají jeden společný tón, když učitel zvedá ruku nahoru, děti se snaží zpívat 

o půltón výš, to samé dolů. Půltóny pro děti nejsou jednoduché, nejprve je dobré s dětmi 

zpívat po celých tónech. Potom učitel rozdělí třídu na dvě skupiny. Jedna skupina zpívá 

podle pohybu učitelovy pravé ruky, druhá podle jeho levé.

Motivace

V hodině prvouky jsem vám vyprávěla o Japonsku, jací lidé, příroda a kultura je  

v Japonsku. Dnes se také dozvíme, jaká je  japonská hudba. Japonská hudba je  velmi 

zvláštní a nelze j i  zaměnit za jinou. Myslím, že japonskou hudbu vždy dobře poznáte. 

Japonci hudbu velmi milují a proto tak jako nám Evropanům připadá japonská hudba 

zvláštní a jiná, tak pro ně má zase zvláštní kouzlo evropská hudba.

Zadání úkolu

Pustím vám nyní japonskou píseň, poslouchejte především melodii.
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Vlastní poslech a rozhovor o skladbě

Jakou náladu měla píseň ? O čem se asi v písni zpívá ? O čem by mohla být ?

Děti mají mnoho nápadů. Povím vám, že píseň je  o jedné dívce, která posílá po řece 

svázaný trs trávy a přitom zpívá tuto píseň. Je to starý japonský zvyk.

Vymyslíte, proč pouští dívka po vodě trs trávy? Děti opět vymýšlí. Např.u nás se po vodě 

pouští smrtka, nebo dívka je smutná apod.

Zadání druhého úkolu

Poslechneme si píseň ještě jednou. Má dvě části neboli sloky. První sloku zpívá dívka 

sama, druhou zpívá sbor. Píseň má také předehru, tu hrají hudební nástroje, 

které se používají v Japonsku. Jaké nástroje uslyšíme?

Opakovaný poslech a rozhovor

Jaké nástroje jsme v předehře slyšeli? Příčná flétna, triangl. Kdybychom chtěli napsat 

japonskou skladbu, už víme, že bychom asi vybrali tyto nástroje.

Opakovaný poslech v další hodině

Ještě jednou vám pustím japonskou píseň. Poslouchejte pořádně, pokusíme se totiž píseň 

zčásti naučit.

Protože píseň sama umím a mám text, pokusím seji naučit žáky. Ale tuším, že pro ně bude 

hodně složitá jak z hlediska melodie, tak textu i tempa. Proběhne tedy několik pokusů

o napodobení písně.

Závěr

Vidíte, že hudba z jiného světadílu bývá hodně nesrozumitelná a mnohdy j i  v Evropě ani 

nedokážeme dobře pochopit, natož zazpívat.

Někdy v dalších hodinách bych píseň znovu pustila, aby si děti zvykly na jinou hudbu 

než znají.
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Středověká hudba -  Tri Yann -  středověký tanec

Výchovně vzdělávací cíl

Poznat hudbu středověku, historické nástroje -  původ dnešních hudebních nástrojů, 

spojit hudbu s pohybem -  vyzkoušet si středověký tanec -  rozvoj rytmického cítění. 

Průpravná cvičení -  rytmická

Zopakujeme si dnes polku -  tanec, který jsme se již  učili. V jakém taktu se polka tančí? 

Děti tvrdí, že v 2/4. Učitel schválně pustí k tanci hudbu v taktu 3/4. Děti zkouší polku 

tančit, ale nějak jim to nevychází. Po chvilce hudbu učitel vypne. Proč jste děti netančily? 

Co vám nešlo? Rozhovorem dojdeme k závěru, že na tři doby se polka tančit nedá. 

Zkusíme to tedy ještějednou, ale už správně. Učitel pouští Luizinu polku.

Motivace

Na začátku roku jsme si povídali o historii naší země. Také jsme mluvili o tom, 

jak  to vypadalo ve středověku. Obyčejní lidé byli oblečeni jen do otrhaných šatů, boty měli 

ušité z kůže. Jeden takový středověký kostým tu mám. Proběhne ukázka kostýmu. Určitě si 

dovedete představit, jak středověk vypadal, protože mnoho jilmových pohádek se odehrává 

ve středověku.

Jaké hudební nástroje se ve středověku používaly? Opět předvedu na obrázcích flétny, 

fidula, cistra, dichord, dudy, bubny, chřestidla, kvinterna apod. Žáci si názvy nástrojů 

nemusí pamatovat.

Už ve středověku se hodně tančilo. Nebyly to tance složité, měly většinou jednoduchý 

nápad, který se stále opakoval.

Zadání úkolu

My si jeden takový středověký tanec pustíme. Představte si, že jste ve středověku.

Vlastní poslech a rozhovor o skladbě 

Jaké nástroje jste slyšeli?

V jakém taktu je  tanec napsaný?

Zadání druhého úkolu

Prvním úkolem je  na středověkou hudbu tanec vymyslet, potom vás naučím tanec tak, 

jak  se opravdu tančil. Uvidíme, kdo nebude daleko od pravdy. Děti nejprve samy zkouší 

na hudbu svůj tanec.
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Nyní se tanec, který jsme poslouchali, naučíme. Děti si stoupnou vedle lavice a učí 

se jednoduché kroky. Potom zkouší tanec na hudbu. Učitel nechá tanec znít delší dobu, 

aby děti vyzkoušely jednotlivé kroky. Středověké tance jsou pro výuku dětí velmi vhodné, 

jsou totiž rytmicky i melodicky velmi jednoduché a i pohyb k těmto tancům by pro děti 

neměl být problém.

Pro výuku jednoduchých středověkých tanců doporučuji pro poslech i švédské 

nebo francouzské skladby. Např. Aurore sand, Bretaňský tanec, An dro, apod.

Může následovat opakovaný poslech v další hodině a zopakování tance.

Jiří Voskovec + Jan Werich: Klobouk ve křoví

Výchovně vzdělávací cíl

Spojení text + melodie, význam textu v písních, pochopení obsahu písně, melodizace textu, 

skládání textu na melodii.

Průpravná cvičení -  rytmická, pěvecká, intonační 

(mezipředmětová vazba s českým jazykem)

Děti zkouší říkat ve 4/4 taktu pádové otázky u podstatných jmen. Lze zkoušet i řadu 

vyjmenovaných slov (např.po B, L). Aby děti měly lepší rytmickou představu, hrají přitom 

na tělo -  l.doba -  tlesknutí, 2.doba -  tlesknutí, 3.doba -  ruce se křížem dotýkají ramen, 

4. doba -  ruce se dotýkají kolen (variant pro hru na tělo je mnoho). Na pádové otázky 

a vyjmenovaná slova je možné se též rozezpívat. Děti mohou vymyslet nějaká jednoduchá 

hlasová cvičení, která se posléze pokusí zapsat do not. Další hodinu je možné hlasová 

cvičení zopakovat pomocí intonování z notového zápisu.

Motivace

V hodině čtení jsme mluvili o Janu Werichovi, četli jsme si jeho pohádkovou knihu 

Fimfárum.

Dnes si něco povíme opět o Janu Werichovi, ale i o jeho kamarádovi, Jiřím Voskovci.

Jiří Voskovec a Jan Werich byli přátelé už na škole. Spolu se přátelili až k maturitě. 

Když spolu vymysleli, napsali a také zahráli svou první divadelní hru, byli velice 

překvapeni. Stejným věcem se smáli a stejné věci se zdáli vtipné i lidem v hledišti.

Jiří Voskovec a Jan Werich se rázem stali populární. Založili vlastní divadlo a měli stále 

vyprodáno. Protože začala okupace (vysvětlení dětem, co je okupace), V+W museli 

za hranice, jinak by je  čekalo vězení.
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Po válce se oba vrátili, ale už jen jeden zůstal doma napořád: Jan Werich. Jiří Voskovec 

prožil svou druhou polovinu života v Americe.

My si nyní přečteme text, který je  o tajemství. Napsali je j dva opravdoví přátelé.

Děti čtou text k písni „Klobouk ve křoví.“

Zadání úkolu

Před tímto úkolem by mělo předcházet několik improvizačních cvičení na zmelodizování 

krátkého textu.

Zahrajeme si nyní na skladatele a pokusíme se nejprve k textu zazpívat melodii. Pokuste 

se vymyslet k textu melodii, stačí kprvní sloce. Děti se pokouší zazpívat melodii, většinou 

je z  toho nesmyslná melodie se špatným frázováním.

Ale zájem o vymýšlení melodie výrazně stoupl. Všechny děti chtějí zazpívat svoji verzi 

melodie. Poslechneme si nyní opravdovou melodii této písně. Uvidíme, ja k  moc jste byli 

se svými melodiemi daleko od skutečnosti.

Poslech a rozhovor o skladbě

Slyšeli jsme skutečnou melodii a text od V + W. Co se vám na písni líbilo?

Voskovec s Werichem dokázali velmi dobře vystihnout tajemno. Text písně je  zvláštní, 

nikdo neví, jak  se klobouk dostal na poušť. Vymýšlíme s dětmi, čí asi ten klobouk mohl být 

a jak se dostal na poušť. Dozvídáme se neuvěřitelné hypotézy, proč asi tuto píseň V+W 

vymysleli. Mohl to být třeba klobouk Jiřího Voskovce apod. Poslechneme si skladbu ještě  

jednou, pokuste se nyní zaměřit na melodii. Text je  tajemný, je  také tak tajemná melodie ? 

Podařilo se V + W trefit melodií do textu ? Co myslíte, vznikl nejprve text nebo melodie? 

Opakovaný poslech a rozhovor

Zjistili jsme, že melodie přesně odpovídá obsahu textu. Je stejně tak tajemná, jako její text. 

Ještě jednou se na samotný text podíváme. Proč V+W vynechávali tečky a čárky?

A proč každý řádek začínali velkým písmenem? Asi proto, že se jim  to tak líbilo. 

Až vymyslíte stejně krásnou písničku, jako je Klobouk ve křoví, klidně si ji také napište, 

jak vás napadne.

Zadání dalšího úkolu

Děti mají za úkol napsat nějaký text, který by se dal později zhudebnit.

Hodnocení práce v hodině 

Opakovaný poslech v další hodině 

Po poslechu učitel děti naučí píseň zpívat.
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Referáty populární hudby

Protože vím, že se děti mladšího školního věku velice zajímají o populární hudbu 

a vcelku dobře se v ní orientují, zavedla jsem tedy ve své třídě dětské hudební referáty. 

Vždy na začátku hudební výchovy má jeden žák možnost představit ostatním svého 

oblíbeného zpěváka nebo kapelu. A protože vím, že děti ve třídě se už umí velmi dobře 

slovně vyjadřovat, každý referát má svou strukturu.

1) volba interpreta -  zdůvodnění proč jsem si ho vybral/a

2) základní informace o interpretovi (historie, hudební styl, texty)

3) poslechová ukázka -  připravená

Děti měly mít připravenou osnovu, jinak mluvily vlastními slovy. Délka referátu 

nepřesahovala 10 minut. Po něm mohlo následovat společné ohodnocení třídou.

Musím říci, že zavedení referátů mělo u dětí velký ohlas. Byl to jiný způsob 

komunikace s hudbou, děti se začaly samy podílet na poslechové činnosti v hodinách 

hudební výchovy, dozvěděly se také něco o svých idolech a dokázaly si svůj hudební vkus 

obhájit, což je v dnešní době velmi důležité. Děti dnes obdivují mnoho populárních 

zpěváků i kapel, ale málo znají styl, kterým kapela hraje nebo její historii. Referáty jsou 

cestou k získání dalších informací o oblíbené hudbě. Dají se zařadit i na konec hodiny, 

který se tak dětem zpříjemní.

Koncerty

Některou hodinu hudební výchovy občas pojímáme jako koncert. Děti, které hrají 

na hudební nástroj, si ho přinesou do školy a zahrají na něj. Jelikož ve třídě je takových 

dětí hodně, často si o hudebních nástrojích povídáme. Děti zaujme, když hrají jejich 

spolužáci a opravdu pozorně naslouchají. Hodně dětí hraje na velmi dobré úrovni a velmi 

často skladby 20. století nebo hudbu jazzovou. Sama se ráda zařadím mezi hráče a zahraji 

dětem nějakou skladbu na housle nebo na klavír.
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5.2 PRŮPRAVNÁ CVIČENÍ, PŘÍPRAVA NA POSLECH

Příprava na poslech předpokládá realizaci takových cvičení, která žákovi později 

pomohou odhalit tajemství hudební řeči. Jednotlivá cvičení se zaměřují na rozvoj 

konkrétních hudebních schopností.

Průpravná cvičení by měla žáka aktivizovat a měla by mu pomoci orientovat 

se v dané hudební oblasti. Příprava na poslech může proniknout i do neposlechových 

činností (hlasová, intonační či rytmická příprava, nácvik písně atd).

Pokud mají cvičení tvořivý charakter, lze jimi žáka dovést k vlastním tvořivým 

činnostem.

Průpravná cvičení se nej častěji řadí hned na počátek vyučovací hodiny, ale dají 

se využít v celém hudebně výchovném procesu.

Pro rozvoj hudebních schopností uvádím tato průpravná cvičení1:

■ sluchová

■ intonační

■ rytmická

■ pěvecká

Průpravná cvičení sluchová

Dítě poznává základní vlastnosti tónů -  výšku, délku, sílu, barvu a jejich umístění 

v tónovém prostoru. Jako další cvičení lze potom zařadit poznávání rozdílu dvojic tónů -  

tón vysoký, nízký, hluboký, nižší, vyšší a stejně vysoký. Určování výšky tónů je pro děti 

složité. Proto učitel začíná cvičení na prezentaci nejprve dvou tónů od sebe oddálených 

přes několik oktáv, potom rozdíl snižuje. Poznávání výšky tónů lze dobře u dětí předvést 

např. na zvířatech -  ptáček -  vysoký tón, medvěd -  hluboký. Většinou si děti pomohou 

také pohybem.
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Průpravná intonační cvičení

Intonační cvičení upevňují a dotvářejí tonální cítění a umožňují prožívat a chápat 

tonální vztahy. Rozvíjejí a upřesňují hudební představy. Jedním ze základních znaků 

tonálního cítění je chápání toniky jako výchozího základu celé melodie a vztahů ostatních 

tónů kn í. Žáci mají na zahrané melodii poznat, zd a je  ukončena, nebo má ještě tendenci 

pokračovat; neukončenou melodii (dohráno pouze ke 2. nebo 7. stupni) mají zakončit 

základním tónem.

Průpravná cvičení rytmická

Rytmické cítění je schopnost vnímat a emocionálně prožívat metrum, rytmické 

časové vztahy a časovou pulsaci ve spojení s ostatními výrazovými prostředky a adekvátně 

na ně reagovat tělesným pohybem. Na prvním stupni vyvozujeme a upevňujeme základní 

rytmické figury, metrum, rytmus i takt z deklamace a rytmu řeči (slov , vět a textu písní). 

Žáci hledají a vyslovují slova, vytvářející strukturu dvoudobého taktu: táta, máma, 

s akcentem na první době. Dá se také využít situací, kde žáci vyjadřují pohyb: vojáci 

pochodují levá, pravá. Dále následuje třídobý ta k t: tatínek, maminka. Po těchto základních 

taktech provádí učitel rytmická cvičení pomocí rytmické ozvěny. Následuje rytmická 

obměna nebo vymýšlení slov u vytleskávaných taktů. Postupně se děti učí taktovat.

Průpravná cvičení pěvecká

Úkolem pěveckých cvičení je  vytvářet pěvecké dovednosti a návyky, které umožňují 

estetický a emocionální zpěv. Tato cvičení musí prostupovat veškerou prací s dětským 

hlasem a být těsně spojena s osvojováním písně, s přípravnými cvičeními sluchovými, 

intonačními a rytmickými i s cvičeními k vícehlasému a sborovému zpěvu. Žáci by si měli 

osvojit základní pěveckou techniku, která spočívá ve správném posazení hlasu, 

který by se opíral o ovládaný dech, čistou vokalizaci, zřetelnou výslovnost a zněl hladce, 

v přirozené barvě a síle v celém hlasovém rozsahu.
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5.2.1 SERIÁLNÍ HUDBA

Série je tónová řada, v níž mají všechny tóny rovnocenné uplatnění. Opakuje 

se ve skladbě vždy s nezměněným pořadím tónů a může se použít i ve svém převratu 

nebo pozpátku. Seriální hudba se týká především tónových výšek, kdy určuje pořadí tónů 

podle jejich výšky.1

Průpravná cvičení inspirovaná seriální technikou

Seriální technika nabízí mnoho různých variant pro rozvoj žákových schopností 

a pro rozvoj tvořivosti. Pro začátek žáci pracují jen s malým množstvím tónů, postupně 

se tónová řada rozšiřuje.

Jde o kombinaci daných tónů ve vymezeném tónovém prostoru, kdy se žáci snaží

o vlastní kombinace tónů, z čehož vznikne melodie. Žáci se při tomto cvičení naučí 

orientovat v notovém zápise, učí se hudební teorii, intonaci podle not a jejich „skladby“ lze 

též použít jako hlasová cvičení. V další fázi dětem zadáme, aby se čtyřmi tóny, které mají 

k dispozici, vytvořily co nejvíce variant. U více tónů potom bude počet kombinací vzrůstat. 

Žáci nejprve kombinují noty bez rytmu. Vznikne tak melodická řada, kterou si žáci 

zaznamenají do notové osnovy. Potom tuto řadu žáci použijí pozpátku. Vznikne část 

skladbičky. Většinou u dětí pozoruji velký pocit radosti ze svého složeného díla. U klavíru 

mohou zjistit, co vlastně napsaly a jak by vypadala melodie pozpátku.

Postupně se tónový prostor rozšiřuje a děti by si měly začít zkoušet představovat, 

jak asi skladba bude znít. Některé děti, které umí hrát na flétnu či na klavír, si svou skladbu 

mohou zahrát samy. Potom zkouší svou skladbu samy intonovat.

Pokud série začíná tónikou a druhá část skladbičky se skládá ze série pozpátku, vždy bude 

skladba ukončená.

1 ZENKL, L. ABC hudební nauky. Praha: Supraphon 1988.
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5.3 METODY ROZVÍJEJÍCÍ HUDEBNÍ TVOŘIVOST

V poslední době se klade stále větší důraz na různorodé metody při vzdělávání 

žáků. Nejsou to věci zcela nové, v mnoha případech se vracíme do meziválečného období 

a k různým pedagogickým směrům první poloviny 20. století, samozřejmě s jiným 

vybavením škol, učeben a na jiné sociálně ekonomické úrovni.

Metodou, na niž se v poslední době klade zvýšený důraz, je projektové vyučování. 

Vede žáky k praktickému využití získaných vědomostí. Žák si nejlépe zapamatuje učivo, 

které zapadá do celku a spojuje poznatky z více předmětů. Zájem o učení vzniká aktivní 

účastí žáka ve vyučování. Nejlepší vztah máme k věcem, na kterých se přímo podílíme, 

které spoluvytváříme.

V současnosti se na základních školách diskutuje o stálé izolovanosti 

a roztříštěnosti poznatků u žáků, o odtrženosti od životní praxe, o nízké žákově motivaci 

a o pamětném jednostranném kognitivním učení. Projektová metoda je jedna z účinných 

cest, jak těmto problémům výuky předcházet.

Kooperativní vyučování je v dnešní době chápáno jako velmi efektivní forma 

vyučování. Bohužel v hudební výchově tato forma výuky není často používána. Přesto 

si myslím, že nabízí pedagogovi mnoho nových cest k rozvoji hudební tvořivosti žáků.

5.3.1 PROJEKTOVÁ METODA V HV

Projektová metoda , která vychází z hudební výchovy, prochází všemi ostatními 

předměty a tvoří jeden výukový celek, který může trvat přiměřeně dlouho danému 

projektu. Projekty mohou mít rozsah několika hodin, ale i dnů, týdnů či měsíců.

Při projektovém vyučování se uskutečňuje integrace poznatků z více oborů, rozvíjí 

se iniciativa, samostatnost, tvořivost, žák získává komplexní pohled na skutečný svět. 

Téma daného projektu v HV lze čerpat například z dějin (vlastivěda), přírody (prvouka, 

přírodověda), z literatury (próza, poezie, texty písní).
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Způsobů využití projektové metody je mnoho. Například jedno téma prolíná všemi 

předměty celý týden, ale rozvrh výukových předmětů se nemění. Dalším způsobem využití 

projektové metody vidím v tom, že daný projekt se realizuje celý týden bez rozdělení 

na jednotlivé předměty, takzvaně v blocích. Projekty především prohlubují 

mezipředmětové vztahy a učí žáky aplikovat získané poznatky v praxi.

Význam projektového učení

■ učitel respektuje možnosti, zájmy a potřeby dítěte

■ neodtrhuje žáky od okolního světa

■ žáci mají aktivní vztah ke třídě a ke světu

■ spojuje poznání a činnost

■ umožňuje vlastní emocionální prožitek

■ poznání je spojeno s intenzivním prožitkem a ukládá se do paměti pevněji než 

poznatky zprostředkované

■ děti mají větší prostor k vlastnímu vyjadřování a formulování svých myšlenek

■ chyba je východiskem pro hledání dalšího řešení

■ oprava chyby probíhá bez stresu

■ slovní hodnocení slouží jako informace dětem, rodičům i učiteli

■ učitel je  dítěti partnerem, pomáhá rozvíjet vrozené předpoklady dítěte

■ přibližuje se myšlence J.A.Komenského “škola hrou”

■ učí děti spolupracovat a komunikovat.

Obecný postup při projektovém vyučování

1. Učitel s žáky zvolí situaci, která je pro žáky skutečným problémem

2. diskuse a plánování řešení daného problému, zvoleného projektu

3. vlastní činnosti při řešení projektu

4. závěr projektu, prezentace výsledků práce a hodnocení.
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5.3.2 NÁMĚTY NA JEDNOTLIVÉ PROJEKTY V HV

Jednotlivé projekty je možné rozdělit podle délky jejich trvání a uskutečňování. 

Projekty:

■ jednodenní

■ týdenní

■ měsíční

■ roční

Po stopách hudebních skladatelů

Typ projektu: jednodenní 

Doporučená třída : 3,4,5

Návaznost na předměty : český jazyk, výtvarná výchova, tělesná výchova, dramatická 

výchova, prvouka (přírodověda, vlastivěda), informatika.

Vybereme si jednoho skladatele, jehož skladbu by děti měly poslouchat.

V první hodině mají děti za úkol na počítačích sehnat co nejvíce informací o daném 

skladateli, tzn. kde se narodil, kdy žil, jak asi vypadal jeho život, jaké jsou jeho skladby. 

Po sběru informací děti prezentují a dávají dohromady to, co se dozvěděly. V další hodině 

bychom si zkusili představit, jaká byla doba, ve které skladatel žil a jak to asi vypadalo. 

Můžeme si zahrát na klasicismus, děti mohou mít paruky, jak vypadali hudebníci, 

jaké nástroje v této době asi byly, děti se naučí nějaký tanec z té doby. V další hodině 

bychom s dětmi přečetli příběh ze skladatelovy známé opery (přiměřeně věku žáků), 

po přečtení by následovala diskuse, jak by se opera dala napsat jinak, co by se dalo změnit 

a proč. V následující hodině bychom zkusili k této opeře namalovat kulisy nebo samotné 

postavy z opery. Další hodinu by děti poslouchaly kousek z dané opery a pokusily 

by se hádat, z jaké části asi ukázka je a proč. Následoval by rozhovor o poslechové části 

opery. V další hodině pak děti zkoušejí hru na operu a ve skupinkách tvoří vlastní krátkou 

operu. Nakonec celá třída nacvičí krátkou dramatizaci dané opery. Následuje zhodnocení 

a zopakování co se děti dozvěděly.
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Hudební dílna

Typ projektu: jednodenní 

Doporučený ročník: 4

Návaznost na předměty : výtvarná výchova, český jazyk, pracovní činnosti, přírodověda. 

Děti budou vyrábět jednoduché hudební nástroje. Mají za úkol přinést korálky, skořápky, 

dřívka, špejle, látku, všechno, co se dá na výrobu použít.

Motivace

Budeme dnes vymýšlet nové hudební nástroje. Abychom uměli nástroj vyrobit, podíváme 

se, jak vypadají ty starší a jak  se vyráběly. Následuje ukázka hudebních nástrojů. Umíme 

poznat tyto nástroje jen po sluchu? Následují hudební ukázky různých nástrojů (lze i na 

kvalitním syntezátoru). Dále zkusíme přemýšlet o tom, co vše by se dalo použít ve třídě 

jako hudební nástroj. Na povel si děti ve třídě vyberou jakoukoliv věc a zkusí na ni zahrát. 

Také vymyslí, k jaké příležitosti by se dal nástroj použít a vymyslí jeho název. Děti dojdou 

k přesvědčení, že jako hudební nástroj se dá použít opravdu cokoliv. Další hodinu se děti 

odeberou se svými pomůckami do dílny, kde se snaží vytvořit svůj hudební nástroj. Mají 

na to dost času, takže je dobré upozornit, aby si opravdu daly záležet a aby nástroj měl 

dobrý zvuk. Po čase, když učitel vidí, že žáci mají většinou hotovo, následuje prezentace 

nástrojů. Většinou zřejmě půjde o rytmické nástroje. Po prezentaci by bylo dobré, 

aby si děti své hudební nástroje užily. Proto následuje společné hudební setkání, kdy děti 

mohou tancovat na pouštěnou hudbu a do ní rytmicky hrát na své nástroje. K doprovodné 

hudbě doporučuji nějakou africkou či latinsko americkou hudbu, je  velmi temperamentní 

a dětem se na ni dobře tančí i rytmicky hraje.
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Vltava

Typ projektu: jednodenní / dvoudenní 

Doporučená třída: 5

Návaznost na předměty: český jazyk, vlastivěda, přírodověda, pracovní činnosti, výtvarná 

výchova

Bedřich Smetana

Učitel dětem hned na začátku hodiny pustí skladbu bez předmluvy. Děti mají za úkol 

poslouchat. Po poslechu následuje rozhovor o tom, co dětem skladba připomíná. 

Po rozhovoru dojdeme k závěru, že jde o skladbu Vltava. Následuje volný projev dětí, 

na téma: co může řeka potkat, než se dostane do moře.

Dále děti pracují s mapou ve dvojicích a zapisují trasu řeky Vltavy až k soutoku -  

města, pohoří, zajímavosti vyučující přiblíží dětem chování ře k y - je j í  sílu, jak je člověk 

proti přírodě bezmocný, ale že se mu daří ji zklidnit a žít zase dál -  povodně, děti 

při poslechu skladby vytvářejí koláž, či kresbu, jak se může chovat řeka.

V další hodině mají děti za úkol najít na počítači co nejvíce informací o Vltavě, potom 

následuje prezentace informací. My se dnes pojedeme podívat přímo k Vltavě. To, co jsme 

se o řece dozvěděli, pojedeme si ověřit na vlastní oči. Na břehu Vltavy děti mají za úkol 

nejprve zkoumat vodní ptactvo. Dalším úkolem je zamyslet se a zjistit, proč pan skladatel 

složil právě tuto skladbu. Po návštěvě ve třídě opět učitel pustí skladbu a děti mají volně 

malovat vlnky nebo co je zrovna napadne při hudbě. Vyučování končíme hodnocením.

Středověk

Typ projektu: týdenní 

Doporučený ročník: 4,5

Návaznost na předměty: český jazyk, vlastivěda, pracovní činnosti, výtvarná výchova, 

dramatická výchova, tělesná výchova

Projekt „středověk“ je projekt týdenní, kterým lze žákům přiblížit historické období 

z hlediska rozvoje hudební kultury. První den se děti snaží zjisti informace o tom, jak žili 

lidé ve středověku (z encyklopedií, internetu, historických příběhů atd.). Druhý den je 

potom věnován na přípravu kostýmů z doby středověku. Děti si přinesou potřebné látky 

a s pomocí učitele zkouší ušít kostýmy (středověký kostým je velmi jednoduchý). Třetí den 

potom sleduje vývoj hudebních nástrojů od dob středověku až po současnost.
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V návaznosti se děti snaží ve školní dílně o výrobu jednoduchých středověkých 

hudebních nástrojů. Další část dne zahrnuje poslech středověké hudby, popis, čím je hudba 

středověku charakteristická a výuka středověkých tanců. Čtvrtý den lze vše spojit 

dohromady a škole i rodičům lze uspořádat představení, ve kterém děti prezentují své 

poznatky a dovednosti. Pátý den by potom patřil školnímu výletu, který by se uskutečnil 

na český hrad, kde se konají historické slavnosti.

Stejným způsobem lze uskutečnit i prezentaci jiné historické doby, např. pravěk (pro děti 

velmi přístupný a zajímavý), klasicismus, romantismus (spíše pro 4. a 5. ročník).

Hudební ztvárnění známé pohádky (viz. příloha č. 1)

Typ projektu: měsíční 

Doporučená třída: 1, 2

Návaznost na předměty : český jazyk, výtvarná výchova, dramatická výchova, pracovní 

činnosti

Jde o zhudebnění známé pohádky v šestitónovém prostoru či nastudování již pohádky 

zhudebněné.

Hudební příběh (viz. příloha č.2)

Typ projektu : dlouhodobý 

Doporučená tř íd a : 5

Návaznost na předměty : český jazyk, dramatická výchova, výtvarná výchova
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5.3.3 KOOPERATIVNÍ VYUČOVÁNÍ V HV

Kooperativní vyučování jednoznačně rozvíjí u žáků hudebně tvořivé myšlení 

a zároveň rozvíjí další důležité dovednosti, například sociálního charakteru. Jednou 

ze základních myšlenek skupinového vyučování v HV je rozvoj hudebních schopností 

a dovedností pomocí tvořivých činností. Kooperativní vyučování využívá sociálních 

vztahů ve vyučování. V této formě výuky se učitel stává spíše pomocníkem.

Kooperativní učení se snaží ve škole vytvořit podmínky co nej podobnější 

přirozeným formám sociálního chování -  protože jsou zároveň často nejúčinnějším 

způsobem získávání nových poznatků a dovedností. Výhody kooperativního učení se u dětí 

projeví v úrovni učení, myšlení i řeči, kvalitě dokončené práce, vyšší míře samostatnosti 

a nezávislosti na vzorech, ve vyšším sebevědomí a sebedůvěře.

Kooperativní vyučování má dva základní efekty: přináší prospěch jednotlivci

i skupině. Pokud tedy dítě ve škole zaznamenalo, že skupina mu individuálně neprospěla, 

nejspíš skutečně nešlo o kooperativní učení. Kooperativní učení se zařazuje do výuky 

tehdy, pokud učitel chce, aby se žáci prostřednictvím spolupráce v malých skupinách 

posunuli individuálně dál -  a to i v takových "měřitelných" věcech, jako je  např. větší 

objem zapamatovaných informací. Kooperace obohatí někoho více a pokud by neměla 

obohatit v něčem každého z dětí, není důvod ji použít.

Největší přínos kooperativní výuky je  vtom , že žáci se učí dovednosti 

spolupracovat. Tuto dovednost lze označit jako životní kompetenci, kde se žák jako 

jednotlivec učí pracovat v týmu. Hudební úkoly ve skupině jsou většinou zadány tak, aby 

se každý žák daného problému sám aktivně účastnil a prezentoval se ve skupině jako 

součást týmu. Slabší žáci tak získávají podporu od silnějších, silnější pak pomáhají 

slabším, plaší žáci získávají odvahu projevit se. Při zadání tvořivých úkolů je žák na cestě 

k rozvoji hudební tvořivosti. Tvořivý úkol by měl být zadán vždy tak, aby žáci měli prostor 

pro jeho realizaci. Úkol by měl tedy být problémového charakteru, kdy žáci sami musí 

objevovat, pátrat, zjišťovat a nalézat správnou cestu. U těchto zadaných úkolů by mělo 

existovat vždy více způsobů řešení. Ze své zkušenosti mohu potvrdit, že taková hodina 

hudební výchovy je velmi kreativní, pro žáky i učitele velmi přínosná a v neposlední řadě 

také zábavná. Při zadání tvořivých úkolů žáci většinou ani netuší, že vytváří něco nového. 

Většinou je kooperativní výuka založena na improvizaci žáků.
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Kooperativní výuka má několik svých pravidel, podle kterých by se pedagog 

v hodině HV měl řídit.1

1. Vhodné rozdělení žáků do jednotlivých skupin

Dobře vytvořená skupina velmi ovlivňuje život svých členů. Působí zde napodobivost. 

Čím těsnější je sepětí skupiny, tím je její působní na každého člena silnější a působní 

na jednotlivce se může změnit

2. Vhodně zvolený počet žáků ve skupině (velikost skupin)

Ze sociálně pedagogického hlediska je nejvhodnější rozdělení do skupin na prvním 

stupni po čtyř až pěti žácích. Dvoučlenná skupina je nevyhovující, protože nerozšiřuje 

sociální horizont svých členů. Dvoučlenná skupina děti izoluje a nepřipravuje 

je na stmelení třídním kolektivem. V tříčlenných skupinách se často vztahy omezují 

na malý počet interakcí. Čtyř až pětičlenná skupina již umožňuje plně rozvinout boj 

názorů. Společná aktivita není diktována jednostranně, aleje  výsledkem dohody.

3. Vhodné zadání úkolu pro skupinu

Zadání úkolu by mělo být přiměřené danému počtu žáků ve skupině a zároveň splnitelné 

pro tvořící skupinu. Pokud je úkol zadán nesprávně ( např. na úkolu se nedá pracovat 

dohromady ve větším počtu dětí, úkol je vyloženě jen pro jednoho ze skupiny apod.), ztrácí 

skupinová práce svůj význam a postrádá tak efektivnost kooperativní výuky.

Zadaný úkol by měl mít více způsobů řešení. Žáci potom mají více prostoru na své názory 

a obhájení výsledku a naskýtá se jim možnost volby.

4. Homogenní a heterogenní úkoly

Úkoly ve třídě, kde jsou děti v pěti nebo šesti skupinách mohou být různého charakteru. 

Nejdůležitější dvě rozdělení jsou tato:

1) Všechny skupiny plní stejný úkol

2) Každá skupina plní úkol jiný, ale stále jsou úkoly zaměřeny na stejný cíl

3) Každá skupina plní úkol jiný, ale ve výsledku vyjde práce všech skupin jako jeden celek

4) Každá skupina plní úkol jiný a i cíl je vytyčen odlišný

5. Uspořádání skupin ve třídě

a) skupiny v lavicích

b) skupiny volně po třídě

1 MECHLOVÁ, E. Skupinové vyučování na základní a střední škole. Praha: SPN, 1986.
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Náměty na tvořivé úkoly při kooperativní výuce

Uvádím několik vyzkoušených námětů na práci ve skupině:

■ žáci rozdělení do skupin dostanou několik Orffových hudebních nástrojů do jedné 

skupiny. Jejich úkolem je ve skupině nacvičit doprovod k dané písni

■ pomocí nástrojů vymyslet hudební příběh

■ zahrát danou náladu -  vystihnout nástroji

■ vystihnout nějaké zvíře, ostatní hádají, jaké, nebo věc nebo nějaký děj

■ vymyslet a zahrát nějakou hudební reklamu

■ zahrát, co poslouchaná skladba připomíná

■ zahrát scénku na poslouchanou hudbu

■ vyrobit hudební nástroj

■ využít věci kolem nás a zahrát na ně

■ příprava hudebního referátu ve skupině

■ vytvořte hudební znělku k pořadu ....

■ dokončit danou píseň, zapsat do notové osnovy.

Kapitolu jsem zpracovala s pomocí publikace E. Mechlové.1

'MECHLOVÁ, E. Skupinové vyučování na základní a střední škole. Praha: SPN, 1986.
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5.3.4 VYUŽITÍ PC V HV

Ráda bych ve své hudební praxi také využila počítače. Vede mne k tomu jednak 

nebývalý rozvoj informačních technologií, které se nabízejí k mnohostrannému využití, 

jednak můj osobní zájem o tuto problematiku. V rámci povinně volitelných kurzů 

na pedagogické fakultě jsem studovala informační technologii pro první stupeň ZŠ 

a jako specializaci jsem si zvolila hudební výchovu, což mi umožňuje nejen využívat 

znalostí z obou oborů, ale především hledat způsoby efektivního využití počítačové 

techniky v hudebním vyučování.

V dnešní době si svět bez informační technologie dokážeme jen těžko představit. 

Počítače se staly v životě člověka každodenní nutností. Jelikož na základní škole, 

kde učím, je výuka PC povinná již od prvního ročníku ZŠ, napadla mne myšlenka využít 

PC i v hudební výchově. Na trhu jsou k dostání různá média s hudebními programy 

od nejjednodušších až po těžké a některé by se daly na prvním stupni využít. Ty nejlehčí 

počítačové programy nabízejí spoustu hudebního materiálu, se kterým mohou děti velmi 

dobře pracovat a zároveň rozvíjet hudebně tvořivé myšlení. V těchto lehkých programech 

jsou již nahrané takty s mnoha různými zvuky a částmi melodie. Na jednoduchých 

vzorcích děti mohou skládat jednoduché skladby. Mohou také skládat vlastní melodie, 

nebo zahrát své oblíbené písně. K tomu je možné vybrat si nástroj nebo různé rytmy. 

Myslím, že vhodnou kombinací těchto cvičení s tvořivými úkoly, které děti mají 

na počítači plnit, lze žáky dovést k rozvoji tvořivosti. Některé lepší programy umožňují 

potom dětem tvořit vlastní zvukové vzorky, které si žák nahraje a skládá potom vlastní 

skutečné skladby.

V těchto programech je možné též pracovat s různými vlastnostmi tónu a hudebně 

výrazovými prostředky. Žák může skladbu měnit dynamicky, rytmicky, intonačně, 

barevně.
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Za další výhodnou pomůcku považuji tzv. notátorové programy, kde děti píší noty 

do notové osnovy přímo v počítači, počítač potom napsanou melodii přehrává.

Úkoly pro děti z prvního stupně při práci s hudebními programy

■ slož skladbu, která bude slavnostní

■ slož skladbu, která bude vyjadřovat zlost, radost,

■ slož skladbu na daný rytmický model

■ slož skladbu na daný melodický model

■ pokus se složit tanec (polku)

■ pokus se složit skladbu, která má název.

I pro hudební teorii již existují počítačové programy obsahující teoretická cvičení. 

Pro příklad uvádím:

Pexeso - počítačový program pro výuku elementární hudební teorie počítačová hra 

podobná "normálnímu" pexesu, při které se však nejhledají stejné obrázky, ale obrázky, 

které k sobě logicky patří - například symbol noty a její název, nebo nota 

a její enharmonický protějšek (cis - des, apod.).

Počítače, syntezátory, Midi, scannery, MP3, atd. - tyto termíny dnes patří k běžné 

slovní zásobě především mladé generace a využívání této techniky je s prudkým vývojem 

nových modelů stále atraktivnější. Z toho logicky vyplývá, že stranou nemůže zůstat ani 

školství prvního stupně ZS. Díky tvůrčímu přístupu tyto činnosti pomáhají rozvinout 

hudební myšlení, které je korigováno okamžitou zpětnou vazbou při přehrávání hudby na 

počítači.
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6. ZÁVĚRY PRO HUDEBNĚ VÝCHOVNOU PRAXI

Poslechové hodiny, které v práci uvádím, byly realizovány ve třetí třídě na základní 

škole s vlastním školním vzdělávacím programem.. Třída je složena z velmi dominantních 

žáků, kteří jsou velmi zvídaví, inteligentní a mají velice pozitivní vztah k novým aktivitám 

provozovaným ve škole. Jejich rodiče se jim, ve většině případů, hodně věnují a podněcují 

je  i v mimoškolních hudebních aktivitách. Mnoho žáků hraje na hudební nástroj nebo zpívá 

ve sboru. Díky tomu jsem mohla ve svých hodinách uvádět i příklady, které by se na první 

pohled mohly zdát věku dětí nepřiměřené.

Klíčovým bodem práce byla snaha o rozvoj žákovy tvořivosti pomocí metod 

navazujících na hudební poslech. Při uskutečňování poslechových hodin 

jsem si uvědomila, jak velký význam má pro žákův rozvoj právě tato oblast hudební 

výchovy. Pokud je žák seznamován s hudebními díly nenásilnou a poutavou formou, 

dokáže si skladbu, v některých případech i autora, velmi dobře zapamatovat. Činnosti, 

které následovaly po poslechu skladby, nerozvíjely jen dětskou hudební tvořivost, 

ale připívaly i k vytváření kladného vztahu k hudbě. Žákům se tyto hodiny zalíbily natolik, 

že se potom často dotazovali, zda budou v hudební výchově opět poslouchat nějakou novou 

skladbu.

Při samotných tvořivých činnostech často docházelo ke spontánním hudebně 

tvořivým projevům, které žáci během roku postupně rozvíjeli. Děti byly v hodinách velmi 

aktivní a poslouchané skladby rozebíraly velmi pečlivě.

Práce s žáky měla velký význam také z hlediska sociální komunikace. Hudební 

výchova se pro žáky stala oblíbeným předmětem, kde se vždy pracuje zábavnou formou 

a nikdo není podceňován. Třída si na práci ve skupinách rychle zvykla a dané činnosti 

realizované ve skupinách si velmi oblíbila.

Na základní škole jsem učila první rok, proto jsem se potýkala s některými 

problémy - se způsobem komunikace s žáky i s metodami výuky. Uvědomila jsem si, jak je 

důležité odhalit příčiny případného nedorozumění či nepochopení. Myslím si, 

že pro pozdější práci učitele by pak taková zkušenost měla být poučením, z něhož by měl 

vyvodit opatření, jimiž by případné příští chybě předešel. Je také nutné respektovat 

odlišnosti žáků, variabilitu jejich způsobů řešení, myšlení a vyjadřování.
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Ve své práci jsem se zaměřila na výukové metody, které by měly přispívat k rozvoji 

žákovy hudební tvořivosti. Jelikož se metody, realizované ve třídě, ve většině případů 

osvědčily, ráda bych se na tyto metody zaměřila i ve své budoucí praxi. Zejména využití 

PC v hudební výchově má své opodstatnění. Nepřeberné množství zvuků dává žákovi 

v tvoření hudby takřka neomezené možnosti. Mou snahou je tedy zdokonalit 

své dovednosti s hudebními programy a využít je  v praxi.

Projekty v HV jsou též velmi účinnou metodou, jak docílit ucelenosti 

ve vědomostech a zkušenostech žáka. Pomocí projektové metody žák dokáže sám hledat 

nové další hudební souvislosti, které jsou základem poznání. Práce na projektech a jejich 

realizace žáky i mne, jako učitele, nemalou měrou obohatila, a to nejen z hlediska 

hudebního rozvoje. Jelikož budoucnost výuky na ZŠ vidím právě v projektové metodě, 

mou snahou je se této metodě věnovat i nadále a hledat i další nové způsoby výuky.
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Príloha č. 1 

KUŘÁTKO A OBILÍ 

Hudební pohádka

OBSAZENÍ: Vypravěč 

Kuřátko 

Oves 

Ječmen 

Pšenice 

Žito 

Vítr

i



METODICKÝ POSTUP

Určeno pro ročník : 1 .,2.

Předpokládáme, že nácvik je prováděn s celou třídou.

1) Přečtení pohádky

2) Rozhovor s dětmi o obsahu pohádky -  v jakém ročním období se děj pohádky 
odehrává, podle čeho jsme poznali, kdo se už někdy ztratil a jak to dopadlo, jak se 
asi cítilo kuřátko, když bylo samo, jaké známe druhy obilí, jaká zvířata se
v pohádce objevují..... (návaznost na prvouku)

3) Obsazení -  roli vypravěče hraje jeden žák, roli kuřátka taktéž. Tyto dvě role žádají 
obsazení žáky pěvecky zdatnými. Zbytek třídy se rozdělí do pěti skupin (zhruba po 
čtyřech dětech). Každá skupina má jednu roli.

4) Přečtení pohádky ale už s rozdělenými rolemi -  dramatizace textu (návaznost na 
čtení a dramatickou výchovu)

5) Průpravná cvičení -  pěvecká
Model pěveckých cvičení odvozených z hudební pohádky -  tónický kvintakord 
vzestupný a sestupný transponovaný chromatický do několika tónin.
Rytmická -  nápodoba, otázka a odpověď v 4/4 taktu.

6) Pěvecký nácvik -  imitační metodou. Nejprve zpívají všichni všechny party, 
několikrát zopakují. Nácvik nápodobou probíhá po částech (po jednotlivých 
slokách).

7) Pěvecký nácvik jednotlivých rolí.

8) Nácvik s doprovodem klavíru (s akordy)

9) Dramatizace

10) Výroba kostýmů

11) Kompletní provedení

12) Předvedení
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Příloha č. 2

JAK SE VIOLONCELLO POHÁDALO S FAGOTEM

Hudební příběh

OBSAZENÍ: Vypravěč 
Violoncello 
Fagot 
Housle 
Flétny 
Kontrabasy 
Triangly 
Dirigent 
Žák z publika
Děti z orchestru -  Péťa, Vašek
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METODICKÝ POSTUP

1) Povídání s dětmi o hudebních nástrojích -  poznávání hudebních nástrojů podle 
sluchu, názorné ukázky hudebních nástrojů

2) Zopakování obsazení orchestru

3) Průpravná cvičení
Intonační -  intonační zkratka z prvních pěti taktů hudebního příběhu 
Rytmická -  cvičení v 4/4 taktu, obeznámení dětí s triolovým rytmem -  rytmická 
deklamace -  tri -  o -  la, vymýšlení dalších slov, později už děti zpívají přímo takt 
z příběhu - violoncello
Pěvecká -  na prvních pět taktů z hudebního příběhu vymyslet text a vytvořit tak 
pěvecké cvičení, potom transponovat chromatický o několik tónin výše.
Další cvičení může být na melodii houslové sekce, opět lze vymyslet nový text a 
transponovat chromatický o několik tónin výše.

4) Obsazení rolí -  vypravěč, violoncello, fagot, dirigent, žák z publika jsou 
samostatné role, zbytek dětí se rozdělí do jednotlivých orchestrálních sekcí zhruba 
po čtyřech. U kontrabasové sekce je třeba vybrat jednoho sólistu.

5) Pěvecký nácvik -  imitační metodou
Nácvik probíhá po jednotlivých částech, opět všichni zpívají vše.
Zde je důležité vysvětlit dětem triolové noty, které se v notovém zápisu objevují.

6) Nácvik jednotlivých rolí

7) Při části představování orchestru jednotlivé sekce zpívají svůj part a k tomu 
pohybově předvádějí hraní na určitý hudební nástroj (houslová sekce na housle 
atd.) Když hraje celý orchestr, též každá sekce předvádí hru na nástroj.
Také je možné stylizovat hru na orffovy nástroje.

8) Pěvecký nácvik celého příběhu

9) Dramatizace

10) Předvedení
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