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Vážení čtenáři, 

 

dovoluji si Vám předložit soubor vědeckopedagogických statí z 1. webové konference 

Hudební  výchovy pořádané katedrou hudební výchovy Pedagogické fakulty Ostravské 

univerzity v Ostravě konané od 2. 4. 2007 do 30. 4. 2007 na webových stránkách 

http://www.osu.cz .  

Téma webové konference: INTERPRETACE VOKÁLNÍCH SKLADEB VE STUDIU 

UČITELSTVÍ HUDEBNÍ VÝCHOVY I 

 

Děkuji všem autorům, kteří se konference zúčastnili a posunuli tak možnosti odborné 

komunikace mezi vědeckopedagogickými pracovníky kateder hudební výchovy a kultury 

v České a Slovenské republice. 

 

 

 

 

 

 

 

V Ostravě 9.5.2007      PhDr. Inez Kozelská, Ph.D. (ed.) 

        katedra hudební výchovy  

        Pedagogická fakulta  

Ostravská univerzita v Ostravě 
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Analytický pohled na Tři duchovní zpěvy Antonína Dvořáka 

 

Mgr. Ludmila Horová 
Katedra hudební výchovy, Pedagogická fakulta Univerzity J. E. Purkyně v Ústí nad Labem 

Česká republika 

 

 

1. Tři duchovní zpěvy 
  

Tyto písně pro nižší zpěvní hlas s doprovodem varhan vznikaly postupně v letech 

1877-1879 a jsou spjaty s osobou Dvořákova přítele Aloise Gobla, v této době úředníka na 

panství knížete Rohana se sídlem na zámku Sychrov u Turnova. Netvoří ovšem cyklus 

v užším slova smyslu – byly zkomponovány jako řada příležitostných drobností načrtnutých 

právě pro zmíněného hostitele a také pro Dvořákovu choť a bezprostředně po svém vzniku 

byly „...zpívány z neoschlého ještě rukopisu...“ 1 v kapli sychrovského zámku. Tematicky  

i dobou vzniku se k nim řadí dvojzpěv O sanctissima, ojedinělý svým určením pro dva střední 

či nižší hlasy. Skladby jsou považovány za předstupeň Dvořákovy Mše D dur (dokončena 26. 

května 1887), jímavého díla plného atmosféry pastorální zbožnosti. 

 

2. Analýza jednotlivých písní 
 
2.1 Ave Maria 

 

Tato skladba spadá do autorova sychrovského  pobytu z konce července roku 1877 (po 

dokončení opery Šelma sedlák) a datum vzniku – 23. – 24. 7. – spolu s věnováním „uxori 

carissimae“ ukazují, že ji věnoval své choti Anně k svátku (26. 7.). Skladba vyšla společně  

s písní Ave maris stella a dvojzpěvem O sanctissima poprvé v nakladatelství E. Starý v Praze 

roku 1883. Původně byla přiřazena k rukopisům sborů jako op. 29, ovšem dnes je uváděna 

jako op. 19B.  

Dvořákem zhudebněný liturgický latinský text je nejznámější mariánská modlitba: 

Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum, Zdrávas Maria, milosti plná, Pán s Tebou, 

benedictatu in mulieribus požehnaná jsi mezi ženami 

et benedictus fructus ventris tui Jesus. a požehnaný plod života Tvého Ježíš. 

                                                 
1 O. Šourek: Život a dílo Antonína Dvořáka, 2. díl, str. 60 
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Sancta Maria, Mater Dei, Svatá Maria, Matko Boží, 

ora pro nobis peccatoribus, pros za nás hříšné 

nunc et in hora mortis nostrae. nyní i v hodinu smrti naší. 

Amen. Amen. 

 

Hudební forma je i, a b c da , k, přičemž v části d se v předposledním amen téměř 

doslovně opakuje začátek zpěvní linky. Jednotlivé části jsou různého rozsahu – píseň je 

stavebně odlišná od pravidelně vystavěných ostatních dvou, kde se nevyskytují rozsáhlé 

melismatické části ani důsledné opakování textu. Zde se úryvky textu v různém rozsahu 

opakují ve všech částech. 

Části a a b jsou láskyplným oslovením Boží rodičky a vyvážená melodická linka 

s převažujícími sekundovými a terciovými kroky s textem dokonale souzní. Melodická linka 

části a začíná jako vyústění široce vystavěné introdukce. Část b je na dvou místech 

prodloužena opakováním textu a melismatickým zdůrazněním Božího jména, jehož liturgický 

charakter je umocněn bezprostředně předcházejícím mixolydickým modem. Tonální plán této 

první poloviny písně je přehledný – poklidnou F dur tvořící tonální rámec písně vystřídá B 

dur (po krátkém vybočení do paralelní d moll) a zbývající úsek je zakončen opět v F dur.  

V části c je poklidnost hudebního toku narušena rychlým sledem tónin (d moll –  

a moll – g moll – b moll – h moll), přičemž pevnější tonální tvar je nastolen až v části 

poslední (tónina F dur je definitivně potvrzena až v taktu 58, ale celé první amen do ní svými 

sekvencovými sestupy směřuje). V části c se nachází kompoziční a zároveň významový 

vrchol celé skladby (takt 41). Význam podloženého textu („ora pro nobis“) je znásoben 

prudkostí akcentované melodické linky nastupující na lehkou dobu a bezprostřední opakování 

motivu v sekvenci o sekundu výše zvyšuje celkovou naléhavost a zdůrazňuje hlavní myšlenku 

modlitby – prosbu k Panně Marii o přímluvu. Melodická linka následného „peccatoribus–

hříšné“ zvukomalebně míří do hlubin a pokračuje ztišena do pokorného šepotu ve stísněnosti 

dvou malých tercií postavených na sebe a končí opět zvukomalbou v sestupném mollovém 

akordu. („mortis.nostrae“).  

ukázka č. 1 (takt 39-44) 
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Závěrečnou část d tvoří melismaticky zpracované slovo amen, které zabírá rozsáhlou 

plochu – je zpracováno třikrát. Poprvé jako dokončení a uklidnění předchozího hudebního 

proudu, podruhé, v kontrastu k předchozí celkově vypjaté části, připomene začátek písně  

v poněkud melancholickém pianissimu a potřetí vytvoří tečku za písní, tečku zároveň 

radostnou i slavnostní. Koda je téměř doslovným opakováním introdukce s přidaným 

dvoutaktím na závěr písně.  

Harmonii oživují mimotonální dominantní septakordy, septakord mimotonálního 

sedmého stupně a alterovaný druhý stupeň (takt 49), vše převážně ve stabilních základních 

tvarech dotvářejících prostou důstojnost písně, která se svým celkovým charakterem nejvíce 

z celého cyklu podobá písním z kancionálů. 

Poznámky k interpretaci: Úvodní, nejznámější a nejčastěji interpretovaná píseň 

cyklu, je vhodná k provedení v chrámovém prostředí, případně i koncertní síni při koncertě 

zaměřeném na písňovou literaturu. Je pokornou prosbou k Panně Marii o přímluvu a původní 

text je zamýšlen jako modlitba dostatečně sdělná pro společné obřady a přitom nepopiratelně 

intimní pro účely osobní, niterné modlitby, která sice neprobíhá vlastními slovy, ale jejíž 

jazyková struktura je srozumitelná, a tím i dostupná, každému. První dvě části jsou 

oslovením, které nic nepožaduje, jen velebí Pannu Marii jako matku Boha a měly by 

proplynout bez vzruchů a krajních dynamických poloh, jež by zbytečně urychlily přípravu 

k vrcholu písně a umenšily efekt následující části. Barevně mírně odlehčené melismatické 

Jesus první polovinu vhodně zakončí. 

Části c obsahující vrchol vládnou emoce – úzkost a uvědomělá pokora – a už úvodní 

oslovení – Sancta  Maria, Mater Dei – nestojí samo o sobě, nýbrž k vrcholu se vzrůstající 

naléhavostí směřuje. Samotným vrcholem je výkřik, prosba vyřčená ne jednou, ale dvakrát  

a se vzrůstající intenzitou se naléhavě opakující. Zde se naopak dají využít všechny 

dynamické odstíny – důsledně provedený, dvakrát po sobě se opakující kontrast nesmělého 

pianissima a razantního forte dává této části velice plastický rozměr – obzvlášť v taktech 52–

53, kde je forte předepsáno poněkud netypicky pro sestupný mollový rozklad, což se  

ve spojení s ostatními hudebními prostředky stává mrazivým záchvěvem a zřetelně tím 

odděluje naléhavost této stěžejní části od následného uklidňujícího amen.  
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ukázka č. 2 (takt 52-53) 

 
Jeho první a druhé exponování postupně vrací jak pěvce, tak posluchače do počáteční 

poklidné a láskyplné atmosféry písně. Poslední, třítaktové, a tedy nejkratší, amen je radostnou 

douškou, která by měla rozptýlit veškerou případnou přetrvávající úzkost.  

07 - Ave Maria.mp3  
 

2.2 Hymnus ad laudes in festo SS. Trinitatis 
 

Hymnus byl zkomponován v předvečer svátku Nanebevzetí Panny Marie (tj. 14. 

srpna) roku 1878 a hned druhý den byl při mši proveden. Tiskem vyšel poprvé až v roce 

1911, a to v edici Sodalita s. Cyrilli v Praze pod redakcí Dobroslava Orla, přičemž revizi 

provedl Josef Suk. Dílo nemá opusové číslo. 

Překlad latinského textu pořídil vlastenecký básník František Sušil (1804-1868): 

Tu Trinitatis unitas, Ó Jednoto Ty v Trojici, 

orbem potenter quae regis, svět která řídíš pravicí, 

attende laudis canticum, slyš milostivě chvalozpěv, 

quod excubantes psallimus. jejž vstavše pějeme ti v jev. 

Ortus refulget lucifer,  Již denice se rozžíhá, 

praeitque solem nuntius, jejž slunci poslem předbíhá, 

cadunt tenebrae noctium, tma noční míjí šalebná, 

lux sancta nos illuminet. sviť Tvá nám záře velebná. 

Deo Patri sit gloria, Buď bohu Otci vzdána čest, 

eiusque soli Filio, i Synu, jenž s ním jedno jest, 

cum Spiritu Paraclito, čest vzdejme v svatém veselí 

nunc et per omne saeculum. i Duchu Utěšiteli. 

Amen. Amen. 
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Hudební forma je i, A, B, Ca, k, kde je prvních šest taktů melodické linky částí A a C 

ve stejnojmenné tónině téměř totožných. 

Čtyřtaktová statická introdukce předjímá stísněnost prvních dvou částí, jejichž 

melodická linka evokuje sborové modlitby odříkávané s určitou formálností mnohokrát za 

sebou. Tento dojem je podpořen tím, že skladatel zde nechává opakováním doznívat 

jednotlivé motivky z melodické linky (např. v taktech 15–16, 32–33).  

ukázka č. 3 (takt 15–16, 32–33) 

    
Podobně je exponováno až závěrečné amen, kdy se ovšem jeho melodie ozve nejprve ve 

varhanním doprovodu. 

ukázka č. 4 (takt 57–60) 

 
Část A tvořená první slokou Hymnu otevírá skladbu s neokázale zbožnou důstojností 

dokreslenou volbou tónin – stísněnou úvodní g moll vystřídá F dur, která v tomto spojení 

dává hudbě modální charakter, a vzápětí nenásilně vplyne do stejnojmenné moll. Tonální plán 

části B je tradičně pestřejší – f moll, b moll, po klamném závěru do Ges dur poněkud 

překvapivě následuje a moll a rychlým chromatickým postupem v basové lince se skladba 

dostane do počáteční g moll. Tento tonální neklid koresponduje s textovou předlohou, která 

na rozdíl od první části obsahující v podstatě pouze oslovení, má hybnější dějovou linku a je 

plastičtější i dynamicky. 

Závěrečná část C je tonálně i harmonicky nejprostší, což odpovídá nekomplikovaně 

radostné textové předloze. Celá část je v nepochybné a jasně čitelné G dur, harmonické 
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funkce jsou převážně základní. Oproti předchozím částem je varhanní doprovod zjednodušen 

a jeho vrchní hlas kopíruje zpěvní part. Nachází se zde melodický i významový vrchol 

skladby – melodický je tvořen kvartovým následně vyplněným skokem v taktu 45  

a významový rytmizací jednoho tónu (d2 ) podepřeným drženým tónickým sextakordem. 

Skladba poté pokračuje melismaticky vystavěným amen v kodě – zatímco v Ave Maria je 

závěrečné amen radostnou douškou, zde naopak mírní rozjásanost poslední části a tvoří 

důstojný závěr písně. 

Poznámky k interpretaci: Prostřední píseň cyklu je vhodná k provádění v chrámu 

nejen k příležitosti svátku Nejsvětější Trojice, mimo chrám se hodí jako součást repertoáru při 

koncertu s duchovní tematikou a v důstojném prostředí. Dostatečně výrazně vyzní v rámci 

cyklu i při samostatném provedení. 

Je to skladba z celého cyklu nejrozporuplnější, a tudíž nejobtížnější co se týče 

vyjádření jejího obsahu. Stejně jako obě mariánské písně (předchozí i následující), je i tato 

píseň v podstatě chvalozpěvem, ale oproti nim obsahuje mnohem větší nejistotu, ba 

sklíčenost. Hymnus je složen ze tří slok rozdělených do hudebních celků, jejichž atmosféra je 

zcela odlišná. První sloka (takty 5–20), kde se slova řadí do ukázněných útvarů, za nimiž jen 

tu a tam slabě probleskují emoce, je vstupní žádostí o slyšení, vážně míněnou, ale na hranici 

určité formálnosti, jako by ten, kdo žádá, měl jistotu, že bude přijat. V průběhu sloky se sice 

mění dynamika, avšak výraz nikoliv. Ke změně dochází až ve druhé sloce (takty 21–38). 

Začátek v pianu by měl výrazově korespondovat s něžností právě se rozžíhající denice  

a v místě zmínky o slunci se objevuje náhlé, nadějeplné forte. Stejně zvukomalebná je druhá 

polovina strofy při zmínce o noční tmě a Boží záři. Je nutné toto dodržet, jinak bude píseň 

ochuzena o žádoucí kontrast výrazový i dynamický, a druhá sloka splyne se záměrnou 

neživotností sloky první a ztratí svou soudržnost. 

 Třetí sloka, tvořící další hudební celek, je čistou chválou, kde není potřeba emoce 

skrývat, naopak. Chybí zde jakékoliv oslovení - nic není žádáno a nic očekáváno, radost je 

čistá a ničím nepodmíněná. Je nanejvýš vhodné barevně odlišit mollovou a durovou část – po 

napjatém moll bude začátek durové části při promyšlené práci s barevným odstíněním hlasu 

působit očistně. Melodický vrchol se nachází v taktu 45, ale nekryje se s významovým (takt 

52), do kterého celé třetí sloka nenásilně směřuje a plynule nabírá intenzitu jak dynamickou, 

tak výrazovou, ovšem bez přílišné naléhavosti. Samotným vrcholem je prostě exponované, 

radostné potvrzení Božího trvání.  
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ukázka č. 5 (takt 52–53) 

 
Celá tato část je natolik odlišná a výrazná, že na oba vrcholy, melodický i významový, není 

potřeba příliš upozorňovat, jsou začleněny do hudebního proudu a jejich příprava i opouštění 

se děje na ploše celé sloky. Ve smírném amen se atmosféra všech částí vhodně sjednocuje.  

08 - Hymnus ad Laudes in festo SS Trinitatis.mp3  
 

2.3 Ave maris stella 
  

Píseň byla napsána na Sychrově 4. 9. 1879, je označena opusovým číslem 19B a je 

opět věnována „uxori carissimae“. Společně s dvojzpěvem O sanctissima (6. 9. 1879) byla 

určena pro svátek Narození Panny Marie (8. 9.) a za doprovodu autora a zpěvu manželky 

Anny a Aloise Gobla byly obě skladby na Sychrově při slavné mši sv. provedeny. Dvořák 

v tentýž den oslavil své třicáté osmé narozeniny.  

Textový podklad je z mariánských nešpor: 

Ave maris stella, Dei Mater alma, Zdrávas hvězdo moří, živitelko Boží, 

atque semper virgo, felix coeli porta. ustavičná Panno, slavná nebes bráno. 

Sumens illud ave Gabrielis ab ore, Ave tobě pěla ústa Gabriela, 

funda nos in pace mutans Evae nomen. mír nám vlej, když jméno Eva zpět je čteno. 

Amen. Amen. 

 

Hudební forma je i, A, B, k. 

Úvodní osmitaktová introdukce předjímá určitou strohost části A a není tonálně úplně 

jednoznačná – směřuje sice do B dur, ale hned zpočátku obsahuje dvě mimotonální 

dominanty k šestému stupni, tedy do g moll, a část A začíná spojením D na konci introdukce  

a VI.v stupně, tedy klamným závěrem. Tonální přerod z B dur do g moll mezi částmi a a b je 

poté velice nenápadný. Část B začíná opět v oné nejednoznačné B dur, aby se po krátkém 
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vybočení do G dur do ní opět vrátila. G dur se objeví ještě jednou, a sice v kodě, na úplném 

závěru skladby.  

Části a dominuje stísněná melodická linka, kde jsou jednotlivé periody v rozsahu čisté 

kvarty, v kontrastu k tomu stojí náhlý rozmach do oktávových a sextových nevyplněných 

skoků v následném b, jejichž pravidelné půlové hodnoty (v tempovém předpisu Largo) 

evokují pomalý, důstojný krok církevního hodnostáře. Tento dojem ještě posiluje náhle 

zřídnuvší sazba ve varhanním doprovodu, která dává vyniknout každému drženému akordu  

i každé jednotlivé notě. Tato zjevná závažnost každého momentu, ve spojení s harmonickými 

funkcemi převážně ve stabilních základních tvarech, dodává textové předloze, která je 

v podstatě v celé části A jedním slavnostním oslovením Panny Marie jako přímluvkyně  

u Boha, vážnou obřadnost. 

Část B je méně formální, hřejivější. Je to způsobeno plynulou, klenutější melodií 

s následně vyplněnými skoky i volbou tónin. Vrchol skladby se nachází v modulačním 

okamžiku (z G dur do B dur) v taktu 34. Opakování textu zdůrazňující anagram jména Eva 

vytváří v části B z hudebního hlediska druhé závětí, jemuž dodává slavnostní lesk fanfárový 

motiv melodické linky následně imitovaný ve varhanním doprovodu. Píseň uzavírá 

instrumentální koda, v níž je slyšet textově nevyjádřené amen.  

Poznámky k interpretaci: Závěrečná píseň celého cyklu, která se provádí v chrámu  

i v koncertní síni, ale nedosahuje takové popularity jako Ave Maria. Mnohem častěji než 

samostatně se objevuje v rámci interpretace celého cyklu. Textová předloha je oslavnou 

mariánskou zdravicí - Dvořák si zvolil ke zhudebnění první dvě strofy rozsáhlejšího hymnu, 

takže poněkud delší oslovení je úvodem nejen k autorem zhudebněným, nýbrž i k dalším 

strofám, z nichž každá obsahuje nějakou prosbu k Panně Marii jako přímluvkyni u všech osob 

Nejsvětější Trojice. Celková atmosféra tedy vypovídá o nesmírné pokoře a nesmělé naději, 

s níž k Panně Marii přistupujeme, neboť jenom skrze ni je možné dosáhnout milosti u Boha. 

V první polovině písně dáváme najevo, že si to uvědomujeme - celá tato část už od počátku 

významově směřuje k označení „slavná nebes bráno“ (= bráno k milosti u Boha). I když 

exponované, akcentované oktávové a sextové skoky, zvlášť když přicházejí poněkud 

nečekaně, nabízejí prostor k velkému rozmachu, neměly by vybočovat barvou, dynamikou ani 

změnou výrazu, neboť by se v nich jemný proud tohoto směřování roztříštil.  
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ukázka č. 6 (takt 13–18) 

 
Ačkoliv již začátek druhé strofy („sumens illud ave“) významově patří k vrcholu, faktická 

příprava začíná až vyslovením archandělova jména a vzápětí poté se ozve naléhavá prosba 

„funda nos in pace“ tvořící vrchol písně. 

ukázka č. 7 (takt 33-36) 

 
  Celá gradace je tedy vystavěna na malé ploše a stejně tak rychle přichází zklidnění – 

vrchol je pevně začleněn do hudebního proudu a při příliš dlouhé přípravě nebo opouštění by 

nevynikl – jeho srozumitelné vyzdvihnutí z celku je úkolem interpreta. Tato část tedy 

vyžaduje schopnost pohotového a přitom nenásilného vyjádření dynamických i výrazových 

změn. Opakování posledního verše nesměřuje k ozvěně a uklidnění, nýbrž opakováním 

zdůrazněným vyšší dynamikou a širším rozsahem potvrzuje svou důležitost pro celkový 

smysl skladby. K opravdovému zklidnění dojde až v instrumentální dohře. V této skladbě více 

než jinde platí nutnost celkové ukázněnosti, přesné intonace bez glisand a ovládnutí míry 

vibrata – jeho přílišné používání by smazalo určitou žádoucí strohost a neokázalou důstojnost 

písně a ta by ztratila mnoho ze svého vyhraněného liturgického charakteru. 

09 - Ave maris stella.mp3  
 

3. Obtíže nejen technické 
 

Z cyklu Tři duchovní zpěvy se mimo chrámové prostředí interpretuje nejčastěji píseň 

Ave Maria, ostatní dvě písně se objevují zřídka – obvykle je-li prováděn celý cyklus. Je to 

dáno jejich určením ke konkrétním liturgickým příležitostem. 
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Technická stránka má velké požadavky na celistvost frází a legatový tón – pěvec musí 

být schopen  výrazné výslovnosti při zachování dlouhých legatových tónů. Dynamické změny 

se obvykle odehrávají na větší ploše, což vyžaduje dokonale zvládnutou práci s dechem. 

Latinský jazyk, který dnes již rozhodně neslýcháme nijak často, má svá deklamační specifika, 

jimž je nutno vyhovět, a písně nelze interpretovat bez znalosti významu jednotlivých slov.  

 Vzhledem k původnímu určení a textové předloze vyžadují písně vyzrálého, 

ukázněného pěvce se zkušenostmi s interpretací písňové tvorby, který nepodlehne operní 

manýře v akcentovaných a melismatických částech a obejde se bez glisand. Tři duchovní 

zpěvy by pěvec měl provést s neokázalou důstojností a bez jakékoliv afektovanosti a nespustit 

přitom ze zřetele fakt, že každá ze tří písní je o hudbu obohacenou modlitbou.  

 

Závěr 

Představené Tři duchovní zpěvy se v příspěvku ukazují jako písně, které nejsou svým 

sdělením a možnostmi interpretačního ztvárnění omezeny na chrámové prostředí a konkrétní 

liturgické příležitosti. Jejich hudební jazyk je dostatečně srozumitelný a jeho spojení 

s textovou předlohou natolik sdělné, že se při citlivém provedení mohou kdykoliv objevit jako 

vítaný koncertní repertoár. 
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Přístup k interpretaci písní Vítězslava Nováka 

 

PhDr. Inez Kozelská, Ph.D. 
Katedra hudební výchovy, Pedagogická fakulta Ostravské univerzity v Ostravě 

Česká republika 

 

 

 Vážení kolegové, vážené kolegyně, dovolte mi malé zamyšlení nad možnostmi využití 

písňových kompozic Vítězslava Nováka v rámci vyučování hlasové výchovy u studentů 

hudební výchovy (dále jen HV) PdF OU v současných podmínkách. 

Hlavním úkolem edukačního procesu hlasové výchovy je všestranný rozvoj klíčových  

technických a interpretačních pěveckých dovedností studentů a cílevědomé formování jejich 

tvůrčího myšlení. V posledních letech lze sledovat pokles individuálních pěveckých dispozic 

studentů. Tyto skutečnosti negativně ovlivňují výběr pěvecké literatury. Pro konkrétní výběr 

vokální skladby platí jistá kritéria, která zajišťují komplexní rozvoj technických a uměleckých 

dovedností studentů. Je zřejmé, že lidová píseň v edukačním procesu plní úlohu vzdělávací  

i formativní a je základem pěveckého školení. Obtížnost interpretace lidové písně v úpravách 

soudobých hudebních skladatelů spočívá ve využití všech možných prvků interpretace na 

minimální hudební ploše.  

Dlouholetá pedagogická praxe autorky, sledování sociálního, kulturního  

a pedagogického vývoje mladých studentů naznačuje problematiku vycházející z postupující 

ztráty „kulturní identity“ současné mladé generace. Evropská společnost 21. století se 

vyznačuje multikulturním fenoménem. U studentů, budoucích učitelů hudební výchovy, 

nositelů naší hudební kultury mezi děti, však nelze opomíjet prohlubování znalostí  

a schopností interpretovat vokální skladby z české a moravské hudební oblasti. Rozvíjet jejich 

aktivity vedoucí k poznání hudebního bohatství, které vzešlo právě z lidových písní.  

Přípravu k interpretaci je nezbytné začít základní analýzou, během níž si student 

uvědomuje historická fakta, vážící se ke vzniku skladby, a výrazové interpretační prvky 

předložené vokální skladby. Analýza má spíše informativní charakter, avšak vzhledem 

k minimálním pěveckým zkušenostem studentů je tato analýza nezbytná, vede totiž studenta 

k vědomému používání jednotlivých interpretačních prostředků2, umožňuje pak rozvíjení 

kreativnosti, fantazie, hudebního prožitku atd. v rámci vymezené formy. 

                                                 
2 Zich, J.: Prostředky výkonného hudebního umění. Praha: SNKLHU, 1959 
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Vítězslav Novák patří do druhé generační vrstvy českých skladatelů. Spolu se Sukem, 

Ostrčilem a Foerstrem dává českému posmetanovskému myšlení nový směr. Všichni tito 

autoři vzešli z romantismu, jejich historický význam spočívá v tom, že rozšířili tónovou  

a tektonickou oblast hudební tvorby a vytvořili základnu pro další vývoj nových stylových 

možností. Nové proudy evropské hudby (Mahler, Debussy, R.Strauss, Puccini a další) souvisí 

s celou evropskou orientací v oblasti literatury, výtvarného umění a filozofie. Bylo to období 

nového hledání životního a uměleckého stylu. Česká skladatelská generace je charakteristická 

tím, že si zachovává své individuální rysy. Inklinace hudebních skladatelů k folklóru Moravy 

byla neobyčejně silná, neboť bohaté inspirační zdroje dosud nebyly vyčerpány. Pro hudební 

tvorbu měla Morava podobný význam jako Čechy v době Smetanově. Součástí rozvoje 

národních kultur byl zájem o národní písně. Prvním význačným sběratelem národních písní 

byl K. J. Erben (Písně národní v Čechách – 3 svazky). Na Moravě se sběru národních písní 

věnoval F. Sušil (Moravské národní písně, Moravské národní písně s nápěvy do textu 

vřazenými). V Sušilově práci pokračoval  F. Bartoš (Nové národní písně moravské, Národní 

písně moravské nově nasbírané). Antonín Dvořák byl první z našich skladatelů 19. století, 

který zhudebnil lidovou poezii ze Sušilových sbírek (Dvojzpěvy op. 29 a 32, V národním 

tónu). V. Novák přinesl písní na lidové verše nový sloh. Jeho charakteristický kompoziční 

rukopis se poprvé objevil v Písničkách na slova lidové poesie moravské, ve třech řadách  

op. 16, 17, 21.  

Pevnou základnou jeho tvorby se stala hudební kultura moravského a slovenského lidu. 

Působil tu snad podvědomě i Dvořákův vliv, jeho důraz na sepětí skladatele s lidovou hudební 

tradicí. Nevšední zážitky z rázovitého prostředí Moravy přivedly Nováka k intenzivnímu 

studiu písňových sbírek Erbena, Sušila a Bartoše. První řada Písniček na slova lidové poesie 

moravské op. 16  vznikla v roce 1897 jako reakce na časté pobyty autora na moravsko-

slovenském pomezí. Op. 16 tvoří 8 písní, jejichž texty se nacházejí v Sušilově sbírce 

Moravské národní písně, kromě písní Slobodný synek a Rozmarýn. V. Novák nerespektuje 

melodické linky uvedené v Sušilově sbírce, rovněž tak s texty nakládá svévolně a upravuje si 

je podle vlastní potřeby (např. Koníčky milého, Stesk, Jedú chlapci, jedú). Ačkoliv melodika  

i harmonizace písní je čistě dílem Novákovým, je patrný výrazný smysl autora pro lidovou 

píseň, celek totiž vyznívá vždy prostě i přes někdy vnitřně komplikovanou strukturu. 

Charakteristické rysy Novákových písní na lidovou tematiku lze shrnout takto: 

Harmonizace písní i funkční vztahy vycházejí z ustálených schémat lidových písní, 

avšak jsou obohacovány pětizvuky, občas i šestizvuky, vyskytuje se též zahušťování 

sekundami. Často jsou využívány vedlejší harmonické funkce a mimotonální dominanty. 
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Všechny tyto „rafinovanosti“ jsou však využívány s velkou citlivostí a vkusem za účelem 

zvýšení citového účinku určité písně. Melodické linie písní tvoří obvyklé diatonické postupy 

s občasnými výskyty kvartových a kvintových skoků, výjimečně se objeví skok oktávový 

(nahoru) s dodatečnou výplní. Typická synkopická rytmika moravsko-slovenského pomezí je 

patrná až v op. 17 a op. 21. 

Vznik sbírky Písničky na slova lidové poesie moravské op. 16, z roku 1897, byl pro 

další Novákův vývoj prvořadě důležitý. Prvky moravské a slovenské lidové písně pak Novák 

využívá  například v  klavírních  skladbách   (Sonata eroica, Můj máj,…), v symfonické básni     

(V Tatrách,…) a také v písňových cyklech (Melancholie, Údolí nového království, 

Melancholické písně o lásce,…). Původním záměrem autora bylo vytvoření „Písniček“ 

v tradičním slova smyslu. V průběhu jejich vzniku začal V. Novák uvažovat o cyklickém díle, 

které by odráželo život moravského lidu. „Písničky na slova lidové poesie moravské“, op. 16 

byly vydány v roce 1899 nakladatelstvím J. Otty v Praze. K myšlence tvorby cyklického díla 

se autor vrátil na sklonku života, kdy vznikla řada IV. op. 74 a řada V. op. 75 „Písniček na 

slova lidové poesie moravské“. Nové opusy jsou zpracovány hudbou racionálně důmyslnou, 

v níž lze postrádat spontánní tón Novákova mládí. „Písničky…op. 16“ byly v době svého 

vzniku jedinečné, neboť zde krystalizoval nový hudební projev. Rok 1896 lze považovat za 

Novákův mezník, ve skladbách se postupně objevují znaky získané na Moravě: typické 

intervaly východomoravské melodiky (valašská kvarta a vzestupná slovácká kvinta, trhané 

synkopové rytmy – posunutí přízvuku na lehkou dobu, tónové řady v seskupení svobodném 

nebo na způsob církevních tónin – dórské, lydické  a mixolydické). 

 V. Novák opatřil své písně množstvím dynamických, tempových a přednesových 

označení, která odpovídají autorově záměru, klade prvořadý důraz na výstavbu výrazově 

obsažné melodie. Melodika písně Rozmarýn (ze sbírky Písničky na slova lidové poesie 

moravské op. 16) má vokální charakter, vyhýbá se velkému intervalovému rozpětí i skokům. 

Tónové rozpětí písně je od e1 do d2. Je zde užit syllabický zpěv (na každou slabiku textu 

připadá jeden tón melodie). Dvoutaktový motiv vedený v intervalech velkých sekund se 

v písni jednak opakuje a jednak je variován rozpínáním melodických intervalů a také změnou 

jejich vedení. Interval sestupné čisté kvarty je použit na rozhranní 7. a 8. taktu 
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krok modulující sestupné malé sekundy je použit na rozhranní taktů 9. a 10 

 
 Melodické skoky sestupné čisté kvarty jsou zde vzácnější a rovněž intonačně obtížnější. 

Jednotlivé sloky Rozmarýnu se od sebe drobně liší melodickou rytmizací, která je závislá na 

textové předloze. V průběhu skladby jednotlivé rytmické útvary na sebe plynule navazují, 

rytmizace napodobuje mluvené slovo. Na velmi malé, 34 taktové ploše písně, dochází v jejím 

průběhu k častým tempovým změnám (poco ritardando, a tempo), které se opakují v každé 

mezihře, předehře a dohře. 

Novákův Rozmarýn bohatě využívá diatonické terciové příbuznosti, četných průtahů (též 

trojitých) a mimotonální dominanty. Harmonickou strukturu zpracovává variačně 

v jednotlivých slokách písně, přičemž harmonické funkce zůstávají do značné míry 

zachovány. Harmonický klavírní doprovod je přizpůsoben prostému vyznění písně.3 

Dynamika je v Rozmarýnu bohatě značena a rovněž je využita celá škála  od „p“ po výrazové 

forte ve vrcholu písně, který je současně vrcholem melodickým (takt. č. 7,17,27). 

                 
Součinnost jednotlivých složek: melodie, rytmus a anonymní textová předloha spolu 

vzájemně úzce souvisí. Novák respektoval nářečí Moravy. Součinnost se mimo jiné projevuje 

tím, že melodie na těžkých dobách je vyjadřována osminovými hodnotami, zatímco pro lehké 

doby jsou voleny hodnoty čtvrťové, v taktu 6. a 10., 

                                                 
3 Existují však zejména ve sbírce Slovenské spevy doprovody, které oplývají harmonickými spoji na bázi 

vícezvuků (5-ti,6-ti zvuky) a tak významně přispívají ke dramatickému vyznění lidového textu (například Sedí 

sokol na javori). 
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v závěru fráze pak hodnoty půlové. Dochází tak ke zdůraznění lehké doby. Pro harmonizaci 

použil Novák takové harmonické vyjádření a barevné odstínění, že lze sledovat přesun těžiště 

harmonie na individualizující funkci výrazovou. Novákův klavírní doprovod lidovou melodii 

nedoplňuje, ale osobitě a pokaždé jinak dodává melodii správnou oporu, jde vlastně  

o výrazový výklad melodie. Používá prokomponovanost klavírního partu tak, že sólový hlas 

tvoří s klavírním partem neoddělitelnou jednotu. 

 Hudební složka, především vedení melodie, se přizpůsobila zvukové kvalitě textu,  

a tak slovní přízvuky nejsou násilně vtěsnány do pravidelných útvarů (rytmizace a agogická 

stránka písně). Melodická linka spolu s textem vzájemně koreluje tak, aby odpovídala 

receptivní závažnosti daného žánru. Hudbě i textu jsou společné postupy v rovině melodiky, 

rytmu, metra, agogiky, akcentace, dynamiky, témbru a frázování. Lze tvrdit, že V. Novák 

svým zpracováním v této rovině specificky podpořil a umocnil jejich společné znaky. 

 Novákův Rozmarýn a celý opus 16 rozhodně nepatří do období vrcholné tvorby 

autora, přece však má tento cyklus lidových písní význam pro celou Novákovu orientaci. 

Námětový okruh, inspirační zdroje, myšlenkové uchopení světa, vyjadřovací prvky, 

melodické a harmonické myšlení, způsob rozvíjení hudebních myšlenek a způsob jakým 

autor zachází z lidským hlasem, rovněž tak instrumentace, to vše je součást Novákovy 

estetiky. Základní estetickou kategorií V. Nováka se stala jedinečnost a originálnost. Jeho 

tvorba měla nezvyklou dynamiku a dramatiku, rozšířil vyjadřovací prostředky české hudby, 

obohatil harmonické prostředky. Novák má zásluhu na tom, že hudební lidová kultura se 

stala živnou půdou pro moderní českou hudbu. Lze tvrdit, že většina lidových písní stojí na 

úrovni umělé komorní písně, to je předznamenává jako součást programů komorních 

koncertů. Vše, čím Morava Vítězslava Nováka obohatila, zůstalo trvalým základem jeho 

celoživotní tvorby.  
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Ke komplexní analýze kompozice Vítr a zvon Františka Háby 
(zvl. se zaměřením na elementy sónické projekce větru a zvonu 

do vokálního projevu a sémantické aspekty) 

 

 PhDr. Jiří Kusák, Ph.D. 
Katedra hudební výchovy, Pedagogická fakulta Ostravské univerzity v Ostravě 

Česká republika 

 

 

V hudební historii nalezneme řadu hudebních rodů, u nichž docházelo k dědičnému 

transferu rodové hudebnosti a které svými uměleckými a kulturními aktivitami participovaly 

nejen na vývojových metamorfózách kultury v intencích regionality, ale také z hlediska 

obecně kontextuálního na rozvoji a synchronním stavu celonárodní kultury. K zástupcům 

nastíněných tendencí patřil také vizovický rod Hábů, který bývá často restringován pouze na 

dvě jména – Aloise a Karla Hábovy. Často neprávem opomíjeni a chápáni jako periferní 

osobnosti hudební historiografie zůstávají pedagog, skladatel a organizátor hudebního života 

Slovácka Emil Hába (1900-1982), jeden z posledních Janáčkových žáků, a jeho syn František 

Hába (1926-1999), vynikající ostravský sbormistr a skladatel. 

Kompozici Vítr a zvon Františka Háby považujeme ve srovnání s jeho ostatními 

skladbami4 za unikátní z hlediska využití netradičních kompozičních principů a prostředků. 

Zvukový obrázek Vítr a zvon na text Lydie Romanské zkomponoval František Hába pro 

ženský (event. dětský) sbor5, ve kterém se snaží o projekci reálného zvuku větru a zvonu do 

vokálního projevu, nabývajícího tak finální podobu různě interferujících sónických ploch. 

Současně se v jednotlivých sónických pásmech objevují nejen představy o zvuku větru a 

zvonu, ale také jeho možné metamorfózy. 

Jako obligatorní součást hudebního materiálu musíme chápat textovou výstavbu skladby 

(nejedná se tedy o izolovanou složku hudební a textovou), neboť spolu úzce souvisí  

a navzájem se doplňují. Vzácně muzikální verše Lydie Romanské Hába přetavil do 

zvukového pásma, čímž došlo k obsahovému posunu básnického sdělení do roviny eufonické. 

                                                 
4 Více v monografii KUSÁK, J.: Emil Hába. Interregionální průsečíky hudební kultury Moravy a Slezska 20. 
století. Ostravská univerzita v Ostravě, Repronis, Ostrava 2006, 160 s.,  ISBN  80-7368-188-9. 
5 Vokální skladba Vítr a zvon je určená pro soprán, mezzosoprán a alt. Někdy dochází k rozdvojení  těchto hlasů   
   a místy tak vzniká až šestihlasá sazba. 
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Forma 
 

 Při formotvorné strukturaci lze postupovat dvěma způsoby: 

1. S ohledem na časovou lokaci skladby je přirozenější a nenásilná strukturace pouze na 

velké díly, tedy rozdělení skladby na díly A, B, A.  

 

                                                                            

 

A                          B                     A  (zlomková repríza) 

 

 

 

2. Ve skladbě můžeme také abstrahovat drobnější poddíly, tedy díl A se skládá z poddílů 

a, b, c, díl B není tvořen poddíly a reprizovaný díl A se skládá z části dílu c. 

 

 

                         A                           B                     A  (zlomková repríza) 

                     a  b  c                                                      část dílu c 

 

 
 
Melodika 

 

Melodika kompozice úzce souvisí s textovou výstavbou, čímž se zvyšuje pravdivost  

a přirozenost skladby. Z hlediska sémantické roviny melodický průběh evokuje pojetí 

plynulosti času, který symbolicky ztělesňuje vítr, a jeho sepětí s archetypem země, s níž jsou 

spjaty zvony. Z filozofického aspektu se zde zobrazuje polarita hmotného (zvonu)  

a nehmotného (větru). 

 Melodická linie dává značný prostor převážně evoluční hudbě. Kompozice začíná 

v sopránu uvedením charakteristického motivu postaveného na tritonu as1 – d2 (uvedení 1. 

tritonu, př. 1),  
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Př. 1 

 

 

 

který je posléze prostřednictvím imitační techniky zpracován v mezzosopránu (uvedení 2. 

tritonu: fes1-hes1, př. 2)  

Př. 2 

 

 

 

a v altu (uvedení 3. tritonu: des1 – ges1, př. 3).  

 

Př. 3 

 

 

Posloupnost uvedení jednotlivých motivů v S, M, A nese atribut náznaku fugata. 

V následujících taktech melodika využívá ve všech hlasech rytmicko-melodický model, 

který motivicky čerpá z úvodních motivů. Jedná se o proces demotivace, čímž se motiv 

stává figurou (soprán – př. 4, mezzosoprán – př. 5, alt – př. 6). 
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Př. 4 

 

 

Př. 5 

 

 

 

Př. 6 

 

 
 

Od 16. taktu se objevuje v melodické linii – postupně ve všech hlasech – nový 

element: onomatopoické zvukové vyjádření větru a jeho intenzity (př. 7). 

 

 

Př. 7 

 

 

 

V 21. taktu nabývá melodická linka echovitého charakteru přerušením tritonových 

motivů, čímž vytváří kontrast k předcházejícímu hudebnímu průběhu.  
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Nastává tak vzájemné zvukové prolínání mezi hlasy, které ještě více upevňuje jak 

temporální posun textu …volá, volá, zvon už neodolá… v jednotlivých hlasech, tak dotváření 

zvukového obrazu větru, což vede k navození dojmu sónické zašifrovanosti, zhuštěnosti až 

složitosti hudební plochy (př. 8). 

 

Př. 8 

 

 
 Dalším důležitým momentem v oblasti melodiky je zvuková evokace zvonu. 

V jednotlivých hlasech zaznívají souzvuky dvou tónů: 

• v sopránu d2, c2;  

• v mezzosopránu as1, f1;  

• v altu es1, hes; 

 

Zvukový dojem rozhoupaného zvonu a jeho ozvěny tak nastává po postupném nástupu 

jednotlivých hlasů (př. 9). 

Př. 9 

 
Za doprovodu „vyzvánějících“ zvonů (aleatorní princip) nastupuje melodická linie 

prezentovaná komorní sestavou všech hlasů. Musíme zde zdůraznit fakt, že práce se 

zvukem zde má logický a promyšlený průběh. Čím větší zvon, tím zní déle a pomaleji se 

houpe.  
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Jestliže provedeme vertikální analýzu tohoto úseku, zjistíme, že každý hlas – zvon má 

jiný počet vyzvánění (soprán – 7 x, mezzosoprán – 6 x, alt – 5 x). Reálně se navozuje 

představa nepravidelného zvonění (jako u zvonů v autentickém prostředí). 

 

Př. 10 

 

  

 

                    

                     7 x                                6 x                                  5 x 

Závěr dílu A efektně graduje dokonalou mixáží sónických ploch větru, zvonu a melodické 

linie, přičemž se opět náznakově uplatňují principy aleatoriky (př. 11). 

 

Př. 11 

 

 
  

Melodika v dílu B se ve srovnání s dílem A pohybuje s dramatičtějším spádem. Často 

se objevují chromatické postupy, které z hlediska harmonického považujeme za průchody, 

dále většinou zpěvné intervaly (př. 12) 
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Př. 12 

 

 
 
 
Kinetika 

Kinetický aspekt souvisí s funkčností a záměrem jednotlivých hudebních ploch. 

Zpočátku se objevují pravidelné rytmické hodnoty nenarušující výraz plynulosti  

a připomínající rozvláčnost pohybu větru. Zprvu jakoby vítr nebyl a postupně se ztrácí pocit 

metrorytmu, až zmizí úplně a každý hlas má svůj vlastní rytmus. 

 

Od 25. taktu dochází k rezignaci na taktové schéma, vše plyne bez taktových restrikcí 

a místy se setkáváme až s aleatorním principem (př. 13). 

 

Př. 13 
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Dynamika, témbr 
 

Z hlediska dynamického odstínění se nevyskytují příliš exponovaná místa, avšak 

setkáme se s dynamickými stupni od pp až ff. Z důvodu zvukové autentičnosti a především 

přirozeného výrazu autor místy vytváří echovitou dynamiku. 

 Témbrová diverzifikace vychází z dokonalé znalosti hlasových možností. Každý hlas 

symbolizuje jiný zvon – jinou barevnou polohu. Témbr se tak stává jedním z hlavních 

formotvorných prvků skladby, neboť prostřednictvím lidských hlasů se uskutečňuje barevné 

navození atmosféry větru a „vyzvánění“ zvonu.  

 František Hába využívá pro tento účel širokou škálu barevných odstínění od temných 

poloh až k polohám jasnějším, prosvětleným.  

 
Harmonie, akordika, tóninový plán 
 
V kompozici Vítr a zvon se uplatňuje široká harmonie. Akordika odpovídá časové lokaci 

skladby 20. století a charakteristickým rysem této skladby je výstavba akordů o volné 

intervalové stavbě. Akordy se nestaví po terciích či kvartách, ale libovolně – po sekundách, 

tritonech. Zde, v rámci polyfonního přediva, vznikají akordy o disonantní charakteristice 2  6. 

 

 

 

 

 

 

Netradičně stavěné akordy ve své struktuře obsahují v. 2 a zv.4. Zvláštní disonancí se 

tak vytváří větší barevná plastičnost. 

Autor ve své skladbě také využívá kvartové akordiky při nástupu zvonů (př. 14)  

a biakordiky (př. 15).  

2   »  2 půltóny = celý tón - v. 2 

6   »  6 půltónů = tritonus – zv. 4 
 



 32

Př. 14 

 

                        

                                  

Př. 15 

 

 

        

 
 

  

 

V kompozici se netradičně pracuje s akordy, např. se zde objevují paralelní kvinty, 

paralelní kvintakordy (př. 16). 

 

B dur             +             As dur 

f    hes   es    as
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Př. 16 

    
Z hlediska tóninového plánu se objevuje široké spektrum jevů – rozšířená tonalita, 

tonální neukotvenost a biakordika. Díl A má především modální charakter: náznak tóniny  

f dórské (př. 17), náznak celotónového modu (př. 18). Posléze se v dílu A objevuje tónina  

f moll a v dílu B F dur. 

 

Př. 17 

 
Př. 18 

 



 34

Zvuková evokace zvonu z hlediska akustického 

 

Důležitým momentem kompozice je zvuková evokace zvonu (př. 19).  
 

Př. 19 

 
 

 

Zde budeme analyzovat vztah reálného zvuku zvonu a jeho projekce do vokální 

kompozice Vítr a zvon z hlediska akustického. 

schéma č. 1 

 

 
 

Schéma č. 1 zobrazuje řadu prvních deseti alikvotních tónů, které se nejvíce uplatňují 

při záznějích zvonu. Pro zvuk zvonu je charakteristický tzv. úderový tón6, který je slyšitelný 

hned v začátku úderu. V tomto okamžiku zde převládá základní tón, tzn. 1. tón řady alikvot, 

který hned mizí a zvon se rozeznívá dalšími harmonickými i neharmonickými parciálními 

tóny. Spektrum zvuku zvonu se totiž skládá z harmonických i neharmonických kmitočtů.  

František Hába využil k zvukové evokaci zvonu jen výseku z řady alikvotních tónů, 

protože skladba je psána pro ženský sbor, který nemá v rozsahu základní tón a 2. parciální tón 

(viz schéma č. 1). Třetí parciální tón Hába nepoužil zřejmě proto, aby mohl 4. alikvotním 

                                                 
6 Uvádí ŠPELDA, A.: Hudební akustika. Praha: 1978, s. 156. 
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tónem nahradit chybějící základní tón. Tóny, které Hába použil ke zvukové evokaci zvonu, 

označujeme v uvedeném schématu odlišnou notací (kosočtverečnou). Jedná se tedy o 4., 6., 

7., 9. a 10. tón z řady alikvotních tónů.  

Zvukomalebné spektrum zvonu Hába ještě obohacuje tónem es1, který zastupuje 

neharmonické kmitočty, které se objevují ve zvuku zvonu.  

Při podrobném studiu akustických aspektů zvonu zjistíme, že „jestliže počet záznějů 

ve vteřině překročí horní mez, neslyšíme již jediný tón s proměnnou intenzitou, nýbrž 

samostatné tóny dva o kmitočtech f1 a f2, ale zároveň s nimi i tón s kmitočtem f1-f2 (tzv. tóny 

diferenční).“7  

V této souvislosti můžeme tedy upozornit, že přestože Hába nepoužil základní tón a 2. 

parciální tón (viz schéma č. 1), oba tóny zní jako diferenční (rozdílem f1,f2, viz tabulka č. 1). 

tabulka č. 1 

 

 

 

  

 

 

Závěr 

Z příspěvku je zřejmé, že mezi komplexní analýzou skladeb a jejích vokální interpretací 

můžeme abstrahovat významný korelační vztah, neboť právě důkladná komplexní analýza 

(zvl. analýza sémantická) otevírá prostor pro nejrůznější alternativy vnímání, uchopení  

a interpretační modifikace dané kompozice. 

 

Literatura 

 

KOZELSKÁ, I. Hlasová výchova v učitelské přípravě (jako dovednostní součást 

profesionalizace učitelů 21.století). první. vyd. Ostrava : Pedagogická fakulta Ostravské 

univerzity, 2004. 200 s. spis PdF OU. ISBN 80-7042-359-5. 

                                                 
7 Tamtéž, s. 223. 
 

alikvotní tón č. 10 – č. 9 = č. 1 

alikvotní tón č. 7 – č. 6 = č. 1 

alikvotní tón č. 9 – č. 7 = č. 2 

alikvotní tón č. 6 – č. 4 = č. 2 



 36

KUSÁK, J. Emil Hába. Interregionální průsečíky hudební kultury Moravy a Slezska 20. 

století. Ostrava: Ostravská univerzita v Ostravě, Repronis, 2006, 160 s.,  ISBN  80-7368-188-

9. 

KUSÁK, J. Emil Hába. Příspěvek k dějinám hudební kultury Moravy a Slezska 20. století. 

Ostrava: Disertační práce, Pedagogická fakulta Ostravské univerzity, 2006, 194 s. 

KUSÁK, J. Sbormistr František Hába a jeho umělecký vliv na uherskobrodskou a ostravskou 

hudební kulturu. In: Cantus č. 1, 2005, s. 5-8, ISSN 1210-7956. 

KUSÁK, J. Hudebněpedagogická a umělecká činnost Emila Háby. In: Musica viva in schola 

XIX. Masarykova univerzita, Brno 2005, s. 52-57, ISBN 80-210-3796-2. 

KUSÁK, J. Vokální tvorba Emila Háby a její uplatnění v současném hudebním světě. In: 

sborník Vokální tvorba a Rok české hudby 2004, ZCU v Plzni 2004, s. 47-51, ISBN 80-7043-

326-4. 

KUSÁK, J. Leoš Janáček jako hudební pedagog brněnské varhanické školy ve  

vzpomínkách Emila Háby. In: Česká hudba 2004, sborník z 27. ročníku muzikologické  

konference Janáčkiana, Divadelní ústav, Praha 2004, s. 26 – 29, ISBN 80-7008-176-7. 

KUSÁK, J. František Hába a jeho přínos sborovému umění. In: Malovaný kraj č.4, roč. XL, 

2004, s. 10-11. 

KUSÁK, J. Emil Hába – sbormistr, skladatel a pedagog. In: Cantus č.4, 2003, s. 5-8, ISSN 

1210-7956. 

 



 37

Dvě dimenze liturgické hudby Jiřího Laburdy 

 

prof. PaedDr. Michal Nedělka, Dr. 
Katedra hudební výchovy Pedagogická fakulta, Univerzita Karlova v Praze 

Česká republika 

 

Resumé 

Liturgická tvorba Jiřího Laburdy nese specifické rysy, které z ní činí vhodnou složku 

repertoáru pro mladé interprety. Laburda si je vědom nároků, jaké může na interprety či 

posluchače klást, a to zejména v případě, že dílo komponuje přímo pro určité těleso, nebo 

alespoň pro určitý okruh posluchačů. Ve vokální liturgické hudbě proto nevolí hudební jazyk 

avantgardní, ale usiluje o maximální sdělnost a srozumitelnost, která posluchače stejně jako 

interpreta vede k radosti z hudby a posléze jej může přivést k objevování dalších výrazových 

možností hudby. 

Klíčová slova 

liturgická hudba – hudebně vyjadřovací prostředky – tonalita – modalita – sdělnost  

 

Liturgické skladby nepatří dnes v naší zemi rozhodně do obecného povědomí hudební 

veřejnosti. Religiozita je u nás podle prováděných průzkumů téměř zanedbatelná a II. 

vatikánský koncil navíc náročná umělecká díla určená k poslechu odsunul kamsi na okraj 

církevního zájmu ve snaze nahradit je lidovým zpěvem. Katolický obřad jako by snad již 

posluchačsky ani interpretačně náročnější hudbu nepotřeboval. Podrobnější studium 

koncilních závěrů nás však nemůže nechat na pochybách, že hodnotná soudobá tvorba, byť 

určená v liturgii „jen“ pro poslech, má v obřadu stále místo. Pomineme-li hlavní, tedy 

náboženskou stránku obřadu (neboť v tomto příspěvku není dominantní), zůstává liturgii 

vedle dalších funkcí bezesporu také funkce estetická, daná její hudební, výtvarnou  

a scénickou složkou. Právě tyto stránky bývají přitažlivé i pro člověka, který jinak stojí vně 

církve, a to zejména pro mladé lidi, a leckdy v nich dokonce vzbuzují zájem o aktivní účast, 

byť třeba jen nepravidelnou. Takovou příležitost poskytuje mezi uvedenými složkami 

zejména hudba, čehož v poslední době využívají mnozí sbormistři. Jejich tělesa tak již 

neprovádějí hudbu jen pro pódium, ale stávají se platnými spoluúčastníky pro řadu členů 

nevšedních událostí, náboženských obřadů. Tato skutečnost je jedním z důvodů, proč dnes 

vznikají nové liturgické skladby. Mají naději na provádění v liturgickém prostoru, pro který 
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jsou prvotně určeny, ale jejich autoři je spojují i s nadějí, že snad nakonec najdou cestu také 

na koncertní pódium. Tato cesta bývá o to těžší, že v povědomí široké veřejnosti zůstává 

vepsáno jen několik málo nejznámějších skladatelů. Naše hudební současnost však může být 

natolik pestrá, kolik skladatelských osobností a jejich děl jsme ochotni přijímat. V tomto 

směru máme dokonce i jistou výhodu, neboť tvorba některých našich skladatelů již získala 

trvalé uznání v zahraničí. 

 K takovým osobnostem patří také Jiří Laburda. Spojení hudebněpedagogického  

a skladatelského poslání jej neustále směruje k tvorbě pro mládež i v oblasti liturgické, jak  

o tom svědčí dvě mše z 90. let – Missa clara a Missa in Fa. První dílo s pozoruhodným 

atributem „clara“ vybízí k pátrání po důvodu tohoto označení a odpověď je nasnadě, 

uvědomíme-li si obsazení dětskými hlasy s doprovodem varhan i skladatelův hudební jazyk. 

Druhý mešní cyklus nese označení „in Fa“, které napovídá, že tonální vztahy zde mohou být 

komplikovanější, zajímavé je ovšem i obsazení. Dětské (či ženské hlasy) se totiž spojují 

s barytonovým sólem. V obou cyklech se pak ukazuje, že Laburdovu kompoziční ruku vede 

ohled k prostředí, v němž skladby mají primárně znít, což samozřejmě znamená i zřetel na 

interprety. To, co nás v obou dílech vždy upoutá, je volba hudebního výraziva. Skladatel, 

který v instrumentální tvorbě sahá například k neklasicistnímu jazyku, tu od relativní novosti 

náhle upouští, jako by se mu vrcholným principem kompozice stala dur-mollová tonalita 

s náznaky modality a zpěvnost. S ní ovšem kráčejí ruku v ruce další odpovídající prostředky, 

takže se tu před interpretem a posluchačem otevírá hudební prostor jakoby důvěrně známý,  

i když v lecčems neotřelý a nový. Přitom je nám tento prostor tím bližší, čím širší zkušeností 

disponujeme s hudbou jako takovou i čím blíže máme k běžnému hudebnímu liturgickému 

provozu. Ale ani v případě, že by nám takové zkušenosti chyběly, nepostrádá Laburdova 

liturgická hudba srozumitelnost, byť třeba zpočátku jen tušenou.  

Navzdory hudebnímu vývoji ve dvacátém století vnímáme například periodocitu jako cosi 

přirozeného. A skladatelovo myšlení zde leckdy tomuto formovému principu zůstává 

evidentně věrné zejména tam, kde k jeho zachování vybízí již sám text. Kyrie Laburdovy mše 

Missa clara se tak stává přehledně rozvrženou první částí ordinária zcela v souladu s tradicí. 

Zvláště působivé je však mírné vyklenutí melodické linie, jako by skladatel v drobných 

krocích detailně kreslil skutečnou klenbu při samém vstupu do posvátného prostoru. 

Navzdory tomuto charakteru zde však není místa pro nadbytečnou tajemnost (a to i v souladu 

s názvem díla). Melodie totiž plynou nad nekomplikovaným harmonickým podložím, jehož 

stabilitu stvrzuje prodlevové G. A třebaže nástroj u této jednoduchosti nezůstává až do konce, 

jeho faktura se nijak radikálně neproměňuje (1. příklad). 
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Jistý protiklad k uvedené melodické klenbě můžeme nalézt v dalších mešních částech, a to 

na místech, kde skladatel nechává vyniknout význam slova. Do poněkud zvláštního postavení 

se lidský hlas dostává v Gloria. Poměrně nivelizovaná melodie s prosbami se ocitá téměř ve 

stínu varhanního doprovodu, který jako by podtrhoval omezené možnosti, jež slovo navzdory 

své síle může mít (2. příklad). 

Ještě nápadnější nivelizace melodie se objevuje v Credu, a to v jeho nejexpresivnější 

pasáži o ukřižování. Jestliže ji skladatel podává oproštěnou od emocí, pak zřejmě respektuje 

časový odstup, jenž nás od oné události dělí a věřícím zanechává naději v její význam, nikoli 

však živou bolest. Podání těchto slov v Laburdově mši připomíná liturgický text přednášený 

na recitantách celebrantem, zde se ovšem textu ujímá dětský zpěvák a účinek je tím 

pozoruhodnější a snad i tajemnější (3. příklad). Recitativnost nese zde tedy vedle uvedených 

významů i známky vztahu k liturgické praxi. Podobné odkazy najdeme i v dalších částech 

mše. Hned Sanctus se vyznačuje vzestupnými půltónovými transpozicemi melodické fráze  

(4. příklad).  

Tento jednoduchý gradační prostředek přešel téměř v jakési klišé (vzpomeňme jen na 

populární hudbu), zde však má opodstatnění. Setkáváme se s ním totiž i v lidovém hudebním 

bohoslužebném projevu – ve zpěvu „Pochválena a pozdravena budiž nejsvětější svátost 

oltářní“, který účastníci bohoslužeb řadí za liturgii, i v rorátní písni „Ejhle, Hospodin přijde“. 

Podobně zachází skladatel s melodickými frázemi poslední mešní části, avšak v opačném 

směru. Půltónový propad jistě není náhodný: zatímco v Sanctus představoval vzestup cestu 

k oslavě, sestup v Agnus je výrazem pokory a odevzdanosti. Pozoruhodné také je, že 

s podobnou transpozicí se v lidovém liturgickém zpěvu nesetkáváme.  

Jestliže Missa clara nese vlivy lidového liturgického zpěvu, v Misse in Fa pro tříhlasý sbor 

s barytonovým sólem najdeme stopy běžně prováděné liturgické hudby ještě výraznější. 

Církevní modalita pak na nás dýchá jistou dávkou exotiky či alespoň neobvyklosti. Tento 

účinek posiluje obsazení – kombinace barytonu s dětským či ženským sborem, tedy sólo na 

sborovém pozadí, jak je známe vesměs z liturgických skladeb ruských autorů přelomu 19.  

a 20. století: Pavla Grigorjeviče Česnokova, M. Šorina, Alexandra Dmitrijeviče Kastalského  

a především Sergeje Rachmaninova. Jeho Liturgie Jana Zlatoústého, op. 31 a Nešpory, op. 37 

obsahují vždy několik částí se sólovými hlasy, v Liturgii Jana Zlatoústého vystupuje dokonce 

dvojice sólistů. Sólista a sbor vstupují zde do rozmanitých vztahů od pokojného souznění až 

po dramatické dialogy, jak je tomu hned v Kyrie (5. příklad).  

Pozoruhodným rysem této mše jsou také motivické vztahy, a to nejen v rámci skladby 

samotné, ale i za jejími hranicemi. Umožňují například kompaktní stavbu mešní části, patrnou 
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rovněž již z Kyrie, přesněji z motivické spřízněnosti prvního a středního dílu (6. příklad). 

Souvislosti přesahující hranice skladby se pak objevují v dalším průběhu mešního cyklu. 

Hned v Gloria můžeme vystopovat intonaci shodnou s Gloria z obecně užívaného Ebenova 

ordinária (7. příklad).  A jestliže v předchozím díle Missa clara jsme objevili zvolna  

a nepřímočaře stoupající melodie, zde narážíme na podobný postup znovu (8. příklad). Další 

pozoruhodné intonace objevíme rovněž ve druhé části této mše. Prosba v rostoucím tempu 

zde totiž připomíná mnohonásobně opakované fráze na několika sousedních tónech, jak je 

najdeme v liturgii křesťanského Východu (9. příklad).  Jiné pasáže naopak svědčí o inspiraci 

domácím prostředím. Například melodická stavba Benedictus je až písňově zpěvná a.lze ji 

srovnat například s písní Ježíši, tebe hledám. Tato množnost srovnání se zlidovělým nápěvem 

není náhodná, vypovídá leccos o Laburdově melodice, jak jsem ji připomněl v souvislosti 

s výše analyzovanou mší (10. příklad). k lidovému bohoslužebnému zpěvu má blízko i druhá 

myšlenka poslední mešní části. Plyne ve třídobém metru a vyvolává dojem klidu, 

bezstarostnosti, k čemuž přispívá i stupňovitý pohyb jednotlivých hlasů. Několik 

chromatických tónů jako by rovněž pocházelo z doprovodu bohoslužebného zpěvu, když 

zůstávají buď tóny melodickými, nebo vytvářející mimotonální či alterované souzvuky. 

Objevují se však právě v míře typické pro běžný liturgický provoz (11. příklad).  

Krajní části mešního cyklu obvykle vykazují shodné rysy, jimiž dílo rámují. Je tomu tak  

i zde, i když nejde o vnější, okamžitě poznatelné souvislosti. Obě části totiž skladatel 

zpracoval se smyslem pro mnohostranné využití motivů. I když Agnus je ve srovnání s Kyrie 

myšlenkově bohatší, podstatě neopouští úvodní motiv, který se objevuje v nejrůznějších 

podobách a provází nás až do samotné kody (12. příklad).   

Uvedené souvislosti představují problémy, které jsou zvláště nápadné a snad i motivující 

k podrobnějšímu pohledu na výrazivo jak z hlediska posluchače, tak interpreta. Pro poslech, 

interpretaci a soustavnější pronikání k podstatě skladeb je však rozhodující zážitek se znějící 

hudbou, která jistě i méně zkušenému posluchači či hudebníkovi napoví mnohé o okolnostech 

svého vzniku. Missa clara je výrazem jasu a radosti nejen z hudby, ale i z příležitosti 

komponovat skladbu pro konkrétní interprety. Vznikla v roce 1993 s věnováním 

uherskohradišťskému dětskému sboru pod vedením Karla Dýnky a dostala se na repertoár 

dalších dětských sborů – v Pardubicích, Hradci Králové a Rychnově nad Kněžnou, stala se 

součástí profilových kompaktních disků dětských sborů a v podání Dýnkova sboru ji 

s varhanním doprovodem odvysílal v roce 1999 Český rozhlas. Missa in Fa představuje dílo 

do jisté míry odlišné. Vznikla v roce 1998 s věnováním Vladimíru Kovaříkovi, učiteli střední 

pedagogické školy v Havířově. V. Kovařík jako dávný Laburdův přítel ještě ze studentských  



 41

dob i z počátků společné pedagogické činnosti a zároveň jako sbormistr Pěveckého sdružení 

moravských učitelek v Ostravě se totiž na skladatele obrátil se žádostí, aby napsal mši pro 

ženské hlasy s barytonovým sólem. Premiéry se dílo dočkalo hned v roce svého vzniku,  

5. prosince 1998 v italském Busto Arsizio, a to přímo v chrámě – v bazilice San Giovanni. 

Ostravské učitelky řídil Vladimír Kovařík, barytonový part zpíval sólista ostravské opery 

Pavel Kozel. A přestože skladatel věnoval mši sboru a capella, opatřil ji o 2 roky později na 

přání Věry Kořínkové, sbormistryně Dětského sboru školy v Pardubicích-Polabinách, ještě 

varhanním doprovodem ad libitum. Nástrojový doprovod je zkomponován účelově, aby 

umožnil provedení díla i méně interpretačně zdatným tělesem, zatímco původní obsazení 

ponechává dílu jeho zvukový půvab, a proto zde také s touto verzí pracuji. Vznik mše ovšem 

provázely složitější životní situace než Missu claru počátkem 90. let a sám skladatel k tomu 

poznamenal:  

 „Období, kdy jsem Missu in Fa komponoval, bylo pro mne hodně složité. Na jedné 

straně jsem se dožíval jako komponista úctyhodného množství úspěchů. Množily se koncerty  

i nahrávky mé tvorby, přibývaly diplomové práce o mně, přicházely nabídky na čestná 

členství v řadě kulturních institucí. Na druhé straně jsem byl tehdy nucen odejít z pražské 

pedagogické fakulty, také naše rodinné poměry byly pohnuté, poznamenala je ztráta mé sestry 

a stále horší zdravotní stav mé matky, která vyžadovala nepřetržitou péči. V takové smutné 

situaci se nekomponuje právě snadno, a to tím spíše, že v té době mi vycházelo tiskem hodně 

skladeb a jejich korektury včetně 3. symfonie, několika mší, fagotového, trombónového  

a violoncellového koncertu vyžadovaly mnoho času a soustředění.“8  

Missa in Fa tuto negativní životní zkušenost skladatele sice bezprostředně zřejmě neodráží, 

přesto se však vyznačuje jistými komplikacemi. Především postrádá Credo a dále nese 

poněkud rozporuplné označení „in Fa“přičemž centrum F najdeme pouze v poslední části 

ordinária. Ještě nejblíže (alespoň pokud jde o tónovou zásobu) stojí Kyrie, jemuž však autor 

přisoudil mixolydický modus C. Náznaky církevní modality ve spojení s dalšími výrazovými 

prostředky tak oslovují svébytným, avšak stále srozumitelným způsobem běžného českého  

a tedy i mladého posluchače či interpreta.  

 

 

 

 

                                                 
8 Z rozhovoru se skladatelem v Praze dne 12. 6. 2005. 
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Příklady 

 

1. Missa clara – předvětí Kyrie   2. Lidské hlasy ve stínu melodické 

klenby varhanního doprovodu 

  

 

3. Recitativní plocha zbavená exprese 4. Melodická fráze, jež posléze podléhá 

transpozici 
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 5. Dialog sólisty a sboru 6. Altová linie ve středním dílu vyrůstá 

z barytonového sóla 

 

7a. Gloria v Laburdově Misse in Fa 7b. Oslovení z Gloria  v Ebenově 

ordinariu 

8a. Missa clara – Gloria 

 

8b. Missa in Fa – Gloria  9. Prosba jako připomínka východního 

liturgického zpěvu  
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10. Vrchní melodická linka Benedictus     11. Faktura druhé myšlenky 

v Agnus, její  melodická linie i harmonie svědčí  

o inspiraci lidovým bohoslužebným zpěvem 

 

Závěr  

Obě představené mše dokládají, že Laburdův hudební jazyk je ve vokální tvorbě zejména 

pro mladé interprety a třeba i členy neprofesionálních či poloprofesionálních vokálních těles 

natolik schůdný a přijatelný (ovšem ne podbízivý), abychom právem doufali, že soudobá 

liturgická hudba bude stále nacházet pole pro své uplatnění nejen na místě svého prvotního 

určení, ale snad i na koncertních pódiích.  
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Resumé 

Příspěvek se věnuje významu zpěvu pro hudební vývoj dětí mladšího školního věku, náplni  

a cílům hlasové výchovy v přípravě budoucího učitele hudební výchovy na prvním stupni 

základní školy. Sleduje písňový materiál v učebnicích hudební výchovy a zamýšlí se nad 

požadavky vokální reprodukce a vokální interpretace v souvislosti s vybraným studijním 

oborem. 

 

Každý učitel by měl umět ovládat svůj hlas. Učitel na prvním stupni základní školy by 

měl mimo to umět i dobře zpívat. Kultivovaný hlasový projev měl vždy významné zastoupení 

ve společenském i rodinném životě.  Jako jeden z výchovných prostředků byla výchova 

pěveckého hlasu v historii vždy součástí vzdělávacích systémů. Kultivace hlasu budoucích 

učitelů právě na prvním stupni základní školy je   velice důležitá. Učitel působí jako vzor, 

který děti napodobují. To znamená, že budou napodobovat i kvalitu učitelova hlasu, a to nejen 

mluvního, ale i zpěvního. Cílem hudební výchovy na prvním stupni základní školy by mělo 

být především děti rozezpívat a zde je opět role učitele – zpěváka nezastupitelná. 

Zpěv pro svoji snadnou  dostupnost má široké pole společenského a výchovného 

uplatnění. Protože pěvecký nástroj vlastní každý člověk, je pěvecká činnost spjatá s celým 

jeho životem, s jeho individuálním rozvojem a bohatou škálou rozmanitých činností. To je 

důvod, proč je zpěv nositelem tolika různých funkcí, např. komunikativní, vzdělávací, 

výchovné,  estetické, psychologické, terapeutické, sociální i  zdravotní. Zpěv  rozvíjí  

analyticko-diferenciační schopnost sluchového orgánu, hudební představivost, motoriku 

hlasového, dechového či artikulačního ústrojí,  podporuje záměrnou pozornost, ale učí  

i rozdělit pozornost mezi více činností. Společný zpěv ve třídě rozvíjí komunikační  

i organizační schopnosti, podněcuje vzájemnou spolupráci, přátelství, porozumění, ovlivňuje 

mezilidské vztahy, zlepšuje tělesné zdraví dítěte, vychovává k trpělivosti, k aktivitě  
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i tvořivosti. Jeho význam spočívá i v rozšiřování myšlenkového obzoru žáků a především  

v poskytování estetického zážitku. Zpěvu se využívá  v logopedii při nápravě chybné 

artikulace a odstraňování poruch řeči, také v muzikoterapii a při léčení některých psychických 

poruch. Jedná se tedy o tvořivou činnost, do které je zapojena celá psychika interpreta. Pro 

děti mladšího školního věku je zpěv jednou z nejúčinnějších aktivit k navázání  

bezprostředního kontaktu s hudbou.  

Zpěvu, stejně jako jiným předmětům, je třeba se učit a o lidský hlas musíme pečovat. 

K tomu slouží právě hlasová výchova, jejímž hlavním cílem je  fyziologicky správný rozvoj 

pěveckého i mluvního hlasu.  Jedině díky ní můžeme studentům vštípit požadovanou kulturu 

hlasového projevu.  

Do studia učitelství pro první stupeň základní školy nepřicházejí v převážné většině 

studenti s výraznými pěveckými dispozicemi. Při zjišťování hlasového rozsahu se sice jeho 

horní hranice pohybuje přibližně do  e2, f2, výjimečně do a2, ale jedná se pouze o zcela 

nekultivovaný hlasový projev, který naznačuje pouze budoucí možné hlasové perspektivy. 

Vědomému  ovládání hlasu v takovém rozsahu se musejí studenti teprve naučit. Mimo tuto 

skutečnost jsou z pěveckého hlediska studenti zatíženi často mnoha pěveckými zlozvyky  

a nejčastěji nerozvinutím hlasového aparátu, které vyplývá z jeho nedostatečného používání.  

Při nástupu na Pedagogickou fakultu UHK mají studenti  prvních a druhých ročníků 

(všech specializací učitelství pro první stupeň základní školy) možnost navštěvovat 

jednosemestrální předmět hlasová cvičení nebo pěvecký sbor. To je zvlášť důležité pro 

studenty s jinými specializacemi než je hudební výchova, protože pro ně je to jediná možnost, 

jak získat alespoň skutečně elementární dovednosti a poznatky v používání mluvního  

a zpěvního hlasu a hlasové hygieny. Lépe jsou na tom studenti se specializací hudební 

výchova, kterým začíná  od čtvrtého ročníku třísemestrální předmět hlasová výchova, který je 

ukončen zkouškou.  Výhodou je, pokud studenti nejprve navštěvují hlasová cvičení, kde je 

možné odstranit základní nedostatky v jejich pěveckém projevu, a následně ve čtvrtém 

ročníku je možné pokračovat v jejich pěveckém rozvoji. Ne vždy se ale toto podaří, a tak se 

často stává, že se s odstraňováním pěveckých zlozvyků a následným osvojováním základních 

pěveckých dovedností začíná až ve čtvrtém ročníku studia. Během tří semestrů hlasové 

výchovy je třeba studenty naučit skutečné základy jako je správný pěvecký postoj, otvírání 

úst,  správné pěvecké dýchání, fyziologické používání hlasového aparátu, správné posazení 

tónů, pečlivou artikulaci, rozšířit jejich hlasový rozsah  apod.  To vše se musí  nacvičit nejen 

na hlasových cvičeních, ale především na vhodném hudebním materiálu, kterého je např. 

v lidových písních a jejich úpravách nepřeberné množství.    Je třeba studenty dovést na 
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takovou úroveň, aby byli schopni bez problémů zazpívat a dětem přednést všechny písně 

z učebnic pro  hudební výchovu. 

K tomuto účelu jsem provedla analýzu  písní v učebnicích hudební výchovy pro 1. – 5. 

ročník základní školy,  se kterými budou budoucí učitelé pracovat. Jedná se o učebnice 

Jindřišky Jaglové9, Jana Budíka a Radka Rajmona10, M. Liškové a L. Hurníka11. Následující 

tabulky ukazují, kolik písní je v učebnici pro daný ročník obsaženo, kolik  písní má rozsah do 

pěti tónů, do oktávy a více než oktávy, jaký nejvyšší tón a jaký nejnižší tón se v písňovém 

materiálu vyskytuje. 

 

Učebnice J. Jaglové 
Ročník Počet písní Písně do kvinty Písně do oktávy Písně nad oktávu Nejvyšší tóny (počet) Nejnižší tóny  

1. 35 14 19 2 d2 (1), cis2(1), c2(4) a(4) 

2. 38 13 21 4 d2(19), c2 (10) c1(4) 

3. 46 7 34 5 e2(1), d2(14), c2(11) h(3) 

4. 47 4 31 12 e2(1), d2 (20), c2(10) a(2) 

5. 43 1 24 18 g2(1), f2(1), e2(4), d2(17) a(4) 

 

 

Učebnice J. Budíka a R. Rajmona 
Ročník Počet písní Písně do kvinty Písně do oktávy Písně nad oktávu Nejvyšší tóny (počet) Nejnižší tóny  

1. 38 21 17 0 c2(1), h1(7) c1 (1) 

2. 43 17 25 1 c2(10), h1(12) h(1) 

3. 53 9 37 7 es2(1), d2(5), c2(17) b(1) 

4. 60 4 37 19 f2(1), e2(1), d2 (16) g(1) 

5. 50 5 29 16 e2(2), es2(1), d2(12) a(4) 
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Učebnice M. Liškové a L. Hurníka 
Ročník Počet písní Písně do kvinty Písně do oktávy Písně nad oktávu Nejvyšší tóny (počet) Nejnižší tóny  

1. 38 16 16 6 e2(2), d2(3), cis2(1), c2(9) a (2) 

2. 39 13 25 1 d2(5), c2(7) a(1) 

3. 40 7 26 7 d2(4), c2(17) a(1) 

4. 41 1 25 15 fis2(1),f2(1), e2(4),d2 (12) a(5) 

5. 36 1 19 16 fis2(1), e2(1), d2(11) a(7) 

 

 

Z uvedených tabulek vyplývá, jaké písně z hlediska tónového rozsahu se v učebnicích 

vyskytují. Jedná se tedy o tónový rozsah  g – g2. Tuto hlasovou polohu by měli budoucí 

učitelé dle požadavků učebnic ovládat.12 K tomu samozřejmě směřuje hlasová výchova na 

pedagogické fakultě. Týká se to však pouze studentů se specializací hudební výchova a ani  

u nich není zcela snadné během tří semestrů jejich hlas v tomto rozsahu zkultivovat.   

 V souvislosti s tématem konference se nabízí otázka. Můžeme u studia učitelství pro 

první stupeň základní školy hovořit o interpretaci? V pěvecké praxi a odborné literatuře se 

setkáváme s různými pojmy jako je přednes, reprodukce, výraz a interpretace. Jarmila 

Vrchotová-Pátová tyto pojmy rozlišuje takto: „Přednesem se dostává skladbě vrcholu její 

funkce. Děje se to za harmonické součinnosti zpěvního ústrojí, sluchového ústrojí a dalších 

složitých psychických  procesů, na nichž spočívá prožitek skladby. V širším slova smyslu 

přednes bývá také označován nepřesným termínem reprodukce. Tento pojem znamená 

v podstatě provedení podle předlohy. Zároveň v sobě skrývá jednostrannost pouze 

mechanických jevů. Dobrý přednes předpokládá splnění skladatelova zápisu, jeho pokynů  

a naznačených představ. Výraz je osobitý vklad pěvce do přednášeného díla. Živému 

uměleckému provedení hudebního nebo slovesného díla, v němž je duch díla vystižen  

a přednášejícím umocněn, říkáme pak interpretace.“13 

Interpretace předpokládá nejen zvládnutí hlasu v daném rozsahu, ale souvisí s celým 

duševním životem člověka. Při interpretaci je odhalován obsah a nálada skladby, uplatňují se 

studentovy představy, fantazie a jeho pocity ke studované skladbě. K tomu využívá  

výrazových prostředků přednesu jako je tempo, frázování, akcenty, dynamika, agogika apod.  

Interpretace mimo to vyžaduje i osobní vklad interpreta, který může být pokaždé trochu jiný. 
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V každém případě interpretace vokální skladby znamená pro posluchače konkrétní sdělení  

a právě osobní zainteresovanost zpěváka  je v tomto oboru jedna z nejpatrnějších. 

Můžeme tedy u studentů tohoto oboru  hovořit o interpretaci? O interpretaci ve smyslu 

„živého uměleckého provedení, v němž je  duch díla vystižen a přednášejícím umocněn“ 

vzhledem k hlasovým dispozicím studentů a časovým možnostem výuky jistě hovořit nelze. 

Ale o přednesu písní s cílem posluchače, a v tomto případě děti na prvním stupni základní 

školy, zaujmout, o tom hovořit lze zcela určitě. Protože teprve píseň, kterou učitel zazpívá 

s emocionálním nábojem, se pro děti stává zážitkem a zároveň i motivací pro jejich vlastní 

zpěv. A to je vlastně cíl, kterého se snažíme u studentů na pedagogické fakultě dosáhnout. 

 

 

Poznámky 
1 Jaglová, J. Hudební výchova pro 1. ročník. Brno : Nová škola, 1996. 48 s. ISBN 80-85607-42-5. 

   Jaglová, J. Hudební výchova 2. Brno : Nová škola, 1998. 64 s.  ISBN 80-85607-66-2. 

   Jaglová, J. Hudební výchova 3. Brno : Nová škola, 1999.  88 s. ISBN 80-85607-82-4. 

   Jaglová, J. Hudební výchova 4. Brno : Nová škola, 2000. 79 s. ISBN 80-7289-011-5. 

   Jaglová, J. Hudební výchova 5. Brno : Nová škola, 2001.  71 s. ISBN 80-7289-036-0. 

2 Budík, J. Hudební výchova pro1. ročník základní školy. Praha : Fortuna, 1998. 184 s. ISBN 80-7168-540-2.  

   Budík, J. Hudební výchova 2. Praha : Fortuna, 1994. 112 s. ISBN 80-7168-173-3. 

   Budík, J. Hudební výchova 3. Praha : Fortuna, 1995. 128 s. ISBN 80-7168-203-9. 

   Budík, J. Hudební výchova 4. Praha : Fortuna, 1996. 160 s. ISBN 80-7168-298-5. 

   Rajmon, R. Hudební výchova 5. Praha : Fortuna, 1996. 192 s. ISBN 80-7168-362-0. 

3 Lišková, M. Hudební výchova pro 1. ročník. základní školy. Praha : SPN, 1998. 96 s. ISBN 80-7235-028-5. 

  Lišková, M.-Hurník, L. Hudební výchova pro 2. ročník základní školy. Praha : SPN, 1998. 104 s. ISBN 80-    

7235-009-9. 

  Lišková, M.-Hurník, L. Hudební výchova pro 3. ročník základní školy. Praha : SPN, 1998. 112 s. ISBN 80-

7235-027-7. 

 Lišková, M.-Hurník, L. Hudební výchova pro 4. ročník základní školy. Praha : SPN, 1998. 104 s. ISBN 80- 

7235-045-5. 

 Lišková, M. Hudební výchova pro 5. ročník základní školy. Praha : SPN, 1998. 136 s. ISBN  80-7235-050-1. 

4 Otázkou je, zda budou schopné také děti písně v těchto polohách zpívat.  

5 Vrcholová-Pátová, J. Didaktika sólového zpěvu pro studující katedry zpěvu a operní režie. Praha: SPN, 1990,  

    s. 95. 
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Interpretace vokálních skladeb jako součást intonační výchovy 

 

Doc. PhDr. Stanislav Pecháček 
Katedra hudební výchovy,  Pedagogická fakulta, Univerzita Karlova v Praze 

Česká republika 

 

 

Resumé 

Pro intonační výchovu v českých zemích je pro celé 20. století příznačná pluralita 

metodických postupů. Jednotícím prvkem všech elementárních postupů určených dětem  

i systémů pro výchovu hudebních profesionálů je preference tonální metody. Jako hudební 

materiál se tradičně používají uměle vytvořená intonační cvičení a vhodně vybrané lidové 

písně. Ve své nové učebnici Vokální intonace a sluchová analýza jsem obohatil cvičný 

materiál o ukázky z vokální (písňové, operní a sborové) i instrumentální hudby, které slouží 

k intonaci z listu i k rytmicko-melodické analýze. Kontaktem s živou hudbou lze odbourávat 

představu samoúčelnosti předmětu a napomoci zvýšení jeho atraktivity.  

 

 

 Počátky moderní intonační výchovy spadají u nás do 20. a 30. let minulého století. 

Rozhodujícím podnětem pro růst zájmu hudebních pedagogů o tuto součást hudební výchovy 

byla koncepce německého pedagoga Maxe Battka (1863–1916), který ve svém úsilí  

o všestranný rozvoj hudební sluchu propojil obě složky intonačního procesu, tj. vytváření 

tónově výškových představ podle notového partu i analýzu znějící melodie a její převod do 

notového zápisu. Na rozdíl od starších postupů, založených na vnímání melodie jako sledu 

diatonických intervalů, orientoval intonační metodiku k tonální metodě.14 Česká hudební 

veřejnost se mohla s Battkovým systémem seznámit nejen z jeho odborných prací,15 ale také 

osobně při jeho návštěvě Prahy v roce 1911. Battkův systém vyvolal v českých zemích velký 

zájem, především v 30. letech se intonační výcvik stal dokonce ústředním problémem české 

                                                 
14 Tonální metoda je založena na schopnosti rozlišovat hierarchii jednotlivých tónů melodie ve vztahu 
k tonálnímu centru, kterým je tónika, resp. tónický kvintakord. Při intervalové metodě vnímáme dva sousední 
tóny jako určitý interval. V tonálních melodiích je možné intervalovou metodu použít při intonaci větších skoků, 
jinak je vhodná při intonaci modulujících ploch, při větším výskytu chromatických postupů a samozřejmě u 
hudby tonálně uvolněné a atonální. 
15 Např. BATTKE, M. Primavista. Berlín, 1912. 
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hudební pedagogiky, mnohdy však redukovaným pouze na hledání nejvhodnější úpravy 

solmizačních slabik.  

Již v tomto období se metodika intonace dělí do dvou větví, které existují vedle sebe až do 

dnešní doby. Na jedné straně se jedná o intonační výcvik na elementárním stupni, který je 

určen dětem od mladšího školního věku, na druhé straně pak o výchovu hudebních 

profesionálů na školách uměleckého a hudebně pedagogického zaměření. V průběhu 

následujících desetiletí se problematice intonační výchovy věnovala řada hudebních 

pedagogů, kteří vytvořili více či méně originální metodické postupy, navzájem se lišící 

různým řazením konkrétních intonačních problémů a různými intonačními pomůckami  

či oporami, používanými při jejich řešení. Všechny však spojuje jednotné východisko, a tím je 

volba tonální metody jako metody základní, na niž se pak průběžně navěšují prvky metody 

intervalové.16  

 Většina elementárních intonačních systémů byla vázána na hudební výchovu  

v základních školách, jiné pak vznikly primárně ve vztahu k přípravným oddělením dětských 

pěveckých sborů. Z nejvýznamnějších je třeba jmenovat metodu opěrného trojzvuku 

Bohumila Čeňka, nápěvkovou metodu Františka Lýska, z novější doby pak na soustavě 

opěrných písní založený metodický postup Ladislava Daniela. Tvořivé prvky vnesli do 

procesu intonační výchovy ve své učebnici Počátky tvořivé intonace Jiří Kolář, Hana Váňová 

a Oldřich Duzbaba. Do 20. let minulého století se datují i počátky intonačních systémů 

určených pro výchovu hudebních profesionálů, tj. výkonných hudebních umělců (dirigentů, 

zpěváků, instrumentalistů, skladatelů) a učitelů hudební výchovy. Z nich je třeba jmenovat 

práce Metoda Doležila (Intonace a elementární rytmus), Jaroslava Kofroně (Učebnice 

intonace a rytmu), Jiřího Koláře (Intonace a sluchová výchova) a nejnověji též Vladimíra 

Poše (Nová intonace, rytmus, sluchová výchova).17    

 Intonační výcvik, tak jak jej známe z výše uvedených příruček, se tradičně provádí na 

speciálně vytvořených cvičeních, v nichž se uměle kupí příslušný intonační problém, a na 

vhodně vybraných lidových písních. První typ materiálu, který výrazně převažuje, je svou 

hudební strukturou často vzdálen od živé hudby, a proto bývá jeho osvojování značně 

nezáživné. Na některých hudebních učilištích, např. pražské AMU, se dává přednost zpěvu 

                                                 
16 Touto dodnes existující pluralitou se česká hudební pedagogika odlišuje např. od pedagogiky maďarské, kde 
byla po 2. světové válce zavedena jednotná a závazná koncepce hudební výchovy v intencích Zoltána Kodálye, 
založená především na detailně propracovaném systému intonačního výcviku. 
17 Podrobnější charakteristiku jmenovaných systémů intonační výchovy viz v článku PECHÁČEK, S. Tradice a 
současnost výuky intonace v českých zemích, který by měl vyjít v časopisu Hudební výchova, 2007, č. 3. 
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vokálních partů či partitur tzv. z listu. V tomto případě studenti sice pracují s umělecky 

hodnotným hudebním materiálem, proces intonační výchovy však postrádá systematičnost.  

Ve své nové třídílné učebnici Vokální intonace a sluchová analýza18 jsem proto mimo jiné 

obohatil cvičný materiál o ukázky z vokální (písňové, operní a sborové) i instrumentální 

hudby, které používám jednak k intonaci z listu, jednak k rytmicko melodické analýze,  

tj. k jejich zápisu.19  

Výběr ukázek respektuje vždy daný stupeň systematického intonačního výcviku a obsahuje 

procvičovaný intonační prvek. Protože se ve většině případů jedná o ukázky v jednohlasé 

podobě, bude připravovaný čtvrtý díl skripta obsahovat klavírní doprovody k úryvkům z písní 

a operních árií, celou sborovou partituru či ukázky z klavírních výtahů instrumentálních 

skladeb, aby je učitel mohl při zpěvu z listu i při hudebních diktátech obohatit o originálně 

stylizovanou harmonickou složku. 

 Vhodné ukázky lze najít již pro procvičení stupnicových postupů i v malém tónovém 

prostoru, jako např. v paralelním dvojhlase sopránu a altu v úvodu části Sanctus z Rybovy 

České mše vánoční.  

 
  

                                                 
18 PECHÁČEK, S. Vokální intonace a sluchová výchova I. Praha : Univerzita Karlova –  Pedagogická fakulta, 
2006. 142 s. ISBN 80-7290-261-X.  
PECHÁČEK, S. Vokální intonace a sluchová výchova II. Praha : Univerzita Karlova – Pedagogická fakulta, 
2006. 144 s. ISBN 80-7290-263-6.  
PECHÁČEK, S. Vokální intonace a sluchová výchova III. Praha : Univerzita Karlova – Pedagogická fakulta, 
2006. 134 s. ISBN 80-7290-264-4.  
19 Nejvýznamnější přínos svého metodického postupu spatřuji osobně především v tom, že jsem se snažil 
propojit výcvik intonačních a sluchově analytických dovedností s rozvojem harmonického cítění. Netradiční je 
také paralelní řazení intonace v durovém a mollovém tónorodu, nebo i používání houslového a basového klíče od 
samého počátku.  
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Spojení stupnicových postupů a rozloženého tónického kvintakordu najdeme např. v partu 

prvního tenoru v úvodu Smetanova Věna.  

 

 
 

 Nepřeberné množství vhodných příkladů lze nalézt k procvičení závěrečného prvku 

tonální intonace v rámci durové a mollové diatoniky, kterými jsou volné nástupy hlavních  

i vedlejších stupňů.20 V árii Petra Voka z Čertovy stěny se např. postupně objeví volné 

nástupy VI., II. a IV. stupně. 

 

 
 

  

                                                 
20 M. Doležil a ve shodě s ním např. J. Kolář tak označují melodické skoky větší než tercie. J. Kofroň je naproti 
tomu intonuje intervalově.  
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I k procvičení jednotlivých intervalů existuje velké množství příkladů. Speciálně k tomuto 

didaktickému účelu vytvořil Josef Haydn kánony Intervaly a Jen jedna žena zlá. 

 

 
 

 Nejen v hudebním materiálu klasicistického období nalezneme množství příkladů 

k procvičení akordů a jejich obratů. V Křičkově Zajíčkovi se např. objevuje tónický 

kvartsextakord a dominantní sextakord.  

 

 
  

 K procvičení intonace v církevních modech nabízí téměř nekonečné bohatství 

materiálu gregoriánský chorál. Následující kratičké Benedictus je např. ukázkou frygického 

modu.  
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Velkým množstvím různých typů diatonických modulací disponuje hudba Antonína Dvořáka.  

 

 
 

 

 Při hledání vhodných ukázek k intonaci v chromatickém tónovém prostoru se obrátíme 

především do hudební literatury romantické, příklady však najdeme i v hudbě barokní, jak 

dokládá např. kánon A. Caldary.  
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Jako vděčný materiál k procvičení intonace hudby tonálně uvolněné mohou posloužit např. 

písně M. P. Musorgského.  

 

 
 

 

Závěr 

 V předešlém textu jsem se snažil na několika konkrétních příkladech ukázat, že 

k jednotlivým dílčím krokům metodického postupu intonačního výcviku lze nalézt vhodný 

hudební materiál nejen ve folklorní oblasti, jak je tomu v české intonační metodice zvykem, 

ale i v bohatém dědictví artificiální hudby minulých staletí. Do již zmíněného učebního textu 

jsem takových ukázek zařadil celkem 330.  

 Jsem přesvědčen, že volbou hudebního materiálu lze společně s aktivizačními 

metodami práce odbourávat představu o intonační výchově jako o činnosti mechanické a 

hudebně nezáživné. Cestou od samoúčelného memorování umělého hudebního materiálu 

k intonování reálné umělecky hodnotné hudby, ať již z oblasti folklorní, artificiální i tzv. 

populární, můžeme naopak podstatně zvýšit její atraktivitu pro dětského i dospělého 

respondenta.  
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Resumé 

Príspevok   sonduje  detskú  piesňovú  tvorbu  slovenských  skladateľov  narodených   

v  1. pol. 20. stor. Hudobný materiál rozoberá z didaktického a umeleckého hľadiska, 

poukazuje na nadčasovosť a kvalitu niektorých literárnych textov a navrhuje možnosti 

využitia detského piesňového repertoáru pri budovaní speváckych a interpretačných zručností 

študentov PEP. 

 

 

      Umenie výrazným spôsobom formuje osobnosť detského vnímateľa. Tak ako sa 

v literatúre a výtvarnom umení etablovala oblasť umeleckej tvorby pre deti a mládež, ktorá 

rešpektuje dieťa ako rovnocenného prijímateľa umenia, aj v hudbe existuje intencionálna 

tvorba pre deti a mládež zohľadňujúca psychologické a vývojové špecifiká.  

     Spev ako najprirodzenejší hudobný prejav dominuje v celom hudobnovýchovnom procese. 

Je základom aktivizácie žiakov a najmä východiskom pre ich ďalší hudobný rozvoj. Na to, 

aby deti získali základné spevácke návyky, naučili sa spievať intonačne čisto a rytmicky 

správne,  je potrebný vhodný piesňový repertoár zodpovedajúci ich schopnostiam. 

     Máloktorý slovenský hudobný skladateľ nepísal hudbu pre deti alebo hudbu o deťoch. 

V dielach skladateľov narodených v 1. pol. 20. stor. je najbohatšie zastúpená oblasť detskej 

zborovej tvorby, piesňovej tvorby a inštruktívnej tvorby pre sólové nástroje. Zvláštnosťou je 

to, že oblasť slovenskej piesňovej tvorby pre deti je v porovnaní s európskou kvantitatívne 

skromnejšia. 

    Treba si uvedomiť, že do roku 1918 nebola slovenčina úradným jazykom a počiatky  

slovenského  hudobného školstva tiež siahajú do 20. rokov 20. storočia. Najvhodnejšou 
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cestou pre komunikáciu s detským interpretom i poslucháčom v materinskom jazyku bola 

ľudová pieseň (tvorba „venčekárov“, Bystrého, Trnavského, M. Moyzesa), pretože kvalitné 

detské literárne texty, vhodné pre tvorbu umelej piesne absentovali. Ľ. Podjavorinská, ktorá 

stojí na počiatku intencionálnej básnickej tvorby pre deti, vstupuje do literatúry knižkou 

poézie Kytka  

veršov pre slovenské dietky až v roku 1921 a v dvadsiatych rokoch potom následne 

časopisecky publikuje ďalšiu poéziu pre malých. Jej krátke epické útvary s personifikovanými 

postavami zvierat, vtákov, hmyzu a slovenské verše o živote detí sa pre skladateľa stali 

jednou z možností, ako sa prihovoriť dieťaťu umelou piesňou.      

     Básne  „tety Ľudmily“  hudobne  ožili  napr.  v  piesňovom  cykle  Detské  pesničky  op. 13  

(z 1931) od Alexandra Moyzesa (1906-1984). Cyklus nie je nezaujímavý, ale je 

interpretačne náročný (po vokálnej stránke, aj klavírny sprievod). Je vhodný na počúvanie –   

„ prvá pieseň Svadba /Ženil sa komár, mušku si bral/ imituje ľudové gajdovanie, druhá               

Na tanci spája detský svet s tanečným žánrom, tretia Čmeliak muzikant je valčíkového 

charakteru“21. S vyspelým detským prednesom sa ráta aj v Moyzesových Troch dvojspevoch 

pre detské hlasy so sprievodom klavíra na básne M.Rázusovej-Martákovej. 

       Celoživotné dielo skladateľa, pedagóga a dirigenta Júliusa Kowalského (1912-2003) 

naznačuje jeho vzťah k umeleckej výchove detí a mládeže, pretože patrí medzi skladateľov 

s najväčším počtom skladieb pre deti. Poetika Martákovej zvieracích rozprávok, nazvaných 

Zverinček,  inšpirovala skladateľa k vytvoreniu rovnomenného cyklu obsahujúceho 11 piesní 

pre spev a klavír z r.1958. Umelecká kvalita poetkiných textov spočíva v tom, že zhutňuje dej 

na najmenší možný priestor, rozširuje systém zobrazovacích prostriedkov, siaha po metafore, 

ale nevyužíva opisy prírody ani veselé rozprávanie príhod zvierat (tak ako Podjavorinská).   

V miniatúrnych veršovaných formách vykresľuje krátky uzavretý príbeh, ktorým vytvára aj 

určitú lyrickú náladu. Bezprostredný začiatok vovedie dieťa do stredu deja, ktorý má rýchly 

spád a vypointovaný koniec. Ako príklad uvediem text: Majka kuká na pavúka,/čo to pradie, 

čo to súka? / Už je z toho celá sieť./Vlietla muška, hojda, hoja,/ach, beda ti, muška moja,/ 

pavúk zje ťa hneď.  Prototypom pre tieto druhové formy poézie pre najmenšie deti sa stal 

detský folklór. Cyklus je určený pre skúseného detského interpreta na 1. stupni ZUŠ. 

Kowalski síce rešpektuje osobitosti detského hlasu a požiadavku jasnej melodiky a pevného 

rytmu, ale lyrickú náladu textov podčiarkuje modernými hudobno-výrazovými prostriedkami 

                                                 
21 Stašková, A. Hudobná tvorba pre deti a mládež. Košice: PF UPJŠ, 1982. s.37  
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v klavírnom parte, využíva lydickú melodiku. V školskej hudobnej výchove sú piesne vhodné 

na počúvanie (v 2.roč.ZŠ sa počúva pieseň Pavúk). 

       Žart a jazykový vtip spojený s modernými hudobnými vyjadrovacími prostriedkami sa 

stávajú pre detského interpreta lákadlom v piesňovom cykle Ota Ferenczyho (1921-2000) 

Spievaná abeceda. 32 piesní pre spev a klavír z r. 1960 vzniklo na básne Smrekovej 

Maľovanej abecedy, ktorá je celá postavená na nezáväznej a voľnej hre zameranej na 

poznávanie, ovládnutie jazyka a rozširovanie slovnej zásoby. Texty sú modelované                    

na základe rešpektovania vekového aspektu –dominuje v nich konkrétnosť, názornosť, 

obraznosť, komunikatívnosť, vtip. Síce je to moderná autorská poézia, no pripomína riekanku 

– všetko sú to krátke veršované útvary využívajúce kontrast a hyperbolizáciu, prevláda v nich 

zvuková inštrumentácia, ťažiaca z jazykovej foniky, text má hravú podobu (Chystal sa pes na 

muchu,/chňapol blchu v kožuchu./Už má blchu v bruchu /a na uchu muchu.) až po úroveň 

nonsensu. Piesne majú aj dnes uplatnenie v školskej hudobnej výchove (v učebnici Hudobnej 

výchovy pre 2. roč. ZŠ nájdeme: Adam v škole nesedel a Kukurica, pšenica) i pri 

individuálnej práci s detským hlasom na 1. stupni v ZUŠ– rešpektujú detský hlasový rozsah, 

sú nápomocné pri zdokonaľovaní speváckej výslovnosti, pričom sa  malý spevák musí 

vyrovnať s modernou harmóniou v klavírnom sprievode.   

     Piesňový  cyklus  Dezidera Kardoša  (1914-1991)  Pomôžeme  slávikovi  op.31  pre spev  

a klavír z r.1959 tvorí 16 technicky veľmi prístupných piesní  vhodných pre najmenších 

spevákov v ZUŠ i pre školskú hudobnú výchovu (piesne Húsky, biele húsky a Prosil líšku 

vĺčik nájdeme aj dnes v učebnici Hudobnej výchovy pre 1. roč. ZŠ). Škoda len, že skladateľ 

siahol  po didaktizujúcich textoch, ktoré postupne strácajú výpovednú hodnotu  (vtip a skryté 

mentorovanie nájdeme len v piesňach Čo sa stalo v nedeľu a Húsky, biele húsky). 

    Žiak A. Moyzesa, skladateľ a dirigent Tibor Frešo (1918-1987), je autorom niekoľkých 

detských piesňových cyklov. V r. 1975 vzniklo na verše J. Andela osem piesní pre mládež. 

Boli vydané Slovenským hudobným fondom v cykle Stupnica piesní pre spev a klavír. Vyššia 

hlasová poloha, veľké melodické skoky, intonačná náročnosť, oscilácia medzi dur a mol  

a chromatika v speváckom parte si vyžadujú skúseného, hlasovo disponovaného  

a muzikálneho detského interpreta, kým texty sú výberom témy skôr tradičné – buď o živote 

detí, alebo o zvieratách. Básne pochádzajú z Andelovej básnickej zbierky Čerešničky, dej sa 

v nich odohráva  na minimálnej ploche, postrádajú väčšiu obraznosť a presnosť (objavíme aj 

gramatické rýmy), častý je výskyt zdrobnenín (napr. Boľavé líčko)– všetko sú to špecifiká 

poézie určenej pre predškolský vek. Cyklus je teda skôr vhodný pre dieťa na počúvanie, 
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pretože v čase, keď už má interpretačné predpoklady, aby niektorú z piesní zvládlo, je preňho 

jej text príliš naivný.      

    Cyklus šiestich piesní Detským srdciam pre spev a klavír z roku 1978 vznikol na poéziu 

pochádzajúcu zo zbierky Čačky-hračky (1950), ktorá je knižným debutom Kristy Bendovej. 

Spisovateľka sa v poézii usiluje objavovať komické stránky konkrétnej skutočnosti, ktorú deti 

prežívajú. Pomáha si vtipom, fantáziou, umeleckým zveličením. Jej verše zahŕňajú aj oblasť 

psychologickej motivácie a prezrádzajú znalosť detského vnútorného sveta, pôsobia veselým, 

hravým, bezprostredným a sviežim dojmom, hoci nie vždy sú jazykovo čisté a presné. Frešo 

zhudobnil najpopulárnejšie Bendovej verše (Uspávanka – Spinkaj, bába maličká, /ja som 

tvoja mamička...., Vrabec – Sedí vrabec na drôte,/vysmieva sa robote..., Hruška – Spadla 

hruška zelená,/obila si kolená...atď.), ktoré sú v spojení s hudobným vyjadrením (skladateľ 

inklinuje k uzavretým formám, textový humor je umocnený hudobno-výrazovými 

prostriedkami) aj dnes stále atraktívne najmä pre detského poslucháča.    

    Výlučne na počúvanie (vyššia hlasová poloha, veľký hlasový rozsah, intonačná náročnosť 

piesní a väčšia spevácka plocha, zmena tónin, dynamiky, agogiky) by mal byť využívaný 

cyklus Zvieratká muzikanti (1978), ktorý obsahuje 15 detských piesní so sprievodom klavíra, 

skomponovaných na text Alexandry Braxatorisovej. Zaujímavou zjednocujúcou myšlienkou 

je snaha vtipne predstaviť deťom hudobné nástroje. Zvieratká– členovia lesného orchestra– sú 

charakterovou metaforou nástroja, ktorý predstavujú (sova–fagot, včielka– violončelo, slávik– 

hoboj, slon – bubon, medveď– tuba atď.).  

     Poézia F. Hrubína inšpirovala T. Freša k vytvoreniu cyklu Šesť pesničiek pre deti so 

sprievodom huslí (prázdne struny), zriedkavo sa spievajú aj piesne z cyklu Štyri pesničky pre 

mládež so sprievodom klavíra.        

     Ladislav Burlas (1927), hudobný skladateľ, vedec, autor kritík, štúdií, analýz, spoluautor 

učebníc, venoval tiež veľkú časť svojej tvorby deťom. Aktuálne učebné osnovy pre hlasovú 

výchovu a spev v ZUŠ stále odporúčajú pri školení malých spevákov jeho piesňový cyklus 

Deti z nášho domu z r.1968. Podobne je to aj v školskej hudobnej výchove, v učebnici                   

pre 1. ročník ZŠ nájdeme piesne Svieť, slniečko a Vlak, v  2. roč. sa počúva  Žabia škola. 

Cyklus obsahuje 32 piesní, skomponovaných na texty rôznych autorov (E. Čepčeková,                 

J. Pavlovič, K. Bendová a iní), usporiadaných podľa ročných období. Tematicky je zostavený 

veľmi dômyselne –  dominujú námety deťom veľmi blízke, najmä piesne z detského života 

a piesne o zvieratách, ojedinele nájdeme aj nonsensové texty (J.Pavlovič – Krty a i.). 

Literárna predloha v spojení s hudbou (piesne Myškin dom, Krty, Kohút a kurička atď.) môže 

byť prostriedkom zlepšovania rečového prejavu. Napriek tomu, že niektoré texty piesní sú pre 
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dnešné deti  už málo zaujímavé (napr. Malí hospodári, Mám zástavku), patrí cyklus 

k najspievanejším vďaka neveľkému hlasovému rozsahu a technickej zvládnuteľnosti. Detský 

interpret na malej ploche zároveň rastie aj sluchovo.    

    Skladateľský prínos Alfréda Zemanovského (1919-1994) v hudbe pre deti a mládež 

spočíva predovšetkým v zborovej tvorbe. Pri hlasovej výchove  najmenších spevákov  

(aj v ZUŠ) môže byť využiteľný cyklus Žabky, slimák a vietor (1971). Obsahuje  štyri 

jednoduché piesne:  Žabí kúpeľ, Chorá žaba, Nevydarená svadba a Záletný vietor, 

skomponované na poéziu Dagmar Wagnerovej. Pre detský hlas a Orffove nástroje, na vtipné  

a hravé texty J.Pavloviča, boli vytvorené piesne v cykle Veselé zvieratká z r. 1971 (Hundre 

moriak, Kváka kačka, Vravia žaby, Išli krty) a podľa básnickej predlohy Ľ.Podjavorinskej 

vzniklo pre detské hlasy a klavír dielko Vrabčiak Čin z r. 1973. Na počúvanie možno aj dnes 

využiť cyklus Detské hry op. 21 – piesne pre hlas a klavír (časti: Čížiček; Na kráľovnú; 

Prepletačky, 1964).         

      Ťažiskom diela Milana Nováka (1927), adresovaného deťom je tiež prevažne oblasť 

zborovej tvorby. Charakteristickým znakom skladateľových sólových piesní je to,                       

že prinášajú témy zo života detí, často inklinujú k tanečnému žánru, majú temperamentný 

rytmus (foxtrot, swing), prijateľný hlasový rozsah, a dominuje v nich optimizmus. Z cyklu 

Pieseň letí, hľadá deti z r.1967 na slová Milana Ferka, by pre dnešných žiakov v ZUŠ mohli 

byť zaujímavé napr.: Štrajk v škole, Buffalo Bill a tí ostatní, Snehuliak, niektoré z piesní už 

stratili aktuálnosť (Naša budúcnosť, Vpred!). 

    V textoch M. Ferka je často v popredí príbehovosť, nonsensovo ladené výpovede, 

fantazijnosť. Energiou pre jeho poéziu je hra a cez jazykový a situačný humor je často 

vyslovené morálne poznanie, ktoré má celospoločenskú platnosť.   

     Na 1. stupni ZUŠ pri práci s jednotlivcom, pri skupinových formách hlasovej výchovy i pri 

práci so začínajúcim detským zborom sú aj dnes využiteľné niektoré piesne z cyklov: 

Zažblnkala vlnka, Piesne o kvetoch, Do kolečka, do kola, Sedem letných piesní. 

     Deťom v MŠ skladateľ venoval cyklus 23 piesní Dobre je nám z r.1985  na slová Vilmy 

Šimkovej. Texty krátko komentujú činnosti v predškolskom zariadení (Zacvičme si, Pri obede 

a pod.), dotýkajú sa kognitívneho rozvoja dieťaťa (Neplač, jašterička, Psíkovi je zima, 

Nezábudka), hovoria o počasí (Prší dáždiček, Padá sniežik) alebo sú zo života detí (Viem 

variť, Tak, tak, naopak, Pôjdeme sa pohrať). Piesne sú krátke, melodicky veľmi jednoduché, 

rešpektujú hlasový rozsah a spevácke zručnosti malých detí. Sú využiteľné v hudobných 

činnostiach v MŠ, ale aj v prípravných ročníkoch ZUŠ. Škoda, že v niektorých je prítomné aj 

otvorené didaktizovanie.    
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    Tak, ako má pre slovenskú detskú intencionálnu literatúru zakladateľský  význam dielo    

Ľ. Podjavorinskej, rovnako znamená v českej literatúre odklon od moralizujúcej poézie 

básnické dielo J.V.Sládka. Výber z jeho nadčasovej poézie, inšpirovanej detstvom na vidieku 

a folklórom, vyšiel pod názvom Sládek deťom v slovenskom preklade J.Smreka. Láskavosť 

a textový vtip  pravdepodobne inšpirovali Jaroslava Meiera (1923-2001) pri tvorbe cyklu 

Mojim deťom z roku 1970. Osem piesní je v školskej hudobnej výchove vhodných nielen           

na počúvanie (napr. pieseň Zuza), ale sú aj technicky prístupné a často interpretované žiakmi              

v ZUŠ.  

    Skladateľom, ktorý sa systematicky venoval tvorbe pre deti bol Ondrej Francisci (1915-

1985). Aj dnes je stále hodnotný jeho cyklus Piesne pre deti pre spev a klavír z r.1976, 

využívaný v elementárnej pedagogike – časť z piesní je vhodná aj pre sólový spev (možno 

využiť napr. piesne Snehuliak, Trúbka, Kolobežka a pod.), časť predstavujú piesne 

k hudobno-pohybovým hrám v MŠ.    

     Z tvorby  Teodora Hirnera (1910-1975) obľubujú detskí speváci napr. piesne Fúzačikov 

špás, Lastovičky, Jar z cyklu Hore grúňom, dolu grúňom (1955), ktoré vznikli na texty M. R.-

Martákovej.  

    K tanečnej piesni inklinujú skladby Vojtecha Wicka (1908-1985), pre deti ich 

skomponoval okolo 125 a prevažne zaznievali v detských hudobných televíznych reláciách 

(medzi pesničkové hity  Zlatej brány napríklad patria: Hviezda v kočíku, Padla hviezda na 

balkón, Ježibaba, Mariánova taška, Bubliny a pod.). Autorom podobných piesní, uvádzaných 

na rozhlasovej pôde, bol aj František Alvín (1898-1968). Zo skladateľovej tvorby                

pre najmenších spevákov je stále aktuálna napr. Pieseň pre mamičku a piesne o zvieratkách 

(Smelí mravčekovia, Náš Brok, Ide kocúr a pod.).     

    Spoluautorom súčasných učebníc hudobnej výchovy pre ZŠ je hudobný skladateľ  

a pedagóg Belo Felix (1940). V pedagogickej práci sa zaoberá najmä elementárnou detskou 

hudobnou kreativitou, vedie tvorivé dielne, spoluorganizuje semináre a cyklické vzdelávanie 

pre učiteľov na lepšie zvládnutie novej koncepcie hudobnej výchovy.    

     Často spievané a medzi deťmi obľúbené piesne z učebníc hudobnej výchovy sú: Zebra, 

Gašparkov karneval, Smutný slimák, Sniežik, Keby mala rozum stonožka a ďalšie. 

     Textová predloha piesne Keby mala rozum stonožka pochádza z básnickej zbierky Bola 

raz jedna trieda od Kristy Bendovej. Prienik do výrazovosti textu pomôže upriamiť pozornosť 

na prvky, ktoré sú v texte prevládajúce. Ústredným motívom je stonožka. Autorka s týmto 

prvkom narába so zameraním na detského príjemcu – voľnosť fantázie jej dovoľuje uplatniť 

radostnú hru a personifikáciu, ktorá spočíva v tom, že množstvu stonožkiných nôh sú 



 65

prisúdené ľudské vlastnosti. Pri ich vymenúvaní sa postupuje od zdanlivo možných činností 

(prať, šiť, variť), cez náročnejšie (dvoma hrať útok dvoma obranu) až po absurdné (dvoma 

dojiť pánbožkovu kravičku), čo vyznieva veselo. Pôsobivosť veršov vyvrcholí zdôraznením 

motívu rozumu (keby mala rozum....) aj na konci textu, čím je naznačená jeho rozhodujúca 

úloha v básnickej kompozícii – stonožka (nerozumný tvor) používa svoje nohy na rozumné 

veci. Pieseň je lákavá rýchlejším tempom a tanečných charakterom, pričom sa nám ponúka 

možnosť využiť aj integratívne postupy vo vyučovaní.      

    K mimohudobným podnetom a iným umeniam, najmä k literatúre a poézii, inklinuje 

hudobný skladateľ, autor vysokoškolských textov (Drahokam hudby), predseda Asociácie 

učiteľov hudby Slovenska a vysokoškolský pedagóg Juraj Hatrík (1941). V dielach rád 

využíva kontrast ako je dobro a zlo, láska a nenávisť, život a smrť, fantázia a realita, čo sa 

premieta i do použitých výrazových a kompozičných prostriedkov. Ľudský hlas ako nositeľ 

textu v diele často prináša humánne posolstvo. Prevahu v skladateľovej tvorbe pre deti majú 

javiskové diela a integratívne hudobné projekty – opera Šťastný princ, rozprávka Mechúrik 

Koščúrik s kamarátmi, spevohra Statočný cínový vojačik a i.  Autentické výroky a texty detí, 

v ktorých sa prihovárajú Bohu (odkazy, prosby, postrehy v knihe Deti píšu Bohu, 

vydavateľstvo Timotej, 1999) inšpirovali skladateľa pravdivosťou, hravosťou, detskou 

naivitou, ale aj hĺbkou a až zarážajúcou múdrosťou (Milý Bože! Naozaj si? Daktorí tomu 

neveria. Ak si, tak radšej rýchlo dačo sprav!). V roku 2000 tak vznikol súbor 12 detských 

miniatúr Deti píšu Bohu ...I., na autentické texty pre spievajúceho klaviristu (alebo pre spev 

a klavír). J.Hatrík vo svojej skladateľskej autoreflexii spomenul takýto prístup: „Snažil som sa 

vycítiť podtext, vyžarovanie detských, spravidla asymetrických, prozaických textov 

a modelovať skôr svoju vlastnú reakciu na ne, načrtnúť akýsi seizmograf,  

či elektrokardiogram tej chvíle, keď sa ma detský svet naplno zmocnil...“22           

     Predpokladom toho, aby sa pieseň  stala pre žiaka zásobárňou emócií, zaujala ho 

a motivovala je dobre spievajúci učiteľ, ktorý sa orientuje v detskej hudobnej literatúre. 

      Cieľom študijného programu Predškolská a elementárna pedagogika  na PF KU 

v Ružomberku je  pripraviť  kvalifikovaného odborníka  pre všetky predmety 

prvopočiatočného vzdelávania, teda aj pre hudobnú výchovu. Úlohou hlasovej výchovy, 

organizovanej skupinovo, je kultivovať vokálny prejav študentov v oblasti správnej dychovej 

techniky a speváckych návykov (čo je niekedy  náročné – len 2 semestre je predmet povinný)  

prostredníctvom ľudových, duchovných alebo detských piesní tak, aby boli schopní  žiakom 

                                                 
22  Hatrík, J.: Rozprávka, modlitba a tajomstvo... In: Hudba pre deti v tvorbe skladateľov 20. storočia 
v stredoeurópskom priestore. Zborník príspevkov z konferencií. Banská Bystrica: FHV UMB, 2005. s.182 
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zaspievať  piesne z učebníc hudobnej výchovy. Na hudobnom materiáli, ktorým je 

najčastejšie detská pieseň, sa poslucháči na začiatku štúdia oboznamujú so špecifikami práce 

s detským hlasom v predškolskom a mladšom školskom veku, učia sa  zásadám hlasovej 

hygieny a prevencii hlasových porúch, pretože najdôležitejším cieľom hudobnej výchovy na 

1. stupni ZŠ je formovať kladný vzťah detí k spevu (a k hudbe vôbec), a zároveň ich 

motivovať aj k mimovoľným speváckym aktivitám.   
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Piesňová tvorba slovenských skladateľov v procese výučby budúcich 

učiteľov 
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Resumé 

Autorka sa v príspevku zaoberá problematikou interpretácie piesní z tvorby 

slovenských skladateľov. Analyzuje súčasný stav výučby spevu a hlasovej výchovy  

a poukazuje na využitie slovenskej piesňovej literatúry v procese výučby budúcich učiteľov. 

 

 

Jednu z najvýznamnejších a počtom najväčších skupín vysokoškolsky vzdelaných 

odborníkov na Slovensku predstavujú učitelia. Systém vzdelávania na pedagogických 

fakultách nebol nikdy statický, ale dynamický, pre ktorý je charakteristické neustále hľadanie 

najoptimálnejších ciest ako pripraviť absolventov tak, aby zvládli dráhu hlasových  

profesionálov.  

Spevácke školenie budúcich učiteľov druhého stupňa  je rozdelené na teoretickú 

a praktickú časť. Teoretická časť je založené na  sprostredkovaní vedomostí z anatómie, 

fyziológie, fonetiky, hlasovej hygieny a prevencie hlasových porúch. Praktická časť  

pozostáva z technických cvičení a zo zvládnutia predpísaného repertoáru. Počas piatich 

semestrov  musí študent hudobnej výchovy zvládnuť nielen teoreticky, ale predovšetkým 

prakticky interpretáciu skladieb  rôznych štýlových období. Predpísaný repertoár vychádza 

z požiadaviek praxe.  Študenti hudobnej výchovy  musia počas štúdia zvládnuť interpretáciu 

ľudových piesní, detských piesní, klasických piesní, romantických piesní a piesní   

20. storočia. 

 Zvládnutie vyššie uvedených požiadaviek komplikuje fakt, že hlas treba najskôr 

rezonančne postaviť a akusticky naladiť. To vyžaduje zložitú koordináciu dýchacích, 

hlasotvorných a modifikačných orgánov. 

Skúsenosti dokazujú, že každý ľudský hlas možno kultivovať technickým školením 

a každý učiaci sa môže dosiahnuť určitý nový stupeň ovládania a technickej dokonalosti 

svojho hlasového aparátu. Spevácke školenie učiteľov hudobnej výchovy často spočiatku 
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pozostáva  z korekcie chýb a nesprávnych návykov. Až potom nasleduje rozvíjanie 

a utvrdzovanie pozitívnych parametrov hlasu. 

 V súčasnom období sa o štúdium hudobnej výchovy uchádzajú študenti, ktorých 

môžeme rozdeliť do niekoľkých skupín, pričom určujúcim faktorom je ich predchádzajúca 

spevácka prax. Môžeme hovoriť o troch veľkých skupinách: 

• študenti s minimálnou speváckou skúsenosťou, 

• študenti s praxou vo folklórnych súboroch, či iných súboroch, 

• absolventi ZUŠ, konzervatória. 

V procese hlasovej prípravy  pri práci s piesňovým materiálom doporučujem študentom 

vychádzať zo slovenskej piesňovej tvorby. Slovenský jazyk je spevný jazyk. Jeho vokalizácia 

je na budovanie speváckych základov rovnako vhodná ako talianska. Pri práci s romantickou 

piesňou do procesu výučby spevu významne zasiahol fakt, že  slovenskí študenti preferujú 

anglický jazyk pred nemeckým, čím významne zúžili výber hlavne romantického repertoáru. 

Pozornosť učiteľov spevu sa i z tohto dôvodu upriamila na slovenskú piesňovú literatúru. 

Zo slovenských skladateľov  ktorých piesňová literatúra sa intenzívne využíva v súčasnom 

období v procese výučby spevu doporučujem piesňovú tvorbu Márie Lehotskej- Križkovej, 

Milana Licharda a Miloša Lihoveckého. Melodické a harmonické obraty piesní týchto 

autorov prezrádzajú štylizáciu vychádzajúcu zo slovenskej ľudovej piesne. Hlasový rozsah, 

poloha piesní, ich dĺžka ako i námet textov23 ich predurčuje pre študentov s malou  speváckou 

skúsenosťou. 

Kvalitatívne vyšší stupeň kompozičnej úrovne v intenciách národnoobrodeneckej 

kultúry v prvých desaťročiach 20. storočia dosiahli skladatelia, ktorí získali hudobné 

vzdelanie v učiteľských ústavoch. Z bohatej piesňovej tvorby Viliama Figuša– Bystrého 

(1885 -1937) sa v procese výučby spevu využívajú piesne skomponované na texty 

slovenských básnikov. Piesňové cykly Sny op.8 (1903-33)24, Po poliach a lúkach op. 53, 

zošit I. (1920)25,  Túžby op. 76 (1926)26, Po poliach a lúkach op. 83, zošit II. (1929-35)27, 

Žiale a radosti op. 99 (1934-37)28. Jednotlivé piesne  z uvedených cyklov nachádzajú 

uplatnenie hlavne v nižších ročníkoch štúdia spevu na konzervatóriu, ale i v procese prípravy 

učiteľov hudobnej výchovy na pedagogických fakultách. 

                                                 
23 Najčastejšie zhudobňujú texty B. Klimu, Hájomila. 
24 Text I. Gall, Horin, J. Botto, S. Chalupka, J. Králik, Slávičí, I. Krasko, E. B. Lukáč, V. Roy.  
25 Text M. Kovalevská, Horin, P. Bella-Horal, L. Rigellová, F. Votruba, Slávičí, V. Roy.   
26 Text B. Klimo-Hájomil. 
27 Text Horin, P. O Hviezdoslav, J. K. podľa Vulkana, V. Roy, A. C. Borinský, M. Kovalevská, L. Rigellová,  
   P. Bella-Horal, I. Žiak-Somolický. 
28 Text V. Roy. 
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Nasledovná ukážka z piesňového cyklu Túžby V. F. Bystrého je vhodným materiálom 

pre tenor. Práca s textom predstavuje pre interpreta výzvu. Hájomilova poetika má čaro, ale 

jeho básne obsahujú archaické slová, ktorých význam musí byť študentovi jasný,  pokiaľ ich 

chce presvedčivo interpretovať.  

 

 

 
 Z piesňovej tvorby Jána Levoslava Bellu (1943 -1939) vynikajú piesne z ľúbostnou 

tematikou. V spracovaní ľúbostnej lyriky na nemeckú poéziu Bella originálne rozvinul 

hudobné podnety nemeckej romantickej piesne. Na koncertných pódiách ako i  v 

pedagogickom procese  sa s týmito piesňami stretneme len sporadicky. Z piesňovej tvorby 

tohto autora sa využívajú piesne na texty slovenských básnikov29. Piesne V našom sade, 

Iskierky, Naše vrátka, Žiaľ siroty, Čarujem ti, Matka nad kolískou, Sedem dní, Gajdoš 

Filúš, vyžadujú od interpreta nielen technickú zručnosť, ale tiež interpretačnú vyspelosť.   

                                                 
29  Najčastejšie zhudobňuje  texty P. Bella – Horala, ale i  J. Jesenského a Ľ. Podjavorinskej. 
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Tieto atribúty ich predurčujú pre študentov spevu minimálne na úrovni maturantov 

konzervatória.  

 O znovuuvedenie piesňovej tvorby Mikuláša Moyzesa (1872 -1984) do 

pedagogického procesu na pedagogických fakultách sa zaslúžili pracovníci Prešovskej 

univerzity, ktorí založili spevácku súťaž pre študentov pedagogických fakúlt. Na speváckej 

súťaži, ktorá  nesie názov “Moyzesiana” a je dnes medzinárodnou súťažou, je povinnosťou 

predniesť jednu pieseň Mikuláša Moyzesa. O dostupnosť notového materiálu sa postaral 

prešovský spolok Súzvuk, ktorý vydal piesňovú tvorbu Mikuláša Moyzesa. Okrem ľudových 

piesní Nepi šuhaj nepi a A dze ty bula, často zaznieva na danej súťaži zaznieva  pieseň  

Spev30 a skladba Vexila Regis.31 Zvláštnosťou tejto súťaže je kategória komorného spevu, 

ktorej sa môžu zúčastniť komorné telesá  maximálne s  12 spevákmi.  

 V prvom desaťročí 20. storočia vyšli piesňové cykly zakladateľa slovenskej 

modernej piesne Mikuláša Schneidra-Trnavského (1881 -1958). Bohatá piesňová tvorba 

autora našla uplatnenie nielen v procese prípravy študentov spevu, ale i na koncertných 

pódiách. V piesňových cykloch Mikuláš Schneider-Trnavský majstrovsky stmelil prejavy 

ľudovej a mestskej piesne s hudobnou poetikou neskorého romantizmu. Jeho cykly Slzy a 

úsmevy (1909)32, Zo srdca (1920, rev. 1954,1955)33, Piesne o matke (1939, rev. 1940 )34, 

Pôvodné slovenské piesne (1905-1907)35 sú zásluhou  speváckej súťaže známe po celom 

svete.36 Pre začínajúcich spevákov sú z bohatej tvorby Mikuláša. Schneidra Trnavského 

vhodné piesne z cyklov Zo srdca a Piesne o matke. Cykly Slzy a úsmevy a Drobné kvety 

sú z dôvodu vysokých  technických a interpretačných požiadaviek určené vyspelým 

študentom.  

 

Záver 

Situácia na Slovensku je v oblasti hudobného školstva odlišná od situácie  v Čechách. 

Keďže na strednom stupni na Slovensku  hudobná výchova absentuje v učebných osnovách, 

tak študenti pre lepšie uplatnenie v praxi preferujú  kombinácie s niektorým profilovým 

predmetom tj. matematikou, slovenčinou, nemčinou, angličtinou, informatikou, náboženskou 

                                                 
30 Text E.B.Lukáč. 
31 Pôvodne určená pre soprán a organ. 
32 Text J. Jesenský, I. Krasko, S. Hurban Vajanský, V. Roy. 
33 Text F. Urbánek. 
34 Text  J. Dafčík, L. Hohoš, Ľ. Podjavorinská, F. Ruppeldt, I. Grebáč Orlov, D. Štubňa-Zámostský, J. Jesenský,  
    R. Dilong, J. Kovalik-Ústiansky.  
35 Dnes ich poznáme ako cyklus Drobné kvety na texty S. H. Vajanského, J. Jesenského, P. O. Hviezdoslava,   
    Ľ. Podjavorinskej . 
36 Súťaž vznikla v roku 1971 ako celoštátna spevácka súťaž. Poriada sa každé  dva roky v rodnom meste skladateľa a od roku 
1992 je medzinárodnou súťažou.      
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výchovou. Požiadavky  kladené na študentov hudobnej výchovy počas absolvovania hlasovej 

výchovy, ako i dĺžka speváckeho školenia sú pre študentov študujúcich hudobnú výchovu 

v kombinácii s iným predmetom na slovenských vysokých školách rovnaké.  

Nasledovná tabuľka poskytuje prehľad  súčasného stavu výučby hlasovej výchovy na 

slovenských pedagogických fakultách.  

 

 

                                        Hlasová výchova Univerzita Minutáž 
jednej 
učebnej 
jednotky 

 
Počet semestrov výučby      

 
Forma ukončenia 

UMB Banská 
Bystrica 

25 min. 5 semestrov                    skúška 

UK Bratislava 
 

10 min. 
 

5 semestrov 
 

                  skúška 
 

KF Nitra 15 min. 5 semestrov                   skúška 

 
Žilinská 
univerzita 

25 min. 5 semestrov                   skúška 

 
KU Ružomberok 

15 min. 5 semestrov                   skúška 

Prešovská 
univerzita 

20 min. 5 semestrov 
 

                  skúška 

 

 

 

Na   súťaži ŠUČ37  učitelia spevu pôsobiaci na slovenských pedagogických fakultách 

poukázali na minimálne časové dotácie vo výučbe spevu. Finančné dôvody sa stali určujúcim 

faktorom pri udeľovaní časových dotácii pre individuálne vyučované predmety budúcich 

učiteľov hudobnej výchovy. V nových študijných programoch očakávam nástup skupinového 

vyučovania spevu, ktoré považujem za nevyhovujúce a nastúpený trend prinajmenšom za 

nešťastný. 

 

 

                                                 
37 Študentská umelecká činnosť, ktorá ponúka študentom vysokých škôl pedagogického smeru možnosť 
prezentácie  a konfrontácie. Organizuje ju Katedra hudobného umenia Pedagogickej fakulty Katolíckej 
univerzity v Ružomberku. V apríli roku 2007 prebehol jej IV. ročník. 
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Šlechtický skladatel amatér Johann Friedrich Hugo von Dalberg 
a jeho English Songs op. 15 (historicko-analytická sonda  

do dobové vokální kompoziční produkce) 

 

PhDr. Šárka Zedníčková, Ph.D. 
Katedra hudební výchovy, Pedagogická fakulta Ostravské univerzity v Ostravě 

Česká republika 

 

 

 Šlechtický rod komořích z Wormsu, svobodných pánů z Dalbergu vlastnil panství 

Dačice na Moravě v letech 1809 – 1940. V hudební historii dačického zámku sehrál 

nejvýznamnější úlohu Friedrich Ferdinand Franz Egbert (1822 – 1908) spolu se svou 

manželkou Marií Kunigundou von Vittinghof – Schell a osmi dětmi (šesti dcerami a dvěma 

syny). 

 Dalbergovský notový archiv, který je nyní ve správě Oddělení dějin hudby 

Moravského zemského muzea, byl do Brna převezen v září roku 1950. Hudebniny dačické 

provenience, mezi kterými je několik pozoruhodných rukopisů i tištěných děl šlechtického 

skladatele amatéra Johanna Huga von Dalberga, jsou evidovány v lístkovém katalogu pod 

signaturami A 21 756 – A 22 106. 

Johann Friedrich Hugo von Dalberg (1760 – 1812) se nám jeví jako velmi vzdělaná osobnost 

s obdivuhodnou šíří záběru. Jeho tělesné postižení ho předurčilo k životní dráze duchovního, 

k níž byl svým otcem Franzem Heinrichem (1716 – 1776) cílevědomě veden. Spolu 

s intelektuálním rodinným prostředím formovaly Johanna Friedricha Huga i vzdělávací 

instituce, zejména katolická univerzita v Erfurtu. Již v době studií se projevoval velmi 

svobodomyslně a údajně působil v různých tajných spolcích. Naprosto přirozeně tak působí 

jeho přijetí do zednářské lóže ve Wormsu v roce 1781. Jeho profesní působení v Trieru 

v letech 1785 – 1789 je spojeno s činností v trierské školní komisi, jejímž úkolem bylo 

připravovat osnovy pro různé stupně škol a doporučovat vhodné učebnice. Johann Friedrich 

Hugo byl jejím předsedou a zasloužil se o řadu reformních opatření.  

Centrem našeho zájmu ovšem zůstává Dalbergovo působení v oblasti hudby. Již v raném 

dětství se projevilo jeho výrazné hudební nadání, jehož další rozvoj zajistilo rodinné 

prostředí, kde se hudba aktivně provozovala. O Hugův múzický vývoj se nejvýrazněji 

zasloužil jeho učitel hudby Ignaz Holzbauer, který rozvíjel nejen jeho pianistické dovednosti, 
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ale i předpoklady pro jeho činnost skladatelskou. Jako skvělý klavírista proslul Johann 

Friedrich Hugo již v době studií, kdy sklízel úspěchy na akademických i soukromých 

koncertech. Interpretační aktivity později ustoupily práci kompoziční, doplněné zájmem o 

hudební teorii, estetiku a orientální hudbu.  

V tvorbě umělce převažují vokální kompozice, zpracovávající duchovní i světská témata. 

Autory textových předloh jsou často významné literární osobnosti. Poměrně velkou část 

Dalbergova tvůrčího odkazu zaujímají díla pro klavír, což jistě vyplývá ze skutečnosti, že 

sám byl zdatným pianistou. Dalším sólovým nástrojům (např. houslím nebo violoncellu) se 

věnoval pouze okrajově. Nástrojové obsazení komorních kompozic je tradiční, zcela chybí 

instrumentální koncerty, hudba symfonická a operní.  

 

English Songs  

with an Accompaniment for the Piano Forte, op. 15, composed and dedicated to Lady 

Jerningham by baron Dalberg 

London, printed for the Author  

Sold by Mess. Corri – Dussek and Co. N. 28 Haymarket London and Bridge Street Edinburgh 

Důvody vzniku tohoto cyklu písní zřejmě spojují společenské styky s uměleckou zálibou 

amatérského skladatele. O dedikaci a osobě dedikantky nelze zjistit nic bližšího, pokud jde  

o tisk, je zjevné, že byl objednán. Doba vytištění je poměrně dobře stanovitelná. Stalo se tak 

ve druhé polovině 90. let 18. století, přesněji mezi léty 1797 a 1800, kdy nakladatelství J. L. 

Dusíka a jeho tchána Corriho existovalo a prosperovalo. V roce 1800 však pro dluhy 

zkrachovalo.  

Z použitých textů jsou nejzajímavější básně podepsané Dr. Darwin, což je s největší 

pravděpodobností dědeček Charlese Darwina lékař Erasmus Darwin (1731 – 1802), který 

publikoval příležitostné básně.  

 

Go lovely rose – překvapivě kompozičně zdařilá mozartovská píseň formového půdorysu 

Maggiore-Minore (uhynutí květiny). Evidentním vzorem pro vokální stylistiku i pro 

doprovod je Mozartova Veilchen. Jako specifická zvláštnost se jeví stylizace fanfáry lesních 

rohů v klavírním doprovodu. 
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Come live with me and be my love – píseň obdobné rytmické struktury z velmi rozšířené 

písňové rodiny bukolických námětů. Také v tomto případě je patrný vliv mozartovské 

stylistiky, na rozdíl od předcházející písně je však v doprovodu velmi promyšleně střídán 

šestnáctinový pohyb v levé a pravé ruce, čímž dochází k větší plastičnosti doprovodné linie. 

Kromě mozartovských vlivů zde musíme předpokládat i ústrojné navázání na tradici anglické 

bukolické písně, která je od pozdních masque konce 17. století velmi častým výrazovým 

prostředkem. K tomuto typu vede pochopitelně zejména text písně, který obsahuje např. 

verše tohoto znění:  

…There will we sit upon the Rocks, And see the Shepherds feed their flocks;  

By shallow Rivers, to whose falls Melodious Birds sing 

Madrigals…

 
Song to Echo – píseň na zřejmě osvědčený text dr. Darwina. I tentokrát jde o mozartovskou 

fakturu a využití dobře zvládnuté stylistiky mozartovské 6/8 sazby. U těchto písní se nabízí 

otázka, jak dalece by mohly souviset s velkou tradicí tohoto rytmického typu v evropském 

hudebním myšlení až k popularitě estampidy, tedy na úplný konec trobadorské kultury a do 

dob vrcholné gotiky. U Mozarta tato často bukolická tanečnost souvisí se sicilianou, 

v koncertantní hudbě pak s rondovými typy užití. 
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Hymn to May, opět na text dr. Darwina, je závěrečným madrigalem celého cyklu. Je zde 

uplatněna tříhlasá faktura středního rozsahu, kdy může být použito hlasů ženských nebo 

mužských, popřípadě i sestavy kombinované. Klavírní doprovod odpadá, pod tříhlasou 

vokální linií je part číslovaného basu (Basso).  
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 Cyklus anglických písní je dokladem dobře zvládnuté anglické madrigalové tradice, která 

sahá hluboko do 18. století, v syntéze s mozartovskou písní konce 18. století a s typy 

bezprostředně navazujícími na tento vývoj. 

Dalberg jako komponující diletant dosahuje v mnoha směrech úrovně průměrných 

profesionálů a v určitých aspektech je dokonce i předčí. Jde nejen o znalost jazyka a jeho 

hudební poetiky, ale i o otázky stylu a formy. Úroveň skladeb Johanna Friedricha Huga von 

Dalberga připouští myšlenku jejich oživení a inspirativního doplnění současné koncertní 

dramaturgie.  
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Spev a hlasová výchova na Katedre hudobného umenia PF KU 
v Ružomberku 

 

PaedDr. Mgr. art. Miriam Žiarna, PhD. 
Katedra hudobného umenia Pedagogickej fakulty Katolíckej univerzity v Ružomberku 

Slovenská republika 

 

Resumé 

V príspevku sa zameriavam na podmienky štúdia Spevu a hlasovej výchovy 

v študijnom programe Učiteľstvo všeobecnovzdelávacích predmetov a Učiteľstvo odborných 

umeleckých predmetov. Poukazujem na úroveň hudobnej vzdelanosti uchádzačov  

v uvedených študijných programoch a na požiadavky štúdia Spevu a hlasovej výchovy. Na 

základe uvedených informácií chcem priblížiť spôsob práce, úroveň, možnosti a podmienky 

vyučovania hlasovej výchovy na Katedre hudobného umenia PF KU v Ružomberku.        
 

Úvod 

Poslaním katedier hudobnej výchovy a hudby na pedagogických fakultách je 

vychovávať kvalifikovaných učiteľov hudobnej výchovy a hudby, a tým rozvíjať hudobné 

schopnosti, muzikalitu a kladný vzťah k hudbe u žiakov základných škôl, ZUŠ  

a konzervatórií. V súčasnosti stojí pred pedagogickými fakultami veľmi neľahká úloha. 

V nepriaznivých podmienkach zápasenia o každého študenta, v oklieštených študijných 

plánoch kreditného štúdia, ktoré v prevažnej miere preferujú teoretické znalosti (najmä  

z pedagogiky a psychológie)38 vychovať kvalitného pedagóga hudobnej výchovy a zdatného 

hudobného praktika. Nízka časová dotácia praktických kurzov z hudobnej výchovy (hlasová 

výchova, hra na nástroji) je na pedagogických fakultách v súčasnosti značným obmedzením 

pri zvyšovaní požiadaviek pre hudobné vzdelanie absolventov. Neustále úsilie pedagógov 

o zlepšovanie hudobných zručností študentov sa prejavuje aj v organizovaní rôznych 

školských interných a verejných koncertov a súťaží (Moyzesiana, ŠUČ), ktoré by podnietili 

nielen záujem študentov o zdokonaľovanie svojich hudobných a hlasových schopností,  

ale aj podporili ich záujem a kladný vzťah k hudbe vlastnou produkciou, a tým následne  

aj k samotnému vyučovaniu hudobnej výchovy.  

                                                 
38 Ako uvádza prieskum prof. E. Baranovej prezentovaný na Medzinárodnej konferencii Ako ďalej v Hudobnej 
výchove II. v Banskej Bystrici 21.- 22. 6. 2006. 
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Spev a hlasová výchova v štúdiu Učiteľstva  všeobecnovzdelávacích predmetov HV 

v kombinácii na KHU 

Na talentových skúškach na PF sa často stretávame s nedostatočnou pripravenosťou 

študentov z hudobnej výchovy, aj keď sa vyžaduje úroveň absolventa I. cyklu ZUŠ. 

Spôsobuje to, podľa môjho názoru absencia Hv na stredných školách, podhodnotenie 

významu tohto predmetu, neklasifikovanie Hv na ZŠ,  nekvalifikované vyučovanie Hv, a tým 

zníženie záujmu žiakov o predmet.  Katedra hudobného umenia KU v Ružomberku sa snaží 

prispôsobovať študijné programy novým požiadavkám kreditného štúdia v súlade 

s požiadavkami kvalifikovaného učiteľa HV pre ZŠ, a preto sa zvýšila náročnosť prijímacej 

skúšky oproti minulým rokom zavedením písomných testov a povinnou hrou na klavíri. 

Podmienky prijímacej talentovej skúšky z Hudobnej výchovy pre Učiteľstvo 

všeobecnovzdelávacích predmetov: 

Praktická časť talentovej skúšky:  

1. hra na hudobnom nástroji (vyžaduje sa úroveň absolventa I. cyklu ZUŠ) 

1 etuda, 1 skladba J. S. Bacha (Malé prelúdiá a fugetty), 1 časť zo sonáty alebo 

sonatíny, 1 ľubovolný prednes (v prípade, že uchádzač hrá na inom hudobnom nástroji ako na 

klavíri, je povinný zahrať na klavíri dve cvičenia od čísla 20 z Klavírnej školy Z. Böhmovej, 

A. Grunfeldovej a A. Sarauera. OPUS, Bratislava, 1997.); 

2. intonácia a sluchová analýza 

-opakovanie zahraných tónov a melodických úryvkov zaintonovaním príkladov, 

určovanie intervalov, určovanie kvintakordov, opakovanie a analýza rytmických príkladov; 

3. spev 

- 1 ľudová pieseň v úprave skladateľa a 1 umelá pieseň podľa vlastného výberu; 

Teoretická časť talentovej skúšky: 

1. Test z hudobnej teórie 

- zápis nôt, durové a molové stupnice, tvorenie a určovanie intervalov, tvorenie 

a určovanie kvintakordov (durový/molový, zväčšený/zmenšený) a ich obratov, tvorenie 

septakordov, talianske názvoslovie; 

2. Test z dejín hudby 

- základné vedomosti o svetových a slovenských skladateľoch, hudobné formy 

v jednotlivých umeleckých slohoch, prehľad hudobných interpretov a dirigentov, vedomosti 

uvedených testov sú v rozsahu absolventa I. cyklu ZUŠ; 
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 V 1. semestri majú študenti v študijnom programe okrem praktických cvičení zo spevu 

aj teoretický predmet Teóriu hlasovej výchovy, ktorá je zameraná na sprostredkovanie 

teoretických vedomostí z oblasti anatómie a fyziológie hlasových orgánov, metodiky hlasovej 

výchovy a školenia hlasu, fonetiky, hlasovej hygieny, príčin hlasových porúch a ich 

diagnostikovania i odstraňovania, zásad speváckeho školenia hlasu, rozvíjania hlasovej 

kultúry hovoreného prejavu, správnej artikulácie, hlasovej prevencie, odstraňovania chýb, 

spôsobov práce v období mutácie, budovania techniky hlasu a kultivovaného hlasového 

prejavu.  
Praktické cvičenia Spev a hlasová výchova mali v študijnom programe Učiteľstva 

všeobecnovzdelávacích predmetov v rokoch 2000-2002 časovú dotáciu na jedného študenta 

0,5 hod (22,5 min.) a od roku 2002 je to 0,33 (15 min.). V 1. - 5. semestri je predmet Spev 

a hlasová výchova povinný, s časovou dotáciou 15 minút na jedného študenta. V 6. - 10. 

semestri má možnosť študent pokračovať v predmete Sólový spev, ktorý je povinne voliteľný 

s časovou dotáciou 22, 5 min. Podmienkou zápisu povinne voliteľného predmetu Sólový spev 

v 6.- 10. semestri je zvýšený záujem o spev, hlasové dispozície a perspektíva účasti študenta 

na koncertoch a speváckych súťažiach. Zavedením prijímacej skúšky na magisterské štúdium 

sa vyučovanie Spevu a hlasovej výchovy predĺži o jeden semester, to znamená, že bude ako 

povinný predmet do 6. semestra, pretože pedagogický výstup, ktorý bude súčasťou prijímacej 

skúšky bude vyžadovať od uchádzača nielen teoretické, ale aj praktické hudobné zručnosti- 

hra na klavíri, spev, ovládanie stanoveného počtu piesní a metodických postupov pri 

nacvičovaní piesňového materiálu. Osnovy predmetu Spev a hlasová výchova: 

1. ročník 1. semester – 1 technické cvičenie a 1 ľudová alebo umelá pieseň; 

               2. semester  – 1 technické cvičenie a 1 ľudová alebo umelá pieseň; 

2. ročník 3. semester –  1 technické cvičenie, 1 ľudová alebo umelá pieseň, 1 duchovná 

pieseň;             

              4. semester –  1 technické cvičenie, 1 ľudová alebo duchovná pieseň, 1 skladba 

z obdobia baroka, klasicizmu, romantizmu alebo 20. storočia; 

3. ročník 5. – 6. semester – 2 skladby pre praktické cvičenie pre pedagogický výstup; 

Prijímacie skúšky na magisterské štúdium: 

Klavír: 2 skladby etuda a prednes; 

Spev: ovládanie vybraných 20 skladieb z učebnice HV pre II. stupeň ZŠ a pedagogický 

výstup; 

Osnovy predmetu Sólový spev pre Učiteľstvo všeobecnovzdelávacích predmetov  
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 3. – 5. ročník 6. – 10. semester - 3 skladby rozličných štýlových období a odlišného 

charakteru; 

Podmienkou úspešného absolvovania povinného predmetu Spev a hlasová výchova 

a povinne voliteľného predmetu Sólový spev je aktívna účasť na cvičeniach (najmenej 80% 

účasť), naštudovanie repertoáru spamäti (okrem technických cvičení), semestrálna prehrávka 

pred komisiou, na ktorej musí študent zaspievať uvedený repertoár s klavírnym sprievodom 

alebo vystúpenie na internom koncerte, účasť na speváckej súťaži a pod. 

V 1. roč. je množstvo repertoáru minimálne, pretože sa stretávame s minimálnymi 

speváckymi skúsenosťami u prijatých študentov. Stáva sa, že na prijímacie skúšky na PF 

prichádzajú študenti nedostatočne pripravení po speváckej stránke napriek tomu, že si 

vyberajú predmet Hudobná výchova. Hudobná výchova sa na stredných školách na Slovensku 

nevyučuje a mnohokrát sa jej nevenuje dostatočná pozornosť a kvalifikovanosť ani na 

základných školách. Uvedená absencia hudobnej výchovy na stredných školách spôsobuje 

veľké rozdiely medzi študentmi, ktorí navštevovali Základnú umeleckú školu, medzi tými 

ktorí mali na ZŠ kvalifikované vyučovanie HV a medzi tými, ktorí nemali vyučovanie Hv na 

ZŠ alebo ho mali nekvalifikované. Odlišnú úroveň sa snažíme vykompenzovať práve v prvom 

ročníku tým, že sa venujeme prevažne individuálnej práci s hlasom nielen po intonačnej,  

ale aj technickej stránke na základe hlasových cvičení pri rozospievaní a nacvičovaní 

vybratého študijného materiálu. Vedieme študenta k tomu, aby sa naučil počúvať a ovládať 

svoj hlas na základe potrebných úkonov, aby správne a uvedomele cvičil a samostatne 

pracoval. Preto hlasové rozcvičky a štúdium piesní vykonávame prevažne individuálne 

a snažíme sa študenta upozorňovať na chyby a spôsob ich odstraňovania. Podľa hlasovo-

technických dispozícii a schopností sa snažíme vybrať vhodný repertoár a stanoviť primeraný 

spôsob a postupy pri nacvičovaní skladby vzhľadom k jej náročnosti.  Na hodinách sa venuje 

pozornosť správnemu postoju, držaniu tela, ovládaniu správneho speváckeho dýchania 

a dychovej opory, mäkkému, prirodzenému a voľnému nasadeniu tónu v rezonancii, 

rozvíjaniu hlavovej rezonancie, vyrovnávaniu vokálov v strednej hlasovej polohe, tvoreniu 

kantilény, zrozumiteľnej výslovnosti, prirodzenému výrazu a prednesu. Výber repertoáru sa 

zameriava najmä na slovenské ľudové a umelé piesne M. Schneidra- Trnavského, P. Cóna, M. 

Licharda, J. Matušku, J. Meiera, M. a A. Moyzesa, M. Nováka a iných. 

V 2. ročníku je repertoár bohatší, pretože sa snažíme nadviazať na predošlé skúsenosti 

a nadobudnuté zručnosti a okrem ich rozvíjania sa snažíme o prehlbovanie dychovej opory, 

rozvíjanie mäkkého, opretého a prirodzeného tvorenia tónu v maske, rozširovanie hlasového 

rozsahu, zdokonaľovanie tvorby plynulej kantilény a hudobnej frázy, vyrovnávanie hlasu 
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v celej hlasovej polohe, rozvíjanie muzikality a prirodzeného prednesu a výrazu. Prirodzeným 

rozvíjaním hlasových dispozícii, speváckych schopností, muzikality a záujmu o spev sa 

snažíme motivovať študentov účasťou na interných koncertoch a súťažiach. Výber repertoáru 

sa obohacuje o árie antiche, ľahšie árie z baroka, duchovné piesne J. S. Bacha, piesne W. A. 

Mozarta, L. van Beethovena, F. Schuberta, R. Schumanna, F. Mendellsohna- Bartholdyho, K. 

Bendla, B. Martinú a iných.   

V 3. ročníku sa na základe vlastných nadobudnutých praktických skúseností venujú 

študenti príprave na pedagogický výstup tým, že sa navzájom individuálne vyučujú, pričom sa 

snažia využiť všetky získané vedomosti z predchádzajúcich hodín a aplikovať ich vo 

vlastnom vyučovacom procese. Týmto spôsobom si rozvíjajú nielen svoj hudobný sluch, 

hudobné i hlasové vedomosti a zručnosti (hra na klavíri, spev) ale aj svoj vokálny sluch, 

vedomosti z techniky a metodiky spevu (správne tvorenie tónu, výstavba frázy a celej 

skladby, rozvíjanie kantilény a dynamiky, primeranosť repertoáru k hlasovým dispozíciám 

a schopnostiam) a vlastné hudobné a muzikálne myslenie. Výber repertoáru je zameraný 

prevažne na piesne z učebníc Hv pre II. stupeň ZŠ, ale obohacuje sa o slovenské ľudové  

a umelé piesne, umelé piesne svetových skladateľov, muzikálové a populárne piesne. 

Povinne voliteľný predmet Sólový spev je určený študentom, ktorý majú zvýšený 

záujem o spev a majú hlasové dispozície na to, aby sa zúčastňovali interných koncertov 

a speváckych súťaží. Na hodinách sa zameriavame na zdokonaľovanie techniky spevu, 

interpretácie, výrazu a prednesu na základe primeraného repertoáru. Osnovy predmetu Spev 

a hlasová výchova a Sólový spev sú koncipované tak, aby zohľadňovali individuálne hlasové 

dispozície študentov, aby ich univerzálnosť poskytovala veľký výber možností pri 

zostavovaní vhodného a primeraného repertoáru aj pre účinkovanie na vianočnom a internom 

koncerte a speváckych súťažiach.  

        

Spev a hlasová výchova v štúdiu Učiteľstva odborných umeleckých predmetov 

HV-Spev na KHU 

Tento študijný program pripravuje budúcich učiteľov spevu pre Základné umelecké 

školy alebo konzervatóriá, preto sa vyžaduje na prijímacích skúškach úroveň maturanta alebo 

absolventa konzervatória. V minulosti sa v niekoľkých prípadoch urobili výnimky a prijali sa 

uchádzači aj bez konzervatória na externú formu štúdia, ktorá vyžadovala len tretinovú účasť 
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na predmetoch39, to však neprinieslo požadované výsledky, preto sa v súčasnosti prijímajú len 

absolventi konzervatória. 

Nadobudnutie hudobného a speváckeho vzdelania v uvedenom type štúdia má svoje 

špecifiká. Na rozdiel od ZŠ, vyučovanie spevu v ZUŠ a na konzervatóriách prebieha prevažne 

individuálnou formou a kladie iné nároky na učiteľa. Štúdium na uvedených školách je 

cielene zamerané na hudobný a umelecký rozvoj žiaka, a preto musí učiteľ ovládať 

problematiku vyučovania na týchto typoch škôl a metodiku vyučovania spevu. Prístup 

pedagóga k rozvíjaniu techniky spevu v uvedených typoch škôl je osobitý v závislosti od 

veku, vôle, hlasových schopností a dispozícií žiaka, od typu školy a zamerania štúdia a od 

perspektívy uplatnenia nadobudnutého vzdelania. Podmienky prijímacích talentových skúšok 

na študijný program Učiteľstva odborných umeleckých predmetov boli oproti minulosti 

rozšírené o písomné testy a hru na klavíri.  

 

Praktická časť talentovej skúšky:  

1. spev (vyžaduje sa úroveň absolventa konzervatória) 

1 slovenská ľudová alebo umelá pieseň, 1 pieseň z obdobia klasicizmu, romantizmu 

alebo 20. storočia, 1 operná ária; 

2. intonácia a sluchová analýza 

-opakovanie zahraných tónov a melodických úryvkov zaintonovaním príkladov, 

určovanie intervalov, určovanie kvintakordov, opakovanie a analýza rytmických príkladov; 

3. klavír 

-1 etuda a 1 prednes; 

Teoretická časť talentovej skúšky: 

1. Test z hudobnej teórie 

-zápis nôt, durové a molové stupnice, tvorenie a určovanie intervalov, tvorenie 

a určovanie kvintakordov (durový/molový, zväčšený/zmenšený) a ich obratov, tvorenie 

septakordov, talianske názvoslovie; 

2. Test z dejín hudby 

-základné vedomosti o svetových a slovenských skladateľoch, hudobné formy 

v jednotlivých umeleckých slohoch, prehľad hudobných interpretov a dirigentov, vedomosti 

uvedených testov sú v rozsahu absolventa konzervatória; 

                                                 
39  Časová dotácia pre interného študenta je 2 hodiny týždenne, pre externého 30minút týždenne.   
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Medzi uchádzačmi o tento typ štúdia sú veľké rozdiely v úrovni techniky spevu, ktoré 

vo veľkej miere vyplývajú z veku a dlhodobej nepravidelnej alebo nesprávnej speváckej 

činnosti. O tento typ štúdia, najmä o externú formu majú záujem najmä učitelia ZUŠ, kvôli 

zvýšeniu kvalifikácie a absolventi konzervatórií, ktorí uprednostňujú internú formu 

štúdia. Mnohí uchádzači nespĺňali predchádzajúce požadované kritériá, preto sa učebné 

osnovy oproti minulosti oveľa zjednodušili a prispôsobili súčasným dispozíciám prijímaných 

uchádzačov a ich univerzálnosť poskytuje veľký výber a možnosti pri zostavovaní vhodného 

a primeraného repertoáru. Osnovy predmetu Spev: 

1. ročník  1. semester  – 1 technické cvičenie, 1 ľudová alebo umelá pieseň, 1 ária;  

       2. semester  – 1 technické cvičenie, 1 ľudová alebo umelá pieseň, 1 ária; 

2. ročník  3. semester  – 1 technické cvičenie, 1 umelá pieseň, 1 ária; 

                 4. semester  –  1 technické cvičenie, 2 umelé piesne, 1 ária; 

3.ročník   5. semester  – 3 skladby z bakalárskeho polorecitálu; 

Bakalársky polorecitál / 20 – 25 min./ 1 skladba z obdobia baroka, 1 skladba z obdobia 

klasicizmu, 1 piesňový cyklus, alebo výber najmenej 4 piesní od jedného autora (výber 

skladieb polorecitálu najmenej z 3 štýlových období);                                                                       

          6. semester – 3 skladby z bakalárskeho polorecitálu; 

Praktická štátna záverečná skúška bakalárskeho  štúdia: 1 skladba z obdobia baroka,1 

skladba z obdobia klasicizmu, 2 piesne z obdobia romantizmu alebo 20. storočia; 

Teoretická štátna záverečná skúška bakalárskeho  štúdia: obhájenie bakalárskej práce v 

rozsahu 20 strán a skúška z hudobnej teórie a z náuky o hudobných formách; 

Prijímacie skúšky na magisterské štúdium: 1 skladba z obdobia baroka, 1 skladba z 

obdobia klasicizmu, 1 skladba z obdobia romantizmu; 

4. ročník 7. semester – 2 piesne, 1 ária; 

       8. semester –  2 piesne, 2 árie; 

5. ročník 9. semester – 3 skladby z diplomového recitálu;                              

                10. semester – Diplomový recitál / 40- 45 minút/ zostavený z piesní (najmenej 4 

piesne z jedného cyklu alebo od jedného autora), árií z opier, oratórií, kantát (výber skladieb 

podľa vlastného výberu);                                         

Praktická štátna záverečná skúška magisterského štúdia: 1 skladba z obdobia baroka,  

1 skladba z obdobia klasicizmu, 1 skladba z obdobia romantizmu, 1 skladba z 20. storočia 

(musí obsahovať aspoň dve árie); 
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Teoretická štátna záverečná skúška magisterského štúdia: obhájenie diplomovej práce  

v rozsahu 30 strán, skúška z dejín hudby, hudobnej teórie, didaktiky hudobnej výchovy a 

metodiky vyučovania spevu;  

Podmienkou získania kreditu je aktívna účasť na cvičeniach (najmenej 80% účasť), 

naštudovanie repertoáru spamäti (okrem technických cvičení), vystúpenie na verejnom 

speváckom koncerte je podmienkou pre účasť na semestrálnych prehrávkach v letnom 

semestri a absolvovanie semestrálnych prehrávok s pripraveným repertoárom pre daný 

semester. 

Časová dotácia predmetu Spev je 1.– 5. roč. pre internú formu štúdia 2 hodiny týždenne 

a externú formu 30 min týždenne, čo je absolútne nedostačujúce a nevyhovujúce.  

Od budúceho akademického roka príde do platnosti nová interná kombinovaná forma štúdia, 

pretože externá forma štúdia bude spoplatnená, čím sa, predpokladám, zníži o ňu záujem 

a uvedená nová forma, by mala byť akousi novou alternatívou pre externých študentov.  

V kombinovanej forme štúdia by mali študenti absolvovať vybrané praktické cvičenia40 

a prednášky ako interní študenti t.j. na 80%41 a prednášky tretinovou účasťou42 alebo po 

dohode s vyučujúcim predmetu dištančnou formou štúdia (prostredníctvom prednášok 

zverejnených na internete a dostupnej literatúry). Dúfam, že zmena prispeje k zlepšeniu 

podmienok štúdia Spevu, zlepší sa celková úroveň externých študentov a väčšia časová 

náročnosť nespôsobí pokles záujmu uchádzačov o štúdium.  

V 1. ročníku sa hodiny spevu venujú odstraňovaniu speváckych chýb, pretože uchádzači 

(najmä učitelia ZUŠ) prichádzajú po niekoľkoročnej speváckej prestávke s nesprávnymi 

speváckymi návykmi, prípadne prídu so zlými speváckymi návykmi a chybami  

z konzervatórií. Odstraňovanie speváckych chýb si vyžaduje trpezlivosť nielen od pedagóga 

spevu, ale aj od samotného študenta, ktorý si musí najskôr zvyknúť na nový prístup, systém 

štúdia, nové požiadavky a na novú techniku spevu a spôsob práce, pretože každý pedagóg 

spevu má vytvorený svoj vlastný spôsob vyučovania. Tento proces je veľmi zdĺhavý 

a náročný, pretože odstraňovanie dlhodobo zafixovaných hmatov si vyžaduje pravidelné, 

systematické a uvedomelé spievania pod dozorom pedagóga a až po pochopení podstaty 

problému a spôsobu jeho odstránenia aj samostatné cvičenie študenta. Študent si musí byť 

stopercentne istý, že tón tvorí správne, na základe správnych predstáv, pocitov a hmatov 

                                                 
40 Spev, hra na nástroji, intonácia a rytmus, rozbor skladieb, harmónia a iné. 
41 12 týždňov trvá semester, z toho 9x musia absolvovať cvičenie.  
42 4x za semester. 
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a nezapája svaly, ktoré sa aktívne nezúčastňujú speváckej činnosti. Medzi najčastejšie 

problémy, ktoré sa snažíme odstraňovať patrí: 

-zlý postoj pri speve a neprimerané pohyby celého tela a častí tela, ktoré 

nekorešpondujú s potrebami speváckeho predvedenia (výrazne predklonenie hornej polovice 

trupu dopredu, výrazné prehnutie bedrovej časti chrbtice, pohyby celého tela, neprimerané 

pohyby rúk tzv. dirigovanie a celkový nepokoj celého tela); 

 - neprimerané predklonenie hlavy a následné tlačenie na hrtan (najmä u chlapcov) 

- neprimeraná a výrazná mimika (vyvaľovanie očí, grimasy, ktoré nepomáhajú 

správnemu tvoreniu tónu); 

- nesprávny nádych a nesprávne ovládanie speváckeho dychu a dychového svalstva, 

ktoré zaručuje správnu dychovú oporu (neskorý a plytký nádych bez zadržania a udržiavania 

nádychovej polohy, nedostatočné ovládanie dychového svalstva, uvoľnenie veľkého 

množstva vzduchu pri nasadení tónu);      

- tón tvorený bez dychovej opory, nedostatočne posadený vpredu v maske, s nesprávnou 

súhrou registrov (najmä dutý, podnebný, nazálny, krčný, knedľový, ostrý tón a dychový 

šelest); 

- nejednotné tvorenie tónov v celom rozsahu, dvojfarebnosť hlasu (registrová nesúhra, 

strata dychovej opory a zdvihnutý hrtan); 

- nevyrovnané vokály, nevýrazná a nedostačujúca artikulácia (stvrdnutá brada, 

neprimerane prehnané pohyby dolnej čeľuste, výrazná gestikulácia a zmena objemu úst, 

nedostatočné dychové a rezonančné opretie tónu);   

- technicky nezvládnuté spievanie legáta (nedostatočná predstava správneho miesta 

tvorenia a opretia tónu v rezonancii a dychovej opory); 

- hudobne, výrazovo a štýlovo nepremyslené a nepripravené spievanie;  

Z uvedených speváckych chýb vyplýva, že ich odstraňovanie si vyžaduje dlhší čas,  

trpezlivosť, skúseného a odborne kvalifikovaného pedagóga, ktorý sa dôkladne vyzná 

v problematike techniky a metodiky spevu a usilovného, húževnatého a zanieteného študenta. 

Výber skladieb je vzhľadom k individuálnym dispozíciám rôzny. Najčastejšie sa venujeme 

odstraňovaniu speváckych chýb správnym, vhodným a primeraným výberom skladieb, preto 

uprednostňujem najmä slovenské ľudové a umelé piesne M. Schneidra – Trnavského, piesne 

W. A. Mozarta a F. Schuberta, arie antiche a iné árie z obdobia baroka.  

V 2. ročníku pokračujeme v odstraňovaní vyššie uvedených hlasových chýb a podľa 

úspešnosti ich odstraňovania sa snažíme ďalej rozvíjať prirodzenú tvorbu tónu v maske, 

dychovú oporu, hlasový rozsah, vyrovnané znenie vokálov, zrozumiteľnú artikuláciu  
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a primeranú mimiku tváre, správny výraz, prednes a štýlovú interpretáciu. Výber skladieb 

zameriavam na piesne W. A. Mozarta, F. Schuberta, R. Schumanna, J. Brahmsa, M. 

Schneidra – Trnavského a árie A. Vivaldiho, G. F. Händla, J. S. Bacha, CH. W. Glucka a W. 

A. Mozarta.   

V 3. ročníku sa okrem odstraňovania hlasových chýb a vyššie spomenutého snažíme 

viesť študenta k samostatnej práci, k zodpovednosti, usilovnosti a precíznosti pri študovaní 

novej skladby, k rozvíjaniu hudobného a myslenia a muzikality, k vytváraniu vlastného 

názoru na interpretáciu skladby a k osvojeniu si určitých metodických postupov pri štúdiu 

skladby podľa jej náročnosti. Podľa individuálnych dispozícii a požiadaviek bakalárskeho 

koncertu sa snažím vybrať primeraný repertoár, ktorý je zostavený zo skladieb troch 

štýlových období.  

V 4. – 5. roč. sa snažíme v závislosti od individuálnych schopností študentov 

pokračovať v uvedených úlohách a dosiahnuť stanovené ciele výberom a zvládnutím 

náročnejšieho repertoáru, ktorý sa rozširuje o piesne a árie z obdobia romantizmu  

a 20. storočia a skladateľov: F. Liszta, R. Wagnera, B. Smetanu, A. Dvořáka, B. Martinů,  

V. Nováka, J. Křička, P. I. Čajkovského, S. Rachmaninova, M. P. Musorgského, H. Berlioza, 

D. F. E. Aubera, A. Thomasa, G. Faurého, E. Suchoňa, F. Kafendu, D. Kardoša, L. Holoubka, 

I. Hrušovského, T. Frešu, J. Beneša, V. Kubičku, P. Martinčeka a iných. Práca s externými 

študentmi je pre nedostatok času, nedostatočnú hlasovú techniku a vysoké požiadavky veľmi 

náročná. Za 9 - 12 týždňov treba pripraviť repertoár na verejný koncert a na semestrálnu 

prehrávku. Okrem účasti na koncertoch43 sú študenti povinní zúčastniť sa Interpretačného 

seminára ako aktívni účastníci, ktoré organizuje KHU KU v Ružomberku a speváckych súťaží 

(Moyzesiana, ŠUČ).   

 

Záver 

Touto krátkou exkurziou do podmienok štúdia Spevu a hlasovej výchovy v študijných 

programoch Učiteľstva všeobecnovzdelávacích a odborných umeleckých predmetov som 

chcela sprostredkovať stručné informácie o systéme a požiadavkách štúdia a pripravovaných 

zmenách, ktoré by mali zlepšiť a zefektívniť úroveň absolventov Katedry hudobného umenia 

                                                 
43 Pravidelne sa organizuje pre všetkých študentov vianočný koncert v zápočtovom týždni v zimnom semestri, 
komorný koncert koncom marca, študenti 3. roč. musia v letnom semestri absolvovať v apríli-máji bakalársky 
polorecitál, študenti 5. roč. v apríli-máji diplomový recitál, študenti ostatných ročníkov musia vystúpiť na 
speváckom koncerte v zápočtovom týždni letného semestra.  
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a organizovaním rôznych akcií a podujatí44 zvýšiť záujem uchádzačov o štúdium na KHU 

v Ružomberku. Okrem uvedených akcií speváckeho oddelenia organizuje KHU Klavírny 

ateliér (apríl), ŠUČ (apríl), Kurz pre organistov a kantorov v Terchovej (júl), Konferenciu 

o gregoriánskom choráli (október), Liptovské zborové dni (október-november), Interpretačný 

seminár- klavír, organ, spev (november), ktoré sú venované študentom a pedagógom, ale aj 

širokej verejnosti, ktorá má záujem hudobné dianie. Pedagógovia a študenti účinkujúci 

v zboroch Benedictus, Dixit Dominus a Schola Cantorum sa zúčastňujú rôznych podujatí, 

koncertov, výmenných zájazdov s pedagogickými fakultami na Slovensku i v zahraničí45, čím 

sa KHU snaží nadviazať kontakty s inými fakultami a rozšíriť možnosti pre výmenné pobyty 

študentov a pedagógov, ktoré by pozitívne ovplyvnili ďalšie vzdelávanie a ich pedagogický 

a umelecký rast.   
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44 Pravidelné koncerty študentov a pedagógov, II. ročník Interpretačného seminára, IV. ročník Študentskej  
umeleckej činnosti s medzinárodnou účasťou. 
45 Všetky pripravované podujatia sú zverejnené na internetovej stránke Katedre hudobného umenia PF KU. 


