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Hudební forma a tektonika
(forma = tvar, vnější obrys, model, vzor apod.)
Hudební forma znamená celkové rozvržení skladby a uspořádání jejích částí. Určuje základní vnější půdorys skladby, její rozčlenění na pododdíly a určuje vnitřní vztahy mezi nimi (kontrast, tonální průběh, práce s motivy a tématy…). Hudební forma tedy popisuje spíše technickou, kompoziční stránku skladby, na rozdíl od hudebního druhu, který skladby pojmenovává podle celé skupiny jejich vlastností. Příklady hudebních forem: perioda, malá nebo velká 2–3dílná forma, rondo, variace, sonátová forma, fuga…
Hudební druh je daný roztříděním typů skladeb podle jejich vlastností, např. na základě:

· obsazení (sólové, komorní, orchestrální, vokální, vokálně-instrumentální…)

· faktury (monofonní, polyfonní, homofonní…)

· místa provedení, určení skladby (koncertní sál, kostel, divadlo…)

· závažnosti, účelu či zaměření skladby (umělecká, liturgická, zábavná, taneční, instruktivní…)

· mimohudebního obsahu skladby nebo textu (epický či lyrický námět nebo text, jazyk nebo charakter textu…)

· hudební formy (skladba jednovětá či cyklická, forma jednotlivých částí skladby…)

Příklady hudebních druhů: sonáta, symfonie, koncert, symfonická báseň, píseň, sbor, mše, kantáta, oratorium, opera…
Hudební tektonika určuje komplexní vnitřní výstavbu a strukturu skladby (na rozdíl od hudební formy, která sleduje pouze její vnější obrys a členění). Nauka o tektonice zkoumá jednotlivé hudební složky (melodiku, rytmus, harmonii, hudební formu, dynamiku, kinetiku, agogiku apod.), vztahy mezi nimi a jejich uplatnění v rámci skladby. Hudební tektonika je tedy nadřazená hudební formě – ta je pouze jednou z mnoha dílčích hudebních složek, ze kterých je skladba složená.

Mikrotektonika se zaměřuje na detail (stavba motivů a témat, rytmický průběh v rámci jednotlivých taktů, harmonické spoje…), makrotektonika na celkový průběh a výstavbu skladby (hudební forma a její konkrétní kompoziční zpracování, celková vnitřní stavebná logika…).

Hudba se obvykle skládá z mnoha různých prvků, které společně označujeme jako hudební složky. Nejdůležitější z nich jsou: melodie, rytmus, harmonie, forma a faktura.
Melodika (melodie) vzniká sloučením dvou různých složek – melodické linky a rytmu. Melodická linka (neboli melos) znamená horizontální uspořádání výšek tónů. Rytmus vzniká uspořádáním a střídáním délek. Harmonie je vertikální souzvuková složka, která je daná akordy a jejich spojováním. Hudební forma určuje celkové uspořádání skladby a jejích částí. Různé druhy uspořádání a hierarchie základních hudebních složek (zejména melodie, harmonie a rytmu) pak popisuje hudební faktura (neboli hudební sazba):

· monofonie – jednohlas (1 hlas bez doprovodu)
· heterofonie – jednohlas se znaky vícehlasu (přechodový typ mezi monofonií a polyfonií, dělí se na heterofonii diskantovou, unisonovou, mixturovou…)

· polyfonie – vícehlas (spojení 2 nebo více samostatných hlasů, které mají stejnou důležitost)

· homofonie – vícehlas s jedním vedoucím hlasem (melodie s harmonickým doprovodem)
· stratofonie – více samostatných hudebních vrstev znějících současně (někdy i kombinace různých druhů faktury)
Jako specifický druh faktury se chápe monodie – sólový zpěv s nástrojovým doprovodem (v hudbě po roce 1600, styl raného italského baroka).
K dalším hudebním složkám patří dynamika – změny a rozvržení síly (hlasitosti) v průběhu skladby a barva – je dána použitými hudebními nástroji, instrumentací, artikulací, způsobem hry apod. Oblast vlastností týkajících se pohybu souhrnně označujeme jako hudební kinetiku (pohybová složka skladby, nauka o hudebním pohybu). Kinetika popisuje strukturu a uspořádáním dílčích složek souvisejících s pohybem: rytmus – uspořádání délek, metrum – uspořádání přízvučných a nepřízvučných dob a vnitřní struktura taktu,
tempo – rychlost pohybu ve skladbě, počet základních počítacích dob za minutu, agogika – změny tempa v průběhu skladby, hybnost – hustota pohybu ve skladbě (např. skladba v pomalém tempu, která obsahuje členění na 16tinové hodnoty, má vysokou hybnost, skladba v rychlejším tempu, ale obsahující jen celé či půlové hodnoty, má nízkou hybnost apod.). Hybnost tedy určuje vztah mezi tempem a rytmickým členěním skladby.


Některé hudební složky bývají přesně určené (zafixované) notovým zápisem (melodie, harmonie, hudební forma…), jiné mohou být dány nebo výrazně ovlivněny interpretací (agogika, dynamika, barva…).

Tematický a podtematický materiál, tematická práce
Motiv
Motiv (lat. motus = pohyb) je krátký, výrazný a ucelený melodický útvar, který má určitou obsahovou závažnost a který se ve skladbě dále rozvíjí. Obvyklá délka motivu je od několika tónů (alespoň 2–3) až po 1 takt (výjimečně i více taktů). V motivu může převažovat složka rytmická, melodická nebo harmonická. Vnitřním rozdělením motivu může vzniknout submotiv (motivek), tj. část motivu.

Téma
 Téma je výrazná a ucelená melodická myšlenka, obvykle v délce jednoho nebo více taktů. Skládá se z více motivů, nebo může vznikat vývojem jediného motivu. Témata tvoří myšlenkový základ skladeb. Skladby vytvořené na základě jediného tématu označujeme jako monotematické, skladby obsahující více témat jsou pak polytematické. 

Antitetické téma je složeno ze dvou nebo více vzájemně kontrastních motivů. Tato témata jsou charakteristická výrazným vnitřním myšlenkovým protikladem.

Hlava tématu je výrazný motiv nebo submotiv, obvykle na začátku tématu, tj. jeho nejnápadnější a nejvíce zapamatovatelná část. Hlava je často tvořená intervalovým skokem, rozloženým akordem (zejména v klasicismu) nebo nápadným rytmickým útvarem (synkopa, tečkovaný rytmus apod.).
Figura
Figura je útvar, který vzniká delším opakováním a obměňováním motivu. Může se jednat o přesné opakování beze změn, nebo opakování s drobnými melodicko-harmonickými obměnami. Figura má obvykle doprovodnou nebo výplňovou úlohu (např. v rámci doprovodu, introdukce, mezivěty, kody…), nejčastěji se jedná o rozložené akordy. Oblíbeným typem figury (zejména v klasicismu) byl tzv. albertiovský bas. 
Ostinátní (= tvrdošíjná) figura – stále se opakující figura. Je-li v basu, označujeme ji také jako ostinátní bas.
Charakteristická figura je výrazná figura, která je příznačná pro určitý druh tance, situace, nálady apod. 

Figurace je delší sled figur. Vzniká opakováním a obměňováním jednoduchých motivů. K figuraci může docházet také v rámci melodie nebo pasáže (např. figurativním vyzdobováním nebo rytmizováním pomocí melodických tónů), je také jedním z variačních prostředků.
Pasáž
Pasáž (běh) je rychlý sled tónů založený na stupnicovitých bězích, rozložených akordech či figurách, často v rozsahu více oktáv. Ve skladbě mívá spojovací, virtuózní nebo zvukomalebnou funkci.
Ostatní spojující a doplňující útvary, jako jsou např. jednotlivé tóny, akordy, pomlky, části taktů apod., které nemají charakter motivů, témat, figur či pasáží, můžeme označit jako podtematický (podmotivický, netematický) materiál.
Zvláštní typy motivů (témat) a práce s nimi
Příznačný motiv (leitmotiv) je motiv nebo téma, které charakterizuje určitou postavu, věc či situaci. Leitmotivy byly používány zejména v operní hudbě 2. poloviny 19. století, zakladatelem tohoto kompozičního principu byl Richard Wagner. Leitmotivy se objevují v hlavní melodii i v orchestrálním doprovodu v návaznosti na dramatický obsah a průběh opery.
Idée fixe (utkvělá myšlenka) je druh příznačného motivu spojovaný nejčastěji s dílem Hectora Berlioze – Fantastickou symfonií. V rámci 5 vět této programní symfonie se v různých variacích objevuje společné téma, charakterizující hlavní postavu v různých dějových situacích (Sny a vášně, Na plese, Na venkově, Pochod na popraviště, Sabat čarodějnic).

Cyklický princip je způsob tematické práce spojovaný s dílem Césara Francka, který v rámci vícevětých (= cyklických) hudebních forem používal témata postavená na příbuzném motivickém materiálu. Tím dochází k motivické spřízněnosti a obsahové propojenosti všech částí skladby (např. Symfonie d moll, Sonáta pro housle a klavír…).
Monotematismus znamená druh tematické práce, kdy je skladba vytvořena na základě jediného tématu (nebo toto téma ve skladbě výrazně převažuje). Skladba tak získává zvláštní výrazovou hloubku a větší hudební závažnost. Monotematické práce je charakteristická např. pro mnohá díla L. van Beethovena (např. Symfonie c moll – „Osudová”).
Práce s motivem (tématem)

Motivace (tematizace) je hudební proces, kdy opakováním a rozvíjením melodického úryvku vzniká motiv (téma). Myšlenka, která je ve skladbě použita pouze jednou a dále se s ní nepracuje, není tématem ani motivem. Tím se stává až díky další kompoziční práci (opakování, transponování, imitování, ozdobování apod.). Takový hudební vývoj myšlenek označujeme jako motivickou (tematickou) práci.
Demotivace je opačný proces, kterým se naopak snižuje závažnost motivu. Děje se tak jeho delším mechanickým opakováním nebo umístěním do méně důležité vrstvy ve skladbě (např. doprovodu). Z motivu se tak stává figura. Demotivovat je možno také prostým opuštěním motivu (přestane se ve skladbě používat).
Metody motivické (tematické) práce
Základem práce s motivy nebo tématy je jejich opakování. To může být:

· přesné (beze změn)
· s obměnou (změny v kvalitě nebo velikosti intervalů, změny rytmu, zdobení melodie, transpozice apod.)
Transpozice motivu znamená jeho přesunutí o určitý interval výše nebo níže. Transpozice může být:
· tonální (tj. volná) – velikost intervalů je zachována, ale mění se jejich kvalita, takže motiv zůstává ve stejné tónině 
· chromatická (tj. přísná) – všechny intervaly jsou přesně zachovány, melodie vybočuje z tóniny.
Ozdobování, melodizace motivu (též kolorování melodie, cifrování) – obohacování melodie ozdobnými figurami a tóny (průchodnými, střídavými nebo následnými akordickými tóny, průtahy, předjímkami apod.). 

Nivelizace – zúžení rozsahu melodické linky, často až na jediný tón, rytmus přitom zůstává zachován.
Inverze – převrácení motivu, stoupající intervaly se mění na klesající a obráceně. Inverze může být:

· přísná (velikost intervalů v převratu zůstává stejná) nebo
· volná (v převratu se intervaly mění).
Rak – melodie se uvádí pozpátku od svého posledního tónu. Rak může být použit i současně s inverzí motivu – vzniká tak inverze raka.
Imitace – napodobení motivu jiným hlasem. Používá se zejména v polyfonní faktuře.
Augmentace – všechny tóny motivu jsou prodlouženy na dvojnásobek nebo i vícenásobek své délky.
Diminuce – tóny motivu jsou zkráceny na polovinu (čtvrtinu apod.) své délky.
Rozšíření (prodloužení) – přidání dalších tónů do motivu/tématu.
Zúžení (zkrácení) – vynechání jednoho nebo více tónů motivu/tématu. 
Rozšíření i zúžení může být:
· vnitřní – vzniká přidáním/vynecháním tónů uvnitř motivu, 
· vnější – vzniká přidáním/vynecháním tónů na začátku nebo na konci motivu.

Dělení (užívá se u témat a delších motivů) – z tématu se vyjme určitá část (např. jen 1 motiv, hlava tématu apod.), se kterou se pak pracuje samostatně. Zkracování a dělení témat a motivů se často vyskytuje v gradacích (gradace = stupňování napětí ve skladbě).

Simplifikace – celkové zjednodušení motivu/tématu, opakem je komplikace – myšlenka se díky rozvíjení stává složitější. Nejedná se o konkrétní způsob práce s melodií, ale spíše o obecné označení způsobu motivické práce. Např. zkrácení, dělení nebo nivelizace patří mezi simplifikující metody, ozdobování a prodlužování motivu mezi metody komplikující.
Hlavní a vedlejší funkční typy hudby
Hlavní funkční typy hudby 
tvoří jádro hudebního obsahu skladby. Obsahují nejdůležitější hudební myšlenky a jejich zpracování. Podle způsobu hudební práce rozlišujeme dvě základní funkce v hudbě – expozici a evoluci.

Expoziční typ hudby předvádí hudební myšlenky (lat. expositio = výklad, předvedení, vystavení). Práce s motivy a tématy je jen mírná, myšlenky jsou představovány bez hlubšího zpracovávání. Formální členění je pravidelné (periodické), harmonický průběh spíše jednodušší a bez většího napětí, hudba je často zakotvená v jediné tónině nebo má jednoduchý a přehledný tonální plán. Průběh ostatních hudebních složek (dynamika, agogika, instrumentace apod.) je spíše statický a bez prudkých zvratů či změn.

Evoluční typ hudby myšlenky výrazně rozvíjí a zpracovává (lat. evolutio = rozvinování, rozbalování). Základem je zde evoluce (tj. vývoj) motivů a témat. Formální členění je převážně nepravidelné (neperiodické), harmonická složka tíhne ke komplikovaným postupům vyvolávajícím hudební napětí a často využívá přechody do jiných tónin (modulace, vybočení apod.). Oblast dynamiky, agogiky i faktury je charakteristická neklidným průběhem využívajícím náhlých změn a kontrastů.

Vedlejší funkční typy hudby 
tvoří doplňující části skladby. Obsahují méně závažné hudební myšlenky, jejich úkolem je spíše uvádět, propojovat či uzavírat skladbu nebo její části. K pomocným funkčním typům hudby patří introdukce, mezivěta a koda.

Introdukce (úvod, předehra) připravuje nástup hlavní myšlenky, předjímá tóninu nebo navozuje atmosféru skladby. Introdukce nemá pevný, předem daný charakter nebo hudební formu. Existují introdukce dlouhé (Fantastická symfonie H. Berlioze) i krátké (3. nebo 5. symfonie L. van Beethovena), velmi často se také stává, že skladba začíná přímo hlavním dílem a introdukci vůbec neobsahuje. Introdukce obvykle probíhají v pomalém tempu, aby kontrastovaly s následující hudbou. Mohou být tematické (předjímají témata použitá ve skladbě) nebo netematické (využívají spíše figurativních rozkladů nebo jen harmonických postupů či stupnicovitých chodů bez předvedení konkrétního tématu).

Mezivěta (mezihra) představuje spojovací typ hudby. Jejím účelem je propojovat hlavní myšlenky nebo formální oddíly ve skladbě, případně uklidnit napětí, připravit změnu hudebního charakteru, tóniny či tempa apod. Mezivěty podle jejich obsahu funkce ve skladbě členíme na epizodní, evoluční, modulační a spojky.

Epizodní mezivěta obsahuje nový, kontrastní hudební materiál. Tento nový materiál bývá často jen podtematického charakteru (figury, pasáže apod.) a nemá takovou závažnost jako myšlenky hlavních hudebních oddílů. Evoluční mezivěta dále vyvíjí a zpracovává použité hudební prvky, jejím účelem je rozvinout či prodloužit myšlenky hlavních oddílů. Modulační mezivěta slouží k propojení částí skladby, které jsou v různých tóninách. Jako spojka se pak označuje velmi krátká mezivěta (např. 1–2 takty nebo jen několik tónů či akordů).
Koda (dohra, it. coda) je závěrečný oddíl, jehož účelem je přesvědčivě uzavřít skladbu nebo její část. Z tohoto hlediska rozdělujeme kody na vnitřní (uzavírají části skladby) a vnější (uzavírají skladbu jako celek). Koda je zpravidla velmi periodická (členěná na 2taktí, 4taktí apod.), upevňuje hlavní tónin a má zjednodušený harmonický průběh (např. opakující se krátká harmonická kadence, pouze spoj D a T nebo dokonce jen samotný tónický akord). Pro kodu je charakteristické shrnutí či připomenutí nejdůležitějších myšlenek (reminiscence), a to často ve zkrácené podobě (např. jen hlava tématu). V praxi se setkáme s různými druhy kod – existují kody s převahou expoziční i evoluční hudby, kody netematické nebo využívající nového tematického materiálu, kody dlouhé a komplikované i velmi stručné. Zvláštním typem je tzv. koda kody, tj. drobná koda, která často uzavírá velké kody evolučního charakteru. Krátká, stručná koda bývá označována také jako kodeta (it. codetta).
Neperiodická věta, perioda a dvojperioda
Věta

Pojem věta má mít v hudbě dva rozdílné významy. V širším kontextu chápeme větu jako část vícedílné (tedy cyklické) instrumentální skladby – např. symfonie, koncertu, sonáty, concerta grossa, smyčcového kvartetu, svity apod.
V užším významu pak věta znamená nejmenší ucelený, samostatný nebo uzavřený formální oddíl v hudbě. Jako větu označujeme takový hudební útvar, který je schopen i samostatné existence, např. v podobě drobné jednodílné skladby (krátká píseň či sbor, jednoduchá instruktivní skladba apod.). Nejčastěji se však věty uplatňují jako části větších hudebních forem.

Podle hudebního obsahu a struktury dělíme věty na periodické (tzv. periody) a neperiodické (periodický = pravidelný, neperiodický = nepravidelný).
Perioda bývá naplněna hudbou expozičního typu. Forma periody se dělí na dvě vzájemně se doplňující polověty. První polověta, tzv. předvětí, bývá otevřená. Je hudební obdobou otázky – má v závěru stoupající intonaci, obsahuje harmonické zakončení na dominantě (tzv. poloviční závěr T – D), kvůli otevřenosti se očekává odpověď (dokončení). Druhá polověta, tzv. závětí, vzniká opakováním první polověty, má však mírně pozměněný závěr, takže je hudebně uzavřená. Zakončení mívá klesající melodii, závěr obsahuje harmonický sled D – T (tzv. celý závěr). Perioda tedy vzniká spojením dvou vzájemně se doplňujících a odpovídajících si polovět, které mají společné hudební jádro, ale odlišují se závěry (1. otevřený, 2. uzavřený).

V mnoha případech (zejména pokud je perioda součástí větší formy) může perioda obsahovat nejen otevřené předvětí, ale také otevřené závětí se zeslabeným závěrem – takovou periodu pak celou označujeme jako otevřenou. Samozřejmě může nastat i situace, kdy jsou harmonicky uzavřené obě polověty.
Vzhledem k pravidelnému členění je obvyklá délka periody 8 taktů (4 takty předvětí + 4 takty závětí). V závislosti na tempu, hybnosti a metru však může být počet taktů v periodě odlišný – dvojnásobný (16 či 32 taktů) nebo naopak poloviční (4 takty). Např. skladba v rychlém tempu a 3/8 taktu může mít periody stavěny po 16 nebo i více taktech, zatímco při velmi pomalém tempu a 4/4 taktu mohou být periody pouze 4taktové.

Jednoduché periody mají stejně dlouhá předvětí i závětí – jsou tedy symetrické. Často ale dochází k prodloužení nebo zkrácení některé polověty (např. 4 + 6 taktů, 3 + 4 takty apod.). Takovou periodu pak označujeme jako asymetrickou. Výjimečně se můžeme setkat i se zvláštním typem periodické výstavby, kdy prodloužením dochází k přidání celé další polověty. Perioda se pak člení na 3 polověty (1 předvětí + 2 závětí). V takovém případě mluvíme o periodě s potrojným členěním.

V mnoha případech dochází k drobným odchylkám od výše popsaného modelu periody. Jednodušší periody v hudbě tanečního či folklórního charakteru mohou mít zcela shodné předvětí a závětí. Často ale dochází i k opačné situaci, kdy předvětí je vytvořeno z odlišného motivického materiálu nebo má jiný harmonický průběh než závětí. Polověty pak mohou být vzájemně kontrastní. 

Periody značíme malými písmeny (a, b, c atd.). Pokud dojde ve skladbě k opakování periody s drobnými změnami, označíme pozměněnou periodu čárkou nebo číslicí (a’ nebo a1, a2 apod.). Části period (tj. polověty) můžeme popisovat písmeny řecké abecedy – α, β, γ, δ apod. Formální schéma periody je tedy:


a
(perioda)
α + α1
(předvětí + závětí)

Periody se obvykle uplatňují jako části větších hudebních forem, tj. mohou být součástí malé dvoudílné nebo třídílné formy, ve velké formy, v ronda, variací, sonátové formy apod. Často periody nalezneme i samostatně, a to v podobě krátkých písní či sborů, drobných instruktivních skladeb apod.

Perioda může být také zopakována, a to beze změny (pomocí repetičních značek) anebo s drobnými obměnami. Charakteristické je uplatnění periody v tzv. strofické písni, kdy je opakující se perioda podložena pokaždé novým textem (sloka = strofa). Formální schéma strofické písně je:

|: a :|
Dvojperioda

vzniká podřazením dvou motivicky příbuzných period. První perioda zde bývá otevřená (má otevřené předvětí i závětí), druhá pak má běžnou stavbu s uzavřeným závětím. Nejedná se tedy o pouhé opakování periody – jednotlivé periody ve dvojperiodě mají rozdílné závěry, takže po zaznění první periody očekáváme její hudební pokračování. Schéma dvojperiody je následující:


a

a1
α + α1
α + α2

(

(
(

(
(( = otevřený/poloviční závěr, ( = uzavřený/celý závěr)
Druhá perioda ve dvojperiodě mívá hudebně pozměněné i předvětí, kde často vzniká vrchol celé plochy (α α1 α2 α3).
Neperiodická věta

Neperiodická věta je naplněna hudbou evolučního typu. Obsahuje souvislou evoluční hudební plochu bez znatelného členění na polověty (není zde předvětí/závětí). Stavba neperiodické věty je nepravidelná (= neperiodická), s délkou od několika taktů až po rozsáhlejší hudební plochy. Často obsahuje lichý počet taktů. Neperiodické věty ve formálních schématech můžeme pro odlišení označit písmeny z konce abecedy – x, y, z apod.

Větná výstavba a volný motivický vývoj
Periody nebo dvojperiody se skládají do větších hudebních celků. Tento způsob práce se nazývá větná výstavba. Ta může být symetrická (plocha se skládá se ze stejně dlouhých částí – tj. vět, period, dvojperiod) nebo asymetrická (plocha se skládá z nestejně dlouhých částí). Pro hudbu uspořádanou metodou větné výstavby je charakteristický expoziční typ hudby. 

Spojování vět se obvykle děje jejich postupným řazením, kdy po doznění jedné věty nastoupí následující věta. Někdy ale může dojít k takovému propojení a prolnutí vět, kdy např. poslední takt jedné věty je současně prvním taktem věty následující. Tento způsob práce označujeme jako řetězení. Může tak vzniknout např. spojení 2 osmitaktových vět do celku o délce 15 taktů apod.

Některé hudební plochy ale nevznikají větnou výstavbou. Jedná se obvykle o neperiodické a asymetrické části, které vyrůstají z volně zpracovávaných a evolučně rozvíjených motivů a témat. Takový typ výstavby hudební plochy vzniká volným motivickým vývojem. Tento způsob práce můžeme chápat jako protiklad pravidelné větné výstavby. Volný motivický vývoj je charakteristický zejména pro evoluční typ hudby.

Malé formy
Malá dvojdílná a třídílná forma

Malé formy vznikají sloučením několika (zpravidla 2–3) vzájemně kontrastních period nebo neperiodických vět do většího celku. Kontrast mezi díly malých forem je zpravidla motivický (tematický) nebo tonální. V případě motivického kontrastu jsou díly vystavěny z různých motivů, tonální kontrast znamená, že díly jsou v různých tóninách. Motivický i tonální kontrast je často posílen také změnou dynamiky, faktury, harmonie, instrumentace apod. Vzhledem k drobnému rozsahu malých forem nebývá kontrast mezi díly příliš prudký – skladba by se pak mohla rozpadnout na hudebně nesouvisející části. 

Malé formy jsou často rozšiřovány repeticemi. Repetice (tj. mechanické zopakování celé skladby nebo její části pomocí repetičních značek) se nepočítá jako samostatný nový díl (např. formu |: a :| b nebo a b b tedy chápeme jako dvojdílnou). Jako nový díl nechápeme ani periodu zopakovanou s drobnou variační obměnou (a a1).
Malá dvojdílná forma a b (prostá, bez reprízy) vzniká prostým přiřazením dvou motivicky nebo tóninově odlišných vět.
a b

|: a :| b

a |: b :|
a b b

|: a :||: b :| 

|: a b :| apod.
Jako samostatná skladba není malá dvojdílná forma bez reprízy v instrumentální hudbě příliš používána, protože se jedná o formu otevřenou (chybí návrat dílu a). Proto se tato forma nejčastěji objevuje jako součást větších hudebních forem.

Naopak velice často se s touto dvojdílnou prostou formou setkáme v lidových nebo umělých písních se strofickou výstavbou |: a b :|. V tomto případě má díl a (tzv. verze, sloka) spíše recitativní charakter a obsahuje text dynamického, epického charakteru. Díl b (tzv. refrén) je naopak velmi zpěvný, melodický, s pravidelnou symetrickou stavbou a obsahuje text statického, lyrického charakteru. Při opakování se každá sloka obvykle zpívá na jiný text, zatímco v refrénu text zůstává stále stejný.

Malá dvojdílná forma se znaky třídílnosti (s malou reprízou)

Tato forma je obměnou dvojdílné formy, kdy závětí dílu b je nahrazeno reprízou závětí dílu a. Celá forma je tedy složena ze dvou period, ale díky návratu motivického materiálu dílu a vzniká pocit třídílnosti. Tento typ dvojdílné formy je oblíbený a velmi často používaný v instrumentální i vokální hudbě (v písních).

a
b

α α
β α
(sled polovět)

Malá třídílná forma a b a (s reprízou)

Forma a b a vzniká přidáním reprízy dílu a k formě dvojdílné. Jedná se o velmi často používanou malou formu.

a b a

|: a :| b a

a |: b :| a

|: a :| |: b:| a  apod.
Malá třídílná forma a b a se znaky dvojdílnosti vzniká charakteristickým rozčleněním formy a b a na dva oddíly ohraničené repetičními značkami.

|: a :| |: b a :|
Tato forma je velmi často využívaná zejména v hudbě tanečního charakteru – např. v rámci tanečních vět v sonátovém cyklu (menuet, scherzo), v tanečních intermezzech barokní svity (gavotta, menuet, boureé, anglaise apod.) nebo v samostatných tanečních skladbách. 
Malá třídílná forma a b c (bez reprízy) se používá jen zcela výjimečně, protože zde chybí návrat dílu a – forma a b c je tedy otevřená a hudebně málo uspokojivá.

Zužování nebo rozšiřování malých forem

 Velmi často dochází ke zkrácení nebo prodloužení jednotlivých částí malé formy. Vznikají tím asymetrické periody. Např. malá třídílná forma může mít místo obvyklých 8 + 8 + 8 taktů délku 11 + 8 + 8 nebo 8 + 6 + 6 taktů apod. V některých případech se dokonce přidává nebo vynechává celá polověta. Např.:


a 
b
a
b
a
b
a



ααα
ββ
αα
β
αα
β
αα

dvojdílná rozšířená forma
dvojdílná zúžená forma
třídílná zúžená forma apod.

Malé formy bývají rozšiřovány pomocnými oddíly, a to úvody (introdukcemi), mezivětami a kodami. Tyto přidané části se nepovažují za samostatné formální oddíly – např. forma i a m b m a k stále zůstává formou třídílnou (základem je zde forma a b a).

V rámci malých forem se rovněž mohou namísto expozičních period uplatnit i evoluční neperiodické věty (x, y). Např.: a x nebo a x a nebo x y x apod. 

K malým formám řadíme dále malé rondo a b a c a (d a…) nebo variace a a1 a2 a3 a4…

Velké formy
Velká dvojdílná a třídílná forma
Velké formy vznikají spojením dvou nebo více malých forem do většího celku. Rozdíl mezi malými a velkými formami tedy není v jejich délce, ale v odlišné struktuře. 

Např. malá třídílná forma se skládá z 3 period (aba), zatímco velká třídílná forma z 3 malých třídílných forem (tedy A B A = aba cdc aba = 9 period). 

Nejvíce se v praxi setkáváme s velkou třídílnou formou ABA, méně často i s dvojdílnou AB. K velkým formám řadíme také velké rondo (ABACA, ABACADA, ABACABA apod.) a velké variace (A A1 A2 A3 A4…).

Velká dvojdílná forma AB

S formou AB se v praxi setkáme jen výjimečně, a to ze dvou důvodů:

1) forma AB je otevřená, chybí návrat hlavní myšlenky

2) kontrast mezi díly A B bez návratu A způsobuje nesoudržnost celé formy.

Tyto nedostatky však mohou být částečně odstraněny např. repeticí |: AB :| (= ABAB – tato forma se pak podobá rozšířené ABA formě), zmenšením kontrastu mezi díly nebo doplněním kody (která zde do jisté míry může nahradit funkci návratu hlavní myšlenky).

Příklady:
A
B
A
B
A
B
 A
B
 Ka
apod.

aba
cdc
aba
cd
ab
cdc
aba
cdc
(a)


Velká třídílná forma ABA

je základní a nejpoužívanější velká forma Vzniká přidáním reprízy ke dvojdílné formě AB. 

Rozlišujeme 2 základní typy velké třídílné formy:

třídílná forma ABA složená navazuje na princip barokního double. Vzniká spojením tří hudebně samostatných, uzavřených dílů. Původně tato forma vznikala přiřazováním dvojic stejných tanců v barokních svitách a sonátách (tzv. double nebo alternativo) – např. Menuet I + Menuet II nebo Gavota + Double apod. Oba tance bývaly ve stejné tónině, přičemž druhý tanec býval často jen variací na tanec první. Při interpretaci se první tanec Da Capo opakoval (tedy např. Menuet I + Menuet II + Menuet I), čímž vlastně vznikala velká třídílná forma ABA. 

Tato forma bývá periodicky vystavěná, tanečního charakteru, jednotlivé díly jsou opatřeny repeticemi. Díl B je často označen jako Trio (též Minore, Maggiore, Double apod.) nebo jen samostatným tempovým označením. V notovém zápisu obvykle najdeme jen díly A B, místo vypsané reprízy dílu A pak následuje označení Da Capo al Fine. Při interpretaci reprízy se pak obvykle vynechávají repetice.

Příklady:
A
B
(A)
nebo
A
B
(A)


|: a :||: b a :|
|: c :||: d c :|
D. C. al Fine

|: a :||: b a :|
|: c :||: d :|
D. C. al Fine
apod.
Tato forma je často uplatňovaná ve skladbách tanečního charakteru, zejména pak ve III. (tanečních) větách klasických sonát a symfonií. Zde se objevuje v té době oblíbený třídobý tanec menuet (přejatý z barokních tanečních svit), který se v průběhu klasicismu postupně změnil na scherzo (čti skerco). Scherzo se od menuetu liší rychlejším tempem a často také závažnějším hudebním charakterem. Romantičtí a pozdější skladatelé v symfoniích někdy používali i jiné tance (např. u P. I. Čajkovského najdeme valčík, u S. Prokofjeva gavotu apod.). Zajímavostí je užití valčíku zkomponovaného v atypickém 5/4 metru u P. I. Čajkovského v jeho 6. symfonii h moll.
Prokomponovaná třídílná forma ABA má podobný půdorys jako forma složená, jednotlivé části jsou ale vzájemně propojeny pomocí mezivět a spojek do jednoho organického celku. Obvykle je skladba bez repetic, všechny její části bývají vypsány (na rozdíl od velké formy složené, kde je repríza Da Capo) a reprízy (= návraty dílů) bývají variačně obměněné. Díly na sebe navazují plynule a často mezi nimi chybí zřetelná hranice (vše je prokomponováno). Prokomponovaná velká forma se často objevuje například ve II. (pomalých) větách sonátových cyklů. 

Příklady:
A

B

A1
k
nebo
A

B

A1


a b a
m
c d c
m
a b a
k
a b m a
m
c m d
m
a b m a
apod.
Rozšíření a zúžení velké formy

Některé části velké vícedílné formy mohou být rozšířeny např. opakováním, prodloužením nebo přidáním dalších dílů. 

Např.:
A
B
A
k
nebo
i
A
B
A
B
A
K
apod.


aabca
deed
aba
k

Opačným případem je zúžení velké formy např. vynecháním některých jejích částí. V takovém případě se jeden nebo více velkých dílů může zkrátit až na délku jediné periody. 

Např.:
A
B
a
nebo
A
b
A
k



a b a
c d
a

a b a
c
a b
k
apod.

V rámci velkých forem se rovněž mohou namísto periodických expozičních částí uplatnit i evoluční plochy (X, Y apod.). Např.:
A X
nebo
A X A
nebo
A B Xa 
apod. 

Variace
Variace (z lat. = obměna) patří mezi nejstarší a nejužívanější hudební principy. Termín variace přitom může mít více významů:
1) obměna motivu nebo tématu
2) obměna části hudební formy
3) zkrácený název hudební formy „téma s variacemi“ (tzv. variační cyklus)
4) název obměňovaných částí ve variačním cyklu (Variace I, Variace II atd.)
Kontrapunktické variace (viz samostatná kapitola)
Téma s variacemi

Barokní skladatelé používali variační techniku nejen ve formě kontrapunktických variací, ale později také v odlehčené taneční podobě s tématem ve vrchním hlase, homofonní fakturou a expozičním hudebním charakterem. Vývoj skladby pak spočívá v postupném variačním obměňování tématu. Tuto hudební formu obecně označujeme jako téma s variacemi (zkráceně také jen variace). 

Ornamentální variace (ornament = ozdoba)

Nejjednodušším typem variací jsou ornamentální (starším označením též formální) variace. S ornamentálními variacemi se setkáme především v průběhu baroka a klasicismu. Tématem bývá perioda nebo dvojperioda, u složitějších variací také malá dvojdílná nebo i třídílná forma. Melodické téma variací je (na rozdíl od variací kontrapunktických) ve vrchním hlase, bývá jednoduché, ale výrazné, obvykle v lichém metru a v pomalejších rytmických hodnotách. Průběh ornamentálních variací spočívá hlavně v ozdobování a figurování melodie i doprovodu, přičemž harmonické schéma skladby zůstává stále stejné. Přitom postupně dochází k rytmickému zahušťování a pozvolnému zvyšování hybnosti. Obměny tématu jsou jen drobné, harmonické schéma, tónina, tempo ani forma tématu se v průběhu skladby zpravidla nemění. Jednotlivé variace jsou hudebně uzavřeny a vzájemně oddělené, v notovém zápisu bývají samostatně označené – např. Variatione I, II, III atd. Průběh ornamentálních variací bývá prostý – začínají tématem a končí nejpohyblivější variací (např. v šestnáctinových hodnotách, triolovém rytmu apod.). Formální schéma ornamentálních variací je:

a  a1 a2 a3 a4 a5… atd.  

Charakteristické variace

V průběhu klasicismu došlo dalšímu postupnému vývoji a komplikaci variačního cyklu. Jednotlivé variace se začínají více charakterově odlišovat, dochází ke změnám v harmonickém schématu, faktuře, dynamice i tempu, přičemž variace zůstávají vzájemně odděleny a jejich formální schéma se oproti tématu nemění. V rámci variačního cyklu se často objevuje jedna nebo více variací ve stejnojmenné tónině – tyto části jsou pak označeny jako Minore (moll) nebo Maggiore (dur). Téma může přecházet do jiného hlasu, objevují se i polyfonně zpracované variace (např. v podobě fugy). Oproti jednoduchým ornamentálním variacím zde dochází k mnohem většímu kontrastu mezi jednotlivými variacemi a k výraznějšímu a prudšímu vývoji tématu.

Téma charakteristických variací bývá vystavěno ve formě periody, dvojperiody nebo malé dvojdílné formy, setkáme se ale též s variacemi, ve kterých je téma utvářeno např. v podobě velké dvojdílné formy. Témata bývají vlastní i přejatá od jiných autorů, popř. z lidové nebo taneční hudby. Průběh variací spočívá v postupné gradaci, někdy i v podobě dvou nebo více gradačních ploch, s hudebním vrcholem v závěru skladby. Celý variační cyklus bývá zakončen nejsložitější variací, kodou, nebo tématem v původním jednoduchém tvaru.   

Volné variace

Skladatelé období romantismu často pracují s variačním cyklem zcela volně – téma postupně mění svůj charakter, takže v průběhu skladby může být přetvořeno až k nepoznání. Jednotlivé variace už nebývají hudebně odděleny, mnohdy je celá skladba prokomponována do nepřetržitého hudebního proudu. Celkově převažuje evoluční charakter hudby.

Zvláštním typem variací jsou tzv. simplifikující variace, kdy skladatel postupuje obráceně – od složitější podoby tématu směrem k jeho základnímu jednoduchému tvaru. Příkladem simplifikujících variací je symfonická báseň Istar francouzského skladatele Vincenta d´Indyho.

Všechny druhy tzv. kompozičních variací (tímto označením je odlišujeme od variací kontrapunktických) bývají komponovány zejména pro sólové nástroje nebo nástroje s doprovodem bassa continua či klavíru, v romantismu a hudbě 20. století pak také pro sólové nástroje s doprovodem symfonického orchestru nebo jen pro samotný orchestr. Postupně převažuje virtuózní nástrojová faktura s množstvím technicky obtížných a efektních prvků (běhy, akordové rozklady, skoky, různé druhy artikulace, kantiléna apod.). Každá variace přitom využívá jiného druhu a charakteru nástrojové techniky. 
Rondo
Rondo (z fr. rondeau [čti rondó] nebo it. rondo = kruh) je hudební forma, která má svůj původ v uspořádání písní nebo tanců v rámci společenské zábavy na způsob „Pějme píseň dokola…“. Mezi vracející se části A jsou vkládány nové díly B, C, D… atd., takže vzniká charakteristické formální uspořádání ABACA(DA… atd.). V původním tvaru byl vracející se oddíl A interpretován všemi společně, zatímco vložené epizodní části B, C, D atd. představují novou hudbu – zpěvák sólově zazpívá vlastní píseň, nebo společnost vytvoří kruh a nechá dvojici tanečníků zatančit sólo apod.

Malé rondo

V baroku se rondové uspořádání objevuje v rámci drobných skladeb pro dobové klávesové nástroje, zejména pro clavecin [čti klavsén]. S oblibou tuto formu používal např. J. Ph. Rameau [ramó] nebo F. Couperin [kuprén], podle kterého je typ malého barokního ronda někdy označován jako couperinovské rondo. Malé barokní rondo je složeno z jednoduchých, tanečně laděných period, často zvukomalebného nebo programního rázu (názvy rond F. Couperina – Ženci, Sběračky hroznů, Oblíbená, Pastýřské písně, Voňavka, Vlající stuhy apod.). Část a bývá v notách vypsána pouze jednou s označením Rondeau, poté následují části b, c, d označené jako Couplet [čti kuplet] I, II, III atd. Celá skladba má být pak interpretována ve tvaru a b a c a d a… atd. Kontrast mezi díly ronda je velmi malý, kuplety (b, c, d…) jsou často jen variacemi dílu a v hlavní tónině nebo s vybočením do jiné blízké tóniny (dominantní, paralelní apod.).
Malé rondo se obvykle uplatňovalo jako samostatná skladba nebo jako součást barokní taneční svity.

Velké (klasické) rondo

Formové uspořádání zůstává podobné jako u malého ronda, jednotlivé díly se však skládají z více period. Každý díl je tedy sám o sobě malou 2–3dílnou formou a b nebo a b a. Velké rondo tak získává formu A B A C A. 

A
B
A
C
A

ab(a)
cd(c)
ab(a)
ef(e)
ab(a)
Počet epizod (kupletů) bývá omezen pouze na B a C. Velké rondo má charakteristický tonální plán – díl A je v hlavní tónině, epizoda B v tónině dominatní a C v subdominantní. Velké rondo zachovává taneční a hravý charakter malého ronda i jeho přehledné a periodické členění. Oproti malému rondu je však více evoluční, má prokomponovanou formu a obvykle obsahuje mezivěty i kodu.
Sonátové rondo

V období klasicismu vzniká pod vlivem sonátové formy zvláštní typ ronda – tzv. sonátové rondo. Forma sonátového ronda je ABA C ABA, přičemž ABA je obdobou sonátové expozice (díl A je v hlavní tónině, B ve vedlejší), C nahrazuje provedení a repríza ABA zde zastupuje sonátovou reprízu (stejně jako u sonátové formy probíhá celá repríza v hlavní tónině). Tento druh ronda označujeme jako nižší sonátové rondo.

A   B    A
C
A    B    A


nahrazuje
nahrazuje
nahrazuje





expozici
provedení
reprízu



Pokud skladba namísto nového tématu C obsahuje evoluční provedení X, vysvětlujeme ji jako vyšší sonátové rondo. Skladba pak získává schéma ABA X ABA.

Charakteristické uspořádání obou typů sonátového ronda do tří velkých oddílů na způsob sonátové formy označujeme jako vyšší třídílnost. Od sonátové formy se sonátové rondo odlišuje především charakterem témat, odlehčenějším zpracováním, méně závažným provedením a návraty dílu A oproti sonátové expozici a repríze.

Forma klasického ronda se uplatňuje nejčastěji jako finální věta v sonátových cyklech (sonáty, symfonie, koncerty apod.), méně často také jako samostatná instrumentální skladba. 

Sonátová forma
Sonátová forma je hudebně nejzávažnější a stavebně nejkomplikovanější formou hudebního klasicismu a romantismu. Její podstata spočívá v těchto základních rysech:

1) členění na tři oddíly s charakteristickým obsahem a zpracováním – expozice, provedení a repríza

2) dvě až tři výrazná, vzájemně kontrastní témata
3) charakteristický tonální plán
V expozici skladatel postupně představuje témata v hlavní a vedlejší tónině. V provedení jsou témata evolučně zpracovávána a prováděna v různých tóninách. Repríza pak vzniká návratem expozice, na rozdíl od expozice však celá probíhá pouze v hlavní tónině.

Expozice 

Expozice sonátové formy se člení na 3 základní oddíly:

1) oblast hlavního tématu 

2) oblast vedlejšího tématu
3) oblast závěrečného tématu a koda
Oblast hlavního tématu

Skládá se z hlavního tématu a mezivěty (nebo více mezivět). Hlavní téma je obvykle pohyblivé, energické a rytmicky výrazné. Ve starší teorii bylo označováno jako mužské téma. Hlavní téma bývá uvedeno ve formě asymetrické (tj. nevyvážené) periody. Nevyváženost tématu může být dána těmito způsoby:


a) předvětí a závětí jsou nestejně dlouhá (nejčastěji bývá rozšířeno závětí)


b) předvětí a závětí mají rozdílný obsah, jsou vzájemně kontrastní (jedná se o tzv. antitetické téma) 


c) celá perioda je otevřená (např. končí polovičním závěrem T – D, nebo moduluje do vedlejší tóniny)


d) kombinace předešlých možností

Na hlavní téma plynule navazuje mezivěta, případně sled několika za sebou jdoucích mezivět. Podle funkce a obsahu rozlišujeme následující druhy mezivět:

a) evoluční (zpracovává a rozvíjí motivický materiál tématu)

b) epizodní (přináší novou myšlenku)

c) modulační (moduluje do jiné tóniny)
Pokud má oblast hlavního tématu více mezivět, objevují se často právě v uvedeném sledu: evoluční, epizodní, modulační. Velmi krátké spojovací oddíly můžeme označovat jako spojky.
Oblast vedlejšího tématu

Skládá se z vedlejšího tématu a mezivěty (nebo více mezivět). Vedlejší téma je zpěvné, melodické, klidné, méně pohyblivé, v pozdější době (romantismus) také v pomalejších tempech. Ve starší teorii bylo označováno jako ženské téma. Bývá zpracováno ve tvaru pravidelné periody nebo dvojperiody. Na téma navazuje evoluční nebo epizodní mezivěta (případně několik mezivět). Celá oblast vedlejšího tématu probíhá ve vedlejší tónině, tj. v tónině dominantní nebo paralelní. 
U durových skladeb bývá obvykle použita vedlejší tónina dominantní, u mollových skladeb tónina dominantní nebo (častěji) paralelní. Někdy (zejména u starších sonát) se setkáme také s dominantní mollovou tóninou. 
V některých skladbách raného klasicismu scházel kontrast mezi tématy – vedlejší téma mohlo být pouhou transpozicí hlavního tématu do vedlejší tóniny.
Oblast závěrečného tématu a koda

Třetí, tzv. závěrečné téma, se charakterem blíží tématu hlavnímu. Je však kratší a méně závažné, obvykle se jedná o pouhý motiv. V mnoha případech je závěrečné téma nevýrazné nebo zcela splývá s mezivětou či kodou.

Následuje vnitřní koda, která zakončuje celou expozici. Koda bývá často vytvořena z motivického materiálu témat expozice, z materiálu mezivět, případně může obsahovat i nové (zpravidla podtematické) myšlenky. 

Závěrečné téma i koda probíhají ve stejné vedlejší tónině jako téma vedlejší. V některých případech může být celý závěrečný oddíl zcela vynechán. Sonátová expozice pak končí oblastí vedlejšího tématu.

Expozice sonátové formy je obvykle opatřena repeticemi. Při interpretaci se tato repetice často vynechává, jedná se však o neopodstatněný zlozvyk, který narušuje stavebnou logiku celé formy.

Provedení 

Provedení vrcholné sonátové formy je vysoce evoluční oddíl, který výrazným a závažným způsobem zpracovává hudební myšlenky použité v expozici. Využito může být nejen hlavní nebo vedlejší téma, ale i tematický materiál mezivět, úvodu, závěrečného tématu či kody. Někdy se zde objevuje i zcela nová (v expozici nepoužitá) hudební myšlenka. Provedení může být monotematické (zpracovávající jedinou myšlenku) nebo polytematické (postupně nebo i současně zpracovávající více různých myšlenek). Skladatelé zde mají možnost svobodně uplatnit svou fantazii a zcela přizpůsobit stavbu provedení svým představám. Přesto i zde najdeme určité osvědčené a často využívané stavebné principy a postupy. Provedení bývá často komponováno jako souvislý, jednolitý blok hudby. Při detailním zkoumání však zjistíme rozčlenění na tři základní stavebné oddíly.

Provedení začíná zpravidla krátkým vstupním oddílem – obvykle se jedná o citaci hlavního nebo vedlejšího tématu v některé z vedlejších tónin.

Následuje nejzávažnější část – samotné provedení. Hudební myšlenky jsou zde různě obměňovány, zkracovány, prodlužovány, transponovány, přecházejí do jiných hlasů apod. Tonální vývoj je charakteristický náhlými vybočeními, modulacemi do různých tónin i překvapivými harmonickými zvraty. Struktura provedení je zpravidla neperiodická a proměnlivá ve všech hudebních složkách (prudké dynamické, tempové i instrumentační změny, využití kontrastů i pozvolných gradací apod. 

Třetí část provedení je charakteristická celkovým uklidněním a přípravou reprízy. Bývá zde anticipováno hlavní téma, avšak jen ve zlomkovité podobě (např. pouze hlava tématu, charakteristický rytmus nebo jiný výrazný prvek tématu), často na harmonické prodlevě (zpravidla na dominantě hlavní tóniny). Opakováním nebo figurací takto zkrácené části tématu dochází k jeho částečné demotivaci a tím také k vyvolání pocitu nejistoty a očekávání. Celé provedení pak vyústí do nástupu reprízy v hlavní tónině.

Zvláštnosti a výjimky

Provedení v některých případech může být málo evoluční (např. v sólových koncertech, v sonatinách nebo ve starých sonátách). Může být také enormně zkráceno nebo zcela vypuštěno (např. u sonatin) případně nahrazeno neevolučním dílem, založeným na expozici nových myšlenek (epizoda místo provedení). 

Repríza

Repríza je obvykle věrným obrazem sonátové expozice, avšak s těmito změnami:

1) všechny oddíly jsou tonálně sjednoceny do hlavní tóniny – vedlejší téma, závěrečný oddíl i koda jsou transponovány do hlavní tóniny nebo do tóniny stejnojmenné.

2) kvůli změně tonálního plánu je nutno vynechat, pozměnit nebo rozšířit modulační mezivětu mezi hlavním a vedlejším tématem, a to takovým způsobem, aby směřovala zpět do hlavní tóniny. 

3) repríza na rozdíl od expozice není samostatně repetována, v předbeethovenovských sonátách je však vždy v repetici společně s provedením: 

|: provedení + repríza :|

V pozdější době (již u některých Mozartových a zejména pak Beethovenových skladeb) postupně tato repetice odpadá.

Zvláštnosti a výjimky

Repríza může být v některých případech zkrácená – omezuje se pak např. jen na zopakování hlavního tématu + kody nebo vedlejšího tématu + kody (např. v sonatinách nebo ve starším typu sonáty), případně u skladeb, ve kterých je hlavní nebo vedlejší téma velmi výrazně využito již v provedení. V takovém případě mluvíme o zlomkové repríze. Zvláštním případem je repríza zrcadlová, kdy témata probíhají obráceně – nejdříve vedlejší, poté až hlavní téma. V některých skladbách pak repríza zcela odpadá a je nahrazena pouze kodou (např. v některých sonatinách).

Schéma průběhu klasické sonátové formy:


expozice
provedení
repríza


|: a m b m (c) m k :||:
X
 a m b m (c) m k :|
Vývoj a zvláštní typy sonátové formy
Vývoj sonátové formy

Předchůdcem sonátové formy je barokní dvojdílná forma, kterou nalezneme např. ve starých barokních sonátách, tancích jádra svity nebo některých preludiích. Jedná se o monotematickou, nepříliš rozsáhlou skladbu se dvěma neperiodickými oddíly v repeticích. První oddíl je otevřený, tj. postupně moduluje do vedlejší tóniny (obvykle dominantní nebo paralelní), druhý oddíl pak začíná ve vedlejší tónině, vybočuje do jiných blízkých tónin a poté se vrací zpět k tónině hlavní.


|: x :|
|: x1 :|

tónina:
hl.(v.
v.(hl.

Tzv. předklasická (též scarlattiovská) sonátová forma navazuje na barokní dvojdílnou formu. Od ní se odlišuje jen obohacením o nový motivický materiál v oblasti vedlejší tóniny. Vzniká tak základní schéma:


|: a   b :||: x   b :|
(zjednodušené schéma)
tónina:
hl.(v.
v.(hl.

Díl x je často jen volnou variací dílu a ve vedlejší tónině, můžeme ho však považovat za zárodek budoucího provedení. Po doplnění mezivět a kod vypadá přesné schéma předklasické sonátové formy následovně:


|: a m b k :||: x m b k :|
(detailní schéma)
tónina:
hl. ( v.
v. ( hl.

Klasická sonátová forma plynule navazuje na formu předklasickou. Prodloužením dílu x vzniká samostatné provedení (zpočátku jen krátké a nepříliš výrazné, později se však postupně vyvíjí v rozsáhlou a závažnou evoluční plochu). Celá skladba tím získává třídílnou formu (expozice – provedení – repríza). V repríze se pak vrací hlavní i vedlejší tematický materiál, avšak sjednocený do společné hlavní tóniny. Oproti staršímu typu je klasická sonáta celkově rozsáhlejší, závažnější, obsahuje delší, výraznější a nosnější témata, avšak zachovává stejný systém repetic. Často pak navíc obsahuje další motivický prvek, tzv. závěrečné téma (c), umístěné v závěrečné části expozice i reprízy (před kodou).

 
expozice

provedení
repríza


|: a m b (c) k :|
|:
X   
 a m b (c) k :|

V raných klasicistních sonátách je vedlejší téma jen málo kontrastní vzhledem k tématu hlavnímu, někdy vzniká dokonce pouhou transpozicí hlavního tématu do vedlejší tóniny. S vývojem sonátové formy se pak kontrast mezi tématy postupně prohlubuje.

Beethovenovská sonátová forma je vrcholem vývoje sonátové formy. Výrazně se zde rozšiřuje celkový rozsah a zvyšuje se závažnost skladby, zejména u provedení X. Později odpadá repetice u provedení a reprízy – evoluční plochy svým opakováním ztrácejí na dramatičnosti a snižuje se tím jejich závažnost. Na konci formy postupně narůstá vnější koda, která přejímá evoluční charakter a v některých případech se stává druhým provedením – vzniká tak sonátová forma čtyřdílná. Pokud pak před závěrečnou vnější kodou následuje ještě další (obvykle pozměněná) repríza nebo její část, můžeme mluvit o sonátové formě pětidílné. 

|: expozice :|  provedení  repríza  (2. provedení  (2. repríza)) (koda)

Vývoj sonátové formy je beethovenovským typem 3 – 5tidílné sonátové formy v podstatě završen. Romantičtí i pozdější skladatelé často navazují na tento typ sonátové formy, avšak dále rozšiřují rozsah i hudební závažnost, zvětšují kontrasty mezi tématy i mezi jednotlivými díly, případně formu komplikují (např. přidáváním dalších myšlenek) nebo stavebně uvolňují.

Sonátový cyklus
Vznik a vývoj sonátového cyklu
· V klasicismu se vyvíjí sonátová forma a uplatňuje se v některých částech instrumentálních cyklických skladeb (symfonie, koncert, komorní díla – sonáty, tria, kvartety apod.).

· Poprvé se objevuje ve Vídni v roce 1740. Do třívěté triové sonáty (rychle – pomalu – rychle) byl vkládán menuet. Mannheimští mistři (Stamic, Richter) vkládali menuet také do symfonií.

Výstavba sonátového cyklu 

Sonátový cyklus je nejvyšším typem cyklických skladeb, má největší myšlenkovou a emotivní hloubku. V sonátovém cyklu je alespoň jedna (obvykle první) věta psána v sonátové formě. Pořadí vět je podřízeno zákonu kontrastu.
Klasický sonátový cyklus má 4 věty:

1. věta – rychlá, sonátová forma

2. věta – pomalá, velká forma ABA (prostá = prokomponovaná) nebo variace (téma s variacemi)
3. věta – taneční (Menuet, později rychlé Scherzo, v romantismu také jiné tance), velká ABA forma složená

4. věta – rychlá, velké rondo, sonátová forma nebo sonátové rondo

Stavební koncepce (tektonika) sonátového cyklu:

· starší sonáty vídeňského klasicismu měly vrchol v 1. větě

· později, počínaje posledními díly L. van Beethovena, se vrchol cyklu přesouvá do poslední věty 
Tonální plán

· první a poslední věta je psána ve stejné (stejnojmenné) tónině – tzv. tonální osa. 

· střední věty jsou v tóninách blízkých (paralelních, kvintové nebo terciové příbuznosti)

Spříznění tematického materiálu

· některé téma se později cituje v jiné větě (tzv. reminiscence = vzpomínka)

· některá věta, obvykle první, předjímá tematický materiál dalších vět (tzv. anticipace)
· monotematismus – více vět cyklu využívá stejné téma (např. L. van Beethoven – 5. symfonie).

· cyklický princip (u C. Francka) – témata jednotlivých vět cyklu vycházejí z podobného motivického materiálu.
· idée fixe (= utkvělá myšlenka, u H. Berlioze např. Fantastická symfonie) – téma prochází v různých obměnách všemi větami cyklu. Vychází z programního charakteru skladby.
Cyklické formy
Cyklus (řecky kyklos = kruh) vzniká spojením několika skladeb do jediného hudebního díla. Jednotlivé části cyklu bývají vzájemně spřízněny například společným žánrem, nástrojovým obsazením, hudební formou, tonálním plánem, mimohudebním programem, textem apod.

Nižší cykly vznikají volným sdružením skladeb stejného charakteru, hudební formy, hudebního druhu, programového obsahu nebo obsazení. Jsou zamýšleným dílem jednoho autora, přesto však mají menší stupeň vzájemné soudržnosti. Koncertně je možno provádět celý cyklus, často ale bývá proveden jen výběr jednotlivých částí, které se pak hrají zvlášť. Mezi nižší cykly patří např. řada (série), směs, album, cykly samostatných jednovětých skladeb. Příklady nižších cyklů: J. S. Bach: 2hlasé invence, Temperovaný klavír, B. Smetana: České tance, A. Dvořák: Slovanské tance (2 řady), L. Janáček: Lašské tance, Po zarostlém chodníčku, F. Chopin: Etudy, Valčíky, Preludia, R. Schumann: Dětské scény, P. I. Čajkovskij: Album pro mládež.
Vyšší cykly (tzv. cyklické skladby) mají větší soudržnost, autoři je označují jedním opusovým číslem (svity, sonáty, symfonie, koncerty, concerta grossa apod.).
Cykly cyklů jsou cyklické skladby, které jsou sestaveny do nižších cyklů (řada, série). Např. J. S. Bach: Temperovaný klavír, Anglické/Francouzské suity, L. van Beethoven: Smyčcové kvartety op. 18 apod. Jako cykly cyklů jsou obecně uspořádány také např. opery, balety nebo oratoria (obsahují dějství, ta se dále dělí na obrazy, výstupy a čísla). 


Směs (potpourri, medley) je dílo zkomponované jako sled populárních melodií nebo vybraných částí z oper, muzikálů, baletů nebo ze skladeb populární hudby.
Za cykly nepovažujeme sbírky (např. písní), souborná vydání skladeb určitého autora, různá alba, sešity, výběry přednesové a instruktivní literatury apod.
Barokní taneční svita
Svita (fr. suite = průvod, sled, pořadí, družina apod.) je cyklická forma, která sdružuje více skladeb do jednoho vícevětého celku. Barokní taneční svita, též označovaná jako partita, partia, ordre, sinfonia, ouvertura, sonata, sonata da camera, sonata del balletti, balletto apod., vznikla přidáváním dalších tanců k dvojici pomalého a rychlého tance se stejným motivickým materiálem, ale v jiném metru (tzv. urpaar). Jádrem barokní taneční svity je sled starých tanců (fr.) allemande, courante, sarabanda a gigue [(it.) allemanda, corrente, sarabanda, giga]. Tyto tance byly archaické již v období baroka a k tanci se běžně nepoužívaly. Proto je v tanečních svitách nacházíme v umělecky stylizované, často neperiodicky vystavěné a evolučně zpracované podobě.

Tyto tance jsou zpravidla komponovány v barokní dvojdílné formě |: A : ||: B :|, která je raným předchůdcem pozdější sonátové formy. Tato forma je monotematická, evolučně zpracovaná, s charakteristickým tonálním plánem a repeticemi u obou dílů:

|: A :|
|: B :|

|: hlavní tónina → vedlejší tónina :|
|: vedlejší tónina → hlavní tónina :|
Jako vedlejší tónina bývá použita tónina dominantní nebo paralelní.
Charakteristika tanců svity
Allemande (fr. německá) – původně německý tanec v pomalém tempu a 4/4 metru, ale s vysokou hybností (rytmický průběh je vyplněn 16tinovými nebo 32tinovými notami), obvykle začíná předtaktím o délce 1 nebo 3 šestnáctinových not.

Courante (fr. běžící) – rychlý tanec ve třídobém metru nebo i v sudém metru s triolovým členěním, začíná předtaktím.
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Sarabande, sarabanda – pomalý, vznešený tanec španělského původu, v 3/4 nebo 3/2 taktu, s charakteristickým rytmickým modelem 

Gigue [čti žig] – rychlý tanec (cca 120 MM) skotského původu v metru 3/8, 6/8, 9/8, 12/16 apod., případně též s tečkovaným rytmem. Bývá zpracovaný fugovou technikou s použitím inverze tématu ve druhé části (v dílu B).

Mezi sarabandu a gigue se často vkládala tzv. intermezza (it. intermezzi). Tyto vložené části bývaly tanečního nebo netanečního charakteru. K tanečním intermezzům patřily zejména v té době populární tance, jako např.:

menuetto, menuet – galantní tanec v mírném tempu a 3/4 metru s charakteristickými ženskými závěry

gavotte, gavota – tanec v mírném tempu a sudém metru (2/2 nebo C alla breve), vždy s předtaktím 2/4 – původem lidový tanec, který se později se ujal také u dvora a šlechty

musette [čti myzet] – alternativa gavoty s kvintovou dudáckou prodlevou

anglaise – podobné jako gavota, ale bez předtaktí

boureé – temperamentní tanec v živém tempu, v taktu C alla breve
rigaudon – fr., pomalejší než bourrée, 4/4, čtvrťové předtaktí
entrée – na způsob pochodu
branle – sudý, pomalejší tanec.

passepied, polonaise, loure – tance v lichém taktu

canarie – rychlejší třídobý tanec
K netanečním intermezzům patří např. aria, canzona, rondeau, air apod. Svita mohla být uvedena netaneční předehrou – preludium, praeambulum, toccata, sinfonia, ouvertura [čti uvertýra], v závěru se pak objevovala i fuga, ciaccona nebo passacaglia, presto apod. 
Tance svity byly v mnoha případech zdvojovány – jednalo se o tzv. double (fr. – čti dubl). V takovém případě za tancem následoval stejný typ tance v téže tónině – mohlo se jednat také o variační obměnu prvního tance. Tyto zdvojené tance byly označovány např. jako Menuetto II, Double, Alio modo, Trio apod. Takováto dvojice je pak interpretována Da Capo al Fine (např. Courante – Double – Courante nebo Gavotte I – Gavotte II – Gavotte I apod.). Při opakování prvního dílu se obvykle vynechávaly repetice. Tento způsob řazení dvojic tanců do třídílného útvaru je předchůdcem pozdější velké třídílné formy složené A B A.

Vzhledem ke svému tanečnímu původu je barokní svita obsahově méně závažná než např. concerto grosso nebo concerto, významně se však podílela se na vzniku a vývoji sonátové formy i sonátového cyklu. V období klasicismu je taneční svita ve svém původním tvaru opuštěna a nahrazena podobnými, obsahově nadlehčenými cyklickými formami, jako je divertimento, serenáda či kasace.
Divertimento, serenáda, kasace 

Původně se jednalo o druhy užité hudby, používané ke konkrétním společenským příležitostem. Z tohoto základu se v období klasicismu postupně vyvíjejí cyklické instrumentální skladby lehčího zábavného charakteru s jednodušším zpracováním, určené ke koncertnímu provádění. Divertimento, serenáda i kasace formálně navazují na taneční svitu – mají větší počet částí a uplatňuje se v nich oblíbený menuet.

Divertimento (fr. divertissement = zábava)
· původně hudba ke stolování a zábavě (např. Haydnova i Mozartova první divertimenta)

· mívají 5–6 částí, kromě jiného obsahují části taneční (1–2 menuety) a často také variační

· převažuje homofonní faktura

Serenáda (it. la sera = večer)

· původně vokální zastaveníčko

· instrumentální cyklus napodobuje průběh zastaveníčka – krajní části mají pochodový ráz (příchod a odchod hudebníků), galantnost vyjadřuje menuet, milostnou píseň připomíná pomalá věta

· nástrojové obsazení: zpočátku dechové nástroje, později smyčcový komorní orchestr

Kasace

· slouží pro různé slavnosti, oslavy a uvítání

· hlavními částmi bývají intráda a fanfára – hudba ke vstupu významných osob

· pořadí vět obdobné jako v divertimentu

· nástrojové obsazení: dechové nástroje

Sonáta
Barokní sonáty  

Sonare = znít (sonáta), cantare = zpívat (kantáta). V renesanci a baroku označuje pojem sonáta různé druhy instrumentálních skladeb o různém počtu vět. Základnou vzniku sonáty a sinfonie se stala na počátku 17. stol. vícehlasá (nebo i vícesborová) canzona. 

Z hlediska instrumentace se sonáty označovaly jako sólové nebo triové.


Sólová sonáta byla psána pro sólový nástroj (nejčastěji housle, flétna apod.) a basso continuo (generálbas = cembalo nebo varhany + viola da gamba nebo violoncello – celkem tedy 3 hráči).

Triová sonáta byla psána pro dva sólové nástroje a basso continuo (celkem 4 hráči). Stala se nejrozšířenějším hudebním útvarem.

Sólové sonáty pro jeden nástroj byly výjimkou.
Vícehlasá sonáta se označovala názvem sinfonia a byla pěstována jako druh reprezentační hudby u velkých dvorů nebo chrámů. Podobného typu byly tzv. věžní sonáty, hrané městskými trubači z městské věže. 

Z hlediska funkce se sonáty (triové) rozlišovaly na sonatu da camera a da chiesa.

Sonata da camera je světská, určená pro šlechtický salón (camera = místnost, pokoj) – odtud termín komorní hudba
· cyklická skladba, jejíž jednotlivé části mají dvojdílnou formu s repeticemi 

· je v podstatě starou taneční svitou hranou v uvedeném komorním obsazení (basso continuo + 1–2 nástroje)

· časem směřovala k omezení počtu částí a k odpoutání od taneční předlohy

· v 17. stol. se vyvinul třídílný cyklus (rychle – pomalu – rychle). Uplatňovaly se však i jiné tempové sestavy a různý počet vět

Sonata da chiesa je určená pro chrám – jako doplněk slavnostní bohoslužby, v continuu často užívá varhan místo cembala. 

· původně jednovětá skladba, sestávající z několika kratších úseků v různém taktu a tempu

· bez tanečních částí, vážnějšího založení 
· v 1. pol. 18. stol. se rovněž rozrostla do cyklické formy. Byla nejčastěji čtyřvětá: pomalu – rychle – pomalu – rychle. Pomalé části lze také chápat jako introdukce k rychlým (z tohoto hlediska je pak forma dvouvětá).

V průběhu baroka oba druhy sonáty postupně splynuly.
Klasická sonáta

Sonátový cyklus (viz kapitola č. 10)
Odchylky v uspořádání sonátového cyklu

· Jednovětá sonáta (výjimečně). Sestává však z částí, odpovídajících jednotlivým větám sonátového cyklu. Např. B. Smetana: Sonáta o jedné větě pro dva klavíry na osm ruk, F. Liszt: Sonáta h moll.

· Dvouvětý sonátový cyklus (obvykle klavírní sonáty). Např.: L.van Beethoven: Valdštýnská sonáta C dur op. 53. 

· Třívěté sonáty jsou častější. Vznikají vynecháním jedné z vnitřních vět (obvykle taneční – scherzovou). Např. L. van Beethoven: Sonáta c moll „Patetická“ op. 13 

· Čtyřvěté sonáty: 2. a 3. věta mohou být v opačném pořadí (2. scherzo, 3. pomalá).

· Pětivěté a vícevěté cykly (vzácněji). Např. L. van Beethoven: Smyčcový kvartet B dur op. 130 (6 vět: 2 pomalé + 2 scherza).

Koncert
Barokní koncerty (it. concerto [končerto], z lat. conserere – spojovat se a certamen – zápas/závod, doslova tedy „zápasit s někým”). V období renesance a baroka označuje slovo koncert skladby s užitím výrazných kontrastů ve faktuře a obsazení (J. S. Bach označuje některé své kantáty jako duchovní koncerty). Rané concerto bylo převážně vokální, vycházelo z tradic moteta a madrigalu. Z vokálního koncertu se později stala kantáta. 

Koncertantní princip čerpá z těchto pramenů:

· renesanční vícesborová technika je uplatňována do instrumentálního obsazení (např. smyčce kontra dechy + continuo – G. Gabrielli: canzon da sonar) 

· snaha uplatnit umění vynikajících sólistů vedla k posílení sólistického prvku. Zpočátku byl part sólového nástroje (nebo dvojice nástrojů) pouze nápadným členem souboru, postupně jeho samostatnost rostla, až byla objevena možnost utvořit kontrastní složku stojící proti skupině ostatních nástrojů.
· A. Corelli dospěl k formě concerta grossa skupinovým obsazením některých částí triové sonáty. V této souvislosti lze tedy hovořit i o concertu da camera a concertu da chiesa.

Od 2. pol. 17. století je koncert samostatná cyklická forma několika typů:
Koncertantní sinfonie
· vychází z vícesborové techniky, staví proti sobě několik přibližně stejně silných skupin nástrojů (J. S. Bach: Braniborský koncert č. 1, 3, 6)

· třídílná (rychle – pomalu – rychle)

Concerto grosso
(množné číslo = concerti grossi)
· velmi rozšířený hudební druh, je závažným protikladem taneční svity a předchůdcem pozdější symfonie

· převažuje evoluční typ hudby a asymetrická, neperiodická výstavba
· zpočátku čtyřvětá stavba (pomalu – rychle – pomalu – rychle), později třívětá (rychle – pomalu – rychle)

· kontrast vytváří tzv. concertino, soli (sólistické obsazení, např. 2 housle a continuo nebo později dechy a continuo) proti concertu grossu (orchestrální obsazení – ripieno, tutti). Sólisté jako nejlepší hráči vedou i tutti, které v sólových částech mlčí.

· 1. věta má obvykle polyfonní fakturu na půdorysu rondové formy A B A C A D A E A. Díl A (hrají tutti) se vrací v obměnách a v různých tóninách jako tzv. ritornel, na závěr zazní opět v hlavní tónině. Díly B, C, D, E – mezivěty (hraje concertino) v počtu 4–6 motivicky čerpají z hlavního tématu

· A. Vivaldi často opakuje 1. mezivětu v závěru skladby a vytváří tak vztah expozice a reprízy:    

AB ACADAE AB
· ostatní věty již mají volnější formu: 
pomalá věta – homofonní faktura, dvojdílná forma

závěrečná věta – taneční ráz, někdy fuga

Sólový koncert

· vyvinul se z concerta grossa zásluhou A. Vivaldiho

· je třívětý (rychle – pomalu – rychle), stavba vět je jednodušší než v concertu grossu

· střídají se kontrasty: sólo proti celému orchestru, sólo proti jednotlivým skupinám orchestru

· virtuozita sólisty ještě není propracována, to až v klasicismu

· psaly se pro různé nástroje: housle, violoncello, kytaru, flétnu, fagot, mandolínu aj.
Klasický koncert

Navazuje na třívětý barokní koncert (rychle, pomalu, rychle):

· užívá však cyklické sonátové formy
· důsledněji je propracována virtuózní stránka sólového partu

· píší se koncerty pro několik nástrojů (dvojkoncert, trojkoncert), později však zcela převládají koncerty pro jeden sólový nástroj

Forma klasického koncertu

1. věta – rychlé tempo, sonátová forma. Obsahuje dvě expozice (bez repetic). První expozice je hrána pouze orchestrem, bývá kratší (nemusí obsahovat všechna témata) a obvykle probíhá jen v hlavní tónině. Svou výstavbou často připomíná jen stručnou orchestrální introdukci. Druhou expozici pak hraje sólista s doprovodem orchestru. Tato expozice je již úplná, obsahuje všechna témata a standardní tonální plán (hlavní tónina ( vedlejší tónina). Provedení dává vyniknout sólistovi díky virtuózně vedenému partu, témata se zpracovávají převážně variačním způsobem. Provedení je proto jen mírně evoluční. Repríza je opakováním druhé expozice se sólovým nástrojem, avšak probíhá celá v hlavní tónině. V závěru skladby se před kodu vkládala virtuózní sólová kadence.

2. věta – pomalé tempo, velká třídílná forma ABA.

3. věta – rychlé tempo, rondo. I zde může být vložena před kodu kadence.

Kadence 
Vkládá se před závěr (kodu) první nebo i třetí věty. Je vlastně druhým provedením, protože zpracovává témata expozice a opřádá je pasážemi. Název kadence je odvozen od způsobu jejího začlenění v závěrečné harmonické kadenci – na dominantní průtažný kvartsextakord (D64 – 53) je umístěna koruna, poté následuje generální pauza, kterou vyplňuje sólista. Kadence obvykle končí dlouhým trylkem, do něhož vstoupí orchestr dominantou a uzavře harmonickou kadenci. Původně byly kadence improvizovány. Později se užívalo osvědčených kadencí jiných autorů a ke známým koncertům byly vydávány kadence několika skladatelů.

Koncert v období romantismu

Navazuje na formu klasického koncertu s těmito obměnami:

· v sonátové formě 1. věty se někdy upouští od první (orchestrální) expozice. Začíná se přímo expozicí se sólovým nástrojem nebo introdukcí

· někdy má celá první věta ráz volné fantazijní formy, někdy se vynechává kadence

· druhá věta se někdy zkracuje, stává se intermezzem

· někdy bývají dvě věty nebo celý cyklus stažen do jednoho celku (jednovětý koncert)

1. pol. 19. století – důraz na oslnivou virtuozitu sólisty, tzv. concerto brillante, orchestr se omezuje jen na doprovod.

2. pol. 19. století – vzrůstá úloha orchestru, koncerty se charakterem přibližují symfonii.

Koncert kratšího rozsahu se nazývá concertino. Skladby pro sólový nástroj s doprovodem orchestru se vyskytují i v jiných formách, nejen jako koncert.

Symfonie
(z řečtiny – symfōnía = souzvuk) je orchestrální skladba vážného obsahu a většího rozsahu, komponovaná v cyklické sonátové formě. Orchestr se podle ní nazývá symfonický.

Forma symfonie

Základem je čtyřvětý sonátový cyklus (viz kapitola č. 10).

Vznik symfonie 

Symfonie vznikla v 18. století z italské předehry (sinfonie), když se její části (rychle – pomalu – rychle) oddělily do podoby samostatných uzavřených vět. 

· Po roce 1740 byl zařazován menuet (mannheimští mistři), který obvykle cyklus uzavíral. Pořadí vět bylo ještě neustálené. 

· Kolem roku 1750 pronikla do symfonie sonátová forma, ponejvíce užívaná v 1. větě. 

· Po roce 1770 dosáhla symfonie konečné podoby v počtu, náplni a pořadí vět. V Anglii a Německu se však ještě někdy nazývala ouverturou. 
Nejdůležitější znaky symfonie: 

· opuštění starších forem (concerta grossa), 

· opuštění generálbasové techniky a vytvoření nového principu orchestrace (každý part je přesně vypsán).

Na formování symfonie se významně podíleli J. V. Stamic a F. X. Richter v Mannheimu. Další střediska vývoje symfonie byla v Itálii a ve Vídni. 

Vývoj symfonie

a) Od doby antického Řecka se název symfonie vyskytuje v různých významech, mnohdy i jako označení pro hudební nástroje. 

· V 15. a 16. století se užívalo termínu „symfonie“ (it. sinfonia) všeobecně pro hudbu nebo pro různé vokální i instrumentální skladby. 

· V 17. století označuje termín „sinfonia“ především předehru italského typu, avšak i jiné druhy orchestrálních skladeb (např. svitu). 

· V 18. století dochází k ustálení významu slova v dnešním slova smyslu.

b) Předklasické a raně klasické symfonie měly spíše zábavný ráz, podobně jako divertimento. Např. symfonie J. Haydna z let 1760–62 mají různý počet vět, neustálenou formu, programní názvy a využívají zvukomalby – např. jeho cyklus tří symfonií „Ráno“, „Poledne“ a „Večer” s podtitulem „Bouře”). 

c) V klasicismu se pojetí symfonie prohlubuje, mají větší myšlenkovou hloubku, zejména v posledních 12 londýnských symfoniích J. Haydna (napsal více než 100 symfonií) a v posledních třech symfoniích W. A. Mozarta (přes 40 symfonií) Es dur, g moll a C dur „Jupiter“. 

Za zakladatele moderní symfonie je pokládán L. van Beethoven: 

· jeho symfonie se stává filosofickým dílem, řešícím hudebními prostředky závažné životní problémy, 

· menuet nahradil scherzem, 

· zvětšil rozpětí vět, 

· některé symfonie koncipoval dle mimohudebního programu (3. Eroica – Hrdinská, 5. Osudová, 6. Pastorální), 

· uplatnil i vokální složku (9. symfonie s Ódou na radost). 

· těžiště klasické symfonie bylo v 1. větě, avšak postupem doby nabývá stále většího významu poslední věta, která bývá psána v sonátové formě nebo ve formě sonátového ronda (finální věta).

d) V romantismu se symfonie stává vedle opery reprezentačním dílem jednotlivých národních škol. 

· Proto obsahuje místo menuetu nebo scherza národní tanec (např. A. Dvořák: Symfonie č. 6 D dur obsahuje tanec furiant). 

· Vzniká také programní symfonie, která si zachovává hlavní rysy cyklické sonátové formy a je předchůdcem a souputníkem symfonické básně. Tvůrcem programní symfonie, v níž pracuje technikou tzv. idée fixe, je H. Berlioz se svou Fantastickou symfonií (Epizoda ze života umělcova), která má 5 vět. 

· Zcela ojedinělým případem je 6. symfonie P. I. Čajkovského „Patetická“, kterou napsal v předtuše vlastní smrti: 1. Adagio. Allegro non troppo. (Bolestná melancholie) 2. Allegro con grazia. (5/4 takt, taneční ráz) 3. Allegro molto vivace. (Energický pochod) 4. Finale. Adagio lamentoso. (Rozvinutá tragika 1. věty).

e) Ve 20. století 

· zvětšuje se orchestr, roste intenzita dynamických vrcholů, forma symfonie se volně obměňuje. 

· současně se však píší také symfonie skromnějších nároků: symfonietta (menší symfonie), komorní symfonie (pro komorní obsazení).

· Např. A. Honegger: 3. symfonie „Liturgická“, L. Janáček: Symfonietta, A. Webern: Symfonie pro malý orchestr op. 21

Zvláštní druhy symfonie

V některých případech bývá změněno pořadí nebo počet vět symfonie. Jednovětá symfonie nejčastěji vzniká prokomponováním více vět do jednoho hudebního celku (J. Sibelius: 7. symfonie C dur). Dvojvětá (F. Schubert: Symfonie h moll – „Nedokončená”) nebo třívětá symfonie (C. Franck: Symfonie d moll, W. A. Mozart: Symfonie D dur – „Pražská”) obvykle vynechává některé z vnitřních vět. 3věté bývají také starší symfonie raného klasicismu. Pětivětá symfonie je obvykle programní (L. van Beethoven: Symfonie č. VI Pastorální, H. Berlioz: Fantastická symfonie, J. Suk: Asrael). Symfonie s vokální složkou (L. van Beethoven: IX. symfonie, G. Mahler: II., III., IV. a VIII. symfonie). Koncertantní symfonie se od koncertu liší významnějším uplatněním orchestrální složky (W. A. Mozart: Koncertantní symfonie pro housle a violu, H. Berlioz: Harold v Itálii – symfonie pro orchestr a sólovou violu). Kratší symfonie s jednodušším uspořádáním se pak označuje jako sinfonietta (= malá symfonie – L. Janáček: Symfonietta). 
Předehra a symfonická báseň
Předehra (fr. a angl. ouvertura, it. sinfonia, něm. Vorspiel) má tři základní významy:
a)
instrumentální úvod díla (introdukce)

b)
první věta některých cyklických skladeb (jiné názvy: preludium, praembulum)

c)
jednovětá instrumentální skladba uvádějící některá vokálně instrumentální díla, zvláště jevištní, případně také samostatná skladba (koncertní předehra).

Preludium (lat. = předehra) je v barokní hudbě úvod ke svitě, fuze nebo k chorálu. Vyznačuje se prostým homofonním zpracováním jediné kratší myšlenky (často jen figury), někdy až improvizačního charakteru. Mnohá preludia jsou však vytvořena pomocí kontrapunktické imitační techniky, v některých případech i na způsob fugy. V období romantismu jsou pak jako preludia označovány drobné charakteristické skladbičky, zejména pro klavír.
Vznik a vývoj operní předehry
1. pol. 17.stol.: předehra se vyvíjí od vokálního prologu a instrumentálního polyfonního úvodu nebo intrád k samostatné stručné vícedílné předehře, jejíž části jsou kontrastní (tematicky, tempově, fakturou).

2. pol. 17.stol.: rozvíjejí se dvě formy předehry: francouzská a italská. Tyto barokní předehry nemívaly žádnou motivickou souvislost s následující hudbou.
Francouzská předehra (= ouvertura) je operní a baletní předehra, tzv. lullyovská (J. B. Lully). Má formu A B C: 
A – pomalu, homofonní faktura, tečkovaný rytmus

B – rychle, imitační polyfonnní faktura (na způsob fugy), lichý takt

C – pomalu, nové motivy nebo motivy z dílu A, nebo tento díl zcela chybí

Italská předehra (= sinfonia) je operní předehra, tzv. scarlattiovská (A. Scarlatti).

Navazuje na sonátu da chiesa. Má rovněž formu A B C, ale s opačným tempovým postupem:

A – rychle, má koncertantní ráz, je předchůdcem sonátové formy

B – pomalu, zpěvný díl v paralelní nebo stejnojmenné tónině

C – rychle, má taneční ráz.
Mnohdy tato předehra začínala krátkou pomalou introdukcí. Italská předehra se podílela na vývoji symfonie a v operách zatlačila předehru francouzskou. 

Předehrou často začíná i barokní svita, v níž má různé názvy: ouvertura, sinfonia, toccata, preludium, canzona, praembulum, sonatina. Názvem ouvertura se pak v 18. stol. často označovaly celé svity a někdy též symfonie (hlavně v Německu).

Předehra v klasicismu (2. polovina 18. století)
V předehře převládá sonátová forma, avšak s drobnými odchylkami:

· neznatelný přechod expozice do provedení, chybí repetice u expozice
· některé ze tří témat se vynechává, témata nebývají tak závažná
· krátké provedení, mírně evoluční, také zkrácená repríza

Současně dochází ke stále většímu tematickému nebo náladovému sepjetí předehry s následujícím dílem. 

Předehra v romantismu (19. století)
Předehry se píší:
a) tradičně, v sonátové formě,


       

b) ve formě směsi (potpourri) z nejpůsobivějších melodií opery, obzvláště ke komickým operám


c) jen jako stručný úvod improvizačního rázu, který předjímá průběh děje (2. pol. 19.stol).

Předehra ve 20. století
Skladatelé upouštějí od samostatných předeher, jedná se často pouze o navození atmosféry obsahu opery. 
Koncertní předehra (ouvertura)
Jako samostatná skladba vznikla v 19. století. Má obvykle konkrétní mimohudební program – předehru tohoto typu pak označujeme jako programní. Mívá zpravidla sonátovou formu, v závislosti na námětu často uvolněnou. Mnohé programní předehry se téměř neliší od symfonické básně. Jiné názvy: programní, dramatická nebo slavnostní předehra (ouvertura).
Koncertně se provádějí také některé původně operní předehry nebo předehry ke scénickým hudbám.
Symfonická báseň
Symfonická báseň je jednovětá programní skladba pro symfonický orchestr. Vzniká v polovině 19. století na podkladě programní orchestrální předehry. Název symfonická báseň navrhl F. Liszt v roce 1854, kdy takto pojmenoval svou programní ouverturu Tasso z roku 1849. Prvním významným následovníkem F. Liszta byl B. Smetana se svou symfonickou básní Richard III.

Ve srovnání s programní předehrou sleduje symfonická báseň podrobně vytyčený program, jemuž přizpůsobuje svoji formu. Jiné názvy pro symfonickou báseň: báseň v tónech, hudební báseň, poema, hudební obraz, symfonický obraz, symfonická skica.

Vývoj symfonické básně
Forma vzniká a vyrůstá z ovzduší romantismu, který klade důraz na básnickou a citovou složku a mimohudební představy. Předzvěstí symfonické básně jsou programní předehry a programní symfonie L. van Beethovena a H. Berlioze. K rozvinutí formy pak dochází v díle F. Liszta, R. Strausse a B. Smetany. Impresionismus dále detailně prokresluje jemné nálady a subjektivní dojmy z přírody.

20. století užívá formy symfonické básně v tradičním pojetí, avšak mezi symfonické básně můžeme také zařadit i skladby, jež tohoto názvu neužívají a v nichž se uplatňuje zvukomalba, např.: C. Debussy: Moře, nebo A. Honegger: Pacific 231 (oslava lokomotivy), B. Martinů: Poločas nebo Vřava (ze sportovního prostředí).

Nejčastější náměty symfonických básní:

· báseň: F. Liszt Preludia (Lammartine), A. Dvořák: Vodník, Polednice, Zlatý kolovrat (K. J. Erben)

· literární předloha: R. Strauss: Enšpíglova šibalství, B. Smetana: Šárka

· činohra: B. Smetana: Richard III, F. Liszt: Hamlet

· výtvarné umění: B. Martinů: Fresky Piera della Francesca, F. Liszt: Hunská bitva 

· příroda: V. Novák: V Tatrách, B. Smetana Vltava, Z českých luhů a hájů,

· městské prostředí: J. Suk: Praga, R. Kubín Ostrava

· historické, osobní, oslavné: B. Smetana: Vyšehrad, Tábor, Blaník, A. Dvořák: Píseň bohatýrská

Program skladby může hudba líčit pouze stylizovaně, a to těmito prostředky:

· zvukomalba (např. flétny v básni Vltava)

· využívání symbolů, tj. převzatých citací z děl všeobecně známých (Tábor, Blaník – citace husitského chorálu) 

· reminiscence (motiv harf z Vyšehradu se objevuje ve Vltavě)

· karikatura je reminiscence, avšak zkreslená (enšpíglův „dlouhý nos“ v symfonické básni R. Strausse)

· hudební stylizace:
ponurá, temná nálada – hluboké polohy, disonance

svítání – stoupání z hlubokých poloh do vysokých a jasných

vítězství – fanfáry

pochodující vojsko – břeskný pochod

nálada v chrámu – chorál, užití církevních tónin apod.

· idée fixe nebo leitmotiv (= příznačný motiv) je hudební myšlenka spjatá s dějem, osobou nebo věcí. Zná-li posluchač předem tuto její souvislost, sleduje pak obsah hudby, která se mu jeví srozumitelná a navozuje konkrétní představy (např.: H. Berlioz: Fantastická symfonie, R. Wagner: Prsten Niebelungův).  

Symfonická báseň nemá konkrétní hudební formu. Její forma je zpravidla volná nebo kombinovaná a vyplývá z mimohudebního programu díla. Některé symfonické básně vycházejí ve své formě ze základních formových typů (sonátová forma, rondo, variace, velká třídílná forma apod.), avšak vždy jen ve shodě s mimohudebním obsahem skladby. Přitom se dbá na hudební logiku díla tak, aby skladba mohla zaujmout posluchače i bez znalosti programu. 

V cyklických formách jsou obdobou symfonické básně programní svity (N. A. Rimskij-Korsakov: Šeherezáda) a programní symfonie (H. Berlioz: Fantastická symfonie).
Vokální hudební druhy
Chorál
Chorál je liturgický zpěv křesťanských církví, a to římskokatolické (gregoriánský chorál) a protestantské (protestantský chorál). V přeneseném slova smyslu znamená chorál dílo vznešeného rázu.

Ambroziánský chorál
· cca 2. pol. 4. stol.
· milánský biskup Ambrosianus – 1. revize liturgického zpěvu

Gregoriánský chorál 

· přelom 6. a 7. století

· název podle papeže Řehoře (lat. Gregorianus), celková reforma starších duchovních zpěvů
· je monofonní, ve starých církevních modech

· má statický průběh převážně ve stejných délkách tónů, nečlení se na takty, rytmus vychází z deklamace textu 

· zhudebněný latinský text je psaný prózou, později i veršem

· nemá ustálenou formu, chorály na veršovaný text mívaly někdy formu strofickou, případně na způsob třídílné formy aba nebo ronda.
Rozlišujeme:
a) recitativní zpěv převážně na 1 tónu – accentus (akcentus)
b) zpěv syllabický – 1 až 2 tóny na jednu slabiku – concentus

c) zpěv melismatický – větší skupina tónů na jednu slabiku (melisma)          

Chorály se přednášely sólově (kantorem, knězem), sborově (sborem kleriků nebo věřících), střídáním dvou skupin sborů (antifonálně) nebo střídáním sólisty a sboru (responsoriálně).
Tropy (j. č. tropus) vznikaly úpravou gregoriánského chorálu – původně se jednalo textové interpolace v melismatech s obměnami melodie; v obecném významu jakákoliv úprava gregoriánského chorálu včetně vícehlasé.
Sekvence jedná se o druh tropu. Sekvence vznikaly původně doplňováním textu k melismatům chorálu (Alleluia). Později vznikaly jako hudebně i textově samostatné skladby. Protože se do nich promítaly i světské prvky, v 16. století církev povolila (Tridentský koncil) jen texty čtyř sekvencí: Victimae paschali laudes, Lauda Sion, Veni Sancte Spiritus a Dies irae. V 18. století k nim bylo přidáno i Stabat mater. Z nich se nejčastěji zhudebňují Stabat mater (lat. stála matka) jako kantáta a Dies irae (lat. den hněvu) jako součást mše za zemřelé (rekviem).
Organum [přísné] (9. stol.) – původně improvizovaná 2hlasá heterofonní úprava GCH, vyspělejší organa jsou notována. Paralelní organum – ke cantu firmu (též vox principalis, tenor) se připojuje spodní hlas v paralelních 4 (vox organalis), oba hlasy mohou být zdvojeny v oktávách (vzniká pohyb v paralelních 5). Stranné (laterální) organum – fráze začíná v unisonu, postupně se rozšiřuje na pohyb v paralelních 4, v závěru se vrací zpět do unisona. Volné organum (až 4 hlasy) využívá i protipohybu a rozšiřuje množství užívaných intervalů (Leoninus, Perotinus).

Diskantus (protipohybový diskant) – vrchní hlas organa postupuje v protipohybu v poměru 1:1 (punctum contra punctum) v konsonantních intervalech 1, 4, 5, 8. Diskantus floridus (11. stol.) – květnatý diskant – bohatě členěná melodie, je opuštěno pravidlo 1:1.

Fauxbourdon – používá heterofonní pohyb v paralelních sextakordech.
Gymel – anglická forma organa – používá pohyb v paralelních 3.

Žalm (psalmus) je lyrická hebrejská báseň, pocházející ze Starého zákona (zde jich je obsaženo 150). Způsob zpěvu žalmů se nazývá psalmodie: v 9. stol. byly ustáleny tzv. žalmové tony – jednoduché melodické modely v církevních tóninách. Text žalmů se recitoval na jednom tónu a členil se ustálenými melodickými obraty pro začátek, střed a závěr zpěvu. V pozdější době se texty žalmů zhudebňují jako koncertní písně (A. Dvořák: Biblické písně) nebo jako samostatné kantáty s uvedením čísla žalmu v Bibli. Ve 20. století se názvem žalm volně označuje i kantáta na jiný text.

Hymnus je původně starořecká oslavná píseň (chvalozpěv). Ve 4. století pronikl do křesťanské liturgie jako duchovní píseň, jejíž text nepochází z Bible. Měl strofickou formu a pravidelný sylabický charakter. Texty starých hymnů byly později zhudebňovány nově a bohatšími prostředky, zvláště pak Magnificat (chvalozpěv, velebení panny Marie) a Te Deum (Te Deum laudamus = Tebe Bože chválíme). V novější době se chápe hymnus také v jeho původním antickém pojetí jako oslavný zpěv na světský text (např. A. Dvořák: hymnus Dědicové Bílé hory).
Protestantský chorál

· je druh duchovní písně na text v národním jazyce (například husitské písně)
· do dnešní podoby se rozvinul v 16. století spolu se vznikem protestantské církve jako sylabická strofická píseň lidové intonace, plynoucí ve stejných rytmických hodnotách v jednohlasé i vícehlasé úpravě

· jednotlivé části protestantského chorálu ve svých závěrech modulují do různých blízkých tónin, poslední část pak přináší závěr v hlavní tónině

· texty byly překládány z latiny (hymny, žalmy apod.) nebo byly psány nově.

Mše (lat. missa) je nejvyšší bohoslužebný obřad katolické církve. Jako hudební dílo je mše cyklická skladba, která slouží při bohoslužbách (mších) nebo pro koncertní provedení. 

Textová předloha mše, užívaná ke zhudebnění, je přesně stanovena a sestává z částí různého rozsahu:
šest částí se provádí pravidelně při každé mši – tzv. ordinarium missae:

Kyrie eleison (Pane smiluj se)

Gloria (Sláva)                                                                               

Credo (Věřím) 

            

Sanctus (Svatý)
 
Benedictus (Požehnaný – pozdrav, kterým vítali Krista vjíždějícího do Jeruzaléma) 
Agnus Dei (Beránku Boží)

Další proměnné části – tzv. proprium missae – se zařazují jen někdy podle zásad uspořádání bohoslužeb v průběhu církevního roku: 

Introitus (úvod)               

Graduale (graduál = sbírka), někdy Alleluja, Tractus a Sekvence (tzv. graduální zpěvy)            

Offertorium (obětování)
Communio 
· Většina textů je součástí mše přes 1000 let; zhudebňují se v každé době právě panujícím hudebním slohem. Jednohlasých gregoriánských mší se zachovalo celkem 13. V období renesance se psaly mše stylem vokální polyfonie, později pak v harmonicko-melodickém slohu s instrumentálním doprovodem, s uplatněním sboru i sólistů.

· Mše obsahující pouze části mešního ordinaria se nazývá missa brevis (mše krátká), široce založená mešní kompozice s orchestrem se nazývá missa solemnis (slavnostní mše), mše zaměřená k vánočnímu období se nazývá pastorální mše (pastýřská mše). 

Koncertní mše se liší od mší chrámových mší větší dramatičností, výrazovou mnohotvárností a některými odchylkami od přísných církevních pravidel. Některé textově rozsáhlejší části mše se často zpracovávají v několika samostatných oddílech. 

Rekviem je mše za zemřelé (missa pro defunctis), známá jako koncertní dílo především ve zpracování W. A. Mozarta, H. Berlioze, G. Verdiho, A. Dvořáka a B. Brittena. Předepsaný text má některé části shodné s běžnou mší, některými se však liší: 

· chybí radostné Gloria a slavnostní Credo 

· přibývá
1) úvodní Introitus (Requiem aeternam = odpočinutí věčné)  


2) sekvence Dies irae (= den hněvu, líčí poslední soudu, hrůzy pekla a očistce), obvykle tvoří dramatické vyvrcholení celého cyklu 


3) Offertorium (Domine Jesu Christe)

Části rekviem: Requiem, Dies irae, Offertorium, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei.
Conductus je 3–4hlasá syrrytmická syllabická polyfonní skladba, není přejat cantus firmus (skladatel komponuje všechny hlasy sám). Zpravidla jednoduchá skladba ke slavnostním příležitostem. Závěr se často vyzdobuje tzv. copulou (melodická ozdoba – pěvecká virtuózní figura).
Motetus (13.–14. století) je obvykle 3–4hlasá chrámová vokální skladba komponovaná technikou neimitačního kontrapunktu. Základem je cantus firmus v dlouhých notových hodnotách, který je přednášen hlasem zvaným tenor (it. tenere = držet, udržovat). Nad ním se rozvíjí druhý hlas, tzv. motetus (z franc. le mot = slovo), označovaný též jako duplum, případně i další hlasy (triplum, quadruplum). Tenor byl na začátku otextován jediným slovem, obvykle se nezpíval, ale byl hrán na hudební nástroj. Hlasy mají různé texty (někdy i v různých jazycích) – jednalo se o vysvětlivky a doplňky k obsahu chorální předlohy. Později motetus mění svou funkci a přechází do světského prostředí.
V období renesance (15.–16. století) patřilo moteto k hlavním skladebným druhům duchovní vokální hudby. Skladba využívá polyfonní fakturu, hudební forma moteta se skládá z několika oddílů, z nichž každý imitační technikou zpracovává jinou část textu na základě nového motivu. Jeden hlas přednese téma (proposta), ostatní hlasy jej pak imitují (risposty). Po skončení imitací se objeví nová proposta, která zhudebňuje další část textu a je opět imitována v ostatních hlasech. Podobný princip se několikrát opakuje s dalšími propostami až do konce skladby. Použité proposty se již nevracejí, skladba je uspořádána jako sled navazujících různých imitačních oddílů. Obsahově nejzávažnější oddíly bývají zpracovány syrrytmicky, tj. homofonní fakturou. 
V období baroka se k motetu přidává basso continuo (varhany) nebo i orchestrální doprovod, skladby jsou komponovány technikou instrumentálního kontrapunktu. Vyskytují se i moteta pro sólový hlas s doprovodem, původní forma moteta se uvolňuje a opouští také v některých sborových skladbách. V tvorbě J. S. Bacha proniká do moteta protestantský chorál, objevují se zde sóla, moteto se tak blíží kantátě. V Anglii se formový typ moteta, vázaný na anglikánskou církev, nazývá anthem (např. H. Purcell a G. F. Händel).
Rondellus (= rondeau) – starofrancouzská taneční píseň, charakteristická střídáním sólového zpěvu (tzv. couplet, čti kuple) se sborovým refrénem (ritornel = návrat, ozvěna).
Madrigal je forma italské renesanční světské polyfonie. Ve 14. století je madrigal 2–4hlasý, na strofický italský text s milostnými (nebo satirickými či politickými) náměty, s hlavní melodií ve vrchním hlase a formou AAB. V 16. století je komponován na nestrofický text s volným veršem pro komorní sbor a capella, obsahuje taneční refrény a dohry na zvukomalebné slabiky (di ri don…), ve formě ABA, technicky náročný (chromatika, zvukomalba, výrazovost), zpočátku 4hlasý syrrytmický, později 5hlasý, využívá imitační polyfonie. V 17. století madrigal přejímá generálbasovou techniku.

Píseň

· je nevelká vokální skladba na veršovaný text, nejčastěji jednohlasá, s doprovodem nebo a capella. Je nejrozšířenějším hudebním žánrem. 

· Svým textem může vyjadřovat různé náměty i pocity člověka a pohotově reagovat na aktuální události. Vznikají tak písně epické, lyrické, milostné, žertovné, taneční, pracovní, vážné, satirické aj. 

· Rozlišujeme píseň lidovou (obvykle anonymní) a umělou (složenou známým autorem). Lidová píseň může být původní (autentický folklór) nebo upravená.

· Po formové stránce má píseň obvykle malou písňovou formu (více viz kapitola č. 4).
· Koncertní sólová píseň s klavírním doprovodem v dnešním pojetí se rozvinula v plné míře až v 19. století, ale svými kořeny sahá až k počátkům 17. století 

baroko – sólová píseň stojí pod vlivem operních árií 
klasicismus – v popředí je hudba instrumentální, v písni se uplatňují lidové prvky 
romantismus – velký rozvoj sólové písně (F. Schubert: 600 písní, A. Dvořák: Cigánské melodie aj.) 

hudba 20. století – rozklad tonální harmonie, formové uvolnění písně, důraz na deklamační pojetí melodiky (B. Martinů: Písničky na dvě stránky).  G. Mahler připojuje k písni též orchestrální doprovod.
Koncertní dvojzpěv jako obdoba sólové písně (ne dvojzpěvy a trojzpěvy z oper!) se rozvinul hlavně v 19. století  (A. Dvořák: Moravské dvojzpěvy).
Sbor
jako druh samostatné skladby přednášené pěveckým sborem pochází z 19. století. Východiskem vývoje sborové tvorby byl tzv. liedertafel (mužský čtverozpěv u stolu a capella) zpívaný ve společnosti spíše pro zábavu pěvců než pro publikum. Byly to jednoduše harmonizované písně, které vznikaly a zpívaly se i u nás (české vlastenecké písně). Jejich uměleckým propracováním se rozvinul moderní sborový sloh a capella, v němž česká hudba značně vyniká: P. Křížkovský, B. Smetana, A. Dvořák, J. B. Foerster, L. Janáček a další.
Vokálně-instrumentální hudební druhy
Opera
(it. = dílo) je dramatické jevištní dílo na epický text, zpívané sólisty, ansámbly (vokální dueta, terceta, kvarteta atd.) a sbory za doprovodu orchestru. Součástí operního představení jsou také baletní vložky a celkové scénické zpracování (herecký projev zpěváků a sboru, výprava – kostýmy, scéna, kulisy, světelné a další scénické efekty apod.). Opera se provádí zpravidla ve speciálním operním divadle (nejčastěji ve snížené přední části pódia je umístěno orchestřiště, kde se nachází doprovázející orchestr s dirigentem).

Vznik opery

· Opera vznikla kolem roku 1600 v Itálii v souvislosti s působením kruhu uměleckých nadšenců ve Florencii (florentská camerata), který se snažil obnovit antické drama se zdůrazněním srozumitelnosti slova a tím dramatické pravdivosti.

· Opera navazuje na antické drama, duchovní hry, hudbu k činohrám, madrigalové komedie z konce 16. století (k pantomimě na jevišti zpíval sbor za scénou dialogy ve formě madrigalů)

· Způsob hudebního ztvárnění prvních oper je doprovázená monódie – jednohlas doprovázený generálbasovými akordy. Hlavním posláním melodiky bylo zdůraznit deklamaci textu a vyjádřit jeho obsah. Tento kompoziční způsob v opeře zcela nahradil polyfonii, která bránila srozumitelnosti slova.

· V roce 1607 měla premiéru první opera C. Monteverdiho Orfeo, která přinesla další novinky – árii, duet a povýšení recitativu z prosté deklamace k dramatickému výrazu.
Textovým podkladem opery je libreto, které se vytváří jako zcela nové dílo na původní námět či na námět povídky, románu, pohádky apod., nebo jako upravený text činohry. Libreta bývala dříve veršovaná, v novější době vznikají opery i na libreta psaná prózou, často také na zkrácené texty divadelních her.

Z hlediska hudební výstavby opera obsahuje předehru (ouverturu) a jednotlivá jednání (akty, dějství). Předehry mohou být umístěny nejen na začátku opery, obvykle uvádějí i jednotlivá jednání. Opery mívají nejčastěji 3–4 jednání, která se dále dělí na obrazy (výstupy, čísla). Existují však také opery s jiným počtem jednání, např. jednoaktové. Hudba, kterou vrcholí jednotlivá dějství nebo celá opera, se nazývá finale.
Recitativy jsou zhudebněné monology a dialogy postav, které posouvají děj kupředu. Vznikají hudebně stylizovaným napodobením lidské mluvy. Rozeznáváme tyto druhy recitativů:

· parlandový recitativ (recitativo secco) – nahrazuje mluvený projev; jeho melodika klade důraz na zřetelnou deklamaci a na jasné členění textu. Je jednoduchý, strohý a neperiodicky stavěný, převažují zde opakované tóny, rytmická stránka vychází z textu. Doprovod se omezuje na jednotlivé vydržované nebo oddělované akordy. V případě, že se krátké, úsečné akordy střídají s přednesem textu, vzniká tzv. secco recitativ (suchý recitativ). Až do doby Mozartovy se hrál doprovod tohoto typu recitativu na cembalo, později se začalo užívat orchestru (obvykle jen smyčců).

· doprovázený recitativ (recitativo accompagnato) – obsahuje citově a výrazově vypjatější text a bohatší melodickou linku (může obsahovat motivický materiál opery), podporovanou hudebně výraznějším a prokomponovanějším doprovodem (často se užívá akordického tremola smyčců).

Recitativy někdy tvoří v opeře poměrně samostatné oddíly, a tak volně spojují různé jiné útvary (árie, dvojzpěvy aj.). Někdy však souvisí recitativ s následující árií tak těsně, že s ní tvoří jeden celek; v takových případech se při koncertním přednesu árie mimo kontext opery obvykle uvádí recitativ společně s árií. 

Árie je rozsáhlejší skladba pro sólový zpěv s instrumentálním doprovodem. Vznikla v 17. století a uplatňuje se také mimo operu – v kantátách, oratoriích i jako samostatná koncertní árie, která též mívá úvodní recitativ.

Forma árie – třídílná A B A, tzv. da capo árie (hlavně v 18. století)

· typ duchovní: díl A se opakuje doslovně

· typ světský: opakování dílu A bylo v sólovém partu bohatě vyzdobeno

Zpěvní části byly uvedeny stále stejným instrumentálním úryvkem (ritornelem), který tvořil introdukci, mezihru a kodu. V krajních dílech A často převažoval expoziční typ hudby, střední díl B míval vzrušenější ráz a spíše evoluční průběh (ve virtuózních áriích často obsahoval díl B pěveckou kadenci), nebo obráceně – krajní díly A byly zaměřeny na brilantní pěveckou techniku a střední část B byla klidnější, s propracovaným doprovodem:

i   A   m   B  (kadence)  m   A   k       (i, m, k = ritornel)
Nejdůležitější druhy árií:

koloraturní árie – umožňuje uplatnění brilantní pěvecké techniky, zvláště koloraturního sopránu

lyrická árie – svou formou se blíží písni nebo rondu

dramatická árie – často volná fantazijní forma na dramatický text

arietta – je árie menších rozměrů

ariózo – je melodicky propracovanější typ vokální melodie v opeře, stojící na rozhraní recitativu a árie

cavatina – podobá se árii, je však jednodušší v melodii i rytmu

píseň – např. romance, balada aj.

Dále opera obsahuje dvojzpěvy a ansámbly, sbory, instrumentální mezihry, taneční a baletní vložky aj.

Podle výstavby a členění rozlišujeme dva základní typy opery: 

opery číslové jsou sestavené z uzavřených samostatných útvarů (písní, árií, ansámblů, sborů, tanců atd.). Tyto útvary jsou v opeře očíslovány dle pořadí a mohou být navzájem propojeny dvojím způsobem:

· mluveným dialogem (např. německý singspiel v 18. stol.)

· recitativy (např. italská opera seria, semiseria a buffa v 18. století, italská a německá opera v 19. století)

prokomponované opery – hudba probíhá v jednolitém proudu. Lze zde rozlišit dvojí pojetí:

· smíšený typ s číslovou operou – v rámci nepřerušovaného hudebního proudu se uplatňují samostatné árie, písně, sbory, tance apod.

· čistý typ prokomponované opery – vychází z Wagnerova pojetí hudebního dramatu. Vytváří se nekonečná melodie zbavená periodicity a členění na kratší uzavřené úseky. Hudební proud se opírá o tzv. leitmotivy (příznačné motivy), jimiž se charakterizují věci, děje nebo postavy dramatu; leitmotivy se objevují ve vokální složce i v orchestrálním doprovodu podle vývoje situace na jevišti. 
Současná opera

Typ číslových oper je historicky starší, ale v rámci neobarokních a neoklasicistických tendencí se může vyskytnout i v současné době, zvláště v komické opeře. Vývoj opery pokračuje v nových tvarech a v kombinaci s dalšími skladebnými druhy, jako s oratoriem, pantomimou, melodramatem, opera využívá možností filmu, vznikají také televizní a rozhlasové opery. Značný rozmach zaznamenávají také dětské opery.

Melodram

· je recitovaný básnický text, provázený instrumentální hudbou hranou na klavír, komorním souborem nebo orchestrem, která umocňuje obsah slov. 

· Spojení mluveného slova s hudbou bylo běžné již v antice. Zakladatelem melodramu jako samostatného uměleckého útvaru je pak J. J. Rousseau svým dílem Pygmalion (1770). 

· Rozlišujeme melodram koncertní (psaný na text básně a prováděný na koncertech) a scénický, v němž hudba důsledně provází celou činohru. 

· Jsou dvě možnosti realizace: 1) úryvky textu se střídají s hudbou, 2) hudba doprovází recitaci – recitátor musí dodržovat souhru textu s hudbou dle notového zápisu.

· První umělecky významný scénický melodram vytvořil český skladatel J. A. Benda již v 18. století (Ariadna na Naxu, Medea, Pygmalion). Většinou se zde střídá slovo a hudba, jen na vrcholných místech zní obojí současně.

· Na něj navazuje v 19. století Z. Fibich (trilogie scénických melodramů Hippodamie na text veršovaných divadelních her J. Vrchlického – Námluvy Pelopovy, Smír Tantalův, Smrt Hippodamie, v nichž hudba zní nepřetržitě zároveň s textem. 

· Z. Fibich je také zakladatelem koncertního melodramu (např.: Štědrý den nebo Vodník na básně K. J. Erbena). 

· Příležitostně zazní melodram i v činohrách se scénickou hudbou (např. J. Zeyer a J. Suk: Radúz a Mahulena) a v operách (např. B. Smetana: Dvě vdovy). 

Oratorium
(lat. = modlitebna) 

· je rozsáhlá (často celovečerní) cyklická skladba pro sbor, sólisty, orchestr a vypravěče (recitátora) 

· skládá se z orchestrálních a sborových částí, z recitativů, árií a ze spojovacího textu 

· má epický ráz, děj oratoria vypravuje recitátor, který se nazýval testo (= svědek) nebo historicus. 

Vývoj oratoria

· původně to byla duchovní skladba na biblické náměty, prováděná koncertně i scénicky v chrámech
· navazovala na středověké duchovní hry (vyrůstaly z tropů, nejprve jako hry velikonoční a vánoční, později zlidověly a zesvětštěly)

· od 17. století postupně využívá oratorium různých vzorů opery (recitativy, árie, sbory, virtuozita pěvců)

· světské oratorium mívá náměty historické a mytologické, může se provádět i scénicky, ale převaha velkých sborových partií a nedostatečný dramatický spád děje působí staticky. 

Pašije 

· (lat. passio = utrpení) – druh velikonoční bohoslužby s líčením Kristova umučení 

· jsou zvláštním druhem oratoria, psaném podle zpráv evangelistů (sv. Matouš, sv. Marek, sv. Lukáš a sv. Jan) v Novém zákoně o umučení Ježíše Krista

· od 16. století jsou pašije komponovány ve formě oratoria (např. J. S. Bach: Matoušovy pašije)

Kantáta
(it. cantare = zpívat)

· počátek 17. století: kantáta je sólová (někdy také pro dva hlasy) skladba s doprovodem. Rozlišovala se kantáta duchovní (cantata da chiesa – vázaná na chorál nebo tvořená na nový text) a světská (cantata da camera – lyrická, s náměty mytologickými nebo pastorálními)

· 2. pol. 17. stol.: kantáta přejímá některé rysy opery (virtuózní pojetí sólových zpěvů). Světská kantáta měla strofický text a sestávala z několika árií. Duchovní kantáta je ovlivněna chorálem, technikou moteta, operní árií a recitativem. 

· Barokní kantáta duchovní i světská dosáhla vrcholu v tvorbě J. S. Bacha – je dochováno přes 200 kantát.

Novodobá kantáta 

· počítá s větší úlohou orchestru (ne pouze doprovodnou), se sborem (někdy navíc i se sborem dětským), se sólisty a někdy i s recitátorem, který však již není pouhým vypravěčem, ale má úlohu podobnou sólistům

· forma kantáty je poměrně rozměrná a rozmanitá, může být stavěná stroficky nebo prokomponovaná, střídá uzavřená čísla s mezihrami, vokálními sólisty, recitátorem, sborovými nebo orchestrálními úseky apod. (Příklady: B. Smetana: Česká píseň, A. Dvořák: Stabat Mater, B. Martinů: Gilgameš, S. Prokofjev: Alexandr Něvský, C. Orff: Carmina burana aj.)

Komorní kantáta

· znamená v novější hudbě skladbu pro menší obsazení, např. komorní sbor, menší počet sólistů a menší instrumentální soubor (B. Martinů: Otvírání studánek)

Pastorela

je osobitý český druh malé kantáty se sólisty a sborem s vánoční tématikou.
· navazuje na světské i duchovní hry a vrcholí v 18. století, vystupují v ní venkovské postavy

· k autorům pastorel patřili především vesničtí kantoři (J. I. Linek, J. J. Ryba).
Kontrapunktické formy
Kontrapunktické variace

V hudbě renesance a baroka se setkáme s uplatněním variačního principu v podobě tzv. kontrapunktických variací. Základem skladby je v tomto případě ostinátně opakované téma v basu, nad kterým probíhá variační práce ve vrchních hlasech (kontrapunktech). K nejznámějším druhům kontrapunktických variací patří ciaccona a passacaglia.

Vznik a vývoj kontrapunktických variací

Ciaccona je tanec mexického původu, který byl v 16. století přes Španělsko přenesen do Itálie, kde se uplatnil zejména v oblasti loutnové tvorby. Jedná se o tanec v třídobém metru a zpravidla v durové tónině. V pozdější době převážil princip ostinátního basu a variační stylizace v kontrapunktech.

Passacaglia je tancem španělského původu (17. století – šp. passar = chodit, calle = ulice). Název vznikl podle pouličního způsobu provádění. Jednalo se o píseň ve formě rondeau s texty vulgárního až oplzlého charakteru. Později převážila instrumentální stylizace v sudém metru a mollových tóninách a ostinátně-variační charakter, podobný ciacconě.

V umělecky stylizované podobě byla později passacaglia i ciaccona využívána zejména v hudbě baroka. Postupně došlo k setření rozdílů mezi oběma tanci, převážilo třídobé metrum. Kontrapunktické variace se v baroku objevují jako součást taneční svity, jako úvodní díl ve dvojici s fugou (např. passacaglia a fuga) nebo jako součást cyklických vokálně-instrumentálních skladeb (mše, oratoria, kantáty apod.) – v takovém případě název skladby vycházel ze zhudebněného textu.
V homofonně orientovaném hudebním klasicismu je forma kontrapunktických variací nahrazena variacemi ornamentálními a charakteristickými. Uplatnění pak v několika případech znovu nalézá až ve druhé polovině 19. století (např. J. Brahms – finální věta ze 4. symfonie e moll), ale hlavně pak v hudbě 20. století (D. Šostakovič, M. Reger, L. Janáček, M. Ravel a další).

Forma a průběh barokní passacaglie a ciaccony
Základem barokních kontrapunktických variací je ostinátně se opakující téma v basu, obvykle v délce periody nebo polověty (4 nebo 8 taktů). Téma je zpravidla v delších notových hodnotách, často založené na jednoduchém stupňovitém melodickém pohybu od I. stupně směrem k V. (sestupně nebo vzestupně). Metrum je liché (3/2 nebo 3/4), ve středně pomalém tempu. Téma se v průběhu skladby nemění, variační práce probíhá ve vrchních hlasech (= kontrapunktech). V průběhu skladby dochází k postupné gradaci, dané pozvolným zhušťováním rytmického pohybu od dlouhých rytmických hodnot až k rychlému figurativnímu pohybu v kontrapunktech. Vrcholem skladby je obvykle poslední variace. Rozsáhlejší passacaglie (ciaccony) obsahují i více takovýchto gradačních ploch, přičemž nejmohutnější zvukový účin bývá opět v závěru skladby. Někdy se ale skladba může vrátit k původnímu jednoduchému tvaru tématu, nebo je zakončena kodou. Formální schéma kontrapunktických variací je:

a  a1 a2 a3 a4… an
Často dochází k různým odchylkám od výše popsané formy. Např. ostinátní téma může dočasně přejít do jiného hlasu, změnit tóninu, případně může být mírně variačně obměněno nebo figurováno. V mnoha případech (zejména u ciaccony) můžeme nalézt i skladby homofonního charakteru, založené na opakování a variování stále stejné harmonické kadence. Zde pak může být kontrapunktická práce zcela potlačena, skladba se tak transformuje do formy ornamentálních variací. 
Kromě passacaglie a ciaccony se dále můžeme setkat s anglickou variantou kontrapunktických variací zvanou ground (= země). Příbuznou formou jsou také tzv. chorální variace (viz níže).

Chorální předehra (chorální preludium) je polyfonní skladba pro varhany, která vzniká harmonickým nebo kontrapunktickým zpracováním chorálu, nejčastěji protestantského. Svého vrcholu dosáhla v dílech J. S. Bacha. Jejím základem je cantus firmus v delších notových hodnotách, ostatní hlasy vytvářejí protivěty nebo harmonický doprovod, často s využitím imitační techniky (imitace částí chorálu v diminuci). Složitější chorální předehry navíc obsahují i předehry, mezihry či dohry k jednotlivým slokám chorálu, melodie chorálu může být kolorována (vyzdobena) nebo přechází do jiných hlasů.

V některých skladbách je chorál zpracován formou kontrapunktických variací (tzv. chorální variace – chorál se několikrát opakuje v různých hlasech s variačními obměnami v kontrapunktech). Nejsložitější chorální předehry mají doprovod chorálu vytvořen na způsob fugata nebo kánonu. Blízkým hudebním druhem je také chorální fantazie (volně pracuje pouze se zlomky chorálu) nebo chorální fuga (viz kapitola č. 19).

Kánon
(lat. – zákon, pravidlo)
Kánon vzniká přísnou umělou imitací celé věty. Imitováno zde není pouze téma, ale důsledně celý hlas. Kánony bývají dvou i vícehlasé (existují i kánony s velkým počtem hlasů, např. 36hlasé Deo gratias J. Ockeghema). Nejčastější jsou však kánony s malým počtem hlasů (dvojhlasé) – při velkém počtu hlasů se skladba stává melodicky i harmonicky monotónní.
Kánony se obvykle zapisují v jedné notové osnově, přičemž jsou značkami nebo čísly označeny nástupy dalších hlasů. Pokud je imitace vytvořena v jiném intervalu než v primě, býval na začátku osnovy uveden také druhý klíč, který udával transpozici (oba hlasy tedy četly tutéž melodii, avšak v různých klíčích).
Zakončení kánonu může být: 
a) přísné – každý hlas dozpívá imitaci až do konce, kánon končí postupným ubíráním hlasů,

b) volné – všechny hlasy skončí současně v autorem označeném místě, nebo je v závěru opuštěna imitace a skladba je zakončena volně vedeným kontrapunktem.
Kánony byly velmi často doplňovány přidanými (nekánonickými) hlasy, od období baroka pak také harmonickým doprovodem (bassem continuem).
Vývoj kánonu

Kánon má své kořeny již v období gotiky. Ve 13. a 14. století (ars antiqua, ars nova) vznikají kánony na lidové texty, inspirované krásami přírody, ročními obdobími, lidskými vztahy a city.  Bývalo zvykem doprovázet kánon doplňujícím, nejčastěji ostinátním hlasem. Forma se nazývala kánonický rondellus, případně též rotta nebo caccia [čti kača] – skladba líčící hon. Kánonická technika se v té době označovala také termínem fuga. Jako společenská zábava byly často zpívány i dva kánony (někdy i více kánonů) různých autorů současně (jejich harmonický průběh musel být shodný). V období renesance mívaly kánony duchovní texty, velmi časté jsou tzv. hříčkové kánony (nizozemská škola). V baroku si kánony uchovávají vážný ráz, naopak v klasicismu je pojímán pouze jako vtipná, žertovná skladba, sloužící k obveselení společnosti. Romantismus kánonu užívá jen výjimečně, převážně v podobě instruktivních skladeb. Hudba 20. století se příležitostně vrací ke kánonické kontrapunktické technice, setkáme se zde s kánony světskými, duchovními i hříčkovými, nicméně i zde je použití kánonu spíše zvláštností. 
Druhy kánonů

Kromě jednoduchého kánonu známe také kánon zrcadlový (risposta je v inverzi), kánon v augmentaci (risposta v augmentaci se neustále vzdaluje od proposty, tato technika se proto používá pouze v kratších skladbách), kánon v diminuci (risposta je ve zkrácených rytmických hodnotách – lze použít opět jen u skladeb v malém rozsahu) nebo račí kánon – melodie se zpívá (hraje) současně od začátku i od konce (tedy pozpátku – tzv. račí imitace). Lze současně kombinovat i více různých imitačních technik (např. račí kánon v inverzi, zrcadlový kánon v augmentaci apod.)
Hříčkové kánony jsou spíše dokladem kompozičního umu, vtipu a vynalézavosti, obvykle nemají příliš vysokou uměleckou hodnotu. Patří k nim již výše uvedený račí nebo zrcadlový kánon, dále pak nekonečný kánon – proposta je upravena tak, aby po svém skončení bylo možno plynule návázat na začátek kánonu. Nekonečný kánon nemá závěr, bývá umístěn v repeticích, počet opakování pak záleží na interpretovi. Kruhový kánon – proposta moduluje o č. 5 (nebo č. 4) výše či níže, při přísné imitaci tak kánon postupně prochází tóninami kvintového (kvartového) kruhu. Teoreticky lze takto projít všechny tóniny a (po enharmonické záměně) navázat na výchozí tóninu, v praxi se však používaly jen dílčí výseky kvintového kruhu. Hádankový kánon nemá uveden nástup risposty, schází klíč, předznamenání, někdy bývá zapsán v kruhové notové osnově (není pak zřejmý začátek proposty). Úkolem je dle notového zápisu nebo připojených poznámek zjistit správnou podobu proposty i rispost, jejich nástupy, počet hlasů apod.

Dvojitý kánon vzniká imitováním dvojhlasé věty – dvojice hlasů je zde imitována druhou dvojicí hlasů. Výsledný čtyřhlas tedy vzniká současným průběhem dvou různých kánonů. Kromě dvojitých existují i trojité (šestihlasé) kánony.
Fuga
Barokní fuga 

Fuga (it. = útěk, úprk) 

· je nejzávažnější a současně nejkomplikovanější formou evropské polyfonní hudby. Fuga je polyfonní skladba, založená na imitacích tématu, která postupně procházejí v různých tóninách všemi hlasy. Fuga obvykle mívá 2–5 hlasů a 1–3 témata, ale nejobvyklejší je 3–4hlasá monotematická fuga (tedy s jedním tématem). 
Vznik a vývoj fugy 

· název „fuga” se objevuje již ve 14. století ve Francii, kde označuje imitačně zpracované skladby, zejména kánony. 

· renesance: imitační technika se rozvíjí v motetech, kdy je téma imitováno v primě, oktávě, ale i kvintě, čímž vzniká zárodek budoucí fugové expozice. V motetech se však na rozdíl od fugy zpracovává více témat. Motetová technika se přenesla také do instrumentální hudby. Tyto skladby se nazývaly různě (fantasia, canzona, capriccio, toccata, tiento), nejčastěji však ricercar. Další vývoj směrem k fuze spočíval v omezení počtu témat na jediné a k rozvinutí a komplikaci tonálního průběhu. 

· baroko: završuje vývoj fugy. Nejvyšší kontrapunktické dokonalosti fuga dosahuje v díle J. S. Bacha (Temperovaný klavír, Umění fugy apod.). 
· klasicismus: fuga se přizpůsobuje novému homofonnímu slohu – téma se během fugy někdy mění, často je doprovázeno pouhou doprovodnou figurací namísto protivěty, uplatňuje se periodičnost a místy až homofonní faktura. 

· romantismus: uvolnění v uspořádání fugy, v expozici nastupují hlasy i v jiných intervalech (např. v terciích), užívá se romantické chromatické harmonie, modulací do vzdálených tónin, nastupuje větší dramatické a citové napětí, romantický patos, mimohudební program. 
· hudba 20. století: další uvolnění pravidel fugy, volné zacházení s disonancemi, zrušení pravidel pro vhodné vedení hlasů, imitace v různých intervalech, kompozičně lze postupovat zcela volně. 

Stavba fugy 


EXPOZICE
PROVEDENÍ
ZÁVĚR


téma zazní postupně ve všech
téma je imitováno v dalších
skladba vrcholí v hlavní tónině

 
hlasech v hlavní a dominantní tónině
blízkých tóninách
(často s vybočením do subdom. tóniny)
Celá skladba přitom:
· plynule probíhá bez nápadnějších přeryvů v jedné gradační lince 

· nemá reprízu 

· přináší stále nové kontrapunktické zpracování tématu (téma se přitom nemění) 

· má neperiodickou stavbu, skládá se ze zřetězených asymetrických vět. 

· skladba se člení spíše podle jednotlivých nástupů tématu a jejich tonálního uspořádání
Expozice fugy

Expozice fugy spočívá v postupném představování a připojování jednotlivých hlasů. Začíná jednohlasem, poté po jednom nastupují další hlasy až do jejich plného počtu. Každý z nastupujících hlasů nejprve přednese téma v hlavní nebo dominantní tónině. Nástup tématu v hlavní tónině označujeme jako dux, nástup v dominantní tónině jako comes. Po doznění tématu hlas pokračuje tzv. protivětou.

Sled nástupu hlasů, který je dán posloupností tónin v expozici a oktávovou polohou nastupujících hlasů, se nazývá reperkuse. Obvyklá reperkuse je dux–comes–dux–comes, ale setkáme se i s odlišným uspořádáním (d–c–c–d, d–d–c–d apod.). Reperkuse také zohledňuje způsob nástupu hlasů dle oktávových poloh – nejvýhodnější uspořádání je takové, kdy hlasy nastupují vždy jako vnější a nejsou kryty ostatními hlasy. U 4hlasé fugy je proto výhodná reperkuse např. SATB, ASTB, ATBS, TBAS, TASB, TABS nebo BTAS. V jiných uspořádáních nastupující hlasy nevyniknou.
Téma fugy (tzv. subjekt) je zpravidla neperiodická melodická věta s jedním vrcholem a výraznou, zapamatovatelnou hlavou. Délka tématu je různá – od jediného krátkého motivu až po komplikovaně rozvinutá vícetaktová témata. Ve všech případech by však téma mělo být celistvé, nápadité a zapamatovatelné.

Téma začíná vždy na I. nebo V. stupni tóniny a končí nejčastěji na tónické tercii (může to být ale i tónická prima nebo kvinta). Téma bývá zakončeno tónem na těžké nebo polotěžké době v taktu.
Z hlediska harmonie téma obsahuje latentní harmonickou kadenci, která začíná i končí na T a zahrnuje sled hlavních kvintakordů nebo septakordů (v nejjednodušším případě alespoň T D T nebo T S D T).

Téma může být krátké a kompaktní (tvořené jediným motivem) nebo složené z více částí (vzniká vývojem jediného motivu nebo propojením více motivů). Delší témata obsahují hlavu (obvykle 1. motiv na začátku tématu), která je nápadná a rytmicky nebo melodicky ozvláštněná, a to:

· nápadným intervalovým skokem (nejčastěji mezi I. a V. stupněm tóniny nebo obráceně, může to však být také oktávový skok či jiný charakteristický interval, využití chromatického postupu apod.)

· nápadným rytmickým uspořádáním – nejčastěji se jedná o synkopu, tečkovaný rytmus nebo jiný zvláštní rytmický postup (velmi dlouhé nebo naopak velmi krátké rytmické hodnoty apod.)

· téma často začíná pomlkami (tedy synkopickým nástupem na lehké době)

Po charakteristické hlavě tématu pak téma pokračuje figurativní výplní nebo sekvencí. Témata bývají charakteru vokálního (klidnější, stupňovitý pohyb) i instrumentálního (rychlý pohyb, skoky, složitější rytmická struktura).

Zvláštním typem fugového tématu je modulující téma, které končí na tónice dominantní tóniny (např. v C dur skončí na tónu h, g nebo d – moduluje tedy do G dur). Modulující téma se objevuje méně často a je spíše výjimkou. 

Dux a comes

Téma se v imitační technice nazývá proposta, odpovídající (imitující) hlasy jsou pak risposty. V expozici fugy hlasy střídavě nastupují v hlavní a dominantní tónině. Pro odlišení tóniny proto používáme názvy dux a comes.

Jako dux (lat. = vůdce) označujeme hlas přednášející fugové téma v hlavní tónině. Jako comes (lat. = průvodce) označujeme hlas odpovídající tématu v dominantní tónině. Comes začíná v místě, kde končí dux, tedy současně s jeho posledním tónem na těžké nebo polotěžké době. Odpověď může přitom být vytvořena dvěma způsoby:

reálná odpověď (reálný comes) je přísnou transpozicí tématu v dominantní tónině. Intervalová stavba tématu při reálné odpovědi je zcela shodná s duxem, zatímco: 

tonální odpověď (tonální comes) má mírně pozměněnou hlavu tématu tak, aby se harmonicky přizpůsobila zakončení duxe v hlavní tónině.

Tonální odpověď bývá vynucena harmonickou strukturou tématu. Provádí se tehdy, když hlava tématu obsahuje V. (nebo méně často VII.) stupeň tóniny. Při nástupu comesu by v tomto případě vznikl nepříjemný disonantní harmonický vztah se zakončením duxu, proto se odpověď (comes) mírně upravuje: tón, který byl původně V. nebo VII. tónem tóniny, se při transpozici do dominantní tóniny přesune o 1 stupeň v tónině níže. 

Tonální odpověď se neprovádí, pokud je tím téma příliš zdeformováno (např. u chromatických témat), pokud téma začíná delšími pomlkami (dux a comes se v tomto případě harmonicky nesejdou) nebo pokud vzniklé disonantní tóny mají charakter rychlých ozdobných tónů (střídavý tón, průchod apod.). Ve výjimečných případech se pak harmonická situace řeší odpovědí v subdominantní tónině.

Zvláštní způsob odpovědi vyžaduje modulující téma. Protože modulující téma je zakončeno v dominantní tónině (tedy v tónině o č. 5 výše), reálný comes by postupoval o další č. 5, tedy do tóniny vzdálené už o 2 předznamenání. Protože barokní fuga má expozici vystavěnou pouze v hlavní a dominantní tónině, musí se v takovém případě odpověď (comes) upravit následovně: celý konec transponovaného tématu se na způsob tonální odpovědi přesune o velkou 2 níže. Místo, od kterého je comes takto transponován, je zvoleno s ohledem na co možná nejmenší slyšitelnou deformaci tématu – zpravidla transpozici provedeme v místě většího intervalového skoku, pomlky apod. Ve výjimečném případě může být odpověď na modulující téma takto transponována celá (comes zde tedy probíhá v tónině subdominantní).

V některých případech dochází k úpravě délky prvního tónu v tématu – dlouhé tóny se v průběhu fugy často zkracují (protože brání průběhu harmonie), krátké mohou být naopak prodlouženy. Poslední tón tématu nemá pevnou délku, ta je volně upravována podle potřeby v hudebním kontextu.

Protivěta a stálá protivěta
Ve chvíli, kdy comes přednáší téma, dux je ukončen a pokračuje protivětou. Tato protivěta (tzv. kontrasubjekt) vytváří kontrapunkt k probíhající imitaci tématu. Protivěta může být pokaždé jiná, v některých případech je však vytvořena takovým způsobem, aby zaznívala pokaždé ve stejném tvaru. Pokud je ve fuze téma provázeno vždy stejnou protivětou (pokaždé v jiné transpozici a v jiném hlase), nazývá se tato protivěta stálá. V tomto případě bývá použita technika převratného kontrapunktu a průběh skladby se blíží fuze dvojité (se dvěma tématy). Některé fugy mohou mít výjimečně i více stálých protivět (2–3).

Mezivěta

Když skončí comes (na tónice dominantní tóniny), je zapotřebí vrátit se zpět do hlavní tóniny. K tomu účelu slouží modulační mezivěta. Tato bývá často vytvářena s použitím částí tématu nebo protivěty, může být vytvořena i na způsob sekvence, případně se jedná o epizodu obsahující nový motivický materiál. V mnohých případech je tato mezivěta velice krátká (jen modulační spojka) nebo zcela schází a modulace je řešena již v průběhu comesu (např. u modulujících či chromaticky vystavěných témat, u některých tonálních odpovědí apod.).

Mezivěty se ve fugách objevují nejen v expozici, ale všude, kde je nutno přejít do jiné tóniny nebo oddělit od sebe jednotlivé imitace tématu. Mohou být velice krátké (např. modulační spojky mezi duxem a comesem), často i s menším počtem hlasů (2–3), případně mohou mít i homofonní charakter.

Průběh fugové expozice

dux–comes–mezivěta (moduluje zpět do hlavní tóniny) –dux–comes–mezivěta (moduluje k tónině provedení)

Fugová expozice obsahuje tolik citací tématu, kolik hlasů v ní postupně nastoupí (např. u 4hlasé fugy tedy zazní téma v expozici 4x). Velmi často však bývají použity rozšířené expozice s dodatečnými nástupy tématu – některé hlasy mohou téma postupně uvést i vícekrát. S tímto jevem se setkáme zejména v případě fug s malým počtem hlasů (2–3hlasé fugy), bývá však téměř pravidlem v případě rozsáhlejších skladeb.

Poměrně vzácně se expozice opakuje ještě jednou, s jinou reperkusí (tzv. kontraexpozice). Obsahuje-li fuga kontraexpozici, vzniká tím čtyřdílná fuga.
Provedení fugy
Druhý díl fugy (tzv. provedení) začíná obvykle citací tématu v paralelní tónině. Mezi expozicí a provedením se proto nachází mezivěta, která do této paralelní tóniny moduluje. Mnohá provedení však začínají i v jiných blízkých tóninách (např. i v tónině dominantní). V těchto případech nemusí být hranice mezi expozicí a provedením zřetelná.

Provedení obsahuje imitace tématu vzájemně propojené spojkami, modulačními mezivětami nebo epizodami. Často se některé hlasy na chvíli odmlčí, aby v nich více vynikl nástup imitovaného tématu. Pokud zazní téma podobně jako v expozici v transponované dvojici dux–comes, mluvíme o jeho sdruženém nástupu.
Tonální plán v provedení barokní fugy využívá pouze blízkých tónin (tzn. pouze tónin vzdálených nejvýše o 1 předznamenání od tóniny hlavní). Kromě hlavní tóniny může tedy v průběhu fugy zaznít dalších 5 blízkých tónin (např. hlavní tónina C dur → blízké tóniny F dur, G dur, d moll, e moll, a moll).
Závěr fugy
Závěr je poslední částí fugy a je charakteristický dynamickým a harmonickým vyvrcholením a výrazným zakončením skladby. Od ostatních částí fugy se odlišuje návratem zpět do hlavní tóniny, často i s vybočením do tóniny subdominantní (subdominantní tónina má dostředivou tendenci – pocitově směřuje zpět k původní tónice a upevňuje ji). Pokud se tyto tóniny objevily již v průběhu provedení, nemusí být hranice mezi provedením a závěrem zřetelná. Závěr sestává opět z několika imitací tématu a mezivět, v mnoha fugách bývá účinek závěru umocněn prodlevou nebo těsnou.

Těsna (it. stretta – sevření)
Jedná se o umělou imitaci tématu, tj. risposta zazní ještě před dokončením proposty. Těsna je vrcholem kontrapunktické práce ve fuze. Nejčastěji ji nalezneme v závěru, může se však objevit v provedení nebo dokonce i ve fugové expozici. Vzhledem k tomu, že vytvořit těsnu je obtížné (navíc některá témata nejsou pro vytvoření těsny vhodná), bývá těsna v mnoha případech zjednodušená nebo zkrácená. Tzv. nedokončená těsna má zkrácenou nebo zjednodušenou rispostu, zdánlivá těsna pak imituje neúplné nebo jen naznačené téma. Z výše uvedených důvodů v mnoha fugách těsna není uplatněna. 
Některé fugy jsou zakončeny kodou. Ta nebývá příliš rozsáhlá, jedná se spíše jen o dovětek, který má zastavit harmonický nebo rytmický vývoj ve skladbě, upevnit hlavní tóninu a zvýraznit zakončení celé skladby. Kodu poznáme podle těchto znaků:

· má homofonní charakter nebo je vytvořena na způsob sólové kadence (běhy, pasáže, figurace apod.)

· může obsahovat i více hlasů (např. 5–6 hlasů ve 3hlasé fuze)

· může obsahovat prodlevu (nejčastěji v basu na T, někdy také na D, případně i dvě prodlevy za sebou: D – T).
Zvláštní typy fugy
Základním typem fugy je jednoduchá fuga, která zpracovává jediné téma (= monotematická fuga). Existují však také komplikovanější polytematické skladby se dvěma (dvojitá fuga) nebo i třemi tématy (trojitá fuga). Větší počet témat než 3 se obvykle nepoužívá, skladby s větším počtem témat bývají označovány jako ricercar.
Dvojitá fuga může mít i více než tři oddíly, přičemž uspořádání fugy má tyto varianty:
· obě témata znějí společně již od expozice (jedná se v podstatě o fugu se stálou protivětou)
· proběhne expozice prvního tématu, druhé téma se připojí až v provedení a závěru
· témata mají vlastní samostatné expozice (případně i krátká samostatná provedení), poté se spojí ve společném provedení a závěru

Trojitá fuga mívá podobnou výstavbu jako fuga dvojitá, pouze s tím rozdílem, že všechna témata zaznějí dohromady obvykle až v provedení a závěru.
Ricercar (it. = hledat, hrabat se v něčem, vybrnkávat [na strunách]) je předchůdcem fugy. Vznikl z renesančního moteta, z něj se v 16. století se přenesl zejména do loutnové a varhanní hudby. Ricercar obsahuje více témat, které se postupně imitačně zpracovávají na způsob navazujících fugových expozic. Témata se zde nevracejí ani vzájemně nespojují. Další názvy: fantasia, canzona, capriccio, toccata, šp. tiento.

Oktávová fuga má rispostu zpočátku jen v oktávě (nikoliv v kvintě), dominantní tónina se objeví až později. Sled hlasů pak může být např.: dux–dux–(dux…). Nejčastěji se s tímto uspořádáním setkáme u dvojhlasých fug (např. některé dvojhlasé invence J. S. Bacha). 
Fuga v protipohybu využívá imitace tématu v inverzi, často společně s původním tvarem tématu. Imitace tématu mohou zaznívat také v augmentaci nebo diminuci.
Chorální fuga má v provedení nebo v závěru citaci melodie chorálu současně s tématem fugy. Téma chorální fugy bývá odvozeno z melodie prvního verše chorálu, může však být vytvořeno i z jiného motivického materiálu. Fuga vrcholí uvedením chorálu v závěru skladby. 
Fughetta je drobná fuga méně závažného (často instruktivního) charakteru, obvykle s menším počtem hlasů (2–3) a jednodušší stavbou. Bývá často zpracována na způsob oktávové fugy.
Fugato je část fugy začleněná v rámci jiné hudební formy. Zpravidla takto zazní pouze fugová expozice, která pak vyúsťuje do homofonního hudebního proudu. Příklady: B. Smetana: předehra k Prodané nevěstě, střední část Vyšehradu, Z českých luhů a hájů, L. van Beethoven: II. věta 7. symfonie, W. A. Mozart: finální věta symfonie Jupiter.
Fugy pro sólové melodické nástroje (např. Bachovy fugy pro sólové housle nebo violoncello) pouze naznačují polyfonní fakturu v mezích možností nástroje (např. smyčcové nástroje sice zahrají v omezené míře i jednodušší polyfonický 2hlas, ale 3–4hlas už jen jako akordické arpeggio, výsledkem je spíše homofonní ráz skladby). V případě podobných skladeb se tedy nejedná o plnohodnotnou polyfonickou fakturu, ale pouze o její naznačení (heterofonie).
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