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Krize harmonie či vertikální organizace zvukového materiálu byla ve dvacátých letech 20.

století vyhlašována s velkým povykem.  Spory o „novou harmonii“, stejně jako nutnost

uchovat harmonii jako hlavní naukovou disciplínu, vtiskly minulému století osobitý ráz.

Přehlédneme-li produkci literatury věnované této disciplíně, nepřekvapí nás množství

koncepcí a návrhů. Toto bohatství lze považovat za příznak rozpadu tradiční harmonie. K této

konfrontaci, která ostatně není stále uzavřena, přispívá rovněž Hábova „nová“ Nauka o

harmonii z let 1942 – 43.

Český psaný autograf Hábovy práce, jenž je uložen v Českém muzeu hudby v Praze, je tvořen

třinácti sešity formátu 20 × 14 cm a obsahuje vedle notových ukázek poznámky estetizujícího

a hudebně teoretického zaměření. Péčí Jiřího Vysloužila byl rukopis připraven k českému

vydání. Nakladatel ovšem moudře usoudil, že jazyk originálu bude jen stěží hledat svého

čtenáře, a proto, s pomocí německého překladu Věry Vysloužilové, posunul text blíže

k tradici, k níž práce svým způsobem odkazuje. (Nutno poznamenat, že Věra Vysloužilová se

ujala svěřené role se ctí a její překlad maximálně respektuje znění originálu). Pod vedením

Horsta-Petera Hesseho (ten je uveden jako editor) pak práci připravili ke konečnému vydání

Kai Bachmann a Wolfgang Thiese. (Za drobné připomenutí jistě stojí skutečnost, že posledně

jmenovaní jsou pracovníky Herfova institutu pro základní výzkum při salzburkském

Mozarteu. Dlouholetý zájmem pracoviště je soustředěn na odborný výzkum a širší praktickou

využitelnost existujících tónových systémů, tedy i na Hábovu mikrointervalovou hudbu. Toto

spojení navíc zasazuje Hábovu hudbu do nových vztahů a jiných historických souvislostí, jež

jsou mnohoslibně vyjadřovány označením ekmelická hudba.)

Rukopis práce byl dokončen v období let 1942 – 43. Další úpravy textu pak byly patrně

provedeny ještě v létě následujícího roku, jak o tom svědčí stručná poznámka v autografu Pěti
milostných písní lidových z Moravy pro střední hlas op. 58. Zde se naskýtá se otázka, jaký je

její vztah k předchozí Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen Viertel-, Drittel-,
Sechstel- und Zwölftel-Tonsystems z roku 1927. Na počátku 40. let již „první“ Nauka o
harmonii získala na proslulosti. Právě toto dílo, společně prací Bruno Weigela  Die Lehre von
der Harmonik der diatonischen, der ganztonigen und der chromatischen Tonreihe (1925), je

obecně považováno za jeden z nejúspěšnějších pokusů o výklad „nové harmonie“ či akordiky.

Pro svou originalitu a podnětnost patří dodnes k základním dílům hudební teorie XX. století.



Ambice „druhé“ Harmonielehre jsou o poznání skromnější. Práce byla určena studentům

Hábovy kompoziční třídy na pražské konzervatoři, neprošla tedy procesem institucionalizace,

nebyla vystaven kritickým ohlasům, zůstala spíše jen potenciálním produktem autorova

teoretického myšlení, který shrnuje představy o možnostech výuky kompozice a o způsobech

předávání nanejvýš osobní tvůrčí poetiky. Hábova Harmonielehre je současně biografickým

dokumentem, rukopisnou pozůstalostí, jež dokládá Hábovo dvacetileté pedagogické působení.

Posuzujeme-li první polovinu čtyřicátých let měřítkem intenzity a zaměření Hábovy

kompoziční práce, je toto období výrazně poznamenáno snahou dokončit partituru

nerealizované opery Přijď království Tvé (Nezaměstnaní). V tomto čase rovněž dopsal dva

písňové cykly a dvě skladby pro kytaru, resp.čtvrttónovou kytaru. S ohledem na teoretické

dílo se pak jedná o etapu, ve které autor s konečnou platností dotvořil základy osobitého

kompozičního stylu. Hábova poslední závažnější stať nazvaná Souměrnost evropského
tónového systému vyšla v časopise Rytmus v roce 1943. Ve stejné době pak autor, jenž se

nacházel zhruba v polovině své tvůrčí pouti, předkládá výčet tvorby v bilanční stati Alois
Hába (Rytmus, 1942/43). Na pozadí této skutečnosti můžeme Harmonielehre vnímat jako

nejcelistvější završující Hábovu teoretickou práci a současně jako výraz snahy o integraci

osobité nauky do výchovy. Okolnost, že Steinerovu antroposofii autor činí východisko své

pedagogické práce lze chápat jako zvláštní způsob „zduchovnění“ procesu tvoření, jehož

podstatou  není pouze dokonalé ovládnutí materiálu. Tato skutečnost je především patrná

v prvním svazku práce. Když například Hába vysvětluje podstatu zvukových elementů

(rytmus, tón, interval), zasahuje do tohoto výkladu výrazně mysticizmus antroposofie. Její

přijetí ovšem není nezbytným krokem pro pochopení autorova znějícího či teoretického díla.

Mimořádnému zájmu se u Háby těší stupnice a nově konstruované řady. Na úvod oddílu Die
Tonsysteme (s. 21–39) se čtenář seznamuje se základními principy konstrukce řady a se

zdůvodněním přijetí řeckých tónin (ta se objeví již v Neue Harmonielehre z roku 1927). Pro

Hábu řada zastává roli centrálního a stmelujícího principu, který nahrazuje dřívější tonální

vztahy. K Hábovu podání rovněž patří charakteristika církevních modů - ty se podle míry

zastoupení durových či mollových intervalů (ve vztahu k základnímu tónu řady) pohybují od

jasného výrazu „nejdurovější“ lydické stupnice  k temně zabarvené „nejmollovější“ stupnici

frygické. Novákovským badatelům je pak určena informace, že uvedená charakteristika tónin

již není připisována Vítězslavu Novákovi, jak je tomu ve spisku Vítězslav Novák. K
sedmdesátým narozeninám (1940). Jejich popis  (II. díl, s. 526) je ostatně shodný s

výkladem Blažkovy  Nauky o Harmonii (1866). Na dalších stranách oddílu Die Tonsysteme se

Hába věnuje principům akordiky (s. 40–92). V textu práce se nesetkáme s žádným výslovným

zákazem, nalezneme však některá doporučení, která podle svého autora vyhledávají svá



zdůvodnění v několika málo přirozených a neměnných principech nové hudby. Jedním z nich

je například volná zaměnitelnosti horizontály za vertikálu. Podobně jako neexistuje žádné

pravidlo pro vytváření melodií, nemá být vysloven žádný předpis pro konstrukci vícezvuků.

To umožňuje uvedení ostrých disonancí a neobvyklých kombinací.

I když práce vyjadřuje autorovu teorii, která je příležitostí k popisu toho, co se ukrývá za

nejasnou charakteristikou Musik der Freiheit, rozpouští především druhý díl (Praktischer
Teil) slovní magii, filozofické a estetické zdůvodňování tohoto pojmu. Tato část přináší

přehledný výklad jevů, které by měl zvládnou adept harmonie, kontrapunktu a hudebních

forem; jedná se o dvojhlasý pohyb, o konstrukci troj- a vícezvuků (rovněž

v mikrointervalových systémech) a jejich uplatnění v hudební větě. Autor se rovněž nevyhýbá

vysvětlení role melodických tónů a různých druhů závěrů. Každá z těchto situací směřuje o

úroveň výš k vysvětlení podstaty atematické (či tematické) hudby a jejího vlivu na hudební

formu. Rovněž zde platí, že budoucí postupy a nová formová řešení nemusejí být nutně bez

opakování, nýbrž „neopakovatelná“, tj. jedinečná a individuální.

Výraznou změnou oproti způsobu podání z Neue Harmonielehre je uvádění notových ukázek

z děl jiných autorů; příklady tedy nejsou „konstruovány“ či vybírány pouze z okruhu vlastních

děl, ale Hába se obrací k osvědčeným autoritám a k žákům vlastní kompoziční třídy (J. S.

Bach, W. A. Mozart, L. van Beethoven, F. Chopin, H. Berlioz, F. Liszt, R. Wagner, G. Verdi,

C. Franck, B. Smetana, M. Musorgsky, Max Reger, K. Szymanovsky, C. Debussy, R. Strauss,

V. Novák, J. Suk, O. Ostčil, A. N. Skrjabin, A. Schönberg, L. Janáček, I. Stravinsky, A. Berg,

B. Bartók, Paul Hundemith, V. Polívka, K. Hába, Felix Petyrek, S. E. Nováček, J. Michl, J.

Bubák, J. Rozsypal). Četnost odkazů na bohatou kompoziční tradici vzácně kontrastuje

s absencí relevantní teoretické literatury; mnozí z autorů, jako by pro Hábu vůbec neexistovali

(L. Janáček, B. Weigel, K. Erpf). V tomto smyslu má Harmonielehre výlučně individuální

zaměření, neboť slouží k potvrzení správnosti zásad poetiky vlastní hudby. Takto nahlíženo

pak mohou být rovněž některé riemannovské citace považovány spíše za snahou podpořit

vlastní teorii odkazem na uznávanou autoritu. Metodologicky pak Hába v mnohém navázal na

podněty domácí, prakticky zaměřené harmonie, zvláště na dílo Františka Zdeňka

Skuherského. Již od doby vydání Neue Harmonielehre (1927) se Skuherskému přibližuje ve

způsobu podání některých jevů (stavba akordů a jejich spojování), v případě „druhé“

Harmonielehre se pak některé tematické okruhy kryjí s rozvržením Skuherského Nauky o
harmonii na vědeckém základě (1885).

Jaká tedy je Hábova nová Harmonielehre? Čtenář navyklý na Hábův způsob podání jevů nové

hudby bude jistě překvapen její přehledností a systematičností.  Hábův hudebně teoretický

koncept zde navíc nestojí pouze ostře proti standardizovanému pojetí praktických učebnic 19.



století, ale odlišuje se rovněž od popisných, většinou historicky orientovaných novějších

prací. Autorův přístup není historický či předpisový, nýbrž výběrový. Hába tedy neukazuje

jak skladatelé minulosti komponovali, či jak by současní autoři komponovat měli, nýbrž jak

by psát mohli. Díky této otevřenosti nepostrádá Hábova práce provokativní náboj rovněž pro

dnešní mladé adepty kompozice.

Lubomír Spurný


