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V práci Die Musik der 20.jahrhunderts, v kapitole Entstehung der Zwó'lftonmusik 
popisuje Hermann Danuser proměněnou historickou situaci hudby dvacátých 
let. Autor hovoří o dvanáctitónové hudbě, která není úzce vázaná na Schonber
govu „přísnou práci" a jež je uplatňována v tvorbě ruských a rakouských autorů 
(Skrjabin, Roslavec, Lourié, Golyšev, Obuchov, Hauer, Schonberg, Klein, 
Berg).1 Aniž se Danuser pokouší rekonstruovat vývojovou logiku dvanáctitóno
vé hudby, poukazuje na skutečnost, že všichni jmenovaní autoři řeší vcelku 
podobné problémy: rozeznatelná je snaha ovládnout chromatický tónový systém 
(příznačně pak bývá tato produkce označována jako „osvobozená hudba"). 
V důsledku emancipace zvukových jevů začínají být opouštěny tonálně funkční 
vztahy - ty, ač častokrát kritizovány, staly se důležitou charakteristikou hudby 
19. století; vztahová tonální centra ztrácejí své pevné kontury a jsou uvolňována, 
popřípadě nahrazována novou „centralitou". Zmíněné tendence jsou hojně 
realizovány v Hábových skladbách, přinejmenším v autorově Neue Harmonie
lehre2 pak dochází k důležité teoretické reflexi tohoto jevu. Mezi autory naplňu
jícími ideje „osvobozené" a dvanáctitónové hudby ovšem Hábovo jméno nena
lezneme. 

Když Otakar Šín označil Hábovu práci za dílo nanejvýš osobní, jež vyjadřuje 
výlučnou teorii, která nemůže být sdílena s jinými autory, měl zajisté pravdu. 3 
Hábova práce není skutečnou učebnicí. Pro svého autora je především příležitostí 
popisu toho, co bývá předmětem Musik der Freiheit. Ona osvobozená hudba je 
pak výrazem Hábova individuálního stylu, který může být jen stěží převeden na 
obecné pravidlo ó vznikání harmonií (akordů) a jejich spojování. Zamýšlená 
tvůrčí svoboda.ďává na stránkách učebnice vzniknout nepřebernému množství 
akordických t\rarů, které jen stěží můžeme zahrnout do výkladů obvyklých har
monických teorií. To může snad na první pohled působit překvapivě chaoticky a 
neuměle - ostatně budeme-li naslouchat Hábovu doporučení, a v učebnici spat
řovat pouze „umfangreiche Sammlung von Mehrklangsbegriffen'', bude naše očeká
vání uvedeno v pochybnost spoustou problematických přt1dadů. Přes tuto hlu
bokou pravdu může znít antiteze k Šínově úvodní námitce takto: Hábova Neue 
Harmonielehre není knihou speciálně Hábovou, neboť svým založením věrně 
odráží vývojové trendy hudby dvacátých let. Se svým pojednáním přichází Hába 
v době významných stylových proměn, a proto není náhoda, že v učebnici Hába 
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nově definuje anebo opouští vžité harmonické termíny a spolu s tím se pokouší 
hledat další možnosti vytváření vícezvuků, které lépe odpovídají potřebám nové 
hudby. Proč stejně svobodně jako vzniká melodie - podle Háby se tak děje vol
ným fantazijním rozvíjením - nejsou utvářeny jednotlivé akordy a rozsáhlejší har
monické pasáže, anebo, proč právě nauka o harmonii svázaná množstvím pev
ných pravidel neodpovídá tendencím současné hudby, ptá se Hába v době, kdy 
hledání společných základů melodiky a harmonie získává na důležitosti. Indivi
duální styl Musik der Freiheit ovšem není něco nahodilého, a už vůbec ne něco 
negativního. Přejdeme-li pasáže, které jsou prostoupeny polemickou zanícenos
tí, lze na tomto příkladu poukázat na skutečnost, že rovněž zdánlivě neuchopi
telná „osvobozená hudba" je věcí formy či řádu. Rozhodující v tomto případě 
ovšem nemusí být ani tak výsledek, jako spíše cesta a způsob argumentace, po 
které Hába směřuje k cíli. 

Učebnice získává na významu uvedením do historických souvislostí, přede
vším pak připomenutím vztahu k dílu Arnolda Schonberga. Mnohé z toho, co 
bylo již dříve Schonbergem vysloveno (jedná se převážně o Harmonielehre ), obje
ví se v řadě obměn rovněž u Háby. S mnohými myšlenkami Hába polemizuje a 
současně se k nim odvolává. A nejen to, již v roce 1927 (resp. 1925) reaguje Hába 
na Schonbergův „dvanáctitónový konstruktivismus". Přes tóninu srozumění 
s novými teoriemi, přes neustálé zdůrazňování cenného vlivu Schonbergovy tvor
by, se Hába pokusil o svébytné pojetí a současně o vlastní výklad Schonbergova 
hudebního myšlení. Pozoruhodným dokladem tohoto vztahu je Schonbergem 
opoznámkovaný exemplář Hábovy Neue Harmonielehre, který se nachází 
v Schonbergově centru ve Vídni. 4 I když je smysl některých vyjádření navždy ztra
cen díky řemeslnému zpracování samotného Schonberga (k autorovým koníč
kům patřilo knihovazačství), lze alespoň útržkovitě rekonstruovat jeho poměr 
k Hábovi. Nabízí se otázka, zda je vhodné považovat Hábovu učebnici za pokus 
o teorii Schonbergovy tvorby. Jistě ne. Kniha je ovšem cennou mapou Hábova 
pohledu na významného skladatele a současně Schonbergovou korekcí tohoto 
vztahu. Odkazy na Schonberga jsou v knize nejčastější, Schonbergovy poznám
ky se pak týkají výhradně zmínek o vlastní osobě.5 Schonberg kriticky reaguje na 
první část knihy, mikrointervalový oddíl pak nechává bez poznámek. 6 Mnohé 
z toho, co bylo již dříve Schonbergem vysloveno (jedná se převážně o Harmonie
lehre ), objeví se v řadě obměn rovněž u Háby. Hábovu snaha vymezit se a sou
časně najít společnou řeč se Schonbergem lze přehledně sledovat při posouzení 
disonancí (rovněž harmonických disonancí), stejně jako při zdůraznění mimo
řádného významu stupnice či řady.7 Zajímavý je rovněž oddíl, který se týká este
tické produkce, tj. principů vytváření uměleckého díla. Poslední z nich pro tuto 
chvíli odkládám, ony předchozí body, jež se týkají konkrétních technických řeše
ní jsou předmětem mého příspěvku. 
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Konsonance a disonance. Hába, podobně jako Schonberg relativizuje jednu 
ze základních dichotomií evropské hudby - vztah konsonance a disonance. 8 

Autor uvažuje o disonancích jako o vzdálených tónech alikvotní řady ( enifernter
liegende Obertó"ne), jejichž účinek má být „změkčován" (např. širokou polohou 
akordu či instrumentací). Důvody, proč vzdálené vztahy plynoucí z alikvotní 
řady nebyly doposud zařazeny jako běžný zvukový materiál, přisoudil Schon
berg stavu hudební recepce a dobové estetice. Pro něj jsou estetická pravidla his
torickou kategorií, která je trvale konfrontována s uměleckou činností, s dodržo
váním technických postupů a s jejich překračováním. Hranice takových pravidel 
jsou tedy pohyblivé. Rozdíl mezi konsonancí a disonancí proto nespočívá v libo
zvučnosti (resp. kakofoničnosti) daného jevu, nýbrž v rozdílné srozumitelnosti. 
Zatímco konsonance jsou tradicí získané libozvuky, disonance na své zažití tepr
ve čekají. Estetika emancipovaných disonancí je s podobným odhodláním rozví
jena rovněž u Háby. 9 Rovněž u něj souvisí disonance s představou vzdáleného 
jevu a s myšlenkou přiblížení a zkracování distance. V této souvislosti Hába hovo
ří o typu navyknutí si - navyknutí si na nový, dosud neobvyklý jev. Toto navyk
nutí si v sobě obsahuje kognitivní moment. Ten spočívá v rozpoznání reality díla 
(rozpoznání technických postupů a strukturních vztahů), v jeho opakování, 
v přiblížení či odkouzlení. ( Přiblížení je realizováno mnoha způsoby, může se jed
nat o přiblížení vzdálených tónů alikvotní řady či prostřednictvím opakovaného 
poslechu.) Na laického posluchače -o něm totiž Hába uvažuje nejprve -působí 
každý prozatím nepoznaný souzvuk jako disonance, naopak zvukový jev několi
krát opakovaný, a tudíž v procesu hudebního slyšení ukotvený, se stává přiroze
ně konsonantním. Pozici autora díla pak Hába vysvětluje takto: „Touha vytvořit 
souzvuk je ,disonance' (psychická námaha)." 10 Stav klidu a uvolnění -byl-li sou
zvuk nalezen a zapsán -se pak rovná odplavení psychického napětí. Autor se pro 
tuto chvíli nalézá ve „stavu bez touhy" (in einem K1msonanzstadium). Pokračování 
v tvůrčím procesu a hledání vyústění předchozího souzvuku je spojeno s novou 
„ touhou" (psychische Anstrengung). Žádný vícezvuk již nemůže proto být a priori 
konsonantním, či disonantním. Pouze postoje tvůrce a posluchače se stávají pro 
určení této kvality rozhodujícími.11 

Akordické disonance. S pohlížením na disonance, jež jsou podřízeny quasi 
psychologickým kategoriím, souvisí rovněž Hábova klasifikace tzv. neharmonic
kých tónů (akordických disonancí). Při jejich posouzení se Hába odvolává na text 
Schonbergovy Harmonielehre: „N avazujeme v této otázce na názor vyslovený už 
v Schonbergově Nauce o harmonii, podle něhož vlastně neexistují neharmonic
ké tóny (melodické disonance). Zdůvodnili jsme teoreticky tento názor( ... ) tím, 
že jsme dokázali, že už se změnou jediného tónu přechází celá harmonická kon
strukce určitého vícezvuku do nové konstrukce (tuto skutečnost pojímáme tak i 
sluchově). "12 
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Způsob Schonbergovy a Hábovy argumentace se zdá být shodný; jakoby 
odrážel podobný názor na funkci tónů, jež byly z pohledu tradiční harmonie 
považovány za strukturně méně významné. Zřejmá shoda obou názorů je přesto 
pouze vnější. Schonbergovo posouzení tohoto jevu patří jinému typu myšlení.13 
Zatímco Schonberg se ve své Harrnonielehre snaží zachovat řídící roli tonality, a 
proto řadu cizích jevů vysvětluje jako její organickou součást, Hába všechny tyto 
vztahy překračuje směrem k zrovnoprávnění všech existujících jevů a vznikajících 
situací uvnitř hudební věty. Na rozdíl od Háby vnímal Schonberg harmonii nejen 
jako stavbu akordů, ale především z pohledu jejich vzájemného spojování 
(Akkordz;usammenhang). Za dřívější uvažované harrnoniefremde 10ne jsou zde pova
žovány tóny, které primárně nepatří do terciové stavby akordu, přesto svým zařa
zením přispívají k jednotě harmonického pohybu. V tomto výkladu se pak spo
lupodílejí na konstrukci akordu. Taková klasifikace má ovšem smysl pouze tehdy, 
uvažujeme-li o uspořádaném, strukturovaném systému. V Hábově názoru není 
tato strukturovanost patrná. Při vytváření akordů je rozhodující rovněž skuteč
nost, že přidání jakéhokoliv dalšího tónu promění celou harmonii( ... tím, že jsme 
dokázali, že už se z.měnou jedinlho tónu přechází celá harmonická konstrnkce určitlho více
z;vuku do nové konstrnkce ... ).V Hábově Neue Harrnonielehre tedy obecně platí, že 
některé jevy nevystupují jako nadřazené jiným, jako strukturně důležitější -nahlí
ženo touto optikou proto mizí akustické disonance, neharmonické tóny a různé 
typy alterací. 

Stupnice a řada.Jedním z nepřehlédnutelných momentů Hábovy učebnice je 
zdůrazněný význam stupnice a nově konstruovaných řad. Hovoří-li Hába o růz
ných stupnicích (řady o pěti, šesti či jedenácti tónech), nelze přeslechnout rov
něž autorovo pojetí tonality a popření možné „atonality": každý kus je tonální, 
neboť jeho zvukový materiál je za všech okolností součástí řady. Snad právě pro 
tento nezanedbatelný moment systémového zařazování do sjednocujícího celku 
se řada stává jedním z nosných témat Hábovy učebnice. (V rámci dvanáctitóno
vé chromatiky a s ohledem na princip symetrie -a s jistým přídavkem asymetrič
nosti a vzájemného směšování těchto principů - vytváří Hába 581 rozdílných 
stupnic, odlišujících se počtem tónů a intervalovým složení.) Ptáme-li se po inspi
racích Hábova rozhodnutí, odpověď nacházíme na několika odlehlých místech. 
Autor se například odvolává na modální zvláštnosti lidové hudby, jež jsou roz
poznány a využity některými domácími autory (Novák, Janáček). 

Za další zdroj Hábova zájmu můžeme označit teoretické dílo Ferruccio Buso
niho. Zmínka o tomto autorovi se v Neue Harrnonielehre objeví v krátké narážce: 
„Živě jsem se zajímal o Busoniho ideje, týkající se konstrukce nových stupnic 

(viz ,Entwurf der neuen Musik-Asthetik'). "14 Ona nejistá citace ovšem příliš nevy
povídá o Busoniho významu pro Hábovu Musik der Freiheit. (Znalost Busoniho 
teoretického díla nebyla v Hábově případě rozhodně letmá.) Jaké jsou tedy ony 
zmiňované Busoniho myšlenky, jež se týkají stavby nových řad? V textu Entwurf 
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einer neuen Asthetik der Tonkunst (1907, 1916), stejně jako dříve ve stati Die neue 
Harmonik (1911) s odkazem na Debussyho a na některé případy u Liszta se obje
ví zmínka o 113 stupnicích (včetně stupnice dur a moll).15 Ambicí autora-refor
mátora 16 se má rovněž stát vynalézání nových, neobvykle zabarvených stupnic, 
neboť tradiční řady a celý chromatický systém představují významné omezení na 
cestě za budoucí hudbou. V této souvislosti Busoni připomíná: „leh habe den 
Versuch gemacht, alle Moglichkeiten der Abstufung der Siebenfolge zu gewin
nen, und es gelang mir, durch Erniedrigung und Erhohung der Intervalle 113 
verschiedene Skalen festzustellen. Diese 113 Skalen (innerhalb der Oktave C-C) 
begreifen den groEten Teil der bekannten ,24 Tonarten', auEerdem aber eine Rei
he neuer Tonarten von eigenartigem Charakter. Damit ist aber der Schatz nicht 
erschopft, denn die ,Transposition' jeder einzelnen dieser 113 steht uns ebenfalls 
noch offen und iiberdies die Vermischung zweier (unci weshalb nicht mehrerer?) 
solcher Tonarten in Harmonie unci Melodie. "17 Busoniho vizi pokroku spojenou 
s mnoha novými stupnicemi, které se tolik podobá Hábův výklad, ovšem nesdí
lel Arnold Schonberg.18 Schonbergova skepse je pochopitelná. Využívání nových 
stupnic komplikuje stávající systém, činí jej nepřehledným a ruší tradiční vazby a 
možnosti výkladů některých jevů; systémové zařazení průběhu hlasů či harmo
nické situace do kontextu řady se stává nemožným. Nápadné vnější znaky, které 
sbližují Hábovo pojetí s Busonim, zůstávají v Hábově textu blíže nespecifiková
ny. Význam řady a častokrát zdůrazňované postavení symetrických řad (a analo
gicky k tomu rovněž akordů) hledá nové zdůvodnění. Přestože zdánlivě nejmé
ně se Hábův postup podobá Schonbergově rodící se práci „mít zwolf nur 
aufeinander bezogenen Tónen", směřuje řada odkazů právě k tomuto autorovi a 
k jeho kompoziční technice. Autor nevynechá jedinou příležitost, aby nezmínil 
podobnost vlastních nových řad se „základním tvarem" ( Grundgestalt). Mnohé 
z toho ovšem Schonbergem kriticky komentuje. Hába například píše:"(. .. ) bylo 
by správnější označit stupnici jako základní tvar. Základní tvar např. v Schonber
gově smyslu (wo?) je už odvozen ze základního tvaru stupnice, ( ... )."19 Schon
berg podtrhl své jméno a připsal úsečné wo?, jež zpochybňuje zdroj Hábova tvr
zení. Na jiném místě Hába připomíná Schonbergovu teorii společně s vedlejší 
řadou (akzjdentelle Leiter), konstruovanou po terciích (f-a-c-e-g-h -d), „( ... ), 
jež mimochodem řečeno je ve velmi úzkém vztahu k principu Schonbergových 
základních tvarů." Zde Schonberg poznamenává wieso?. Hába pokračuje: „Dostá
váme se tedy touto úvahou opět i od terciové konstrukce ke starořecké teorii a 
k Schonbergovu teoretickému způsobu myšlení. Rozdíl mezi stupnicí C dur, ter
ciovou stupnicí, která se skládá ze sedmi tónů stupnice C dur, a některým Schon
bergovým základním tvarem, který se rovněž skládá ze sedmi tónů stupnice 
C dur, záleží jen ve způsobu různého sledu daných sedmi tónů ( ... )"20 
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Schonbergův komentář je dostatečně výmluvný. Podobnost Hábových řad a 
Schonbergova základního tvaru nebo Schonbergova příbuznost se starou řeckou 
teorií jsou ze Schonbergova pohledu falešné. 21 Rozdíl mezi Hábovou stupnicí a 
Schonbergovým základním tvarem je zřejmý a evidentní. Rozestup je nepochyb
ně určen Hábovým výkladem Schonbergovy dodekafonie: Hába si z celé složité 
problematiky vybírá určení funkce a významu Grundgestalt, složité práci s řadou 
se nevěnuje vůbec. Tónový systém daný stupnicí (tonální harmonie) či „základ
ním tvarem" (Schonberg) tvoří na jedné straně materiálovou základnu díla, na 
straně druhé je souborem vztahů, na jehož základě je hudební věta strukturová
na; tento druhý moment je v Hábově hudebním myšlení významně potlačen. Pro 
Schonberga je naopak intervalová struktura výchozím bodem transformací 
základního tvaru. Z Hábových řad ovšem žádná předem daná „intervalová kon
stelace", tolik důležitá při strukturování hudební věty, nevyplývá. Grundgestalt je 
novou, svébytnou konstrukcí a podobnost s Hábovými symetrickými či nesyme
trickými řadami je náhodná. Neplatí ani myšlenka o tom, že konstruovaná řada je 
myšleným předstupněm Grundgestalt. Grundgestalt je vlastní novou konstrukcí, 
která kromě tónového materiálu ukrývá vztahy, platné po celou hudební větu (po 
dobu trvání původního tvaru a jeho transformací).22 

Hodnotit Hábův výklad nově vznikajících řad, který je založen na falešném 
předpokladu podobnosti se Schonbergem, jako chybný, by ovšem bylo nepat
řičné. Hábova učebnice není výkladem Schonbergovy teorie. Jedná se o pohled 
tvůrčího skladatele optikou Musik der Freiheit, které byla pravidla „přísné techni
ky" cizí. Odpověď na to, proč Hába tolikrát dokládá srozumitelnost vlastních 
postupů odkazem na pochybnou paralelu s tímto autorem, mohou dát prostře
dí, ve kterém se Hába pohyboval, a hodnoty společně sdílené středoevropskou 
hudební avantgardou. V komplexu estetických a technických řešení představoval 
Schonberg nepopiratelnou autoritu, se kterou se nastupující tvůrčí generace 
musela vyrovnat. Každý z autorů, který se s novými vlivy setkává, se s nimi učí 
zacházet podle svého přesvědčení. Stručně řečeno, cítí se jimi ohrožován a sou
časně inspirován. Tento poměr pak musí sám rozvrhnout podle svého určení 
(rozhodující je způsob, jímž byl vyškolen) a podle svých představ o budoucím 
směřování. Na této cestě Hába nikterak nezaostává za svými generačními druhy. 
Neue Harmonielehre je důležitým dokumentem tohoto putováním; dokumentem, 
na který Hermann Danuser ve své knize zapomněl. 
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