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Anotace: 

Diplomová práce se zabývá vokálním dílem moravského skladatele Pavla Haase. 

Tento skladatel, který působil téměř po celý život v Brně, se řadí mezi české 

avantgardní skladatele první poloviny 20. století. Práce zkoumá jeho vokální dílo 

jako celek a zaměřuje se také na Haasovu práci s lidovou písní. Podrobněji se 

práce věnuje především jeho vokálně-instrumentální skladbě Fata Morgana op. 6 

z roku 1923, popisuje okolnosti jejího vzniku, komentuje dostupné provozovací 

materiály a provádí její stručnou analýzu. 

 

Abstract: 

The diploma thesis deals with the vocal works of moravian composer Pavel Haas. 

This composer, who worked for almost all his life in Brno, is one of the Czech 

avant-garde composers of first half of the 20th century. The thesis explore his 

vocal works in general and is focused also on Haas´s work with folk music . In 

more detail the thesis works with the vocal-instrumental piece Fata Morgana   

op. 6 (1923) and describes it´s genesis, give a comment of available materials 

for performers and conduct a brief analysis.  
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Úvod 

 Téma této diplomové práce vzniklo jako výsledek pátrání po moravských 

skladatelích  dvacátého století, jejichž díla nejsou mezi širší veřejností známá, 

přestože kvalita jejich tvorby zasluhuje být v povědomí. Jelikož jsem sám 

původem z Moravy, hledal jsem skladatele, jehož dílo mi bude blízké skrz 

rázovitost zdejšího hudebního projevu. Brněnský hudební skladatel Pavel Haas 

tuto podmínku zcela naplnil. Při bližším seznámení s vokálním dílem Pavla Haase 

jsem jej shledal příliš zajímavým na to, aby upadlo v zapomnění. 

 Práce si klade za cíl podrobněji rozebrat kompletní Haasovo vokální dílo, 

pro přiblížení skladatelova stylu nabízí detailní analýzu nepříliš často prováděné 

skladby Fata Morgana op. 6. Popudem k zaměření se na tuto skladbu byl poslech 

nedávno vydaného premiérového CD s název Fata Morgana: Song by Pavel Haas, 

které však nebylo natočeno v rodné zemi Pavla Haase, ale v zahraničí. I proto 

věřím, že častější připomínání vokální tvorby tohoto výjimečného autora 

napomůže k brzkému publikování větší části Haasových skladeb a jejich následné 

uvádění na českých i zahraničních pódiích. 

 V první části práce se stručně věnuji životu Pavla Haase, jeho 

kompozičnímu stylu a celkovému souhrnu díla. Druhá kapitola přibližuje 

kompletní vokální dílo a zaměřuje se také na Haasovu práci s lidovou písní. Další 

kapitoly podrobně rozebírají vokálně-instrumentální skladbu Fata Morgana op. 6, 

popisují okolnosti jejího vzniku, námět a dostupné provozovací a poslechové 

materiály. Poslední, čtvrtá kapitola obsahuje analýzu této skladby, včetně 

notových ukázek. 

 Při práci jsem čerpal především z materiálů Haasova největšího znalce 

Lubomíra Peduzziho, který tomuto skladateli věnoval nejen biografii, ale také 

množství odborných studií a statí v odborných periodikách. Dalšími zdroji mi byly 

knihy věnující se tvorbě terezínských skladatelů, informace jsem čerpal také 

z Českého hudebního slovníku osob a institucí Masarykovy univerzity v Brně. 

V neposlední řadě jmenuji jako nezbytný zdroj pro analýzu skladby Fata Morgana 

její nahrávku od vydavatelství Resonus Classics z roku 2017 a především notový 

záznam, laskavě zapůjčený londýnským nakladatelstvím Boosey & Hawkes.  
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1. Pavel Haas – život 

 

Hudební skladatel Pavel Haas se narodil 21.  června 1899 v Brně. Jeho 

otec Zikmund Haas byl obchodníkem s obuví, matka Olga, rozená Epsteinová, 

původem Ruska vypomáhala manželovi v podnikání. Osobnost Pavla Haase stojí 

v povědomí širší veřejnosti ve stínu jeho mladšího bratra, Hugo Haase (1901–

1968), filmového herce a režiséra. S ním později několikrát spolupracoval při 

tvorbě filmů, k nimž skládal hudbu, Pavel Haas také často pracoval s texty svého 

bratra. Oba bratři vyrůstali v česko-německém Brně, tudíž ovládali obstojně oba 

jazyky, což skladatel později využil při zhudebňování textů z německé literatury. 

Haasovy sklony k hudbě byly probuzeny díky hodinám hry na klavír 

v dětských letech a také díky jeho strýci Richardu Reichnerovi. Jeho zásluhou se 

Pavel setkal se synagogálními zpěvy, kterými byl okouzlen, proto charakter a 

melodiku židovských písní můžeme naleznout v mnoha jeho kompozicích. První 

opravdové hudební vzdělání získával od školního roku 1913/14 v hudební škole 

Besedy brněnské, kde byl mezi jeho učiteli i skladatel Jan Kunc. Z  roku 1916 se 

dochovalo velké množství kompozičních prvotin, plodné roky od té doby střídaly 

roky bez jediné kompozice. Mimo studia na Besedě brněnské navštěvoval 

v letech 1917 až 1918 hodiny harmonie u skladatele Viléma Petrželky. V roce 

1919 byl Pavel Haas společně s bratrem Hugem přijat na právě otevřenou 

konzervatoř v Brně. Zde byl žákem svých dřívějších učitelů Kunce a Petrželky. Na 

konzervatoři však Haas nepobyl dlouhou dobu, v roce 1920 nastoupil díky Leoši 

Janáčkovi do mistrovské školy. Již z doby studia na konzervatoři pocházejí 

vyspělejší kompoziční počiny, ovšem až díky studiu u Janáčka se začal Haas 

formovat jako výjimečná skladatelská osobnost, kladoucí důraz na řemeslnou 

preciznost svých kompozic. 

V těchto letech prožíval skladatel citové vzplanutí k mladé ženě, Marii 

Jaruškové, pocházející z vážené brněnské rodiny, jejich vztahu však bránily 

společenské konvence způsobené skladatelovým židovským původem, nemohli 

proto nikdy svůj vztah naplnit.1 Tímto silným emočním otřesem bylo 

poznamenáno několik Haasových skladeb, mimo jiné díky němu vznikla i komorní 

                                                           
1 Marie Jarušková (1901-1994) se později zapsala do české literatury jako spisovatelka Marie Podešvová, která 
žila a tvořila spolu se svým manželem, malířem Františkem Podešvou na valašské Soláni. 
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skladba Fata Morgana op. 6 z roku 1923, která měla být jakýmsi vyrovnáním se 

s bolestným rozchodem.  

Po absolvování mistrovské školy v roce 1922 se Haas jako skladatel 

prozatím uživit nedokázal, stal se tedy na čas společníkem v otcově podniku. 

V rámci povolání hodně cestoval, působil ale také jako korepetitor a psal hudbu 

k filmům a činohrám, to vše mu znesnadňovalo možnost volně komponovat. 

Bolestnou ránou pro něj byla roku 1933 smrt matky, díky čemuž opět nastalo 

těžké období pro komponování. Zanedlouho, v roce 1935, ale přichází šťastnější 

chvíle jeho života, totiž svatba s doktorkou Soňou Jakobsonovou, bývalou 

manželkou významného filologa Romana Jakobsona. Soňa Haasová provozovala 

lékařskou praxi, díky čemuž mohl Haas konečně nerušeně komponovat, což 

prokládal pouze soukromou výukou hudby. Dva roky po sňatku se manželům 

Haasovým narodila dcera Olga.  

Šťastné a umělecky plodné období však nemělo trvat dlouho. Politická 

situace za doby okupace zanedlouho rozdělila manžele, kteří se museli roku 1940 

rozvést, aby Soňa Haasová mohla zachovat svou lékařskou praxi. Poslední 

veřejné provedení Haasova díla bylo uskutečněno v roce 1939, poté se již 

skladatel musel stáhnout do ústraní. Nedlouho po rozvodu byl Haas donucen 

přestěhovat se do bytu svého otce, v roce 1941 byl však i s otcem přesunut do 

bytu, kam bylo koncentrováno několik židovských rodin. S manželkou se scházel 

tajně v bytě své vzdálené příbuzné.  

V prosinci roku 1941 byl Haas deportován do Terezína, zanedlouho po něm 

sem přijíždí i jeho otec. V Terezíně se koncentrovali významné kulturní osobnosti 

té doby, proto se zde často provozovalo umění, což vězňům pomáhalo v udržení 

pocitu hrdosti. Vznikala zde velmi silná hudební díla, bohužel velká část z nich 

byla zřejmě ztracena. Přestože v prvním roce věznění nedokázal Haas hudebně 

tvořit, otřesné životní podmínky navíc prohlubovaly jeho zdravotní problémy, 

nakonec se mu stalo komponování jediným možným způsobem, jak se udržet ve 

zdánlivém pocitu naděje na vysvobození. Větší část díla Haasem zde 

zkomponovaného se nedochovala, přestože existují doklady o provedení 

některých jeho skladeb.2 Mimo jiné byla v roce 1944 provedena pod taktovkou 

Karla Ančerla Studie pro smyčcový orchestr Pavla Haase a stala se součástí 

filmu, vytvořeného nacisty jako falešný obraz idealizující život v Terezíně. 

                                                           
2 KUNA, Milan. Hudba vzdoru a naděje: Terezín 1941–1945. 1. vyd. Praha: Editio Bärenreiter, 2000. 
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Nejsilnější výpovědí skladatelova utrpení je jedna ze tří jeho dochovaných 

terezínských skladeb - písňový cyklus Čtyři písně na slova čínské poezie z roku 

1944.   

Otec Haase umírá v témže roce v Terezíně. Pavel Haas byl odvezen dne 

16. října 1944 transportem do Osvětimi, kde následující den umírá v plynové 

komoře.  

 

 

 

Obr. 1: Pavel Haas (vlevo) s otcem a bratrem Hugem. 
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1.1 Kompoziční styl 

 K vytvoření Haasova osobitého, rozpoznatelného stylu vedla ne vždy lehká 

cesta plná hledání. Již jako mladý skladatel cílevědomě postupoval vpřed, vždy 

s vědomím snahy o nalezení nového hudebního výrazu. Haas se věnoval mnoha 

formám, nevyhranil se nikdy zcela do konkrétního pole působnosti. Ze všech 

forem zřejmě v největším počtu komponoval písně, nejčastěji s klavírním 

doprovodem. Proto se právě ony mohou stát ukazatelem proměny Haasova 

kompozičního stylu v průběhu let, počínaje prvotinami v romantickém či 

impresionistickém duchu, konče jeho vrcholnými Čtyřmi písněmi na slova čínské 

poezie, zkomponovaných v roce jeho tragické smrti.  

 První skladatelské počiny z počátku dvacátého století nesou nádech 

romanticko-klasický, což zřejmě odpovídalo jeho zájmu o německou klasickou 

literaturu. V té době zhudebňoval nejčastěji básně německých klasiků, později se 

přiklonil spíše k české a moravské lidové poezii.3 Největší posun jeho kompoziční 

um zaznamenal díky studiím u Janáčka. Haas se na Janáčkův osobitý styl velmi 

upnul, nicméně jako protiváha mu sloužily vzory evropské hudební avantgardy, 

nejvíce tvorba Igora Stravinského.4 Stravinskij Haase ovlinil v oblasti 

instrumentace a polyrytmiky, Haasovi byla blízká také přítomnost groteskních 

prvků v hudbě. Z každé z těchto osobností čerpal inspiraci, nicméně moudře razil 

svou vlastní cestu, bez pouhého kopírování velkých mistrů. 

  V oblasti melodiky je Haas vyjímečným úkazem spojující mnoho vlivů. 

Díky hlubokému vztahu k synagogálním zpěvům můžeme nalézt židovskou 

melodiku, například v podobě vložených melismat, v mnoha jeho kompozicích. 

V dobách těžkých se ale obracel také k svatováclavským tématům jako symbolu 

národní hrdosti. Obecně staví Haasova melodika na modalitě, čerpající z lidové 

písně a již zmíněných židovských zpěvů.  

 Harmonicky se obrací nejvíce k západoevropské hudbě, zkouší barevné 

kombinace různých akordických spojů, přesto se však v jádru drží jisté tonální 

základny. Přestože se v jeho skladbách setkáme s místy bitonálními až 

atonálními, většinou se takové úseky vrací k určitému tonálnímu základu. 

                                                           
3 SÝKORA, Pavel. Haas, Pavel. [online] 2016. [cit.2019-30-3].  
4 PEDUZZI, Lubomír. Pavel Haas: Život a dílo skladatele. 1. vyd. Brno : Muzejní a vlastivědná společnost, 1993. s. 
117.  
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Harmonická analýza zejména Haasových zralejších opusů je obtížná díky hutným 

souzvukům, jež měl skladatel v oblibě. Ve snaze o zvukovou nevšednost 

převládají disonance, vzniklé zahušťováním akordů přidanými tóny. Tato 

nevšednost je patrná také v instrumentaci, tíhnoucí k výrazné expresivitě 

zejména v temnějších  polohách. Stravinského vliv však působí také na opačnou 

stránku Haasovy osobnosti a tak stojí proti hlubokým meditativním plochám části 

rytmické, veselé, hraničící s groteskou. 

 Rytmika patří k nejzajímavější složce Haasových kompozic. Haas byl 

mistrem polyrytmů, častého střídání taktů a rytmického obměňování motivů. Po 

rytmické stránce nezapřou jeho skladby vlivy lidové písně a také jazzových 

tanců. Jazzové taneční rytmy se v době Haasovy tvůrčí éry těšily i mezi českými 

skladateli velké oblibě, o čemž svědčí například jazzové prvky v díle Bohuslava 

Martinů. Z tvorby Pavla Haase vnímáme ovlivnění především jazzovou rytmikou, 

harmonie tohoto žánru je patrná méně. Zajímavé je například vložení jazzového 

ostinátního doprovodu k písni V bambusovém háji5, či využití bicích nástrojů jako 

doprovodné složky zdůrazňující synkopované rytmy ve Smyčcovém kvartetu č. 2 

op. 7. 

Muzikolog Vladimír Helfert označil v roce 1936 Haase za avantgardistu, což 

v podstatě naplnilo jeho záměr jít za novým hudebním vyjádřením.6 Dnes jej 

vyzdvihujeme především pro jeho návaznost na Janáčka ve spojení s orientací na 

západoevropskou modernu se silnými vlivy židovské melodiky, čímž vznikl 

neotřelý, v českém prostředí rozpoznatelný styl. 

 

 

 

 

  

                                                           
5 z cyklu Čtyři písně na slova čínské poezie (Terezín, 1944). 
6 HELFERT, Vladimír. Česká moderní hudba. Olomouc: Index, 1936. s. 147–48. 
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1. 2 Dílo 

 Pavel Haas se dotkl svou hudební tvorbou mnoha forem, oborů, 

experimentoval s nástrojovým obsazením. Celkově se však přikláněl spíše ke 

komorní tvorbě, která si uchovala nejdelší životnost a objevuje se na programech 

koncertů i v dnešní době. Nesmíme však opomenout i jeho kompozice 

orchestrální, hudbu k filmům či jedinou dochovanou operu Šarlatán. 

 Vokální tvorba, především pak tvorba písňová, představuje asi 

nejpočetnější složku Haasovy tvorby. Písňové tvorbě, sborům, kantátám i opeře 

se bude blíže věnovat kapitola Vokální tvorba. 

 Největšího významu v oblasti komorní tvorby nabývají jeho tři smyčcové 

kvartety. Dodnes je zařazují komorní tělesa do svého repertoáru, čemuž vděčíme 

také úspěšnému smyčcovému kvartetu Pavel Haas Quartet.7 Jméno a dílo Pavla 

Haase po celém světě reprezentuje bohatá koncertní činnost tohoto českého 

tělesa. Znovuobjevení tvorby Pavla Haase jistě napomohla debutová nahrávka 

tělesa Pavel Haas Quartet z roku 2006, pro kterou zvolili vedle Janáčkova 

Smyčcového kvartetu č. 2 právě Haasův Smyčcový kvartet č. 2 op. 7 „Z opičích 

hor“. Tento čtyřvětý kvartet patří k nejzajímavějším Haasovým skladbám, váže 

se k osobě Marie Jaruškové, kombinuje prvky moravské rytmiky, jazzu a 

grotesky, oproti tomu pomalá věta jímá tesklivostí zpěvné melodie.  

 Nelze opomenout klavírní kvintet s tenorovým sólem Fata Morgana op. 7, 

který bude přiblížen později. Haas rád využíval také barevnosti dřevěných 

dechových nástrojů, což můžeme slyšet v Dechovém kvintetu op. 10 či 

myšlenkové závažné Suitě pro hoboj a klavír op. 17. 

 Sólové klavírní skladby Pavla Haase jsou technicky náročné a rytmicky 

komplikované, možná právě  tyto důvody vedou dnes interprety k jejich řídkému 

provozování. Z klavírních skladeb jmenujme především rané Tři skladby z roku 

1919 a rytmicky bohatou Suitu op. 13, komponovanou již ve zralém období.  

 Orchestrální tvorba je svým rozsahem spíše skromnější, nicméně díky 

Haasovu znamenitému smyslu pro instrumentaci patří k jeho nejzajímavějším 

počinům. Z raných skladeb pro orchestr stojí za zmínku Zesmutnělé scherzo op. 

5, jež je připomínkou hlubokého vztahu k Marii Jaruškové. I v této oblasti se 

                                                           
7 Pavel Haas quartet. [online] [cit.2019-30-3]. 
 



14 
 

Haas nebojí experimentovat, příkladem takové nezvyklé formy je Předehra pro 

rozhlas op. 11, komponovaná pro orchestr, mužský kvartet a recitaci, na slova 

Hugo Haase. Mezi nejzávažnější Haasovy skladby jistě patří Studie pro smyčcový 

orchestr, jež vznikla až v době jeho pobytu v Terezíně roku 1943. Záznam této 

skladby v podání Ančerlova terezínského orchestru byl dokonce použit 

v propagačním nacistickém filmu Der Führer schenkt den Juden eine Stadt.8 

  K odlehčenějším žánrům patří hudba k filmům, na níž často spolupracoval 

se svým bratrem, hercem Hugo Haasem. Zdárným příkladem takové spolupráce 

je valse z filmu Život je pes z roku 1933 s názvem To nevadí. 

  

                                                           
8 SÝKORA, op. cit. 
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2. Vokální dílo 

 Vokální tvorba  ve všech různých formách se stala Pavlu Haasovi zřejmě 

nejvlastnějším druhem kompozice. Početně je také největší složkou z celého jeho 

rozmanitého díla a provázela jej v podstatě od samého počátku komponování. 

Nejblíže byla Haasovi forma písně, co do počtu skladeb nejobsáhlejší forma 

z vokální tvorby, komponoval však také komorní vokální skladby, sbory a 

v neposlední řadě operu. Mimo samostatných písní komponoval písňové cykly, 

využíval nejčastěji klavírního doprovodu, s oblibou však využíval také zvukové 

barevnosti nezvyklých komorních obsazení.9 

2.1 Písňová tvorba  

 Jak již bylo dříve zmíněno, písňová tvorba je stěžejní složkou Haasova 

skladatelského odkazu. Skrze písně můžeme sledovat vývoj osobnosti Pavla 

Haase, posun od jednotlivých inspiračních zdrojů a hodnotit postupné vyzrávání 

jeho kompozičního stylu.  

 První počiny z oblasti písňové tvorby jsou převážně na německé texty či 

texty bratra Hugo Haase a charakterizuje je orientace na německé klasicko-

romantické vzory.  Tato tendence se brzy promění, nicméně v roce 1916, kdy 

vzniká velký počet Haasových prvotin, jsou německé vzory ještě silně patrné. 

Ve zmiňovaném roce 1916 složil mladý Pavel Haas osm písní, mimo to množství 

instrumentálních skladeb, z nich některé zůstaly nedokončené. Díky velkému 

odhodlání začínajícího skladatele se právě tohle tvůrčí období stalo co do počtu 

skladeb jeho nejplodnějším.  

 Z ledna 1916 pocházejí dvě pijácké písně na německé texty. První z nich 

s názvem Wienlied je na text Haasova přítele Františka Soukupa, text druhé 

písně Der seufzer pochází z pera Hugo Haase. Následující měsíc zkomponoval 

Pavel Haas píseň Die donauwacht, rovněž na slova Františka Soukupa. V období 

od dubna do října toho roku složil Haas ještě šest německých písní, svou 

rozsáhlostí a charakterem připomínající romantické výpravné balady či romance 

Schubertovského typu. Chronologicky jmenujme dle pořadí vzniku nejdříve píseň 

s názvem Der postillon, následují Lied des fischerknaben, Der frühling, Lass 

ruh´n die toten!, poslední je strofická píseň Der fischer. V prvně jmenované písni 

Der postillon již pozorujeme příklon k tóninové proměnlivosti, využití nónových 

                                                           
9 Např. cyklus Vyvolená op. 8 – Tři písně pro tenor, flétnu, housle, lesní roh a klavír. 
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akordů, zvukomalbě, je zde dokonce vložena citace lidové písně Jede, jede 

poštovský panáček, což svědčí o skladatelově tendenci k experimentování.10 

Kromě písňové tvorby se z raných vokálních děl z roku 1916 dochoval Žalm pro 

tenor a varhany.  

 Následující období let 1917 a 1918 se nese ve znamení příklonu k českým 

a slovenským textům, také se prohlubuje zájem o lidové písně z Moravy a 

Slovenska. Méně plodný rok 1917 přináší pouze dvě české písně Zelená se 

žitečko a Sviť, měsíčku, sviť. V příštím roce komponuje píseň Charpa v zimě 

nemodrá se a poté se již nechává zcela inspirovat lidovou tvorbou. Zhudebňuje 

nejprve slovenskou baladu Zakleté sestry, tato tématika jej zřejmě velmi zaujala, 

proto pokračuje v komponování na slovenské lidové texty, které vybírá z I. dílu 

sbírky Slovenské spevy.  Díky tomu vzniká v letech 1918 – 1919 cyklus Šest 

písní v lidovém tónu pro soprán a klavír, z důvodu podstatně větší kompoziční 

vyspělosti jednotlivých písní oproti svým dřívějším počinům označuje Haas toto 

dílo opusovým číslem jedna. Cyklus vzniká pod vedením Viléma Petrželky. 

Většina písní zachovává strofičnost, v rámci té však skladatel obměňuje klavírní 

doprovod a v některých případech také melodii. Některé části v sobě nesou 

výrazovou a formální rozvolněnost, v závěrečné písni se dokonce objevuje již 

typická složka Haasovy pozdější práce s metrem – střídání různých taktů a jejich 

následné kombinování. Kompoziční vyspělost, kterou v Šesti písních mladý Pavel 

Haas prokázal, stačila dokonce již v roce 1919 na přijetí do třetího ročníku 

brněnské konzervatoře. K tomuto cyklu se Haas vrátil po téměř dvaceti letech až 

v roce 1938, kdy jej znovu instrumentoval. 

 O tom, že měla písňová tvorba v životě Pavla Haase nanejvýš důležitou roli 

a umělecky jej posouvala kupředu, svědčí fakt, že i jeho debutové skladby, se 

kterými se poprvé uvedl na veřejnosti, byly právě v této formě. Konkrétně šlo o 

dvě ze Tří písní na slova J. S. Machara op. 2 (vznik v letech 1919-1920), 

provedené na jaře roku 1920 na koncertě Klubu mladých skladatelů moravských. 

K prvním dvěma písním Sentimentalita večera a Duma přibyla později poslední 

s názvem Zimní kosmická píseň. I přes jisté rezervy v přirozenosti vedení 

zpěvního hlasu zde zaznamenáváme další pokrok v kompoziční práci, především 

co se týče impresionistického pojetí a harmonické barvitosti. Je zjevné, že ve 

třetí písni je Haas ovlivněn již přednáškami svého učitele Leoše Janáčka. 

                                                           
10 PEDUZZI, op. cit., s. 19. 
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 Poslední roky studií na mistrovské škole byly v oblasti písňové tvorby 

provázeny množstvím školních kompozičních úloh i samostatných prací. V roce 

1921 vzniká na mistrovo zadání píseň Keď sem přišél s doprovodem klavíru, 

zpracovávající Janáčkův text ze sbírky Moravská lidová poezie v písních. Každý 

ze studentů měl na vytvoření melodie pouhých pět minut času, nicméně i za tuto 

krátkou dobu se Haasovi podařilo vytvořit melodii, do které obtiskl své citové 

vzplanutí k Marii Jaruškové. Písni Keď sem přišél, existující také v sólové klavírní 

verzi, se dále budeme věnovat při podrobné analýze skladby Fata Morgana. 

Přepracováním textu lidové poezie vznikly ve stejném roce také písně Bože muoj, 

otče muoj a Pod našima oknama, jež se dochovaly také jako práce z mistrovské 

školy. U těchto námětů šlo Janáčkovi nejen o procvičení zvládnutí formy 

prokomponované písně, ale také o hlubší procítění obsahu.11 Poslední školní 

úlohou v mistrovské škole je Klavírní pojetí národních písní, tyto písně sice 

nejsou kompletně dochovány, nicméně je možno soudit, že se jedná o skladby již 

ovlivněné Janáčkovým stylem. Další skladbou z plodného roku 1921 je píseň 

Černý les, opět s klavírním doprovodem.   

 Do individuálních hodin kompozice připravoval Haas na podzim 1921 

písňový cyklus Čínské písně op. 4 pro alt a klavír. Prokomponované písně volí 

jako námět texty čínských básníků, je zde zřejmá snaha o impresionistické pojetí 

orientální tématiky a práce s ní ve smyslu zvýraznění exotičnosti zvoleného 

námětu. Jednotlivé písně nesou názvy Smutek, Na řece Yo-Yeh a Jarní déšť. 

Čínskou poezii volí Haas také na sklonku života jako námět při komponování 

jednoho ze svých nejhlubších děl, Čtyř písní na slova čínské poezie (1944). 

 Po ukončení studií na mistrovské škole následuje krátká pauza v tvorbě 

písní, jelikož se Haas uchyluje především k psaní scénické hudby k divadelním 

hrám. Příležitost pro zkomponování písně přichází v roce 1923, kdy s bratrem 

Hugem společně píší píseň Noc dýše kouzlem vzpomínek krásných jako dar 

rodičům ke stříbrné svatbě. Delší odmlku kompenzuje závažný počin z roku 

1927, kdy již samostatně tvořící skladatel volí verše básníka Jiřího Wolkera a 

komponuje cyklus tenorových písní Vyvolená op. 8. Originálně zde kombinuje 

barvu flétny, houslí, lesního rohu a klavíru a vytváří tak velmi osobité a 

rozpoznatelné dílo. Je zde patrná velká uvolněnost v harmonii, vedení melodie, 

na druhou stranu zde nacházíme složitější kontrapunktické části a pro Haase 

typickou vynalézavou práci s rytmem. Instrumentální složka zde není pouhým 

                                                           
11 PEDUZZI, op. cit., s. 31. 
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doprovodem, ale díky využití polyrytmiky se stává samostatnou a rovnocennou 

součástí kompozice. V úvodu první písně s názvem Vzdálená milá vidíme užití 

rozdílného taktu pro tenorový a instrumentální part. Právě rytmická složka je 

největším úskalím pro interprety, nalézáme zde totiž i tři současně avšak 

nezávisle na sobě běžící metrická pásma. Experimentální charakter skladby 

dokazuje snaha o práci s rezonancí strun klavíru ve spojení s tenorovým sólem v 

závěru první písně. Ostinátní figura vycházející se závěrečné melodie tenoru 

uvádí druhou píseň K svátku mé milé. Kontrapunkticky k této figuře vytváří 

protimelodii pikola a společně připravují nástup tenoru. Sólem lesního rohu 

začíná třetí píseň Háj, nesoucí se v zamyšleném, melancholickém duchu. 

Semknutí cyklu umocňuje fakt, že hornové sólo vychází z melodie závěru první 

písně. V této třetí písni se již setkáváme s melodikou svatováclavského chorálu, 

což je typický prvek pozdnější Haasovy tvorby.  

 Skladby na objednávku nejsou stěžejní složkou Haasovy tvorby, nicméně 

především v první polovině třicátých let potřeboval mladý skladatel finanční 

zajištění, které by mu umožnilo vydání vlastních skladeb. Proto vznikla například 

Píseň o Šindžu (1932) pro zpěv a kytaru pro rozhlasové uvedení hry Oldřicha 

Zemka, s bratrem Hugem se následně podílel na hudbě k filmu Život je pes 

(1932/1933), jejíž součástí je také valse s názvem To nevadí. Haas se nevyhýbal 

ani účasti ve skladatelských soutěžích, v roce 1936 pro soutěžní účel vznikly dvě 

vojenské pochodové písně s doprovodem klavíru: Naše rota a Čímže, synku, 

budeš?.  

 Následující léta bohužel ovlivnila nastupující změna politické situace, což 

velmi ovlivnilo Haasovu tvorbu. Jako mnoho skladatelů i on našel oporu 

v lidovém námětu, konkrétně se jím v roce 1938 stala slovácká píseň. Klavírní 

skica nově vznikajícího díla vznikla již v červnu toho roku, po ní se dal Haas do 

práce na instrumentaci. Pro pásmo písní s názvem Od večera do rána op. 16 

zvolil neskromné obsazení - soprán, tenor, ženský a mužský sbor a orchestr. 

Čtrnáct písní vybraných ze sbírky Jana Poláčka střídá ve svém řazení mužský, 

ženský a smíšený sbor se sóly. Partitura tohoto cyklu byla zřejmě ztracena, proto 

je momentálně známa pouze skica díla. Skladba psaná pro brněnský rozhlas byla 

zároveň poslední veřejnou skladbou uvedenou za Haasova života. Rozhlasem 

byla provedena dne 28. ledna 1939.12 

                                                           
12 ČIPÁKOVÁ, Jana. Pavel Haas. [online] [cit.2019-01-4]. 
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 V těžké době blížícího se odloučení manželů Haasových vzniklo dílo, 

v němž se Pavel Haas opět obrací k lidovému námětu. Tímto dílem je cyklus 

Sedm písní v lidovém tónu op. 18 na slova F. L. Čelakovského pro vyšší hlas a 

klavír z let 1939 až 1940. Nejedná se sice o přímý ohlas lidové písně, nicméně i 

zde pracuje Haas s moravskou modalitou a intonací. Proti strofičnosti melodie 

rozehrává komplikovaný a rytmicky pestrý klavírní doprovod, někdy se opakující 

v jednotlivých slokách, jindy pojatý variačně. Písně v cyklu jsou seřazeny 

následovně: Což je víc!, Dárek z lásky, Krotká holubička, Zrušení slibu, Přípověď, 

Slzy a vzdychání, Statečný jonák. Finální pořadí písní však neodpovídá jejich 

vzniku, například hned první uvedená píseň s názvem Což je víc! původně vznikla 

jako druhá. Je to jedna z písní v mollové tónině, s dur tonalitou se setkáváme 

pouze u dvou písní tohoto cyklu. Ve třetí písni Krotká holubička používá Haas 

lydickou stupnici, k církevním stupnicím se obrací i v několika svých dalších 

písních. Rytmicky nejpůsobivější je píseň s názvem Přípověď, původně vzniknuvší 

jako první z celého cyklu. Zpěv a klavír zde plynou v rozdílném metru, důraz je 

přesunut na lehké doby a mimo to se často proměňuje frázování jednotlivých 

hlasů. Zdařilý cyklus Sedmi písní v lidovém tónu spojuje harmonickou a 

rytmickou vynalézavost skladatele dvacátého století s prostými nápěvy a ukazuje 

Haasovo zaujetí folklórní tematikou. I přes záměr zinstrumentování celého díla 

zůstalo pouze u instrumentace první písně, práce byla zřejmě přerušena plným 

zaměřením na kompozici Symfonie pro velký orchestr.  

 Posledním a zároveň dnes asi nejčastěji interpretovaným písňovým cyklem 

Pavla Haase jsou Čtyři písně na slova čínské poezie pro bas a klavír. Toto 

poutavé, hluboké dílo vzniklo až po deportování Pavla Haase do koncentračního 

tábora v Terezíně, kam byl převezen v roce 1941. Terezínský tábor byl jedním 

z kulturně nejvíce aktivních koncentračních táborů a pozoruhodná tvorba zde 

vězněných umělců do dnešní doby budí úžas muzikologů a hudebníků, přestože 

se nám zřejmě z velké části nedochovala. Pavel Haas se v Terezíně setkal 

s takovými osobnostmi uměleckého světa jako byl Hans Krása, Viktor Ullman, 

Karel Ančerl, Gideon Klein a další.13 V děsivých podmínkách koncentračního 

tábora tito umělci dokázali vytvořit vězeňský orchestr, sbory dětské, smíšené, 

oratorní i operní, jazzové seskupení a dokonce vznikl i terezínský operní soubor. 

Mimo to zde bylo soustředěno množství vynikajících hudebníků – sólistů, jedním 

z nich byl i basista Karel Berman, na jehož přání vytvořil Haas své Čtyři písně. 

                                                           
13 KUNA, op. cit.  
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Jejich vznik spadá do doby těsně před skladatelovou smrtí, Haas je zkomponoval 

až na jaře roku 1944. Dle dat uvedených na autografu vznikaly písně od konce 

února až do konce dubna roku 1944.14 Čtyři písně na slova čínské poezie byly 

premiérovány Karlem Bermanem za klavírního doprovodu Rafaela Schächtera 

v červnu 1944, nastudování se účastnil i sám skladatel. Dílo trýznivě volá po 

domově a i pro dnešního posluchače je jeho poslech silným zážitkem, jelikož je 

otřesným svědectvím obětí druhé světové války. Dílo bylo zachráněno díky Karlu 

Bermanovi, jež si notový materiál uschoval v Terezíně, těžko lze ale soudit, kolik 

podobně vydařených kompozic ve skutečnosti Pavel Haas za doby svého věznění 

vytvořil a jakých tyto skladby dosahovaly kvalit.  

 Přestože podobný východní námět zvolil Pavel Haas již v jednom ze svých 

prvních opusů – Čínských písních op. 4, o mnoho let později nakládá 

s inspiračním zdrojem zcela opačně. Neláká ho již volání exotických dálek, 

naopak v námětu hledá verše, odrážející jeho vlastní duševní pohnutky, 

především touhu po návratu domů. Zvolil pro tento účel Mathesiovo přebásnění 

veršů starých čínských mistrů – Zpěvy staré Číny z roku 1939 a Nové zpěvy 

staré Číny z roku 1940. Haas čerpá z Nových zpěvů, ze kterých použil tři básně, 

ztotožňující se s pocity stesku. S předlohou nakládá skladatel volně, vhodné 

verše zdůrazňuje opakováním, naopak některé zcela vypouští. Vzniká tak 

ucelený cyklus kontrastních písní v pořadí Zaslech jsem divoké husy, 

V bambusovém háji, Daleko měsíc je domova, poslední písní je Probděná noc. 

Propojení jednotlivých částí cyklu napomáhá jednotný motivický materiál a práce 

s prvky svatováclavského chorálu. První píseň staví na jediném motivu 

počátečních slov „Domov je tam“, který je použit napříč celou písní a je zároveň 

stěžejním prvkem klavírního doprovodu. 

Po zamyšlené písni protknuté smutkem přichází zcela odlišná část 

s názvem V bambusovém háji. Kontrastní radostná píseň s obrazem chvilkového 

štěstí člověka ukrytého před lidmi se v kontextu ostatních částí stává jakýmsi 

intermezzem. Z podobného motivu jako první píseň vyrůstá také třetí s názvem 

Daleko měsíc je domova. Náladově se spíše přiklání k první části, pracuje však 

také se synkopickými rytmy, připomínajícími moravskou rytmiku. Neklid a úzkost 

předznamenávající blížící se skladatelovu smrt provází poslední část cyklu, píseň 

s názvem Probděná noc. Hlavní myšlenkou je opakující se verš „na naše shledání 

myslím“ a celá část je protkaná chromatickými postupy. Po trýznivé touze po 

                                                           
14 KUNA, op. cit., s. 161. 
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domově přichází návrat motivu písně V bambusovém háji a celý cyklus je tak 

uzavřen obrazem naděje a víry v lepší budoucnost.  

Zajímavými se pro nás mohou stát postřehy terezínského umělce Viktora 

Ulmanna (1898 - 1944), z jehož pera se zachovalo množství vzpomínek na 

koncerty zde uskutečněné, často také popisoval skladatele, se kterými se 

z prostředí tábora dobře znal a komentoval jejich nově vzniklé kompozice. Po 

premiéře Čtyř písní na slova čínské poezie se o tomto díle vyjádřil následovně: 

„Haasovy živé, současnosti blízké písně by člověk nechtěl postrádat, když je 

jednou slyšel, chtěl by s nimi žít v důvěrném styku. … Stylově jsou příliš osobní, 

aby se ještě mohly považovat za školu Janáčkovu, fyziognomie mocného starého 

lva tvoří ovšem blýskavici v pozadí.“15 

  

                                                           
15 KUNA, op. cit., s. 162. 
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2.1.1 Lidová píseň jako inspirační zdroj 

 Pavel Haas není tím typickým představitelem skladatele pracujícím 

převážně s náměty lidové písně, jakým byli například Leoš Janáček, Béla Bartók, 

či Zoltán Kodály. I přes rozmanitost jiných inspiračních zdrojů však ovlivnil 

především moravský folklor Haase natolik, že jistě stojí za povšimnutí několik 

konkrétních příkladů. Bohatost Haasovy písňové tvorby umožňuje hlubší sondu 

do jeho práce s lidovou písní jako námětem k vlastní tvorbě. 

 Byl to právě Leoš Janáček, kdo Haase natrvalo připoutal k lidové písni, 

nejen díky jeho vlastní posedlosti moravským folklórem, ale taky kvůli množství 

kompozičních úloh na mistrovské škole. Zde Janáček často zadával studentům 

jako námět ke konkrétnímu úkolu prostou lidovou píseň.  Haas se s lidovým 

námětem zaobíral však ještě před studiem u Janáčka. Mezi ranými 

skladatelskými pokusy z let 1917 – 1918 nacházíme české písně Zelená se 

žitečko a Sviť, měsíčku, sviť, se slovenským lidovým námětem se setkáváme 

v baladě Zakleté sestry. Lidovou píseň zpracovává Haas i ve svém prvním 

číslovaném opusu, v cyklu Šest písní v lidovém tónu. Jednotlivé písně nesou 

názvy Pada dišč, Lietala, gágala, V mikulášskej kompanii, Ty falešná falešnica, 

Zapadá slniečko a Bodaj by vás. Skladatel zachovává u většiny písní strofičnost a 

zaobírá se klavírním doprovodem, se slovenskými texty pracuje skladatel spíše 

jako s texty slováckými, nalézáme zde nepřesnosti v přepisu oproti původnímu 

znění. 

 Šest písní v lidovém tónu op. 1 pomohlo Haasovi k přijetí ke studiu u 

Janáčka na Mistrovskou školu, kde se mohl blíže věnovat práci s lidovou písní 

pod vedením toho nejpovolanějšího. Ze školních prací, na nichž mistr učil, jak 

pracovat s lidovým námětem, jmenujme písně Keď sem přišél, Pod našima 

oknama, Bože muoj, otče muoj či Klavírní pojetí národních písní. Janáček 

nechodil pro náměty daleko a nechával studenty zpracovat některé z písní z jeho 

vlastní sbírky Moravská lidová poezie v písních. Kromě formální práce a práce 

s textem projevoval Janáček u pokročilejších studentů snahu především o 

vyjádření emočního obsahu námětu. Stejně jako jeho učitel, ani Haas lidovou 

píseň nikdy přímo necituje, výjimku tvoří až citace svatováclavského a 

husitského chorálu ve skladbách z doby okupace. 

 Pro spoustu meziválečných umělců hrála důležitou roli lidová tématika 

především v časech nejtěžších. I Pavel Haas se proto těsně před druhou 
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světovou válkou obrací k slovácké písni, její upřímnosti, pravdivosti a radosti a 

přetváří ji do podoby pásma písní s názvem Od večera do rána op. 16. Jako zdroj 

volí sbírku Jana Poláčka Slovácké pěsničky a podobně jako při studiích u Janáčka 

tento námět pouze upravuje, tentokrát pro větší obsazení. Větší záběr 

jednotlivých folklórních regionů bez hlubšího zaměření na konkrétní oblast je 

znatelná i z výběru písní. Nalezneme zde méně známé písně jako např. dolňácké 

Laštověnka lítá a Okolo Hradišča a kopaničářskou píseň Ej, duby, duby, současně 

však Haas volí velmi známé melodie písní Co to tam šupoce, Ešče si já, 

Čerešničky či Sobotěnka ide. Toto pásmo mělo zřejmě cílit na širokou skupinu 

posluchačů, která měla v té době oblibu v poslechu rozhlasových skladeb se 

zlidovělými motivy. 

 Neblahé tušení válečných událostí propojuje Haas s lidovou písní jako 

symbolem naděje také při zásadní revizi svého op. 1 – Šesti písní v lidovém tónu. 

Tuto nově zinstrumentovanou verzi věnoval v roce 1938 Marii Bakalové se 

vzkazem: „Milá Máňo, až tyto písně zazpíváš, bude nám všem dobře.“16. I přes 

svou stručnost vyjadřují slova tušení blížícího se umlčení jeho díla, zároveň však 

ukazují víru v lepší zítřky. V těžké době počátku války se obrací Haas opět 

k písňové tématice, tentokrát však volí zprostředkovaný ohlas lidové písně 

v podání Františka Ladislava Čelakovského, konkrétně pak jeho textů z Ohlasů 

písní českých. Tento námět se stal inspirací pro mnoho dalších skladatelů 

nevyjímaje Janáčka. Haas s předlohou pracuje jako s moravskou písní, používá 

moravskou modalitu a zachovává také strofičnost melodie, čímž podtrhuje pojetí 

básnického textu jako lidového. Ponechává nevyřešené i důsledky případné 

nevhodné deklamace v dalších slokách písně, jelikož právě to pokládá za typický 

znak lidového hudeního projevu.17  

  

   

  

                                                           
16 PEDUZZI, op. cit., s. 81. 
17 Tamtéž, s. 91. 
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2.2 Sborová tvorba 

 Základy sborové kompozice získal Haas při studiích na mistrovské škole. 

Leoš Janáček při svých přednáškách používal ukázky nejen ze své tvorby a jako 

cvičnou práci zadal studentům překomponovat dříve zadaný lidový písňový 

námět pro mužský sbor s doprovodem klavíru.  

 Příští impuls k napsání sborové skladby přišel až v roce 1928. Tehdy se 

Haas pouští do kompozice mužského sboru Karneval op. 9 na slova brněnského 

autora Dalibora Chalupy. Útržkovitý moderní námět byl něčím novým a Haase 

velmi přitahoval, nicméně ostatní pracovní povinnosti odvedly na čas skladatele 

od sborové tvorby a Karneval tak byl dokončen až v následujícím roce. Hudební 

ztvárnění motivu zoufalého člověka, rozhodnutého zemřít, zasazeného však do 

víru karnevalového veselí, představoval pro Haase velkou výzvu. Kolísání světla a 

stínu je zde zpodobněno neustálým proměňováním dur a mollové tonality. 

Rozsáhlá skladba se drží vesměs tanečního rázu a i přes vysoké interpretační 

nároky se opírá o kvalitní hudební základ. Nacházíme zde vložená citoslovce a ve 

spojení s útržkovitostí textu v nás můžou některá místa zanechávat pocit bizarní 

smíšenosti. Myšlenkově navazuje z Karnevalu vycházející Dechový kvintet       

op. 10.  

 Po delší odmlce ve sborové tvorbě pokračoval až v době nejtěžší – v letech 

věznění v terezínském koncentračním táboře. Pro potřebu zdejšího vězeňského 

amatérského sboru složil mužský sbor Al s´fod (v překladu Nenaříkej) na 

hebrejská slova Davida Shimoniho. Na titulní list Haas uvedl hebrejskými znaky: 

„U příležitostí prvního a posledního jubilea terezínského vyhnanství“.18 

Optimismus, patrně probuzený nějakou falešnou zprávou přinesenou mezi vězně 

tábora zvenčí, je velmi zřejmý i z obsahové náplně sboru. Al s´fod je duchem 

revoluční a průbojná skladba, využívající hebrejský text jako krycí prostředek 

před odhalením pravého smyslu kompozice. Přestože Haas sám hebrejštinu 

neovládal, po vzoru předchozího zhudebnění jiným skladatelem zvolil pochodový 

rytmus a použil také správnou deklamaci.19 Dále však pracuje způsobem sobě 

vlastním, využívá změny taktu a opakuje významově důležité části textu. Princip 

opakování úseků dle jejich obsahové závažnosti Haas začal využívat nejvíce ve 

své terezínské tvorbě, v dřívější tvorbě se setkáváme spíše s rozpracováváním a 

                                                           
18 KUNA, op. cit., s. 160. 
19 PEDUZZI, op. cit., s. 110. 
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obměňováním motivů.  Obsah textu vyzývá ke statečnosti, vytrvalosti, jistě měl 

sloužit jako podpora a povzbuzení terezínských vězňů. Skladatel zde užívá 

jasného tóninového určení e moll, rytmicky a metricky ale pracuje obvyklým 

způsobem. I přes intonační obtížnost sboru byla zřejmě vězeňskými sborovými 

tělesy prováděna, mimo jiné i z důvodu velkého nedostatku notového materiálu. 

Sbor Al s´fod byl zachován společně s dalšími skladbami v souboru terezínských 

rukopisů, mezi kterými byly kromě skladeb Haase také díla Hanse Krásy, 

Gideona Kleina a mnoha dalších skladatelů.  
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2.3 Kantáty a orchestrální skladby s vokální složkou 

 Pavel Haas ovládal díky znamenitému cítění nástrojových barev jistě dobře 

techniku komponování orchestrálních děl. Přesto ale právě tato skupina skladeb 

patří k méně zastoupeným v Haasově tvorbě. Skladatel ovlivněný množstvím 

avantgardních tvůrců neváhal experimentovat s počtem hráčů v jednotlivých 

nástrojových skupinách, rád využíval nezvyklá uskupení a formy, což je patrno i 

v jeho komorní tvorbě.   

 Především u závažnějších námětů volil Haas formu kantáty, vyhovující 

svým rozsahem a možností využít kombinace instrumentální a vokální složky. O 

první kantátu se pokusil na přelomu let 1915 a 1916, práce na kantátě s názvem 

Na křižovatce na báseň Jana Nerudy Balada zimní však skončila zřejmě pouze 

dokončením úvodu skladby. 

 Pochmurné období po smrti Haasova váženého učitele Leoše Janáčka v 

roce 1928 přivedlo na svět myšlenku na zkomponování skladby Žalm 31. pro 

tenor s orchestrem, nicméně skladba zůstala taktéž pouze nedokončenou skicou. 

Téma z nedokončeného Žalmu však použil Haas v další tvorbě, objeví se totiž v 

Předehře pro rozhlas. O dva roky později vzniká velmi netypická kompozice, 

věnovaná brněnskému rozhlasu, v té době velmi vzkvétajícímu a podporujícímu 

současné moravské skladatele. Touto skladbou, oslavující rozhlasové vysílání, je 

již zmiňovaná Předehra pro rozhlas op. 11 pro  malý orchestr, mužský kvartet a 

recitaci. Větší úloha je zde přidělena spíše nezvykle obsazenému orchestru, v 

závěru se však přidávají melodramaticky recitující mužské hlasy, které se ve 

finále spojí v pěvecké kvarteto. Autorem textu k této "apoteóze rozhlasu"20 je 

Hugo Haas.  

 Podobnou skladbou s vokální složkou, těžko zařaditelnou pro netypickou 

formu i nástrojové obsazení, je Žalm 29. op. 12 pro varhany, zpěv a malý 

orchestr (1931-1932).  Varhany v této skladbě měly od počátku mít 

nejvýznamnější úlohu, původně totiž Pavel Haas zamýšlel zkomponovat varhanní 

koncert, z této formy však nakonec sešlo.21 Zachoval však primární roli varhan, 

tyto doplnil o ženský sbor, barytonové sólo a orchestr ve složení tří zvonů, 

smyčců, dvou trubek, dvou lesních rohů, tympánů a velkého bubnu. Prvotním 

                                                           
20 PEDUZZI, op. cit., s. 60. 
21 Forma instrumentálního koncertu nebyla v první polovině dvacátého století mezi skladateli příliš často 
využívaná, pro větší možnosti práce s notovým materiálem a snahu o experiment se i Pavel Haas přikláněl spíše 
k volnějším formám. V jeho díle nenalezneme žádnou dokončenou skladbu ve formě koncertu.  
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inspiračním zdrojem pro tuto kompozici byly zvony, které Haas slyšel při 

návštěvě chrámu v Kolíně nad Rýnem. Proto samotný úvod Žalmu je věnován 

právě zvonům, k nimž se postupně přidávají koncertantně pojaté varhany a 

orchestr. Vokální složka, jež se uplatňuje v druhé části skladby, vychází z textu 

29. žalmu Bible kralické. 

 Období po smrti matky bylo pro Pavla Haase velmi bolestným, se svým 

žalem se pokusil vyrovnat prostřednictvím kantáty, která by vyjadřovala zápas o 

matčin život. Skladba s názvem Tryzna na texty Františka Kožíka vznikala od 

roku 1935, jelikož však Haas nenašel dostatek hudebních prostředků k vyjádření 

svých bolestných pocitů, po čtyřech letech od této kompozice upustil a skladba 

se dochovala pouze v náčrtech.  

  

2.4 Komorní tvorba vokálně-instrumentální 

 První významnou komorní skladbou v neobvyklé formě klavírního kvintetu 

s tenorovým sólem je Fata morgana op. 6 z roku 1923. Této pozoruhodně 

vyspělé kompozici se budeme věnovat dále podrobně v samostatné kapitole. 

Následující roky se nesou ve znamení menšího počtu kompozic, tyto jsou však již 

příkladem práce zrajícího osobitého skladatele. Jedním z těchto děl je cyklus 

písní Vyvolená op. 8, který díky nezvyklému obsazení  (tenor, flétna, housle, 

lesní roh a klavír) a rovnocennému uplatnění instrumentální složky může být 

řazen vedle písňové tvorby také do oblasti tvorby komorní. Cyklus Vyvolená 

sestává ze tří písní s názvy Vzdálená milá, K svátku mé milé a Máj. Haas zde 

pracuje s českými texty Jiřího Wolkera, přikládá však také německý překlad 

básní z pera jeho bratra Hugo Haase. Toto osobité dílo vzniklo poměrně nedlouho 

po zkomponování Fata Morgany, konkrétně v roce 1927 a řadí se k Haasovým 

vyspělejším dílům, v nichž již ukazuje vlastní a specifický hudební jazyk.   
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2.5 Opera 

 Operní tvorba je v Haasově díle zastoupena ve velmi malé míře. Jediná 

kompletně dochovaná opera Šarlatán se přesto řadí k velmi ceněným, bohužel 

nepříliš často prováděným Haasovým dílům.22 Tragikomická opera Šarlatán je 

poměrně rozsáhlou tříaktovou operou, o níž je možné napsat mnoho, včetně 

podrobné analýzy, skladebného postupu, popisu jednotlivých provedení od 

premiéry v roce 1938 po současnost aj. Rozsah našeho zkoumání nedovoluje 

věnovat se opeře Šarlatán příliš podrobně a práce si ani neklade za cíl detailně 

zkoumat toto rozsáhlé dílo, jež si zasluhuje samostatnou studii. Proto zde 

přiblížíme základní fakta a stručně operu představíme, nicméně práce nechává 

prostor pro další zkoumání tohoto díla. 

 Než se však dostaneme k samotné opeře Šarlatán, je nutno zmínit i další 

pokusy o zkomponování formy jevištního hudebního díla. Snaha o napsání opery 

provázela Pavla Haase již od úplných začátcích jeho kompoziční cesty. V roce 

1914 se pokusil o zkomponování opery s názvem Der Harfner, k úspěšnému 

zvládnutí této formy však zatím chyběly technické znalosti, proto se mladému 

skladateli podařilo napsat jen zlomek zamýšleného díla. O šest let později již jako 

posluchač Janáčkovy mistrovské školy přichází s operní tvorbou opět do styku. 

Tentokrát však dostává zkomponování operní scény na námět veselohry Viktora 

Krylova Ta třetí jako kompoziční úlohu. Janáček nazval tuto scénu příznačně - 

Divoška, název i výběr textu byl pro všechny jeho posluchače shodný, proto se 

se stejným počinem setkáváme i u ostatních studentů. Zhudebněné úseky 

prozaického textu Janáček postupně kontroloval a v případě Haasova pokusu 

zasahoval ponejvíce do melodického vedení hlasů.23 

 Vhodný námět k vlastní opeře vyhledával Haas již ve třicátých letech, 

inspirací mu byla hra Kající Venuše Stanislava Loma, premiérovaná v Brně v roce 

1927. Ve skladatelově pozůstalosti se dochovala skica opery na podobný námět, 

využívající již dříve zpracovaný písňový materiál, nicméně i tento pokus skončil 

pouze u náčrtu první operní scény.  

 Až o několik let později, v roce 1934, nachází Haas vhodný a nadčasový 

operní námět. Stal se jím román německého spisovatele Josefa Wincklera (1881-

                                                           
22 WEIMANN, Mojmír. Pavel Haas a jeho Šarlatán. [online] 2013 [cit.2019-30-3]. 
23 PEDUZZI, Lubomír.  Janáček, Haas a Divoška. Opus musicum 10. 1978, č. 8, příloha, s. 1-4. 
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1966) o životě a slavných činech kočovného lékaře Eisenbarta, zasazený do 

období baroka. Haas pracoval na této opeře celkem tři roky, libreto k opeře, pro 

níž zvolil název Šarlatán, však vznikalo pouhý jeden měsíc.24 Přestože konkrétní 

námět k opeře je znám, v době vzniku opery se jej skladatel snažil utajit 

z důvodu v Německu v té době již platících norimberských zákonů. Ty 

znemožňovaly spolupráci německého spisovatele se skladatelem židovského 

původu. Z toho důvodu musel Haas pozměnit názvy postav a volněji přetvořit 

legendu o zázračném lékaři ve zcela vlastní výtvor. V Šarlatánovi nacházíme 

prvky ovlivněné středověkou, tematicky spřízněnou hrou Mastičkář, zde Haas 

nalezl mimo jiné inspiraci pro jméno hlavní postavy, doktora Pustrpalka.25 

 Tříaktová opera počítá s velkým obsazením, v prvním provedení se 

objevilo na třicet sólistů, dva sbory, tanečníci a kompars, Šarlatán je Haasem 

pojat jako velkolepá podívaná, díky svému námětu však srozumitelná i pro 

obyčejného diváka. Příběh Šarlatána je obrazem hledání pravdy, klamu, lidské 

rozpolcenosti, honem za těžko dosažitelným štěstím, jeho důležitým poselstvím 

je varování před lidmi, kteří ohlupují a slibují nemožné. Právě toto poselství se 

zdá být velmi aktuální v jakékoli době, v roce prvního uvedení opery (1938) však 

mohlo být vnímáno z politických důvodů o to intenzivněji. 

 Děj opery provází hlavní postava lékaře Pustrpalka, množství ostatních rolí 

má víceméně epizodní charakter, což vychází z výpravného charakteru námětu. 

Z dalších stěžejních rolí jmenujme Pustrpalkovu ženu Rozinu, pomocníky 

Bakaláře, Kryšku, Pavučinu a Zavináče a svůdnici Amarantu. Hudební jazyk 

opery kombinuje srozumitelnost a jednoduchost lidových popěvků a strofičnost 

lidové písně s promyšlenou instrumentací a zvukovou barevností rozšířeného 

obsazení orchestru. Haas užívá jemu blízké kombinování tónin, objevují se 

kvartové akordy, zahuštěná harmonie a chromatika. Své mistrovství ukazuje 

však především v pestrosti rytmické složky, která se zde stává také hybatelem 

děje. Na základě hudebních čísel z Šarlatána komponuje Haas ještě před 

dokončením celé opery instrumentální Suitu op. 14 (1936). Témata této opery, 

především vztahující se k postavě Amaranty, tvoří myšlenkový základ první věty 

Haasova Třetího smyčcového kvartetu op. 15 z roku 1938. Myšlenky, které se 

                                                           
24 PEDUZZI, op. cit., s. 65. 
25 WEIMANN, Mojmír. Pavel Haas a jeho Šarlatán. [online] 2013 [cit.2019-30-3]. 
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Haasovi nepodařilo dostatečně rozvinout v operní formě, zde dotváří v oboru, 

v němž dosáhl největšího mistrovství.  

 

 

  

Obr. 2: Plakát k uvedení opery Šarlatán.  
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3. Fata Morgana op. 6  

Klavírní kvintet s tenorovým sólem na pět básní Rabíndranátha Thákura 

(Lento – Lento, ma non troppo) 

 

Skladba Fata Morgana je výjimečná mimo jiné výběrem formy,  

instrumentací a uspořádáním částí. Vznikla v roce 1923 jako klavírní kvintet 

s tenorovým sólem a svým trváním se řadí mezi rozsáhlejší skladby, při 

provedení attacca má délku cca třicet minut. Je také zajímavým dokladem stylu 

práce Janáčkova žáka, který si jako jeden z mála osvojil kompoziční techniku 

svého učitele, avšak zároveň si zachovával svůj osobitý rukopis.26 

  

3.1 Okolnosti vzniku 

Fata Morgana patří mezi díla, která již nese jasné stopy Janáčkovy školy, 

ukazuje formující se skladatelovu osobnost, nese však zároveň ještě stopy 

skladatelovy mladosti, jelikož ji Pavel Haas zkomponoval ve svých dvaceti 

čtyřech letech.  

Období, ve kterém Fata Morgana vznikala, by se dalo nazvat dobou 

Haasova uměleckého i existenčního hledání. Dne 28. června 1922 obdržel Pavel 

Haas diplom mistrovské školy podepsaný Leošem Janáčkem, avšak to samotné 

mu nemohlo zajistit vhodné zaměstnání. Mimo zaměstnání v otcově obchodě 

tedy komponoval spíše sporadicky, z roku 1923 jmenujme například hudbu ke 

činohře Quido Maria Vyskočila Konec Petrovských a hře Georga Büchnera Vojcek. 

Drobným počinem bratrů Haasových bylo také zkomponování písně jako dar 

rodičům ke stříbrné svatbě, k níž Hugo napsal text. Píseň s doprovodem klavíru 

nese název Noc dýše kouzlem vzpomínek krásných a vznikla na jaře 1923.  

Žádná z těchto skladeb však nemá opusové číslo, do této doby se s číslem 

opusu setkáváme pouze u pěti kompozic, až Fata Morgana měla získat opusové 

číslo šest. Přestože na počátku Haasova skladatelského úsilí vznikalo poměrně 

mnoho dokončených i nedokončených kompozic, opusové číslo jedna nese až 

Šest písní v lidovém tónu op. 1 z roku 1919.27 Z dalších skladbeb označených 

opusovým číslem jmenujme Tři písně na slova J. S. Machara pro soprán a klavír 

                                                           
26 PIVODA, Ondřej. Pavel Haas: Janáčkův nejnadanější žák. 1. vyd. Brno: Moravské zemské muzeum, 2014. 43 s. 
ISBN 978-80-7028-436-0. 
27 PEDUZZI, op. cit., s. 20. 
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op. 2 (1919/1920), Smyčcový kvartet cis moll op. 3 (1920), Čínské písně pro alt 

a klavír op. 4 (1921) a Zesmutnělé scherzo pro velký orchestr op. 5 (1921). 

Vznik klavírního kvintetu s tenorovým sólem Fata Morgana byl motivován 

nenaplněnou láskou k Marii Jaruškové. Není to však jediná skladba, která se díky 

jejich nešťastnému vztahu zrodila. Je nutno přiblížit, v jakých společenských 

kruzích se Haasova múza pohybovala. Marie byla dcerou ředitele administrace 

brněnských Lidových novin Karla Jaruška (1877-1944), který se do Brna 

přestěhoval na začátku století z Prahy. Jarušek si v letech 1909 – 1910 nechal 

vystavět v Brně v té době již významným architektem Josefem Gočárem (1880 – 

1945)  nájemní dům, což svědčí o jeho váženém postavení v brněnské 

společnosti. Mladý skladatel se s Marií Jaruškovou setkal poprvé na podzim roku 

1920. Toto setkání okouzlilo Haase natolik, že brzy inicioval další schůzku a 

později se jejich vzájemné sympatie vyvinuly v utajený vztah.  

 V roce 1921 bylo jedním z kompozičních úkolů zadaných Janáčkem na 

Mistrovské škole vypracovat píseň s doprovodem klavíru na daný text. Mistr sáhl 

po lidové poezii, konkrétně pak vybral tři texty z vlastní sbírky Moravská lidová 

poesie v písních.28 Haasovu citovému rozpoložení byl blízký milostný námět písně 

označené Janáčkem ve sbírce číslem 25 a názvem Budíček. Rukopis této písně 

jinak nazvané Keď sem přišél, milá ešče spala na Janáčkův text věnoval mladý 

Haas Marii Jaruškové. Úzké sepjetí této písně s osobou Marie dokazuje také fakt, 

že její melodii cituje ještě v roce 1925 ve svém II. Smyčcovém kvartetu op. 7, 

což bylo poslední dílo se zřejmým odkazem na vztah k této ženě.  

 Jelikož však jejich společnému štěstí nebylo z důvodu postavení Mariiny 

rodiny a Haasovu židovskému původu přáno, další skladby ovlivněné jejich 

vztahem jsou spíše pochmurnějšího charakteru.  Skladbou takového ražení je 

především Zesmutnělé scherzo op. 5 pro velký orchestr z roku 1921. Zde 

reagoval Haas na citové pohnutí způsobené schůzkou, na kterou Marie 

nedorazila. Prožitek jednoho večera, toužebné očekávání střídající vzrušení a 

neklid, to vše zakončené pocitem hořké bolesti dalo vzniknout jeho zřejmě 

největšímu dílu z dob studia u Janáčka.  

 Dílo, jež zde bude dále podrobněji rozebráno, Fata Morgana op. 6, vznikalo 

již jako přímá reakce na rozchod mladých milenců. Společenské konvence byly 

silnější a utajovaný vztah zřejmě nejevil naději na přežití, proto se v roce 1922 

                                                           
28 Tamtéž, s. 30. 
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Haas a Marie Jarušková rozešli. Po skladatelově návratu z cesty do Itálie 

v květnu roku 1923 se rozhodl Pavel Haas vyrovnat se s ještě čerstvou ránou 

skrze hudbu. Dílo mělo sloužit jako rozloučení a záměrem bylo ztělesnit téma 

prchavé vidiny milované ženy. Odtud pramení název Fata Morgana. Verše, pro 

tuto skladbu zvolené, však nesymbolizují tolik loučení jako spíše stesk a 

vzpomínání na svou milou, celá skladba pak končí jakýmsi platonickým zajetím 

milované ženy do sítě hudby. 

 Text, který Haas pro tuto příležitost zvolil, pochází z pera indického 

básníka Rabindranatha Thákura (1861-1941). Sbírka milostné poezie Zahradník, 

ze které vybral pět básní, byla napsána v roce 1913 a brzy se dočkala překladu 

do češtiny.29 Verše tohoto básníka, který za svou tvorbu získal ve stejném roce 

1913 dokonce Nobelovu cenu za literaturu, zhudebňovali na počátku třicátých let 

také Osvald Chlubna či Leoš Janáček.30 Haas při kompozici Fata Morgany použil 

český text, opatřil však také překlad do němčiny u jeho strýce, příležitostného 

dramatika Michaela Epsteina. 

 Poslední skladbou, po níž už Pavel Haas definitivně opouští myšlenku své 

nenaplněné lásky k Marii Jaruškové, je II. smyčcový kvartet op. 7 z roku 1925. 

Charakterem se již velmi liší od hlubokého zamyšlení Fata Morgany, jedná se o 

skladbu spíše odlehčenou až groteskní, ovšem v jejím závěru se jako poslední 

záchvěv stesku po Marii objevuje téma písně Keď sem přišél, milá ešče spala, 

kterou ji před lety věnoval. Poté již Haas hledá inspirační zdroje jinde a 

zhudebňování mladé lásky Marie Jaruškové a Pavla Haase končí. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
29 TAGORE, Rabindranath. Zahradník. Přeložil F. Balej. 4. vyd. Kladno: Nákladem J. Šnajdra, 1922. 101 s. 
30 PEDUZZI, op. cit., s. 39. 



34 
 

3.2 První provedení, nahrávka 

 Fata Morgana byla poprvé provedena již na podzim roku 1924 a kritiku 

překvapila svou vyspělostí.31 Premiéra se konala dne 10. listopadu 1924 v Brně, 

provedení se ujali tenorista Valentin Šindler (1885–1957), za klavír usedl 

Břetislav Bakala (1897–1958), s nimi se představilo tehdy nově vzniklé Moravské 

kvarteto ve složení František Kudláček, Jan Kuchař, Josef Trkan a Josef Křenek. 

Dnešním interpretům se zájmem o nastudování tohoto díla se naskýtá 

hned několik problémů. Největší překážkou je nedostupný notový materiál. 

Partitura sice vydána byla v roce 1994 v partnerské edici vydavatelství Tempo 

Praha a Bote & Bock Berlín32, nicméně v době psaní této diplomové práce není 

dostupná k volnému prodeji. Má-li momentálně interpret zájem provést či 

prostudovat toto dílo, ručně psaná partitura je k dispozici pouze k zapůjčení na 

určenou dobu přes britské vydavatelství Boosey & Hawkes.  

Další překážkou se také donedávna mohla stát absence jakýchkoliv 

nahrávek, čímž stále trpí některá méně známá Haasova díla. Nicméně velkým 

krokem vpřed se stalo v roce 2017 vydání CD s název Fata Morgana: Song by 

Pavel Haas londýnským nakladatelstvím Resonus Classics.33 Iniciátorem k vydání 

nosiče, který by se věnoval pouze Haasově vokální tvorbě byla klavíristka 

českého původu, žijící však již přes dvacet let v Londýně, Lada Valešová. Díky 

tomuto vysoce ceněnému CD34 se dostává Haasova tvorba nejen do povědomí 

zahraničních posluchačů, ale také k posluchačům českým. K nim se vokální 

tvorba tohoto skladatele zatím dostává zřídka a to jak z nahrávek, tak 

z koncertních pódií. Na CD excelují ve světové premiéře nahrávky Fata Morgany 

již zmíněná klavíristka Lada Valešová, vokální part zastává skotský tenorista 

Nicky Spence a doplňují je hráči Navarra String Quartet působícím ve Spojeném 

Království. Je těžké usoudit, jak zněla a působila tato kompozice při své 

brněnské premiéře, kdy mohl jistě do zkoušení zasahovat i sám autor, přesto 

tato premiérová nahrávka jistě velmi citlivě reaguje na všechny pokyny autora 

uvedené v textu. Barvitě a nápaditě ukazuje rytmické zvláštnosti i krásné lyrické 

plochy. Přestože toto čistě Haasovské album nenahráli pouze čeští interpreti, 

                                                           
31 PEDUZZI, op. cit., s. 42. 
32 HAAS, Pavel. Fata morgana op. 6. Für Tenor und Klavierquintett auf Texte von Rabindranath Tagore 
[hudebnina] Berlin: Bote & Bock ; Praha: Tempo, 1994. 130 s. 
33 Fata Morgana: Song by Pavel Haas. [CD]. London: Resonus Limited, RES 10183, 2017. 
34 Lada Valesova pianist. Pavel Haas CD: Further news and reviews. [online] 2017 [cit.2019-1-4]. 
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můžeme doufat, že tato zdařilá nahrávka impulsem k další práci se skladbami 

prozatím nedoceněného autora i v jeho rodné zemi. 

 

 

 

 

 

 

Obr. 3: Pavel Haas v době studií, Haasova inspirátorka Marie Jarušková. 
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4. Analýza 

Fata Morgana je skladbou velmi těžko zařaditelnou mezi běžně užívané 

formy, nachází se na pomezí instrumentální komorní skladby a písňového cyklu. 

Nezvyklá je mimo jiné i svou instrumentací. Haas zde zvolil použití klavíru, 

smyčcového kvartetu a tenorového sóla, tato barevná paleta měla pomoci 

vystihnout zastřenou milostnou atmosféru Thákurových textů. Práce 

s instrumentální a vokální složkou zde není založena na klasickém principu sóla a 

doprovodu. Promyšlená výstavba díla naopak počítá se střídáním 

instrumentálních meziher s částmi pracujícími se slovy básní. Samotné motivy, 

jež se objevují v tenorovém partu, zaznívají i ve smyčcích či klavíru a celková 

stavba tak navozuje dojem rovnocenného dialogu. 

Skladbu Fata Morgana lze považovat a provádět jako jeden celek, 

především díky charakterové podobnosti jednotlivých částí a také kvůli 

skladatelovu pokynu navazovat části bez přerušení attaca, forma je však vnitřně 

členěna. Nalezneme zde dva oddíly, jež by se daly nazvat větami, každá z nich je 

pak ještě dále dělena. V prvním oddílu (chceme-li, větě) Lento se nacházejí tři 

zhudebněné básně, konkrétně pak básně s názvy Když šla kolem mě rychlými 

kroky, Noc je noc plného máje a Mé srdce pták houštin. Přestože je každá z básní 

prokládána instrumentálními mezihrami a navazuje na další bez přerušení, 

nacházíme zde charakterové odlišnosti. Druhý oddíl Lento, ma non troppo sice 

taktéž obsahuje dvě básně s názvy Má milá, srdce mé touží a Jsi oblak večerní, 

jsou však kompozičně i charakterem velmi propojeny, tudíž tvoří jeden logický 

celek. 

Celkově se tedy dá Fata Morgana pomyslně rozdělit podle jednotlivých 

básní na pět částí, tohoto členění využili například vydavatelé na již zmíněném 

CD vokálních skladeb Pavla Haase, kde nacházíme každou z básní jako 

jednotlivou zvukovou stopu. Při koncertním provádění je však jistě nejvhodnější 

uvést skladbu jako celek, čímž dosáhneme komplexnějšího vyznění dle 

skladatelova záměru. 
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4.1. Lento 

4.1.1. Když šla mimo mne rychlými kroky 

První báseň pojednává o pomíjivém dojmu, který zanechává setkání 

člověka s krásou. I nepatrný okamžik v nás může zanechat silný pocit, proto se 

snažíme uchovat si jej alespoň jako vzpomínku. Haas mistrně vykresluje napětí, 

odehrávající se v člověku při takovém setkání. Prchavost okamžiku je v první 

básni ztvárněna krátkými, až janáčkovsky vyznívajícími motivy. Ty se střídají 

s široce znějícími plochami akordických rozkladů, připomínajícími neúprosný tok 

času. 

Skladatel neudává napříč celou skladbou žádné předznamenání, pracuje 

spíše modální technikou, objevují se zde také prvky založené na celotónových 

postupech. Instrumentální úvod se nese v zamyšleném, exoticky až 

impresionisticky působícím duchu pentatonické melodiky. V klavírním doprovodu 

pracuje Haas s třítónovými na sebe navazujícími motivy, do jejichž pravidelného 

tepu promlouvají smyčce sestupnou melodií.  
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Zanedlouho si nástroje role vymění, smyčce obstarávají doprovod, do 

něhož vstupuje klavír sestupnou akordickou melodií. Pravidelně se v úvodu až po 

změnu faktury v taktu 15 střídá čtyřčtvrťový takt s taktem třípůlovým, časté 

změny taktů jsou pro Haase typické. Zpočátku drží skladatel nízkou dynamiku, 

čímž navozuje dojem, jako by skladba přicházela z dálky, s jemnějšími 

dynamickými odstíny pracuje napříč celou částí. O to více expresivněji působí 

vypjaté momenty, v nichž se najednou dynamika zvedá, dojem napětí umocňuje 

především forte v tenoru.  

Od patnáctého taktu slyšíme silnou inspiraci Janáčkovou melodikou. 

Změna v charakteru přichází v následujícím úseku un poco apassionato, kde již 

ve větší intenzitě opět zaznívá opět motiv smyčců, ten je pak dále rozpracováván 

a obměňován. Stupňujícímu se napětí napomáhá i zrychlení tempa, Haas také 

zahušťuje celkovou sazbu. Objevují se zde krátké, ostře vyznívající rytmické 

motivy, velmi připomínající janáčkovy sčasovky. Instrumentální úvod je uzavřen 

návratem do klidného tempa, pravidelný tep postupně se prodlužujících hodnot 

připravuje nástup tenorového sóla. 

Sólo přichází v taktu čtyřicet osm, nastupuje v pěti osminovém taktu slovy 

„Když šla mimo mne rychlými kroky“ v pravidelných osminových hodnotách. 

Melodie tenoru je lyricky hřejivá, v nízké dynamice působí jako intimní zpověď 

skladatele. Haas zpěvní part pojímá rytmicky spíše rovně, velmi často ovšem 

mění takt, což zapříčiňuje rytmickou pestrost, zároveň však také klade vysoké 

nároky na zpěváka. Interpretačně náročné je také melodické vedení tenorové 

linie, jelikož používá často velké intervalové skoky. Ustálení taktu přichází s  

veršem „Z neznámého ostrova srdce přišel nenadálý teplý dech jara“, odkud se 

pohybujeme v taktu dvanácti osminovém. Po dramatickém úvodu zde přichází 

uklidnění. Pravidelný klavírní doprovod v pianissimu s melodií tenoru, postupující 

zprvu po sekundách, navozují nostalgickou náladu. Smyčce jsou vedeny 

kontrapunkticky vůči tenoru.  

 Následuje instrumentální dohra, která je opět provázena změnami taktu. 

Po široké melodii zde nastupuje tečkovaný rytmus, do něhož je zasazen třítónový 

motiv. Tento stále se vracející motiv v klavírním partu působí tísnivým dojmem, 

což Haas ještě podpořil označením Più mosso. Tok melodie v houslích spolu 

s tečkovaným doprovodem je přerušován náhlými rytmickými pauzami, načež se 

znovu navrací a postupně utichá. Závěr vyznívá stejně jako začátek 
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impresionisticky, především díky užití celotónových rozkladů v doprovodu. Hráči 

se postupně vytrácejí a část končí téměř neslyšným pianissimem.  
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4.1.2. Noc je noc plného máje 

 Charakter této básně se výrazně liší od předchozí. Nalézáme zde dvě 

roviny, zoufalou a nejasnou touhu po lásce, zároveň však i obraz v hlavě, zcela 

pohlcující myšlenky. Tyto dvě nálady, beznaděj a neklid na jedné straně a 

zasněné pozastavení nad iluzí toužebného obrazu  na straně druhé, Haas 

hudebně rozděluje. Používá zde pregnantních rytmů, výrazné deklamace a 

neustále se stupňujícího napětí, jež posluchače zcela pohlcuje a nutí se ztotožnit 

s pocitem zoufalství. 

 Formální výstavba této dílčí části je komplikovanější, nalézáme zde mnoho 

proměn a většího roztříštění. Jako celek je ale vystavěna podobně jako báseň 

předchozí, vypjatý střední díl obsahující sólo obepínají instrumentální díly. 

Klavírní předehra patří kvintolám, které  neklidně plynou v pianissimu a svou 

polohou v dvoučárkované oktávě svítí jako noční obloha. Ke klavíru se přidává 

violové sólo, které postupně přejímají a obměňují i ostatní smyčce. Toto téma 

předznamenává melodii v tenoru v začátku druhé básně. Melodie se stupňuje, až 

postupně zaznívá v unisonu a zahušťuje se rytmicky díky použití triol. Zatímco 

instrumentální úvod se držel skoro po celou dobu ve dvoučtvrťovém metru, před 

nástupem tenorového sóla se takt promění na tříčtvrťový. Změní se také 

rytmická faktura, která se vyostří pomocí tečkování. Zpěvní part připomíná 

v úvodu „Noc je noc plného máje, vítr je vítr jižní.“ nekomplikovanou melodiku a 

rytmiku lidové písně, což nepopírá odkaz na Haasovu moravskou lásku. Při 

výběru básní pro zhudebnění mohla být právě tato přímým odkazem na noc, kdy 

marně čekal na svou Marii Jaruškovou v zahradách pod brněnským Špilberkem.35  

                                                           
35 PEDUZZI, op. cit., s. 34. 
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Beznaděj a narůstající zoufalství zpracoval Haas pomocí zahuštěného 

kontrapunktu smyčců a synkopovaného doprovodu klavíru. Užití střídajících se 

skoků harmonických kvart a kvint v klavíru s důrazy na lehké doby připomíná 

stylizace ragtimových doprovodů, což nemusí být přímým odkazem na tento 

žánr, nicméně jazz byl pro Haase jedním z mnoha inspiračních zdrojů, tudíž se 

v malé míře mohl odrazit i na kompozici Fata Morgany.  

  

Společně s nástupem šesti osminového taktu přichází tenorové sólo, pocit 

napětí zvyšuje použití větších intervalových skoků v melodii. Slova „Chodím, 

chodím a hledám“ jsou vrcholem této části, postaveny jsou opět na obměňování 

třítónového motivu. Tato velmi vypjatá část je pro zpěváka náročná, jelikož 

vyžaduje velkou intonační i rytmickou jistotu. Haas v těchto místech klade 

vysoké nároky také na smyčcový kvartet, používá velké skoky ve vysoké poloze, 

složité polyrytmy a části hrané col legno, zaznívající jako náhlé přerušení 

zpěvního partu.  

Po bouřlivém provedení přichází zklidnění a fascinace „obrazem touhy“ 

v části Un poco steso e sensibile. Slyšíme zde mimo zpěvního partu i sólo violy s 

náznaky orientální melodiky. Melodie tenoru je široká, táhnoucí se nahoru a dolů 

v dlouhých hodnotách v rozsahu i více než oktávy. Harmonickou vřelost této části 

vystřídá opět neklidné téma hledání, tentokrát ještě více vystupňované. Složitá 

rytmika této části je při správném provedení velmi působivým efektem pro 

posluchače, stejně tak i rytmická prodleva houslí jako doprovod tenoru.   

Instrumentální závěr Meno mosso navrací vřelé téma s orientálními prvky 

violového sóla. Po posledním vzepjetí a připomínce kontrastního motivu hledání, 

tentokrát zvýrazněného synkopickými přiznávkami v klavíru, přichází úplné 
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uklidnění. Tematická sepjatost Fata morgany se zde projeví nejen návratem k 

počátečnímu tématu této části, ale dokonce připomínkou sestupného motivu 

z počátku části první. I zde je závěr doveden do absolutního diminuenda. 

Přechod mezi druhou a třetí částí není tentokrát označen ani graficky dvojčarou a 

navazují tedy na sebe přímo. 
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4.1.3 Mé srdce pták houštin 

 Charakterově sjednocená báseň ukazuje touhu a okouzlení milovanou 

osobou. Až mystickým dojmem působí přirovnání očí k nebi, k němuž chce autor 

vzlétnout. I Pavel Haas text zhudebnil v duchu nezměrné šíře lidské touhy, je to 

část velmi jednotná, neroztříštěná. Naopak zde pracuje s dlouhými plochami a 

ostinátním doprovodem, což přidává textu ve spojení s užitým harmonickým 

materiálem téměř duchovní rozměr. Oproti předchozím básním, které čerpaly 

z Janáčka, impresionismu a orientalismů, Mé srdce pták houštin je téměř 

romantického charakteru. 

 Třetí část uvádí nezvykle přímo tenorové sólo. Melodie je vedena něžně, 

postupné zrychlování rytmických hodnot ve spojení s triolami dodává frázím lepší 

spád. I zde ovšem Haas očekává velký hlasový rozsah, v rámci jedné fráze se 

dostává od dvojčárkováného f po b malé. V této části Haas opět velmi často mění 

takty, zpočátku téměř na každém taktu, nicméně posluchači to nikterak nekazí 

dojem z široce se linoucí melodie. Spíše naopak, Haasovo mistrovství v práci 

s komplikovanými takty dodává jeho melodiím zajímavý, svěží nádech. 

Zajímavou barvu zvuku zde vytváří pizzicato houslí a violy ve spojení s akordy 

klavíru, klavír se také občas přidává v unisonu k sólistovi.  

  

Po vygradování melodie tenoru do forte  končí tato dlouhým tónem, 

zatímco pokračuje kvintet rozsáhlou dohrou. Nezvyklým způsobem je zde použita 

polyrytmie, housle a violoncello totiž hrají v tříčtvrťovém taktu, zatímco viola 

s klavírem pulsují podle taktu pětičtvrťového. Neustále se stupňující pomalá 

gradace ve spojení s kombinovaným rytmem působí až mysteriózním dojmem. 

Haas využívá opět také efektu pizzicata, tentokrát ve spojení s trylkem v různých 

kombinacích, pro vytvoření zajímavých zvukových barev.  
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Závěr celého prvního dílu graduje codou Grandioso, ma poco a poco 

accelerando. Široké akordy  a v unisonu vedené melodie smyčcového kvartetu 

působí velkolepým dojmem. Začátek gradace je značen forte, odkud se dále 

dostáváme až k finálnímu trojitému fortissimo.  
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4.2  Lento, ma non troppo 

4.2.1 Má milá, srdce mé touží 

Druhá část Lento, ma non troppo obsahuje dvě hudebně i obsahově propojené 

básně. Opět, podobně jako v druhé básni, se zde objevuje téma silné touhy, 

která je naplněna, byť jen za pomoci snů. Čtvrtá báseň Má milá, srdce mé touží 

je prostoupena neutěšenou myšlenkou na osudovou ženu a na setkání s ní. Přes 

absolutní odevzdání se vidině tohoto setkání, splynutí dvou milenců nenastává a 

zůstává jen prázdnota a zoufalství.  

 V této části převládá práce s jediným motivem, prostupujícím celou báseň 

a to především v instrumentálních partech. Po dynamicky vystupňovaném závěru 

předchozího oddílu přichází na úvod kontrastní, komorní sazba. Pětitónový motiv 

uvádí nesměle violoncello, postupně jej však přejímají ostatní nástroje, 

v pozměněné formě se objevuje po krátkém úvodu také v tenorovém partu.  

 Tenorové sólo je doprovázeno dlouhými hodnotami smyčců, rytmická 

bohatost je zde docílena změnami taktů. V  tenoru se vyjímá užití široké 

kvartoly, stísněnosti a naléhavosti výrazu v části „Po setkání, jež jest, jako 

všechvatící smrt!“ pomáhá chromatické klouzání melodie v rovných délkách. 

Postupným zrychlováním se dostaneme až k rytmické části Piú mosso, kde se 

k motivické práci smyčců přidává figurativní doprovod klavíru. Zpěv zde vášnivě 

přednáší slova odevzdanosti a propojuje se s houpavým motivem violy a 

violoncella.  

 

 Po rytmicky a metricky odlišné střední části přichází zklidnění. Do intimní 

atmosféry za doprovodu klavíru nastupuje tenor „Žel marná touha má“, Haas zde 



46 
 

vyjadřuje pocit zklamání úzkými chromatickými postupy v nízké dynamice. Tiché 

zklamání přechází v emotivní gradaci, stupňovanou v dynamice a podpořenou 

zahuštěním sazby. Pro zpěváka je zakončení této části intonačně velmi náročné. 

Haas pro podpoření výrazu při zvolání „Lásko má, lásko má“ zvolil dlouhé tóny 

b2, zatěžkané navíc akcenty. 

 Následuje instrumentální dohra, v níž Haas zprvu pracuje jen s prostřední 

částí původního motivu. Hutné klavírní rozklady spolu s tremolem viol a violoncell 

dodávají pocit romantického, rozevlátého charakteru, zatímco se vyjímá melodie 

houslí. V duchu široké romantické harmonie vášnivě doznívá konec celé části, až 

do úplného závěru je stále připomínán a obměňován prvotní motiv.  
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4.2.2 Jsi oblak večerní, plynoucí po nebi mých snů 

 Závěrečná část je symbolickým naplněním umělcovy touhy. Nemizící 

představa milované osoby se stává skutečností, byť jen pomocí hudebního 

obrazu. Myšlenka se mění pod tíhou touhy, obraz je však již navždy zachycen v 

„sítích hudby“.  

 Tato báseň navazuje na předchozí bez přerušení, společně tedy vytváří 

zcela kompaktní jednotku. V poslední básni jakoby Haas připomínal vše, co bylo 

dosud vyřčeno, posluchačům znovu ukazuje všechny inspirační zdroje a formálně 

i motivicky uzavírá celou skladbu. Závěrečná část Fata Morgany je mistrně 

vystavěným prokomponovaným celkem, v němž můžeme současně pozorovat 

různé stránky Haasovy osobnosti. Leží zde vedle sebe místa folklórního 

charakteru, optimistická a plná naděje, orientalismy poukazující na nedostižnost 

zastřených představ i hluboké zakotvení v janáčkovské tradici, sloužící Haasovi 

jako jakási pevná základna, ke které je možno se vždy navrátit. 

 Úvod patří přímo nastupujícímu tenorovému sólu. Charakter slov „Jsi oblak 

večerní, plynoucí po nebi mých snů“ Haas vystihuje čistými liniemi tlumené 

melodie. Každý z nástrojů vede vlastní linii, tyto společně vytváří exoticky znějící 

harmonii, připomínající impresionisticky laděný úvod první básně. Více než ve 

všech předchozích básních zde cítíme ukotvení v tonální základně, která přesto, 

že v průběhu moduluje, navozuje pocit stability. 

 

 Po tenorovém vstupu přichází sólo v klavíru, faktura se zahušťuje a 

přichází rytmická až taneční plocha. Zatímco v úvodu bylo možno pozorovat 

zastřený charakter, zde se nálada vyjasňuje a nabývá lidového charakteru, což je 
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patrné i v melodice. Klavírní melodii přebírá tenor, opět se pohybuje v rovných, 

převážně čtvrťových hodnotách a jeho výraz nabírá na intenzitě. Velmi důvtipně 

poté zpěv předává své téma houslím, ty ho přejímají a fragmentují. Další vstup 

tenoru již nezapře jasnou rytmiku moravského folklóru díky kombinování 

zatěžkaných triol a ostrého tečkovaného rytmu. 

 

 Neustálým narůstáním intenzity výrazu se mění i deklamace, jež začíná 

být velmi pregnantní a připomíná operní recitativ, mimo jiné je tohoto efektu 

docíleno setrváváním melodie na jednom tónu. Vítězné rozuzlení, slova „Chytil 

jsem tě, má milá zahalil sítí hudby své! Jsi má, jsi má, ty obyvatelko mých snů.“ 

jsou symbolickým vyvrcholením celé skladby. 

 Po tomto prvním vrcholu přichází coda, v níž si připomeneme některá 

témata z předchozích částí skladby, čímž dochází k formálnímu ucelení. Od části 

Lento molto se hudební tok jakoby znovu zvolna probouzí z postupného 

pianissima. Slyšíme zde janáčkovské úsečkovité motivy a jejich obměňování, vše 

je však zahaleno do ticha. Jako poslední vzedmutí zaznívá vítězně v třípůlovém 

taktu sólo v tenoru. Zvolání „Jsi má, jsi má, jsi má..“, působící posvátnou, či 

přímo extatickou silou, uzavírá vzestupnou melodií zpěvní part. Sólista zde 

setrvává na dlouhých tónech, podpořen je mohutnými basovými oktávami a 

akordy klavíru, doplňuje jej kontrapunkticky viola. 

 V samotném závěru slyšíme opět rytmické prvky předešlých částí, 

především se jedná o náhlé přerušování dlouhé melodické linky akcentovaným 

sestupným čtyřtónovým motivem. Podobné rytmické narušování použil Haas i ve 

vrcholu druhé básně. Poslední část Largamente e appassionato setrvává 

ponejvíce v devíti čtvrťovém taktu, klavír rozeznívá harmonii nosnými basy, 
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smyčce se spojují v jednotné melodii a společně velkolepě připravují závěr 

skladby. Přes dlouhé hodnoty a poněkud jednotvárnou rytmiku se pomocí využití 

tremola v houslích i klavíru podařilo Haasovi vytvořit dojem neustálého plynutí 

hudby, která posluchače do poslední chvíle strhává a nedává mu již prostor 

polevit v napětí.  

 Velmi netradiční je poslední takt celé skladby, kde se schází kvintet 

v unisonu na tónu a, mohutným tremolem obkreslí poslední křivku a nečekaně se 

z dynamiky fff ztratí do neslyšného pianissima. Haas měl tímto na mysli vyvolání 

iluze „zmizení přízraku do prázdna“.36 Zmíravý a mizející závěr zcela 

koresponduje s úplným začátkem skladby, kde se melodie rodila z prázdna a 

postupně rostla. Iluze Fata Morgany jako zničehonic přicházejícího a rychle 

mizícího přízraku je tedy Pavlem Haasem díky této rozmanité kompozici zcela 

naplněna.  

 

 Díky netradičnímu nástrojovému obsazení se Haasovi podařilo vystavět 

Fata Morganu od krajních, neslyšných poloh jednotlivých nástrojů, po zvučné, 

expresivní plochy umocněné tenorovým sólem. I přes některé slyšitelné vlivy 

Janáčka a jiných, dříve zmíněných inspiračních zdrojů, se jedná o velmi originální 

a osobité dílo, které nemá v české tvorbě obdoby. 

 

  

                                                           
36 Fata Morgana: Song by Pavel Haas. [CD]. London: Resonus Limited, RES 10183, 2017. 
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Závěr 

 Je udivující, kolik českých skladatelů dvacátého století zůstává dnešním 

interpretům a posluchačům vzdáleno, napříč tomu, že jejich hudba si možná ve 

skutečnosti žádá znít po všech koutech naší země. Pavel Haas je některými 

muzikology označován za nejnadanějšího žáka Leoše Janáčka, který si však přes 

značné ovlivnění svým mistrem zachoval vlastní originalitu a promlouvá zcela 

specifickou hudební řečí. Propojení se stylem Leoše Janáčka v některých 

kompozicích spíše přidává na přitažlivosti těchto děl, svérázně kombinující 

lidovou melodiku s avantgardními tendencemi. 

 V této práci jsem se pokusil přiblížit kvality vokálního díla Pavla Haase, 

které si zasluhuje větší pozornost dnešních interpretů. Věřím, že brzy bude 

terezínským autorům a českým skladatelům první poloviny 20. století věnováno 

více prostoru a jejich díla budou znít na českých pódiích častěji, než je tomu 

dnes. Bohatost Haasova vokálního díla a rozsáhlost některých skladeb otevírá 

prostor pro hlubší zkoumání a analýzu. Jistě by bylo záslužné především 

publikovat a zpřístupnit všechny hodnotné skladby Pavla Haase, což by mohlo 

v budoucnu vyvolat větší zájem o provádění a především i natočení většího 

množství Haasových skladeb. Nejen jako Janáčkův nejnadanější žák si to 

skladatel Pavel Haas jistě právem zasluhuje.  
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Příloha č. 1: Chronologický seznam vokálního díla Pavla Haase (dle Lubomíra 

Peduzziho) 

Juvenilie: 

DER HARFNER. opera (8. 9. 1914). Zlomek klavírní skici 1., 2. a začátku 3. 

scény I. jednání, 19 stran. 

CANON (15. 8. 1915). Vokální hříčka (M. Epstein). 

NA KŘIŽOVATCE (1916). Balada pro sóla, smíšený sbor a vel. orchestr (J. 

Neruda). 18 stran partitury. Nedokončeno. 

WEINLIED (pův. Trinklied – 6. 1. 1916). Zpěv a klavír (F. Soukup). 

DER SEUFZER (8. 1. 1916). Zpěv a klavír (H. Haas). 

DIE DONAUWACHT (6. 2. 1916). Zpěv a klavír (F. Soukup). 

DER POSTILLON (17. 4. 1916). Zpěv a klavír (N. Lenau). 

LIED DES FISCHERKNABEN (7. 6. 1916). Zpěv a klavír (F. Schiller). Věnováno 

bratru Hugovi. 

DER FRÜHLING (16. 6. 1916). Zpěv a klavír (A. Chamisso). 

LASS RUH´N DIE TOTEN! (1. 8. 1916). Zpěv a klavír (A. Chamisso). 

DER FISCHER (26. 10. 1916). Zpěv a klavír (F. Grillparzer). 

DREI REITER. Zpěv a klavír (autor textu nezjištěn). Nedatováno, nedokončeno. 

PSALM 19. (5. 11. 1916) pro tenor a varhany nebo harmonium (něm. text). 

DVĚ PÍSNĚ na slova neznámého autora (1917). Zelená se žitečko – Sviť 

měsíčku, sviť. 

CHARPA V ZIMĚ NEMODRÁ SE (17. 1. 1918. Zpěv a klavír. (autor textu 

nezjištěn). 

ZAKLETÉ SESTRY (8. 3. 1918). Zpěv a klavír. Text lidové balady ze sbírky Jana 

Kollára Národnie spievanky. 
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Skladby od op. 1: 

ŠEST PÍSNÍ V LIDOVÉM TÓNU  pro zpěv a klavír (orchestr) op. 1 

(1918/1919). Slova lidových písní ze sbírky Slovenské spevy. Pada dišč – Lietala, 

gágala – V mikulášskej kompanii -  Ty falešná falešnica – Zapadá slniečko – 

Bodaj by vás. Instrumentováno 1919 a 1938. Konečné znění pro soprán. 

Věnováno Marii Bakalové. 

TŘI PÍSNĚ na slova J. S. Machara op. 2 (1919/1920) 

Pro vyšší hlas a klavír. Sentimentalita večera – Duma – Zimní kosmická píseň. 

SKLONILA NOC HLAVU SVOJI (7. 3. 1920) 

Zpěv a klavír (A. Heyduk – sbírka Lesní kvítí). 

DIVOŠKA (1920/1921) 

Část 1. scény z opery na text veselohry V. Krylova Ta třetí. Klavírní skica a 

začátek partitury. Práce z mistrovské školy. 

KEĎ SEM PŘIŠÉL (1921) 

Text lidové poezie zpracován jako píseň s klavírem. Práce z mistrovské školy. 

BOŽE MUOJ, OTČE MUOJ (1921) 

Text lidové poezie zpracován jako píseň s klavírem. Práce z mistrovské školy. 

POD NAŠIMA OKNAMA (1921) 

Text lidové poezie zpracován jako píseň s klavírem a jako mužský sbor 

s tenorovým sólem a s klavírem. Práce z mistrovské školy. 

ČERNÝ LES (8. 5. 1921) 

Zpěv a klavír (B. Stejskal). 

ČÍNSKÉ PÍSNĚ pro alt a klavír op.4 (1921) 

Smutek (Kchao-š´) – Na řece Yo-Yeh (Cchuej-chao) – Jarní déšť (Tu Fu). 

NOC DÝŠE KOUZLEM VZPOMÍNEK KRÁSNÝCH (27. 3. 1923) 

Zpěv a klavír (H. Haas). Rodičům k stříbrné svatbě. 

FATA MORGANA op. 6 (1923) 

Klavírní kvintet s tenorovým sólem na 5 básní R. Thákura. Text přeložen také do 

němčiny. Lento – Lento, ma non troppo. 

SYLVESTERKIND (31. 12. 1924) 

Rozmarná německočeská píseň s klavírem. Věnováno vzácnému příteli 

k padesátinám. 

VYVOLENÁ op. 8 (1927) 

Cyklus písní (J. Wolker) pro tenor, flétnu (pikolu), housle, lesní roh a klavír. 

Vzdálená milá – K svátku mé milé – Háj. Překlad textu do němčiny (H. Haas). 

 

KARNEVAL op. 9 (1928/1929) 

Mužský sbor (D. Chalupa).  



IV 
 

PŘEDEHRA PRO ROZHLAS op. 11 (1930/1931) 

pro malý orchestr, mužský kvartet a recitaci. Text Hugo Haas. 

ŽALM 29. op. 12 (1931/1932) 

pro varhany, baryton, ženský sbor a malý orchestr. 

PÍSEŇ O ŠINDŽU (19. 2. 1932) 

ze hry O. Zemka Sestra Jaeko. Zpěv a kytara. 

ŽIVOT JE PES (1932/1933) 

Hudba k filmu. Valse TO NEVADÍ (slova H. Haas). 

TRYZNA (1935–1939) 

Náčrty ke kantátě na památku skladatelovy matky. Text F. Kožíka. Nedokončeno. 

NAŠE ROTA (1. 10. 1936) 

Pochodová píseň s klavírem (J. Paštika). 

ČÍMŽE, SYNKU, BUDEŠ? (2. 10. 1936) 

Pochodová píseň s klavírem (B. Fortelný). 

ŠARLATÁN (1934–1937) 

Tragikomická opera o 3 jednáních (7 obrazech) na vlastní libreto podle románu 

Doctor Eisenbart od J. Wincklera. 

OD VEČERA DO RÁNA… op. 16 (1938) 

Pásmo slováckých pěsniček pro soprán, tenor, ženský a mužský sbor a vel. 

orchestr.  

SEDM PÍSNÍ V LIDOVÉM TÓNU op. 18 (1939/1940) 

Na slova F. L. Čelakovského pro vyšší hlas a klavír. Což je víc! – Dárek z lásky – 

Krotká holubička – Zrušení slibu – Přípoveď – Slzy a vzdychání - Statečný jonák. 

AL S´ FOD (Terezín 30. 11. 1942) 

Mužský sbor na hebrejský text (D. Shimoni). Věnováno inž. O. Zuckerovi. 

ADVENT (Terezín 1944) 

Tři skladby pro mezzosoprán, tenor, flétnu, klarinet a smyčcové kvarteto. 

Nezachováno. 

ČTYŘI PÍSNĚ na slova čínské poezie (Terezín 1944) 

pro bas a klavír. Překlad B. Mathesius. Zaslech jsem divoké husy (Wej Jing-wu) – 

V bambusovém háji (Wang Wej) – Daleko měsíc je od domova (Čchang ťiou-lin) 

– Probděná noc (Chan I). Věnováno Karlu Bermanovi. 

REKVIEM pro sóla, sbor a orchestr (Terezín 1944) Nedokončeno, nezachováno.  
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Příloha č. 2: Fata Morgana op. 6 – Rabíndranáth Thákur – Zahradník (český text) 

Část 1 

1.  

Když šla kolem mě rychlými kroky, 

dotkl se mě lem jejího roucha. 

Z neznámého ostrova srdce přišel nenadálý 

teplý dech jara. 

Záchvěv letmého doteku o mne zavadil a zmizel 

zas jak utržený lupen květu, 

unášený větrem. 

Zasáhl srdce mé jak vzdech jejího těla 

a šepot jejího srdce. 

 

2. 

Noc je noc plného máje, 

vítr je vítr jižní. 

Běžím jak běží kabar pižmový, ve stínu lesa šílený 

vlastní svou vůní. 

Scházím z cesty a chodím, hledám, čeho nemohu 

nalézti, nalézám, čeho nehledám. 

Z mého srdce vychází a tančí 

obraz mé touhy. 

Světlá vidina se míhá. Chci ji pevně uchopit, uniká 

mi a svádí mne z cesty. 

Chodím, běžím a hledám. Hledám, čeho nemohu 

nalézti, nalézám, čeho nehledám. 

 

3. 

Mé srdce pták houštin 

našlo si své nebe v tvých očích. 

Jsou kolébkou jitra, 

jsou královstvím hvězd. 

Mé písně jsou ztraceny v jejich hlubinách. 

Nech ať vzlétnu do toho nebe, 

v jeho osamělou nezměrnost. 

Nechť proniknu jeho oblaky, 

ať rozepnu křídla v jeho záři sluneční. 

 

 

 

 

 

 

 

Část 2 



VI 
 

 

4. 

Má milá, srdce mé touží 

den a noc po setkání s 

tebou – po setkání jež je jako 

všechvátící smrt! 

Smeť mne jako bouře, 

vezmi si vše, co mám, 

otevři můj spánek a vypleň mé sny, 

olup mne o můj svět. 

V té spoušti, 

v té holé nahotě ducha, 

buďme jedno v kráse. 

Žel, marná touha má! Kde se nadíti takového 

splynutí, kromě v tobě, lásko má! 

 

5. 

Jsi oblak večerní, plynoucí 

po nebi mých snů, 

Maluji si tě a zpodobuji se tě podle tužeb lásky své. 

Jsi má, jsi má, 

ty obyvatelko mých nekonečných snů. 

Tvé nohy jsou růžové 

žárem touhy srdce mého, 

ty sběratelko žatvy mých písní západu! 

Tvé rty jsou hořce sladké 

chutí mého vína bolesti. 

Stínem vášně své 

ztemnil jsem oči tvé, 

ty tajemný hoste hlubiny 

žasnoucího zraku mého! 

Chytil jsem tě, má milá, 

a zahalil sítí hudby své! 

Jsi má, jsi má, 

ty obyvatelko mých snů. 

Jsi má, jsi má, jsi má! 

 

 


