[ Hauers labyrinter. Del I

Den 7 juni 1913 stallde sig Josef Hauer - som han da annu kallade sig - for forsta gdngen
i offentlighetens ljus.

Vid en konsert i Kaisersaal des Hotels Pittner i St. Polten framforde pianisterna Rudolf
Réti och Robert Freistadtl Hauers forsta symfoni - Nomos opus 1 - i en version for
fyrhandigt piano. (Réti var for ovrigt en av initiativtagarna till ISCM.) Publiken verkar ha
uppskattat verket men tidningskritiken var skoningslds. Det mesta som bjods den
aftonen var - enligt recensenten i St. Poltner Deutsche Volkszeitung -"onatur” och
"pseudokonst”. Vad Hauers forst symfoni betraffar, var det ndgot "som ingen forstod. Det
var inte musik utan ett gyckelspel, ett bedréageri och en 16gn. Sddan musik ar enligt var
mening en fullstindig onatur. Det maste vara ens plikt att halla sddant borta.”

Ett ar senare, i maj 1914, anordnades i Wiener Neustddter Hotel en "modern
musikafton”, dar Dr. Réti, forutom verk av Schonberg, Mahler och Wagner/Liszt, dven
framférde Hauers Nomos opus 1 och den tredje symfonin (Apokalyptische Fantasie

opus 5) Denna gang medverkade Hauer sjdlv vid harmoniet.

Kritiken i Wiener Neustadter Nachrichten svingar sig denna gang upp till rent peterson-
bergerska hojder: "Hauers skapande verksamhet fortjanar val i forsta hand att bedémas
utifran patologisk utgangspunkt. Det handlar har tveklést om en man med sjukliga
anlag.” Hauers van, filosofen och forfattaren Ferdinand Ebner, dvenledes dedikant till
Nomos opus 1, skriver om framforandet: "Neustadterborna lyssnade hdpet och rorde
inte ett finger for att appladera. Det var ett fullstandigt fiasko. Lokaltidningsrecensenten
forintade honom och neustddterborna skrattade ut honom. Ingen ménniska tog honom
pa allvar.”

Hauer skriver om Nomos opus 1: "Nomos (lag/lagbundenhet) ar en sonatform i fem eller
sju delar fran Olympos, Terpandros (700 f. Kr) med uppbyggnaden: Férsang - Inledning
- Overgang - Huvudsats - Aterviandande - Slut - Epilog.”

[ texten "Sden und Ernten” frdn 1926 laser man: "Efter manga improvisationer skrev jag
ar 1912 ned mitt opus 1. Pa grund av de enskilda satsernas samhorighet har jag kallat
verket (liksom dven opus 2) Nomos. Darvid tankte jag (i foraningen om de tolv tonernas
allomfattande, meliska grundlag): Du haller dig till en tonernas stora, oskrivna lag!

[ grund och botten finns dar redan allt som jag sedan byggt vidare pa. Opus 2 forrader
min lyriska sida...”

[ artikeln "Die Tropen” i tidskriften Musikblatter des Anbruch 1924 skildrar Hauer sin
kompositoriska utveckling.

"I augusti 1919 kom jag pa idén att undersoka mina sa fortalade kompositioner for att se
om det inte skulle ga att dar finna en till det yttre markbar, "praktisk” lag eller
lagbundenhet. Dittills hade jag ndmligen arbetat mer utifran min instinkt utan nagra
som helst yttre hallpunkter, endast féljande mina infall och utan att egentligen vara
medveten om vad jag gjorde. Darfor tog ocksa mina tankar form och gestalt med
pldgsam langsamhet.

Redan tidigare hade jag markt att jag alltid arbetade med korta fraser, i sig slutna
’kadenser’, som jag ordnade i andamalsenliga f6ljder. Genom enkla upprepningar,
forkortningar och forlangningar byggde jag sa upp formen. Det var alltsa dessa
formelement, dessa 'byggstenar’ som jag nu undersokte noggrant.



(... )Efter en lang tid av villradighet kom jag antligen fram till det enklaste: jag raknade
tonerna i de enskilda byggstenarna och upptackte da att de alltid var fler dn de sju som
ingdr i en dur- eller mollskala. Det var for det mesta 9, 10 eller11 men dven alla 12 toner
inom den i sig slutna kvint- och kvartcirkeln forekom.

(...) Snart hade jag nu aven insett att byggstenarna med kvintcirkelns alla tolv toner var
de i egentlig mening formskapande och musikaliskt mest givande. Melos gick upp for
mig i hela dess storhet. Flera hundra melosfall l6stes, uttyddes och fogades samman till
allt storre former. Julen 1921 hade jag kommit sa langt att jag kunde 6verblicka alla
meloskonstellationer och dela in dem i stérre och mindre grupper. Jag upptackte
‘troperna’, som nu kom till praktisk anvandning i stallet for de tidigare tonarterna.”

De troper som Hauer har talar om innebar att oktavens 12 toner delas upp i tva
hexakord d.v.s. 2 x 6 toner, och enligt hans utrakningar finns det 44 troper - 44 mojliga
kombinationer av hexakord. Dessa troper kom nu att utgéra Hauers grundldaggande
arbetsmaterial for resten av livet. Han utvecklade och forfinade visserligen sina
arbetsmetoder, men utgangspunkten var densamma. Han véljer en av troperna, later det
ena hexakordet veckla ut sig likt en blomma i melodier eller melodi plus ackordiskt
ackompanjemang (dar melodins toner nastan undantagslost dterfinns i
ackompanjemanget) och gor sedan likadant med det andra hexakordet. Han kan ibland
stanna kvar inom samma trop i en hel komposition men ofta vaxlar han standigt fran en
trop till en annan. De enskilda tonernas ordningsfolj inom varje hexakord ar dock helt
fri. Han later sakert ofta intuitionen eller slumpen avgora. Det finns 6gonvittnen som
berattar att han mot slutet av sitt liv anvande slumpmetoder som mynt, réllekestjalkar
etc.

De tre Nomoi opus 19, 20 och 21 (opus 20 och 21 foljer den s.k. "gamla numreringen”,
som senare 6vergavs och ersattes med andra verk) ar dock steg pa vigen mot den
systematik som komponerandet med de 44 troperna innebar. Byggstenarna bestar
fortfarande av 9, 10 eller 11 toner, ibland finns dven alla 12 tonerna med. IAoIsharfe
fran 1922, som uruppfordes av Dr. Réti vid de internationella festveckorna for ny musik
i Salzburg samma ar, tillimpar dock Hauer sin nya lara om troperna.

Begreppet Melos kan vid en hastig blick tyckas vara en mystifikation, men pa manga
stallen i sina teoretiska arbeten forsoker Hauer verkligen ge sin egen bild, sin tolkning
av det begrepp som egentligen innebar det ofattbara. Han forsoker gripa det ogripbara:
”... alla former i vilka varlden tar gestalt, uppenbarar sig, kan andligt harledas till det
rena Melos...”

”... alla tingens urgrund kan forstas enbart pa ett verkligt andligt plan genom Melos...”
”...det rena Melos skapar den andliga forbindelsen mellan alla ting sdsom det dven
skapar forbindelse mellan melodins enskilda toner...”

”... hela universum, kosmos férandligar sig i Melos och om nagon pa allvar gor ansprak
pa att vara bildad, maste han vara i stand att uppratta forbindelsen mellan Melos och
kosmos.”

Nar Hauer i sina texter skriver "Melos/Tao” blir det helt tydligt var hans
inspirationskallor star att soka: i den kinesiska filosofin och framfor allt inom taoismen.
Over huvud taget finns det manga esoteriska komponenter i Hauers skapande. Han
kande till Freiherr Albert von Thimus’ gigantiska arbete Die harmonikale Symbolik des
Alterthums (1868) - for dvrigt en inspirationskalla for tonsattare som Per Norgard och



Johannes Fritsch - och Hans Kaysers arbeten. Han hade ocksa i sin dgo tyska
oversattningar av flera av de kinesiska urkunderna som I Ching och Dao De Jing.

Genom vannen och malaren Erwin Lang, som vistats flera ar i Kina, larde Hauer dven
kdnna den berémde sinologen Richard Wilhelm, vilken 6versatt manga av de gamla
kinesiska texterna. Wilhelms 6versattning av I Ching ansags lange som den basta.

Den nyutkomna engelska 6versattning som Christian Wollffs far, forlaggaren Kurt Wolff,
just 1atit trycka och som Christian 1950 6verlamnade till John Cage som present vid sin
forsta kompositionslektion, en present som totalt forandrade Cages musikaliska
varldsbild, var en dversattning av Wilhelms 6versattning! (Markliga tradar tvinnas,
underjordiska floden kommer upp i dagen...)

Att lasa Hauers skrifter parallellt med exempelvis Dao De Jing eller I Ching ger oerhort
stort utbyte. Det som i Hauers texter kan tyckas medvetet mystifierande och skrivet av
en overspand "svarmare” framstar i ett helt annat ljus mot bakgrunden av den kinesiska
texten. Hauer utvecklar givetvis, for sitt eget bruk, innehallet i de gamla texterna, bygger
ut dem och gor dem till sina. Men ursprunget, kallan, finns dar hela tiden, tydlig och klar.
Ndgra exempel:

- I sina texter arbetar Hauer ofta med motsatspar sdsom ton - intervall, rytm - Melos,
tonal - atonal o.s.v., och han bygger 6ver huvud taget en del av sina teorier pa polaritet,
vilken han later genomsyra sitt tinkande. Buller - klang, regler/konventioner -
lag/nomos, foremal - rorelsemoment ar nadgra andra motsatspar han tar upp. Det blir
snart tydligt att det for Hauer har handlar om uttryck for Yin och Yang, de bada poler
som ar oskiljaktliga men som inte kan existera oavhangigt av varandra.

- Det finns dven en uppenbar dverensstaimmelse mellan de bada hexakord som utgor en
trop och I Chings 64 hexagram. | Wilhelms 6versattning av Friihling und Herbst des Lii Bu
We finns dessutom i kommentaren en framstallning av kinesiska skalor, dar oktavens
tolv toner ordnats till tva heltonsskalor, tvd hexakord: det ena - Yang - med C som
utgangspunkt, det andra - Yin - med Ciss.

- I samma bok, i kapitlet "Om att traffa den ratta tonen”, kan man lasa:

”I musiken ar det viktigt att man hittar den ritta tonen. Ar den fér bullrig sa blir
stimningen upprord... Ar den for svag blir stimningen 13g... Ar tonerna for héga blir
stimningen for spand... Ar tonerna for 13ga blir stimningen betryckt... Darfor: varken
for bullrig eller for svag musik, varken for hog eller for 1dg musik traffar den ratta
tonen.”

Har kommer man osokt att tdnka pa Hauers beromda spelanvisning: "Inte for snabbt,
inte for langsamt, inte for starkt, inte for svagt, valtempererat, vdlintonerat!”

Hauers stora intresse for kinesisk filosofi har tidigare uppmarksammats av Ricarda Ratz
i avhandlingen Josef Matthias Hauers Theorie und Musik (2003). Dock tar hon markligt
nog inte upp en tidig text av Hauer, det sista av de s.k. Musikerbreven, skriven i februari
1919, som handlar om just kinesisk musik.

”(...) Deras (kinesernas) konstmusik maste en gdng ha genomfort en kraftig brytning
med det sinnliga. Deras andliga musik har blivit till ett slags tonsprdk. Kinesen hor
melodier, intervall pa samma satt som vi hor en berattelse... Hos honom har alltsa
intervallet en uttalat "symbolisk” betydelse... Nu forstar vi ocksa varfor kinesen endast
musicerar enstimmigt, eftersom annars ett medtdnkande inte vore mojligt!



(...) For att forstd ndgot om konst maste man befinna sig bortom den. [ den bemarkelsen
har alltsa kinesen ingen egentlig konstteori utan en i minsta detalj uppbyggd kosmisk
Idra. Kinesen utgar fran det andliga, fran manniskans andlighet, fran totaliteten. Denna
ar utan tvekan identisk med den 'musikaliska urupplevelsen’ och med insikten om 'det
musikaliskas vasen’. Det dr beréringspunkten mellan tva oerhérda varldar som griper in
i varandra, som egentligen aldrig existerar i renodlad form och som férhaller sig som
Kosmos och Kaos.”

Ar inte detta egentligen en beskrivning av Hauers egen musik och framfor allt den musik
han ville och snart skulle komma att komponera, sdsom de tre Nomoi opus 19, 20 och
21?7 Dessutom tycks han har féregripa sin egen utveckling mot tolvtonsspelens musik, en
musik han inte ’komponerade” utan uttydde ur Melos, musik som uppenbarelse av
varldsordningen.

Texten om den kinesiska musiken skrevs i februari 1919. I augusti samma ar, under
loppet av fem dygn, komponerade Hauer Nomos opus 19. Opus 20 och 21 féljde strax
darefter. Hauer maste ha komponerat som i ett rus. Under de foljande tva aren tillkom
ett drygt 50-tal verk. Nagra av dessa kom sedan att ingd i samlingen Atonale Musik,
andra blev kvar i skrivbordslddan och hamnade forst 1&ngt senare pa Osterrikes
Nationalbibliotek.

"Med mitt opus 19 skapades Europas forsta rent atonala musikverk” skriver han
sjalvmedvetet.

Hauer komponerar har, formodligen for forsta gangen, enligt "byggstensprincipen”.
Byggstenarnas material utgors av ackord med 9, 10, 11 eller 12 toner. Varje enskild
"sten” ar ett litet ur Melos format musikstycke, en i sig sluten "kadens”, en organisk
helhet, som han sedan fogar samman till en storform. Detta arbete sker uppenbarligen
till stor del intuitivt, att doma av anteckningarna i materialsamlingen till Nomos opus 20.

Hauer arbetar medvetet med en 6ppen form, en arbetsmetod som Stockhausen, genom
sitt Klavierstiick XI fran 1956, ansags sig ha prioritetsratt till - trots att forutom Hauer
aven Frescobaldi och Morton Feldman var hans féregangare. Den version som Hauer
skriver ner ar endast en tankbar 16sning, vilket sakerligen Hauer sjalv var medveten om.
Intressant vore ju att komponera en ny version av t.ex. opus 20 utifran Hauers
materialsamling!

[ slutet av februari 1920 organiserade konstnarsforbundet Freie Bewegung tillsammans
med det nyligen instiftade Melos-Gemeinschaft en konsert i Wien, dd Hauers senaste
Nomoi opus 19, 20 och 21 uruppférdes. Opus 20 och 21 har férmodligen inte framforts
sedan dess.

Till gruppen Freie Bewegung horde konstnarer som Frieda Salvendy och Carry Hauser
(bada har avportratterat Hauer) och Johannes Itten (som under en tid var néra van till
Hauer). Aven arkitekten Adolf Loos ingick ibland i gemenskapen.

Musikaftonen inleddes med ett anfoérande av Hauer, dar han redogjorde for sina teorier.
Han talade om skillnaden mellan "atonal” och "tonal” musik: Tonal musik utgar fran
overtonsserien med traditionell dur/molltonalitet, ledtonsspanningar, dissonanser etc.
medan grunden for den atonala musiken ar den valtempererade, liksvavande
stdmningen, dar intervallet, 16sgjort fran forhallandet till grundtonen, ar det viktiga.

De ideala instrumenten for atonal musik ar piano, harmonium och celesta.



»n

Han berattar dven om hur "vi i var 'atonala skola’ ”(har syftar han siakert pa arbetet med
sina elever) pa ett korrekt satt forsoker 16sa varje Melosfall, (d.v.s. utifran varje ackord
forma en "byggsten”.) Detta fordrar emellertid att hela ens personlighet underkastar sig
"saken”, vilket star i skarp motsattning till hela det vasterlandska andliga livet, dar
utvecklandet av den egna personligheten hittills sttt i centrum.

Han namner sedan att hans atonala kompositioner egentligen skall framféras pa piano
och harmonium, dar harmoniet forlanger pianots liggande klanger och blir till en
forstarkning av pianots pedal. "Men”, avslutar han "tyvarr har jag inte méjlighet att
presentera mina kompositioner i denna besattning da de erforderliga instrumenten
fortfarande haller pa att byggas. Denna lucka kan ni dock fylla ut genom er egen fantasi!”

Man kan fundera 6ver hur det kommer sig att Hauer fortfarande, dven inom
musikerkretsar, ar en relativt okand tonsattare.

Den uppslitande "prioritetsstriden” med Schonberg om vem som var tolvtonsteknikens
uppfinnare var ju bade tragisk och onddig.

For det forsta handlade det om tva olika satt att tdnka och arbeta: Schonberg med sin
linedra metod, utgdende fran serien och Hauer med en vertikal utgdngspunkt, ackordet,
tropen med de bada hexakorden, dar tonernas inbordes ordning egentligen ar
ovidkommande.

For det andra arbetade tonsattare som Roslavets och Lourié i Ryssland och Charles Ives i
Amerika redan pa 1910-talet med olika "tolvtonssystem”. Erik Saties tonalitetsuppldsta
pianostycken och seriella satt att arbeta med tidsparametern pa 1890-talet far val dven
betraktas som pionjararbeten.

[ "prioritetsstriden” avgick Schonberg tveklost som segrare. Han hade ju ocksa de mest
inflytelserika och hogljudda advokaterna pa sin sida: Adorno, Eimert, Stuckenschmidt
m.fl. Adornos arroganta och hatska utfall mot Hauers "hdrdnackade dilettanteri”,
"provinsialism” och “naivitet” sager mer om Adornos egen andliga impotens dn om
Hauers musik. Det ar ju ocksa latt att forlojliga en person med Hauers ibland val
hogstimda "kosmiska ansprak”. Och det ar alltsa Schonbergs namn som idag oftast
forknippas med begreppet "tolvtonsmusik”. (Den som har historieskrivarna pa sin sida
vinner alltid kriget, om &n pa kort sikt. Aven det svenska musiklivet kan uppvisa dylika
fenomen.)

Det som ingen av belackarna, varken da eller senare, kunnat inse, ar Hauers
genomgripande radikalitet. | och med Nomos opus 19 bryter han totalt med den
europeiska, expressionistiska traditionen. Enstimmigheten, enkelheten med extremt
langsamma tempi och avsaknaden av dramaturgiska "knep” som utveckling,
hojdpunkter och kulminationer skapar som helhet en musik som star meditationen nara.
Kanske ar den t.o.m. sprungen ur meditativa tillstdnd. Man vet att Hauer redan pa 1910-
talet 4gnade sig 4t meditationsovningar.(Vilket dd maste ha varit mycket ovanligt for
europeiska forhallanden.)

Det unika i Hauers skapande vid den hér tiden, och som sa tydligt skiljer honom fran
Schonberg, ar den radikala brytningen med vedertagen, vasterlandsk Kalle Anka-
dramaturgi. Musiken befinner sig bortom kategorierna (”Jenseits von Gut und Bdse”)
och undandrar sig pa nagot satt bedomningar utifran rent akademiska spelregler.
Musiken bara finns dar och tiden tar plats i den pa ett satt som kanske aldrig tidigare.
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