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”Det dr ingen litt uppgift att ta till orda i fallet Hauer, just eftersom man egentligen maste
borja fran borjan”, skrev en gang Hauer-kdnnaren Hermann Pfrogner. Sé sant. Alltsa tar
vi det fran borjan, men forsoker atminstone halla igen.

Problemet for den som skriver om Hauer dr ndmligen att det gédrna blir véldigt om-
stindligt. Ingen annan tonsittare lockar i sd hog grad till analys (ni skulle se de tyska
avhandlingarna), men ingen undandrar sig heller analys sa effektivt. Aldrig s& méanga
tabeller eller flerdimensionella analyser formar ju na bakom rena teknikaliteter.

Josef Matthias Hauers (1883—-1959) verk kan grovt indelas i tre perioder. Den forsta
(opus 1-18, 1912-1919), som huvudsakligen omfattar pianoverk och sénger, kan beskri-
vas som atonal och expressionistisk. Hauer dr fortfarande i hég grad ett barn av sin tid.
Han provar sig fram intuitivt och har dnnu inte funnit en klar strukturell grund. Musiken
kinnetecknas av en osedvanlig klanglig tyngd — hér ’gor sig en viss melankoli och ett visst
svarmod gillande”, som han sjdlv senare uttryckte det. 1919 — f6r 6vrigt samma ar som
Hauer, dnnu inte 40 ar gammal, pa grund av nervbesvir fortidspensioneras fréan sin tjanst
som ldrare — kommer den forsta och vil mest avgdrande viandpunkten. Det dr dd han
“finner tolvtonslagen” och komponerar det allra forsta konsekvent genomférda verket
i tolvton, Nomos op 19, flera ar fére Schonberg for 6vrigt, som ju dr den som i langliga
tider fatt dran som tolvtonens upphovsman. En historieskrivning som Hauer naturligtvis
vinde sig emot, bland annat med f6ljande brevstimpel (Andlig upphovsman och (trots
manga efterapare!) fortfarande den ende som kénner och forstar tolvtonsmusiken):

Der geistige Urheber und
(trotz vielen Nachahmern!)
immer noch der einzige
Kenner und Konner der
.Zwblftonmusik

Den andra vindpunkten, som intridffar 1939-40, ér nér han nar fram till vad han kal-
lar tolvtonsspelet. Fran 1940 och fram till sin d6d 1959 bendmner Hauer sa gott som
samtliga verk just Zwolftonspiel. Hir ror det sig om stringt formaliserad musik, men nu
ar den ljus och latt, dansant rentav, med en nidrmast improvisatorisk karaktér. Jag bru-
kar séga att den later som om Hoagy Carmichael komponerat Kunst der Fuge i tolvton.
Hoagy Carmichael for den ldtt gungande Stardust-harmonikens skull. Kunst der Fuge
for ordningens och allvarets skull, men dven spelfullhetens. Och tolvton, dérfor att det
uppenbarligen ér vad det handlar om — trots att det inte ett 5gonblick later som tolvtons-
musik”. Detta dr musik som dr “fullindad”. Den sitter upp sina egna ramar och utfor ex-
akt vad den skall inom dem. Hauer sjilv betraktade den som en éterspegling av kosmiska
principer, men var noga med att poéngtera att han upptdckt dessa principer — inte skapat
dem: ”Om négon séger att jag har konstruerat, sd maste jag sidga "ursikta mig, men den



dran kan ni inte tillskriva mig, den féar ni 6verlata pa den gode guden, ty det dr han som
konstruerat det. Det dr ndmligen han som konstruerat kristallerna, vixterna, djuren och
ménniskorna, liksom solsystemen och Vintergatan. At honom méste ni Gverléta éran, ty
han har gjort ocksa denna musik. Alltsa inte jag, eller hur? Sddana ansprak har jag inte,
sa skicklig ér jag inte!””. Mer ddrom vid ett senare tillfille.

[Men redan nu kan ni passa pa att avnjuta en filmsnutt dir Hauer talar med sin gode
vén Johannes Schwieger om tolvtonsspelet (Youtube, skriv Josef Matthias Hauer, sa dr
det en av de Oversta triffarna). Det dr en underbar liten pérla, sérskilt for den som éar
bekant med den wienska dialekten av den Osterrikiska varianten av det tyska spréket.
Man fir nistan Asa-Nisse och Klabbarparn i tankarna. Passa da for all del dven pa att se
sagda herrar samt en ung gosse som sjunger och spelar cittra (samma adress, skriv Rund
pojke sjunger). Gossen i fraga heter Christer Falkenstrom. Om honom, bland annat, har
Magnus Haglund skrivit en essd, Tecknen finns ¢verallt (om Sverige och det svarta),
Paletten nr 1/2009, en text som ocksa behandlar Peter Hansens vibrafonstycke Oktober.
Liksom Falkenstrom spelade for 6vrigt dven Hauer cittra som ung gosse.]

Asterstér period nummer tvi, som ir den vi skall igna oss it hir.

1926 publicerar Hauer sin text ”Séden und ernten” (Sadd och skord), i vilken han sam-
manfattar sina verk sa langt. Dér skriver han bland annat: "Opus 19 betyder en vandpunkt
i mitt liv. Jag gav det ater titeln "Nomos’ [liksom opus 1 och 2], men denna gang fullt
medveten om tolvtonslagen. Pa opus 19 foljde en méngd studier (till opus 60), som skrevs
i den forsta hinforelsen Gver att dntligen ha uppnatt den hantverksmaéssiga grunden. En
liten del ddrav valde jag senare ut och publicerade som pianostycken i tva hiften (opus
20).” Atonale Musik, som édr samlingens namn, innehéller sammanlagt 20 stycken.

Men resten? Vart tog de Gvriga drygt 30 studierna vidgen? De har aldrig aterfunnits i
nagon verklista, inte pa nagot bibliotek.

1984 fick jag kontakt med Hauers son Bruno (dven han tonsittare, om @n av under-
hallningsmusik, vad jag forstar), som sédnde fem av de felande styckena. De foref6ll mig
bade mer outgrundliga och intressantare dn mycket i Afonale Musik. Ett av dem urupp-
fordes i Carolikyrkan 1989 och de 6vriga av pianisten Herbert Henck i Stockholm 2001.
Men resten? Nej, inget napp nagonstans. Och Bruno Hauer dog i bérjan av 90-talet, s&
dér fanns heller ingen hjélp att fa.

Men sa for nagra ar sedan kom det en DVD, Schriften, Manifeste, Dokumente — Zwolf
Wege zu Hauer, som visade sig innehalla den forsta verklista som inte bara forefll kom-
plett, utan ocksa nigorlunda korrekt. Dir kan man utldsa att dessa verk numera finns
deponerade pa Osterreichisches Nationalbibliothek.

Om man jimfor hela denna samling med det urval Hauer gjorde till Aronale Musik,
tycks det som om han prioriterat de senast skrivna verken, enligt den bekanta devisen
”det jag skriver just nu dr mitt bésta verk ndgonsin”. Det tal att diskutera.



Hir stéar ju verken for celesta i fokus, vilka visserligen utgor nagot av ett specialfall,
men som representerar en typ av komposition som alls inte férekommer i Afonale Musik.
Fragan &r varfor. Betraktade Hauer dessa stycken enbart som stationer pa végen, eller
menade han att de inte skulle kunna publiceras som just pianostycken? Jag tror nog mer
pé den forra forklaringen. Men innan vi skirskadar dessa stycken, tar vi ett sprang fram
till 1925 och boken Zwdlftontechnik, utgiven aret efter.

Vid det laget hade Hauer redan publicerat en rad skrifter, som vél kan beskrivas som
savil musikteoretiska som filosofiska. Men i Zwalftontechnik édr det kompositionstekni-
ken som star i centrum. Bland annat redovisar Hauer ett antal korta exempel pa sina olika
kanontekniker.

Det kan se ut sa hir (6verst "Melischer Entwurf”, d.v.s. ett slags stenografiskt utkast

i Hauers egen 12-tonsnotation):
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Av allt att doma dr dessa kanoner inte avsedda att vara annat &n illustrerande exempel.
Icke desto mindre ror det sig om verkligt fullindade miniatyrer. Mer koncentrerad &n sa
hir blir inte musik — inte en ton i onddan, inte en ton som inte kan svara for sig. Jag upp-
fattar dem som outtémliga. Hauer anger ingen instrumentation, inget tempo. De flesta gor
sig sannolikt bist pa piano (med nagot undantag krivs da mer én tva hinder) eller med
instrument av samma familj, enbart strakar, enbart klarinetter, exempelvis. Men orgel kan
vil ocksa duga. De framf6rs hér tva ganger, med varierande tempo och klangfirg. (Den
hemmagjorda numreringen utldses sa: III:5 = den femte trestimmiga kanonen.)

Ater till 1919. Vid den hir tiden komponerade Hauer enbart fér viltempererade in-
strument, det vill sdga i praktiken piano, celesta, orgel eller harmonium, vilket ocksa
aterspeglas i titlarna till verken i den grupp som f6ljer pa Nomos op 19 (opus 20-58 i den



ursprungliga numreringen, komponerade mellan oktober 1919 och april 1922). De allra
flesta bendmns just Melodien fiir wohltemperierte Instrumente. Hauer dgnar sig vid tva
tillfdllen specifikt at celestan, i sept—okt 1921 och kring arsskiftet 1921-22. Diremellan,
under blott en och en halv manad, komponerar han hela 19 klaververk. Efter att ha rest
den milsten som Nomos op 19 utgor, provar sig Hauer hir fram, forst i ndra anslutning till
foregangaren for att 1angsamt ndrma sig andra uttryck.

Priludium fiir Celesta (september 1921), &r sannolikt det &dldsta av de hir aktuella
verken. Det kan man anta eftersom det stilistiskt ansluter mer till de omedelbart foregaende
an till de foljande. Vilket dess ursprungliga opusnummer var, dr dock obekant. Men man
vet att det forekom som notbilaga till tidskriften Melos redan samma ér, och att det pub-
licerades pa Hauers forlag Fortissimo 1974. Uruppforandet skedde, savitt bekant, forst
1952, och da med David Tudor vid tangenterna.

Det tredelade opus 25, Préludien fiir Klavier (Celesta) oder Harmonium, ér visser-
ligen odaterat men dven det tillkommet i september 1921.

(Ocksa opus 26 dr enligt annalerna skrivet for ”Klavier (Celesta) oder Harmonium”,
men fragan dr om den uppgiften ér att lita pa, eftersom det ror sig om ett uttalat kapriciost
stycke — ett tydligt stickspér i sammanhanget — som knappast gor sig annat dn pa piano.)

Opus 27, Melodien fiir Klavier (Celesta) oder Harmonium (11 oktober) dr det forsta
av nagra fa verk som har drag av lite friare fantasi. Till skillnad fran Gvriga hir spelade
(med ett litet undantag) innehéller det exempelvis annat dn bara jimnt pulserande notvérden.
Uruppfort av Herbert Henck.

Under julen 1921 upptédcker Hauer att de 479.001.600 mojligheterna att ordna skalans
tolv toner kan indelas i vad han kallar 44 troper. En trop bestar av tva sextonsgrupper, sa
kallade hexakord. Hauer hade sedan ldnge arbetat med hexakord, men nu far de storre
betydelse, och i fortséttningen talar han inte om tolvonsserier utan om troper. Han séger
sig ocksa hora troper, inte serier. Det visentliga dr da inte foljden pa de sex tonerna i
respektive grupp, utan grupperna som helhet. (Parentetiskt liknar detta sdvil Aldo Cle-
mentis som Max Kécks arbete med hexakord.)

”For att fa fram det atonala Melos i ren form, maste alltid den liksvdvande tempe-
reringens alla tolv toner spelas. Denna horandets lag ("Nomos”) gor musiken till ett sprak
som &r forstaeligt for alla ménniskor pa jorden. [...] Den atonala musiken ér till att borja
med enstdmmig, monodisk. Av melos f6ljer rytmen, betoningen. Av den atonala melo-
dins rytm f6ljer harmonin, flerstimmigheten genom att enskilda meloditoner halls ut.”
(Ur forordet, "Belehrung”, till Atonale Musik) Sa hir kan det se ut:
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Liksom i samtliga dessa verk presenteras de tolv tonerna i sammantrangt ldge och
omfattar darfor pa nagot enstaka undantag nér bara en stor septim. Stimfordelningen &r
stringt skiktad och stimkorsningar forekommer inte. En f61jd av dessa strikta ramar ar att
musiken far en uttalat kromatisk karaktir, som i f6ljande exempel, dir enbart de fallande
rorelserna visas: kromatiska tonfoljder om nio, sju respektive tre toner. (I opus 49 finns
t.o.m. exempel pa kromatiska tonféljder om hela 13 toner.) Taktartssignaturer forekom-
mer inte i originalet.
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(ur op.48)

Vil kommen till opus 46 har Hauer ldimnat de flesta tveksamheter bakom sig. Har
finns inget av den lite friare, provande attityd som préglar de nagot éldre verken, hér ér
det ordning pa torpet fran borjan till slut.

Hur férhaller man sig da till musik som samtidigt &r bade enstdimmig och trestimmig?
Och hur hanterar man dess stindiga mangtydighet? Var ligger fokus?

En av svarigheterna med dessa verk dr att det inte tycks vara mojligt att ”ldra” sig
dem. Oavsett hur ldnge (eller som man kanske trodde djupt) man har kéint ett stycke ir det
som nytt varje gang. Ibland ér det som att kora bil i dimma. Man spelar sig framét som i
blindo, och hoppas att viigen skall dyka upp synlig langre fram.

En annan svarighet &r viigens nivaskillnader. Plotsligt star man framfor en vigg, el-
ler ett stup. En mojlig forklaring till detta fenomen aterfinns i skissmaterialet till Nomos
op 20 och Klavierstiicke op 23. Kan mgjligen samma tillvigagangssitt ligga bakom ce-
lestastyckena? Det visar sig ndmligen att Hauer komponerat var tolvtonsperiod for sig
och sedan sammanfogat dem s som han tyckt att de passar bést ihop. Inte undra pa att
skarvarna kan bli lite abrupta. Sddana svarigheter 16ses littast med ett flexibelt tempo
och dito uttryck:

”Den atonala musiken kénner ingen stereotyp tramptakt, utan den maste framforas
som lyrik. I den vixlar betoningen precis som i sprakets versfotter, allt efter *ordets’ me-
ning och betydelse. Foredraget kan heller inte betecknas med f, p, cresc., andante o.s.v.,
eftersom uttrycket dndras fran fras till fras. En ungefirlig foredragsbeteckning skulle
bara leda halvvigs och kunna fa missuppfattningar till f6ljd, medan en exakt beteckning
skulle leda till en fullstdndigt Gverlastad notbild. Det maste dérfor vara en hederssak for
musikern att ritt tyda melos.” (Belehrung Atonale Musik)

Att riitt tyda melos, vad innebiir det egentligen? Och vad dr melos? Aven om begrep-
pet har rent kosmiska dimensioner f6r Hauer kan man vil enklast beskriva det som en
foljd av intervall. Man far vil da tinka sig att Hauer tillskrev varje tonf6ljd ett specifikt



uttryck. Samtliga hér aktuella stycken bar foredragsbeteckningen ”Vortrag/Ausdruck jeh
nach dem Melos” (Uttryck allt efter melos). Det tycks ju inbjuda till godtycke, och gor
onekligen ocksa det emellanat. Forsta gangen denna typ av anvisning dyker upp ar i
Nomos op 19, da som ”Ausdruck jeh nach der Farbe” (Uttryck allt efter firg), géllande
ett litet avsnitt som totalt bryter sig ur resten av kompositionen, och snarast kunde ha hort
hemma i ndgot av Hans Ottes pianoverk fran 1980-talet. Hauer skrev enbart in spelan-
visningar nir han Oversatte verken fran sin egen 12-tonsskrift till normal notation, och
eftersom Prdaludium fiir Celesta (september 1921) &dr det forsta i denna notation efter
Nomos op 19, dr det ocksa det forsta med beteckningen ”Vortrag/Ausdruck jeh nach dem
Melos™.

Men édven om ett fritt foredrag, ett sammanjamkande och 6verbryggande, &r legitimt
i de allra flesta verk, sd kdnns det som att ta till billiga trick i musik som &r sa strikt och
nirmast abstrakt som dessa celestastycken. A andra sidan skriver Hauer i férordet till
sina Holderlin-sénger op 21 — som ser minst lika raka och fyrkantiga ut: "Det musika-
liska uttrycket dr avlyssnat sprakets melos, dirfor alltid tempo rubato, hiftiga och snabba
vixlingar av de dynamiska och agogiska schatteringarna.”

Ett annat ”problem” i opus 4649 ir slutackorden. Dessa satser innehéller méngder av
dur- och mollackord, sasom i foljande exempel:
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Trots att det 4r en stundtals niistan tonal musik, far slutackordet — en ren dur- eller
molltreklang — ofta karaktidren av nagot tillagt, nidstan en nodlosning. Ein Fremdkdrper.
I tidigare verk slutar Hauer i allménhet med en unison klang eller en ren kvint. I opus 26
dyker den forsta treklangen upp. I de stycken som har karaktidr av melodi med ackom-
panjemang uppfattar jag inte slutackorden som problematiska, ddremot i de flerstim-
migt kontrapunktiska, trots avslutningarnas kadenserande karaktédr. Som tonséttaren och
Hauer-kénnaren Magne Hegdal sédger: Jag delar ditt problematiska férhallande till dessa
ackord — till en viss grad, men accepterar dem som en helt oundgéinglig del av en musik
som ocksa dem forutan &dr underlig nog. For hur skulle han annars sluta?”

Opus 46-48 har det gemensamt att varje tolvtonsperiod borjar sa att sédga pa nytt, forst
en ton, sedan tva o0.s.v., som i exemplet ovan. Denna nystart och klangliga ackumulation
leder till en tydlig periodisering. I opus 48 bryter Hauer forsta gdngen upp regelbun-
denheten genom att stiandigt skifta savil taktart som antal stimmor (tva till fyra). I opus
49 provar han dartill att for forsta gdngen binda samman tolvtonsperioderna, nagot han



sedan gor konsekvent i féljande opus — verk av en sort som tydligt prioriteras i Atonale
Musik. Min gissning ar att Hauer stordes av att varje tolvtonsperiod sé att séiga star for
sig sjélv, och att det dr anledningen till att inget av dessa verk publicerades. I de f6ljande
stotte han & andra sidan pa helt andra problem, men det aterkommer vi till lingre fram.

De avslutande op 50 nr 2 och 53 nr 1 ingar bada i Atonale Musik. Av det forstnimnda
(som for 6vrigt dven David Tudor spelade pa celesta 1952) bjuds hir bara ett smakprov.
Det senare utgor nagot av ett specialfall, dels eftersom tonmaterialet Gver huvud taget
inte transponeras, dels eftersom Hauer héller sig till en och samma “’serie” genom hela
verket. Denna serie delas in i tre grupper. Ordningen pa grupperna varieras, ordningen
inom grupperna likas&. And4 &terkommer vissa ackord om och om igen, vi befinner oss
hela tiden i ett och samma harmoniska rum.

Slutligen: instrumentet. Celesta dr ett underbart ensembleinstrument med férmaga
att ge lyster, lite guldkant at andra orkesterinstrument. Men pa egen hand star det
mycket ensamt. Hur manga stycken for solocelesta har ni hort? Detta dr musik som
kriver ett oerhort differentierat anslag. Och dven om man besutte ett sadant, hulpe inte
det, eftersom celestan nidrmast har den mekaniska karaktidren hos ett leksaksinstrument
och med motsvarande utklingningstid. Men véltempererat ér det forstas.

Missuppfatta nu inte allt detta som kritik, tvirtom — ingen annan musik har intresserat
mig sa ldnge (ja det skulle vara Allgén da). Jag vet heller ingen annan musik som ruvar
sa pa sina hemligheter. Den &r verkligen outgrundlig.

Carry Hauser: Josef Matthias Hauer, 1922

Sist: Sist i Stravinskys verklista star en liten sdng med piano, The Owl and the Pussy-Cat.
Den foregas av Requiem Canticles (1965-66), ett av musikhistoriens verkliga méster-
verk. Det avslutas med ett postludium for fyra flojter, piano, harpa, celesta, rérklockor,
vibrafon och valthorn. Eftersom en celesta énda finns pa plats gick det inte att hélla
fingrarna frén en reduktion av samma slag som mistaren sjilv gjorde pa lopande band.

Bjorn Nilsson



