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Przedmiotem niniejszego studium jest refleksja badawcza nad sferg wyra-
zowg muzyKki austriackiego kompozytora Josefa Matthiasa Hauera (1883~
1959), bioraca za punkt wyjscia jego cykl Klavierstiicke op. 25. Jako cel au-
tor postawil sobie wykazanie, ze nawet dzieto tworcy, ktory miat wyrzec

si¢ ekspresji — nie uroniwszy nic z jego wyrafinowanej, ,,antyekspresyj-
nej” filozofii — paradoksalnie potrafi zywo i wieloptaszczyznowo przema-
wia¢ do odbiorcy.

Hauer zapisat si¢ w historii muzyki przede wszystkim jako jedna z czo-
towych figur muzyki atonalnej pierwszej potowy xx wieku i autor orygi-
nalnej koncepcji techniki dwunastodzwigkowe;j. Juz w swoich pierwszych
osiemnastu opusach stosowat intensywng chromatyzacje, kreujac obraz
estetyczny pod pewnymi wzgledami podobny do atonalnosci Arnolda
Schonberga i Antona Weberna, tym niemniej wciaz osadzony w tonalno-
scilub modalnoscit. Nowg droge kompozytor wyznaczyl dopiero pozniej-

John Covach, Josef Hauer (1883-1959), w: Music of the Twentieth-Century Avant-Garde.
A Biocritical Sourcebook, red. Larry Sitsky, Westport 2002, s. 197.

Expression in Josef Matthias Hauer’s piano music as exemplified by Klavierstiicke mit
Uberschriften nach Worten von Friedrich Holderlin, Op. 25
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szymi eksperymentami z dodekafonia, chronologicznie wyprzedzajac ni-
mi zresztg osiggniecia samego Schonberga, z ktorym rywalizowat (cho¢
obaj tworcy darzyli siebie wzajemnym glebokim szacunkiem)2. Wstepne
wyniki tej pracy — wlasng wersje systemu dwunastodzwickowego — za-
prezentowal Hauer w fortepianowym Nomosie op. 19 (1919) 3.

Wypracowana przez Hauera technika dwunastodzwickowa polegata
na permanentnym zestawianiu ze soba dopelniajacych si¢ chromatycz-
nych heksachordéw. Nie byta ona jednak tak restrykcyjna w zatozeniach,
jak dodekafonia serialna Schonberga, cho¢ kompozytor dzieli z autorem
Mojzesza i Arona zasade niemoznosci pomijania lub powtarzania dzwie-
kow w ramach ciggu melodycznego — jest to tzw. prawo melodii atonal-
nej (z greckiego nomos, od ktorego to stowa pochodzi tytut wspomnianego
op. 19). Jako istote systemu Hauera nalezy zatem wskaza¢ dowolnosc w po-
rzadkowaniu dzwigkdw przynalezacych do poszczegolnych heksachordéw,
przy zachowaniu zalozonej wstepnie kolejnosci tychze w ramach par. Takie
dwuczlonowe zestawienia otrzymatly od kompozytora nazwe ,,tropow” .

Mimo pionierskich osiagnie¢ Hauera w dziedzinie muzyki dwuna-
stodzwigkowej, tatwo skonstatowa¢ wymowng nieobecnosé jego twor-
czosci kompozytorskiej w swiadomosci stuchaczy i zyciu koncertowym.
Dlaczego nie zajeta ona miejsca w tym samym rzedzie, w ktorym od daw-
na przebywaja dzieta przedstawicieli drugiej szkoty wiedenskiej, a jej au-
tor znany jest przede wszystkim historykom XX-wiecznej awangardy jako
teoretyk dodekafonii? Glownym problemem wydaje si¢ oblicze estetycz-
ne i strona wyrazowa muzyki Hauera, co stanowi zasadnicze zagadnienie
niniejszego artykutu. Badacz dorobku kompozytora John Covach formu-
tuje krotko zestaw zarzutow wysuwanych najczesciej pod adresem dziet
tworcy Nomosu:

O relacjach Schonberg-Hauer w latach 1913-1925 pisze np. Bryan R. Simms w: Who First
Composed Twelve-tone Music, Schoenberg or Hauer?, ,,Journal of the Arnold Schoenberg
Institute” 10/2, 1987, 5. 109-133.

Zob. Rudolf Stephan, Uber Josef Matthias Hauer, ,,Archiv fiir Musikwissenschaft” xv1ii,
1961 nr 3-4, S. 266.

Bryan R. Simms, The Theory of Pitch-Class Sets, w: Early Twentieth-Century Music,
red. Jonathan Dunsby, Oxford 1993, s. 120-121.
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Jedna z konsekwencji walki Hauera o wyrzeczenie si¢ osobistej ekspresji w jego
muzyce jest to, ze jego utwory nie porywaja nawet wytrawnego stuchacza jako
szczegOlnie interesujace kompozycje. Czgsto wydaja si¢ raczej proste i amator-
skie, pozbawione silnego impulsu ekspresyjnego, ktory cechuje tak wiele utwo-
réw jego wiedeniskich réwie$nikdw, Schonberga, Weberna i Berga®.

Wedtug sugestii Covacha, klucza do muzyki Hauera — postrzegane;j
zazwyczaj jako fenomen hermetyczny i mato atrakcyjny w sensie percep-
cyjno-brzmieniowym — nalezy szukac¢ w jej preliminarnych zatozeniach,
wsrdd ktorych znajduje si¢ takze postulat usunigcia z dzieta osobistej eks-
presji. Aby zrekonstruowac fundamenty tych zatozen, omowimy pokrotce
poglady estetyczne Hauera, by nastepnie zbadac ich praktyczng realizacje
w cyklu Klavierstiicke mit Uberschriften nach Worten von Friedrich Holderlin
op. 25, ze szczegolnym uwzglednieniem jego sfery ekspresyjne;j.

1. Ideal filozoficzno-estetyczny Hauera i jego
wplyw na twdrczos¢ kompozytora

Jak sie okazuje, za dwunastodzwigkowoscig Hauera stoi argumentacja
zdecydowanie daleka od pozycji formalistycznych. Historyczny akt przej-
$cia—od muzyki tonalnej, poprzez atonalng, az do dodekafonicznej —jest
bowiem wedtug przekonan kompozytora niczym innym, jak procesem du-
chowego doskonalenia. Mistrzem patronujgcym tej koncepcji byt dla Hau-
era Johann Wolfgang Goethe, konkretnie za$ jego idea Farbenlehre, ktora
Hauer poznal i przejat za posrednictwem filozofii Rudolfa Steinera®. Jak
ttumaczy tezy austriackiego tworcy Covach:

“One consequence of Hauer’s struggle to renounce personal expression in his music is
that his pieces do not strike even the trained listener as particularly interesting compo-
sitions. They often seem rather plain and amateurish, lacking the powerful expressive
impulse that marks so much of the music of his Viennese contemporaries, Schoenberg,
Webern, and Berg”. Cyt. za: J. Covach, Josef Hauer..., op. cit., s. 200. Jeéli nie zaznaczono
inaczej — cytaty w przektadzie B.B.

6 Ibidem,s.199-200.
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Hauer zwraca uwagg, ze dwanascie rownomiernie temperowanych dzwigkow
nie powstaje naturalnie w przyrodzie (i tu podaza za argumentem Goethego,
ze cale spektrum barw nie istnieje w naturze). Rownomiernie temperowanych
dwanascie tondw jest raczej wynikiem ,,uduchowienia” tego, co dostarcza natu-
ra— sposobem wzniesienia si¢ ponad zgrzebna materie sfery fizycznej w kierun-
ku doskonatej sfery duchowej. Te bardziej duchowg, dwunastotonowa muzyke
odbieramy poprzez , stuch intuicyjny” — rozszerzajac estetyke muzyczng Ar-
thura Schopenhauera o ezoteryczne odczytanie nauki Goethego przez Steinera,
»wstuchujemy sie” w sfere duchowosci”.

Z drugiej strony wptyw miata na autora Nomosu starozytna mysl chin-
ska, a takze atmosfera intelektualna wiedenskich kot ezoterycznych prze-
tomu x1x i XX stulecia8. W réwnej proporcji wzgledem wymienionych
wyzej idei estetyczne przekonania Hauera zrodzily sie w odpowiedzi na
poglady personalistycznego filozofa Ferdinanda Ebnera. Kompozytor glo-
sit bowiem wyzszo$¢ muzyki nad jezykiem — stanowic ona miata pewniej-
sz droge docierania do prawdy duchowe;j®.

7 “Hauer points out that the twelve equal-tempered notes do not arise naturally in nature
(and here he follows Goethe’s argument that the entire color spectrum does not exist in
nature). The equal-tempered twelve tones are instead the result of a ‘spiritualization’ of
what nature provides—a way of rising above the coarse material of the physical realm
into the perfect realm of the spiritual. One perceives this more-spiritual twelve-tone mu-
sic through ‘intuitive hearing’'—extending Arthur Schopenhauer’s musical aesthetics by
way of Steiner’s esoteric reading of Goethean science, one ‘hears into’ the realm of the
spiritual”. Ibidem, s. 200.

8 Jak argumentuje Covach, ,,odniesienia Hauera w przeciagu calej jego pracy teoretycznej
do pism naukowych Goethego — prawdopodobnie pod wptywem interpretacji Rudolfa
Steinera — oraz do filozofii chinskiej, sugeruja réwniez, ze Hauer byt pod wptywem roz-
nych ruchow ezoterycznych i okultystycznych, ktore kwitly w Wiedniu od konca X1x wie-
ku” (“Hauer’s references to Goethe’s scientific writing—likely under the influence of Ru-
dolf Steiner’s interpretations—and to Chinese philosophy throughout his theoretical work
also suggest that Hauer was influenced by the various esoteric and occult movements
that had flourished in Vienna since the late 19" century”, ibidem, s. 199-200). Uszcze-
gotawiajac watek dalekowschodni, w innym opracowaniu Covach opisuje, w jaki sposob
Hauer czerpal inspiracje dla swojej tabeli tropow z konstrukeji heksagramow zawartych
w starozytnej chinskiej Ksigdze przemian (Yijing). Idem, The Zwélftonspiel of Josef Mat-
thias Hauer, ,Journal of Music Theory” 1992, Vol. 36, No. 1, s. 177.

9 J. Covach, Josef Hauer..., op. cit., s.199-200.
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W przeciggu catej swojej kariery kompozytorskiej Hauer myslat o muzyce ja-
ko o sposobie duchowej kontemplacji — jako o oknie otwierajacym si¢ na sfere

duchows. Lecz Ebner twierdzit, ze Zadna sztuka nie jest w stanie stac si¢ takim

objawieniem, poniewaz ostatecznie dzieto sztuki to tylko odbicie samego arty-
sty: artysta blednie przypisuje duchowg relacje Ja - Ty do doswiadczenia, kto-
re bardziej precyzyjnie mozna okresli¢ jako relacje Ja - Ja. Do pewnego stopnia

Hauer sympatyzowatl z tym stanowiskiem, poniewaz utwor muzyczny w tradycji

europejskiej muzyki artystycznej moze byc postrzegany jako osobista ekspresja

kompozytora. Hauer uwazat, ze zamiast tego muzyka powinna powstawac po-
przez kompozytora w sposdb mozliwie najbardziej niezaposredniczony, a kiedy
doszedt do zasady ciaglego i systematycznego krazenia wszystkich dwunastu

tonow uwierzyt, ze odkryl sfere, w ktorej muzyka moze przekroczyc¢ to, co oso-
biste, i osiagnad to, co duchowe 1.

Ow ideat estetyczny Hauera — koncepcja muzyki ,,czysto duchowe;j”,
abstrakcyjnej — osiggnat ekstremum w utworach tytutowanych przez nie-
go jako Zwolftonspiele, pisanych intensywnie w latach 40.1 50. XX wieku.
Kompozytor w wiekszosci przypadkéw stronit od jakiegokolwiek stownego
dookreslania ich aspektéw gatunkowych czy pozamuzycznych, nadajac

“Throughout his career as a composer, Hauer thought of music as a means to spiritual

contemplation—music as a window that opens onto the spiritual realm. But Ebner had

argued that all art falls short of such revelation, since ultimately an artwork is only ever

a reflection of the artist him- or herself: the artist mistakenly claims a spiritual I-Thou

relationship for an experience that is more accurately thought of as an I-I relationship.
To a certain extent, Hauer was sympathetic to this position inasmuch as a piece of mu-
sic in the European art-music tradition can be seen as a composer’s personal expression.
Hauer thought instead music should arise through a composer in the most unmediated

manner possible, and when he hit on the principle of constantly and systematically cir-
culating all twelve notes, he believed he had discovered the realm in which music could

transcend the personal and attain the spiritual”. Cyt. za: ibidem, s. 198.

Kompozycje te odegraty specyficzng role w zyciu Hauera — staty si¢ forma utrzymywania

kontaktu, czy tez rodzajem korespondencji z przyjaciétmi, ktérym twoérca posytat Zwolf-
tonspiele w darze. Szacuje si¢, ze w przeciagu niecatych dwudziestu lat powstato ich okoto

tysigca. Por. John Covach, “Hauer Josef Matthias”, w: Grove Music Online, https://www.
oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
omo-9781561592630-e-0000012544?rskey=JG9xXw2 [dostep: 20.05.2021]. Wiecej na
temat zob. w: J. Covach, The Zwdlftonspiel..., op. cit., s. 149-184.
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poszczegolnym utworom identyfikator jedynie w postaci dziennej daty
ukonczenial2.

Nieco inaczej rzecz przedstawia si¢ w przypadku Klavierstiicke op. 25,
napisanych duzo wezesniej —na poczatku lat 20. Sformutowane juz credo
artystyczne i jezyk dzwickowy Hauera wspotwystepuja tutaj z wyraznie
wskazang przezen przestrzenig znaczen pozamuzycznych.

2. Klavierstiicke op. 25 — inspiracja
poetycka w cyklu fortepianowym

Klavierstiicke mit Uberschriften nach Worten von Friedrich Holderlin (Utwory

fortepianowe 2 tytutami wedtug stow Friedricha Holderlina) op. 25 to cykl szes-
nastu miniatur, powstatych w 1923 roku, a wigc w szczytowym momencie

formowania si¢ techniki dwunastodzwigkowej Hauera'3. Nalezy zaznaczy¢,
ze wybor tworczosci Holderlina (1770-1843) —jednego z najwybitniejszych

lirykow w historii jezyka niemieckiego — nie byt przypadkowy; autor ele-
gii Chleb i wino to bowiem dla kompozytora poeta pierwszorzednego zna-
czenia. Pomijajac Klavierstiicke, austriacki tworca wykorzystat jego wersy
w osmiu wiekszych dzietach wokalno-instrumentalnych, az w siedmiu cy-
klach piesni z fortepianem oraz w dwoch innych piesniach4.

Zatozeniem cyklu byto nadanie kazdej kompozycji tytutu — czy tez ra-
czej krotkiego motta — w postaci jednego lub kilku wersow, zaczerpnie-
tych i specjalnie dobranych przez Hauera z twoérczosci ,,poety z wiezy”.
Ich zestawienie zawiera, wraz z polskimi ttumaczeniami, ponizsza tabela:

Ibidem.

Dowodem na krystalizacje¢ zasad dodekafonii Hauera na etapie Klavierstiicke op. 25 jest
konstrukcja pierwszego utworu cyklu. Jak wskazuje John Covach, jest on oparty na jed-
nym tropie, z wykorzystaniem wszystkich dwunastu jego transpozycji (pierwsze szes¢
najednej transpozycji skali calotonowej, drugie sze$¢ na drugiej). Po wyczerpaniu mozli-
wosci transponowania nastgpuje powrot do transpozycji wyjsciowej. Por. J. Covach, Josef
Hauer..., op. cit.., s.199.

14 J. Covach, “Hauer Josef Matthias”, op. cit.
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Tabela 1. Holderlinowskie motta utworéw wchodzacych w sktad Klavierstlicke op. 25

J.M. Hauera
Nrutworu  Motto
1. Deine Wellen umspielten mich

10.

11.

12.

Um die grauen Gewolke strei-
fen rétliche Flammen dort

Seid gegriif3t, ihr zufluchtsvol-
le Schatten, ihr Fluren, die ihr
einsam um mich ruht!

Thr Wilder schon an der Seite
am griinen Abhang gemalt

Lachelnd tiber Silberwolken
neigte sich segnend herab der
Ather

Wohl gehn Friihlinge fort, ein
Jahr verdrianget das andre

In seiner Fiille ruhet der
Herbsttag nun

Wo die Meerluft die heiflen
Ufer kiihlt und den Lorbeer-
wald durchsauselt

Vom Himmel ldchelt zu den
Geschiftigen durch ihre Bau-
me milde das Licht herab
Doch, wie Rosen, verginglich
war das fromme Leben

Die Schwérmerische, die

Nacht, kommt voll mit Sternen

Anmut blithet, wie einst

Przektad motta

fale twoje igraty koto mnie
(Lam, s. 81)15

wokot szarych / Chmurek rézo-
we pasma plong (Lam, s. 46)
Badzcie pozdrowione, peine
schronienia cienie, / Eany,
spoczywajace samotnie wkoto
mnie (ttum. wlasne)

Ty lesie pigkny dokota, /

Na zboczach malowany

(Lam, s. 201)

I 'schodzit w d6t przez srebrne
chmury / Zyczliwy, roze$mia-
ny Eter (Lam, s. 54)

Wiosny kolejne mijaja, i rok za
rokiem pospiesza (Lam, s. 109)
W jesiennej petni spoczywa juz
dzien (Lam, s. 49)

gdzie morskie powietrze /
Rozgrzane brzegi chtodziilas
wawrzynowy / Przenika (Lam,
s. 81)

Iz nieba saczy si¢ na pracowni-
kow / Eagodnie $wiatto przez
ich drzew galezie (Lam, s. 49)
lecz jak rdze, kruche / To daw-
ne zycie byto (Lam, s. 49)

noc marzycielka nadciaga, /
Petna gwiazd (Lam, s. 119)

iznowu [...] / Wdziek rozkwita
(Lam, s. 124)

Zrodto
Der Neckar

Des Morgens

Die Nacht

Der Spaziergang

Geh unter, schine
Sonne...

Menons Klagen um
Diotima

Mein Eigentum

Der Neckar

Mein Eigentum

Mein Eigentum

Brot und Wein

Heimkunft

15 Przeklady oznaczone jako ,Lam” pochodzg z: Friedrich Holderlin, Poezje, przel. i oprac.

Andrzej Lam, Warszawa 1998.
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Verloren ins weite Blau Zatopiony w btekitnym bez- Hyperion oder
miarze (Markowska, s. 290) 16 Der Eremit in
Griechenland
Aber schwer in das Tal hing die A ciazyl w doling t¢ mocarnym  Heidelberg
gigantische, schicksalskundige cielskiem swym / Zamek, co
Burg, nieder bis auf den Grund  wiescit los, i siggat az po dno,

von den Wettern zerrissen / Burz nawalnicg skruszony

(Lam, s. 80)
Beweglicher eilt schon die wa-  razniej / Juz biezy zrédto (Lam, Des Morgens
che Quelle S. 46)
Und ihr driangt euch aus der rwiecie si¢ z mocnych korzeni  Die Eichbdume
kréaftigen Wurzel (Lam, s. 20)

Jak unaocznia zestawienie, Hauer wykorzystat az trzy fragmenty wier-
sza Mein Eigentum, a takze po dwa wyimki z Der Neckar i Des Morgens. Je-
dynym przypadkiem postuzenia si¢ proza Holderlina jest utwor trzynasty,
wykorzystujacy passus z drugiego listu Hyperiona do Bellarmina z pierw-
szej ksiegi powiesci Hyperion.

Oglad cyklu Hauera — poczawszy od pobieznego spojrzenia na zapis
nutowy az po szczegotowq analize — ujawnia wyjatkowosc utworu w kon-
tekscie historyczno-stylistycznym, gtdwnie dzieki ekspresji, ktorej specy-
ficznos¢ nie znajduje odpowiednika w muzyce tamtej doby. Juz na wstepie
mozna stwierdzi¢, ze charakterystyczna konwencja zapisu, a nawet strona
edytorska pierwszego wydania utworu stojg w kontrze do strony wyrazo-
wej dziela, ktorej mozemy doswiadczyc w zetknieciu z jego wykonaniem.
Stad mozna postawi¢ wstepng hipoteze, ze poszczegolne wspotczynniki
ekspresji Klavierstiicke apeluja w roznym stopniu do wykonawcy badz do
odbiorcy zajmujacego pozycje stuchacza lub analityka. Idac tym tropem,
sprobujmy wyrdzni¢ w utworze trzy warstwy ekspresji: zewnetrzna, po-
srednia i wewnetrznag.

Za: Friedrich Holderlin, Hyperion albo Eremita w Grecji, przet. Wanda Markowska,
w: idem, Pod brzemieniem mego losu. Listy — Hyperion, przet. i oprac. Anna Milska
1 W. Markowska, Warszawa 1976, s. 283-443.

113



114

17

3. Zewngetrzna warstwa ekspresji: konwencja notacyjna

Odbiorca tej warstwy Klavierstiicke jest przede wszystkim wykonawca, kto-
ry — bedgc gtéwnym uzytkownikiem podstawowego nosnika utworu mu-
zycznego, jakim sg nuty — co do zasady ma z nig bezposrednig i konieczng
stycznos¢. Decydujace znaczenie ma tu model zapisu dzieta — w tym wy-
padku maksymalnie lapidarny i niemal zupetnie pozbawiony jakichkolwiek
dyrektyw wykonawczych, dotyczacych dynamiki, agogiki czy artykulacji
(jedyny wyjatek: nr 10, t. 17 — marcato na pierwsza miare), a nawet wyzbyty
oznaczen metrycznych (mimo iz w kilku miniaturach wystepuje polimetria
sukcesywna). Ow czynnik unifikujacy powoduje, ze wszystkie miniatury s3
w ogolnosci zblizone do siebie pod wzgledem charakteru i sSrodkow wyrazu.
Jest to z punktu widzenia koncepcji kompozytorskiej zabieg zupet-
nie swiadomy — na wstepie pierwszego utworu Hauer udziela bowiem
wykonawcy obowiazujacej w calym cyklu instrukeji: ,,ekspresja zawsze
zgodna z melosem” (Ausdruck je nach dem Melos). Melos — jedno z klu-
czowych poje¢ Hauerowskiej teorii dodekafonii, inspirowane pogladami
Goethego — to ,,czysto atonalna melodia” (rein atonalne Melodie), ztozo-
na z wszystkich dwunastu dzwigkdw systemu temperowanego??, bedaca

J. Covach, ,,Hauer Josef Matthias”, op. cit. Dla kompozytora melos nie jest bynajmniej ter-
minem czysto technicznym, odnosi si¢ bowiem zaréwno do samej istoty muzyki atonalnej,
jaki i do roli jej tworcy: ,W muzyce atonalnej dany jest melos. Melodia atonalna jest «tam»
od poczatku do konca wszystkich czasow. Melodia atonalna nie moze by¢ wymyslona, a je-
dynie «ustyszana». Muzyk atonalny nie jest tworcg muzyKki, nie jest muzykiem [...], nie jest
organizatorem hatasu, nie jest menadzerem, nie jest «oryginalnym geniuszemy, lecz jest
«stuchaczem», tym, ktory styszy niezmienna, nieruchoma, wieczna istote rzeczy («Tao»),
unikatowos¢ kazdej melodii, i ktory za swoj najszlachetniejszy obowiazek uznaje interpreta-
cje melosu” (,,In der atonalen Musik ist das Melos das Gegebene. Das atonale Melos ist «da»
vom Anfang bis zum Ende aller Zeiten. Eine atonale Melodie kann nicht erfunden, sondern
nur «gehort» werden. Der atonale Musiker ist kein Musikmacher, kein Musikant [...], auch
kein Larmorganisator, kein Manager, kein «Originalgenie», sondern ein «Horender», einer,
der das Unveranderliche, Unantastbare, Ewige im Wesen der Dinge [«Tao»] vernimmt, das
Einmalige jeder Melodie, und der es sich zur vornehmsten Pflicht macht, das Melos zu deu-
ten”. Por. Josef Matthias Hauer, Melos und Rhythmus, ,Melos” 1921 nr 3, s. 186.
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przeciwienstwem Rhythmus (,,rytmicznego uderzania pojedynczego
dzwieku”)18.

Nalezy uswiadomic sobie, ze opisana wyzej filozofia notacji muzycz-
nej nie tylko zmienia powszechnie uznawany na poczatku xx wieku para-
dygmat relacji pomiedzy kompozytorem a wykonawcg, lecz stanowi takze
powazny glos w dyskusji nad wktadem tworcy w ekspresje dzieta, rozu-
mianego jako byt do pewnego stopnia skonczony. Hauer wyraznie zbacza
z drogi wiodacej ku maksymalnemu doprecyzowaniu postaci dzieta mu-
zycznego, jaka muzyka europejska zdazata od setek lat, co tez wyraznie
odrdznia go od przedstawicieli drugiej szkoty wiedenskie;.

Z pewnoscig intencjonalna jest takze typografia pierwszego wydania
Klavierstiicke'®. Mimo pewnych roznic w dtugosci poszczegolnych minia-
tur (liczba taktow waha si¢ od 26 do §8), kazda z nich zajmuje doktadnie
jedna strong druku. Ponadto wrazenie cyklicznosci zostaje wzmocnione
dzigki rezygnacji z tradycyjnego wcigcia w pierwszym systemie w przy-
padku kolejnych utwordw, przez co ich tekst muzyczny jawi si¢ jako ciagty,
a oddzielany jedynie Holderlinowskimi mottami w nagtéwkach.

J. Covach, “Hauer Josef Matthias”, op. cit. Hauer utozsamia pojecie Rhythmus z muzyka ,,czy-
sto tonalna”, widzac w nim — wedtug ewolucjonistycznego pogladu na sztuke — najbardziej

pierwotny, prymitywny etap rozwoju: ,Gdyby$my mieli w muzyce tylko jeden dzwiek,
moglibysmy bebnic tylko na nim; nie bytoby wtedy zadnego interwatu, melosu, melodii;

muzyka bytaby rytmicznym hatasem. Bebnienie na jednym dzwieku jest muzyka czysto

tonalna. Odpowiada ona dzieciecemu etapowi rozwoju. Mate dzieci i dzikie ludy lubia

bawic si¢ bebnami, talerzami; tworza «orkiestry». Rytm jest czyms zwierzgcym, czysto

fizjologicznym, rytm pochodzi z krwi, przez rytm przemawia rasa” (,Wenn wir in der
Musik nur einen Ton hétten, so konnten wir auf ihm nur trommeln; es giibe dann kein

Intervall, kein Melos, keine Melodie; die Musik wire ein rhythmisches Gerdusch. Das

Trommeln auf einem Ton ist rein tonale Musik. Sie entspricht dem Kindesstadium der
Entwicklung. Kleine Kinder und wilde Volker spielen gern mit Trommeln, Becken; sie

bilden «Orchester». Der Rhythmus ist etwas Animalisches, rein Physiologisches, Rhyth-
mus kommt aus dem Blut, im Rhythmus spricht die Rasse”). Por. Josef Matthias Hauer,
Atonale Musik, ,Die Musik” 1923/24 nr 16, s. 104.

19 Robert Lienau, Berlin-Lichterfelde 1924.
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4. Posrednia warstwa ekspresji: poziom
historyczno-stylistyczny

Na posrednig warstwe ekspresji dzieta sktada sie¢ wymiar historyczno-
-stylistyczny jego jezyka dzwiekowego, ktory — bedac dostepnym zardwno
wykonawcy, jak i odbiorcy na zasadzie znanej dobrze konwencji — stanowi
platforme komunikacji w ramach triady: kompozytor - wykonawca - stu-
chacz. Wskazane juz wczesniej ogolne podobienstwo miniatur Hauera pod
wzgledem charakteru i srodkow wyrazu przejawia si¢ przede wszystkim
w zamierzonej monotonii modelu fakturalnego — zastosowane tu srodki
wlasciwie nigdy nie wykraczajg poza repertuar rozwigzan poznoklasycz-
nych i wezesnoromantycznych, za to szeroko odnosza si¢ do idiomu baro-
kowej polifonii. Ekstremalny przypadek stanowi zupetlnie jednolity sche-
mat fakturalno-wyrazowy, jaki obserwujemy w miniaturach nr 3io.

Poetyka wczesnoromantycznych nawigzan stylistycznych jest bodaj
najsilniej widoczna w miniaturze nr 2. W zakonczeniu utworu znajduje-
my czytelna aluzje do poczatku czesci pierwszej (Largo-Allegro) Beethove-
nowskiej Sonaty d-moll ,,Burza” op. 31 nr 2 (przyktad 1). Przywolanie tutaj
kanonicznego dzieta literatury fortepianowej stanowi skierowany do od-
biorcy komunikat o intencji wpisania Klavierstiicke we wciaz jeszcze zywa
tradycje muzyki europejskiej.

Przyktad 1. Josef Matthias Hauer, Klavierstiicke op. 25 nr 2, t. 41-44; Ludwig
van Beethoven, Sonata d-moll ,Burza” op. 31 nr 2, cz. | Largo-Allegro, t. 1-3

R

&



O ekspresji w muzyce fortepianowej...

Largo ~ Allegro

\JHE #a.\\l-{t
pp P

: N O

.
Z h Q) r_#h_#
= Wil 43

Echa bachowskiego kontrapunktu odnajdujemy natomiast w sposo-
bie wykorzystania struktur dwunastodzwigkowych, jaki proponuje Hauer
w szostej miniaturze. Dzwigki tropu, mieszczacego si¢ w jednym takcie,
zostajg tu rozdysponowane na trzy niezmienne w interwalice motywy, kto-
re w toku utworu wprowadza kompozytor w relacje kontrapunktu potrdj-
nego. Kazdy kolejny takt przynosi nowa transpozycje tropu (przyktad 2).
Propozycje te mozna odczyta¢ hermeneutycznie — jako refleksje nad
wskazang w elegii Menona zale za Diotymg zmiennoscig (przemijalnos¢
kolejnych lat i $miertelno$¢) w niezmiennosci (nowe, ,inne” zycie, daro-

wane kochankom).

Przyktad 2. Josef Matthias Hauer, Klavierstiicke op. 25 nr 6, t. 1-4. Trop w t. 1i jego
transpozycje w ramach kontrapunktu potréjnego
, —
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Nie znajdziemy w fakturze Klavierstiicke jakichkolwiek elementow
wirtuozowskich. Tworce mozna by ponadto posadzi¢ o konserwatyw-
ne podejscie do kolorystyki instrumentalne;j. Jest to jednak trop btedny,
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bowiem kompozytor nadaje zagadnieniu barwy istotne znaczenie i zde-
finiowane ramy systemowe. Wedlug Hauera, ktory w swojej teorii przy-
pisuje poszczegolnym interwatom okreslone jakosci kolorystyczne, wy-
stepyje relacja proporcjonalnosci pomiedzy wysokoscig danej oktawy
a intensywnoscig barwy: im nizszy rejestr, tym jest ona ciemniejsza, im

wyzszy —jasniejsza. Skrajnosciami tego spektrum sg zatem odpowiednio

czernibiel, podczas gdy inne od nich kolory postrzega si¢ najintensywniej

w srednicy skali. Tym samym siedem oktaw fortepianu odpowiada sied-
miu stopniom barwy swiatta20.

Z pewnoscig nie ujdzie uwadze odbiorcy paradoksalny sposob, w jaki
Hauer taczy ze soba element atonalny, wynikajacy z zastosowania techniki
dwunastotonowej, z elementem posttonalnym, ktérego najbardziej jaskra-
wa manifestacja sg zakonczenia miniatur, poddawane przez kompozytora
jawnej uniformizacji. Ostatnim wspotbrzmieniem utwordw jest bowiem
prawie zawsze czysty trojdzwigk durowy lub molowy (wyjatkami sa jedy-
nie numery §,11113), ktérego pryma zazwyczaj zostaje podkreslona dodat-
kowym jej uderzeniem w rejestrze kontrabasowym. Cho¢ wspotbrzmienia
te, jako umieszczone w miejscu dawnej kadencji koncowej w muzyce to-
nalnej, zdajg si¢ tu wprowadzac niezwykle wyrazista —izarazem jedyng —
centralizacje tonalng w ramach prawie kazdej kompozycji, akordy te nie sg
w praktyce zwigzane z poprzedzajacg je materig harmoniczng 1.

Ulf Hutter, Klangfarben — Farbklinge. Wechselwirkung zwischen visueller und auditiver
Wahrnehmung, Fachhochschule St. P6lten 2006, s. 60.

Zastosowanie tychze trojdzwiekow wynika z Hauerowskiego przeswiadczenia, ze ,,kazdy
akord atonalny (takze siedmio-, osmiodZwiekowy itp.) jest w jakis sposob zakotwiczony
w tréjdzwieku, zardwno teoretycznie, jak i praktycznie podczas stuchania” (,jeder ato-
nale Akkord [auch Sieben- Achtklinge usw.] irgendwie im Dreiklang verankert ist, theo-
retisch sowohl als auch praktisch beim Héren”. Cyt. za: R. Stephan, Uber Josef..., op. cit.,
s.269). Idzie za tym sugestia, by atonalne konstrukcje harmoniczne rozwiazywac osta-
tecznie na trojdzwieki durowe lub molowe czy tez czterodzwigki septymowe. Jak stwier-
dza Stephan, w opus 25 doswiadczamy szczegdlnego nasilenia tego zjawiska. Ibidem,
5.269-270.
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5. Wewnetrzna warstwa ekspresji:
sfera znaczen i narracji

O ile odmiennos¢ akordow koncowych wzgledem ogodlnego ksztattu
dzwiekowego poszczegdlnych miniatur jest wyraznie uchwytna na spo-
sob audytywny, tak wyjasnienie ich istotnego sensu staje si¢ mozliwe do-
piero na gruncie najgtebszej warstwy ekspresji utworu, ktorej penetracja
juz nierozerwalnie taczy si¢ z koniecznoscia wnikliwej pracy analityczne;.
Sfera ta, wiazaca si¢ ze swiatem znaczen i tresci pozamuzycznych, zada
uwagi swiadomego interpretatora, dysponujacego wyzszymi kompeten-
cjami niz te, ktére sa w posiadaniu ,,zwyklego stuchacza”.

Nalezy na wstepie wskazaé, ze brzmienie poszczegolnych akordow i to-
nacji wzbudzato u Hauera okreslone wrazenia o charakterze synestetycz-
nym, ex post ujete przez kompozytora graficznie w ,,krag barw” (Lichtfarb-
kreis), zamieszczony w pracy Vom Wesen des Musikalischen (1920). Ponizsza
tabela prezentuje rozktad akordow koncowych w opus 25 wraz z ich cha-
rakterystykami, zaczerpnigtymi z Hauerowskiego kregu:

Tabela 2. Akordy koncowe poszczegdlnych miniatur z Klavierstlicke op. 25 wraz z ich
barwa i charakterystyka wg Lichtfarbkreis Josefa Matthiasa Hauera

Nrutworu Wspotbrzmienie Barwa wspotbrzmie- — Charakterystyka wspdtbrzmienia
koncowe nia wg Lichtfarbkreis wg Lichtfarbkreis

1. Ges-dur czerwien/btekit nieczyste, niewolne, prometejskie, szatan-
skie, wulkaniczne; zaraza, zniewolenie

2. A-dur 70 /czerwien ro$niecie, kwitniecie, rozwijanie si¢; mito$¢,
plomien, zycie, taska

3. H-dur czerwien zwatpienie, rozpacz, zar, walka, erotyzm,
tesknota; niezaspokojone

4. D-dur 70k¢ radosc¢; rozweselone, zmystowe, allegro,
pelne zycia, beztroskie, pieniace si¢

as-es-as - -
g-moll zielen wiejskie, szorstkie, ociezate, pobozne,
trwale; mgla, rzeczywistos¢
7- G-dur z01¢ grave, zewnetrzne, powazne, potezne,

nieugiete, utrwalone
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h-moll

H-dur

Es-dur

h + fis-moll

C-dur

d-fis-cis
B-dur

es-moll

c-moll

czerwien

blekit/zieler

701¢/czerwien

zielen/zot¢

zielen

czerwien/btekit

blekit/zielen

rado$¢; rozweselone, zmystowe, allegro,
pelne zycia, beztroskie, pieniace si¢
zwatpienie, rozpacz, zar, walka, erotyzm,
tesknota; niezaspokojone

zorganizowane, wiadcze, ofiarne; pokora,
morze, $mier¢, patos

ro$nigcie, kwitniecie, rozwijanie si¢; mitos¢,
plomien, zycie, taska

zwyciestwo; czyste, wolne, olimpijskie,
dziewicze, l$nigce, $wigteczne

wiejskie, szorstkie, ociezate, pobozne,
trwate; mgla, rzeczywistosc

nieczyste, niewolne, prometejskie, szatan-
skie, wulkaniczne; zaraza, zniewolenie

zorganizowane, wiadcze, ofiarne; pokora,
morze, $mier¢, patos

Skonkretyzowane przez Hauera skojarzenia synestetyczne pozwalaja

w przypadku kilku miniatur z tatwoscig dostrzec zwigzki pomiedzy akor-

dami koncowymi a trescig Holderlinowskich wersow. Juz w utworze nr 1

trojdzwiek Ges-dur przywotuje ,,biekit” igrajacych fal Neckaru. ,Roz-

kwitanie wdzieku”, nadajace tre$¢ dwunastej miniaturze, zyskuje czytel-

ny symbol w ,,zieleni”, desygnowanej przez akord C-dur. Final drugie-

go ogniwa cyklu daje si¢ ponadto przedstawic¢ w $wietle teorii rejestrow

brzmieniowych Hauera. Oto koncowy akord A-dur, rodzacy si¢ z dwutak-

towego arpeggia, umieszczony zostaje ostatecznie w wysokim odcinku

skali fortepianu (oktawa 3- i 4-kreslna) — jego ,,czerwien” zatem ulega

rozjasnieniu w kierunku ,,r6zu”. Koresponduje to z Holderlinowskimi ,, r6-

zowymi (rotliche) pasmami chmurek”, ktore zresztg ,,ptong”, co rdwniez

miesci si¢ w orbicie Hauerowskich skojarzen z tym trojdzwiekiem (,,pto-

mien”, ,,zycie”).

Mniej oczywistg jawi si¢ interpretacja zakonczenia utworu piatego.

Poniewaz Hauer w swoim Lichtfarbkreis przysposabia znaczenia jedynie
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do znakow przykluczowych, a ,pustego” wspotbrzmienia as-es-as nie
mozna jednoznacznie okresli¢ jako nalezgcego do tonacji As-dur lub
as-moll, przypadku tego nie sposob rozpatrywac w $wietle skonstruowane-
go przez kompozytora systemu. Mozna wszakze zaproponowac hipoteze,
iz mamy tu do czynienia z symbolem obecnego w tytule Eteru, bedace-
go bytem nieuchwytnym, ,,przezroczystym”, pozbawionym barwy i cech
podlegajacych prostemu opisowi. Podobna sytuacje stwarza trzynasta mi-
niatura, ktorej patronuje fragment Hyperiona. Uzycie niedookreslonego
znaczeniowo wspotbrzmienia d-fis-cis moze wskazywac na chec uwydat-
nienia przez kompozytora raczej samego ,bezmiaru” niz jego btekitnej
barwy, odmalowanej w poetyckiej wizji Holderlina22.

Ztozony wydaje si¢ przypadek utworu czternastego, zwienczonego
trojdzwickiem B-dur. Akord ten u Hauera funkcjonuje jako emblemat
ytrwalosci”, podczas gdy w Holderlinowskim fragmencie czytamy o po-
teznym heidelberskim zamku, zniszczonym przez dziejowe burze. Iro-
niczny zamyst takiego rozwigzania jest jednak rownowazony inng cechg
trojdzwieku B-dur, oznaczajgcego takze ,rzeczywistos¢” —z ktorg nalezy
sie pogodzi¢. Jesli nadto doczytamy dalsze wersy poematu, zyskamy obraz
otulajgcej ruing zieleni — pnacego si¢ bluszczu i szumiacego lasu, poprzez
ktore dobra Natura niejako przyjmuje szczatki zapomnianej budowli na
swoje tono. Jest to juz kontekst wprost taczacy sie z ,barwng” interpreta-

cja wskazanego akordu.

W interesujacy sposob kompozytor odczytuje motto ostatniego utwo-
ru — w tym ksztalcie, w jakim zostaje tu podany ow wers, usunigto oko-
liczniki ,radosnie” i ,swobodnie” (u Holderlina: ,,Und ihr dringt euch
fréhlich und frei, aus der kréftigen Wurzel”), wprowadzone na opisanie
dostojnych debdw, ktdre ,,chwytajg poteznym ramieniem przestrzen”,
ustanawiajac tym samym kosmiczna taczno$¢ pomiedzy Ziemia i Niebem.
Cel tego zabiegu ponownie unaocznia finat miniatury: w koncowym c-moll

Takie rozwigzanie podyktowane jest rowniez konsekwencja Hauera w przeprowadzaniu
tropu, ktorego dzwigki rozdysponowane sa w utworze na cztery kolejne trzydzwigkowe
wspotbrzmienia. Zestawienie dzwigkow d-fis-cis dopelnia ostatnia prezentacje tropu.
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dostrzegamy wprawdzie sugerowang przez kompozytora ,wtadczo$¢” de-
béw, lecz z drugiej strony mamy ,,patos” i ,$mier¢”. Z takiego punktu wi-
dzenia nalezy uznac, ze Hauer postrzega ,,wyrywanie si¢ z wtasnych ko-
rzeni” jako bolesne, lecz prawdziwie wznioste.

W symbolike utwordw wpisuje si¢ takze sposob korzystania przez Hau-
era z systemu dwunastodzwiekowego. We wspomnianym wczesniej pia-
tym ogniwie cyklu, Eter — platonski ,,pigty zywiol”, niewidzialna substan-
cjawypetniajaca wszechswiat, ktora w swojej poezji Holderlin sakralizuje
i upodmiotawia — zostaje przez kompozytora przedstawiony w postaci
tropu, wystepujacego na samym poczatku utworu. Obydwa heksachordy
sktadowe (ukazane w taktach odpowiednio 112, zob. przyktad 3) sa dzwie-
kami arpeggiowanych potnutowych akordow. Fakt wykorzystania wszyst-
kich dwunastu dzwigkow skali chromatycznej wskazuje na wszechobec-
nos¢ Eteru, podczas gdy ich czasowe roztozenie i dlugie wybrzmiewanie

—na ulotnos$¢ i amorficznos¢ kosmicznej substancji. Procz inicjalnych tak-
tow, formuta ta pojawia si¢ w utworze jeszcze trzykrotnie, w postaciach
transponowanych.

Przyktad 3. Josef Matthias Hauer, Klavierstiicke op. 25 nr 5, t. 1-2. Trop — symbol Eteru —
przedstawiony na poczatku utworu
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Za pomocg podobnego srodka — arpeggiowanych akordéw, w ktorych
»skonsumowane” zostaja wszystkie dzwieki podanego tropu — kompozytor
ilustruje w miniaturze trzynastej ,blekitny bezmiar”.
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Wewnetrzna warstwa ekspresji Klavierstiicke posiada wreszcie i taki
wymiar, ktory w najwiekszym stopniu ujawnia si¢ podczas wykonania,
przez co moze przemawiac nie tylko do analityka-interpretatora, lecz tak-
ze do niezaznajomionego z tekstem nutowym odbiorcy. Chodzi o szcze-
golny typ wyrazu, odwolujgcy sie do czytelnych skojarzen emocjonalnych
i kategorii deskryptywnych, ktory — zaznaczmy od razu — ma w dziele
Hauera charakter unikatowy. Z uwagi na technike kompozytorska au-
striackiego tworcy oraz przez wzglad na wyznawany przezen ideat ,,abs-
trakcyjnego dzieta sztuki”, prozno szukac¢ w jego fortepianowym cyklu
jakichs oczywistych srodkow mimetycznych. Udaje si¢ wskazac jedynie
dwa momenty, gdzie zasadne bytoby doszukiwac si¢ sladu pierwiastka
ilustracyjnego. Pierwszy z nich przypada w utworze czternastym. Hauer
wskazuje tu na potege heidelberskiej warowni, projektujgc monumental-
na fakture z oktawowymi wzmocnieniami dzwiekow akordowych i poje-
dynczych (przyktad 4).

Przyktad 4. Josef Matthias Hauer, Klavierstiicke op. 25 nr 14, t. 1-24. Monumentalna
faktura, przywotujgca potege zamku w Heidelbergu
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W ostatniej fazie kompozycji faktura ta ustepuje miejsca delikatnym
szesnastkowym, arpeggiowanym wspotbrzmieniom — oto Natura bierze
w niepodzielne wtadanie olsniewajace niegdys dzieto cztowieka (przy-
kiad s).
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Przyktad 5. Josef Matthias Hauer, Klavierstiicke op. 25 nr 14, t. 46-58. Faktura
arpeggiowana — symbol zieleni oplatajgcej dawng warownie
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Utwor pigtnasty, w przeciwienstwie do poprzedniego homogeniczny
pod wzgledem wyrazowym, wykorzystuje inny zabieg z kategorii malar-
stwa dzwickowego. Niezmgcony nurt 6semek, przechodzacy raz po raz
z glosu do glosu, budzi oczywiste skojarzenie z bystrym ruchem wody
w zrodle, opisywanym przez Holderlinowskie motto. Tym samym jest to
jedyna miniatura, ktorg wedlug wyzej wspomnianej wskazowki Hauera
mozna wykonac zywo, bez wahan tempa (przyklad 6).

Przyktad 6. Josef Matthias Hauer, Klavierstlicke op. 25, nr 15, t. 1-4. Figuracje 6semkowe
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Klavierstiicke op. 25 Josefa Matthiasa Hauera sg poklosiem filozoficz-
nych i artystycznych idées fixes kompozytora, stale przezen pielegnowa-
nych i konsekwentnie rozwijanych. Jako wyznawca wiary w organicznos¢
natury i jej gleboki duchowy fundament oraz glosiciel przekonania o ist-
nieniu wspolnoty praw rzadzacych naturg i sztuka, autor Zwolfronspiele
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znalazt oddanego sprzymierzenca we Friedrichu Holderlinie. Dobor cyta-
tow z twdrczosci ,,poety z wiezy”, dokonany przez Hauera wedtug nader

wyrazistego klucza, daje pojecie o intensywnosci doswiadczenia, jakim by-
to dla niego przezywanie rzeczywistosci zmystowej. Zyskana ta drogg swia-
domosc doskonalego i aprobatywnego nomosu natury, podsycona jeszcze

poetycka konkretyzacja, nakazata kompozytorowi przekuc go w ,,prawo

muzyczne”, ktére — choé jezykiem uporzadkowanej materii dzwigkowej —
przemowi tym samym glosem co wszechswiat.

Jako taka, postawa kompozytora ma wydatny i oryginalny wptyw na
ekspresje Klavierstiicke, oparta na intymnym kontakcie migdzy kompozy-
torem, wykonawca i odbiorca. Zastosowane przez autora zewngtrzne srod-
ki ekspresji — a przede wszystkim jakze wymowny ich brak, gdy chodzi
o wtdrne elementy muzyczne — pozostajg w scistym zwigzku z estetycz-
nym stanowiskiem tworcy oraz — bedaca jego konsekwencja — zastoso-
wang tu technika kompozytorska. Choc ten i inne utwory Hauera-moder-
nisty w duzej mierze zbaczaja z drogi, jakg muzyka zdazata od momentu
wynalezienia zapisu nutowego, z zaskoczeniem odkrywamy tu cigglosé
romantycznych intuicji, wsrod ktdrych pierwszorzedne miejsce zajmu-
je wyjatkowa funkcja melodyki (choc jest to melodyka juz nowego typu),
jak rowniez liryzm i poszukiwanie nowych barw instrumentu, zas przede
wszystkim — prymarna rola sfery symbolu i znaczenia.
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STRESZCZENIE

O ekspresji w muzyce fortepianowej Josefa
Matthiasa Hauera na przyktadzie Kla-
vierstiicke mit Uberschriften nach Wor-
ten von Friedrich Holderlin op. 25
Austriacki kompozytor Josef Matthias Hau-
er (1883-1959) zapisat si¢ w historii jako
jedna z czotowych figur muzyki atonalnej
pierwszej potowy xx wieku i twdrca orygi-
nalnej — innej niz Schonbergowska —
koncepcji techniki dwunastodzwigkowe;j.
Choc¢ wypracowane przez autora Nomo-
suop. 19 zasady dodekafonii znaczaco
roznia si¢ od tych, ktore znalez¢ moze-
my u zalozyciela drugiej szkoty wieden-
skiej, w chwili zetknigcia si¢ z zywym
obiektem dzwigkowym odbiorce uderza
jednak przede wszystkim odmiennosé
sfery wyrazowej pomiedzy muzyka obu
kompozytorow.

Fundamentalny dla zagadnien formy
i charakterystycznej poetyki Hauera jest je-
go $wiatopoglad estetyczny, jako cel pracy
artystycznej stawiajacy ide¢ duchowego
doskonalenia, inspirowang m.in. ezote-
ryczng interpretacja przekonan Johanna
Wolfganga Goethego. Omawiany w ar-
tykule cykl Klavierstiicke op. 25 pozwala —
chocby po czesci —uwazniej czytad t¢ oso-
bliwa filozofie, a to dzigki zasugerowanej
przez samego kompozytora przewodniczce,
ktora jest tworczosc literacka Friedricha
Holderlina (1770-1843). Przez pryzmat
kroétkich jej fragmentow, stanowigcych
motta czternastu kolejnych miniatur forte-
pianowych, mozemy zblizy¢ si¢ do uzasad-
nienia i wyjasnienia przyjetych przez kom-
pozytora kategorii ekspresyjnych.

Autor dokonuje analizy sfery wyra-
ZOwej utworu, rozpatrujac poszczegolne
jej elementy w ramach trzech kolejnych
warstw ekspresji: 1) zewnetrznej —
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ABSTRACT

Expression in Josef Matthias Hauer’s piano
music as exemplified by Klavierstiicke mit
Uberschriften nach Worten von Friedrich
Holderlin Op. 25

Austrian composer Josef Matthias Hauer
(1883-1959) went down in history as one
of the leading figures of atonal music

in the first half of the 20th century and
the creator of an original—different
from Schonberg’s—conception of twelve-
-tone technique. Although the principles
of dodecaphony developed by the author
of Nomos Op. 19 differ significantly from
those established by the founder of the
Second Viennese School, the most strik-
ing thing for the listener is the difference
in the expressive sphere that occurs be-
tween pieces of both composers.

Fundamental to the issues of
Hauer’s form and characteristic poetics
is his aesthetic world view, which sets
as the goal of his artistic work the idea
of spiritual perfection, inspired among
others by an esoteric interpretation of Jo-
hann Wolfgang Goethe’s beliefs.

The Klavierstiicke Op. 25 discussed in this
article allows—at least in part—for a
more careful reading of this peculiar phi-
losophy, thanks to a guide suggested

by the composer himself, namely the po-
etry of Friedrich Holderlin (1770-1843).
Through the prism of'its short frag-
ments, which constitute the mottoes of
the fourteen piano miniatures, we can
come closer to justifying and explaining
the expressive categories adopted by the
composer.

The author analyses the expressive
sphere of the work, considering its indi-
vidual elements within three successive
layers of expression: 1) an external one—
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odzwierciedlonej w konwencji notacyjnej
dzieta, 2) posredniej — dotyczacej kontek-
stu historyczno-stylistycznego, oraz 3) we-
wnetrznej — obejmujacej przestrzen zna-
czeninarracji.

stowA kLuczowe Josef Matthias Hauer,
Friedrich Holderlin, dodekafonia, tropy,
ekspresja

reflected in the notational convention of
the work, 2) an indirect one—concerning
the historical and stylistic context, and
3) aninternal one—encompassing the
space of meaning and narration.

keyworps Josef Matthias Hauer, Frie-
drich Holderlin,dodecaphony, tropes,
expression



