”... som om alla kroppar vore
genomskinliga...”

Om Loos Raumplan och Schonbergs tolvtonsmusik

Bjorn Billing

et ar ingen hemlighet att Adolf Loos tyckte illa
D om arkitekt- och designskraet. Arkitekter, skrev
han med sin typiska smak for drastiska formule-
ringar, "raknar jag som bekant inte till manniskosléktet”.
Upprepade ganger kallade han arkitekterna for forbrytare.?
Antipatierna tycks ha varit émsesidiga. Utstéallningen "Die
Form ohne Ornament” i Stuttgart 1924, arrangerad av
designférbundet Deutsche Werkbund, ndmnde inte ens
Loos vid namn, trots hans obestridliga betydelse for utstéll-
ningens tema.? | samband med Loos 6o-arsdag den 4 de-
cember 1930 publicerades en hyllningsartikel i Prager Tag-
blatt. Den var undertecknad av Karl Kraus, Arnold Schén-
berg, Heinrich Mann, Valery Larbaud och James Joyce. En
brokig skara kulturpersonligheter men, talande nog, ingen
arkitekt.

I borjan av ar 1932 drabbades Loos av ett slaganfall och
kande att han inte hade langt kvar. Till sin forne elev, Hein-
rich Kulka, sa han: ”Nar jag val ar dod, sdg da till Arnold
Schénberg att han var min allra bésta van!™ Det var alltsa
en tonsattare som stod Loos narmast.

Schonberg a sin sida umgicks inte mycket med personer
utanfor musiken. Hans néra—fastén tidvis anstrangda —rela-

tion till méalaren Wassily Kandinsky ér ett kant kapitel i den
moderna konstens historia. Och liksom sa manga av avant-
gardisterna i sekelskiftets Wien hyste han djup beundran for
satirikern Karl Kraus. Men bland icke-musiker var andé Loos
den som paverkade Schénberg mest.> Han delade arkitektens
intresse for praktiska ting, for design och livet i den moderna
storstaden. Schonberg formgav bl.a. klddhangare, leksaker,
notstéll, spelkort, schackpjaser och mobler. Han forsokte
konstruera en maskin for notskrivning och intresserade sig
for masskommunikation (en gang skickade han ett fem sidor
langt dokument med forslag adresserat till den ansvariga
myndigheten for Berlins kollektivtrafik).®

Schonberg hade ocksa blick for arkitektur och granskade
intresserat husen i de stader han besokte. Ett sarskilt gott
6ga hade han till Loos byggnader.

Vart jag &n har rest de senaste 15 aren, Tyskland, Holland,
Schweiz, Frankrike, Italien, Spanien, Danmark etc., s& har
jag sett byggnader i Loos-stil. Men de var inte ritade av Loos
utan av imitatorer.”

Schénberg visste tydligen att se skillnad mellan Loos kon-
struktioner och den funktionalism som blev utbredd stil
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under mellankrigstiden. Han var fértrogen med vannens verk,
i dubbel bemérkelse. N&r han besokte Villa Mandl, som
Loos ritat for klddhandlaren Erich Mandl, skulle han skriva
i gastboken, eller “fraimmandeboken”, Fremdebuch, som det
heter pa tyska. "Frammandebok?”, skrev han, "l ett Loos-hus
kanner jag mig inte fraimmande utan som hemma.” En av
Schonbergs hdgsta onskningar var att fa bo i ett hus som
Loos ritat, om bara hans ekonomi hade tillatit det. Néar han
planerade att lata bygga sig ett hus i Hollywood under sin
amerikanska exil var Loos dod sedan nagra ar tillbaka, sa
Schonberg vande sig till Kulka och bad om rad for att kunna
uppféra huset enligt vdnnens idéer. Han var till exempel
intresserad av tekniken Loos utvecklat for att beklada vag-
garna med marmor istéllet for tapeter.®

Nar de tva forst traffades ar osakert. | ett brev ar 1930
skriver Schonberg att han kant Loos i 35 ar.* Men det tro-
liga dr att bekantskapen gick tillbaka till 1898 da Loos fram-
tradde som skarp skribent i Neue freie Presse, den viktigaste
dagstidningen i sekelskiftets Wien. Brevet ifraga ar for Gvrigt
adresserat till ingen mindre &n Thomas Mann. Anledningen
till att Schonberg kontaktade honom var att han ville hjélpa
Loos att starta en egen Bauschule. Nobelpristagarens under-
skrift pa skrivelsen till myndigheterna hade vagt tungt.
”Loos &r en av De Verkligt Stora”, skriver Schonberg.*! For
att 6vertyga bifogar han sitt exemplar av Ins Leere gesprochen,
den forsta volymen med texter av Loos. Samtidigt ber han
Mann att returnera boken eftersom den bér en personlig
dedikation fran forfattaren. Boken var tydligen en kar &go-
del for Schonberg.

Detta var varken forsta eller sista gangen Schonberg
engagerade sig for Loos idéer och projekt. Loos gjorde det-
samma for sin van. Vid ett tillfélle stddde han en Schonberg-
konsert ekonomiskt genom att kdpa upp samtliga tillgdng-
liga biljetter, anonymt, och sedan dela ut dem pa gatan.2

Anledningen till detta sjalvuppoffrande engagemang har
flera bottnar. For det forsta var bade Schonberg och Loos
delaktiga i avantgardet i sekelskiftets Wien, och dess hori-
sont for framtida mal var betydligt vidare an vad teorierna
om atonal komposition och funktionell design later paskina.
De hade siktet installt pa ett nytt liv, ett nytt samhalle, en ny
madnniska — manniskan med “moderna nerver”, som Loos
gdrna uttryckte det.

I texter och féredrag gav Loos och Schonberg uttryck for
gemensamma antropologiska, civilisationsteoretiska och
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kulturkritiska tankegangar. De betonade traditionens be-
tydelse och kulturens evolutiondra process, de omhuldade
bildningsaristokratiska ideal och en upplysningsinspirerad
tro pa konstens allmanmanskliga varde. Samtidigt var de radi-
kala kritiker och innovatdrer, mana om att ga i braschen for
en sann modernitet.

Visserligen bér endast ett dokument bade Schonbergs och
Loos namnteckningar: den kulturpolitiska skriften ”"Richt-
linien fir ein Kunstamt”, som Loos &t publicera strax efter
forsta vérldskrigets slut. Vart att notera betraffande "Richt-
linien” &r att detta egentligen var ett kollektivt arbete som
fler personer stod bakom. Det var dock endast Schonberg
som ville ha sin signatur bredvid utgivaren, eftersom han
inte var helt 6verens med Loos pa vissa punkter. Markeringen
visar pa den starka individualism och integritet som praglar
atminstone delar av det wienska avantgardet, som inte ska
forstas som en homogen grupp. Men trots detta sa betrak-
tades Loos och Schonberg av sin samtid som tillhdrande
samma krets, som kdmpande representanter for en ny Zeit-
geist.1®

Forutom att vara kritiker arbetade Loos och Schonberg
aven praktiskt utanfor sina respektive falt som larare och orga-
nisatorer. Deras pedagogik uppvisar gemensamma huvud-
drag: lararen ska inte padyvla eleven fardiga scheman och
detaljlsningar, utan eleven ska stimuleras att gora sina egna
erfarenheter, lara sig sjalv utifran traditionens exempel. En
kungstanke i Schonbergs Harmonilehre &r att kompositions-
eleven inte ska fasta sig vid regler utan sdtta sjélva sokandet
framst. Malet &r en 6ppen horisont. Processen ar lika viktig
som det specifika resultatet, larandet ar ett livslangt projekt.
Och forutsattningarna for en konstruktiv utveckling heter
tradition och hantverk.

Denna Rousseau- och Humboldt-inspirerade pragmatism
marks hos saval Schonberg som Loos. ldéerna avspeglas
ocksa i verksamheter som ligger utanfor det pedagogiska
omradet i snav bemérkelse. Loos erbjod guidade rundturer
i Wien for arkitektur- och designintresserade, vilka kan
betraktas som en motsvarighet till de konserter och 6ppna
repetitioner Schonberg arrangerade. Loos intresse for dessa
konserter var stort. Han narvarade sa ofta han kunde och
drog sig inte for att resa till annan ort for att vara med nar
néagot av Schonbergs verk uruppfordes. Till uruppforandet
av Gurrelider 1913 hyrde han en egen loge for sig och sina
elever.™* Musikintresset var med andra ord mer &n en privatsak
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for Loos, och han tycks ha ansett att arkitekturstudier och
orientering i den musikaliska modernismen gérna fick ga
hand i hand.

Ibland holl Loos tal i samband med dessa konserter. Ett
exempel dr den sedermera berémda satiren "Die kranken
Ohren Beethovens”, som han laste under en repetitions-
konsert inom ramen for Schonbergs nystartade Verein flr
musikalische Privataufflinrungen” &r 1918. "Hans ord — fulla
av ironi och glédande engagemang — drog ner héftiga app-
lader”, berattar Alban Berg om detta tillfalle.'®

Loos var inte bara engagerad i konsertverksamheten, som
en del av avantgardets alternativa kultur. Han var ocksa
mycket fértrogen med Schénbergskolans verk pa en musi-
kalisk niva. Trots sin kraftigt nedsatta horsel. Han kunde
till exempel halla féredrag i timmar om monumentalstycket
Gurrelieder och sjunga enskilda stammor ur verket utan-
till.*® "Loos var formodligen den forste, den ende i Wien,
som forstod Schénberg”, har Oskar Kokoschka hévdat i en
intervju.t” Heinrich Kulka menade till och med att Loos var
den som upptéckte och banade végen for tonséttaren (for-
modligen syftade Kulka pa den praktiska och ekonomiska
hjalp han gav tonsattaren).*8

Raumplan

I boken Adolf Loos — Das Werk des Architekten fran 1931
utvecklar Kulka begreppen om Raumplan och Raumplanung,
som Loos namn dérefter kommer att forknippas med inom
arkitekturhistorien (sjélv anvander han aldrig dessa termer).
Raumplanung var ett grepp med vilket Loos brét upp vanings-
planets horisontella begransning i flera nivaer. En skulpte-
ring med volymer, rum inuti rum. Pa sa satt kunde han béttre
utnyttja rymden under en given takhojd. Idén var sérskilt
tillampbar pa terrass- och suterranghus men inte alls reser-
verad till sadana.

Raumplanung foddes ur en rationell fragestallning: var-
for, undrar Loos, maste exempelvis en liten toalett hasamma
takhojd som det stora vardagsrummet pa samma vaning?
Och varfor maste de vertikalt homogena vaningsplanen
forbindas med ett separat trapphus, ett nédvéndigt ont
som arkitekten forsoker délja sa gott det gar? Den gamla
rumshanteringen verkade for Loos innebéra ett sloseri med
tillganglig plats innanfor husets yttervdggar. Dessutom
motverkade den en differentierad formgivning av de olika
rummen i enlighet med deras varierande funktioner.

Bjorn Billing: ... som om alla kroppar vore genomskinliga...”

Raumplanung medgav en betydligt storre flexibilitet i dessa
avseenden. Men Loos syftade inte bara till en funktionell
optimering av givna volymer. Lika viktigt var att kunna labo-
rera med rummens karaktérer, vad som skulle kunna kallas
arkitekturens fenomenologi. Arkitektur, betonar Loos redan
1898, ar “en form- och rumskonst.”*® Uttalandet riktar en
polemisk udd mot en tendens i de samtida arkitekternas
arbeten, namligen ritningens 6kade betydelse. Loos noterar
missndjt hur arkitekter dekorerar sina ritningar med ramar
och emblem, snirklar, arabesker och hela repertoaren av
klassiska ornament. Det visuella intrycket prioriteras, bildens
tvadimensionella abstraktion far tranga undan den sinnliga
konkretionen av rumslighet. Ritningen tycks vara pa vég att
fa ett egenvarde som grafisk konst.

For Loos betyder detta en felaktig forstaelse av arkitek-
turens vasen i forhallande till andra konstformer.

Om man skulle rada upp konsterna sa borde man bérja med
grafiken. Da finner vi att denna placerar sig just fore male-
riet. Darefter kommer tredimensionell malning och sedan
fristdende skulptur och slutligen arkitektur. Grafik och arki-
tektur utgor barjan och slutet pa en skala.?

Citatet ger vid handen att arkitektur &ger en sérskilt raffine-
rad form av flerdimensionalitet, den ar sa att saga mer tredi-
mensionell dn skultpuren. Det handlar om upplevelsen av
rummet, eller rumsligheten, som ett samspel mellan flera
sinnen. Och detta &r inte en kvalitet man kan forevisa ge-
nom en bild eller en modell. Av denna anledning stéller sig
Loos kritisk till fotografiska avbildningar av interiorer:

Fotografiet abstraherar ndmligen, medan vad jag strdvar
efter i mina rum dr att ménniskor ska k&nna sig omgivna av
materialitet och lata sig paverkas, bli varse det omslutande
rummet, kdnna tyget, tréet, och framforallt, leva det kénslo-
massigt, med 6gonen och huden, att de ska vaga sitta bekvamt
och kénna stolen i beréring med en stor del av kroppen och
kunna séga: har sitter jag perfekt. Hur skall ens det finaste
fotografiet kunna formedla den kénslan??

Arkitektur handlar for Loos i forsta hand om det upplevda
rummet, inte det visuella foremalet. Byggnader ar nagon-
ting man vistas i, inte ndgonting man betraktar fran utsi-
dan. Arkitekten maste déarfor utga fran anvandningen, inte
den estetiska effekten. Arkitektur skall byggas inifran och
ut, slar Loos fast.
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Redan innan Kulkas bok kom ut hade Schénberg upp-
mérksammat Loos idéer kring rummet. Det dr denna aspekt
han fokuserar pa i sin korta men karnfulla text om Loos ar
1930. Texten skrevs for festskriften till arkitektens co-ars-
dag, en sak som engagerade Schonberg mycket (dven hans
béada framsta elever, Alban Berg och Anton Webern, lam-
nade var sitt bidrag till boken). Schénberg ndmner inte ett
ord om de platta taken och ornamentltsa fasaderna, annars
iogonfallande innovativa drag hos Loos byggnader. Istéllet
uppmarksammar han rummet och hévdar att Loos ar den
forsta arkitekten i historien som verkligen tanker tredimen-
sionellt. Mer likt skulptdren &n konstnéren vid ritbordet.

Tanke, konception, komposition och gestaltning sker hér utan
hjalpmedel, uppspaltning och utsnitt. Resultatet skdnker en
omedelbarhet, som om alla kroppar vore genomskinliga, som
om vart inre 6ga kunde se rummet i alla dess delar samtidigt,
som en helhet.?

Med sin arkitektur presenterar Loos ingenting mindre &n
“ett forfinat satt att se”, eine héhere Anschauungsweise, sam-
manfattar Schénberg.2

Kulka blev begeistrad dver Schonbergs text:

Ni séger det vésentligaste, som man Gverhuvudtaget kan séga
om Loos, och ni sdger det koncist och uttdmmande. Som
om ni sjalv vore arkitekt, med arkitektens rumsupplevelse.
Hittills har Loos bara varit kdind som ornamentets betvingare,
men Ni skriver for forsta gdngen om hans storre géava till
manskligheten: rummets konception.?

Tonséttarens infallsvinkel var anméarkningsvart sjalvstandig
och originell. Mojligen bidrog Schdnberg till att Kulka fick
upp dgonen for rumsaspekten i Loos arkitektur och formu-
lerade teorin om Raumplan i sin bok.

Klangens rumslighet

Den omedelbarhet och transparens Schénberg I&ser ut ur
Loos byggnader &r lika mycket en projicering av hans eget
ideal om musikalisk form. Han séger sig inte komponera
utifran en melodi, ett tema eller liknande, utan en idé om
hela verket, ”en helhetsvision”.2> Malet ar en helhet dér ~all-
ting r logiskt, andamalsenligt och organiskt stringent”.?
Och en sadan helhet ar inte resultatet av ett modosamt hop-
fogande av byggstenar utan en intuitiv, blixtlik idé. Gang
pa gang berattar Schonberg om hur snabbt och planldst han
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skapar. Visionen kommer fér honom som ett infall, medan
notskrivningen mest &r en fraga om hantverk — askan som
mullrar efter blixten.

Motsatsen till detta ndrmast omnipotenta skapande ar
det additiva forfarandet, bit som fogas till bit. | borjan av
texten om Loos skriver Schonberg om hur han tidigare har
ogillat skulptur av denna anledning: har har sett verken
som summan av ett antal reliefer som stéllts bredvid varan-
dra. Forst ndr han fick héra om Michelangelos Moses and-
rade han uppfattning. Konstnaren I&r ha huggit skulpturen
direkt ur marmorblocket, sett det fardiga resultatet i mate-
rialet som om stenen vore genomskinlig. Michelangelos
skuptur var inte en syntetisk summa av ytor utan en sant
tredimensionell rumskonst.?’

Enligt Schonberg har den skapande konstndrens helhets-
vision i sin tur en motsvarighet i den mottagande betraktarens
gestaltseende. Forstaelsen av exempelvis Mahlers valdiga
kompositioner avgors av detta slags forméaga. Endast den
lyssnare kan forsta dessa verk som kan uppfatta detaljernas
sammansmaltning i totaliteten.?® Eine hthere Anschauungs-
weise ar vad Schonberg ocksa stravade mot inom musiken.

Pé ett abstrakt plan kan Schonbergs idéer om musikalisk
form ses som en parallell till Loos Raumplan och tanken att
byggandet ska ske inifran och ut, fran helhetens idé till
detaljernas koherenta och andamalsenliga sammanséttning.
| detta sammanhang utgor just andamalsenlighet ett nyckel-
begrepp och en berdringspunkt mellan Loos och Schonberg.
Zweckmaéssigkeit har dock mindre att géra med teknisk
funktionalism och desto mer med den organiska naturen.
”Ingenting i naturen &r dverflodigt”, skriver Loos, och antyder
i samma andetag en styrande princip for formgivaren.?®
Naturens andamalsenlighet 4r ocksa vad Schonberg — med
en explicit hdnvisning till Loos — inspireras av nér han i
Harmonielehre skriver om “materialbesparing” och “konst-
nérlig ekonomi”:

att endast anvédnda de medel som &r absolut nddvandiga for
att uppna en bestamd verkan. Allt annat ar andamalslést och
darfor plumpt. Resultatet skulle aldrig bli skont eftersom det
inte vore organiskt.*

Det finns emellertid mer konkreta forbindelser mellan
Schonbergs musikestetik och Loos rumsténkande. Det skulle
visserligen ha legat néra till hands for Schonberg att i sitt
bidrag till festskriften skriva om Loos kritik mot ornamentet.
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I det avseendet &r parallellerna mellan Harmonielehre (1911)
och "Ornament und Verbrechen” (1908) sldende, och var
sakerligen ocksa uppenbara for datidens lasare i Wien. Men
Schénberg valjer alltsa att istéllet skrivaom rummet och en
ny blick for tingen.

Om Loos artikulerade ett nytt perspektiv pa rumsliga ting
sa sokte Schonberg gora ndgonting motsvarande for musi-
kaliska fenomen. Harmonielehre skrevs i en tid nér tonaliteten
hade provats till bristningsgransen. Schonberg hanterade den
hotande formldsheten i tonalitetens ruiner genom att ifraga-
sdtta dess fundament: tersintervallet som byggsten for tre-
klangen. Varfor maste ett musikaliskt system vara upp-
byggt av just detta intervall, fragar han retoriskt. \arfor
overhuvudtaget en struktur dar intervall staplas pa intervall?
"Kanske har klangerna tre dimensioner, kanske rent av fler!”3

Istallet for tonalitetens tvadimensionella struktur — ters-
stapling och dur/moll-skala— laborerar Schonberg alltsa med
tanken pa klangen som flerdimensionellt rum. Faktum &r
att han soker genomfora denna perspektivforskjutning pa
ett &nnu mer grundléggande plan. Med hénvisning till
Overtonsserien — vars moderna akustiska teori hade formu-
lerats av fysikern Hermann von Helmholtz pa 186o-talet —
papekar Schonberg att den enskilda tonen egentligen utgor
en sammansattning av flera deltoner. Tonen &r redan till sin
natur en samklang, vilken i sin tur den melodiska skalan base-
ras pa. Det foreligger alltsa en symmetri mellan den vertikala
och den horisontella dimensionen i musiken. "Jag drog de yt-
tersta konsekvenserna av teorin”, sager Schénberg aterblick-
ande i ett foredrag, “och kom fram till tesen att det vertikala
och det horistontella, harmoni och melodi, det samtidiga och
det successiva, i sjalva verket bildade ett enhetligt rum.”*

De konkreta musikaliska gestalterna utgor tredimensio-
nella objekt i klangens flerdimensionella rymd — denna idé
foreligger som brottstycken i Harmonielehre. Nar Schon-
berg tjugo ar senare skriver sin text till Loos festskrift har
bade hans musik och hans teoretiska estetik utvecklats.
Framforallt har han lanserat tolvtonstekniken; en innova-
tion inom musiken vars historiska betydelse kan jamforas
med Loos Raumplan och dess stéllning i den moderna
arkitekturens historia. Nér Schonberg presenterar tolv-
tonstekniken vid mitten av 1920-talet ar dven idén om der
musikalische Raum mer utvecklad. Att han skriver om rum-
met i sin artikel om Loos, pekar pa hans okade intresse for
rumsligt tankande ocksa i det egna skapandet.

Bjorn Billing: ... som om alla kroppar vore genomskinliga...”

Tolvtonstekniken — musikens Raumplanung?

Till skillnad fran tonaliteten utgdr tolvtonsprincipen en
icke-hierarkisk ordning, utan referentiellt centrum i form
av en grundton. Istéllet ordnas tonmaterialet i en enstam-
mig foljd, en serie. Konsekvent utford ska denna serie inne-
halla den kromatiska skalans samtliga tolv toner. Principen
sager, att ingen ton bor dterkomma innan alla de andra har
forekommit i serien — detta for att undvika upprepningens
centraliserande verkan. Overhuvudtaget gar tolvtonstek-
nikens regler ut pa att motverka etableringen av vad som
skulle kunna uppfattas som ett tonalt centrum. Viktigt att
tillagga &r att serien inte utgdr en melodi i traditionell mening,
utan en rad intervallrelationer som ska bearbetas i komposi-
tionen. Bearbetningen, alltsa sjalva komponerandet, baseras
i tolvtonsmusiken pa fyra grundmaonster: original, retrograd
(baklénges), inversion (spegelvandning) och retrograd in-
version (serien baklanges och spegelvénd). Dessa grund-
monster kan i sin tur kombineras och varieras i enligt be-
tydligt friare riktlinjer.

Med tolvtonstekniken drar Schénberg de systematiska
konsekvenserna av sina idéer fran Harmonielehre om spegel-
forhallandet mellan det melodiska och det harmoniska,
mellan den horisontella och den vertikala dimensionen i
musiken. Dualismen mellan melodi och harmoni upploses,
liksom motsattningen mellan konsonans och dissonans.
Skillnaden mellan konsonans och dissonans blir blott en
gradskillnad, medan melodi och harmoni ses som tva aspekter
avsamma intervalliska relation. Och likt ett hologram later
sig dessa forhallanden avlasas redan i den enskilda tonens
fysionomi.

Det var pa r920-talet som Schénberg pa allvar prévade
sin nya metod. Pianosviten op. 25 (1923) och Blaskvintetten
op. 26 (1924) brukar framhallas som de forsta konsekventa
tolvtonsverken. Metoden hjélpte Schonberg ur ett dodl&ge:
sedan ett antal ar hade han inte lyckats fardigstalla nagot
storre verk, de senaste kompositionerna hade krympt till
aforismer i den fria expressionismens regelldsa utmarker.
Med facit i hand kan man séga att dessa fria miniatyrer sam-
tidigt innebar en vandpunkt, tréskeln till det utvidgade
musikaliska rummet. Tolvtonstekniken blev sjélva nyckeln
som laste upp porten. Den utlovade ett paradigmskifte fran
en dualistisk och centraliserad struktur — dvs. tonaliteten —
till en holistisk och relativistisk logik. Akustikens aprioriska
betingelser — dvertonsfenomenet — utgér basen, men det
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flerdimensionella rummets logik &r forst och framst antropo-
centrisk, i savél individpsykologisk som humanistisk mening.
”Komposition med tolv toner har inget annat syfte &n be-
griplighet.”®® Manniskan ar konstens matt, mening och
kunskap dess mal.

I sin sedermera klassiska essd om tolvtonstekniken, ”Com-
posing with Twelve Tones” (1941), skriver Schonberg: ”Det
tva-eller-fler-dimensionella rum i vilket musikaliska idéer
presenteras utgdr en totalitet.”** | texten framhdvs hela me-
ningen med versaler och bildar en konklusion och kulmi-
nation av ett langre resonemang. Denna betoning visar pa
den centrala betydelse Schonberg tillméter idéerna om musi-
kaliskt rum och helhetstankande for tolvtonskomponerandet.
Tolvtonstekniken dr dock bara en metod, inte ett system el-
ler en teori. Darfor dr det inte tolvtonstekniken i sig som
ska ersatta tonaliteten utan det utvidgade musikaliska rum-
met, ett nytt perspektiv, eine héhere Anschauungsweise.

Allt som sker vid vilken som helst punkt i detta musikaliska
rum har mer an blott lokal effekt. Verkan sker inte bara pa
det egna planet utan i alla andra riktningar och pé alla plan,
och har till och med inflytande pé avlagsna stallen.®

Schonberg téanker sig tolvtonsmusiken som en klangrymd
dér inte upp eller ner, framat eller bakat, hoger eller vanster,
existerar. | denna musik &r det relativt ovasentligt om en fras
spelas framlénges eller baklanges eller uppochner — gestalten
ar densamma, bara presenterad och betraktad ur olika vinklar.

I sin text om Loos utgick Schonberg fran skulptoren som
har en vision av sitt verk i alla dess dimensioner. Till skill-
nad fran malaren maste skulptéren for sitt inre 6ga se fore-
malet fran alla sidor. Tredimensionellt och som en totalitet.
Tolvtonsmusiken syftar till nagonting liknande. Karnan i
komponerandet med tolv toner &r, med Schénbergs egna
ord, "the absolute and unitary perception of musical space”.%
Han ville med andra ord inte bara lansera en ny komposi-
tionsmetod utan stimulera till ett nytt gestaltseende, ett
rumsligt sétt att uppfatta musikaliska fenomen. ”... som
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om alla kroppar vore genomskinliga, som om vart inre 6ga
kunde se rummet i alla dess delar samtidigt...” Kanske sag
han i Loos arkitektur en visuell och taktil variant av vad han
sjalv sokte astadkomma i klingande form.

Utblick

I den hér essén har jag undersokt berdringspunkter och pa-
ralleller mellan Loos och Schénberg, biografiskt men fram-
forallt teoretiskt. Anmarkningsvart nog har sa vitt jag vet
ingen forskare tidigare uppmarksammat sambanden mellan
Loos Raumplan och Schénbergs idé om der musikalische
Raum. Hér finns en intersektion mellan den moderna arki-
tekturens och musikens respektive historier, som vore vérd
en noggrannare kartlaggning.

Man kan i och for sig fraga hur unika dessa samband ér.
Arkitektur- och designforskaren Adrian Forty havdar att
Loos med sitt Raumplan-begrepp snarare bekréftar &n avviker
fran mellankrigstidens allména intresse inom arkitekturen.
"Betréffande 1920-talets arkitekturproduktion”, skriver Forty,
"sa var de manga och olika forsoken att koncipiera arkitektur
som en ‘rummets konst’ tvekldst ett av de mest framtré-
dande dragen.”¥

Kanske avspeglar bade arkitektens och tonsattarens s6-
kande en mer évergripande tendens under rgoo-talets for-
stadecennier. ”...som om alla kroppar vore genomskinliga,
som om vart inre 6ga kunde se rummet i alla dess delar sam-
tidigt...” —isolerad skulle Schénbergs formulering mycket
val kunna ha géllt exempelvis kubismen. Och kubismen var
langt ifran den enda konstinriktning som sokte nya per-
spektiv pa den tingsliga varlden. Det ar frestande att dven
dra paralleller till Einstein och den icke-euklidiska geome-
trin, eller for den delen till fenomenologin, eller till Henri
Bergsons filosofi m.m. Rummets problematik tréder i for-
grunden inom ténkandets hela register under rg9oo-talets
forsta halft. Sa dven hos Loos och Schonberg. De gav sina
egna svar pa samtidens utbredda fraga, ibland pafallande
samstammigt.
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