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S

Вильгельм Стенхаммар (1871–1927) – шведс-
кий композитор, дирижёр, пианист (см. ил. 1). 
Шесть струнных квартетов, созданные им с 

1894 по 1916 годы, составляют золотой фонд нацио-
нального искусст-
ва Швеции. Пос-
ледний – Шестой 
– квартет относится 
к позднему периоду 
творчества компо-
зитора. Появление 
сочинения осенью 
1916 года вызвало 
п р от и в о р еч и в ы е 
отклики. Рецензен-
ты удивлялись не-
похожести нового 
камерного опуса на 
прежние квартеты 

автора: «Здесь не было игривого шарма, как в Пя-
том, красноречия и размаха … как в Четвёртом»1. На 
момент написания последнего квартета Стенхаммар 
был уже известным дирижёром и художественным 
руководителем Гётеборгского оркестрового обще-
ства, пианистом и общественным деятелем. Его 
перу принадлежали две симфонии, два фортепиан-
ных концерта, пользующихся большой популярнос-
тью, часто исполняемые вокальные и хоровые про-
изведения. Он – признанный лидер национальной 
шведской школы. 

Последний камерный опус стал свидетельством 
наступающего творческого и психологического кри-
зиса Стенхаммара. Тяжёлое душевное состояние, 
которое перешло в крайнюю депрессию, было выз-
вано хронической усталостью, изнурительной ди-
рижёрской и административной работой. В письме 
композитора к руководству Гётеборгского оркестра 
говорится: «…последствия этого переутомления 
тяготили и затрудняли мою работу в течение всего 
сезона, и когда, наконец, он закончился, я опустил 
руки, и произошло то, что произошло. От меня уб-
рали костыли, и я упал»2. 

Другой причиной кризиса стала смерть его 
лучшего друга – создателя и бессменного руково-

дителя известного квартета, знаменитого шведско-
го скрипача и композитора Тура Аулина3. Благода-
ря их многолетнему сотрудничеству Стенхаммар 
написал ряд значительных камерных сочинений, 
занявших видное место в репертуаре шведских и 
европейских исполнителей. Среди них скрипич-
ные сонаты, два сентиментальных романса, квар-
теты.

Психологическое, физическое и творческое 
напряжение выплеснулось в исповедальную му-
зыку Шестого квартета, со звучащими в ней моти-
вами одиночества, горечи утраты и размышлени-
ями о вечном. В этой связи представленный опус 
Стенхаммара можно рассматривать в одном ряду 
с другими скандинавскими квартетами: Э. Грига 
(g moll, ор. 27, 1878)4, К. Синдинга (a moll, ор. 70, 
1904), Я. Сибелиуса («Сокровенные голоса», d moll, 
ор. 56, 1909). Тема «memento mori», которую ис-
следователи выделяют в «Сокровенных голосах» 
Сибелиуса5, становится «краеугольной» и в за-
мысле Стенхаммара. Об этом свидетельствуют тип 
образности, обращение к жанру элегии в качестве 
основы лирических тем, использование музыкаль-
ной символики с трагической семантикой. Кроме 
этого, присутствующие аллюзии на произведения 
Аулина, интонационные параллели с сочинениями 
самого Стенхамма-
ра, так или иначе 
связанными с име-
нем скрипача, поз-
воляют говорить 
о мемориальном 
характере Шестого 
Квартета6. 

Впервые компо-
зитор так открыто 
выразил свои пере-
живания, рассказал 
«историю одной 
души». Это выра-
жение является на-
званием одного из 
первых автобиографических сочинений Августа 
Стриндберга (1849–1912) («История одной души», 

Ил. 1. В. Стенхаммар 
(Р. Тегерстрём, 1900)

Ил. 2. А. Стриндберг 
(Р. Берг, 1905)
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1886) – выдающегося драматурга, «лидера новато-
ров в искусстве»7 (см. ил. 2). 

«Пожалуй, ни один из писателей этого пе-
риода не смог с подобной глубиной и остротой 
раскрыть и художественно выразить атмосферу 
шведской дейст вительности»8. Так, в автобиогра-
фическом романе Стриндберга «Одинокий» (1903) 
затронутые темы одиночества, состояния твор-
ческого кризиса, рассуждения о жизни и смерти 
становятся близки мыслям Стенхаммара, которые 
10 лет спустя вдохновят его на создание последне-
го квартета. В своём романе устами героя-писате-
ля Стриндберг говорит о себе и своих друзьях: к 
сорока годам «мы… почувствовали себя старыми 
и решили, что жизнь… уже на исходе… всё пов-
торялось и возвращалось на круги своя»9. В цити-
руемом выше письме Стенхаммар с грустью отме-
чает сходные перемены в своей жизни: «Я старый 
капельмейстер, который стоит и отбивает такт... и 
не может дать ничего нового. Я чувствую, как я 
ослаб, как я застыл в старой форме, как я стою и 
стыжусь, что снова и снова повторяю мои старые 
замечания, которые музыканты давным-давно зна-
ют наизусть»10.

В начале XX века Стриндберг, наряду с Г. Иб-
сеном, становится «властителем дум» европейской 
интеллигенции. Его влияние сказалось в творчест-
ве М. Метерлинка, Л. Пиранделло, позже – П. Ла-
герквиста, Ж. П. Сартра, Б. Брехта, Ф. Дюрренмат-
та и др. Поэтому неудивительно, что Стенхаммар, 
близко знавший Стриндберга и его произведения11, 
воплощая в Шестом квартете столь важные темы, 
«воспользовался» некоторыми композиционными 
и драматургическими приёмами, характерными для 
символистских пьес драматурга (к примеру, «Путь 
в Дамаск», «Пляска смерти», «Игра грёз», «Соната 
призраков»). 

Обращаясь в своей исповеди к барочным жан-
рам и символике, Стенхаммар создаёт баланс меж-
ду понятийным и эмоциональным, что обусловило 
многоплановость трактовки целого. Включение в 
романтический контекст барочной стилистики объ-
ясняется и влиянием неоклассицистских тенденций, 
активно заявляющих о себе в творчестве С. Танеева, 
М. Регера, К. Дебюсси, М. Равеля и др. 

Шестой квартет Стенхаммара представляет со-
бой четырёхчастный цикл: I часть (Tempo moderato, 
sempre un poco rubato, d moll) – сонатная форма, 
II часть (Allegro vivace, B dur) – сложная трёхчастная 
форма, III часть (Poco adagio, F dur) – сложная трёх-
частная форма и IV часть (Presto, d moll) – сонатная 
форма.

Ярким примером стилевого взаимопроникно-
вения становится главная партия I части (пример 
№ 1)12. Она складывается из шести элементов, ко-
торые функционируют наподобие музыкальных 
слов. 

Пример № 1        В. Стенхаммар. Шестой квартет. 
I ч., гл. п.

Первый элемент строится из двух типичных 
романтических оборотов (a, b). Восходящая сек-
стовая интонация (пример № 1, a)13 в контексте 
творчества Стенхаммара вызывает в памяти его 
Сентиментальный романс № 2 для скрипки с ор-
кестром, поскольку составляет основу музыкаль-
ного материала пьесы. Романс был впервые испол-
нен Аулином в 1911 году. В связи со знаменитым 
шведским скрипачом вспоминается ещё одно сочи-
нение Стенхаммара, в котором мотив с восходящей 
секстой играет центральную роль – это ранняя Со-
ната для скрипки с фортепиано a moll (1899). Важ-
но заметить, что Соната является единственным 
произведением, посвящённым другу композитора. 
Таким образом, секстовая интонация в творчестве 
Стенхаммара связывает Скрипичную сонату, Сен-
тиментальный романс с именем Аулина. Но если 
в Сонате и Романсе упомянутый ход не наделяется 
специальным смыслом, то в Шестом квартете этот 
«сентиментальный» оборот начинает функциони-
ровать как музыкальный символ. Подобному вос-
приятию способствует нехарактерная для XIX века 
гармонизация его тоническим трезвучием и акцен-
туация III ступени. В таком виде этот оборот на-
поминает начальную интонацию знаменитой арии 
альта «Erbarme Dich» («Сжалься») из «Страстей по 
Матфею» Баха14. Если у Баха секстовая интонация 
воспринималась как фигура «восклицания», то в 
сочинении Стенхаммара с учётом перечисленных 
ранее аргументов она может быть трактована в ка-
честве музыкального знака с семантикой «утраты 
близкого друга». Ю. Г. Кон, исследуя хоральные 
прелюдии Баха в свете неориторики, замечает, что 
«знаковость усиливается тогда, когда привычное и 
известное становится узнаваемым не сразу, а через 
цепь ассоциаций»15. 

В основе мелодической линии второй форму-
лы (пример № 1, b) – рисунок «падающего лис-
та»16, также часто встречающийся в сочинениях 
романтиков. Своего рода стилевой эмблемой он 
становится для творчества Чайковского17. Бла-
годаря пунктирному ритму мелодическая фи-
гура Стенхаммара напоминает главную тему из 
I части Четвёртой симфонии русского композито-
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ра. В то же время в сочинении шведского авто-
ра она характеризуется большей патетичностью. 
Напряжённость создаётся противоположностью 
восходящего мотива секвенции и её общим нисхо-
дящим движением. Противодвижение приводит к 
образованию скрытого двухголосия, характерного 
для мелодики эпохи Баха. Таким образом, оборо-
ты, составляющие первый элемент главной темы, 
«читаются» как в барочном, так и в романтичес-
ком контекстах. 

Второй элемент – типично романтический, 
эмоционально более открытый (см. пример № 1). 
В его соотношении с первым элементом наблюда-
ется зеркальность, что проявляется в ритмической, 
мелодической, фактурно-регистровой организации. 
При этом оба построения опираются на жанр эле-
гии. Помимо элегичности и музыкальных аналогий, 
связанных с именем Аулина, на мемориальность 
указывает включение в дальнейший процесс темо-
образования музыкальных символов с трагической 
семантикой.

Так, основу третьего элемента составляет нис-
ходящее поступенное движение в объёме малой сеп-
тимы, которое воспринимается в качестве ритори-
ческой фигуры catabasis (мотив «оплакивания»). Её 
знаковость подчёркивается резкой сменой динами-
ки (f), артикуляцией (marcato), а также 12-кратным 
повторением в условиях четырёхголосного канона 
«al sospiro» («во вздох») (пример № 2).

Интонационную индивидуальность пятому эле-
менту (пример № 2) придаёт нисходящий интервал 
малой септимы, повторенный на разной высоте, 
подчёркнутый ритмом, артикуляцией и фактурой. 
Соотношение мелкой и крупной длительности со-
здаёт эффект внезапного падения, что согласуется 
с семантикой барочной фигуры «старческой немо-
щи»18.

Шестой – хоральный элемент (пример № 3) об-
разован фигурами tmesis («рассечение» целого на 
фрагменты, передающее «чувство страха, ужаса»), 
aposiopesis (генеральная пауза в качестве изображе-
ния смерти), palillogia (повтор мелодического оборо-
та в том же голосе на той же высоте). Ритмическое 
и гармоническое варьирование мотива в сочетании с 
неизменностью звуковысотного уровня вызывает ас-
социации с пропеванием одного и того же слова. Трое-
кратное проведение с разными интонациями воспри-

нимается как процесс постепенного осознания его 
значения. В то же время угасание динамики создаёт 
эффект прощания, часто используемый романтиками 
в своих сочинениях. Вновь происходит взаимодейст-
вие романтической и барочной выразительности для 
резюмирования всего произошедшего ранее. 

Пример № 3        I ч., гл. п.

Таким образом, в главной партии I части 
Квартета Стенхаммара создаётся «музыкальный 
словарь» сочинения. Выявленные в теме призна-
ки барочной организации скажутся и в строении 
сонатной формы, в которой главная партия функ-
ционирует как «ядро», а остальные разделы как 
«развёртывание». В каждом из них будет домини-
ровать барочная (символическая, как в разработке) 
или романтическая (эмоциональная, как в репри-
зе) образность. Этот принцип чередования «рацио-
нального» и «эмоционального» сохранится и в дру-
гих частях квартета.

II часть (B dur) представляет собой пример ти-
пичного для Стенхаммара скерцо «в народном духе» 
(см. Вторую симфонию, Четвёртый и Пятый кварте-
ты). Имея общую с I частью интонационную базу, 
новый этап развития осуществляется в ином модусе. 
Исчезновение знаковости происходит из-за быстрого 
темпа (Allegro vivace), опоры на фольклорное начало 
и нового принципа темообразования. В то же время 
главная тема Квартета – «memento mori» – продолжа-
ет развиваться. Подчиняясь игровой логике скерцо, 
её появление носит неожиданный и эпизодический 
характер. 

В Трио Стенхаммар рисует портрет шведско-
го спельмана (народного скрипача). Фольклорный 
образ создан дорийским ладом19, гомофонно-гар-
монической фактурой, в которой выделяется ме-

лодия-наигрыш у первой скрипки и 
бурдонный аккомпанемент. В процессе 
развития эта тема обнаруживает сходст-
во с «Экспромтом» для скрипки и форте-
пиано (ор. 16 № 2) Аулина. В рамках ме-
мориального жанра портрет играющего 
скрипача образует параллель со знаме-
нитым шведским музыкантом. Эта ас-
социация усиливается в коде, в которой 
от темы Трио остаётся лишь два такта 

Пример № 2              I ч., гл. п. 
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бурдонного сопровождения, а вместо ожидаемой 
мелодии появляется генеральная пауза в функции 
риторической фигуры aposiopesis, изображающей 
смерть. Такая трактовка генеральной паузы была 
подготовлена репризой Скерцо, точнее, её куль-
минацией. Ритмические преобразования основной 
темы части способствовали её трансформации в 
риторическую фигуру печали (нисходящий посту-
пенный мотив в объёме терции), что подчёркнуто 
динамическим усилением и переходом к имитаци-
онной фактуре.

В Adagio Квартета Стенхаммар впервые создаёт 
стилевой контраст между частями трёхчастной фор-
мы. В главной теме сочетаются черты сицилианы и 
ноктюрна. Доминантовый органный пункт, подго-
лоски, приглушённая динамика (господство p-pp), 
медленный темп, эффект эха (образованный повто-
рением последних звуков мелодии у виолончели) 
создают картинность, достойную романтических 
образцов. В среднем разделе автор стилизует бароч-
ную музыку. В основе темы вступления, написан-
ной в хоральной фактуре, лежит характерный для 
эпохи барокко мотив шага. Возникающая на его 
фоне мелодия содержит музыкальную фигуру 
circulation (изображение «чаши смерти»). В басу в 
это время звучит фригийский оборот. Тема органи-
зуется по типу «ядро–развёртывание». В кульми-
нации среднего раздела начинается динамическая 
реприза III части. Здесь происходит соединение ба-
рочного пласта среднего раздела с романтической 
темой Adagio. Ночная песнь трансформируется в 
лирико-патетическое высказывание. Стилевые пере-
ходы, отмеченные в Скерцо и Adagio, напоминают 
пребывание героев Стриндберга одновременно «в 
реальной жизни и в мире видений»20.

Апофеозом трагической «истории» Стенхаммара 
становится Финал. Здесь иносказание приобретает 
характер аллегории. Главная тема части – жига-та-
рантелла трансформируется в коде в Пляску смерти. 
Накопление голосов в имитационной фактуре и пос-
тоянное нарастание динамики, назойливый бурдон-
ный аккомпанемент создают эффект инфернального 

хоровода, в который втягиваются всё новые и новые 
участники. Невозможность остановки движения 
обуславливает почти точное повторение всей масш-
табной коды21. Подобно тому, как в пьесе Стринд-
берга «Пляска смерти» во время разговора героев о 
конце человеческой жизни неожиданное появление 
«старухи отталкивающей внешности» останавлива-
ет действие, так и инфернальный танец Стенхам-
мара внезапно прерывается генеральной пау зой с 
семантикой фигуры aposiopesis. Следующий после 
неё раздел воспринимается в качестве эпилога Квар-
тета. Хоральная фактура, расчленённость на моти-
вы, характер исполнения (patetico, risoluto, sforzando 
e ben tenuto) вызывают в памяти последнее «слово» 
из символического словаря главной темы I части 
Квартета. Оно становится трагическим резюме все-
го произведения, выражающим мысль об экзистен-
циальной «фатальной обречённости» человеческого 
бытия22.

Трагическое завершение камерного опуса Стен-
хаммара, выдержанное в соответствии с мемориаль-
ным жанром, в то же время стало пророческим для 
композитора. Если душевный кризис, описанный 
Стриндбергом в его автобиографической «Истории 
одной души», был преодолён и способствовал пе-
реходу на новый этап творчества, то Стенхаммар, 
пережив душевную травму и создав одно из своих 
самых ярких сочинений, уже не мог работать как 
прежде. Композитор больше не напишет ни одного 
крупного инструментального произведения. По его 
собственному признанию, он застынет «в старой 
форме»23, связывающей его с друзьями, довоен-
ной Европой и национальным романтизмом. После 
окончания Шестого квартета, композитор «уйдёт» 
в прикладной жанр музыки к драмам, в том числе 
Стриндберга. В завершающее десятилетие жизни 
появятся лишь два вокальных цикла на стихотворе-
ния В. Хейденстама и Б. Бергмана и симфоническая 
кантата «Песнь», сочинённая к 150-летию Королев-
ской музыкальной академии. Последний камерный 
опус можно назвать «лебединой песней» шведского 
художника. 
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