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WILHELM STENHAMMAR OCH
KAMMARMUSIKEN

Av Bo WALLNER

I

KAMMARMUSIKALISK DEBATT

WILHELM STENHEAMMARS kammarmusikproduktion 4r en unik fore-
teelse i svensk tonkonst decennierna kring sekelskiftet. Man maste ga
tillbaka i tiden 4nda till Ludvig Norman och framét i tiden 4nda till
Hilding Rosenberg och 4nnu yngre tonsidttare for att finna nagot som
kan jdmforas ddrmed ur savial kvalitativ som kvantitativ synpunkt.
Det var de sju strakkvartetterna som skapade denna sérstéllning:
varken hos Andreas Hallén eller Emil Sjogren, varken hos Wilhelm
Peterson-Berger, Hugo Alfvén eller ndgon annan av de mera betydande
svenska tonsdttarna vid denna tid &r nédmligen strdkkvartetten fore-
tradd, inte ens med ett enstaka verk.?

De skilda intresseriktningar som hir framtrdder krdver dock en
rikare belysning 4n bara en enkel upprdkning: det giller motiven inte
bara fér Stenhammars stora kammarmusikintresse — jag har ju i forra
kapitlet av denna studie endast till en del berért dessa — utan ocksa
for de olika estetiska virderingsnormer, pa vilka man grundade sina
stdllningstaganden inom den motsatta, i ovrigt minst av allt enhetliga
gruppen av tonsdttare.

Kring de bada »partierna» fylkar sig musiker och musikskriftstéllare,
som ger bilden av sekelskiftets kammarmusikodling en rikare, mera
nyanserad fargskala.

UTVECKLINGSTRO OCH NMATIONALISM, WILHELM PETERSON-BERGER

Lat var forsta uppgift bli att utreda fragan varfor strakkvartetten
vid sekelskiftet i s& hog grad lag utanfor tonsittarnas intressesfdr. Det
vore naturligt om den samtida litteraturen om Stenhammar skulle
innehélla viktiga bidrag till kdnnedomen hdrom. S4 #r ocksé fallet.

! Forsta delen av denna studie — Konsertverksamheten. Samarbetet med Tor
Aulin — publicerades i STM 1952, s, 28—59.

% Bland samtida strdkkvartettkomponister kan nimnas Valborg Aulin, Knut
Andersson, Elfrida Andrée och Richard Olsson; Knut Bick har skrivit en strak-
kvintett. Med undantag fér Andrée férekommer samtliga dessa namn p& Aulinkvar-
tettens repertoarlista: de asyftade verken har dock endast spelats nigon enstaka
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En karakteristisk bedémning av Stenhammars verk méter vi i en
kort studie av Tobias Norlind, publicerad i tidskriften Die Musik
(1903/04).2 Det heter dar bl. a.: »Stenhammar hat uns schon eine Reihe
bedeutender Werke im grossen Stil geschenkt, die alle eine ausgepragte
Individualitat zeigen.» Norlind syftar hir p4 den forsta pianokonserten,
pa utstdllningskantaten fran 1897, musikdramerna »Gildet pa Sol-
haug» och »Tirfing» och p& den da nyskrivna férsta symfonin. Forfat-
taren fortsdtter emellertid:

Seine Romanzen und Gesidnge scheinen mir jedoch sein rechtes und
eigenes Gebiet zu sein. In den griésseren Werken werden oft die klaren
und durchsichtigen Stellen von griibelnden, nebelhaften Stimmungs-
bildern getriibt. Die so oft zu gelehrt wirkende kontrapunktische Durch-
arbeitung bedingt ein Stillstehen im Fluss der Motivenentwicklung,

Norlind uppehéller sig sedan helt kort vid tva citerade stenhammar-
visor, »Irmelin Rose» och »Ingalilly, vilka han tycker dger nagot av den
svenska folkvisans enkla men fulltoniga skénhet och nidmner slutligen
den enligt hans mening betydligt mindre representativa pianomusiken
(»... wird auf diesem Gebiet von Emil Sjégren iibertroffen»). Sten-
hammar hade vid denna tid komponerat fyra strikkvartetter och en
violinsonat. Intet av dessa verk ndmns.

Man moter i denna artikel karakteristiker och omdomen, som i
atskilliga varianter aterfinnes bade i den tidigare och den senare sten-
hammarlitteraturen, ndr instrumentalmusiken férs pa tal:? sgritbelnde,

gang, — I en nagot yngre grupp tonsédttare odlades diremot strakkvartetten, om
an endast sporadiskt: jag sétter hir griansen till 1920, ett &rtal som ungefir samman-
faller dels med Stenhammars sista produktiva ar, dels med Hilding Rosenbergs och
diarmed den moderna musikens framtriddande. Av Kurt Atterberg finns tva strak-
kvartetter (op. 2, 1909 och op. 11, 1916), av Ture Rangstrém »Ein Nachtsttick in
E T A Hoffmanns Manier (1909), av Henning Mankell och Otto Olsson vardera tva
kvartetter (ciss-moll, op. 21, 1914 och f-moll, op. 48, 1919; bada i G-dur, odaterade
men sannolikt fran seklets forsta decennium). Den tonséttare i dlder mellan Sten-
hammar och Rosenberg, som flitigast sysselsatt sig med kammarmusik 4r Edvin
Kallstenius. Han skrev aren efter sekelskiftet tvd sedermera refuserade kvartetter:
1914 kom hans ibland uppférda c-mollkvartett op. 14. Kallstenius’ ¢vriga kammar-
musikproduktion tillhér 1920—50-talen,

! Hifte 9, s. 193 fi.

* Det skulle fora for 1angt att ge en t. 0. m. endast summarisk 6verblick av denna
litteratur. Tva kompletterande exempel vill jag dock meddela. Olallo Morales be-
tonar i sin nekrolog (Gdteborgs nations skriftserie V Upps. 1928, s. 7 fi) universali-
teten i Stenhammars gidrning, men ocksi det intellektuellt bundna. Han kommen-
terar kvartetterna i f6ljande ordalag: »I svairmodigt grubbel lyssnar han till de inre
rosterna, som ofta ovilligt yppa sina hemligheter, och frambir sina tankar i ett
komplicerat tonsprék.» I Albert Spitzers nekrolog i Ord och Bild 1928, s. 28 ff heter
det bl. a. pa tal om Stenhammars senare, mera kontrapunktiskt utarbetade verk:
»Men hade han ej ddmt upp for det varma killspranget i sitt visen, och kan en konst-
nir gora detta utan att det hidmmar sig? eller — var det kanske si att ju hogre han

7
nebelhafte Stimmungsbilder — — — oft zu gelehrt wirkende kontra-
punktische Durcharbeitung — — — ein Stillstehen im Fluss der Motiven

entwicklung.» Vanligt 4r ocksi att man — liksom Norlind — avstar
fran konkret exemplifiering. Instrumentalverken tas alla 6ver en kam.

Som vi skall se kunde kritiken ibland rikta sig ocksa mot strakkvar-
tettformen som sddan. Man synes pa sina hall i kvartettskrivandet ha
sett en offergird at ofruktbart teoretiserande, en svaghet for lirda men
sa litet spontana, sd otidsenliga moddor. Detta siatt att virdera
grundade sig pa tva, oftast underférstddda, premisser av omisskédnnlig
tidsprédgel: I den ena havdas det, att folkvisan med sin strofiska melodik
och sin nationella sdrprdgel borde vara forebilden for varje svensk
tonsdttare, i romanser likavdl som i instrumentalsatser. Den andra
premissen star i samklang med ett evolutionistiskt ténkesitt. Tva be-
tydelsefulla sidor i Stenhammars kvartettstil stred mot dessa idéer,
dels den med &ren allt mer sinnrikt utarbetade satsen, dels det i atskil-
liga verk markant klassicistiska, tillbakablickande draget.

I en Peterson-Bergerrecension (DN den 14 nov. 1896; sign. -t-) efter
Aulinkvartettens uruppférande av Stenhammars c-mollkvartett nr 2
op. 14 har denna motsdttning fatt en ndstan dramatisk formulering.

»I dessa yttersta dagar», borjar P.-B. sin anmélan, som f. 6. hor
till hans tidigaste om kammarmusik, »rasar uppe i tonkonstens ideella
rymder en strid pa lif och déd. Det ar den eviga kampen mellan gammalt
och nytt — — — Det dr dfven en strid mellan inspiration och reflek-
tion. En ny tid, ett nytt sldgte har ur sitt eget inres omedvetna djup
mottagit inspirerade impulser till nya, hogre konstideal, med hvilka
de skola under kommande verldsepoker kunna fortsdtta att skrida
framat enligt eviga utvecklingslagar.» Men »den gamla konsten» gar inte
sin forintelse frivilligt till motes, fortsatter forfattaren, och med »den
gamla konsten» menar han d& den absoluta musiken och dess foretra-
dare, framforallt Bach, Hindel och wienklassikerna samt deras arv-
tagare, en Mendelssohn, en Schumann, en Brahms. I samma stund
som de nya ldrorna fatt sin snillrike profet, heter det vidare, i samma
stund kallar fienden samman sina trupper, »han (fienden) samlar sina
bundsférvandter, menniskornas troghet, sjelfbelatenhet, likgiltighet, och
forsvarar sig hardnackadt, och han far dervid en ovdntad hjelp i reflek-
tionen»,

»Den gamla konsten» nadde, enligt P.-B., sin kulmen redan i och med
Beethoven och borde nu ge vika »fér en mera mangsidig och aktuell
konstr. Den kan inte fortfara att vara det hiogsta och mest omfattande
uttrycket for den nya tidens »egna konstnérliga och ideella strifvandens.
satte sitt mal, ju mer han fullkomnade sin konst, dess mer tynade hans fantasi, avtog

hans melodiska ingivelse? Som Brandes sagt om Ibsen: ’Han har engang i Livets
Kamp faaet en lyrisk Vinghest drabt under sig’.»
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— Hair avtecknar sig ju idén om allkonstverket i bakgrunden: hela
P.-B:s sitt att resonera och virdera 4r f. 6. genomsyrat av wagnerska
tankegangar. Vi behova bara erinra oss Wagners ord (i »Das Kunst-
werk der Zukunft»)! om Beethovens nionde symfoni, ord som knappast
kan ha varit P.-B. obekanta och som ju har en viss aktualitet, nar
som har absolut musik och »idé»-musik stélls mot varandra.

Den »gamla konstens» ledare blir for den ungdomligt anstormande
och dnnu wagnerfrilste P.-B. sjilvfallet Johannes Brahms,? och i Sten-
hammar ser han nu en svensk Brahms. Hans nya strakkvartett klingar
specifikt tysk, heter det, ja »den sysslar med Beethovens egna tankar
och derjemte i &n hogre grad med Schumanns och Brahms’ — — —
Men Brahms d4r gammal och Stenhammar dr ung. Det ar pinsamt att
se en grubblande och pé all naivitet blottad ungdom, men den bilden
sdgo vi i gar.» Tidigare i sin recension hade P.-B. formulerat féljande
sentens: »En konst der reflektionen dominerar, 4r
ingen konst» (sparr. har). Och tillagt, inte utan en viss over-
ménniskoattityd: »Allt som verkligen imponerar pa de upphtjdaste
och mest vidtskddande andar 4r stddse framsprunget ur mennisko-
naturens omedvetna djup och kan imponera i den man detta ursprung
4r synbart.

P.-B. vet emellertid rad; och det 4r hér som det nationella
perspektivet kommer in:

Men dnnu behéfver den absoluta musiken ej foértvifla. Om Tyskland
som genom Beethoven bragt henne till fullindning har funnit en ny
rikare konst och en dnnu mer vidtfamnande uppgift f6r musiken (jamfor
Wagnercitatet ovan!), si finnes dock andra nationer, hvilka, genom att
ingjuta sitt eget nationelt-personliga element i de allmingiltiga Beetho-
venska formerna, kunna forldna konstgenren aktuellt lif f6r &nnu nagon
tid. Slaverna och skandinaverna har bérjat att gora detta. Men 4dnnu

aterstar mycket att utriatta i denna riktning, och de unga nordiska kom-
ponister, som komponera »absolut musik», borde der se sin vig utstakad.

Att P.-B. efterlyste en nationell ton i Stenhammars c-mollkvartett
behover inte sirskilt papekas.

Ett par besliktade problemstéllningar moter vi ett drygt ar senare i
P.-B:s recension av Stenhammars f-mollkvartett, den ursprungliga
tredje, sedermera refuserade (DN 23 febr. 1898). En av dessa fragor

! Lpz 1850, s. 94.

? Vid samma konsert som Stenhammars c-mollkvartett uruppiordes spelades dels
en Hindelsvit, dels Brahms’ violinsonat d-moll. — Den roll som P.-B. hir tilldelar
Brahms f4r inte tas som signifikativ for hans senare instillning till den tyske mais-
taren. I en artikel betitlad »Brahms och det nya Tyskland» (DN den 7. 5. 1933; om-
tryckt i essaysamlingen »Frin utsiktstornet», Ostersund 1951, s. 52) kallar han honom
t. o. m. for »den forsynta, fridsamma tyska folkvisans snillrikaste ldarjunge, lovpri-
sare och forklarares. I P.-B:s mun dr detta hogsta berom. Forfattaren stédllde sig ju
ddremot senare kritisk till Wagners musikdramer och skrifter.
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kan sammanfattningsvis formuleras s hdr: kan man férena kvartett-
satsens krav p& motivisk genomarbetning av det tematiska stoffet med
den nationella stilens krav pa en ndrmast visartad melodik och en sats-
byggnadens enkelhet? Och kan man forena den klassicistiska traditions-
bundenhet som i allménhet kénnetecknar dven de nya strakkvartet-
terna med kravet pa nationell egenart? P.-B. svarar for sin del nej: den
nya stenhammarkvartetten dr visserligen ledigt och kraftfullt gjord,
men man maéste beklaga att »ej den derpa anvinda energien och begaf-
ningen kunnat f4& en fér svensk tonkonst betydelse-
fullare form» (spirr. hir).

Vilka kammarmusikaliska formgenrer var da utvecklingsdugliga och
representativa ur nationell synvinkel? Jo, svarar P.-B.: violinso-
naten — inte minst som den skulle atergd pa den si virdefulla
visan/romansen.’ P.-B. ndmner som utgidngspunkt Sodermans och Sjo-

1 For Peterson-Berger var ju folkmusiken den grund p& vilken allt dkta konst-
skapande skulle vila. Det 4r emellertid viktigt att ldgga mairke till de distinktioner
betrdffande folkmusiken som han goér. I en artikel i Var Sang 1939 (omtryckt i
»Fran utsiktstornet», s. 164 ff) »Folkmusikens viktigaste roll» skriver han silunda:
sMed folkmusik férstd vi hdr huvudsakligen folkvisemelodier. Ehuru ingalunda
satta i nagot hogsidte std de dock den s. k. konstmusiken nirmare &n den skrick-
injagande massan av polskor som ocksa kallas folkmusik och visserligen i enstaka fall
hojer sig till en andlig niva, ej alltfér underldgsen den nimnda musikens, men som
likvdl hdr maéste avskiljas sdsom saknande ndmnvird forméiga att utéva nigot
djupare inflytande p& henne.» Foljdriktigt stiiller sig Peterson-Berger ocksa kritisk
i de fall dir de folkmusikaliska instrumentalformerna upptagits och omsmailts i
konstmusiken. Ett belysande exempel dr hans anmélan av Knut Hakanssons Svensk
svit (DN den 10. 5. 1925). Det heter dér bl. a.: »Man har vid négra tillfdllen forut for-
vanats 6ver denne tonsdttares kameleontartade Proteusnatur och totala brist pa
sjdlscentrum. Gardagens opus visade honom fridn en ny sida: den lirde bondmusi-
kanten, fader Bach kostymerad a la dalkar], i skinnpals, beckskor och rittarkrans,
idisslande Sollerdsdialekt! Om det ens varit fader Bach — nej, men det var en déd,
snustorr akademiprofessor av anno dazumal — den rena akademiska skramusiken
i dess mest renodlade form! Undertecknad férmadde ej avvakta finalen — en, enligt
utsago fugerad(!) polska(!) — utan renoncerade gladeligen fran den konserten
obligatoriskt avslutande Beethovenkvartetten, och rdddade min sjdlsro och min
sdngmo till verkligt svenska, fridolinska landaméiren.» Det kan nimnas att Knut
Hakansson har publicerat en synnerligen initierad och sensibel artikel om svensk
folkmusik (»Den svenska folktonen») i Goteborgs Handels- och Sjofartstidning den
19. 1. 1929,

I en artikelserie »Spelmanstdvlingar» inférd i Ostersunds-Posten den 2. 7., 6. 7.
och 16.8.1909 (omtryckt i »Fran utsiktstornet», s. 129 ff) har Peterson-Berger
nirmare deklarerat sin instéllning till den instrumentala folkmusiken och visar sig
dérvid ha forvanansvirt enkla och oinitierade synpunkter p4 latarna. Bl. a. skriver
han p4 tal om de #ldre polskorna: »I borjan f6rholl jag mig iakttagande och 14t andra
uttrycka sin beundran for alla dessa barbariskt klingande besynnerligheter, stindigt
vixlande dur- och mollters (eller mollters i §vre och durters i ligre oktaven av
samma melodi), regellés hojning och sdnkning av sexten o. s. v. — — — Gentemot
de dldre spelménnens teknik med sm4d, korta strék och svag, fé6ga klangskén ton
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grens ballader, romanser, korverk och mindre instrumentalsatser (han
skulle som inspirationskilla sdkerligen ocksa ha kunnat ndmna bl. a.
Griegs violinsonater och pianolyrik), vilka alla skunna sdgas i sin form,
icke blott till sitt innehdll, vara dkta uttryck for svenskt skonhetssinne».
Det heter i fortsattningen:

de tvenne Sjogrenska violinsonaterna #dro egentligen blott ett den
hogt utvecklade svenska romansens befruktande af instrumentalformer,
som i sig sjelfva sakna nationelt lif. De fro knippen af klingande visor
utan ord, men ofta ldngtande effer ordet, skickligt sammanknutna i den
hifdvunna sonatens godtyckligt valda band, hvilka lika gerna kunna
vara den finare suitens eller fantasi-cykelns. Det ér i dessa sonater melo-
dierna och deras lyriska kénsloinnehdll som dro hufvudsak: det tematiska
tankearbetets och hela formgifningens dramatiska férlopp kommer forst
i andra rummet. Detta dr moéjligen en viss vekhet, men det #dr icke slen-
trian. Det 4r nationelt: ett yitre som spontant framgatt ur inre férutsétt-
ningar i ett visst lands eller en viss landséndes folklynne.*

I vilken utstrdckning P.-B. i sin hoga virdering av violinsonaten
forde flertalet av sina tonsattarkollegers talan &r latt att forvissa sig
om — lat vara att vi givetvis inte hos dem alla kan vénta oss att mota
en sa vil genomtédnkt argumentering som hos P.-B. Horde en strak-
kvartett till sdllsyntheterna, s var en violinsonat ndrmast en sjalvklar
bestindsdel i en representativ produktion.? Antalet senromantiska
svenska violinsonater dr ocksa stort: vi har inte bara Sjogrens fem och
Peterson-Bergers egna tre sonater, vi har ocksa verk av Alfvén, Aulin,
Bror Beckman, Harald Fryklof, Edvin Kallstenius, Sigurd von Koch,

stiar de mest begdvade yngres kraftigare, klangfullare spelsdtt och i allménhet deras
storre medvetenhet om instrumentets natur och bittre utnyttjande av dess resurser.»
Givetvis har dtskilligt av det som hér citeras ménga aspekter. Peterson-Berger stéller
sjdlv in folkmusiken i ett utvecklingshistoriskt sammanhang, ddrav sannolikt de
sammanblandningar av vad som #r genuint i folkmusiken och vad som &r oskicklig-
het. — Sjédlv har Peterson-Berger f. 6. utgivit bearbetningar av svenska litar (Svensk
folkmusik 2. Danser, 1906). Han ror sig dock hir foretridesvis inom »sdngpolskans»
omréde. Jfr férordet till héfte 1, omtryckt i T. Fredbérjs bibliografi i Peterson-
Berger-festskriften, Sthlm 1937, s. 284. Se i dessa fragor ocksd P.-B:s rec. i DN
(20. 4. 1924) av Svenska latar, bd 1: »Allmogelétar, folkmusik och kultur.»

1 Detta uttalande madste tilldelas en inte ringa betydelse vid virderingen av bl. a.
Sjogrens och Peterson-Bergers violinsonater. Kritik mot exempelvis outvecklad
motivbearbetning skulle inte triffa ndgot visentligt i musiken, tvirtom innebéra
en direkt missuppfattning av tonséttarens intentioner. Jfr bl. a. en diskussion
mellan Dag Wirén och Sven Kjellstrom (Musikvirlden 1945, nr 4, s. 30 och nr 7,
s. 28) med anledning av att Sjogrens och Peterson-Bergers violinsonater uteslutits
ur grammofonserien Svensk Kammarmusik (HMV).

? Som utgangspunkt vid en repertoardversikt kan anvidndas Gereon Brodins
Svensk kammarmusikbibliografi, publicerad i Ur nutidens musikliv 5 (1924), s.

24—31, 66—68, 94—102 och 120—23, kompletterad med KMAB:s kammarmusik-
kartotek.
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Adolf Wiklund m. fl.,* Stenhammars a-mollsonat inte att férglomma,
som fullt konsekvent var det instrumentalverk av tonsidttaren som
P.-B. virderade hogst. »Det hela 4r i alla satser Wilhelm Stenhammars,
heter det i recensionen efter uruppférandet (27 mars 1901), »bade det
milda allegrot, det 4nnu mildare andantinot och finalen som ror sig
mellan granser pé ett sitt som 4r bade djarft och elegants. Man reagerar
infor sonaten som infor »en strom af frisk, solviarmd luft !»

Rik var ocksd produktionen inom ett par violinsonaten men ocksé
solosdngen ndrstdende gebit: sviten och romansen for violin och piano.
Brodin ndmner i sin bibliografi verk av bl. a. Alfvén, Aulin, Elfrida
Andrée, Hallén, Gustaf Hégg, Olallo Morales, Peterson-Berger, Ture
Rangstrom, Emil Sjégren och Stenhammar (de tva sentimentala ro-
manserna op. 28 fran 1910). — Slutligen tillkommer néigra enstaka,
besldktade verk for violoncell och piano.?

I sin anmilan av Stenhammars c-mollkvartett (Aftonbladet den
14 nov. 1896) hade Adolf Lindgren fort fram en tanke som pé vissa
punkter stod i opposition mot P.-B., men som denne i sin recension av
f-mollkvartetten sjdlv kom in pa och spann vidare pa.?

Lindgren séger sig flera ganger ha papekat »hurusom med Beethovens
sista kvartetter borjade en upplosning af de stdende kvartettfor-
merna till forman for ett mera af tonsdttarens personliga skapelselust
beroende gestaltningssétt, och hurusom denna friare form tillgodogjorts

1 En fullt enhetlig stil préglar givetvis inte alla dessa sonater. Framforallt giller
det om de i denna grupp yngre tonsdttarnas verk att de kdnnetecknas av en konst-
full, motivisk utarbetning som star nidrmare den Brahms-Franckska traditionen &n
den Grieg-Sjogrenska. Detta giller bl. a. om Frykléfs och Kallstenius’ verk.

¢ Det fatal verk som hér asyftas dr Emil Sjogrens A-dursonat op. 58 och Anton
Andersens d-mollsonat frdn 1887. Som framgar av kap. 1 finns i KMAB en skiss till
en violoncellsonat av Stenhammar fran 1909. — Man skulle mdjligen kunna finna
annu en orsak till det lockande i kombinationen violin/piano, nimligen en rent krass
instéllning. Spelmojligheterna var storre liksom trycknings- och spridningschanserna.
En undersékning av férlagens upplagor, forsiljningssiffror och tonsdttargager skulle
kunna sprida ett visst ljus dver dessa fragor. Det har vid forfrdgan hos bl. a. Wilhelm
Hansens Musikforlag i Képenhamn emellertid inte lyckats mig f4 tillstand till en
sddan undersékning, varfoér fragan tillsvidare maéste st obesvarad.

¢ Sikerligen foreligger inte hdr en pdverkan frdn Lindgrens sida utan ett till-
filligt sammantrédffande. P.-B. hyste inga héga tankar om sina recensentkolleger.
S4 hér skriver han i ett brev till sedermera professorn Olof Hult (den 25. 4. 1896;
se Musikménniskor, s, 186): »M&jligen kan jag bidraga till ett vilvilligare bedomande
af min recensionsverksamhet genom att géra dig uppmairksam pd féljande saker:
1:0 Att man i Sthlm knappast har klart for sig huru en dagligtidnings-
musikkritik bor vara. 2:0 Att den enda som hér funnits (A. L:s) 4r endast en
eftersdgning af Hanslick, och Hanslick representerar icke lingre i Tyskland den

bésta eller ens tidsenligaste kritiken, utan endast ett parti bland de manga, som dar
finnas.»
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med den storsta framgéng af de nationella kompositérernas. Lindgren
namner hér i férsta hand Grieg, Sinding, Smetana, Dvordk och Tjaj-
kovskij, men gar heller inte f6rbi Berwald och César Franck. Han fort-
sdtter: »Stenhammar har anslutit sig till denna friare, stundom
liksom péd ett oskrifvet program beroende stil,
men dock icke till den nationella gruppen»s (spidrr. hér). Hos P.-B.
utvecklas nu denna tankeging sdlunda: »Wilhelm Stenhammar har en
tid hort och hor kanske 4nnu till den skola af unga nordiska musici
hvilka soka fora den absoluta musiken utéfver hennes egna grénser.
— — — Denna musik stannar icke ndr hon som Beethovens lemnat de
antika statyernas plastiska, af Bach, Héndel och Mozart i tonen ater-
gifna olympiskt lugna orérlighet och kommit in pd den skona talande
atbordens omrade. Denna musik vill sdga allt, &fven det som blott ordet
kan uttrycka i toner.» Vidare talar P.-B. om »denna pa héjden af
formell utveckling stdende, men af innehallets gryende dekadens eller
icke-musikaliska intentioner tyngda musik» som utan tvivel »skulle pa
ett glinsande sétt fylla sin uppgift, om den forenades med en eller flera
andra konster till ett samkonstverk — — —» (spérr. hér).

Var i Stenhammars produktion hade P.-B. fatt material till de pa-
stddda programmatiska tendenserna i dennes verk? c-mollkvartetten
hade han ju snarare funnit alltfér begriansad i sitt traditionsbundna for-
héllande till den férment fordldrade absoluta musiken. Impulsen k an
ha utgétt frAn Stenhammars konsertuvertyr »Exelcior» som hade ur-
uppférts vid en symfonikonsert pa Operan den 16 oktober 1897 och
som hade ett motto — om 4n ganska oprogrammatiskt — ur Goethes
»Faustr.r I ovrigt lider ju P.-B:s kritik har inte bara av en mdrklig
inkonsekvens, om vi ser till hans egen kompositoriska gdrning?, hans
ord blir till sist en variation av de teser som han hade framlagt redan
i sina forsta kvartettrecensioner, 14t vara att han nu #4nnu hardare
beskdr strdkkvartettens aktionsradie.

Det var, menar P.-B., ingen lycklig l6sning om tonsattaren sckte sig
tillbaka till wienklassicismen, men det var heller ingen framkomlig

! Mottot till konsertuvertyren »Excelsior» d4r himtat ur férsta delen, scenen »Vor
dem Tor» »Doch ist es jedem eingeboren, dass sein Gefithl hinauf und vorwérts
dringt, wenn iiber uns, im blauen Raum verloren, ihr smetternd Lied die Lerche
singt, wenn iiber schroffen Fichtenhthen der Adler ausgebreitet schwebt, und iiber
Flichen tiber Seen der Kranich nach der Heimat strebt.»

® Inkonsekvensen i P.-B:s dsikter framgér tydligt om man mot de ovan citerade
raderna om det obefogade i Stenhammars sitt att sammanféra en féregiven pro-
grammatisk tendens och en absolut musikalisk formstridvan stiller hans egna sym-
fonier, vilka ju utan undantag 4r uppbyggda kring utommusikaliska idéer. Sym-
fonierna dr dock senare én den hir &syftade kvartettrecensionen. Symfonin »Baneret»
skisserades visserligen redan 1889—90, men forst senare forbands musiken med

ett program: verket fullbordades 1903. Se Konsertféreningens programblad 7. 2.
1918.
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véig om han stkte uppta och omsmaélta de vil ndrmast nytyska land-
vinningarna. Endast den nationella vigen var den rdtta — men gick
man den, d4 var det dnnu battre om man édgnade sig 4t violinsonaten,
Med andra ord: strakkvartetten hade sett sina basta dagar, den var en
form domd att forsvinna.

Adolf Lindgren hade en annan instdllning. Aven han ansag visser-
ligen att ocksd Stenhammars f-mollkvartett avvek nagot fran det
klassicistiskt traditionella, men han domer inte, det &r skillnaden.
Hans maxim synes ha varit den, att en strakkvartett skall bedémas som
strakkvartett, inte med tendentitsa sidoblickar pa avldgsna formgenrer.
Stenhammar har, skriver Lindgren, »i sin f-mollkvartett atergatt till
den mera populdra hallningen i sin allra forsta, ja, till en dnnu popu-
larare, ty man mérker dir — liksom ej séllan hos exempelvis Dvordk —
ett flyktigt arbete med stundom néstan operamdissiga melodier, lagda
bredvid hvarandras. Lindgren tilligger emellertid: »For sin del tror icke
anmélaren pa nagon sdrskild kvartettstil’ och finner, att dfven n4mnda
sdtt kan ha sitt berdttigande, forutsatt att icke satsen blir alltfor styc-
kad, hvilket foérefoll vara fallet i adagiot» (stenhammarkvartettens
andra sats).

Vi far i den analytiska delen battre mojligheter att bedéma viardet
och sanningshalten i de hér citerade recensionerna.

Vems ord som vdgde tyngst infor publiken kan vara svart att avgora,
Lindgrens eller P.-B:s. Lindgren intog sedan ldnge en med rétta grund-
murad stdllning som auktoritet pd omradet, men P.-.B. var onekligen
roligare och mer fantasieggande att ldsa. Man bor 4 andra sidan inte
overskatta dagskritikens opinionsbildande betydelse, den ar ju bara
en kraft av manga i rérelse. (Overhuvudtaget verkar den musikaliska
debatten vid denna tid liksom i vara dagar synnerligen matt, framfor-
allt i jamforelse med den litterdra.! Detta berodde — och beror — givet-
vis inte bara p& det naturliga for en forfattare att fatta pennan utan
ocksd pa konstarternas olika lattdtkomlighet och spridning.)

Om de recensioner av P.-B. som jag héar har citerat dnda maéste till-
erkdnnas ett stort principiellt intresse, 4r det dirfor att de inte bara
formedlar en ung kritikers utan ocksd — och framférallt — en ung
tonsdttares tankar, dir denne kritiker-tonsittare dr lidelsefullt
engagerad i samtidens musikestetiska och musikfilosofiska debatt. Ja,
nagot tillspetsat skulle man rent av kunna séga, att sekelskiftets svenska
kammarmusikodling i vart perspektiv ter sig som ett meningsutbyte
mellan Stenhammar-Aulin-gruppen 4 den ena sidan, Peterson-Berger
och de musiker/musikélskare som just i denna fraga fylkade sig kring

1 Inte minst har ju brytningen mellan 1880- och 90-tal visat sig kunna ge ett rikt

och spréingladdat stoff for litteraturhistorisk forskning: se bl, a. Karl-Erik Lunde-
vall, »Mellan atti- och nittital», Sthim 1953.
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honom & den andra. Det hela blir en dialog, ddr den ena parten tar
till orda i komponerandets och reproducerandets form, den andra for
sina tankar till torgs huvudsakligast genom dagskritik och essaistik.
I varje fall giller det om dessa tidiga P.-B.-recensioner, att de kan —
och skall — lédsas som programuttalanden. Det & under
90-talets senare ir som Peterson-Berger grundldgger sin syn pa kam-
marmusiken.! (Obs.! {. 6. att i varje fall P.-B. skiljer mellan den wien-
klassiska och den samtida kvartettrepertoaren. Infér den forra hyste
han den stérsta beundran och kunde som vi sett i kapitel I (s. 48) med
entusiasm och energi g& i brdschen for Aulinkvartettens Beethoven-
serie sdsongen 1901—02, t. o. m. virdera en sidan serie som kvintes-
sensen av musiklivet overhuvudtaget.)

Peterson-Berger kallar Stenhammar i sin nekrolog i Musikkultur
19272 for »en senfodd éattling av en gammal slikt, stadsbo och upp-
fostrad i en atmosfdr av gammal patricisk, men nagot stelnad kultur.
Det vore bara naturligt, att han drogs till det traditionella, det aristo-
kratiska.

Det miljoperspektiv som P.-B. hér for in vid beddmningen av Sten-
hammars verk dr av stor betydelse, om vi rdtt vill forsta inte bara
Stenhammars och Aulins utan ocksd Peterson-Bergers instédllning i
kammarmusikfragan. I sjidlva verket bestdms ju alla kulturlivets ytt-
ringar av varandra: de bildar ett sinnrikt monster av inbordes beroende
variabler.

Véxte Stenhammar sélunda upp i en aristokratisk omgivning och
Tor Aulin i en borgerlig storstadsmiljo dir kvartettspelet horde till
livets hogtidsstunder, var Peterson-Berger landsbygds- och sméstads-
sonen med avsevart mycket sdmre utbildningsméjligheter och framfor-
allt isolerad fran intimare kontakter med sa exklusiva, odlade musik-
former som opera, kvartett- och symfonimusik. (Det behover ju inte

1 P.-B. pastdr i sin nekrolog att han varmt hilsat ndgra av Stenhammars sista
kvartetter. Enligt en DN-recension av den 11 oktober 1921 fann han ocksé den femte
strdkkvartetten vara ett »underhéllande och Berwaldskt (ju hogt berém av P.-B.1)
spirituellt verk», bortsett frin forsta satsen, vilken karakteriseras som torr och tanke-
tom. Hur féga P.-B. egentligen hade @ndrat sig framgér av hans anmilan av det
férsta stockholmsframférandet av Stenhammars sista kvartett (DN den 25. 1. 1919).
Det heter dér bl. a.: »Han ror sig sérskilt i sin kammarmusik med gammalt material,
utnyttjat &nda frdn Haydns dagar bade av tyskar och skandinaver, klassiker och
romantiker.» Att meningen &r att detta &r ndgot negativt behdver man ju inte tveka
om. Slutraderna i den tidigare recensionen av sfemman» ger hir dnnu klarare besked:
»Men varfor fanns ej detta nummer (némligen Stenhammar-kvartetten) omnamnt i
de tidigare notiserna, dir i stillet en Beethoven-kvartett utlovades? Kan det vara
mojligt att man séger Beethoven och tdnker Stenhammar? Ett hégst intressant
moralpsykologiskt fall.»

¢ 8. 157 ff, isynnerhet s. 158, spalt 2.
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hér sdrskilt betonas, hur djup klyftan mellan storstad och landsort var
for den seriosa musikens vidkommande 4nda fram till de allra senaste
decennierna.) For Peterson-Berger gavs istdllet andra utgingspunkter.
Dit horde inte minst det enkla amatdérmusicerandet, och didrmed fo6ll
tyngdpunkten automatiskt p4 romans- och koérrepertoaren, pd mindre
pianostycken och t. o. m. underhallningsmusik.! P4 samma sitt som
exempelvis Stenhammars kvartetter vuxit fram ur en speciell musiker-
krets, skulle man kunna sdga att Peterson-Bergers ménga populdra
pianohéften stir i en viss relation till hans inblick i och forstaelse for de
former av musicerande som vid denna tid var de enda tédnkbara i ménga
av de svenska borgarhemmen. Peterson-Berger har med sina »Froso-
blomster», »Damernas album» etc. onekligen fyllt ett behov av god sa-
longsmusik — for visso en icke foraktlig insats.

Ocksd andra faktorer blev avgérande. I sina »Minnen» har P.-B.
berdttat, att ndr han som ung lyssnade till musik av isynnerhet Grieg
och Stoderman — tva hogt beundrade maistare — »skedde det alltid i
forening med poetiska associationer till nordiska landskap och frilufts-
liv».? Den litterdra skapardriften var tidigt véckt, likas& naturintresset.
De tva elementen skulle ju sedan bli stdndiga f6ljeslagare 4t P.-B:s
musikaliska ingivelser. Det sédger sig sjalvt, att detta inte var en pro-
duktiv bakgrund for kvartettmusik. Att P.-B. ndmner en strakkvartett
bland sina refuserade ungdomsverk far inte tilldelas allt for stor bety-
delse:®* den kan mdjligen skrivas pa studiekonventionens konto. Vikti-
gare 4r d4 att han inte atervinde till kvartettformen. Han anger i
sina Stenhammar-recensioner ju atskilliga skdl hdrfér. Det d4r ménsk-
ligt att han inte berdr dnnu en viktig faktor: att hans kompositoriska
teknik inte synes ha varit tillfyllest, att han rent av kan tédnkas ha hait
komplex pa kvartettkomposition — och gjorde en dygd av sin ofdr-
maga. I sitt stallningstagande till de storre instrumentalformerna var
och forblev P.-B. nagot av den under forra seklet s& vordade och in-
flytelserike musikdlskaren med djupaste beundran for det for-
gangna men med ovilja och oférmaga att rent fackmassigt penetrera de
nya problem som métte i den musikaliska utvecklingen.

! Liksom P.-B. i sina kompositioner ofta gir in p& en populdr linje, méter man
stundom i hans skrifter kritik av allt for exklusiva programsammanstéllningar vid
konserter som avsetts f6r en oskolad publik. Utmirkta exempel hirpd ir de tva
artiklarna om folkkonserterna i Stockholm (DN den 5.1, och 3.12. 1904). Hans
tes dr hir att musiken i folkbildningsarbetet bdr vara »ett #delt nije», och att man
med tanke pa denna speciella publik absolut bér akta sig for symfonier, solokon-
serter etc. Ladmplig repertoar vore i stillet marscher, danser, folkvisor, koraler och
hymner. Jfr hir den kap. 1 s. 55 refererade samstdmmiga &sikten hos Ellen Key.
Aven p#& dessa punkter finns fér P.-B:s vidkommande anknytningspunkter till
Wagner. Se E. Preussner, Die biirgerliche Musikkultur, Hamburg 1935, s. 200.

* Sthlm 1943, s. 48,
3 A, a,s. 50,



16

Men inte heller om vi gar till det motsatta »partiet» finner vi fran
borjan en entydig hé&llning till strakkvartettens formén. Det 4r av ett
visst intresse att se, hur sorgfdlligt som Tor Aulin i sin kompositoriska
girning undviker kvartetten: hans enda strdkkvartett,® Serenad op. 1,
ar strukturellt ett synnerligen enkelt stycke musik. Desto gedignare
ar hans violinsonat op. 12, desto personligare hans manga sméstycken
och sviter fér violin och piano. Héar kan ha funnits en 6verdriven, hdm-
mande respekt for de stora kvartettklassikerna men ocksa en for kom-
binationen violin-piano impulsgivande inverkan fran Emil Sjégren,
som ju fradn mitten av 1880-talet och ett decennium framét var Aulins
nirmaste konstndrsvdn. Och hur upplysande om den moderna strak-
kvartettens kris ocksa for Aulin 4r inte hans i slutet av kapitel I citerade
brev till Stenhammar! Han motiverar ju dér sin tro p& vdnnens framtid
som tonsédttare. Denna visshet, skriver han, »fick jag, ndr jag rubbades
i tron pa Sjogren. Din forsta strakkvartett kom, och
min smakriktning fick den balangs som jag allt-
jemthar — — —» (sparr. hér).

Vad Aulin betydde for Stenhammars kammarmusikaliska insatser,
for hans vég till strakkvartetten, har jag redan uppehallit mig vid i
arbetets borjan.

Vilade d& dessa motsattningar bara péd ideella grunder och pi olik-
heter i kulturell uppvaxtmilj6? Vilken roll spelade exempelvis per~
sonliga antipatier och sympatier i sammanhanget?? Vi har ju inte utan
skal vant oss vid att ofta betrakta i varje fall Peterson-Bergers stéll-
ningstaganden ur denna speciella synvinkel.

Vart fall utgor intet undantag. Saknar vi ndrmare upplysningar om
hur Stenhammar och Aulin reagerade infér Peterson-Bergers anmaél-
ningar (kanske bl. a. dérfor att P.-B. ju under sina tidigaste resencentar
dolde sig bakom den svartydda sign. -t-) har denne desto tydligare
framballit hur klickbetonat som Stockholms musikliv var vid den hir
tiden. Han tdnker da inte minst p4 kretsen kring Stenhammar och
Aulin, en krets som ocksa inneslot Richard Andersson och dennes

! Kvartetten som endast finns i manus ingar i aulinska manuskriptsamlingen
i Goteborgs Orkesterfoérening. Partitur saknas liksom forstaviolinstdmman. Av de
ovriga tre kan man likvil sluta sig till verkets aliménromantiska, opretentiosa hall-
ning, liksom att det sannolikt har varit en utpriglad sprimariekvartett», Verket har
foljande satser: Forspel. Allegro moderato F-dur 4/4 — Thema med variationer.
Andante sostenuto F-dur 3/4 — Scherzo. Allegro vivace a-moll 6/8; trio, Piu tran-
quillo F-dur — Finale. Allegro brillante F-dur 4/4.

? Vid ldsning av memoarverk och brev frin denna tid framgér de personliga
motsidttningarna synnerligen vil. Detta géller inte bara relationer diar P.-B. dr den
ena parten., I Alfvéns memoarer méter man mindre smickrande uttalanden om bl. a.
Aulin, i Aulins brev till Stenhammar och till sin hustru kritiska ord om bl a. Sjo-
gren: det var en vinskap som smaningom slitits ut. Etc.
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vanner och elever.! I sin delvis redan citerade nekrolog i Musikkultur
patalar Peterson-Berger den stora beundran, med vilken Stenhammars
sanger, pianostycken och strakkvartetter mottogs »inom den trangre
kretsen av inflytelserika kdnnare och musikvdnner han sténdigt var
omgiven av — — — medan den storre publiken alltjdmt mindre berér-
des av hans kompositioner &n av hans pianospels. Nagot lingre fram
heter det: »Men denna en ynglings ensidiga beundran for det klassiska
i dess mest indtvdnda och reserverade former vickte dock min och
manga yngre musikers férvaning och lindriga olust. Vi bérjade kriti-
sera en smula, men beundrarkéren 6verrdostade oss — — —.» — S en
anmdirkning av mera privat natur: »P4 den tiden umgingos vi nagot,
cch jag lyssnade med tyst, men tdmligen kritisk och misstrogen for-
undran till hans harda och ringaktande ord om Grieg.» Kan det moj-
ligen ha irriterat Peterson-Berger att han aldrig kunde f& en levande
kontakt med denna grupp av svenska musiker? Och kan detta i sin tur
ha paverkat hans instdllning till kammarmusiken?

Det finns ingen anledning att idealisera bilden av sekelskiftets musik-
liv, men inte heller att svartmala den.

Den kammarmusikaliska debatt som jag hir har beskrivit 4r i sina
konturer en utlopare av ett motsatsforhallande som sitter sin prégel
pa sa gott som hela det svenska musikaliska 1800-talet. Det giller inte
i sd hog grad kritiken av sjdlva strdkkvartettformen -— den tycks ju
ha haft sina alldeles speciella relationer till Wagner-gruppens fram-
tridande — som en rad delproblem kring denna fraga, framforallt da
en nationell-sociologisk syn pa genrevalet. Det var salunda langt ifran

1 Vid samma konsert som Stenhammars f-mollkvartett uruppfordes spelades
ockséd en sttdkkvintett av Rich. Anderssonseleven Knut Bick. Denna var ett rejilt
hantverk, i 6vrigt dock ett ganska obetydligt stycke musik. Peterson-Berger reage-
rade starkt: »Haydn, Beethoven och Brahms ha skrifvit strdk- och klaverqvartetter,
gvintetter — — — trior, duos, sonater, alltsd ldtom oss i dag komponera en strak-
qvartett, i ndsta vecka en pianoqvartett» etc. P.-B. menar hir, att Stenhammar och
Béck och (underforstatt) dnnu ndgra unga musiker i kretsen kring Tor Aulin och
Rich. Andersson — t. ex. Knut Andersson — inte bara forilskat sig i de stora més-
tarnas formvirld och uttrycksmanér utan ocksd trodde, att om man hirmade dessa
i sina egna verk, si skulle dirmed automatiskt uppstd levande, nobla konstverk —
att ldnegodset m. a. 0. garanterade hog kvalitet. P.-B, brannmairker, som vi tidigare
sett, denna genreslentrian. — Egendomligt nog synes han emellertid ha varit blind
infér den minst lika patagliga slentrian och masstillverkning som férsiggick inom
romansens och balladens omride. Inte minst balladen var ju sedan lidnge nigot aven
modeform, bide inom musiken och litteraturen. Vad den norske litteraturforskaren
Hans Midboe sédger i sin »Romantikens balladediktning», Oslo 1946, s. 12, giller
i princip dven om musiken: Balladerna var »lette 4 dikte, de stilte meget beskjedene
krav til fantasi og skapande evne, og de matte nettop derfor bli det rette element
for de mange romantikere som aldri nddde lenger enn til 4 etterlikne de store mes-
teres.

2—537895
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bara en kvalitetsfriga, om Sodermans och Sjogrens sanger och kirsatser
var levande, populdra infor sin publik pa ett helt annat sdtt én Normans
symfonier och kvartetter, om visdikiarna Geijer och Lindblad var
kdnda och élskade men instrumentaltonsdttarna med samma namn
sd gott som obekanta utanfor kretsarna kring Mazerska séllskapet och
den inflytelserike violinamatéren och kvartettentusiasten J. Falken-
holm. Det mest talande beviset p4d denna inskriankta repertoarinstéll-
ning 4r givetvis det &de som vederfors Franz Berwalds instrumental-
verk.

Den inhemska kvartettradition som Stenhammar byggde vidare pa
var en spdd planta jdmférd med den rika vegetation av visor och kor-
satser, mot vilken bakgrund P.-B:s produktion och &ven mycket i hans
tankevérld avtecknar sig. Det kan inte hjélpas att det finns nagot av
en donquijotesk strid mot véderkvarnar i de ddmande orden éver Sten-
hammar och den samtida kvartettmusiken. Strdkkvartetten hade d4nnu
inte fatt sin verkliga chans i svensk tonkonst.

Aven pa andra punkter 4n i genrefrdgan — om &4n besldktad med
denna — 4r P.-B:s ésikter ett vidareforande av grundtankar i svenskt
1800-tal, ja av i forra seklets musikaliska tdnkande overhuvudtaget.

Det finns bevisligen ingen sats, ddr P.-B. skulle hdvda som 6nskvird
en atergang till den dilettantférgudning eller den naiva naturgeni-
dyrkan som kédnnetecknar stora delar av den epok som vi hir sysslar
med, men det kan inte férnekas att hans ytterligt positiva instéllning
gentemot spontaneiteten, enkelheten, ursprungligheten i folkvisan
stundom gar hand i hand med dem. Steget &r hir inte langt till de
tankar som vid mitten av seklet forfiktades av den tidens ledande
musikskriftstdllare, Abraham Mankell. Hur djupt rotat i en havdrik
estetik som P.-B:s idévérld var behdver man bara ldsa i Mankells musik-
historiska arbeten eller i exempelvis C. L. J. Almgqvists intressanta
essay »Om poesi i sak» for att komma till klarhet om — trots de uppen-
bart s& personliga overdrifterna i den senare framstéallningen.!

1 Jfr exempelvis P.-B:s kritik av de ldrda schablonerna inom den senromantiska
strdkkvartettlitteraturen med {foljande rader ur ovanndmnda Almqvist-skrift
(s. 345 i Strédda skrifter 1814—46. I urval 4 nyo utgifna, Lund 1878). Aven hir
stélls det gamla och det nya mot vartannat: »Det vik an d e i tidehvarfvet uppfor
sig med grundlighetens charlataneri. Det vill icke bortgd sjelfmant, det uppkallar
derfore alla sin krafter for att bibehdlla sig. Hufvudsakligen hoppas det vinna stéd
genom att sténdigt férespegla oss sitt djup, sin vishet, sin underbyggnad, sin skola,
med andra ord sin grundlighet.» Almqgvist betonar i fortsidttningen att den gamla
skolan ju dr orsaken till det nya som skall komma, dédrfér har den ritt att halla pa
sitt virde. Dock inte i s& hog grad som fallet dr, och inte heller med de metoder
som anvinds. »Det pockar pa att f4 gillas, skriver forfattaren. »Och genom hvad?
Genom en skolas formler som betydde mycket, si linge lif, som alstrat dem, var

derinom, men foga eller intet sedan viisendet forsvunnit.» Givetvis dr detta tankar
som ging pd ging aktualiserats och aktualiseras i kulturhistorien: de har nigot av
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Vill vi stka orsakerna till strakkvartettens svaga men violinsonatens
desto starkare position maste vi slutligen uppmérksamma dnnu en
faktor.

Ett utmérkande drag i 1800-talets musik dverhuvudtaget dr ju ett
stigande intresse for klangfragor — och didrmed for orkestern
och for ett instrument som pianot. Detta ar en sida av utvecklingen som
far markanta utslag i svensk tonkonst under senare hédiften av 1800-
talet: fran den klangliga frigérelsen i Wagners tecken hos den unge
Soderman, éver den sjogrenska forimpressionismen till den harmoniska
expansionen i P.-B:s senare romanser och i hela Alfvéns produktion.
Med Wagner som inspirationskélla férenas har impulser fran Chopin,
Liszt, Schumann och inte minst Grieg, i viss man ocksa fran Berlioz
och Rich. Strauss.!

Det var forst genom Debussy och Ravel som strakkvartetten blev ett
klangobjekt med samma raffinerade uttrycksmojligheter som pianot
och orkestern.?

patenterad progressivitet dver sig. Det viktigaste i vart fall dr emellertid hur denna
utvecklingsidé hos Almqvist sammankopplas med en rad tankar som vi méter ocksa
i P.-B:s motsvarande idékombinationer. Hér ar inte platsen fér en fullstdndig redo-
visning av relationerna mellan de tva skriftstédllarna, det far rdcka med pavisandet
av foljande viktiga Almqvist-parallell till Peterson-Bergers tidigare kvartettrecen-
sioner: idén cm den »instinktiva musiken», dess samband med folkvisan och dess
motsatsforhallande till vad han kallar f6r sharmonistiken» och »instrumentiken», det
lirda och det inlédr d a elementet i musiken. »Hur understod sig drat att pa egen
hand intagas utan att sjdlen hinrycktes...?» — I en rec. av en Almgvist-afton av
Sven Scholander (DN 22. 4. 1899) har Peterson-Berger uttryckt sin djupa beundran
for »Songes» och sitt samforstdnd med den musikestetiska instéllning vilken dessa
visor s viltaligt ger uttryck at.

 Se bl. a. Ake Brandel, Chopin i Stockholms musikliv och press fram till 4r 1850,
Musikvirlden 1949, s. 226 ff och Gosta Percy, Grunddragen av Wagnerrorelsen i
Sverige under dess forsta skede fran omkr. 1857—omkr. 1884, Sem.uppsats 1936.
Maskinskrivet ex. i KMAB. — Berlioz var under de senare decennierna av 1800-
talet och de forsta Aren av 1900-talet en relativt ofta spelad tonsdttare i vart land,
och d4 inte bara hans mindre verk. Till de stérsta beundrarna hérde Aulin. S& hér
heter det i ett av hans brev till Stenhammar (4. 5. 1907): »Berlioz 'Faust'!!
Ack, ja! Lifvet d4r 4 n d 4 skdnt! Det kénde jag nér det tredje och sista uppférandet
var dfver. Guda-stycke! Fy fan hvad det dr genialt!»

* En klangligt egenartad kvartettsats #r Rangstréms »Ein Nachtstiick in E T A
Hoffmanns Manier» frdn 1909. I hur liten utstrickning som tonsdttaren hir tagit
fasta pa de traditionella kvartettfrigorna — strivan efter en rik motivisk utveckling
och efter en fast, koncentrerad formbyggnad — framgér av en artikel av Kurt Atter-
berg, Néagra tidiga instrumentalverk av T. Rangstréom, i Musikrevy 1950, 2, s. 57.
Atterberg berdttar dér bl. a, att Edvin Kallstenius av Rangstrom fatt »carte blanche
P4 att ’gora vad han ville’ med kvartettens(l). Kallstenius och Atterbergs revision
av verket gar bl. a. ut pd en ommaobleringen i satsférloppet.
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STENHAMMARS FORMINTRESSE., »KLASSICITET OCH GERMANISM»

Det finns i var tid en tendens att vidrdera Stenhammars instrumen-
talverk hogre én hans vokalmusik, ja att se i varje fall de senare av dem
som en av tyngdpunkterna i svensk tonkonst. Aven i detta ligger ma-
hédnda en tidsbundenhet: nyare svensk musik har ju inte bara fjarmat
sig fran de nationella idealen, den har ocks& med hittills oanad intensitet
odlat storre instrumentala former pa bekostnad av romanskonsten och
kdrmusiken.

Soker vi efter ett samtida omdome dé4r denna smoderna» varderings-
skala kommer till anvdndning méste vi g till Carl Nielsen. Nir den
danske méistaren intervjuades av Svenska Dagbladet (22 nov. 1927)
efter Stenhammars dod yttrade han:

Man kan mdjligen séiga att han icke dgde sa stor kompositorisk kraft,
men med hinsyn till sjdlva utarbetandet av sina tankar var han bland

de finaste i Norden. — — — Bland de mest betydande av hans verk
rdknar jag en av hans kvartetter.!

Nielsen limnar ocksa en upplysning av mera personlig karaktdir, en
upplysning som inte saknar virde for forstaelsen av Stenhammars stora
intresse for de absoluta musikaliska problemstéllningarna:

Han intresserade sig mycket for arkitektur. Jag har promenerat med

Stenhammar i Koépenhamn och sett p4 gamla byggnader. Jag minns
tydligt hur han gladde sig 6ver det gamla maleriska Kristianhavn.

Det finns ingenting direkt &verraskande i denna notis. Stenhammar
kom fran en utpréglad arkitektmiljo. Hans far var arkitekt liksom hans
dldre bror Ernst. De ungdomar som pé 1870- och 80-talen samlades i det
stenhammarska hemmet hade ocksd pa ett eller annat sdtt med arki-
tekt- eller konststudier att gora: bl. a. tillhorde den sedermera si be-
romde Ferdinand Boberg den tringre vankretsen. Arkitektur och musik
var stdndigt aterkommande samtalsdmnen i denna miljé.?

Wilhelm Stenhammars intresse for arkitektur var emellertid inte
bara fiargat av ungdomsintryck och sldktsolidaritet. Hans son, Claes
Goran,?® har berattat, vilket produktivt element i faderns fantasi som vi
hér ror oss med. Sarskilt levande dr intrycken fran familjens vistelse i
Florens hosten 1906 och varen 1907. Stenhammar féretog under detta
besok talrika resor till ndrliggande orter, ofta i avsikt att bese de be-
romda byggnadsverk som han lidst om. Studierna bedrevs med nagot

1 Sannolikt syftar Nielsen hér pa den femte strakkvartetten, vilken han under
sin tid som dirigent i Géteborg bearbetade for strakorkester.

* Se min artikel Kapitel 1 om Wilhelm Stenhammar, Musiklivet — VAr Sing
1952 s. 22—23, 82—83.

* Enligt samtal den 14. 4. och 4. 9. 1953.
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av fackmannens grundlighet. Hade han sina barn med sig var han noga
med att inskédrpa hos dem sédrdragen i de olika stilarna: typer av pelare,
kapitéler, valv etc., ja det hiande ibland nér han lekte med dem, att
leken tog form av ett »stadsbygge», en karta — helst 6ver en medeltida
stad — som sedan malades i granna fdrger. Han ville med detta inskérpa
hos dem kénslan for ett samhdlles struktur och sédtt att fungera, men
denna pedagogiska idé blev ju ocksd en symbolhandling for hans eget
levande intresse {6r formproblem, for formkonstruktioner.

Forsoker man precisera vad hos Stenhammar som framst skiljer
honom frdn de mera betydande samtida tonsdttarna, en Peterson-
Berger, en Hugo Alfvén, en Emil Sjogren, sa &r det ocksd detta hans
alltmer framtridande formintresse, ett intresse som drev honom
just till instrumentalmusiken och dess gestaltningsproblem. I g-moll-
symfonins final 4r det en utpriglat arkitektonisk begdvning som fort
notpennan. I strdkkvartetterna moter man mangenstddes lika patag-
liga bevis.!

Det vore emellertid en 6verdrift att hivda denna Stenhammars arki-
tektoniska ldggning som négot helt unikt i svensk tonkonst vid sekel-
skiftet. Vi moter den ju ocksa hos Alfvén, diar den dock forenas med ett
lika patagligt intresse for musikens koloristiska mdojligheter. Faktiskt
ar det ju sa att ju ldngre fram vi kommer i Alfvéns produktion, ju konse-
kventare som han lyckas utkristallisera de personliga lagbundenheterna
i sin stil, desto mer dominerande blir denna koloristiska instédllning.!
Alfvéns utveckling kan pa denna punkt alltsd i viss man stéllas i kontrast
till Stenhammars. Alfvén malar i toner. Han ldr f. 6. tala om orkestern
som om en palett i ordets bokstavliga bemiirkelse: trdblasarnas blaa nyan-
ser, fran flojtens silverblaa toner ner till fagottens ultramarin; hornens
guldgula klangfirg etc.2 Hir kan vi ju ocksa dra den direkta parallellen
till Stenhammars intresse fér arkitektur. Det blir givetvis Alfvéns verk-
samhet som akvarellist.

Mot denna bakgrund férefaller det ganska naturligt att Alfvén som
dock dr violinist inte #dgnat strakkvartetten ndgon uppmaéarksamhet. Den

skulle troligen ha klavbundit hans klangfantasi liksom hans behov av
bred, klatschig effekt.

Inte minst under italienvistelsen aktualiserades for Stenhammar en
rad besliktade fragor, vilka fangslat honom sedan flera ar tillbaka.
Det giller den vid denna tid s& livligt diskuterade vixelverkan mellan
— for att lana en formulering fran Heidenstam — klassicitet
och germanism, mellan formkultur och kénsloengagemang.
Heidenstams stridsskrift hade kommit ut 1898, men Stenhammar
skulle enligt Claes Goran Stenhammar ha berdttat som ett oférglomligt
minne, att han hade varit nirvarande redan vid det tillfalle d4 skalden

1 Se Sven E. Svensson, Hugo Alfvén, Upps. 1946, s. 54.
* Enligt uppgifter av tonsittaren, fil. lic. Ingmar Milveden.
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i Oscar Levertins hem undfick idén till sitt arbete. Vad »Klassicitet och
germanism» betytt for Stenhammar har tidigare betonats av bl. a. Julius
Rabe.?

Det finns i detta sammanhang endast plats for nagra f4 belysande
citat ur Heidenstams skrift.*

I borjan av kap. III heter det: »Som vi alla veta restes den klassiska
odlingen pa opersonlig lydnad under det skont befunna och pa en aristo-
kratisk kénsla for den yttre virdigheten, for formen, f6r sanningens och
fullkomlighetens uppnéende i det objektivas. Detta &dr Heidenstams karak-
teristik av klassiciteten. Om germanismen heter det: denna dr »subjektiv
och framskjuter kinslan och det personliga gentemot bade andlig och
statlig objektivism». Vidare: »De (germanerna) umbira villigt de republi-
kanska ytterlinjerna, men icke en bred folklighet ¢ver sedvidnjor, tycken
och teorier. De hysa motvilja mot den enskildes kunskaper, som hdéja
honom éver mingden. Liksom de gédrna utbyta ordet 'forfining’ mot det
gidckande ’'6verfoérfining’, insdtta de girna i stéllet for ordet lirdom ett
avvisande 'kammarlirdom’.»

Det 4r inte var uppgift att beddéma virdet och tillforlitligheten i
Heidenstams tankar® — de 4r pa sina stéllen lattvindigt generaliserande
nog. Det visentliga &r i vilket forhallande de star till Stenhammars
verk och girning och till den musikestetiska debatten kring sekelskiftet.

Hur véaxlingen mellan »objektivitet» och »subjektivitet», mellan
sklassicism» och »sromantik» préglar Stenhammars tonsprdk har flera
ganger tidigare betonats, framforallt av Moses Pergament; jag ater-
kommer till detta i det analytiska kapitlet.

Samhorigheten i tédnkesédtt och konstnérlig malsdttning mellan litte-
rart och musikaliskt »nittital» 4r f. 6. d4ven p& andra punkter ganska
iogonenfallande. Dédr finns ett gemensamt intresse fér Nietzsche och
Wagner, en stark kénsla for ateruppvéckandet av »ett nytt sinne for det
svenskan, hos atskilliga av dem en markant liberal orientering men
samtidigt ett hogt utvecklat sinne for tradition, for historia och provin-
siell egenart, skirpt under industrialismens framvéxt, d4 s& manga
gamla svenska kulturmiljoer gick sin forintelse till métes. Dessutom,
den hogtstdende nittitalistiska lyriken inspirerade till en ny hégkon-
junktur for romanskonsten, i synnerhet di hos Peterson-Berger, Sten-
hammar och Rangstrom. Motsdttningen mellan Levertin, »kulturskal-
den», och Froding, »allmogepoeten», ett av de stora diskussionsémnena
inom den nittitalistiska forfattarkretsen, hade inom musiken négot av
en parallell i den motsdttning mellan Stenhammar, storstadssonen, och
Peterson-Berger, landsortssonen, som jag tidigare skisserat. Har finns
ocksa viktiga personliga relationer att ta fasta pa.

! T ett minnesprogram §ver Wilhelm Stenhammar i svensk radio 21. 11. 1952,

2 Citerade efter Kate Bangs och Fredrik Books utgdva av Heidenstams skrifter,
del 18, Sthlm 1944, s, 78—80.

8 Se hidrom bl. a. B66k, Verner von Heidenstam, senare delen, Sthlm 1948, s, 175,
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Nér Peterson-Berger i sin stenhammarnekrolog sa journalistiskt verk-
ningsfullt talar om kollegan som en Aladdin nar det géllde hans piano-
spel men som en grubblande Nureddin nédr det gillde hans kompositio-
ner, da 4r detta ingenting annat 4n dvertagandet av ett élsklingsmotiv
hos Heidenstam och dennes forfattarvianner. Frodings tanke kretsar
ju kring motivet i sagan om den underbara lampan, Levertin tar upp
motsatsforhallandet i Salomo och Morolf, Heidenstam diktar ddrom i
Moguls kungaring. I litteraturen ger inte minst de orientaliska sagolanen
bara en betydligt mer méangfasetterad bild: kontrasterna blir inte sa
kategoriskt skarpa som hos Peterson-Berger. En intressant fordjupning
av tanken aterfinner vi i Levertins Heidenstamstudie i kalendern Svea
1897. Levertin visar hér, for att citera Carl Fehrman, »hur Heidenstam
utvecklats fran en sorglés Aladdin, en improvisatér med férenklade
synpunkter till kulturskalden med tédnkarblicken pa vérlden».!

Detta dr en karakterisering som stdmmer utméarkt vil ocksd med
Stenhammars vig. Strakkvartetterna ger har ett fullvirdigt material.
De spelar hos Stenhammar en liknande roll som hos exempelvis Beetho-
ven och Barték.

111

STRAKKVARTETTERNA OCH VIOLINSONATEN

Stenhammar hor inte till de i skrift mest och béast behandlade svenska
tonsdttarna. Litteraturen om honom é&r tvirtom overraskande mager,
inte minst om man jamfoér med vad som publicerats om hans bada
samtida Peterson-Berger och Alfvén. En av orsakerna dr vil, att det
vilar nadgot av anonym hoghet och avskildhet 6ver Stenhammars per-
son. Hans liv 4r inget pafallande tacksamt objekt f6r den som vill skriva
en spdnnande och fargrik biografi: dér finns inte som i fallet Peterson-
Berger en rad dramatiska och invecklade konflikter, dér finns inte som
i fallet Alfvén firgsprakande festspelsstdimning och otdmjd livsaptit.
Dar finns heller ingen skakande tragik: att kalla Stenhammar ett miss-
forstatt geni vore felaktigt. Nej, Stenhammar blir verkligt intressant
forst om man sysslar med hans musik och hans konstnarliga utveckling.

Egendomligt nog har emellertid inte heller denna sida av dmnet
lockat till mera ingdende studier.? Det tycks mig dérfor vara pa sin plats
att i den analytiska framstillning som hir foljer mera soka halta en

! Levertins lyrik, Ak. avh. Lund 1945, s. 364.
¢ Den mest omfattande artikel som hittills dgnats Stenhammar #dr dansken
Richard Hoves studier i Nordisk Tidskrift, N. S. (1942) s. 89—107.
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allmént orienterande och beskrivande linje 4n en detaljgranskande —
alltsa en disposition av samma typ som i de bada tidigare kapitlen. For
en uppgift av denna art passar f. 6. Stenhammars kammarmusikpro-
duktion sdrskilt vil. Den ger inte bara — som jag redan antytt i forra
kapitlet — grunddragen i tonsdttarens karaktdrsutveckling och visar
honom kvalitativt frdn hans bésta sida, den hor ocksa till hans storsta
verkgrupper och ar vad géller de olika kompositionernas tillkomstdata
relativt jamnt fordelad dver det kvartssekel (1891—1916) som var Sten-
hammars mest produktiva &r och fran vilka alla hans framsta verk med
nagot enstaka undantag harror.
De kompositioner som vi i det foljande har att arbeta med 4r:

Strakkvartett nr 1 C-dur op. 2.

Komp. Bergvik, Ingars,! sommaren 1894.2

Allegro C-dur 4/4 218 t. — Mesto. Sehr einfach, aber mit der innigsten
Empfindung vorzutragen f-moll 3/4 111 t. — Molto tranquillo e commodo
C-dur 2/4 (triodel: Un pochettino piu leggiero G-dur 2/4) 209 t. — Allegro
molto C-dur 6/8 364 t.

Autograf. En uppsittning stdmmor ur Tor Aulins notarkiv i Géteborgs
Orkesterférenings bibliotek. Originalpartituret okint.

Utgdvor. Part. (fol.) och stdimmor. Kongl. Hofmusikh. (Hennings), Kphvn,
K.H.M. 3057 — Landy & Co (London) — Hainauer (Breslau); omtryck
av part., forminsk. till fickformat 1949. Wilhelm Hansen, Musik-
Forlag, Kphvn, nr 21340. — Norsk Musikforlag A/S, Oslo — A.B.
Nordiska Musikférlaget, Stockholm (Edition Musicalia nr 954).

Uruppfirande. Aulinkvartetten, Vetenskapsak:s horsal, Sthim, den 12
jan. 1895.

Sats for pianofrio A-dur.
Komp. Géberg® 6 maj 1895.

Allegro ma non tanto A-dur 3/4 504 t.
Autograf. Part. i KMAB: 9 fol.sidor.

! Familjen Stenhammars sommarstélle i Stockholms skargard.

* Dateringen efter opusforteckningen i Tre festkonserter till firande av Wilhelm
Stenhammars minne, Gbg 1928. D4 kompositionslistan 4r bemiangd med tryckfel
och dven andra misstag, bor uppgifterna darifrdn om méjligt forst kontrolleras
genom andra killor. I detta fall saknar vi sddana hjédlpmedel: dateringen foérefaller
dock riktig.

3 En egendom néra Trands, som dgdes av sldktingar till Stenhammar.

¢ KMAB:s samlingar av stenhammarautografer dr relativt fullstindig: med fa
undantag finns dir varje storre instrumental- och vokalverk av honom, dartill
tonsittarens fA ofullbordade och opublicerade kompositioner. Samlingen 4r indelad
genremdéssigt: kammarmusik, sdnger, teatermusik etc. I KMAB finns dven en depo-
sition stenhammarpartitur tillhdriga tonsittarens maka, fru Helga Stenhammar:
déri ingar bl. a. F-durserenaden fér orkester och musiken till Tagores Chitra.
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Sats for pianokvartelt Ess-dur.
Komp. sannolikt vid 1890-talets mitt.
Allegro brilliante Ess-dur €8 523 t.

Aulograf. Part. i KMAB: 17 fol.sidor, de forsta 5 skrivna med blick, de
ovriga med blyerts.

Strakkvartett nr 2 c-moll op. 14.
Komp. Bergvik, sommaren 1896.*

Allegro moderato c-moll 4/4 108 t. — Andante quasi Adagio Ass-dur
3/4 109 t. — Scherzo: Allegro vivace ciss-moll 3/4 (triodel: Molto espres-
sivo Dess-dur 3/4) 223 t. — Finale. Allegro energico e serioso c-moll 4/4
249 t.

Autograf. Okénd.

Utgdvor. Part. (oktav) och stiammor. Det Nordiske Forlag. Musikforlaget:
Henrik Hennings, Kphvn, nr 3629 — Julius Hainauer (Breslau).

Uruppforande. Aulinkvartetetten, Vetenskapsak:s horsal, Sthlm, den 13
nov. 1896.

Strdakkvartett f-moll.
Komp. 1897?

Allegro f-moll 4/4 182 t. — Adagio. Con intimissimo, poco scherzando
A-dur 4/4 77 t. — Allegro giocoso C-dur 3/4 (tva triodelar: giss-moll 3/4
och c-moll 3/4) 170 t. — Allegretto f-moll 2/4 212 ¢t.

Autograf. Part. i KMAB, ursprungl. i Musikaliska Konstféreningens sam-
lingar, nu i Stenhammarsamlingen. 35 fol.blad. Dértill pa ett 16st blad
ett alternativ till borjan av genomforingen i sats 1: att déma av hand-
stilen nagot yngre.

Uruppfoérande. Aulinkvartetten, Vetenskapsak:s horsal, Sthlm, den 21
febr. 1898. Annu ett framforande i Mazerska sillskapet den 17 mars
samma ar. Senare refuserad.

Strakkvartett nr 3 F-dur op. 18.

Komp. Stockholm héosten 1897 — Bergvik, sommaren 1900.2
Tillignad Louis Glass.?

Quasi Andante F-dur 4/8 190 t. — Presto molto agitato f-moll 3/4
(triodel: Allegro molto energico f-moll 4/4) 298 t. — Lento sostenuto b-
moll 2/4 11 t. — Presto molto agitato, molto meno mosso etc. f-moll 3/4
135 t.; Fuga. Moderato f-moll 4/4 202 t.

! Dateringen fran Tre festkonserter. ..

* Opusforteckningen i Tre festkonserter... har hir felaktigt 1901 som slut-
datering.

# I avdel. »Utan opustal» a. a. finns upptagen en strdkkvartett A-dur, tillignad
Louis Glass och komp. 1900. Detta méste vara ett misstag; givetvis dr det hir friga

om originalpart. till F-durkvartetten pa vars forsdttsblad bokstaven F blivit for-
villande lik ett A.
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Autograf. Part. i KMAB. S. 2. av omslaget star: a) Quasi Andante b)
Presto molto agitato. Lento sostenuto (Variazioni) c¢) Finale; Fantasia
e Fuga. — Sats 1 skriven med blyerts, sedan med blick: flera &dnd-
ringar. Satserna II—IV skrivna pa annat slags papper och med annat
bldck: dven hér flera dndringar. Efter sista satsen star: Fine Bergvik
18 juli 19001

Ulgdvor. Stammor. Stich und Druck von C. G. Réder, Lpz, J 4417 H.

Uruppférande. Aulinkvartetten, Sthlm, den 17 april 1903.

Violinsonat a-moll op. 19.

Komp. somrarna 1899—1900.2
Tilldgnad Tor Aulin.

Allegro con anima a-moll 6/8 288 t. — Andantino F-dur 3/4 167 t. —
Allegro A-dur 2/4 402 t.
Autograf. En violinstdmma i KMAB.
Utgdva. Nordisk Musikforlag, Kphvn — Julius Hainauer, Breslau.
Uruppforande. Tor Aulin och tonsédttaren, Sthim, den 26 mars 1901.

Strakkvartett nr 4 a-moll op. 25.

Komp. Sar6—Florens—Vestana, Grinna 1904—1909.
Tilldgnad Jean Sibelius.

Allegro ma non froppo a-moll 4 225 t. — Adagio A-dur 3/8 151 t. —
Scherzo: Allegro, dorisk pa d, 2/4 (triodelar: Presto A-dur 3/8) 544 t. —
Aria variata. Andante semplice (»Och riddaren han falte till Unga Hillevi»)
a-moll 2/4 243 t.

Autograf. Part. i KMAB, 39 med blidck skrivna fol.sidor med f6ljande
dateringar: sats 1 (s. 1—11) vid titeln »S&r6 7 juli 1904 Firenze dec.
1906», effer satsens slut »7 jan. 1907»; sats 2 (s. 13—16) vid titeln
»Firenze 1907», efter satsen »Vestand 26 juni 1909»; sats 3 (s. 17—28)
saknar datering; sats 4 (s. 29—39) efter safsens slut »Vestana 21 juli
1909». Framférallt i manuskriptet till sats 1 finns atskilliga storre
dndringar.

Ulgdvor. Part. (fickformat) och stimmor. Wilhelm Hansen, Musik-For-
lag, Kphvn o. Lpz (Wilhelm Hansen Edition No. 1351) — Norsk Musik-
Forlag, Kristiania — Rouart Lerolle et Cl¢, Paris — J. B. Katto,
Bruxelles; Nytryck av part. 1950 Wilhelm Hansen, Musik-Forlag,
Kphvn, nr 14818 — Norsk Musikforlag A/S, Oslo — Nordiska Musik-
forlaget, Stockholm (Edition Musicalia nr 955).

Uruppfoérande. Aulinkvartetten, Géteborg den 7 mars 1910.

Serenad (strakkvartett nr 5) C-dur op. 29.
Komp. Vestana, Grenna, sommaren 1910.
Allegro molto con spirito C-dur 3/4 224 t. — Ballata. Allegretto scher-
zando a-moll 6/8 202 t. — Scherzo. Allegro vivace 3/4 F-dur (triodel: 3/4

A-dur) 191 t. — Finale. Allegro molto 2/2 C-dur 287 t.

! KMAB iger ocksa en 1947 gjord kopia i oktav av kvartetten.
* Dateringen efter Tre festkonserter. ..
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Autograf. Part, — 24 fol.sidor — tidigare hos Hirschs, senare Gehrmans
forlag, nu i KMAB. Satserna har féljande dateringar: 1) 23 juli, 2) 27
juli — med alternativtitel »ritonella» 3) 28 juli 4) 31 juli 1910. Data
syftar troligen pa renskrivningsdagar inte pa kompositionstid.

Utgdva. Part. (fickformat och med introduktion! av tonsidttaren) och
stdmmor. Abr. Hirsch forlag, Sthim — Rob. Forsberg, Lpz.

Uruppférande. ?

Strakkvartett d-moll nr 6 op. 35.
Komp. Byn, Bohusldn, sommaren 1916.

Tempoe moderato, sempre un poco rubato d-moll 4/4 162 t. — Allegro
vivace B-dur 3/4 (triodel: h-moll 3/4) 251 t. — Poco adagio F-dur 12/8 72 t.
— Presto d-moll 2/4 410 t.

Autograf. Part. — 23 fol.sidor — i KMAB. Efter sista satsen star »Byn
5 sept. 1916». Betydande dndringar i sats 3. I KMAB:s Stenhammar-
samling finns 4ven satserna 1 och 4 i skiss pa tva system, den sistndmnda
i slutet endast antydd med blyerts: dven hir dat. »Byn den 5 sept.
1916». — Part. liksom stdmmaterial ursprungligen i Musikaliska Konst-
foreningens samlingar.?

Utgdva. Part. (fickformat) och stdmmor. Musikaliska Konstféreningen,
Sthim 1928.

Uruppfoérande. ?

I KMAB:s Stenhammarsamlingar finns ocksd ett antal fragment och
skisser till kammarmusikverk, framst till en cellosonat (skissen dat. Ed
25/3 1909): en forsta sats med langsam inledning — Poco adagio. Allegro
non troppo. Vidare en expos. av en mindre kvartettsats A-dur (odaterad)
samt en polska (Vivace, C-dur) dat. Vestanad 3 aug. 1910.

»KLASSIKER OCH ROMANTIKER»

Stenhammar har ofta betecknats som klassikerochroman-
tiker. »Klassisk behdrskning och idealisk jiamvikt kdmpade med
behovet av sjdlvhdvdelse och allehanda andra jagyttringar», skriver
Moses Pergament om hans utveckling.® Hos Julius Rabe heter det:*
»Som ung stormade Wilhelm Stenhammar fram med sitt varma och
vinnande ynglingatemperament, svirmade och dromde i sin musik pa
den blonda romantikens vackraste vis. Som mogen man stdllde han
sina mal allt hogre och fordrade alltid det hogsta av sig sjdlv. Bara den

! Introduktionen utgores av en presentation av visan om Finn Komfusenfej,
se vidare s. 61 f.

2 Det fanns ursprungligen flera ex. i hdskr av d-mollkvartetten. Ett innehades
av Rud. Claeson, cellist i den sista Aulinkvartetten, senare i Goteborgskvartetten,
ett annat av Adolf Busch. Jfr brev frdn Stenhammar till Sven Kjellstrom, dat.
Gbg den 22.5.1923 (i Musikhistoriska museet).

® Artikeln Wilhelm Stenhammar. Klassikern och romantikern, i Svenska ton-
sattare, Sthlm 1943, s. 64.

¢ I Tre festkonserter..., s. 6.
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noblaste kénsla accepterade han, bara den klaraste och renaste form . . .»

For den som é4r vil orienterad i Stenhammars verk dr dessa karak-
teristiker triaffande, men for den som endast har en ytlig kdnnedom
om hans musik och hans utveckling kan de latt 4 effekten av truismer.
Ar némligen inte spinningen mellan 4 ena sidan en stravan efter for-
mell stramhet och balans och & den andra ett frigorande av en emotio-
nell impulsivitet och uttrycksladdad bekénnelseiver — de betydelser
av begreppen »klassiker/klassisk» och »romantiker/romantisk» som vi
har asyftart — giltig for allt konstnarligt skapande? Skulle vi inte med
Stravinskij kunna citera André Gide, att »det klassiska verket ar vackert
tack vare sin tdmjda romantik»??

Sa langt ifran att vi har att gora med en situation som 4r kédnneteck-
nande for bara en eller ett fatal tonséttare, ror vi oss hdr med en pro-
blemstéllning som hor till de centrala inte minst i det senaste seklets
tonkonst och estetik, en problemstédllning som gir under manga namn
och som nyanserats pa olika sédtt: den motte oss hos Heidenstam under
tdckmantel av en ras-kulturfraga (klassicitet och germanism), den fick
hos P.-B. — liksom hos Wagner — en fargning av konservativ kultur-
instédllning stalld mot en progressiv, den moter oss hos Kurth i begrepps-
paret »bewusst-unbewusst»,® den glider 6ver i den gamla tvistefragan
om form och innehall* etc.

En beteckning som »klassiker och romantiker» kan ange tendenser
i ett material. Meningsfull blir den dock forst under vissa »harda» villkor:
motsdttningen mellan de bada leden och forsoken att bilda en syntes
av dem maéste vara sillsynt patagliga.

Att Stenhammars musik 4r ett sddant fall kommer den fortsatta
framstédllningen att visa: viror hdr vid sjdlvalivsnerven
ihansutveckling. »Den borne romantikerns expansivitet mot-
arbetades med fanatisk sjalvuppofiring», fortsatter Pergament sin redan

! Begreppen »klassiker/klassisk» och sromantiker/romantisk» kan ju ocksd avse
tillhorighet till dels wienklassicismen, dels i stort sett 1800-talets tonkonst. For att
undvika dubbeltydigheterna har jag hir valt att i fall, dar dessa betydelser kunde
bli aktuella i stédllet hdnvisa till konkreta exempel, antingen tonséttare eller enskilda
verk. Den populdra innebdrden av ordet »klassisk» = serios lamnas givetvis hir at
sidan.

? Stravinskij, Musikalisk poetik, Sthlm 1950, s. 34.

¢ 1 Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners »Tristan», Berlin 1923,
i synnerhet s. 16.

¢ Bland dem som tar upp fragan till diskussion dr Kurth-eleven Rudolf von Tobel
i Die Formenwelt der klassischen Instrumentalmusik, Bern och Lpz 1935, s. 230:
»Die herkémmliche Formenlehre hat die allzu starr und einseitig aufgefassten
Formtypen der Klassik mit musikalischer Form iiberhaupt identifiziert. Sie zeigte
nicht, wie der Gesamtaufbau notwendig aus der ganzen Setzweise, der Technik,
dem Einzelausdruck hervorgeht. So war die ’Form’ fur sie ein vom ’Inhalt’ unab-
hingiger Gegensatz zu diesem, eine tast beliebig anwendbare Schablone, ein Rezept.»

29

citerade karakteristik: »bort fran jaget och fram till det eviga, till
musikens ogrumlade urkallaly

Redan i de tva forsta strakkvartetterna 4r pendlingen mellan dessa
ytterligheter fullt mérkbar.

STRAKKVARTETTERNA I C-DUR OP. 2 OCH C-MOLL OP. 14

I Stenhammars forsta strakkvartett (C-dur, op. 2, komp. 1894) ar
anknytningspunkterna till Haydn, Mozart och den unge Beethoven
synnerligen patagliga. Detta géiller inte minst inledningssatsen.

Karaktédren ar konsertant, ljus, serenadartad och med en forhirs-
kande rytmisk livfullhet. Reglerna for hur man bygger upp en sats i
sonatform har foljts med en ndrmast skolméissig noggrannhet.! Ton-
artsgrupperingen &r »korrekt»: huvudtemat (Ht) i C-dur, sidotemat
(St) i G-dur liksom epilogtemat (Ept). Ht blir redan i expositionen fore-
mal fér en ganska ingdende bearbetning, medan St och Ept spelar
en underordnad roll, de infores i satsen nidrmast som kontrastverk-
ningar. [ reprisdelen upptrdder samtliga temata i grundtonarten.
Codan byggs upp av material frdn Ht och for satsen efter relativt in-
giende bearbetning av stoffet fram till ett strettaartat, mycket markant
C-durslut: nagon ny genomforingsdel dr det dock inte frigan om.

Till intrycken av en efter monster byggd sats bidrar i viss man ocksa
fordelningen av de olika temakaraktirerna. Huvudtemat ar rytmiskt
markant, kraftfullt och expansivt (ex. 1 a), sidotemat ddremot sjung-
ande och i sin glidande, synkoperade sekvenskedja nigot passivt
(ex. 1 e). Epilogtemat kan liknas vid ett anekdotiskt, pittoreskt infall,
f. 6. inte utan associationspunkter till Grieg och nordisk folkton: de
vallropsliknande triolupprepningarna over en brumbaseffekt (ex. 1 f).2

Stenhammar arbetar som vi ser genomgdende med diatoniska idéer
med markant tonalitetsbestimning (obs. att samtliga temata byggts
upp av treklangsmotiv!), kromatik hor till séllsyntheterna, klanglighet

1 Angdende min anvédndning av begreppet for m se Tobel, a, a. s. 2 och den
grians som ddr dras mellan form och formtyp: »jedes Werk hat seine Form,
ist eine Form, und jede Form ist ein konkretes Werk; abstrakt sind nur Typen: sie
fassen Formen mit Gemeinsamkeiten zu Gruppen zusammen.» I anslutning hirtill
bor papekas, att ordkombinationer som »sonatform», »rondoform» ete. givetvis avser
schablonen, typen. — Ordet »sats» anvinds i tva betydelser, dels som en del av ett
verk (ex. »forsta satsen»), dels dsyftande helheten av de olika musikaliska-instru-
mentala medlen, ex. i kombinationen »kvartettsats», »satsarbete». Det torde klart
framgd av sammanhanget, vilken betydelse som #r aktuell.

% Jag behdver hir endast hinvisa till Grieg, Nordiska danser och folkvisor for
piano op. 17 (ex. nr 1—3, 7, 18); Séderman, Sex visor i folkton for bl. kér (nr 6,
»Pojkar och jéntor ta’n nu i ring») och »Ett bondbréllop» (nr 1 »Bréllopsmarsch»

och nr 4 »I bréllopsgérden»). Aven Stenhammars ungdomsopera »Gildet p4 Solhaug»
bjuder ett intressant jamforelsematerial: framforallt i akt II.
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som egenvirde, som stdmningsskapande faktor saknas: enda undan-
taget skulle i sa fall vara Ept. — Annu ett par detaljer som belyser de
ndra relationerna till den wienklassiska strakkvartetten och dess arv-
tagare kan vara védrda att notera, det giller utformningen av strak-
stdmmorna: tonomfanget halls inom rimliga grdnser (hégsta tonen ér
a®), svarare passager, dubbelgrepp och tonféljder saknas, liksom varje
tendens till instrumentala effekter.

Det finns salunda inte mycket i denna musik som — om vi ser till de
yttre strukturdragen — tyder pa ett s& sent tillkomstir som 1894:
forekomsten av mediantutvikningar och en viss djarvhet i de dynamiska
skiftningarna var ju ingalunda nymodigheter vid denna tid. Den enda
mera markanta nationella antydningen &r den som vi méter i epilog-
temat.

Man vore frestad att kalla satsen ett studiearbete, 4ven om idéernas
friskhet och den levande, véilbalanserade utvecklingen av dem tyder
pA en upphovsman med stor talang och med en utmérkt kompositorisk
skolning, Ett avsnitt i satsen hojer emellertid den unge Stenhammar
ett bra stycke over epigonernas skara, och det &r genomftringen.

Jag har redan péapekat att Stenhammar i expositionen tilldelat
huvudtemat en helt dominerande roll, saval betréffande karaktdr som
utrymme. I genomféringen blir nu huvudtemat allenarddande och ar
alltsd under satsens lopp foremél for en synnerligen ingiende férvand-
lingsprocess: av satsens 218 takter kommer hela 182 p& huvudtemat
och dess utarbetning. Lat oss ddrfor helt kortfattat stanna infor huvud-
temat och dess gestaltningsmetamorfoser — detta desto hellre som vi
didrmed redan nu skulle komma in pa en fraga som hor till de mest
givande undersokningsobjekten i Stenhammars musik, en fraga som
vi i fortsdttningen i ganska hog grad kommer att uppmérksamma och
som vi hir ger bendmningen den tematiska processen. Ter-
men ir ldnad fran den osterrikisk-amerikanske tonsittaren och teore-
tikern Rudolph Retis arbete med samma namn (The thematic process
in musict) och asyftar vad jag ovan kallat for-ett temas (ett motivs)
gestaltningsmetamorfoser, ddri inbegripet de strukturlikheter (tematisk
homogenitet) som man stundom moter mellan olika idéer i en sats, i
skilda satser eller t. o. m. i ett helt verk.

Var framstédllning far i fortsdttningen ndrmast karaktéren av kom-
mentarer till notex. 1 a—d.

Det profilskapande i huvudtemat ar ju dess rytmiska utformning
(ex. 1 a), inte minst de punkterade tongrupperna; till den fanfarlik-
nande karaktdren bidrar givetvis ocksd den stigande C-durtreklangen.
En ndrmare analys visar att temat byggts upp av en till en borjan takt-

1 New York 1951, kap. The thematic concept: a fundamental element in the
understanding of musical art, s. 3—7.
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vis symmetrisk rytmgestalt (t. 1—4), att dubbelgreppen ger en mycket
markant betoning at inledningsackordet, men att detta sitt att accen-
tuera inte vidare aterkommer pa forsta taktdelen. Ddremot observerar
vi, att en genomgaende tyngdpunkt infaller pad den ju egentligen obe-
tonade andra taktdelen, en betoning som hir mindre beror pa accen-
tuering &4n pa tonens ldngdvirde. (I inledningstakten maste vi som en
bidragande faktor dven rdkna med detta ackords tonikafunktion, hir
mer markerat 4n pa ettan genom det vidare tonomfénget och genom
de 16sa, klangfulla basstrangarna i viola och violoncell.)

For den inledande, punkterade tvatonsgruppen géller alltsa, att den
ocksd kan tolkas upptaktsmaéssigt, en tolkning som inte bara ar ryt-
miskt utan ocksd tonalt betingad: de tva forsta tonerna bildar ju en
stegvis, uppatgaende rorelse, som »tillfredsstédlles» genom att den efter-
stravade tyngdpunkten infaller pa ackordtersen. Temat far genom denna
dubbeltydighet i det rytmiska forloppet en verkningsfull spanst. Vi
kédnner igen forfarandet bl. a. frin mazurkan — lat vara dir inom ramen
for en 3/4-rytm.!

Det dr nu denna for huvudtemagruppen grundlidggande rytmgestalt
som under satsens vidare forlopp blir foremal for tonsdttarens stora
intresse och som vil inprantad bildar den fond mot vilken de olika
varianterna avtecknar sig. Det intressantaste ocksd i bearbetningen
ror sig inom det rytmiska faltet.

En uppmjukning mot jémna notvidrden i motivets
senare hilft intrdder i t. 5—6 (obs. att upptaktskaraktéren pa ettan
hédrigenom blir 4n mer markerad; ligg ocksd madrke till cresc.-beteck-
ningen upp mot tvaan i takten), en periodforkortningi t.
7—8,enkoncentrering genom konsekvent bruk av uteslutande
punkterade tongrupper i t. 9—10. I det senaste fallet upphévs givetvis
dubbelverkan.

I den genomféringsdel av huvudtemat som vi har redan i expositio-
nen moéter vi 4nnu nagra varianter:

dels JA> 323> dels AN

Fran genomféringen kan vi notera foljande viktiga detaljer i den
tematiska utvecklingen:

I ex. 1 b stills motivet in i ett fraimst dynamiskt viktigt sammanhang.
Den skarpt accentuerade grundgestalten foljs hdr av en kantabel.
Négot lingre in i genomféringen (ex. 1 c) har den sangbara prigeln
blivit 4n mer pataglig: hir har vi f. 6. kommit ganska langt bort ifran

t Aven inom polskan férekommer ju samma rytmiska idé, ofta da i sddana satser
som influerats av mazurkan. Enligt amanuens Olof Andersson vid Musikhistoriska
museet dr frekvensen av sddana latar mycket stor, framférallt i Milarlandskapen.
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den rytmiska utgdngspunkten, forbindelselinken med huvudtemat éir
nu istdllet intervallisk: obs. emellertid att Stenhammar har
som understdmma f{or 4nnu en variant av Ht, denna gang rytmiskt
intimt férknippad med den ovan citerade varianten i t. 5—6. Till sist
ex. 1 d: den finfordelning — »staccatering» — som har citeras, aterfinner
vi i genomféringens slut, strax fore dverledningen till reprisen. Det &r
en omkarakterisering av Hf av, som vi senare kommer att se, utpriglat
stenhammarsk hallning.

C-durkvartettens inledningssats ar en de klara konturernas och en
den malmedvetna motivbearbetningens musik.

Hur olikartad &r da inte den motsvarande satsenic-mollkvar-
tetten ! For det forsta: karaktdren. I C-durkvartetten var den ljus,
spirituell, hidr 4r den dyster och patetisk, Sturm-und-Drang-laddade
stamningar foljer pd varandra. Satsen tycks ocksa vid en forsta kontakt
forvillande materialrik: vi kan urskilja sex idéer som alla spelar en
sjalvstandig roll och har sin egen mer eller mindre skarpskurna profil.
I sjdlva verket har vi ocksa har att gora med en sats i sonatform, bara
s& mycket friare én C-durkvartetten i forhallande till teorildrans typ-
exempel, formschablon. Genomfdringen ir en i det nidrmaste regelratt
upprepning av expositionen, och i reprisen har hela det avsnitt som vi i
fortsattningen kommer att bendmna sidotemagruppen uteslutits. Coda
saknas.

Satsen gor dartill ett improvisationsartat intryck, inte minst bero-
ende pa den rika agogiken, pa solokadensartade, ibland retoriska vand-
ningar, rymdskapande ldgevaxlingar och hiftiga dynamiska skiftningar.

Expositionen kan delas i tvad ungefar lika stora delar: huvudtema-
grupp och sidotemagrupp (proportionerna #r 34 . mot.36), Huvudtemat
bildar en langstrackt, till en borjan fallande, sedan i en djirv kurvatur
utspunnen melodilinje (ex. 2 c¢); som vi ser dr det i olika ldgen brutna
non- och septimackord som bildar temats stomme. Huvudtemat fore-
gés i satsen emellertid av tva sinsemellan besldktade motiv (ex. 2 a—Db)
vilka béda har en sjalvstdndig prigel: det senare av dem leds in som
ackompanjemangsrorelse till huvudtemat men atertar efter detta sin
dominerande roll i en agogiskt rikt utmejslad avslutning pa huvud-
temagruppen. Jag kommer i fortsdttningen att kalla dessa bitankar
forkomplementmotiv,d. v.s. idéer som inte upphojts till ett
temas rang men likvil har en relativt stor betydelse vid formandet av
verket. Dessa motiv kan vara helt fristaende eller sta i nigon slags slakt-
skap till ett av temata. Det 4r emellertid funktionen i sjilva satsbyg-

! Termen »komplementmotiv» blir i praktiken ofta identisk med Kurths »Ent-
wicklungsmotiv» men frikopplad frdn dennes psykologi och estetik.

3—587895
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gandet som &r det centrala. I c-mollkvartetten har vi ett komplement-
motiv med en patagligt sjalvstandig roll.

Denna forsta expositionsdel skulle kunna inordnas under den i slutet
av huvudtemat anvédnda beteckningen »con molto affetto»; sfz-anvis-
ningarna i ex. 2 a, de héftiga véxlingarna mellan de dynamiska ytter-
ligheterna pp-f-p i ex. 2 b, expressiviteten, retoriken i huvudtemat
(ex. 2 ¢) talar hér sitt tydliga sprak.

Expositionens senare hilft har en mildare, mera kantabel karaktir;
utvecklingen gar fran en kromatisk fargad sats mot en alltmer diatonisk.
Det stegvis, delvis kromatiskt fallande motivet i ex. 2 d kan avskiljas
som dverledning mellan satsblocken: att jag vid tudelningen av exposi-
tionen valt att sdtta en gréns f 6 r e detta motiv beror inte bara pa dess
intima anslutning till sidotemat utan ocksa pa att det i partituret fore-
gas av ett av dessa mindre men for dispositionen sa viktiga solostillen
(i detta fall i adagiotempo). Sidotemat (ex. 2 e) 4r delat i tva kantabla
perioder om vardera fyra takter, epilogtemat (ex. 2 f) har en fallande,
smaningom avstannande rorelse och ansluter liksom &verledningsmo-
tiver nira till sidotemat. Det dr alltsa lampligt att betrakta hela det
sist genomgangna avsnittet som en enhet, sammanhéllet av motivisk
slaktskap.

For att ge en mera &skadlig bild av detta ganska komplicerade expo-
sitionsforlopp och for att sla fast, hur olikartat som Stenhammar i sina
bada forsta kvartetter utformat sina idéer &r det pa sin plats med en
grafisk atergivning. Inte minst tydlig framstar nu den viktiga roll som
i satsen ur c-mollkvartetten tilldelats komplementmotivet: som vi ser
har det i en variant ocksa fogats in som ackompanjemangsfigur till sido-
temat (fig. 1 = C-durkvartettens exposition, fig. 2 = c-mollkvartet-
tens):

1.

Ht (gt av Ht) Bverl, St Ept
I, == | 1441 ¢ 144 § ST S

Bt Uverl. St (gf av St) Ept
kmpta T (40608040 IS e~ S
Lt SN LT
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Har vi da i c-mollsatsen ingen motsvarighet till C-durkvartettens
gedigna tematiska arbete? Att genomforingen nédrmast dr att likna vid
bara en variant av expositionen har redan pépekats, inte heller kan ju
expositionen med dess materialrikedom men #dnda relativt begrénsade

C) crese, — ff con molto nfidh
e e Tl s f__ £ H ¢ .
J espress ~— Wt@‘ = ¥ ##H lk# + ;'@
D - 3
T .I‘L.:. T =t y——7 T pe——
T \PiF 43 17e Fiiz—
ranguitio——, cantalbite
& e T AN | —M I~ R =
) o SN 9 TN RS s
R 1 B T i = G G I T e = T T El. \—E;&
- - P t
NS ol Ll

(Hll,enerﬁico ¢ serioso)

Yl - 2 s s .
#—b—u&!—'—,—'-" T e e e e o e e
> > : b === ? =
f VI Je.T Sva wms,
SR oo = =S Bagne
-_'L74' T ZT+Ie

via o.vle Bva wwis,

2. Till strakkvartett nr 2 ¢-moll

utrymme ge plats for nigon intressantare motivisk utveckling. Till
vilken omfangsrik sats skulle f. 6. inte detta ha kunnat leda!

I sjélva verket saknas ocksd egentligt, mera kvalificerat genomfo-
ringsarbete i c-mollkvartettens forsta sats, och vi har i stillet att gora
med ett intressant exempel pa en annan typ av tematisk process &n
den vi tidigare mott. Reti talade ju om denna process inte bara som om
en serie omformuleringar utan ocksi om ett samband mellan en sats’
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olika temata (motiv). Denna slidktskap behdver emellertid inte vara
omedelbart idgonenfallande. Tva temata kan tyckas kontrastera mot
varandra, medan en nirmare analys kan visa att de tvi kan aterforas
pd en gemensam grundformel, det &ar idéer »different on the surface
but alike in kernel».!

I c-mollkvartettens fall ger en sadan analys foljande resultat:

Ex. 2 visar till en bérjan att samtliga de idéer som tonséttaren labo-
rerar med har en fallande rorelse. Vidare finner vi att huvudtema
(ex. 2 ¢) och sidotema (ex. 2 e) har identiska konturer: den relativt
langstrackta tersvis fallande linjen foregads av ett uppatgiende kvint-
sprang. Den »tringa» sekundrorelsen i ex. 2 d 4r tydligen en variant
av ex. 2 a, sak samma géller motivet i ex. 2 b. Séker vi grundlinjen i
huvudtemats senare halft blir ocksd den en fallande sekundrérelse
(a-ass-g). Aven epilogtemat utvecklas i denna riktning. — Men har
finns ocksa andra strukturlikheter att ta fasta pa. Koncentrerar vi oss
pa den andra och den tredje tongruppen i ex. 2 b (ass-g-f-ess; dess-dess-
c-b) finner vi att de i omvidndning &terkommer i sidotemats andra
period (klammer i ex. 2 e).

Detta 4r vad en melodisk analys ger till resultat. En harmonisk
genomgang avslojar liknande samband: det far hir rdcka med att hén-
visa till en detalj. Inledningen préglas ju av D9 (med forhallning). Vi
moter det inte bara i varianten i ex. 2 b, non(septim)ackordet ar ocksé
som jag redan framhallit, den klanggestalt kring vilken huvudtemat
byggs upp.

Hela denna materialrika och stdmningsskiftande sats kan alltsi har-
ledas ur det stoff som vi méter redan i inledningstakterna: horisontalt
riknat en fallande sekundlinje, vertikalt ett nonackord.

Givetvis dr inte alla dessa motiviska likheter resultatet av ett med-
vetet konstruerande fran tonséttarens sida: jag har f. 6. redan péapekat
att satsen gor intryck av improvisation, den verkar komponerad i ett
mycket snabbt tempo.? Men detta innebdr inte att strukturlikheterna

! Reti, a. a. 5. 5.

2 Skulle man forsoka att beskriva de tva sonatsatsexpositioner som vi hér disku-
terat med hjilp av de karakteriserande termer som moter i den musikteoretiska
litteraturen om wienklassicismen och forra seklets tonkonst skulle vi stéta pa svara
— och kanske ocksé ibland ovidkommande — problem. Fr. Blume skiljer i en studie
i Peters Jahrbuch 1929 (»Fortspinnung und Entwicklung») mellan accessorisk
(pahdngd) och konstitutiv (visentlig, grundliggande) funktion hos sidotemat.
Anvinda p& vért material skulle C-durkvartettens St vara accessoriskt medan c-
mollkvartettens konstitutivt. Efter en besliktad idé gor Ernst Kurth sin berémda
tudelning i statisk och dynamisk sonatform. Enligt denna teori skulle C-
dursatsen med dess »adderande» uppbyggnad vara karakteristisk »statisk», c-moll-
satsen lika typiskt »dynamisk», om vi ndmligen tar den tematiska enhetligheten och

de 6verbyggda delgrinserna i betraktande., Samtidigt finns det emellertid »dyna-
miskas drag i C-dursatsen, nimligen de stora block didr Ht helt dominerar. — I
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mellan satsens motiv bor klassificeras som rent tillfdlliga. Tvartom
verkar det troligt att inte minst i samband med en snabb konception
vissa tonfall, rorelsetyper, klanggestalter formar gora sig paminda med
en alldeles sarskild envishet.

Commanding form &dr den talande beteckning som den kinda
amerikanska filosofen Suzanne Langer kallar denna foreteelse i sitt
arbete »Feeling and form».! I och med att ett motiv f6tts dr associations-
friheten begrinsad, tankarna leds in i bestdmda utvecklingsbanor. Men
motivet behdéver inte ndédvindigtvis vara en konkret, tonande idé, det
kan ocks& — och kanske hellre — vara den intuitiva upplevelsen av ett
sstorformellt» forlopp som det forespeglar tonsdttaren att gestalta. I vart
fall tycks det alltsa fruktbarast att tillimpa Langers teorier s, att de
forsta takterna i c-mollkvartetten erbjuder ett material som d&ppnar
portarna till vissa nirliggande associationsfilt. A andra sidan: ligger inte
i glidningen fran eft patetiskt, affektladdat avsnitt till ett mera rofyllt,
kantabelt satsblock en psykologisk utveckling som later oss ana att hir
ocksa funnits en typ av commanding form som syftat till en helhets-
disposition? I all synnerhet som vi ju i expositionen inte har att géra med
en schablonmaissig, utifran lanad uppbyggnad.

Vilken av de tva forsta strakkvartetterna 4r di mest karakteristisk
for den unge Stenhammar? Svaret méste bli: c-mollkvartetten.

1 op. 2 har tonséttaren varit forsiktig, han har tagit det sdkra fore
det oséikra och komponerat littflytande och »snally musik. I op. 14 &r
situationen en annan: med sina dkade kvartettkompositoriska erfaren-
heter och med sin genom samarbetet med Aulin allt djupare fértrogenhet
med framforallt den Beethoven-Brahmska kammarmusiklitteraturen
har han kunnat ge sina tankar ett friare spelrum. c-mollkvartetten &r
bade till karaktar och formbehandling mer beslaktad med exempelvis
den forsta pianokonserten, med pianofantasierna op. 11 och piano-
sonaten op. 12 4n med C-durkvartetten. Den »heroiska», agogiskt rikt
utvecklade tolkningsstil av bl. a. Beethovens pianoverk som jag i
kap. I (s. 51 ff) nagot berdrde och som jag dédr knot samman med ut-
formningen av denna Stenhammars tidigare pianomusik har sin mot-

samband framf{érallt med sonatlitteraturen fran forra seklet férekommer ofta ockséd
termen »episodisk» (Mersmann): onekligen var det denna typ som P.-B. dsyftade och
rekommenderade, niar han talade om Sjégrens violinsonater som »knippen af kling-
ande visor utan ord». Den »episodiska» sonatformen har ju ocksd en sérskilt stark
forankring i de nationalromantiska, lyriskt inriktade musikkretsarna. Karakteris-
tiskt »episodisk» kan varken C-dur- eller c-mollsatsen kallas.

Av dessa olika teorier dr Kurths den med den stérsta rickvidden. Ett i hans
mening riktigt bruk av begrepp som »statisk» och »dynamisk» — liksom av termen
'Entwicklungsmotiv» — fordrar dock att man helt accepterar hans lirosystem, som
visserligen dr priglat av en foreddmlig inlevelse och ett besmittande engagemang i
undersdkningsobjektet men som likvil 4r si personligt, si individuellt fargat att det
svarligen later sig med framgéng tillimpas av andra forskare.

1 New York 1953, s. 120 ff.
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svarighet ocksd i c-mollkvartetten, liksom det »romantiska» draget
finns rikt utvecklat i balladen »Florez och Blanzeflor» och i kérverket
»Snofrid», di i ndra anslutning till Wagners senare verk. Ddrmed ér
inte sagt att C-durkvartetten skulle std alldeles isolerad. Framforallt
i nigra av ungdomssangerna — »Lutad mot géirdet», »Rosen brot duy,
»Min stamfar hade en stor pokal» m. fl. — moter vi ett forsok att komma
bort fran den senromantiska klangstil i ackompanjemanget och ddrmed
ju ocksa till en del i sdngstdmman som sdtter sin prégel p4 sd manga av
Sjogrens, Peterson-Bergers, Alfvéns och Rangstroms sanger. Stenham-
mar soker sig fram mot en betydligt enklare och »srenare», ja rent av
koralartad sats, inte utan sldktskap med Lindblads sanger och Soder-
mans korvisor.! P4 sitt sdtt alltsd en »klassicistisk» strdvan, ett forsok
att skapa en slags purism.

Vad som ovan sagts om C-durkvartettens forsta sats ar inte alltigenom
representativt for verket i dess helhet. Beethoveninfluenserna dr visser-
ligen patagliga i den hymnartade, lJdngsamma satsen — det géller framst
sjdlva anslaget? —, Brahmspaverkan &dr tydlig i det forndma, fint gestal-
tade scherzot, men i och med finalens nordiska balladstil (ex. 1 g) forédndras
helt plotsligt det drag av nedidrvd, wienklassisk kvartettatmosfidr som
annars i sd hog grad préglar verket. Utformningen kan nu nirmast
karakteriseras som »melodi med ackompanjemang»: rondoschemat brukar
dock i och for sig sillan inbjuda till mera ingdende kontrapunktiskt
arbete.?

Ocksa sedd i stort ar c-mollkvartetten ett betydligt mer avancerat
verk én op. 2. Den ldngsamma satsen ér 4ven denna gang hymnartad: héir
bryter f. 6. for forsta gidngen i Stenhammarkvartetterna den lyriska in-
nerlighet igenom som vi kdnner sa vil igen frdn romanserna. Scherzot
kan karakteriseras som en snabb och tédmligen ingiende utarbetad
menuetf, inte utan anknytningar till Schubert och Grieg. Finalen slut-
ligen dr besliktad med forsta satsen: den dramatiska karaktiiren #r hér

1 Den enkla sats som vi hir méter kan sékerligen inte bara sammankopplas med
ett nedirvt, aristokratiskt sinne f6r méttfullhet och tradition. Den stenhammarska
familjekretsen hade ocks& starka religiosa intressen: kyrkomusiken intog en central
plats i hemmusicerandet. Se vidare min art. Kapitel I och Wilhelm Stenhammar,
Musiklivet — Véar Séng 1952.

¢ Jfr hir den utpriiglat beethovenska, punkterade upptakten i stenhammar-
satsen t. 2 med bl. a. f6ljande ex. ur Beethovens produktion: strdkkvartett op. 18,
nr 4, sats 3, samt pianosonaterna op. 31, nr 2, sats 2, op. 49, nr 2, sats 2, op. 54, sats
1, op 81 a, sats 1.

3 Carl Nielsen hade vid nyaret 1895 hort Aulinkvartetten spela Stenhammars
C-durkvartett vid en privatsoaré hos Gade. Hans omdéme har vi i ett brev till Bror
Beckman (dat. Kphvn den 23. 2. 1895): »Forste Allegro var ret dygdigt holdts,
skriver Nielsen, »men uden en ny Tanke, Adagion stark Beethovensk men uden
Dybde(,) det tredje Stykke var vistnok det beste og Finalen viste atter Talent og
Temperament men var i Hinseende til Arbejdet egentlig det mindst gode Stykke.»
Enligt Nielsens asikt var den férsta pianokonserten ett langt mer representativt
verk, Brevet till Beckman i KMAB.
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mer stegrad genom huvudtemats nervgst sénderbrutna periodisering och
perpetuummobileartade fortspinning (ex. 2 g). Epilogtemat — ett fanfar-
motiv — blir av stor betydelse fér satsens markanta stdmningsutveck-
ling. Psykologiskt sker hidr nidmligen en glidning fran stormande moll-
tyngd patetik till avspédnd rofylldhet (den langsamma homofona codan
foreter f. 6. med sin stilla vagliknande ackompanjemangsrorelse vissa lik-
heter med Brahms’ straksextett op. 36, sats 1).

Adolf Lindgren talade ju i sin recension av c-mollkvartetten om ett
roskrifvet program» bakom verket. Iakttagelsen #r tréffande om han
darmed avsag denna psykologiska utveckling: genom kamp till seger,
skulle den banalt nog kunna betitlas som, men infe med ett segeruttryck
i jublande stegringar utan som i den forsta pianokonserten i form av en
mild, lyrisk avfoning. Detta underférstddda program skulle alltsi inte
vara identiskt men vil besldktat med utvecklingen i bl. a. Beethovens
femte och Brahms’ férsta symfonier. Foér att det hiar finns gemensamma
drag forefaller i hog grad troligt. Jag ténker da inte bara pa skeendet i
musiken och pa den gemensamma tonarten c-moll. Dar finns ocksa andra
likheter, framforallt de stampande, energiuppladdande tonupprepning-
arna: i vart fall komplementmotivet ex. 2 b, hos Beethoven givetvis
huvudfemat i c-mollsymfonins férsta sats, hos Brahms epilogtemat i den
forsta symfonins inledningssats och i den rytmiska evolutionen i c-moll-
kvartettens 1:a sats.

REFUSERADE OCH OFULLBORDADE KAMMARMUSIKVERK

Innan vi gar in pé4 nésta kidnda kammarmusikverk av Stenhammar,
F-durkvartetten nr 3 op. 18, har vi att behandla tre handskrifter som
alla ar av dokumentariskt virde for forstdelsen av Stenhammars ut-
veckling och konstnirliga problem. De tre handskrifterna &r strak-
kvartetten i f-moll fran 1897, en pianotriosats i A-dur fran 1895 och en
pianokvartettsats i Ess-dur, odaterad men av savéal notskrift som stil
att doma troligen fran 1890-talets mitt.

De likheter i grundstdmning som vi fann mellan Stenhammars andra
strakkvartett och vissa av Beethovens och Brahms’ c-mollverk kunde
tolkas sd, att Stenhammar trodde pd négon form av tonartsetos.! Han
borde da rimligtvis ocksa ha uppfattat en tonart som f-moll som lim-
pad for musik av serids, patetisk karaktir — d& med for Stenhammar
s ndrliggande forebilder som exempelvis Egmontuvertyren, strak-
kvartetten op. 95 och »Appassionatan» eller Brahms’ 4n svarmodiga,
&n manligt kdrva pianokvintett op. 34. Den refuserade Stenhammar-
kvartetten kommer emellertid alla sddana spekulationer p& skam.
Verket kunde snarare kallas diverterande. Det 4r nidmligen vil si lek-
fullt och ansprakslost som C-durkvartetten op. 2 (jfr Lindgrens utta-
lande s. 13). Det finns energiska accenter i den forsta satsen, det 4r sant,

t Se T. Norlind, Beethoven och hans tid, Sthim 1924, kap. Beethovens tonarter,
s, 169 ff,
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men redan sidotemat har den vokalmelodiska sétma som kénnetecknar
verket i &vrigt. Den centrala sdtsen ér den ldngsamma andra, medan
bade scherzot och finalen ndrmast kan liknas vid wienklassiska pasti-
scher. Aven om vi silunda inte har att géra med ett verk av storre
betydelse ar det dock pé sin plats med en oversiktlig presentation, fram-
torallt som kvartettens existens tycks ha varit bortglomd &nda till for
nagot &r sedan, da partituret hittades pA KMAB.

I ex. 3 finner vi de birande idéerna i verket samlade. Huvudtemat
iforstasatsen (3 a) sdtter in omedelbart: liksom motsvarande
tema i C-durkvartettens inledningssats 4r det punkterade, skarpt
accentuerade tongrupper som é&r den bédrande idéen. Vi bor ocksa
observera temats starkt tonartsbundna utveckling och avrundning.
Denna slutna temabildning ar f. 6. karakteristisk foér hela kvartetten.
Sonatformen kan héir verkligen med fog kallas for »episodisk»: det
romansartade sidotemat forstarker bara detta intryck (3 b). — Genom-
féringen domineras 4n en gang av huvudtemat. Tonsittaren drar kon-
sekvensen av detta: for kontrastens skull sker i reprisen en omkastning,
i det saval sido- som epilogtemata placerats fore huvudtemat.

Andra satsen — Adagio. Con intimissimo sentimento, poco
scherzando — 4r intressant sa tillvida som Stenhammar ddr kastat
loss fran den traditionsgrund pa vilken hans kvartetter i ovrigt vilar:
stilistiskt har den ganska litet att skaffa med Beethoven och Brahms;
snarare skulle man da kunna kalla satsen for en romans med nistan
salongsmusikaliska inslag. Detta giller framforallt huvudtemat (ex. 3
¢) — man kan beteckna satsen som en sonatform utan genomféring —,
det galler ocksd den homofona, rent ackompanjerande karaktéren i
stambehandlingen. Vi bér observera, att vi i den korta och konturldsa
overledningen till sidotemat (3 d) har en figur besldktad med ex. 2 b
men med en mindre betydelsefull funktion.

Tredje satsen— Allegro giocoso — &r ett scherzo med tva moti-
viskt enhetliga triodelar. Det &r en enkel och okomplicerad musik av
wienklassiskt snitt: ligg marke till den schubertska anda som svévar
over det forsta triotemat (ex. 3 e). Finalen — allegretto — har ocksd
den, som jag redan péapekat, pastischkaraktdr: i rondotemats senare
period gor sig f. 6. en reminiscens frén finalen i Beethovens tredje piano-
konsert gillande (3 ).

F-mollkvartetten vager 14tt i jamforelse med Stenhammars andra
kammarmusikverk. Men just detta kan vara av ett visst intresse. Kvar-
tetten ger oss ndmligen en inte ovisentlig inblick i Stenhammars kom-
positionsarbete. Den exemplifierar béttre 4n vil ndgot annat verk av
honom de nackdelar som ibland kunde félja av ett alltfér latt handlag.
Hans kamp som »klassiker och romantiker» gillde inte bara som s&
ofta betonats att betvinga ett ovigt material, det gillde ocksa att inte
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hasta vid komponerandet utan att ge sig tid att préva motivens barkraft.
Adolf Lindgren hade ritt, ndr han kallade f-mollkvartetten for ett
»flyktigt» arbete. Men hade det behdvt vara det? Ger inte i varje fall
de tva forsta satserna stoff till en betydligt rikare utformad musik?

Samma problem géller i viss man om satsen forpianokvartett.
Det dr en relativt brett upplagd sonatsats, men studiekaraktiren ir
alltfor pataglig, och det personliga i tonfallen alltfor uttunnat. Dar-
emot dger pianotriosatsen mycket stora fortjanster. Fore-
bilden skulle kunna vara Berwald. Grundkaraktédren ar elegiskt kapri-
cios, det 4r en sprodhet, en forfining och enkelhet Gver musiken av
utomordentlig verkan (ex. 4 a). Detta géller inte minst om pianostdmman
som Gverraskande nog i hog grad saknar virtuosa ingredienser, den ér inte
heller klangligt fyllig utan behandlas ofta som ett melodiinstrument vid
sidan av strakarna. Men Stenhammar har rakat ut for en fatal situation:
omedvetet eller smaningom(?) medvetet har han i nagra takter citerat
finalen i Mendelssohns d-molltrio (ex. 4 b).

Av de tre handskrifterna tycks det mig att pianotrion trots denna
reminiscens intar den kvalitativt mest framskjutna platsen.

STRAKKVARTETTEN I F-DUR OP. 18 OCH VIOLINSONATEN I A-MOLL OP. 19

F-durkvartetten op. 18 ar ett av Stenhammars mindre helgjutna
instrumentalverk. Det gar en tydlig grdns mellan forsta satsen och de
ovriga tre, framhavd inte bara i stil och stimningssfidr utan ocksa i
originalpartiturets handskrift och material. Mot inledningssatsens
pastoralt milda, i ordets rikaste betydelse »kammarmusikaliska» grund-
ton star ett block av satser, som domineras av en pa sina stdllen orkes-
tral bredd och intensitet.

Olikheterna gar givetvis tillbaka péa kvartettens utspridda tillkomst-
tid: forsta satsen var ju komponerad 1897 medan de ¢vriga delarna till-
kom s& sent som 1900. Bara en enkel dateringsfraga dr det dock inte.
Vid sekelskiftet befann sig Stenhammar i en konstnarlig kris och det
ar denna som vi har ser ett dtersken av.

For att f4 en bakgrund till de problemstédllningar som vi kommer
att mota i den fortsatta framstédllningen méste vi helt kort ta i betrak-
tande nagra konstndrligt-psykologiska, biografiska fakta.

Jag har redan antytt att polerna i Stenhammars ungdomsproduktion
var 4 ena sidan en tillbakablickande, aristokratiskt forfinad, spuristisk»
strdvan, 4 den andra en om é&n inte direkt avantgardistisk sa dock pro-
gressiv, fullt »modern» instédllning till den samtida musiken: Wagner
var hir utgdngspunkten. Detta Wagner-intresse skulle f. 6. med jdmna
mellanrum gora sig padmint under hela Stenhammars verksamhetstid
— hos tonéaringen som studerade »Ringen» hemma vid flygeln likavil
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som hos den i fortid aldrade, utbrdnde madstaren. Sin kulmen nadde
det i och med tillkomsten av musikdramat »Tirfings (komp. 1897—98:
premidr i Stockholm i december 1898), ett verk som Stenhammar hade
hoppats mycket av. Den dromda succén forvandlades emellertid i
besvikelse. Ur den sjdlvbiografiska skissen kan vi citera féljande lapi-
dariska satser:' »Stor desillusion efter Tirfing. Depression.» Néagot
senare: »Blidare stdmning men resignerad — — — Under den f6ljande
tiden ingdende studium av R. Wagners skrifter. Sjdlvrannsakan. Fore-
giende ars tankldsa sjalvoverskattning forbytt i sin motsats.» Raderna
om Wagner for inte tolkas sa, att Stenhammar vid ldsningen av dennes
skrifter fann skal att vinda honom ryggen, att pa den grunden géra en
konstnérlig omsvéngning. Tvirtom, Wagner tycks genom sina skrifter
ha givit Stenhammar vapen mot sig sjalv. Fran 1910 — alltsa tillkomst-
aret for den senare delen av F-durkvartetten — har vi foljande brev-
uttalande (till Olallo Morales):*

For var dag som gar fiar jag mer klart f6r mig hur allt detta som
kallas originellt, intressant, djidrvt o. s. v. &4r renaste viardeldsaste non-
sens, det enda e n d a som dr av néden, och som &r villkoret fo6r all verklig
konst dr uttrycksfullhet. Jag maste veta vad jag menar, och sa siiga detta
pa ett s naturligt uttrycksfullt satt som mojligt. Det dr dérfor Beethoven
4r si odndligt stor, det dr ddarfér Wagner &r en jédtte. Det dr dédrfor Rhein-
gold dr sd fenomenalt enkel, det ér déarfor Gotterdimmerung innehéller
sd mycket rafflande »infressant» — innehadllet i Rheingold dr det elemen-
tart enkla med stora enkla bilder och idéer, medan Goétterdimmerung
ror sig med ett material av all virldens grubbel, lidelse och kvidande,
ropande, skriande smirta. Detta dr Wagners stora, alltid bestdende for-
tjdnst, att han sasom ingen annan klargjort musikens liksom alla andra

konstarters uppgift att vara medel men ej mal, uttrycksmedel f6r en
kinsla, en tanke, en idé.

Lat mig citera dnnu ett brev som visar Stenhammars intresseriktning
aren efter sekelskiftet. Sommaren 1903 hade han fullbordat sin starkt
Beethoven-Bruckner-influerade forsta symfoni och hade av Tor Aulin
erbjudits att i Stockholm dirigera uruppforandet jamte dnnu ett par
symfonikonserter. Stenhammar svarar sin vin (Séré den 9 aug. 1903):

Jag k an inte framféra symfonier af Haydn eller Brahms och mer

eller mindre tvetydiga noviteter med ndgon entusiasm, jag vill férdjupa
mig i Beethovens symfonier och Mozarts operor och Niebelungenringen

Kammarmusik ar det inte tal om i dessa brev — annat dn betraf-
fande turnéprogram. Att genren &nda var stdndigt levande for honom
visar ju inte blott konserterandet utan ocksi produktionen: det var
inte bara delar av F-durkvartetten som nu sig dagens ljus, fradn samma

1 Musikminniskor, s. 1586.
2 Musikern 16. 2. 1931.
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tid (1899—1900) hérror ocksd violinsonaten och pa varen 1904 skisse-
rades forsta satsen av den stora a-mollkvartetten op. 25. Det intres-
santa d4r emellertid hur de orkestrala intressena nu sétter sin prigel
ocksd pa kammarmusiken. Jag har redan framhallit att det finns ten-
denser av detta slag i F-durkvartetten. Det rader {. 6. ingen tvekan om
att den kris, om vilken jag har har berdttat, avsevirt fordjupade Sten-
hammars konstnérskap: komponerandet blev for honom allt mindre
lek, alltmer allvar, det blev nigot som inte bara angick kénsla och ora
utan hela tankelivet. (Jfr brevet till Morales.) Men vi kan ocksi under
de niarmaste 7—8 aren mérka en viss osikerhet om véigen: internatio-
nell eller nationell orientering var fragan. Vi befinner oss mitt uppe i
Stenhammars verkliga kampar som tonséttare.

Vi har tidigare kunnat konstatera, att den formtypologiska flora som
Stenhammar brukar 4r den wienklassiskt traditionella. Att inlednings-
satsen i F-durkvartetten dr en sonatsats, att scherzot har en triodel,
att den ldngsamma satsen dr uppbygd som variationer ar darfor pa intet
vis anmérkningsvért.

I den diskreta, kantabla forsta satsen ger bruket av komplement-
motivet (ex. 5 a klammer, och 5 b) en viss anknytning till c-moll-
kvartetten — det 4r ju bara ett ar mellan dem. I F-durkvartettens
forsta sats ar det f. 6. i sin kdrna ndra nog identiskt med det som
vi motte i den ungefar samtidiga f-mollkvartettens adagio och i
c-mollkvartetten. Funktionen &r i F-durkvartetten bara sd mycket
viktigare, framforallt i genomféringen, dir det rent av mot slutet blir
dominerande. — En annan friga som det hér helt kort kan vara pa sin
plats att berbora ér ett ev. beroende hos Stenhammar av Berwalds
musik. De latt forbiilande passagerna i var sats dar komplementmotivet
spinns ut och utvecklas skulle onekligen kunna féra tanken till Berwald.
Ett mera markant beroende skulle vi ocksd kunna notera i genom-
foringens boérjan (ex. 5 ¢). Huvudtemats (ex. 5 a) andra period tas dar
upp till en trangforingsartad bearbetning. Man kan jamfora detta av-
snitt med bl. a. Berwalds Ess-dursymfoni, sats 1, t. 68 ff.

De ur personlig utvecklingssynpunkt intressantaste avsnitten i F-
durkvartetten ar de frdn 1900, vilka i de tryckta stdmmorna skiljts at
men i originalpartituret getts en tvaledad indelning: scherzo och lento
har sammanforts till ett block, fugan med introduktion (Fantasia e
fuga) har fatt bilda ett annat.

Efter forsta satsens milda tonfall verkar scherzot ndrmast som en
explosion av kraft, energi och instrumental virtuositet': héftiga accenter

! Den ensemble som oftast spelat F-durkvartetten dr Barkelkvartetten, dock
inte helt i enlighet med originalet. Av outredd anledning spelas scherzot med sor-
din(!), vidare gores ett par storre strykningar i introduktionen till fugan. Anmérk-
ningsvirda dr likasd nagra #dndringar i de dynamiska angivelserna: scherzot slutar
enligt originalpart. och tryckta stdammor fff, hos Barkel blir detta pp etc.
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och djirva dynamiska skiftningar vdxlar med demoniskt férbiilande,
kromatiska tongdngar (beteckningen &r Presto molto agitato / Con
fuoco). Den starka framatdriften i satsen understryks av markerad upp-
takter och en perpetuummobileartad rorelse, medan huvudsatsens senare
del har en ljus karaktdr (Dess-dur mot tidigare f-moll) och en néstan
folkdansartad rytmidé — vil férberedd genom en rad avspdnnande,
samlande omformuleringar. Detta skeende kan studeras i f6ljande rytm-
karta: 1-—3 hor till huvudsatsens tidigare del, 4—6 till den senare.

v TN 17T
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En triodel — agitato — saknar inte anknytningspunkter till Brahms’
sungerskan» satser; dess betydelse for verket i 6vrigt dterkommer jag till.

Den affektrika grundstdmningen i scherzot finns kvar i lentot, en
relativt kort variationssats. Ex. 5 f ger en klar bild av satsarten. Forsta-
violinen spelar det innerliga, men ocksi smdrtfyllda, lapidariskt ge-
staltade temat medan vi i de tre underliggande stdmmorna méter en
satshehandling som 4r ganska sillsynt i Stenhammars kammarmusik,
en pianomdssig ackompanjemangsfaktur med rika agogiska mojlig-
heter. Det ar inte utan intresse att ett par takter ur denna sats tagits
upp i den sentimentala romansen for violin och piano (orkester) i f-moll.

Slutsatsen, f u g a n, forbereds som redan ndmnts av en ldngre fantasi-
sats, dar material frdn scherzots huvudsats och triodel spelas ut mot
varandra i en ganska dramatisk dialog. Fantasins funktion 4r klar.
Ser vi till verkets helhetsdisposition finner vi ndmligen f6ljande: Sats
1 ar relativt rorlig men lugn och ddmpad sats, 2 4r dramatisk och
med synnerligen snabbt tempo, sats 3 4r en ldngsam sats. Fugan har
ocksd den till en borjan mattligt tempo. Tonsdttaren stédlldes sdlunda
infor situationen att till sist 4 i foljd tva satser i ungefar samma tempo
— 14t vara att deras karaktdr dr mycket olika. Stenhammar valde, som
vi sett, en fantasisats som férmedlande ldnk och denna fantasisats far
till en borjan spela ut scherzots snabba tempo och hiftiga dynamik
for att sminingom via en omformulering av triodelens motiv glida in i
en pé ett par stillen rent av bachimiterande kvartettsats. Utvecklingen
sker successivt och férberedandet av fugan ér till och med sa noggrant
genomfort att vi under ndgra fa takter mot fantasins slut far ett kort
fugato som spelar rollen av riktgivare.
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F-durkvartettens final 4r Stenhammars forsta storre instrumental-
fuga, den férsta av tre: de bada foljande 4r finalerna i den femte strak-
kvartetten och i g-mollsymfonin. Temat hérrér fran scherzots triodel
och 4r som vi ser (ex. 5 h) rikt modulerande och genomfért med stor
konstfullhet. Vi har emellertid ocksa i denna sats en markant karaktérs-
forskjutning, nu bara i motsatt riktning mot i fantasin. Malet &r en
livull, dansant stretta, onekligen nagot férvanande, hur vélberdknat
stegvis forskjutningen 4n sker. Vi kan folja utvecklingen i notex. 5 h—j
med dess tre olika formuleringar: glidningen inom ex. 5 i sker i homofon
riktning. I ex. 5 j har vi natt mélet: karaktédren 4r nu dansant, 6ver en
brumbas. Tankarna gar till Dvordks populdra, av bshmisk folkmusik
genomsyrade kammarmusik.

Men inte heller denna effektfulla spelmansmusik far bilda slutet.
Musiken tonas ner for nagra takter och in fores reminiscenser av forsta
satsens huvudtema. Var det Stenhammars tanke att hdrigenom kunna
samla satsens sa vitt skilda poler i en slutvinjett?

Vi gar nu tillbaka till forsta satsen och fixerar dess huvudtema
(ex. 5 a). For den som dr ute pa jakt efter reminiscenser fran andra
méstare kan har 14tt tankarna ga till Beethovens op. 59 nr 1 sats 1 —
hur olika dessa temata 4n utvecklar sig. Peterson-Berger tog emellertid
upp idén (DN 18 april 1903), och han fick nédring for sin kritik mot
Stenhammars beethovenberoende i ett annat avsnitt i verket, ddr ater-
klangen verkligen inte kan bortdiskuteras: lentots coda, som helt visst
ir ett omedvetet eller medvetet citat av codan i nionde symfonins forsta
sats (ex. 5 g). — Man skulle kunna fora dessa jamforelser med Beethoven
annu nagot lingre och papeka den likhet som existerar mellan fuga-
subjektet hos Stenhammar och det i ciss-mollkvartetten op. 131 (sats
7; ex. b h). Kan det ur satsdispositionssynpunkt f. 6. finnas négot sam-
band mellan beethovencitatet i lentots slut och den dramatiska fantasin
i kvartettens final &4 ena sidan, satsuppldggningen i stort i Beethovens
»nia» 4 den andra (scherzo, adagio, final med inledande »potpurri»-
fantasi)?

Men har vi inte nu drivit vart analyserande och vart jamforande
in absurdum? Eller har vi kanske i stéllet funnit exempel pa ett drag
som hos vissa stenhammarskribenter starkt betonats:' hans receptivitet

! Karakteristiska #r Rangstroms refererande rader i art. Sverige: Musiken i
samlingsverket Var tids konst och diktning i Skandinavien, Kphvn 1948, s. 219:
»Se t. ex. pé hans operor! Den forsta — ’Gildet p4 Solhaug’, skriven till Ibsens ung-
domsdrama — vad #r den annat 4n en parafras pa Griegs violoncellsonat, fran bérjan
till slut, samt lite Wagner och Schumann och en folkvisa frdn Virmland! Hér pa
’Tirfing’ — Hela ’Niebelungenringen’, med tre grda gravhégar, ett fortrollat svird
(Angantyr), en folkvisa, denna géng fridn Norge, ett engelskt horn frén ’Tristan’,
och hela Wagnerpartituret férresten! — — — Och i forsta symfonien — dir kommer

hela Anton Bruckner, i andra symfonien komma Sibelius och Berwald! Hans fiol-
sonat? Av Schubert, Lindblad och av Prins Gustaf — — —.»
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men ocksid hans ibland bristande férmaga att virja sig for intryck
utifran. Vi sdg t. ex. hur han i skissen till pianotriosatsen helt enkelt
gled in i ett vidlkdnt mendelssohnskt tonfall. Ture Rangstrom, som
kinde Stenhammar mycket vil fran dennes senare livsdecennier, har
forstaelsefullt formulerat denna foreteelse sa har:*

Stenhammar hade en instinktiv lockelse att i sin egen musik alltid ett
ogonblick forst och frdmst vilja upptédcka, fanga och aterspegla den
méstare som sist gjort det starka intrycket p& hans mottagliga, ater-
skapande natur. Detta var forvisso icke den plagierande, tillfilliga konst-
nidrens typ. Kallar man honom nagon gang for den eklektiske komposi-
toren, sd dr det ur den filosofiska meningen, dir eklekticism betyder
férméga att ur skilda sysiem draga fram det bista i personlig formning.

Aven om denna syn pa problemet inte kan bli den slutgiltiga, ar den
likvél vérd att notera.

Violinsonaten kan i utvecklingen mellan de tredje och fjdrde
strakkvartetterna liknas vid ett lyriskt mellanspel, mest erinrande om
F-durkvartettens forsta sats: genomskinlig faktur, mjuka konturer,
en idyllisk, svarmisk grundton. Liksom i pianotriosatsen ér pianostim-
man relativt asketisk. Aven violinstimman préiglas av instrumental
enkelhet, linga kantabla bagar som i forsta satsens huvudtema (ex.
6 a), sma kapriciosa fraser (ex. 6 b). Det vore likval inte riktigt att tala
om Stenhammarsonaten som ett i allo giltigt exempel pa de teser, for
vilka Peterson-Berger stred med sddan entusiasm. a-mollsonaten vann
visserligen hans hundraprocentiga gillande, men att karakterisera ver-
ket som »klingande visor utan ord» vore bara en halv sanning. Sten-
hammar kan nédmligen inte heller har forneka sitt intresse for och sitt
naturliga handlag med formbildningar som vixer fram genom det
motiviska arbetet. Det giller inte bara yttersatserna, det giller ocksa
mellansatsen, Andantino (con intimissimo sentimento), som visserligen
stamningsméssigt kommer romansen ganska nira men som tematiskt
byggs upp mindre av visartat avrundade melodibildningar 4n genom
fortspinning och bearbetning av stoffet. Vi har satsens material i ex.
6 c—d.

I sista satsen — Allegro — tar Stenhammar upp ett motiv som vi
senare ofta moter hos honom: en daktylrytm. Vi har det i ett piano-
intermezzo fran 1890-talets mitt, vi moter det i de senare kvartetterna,
i g-mollsymfonin, i en del sdnger etc. Jag aterkommer hértill i samband
med analysen av den femte strakkvartetten (s. 66).

I sin intima ton och konsertanta friskhet kan a-mollsonaten leda
tankarna till Schuberts sonatiner. Diremot star den i ett visst mot-
satsforhallande till exempelvis Brahms’ d-moll- och Francks A-dur-

1 Var Séang, 1937: 10.
4—537395
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sonater — bada ju rikt utarbetade och djupsyftande — liksom till
sentimentaliteten hos Sjogren. Peterson-Bergers violinsonater liksom
Griegs intar di en mellanstéllning: enklare motiviskt arbete, kraftfulla
yttersatser, en romans som langsam del, folkmusikaliska, ofta dans-
artade element, expansiv pianosats.

Férutom uruppférandena spelades Stenhammars kvartetter relativt
sallan: de var mahédnda for stora och kriavande for turnépubliken. Desto
storre mojligheter borde da violinsonaten ha haft, men de tycks inte ha
utnyttjats; man moter sonaten mycket sillan pi konsertprogrammen
fran decennierna efter sekelskiftet. Det &r forst under senare ar som ver-
ket spelats mera allmént.

STRAKKVARTETTERNA I A-MOLL OP. 25 OCH C-DUR OP. 29

Ett utspritt tillkomstdatum f6r ett verk behdver ju inte i och for sig
innebdra, att vi har att gora med musik som véallat sin upphovsman
mycken skaparmoda eller som han velat ge en si rik och tankediger
utformning som méjligt. I F-durkvartettens fall finns det salunda
ingenting som direkt tyder pa, att den senare delen av verket skulle ha
forberetts under aren 1897—1900. Situationen 4r en annan med a-moll-
kvartetten op. 25: ddr har vi en lang mognadsprocess. Jag har redan
antytt att den tidigaste skissen, var fran 1904. 1906 aterkom Stenham-
mar till sitt verk, forst 1909t fullbordade han det.

Vad kvartetten betydde for Stenhammar far vi en antydan om i ett
Aulin-brev, Sa har skriver Tor Aulin till sin hustru (Géteborg den 4
januari 1910):

Mitt arbete upptager mig helt, och inéfvandet af Stens kvartett har
gripit mig fullsténdigt. Vi ha arbetat som vilda af glddje 6fver den, jag
kanske med mera smirta dn vid nagot annat, ty jag forstar detta styckes
karna sa fortvifladt, att jag fantiserar om nétterna, och har det rifvit i
mig, deftta standigt aterkommande s6kande efter

ett konstideal, som nog icke finnes. — — — Du skall se att vi spela
det markliga stycket af Sten riktigt sédreget. (Spéarr. har.)

Indirekt har vi ocksd av Stenhammar sjilv ett vittnesbord om
verkets betydelse. Det ar i ett brev till Sibelius daterat den 4 januari
1903 och skrivet med anledning av det forsta stockholmsframforandet
av dennes D-dursymfoni;?

Det #r ju redan ldnge sedan vi hade din symfoni hir, — jag tinkte
skriva genast dagen ddrpd, men ddrav blev intef, och sa dréjde jag. Ty

1 Pa varen 1909 var, som redan framgétt av verkfoérteckningen, Stenhammar
ocksd sysselsatt med en violoncellsonat. Det ror sig om en langsam inledning och
knappt expositionen i en sonatform. Att déma av skisserna hade Stenhammar i
allegrot triffat en personlig ton: den kraftfulla, energiska rytmiken kidnner vi igen
frdn bl. a. ndgra tuttistédllen i g-mollsymfonins férsta sats,

2 Karl Ekman, Jean Sibelius, Hfors 1935 s, 168 f.

51

du skall veta att du &r i min tanke dagligen alltsedan jag hérde symfonin.
Du hirliga ménniska, det dr ju hela stora fang av under du himtat upp
ur det omedvetnas och utsidgligas djup. — — — Jag har ocksa skrivit
en symfoni nu. Det kallas dtminstone for symfoni. Och enligt ett avtal,
som du kanske glomt, skulle den tillignas dig. Dérav blir emellertid
ingenting. Den &r ganska god, men gar pa ytan. Jag ldngtar in i mig
sjdlv. Och du far vinta till jag hunnit dit in. Den stora dag da detta skett
préantar jag ditt namn med stora bokstdver pa titelbladet. Det ma vara
till en symfoni eller vad som helst annat.

Stenhammars val foll pd a-mollkvartetten, en gava som Sibelius
sedermera atergildade genom att tilldgna sin nére védn och beundrare
den sjdtte symfonin.

Om vi tidigare endast delvis har kunnat g& in pa de verk som vi
forelagt oss, dr det infor analysen av a-mollkvartetten 4n viktigare att
betona, att vi hédr endast kan uppta till behandling ett begrdnsat antal
fragestédllningar — 1at vara att ett par av dem é4r av for Stenhammars
kompositionsstil principiell natur. a-mollkvartetten ar det utvecklings-
historiskt kanske intressantaste verket i Stenhammars instrumentala
produktion.

Lat oss hér liksom i ett par tidigare fall utga fran forsta satsens ex-
position.

Den inleds av en kadensartad soloslinga i snabbt tempo (ex. 7 a).
Omedelbart hédrpd intrédder i ldnga, jamna notvidrden tvd samman-
lankade slutfallsformler av hymnkaraktir (ex. 7 b). Detta dr den tva-
ledade huvudtemagruppen: i fortsdttningen kommer vi dock — for att
undanréja missforstdnd — att endast kalla den senare hilften for
huvudtema, medan vi ger den forra bendmningen »vinjettmotiv.
»Vinjettmotiv» och Ht spelas efter sjdlva exponerandet ut mot varandra,
varvid Stenhammar ur det forra utvinner en motivgestalt av individuell
prigel (funktionen i satsen dr komplementmotivets), vilken bibehaller
initiativet ett tiotal takter. Efter detta avsnitt upprepas vinjettmotiv
— till en bérjan nagot fordndrat — och Ht, nu med resp. melodistdm-
mor forlagda till violoncellen. Schemat blir ABA, dir A foretrader
sjdlva exponerandet av idéerna, B det mindre genomféringsavsnittet.
— Slutfallet i vinjettmotivet (i ex. 7 a inom klammer) tas nu upp till
bearbetning i en dynamiskt bagformad Overledningsdel till sidotemat.
— Aven sidotemagruppen har ABA-form (ex. 7 d), ddr A givetvis fére-
trader temaexpositionen — i detta fall ett tvataktsmotiv som stegras
genom variation —, B en fortspinningsdel, dock med bibehallande av
sidotemats tvataktsgruppering, A ater en nagot varierad upprepning
av St. Epilogtema saknas. Den grafiska framstillningen p& nésta sida
klargor det ovan sagda.

Redan i denna exposition finns mycket av det visentligaste ur stil-
analytisk synpunkt sammantréngt.
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Jag har papekat hur Stenhammar pa négra centrala stdllen i sin
F-durkvartett influerats av Beethovens senare produktion, framst av
nionde symfonin och ciss-mollkvartetten. I Stenhammars a-moll-
kvartett ger till en borjan sjdlva omfanget — speltiden ér c:a 45 min. —,
allvaret och tankedjupet associationer i liknande riktning. Det &r ocksa
latt att visa, att om nagot verk hér till en borjan foresvivat tonsdttaren
s& 4r det Beethovens stora a-mollkvartett op. 132. Det rdcker med att
hanvisa till de bdda Beethoven-citaten under resp. ex. 7 a och 7 d. Av

Vinj.m. Rt —— Vinj.m. Bt
S - - - —
—}‘ ------------
(TH s L 3
1
A B A
Overl. st (fortsp. av St) 5t
bt ] PO N Ny,
A ' B Al

dessa 4r ju likheten i ex. 7 a: 1—2 stélld utom all diskussion (ett egen-
artat sammantraffande ar att ocksid Ludvig Normans vid slutet av forra
seklet ofta spelade a-moll-kvartett har en snarlik borjan [ex. 7 a: 3]:
obs. f. 6. tonartsidentiteten!). I ex. 7 d kan samhorigheten till en bérjan
diskuteras, 4 andra sidan tillkommer hir en pataglig likhet i motiv-
utveckling.

Vilka hoga konstetiska ideal visar inte denna orientering mot Beeth-
ovens sista kvartetter pa! Den dr emellertid — om vi 4nnu nagot uppe-
haller oss vid beethoveninfluenserna — inte allenarddande. — Kurt
von Fischer har i sin bok »Die Beziehungen von Form und Motiv in
Beethovens Instrumentalwerken» visat, hur i mellanperiodens verk
den tematiska bearbetningen blir alltmer koncentrerad samtidigt som
det av honom sdrskilt undersokta »Entwicklungsmotivs (i min framst4ll-
ning ju ndrmast jamforbart med »komplementmotiv») ocks& det far en
visentligare, idébdrande roll. Situationen 4r d& nagot annorlunda i
Beethovens »Spdtstil»: tyngdpunkten ligger inte ldngre, skriver von
Fischer, p4 temat utan pa utvecklingen, en uppldsning »in bewegungs-
dynamische Linienziige wird charakteristisch fiir Beethovens Spétstil»
(s. 129). Tidigare var det ju for Stenhammar narmast mellanperiodens
beethovenverk som var stilbildande. Men ocksé i a-mollkvartetten finner
vi arbetssdtt som kan hanforas hit. Vi har komplementmotiv med
melodisk barkraft; dit hor i viss man ocksé foreteelsen att vélja ut slut-
fallet i ett tema eller ett motiv och kontrapunktiskt arbeta endast med
det. Kurth kallar det i sina bachstudier? rent av for ett typiskt wien-

1 Strassbourg-Zirich 1948, s. 123.
? Grundlagen des linearen Kontrapunkts, 3. Aufl. Bern 1922, s. 236.
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klassiskt tillvigagangssiatt: han har ett sldende exempel i Beethovens
forsta pianosonat, sats 1 (t. 10—14). En utveckling som mer ser till en
friare fortspinning och ddrmed kommer nédra arbetssittet i Beethovens
sista verk har vi i sidotemagruppen.

Vad som ar anmérkningsvart hos Stenhammar dr givetvis samhorig-
heten med a-mollkvartetten op. 132 och med Beethovens »Spétstily
overhuvudtaget. Ior 4r det inte s& att bade musiker och publik i alla
tider lattast hittat végen till mellanperiodens verk!

Det dr ingen &verdrift att pastd, att vart land forst i och med Sten-
hammar far en tonsédttare som i storre skala formar utvinna nagot
vasentligt for sitt eget skapande ur Beethovens sista kammarmusik-
verk. Han kunde da bygga pa egna studier, framst i anslutning till
Aulinkvartettens konserter (obs. Beethovensdsongen 1901—02!), han
kunde na fram till viktiga synpunkter pa dmnet ocksa genom bl. a.
Wagner och Brahms, men dértill kommer att forst framemot seklets
slut beethovenintresset i Sverige tycks ha utvecklats ddrhin, att man
kadnde sig mogen fér inte bara ett ytligt respekterande utan ocksé en
mera engagerad avlyssning av de sista strikkvartetterna och piano-
sonaterna. Stenhammar hade med andra ord i sitt sokande béttre én
nagon av sina foregangare ett st6d i deninhemska Beetho-
ven-traditionen.

Under arbetet med a-mollkvartetten utvecklades och skérptes emel-
lertid ocksd det personliga i Stenhammars tonsprédk. Ur stdmférings-
synpunkt kan man rent av tala om a-mollkvartetten som ett stéllvis
unikt verk i kammarmusiklitteraturen. Jag ber lasaren ta ex. 7 c i
betraktande: det d&r hdmtat ur finalens slutvariation. Tonsédttaren utgar
har fran en figuration i violan och utvecklar den till sist i samtliga
stdimmor. De fores i en komplicerad klangviv arpeggerande mot var-
andra. Strdkarna forvandlas stundtals till ackordinstrument, det ar
ndrmast en pianistisk fantasi som hér tar sig uttryck. Notbilden &r
verkligen egenartad for ett verk som vilar pa Beethoven-Brahms grund.
Principiellt méste vi ocksa om a-mollkvartetten sédga, att den jamte den
ungefar samtidigt komponerade andra pianokonserten dr Stenhammars
harmoniskt mest expansiva verk. I kvartetten finner vi nyckeln till
genomforingens rika kromatik i de ideliga ledtonsverkningarna i vinjett-
motivet och i 6verledningen mellan Ht och St.

Men i a-mollkvartetten finner vi ocksa rika exempel pé ett stildrag
som under 1900-talets forsta decennium mera allmént bryter igenom i
Stenhammars produktion: det 4r hur en sats av konstruktiv, samlad
karaktdr luckras upp av improvisationsartade insnitt. Vi hade en ten-
dens i samma riktning i c-mollkvartetten men framfoérallt finner vi det
utvecklat i den andra pianokonserten liksom i de tvi stora orkester-
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verken fran 1910-talet, I-durserenaden och g-mollsymfonin.! I inget-
dera fallet &r det ett ytligt briljerande som 4r malet, snarare da ett visst
rymdperspektiv som tonsdttaren vill 4t. Vinjettmotivets snabbt forbi-
ilande kadensslinga kan rdknas till denna kategori av idéer, det mest
karakteristiska exemplet har vi emellertid i den lingsamma satsen:
ex. 7 {. Mot »fjarrverkan» i férstaviolinens soloslinga stélls hir »narver-
kan» i andraviolinens temapresentation. Den agogiska tolkningstil som
vi tidigare talat om, har har sin motsvarighet i Stenhammars egen
musik.?

Annu aterstdr oss att diskutera ett viktigt stildrag i Stenhammars
a-mollkvartett: relationerna till svensk folkmusik, patagligast expo-
nerade i finalen med dess variationer 6ver folkvisan »Och riddaren han
talte till unga Hillevi» (ex. 7 h), i tidigare kvartetter bara antydda,
t. ex. 1 C-durkvartettens forsta sats, det balladartade temat i samma
kvartetts final och nigra dansrytmer i F-durkvartettens scherzo och
final. For att rdtt forsta Stenhammars arbetssdtt i detta avseende maste
vi dock forst helt kort ta stdllning till nationalromantiken som sadan.

Tyvérr har vi ocksa hér att gora med en f6r svensk tonkonst central
riktning, for vilken vi saknar grundldggande studier. Gunnar Jeanson
beror fragan endast ytligt i sin sddermanavhandling, fastdn den natio-
nella romantiken dér givetvis borde ha utgjort ett av huvudkapitlen i
framstillningen.®

I princip innebdr ju nationalromantiken att konstmusiken upptar
stoff fran folkmusiken. Den dr alltsa ett led i en process som éger allmén-
giltighet inom vésterldndsk tonkonst (likavidl som péaverkan i otsatt
riktning), ett led som &r relativt ldtt att urskilja genom bredden och
intensiteten i assimileringen av folkmusikaliska stildrag. K4dnnetecknande
for riktningen dr ju ocksi, att den dr intimt férknippad med de djupga-
ende nationella infressen som framfoérallt i de europeiska randstaterna
satte sin prigel p4 forra seklets politiska och kulturella liv — med ater-
verkningar langt in i var tid. Nationalromantiken bor alltsd avskiljas
fran exotismen. Dess foretriddare utgar frdn den inhemska folkmusik-
skatten: »just besinnandet av def egna landets och folkets visende och
uttryckssitt 4dr den réda traden», skriver Carl-Allan Moberg.* Exotismens
foretridare s6kte diremot férnyelse i frimmande lidnders folkmusik.®

! Hér nagra ndrmare preciseringar: i F-durserenadens forsta sats, Ouvertura,
infors en soloviolin med liknande »uppluckrande» verkan, i g-mollsymfonins forsta
sats stélls redan i borjan det konturfasta huvudtemat mot en improvisatoriskt,
rytmiskt fritt gestaltad soloslinga i tribldsarna.

* Se kap. 1, s. 51 ff.

8 S4 tycks exempelvis Jeanson uppfatta den centrala melodin i skddespelsmu-
siken till »Marsk Stigs déttrar» som ett sodermanoriginal (s. 260)!

4 Fran kdmpevisa till locklat, STM 1951 s. 5.

® En sammanblandning av de tva begreppen méter vi ex. i Kurt von Fischers
Griegs Harmonik und die nordlindische Folklore (Berner Verdffentlichungen zur
Musikforschung. Herausgegeben von Ernst Kurth. Bern-Lpz 1938) kap. 1. Wolfs
spanska lieder, Schumanns »Von fremden Lindern und Menschen» stélls hir sida
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I den méan Emil Sjogren i ndgra av sina spanska lieder (op. 6) friamst
genom en del rytmiska detaljer soker f4 fram lokalkoloriten ar detta ett
utslag av exotism, nationalromantiskt orienterad &r han diaremot nir han
som i van-der-Reckesangen »Jeg sadled min Hest en Morgenstund» (op.
13 nr 3) anslar en till orden vil trdffad nordisk balladton.

Den stil som vi i allménhet kallar f6r den nationalromantiska upptar
emellertid ocksa andra led som man inte far bortse fran. I Sverige fick
stromningen sin forste geniale representant genom Soéderman, i Norge
genom Grieg, i Danmark genom Gade. Hur mycket i de stilar och tradi-
tionslinjer som dessa skapade atergar dock int e pa de folkmusikaliska
influenserna men vil pa karakteristiska personliga drag! Inte minst
Grieg dr hir ett svarbemaéstrat och ofta diskuferat kapitel.

For att koncentrera oss pa influenserna fran folkmusiken s fog sig
dessa olika uttryck. Tva kompositoriskt enkla tillvigagangssitt dr dels
rapsodin, ddr visor och latar citeras och bearbetas, ofta i ett pro-
grammatiskt sammanhang (ex. Alfvéns »Midsommarvaka» och Atter-
bergs »De favitska jungfrurna»), dels vad vi ndrmast bor kalla for
pastischen. Ett sidant fall 4r Lindblads balladimiterande »Apel-
garden» till en dikt av Atferbom, ett annat Tor Aulins vilkdnda Polska
f6r violin och piano. Eft tredje sitt &r, nidr vissakarakteristiska
stildrag i folkmusiken — en melodiformel, en dansrytm — tas upp
och forenas med uttrycksmedel fran den konstmusikaliska traditionen.
Detta dr det utan tvekan intressantaste men ocksa mest svaranalyser-
bara nationalromantiska kompositionssidttet. Ett belysande exempel
har vi i Stenhammars g-mollsymfoni. Forsta satsens huvudtema har en
tungt sviktande dansrytm som onekligen ger associationer till svensk
folkmusik: sambandet later sig relativt ldtt pavisas. Ur melodisk syn-
vinkel #dr problemet dock betydligt svarare. Det inledande, stigande
kvintspranget moéter man visserligen ofta i folkviselitteraturen, den ér
dock av alltfér allmén natur f6r att 4ga nagot stérre bevisvidrde. Analysen
maste ga vidare och forfinas. Mdjligen kommer vi ett samband pa spéren,
om vi som jag gjort i min artikel om verket i Nordisk Musikkultur 1952: 3
(s. 273) som fond ldgger »Ro, ro i fiskeskér» (ex. 8). Likheterna i melodi-
kurvorna och i intervallvalet dr sldende — men vi har inget bevis f6r att
Stenhammar sjdlv sag pa sitt tema pa samma sidtt. Detta behover dock
inte innebéra att var analys dr rent hypotetisk. Tvirtom ldr vi oss en sak
pa exemplet, ndmligen att nir en sammanjdmkning av folkmusikinfluen-
ser och konstmusikalisk stil blir som mest homogen, di moéter vi ofta
inte bara en stilisering si langt driven att det dr ytterst svart att visa pa

vid sida med Chopins mazurkor, Gades och Kjerulfs verk, Brahms’ och Liszts
»ungerska» satser ses under samma synvinkel, Forklaringen kan majligen ligga déri,
att for en mellaneuropé ex. spanska rytmer och norska valldtsmotiv har en »exotisk»
retning. Om assimileringen i konstmusiken grundar sig pa ett nationellt program
eller bara pé ett sbkande efter vissa effekter blir av underordnad betydelse.

t Ole Merk Sandvik har i en artikel »Edvard Grieg und die norwegische Volks-
musik» (i Gedenkboek aangeboden aan Dr. D. F, Scheurleer, Haag 1925, s. 271 ff)
visat pa den ganska ringa procent direkta influenser som vi méter i Griegs musik.
I motsatt riktning pekar den kritik som Olav Gurvin riktat mot Fischers Griegbok;
forfattaren har inte haft tillridcklig kédnnedom om hardangerfelan och d#rfor klang-
ligt missférstatt Griegs utformning av slitterna op. 72. Se Norsk musikkgranskning
1940, s. 45 {.
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nagon forebild, folkmusikstoffet har ocksd — och det dr sa vi far tidnka
oss processen i ovan anforda fall — blivit ett lika spontant, »oprogram-
matiskt» verkande medel som mycket i den konstmusikaliska traditionen.
(Det 4r min uppfattning, att en nationalromantisk stil alltid skall kunna
forklaras med hédnvisning till folkmusik — &dven om det maste ske i andra
hand och krdva en synnerligen komplicerad analysapparat, alltsa ett
moment dit vi i forskningen knappast dnnu hunnit.) Vi bér i anslutning
hirtill ocksd ligga pd minnet att det folkmusikstoff som sugits upp i
konstmusiken mera sdllan kommit tonsdttarna till del i originaldrikt.
Hur méanga av dem har i likhet med Dybeck upplevt folkmusiken i dess
egen miljo?* Den svenska nationalromantiken &r till inte ringa procent
ett resultat av den spridning som wvara folkvisor och vara lidtar fatt i
normaliserad uppteckning, fér visornas del ocksa forsedda med piano-
ackompanjemang, helst ocksd framférda av skolade roster. Det genuina
foredraget stod ingalunda hogt i kurs, det visar ju bl. a. Peterson-Bergers
harda dom éver de jimtska spelménnen,

Hos Stenhammar finns alla de tre ovan anforda kompositoriska till-
vigagangssitten foretrddda, dock med en kraftig betoning av det sista
ledet. Kor- och orkesterverket sMidvinters 4r en rapsodi, tonsdttarens
enda: det 4r f. 6. inspirerat av ett julbesdk (1905) hos Zorn i Mora, dir
Stenhammar fick kontakt med den genuina dalamusiken genom en annan
gést, Nils Andersson. Detta 4r det bevisligen enda tillfdlle d4 Stenham-
mar hort folkmusik s. a. s. ute i fdltet. — Pastischartade satsbildningar
i folkdans- och balladstil har vi férst och framst i musiken till Ibsens
»Gildet pa Solhaugy, medan vi moéter en ofta ganska svarpreciserbar
assimilering av folkmusikstoff i ett flertal sdnger och instrumentalverk.

I a-mollkvartettens forsta sats ar det givetvis det tredje komposi-
tionssdttet som 4r aktuellt: nagra rapsodiinslag finns inte, lika litet
som pastischartade element. Vissa motivinfluenser kan vi ddremot fa
fram och da i huvudtemats forsta led. Den harmoniska drdkten skyler
kanske till en borjan kallan, en i folkvisan ofta forekommande slutfalls-
formel: vi finner sliktskapen belyst i ex. 7 b. Det visentligaste &r emel-
lertid inte denna snabbt passerade antydan om en nationalromantisk
bakgrund till satsen, det vasentligaste 4r tonsdttarens satt att utnyttja
temat i den formella utvecklingen. I intet fall bearbetas det, det
16per bitvis ndrmast som en cantus firmus genom satsen, medan komple-
ment- och Overledningsmotiven bearbetas i de Ovriga stdmmorna.
Sarskilt ofta fores huvudtemats forsta led in. Man ma fraga efter moti-
veringen for detta forfarande. Féga troligt 4r det att Stenhammar lirt
av Senfl, Isaac och andra méstare som ivrigt arbetat med cantusfirmus-
tekniken — hans intresse for dldre kormusik 4r av senare datum. Idén
kan knappast heller aterforas pa bachska influenser: det finns i dvrigt
ingenting i satsen som talar harfér. Ett annat och troligare alternativ

1 Moberg, a. a. s. 32.
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dr att Stenhammar funnit temat si koncentrerat att en utarbetning
helt enkelt inte skulle ha varit tdnkbar.t

Hur raffinerat ett folkvisebesldktat motiv tas upp i denna i 6vrigt
s beethovenskt koncentrerade och rikt utarbetade kvartettmusik
finner vi beldgg for ocksa i den lingsamma satsen. Den stigande linjen
och den rytmiska grupperingen fér inte bara in huvudtemat i den refu-
serade F-dursymfonins langsamma sats i associationsfédltet, tankarna
gar ocksa till »Nédvervisan» och till den i sjdlva anslaget snarlika »Kristal-
len den fina» (ex. 7 €). Men féljer vi kvartettemats fortspinning, méter vi
ocksd ett melodiformande element som vi frdn och med sekelskiftet
finner allt oftare i Stenhammars instrumentalmusik. Linjen &r i stort
sett stegvis dnda fram till £. 11 dédr tonsdttaren genom ett storre sprang
— hér en sext — for in en affektspdnning som #&n mer understryks
genom att den tidigare regelbundna 3/8-rorelsen bryts genom inpass
av en om &n inte utskriven sd dock underforstadd 3/2-takt. Den kurva
som temat beskriver kidnner vi igen frdn violinsonatens andra sats,
fran Florez och Blanzeflor, F-durserenadens Canzonetta och Tor Hed-
bergsangen »Guld och grona skogar», f6r att nu ndmna nagra komplet-
terande exempel.?

Scherzosatsen leder genom sitt hégt drivna tempo och sin spetsiga
— »staccaterades — artikulation vidl knappast tankarna direkt till
folkmusik. Relationer av detta slag finns det emellertid ocksa hér:
de ligger i formelmaéssigheten, i antydan till pentatonik och i den doriska
fargsattningen. Satsen &r intressant ocksa darfor, att den ger ett exem-
pel dér en »nordisk ton» inte bara aterfaller pa likheter med ett visst
folkmusikstoff utan pa sarprédglade drag i en av de ledande national-
romantikernas personstil, i detta fallet Griegs. Nigot av samma ryt-
miska anslag liksom det inledande kvintspranget har vi i scherzosatsen
i c-mollsonaten for violin och piano och en besliktad formeluppbyggnad
har vi i forsta satsen i Griegs g-mollkvartett: d—a, f—e etec. (ex. 7 g).

Stenhammar skrev gérna omfangsrika scherzosatser, a-mollkvartet-
tens dr dock den ldngsta av dem alla. Den har i verkets helhetsgestalt-
ning inte bara funktionen av kontrast gentemot det innerliga, tanke-
djupa adagiot, det dr samtidigt den sats som skall balansera de till
overvdgande del ldngsamma finalvariationerna. Jag har redan tidigare

L Det finns dnnu ett alternativ: att Stenhammar i Geijers anda skulle ha upp-
fattat balladernas omkviide som sa stdmningsmittat och innehéllsladdat att det
— programmatiskt tdnkt — inte fick och kunde rubbas. Detta alternativ skulle
dock frén tonsdttarens sida fordra en sdllsynt medveten och »filosofisk» hallning till
det formenta folkvisecitatet, ndgot som svérligen later sig bevisas. Stenhammar har
f. 6. inte i sina folkvisevariationer i fjdrde och femte kvartetterna dgnat omkvidet
négon stdrre uppmirksamhet. Angdende Geijers teorier om omkvédet, se bl. a. Elsa
Norberg, Geijers viig fran romantik till realism, Upps. 1944, s. 229 ff,

2 Se vidare min Stenhammarartikel i Musikvidrlden 1949, s. 236.
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9. Till strdkkvartett nr 5 C-dur

papekat att temat for dessa variationer var en folkvisa. Finalen i a-
mollkvartetten 4r alltsd ytterst det bdsta beviset for tonsattarens
nationalromantiska orientering vid tiden for verkets tillkomst. Av
formtypologiska skél kommer jag dock att behandla finalen forst ldngre
fram i min studie.

Lika genomsyrad av svensk folkmusik som a-mollkvartetten ar
C-durkvartetten frin sommaren 1910. Karaktdren &r dock en annan.
Underrubriken »Serenad» ger en antydan hirom. Verket igenom méter
vi en livfull, humoristisk spelmanston, inte utan drastiska podnger.
Sa &dr exempelvis fallet med finalens epilogtema och med den modula-
toriskt underfundiga, virvlande scherzosatsen, dir vid grdnsen mellan
trio och huvudsats fyra takters valstempo ger en blixtbelysning av
ursprunget till den hart stiliserade folkdanskaraktéren. Samma verk-
ningsfulla férening av naiv spelmansglddje och en nidrmast wienklassisk
grace moter vi ocksa i yttersatserna. Om det tematiska materialet i a-
mollkvartetten till stor del var kantabelt, har det i C-durkvartetten
fatt perpetuummobilekaraktir: en stindigt pulserande livfull rorelse —
enda undantaget ar faktiskt en sdngbar antydan i forsta satsens epilog-
tema.

ot R \ I detta sammanhar}g .intressantast dr emellertid kvartettens andra
d) e e e e e = === sats, .B allata, variationer 9ver visan om riddaren Finn Komfu-
P AR AR R “3’$ TR senfej (ex. 9 e): i en anteckning i originalpartituret har Stenhammar
ﬁiﬂ e = E==re=—==ra—aem: limnat en sedermera refuserad alternativtitel, ritornell. I nagra inle-
R0 e ‘ R | = dande ord i det tryckta partituret kallar han satsen for en »parafras».
E’z e —sms e e e Stenhammar lamnar dér ocksa nagra andra upplysningar av intresse.
S

Han hade hort visan sjungas av sin morfar, kammarherren Thure
Gabriel Rudenschéld (en bror till den kinde pedagogen Torsten Ruden-
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schold), vilken som &nkling bodde i det stenhammarska hemmet sedan
Per Ulrik Stenhammar avlidit 1876, »sydde tapisseri, gjorde korthus,
ritade, mélade, och sjong visor» som Stenhammar skriver i sina sjilv-
biografiska anteckningar. Vidare framhaéller tonséttaren i sitt foretal
att den version som han mindes efter morfadern pa en vésentlig punkt
avvek frdn en tryckt textversion som Adolf Noréen hade gjort Sten-
hammar uppmérksam pa i samband med verkets tryckning 1913. I
Stenhammars version lyder sista strofen: »Men nér som de kommo till
tolfmilaskog, d4 mdrra ho’ trottna, och Fusenfej d o g» I den tryckta
versionen (i Jultomten 1899) star emellertid »men hésten han trittna’,
och Fusenfej d ro g.» Stenhammar accepterar den sista ldsarten som
den ursprungliga »ehuru den ej passar till min fortoning». Den sista
kvartettvariationen utgores ndmligen av en stilla avtoning av den i
ovrigt ganska uppsluppna satsen.?

Men detta dr inte den enda detaljen i ballatan som 4r illustrativ. En
ndrmare analys visar att musiken steg for steg beskriver den komiska
friarfiarden, varje strof, varje héndelsemoment far sin variation. Nir
Finn Komfusenfej star infor drottningen och anhéaller om Hoppet-i-
Spiras hand, da skrider musiken fram mjuk och vérdig, ndr han star
infor Hoppet-i-Spiras bror, Knapp-Malar-pé-vdgg, da ar karaktéren
till en borjan martialisk men glider smaningom in i en ganska elak spel-
mansparodi (ex. 9 e, rad 2). Denna tudelning aterfaller p4 texten: varje
strof inleds ndmligen med Fusenfejs entré och héilsningsceremoni — dar
ar det hans hallning som ger musiken dess karaktér — och avslutas med
en dialog med de olika familjemedlemmar hos vilka han begér sin brud.
S& hiar lyder fjirde strofen, ddr vi har dialogschemat fullt utvecklat:

Riddaren Finn Komfusenfej

han gar sig pa garden, han gar sig pa rad,

han axlar sitt skinn,

Sa gangar han sig i kammaren in

till fru Hicka, fru Bricka, fru Dérdi, fru Britta:

— »QOch sitter ni hér, fru Hicka, fru Bricka, fru

Dordi, fru Britta allt 6ver ett bord!
Far jag taga eder syster till rada?

1 Musikméanniskor, s. 151.

¢ Noréen hade tydligen retat Stenhammar en smula for hans missuppfattning av
texten, men Stenhammar blev inte svaret skyldig (i ett brev dat. Négerod, Fiske-
bickskil, 17. 9. 1913: UUB G 185 v nr 1597): »Att Fusenfej drog, nér histen af for-
klarliga skil trottnat, later ju mycket naturligt, och férmodligen har du ritt, att
detta dr den riktiga ldsarten. Emellertid har jag alltsedan min spddaste barndom
lefvat mig in i férestéllningen om Fusenfejs tragiska éndalykt, och i min komposition
dor han absolut, s& det hvarken kan eller vill jag &ndra. Icke héiller kan jag finna
det synnerligen ’6fverraskande’ att han efter alla utstdndna médor aflider af 6fver-
anstridngning. Du har vil hort hvad gubben Julius Glinther i virlden svarade pa
fragan hvad Harald Viking dog af: na-na-naturligtvis utaf mu-musiken. S4 med
eller utan ditt medgifvande later jag allt Fusenfej do6.»
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— »Det far du fraga hennes fader till rada.»
— »Jag har si gjort», sa’ Fusenfej.

— »Det far du fraga hennes moder till rada.»
— »Jag har sa gjort», sa’ Fusenfej.

— »Det far du fraga hennes broder till rada.»
— »Jag har s& gjorts, sa’ Fusenfej.

— »Det far du fraga henne sjdlver till rada.»
— »Jag ska sa gora», sa’ Fusenfej.

Musikaliskt har ovanstiende strof gestaltats pa f6ljande satt: fram till
och med rad 8 &r karaktéren mjukt glidande, vél framme vid dialog-
avsnittet intrdder emellertid ett prestoavsnitt, f. 6. inte s& olikt uver-
tyren till Smetanas »Brudkopet»s(l). Alldeles uppenbart har det hér lekt
Stenhammar i hagen att forsoka &skadliggora systrarnas snatter och
upprorda kanslor. Det sédger sig sjalvt att satsens kulmen intrdder nar
Fusenfej star infor sin brud: variationen &r hallen i siciliennerytm
(ex. 9 e, rad 3). I ex. 9 e, rad 4 ser vi hur noggrant och fint Stenhammar
skildrat dialogen mellan Fusenfej och Hoppet-i-Spira: hennes repliker
ljuva, hans alltmer kavata och hoppfulla.

Visan om Finn Komfusenfej hor till den stenhammarska slikttradi-
tionen. Claes Goran Stenhammar har i gott minne det sitt pa vilket hans
far sjong den: snabbt tempo och med en rad illustrativa, halvt teatra-
liska nyanser. Detta dr av uppforandepraktiskt intresse. For det forsta
bor tempo- och karaktdrsbeteckningen Allegretto scherzando respek-
teras: ballatan #dr wvisserligen C-durserenadens langsammaste sats,
men for den skull inte ndgon »ldngsam sats». En sddan saknar kvartetten.
For det andra kan det drastiska beskrivandet i variationerna gott be-
tonas: spelmansparodin likavil som systrarnas »prat i mun pa varandray,
det charmfulla gestaltade motet mellan Fusenfej och hans brud likavil
som den elegiska slutkantilenan.

Den 31 juli 1910 fullbordade Stenhammar sin femte strakkvartett, den
3 augusti har han daterat en polska, ocksd den for strakkvartett. Pa
samma notark aterfinner vi ytterligare en del skisser, inte alltigenom
tankta for kvartett men samtliga med tydliga polskadrag. En hel svit
av polskor salunda! Hur skall detta forklaras?

Det ligger nira till hands att tdnka sig att Stenhammar under de bada
produktiva och lyckliga Vestanisomrarna kommit i kontakt med spel-
min, mojligen genom nagon spelmansstdmma. Sa tycks dock inte ha varit
fallet.! I stillet var de tva ostgotasomrarna fyllda av chopinspel, nagot
som ocksd sitier sin prigel pa Stenhammars konsertprogram de féljande
sdsongerna., Nu tycks detta — Overraskande nog — ge ett uppslag till
problemets 16sning. Stenhammar var en mycket stor beundrare av Cho-
pins mazurkor och fragan dr, om han inte tidnkt sig att av den svenska

1 Jag har om denna sak talat med Claes-Goéran Stenhammar, tonséttarens #nka,
fru Helga Stenhammar, dennes kusin, froken Elsa Stenhammar, och fru Iwa Aulin-
Voghera, samtliga bosatta i Grénna-trakten ifrdgavarande somrar.
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polskan kunna skapa en serie av liknande satser. Det finns ett stycke i
Stenhammars produktion som i viss mén stéder en sadan teori, det ér en
Polska for piano (komp. vid jultiden 1895) som inte bara #r patagligt
chopininfluerad utan som rent av 4 r en mazurka — i och for sig inte sa
egendomligt i en tid da snart sagt varje spelman framférallt i landskapen
kring Milaren hade sin repertoar fylld av mazurkor. Aven i skisserna
finns nu mazurkadrag. de halls dock tillbaka och vi bér d4 ldgga pa min-
net, att Stenhammar triffat Nils Andersson hos Zorn i Mora julen 1903,
tecknat upp nagra latar och fatt en 1at vara ganska flyktig inblick i
svensk folkmusik som genuin konst. Alltfér flyktig att bygga nagra slut-
satser pa, om vi inte hade »Midvinter» som ett talande exempel p& Sten-
hammars ytterligt snabba férmaga att fista polskastilen pa papperet.

Jag har uppehéllit mig ingdende vid de nationalromantiska dragen i
Stenhammars kammarmusik, inte bara darfor att vii de tva kvartetter
som vi sist sysslat med moter en rad influenser av svensk folkmusik
och att problemet nationalromantik i och for sig 4r av stor betydelse
for kdnnedomen om svensk musik, utan ocksa déarfor att vi just i denna
Stenhammars orientering sannolikt har att géra med en av de viktigaste
sidorna i det »sokande efter ett konstideal» om vilket Aulin talade.
Vi behover inte nodvandigtvis tdnka oss att Stenhammar 1atit sig pa-
verkas av Peterson-Bergers recensioner, men att hans mal varit att soka
skapa en kvartettstil pa nationell grund forefaller i hog grad troligt.

Olikheterna mellan a-mollkvartetten och C-durserenaden inskrdnker
sig inte bara till karaktaren. Inriktar vi oss pa de bada variationssatserna
moter vi exempelvis tva diametralt motsatta sdtt att arbeta just inom
den formtypen. I C-durkvartetten dominerar en utsmyckande princip.
Temats grundtext héalls hela tiden oforéndrad, varierandet sker pa nagra
fa undantag nér endast genom fordndring av moll till dur, genom olika
fraseringssitt, enklare omharmoniseringar och mindre rytmiska for-
skjutningar. I a-mollkvartetten &r foérfarandet betydligt mer avan-
cerat. Redan i forsta variationen har tonsdttaren natt fram till en sddan
hog abstraktionsgrad av temat att vi endast har kvar pendlingen mellan
frasernas yttertoner. Visserligen gar han i var. 2 tillbaka till grundtex-
ten, ndgot utsirad bara, men frdn och med var. 3 4r omgestaltningen
synnerligen fri. Anknyter Stenhammar i C-durkvartetten till Haydns
och Mozarts variationstyper, har han i a-mollkvartetten uppenbart haft
den senare Beethoven och Brahms i tankarna (ndgra exempel i 7 h).2

Den viktigaste olikheten mellan verken aterstar emellertid att disku-
tera. I ex. 7 ¢ visade jag pa den djirva instrumentalklangliga expansion
som préglar a-mollkvartetten. Tydligen har Stenhammar funnit att
han inte kunde g4 ldngre p4 den vigen utan maste sika sig vidare. Det
ir nu som han aterupptar sina kontrapunktstudier, denna gang med

1 Se bl. a. V. Luithlen, Studie zu Johannes Brahms’ Werken in Variationenform,
Studien zur Musikwissenschaft, 14. Band, Wien 1927, s. 286 ff.
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Bellermann som ldromaéstare. Fran 1909 (f. 6. bara nagra veckor efter
fullbordandet av a-mollkvartetten) till 1918 pagir den stridnga skol-
ningen, av manga beundrad som ett bevis pa Stenhammars sdllsynt
allvarliga och ideella syn pd kompositorsvéirvet, av andra kritiserad
som en &terspegling av hans alltmer tynande skaparfantasi. For ton-
sdttaren sjdlv var studierna dikterade av ett drlighetskrav. Med sin
hoggradiga receptivitet och flyhdnthet hade han i sin ungdom val inte
underkastat sig en alltigenom gedigen skolning: han kunde aldrig forlata
sig sjdlv att han inte i likhet med Hugo Alfvén och manga andra kolleger
studerat for Johan Lindegren. Det var bl. a. den skadan som maéste
repareras.!

Den markantaste aterspeglingen av kontrapunktstudierna moter vi i
g-mollsymfonins final med dess kedja av fugerade satsblock. Men ocksa
i kvartetterna ar paverkan tydlig — det 4r f. 6. i C-durserenaden som
denne den »nye» Stenhammar for forsta gangen trdder oss tillmotes.
Vi kan till en boérjan ta fasta pad stdmbehandlingen, pa linjespelet
(ex. 9 a). Vi ser d& att kvartetfen s& gott som alltigenom ar melodiskt
tankt, att klangen som sjilvdndamaél trader tillbaka jimfort med vad
som var fallet i a-mollkvartetten. Manga skulle mahédnda ocksa vara
bendgna att i verket se ndgot av en wienklassisk pastisch. Pastisch ar
dock nagot utifrdn hidmtat, men hér sker formandet inifran. Vi kan
avldsa detta i den tematiska processen, i den motiviska koncentrationen,
i de successiva, sammanfldtade — Kurth skulle sdga »dynamiska» —
gvergadngarna mellan temagrupperna. Vi kan observera ocksa en annan
sak. I sina tidigare kvartetter laborerade Stenhammar ofta med ett
eller tvd motiviska temata, dirtill berikade han satsen med komple-
mentmotiv. I C-durserenaden har detta materialtillskott flyttats in i
huvudtemat: vi har fortfarande dessa passager som luftar upp satsen,
men nu ir det inte fraga om ackompanjemangsfigurer och andra sekun-
ddra idéer som bryter sig loss utan om delar av ett tema.

Jag har tidigare understrukit perpetuummobilekaraktéren i serena-
dens yttersatser: ett sdngbart element skulle vi ha bara i forsta satsens
epilogtema (ex. 9 c). Detta utesluter givetvis inte kontraster. Har sido-
temat (ex. 9 b) i inledningssatsen en mycket markant, »skuttande»
karaktédr s& leder motivrikedomen i Ht rent av till vissa rytmiska ut-
slatningar och dubbeltydigheter: man kan i varje fall tala om en mindre
framtrddande pregnans. Lat oss se ndrmare pa t. 4: trean ddr nas genom

L Till senare hilften av den imponerande, 500-sidiga renskriften av kontrapunkt-
studierna har Stenhammar skrivit féljande slutord, som tyder pi att arbetets av-
sikt med &ren undergick en viss férskjutning. Det heter: »... For ro skull bérjade
jag knépet 1914 och har sedan fortsatt att syssla ddrmed under 4 ar, mest om vAararna,
da det varit mig ett gott medel mot musiktrotthet (och neurasteni). Ett slags sjuk-
gymnastik. En biéttre sorts patiens. Men p4 lingden alltfor steril och onyttig syssel-
sittning. (Nu vill jag s6ka djérvare spel och friare lekar.)»

5—587895
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en fallande passage med tonen e som mal, e &dr ters i tonikaackordet
som hér ligger under. P4 trean infaller allts4 en tyngdpunkt, skdrpt inte
minst genom vinkelrdrelsen i tre av stimmorna. Men enligt
3/4-schemat har vi ju ocksi en tyngdpunkt p& den féljande ettan.
Liksom i Ht i den forsta C-durkvartettens inledningssats uppstar hér
en pendling mellan tva olika rytmgestalter. (Man har inom litteratur-
vetenskapen under senare ar ingdende sysslat med s. k. ambiguities,
d. v. s. dubbeltydigheter hos ord (termen &r lancerad av engelsmannen
Empson).! Metoden skulle inte utan framgéng ocksd kunna tillimpas
i musikanalysen: som i vart exempel vid s6kandet efter den naturligaste
gestalten stdlld mot den schematiskt nertecknade taktindelningen, i
harmonildran inte bara i enharmoniska forvixlingar utan ocksa i en
lang rad av funktioner av mycket elementirt slag. Fraseringsproble-
men i dldre musik ar ofta av samma typ. Etc.)

Liksom i sin tidigare C-durkvartett #dgnar Stenhammar genom-
foringen helt 4t huvudtemat, efter att redan i expositionen ha gett stor
plats at sidotemat. Ett par av genomforingens faser méste vi gé in p4,
da de dger intresse ur personlig stilsynpunkt. Vi har till en borjan slut-
takterna med den staccaterande uppluckring av satsen som vi motte
redan i op. 2, som aterkom i a-mollkvartettens scherzo och som vi kén-~
ner igen ocksd fran ouverturan och scherzot i orkesterserenaden (ex. 9 d).
Vi hade en antydan i samma riktning ocksd i F-durkvartettens forsta
sats: jag jamforde dar med Berwald. Ocksd i C-durserenaden kan tan-
karna stundom g4 till den hos denne s& vanliga kapriciosa satsarten. —
Ser vi narmare pa vart senaste exempel — alltsd 9 d — finner vi att det
dominerande motivet 4r en daktyl (— ov). Gestalten finns redan i
huvudtemat, inte som négon motivisk tyngdpunkt utan mer som en
formedlande idé. Det for oss viktiga med denna daktylgestalt ar —
som jag redan antytt — att den hor till de rytmiska grundelementen i
Stenhammars mogna stil: vi hade den bl. a. i violinsonatens final, i g-
mollsymfonins ldngsamma sats etc. Det intressantaste 4r emellertid
inte att idén dyker upp som tematisk tanke utan att den, ungefdr som
i Ht, liksom blir en form for rytmisk »frihjulsdkning». C-dursatsen ger
fler beldgg for denna funktion 4n jag hér kan visa pa: ocksd a-moll-
kvartetten 4r rik pa exempel (jfr bl. a. i sats 4 var. 1 och 5). Medan vi
dr sysselsatta med den rytmiska utformningen bor vi helt kort berora
dnnu ett for Stenhammar karakteristiskt forfarande, som vi har belyst
i sidotemats utveckhing fran en skarpskuren, punkterad tongrupp till
en — i trioler — jadmnlépande. Jir hdr g-mollsymfonin: sats 2 och a-
mollkvartetten: sats 1, kmptm (ex. 9 b). Laborerar man med omvénd-

1 W. Empson, Seven types of ambiguity, 2nd ed. New York 1947. — Den ameri-
kanska pedagogen Doris Silbert har inte utan framging anviént nigra av Empsons
teorier pA Haydns stridkkvartetter, se Musical Quarterly, okt. 1950, s. 562 ff.
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ningar av daktylfigurerna stiger dessa rytmgestalters frekvens till en
synnerligen hog siffra.

Stenhammars kontrapunktiska intressen fick en av sina mest patag-
liga aterspeglingar i serenadens final, d4r huvudtemagrupp och genom-
foring gjorts fugerade. Satsen erinrar i sin perpetuummobilekaraktar
(ex. 9 f) om tva verk som ofta stod pa Aulinkvartettens program:
finalerna i Beethovens kvartett i C-dur op. 59 nr 3 och Brahms’ strik-
kvintett i F-dur op. 88. I synnerhet dr hir beethovenfinalen relevant,
Att Stenhammar roats av kontrapunktiska finesser mirks i genom-
foringens slut: 15 temainsatser pa 22 takter.

Ytterligare en viktig fraga bor behandlas i anslutning till C-dur-
kvartetten.

Vi ség hur Stenhammar redan i sin ungdom var inne pa koralartade
satser, i synnerhet i sina Runeberg-visor. Man kan hir aberopa texternas
svala, enkla skénhet, man kan ocksa &beropa att Stenhammar, nir han
skrev dem nyss gjort sina forsta kontrapunktstudier och hade en stram
satsteknik s. a. s. i fingrarna, likasa att han i hemmet genom farfaderns
visor fatt kontakt med en liknande stil. Strdvan efter en klanglig
enkelhet ar emellertid angelédgnare &n sd for Stenhammar. Den stora
skillnaden harmoniskt och dérmed ocksd satsmissigt mellan a-moll-
och C-durkvartetterna dr ju att kromatik ersatts av diatonik, med en
treklangsharmonikens restauration. Den rikedom
i klangligt hénseende som vi moter i den andra pianokonserten har
1 g-mollsymfonin ersatts av en ganska péfallande asketism, spdnningen
har flyttats fran klang till linje.

DEN SISTA STRAKKVARTETTEN

Med tanke péd den stranga skolning som Stenhammar underkastade
sig och med tanke p& den konsekvens och energi som han lade i dagen
for att konstndrligt utvinna nagot vasentligt ur studierna ar det ingen
tilifallighet att vi skulle méta den mest helgjutna tematiska processen,
den mest koncentrerade motivutvecklingen i den sista kvartetten, den
i d-moll op. 39 fran sensommaren 1916. Som vi skall se 4r det hir en
homogenitet i idéerna som visserligen inte later oss samla hela verket
i en formel men som likval sitter sin préigel pa huvudparten av det.

Redan forsta satsens huvudtema dr en miniatyrprocess for sig (ex.
10 a), byggd kring den idé som utgor kvartettens melodiska grundtanke:
tre stegvis grupperade toner. Forsta gangen vi moter den dr omedelbart
efter upptakten: f—e—d. Idén aterkommer sedan omedelbart, trans-
ponerad och i omvéndning: a-—b—c, f—g—a, d—e—f, ciss—d—e.
De foljande takterna i satsen behédrskas av en langstrackt tonslinga som
vandrar fran instrument till instrument (ex. 10 b). Funktionen erinrar
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om de improvisatoriska inpass om vilka jag talade i samband med
a-mollkvartetten. I slutet av satsen dyker detta motiv ater upp, men
det kan ur satsutvecklande betydelse inte jamforas med vart tidigare
presenterade tretonsmotiv.

Ser vi pd huvudtemat kan vi genom vissa omflyttningar ordna ton-
materialet i en stegvis fallande linje fran f* ner till tonikan d (med
inledningstonen ciss). Detta &r ramaterialet om man si vill, vi skulle
ocksd kunna kalla det for sista fasen i en abstraktions-, en stiliserings-
process, som blir av utomordentligt stor betydelse for satsens fortsatta
forlopp. Vi ser processen belyst i ex. 10 d ur genomféringen: en »sned-
strecksy»-kontrapunktik av benhard konsekvens.

Aven sidotemat har strukturlikheter med tretonsmotivet (ex. 10 ¢),
1at vara att det i sa fall maste betecknas som en synnerligen fristdende
variant.

I ndra anslutning till vart grundmotiv star ddremot materialet i
scherzot, den andra satsen. Sliktskapen yttrar sig i olika faser av satsen:
i ex. 10 e ser vi dessa samlade, e: 1 ingar i sjdlva temaexpositionen med
dess for Stenhammar sédllsynta taktartsbyte, e: 2 4r hamtade frén trio-
delen. — Tredje satsen langspunna kantilena star i lika nédra relation
till tretonsmotivet. Ex. 10 f torde i full utstrackning klargora vilka
samband som vi hér har att géra med. — Tydligt exponerad &r ju slikt-
skapen ocksé i finalen: ex. 10 g. D-mollkvartetten visar salunda upp en
motivisk slutenhet och koncentration som kan fora tankarna till den
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senare Beethoven och Brahms. Det bor papekas att d-mollkvartetten
saknar samband med svensk folkton.?

Denna den sista av Stenhammars strakkvartetter erbjuder emellertid
ocksd andra intressanta stildrag. Ett av dessa atergdr pi de tidigare
kvartetterna: det 4r sittet att foga samman exposition och genomforing
genom en mjuk solofras (ex. 10 d). Vi har andra exempel i c-mollkvar-
tettens yttersatser och i a-mollkvartettens forsta sats.

Fran den 6vriga kammarmusikproduktionen skiljer sig dock d-moll-
kvartetten pa ett par punkter. Den viktigaste av dessa ar den aforistiska
knappheten i flera av temata. Karakteristiska hédrvidlag ar sidotemat i
den forsta satsen och inledningsmotivet i finalen, tva dven i 6vrigt snar-
lika idéer. De skjuts in som korta i stort sett odelbara episoder i de annars
entematiska genomforingsdelarna: dven den formella funktionen ér
salunda likartad. Mer antytt 4n utspunnet blir ocks& scherzots huvud-
tema. Den avrundade, melodiska sotman i de tidigare verken har vi
bara en motsvarighet till i den langsamma satsen. — Mycket i detta
arbetssdtt erinrar om Beethovens sista kvartetter. Man hor ocksd ofta
talas om att Stenhammars d-mollkvartett skulle ha influerats av Sibe-
lius’ Voces intimae. Likheterna kan heller inte bortdiskuteras: det
djupa allvaret 4r en gemensam némnare, tonarten en annan, vissa
motivlikheter med Sibelius’ instrumentalstil —— om &n inte direkt med
Voces intimae — moter vi vél ocksa: dit hor exempelvis triolutsmyck-
ningen i dverledningen mellan huvud- och triosats i scherzot (ex. 10 h).
Vad man framforallt fést sig vid i Stenhammars d-mollkvartett ir
emellertid finalens coda, dir tonsidttaren i violoncellen for in ett med
pockande envishet framatpekande ostinato (ex. 10 i). Detta dr ju i stort
samma idé som finaluppbyggnaden i Sibelius’ Essdursymfoni — bara
det nu inte vore si att Stenhammarkvartetten 4r négra ar 4ldre.

D-mollkvartetten 4r komponerad aret efter g-mollsymfonins full-
bordan och tva &ar efter F-durserenadens. Likheterna dr emellertid fa.
Overhuvudtaget star d-mollkvartetten ganska isolerad i Stenhammars
produktion: man bor inte se bakit utan framat mot tonséttarens sista
verk for att finna ett besldktat tonsprak. Det &r knappast négon till-
fallighet att den enda mera patagliga likheten med den tidigare Sten-
hammars stil giller den langsamma satsen, som bygger vidare pa det
forsta avsnittet i pianosviten »Sensommarnétter».

Likheten mellan dessa bada verk &r ett exempel pa den vig som vi
maéste g4, om vi vill faststédlla de personliga stilinvarianserna i Stenham-
mars kammarmusik. Problemen ligger inte bara i det ofta svargripbara
i de karakteristiska tonfallen — Stenhammar hade ju ingalunda nagot

1 Se bl. a. V, Urbantschitsch, Die Entwicklung der Sonatenform bei Brahms,
Studien zur Musikwissenschaft, 14. Band, Wien 1927, s. 264 ff.
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verkligt originellt sprak som fallet &r med bl. a. Berwald, Nielsen och
Rangstrom — de aterfaller ocksd pd det faktum att den grundldggande
studien om Stenhammars personstil d&nnu saknas. Nédr den vél blivit
gjord méste den vila pa det fasta fundamentet av en ingdende analys
av alla tonsdttarens verk, de vokala satserna likavil som de instru-
mentala. Detta 4r skélet till att mina analyser mindre genomgripande
sysslat med det verkligt stenhammarska i kammarmusiken 4n med
beroendestillningen till andra tonsédttare och till den milj6 i vilken de
skapats.

Hir skulle vi kunna sédtta punkt — om vi ndmligen benhirt ville
hdvda att en kammarmusikalisk inriktning hos en tonsdttare endast
kan ta sig uttryck i vissa bestimda genrer: strakkvartett, pianotrio,
violinsonat etc, I Stenhammars fall vore detta sirskilt missvisande. Vi
kan peka pa det stéllvis kammarmusikaliskt skira partituret till orkester-
serenaden, men framférallt maste vi ta hdnsyn till den verkgrupp som
utgor Stenhammars egentliga produktionsomride aren efter den sista
kvartetten, ndmligen scenmusiken. Det 4r i tva av dessa vinjettserier
som man kan tala om en fortsattning av tonspraket i d-mollkvartetten:
det gédller musiken till Hjalmar Bergmans »Lodolezzi sjunger» (1919)
och till Tagores »Chitra» (1921). Bl. a. finns hdr 4n mer markerat det
aforistiska drag som vi motte redan i d-mollkvartetten. Nu skulle man
ju kunna tédnka sig, att vinjettfunktionen framtvingat en sddan gestalt-
ning, likaledes att orsaken till att Stenhammar bara utnyttjat kammar-
ensemble — i »Lodolezzi sjunger» strikar, flojt, mandolin och gitarr,
i »Chitrav-musiken strakkvintett; kammarensemble har vi ocksa i de
pastischartade sviterna ur musiken till »BRomeo och Julia» och »Som
ni behagaryt — ytterst aterfaller p4 de begrdnsade ekonomiska resur-
serna vid Lorensbergsteatern i Goteborg. Givetvis kan inte heller alit
i dessa sviter isoleras fran sitt sceniska samband; tvirtom tycks Sten-
hammar vara den i vart land som pd allvar lancerar den form av nog-
grant inkomponerad, sceniskt funktionell musik som vi senare méter
framforallt hos Rosenberg.? Gor vi ett urval av de storre satserna i
Lodolezzi- och Chitramusiken kan man dock utan vidare hivda, att
savil det aforistiska draget som den begrénsade instrumentvalet i hog
grad dikterats inifran, spontant framsprungit ur tonsédttarens fantasi.
Ett belysande exempel har vii den gripande elegien ur Lodolezzimusiken,
otvivelaktigt en av Stenhammars mest personliga instrumentalsatser.

! Instrumentbesittningen i musiken till »Romeo och Julia» dr fljt, oboe, fagott,
trumpet, horn och strdkar, i musiken till »Som ni behagar» fl§jt, oboe, gitarr och
strakar.

2 Stenhammars teatermusik och dess tillkomstsituationer finns behandlad av
Julius Rabe i Roster i Radio 1940: 23,
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Inledningsmotivet &r en variant av epilogtemat i d-mollkvartettens
final (ex. 11 a) sologirlangerna i flojt och violin har fotts ur slutvaria-
tionen i C-durserenaden och ur solostdllena i F-durserenadens ouver-
tura. Haremellan spénns en langstrickt elegisk melodibage, som verk-
ligen inte kan kallas tillskuren efter sceniska tvang (ex. 11 b). I all sin
fulltonighet maste man 4nd4 kalla satsbehandlingen for aforistisk, det
ar nakna tankar utan forskonande kommentarer. — Néra kammar-
musiken kommer ocksd som jag redan ndmnt Chitramusiken.

Utvecklingen inom svensk musik skulle g i nagot annan riktning &n
den som Peterson-Berger profeterade om. Nationalism skulle komma att
ersdttas av internationalism, naturgeniet skulle komma att sattas pa
undantag, i stédllet skulle kravet p4 en gedigen kompositorisk, kontra-
punktisk skolning komma att hdvdas med sillsynt envishet, romansen/
visan och violinsonaten skulle forlora terréng till forman for symfonik
och kammarmusik. Inte minst avspeglar denna process sig i kvartett-
produktionen: det har aldrig skrivits s manga goda strdkkvartetter
i vart land som under de senaste decennierna.

Det ar inte svart att se Stenhammars plats i denna utveckling. Han
ar linkens forsta namn — genom sin elev Hilding Rosenberg, genom
dennes manga elever och genom en rad andra representanter foér de
senare tonsédttargenerationerna dnnu en produktiv kraft i svensk ton-
konst.

SUMMARY

Chamber music was not very highly appreciated by Swedish composers
in the decades round the year 1900. This is especially true with reference
to the string quartet. Most composers thought that it was difficult to
combine this particular form with dominating national ideals. Lieder,
choral lyrics, small compositions for the piano and episodical violin
sonatas were more esteemed. The man who especially fought for such
national ideals was the well-known critic and composers Wilhelm Peter-
son-Berger.

Against this background the chamber music by Wilhelm Stenhammar
appears remarkably isolated. We must go as far back as Ludvig Norman
— the great name in Swedish instrumental music in the sixties and
seventies- and as forward as modern composers with Hilding Rosenberg
as the leading figure to find instrumental music which can compare
with that of Stenhammar from the point of view of both quality and
quantity.

In the analytic chapter Stenhammar’s seven string quartets and his
violin sonata are analyzed from three aspects: the first shows the com-
poser’s different ways of developing his thematic material; the second
treats his dependence on such masters as Beethoven and Brahms. The
third aspect finally deals with his attempt to create a national quartet
style, which does not imply a rapsodical method in using folkmusic,
but a style synthesis of a much more exclusive kind.
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Stenhammar took a keen inferest in problems of form. He was also
an introspective musician: thus chamber music was a most suitable
field for him. His quartets do not only show his best gifts as a com-
poser, they also give us the essential characteristics of his development
as his quartets are composed regularly throughout his life, and developed
from a somewhat improvising Sturm- und Drang-style to a more preg-
nant, concentrated form.



