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Abstrakt 
 
Syftet med denna undersökning är att studera första satsen ur Beethovens 
pianosonat nr 32 i c-moll, op. 111, ur ett interpretperspektiv för att därigenom 
bidra till en fördjupad förståelse av verket. 
 
Min huvudsakliga metod är en detaljerad analys av kompositionen för att klargöra 
min förståelse av verket samt redogöra för de insikter som varit avgörande för min 
interpretation. Jag undersöker även den biografiska, kulturella och sociala kontext 
där verket tillkommit. 
 
Resultatet visar att en djupare förståelse av verkets struktur och faktur är 
betydelsefull för att förtjänstfullt kunna interpretera verket; vikten av den fixerade 
ordningen av de tre förminskade septimackorden, submediantens funktion som 
utökad dominant samt hur huvudtemats motiv fylls med karaktärsmässigt olika 
uttryck relaterade till artikulation, dynamik, kompositionsteknik och stämdubbling 
kan inte underskattas. Verkets starka emotionella innehåll kan härledas till 
Beethovens situation där en grundläggande tematik av ångest och konflikt kan 
antas ha påverkat bland annat tonartsval och utformning av den dramatiska 
introduktionen. 
 
Nyckelord: Beethoven, op. 111, pianosonat, interpretation, instudering, analys. 
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Introduktion 
 
Kommentarer till textens form 
 
När jag refererar till nottexten av op. 111 så avser jag utgåvan från G. Henle 
Verlag (1975/76) om inget annat anges.1 
 
Jag använder tonnamnen h samt bb för det sänkta h:et för att undvika 
missförstånd. 
 
För rörelser som är noterade i oktaver anger jag endast oktavläge för överoktaven. 
  
Ackordfärgningar (med undantag för septiman), altereringar samt o7 (för det 
förminskade septimackordet) skriver jag i upphöjt läge, ex. D7b9. 
 
När jag presenterar funktionsanalys använder jag versal för dur och gemen för 
moll, ex. D-t. Färgningar och altereringar (med undantag för septiman) skriver jag 
i upphöjt läge. 
 
Förkortningar: 
 
AMZ Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig (1798-1840). 
T Takt (följd av taktnummer). 
 
En personlig motivering till ämnesvalet 
 
Jag kommer fortfarande ihåg första gången som jag såg notbilden till Beethovens 
op. 111. Det var någon gång under hösten 1997 när jag gick tredje och sista året 
på gymnasiet och precis hade börjat min instudering av Beethovens pianosonat nr 
23 i f-moll, op. 57 (Appassionata). Jag hade nyligen köpt mitt första djupblåa 
Henle-band på Aulos Musik i Stockholm: Beethovens Klaviersonaten Band II för 
562 kronor. Ivrigt bläddrade jag genom sidorna njutandes av den estetiska 
upplevelsen av notbilden och av volymen som sådan. Plötsligt landade min blick 
på en av variationerna ur andra satsen av op. 111 och jag blev direkt fascinerad. 
Var det möjligt att dechiffrera dessa rytmer och toner? Vad hade fått Beethoven 
att komponera denna – för mig ännu okända – musik och hur klingade den? Jag 
hade svårt att förstå att det var möjligt att klingande realisera en dylik notbild 
samtidigt som min spontana reaktion var att kompositionsstilen verkade vara 
omotiverat komplicerad. 
 
Tiden gick och jag lyssnade mycket på Beethovens alla pianosonater, inte bara 
dem jag själv spelade. Snart uppskattade jag i hög grad välkända mästerverk 

                                                
1 Utöver denna utgåva har jag även för referens studerat: faksimilutgåvan; urtextutgåvor: Breitkopf 
& Härtel (red. Frederic Lamond), Könemann (red. István Máriássy), Paderewski (red. Boles aw 
Woytowicz), Peters (red. Carl Adolf Martienssen); pianist-pedagog-utgåvor: Liszt och Schnabel. 
Fritt distribuerbara notutgåvor kan erhållas på följande adress: 
http://www.imslp.org/wiki/Piano_Sonata_No.32_%28Beethoven%2C_Ludwig_van%29 

http://www.imslp.org/wiki/Piano_Sonata_No.32_%28Beethoven%2C_Ludwig_van%29
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såsom op. 13 (Pathétique), op. 27 nr 2 (Månskenssonaten) och op. 53 (Waldstein) 
et cetera. Det dröjde dock lång tid innan jag kunde börja närma mig de sena 
sonaterna. Utan egentliga konkreta belägg hade jag en känsla av att sen Beethoven 
var omständlig och svårtillgänglig. En brytpunkt kom när jag köpte en 
dubbelskiva med Maurizio Pollini där han spelade de fyra sista pianosonaterna.2 
Jag slogs direkt av hans förmåga att gestalta musikens rytmiska urkraft även om 
jag ännu inte var mogen att ta till mig de mer finstämda och inåtvända partierna. 
Under mina första år som student inom musiklärarutbildningen vid 
Musikhögskolan i Piteå vaknade mitt intresse för Beethovens stråkkvartetter och 
då inte minst för de sena verken såsom op. 131, 132 och 135.3 Ända sedan dess 
har jag närt en längtan om att själv få tillfälle att studera något av hans sena 
pianoverk mer ingående. Denna längtan har med tiden allt tydligare konkretiserats 
till en vilja att fördjupa mig i Beethovens sista sonat – med dess många 
polariteter, intressanta form och starka känslomässiga innehåll – för att försöka ta 
mig in i den fantastiska, idealistiska och för den oinvigde något slutna känslovärld 
som verket öppnar dörren till. 
 
En kortfattad biografi över Beethovens sena period 
 
Uppdelningen av Beethovens liv och verk i tre perioder förespråkades redan så 
tidigt som 1828 av Schlessinger, följd av Fétis 1837. Den utvecklades och 
populariserades senare av Lenz i hans inflytelserika Beethoven et ses trois styles 
från 1852. Trots att de grupperade Beethovens verk på olika sätt har den 
schematiska uppdelningen av hans produktion i tre perioder nått något som kan 
liknas vid en konsensus: en första formerande period fram till 1802, en andra 
period som sträcker sig till 1812 samt en tredje period från 1813. Schemats 
begränsningar och brister till trots så fortsätter uppdelningen att användas 
eftersom den stämmer tämligen väl överens med de största stilistiska skillnaderna 
i hans produktion samt hänger samman med de viktigaste vändpunkterna i 
Beethovens liv (Kerman, Tyson & Burnham, 2001, s. 95). Den traditionella 
indelningen av Beethovens verk i tre stilar är praktisk men något ytlig (Klein, 
1975, s. 365). Newman (1983, s. 505-506) förespråkar en uppdelning i fem 
perioder eftersom de yttre omständigheterna i Beethovens liv inte alltid 
korresponderar mot hans inre stilistiska faser samt för att han, såsom skissblocken 
visar, ibland arbetade på flera verk av vitt skilda stilarter samtidigt. 
 
Ur föreliggande uppsats perspektiv är det främst Beethovens sista period från 
ungefär år 1813 som är intressant. Denna tid karaktäriseras av Beethovens 
tragiska förhållande till brorsonen Karl och hans tilltagande irritation över 
hushållsbestyren.4 Beethoven förde en allt mer excentrisk och enstöringslik 
                                                
2 Maurizio Pollini (1942-). Välkänd italiensk pianist. Utöver Pollinis inspelning har jag även 
studerat skivinspelningar av op. 111 med Arrau, Ashkenazy, Brendel, Gould, Gulda, Kempf, 
Kempff, Michelangeli, Richter, Schnabel och Steen-Nøkleberg samt en dvd-inspelning med 
Kocsis. 
3 Stråkkvartett nr 14 ciss-moll, op. 131; nr 15 a-moll, op. 132; nr 16 F-dur, op. 135. 
4 Karl van Beethoven (1806-1858) son till Johanna (1786-1868) och Kaspar van Beethoven (1774-
1815). Beethoven kände en djup misstro mot Johanna och inledde efter Kaspars död en rättslig 
process för att få ensam vårdnad om Karl trots att det i broderns testamente uttryckligen stod att 
hans önskan var att Karl inte skulle tas ifrån modern. Kaspar uppmanade även, för sonens bästa, 
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tillvaro delvis på grund av hans vid denna tid fullständiga dövhet vilken bidrog till 
att avskärma honom från umgänget med andra människor. I Heiligenstadt-
testamentetet från 1802 skriver Beethoven om hur han tvingats acceptera att hans 
dövhet förmodligen var orsakad av en obotlig sjukdom. Han konstaterar att han 
fötts med ett livligt temperament och alltid tilltalats av socialt umgänge men att 
sjukdomen tvingat honom att isolera sig och leva i ensamhet. När Beethoven 
försökte glömma sitt handikapp blev han hårt påmind om hur dåligt han hörde när 
han inte ens kunde be människor tala högre eftersom han var döv. Det var 
påfrestande för Beethoven att erkänna denna brist hos ett sinne som hos honom 
borde ha varit mer utvecklat än hos andra människor. Det plågade honom att hans 
hörselproblem ledde till missförstånd och att ett ömsesidigt utbyte av tankar med 
andra människor blev omöjligt. Beethoven skrev även att han upplevde en stark 
skräck inför att närma sig andra människor eftersom han var rädd för att de skulle 
lägga märke till hans sjukdom (Sterba & Sterba, 1954, s. 29-30). 
 
Den sista perioden karaktäriseras av att avståndet mellan det jordiskt-världsliga 
och det sublima, inom samme man, blir oerhört stort. Från slutet av 1816 till 
början av 1823 var de fem sista pianosonaterna, ”Diabellivariationerna” och 
Missa solemnis de enda stora verk som Beethoven producerade.5 Traditionellt har 
man talat om en avtagande produktionshastighet och tillskrivit denna hans ökade 
sociala isolering, vacklande hälsa samt huvudsakliga sysselsättning med praktiska 
bestyr rörande brorsonen Karl. Brorsonen fick en central roll i Beethovens liv och 
beredde den opraktiske och som vårdnadshavare oerfarne kompositören 
bekymmer som kan antas ha hämmat hans skaparkraft samt undergrävt hans 
ekonomi. Den tidigare oöverträffade kreativa kamp som Beethoven utkämpade för 
att kunna producera de verk han skrev bör dock beaktas: 
 

Composing became more and more an effort for him. But even his attitude toward 
his creative mission, and to work planned or in progress, was full of inner 
contradictions and reveals the struggle between the duty to create, as the highest 
command laid upon the artist, and the refusal to compose, to give forth the thing 
formed, to exteriorize it as a work. (Sterba & Sterba, 1954, s. 210) 

 
Beethoven fick 20 april 1820 det glädjande beskedet om att domstolen beslutat ge 
honom ensam vårdnad om Karl (Sterba & Sterba, 1954, s. 193). Den relativt goda 
hälsa och det ljusa sinnelag som Beethoven hade under året varade dock inte 
länge. Åren 1821 och 1822 präglades av sjukdom som under långa perioder 
tvingade honom att vara sängliggande (Knight, 1973, s. 146). 
 
De verk Beethoven komponerade under denna period – som kännetecknas av 
ensamhet och inre splittring – var inte bara storskaliga med avseende på 
omfattning och emotionell spännvidd utan fortsatte även att leda längre och längre 

                                                                                                                                 
till att man skulle vara tillmötesgående gentemot hans fru och förhålla sig mer återhållsam visavi 
broderns önskningar. För att Beethoven skulle kunna få ensam vårdnad om Karl krävdes att han 
framställde Johanna som en dålig moder. Med tanke på de dåtida sociala konventionerna fordrades 
det en enorm ansträngning av honom för att uppnå detta mål vilket inte påverkade Karl positivt. 
5 Pianosonat nr 28, op. 101; nr 29, op. 106 (Hammarklaver); nr 30, op. 109; nr 31, op. 110; nr 32, 
op. 111. 33 Veränderungen op. 120 (1823) baserade på ett tema av Diabelli. Missa solemnis 
komponerades 1819-23 och Beethoven refererade till verket som sitt främsta mot slutet av sitt liv. 
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bort mot oprövade tekniker, stilar och former (Jeanson & Rabe, 1966, s. 183; 
Newman, 1983, s. 507 och 527). 
 
Beethovens idévärld 
 
För att kunna förstå orsaken till Beethovens estetiskt-stilistiska ställningstaganden 
behövs en kännedom om det dåvarande kulturella och intellektuella klimatet. 
Tiden mellan ungefär 1770 och 1785 i det tyska kulturlivet kallas Sturm und 
Drang.6 Perioden karaktäriserades av en reaktion mot upplysningens förnuftstro, 
mot samhälleliga konventioner och de regler som franskklassicismen stod för. 
Centrala begrepp var känsloutlevelse, individualism, sanning och natur. Mot slutet 
av 1700-talet blev Herder banbrytaren för Sturm und Drang-epoken i Tysklands 
andliga liv. De främsta företrädarna var Goethe – vars inflytelserika roman Den 
unge Werthers lidanden utgavs 1774 – och Schiller.7 Herder menade att språket 
borde betraktas som en form för själens musik istället för ett uttryck för 
tankeverksamhet och kommunikation. Från denna tanke formulerade Herder 
utgångspunkten för den sanna poesin, en diktning som han menade var ett genuint 
uttryck för folksjälen. Herder fascinerades av Shakespeare, var intresserad av 
legender och studerade den fornnordiska Eddan (Benestad, 1978/1994, s. 146; 
Cooper, 1991, s. 62-63; Fredriksson, 1994, s. 130-136). 
 
Under perioden mellan 1780 och 1825 – då de klassiska mästarna Haydn, Mozart 
och Beethoven komponerade sina främsta verk – präglade Goethe och Schiller det 
intellektuella klimatet i Tyskland. Det som förenade dem alla var 
humanitetsidealet. Goethes och Schillers påverkan var betydande inom bland 
annat estetik och filosofi även om det dock är Immanuel Kant som framstår som 
den som haft störst betydelse i kulturhistorien. Kants mest framstående verk är 
Kritik av det rena förnuftet, Kritik av det praktiska förnuftet samt Kritik av 
omdömesförmågan.8 Den sistnämnda skriften kom att bli fundamental för den 
estetiska teorin (Benestad, 1978/1994, s. 146; Cooper, 1991, s. 62-63). Kant 
utreder grundligt vari människans upplevelse av det sköna består. Han menar att 
det rör sig om en njutning som väcks genom djup begrundan eftersom det sköna 
inte ter sig som ett medel för något annat (Fredriksson, 1994, s. 122-123). 
 
Historiskt befinner vi oss litet efter slutet av en dramatisk period i Europa som fått 
sitt klimax i och med Napoleonkrigen som avslutades med Napoleons andra 
abdikation 1815 (Ankarloo, 1991, s. 635). Under denna period utgår många 
händelser från arvet efter den franska revolutionen, 1789-99, och 
Wienkongressen, 1814-15. Den franska revolutionen ledde till de politiska 
omvälvningar som fick som konsekvens att kungamakten och de feodala 
privilegierna avskaffades. Under Wienkongressen strävade man efter att nyordna 
                                                
6 Namnet härstammar från ett skådespel av Maximilian von Klinger (1752-1831) från 1776. 
7 Die Leiden des jungen Werthers. 
8 Originaltitlar: Kritik der reinen Vernunft (1781), Kritik der praktischen Vernunft (1788) och 
Kritik der Urteilskraft (1790). Med sin term kritik menade Kant ungefär vad som idag skulle kallas 
analys. I Kritik der reinen Vernunft undersöker Kant hur ”kunskapssubjektet måste vara beskaffat 
för att erfarenhet ska vara möjlig” (Fredriksson, 1994, s. 120). I Kritik der praktischen Vernunft 
presenterar Kant sin moralfilosofi och böjar lägga fram sina teser om det kategoriska imperativet 
(Fredriksson, 1994, s. 121) . 
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Europa efter Napoleontidens förändringar. Den uppgörelse som nåddes byggde på 
en grundtanke om en fungerande maktbalans som garant för en bestående fred 
(Norborg, 1996, s. 427). 
 
Den tyska klassiska litteraturen och filosofin – speciellt Goethe, Schiller och Kant 
– kan antas ha påverkat Beethoven som konstnär. Deras tankar om humanismen 
var viktiga för honom och hans mål var att med hjälp av sina kompositioner tolka 
tankarna om människans befrielse (Benestad, 1978/1994, s. 191). Ett exempel på 
att Beethoven var medveten om och eventuellt påverkad av samtida intellektuella 
strömningar är att han i februari 1820 – medan han arbetade på Missa solemnis 
och litet innan han avtalade publiceringen av det som skulle komma att bli op. 
109, 110 och 111 med Schlesinger – skrev ”’das Moralische | Gesez [sic] in unß, | 
u. der gestirnte | Himel [sic] über unß’ | Kant!!!” i sitt konversationshäfte citerat i 
Brosche, Köhler & Herre (1972, s. 235). Beethoven tros dock inte ha citerat Kant 
direkt utan hämtat texten från artikeln Kosmologische Betrachtungen av 
astronomen Joseph Littrow som publicerades i Wiener Zeitung 20 januari och 1 
februari 1820 (Brosche, Köhler & Herre, 1972, s. 473; Kinderman, 1985, s. 102; 
Knight, 1973, s. 135). Den mening hos Kant som Beethoven anspelar på lyder i 
sin helhet: 
 

Två ting fyller sinnet med ständigt ny och ökande beundran och vördnad ju oftare 
och ju mer ihärdigt tanken ägnar sig åt dem: den stjärnbeströdda himmelen över mig 
och sedelagen inom mig. (Kant, 1788/2001, s. 210) 

 
Beethoven är ”musikens store humanist” och ”hoppets komponist” eftersom han 
brann för idéerna om frihet, jämlikhet och broderskap. Dessa idéer genomsyrar 
hans produktion och skapar en utgångspunkt för hans konstnärliga kamp. Därför 
måste Beethovens musikaliska uttryckssätt bland annat ses mot bakgrund av den 
franska revolutionen (Benestad, 1978/1994, s. 190). Kortfattat kan man säga att 
han såg instrumental musik som ett medium för att uttrycka och överföra idéer, 
bland annat de som var associerade med den franska revolutionen. Han höll även 
fast vid den tanke som genomsyrade 1700-talets estetiska uppfattning: 
konstverkets moraliska värde och föreställningen om att det renade och förädlade 
publiken, en tanke som går tillbaka till Aristoteles tes om att katharsis är tragedins 
sanna funktion (Kirby, 1995, s. 115). Det finns dock inget som tyder på att op. 
111 komponerades eller bör förstås som ett revolutionsmanifest. 
 
Beethovens hälsa 
 
Beethoven förföljdes av fysiska sjukdomar under stora delar av sitt liv men led 
även under perioder av depression. Ungefärligen från och med hans tjugosjunde 
levnadsår började hans hörsel försämras och under hans sista tio år i livet var han 
nästintill totalt döv. Från och med 1815 försämrades Beethovens hälsa stadigt. 
Förkylningar förföljde honom närapå konstant liksom inflammation och feber 
vilka höll honom sängliggande veckovis i sträck. Under sommaren 1817 förskrevs 
han pulver, tinkturer och uppmanades att massera sin kropp med läkande salva. 
Hans hörsel hade 1818 försämrats så kraftigt att han inte längre kunde uppfatta 
vanligt tal vilket ledde till att hans besökare var tvungna att använda 
konversationshäften för att kommunicera med honom. Mot slutet av 1820 
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drabbades han av en allvarlig feberattack som höll honom sängliggande i sex 
veckor. Nästföljande år utvecklade Beethoven gulsot och det första tecknet på den 
leversjukdom som slutligen skulle komma att ta hans liv. År 1822 accepterade 
Beethoven slutgiltigt att det inte fanns någon bot för hans dövhet och sökte aldrig 
mer hjälp för den. Året efter drabbades han av en ögonsjukdom (Cooper, 1991, s. 
136-138; Broomé, 2006, s. 2495). Trots Beethovens omfattande hälsoproblem så 
påverkades inte hans produktionshastighet nämnvärt av motgångarna vilket jag 
tolkar som att han var en uthållig person som prioriterade sitt arbete högt. 
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Syfte, metod och teori 
 
Syftet med detta arbeta är att undersöka första satsen ur Beethovens pianosonat nr 
32 i c-moll, op. 111, ur ett interpretperspektiv för att därigenom bidra till en 
fördjupad förståelse av verket. 
 
Den huvudsakliga metoden är en detaljerad analys av kompositionen där jag 
behandlar form (både på makro- och mikroplanet), harmonik och 
interpretationsparametrar som dynamik, artikulation, tempo och agogik för att 
klargöra min förståelse av verket samt visa på tankar och funderingar som varit 
avgörande för min interpretation. Jag undersöker också verket i dess biografiska, 
kulturella och sociala kontext. 
  
Teoretiska överväganden 
 
Min utgångspunkt är en teori om förhållandet mellan kompositör, verk och 
interpret vars grundtanke är att interpreten bör försöka förstå kompositionen 
utifrån verkets egenart. Det förhållningssätt som jag förespråkar är kontextuellt: 
det är interpretens uppgift att sträva efter att vara så transparent som möjligt i sin 
interpretation. 
 
Med termen transparens menar jag i detta sammanhang att interpreten skall utgå 
både från verket självt och från den information som finns tillgänglig om den 
kontext där verket tillkommit för att skapa sig en uppfattning om hur verket bäst 
bör gestaltas. Transparensbegreppet kan kanske tydligaste ses som en motpol till 
ett tolkningsförfarande där interpreten tar sig vilka interpretatoriska friheter som 
helst. Det finns även en aspekt av transparenstanken som innebär att interpreten 
måste vara medveten om orsakerna till och konsekvenserna av de val han gör. 
Enligt mitt synsätt så är interpreten inte alls fri utan har ett ansvar för att skapa en 
tolkning som har en stringent musikalisk logik: 
 

Free performance is not really ”free.” It is an interpretive responsibility to making 
musical sense. (Drake, 1981, s. 199) 

 
När det gäller relationen mellan kompositör, verk och interpret säger Alfred 
Brendel:9 
 

If I belong to any tradition, then it is a tradition, which makes the masterpiece tell 
the performer what he should do, and not the performer telling the piece what it 
should be like or the composer what he ought to have composed. (i BBC:s 
dokumentär Alfred Brendel: Man and Mask från år 2000 sänd som Veckans Konsert 
i SVT 2001-03-04 med repris 2001-03-08.) 

 
Jag tolkar detta som att Brendel menar att musiken i sig är nog och att det är 
musiken som sätter upp sina egna regler och levnadsbetingelser. Så långt håller 
jag med honom. Dock tycker jag inte att det förhållningssättet är tillräckligt 
precist definierat och omfattande för att passa för interpretation av kompositioner 
                                                
9 Alfred Brendel (1931-). Österrikisk pianist och författare. 
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med ett så komplext känslomässigt innehåll som exempelvis Beethovens sena 
sonater vilka kan antas ha påverkats av kompositörens livssituation samt innehålla 
referenser till utommusikaliskt innehåll. När Kenneth Drake (1994, s. 298) 
definierar vilka färdigheter som han menar krävs för att interpretera Beethovens 
sonater kunde jag inte instämma mer:10 
 

An interpreter–one who actually plays the sonatas–needs the analytical skills of the 
theorist, the breadth of understanding of the music historian, and, beyond this, the 
physical skill to play the instrument. However, the playing of this music demands 
still more, namely, a philosophical bent. 

 
För att i ordets sanna bemärkelse interpretera Beethovens sonater ställs oerhört 
höga krav på musikern: det räcker inte enbart med musikteoretikerns analytiska 
perspektiv eftersom detta kan resultera i ett överdrivet akademiskt spelsätt. Ej 
heller är det nog att besitta den spelskicklighet som verken kräver utan det som 
krävs är ett filosofiskt förhållningssätt för att verkligen kunna ge sig i kast med att 
försöka förstå vad verkets tankemässiga innehåll och idé är. 
 
Redan innan vi spelar en enda ton vid instrumentet eller ens tittar på noterna för 
första gången finns det frågor som vi behöver ställa oss. Vilken roll anser vi att 
interpreten har: omskapare, återskapare eller enbart exekutör? Är notbilden en 
exakt beskrivning som noggrant skall följas eller utgör den blott en stomme som 
interpreten skall färdigställa i enlighet med sin egen uppfattning om ett lämpligt 
uttryck? Gyorgy Sandor (1995, s. 4) skriver följande om förhållandet mellan 
interpret och kompositör:11 

 
The performer’s role is to recreate the music (and the emotions that inspired the 
creator) in a manner that generates similar moods in the listener. 

  
Min utgångspunkt är att 
 

- konstverket sätter sina egna regler och ramar 
- interpretens uppgift är att försöka förstå och realisera verkets sanna natur 
- insikt om kompositörens intention och förståelse av dennes livssituation är 

av vikt 
- interpretens främsta uppgift är att återskapa den känsla som kompositören, 

vid kompositionstillfället, avsåg att musiken skulle förmedla 
 
Teorins praktiska konsekvenser 
 
Det förhållningssätt som jag redovisat ovan får praktiska konsekvenser för 
instuderingsarbetet. Charles Rosen (2002b, s. 45) menar att det bästa sättet för att 
lära sig någonting om ett musikaliskt verk är att spela det.12 Det Rosen skriver 
väljer jag att tolka som ett rättfärdigande av den form av konstnärlig forskning 
som kräver att forskaren själv spelar verket. Brendel (2001a, s. 21-22) hävdar att 
studien av en kompositörs verk är en mer givande sysselsättning än att vallfärda 

                                                
10 Kenneth Drake (1930-). Amerikansk pianist, pedagog och författare. 
11 Gyorgy Sandor (1911-2005). Ungersk-amerikansk pianist, pedagog och författare. 
12 Charles Rosen (1927-). Amerikansk pianist, författare och forskare. 
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till gravar och helgedomar. Jag förstår detta som en varning från Brendel till 
interpreter att undvika allt för stor besatthet av att försöka översätta minsta lilla 
detalj i en kompositörs liv till konkret musikalisk konsekvens. 
 
Händelseförloppet i en kompositörs liv är den mest omedelbara källan till dennes 
inspiration. Livshistorien har varit en betydelsefull kreativ källa för många 
tonsättare (Harvey, 1999, s. 66). Sterba & Sterba (1954, s. 305) skriver: 
 

Basically, there must be unity between man and work. After all, it is the same 
personality which creates the works and reveals itself in human relationships; the 
same psychological motivations and drives impel the creator to produce his works 
and determine his conduct. The same inner conflicts are manifested in both. 

 
Jag ansluter mig till Rosens och Brendels ståndpunkt om att studien av en 
kompositörs verk per se är den viktigaste delen vid instuderingsarbetet men menar 
ändå, såsom Harvey samt Sterba & Sterba skriver, att en förståelse för en 
kompositörs verk hänger samman med insikt i dennes liv eftersom det finns ett 
uttalat samband mellan dem. För kompositörer som Beethoven existerar en 
väldigt nära koppling mellan den kreativa skapandekraften och personens 
känsloliv (Kerman, Tyson & Burnham, 2001, s. 95). Det krävs inte mer än en 
ytlig kännedom om Beethovens korrespondens eller bekantskap med de 
berättelser som hans samtida har lämnat för att upptäcka den djupa, 
omisskänneliga, enheten mellan person och verk, speciellt under hans sista år 
(Cooper, 1970, s. vii). 
 
Med att studera en kompositörs verk menar jag att genomföra en studie som utgår 
från nottexten för att först sträva efter att korrekt läsa det som står skrivet och 
sedan försöka förstå de musikaliska symbolerna och deras innebörd (jfr Brendel, 
2001b, s. 32). Det krävs en lång tids studium för att förstå en kompositörs val. 
Den samvetsgranne interpreten bör målmedvetet arbeta mot ett tillstånd där 
strävan efter publikens bifall eller andras godkännande inte längre är nödvändig 
(jfr Drake, 1981, s. 203). 
  
Om vi utgår från att tonhöjderna i en notbild är definitivt fixerade så återstår 
fortfarande en viss frihet för interpreten vad det gäller de parametrar som bara kan 
anges ungefärligt i en notbild. Exempelvis är det möjligt att skärpa en punktering 
eller dröja litet på en ton för att framhäva en passage som särskilt betydelsefull. 
Jag menar således att det finns varierande grader av fixering av notationen inom 
en notbild vilket leder till att nottexten lämnar en del frågor att lösa för interpreten 
inom områden såsom: 
 

- tempo 
- dynamik 
- rytmik 
- accenter 
- pedalisering 
- ornamentering 
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För att det skall vara möjligt att göra interpretatoriskt välgrundade avgöranden 
inom dessa områden menar jag att verket behöver placeras i en musikalisk 
kontext. Under 1700-talet byggde notationspraxis på en närhet mellan kompositör 
och interpret vilket ledde till att det var underförstått att den senare, med en känsla 
för styckets karaktär, själv skulle avgöra bland annat tempo, dynamik, klang och 
ornamentation. Att kompositörers användning av expressiva angivelser ökade 
under Beethovens tid var kanske ett uttryck för en önskan om en mer trogen 
interpretation eller ett medel för att motverka uppsåtlig förvrängning av en 
kompositörs intention (Ratner, 1980, s. 181). Vid denna tid ökar också avståndet 
mellan kompositör och interpret eftersom förlagsverksamheten uppstår och 
utvecklas. Trots detta finns det fortfarande mycket utrymme för tolkning även om 
nottexten blev allt rikare på information. 
 
Det är dock inte tillräckligt att bara konsultera historiska källor eftersom det är lätt 
att övertolka betydelsen av att exempelvis känna till hur Beethoven spelade en 
viss figur i ett specifikt stycke. Steget är långt från denna specifika kunskap till att 
kunna dra generella slutsatser. Kunskap om hur Beethoven själv utförde en viss 
passage är inte betydelsefull per se utan som ett medel för att få kontakt med den 
levande och stundtals svårtolkade Beethoven (Drake, 1981, vii). 
 
En ledstjärna under min instudering har varit insikten att även Beethoven en gång 
har varit en samtida kompositör och att den enda referenspunkten vid 
instuderingen av en då ny komposition som op. 111 var interpretens eget omdöme 
eftersom verket avvek så markant från gällande konventioner (jfr Drake, 1981, s. 
197). För mig är det angeläget att sätta mig in i ett så pass välkänt verk eftersom 
jag upplever att det finns ett utrymme för min personliga interpretation att existera 
i. 
 
Att på ett förtjänstfullt sätt närma sig ett av Beethovens verk utan att betrakta 
vissa yttre faktorer som avgörande för dess tillkomst och särart är svårt eftersom 
den musik han komponerande bär spår av det liv som han levde, både som 
privatperson och musiker. I Beethovens fall har konst och verklighet gått upp i en 
större helhet, speciellt med tanke på det ofta uppfattade och vida debatterade 
estetiskt-filosofiska innehållet i hans sena verk.  
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Beethovens sena pianosonater 
 
Beethoven – vars komponerande av pianosonater sträcker sig över ungefär 40 år 
av hans liv (1782-1822) – är den kompositör som allmänt erkänns som den som 
bidragit mest till sonatens utveckling.13 Trots att Beethovens musikaliska ideal 
utvecklade sig långt i den romantiska riktningen behöll han ändå en fast 
förankring i den klassiska traditionen där lejonparten av hans sonatproduktion 
återfinns (Newman, 1983, s. 501 och 507). Beethoven får en särskild plats just ur 
perspektivet att han omdefinierade pianosonaten som genre genom att den 
formmässiga variationen mellan hans sonater är långt större än tidigare. 
 
Med de fem sista pianosonaterna, liksom de sena stråkkvartetterna, komponerar 
Beethoven musik som har en andlig kvalitet som vida överstiger de formmässiga 
nydaningarna. Enligt Schindler kan de sena sonaterna delas in i två grupper: de så 
kallade bravursonaterna op. 106 och 111 där han menade att det var viktigt att 
tempot hölls strikt jämfört med op. 101, 109 och 110 som Beethoven själv skall ha 
spelat på ett friare sätt.14 Denna uppdelning grundar sig inte bara på verkens 
karaktär utan även på de uttrycksmedel och instruktioner som Beethoven 
använder (Cooper, 1970, s. 146). 
 
Ett gemensamt karaktärsdrag för de sena sonaterna är att de innehåller ett större 
mått av fugerade inslag jämfört med de tidigare verken. Av de fem sista sonaterna 
innehåller både op. 109 och 110 fugor medan de övriga tre har fugatosektioner. 
Beethoven var dock inte den förste kompositör som integrerade fugainslag i en 
sonatformssats. Exempelvis hade Mozart infogat en fuga i en finalsats i en 
stråkkvartett och i ouvertyren till operan Trollflöjten medan Haydn skrev sin mest 
betydande fugafinal i sin trettionionde stråkkvartett.15 Kompositörer valde normalt 
att placera fugan i finalsatsen eftersom fugaformen ställer höga polyfona krav 
vilka är svåra att förena med sonatformen i förstasatser. Fugan var således lättast 
att placera i den sista satsen eftersom denna av tradition hade mindre harmonisk 
spänning (Rosen, 1997, s. 138; 2002a, s. 242-243). 
 
De tre sista sonaterna visar på nya sätt att avsluta en komposition, exempelvis kan 
slutet på op. 111 tolkas som en kapitulation för tystnaden (Brendel, 2001c, s. 85-
86). Med dessa sonater hade Beethoven lyckats utvidga sonatformen genom en 
fusion med både fuga- och variationsformen; med op. 111 hade han gjort allt som 
kunde göras med sonaten som genre (Taub, 2002, s. 240).16 
 

                                                
13 Trots att Beethovens första sonatsamling, op. 2, utkom 1795 hade han trots allt komponerat 
mindre betydande verk i genren tidigare. 
14 Anton Schindler (1795-1864). Tysk violinist som ett tag arbetade som Beethovens assistent och 
senare skrev Biographie von Ludwig van Beethoven (1860) vilken fick ett stort inflytande över 
synen på Beethoven. Schindlers trovärdighet ifrågasätts dock på vissa punkter numer. 
15 Mozart: stråkkvartett nr 14 i G-dur, K. 387 (1782); den första av sex stråkkvartetter dedicerade 
till Haydn. Trollflöjten (Die Zauberflöte), K. 620 (1791). Haydn: stråkkvartett nr 39 i f#-moll, op. 
50 nr 4, Hob. III:47 (1787). 
16 Robert Taub (1957-). Amerikansk pianist, pedagog och författare. 
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Beethoven ställde extremt höga krav både på pianist och instrument. Detta blir 
speciellt tydligt under hans sena period då han fäster liten vikt vid vad som ligger 
bra i handen för pianisten (Goldstein, 1988, s. 74).17 Beethoven visade de samtida 
amatörerna ännu mindre omtanke än vad Mozart gjorde. Faktum är att han inte 
heller brydde sig särskilt mycket om de professionella musikernas bekvämlighet 
eller bekymmer (Rosen, 2002a, s. 5). De tekniska kraven i Beethovens sena 
pianosonater är varken högre eller lägre än nödvändigt samtidigt som han avstår 
från den dimension som innefattar yttre briljans. För Beethoven var tanken bakom 
kompositionen det viktigaste och inte att den skulle vara vare sig lättspelad eller 
virtuos. På samma gång som de sena sonaterna har virtuosa drag skiljer de sig så 
mycket från normen att man kan fundera över om det är möjligt att Beethoven kan 
ha tänkt sig sina sonater som uteslutande privata eller halvprivata verk (Cooper, 
1970, s. 429). 
 
Beethovens komponerande utvecklades allt längre i en riktning som ingen annan 
tagit tidigare. Resultatet blir ett mer utpräglat fokus på den musikaliska substansen 
och dess relation till verkets form. Ett steg i denna riktning är den ökade mängden 
och betydelsen av fugainslag i sonatformen. 
 
Personligen tror jag att det är en överdriven förenkling att anföra dövheten och 
den sociala isoleringen som de enda orsakerna till Beethovens nya 
kompositionsstil. Att förminska en genial skaparkraft på det viset skänker ingen 
större förståelse för hans oeuvre. Jag tror att dessa omständigheter kan ha varit 
bidragande orsaker men inte att de varit de huvudsakliga. För att kunna förstå de 
bakomliggande skälen behöver vi ge oss i kast med de rådande kulturella och 
sociala strömningarna samt Beethovens personliga livssituation.  
 

                                                
17 Johanna Goldstein (1952-). Amerikansk pianist. 
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Sonat op. 111 – Tillkomst och reception 
 
En tillkomsthistoria  
 
Den 31 maj 1820 avtalade Beethoven och förläggaren Schlesinger père et fils 
(Berlin och Paris) om rättigheten till att publicera tre pianosonater – som blev op. 
109, 110 och 111 – mot en ersättning på 90 dukater.18 Beethovens tre sista 
pianosonater, som kompositören själv i ett brev till Schlesinger refererade till som 
ett verk, är förenade på flera sätt utöver det faktum att deras opustal följer efter 
varandra även om de inte direkt var komponerade i ett svep, som Beethoven skrev 
till Franz von Brunswick; op. 109 var redan publicerat innan de två andra var 
färdigställda. Beethoven hade påbörjat sitt arbete med op. 109 redan i april år 
1820 och färdigställde sonaten under sommaren. En del av arbetet med de tre sista 
sonaterna utfördes under en sommar i Mödling där de i skissblocken är tätt 
blandade med utkasten till Missa solemnis (Newman, 1983, s. 533; Thayer, 1967, 
s. 762). I skissblocken är utkasten till op. 111 främst blandade med dem för op. 
110 och satsen Agnus Dei från Missa solemnis. Huvudtemat från första satsen i 
op. 111 finns bland skisserna till op. 110 med ”3tes Stück presto” skrivet bredvid 
(Cooper, 1970, s. 196). Nästan ett år senare, under våren och sommaren 1821, 
inledde Beethoven arbetet med op. 110 vars manuskript är daterat 25 december. 
Under samma månad, december 1821, påbörjade Beethoven sitt skissande på op. 
111. Dokumentet är daterat 13 januari 1822 vilket inte bör tolkas som att verket 
var färdigställt då utan snarare innebär att det var den dag då Beethoven började 
skriva ut manuskriptet till den första satsen. En månad senare, i februari 1822, 
skickade Beethoven två sonater, op. 110 och 111, till Schlesinger i Berlin. 
Beethoven färdigställde op. 111 mot slutet av mars 1822 och skickade omkring 10 
april en reviderad version av andra satsen till Schlesinger (Cooper, 1991, s. 27-30; 
Newman, 1983, s. 533; Taub, 2002, s. 238-239). Tidigt år 1822 planerade 
Beethoven att dedicera både op. 110 och 111 till Antonie Brentano. Han ändrade 
sig dock vilket resulterade i att op. 110 publicerades utan dedikation samt att op. 
111 gavs ut i april 1823 av Schlesinger med två dedikationer: en till Rudolph, 
ärkehertig av Österrike, i den ursprungliga Paris-utgåvan (Paris, Berlin och Wien) 
och en till Antonie Brentano i den engelska utgåvan (Cooper, 1991, s. 246; 
Newman, 1983, s. 534; Taub, 2002, s. 239).19 

                                                
18 En betydande del av Beethovens inkomster härrörde från kompositioner som i förväg var 
avtalade att publiceras, exempelvis följande centrala verk: symfonierna nr 4, 5 och 9; operan 
Fidelio; Egmontouverturen, Kung Stephanouverturen; Mässan i C; stråkkvartetterna op. 29, 127, 
130. 131, 132, 135; violinsonaterna op. 23 och 24; pianosonaterna op. 31, 78, 79, 109, 110 och 111 
(Cooper, 1991, s. 96-97). 
19 Rudolph, ärkehertig av Österrike, (1788-1831) var yngsta sonen till Leopold II och broder till 
kejsare Franz. Ärkehertigen var en god pianist och en av Beethovens elever. I många år var han 
både en nära vän och Beethovens främsta mecenat. Beethoven dedicerade betydligt fler 
kompositioner till Rudolph än till någon annan: bland annat pianokonsert nr 4 och 5; 
pianosonaterna op. 81a, 106 och 111; violinsonaten op. 96; Ärkehertigtrion; Missa solemnis; 
Grosse Fugue samt många mindre verk. Flera kompositioner har en speciellt nära koppling till 
ärkehertigen: op. 81a (Les Adieux) skildrar hans avresa, frånvaro och återkomst till Wien 1809-10; 
violinsonaten komponerades till honom för att framföras tillsammans med Rode; de två första 
satserna av op. 106 komponerades till hans namnsdag och Missa solemnis till hans installation som 
ärkebiskop och kardinal av Olmütz i mars 1820, även om hela verket inte var färdigställt i tid till 
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Maynard Solomon lanserade 1972 en teori om att Antonie Brentano var den 
kvinna som Beethoven avsåg i sitt brev till sin ”odödliga älskade” från 6-7 juli 
1812 (1972, s. 575).20 Eftersom det inte finns några bevarade brev från Antonie 
Brentano till Beethoven som styrker detta så menar vissa kritiker att frågan ännu 
inte är löst trots att inga andra trovärdiga alternativ har presenterats (Kerman, 
Tyson & Burnham, 2001, s. 86-87). Antonie Brentano beskrev Beethoven som 
“ännu större som människa än som konstnär” i ett brev daterat 22 februari 1819 
till Johann Michael Sailer (Cooper, 1970, s. 7). Ett annat viktigt verk som 
Beethoven tillägnade Antonie Brentano var ”Diabellivariationerna” op. 120 år 
1823.21 
 
En receptionshistoria 
 
I Beethoven’s Critics menar Wallace (1986, s. 1) att den spridda uppfattningen om 
att Beethovens musik inte blev väl mottagen i den samtida musikpressen är 
felaktig, att Beethoven nästintill direkt kom att uppfattas som en genial 
kompositör samt att denna uppfattning kommer till uttryck i nästan allt som skrevs 
om honom under hans livstid. Enligt Senner (2001, s. 4-5) var de flesta 
förstarecensionerna av Beethovens kompositioner tämligen välvilliga. En anonym 
kritiker skrev i sin recension av de tre sista pianosonaterna – op. 109, 110 och 111 
– i AMZ 26 (1 april 1824, s. 213-25): 
 

Somewhat more than thirty years have passed since the magnificent appearance of 
Beethoven’s genius first enchanted susceptible and educated people in the world of 
musical art. This genius created a new epoch. All the conditions of a musical 
artwork: invention, spirit and feeling in melody, harmony and rhythm were fulfilled 
by Mr. V. B. in a new manner characteristic of him. It is just as well known that an 
opposition soon spoke against this originality, as is customary in similar 
circumstances. The striving to find fault, however, had only a small, fleeting 
success. Beethoven the hero triumphed completely. Scarcely had any of his artistic 
productions entered into the world than their fame was forever established. (Senner, 
2001, s. 4-5) 

 
Denna recensent ratar dock hela den långa andrasatsen i op. 111, med undantag 
för de sista sidorna, som ett alldagligt variationsverk och liknar det vid en mycket 
invecklad enfärgad målning gjord med en miniatyrpenna. Utan annan 
bakgrundskunskap än denna recension skulle man kunna få uppfattningen att 
Beethovens sena verk mottogs med blandade känslor. Vi måste dock komma ihåg 
att AMZ var den mest konservativa av de betydande tyskspråkiga 
musiktidskrifterna och att dessa sonater är bland de djärvaste verken i sin art 

                                                                                                                                 
ceremonin (Cooper, 1991, s. 52). Beethoven skrev i ett brev till Rudolph att han inte tyckte att det 
vore förmätet att överraska honom med dedikationen av sonaten eftersom ärkehärtigen tycktes 
uppskatta sonaten (Cooper, 1970, s. 196). Cooper (1991, s. 27-30) menar dock att det exakta 
datumet för publiceringen av op. 111 inte är fastställt men att det finns tecken som tyder på att 
publiceringen kan ha skett ett par månader tidigare. 
20 Antonie Brentano (1780-1869) född Antonie Josefa Edle von Birkenstock. 
21 Mer korrekt 33 Veränderungen op. 120 (1823) baserade på ett tema av Diabelli. 
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(Wallace, 1986, s. 40).22 Det är således inte frågan om ett missförstått geni som 
enbart komponerar för eftervärden. Även de mest svårtillgängliga av Beethovens 
sena verk fann omgående förespråkare samtidigt som andra anklagade samma 
verk för att befläcka Beethovens enorma och välförtjänta anseende, vilket 
åtminstone år 1810 var i stort sett obestritt (Senner, 2001, s. 5). 
 
När den Londonbaserade tidskriften Harmonicon i augusti 1823 recenserade op. 
111 så kritiserade skribenten Beethovens rytmiska notation och den komplicerade 
notbilden (Slonimsky, 1953, s. 43).23 Beethovens sena musik är den del av hans 
produktion som har genomgått den största förändringen med avseende på 
mottagandet. Många tidiga kritiker förstod dessa verk som resultatet av ett 
sjukdomstillstånd medan samma kompositioner numer anses vara det främsta 
beviset för Beethovens genialitet. Wagners inflytelserika monografi över 
Beethoven från 1870 där författaren glorifierade Beethovens dövhet som ett 
tecken på en ökad förmåga till inre lyssnande hade stor betydelse för förändringen 
i synen på Beethoven (Kerman, Tyson & Burnham, 2001, s. 111). 
 
Bortsett från de sena verkens längd gav deras komplexa innehåll upphov till 
frågan om Beethovens musik verkligen var mödan värd för såväl lyssnare som 
interpret. Om en komposition inte slog en som välklingande eller låg bekvämt för 
fingrarna var den första naturliga reaktionen att avfärda verket som omelodiöst, 
konstlat och uttröttande både för den som spelade och den som lyssnade (Drake, 
1981, s. 29). 
 
Goldstein (1988, s. 78) påstår att op. 111 redan omkring år 1830 hade försvunnit 
från konsertscenen i Wien. Hon menar även att det inte var förrän 1896 då 
Paderewski framförde op. 111 offentligt som det första steget togs mot dess ökade 
popularitet bland såväl pianister som lyssnare.24 Drake (1981, s. 82) menar att 
Beethovens sonater försvann från konsertrepertoaren kort efter hans död främst på 
grund av att verken ansågs bättre lämpade för privata konserter eftersom 
intimitetskänslan och upplevelsen av de extrema dynamiska skillnaderna delvis 
gick förlorade vid offentliga konserter i större salar. 

 
Om op. 111 måhända möttes av en något skeptisk samtida publik så är situationen 
litet annorlunda nuförtiden. Ett exempel på att uppfattningen om verket har 
förändrats – åtminstone hos pianister – är att Sviatoslav Richter, som gav minst 
3600 konserter under sin livstid, spelade op. 111 vid sammanlagt 95 konserter 
vilket ger verket en åttondeplats bland de 22 sonater av Beethoven som han 

                                                
22 De andra samtida inflytelserika musiktidskrifterna var Wiener Allgemeine musikalische Zeitung 
(1817-24), Cäcilia (1824-1848) och Berliner Allgemeine musikalische Zeitung (1824-30). 
23 Harmonicon (1823-1833) var en av de första brittiska musiktidskrifter som utgavs varje månad. 
Detta citat bör dock inte betraktas som representativt speciellt med tanke på att författaren till 
Lexicon of Musical Invective själv skriver ”Instead of picking a quotably flattering phrase out of 
context from an otherwise tepid review, the Lexicon of Musical Invective cites biased, unfair, 
illtempered, and singularly unprophetic judgments” (Slonimsky, 1953, s. 3). 
24 Ignacy Jan Paderewski (1860-1941). Polsk pianist, kompositör, diplomat och politiker (Polens 
tredje premiärminister!). Tyvärr anger inte Goldstein någon källa till denna referens så jag har 
tråkigt nog inte kunnat undersöka detta intressanta påstående vidare. 
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framförde (Monsaingeon, 1998/2001, s. 379, s. 386).25 Ett annat exempel på den 
ökade populariteten är att data från RED Classical Catalogue (2004, s. 313-318) 
visar att op. 111 med sina 104 inspelningar placerar sig på tredje plats – efter op. 
57 (Appassionata) med 128 inspelningar och op. 27 nr 2 (Månskenssonaten) med 
127 inspelningar – vad det gäller antalet inspelningar som finns av Beethovens 
pianosonater. Cooper (1970, s. 187) påstår däremot att op. 110 är den mest 
spelade av Beethovens fem sista pianosonater. För övrigt existerar ett skivbolag 
som heter Opus 111 men som sedan augusti 2000 ägs av franska Naïve. Om 
orsakerna till förändringen av den trettioandra pianosonatens ställning i 
repertoaren kan man bara spekulera. 
 

                                                
25 Sviatoslav Teofilovich Richter (1915-1997). Ryskfödd pianist. En av de främsta pianisterna 
genom tiderna.  
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En vandring genom första satsen av op. 111 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 1. Översikt av storform, formdelars längd, tonarter för motivinsatser samt dynamiskt omfång i förstasatsen av op. 111. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 2. Översikt av formdelarnas underdelning samt den övergripande kadensen i förstasatsen av op. 111. 
 
För att kunna följa med i denna vandring genom första satsen av op. 111 
rekommenderar jag att du har nottexten framför dig samt har möjlighet att 
klingande realisera vissa fragment. Varje formdelsanalys avslutas med en kort 
sammanfattning. 
 
Rent typografiskt presenteras min musikaliska närläsning och analys i vanlig 
löpande text medan resonemang som direkt rör min interpretation markeras med 
ett lodrätt streck och indrag. 
 
Introduktion: T0:4–19:1 
Introduktionens första fas: T0:4–11:1 
 
T0:4–2:3: Föredragsbeteckningen är Maestoso och satsens inleds med en fallande 
förminskad septim i oktaver i vänster hand, från eb1 till f#0. Nyansen är f och 
rytmen trettiotvåondel och dubbelpunkterad åttondel. Dubbelpunkteringen ger 
intrycket av en fransk ouvertyr, vilket för de franska barockoperakompositörerna 
innebar en känsla av majestätisk pampighet och hjältemod. Det förminskade 
septimintervallet och -ackordet representerade för dessa kompositörer något 

Formdel Avsnitt     Takter  Harmonik 
Introduktion Introduktionens första   0:4–11:1  c-moll 
  Introduktionens andra fas  11–19:1   
Exposition Expositionens huvudtemagrupp  18:4–35:2   
  Expositionens sidotemagrupp  35:3–49:4  Ab-dur (T43:3) 
  Expositionens överledningsgrupp  50–57:4   
  Expositionens slutgrupp   58–69:4   
Genomföring Genomföringens första fas  70–75:4  g-moll (T72) 
  Genomföringens andra fas   76–85 :4  f-moll (T82) 
  Genomföringens tredje fas   86–91:4   
Återtagning Återtagningens huvudtemagrupp  92–99:4  c-moll 
  Återtagningens sidotemagrupp  100–115:4   
  Återtagningens överledningsgrupp  116–134:4  C-dur 
  Återtagningens slutgrupp   135–149:4   
Coda Coda      150–158:4   

Formdel Takter Längd Insatser av motiv Dynamik 
Introduktion T0:4–19:1 18T G, Fm, Cm pp-ff 
Exposition T18:4–69:4 51T1 Cm, Eb, Ab p-ff 
Genomföring T70–91:4 22T G, Cm, Fm, G, Cm p-f 
Återtagning T92–149:4 58T2 Cm, Fm, Bbm, Db, Cm p-ff 
Coda T150–158:4 9T Fm, Cm, C pp-p 
 

_____________________ 
1 Varav 31 takter (29 + 2 överledning) huvudtema och 20 takter (8 + 12 överledning) sidotema. 
2 

Varav 24 takter (22 + 2 överledning) huvudtema och 34 takter (19 + 15 överledinng) sidtema. 
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skrämmande. Skillnaden mot de mer fridfulla och jublande inledningarna till 
sonaterna op. 109 och 110 är slående (Mellers, 1983, s. 240). De fasta förtecknen 
anger tonarten c-moll även om det än så länge inte finns någonting som tyder på 
att musiken befinner sig där. Det förminskade septimintervallet fylls ut till ett 
fullständigt F#o7. 
 

Det förminskade intervallet och det tillhörande ackordet var för Beethoven 
och hans samtid starkt förknippat med ett uttryck för intensiv dramatisk 
spänning (Vinther, 1992, s. 133). Beethovens klingande anfall är ännu mer 
våldsamt eftersom det resulterar i ett ickediatoniskt ackord för tonarten 
vilket gör att jag ännu tydligare vill markera den harmoniska spänningen. 

 
Höjdpunkterna i de flesta av Beethovens verk i c-moll från och med op. 13 
(Pathétique) bygger på det förminskade septimackordet men inget verk före op. 
111 har en lika tydligt fixerad ordning av de tre möjliga transponeringarna av det 
förminskade septimackordet eftersom de i detta verk förekommer i exakt samma 
ordning vid styckets alla höjdpunkter (Rosen, 1997, s. 444). Melodilinjen faller 
från eb2 till c2 med en drill som extra förstärkning samt en avslutande svans med 
h1 och c2 i trettiotvåondelar vilka leder till ett G-dur-ackord pp i grundläge med 
tersen på topp på i T2:1. 
 
De två första ackorden definierar sig som DD9>/3-D. För en liten stund är det 
möjligt att tro att musiken har nått en stabil vilopunkt. Denna känsla varar inte 
länge. I T2:2 kommer ett c-moll-ackord i grundläge med grundton på topp. 
Förhåller sig ackorden – F#o7, G-dur och c-moll – som DD9>-D-t eller är c-moll en 
mollsubdominant utifrån en tänkt G-dur-tonika? Trots att vi teoretiskt har nått det 
som är satsens tonika fortsätter Beethoven den harmoniska vandringen förbi 
tonikan. Ett våldsamt utbrott kommer som svar: ett G-dur-arpeggio från H1 till h

1 
samt ett G-dur-ackord f med tersen i basen och kvinten på topp i T2:3. 
 

En tydlig pedalangivelse börjar på det arpreggierade ackordet och avslutas 
precis på fjärde slaget. Det är viktigt att denna rytmiska pedalisering utförs 
väldigt bestämt, i den allmänna karaktären, eftersom även ett pedaluppsläpp 
kan vara mer eller mindre dramatiskt. För att göra detta G-dur-ackord 
maximalt dramatiskt rensar jag klangen med ett litet pedaluppsläpp precis 
samtidigt med anslaget av ackordet för att få en mer briljant klang. 

 
I T0:4–2:3 har Beethoven sått alla frön till det motiviska arbetet i hela satsen: det 
förminskade septimackordet, det lilla terssprånget, den stigande tretoniga 
melodilinjen h1-c2-d2 (jfr Motiv A i T18:4–19:1) samt det viktigaste motivet 
baserat på meloditonerna eb2-c2-h1 vilket har gemensamt toninnehåll med det 
mycket betydelsefulla Motiv B (T20:1–20:4) som introduceras senare. 
 
T2:4–4:3: Avsnittet är T0:4–2:3 transponerat en kvart med följande undantag: i 
T4:1 landar musiken på ett Eo7/Bb i p (jfr G-dur i T2:1). Fortfarande är det osäkert 
var musiken befinner sig tonalt. 
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I T4:2 följer ett f-moll-ackord i tersläge och jag tolkar ackorden såsom 
varande ofullkomlig dominant och tonika. Känslan av ett nytt försök att lösa 
upp musikens inneboende spänning är uppenbar. Jag väljet att ta litet mer tid 
på mig i T4:1–4:3 för att markera spänningsstegringen.  

 
T4:4–5:4: Partiet är en vidareutveckling av de två tidigare insatserna, T0:4–2:3 
och T2:4–3:3, med följande undantag: 
 

Basstämman stiger en liten sekund i T5:1–5:2 istället för att, som i T1:1 och 
3:1, falla en oktav. I T5:1 kommer ett Bb-moll/F – vilket ger en känsla av 
harmonisk instabilitet – istället för det väntade förminskade septimackordet. 
Jag uppfattar det som om musiken här tar en annan väg än vid de tidigare 
motsvarande punkterna och att den kromatiskt stigande basrörelsen startar 
från f (även om den i realiteten börjar redan från e i T5:1). Bb-moll-ackordet 
upprepas och en avslutande drill följer enligt mönstret från T1 och T3 med 
den skillnaden att den nu leder uppåt till tersen i ett Gb6-ackord. För att 
förstärka känslan av harmonisk instabilitet dröjer jag litet extra på Bb-
moll/F för att ge litet mer plats åt den harmoniska överledningen. 

 
De tre förminskade septimackord som presenterats i T1:1, 3:1 och 4:1 utgör den 
dramatiska stommen i den långsamma inledningen. Ackorden bildar även grunden 
för satsens hela utveckling: de återkommer ständigt i samma ordning och kan 
förstås som en kedja av ofullkomliga dominanter. Ackordföljden kan analyseras 
på följande vis: 
 

Eb: F7b9 Bb7b9 Eb7b9 
Funktion DD         D            (D)            S (sidotema i Ab) 

9> 9> 9> 
 
Noterat ackord F#o7 Ho7 Eo7 
Placering T1:1 T3:1 T4:1 
 
Cm: D7b9 G7b9 C7b9 
Funktion DD9>      D9>         (D9>)         S (coda i f-moll) 
 3 3 3 

 
Ackorden har ett traditionellt kvintförhållande men det som är fascinerande är att 
de inte pekar mot c-moll som tonalt centrum. Utifrån satsens tonart leder 
progressionen mot f-moll, dvs. codans tonart. Om vi förstår ackordföljden utifrån 
Eb-dur så leder den mot subdominanttonarten Ab-dur, dvs. till sidotemats tonart 
(Vinther, 1992, s. 154-155). Det mest vanligt förekommande förhållandet mellan 
huvud- och sidotema i klassiska sonater är att det senare inträder i 
tonikaparallelltonarten om satsen går i moll – vilket här skulle innebära Eb-dur – 
och att codan bekräftar huvudtonarten, i detta fall c-moll. I förstasatsen av op. 111 
kommer sidotemats insats i Ab-dur, subdominantparallellen eller submedianten, 
och codan i f-moll, subdominantens tonart. 
 

Denna insikt är interpretatoriskt relevant eftersom det ger en förklaring till 
hur de tonala plan som Beethoven använder hänger samman samt skapar en 
förståelse för verkets harmoniska struktur och spänningsprofil. 
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T6–T11:1: Avsnittet T5:2–10:1 känns inskjutet såväl ur harmonisk som 
spänningsmässig synvinkel. Partiet har en stillastående karaktär på grund av sin 
statiska rytm, svaga styrkegrad och de små melodisprången. I T5:1 inleds den i 
små sekunder (med undantag av det stora sekundintervallet mellan f och g) 
stigande basrörelse som går från e i T5:1 till ab i T10:4. Basstämman faller en 
oktav i T8:4 eftersom det för tillfället inte finns tillräckligt med utrymme för att 
föra stämmorna närmare på grund av att musiken behöver ha ett visst vertikalt 
utrymme samt för att basstämman skall kunna fungera som ett klangligt 
fundament. Överstämman faller omväxlande stor och liten sekund från bb i T6:1 
till h i T11:1. Tiden stannar upp och vi vilar i en oerhörd spänning, lågmäld men 
högintensiv. 
 

Rytmen är fortfarande dubbelpunkterad men betydelsen av punkteringen har 
förändrats. Om dubbelpunkteringen tidigare var heroiskt utåtriktad så ger 
den nu snarare känslan av att vara ett inåtvänt grubblande och funderande. 
Jag spelar ackorden mycket svagt med stor fasthet i greppen med kroppen 
något bakåtlutad från instrumentet för att inte färga musiken med för mycket 
aggressiv intensitet. 

 
Det är intressant att notera att partiet – åtminstone T6:4–8:1 – består av ett utsnitt 
av Teufelsmühle-sekvensen vars grundtanke byggde på en föreställning om en 
evig cirklande rörelse som i 1700- och 1800-talets affektspråk representerade det 
gåtfulla och demoniska: en genomkromatiserad gest för funktionstonal anarki 
(Vinther, 1992, s. 153).26 Resultatet blir en nästan funktionslös ackordprogression 
över en kromatisk baslinje; en harmonisk progression som fungerar lika bra att 
spela fram- och baklänges. Dynamiken börjar p i T6, följs av ett diminuendo i 
T6:2, pp i T7 samt sempre pp i T8. Ett crescendo kommer först i T10, f från T10:3 
och ett sf på G-dur-ackordet i T11:1. 
 

Crescendots placering är av strukturell betydelse. För mig tycks det som om 
poängen är att tvinga interpreten att så länge det är möjligt stå emot 
musikens inneboende önskan om ett crescendo för att behålla den svaga 
nyansen. 

 
Som helhet präglas T6–9:4 av en stillastående karaktär, en känsla av att 
livsutrymmet blir trängre eftersom överstämman faller och understämman 
stiger; vi blir allt mer utsatta samtidigt som spänningen stiger även om 
dynamiken är fortsatt svag. Det finns en omutlig kvalitet i den repetitiva 
rytmen i T6–10:2. Som ett experiment har jag provat att spela Maestoso-
inledningen utan T5:2–10:1 och faktum är att det fungerar eftersom partiet 
från T10:2 är den enda logiska fortsättningen. Just med tanke på att det är 
möjligt att fortsätta utan dessa takter så får de en annan vikt och betydelse. 

                                                
26 En renodlad Teufelsmühle (”djävulskvarn”) är en följd av septimackord, förminskat 
septimackord och kvartsextackord över en kromatiskt stigande baslinje. Denna funktionsföljd 
transponeras sedan upp en liten ters för varje ny insats. Notera att varken dominantseptimackordet 
eller det förminskade septimackordet upplöses som vanligt och att den enda rena treklangen (moll) 
i ackordföljden är i kvintläge (Jansson & Åkerberg, 1995, s. 155). 
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Jag får en känsla av att improvisatören Beethoven hade en klar uppfattning 
om varifrån han kom och varthän han ämnade bege sig musikaliskt men i 
stridens hetta kände att han inte var redo utan behövde litet mer tid vilket 
han kunde åstadkomma genom att hålla spänningen vid liv en liten stund 
extra. 

 
Harmoniken passerar genom: Gb6, Eb7/G, Ab, Ao7, Ebm/Bb, Cb7, Co7, Db, Do7, 
Ab/Eb, Eo7, Bbm/F, C7b9/G, Fm/Ab, D7b5b9/Ab, G. I denna sekvens stannar 
musiken till på följande ackord: Eb7/G, Ebm/Bb, Db och Ab/Eb. Ackorden känns 
som outhärdliga vilopunkter dels på grund av sin relativa längd men även 
eftersom de inte ger någon egentlig vila utan bara ett hjärtskärande kvarhållande 
av spänningen. 
 

De fyra sista ackorden i T10:3–10:4 är markerade med staccatopunkter och 
jag väljer att spela dem korta med fingrar och arm men utan pedal. Effekten 
av de fyra sista jämna åttondelarnas rytm är avsevärd eftersom den tydligt 
kontrasterar mot det tidigare stillaståendet. 

 
Introduktionens andra fas: T11–19:1 
 
T11:1–13:1: Äntligen landar musiken på det som i realiteten är en enda lång 
dominantpedal innan c-moll manifesteras som tonika från T18:4 då huvudtemats 
första motiviska presentation äger rum. 
 

På varje åttondel i T11–19:1 finns tonen g i någon av stämmorna. Jag 
strävar efter att uppnå effekten av en svag rytmisk pukfigur i ett 
spänningsfyllt symfoniskt parti. 

 
Dominanten är i sin tur förberedd med sin dominant, ett altererat D7, på sista 
åttondelen i T10. På första slaget i T11 en åttondel med ett G-dur-ackord f och sf 
med tersen på topp. Därefter följer två ensamma g0 varav det första är betonat 
med sfp. Därpå kommer ett dissonant och hjärtskärande intervall – en liten sekund 
mellan g och ab i sfp – som löses upp till en liten ters mellan f och ab i T11:3. 
Detta följs av ytterligare ett dissonant intervall, f-g, sfp som upprepas obetonat 
och därefter ett tersintervall mellan eb och g. (Notera att de intervall som betonas 
successivt vidgas: från prim via liten sekund till stor sekund. Om Beethoven hade 
fullföljt sin tanke så hade även den avslutande tersen i takten betonats men istället 
låter han en form av temainsats komma.) De toner som är accentuerade i 
vänsterhanden bildar tillsammans en rörelse (g-ab-g) som jag förstår som en 
föraning om den långa drill som skall komma i T16–18:4. Placering av 
betoningarna på obetonade åttondelar skapar en känsla av oro samt gör dem mer 
betydelsefulla. 
 

Jag väljer att spela de accentuerade tonerna litet brutalt vilket ger karaktären 
av ett perkussivt framhävande. 

 
I T11:4–13:2 introduceras en melodistämma i högerhandens överstämma som 
stegvis stiger från g1 till c2 samtidigt som basstämmans motrörelse stegvis faller 
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från g0 i T11:1 till c0 i T12:3. Melodin går vidare med en dubbelpunkterad 
åttondel på c2 som följs av ett h1 som upptaktisk trettiotvåondel. Melodin 
påminner om den urlinje som urskiljs i T2:1–2:3 (jfr Motiv A) men jag upplever 
den inte lika stark nu dels eftersom dynamiken är p och att melodin inte når upp 
till samma toppton. 
 

Det känns som om melodin strävar upp mot d2 som höjdpunkt men inte 
riktigt orkar utan därför faller ner till den mer bekväma tersen h1 för att 
samla krafter till ett nytt försök. Jag gestaltar detta genom att ta litet extra tid 
på dubbelpunkteringen och betona landningen på G-dur-ackordet. 

 
T13:1–14:4: Avsnittet är en transponering av T11:1–12:4 en oktav ner med 
följande förändringar: G-dur-ackordet, som inte är transponerat, är i T13 förlängt 
till en punkterad fjärdedel (istället för åttondel i T11) och G-dur-ackordet i T15 är 
förlängt till en halvnot. 
 

En expressiv skillnad är att klangen blir mer grumlig och mystisk på grund 
av transponeringen vilket gör det ännu viktigare att ta fram överstämman för 
att få tillräcklig tydlighet. 

 
T15:1–19:1: Vid de två föregående kadenseringarna till G-dur, i T11 och T13, 
fanns det fortfarande tillräckligt mycket harmonisk och melodisk drivkraft kvar 
för att musiken inte skulle förmå stabilisera sig på dominanten. I T15 stannar 
energin av och musiken landar på ett G-dur-ackord i tersställning i en halvnot. 
Litet av inledningens dramatiska rytmik finns dock fortfarande kvar vilket visar 
sig genom att ackordet repeteras som dubbelpunkterad fjärdedel och sextondel 
(vilket är en augmentering av inledningens grundrytm i exempelvis T1). En 
halvnot på G1 får klinga i basen och Beethoven föreskriver pedal över hela takten. 
En annan, längre och lugnare, klang än tidigare önskas. 
 

För att få en tydlig melodilinje i ackordens omläggningar betonar jag 
överstämman genom att spela den något spetsigare. Rytmiskt pådrivande 
men ändå diskreta åttondelar i basens överstämma pockar på 
uppmärksamhet och markerar tydligt att musiken inte stannar av. 

 
Högerhandens G-dur-ackord läggs om från tersställning (T15), kvintställning 
(T17) till grundställning (T18). I T16 ändras dynamiken till pp och Beethoven 
skriver att pedalen skall släppas upp. I basstämman inträder en noterad drill 
mellan G1 och Ab1 i trettiotvåondelar. 
 

Jag ser drillen som den logiska fortsättningen av de dissonanser som 
betonats i T11 och T13. Min avsikt är att hålla dynamiken konstant för att 
undvika att förutta crescendot redan i denna takt. Om det inte är möjligt att 
spela drillen tillräckligt svagt kan det kanske komma att bli nödvändigt att 
använda vänsterpedalen, dock gäller det att vara försiktig för att inte förstöra 
ackordets klang genom att använda vänsterpedalen redan då det anslås. Jag 
väljer att ta litet tid i början av drillen för att göra övergången smidigare och 
mer logisk. 
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I T17 sker en tempoförändring till Allegro con brio ed appassionato. Interpreter 
kan få förståelse för Beethovens tempoangivelser genom att undersöka 
proportionera mellan delarna, speciellt vid de tillfällen där ett tempobyte sker mitt 
i en sats där vissa element finns i både det gamla och det nya tempot. I sådana fall 
måste elementen hållas rytmiskt oförändrade för att tempobytet skall vara logiskt. 
Just denna tempoväxling är generellt missförstådd. Det är uppenbart att när 
Beethoven börjar en drill i trettiotvåondelar i Maestoso och sedan fortsätter den i 
sextondelar i Allegro så är avsikten inte en plötslig förändring av rytmen utan en 
kontinuerlig drill för att brygga över till den nya sektionen. Frasen kräver detta 
tempoförhållande eftersom drillen som enhet utgör en fyrtaktsperiod: en takt av 
Maestoso (vilket motsvarar två takter Allegro) och två takter Allegro (Rosen, 
2002a, s. 99-100). Goldstein (1988, s. 269) konstaterar att Brendel, Michelangeli 
och Ashkenazy på de, av henne analyserade, inspelningar gör någon form av 
accelerando vid övergången från Maestoso till Allegro.27 Goldstein tolkar 
nottexten såsom att Beethoven anger ett plötsligt tempobyte men att det pulslösa 
tremolot emellertid antyder en mindre abrupt eller uppenbar förändring.  
 

Temporelationen bör vara i närheten av det dubbla eftersom det skulle bli 
märkligt med en plötslig tempoförändring. Således bör introduktionen 
spelas snabbare än vad som är brukligt. Jag ställer mig principiellt skeptisk 
till ett accelerando eftersom det känns omotiverat. Om Beethoven hade 
önskat en tempoökning så hade han skrivit det (jämför exempelvis med hur 
noggrann han är med rit. och a tempo i satsen i övrigt eller det faktum att 
han endast en gång föreskriver en gradvis tempoökning, i T128-131:4). 

 
I T17 inleds ett crescendo som sträcker sig fram till f i T19:1. Melodilinjen som 
det i T15–18:1 omlagda G-dur-ackordet bildar är h0-d1-g1. Denna uppgång känns 
som en stegring av den lägesenergi som dominantpedalen bygger upp för att 
kunna kasta sig ner till tonikan. Från och med topptonen d1 i T17 är ackordet en 
fyrklang vilket resulterar i en något ljusare och större klang. Vänsterhandsdrillen 
fortsätter under T18 medan högerhanden har ett G-dur-ackord i grundställning, en 
sextondel långt. På andra sextondelen i T18 kastar sig högerhanden ner för att 
tillsammans med vänsterhanden drilla unisont (på oktavavstånd). Från och med 
första sextondelen i T18 till sista sextondelen i T28:4 (eller första i T29 om vi 
bortser från de två ackordtonerna i högerhanden) spelar händerna unisont. 
 
T18:4-19:1: Den sista sextondelen ersätts med två trettiotvåondelar vilka 
tillsammans med den föregående tonen g blir grunden till temats första fas: g-a-h 
(Schleifer-figuren Motiv A).28 Tonmaterialet är identiskt med kadensmotivet från 
introduktionen i T11:4–13:1 (i sin första ofullständiga form skymtas temat redan i 
T2:1–2:3). 
 

                                                
27 Arturo Benedetti Michelangeli (1920-1995). Italiensk pianist. Vladimir Ashkenazy (1937-). 
Ryskfödd pianist och dirigent. 
28 Schleifer är ett kort, betonat förslag, bestående av de två närmast lägre tonerna (Brodin, 1985, s. 
242). 
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Motiv A 
(Schleifer) 

     Motiv B 

   Motiv C 

  Motiv D 

Sammanfattning av inledningen T1–19:1: Introduktionens första fas präglas av 
våldsamma kontraster och presenterar satsens grundläggande tematiska och 
harmoniska konflikter. Denna första fas fungerar harmoniskt som en preparation 
för dominanten, vilken är essensen i introduktionens andra fas. Harmoniskt kan 
första fasen reduceras till följande kadensförlopp: 
 

T0:4–2:3 F#o7  G-dur  
T2:4–4:3 Ho7  C-dur  
T4:4–11:1 Eo7  F-moll  G-dur 

 
Den andra delen kännetecknas av en inneboende anspänning där tonen g fungerar 
som en ständigt närvarande dominantpunkt. Avsnittet innehåller inget nytt 
tematiskt eller harmoniskt material. Inledningen har som helhet presenterat en 
komplex grundkaraktär med stor inneboende dramatisk potential: dynamiska 
förändringar med kraftfulla utbrott och väldigt svaga nyanser, kärva dissonanser 
samt dubbelpunkterade rytmer indikerar att kompositionen innehåller en stor inre 
spänning som måste lösas upp. 
 
Exposition: T18:4–T69:4 
Huvudtemagrupp: T18:4-T35:2 
 
 
 

 
 

Fig. 3. Tema 1, op. 111 sats 1. 

 
Toninnehållet i Motiv B är identiskt med det från introduktions första gest (T1:1–
2:1) även om ordningen är ändrad. Mellers (1983, s. 245) påstår att huvudtemat 
har en bakgrund i Beethovens livshistoria eftersom han skisserade det redan 1802 
vid tiden för sin andligt-själsliga kris samtida med Heiligenstadttestamentet.29 
Enligt Mellers associerade Beethoven temat – som till slut blev huvudtemat i op. 
111 – med Prometheus bror Atlas. I grekisk mytologi är Atlas en titan som till 
straff för sin upproriskhet mot gudarna tvingas bära himlavalvet på sina axlar. 
Mellers analys är att den uppstudsige Beethoven kan liknas vid Prometheus som 
stal elden från gudarna och likt Atlas accepterade rollen som syndabock för 
världens elände. Cooper (1970, s. 198) spekulerar kring huruvida temats första 
frågande fras (Motiv A-B) möjligtvis kan vara ett minne från Andante maestoso 
non Presto, tredje scenen, andra akten, i Sacchinis opera Dardanus som 
Beethoven kan ha hört som liten pojke när den spelades i Bonn. Temat i operan är 
identiskt med Beethovens med den skillnaden att Sacchinis tema går i d-moll.30 

                                                
29 Mies (1929/1974, s. 149) skriver att temat till första satsen i op. 111 finns i ett skissblock redan 
från 1801-02 (nr 65, s. 19). 
30 Antonio Sacchini (1730-1786). Italiensk operakompositör. Komponerade Dardanus 1784. 
Dardanos, på svenska, är i grekisk mytologi härskaren i Troas, son till Zeus och stamfader för 
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Beethoven valde dock att använda temat i tonarten c-moll vilken traditionellt har 
ansets vara associerad med strider och konflikter, jämför exempelvis med 
Beethovens pianosonat nr 8, op. 13 (Pathétique), eller symfoni nr 5, op. 67 
(Mellers, 1983, s. 245). 
 
T19:4–20:3: Ur det första försöket att presentera temat i dess första fas, i T18:4–
19:1, kommer nu Motiv A ff i sin slutgiltiga form med sextondelstrioler, istället 
för som vid det första försöket en sextondel och två trettiotvåondelar. Intensiteten 
ökar, dynamiken är starkare och nu följer äntligen Motiv B med fjärdedelar på c 
och eb samt en punkterad fjärdedel med fermat på h med en sf-markering. Det 
stigande lilla tersintervallet följs av en fallande förminskad kvart från 
molltonikans ters till dominantens dito, vilket är mycket uttrycksfullt. 
 

Fermaten gör det ännu mer uppenbart att det handlar om en utveckling där 
temat först presenteras i T18:4–19:1 för att sedan försöka igen i T19:4–20:3 
utan att riktigt orka ta sig ända fram utan först behöver ladda energi i 
fermaten som jag väljer att hålla ungefär fyra slag. 

 
T20:4–21:4: Upptaktiskt följs Motiv A av Motiv B.  
 
T21:4–22:4: Temat fortsätter i portatoåttondelar med ett förminskat septimsprång 
uppåt i Motiv C (ett skalmotiv som är sprunget ur ett inverterat Motiv A) och en 
liten extra sextondelsrörelse Motiv D. 
 
T22:4–23:4: Avsnittet är identiskt med T21:4–22:4 med undantag av att 
Beethoven skriver mezza p, poco ritenente samt anger portatoartikulation för 
Motiv C.31 
 

I kombination med den snabba och kraftfulla dynamiska förändringen från 
ff till mezza p samt angivelsen av poco ritenente tolkar jag förändringen 
som till ett mer funderande och inåtvänt uttryck, kanske något sökande. Jag 
väljer att känna mig litet fri tempomässigt och gör en viss dynamisk 
avfrasering. 

 
T23:4–26:2: Avsnittet bygger som helhet på en sekvensering av Motiv D utifrån 
tonmaterialet i Motiv C. 
 
T23:4–24:4: På andra sextondelen i T23:4 skriver Beethoven a tempo och cresc. 
 

Jag vill undvika att betona den första sextondelen för att markera att a tempo 
kommer upptaktiskt genom att dynamiskt och rytmiskt leda fram till 
nästkommande takts första slag. 

                                                                                                                                 
dardarnerna. Se http://www.library.unt.edu/music/virtual/Sacchini_Dardanus/Sacchini.pdf för 
referens. Det relevanta partiet är T4:2–5:2 och återfinns på s. 96 i PDF-dokumentet (s. 89 enligt 
partiturets numrering). 
31 Det är intressant att notera att detta är enda gången som Beethoven använder sig av denna 
styrkegradsangivelse i sin pianoproduktion samt att varken Haydn eller Mozart föreskrev den en 
enda gång (Rosenblum, 1988, s. 58). 

http://www.library.unt.edu/music/virtual/Sacchini_Dardanus/Sacchini.pdf
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Motiv D sekvenseras från ab (T23:4) där första sextondelen samtidigt är den sista 
i förra taktens figur. Vi får aldrig höra klart hela sekvensen utan Beethoven börjar 
en ny sekvensering av Motiv D med den första sextondelen. I T24:2 sekvenseras 
Motiv D från eb. T24:3 är identisk med T24:2 vilket ger litet ny energi så att vi 
andra gången känner att musiken klarar av att gå vidare, kanske något otåligt. 
 
T24:4–25:2: Sekvensering av Motiv D i T24:4. Här uppstår dock ett kvintsprång 
mellan första och andra sextondelen att jämföra med det lilla sextsprånget i T23:4. 
Sekvensering av Motiv D från f i T25:1. 
 
T25:2–25:4: Mellan första och andra sextondelen i T25:2 uppstår ett förminskat 
kvintsprång upp till ab. Sekvensering av ett inverterat Motiv A följt av Motiv D 
till första sextondelen i T25:4. 
 
T25:4–26:1: Avsnittet är en transponering av T25:2–25:3 en sekund upp. 
 
T26:1–26:2: De föregående takterna, speciellt T21:4–25:4, har uteslutande varit 
baserade på skalrörelser samt några få, enskilda, språng. I T26 blir sprången allt 
fler och avståndet mellan dem mindre. I T26:1–26:2 uppstår en linjeklyvning 
vilket leder till att en åttondelsmelodi framträder i understämman, i rörelsen ab-g-
f-f# som påminner om Motiv C, samtidigt som överstämman upprepar tonen c1. 
 
Utvecklingen i T23:4-26:2 är baserad på en för Beethoven typisk förkortning av 
fraslängden.32 Vid första sekvenseringen är frasens längd en takt (T23:4–24:4), de 
två följande gångerna en halv takt (T24:4–25:2 och T25:2–25:4) vilket efterföljs 
av en insats där fraslängden är en fjärdedel (T25:4–26:1) och slutligen av fyra 
åttondelsfraser i T26. Intervallstorleken mellan fraserna går från sext (T23) och 
kvint (T24) till två kvintsprång (T25). 
 
T26:3–28:1: I detta parti skriver Beethoven sf på varje fjärdedels första sextondel. 
Intensiteten ökar bland annat tack vare det långa crescendo som sträcker sig över 
T23:4–28:1. Under hela avsnittet befinner vi oss i en tydlig dominantharmonik. 
Mot Beethovens rytmiska accenter på fjärdedelarna – vilka tillsammans bildar en 
stigande tretonsfigur med oktavsprång (h0-c1-d1-d2-eb2-f2-f3) – kontrasterar det 
melodiska materialet som består av ett tre toner långt fallande skalmotiv som 
förflyttas en liten ters upp varje insats. Tillsammans bildar första tonen i varje 
tretonsinsats ett Ho7 (h0-d1-f1-ab1-d2-f2-ab2-d3-f3-ab3). För instrumentalisten är 
detta skrivsätt, med tretonsfiguren och betoningarna, något obekvämt eftersom det 
enklaste och pianistiskt mest logiska vore att betona den första tonen i varje 
tregrupp. Detta motverkar dock Beethoven effektivt genom att skriva sf på varje 
taktslag; effekten blir att betoningarna förskjuts i tretonsfiguren och att det skapas 
en ännu oroligare känsla. 
 
T28:1–28:4: I T28:1 nås kulmen i crescendot. 
 

                                                
32 Jämför exempelvis med pianosonaterna op. 2 nr 1, op. 10 nr 1 och op. 31 nr 2. 
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Enligt Beethovens notation skall höjdpunkten inträffa på första slaget vilket 
förefaller märkligt med tanke på att höjdpunkten rent tonhöjdsmässigt inte 
nås förrän på första slagets sista sextondel ab3. Kanske är det precis detta 
som är Beethovens poäng? Jag uppfattar det som ett medvetet val att 
undvika att markera höjdtonen för att rörelsen skall få en mer svepande 
känsla med en tydligare accentuering av första slaget. Jag väljer att 
framhäva ursinnigheten i betoningarna i T27 för att i T28 sträva efter en mer 
flytande känsla. Att den sista betoningen är på T28:1 fyller en strukturell 
funktion eftersom det stärker periodkänslan samt tydligt markerar var 
taktens första slag befinner sig. 

 
Hela T28 baseras på en fallande c-moll-harmonisk-skala vilken avslutas med ett 
uppåtgående språng från d2 till g2 som för att hämta kraft i en mjuk avslutning. 
Beethoven skriver en decrescendokil genom hela T28. 
 
T29:1–31:4: Temainsats, enligt mönstret från T21:1–23:4, med den skillnaden att 
temat nu är harmoniserat och att dynamiken är p. Detta är första gången som 
artikulationen av Motiv C varken är staccato eller portato. Äntligen är musiken 
tillbaka i en mer homofon klangvärld efter att ha varit monofon i tio takter. För 
första gången är temat ackompanjerat av åttondelar i högerhanden vilka visar på 
temats immanenta harmonik. Vänsterhanden spelar två oktaver, dels en c-oktav i 
T29:2 och en g-oktav i T29:4, vilka förtydligar harmoniken och ger en klanglig 
botten. Det som är oväntat är att oktavinsatserna sker på obetonade taktdelar 
vilket ger känslan av att de vore djupa stråkar som smyger sig in i bakgrunden. 
 

Eftersom jag uppfattar att kompositionstekniken här syftar till att de 
obetonade taktdelarna skall betonas så spelar jag oktaverna svaga men 
intensiva och håller ut dem i deras fulla noterade längd. 

 
Under de tre sista tonerna av insatsen av Motiv C i T29:4–30:4 stämmer 
vänsterhanden in med en understämma på decima-avstånd samt ett upprepat g0 i 
T30:1–30:2. Harmoniken är G7 vilket manifesteras i basstämman samt i 
sekundintervallet mellan f och g i vänsterhandens tumme. I T30:3 kommer Motiv 
D ensamt vilket leder fram till fjärde slagets första åttondel som är harmoniserat 
med ett c-moll-ackord med grundtonen på toppen. 
 
T30:4–31:4: Repetition av T29:4–30:4, enligt mönstret från T22:4–23:4, med 
skillnaden att Beethoven skriver poco ritenente, ändrar artikulationen till portato 
samt förändrar ackompanjemanget något. Den artikulationsmässiga utvecklingen 
av Motiv C har gått från staccato i T21:4 till portato i T22:4. Denna utveckling går 
ännu längre denna gång: den första insatsen (T29:4) saknar artikulationsangivelse 
medan den andra (T30:4) har portato och den tredje (T31:4) legato. Det är 
intressant att poco ritenente sammanfaller med portatoartikulation både i T22:4–
23:2 och T30:4–31:2. Rosen (2002a, s. 39) hävdar att Beethoven inte använde det 
något ålderdomliga non-legatospelsättet som normalartikulation utan för att uppnå 
en mer intressant variation av fakturen. Enligt Rosen följs nonlegato oftast direkt 
av en annan artikulation vilket stämmer väl med detta ställe.  
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Insatsen inleds staccato och följs ännu en gång av ett tyngre och 
långsammare portato vilket till sist blommar ut i legato för första gången. 
Således har motivet presenterats med alla typer av artikulation. För varje 
gång blir motivet allt mer expressivt. Anslagshierarkin är viktig. 

 
Expressivitet och artikulation hänger samman: Beethoven har en dramaturgisk 
tanke med sin användning av artikulation såtillvida att den ingår i ett större 
formmässigt tänkande och har en strukturell betydelse. I T31:3 kommer ånyo 
Motiv D. De två första sextondelarna är oackompanjerade medan det sedan 
kommer ett c-moll-ackord som förtydligar harmoniken och ger en ännu mer 
avstannande och vilande känsla jämfört med takten innan. Musiken stannar av för 
att kunna starta igen vilket Beethoven anger på sista åttondelen i T31 med ett a 
tempo och ett cresc. som sträcker sig ända fram till rinforz. på andra åttondelen i 
T33:3. 
 
T31:4–35:2: Partiet är som helhet en enda lång kadens vars funktion är att placera 
musiken i en c-moll-tonalitet. Överstämman börjar i T31:4 en sekvensering av 
Motiv C legato. Utvecklingen är således: utan artikulationsangivelse i T29:4–
30:4, portato och ritenente i T30:4–31:2 samt legato och a tempo i T31:4. 
Harmoniken i T31:4–33:1 är uteslutande dominantisk utifrån c-moll. 
Vänsterhanden rörelse i T31:4–32:4, G-G-A-H (Motiv A) och c0-H-c0-d0 (vilket 
kan härledas från ett inverterat Motiv D), uppvisar en tendens till motrörelse mot 
högerhandens melodi. Allegrodelen har hitintills innehållit monofoni, homofoni 
och nu den första tendensen till polyfoni, vilken senare kommer att utvecklas. 
Skillnaden mot tidigare insatser av Motiv C är att det denna gång finns en 
sextondelsmotor i högerhandens understämma som på varje obetonad åttondel ger 
rytmiskt driv och ser till att det blir en framåtskridande rörelse. 
 
Melodin i T33 är en sekvensering av Motiv C men det väsentliga är basrörelsen 
eb-e-f-eb-f. Harmoniskt passerar vi t och sD/3 för att landa på subdominanten f-
moll. 
 

Beethoven skriver rinforz. på vänsterhandsackordet i andra åttondelen i 
T33:3. Detta är en viktig accentuering speciellt med tanke på att den inte 
kommer på en betonad taktdel. Ackordet är en fjärdedel långt vilket bryter 
upp den rytmiska intensiteten som de senaste två takterna har byggt upp. 

 
För att förstå detta f-moll-ackord i vänsterhanden är det av vikt att noggrant 
jämföra betydelsen av rinforzando och sforzando. Rinforzando förklaras som 
”[…] ’förstärkt’ eller ’allt starkare’; anger crescendo eller plötsligt starkare ton 
eller ackord (=sforzando) – vilketdera måste man försöka utläsa av 
omständigheterna, enär betydelsen är vacklande” (Musikordboken, 1985, s. 231) 
medan sforzando anges betyda ”[…] forcerat, kraftigt markerat” (Ibid., s. 245). I 
första satsen av op. 111 använder Beethoven rinforz. endast en gång (T33:3) 
medan sf (inklusive varianten sfp) förekommer totalt 78 gånger. Rosenblum 
(1988, s. 88-89) skriver: 
 

Rinforzando, rinforz, rinf, or rf represented two distinct expressive possibilities. One 
was a short, sometimes forceful crescendo over a few notes, usually two to four 
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[…]; the other was additional emphasis or accentuation on a single note or chord 
[…] or on two or more notes […]. 

 
Beethoven måste ha haft en speciell tanke när han skrev rinforz. i T33:3. Jag 
anser att det är sammanhanget som skall avgöra hur instruktionen skall 
interpreteras. Jag tolkar notbilden som att crescendot går ända fram till 
T34:1 där diminuendokilen står skriven. Vänsterhandens ackord skall dock 
betonas inom crescendot. 

 
I T34:1 upprepas f-moll-ackordet med tersen i basen med en suckande 
melodiavslutning i högerhanden. Beethoven skriver i T34:2 p samt poco ritenente 
och espressivo på en altererad variant av dominantens dominant med den låga 
kvinten i basen vilket leder till att ackordet får två kromatiska ledtoner att lösa upp 
(baslinjens ab ner till g och altstämmans f# som stiger till tonikans kvint g). 
Melodistämman upprepar tonen c vilket även görs i T34:4 då dominantens 
dominant återkommer med tersen i basen (i formen av ett förminskat 
septimackord vilket med tanke på inledningens struktur inte saknar betydelse). 
Från T34:3 ett litet crescendo som leder fram till T35:1 där tonikan i kvintläge 
med grundtonen på topp har utsmyckats med en drill och ett decrescendo som 
sträcker sig till upplösningen av kadensen (i realiteten är det en D64-53-
förhållning). 
 

Det är viktigt att uppmärksamma att höjdpunkten i kadensens dynamiska 
förlopp inträffar på dominantkvartsextackordet just då drillen inträder. 
Beethoven skriver på detta sätt för att undvika risken för en betoning på 
dominantupplösningen. Jag fraserar melodin i enlighet med Beethovens 
instruktion samt ger avfraseringen litet extra tid. 

 
Sammanfattning av huvudtemagruppen T18:4–35:2: Partiet har en kraftfull 
grundkaraktär med många dramatiska tempoförändringar och dynamiska 
betoningar. Huvudtemat, med dess fyra viktiga motiv, presenteras medan 
framförallt Motiv C genomgår ett antal artikulationsförändringar. 
 
Överledning: T35:3–T49:4 
 
T35:3–38:4: I och med a tempo och högerhandens staccatoinsats av Motiv B i 
T35:3 inleds en ny utvecklingsfas i satsen samtidigt som vänsterhanden spelar en 
skalbaserad motstämma som härstammar från en blandning av Motiv C och D. 
Tonikan är terslös och f. Jag upplever karaktären som ännu mer angelägen än 
tidigare. Det finns något starkt pådrivande i det faktum att hela överledningen har 
en sextondelsrörelse i minst en stämma. En skillnad mellan överledningen jämfört 
med huvudtemagruppen är att det inte förekommer några tempomässiga 
förändringar utan den framåtgående rörelsen är obruten. Insatsen av Motiv B är 
förskjuten två fjärdedelar jämfört med de tidigare (T20:1, T21:1 och T29:1) och 
kommer nu på taktens tredje slag. Tredje tonen i Motiv B, den punkterade 
fjärdedelen h, som kommer i T36:1 är fortfarande sf men är nu överbunden till det 
som blir en sextondelskontrapunktikstämma till satsens åttondelsbaserade 
överledningstema som presenteras i vänsterhanden i oktaver. Partiet är 
komponerat i dubbel kontrapunkt vilket framgår i T40 då stämmorna byter plats.  
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Jag väljer att spela överledningstemat med fingerlegato och litet pedal. 
Karaktären kommer bäst till sin rätt om artikulationen är mycket tydlig så 
att den inneboende oroligheten kommer fram. 

 
Överledningstemat i vänster hand, T36:3–37:2, bygger på ett kvart- och 
sekundintervall samt avslutas med en liten ters. Temats frasering indikerar 
Beethoven med en legatobåge som sträcker sig över de fem första tonerna medan 
han har satt staccatopunkter under de sista två. 
 

Enligt Rosen (2002a, s. 19) innebär inte Beethovens artikulation att det är 
nödvändigt att bryta legatobågen före den sjätte tonen men att den sjätte och 
sjunde tonen skall framhävas. Detta leder till att frasens karaktär förändras 
radikalt. Jag väljer att göra en tydlig artikulationsmässig skillnad mellan de 
legaterade och staccaterade tonerna för att framhäva överledningstemats 
karaktär. 

 
Det är möjligt att i högerhandens melodi T36:2–36:4 urskilja Motiv C:s fallande 
urlinje (d-f-ab-g-ab-g-f-eb-f-eb-d) medan Motiv D återfinns i T37:1. 
 
T37:2–38:2 är T36:2–37:2 transponerad en sekund upp med den skillnaden att 
första tonen i vänsterhandens överledningstema är c, istället för a, för att bättre 
passa in i det harmoniska skeendet. 
 
Högerhandens rörelse sekvenseras ännu en gång en sekund upp i T38:2–38:4. 
Harmoniken rör sig allt tydligare mot ett Bb7-ackord vilket antyder att en Eb-
tonalitet är i antågande. I T38:3 förväntar man sig ytterligare en sekvensering av 
överledningstemat vilket dock inte sker. Istället kommer en variation redan från 
de första staccatoåttondelarna vilka leder till en transponerad och augmenterad 
insats av Motiv A från bb i oktaver. 
 
T39–43:2: Avsnittet är i stort en transponering av T35:3–38:4 med den skillnaden 
att stämmorna har bytt plats, att partiet är transponerat från c-moll till Eb-dur samt 
att insatsen av Motiv B följs av tre stigande insatser – istället för två – av 
överledningstemat (från f, g och bb). Upprepningen av eb-oktaven i högerhanden i 
T41 bidrar till att öka intensiteten och den framåtdrivande känslan. Varje 
transponerad insats av överledningstemat upplever jag som en stegring av 
spänningen. Efter överledningstemats sista åttondel (T42:4) inträder en 
sextondelsrörelse i högerhanden som leder framåt. Harmoniken är Eb7 vilket 
fortsätter i T43:1–43:2 med skalrörelser i båda händerna där högerhandens 
sextondelsrörelse är löst baserad på Motiv D. 
  
T43:3–47:4: Avsnittet är ett modulerande parti, i princip baserat på T35:3–38:4, 
som förbereder sidotemats preparation. Insatsen av Motiv B i Ab-dur i 
sopranstämman i T43:3 följs av tre stigande insatser av överledningstemat i 
vänsterhanden (från g, ab och bb) medan högerhanden har kontrapunkterande 
sextondelar. I T44 väljer Beethoven att byta fasta förtecken till Ab-dur. Skillnaden 
mot tidigare partier (T35:3–38:4 och T39–43:2) är att oktavlägena har förändrats. 
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Vid första insatsen, i T36, rörde sig överledningstemat i kontra- och stora oktaven 
medan sextondelskontrapunktiken befann sig i ettstrukna oktaven. I T44 befinner 
sig överledningstemat i lilla och ettstrukna oktaven medan sextondelsrörelsen rör 
sig i två- och trestrukna oktaven. Min analys är att det handlar om en långsiktigt 
uppbyggande mot klimax. 
 
Ett problem med fakturen är att den inte är särskilt fet och att den klangökning 
som en eventuell omfattande pedalanvändning skulle leda till inte är av godo. 
Beethoven utnyttjade ofta pianots svagaste register genom att kräva mer kraft än 
det kunde uppbringa. Det finns passager där instrumenten på Beethovens tid gav 
intrycket av att producera sin maximala volym medan moderna instrument i 
sådana passager tenderar att låta veka eftersom de är kapabla att producera mycket 
mer klang i mer fylligt komponerade passager.33 Detta resonemang menar jag kan 
appliceras på passager såsom exempelvis T108:4–113:4 i förstasatsen av op. 111. 
 

Jag anser att samma situation inträffar redan i T44–47:4 (parallellstället till 
T108:4–113:4). Inget av dessa avsnitt klingar mustigt på ett modernt 
instrument. För att kompensera för denna klangliga vekhet väljer jag att 
använda ganska mycket pedal samt att både rytmiskt och dynamiskt driva 
musiken framåt i en lång linje till T50. 

 
Utvecklingen av överledningstemainsatsernas inledande intervallstorlek går från 
kvart i T36, sekund (av harmoniska skäl) i T37, kvart i T40 och T41, ters i T42 
samt sekund i T44, T45 och T46. Sextondelskontrapunktikstämman fortsätter 
sekvenseras i högerhanden och stiger en sekund för varje insats. En brytpunkt på 
vägen mot sidotemat inträffar i T45 eftersom musiken – jämfört med T37 – har 
tagit sig längre bort från grundtonaliteten vilket öppnar en väg för vidare 
kadensering. I och med den återställda tonen a i T45:2 så låses möjligheten upp – 
för den harmoniska väg som Beethoven låter oss vandra – genom F7b9, Bbm och 
Ab7 vilken leder fram till Db-dur i T48. 
 
Insats av överledningstemat från bb i T46:3–47:4. I T35:3–38:4 komponerade 
Beethoven två överledningstemainsatser i rad innan huvudtemat tilläts bryta sig 
tillbaka. Denna gång lyckas överledningstemat ta sig vidare genom en tredje 
insats vilket leder fram mot vad lyssnaren kanske tror skall bli ännu en temainsats 
(enligt mönstret från T38 där Motiv A utgjorde de tre sista åttondelarna i 
vänsterhanden och visade att det var dags för en huvudtemainsats). Denna gång, i 
T47:3–47:4, tycks Motiv A från ab i vänsterhanden leda mot en insats av Motiv B 
från db i basen. Så är dock icke fallet. 
 
T48–49:4: Vänsterhandens oktavrörelse avbryts abrupt och omformas till ett 
sextondelsackompanjemang baserat på ett Dess-dur-ackord medan högerhanden 
landar på en halvnot på f3. Beethoven låter dynamiken växla till ff. Melodin 
hoppar från f3 till Db, dvs. ett språng på nästan fyra och en halv oktav. Makalöst! I 
T49 löses högerhandens Db upp till D samtidigt som harmoniken förändras till ett 
                                                
33 D. F. Tovey & H. Craxton (red.). (1931).: Beethoven Sonatas, vol. 1, s. 32 (London: Associated 
Board of the Royal Schools of Music), citerat i Drake 1981, s. 9. 
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förminskat septimackord byggt från d (vilket retrospektivt förstås som ett 
Bb7b9/D, tolkat som dominantens ofullkomliga dominant till sidotemats tonika 
Ab). Som för att kompensera för melodins stora nedåtgående språng följer ett stort 
stigande melodiskt språng upp till cess4. Harmoniskt stegras uttrycket mycket tack 
vare den kromatiska baslinje som blir resultatet av utvecklingen i T48–50:1. 
 
Sammanfattning av överledningen T35:3–T49:4: Överledningen präglas av en 
oavbruten framåtsträvande rörelse. Harmoniskt passerar musiken genom 
tonaliteterna Cm, Eb och Ab med insats av Motiv B i alla dessa tonarter. 
Överledningstemat presenteras och inträder varje gång i oktaver. 
 
Sidotemagrupp: T50–T57:4 
 
T50–52:3: Den kromatiskt stigande baslinjen landar på en eb-oktav sf och 
äntligen kommer sidotemagruppen som huvudsakligen sträcker sig över T50–55:4 
medan det egentliga tematiska materialet presenteras i T50–52:2 (T52:3–55:4 är 
en ornamenterad augmentering). Beethoven skriver en decrescendokil från 
sidotemats inledande höjdton till p i T51:1. Sidotemats tonart är Ab-dur vilket 
utifrån C-moll är tonikans submediant eller subdominantens parallell och inte i 
den för mollsonater mest förekommande tonikaparallelltonarten, vilket här skulle 
bli Ess-dur.34 Beethoven ersatte ibland D-T-förhållandet med mediantisk 
harmonik för att etablera en polariserad spänning mellan mediant och tonika. För 
Beethoven var medianter inte enbart en klanglig effekt utan fungerade som en 
likvärdig ersättning för dominanten (Rosen, 1995, s. 240 och 244). Beethovens 
användning av mediantik blir allt vanligare från pianosonaten op. 106 
(Hammarklaver) och framåt. Ett mediantiskt förhållande mellan huvud- och 
sidotema är dock inget specifikt för Beethoven eftersom exempelvis Dittersdorf 
introducerade ett sidotema i submedianttonarten i en av sina kvartetter (Wallace, 
1986, s. 59).35 Sidotemat består av en från kvinten fallande Ab-dur-treklang samt 
en stegvis fallande upplösning av melodin. 
  
Sidotemats struktur, funktion och känsla skiljer sig väsentligt från huvudtemats. 
Medan huvudtemat är framåtdrivande oroligt och i fugerad stil så är sidotemat till 
sin grundkaraktär tämligen lugnt, avstannade, eftertänksamt och homofont. Den 
melodiska rörelsen i sidotemat, om det ens är möjligt att tala om melodin som ett 
tema, är långsamt fallande trots att de sista tonerna är förstärkta med sin 
överoktav. 
 

För mig känns sidotemat som ett improvisatoriskt infall. Det är intressant att 
notera hur introduktionens punkterade rytm dyker upp igen, om än nu i en 
mildare form (ej längre dubbelpunkterad). Jag eftersträvar en friare känsla i 
sidotemat även om den största delen av den karaktären redan är 
inkomponerad i musiken. 

 

                                                
34 Ett mediantiskt förhållande mellan huvud- och sidotema återfinns även i förstasatsen av 
Beethovens pianosonat nr 16, op. 31 nr 1, och nr 21, op. 53 (Waldstein). 
35 Karl Ditters von Dittersdorf (1739-1799). Österrikisk kompositör och violinist. 
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Beethoven föreskriver en lång pedal över hela T50 vilket resulterar i en liggande 
Eb-pedal. Egentligen ligger Eb som bordun under nästan hela sidotemat vars 
harmonik växlar mellan T och D. Även om sidotemats grundkaraktär är lugnare 
än huvudtemats så rör det sig ändå inte om en helt avstannande karaktär, 
åtminstone inte i de två första takterna eftersom rytmiken fortfarande behåller den 
punkterade rytmen med sextondelspauser som andningshål och 
spänningsförhöjare. 
 

Jag väljer att använda mer pedal än Beethoven har skrivit eftersom jag vill 
framhäva temats linjära karaktär. Kompositören anger bara legatobåge 
mellan meloditonerna f och eb och inte mellan vänsterhandens ackord 
Ab/Eb och Eb. Uttrycksskillnaden blir tämligen markant beroende på hur 
man väljer att utföra det. Det finns uppgifter från Beethovens samtida som 
tyder på att han använde pedal betydligt oftare än vad hans 
pedaliseringsinstruktioner kan få oss att tro (Rosen, 1995, s. 16). Vi bör 
dock inte tolka detta som att han pedaliserade i modern stil utan att pedalen 
fortfarande var en speciell effekt för honom. Eftersom Beethoven bara skrev 
ut den mest nödvändiga eller ovanliga pedaliseringen krävs det en 
idiomatisk snarare än bokstavlig tolkning för att pedaliseringen skall passa 
det moderna pianot (Ferguson, 1991, s. 163). 

 
T51:4–52:3 utgör en D7-T-kadens. 
 
T52:3–55:4: Sidotemats andra insats är ornamenterad och i meno allegro (jfr 
T50). Från T53 skriver Beethoven ett långt ritar-dan-do som sträcker sig ända 
fram till T54:4. Känslan blir kadensartad och ännu mer improviserad. 
 

Det är viktigt att undvika att betona den andra tonen i duodecimolen – även 
om den är sidotemats högsta strukturellt bärande ton (eb3) – eftersom den 
första tonen är överbunden från det föregående ackordet. Jag väljer att spela 
den andra insatsen av sidotemat mer poetiskt och fritt jämfört med den 
första även om jag fortfarande vill behålla en tydlig riktning i frasen. 
Arabeskfiguren snirklar runt Ab-ackordets tonmaterial. 

 
Jag uppfattar det som om Beethoven komponerar kvintolfigurer i T53 för att göra 
melodin mer uttrycksfull och improvisatorisk. Baslinjen är förändrad jämfört med 
T51–52:2 där tonen eb fungerade som pedalpunkt genom hela passagen. 
Brytpunkten blir när kvartsextackordet – som i T51:3 var en fjärdedel med 
sextondelsupptakt – i T53:2 reduceras till en sextondel och Eb-dur-ackordet 
kommer redan på tredje slaget, istället för på fjärde som i T51. I T53:4 inträder 
C7b9/E vilket leder till en kadensbildning mot f-moll medan motsvarande passage 
i T52 gick från Eb7 till Ab/Eb. Känslan blir att sidotemat harmoniskt försöker leta 
sig tillbaka till satsens hemtonart c-moll. Sidotemats periodiska struktur är således 
2,5 (T50–52:2) + 2 (T52:3–54:2) + 1 (T54:3–55:2) – takt(er). De tre ackorden i 
T54:4–55:2 är ett kadenseranade försök att tonalt ta sig hem som inte riktigt 
lyckas, tror lyssnaren, eftersom Eb7-ackordet löses upp till att Ab/C. Redan vid 
det första Eb7-ackordet i T54:4 skriver Beethoven Adagio vilket jag tolkar som ett 
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uttunnande av rytmen, vilket i sin tur ger en avstannande och spänningsfylld 
karaktär trots lugnet och den svaga dynamiska nyansen.  
 

Jag behåller självfallet det ritarderade tempot i pausen i T55. 
 
T55:4–57:4: Ur tystnaden bryter en fallande sextondelsrörelse våldsamt fram. 
Figuren är baserad på ett brutet Do7 vilket harmoniskt förstås som ett Bb7b9 utan 
grundton men som lyssnaren skulle kunna tolka som en ofullkomlig dominant på 
väg tillbaka till hemtonarten c-moll på grund av de tidigare takternas harmoniska 
antydningar om var musiken är på väg. Så är dock inte fallet. Dynamiken är ff och 
vänsterhanden stöder högerhandens figuration med två bastanta ackord, i T55:4 
och T56:1, samtidigt som Beethoven anger Tempo I. Från och med andra 
åttondelen i T56 följer händerna varandra på oktavavstånd. 
 

Beethoven är mycket noggrann med sitt notationssätt eftersom han bemödar 
sig om att sammanbinda varje par av noter med en båge. Varför noterade 
han musiken på detta vis? Jag väljer att tolka det som att han vill försäkra 
sig om att rörelsen inte spelas helt legato utan att det finns ett latent 
betoningsmönster – en viss ryckighet – så att känslan blir gastkramande och 
resultatet ännu mer effektfullt. Notationen är möjlig att tolka som ett 
tekniskt tips från Beethoven eftersom det är betydligt mer bekvämt och 
tekniskt effektivt att utföra rörelsen på det sättet i och med att det blir 
möjligt att använda sig av en kombination av armtyngd och rotationsrörelse 
i större grad än vad som annars hade varit möjligt. Jag spelar partiet helt 
utan pedal.  

 
Sextondelsfigurationen av det förminskade septimackordet bryts i T57:2. På en 
sextondel förändrar Beethoven dynamiken från ff till p samtidigt som han skriver 
non ligato och cresc. Den ackordiska figuren ersätts av en rörelse baserad på en 
Ab-durskala som börjar på kvintens inledningston och avslutas med en liten 
snirklande sextondelsfigur. Beethovens dynamiska skillnader är brutala: från ff i 
T56 ner till p på första sextondelen i T57:1, följt av ett crescendo upp till ff igen i 
T58. 
 

Vilken effekt eftersträvar Beethoven när han skriver non ligato? Jag tänker 
mig att han vill försäkra sig om att det blir en så stor kontrast som möjligt, 
dvs. att det är meningen att interpreten skall försöka undvika att spela allt 
för tungt utan sträva efter en något lättare karaktär vilket rent tekniskt 
uppnås genom att uteslutande använda sig av ett fingerbaserat anslag. 

 
Drake (1981, s. 133-134) menar att det existerar en korrelation mellan non legato 
och lätthet hos Beethoven eftersom Czerny specifikt berör det i sin pianoskola. 
Snabba partier skall enligt Czerny utföras med en krafsande fingerrörelse. 
 
Sammanfattning av sidotemagruppen T50–57:4: Sidotemagruppen utgör en stor 
kontrast mot huvudtemagruppen och överledningsdelen. Där de tidigare delarna är 
angelägna, rytmiskt drivande och svårstoppade är sidotemat eftertänksamt, 
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avstannande och förhållandevis kort. Partiet avslutas med ett kortvarigt kraftfullt 
utbrott som fungerar som en överledning till nästa formdel. 
 
Slutgrupp: T58–69:4 
 
T58–61:2: Partiet består av tre insatser av Motiv B – sekvenserade en stor sekund 
ner varje gång – ff i oktaver i basen, med sf på den tredje tonen, följt av ett 
treklangstema bestående av ett brutet Ab-dur-ackord nerifrån vilket kan betraktas 
som en retrograd version av sidotemats inledning. Högerhandens brutna 
sextondelsackord förtydligar harmoniken. Sextondelsrörelsens toppton stiger från 
f2 i T58, bb2 i T59:1 till eb3 i T59:4. 
 

Beethoven är noggrann med artikulationen: fjärdedelen eb i T60:3 är inte 
staccaterad som de tidigare utan han måste ha tänkt sig en något längre 
klang. Jag väljer att binda kadensmotivet med pedalen för att få en 
legatokaraktär som kontrast. 

 
Beethoven anger sf både i basen och i högerhandens sextondelsfigur i T58:3 och 
T59:4. Temats karaktär blir här något militärmarschartad. Benestad (1978/1994, s. 
191) skriver att Beethoven under åren efter att han 1803-1804 komponerat sin 
tredje symfoni i Ess-dur op. 55 (Eroica) experimenterade mycket med sin 
användning av kontraster samt att han började använda marschteman. Benestad 
påstår att detta inte går att förstå på annat vis än som spår från 
revolutionsmusikens idévärld. Ratner (1980, s. 16) menar dock att många 
förstasatser i framförallt symfonier och konserter innehöll marschinslag och att 
dessa gav åhöraren en känsla av myndighet samt av ryttaren med alla hans krafter 
och förmågor. 
 
T61:3–64:4: Avsnittet är en variant av T58–61:3 med de förändringarna att 
insatserna av Motiv B sker i högerhanden, förskjutna två fjärdedelar, samtidigt 
som högerhanden har ett ackordiskt ackompanjemang i upprepade åttondelar 
medan vänsterhanden har en sextondelsrörelse. Den upptaktiska sextondelsfiguren 
föregås av en sextondelspaus och inleds med en skalrörelse som börjar på 
ackordets ters, går ner till inledningstonen, upp till sekunden och slutar på 
grundtonen. Sextondelsfiguren kan kanske ses som avlägset härledd från 
högerhandens kvintolfigur i T53. I T62:3 kommer en insats av Motiv B från gb i 
högerhanden. Sextondelsfiguren i basen utgår nu från ackordets kvint, går ner till 
den höjda sekunden, upp till kvarten och slutar på tersen. Från T63:3 följer Motiv 
B i db-moll enligt mönstret från T60 med den skillnaden att från T64:1 kommer 
ett parti med växlingar mellan D och T i Ab-dur. Högerhanden spelar det 
treklangstema som vänsterhanden hade i T60:3–61:2 men nu från ab2 till eb3 och 
som extra betoning så smyckas höjdtonen eb3 med en drill som stegvis löser upp 
sig från tonikans kvint upp till grundtonen. 
 
T65:3–66:4: En insats av högerhandens kadenserande figur, enligt T64:3–65:2, 
med den skillnaden att figuren är transponerad en oktav ner. I T66:3 påbörjar 
Beethoven det som skulle ha kunnat bli ytterligare en insats av den kadenserande 
figuren men som visar sig endast bli den upptaktiska åttondelen eb1 följd av en 
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drill på eb1 med avslutning. Höger och vänster hands stämmor möts upp och 
inleder unisont den stigande rörelse som från de två sista sextondelarna i T66:4 är 
baserad på en Ass-durskala. 
 
T67–69:4: Händerna spelar i T66:4–68:4 unisont på oktavavstånd med sf-
betoningar på varje fjärdedels första sextondel. Vänsterhandens sextondelsfigur, 
som pågått ända sedan T63:3, möts upp av högerhanden och rörelsen formligen 
forsar vidare. De betonade fjärdedelarna (ab1-c2-eb2-f2) bildar tillsammans ett 
Ab6-ackord. T68 är identisk med T67 men transponerad en oktav upp. Rörelsen 
kulminerar med ab-oktav (ab3, ab2) i höger samt ab1 i vänster hand ff och staccato 
som följs av två ab-oktaver (ab1, ab0 och Ab, Ab1) två oktaver ner. Efter denna 
dramatiska urladdning följs en mycket spänningsladdad punkterad fjärdedelspaus. 
Motiv A inleder upptaktiskt reprisen av expositionen.  
 

Vid reprisen av expositionen, när vi återkommer till T19, har Motiv A redan 
spelats ff medan Beethoven skriver f i T19:1. Rör det sig om slarv, är det 
underförstått att hela temainsatsen är ff direkt andra gången eller är det ett 
medvetet val som bör förstås som att den första gesten utförs f även i 
reprisen? Jag spelar hela partiet ff för att signalera en ännu större upprördhet 
vid reprisen av expositionen. 

 
Sammanfattning av överledningen T58–69:4: Avsnittet är ett kraftfullt parti med 
flera insatser av Motiv B med heroisk känsla. I T64:3–65:2 introduceras ett 
kadenstema med starkt avslutande karaktär. 
 
Sammanfattning av expositionen T18:4–69:4: Inom expositionen har olika 
kompositionstekniker och uttryck rymts. Blandningen av homofon och mer 
fugaartad stil upplever jag ha både en strukturell och känslomässig betydelse för 
verkets förståelse. Det är intressant att notera att expositionen slutar på samma sätt 
som den började, med en unison insats i båda händerna. Expositionens slut följs 
av fortsatt unison faktur både första gången (reprisen) och andra gången 
(fortsättningen in i genomföringen). 
 
Genomföring: T70–91:4 
Genomföringens första fas: T70–75:4 
 
T69–70:4: T69[2]:1–69:[2]2 är identisk med T69[1]:1–69[1]:2 med den 
skillnaden att andra gången är den ytterst spänningsfyllda pausen förlängd till tre 
fjärdedelar.36 Lyssnaren hålls i ett järngrepp, spänt undrande vad som skall 
komma härnäst. I T70:2 bryts tystnaden av ett unisont g p i fyra oktaver. 
 

Uppmärksamma artikulationsskillnaden mellan ab-oktaverna som var 
staccaterade medan g-oktaven saknar artikulationsangivelse. En 
halvtonsrörelse och en mycket stor dynamisk förändring, därtill på ett 
obetonat taktslag, inträder. Är harmoniken på väg mot G-dur/moll eller rör 
det sig om en dominant till C-dur/moll? Jag vill med hjälp av olika anslag 

                                                
36 T69[1] indikerar att jag syftar på T69 i första reprisklammern medan T69[2] syftar på samma 
takt i andra klammern. 
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Tema 2 

framhäva den milsvida känslomässiga skillnaden mellan dessa två oktaver. 
Spänningen skall hållas olidlig. 

 
T71–75:4: Efter två och en halv fjärdedels paus inträder Motiv A upptaktiskt till 
T71:2 där Beethoven landar på ett D-dur-ackord sf med tersen i basen. I T72 sker 
ett byte till g-molls förtecken. Nästan en hel takts paus, T71:3–72:3, föregår den 
andra upptaktiska insatsen av Motiv A p i g-moll där temat spelas i oktaver. Det är 
intressant att lägga märke till Beethovens användning av pauser i detta parti. 
Resultatet blir att han skapar kraftfulla betoningar när insatser av Motiv A 
förskjuts inom takten. 
 
Från T72:3 följer tre i sekunder fallande sekvenserade insatser av Motiv B i 
dubbla staccato-oktaver. Sekvenseringen (jfr mönstret i T58–60:4 etc.) leder till 
att det uppstår en kromatisk rörelse från motivets sista ton till den första i nästa 
insats. Beethovens sätt att använda Motiv B i T72:3–75:4 påminner om 
överledningspartiet T58–61:2. Detta förfarande skapar en känsla av kontinuitet. 
Skillnaden är egentligen bara dynamiken samt avslutningen av kadensmotivet. I 
T75:1 har Motiv B landat på tonen d vilken följs av kadensmotivet från T60:3–
61:2 transponerat till en g-moll-treklang som bryts från kvint upp till kvint i 
unisona oktaver. 
 
Baslinjen faller i T75:4 en sekund till c samtidigt som högerhanden hoppar en 
oktav ner till ett D-dur-ackord med grundtonen på topp. Resultatet blir ett 
dominantackord med septimen i basen vars inneboende dissonans strävar efter att 
lösas upp så snart som möjligt. 
 
Sammanfattning av genomföringens första fas T70–75:4: Inget nytt tematiskt 
material presenteras i denna del. Partiet är uteslutande baserat på sekvensering av 
Motiv B samt det avslutande och kadenserande treklangsmotivet som härstammar 
både från T60:3–61:2 och från sidotemat T50–52:3. Jag får uppfattningen att det 
handlar om en uppladdning tack vare den bekvämt fallande sekvenseringen och 
den genomgående svaga nyansen. 
 
Genomföringens andra fas: T76–85:4 
 
 

 

Fig. 4. Tema 2, op. 111 sats 1. 

 
T76–85:4: Avsnittet T76–81:4 är i princip en direkt fugaexposition med fugatema 
och kontrasubjekt. Därefter följer ett överledningsparti, T82–85:4, samt ett avsnitt 
av modulerande karaktär, T86–91:4, med insatser av Motiv B innan återtagningen 
börjar i T92. 
 
T76–77:4: I T76:1 kommer en insats av det sångbara fugatemat Tema 2 som är 
baserat på Motiv B med intervallisk förändring – liten ters har blivit liten sekund, 
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förminskad kvart blivit förminskad kvint och förminskad septim ändrats till stor 
sext med drill – och med rytmisk augmentation. Beethoven tycks vid 
kompositionen av detta tema varit mer intresserad av dess melodiska riktning än 
av exakta intervallförhållanden (Rosen, 1997, s. 441-442). Vänsterhandens 
oktaver på h och g i T76:1–76:3 känns som en avslutning av det tidigare temat 
och som en tydlig kadensering till en G-dur-tonalitet. Vänsterhandens 
kontrasubjekt i T76:3–77:4 ser jag som en variant av Motiv B och C där 
intervallen har anpassats för att bättre passa in i det harmoniska sammanhanget. 
Kontrasubjektets karaktär är mer instrumentalt jämfört med det vokala Tema 2. 
Meloditonerna eb1 och a0 i T76:3–77:2 samt bastonerna c1 och f#0 i T76:4–77:2 
bildar tillsammans ett F#o7. En variant av Motiv C fortsätter i vänsterhandens 
normalartikulerade åttondelar medan högerhanden har en drill som bidrar till att 
behålla spänningen. 
 

I fugan menar jag att artikulationen av temainsatserna är avgörande för varje 
temas karaktär (jfr resonemanget kring huvudtemats olika artikulationer 
under huvudtemagruppen i expositionen). 

 
T78–79:4: I T78 en insats av Tema 2 i basstämman från g. Högerhanden har i 
T78:3–80:2 insatser av Motiv B-D (även om Motiv D är något förändrat). 
Meloditonen h0 i T79:1 tillsammans med bastonerna ab0 och d0 i T78:3–79:2 
bildar teoretiskt ett kvintlöst Ho7 även om de aldrig får klinga samtidigt. 
 
T80–81:4: Takten inleds med en insats av Tema 2 från c i sopranstämman och 
fugan blir nu trestämmig. I altstämman kommer Motiv B–D i f-moll i T80:3–82:2. 
Basstämmans figur i T80:2–81:1 följer ett mönster som känns igen från Motiv A 
och B: intervallen liten ters och kvart följer på varandra men med inverterad 
riktning (ab0-f0-bb0-g0-c0) följt av oktavsprång ner från sista c. Jag anser att det 
först är när basstämmans fjärdedelsrörelse inträder som figuren börjar kännas som 
en basstämma. Fjärdedelsrörelsen från T80:3 leder fram mot en snabbt 
övergående kadens i f-moll. Tonerna e1, g1 och db2 i högerhanden i T81:1–81:2 
samt bastonen bb0 i T81:1 bildar tillsammans ett Eo7. De tre förminskade 
septimackorden från introduktionen har ännu en gång återkommit i samma 
ordning. 
 
T82-83:4: Ända sedan högerhandens första d i T76:1 har det funnits en stigande 
om än utsmyckad urlinje som passerat d1-eb1-f#1-g1-ab1-c2-db2-e2 för att 
kulminera på f2 i T82:1 efter en drill. 
 

Även om Beethoven föreskriver sempre p i T73 så finns det ändå en logisk 
dynamisk utveckling inom nyansen hit – inte minst med tanke på 
förändringen av register och faktur – som jag väljer att ta fasta på. 

 
Vänsterhandens linje från f till e med drill uppfattar jag som härledd från Tema 2 i 
inversion. Sextondelsfiguren i högerhanden känns besläktad med den i T25:4–
26:3. T83 är så gott som identisk med T82 men transponerad en oktav ner.  
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Klangen blir klart förändrad av oktavtransponeringen. Jag anser att det finns 
en viktig poäng med att hålla tillbaka den tämligen naturliga viljan till att 
börja crescendot redan i denna takt (T83) för att spara på effekten till de 
nästföljande två takterna i syfte att behålla spänningen så länge som möjligt. 

 
T84–85:4: Släktskapet med T26:1–26:2 framträder ännu tydligare eftersom 
högerhandens linje stiger och Beethoven skriver cresc. fram till f i T86. Jag 
upplever det som om musiken ohejdbart är på väg framåt. Baslinjen faller 
diatoniskt från F till C och sedan i små sekunder för att landa på F#1 på andra 
åttondelen i T85:1. Harmoniken blir i T85 ett F#o7. Ur högerhandens 
sextondelsfigur i T84 utvecklas ett brutet ackompanjemang. I basstämman 
förekommer tonen f# fyra gånger, varav tre som oktav, alla gånger på obetonade 
åttondelar. Detta resulterar i att känslan blir starkt pådrivande framåt. Den 
harmoniska spänningen vill lösa upp sig för att kunna landa på tonikan igen. 
 
Sammanfattning av genomföringens andra fas T76–85:4: Presentationen av Tema 
2 leder fram till satsens mest polyfona parti hitintills, en regelrätt fugaexposition. 
Jag uppfattar avsnittet som en enda lång uppbyggnad inför genomföringens tredje 
fas (och i förlängningen till återtagningen). 
 
Genomföringens tredje fas: T86–91:4 
 
T86–89:4: Avsnittet innehåller fyra insatser av Motiv B harmoniserat med ett G-
dur-ackord samt de tre förminskade septimackorden, i samma ordning som i 
satsens inledning, med en latent g-pedal. Insatserna stiger först med kvartintervall 
(g1-c2-f2) och avslutningsvis med sekund (g2). Vänsterhanden har 
sextondelsfigurer som pauserar på den första sextondelen i de tre första 
fjärdedelarna i varje takt, litet enligt samma mönster som T61:3–63:3. 
 

Känslan är brutalt otålig och musiken vill vidare till återtagningen men är 
inte riktigt redo ännu eftersom harmoniken först måste upplösas till tonikan. 
Vänsterhandens sextondelsfigur i T86 är gastkramande med sin 
sextondelspaus och är en variant av Motiv A med förändrad rytm. Jag spelar 
avsnittet med en furiös framåtriktning. 

 
Beethoven byter fasta förtecken till c-moll i T87 trots att musiken harmoniskt inte 
har landat där ännu.  
 
T90–91:4: Melodiskt tycks det som om återtagningen börjar här trots att 
harmoniken ännu inte har upplösts till c-moll. För första gången i den 
sekvensering som pågått sedan T86 följs Motiv B av Motiv C i figurerad form 
(baserad på Motiv D) unisont (som i T24:1–24:4 men med den skillnaden att 
högerhanden är transponerad tre oktaver upp och vänsterhanden en oktav).  
 

Avståndet på tre oktaver mellan händerna känns för mig symboliskt 
expressivt. Beethoven arbetar mycket med de registermässiga avstånden i 
detta verk. I tidigare insatser av Motiv D har avståndet varit en oktav mellan 
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stämmorna. I detta parti bli klangen ihålig och inte direkt fyllig trots att jag 
väljer att spela figuren med ett tydligt crescendo. 

 
I T91:4 når rörelsen äntligen fram till ett c och det känns som om vi tonalt har 
hittat hem vilket förstärks av att Motiv A kommer upptaktiskt men med förändrad 
rytm. 
 
Sammanfattning av genomföringen T69–91:4: Genomföringen är i stort sett en 
fuga där kontrasubjektet är relaterat till Motiv B. Harmoniken bygger precis som i 
inledningen på förminskade septimackord i fast ordningsföljd. Min upplevelse blir 
att ju mer spänningsfylld musiken är desto mer polyfont är den komponerad. 
Genomföringen är tämligen kort vilket är typiskt för Beethovens sena 
pianosonater och stråkkvartetter (jfr Cooper, 1970, s. 421). 
 
Återtagning: T91:4–T149:4 
Återtagningens huvudtemagrupp: T91:4–T99:4 
 
T91:4–99:4: Återtagningen inleds med huvudtemat unisont precis som i 
expositionens T21–22:4 men partiet T93:4–97:3 ansluter sig i övrigt mer till 
T29:1–33:3. 
 

Vid upprepningen av Motiv C i T93:4 växlar Beethoven plötsligt dynamik 
till p och passagen från T30:4–31:4 återkommer något förändrad men främst 
transponerad upp en oktav och nu med ett utskrivet ritardando – till skillnad 
mot poco ritenente – vilket jag menar bör tolkas som att detta är ett tillfälle 
till att expressivt nyttja detta tematiska material så mycket som det bara är 
möjligt. Passagen innehåller en stor spänning som jag väljer att realisera 
genom att ta mig vissa rytmiska friheter. 

 
I T94:4–96:4 kommer den första spännande strukturella förändringen i 
återtagningen jämfört med expositionen. I expositionen låg tyngdpunkten på 
repetitionen av Motiv A och B medan det i återtagningen läggs större vikt vid 
Motiv C och D (Motiv B och Tema 2 dominerar genomföringen). I princip är 
T94:4–95:4 en upprepning av T93:4–94:4 men transponerat en oktav ner samt i 
fortsatt ritardando. 
 

Detta ger en maximalt avstannande effekt där allt momentum som byggts 
upp i den fördröjda kadensen fram till T92 på tre takter fullständigt 
avstannar igen i en spänningsfylld vila där jag känner att musiken samlar 
kraft inför det kommande utbrottet. 

 
En liten kontrapunktisk stämma baserad på Motiv A återfinns i tenorstämman 
T95:1–95:2. Insats av Motiv C i T95:4, enligt mönstret från T31:4–35:2, samtidigt 
som Beethoven skriver a tempo och cresc. I T31:4–35:2 hade insatsen en 
legatokaraktär och ingick i ett homofont parti medan det nu rör det sig om oktaver 
i båda händerna noterade som sextondelsnot och sextondelspaus. Vänsterhanden 
har en pedalpunkt på h i T95:4–96:2 medan högerhanden spelar Motiv C i oktaver 
med samma tonmaterial som i den tidigare passagen. Brytpunkten inträffar 
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melodiskt sett efter andra åttondelen i T97:3 med högerhandsoktaverna g-f-eb. I 
T33:3 var rörelsen f-eb-d vilket ledde till en kadensering mot c-moll medan 
figuren nu leder vidare till Db-dur. 
 

I T98 skriver Beethoven en pedal över hela takten vilket ger en stor klanglig 
kontrast jämfört med föregående två takter som präglats av en staccatoartad 
karaktär. Harmoniken är Db/F och högerhandens melodi är byggd på 
ackordbrytningar först uppåt och sedan nedåt. Kanske kan rörelsen förstås 
som en variant av expositionens sidotema eller kadenstema. Db-dur är 
tonartens neapolitanska sextackord och är mycket uttrycksfullt. Klangligt 
uppfattar jag det som om Beethoven ger oss inblick i en annan värld, men 
bara för en liten stund. Jag ser partiet som något drömskt. 

 
Beethoven skriver dimin. i T99:1 samt ger instruktionen att högerpedalen skall 
släppas upp precis på taktstrecket vilket resulterar i ytterligare en klanglig 
kontrast. Harmoniken flyttar sig från Db/F under den första åttondelen till att bli 
C/E för att sedan vila på ett C7b9/E i en synkoperad fjärdedel samtidigt som 
Beethoven skriver espressivo, poco ritenente och en decrescendokil. 
 

Detta decrescendo är lätt att missförstå eftersom det i vissa utgåvor är 
utskrivet som väldigt kort. Vid en närmare studie av faksimilutgåvan är det 
uppenbart att Beethoven har menat ett decrescendo fram till slutet av T99. 
Om notationen hade varit annorlunda skulle det varit mycket logiskt att 
förstå decrescendokilen som en form av accent på C7b9/E-ackordet men i 
nuläget menar jag att en eventuell betoning inte får sticka ut för mycket ur 
taktens helhetsdiminuendo. Rosen (2002a, s. 98) anser att espressivo och 
poco ritenente i T99:4 i praktiken bara gäller C7b9/E-ackordet. Beethoven 
skriver espressivo vid två tillfällen i denna sats, i T34:2 och T99:3. I båda 
fallen rör det sig om starkt kadensbetonade passager som leder till 
överledningsdelen i expositionen respektive återtagningen. I praktiken blir 
det en liten dragning över hela figuren men med särskild betoning på 
C7b9/E-ackordet. 

 
Takten avslutas med Motiv A i basstämman som en förberedelse för en insats av 
Motiv B i f-moll. 
 
Sammanfattning av återtagningens huvudtemagrupp T92–99:4: 
Huvudtemagruppen i expositionen är nästan 17 takter (T18:4–35:2) men har i 
återtagningen reducerats till 8 takter (T92–99:4). Efter en tämligen kort 
genomföring på 22 takter (T70–T91:4), jämfört med expositionens 51 takter 
(T18:4–69:4), känns det logiskt att huvudtemagruppen i återtagningen är 
kondenserad för att bereda plats åt sidotemagruppen samt den kommande codan 
som lutar åt subdominanthållet. 
 
Återtagningens överledning: T100–T115:4 
 
T100–108:3: Beethoven skriver f och a tempo i T100:1. 
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Rosen (2002a, s. 98) menar att detta a tempo egentligen skall börja med 
upptakten medan Arthur Schnabel (1953, s. 830) menar att Motiv A 
fortfarande befinner sig i poco ritenente.37 För mig är detta ett 
interpretatoriskt problematiskt ställe eftersom Beethoven är väldigt tydlig 
med sin placering av a tempo. Jag är benägen att hålla med Rosen om a 
tempo-analysen eftersom den känns väldigt logisk. Schnabels läsning av 
nottexten stämmer dock bättre överens med det som Beethoven de facto har 
skrivit. Det som gör detta ställe så komplext är att jag uppfattar det som om 
det är två samtidiga musikaliska skeenden som strävar åt olika håll. Jag 
börjar överledningspartiet a tempo och f direkt på upptakten i en furiös 
karaktär. För mig är det uppenbart att f och a tempo-indikering skall höra 
ihop med den upptaktiska insatsen av Motiv A i T99:4. Det känns väldigt 
märkligt att inte komma igång med temats driv förrän på nästa takts första 
slag. 

 
I T100:1–104:2 kommer en insats av Motiv B, i f-moll, i basstämman följd av tre 
diatoniskt stigande insatser av överledningstemat i högerhanden samtidigt som 
sextondelskontrapunktikstämman fortsätter. Sextondelsstämman påminner om 
insatsen i T39 då temat presenterades i Eb-dur. Vänsterhandens rörelse i T102 är 
identisk med T42 medan högerhandens överledningstema har förändrats något så 
att insatsen börjar på f men istället för en lång båge skriver Beethoven en kort 
mellan de två första oktaverna (f1-g1) samt en ny båge mellan de nästföljande tre 
([överbundet] g1-g1-c2). Temats kurvatur är förändrad och den rytmiska 
överbindningen från ett obetonat taktslag till ett betonat gör att karaktären blir 
ännu mer angelägen och pådrivande. Vänsterhandens sextondelsrörelse i T103 
påminner om den i T43 med den skillnaden att de åtta sista sextondelarna är 
förändrade. I T43 ledde figuren till en insats av Motiv B från ab i T43:3 men nu är 
målet istället en insats av Motiv B i T104:3, i bb-moll. Högerhandens 
överledningstema är rytmiskt förändrat enligt mönstret från föregående takt och 
börjar sin insats på g. Högerhandens stämma är i T103:4 identisk med T42:4, fast 
transponerad. Sextondelsrörelsen i T104:1–104:2 befäster den dominantiska F7b9-
karaktären som musiken nådde redan i T103:4. 
 
T104:3–108:3: Avsnittet är konstruerat enligt samma princip som T100:1–104:2. 
Sopranstämmans insats av Motiv B i Bb-moll följs av tre stigande insatser av 
överledningstemat i vänsterhanden (från f0, bb0 och c1). Därefter följer en insats 
av Motiv B i Db-dur – dvs. samma tonart som det avslutande partiet i 
expositionens överledning i T48–49:4 – i högerhanden som leder vidare mot ett 
sekvenserande överledningsparti till sidotemat. Musiken är dock inte framme vid 
överledningen ännu utan måste passera genom ytterligare ett sekvensparti först. 
Med undantag för den första åttondelen i T105:3 så är rörelsen identisk med T45. 
Följande passager är transponerade en oktav ner: sextondelsrörelsen i 
högerhanden T105:3–107:4 (T45:3–47:4), T106 (T46), högerhandens sextondelar 
och högerhanden ända fram till de tre sista åttondelarna i T107 (T47). 
 

                                                
37 Arthur Schnabel (1882-1951). Polskfödd pianist och pedagog som var specialist på 
wienklassicismen. 



 46

T108:4–113:4: På de tre sista sextondelarna i T108 börjar en rörelse i parallella 
decimor. Harmoniken i T108:4 kan enharmoniskt förstås som ett F#o7. 
Decimaavståndet behålls mellan stämmorna fram till näst sista sextondelen i 
T110. Vänsterhandsrörelsen i T109 påminner starkt om T104:1–104:2. De tre 
sista sextondelarna i T109 bildar tillsammans ett Ho7. Sextondelsrörelsen i 
T110:1–110:4 påminner om förra takten men är transponerad en sekund upp. De 
tre sista sextondelarna antyder ett Eo7. Ytterligare en gång har de tre förminskade 
septimackorden från inledningen återkommit i samma ordning vid en höjdpunkt. 
Taktens sista sextondel, som enligt tidigare mönster skulle ha stigit till den högsta 
tonen i ackordet, tvingar Beethoven ner en oktav. 
 

För mig känns det som om kompositören säger att det ännu inte är dags för 
temat att nå sin slutgiltiga eruption utan istället pressar locket hårdare mot 
den kokande grytan. Decimaavståndet mellan stämmorna ersätts med ett 
sextintervall vilket bildligt känns som om livsrummet krymper samtidigt 
som klangen tätnar. Sextondelsrytmen fortsätter oförtrutet och jag gör ett 
långt crescendo ända fram till T114. 

 
Från fjärde sextondelen i T111 minskar avståndet mellan stämmorna till en ters. 
De tre sista sextondelarna i takten bildar tillsammans ett F#o7. I T112 fortsätter 
sextondelsrörelsen i stigande sekvenser där de tre sista sextondelarna tillsammans 
bildar ett Ho7. De förminskade septimackorden från inledningen återkommer ännu 
en gång men nu bara de två första ackorden. Sextondelsrörelsen fortsätter 
oförtrutligt stiga och kulminerar i en rytmiskt förändrad insats av Motiv A i 
sopranstämman i T113:4 medan vänsterhanden tvingas kasta sig ner tre och en 
halv oktav för att göra en motrörelse genom G och F vilka leder vidare till den 
kommande ackompanjemangsfigurens lägsta ton Eb. 
 
T114:1–115:4: Precis som i expositionen avslutas överledningen med en två takter 
lång kadensering till sidotemat (jfr T48–49:4). Denna gång passerar 
överledningen harmoniskt genom Cm/Eb, C7/C, Fm samt F#o7. Ackordföljden 
förstår jag som en kadens mot C-dur: t-SD/3-s-DD9>/3. Melodin i högerhanden 
faller från c4 (satsens högsta ton hitintills) ner till C, ett avstånd på fem oktaver. 
Melodin rör sig enbart i extremregistren. I T115 faller meloditonen ner till F1 bara 
för att direkt stiga till c4 igen. Beethoven skriver sf på alla fyra meloditonerna i 
denna kadensering medan han i T48–49:4 bara skrev sf på de tre sista 
meloditonerna, även om dynamiken då var ff. 
 
Sammanfattning av återtagningens överledning T100–T115:4: I expositionen var 
överledningspartiet 14,5 takter (T35:3–49:4) medan det i återtagningen är 16 
takter (T100–115:4) på grund av att partierna är något olika konstruerade. 
Expositionens överledning ledde till sidotemats insats i Ab–dur medan 
återtagningens parti leder till tonikavariantens tonart C-dur. Det är intressant att 
notera att stämmorna har bytt plats jämfört med expositionens överledning 
eftersom Motiv B där först inträder i basstämman. 
 
Återtagningens sidotemagrupp: T116–T134:4 
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T116–121:3: Sidotemat inträder i tonikavarianttonarten C-dur och är identiskt 
med T50–52:3 med den skillnaden att vänsterhandens inledande oktav är 
transponerad en sext ner till g medan ackordet är transponerat upp en ters, på 
samma vis som melodin. Den ornamenterade andra insatsen av sidotemat (T118-
121:3) är baserad på T52:3–55:4 men arabeskfiguren är litet mer utbroderad: den 
figur som tidigare var en sextol har nu blivit en nonol. Principen är dock 
fortfarande den samma: figuren snirklar runt sidotemat i en kadensartad passage 
samtidigt som Beethoven skriver meno allegro. 
 

Eftersom figuren innehåller fler toner denna gång får interpreten större 
möjlighet att breda ut sin tolkning av temat. Jag väljer att framhäva temats 
melodiska kvalitet. 

 
I T119 kommer en kvintolfigur samt kadenserande ackord i ritar-dan-do vilka 
leder till ett uppstannande och ett Adagio, enligt principen från T53–55:4. 
Kadenseringen landar på ett C/E. Av registermässiga skäl har Beethoven varit 
tvungen att förändra stämfördelningen mellan händerna inom ackorden. 
 
T121:4–123:4: Istället för den furiösa sextondelsfigur som bryter ut Tempo I i T55 
följer här ett inskjutet kadenserande parti som börjar med en sextondelsupptakt 
med Do7 vilket leder vidare till en progression genom Eo7, G7b9b5 och Eo7 för att 
slutligen passera G7b9b5 utan grundton (Db7-enharmoniskt). 
 

Melodiken och rytmiken gör att avsnittet känns som en förlängning av 
Adagio-partiet även om musiken befinner sig i Tempo I. Vid cresc.-
markeringen tycker jag att det känns som om musiken är på väg igen vilket 
dock visar sig vara fel eftersom utvecklingen bryts av en ytterligare 
sidotemainsats. Jag väljer att ta fasta på Beethovencrescendot fram till T124 
samt ta litet extra tid vid övergången för att markera dess uttrycksfullhet.38 

 
T124–134:4: Sidotemagruppens andra, transformerade, insats kommer i T124 p i 
f-moll. 
 

F-moll är en vanligt förekommande tonart för musik av stormande, dyster 
och sorglig karaktär (Mellers, 1983, s. 251). Möjligtvis kan man tolka 
partiet som en återblick till inledningen av förstasatsen i pianosonat nr 23, 
op. 57 (Appassionata) (Cooper, 1970, s. 200). Jag får känslan av att 
Beethoven inte riktigt förmår gå vidare utan anser att sidotemat måste få 
höras ännu en gång. Detta visar jag genom att ge temat en litet mer drömsk 
och bakåtblickande karaktär. 

 
Denna andra gång inträder sidotemainsatsen i oktaver i basstämman vilket gör att 
karaktären blir mycket mystisk och introvert samtidigt som släktskapet med 
överledningstemat blir ännu tydligare. Högerhanden har brutna ackord i 
sextondelar och fjärdedelar, alltid med pauser på första och tredje slagets första 
sextondelar. Harmoniken växlar mellan Fm och C7. Sidotemats rytm är förändrad: 

                                                
38 Ett Beethovencrescendo är ett crescendo som leder direkt till en svag nyans. 
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den första tonens är en punkterad halvnot på första slaget istället för en halvnot 
placerad på tredje slaget. Denna förändring är en logisk nödvändighet för att 
lyssnaren skall känna att högerhandens sista meloditon, h2 i T123, löser upp sig 
till sidotemats första meloditon, c1, i vänsterhanden. Den rytmiska förändringen 
har dock ingen avgörande betydelse för temats karaktär. Från och med tredje 
åttondelen i T126 meno allegro rör sig högerhanden i sextondelar och en 
sextolfiguration kring sidotemat i f-moll vilken senare fortsätter i kvintoler i T127 
och enligt tidigare mönster följs av ett ritar-dan-do. Detta bakåtlutade parti 
avslutas med upptakten till nästa takt, en sextondel på bb2 i melodistämman och 
ett C-dur i tersläge i vänsterhanden. Beethoven skriver cresc. och poi a poi 
sempre più allegro i T128–131:4. Detta leder kraftigt framåt mot höjdpunkten vid 
Tempo I i T132. Detta är enda gången i op. 111 som Beethoven uttrycker en 
önskan om en gradvis tempoökning. Hela avsnittet (T128–131:4) stiger och 
bygger på en sekvensering av en 4–3-förhållning utsmyckad med en kvintolfigur 
över en kromatiskt stigande baslinje – med undantag av det melodiska 
sekundintervallet mellan c1 och d1 – som är en del av en lång sekvens med 
mellandominanter som slutligen leder till höjdpunkten på dominantens 
ofullkomliga dominant med lågaltererad nona (F#o7). Avsnittet innehåller flera 
former av intensitetsökning: dynamiskt, registermässigt och tempomässigt. 
 
Enligt mönstret från T55:4–57:1 bryter Beethoven det förminskade 
septimackordet i par om två bundna sextondelar ff och Tempo I i T132–133:3. 
Denna gång är det dock två ackord som bryts: först ett F#o7 i T132 följt av ett Ho7 
i T133. Rörelsen faller registermässigt ytterligare en oktav jämfört med förra 
gången medan harmoniken rör sig genom DD-D. Även denna höjdpunkt (T132–
133:4) är starkt förknippad med inledningens förminskade septimackord och deras 
ordning. 
 
I T134 faller dynamiken plötsligt till p samtidigt som ett cresc tar vid. Unisont i 
båda händerna inträder en skalrörelse uppåt från g0, en c-moll-harmonisk skala, 
med f# som avslutande genomgångston (dock enbart i höger hands stämma). Hela 
utvecklingen från T132 och framåt visar tydligt att musiken är på väg mot 
hemtonarten. 
 
Sammanfattning av återtagningens sidotemagrupp T116–134:4: Jämfört med 
expositionens sidotemagrupp (T50–57:4) är återtagningens sektion expanderad till 
19 takter istället för 8. Återtagningens sidotemagrupp innehåller två insatser av 
sidotemat: i C-dur (T116–121:3) och f-moll (T124–127:4). Att sidotemagruppen 
innehåller två temainsatser leder till att proportionerna förskjuts mellan huvud- 
respektive sidotemagruppen såtillvida att sidotemagruppen vida överträffar 
huvudtemagruppen i längd under återtagningen. 
 
Återtagningens slutgrupp: T135–149:4 
 
T135–146:2: Detta parti är i princip en transponering av expositionens slutgrupp 
T58–69:2 från Ab-dur till c-moll. 
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T146:3–149:4: De föregående två takternas sextondelsrörelse som kulminerade i 
en c-oktav ff följs genast av dubbla sf-betonade c-oktaver efter ett nedåtgående 
språng på två oktaver. Pausen på tredje slaget uppfattar jag som mycket laddad. 
Hur skall Beethoven gå vidare? Under T146–149:4 ligger en tonikapedal i basen. 
I T146:4 kommer ett F#o7 med eb2 som meloditon följt av en fjärdedelspaus 
(T147:1) och ett Ho7 med h1 som toppton (T147:2). Topptonerna i T146:2, 146:4 
och 147:2 bildar tillsammans Motiv B. Motivet är harmoniserat med de 
förminskade septimackorden från inledningen. Alla ackord är markerade med sf. 
Takt T147 avslutas med ett Ho7 med d2 som toppton på sista fjärdedelen. 
Beethoven förändrar i T148:2 artikulationen till portato i båda händerna samtidigt 
som han skriver dimin. på Eo7 med bb1 på toppen, nu utan accent. Topptonslinjen i 
T147:2–148:2 utgör ännu en insats av Motiv B. Temainsatserna följer på varandra 
på så vis att temats sista ton på samma gång är den första i nästa insats. Det är 
även möjligt att förstå passagen som en kromatiskt fallande sekvens av de två 
första tonerna i Motiv B. På sista slaget i T148 kommer ett Eo7 med db2 som 
toppton. F-dur-ackordet med a1 på toppen i T149:2 markerar slutet på insatsen av 
Motiv B i T148:2–149:2. Takten avslutas med ett F-dur-ackord med c2 på toppen. 
 
Sammanfattning av återtagningens slutgrupp T135–149:4: Det mest 
anmärkningsvärda med denna del är det avslutande partiet T146:3–149:4. 
Personligen upplever jag dessa takter som Motiv B:s sista kamp. Med tanke på 
satsens karaktär i övrigt finns det ingenting som förvarnar lyssnaren om den 
avslutning som följer i codan. Harmoniskt förflyttar sig musiken åt 
subdominanthållet. 
 
Sammanfattning av återtagningen T92–149:4: Expositionen (T18:4–69:4) och 
återtagningen (T92–149:4) är nästintill lika långa. Den stora skillnaden är 
proportionen mellan huvud- och sidotemagruppen. Återtagningens överraskning 
är den andra, transformerade, sidotemainsatsen i vänsterhandens basoktaver i f-
moll. 
 
Coda: T150–T158:4 
 
T150–158:4: Enligt mönstret från T146:2–149:3 väntar vi oss ett slutförande av 
den insats som Motiv B påbörjade i T149:2. Denna insats slutförs dock aldrig och 
det ab som lyssnaren längtar efter lämnas hängande i luften eftersom Beethoven 
går vidare med codan. Detta stöder kanske teorin om att det föregående avsnittet 
snarare bör förstås som en kromatisk sekvensering av de två första tonerna i 
Motiv B. Istället för en fjärdedelspaus på första slaget kommer en 
sextondelsrörelse, uppbyggd kring ett skalmotiv, upptaktiskt till andra slaget i 
vänsterhanden som ett perpetuum mobile. Tonaliteten växlar från att tidigare 
tydligt befunnit sig i c-moll och blir allt mer otydlig. Personligen får jag en känsla 
av att vi går till f-moll när harmoniken växlar mellan Fm och C7. Codan består i 
stort av tre melodiinsatser där det enda intervall som skiljer dem åt (det mellan 
den punkterade fjärdedelen och den följande åttondelen) vidgas. 
 
I T155:3 byter vänsterhandens sextondelsrörelse mönster från en skalfigur till ett 
arpeggierat f-moll-ackord med kvinten längst ner. Från och med sista åttondelen i 
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T155 där högerhanden får ett Ho7 ändras förståelsen av den harmoniska 
utvecklingen och tonikan blir åter c-moll. Sextondelsfiguren i basen fortsätter 
medan harmoniken snarare förstås som G7b9/F utan grundton (T156) med ett 
spänningsfyllt h2 som melodition. Codan sista melodifras i T154:3–158:4 förstås, 
utifrån en C-dur-tonalitet, som kvinten i mollsubdominanten följd av ett 
septimsprång upp till dominantens ters som sedan lugnt löses upp till tonikans 
grundton. Samtidigt byter vänsterhanden ackordfigur till ett arpeggierat C-dur-
ackord med kvinten i basen. När jag studerat faksimilutgåvan framgår det tydligt 
att Beethoven avsett ett långt crescendo i T155:3–156:2 följt av en decrescendokil 
samt dimin. och p i T157 ner till pp i T158. I satsens sista takt har musiken lugnat 
ner sig och skillnaden mellan den första taktens kraftfulla förminskade 
septimintervall till detta lugna C-dur-ackord, med en mörk och djup c-oktav i 
basen, kunde inte vara större. Avståndet mellan ackordets lägsta och högsta ton, 
C1 respektive c2, är inte mindre än fem oktaver. 
 

Beethoven skriver varken fermat eller ritardando på det sista ackordet vilket 
jag tolkar som att musiken har ett inkomponerat ritardando och att jag som 
interpret inte behöver förändra eller lägga till någonting utan bara låta 
musiken tala för sig själv. 

 
Sammanfattning av codan T150–158:4: Det melodiska materialet är uteslutande 
ett avrundande ackordiskt motiv (möjligtvis svagt besläktat med kadensmotivet, 
som först presenteras i T60:3–61:2, eller sidotemat i T50–52:3) som behöver tre 
försök för att nå målet att leda musiken vidare till en c-tonalitet, dock ej c-moll 
som varit satsens tonika tidigare utan tonikavarianttonarten C-dur. 
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Diskussion 
 
I den detaljerade analysen av första satsen av op. 111 framträder min förståelse av 
verket: jag fäster stor vikt vid verkets form och emotionella innehåll samt öppnar 
för en uppfattning av kompositionen som på visst sätt besläktad med Beethovens 
liv. I detta kapitel diskuterar jag min förståelse av op. 111 ur två perspektiv: dels 
genom att utgå från styckets formmässiga egenskaper – för att resonera kring 
formens relation till uttrycket – och dels genom att betrakta verket kontextuellt. 
Diskussionen avslutar jag med att beröra några konsekvenser av mitt val av 
forskningsmetod, ge förslag på ämnen för fortsatt forskning samt ett litet försök 
till konklusion. 
 
Formmässiga perspektiv 
 
Den viktigaste insikten som mitt arbete med op. 111 har resulterat i är att en 
djupare förståelse för verkets struktur och faktur är nödvändig för att förtjänstfullt 
kunna interpretera verket eftersom form och innehåll i op. 111 har smält samman 
till en organisk enhet. Som interpreter behöver vi både ett oerhört detaljerat 
närseende och ett mer översiktligt perspektiv för att kunna uppfatta relationen 
mellan de enskilda detaljerna och kompositionen som helhet.  
 
Jag har fått en ökad förståelse för vilken funktion som det förminskade 
septimackordet och dess återkommande ordningsföljd fyller samt hur 
submedianten fungerar som en harmonisk motpol (ett slags utökad 
dominantfunktion) till tonikan.  Det är viktigt att fundera över hur de tre 
förminskade septimackorden – som presenteras i T1:1, 3:1 och 4:1 – och deras 
fixerade ordningsföljd påverkar satsens struktur både ur ett mikro- och 
makroperspektiv (jfr Vinther, 1992, s. 154-155). Inget verk före op. 111 har haft 
en lika tydligt fixerad ordning av förminskade septimackord genom en hel sats, 
härlett sitt melodiska material så direkt från dessa ackord samt haft en så 
konsekvent genomförd idé om att hålla samman satsen med deras hjälp. Denna 
fokusering på det mest fundamentala förhållandet mellan tonalitet och tematik 
karaktäriserar Beethovens sena stil. Jag väljer att förstå ackordföljen såsom 
bärande för satsens helhetsstruktur. Ackordföljden skänker en förståelse för 
storformen eftersom progressionen med dess två tolkningar ger en möjlig 
förklaring till sidotemats och codans tonalitet (jfr resonemanget vid T0:4–2:4 i En 
vandring genom första satsen av op. 111). Att submedianten fyller en 
dominantfunktion visar sig kanske tydligast vid en studie av de tonala plan som 
expositionen i första satsen av op. 111 rör sig genom (jfr Rosen, 1995, s. 240). De 
huvudsakliga tonala planen i expositionen är c-moll (T19:1–43:2) och Ab-dur 
(T43:3–69:4).39 Detta tyder rent strukturellt på att submedianten har tagit över 
dominantfunktionen. Både när jag lyssnar och spelar verket uppfattar jag 
förhållandet på det viset. Det är fascinerande att notera att satsens huvudkadens är 
så enkel och tydlig med tanke på den känsla av kontinuerlig utveckling som op. 
111 ger. 
 

                                                
39 Se fig. 1 och 2 vid inledningen av En vandring genom första satsen av op. 111. 
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När jag umgåtts med op. 111 har jag fått tillfälle att fundera över hur de fugerade 
inslagen är placerade, hur förhållandet är mellan de olika kompositionsteknikerna 
(fuga och sonatform – polyfoni och homofoni) samt hur de kopplas till uttryck 
och bearbetningsmetod. Beethovens fem sista pianosonater innehåller fugaform 
eller fugati i varierande grad. Kompositörens användning av de polyfona partierna 
skiljer sig dock drastiskt åt mellan verken. Det är intressant att lägga märke till att 
fugaelementen i op. 111 förekommer i förstasatsen i och inte i finalsatsen som 
tidigare varit brukligt. 
 
I stort sett allt tematiskt arbete i första satsen av op. 111 utgår från huvudtemats 
Motiv A-D (T20:4–22:4). Huvudtemat förekommer bara i sin helhet i 
huvudtonarten c-moll medan dess delmotiv, framförallt Motiv B, förekommer i 
betydligt fler. Just Motiv B fylls karaktärsmässigt med olika uttryck som direkt är 
relaterade till artikulation, dynamik och kompositionsteknik (polyfon kontra 
homofon) samt varierande form av stämdubbling (enkel, dubbel [oktav] och 
kvadrupel [dubbel oktav]). Skillnaden mellan fugerade och mer homofona 
passager är tydlig. Exempelvis är T29–35:2 ett tämligen lugnt, tankfullt och 
homofont parti trots att det melodiska materialet i stort sett är identiskt med det 
unisona och mer agiterade partiet innan. Speciellt anmärkningsvärd är Beethovens 
användning av unisona temainsatser: exempelvis T18:4–28:4 och T92–93:2 där 
musiken har ett mycket upprört uttryck jämfört med T72:3–75:3 där Motiv B 
sekvenseras p i dubbla oktaver vilket ger en mer funderande känsla. Jag uppfattar 
det som om Beethoven i denna sats använder fyra kompositionsstrategier (med 
detta begrepp menar jag här en kombination av faktur och tonstyrkenivå) för att 
gestalta olika uttryck:  
 

1. Oktaver f (eller ff) eller dubbla oktaver ff används för att gestalta mycket 
kraftig upprördhet, exempelvis i början av expositionen (T18:4–22:4) eller 
återtagningen (T92–93:2). 

2. Oktaver p eller dubbla oktaver p används för att gestalta en inåtvänd och 
funderande känsla, exempelvis i början av genomföringen (T72:3–75:4) 
eller i den transformerade andra sidotemainsatsen i återtagningen (T124–
126:2).40 

3. Homofoni [i p] används för att gestalta en mycket lugn och avstannande 
karaktär, exempelvis i sidotemat (T50–55:4). 

4. Fugerad stil i f används för att gestalta en starkt framåtdrivande, orolig och 
målmedveten karaktär, exempelvis i expositionens överledningsdel 
(T35:3–47:4). 

 
Vad det gäller balansen mellan formdelarna och deras respektive beståndsdelar i 
första satsen av op. 111 så ändras fördelningen mellan huvud- och sidotemapartier 
från att under expositionen ha dominerats av huvudtemagruppen (29[+2] takter 
jämfört med sidotemagruppens 8[+12]) till att under återtagningen domineras av 
sidotemagruppen (22[+2] takter jämfört med 19[+15]).41 Detta förstår jag som att 
det under expositionen är väsentligt att etablera c-moll som hemmatonart medan 
                                                
40 Det är intressant att notera att detta är enda gången som sidotemats insats är i oktaver och i ett så 
lågt register. 
41 Se fig. 1 och 2 under rubriken En vandring genom första satsen av op. 111. 
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det i återtagningen finns ett syfte med att låta harmoniken antyda att tonarten C-
dur kommer att få en viktig funktion senare i verket. Eftersom återtagningen 
innehåller två insatser av sidotemat – i C-dur respektive f-moll – ökar sidotemats 
betydelse, med tanke på omfattningen, samtidigt som harmoniken även visar på 
att båda tonarterna är väsentliga för satsens utveckling. 
 
Kontextuella aspekter 
 
Det är omöjligt att veta om Beethovens expressiva, tekniska och formmässiga 
innovationer hade utvecklats utan åtminstone en viss påverkan från de romantiska 
idéerna vilka var så tydligt närvarande i Beethovens intellektuella miljö. Han står i 
direkt tacksamhetsskuld till bland andra Mozart, Haydn och Schiller samt indirekt 
till det antika Grekland och Rom (Solomon, 2003, s. 40). Beethoven bör dock 
snarare ses som innovatör än traditionalist gällande sin utförandepraxis. Han 
utvecklades till självständig konstnär tämligen tidigt (Newman, 1988, s. 302). 
Frågan är dock vilka krafter och syften som fick Beethoven att utvidga 
sonatformens klassiska kontrastprincip och lyfta den till ett högre plan där även 
satsstrukturerna blir emotionellt bärande element. 
 
Generellt kan man säga att Beethovens originalitet inte visar sig mest när han 
bryter mot konventionerna som han lärde sig i sin ungdom utan när han överdriver 
dem bortom det som någon samtida åhörare kunde förvänta sig (Rosen, 1997, s. 
460). De som kritiserade hans sena musik fokuserade på den känsla av generell 
strukturell otydlighet hos verket som helhet, att enskilda satsers omfattning ökade 
till en skenbart överdriven längd samtidigt som dissonanser hölls kvar i en tidigare 
aldrig skådad utsträckning (Wallace, 1986, s. 42). Om man studerar de sonater 
Beethoven skrev som tonåring kan man se hur mycket vissa motiv påminner om 
de som han senare skulle komma att använda i sina sista verk. Han tycks 
exempelvis väldigt tidigt ha hittat det musikaliska material som kom att 
karaktärisera en stor del av hans produktion i c-moll: från pianotrion op. 1 nr 3, 
pianosonaten op. 10 nr 1, symfoni nr 5 op. 67 till pianosonaten op. 111 (Rosen, 
1997, s. 460). 
 
Att Beethoven valde tonarten c-moll för första satsen av op. 111 är knappast en 
slump utan ett medvetet val eftersom kompositören var klart påverkad av 1700-
talets affektlära och till viss del trodde på tonarternas olika expressiva kvaliteter. 
Enligt detta synsätt representerade c-moll det tragiska medan C-dur stod för det 
martialiska nära besläktat med Ess-durs heroiska karaktär (Benestad, 1978/1994, 
s. 353; Tusa, 2003, s. 3).42 Musikalisk analys har visat på att tyska och 
österrikiska tonsättare som Beethoven, Wagner och Mahler använde sig av 
tonaliteter och förhållanden däremellan för att skapa musikalisk struktur (Tusa, 
2003, s. 1). Heinrich Neuhaus (1982/2000, s. 203) skriver:43 

 
Varje musiker vet, att Beethoven för att gestalta dramatik nästan alltid valde c-moll, 
så i sonaten op 10 nr 1, op 13, Pathétique och op 111, de 32 variationerna, den 

                                                
42 Martialiska betyder krigiska på svenska. 
43 Heinrich Neuhaus (1888-1965). Framstående pianist och pedagog ofta betraktad som den ryska 
pianoskolans förgrundsfigur.  
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femte symfonin och så vidare. […] Alla dessa verk är samma andas barn, har ett 
gemensamt ursprung. 

 
Ett konkret exempel på hur Beethovens verk i c-moll påminner om varandra är att 
det exempelvis finns påtagliga likheter mellan första satsen i pianosonaterna op. 
13 och op. 111 inte bara tonartsmässigt – eftersom båda går i c-moll – utan även i 
karaktären hos sonaternas långsamma inledning: Grave i op. 13, Maestoso i op. 
111.44 Harmoniskt kretsar de båda introduktionspartierna kring det förminskade 
septimackordet och domineras av punkterade rytmer. Introduktionernas funktion 
skiljer sig dock avsevärt åt eftersom introduktionen i op. 111 bara förekommer en 
enda gång, som en förberedelse till expositionen, medan Grave-partiet i op. 13 
kommer inte mindre än tre gånger totalt och ingår i sonatens helhetsstruktur på ett 
annat vis. 
 
Det första som slår åhöraren vid en genomlyssning av op. 111 är starten. Ingen 
tidigare sonat har en så dramatisk inledning. För mig symboliserar inledningen en 
musikalisk urkraft som är omöjlig att stoppa. Plötsligt befinner vi oss mitt i 
händelsernas centrum utan att egentligen veta någonting samtidigt som vi desperat 
väntar på att spänningen skall upplösas. 
 
Cooper (1970, s. 197) anser att den unge Beethoven externaliserade sin inre kamp 
genom att gestalta motståndaren som en kraft utanför sig själv – en konkret fiende 
som var möjlig att utmana och blidka – medan han under medelåldern nådde fram 
till insikten att opponenten var en förkastad del av hans eget själv, hans egen 
mörka skugga. Vinther (1992, s. 132) menar att första satsen av op. 111 är 
komponerad av en människa som befinner sig i ett starkt inre uppror. Jag är 
benägen att hålla med eftersom satsens hela grundkaraktär med de många 
tempoväxlingarna och de tvära dynamiska förändringarna indikerar en pågående 
och ännu inte avslutad kamp. 
 
Jag tolkar den långsamma introduktionen som ett försök från Beethovens sida att 
fördjupa känslan av en inneboende konflikt i satsen. Istället för att direkt gå på 
Allegro con brio ed appassionato förbereder kompositören lyssnaren genom att 
skapa en känsla av spänd förväntan och konflikt. 
 
Jag menar att pianistiska förenklingar av alla slag skall undvikas eftersom det 
bland annat är kampen mot de speltekniska svårigheterna som ger upphov till det 
klingande resultatet av en inre ansträngning för att uppnå ett specifikt mål. Ett 
exempel på en förenkling som vissa pianister gör – men som jag menar förstör 
startens inneboende spänning – är att dela upp de två första oktaverna mellan 
händerna för att på så vis undvika det riskabla vänsterhandshoppet. Jag menar 
dock att detta är att börja sonaten på helt fel sätt. Ett sådant förfarande, att ta det 
säkra före det osäkra, är ungefär lika absurt och felande mot Beethovens 
grundkaraktär som om han hade gett Heiligenstadttestamentet till en kopist för 
renskrift (Drake, 1994, s. 301). 
 

                                                
44 Bland Beethovens trettiotvå pianosonater förekommer en långsam introduktion bara i ett fåtal 
sonater utöver op. 111 och op. 13, nämligen i op. 78 (Für Therese) och op. 81a (Les Adieux). 



 55

Det sägs att Beethoven spelade på ett liknande sätt som han undervisade. 
Vittnesbörd från hans elever har beskrivit att han sällan kommenterade passager 
eller språng som misslyckades utan främst fokuserade på om eleven slarvade med 
uttrycket eller styckets karaktär eftersom Beethoven ansåg att det förra berodde på 
otur eller olyckliga omständigheter medan det senare var resultatet av bristande 
insikt, känsla eller uppmärksamhet (Drake, 1981, s. 4-5). 
 
Jag tror att det finns en tanke med satsstrukturen i op. 111. Det är naturligt att 
första satsen – vars övergripande stämning är en tumultartad känsla av inre 
stridigheter – använder sig av sonatform och fugaelement (vilka traditionellt sett, 
åtminstone sonatformen, bygger på en tanke om kontrastverkan mellan två 
temata) medan andra satsen använder sig av variationsteknik över en långsam och 
stabil harmonisk progression. Kontrastprincipen är tydlig i verkets alla 
dimensioner: registermässigt, tempomässigt, dynamiskt och med hänseende till de 
använda satsstrukturerna (polyfoni och homofoni). 
 
Frågan om Beethovens dövhet, som redan så tidigt som 1818 var nästintill total, 
förtjänar att behandlas på flera plan: vilka konsekvenser fick detta tillstånd för 
hans person och hur påverkade det hans komponerande? Jag kan tänka mig ett 
flertal tolkningar. På det personliga planet måste det ha varit kännbart för 
Beethoven att tvingas gå in i rollen som kompositören som specialist utan andra 
åtaganden än att komponera musik, speciellt eftersom det inte var vad Beethoven 
helst önskade. Dövheten tvingade honom att efter hand avstå från den bredare 
musikaliska aktivitet som samtida tonsättare ägnade sig åt (Benestad, 1978/1994, 
s. 204). 
 
Dövhet kan förmodas ge en kompositör vissa speciella möjligheter och 
begränsningar: 
 

1. Ett tillfälle till att ta sig större friheter vilket i Beethovens fall leder till att 
komponerandet utvecklas till att bli mer ideologiskt än praktiskt med 
minskad hänsyn till instrumentets begränsningar och tekniska svårigheter. 

2. En möjlighet att utforska nya klanger som aldrig tidigare hörts eftersom 
det bara är kompositörens fantasi och inre lyssnande som sätter gränserna. 

3. Ett förändrat förhållningssätt till de klangliga aspekter som kompositören 
inte längre kan höra. 

 

Ingen kompositör före Beethoven hade ignorerat såväl musikernas som åhörarnas 
förmåga och bekvämlighet med sådan obarmhärtighet. De första av hans genuint 
komplicerade verk – stötestenar för kritikerna – komponerade han snart efter de 
första tecknen på dövheten visat sig. De tidigare verken accepterades nästan 
omedelbart även om de uppfattades som slående originella eller excentriska 
(Rosen, 1997, s. 386). 
 
I en något onyanserad artikel i AMZ år 1829 står det att läsa att det finns två typer 
av musik varav den ena är avsedd att höras och den andra att ses. Den senare 
varianten, Augenmusik, var musik som innehöll symbolisk mening som var lätt att 
se vid en studie av nottexten men svår eller omöjlig att höra vid ett framförande. 
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Eftersom musikens symbolik ligger i notskriften är Augenmusik något som främst 
tilltalar kompositörer och interpreter men oftast inte fungerar så väl i en reell 
uppförandesituation. I artikeln lägger författaren fram sin tes om att Beethoven på 
grund av sin dövhet gradvis tvingades att bli en kompositör av Augenmusik. Man 
antog att Beethovens dövhet även medfört att han förlorat förmågan att korrigera 
sina egna fel och utgick således från att en döv kompositör med nödvändighet var 
en dålig sådan. Det är litet ironiskt att de tre sista sonaterna, i en annan artikel i 
AMZ, anklagas för att låta bättre än de ser ut på pappret (Wallace, 1986, s. 41-42). 
 
Beethovens kompositioner utpekas i ytterligare en artikel i AMZ år 1829 som 
skapade av en man som förlorat sitt musikaliska omdöme. För att avgöra 
kompositörens hälsa använde signaturerna Woldemar och Wendt verkens brist på 
enhet (Wallace, 1986, s. 69). Vi kan dock inte lära oss mycket av deras analys 
annat än att se den som ett konkret tecken på samtidens bristande förmåga att 
resonera objektivt kring en ny och för dem svårförstådd estetik. Jag kan inte på 
något vis ansluta mig till de åsikter som framförs i dessa artiklar i AMZ eftersom 
jag, liksom många med mig, anser att Beethovens sena musik äger ett stort 
emotionellt och filosofiskt djup. Den sena musikens charm och poäng är just att 
den bryter mot många regler samtidigt som den fortfarande håller sig inom den 
klassiska estetikens ramar. 
 
Min tolkning är att vissa partier i op. 111 uppvisar tydliga tecken på att Beethoven 
har varit ute efter klanger som tidigare aldrig hade hörts. Ett exempel är bland 
annat T48–49:4 i första satsen eller den inverterade höjdpunkten – med 
upplösning av spänningstonen långt efter det att pianoklangen har dött ut – vid 
T106–121:1 i andra satsen. Neuhaus (1982/2000, s. 77) skriver: 
 

Endast om man fordrar det omöjliga av pianot kommer man kunna uppnå det 
möjliga. Som varje psykolog vet, ilar föreställning, fantasi och önskan före det som 
verkligen är möjligt. Den döve Beethoven skapade en helt ny, aldrig tidigare hörd 
pianoklang och förutbestämde därmed pianots utveckling för flera årtionden framåt. 
Kompositörens skaparanda dikterar lagar för pianot, som detta ständigt måste 
underkasta sig. Sådan är instrumentets utvecklingshistoria. 

 
När man som interpret försöker finna kopplingar mellan Beethovens liv och 
musik innebär det inte att det är möjligt att relatera enskilda delar av stycken till 
specifika biografiska händelser. En av de många som försökt göra bildliga 
tolkningar av op. 111 är Arnold Schering som i sin Beethoven in neuer Deutung 
(1934, s. 94) menar att sonaten är baserad på William Shakespeares Henrik VIII. 45 
 
Sterba & Sterba (1954, s. 305) anser att det var Beethovens kamp för att förena 
polariteten mellan den manliga och kvinnliga principen i sitt liv som utgjorde 
grunden för hans komponerande. Min tes är att det finns grundläggande teman av 
ångest eller konflikt som återkommer i både liv och verk. Beethoven, åtminstone 
som jag känner honom, var en person med mycket snabba känslomässiga 
skiftningar: en karaktär med yvig gestik och ett starkt patos. Med tanke på att 
Beethovens samtida har beskrivit hans improvisationsstil såsom innehållande 
                                                
45 Arnold Schering (1877-1941). Tysk musikvetare och violinist. Pjäsens originaltitel är Henry 
VIII (c:a 1613). 
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väldigt stora och abrupta dynamiska kontraster samt drastiska förändringar av 
ordningen av det musikaliska materialet tycks det som om det dramatiska draget 
finns som en genomgående tendens både i hans privatliv och musik. Föreliggande 
sonats förstasats går således helt i linje med den karaktär som kompositören tycks 
ha haft. Kampperspektivet känns speciellt angeläget för mig vid interpretationen 
av op. 111. På något vis uppfattar jag den interpretativa kampen för att förstå 
verket som en förlängning av Beethovens strävan efter att bringa ordning i sin 
tillvaro och hantera sin livssituation vilket leder till att vi som interpreter närmar 
oss Beethovens kärna när vi brottas med de stundtals hart när oöverstigliga 
tekniska kraven och de motsägelsefulla viljorna i musiken. 
 
Vid en studie av faksimilutgåvan av op. 111 blir det möjligt att inte bara se 
musiken utan även få en insikt i hur Beethoven upplevde denna när han 
nedtecknade den. Genom att uppmärksamma skillnader i pennans tryck, 
hastigheten på skrivrörelserna samt deras karaktär blir det möjligt att se en 
korrelation mellan musikens intensitet och skrivsättet. Denna överensstämmelse 
framträder tydligt i exempelvis T23:4–28:4, T55:4–57:4 och T66:4–69:2 men är 
kanske mest uppenbar precis innan codan mot slutet av satsen (T143:4–146:2). 
Här ser man tydligt hur Beethovens skrivsätt blir allt mer engagerat – rörelserna 
större och hetsigare – samtidigt som energin i passagen stegras, bland annat 
genom att avsnittets insatser stiger allt högre registermässigt. Den information 
som faksimilutgåvan ger oss om Beethovens psykologiska uppfattning av 
musiken är inte möjliga att återge i en vanlig utgåva men kan i vissa fall vara 
interpretens enda nyckel till hur kompositören uppfattade vissa ställen (Newman, 
1988, s. 36). 
 
Med tanke på Beethovens grundläggande personlighet och hetsiga temperament är 
det fascinerande att se med vilken noggrannhet som han har angett artikulation 
och tempoförändringar i förstasatsen av op. 111. Beethoven skulle inte vara så 
noggrann med detta om de inte var av avgörande betydelse både för verkets form 
och för tolkningen av musiken. Min tes är att varje tempomässig förändring är 
associerad med en viss tematisk funktion och således även med en specifik 
expressivitet. Ett exempel på detta är att Beethoven vid alla tre insatser av den 
ornamenterade varianten av sidotemat – i T52:3, 118:3 och 126:2 – skriver meno 
allegro. Ett annat exempel är att de två partierna T34:2–35:3 och T99:3–99:4 som 
präglas av en starkt kadenserande och överledande funktion sammanfaller med 
poco ritenente och espressivo. I båda fallen rör det sig om en kadens som går fram 
mot överledningen. Harmoniken är utpräglat dominantisk med lågaltererad nona 
som extra spänningston. 
 
Endast en gång föreskriver Beethoven uttryckligen en gradvis ökning av tempot: 
Poi a poi sempre più allegro i T128–131:4. Detta måste ses som synnerligen 
betydelsefullt ur ett strukturellt perspektiv. Satsen som helhet innehåller många 
tempoväxlingar och avstannande partier men detta är det enda accelererande 
avsnittet; dessutom sträcker det sig över fyra hela takter vilket är längre än något 
annat enskilt ritarderande parti (sidotemats hela avstannande del blir i och för sig 
ganska precis fyra takter). Avsnittet blir mycket starkt uttrycksmässigt eftersom 
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karaktären går från att först vara litet frågande och osäker till att blomma ut i ett 
stort ursinne. 
 
Slutord 
 
Att som interpret sätta sig in i ett av Beethovens sena verk som op. 111 är en 
ständigt pågående process som aldrig tar slut. Verket förtjänar att man umgås med 
det under flera års tid innan man ens tänker på att uppföra det eftersom det finns 
så många bottnar och nivåer i kompositionen att det är svårt att överblicka 
helheten för att göra en mogen, välavvägd och känslomässigt trovärdig 
interpretation. En annan interpretatoriskt komplicerad aspekt är att det i det 
närmaste är omöjligt för en fortfarande ung människa att fullt ut relatera till en 
gammal mans känslor, tankar och problem eftersom det inte är möjligt att med 
trovärdighet uttrycka känslor som man aldrig har upplevt själv. 
 
En uppenbar begränsning med föreliggande uppsats är fokuseringen på verkets 
första sats eftersom detta oundvikligen leder till att förståelsen av verket som 
helhet blir något lidande. Denna avgränsning har dock gett mig möjlighet att 
detaljstudera förstasatsen vilket jag har uppfattat som mycket givande. Jag har 
brottats med andra satsen rent interpretatoriskt men redovisar inte detta arbete i 
skriven form. 
 
Det vore intressant att fortsätta studera op. 111 för att få tillfälle att skärskåda 
andra satsen lika noggrant. En annan möjlighet vore att analysera andra 
interpreters inspelningar mer ingående eller via intervjuer ta del av pianisters 
resonemang kring op. 111 eller Beethovens sena period sedd som hehet. Det vore 
även intressant att undersöka om det finns någon koppling mellan andra verk som 
slutar i tystnad – exempelvis Schumanns fantasi op. 17 (1836) eller Listzs h-
mollsonat S.178 (1852-53) – och Beethovens op. 111 samt om de senare 
kompositionerna ens hade varit möjliga utan att detta verk banat väg för dem. 
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