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Abstrakt

Syftet med denna undersokning dr att studera fOrsta satsen ur Beethovens
pianosonat nr 32 i c-moll, op. 111, ur ett interpretperspektiv for att ddrigenom
bidra till en fordjupad forstielse av verket.

Min huvudsakliga metod &r en detaljerad analys av kompositionen for att klargora
min fOrstaelse av verket samt redogora for de insikter som varit avgérande for min
interpretation. Jag undersoker dven den biografiska, kulturella och sociala kontext
dér verket tillkommit.

Resultatet visar att en djupare forstaelse av verkets struktur och faktur ar
betydelsefull for att fortjanstfullt kunna interpretera verket; vikten av den fixerade
ordningen av de tre forminskade septimackorden, submediantens funktion som
utdkad dominant samt hur huvudtemats motiv fylls med karaktirsmissigt olika
uttryck relaterade till artikulation, dynamik, kompositionsteknik och stimdubbling
kan inte underskattas. Verkets starka emotionella innehdll kan hérledas till
Beethovens situation dir en grundldggande tematik av angest och konflikt kan
antas ha paverkat 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

Nér jag refererar till nottexten av op. 111 sa avser jag utgdvan fran G. Henle
Verlag (1975/76) om inget annat anges.'

Jag anvinder tonnamnen h samt bb for det sinkta h:et for att undvika
missforstand.

For rorelser som dr noterade i oktaver anger jag endast oktavldge for 6veroktaven.

Ackordfirgningar (med undantag for septiman), altereringar samt °’ (for det
forminskade septimackordet) skriver jag i upphdijt lige, ex. D7".

Nér jag presenterar funktionsanalys anvéinder jag versal for dur och gemen for
moll, ex. D-t. Fargningar och altereringar (med undantag for septiman) skriver jag
1 upphdjt lage.

Forkortningar:
AMZ Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig (1798-1840).
T Takt (f6ljd av taktnummer).

En personlig motivering till imnesvalet

Jag kommer fortfarande ihag forsta gangen som jag sdg notbilden till Beethovens
op. 111. Det var ndgon gang under hosten 1997 nér jag gick tredje och sista aret
pa gymnasiet och precis hade borjat min instudering av Beethovens pianosonat nr
23 1 f-moll, op. 57 (Appassionata). Jag hade nyligen kopt mitt forsta djupblaa
Henle-band pa Aulos Musik i Stockholm: Beethovens Klaviersonaten Band II for
562 kronor. Ivrigt bldddrade jag genom sidorna njutandes av den estetiska
upplevelsen av notbilden och av volymen som sidan. Plotsligt landade min blick
pa en av variationerna ur andra satsen av op. 111 och jag blev direkt fascinerad.
Var det mojligt att dechiffrera dessa rytmer och toner? Vad hade fétt Beethoven
att komponera denna — for mig dnnu okdnda — musik och hur klingade den? Jag
hade svart att forstd att det var mojligt att klingande realisera en dylik notbild
samtidigt som min spontana reaktion var att kompositionsstilen verkade vara
omotiverat komplicerad.

Tiden gick och jag lyssnade mycket pd Beethovens alla pianosonater, inte bara
dem jag sjilv spelade. Snart uppskattade jag i hog grad vilkdnda mésterverk

" Utdver denna utgava har jag dven for referens studerat: faksimilutgavan; urtextutgévor: Breitkopf
& Hartel (red. Frederic Lamond), Konemann (red. Istvan Mariassy), Paderewski (red. Bolestaw
Woytowicz), Peters (red. Carl Adolf Martienssen); pianist-pedagog-utgévor: Liszt och Schnabel.
Fritt distribuerbara notutgavor kan erhallas pé f6ljande 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

sasom op. 13 (Pathétique), op. 27 nr 2 (Mdnskenssonaten) och op. 53 (Waldstein)
et cetera. Det drojde dock lang tid innan jag kunde borja nidrma mig de sena
sonaterna. Utan egentliga konkreta beldgg hade jag en kénsla av att sen Beethoven
var omstdndlig och svartillgdnglig. En brytpunkt kom ndr jag kopte en
dubbelskiva med Maurizio Pollini dér han spelade de fyra sista pianosonaterna.’
Jag slogs direkt av hans forméga att gestalta musikens rytmiska urkraft &ven om
jag dnnu inte var mogen att ta till mig de mer finstimda och inatvidnda partierna.
Under mina fOrsta &r som student inom musikldrarutbildningen vid
Musikhogskolan i Piteda vaknade mitt intresse for Beethovens strékkvartetter och
da inte minst for de sena verken sisom op. 131, 132 och 135.° Anda sedan dess
har jag nért en ldngtan om att sjélv fa tillfdlle att studera nagot av hans sena
pianoverk mer ingdende. Denna ldngtan har med tiden allt tydligare konkretiserats
till en vilja att fordjupa mig i Beethovens sista sonat — med dess manga
polariteter, intressanta form och starka kénsloméssiga innehdll — for att forsoka ta
mig in i den fantastiska, idealistiska och for den oinvigde nagot slutna kédnslovéarld
som verket 6ppnar dorren till.

En kortfattad biografi over Beethovens sena period

Uppdelningen av Beethovens liv och verk i tre perioder foresprakades redan sa
tidigt som 1828 av Schlessinger, foljd av Fétis 1837. Den utvecklades och
populariserades senare av Lenz i hans inflytelserika Beethoven et ses trois styles
frdn 1852. Trots att de grupperade Beethovens verk pa olika sdtt har den
schematiska uppdelningen av hans produktion i tre perioder natt ndgot som kan
liknas vid en konsensus: en forsta formerande period fram till 1802, en andra
period som stricker sig till 1812 samt en tredje period frdn 1813. Schemats
begriansningar och brister till trots s& fortsdtter uppdelningen att anvéndas
eftersom den stimmer timligen vél dverens med de storsta stilistiska skillnaderna
1 hans produktion samt hdnger samman med de viktigaste vindpunkterna i
Beethovens liv (Kerman, Tyson & Burnham, 2001, s. 95). Den traditionella
indelningen av Beethovens verk i tre stilar dr praktisk men nagot ytlig (Klein,
1975, s. 365). Newman (1983, s. 505-506) foresprdkar en uppdelning i fem
perioder eftersom de yttre omstindigheterna i Beethovens liv inte alltid
korresponderar mot hans inre stilistiska faser samt for att han, sdsom skissblocken
visar, ibland arbetade pa flera verk av vitt skilda stilarter samtidigt.

Ur foreliggande uppsats perspektiv dr det frimst Beethovens sista period fran
ungefdr ar 1813 som &r intressant. Denna tid karaktiriseras av Beethovens
tragiska forhdllande till brorsonen Karl och hans tilltagande irritation Sver
hushallsbestyren.* Beethoven forde en allt mer excentrisk och enstoringslik

? Maurizio Pollini (1942-). Vilkind italiensk pianist. Utdver Pollinis inspelning har jag dven
studerat skivinspelningar av op. 111 med Arrau, Ashkenazy, Brendel, Gould, Gulda, Kempf,
Kempff, Michelangeli, Richter, Schnabel och Steen-Ngkleberg samt en dvd-inspelning med
Kocsis.

3 Strakkvartett nr 14 ciss-moll, op. 131; nr 15 a-moll, op. 132; nr 16 F-dur, op. 135.

* Karl van Beethoven (1806-1858) son till Johanna (1786-1868) och Kaspar van Beethoven (1774-
1815). Beethoven kénde en djup misstro mot Johanna och inledde efter Kaspars dod en rattslig
process for att fd ensam vardnad om Karl trots att det i broderns testamente uttryckligen stod att
hans 6nskan var att Karl inte skulle tas ifrdén modern. Kaspar uppmanade dven, for sonens basta,



tillvaro delvis pa grund av hans vid denna tid fullstindiga dovhet vilken bidrog till
att avskdrma honom frdn umginget med andra ménniskor. I Heiligenstadt-
testamentetet frdn 1802 skriver Beethoven om hur han tvingats acceptera att hans
dovhet formodligen var orsakad av en obotlig sjukdom. Han konstaterar att han
fotts med ett livligt temperament och alltid tilltalats av socialt umgénge men att
sjukdomen tvingat honom att isolera sig och leva i ensamhet. Niar Beethoven
forsokte glomma sitt handikapp blev han hart pamind om hur daligt han hérde nér
han inte ens kunde be ménniskor tala hogre eftersom han var dov. Det var
pafrestande for Beethoven att erkédnna denna brist hos ett sinne som hos honom
borde ha varit mer utvecklat dn hos andra méinniskor. Det pldgade honom att hans
horselproblem ledde till missforstand och att ett dmsesidigt utbyte av tankar med
andra ménniskor blev omgjligt. Beethoven skrev dven att han upplevde en stark
skrdck infOr att ndrma sig andra ménniskor eftersom han var radd for att de skulle
lagga mirke till hans sjukdom (Sterba & Sterba, 1954, s. 29-30).

Den sista perioden karaktiriseras av att avstandet mellan det jordiskt-vérldsliga
och det sublima, inom samme man, blir oerhort stort. Fran slutet av 1816 till
borjan av 1823 var de fem sista pianosonaterna, “Diabellivariationerna” och
Missa solemnis de enda stora verk som Beethoven producerade.” Traditionellt har
man talat om en avtagande produktionshastighet och tillskrivit denna hans 6kade
sociala isolering, vacklande hdlsa samt huvudsakliga sysselsdttning med praktiska
bestyr rorande brorsonen Karl. Brorsonen fick en central roll i Beethovens liv och
beredde den opraktiske och som vérdnadshavare oerfarne kompositdren
bekymmer som kan antas ha hdmmat hans skaparkraft samt undergrévt hans
ekonomi. Den tidigare odvertrdffade kreativa kamp som Beethoven utkdmpade for
att kunna producera de verk han skrev bor 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 glddjande beskedet om att domstolen beslutat ge
honom ensam vardnad om Karl (Sterba & Sterba, 1954, s. 193). Den relativt goda
hélsa och det ljusa sinnelag som Beethoven hade under éret varade dock inte
linge. Aren 1821 och 1822 priglades av sjukdom som under linga perioder
tvingade honom att vara siangliggande (Knight, 1973, s. 146).

De verk Beethoven komponerade under denna period — som kdnnetecknas av
ensamhet och inre splittring — var inte bara storskaliga med avseende pa
omfattning och emotionell spdnnvidd utan fortsatte dven att leda ldngre och langre

till att man skulle vara tillmétesgadende gentemot hans fru och forhalla sig mer aterhallsam visavi
broderns 6nskningar. For att Beethoven skulle kunna fa ensam vardnad om Karl kravdes att han
framstdllde Johanna som en délig moder. Med tanke pé de datida sociala konventionerna fordrades
det en enorm anstrangning av honom for att uppna detta mal vilket inte paverkade Karl positivt.

* Pianosonat nr 28, op. 101; nr 29, op. 106 (Hammarklaver); nr 30, op. 109; nr 31, op. 110; nr 32,
op. 111. 33 Verdnderungen op. 120 (1823) baserade pa ett tema av Diabelli. Missa solemnis
komponerades 1819-23 och Beethoven refererade till verket som sitt frimsta mot slutet av sitt liv.



bort mot oprovade tekniker, stilar och former (Jeanson & Rabe, 1966, s. 183;
Newman, 1983, s. 507 och 527).

Beethovens idévirld

For att kunna forsta orsaken till Beethovens estetiskt-stilistiska stdllningstaganden
behovs en kdnnedom om det ddvarande kulturella och intellektuella klimatet.
Tiden mellan ungefar 1770 och 1785 i det tyska kulturlivet kallas Sturm und
Drang.® Perioden karaktiriserades av en reaktion mot upplysningens fornuftstro,
mot samhilleliga konventioner och de regler som franskklassicismen stod for.
Centrala begrepp var kinsloutlevelse, individualism, sanning och natur. Mot slutet
av 1700-talet blev Herder banbrytaren for Sturm und Drang-epoken i Tysklands
andliga liv. De framsta foretrddarna var Goethe — vars inflytelserika roman Den
unge Werthers lidanden utgavs 1774 — och Schiller.” Herder menade att spréket
borde betraktas som en form for sjidlens musik istdllet for ett uttryck for
tankeverksamhet och kommunikation. Frin denna tanke formulerade Herder
utgdngspunkten for den sanna poesin, en diktning som han menade var ett genuint
uttryck for folksjdlen. 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 — da de klassiska méstarna Haydn, Mozart
och Beethoven komponerade sina framsta verk — praglade Goethe och Schiller det
intellektuella klimatet 1 Tyskland. Det som forenade dem alla var
humanitetsidealet. Goethes och Schillers paverkan var betydande inom bland
annat estetik och filosofi d&ven om det dock dr Immanuel Kant som framstir som
den som haft storst betydelse 1 kulturhistorien. Kants mest framstaende verk &r
Kritik av det rena fornuftet, Kritik av det praktiska fornuftet samt Kritik av
omdémesformdgan.® Den sistnamnda skriften kom att bli fundamental for den
estetiska teorin (Benestad, 1978/1994, s. 146; Cooper, 1991, s. 62-63). Kant
utreder grundligt vari méinniskans upplevelse av det skéna bestdr. Han menar att
det ror sig om en njutning som vécks genom djup begrundan eftersom det skona
inte ter sig som ett medel for nagot annat (Fredriksson, 1994, s. 122-123).

Historiskt befinner vi oss litet efter slutet av en dramatisk period i Europa som fatt
sitt klimax 1 och med Napoleonkrigen som avslutades med Napoleons andra
abdikation 1815 (Ankarloo, 1991, s. 635). Under denna period utgdr ménga
hindelser fran arvet efter den franska revolutionen, 1789-99, och
Wienkongressen, 1814-15. Den franska revolutionen ledde till de politiska
omvdlvningar som fick som konsekvens att kungamakten och de feodala
privilegierna avskaffades. Under Wienkongressen strdvade man efter att nyordna

% Namnet hirstammar fran ett skadespel av Maximilian von Klinger (1752-1831) fran 1776.

" Die Leiden des jungen Werthers.

¥ Originaltitlar: Kritik der reinen Vernunft (1781), Kritik der praktischen Vernunft (1788) och
Kritik der Urteilskraft (1790). Med sin term kritik menade Kant ungefir vad som idag skulle kallas
analys. I Kritik der reinen Vernunft undersoker Kant hur “kunskapssubjektet méste vara beskaffat
for att erfarenhet ska vara mojlig” (Fredriksson, 1994, s. 120). 1 Kritik der praktischen Vernunft
presenterar Kant sin moralfilosofi och bdjar lagga fram sina teser om det kategoriska imperativet
(Fredriksson, 1994, s. 121) .



Europa efter Napoleontidens fordndringar. Den uppgorelse som naddes byggde pa
en grundtanke om en fungerande maktbalans som garant for en bestdende fred
(Norborg, 1996, s. 427).

Den tyska klassiska litteraturen och filosofin — speciellt Goethe, Schiller och Kant
— kan antas ha paverkat Beethoven som konstnir. Deras tankar om humanismen
var viktiga for honom och hans mal var att med hjélp av sina kompositioner tolka
tankarna om méanniskans befrielse (Benestad, 1978/1994, s. 191). Ett exempel pa
att Beethoven var medveten om och eventuellt paverkad av samtida intellektuella
stromningar dr att han i februari 1820 — medan han arbetade pd 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 unf, |
u. der gestirnte | Himel [sic] iiber un3’ | Kant!!!” i sitt konversationshifte citerat i
Brosche, Kohler & Herre (1972, s. 235). Beethoven tros dock inte ha citerat Kant
direkt utan hidmtat texten frdn artikeln Kosmologische Betrachtungen av
astronomen Joseph Littrow som publicerades 1 Wiener Zeitung 20 januari och 1
februari 1820 (Brosche, Kohler & Herre, 1972, s. 473; Kinderman, 1985, s. 102;
Knight, 1973, s. 135). Den mening hos Kant som Beethoven anspelar pa lyder i
sin helhet:

Tva ting fyller sinnet med stidndigt ny och dkande beundran och vordnad ju oftare
och ju mer ihdrdigt tanken dgnar sig at dem: den stjdrnbestrodda himmelen 6ver mig
och sedelagen inom mig. (Kant, 1788/2001, s. 210)

Beethoven dr “musikens store humanist” och “hoppets komponist” eftersom han
brann for idéerna om frihet, jimlikhet och broderskap. Dessa idéer genomsyrar
hans produktion och skapar en utgangspunkt for hans konstnérliga kamp. Dérfor
méste Beethovens musikaliska uttryckssitt bland annat ses mot bakgrund av den
franska revolutionen (Benestad, 1978/1994, s. 190). Kortfattat kan man sidga att
han sdg instrumental musik som ett medium for att uttrycka och overfora idéer,
bland annat de som var associerade med den franska revolutionen. Han holl dven
fast vid den tanke som genomsyrade 1700-talets estetiska uppfattning:
konstverkets moraliska vdrde och forestéllningen om att det renade och forddlade
publiken, en tanke som gér tillbaka till Aristoteles tes om att katharsis dr tragedins
sanna funktion (Kirby, 1995, s. 115). Det finns dock inget som tyder pa att op.
111 komponerades eller bor forstas som ett revolutionsmanifest.

Beethovens hiilsa

Beethoven forfoljdes av fysiska sjukdomar under stora delar av sitt liv men led
dven under perioder av depression. Ungefarligen fran och med hans tjugosjunde
levnadsar borjade hans horsel forsdmras och under hans sista tio ar i livet var han
néstintill totalt dov. Frdn och med 1815 forsdmrades Beethovens hilsa stadigt.
Forkylningar forfoljde honom nidrapa konstant liksom inflammation och feber
vilka holl honom singliggande veckovis i strick. Under sommaren 1817 forskrevs
han pulver, tinkturer och uppmanades att massera sin kropp med ldkande salva.
Hans horsel hade 1818 forsdmrats s& kraftigt att han inte lingre kunde uppfatta
vanligt tal vilket ledde till att hans besdkare var tvungna att anvénda
konversationshéften for att kommunicera med honom. Mot slutet av 1820



drabbades han av en allvarlig feberattack som holl honom sdngliggande i sex
veckor. Néstfoljande ar utvecklade Beethoven gulsot och det forsta tecknet pa den
leversjukdom som slutligen skulle komma att ta hans liv. Ar 1822 accepterade
Beethoven slutgiltigt att det inte fanns nagon bot for hans doévhet och sokte aldrig
mer hjilp for den. Aret efter drabbades han av en dgonsjukdom (Cooper, 1991, s.
136-138; Broomé, 2006, s. 2495). Trots Beethovens omfattande hélsoproblem sé
paverkades inte hans produktionshastighet ndimnvért av motgangarna vilket jag
tolkar som att han var en uthallig person som prioriterade sitt arbete hogt.



Syfte, metod och teori

Syftet med detta arbeta &r att undersoka forsta satsen ur Beethovens pianosonat nr
32 i c-moll, op. 111, ur ett interpretperspektiv for att ddrigenom bidra till en
fordjupad forstéelse av verket.

Den huvudsakliga metoden &r en detaljerad analys av kompositionen dér jag
behandlar form (bdde pa makro- och mikroplanet), harmonik och
interpretationsparametrar som dynamik, artikulation, tempo och agogik for att
klargdra min forstielse av verket samt visa pa tankar och funderingar som varit
avgorande for min interpretation. Jag undersoker ocksd verket i dess biografiska,
kulturella och sociala kontext.

Teoretiska overviganden

Min utgéngspunkt dr en teori om forhdllandet mellan kompositdr, verk och
interpret vars grundtanke dr att interpreten bor forsoka forstd kompositionen
utifrdn verkets egenart. Det forhéllningssitt som jag foresprikar dr kontextuellt:
det &r interpretens uppgift att strdva efter att vara sé transparent som mojligt i sin
interpretation.

Med termen transparens menar jag i detta sammanhang att interpreten skall utga
bade fran verket sjilvt och fran den information som finns tillgénglig om den
kontext ddr verket tillkommit for att skapa sig en uppfattning om hur verket bist
bor gestaltas. Transparensbegreppet kan kanske tydligaste ses som en motpol till
ett tolkningsforfarande dér interpreten tar sig vilka interpretatoriska friheter som
helst. Det finns dven en aspekt av transparenstanken som innebér att interpreten
méste vara medveten om orsakerna till och konsekvenserna av de val han gor.
Enligt mitt synsatt sd dr interpreten inte alls fri utan har ett ansvar for 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)

Nér det giller relationen mellan kompositor, verk och interpret sdger Alfred
Brendel:’

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
dokumentér Alfired Brendel: Man and Mask frén ar 2000 sand som Veckans Konsert
i SVT 2001-03-04 med repris 2001-03-08.)

Jag tolkar detta som att Brendel menar att musiken i sig dr nog och att det r
musiken som sétter upp sina egna regler och levnadsbetingelser. Sa langt héller
jag med honom. Dock tycker jag inte att det forhdllningssattet &r tillrackligt
precist definierat och omfattande for att passa for interpretation av kompositioner

? Alfred Brendel (1931-). Osterrikisk pianist och forfattare.
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med ett sa komplext kdnslomadssigt innehdll som exempelvis Beethovens sena
sonater vilka kan antas ha paverkats av kompositorens livssituation samt innehélla
referenser till utommusikaliskt innehall. Nar Kenneth Drake (1994, s. 298)
definierar vilka fardigheter som han menar krivs for att interpretera Beethovens
sonater kunde jag inte instimma mer:"

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.

For att 1 ordets sanna bemadrkelse interpretera Beethovens sonater stills oerhort
hoga krav pd musikern: det ridcker inte enbart med musikteoretikerns analytiska
perspektiv eftersom detta kan resultera i ett dverdrivet akademiskt spelsitt. Ej
heller dr det nog att besitta den spelskicklighet som verken krdver utan det som
krévs ar ett filosofiskt forhéllningssatt for att verkligen kunna ge sig i kast med att
forsoka forstd vad verkets tankemaissiga innehéll och 1d¢ ar.

Redan innan vi spelar en enda ton vid instrumentet eller ens tittar pd noterna for
forsta gangen finns det frdgor som vi behover stélla oss. Vilken roll anser vi att
interpreten har: omskapare, aterskapare eller enbart exekutér? Ar notbilden en
exakt beskrivning som noggrant skall foljas eller utgor den blott en stomme som
interpreten skall féardigstélla i enlighet med sin egen uppfattning om ett lampligt
uttryck? Gyorgy Sandor (1995, s. 4) skriver foljande om forhallandet mellan
interpret och kompositor:''

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 utgangspunkt &r att

- konstverket sdtter sina egna regler och ramar

- interpretens uppgift dr att forsoka forstd och realisera verkets sanna natur

- insikt om kompositorens intention och forstaelse av dennes livssituation ar
av vikt

- interpretens framsta uppgift ar att dterskapa den kdnsla som kompositoren,
vid kompositionstillféllet, avsdg att musiken skulle formedla

Teorins praktiska konsekvenser

Det forhallningsséitt som jag redovisat ovan far praktiska konsekvenser for
instuderingsarbetet. Charles Rosen (2002b, s. 45) menar att det bdsta séttet for att
lira sig ndgonting om ett musikaliskt verk ar att spela det.'” Det Rosen skriver
véljer jag att tolka som ett réttfardigande av den form av konstndrlig forskning
som kréver att forskaren sjilv spelar verket. Brendel (2001a, s. 21-22) hévdar att
studien av en kompositdrs verk dr en mer givande sysselsdttning @n att vallfarda

' Kenneth Drake (1930-). Amerikansk pianist, pedagog och forfattare.
" Gyorgy Sandor (1911-2005). Ungersk-amerikansk pianist, pedagog och forfattare.
'2 Charles Rosen (1927-). Amerikansk pianist, forfattare och forskare.
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till gravar och helgedomar. Jag fOrstar detta som en varning fran Brendel till
interpreter att undvika allt for stor besatthet av att forsoka Oversitta minsta lilla
detalj i en kompositdrs liv till konkret musikalisk konsekvens.

Hindelseforloppet i en kompositors liv d4r den mest omedelbara kéllan till dennes
inspiration. Livshistorien har varit en betydelsefull kreativ kdlla for ménga
tonséttare (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 stdndpunkt om att studien av en
kompositors verk per se dr den viktigaste delen vid instuderingsarbetet men menar
dndd, sdsom Harvey samt Sterba & Sterba skriver, att en forstielse for en
kompositors verk hdnger samman med insikt i dennes liv eftersom det finns ett
uttalat samband mellan dem. For kompositorer som Beethoven existerar en
véldigt ndra koppling mellan den kreativa skapandekraften och personens
kinsloliv (Kerman, Tyson & Burnham, 2001, s. 95). Det krdvs inte mer dn en
ytlig kinnedom om Beethovens korrespondens eller bekantskap med de
berdttelser som hans samtida har ldmnat for att uppticka den djupa,
omisskénneliga, enheten mellan person och verk, speciellt under hans sista ar
(Cooper, 1970, s. vii).

Med att studera en kompositors verk menar jag att genomfora en studie som utgér
fran nottexten for att forst striva efter att korrekt ldsa det som star skrivet och
sedan forsoka forstd de musikaliska symbolerna och deras innebdrd (jfr Brendel,
2001b, s. 32). Det krdvs en lang tids studium for att forstd en kompositors val.
Den samvetsgranne interpreten bor malmedvetet arbeta mot ett tillstand dér

strdvan efter publikens bifall eller andras godkidnnande inte ldngre dr nddvindig
(jfr Drake, 1981, s. 203).

Om vi utgér fran att tonhdjderna i en notbild &r definitivt fixerade sa &terstar
fortfarande en viss frihet for interpreten vad det giller de parametrar som bara kan
anges ungefarligt i en notbild. Exempelvis dr det mgjligt att skirpa en punktering
eller drdja litet pa en ton for att framhéva en passage som sdrskilt betydelsefull.
Jag menar séledes att det finns varierande grader av fixering av notationen inom
en notbild vilket leder till att nottexten 1dmnar en del frdgor att 16sa for interpreten
inom omraden sdsom:

- tempo

- dynamik

- rytmik

- accenter

- pedalisering

- ornamentering
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For att det skall vara mojligt att gora interpretatoriskt vilgrundade avgoranden
inom dessa omraden menar jag att verket behover placeras i en musikalisk
kontext. Under 1700-talet byggde notationspraxis pa en nirhet mellan kompositor
och interpret vilket ledde till att det var underforstatt att den senare, med en kénsla
for styckets karaktir, sjdlv skulle avgora bland annat tempo, dynamik, klang och
ornamentation. Att kompositorers anvdndning av expressiva angivelser Okade
under Beethovens tid var kanske ett uttryck for en onskan om en mer trogen
interpretation eller ett medel for att motverka uppsatlig fOrvrdngning av en
kompositdrs intention (Ratner, 1980, s. 181). Vid denna tid okar ocksa avstdndet
mellan kompositdor och interpret eftersom forlagsverksamheten uppstir och
utvecklas. Trots detta finns det fortfarande mycket utrymme for tolkning d&ven om
nottexten blev allt rikare pd information.

Det dr dock inte tillrackligt att bara konsultera historiska kéllor eftersom det &r latt
att overtolka betydelsen av att exempelvis kdnna till hur Beethoven spelade en
viss figur i ett specifikt stycke. Steget dr langt fran denna specifika kunskap till att
kunna dra generella slutsatser. Kunskap om hur Beethoven sjilv utférde en viss
passage dr inte betydelsefull per se utan som ett medel for att f4 kontakt med den
levande och stundtals svartolkade Beethoven (Drake, 1981, vii).

En ledstjdrna under min instudering har varit insikten att 4ven Beethoven en géng
har varit en samtida kompositér och att den enda referenspunkten vid
instuderingen av en da ny komposition som op. 111 var interpretens eget omddme
eftersom verket avvek sa markant fran gillande konventioner (jfr Drake, 1981, s.
197). For mig ar det angelédget att sétta mig in 1 ett sa pass vilkdnt verk eftersom
jag upplever att det finns ett utrymme for min personliga interpretation att existera
1.

Att pé ett fortjanstfullt sitt ndrma sig ett av Beethovens verk utan att betrakta
vissa yttre faktorer som avgdrande for dess tillkomst och sdrart dr svért eftersom
den musik han komponerande bdr spar av det liv som han levde, bdde som
privatperson och musiker. I Beethovens fall har konst och verklighet gatt upp i en
storre helhet, speciellt med tanke pa det ofta uppfattade och vida debatterade
estetiskt-filosofiska innehallet i hans sena verk.

13



Beethovens sena pianosonater

Beethoven — vars komponerande av pianosonater stricker sig dver ungefdr 40 ar
av hans liv (1782-1822) — &r den kompositér som allmint erkéinns som den som
bidragit mest till sonatens utveckling.”> Trots att Beethovens musikaliska ideal
utvecklade sig langt i den romantiska riktningen behdll han &ndd en fast
forankring i den klassiska traditionen dir lejonparten av hans sonatproduktion
aterfinns (Newman, 1983, s. 501 och 507). Beethoven far en sérskild plats just ur
perspektivet att han omdefinierade pianosonaten som genre genom att den
formmaéssiga variationen mellan hans sonater &r 1dngt storre én tidigare.

Med de fem sista pianosonaterna, liksom de sena strakkvartetterna, komponerar
Beethoven musik som har en andlig kvalitet som vida dverstiger de formméssiga
nydaningarna. Enligt Schindler kan de sena sonaterna delas in 1 tvd grupper: de sa
kallade bravursonaterna op. 106 och 111 dér han menade att det var viktigt att
tempot holls strikt jamfort med op. 101, 109 och 110 som Beethoven sjilv skall ha
spelat pa ett friare satt.'* Denna uppdelning grundar sig inte bara pi verkens
karaktir utan dven pa de uttrycksmedel och instruktioner som Beethoven
anvinder (Cooper, 1970, s. 146).

Ett gemensamt karaktdrsdrag for de sena sonaterna ir att de innehaller ett storre
maétt av fugerade inslag jamf{ort med de tidigare verken. Av de fem sista sonaterna
innehaller bade op. 109 och 110 fugor medan de &vriga tre har fugatosektioner.
Beethoven var dock inte den forste kompositdr som integrerade fugainslag i en
sonatformssats. Exempelvis hade Mozart infogat en fuga i en finalsats i en
strakkvartett och 1 ouvertyren till operan 7rollflojten medan Haydn skrev sin mest
betydande fugafinal i sin trettionionde strakkvartett.'> Kompositorer valde normalt
att placera fugan i finalsatsen eftersom fugaformen stdller hoga polyfona krav
vilka dr svara att forena med sonatformen i fOrstasatser. Fugan var siledes lattast
att placera i den sista satsen eftersom denna av tradition hade mindre harmonisk
spanning (Rosen, 1997, s. 138; 2002a, s. 242-243).

De tre sista sonaterna visar pa nya sétt att avsluta en komposition, exempelvis kan
slutet pa op. 111 tolkas som en kapitulation for tystnaden (Brendel, 2001c, s. 85-
86). Med dessa sonater hade Beethoven lyckats utvidga sonatformen genom en
fusion med bédde fuga- och variationsformen; med op. 111 hade han gjort allt som
kunde goras med sonaten som genre (Taub, 2002, s. 240).'°

" Trots att Beethovens forsta sonatsamling, op. 2, utkom 1795 hade han trots allt komponerat
mindre betydande verk i genren tidigare.

'* 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 &ver
synen pé Beethoven. Schindlers trovardighet ifragasitts dock pa vissa punkter numer.

!5 Mozart: strakkvartett nr 14 i G-dur, K. 387 ( 1782); den forsta av sex strakkvartetter dedicerade
till Haydn. Trollflgjten (Die Zauberflote), K. 620 (1791). Haydn: strakkvartett nr 39 i f#-moll, op.
50 nr 4, Hob. 111:47 (1787).

' Robert Taub (1957-). Amerikansk pianist, pedagog och forfattare.
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Beethoven stdllde extremt hoga krav bade pa pianist och instrument. Detta blir
speciellt tydligt under hans sena period da han féster liten vikt vid vad som ligger
bra i handen for pianisten (Goldstein, 1988, s. 74)."” Beethoven visade de samtida
amatorerna dnnu mindre omtanke &n vad Mozart gjorde. Faktum dr att han inte
heller brydde sig sérskilt mycket om de professionella musikernas bekvamlighet
eller bekymmer (Rosen, 2002a, s. 5). De tekniska kraven i Beethovens sena
pianosonater dr varken hogre eller liagre &n nodvéndigt samtidigt som han avstar
frén den dimension som innefattar yttre briljans. For Beethoven var tanken bakom
kompositionen det viktigaste och inte att den skulle vara vare sig léttspelad eller
virtuos. P4 samma géng som de sena sonaterna har virtuosa drag skiljer de sig sa
mycket frdn normen att man kan fundera 6ver om det dr mdjligt att Beethoven kan

ha ténkt sig sina sonater som uteslutande privata eller halvprivata verk (Cooper,
1970, s. 429).

Beethovens komponerande utvecklades allt ldngre i en riktning som ingen annan
tagit tidigare. Resultatet blir ett mer utpréglat fokus pa den musikaliska substansen
och dess relation till verkets form. Ett steg i denna riktning &r den 6kade miangden
och betydelsen av fugainslag i sonatformen.

Personligen tror jag att det dr en Overdriven forenkling att anfora dovheten och
den sociala isoleringen som de enda orsakerna till Beethovens nya
kompositionsstil. Att forminska en genial skaparkraft pd det viset skénker ingen
storre forstaelse for hans oeuvre. Jag tror att dessa omsténdigheter kan ha varit
bidragande orsaker men inte att de varit de huvudsakliga. For att kunna forstd de
bakomliggande skidlen behdver vi ge oss 1 kast med de radande kulturella och
sociala stromningarna samt Beethovens personliga livssituation.

' Johanna Goldstein (1952-). Amerikansk pianist.
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Sonat op. 111 — Tillkomst och reception
En tillkomsthistoria

Den 31 maj 1820 avtalade Beethoven och forldggaren Schlesinger pere et fils
(Berlin och Paris) om rittigheten till att publicera tre pianosonater — som blev op.
109, 110 och 111 — mot en ersittning pd 90 dukater.'® Beethovens tre sista
pianosonater, som kompositoren sjélv i ett brev till Schlesinger refererade till som
ett verk, dr forenade pa flera sétt utover det faktum att deras opustal foljer efter
varandra dven om de inte direkt var komponerade i ett svep, som Beethoven skrev
till Franz von Brunswick; op. 109 var redan publicerat innan de tvd andra var
fardigstdllda. Beethoven hade paborjat sitt arbete med op. 109 redan i april ar
1820 och fardigstéllde sonaten under sommaren. En del av arbetet med de tre sista
sonaterna utfordes under en sommar i Modling diar de 1 skissblocken &r tatt
blandade med utkasten till Missa solemnis (Newman, 1983, s. 533; Thayer, 1967,
s. 762). I skissblocken ar utkasten till op. 111 frdmst blandade med dem for op.
110 och satsen Agnus Dei frdn Missa solemnis. Huvudtemat fran forsta satsen i
op. 111 finns bland skisserna till op. 110 med 3tes Stiick presto” skrivet bredvid
(Cooper, 1970, s. 196). Néstan ett ar senare, under viren och sommaren 1821,
inledde Beethoven arbetet med op. 110 vars manuskript dr daterat 25 december.
Under samma méanad, december 1821, padborjade Beethoven sitt skissande pé op.
111. Dokumentet &r daterat 13 januari 1822 vilket inte bor tolkas som att verket
var fardigstdllt di utan snarare innebér att det var den dag dd Beethoven borjade
skriva ut manuskriptet till den forsta satsen. En manad senare, i februari 1822,
skickade Beethoven tvd sonater, op. 110 och 111, till Schlesinger i Berlin.
Beethoven fardigstillde 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 ar 1822 planerade
Beethoven att dedicera bade op. 110 och 111 till Antonie Brentano. Han dndrade
sig dock vilket resulterade 1 att op. 110 publicerades utan dedikation samt att op.
111 gavs ut i april 1823 av Schlesinger med tva dedikationer: en till Rudolph,
drkehertig av Osterrike, i den ursprungliga Paris-utgavan (Paris, Berlin och Wien)
och en till Antonie Brentano i den engelska utgavan (Cooper, 1991, s. 246;
Newman, 1983, s. 534; Taub, 2002, s. 239)."

'"® En betydande del av Beethovens inkomster hirrérde fran kompositioner som i forvig var
avtalade att publiceras, exempelvis foljande centrala verk: symfonierna nr 4, 5 och 9; operan
Fidelio; Egmontouverturen, Kung Stephanouverturen; Méssan i C; strakkvartetterna 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).

' Rudolph, drkehertig av Osterrike, (1788-1831) var yngsta sonen till Leopold II och broder till
kejsare Franz. Arkehertigen var en god pianist och en av Beethovens elever. I ménga ar var han
bade en ndra vin och Beethovens frimsta mecenat. Beethoven dedicerade betydligt fler
kompositioner till Rudolph &n till ndgon annan: bland annat pianokonsert nr 4 och 5;
pianosonaterna op. 8la, 106 och 111; violinsonaten op. 96; Arkehertigtrion; Missa solemnis;
Grosse Fugue samt manga mindre verk. Flera kompositioner har en speciellt néra koppling till
arkehertigen: op. 81a (Les Adieux) skildrar hans avresa, franvaro och aterkomst till Wien 1809-10;
violinsonaten komponerades till honom for att framforas tillsammans med Rode; de tva forsta
satserna av op. 106 komponerades till hans namnsdag och Missa solemnis till hans installation som
arkebiskop och kardinal av Olmiitz i mars 1820, dven om hela verket inte var fardigstallt i tid till
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Maynard Solomon lanserade 1972 en teori om att Antonie Brentano var den
kvinna som Beethoven avsdg 1 sitt brev till sin “ododliga édlskade” frén 6-7 juli
1812 (1972, s. 575).%° Eftersom det inte finns nagra bevarade brev frdn Antonie
Brentano till Beethoven som styrker detta s menar vissa kritiker att frigan dnnu
inte dr 10st trots att inga andra trovérdiga alternativ har presenterats (Kerman,
Tyson & Burnham, 2001, s. 86-87). Antonie Brentano beskrev Beethoven som
“4nnu storre som ménniska dn som konstnédr” i ett brev daterat 22 februari 1819
till Johann Michael Sailer (Cooper, 1970, s. 7). Ett annat viktigt verk som
Beethzolven tillignade Antonie Brentano var “Diabellivariationerna” op. 120 ar
1823.

En receptionshistoria

I Beethoven’s Critics menar Wallace (1986, s. 1) att den spridda uppfattningen om
att Beethovens musik inte blev vdl mottagen i den samtida musikpressen dr
felaktig, att Beethoven néstintill direkt kom att uppfattas som en genial
kompositor samt att denna uppfattning kommer till uttryck i néstan allt som skrevs
om honom under hans livstid. Enligt Senner (2001, s. 4-5) var de flesta
forstarecensionerna av Beethovens kompositioner tamligen vilvilliga. En anonym
kritiker skrev i sin recension av de tre sista pianosonaterna — op. 109, 110 och 111
—1AMZ 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 ldnga andrasatsen i op. 111, med undantag
for de sista sidorna, som ett alldagligt variationsverk och liknar det vid en mycket
invecklad enfirgad mélning gjord med en miniatyrpenna. Utan annan
bakgrundskunskap &n denna recension skulle man kunna f4 uppfattningen att
Beethovens sena verk mottogs med blandade kdnslor. Vi maste dock komma ihdg
att AMZ var den mest konservativa av de betydande tysksprakiga
musiktidskrifterna och att dessa sonater &r bland de djdrvaste verken i sin art

ceremonin (Cooper, 1991, s. 52). Beethoven skrev i ett brev till Rudolph att han inte tyckte att det
vore formdtet att overraska honom med dedikationen av sonaten eftersom &rkehéartigen tycktes
uppskatta sonaten (Cooper, 1970, s. 196). Cooper (1991, s. 27-30) menar dock att det exakta
datumet for publiceringen av op. 111 inte &r faststdllt men att det finns tecken som tyder pa att
publiceringen kan ha skett ett par ménader tidigare.

*% Antonie Brentano (1780-1869) fodd Antonie Josefa Edle von Birkenstock.

! Mer korrekt 33 Verdnderungen op. 120 (1823) baserade p4 ett tema av Diabelli.
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(Wallace, 1986, s. 40).>* Det ir saledes inte frigan om ett missforstatt geni som
enbart komponerar for efterviirden. Aven de mest svartillgingliga av Beethovens
sena verk fann omgéende fOresprakare samtidigt som andra anklagade samma
verk for att beflicka Beethovens enorma och vilfortjinta anseende, vilket
atminstone ar 1810 var 1 stort sett obestritt (Senner, 2001, s. 5).

Nér den Londonbaserade tidskriften Harmonicon i augusti 1823 recenserade op.
111 s& kritiserade skribenten Beethovens rytmiska notation och den komplicerade
notbilden (Slonimsky, 1953, s. 43).”> Beethovens sena musik ir den del av hans
produktion som har genomgatt den storsta fordndringen med avseende pa
mottagandet. Manga tidiga kritiker forstod dessa verk som resultatet av ett
sjukdomstillstind medan samma kompositioner numer anses vara det framsta
beviset for Beethovens genialitet. Wagners inflytelserika monografi &ver
Beethoven fran 1870 dir forfattaren glorifierade Beethovens dovhet som ett
tecken pd en 6kad formaga till inre lyssnande hade stor betydelse for forandringen
i synen pa Beethoven (Kerman, Tyson & Burnham, 2001, s. 111).

Bortsett frdn de sena verkens lingd gav deras komplexa innehdll upphov till
frigan om Beethovens musik verkligen var modan vird for savil lyssnare som
interpret. Om en komposition inte slog en som vilklingande eller 1ag bekvamt {for
fingrarna var den forsta naturliga reaktionen att avfarda verket som omelodidst,
konstlat och uttréttande bade for den som spelade och den som lyssnade (Drake,
1981, s. 29).

Goldstein (1988, s. 78) pastar att op. 111 redan omkring &r 1830 hade forsvunnit
frdn konsertscenen i Wien. Hon menar dven att det inte var forrdn 1896 da
Paderewski framforde op. 111 offentligt som det forsta steget togs mot dess dkade
popularitet bland sivil pianister som lyssnare.”* Drake (1981, s. 82) menar att
Beethovens sonater forsvann frn konsertrepertoaren kort efter hans dod framst pa
grund av att verken ansdgs bittre ldmpade for privata konserter eftersom
intimitetskénslan och upplevelsen av de extrema dynamiska skillnaderna delvis
gick forlorade vid offentliga konserter i storre salar.

Om op. 111 méhénda méttes av en ndgot skeptisk samtida publik sé dr situationen
litet annorlunda nufortiden. Ett exempel pa att uppfattningen om verket har
fordndrats — dtminstone hos pianister — dr att Sviatoslav Richter, som gav minst
3600 konserter under sin livstid, spelade op. 111 vid sammanlagt 95 konserter
vilket ger verket en &ttondeplats bland de 22 sonater av Beethoven som han

** De andra samtida inflytelserika musiktidskrifterna var Wiener Allgemeine musikalische Zeitung
(1817-24), Cdcilia (1824-1848) och Berliner Allgemeine musikalische Zeitung (1824-30).

* Harmonicon (1823-1833) var en av de forsta brittiska musiktidskrifter som utgavs varje manad.
Detta citat bor dock inte betraktas som representativt speciellt med tanke pa att forfattaren till
Lexicon of Musical Invective sjélv 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).

** Ignacy Jan Paderewski (1860-1941). Polsk pianist, kompositor, diplomat och politiker (Polens
tredje premidrminister!). Tyvédrr anger inte Goldstein ndgon killa till denna referens sé jag har
trékigt nog inte kunnat undersoka detta intressanta pastdende vidare.
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framforde (Monsaingeon, 1998/2001, s. 379, s. 386).> Ett annat exempel pa den
okade populariteten &r att data fran RED Classical Catalogue (2004, s. 313-318)
visar att op. 111 med sina 104 inspelningar placerar sig pa tredje plats — efter op.
57 (Appassionata) med 128 inspelningar och op. 27 nr 2 (Mdnskenssonaten) med
127 inspelningar — vad det giller antalet inspelningar som finns av Beethovens
pianosonater. Cooper (1970, s. 187) pastdr ddremot att op. 110 dr den mest
spelade av Beethovens fem sista pianosonater. For ovrigt existerar ett skivbolag
som heter Opus 111 men som sedan augusti 2000 dgs av franska Naive. Om
orsakerna till fordndringen av den trettioandra pianosonatens stdllning i
repertoaren kan man bara spekulera.

* Sviatoslav Teofilovich Richter (1915-1997). Ryskfodd pianist. En av de frimsta pianisterna
genom tiderna.
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En vandring genom foOrsta satsen av op. 111

Formdel Takter Lingd  Insatser av motiv Dynamik
Introduktion T0:4-19:1 18T G, Fm, Cm po-off
Exposition T18:4-69:4 51T Cm, Eb, Ab pff
Genomforing T70-91:4 22T G, Cm, Fm, G, Cm p-f
Atertagning T92-149:4 58T Cm, Fm, Bbm, Db, Cm P-ff
Coda T150-158:4 9T Fm, Cm, C pp-p

"'Varav 31 takter (29 + 2 overledning) huvudtema och 20 takter (8 + 12 &verledning) sidotema.
% Varav 24 takter (22 + 2 overledning) huvudtema och 34 takter (19 + 15 6verledinng) sidtema.

Fig. 1. Oversikt av storform, formdelars lingd, tonarter for motivinsatser samt dynamiskt omféng i forstasatsen av op. 111.

Formdel Avsnitt Takter Harmonik

Introduktion  Introduktionens forsta 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 overledningsgrupp 50-57:4 !
Expositionens slutgrupp 58-69:4 !

Genomforing Genomforingens forsta fas 70-75:4 g-moll (T72)
Genomforingens andra fas 7685 :4 f-moll (T82)
Genomforingens tredje fas 86-91:4 !

Atertagning  Atertagningens huvudtemagrupp = 92-99:4 c-moll
Atertagningens sidotemagrupp 100-115:4 !
Atertagningens &verledningsgrupp 116-134:4 C-dur
Atertagningens slutgrupp 135-149:4 1!

Coda Coda 150-158:4 !

Fig. 2. Oversikt av formdelarnas underdelning samt den évergripande kadensen i forstasatsen av op. 111.

For att kunna f6lja med i denna vandring genom foOrsta satsen av op. 111
rekommenderar jag att du har nottexten framfor dig samt har mdjlighet att
klingande realisera vissa fragment. Varje formdelsanalys avslutas med en kort
sammanfattning.

Rent typografiskt presenteras min musikaliska nérldsning och analys i vanlig
16pande text medan resonemang som direkt ror min interpretation markeras med
ett lodritt streck och indrag.

Introduktion: T0:4-19:1
Introduktionens forsta fas: T0:4—11:1

T0:4-2:3: Foredragsbeteckningen dr Maestoso och satsens inleds med en fallande
forminskad septim i oktaver i vénster hand, fran eb' till f#°. Nyansen ar f och
rytmen trettiotvdondel och dubbelpunkterad &ttondel. Dubbelpunkteringen ger
intrycket av en fransk ouvertyr, vilket for de franska barockoperakompositdrerna
innebar en kédnsla av majestitisk pampighet och hjdltemod. Det forminskade
septimintervallet och -ackordet representerade for dessa kompositorer nagot
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skrammande. Skillnaden mot de mer fridfulla och jublande inledningarna till
sonaterna op. 109 och 110 &r sldende (Mellers, 1983, s. 240). De fasta fortecknen
anger tonarten c-moll dven om det @n sa ldnge inte finns nagonting som tyder pa
att musiken befinner sig dédr. Det forminskade septimintervallet fylls ut till ett
fullstandigt F#°7.

Det forminskade intervallet och det tillhorande ackordet var for Beethoven
och hans samtid starkt forknippat med ett uttryck for intensiv dramatisk
spanning (Vinther, 1992, s. 133). Beethovens klingande anfall &r &nnu mer
valdsamt eftersom det resulterar i1 ett ickediatoniskt ackord for tonarten
vilket gor att jag dnnu tydligare vill markera den harmoniska spanningen.

Hoéjdpunkterna 1 de flesta av Beethovens verk i c-moll frdn och med op. 13
(Pathétique) bygger pé det forminskade septimackordet men inget verk fore op.
111 har en lika tydligt fixerad ordning av de tre mdjliga transponeringarna av det
forminskade septimackordet eftersom de i detta verk forekommer i exakt samma
ordning vid styckets alla hojdpunkter (Rosen, 1997, s. 444). Melodilinjen faller
fran eb” till ¢* med en drill som extra forstirkning samt en avslutande svans med
h' och ¢* i trettiotvdondelar vilka leder till ett G-dur-ackord pp i grundlige med
tersen pé topp pa i T2:1.

De tva forsta ackorden definierar sig som DD’7/3-D. Fér en liten stund #r det
mojligt att tro att musiken har natt en stabil vilopunkt. Denna kénsla varar inte
lange. I T2:2 kommer ett c-moll-ackord i grundlige med grundton pa topp.
Forhaller sig ackorden — F#°7, G-dur och c-moll — som D*”-D-t eller &r c-moll en
mollsubdominant utifrén en tankt G-dur-tonika? Trots att vi teoretiskt har nétt det
som dr satsens tonika fortsdtter Beethoven den harmoniska vandringen forbi
tonikan. Ett vildsamt utbrott kommer som svar: ett G-dur-arpeggio fran H, till h'
samt ett G-dur-ackord f'med tersen i basen och kvinten pé topp i1 T2:3.

En tydlig pedalangivelse borjar pd det arpreggierade ackordet och avslutas
precis pa fjarde slaget. Det dr viktigt att denna rytmiska pedalisering utfors
véldigt bestdmt, i den allménna karaktdren, eftersom &dven ett pedaluppslépp
kan vara mer eller mindre dramatiskt. For att gora detta G-dur-ackord
maximalt dramatiskt rensar jag klangen med ett litet pedaluppslépp precis
samtidigt med anslaget av ackordet for att f4 en mer briljant klang.

I T0:4-2:3 har Beethoven sétt alla fron till det motiviska arbetet i hela satsen: det
forminskade septimackordet, det lilla terssprdnget, den stigande tretoniga
melodilinjen h'-c*-d” (jfr Motiv A i T18:4-19:1) samt det viktigaste motivet
baserat pi meloditonerna eb’-c’-h' vilket har gemensamt toninnehall med det
mycket betydelsefulla Motiv B (T20:1-20:4) som introduceras senare.

T2:4-4:3: Avsnittet ar T0:4-2:3 transponerat en kvart med f6ljande undantag: i

T4:1 landar musiken pa ett E°'/Bb i p (jfr G-dur i T2:1). Fortfarande ir det osikert
var musiken befinner sig tonalt.
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I T4:2 foljer ett f-moll-ackord i tersldge och jag tolkar ackorden siasom
varande ofullkomlig dominant och tonika. Kénslan av ett nytt forsok att 16sa
upp musikens inneboende spanning dr uppenbar. Jag viljet att ta litet mer tid
pa mig i T4:1-4:3 for att markera spanningsstegringen.

T4:4-5:4: Partiet ar en vidareutveckling av de tva tidigare insatserna, T0:4-2:3
och T2:4-3:3, med foljande undantag:

Basstdmman stiger en liten sekund 1 T5:1-5:2 istéllet for att, som i T1:1 och
3:1, falla en oktav. I T5:1 kommer ett Bb-moll/F — vilket ger en kénsla av
harmonisk instabilitet — istéllet for det vintade forminskade septimackordet.
Jag uppfattar det som om musiken hér tar en annan vig dn vid de tidigare
motsvarande punkterna och att den kromatiskt stigande basrorelsen startar
fran f (dven om den i realiteten borjar redan fran e 1 TS5:1). Bb-moll-ackordet
upprepas och en avslutande drill foljer enligt monstret fran T1 och T3 med
den skillnaden att den nu leder uppat till tersen i ett Gb6-ackord. For att
forstirka kénslan av harmonisk instabilitet drdjer jag litet extra pd Bb-
moll/F for att ge litet mer plats at den harmoniska dverledningen.

De tre forminskade septimackord som presenterats i T1:1, 3:1 och 4:1 utgdr den
dramatiska stommen i den langsamma inledningen. Ackorden bildar d&ven grunden
for satsens hela utveckling: de aterkommer stidndigt i samma ordning och kan
forstas som en kedja av ofullkomliga dominanter. Ackordf6ljden kan analyseras
pa foljande vis:

Eb: F7% Bb7"” Eb7"

Funktion Dp - 7] - 02)] = S (sidotema i Ab)
o> 0> o>

Noterat ackord F#°/ H’ E”’

Placering T1:1 T3:1 T4:1

Cm: D7% G7% c7”

Funktion D~ -  p” - ®”) = S(codaif-moll)
3 3 3

Ackorden har ett traditionellt kvintférhallande men det som ar fascinerande ar att
de inte pekar mot c-moll som tonalt centrum. Utifran satsens tonart leder
progressionen mot f-moll, dvs. codans tonart. Om vi forstar ackordfoljden utifrdn
Eb-dur sa leder den mot subdominanttonarten Ab-dur, dvs. till sidotemats tonart
(Vinther, 1992, s. 154-155). Det mest vanligt forekommande forhéllandet mellan
huvud- och sidotema 1 klassiska sonater &ar att det senare intrdder i
tonikaparallelltonarten om satsen gér i moll — vilket hér skulle innebdra Eb-dur —
och att codan bekréftar huvudtonarten, 1 detta fall c-moll. I forstasatsen av op. 111
kommer sidotemats insats i Ab-dur, subdominantparallellen eller submedianten,
och codan i1 f-moll, subdominantens tonart.

Denna insikt dr interpretatoriskt relevant eftersom det ger en forklaring till

hur de tonala plan som Beethoven anvéinder hdnger samman samt skapar en
forstaelse for verkets harmoniska struktur och spanningsprofil.
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T6-T11:1: Avsnittet T5:2-10:1 kénns inskjutet sdvdl ur harmonisk som
spanningsmaissig synvinkel. Partiet har en stillastiende karaktir pa grund av sin
statiska rytm, svaga styrkegrad och de sma melodisprangen. I T5:1 inleds den i
sma sekunder (med undantag av det stora sekundintervallet mellan f och g)
stigande basrdrelse som gar fran e 1 T5:1 till ab i T10:4. Basstimman faller en
oktav 1 T8:4 eftersom det for tillféllet inte finns tillrdckligt med utrymme for att
fora stimmorna ndrmare pd grund av att musiken behdver ha ett visst vertikalt
utrymme samt for att basstimman skall kunna fungera som ett klangligt
fundament. Overstimman faller omvixlande stor och liten sekund fran bb i T6:1
till h 1 T11:1. Tiden stannar upp och vi vilar i en oerhdérd spianning, lagméld men
hogintensiv.

Rytmen ar fortfarande dubbelpunkterad men betydelsen av punkteringen har
fordndrats. Om dubbelpunkteringen tidigare var heroiskt utatriktad s& ger
den nu snarare kénslan av att vara ett indtvént grubblande och funderande.
Jag spelar ackorden mycket svagt med stor fasthet i greppen med kroppen
ndgot bakatlutad fran instrumentet for att inte farga musiken med for mycket
aggressiv intensitet.

Det ar intressant att notera att partiet — atminstone T6:4-8:1 — bestér av ett utsnitt
av Teufelsmiihle-sekvensen vars grundtanke byggde pd en forestéllning om en
evig cirklande rorelse som i 1700- och 1800-talets affektsprdk representerade det
gétfulla och demoniska: en genomkromatiserad gest for funktionstonal anarki
(Vinther, 1992, s. 153).%° Resultatet blir en nistan funktionslds ackordprogression
over en kromatisk baslinje; en harmonisk progression som fungerar lika bra att
spela fram- och bakldnges. Dynamiken bdrjar p 1 T6, f6ljs av ett diminuendo i
T6:2, pp 1 T7 samt sempre pp 1 T8. Ett crescendo kommer forst i T10, ffran T10:3
och ett sf pa G-dur-ackordet i T11:1.

Crescendots placering ér av strukturell betydelse. For mig tycks det som om
podngen &r att tvinga interpreten att sd linge det dr mojligt std emot
musikens inneboende Onskan om ett crescendo for att behalla den svaga
nyansen.

Som helhet priglas T6-9:4 av en stillastiende karaktér, en kinsla av att
livsutrymmet blir tringre eftersom Overstimman faller och understimman
stiger; vi blir allt mer utsatta samtidigt som spénningen stiger d&ven om
dynamiken dr 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 é&r att det fungerar eftersom partiet
frdn T10:2 dr den enda logiska fortsédttningen. Just med tanke pa att det ar
mojligt att fortsétta utan dessa takter sé far de en annan vikt och betydelse.

* En renodlad Teufelsmiihle (“djévulskvarn™) & en foljd av septimackord, forminskat

septimackord och kvartsextackord dver en kromatiskt stigande baslinje. Denna funktionsfoljd
transponeras sedan upp en liten ters for varje ny insats. Notera att varken dominantseptimackordet
eller det forminskade septimackordet uppldses som vanligt och att den enda rena treklangen (moll)
i ackordféljden ir i kvintlige (Jansson & Akerberg, 1995, s. 155).
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Jag far en kénsla av att improvisatdren Beethoven hade en klar uppfattning
om varifrdn han kom och varthidn han @mnade bege sig musikaliskt men i
stridens hetta kdnde att han inte var redo utan behdvde litet mer tid vilket
han kunde astadkomma genom att hélla spanningen vid liv en liten stund
extra.

Harmoniken passerar genom: Gb6, Eb7/G, Ab, A°’, Ebm/Bb, Cb7, C°’, Db, D/,
Ab/Eb, E°’, Bbm/F, C7b9/G, Fm/Ab, D7b5b9/Ab, G. I denna sekvens stannar
musiken till pa f6ljande ackord: Eb7/G, Ebm/Bb, Db och Ab/Eb. Ackorden kinns
som outhérdliga vilopunkter dels pad grund av sin relativa lingd men &dven
eftersom de inte ger ndgon egentlig vila utan bara ett hjartskdrande kvarhallande
av spanningen.

De fyra sista ackorden i T10:3—10:4 dr markerade med staccatopunkter och
jag véljer att spela dem korta med fingrar och arm men utan pedal. Effekten
av de fyra sista jamna &ttondelarnas rytm dr avsevird eftersom den tydligt
kontrasterar mot det tidigare stillastdendet.

Introduktionens andra fas: T11-19:1

T11:1-13:1: Antligen landar musiken pa det som i realiteten &r en enda ldng
dominantpedal innan c-moll manifesteras som tonika frén T18:4 d& huvudtemats
forsta motiviska presentation dger rum.

Pa varje attondel i T11-19:1 finns tonen g i ndgon av stdmmorna. Jag
strivar efter att uppna effekten av en svag rytmisk pukfigur 1 ett
spanningsfyllt symfoniskt parti.

Dominanten ir i sin tur forberedd med sin dominant, ett altererat D7, pa sista
attondelen 1 T10. Pa forsta slaget i T11 en dttondel med ett G-dur-ackord f och sf
med tersen pa topp. Direfter foljer tvd ensamma g° varav det forsta dr betonat
med sfp. Darpa kommer ett dissonant och hjartskdrande intervall — en liten sekund
mellan g och ab i sfp — som 16ses upp till en liten ters mellan f och ab 1 T11:3.
Detta foljs av ytterligare ett dissonant intervall, f-g, sfp som upprepas obetonat
och dérefter ett tersintervall mellan eb och g. (Notera att de intervall som betonas
successivt vidgas: fran prim via liten sekund till stor sekund. Om Beethoven hade
fullfoljt sin tanke sa hade dven den avslutande tersen i takten betonats men istéllet
later han en form av temainsats komma.) De toner som &r accentuerade i
vinsterhanden bildar tillsammans en rorelse (g-ab-g) som jag forstdr som en
foraning om den langa drill som skall komma i T16-18:4. Placering av
betoningarna pa obetonade attondelar skapar en kénsla av oro samt gér dem mer
betydelsefulla.

Jag viljer att spela de accentuerade tonerna litet brutalt vilket ger karaktédren
av ett perkussivt framhdvande.

I T11:4-13:2 introduceras en melodistimma i hdgerhandens Overstimma som
stegvis stiger fran g' till ¢* samtidigt som basstimmans motrorelse stegvis faller
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fran g’ i T11:1 till ¢’ i T12:3. Melodin gir vidare med en dubbelpunkterad
attondel pa ¢* som foljs av ett h' som upptaktisk trettiotviondel. Melodin
paminner om den urlinje som urskiljs i T2:1-2:3 (jfr Motiv A) men jag upplever
den inte lika stark nu dels eftersom dynamiken ar p och att melodin inte nar upp
till samma toppton.

Det kinns som om melodin striavar upp mot d* som hojdpunkt men inte
riktigt orkar utan darfor faller ner till den mer bekvima tersen h' for att
samla krafter till ett nytt forsok. Jag gestaltar detta genom att ta litet extra tid
pa dubbelpunkteringen och betona landningen pd G-dur-ackordet.

T13:1-14:4: Avsnittet dr en transponering av T11:1-12:4 en oktav ner med
foljande forandringar: G-dur-ackordet, som inte ar transponerat, dr i T13 forlangt
till en punkterad fjardedel (istdllet for dttondel 1 T11) och G-dur-ackordet i T15 &r
forliangt till en halvnot.

En expressiv skillnad ér att klangen blir mer grumlig och mystisk pa grund
av transponeringen vilket gor det &nnu viktigare att ta fram dverstimman for
att fa tillracklig tydlighet.

T15:1-19:1: Vid de tvd foregdende kadenseringarna till G-dur, i T11 och T13,
fanns det fortfarande tillrickligt mycket harmonisk och melodisk drivkraft kvar
for att musiken inte skulle forma stabilisera sig pd dominanten. I T15 stannar
energin av och musiken landar pa ett G-dur-ackord i tersstéllning i en halvnot.
Litet av inledningens dramatiska rytmik finns dock fortfarande kvar vilket visar
sig genom att ackordet repeteras som dubbelpunkterad fjardedel och sextondel
(vilket dr en augmentering av inledningens grundrytm i exempelvis T1). En
halvnot pa G, far klinga i basen och Beethoven foreskriver pedal dver hela takten.
En annan, ldngre och lugnare, klang &n tidigare dnskas.

For att f& en tydlig melodilinje i ackordens omldggningar betonar jag
overstimman genom att spela den ndgot spetsigare. Rytmiskt padrivande
men #&ndd diskreta Attondelar 1 basens Overstimma pockar pa
uppmaérksamhet och markerar tydligt att musiken inte stannar av.

Hogerhandens G-dur-ackord ldggs om frén tersstéllning (T15), kvintstillning
(T17) till grundstillning (T18). I T16 andras dynamiken till pp och Beethoven
skriver att pedalen skall sldppas upp. I basstimman intrdder en noterad drill
mellan G; och Ab; i trettiotvaondelar.

Jag ser drillen som den logiska fortsittningen av de dissonanser som
betonats i T11 och T13. Min avsikt &r att halla dynamiken konstant for att
undvika att forutta crescendot redan 1 denna takt. Om det inte dr mojligt att
spela drillen tillrackligt svagt kan det kanske komma att bli nddvandigt att
anvinda vénsterpedalen, dock géller det att vara forsiktig for att inte forstora
ackordets klang genom att anvidnda vénsterpedalen redan déa det anslas. Jag
véljer att ta litet tid 1 borjan av drillen for att géra dvergédngen smidigare och
mer logisk.
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I T17 sker en tempoforiandring till Allegro con brio ed appassionato. Interpreter
kan fa fOrstdelse for Beethovens tempoangivelser genom att undersoka
proportionera mellan delarna, speciellt vid de tillfdllen dér ett tempobyte sker mitt
1 en sats dér vissa element finns i bdde det gamla och det nya tempot. I sddana fall
méste elementen hallas rytmiskt oférdndrade for att tempobytet skall vara logiskt.
Just denna tempovéxling dr generellt missforstadd. Det dr uppenbart att nir
Beethoven borjar en drill i trettiotvaondelar 1 Maestoso och sedan fortsitter den i
sextondelar 1 Allegro s dr avsikten inte en plotslig forédndring av rytmen utan en
kontinuerlig drill for att brygga over till den nya sektionen. Frasen kriver detta
tempoforhédllande eftersom drillen som enhet utgdr en fyrtaktsperiod: en takt av
Maestoso (vilket motsvarar tva takter Allegro) och tva takter Allegro (Rosen,
2002a, s. 99-100). Goldstein (1988, s. 269) konstaterar att Brendel, Michelangeli
och Ashkenazy pd de, av henne analyserade, inspelningar gor ndgon form av
accelerando vid Gvergdngen fran Maestoso till Allegro.*’ Goldstein tolkar
nottexten sdsom att Beethoven anger ett plotsligt tempobyte men att det pulslosa
tremolot emellertid antyder en mindre abrupt eller uppenbar fordndring.

Temporelationen bor vara i nirheten av det dubbla eftersom det skulle bli
mérkligt med en plotslig tempofordndring. Séledes bor introduktionen
spelas snabbare dn vad som &r brukligt. Jag stéller mig principiellt skeptisk
till ett accelerando eftersom det kénns omotiverat. Om Beethoven hade
onskat en tempodkning s& hade han skrivit det (jamfor exempelvis med hur
noggrann han dr med rit. och a tempo 1 satsen i ovrigt eller det faktum att
han endast en gang foreskriver en gradvis tempookning, i T128-131:4).

I T17 inleds ett crescendo som stracker sig fram till 1 T19:1. Melodilinjen som
det i T15-18:1 omlagda G-dur-ackordet bildar ar h’-d'-g'. Denna uppgang kinns
som en stegring av den ldgesenergi som dominantpedalen bygger upp for att
kunna kasta sig ner till tonikan. Fran och med topptonen d' i T17 #r ackordet en
fyrklang vilket resulterar i en ndgot ljusare och storre klang. Vinsterhandsdrillen
fortsdtter under T18 medan hdgerhanden har ett G-dur-ackord i1 grundstéllning, en
sextondel langt. P4 andra sextondelen i T18 kastar sig hogerhanden ner for att
tillsammans med vénsterhanden drilla unisont (pd oktavavstand). Frdn och med
forsta sextondelen 1 T18 till sista sextondelen i T28:4 (eller forsta i T29 om vi
bortser fran de tvéa ackordtonerna i hogerhanden) spelar hinderna unisont.

T18:4-19:1: Den sista sextondelen ersitts med tvd trettiotvdondelar vilka
tillsammans med den foregdende tonen g blir grunden till temats forsta fas: g-a-h
(Schleifer-figuren Motiv A).*® Tonmaterialet &r identiskt med kadensmotivet fran
introduktionen 1 T11:4—-13:1 (i sin forsta ofullstdndiga form skymtas temat redan 1
T2:1-2:3).

" Arturo Benedetti Michelangeli (1920-1995). Italiensk pianist. Vladimir Ashkenazy (1937-).
Ryskfodd pianist och dirigent.

*¥ Schleifer ar ett kort, betonat forslag, bestdende av de tva nirmast ligre tonerna (Brodin, 1985, s.
242).
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Sammanfattning av inledningen T1-19:1: Introduktionens forsta fas priglas av
vildsamma kontraster och presenterar satsens grundliggande tematiska och
harmoniska konflikter. Denna forsta fas fungerar harmoniskt som en preparation
for dominanten, vilken &dr essensen i introduktionens andra fas. Harmoniskt kan
forsta fasen reduceras till foljande kadensforlopp:

T0:4-2:3 F#7 —  G-dur =
T2:4-43 HY —  C-dur =
T4:4-11:1 E —-  F-moll —  G-dur

Den andra delen kénnetecknas av en inneboende anspinning ddr tonen g fungerar
som en stindigt ndrvarande dominantpunkt. Avsnittet innehdller inget nytt
tematiskt eller harmoniskt material. Inledningen har som helhet presenterat en
komplex grundkaraktir med stor inneboende dramatisk potential: dynamiska
fordndringar med kraftfulla utbrott och vildigt svaga nyanser, kidrva dissonanser
samt dubbelpunkterade rytmer indikerar att kompositionen innehaller en stor inre
spanning som maste l9sas upp.

Exposition: T18:4-T69:4
Huvudtemagrupp: T18:4-T35:2

Motiv A
(Schleifer) Motiv C

ST

Motiv B Motiv D

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

Toninnehallet i Motiv B &r identiskt med det frin introduktions forsta gest (T1:1—
2:1) dven om ordningen &r dndrad. Mellers (1983, s. 245) pastér att huvudtemat
har en bakgrund i Beethovens livshistoria eftersom han skisserade det redan 1802
vid tiden for sin andligt-sjilsliga kris samtida med Heiligenstadttestamentet.”
Enligt Mellers associerade Beethoven temat — som till slut blev huvudtemat i op.
111 — med Prometheus bror Atlas. I grekisk mytologi &r Atlas en titan som till
straff for sin upproriskhet mot gudarna tvingas bédra himlavalvet pa sina axlar.
Mellers analys ér att den uppstudsige Beethoven kan liknas vid Prometheus som
stal elden frdn gudarna och likt Atlas accepterade rollen som syndabock for
vérldens eldnde. Cooper (1970, s. 198) spekulerar kring huruvida temats forsta
fragande fras (Motiv A-B) mojligtvis kan vara ett minne fran Andante maestoso
non Presto, tredje scenen, andra akten, i Sacchinis opera Dardanus som
Beethoven kan ha hort som liten pojke nir den spelades i Bonn. Temat i operan dr
identiskt med Beethovens med den skillnaden att Sacchinis tema gar i d-moll.”’

¥ Mies (1929/1974, s. 149) skriver att temat till forsta satsen i op. 111 finns i ett skissblock redan
fran 1801-02 (nr 65, s. 19).

% Antonio Sacchini (1730-1786). Italiensk operakompositér. Komponerade Dardanus 1784.
Dardanos, pa svenska, &r i grekisk mytologi hédrskaren i Troas, son till Zeus och stamfader for
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Beethoven valde dock att anvénda temat i tonarten c-moll vilken traditionellt har
ansets vara associerad med strider och konflikter, jaimfor 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 forsta forsoket att presentera temat i dess forsta fas, 1 T18:4—
19:1, kommer nu Motiv A ff'i sin slutgiltiga form med sextondelstrioler, istillet
for som vid det forsta forsoket en sextondel och tva trettiotvdondelar. Intensiteten
okar, dynamiken &r starkare och nu foljer dntligen Motiv B med fjérdedelar pé c
och eb samt en punkterad fjairdedel med fermat pd h med en sf~markering. Det
stigande lilla tersintervallet f6ljs av en fallande f{6rminskad kvart fran
molltonikans ters till dominantens dito, vilket & mycket uttrycksfullt.

Fermaten gor det &nnu mer uppenbart att det handlar om en utveckling dér
temat forst presenteras 1 T18:4—19:1 for att sedan forsoka igen i T19:4-20:3
utan att riktigt orka ta sig dnda fram utan forst behdver ladda energi i
fermaten som jag viljer att halla ungefér fyra slag.

T20:4-21:4: Upptaktiskt f6ljs Motiv A av Motiv B.

T21:4-22:4: Temat fortsétter i portatodttondelar med ett forminskat septimsprang
uppat 1 Motiv C (ett skalmotiv som &r sprunget ur ett inverterat Motiv A) och en
liten extra sextondelsrorelse Motiv D.

T22:4-23:4: Avsnittet dr identiskt med T21:4-22:4 med undantag av att
Beethoven skriver mezza p, poco ritenente samt anger portatoartikulation for
Motiv C.*!

I kombination med den snabba och kraftfulla dynamiska fordndringen fran
S till mezza p samt angivelsen av poco ritenente tolkar jag fordndringen
som till ett mer funderande och inatvént uttryck, kanske ndgot sokande. Jag
véljer att kidnna mig litet fri tempomissigt och gor en viss dynamisk
avfrasering.

T23:4-26:2: Avsnittet bygger som helhet pd en sekvensering av Motiv D utifran
tonmaterialet i Motiv C.

T23:4-24:4: P4 andra sextondelen i T23:4 skriver Beethoven a tempo och cresc.
Jag vill undvika att betona den forsta sextondelen for att markera att a tempo

kommer upptaktiskt genom att dynamiskt och rytmiskt leda fram till
nistkommande takts forsta slag.

dardarnerna. Se http://www.library.unt.edu/music/virtual/Sacchini_Dardanus/Sacchini.pdf for
referens. Det relevanta partiet &r T4:2-5:2 och aterfinns pa s. 96 i PDF-dokumentet (s. 89 enligt
partiturets numrering).

31 Det ir intressant att notera att detta ir enda gangen som Beethoven anvinder sig av denna
styrkegradsangivelse i sin pianoproduktion samt att varken Haydn eller Mozart féreskrev den en
enda gang (Rosenblum, 1988, s. 58).
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Motiv D sekvenseras frén ab (T23:4) dér forsta sextondelen samtidigt &r den sista
1 forra taktens figur. Vi far aldrig hora klart hela sekvensen utan Beethoven borjar
en ny sekvensering av Motiv D med den forsta sextondelen. I T24:2 sekvenseras
Motiv D frén eb. T24:3 dr identisk med T24:2 vilket ger litet ny energi sa att vi
andra géngen kédnner att musiken klarar av att ga vidare, kanske nagot otaligt.

T24:4-25:2: Sekvensering av Motiv D 1 T24:4. Héar uppstar dock ett kvintsprang
mellan forsta och andra sextondelen att jimfora med det lilla sextspranget i T23:4.
Sekvensering av Motiv D frén {1 T25:1.

T25:2-25:4: Mellan forsta och andra sextondelen i T25:2 uppstar ett forminskat
kvintsprang upp till ab. Sekvensering av ett inverterat Motiv A {oljt av Motiv D
till forsta sextondelen 1 T25:4.

T25:4-26:1: Avsnittet dr en transponering av T25:2-25:3 en sekund upp.

T26:1-26:2: De foregéende takterna, speciellt T21:4-25:4, har uteslutande varit
baserade pd skalrorelser samt ndgra f4, enskilda, sprang. I T26 blir sprdngen allt
fler och avstandet mellan dem mindre. I T26:1-26:2 uppstir en linjeklyvning
vilket leder till att en &ttondelsmelodi framtrdder i understimman, i rorelsen ab-g-
f-f# som paminner om Motiv C, samtidigt som Gverstimman upprepar tonen c'.

Utvecklingen 1 T23:4-26:2 &r baserad pa en for Beethoven typisk forkortning av
fraslingden.’” Vid forsta sekvenseringen ér frasens lingd en takt (T23:4-24:4), de
tvd foljande gangerna en halv takt (T24:4-25:2 och T25:2-25:4) vilket efterfoljs
av en insats dér frasldngden dr en fjardedel (T25:4-26:1) och slutligen av fyra
attondelsfraser 1 T26. Intervallstorleken mellan fraserna gér fran sext (T23) och
kvint (T24) till tva kvintsprang (T25).

T26:3-28:1: I detta parti skriver Beethoven sf pa varje fjardedels forsta sextondel.
Intensiteten 0kar bland annat tack vare det langa crescendo som strécker sig over
T23:4-28:1. Under hela avsnittet befinner vi oss i en tydlig dominantharmonik.
Mot Beethovens rytmiska accenter pé fjdrdedelarna — vilka tillsammans bildar en
stigande tretonsfigur med oktavsprang (h’-c'-d'-d*-eb’-f>-f’) — kontrasterar det
melodiska materialet som bestar av ett tre toner langt fallande skalmotiv som
forflyttas en liten ters upp varje insats. Tillsammans bildar forsta tonen i varje
tretonsinsats ett H®' (h’-d'-f'-ab'-d*-f-ab*-d’>-f-ab’). For instrumentalisten &r
detta skrivsitt, med tretonsfiguren och betoningarna, ndgot obekvamt eftersom det
enklaste och pianistiskt mest logiska vore att betona den fOrsta tonen i varje
tregrupp. Detta motverkar dock Beethoven effektivt genom att skriva sf pa varje
taktslag; effekten blir att betoningarna forskjuts i tretonsfiguren och att det skapas
en dnnu oroligare kénsla.

T28:1-28:4: 1 T28:1 nas kulmen i crescendot.

3% Jamfor exempelvis med pianosonaterna op. 2 nr 1, op. 10 nr 1 och op. 31 nr 2.
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Enligt Beethovens notation skall hdjdpunkten intrdffa pd forsta slaget vilket
forefaller markligt med tanke pa att hojdpunkten rent tonhdjdsmaissigt inte
nas forrdn pa forsta slagets sista sextondel ab’. Kanske ar det precis detta
som #dr Beethovens podng? Jag uppfattar det som ett medvetet val att
undvika att markera hojdtonen for att rorelsen skall fA en mer svepande
kidnsla med en tydligare accentuering av fOrsta slaget. Jag viljer att
framhédva ursinnigheten i1 betoningarna i T27 {or att i T28 strdva efter en mer
flytande kénsla. Att den sista betoningen dr pa T28:1 fyller en strukturell
funktion eftersom det stirker periodkdnslan samt tydligt markerar var
taktens fOrsta slag befinner sig.

Hela T28 baseras péd en fallande c-moll-harmonisk-skala vilken avslutas med ett
uppatgdende sprang fran d* till g* som for att hamta kraft i en mjuk avslutning.
Beethoven skriver en decrescendokil genom hela T28.

T29:1-31:4: Temainsats, enligt monstret frdn T21:1-23:4, med den skillnaden att
temat nu dr harmoniserat och att dynamiken &r p. Detta dr forsta gangen som
artikulationen av Motiv C varken ir staccato eller portato. Antligen dr musiken
tillbaka i en mer homofon klangvérld efter att ha varit monofon i tio takter. For
forsta gangen dr temat ackompanjerat av dttondelar 1 hogerhanden vilka visar pa
temats immanenta harmonik. Vinsterhanden spelar tva oktaver, dels en c-oktav i
T29:2 och en g-oktav i T29:4, vilka fortydligar harmoniken och ger en klanglig
botten. Det som dr ovéntat dr att oktavinsatserna sker pd obetonade taktdelar
vilket ger kinslan av att de vore djupa strdkar som smyger sig in i bakgrunden.

Eftersom jag uppfattar att kompositionstekniken hér syftar till att de
obetonade taktdelarna skall betonas sd spelar jag oktaverna svaga men
intensiva och héller ut dem i deras fulla noterade ldngd.

Under de tre sista tonerna av insatsen av Motiv C 1 T29:4-30:4 stimmer
vinsterhanden in med en understimma pa decima-avstind samt ett upprepat g’ i
T30:1-30:2. Harmoniken &r G7 vilket manifesteras i basstimman samt i
sekundintervallet mellan f och g i vinsterhandens tumme. I T30:3 kommer Motiv
D ensamt vilket leder fram till fjarde slagets forsta attondel som dr harmoniserat
med ett c-moll-ackord med grundtonen pé toppen.

T30:4-31:4: Repetition av T29:4-30:4, enligt monstret fran T22:4-23:4, med
skillnaden att Beethoven skriver poco ritenente, dndrar artikulationen till portato
samt fordndrar ackompanjemanget nadgot. Den artikulationsméssiga utvecklingen
av Motiv C har gitt fran staccato i1 T21:4 till portato i T22:4. Denna utveckling gér
dnnu langre denna ging: den forsta insatsen (T29:4) saknar artikulationsangivelse
medan den andra (T30:4) har portato och den tredje (T31:4) legato. Det &r
intressant att poco ritenente sammanfaller med portatoartikulation bade 1 T22:4—
23:2 och T30:4-31:2. Rosen (2002a, s. 39) hdvdar att Beethoven inte anvénde det
ndgot alderdomliga non-legatospelsittet som normalartikulation utan for att uppna
en mer intressant variation av fakturen. Enligt Rosen foljs nonlegato oftast direkt
av en annan artikulation vilket stimmer vél med detta stille.
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Insatsen inleds staccato och f0ljs d&nnu en gang av ett tyngre och
langsammare portato vilket till sist blommar ut i legato for forsta gangen.
Saledes har motivet presenterats med alla typer av artikulation. For varje
géng blir motivet allt mer expressivt. Anslagshierarkin ér viktig.

Expressivitet och artikulation hinger samman: Beethoven har en dramaturgisk
tanke med sin anvéndning av artikulation satillvida att den ingar i ett storre
formmassigt tdnkande och har en strukturell betydelse. I T31:3 kommer &nyo
Motiv D. De tva forsta sextondelarna dr oackompanjerade medan det sedan
kommer ett c-moll-ackord som fortydligar harmoniken och ger en dnnu mer
avstannande och vilande kénsla jimfort med takten innan. Musiken stannar av for
att kunna starta igen vilket Beethoven anger pé sista attondelen i T31 med ett a
tempo och ett cresc. som stricker sig dnda fram till rinforz. pa andra attondelen 1
T33:3.

T31:4-35:2: Partiet &r som helhet en enda lang kadens vars funktion &r att placera
musiken i en c-moll-tonalitet. Overstimman borjar i T31:4 en sekvensering av
Motiv C legato. Utvecklingen dr saledes: utan artikulationsangivelse i T29:4—
30:4, portato och ritenente i T30:4-31:2 samt legato och a tempo 1 T31:4.
Harmoniken 1 T31:4-33:1 &4r uteslutande dominantisk utifran c-moll.
Vinsterhanden rorelse i T31:4-32:4, G-G-A-H (Motiv A) och c’-H-c’-d” (vilket
kan hirledas frén ett inverterat Motiv D), uppvisar en tendens till motrdrelse mot
hogerhandens melodi. Allegrodelen har hitintills innehéllit monofoni, homofoni
och nu den forsta tendensen till polyfoni, vilken senare kommer att utvecklas.
Skillnaden mot tidigare insatser av Motiv C idr att det denna gang finns en
sextondelsmotor i hdgerhandens understimma som pa varje obetonad attondel ger
rytmiskt driv och ser till att det blir en framatskridande rorelse.

Melodin 1 T33 ir en sekvensering av Motiv C men det vésentliga dr basrorelsen
eb-e-f-eb-f. Harmoniskt passerar vi t och sD/3 for att landa pd subdominanten f-
moll.

Beethoven skriver rinforz. pa vénsterhandsackordet i andra éttondelen i
T33:3. Detta dr en viktig accentuering speciellt med tanke pa att den inte
kommer pa en betonad taktdel. Ackordet dr en fjérdedel ldngt vilket bryter
upp den rytmiska intensiteten som de senaste tvd takterna har byggt upp.

For att forstd detta f-moll-ackord i vénsterhanden dr det av vikt att noggrant
jamfora betydelsen av rinforzando och sforzando. Rinforzando forklaras som
?[...] *forstarkt’ eller ’allt starkare’; anger crescendo eller plotsligt starkare ton
eller ackord (=sforzando) — vilketdera maste man forsoka utldsa av
omstdndigheterna, endr betydelsen dr vacklande” (Musikordboken, 1985, s. 231)
medan sforzando anges betyda ™[...] forcerat, kraftigt markerat” (Ibid., s. 245). 1
forsta satsen av op. 111 anvidnder Beethoven rinforz. endast en gang (T33:3)
medan sf (inklusive varianten sfp) forekommer totalt 78 ginger. 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 maste ha haft en speciell tanke nir han skrev rinforz. i T33:3. Jag
anser att det d&r sammanhanget som skall avgéra hur instruktionen skall
interpreteras. Jag tolkar notbilden som att crescendot gér dnda fram till
T34:1 dédr diminuendokilen star skriven. Vinsterhandens ackord skall dock
betonas inom crescendot.

I T34:1 upprepas f-moll-ackordet med tersen i1 basen med en suckande
melodiavslutning 1 hogerhanden. Beethoven skriver 1 T34:2 p samt poco ritenente
och espressivo pa en altererad variant av dominantens dominant med den laga
kvinten i basen vilket leder till att ackordet far tva kromatiska ledtoner att 16sa upp
(baslinjens ab ner till g och altstimmans f# som stiger till tonikans kvint g).
Melodistimman upprepar tonen c vilket dven gors i T34:4 d& dominantens
dominant aterkommer med tersen i basen (i formen av ett forminskat
septimackord vilket med tanke pd inledningens struktur inte saknar betydelse).
Fran T34:3 ett litet crescendo som leder fram till T35:1 dér tonikan i kvintldge
med grundtonen pa topp har utsmyckats med en drill och ett decrescendo som
stracker sig till upplosningen av kadensen (i realiteten dr det en D64-53-
forhallning).

Det ér viktigt att uppmirksamma att hojdpunkten i kadensens dynamiska
forlopp intriffar pd dominantkvartsextackordet just dd drillen intréder.
Beethoven skriver pd detta sitt for att undvika risken for en betoning pé
dominantuppldsningen. 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
grundkaraktdr med manga dramatiska tempofordndringar och dynamiska
betoningar. Huvudtemat, med dess fyra viktiga motiv, presenteras medan
framforallt Motiv C genomgér ett antal artikulationsforédndringar.

Overledning: T35:3-T49:4

T35:3-38:4: 1 och med a tempo och hogerhandens staccatoinsats av Motiv B i
T35:3 inleds en ny utvecklingsfas i satsen samtidigt som vansterhanden spelar en
skalbaserad motstimma som hdrstammar fran en blandning av Motiv C och D.
Tonikan ir terslos och f. Jag upplever karaktiren som dnnu mer angeldgen an
tidigare. Det finns ndgot starkt padrivande i det faktum att hela 6verledningen har
en sextondelsrorelse 1 minst en stimma. En skillnad mellan dverledningen jamfort
med huvudtemagruppen dr att det inte forekommer nédgra tempoméssiga
fordndringar utan den framatgaende rorelsen &r obruten. Insatsen av Motiv B ér
forskjuten tvé fjardedelar jamfort med de tidigare (T20:1, T21:1 och T29:1) och
kommer nu pa taktens tredje slag. Tredje tonen i Motiv B, den punkterade
fjdrdedelen h, som kommer i T36:1 dr fortfarande sf men 4r nu 6verbunden till det
som blir en sextondelskontrapunktikstimma till satsens attondelsbaserade
overledningstema som presenteras 1 vinsterhanden 1 oktaver. Partiet &ar
komponerat i dubbel kontrapunkt vilket framgér i T40 d& stimmorna byter plats.
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Jag viljer att spela Overledningstemat med fingerlegato och litet pedal.
Karaktiren kommer bést till sin ritt om artikulationen dr mycket tydlig si
att den inneboende oroligheten kommer fram.

Overledningstemat i vinster hand, T36:3-37:2, bygger péd ett kvart- och
sekundintervall samt avslutas med en liten ters. Temats frasering indikerar
Beethoven med en legatobige som stricker sig 6ver de fem forsta tonerna medan
han har satt staccatopunkter under de sista tva.

Enligt Rosen (2002a, s. 19) innebér inte Beethovens artikulation att det &r
nddvindigt att bryta legatobagen fore den sjdtte tonen men att den sjétte och
sjunde tonen skall framhévas. Detta leder till att frasens karaktir fordndras
radikalt. Jag véljer att gora en tydlig artikulationsméssig skillnad mellan de
legaterade och staccaterade tonerna for att framhéva Overledningstemats
karaktér.

Det dr mojligt att i hogerhandens 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 aterfinns 1 T37:1.

T37:2-38:2 &r T36:2-37:2 transponerad en sekund upp med den skillnaden att
forsta tonen 1 vinsterhandens overledningstema ér c, istéllet for a, for att béttre
passa in 1 det harmoniska skeendet.

Hogerhandens rorelse sekvenseras &nnu en gang en sekund upp i T38:2-38:4.
Harmoniken ror sig allt tydligare mot ett Bb7-ackord vilket antyder att en Eb-
tonalitet &r 1 antdgande. I T38:3 forvintar man sig ytterligare en sekvensering av
overledningstemat vilket dock inte sker. Istillet kommer en variation redan fran
de fOrsta staccatodttondelarna vilka leder till en transponerad och augmenterad
insats av Motiv A fran bb i oktaver.

T39-43:2: Avsnittet &r i stort en transponering av T35:3—38:4 med den skillnaden
att stimmorna har bytt plats, att partiet &r transponerat frdn c-moll till Eb-dur samt
att insatsen av Motiv B f0ljs av tre stigande insatser — istéllet for tvd — av
overledningstemat (frén f, g och bb). Upprepningen av eb-oktaven i hogerhanden i
T41 bidrar till att 0ka intensiteten och den framatdrivande kénslan. Varje
transponerad insats av Overledningstemat upplever jag som en stegring av
spanningen. Efter Overledningstemats sista attondel (T42:4) intrdder en
sextondelsrorelse i hogerhanden som leder framat. Harmoniken &r Eb7 vilket
fortsdtter 1 T43:1-43:2 med skalrdrelser i bada hénderna diar hogerhandens
sextondelsrorelse dr 16st baserad pd Motiv D.

T43:3—47:4: Avsnittet dr ett modulerande parti, 1 princip baserat pad T35:3-38:4,
som forbereder sidotemats preparation. Insatsen av Motiv B 1 Ab-dur i
sopranstimman 1 T43:3 foljs av tre stigande insatser av Overledningstemat i
vénsterhanden (frdn g, ab och bb) medan hogerhanden har kontrapunkterande
sextondelar. I T44 viljer Beethoven att byta fasta fortecken till Ab-dur. Skillnaden
mot tidigare partier (T35:3-38:4 och T39-43:2) dr att oktavlidgena har fordndrats.
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Vid forsta insatsen, i T36, rorde sig dverledningstemat i kontra- och stora oktaven
medan sextondelskontrapunktiken befann sig i ettstrukna oktaven. I T44 befinner
sig Overledningstemat i lilla och ettstrukna oktaven medan sextondelsrdrelsen ror
sig 1 tva- och trestrukna oktaven. Min analys &r att det handlar om en ldngsiktigt
uppbyggande mot klimax.

Ett problem med fakturen dr att den inte &r sdrskilt fet och att den klangdkning
som en eventuell omfattande pedalanviandning skulle leda till inte dr av godo.
Beethoven utnyttjade ofta pianots svagaste register genom att krdva mer kraft dn
det kunde uppbringa. Det finns passager ddr instrumenten pa Beethovens tid gav
intrycket av att producera sin maximala volym medan moderna instrument i
sadana passager tenderar att lata veka eftersom de dr kapabla att producera mycket
mer klang i mer fylligt komponerade passager.’® Detta resonemang menar jag kan
appliceras pé passager sdsom exempelvis T108:4—113:4 i forstasatsen av op. 111.

Jag anser att samma situation intréffar redan 1 T44-47:4 (parallellstillet till
T108:4-113:4). Inget av dessa avsnitt klingar mustigt pd ett modernt
instrument. For att kompensera for denna klangliga vekhet véljer jag att
anvinda ganska mycket pedal samt att bdde rytmiskt och dynamiskt driva
musiken framét i en lang linje till T50.

Utvecklingen av 6verledningstemainsatsernas inledande intervallstorlek gér fran
kvart 1 T36, sekund (av harmoniska skél) 1 T37, kvart i T40 och T41, ters i T42
samt sekund i T44, T45 och T46. Sextondelskontrapunktikstimman fortsatter
sekvenseras 1 hogerhanden och stiger en sekund for varje insats. En brytpunkt pa
vigen mot sidotemat intréffar 1 T45 eftersom musiken — jamfort med T37 — har
tagit sig ldngre bort frdn grundtonaliteten vilket Oppnar en vég for vidare
kadensering. I och med den éterstillda tonen a 1 T45:2 sé lases mojligheten upp —
for den harmoniska vig som Beethoven later oss vandra — genom F7°, Bbm och
Ab7 vilken leder fram till Db-dur i T48.

Insats av Overledningstemat fran bb 1 T46:3—47:4. 1 T35:3-38:4 komponerade
Beethoven tvd Overledningstemainsatser i rad innan huvudtemat tilldts bryta sig
tillbaka. Denna ging lyckas Overledningstemat ta sig vidare genom en tredje
insats vilket leder fram mot vad lyssnaren kanske tror skall bli &nnu en temainsats
(enligt monstret frdn T38 didr Motiv A utgjorde de tre sista attondelarna i
vénsterhanden och visade att det var dags for en huvudtemainsats). Denna gang, i
T47:3-47:4, tycks Motiv A frén ab i vansterhanden leda mot en insats av Motiv B
fréan db 1 basen. Sa dr dock icke fallet.

T48-49:4: Vinsterhandens oktavrorelse avbryts abrupt och omformas till ett
sextondelsackompanjemang baserat pd ett Dess-dur-ackord medan hégerhanden
landar pi en halvnot pi f. Beethoven liter dynamiken vixla till ff. Melodin
hoppar fran f* till Db, dvs. ett sprang pa néstan fyra och en halv oktav. Makalost! T
T49 16ses hogerhandens Db upp till D samtidigt som harmoniken foréndras till ett

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.

34



forminskat septimackord byggt fran d (vilket retrospektivt fOrstds som ett
Bb7%/D, tolkat som dominantens ofullkomliga dominant till sidotemats tonika
Ab). Som for att kompensera for melodins stora nedatgdende sprang foljer ett stort
stigande melodiskt sprang upp till cess’. Harmoniskt stegras uttrycket mycket tack
vare den kromatiska baslinje som blir resultatet av utvecklingen i T48-50:1.

Sammanfattning av 6verledningen T35:3-T49:4: Overledningen priglas av en
oavbruten framatstrivande rorelse. Harmoniskt passerar musiken genom
tonaliteterna Cm, Eb och Ab med insats av Motiv B 1 alla dessa tonarter.
Overledningstemat presenteras och intriider varje ging i oktaver.

Sidotemagrupp: T50-T57:4

T50-52:3: Den kromatiskt stigande baslinjen landar pa en eb-oktav sf och
antligen kommer sidotemagruppen som huvudsakligen striacker sig dver T50-55:4
medan det egentliga tematiska materialet presenteras 1 T50-52:2 (T52:3-55:4 ar
en ornamenterad augmentering). Beethoven skriver en decrescendokil fran
sidotemats inledande hojdton till p 1 T51:1. Sidotemats tonart d&r Ab-dur vilket
utifrdn C-moll &r tonikans submediant eller subdominantens parallell och inte i
den for mollsonater mest forekommande tonikaparallelltonarten, vilket hér skulle
bli Ess-dur.’® Beethoven ersatte ibland D-T-forhallandet med mediantisk
harmonik for att etablera en polariserad spédnning mellan mediant och tonika. For
Beethoven var medianter inte enbart en klanglig effekt utan fungerade som en
likvirdig erséttning for dominanten (Rosen, 1995, s. 240 och 244). Beethovens
anvindning av mediantik blir allt vanligare fran pianosonaten op. 106
(Hammarklaver) och framat. Ett mediantiskt forhallande mellan huvud- och
sidotema 4r dock inget specifikt for Beethoven eftersom exempelvis Dittersdorf
introducerade ett sidotema i submedianttonarten i en av sina kvartetter (Wallace,
1986, s. 59).>> Sidotemat bestér av en fran kvinten fallande Ab-dur-treklang samt
en stegvis fallande uppldsning av melodin.

Sidotemats struktur, funktion och kénsla skiljer sig vésentligt fran huvudtemats.
Medan huvudtemat dr framatdrivande oroligt och i fugerad stil s &r sidotemat till
sin grundkaraktéir tdmligen lugnt, avstannade, eftertinksamt och homofont. Den
melodiska rorelsen i sidotemat, om det ens dr mojligt att tala om melodin som ett
tema, dr langsamt fallande trots att de sista tonerna &r forstirkta med sin
overoktav.

For mig kénns sidotemat som ett improvisatoriskt infall. Det dr intressant att
notera hur introduktionens punkterade rytm dyker upp igen, om &n nu i en
mildare form (ej langre dubbelpunkterad). Jag efterstravar en friare kénsla i
sidotemat dven om den storsta delen av den karaktiren redan é&r
inkomponerad i musiken.

** Ett mediantiskt forhdllande mellan huvud- och sidotema aterfinns dven i forstasatsen av
Beethovens pianosonat nr 16, op. 31 nr 1, och nr 21, op. 53 (Waldstein).
3% Karl Ditters von Dittersdorf (1739-1799). Osterrikisk kompositér och violinist.
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Beethoven foreskriver en ldng pedal 6ver hela T50 vilket resulterar i en liggande
Eb-pedal. Egentligen ligger Eb som bordun under ndstan hela sidotemat vars
harmonik viixlar mellan T och D. Aven om sidotemats grundkaraktir ir lugnare
dn huvudtemats sd ror det sig dnda inte om en helt avstannande karaktir,
atminstone inte i de tva forsta takterna eftersom rytmiken fortfarande behaller den
punkterade  rytmen med  sextondelspauser som  andningshdl och
spanningsforhgjare.

Jag viljer att anvinda mer pedal dn Beethoven har skrivit eftersom jag vill
framhéva temats linjdra karaktir. Kompositéren anger bara legatobdge
mellan meloditonerna f och eb och inte mellan vénsterhandens ackord
Ab/Eb och Eb. Uttrycksskillnaden blir tdmligen markant beroende pd hur
man valjer att utfora det. Det finns uppgifter fran Beethovens samtida som
tyder pd att han anvinde pedal betydligt oftare 4n vad hans
pedaliseringsinstruktioner kan fa oss att tro (Rosen, 1995, s. 16). Vi bor
dock inte tolka detta som att han pedaliserade i modern stil utan att pedalen
fortfarande var en speciell effekt for honom. Eftersom Beethoven bara skrev
ut den mest nddvindiga eller ovanliga pedaliseringen krdvs det en
idiomatisk snarare dn bokstavlig tolkning for att pedaliseringen skall passa
det moderna pianot (Ferguson, 1991, s. 163).

T51:4-52:3 utgdr en D7-T-kadens.

T52:3-55:4: Sidotemats andra insats dr ornamenterad och i meno allegro (jfr
T50). Fran T53 skriver Beethoven ett langt ritar-dan-do som stricker sig dnda
fram till T54:4. Kénslan blir kadensartad och &nnu mer improviserad.

Det ar viktigt att undvika att betona den andra tonen i duodecimolen — dven
om den &r sidotemats hogsta strukturellt barande ton (eb’) — eftersom den
forsta tonen ar 6verbunden fran det foregdende ackordet. Jag véljer att spela
den andra insatsen av sidotemat mer poetiskt och fritt jamfort med den
forsta dven om jag fortfarande vill behdlla en tydlig riktning i frasen.
Arabeskfiguren snirklar runt Ab-ackordets tonmaterial.

Jag uppfattar det som om Beethoven komponerar kvintolfigurer i T53 for att gora
melodin mer uttrycksfull och improvisatorisk. Baslinjen dr forandrad jaimfort med
T51-52:2 dér tonen eb fungerade som pedalpunkt genom hela passagen.
Brytpunkten blir ndr kvartsextackordet — som i T51:3 var en fjardedel med
sextondelsupptakt — i T53:2 reduceras till en sextondel och Eb-dur-ackordet
kommer redan pé tredje slaget, istdllet for pa fjarde som 1 T51. I T53:4 intréder
C7"/E vilket leder till en kadensbildning mot f-moll medan motsvarande passage
1 T52 gick fran Eb7 till Ab/Eb. Kénslan blir att sidotemat harmoniskt forsoker leta
sig tillbaka till satsens hemtonart c-moll. Sidotemats periodiska struktur dr saledes
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 dr ett kadenseranade forsok att tonalt ta sig hem som inte riktigt
lyckas, tror lyssnaren, eftersom Eb7-ackordet l16ses upp till att Ab/C. Redan vid
det forsta 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 spénningsfylld
karaktér trots lugnet och den svaga dynamiska nyansen.

| Jag behaller sjalvfallet det ritarderade tempot i pausen i T55.

T55:4-57:4: Ur tystnaden bryter en fallande sextondelsrorelse vildsamt fram.
Figuren 4r baserad pa ett brutet D’ vilket harmoniskt forstds som ett Bb7" utan
grundton men som lyssnaren skulle kunna tolka som en ofullkomlig dominant pa
vég tillbaka till hemtonarten c-moll pd grund av de tidigare takternas harmoniska
antydningar om var musiken dr pa vag. Sa dr dock inte fallet. Dynamiken &r ff och
vénsterhanden stoder hogerhandens figuration med tvd bastanta ackord, i T55:4
och T56:1, samtidigt som Beethoven anger Tempo I. Frdn och med andra
attondelen 1 T56 foljer hdnderna varandra pa oktavavstand.

Beethoven dr mycket noggrann med sitt notationssatt eftersom han bemddar
sig om att sammanbinda varje par av noter med en bage. Varfor noterade
han musiken pé detta vis? Jag viljer att tolka det som att han vill forsdkra
sig om att rorelsen inte spelas helt legato utan att det finns ett latent
betoningsmonster — en viss ryckighet — s att kinslan blir gastkramande och
resultatet dnnu mer effektfullt. Notationen dr mojlig att tolka som ett
tekniskt tips frdn Beethoven eftersom det dr betydligt mer bekvimt och
tekniskt effektivt att utfora rorelsen pd det sdttet i och med att det blir
mdjligt att anvinda sig av en kombination av armtyngd och rotationsrorelse
1 storre grad dn vad som annars hade varit mojligt. Jag spelar partiet helt
utan pedal.

Sextondelsfigurationen av det forminskade septimackordet bryts i T57:2. P4 en
sextondel fordndrar Beethoven dynamiken fran ff'till p samtidigt som han skriver
non ligato och cresc. Den ackordiska figuren ersétts av en rorelse baserad péa en
Ab-durskala som borjar pd kvintens inledningston och avslutas med en liten
snirklande sextondelsfigur. Beethovens dynamiska skillnader dr brutala: fran ff i
T56 ner till p pa forsta sextondelen 1 T57:1, foljt av ett crescendo upp till ffigen i
TS8.

Vilken effekt efterstravar Beethoven nér han skriver non ligato? Jag tinker
mig att han vill forsdkra sig om att det blir en sd stor kontrast som mojligt,
dvs. att det dr meningen att interpreten skall forsoka undvika att spela allt
for tungt utan strdva efter en ndgot lattare karaktir vilket rent tekniskt
uppnas genom att uteslutande anvénda sig av ett fingerbaserat anslag.

Drake (1981, s. 133-134) menar att det existerar en korrelation mellan non legato
och ldtthet hos Beethoven eftersom Czerny specifikt berdr det i sin pianoskola.
Snabba partier skall enligt Czerny utféras med en krafsande fingerrorelse.

Sammanfattning av sidotemagruppen T50-57:4: Sidotemagruppen utgdr en stor

kontrast mot huvudtemagruppen och 6verledningsdelen. Dir de tidigare delarna ar
angeldgna, rytmiskt drivande och svérstoppade &r sidotemat eftertinksamt,
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avstannande och forhallandevis kort. Partiet avslutas med ett kortvarigt kraftfullt
utbrott som fungerar som en dverledning till ndsta formdel.

Slutgrupp: T58—69:4

T58-61:2: Partiet bestdr av tre insatser av Motiv B — sekvenserade en stor sekund
ner varje gang — ff 1 oktaver i basen, med sf pd den tredje tonen, foljt av ett
treklangstema bestdende av ett brutet Ab-dur-ackord nerifrin vilket kan betraktas
som en retrograd version av sidotemats inledning. Hogerhandens brutna
sextondelsackord fortydligar harmoniken. Sextondelsrorelsens toppton stiger fran
£ 1 T58, bb” i T59:1 till eb’ i T59:4.

Beethoven dr noggrann med artikulationen: fjardedelen eb i T60:3 ar inte
staccaterad som de tidigare utan han madste ha ténkt sig en nagot ldngre
klang. Jag viljer att binda kadensmotivet med pedalen for att fi en
legatokaraktir som kontrast.

Beethoven anger sf bdde i basen och i hogerhandens sextondelsfigur i T58:3 och
T59:4. Temats karaktir blir hir ndgot militdrmarschartad. Benestad (1978/1994, s.
191) skriver att Beethoven under dren efter att han 1803-1804 komponerat sin
tredje symfoni i Ess-dur op. 55 (Eroica) experimenterade mycket med sin
anvindning av kontraster samt att han bdrjade anvinda marschteman. Benestad
pastar att detta inte gar att forstd pd annat vis dn som spar frdn
revolutionsmusikens idévérld. Ratner (1980, s. 16) menar dock att manga
forstasatser 1 framforallt symfonier och konserter innehdll marschinslag och att
dessa gav édhdraren en kénsla av myndighet samt av ryttaren med alla hans krafter
och férmagor.

T61:3-64:4: Avsnittet dr en variant av T58-61:3 med de fordndringarna att
insatserna av Motiv B sker i hogerhanden, forskjutna tva fjardedelar, samtidigt
som hogerhanden har ett ackordiskt ackompanjemang i upprepade attondelar
medan vinsterhanden har en sextondelsrorelse. Den upptaktiska sextondelsfiguren
foregds av en sextondelspaus och inleds med en skalrérelse som borjar pa
ackordets ters, gar ner till inledningstonen, upp till sekunden och slutar pa
grundtonen. Sextondelsfiguren kan kanske ses som avldgset hirledd fran
hogerhandens kvintolfigur i T53. I T62:3 kommer en insats av Motiv B frén gb i
hogerhanden. Sextondelsfiguren i basen utgér nu fran ackordets kvint, gr ner till
den hojda sekunden, upp till kvarten och slutar pa tersen. Fran T63:3 foljer Motiv
B i db-moll enligt monstret fran T60 med den skillnaden att fran T64:1 kommer
ett parti med véxlingar mellan D och T i Ab-dur. Hogerhanden spelar det
treklangstema som vinsterhanden hade i T60:3—61:2 men nu frén ab” till eb’ och
som extra betoning si smyckas hojdtonen eb’ med en drill som stegvis 16ser upp
sig fran tonikans kvint upp till grundtonen.

T65:3—66:4: En insats av hogerhandens kadenserande figur, enligt T64:3-65:2,
med den skillnaden att figuren dr transponerad en oktav ner. I T66:3 paborjar
Beethoven det som skulle ha kunnat bli ytterligare en insats av den kadenserande
figuren men som visar sig endast bli den upptaktiska attondelen eb' foljd av en
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drill pa eb' med avslutning. Hoger och vénster hands stimmor méts upp och
inleder unisont den stigande rorelse som fran de tva sista sextondelarna i T66:4 ér
baserad pa en Ass-durskala.

T67-69:4: Hénderna spelar i T66:4-68:4 unisont pd oktavavstdnd med sf-
betoningar pa varje fjardedels forsta sextondel. Vinsterhandens sextondelsfigur,
som pagdtt dnda sedan T63:3, mots upp av hogerhanden och rorelsen formligen
forsar vidare. De betonade fjirdedelarna (ab'-c*-eb’f%) bildar tillsammans ett
Ab6-ackord. T68 dr identisk med T67 men transponerad en oktav upp. Rorelsen
kulminerar med ab-oktav (ab’, ab®) i hoger samt ab' i vinster hand ff och staccato
som foljs av tva ab-oktaver (ab', ab” och Ab, Ab,) tva oktaver ner. Efter denna
dramatiska urladdning foljs en mycket spianningsladdad punkterad fjardedelspaus.
Motiv A inleder upptaktiskt reprisen av expositionen.

Vid reprisen av expositionen, nir vi aterkommer till T19, har Motiv A redan
spelats ff medan Beethoven skriver 1 T19:1. Ror det sig om slarv, ér det
underforstatt att hela temainsatsen ar ff direkt andra gangen eller ar det ett
medvetet val som bor forstds som att den forsta gesten utfors f dven i
reprisen? Jag spelar hela partiet ff for att signalera en &dnnu storre upprordhet
vid reprisen av expositionen.

Sammanfattning av dverledningen T58-69:4: Avsnittet dr ett kraftfullt parti med
flera insatser av Motiv B med heroisk kédnsla. I T64:3-65:2 introduceras ett
kadenstema med starkt avslutande karaktar.

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 bade en strukturell och kidnsloméssig betydelse for
verkets forstdelse. Det ér intressant att notera att expositionen slutar pd samma sitt
som den borjade, med en unison insats i bada hinderna. Expositionens slut f6ljs
av fortsatt unison faktur bade fOrsta gangen (reprisen) och andra gangen
(fortséttningen in i genomforingen).

Genomforing: T70-91:4
Genomforingens forsta fas: T70—-75:4

T69-70:4: T69[2]:1-69:[2]2 &r identisk med T69[1]:1-69[1]:2 med den
skillnaden att andra gingen ar den ytterst spanningsfyllda pausen forlangd till tre
fjardedelar.’® Lyssnaren hélls i ett jarngrepp, spiant undrande vad som skall
komma hérnést. [ T70:2 bryts tystnaden av ett unisont g p i fyra oktaver.

Uppmaérksamma artikulationsskillnaden mellan ab-oktaverna som var
staccaterade medan g-oktaven saknar artikulationsangivelse. En
halvtonsrorelse och en mycket stor dynamisk fordndring, dértill pd ett
obetonat taktslag, intrider. Ar harmoniken pé viig mot G-dur/moll eller ror
det sig om en dominant till C-dur/moll? Jag vill med hjélp av olika anslag

% T69[1] indikerar att jag syftar pa T69 i forsta reprisklammern medan T69[2] syftar pa samma
takt 1 andra klammern.
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framhdva den milsvida kidnsloméssiga skillnaden mellan dessa tva oktaver.
Spéanningen skall hallas olidlig.

T71-75:4: Efter tva och en halv fjdrdedels paus intrdder Motiv A upptaktiskt till
T71:2 dér Beethoven landar pé ett D-dur-ackord sf med tersen i basen. I T72 sker
ett byte till g-molls fortecken. Néastan en hel takts paus, T71:3-72:3, foregar den
andra upptaktiska insatsen av Motiv A p i g-moll ddr temat spelas i oktaver. Det &r
intressant att ligga madrke till Beethovens anvindning av pauser i detta parti.
Resultatet blir att han skapar kraftfulla betoningar nir insatser av Motiv A
forskjuts inom takten.

Fran T72:3 foljer tre i sekunder fallande sekvenserade insatser av Motiv B i
dubbla staccato-oktaver. Sekvenseringen (jfr monstret i T58-60:4 etc.) leder till
att det uppstdr en kromatisk rorelse frdn motivets sista ton till den forsta i nésta
insats. Beethovens sitt att anvdnda Motiv B 1 T72:3-75:4 paminner om
overledningspartiet T58—61:2. Detta forfarande skapar en kinsla av kontinuitet.
Skillnaden &r egentligen bara dynamiken samt avslutningen av kadensmotivet. |
T75:1 har Motiv B landat pd tonen d vilken f6ljs av kadensmotivet fran T60:3—
61:2 transponerat till en g-moll-treklang som bryts fran kvint upp till kvint i
unisona oktaver.

Baslinjen faller i T75:4 en sekund till ¢ samtidigt som hogerhanden hoppar en
oktav ner till ett D-dur-ackord med grundtonen pd topp. Resultatet blir ett
dominantackord med septimen i basen vars inneboende dissonans strivar efter att
16sas upp sa snart som mojligt.

Sammanfattning av genomforingens forsta fas T70-75:4: Inget nytt tematiskt
material presenteras i denna del. Partiet dr uteslutande baserat pa sekvensering av
Motiv B samt det avslutande och kadenserande treklangsmotivet som hirstammar
bade fran T60:3—-61:2 och frin sidotemat T50-52:3. Jag far uppfattningen att det
handlar om en uppladdning tack vare den bekvémt fallande sekvenseringen och
den genomgéende svaga nyansen.

Genomforingens andra fas: T76-85:4

Tema 2

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

T76-85:4: Avsnittet T76-81:4 dr 1 princip en direkt fugaexposition med fugatema
och kontrasubjekt. Dérefter foljer ett 6verledningsparti, T82—-85:4, samt ett avsnitt
av modulerande karaktér, T86-91:4, med insatser av Motiv B innan atertagningen
borjar 1 T92.

T76-77:4: 1 T76:1 kommer en insats av det sdngbara fugatemat Tema 2 som dr
baserat pa Motiv B med intervallisk fordndring — liten ters har blivit liten sekund,
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forminskad kvart blivit forminskad kvint och férminskad septim dndrats till stor
sext med drill — och med rytmisk augmentation. Beethoven tycks vid
kompositionen av detta tema varit mer intresserad av dess melodiska riktning &n
av exakta intervallférhallanden (Rosen, 1997, s. 441-442). Vinsterhandens
oktaver pd h och g i T76:1-76:3 kénns som en avslutning av det tidigare temat
och som en tydlig kadensering till en G-dur-tonalitet. Vénsterhandens
kontrasubjekt i T76:3—77:4 ser jag som en variant av Motiv B och C déir
intervallen har anpassats for att battre passa in i det harmoniska sammanhanget.
Kontrasubjektets karaktdr dr mer instrumentalt jimfort med det vokala Tema 2.
Meloditonerna eb' och a’ i T76:3—77:2 samt bastonerna ¢' och f#° i T76:4-77:2
bildar tillsammans ett F#°’. En variant av Motiv C fortsitter i vénsterhandens
normalartikulerade attondelar medan hogerhanden har en drill som bidrar till att
behalla spanningen.

I fugan menar jag att artikulationen av temainsatserna dr avgorande for varje
temas karaktdr (jfr resonemanget kring huvudtemats olika artikulationer
under huvudtemagruppen i expositionen).

T78-79:4: 1 T78 en insats av Tema 2 i basstimman frdn g. Hogerhanden har i
T78:3-80:2 insatser av Motiv B-D (dven om Motiv D dr nagot fordndrat).
Meloditonen h’ i T79:1 tillsammans med bastonerna ab’ och d’ i T78:3—79:2
bildar teoretiskt ett kvintlost H” dven om de aldrig far klinga samtidigt.

T80-81:4: Takten inleds med en insats av Tema 2 frdn c 1 sopranstimman och
fugan blir nu trestimmig. I altstimman kommer Motiv B-D i f-moll i T80:3—-82:2.
Basstimmans figur i T80:2—81:1 foljer ett monster som kédnns igen frdn Motiv A
och B: intervallen liten ters och kvart foljer pd varandra men med inverterad
riktning (ab’-f’-bb’-g’-c”) foljt av oktavsprang ner fran sista c. Jag anser att det
forst dr nér basstimmans fjardedelsrorelse intrdder som figuren borjar kéinnas som
en basstimma. Fjardedelsrorelsen fran T80:3 leder fram mot en snabbt
overgdende kadens i f-moll. Tonerna e', g' och db® i hogerhanden i T81:1-81:2
samt bastonen bb’ i T81:1 bildar tillsammans ett E°’. De tre forminskade
septimackorden fran introduktionen har dnnu en gang &aterkommit i samma
ordning.

T82-83:4: Anda sedan hdgerhandens forsta d i T76:1 har det funnits en stigande
om #n utsmyckad urlinje som passerat d'-eb'-f#'-g'-ab'-c’-db>-e* for att
kulminera pa f* i T82:1 efter en drill.

Aven om Beethoven foreskriver sempre p i T73 s4 finns det 4nda en logisk
dynamisk utveckling inom nyansen hit — inte minst med tanke pa
fordndringen av register och faktur — som jag véljer att ta fasta pa.

Vinsterhandens linje frén f till e med drill uppfattar jag som hérledd frén Tema 2 1

inversion. Sextondelsfiguren i hdgerhanden kinns besldktad med den i T25:4—
26:3. T83 ér sa gott som identisk med T82 men transponerad en oktav ner.
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Klangen blir klart fordndrad av oktavtransponeringen. Jag anser att det finns
en viktig podng med att hélla tillbaka den tdmligen naturliga viljan till att
borja crescendot redan i1 denna takt (T83) for att spara pa effekten till de
néstfoljande tva takterna i syfte att behalla spanningen sé linge som majligt.

T84-85:4: Slaktskapet med T26:1-26:2 framtrdder &nnu tydligare eftersom
hogerhandens linje stiger och Beethoven skriver cresc. fram till f 1 T86. Jag
upplever det som om musiken ohejdbart dr pad vdg framat. Baslinjen faller
diatoniskt frdn F till C och sedan i sma sekunder for att landa pa F#; pd andra
attondelen i T85:1. Harmoniken blir i T85 ett F#°. Ur hdgerhandens
sextondelsfigur i T84 utvecklas ett brutet ackompanjemang. I basstimman
forekommer tonen f# fyra génger, varav tre som oktav, alla gdnger pd obetonade
attondelar. Detta resulterar i1 att kdnslan blir starkt padrivande framét. Den
harmoniska spénningen vill 16sa upp sig for att kunna landa pé tonikan igen.

Sammanfattning av genomforingens andra fas T76—85:4: Presentationen av Tema
2 leder fram till satsens mest polyfona parti hitintills, en regelrétt fugaexposition.
Jag uppfattar avsnittet som en enda ldng uppbyggnad infor genomforingens tredje
fas (och 1 forldngningen till dtertagningen).

Genomforingens tredje fas: T86—91:4

T86-89:4: Avsnittet innehdller fyra insatser av Motiv B harmoniserat med ett G-
dur-ackord samt de tre forminskade septimackorden, i samma ordning som i
satsens inledning, med en latent g-pedal. Insatserna stiger forst med kvartintervall
(g'-c>-f) och avslutningsvis med sekund (g?). Vinsterhanden har
sextondelsfigurer som pauserar pa den fOrsta sextondelen i de tre forsta
fjdrdedelarna 1 varje takt, litet enligt samma monster som T61:3—63:3.

Kénslan ér brutalt otalig och musiken vill vidare till atertagningen men é&r
inte riktigt redo dnnu eftersom harmoniken forst méste uppldsas till tonikan.
Vinsterhandens sextondelsfigur 1 T86 &dr gastkramande med sin
sextondelspaus och dr en variant av Motiv A med fordandrad rytm. Jag spelar
avsnittet med en furids framatriktning.

Beethoven byter fasta fortecken till c-moll 1 T87 trots att musiken harmoniskt inte
har landat dir dnnu.

T90-91:4: Melodiskt tycks det som om atertagningen bdorjar hdr trots att
harmoniken @nnu inte har upplosts till c-moll. For forsta géngen i1 den
sekvensering som pégatt sedan T86 foljs Motiv B av Motiv C 1 figurerad form
(baserad pa Motiv D) unisont (som i T24:1-24:4 men med den skillnaden att
hogerhanden &r transponerad tre oktaver upp och vinsterhanden en oktav).

Avstandet pa tre oktaver mellan hénderna kéinns for mig symboliskt

expressivt. Beethoven arbetar mycket med de registerméssiga avstanden i
detta verk. I tidigare insatser av Motiv D har avstdndet varit en oktav mellan
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stimmorna. I detta parti bli klangen ihélig och inte direkt fyllig trots att jag
véljer att spela figuren med ett tydligt crescendo.

I T91:4 nér rorelsen dntligen fram till ett ¢ och det kdnns som om vi tonalt har
hittat hem vilket forstdrks av att Motiv A kommer upptaktiskt men med fordndrad

rytm.

Sammanfattning av genomforingen T69-91:4: Genomféringen &r i stort sett en
fuga dér kontrasubjektet dr relaterat till Motiv B. Harmoniken bygger precis som i
inledningen pa forminskade septimackord i fast ordningsfoljd. Min upplevelse blir
att ju mer spanningsfylld musiken dr desto mer polyfont dr den komponerad.
GenomfOringen dr tidmligen kort vilket dr typiskt for Beethovens sena
pianosonater och strékkvartetter (jfr Cooper, 1970, s. 421).

Atertagning: T91:4-T149:4
Atertagningens huvudtemagrupp: T91:4-T99:4

T91:4-99:4: Atertagningen inleds med huvudtemat unisont precis som i
expositionens T21-22:4 men partiet T93:4-97:3 ansluter sig i Ovrigt mer till
T29:1-33:3.

Vid upprepningen av Motiv C i T93:4 vixlar Beethoven plotsligt dynamik
till p och passagen frdn T30:4-31:4 aterkommer nagot férdndrad men framst
transponerad upp en oktav och nu med ett utskrivet ritardando — till skillnad
mot poco ritenente — vilket jag menar bor tolkas som att detta ar ett tillfélle
till att expressivt nyttja detta tematiska material s4 mycket som det bara &r
mdjligt. Passagen innehdller en stor spidnning som jag véljer att realisera
genom att ta mig vissa rytmiska friheter.

I T94:4-96:4 kommer den fOrsta spdnnande strukturella fordndringen i
atertagningen jamfort med expositionen. I expositionen lag tyngdpunkten pa
repetitionen av Motiv A och B medan det i atertagningen laggs storre vikt vid
Motiv C och D (Motiv B och Tema 2 dominerar genomfGringen). I princip ér
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 dér allt momentum som byggts
upp 1 den fordréjda kadensen fram till T92 pa tre takter fullstindigt
avstannar igen i en spanningsfylld vila dér jag kdnner att musiken samlar
kraft infér det kommande utbrottet.

En liten kontrapunktisk stimma baserad pa Motiv A aterfinns i tenorstimman
T95:1-95:2. Insats av Motiv C 1 T95:4, enligt monstret fran T31:4-35:2, samtidigt
som Beethoven skriver a fempo och cresc. 1 T31:4-35:2 hade insatsen en
legatokaraktir och ingick i ett homofont parti medan det nu ror det sig om oktaver
i bdda hénderna noterade som sextondelsnot och sextondelspaus. Vénsterhanden
har en pedalpunkt pa h 1 T95:4-96:2 medan hdgerhanden spelar Motiv C i oktaver
med samma tonmaterial som i den tidigare passagen. Brytpunkten intrédffar
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melodiskt sett efter andra dttondelen 1 T97:3 med hogerhandsoktaverna g-f-eb. I
T33:3 var rorelsen 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 dver hela takten vilket ger en stor klanglig
kontrast jaimfort med foregaende tvé takter som préglats av en staccatoartad
karaktidr. Harmoniken &r Db/F och hogerhandens melodi dr byggd pa
ackordbrytningar forst uppédt och sedan nedét. Kanske kan rorelsen forstds
som en variant av expositionens sidotema eller kadenstema. Db-dur é&r
tonartens neapolitanska sextackord och &r mycket uttrycksfullt. Klangligt
uppfattar jag det som om Beethoven ger oss inblick i en annan vérld, men
bara for en liten stund. Jag ser partiet som ndgot dromskt.

Beethoven skriver dimin. i T99:1 samt ger instruktionen att hogerpedalen skall
sldppas upp precis péa taktstrecket vilket resulterar i ytterligare en klanglig
kontrast. Harmoniken flyttar sig frdn Db/F under den forsta dttondelen till att bli
C/E for att sedan vila pa ett C7”/E i en synkoperad fjdrdedel samtidigt som
Beethoven skriver espressivo, poco ritenente och en decrescendokil.

Detta decrescendo &r litt att missforstd eftersom det i vissa utgévor dr
utskrivet som véldigt kort. Vid en ndrmare studie av faksimilutgavan dr det
uppenbart att Beethoven har menat ett decrescendo fram till slutet av T99.
Om notationen hade varit annorlunda skulle det varit mycket logiskt att
forsta decrescendokilen som en form av accent pa C7°°/E-ackordet men i
nuldget menar jag att en eventuell betoning inte far sticka ut for mycket ur
taktens helhetsdiminuendo. Rosen (2002a, s. 98) anser att espressivo och
poco ritenente i T99:4 i praktiken bara giller C7°°/E-ackordet. Beethoven
skriver espressivo vid tva tillfillen i denna sats, 1 T34:2 och T99:3. I bida
fallen ror det sig om starkt kadensbetonade passager som leder till
overledningsdelen i expositionen respektive atertagningen. I praktiken blir
det en liten dragning Over hela figuren men med sdrskild betoning pa
C7"/E-ackordet.

Takten avslutas med Motiv A 1 basstimman som en forberedelse for en insats av
Motiv B 1 f-moll.

Sammanfattning av atertagningens huvudtemagrupp T92-99:4:
Huvudtemagruppen i expositionen dr nistan 17 takter (T18:4-35:2) men har i
atertagningen reducerats till 8 takter (T92-99:4). Efter en tidmligen kort
genomforing pa 22 takter (T70-T91:4), jamfort med expositionens 51 takter
(T18:4-69:4), kinns det logiskt att huvudtemagruppen i &tertagningen &ar
kondenserad for att bereda plats at sidotemagruppen samt den kommande codan
som lutar 4t subdominanthallet.

Atertagningens overledning: T100-T115:4

T100-108:3: Beethoven skriver f och a tempo 1 T100:1.
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Rosen (2002a, s. 98) menar att detta a tempo egentligen skall borja med
upptakten medan Arthur Schnabel (1953, s. 830) menar att Motiv A
fortfarande befinner sig i poco ritenente.’” For mig dr detta ett
interpretatoriskt problematiskt stélle eftersom Beethoven dr vildigt tydlig
med sin placering av a tempo. Jag dr bendgen att hilla med Rosen om a
tempo-analysen eftersom den kédnns vildigt logisk. Schnabels ldsning av
nottexten stimmer dock bittre 6verens med det som Beethoven de facto har
skrivit. Det som gor detta stdlle s& komplext &r att jag uppfattar det som om
det dr tva samtidiga musikaliska skeenden som strivar at olika hall. Jag
borjar dverledningspartiet a tempo och f direkt pd upptakten i en furids
karaktdr. For mig dr det uppenbart att f och a fempo-indikering skall hora
thop med den upptaktiska insatsen av Motiv A 1 T99:4. Det kinns valdigt
mérkligt att inte komma igdng med temats driv forrdn péd nésta takts forsta
slag.

I T100:1-104:2 kommer en insats av Motiv B, i f-moll, i basstimman foljd av tre
diatoniskt stigande insatser av Overledningstemat i hogerhanden samtidigt som
sextondelskontrapunktikstimman fortsdtter. Sextondelsstimman péminner om
insatsen 1 T39 dé temat presenterades i Eb-dur. Vinsterhandens rorelse i T102 ér
identisk med T42 medan hogerhandens dverledningstema har forandrats ndgot sa
att insatsen borjar pd f men istéllet for en ldng bdge skriver Beethoven en kort
mellan de tvé forsta oktaverna (f'-g') samt en ny bage mellan de néstfoljande tre
([6verbundet] g'-g'-c”). Temats kurvatur &r forindrad och den rytmiska
overbindningen frén ett obetonat taktslag till ett betonat gor att karaktdren blir
dnnu mer angeldgen och pédrivande. Vinsterhandens sextondelsrorelse i T103
paminner om den i T43 med den skillnaden att de atta sista sextondelarna &r
fordndrade. I T43 ledde figuren till en insats av Motiv B fran ab i T43:3 men nu ér
malet istdllet en insats av Motiv B 1 T104:3, i bb-moll. Hogerhandens
overledningstema &r rytmiskt fordndrat enligt monstret frin foregaende takt och
borjar sin insats pa g. Hogerhandens stimma 4r 1 T103:4 identisk med T42:4, fast
transponerad. Sextondelsrorelsen 1 T104:1-104:2 befédster den dominantiska F7"-
karaktéren som musiken nddde redan i T103:4.

T104:3—108:3: Avsnittet dr konstruerat enligt samma princip som T100:1-104:2.
Sopranstimmans insats av Motiv B 1 Bb-moll {6ljs av tre stigande insatser av
overledningstemat i vinsterhanden (fran f°, bb? och ¢'). Direfter foljer en insats
av Motiv B 1 Db-dur — dvs. samma tonart som det avslutande partiet i
expositionens overledning i T48-49:4 — i hogerhanden som leder vidare mot ett
sekvenserande Overledningsparti till sidotemat. Musiken dr dock inte framme vid
overledningen énnu utan maste passera genom ytterligare ett sekvensparti forst.
Med undantag for den forsta dttondelen i T105:3 sa ar rorelsen identisk med T45.
Foljande passager é&r transponerade en oktav ner: sextondelsrorelsen i
hogerhanden T105:3—107:4 (T45:3-47:4), T106 (T46), hogerhandens sextondelar
och hogerhanden dnda fram till de tre sista attondelarna i T107 (T47).

7 Arthur Schnabel (1882-1951). Polskfodd pianist och pedagog som var specialist pa
wienklassicismen.
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T108:4-113:4: Pa de tre sista sextondelarna 1 T108 bdrjar en rorelse 1 parallella
decimor. Harmoniken i T108:4 kan enharmoniskt forstds som ett F#°'.
Decimaavstdndet behdlls mellan stimmorna fram till ndst sista sextondelen i
T110. Vinsterhandsrorelsen 1 T109 pdminner starkt om T104:1-104:2. De tre
sista sextondelarna i T109 bildar tillsammans ett H°’. Sextondelsrorelsen i
T110:1-110:4 pdminner om forra takten men &r transponerad en sekund upp. De
tre sista sextondelarna antyder ett E°’. Ytterligare en gang har de tre forminskade
septimackorden fran inledningen aterkommit i samma ordning vid en hdjdpunkt.
Taktens sista sextondel, som enligt tidigare monster skulle ha stigit till den hogsta
tonen 1 ackordet, tvingar Beethoven ner en oktav.

For mig kénns det som om kompositéren sager att det dnnu inte dr dags for
temat att na sin slutgiltiga eruption utan istéllet pressar locket hardare mot
den kokande grytan. Decimaavstandet mellan stimmorna ersitts med ett
sextintervall vilket bildligt kinns som om livsrummet krymper samtidigt
som klangen titnar. Sextondelsrytmen fortsitter ofortrutet och jag gor ett
langt crescendo dnda fram till T114.

Fran fjirde sextondelen i T111 minskar avstandet mellan stimmorna till en ters.
De tre sista sextondelarna i takten bildar tillsammans ett F#°". I T112 fortsétter
sextondelsrorelsen i stigande sekvenser dir de tre sista sextondelarna tillsammans
bildar ett H”. De forminskade septimackorden fran inledningen aterkommer dnnu
en gang men nu bara de tva forsta ackorden. Sextondelsrorelsen fortsitter
ofortrutligt stiga och kulminerar i en rytmiskt fordndrad insats av Motiv A i1
sopranstimman i1 T113:4 medan vinsterhanden tvingas kasta sig ner tre och en
halv oktav for att gora en motrorelse genom G och F vilka leder vidare till den
kommande ackompanjemangsfigurens lagsta ton Eb.

T114:1-115:4: Precis som i expositionen avslutas éverledningen med en tva takter
lang kadensering till sidotemat (jfr T48-49:4). Denna ging passerar
overledningen harmoniskt genom Cm/Eb, C7/C, Fm samt F#°'. AckordfSljden
forstar jag som en kadens mot C-dur: t-SD/3-s-DP°"/3. Melodin i hogerhanden
faller fran c* (satsens hogsta ton hitintills) ner till C, ett avstind pa fem oktaver.
Melodin ror sig enbart i extremregistren. I T115 faller meloditonen ner till F; bara
for att direkt stiga till ¢* igen. Beethoven skriver sf pa alla fyra meloditonerna i
denna kadensering medan han i T48-49:4 bara skrev sf pa de tre sista
meloditonerna, dven om dynamiken dé var ff.

Sammanfattning av dtertagningens dverledning T100-T115:4: I expositionen var
overledningspartiet 14,5 takter (T35:3—49:4) medan det i1 atertagningen ar 16
takter (T100-115:4) pd grund av att partierna dr nagot olika konstruerade.
Expositionens Overledning ledde till sidotemats insats 1 Ab—dur medan
atertagningens parti leder till tonikavariantens tonart C-dur. Det dr intressant att
notera att stimmorna har bytt plats jimfort med expositionens Gverledning
eftersom Motiv B dir forst intrdder i basstimman.

Atertagningens sidotemagrupp: T116-T134:4
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T116-121:3: Sidotemat intrdder i tonikavarianttonarten C-dur och dr identiskt
med T50-52:3 med den skillnaden att vénsterhandens inledande oktav &r
transponerad en sext ner till g medan ackordet dr transponerat upp en ters, pa
samma vis som melodin. Den ornamenterade andra insatsen av sidotemat (T118-
121:3) &r baserad pd T52:3-55:4 men arabeskfiguren ér litet mer utbroderad: den
figur som tidigare var en sextol har nu blivit en nonol. Principen &r dock
fortfarande den samma: figuren snirklar runt sidotemat i en kadensartad passage
samtidigt som Beethoven skriver meno allegro.

Eftersom figuren innehdller fler toner denna géng fér interpreten storre
mdjlighet att breda ut sin tolkning av temat. Jag véljer att framhdva 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 frdn T53-55:4.
Kadenseringen landar pa ett C/E. Av registermidssiga skdl har Beethoven varit
tvungen att forédndra stimfordelningen mellan hénderna inom ackorden.

T121:4-123:4: Istillet for den furidsa sextondelsfigur som bryter ut Tempo 11 T55
foljer hér ett inskjutet kadenserande parti som borjar med en sextondelsupptakt
med D’ vilket leder vidare till en progression genom E°, G7°**° och E* for att
slutligen passera G7%" utan grundton (Db7-enharmoniskt).

Melodiken och rytmiken gor att avsnittet kdnns som en forlingning av
Adagio-partiet dven om musiken befinner sig i Tempo I. Vid cresc.-
markeringen tycker jag att det kinns som om musiken &dr pa vég igen vilket
dock visar sig vara fel eftersom utvecklingen bryts av en ytterligare
sidotemainsats. Jag véljer att ta fasta pa Beethovencrescendot fram till T124
samt ta litet extra tid vid 6vergangen for att markera dess uttrycksfullhet.*®

T124-134:4: Sidotemagruppens andra, transformerade, insats kommer 1 T124 p i
f-moll.

F-moll dr en vanligt forekommande tonart for musik av stormande, dyster
och sorglig karaktir (Mellers, 1983, s. 251). Mgjligtvis kan man tolka
partiet som en aterblick till inledningen av fOrstasatsen i pianosonat nr 23,
op. 57 (Appassionata) (Cooper, 1970, s. 200). Jag far kdnslan av att
Beethoven inte riktigt formér ga vidare utan anser att sidotemat maste fa
horas dnnu en géng. Detta visar jag genom att ge temat en litet mer dromsk
och bakatblickande karaktér.

Denna andra gang intrdder sidotemainsatsen i1 oktaver i basstimman vilket gor att
karaktiren blir mycket mystisk och introvert samtidigt som sldktskapet med
overledningstemat blir @nnu tydligare. Hogerhanden har brutna ackord i
sextondelar och fjirdedelar, alltid med pauser pa forsta och tredje slagets forsta
sextondelar. Harmoniken vixlar mellan Fm och C7. Sidotemats rytm dr foréndrad:

% Ett Beethovencrescendo ir ett crescendo som leder direkt till en svag nyans.
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den forsta tonens dr en punkterad halvnot pa forsta slaget istdllet for en halvnot
placerad pa tredje slaget. Denna forandring dr en logisk nddvindighet for att
lyssnaren skall kéinna att hogerhandens sista meloditon, h* i T123, 16ser upp sig
till sidotemats forsta meloditon, ¢', i vinsterhanden. Den rytmiska fordndringen
har dock ingen avgorande betydelse for temats karaktdr. Fran och med tredje
attondelen 1 T126 meno allegro ror sig hogerhanden i sextondelar och en
sextolfiguration kring sidotemat i f-moll vilken senare fortsétter i kvintoler i T127
och enligt tidigare monster foljs av ett ritar-dan-do. Detta bakatlutade parti
avslutas med upptakten till nista takt, en sextondel pa bb® i melodistimman och
ett C-dur i tersldge i vinsterhanden. Beethoven skriver cresc. och poi a poi
sempre piu allegro 1 T128—-131:4. Detta leder kraftigt framat mot hdjdpunkten vid
Tempo I 1 T132. Detta dr enda géngen i op. 111 som Beethoven uttrycker en
onskan om en gradvis tempookning. Hela avsnittet (T128-131:4) stiger och
bygger pé en sekvensering av en 4-3-forhallning utsmyckad med en kvintolfigur
over en kromatiskt stigande baslinje — med undantag av det melodiska
sekundintervallet mellan ¢' och d' — som #r en del av en lang sekvens med
mellandominanter som slutligen leder till hdjdpunkten pé& dominantens
ofullkomliga dominant med lagaltererad nona (F#°'). Avsnittet innehéller flera
former av intensitetsokning: dynamiskt, registerméssigt och tempomassigt.

Enligt monstret fran T55:4-57:1 bryter Beethoven det forminskade
septimackordet i par om tvd bundna sextondelar ff och Tempo I i T132-133:3.
Denna gang ér det dock tva ackord som bryts: forst ett F4°" i T132 foljt av ett H®
1 T133. Rorelsen faller registermissigt ytterligare en oktav jamfort med forra
géngen medan harmoniken ror sig genom DD-D. Aven denna hdjdpunkt (T132—
133:4) ér starkt forknippad med inledningens férminskade septimackord och deras
ordning.

I T134 faller dynamiken pldtsligt till p samtidigt som ett cresc tar vid. Unisont 1
bada hinderna intrider en skalrorelse uppét fran g’, en c-moll-harmonisk skala,
med f# som avslutande genomgéangston (dock enbart i hoger hands stimma). Hela
utvecklingen fran T132 och framét visar tydligt att musiken dr pd vdg mot
hemtonarten.

Sammanfattning av atertagningens sidotemagrupp T116-134:4: Jamfort med
expositionens sidotemagrupp (T50-57:4) &r atertagningens sektion expanderad till
19 takter istillet for 8. Atertagningens sidotemagrupp innehéller tvé insatser av
sidotemat: i C-dur (T116-121:3) och f-moll (T124-127:4). Att sidotemagruppen
innehaller tvd temainsatser leder till att proportionerna forskjuts mellan huvud-
respektive sidotemagruppen satillvida att sidotemagruppen vida Overtriffar
huvudtemagruppen i langd under &tertagningen.

Atertagningens slutgrupp: T135-149:4

T135-146:2: Detta parti dr 1 princip en transponering av expositionens slutgrupp
T58-69:2 frdn Ab-dur till c-moll.
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T146:3-149:4: De foregdende tva takternas sextondelsrorelse som kulminerade i
en c-oktav ff foljs genast av dubbla sf-betonade c-oktaver efter ett nedatgaende
sprang pa tvd oktaver. Pausen pa tredje slaget uppfattar jag som mycket laddad.
Hur skall Beethoven gé vidare? Under T146-149:4 ligger en tonikapedal i basen.
I T146:4 kommer ett F#°’ med eb® som meloditon foljt av en fjirdedelspaus
(T147:1) och ett H med h' som toppton (T147:2). Topptonerna i T146:2, 146:4
och 147:2 bildar tillsammans Motiv B. Motivet dr harmoniserat med de
forminskade septimackorden frén inledningen. Alla ackord dr markerade med sf.
Takt T147 avslutas med ett H” med d* som toppton pa sista fjardedelen.
Beethoven forédndrar i T148:2 artikulationen till portato i bada hinderna samtidigt
som han skriver dimin. pd E°” med bb' pa toppen, nu utan accent. Topptonslinjen i
T147:2—-148:2 utgor dnnu en insats av Motiv B. Temainsatserna foljer pa varandra
pa sd vis att temats sista ton pa samma gang dr den forsta i nésta insats. Det &r
dven mojligt att forstd passagen som en kromatiskt fallande sekvens av de tva
forsta tonerna i Motiv B. Pa sista slaget i T148 kommer ett E°” med db® som
toppton. F-dur-ackordet med a' pa toppen i T149:2 markerar slutet pa insatsen av
Motiv B i T148:2-149:2. Takten avslutas med ett F-dur-ackord med ¢” pa toppen.

Sammanfattning av  atertagningens slutgrupp T135-149:4: Det mest
anmirkningsvirda med denna del dar det avslutande partiet T146:3—149:4.
Personligen upplever jag dessa takter som Motiv B:s sista kamp. Med tanke pa
satsens karaktdr i1 ovrigt finns det ingenting som forvarnar lyssnaren om den
avslutning som foljer i codan. Harmoniskt forflyttar sig musiken &t
subdominanthéllet.

Sammanfattning av atertagningen T92-149:4: Expositionen (T18:4-69:4) och
atertagningen (T92-149:4) 4r nistintill lika ldnga. Den stora skillnaden é&r
proportionen mellan huvud- och sidotemagruppen. Atertagningens dverraskning
ar den andra, transformerade, sidotemainsatsen i viansterhandens basoktaver i f-
moll.

Coda: T150-T158:4

T150-158:4: Enligt monstret fran T146:2—-149:3 vintar vi oss ett slutférande av
den insats som Motiv B pabdrjade i T149:2. Denna insats slutfors dock aldrig och
det ab som lyssnaren ldngtar efter 1imnas hingande i luften eftersom Beethoven
gér vidare med codan. Detta stoder kanske teorin om att det foregdende avsnittet
snarare bor forstds som en kromatisk sekvensering av de tva fOrsta tonerna i
Motiv B. Istillet for en fjirdedelspaus pd forsta slaget kommer en
sextondelsrorelse, uppbyggd kring ett skalmotiv, upptaktiskt till andra slaget i
vénsterhanden som ett perpetuum mobile. Tonaliteten vixlar frén att tidigare
tydligt befunnit sig i c-moll och blir allt mer otydlig. Personligen far jag en kénsla
av att vi gér till f-moll nér harmoniken véxlar mellan Fm och C7. Codan bestar 1
stort av tre melodiinsatser dir det enda intervall som skiljer dem &t (det mellan
den punkterade fjirdedelen och den foljande attondelen) vidgas.

I T155:3 byter vinsterhandens sextondelsrorelse monster frén en skalfigur till ett
arpeggierat f-moll-ackord med kvinten ldngst ner. Fran och med sista attondelen i
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T155 dir hogerhanden fir ett H' dndras forstielsen av den harmoniska
utvecklingen och tonikan blir ater c-moll. Sextondelsfiguren i basen fortsitter
medan harmoniken snarare forstds som G7°/F utan grundton (T156) med ett
spanningsfyllt h* som melodition. Codan sista melodifras i T154:3—158:4 forstas,
utifrin en C-dur-tonalitet, som kvinten i mollsubdominanten f6ljd av ett
septimsprang upp till dominantens ters som sedan lugnt 16ses upp till tonikans
grundton. Samtidigt byter vinsterhanden ackordfigur till ett arpeggierat C-dur-
ackord med kvinten i basen. Nar jag studerat faksimilutgdvan framgar det tydligt
att Beethoven avsett ett langt crescendo i T155:3—156:2 f6ljt av en decrescendokil
samt dimin. och p 1 T157 ner till pp 1 T158. I satsens sista takt har musiken lugnat
ner sig och skillnaden mellan den forsta taktens kraftfulla forminskade
septimintervall till detta lugna C-dur-ackord, med en mork och djup c-oktav i
basen, kunde inte vara storre. Avstandet mellan ackordets ldgsta och hogsta ton,
C, respektive ¢’, ir inte mindre 4n fem oktaver.

Beethoven skriver varken fermat eller ritardando pa det sista ackordet vilket
jag tolkar som att musiken har ett inkomponerat ritardando och att jag som
interpret inte behover fordndra eller ldgga till ndgonting utan bara lata
musiken tala for sig sjélv.

Sammanfattning av codan T150-158:4: Det melodiska materialet dr uteslutande
ett avrundande ackordiskt motiv (mdjligtvis svagt besldktat med kadensmotivet,
som forst presenteras i T60:3—61:2, eller sidotemat 1 T50-52:3) som behover tre
forsok for att nd maélet 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 forsta satsen av op. 111 framtridder min forstaelse av
verket: jag faster stor vikt vid verkets form och emotionella innehdll samt 6ppnar
for en uppfattning av kompositionen som pa visst sétt besldktad med Beethovens
liv. I detta kapitel diskuterar jag min forstdelse av op. 111 ur tva perspektiv: dels
genom att utgd frdn styckets formméssiga egenskaper — for att resonera kring
formens relation till uttrycket — och dels genom att betrakta verket kontextuellt.
Diskussionen avslutar jag med att berdra ndgra konsekvenser av mitt val av

forskningsmetod, ge forslag pd d&mnen for fortsatt forskning samt ett litet forsok
till konklusion.

Formmassiga perspektiv

Den viktigaste insikten som mitt arbete med op. 111 har resulterat i &r att en
djupare forstaelse for verkets struktur och faktur dr nddvéndig for att fortjanstfullt
kunna interpretera verket eftersom form och innehéll i op. 111 har smélt samman
till en organisk enhet. Som interpreter behover vi bade ett oerhort detaljerat
ndrseende och ett mer Gversiktligt perspektiv for att kunna uppfatta relationen
mellan de enskilda detaljerna och kompositionen som helhet.

Jag har fatt en oOkad fOrstdelse for vilken funktion som det forminskade
septimackordet och dess aterkommande ordningsfoljd fyller samt hur
submedianten fungerar som en harmonisk motpol (ett slags utdkad
dominantfunktion) till tonikan. Det dr viktigt att fundera Over hur de tre
forminskade septimackorden — som presenteras i T1:1, 3:1 och 4:1 — och deras
fixerade ordningsfoljd paverkar satsens struktur bade ur ett mikro- och
makroperspektiv (jfr Vinther, 1992, s. 154-155). Inget verk fore op. 111 har haft
en lika tydligt fixerad ordning av forminskade septimackord genom en hel sats,
hérlett sitt melodiska material s direkt fran dessa ackord samt haft en sa
konsekvent genomford idé om att hdlla samman satsen med deras hjdlp. Denna
fokusering pa det mest fundamentala forhallandet mellan tonalitet och tematik
karaktériserar Beethovens sena stil. Jag viljer att forstd ackordfoljen sdsom
biarande for satsens helhetsstruktur. Ackordfoljden skdnker en forstdelse for
storformen eftersom progressionen med dess tvd tolkningar ger en mgjlig
forklaring till sidotemats och codans tonalitet (jfr resonemanget vid T0:4-2:4 i En
vandring genom forsta satsen av op. 111). Att submedianten fyller en
dominantfunktion visar sig kanske tydligast vid en studie av de tonala plan som
expositionen i forsta satsen av op. 111 ror sig genom (jfr Rosen, 1995, s. 240). De
huvudsakliga tonala planen i expositionen dr c-moll (T19:1-43:2) och Ab-dur
(T43:3-69:4).%° Detta tyder rent strukturellt pa att submedianten har tagit Gver
dominantfunktionen. Bade nidr jag lyssnar och spelar verket uppfattar jag
forhdllandet pé det viset. Det dr fascinerande att notera att satsens huvudkadens &r
sa enkel och tydlig med tanke pa den kénsla av kontinuerlig utveckling som op.
111 ger.

%% Se fig. 1 och 2 vid inledningen av En vandring genom forsta satsen av op. 111.
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Niér jag umgatts med op. 111 har jag fatt tillfdlle att fundera 6ver hur de fugerade
inslagen dr placerade, hur forhallandet dr mellan de olika kompositionsteknikerna
(fuga och sonatform — polyfoni och homofoni) samt hur de kopplas till uttryck
och bearbetningsmetod. Beethovens fem sista pianosonater innehaller fugaform
eller fugati i varierande grad. Kompositérens anvéindning av de polyfona partierna
skiljer sig dock drastiskt at mellan verken. Det dr intressant att 1igga marke till att
fugaelementen 1 op. 111 forekommer i fOrstasatsen i och inte i finalsatsen som
tidigare varit brukligt.

I stort sett allt tematiskt arbete i forsta satsen av op. 111 utgar frdn huvudtemats
Motiv A-D (T20:4-22:4). Huvudtemat forekommer bara i sin helhet 1
huvudtonarten c-moll medan dess delmotiv, framforallt Motiv B, forekommer 1
betydligt fler. Just Motiv B fylls karaktidrsmassigt med olika uttryck som direkt &r
relaterade till artikulation, dynamik och kompositionsteknik (polyfon kontra
homofon) samt varierande form av stimdubbling (enkel, dubbel [oktav] och
kvadrupel [dubbel oktav]). Skillnaden mellan fugerade och mer homofona
passager ir tydlig. Exempelvis dr T29-35:2 ett tdmligen lugnt, tankfullt och
homofont parti trots att det melodiska materialet i stort sett dr identiskt med det
unisona och mer agiterade partiet innan. Speciellt anmérkningsvird dr Beethovens
anvindning av unisona temainsatser: exempelvis T18:4-28:4 och T92-93:2 dir
musiken har ett mycket upprort uttryck jamfort med T72:3-75:3 diar Motiv B
sekvenseras p 1 dubbla oktaver vilket ger en mer funderande kénsla. Jag uppfattar
det som om Beethoven i denna sats anvinder fyra kompositionsstrategier (med
detta begrepp menar jag hédr en kombination av faktur och tonstyrkeniva) for att
gestalta olika uttryck:

1. Oktaver f (eller ff) eller dubbla oktaver ff anvinds for att gestalta mycket
kraftig upprordhet, exempelvis 1 borjan av expositionen (T18:4-22:4) eller
atertagningen (T92-93:2).

2. Oktaver p eller dubbla oktaver p anvinds for att gestalta en indtvind och
funderande kénsla, exempelvis i borjan av genomforingen (T72:3-75:4)
eller i ilg:n transformerade andra sidotemainsatsen i atertagningen (T124—
126:2).

3. Homofoni [i p] anvénds for att gestalta en mycket lugn och avstannande
karaktdr, exempelvis i sidotemat (T50-55:4).

4. Fugerad stil i fanvénds for att gestalta en starkt framatdrivande, orolig och
malmedveten karaktdr, exempelvis 1 expositionens Overledningsdel
(T35:3-47:4).

Vad det giller balansen mellan formdelarna och deras respektive bestdndsdelar 1
forsta satsen av op. 111 sa dndras fordelningen mellan huvud- och sidotemapartier
frén att under expositionen ha dominerats av huvudtemagruppen (29[+2] takter
jamfort med sidotemagruppens 8[+12]) till att under atertagningen domineras av
sidotemagruppen (22[+2] takter jamfort med 19[+15]).*! Detta forstar jag som att
det under expositionen dr vésentligt att etablera c-moll som hemmatonart medan

* Det ér intressant att notera att detta ar enda gangen som sidotemats insats ar i oktaver och i ett s&
lagt register.
*1'Se fig. 1 och 2 under rubriken En vandring genom forsta satsen av op. 111.
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det 1 dtertagningen finns ett syfte med att lata harmoniken antyda att tonarten C-
dur kommer att fa en viktig funktion senare i verket. Eftersom atertagningen
innehaller tva insatser av sidotemat — i C-dur respektive f-moll — 6kar sidotemats
betydelse, med tanke pa omfattningen, samtidigt som harmoniken dven visar pa
att bada tonarterna dr visentliga for satsens utveckling.

Kontextuella aspekter

Det dr omojligt att veta om Beethovens expressiva, tekniska och formmassiga
innovationer hade utvecklats utan dtminstone en viss paverkan frdn de romantiska
idéerna vilka var sa tydligt ndrvarande 1 Beethovens intellektuella miljo. Han star i
direkt tacksamhetsskuld till bland andra Mozart, Haydn och Schiller samt indirekt
till det antika Grekland och Rom (Solomon, 2003, s. 40). Beethoven bor dock
snarare ses som innovatdr dn traditionalist géillande sin utférandepraxis. Han
utvecklades till sjdlvstindig konstnédr tdmligen tidigt (Newman, 1988, s. 302).
Fragan dr dock vilka krafter och syften som fick Beethoven att utvidga
sonatformens klassiska kontrastprincip och lyfta den till ett hdgre plan dér dven
satsstrukturerna blir emotionellt bidrande element.

Generellt kan man sdga att Beethovens originalitet inte visar sig mest nir han
bryter mot konventionerna som han larde sig i sin ungdom utan nir han dverdriver
dem bortom det som nagon samtida &horare kunde forvénta sig (Rosen, 1997, s.
460). De som kritiserade hans sena musik fokuserade pa den kinsla av generell
strukturell otydlighet hos verket som helhet, att enskilda satsers omfattning 6kade
till en skenbart 6verdriven langd samtidigt som dissonanser holls kvar i en tidigare
aldrig skddad utstrdckning (Wallace, 1986, s. 42). Om man studerar de sonater
Beethoven skrev som tondring kan man se hur mycket vissa motiv paminner om
de som han senare skulle komma att anvidnda i sina sista verk. Han tycks
exempelvis véldigt tidigt ha hittat det musikaliska material som kom att
karaktérisera en stor del av hans produktion i c-moll: fran 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 for forsta satsen av op. 111 &r knappast en
slump utan ett medvetet val eftersom kompositdren var klart padverkad av 1700-
talets affektlara och till viss del trodde pé tonarternas olika expressiva kvaliteter.
Enligt detta synsétt representerade c-moll det tragiska medan C-dur stod for det
martialiska nira besldktat med Ess-durs heroiska karaktiar (Benestad, 1978/1994,
s. 353; Tusa, 2003, s. 3).** Musikalisk analys har visat pa att tyska och
oOsterrikiska tonsdttare som Beethoven, Wagner och Mahler anvinde sig av
tonaliteter och forhadllanden diaremellan for att skapa musikalisk struktur (Tusa,
2003, s. 1). Heinrich Neuhaus (1982/2000, s. 203) skriver:*

Varje musiker vet, att Beethoven for att gestalta dramatik néstan alltid valde c-moll,
sd 1 sonaten op 10 nr 1, op 13, Pathétique och op 111, de 32 variationerna, den

2 Martialiska betyder krigiska pa svenska.
* Heinrich Neuhaus (1888-1965). Framstiende pianist och pedagog ofta betraktad som den ryska
pianoskolans férgrundsfigur.
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femte symfonin och sa vidare. [...] Alla dessa verk dr samma andas barn, har ett
gemensamt ursprung.

Ett konkret exempel pd hur Beethovens verk i c-moll pdminner om varandra &r att
det exempelvis finns patagliga likheter mellan forsta satsen i pianosonaterna op.
13 och op. 111 inte bara tonartsmassigt — eftersom bada gér i c-moll — utan dven i
karaktdren hos sonaternas ldngsamma inledning: Grave i op. 13, Maestoso 1 op.
111.** Harmoniskt kretsar de bada introduktionspartierna kring det forminskade
septimackordet och domineras av punkterade rytmer. Introduktionernas funktion
skiljer sig dock avsevirt at eftersom introduktionen i op. 111 bara forekommer en
enda gang, som en forberedelse till expositionen, medan Grave-partiet i op. 13
kommer inte mindre dn tre ganger totalt och ingér i sonatens helhetsstruktur pé ett
annat vis.

Det forsta som slar dhoraren vid en genomlyssning av op. 111 &r starten. Ingen
tidigare sonat har en sa dramatisk inledning. Fér mig symboliserar inledningen en
musikalisk urkraft som dr omdjlig att stoppa. Plotsligt befinner vi oss mitt 1
héndelsernas centrum utan att egentligen veta ndgonting samtidigt som vi desperat
véntar pd att spdnningen skall upplosas.

Cooper (1970, s. 197) anser att den unge Beethoven externaliserade sin inre kamp
genom att gestalta motstdndaren som en kraft utanfor sig sjdlv — en konkret fiende
som var mdjlig att utmana och blidka — medan han under medeléldern nadde fram
till insikten att opponenten var en forkastad del av hans eget sjédlv, hans egen
morka skugga. Vinther (1992, s. 132) menar att forsta satsen av op. 111 é&r
komponerad av en ménniska som befinner sig i ett starkt inre uppror. Jag dr
bendgen att hédlla med eftersom satsens hela grundkaraktir med de maénga
tempovixlingarna och de tvdra dynamiska fordndringarna indikerar en pagdende
och dnnu inte avslutad kamp.

Jag tolkar den ldngsamma introduktionen som ett forsok fran Beethovens sida att
fordjupa kénslan av en inneboende konflikt i satsen. Istdllet for att direkt gd pa
Allegro con brio ed appassionato forbereder kompositoren lyssnaren genom att
skapa en kinsla av spind forvintan och konflikt.

Jag menar att pianistiska forenklingar av alla slag skall undvikas eftersom det
bland annat d&r kampen mot de speltekniska svarigheterna som ger upphov till det
klingande resultatet av en inre anstrangning for att uppna ett specifikt mal. Ett
exempel pd en forenkling som vissa pianister gor — men som jag menar forstor
startens inneboende spinning — &r att dela upp de tva fOrsta oktaverna mellan
hénderna for att pa s vis undvika det riskabla vdnsterhandshoppet. Jag menar
dock att detta dr att borja sonaten pa helt fel sétt. Ett sddant forfarande, att ta det
sdkra fore det osdkra, dr ungefdr lika absurt och felande mot Beethovens
grundkaraktir som om han hade gett Heiligenstadttestamentet till en kopist for
renskrift (Drake, 1994, s. 301).

* Bland Beethovens trettiotva pianosonater forekommer en langsam introduktion bara i ett fital
sonater utover op. 111 och op. 13, ndmligen i op. 78 (Fiir Therese) och op. 81a (Les Adieux).
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Det ségs att Beethoven spelade péd ett liknande sétt som han undervisade.
Vittnesbord fran hans elever har beskrivit att han sidllan kommenterade passager
eller sprang som misslyckades utan framst fokuserade pa om eleven slarvade med
uttrycket eller styckets karaktdr eftersom Beethoven ansdg att det forra berodde pé
otur eller olyckliga omstiandigheter medan det senare var resultatet av bristande
insikt, kénsla eller uppmérksamhet (Drake, 1981, s. 4-5).

Jag tror att det finns en tanke med satsstrukturen i op. 111. Det dr naturligt att
forsta satsen — vars Overgripande stdimning dr en tumultartad kéinsla av inre
stridigheter — anvénder sig av sonatform och fugaelement (vilka traditionellt sett,
atminstone sonatformen, bygger pd en tanke om kontrastverkan mellan tvé
temata) medan andra satsen anvinder sig av variationsteknik over en langsam och
stabil harmonisk progression. Kontrastprincipen &r tydlig i verkets alla
dimensioner: registermassigt, tempoméssigt, dynamiskt och med hinseende till de
anvénda satsstrukturerna (polyfoni och homofoni).

Fragan om Beethovens dovhet, som redan sa tidigt som 1818 var néstintill total,
fortjinar att behandlas pa flera plan: vilka konsekvenser fick detta tillstind for
hans person och hur péverkade det hans komponerande? Jag kan tidnka mig ett
flertal tolkningar. P4 det personliga planet méste det ha varit kdnnbart for
Beethoven att tvingas g in i rollen som kompositdren som specialist utan andra
ataganden &n att komponera musik, speciellt eftersom det inte var vad Beethoven
helst 6nskade. Dovheten tvingade honom att efter hand avstd frdn den bredare

musikaliska aktivitet som samtida tonsittare dgnade sig at (Benestad, 1978/1994,
s. 204).

Dovhet kan formodas ge en kompositor vissa speciella mojligheter och
begrinsningar:

1. Ett tillfalle till att ta sig storre friheter vilket i Beethovens fall leder till att
komponerandet utvecklas till att bli mer ideologiskt &n praktiskt med
minskad hénsyn till instrumentets begrénsningar och tekniska svérigheter.

2. En mojlighet att utforska nya klanger som aldrig tidigare horts eftersom
det bara dr kompositorens fantasi och inre lyssnande som sétter grianserna.

3. Ett fordndrat forhallningssétt till de klangliga aspekter som kompositoren
inte langre kan hora.

Ingen kompositor fore Beethoven hade ignorerat savil musikernas som ahdrarnas
forméga och bekvamlighet med sddan obarmhartighet. De forsta av hans genuint
komplicerade verk — stdtestenar for kritikerna — komponerade han snart efter de
forsta tecknen pd dovheten visat sig. De tidigare verken accepterades ndstan
omedelbart dven om de uppfattades som sldende originella eller excentriska
(Rosen, 1997, s. 386).

I en ndgot onyanserad artikel i AMZ ar 1829 stér det att ldsa att det finns tva typer
av musik varav den ena dr avsedd att horas och den andra att ses. Den senare
varianten, Augenmusik, var musik som inneh6ll symbolisk mening som var latt att
se vid en studie av nottexten men svar eller omgjlig att hora vid ett framforande.
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Eftersom musikens symbolik ligger i notskriften dr Augenmusik nagot som framst
tilltalar kompositorer och interpreter men oftast inte fungerar sé vl i en reell
uppforandesituation. I artikeln ldgger forfattaren fram sin tes om att Beethoven pé
grund av sin dovhet gradvis tvingades att bli en kompositor av Augenmusik. Man
antog att Beethovens dovhet d&ven medfort att han forlorat formégan att korrigera
sina egna fel och utgick saledes fran att en dov kompositdr med ndédvéandighet var
en dalig sddan. Det &r litet ironiskt att de tre sista sonaterna, i en annan artikel 1
AMZ, anklagas for att lata battre dn de ser ut pa pappret (Wallace, 1986, s. 41-42).

Beethovens kompositioner utpekas i ytterligare en artikel i AMZ ar 1829 som
skapade av en man som forlorat sitt musikaliska omdome. For att avgora
kompositdrens hélsa anvinde signaturerna Woldemar och Wendt verkens brist pa
enhet (Wallace, 1986, s. 69). Vi kan dock inte lira oss mycket av deras analys
annat an att se den som ett konkret tecken pa samtidens bristande forméga att
resonera objektivt kring en ny och for dem svarforstddd estetik. Jag kan inte pa
nagot vis ansluta mig till de &sikter som framfors i dessa artiklar i AMZ eftersom
jag, liksom méanga med mig, anser att Beethovens sena musik &ger ett stort
emotionellt och filosofiskt djup. Den sena musikens charm och podng &r just att
den bryter mot manga regler samtidigt som den fortfarande haller sig inom den
klassiska estetikens ramar.

Min tolkning &r att vissa partier i op. 111 uppvisar tydliga tecken pa att Beethoven
har varit ute efter klanger som tidigare aldrig hade horts. Ett exempel ar bland
annat T48-49:4 1 fOrsta satsen eller den inverterade hojdpunkten — med
upplosning av spanningstonen langt efter det att pianoklangen har dott ut — vid
T106—121:1 i andra satsen. Neuhaus (1982/2000, s. 77) skriver:

Endast om man fordrar det omdjliga av pianot kommer man kunna uppna det
mdjliga. Som varje psykolog vet, ilar forestillning, fantasi och 6nskan fére det som
verkligen dr mojligt. Den dove Beethoven skapade en helt ny, aldrig tidigare hord
pianoklang och forutbestimde dédrmed pianots utveckling for flera artionden framat.
Kompositorens skaparanda dikterar lagar for pianot, som detta stindigt maste
underkasta sig. Sddan dr instrumentets utvecklingshistoria.

Nér man som interpret forsoker finna kopplingar mellan Beethovens liv och
musik innebér det inte att det &r mojligt att relatera enskilda delar av stycken till
specifika biografiska héndelser. En av de méinga som forsokt gora bildliga
tolkningar av op. 111 dr Arnold Schering som i sin Beethoven in neuer Deutung
(1934, s. 94) menar att sonaten ér baserad pa William Shakespeares Henrik VIII.

Sterba & Sterba (1954, s. 305) anser att det var Beethovens kamp for att forena
polariteten mellan den manliga och kvinnliga principen i sitt liv som utgjorde
grunden for hans komponerande. Min tes &r att det finns grundldggande teman av
angest eller konflikt som aterkommer i bade liv och verk. Beethoven, atminstone
som jag kdnner honom, var en person med mycket snabba kénslomissiga
skiftningar: en karaktir med yvig gestik och ett starkt patos. Med tanke pd att
Beethovens samtida har beskrivit hans improvisationsstil sdsom innehallande

* Arnold Schering (1877-1941). Tysk musikvetare och violinist. Pjdsens originaltitel ar Henry
VIII (c:a 1613).

56



véldigt stora och abrupta dynamiska kontraster samt drastiska fordndringar av
ordningen av det musikaliska materialet tycks det som om det dramatiska draget
finns som en genomgaende tendens bade i hans privatliv och musik. Foreliggande
sonats fOrstasats gar séledes helt i linje med den karaktir som kompositoren tycks
ha haft. Kampperspektivet kdnns speciellt angeldget for mig vid interpretationen
av op. 111. Pa nagot vis uppfattar jag den interpretativa kampen for att forsta
verket som en forlingning av Beethovens strdvan efter att bringa ordning i sin
tillvaro och hantera sin livssituation vilket leder till att vi som interpreter nirmar
oss Beethovens kidrna nir vi brottas med de stundtals hart nir odverstigliga
tekniska kraven och de motségelsefulla viljorna i musiken.

Vid en studie av faksimilutgdvan av op. 111 blir det mdjligt att inte bara se
musiken utan dven fi4 en insikt i hur Beethoven upplevde denna nidr han
nedtecknade den. Genom att uppmirksamma skillnader i1 pennans tryck,
hastigheten pa skrivrorelserna samt deras karaktdr blir det mgjligt att se en
korrelation mellan musikens intensitet och skrivséttet. Denna dverensstimmelse
framtrader tydligt i exempelvis T23:4-28:4, T55:4-57:4 och T66:4-69:2 men é&r
kanske mest uppenbar precis innan codan mot slutet av satsen (T143:4—146:2).
Har ser man tydligt hur Beethovens skrivsitt blir allt mer engagerat — rorelserna
storre och hetsigare — samtidigt som energin i passagen stegras, bland annat
genom att avsnittets insatser stiger allt hogre registerméssigt. Den information
som faksimilutgdvan ger oss om Beethovens psykologiska uppfattning av
musiken &dr inte mdjliga att aterge i en vanlig utgava men kan i vissa fall vara
interpretens enda nyckel till hur kompositdren uppfattade vissa stallen (Newman,
1988, s. 36).

Med tanke pa Beethovens grundlidggande personlighet och hetsiga temperament ér
det fascinerande att se med vilken noggrannhet som han har angett artikulation
och tempofordndringar i forstasatsen av op. 111. Beethoven skulle inte vara sé
noggrann med detta om de inte var av avgorande betydelse bade for verkets form
och for tolkningen av musiken. Min tes dr att varje tempomdssig fordndring &r
associerad med en viss tematisk funktion och sdledes dven med en specifik
expressivitet. Ett exempel péd detta dr att Beethoven vid alla tre insatser av den
ornamenterade varianten av sidotemat — 1 T52:3, 118:3 och 126:2 — skriver meno
allegro. Ett annat exempel dr att de tva partierna T34:2-35:3 och T99:3-99:4 som
priaglas av en starkt kadenserande och Overledande funktion sammanfaller med
poco ritenente och espressivo. 1 bada fallen ror det sig om en kadens som gar fram
mot overledningen. Harmoniken dr utpriglat dominantisk med lagaltererad nona
som extra spanningston.

Endast en gang foreskriver Beethoven uttryckligen en gradvis 6kning av tempot:
Poi a poi sempre piu allegro 1 T128-131:4. Detta maste ses som synnerligen
betydelsefullt ur ett strukturellt perspektiv. Satsen som helhet innehaller ménga
tempovixlingar och avstannande partier men detta dr det enda accelererande
avsnittet; dessutom striacker det sig over fyra hela takter vilket dr lingre dn nagot
annat enskilt ritarderande parti (sidotemats hela avstannande del blir i och for sig
ganska precis fyra takter). Avsnittet blir mycket starkt uttrycksméssigt eftersom
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karaktéren gér frin att forst vara litet frigande och oséker till att blomma ut i ett
stort ursinne.

Slutord

Att som interpret sitta sig in 1 ett av Beethovens sena verk som op. 111 ér en
standigt pdgdende process som aldrig tar slut. Verket fortjdnar att man umgas med
det under flera 4rs tid innan man ens ténker pa att uppfora det eftersom det finns
s4 manga bottnar och nivder i kompositionen att det ar svart att Overblicka
helheten for att gora en mogen, vilavvdgd och kédnslomdssigt trovirdig
interpretation. En annan interpretatoriskt komplicerad aspekt &r att det i det
ndrmaste dr omojligt for en fortfarande ung ménniska att fullt ut relatera till en
gammal mans kénslor, tankar och problem eftersom det inte dr mojligt att med
trovirdighet uttrycka kénslor som man aldrig har upplevt sjélv.

En uppenbar begrinsning med foreliggande uppsats dr fokuseringen pa verkets
forsta sats eftersom detta oundvikligen leder till att forstaelsen av verket som
helhet blir ndgot lidande. Denna avgriansning har dock gett mig mdjlighet att
detaljstudera forstasatsen vilket jag har uppfattat som mycket givande. Jag har
brottats med andra satsen rent interpretatoriskt men redovisar inte detta arbete 1
skriven form.

Det vore intressant att fortsitta studera op. 111 for att fa tillfdlle att skérskdda
andra satsen lika noggrant. En annan mojlighet vore att analysera andra
interpreters inspelningar mer ingéende eller via intervjuer ta del av pianisters
resonemang kring op. 111 eller Beethovens sena period sedd som hehet. Det vore
dven intressant att undersoka om det finns ndgon koppling mellan andra verk som
slutar i1 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 mdjliga utan att detta verk banat vig for dem.
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