Paul Hindemith - Sonata na obdj
Wyktad wygtoszony w ramach sesji naukowej w Katedrze

Instrumentow Detych i Perkusji w Katowicach, 08.12.2012 .

Kiedy analizowatem sonate Hindemitha na potrzeby mojego przewodu
doktorskiego w 2008 roku zwrdcitem uwage iz zdecydowana wiekszos¢ wspdtczesnie
dostepnego materiatu naukowego na temat osoby Paula Hindemitha skupia sie na
dojrzatych latach zycia kompozytora. Muzykolodzy piszacy o nim traktujg lata
akademickie tego twdrcy zdawkowymi tylko informacjami.

Chciatbym dzisiaj niejako na wstepie opowiedzie¢ troszke o latach studidw w
Konserwatorium, kiedy to oprocz btyskotliwej kariery instrumentalisty, tworzyty sie

fundamenty postaw estetycznych przysztego kompozytora.

Pierwsze siedem semestréw w Konserwatorium we Frankfurcie nad Menem,
rzeczywiscie wypetnita wylacznie nauka gry na skrzypcach w klasie Adolfa Rebnera.
Zachowane do dzisiaj zapiski jasno pokazuja, ze byt to wyjatkowo uzdolniony
instrumentalista, a pod koniec nauki czesto wystepowat na akademickiej estradzie,

wraz ze swoimi pedagogami, jako ich miodszy kolega.



Jednak gdy w roku 1912, a wiec ésmym semestrze nauki, Konserwatorium
zatrudnito Arnolda Mendelssohna, Paul Hindemith postanowit wstapi¢ do jego klasy
kompozycji i kontrapunktu.

Osoba pierwszego profesora sztuki kompozycji, bez watpienia wptyneta na
pozniejszy styl tworczosci Hindemitha.

Arnold Mendelssohn pochodzit ze znanej juz wowczas w Europie zydowskiej
rodziny bankieréw, przedsiebiorcdéw, ale i artystdw. Brat jego dziada - Nathana -
Abraham, byt ojcem stynnego Felixa Mendelssohna Bartoldy’ego. Paul Hindemith
podobnie, jak wszyscy inni uczniowie Konserwatorium frankfurckiego, czuli prawdziwy
respekt przed nowym pedagogiem, mimo iz on sam nie byt, ani specjalnie surowym,
czy nieprzystepnym cztowiekiem. Relacje miedzy uczniem i profesorem w krotkim
czasie przybraty forme niemalze przyjazni. P. Hindemitha studiowat tylko dwa
semestry u Mendelssohna, gdyz na skutek pogtebiajgcej sie choroby umystowej
swojej najstarszej corki, profesor musiat zrezygnowac z czesci dotychczasowych
zajec.

Wyjagtkowa wiez z Arnoldem Mendelssonnem  zostata przez
P. Hindemitha doceniona, tak naprawde wiele lat pozniej, kiedy to patrzac w
przesztos¢ modgt poréwnac swoje stosunki z innymi pedagogami. Wiele zapiskow
dokumentuje do$¢ czeste nieporozumienia, do jakich dochodzito z nauczycielem
skrzypiec — Adolfem Rebnerem. RAwniez wspotpraca z Bernhardem Seklesem jego
kolejnym profesorem kompozycji rdwniez nie nalezata do udane;.

Swiadectwem wagi, jaka Hindemith przywiazywat do dwdch semestréw nauki
spedzonych w klasie kompozycji Arnolda Mendelssohna sg zyczenia zamieszczone w
liscie wystanym na okazje siedemdziesigtych pigtych urodzin profesora. Warto
podkresli¢, ze kiedy pisat ten list od ostatnich lekcji z Mendelssohnem uptyneto az
siedemnascie lat, a mimo to Hindemith nie zapominat o swoim pierwszym mentorze.
Oprécz typowych zyczen i gratulacji, nie ustrzega sie Hindemith prawdziwie szczerego

wyznania

...Bardzo prosze jak najdtuzej pozostac tak swiezym i Zywotnym, jakiego Pana znam i
tworzyc tyle muzyki ile tylko Pan zdofa. Czesto mysle o Panu i wspominam z radoscig
— ale rowniez odrobing melancholii — czasy, kiedy dane mi byto, ze pozwole sobie na
takie wyraZenie — ssac z Pariskiej piersi. Prawdopodobnie nie wie Pan jak bardzo
wazny byt dla mnie ten rok pracy spedzony pod Pariskim kierunkiem, skadze zresztg



miatby Pan o tym wiedzie¢ — miat Pan przeciez wowczas o wiele wiecej wazniejszej
pracy, zeby moc postrzegac jakiegos matego ucznia jak wyjgtkowe zjawisko...

Praca z A. Mendelssohnem nie byla jednak absolutnym poczatkiem
komponowania, o czym dowiadujemy sie z pracy naukowej pod redakcjg Heinricha
Strobla.

Jeszcze przed podjeciem regularnej nauki kompozycji Hindemith skomponowat
m. in. trzy sonaty na wiolonczele solo i dwie na wiolonczele z fortepianem oraz trzy
sonaty na skrzypce i fortepian. Ostatnig kompozycjg przed wstgpieniem do klasy

Arnolda Mendelssohna byt Kwartet smyczkowy e-moll.

Poczatki studidw w klasie A. Mandelssohna szczegdtowo opisat Peter Cahn w
swojej pracy Hindemith Lehrjahre In Frankfurt. Autor zwraca szczegdlna uwage na
metodyke pracy Mendelssohna, ktora opierajgc sie na uprzednim przestudiowaniu
kilkunastu kompozycji klasycznych, zaktadata jednoczesnie tworzenie wiasnych

utworow; jednak juz bez uwzglednienia Scistej dyscypliny tonalno — formalnej.

Paul Hindemith w pierwszej kolejnosci zajmowat sie formami sonatiny,
wariacji, ronda i sonaty. Pierwsze kompozycje napisane pod okiem nowego pedagoga
to: Wariacje Es-dur na fortepian, Rondo B-dur na klarnet i fortepian oraz Sonata d-
moll na skrzypce i fortepian, niestety nie zachowaty sie do dnia dzisiejszego te

utwory, zostaty zniszczone przez pozar w domu rodziny Hindemithdw.

Kolejnym profesorem kompozycji byt Bernhard Sekles. Wspdtpraca z nowym
pedagogiem wygladata zupetnie inaczej.

Bernard Sekles byt w porédwnaniu z Arnoldem Mendelssohnem o wiele bardziej
ortodoksyjny w swoich zatozeniach, wyznajac zasade, iz nie moze by¢ miejsca na
samodzielne komponowanie bez uprzednio ostatecznie ukonczonej nauki
kontrapunktu Scistego. Praktyka tego typu myslenia sprawita, iz mtody Hindemith na
zajeciach kompozycji studiowat konkretnie zaproponowane przez prof. Seklesa
wzorce stylistyczne, ktére niejako miat nasladowa¢ w ramach tradycyjnej techniki

kompozytorskiej. Nietrudno zgadng¢, Zze taki stan rzeczy nie zachwycat petnego



pomystow studenta, ktorego pdzniejsza postawa wzgledem nowego profesora zostata
okreslona przez Petera Cahna, jako:...konieczny proces wyzwolenia sie ucznia od

nauczyciela...”.

W zbiorach uniwersytetu Yale w Stanach Zjednoczonych, gdzie wyktadowca
przez jakis czas byt P. Hindemith zachowata sie korespondencja z zaprzyjazniong
rodzing Ronnefeldt w Niemczech. Listy datowane na okres od kwietnia 1916 roku do
sierpnia 1922 roku wyrazajg liczne informacje na temat stosunku Paula Hindemitha
do Bernharda Seklesa.

Najczesciej sg to bezposrednie dygresje na temat nowego profesora, badz tez
bardziej swobodnie wyrazane mysli, ktore tatwo skojarzy¢ z jego osobg. Konkluzja,
jakg mozna wynie$¢ ze wspomnianej lektury zdaje sie nie pozostawia watpliwosci, iz
P. Hindemith cenit na swdj sposob Bernarda Seklesa, jako pedagoga, lecz zupetnie
nie uznawat jego uzdolnien czysto kompozytorskich. Z drugiej strony nalezy wyraznie
zaznaczy¢, iz B. Sekles poznat sie na talencie swojego ucznia i w wielu kwestiach
udzielit mu znaczacego wsparcia; jak na przyktad pomdgt mu nawigza¢ wspdtprace

wydawnictwem Schott’s und Séhne.

Pierwsze lata po ukonczeniu Konserwatorium byty decydujace dla ksztattu i
stylistyki kompozytorskiej zaproponowanej przez P. Hindemitha.

Istotne wydaje sie, zwrdcenie uwagi na fakt, iz juz wtedy krytyka jego
tworczosci nosita znamiona wielowymiarowosci. Powyzsze spostrzezenie jest o tyle
wazne, iz sprzeczna ocena jego tworczosci przez krytykdw muzycznych towarzyszyta

Hindemithowi przez cate jego zycie twdrczosci i wydaje sie iz trwa do dzisiaj.




Sonata na obd¢j i fortepian

Analiza genezy powstania, jak i tresci utworu jest w przypadku sonaty na obg;j
Paula Hindemitha zadaniem wymagajgcym. Nawet sam kompozytor odpowiadajgc
na pytanie zadane, przez jednego z krytykdbw muzycznych odnosnie kilku

konkretnych utwordéw odpart: ...jesli pytacie mnie o analize moich wtasnych dziet, to

) . . 2
Szkoda mi na to czasu. Zamiast tego wole napisac nowe utwory....

Utwor powstat w 1938 roku, a jego prawykonanie odbyto sie 20 lipca tego

samego roku w Londynie. Wykonawcami byli Léon Goossens i Harriet Cohen.

Osoba wybitnego oboisty Leona Goossensa moze wprowadzac¢ w btad,, gdyz
mozna by odnies¢ wrazenie iz utwér powstat pod wptywem geniuszu tego jednego z
najwybitniejszych oboistow pierwszej potowy XX wieku.

W przypadku P. Hindemitha byto jednak troche inaczej, gdyz istotg powstania
sonaty obojowej nie byta bezposrednia inspiracja konkretnym wykonawcg — w tym
wypadku L. Goossensem, lecz charakteryzujgca catg tworczos¢ P. Hindemitha
ogolna idea tworzenia muzyki na wszelkie mozliwe aparaty wykonawcze. Stad w

jego utworach pojawiajg sie takie instrumenty jak: heckelfon, czy viola d’amore.

Sonata na oboj i fortepian jest dzietem dwuczesciowym. CzeS¢ pierwsza
oznaczona jako Munter (razny, rzeski, zwawy) to klasyczne allegro sonatowe, ze
wszystkimi sztandarowymi elementami wspomnianej formy. Mamy wiec pierwszy
temat, drugi kontrastujgcy, tgczniki, przetworzenie ktore akurat w tym przypadku
wprowadza nowy materiat muzyczny po czym nastepuje kulminacja i repryza z koda.
Uderzajgcy jest fakt, iz nawet sfera tonalna zachowuje niebywatg jak na rok

powstania dzieta dyscypline planu tonalnego.

(przykiad 3 + muzyka) Temat pierwszy + lacznik




Temat pierwszy sktada sie z dwoch na przemian eksponowanych mysli
muzycznych. Pierwsza z nich opiera sie na do$¢ oryginalnie zastosowanej polimetrii,
mimo iz zapis nutowy wcale na to nie wskazuje. Melodia oboju w metrum 2/, zderza

sie  nigjako z trojdzielnym ruchem  akompaniujgcego fortepianu:

,Hindemithowska” motoryka zwraca na siebie uwage juz od pierwszych taktéw. Kiedy
wykonuje staram sie w pierwszym temacie uzyskac efekt nieco ostrzejszego, bardziej
zdecydowanego dzwieku. Pomaga mi w tym nieco wysuniecie stroika z ust i obnizenie

brody w celu stworzenie wiekszej przestrzeni w ustach

Silny kontrast dynamiczny tgcznika pojawiajgcego sie po temacie zapowiada
charakter tematu drugiego, ktéry zgodnie z elementarnymi zasadami formy allegro

sonatowego jest przeciwienstwem materiatu tematu pierwszego.

(przykiad 4 + muzyka) — Grupa drugiego tematu

Temat drugi kontrastujgcy. Sita motoryki z poczatku utworu zastgpiona zostaje
w drugim temacie szeroka liryczng frazg, ktérg staram sie wykonac ekspresyjnie

zmieniajac nieco barwe dzwieku.

Po drugim temacie kompozytor wprowadza tacznik oraz rodzaj epilogu

ekspozyciji, ktory prowadzi do czystego akordu E-dur na fermacie.

(przykitad 5 + muzyka) — Przetworzenie — nhowy materiat - trzeci temat

Przetworzenie - oprécz materiatu obu tgcznikdw oraz drugiego tematu z ekspozycji
wprowadza réwniez nowy materiat tematyczny, ktéry mozna by zinterpretowac jako
temat 3. Cechg wyrdzniajgcg ten fragment utworu jest niekonczacy sie dialog obu
instrumentow, ktdry na ksztatt kanonu przeprowadza temat trzeci badz przez gtos

solowy, badz przez poszczegdine rejestry fortepianu:



Fragment ten nalezy wykona¢ przy maksymalnej koncentracji i dyscyplinie

rytmicznej obu wykonawcow.

(przykiad 6 + muzyka) — Kulminacja przetworzenia

W przedstawionym fragmencie nastepuje kulminacja przetworzenia.

Po zaprezentowanym fragmencie nastepuje repryza. Ogranicza sie ona w
catym swoim przebiegu do jednorazowego przedstawienia tematu pierwszego, ktory

Scisle taczy sie z materiatem epilogu ekspozycji prowadzac do kody pierwszej czesci.

(przyktad 7 + muzyka) - coda

Ostatnie 14 taktdéw pierwszej czesci sonaty stanowi coda. Opiera sie ona na materiale
epilogu ekspozycji, z ktérego wykorzystuje pojedyncze, urywane motywy.
Zamierajgcy ruch oésemek dokonuje sie na tle szesnastkowych pochodow
akompaniamentu, po ktorej nastepuje Junga oboju wraz z natychmiastowg

odpowiedzig fortepianu.

CzeS¢ druga sonaty podzielona jest na dwie kontrastujgce ze sobg pary odcinkdw,
ktory schemat formalny mozna okresli¢ jako A- B -A1-B1+ Coda.

Chciatbym zwréci¢ szczegdlnie panstwa uwage na Duzy kontrast wyrazowy
poszczegolnych odcinkdw. Jako iz sonata jest dwu czeSciowa mozna odniesc
wrazenie jakoby kompozytor rekompensuje nam w jednej czesci niepetna forme

sonaty.

(przykiad 8 + muzyka) — czesc A — ekspozycja pierwszego tematu



Cze$¢ oznaczona jako A oznaczona przez kompozytora tempem Sehr Langsam
(bardzo wolno) to zaskakujacy jak na Hindemitha pokaz wyczucia obojowej
$piewnosci. Ja osobiscie widze w tym obraz spokoju i statecznosci, ktory jednak dazy
do bardzo emocjonalnej kulminacji.

Caty fragment staram sie zawsze wykonac¢ bardzo $piewnie odpowiednig roztozong w
czasie dynamikg i zwracajgc duzg uwage na intonacje.

W tym celu warto postugiwaé sie w konkretnych przypadkach chwytami
zastepczymi, ktérych owocem jest bardziej wyrownana barwa poszczegdinych
dzwiekdw.

- Taka sytuacja ma miejsce juz w drugim takcie omawianego fragmentu, gdzie
dla f> zamiast chwytu widetkowego — z racji gtuchego brzmienia — warto uzy¢ chwytu
drugiego, a nastepnie przeskoczy¢ palcem na pierwsze f w celu zachowania
jednolitego koloru barwy obojowej dla catej frazy.

Istotne jest ponadto, aby zarowno w catej pierwszej frazie jak i pierwszych
taktach kolejnej, wzglednie oszczednie uzywaé wibracji. Dzieki temu kulminacja z

taktow dziewigtego i dziesigtego osiggnie wtasciwe napiecie dynamiczno — wyrazowe.

(przykiad 9 + muzyka) — czes¢ B — ekspozycja 2 tematu

Czes$¢ B — Lebhaft — to rodzaj stylizowanego walca w takcie */s. W ramach tej czesci
mamy do czynienia z dwoma tematami o réwnoznacznej roli, z tym jednak
zastrzezeniem, iz racji dominujgcej roli motoryki — nie jest tak wyrazisty rdéznica

miedzy tymi tematami jak to miato miejsce w czesci pierwszej sonaty.

Wykonanie powinno sprawia¢ wrazenie lekkosci i swobody. PodkreSlenie rdznicy
charakteru mozna dodatkowo wyrazi¢ zmiang barwy brzmienia. Wazng role w w celu
uzyskania wiasciwego charakteru petnig akcenty umieszczone przez kompozytora na

stabej czesci taktu.



Wspominany efekt lekkosci fatwiej spotegowac poprzez zabieg nieznacznego
skrocenia dzwiekdw poprzedzajacych akcentowane nuty. Nalezy jednak przy tym na
tyle utrzymywac dyscypline rytmiczng, aby dominacja lekkosSci charakteru nie
zachwiata ogdlnej motoryki tego fragmentu dzieta. Kilkunastotaktowy facznik
zakonczony pedatowg nutg fortepianu zapowiada zmiane charakteru, ktdérej wyrazem

jest liryczny temat trzeci drugiej czesci sonaty.

Podobnie jak to miato miejsce w przypadku tematu drugiego, réwniez i tym razem

oboj odpowiada niejako na melodie zaintonowang przez fortepian:

Paul Hindemith w bardzo specyficzny sposdb postuguje sie zastosowanymi tematami.
Zwraca na siebie uwage fakt, iz kazdorazowy pokaz tematu odbywa sie zawsze w tej
samej tonacji. Kompozytor nie zmienia ani jednego dzwieku w liniach melodycznych
tematow..

(przyktad 11 + muzyka) — czes¢ A1

Sehr Langsam, wie zuerst — powrét do tempa wyjSciowego omawianej czesci sonaty
to fragment oznaczony symbolem A;. Kompozytor nie wprowadza nowego materiatu,

lecz wykorzystuje ten z pierwszego tematu, ale bardzo okrojonej wersji.

(przykiad 12 + muzyka) — cze$é¢ B1




Cze$¢ B, —Wieder lebhaft (ponownie zwawo) réwniez nie wprowadza nowego
materiatu, poza kilkutaktowym fragmentem poprzedzajgcym code drugiej czesci
sonaty. Godnym uwagi jednak jest zastosowanie przez kompozytora fugi opartej na

temacie drugim sonaty. Hindemith jest najwybitniejszym przedstawicielem tej formy

(przykiad 13 + muzyka) - coda

Coda - oparta jest na fakturze akordowej fortepianu, nad ktérg dominujg pojedyncze,
akcentowane dzwieki oboju. Centrum tonalnym cody jest - podobnie jak w catym
utworze - dzwiek g, lecz dopiero tutaj widac¢ to najwyrazniej ze wzgledu na tonacje
pochodne: es-moll oraz b-moll. Utwdr konczy sie kulminacjg trzech akorddéw, z
ktorych ostatni stanowi czysta tonacja G-dur. Jest to o tyle ciekawe, iz kompozytor w

catej kompozycji utrzymuje wzglednie minorowe wspotbrzmienia.

PODSUMOWANIE

Sonata Paula Hindemitha nalezy dzis do klasyki gatunki w literaturze obojowe;j.
Jest dos¢ wyjatkowym utworem w dorobku kompozytora, gdyz znany ze swojej
surowosci i dystansu Hindemith komponuje utwor miejscami Spiewny i liryczny, co
jest najbardziej zauwazalne w sposobie prowadzenia frazy drugiego tematu czesci

pierwszej oraz pierwszego tematu w tempie Langsam — czesci drugiej.

Paul Hindemith zdotat zawrze¢ w sonacie obojowej wiele elementdw, takie jak
klasyczny ukitad formy allegra sonatowego, pojawia sie kanon, fuga. Elementy te
sprawiajg, iz dzi$ jest uznawany za jednego z najwybitniejszych kompozytoréw

niemieckich epoki powojennej.



Sonata obojowa powstata, jakby w odpowiedzi na gtosy krytyczne, jakich nie
szczedzita mtodemu P. Hindemithowi w okresie przedwojennym krytyka muzyczna.

Byli tez oczywiscie zwolennicy jego muzyki, ktdrzy udzielili mu wsparcia
przyktadem czego byto miedzy innymi premierowe wykonanie sonaty na obdj i
fortepian przez jednego z najwybitniejszych oboistow angielskich Leona Goosensa.

Kilkadziesiat lat pozniej, tego typu prawykonanie prawdopodobnie nie bytoby
niczym niecodziennym, lecz w roku 1938 pozycja i znaczenie mtodego P. Hindemitha
byta odlegta od tej, jakg ugruntowata sobie jego muzyka w drugiej potowie XX
wieku.

Pozamuzyczne walory dzieta koncentruja sie na jego dydaktycznym znaczeniu.
W dziele tym znajdujemy cate spektrum umiejetnego operowania barwg, artykulacja,
pieknym legatem, czy dynamikg przez wykonawce.

Jako oboista, miatem wielokrotnie przyjemno$¢ wykonywaé ten utwor na
estradzie musze przyznaé ze zawsze byta dla mnie duza przyjemnos$¢ i cenne
doswiadczenie. Wszystkie przyklady muzyczne zaprezentowane na tym wyktadzie
pochodzg z koncertu jaki wspolnie z Piotrem Kopinskim przy fortepianie wykonaliSmy

7 maja 2007 r. w sali koncertowej AM w Katowicach.

Piotr Pyc
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