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Motto:

Dificultatea vorbirii despre muzica incepe in
momentul in care omul incearca sa traduca in notiuni
curente semnificatia mesajului ei.

Pascal Bentoiu



Argument

Sonatele pentru instrumentele de suflat din lemn si pian, de Paul Hindemith
au reprezentat prin deceniul al saselea al secolului XX, cand au aparut in repertoriul
instrumentistilor suflatori ,,0 piatra de incercare”. Astdzi ele se afla in programa
analitica a suflatorilor incepand cu primii ani de maiestrie interpretativa si pana in
ultimul fiind incluse §i in repertoriul instrumentistilor solisti.

Asimilarea si aprofundarea sensurilor muzicale ale limbajului hindemithian
al stilului interpretarii acestuia reprezinta inca si astdzi (in ciuda parerilor impartite)
o patrundere intr-o zond a exprimarii muzicale in care melodia armonia, ritmul
metrul, sintaxa isi pastreazd o anume nuantd abstracta, o anumita subtilitate de
naturd cerebrald, o semanticd a discursivitatii muzicale ce nu se lasd usor patrunsa
fara o prealabild pregatire teoretica, fard un bagaj informatie bine consolidat, fara
un arsenal de mijloace tehnice care sa permita o libertate in interpretare si de ce nu
o motivatie afectiva.

Majoritatea partenerilor de dialog artistic pe care i-am instruit de-a lungul
anilor nu cunosc si nici nu-gi pun problema aprofundarii interpretarii muzicale prin
constientizarea tuturor factorilor care conlucreaza la realizarea unei conceptii a unei
viziuni stilistice asupra lucrarii.

Acumularea de cunostinte care sd ajute interpretul sa pund in valoare
intentiile artistice ale compozitorului, intentii incifrate in textul muzical, nu trebuie
sd se rezume doar la citirea si executarea partiturii muzicale. Largirea orizontului, a
perceptiei instrumentistilor asupra universului de semnificatii ale muzicii
interpretate depinde si de informatii ,,complementare” textului muzical, informatii
care pot da motivatie afectiva interpretului si desigur un plus de sens interpretarii
acestuia.

Cautd sa cunosti biografia compozitorului, observa trasaturile de caracter,
cautd sa inteleg iceea ce a reprezentat opera sa pentru el §i ceea ce a vrut sa
exprime altora prin aceasta Sa fii addnc patruns de ideile si sentimentele [lui
cautdnd sa le redai ascultatorilor fdacand sa dispara propria ta individualitate.
Exploateaza cunostingele si talentul tau cu unicul scop de a exprima just idealul
autorului, Lucreaza inspirat §i clarvizator' (intr-o scrisoare a lui G.Enescu citre
Yehudi Menuhin)

Actul interpretativ ca actiune complexa are menirea de a recrea in psihicul
si gandirea instrumentistului lumea de semnificatii pe care le comporta lucrarea si
de a declansa energia care sa pund in miscare complexul psiho-motoric prin care

! Apud Robert Magidoff citat din Ana Voileanu Nicoara, Contributii la problematica interpretdrii

muzicale, Editura MediaMusica, Cluj Napoca 2005, pag. 57



interpretul poate reda publicului cit mai fidel cu intentiile compozitorului
continutul de idei §i sentimente ale acesteia.

Acest act insa trebuie sa fie rezultatul unor etape ale studiului partiturii,
rezultat al unei cercetari amanuntite asupra tuturor factorilor care au dus la aparitia
opusului, a analizelor asupra structurii intime a muzicii, a unui studiu migalos si
indelungat asupra textului muzical, pentru a patrunde esenta continutului muzical

Un rol important credem ca 1l ocupa intr-o prima faza a analizei criteriile
istoric si biografic dar si cel al evolutiei stilistice a muzicii compozitorului pana in
momentul conceperii acestor sonate.

Asadar, perioadele in care au fost scrise aceste sonate, motivatia aparitiei
lor in ansamblul creatiei lui P.Hindemith, precum si optiunile de natura stilistica, si
estetica ce au condus la generarea procesului componistic al acestor opusuri par a fi
relevante, privite prin prisma diverselor faze ale cercetarii.

In ceea ce priveste implicarea cercetitorului profesor-interpret in
intelegerea conceptiei instrumentale a lui P.Hindemith in sonatele sale pentru
ale instrumentelor respective dar si a instrumentului partener de discurs muzical,
pianul, sunt extrem de importante.

intelegerea si aprofundarea particularititilor de limbaj, ale specificului
interpretdrii instrumentale privite prin prisma parametrilor tehnici §i expresivi ai
muzicii lui Hindemith vor fi valorificate in procesul instructiv-didactic pentru
imbunatatirea interpretdrii studentilor. Desavarsirea strategiilor de abordare a
partiturii prin urmarirea si indrumarea evolutiei studentului de la stadiul de simplu
imitator al muzicii din partitura la cel de artist adevarat, matur si constient, fin
cunoscator al subtilitatilor de expresie, al cauzalititilor ce concurd la constituirea
unui fenomen sonor unic prin individualitatea mesajului, prin puterea de sugestie a
imaginilor create va constitui obiectivul principal al cercetarii.

Lucrarea va cauta sa acopere doar o parte din informatiile teoretice pe care
ar trebui sa si le insuseasca atat studentii cat si profesorii care abordeaza sonatele
pentru instrumente de suflat din lemn si pian de P.Hindemith precum si o parte
dintre deciziile si optiunile interpretative personale asupra acestor sonate. Desigur
ca integrarea tuturor datelor complementare si a structurilor muzicale decodificate
din textul muzical si integrarea lor in lumea emotionald a interpretilor vor contura o
conceptie proprie a acestora asupra sonatelor. Analizele asupra unor solutii proprii
de rezolvare a problemelor interpretative sunt rodul unor experiente personale si se
constituie doar 1n repere si nu in ,retete” stricte, intr-un ,,indreptar” al interpretarii
acestor sonate.

Un capitol important il consideram a fi cel in care expunem conceptia
autorului despre muzicianul interpret, despre necesitatea desavarsirii muncii



acestuia prin studiul teoretic i viceversa (in cazul compozitoruluiz), stiut fiind
faptul ca P.Hindemith a fost inainte de toate un interpret practician, cumuland
calitatile unui muzician desavarsit.

Alaturi de celelalte elemente ale analizelor, adecvarea expresivd a
confinutului muzicii acestor sonate la particularitatile sonore ale instrumentelor de
suflat din lemn, particularitatile scriiturii instrumentale, precum si rezultatul
estetic obtinut prin valorificarea timbrala a acestora constituie credem o contributie
la intelegerea si aprofundarea actului interpretativ al sonatelor pentru instrumente
de suflat si pian.

2 Compozitorul va trebui sa fie un bun practician, un interpret concertist, pentru a completa imaginea
muzicianului complet.



Preliminarii teoretice

Locul si rolul sonatelor pentru instrumente de suflat din lemn
in creatia lui P.Hindemith-repere stilistice.

Majoritatea sonatelor pentru instrumente de suflat din lemn §i pian sunt
lucrari camerale, care au fost scrise in deceniul al patrulea al secolului XX, cea mai
timpurie fiind sonata pentru flaut si pian, 1936, apoi, sonatele pentru oboi si fagot
in 1938, sonata pentru clarinet si pian in 1939, singura care depiseste cadrul
deceniului fiind sonata pentru corn englez scrisa in 1941.

Deceniul al patrulea a insemnat in creatia lui P.Hindemith o asezare
efectiva ,,pe fagasul vastei sinteze de elemente preclasice, clasice romantice,
moderat moderne, ce va consacra enormul aport hindemithian in muzica
secolului™®, Sintezele la nivel stilistic si estetic din creatia hindemithiana vor fi
revelatoare in aceastd perioada interbelica dupa parasirea ,.cdilor” avangardei, a
spiritului protestatar, experimental, al primului deceniu de creatie (si o bund parte
din cel de-al doilea), si adoptarea unei atitudini, a unei decizii artistice in
concordantd cu nevoia de reintegrare a muzicii in circuitul social, de reinnodare a
legdturilor cu publicul. Refacerea mecanismelor si conventiilor de comunicare
interumana ale muzicii,... concilierea actului de creatie si a operei muzicale cu
finalitatea sociald a celui dintdi si cu puterea de comunicare a celeia din urma par
sd defineascd acel ideal subiacent oricdrui demers creator...*

Aceastd optiune se va concretiza intr-o atitudine activa, implicata social, n
acea Gebrauchmusik, muzica utilitara, conceputa de catre Hindemith pentru nevoile

societatii, in opozitie cu absolute musik.
Orientarea compozitorilor dupa razboi inspre o muzica simpla, ,,eine neue
. .5 . . . . . .
Schlichtheit ~, destinatd unor ansambluri muzicale restranse, formate din amatori,

repun in drepturi praxisul muzical in mediile burgheze germane reannodand traditia
Hausmusik.

® Firca Clemansa Liliana : Modernitate si avangardd in muzica secolului XX (1900-1940), ed
Fundatiei Culturale Romane, Bucuresti 2002.
* Firca Clemansa Liliana op. cit pg 81.

De remarcat ca potrivit convingerilor lor artistice dar §i temperamentelor nagionale
corespunzatoare, Hindemith, Eisler,Satie, ... vor concepe si traduce muzical in chipuri sensibil diferite
o cerintd de simplitate/simplicitate a exprimdrii muzicale concordanta cu spiritul relaxat, si tolerant
ce va lua in arta locul aceluia constrangdtor §i autoritar al avangardei , iar in viatd si societate , abia
incheiatelor inclestari si angoase ale perioadei razboiului. cit din Cl.L.Firca , pg 82.



Hindemith® urmireste in lucririle sale camerale si concertante concepute
pentru placerea de a canta sa construiascd punfi peste prapastia dintre muzica
contemporana cultd si cea a poporului, dintre mediile elitiste carora li se adresa in
mare masura avangarda si iubitorul de muzica neprofesionist.

Daca 1n anii 20-ai secolului XX operele sale inscrise in aceasta tendinta au
vizat lucrari pentru ansamblu dar si camerale, in care compozitorul isi revendica o
ideatie muzicala, o conceptie asupra intregului muzical incd tributard perioadei
nonconformiste, experimentale, expresioniste, unui stil liber, deschis, natural, dar
oarecum eclectic, tot in acest deceniu isi contureaza insa si primele tendinte de a
imbratisa neoclasicismul, particularizat in atractia pentru muzica Barocului.

In anii 30, genul cameral devine reprezentativ prin sonatele pentru diferite
instrumente in special sufldtori si pian( in special In cea de-a doua jumatate a
acestuia), dar si prin lucrarile concertante (ca si Konzertmusik op.49) nevoia de
ordine, echilibru, temperare, concretizindu-se in stabilizarea definitivd in stilul
neoclasic, optiune estetica si stilistica ce 1i va guverna intreaga creatie pana aproape
de sfarsitul vietii (cand stilul sdu va adopta cromatizarea intensd si expresia
cerebralizata, profund spiritualizata, o reconciliere cu expresionismul dodecafonic-
serial a carui inamic declarat s-a declarat intreaga viata.)

O importantd majord in definitivarea si conturarea personalitatii lui P.
Hindemith o are in deceniile trei si patru descoperirea calititilor sale de pedagog.
Din 1927 cand va deveni profesor de compozitie la Hoch Schiile din Berlin o mare
parte dintre creatiile sale vor fi gindite si concepute cu scop didactic. Pasiunea
aceasta il va insoti toatd viata iar modul in care s-a reflectat ea se poate Intrevedea
in valoarea artisticd a lucrarilor fie declarate, fie nu ca fiind compuse pentru elevii
sdi, dar si in cele pentru amatori, pentru publicul care i-a admirat si cantat muzica.

Principalele productii ale anilor 20 in spiritul acestor orientari $i motivatii
etice dar si estetice, utilitare dar si didactice, sunt: coruri a cappella op. 33, 1923,
muzicd concertantd pentru instrumente de suflat op. 41, 1926, Sciilwerk fiir
Instrumental Zusamenspiel’, Sing und Spielmusiken 1928-1929, Lehrstiick, 1929
cantatd scenicd didacticd, pe texte de B Brecht, si Lindberghflug, avandu-i ca si
coautori pe K.Weil si B Brecht, 1929, muzici pentru instrumente mecanice,

® Alaturi de compozitori ca Kurt Weil , Ernst Krenek, Hans Eisler.

TA precedat cu un an eforturile pedagogice ale lui Carl Orff. Lucrarea sa Frau Musik bazata pe textele
lui Luther a devenit populard printre iubitorii de muzica la fel ca si Canons pentru 2 voci si
instrumente.

8 Ultimele doud lucrari inspirate de Brecht in conceptie, avand ca exemple anterioare lucrari sincretice
ca Pierott Lunaire sau Povestea soldatului, contin elemente de teatru, de operd, oratoriu, roluri vorbite,
mimate, scene de clovni, dansuri, film, muzica pentru alamuri in afara scenei si implicarea publicului
ca personaj colectiv activ in desfasurarea spectaculara.



instrumente electronice,’pentru radio, film, teatru. In deceniul al patrulea, ca un
adevarat dascal, a fost preocupat intens si de muzica pentru copii compunand o
cantatd, Wir bauen eine Stadt (Noi construim un oras), 1930, si Ploner Musiktag (O
zi muzicala la Plon) cantata compusa pentru tineri, copii, amatori, in 1931 (pentru
copii a mai compus si muzica pentru teatrul de papusi)

De-a lungul deceniului patru, ca dealtfel intreaga viatd a continuat sa scrie
muzica pentru amatori, pentru elevii sdi, avand credinta cad muzica este in primul
rand destinatad tuturor si nu doar elitei.  Si-a consolidat stilul dar si pozitia etica si
morala de compozitor implicat activ in viata social-culturala prin lucrari importante
ca oratoriul Das Unaufhorliche, (Perpetuumul) si  opera Mathis der Mahler
compusd in 1934-1936, o declaratie de credinta in autonomia absolutd a artei pusa
fata in fatd cu orice fel de regim politic.

Aceasta atitudine 1-a costat insa renegarea sa si a operelor sale considerate
,degenerate” de citre regimul nazist'® si apoi exilul deliberat. Sonatele pentru
instrumente de suflat din lemn au fost concepute in aceastd perioada zbuciumata a
vietii compozitorului cand i-au fost interzise reprezentarile operelor si dreptul de a
mai profesa la Hochschule™, apoi, in 1937 cand s-a ridicat boicotul asupra operelor
sale si i s-a dat dreptul de a se intoarce la Hochschule, Hindemith si-a dat demisia
si a ales exilul stabilindu-se n Elvetia in 1938. Din 1940 pana in 1953 a trait in
Statele Unite ale Americii.

Pana in 1940 cand a plecat definitiv in America Hindemith a scris 16 din
cele 25 de sonate instrumentale cu pian concentrate pe desavarsirea tehnicii
muzicienilor amatori* dintre care patru reprezinti intreg compartimentul
suflatorilor de lemn (in afard de sonata pentru corn englez scrisd in 1941).
Preocuparea pentru continua perfectionare a tehnicii interpretative dar si pentru
desavarsirea spirituald, profesionald in domeniul componisticii i a pedagogiei a
fost continui la Hindemith. Hindemith era el insusi un student etern. Intre 1927-
1937 a scris si a studiat nedncetat...lingvistica, limbile straine, istoria, si s-a dedicat
muzicologiei. Poseda o dorintd umanisticd de cunoastere. Dorea si cante la toate

® Hindemith a fost entuziasmat cand, in 1930, inginerul Friedrich Trautwein a introdus in Scoala din
Berlin instrumentul sau electronic Trautonium, scriind pentru acesta Concertino in 1931.

10 Atitudinea lui Hindemith fata de nazism a fost clard si directd. El a continuat sd cante alaturi de
evrei, sd predea acestora, sd colaboreze cu Jewisch Kuturbund angajand copiii acestei organizatii sa
interpreteze cantata amintitd anterior. Nazistii 1-au numit intelectual degenerat strain de popor,
volkfremd, o forta distructiva pentru muzica germand, iar opera sa. a fost catalogata drept imorala (nu i
s-a iertat nonconformismul unor scene ale operelor sale din anii 20 si nici parodia marsului militar al
nazistilor din finalul lucrarii Kammermusik numarul 5 din 1927, dar mai ales aluziile la absurditatile
impuse de regimul acestuia cum ar fi arderea cartilor in piata publica, scend explicitd din opera sa
Mathis der Maler).

Y i ciuda acestor interdictii Hindemith si-a continuat desavarsirea pedagogica contribuind, din 1935,
la organizarea invatamantului muzical din Turcia la cererea lui Kemal Ataturk creatorul Turciei
moderne.

12 Grove s Dictionary, ed 2001,pag.576.
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instrumentele ,muzicale. A invatat sa cante la corn, trompeta, oboi si clarinet (a
invatat un truc oriental, respira pe nas In timp ce canta la flaut... respiratie
dubla?).Exersa la pian si in particular céanta duete vocale alaturi de sotia sa care era
o buni soprani..."

In ansamblul creatiei lui Hindemith sonatele pentru instrumente de suflat,
sunt lucrari situate 1n perioada cea mai prolificd a compozitorului, o perioada de
clarificare, de sintetizare a elementelor de limbaj, de maturizare artistica, de definire
si consolidare a pozitiei etice, morale si estetice a operelor sale, in viata sociala si in
peisajul componistic al vremii.

In acesti ani fisi sistematizeazi experientele pedagogice in lucrarea
Unterweisung in Tonsatz ,,Introducere in studiul compozitiei”, publicata in 1937,
expunandu-si Credo-ul sdu muzical, conceptia proprie asupra sistemului tonal,
asupra melodiei si armoniei, asupra regulilor de compozitie pe care doreste sa le
insuseascd studentii, reguli ce guverneazi si creatia proprie',

Lucrarile compuse Incepand cu acest deceniu se vor alinia sintezelor
operate la nivelul limbajului, a conceptiei asupra universului sonor personal.
Constructivismul gandirii lui Hindemith si a compozitorilor contemporani lui a
reprezentat epoca modernitatii muzicii.

Dintre cele doua directii in care s-a manifestat aceasta, constructivismul
avangardei si constructivismul cu argument istoric etichetat ca neoclasic®,
Hindemith a reprezentat cu succes cea de-a doua latura a modernitatii manifestata
plenar in deceniile perioadei interbelice. ,,Sachliche Musik sau muzica pe baze
obiective a lui P.Hindemith este o adoptare fireascd a unei atitudini estetice
reactionare la romantismul funciar, dar si la expresionismul german®® respectiv la
tendinta denaturarii formei ca mijloc de accentuare a expresiei si inlocuirea
acesteia cu o reconsiderare cat mai fideld, mai obiectiva a muzicii.

13 Twenty Century Composers pg 101.
14 Conform acestora si-a revizuit §i lucrari compuse anterior ca ciclul de lieduri Marienleben si opera
Cardillac.
3 Firca CI Liliana op.cit pg 168

Reactia generatiei tinerilor compozitori dupa razboi a fost una de negare a sentimentului si a
refugierii in psihologismul ce guvernase intreaga creatie a avangardei. Deziluzionati si nedntelesi
artistii anilor 1920 si-au pierdut abilitatea de a-si lua propriile emotii in serios. Norman del Mar ,
Paul Hindemith.
Muzica acelor ani reflecta cinismul, ironia cultivind satira si pamfletul mai ales in creatiile lui
Milhaud, Satie, Stravinsky (Mavra). O a doua tendintd a psihologiei post rizboi s-a indreptat catre
»heemotionalul” neoclasicism. Ambele tendinte stilistice i s-au potrivit perfect lui Hindemith,
spiritului siu de inventivitate, umorului, manifestate inci din primele creatii (Kammermusic nrl) in
anii 30, odatd cu maturizarea, Hindemith a inceput sa epureze elementele exterioare, de fatada,
experimentale, creatiile sale pierzand din spontaneitatea, naturaletea si chiar umorul primei perioade
de creatie acestea fiind inlocuite cu o anumitd  austeritate, sobrietate, academism, profunzime
spirituala.
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Muzica se exprimd in primul rand pe sine, continutul siu fiind unul
intrinsec muzical, spiritual si nu emotional. Vointa constructiva prevaleaza asupra
impulsului emotional, un ideal de obiectivare a expresiei cucereste spiritele."
Hindemith alege calea sintezelor integratoare ale trecutului'® in special ale
Barocului muzical, in forma, sintaxa, caracter al miscarii, ritm si metru celelalte
componente ale limbajului, melodia si armonia fiind subsumate cuceririlor
modernitatii si sintetizate intr-un sistem muzical propriu, coerent §i expresiv.

Sonatele pentru sufldtori de lemn si pian compuse 1n acest deceniu reflecta
atat cuceririle in ceea ce priveste ,tehnologia” componistici moderna® pe care
Hindemith a filtrat-o prin propria personalitate creandu-si propriul sistem si maniera
componisticd, precum si angrenajul de stileme care 1i definesc apartenenta
neobaroca la filiera bachiand”’. Valorizarea acestei vaste mosteniri prin mijloacele
secolului XX rezuma de altfel toate datele de identitate si de destin ale intregii
opere componistice hindemithiene?. In anii 30 clarificarea si stabilizarea unor
coordonate stilistice clare era in curs de definitivare. Ansamblul sonatelor cu pian
reflecta proaspata conceptie componistica rezultat al unor experiente care au oscilat
intre adoptarea unor tehnici in uz la vremea respectiva si a unor orientari estetice
diverse, epurarea unora, si formarea unui stil propriu stabil.

In acesti ani, concentrarea compozitorului pe latura tehnologiei
componistice”, si o conceptie neoobiectivd asupra lucririi muzicale privitd ca
obiect ,,utilitar” sunt coordonate care ne indeamna sd cercetim sonatele pentru
instrumente de suflat din lemn 1n primul rand din perspectiva alcatuirii limbajului,
si doar apoi al adecvarii tuturor componentelor acestuia, specificitatilor scriiturii
instrumentale. Reliefarea tuturor componentelor angrenate in redarea caracterului si
a stilului lucrarii abordate in analiza diacronic vor constitui de asemenea capitole
care vor evidentia particularitatile interpretarii a fiecarei sonate in parte.

Conceptia interpretativd asupra sonatelor pentru instrumente de suflat din
lemn si pian de Hindemith este tributara identificarii si cunoasterii in profunzime a

Y Firca Cl.Liliana, op.cit. pg 86.

18 Se poate detecta in creatia sa viziunea unei muzici care sintetizeazd mostenirea muzicii tonale din
Evul Mediu pana in zilele noastre prin natura arhetipald a formelor, procedeelor chiar si temelor din
erele trecute §i asimilarea lor intr-un limbaj si stil propriu.

9 Un nou concept tonal bazat pe ideea de tonalitate dodecafonica, pe o ierarhizarea intervalicii care
guverneaza atdt melodia cat si armonia avand la baza principiul rezonantei naturale a sunetului

0 Dintre acestea putem aminti, cu riscul de a anticipa, utilizarea de basi ostinato, polifonia imitativa.
liniaritatea gandirii reflectind o conceptie orizontal-contrapunctica, frazarea nepétratd, conductul
tematic continuu, monotematismul, (chiar si in formele de sonatd bitematica inrudirea eset atdt de
mare incét subantelege monotematismul), forme de sonatad binara caracteristica inceputului de secol
XVIII, ritmul complementar i mecanicitatea motorica a scriiturii de tip toccata, etc.

21 Firca, Clemansa, Liliana, op.cit. pg 90.

2 Tratatul de compozitie este o dovada clard a preocuparilor compozitorului de a-si defini limbajul in
aceasta perioada.
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componentelor limbajului sdu muzical, modul in care-si organizeaza melodia ritmul
metrul, forma, fiind strans legatd de caracterul miscarii, al expresiei, al adaptarii
acestora particularitatilor de ordin tehnic, timbral, expresiv, ale instrumentelor
angrenate in discursul muzical cameral.

Legatura indisolubila intre elementele dinamicii, agogicii, a tuturor
factorilor tehnici sau expresivi ce tin de interpretarea, de redarea continutului
muzical vor reflecta, credem, o aprofundare a textului muzical §i vor contura o
conceptie interpretativa asupra acestor sonate.
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Repere biografice si arhitecturale

Sonata pentru flaut si pian

A fost compusa in 1936, an in care muzica lui P.Hindemith a fost declarata
oficial interzisda in Germania. Activitatea lui P.Hindemith este insd la fel de
prolifica, atat in domeniul didactic, concertistic cat i in cel componistic. Alaturi de
sonata pentru flaut si pian scrie in acest an Trauermusik ciclu de lieduri pe versuri
de Clemens Brentano®, primele trei sonate pentru pian, Lieduri pentru cvintet de
coarde si clarinet, Das Koler Weib ist trunken, si Satz aus der Ersten sonate fiir
Klavier, precum si o lucrare didactica Vorschidge fiir den Aufban des Tiirkischen
Musiklebens I1.

Sonata pentru flaut si pian este etichetatd ca facand parte din ansamblul
sonatelor scrise pentru uzul amatorilor (asa cum ne informeaza bibliografia). Chiar
daca statutul acesteia ne poate apropia de ideea ca aceasta ar putea fi prea facila
pentru interpretul profesionist®, valoarea sa artistici precum si calititile tehnice si
expresive o impun ca reprezentativa in literatura muzicala de specialitate.

Stilul sonatei cumuleaza caracteristici care s-au sedimentat in albia fluxului
continuu al cautarilor compozitorului pana la mijlocul deceniului al patrulea.

Astfel, alaturi de scriitura polifonica, aluzia la genurile sonata da camera, da
chiesa precum si la cel de concerto grosso manifestata in Kammmermusik si
Konzertmusik, ce constituiau rapelul la Barocul muzical, Hindemith exploreaza si
zonele monodiei acompaniate in Oratoriul Unaufloriche dar si in Mathis der Maler,
monodie ce va primi odatd cu adoptarea unor idiomuri ale vocalititii®® dimensiuni
expresive mai lirice, mai cantabile.

Recunoasterea si asimilarea mostenirii Clasicismului dar §i Romantismului
(prin aparitia unor elemente programatice®®) o manierd mai caldi, mai umana,
caracterizeazd aceastd jumatate de deceniu in care a fost elaboratd si sonata pentru
flaut.

23 Lucrare a cirei premiera va avea loc in 22 ianuarie, la Londra, cu Hindemith la viola.

%% 3 nu uitdm insa ca traditia in mediile burgheze germane de a face Hausmusik data atunci de cel
putin de trei secole. Tehnica interpretilor amatori era poate superioard profesionistilor de astazi.

%3 Pe care le preia din cantecele populare vechi germane, sau din cele de cult. Studiul pasionat al
acestora a inceput inca din anii 20.

%6 Cum ar fi cele din Concertul pentru viold In care programul scris de catre compozitor are referiri
autobiografice. Povestea include portretul unui menestrel ce cantd pentru ca sd-i facd pe oameni
fericiti si veseli ...
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Sonata pentru flaut si pian prezintd o puritate a formei clasice, o armonizare
cvadripartitd a Intregului ciclu de miscari, succedand o dialectica a miscarilor si
caracterelor conforma idealurilor de exprimare ale clasicismului vienez.

Astfel partea intai prezintd o formda de Allegro de sonatd bitematicd de
dimensiuni restranse, partea a doua, in miscare lentd o forma de sonatd binara
baroca de inceput de secol XVIII (intalnita frecvent in partea a doua a sonatelor
clasicilor vienezi si adesea etichetata ca fiind forma stroficd), partea a treia o forma
de Rondo cu caracter dansant, si partea a patra o forma pentastroficd cu un puternic
caracter variational.

Partea intdi debuteaza cu o temd solemna, patrata structural, expusa in
tempo moderat la pian (patru masuri) apoi preluata si dinamizatad de catre flaut (opt
masuri). Este alcatuitd din doud motive a, cu profil arpegiat B cu profil de scara.
Importanta definirii acestor microelemente este necesard in contextul in care
elaborarea tematica la Hindemith se raliaza unei gandiri elaborative tributara filierei
romantismului german tarziu, Brahms, Regger, Mahler, al caror model stilistic a
fost Beethoven. Centrul tonal principal se impune Sib, centru de la care porneste si
puntea (Hindemith devalideaza ideea de major sau minor ea apartinidnd epocilor
anterioare). Basul in miscare treptat cobordtoare de multe ori ostinatd din
acompaniamentul pianului se impune ca o stilema consacratd in conceperea texturii
muzicale la Hindemith, la fel ca si ,,devierile de tip scordaturd vezi masurile 8-12,
sib-si-sib, denumite de catre compozitor ,,progresii”. Puntea, (masurile 12-18), dupa
modelul multor sonate clasice este construitd pe motivul o imitat in stretto,
secventat, (pe celule variate din acesta), rolul ei fiind acela de a face trecerea inspre
centru tonal La.

Ex. mas. 1-15, tema A si Inceputul puntii.
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Grupul tematic secund prezinta o tema ale carei ipostaze de profil melodic

isi trag sevele din motivul o vezi profilul arpegiat si B, carora li se adaugd un nou
motiv v,

Ex. mas. 18-24.
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Din elaborarea motivului initial din B,al, vor aparea urmatoarele doua
articulatii, Bvl mas. 24-29, si Bv2 mas. 30-34. B2, mas.35-43, avand la baza
motivul y, aduce un contrast de caracter, subliniat de compozitor prin indicatia Ein
venig ruhiger, o cantilena scurtd lirica intreruptd in fraza consecventa de o
reizbucnire a veseliei a ludicului.

Dezvoltarea, scurtd mas. 44-70 este in intregime construita pe elaborarea,
motivului o care brazdeazd textura in intrdri succesive pe centri tonali parasiti
fulgerator (incepe pe do# apoi mib mas 56, apoi la. Sol, sib intrare falsa care anunta
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repriza mas 69). Repriza este pregatitd doar de flaut dar, tema A este reexpusa in
intregime la pian mas 70 ex. mas. 65-73, ultima intrarea imitativd a lui a in
dezvoltare si intrarea temei A In repriza.
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Repriza este dinamicd, Hindemih renuntd la punte, apoi ideile blocului
tematic secund, sunt reexpuse, in alti centri tonali solicitand registrul supraacut al
flautului: B mas. 78-84, in fa#, acompaniat de o scriiturd ostinata de toccatd, Bvl
mas. 85-89, si Bv2 90-96 do#.

Ex. mas. 78-80 intrarea blocului tematic secund.
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B2 expus initial pe do ajunge la sib dar pe o pedala pe mi. mas 97-105.

Coda, solemna, luminoasa, in scriitura de coral, este diacronic, o sinteza
inversa la nivel motivic. Purtand indicatia Noch ein venig ruhiger Coda expune
motivul B in care jocul modal si becar, si bemol arunca asupra imaginii create
irizatii de umbre si lumini, apoi, pe acelasi bas de ciaccond, a fragmentar, 3
fragmentar y din ideea secundara B. Flautul reia aceastd melodicad eterogena
identic, la fel si basul ostinat, variatiile prezentandu-se la nivel armonic.

Ex. Coda mas 105-123.
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Partea a doua, foarte lentd, oferd dramaturgiei intregului contrastul de
caracter, de imagine, strofa A fiind o melopee cu caracter meditativ dar si dramatic
cu o melodica austerd, destul de abruptd intervalic, mozaicata, cu un continut
celular bazat pe cele doua entitati generatoare de melodie, x si y.

Centrul tonal al primei fraze, mas. 1-7 pornind de la Si ,,migreaza” in cea
ce-a doua fraza, mas. 7-13 spre Do# dominanta centrului tonal in care debuteaza
strofa B, situatd tonal In Fa#. De remarcat mersul treptat coborator al basului
cuprinzand scara pe si (doric).

Ex. mas. 1-13.
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Strofa a doua, B, prezinta o idee melodica foarte cantabila, lirica, repetitia
variatd a celulelor asigura o retoricd foarte asemanatoare cu cea a cantecului vocal

popular.

Ex. mas. 14-23.
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Dupa o tranzitie in care celula x apare in diverse ipostaze intonationale dar
si ritmice, mas 23-32, este readusa strofa A, in Re, dinamizata in acompaniamentul
pianului care asigura prin densitatea acumularilor acordice o masivitate, un punct

tensional extrem 1n mas. 36-38.

21




Strofa B reintroduce prospetimea intonatiilor suave ale melodiei
acompaniate Intr-o dinamica extrem redusa ppp si p in tonalitatea initiala.

Intreg traseul tonal si tematic ne indici mai mult decit o forma strofici
extrem de elaboratd, o forma de sonata cu doua strofe dupa prototipul sonatelor lui

C.P.E.Bach 1in care abia in repriza ideii tematice secunde este readus traseul tonal
initial.

A--mmmmm e B scurtd dezvoltare A -B
Si Fa# Re Si

Dificultatile tehnice pe care le poate intdmpina interpretul se gasesc la
sustinerea unor sunete lungi, in nuante foarte mici (in B) si a sunetelor supraacute
din A.

Partea a treia este un Rondo in care tema refrenului ca si intreaga
desfasurare muzicala impune caracterul vioi dansant, un iures sonor derulat in
tempo foarte rapid In metru ternar si ritmica de Tarantella.

Ex. mas.1-11
e T~
b
o Vo e . R AR SE £ £ ﬁ—\”. by, £
% nf
¥ L_INJ L-NJ Jh-hi  Eatcy e s T 1\1 T ;\1 1 1r\1 "rif\'l L-'\l
v e 1 L 7B U ; ~b= : LY ) 7b=_L‘1L. T L " 1 & —
R ."l s iy s - g 3 .L -[ 7 o .l e 4 3 -T A Iy .l
. in bfl' l’,’, Lﬁ b'n, b ba L be =
R e e R e e e SsaSEEE S
%
e e e
=S : I t : |
O DN N A - U I B B
ha | - R | B B | | (I S | F il A 1 l 1 SR T Y W X5 &
£ 7V'L‘1 JI_TVW' 7 | IWI ! Ié }J‘L
be L, L o /JL\. P r— T
e U v o > yu) 1 Lt 1 hr T 2 178
) O 7 S U 1] § G 1 & & % ST 1 . - NI S O T 1S &1 1
Z <3 SRR SR " S 5 ! "l l;lyl 7 & 1 Ilv\du 14 Y § lpél lrllll’v\et Vll;\--
Situata tonal tot In Sib, tema Rondoului este structural o forma tristrofica
mica.

A, mas. 1-179----B, mas. 17-24------ A, mas. 25-39
Sib Si-Fa# Sib
Flaut Pian Flaut-Pian,dialog

22



Strofa B, este de asemenea o formd micad tristrofica avand aceeasi
caracteristica motorica a ritmului si derularii metrice, alcatuita In perioadele:

B, mas. 40-49--------- Bvl, mas. 50-65 ---------- Bv2, mas. 66-77
Do#------------mmmm- Sol#-Do#t~ ------------- Do#

O retranzitie, mas. 78-93 care cadenteazd pe Do face posibild aparitia
reprizei, in si care insa structural este elipticd de sectiunea mediana:

A, mas 94-101 Al1102-119
Si Sib

Episodul al doilea, C, este alcatuit din patru strofe inrudite tematic putand
constitui datoritd unui proces variational intens o forma mica variationala, a céror
model expus Tn ma s 120-132 reprezintd o structurare de articulatie patrata specific
baroca avand elementele acesteia incipit, evolutie secventiala, cadentare in cele trei
fraze continute.

C, 120-132-----Cv1 133-149-----CV2 150-165+-------- Cv3 166-192
] — 7] — Y/ — Fa

in acompaniamentul ultimei articulatiei Cv2, vocile se imitd continuu ca in
scriitura de motet (de aici lungimea acesteia). In C4 fraza consecventd este
variationatd extrem de liber .Intre mas.192 si 194 o retranzitie pregiteste intrarea
reprizei finale.

Repriza finald este de asemenea dinamica prin aparitia variata a temei atat
in strofa Avl, mas.195-211 cat si in Av2, mas. 212-, in care fraza consecventa reia
material muzical din prima retranzitie. Repetarea acestuia constituie sectorul
Incheierii cu o cadentare in Do.

Partea a patra, Mars, este conceputd in formd tripentastroficd in care
caracterul variational dovedeste capacitatea de inventie, imaginatia, arta
combinatoricd, a compozitorului considerat ca unul dintre cei mai abili si inspirati
artizani, mestesugari ai componisticii moderne.

Asemanarea pe care J.Torvey o gaseste intre Haydn si Hindemith nu se
referd doar la umorul, la muzica sa proaspata, tonicd, directd, sincerd, (aspecte
destul de rar intdlnite in creatia contemporanilor la care intdlnim umor dar sub
forma ironiei, cinismului, sarcasmului (Stravinski, Satie, Milhaud) ci si la acea
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placere de a elabora, la ,,ingineria” combinatoricii motivice, la placerea inventiei, a
jocului cu materia sonora, a adoptarii intonatiilor muzicii populare.

Ideea de baza este alcatuita din doua fraze asimetrice 4-6 masuri,
antecedenta avand ca subunitdti motivice pe o si  iar antecedenta pe vy, din nou vy si
0. Una dintre caracteristicile melodicii cu valoare de stilema este repetarea
motivului, al celulei 1n alt context metric identic sau variat, ca in cazul repetarii lui y
pe timpii trei si patru fata de timpii 1si 2 unde fusese expus. Aceasta da o senzatie
de iesire din simetria unei melodici care respectd accentele principale si secundare,
o stare de ,,imponderabilitate”, de libertate a conductusului melodic, o rubatizare a
expresiei  Intdlnitd si In céntecele arhaice folclorice in care ,rotatia motivica,
celulard ” nu este tributard metrului clasic.

Ex. mas.1-11
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Acest tip de concepere a melodiei este prezent si in partea a doua in fraza
secundari a strofei A partea a doua, mas 9-13.

In Av1 (putand fi considerata si prima variatiune), ideea muzicala de baza
este prezentd in partida flautului puternic ornamentatd, acompaniamentul pianistic
reluand armoniile si traseul tonal initial, de la Sib la La, precum si basul, in maniera
variatiunilor ornamentale ale Barocului muzical.

Ex. mas. 11-20
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Ideea muzicala B prezintd inrudiri cu A doar prin pantele melodice si
scriitura cvasiomofond potivita caracterului de Mars. Prima fraza, mas. 21-26,
schimba centrul tonal de la La inspre Si iar fraza consecventd mas. 26-31 de la Si la
Sib pentru a pregati tonal reintrarea lui A. De remarcat jocul cromatic in ritmica
complementara din partida pianului
Ex. mas. 21-31.
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Strofa Av2, mids. 28-38 este redatd in Intregime pianistic pana la aparitia

strofei Bv, mas. 38-58 in care pianul sustine ideea muzicald secundara a formei si
flautul ornamenteaza in maniera barocd a primei variatiuni a strofei o, mas 38-41.

Av3 reprezintd ultima repriza a formei ultimele masuri atingdnd punctul culminant
dinamic 1n Fortissimo, in care flautul are de sustinut in acut, doud masuri pe sib 3.

A
Sib-La

Avl

B

Av2

Bv

Sib-La

--La-Sib
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Sonata pentru oboi

Sonata pentru oboi, alaturi de sonata pentru fagot a fost scrisd in 1938, an in
care Hindemith pleaca in exil in Elvetia si calatoreste atat in Turcia (Ankara) cat si
in SUA (pentru a doua oard). Premiera mondiala a operei sale Mathis der Maler,
dupa ani de zile in care a fost interzisa, a avut loc cu mare succes la Zurich pe 28
mai. Tot 1n acest an autorul are satisfactia de a dirija premiera baletului sau
Nobilissima Visione, compusa in anul anterior, prmiera care a avut loc la Londra
pe 21 iulie. Alaturi de acest balet creatia compozitorului s-a imbogatit in acest an
cu: Kleine Lieder fiir Amerikanisches Schulliederbuch, Drei Leichte Stiicke fiir
Cello und Klavier, Sonate fiir oboe und Klavier,Sonate fur Kaerinette, Geige, Cello
und Klavier, Sonate fiir Fagott und Klavier, si Sonate fiir Klavier vierhindig. In
acest an iese de sub tipar si partea a doua a operei sale teoretice” Introducere in
studiul compozitiei”, vol.2, exercitii la doua voci.

Preocuparile pentru imbogatirea repertoriului tinerilor sdi elevi dar si pentru
categoria de muzicieni carora Hindemith le-a oferit posibilitatea sa se bucure de
muzica contemporana se intrevad in repertoriul creatiilor sale din acest an.

Sonata pentru oboi este spre deosebire de celelalte sonate pentru suflatori
conceputa intr-o dramaturgie bipartitd. Cele doud parti prezinta un contrast evident
de caracter, expresie, stare, sentimente, constructie arhitectonica, scriiturd, elemente
de limbaj ca ritmul, metrul, melodica, armonia. Dinamica succedarii imaginilor si
evenimentelor sonore insd este asemanatoare, privind complexitatea si noutatea
acestora.

Daca partea intaia este scrisa in forma riguroasa de sonata, partea a doua
este o interesanta forma cu variatiuni libere, daca partea intaia are un caracter ludic,
vesel, exploatand resursele timbrale si expresive ale oboiului in aceste nuante,
partea a doua introduce o tentd dramaticd, metamorfozata ulterior intr-0 expresie
spiritualizata, a jocului dinamic intelectualizat mijlocit de scriitura polifonica
riguroasa.

Dintre elementele de limbaj care particularizeaza partea Intia poliritmia si
polimetria aduc un plus de savoare dinamicii fluxului muzical pe cand partea a doua
se evidentiaza prin preponderenta melodiei acompaniate in variatiunule 1si 3 si
prin individualizarea liniaritatii polivalente a discursului polifonic in variatiunile 2
si4.
evidentiaza specificitatile conceptiei instrumentale a lui Hindemith in aceastda
sonata.

Partea intdi a sonatei pentru oboi are la bazd o temd muzicald expusa la
clarinet intr-o ritmica binard 2/4 in timp ce acompaniamentul pianului subantelege
un ritm ternar, 3/8.
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Accentele principale ritmice ale pulsatiei ternare continue ale pianului
»deformeaza perceptia pulsatiei binare a liniei melodice, o disturba, in acelasi timp
complexul poliritmic dand senzatia de independenta a planurilor suprapuse, de
continud urmdrire. Finalul temei ,reconciliazd” acest conflict, ,recuperand
decalajul” in ultimele patru masuri cand oboiul se opreste pe si2.

Ex. mas. 1-21. Centrul tonal al temei intai este pe sol.
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Puntea are mai multe etape. Prima, mas. 22-36 reexpune eliptic tema ntai
apoi, In etapa a doua, mas46-65, o idee muzicald noud este expusd pornind de la
centrul tonal fa#.
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Ex. mas. 36-46

Etapa a treia mas. 46-65este constituitd dintr-o a doua idee muzicald noua
dublatd de catre bas.

Ex. mas. 46-48
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Tema a doua este construita pe doar doud celule melodice combinate ritmic
diferit si ostinate, in stacatto, cu centrul tonal ,campat” pe mi. Avand un
acompaniament motoric de asemenea ostinat, B, o singura idee muzicala, se gaseste
in zona de expresie in care se afld si a tema 1 in care ludicul si expresia scherzando,
definesc caracterul partii. (Pentru a implini dualismul conflictual al dramaturgiei
sonatei, contrastul a fost asigurat de catre punte in segmentul anterior).
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Ex. mas. 66-83.
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Dezvoltarea, contine doud etape, etapa 1, mas. 84-133 elaborata sub forma

de fugatto in care tema, construitd pe succesiuni de cvarte este imitata tot la cvarta

le patru intrari succesive re#-flaut, sol# unison la pian si do# flaut si do# pian.

Ex. mas. 84-93
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Pe o cadentd pe fa, mas. 111 se incheie expozitia de fugatto. Dupa un scurt
episod, 111-116, intervine repriza din nou in re# mas 116-133. Etapa a doua a
dezvoltarii se bazeaza pe materialul puntii, mas. 134-161.

Repriza este dinamicd prin cumularea celor doud expresii compatibile ale
temei Intdi si a temei a doua, puntea fiind reprezentatd doar prin etapa intaia, (de
fapt A v).

Partea a doua este constituitd din patru segmente de forma cu variatiuni
avand caractere i migcari diferite. Dacad in prima strofa se expune tema segmentul
al doilea este un set de variatiuni libere polifonice, al treilea variatiune stricta si al
patrulea variatiuni libere polifonice.

A Al--- Al A2%
Tema, ------------- Al1,B,C,D A-Av AlD,C
Bistrofic mic-----var. polifonice--------- var. stricti---------------- var. polifonice

Strofa A este expune tema o forma bistroficd A-Av cu cate doua fraze de
tip antecedent-consecvent, in centrul tonal Mib o idee melodica  sobra, lenta,
alcatuitd structural din doud motive o —2 masuri si , 3 mas, amplificata in fraza
consecutiva prin dinamizarea secventiald a pantei melodice ascendente, in motivul
Y.

Armonizarea, intens cromatizatd se face pe fundamentul unui bas a carui
panta diatonica descendenta la repetare, se cromatizeaza.

Ex. mas. 1-10.

27 Conform notatiei propuse de prof. dr. Timaru V. Variatiunile stricte insemnand variatiunile cu
aceeasi structurd ca cea a temei se vor insemna grafic cu cifrele romane Al, All, Alll, iar cele libere
reprezentand variatiuni a caror forma, structura este modificata fata de modelul initial sa fie notate cu
cifrele arabe, A2, A3...An. In Compendiu de forme si analize muzicale Facultatea de muzici Brasov.,
1989
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Cea de-a doua strofa, Av, preia din strofa antecedentd doar motivul a, cele
doud fraze constitutive, antecedenta mas. 13-16 si consecutiva 17-22 fiind alcituite
dintr-un material muzical diferit extrem de eterogen in constructia celulara, intens
cromatizat si bogat in formule in diminutie ritmica (in acompaniament).

Cel de-al doilea segment de forma este construit in intregime pe structuri
morfologice variationale concepute polifonic in maniera motetului, avand o
succesiune de elemente ,tematice” neanrudite, in forma de lant. Astfel sectiunea
debuteazd cu Al, variafiunea 1 In care materialul este constituit doar din capul
tematic, din o preludnd doar celula x si construind tema unui fugatto la trei voci.
Intrarea celor trei voci este pe sib, ordinea este voce mediand, discant, episod
(construit pe fraza consecventa variata din A) si vocea din bas.
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Ex. mas. 23-49
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Strofa B, variatiunea, 2 din acest pseudemotet este aminteste ca organizare
a ritmicii ostinate de tema intai a primei parti. Este de asemenea un fugatto cu patru

intratri tematice.
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Ex. mas. 58- 74.
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Strofa C, variatiunea a 3 a expune o temd extrem de lungd ce nu este

prelucrata polifonic decét la doua voci, pian-oboi

84-125.
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Ex. mas.84-97
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Se

fa D, variatiunea a 4 a, mas. 125-154,dialogurile pian-flaut

bazeaza pe o alternantd de motive scurte imitate in maniera ecoului.

In stro

a
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Ex. mas.126-140
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Sectiunea a treia a formei mas. 155-172 este o variatiune strictd a strofei
A, 1n care articulatiile se succed 1n ordine inversa incepand cu fraza consecventa a
strofei Av apoi A-antecedentd—consecventa si Av-antecedentd. Aportul variational
se resimte aici in schimbarea centrului tonal de la Sib la La precum si in structura
armonica, stufoasa, bogata, alcatuita din succesiuni de acorduri din grupa a Il a si a
IV a, a sistemului sau compozitional.

Sectiunea finala a partii reprezintd un set de variatiuni polifonice in care se
succed trei teme reprezentand ideile Av, D, si C din sectiunea a doua a formei. De
data aceasta mai elaboratd variatiunea pe Av este o fugd cu patru intrari tematice,
ipostaziate in T pe la -R la cvinta- T pe si, R la cvarta.apoi doua intrari in stretto pe
La la octava, putand constitui un episod si repriza finala cu trei intrari pe La
respectiv Re de doud ori a unei variante largite ale temei.
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Ex. mas. 173-179.
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Cea de-a doua veriga a acestei elaborari polifonice finale este alcatuita
dintr-un dialog polifonic imitativ pe ideea D, mas. 236-264, din sectiunea a doua a
formei. Aceasta strofa este conceputa sub forma unui motet in care motivele, scurte
sunt imitate in stretto.

Ex. mas. 236-242.
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Ultima si cea mai extinsa dintre ideile tematice vehiculate in cea de-a doua
sectiune a formei este ideea C pe care compozitorul construieste un discurs in
maniera variatiunilor pe ostinato tema repetindu-se atdt in discant, in registrul
mediu (méana dreapta a pianului) cat si in registrul grav in octave, amintind de genul

passacaglia datoritd profilului temei precum si a expunerii sale monodice.
Ex. mas. 265-277.
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Planurile variationale cunosc o acumulare polifonica de la simplu la
complex asemenea genului amintit dar trecerea temei ostinate prin toate vocile
aminteste si de ciaccona ca gen.

Conceptia interpretativd a sonatei pentru oboi i pian de Paul
Hindemith trebuie sa reflecte polarizarea celor doud perceptii ale expresiei timbrale
ale instrumentului: expresia ludica, particularizatd in linia melodicd jucdusa a
temelor partii intai, in acompaniamentul ostinat, motoric in poliritmia si polimetria,
heterometria dintre cele doua partide ale discursului muzical, in folosirea tehnicilor
de staccato, staccato-legato a timbrului mediu si grav al instrumentului, al frazarii
raportate la incipit-climax-punctuatie al instrumentelor, in accentele expresive,
ritmice si metrice neobisnuite (vezi 124-133 ale partii intai) si expresia lirica,
meditativa, a temei partii a doua metamorfozata in temd de discurs polifonic in
variatiunile libere de tip polifonic 2 si 4.

Daca echilibrul tensional al expunerii temei cu variatiuni a partii a doua se
mentine 1n tipul monodiei acompaniate in care oboiul este instrument solist si si
construieste discursul retoric pe un profil segmentat celular in nuante contrastante
de la pianissimo preponderent la fortissimo atins Tn doar doud secvente ascendente
de trei masuri, vezi mas. 17-20 1n variatiunea 1, cele douda instrumente isi
ingemaneaza fluxul muzical fiind egal angrenate in multiplele ipostazieri tematice
ale discursului polifonic, ponderea dinamicii i agogicii fiind tributara Intotdeauna
vocii care are tema.

Sonata pentru fagot si pian

A fost scrisa In 1938, si este lucrarea in patru parti in care dimensiunile
formei ne indica o predilectie a compozitorului spre o ilustrare ,,programatica” a
dramaturgiei sonore incredintate fagotului privit ca personaj principal al acesteia.

Partea intai spre deosebire de celelalte sonate este scrisd in forma de lied
jtristrofici A-B-A. Intr-un tempo lent, strofa Aisi deruleazi ideile muzicale ale
frazelor antecedenta 3, %, (a) consecventa 1-5 masuri (b)si consecventa doi 7
masuri.(c). centrul tonal 1n care sunt expuse aceste idei muzicale fiind sib.

Ex. mas. 1-16
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tals

Strofa B prezintd o structurare tetrafrazica:

) bl:

(dv) repetata, consecventa (e) si concluziva (dvl).

Ex. mds.19-pana la Wie am anfang.
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Repriza formei este variatd fiind urmata de o Coda in care se prelucreaza
material muzical din fraza e si fagotul intoneaza primul motiv al partii, preluat de
pian ca un ecou ce se pierde in departare. Muzical aceastd parte evoca un sentiment
de voiosie nostalgica.

Partea a doua si mai simpla ca si constructie este o forma bistroficd A-Av
simpla constituitd din repetarea variatd a aceleiasi idei muzicale care este invaluita
intr-o atmosfera de reverie, de pace.

Acompaniamentul aminteste de idiomurile muzicii impresioniste
sonoritatile diafane executate conform indicatiilor agogice si dinamice in nuante de

piano sunt intrerupte doar de o cumulare tensionald de armonii din grupurile
acordice mai complexe, mai disonante seriei a doua.
Ex. mas. 1-6, fraza antecedenta.
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Partea a treia executatd in Attaca este o forma tetrastroficad mare, cu Trio
prima strofa avand caracter de Mars dupad cum indica si autorul, a doua Trio, a treia
Tema Marsului, a patra din nou Trio. Aceastd forma ne poate indica inafara acestui
prototip de forma strofica si o forma de sonata preclasica cu urmatorul tipar:

A Mars B Trio Av Marg_------------ B Trio----codetta
A-A-B Cc-C Av-B-Av-Av------ C-Cv------ din C
Sib Sol-Re Re-Si Re-Sib------ Sib
Tristrofic bistrofic tetrastrofic bistrofic

Bar

Tema Marsului imprima un caracter ,,bataios”, razboinic monodiei fagotului
valorificatd prin ritmul punctat, linie acompaniatd de structuri acordice
cvasiomofone ce accentueaza fiecare timp, imprimand discursului muzical si o
ritmica complementara (vezi mas. 2 sau 3 cand pe valorile lungi ale fagotului pianul
foloseste un ritm divizionar si viceversa)

Ex. mas. 1-9.
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Tema Trio-ului declarat, aduce contrastul caracteristic printr-o linie
melodica lirica, cantabild, apropiata de idiomurile vocale, in Sol b.
Ex. mas. 35-43.
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Partea a patra este o Pastorale a cirui caracter este declarat. In miscare
ternard, 6/8 aceastd parte valorifici timbrul instrumentului de multe ori utilizat
pentru a evoca acest caracter pastoral.
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Ex. mas. 1-10
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In spiritul nuantelor amintite si forma este foarte simpla, bistrofica
alcatuitd din aldturarea A, Av, Centrul tonal porneste de la Si si se fixeaza in final
pe sib, tonalitatea de baza a lucrarii. Forma are si o codettd finald in care
sonoritatile dispar, se sting, in departare.

Sonata pentru pian si fagot, desi aforistica, scurta, extrem de concisa este o
adevaratd bijuterie de expresie sensibila, de revelare a unor sonorititi suave in
contradictie cu timbrul instrumentului. Compozitorul a exploatat mai mult céldura
expresiei timbrului si generozitatea sunetului grav decat expresia grotescului sau a
bucolicului, a burlescului sau a comicului, expresie pe care compozitorii o atribuie
deseori sonoritatii fagotului.

Sonata pentru clarinet §i pian

In 1939 cand a fost scrisd sonata pentru clarinet preocupdrile speciale ale
compozitorului pentru genul de sonatd pentru suflatori este evidenta alaturi de
aceastd sonatd Hindemith compunand si sonatele pentru corn si pian , trompeta si
pian. Creatia din acest an cuprinde: Sonate fiir Bratsche und Klavier*®, Chére fur
vier Mdnnerstimmen, Lieder aus , das Marienleben”, ffr Sopran und orchester,
Konzert fiir Violine und Orchester, Der FEinsiedler, Lieder nach texten von
Friedrich Nietzsche, Sonate in C fur Geige und Klavier, Six chansons, Sonate fur
Harfe, Erster Schnee, Variationen tiber ein altes Tanzlied.

28 incepand cu anul 1929 Hindemith nu a mai dat numar de opus lucrrilor sale, anul si titlul fiind
singurele criterii pentru a identifica lucrarile cu acelasi titlu. Creatia sa este oricum extrem de prolifica,
in maniera compozitorilor Barocului, Clasicismului, Romantismului la care se raporteaza stilistic.
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In biografia autorului se inscrie ca eveniment mai important, a doua
calatorie in S.U.A care a durat cinci luni, din ianuarie pana in mai.

Sonata pentru clarinet si pian este conceputd ca avand o dramaturgic a
miscdrilor si caracterelor, intr-o stransd legitura imaginile artistice create pentru
culoarea acestui instrument. Nuantarile expresive sunt polarizate in contraste de
migcare: moderat, repede, lent, repede, contraste de caracter: liric, meditativ, in
partile lente, ludic, comic, jucdus, In partile miscate, registrele preferate ale
valorificarii timbrale sunt: mediu §i grav in miscarile lente, mediu si acut in cele
miscate.

Unitatea in conceptie este asigurata de factorii tonali, (sonata este raportata
in intregime la centrul tonal sib) de retorica sugestiva la nivelul microentitatilor
morfologice dar si a articulatiilor mai extinse, ca fraza, perioada, de
complementaritatea si compatibiliatea celor doud instrumente angrenate in
discursul muzical.

Partea intdi are o arhitecturd de sonatd clasica. O caracteristicd a acestei
sonate este concizia temei intai A, 7 masuri, In Sib dupa care se instaleaza puntea,
mas 7-21, alcatuitd intr-o prima etapa dupa standardele intalnite in celelalte sonate
din prelucrarea capului temei. (Un criteriu important in stabilirea extensiei temei
intai a fost in celelalte sonate repetarea variata a temei, astfel incat sectorul temei
intai era Bloc tematic prim). Idiomurile melodice caracteristice care stau la baza
acestei sonate se gasesc in alcatuirea temei intdi, la nivel celular celula x impune
melodicii saltul ascendent (sau descendent) de cvarta celulay, o ,,fluturare” de note
de schimb in patru saisprezecimi, celula z din bas care subantelege o miscare trepta
descendentd (sau ascendentd).

Ex. mas.1-10, Tema A si inceputul puntii.
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Blocul tematic secund este alcatuit din trei articulatii, pornind de la mib
B1, més. 22-33, B1v més. 34-36 si B2 cu caracter conclusiv. in blocul tematic B se

mai impune ca tipologie melodic-celulara si celula v caracterizata de ritmul punctat
din alcatuirea lui B2 mas 46-53.

Ex. B2 mas. 46-53
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Dezvoltarea debuteaza cu o idee muzicala noua, in La, construitd din
celulele x ascendente. Intreaga dezvoltare bazati pe aceastd temi C, este un dialog
continuu imitativ intre vocile concepute polifonic clarinet-pian.
Cele 11 intrari succesive ating diferiti centri tonali: Mi clarinet-Re pian-Do
clarinet, apoi, in stretti cu pianul Sib,- Sol clarinet- Mib pian, etc.
Ex. mas. 66-72



19/ 3

ZF:"_-‘T\F'.I

»
Do

w5

H e
+
. B
ll_l. ] -
_h..,_T g [} N
]
_...,[ \
I
: [1[11%
1§, 8% Tie
e
. I
R,
i
b | Nl
| )
19
,;# 4.
112
e
»
'Y
o ( 181
9 q

b

E?jb:—\
——t—e s
T ; -
—_— :

{3
T

Do:

IS
7
i

Elaborarea intensa atinge si constructia ritmica, capul temei C aparand in

diminutie.

Ex. mas. 93-98
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In Reprizd Bl porneste de la centrul tonal Re pentru ca in Blv si B2 si
revind la Sib. O scurta tranzitie, mas. 131-139 ne conduce inspre Coda. Coda este o
articulatie a formei care elaboreaza tema intaia polifonic. Ca si la Beethoven acesta
Coda are o functie asemanatoare cu cea a dezvoltarii, fiind o elaborarea concluziva
finald. Se caracterizeaza printr-0 rarefiere a Sonoritatilor, printr-o ,,stingere” a
dinamicii ca 0 amintire ce se pierde.

Partea a doua este o forma tetrastofica mare A—Av-B-A avand la baza o
structurd intonationald bazatd pe celulele yi, xiv, si z. Ex. mas. 1-5 fraza
antecedenta a strofei A.

Forma primei strofe A este bistrofica alcatuita din perioada A bifrazica mas.
1-5, 5-11 si perioada B, trifrazicd, mas. 12-15, 16-21, 22-25. Mersul tonal se
modifica in cea dea doua perioada de la Sib initial la Fa 1n ultimele doua fraze.

Ex. mas. 22-25(ultima fraza).
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Strofa B de asemenea bistroficd mica este alcatuitd din doud idei muzicale
cu structura periodica bifrazica, C si D situate in centrele tonale Solb-Reb-Fa#.
Ex. mas. 51-53
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antecedenta din C si 59-62 , antecedenta din D.
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Repriza formei, strofa Av2 este o sintezd tematicd a celor doua strofe de
bazd Asi B. Debuteaza cu suprapunerea frazei antecedente din A, la clarinet, peste
reaparitia strofelor C si D, la pian. Dupa epuizarea celor doua strofe din B, strofa A
isi reexpune materialul muzical integral pana la sfarsit.

A Avl B Av2

A----m-- B Avl----Bvl C---D A------ Av2---Bv2
Sib Fa Sib Fa Reb Fa# C--D

Sib

Partea a treia, este o forma tristrofica mare. Discursul melodic in miscare
lentd este extrem de ornamentat, ritmica extrem de diversd, densa in diviziuni
exceptionale, dialogurile pian—clarinet se bazeaza pe imitatii de articulatii frazale
sau de elemente celular-motivice cu o valoare retorica puternic expresiva, sugestiva,
exploatand resursele timbrului registrului grav al instrumentului.

Ex. mas. 1-7 perioada A la nivel celular contine celulele x-v-y si z in bas.
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Forma de lied mare tristrofic se constituie din alaturarea unor forme mici:

A B---- Av
A---Avl--Av2--B C------ D-----E----Dv A---Avlv--Av2v-Bv
1-7,7-14,15-20,20-30,31-38,39-45,46-52,53-59,60-65,66-77,78-84,85-92

Partea a patra este o forma de rondo—sonatd asa cum ne indica
compozitorul Kleines Rondo gemdchlich.

Miscarea vioaie, rapida precum si caracterul mai mult narativ decét dansant
caracterizeaza acest rondo pentru clarinet.

Tema Rondoului, in Sib este preluata de ambele instrumente consecutiv,
clarinet mas.1-7 pian, mas 7-16.

Ex. mas. 1-11
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Repetarea temei in Fa, la clarinet, Av, mas 7-24, este o constanta a oricarei
lucrari. Strofa B, mas. 25-50, este inruditd cu materialul lucrarii prin panta
ascendenta de tip rachetd a melodiei care de data aceasta nu conjuga cvarte ci terte
si sexte.
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Prima reprizd Av mas. 50-56 este eliptica constituind doar o aluzie la tema
rondoului. Episodul C, mas. 56-73, este prezentat imitativ la cele doua partide, pian
clarinet pand la interventia retranzitiei mas 71-73 (bazatd pe celula x din tema

rondoului).
Ex. mas. 56-60
P " = rmte 22z 1z . -
5 = — ———
e
e ——_— ,Eﬂ oa 2REEZ 20
piEshe, % sf2efT T o el > m X =,
IIL 2 1 1 | . ! T B_4 ‘A ?-
: T ot = : —
T
¥ —~ 2 {2 s T
i thel, T | & lereRt S L ety =
3 r i 1 q 1 - vy
D R e pe— 3 z ey ure =
g Tt T e=— i ol

o ;w’?
Repriza formei, Av2 mas. 74-89-B, mas. 90-106-Av3 mas. 107-111 readuce
materialul expozitiei prelucrat, elaborat, variationat, in dialoguri imitative, si

vesmant armonic diferit. O concluzie, mas. 111-119 readuce centrul tonal sib.
Sonata pentru clarinet trebuie sa fie reprezentatd urmarind o conceptie interpretativa



extrem de unitara reflectdand diversitatea caracterelor partilor, a modalitatilor de
intruchipare a imaginilor artistice create de autor pentru acest instrument si pian.

Sonata pentru corn englez si pian

A fost compusa la un an dupa stabilirea compozitorului in S.U.A. in 1940 la
New Haven in Connecticut. Incepe sa predea la Universiztatea Yale unde isi va
continua activitatea didacticd pana in 1955. In acest an au loc doud premiere ale
unor creatii importante ale lui H., concertul pentru violoncel si orchestrd, in 7
februarie in Boston si Simfonia in mib pe 21 noiembrie in Minneapolis. Pe perioada
verii preda un curs de vard despre muzica veche in cadrul Festivalului Berkshire.

Creatia sa din acest an cuprinde 15 lucrari: Sonata pentru Trombon si pian,
Du bist mein-I am of thee, In Principio erat Verbum, Cum natus esset, Stiicke fiir
Fagott und Violoncello, Geburstagskanon fiir Richard Donovan, Introductio and
Passacaglia for String Trio, Enthusiasm, Sonata for piaoi, first mouvement, Agnus
Dei und Donna nobis, Poor Lazarus and the rich man, o Frog he went a-courting,
Sonata for Englisch Horn und Piano, Sonata for Two Pianos, Four hands, Ludus
Tonalis.

Dramaturgia sonatei pentru corn englez este conceputd, intr-o alternanta
de evenimente muzicale diferite, contrastante prin miscare si caracter insa unitare
in ceea ce priveste complementaritatea contrariilor exprimate.

Arhitectura intregului exclude forma de sonatd, si releva existenta a sase
parti, Tn miscari: Langsam, Allegro pesante, Moderato, Scherzo schnell, Moderato,
Allegro pesante, corespunzatoare unei forme mari cu variatiuni duble:

A----B---Al—B1-----A2----B2

Tema A este o formd tristroficdi mica A-B-A. A este construitd pe
microunitati celulare a caror evolutie se face fie prin contrast vezi motivul a cu
celulele x profil ascendent descendent si X inversat sau prin gradatie vezi B In care
celulele y devin tot mai expansive prin avantul ascendent.

Rotatia celulara (amintitd si in sonata pentru flaut) se intalneste in motivul y
alcatuit din repetarea aceleiasi celule z sau prin secventarea aceleiasi celule variate.

Ex. mas. 1-12, strofa A.
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Aceste profile tematice sunt caracteristice si conductusului melodic baroc si
clasicismului timpuriu.

Strofa B este alcatuitd dintr-o idee muzicald expusa la corn si reluatd la pian
trecand de la Fa# initial 1a Si. Ambele planuri ale acompaniamentul pianistic extrem
de complex subanteleg aceeasi constructie acordica:

Ex. mas. 13-19
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Repriza temei A este elipticdi de fraza consecventi. Intreaga scriiturd
pianistica si solisticd abunda 1n note melodice, inflorituri, ornamente, diminutie
ritmicd, paralelisme la diverse intervale, basii de tip passus duruscullus sau de
ciacona, mixturile, toate fac parte din arsenalul unei gandiri baroce.

Strofa B, Allegro pesante aduce contrastul de caracter, in tempo rapid si
metrica ternard; muzica deruleazd o ideaticd muzicala de dans, acompaniata intr-0
maniera ,,motorica”.

Ex. A, mas. 1-10
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Forma articuleaza trei idei muzicale diferite alcatuind o forma pentastrofica
libera.
A B Bv C-mmmmmmmmeeee A
Fa- Fa# Fa# Fa#-Do# Fa

Modalitatile de variationare ale partilor ce constituie variatiunile formei
ating mai putin structura si profilurile melodice cat organizarea tonald ex.
variatiunea A1 cu centru tonal pe Do#mas. 1-3 sau A2 cu centrul tonal pe sol#

armonia, maniera de prelucrare a acompaniamentului vezi B din A1,

Ex. mas. 12-16
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sau A2 ex. mas. 1-8.
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structura metricd §i ritmica, dispozitia texturii cum ar fi

Ex. mas. 1-8.
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monodiei in dialoguri corn-pian, vezi variatiunea B1.



Sonate pentru corn englez si pian ne releva o gandire modernd al carei
principal filon de exploatare expresiva, de forma, de culoare este modelul sonatei
baroce pluripartite.

Astfel fiecare parte alterneazi cite o tema de structurd si expunere diferite,
contrastante, tema A cu un caracter trist, melancolic, extrem de rubatizat, cu linii
solistice la corn si acompaniament intens cromatizate, foarte ornamentate prelucrat
intr-o dinamica inchisa spre nuante de piano-pp, si tema a doua, cu caracter dansant,
pastoral in ritmica ternard, prezentdnd un discurs diatonic, simplu intr-un tempo
retinut Allegro pesante.

Cele doud variatiuni reiau cele doud idei nuantandu-le caracterul si
imprimand conceptiei interpretative unitatea tematica, si de caractere rezultate din
intentia artistica.

Elemente de limbaj muzical si reflectarea acestora in
interpretarea muzicala a sonatelor pentru instrumente de
suflat si pian.

Importanta cunoasterii de catre interpreti, a identificarii si constientizarii
elementelor de limbaj echivaleaza cu asimilarea stilului propriu al unui compozitor.
Chiar daca acesta se ,,insinueaza” de multe ori In constiinta interpretului involuntar,
prin automatizari si prin empatia cu ,,textul” muzical datoratd recunoasterii multora
dintre elementele stilistice de valoare universalda sedimentate in experienta
personala a fiecdruia si existente in creatia de geniu a oricarui compozitor,
congtientizarea diferentierilor specifice, ale caracteristicilor muzicii unui singur
compozitor ajutd la aprofundarea sensurilor opusului, la o viziune de ansamblu
asupra stilului creatiei acestuia. Este de la sine inteles faptul ca in procesul
interpretarii aceste cunostinte nu au o importantd directd, nemijlocita. Studiul
prealabil asupra factorilor, cauzelor extramuzicale ale nasterii opusului, studierea cu
pasiune a partiturii, analiza textului muzical sensibilizeaza, fertilizeaza imaginatia
interpretului, ii da impuls spre cunoastere aprofundatd conferind astfel profunzimi
actului interpretativ.

In sonatele pentru instrumente de suflat si pian compozitorul, asa cum
recunoaste in Tratatul sau de Compozitie, detine un control absolut atat structural
cat si expresiv asupra limbajului sau.

Astfel noud, ca si interpreti, ni se dezvaluie clar, intr-un limbaj direct si
simplu, cu referiri asupra tehnicilor de compozitie, conceptia compozitorului asupra
cineticii desfasurarilor melodice, a tensiunilor si rezolvarilor, a efectului tempo-ului
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asupra perceptiei muzicii, a rolului ritmului, metricii, a sistemului tonal, al
armoniei, polifoniei.

In sonatele studiate, tipurile de melodie, configuratiile ritmului si metrului,
sintaxa muzicald, armonia specifica, lumea tonald, create de compozitor ne apar in
procesul analitic si apoi interpretativ, treptat, prin recunoasterea auditiva constienta
a specificitatilor lor, ca fiind in strinsd legaturd cu tempo-ul, modurile de atac,
distribuirea tensional dinamica, caracterul, si a mijloacelor tehnice de executie.

Scopul identificarii si recunoasterii particularitatilor de limbaj este acela de
a urmari de a intelege si a reda cat mai fidel imaginile muzicale create de
compozitor.

Melodia. Hindemith considerda ca melodia reprezinta o succesiune de
progresii de sunete de a caror distanta depind impulsurile melodiei. Acestea pot fi
dinamice sau grupuri de sunete cu impulsuri de avansare si cu actiune opusd
zabovirilor, sau statice. Impulsurile de avansare sunt date de melodiile a céror
intervalica este constituitd din salturi dar si din combinarea acestor profiluri
ascendente si descendente cu note de schimb, note de pasaj, Intarzieri, apogiaturi,
anticipatii. Compozitorul considera ca aceste salturi ale melodiei produc tensiune pe
cand o succesiune de distante uniforme rdpesc melodiei orice fel de tensiune®.
Melodiile prezinta si racordari armonice ... care constau din trisonuri figurate
precum si din figurarea unor alte acorduri usor inteligibile. Aceste grupari vor
purta denumirea de cdmpuri armonice. Atdt celula cdt si campul armonic au
intotdeauna tendinta de a frana desfasurarea melodiei si asta datorita fortei lor de
coeziune ce se intinde pe mai multe sunete Ele constituie in procesul de avansare a
desfasurarii melodiei acele puncte de zabovire pldacuta de frumusete contemplativd,
oricat de sporadice ar fi acestea®.

Desigur insd ca profilurile melodice combina armonios tensiunea generata
de intervalica activa, (salturi) si cea pasiva, (mersul treptat).

In procesul interpretarii muzicii se vor sesiza acele cresteri ale pantelor
melodice care sunt in conformitate si cu cresterea dinamica precum si cu rezolvarea
lor (pe melodica in miscare treptatd sau descendentd).

Toate sonatele de suflatori reflectd aceastd modalitate de concepere a
melodiei. Un bun exemplu 1l gasim in sonata pentru flaut si pian in care tema partii
intdia se subordoneaza acestor principii §i este o combinare armonioasd intre
tensiunea generatd de intervalica activa, §i cea pasiva.

29 Hindemith, Paul, inifiere in compozitie, Exercitii de scriitura la doua voci, Editura Muzicala a U.C.
dinb R.S.R., Bucuresti, 1967, pg 88-89.
Op. cit pg 84-85. %0
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Ex. mas. 1-4 tema A
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Pentru a implini dialectica

conflictuald a sonatei, contrastul caracteristic

dintre cele doud teme, se exprima prin energetica propulsatorie ascendenta preferata
de Hindemith si foarte asemanitoare cu idiomurile motivelor melodice de tip

rachetd ale clasicilor.

De remarcat ca inspre cadenta profilurile melodice sunt ponderate fie prin
migcare treptatd, fie prin figuratie armonica (camp armonic).
Ex. sonata pentru flaut tema B1 mas. 18-23
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Melodica ,,abrupta” cu salturi mari este ,,folosita” cel mai des pentru a crea
contrastul de expresie 1intre unitatile tematice sau de partitie dar si in sectiunile de
dezvoltare ale formei de sonata unde au rolul de a dinamiza desfasurarea discursiva.
Intalnim cazuri in toate sonatele studiate dar poate cea mai pregnanti fizionomie
melodica de acest fel o Intdlnim In partea Intdia a sonatei pentru clarinet §i pian, in
dezvoltare unde ideea melodica constituita din salturi de cvarte intra in travaliul
imitativ de 11 ori imprimand partii o tensionare continua a discursului muzical.

Ex. sonata pentru clarinet si pian, partea I reper 5 mas. 56-59.
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In segmentele muzicale cu caracter liric, cantabil sau meditativ mai ales in

partile lente profilurile melodice ,,ponderate”, cu progresii melodice treptate sunt
preponderente.

In tema B2 din prima parte a sonatei pentru flaut si pian compozitorul face
,Lun popas” liric concepand o linie melodica expresiva prin intervale mici
desfasurate treptat sau pe profil de trison (cu sunete din acelasi camp armonic re#-
fa#t-la#-do#)

Ex. sonata ptr. Flaut si pian, p. I, mas. 35-37

all
(
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Esenta celulara a configuratiilor melodice 1n partile lente, mizeaza pe o
retoricd expresiva in care instrumentistii trebuie sa gradeze intensitatea comunicarii
artisticului, pe fragmente foarte scurte.

Ex. sonata ptr. Oboi si pian partea a II a fraza antecedentd, mas. 14-18.
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O considerabild contributie la o sistematicd a profilurilor —melodicii
sonatelor lui Hindemith (pe care nu urmarim sa o detaliem aici) o are secventarea
si repetarea variatd ca procedeu de gradatie sau de constructie a dinamicii
discursivitatii melodice caracteristice mai ales stilului de constituire a frazelor de tip
baroc cu incipit, evolutie secventiald, finalis, (zoni de cadentare®!)

In partile foarte rapide, tempo-ul miscat, datorita faptului ci nu permite
sesizarea exactd a detaliilor, este hotarator in alegerea melodicii mai putin
tensionate. Hindemith sesizeaza efectul tempo-ului rapid asupra elementelor
gramaticii muzicale din prisma auditorului dand explicatii foarte clare si motivand
alegerea acestui tip de profile melodice in partile rapide ca miscare.

Caracterul de dans, sau de Mars este dat de ritm care devine pregnant i
distrage atentia de la fenomenele melodice si armonice. In cazul numit... este

1 Un prototip al discursivitatii articulatiilor baroce il identificd V.Timaru in Morfologia si structura
formei muzicale Academia de Muzica Cluj-Napoca, f.a. vezi pg. 73
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suficientd sesizarea constientd a celor mai importante raporturi chiar §i pentru cea
. .. 32
mai agerd minte
Ex. mas. Sonata ptr. flaut si pian partea a III a mas. 1-8
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Ritmului §i metrului, Hindemith 1i dd o importantd deosebita. Aceste
elemente esentiale sunt continuu urmarite in stransa legatura cu caracterul si tempo-
ul migcarii.

Astfel, constatam cd 1n partile lente compozitorul foloseste valori lungi de
note, (care implicad o sustinere considerabild a coloanei de aer pentru suflétori) si o
ritmica diversificatd adecvata retoricii continutului expresiv (uneori cu valori in

diminutie, in pasaje cu rol ornamental-variational).
Ex. sonata pentru corn englez si pian partea Intdia, mas. 1-5

%2 Hindemith, Paul, op. Cit, pg.93
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Partile rapide se caracterizeaza printr-o izoritmie datoratd miscarii
motorice (mai ales a acompaniamentului) in maniera discursivitatii baroce. Sunt
preferate masurile ternare. O stilema importantd a compozitorului este conceperea
unor asimetrii ritmico-metrice datorata  gruparii de formule ritmice binare
suprapuse cu cele ternare.

Se naste astfel o polimetrie datoratd schimbarii accentelor ritmice si a
gruparii prin legato a formulelor ternare peste cele binare si viceversa. ,,Pierderea”
pulsatiei de bazd sau ,,disiparea” punctelor de reper metrice dau discursului o
Limponderabilitate” ritmica iar interpretilor si ascultitorilor perceptia unei
individualizéri a planurilor sonore.

Exemplele nenumdrate existente aproape in toate partile miscate ale
sonatelor compozitorului ne indica faptul cd aceasta poliritmie este foarte indragita
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de compozitor si reprezinta unul dintre factorii de dinamizare a discursului muzical
hindemithian.

Coordonarea interpretarii va tine cont intotdeauna de simtul detaliului
(accentele interioare) fard a pierde controlul asupra intregului.

Ex. sonata ptr. corn englez si pian partea VI, Allegro pesante, mas 1-10 in
care pianul prin gruparile de sunete doud cate doua si ritmul hemiolic al basului
sugereaza o masurd de 3/4 iar cornul englez canta in masura de 3/8.
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Conceptia tonala a lui Paul Hindemith restaureaza (dupa serialismul-
dodecafonic) validitatea tonalitatii ca si fortd activa structural si expresiv. El a
cdutat toatd viata ca prin sistemul sdu tonal si asigure o continuitate tonalitatii
traditionale. Isi fundamenteaza sistemul pe cele 12 sunete ale scarii cromatice
ierarhizate in functie de legile acusticii muzicale.

Sistemul sau tonal valideaza existenta unor raporturi de inrudire a sunetelor
raportate la o fundamentald, un sunet de baza. Subordonarea celorlalte sunete
acestei fundamentale se face conform unei serii stabilite de catre compozitor in
functie de legea rezonantei naturale sunetului. O astfel de convietuire §i interactiune
a unei familii de sunete raportate la un sunet de bazd respectiv centru tonal,
realizeazd ceea ce obisnuim sd numim modul major-minor”Tonart” Intregul
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complex de legaturi de rudenie ... il vom numi mai degraba tonalitate iar sunetul de
baza il vom numi centru tonal.*

Acest sistem se raporteaza la functionalitatea dominantei, subdominantei, a
relatiilor de terta. Sunetele dominantei si subdominantei fiind cele mai apropiate ca
inrudire de sunetul de baza se vor manifesta mai viguros, la aparitia acestora va
actiona forta de legatura a acestei Inrudiri. Hindemith accepta gama cromatica ca
element de constructie al alcatuirii sonore prin care nu facem decdt sa largim
conceptia despre tonalitate®.

Relatiile dintre centri tonali ai diferitelor articulatii de forma definitorii
pentru intentia dramaturgicad a constituirii opusului se bazeazd deci pe aceasta
inrudire. Luand ca exemplu sonata pentru flaut si pian observam cid forma se
defineste tonal prin contrastul din expozitie a celor doud teme A in Sib, tema Bl in
La si B2 in Fat#.

Reinstaurarea lui Sib in reprizd confirma aderenta lui Hindemith la traditia
logicii constructive consacrate de lumea muzicala a tonalititii in forma de sonata.
Conform teoriei lui Hindemith centrul tonal cel mai indepartat ca inrudire de centrul
de baza este cel situat la sfarsitul seriei, Din acestea fac parte relatiile de secunda—
septima si cvarta marita (tritonul). De aceea majoritatea trecerilor spre un alt centru
tonal care doresc un contrast tonal se situeaza la secunda mica, stilema tonala
frecventd in limbajul hindemithian (asa cum apare 1n partea a treia a sonatei pentru
flaut in care vezi strofa A 1n care cele trei articulatii sunt contrastante tonal:

A-Sib --—B-Si--- A-Sib

In cea de-a patra parte aceleiasi sonate contrastul tonal intre strofele formei
este reprezentat de centrele tonale aflate la interval de secunda mica( raport situat la
capatul seriei tonale ale sistemului lui Hindemith).

A Avl B---------- AV2-aemneeeaeee Bv-----mem e Av3
Sib-La----Sib-La------- La-Sib------- Sib----------- Si-Sib----------- Sib

Armonia. Hindemith concepe armonia ca pe o progresie de acorduri a
caror fundamentald este subordonata ordinii seriei 1 a sistemului sdau. Acordurile
sunt complexe sonore ierarhizate In functie de calitatea intervalelor utilizate si a
combindrii lor. Ele sunt sistematizate in grupe valorice de la I la VI in doua
categorii A fara triton: I, fard secunde si septime- III cu secunde si septime —V
nedeterminabile (acord marit de cvarte suprapuse) si B cu triton, I, fara secunde si

%% Hindemith, Paul, op.cit. pg 171
% idem , pg.135
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septime, IV cu secunde si septime- V nedeterminabile, valoarea lor descrescand
prin abordarea de sus in jos in inlantuiri.

Valoarea cea mai stabila o are trisonul major si minor la capatul ierarhiei
situdndu-se acordul cu triton care e echivoc, incert, strident,... barbar...si excitant
rapindu-le celorlalte acorduri linistea §i siguranta®.

In inlantuirile armonice Hindemith construieste cresteri si descresteri
tensionale wvalorificate prin combinarea unui acord ,.bun” cu unul ,mai rau”
reprezentand o sporire a tensiunii §i viceversa. Acest joc de cresteri §i scaderi in
diferite valori si tensiune poartd denumirea de povdrnis armonic.*®

De obicei, incipiturile de discurs muzical ca si finalurile de fraze, strofe, se
situeazd pe acorduri stabile, valoroase, din grupa Al, punctele tensionale, de
acumulare, poposesc pe grupe mai mici valoric.

Printre nenumaratele exemple alegem din sonata pentru flaut si pian, partea
I mas. 26-27 la pian acordul de cvarte din categoria nedeterminabile a grupei AV.
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Cadentele finale sau mediane folosesc o alternantd de functiuni dintre care
cele mai valoroase sunt considerate cele care introduc functiunile de SD- D inainte
de acordul final trison major preferat de compozitor. Cadenta cea mai viguroasa
este cu Subdominantd-Dominanta-Tonica. Cu cdt se va indeparta sunetul cadential
penultim (ca inrudire de sunetul initia al seriei) cu atat mai slab va fi efectul
cadentei®’.

In sonata pentru fagot si pian ,,sugestiile” modalismului pastoral sunt
valorificate prin cadente ,,plagale” considerate de compozitor, ,,slabe” dar si de cele
,puternice”: in partea intaia mersul paralel in cvinte al basului, la reluarea temei A
la pian, construieste trcerea de la centrul tonal Sib la cel in Sol. Cadenta se face pe
treptele a VI-VII care devine a V a si I deci o cadenta puternica.

Ex. sonata ptr. fagot, partea [ mas. 16-19.

% Hindemith, Paul, op.cit pg 133.
% |dem pg 129.
37 |dem pg. 119.
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In general P.Hindemith eviti folosirea tertei in trison. Compozitorul
considerd majorul si minorul doar culori ale expresiei §i nu sisteme de mod.

Totusi el il uziteaza ca element “pictural” spre exemplu in finalul partii
intdia pentru fagot unde ,lumineazd” atmosfera intunecatd, tristd, poate
melancolica, sigur ambigua tonal a partii I, cu un trison major.

Ex. mas. Mas. 63-67

t —
[ L~
P
B e i
)74 129 1
I al 1’4 2 ;
| 0 1 L]
‘L_V 1
Y mw
A !
1
L O
[
d p.'\-/
N
/N %
e T— — 4 =4 n
2] ; == = = = =]
g I ar een o 1 74 1 i
\________’__,'/ ol
~
AT B\ be E;}F el
1= = R e T tp g
V4 1 1 1 I Y 1 e A rS
LS 1 1 I L 1 1 \ 1
5” I T
‘9 { 1 )y T f:l\
= - <
— e — et
S 4 ABENEA 7 K IR " | 1 1 k) ¥
N a2 Lo 3
~— \__/ b b )

Conceptia despre progresiile armoniei sunt tributare unei gandiri liniare-
polifonice in conceperea discursului muzical contrapunctarea fiind modalitatea
preferatd de a construi edificiul armonic. Formulele de acompaniament in figuratii
arpegiate, mixturile, mersul paralel de cvarte cvinte, pedalele, basii de passus
duriusculus atrag dupa sine Invesmantari armonice adecvate. Momentele in care
scriitura omofon acordica are un rol mai important decét cea polifonica sunt rare, in
general le intadlnim in finalele culminante sau cu caracter monumental,

Ex. sonata pentru pian si oboi, finaslul, mas. 335-sfarsit.
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Alaturi  de sintaxa omofona prezenta mai mult in scriitura
acompaniamentului, celelalte tipuri ale sintaxei discursului muzical se bazeaza pe
preponderenta liniaritatii polifonice.

Independentd armonicd temporard din linia melodicd izolatd fata de
armoniile ce i se adauga este determinanta fireste si pentru semnificatia melodica a
fiecdruia dintre sunetele sale luate in parte®.

In discursul muzical al sonatelor pentru instrumente de suflat din lemn si
pian, liniaritatea se manifesta intr-o preponderentd a uzitarii liniei instrumentului
solist acompaniat in maniera omofoniei clasice particularizatd in monodie
acompaniatd (mai ales in partile lente) dar si a unei independente a planurilor
sonore a celor douad instrumente (atunci cand nu utilizeaza acorduri in omofonie) in
mare parte efectul unei gandiri de esentd polifonica.

Alaturi de aceastd modalitate de expresie de multe ori unisonul joaca un rol
foarte important fie ca acompaniament, fie ca linie contrapunctica principala.

Ex. mas. 143-154 din partea a treia a sonatei pentru oboi si pian in care
unisonul, pe pedala oboiului are functia de tranzitie intre partile sonatei.

%8 Hidemith, P. opcit pg 155.
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Ex. mas. 3 masuri din sfarsitul partiii a 5 a Moderato A2, a sonatei ptr corn
englez si pian, unison in ,,tutti”

PR R e 110

Polifonia imitativd riguroasd sau in stretto este prezentd ca modalitate
preferatd de compunere a unor fragmente sau chiar parti ale sonatelor care se
constituie Tn adevarate fugi motete sau ricercare de stil modern.

Astfel de moment existd asa cum am vazut in analiza arhitecturilor sonore
atdt n sonata pentru clarinet si pian in Dezvoltarea sonatei din partea intdia, un
fugatto cu 11 intrari in stretto, a sonatei pentru corn englez si pian in Allegro-ul
final tot stretto cu rol de dinamizare s.a.

Cel mai important edificiu arhitectural bazat pe polifonia imitativa de tip
baroc este insd ultima parte a sonatei pentru oboi §i pian in esentd un ricercar, care
foloseste aproape in totalitate tehnica scriiturii polifonic imitative a celor trei
subiecte: A.B.C.
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Ritmul si metrul, armonia, melodia, sintaxa sonora, strans legate de
caracter, tempo, dinamicd, completeaza angrenajul elementelor de limbaj puse in
slujba imaginii artistice. Conceptia instrumentala a sonatelor pentru instrumente de
suflat din lemn si pian se raporteazi la elementele de limbaj, la intentiile
dramaturgice ale compozitorului semantizate in partitura. Un interpret inteligent are
datoria de a intelege toate acestea pentru a conferi interpretarii oricareia dintre
lucrari, subtilitate si profunzime.
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Repere in studiul practic al interpretarii
Conceptia lui Paul Hindemith asupra interpretarii muzicale.

Hindemith a fost pe langad un eminent pedagog, un compozitor prolific, un
interpret stralucit, un dirijor activ $i un muzicolog de exceptie.

In scrierile sale, dintre care ne sunt accesibile in traducere Unterweisung im
Tonsatz, Introducere in studiul compozitiei, vol. 1, 1937, si vol. 2 1939, si A
composers World.Horizons and Limitations, Lumea compozitorului, 1952%, putem
urmari conceptiile sale asupra sistemului tonal, al organizarii limbajului creatiei
sale precum s§i asupra interpretarii operei de artd muzicald, al impactului sau asupra
auditoriului, a rolului si locului interpretului in triada de comunicare a mesajului
artistic, creator-interpret-auditor.

Acestea ne dau detalii valoroase despre ceea ce Hindemith, compozitor-
practician asteaptd de la fiecare interpret pentru a putea revela sensurile mesajului
artei sale i implicit conceptia instrumentala relevata prin actul viu al interpretarii.

Paul Hindemith, despre actul interpretarii:

Hindemith priveste calitatea de muzician prin prisma teoriilor augustiniene
si boetiene. Muzicianul nu trebuie sd fie un simplu practician cultivindu-si doar
dexteritatile si tehnica, el este dator sa-si desdvarseasca si spiritul meditand asupra
operei de artd Tncercand sd-i surprinda sensurile.

Aceasta este posibila nu doar... prin simpla exersare a unei dexteritati ci
prin elaborarte intelectuald...* Abia dupd cunoasterea esentialului artei, o
Cunoastere ce depdseste orice experientd si orice intuitie executantul de muzica
devine muzician."

Cu toate cd recunoaste (ca un practician adevarat) necesitatea, condifia
esentiald a posedarii unei tehnici bune, Hindemith este impotriva interpretilor care
insista doar pe dezvoltarea acestei laturi. Buna executare a muzicii nu inseamna
doar a o executa cu o perfectiune tehnicd maxima... Inseamna a folosi perfectiunea

%9 A mai scris lucrari teoretice ca:vol.III din Introducere in studiul compozitiei exercitii la trei voci,
primele doud volume contindnd partea teoretica, respectiv exercitii la doua voci, A concentrated
Course of Traditional Harmony, 1943, Exercises for advanced students, vol Il al tratatului de
armonie, 1948, Elementary Training for Musiciens, 1946, precum si alte lucrari, studii muzicologice
de dimensiuni mai restranse.

“0 Hindemith Paul, A composers World, traducere, Academia de Muzica Gh.Dima Cluj-Napoca , pg.
34

*idem, pg. 17
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tehnicd pentru scopuri morale, cu convingere, fard o strilucire exterioara
stanjenitoare si alte adaosuri neAnsemnate®.

La intrebarea: Ce sentimente trebuie sd exprime interpretul unei lucrari
muzicale?, Paul Hindemith stabileste rolul de intermediar al interpretului intre
centrul mintal al compozitorului si sufletul auditoriului si datoria acestuia de a reda
muzica cat mai fidel conform partiturii asteptdndu-se de la el o intelegere
cuprinzatoare a caracteristicilor operei artistice...adaosurile proprii nu ar trebui sa
depaseasca minimul care este necesar pentru realizarea sonora a unei compozitii
Executantul ideal nu va incerca niciodatd sa exprime sentimentele proprii. Daca se
lasd condus de aceastd convingere gresitd ...atunci pentru el nu trebuie sa redea
decédt ...ceea ce-si imagineaza el cd ar putea fi sentimentele compozitorului. Daca
acoperd o compozitie cu un strat gros si vascos al propriilor sale asa-zise sentimente
el va denatura piesa.*”®

Conform teoriilor sale asupra mesajului si finalitatii artistice a actului
muzical, muzica nu exprimi sentimentele compozitorului* sau sentimente cu care
sd influenteze auditoriul. Acesta poate avea doar reactii emotionale care nu sunt
sentimente adevirate ci doar amintirea unor sentimente care s-au consumat cu o alta
intensitate intr-un alt context®.

Interpretul are datoria ca prin aprofundarea sensurilor muzicii pe care o
interpreteazd sda finlesneasca auditoriului o constructie intelectuald paraleld
simultana cu desfasurarea muzicald care—l atinge real si imaginativ si de asemenea
sd trezeascd Tn memoria afectiva imaginile unor sentimente.

Paul Hindemith considera ca doar atunci interpretul si-a indeplinit datoria
artistica indiferent de atitudinea sa spiritual3*®.

Interpretul este cel care se afld in contactul cel mai intim in relatia cea mai
apropiatd cu intentiile compozitorului exprimate in partiturd. De aceea parerea sa
este de multe ori mai realistd decat opinia compozitorului sau a auditoriului.

Hindemith il considerda pe interpretul inteligent cea mai competenta
persoand pentru a cere ldmuriri referitoare la tehnica abordatd intr-o lucrare®’.
Pregatirea infailibild a muzicienilor creatori si reproducatori este conditia esentiald
pentru a atinge scopul, obiectivul actului artistic, acela de a-l face pe auditor sa
patrunda in operele trairii intelectuale si emotionale®.  Insusirea unei tehnici
»infailibile” va ajuta interpretul sd—si formeze stilul de interpretare elementele

42 Hindemith, Paul, op.cit, pg. 35.
*3 |dem pg.51.
* |dem , pg 43
* |dem pg. 53.
| dem, pg. 167.
Convingeri exprimate in pg. 128-129 ale aceleiasi lucrari teoretice citate anterior.
48 Idem,pg. 138
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esentiale ale acestuia fiind: tempo-ul, succesiunea de unitati metrice aplicata de
executant in presa, devierile infinit de numeroase si infinit de nuantate cum ar fi
accelerandi, ritartandi, rubati si cele mai mici tergiversari in accentele expresive;
dinamica cu toate gradele ei de intensitate, incepand de la pianissimo extrem si
pana la cel mai navalnic fortissimo, la care se mai adauga nuantarile extraordinar de
fine prin accente, crescendi, si diminuendi, timbrul cu toate rafinamentele tuseului,
si ale conducerii arcusului, Inaltimea cu toate modificarile aduse prin portamenti,
glissandi, vibrati si multe de acest gen. Intr-o asemenea impletire de factori
determinanti se poate recunoaste fara exceptie fiecare caracteristica a unui stil de
interpretare *°.

Stilul propriu este o contributie adusa prin interpretare caracterului tehnic
stabilit de compozitor insd lucrarea compozitorului are ea Insdsi caracteristici
stilistice care trebuie intelese si reproduse ca atare.

Aceastd intelegere nu trebuie sa fie doar una intuitiva ci si una stiintifica.
De asemenea analizarea, disecarea, calcularea, structurii muzicii nu este in masura
sa ne edifice asupra sensului i frumusetii mesajului artistic. Prin concluzii
notionale ei (analistii n.n ) nu pot depista spontaneitatea reprezentarilor sonore si
de formd ale omului; capacitatea muzicii de a stimula construirea paraleld
intelectuala a desfasurarilor muzicale, de a evoca amintirea imaginilor unor
sentimente anterioare... Fatd de tofi acesti factori nemasurabili si incalculabili ai
muncii creatoare si interpretative, cercetarea amintita a esentei frumusetii muzicale
are aceeasi insemnatate cu cea a cartii de telefon in raport cu sufletele si gandurile
persoanelor inregistrate in aceasti carte™.

Interpretarea mesajului artistic prin actul temporal, spontan, viu este un
summum al cunostintelor teoretice, al meditatiilor asupra mesajului artistic, al
surmontarii dificultatilor tehnice impuse de opera de arta muzicala, al intuirii si apoi
al congtientizarii caracterului, stilului acesteia, precum si al unui proces de
canalizare al energiilor fizice si psihice declansate de aceastd Insusire a
caracteristicilor operei pentru a-l stimula pe auditor la cea mai intensa participare
muzicala... Insd atingdndu-si acest tel interpretul isi pierde insemnitatea. Cele
obtinute de auditor au devenit cu totul si incontestabil proprietatea sa, i-au fost
diruite, iar el, emotional si intelectual a primit acest dar cu sufletul deschis®.

Hindemith a inteles cel mai bine psihologia interpretului el insusi fiind un
valoros practician. Activitatea sa concertisticdi a durat intreaga sa viatad fie ca
membru al diferitelor orchestre® fie in cvartetele®® care i-au adus celebritatea si in
aceasti calitate, fie ca si dirijor, sau solist concertist™.

9 idem, pg.138.

% Hindemith, Paul, op.cit. pg. 138.

! | dem, pg. 167.

La inceputul carierei a lucrat ca violonist in opera din Frankfurt din 1915 pana in 1925.
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Definirea conditiei spirituale a interpretului se poate intalni in urmatoarele
fraze din lucrarea citata: Aceasta stare de lucruri , anume aceea de a —si darui in
nenumarate randuri opusurile vietii sale, de a-si revarsa céaldura sufletului si taria
spiritului in reprezentatii nesfarsite si nenumarate cu constiinta de a fi dat tot ceea
ce are mai bun in el (moment in care el dispare cu totul si ramane doar
interpretarea); aceea de a fi dat uitarii in acelasi moment in care s-a ridicat pe
culmile cele mai inalte ale perfectiunii si abnegatiei, aceasta imi pare tragedia
inevitabild a existentei interpretului muzical *°.

Dar pentru ca aceastd continua risipire prin daruire sa nu conduca
interpretul citre o sterilitate®®,0 indepirtare de sursa de energie care este iubirea
pentru muzica, interpretul trebuie sa se ,;regenereze” psihologic, sufleteste si
spiritual prin practicarea muzicii pentru suflet, prin muzica mijlocind apropierea de
propria fiinta.

Solutia se gaseste in a ne indeparta de invdlmaseala ametitoare a muzicii
publice si de a ne regenera sufletul in singuratate, cu adevaratul spirit al muzicii , cu
natura si universul®’.

Aceste ganduri cu o valoare muzicologica dar si filozofici au fost expuse
intr-o perioadd a serenitatii, a stabilitatii creatoare, a maturizarii depline, a
creatorului P.Hindemith. in perioada scrierii sonatelor pentru instrumente de suflat
si pian Hindemith se numara printre propagatorii unei noi atitudini asupra rolului
interpretului in interpretarea unei lucrari muzicale. Este vorba despre acea Noud
Obiectivitate Tmbratisatd de compozitorii neoclasicismului care pornitd dintr-0
noud viziune asupra creatiei muzicale, se rasfrange si asupra interpretarii.

Ca o reactie de Tmpotrivire fatd de libertatile exagerate practicate de unii
interpreti. Noua atitudine in directia obiectivizari iaceului interpretativ a fost
determinatd de un complex de cauze generate de insati structura artei moderne:
imaginea interpretului de tip romantic care-si permitea libertati exagerate este
inlocuitd de muzicianul sobru si retinut in executie®.

Promotorii acestui curent au fost pe langd Hindemith, compozitorii,
|.Stravinsky, A.Honneger, B.Bartok muzicologi ca Hans Pfitzner, sau ,,interpreti”

%% Din 1921a fost vioara a doua mai tarziu cantand partida violei in cvartetul de coarde Rebner. in
1929 a fondat cvartetul Amar ca violist, cvartet cu care a colindat intreaga Europa.

> Sunt celebre turneele sale din Europa dar mai ales din America in calitate de solist I la viola si viola
d amore.

> Hidemith, Paul, op.cit. pg. 167.

% generata si de rutind, oboseala, plictiseald, de mecanicizarea prin repetarea aceluiasi opus de
nenumdrate ori, etc.

" |dem pg. 170.

%% Mircea Dan Réducanu, op.cit. pag 17
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ca Bruno Walter care sustinea o ,,deromantizare” a artei interpretative, si tendinta
spre o artd rationald dominati de obiectivitate™.

Aceste caracteristici reflectate de creatia hindemithiand in general si de
sonatele pentru instrumente de suflat din lemn in mod particular, impun
interpretului o fidelitate foarte mare fatd de textul muzical, si o iInfrinare a
,libertatilor romantice” a subiectivizarii expresiei muzicale a acestor sonate.

Etape ale studiului: repere in decodificarea si modelarea
sonora a imaginii artistice in sonatele pentru instrumente de
suflat din lemn si pian.

Dinamica discursivitdtii 1n interpretarea sonatelor pentru pian  si
instrumente de suflat din lemn de Paul Hindemith este tributard unei conceptii
unitare asupra lucrarilor privita din dubla perspectiva a ambilor protagonisti care le
realizeazd, o conceptie care se va decanta la al doilea nivel de perceptie si
asimilare a muzicii acestui mare compozitor neoclasic.

Primul nivel este cel al citirii si studiului individual al textului, al
determindrii conexiunilor logicii discursive In concordantd cu intuirea intentiilor
compozitionale prin sesizarea particularitatilor scriiturii, care include si munca de
cercetare a filiatiei stilistice, a perioadei in care au fost compuse, a locului lucrarilor
in ansamblul creatiei compozitorului.

Daca munca pianistului se va efectua prin raportare continud la partenerul
de discurs muzical, instrumentistul va realiza ,,completarea” imaginilor muzicale
create mai tarziu, prin studiul comun, etapa ulterioara studiului individual.

Cel de-al doilea nivel, implica realizarea conexiunilor si asociatiilor in
interpretarea in comun. In acest stadiu, se realizeazi unitatea discursului, prin
congstientizarea logicii interne a interpretarii.

Sonata pentru flaut si pian

Sonata pentru flaut i pian compusd timpuriu in creatia camerala pentru
pian si suflatori, pe langa echilibrul unei arhitectonici de tip neoclasic, prezinta
coordonate stilistice si de exprimare situate 1n aceeasi zona de interpretare.
Executia artistica va trebui sd impuna un echilibru al contrastelor miscarilor Allegro
de sonata mai moderata cu un tempo indicat de catre compozitor intre Moderato si
Allegretto, partea a doua, Sehr langsam, foarte rar, echivalentul tempo-ului Lento,

% idem
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partea a treia, Sehr lebhaft, Foarte vioi, in Vivace, si partea a patra, Marsch in
Prestissimo.

Dialectica desfasurarii muzicale a Intregului presupune o foarte elastica si
subtila elaborare a tempo-urilor individuale in contextul unor fluctuatii de expresie
care atrag dupa sine si diferentieri, devieri de la tempo-ul general al acestora.

Astfel fiecare parte (inafara ultimelor doud) reclama o abordare mai libera a
temporalitatii miscarilor( amintind de discursivitatea romantica sau clasica tarzie).

Partea intiia, este constituitd dintr-o tema intdi, A cu un caracter solemn
expusd la pian si preluatd si dezvoltatd sonor de catre flaut prin acumulari
succesive de tensiune dinamica datorate scriiturii expansive pe profiluri
intonationale ascendente. Pianistul trebuie sd sustind printr-un acompaniament
consistent ca nuanta traiectoria discursiva a flautului (desigur fara a-1 acoperi).

Materialul puntii, capata noi culori expresive datorate accentelor pe timp
slab si al jocului permanent de legato-tenuto atat la pian cat si la flaut.

Ex. mas. 12-15 inceputul puntii.
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in redarea unisonului din acompaniamentul temei a doua compozitorul si
anunta intentiile prin notarea amanuntitd a modului de atac staccato-legato. Se
impune ca fiind necesara ,,plierea” partidei pianistice peste linia melodica de larga
cuprindere a flautului printr-o corespondentd ritmicd adecvatd scriiturii care
»sugereaza o polimetrie prin posibila incadrare a ritmicii acompaniamentului intr-0
masura ternara, si a melodiei intr-una binara

Ex. mas.18-24
>
N
. - .z £t
5t = — i = 3
R———= = S = = |
™ wf —_— ———

73



T N e

—_ i >A /—\ o
o B _F B, E e lted eh oo et -
E= e — e = | P ey
o
o ———— S
x — s ﬁf\ T i
= o1 == — ==
g iid o E%‘ZI B - : :
—_ P/-\ V/—\ e V/-\ _——— V/-\
L4 e‘# ;jj Jj .
m: Ill r ”- ¥ ]1'. l? {_ IJI. :14‘47 I l.l‘lﬂ 14 | —I" :l‘
? 1 1 L ; lyl * A= { IVI 1

VY - O
— T mf —_—
; s N o
e Dulgee Tufightd g g ——
y o a4 O LY 7 4 T [ Y T Y Cap? [
s w1 i 1 o TS S v s
72 Y T /A T
vReE 1
.

Flautul de asemenea trebuie sa fie capabil de a face trecerea de la caracterul
expresiv, cantabil, solemn al temei intdia la unul vioi cu nuante de scherzo dar
flexibil pe segmente foarte scurte.
Segmentul B2 schimba din nou caracterul dar si miscarea, compozitorul
cere interpretilor o linistire a expresiei, Ein wenig ruhiger.
Flautul are un rol retoric important, cantilena scurta, liricad putdnd beneficia
din partea intepretilor de un mic rubato pe care de altfel compozitorul il si cere prin
tenuto-ul pe care-l noteaza flautului pe nota do si pe re (penultima notd a frazei).
Un mic ritenuto poate pregéti surpriza ,,reizbucnirii veseliei, a ludicului”

Ex. mas. 35- 43
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De remarcat flexibilitatea de care trebuie sa dea dovada pianistul in a putea
realiza contraste atat de mari doar pe trei sunete si care nu poate avea efect fara un
mic ritenuto. (mas 43-44)
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In dezvoltarea foarte scurta, intrarile tematice succesive ale flautului pe
diferite Tnaltimi, imbinate cu ritmica ostinata a pianului creeaza o discursivitate care

\M

Lad

T

d]

trebuie condusa continuu Inspre culminatie pornind de la nuanta de pp, pana inainte
de reprizd unde se ajunge la ff.

Pot exista dificultdti in privinta sincronizarii partidelor ca si al intrarilor
flautului desi acestea se fac intotdeauna pe timp si nu pe parte de timp, in cazul in
care, flautul nu asculta desfasurarea discursului muzical al pianului ci doar numara
timpii pe pauza.

Repriza readuce tema intdia in nuanta de ff, si poate fi interpretata ca si
punct culminant al discursului dezvoltéarii. Discursul muzical al reprizei apare
dinamizat nu numai structural datoritd lipsei puntii ci §i scriiturii pianistice de
toccatd pianistul poate aborda o tehnica a staccato-ului foarte scurt, atacat din
degete pentru a putea reda o nuanta siderata, in pp.

Solicitarea registrului supraacut al flautului impune instrumentistului o
presiune mai mare a coloanei de aer iar realizarea artisticd desenului melodic in
nuante mici, poate fi dificila dacd acesta nu stapaneste foarte bine acest registru.
Expresia, ca in repriza trebuie sia fie una jucausd, glumeatd inspre finalul
reexpunerii temei B.

Ex. mas., 79-85.
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Finalul reprizei si Coda se inscriu in aceleasi fluctuatii ,,de stare” ca in
expozitie. Urmarim aceleasi schimbari dese de expresie, cantabil-vioi, pe pasaje
foarte scurte, cu atentie sporitd asupra ultimelor masuri atat ca si caracter cat si ca
tempo.

Repetarea concluziei ,,sprintare” in final, trebuie sa fie pregatitd printr-un
decerescendo brusc si o mica respiratie, si de asemenea sa comporte doud expresii
complementare: prima ezitantd, in piano, pregatind o surpriza, a doua, navalnica, in
»stretto” ritmic (putin accelerat) in f. Acordul final dupa pauza prezinta ,,pericol”
de desincronizare. Studiul repetat in duo va rezolva aceasta problema.

Partea a doua este scrisa intr-un tempo foarte lent, in Largo, si reprezinta
pentru interpreti o piatrd de Incercare in ceea ce priveste realizarea artistica a
substantei expresive meditative dar si dramatice.

Melodia flautului solo, alcatuitd intonational din salturi si constituita din
entitati celulare cu un caracter retoric trebuie sustinuta de cétre pianul acompaniator
pe curbele dinamice care cresc si descresc rapid.

De asemenea, incheierea frazelor si trecerea spre altd zona expresiva poate
fi marcata de pregatiri (notate chiar de catre compozitor vezi indicatia einleiten-
pregateste), treceri, care implicd fie o micd cezurd, fie un mic ritenuto care sa
permita sonoritatilor si se micsoreze cum este cazul pregatirii intrarii strofei B in

ppp.
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Sincronizarea pe intrare trebuie sd fie insd perfectd, trebuie sd respiram
identic si sd imagindm perfect identic aceastd cezura. Eventual un contact vizual
poate ajuta in acest caz (ca si in altele)

Ex. mas. 11-13.
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In ideea melodicd B, suava, idilica, interpretii vor ,,munci” pentru a realiza
o expresie echilibrata, frumoasa linistitd, in nuante diafane, mici, dialogurile dintre
cele doud instrumente preludnd intensitatea sonoritatilor ca si cum ar fi un singur
instrument.

Linistea dintre finalul strofei B si retranzitia catre A poate fi ,,speculatd”
printr-o mica cezura de asemenea.

Caracterul ezitant, de recitativ al flautului 1n dialog cu pianul apoi cresterea

intensitatii dialogului trebuie gandit si studiat pentru a pregati reintrarea strofei A.
Ex. mas. 20-23 sfarsitul lui B
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In repriza, (vezi forma de sonatd binard preclasicd) masivitatea sonoritatii
este asiguratd de acompaniamentul pianistic caracterizat prin densitate acordica, si
melodica flautului plasata in registrul supraacut al instrumentului.

Este desigur punctul culminant al partii, dificultatea de a construi acest
climax fiind maxima datoritd tempo-ului lent care cere interpretilor o sustinere a
tensiunii expresiei si a intensitatii sonore.

De asemenea suprapunerea ritmicd perfectd a flautului cu pianul poate fi
dificila in special datorita ritmurilor dublu punctate urmate de valori foarte scurte.

Ex. mas. 33-39.
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Partea a treia, prin tempoul alert, ritmica ternara, si melodia cu caracter
dansant (poate fi o taranteld) aduce contrastul de miscare motorica atit de
caracteristicd limbajului lui Hindemith.

Coordonarea tempo-ului precum si a pulsatiei interioare a discursului cere o
sincronizare perfectd si o stapanire foarte buna a tehnicii acompaniamentului din
partea pianistului. Se poate gandi ca unitate de timp, patrimea cu punct, pe doua
batai (masura de doud patrimi) avand in vedere izoritmia discursului muzical si
viteza derularii acestuia.

In vartejul sonor, asemanator unui galop, preluarea ideilor muzicale de la un
instrument la altul trebuie sd favorizeze partida care prezintd ideea muzicalad
instrumentul insotitor retragandu-si sonoriatatea.

Instrumentul ,,solist” preia identic caracteristicile de tempo si caracter ale
expunerii antecedente. Intrarile nu ,,ies” daca nu-ti asculti partenerul.

78



Un rol important pentru redarea caracterului il au marcato-urile notate de
compozitor in partiturd. Pianistul trebuie sd posede o tehnicd a agilitatii si o
stapanire perfectd a textului muzical care sd-i permitd s8 acompanieze ,,detasat”
partida flautului si sd fie la randul sau solist pastrand caracteristicile motrice ale
discursului. Scriitura pianisticd nu este foarte dificila, pastrarea unitatii de tempo
este insa dificultatea majora.

Flautul are mult de cantat in zona supraacutului, de aceea sustinerea
coloanei de aer si a tempo-ului concomitent nu sunt sarcini usoare.

Ex. mas. 66-72
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In zonele de retranzitie ale rondo-ului (vezi forma de rondo monotematic)
compozitorul introduce masuri de 9/8 intercalate celor de 6/8 pasaje care pot fi
interpretate rubatizat si datoritd ornamentelor, a motivelor repetate a timbrului grav
al instrumentului care dau un aer ,,iberic”” muzicii.

Cu un rallentando Ruhiger werden (a se linisti) se poate incheia strofa B a
rondo-ului (in DO)

Ex. mas. 82-93.
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, jucaus,

Refrenul A interpretat de pian in f trebuie sa redea caracterul vioi

al flautului, accentele, si pulsatia.

Mis 94-101.

Im ZeitmafB
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si sd-si dozeze intensitatea sustinerii

Flautul trebuie sa respire scurt,
coloanei de aer pe triluri si In general pe frazele mai lungi care permit doar

,furarea” unor respiratii.

Ex. mas.115-120
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Inainte de repriza, dialogurile pian-flaut trebuie si fie gandite unitar,
sincronizarea facandu-se prin simtul comun al tempo-ului, al pulsatiei, al intensitatii
sonore, al expresiei.

In repriza finald, acompaniamentul de toccatd va sustine discursiviatatea
flautului, cresterea si descresterea extreme ale intensitatii faicandu-se asemenea unor
»pale de vant”, a unor vartejuri se departeaza sau care se apropie tot mai mult pana
la fortissimo-ul de la sfarsitul frazei crescand spectaculozitatea acestei parti.

Ex. mas. 212- 219.
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Atacul partii a patra, Marsch (al doilea mars declarat, alaturi de cel din
partea a IV a a sonatei pentru fagot) se face direct dupa epuizarea intensitatii sonore
a acordului final cu coroana a partii a treia.

Pianul este cel care enuntd caracterul de mars, solemn, prin sonoritatile in
mf si f, atacurile acordurilor cu un tuseu profund, din tot bratul, pastrand insd acea
voiosie, buna dispozitie, tonus ale expresiei. Accentudrile sunt foarte importante,
ele au menirea de a dinamiza profilul melodic prin crearea unui tip de asimetrie
atat de indragit de compozitor.

Repetarea in Av a ideii muzicale prime, de cédtre ambele partide, la flaut
trebuie sd pastreze caracteristicile de variatiune ornamentald in maniera celor
baroce®, (iar pianul de basso ostinato).

Un specific concertant, un coeficient de virtuozitate trebuie pus in valoare
de catre flaut atat in strofa Av cat si in Bv, expunerile fiind incredintate pianului.

80 vezi printre altele suia in si, nr.2 pentru orchestrd , Polonaise-Double, de J.S.Bach, in aceeasi

manierd de tratare a partidei solostice la flaut.
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Nuantele neutre ca si evolutie sonora intre mf'si f, subliniaza perspectiva apropierii
stilistice de filiera baroca.
Flautul are de sustinut in climaxul sonor al finalului, un sib in ff pe 2
masuri, final care incununeaza -eforturile wvariationale si solistice, Incheind
Htriumfal” lucrarea.

Pianul sustine consistenta sonora prin acorduri ample, in sonoritate maxima.
Coordonarea acordurilor finale trebuie sa se faca printr-un rallentando care confere
majestuozitate, amploare discursului.

Ex. mis. 48-final.
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Cele patru parti ale sonatei pentru flaut contureazd o dramaturgie sonora
reflectand o conceptie instrumentald in care principalul actant este flautul.
Expresivitatea timbrald a acestui instrument este definitorie pentru completarea
imaginii artistice conturate de autor prin scriiturd, indicatiile, dinamice si agogice.
Astfel observam cda in momentele de tensiune, de travaliu tematic, de
conturare a contrastului dinamic, sau de caracter, compozitorul foloseste timbrul
flautului in registrul acut, (tema a doua a partii intdi, dezvoltarea, climaxul ideii
muzicale principale din partea a doua, partile a treia si a patra In intregime, vezi
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finalul) pe cand in momentele de calm, relaxare, lirice, cantabile, flautul se afla in
zona medie §i grava.

Dificultatile tehnice in interpretare, nu reprezintd o caracteristica a acestei
sonate. Salturile mari frecvente, legatourile pe frazari ample, sunetele lungi tinute in
registrul acut sau nuantele foarte mici tot In acest registru, o agilitate deosebita in
partea treia nu reprezinti tehnic dificultiti insurmontabile. In schimb surprinderea
caracterului, a intentiilor subtile ale compozitorului exprimate printr-o dinamica si o
agogica extrem de variate, subtile, notate insa explicit de catre compozitor sunt
adevaratele dificultati in interpretarea lucrarii.

Sonata pentru oboi §i pian

Polarizarea contrastantd a expresivitatii, a caracterului celor doud parti ale
sonatei pentru oboi si pian se conciliaza la nivel stilistic prin rapelul la o scriitura,
sonoritati, tehnicd instrumentald implicitd, reprezentate de modelul neobaroc
specific modului de exprimare prin sunete al compozitorului in aceasta perioada de
creatie. Ca si caracteristici aluzive la aceasta sursa stilistica ale scriiturii intalnim: o
energeticd motoricad tipicd a discursului ritmico-melodic, tehnica contrapunctica
reprezentatd prin contrapunctul dublu, polifonia imitativa, scriitura de motet, dar si

de variatiuni pe ostinato (passacaglie)Gl.

Instrumentistii protagonisti ai acestei aventuri in lumea muzicii moderne
neobaroce faurite de catre Paul Hindemith, se vor ghida dupa repere ritmice,
metrice, melodice, componente ale limbajului aflate in concordantd cu logica
constructiei arhitectonice a caror integrare si constientizare va genera o interpretare
inteligentd si sensibild, compatibilda cu sensurile codificate in textul muzical
continand intentiile compozitorului.

Partea intiia, scrisd in formd de sonatd ne introduce direct in expunerea
unei teme Intai A, construitd pe formule ritmice ternare la partida pianistica avand
ca unitate de valoare optimea si binare, la oboi, avand ca unitate de duratd
patrimea. Cele doua planuri discursive se decaleazd continuu, ingeniozitatea
constructiei polimetriilor si a poliritmiilor dand texturii si expresiei o vigoare si 0
prospetime care tine atentia auditorului incordata.

Tempo-ul, in viteza patrimea=120 este fixat in concordantd caracterul
indicat de catre compozitor, Munter—vesel, vioi.

Desincronizarea controlata, este pentru ambii interpreti o piatra de incercare
in a fi exact impreuni pe parcursul si mai ales la sfarsitul frazelor muzicale. In
aceastd privintd Hindemith a folosit formule melodice a caror logica de pulsatie
ternard in masura binara este evidentiata prin accente ,,semnalizate” in partitura ale

61 . . . . .. .
vezi analiza limbajului si a formei .
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melodiei oboiului, la sfarsitul frazei antecedente pentru a realiza sincronizarea in
fraza consecventa a celor doi instrumentisti.

Pentru a inlesni aceasta, finalul frazei poate fi gandit in trei formule 3
optimi punctate de pian pe timpul trei si doud optimi anacruza.

Ex. mas. 1-11
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Cea de-a doua fraza, mas 12-23 va fi automat imaginata de catre oboist in
pulsatie binard avand unitate de timp optimea.

Dinamica diferentiatd, pianul in nuanta de piano si oboiul mf, ne indica
discretia cu care acompaniamentul pianului trebuie sd insoteascd linia melodica
dandu-i propulsie precum si independenta planurilor sonore care insa se vor intalni
pe unison ca anacruza a reluarii temei A.

Sicronizare perfectd precum si o uniformitate a sonoritatii trebuie sa lege
cele doud articulatii. Cu toate ca nu este indicat in partiturd, o decelerare subtila a
tempo-ului poate ajuta ca efectul intrarii temei sa fie mai eficient.

Ex. mas.22-25
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Rolul pianului este acela de a acompania discret melodica oboiului
impunand motorismul figurilor in pulsatii ternare, alternand cu cele binare si dand
sens astfel polimetriei i poliritmiei discursivitatii muzicale iar cel a oboiului de a
conduce si sustine caracterul vesel, zglobiu al cantilenei (tema A).

Momentele de unison ale pianului, la incheierea celei de-a doua expuneri a
temei avand o functie de tranzitie trebuie executate hotarat dar fara a exagera nuanta
de forte.

La inceputul puntii pianistul va executa un decrescendo pana la pianissimo
pregatind intrarea ideii muzicale lirice expuse de oboi, si reducand rolul partidei
pianului la cel de acompaniator discret in care basul are o functie ritmica de a

asigura melodicii o pulsatie anacruzicd §i acea asimetrie metrici pe care
compozitorul a urmarit-o de la nceput de data aceasta intdrita si de alternarea
masurilor ternare cu cele binare

Ex. mas. 36-45
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In preluarea imitativa a ideii muzicale a oboiului pianul va reda frazarea pe

segmentul intreg in legato precum si incheierea jucdusa folosind tehnica de legato-
staccato.

In etapa a doua a puntii, melodica ,,expansiva” in pante suitoare construite
pe intervalul de cvarta, da impuls tensional interpretarii. Basul va urmari fidel cele
doud valuri dinamice in crescendo: p-cresc-mf; p-cresc-f ale melodiei oboiului
realizand Tmpreund cu acesta o frazare cu suflu larg, in legato, si cu sunet
consistent dinamic si timbral. mas. 47-54

In etapa a treia a puntii, in care conflictul se stinge scriitura e rarefiati, pe
pedale acordice, cu ultime ,,zvacniri” (accente pe parte de timp) ale celulelor
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cromatice, la oboi, cei doi interpreti trebuie sia surprindd caracterul tranzitoriu,
amorf, de temporara disolutie a pulsatiei.
Ex. mas.48-65
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Trecerea spre tema a doua, B, cu caracter dansant si in acelasi spirit ludic
conceputa ca si tema intaia, se face aproape pe neasteptate, efectul de surpriza este
acela ca nu e pregatita printr-o intrare speciald ci direct cu anacruza pe sunet legat
ceea ce inseamna ca pianul va da pulsatia, miscarea, viteza executiei in contextul
tempo-ului generic.
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Oboiul pentru a reda fidel caracterul temei trebuie execute firesc trei tipuri
de articulatie- mod de atac, tenuto-staccato, legato.

Partida pianului in afara de functia de a reda pulsatia initiala, este un
acompaniator al melodicii oboiului. Desenul melodic al celor doud maini
subintelege prin logica figurilor melodice repetate sau secventate o pulsatie ternara
care da discursului in contextul metric al ritmicii binare a oboiului o poliritmie
evidentd. Pianistul percepe la méana stingad in procesul de asimilare a textului o
structura secventiald logica de trei sunete pe care o va executa in staccato spre
deosebire de ména dreaptd care va desena motoric siruri de saisprezecimi 1n legato.
vezi ex. urmator.

Diferentierea executiei la cele doud maini legato-staccato precum si
masurile alternative pulsatiile ternare subantelese dau motricititii generale o
complexitate care insd trebuie redatd cu maxima detasare, egal, sincronic 1n spiritul
expresiei ludice a ideilor muzicale.

Diferentierile ritmico-metrice care se desprind din conturul profilelor
figurale fiind de esentd melodica, dau discursului o anumita asimetrie care provine
din scriitura specifica, astfel nu sunt necesare accentudrile unor timpi, nici cresteri
sau descresteri ale nuantelor ci o interpretare cat mai fidela ritmic cu efecte date de
modurile de atac diferentiate: oboi staccato-tenuto-legato, pianul legato-staccato.

Ex. mas. 66-83.
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Expozitia este inchisa morfologic, printr-o cadenta pe acord major in p. cu
coroand asemenea sonatelor baroce, finalizdnd un tip de caracter pe care dezvoltarea
nu-l va perpetua.

Scriitura polifonic imitativa in valuri, al dezvoltirii va permite celor doi
interpreti sd preia alternativ traiectul tematic conturand legato-ul expresiv si panta
melodica descendentd avand climaxul tensional fixat in punctul cel mai grav al ideii
muzicale. ,,Retragerea” sonoritatii instrumentului care contrapuncteaza este o
practica des uzitata in interpretarea discursului polifonic imitativ:

Ex. mas. 84-93
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in momentele de stretto ale dezvoltarii, acumularile tensionale succesive
realizate prin reliefarea fiecarui inceput de traiect tematic si sustinerea intensitatii
liniilor melodice, vor conduce discursul spre nuanta de ff.

Solo-ul pianistic, va reintroduce o idee muzicald alcdtuita din celule
cromatice care va intra in travaliul contrapunctic al urmatoarei expuneri a temei
dezvoltarii. Proiectarea imaginii sonore a acestei progresii celulare cromatice,
pentru a mentine tensiunea dinamica construitd in articulatia anterioara, poate fi
redata cu diferentieri dinamice subtile pe doud planuri evidentiind desenul basului.

Ex. mas.111-116.
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Etapa a doua a dezvoltarii, care prelucreaza ideea muzicald din punte,
poate fi imaginata si reprezentatd ca si culminatia dramatica a partii.

Prin gradatia tensionald pe care cei doi protagonisti trebuie sa o realizeze n
valurile imitative ale celor doud planuri sonore, pian-oboi, ei realizeaza acel
contrast dramatic in opozitie cu caracterul ludic, jucaus al articulatiilor extreme ale
arhitecturii muzicale.

Edificiul sonor trebuie consolidat printr-o tehnici a frazarii in care
culminatiile si punctuatia cadentiald sa fie sustinute printr-un continuum tensional
ritmico-melodic preluat de la un instrument la altul.

Climaxul este adus prin trei valuri de consolidare dinamica, mf-f. mf-f, f-ff,
in pante melodice opozite, cu o traiectorie divergentd. Scriitura acordicd a pianului
va pune in valoare ,plenitudinea” intensitatii sonore printr-un atac omogen,
compact al structurilor polifunctionale.

Ex. mas. 148-161
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La fel ca in incheierea expozitiei coroana va avea o functie dramaturgica
importanta, de a incheia morfologic si caracterologic un segment al edificiului
sonor dar si de a crea un suspans si a pregati schimbarea atmosferei.

Ea nu va trebui sa fie prea lunga pentru a nu compromite efectul de surpriza
atentia auditoriului putand fi intreruptd si existdnd riscul de a estompa efectul
intrdrii reprizei cu tema sa jucausa, sprintara.

Repriza poate fi redati identic cu expozitia, lipsa puntii insd poate
,»vaduvi” auditorul de contrastul dramatic ce fusese in expozitie asigurat de catre
ideile din punte. Un singur element va face trecerea spre tema a doua. Un motiv
ascendent scurt la oboi solo.

Acesta pentru a nu crea desincronizare si a asigura efectul de surpriza poate
fi imaginat si redat cu un imperceptibil ritenuto desigur ca aici este important si
controlul auditiv dar si vizual dintre cei doi interpreti.
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Codetta, impunand pianistului o agilitate de virtuoz a mainii stangi, va
relua 1n discant (ména dreaptd) tema B faramitata si prezentatd in dialog in stretti
pana la stingere. Dificultatea interpretarii constd in pastrarea tempo-ului initial (in
general pianistul are tendinta de a acccelera) si sincronizarea interpretilor pe
celulele repetate, de asemenea, realizarea unui decrescendo treptat.

Ca majoritatea finalelor sonatelor lui P.Hindemith, acordul final este redat
dupa o cezura, pauza sau fermata. Dificultatea in redarea acestor finaluri consta in
a prelua intensitatea ultimului sunet pastrat in auzul intern pe parcursul acestei
pauze si preluarea de catre pianist a aceleiasi intensitati intr-un acord compact.

Ex. mas. 207-final.
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Partea a doua, construitd in intregime pe contrastul de miscare Sehr
langsam (foarte rar)-Lebhaft (plin de viatd), in patru sectiuni, aceastd parte cere
interpretilor o dozare inteligenta a posibilitatilor tehnice si expresive.

Daca in sectiunile 1 si 3 interpretarea cantabila, lirismul expresiei sunt
precumpanitoare in sectiunile (variationale), posibilitatile tehnice, dialogul imitativ,
dinamica fluxului polifonic, reprezinta dificultati de surmontat in executie.

Prima sectiune in tempo lent, optimea aproximativ 63, solicita suflatorului o
sustinere a sunetului, o dozare gradatd a respiratiei si a nuantelor, o frazare cu
logicd interna conceputa pe suprafete intinse temporal.

Pentru a invinge starea de monotonie, pianistul acompaniaza prin figuratii
in valori de durate mici urmarind si conduca nainte fraza oboiului si sd contureze
pas cu pas climaxul si punctuatia finald a frazelor.

Ex. mas. 1-5
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Pedalizarea pianului se impune aici §i pentru crearea sonoritafii si a
atmosferei ireale, de basm, dar si a unui legato pe basii in linie descendenta ce pot fi
subliniati pentru a adanci spatialitatea texturii muzicale in stransa legatura cu
dinamizarea intensiva.

Atmosfera ingenua a primei fraze se completeaza in cea de-a doua cu o
gradatie tensionala datoratda atat dinamicii care creste de la pp la f pana cat si a
profilului melodic constant ascendent prin repetari variate, quasisecventari si apoi
descendent, Tnapoi la nuanta si ambitusul initial.

Pregitirea reintrarii lui Av de catre pianul solist cumuleaza in scriitura cele
trei planuri sonore initiale cu diferernta ca sunetele discantului de data aceasta sunt
preluate cu degetul 5 al mainii drepte si trebuie sa reconstituie expresiv, prin tuseu
sunetul sustinut 1n legato al oboiului. Sarcind dificild pentru pianist deoarece el
trebuie sa realizeze un legato absolut care desigur ca va fi sustinut si de pedala pe
fiecare timp.

Ex. mas. 11-12
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In repriza variatd a lui A, diminutiile ritmice precum si cresterea paroxistica
a nuantelor vor dizolva frazarea armonioasi initiald. In masura 20, un pasaj de
extrema virtuozitate al pianului trebuie sd acopere o masura 1in care oboiul sustine
sunetul in ff. Acordul major, trebuie sa sune plenar pentru a rezolva tensionarile
armonice- ritmice melodice create.
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Ex. mas. 20

R

Uhes

Trecerea la sectiunea variationald in miscare contrastantd va trebui sa se
produce firesc. Scriitura polifonic imitativa de fugatto dezbate o tema cursiva in
ritmica §i metrica ternard, continuu ,,bruiatd” prin sincopdri si accentudri pentru a
crea acea asimetrie care confera unitate lucrarii prin rapel la partea intaia.

Interpretii trebuie sd coordoneze un discurs imitativ diferentiat
dinamic datorita relativei independente a planurilor sonore cu zone de interes
tematic In care se reliefeaza vocea purtdtoare a temei si zone neutre, episodice sau
de legatura, intre pasaje.

Astfel, In cele 3 intrari tematice ale fugatto-ului si episodul median
interpretii vor urmari sd construiascd un edificiu sonor continuu tensionat in care
ultima intrare, a basului va fi subliniatd in nuanta de forte.

Ex. mas. 50-57
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In strofa B, ideea muzicald acompaniata in structuri ostinate va fi imitata
de patru ori noutatea si ineditul acestei costructii imitative 1n stretti fiind nuantarea
redusa ca sonoritate pe scara dinamicii (p-pp-mp) si caracterul vioi, vesel.

Ideea muzicala C expusa de pian la 4 voci readuce caracterul savant-
polifonic al melodicii discursul contrapunctat si nuantele pline concluzionand cu o
articulatie omofon-acordici accentuata in F la toate vocile.
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Ex. mas. 119-127
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Finalizarea brusca, ca o taieturd, a discursului presupune din partea celor
doi interpreti o sincronizare perfectd, o sonoritate plind fard a fi durd, crednd
senzatia de amplitudine sonora.

De asemenea, expunerea ideii muzicale D in continuare de in dialog pian
oboi va perpetua sonoritatea ampla, construind aceleasi jocuri imitative pana la
dizolvarea acestora in pasajul de tranzitie care face legitura cu segmentul al treilea
al formei. In acest pasaj pianistul va efectua o accelerare subtild pentru a usura
sarcina oboistului care sustine un sunet prelung final.

Ex. mas. 143-154.
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In segmentul Sehr langsam, interpretii vor reconstitui tempo-ul initial al
partii, de data aceasta reluand ideea muzicald A in alt centru tonal. O dificultate
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ivita in interpretare o poate constitui expunerea acestei idei la pian in acest tempo

Compozitorul cere o reprezentare expresiva ausdrucksvoll, care insa este
destul de greu de realizat avand in vedere sinteza sonora pe care pianistul trebuie sa
o efectueze prin: gasirea unui tuseu de sustinere a liniei melodice a discantului
purtitoare ideii ,,tematice”, intrepatrunderea acestei cu linia contrapuncticd a vocii
mediane, ambele la mana dreaptd intr-un legato declarat si realizarea unui plan
complementar al manii stdngi cu figuratii acordice in valori de durate in diminutie
intr-un tenuto care poate fi realizat mai eficient printr-o tehnica de portato.

O importanta deosebita trebuie acordatd 1n acelasi timp intrarilor oboiului,

care are interventii scurte, pe parti de timp neaccentuate, chiar daca rolul sdu este
mai mic In aceste pasaje.
Ex. mas. 160-163.

Nuantele mici, p-pp ca si atmosfera de vis, de ireal vor fi amplificate si
aduse in prim plan prin cresterea gradatd a dinamicii si preluarea de catre oboi a
discursivitatii expresive.

Finalul rememoreaza motivul o prin cele doud reexpuneri care se cer a fi
expresive, sensibile, preluate pe rand de catre cei doi instrumentisti.

Cel de-al patrulea segment aduce tempo-ul rapid, Din nou plin de viata,
Wieder lebhaft reia discursivitatea polifonicdi a miscarii secundare. Perceptia
globald asupra intregului poate fi segmentata in trei etape, corespunzitoare celor
trei idei expuse in tehnica polifonic imitativa sau variational ostinatad, Av, D si C.
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Fugatto-ul bazat pe tema A va fi consolidat sonor prin reliefarea intrarilot
vocilor pe rand. Accentele concepute de compozitor creeazd acea variabilitate
metrica ce da discursului suplete si vigoare dar si parfum de epocd. Toatd sectiunea
pastreaza caracterul pregnant motric realizand o ciclicitate (de caracter) intre partile
lucrarii.

Scriitura §i materialul sonor nu difera prea mult de variatiunea a doua a
formei interpretarea maiestritd avand 1n vedere in studiu, In general planificare
intrarilor tematice, sustinerii discursivitatii polifonice a planurilor ,,independente”,
configurarea jocurilor ritmico-metrice prin accentuari imperceptibile care creeaza o
deformare, o iesire din ciclicitatea pulsatorie generala.

Spre exemplu, in mas. 219-225, compozitorul ,,dezmembreaza” metrica
ternard, rezultatul accentudrii sugerand temporar o pulsatie eterogena de 3 plus 2.

Ex. mas. 219-225.
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Un rol important il are de asemenea sustinerea dinamicd in for{d a
esafodajului polifonic dar si un just simt al contrastelor, al gradatiilor tensionale ale
segmentelor cu functie consistent tematica sau neutre tematic, cu functii tranzitorii.

Un exemplu edificator il constituie gradatia articulatiei finale construit pe
tema C, ca plan ostinat, foarte lungd si care trebuie realizatd in ciuda simplitatii
primelor variatiuni 1n asa fel Incat sd nu degajeze monotonie ci sd mentina fluxul
chiar in piano.

Ex. mas. 265-287
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De asemenea segmentul final, in f gi ff mentinut de-a lungul a doua
variatiuni poate anula efectul majestuos, de maretie, daca aceasta nu se mentine si
chiar sustine tensional continuu.

Finalul acordic, trebuie sa degajeze o amplitudine sonora adecvata, datorata
unui tuseu pianistic profund, realizat cu toatd puterea bratului, fard a pocni clapele,
lucru recomandat si oboistului care poate emite fara un control auditiv
corespunzator un sunet strident in locul unuia cu un timbru amplu, vibrant, stricind
efectul acestui final maret.

Pedalizarea pe fiecare acord este imperios necesara, in ultimele trei masuri
cuprinzand si octava basului (din 2 in doud masuri).

Ex 335- final
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Interpretarea pianisticd: in partea intdia, scriitura pianisticd extrem de

@il
el

flexibild ritmic impune pianistului agilitate, insusirea §i automatizarea unor pasaje
de virtuozitate, un tuseu usor care sd pastreze pregnanta ritmica si egalitatea 1n
redarea structurilor figurale motorice.

Diversitatea modalitatilor de atac cerute a fi redate sincronic diferit la
ambele maini, legato-staccato-tenuto-accente pe structuri scurte celulare, in aceeasi
fraza, precum si dinamica foarte vie, cu schimbari rapide de nuante pe segmente
mici, impun o tehnica de frazare si o stapanire foarte buna a mijloacelor de redare a
expresiei, un control auditiv exact si formarea unor deprinderi de construire rapida
a imaginilor mozaicate, foarte diverse.

Folosirea pedalei pare a fi ignorata de catre compozitor si oarecum legitima
datorita afinitatilor limbajului neobaroc cu sursa stilisticd originard. Motorismul si
energetismul liniilor texturii precum si polifonizarea intensa a acestora ce implica
planuri sonore distincte nu necesitd folosirea pedalizarii dar in unele cazuri, pedala
de legato poate fi utila in legarea structurilor omofon- acordice, sau in momente de
incheiere, cu scop coloristic.

Plierea rapidd pe anumite stdri contrastante ale caracterului cer din partea
interpretului o mobilitate a gandirii muzicale. Astfel caracterul liric si burlesc in
acelasi timp al temei intai, expansiv dinamic al puntii sau amorf temporal in etapa a
treia a acesteia, caracterul dansant, vioi al temei a doua, B, energetic—cumulativ al
ideilor muzicale ale dezvoltarii si revenirea lor in repriza vor fi percepute de catre
pianist in congruentd totald cu partida oboiului intr-o unitate de sens in care
diversitatea va trebui surprinsa intr-o dialectica omogena si logica.

In partea a doua, rolul pianului se imparte intre a acompania subtil melodica
cantabila a oboiului in segmentele 1 si 3 ale arhitecturii si a sustine edificiul
polifonic al segmentelor 2 si 4 in concordanta tehnica de interpretare a fugii (neo)
baroce. In rol solistic el cumuleazi caracteristicile texturii in intregime. Folosirea
pedalei este mai intensd mai ales in partile lente, atat in scopul de a consolida
tehnica de legato cat si a contura coloritul timbral.

Tehnica conducerii vocilor, a frazarii juste, a dinamizarii este in perfecta
armonie cu logica construirii frazelor si fizionomia acestora, Hindemith a fost un
maestru al scriiturii perfect eficiente d.p.d.v. tehnic pentru instrumentisti,
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interpretul trebuind doar sa respecte indicatiile partiturii si desigur sd-si reprezinte,
sd recreeze, si sd interpreteze imaginile artistice Tn perfectda empatie cu intentiile
compozitionale ale acestuia.

Interpretarea partidei oboiului: scriitura pentru oboi confirma faptul ca
Hindemith a fost un bun cunoscator al particularitatilor instrumentului.

Modalitatile de atac sunt diverse, accentele avand un rol important in
coagularea intensitdtii expresive, ale frazdrilor subliniind unele subtilitati ale
ritmicii sau melodicii, metricii care ar fi trecut ,,neobservate”.

Toate elementele de scriiturd pot fi percepute de cétre interpret sau public
prin simpla respectare a indicatiilor textului.

Nuantele, de asemenea se desfiagoara pe segmente discursive scurte de
aceea atentia incordata trebuie mentinuta continuu datoritd diversitatii caracterelor,
ideilor muzicale.

In muzica lui Hindemith respiratiile sunt foarte firesc inchipuite de
compozitor, interpretul putdnd sesiza in frazele relativ scurte o dinamicad a
evenimentelor sonore care-i da posibilitatea sa respire, se dozeze la maximum
tensiunea expresivd. Ca atare sonoritatile pot fi consistente, strdlucitoare dar nu
fortate. Calitatea sunetelor in nuante mici de asemenea tine de capacitatea
interpretului de asimilare afectivd a muzicii scriitura fiind de asemenea foarte
,,convenabila” tehnic.

Paleta articulatiilor pe care trebuie sd le posede interpretul care abordeaza
aceastd lucrare trebuie sa fie foarte diversa. Articulatia in general este bine sa se
subordoneze mesajului pe care compozitorul a vrut si-l1 transmitd ascultatorilor.
Tipurile de articulatie trebuie sa difere incepand cu caracterul partilor, a temelor, a
frazelor, motivelor, chiar al unui sunet. Acelasi sunet redat cu diferite modalititi de
atac poate sa reprezinte caracterul corect sau eronat in contextul utilizat.

. o 5 3 62 . 3
Ambitusul oboiului in aceasta sonata este unul ,,comod” "~ oboistul poate sa
se exprime firesc, lejer, necrispat, cu o Sonoritate adecvata mesajului.

Sonata pentru clarinet si pian

Este una dintre lucririle camerale ale lui Hindemith care se
raporteaza stilistic la filiafia Romantismului. O sonatd neoromanticd deci, in
expresie, care totusi uziteazd multe dintre procedeele polifonice, s§i scriitura
motoricd de toccatd care ar putea- o incadra 1n discursivitatea de tip baroc.

%2 tradand faptul ca Hindemith a fost un instrumentist de orchestra.
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Partile intdia si a treia Insa sunt compatibile cu acest tip de expresivitate
datoritd unui suflu larg, ce degaja un patetism romantic al frazelor, unui
acompaniament figurativ arpegiat care recreeaza pianistica de tip romantic
(tremollo-uri, pasaje de virtuozitate, octave acordica bogatd) si o agogica vizand o
retoricad discursiva mai diversificatd decat in alte sonate.

Cele patru parti formeazd o unitate dramaturgica bazatd pe contrastul de
expresie §i migcare: partea intdia tempo Allegretto moderato, patrimea 100-108, cu
indicatia compozitorului Mdfsig bewegt, moderat de miscat sau (agitat) in, Lebhaft,
vioi, doimea= 90, Presto, Sehr langsm, foarte rar, Lento optimea = 70, in partea a
I11 &, Kleines Rondo, gemechlich, doimea = 88 potrivit cu un mic rondo, Presto.

Partea intii a sonatei pentru clarinet si pian este foarte solid construitd pe
dialogul continuu al celor doud instrumente. Tema intdia cu un contur melodic
restrans ca ambitus in fraza intdia dar expansiv §i avantat in cea de-a doua fraza,
este completat muzical de catre pian omofon acordic in maniera monodiei
acompaniate.

Lirismul conturului melodic trebuie redat printr-un sunet cald si expresiv
bine condus al clarinetului. Dinamica frazarii temei este, dupa cum bine contureaza
compozitorul prin cresc si decrescendo bine proportionatd in functie de, mersul
melodiei dar si al cresterii si al descresterii curbei expresive si trebuie interpretata
ca atare.

Ex. mas. 1-7
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Dialogurile in stretto care urmeaza si formeaza puntea pot fi evidentiate
gradat respectdnd nuantele care urmaresc aceste crestere tensionald. Fiecare intrare
tematicad va trebui sa aiba o nuantd mai mare, construind astfel o dinamica terasata
specificd acestui tip de scriiturd polifonic imitativa. Pianistul va retrage nuanta in
momentul intrarii temei la clarinet dar la a doua intrare amandoi instrumentistii
trebuie sd —si sustina crescendo-ul pana la f.

Ex. mas. 7-14
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Continuarea dialogurilor clarinet pian care se completeazd continuu
construind discursul temporal trebuie sa fie realizatel n tempo constant si se
desfasoare in exactitate ritmica si metrica si sd evolueze dinamic in functie de
logica interna a frazelor in crescendo sau diminuendo.

Incheierile frezelor si a strofelor sa fie bine finalizate si clare sa sublinieze
culoarea tonald (armonia in general este deschisd pe aceste opriri prin acorduri
majore cu sau fara tertd) dar mai ales prin ,,linistea interioard” pe care interpretii
trebuie sd o impuna acestor finalizari.

Daca in tema intaia caracterul liric, dar tonic se impune cu predominanta
din conturul expansiv ascendent, optimist al melodiei, profilul melodic dar si
caracterul, expresivitatea temei a doua ne sugereaza tristete, prin motivele
predominant descendente, prin coloritul sonoritatii in registrul grav al clarinetului,
prin repetarea retorica a acestor motive care par a ,implora” sau a plange, prin
nuanta preponderent mica, stinsa.

Sunt foarte importante accentudrile expresive prin tenuto ale sunetelor de
,varf” expresiv notate de compozitor in partiturd. Pianul care acompaniaza printr-
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un contrapunct impregnat de cromatisme, are dimpotriva de conturat o curba
ascendentd, foarte tensionatd, dar care trebuie sd se ,,subordoneze” expresivitafii
clarinetului care are tema B1.

Ex. mas. 21-31
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Dialogurile pian-clarinet in Blv, incepute de pianul care poartd solistic
tema trebuie preluate de la un instrument la altul ca si cum ar fi continuate de
acelasi instrument, instrumentul care nu are ideea muzicald acompaniind-o in
nuante estompate.

Preluarea tenuto-urilor pe timpii slabi poate fi gandit pentru o expresivitate
mai mare si la pian cu un mic decrescendo creand acel tip de asimetrie datorata
marcato-urilor inafara accentului metric care ,,place” compozitorului si poate fi
considerata o stilema.
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Ex. mas. 37-42
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In dezvoltare, ideea muzicali expansiva, ascendenti  construiti pe
succesiuni de cvarte, (de asemenea o stilemd de profil melodic in creatia
compozitorului) virtuozitatea componistica a scriiturii, cere din partea interpretilor
acelasi tip de abordare. Nu este vorba despre o virtuozitate de natura tehnica cat de
una de coordonare a discursului eminamente polifonic constituit dintr-un fugatto cu
11 intrari succesive in care interpretii trebuie sa-si dozeze fortele de exprimare
sustinand un edificiu sonor continuu stratificat, o interpretare a planului individual
si in acelasi timp avand un control continuu auditiv al intregului pentru a fi omogeni
si sincronizati unul cu cellalt.

Fiecare interpret trebuie sa cunoasca perfect auditiv partida colegului si sa
formeze, consolideze, (prin studiu individual apoi in duo) sd integreze mental
strategia compozitionald pentru a putea si o redea conform cu intentiile
compozitorului. Interventiile solistice (de sustinere a temei) presupun o dinamizare
comuna identica iar cele in dialog imitativ in stretto una individuala astfel dinamica
este diferentiata, la cele doua partide.

Panta melodica ascendentd, in crescendo si descendentd poate sugera un
decrescendo pentru a permite instrumentului care imitd (pianul) sd—si contureze
climaxul dinamic avand in vedere ca intrarea se pierde ca sonoritate datoritd
melodicii clarinetului in crescendo.
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Ex. mas. 66-72
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Cresterile culminativ-tensionale se implinesc la sfarsitul dezvoltari cand
intrd tema intdia in reprizd schimband astfel sonoritatea si atmosfera temei din
expozitie care acum devine oarecum ,triumfala” in ciuda caracterului ei liric,
subliniata fiind si de acompaniamentul in tremollo (sugerand percutia).

Puntea, foarte scurtd, doar un moment de tranzitie nu da ragaz expresiei sa
se ,,aseze” pentru a reintroduce caracterul trist, dramatic, al temei a doua, decét intr-
un singur pasaj de o masura detasat prin cezurd de formularea retorica anterioara.
Pianistul trebuie si fie aici foarte abil, sa se replieze pentru a schimba rapid
atmosfera, poate executa un mic ritenuto, dar fara sa devieze tempo-ul.

Ex. mas.107-111
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Segmentele de tranzitie dintre expozitie-dezvoltare si repriza-coda,
destinate pianului sint constituite din pasaje in staccato pe care inainte de coda
pianistul trebuie sa le redea gradat pana la atingerea nuantei de f.

Suspansul creat de aceasta precipitare trebuie exploatat printr-o cezura, o
respiratie, pentru a face si introducerea 1in atmosfera cantabild, a melancoliei
amintirii ce se pierde constituitd din elemente intonationale ale temei ntai.

Ex. mas. 140
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Coda sectiunea in care expresia stilisticd a romantismului in interpretare se
impune cel mai bine printr-un rubato realizat prin mijloace agogice indispensabile
pe care de altfel compozitorul le si indica in partitura. Indicatiile de schimbare a
tempo-ului sunt: Langsamer ruhig, incetinind, si linistit, nostalgic apoi in etapa a
doua, a codei, Vorangehen, a conduce inainte, capul temei in stretto si o culminatie,
dupa care Wieder beruhingen ne indica revenirea la linistea dinainte (din nou
linistit), realizat printr-un ritenuto, si finalul, etapa a treia a codei, Sehr ruhig,
Foarte linistit, unde expresia si miscarea poate sd se stingd intr-un decrescendo
treptat si un rallentando.

Interpretii trebuie sd dea dovadd de o mare sensibilitate, de o stipanire a
sonoritatilor calitative in piano si pianissimo, de o empatie totald pentru a putea
interpreta artistic acest final extrem de dificil d.p.d.v. artistic.

Partea a doua, se constituie intr-o adevarata piatra de incercare pentru
interpreti datoritd dificultatilor care se pot ivi in sincronizarea duetului in tempo de
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Presto. Avand un caracter de scherzo, expresia celor doud instrumente trebuie sa
sugereze vioiciunea, veselia, prin sonoritafi mici, atacuri pregnante si mai ales
foarte corect insusite si sustinute ritmic.

Pulsatia este importantd in expunerea ideii A deoarece ritmica pregnanta de
Mars trebuie evidentiatd. Dinamic existd o constanta in folosirea acelorasi nuante
datorita tempo-ului foarte rapid.

Foarte important este s se mentind tempo-ul constant avand in vedere

posibilitatea ca clarinetul sa ,,fugd” Pianul are rolul da a consolida prin pulsatia
pregnantd, tempo-ul constant.

Ex. mas. 1-5
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In B, sincronizarea si coordonarea generald a ritmului poate avea de suferit
datoritd scriiturii poliritmice realizate prin marcato-uri ce diferentiazd pulsatia
binara a clarinetului de ea ternara, hemiolica a pianului atét in fraza intaia cét si in
cea de-a doua.

Ex. mas. 11-14 fraza antecedenta
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Salturile mari ale clarinetului cu sunete atacate in f

indicd o

articulare mai mult in martelatto decat marcato, precum si o atentie sporiti la
emisie.Finalul de frazd unde se realizeaza sincronizarea temporald si a pulsatiei
trebuie si fie foarte bine studiatd in duet urmarindu-se a nu se pierde tempo-ul

general.

Pentru o sincronizare perfect in tempo a celei dea- treia fraze a lui B in care
se revine la acordica de mars, cei doi interpreti trebuie sa aiba o reprezentare foarte
clara a pulsatiei si sd o simta identic.

Ex. mas. 15-24
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In Av destinat in intregime partidei pianului cere interpretului o stapanire a
tehnicii de staccato-legato (staccato mai mul din tuseu datoritd tempo-ului mare)
solicitand o buna coordonare a mainilor mai ales 1n cazul salturilor de octave.

Ex. mas.41-42
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In cazul de mai jos folosirea pedalei pentru legato la mana stingi este
absolut necesara.

Ex. mas. 37-38
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Sincronizarea este mai dificil de coordonat decét in prima strofa datorita
datoritd cursusului continuu al pianului, care trebuie sid dea intririle si
clarinetistului. Pregnanta marcatto-urilor precum si dinamizarea comuna sunt
puncte de reper in punctarea pulsatiei §i a acuratetii ritmice esentiala n pastrarea
tempo-ului si a unui discurs muzical omogen.

Sfarsiturile articulatiilor semantice sunt insd cel mai greu de realizat in
comun datoritd ,,disiparii” in multe dintre ele a constantei accentelor metrice. In
acest caz tempo-ul interior, care este coordonat de pulsatia metrica continua in
auzul intern, joaca un rol extrem de important.

Ex. mas. 64-65
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Un rol important in interpretarea artisticd o are si sublinierea contrastelor
dinamice dintre motivele aflate in dialog, care in tempo-ul foarte mare pot sa-si
piarda concretetea.

Ex. mas. 84-91
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Dar si a structurilor construite complementar prin distributia aproape
»punctualistd” a celulelor de la o voce la alta, momente extrem de dificile pentru
interpretarea in duo.

Ex. mas. 95-97
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in partea a treia, foarte lent, interpretii vor putea si uziteze de tot
arsenalul de mijloace de expresie ale Romantismului.

Desfagurarea melodica generoasd, cu suflu larg al frazarii, in nuante pline,
acompaniatd de o acordicd bogata, de folosirea octavelor in scriitura pianistica
pentru a conferi sonoritatilor mai multa amploare, legitimeaza interpretii pentru o
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expresie libera in care diferentierile de miscare imperceptibile ca accelerandi (hu
inafara tempo-ului general) pot fi intrebuintate pentru a intdri sau sustine
culminatiile iar decelerarile, ritenuto-urile pentru a sublinia incheierile.

Ex. in mas. 7-12 sustinerea crescendo-ului spre f poate fi realizat cu un
imperceptibil accelerando.
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Rezolvarea artistica a finalului strofei A repetate de cétre clarinet —pian in
dialog imitativ in stretto, (cu efect sonor de ecou) in nuanta de f, se poate realiza
printr-un mic ritenuto doar pe ultimele doud sunete (saisprezecimi ale fraze si
decrescendo.

Segmentul Sehr ruhig, se constituie intr-0 concluzie a strofei mari A, o
rememorare a visului pierdut si regasit in amintire?.

Tipul de discurs retoric alcatuit din motive repetate, mereu amplificate
sonor si dinamic, dau discursivititii o notd de patetism specific romantic. In
interpretarea unui astfel de segment muzical este recomandabild folosirea unui
rubato de expresie realizat de catre clarinetist cu o libertate agogica care si
reliefeze specificul acestuia.

Realizarea culminatiei prin acumulare de intensitate dinamica treptata, pe
motivele repetate variat impune o expresivizare a sunetului acut la si o mica
coroana pe acesta, de asemenea, pe sunetul antecedent celui mai grav sunet, lab,
efect care sporeste valentele de parlando ale expresiei.

Ex. mas. 20-27
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Strofa B aduce contrasul de miscare, prin indicatia compozitorului Wenig
flieffender, impunand celor doi intepreti prin valorile ritmice in diminutie, prin
energetica melodica foarte dinamica, si dialogul continuu intre parteneri, realizarea
unei expresii fluide si in acelasi timp dramatice.

Libertatile agogice sunt de asemenea recomandate pe finale de fraze si
inceputul acestora. ,,Stingerea”, stavilirea acestui reflux de stare stenicd a muzicii se
poate realiza printr-un decrescendo si rallentando inainte de reaparitia lui A.
Acesta este recomandabil sd se efectueze pe ultimele trei (patru la pian) sunete ale
frazei, pentru a valorifica si expresivitatea registrului grav al instrumentelor.

Ex. mas. 58-59
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Repriza, poate reedita interpretarea strofei A cu singura diferentd ca
scriitura pianisticad, mult fluidizatd prin figuratii si planuri polifonice in ritmica
punctatd, confera densitate mai mare texturii fapt care va intensifica eforturile
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interpretilor de a mentine o sonoritate plina, ampla in care frazele trebuie sustinute
de ambii protagonisti intr-un dialog inteligent si dramatic.

Partea a patra, un,,mic rondo” sonata, in presto, alterneaza un refren vioi,
scurt, expus pe rand de cele doud instrumente cu ideea muzicala B, expansiva
asemandtoare cu motivele rachetd ale clasicilor si ideea C, la fel de pregnanta,
jucausa ca si A.

Textul muzical impune interpretilor o sincronizare ritmica perfectd, in
tempo-ul foarte rapid, metrica binara, ritmica simpla si sugestiva asemanatoare cu
cea a cantecelor pentru copii, o tehnica instrumentala la fel de bine stapanita ca si
pentru partea intaia.

In refrenul A preluat de pian apare pentru prima dati notat un ornament,
trilul, destul de dificil de realizat chiar daca este tril scurt (eventual mordent) in
acest tempo general.

De asemenea pozitiile largi ale acordicii impun ca intepretul sd aiba o mana
mare care sd cuprindd decima lejer pentru a nu gresi in tempo mare.

Tehnica de staccato si portato este imperios necesar sa fie folosita pe tot
parcursul desfasurarii motorice a discursului muzical (chiar dacd nu e notatd peste
tot).

Ex. mas. 7-12
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Momente foarte dificile pentru omogenitate si sincronizare sunt expunerile
in dialog ale ideii muzicale B datorita atat de indragitei polimetrii pe care
compozitorul o realizeazd impunand interpretilor o foarte atentd coordonare si un
studiu intens in duet. Este vorba despre structuri ternare care se impun la pian peste
cele destul de ambigui binare (se pot gisi corespondente de grupare ternard si la
clarinet dar decalate fata de cele ale pianului).
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Ex. mas. 24-28
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Dialogul imitativ intre cele doud planuri ale pianului precum si
contrapunctarea ritmic ostinatd a clarinetului in mas. 33-40 sunt poate cele mai
dificile pasaje ale Intregii lucrari datoritd independentei vocilor la cele doua maini
care atrage dupa sine o terasare a dinamicii o alternare rapida a tehnicilor de
staccato-legato-portato.

Clarinetul de asemenea executd un desen melodic foarte mozaicat ca desen
ritmico-melodic. El poate gandi ritmic astfel (desigur ca accentele nu vor fi puse la
modul propriu, dar pot ajuta la intelegerea acestui desen dacad interpretul are o
imaginatie ritmica flexibild, conditie pe care trebuie s-o Indeplineasca si pianistul,
fara de care nu prea se pot canta aceste lucrari):

Ex. mas. 33-39
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In strofa C, ideea muzicald este expusd in trei intrari in stretti dand
discursivitatii o complexitate a interpretarii acestor planuri stratificate care trebuie
gandite Intr-o independentd functionald dar o dependentd fatd de intreg proprie
interpretarii fugii baroce. Sonoritatea extrema, in ff scriitura in octave a pianului
trebuie sd confere acestei strofe semnificatia de climax al partii. Este dificild insa
reducerea intensitatii pana la p si pp la pian, pentru ca ideea sa apard in alt caracter
la urmatoarea reluare.

Ex. mas. 55-62
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Intreaga constructie sonora indiferent de intensitatea sonoritatii, densitatea
scriiturii, caracter, trebuie sa aiba ca legitate de bazd pulsatia continud, egald, a
tempoului, miscarea motorica si lejeritatea in executia tehnica.
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Interpretarea sonatei pentru fagot si pian

Studiul individual, pianistic al partii intii: de la bun inceput, pianistul va
sesiza ca scriitura pianisticd are doud functii distincte in care partida pianului este
fie complementara, contrapunctica, in dialogul cu fagotul fie are o functie clara de
acompaniere figurativa a melodicii fagotului. Se impun ca si profiluri ale
scriiturii, contrapunctul liniar §i monodia concretizata in unison la ambele maini.

Inceputul se caracterizeaza printr—o figuratie arpegiati in care se simte
nevoia de a scoate in evidenta polifonia latenta care Tnainteaza ascendent punctata
de mersul basilor, intr-un legato gandit dinamic in crescendo, pe Intreaga fraza.

Se remarca intrarea fagotului in piano, in punctul de jonctiune cu finalul
crescendo al pianului. Solutia pe care o propunem este aceea de a gandi un mic
decrescendo pe ultimele doud sunete.

Ex. mas. 1-4
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Unisonul, ca si coordonatd de contrapunctare complementara are rolul de
sustinere a notelor lungi ale fagotului si de dinamizare a energeticii expresive a
fagotului.

Cu toate ca nuanta este mezzoforte, pianul trebuie sa mentina echilibrul
dinamic 1n care fagotul este actant principal. Unisonul va fi executat fara accente
sau evidentieri ale unor note, lin, cu mici rezolvari 1inspre finalurile de pasaj fie
prin descrescendo- fie prin crestere dinamica pentru a pregati solo-ul pianului

Reluarea solistica a ideii muzicale A, va avea rol de subliniere tematica, nu
se va canta intr- un forte agresiv ci mai mult imaginat inspre zona cantabilului mai
propriu melodiei initiale, preludnd caracteristicile expresive ale expunerii fagotului

Ex. mas. 9-12.
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In strofa B pianul are rol de acompaniament fiind compus in pedale de
cvinte mobile. Acordurile , gandite in pianissimo , trebuie sa fie compacte, atacate
cu un tuseu fin Ritmul de siciliana preluat imitativ din linia fagotului in fraza
medianda completdind momentele statice motoric ale fagotului si invers, constituie
un factor de fluiditate in dinamica discursiva.

Portato-ul pe timpul intdi al formulei ritmice ternare poate si fie
reprezentat mental printr-o conducere fluida, inainte, a unisonului, printr-o subtila
diferentiere agogica. (un imperceptibil accelerando) mas. 27-30
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In fraza dv, dialogul motivic pian-fagot implicd o realizare dinamica

gradata a alternantei dintre instrumente, si 0 decelerare un mic ritartando, einleiten
(pregétire) pana la stingerea sonoritatilor.

Repriza aduce multe segmente contrastante ca si dinamicd pe momente
scurte, rolul pianului fiind fie complementar liniei fagotului, fie de acompaniament
pe structuri omofone.

De aceea sincronizarea la nivelul dinamicii este foarte importantd si greu
de realizat.

Ex. mas. 45-49
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Coda, scrisa intr-o dinamicd estompatd, impune pianistului un discurs in
unison pe notele lungi ale fagotului n pante melodice opuse Repetarea ,,nostalgica
a motivului a de catre ambii instrumentisti impune partidei pianului o subordonare
dinamica in pp. Unisonul trebuie sa fie omogen pentru a Se evita accentele nedorite.

Gandirea asupra frazarii poare sd se concentreze asupra curgerii omogene a
fluxului sonor. Acordul final sa fie subtil, compact gandit si realizat in completarea
semnalului fagotului, in ppp..
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Ex. mas.64-67

~
g —— —=bn.
Ty T T T — — e =]
Z 1 —t—F I " Ha T T |
>es - X 3 e e 1 s © §iJ
. )
/ b5 - -2 Jﬁjw% 13 3 g’;__‘
f 1] t ;\- }‘ :- {. . 1
T Z I 4 1 1 { = T
[Y) | t
! o
i 1 K 3 M 1 —K— Y S— 3 i
== T g I e ¢ 1 o g 2 5an
_.b_.l_a...-_lv." 2B L. _‘]L { L) Ve
S 2 ! ,
‘\/
~— B oit” v be-

Studiul individual al fagotistului in partea I a sonatei: melodia fagotului,
avand un caracter liric instrumentistul trebuie sa dispuna de o mare flexibilitate n
stdpanirea emisiei. Linia melodica, pentru a avea cursivitate trebuie sustinuta
continuu.

Emisia poate avea de suferit in special datoritd intervalelor descendente.
Este dificil de realizat tehnic saltul descendent pe noti falsi. In masurile 3-4,
pentru ca nota sol sa fie curatd sunetul trebuie plasat in mascd iar sonoritatea,
inaltimea sa trebuie imaginata anticipat pentru a se ,,aseza” fara chics.

Ex. mais 3-4.

In masura 11, accentul pe nota de inceput, mib este foarte binevenit
deoarece saltul descendent urmator pe fa# daca nu e bine postat emisia poate avea
de suferit §i nu se poate realiza un legato firesc.

Ex. mas. 11.
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In ideea melodicd B, pentru a interpreta artistic melodia cu ritmica de
siciliana, fagotistul trebuie sa accentueze moale, n portato, primul timp:

Altfel, datorita pozitiilor dificile, existd tendinta de a da contraaccente, ceea
ce ar prejudicia mersul natural, firesc al cantilenei.
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Interpretarea in duo: etapele studiului interpretarii in duet se vor face pe
segmentele- articulatiile logice ale formei care corespund cu dinamica dramaturgiei
sonore sesizabile Inca din etapa studiului.

in strofa A vom urmiri gradarea justi a dinamicii, in crescendo,
sincronizarea discursivitatii celor doua instrumente prin perceperea comuna a
pulsatiei bazate pe unitatea de durate LI. (patrime cu punct-patrime cu punct). in
functie de specificitatea frazarilor, realizarea unei cuprinderi a expresiei lirice §i
tensionate 1n acelasi timp pe articulatii mici, scurte apoi strofice, mari..

Stabilirea tempo-ului se va face practic, prin reluarea primei fraze in
unitatea de tempo indicatd [.= 72 pana la perceperea pulsatiei tempo-ului de catre
ambii parteneri.

Dinamica diferentiata pe care compozitorul a notat-o in partitura, acorda
celor doud instrumente o importanta diferita in unele pasaje prin efectele de
apropiere, distantate, reliefare-estompare a contururilor sonore. In exemplul de mai
jos, fagotul in prim plan, in forte, este sustinut de catre partida pianului la unison in
mezzoforte

Ex. vezi mas. 9-11.
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in ideea muzicala B instrumentistii trebuie si surprindd expresia juciusa,
dansanta in nuante de diafane, pianistul acompaniaza in structuri omofone discret,
sugerand pedala ostinatd a unui acompaniament de lauta. De altfel nostalgia unei
atmosfere medievale, a cantecului trubadur, se iveste aluziv in scriitura care
foloseste pedalele pe acorduri de cvarte sau cvinte, a unisonului sugerand monodia
acompaniatd, in caracterul cantabil-dansant a contururilor ritmico-melodice
sugerand un univers de sonoritati specific acelei lumi.

Se impune cu o importantd majord construirea unui climax dinamic si
tensional si mentinerea lui 1n fraza e, pe fondul notelor tinute pe valori de sunete
lungi, ale fagotului in care pianistul conduce ,,energetica” tempoului, precum si
evidentierea microdialogurilor imitative in alternanta, si incheierea strofei mediane
cu ritenuto.

In Coda, construirea unui discurs dialogat in piano si pianissimo, necesita
folosirea unui tugeu foarte fin pianistului si a unei emisii cu timbrul estompat totusi
bine conturat fagotului, care sa ,,concluzioneze” sensibil asupra evenimentelor
sonore anterioare.
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Partea a Il a., interpretarea pianistului: figuratia acordica in pianissimo
pe structuri care cuprind intervale mari precum nona poate impiedica (mai ales pe
un pianist cu méana mici), realizarea unui legato fluid. (In studiul individual se
recomanda repetarea acordurilor compact, fard segmentare figurativa, lucru care
ajuta si la memorizare dat si fixarea ,,amprentei”, a reflexului pe aceste acorduri).
Tusgeul extrem de fin poate fi realizat printr-o sensibilizare a varfului degetelor, o
lejeritate totala a bratului si Incheieturii pentru a face imperceptibile trecerile de la o
structura figurala la alta. Pedala se poate folosi pentru a intari fluidizarea
acompaniamentului.

Desi Hindemith nu a notat pedalizarea suntem de acord cu folosirea
acesteia tinuta chiar pe masuri Intregi acolo unde nu se schimba armonia.

Ex. mas. 1-4
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Rolul partidei pianului este acela de acompaniator al liniei fagotului in
unele articulatii punctarea contrapunctica in planul basului este necesard pentru a
intari polifonic ,.textura” discursivitatii gradate treptat pe trei nivele de intensitate
concretizate in trei valuri dinamice: pp- cresc. mp, pp crescendo-mezzoforte, si pp-
crescendo- forte . Se remarca salturile mari intre registre la mana stanga dar
tempo-ul nu e mare.

In repriza, polifonia imitativa in stretti trebuie interpretati considerdnd
dinamica, frazarea si timbrul fagotului ca reper inifial, cu o oarecare incisivitate
punctand dinamic baza acordului in migcare secventiala printr-un tuseu hotarat dar
nu agresiv.

Partida fagotului: interpretul poate sa imagineze un sunet transparent, un
timbru cald, in legato riguros.
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Este dificila sustinerea frazelor alcatuite din sunete cu valori mari de durate
in tempo Lento-Langsam, datorita volumului mare de aer carte trebuie folosit.

Sunetul trebuie cautat cu mare atentie in piano, culoarea timbrald sa
sugereze un sentiment al plutirii. Dinamica sa fie construita subtil fard a atinge un
forte agresiv ci cald, generos.

Interpretare in duo,va urmaéri sa redea atmosfera delicata, sensibili,
transparenta, aeriana a muzicii.

Cele trei dinamizari ale expresiei se fac pe sunetele lungi in crescendo ale
fagotului. Pianul va intari efortul fagotului de a tensiona discursul punctand basii si
revenind spontan la nuanta de pornire a urmatorului val. Fraza A, incheiata
culminativ in forte, numai in decursul unei masuri pe o singurad nota, poate pregati
revind la atmosfera si dinamica reprizei.

Ex. mas. 11-12
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Sfarsitul strofei A va fi marcatd de o cezurd comund, dupa care, odatd cu
intrarea in reprizd, ambele instrumente trebuie sa se sincronizeze perfect.

in strofa a doua, Av, cele trei intriri motivice in stretti, cu pianul vor trebui
redate gradat, printr-o crestere in intensitate, de la mezopiano la mezoforte- forte si
iar piano.

Finalul, sudat cu partea a treia, Mars, este culminativ dinamic cu toate ca
linia melodica a fagotului este descendenta. Trioletul care face legatura dintre parti
are rol de anacruza atét din punct de vedere al morfologiei cat si discursiv dramatica
prefigurand caracterul de mars. Il imaginim executat sacadat, in martelatto.

Partea a III a, Marsch, partida pianistica:

In strofa intaia a partii a IV a partida pianului acompaniaza tema de mars a
fagotului executdnd un subito piano. Caracterul hotarat se poate reda eficace prin
imaginarea si executarea sacadatd a fiecarui timp. Exista totusi o ierarhie a sunetelor
evidentiate primul timp fiind cel mai accentuat.

In scriitura pianistici Hindemith noteazi accentele pe primul timp al
formulelor de triolet, astfel ceilalti timpi nefiind accentuati se produce o descrestere
a dinamicii.
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Ex. mas. 1-4
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Formulele ritmico-melodice punctate, in mixturi vor pune in evidentd
mersul de passus durrusculus al basului dar si panta melodica descendentd , in

decrescendo
Ex. mas. 7-8.
3

> >>>§. —

i

o

¥
i
t

@ —

FT.I 1 [ YEERAY
4 Ee
Dinamica frazarii ideii A reluate in dialog de pian, va depinde atat de

fizionomia profilurilor melodice cat si de modurile diferite de atac tenuto, staccato,
legato, pe timpii tari, joc de efecte care in ciuda tempo-ului mare trebuie sa fie

NS

evidentiat.
Astfel, putem imagina urmatoarea schema ritmica cu accente principale si

secundare care Tnsd nu sunt executate ca atare ci doar ,,programate” pentru a contura
0 anumitd dinamica interioara a frazei.
Vezi més. 9-12 din exemplul urmator.
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In motivul notat de compozitor cu accente pianistul il poate executa cu un
tuseu de martelatto iar legato-ul in forte, poate fi executat in portato. Vezi masurile

13-15 din ex de mai jos.
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Ex. mas. 9-15.
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In strofa B, pianul este partener egal al fagotului prin dialogul imitativ
conceput de compozitor. Planurile individuale ale fagotului si pianului au dinamici,
frazare §i expresivitate, linii melodice diferentiate astfel se creecazd un discurs
supraetajat al semnificatiilor si expresivitatii.

In Trio, pianul are rol de acompaniator al liniei melodice cantabile a
fagotului dar si de conduct tematic.

Pianistica trebuie sd completeze continuu contrasul de caracter dintre ideea
muzicald A a marsului, hotarata, stenica, si ideea C a trio-ului, lirica asumandu-si
alternativ functiile fie de acompaniator fie de conduct tematic.

Contrastul legato-staccato, in tempo miscat nu permite pianistului miscari
largi, staccato-ul facandu-se din degete nu din poignet sau brat. Degetatia de
asemenea este indicat sa fie foarte bine Tnsusitd, automatizata, datoritd structurilor
cromatizate ale liniilor contrapunctice sau ale acordicii.

De remarcat densitatea scriiturii in care la mana dreaptd pianistul are
structuri ritmice ternare suprapuse cu cele binare, de mars, la mana stinga, precum
si alternanta modurilor de atac staccato-legato.

Ex. mas. 44-47
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Dinamica este redusa, in piano , intregul trebuie asimilat raportind pianul
ca acompaniament al melodicii fagotului si urmarind fidel frazarea si dinamizatile
intensitatii sonore ale acestuia.

In Av, repriza, (reper 12), ideea muzicali A revine in solo-ul pianului.
Caracterul hotarat al muzicii se schimba, n planul méinii drepte executia sustinand
un legato liric iar la mana stanga staccato-ul sa fie cat mai scurt si eficient in piano
si pianissimo

Ex. mas. 66-69
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Un pasaj extrem de dificil tehnic, care acompaniaza ideea muzicala C la
fagot impune folosirea unei digitatii gandite in legato chiar daca structurile acordice
ale mainii drepte sau octave ale basului pot fi redate in tenuto.

Ex. mas. 86-89.
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Coda, construitd in dialog motivic pian-fagot, se bazeazd pe ideea C.
Acordica trebuie sd sublinieze in fortissimo prin tenuto caracterul maiestuos, al

acesteia. Ex. mas. 89-93.
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Partea a treia Marsch, interpretarea fagotului:

Caracterul de mars al temei impune fagotului, prin ritmica punctatd o
articulare foarte decisa a motivelor, combinidnd accentele metrice cu cele de
frazare.Astfel accentuarea mai pregnantd a primului sunet din masura a 2 a decét a
celui din prima, este importanta contribuind la redarea mai fidela a caracterului.

In acelasi sens, timpul intai trebuie gandit ca fiind articulat mai scurt decat

valoarea lui reala, vezi exemplul urmator. Operatia mentald la nivelul perceptiei
interioare poate fi asociatd cu o crestere si descrestere dinamica subanteleasa de
panta ritmico-melodica.

Mas. 1-4 numai fagotul

Ideea muzicald B comportind ritmic si caracterologic o expresie de
Scherzando, poate fi gandita in staccato pe timpii slabi pentru a accentua acest
caracter.

Mas. 17-20 de desenat i numai fagotul.
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Melodia Trio-ului (ideea C)bogata, lirica, situatd ca scriiturd in registrul
mediu al fagotului este recomandat sa fie imbogatita timbral printr-un sunet bine
apasat si aprofundat.

Interpretarea in Duo a partii a II1 a Marsch

In dinamica proceselor de constientizare a dramaturgiei sonore interpretarea
in duo urmareste sa evidentieze caracterele diferite, chiar contrastante ale ideilor
muzicale ale Marsului: A- hotarat, stenic, , B- Scherzando, ironic, (cu aluzii la linia
melodicad a Marseillezei, vezi mas 20-21, la fagot) si C-Trio, liric, nostalgic.

Discursivitatea fagot-pian este intr-o continud complemenaritate prin
preluarea alternativ-dialogata a ideilor muzicale.

Interpretii pot sd-si configureze mintal o traiectorie a sublinierilor tematice
si a caracterelor:

Fagot A B «o a C Cv B A C
Pian A o A Av C
Fagot: C (m) C(m)

Pian: C(motivic) C(m)
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Alternanta rapida de caractere si idei muzicale va atrage dupa sine si o
dinamica a nuantarilor derulata rapid, acceleratd dar si o agogica subtil diferentiata
fara licente ale pulsatiei tempo-ului initial.

Tehnicile de atac variazd de la legato, marcatto, accente, martelatto,
staccato foarte scurt cu tugeu in piano sau staccato in mf, f.

De aceea duetul va trebui sd se completeze osmotic intr-0 unitate a
conceptiei care necesita o indelungata practica de cant comuna.

Partea a IV a, Pastorale, face corp comun cu partea a treia, printr-o trecere
cromatica de pe sunetul sib pe si, prima nota a partii.

Pianistul trebuie sa stapaneasca o tehnicad a legato-ului la cele trei planuri
sonore ale discursului care trebuie gandit in fraze lungi, legate, cantabile.

Dinamica interioara, foarte bogatd obliga interpretul la o nuantare continua
in legato.

Fagotul va crea o imagine a unui tip de timbru quasivocalizat ,,cu gandul
la madrigal”. Nuantele diafane, trebuie sa redea atmosfera lirica de liniste
sufleteasca cu irizari de voiosie si nostalgic.

Interpretarea in duo va urmari completarea in expresie, perpetuarea
aceleiasi atmosfere. Dupa introducerea pianistica, intrarea fagotului exact pe timpul
intai este dificil de realizat datorita dizolvarii, cu o masurd Tnainte, a pulsatiei de
3+3 a masurii de 6/8 in trei patrimi intr-un triolet.

Ex. mas. De la reper 15 mas 8-13
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La fel de critic este si momentul finalului in care motivul de sfarsit, repetat la fagot
trebuie imaginat si preluat la pian in continuarea sonoritatii si intensitatii fagotului
pentru a nu produce contrast.
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Nota finala va trebui preluata firesc, in ideea de a completa melodica pianului fara
ritenuto si in aceeasi nuanta altfel nota singurd a fagotului va suna stangaci si va
rupe ,,vraja” creata anterior.

Ex. 8 masuri de la sfarsit.
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Sonata pentru corn englez.

Este una dintre cele mai complexe sonate dintre cele concepute pentru
instrumentele de suflat in ceea ce priveste strategiile de cuprindere ale intregului in
interpretare, datoritd atat tempourilor alternantiv diferite cat si a celor doud
caractere contrastante ale temelor A si B, a ipostazierilor diferite ale acestora in
variatiunile Al si A2, B1 si B2.

Astfel, cele sase miscari ale sonatei: Lento, partea 1, Allegro pesante, partea
2, Moderato, partea a treia, Scherzo snell, partea a patra din nou Moderato si
Allegro pesante trebuie unite prin atacca, sonata fiind scrisa intr-o singura parte cu
sase sectiuni. Aceasta desfasurare prezinta si o oarecare simetrie intre sectiunile 1-
4,2-6,3-5.

Lento-----Allegro-----Moderato----- Vivace----- Moderato-----Allegro
1 2 3 4 5 6
A B Al Bl------------ Y.\ J— B2

Desigur ca pauze intre sectiuni vor exista, pentru a pregiati momentul
urmator dar nu atat de lungi cat intre partile unei sonate, nu cat sa se degajeze
atmosfera.

126



Sectiunea intaia, A expune o idee muzicald prin care cornistul trebuie sa
transmita un lirism estompat, nostalgic.

In desfasurarea melodicd-celulard a cornului englez segmentati pe celule
retorice muzical, pianul alaturi de acesta trebuie sd sustina o frazare construitd pe
patru valuri, trepte de acumulare tensional-dinamica.

Scriitura figurativa a acompaniamentului 1intr-o ritmicd punctata,
»artizanala” am putea spune, impune pianistului o foarte atentd derulare sonora cu
un tuseu perlat, fard accente, punctat de basii mobili, intr-un p diafan.

Ex. mas. 1-9
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In cea de-a doua strofd B, interpretii vor realiza o executie de virtuozitate in
care se impune expresia, ugoard, fluida, In nunate de pp i p, fard contraste.
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Ex. mas. 13-14 pentru pian

mas. 18-19 la flaut.
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in sectiunea a doua, B interpretii vor putea executa intr-o miscare ternara
continud izoritmicd, a acompaniamentului o expresie dansantd, pastorald. Ideea
muzicald B este reluatd solistic de catre oboi fie simplu, fie in alt ton, fie
ornamentatd pentru a se crea dinamizari variationale.

in interpretare aceste dinamiziri pot fi subliniate prin gradatiile dinamice si
rezolvarile de multe ori aproape bruste ale frazei Tn nuantd mica.

Ex. mas. de la G 8 masuri. 61-68
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Accentudrile au o importantd deosebita datoritd schimbarilor de pulsatie pe
care le imprima discursivitatii muzicii (vezi pianul) intrarile fiind astfel destul de
dificile daca nu sunt automatizate prin studiu in duet.
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Ex. mas. 51-62
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ale sfarsiturilor de fraza de asemenea cer cornistului o

Notele lungi
sustinere considerabild a coloanei de aer si, implicit a sunetului

pe miscarea

asimetrica (in masuri alternative a pianului, accentele metrice indicAindu-ne masura

de 5/8).
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Partea a treia, Moderato, scrisa tot in forma tristrofica (precum prima),
aduce o scriiturd contrapunctica de data aceasta in masura de 9/8m.

Atéat scriitura pianistica cét si monodia cornului abundd in note melodice
ornamentale, in ritmicd In diminutii, triluri, mixturi (la pian) scriiturd specific
baroca, cerand interpretilor o buna sincronizare ritmica, si o empatie totala.

Strofa B schimba caracterul ,,ornamental” al discursivitatii cu unul dansant datorat
contratimpilor acompaniamentului pianistic (foarte greu de sincronizat ritmic) care
trebuie realizat in paralelisme de trisonuri in pp. (extrem de greu, fard o tehnicid a

tuseului fin, sensibil, al degetelor) Ex. mas. 12-18
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Partea a patra este pentru interpretii care se ,,incumeta” sia o abordeze,
poate cea mai dificild bucata datorita ritmicii care fluctueaza intre o metrica binara
2/4 ,oficiala” a partii si una ,neoficiala”, ternara 3/8, care se infiltreaza prin
gruparea neobignuita pentru metrica binara a duratelor. Acestea devin astfel ternare
prin legato-uri, accente notate de catre compozitor in acest scop.
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Coordonarea sincronicd nu poate fi facutd decat daca fiecare interpret
gandeste pulsatia sa si o integreaza Intregului prin ascultarea atentd a detaliilor
(combinarea accentelor metrice) care insd in acest tempo sunt greu de realizat.

Ex. mas. 8-15 pian 3/8 flaut, 2/4
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Ex. mas. 39-49 unde cornul estre imitat de mana dreapta la pian in metrica
binard iar mana stangd aduce o metrica ternara prin hemiolele basului.
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Ultimele douid parti aduc o si mai mare complexitate discursului
intepretativ, asimetriile ritmico-metrice, dialogurile imitative, intrarile dificile,
scriitura ampla bogata acordic, (la pian) caracterele contrastante impun interpretilor
o concentrare a fortelor expresive si a mijloacelor tehnice de executie care
depasesc nivelul unei interpretari didactice.

Sonata, mai rar cantatd datorita faptului ca studierea cornului englez nu
existd in programa facultatilor de muzica, poate fi totusi o treaptd importantd de
parcurs in atingerea madiestriei interpretative a oboistilor care doresc si se
specializeze si in studiul cornului englez
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Particularitati ale scriiturii instrumentale in
sonatele pentru instrumente de suflat si pian de
P.Hindemith.

Pozitia obiectivismului pe care creatia lui P.Hindemith o ocupa in
ansamblul creatiei contemporane, si care se intrevede si in sonatele deceniului 3 a
secolului XX, dintre care fac parte sonatele pentru instrumente de suflat din lemn si
pian, este determinatd de tipul de scriiturd instrumentala care reflectd un continut
muzical incadrabil stilistic in binecunoscutul curent al neoclasicismului.

Compozitorul are ca si punct de pornire a unui mesaj artistic recuperator de
semnificatii ale traditiei anumite tehnici compozitionale aluzive care se reflecta in
tipul de scriitura, dar si In expresie.

Ne referim in special la polifonia imitativa, motorismul partilor rapide, o
anumitd retoricd celular-motivica, stategiile de constituire a ansamblului
arhitectonic, caracterul temelor unor parti etc.

Tratarea acestor mijloace compozitionale ca vehicole de transmitere a unui
mesaj artistic pur cerebral” un joc stilistic” intelectualizat, obiectiv este una dintre
tendintele pe care neoclasicii care compun in perioada modernd o imbratiseaza.
Astfel muzica trebuie sa fie oarecum ,,detagatda” de emotie (sau cel putin asa sustin
compozitorii acesteia vezi Stravinsky) printr-un ,,obiectivism” al expresivitatii. Ea
trebuie exprimata ca atare.

Sonatele pentru instrumente de suflat de lemn si pian, ,respird prin toti
porii” un tip de expresivitate romantici in conceperea traiectelor melodice
cantabile, in suflul frazarilor, in dinamica acestora, dar aceasta este estompata de o
armonie 1n esentd disonanticd, o ritmicd ferma, pregnantd in partile miscate, o
texturd de multe ori simpla, austerd, un control stilistic absolut asupra tuturor
parametrilor sonori.

Lumea sonoritatilor hindemithiene ne apare ca fiind mai putin de esenta
emotional afectivistd, vizand patosul si trairea nemijlocit sincerd cat una rationala,
uneori usor ironica, purtind semnificatii subtile, cu multe incursiuni in expresia
clara, detasata, declaratd, de scherzo, de dans, sau de mars, pastorald etc. De aceea
indicatiile de interpretare pe care compozitorul le noteaza in textul muzical sunt
foarte putine el vizand conform propriilor declaratii mai intdi o bund executie a
muzicii si apoi o interpretare cu un sens subiectiv mai accentuat.

In general scriitura instrumentald trebuie interpretatd ca fiind in perfecti
concordanta cu sensurile subtile criptate in textul muzical. Caracterul interpretarii
se va mula pe caracteristicile de expresie ale muzicii, singura contributic a
interpretilor fiind aceea de a asimila §i tdlmici cu un minim coeficient de
subiectivitate caracterul obiectiv al acesteia.
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Daca in capitolul destinat elementelor de limbaj am analizat factorii de
scriitura care ajutd la asimilarea logicd rationala, cerebrald, la constientizarea
particularitatilor de limbaj ale textului muzical si a sensurilor comportate de ritmica,
metricd, melodie, armonie, polifonie, consideram ca o viziune de ansamblu asupra
mijloacelor de valorificare a acestora in interpretare prin tempo si agogica dinamica
si timbrul, indicatiile de expresie, mijloace tehnice, contribuie la intelegerea si
patrunderea in resorturile cele mai intime ale stilului hindemithian viziune fara de
care interpretul poate s realizeze un act interpretativ indoielnic calitativ.

Scriitura pianistica.

Prin scriiturd instrumentald intelegem suma conventiilor interpretative
notate In text de citre compozitor precum si modul decodificarii acestor intentii
compozitionale in actul interpretarii textului muzical.

Desigur ca scriitura pianistica in formatia camerala a sonatelor studiate nu
poate fi studiatd decontextualizand-o0 de partida instrumentului de suflat partener.
Exista insd modalitati specifice de edificare a partidei pianistice privitd ca parte in
ansamblul cameral.

Functiile pe care partida pianistici le ocupd in ansamblul cameral in
discursul muzical In duet sunt: un rol complementar de acompaniament al liniei
melodice in maniera monodiei acompaniate, o functie discursiva in care pianul fie
se afld in dialog cu instrumentul partener, fie prezintd ideile melodice integral in
dialog polifonic imitativ, sau un rol solistic (in general atunci cand prezinta teme,
idei principale integral sau segmentate fara a fi contrapunctate de instrumentul de
suflat).

In functie de aceste combinatii, de locul unde se afli in economia
discursului muzical, de caracterul si expresia partii, scriitura pianistica difera.

in partile lente, acompaniamentul luxuriant in figuratii arpegiate si valori in
diminutie sau formule ritmice punctate in general izoritmice, este folosit cu
precadere exceptie facand strofa A din sonata pentru clarinet, partea a III a in care
scriitura este acordica-omofona.

Desigur ca scriitura pianistica in aceste parti lente este mai ,,stufoasd” , mai
bogatd din punct de vedere al texturii suplinind valorile de note lungi ale
instrumentelor de suflat si viceversa (cu cat scriitura solistica este mai bogata ritmic
si melodic, cu atat acompaniamentul este mai simplu permitand liniei solistice sa se
desfasoare, spre exemplu in sonata pentru flaut si pian partea a Il a).

In sonata pentru corn englez si pian scriitura punctati a acompaniamentului
impune interpretului o motricitate a exprimarii care in acelasi timp trebuie sa fie
usoard, aeriand exprimatd cu un tuseu fin. Basii vor sublinia fin, dar profund
armonia.
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Ex. mas. 1-3

in partile miscate, partea intdia, in general sonati, partea a IIl a sau IV a
tempo-ul accelerat si scriitura motorica reflecta preocuparea compozitorului pentru
pregnanta ritmica oferind pianistului o scriiturd mai rarefiata textural constituitd din
unisonuri, sau bicinii, linii melodice suprapuse peste basi in miscare (printre care si
passus durusculus des folosit ca mijloc de expresie) alternand cu acordica in general
mai putin densa.

Ambitusul in care se inscriu sonatele pentru instrumente de suflat si pian
este unul comod, compozitorul valorifica timbral zonele claviaturii care favorizeaza
cel mai bine discursul muzical al duetului. in general registrul mediu este cel mai
intens folosit.

Astfel in momentele ,,solistice” (in care suflatorul expune ideea muzicala
partida pianisticd cu rol de acompaniament se migca in zona mediand a ambitusului
pianului, in general in nuante mici. in momente solistice, sau de climax discursiv,
inclusiv 1n finalurile cu caracter majestuos, triumfale, compozitorul valorifica in
general registrele extreme ale pianului, foarte rar registrul acut are un rol
preferential. Un caz rar il constituie expunerea variatiunii finale a ultimei parti din
sonata pentru oboi si pian unde pe fondul sustinerii unui contrapunct rarefiat ritmic
la oboi pianul redd tema ostinatd intr-un registru acut (sugerand schimbarea de
registru poate a orgii).

Ex. mas. 324 -335
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In general in incheierile amintite se prefera pentru amplitudinea sonord
registrul grav al basilor .
Ex. sonata ptr. oboi si pian, masurile 342-344
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Sonoritatea pianistica va fi intr-o continud ,,comuniune” expresiva cu cea
ainstrumentului de suflat urmarind s redea fidel atmosfera, caracterele, mesajul,
ideatica lucrarilor.

Sonoritatea depinde un complex de factori identificati si redati prin
interpretarea euristica: particularitatile scriiturii care la randul lor impune abordarea

o

unui anumit tuseu realizat prin mijloacele specifice de atac a sunetelor, digitatie,
folosirea pedalei.

Scriitura omofon-acordica este in continud alternantd cu zone ale scriiturii
polifonice. Ambele tipuri de sintaxd muzicald implicd o texturd mai rarefiata sau
mai aglomerata a planurilor sonore.

Specific scriiturii hindemithiene este continuul dialog al celor doua
instrumente angrenate in discursul muzical. Dificultatea in asimilarea stilului lui
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Hindemith nu este de naturd tehnicd cat mai ales de natura intelegerii si
familiarizarii, a formarii de deprinderi, de automatisme mai ales la nivel auditiv, al
interpretilor.

Din punct de vedere tehnic sonatele nu sunt foarte dificile dar asimilarea
particularitatilor planurilor tonale, a armoniei, care in general este disonanta,
presupune din partea interpretilor o automatizare prin studiu indelung al structurilor
acordice nu tocmai ,,0bisnuite”, a pozitiilor, ,,amprentelor” digitatiei pe acestea,
care se formeaza in timp indelungat.

Este vorba de acea asimilare a stilului, a limbajului compozitorului, pe care
interpretii trebuie sa o realizeze prin studiul individual intens, apoi comun §i prin
eforturile de Intelegere si adaptare a perceptiei auditive la sonoritatilor acestui stil.
Acordurile alterate in diverse distributii intervalice, de cvarta, cvintd (gravitationale
si geometrice), mixturile de terte, cvarte, cvinte, mersurile treptate paralele ale
acordurilor rezultate din, sau determinand directiile de desfasurare secventiale, au
un Inteles, o logicd a expresivitatii discursului care trebuie inteleasd pe deplin in
perfecta concordanta cu intentiile compozitorului.

Iata un exemplu de structurare omofona rezultata dintr-o gandire structurala
liniard 1n care mersurile paralele si secventarea au un rol decisiv si in care insugirea
textului solicita prin studiu formarea unor automatisme (datorita tempo-ului mare)
dar si o ,,impregnare” cu stilul armoniei hindemithiene.

Sonata pentru fagot si pian, partea a III a, mas. 86-88
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Aceeasi situatie se verifica si in cazul scriiturii polifonice chiar daca este
numai la doud voci. Alterdrile neasteptate ale liniilor melodice, salturile,
secventarea neriguroasd, continua variatie celulara, impletirea de planuri polifonice
sunt elemente care impun pianistului o citire foarte atentd a textului, si 0 asimilare
foarte intimd a resorturilor expresive ale melodicii, ale armoniei si polifoniei
hindemithiene.

Ex. més 65-72 din sonata pentru fagot si pian partea a III a, cu tema A 1n
discant in care pianistul trebuie sd etaleze doud tehnici ale tuseului, in legato si
staccato concomitent.. A se urmdri complexitatea intonationald a scriiturii
contrapunctice a pianului de la mas. 69, la intrarea fagotului (greu de asimilat fara
0 automatizare prin studiu)
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Tehnicile de evidentiere a unor note mai importante (care contureaza
profilul intonational al melodiei poate chiar tema) in cadrul texturilor omofone sau
polifonice sunt mijloace de interpretare consacrate in executia pianistica. Insusirea
contextului armonic insa este mai dificila.

Ex. sonata ptr. fagot si pian partea a Il a tema C in care alaturi de tema
care poate fi evidentiatd in discant la mana dreaptd basii au un rol important de
subliniere armonica iar tuseul pentru vocile mediane poate fi mai estompat.

Ex. mas. 73-76
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Asa cum am amintit tuseul reprezintd modalitatea tehnica de a realiza ,,un
sunet pianistic frumos prin stapdnirea unei scari dinamice cdt mai intinse, de la
pppp la fif precum si folosirea constientd a diferitelor feluri de legato-staccato®.|

Sunetul pianistic in sonatele hindemithiene trebuie sa fie adaptabil tipului
de ,,informatie” muzicala stocat in text.

83 Walter Gieseking- Asa am devenit pianist, Editura Muzicala a U.C. din R.S.R. Bucuresti, 1967, pg
83
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Astfel am vazut ca atmosfera cantabild, liricd, a partilor mediane cere un
tuseu fin, delicat (in ciuda pozitiilor poate dificile ale degetatiei) un atac ,.de
catifea” bazat pe sensibilizarea virfului degetului §i dozarea intensitatii sonore cu
bratul suspendat (vezi acompaniamentul partii a doua a sonatei ptr. fagot si pian
unde 1n registrul mainii drepte, mana stanga are de cantat pe pozitii care cuprind
nona ca ambitus, greu de realizat pentru 0 mana mica)

Compozitorul noteaza in partiturd ca semne ale modalitatilor de atac si
conducere a sunetului doar patru tipuri: staccato, legato, tenuto, marcato(accent).
Alternanta acestor elemente de marcare a tuseului sunt foarte frecvente In partile
miscate, in partile lente primand tehnica de legato.

Tipurile de atac in staccato depind de tempo-ul in care se desfasoara
muzica si de intensitatea sonora.

In general compozitorul noteazd staccato in partiturd in pasajele
carecomportd fie un caracter jucadus, vioi, fie unul ironic, foarte rar dramatic in
tempo-uri foarte rapide, o tehnicd de staccato din poignet este mai usor de realizat
in intensitate micad si medie pe cand in tempo moderat si nuanfe mai mari staccato
poate fi realizat si ,,din brat”.

Iata in sonata pentru clarinet si pian un tip de gradare a intensitatii pe
pasajul de tranzitie de la sfarsitul dezvoltarii inspre Coda partii Intdia, conceput in
staccato in care pianistul trebuie sa-si dozeze tuseul din p pana in f printr-un
control riguros al greutatii bratului. De remarcat importanta accentuarii notei finale
care mareste tensiunea acestei gradatii.

Sonata pentru clarinet, partea a I a mas. 134-139
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O diferentiere de tuseu si de caracter se poate realiza in cazul staccato-urilor
pe note ,,conducatoare” ale liniei basului in completare cu un desen ritmico
melodic legat la mana dreaptd cum este cazul temei secunde a sonatei pentru oboi
in partea intdia. Staccato-ul basului, mai marcat decat linia mdinii drepte subliniaza
motricitatea continud si caracterul scherzzando al acesteia in mf o nuantd mai mica
decat cea a oboiului. Ex sonata ptr. oboi si pian , p. [ mas. 65- 70, tema 1n repriza..
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Tehnica de legato-staccato, foarte indragita de compozitor se imbina cu
succes in pasaje in care subtilitatea ritmica este data de catre formule scurte ce leagd
note pentru a schimba sensul metric al frazelor® sau nu.

EX, de joc staccato-legato in sonata pentru fagot si pian, partea a III a mas.
44-47. etc.
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Legato poate fi notat pe pasaje mai ample de sustinere a frazarii sau poate
fi ,,segmentat” prin atacuri in legato-staccato in functie de cerintele expresive.

84 vezi capitolul elkemente de limbaj, la subcapitolul ritm.
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Ex Sonata ptr oboi, partea I masurile 42-46 ideea etapei intdi a puntii, la

pian.
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In pasajele mai extinse de legato, sensul sustinerii expresive poate fi
subliniat prin atingerea punctelor culminative ascendent sau descendent, prin
crescendo sau decrescendo, sensul ascendent—crescendo sau descendent-

decrescendo nefiind o regula in conceperea logicii discursive.
Ex. sonata ptr. oboi, partea I linia melodica a basului in legato dubland

oboiul are o curba ascendenta care este finalizata intai in p apoi in f. mas. 47-51
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In pasajul de tranzitie spre sectiunea finald a partii a doua conceput in
totalitate pe legato de expresie, a sonatei pentru oboi §i pian, sensul ascendent al
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pantei melodice implicd o dinamicd 1n decrescendo (diminuendo) a intensitatii
sonore de laf spre p. Ex. Din sonata pentru oboi, partea a Il a mas. 253-264
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Legato pe pasaje scurte, pe langd rolul de a schimba structura ritmico
metricd se gaseste intotdeauna in combinatii ale modalitatilor de atac in care apare
si tenuto sau marcato, in special in partile in migcare rapida.

Ex sonata pentru oboi, partea I mas. 78—82
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In partile lente semnul de tenuto, deasupra uneia sau mai multor note se
referd la sublinierea expresivd, a notei, (notelor) prin folosirea unui tuseu mai
profund fara a fi accentuat pentru a conferi muzicii o expresie cantabila in diferite
nuante..

Ex. sonata ptr fagot si pian partea a Il a mas. 89-91
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Accentele, (marcato-urile)sunt folosite in scriitura hindemithiana din
abundenta datorita rolului lor extrem de important de a sublinia, in stilul muzicii
compozitorului fie momentele care brusc trebuie subliniate, fie o asimetrie ritmico-
metrica, sau un caracter hotarat cum ar fi cel de mars. Culminatiile, fie ca sunt de
fraza, pe un singur sunet fie pe un motiv intreg sau finale sunt subliniate prin acest
tip de marcato.

In partea a treia a sonatei pentru fagot, accentuarea motivului de inceput al
temei de mars, se face brusc incepand cu parte de timp slabd subliniind astfel
importanta acestuia in ansamblul texturii muzicale. Pianistul trebuie sa schimbe
brusc modul de atac prin marcarea foarte hotarata a pasajului prin accente puternice
dar totusi foarte precise ritmic.

Ex. mas. 13-15
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Accentele cu rol de subliniere a combinatiilor de formule ritmice in metru
diferit de cel general sunt marcate de cétre compozitor indiferent de nuanta folosita.
In cazul partii a Il a din sonata pentru clarinet in ideea muzicald B accentele
urmaresc prin intensitatea atacului sa sublinieze ritmica ternara (impletitd cu cea
binara a clarinetului) in dinamica cerutd de compozitor.

Gradatia treptata a dinamicii de la pp la f va atrage dupa sine si intepretarea acestor
accente cu un mod de atac diferit de celelalte suntete in care intensitatea atacului sa
fie treptat mai puternicd. In acest caz, accentul ritmic-metric este identic cu cel
expresiv (nu al metricii generale)

Ex. sonata pentru clarinet, partea all a mas 11-14
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Toate aceste variatii ale modului de atac implicd o buna stapanire a tehnicii

interpretarii  tehnicd indispensabilda unui pianist care doreste sa se afle intr-0
empatie directa cu multitudinea de sensuri muzicale pe care compozitia le
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comporta. Sonoritatile vor fi astfel diversificate, pentru a crea ambientul semantic
caracteristic lucrarilor.

Gradul de stapanire a tehnicii pianistice este destul de ridicat putem spune
ca necesita etalarea unei experiente prealabile care constd in stapanirea unor etape
ale madiestriei pianistice consacrate prin: stdpanirea unei agilitati foarte avansate, a
tehnicilor de mixturi de terte sexte, (cvarte cvinte), a tehnicilor de octave, tremollo-
ului, (numai in sonata pentru clarinet si pian),0 buna cunoastere a stilului polifoniei
imitative (evidentierea planurilor sonore), stapanirea unui tuseu adecvat in toate
tempo-urile, etc.

Pasajele de virtuozitate care necesita o agilitate dobandita sunt destul de
putine. (Hindemith nu a urmarit sa evidentieze aceastd laturd in sonatele sale) dar
ele denotd nivelul pianisticii care se cere pentru a putea interpreta aceste sonate.

Unul dintre acestea se afla in partea a Il a sonatei pentru oboi, pasaj in care
se cere interpretului nuante de f si cresc. pana la ff. precum si o tehnica a agilitatii
foarte avansatd a ambelor maini.

EXx. sonata ptr. oboi partea a Il a, mas. 20
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Tehnica octavelor este valorificata in general pe pasaje scurte dar si medii
ca extensie. In sonata pentru clarinet pe o scriiturd de octave este expusi ideea
muzicald C a partii a [V in dialog imitativ intre cele doua maini.

Tempo-ul alert cere pianistului o coordonare perfectd a celor doud maini in travaliul
tehnic al octavelor.

Ex. mas. 55-59
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In numeroase pozitii de acorduri sau pasaje cu salturi, gisim o distributie a
sunetelor care cere pianistului o conformatie a mainii cu deschidere destul de larga.
Numai o mand mare, poate sd rezolve anumite pozitii de acorduri, Tnlantuiri
acordice dificile sau figuratii arpegiate (acordice) cum sunt cele din partea a [l a a

sonatei pentru flaut si pian:

Ex. mas.5-6
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De sigur ca asemenea structuri cere pianistului cu ména mica sd execute
aceste acorduri, arpegiat si legate in pedala.
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Pedala este inexistenta din punctul de vedere al compozitorului si al
editorilor. Este cu putintd ca excluderea acestui element din tehnica instrumentala
sa reflecte conceptia acestuia in directd legdtura cu rapelul stilistic la tehnicile de
scriitura ale Barocului.

Walter Gieseking considera, pe buna dreptate, ca ... foarte gresitd absurda
este folosirea efectelor de pedald la o muzica niscuta intr-o epoca in care pedala
incd nu fusese inventatd...%si care in schimb a dezvoltat un tip de discurs motoric
sub forma unui continuum temporal pentru a recupera lipsa sonoritétii prelungi.

O asemenea scriiturd exista si in partile rapide ale sonatelor, in schimb 1n
partile lente sonoritatea cu pedala poate ,,ajuta” sustinerea discursului in legato (
posibil si la partile migcate) cat si la ,,colorarea atmosferei.

Pedala dreapta de sonoritate poate fi deci folosita in finalurile ,,grandioase”
pentru a amplifica sonoritatea: (finaluril esonatelor pentru oboi, flaut, corn englez)
sau in cele sensibile, stinse, sugerand Indepartarea, (fagot) pentru realizarea uneio
sonoritati estompate, nostalgice.

Ex. finalul sonatei pentru oboi mas. 342-final

e
p B B BT e e
= Se=——=t" = == = =]
h e\
DT e e NG 1
@;&Zk%ﬁ!@:&— = ~§:g 5
pPg g g g e T
e e N L
== = S
¥ )

3 g

Pedala dreapta pentru a realiza de legato, poate fi folositd In concordanta
Cu necesitatile prelungirii sonoritatii, firesc, in conformitate cu automatismele
insusite in studiul prealabil. ...tehnica picioarelor si a degetelor trebuie sa se
completeze recioproc cu cea mai mare precizie, spune Walter Gieseking® si o lege
universal valabila, Executia se poate orienta intotdeauna dupd bas in folosirea

pedalei®’.
Urmatorul exemplu legitimeaza folosirea pedalei in scop de legato:

% \Walter Gieseking, Asa am devenit dapianist, editura Muzicald, Bucuresti, 1967, pg 94
% jdem pg.97
®" ibidem, pg 103
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Ex. Sonata ptr flaut si pian, partea I mas. 27-28
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Digitatia nu apare notatd in partiturd nici de editori, nici de cétre
compozitor. Se pare ca in sonatele acestea Hindemith a ldsat libertatea interpretilor
de a opta pentru o digitatie proprie mainii executantului. Digitatia ca modalitate de
a asigura ménii cea mai mare libertate prin optiunea pentru pozitii cdt mai comode
si avantajoase, se subordoneaza in primul rand functiei artistice pe care o
indeplineste ca modalitate tehnica de redare a muzicii.

Impreuni cu pedala scopul acesteia este acela de a pune in evidenta fraza
muzicald. Desigur ca pozitiille degetelor pe clape in anumite pasaje nu respecta
intotdeauna regulile nescrise ale digitatiei cum ar fi: pe aceleasi note repetate se
schimba degetele, pe clape negre sa se evite folosirea degetelor 1 si 5, accentele sa
fie realizate de degete puternice pe secvente se foloseste acelasi tipar de digitatie
s.a.

Scriitura pianisticd in aceste sonate este, in ciuda elementelor disonantice, a
unor traiecte melodice mai neobisnuite pentru pianistul de muzica in stil clasic, sau
romantic, o scriiturd accesibild si comoda pentru digitatie (exceptdnd cateva cazuri
de pozitii largi ale acordurilor care necesitd o0 mana cu deschidere mare). Un pianist
experimentat va opta pentru cea mai eficientd alegere in conformitate cu
particularitatile conformatiei mainii si in primul rand cu sensul si logica muzicala a
discursului.

Scriitura pentru instrumentele de suflat din lemn.

Ca si In cazul scriiturii pianistice, instrumentistul suflator 1si va Insusi
textul muzical precum si multitudinea de semnificatii criptate in acesta prin analiza
si studiul detaliat pe etape. Formarea deprinderilor §i a automatismelor se va face
treptat printr-un studiu elaborat si constient care va duce la asimilarea
particularitatilor stilistice ce se intrevad din analizarea si interpretarea muzicii.

O prima constatare asupra scriiturii instrumentale pentru suflatorii de lemn
este ca aceasta nu impune dificultdti tehnice insurmontabile executantului, dovada
fiind faptul c& majoritatea sonatelor sunt propuse pentru studiu atat elevilor din
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ultimele clase de liceu cat si studentilor incepand cu primul pana la ultimul an de
studiu in functie de nivelul la care se afla acestia.

Hindemith a scris aceste sonate atat pentru uzul artistilor instrumentisti
amatori cat si pentru cei profesionisti tinta fiind publicul larg cu cele mai variate
gusturi muzicale, sau educatie. Poate de aici si popularitatea de care se bucurad
aceste sonate in randul instrumentistilor dar si a publicului. Hindemith s-a dovedit
astfel un bun cunoscator al tehnicii instrumentale a sufldtorilor de lemn (si nu
numai, dacd ne gindim si la sonatele pentru instrumente de suflat din alama)
timbrald, ambitusul fiecdrui instrument, sonoritatea strict legatad de caracterul si
expresivitatea fiecarui instrument, tehnicile respiratiei atasate modului de a concepe
frazarea, tehnica motorie (motricitatea) aldturi de tempo si caracterul executiei,
emisia sonora cu modurile specifice de atac ca mijloace de redare a subtilitatilor
semantice ale muzicii, a dinamicii, fiecare sonatd contine specificititi de expresie
ale muzicii care contureaza un limbaj muzical unitar guvernat de o conceptie
instrumentala foarte proprie acestor instrumente.

Ambitusul

In general, Hindemith are o scriiturd in care ambitusul este foarte ,,comod”
suflatorilor. Foarte adesea, profilurile melodice impun trecerea rapida, In registre
diferite mai ales 1n partile migcate dar nu sunt excluse asemenea desene melodice
nici In miscarile lente. Astfel suflatorul trebuie sa-si modeleze o sonoritate
omogena in toate registrele.

Ex sonata pentru flaut, partea I, repriza temei Bl in care flautul intr-0
jumatate de masurd ajunge din registrul mediu al instrumentului in cel supraacut
presupune din partea instrumentistului o presiune asupra coloanei de aer care sa-i
permitd atingerea culmei sonore, intensitate pe care compozitorul o subliniaza
dinamic si prin crescendo dar si prin tenuto.

Ex. mas. 79-81 numai flautul

Salturile intervalice, uneori chiar spectaculoase nu sunt usor de realizat mai
ales ca de multe ori tempo-ul este foarte rapid, ca in sonata pentru clarinet si pian,
partea a doua, unde viteza executiei este in presto iar salturile se fac pe doua octave.
Nuanta, in f, cét si atacurile in marcatto avantajeaza emisia sunetelor dar acestea
trebuie sd fie extrem de bine automatizate prin studiu pentru a nu da chics.
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Ex. mas. 15-20 (sonata pentru clarinet si pian partea a II a, partida
clarinetului)
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Cam toate sonatele, ating limitele extreme ale registrelor insd pe momente
scurte, registrul mediu fiind preferat de catre compozitor pentru redarea continutului
muzical. Spre exemplu, registrele folosite in sonata de clarinet sunt: registrul grav
(chalmian) si in acut pana la clarino nedepasind sunetul efect, mib din octava a
treia, in rest ambitusul este unul comod pentru realizarea tehnica a sonatei.

Culoarea timbrala

Este in stransa legatura cu registrul sonor in care se afla instrumentul dar si
CU sonoritatea pe care instrumentistul o realizeaza prin sustinerea coloanei de aer,
prin emisie, modurile de atac, toate subordonate sensului muzical asimilat de catre
acesta. Spre exemplu 1n partea a III a Trio din sonata pentru fagot, discursul
melodic bogat, fiind scris in registrul mediu, culoarea timbrald trebuie imbogatita
printr-un sunet ,,bine apasat, aprofundat”

Tehnica respiratiilor

Desigur ca orice suflator experimentat poate aplica tipul de respiratie frazei
pe care trebuie sd o sustind, aceasta implicand o cunoastere foarte bund a textului
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muzical in stransa legatura cu deprinderile formate pentru sustinerea unei sonoritati
adecvate continutului de idei si sentimente ale acestor unitati de discurs muzical.

In general tipurile de fraze construite de Hindemith in ciuda aspectului lor
nepatrat, asimetric, se subordoneaza unui tip de retorism clasic in care
instrumentistul suflitor are posibilitatea sd realizeze sensul curbei frazale, de
incipit, evolutie si incheiere pe unitdti morfologice cu extensie redusa.

Astfel, respiratiile ca si ambitusul sunt de asemenea comode, fie ca sunt
implicate tempo-uri lente si caractere lirice, cantabile, cu fraze lungi, care solicita
sustinerea coloanei de aer dar care au sonoritate mica permitindu-i
instrumentistului se inspire lung si sd-si dozeze convenabil cantitatea de aer, fie ca
vorbim despre parti rapide in care respiratiile pot fi ,,furate” (cu inspiratie scurtd),
scriitura 1n ceea ce priveste tehnicile de respiratie este una extrem de bine gandita
muzical de catre compozitor. (De altfel, cum bine am vazut in prima parte a
demersului nostru analitic, Hindemith a invatat si cinte in prealabil la toate
instrumentele de suflat pentru a putea scrie ,,convenabil” din punct de vedere tehnic
pentru instrumentistii suflatori).

Motricitatea

Este unul dintre elementele tehnicii instrumentale pe care suflatorul
trebuie sd o detina la cel mai Tnalt nivel pentru a putea sa realizeze cele citeva
pasaje mai semnificative din aceste sonate, mai ales in partile rapide (si nu numai)
dacd nu gandim la partea a III a a sonatei de flaut, la unele pasaje din partea I si a 11
a sonatei pentru corn englez, care necesiti o agilitate deosebiti a degetelor. In
general sonatele acestea nu sunt scrise cu un coeficient mare de virtuozitate in sens
concertistic, existd nsd pasaje in care agilitatea totusi trebuie pusd in valoare.
Dificultatile constau 1n asimilarea si coordonarea in duet a segmentelor logice ale
discursului muzical coordonare acre trebuie facutd in cea mai perfectd armonie cu
tempo-ul si caracterul executiei fard ca instrumentistul sa fie ,,ingradit” de lipsa
unei tehnici bune de stapanire a pozitiilor pe grifuri si a unei motricitati bune.

Emisia sonora, sonoritatea.

In general, scriitura instrumentali in ceea ce priveste emisia sonora
modurile de atac atasate logic in perfectd concordantd cu specificul dinamicii,
agogicii, ritmicii si metricii, cu intentiile expresive, denotd grija Iui Hindemith
pentru descoperirea de catre interpret a acestora si interpretarea lor ca atare.

Notatia modurilor de atac este foarte amanuntit detaliatd aproape pentru
fiecare sunet din partiturad. Astfel intdlnim semnele de legato, staccato, tenuto,
marcato (accente) detaché, tipuri de articulare a sunetelor care sunt diferite in p si
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f datorita presiunii diferite pe coloana de aer precum si a actiunii limbii si a
buzelor.

Lipsesc efectele sonore mai moderne, ca frulatto, glissando, slap tongue,
tremollo, tremollo galben , modalitati de atac provenite din jazz pe care probabil ca
muzica de factura cultd nu le asimilase in perioada scrierii acestor sonate. Singurul
efect care se subdntelege in emisia sunetelor pentru a realiza o expresivitate
pronuntata a acestora in contexte muzicale lirice, cantabile, calde, este vibrato-ul
de caracter care nu apare notat special.

Deprinderile tehnice ale articularii sunetelor in studiul textului muzical
vor trebui subordonate continuu necesitatilor expresive si sensului desfagurarii
discursivitatii Astfel in contexte expresive diferite aceleasi modalitati de atac vor fi

executate diferit. Cateodata atacul limbii poate fi ascutit si clar, altadatd, moale si

difuz, cateodata foarte scurt, ultrastaccato altddata mai lungit, aproape de tenuto. Nu
existd un set de reguli In ceea ce priveste interpretarea stricta a acestor semne. Ele
tin de sensibilitatea muzicald a fiecarui interpret. Acesta trebuie sa exploreze
sonoritatea fiecarui mod de atac si sa-1 subordoneze unei sonoritati care sa fie in
concordanta cu sensurile pe care interpretul de discerne.

Articuldrile diverse sunt extrem de importante in discursul hindemithian
deoarece ele au rol de a sublinia sensurile poliritmice—polimetrice de a delimita
ideile muzicale in sintaxele polifonice muzicii de a expresiviza discursul, etc.

in ultima parte a sonatei pentru oboi si pian accentele au rolul de a sublinia
in textura polifonica intrarile tematice ale ideii C atat la pian cat si imitate la oboi.

Ex. mas. 126-133
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Acestea, in fortissimo, au un alt mod de atac si un alt efect decéat cele din
ultima sectiune miscata, in piano si marcand cu un atac hotarat dar moale 1n acelasi
timp, ritmul temei care intrd in travaliul imitativ.

Ex, sonata pentru oboi si pian, partea a Il a sectiunnea Wieder lebhaft mas.
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Dar poate rolul cel mai important al atacurilor este acela de a reda prin
alternarea diferitelor emisii caracterul miniatural al retoricii muzicale, desfasurarea
aproape celulara a melodiei, In care detaliul are o importantd foarte mare. A se
revedea in acest sens modurile de atac ale temei intdia ale primei parti ale fiecarei
sonate 1n special ale sonatei pentru oboi si pian.

Ornamentele sunt putine in sonatele lui Hindemith, chiar daca rapelul la
tehnicile de scriitura ale Barocului sunt evidente. Totusi, continutul muzical este
impregnat de un limbaj extrem de modern care nu ia din stilurile traditiei decat
elementele care favorizeaza intentiile compozitorului inclinate spre un tip de
austeritate, de echilibru, sobrietate, obiectivitate, economie a expresiei, poate
simplitate (chiar cand aceasta este ludica) Singurele ornamente sunt trilurile (foarte
rar apar, vezi sonata pentru flaut)sau apogiatura simpla, dublad (sonata pentru corm
englez).

Putem concluziona in consecintd prin ideea cd scriitura instrumentala
pentru sufldtori nu comportd complexitate tehnica in interpretare la fel de mare cu
cea a partidei pianistice.

Conceptia instrumentala reflectatd in scriitura pentru instrumentele de suflat
se afld In consecintd intr-o unitate organica cu nevoile de exprimare ale oricarui
instrumentist printr-o idiomatica clara, eficienta, comoda pusa in slujba continutului
de idei si sentimente a muzicii.

Probleme specifice ale interpretarii scriiturii pentru duet.

Analizénd particularitatile scriiturii instrumentale ale celor doua
instrumente separat, am reusit sa desprindem doar anumite modalitati de rezolvare
individuala a unor specificitati ale scriiturii pentru acestea, rezolvare care se face in
studiul individual al textului muzical. Cea mai importantd caracteristicd a
interpretarii acestor sonate este faptul ca luate individual, cele doud partide ale
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discursului muzical nu prezinta dificultati in ceea ce priveste realizarea tehnica,
intelegerea sensurilor muzicale dificultatea cea mai mare intervine In coordonarea
simultana a afectelor, a dialogurilor pian- instrument de suflat, in sincronizarea
temporald, in realizarea Intregului.

Problemele ivite in cadrul executiei in duet sunt dinspre microstructura,
inspre macrostructurd si interpretarea integrald: particularitati ale frazarii muzicale
in duet, ale sincronizarii ritmico-melodice, ale respiratiilor individuale, si comune,
ale intrarilor in dialogul discursiv al celor doua instrumente in legatura organica cu
dinamica si timbrul, tempo-ul si agogica, indicatiile de expresie si caracter.

Frazarea muzicala in duo este dependenta de tipul de melodica, de sensul
de desfasurarea a gradatiei expresive, pe care o comportd unitatea de discurs
muzical care se numeste fraza...suprema concentrare asupra straduintei de a reda
fraza respectiva cdt mai autentic si mai frumos cu putinfd....cdt mai corect §i mai
intens trebuie sa creeze disponibillitatea care canalizeaza suvoiul de sentimente
dezlantuite in directia continutului de simtire a compozitiei®.

Acest ideal care tine de interpretarea textului muzical si dozarea
capacitatilor psiho-motorii ale intepretului, este o etapd care insd incepe cu
observarea si Intelegerea prealabild a microunitatilor care constituie frazele de
extensie mai mica sau mai mare ale discursului muzical. Céteva reguli elementare,
general valabile expuse de Theodor Bilan®® se vor aplica cu consecventi.
Interpretul este dator sa sublinieze unde incepe §i unde se termind fraza... Arta de
a fraza va tine cont de punerea in valoare a constructiei operei muzicale §i
sublinierea continutului, .....sublinierea fiecdrei entitati formale peopriu zise ajutd
la punerea in evidentd a detaliilor si a arhitecturii’.

Modalitatile de frazare prin care interpretul di sens muzical interpretarii
sunt evidentierea curbei tensionale prin dinamica corespunzatoare, sublinierea
microentitatilor de discurs muzical care dau sens dialecticii desfasurarii, prin pauze,
accente legato-staccato, alte modalitéti de atac respiratii, o buna accentuare metrico-
ritmica ce da pulsatie tempo-ului.

In interpretarea in duet, rolul instrumentului de suflat in expunerea temelor,
ideilor muzicale este cel mai important. Pianul va urmari printr-o dinamica identica
sensurile date de momentele de incipit , de evolutie, de climax si de incheiere ale
acestuia. In momentele in care pianul are ideea solistica, suflatorul va fi cel care va
acompania mulandu-se dupa caracteristicile interpretarii acestuia.

Caracteristic pentru frazele lui Hindemith este o anume brevitate a unitatilor
de frazi. In general temele intdi ale sonatelor au cel putin doud motive in

%8 Walter Gieseging, op. Cit. pg 91

% Theodor Balan, Principii de pianisticd, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R,
Bucuresti, 1966.

" Theodor Bilan, op.cit. pg 193
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componenta unei fraze de obicei asimetrice cu valoare retorica de intrebare sau
raspuns. Astfel sensurile comportate de o singurd frazd se desfasoara pe extensii
reduse. De multe ori dinamica acestora este extrem de concentratd pe segmente
scurte. Interpretii trebuie sd dea dovadd de o mare flexibilitate In conducerea si
rezolvarea frazarii. Vezi tema intdia a sonatei pentru clarinet in care fraza intéia are
3 masuri iar cea de-a doua patru.

Ex. mas. 1-7
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In tema intdia a sonatei pentru corn englez tipul de frazi evoluata si
dezvoltatd prin repetari celular-motivice conduce la un tip de discursivitate In care
gradatia dinamica atat pe microunitati de fraza cat si pe segmente extinse, este
foarte importanta la fel ca si rezolvarea 1n nuanta de p cu tot arsenalul de modalitati
de sustinere si retragere a sonoritafii prin mijloace tehnice a legato-ului, omogen in
toate registrele instrumentului de suflat.

Ex, tema din sonata pentru corn englez si pian, mas. 1-9
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In alte sonate cum este cea pentru oboi, interpretarea temei A alcatuitd din
mai multe segmente, de fraza, un rol foarte important in stabilirea unitatilor de
frazare extrem de mozaicate si asimetrice ritmico-metric, sunt modalitatile de atac,
in legato-staccato, tenuto, non-legato, accente ale oboiului care dau sens polimetriei
discursului fara a fi atdt de importantd nuantarea sau tensionarea dramatic-
discursiva.

Este importanta aici in primul rand sincronizarea, unitatilor ritmico-metrice
diferite printr-un control auditiv deosebit de atent al ansamblului si printr-un studiu
intens pana la formarea unui automatism in interpretarea comuna.

Vezi tema A a sonatei pentru oboi si pian.

In sectiunile variationale sau de dezvoltare, scriitura mult mai complexa,
polifonic imitativd predominantd, impune o frazare de multe ori individuala, a
instrumentelor. Scriitura in dialog complementar impune interpretilor evidentierea
planului care are ideea muzicala sau segmentul de idee muzicala, preluarea de la un
instrument la altul a aceluiagi material avand ca regula principald gandirea unitard a
ambilor parteneri ca fiind un singur instrument. in acest caz interpretii vor concepe
frazarea, sonoritatea, dinamica si modurile de atac specifice, ca un tot unitar.

Ex, sonata pentru fagot si pian, partea a III a Codetta, mas-89-92
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Sincronizarea ritmico-melodica, armonica depinde de automatismele
create intre cei doi parteneri de dialog muzical de respiratiile comune sau
individuale ce tin de simtul frazei de incipiturile de fraza si incheierea acestora. O
foarte mare dificultate o constituie coordonarea ritrmico-metrica a unitatii duetului
pe segmentele polimetrice sau poliritmice, ca si in partile foarte rapide, 1In care
detaliile se pierd in favoarea unei perceperi globale motricitatii discursului muzical,
a unui flux temporal in care rarefierile si aglomerarile scriiturii sunt dependente in
interpretare de o pulsatie egala atat individuald cat si comund. In interpretarea
segmentelor polimetrice si poliritmice cei doi interpreti vor fi extrem de atenti pe
langa realizarea corecta pulsatiei ritmice a planului muzical propriu si la cel global,
controland continuu auditiv reperele stabilite in repetitiile comune. Aceste aspecte
au fost expuse anterior pe exemple diferite.

Dinamica un factor determinant in realizarea sensului artistic si al logicii
muzicale este prezentd in toate ,,gesturile” muzicale ale sonatelor. Cu toate ca
contrastele dinamice sunt preferate de compozitor si se pliaza perfect de sensurile
de crestere si descrestere rapida a tensiunii sonore, Hindemith nu indicd niciodata
atacuri in nuante extreme. Nu apar sforzzando-uri sau momente de subito p, cu toate
cd de multe ori pantele de crestere si descrestere dinamica sunt foarte scurte
subantelegand aceasta. Hindemith construieste dinamic toate pasajele gradat. (Atat
in ceea ce priveste cresterile cat si descresterile intensitatii sonore). Exista momente
in care sincronizarea dinamicd nu este identica planurile muzicale avand nuante
diferite mai ales in momente de stratificare polifonicd, in care culminatii si
descresterile se realizeazd independent, individual.

In general Hindemith foloseste o paletid de nuante in care am intalnit pp,
mp, mf, f, si ff. Indicatiile de crestere si descrestere a intensitatii sonore sunt notate
cu cresc. decresc, pe segmente scurte, poco a poOCO Cresc. poco a poco
decresc.,diminuendo, pe segmente mai extinse. Indiferent ca e vorba de miscarea
sau de caracterul expresiei muzicale ,,vitalitatea” acestora depinde de dinamica
foarte bogatd, care se desfdsoarda pe segmente scurte, cu schimbari bruste de
atmosfera,( datoratd unei nuantari extrem de dinamizate).
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Agogica, este destul de putin reprezentata prin indicatiile traditionale.
Totusi ea apare mai ales in sonata pentru clarinet si pian, prima parte a sonatei
pentru flaut, sonata pentru fagot unde indicatiile agogice se impletesc cu cele de
caracter: einleiten- pregateste, referindu-se la un mic ritenuto pe final de sectiune si
Wie am Anfang,-, ca la inceput”, reluarea tempoului initial in sonata ptr. fagot si
pian partea Intia inainte de repriza.

In Coda partii I a sonatei pentru clarinet, indicatia Vorangehen inlocuieste
un mic stretto de tempo prin sensul ,,a conduce” , ,,a duce discursul inainte”, (un
mic accelerando), Wieder beruhingen din nou linistit si sehr ruhig, ,,foarte linistit”,
ne indici deviatiile de tempo care dau caracterul recules, nostalgic al codei. In
partea a III a a aceleiasi sonate o deviere de la tempo-ul initial, prin sublinierea
expresiei care se cere a fi cursivd, curgitoare, Wenig fliefsender, trebuie pusa in
legdtura cu o schimbare de tip agogic.

Deviatiile de tempo conditionate de schimbarea expresiei si a caracterului
mai apar doar In tema B2 partea Intdia a sonatei pentru flaut in care doud segmente
contrastante ca si caracter poartd indicatiile Ein wenig ruhiger, putin mai linistit,
si Wieder lebhaft, din nou vioi indicatii care apar si in repriza.

Alaturi de aceastd agogica destul de saracd in indicatii, nedezmintind
Orientarea compozitorului catre austeritatea obiectivitatii neoclasice atat 1in
conceptia esteticd cat si in ceea ce priveste interpretarea, o agogica paralela,
,hescrisd” vine in completarea ,libertatii” interpretului de a ,Incdlzi”, de a
,umaniza” expresia muzicald, de a-i da viatd in urma filtrarii prin propria
personalitate. Desigur cd o interpretare mult prea ,,sentimentald” romanticd, o
agogica exageratd, nu numai cd nu respecta indicatiile partiturii dar nici nu se
incadreaza in stilul acestor sonate.

In conformitate cu conceptia compozitorului asupra interpretarii,
instrumentigtii se vor feri s 1Incarce lucrarea ,,cu un strat vascos al propriilor
sentimente™” al ciror vehicul principal sunt devierile subtile de la tempo-ul initial,
(sau al nuantelor indicate in partitura). Ceea ce unii interpreti numesc rubato subtil
(Pablo Casals) in interpretare, ca fluctuatii ale tempo-ului bazate pe legi nescrise
care fac ca tempo-ul ,,sa traiascd”, va trebui sa existe in interpretarea sonatelor
pentru instrumente de suflat si pian insa diferentierile sa nu fie foarte mari deoarece
scriitura , mai ales n partile rapide exclude aproape total aceasta posibilitate.

Tempo-ul si caracterul. Hindemith noteazd numai in limba germana, la
inceputul fiecarei pérti tempo-ul, cu indicatii numerice metronomice insistand mai
mult asupra caracterului miscarii, putem spune ca indicatie de expresie. In sonata
pentru corn englez si pian apar si indicatii In limba italiand sau combinate ca,
Moderato, Allegro pesante, Scherzo snell

71 - . . . . < in .
vezi conceptia compozitorului asupra interpretarii in capitolul precedent.
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Astfel el foloseste in sonata pentru flaut si pian in partea intdia Heiter
bewegt care desemneazd si caracterul vesel, vioi si miscarea rapida indicand
patrimea la 100, intre Moderato si Allegretto. Pentru miscarea lenta, partea a II a,
compozitorul indica doar Sehr langsam (foarte lent, cu optimea 80, Largo) iar
partea a treia Sehr lebhaft, foarte vioi cu optimea 160 in Prestissimo. In partea a IV
a, indicatia Marsch este suficientd pentru a desemna caracterul acesteia.

Alaturi de indicatiile caracterului printre care apar si Pastorale, (in sonata
pentru fagot partea a IV a) Scherzo snell, (sonata ptr. corn englez) care aici in
mod evident se referd nu la forma ci la caracterul si expresia de scherzo, glumet,
Kleines Rondo gemachlich (',,ca un mic rondo” in forma de rondo-sonata in partea a
IV a a sonatei pentru clatinet), exista si indicatii in care se intrevad si interpretari
duble ale termenilor cum ar fi in partea intdia a sonatei de oboi in care indicatia
Munter se refera la caracterul vioi, vesel, dar se foloseste si ca interjectie, hai!,
misca!

Toate aceste indicatii de caracter, sunt si indicatii referitoare la atitudinile,
interpretului care vor favoriza o atmosfera sau alta.

Indicatiile de tempo implicd dupd cum am vazut §i o anumitd conceptie
asupra caracterului, asupra expresiei, si atitudinii interpretului care va decodifica
o unitate de sens a dialecticii interpretarii in stransd legaturda cu dramaturgia
intregului.

Compozitorul exploateaza particularitatile timbrale ale fiecarui instrument
dand sensuri stilistice sonatelor prin caractere diferite ale muzicii desprinse din
sonoritatile specifice instrumentelor. Sensurile dramaturgiei se reflectd si in
legaturile dintre parti. Astfel in unele sonate, Hindemith leagd anumite parti unele
de altele pentru a sugera o unitate de sens muzical. Alte parti se succed prin
incheieri declarate si contrast de miscare. Tempo-ul general care tine de o perceptie
individuald asupra timpului muzical si a deruldrii acestuia trebuie reflectat identic
de catre cei doi interpreti, imaginat si automatizat, in auzul intern si memoria
muzicald-afectiva. Pauzele intre parti vor fi atdt de lungi cat este necesar
interpretilor sd pastreze tensiunea emotionald creatd si sensul dramaturgiei.

In sonata pentru fagot si pian compozitorul exploateaza caracterul de mars,
dand oarecum tente de burlesc partii a treia strans legata de sonoritatile ,,bucolice”
pastorale ale partii a patra. O anumitd nostalgie a modalului se reflectd din
cadentele specifice, din mersurila paralele ale basilor, din sonoritatile fagotului pe
melodii ce exploateaza mai ales registrele mediu si grav si intonatii am putea spune
,~nheomedievale”. Cele patru parti reflectd un echilibru clasic al miscarilor. Primele
doud parti sunt inchise dramaturgic iar ultimele doud prin legatura neintrurupta
formeaza o unitate de sens.

Tot in patru parti refectand acelasi tip de a lega partile finale prin attaca
sonata pentru flaut si pian reflectd o conceptie a dramaturgiei clasice, atat in forma,
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sonaté-lied-rondo-formd cu variatiuni cit si in caracter: partea intdia — Vioi,
Allegro, vesel, cu contraste de sens dramatic, partea a doua- cantabila, arie- partea
a treia, un rondo, dansant, in ritm de Tarrantela, si partea a patra, Mars. Sonata nu
paraseste in partile miscate o anume veselie, o bunad dispozitie, o luminozitate,
caracter ludic (am putea spune ca sonata e mozartiana ca fond al expresivitatii) ce
transpare si din culoarea timbrului instrumentului. Nu este de mirare cd mulfi
flautisti o includ in repertoriu ca fiind printre lucrarile preferate.

Sonata pentru clarinet si pian este singura in care strategia de Incatenare a
partilor este cvadripartiti. In esentd sonata imbind un specific iz romantic prin
trasaturi amintite deja iar scenariul dramaturigiei acesteia inverseaza partile a Illa
si a IT a ca migcare traditionala partea a treia fiind cea lenta.

in sonatele de oboi si corn englez rapelul la formele de expresie neobaroce
este evident, manifestat atdt in cele mai intime resorturi expresive muzicale
manipulate in tehnici de scriiturd specifice, cat si in structura multipartita a
sonatelor, si economia de subiecte. Sonata pentru oboi avand douad parti in care cea
de-a doua parte aduce pseudorestituirea unui ricercar pe patru sectiuni si trei
subiecte pastreaza forma de sonatd in partea intaia i un caracter ludic al acesteia pe
cand cea de-a doua parte contine o anumitd retinere a expresiei o sobrietate,
cerebralitate, date de scriitura polifonic imitativa si de ricercar. In sonata cea mai
tarzie, cea pentru corn englez si pian, compozitorul se exprimd direct in limbaj
pseudorestitutiv ale stilului baroc. Cele sase parti reflectd diversitatea in unitate
tematica, o raportare directa la un univers de semnificatii cu sugestibilitate evidenta
catre zona de expresie a barocului muzical Interpretarea va urmari deci aceste
coordonate cele 6 parti-sectiuni se vor succeda fara pauza, cu o mica cezura intre
ele ceea ce presupune existenta unor resurse de energie care sa reflecte rezistenta
interpretilor la efort intelectual si afectiv indelungat.
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Incheiere

In demersul analitic pe care 1-am efectuat asupra celor cinci sonate pentru
instrumente de suflat din lemn si pian am incercat sia acoperim o parte din
informatia teoretica si practicd pe care interpretii care abordeaza aceste opusuri o
pot descoperi pentru a-si forma o viziune proprie asupra despre interpretarii
acestora.

Desigur ca ,,operatiile gandirii verbale” despre muzicd, despre tehnologia
actului componistic si interpretativ si operatiile mentale specifice care sunt
implicate interpretarea propriu-zisa, sunt doua tipuri de gandire diferite care pot fi
descrise ca gdndirea cu sunete §i gandirea despre sunete™ . Studiul analitic insa
este o prima etapa In constientizarea unei intentii dramaturgice a compozitorului
care trebuie asimilata si valorificata in intepretare.

In analiza diacronici asupra elementelor structurii si a elementelor
expresiei muzicale am incercat sa surprindem etapele de studiu teoretic si practic
(care nu pot fi totusi demarcate foarte strict ) care contribuie la aprofundarea
sensurilor muzicii si implicit o interpretare calitativ superioara.

Aportul creativ al interpretului se consuma la nivelul atribuirii de sensuri
expresive frazelor, pauzelor respiratiilor, asamblarii tuturor elementelor
interpretative intr-un tot semnificativ ca urmare a unor demersuri analitice a caror
premisa am creat-o in aceasta lucrare.

Rolul si locul acestor sonatelor in creatia lui Hindemith precum si
conturarea cadrului stilistic al creatiei compozitorului 1n care se inscriu aceste
lucrari sunt informatii absolut necesare in abordarea lucrarilor la fel ca si
particularitatile de limbaj si implicatiile acestora asupra interpretarii.

In ceea ce priveste conceptia interpretativi a acestor sonate credem ci
dintre cele doua tipuri de interpretare consolidate de-a lungul secolelor cea
rationalist cerebrala si cea afectivist intuitiva, interpretul trebuie sd aleaga solutia
de mijloc.

Am vazut cd o conceptie potrivitd, adecvatd principiilor expuse de catre
interpret In lucrdrile sale teoretice ar urma calea obiectivizdrii expresiei, a
interpretarii muzicii cu un minim de aport subiectiv relevand caracteristicile
clasicizante ale continutului si substantei muzicale. Intensitatea comunicarii de
sensuri expresive in procesul interpretarii depinde insa de deciziile interpretilor si
strategia de abordare a textului muzical ca urmare a aprofundarii si intelegerii
intentiilor compozitionale.

"2 Ana Pitis —loana Minei, Tratat de artd pianisticd, Editura Muzicald Bucuresti, 1982 pg. 28
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Sunt importante desigur si personalitatea, sensibilitatea si experienta
instrumentala dar si afectivd a interpretilor, nivelul de empatizare cu partenerul de
duet, gradul de culturd, maturitatea, mediul cultural si in primul rand calitatea
educatiei muzicale de care suntem direct raspunzatori.

Sonatele pentru instrumente de suflat din lemn si pian, reprezintd un
univers plin de sensuri, de frumos cristalizat In sunete, iar explorarea acestuia poate
echivala cu descoperirea unui nou zicamant de exprimare artistica al interpretului.
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