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ADNOTARE

Mirzac Sergiu. Mijloace de expresie si tehnici de interpretare noi la acordeon in
muzica academica la confluenta secolelor XX-XXI. Teza de doctor in arte, specialitatea 653.01
Muzicologie (cercetare), Chisinau, 2025.

Teza include : adnotari, introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari, 146
pagini ale textului de baza, bibliografia din 166 de surse, 83 exemple muzicale.

Cuvinte-cheie: acordeon, organologie, artd interpretativa, tehnici contemporane,
repertoriu original pentru acordeon.

Domeniul de studiu: organologie, teoria si istoria interpretarii instrumentale.

Scopul si obiectivele cercetarii. Cercetarea isi propune sd evidentieze rolul proceselor
evolutive ale limbajului interpretativ al acordeonului In practica componisticd si interpretativa
contemporana, prin investigarea si sistematizarea noilor resurse tehnice, timbrale si dinamice ale
instrumentului. Obiective: determinarea proceselor de consolidare a statutului academic
contemporan al instrumentului, din perspectiva evolutiei organologice, a artei acordeonului, a
profesionalizarii si dezvoltdrii unor scoli interpretative; elucidarea tehnicilor specifice si a
mijloacelor de expresie, a aspectelor timbrale etc. ale instrumentului; analiza interpretativa si
structurala a diferitor creatii reprezentative din repertoriul universal si national contemporan;
relevarea particularitdtilor dezvoltarii repertoriului national dedicat acordeonului, in contextul
noilor tehnici de interpretare.

Noutatea stiintificA a tezei constd in sistematizarea si conceptualizarea tehnicilor
interpretative moderne si a mijloacelor de expresie la acordeon in muzica academica de la
confluenta secolelor XX — XXI. Cercetarea propune o tratare sistemica proprie a tehnicilor extinse
si evidentierea relatiei dintre limbajul componistic contemporan si transformadrile practicii
interpretative. De asemenea, lucrarea contribuie la redefinirea rolului expresiv al acordeonului si
ofera repere aplicative pentru interpretare si pedagogia muzicala.

Problema stiintifica importanta solutionata se defineste prin fundamentarea teoretica a
noilor mijloace de expresie si tehnici de interpretare la acordeon, prin corelarea evolutiei
organologice a instrumentului cu dezvoltarea repertoriului contemporan universal si national.
Cercetarea propune o abordare integratoare, care demonstreaza interdependenta dintre constructia
instrumentului, explorarile componistice si formarea unei noi paradigme interpretative.

Importanta teoretica a tezei rezida 1n elucidarea particularitatilor si a rolului limbajului
instrumental in contextul muzicii contemporane, oferind un cadru coerent de comprehensiune a
fenomenului acordeonistic contemporan, prin argumentarea teoretica a corelatiei dintre evolutia
sa constructiva, explordrile componistice si noile realizdri in domeniul artei interpretative.
Cercetarea sprijind consolidarea unui cadru metodologic necesar studiului acordeonului,
integrarea instrumentului n discursul stiintific general al muzicii contemporane, contribuind la
definirea identitatii sale sonore si estetice in contextul muzicii universale de la sfarsitul secolului
XX si inceputul secolului XXI.

Valoarea aplicativa a lucrarii consta in posibilitatea utilizarii si integrarii rezultatelor
cercetarii in practica interpretativa si pedagogica a acordeonului; n curriculumul disciplinelor de
specialitate din invatamantul artistic de nivel superior si mediu si pot servi drept suport
metodologic pentru compozitori si cercetatori interesati de extinderea posibilitatilor tehnice si
expresive ale acordeonului.

Aprobarea rezultatelor a avut loc in cadrul comunicarilor la sapte conferinte stiintifice
nationale si internationale, reflectate in 9 publicatii: 5 articole si 4 rezumate. Rezultatele cercetarii
sunt implementate in procesul didactic, in clasa de acordeon a autorului, la AMTAP si CEEA ,,St.
Neaga”, cat si in practica sa interpretativa.



ANNOTATION

Mirzac Sergiu. New means of expression and techniques of interpretation of the
accordion in academic music at the confluence of the 20™ and 21 centuries. PhD thesis,
specialty 653.01 Musicology (research), Chisinau, 2025.

The thesis includes sections: annotations, introduction, three chapters, general conclusions
and recommendations, 146 pages of the basic text, bibliography from 166 sources, 83 examples.

Keywords: accordion, performance, extended techniques of interpretation, organology,
technical improvement, original repertoire for the accordion.

Field of study: art of musical performance, organology.

Purpose and objectives of the research. The research aims to highlight the role of the
evolutionary processes of the interpretative language of the accordion in contemporary
compositional and performing practice, by investigating and systematizing the new technical,
timbral and dynamic resources of the instrument. Objectives: to determine the processes of
consolidation of the contemporary academic status of the instrument, from the perspective of its
organological evolution, of the art of the accordion, of the professionalization and development of
performance schools; to elucidate of specific techniques and means of expression, timbral aspects,
etc. of the instrument; performing and structural analysis of representative creations from the
contemporary universal and national repertoire; to reveal the particularities of the development of
the national repertoire dedicated to the accordion, in the context of new performance techniques.

The scientific novelty of the thesis consists in the systematization and conceptualization
of modern interpretive techniques and means of expression on the accordion in academic music at
the confluence of the twentieth — twenty-first centuries. The research proposes a systemic
treatment of extended techniques and highlighting the relationship between contemporary
compositional language and the transformations of interpretative practice. The work also
contributes to the redefinition of the expressive role of the accordion and offers applicative
landmarks for musical interpretation and pedagogy.

The important scientific problem solved in the research is defined by the theoretical
foundation of the new means of expression and techniques of accordion performance, by
correlating the organological evolution of the instrument with the development of the universal
and national contemporary repertoire. The research proposes an integrative approach, which
demonstrates the interdependence between the construction of the instrument, the compositional
explorations and the formation of a new interpretative paradigm.

The theoretical importance of the thesis lies in elucidating the particularities and the role
of instrumental language in the context of contemporary music, providing a coherent framework
for understanding the contemporary accordion phenomenon, through the theoretical
argumentation of the correlation between its constructive evolution, compositional explorations
and new achievements in the field of performing art. The research supports the consolidation of a
methodological framework necessary for the study of the accordion, the integration of the
instrument into the general scientific discourse of contemporary music, contributing to the
definition of its sound and aesthetic identity in the context of the universal music of the late
twentieth and early twenty-first centuries.

The applicative value of the work consists in the possibility of using and integrating the
results of research into the interpretative and pedagogical practice of the accordion; in the
curriculum of specialized disciplines in higher and middle level artistic education and can serve as
methodological support for composers and researchers interested in expanding the technical and
expressive possibilities of the accordion.

The approval of the results took place within the communications at seven national and
international scientific conferences, reflected in 9 publications: 5 articles and 4 abstracts. The
results of the research are implemented in the teaching process, in the author's accordion class, at
AMTAP and CEEA "S$t. Neaga", as well as in his interpretative practice.
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INTRODUCERE

Reconsiderarea rolului acordeonului in cadrul creatiei academice contemporane este
determinatd de evolutia limbajului muzical si de aprofundarea posibilitatilor sale timbrale,
dinamice si expresive. Initial asociat preponderent cu sfera folcloricd si cu functii de
acompaniament sau de divertisment solistic, acordeonul a fost perceput mult timp ca un instrument
limitat din punct de vedere estetic. Dezvoltarea scolii academice de interpretare, precum si aparitia
unui repertoriu original, au contribuit la depasirea acestor stereotipuri. In creatia componistici
contemporana, acordeonul este valorificat pentru flexibilitatea sa timbrald, pentru finetea
controlului dinamic si pentru capacitatea de a sustine un discurs expresiv nuantat. Integrarea
tehnicilor specifice interpretdrii moderne a permis extinderea paletei sonore si a functiilor
expresive ale instrumentului. Astfel, acordeonul se afirma astdzi ca un instrument academic in
masurd sa participe la manifestari artistice complexe si la constructii componistice de amploare,
in deplind consonanta cu tendintele muzicii contemporane.

Actualitatea temei. Acordeonul, ca instrument muzical pe care il cunoastem astdzi — pe
plan structural-constructiv — a aparut la inceputul secolului XX. In comparatie cu alte instrumente
muzicale ,,clasice”, 1l putem considera un instrument relativ tanar, ce s-a afirmat spectaculos initial
in muzicile traditionale ale popoarelor lumii, inclusiv in cea romaneascd. Pe parcursul secolului,
putem remarca doud etape importante in dezvoltarea artei interpretative la acordeon — perioada
interbelica, In care instrumentul s-a afirmat in contextul ,,epocii de glorie” a tangoului, fiind preluat
destul de rapid si in muzicile traditionale ale unui sir intreg de popoare de pe continentul european
su american; si perioada postbelica, cand acordeonul s-a aflat in vizorul compozitorilor de muzica
academica, incepand cu anii 1980, producandu-se asa numita ,,explozie”, care a largit repertoriul
pentru acest instrument, impresionand prin multitudinea stilistica si spectrul larg ce cuprinde toate
genurile si formele muzicale. Autorii noilor creatii pentru acordeon reprezintd diferite scoli
componistice: S. Gubaidulina, V. Semionov — Rusia, F. Angelis — Franta, V. Runchak — Ucraina,
S. Mossenmark — Danemarca s.a. Totodata, in ultimii ani, compozitori importanti din Republica
Moldova au scris piese originale pentru acordeon: remarcam aici creatiile lui Ghenadie Ciobanu,
Vladimir Beleaev si Vlad Burlea, ce constituie o premiera pentru repertoriul academic national de

acordeon.



Valoarea artisticd a acestui repertoriu academic contemporan pentru acordeon, ce se
deosebeste printr-o diversitate stilisticd si genuisticd ampld, impresionand prin tehnicile
componistice, mijloacele de expresivitate si interpretative inovatorii, impune studiul stiintific al
acestuia, avand in vedere ca in literatura de specialitate existd inca destul de putine studii axate pe
aceastd problematica.

In aceeasi ordine de idei, mentionim ci o serie intreagi de factori au contribuit la ,,saltul”
spectaculos pe care 1-a realizat instrumentul pe parcursul secolului si pana in prezent, trecand de
la muzica populara si cafe-concert la cea academica contemporana: perfectionarea constructiei sale
tehnice (in special, in a doua jumatate a secolului XX si in secolul XXI), profesionalizarea
academica, dezvoltarea artei de interpretare si aparitia noilor tehnici de interpretare, reflectate in
repertoriul contemporan pentru acordeon, aparitia unui repertoriu academic scris special pentru
acordeon s.a. Astdzi acordeonul face parte din grupul celor mai noi instrumente academice, iar arta
de interpretare la acest instrument a atins cele mai inalte culmi ale profesionalismului si
virtuozitatii.

Acest instrument are un rol aparte si In cultura muzicala nationald, bucurandu-se de o larga
popularitate cat in mediul folcloric, atét si cel academic. Tema propusa pentru cercetare in teza de
doctor abordeaza factorii care au contribuit la afirmarea academicd a instrumentului, de la aparitia
sa si pana in prezent, unul din argumentele actualitatii sale fiind determinat de lipsa cercetarilor in
acest domeniu, cat la noi in republica atat si in spatiul romanesc.

Actualitatea tematicii abordate 1n teza este cu atat mai mare, cu cat acest repertoriu nou
prezintd numeroase inovatii in domeniu, bazate pe o multitudine de efecte sonore, timbrale si
procedee tehnice contemporane, ce nu au mai fost abordate in literatura de specialitate si necesita
o cercetare detaliata, rezultatele careia vor permite identificarea unor noi perspective in abordarea
problemei expresivitatii muzicale si a valorificarii potentialului artistic al instrumentului.

Modernizarea acordeonului, progresul tehnic si interpretativ, largirea repertoriului,
dezvoltarea scolii nationale de acordeon, impune cercetarea temei propuse din perspectiva mai
multor aspecte: ca fenomen artistic complex; creativ, ce constd in colaborarea si dialogul cu
compozitorii, unde interpretul devine co-autor, care transforma procesul de interpretare intr-un
fenomen artistic creator original; inovativ, ce presupune stimularea procesului de descoperire a
noilor posibilitati a instrumentului, conducand nemijlocit la largirea repertoriului academic
contemporan al acordeonului.

In acest context, cercetarea a necesitat o selectie a repertoriului propus pentru analiza, in
functie de valoarea artisticd a lucrarilor, originalitatea procedeelor tehnice si componistice,

multitudinea si diversitatea mijloacelor de expresivitate etc. Argumentand selectarea repertoriului
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analizat Tn tezd, remarcam ca initial demersul de cercetare a fost orientat spre includerea unui
repertoriu international contemporan pentru acordeon mai larg, in vederea conturdrii unui cadru
comparativ amplu privind evolutia mijloacelor de expresie si a tehnicilor interpretative moderne.
Totusi, aparitia unor creatii originale pentru acordeon semnate de unii din cei mai reputati
compozitori autohtoni (Ghenadie Ciobanu, Vlad Burlea, Vladimir Beleaev) in perioada scrierii
tezei de fatd a determinat o reconsiderare a directiei investigatiei. Acest fapt a oferit posibilitatea
de a deplasa accentul cercetarii spre repertoriul national contemporan, a carui valoare artistica si
relevanta muzicologica justificd pe deplin integrarea sa intr-o teza de doctorat. Prin urmare,
schimbarea de perspectiva nu a reprezentat o restrangere a obiectului de studiu, ci, dimpotriva, o
adaptare fireascd la dinamica actuald a creatiei componistice din Republica Moldova si la
necesitatea valorificarii stiintifice a unor lucrari academice pentru acordeon, de data recenta.

Scopul tezei: cercetarea de fatd isi propune sa evidentieze rolul proceselor evolutive ale
limbajului interpretativ al acordeonului In practica componistica si interpretativa contemporand,
prin investigarea si sistematizarea noilor resurse tehnice, timbrale si dinamice ale instrumentului.
Pentru realizarea scopului sunt propuse urmatoarele obiective:

- determinarea proceselor de consolidare a statutului academic contemporan al
instrumentului, din perspectiva evolutiei sale organologice, a elucidarii principalelor repere
ale dezvoltarii artei acordeonului, a profesionalizarii si dezvoltarii unor scoli interpretative;

- elucidarea tehnicilor specifice si a mijloacelor de expresie, a aspectelor timbrale etc. ale
instrumentului;

- analiza interpretativa si structurald a unor creatii reprezentative din repertoriul universal si
national contemporan;

- relevarea particularititilor dezvoltdrii repertoriului national dedicat acordeonului, in
contextul noilor tehnici de interpretare.

Noutatea stiintificd a tezei constd in sistematizarea si conceptualizarea tehnicilor
interpretative moderne si a mijloacelor de expresie la acordeon In muzica academica de la
confluenta secolelor XX — XXI. Cercetarea propune o tratare sistemica proprie a tehnicilor extinse
si evidentierea relatiei dintre limbajul componistic contemporan si transformarile practicii
interpretative. De asemenea, lucrarea contribuie la redefinirea rolului expresiv al acordeonului si
oferd repere aplicative pentru interpretare si pedagogia muzicala. Originalitatea tezei este
determinatd si de sinteza abordarilor muzicologice si interpretative cu cele din domenii conexe.

Problema stiintificA importantd solutionata in cadrul tezei se defineste prin
fundamentarea teoreticd a noilor mijloace de expresie si tehnici de interpretare la acordeon, prin

corelarea evolutiei organologice a instrumentului cu dezvoltarea repertoriului contemporan
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universal si national. Cercetarea propune o abordare integratoare, care demonstreaza
interdependenta dintre constructia instrumentului, explorarile componistice si formarea unei noi
paradigme interpretative. Analiza unor creatii originale reprezentative din repertoriul universal si
national pentru acordeon scot in evidentd rolul tehnicilor extinse de interpretare in contextul
limbajului componistic si oferd un cadru coerent de comprehensiune a fenomenului acordeonistic
contemporan.

Baza teoretica si metodologica. Teza presupune o analizd multidimensionald a temei de
cercetare, din perspectiva stiintei muzicologice si a teoriei interpretdrii muzicale, ceea ce a
determinat o abordare adecvatd realizarii scopului si obiectivelor propuse. Cercetarea
muzicologicd a integrat metode precum cea a analizei §i sintezei, analizei diacronice si
comparativ-istorice $.a., care determina reflectarea componentelor si conexiunilor complexe ale
fenomenului muzical. In acest sens, un sprijin fundamental I-au constituit lucrarile Metodologia
cercetarii in muzicologie semnata de Victoria Melnic [31] si Alegeri, atitudini, afecte. Despre stil
si retorica in muzica de Valentina Sandu-Dediu [49], reputate cercetdtoare din spatiul romanesc.

Totodata, conform unor principii fundamentale ale cercetarii interpretarii muzicale,
precum unitatea dintre teorie si practica, contextualizarea, subordonarea tehnicii, expresivitatii
muzicale, integrarea In cadrul interpretdrii a unor elemente estetice, psihologice s.a., cat si
metodelor de cercetare istorico-stilisticd, comparativa, organologicd, axiologica, etc. a fost
posibild abordarea complexa a partiturilor originale pentru acordeon, inclusiv a unor aspecte de
tratare creativd artisticd, analiza structurald si aspecte ale interpretarii tehnicilor extinse, in
contextul limbajului componistic contemporan al creatiilor analizate. Un loc aparte il ocupa
abordarea sintetica a binomului creator compozitor-interpret, ce are un rol esential n special n
muzica contemporana.

Baza metodologica a cercetdrii se axeaza pe lucrari stiintifice fundamentale in domeniu, ce
se referd la problemele de muzicologie, componisticd, ale artei interpretative, cét si la diverse
aspecte din domenii conexe precum pedagogia artistica, psihologia creatiei, culturologie s.a. Un
grup aparte il constituie literatura de limba engleza ce vizeaza compozitiile contemporane pentru
acordeon, cat si cea dedicata unor compozitori sau acordeonisti marcanti.

Literatura de specialitate dedicata acordeonului este vasta si consistentd, fiind elaborata, in
mare parte, de autori care reunesc dubla ipostazi de cercetitori si interpreti. in ,,scolile” de
acordeon regasim informatii stiintifice esentiale privind istoria, structura si mecanismele
instrumentului, sistemele de notatie si particularitatile acustice, aspecte care, desi nu vizeaza direct
studiul interpretativ, constituie un fundament indispensabil pentru intelegerea profunda a

fenomenului artistic. Din acest motiv, in cadrul cercetarii de fatd nu am operat o delimitare stricta
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intre surse stiintifice si didactice, ci am optat pentru valorificarea lor in functie de relevanta pentru
problematica investigata.

Un reper fundamental il constituie lucrarea lui Friedrich Lips, HMcxycemeo uepvr na 6asmne
[92]. Conceptia autorului asupra tehnicii instrumentale — definitd nu ca scop autonom, ci ca
ninfrastructurd” a realizdrii intentiei artistice — a orientat demersul nostru metodologic spre
subordonarea analizei tehnice, dimensiunii expresive. Tratarea burdufului ca ,,organ respirator” al
instrumentului, analogia cu emisia sonora a instrumentelor de suflat si accentul pus pe controlul
presiunii burdufului, cu implicatii directe asupra timbrului si frazarii, constituie principii integrate
in analiza lucrarilor contemporane abordate in teza.

O perspectiva actuala si plurivalenta asupra statutului acordeonului in muzica academica
contemporana este oferitd de volumele Modern Accordion Perspectives vol.I-1V [141, 142, 143,
144], coordonat de Claudio Jacomucci, ce aduc contributii semnate de interpreti si pedagogi de
renume. Materialele reunite in aceste volume abordeaza inovatiile tehnice (microtonalitate,
extinderea paletei timbrale), integrarea acordeonului in muzica de ansamblu si in contexte
electroacustice, precum si problematica identitdtii profesionale si dezvoltarea scolilor de
interpretare. Ideea consolidarii statutului acordeonului prin deschidere culturald, de colaborare
interdisciplinara si integrare in programe universitare constituie un element metodologic important
al cercetarii noastre.

Lucrarea The Techniques of Accordion Playing de Bettina Buchmann [125],ofera o
sistematizare riguroasa a tehnicilor moderne si extinse, incluzand standarde de notatie si exemple
din repertoriul contemporan. Aceasta contributie a sprijinit analiza tehnicilor componistice actuale
si a relatiei dintre parametrii constructivi ai instrumentului si rezultatul sonor.

Dimensiunea istorica si socioculturald a acordeonului este fundamentatd prin studiul lui
Marion Jacobson, Squeeze This! A Cultural History of the Accordion [139], care urmareste
transformarile identitare ale acordeonului de la instrument popular la instrument legitim al muzicii
academice. Aceastd perspectivda a permis contextualizarea organologicd si repertoriald a
fenomenului cercetat.

De o relevanta aparte pentru directiile inovative actuale este articolul semnat de Fanny
Vicens si Jean-Etienne Sotty [165], dedicat acordeonului microtonal XAMP, care evidentiazi
extinderea capacitatilor timbrale prin microtonalitate si procesare electronica. Aceasta contributie
sustine dimensiunea metodologica orientatd spre analiza interactiunii dintre evolutia constructiei
instrumentale si explorarea componisticad contemporana.

Contributii majore in spatiul nord-american apartin lui Joseph Macerollo [152, 153, 154,

155] si Joseph Petric [158], ale caror lucrari trateaza evolutia acordeonului Tn muzica moderna si
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dezvoltd concepte interpretative cu caracter exhaustiv. In spatiul francez, Pierre Monichon [151],a
fundamentat cercetarea istoricd si culturald a instrumentului, contribuind la ,legitimarea” sa
academica.

Cercetarile doctorale recente, precum cele ale lui Jean-Etienne Sotty [165] si Vincent
Lhermet [149], confirma afirmarea unei noi identitati sonore a acordeonului incepand cu anii 1990,
marcate de expansiunea repertoriului si de integrarea tehnologiilor electronice. in Republica
Moldova, tezele de doctor semnate de acordeonistii si profesorii Petru Stiuca [52, 54] si Dumitru
Calmis [12] completeaza cadrul teoretic prin abordari dedicate transcriptiei academice si
constituirii genului de sonatd pentru acordeon solo.

Si lucrarea lui Dan Voiculescu Polifonia secolului XX [57] constituie un reper teoretic
important pentru prezenta cercetare, intrucat permite explicarea transformarilor suferite de
gandirea polifonici in muzica moderni si contemporani. In contextul tezei, aceastd sursa
contribuie la fundamentarea analizei limbajului componistic aplicat acordeonului, instrument care,
prin sistemul basului liber, prin mobilitatea registrelor si prin posibilitatea diferentierii timbrale a
planurilor sonore, devine capabil sd sustind structuri polifonice complexe. Astfel, tehnicile
interpretative noi nu sunt examinate doar ca procedee de virtuozitate sau efecte sonore, ci ca
elemente integrate Intr-un discurs muzical contemporan bazat pe linearitate, stratificare, densitate
texturald si interactiune intre planuri sonore.

Astfel, baza teoretica si metodologicad a cercetdrii se structureaza interdisciplinar, la
confluenta organologiei, pedagogiei, analizei interpretative si studiilor culturale, urmarind
corelarea evolutiei constructive a instrumentului cu afirmarea sa identitara si expresiva in muzica
contemporana.

Un loc aparte 1n suportul bibliografic al cercetarii il ocupa sursele dedicate compozitorilor
si creatiilor analizate 1n teza. Astfel, monografia Valentinei Holopova Cogus I'yoaiioyruna [113]
a constituit un reper muzicologic esential in cercetarea lucrarii sale De profundis pentru acordeon
solo, deoarece ofera atat o perspectiva ampla asupra universului componistic al Sofiei Gubaidulina
asupra principiilor sale estetice si asupra dimensiunii spirituale a limbajului muzical, cat si unele
date esentiale despre aceastd creatie, care constituie un reper major in repertoriul academic
contemporan pentru acordeon. Unul din argumentele selectarii acestei creatii pentru cercetarea de
fatd este faptul cd lucrarea reprezintd una dintre primele consacrari ale tehnicilor extinse 1n
literatura originald pentru acest instrument, nu ca simple efecte timbrale, ci ca elemente
constitutive ale dramaturgiei si expresiei muzicale. Semnatd de o compozitoare de anvergura
internationald, piesa confirma integrarea acordeonului in sfera creatiei academice de inalt nivel si

evidentiazd capacitatea sa de a sustine un mesaj spiritual si simbolic complex. In acest sens, ne-
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am sprijinit pe teza centrala a V. Holopova, conform careia tehnicile extinse ale instrumentului
sunt tratate ca un sistem expresiv complex, in care registrul, timbrul, densitatea sonora, clusterul,
glissando si gestul burdufului nu functioneaza ca efecte izolate, ci ca mijloace de configurare a
unui discurs simbolic, dramatic si spiritualizat. Autoarea considerd lucrarea datd ca fiind
reprezentativd nu doar pentru repertoriul academic al acordeonului, ci si pentru estetica muzicii
contemporane cu substrat filosofic si religios.

O alta lucrare remarcabild din repertoriul pentru acordeon solo, selectata pentru cercetarea
de fatd este Suita Cinci tablouri ale tarii GULAG de Victor Vlasov, avand o valoare artistica
dramaturgica si tehnico-interpretativa incontestabild, confirmata, inclusiv, prin locul pe care-1
ocupd astazi in cadrul repertoriului academic contemporan pentru acest instrument. Lucrarea
(scrisda in 1991, publicata in 2004) marcheaza o etapa importantd in dezvoltarea literaturii originale
pentru acordeon, atat prin conceptul programatic profund si prin forta expresiva a discursului, cat
si prin valorificarea unor tehnici inovative specifice acordeonului, integrate organic in cadrul de
imagini, idei si dramaturgic al lucrdrii, In care acordeonul devine un factor determinant al
mesajului artistic, capabil sa exprime stari psihologice complexe si continuturi istorice de mare
intensitate. Printre putinele surse muzicologice dedicate acestei creatii se afld articolele
cercetatorului S. Borodavkin [68, 69], in care este analizata destul de minutios suita si care ne-a
fost de un real folos in elaborarea subcapitolului respectiv.

Selectarea celei de-a treia creatii din repertoriul universal pentru acordeon selectata pentru
cercetare — Fragilissimo Entera de Gorka Hermosa — este justificatd, pe de o parte, prin
complexitatea mesajului artistic, iar, pe de alta, prin caracterul sdu reprezentativ in ce priveste
afirmarea identitatii sonore si expresive a instrumentului in muzica contemporand. Lucrarea releva
modul in care scriitura componistica moderna valorifica resursele timbrale, dinamice si tehnice ale
acordeonului, transformandu-l intr-un mijloc autonom de expresie artistici. In cazul lucrarii
cunoscutului compozitor si acordeonist spaniol, una dintre dificultatile cercetarii a constat in
caracterul limitat al surselor muzicologice de limba romana sau rusa, dedicate acesteia, n special
in spatiul Republicii Moldova, unde informatiile privind creatia compozitorului si analiza acestei
piese sunt aproape inexistente. In aceste conditii, documentarea s-a bazat in principal pe siteul
oficial al compozitorului, care a reprezentat sursa fundamentald pentru date bio-bibliografice,
catalogul creatiilor, partiturile disponibile si unele materiale audio aferente creatiei sale [137].

O situatie relativ similara o constatam si cu referire la creatiile pentru acordeon semnate de
compozitorii autohtoni, care au constituit obiectul de cercetare in teza de fatd. Autorul tezei a
publicat articole dedicate n mod special unor doud dintre acestea [40, 41]. Totusi, in literatura

muzicologica autohtona gasim lucrari de referintd precum monografia Armonia sferelor: Creatia
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compozitorului Ghenadie Ciobanu [35] semnatd de Elena Mironenco, care a constitut un reper
esential pentru cercetarea noastra, oferind o fundamentare muzicologica a universului componistic
al autorului. Totodata, vom mentiona, ca desi monografia a fost publicata anterior aparitiei ciclului
pentru acordeon solo analizat 1n teza, tezele prezentate de reputata cercetatoare permit incadrarea
acestor lucrdri in continuitatea preocupdrilor estetice ale compozitorului pentru spatialitatea
sonora, dimensiunea filosoficd, simbolism si expresivitate timbrald. Referiri importante asupra
aspectelor componistice, stilistice, ideatice etc. ale ciclului analizat in teza ne ofera cunoscutul
muzicolog Irina Ciobanu-Suhomlin, in cadrul unui articol dedicat lucrarilor pentru instrumente
solo ale compozitorului [115]. In acest sens, autoarea mentioneaza ci Expanding Space I-II pot fi
tratate nu doar ca explorari ale tehnicilor instrumentale contemporane, ci ca manifestari ale unei
conceptii componistice profunde, in care sunetul, tdcerea, registrul, densitatea si gestul
interpretativ participa la configurarea unui discurs artistic cu semnificatii cosmice si existentiale.
Si creatia compozitorilor Vlad Burlea si Vladimir Beleaev s-a aflat in atentia muzicologilor din
Republica Moldova [respectiv — 4, 25, 29; 8, 98, 107], articolele carora ne-au fost utile in
conturarea profilului componistic al compozitorilor.

Toate aceste surse compenseaza lacunele existente in cercetarea muzicologica din
Republica Moldova dedicate repertoriului contemporan pentru acordeon si problematicii tehnicilor
extinse. Selectarea si includerea acestor creatii in circuitul stiintific raspunde necesitatii de a
integra in cercetarea muzicologicd din Republica Moldova repere esentiale ale repertoriului
universal si national contemporan pentru acordeon, insuficient explorat pand in prezent in
literatura de specialitate.

Importanta teoretica a tezei rezida in contributia la elucidarea particularitatilor limbajului
instrumental in contextul muzicii contemporane, a tehnicilor extinse ale acordeonului, a aspectelor
inovative legate de timbralitate, microtonalitate etc., cu referire la un instrument aflat intr-un
proces continuu de afirmare academica. Totodatd, tema contribuie la fundamentarea teoretica a
relatiei dintre evolutia organologica a acordeonului si dezvoltarea repertoriului contemporan,
evidentiind modul in care modificarile constructive si explordrile componistice genereaza noi
paradigme interpretative. Prin analiza mijloacelor de expresie specifice acordeonului, cercetarea
sprijind consolidarea unei terminologii specializate si a unui cadru metodologic necesar studiului
artei interpretative moderne. Astfel, demersul faciliteaza integrarea acordeonului in discursul
stiintific general al muzicii contemporane, contribuind la definirea identitatii sale sonore si estetice
in contextul muzicii universale de la sfarsitul secolului XX si inceputul secolului XXI.

Valoarea aplicativa a lucrarii consta in posibilitatea utilizarii si integrarii rezultatelor

cercetarii in practica interpretativa si pedagogica a acordeonului. Studiul ofera interpretilor repere
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concrete pentru abordarea repertoriului original pentru acest instrument, de la confluenta secolelor
XX-XXI, facilitand intelegerea relatiei dintre scriitura componisticd si realizarea sonora.
Totodatd, concluziile pot fi integrate in curriculumul disciplinelor de specialitate din invatdmantul
artistic de nivel superior si mediu, contribuind la actualizarea programelor de studiu in raport cu
exigentele muzicii contemporane. Lucrarea poate servi, de asemenea, drept suport metodologic
pentru compozitori si cercetatori interesati de extinderea posibilitatilor tehnice si expresive ale
acordeonului.

Aprobarea rezultatelor. Teza de doctorat a fost elaboratd in cadrul Scolii Doctorale
Studiul Artelor si Culturologie din cadrul Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice. Lucrarea
a fost discutatd in sedintele Comisiei de indrumare si ale Comisiei de presustinere din 9 aprilie
2026, proces verbal nr. 1, fiind recomandata pentru sustinerea publicd. Rezultatele stiintifice ale
cercetdrii au fost aprobate in cadrul comunicarilor la sapte conferinte stiintifice nationale si
internationale, desfasurate in Republica si peste hotare (Romania). Continutul tezei este reflectat
in 5 articole stiintifice si 4 teze publicate.

De asemenea, rezultatele cercetarii sunt implementate in procesul didactic, in clasa de
acordeon a autorului, la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice si la CEEA ,,St. Neaga”, cat
si n practica interpretativa solistica si de promovare a artei acordeonului, in calitate de initiator si
organizator al Festivalului Moldova Accordion Days.

Sumarul continutului tezei. Lucrarea include o introducere, trei capitole, concluzii
generale si recomandari, si o bibliografie ce cuprinde 166 de titluri. Textul de baza este expus Intr-
un volum de 146 pagini, inclusiv exemplele muzicale.

Introducerea evidentiaza actualitatea si relevanta temei propuse spre cercetare, scopul si
obiectivele, noutatea stiintificd, precum si problema stiintifica importanta solutionatd in domeniu.
De asemenea, sunt elucidate aspecte legate de baza teoretica si metodologica, importanta teoretica
si valoarea aplicativa a rezultatelor obtinute; sunt expuse informatii privind aprobarea rezultatelor
cercetarii in cadrul conferintelor stiintifice si a publicatiilor stiintifice.

Capitolul 1, Arta acordeonului contemporan ca obiect de cercetare: dimensiuni
muzicologice si interpretative, contine patru subcapitole, in care se abordeaza arta acordeonului
contemporan ca obiect complex de cercetare, analizat din perspective teoretice, organologice si
interpretative. Sunt examinate cercetdri teoretice dedicate artei interpretative la acordeon, este
analizata evolutia acordeonului din perspectiva organologica, de la conceptele constructive initiale
pana la tendintele inovative contemporane, subliniindu-se impactul acestora asupra posibilitatilor

expresive si tehnice ale interpretarii moderne.
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De asemenea, a fost examinata evolutia artei acordeonului pe plan universal si national, cu
accent pe procesul de profesionalizare si pe contributia interpretilor-virtuozi la afirmarea
instrumentului ca mijloc de expresie artistica autonoma. Aceste trei perspective au un rol esential
in reflectarea situatiei actuale din domeniul problematicii tezei, Intrucat dezvoltarea interpretarii
acordeonistice nu poate fi separata de contextul institutional, pedagogic si artistic 1n care s-a produs
aceasta.

Capitolul 2, cu titlul Acordeonul — exponent al limbajului componistic contemporan,
contine patru subcapitole. Primul, releva rolul acordeonului ca exponent al limbajului componistic
contemporan si in configurarea discursului muzical modern. Sunt investigate tehnicile extinse,
dezvoltate la confluenta secolelor XX—XXI, cu accent pe diversificarea mijloacelor expresive si
pe extinderea paletei timbrale a instrumentului. Urmatoarele trei subcapitole sunt dedicate unor
trei lucrari relevante, in opinia autorului, pentru dezvaluirea problematicii temei de cercetare.

Analiza lucrarii De Profundis de Sofia Gubaidulina pune n lumind dimensiunea spirituald
si simbolicd a acordeonului iar studiul Suitei Cinci tablouri ale tarii GULAG de Victor Vlasov
relevd functia determinantd a instrumentului In realizarea conceptului programatic si a
dramaturgiei muzicale a acestei creatii. Totodata, piesa Fragilissimo Entera de Gorka Hermosa
este analizata ca model de afirmare a identitatii sonore si expresive a acordeonului in muzica
contemporand, evidentiind capacitatea instrumentului de a genera un discurs autonom si inovativ.

Capitolul 3, intitulat Noile tehnici de interpretare la acordeon reflectate in creatii
componistice contine patru subcapitole in care sunt reflectate noile tehnici de interpretare la
acordeon 1n creatiile componistice contemporane din Republica Moldova, evidentiind contributia
autorilor la dezvoltarea limbajului instrumental modern. Sunt prezentate reperele principale ale
repertoriului pentru acordeon, subliniindu-se diversificarea mijloacelor expresive si consolidarea
statutului academic al instrumentului.

Analiza lucrarilor Konzeptstiick de Vladimir Beleaev, Expanding Space de Ghenadie
Ciobanu si Clepsidra de Vlad Burlea releva modalitatile prin care tehnicile extinse, explorarile
timbrale si conceptele componistice inovative contribuie la afirmarea unei identitati interpretative
distincte in spatiul muzical autohton.

Fiecare capitol contine un subcapitol in care sunt inserate concluziile asupra celor relatate.
De asemenea, Concluziile generale si recomanddrile propun o sintezd asupra cercetdrii in
intregime si contureaza aportul tezei n extinderea cunostintelor teoretice Tn domeniul artei de

interpretare la acordeon, in contemporaneitate.
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1. ARTA ACORDEONULUI CONTEMPORAN CA OBIECT DE CERCETARE:
DIMENIUSNI MUZICOLOGICE SI INTERPRETATIVE

Acordeonul s-a impus 1n viata artistica contemporand ca un fenomen artistic complex,
avand un parcurs istoric bogat in date factologice si destul de bine documentat, o baza
institutionalizata solida a didacticii instrumentului, in Republica Moldova si in Intreaga lume, un
repertoriu original consacrat, bucurandu-se de o tot mai mare popularitate in randul tinerilor
muzicieni, a publicului, si, nu in ultimul rand, de un interes tot mai mare din partea compozitorilor.
Iata de ce, pentru a reflecta in mod cat mai complet situatia din domeniul cercetat, am considerat
necesar sa grupam intreg complexul de fenomene distincte legate de problematica temei propuse
spre cercetare, in mod conventional, pe mai multe dimensiuni, ce se refera la cercetarea stiintifica
muzicologica si teoria interpretdrii; domeniul didactic; repertoriul acordeonistic original; viata
artistica contemporana; aspecte istoriografice etc., in scopul prezentarii unei perspective generale
integratoare a artei acordeonului Tn contemporaneitate.

Astfel, sursele teoretice oferd fundamentul conceptual si metodologic al cercetarii,
evidentiind stadiul actual al reflectiei muzicologice si al teoriei interpretarii asupra acordeonului.
Fara aceasta baza, analiza risca sd ramana fragmentara sau insuficient ancoratd in discursul
stiintific existent. Dimensiunea organologica permite intelegerea evolutiei instrumentului ca
obiect sonor si tehnic, clarificand conditionarile tehnice-structurale care au influentat dezvoltarea
repertoriului si a practicii interpretative. Aceasta explica legitura directd dintre transformarile
artei interpretative, analizate pe plan universal si national, evidentiaza modul in care instrumentul
a fost valorizat pe plan artistic prin procesul de profesionalizare si prin activitatea interpretilor-
virtuozi. Aceasta perspectiva este esentiald pentru intelegerea mecanismelor de legitimare artistica
si institutionald a acordeonului. Corelarea celor trei mari domenii permite conturarea unei viziuni
unitare asupra problematicii tezei.

Totodatd, articularea celor trei dimensiuni faciliteazd intelegerea relatiilor de
interdependenta dintre teorie, instrument si practicd interpretativd. Sursele muzicologice capata
relevanta sporitd atunci cand sunt raportate la realitatile organologice concrete ale instrumentului
studiat. La randul sau, evolutia constructiei acordeonului nu poate fi evaluata exhaustiv fara a

analiza impactului acesteia asupra discursului interpretativ si asupra cerintelor estetice ale
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repertoriului. Dimensiunea interpretativa ofera exemple elocvente ale modului in care potentialul
tehnic al instrumentului este transpus in expresie artistica. Totodata, relevarea unor nume sonore
ale interpretilor-virtuozi permite identificarea unor modele de gindire muzicald si abordari ale
tehnicii instrumentale ce au influentat directiile de dezvoltare ale scolilor acordeonistice.
Integrarea perspectivei nationale intr-un cadru universal favorizeaza evidentierea specificului local
si a contributiilor originale la patrimoniul muzical national. Aceasta abordare comparativa sprijina
delimitarea pozitiei cercetdrii de fata in raport cu studiile anterioare. Prin urmare, capitolul nu are
doar un rol descriptiv, ci si unul critic si evaluativ. Structurarea problematicii pe cele trei
dimensiuni asigurd coerenta internd a demersului stiintific. Astfel, analiza realizatd devine un

suport solid pentru interpretarile si concluziile dezvoltate in capitolele ulterioare ale tezei.

v _ ee

1.1. Arta interpretarii la acordeon in literatura de specialitate

Literatura dedicatd acordeonului este destul de larga si consistentd. De reguld, autorii
intrunesc dubla ,,specializare” de cercetdtor si interpret, iar in ,,scolile” de acordeon putem gasi
informatii stiintifice pretioase legate de istoria, structura instrumentului, aspecte de notatie etc.,
care, de fapt, nu prezinta tangente nemijlocite cu studiul interpretativ. lata de ce, in subcapitolul
de fatd nu am optat pentru delimitarea acestor surse in stiintifice si didactice, ci am ales modalitatea
de prezentare, conform importantei acestor materiale pentru teza noastra.

Una din cele mai importante cercetari din acest domeniu este semnatd de legendarul
acordeonist Friedrich Lips, autor al Hckyccmeo uepwt na 6asmne [92] — lucrare canonicd pentru
scoala de baian, in special, cea rusa. Relevarea unor aspecte legate de tehnicile de interpretare,
inclusiv tehnicile extinse; de potentialul expresiv al instrumentului; teza legatd de tehnica
instrumentului, care, in viziunea lui, nu este un scop autonom, ci ,infrastructura” prin care se
realizeaza intentia artistici a compozitorului; tratarea burdufului ca ,,organ respirator” al
instrumentului si despre importanta controlului presiunii/rezistentei acestuia, prin analogie cu
controlul emisiei sonore la instrumentele de suflat sau voce, cu consecinte directe asupra timbrului,
dinamicii si directiei frazarii etc., au constituit puncte de reper esentiale pentru dezvoltarea artei
acordeonului in general, ca si pentru cercetarea de fatd. Merita de mentionat si opiniile lui F. Lips
despre potentialul polifonic al acordeonului, iar colaborarile sale de creatie cu diferiti compozitori
reprezintd un model de abordare a partiturilor contemporane, din perspectiva interpretului. Teza
autorului despre interpretare ca despre pe un proces artistic complex, in care tehnica este
subordonata expresiei si gandirii muzicale, de asemenea, a constituit un reper in cercetarea noastra:
,» Tehnica nu este un scop in sine, ci un mijloc de a releva continuturile artistice ale muzicii” [92 p.

3].
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Cele patru volume de materiale stiintifice si didactice, intitulate Modern Accordion
Perspectives [141-144] — cuprind o serie de articole de referinta semnate de interpreti si pedagogi
cu renume precum Ifiaki Alberdi, Klaudiusz Baran, Pascal Contet s.a. Volumul este coordonat de
Claudio Jacomucci — celebru acordeonist, pedagog si promotor al muzicii moderne — si oferd o
imagine actuald ampla, din perspective multiple, asupra statutului acordeonului in muzica
academica contemporana. ,,Acordeonul a intrat definitiv in sfera artei muzicale contemporane”,
afirma C. Jacomucci. Autorii evidentiaza inovatiile tehnice ale instrumentului, printre care si
acordeonul cu sferturi de ton si dezvoltarile constructive care permit explorari microtonale si o
paletd timbrala extinsd; discuta asupra repertoriului si asupra noilor forme de muzica de ansamblu,
unde acordeonul este integrat creativ alaturi de alte instrumente si de tehnologia electronicd; se
opresc asupra transformarilor acordeonului in contextul muzicii contemporane, abordand
dimensiuni tehnice, artistice, pedagogice si culturale; abordeazd probleme de pedagogie,
profesionalizare si integrare institutionald a instrumentului; isi Indreaptd atentia asupra pietei
artistice, ,.identitatii” profesionale in raport cu repertoriul contemporan. Ca un fir rosu in
materialele volumelor analizate trece ideea despre contradictiile legate de formarea interpretului
(in conservator/academie) si realitatile socioeconomice ale scenei: se vorbeste despre transformari
ale circuitelor de concert, rolul manageriatului cultural, schimbarea publicului si a criteriilor de
vizibilitate. Pentru acordeon, aceastd discutie are relevanta speciald: instrumentul se afla la
intersectia dintre traditiile populare, scolile nationale puternice si dorinta de legitimare in ,,serious
art”.

Axandu-se pe latura pedagogicd, autorii insista asupra faptului cd invatamantul superior
formeaza simultan muzicieni si, inevitabil, viitori pedagogi; iar identitatea de interpret trebuie
completatd de competente metodice. Se subliniazd importanta motivatiei si a studiului disciplinelor
conexe (culturd teoretica, capacitate de selectie criticd a repertoriului s.a.), precum si necesitatea
integrarii muzicii contemporane in programele de studiu.

In calitate de pedagog consacrat al acordeonului, C. Jacomucci opteazi pentru
consolidarea institutionala a statutului instrumentului, prin extinderea programelor universitare n
Europa. Privind spre viitor, autorul sustine necesitatea experimentului, a colaborarilor cu
compozitori si artisti din alte domenii, propunand solutii in vederea deschiderii culturale, educatiei
solide si integrarea acordeonului in contexte artistice largi, pentru a-i asigura un rol relevant pe
scena muzicald internationala.

Un alt autor important 1n literatura dedicatd acordeonului este interpreta germana Bettina
Buchmann, care a publicat in 2010 The techniques of Accordion Playing [125] — o lucrare de

referintd in domeniu, 1n care sunt prezentate tehnicile de interpretare moderne ale acordeonului.
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Autoarea descrie proprietatile constructive si acustice ale instrumentului, standardele de notatie
pentru efectele speciale si multitudinea de Tnregistrari si registre sonore. Cartea contine numeroase
exemple din literatura contemporana, explicatii despre executia tehnicilor speciale extinse, solutii
pentru studiu; discografie si inregistrari ale segmentelor muzicale relevante. Autoarea subliniaza
ca ,,dezvoltarea acordeonului va continua sd inspire compozitorii sd imbogateascd muzica
contemporand prin sunete noi, neegalate” [125 p. 10], evidentiind potentialul instrumentului de a
genera timbruri inedite si de a fi integrat in muzica de avangarda.

Autoarea americand Marion Jacobson, in lucrarea Squeeze This! A Cultural History of the
Accordion [134], propune o abordare istorica, culturald si sociologicd asupra instrumentului,
urmdrind traseul sdu de la instrument popular la instrument ,legitim” al muzicii academice.
,ldentitatea acordeonului a fost mereu marcata de perceptiile culturale”, arata autoarea [139 p. 2].
Astfel, perspectiva socio-simbolica a analizelor sale a permis plasarea instrumentului in contextele
organologic si repertorial, al marketingului si educatiei muzicale, al identitdtii sale In reprezentarile
publice. Autoarea urmareste ,,momentele de tranzitie” ale contextului american de dezvoltare a
instrumentului, in care acordeonul isi schimba statutul de la instrument importat, asociat
spectacolelor de tip vodevil, 1a produs ,,americanizat” de masa.

Contributii importante in cercetarea acordeonului pe continentul american au adus autorii
canadieni. Joseph Macerollo, cunoscut promotor al instrumentului, profesor la Queen’s University
st University of Toronto, a semnat numeroase lucrari de referintd in domeniu, dintre care remarcam
pe cele mai relevante pentru cercetarea noastra: The Accordion In Transition [153], care trateaza
probleme ale evolutiei acordeonului in muzica modernd; Not Another New Music Group [154] —
o colectie de articole despre repertoriul contemporan; Students Guide to the Accordion [155] —un
manual dedicat studentilor; Accordion Resource Manual [152] — una dintre primele resurse
academice in limba engleza, serveste drept ghid ce oferd informatii esentiale despre constructia
instrumentului, posibilitatile sale si repertoriul existent s.a. Un alt cercetdtor canadian este Joseph
Petric — acordeonist-concertist, pedagog, muzicolog si autor al unor lucrdri ce vizeaza arta de
interpretare la acordeon 1n contemporaneitate. Este considerat un pedagog cu o viziune larga
asupra repertoriului si a tehnicii instrumentale, influentand generatii de acordeonisti datorita
literaturii teoretice moderne, prin publicatiile sale, dintre care remarcam: 7he Concert Accordion:
Contemporary Perspectives [157] si The Holistic Accordion, a Manifesto: Fresh Perspectives of
an Interpretive Art [158] — un tratat axat pe teoria interpretativa s.a.

Nu putem trece cu vederea contributiile aduse in domeniu de catre acordeonistii francezi
Pierre Monichon si Jacques Mornet care au pus bazele intelegerii istorice si culturale a

acordeonului in mediile academice franceze. In general, lucrdrile celor trei profesori —
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J. Macerollo, J. Petric si P. Monichon rdman a fi repere fundamentale pentru studiul teoretic si
practic al acordeonului.

Totodatd, in spatiul est-european, arta acordeonului s-a dezvoltat intens datorita
metodologiilor si scolilor sustinute de profesori consacrati precum Klaudiusz Baran si Bogdan
Dowlasz din Polonia; Mykola Rizol, Ivan laskevici, Petro Serotyuk din Ucraina; Vyacheslav
Semyonov si Alexander Dmitriev din Rusia s.a. Danemarca se remarca printre tarile scandinave,
prin nume sonore in domeniul didacticii acordeonistice: Mogens Ellegaard, considerat pionier al
acordeonului clasic, a avut un impact major in formarea scolii academice din nordului european;
Geir Draugsvoll si James Crabb. De asemenea, In Finlanda, activeaza figuri marcante precum
Matti Rantanen s.a.

De o relevanta aparte pentru teza noastra este un articol de limba franceza publicat recent
[165], dedicat acordeonului experimental XAMP, construit chiar de autorii acestuia: Fanny Vicens
si Jean-Etienne Sotty. Articolul se intituleazi L accordéon microtonal XAMP: gestation,
fabrication et évolution d’un nouvel instrument (in La Revue du Conservatoire 2025) si descrie
modul in care prelucrarea sonora (in special microtonalitatea si procesarea electronica) extinde
capacitdtile instrumentului. Autorii noteaza cd acordeonul poseda ,,0 paleta sonord largd, asociata
unui potential armonic bogat” fiind ,,convenabil pentru muzici care prospecteaza sunetul si
timbrul” (muzica spectrald, muzica concreta instrumentald, muzica mixta). Ei exemplifica tehnici
compozitionale moderne, precum utilizarea efectelor de intarziere pentru a crea un ,méta-
acordéon” cu palier extins de nuante: de exemplu, despre piesa Plein-jeu de Philippe Hurel se arata
cum electronica in timp diferit ,,sporeste capacitatile sonore si timbrale ale acordeonului, oferind
iluzia de rasucire a sunetului” [165]. Articolul subliniaza si importanta designului instrumental Tn
promovarea noilor dimensiuni ale expresivitatii. De fapt, articolul reprezintd un fragment al
cercetarii de doctorat al lui Jean-Etienne Sotty se intituleaza Asemanare, imitatie, hibridizare:
spre o simbioza intre acordeon i electronica (Paris 2022) in care autorul abordeaza integrarea
acordeonului in muzica electroacusticd. J.E. Sotty observa ca ,,numerosi compozitori folosesc n
prezent acorduri de asemanare intre sunetul acordeonului si sunetele electronice” [idem], intrucat
»acordeonul este un instrument care poate modula sunete complexe, asemanator unui sintetizator”.
Studiul descrie ,,un nou tip de virtuozitate” obtinut prin imitarea electronicii pe acordeon:
executantul dezvoltd tehnici specializate de fuziune a timbrului acustic cu cel electronic,
»amestecand sunetele instrumentale cu cele electronice” [idem]. Teza prezinta si prototipul unui
accordéon hybride (modele microtonale XAMP cu sistem acustictelectronic), semn ca inovatiile

tehnice vizeaza chiar modificarea constructiei instrumentului insusi.
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Arta acordeonului modern se situeaza in centrul cercetérilor de doctorat din diferite tari.
Astfel, ne-au atras atentia mai multe cercetari dedicate unor aspecte, pe cat de inedite, pe atat de
interesante.

O alta teza de doctorat, ce ne-a fost utila in cercetarea noastra se intituleaza Repertoriul
contemporan al acordeonului in Europa din 1990: afirmarea unei noi identitati sonore fiind
semnatd de francezul Vincent Lhermet (2016) [149]. Cercetarea sa documenteaza cresterea
spectaculoasa a repertoriului academic original pentru acordeon si investigheazd motivatiile
acestui fenomen. Autorul evidentiaza faptul ca acordeonul a devenit ,,instrument preferat al
compozitorilor de azi”, iar studiul sau analizeaza definirea unei noi identitdti sonore a
instrumentului Tn muzica contemporana.

Siin Republica Moldova au fost elaborate 2 teze de doctorat care abordeaza tematica legata
de acordeon: teza lui Petru Stiuca se intituleaza Principii de realizare si interpretare a lucrarilor
academice transcrise pentru acordeon (Chisindu, 2023), in care autorul noteazd perfectionarea
continud a constructiei instrumentului si extinderea posibilitatilor tehnice ,,acordeonul ... poate
inlocui o mica orchestra, fiind capabil sa emitda simultan melodia si acompaniamentul” [53].
P. Stiuca evidentiaza ca acordeonul ,,se modernizeaza tot mai intens, capatand noi si noi posibilitati
tehnice pentru interpretarea artistica si de virtuozitate” [53]. Teza semnatd de Dumitru Calmfs,
intitulata Constituirea genului de sonata pentru acordeon solo (anii 1940—1960) (Chisinau, 2021)
abordeaza, din perspectiva muzicologica, genul dat, in lucrari originale destinate instrumentului
[12].

Ne-au atras atentia si cateva articole cu tematica mai larga, dintre care evidentiem pe cel
semnat de Geoffrey Himes, Acordeonul in jazz: cine mai rade acum? (The Accordion in Jazz:
Who'’s Laughing Now?), aparut recent in JazzTimes (29 mai 2024) [138]. Autorul pune in discutie
rolul acordeonului in jazzul modern si in muzicile populare urbane; scoate in evidentd latura
expresiva a instrumentului in contexte stilistice variate (jazz, nou tango, improvizatie), subliniind
versatilitatea armonica si timbrala a acestuia (punandu-l alaturi de instrumente de suflat sau corzi)
si indicand spre ,,revenirea in prim-plan” a acordeonului in lumea jazzului contemporan, dupd ce

a fost initial asociat mai degraba cu muzica folk.
1.2. Dezvoltarea acordeonului din perspectiva organologica: de la conceptele constructive
initiale la tendintele inovative contemporane

Studiul evolutiei acordeonului si al artei interpretative asociate acestuia presupune o
abordare interdisciplinard complexa, situata la intersectia dintre organologie, istorie a muzicii,

esteticd muzicala, pedagogie instrumentald si sociologia practicilor muzicale. Spre deosebire de
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instrumentele consacrate ale traditiei academice occidentale, acordeonul parcurge un traseu istoric
atipic, caracterizat printr-o ascensiune relativ tarzie catre statutul de instrument de concert.

Dupa cum subliniaza cercetatorul rus Iuri Zolotarev, ,,acordeonul este unul dintre putinele
instrumente care au parcurs, intr-un interval relativ scurt, drumul de la functionalitatea populard la
complexitatea esteticd academica” [87]. Aceastd evolutie acceleratd este determinatd nu doar de
dezvoltarile tehnice ale instrumentului, ci si de modificarile profunde ale paradigmei estetice n
muzica secolelor XIX-XX.

In primele sale etape de existentd, acordeonul este asociat cu repertoriul de divertisment
urban, muzica de salon, acompaniamentul dansurilor si practicile muzicale populare sau semi-
profesionale. Aceasta conditionare socioculturala initiala explica reticenta mediului academic fata
de instrument, dar si ritmul lent al constituirii unui repertoriu original de mari dimensiuni. Cu toate
acestea, pe parcursul secolelor XIX si XX, acordeonul cunoaste o transformare profunda, devenind
un instrument capabil sa sustind un discurs muzical de mare rafinament tehnic si expresiv,
intruchipat in forme componistice complexe — sonata, suita, partita, concertul etc.

Aceastd evolutie reprezintd rezultatul unor convergente istorice: dezvoltarea tehnicd a
instrumentului, aparitia scolilor nationale de interpretare, schimbarile estetice ale muzicii europene
moderne si institutionalizarea studiului acordeonului in conservatoare. Prin urmare, analiza
dezvoltarii artei interpretative nu poate fi separatd de istoria organologica a instrumentului, cele
doud dimensiuni conditionandu-se reciproc.

Din perspectiva organologica, acordeonul apartine familiei aerofonelor cu ancii libere,
principiu de producere a sunetului cunoscut inca din antichitate. Cel mai frecvent precursor invocat
este sheng-ul chinezesc, instrument arhaic documentat in surse scrise precum Shijing (Cartea
Cdntecelor), una dintre cele cinci carti clasice ale Chinei antice (cca. 1100 1.Hr.). Originea acestui
instrument este plasata, conform surselor istorice, in jurul anului 3500 1.Hr., in perioada dinastiei
Fong, pe timpul domniei miticului imparat Nyu-Kua (cca. 3000 1.Hr.).

Sheng-ul este un instrument aerofon de suflat, confectionat preponderent din lemn si
bambus, dotat cu ancii libere simple. Structura sa cuprinde intre 13 si 24 de tuburi din bambus, de
lungimi diferite, dispuse vertical pe un suport din lemn, analog tuburilor de orga. Fiecare tub este
inchis la ambele capete si prezintd o micd sectiune laterala in care este fixatd o ancie, initial
realizatd din lemn si etansatd cu ceard, pentru a permite vibratia sub actiunea curentului de aer
produs prin suflare sau aspiratie. Pe fiecare tub se afla un orificiu de control, iar la baza suportului
este atasat un tub prin intermediul caruia interpretul introduce aerul. Sunetul se produce prin
suflare, iar dimensiunile anciilor sunt riguros calculate pentru a genera o indltime sonora precis

determinatd. Acest principiu constructiv a fost preluat si adaptat ulterior de numeroase alte culturi
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asiatice. Conform organologului Curt Sachs, sheng-ul reprezintd ,,prima forma stabila de
instrument cu ancii libere, care anticipeaza prin structurd intreaga familie a acordeoanelor
moderne” [159]. Principiul vibratiei anciilor libere, independent de lungimea coloanei de aer, va
deveni elementul definitoriu al instrumentelor moderne de acest tip.

In Europa, sistemul anciilor libere metalice puse in vibratie de un curent de aer este
revalorificat in secolul al XVIII-lea. Un rol semnificativ il are Gabriel Joseph Grenié (1756—1837),
considerat unul dintre pionierii utilizarii acestui principiu in spatiul european. In anul 1777,
mesterul constructor de orgi de origine cehd FrantiSek Kirsnik (1741-1802) obtine, in urma unor
experimente, primele plicute cu ancii metalice, deschizand calea unor dezvoltdri organologice
decisive.

La inceputul secolului al XIX-lea, mesterul berlinez Christian Friedrich Buschmann, in
varsta de doar 17 ani, specializat in acordarea orgilor si pianelor, concepe, cu scopul de a facilita
procesul de acordaj al tuburilor de orgd, mici cutii prevazute cu ancii metalice de dimensiuni
variate, capabile s emitid sunete de iniltime fixa sub actiunea aerului. In unele surse, aceasti
inventie este mentionata sub denumirea de ,,camerton cu ancii”. Ulterior, Buschmann reuneste 15
ancii intr-o singura cutie, prevazutd cu supape corespunzatoare, realizand astfel prototipul
muzicutei diatonice, cunoscuta initial sub numele de eolina de gura. Aceste dispozitive sonore cu
inaltime fixd sunt considerate de mai multi istorici drept precursoare directe ale muzicutei si
acordeonului.

Principala caracteristicd a acestor prime prototipuri sonore ale acordeonului este inaltimea
sunetului, determinata exclusiv de dimensiunea anciei, independent de presiunea aerului. Aceste
experimente pun bazele dezvoltarii intregii familii de instrumente cu ancii libere europene:
muzicuta, armoniul, concertina si, in cele din urma, acordeonul.

Momentul fondator al istoriei acordeonului moderne este anul 1829, cand mesterul vienez
Cyrill Demian breveteaza instrumentul denumit accordion. Acest eveniment marcheaza inceputul
unei noi etape in istoria aerofonelor cu ancii libere si constituie punctul de plecare pentru o evolutie
care va conduce, in mai putin de un secol si jumatate, la aparitia acordeonului de concert modern.
Instrumentul brevetat de Cyrill Demian era, din punct de vedere tehnic, un dispozitiv relativ
simplu, destinat in principal acompaniamentului armonic. Instrumentul era dotat cu claviatura
pentru ambele maini, fiecare avand cate cinci clape, iar burduful era alcatuit din cinci pliuri. Un
element de noutate majora consta in faptul ca fiecare clapa a mainii drepte producea sunete diferite
la deschiderea si Inchiderea burdufului, in timp ce clapele mainii stdngi generau acorduri distincte
— o inovatie remarcabild pentru epoca respectivd. Rolul sau principal era acela de a furniza

acompaniament ritmico-armonic (destul de limitat) pentru dansuri si muzica urbana, fiind utilizat
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in contexte informale sau semi-profesionale. De fapt, acordeonul lui C. Demian prezintd un
concept deschis care ulterior a cunoscut dezvoltari spectaculoase. Elementul esential introdus de
Demian este burduful, care ofera interpretului control direct al dinamicii, articulatiei si expresiei
sonore, caracteristici ce vor deveni fundamentale pentru expresivitatea acordeonistica.

Deja in cea de-a doua jumatate a secolului XIX, acordeonul se raspandeste rapid in spatiul
german, italian si francez, cunoscand o serie de Tmbunatétiri tehnice semnificative. Printre cele
mai importante se numara:

e cresterea numarului de clape si butoane;

e extinderea ambitusului melodic;

o aparitia sistemului de basi presetati, care va evolua ulterior in sistemul Stradella;
e introducerea registrelor timbrale, menite sa diversifice culoarea sonora;

e incercdri de standardizare a acordajului si constructiei.

Spre sfarsitul secolului al XIX-lea, dezvoltarea acordeonului este strans legata de Italia, in
special de zona localitatii Castelfidardo, unde Paolo Soprani a fondat una dintre primele fabrici
specializate nu doar in producerea, ci si in modernizarea acordeoanelor, contribuind decisiv la
consacrarea acestora in practica muzicald europeand, dar si americana (in contextul emigratiei
masive a italienilor pe continentul american). Cercetatorii remarcd, ca pana in jurul anului 1880,
acordeonul este prezent nu doar in Europa, ci si in Statele Unite, unde devine un ,,simbol al
migratiilor culturale europene” [141].

Pe plan structural, acordeonul se dezvolta in paralel in doua directii distincte: diatonica si
cromatica. Instrumentele diatonice, precursoare ale melodeonului si Steirische Harmonika,
domind viata muzicald rurald din Austria, Germania, Italia de Nord, Franta s.a., acest tip de
acordeon fiind nelipsit in practica muzicald folclorica. Popularitatea lor se explicd prin
portabilitate, volum sonor considerabil, simplitate tehnicd, potrivita pentru dansurile traditionale.
Conform etnomuzicologului Bruno Nettl, ,,instrumentele diatonice au functionat ca vehicule ale
identitdtii locale, mai degraba decat ca suport pentru dezvoltiri academice” [156]. Totusi,
limitarile cromatice si polifonice ale instrumentului diatonic Tmpiedica dezvoltarea interpretarii
unui repertoriu academic, determinand cautarea unor solutii constructive mai avansate ale acestui
instrument.

Sfarsitul secolului al XIX-lea marcheazd o revolutie organologicd decisiva: aparitia
acordeonului cromatic cu butoane in Franta si Italia si dezvoltarea baianului in Rusia. Aceste
instrumente ce erau dotate cu un ambitus mai extins §i 0 scard cromatica completa, permiteau
interpretului un control mai precis al burdufului, interpretarea unui repertoriu din muzica

academica, in special, transcriptii din repertoriul baroc si clasic, avand o sonoritate ,,polifonica”.
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Astfel, dacd in prima jumatate a secolului al XIX-lea acordeonul este asociat cu muzica de salon,
divertismentul urban si acompaniamentul dansurilor populare, generand o reticentd a mediului
academic fatd de instrument, considerat impropriu discursului componistic complex, inclusiv din
cauza posibilitatilor tehnice reduse, apoi, prin ,,cromatizarea” acordeonului — perfectionare
tehnica, survenitd spre sfarsitul secolului al XIX-lea, acesta depdseste functia de acompaniament
pe care o avea pana atunci si incepe sd fie perceput ca un potential instrument academic reprezinta
punctul de cotiturd in istoria sa. Abia in secolul al XX-lea, pe fondul modernizarii limbajului
muzical si al aparitiei scolilor nationale de interpretare, acordeonul incepe sa fie perceput ca un
instrument cu potential expresiv autonom. Acest moment poate fi considerat decisiv in procesul
de valorificare a acordeonului in muzica academica, manifestat pe deplin in secolele XX-XXI.

In jurul anului 1900, acordeonul devenise deja popular in Europa si America, iar numeroase
fabrici produceau instrumente intr-o varietate de sisteme. Germania si Italia dominau fabricarea:
de exemplu, compania germand Hohner, si-a deschis prima fabricd de acordeoane in 1903,
concentrandu-se initial pe modele diatonice cu 1-3 randuri de butoane. Tot la confluenta secolelor
XIX-XX, fratii Scandalli si-au fondat atelierul in Camerano, Italia (1900), si au inceput sa
breveteze sute de mecanisme inovatoare pentru acordeon. Printre inventiile timpurii atribuite lui
Silvio Scandalli se numara un sistem de inchidere a burdufului fara curele (cu zavoare metalice)
si un mecanism de registre cu doud comutatoare care oferea 5 combinatii sonore, afisate intr-o
,fereastra” vizibild doar pentru interpret. De asemenea, in aceasta perioada s-a raspandit utilizarea
acordeonului cu claviatura de pian, complementand modelele traditionale cu butoane. Primele
acordeoane cu clape de pian aparusera inca din secolul al XIX-lea, dar abia in anii 1910-1920 au
inceput sa fie produse pe scara largd, in paralel cu acordeoanele cromatice cu butoane.

Primele decenii ale secolului al XX-lea au adus perfectiondri in elementele acustice si
mecanice de baza. S-a imbunatatit calitatea anciilor metalice : constructorii germani precum
Hohner au adoptat metode industriale de prelucrare, taiere si acordare a anciilor, in timp ce mesterii
artizanali italieni continuau sa le asambleze manual, conferind instrumentelor un timbru bogat. Ele
au fost standardizate ca dimensiuni si materiale, folosindu-se aliaje de otel si alama pentru
rezistentd. Burduful, realizat din carton impermeabil intdrit cu coltare metalice, a fost extins la
aproximativ 14—17 pliuri pentru a oferi o rezerva de aer mai mare si dinamica sporita. Apar si
primele experimente cu surdine mecanice — de exemplu, obloane glisante pe grila acordeonului —
care atenuau sunetul pentru efecte de ,,voce diminuatd” (precursor al registrului de sordina). in
plus, numarul de registre creste: acordeoanele din jurul anilor 1900 aveau adesea 2—4 registre la

dreapta, insda pana in 1920 se intalnesc modele cu 5—6 registre, semn al diversificarii timbrale.
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Majoritatea acestor instrumente timpurii erau fard camera de rezonantd, sunetul fiind strident si
direct.

De asemenea, incd din 1908 fratii Pietro si Guido Deiro (imigranti italieni) promovau
acordeonul in muzica americand. Cererea crescanda a condus la infiintarea brandului Excelsior la
New York in 1924 de catre fratii Pancotti, producand acordeoane de inaltd calitate pentru piata
americana. Excelsior a avut un succes rapid — artisti renumiti precum Guido si Pietro Deiro, Pietro
Frosini sau mai tarziu Charles Magnante au adoptat aceste instrumente — iar in 1948 firma si-a
deschis o fabrica si in Castelfidardo (Italia).

In Imperiul Rus, acordeonul (numit local garmoni sau baian) devenise foarte rispandit
printre muzicanti populari. Se construiau variante diatonice i cromatice: un muzician rus, Nikolai
Beloborodov, ar fi realizat inca din 1870 primul acordeon cromatic cu trei randuri de butoane la
dreapta, prevestind traditia rusd a baianului. Astfel, la inceputul secolului XX, premisele tehnice
erau puse: existau atat acordeoane diatonice simple, cat si modele cromatice si pian sofisticate,
pregatite pentru inovatiile urmatoare.

In perioada interbelica, acordeonul a cunoscut o expansiune uriasd in popularitate si
fabricatie, insotiti de standardizarea multor elemente tehnice. In Italia, zona Castelfidardo-
Stradella a devenit ,,capitala mondiala a acordeonului”, gazduind zeci de manufacturi. Paolo si
Settimio Soprani, Fratelli Scandalli, Dallapé, Crucianelli, Frontalini si altii produceau mii de
instrumente anual, de la modele studentesti la acordeoane de concert. Mecanismele de bas standard
s-au uniformizat: sistemul Stradella a fost adoptat aproape universal pentru mana stdngd. De
exemplu, un model tipic avea 120 de basi pe 6 randuri, configuratie care a devenit curand norma
internationala. Totodatd, numarul randurilor de butoane de la mana dreapta la cromaticul cu
butoane a crescut la 5 (doua randuri fiind dublarea celor trei randuri de baza, pentru facilitarea
interpretirii). In Franta si Europa de Vest s-a impus ,,sistemul C” (cromatic cu butoane avand scara
Do pe randul exterior), pe cand in Estul Europei s-a preferat ,,sistemul B” (varianta rusa, cu schema
inversatd) — ambele Tnsa functionand dupa aceleasi principii unisonore.

Mesterul italian Dallapé, colaborand cu organistul Enrico Chiesa, in anii 1920-1930 au
addugat registre suplimentare si camere de rezonanta care au ,,rafinat” sonoritatea acordeonului.
Acest dispozitiv — cunoscut ulterior drept cassotto — a fost un succes, fiind implementat si devenind
un standard pentru acordeoanele de concert dupa al Doilea Rdzboi Mondial. (Ulterior, si firme
germane precum Hohner au incorporat cassotto la modelele Morino si Gola, iar in RDG, fabrica
Weltmeister a realizat versiuni speciale precum modelul Supita cu cassotto). De asemenea, s-au
perfectionat mecanismele de registre: au aparut registre actionate fie cu degetele, fie cu barbia la

modelele cu butoane de concert (baian), permitand schimbarea rapida a timbrului in timpul

26



interpretarii. Noul tip de acordeon cromatic preconizat pentru interpretarea scenica tindea sa aiba
3 sau 4 seturi de ancii la méana dreapta, oferind atdt sunete solo clare cat si efectul de musette
(usoara dezacordare a celor doud voci medii). In aceasti perioada s-a standardizat ,,vocea muzette
franceza” — doua ancii medii apropiate ca acordaj, care produc sunetul specific muzicii de dans
pariziene.

Anii 1930 au fost martorii cresterii marilor companii. Hohner (Germania) si-a extins linia,
adaugand acordeoane cromatice si cu pian, devenind principalul exportator spre piete ca SUA. In
1930, Hohner a lansat modelul Verdi (acordeon pian cu 120 de basi), iar ulterior modelele Morino
dezvoltate in colaborare cu artistul Pietro Deiro. In Italia, firma Dallapé, dupi moartea
fondatorului in 1928, a continuat sub conducerea nepotului Giuseppe si a introdus noi modele
prestigioase. In 1935, inginerul Giovanni Gola a inceput colaborarea cu Dallapé, ridicand calitatea
sunetului si mecanicii — numele sdu va deveni sinonim cu excelenta in domeniu (mai tarziu,
Hohner 1-a invitat in Germania sa creeze seria de lux Gola in anii 1950). De asemenea, doi mesteri
de top, Settimio Soprani (fratele mai mic al lui Paolo Soprani) si Fratelli Scandalli, si-au unit
eforturile: in 1941-1946, in contextul dificultatilor economice, aceste companii (alaturi de
Frontalini) au pus bazele consortiului Farfisa (Fabbriche Riunite di Fisarmoniche Italiane).
Scopul a fost standardizarea productiei si impartirea resurselor pentru a face fatd pietei globale si
concurentei (mai ales impotriva dominantei Hohner). In cadrul Farfisa s-au fabricat acordeoane
de serie, dar si instrumente experimentale. Aceasta fuziune ilustreaza tendinta de consolidare
industriala a perioadei interbelice.

In timpul anilor 1940, productia de acordeoane a incetinit sau a fost reconvertita din cauza
razboiului. In Germania, fabricile Hohner din Trossingen au fost partial redirectionate spre efortul
de razboi, iar lipsa de materii prime a limitat productia de instrumente muzicale. In Italia, conflictul
a afectat regiunile manufacturiere; cu toate acestea, unele inovatii notabile s-au realizat chiar in
acei ani tulburi.

Un exemplu celebru este acordeonul special Dallapé Liturgica (supranumit Organfisa
Liturgica), elaborarea cdruia a fost finalizata in 1942. Giuseppe Dallapé, impreund cu maestrul
Felice Fugazza si tehnicienii Giovanni Gola si Giovanni Civardi, au creat un acordeon de mari
dimensiuni, conceput sa imite sonoritatea orgii. Modelul Liturgica avea 43 de clape la dreapta si
nu mai putin de 30 de registre pentru a combina octave multiple. La stdnga dispunea de 140
butoane, incluzand pe langa cei 120 standard si un set de 20 pedale-orga — practic era un acordeon
polifonic extins. Desi extrem de costisitor si greu, Liturgica a demonstrat nivelul tehnologic atins:
ambitus aproape egal cu al pianului si versatilitate timbrald remarcabild. Doar cateva exemplare

au fost produse, dar conceptul a pus 1n evidenta potentialul acordeonului ca instrument ,,universal”.
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Necesitatea de a canta linii melodice si armonii libere la bas a condus la inventarea
convertorului — mecanism care comuta butoanele de bas de la acorduri la note individuale (sistem
free-bass) — ceea ce constituie o realizare esentiald datata Tn anii 1940. Pana in acest moment,
Stradella. Astfel, convertor sau sistem free-bass a fost brevetat in Italia, de catre compania Dallapé
in 1942 (Brevetto n. 405222) — inventie atribuitd tehnicianului Giovanni Civardi. Convertorul
Dallapé permitea trecerea de la modul standard (Stradella) 1a modul bas liber cromatic, extinzand
inovatiei a avut loc abia peste un deceniu. Se pare ca si alti mesteri au ajuns independent la ideea
convertorului; unele surse mentioneazd si pe Vittorio Mancini in Castelfidardo, care ar fi
perfectionat mecanismul 1n 1959.

Convertorul a fost unul din cele mai importante salturi tehnice, schimband destinul
acordeonului prin deschiderea catre repertoriul clasic polifonic complex. Un alt brevet din anii
1940 a vizat standardizarea carcasei si a blocurilor de ancii. In 1948, dupa rizboi, Farfisa a lansat
seria Organtone — primele acordeoane Dallapé de productie postbelicd — care imbinau cassotto
dublu ce oferea o putere sonora ridicata, fiind apreciate in special in jazz si muzica de dans. Multe
imbunatatiri mecanice au ramas 1nsa secrete de fabricd (know-how intern), transmise de la maestri
lutieri la ucenici, mai degraba decat brevete publice.

In Germania de Est (RDG), dupa 1945, orasul Klingenthal — centru traditional al
armonicilor — a reluat productia sub control de stat. In 1949 regimul a fuzionat atelierele locale
intr-o intreprindere unica: VEB Klingenthaler Harmonikawerke, producand acordeoanele marca
Weltmeister (in traducere din germand — ,,campion mondial”). Chiar si in conditiile postbelice
dificile, fabrica Weltmeister a atins curand volume impresionante: numai in 1961 producea peste
125.000 de acordeoane pe an, exportate in peste 40 de tari. Aceasta a asigurat instrumente
accesibile pentru intreg blocul est-european.

In Uniunea Sovietica, se fabrica deja baianul modern: un model tipic avea 5 randuri de
butoane la dreapta, 120 basi la stdnga, deseori registre actionate cu barbia. Sovieticii au introdus
propriile inovatii: ancii pe placi unice mari, prinse cu suruburi (fard ceard), spre deosebire de
anciile italiene mai inguste, fixate cu ceara. Ca rezultat, putea fi obtinut un sunet mai clar si o
stabilitate mai buna a acordajului (dar si Intretinere mai dificila, dupa cum remarcau interpretii).

Aceasta inovatie tehnica a revolutionat arta de interpretare la acest instrument, fiind
implementatd ulterior de numerosi producatori italieni precum Pigini, Bugari, Zero Sette si de
fabricile rusesti Tula, Jupiter. Inovatia a adus si importante imbunatatiri legate de expresivitatea

instrumentului. Astfel, din punct de vedere ,,muzical”, sistemul convertor oferd posibilitatea
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trasarii mult mai lejere a unor linii melodice Tn ména stanga, in special, in creatiile polifonice;
permite obtinerea unui echilibru timbral intre cele doud manuale s.a. Datoritd convertorului,
acordeonistii au dezvoltat pe larg si au extins in mod radical tehnicile contrapunctice. Introducerea
si utilizarea free-bass-ului a rescris complet posibilitatile tehnice a acordeonului si a creat
premisele aparitiei unui repertoriu specific i original pentru instrument.

In general, perioada anilor postbelici, paAna aproximativ in anii 1970, este considerati
decisiva pentru ,,maturizarea” academica a acordeonului, intrucét aparitia si implementarea rapida
si largd a sistemului convertor a contribuit esential la profesionalizarea interpretarii, la aparitia
competitiilor internationale si, respectiv, la aparitia si consolidarea unui repertoriu original pentru
acest instrument.

Perioada analizata a pregatit terenul pentru dezvoltarea ulterioara a limbajului componistic
si extinderea tehnicilor sonore. Acordeonul nu mai este, in acest punct, un instrument derivat sau
auxiliar, ci un vehicul expresiv autonom, integrat pe deplin in discursul muzicii contemporane.

Dupa anul 1970, acordeonul traverseaza una dintre cele mai importante etape ale evolutiei
sale organologice, etapa determinatd de schimbarile profunde survenite in limbajul muzical al
secolului XX, de afirmare a esteticii contemporane si de integrarea definitiva a instrumentului in
sistemul academic de invatamant muzical superior. Daca pand in a doua jumatate a secolului XX
dezvoltarea acordeonului era influentatd in principal de necesitati functionale si de contextul
traditional si de divertisment, perioada post-1970 marcheaza orientarea clara catre instrumentul de
concert, capabil sd sustina un discurs artistic complex, comparabil cu cel al instrumentelor clasice
consacrate.

Friedrich Lips afirma ca ,,acordeonul modern nu mai poate fi conceput ca un instrument
static; evolutia sa organologica este inseparabilda de evolutia gandirii componistice si
interpretative” [92 p. 5]. Aceasta afirmatie subliniaza faptul ca dezvoltarea organologica post-1970
este un proces constient, orientat estetic si determinat de exigentele repertoriului contemporan. Tot
el subliniaza cd, abia la finalul secolului XX, acordeonistii au pentru prima data privilegiul de a
reflecta asupra unei traditii muzicale proprii de un secol — exista teorie, metodica si un repertoriu
original din secolul anterior pe care se pot baza. In anii 1980-2000, instrumentisti de renume si
compozitori au consolidat acest statut: acordeonul a devenit ,,aproape o normalitate” in muzica
cultd, fiind tot mai des intalnit la concursuri internationale si in compozitii contemporane. De altfel,
compozitori contemporani din intreaga lume il abordeaza fie la initiativa acordeonistilor, fie atrasi

de timbrul unic si posibilitatile timbrale si tehnice ale instrumentului.
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Un moment simbolic ce meritd a fi remarcat aici l-a constituit si acceptarea Confederatiei
Internationale a Acordeonistilor (CIA) in cadrul Consiliului International al Muzicii al UNESCO,
in 1975 — prima organizatie dedicata unui instrument anume care a primit aceasta recunoastere.

Un fenomen esential al perioadei post-1970 1l constituie standardizarea acordeonului de
concert, atat In varianta cu claviatura tip pian, cat si in cea cu butoane (piano accordion, button
accordion). Aceastd standardizare nu presupune uniformizare rigida, ci stabilirea unor parametri
organologici de bazd care permit dezvoltarea unui repertoriu coerent si comparabil la nivel
international. Majoritatea fabricilor au adoptat modele standardizate, de regula 4 voci de baza pe
partea dreapta (clarinet, oboi, fagot, piccolo) si combinatii intre ele, ajungand pana la un total de
11-15 registre timbrale. De asemenea, s-a impus configuratia cu 120 butoane (la mana stanga si
convertor de bas liber, precum si prezenta camerei de rezonanta (cassotto) pentru Imbogatirea
timbrului. Italia a rdmas centrul principal de productie (aprox. 75% din totalul instrumentelor
fabricate), ceea ce a contribuit la uniformizarea calitatii constructive. Se definitiveazd astfel
ambitusul extins al mainii drepte, ajungand frecvent pana la do octava a 5-a, configuratia avansata
a mainii stangi cu bas liber (griff B sau C), adecvata pentru interpretarea repertoriului de factura
polifonicd si dimensiunile optime ale corpului rezonator si ale burdufului. Potrivit lui Lips,
,»stabilirea parametrilor instrumentului de concert a fost conditia necesara pentru aparitia scolilor
nationale de acordeon si pentru dezvoltarea unei pedagogii coerente” [92 p. 6]. Tot el subliniaza
ca ,,basul liber a eliberat acordeonul de functia sa de acompaniament traditional, transformandu-1
intr-un instrument polifonic complex” [92 p. 3]. Aceasta transformare a avut un impact direct
asupra constructiei interne a instrumentului si asupra modului in care acesta este proiectat si
fabricat de mesteri.

Profesionistii au subliniat multiple avantaje pedagogice si artistice ale inceperii studiului
direct pe acordeonul cu bas liber, in locul celui standard. Conform unui studiu international citat
in seria Modern Accordion Perspectives, argumentele pro-bas liber includ [141-144]:

- instrumente mai mici si usoare pentru incepatori: modele de acordeon doar cu bas liber
pot fi realizate la dimensiuni si greutate reduse, adecvate copiilor, ceea ce le ofera
libertate de miscare si economisirea efortului fizic;

- prezenta unei logici unitare pentru ambele maini: avand aceeasi dispunere cromaticd a
butoanelor la stdnga ca si la dreapta, elevul isi dezvoltd mai usor o gandire ,,de
claviatura” unificata si intuitiva pe ambele maini;

- dezvoltarea tehnica simetrica: dificultatile tehnice ale mainii stangi devin comparabile
cu cele ale mainii drepte, permitdnd ambelor maini sa progreseze proportional in ceea

ce priveste gamele, arpegiile, polifonia etc.;
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- formarea auzului polifonic: utilizarea basului liber (care nu limiteazad armonia la
acorduri prestabilite) solicitda si stimuleazd auzul muzical al tanarului interpret,
dezvoltandu-i capacitatea de a percepe mai clar liniile melodice si relatiile polifonice;

- cresterea prestigiului instrumentului: in ansamblu, abordarea direct pe bas liber ridica
prestigiul acordeonului in ochii elevilor, profesorilor si publicului, aratandu-1 de la
inceput ca instrument polifonic capabil sa interpreteze muzica academica complexa, nu
doar de functiuni de acompaniament oarecum limitate ale basului standard.

Aceste principii au stat la baza reformelor educationale in numeroase scoli de muzica dupa

1970. Astfel s-au construit acordeoane de dimensiuni diferite pentru elevi (inclusiv modele doar
cu bas liber pentru incepatori si variante ,,mixte” cu bas convertor pentru nivel mai avansat), astfel
incat tinerii sa se familiarizeze de la Inceput cu tehnica completa a instrumentului.

Dezvoltarea organologica ulterioara a acordeonului este strans legatd de perfectionarea
mecanicii interne, adaptata cerintelor de virtuozitate si precizie ale repertoriului contemporan.
Mesterii modernizeaza In permanentd mecanisme care devin mai usoare, ajusteazd (reduc)
inaltimea clapelor, reduc zgomotul mecanic s.a.m.d. Toate aceste modificari au o importanta
esentiala pentru implementarea tehnicilor specifice contemporane, faciliteaza executarea pasajelor
de mare viteza, a facturii dense si a partiturilor polifonice complexe. Claudio Jacomucci observa
ca ,,mecanica acordeonului modern reflectd o abordare aproape ,,instrumental-stiintifica”, in care
fiecare detaliu constructiv este supus criteriilor expresivitatii si controlului” [144 p. 22].

Ergonomia instrumentului si adaptarea la cerintele interpretului reprezintd un aspect
fundamental al evolutiei organologice a acordeonului, spre sfarsitul secolului XX. Dimensiunile,
greutatea, pozitionarea claviaturii sunt regandite pentru a reduce efortul fizic al interpretului si
pentru a permite o libertate expresiva sporitd. Aceastad directie este rezultatul colaborarii directe
dintre interpreti i constructori, colaborare care devine o caracteristicd definitorie a perioadei
contemporane. C. Jacomucci subliniaza ca ,,ergonomia acordeonului modern nu constituie doar o
problema tehnicd, ci un element structural al esteticii interpretdrii contemporane, in care
organizarea corporald, distribuirea fortelor si optimizarea mecanicii conditioneaza direct calitatea
expresiva a discursului muzical” [144 p. 39].

Totodatd, burduful a cdpatat un statut central, atat ca element constructiv, cat si ca mijloc
expresiv definitoriu al acordeonului. Daca nainte era privit mai mult ca un mecanism necesar
pentru a produce sunetul, in estetica modernd burduful este considerat ,,inima” instrumentului.
Cresterea numarului de pliuri ale burdufului si utilizarea de materiale mai elastice la
confectionarea lui au permis un control mult mai fin al fluxului de aer si, implicit, al dinamicii si

timbrului. Friedrich Lips afirma metaforic ca ,,burduful este sufletul acordeonului; fara controlul

31



=9

sdu nu poate exista o interpretare artistica autentica” [92]. Prin tehnici avansate de manuire a
burdufului, acordeonistii pot realiza efecte imposibile altadata: de la nuante de pianissimo extrem,
cu atacuri imperceptibile (sunet morendo din nimic), pana la accente violente si sforzando-uri
puternice — toate prin modularea presiunii aerului. De asemenea, au fost dezvoltate tehnici extinse
bazate pe burduf, precum bellows shake si altele.

O directie inovatoare aparuta spre sfarsitul secolului XX este dezvoltarea acordeoanelor
microtonale, menite sa raspundd cerintelor muzicii spectrale, microtonale si experimentale.
Aceste instrumente speciale presupun modificari substantiale: de exemplu, adaugarea de ancii
suplimentare si butoane pentru a produce sferturi de ton sau alte subdiviziuni microintervalice. Un
exemplu este quarter-tone accordion creat in 2006 de finlandezul Veli Kujala impreund cu un
constructor italian — prin dotarea acordeonului cu blocuri de ancii interschimbabile, acordate la 24
de sunete pe octava [148]. Scopul principal a fost compunerea unui concert pentru un asemenea
instrument nou, demonstrand ca fard adaptari organologice adecvate explorarea microtonalitatii ar
fi ramas limitatd sau ar fi impus compromisuri sonore majore.

Starsitul secolului XX si inceputul secolului XXI sunt marcate si de aparitia acordeonului
electronic/digital, o extensie modernd a conceptului traditional de acordeon. Companii precum
Roland au dezvoltat modele de acordeon digital care inlocuiesc anciile si burduful cu senzori
electronici si generatori de sunet. Desi aceste instrumente au stirnit controverse estetice printre
artisti, ele reprezinta o directie de evolutie organologica ce nu poate fi ignorata. Acordeonul digital
pastreaza gestica interpretului (claviaturile si burduful simulat) dar permite schimbarea instantanee
a timbrului, reglaje fine si integrarea cu tehnologia MIDI. Practic, el modifica raportul dintre gest
si sunet: apasarea unei clape poate produce orice timbru (nu doar sunetul traditional de ancie), iar
miscarea burdufului poate controla nu doar volumul, ci si parametri digitali. In prezent, acordeonul
electronic este vazut mai degrabd ca o extensie si nu un Inlocuitor al acordeonului acustic.
Tehnologia a evoluat suficient incat modelele de varf (ex. Roland FR-8x) sa redea fidel nuante si
comportamente ale acordeonului acustic, insd tonul natural al acordeonului clasic rdamane de
neinlocuit in multe privinte. Totusi, prezenta acordeonului digital a deschis noi directii creative —
conectarea la sintetizatoare sau procesare computerizatd a sunetului, largind astfel spectrul
expresiv al instrumentului.

Dezvoltarea organologicd a acordeonului dupa 1970 reflecta procesul de maturizare
artistica si academici a acestui instrument. In ultimele 4-5 decenii, acordeonul a fost transformat
dintr-un instrument popular, cu rol preponderent de acompaniament, intr-unul de concert veritabil,

capabil de performante tehnice si expresive la cel mai inalt nivel. Transformarile constructive — de
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la mecanica interna, claviaturi si burduf, pana la materialele folosite — au fost dictate de exigentele
repertoriului contemporan si de colaborarea stransa dintre interpreti virtuozi si lutieri inovatori.
Astazi, putem constata ca intregul arsenal nou al inovatiilor aduse in domeniul structurii

instrumentului pe parcursul ultimilor circa 40-50 de ani, ce include:

standardizarea unei tipologii de acordeon de concert cu ambitus larg si bas liber;

- perfectionarea detaliilor mecanice pentru virtuozitate;

- optimizarea ergonomiei in scopul integrarii instrumentului in viata concertistica

intensa;

- rafinarea timbrului pentru a corespunde esteticului modern;

- explorarea noilor ,teritorii” sonore — microtonale, electronice — pentru a extinde

hotarele sonoritdtii instrumentului s.a.

Toate aceste evolutii au inscris acordeonul printre instrumentele cu posibilitéti artistice si
tehnice avansate, ,,cu drepturi depline”, capabil sa sustind un discurs la fel de complex si nuantat
ca oricare alt instrument clasic consacrat, fara a-si pierde 1nsa identitatea si ,,sufletul” — acel ceva
aparte dat de fuziunea dintre claviaturi si burduf, dintre tehnica si respiratie, pe care doar

acordeonul 1l are.

1.3. Repere ale evolutiei artei acordeonului pe plan national si universal: rolul

profesionalizarii si al interpretilor-virtuozi

Incepand cu a doua jumitate a secolului al XX-lea, acordeonul a parcurs un amplu proces
de profesionalizare la nivel international. Dintr-un instrument asociat cu folclorul si muzica de
divertisment, acordeonul — in variantele sale cromatice (cu butoane sau pian) — a fost integrat
treptat in Invatdmantul muzical academic. Mai multe tari au jucat un rol-cheie in acest demers,
dezvoltand scoli nationale de acordeon puternice. In mod particular, scolile din Rusia (fosta
URSS), Danemarca, Italia, Polonia si Germania au pus bazele formarii acordeonistilor la nivel
universitar-profesional si au influentat decisiv crearea unui repertoriu concertistic impunator.
Aceste scoli au elaborat structuri institutionale (catedre in conservatoare sau academii, programe
de studiu specializate), au promovat metode pedagogice adaptate specificului instrumentului si au
incurajat colaborarea cu compozitori pentru a extinde literatura originald pentru acordeon. In
continuare vom analiza contributiile fiecarei dintre aceste scoli nationale la evolutia artei
acordeonistice Incepand cu anii 1950 si pana in prezent.

Scoala de acordeon din Rusia (fosta Uniune Sovietica). Procesul de academizare a
acordeonului in spatiul rus/sovietic a debutat incd din prima parte a secolului XX, 1nsa a atins

maturitatea abia dupa 1950. Uniunea Sovietica a implementat un sistem structurat pe trei niveluri
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(scoald de muzica — colegiu — conservator) in care acordeonul cu butoane (baian) ocupa un loc
important. De exemplu, la Leningrad (Sankt Petersburg) functionau in anii 1960 peste 50 de scoli
de muzica de nivel elementar unde se preda baianul, iar Conservatorul , Rimski-Korsakov”
pregitea anual circa 20 de studenti la specializarea acordeon. In 1975, si Conservatorul ,,Gnesin”
din Moscova (astdzi Academia Rusa de Muzicd ,,Gnesin” avea deja o clasa de baian condusa de
reputatul pedagog Serghei Kolobkov. Aceasta retea institutionald extinsa a permis descoperirea si
formarea sistematica a tinerelor talente, asigurand continuitatea unei scoli interpretative distincte.
Dupa modelul consacrat in Rusia, multe tari din blocul est-european (Ucraina, Belarus s.a.) au
adoptat un sistem similar de invatdmant pe trei trepte pentru acordeon, inca din perioada sovietica.

Repertoriul dezvoltat in cadrul scolii ruse reflecta evolutia de la prelucrari folclorice la
lucrari originale ample. Inca din anii 19401950 au aparut primele compozitii originale pentru
baian — de exemplu, Nicolai Ceaikin a compus o Sonata pentru acordeon inca in 1949, explorand
invatamantului superior de profil, numerosi compozitori sovietici au scris lucréri pentru baian. Pe
de o parte, s-au remarcat compozitori-acordeonisti formati la aceeasi scoald: in anii 1970, o noua
generatie (Viaceslav Semionov, Vladislav Zolotariov, Nikolai Ceaikin s.a.) a adus un suflu
proaspit, cu un limbaj modern inspirat de armoniile lui A. Haciaturian sau D. Sostakovici. In
special, Vladislav Zolotariov (1942—-1975) a compus suite si sonate avangardiste care au
revolutionat tehnica interpretativa, fiind considerat, prin impactul sau, un ,,Astor Piazzolla al
acordeonului sovietic”. Pe de alta parte, si compozitori de renume din afara sferei acordeonistice
au inceput s acorde atentie baianului: astfel, In anii 1970-1980, Sofia Gubaidulina, Edison
Denisov, Alfred Snitke s.a. au dedicat lucrdri acestui instrument, adesea la initiativa marilor
interpreti rusi.

Interpretii si profesorii formati n scoala rusa au avut o influentd majord asupra impunerii
acordeonului ca instrument de concert. In anii 1950—1960, Turi Kazakov s-a numdrat printre primii
virtuozi care au abordat repertoriul clasic la baian, concertand aldturi de mari muzicieni — celebra
este seria de recitaluri sustinute de I. Kazakov impreund cu violoncelistul Mstislav Rostropovici
(turneu sovietic 1957—1958). Ulterior, Friedrich Lips (n. 1948) — elev al profesorului S. Kolobkov
la Moscova — a devenit figura centrald a acordeonisticii ruse moderne. Din postura de solist
concertist, F. Lips a obtinut recunoastere internationalad (la doar 21 de ani castiga Premiul I la
prestigiosul concurs Klingenthal, Germania, 1969), iar ca pedagog la Academia ,,Gnesin” a format
generatii Intregi de baianisti de elitd. El este autorul unui tratat fundamental (Arta interpretarii la
baian, 1985), tradus si 1n alte limbi, care sistematizeazd tehnica si expresivitatea acordeonului

academic. Sub indrumarea sa, numerosi absolventi sovietici si apoi rusi au devenit la randul lor
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laureati ai concursurilor internationale si profesori apreciati. De asemenea, F. Lips a jucat un rol
esential in extinderea repertoriului, colaborand direct cu compozitori precum A. Snitke,
S. Gubaidulina, V. Kuznetov sau K. Volkov — multe lucrari noi i-au fost dedicate. Un alt exponent
de seama al scolii ruse este Viaceslav Semionov (n. 1946): compozitor prolific (autor al unor suite,
sonate si concerte pentru baian) si pedagog la Academia ,,Gnesin”, V, Semionov a contribuit la
imbogatirea repertoriului prin imbinarea elementelor de limbaj folcloric rus cu tehnicile moderne
ale acordeonului. Prin astfel de personalitati, scoala rusda de acordeon a reusit sa confere
instrumentului un prestigiu fara precedent — reflectat, de exemplu, in faptul ca in Europa de Est
acordeonul este considerat demn de studiu serios la nivel superior, la fel ca pianul sau vioara.

Scoala de acordeon din Danemarca. Danemarca a fost un catalizator al afirmarii
acordeonului in muzica cultd occidentala, prin intermediul asa-numitei scoli scandinave de
acordeon. La baza acesteia std activitatea legendarului acordeonist danez Mogens Ellegaard
(1935-1995), considerat adesea cel mai important acordeonist din istorie. M. Ellegaard a
transformat acordeonul (in special varianta cromatica cu butoane si bas liber) intr-un protagonist
al avangardei muzicale scandinave, Intre anii 1957 si 1995, perioada in care a colaborat la premiera
a peste 200 de lucrari noi compuse pentru acest instrument.

In anii 1950, cand M. Ellegaard isi incepea cariera, nu exista inci o culturd academica a
acordeonului in Danemarca. Instrumentul era perceput preponderent ca apartinand sferei populare,
iar tinerii talentati nu aveau posibilitatea de a urma studii superioare specializate — acordeonistii
nu erau acceptati in marile conservatoare ale vremii. Situatia a Inceput sa se schimbe odata cu
aparitia acordeonului de concert modern cu bas liber (free-bass). In 1953, in Danemarca au aparut
primele instrumente convertor cu bas melodic, iar Mogens Ellegaard s-a numarat printre primii
studenti care au utilizat un asemenea instrument. Noua posibilitate tehnica a extins considerabil
ceea ce l-a motivat pe M. Ellegaard sa exploreze limitele virtuozitatii acordeonistice.

Colaborarea cu compozitorii a fost elementul-cheie prin care M. Ellegaard a impus
acordeonul pe scena muzicii culte. Intalnirea sa cu dirijorul si compozitorul danez Ole Schmidt a
fost de importanta istorica. Desi initial era sceptic fatd de acordeon (,,il displdceam profund”,
marturisea Schmidt), dupa ce l-a ascultat pe tandrul M. Ellegaard, compozitorul si-a schimbat
radical opinia si a decis sa scrie un concert pentru acesta. Asa a aparut, in 1958, Symphonic Fantasy
and Allegro, op. 20 — primul concert modern pentru acordeon si orchestra. Lucrarea, de factura
neoclasicd cu accente de jazz simfonic, a fost dedicata lui Mogens Ellegaard si a fost primita cu
entuziasm la premierd, in pofida prejudecatilor mediului academic de atunci. Succesul acestui

concert a deschis drumul si altor compozitori danezi: in anii 1960, compozitori precum Niels
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Viggo Bentzon, Per Norgédrd, Vagn Holmboe sau Steen Pade au compus lucrari (concerte, sonate,
piese solo) pentru acordeon, multe la sugestia sau cu consultarea lui M. Ellegaard. Astfel, s-a
cristalizat in decurs de doud decenii un repertoriu scandinav original pentru acordeon, caracterizat
prin limbaje moderne si prin integrarea instrumentului in creatii camerale si orchestrale de
avangarda.

Pe plan institutional, eforturile lui Mogens Ellegaard au avut ca rezultat legitimarea
acordeonului in invatamantul muzical superior. Dupd un lung demers de convingere a autoritatilor
culturale, in 1970 M. Ellegaard a fost invitat sa formeze catedra de acordeon la Academia Regala
Daneza de Muzica din Copenhaga — acesta fiind primul program de studii superioare pentru
acordeon din Europa Occidentald. M. Ellegaard a fost numit cadru didactic (lector) si a condus
nou-infiintata sectie de acordeon, devenind apoi primul profesor titular de acordeon al academiei
(1977). Prin aceasta, instrumentul a fost plasat ferm in sfera invatdmantului muzical academic si a
muzicii moderne daneze. Reformatorul danez nu s-a limitat insa doar la activitatea didactica locala:
el a sustinut numeroase cursuri de maiestrie in intreaga lume, contribuind la propagarea scolii
scandinave. De asemenea, a promovat perfectionarea constructiei acordeonului: M. Ellegaard a
colaborat cu fabricile de acordeoane Hohner, Pigini s.a., la dezvoltarea unor modele imbunatatite
ale acordeonului de concert.

Mostenirea scolii daneze s-a reflectat in generatiile urmatoare de interpreti si pedagogi. Un
continuator direct este acordeonistul norvegian Geir Draugsvoll (n. 1967), format in spiritul scolii
scandinave si stabilit la Copenhaga — unde ocupa pozitia de profesor de acordeon la Academia
Regald Danezd de Muzica. G. Draugsvoll a dus mai departe atat traditia interpretdrii de
virtuozitate, cat si pe cea a colaborarii cu compozitori contemporani: el a realizat prime auditii ale
unor lucrdri de Sofia Gubaidulina, Morten Lund si a inregistrat numeroase piese noi. Un interpret
reprezentativ este si James Crabb (Australia), care a studiat in Danemarca si a predat la aceeasi
academie, fiind recunoscut pentru interpretdrile sale din A. Piazzolla si pentru transcriptiile
repertoriului clasic la acordeon. Putem spune cd@ modelul danez — bazat pe inovatie,
interdisciplinaritate si deschidere catre avangarda — a influentat si alte tari: de exemplu, 1n
Norvegia s-a infiintat o specializare de acordeon la Academia Norvegiana de Muzica (1975) si in
Finlanda, la Academia ,,Sibelius” (1977). Astfel, M. Ellegaard si scoala sa au deschis un nou
capitol in istoria acordeonului: ,,scoala scandinava”, caracterizatd printr-o imaginatie artistica
debordantd si un suflu creativ deosebit, a dovedit viabilitatea acordeonului ca instrument
concertistic de sine statator.

Scoala de acordeon din Italia. Italia are o relatie specialad cu acordeonul, fiind tara in care

acest instrument a cunoscut o larga popularitate inca din secolul al XIX-lea. Oradselul Castelfidardo
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din regiunea Marche a devenit, dupa 1863, centrul industriei italiene de acordeoane, odata cu
intemeierea atelierelor lui Paolo Soprani — aici s-au produs in serie acordeoane ce au cucerit
ulterior piata internationald. De altfel, anii 1950 au fost perioada de maxima raspandire globala a
acordeonului ca instrument de masa, Italia exportand atunci peste 200.000 de acordeoane anual.
Cu toate acestea, parcursul acordeonului spre scena muzicii culte a fost mai anevoios in Italia
comparativ cu alte tari. Mentalitatea conservatoare a multor institutii italiene a intarziat integrarea
acordeonului in conservatoare sau academii: timp indelungat, acordeonul a fost perceput ca
instrument de estrada sau folclor, nefiind acceptat in mod oficial ca disciplind de studiu academic.
O situatie similara era atestata si in Franta.

Abia in ultimele doud decenii ale secolului XX s-au facut progrese semnificative in
institutionalizarea studiului acordeonului in Italia. Un eveniment de referintd 1-a constituit
introducerea acordeonului ca instrument de studiu la Conservatorul ,,Gioachino Rossini” din
Pesaro. Incepand din 1984, la Pesaro acordeonul a fost admis initial ca instrument complementar
(secundar), iar apoi, in anul 1992, conservatorul a deschis primul program de licentd in acordeon
concertistic din tard. Acesta a reprezentat prima clasd de acordeon principal din istoria
conservatoarelor italiene, marcand recunoasterea oficiala a instrumentului la nivel academic.
Profesorul care a pus bazele acestui program a fost Sergio Scappini, el insusi absolvent de
conservator (la Bologna, la alt instrument) si un promotor al acordeonului In muzica clasica.
Datoritd reputatiei Conservatorului ,,Rossini”, tineri acordeonisti din toatd Italia s-au indreptat
catre Pesaro, creandu-se astfel un nucleu al noii scoli italiene de acordeon. Ulterior, si alte institutii
au urmat exemplul: in anii 1990-2000, conservatoare si academii precum cele din Milano, Roma,
Bari, Firenze s.a. au infiintat catedre de acordeon, astfel ca in prezent instrumentul este predat in
majoritatea institutiilor de invatdmant superior muzical din Italia.

Un factor important care a pregatit terenul pentru acceptarea acordeonului in mediul
academic italian a fost interesul unor compozitori italieni contemporani pentru acest instrument.
Unul dintre acestia a fost marele compozitor Luciano Berio (1925-2003). Berio avea o legatura
afectivd cu acordeonul — mama sa fusese pasionata de acest instrument, iar el isi amintea de
orchestrele de acordeoane care concertau la Napoli 1n tineretea sa. Convins de potentialul expresiv
al acordeonului, Berio a inclus acordeonul in opera sa La vera storia (1984) si, in mod decisiv, a
compus In 1995 o lucrare de referinta: Sequenza XIII pentru acordeon solo (dedicata virtuozului
Teodoro Anzellotti), prin care a demonstrat lumii muzicale ca acordeonul are capacitatea de a
sustine de unul singur un discurs contemporan complex, la nivelul oricarui alt instrument. Alte
nume mari ale compozitiei italiene — precum Franco Donatoni, Sylvano Bussotti, Salvatore

Sciarrino, Ivan Fedele sau Luciano Cardi — au scris de asemenea lucrdri importante pentru
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acordeon, 1n ultimele decenii ale secolului XX. Multe dintre aceste creatii au fost realizate in
colaborare stransd cu interpreti italieni, ceea ce a condus la avansarea standardelor tehnice si
artistice ale acordionisticii italiene.

Pe plan pedagogic, un rol esential in definirea scolii italiene contemporane il are
acordeonistul Claudio Jacomucci (n. 1975). Format atat in Italia cat si in strainatate, C. Jacomucci
a devenit unul dintre cei mai apreciati profesori si teoreticieni ai acordeonului. in prezent, el este
profesor de acordeon la Conservatorul ,,Pergolesi” din Fermo, unde coordoneaza cursuri de licenta
si master, inclusiv un master dedicat muzicii contemporane pentru acordeon. Totodata,
C. Jacomucci a infiintat proiectul Italian Accordion Academy — o platformd internationalda de
cursuri de mdiestrie, ateliere si colabordri artistice menite sa ofere studentilor italieni expunere
catre diverse scoli si stiluri de interpretare din Europa. Prin aceastd academie, incepand din 2006
numerosi tineri acordeonisti din Italia, Olanda, Belgia, Germania, Polonia s.a. au avut ocazia sa
studieze cu profesori invitati de prestigiu (precum Friedrich Lips, Geir Draugsvoll, Matti
Rantanen, Viaceslav Semionov s.a.) si sa lucreze cu compozitori si artisti din alte domenii. Metoda
pedagogica a lui C. Jacomucci imbina intr-un mod original tehnicile instrumentale cu aspectele de
psihologie si constientizare corporala: el este adeptul Alexander Technique, o metodd care
abordeaza relatia minte-corp in procesul de interpretare artisticd, permitand imbunatatirea posturii,
a respiratiei si a coordonarii miscarilor. C. Jacomucci a integrat aceste principii in predarea
acordeonului, considerand ca dezvoltarea muzicala a studentului trebuie sa includa si dezvoltarea
controlului corporal si a atitudinii mentale in practica si interpretare. De asemenea, el este co-autor
la un important volum didactic — Mastering Accordion Technique [145]— care propune un nou
model de tehnicd acordeonisticd, bazat pe exercitii inspirate din celebrul L. Hanon pentru pian si
adaptate specificului mecanismului de acordeon, precum si pe aplicatii ale metodei Alexander in
studiul de zi cu zi.

Astazi, datorita acestor eforturi cumulate, acordeonul in Italia se bucura de un statut artistic
consolidat. Instrumentul este predat la nivel profesionist, exista o pleiadd de tineri acordeonisti
italieni care castigd concursuri internationale, iar compozitorii italieni includ frecvent acordeonul
in lucrarile lor. De exemplu, in cadrul prestigiosului concurs anual de la Castelfidardo (infiintat in
1975), acordeonistii italieni se numard adesea printre laureati, demonstrand calitatea scolii
nationale. Prin armonizarea traditiei manufacturiere (Italia rdméanand lider in productia de
acordeoane de concert, ex. firma Pigini) cu inovatia pedagogica si artistica, scoala italiana a reusit
sd integreze acordeonul in peisajul academic muzical ,,de drept” — asa cum mentiona un cronicar,
»astdzi instrumentul a intrat de cativa ani buni in conservatoare”, eliberandu-se definitiv de

imaginea exclusiv populara a trecutului.
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Scoala de acordeon din Polonia. Polonia a fost unul dintre pionierii Europei Centrale in
adoptarea acordeonului ca instrument academic, dezvoltand o scoald puternicd cu realizari
notabile. Introducerea acordeonului in sistemul de Tnvatamant muzical polonez a inceput in anii
1940, la nivelul scolilor si liceelor de muzica (invatamant de gradul I si IT). Ulterior, Polonia a fost
printre primele tari din Europa Centrala si de Est care a instituit si Tnvatdmant superior de acordeon:
in anul 1959 s-au pus bazele predarii acordeonului la nivel de conservator (grad universitar), in
conditiile in care formele incipiente de profesionalizare deja existau. Momentul definitoriu a fost
in anul 1964, cand la Conservatorul (astazi Universitatea) de Muzica ,,Frederik Chopin” din
Varsovia s-a deschis prima clasa de acordeon din Polonia. Aceasta a fost condusda de prof.
Wilodzimierz Lech Puchnowski — personalitate care avea sa devind sinonima cu scoala poloneza
de acordeon. W. L. Puchnowski (1931-2021), absolvent el insusi al Conservatorului din Varsovia
(sectia pedagogie), a initiat si a condus timp de multe decenii programul de acordeon, formand
generatii de instrumentisti si profesori. Tot el a infiintat, in 1961, Cvintetul de Acordeonisti din
Varsovia (Warszawski Kwintet Akordeonowy), un ansamblu cameral profesionist alcatuit
exclusiv din acordeonisti — premiera la acea vreme. Cvintetul lui W. L. Puchnowski a obtinut
recunoastere internationald (de exemplu, a castigat Premiul I la Festivalul European de Muzica de
Camera de la Annemasse, Franta, 1972) si a avut un rol esential in promovarea acordeonului n
mediul concertistic, prin interpretarea unui repertoriu variat (de la transcriptii din J. S. Bach si W.
A. Mozart la lucrari contemporane poloneze dedicate ansamblului).

Pe parcursul anilor 1960-1980, invatdmantul acordeonistic polonez s-a dezvoltat
spectaculos: deja in anii 1960 existau clase de acordeon 1n peste 90% din scolile de muzica de
gradul I si II din Polonia, numarul elevilor acordeonisti ridicAndu-se la aproximativ 5000 (circa
8% din totalul elevilor din sistemul muzical). Acest lucru indica o raspandire foarte larga a practicii
acordeonului la nivel preuniversitar. Concomitent, la nivel academic, toate cele noud academii
nationale de muzica (conservatoare superioare) ale Poloniei au infiintat, treptat, catedre de
acordeon — 1n prezent existand in jur de 100 de studenti inscrisi la programele de licentd si master
de acordeon din tara. Corpul profesoral include profesori si conferentiari specializati (multi formati
in propria tara, altii perfectionati n Occident), iar interesul pentru acordeon s-a extins si la nivel
administrativ: este relevant faptul cd un numar semnificativ de rectori, prorectori, decani ai
institutiilor muzicale poloneze sunt acordeonisti de formatie. Aceste date reflecta forta si prestigiul
de care se bucurd astazi comunitatea acordeonistica in Polonia.

Un aspect definitoriu al scolii poloneze este accentul pus pe literatura originald pentru
acordeon, strans legata de evolutia invatdmantului de specialitate. Primele lucrari poloneze pentru

acordeon au apdrut chiar in perioada de constituire a studiilor profesionale (anii 1950), pe fondul
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lipsei de repertoriu pedagogic adaptat noului instrument. Astfel, compozitori precum Czeslaw
Grudzinski, Adam Miitscha, Tadeusz Natanson au scris suite si miniaturi pentru elevi, menite sa
dezvolte tehnica de baza. Odata cu patrunderea acordeonului in academii, repertoriul a capatat o
tenta concertistica tot mai pronuntatd, compozitorii Incepand sa abordeze forme mari si discurs
muzical de virtuozitate. Un nume central a fost prof. Bronistaw Kazimierz Przybylski (1931-
2011), el nsusi acordeonist, care a compus peste 100 de piese pentru acordeon — de la studii si
inventiuni pana la concerte cu orchestra — devenind probabil cel mai prolific autor polonez de
literatura acordeonisticd. De asemenea, compozitori importanti din generatia de dupa razboi —
precum Bogustaw Schaeffer, Zbigniew Bargielski, Wlodzimierz Kotonski sau Krzysztof
Penderecki — au experimentat cu sonoritdtile acordeonului in piese camerale si electronice, la
intersectia cu avangarda anilor 1960-1970.

Cea mai originald contributie a scolii poloneze a venit Tnsa din partea tinerilor compozitori
formati ca acordeonisti. In mod aparte se remarca Andrzej Krzanowski (1951-1990), absolvent al
clasei lui W. L. Puchnowski. La Inceputul anilor 1970, A. Krzanowski a creat un nou limbaj pentru
acordeon, radical diferit de cel traditional: el a imbinat sonoristica moderna, tehnici extinse si
structuri atipice, rupand cu maniera romantica de pana atunci. Suita sa de Studii pentru acordeon
si cele 8§ Kwartet (cvartete cu acordeon) au uimit prin indrazneala sonord — si sunt considerate si
astazi ca fiind ,,0 anticipare a timpului lor”. Opera lui A. Krzanowski a influentat profund generatia
ulterioara de muzicieni polonezi, demonstrand ca acordeonul poate fi un ,,vehicul” pentru cele mai
avansate idei componistice. Alti compozitori-accordeonisti, precum Bogdan Dowlasz, Krzysztof
Olczak, Bogdan Precz, au continuat pe aceasta linie, creand atat lucrari solo cat si de ansamblu,
B. Dowlasz (n. 1936) a fondat la £.6dZ o importanta scoala de acordeon, iar compozitiile sale
figureaza in repertoriul concursurilor internationale; J. Olczak (n. 1956) a predat la Gdansk si a
compus numeroase piese inovatoare (inclusiv cu acordaj microtonal pentru acordeon), iar B. Precz
(n. 1959) este cunoscut pentru lucrarile sale camerale si solistice.

Un principiu de baza al scolii poloneze a fost cooperarea stransa intre interpreti si
compozitori. Multe lucréri au fost scrise la initiativa interpretilor consacrati. De exemplu, in anii
1960, activitatea intensa a Cvintetului de Acordeoane din Varsovia (condus de W. L. Puchnowski)
a inspirat compozitori sa scrie pentru aceasta formula (Zbigniew Kozlik, Marian Borkowski s.a.).
In deceniile urmitoare, acordeonisti ca Elzbieta Rosinska la Gdansk sau Janusz Pater la Cracovia
au colaborat cu compozitori locali, stimuland aparitia unor lucrari pentru acordeon solo si diverse
ansambluri (ex. acordeon cu coarde, cu instrumente de suflat etc.). Dupa anii 1990, Jerzy

Madrawski, Marek Andrysek si alti interpreti polonezi au continuat sa extinda repertoriul, lucrand
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direct cu compozitori din noua generatie (cum ar fi Hanna Kulenty, Krzesimir Debski sau Cezary
Duchnowski) pentru a include acordeonul in cele mai diverse contexte muzicale.

Astazi in Polonia activeaza un numar impresionant de acordeonisti de talie internationala,
iar componistica ,,inregistreaza” un repertoriu national bogat. Absolventii scolii poloneze —
precum Klaudiusz Baran (actualmente rector al Universitatii de Muzica din Varsovia), Pawel
Janas, Maciej Frackiewicz sau Rafal Luc — castigd competitii importante si sustin cariere
internationale. Repertoriul continua sa creasca, semn ca scoala poloneza si-a atins obiectivul de
profesionalizare completa a artei acordeonistice: instrumentul este acum parte integranta a culturii
muzicale poloneze, de la educatie si creatie pana la interpretare.

Scoala de acordeon din Germania. Aceastd tara ocupd un loc aparte 1n istoria
acordeonului, fiind tara unde s-au pus bazele primei miscari organizate de ,,emancipare” a acestui
instrument in muzica culti. Inci din anii 19201930, orasul german Trossingen — sediul fabricii
Hohner — a devenit focarul unei initiative vizionare: reunind factori industriali, muzicieni si
pedagogi, la Trossingen s-a urmadrit crearea unui repertoriu serios pentru acordeon, pe modelul
literaturii clasice. Hohner a sprijinit direct aceastd miscare, angajand compozitori de renume care
sa scrie lucrdri destinate orchestrelor de acordeoane sau solistilor, si organizand inca din anii 1930
concursuri si turnee demonstrative. Conceptul promovat acolo poate fi sintetizat astfel: profesor —
interpret — compozitor — repertoriu inovator. Practic, s-a realizat o colaborare intre un profesor
dedicat (care sa formeze tinerii acordeonisti In spirit academic), un interpret virtuoz (care sa
demonstreze publicului potentialul instrumentului) si un compozitor (care sa furnizeze lucrari
originale de valoare). Aceastd ecuatie a dat roade: in anii 1930-1940 au aparut in Germania
primele compozitii originale notabile pentru acordeon, iar unii elevi pregatiti in cadrul acestor
proiecte au devenit mai tarziu ei Insisi profesori la conservatoare si academii din diferite regiuni
ale tarii. Astfel, se poate afirma ca Germania a declansat ,,scanteia” dezvoltarii acordeonului clasic
in Europa de Vest, Trossingen-ul fiind laboratorul unde s-au pus bazele metodologiei si
repertoriului pe care ulterior le-au preluat si alte tari.

Dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, eforturile de profesionalizare a acordeonului in
Germania s-au amplificat, atat in fosta Republica Federald (RFG), cat si in Republica Democrata
Germana (RDG). Un pas fundamental a fost includerea acordeonului in sistemul de invatamant
muzical superior. Germania a fost printre primele tari din Europa Occidentald care a oferit
programe universitare de acordeon: in 1972 s-a infiintat sectia de acordeon la Hochschule fiir
Musik Trossingen — aceasta devenind prima catedrd de acordeon recunoscuta oficial intr-o
academie de muzicd germand. Trebuie precizat cd la Trossingen exista inca din 1948 asa-numitul

,Hohner-Konservatorium”, o institutie privatd de pregatire a profesorilor de acordeon, insa
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transformarea sa in Hochschule (institutie publicd de rang universitar) in 1972 a echivalat cu
integrarea definitivd a acordeonului in academia germana de stat. Urmand exemplul Trossingen-
ului, si alte orase au introdus acordeonul in conservatoare: la inceputul anilor 1980, Hanovra a
devenit un centru de referintd, odatd cu numirea in 1983 a celebrei acordeoniste Elsbeth Moser ca
profesor la Hochschule fiir Musik und Theater Hannover. E. Moser, originara din Elvetia, fusese
ea insasi absolventa a Academiei din Trossingen la clasa prof. Hugo Noth si castigase concursuri
internationale (Evian 1969, Annemasse 1972). Prin activitatea ei pedagogica la Hanovra, E. Moser
a format multi acordeonisti care ulterior au devenit profesori sau solisti de renume — recunoasterea
aportului sdu venind si din partea statului german, care i-a acordat in 1997 Crucea de Merit
(Bundesverdienstkreuz) ,,pentru merite deosebite in stabilirea acordeonului ca instrument de
concert” . Treptat, alte Hochschulen germane au infiintat catedre de acordeon: la Weimar (in RDG,
sub indrumarea prof. Irina Shachkova), la Essen, la Berlin (unde activeaza Prof. Gudrun Wall,
eleva a lui E. Moser), la Wiirzburg (prof. Stefan Hussong, absolvent la Hanovra) s.a.m.d. Astazi,
aproape toate marile universitati de muzicd din Germania ofera programe de studiu pentru
acordeon, de la nivel de licentd pana la cel de solist concertist (Soloklasse).

Metoda pedagogica germana pune un accent deosebit pe rigoarea tehnica, pe versatilitatea
interpretului si pe fundamentul clasic al repertoriului. Inci din primii ani de studiu, elevilor li se
preda nu doar literatura specificd acordeonului, ci si transcriptii din muzica baroca si clasica (J. S.
Bach, Gh. F. Hindel, W. A. Mozart), pentru a dezvolta simtul polifonic si frazarea stilistica. De
asemenea, se utilizeaza materiale pedagogice provenind din diverse scoli — de exemplu, studii
rusesti, germane, scandinave — pentru a oferi o formare cat mai completd si comparativa. Un
element definitoriu al scolii germane este disciplina si sistematizarea in predare: se pune accent pe
exercitii de tehnica (scari, arpegii, articulatii), pe dezvoltarea independentei degetelor si a
controlului burdufului, dar si pe formarea unui auz polifonic si a capacitatii de a aborda lucrari
complexe. Se considera ca tehnica este un mijloc in slujba scopului muzical, astfel incat pregatirea
tehnica este mereu dublata de cerinte interpretative si stilistice clare.

Printre profesorii de marca ai scolii germane se numara Hugo Noth (n. 1943), care a condus
catedra de acordeon de la Trossingen incepand cu 1972 si a fost mentorul unei intregi generatii de
acordeonisti. Studentii lui H. Noth — printre care Elsbeth Moser, Helmut C. Jacobs, Mie Miki
(Japonia) sau Ivan Koval — au devenit la randul lor interpreti si pedagogi consacrati. De exemplu,
Stefan Hussong (n. 1962), unul dintre cei mai straluciti acordeonisti ai lumii, a studiat cu Noth la
Trossingen si cu Moser la Hanovra, iar astdzi predd la Hochschule fiir Musik din Wiirzburg.
S. Hussong a obtinut Premiul Echo Klassik (1999) si este recunoscut pentru interpretarile sale din

J. S. Bach si pentru colabordrile cu compozitori contemporani. Un alt exemplu este Prof. Margit
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Kern (n. 1970), formata tot la Hanovra, care s-a specializat Tn muzica noua si predd la Bremen.
Putem observa asadar un lant pedagogic in cadrul scolii germane: profesorii de astdzi continua
mostenirea maestrilor lor, asigurdnd evolutia constanta a standardelor de predare.

In paralel cu dezvoltarea educationald, scoala german a stimulat considerabil si creatia de
repertoriu nou pentru acest instrument. Inca din perioada interbelica, compozitorul german Hugo
Herrmann (1896—-1967) a compus lucréri originale pentru acordeon (ex. Sonatine, Suita In stil
vechi), incercand si contureze un stil concertistic. In anii 1950, odata cu aparitia convertorului
(basului liber), compozitori precum Hans Brehme si Fritz Dobler — ambii implicati in proiectele
Hohner — au scris lucrdri semnificative: Paganiniana (Variatiuni pe tema Capriciului 24 de
Paganini) a lui H. Brehme, compusa in 1951 a fost prima piesd cunoscutd pentru acordeon cu bas
sistem. Tot 1n aceeasi perioada, compozitori est-germani precum Gerd Natschinski sau Curt Mahr
au scris concerte si fantezii pentru acordeon si orchestra. Mai tarziu, in anii 1980-1990, odata cu
recunoasterea internationala a interpretilor germani, compozitori de top au inclus acordeonul in
lucrarile lor. Un exemplu notabil este compozitorul argentiniano-german Mauricio Kagel, care a
compus in 1988 Atem pentru acordeon solo (dedicat lui Teodoro Anzellotti) — o piesa ce exploreaza
zgomotele mecanice si respiratia instrumentistului ca parte a discursului sonor. Alte exemple
includ lucrari de Hans Werner Henze (Venezia die vento, 1995, cu acordeon in ansamblu) sau de
compozitori tineri precum Helmut Oehring, Bernd Franke ori Martin Wiespiotek (toti cu piese
solistice pentru acordeon). De asemenea, trebuie mentionata contributia unor compozitori-relocati
in Germania: Sofia Gubaidulina, stabilitd la Hamburg In anii 1990, a colaborat intens cu
acordeonisti germani — dedicandu-i lui Elsbeth Moser trio-ul Silenzio (1991) si lucrand cu aceasta
la primele interpretari ale lucrarii sale Sieben Worte pentru baian, violoncel si orchestrd de coarde.

In ansamblu, scoala germani de acordeon se caracterizeazia prin profesionalism,
versatilitate si deschidere internationala. Institutiile germane atrag studenti din toata lumea — inca
din anii 1990, un numar important de tineri acordeonisti din China, Rusia, Ucraina, precum si din
tarile scandinave si cele baltice, vin sa-si desavarseasca studiile in Germania. Multi dintre acestia
participd la marile competitii de profil (la Klingenthal, Castelfidardo, Coupe Mondiale etc.) si
adesea obtin premii importante, evidentiind calitatea pregatirii. Scoala germana pune accent si pe
integrarea interdisciplinard: acordeonistii sunt Tncurajati sd colaboreze in muzicd de camera cu
diverse tipuri de instrumentisti din alte sfere (corzi (violoncel), aerofone (clarinet), percutie), sa
participe la proiecte de muzicd contemporana ce includ elemente multimedia, si chiar sa
experimenteze in zone precum jazz sau world music. De ex., acordeonista Eva Zollner (n. 1978),

absolventa a scolii de la Kdln, este cunoscutd pentru proiectele sale avangardiste si pentru
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promovarea muzicii electroacustice cu acordeon. Un alt interpret este Markus Becker, care
combind acordeonul cu orga si cu elemente electronice in ansambluri cross-over.

Prin urmare, scoala germana a reusit sa construiasca un mediu fertil in care acordeonul este
abordat ca instrument academic si artistic la cel mai Tnalt nivel. De la baza educationald solida
(metode pedagogice, profesori dedicati) pana la varful performantei artistice (interpreti laureati,
repertoriu de calitate si diversitate), contributia germand la dezvoltarea artei acordeonului este
incontestabila.

Alte scoli de acordeon internationale in context actual. Tabloul dezvoltarii acordeonului
nu ar fi complet fara a mentiona si alte contributii internationale semnificative, precum si directiile
actuale ale domeniului. Astfel, si alte tari au urmat exemplul marilor scoli europene, adaptandu-1
la propriul context artistic. In Marea Britanie, profesorul Owen Murray a infiintat in anii 1980
clasa de acordeon la Royal Academy of Music din Londra, punind bazele scolii britanice de
acordeon (printre elevii sdi s-au numarat acordeonisti de top ca James Crabb si Xenia Sidorova).
In Finlanda, acordeonistul Matti Rantanen a fondat clasa de acordeon la Academia Sibelius in
1977 si a creat o puternica scoala finlandeza, caracterizata prin interesul pentru muzica noua (Jukka
Tiensuu, Magnus Lindberg si alti compozitori finlandezi au scris pentru acordeon la indemnul
sau). In Franta, desi conservatoarele au integrat mai tirziu acordeonul (Conservatorul National
Superior din Paris a inclus oficial acordeonul abia in 2002), a existat o traditie puternica de
acordeon in mediul privat — alimentata de maestri precum Max Bonnay, Marcel Azzola si Richard
Galliano. Galliano in special a contribuit la ridicarea profilului acordeonului prin fuziunea dintre

jazz, muzica clasica si traditie franceza, fiind astazi recunoscut ca un ambasador al instrumentului.

Procesul de profesionalizare a acordeonului din a doua jumatate a secolului XX in Europa,
a avut un ecou larg, determinand dezvoltarea pe alte continente. In America de Nord, un rol
esential 1-a avut acordeonistul canadian Joseph Macerollo (n. 1944). El este considerat fondatorul
scolii de acordeon din Canada, prin faptul ca a reusit sa introduca acordeonul ca disciplina la nivel
universitar intr-un mediu dominat de instrumentele clasice traditionale. J. Macerollo a initiat, la
inceputul anilor 1970, primul program de licentad in acordeon din Canada, la Queen’s University
(Kingston, Ontario). Ulterior, el a transferat acest program la Universitatea din Toronto, unde a
infiintat o clasa puternicd de acordeon in cadrul Facultatii de Muzica. Pana astazi, University of
Toronto rdmane singura institutie canadiana care ofera studii complete la acordeon, inclusiv la
nivel de doctorat (Doctor of Musical Arts, cu specializare in acordeon). Joseph Macerollo a
desfasurat o activitate prodigioasa ca profesor la Conservatorul Regal din Toronto si la Queen’s

University, de-a lungul a peste cinci decenii. El a fost totodatd un promotor al literaturii noi: a
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comandat si a premierat zeci de lucrari scrise special pentru el de compozitori canadieni si
internationali (de ex. celebrele cicluri Ludus si Scaramouche de R. Murray Schafer, piese de
Norman Symonds, Jim Hiscott s.a.). Gratie lui J. Macerollo, acordeonul a fost integrat in creatiile
contemporane din Canada, fiind prezent in muzica de film, in lucrari de concert cu orchestra (ex.
Northwind de Gary Kulesha) si chiar pe scenele de opera (a colaborat cu Opera Canadiand). Pentru
contributiile sale remarcabile, Joseph Macerollo a fost decorat cu Ordinul Canadei si a primit
numeroase premii. Un aspect interesant este ca el a pus accent pe aspectul fizic si mental al
interpretarii, dezvoltand tehnici de control corporal (body-control techniques) adaptate
acordeonului — aspect studiat si preluat de unii dintre discipolii sdi. J. Macerollo si-a incheiat recent
cariera didactica cu un gest de generozitate: a donat 100.000$ Facultatii de Muzica pentru
infiintarea unei burse care sa sprijine tinerii acordeonisti, asigurand astfel continuitatea mostenirii
sale pedagogice.

Pe continentul asiatic, In China — unde acordeonul a fost extrem de popular ca instrument
folcloric urban in anii 1950-1960 — s-a trecut la nivelul urmator: in 2004, Conservatorul Central
din Beijing a infiintat sectia de acordeon, ca parte a unui efort de aliniere la standardele
internationale. In pregitirea acestei tranzitii, profesori celebri din Rusia si Europa (de ex. Elsbeth
Moser, Friedrich Lips, Viatcheslav Semionov) au fost invitati periodic in China incepand cu anii
1990, sustinand cursuri de maiestrie si concerte, ceea ce a dat un impuls major dezvoltarii scolii
chineze de acordeon. In paralel, numerosi tineri chinezi talentati au fost trimisi si studieze in
Germania, Rusia, Ucraina sau Danemarca, revenind apoi in tard si ridicand nivelul local de
interpretare. Astazi, acordeonisti chinezi ca Xiaoqing Cao sau Yueming Xu castigd competitii
internationale, confirmand succesul acestui schimb cultural.

Obiectivul profesionalizarii acordeonului pe plan universal a fost atins pe deplin in zilele
noastre: instrumentul se preda in zeci de conservatoare din lume, absolventii pot urma inclusiv
studii doctorale in interpretare (la institutii precum Universitatea din Toronto, Hochschule Hanns
Eisler Berlin, Universitatea de Muzica din Bucuresti s.a.), iar comunitatea academica recunoaste
acordeonul ca instrument concertistic ,,cu drepturi egale”.

Scoala de acordeon din Moldova. Prin numeroasele sale realizari, mai ales din ultimii
ani, scoala de acordeon din Moldova, cu siguranta, poate fi considerata ca un ,,membru” cu drepturi
depline” a marii familii acordeonistice, la nivel international. Urmarind cele mai importante repere
ale aparitiei si dezvoltarii acesteia, remarcam ca in Moldova, acordeonul a inceput sd fie integrat
in ansamblurile folclorice si de estradd inca in anii 1940. In perioada postbelica, acordeonul era
nelipsit din tarafurile de muzicd lautareasca, alaturi de vioara si tambal, bucurandu-se de o

popularitate tot mai mare. Astfel, instrumentul, inclusiv varianta cu butoane numitd baian, a
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evoluat de la un instrument popular spre un instrument academic, avand astazi un loc bine stabilit
in invatamantul muzical la toate nivelurile.

Evolutia scolii de baian si acordeon din Republica Moldova este un proces cu o dinamica
complexd, influentat simultan de transformarile socioculturale din perioada postbelica, de
reorganizarea sistemului de invatamant muzical sovietic, precum si de particularitatile vietii
artistice moldovenesti. Perioada 1945-1991 reprezinta o etapa de devenire si maturizare continuad,
in care s-au cristalizat structuri institutionale solide, s-au format cadre profesionale de inalta
calificare, s-a constituit un repertoriu autohton si s-au dezvoltat traditii interpretative specifice
spatiului moldovenesc.

Infiintarea Catedrelor de instrumente populare la Colegiul de muzici ,,St. Neaga” (1946-
1947) si la actuala Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Chisindu (1964) si la alte
institutii din republica, a deschis drumul cétre profesionalizarea instrumentului. Aceasta dezvoltare
trebuie privitd atat ca parte integranta a politicilor culturale sovietice, cat si ca o expresie autentica
a necesitatii de a forma specialisti capabili sd activeze In ansambluri folclorice, orchestre
profesioniste si institutii de Invatamant.

Dupa incheierea celui de-al Doilea Razboi Mondial, Republica Moldova (RSSM) trecea
printr-un proces amplu de reconstructie. In anul 1945 a avut loc prima admitere in clasa de
acordeon de la Conservatorul de Stat din Chisindu, pentru cursuri de pregatire cu o duratd de 2 ani.
La acel moment nu exista catedrd de instrumente populare, era doar o sectie ca parte componenta
a catedrei de instrumente cu corzi. Initial, primii doritori de a studia au fost, in mare parte, soldatii
demobilizati, care posedau instrumentul la nivel de amator si care nu aveau o pregatire muzicald
speciala. Inceputul instruirii a accentuat problemele existente si anume: lipsa repertoriului pentru
acordeon; lipsa unei baze metodologice necesare pentru o interpretare academica. Pentru a depasi
problema existentd, a fost invitat profesorul Iziaslav Birbraier, absolvent al renumitei Scoli
Stolearski din Odesa, care fiind pianist de specialitate, poseda si acordeonul, la un nivel inalt (cel
timbrale ale instrumentului, muzicianul s-a concentrat pe completarea repertoriului, elaborand
transcriptii si adaptari pentru acordeon din repertoriului pianistic. Prima promotie a clasei de
acordeon, anul 1952, a inclus 3 absolventi: A. Timofeev si B. Serdiuk — care ulterior au devenit
profesori de acordeon la colegiul de muzicd din Herson, Ucraina si R. Patlajan, angajat la scoala
de muzicd Nr. 1 din Chisindu. Un impact deosebit in dezvoltarea artei interpretative la acordeon I-
aavut si L. I. Folomkin, absolvent al Institutului muzical-pedagogic ,,Gnesin” din Moscova, care a

activat in Moldova ca profesor de acordeon 1n perioada anilor 1953-1956.
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In anul 1956, la Conservator, a fost fondatd catedra de instrumente populare ruse, ce
cuprindea urmdtoarele instrumente: acordeon, domra, chitara si tambalul. Primul sef de catedra a
fost N. Cerneanschii, o personalitate cu o culturd muzicala deosebita si o inteligentd remarcabila
ce transmitea tinerei generatii educatia necesara unor muzicieni de mare valoare. In aceasti
perioada, ca tineri profesori de acordeon au fost invitati V. Zagumeonov, absolvent al
conservatorului din Chisinau si N. Davadov, absolvent al conservatorului din Kiev. Datorita lor,
nivelul interpretativ al studentilor a crescut considerabil, multi dintre acestia participau la
concursurile interne din cadrul Conservatorului. A crescut si gradul de complexitate a repertoriului
interpretat: daca in anii 1940 acesta cuprindea doar creatii si prelucrdri de muzica folclorica, spre
sfarsitul anilor 1950, un loc deosebit 1l ocupa creatiile pentru orga si clavir de J. S. Bach, cat si un
numar mare de transcriptii si adaptari din creatiile compozitorilor clasici, romantici si sovietici.

Tot 1n aceasta perioadd, pe plan sociocultural, interesul fatd de acordeon creste
considerabil. Sunt organizate mai multe orchestre de muzica populard, astfel, crescand si
necesitatea de muzicieni profesionisti si profesori in domeniu, fapt ce a dus spre o crestere
considerabild a doritorilor de a studia acest instrument. Ulterior, la initiativa lui V. Zagumionov,
care a devenit sef de catedrd in 1961, au fost invitati mai multi profesori tineri, printre care si
V. Basiul si O. Muntean. Entuziasmul, profesionalismul i ambitia tinerilor profesori au contribuit
la animarea vietii artistice a institutiei. Au urmat numeroase concerte sustinute cu succes de
studentii catedrei nu doar in municipiul Chisinau, dar si In unitatile militare din tara, casele de
cultura din centrele raionale si satele republicii etc. Aceste concerte au avut un succes impunator
nu doar datoritd nivelului artistic Tnalt al studentilor, dar si datorita repertoriului variat.

Pentru a spori interesul fatd de instrumentele populare, dar si pentru cresterea nivelului de
profesionalism, la initiativa tinerilor profesori in anul 1967 a fost organizat primul concurs
republican de interpretare instrumentald desfasurat in 2 etape. Acest concurs a descoperit tineri
talentati, care au demonstrat un nivel interpretativ destul de nalt, dar si faptul ca aportul tinerilor
profesori, metodologiile didactice si directia de dezvoltare in perspectiva a fost una corecta. Un an
mai tarziu, deja la aceste concursuri au participat 28 de solisti acordeonisti din colegiile si liceele
de profil din toata republica, in jur de 1000 de elevi din scolile de muzica si peste 30 de orchestre
de acordeonisti din scolile de muzicd. Concursurile republicane organizate pentru toate nivelele
de invatdmant artistic din republica noastra au devenit o traditie care se pastreaza si in zilele
noastre.

Toate acestea au contribuit la cresterea semnificativa a maiestriei artistice a acordeonistilor
din republicd si la formarea unei proprii scoli de interpretare academica, fapt demonstrat de

participarea acestora la preselectia unionala (la nivel de USSR) pentru cele mai prestigioase
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concursuri internationale din acele timpuri, desfasurate la Klingenthal (Germania), Castelfidardo
(Italia), la concursurile Trophée Mondial de I'Accordéon, si Coupe Modial d-Accordéon. Astfel,
in 1971, studentii N. Cerneavschii (elevul lui V. Zagumionov), V. Pomelnicov, in 1972 (elevul lui
I. Criskin) si S. Lasoi (elevul lui V. Basiul) au primit din partea Ministerului Culturii al USSR
diplome de merit, pentru participarea la aceste concursuri.

In anul 1971, la catedra a fost infiintata orchestra de acordeonisti, care initial a fost condusa
de L. Anisicikin, iar din 1977 — de Nadejda Jadan, dirijor cu vaste cunostinte in domeniu, care a
contribuit esential la perfectionarea nivelului interpretativ al studentilor-acordeonisti. N. Jadan a
continuat traditia de formare a repertoriului didactic si de concert prin elaborarea transcriptiilor
pentru orchestra a creatiilor de diferite genuri, stil, epocd si formad din repertoriul muzicii
universale.

Tot in aceastd perioadd, s-a desfasurat si o ampla activitate artisticd a profesorilor de
acordeon, care participau activ in concerte si ca solisti sau in cadrul diferitor formatii si ansambluri.
Astfel, printre cele mai cunoscute se numarau: Trioul de acordeonisti V. Covali, A. Novoseliski si
V. Basiul, care au abordat un vast repertoriu, inclusiv de creatii si adaptari pentru acordeon scrise
de compozitorii autohtoni (V. Simonov, D. Kitenko, N. Chiosa); Duetul V. Sarov si V. Basiul;
Duetul 1. Criskin si V. Ostrikov s.a.

Un impact pozitiv asupra scolii academice din republica 1-a constituit faptul ca absolventii-
acordeonisti ai conservatorului din Chisinau isi continuau studiile profesioniste la Moscova (in
special, la Institutul muzical-pedagogic ,,Gnesin”) printre care mentionam pe V. Basiul, V. Covali,
O. Muntean.

La sfarsitul anilor 1960 — inceputul anilor 1970, are loc o miscare de reforma in
invatdmantul muzical moldovenesc, avand ca scop limitarea ponderii instrumentelor populare ruse
(balalaica, baianul si dombra s.a.), care se studiau la acel timp si promovarea instrumentelor
traditionale romanesti. Un aport deosebit 1n acest sens 1-a avut profesorul Vasile Roscovan de la
Colegiul de muzica ,,Stefan Neaga”. In 1968-1973, el a initiat numeroase demersuri catre
Ministerul Culturii de la Chisindu si Moscova, a lansat articole in presa vremii (vezi Literatura si
Arta) argumentand necesitatea includerii in grilele de programe la institutiilor de invatdmant
muzical din republica a instrumentelor folclorice moldovenesti: vioara, naiul, clarinetul, trompeta,
acordeonul, cobza, contrabasul, pledand pentru reformarea si redenumirea Catedrei de instrumente
populare ruse in Catedra de instrumente populare moldovenesti. Demersul sau, sustinut de
personalitdti marcante precum Serghei Lunchevici, Constantin Rusnac, Tudor Chiriac, Vasile

Iovu, Nicolae Botgros, Ion Dascal, Simion Duja, Petre Neamtu s.a., a fost auzit de autoritati.
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Astfel, in anii 1970, sectiile de instrumente populare din scoli, colegii si institutiile superioare de
muzica au fost reorganizate, In acest sens.

Introducerea in programele de studii a instrumentelor populare moldovenesti a constituit
un punct de cotiturd in invatdmantul muzical autohton, care a reusit, de-a lungul anilor, sd formeze
cu succes instrumentisti profesionisti in domeniul muzicii populare. In acest context, este
important sd remarcam, cd, vorbind despre scoala nationald de acordeon — anume datoritd
schimbarilor majore care au avut loc, aceasta a capatat o amprenta identitara locald distincta. Daca
pana apropare de anii 1990, cca 80% dintre instrumentele predate la catedra de instrumente
populare o constituia baianul (dupd modelul sovietic), atunci, acesta, treptat, a fost inlocuit cu
acordeonul, marcand o schimbare esentiala a paradigmei organologiei populare in viata muzicala
din republica. Prin urmare, spre sfarsitul perioadei sovietice (anii 1980), scoala de acordeon din
RSS Moldoveneasca se caracteriza printr-o puternica baza tehnico-teoretica de influenta sovietica,
insa ncepea sa integreze tot mai multe elemente de specifice nationale, manifestate in procesele
de predare si in repertoriul abordat.

Dupa 1991, invatamantul artistic din republica Moldova a continuat traditia inceputa in
epoca sovietica, adaptandu-se noilor realitati. Standardele de predare ale acordeonului au fost
actualizate conform cerintelor timpului, valorilor nationale si internationale. Metodologiile
didactice sunt caracterizate printr-o abordare sistemica, progresiva, axata pe formarea complexa a
interpretului. Progresul tehnic este obtinut prin dezvoltarea independentei degetelor si a mainilor
(ambele maini), pozitionarea ergonomica a mainii pe claviatura, coordonarea mainilor cu miscarea
burdufului, controlul dinamicii. Toate in ansamblu tratate nu ca un scop in sine, ci ca premise ale
expresivitatii artistice. Un aspect esential il reprezintd rolul burdufului si conducerea lui, ce
permite o frazare expresiva, modelarea timbralad prin presiune controlata. Astfel burduful devine
principalul mijloc de expresivitate, comparabil cu respiratia la instrumentele de suflat sau arcusul
la instrumentele cu coarde.

Un element definitoriu este si completarea permanentd a repertoriului, cu scopul de a
dezvolta gandirea polifonica, a forma gustul estetic si cultura interpretativa academica, acesta fiind
structurat pe mai multe directii: transcriptii din repertoriul clasic, lucrari originale compuse pentru
instrument, prelucrdri academice ale creatiilor in stil folcloric.

In perioada de dupa 1991, printre cei mai remarcabili profesori care au contribuit decisiv
la cristalizarea si formarea scolii nationale de acordeon au fost: Valentin Zagumionov, profesor
universitar la Conservatorul de Stat din Chisinau, sef de de catedra, recunoscut ca unul dintre cei
mai renumiti profesori la clasa de acordeon si baian in istoria institutiei. Contributiile sale

pedagogice au stat la baza formarii metodologiei scolii de acordeon nationale. Boris Dolinschi,
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profesor la Colegiul de Muzica ,,Stefan Neaga” din Chisindu si la AMTAP, a pregatit numeroase
generatii de acordeonisti. Activitate pedagogica prodigioasa i-a asigurat locul printre fondatorii
scolii de acordeon din Moldova. Viaceslav Gordzei — profesor, compozitor, aranjor ce a activat
la Colegiul Muzical din Tiraspol (azi Institutul de Stat al Artelor ,,A. Rubinstein”) — a contribuit
la eficientizarea metodelor de predare si la completarea repertoriului pentru acordeon. Toti acesti
pedagogi au fost adevarati promotori ai principiilor metodologice si a unui repertoriu ce constituie
astazi specificul scolii moldovenesti de acordeon. Traditia lor a fost preluata si amplificatd de
generatiile urmdtoare. La Balti, a activat un alt reputat profesor de acordeon — Fiodor Jecov, care
a avut un rol important, 1n clasa sa formandu-se acordeonisti-virtuozi din Republica Moldova. F.
Jecov poate fi considerat unul dintre reprezentantii generatiei care a contribuit la profesionalizarea
invatdmantului de acordeon si la integrarea instrumentului in sistemul academic muzical.

Scoala de acordeon din Republica Moldova reprezintd un model pedagogic complex si
influent, care a contribuit decisiv la adoptarea acordeonului ca instrument academic, formarea unei
traditii interpretative solide si dezvoltarea unui repertoriul original. Aceasta se confirma in primul
rand prin afirmarea, 1n ultimii ani, in viata muzicala de la noi si de peste hotare, a unei pleiade de
acordeonisti de cea mai Tnalta tinuta profesionista. Printre acestia, mentiondm pe Radu Ratoi si
Pavel Efremov, unii dintre cei mai vizibili si activi acordeonisti ai generatiei tinere din Republica
Moldova. Absolventi ai CEEA ,,Stefan Neaga” (clasa prof. Mirzac Sergiu), ei si-a continuat
formarea profesionald in Europa, participand la concursuri internationale si obtinand rezultate
remarcabile. Actualmente, Radu Ratoi este unul dintre cei mai cunoscuti acordeonisti dintre tinerii
solisti de talie internationald, cu un impresionant palmares de premii, dintre care evidentiem titlul
de dublu Campion Mondial, al Trophée Mondial de I'Accordéon, Coupe Modial d-Accordéon,
Klingenthall, Castelfidardo s.a. De asemenea, tinem sd mentiondm acordeonistii Eugen Negruta
este cunoscut pentru bogata sa activitate interpretativa, in special, ca fondator si conducator al
cunoscutului ansamblu de acordeonisti Concertino. A participat la diverse evenimente nationale
si internationale, avand un repertoriu variat, care include lucrari de facturd academica. Misha
Grossu este un talentat acordeonist din Republica Moldova, avand la activ numeroase participari
la diverse concursuri, obtinand premii internationale. Fiind format in cadrul CEEA ,,Stefan Neaga”
(clasa prof. Boris Dolinschi), acesta se remarca printr-o tehnica foarte bine conturata, un sunet
puternic si expresiv si maturitate artistica.

Autenticitatea si specificul distinctiv al scolii de acordeon din Republica Moldova este
determinat de profunda integrare a elementelor nationale folclorice in educatia si repertoriul
instrumentului, accentul egal, pus, deopotriva, pe virtuozitatea tehnica, pe expresivitatea

emotionald si pe constientizarea propriei identitati culturale, impartasita atat practic, cat si teoretic.
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Importanta mentinerii autenticitatii este subliniatd si de contextul globalizarii — pe masura ce
acordeonul se standardizeaza ca instrument academic pe plan universal, aceastd ,,amprentd
stilistica locald” nu constituie un dezavantaj sau impediment, ci dimpotriva, sursa originalitdtii si
creativitatii, transformand acordeonul intr-un veritabil ambasador al culturii nationale.

Parcursul istoric de circa 80 de ani al scolii nationale de acordeon din Republica Moldova
(1945—prezent) evidentiazd transformarea profunda a statutului si valorii acestui instrument in
cultura noastrd muzicala. Una din reusitele remarcabile ale acesteia este faptul cd a ,,rezistat” in
fata proceselor de uniformizare (inca din perioada sovietica) si si-a creat o identitate proprie in
marea familie a acordeonului. Acest lucru a fost posibil prin eforturi constiente de a pastra si
cultiva elementele nationale.

Scoala nationald de acordeon din Republica Moldova s-a dezvoltat In mod impresionant pe
parcursul aproximativ a 80 de ani, traversand etape de formare, afirmare si consacrare. Ea
reprezinta astdzi un exemplu de succes educational si cultural, imbinand traditia cu modernitatea.
Rezultatele activitatii sale sunt pe cat de vizibile, pe atat de impresionante: ne putem mandri astazi
cu solisti-acordeonisti de talie mondiald, cu o comunitate artisticad acordeonistica consacrata, cu
un numar impresionant de elevi si tineri ce studiaza acordeonul, activitatea de mare succes a unor
orchestre profesioniste, toate acestea contribuind la edificarea culturii nationale si la propagarea
faimei artistice a Moldovei pe meridianele lumii.

In perspectiv, scoala de acordeon din Moldova are toate premisele si continue pe o
traiectorie ascendentd. Provocdrile actuale — mentinerea interesului tinerilor intr-o lume
digitalizatd, atragerea de resurse pentru dotarea cu instrumente moderne, promovarea
internationala constanta — pot fi depasite beneficiind de prestigiul deja castigat si de solidaritatea
comunitdtii muzicale. Necesitatea actuald este de a documenta si disemina tot mai mult diverse
modele de bune practici: realizarea de cercetari stiintifice ce contribuie la arhivarea memoriei si la
oferirea unor repere teoretice si practice pentru viitoarele strategii educationale. Astfel, putem
afirma fard ezitare ca scoala nationald de acordeon din Republica Moldova reprezintd un
patrimoniu cultural-artistic de mare valoare, rezultat al unui sincretism intre mostenirea folclorica
si excelenta pedagogica.

Tendintele actuale in domeniul artei de interpretare a muzicii academice la acordeon
accentueaza globalizarea si diversificarea. Exista o retea internationald din ce in ce mai stransd a
comunitatii acordeonistice: festivaluri, concursuri si workshop-uri aduc laolalta interpreti din toate
colturile lumii, facilitind schimbul de idei si repertoriu. Repertoriul pentru acordeon continud sa
se extinda intr-un ritm accelerat, mai ales in zona muzicii contemporane. Tinerii compozitori sunt

atrasi de posibilitdtile timbrale unice ale acordeonului — instrument capabil de polifonie complexa,
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dinamici extreme si efecte sonore inedite (burduful, clusterele, glissando etc.). Acordeonistii de
top ai noii generatii, precum Vincent Lhermet (Franta), Andreas Borregaard (Danemarca), Fanny
Vicens (Franta) sau Raimondas Sviackevicius (Lituania), se implicd activ in compunerea de lucrari
noi si In experimente interdisciplinare (incluzdnd adesea elemente vizuale sau de teatru
instrumental in interpretarile lor). De asemenea, acordeonul patrunde treptat si in zona muzicii de
film si a muzicii de teatru contemporane, datoritd versatilitatii sale (poate imita sonoritéti de orga,
instrumente aerofone sau chiar sintetizator). In paralel, muzica de camera pentru acordeon capata
tot mai multa vizibilitate — apar formatii mixte (de ex. acordeon si cvartet de coarde, acordeon si
percutie, s.a.) care prezintd repertorii variate, de la baroc transcris la creatii noi. Toate aceste
succese reprezintd rezultatul muncii consecvente a vizionarilor din a doua jumatate a secolului
XX, datorita carora arta acordeonistica — de la pedagogie la interpretare si creatie — a ajuns sa
ocupe un loc important Tn muzica culta contemporana, reconfirmand caracterul universal al acestui

instrument si capacitatea sa de a se reinventa permanent.

1.4. Concluzii la Capitolul 1

1. Desi relativ tandr in raport cu alte instrumente consacrate ale traditiei academice,
acordeonul a cunoscut o evolutie rapida si complexa, generand un corpus teoretic si interpretativ
aflat inca Intr-un proces de consolidare si reevaluare criticd. Analiza bibliografiei de specialitate
releva faptul ca literatura muzicologica dedicata acordeonului este eterogend, cuprinzand lucrari
de organologie, cercetari orientate spre estetica si stilistica interpretarii s.a. Sursele ce vizeaza arta
interpretdrii la acordeon includ si metode pedagogice, ghiduri tehnice, reflectii ale interpretilor
asupra practicii scenice si contributii teoretice ce problematizeaza relatia dintre textul muzical si
actul interpretativ. Corelarea acestor doud directii — muzicologica si interpretativa — se impune ca
un demers esential pentru fundamentarea teoretica a temei investigate in teza. Totodata, lectura
critica si comparativa a surselor existente este menita sd evidentieze stadiul actual al cercetarii in
domeniu si relevanta lor pentru obiectivele cercetarii.

2. Abordarea dimensiunii organologice a acordeonului reprezintd un pas indispensabil in
intelegerea evolutiei sale artistice si interpretative, intrucat particularitatile constructive ale
instrumentului au influentat decisiv atat repertoriul, cat si tehnicile de interpretare dezvoltate de-a
lungul timpului. In acest context, in subcapitolul dat sunt analizeze etapele esentiale ale dezvoltarii
acordeonului, de la aparitia sa in secolul al XIX-lea pand la formele contemporane, evidentiind
relatia dintre inovatiile organologice si transformarile discursului muzical. Primele tipuri de
acordeon, marcate de simplitatea mecanismului si de limitdrile timbrale si dinamice, au determinat

un repertoriu predominant functional si de divertisment. Ulterior, perfectionarea sistemelor de
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claviatura, diversificarea registrelor, stabilizarea acordajului si introducerea basului liber au
contribuit la emanciparea instrumentului si la integrarea sa progresivd In spatiul muzicii
academice. Aceste transformari organologice nu trebuie privite doar ca realizari tehnice, ci ca
factori determinanti ai extinderii posibilitatilor expresive si ai redefinirii statutului acordeonului in
peisajul muzical universal.

Analiza evolutiei constructive a instrumentului permite, totodata, o mai buna intelegere a
schimbarilor de paradigma interpretativd si componisticd. Fiecare etapd de dezvoltare
organologica a generat noi cerinte tehnice si estetice, influentand modul de concepere a lucrarilor
pentru acordeon si raportarea interpretilor la instrument. Prin urmare, in acest subcapitol, s-a
urmadrit oferirea unui cadru teoretic, care sd sustind demersul analitic al tezei si sd fundamenteze,
din perspectiva istoric-organologica, problematica abordata in capitolele urmatoare.

3. Procesul de profesionalizare a instrumentului si contributia interpretilor-virtuozi la
afirmarea sa, ca mijloc de expresie artisticd autonoma reprezintd o perspectiva esentiala pentru
reflectarea situatiei actuale din domeniul problematicii tezei, intrucat dezvoltarea interpretarii
acordeonistice nu poate fi separata de contextul institutional, pedagogic si artistic in care aceasta
s-a produs. Astfel, profesionalizarea artei acordeonului s-a realizat gradual, odata cu includerea
instrumentului in institutiile de Tnvatdmant muzical, stabilirea programelor de studiu si aparitia
scolilor interpretative nationale. Acest proces a permis cristalizarea unor principii tehnice si
stilistice, favorizand totodatd aparitia unui repertoriu de concert adaptat cerintelor scenei
academice. In acest cadru, interpretii-virtuozi au jucat un rol decisiv, nu doar ca promotori ai
instrumentului, ci si ca veritabili creatori de traditie interpretativa, influentand atat compozitorii,
cat si generatiile urmatoare de acordeonisti.

Personalitdtile marcante ale artei acordeonului au contribuit la extinderea granitelor
repertoriale si expresive ale instrumentului. Pe plan national, evolutia acordeonului reflecta
particularitati culturale si educationale specifice in care arta interpretarii la acordeon s-a dezvoltat
si s-a legitimat ca domeniu de cercetare si practica artistica cu traditii consacrate in domeniu.

Astfel, a fost evidentiat rolul determinant al profesionalizarii si al interpretilor-virtuozi in
consolidarea statutului acordeonului, integrand dimensiunea interpretativd in ansamblul
problematicii tezei si completdnd, in mod firesc, perspectiva teoretica si organologicd abordatd

anterior.
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2. ACORDEONUL - EXPONENT AL LIMBAJULUI COMPONISTIC CONTEMPORAN

2.1. Tehnici extinse la acordeon, la confluenta secolelor XX-XXI

In ultimii 50 de ani, acordeonul a trecut printr-un proces amplu de dezvoltare si
si interesul compozitorilor contemporani pentru acest instrument. O trasaturd definitorie a
repertoriului modern pentru acordeon este diversitatea de tehnici inovative de interpretare,
dezvoltate pentru a exploata la maximum potentialul sonor al acestui instrument. ,,Arta
interpretativa contemporana la acordeon este caracterizatd printr-un arsenal de tehnici extinse, ce
depaseste limitele modalitatilor traditionale de emitere a sunetului si foloseste Tn mod activ noi
mijloace de expresivitate”, arata T. Budanova [72 p. 31].

Particularitdtile tehnice unice ale acordeonului genereaza adesea aborddri componistice
diferite de cele pentru instrumentele ,,clasice”, cu claviatura. Astfel, compozitorii contemporani
nu se mai limiteaza la tehnica devenita ,,traditionald”, stabilita relativ recent, la mijlocul sec. XX,
ci solicitd interpretilor noi procedee, pentru a crea sonoritati inedite si efecte expresive
impresionante, care devin, de fapt, adevarate ,,vehicule” ale mesajelor componistice: ,,Tehnica
interpretdrii (in perioada contemporand — n.n.) nu este un element aditional, ci un purtitor
independent al sensului artistic”, arata cercetatoarea O. Moskvina [100, p. 11]. Din acest motiv,
numerosi compozitori au ales sa colaboreze indeaproape cu acordeonisti virtuozi, pentru a intelege
modele de instrument. Prin experimentari succesive, s-a cristalizat treptat un limbaj tehnic specific
acordeonului contemporan, cu procedee de interpretare expresive, adesea notate n partituri prin
simboluri sau explicatii speciale (uneori in manuscris, dat fiind ca notatia conventionald standard
nu ,,acoperea” toate aceste efecte noi).

In continuare, vom trece in revista citeva dintre cele mai importante tehnici contemporane
de interpretare la acordeon, asa cum sunt descrise in literatura contemporana si din analizele de
specialitate. Astfel au apdrut si mici incertitudini fatd de notatia acestora in partiturile
contemporane pentru acordeon. Consideram ca procesele de elaborare a semnelor grafice adecvate
tehnicilor extinse la acordeon se afld intr-o permanenta cautare si nu putem afirma cd notatia
actuald este una definitiva sau corespunde pe deplin noilor ,,realitdti” sonore.
mentiona cd actualmente, diapazonul instrumentului concertistic contemporan este urmatorul:

e Mana dreaptd E1 ( mi-contra octava) - C#5 (do diez octava 5);
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e Mana stanga E1 ( mi-contra octava) - C#3 (do diez octava 3);
Mai mult, deja devine o ,,normd” in domeniu, ,,dotarea” acordeonului cu acelasi diapazon, in
ambele maini:

Exemplul muzical nr. 1:
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Totodata, claviatura mainii stangi, datoritd constructiei sale specifice, ne ofera o posibilitate
unicd de a folosi doud sisteme de interpretare — free-bass (basul liber) sau convertor (FB) si
stradella bas sau standard bas (SB), in timp ce utilizarea, in procesul interpretarii, a degetului
mare, este foarte dificila. Acesta poate fi folosit doar in cazul primului rand de butoane de pe
acordurilor cu mai mult de 4 note. Unul din scopurile principale ale mainii stangi este controlul
asupra miscarii burdufului, ceea ce o face mai putin agila si limitatd in virtuozitate in comparatie
cu mana dreapta. Unul din avantajele specifice ale mainii stangi, este utilizarea concomitenta a
randurilor de baza (SB) cu basul liber. Acest fapt ne ofera posibilitatea de a interpreta cu usurintd
sariturile mai mari de 2-3 octave:

Exemplul muzical nr. 2. V. Vlasov Cinci tablouri ale tarii GULAG:
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Sistemul standard bas ne ofera un sistem alcatuit din doud randuri de basi (rAndul de baza
si cel suplimentar) aranjati pe cvinte si acorduri gata formate, ce usureaza interpretarea facturii
omofon-armonice. Notatia graficd este urmatoarea:

e Major - M;

e Minor - m;
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e Septacord — 7;
¢ Diminuat sau micsorat — d:

Exemplul muzical nr. 3. Michael si Maurice Larcange. Vals

Michael et Maurice LARCANGE
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Un element esential in expresivitatea acestui instrument de mare complexitate tehnica si
timbrala il constituie burduful, fapt mentionat de numerosi cercetatori sau interpreti. Unul din
marii acordeonisti, F. Lips, aratd, cd ,,Burduful constituie principalul mijloc expresiv al
interpretului: anume prin intermediul burdufului se realizeaza respiratia muzicii.” [92 p. 6] , iar T.
Budanova afirma ca ,,In practica contemporana burduful a incetat si fie doar un mijloc de
mentinere a sunetului, el se transforma intr-un factor activ de creare a efectelor sonore specifice”
[72 p. 28]. Burduful, ca element central al controlului expresivitdtii, a conferit acordeonului o
dimensiune interpretativd unici, comparabild cu expresivitatea vocald sau violoncelistica. In
acelasi timp, datorita burdufului, ,,Acordeonul dispune de un registru dinamic exceptional — de
la sunete abia perceptibile pana la mase sonore de mare fortd” [72, p. 11]. Totodata, burduful
determina si echilibrul dinamic in interpretare, intrucat ambele parti ale instrumentului sunt direct
dependente de miscarea acestuia.

Registrele, dupa cum se stie, reprezintd o alta particularitate ce conferd acordeonului o
unicitate sonora distincta. Astazi, cele mai performante acordeoane moderne, destinate scenei de
concert si repertoriului solistic, dispun in general de 15-17 registre pe manualul drept, unele
modele de varf ajungand chiar la 18-21 registre, in functie de constructor (producétori) si de
configuratia vocilor. Aceste instrumente sunt prevazute, de regula, cu 4 sau 5 voci, ceea ce permite
o paletd timbrala extrem de variata.

Principalele registre utilizate pe acordeoanele de top mana dreapta sunt:

Exemplul muzical nr. 4:
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La mana stanga, acordeoanele profesionale sunt echipate cu 57 registre, care modifica
structura timbrala a basilor si a acordurilor (de la sonoritati pline, orchestrale, la unele mai clare si
mai usoare).

Exemplul muzical nr. 5:

Master shift Low shift High shift
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Prin numarul mare de registre si prin combinatiile sofisticate de voci, aceste acordeoane

ofera o flexibilitate sonora comparabild cu cea a unui mic ansamblu instrumental.
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Astfel, acordeonul are posibilitati extinse de a varia, prin intermediul registrelor inaltimea
sunetului, culoarea timbrald si intensitatea perceputd a sunetului, fapt ce contribuie esential la
versatilitatea expresiva si la adaptarea acordeonului la diverse stiluri muzicale.

Pe ,,fundalul” acestor posibilitati tehnice ,,de baza” ale acordeonului modern, constructia
caruia s-a perfectionat si s-a dezvoltat constant, chiar de la aparitia sa — proces care, de fapt, nu
inceteaza nici astazi — au aparut diverse si numeroase tehnici de interpretare specifice, care s-au
integrat in mod organic in limbajul componistic contemporan. Actualmente, putem constata ca
literatura acordeonistica contine un numar destul de mare de lucrari destinate acestui instrument,
in care compozitorii utilizeazad in mod original, cu o creativitate ,,inepuizabild”, noi tehnici si
procedee, tot mai ,,neobisnuite” si mai interesante.

Avand 1n vedere cd vorbim despre procese ce au loc nemijlocit in zilele noastre,
muzicologia, dar si teoria interpretarii, in Incercarea de a ,,tine pasul” cu aceste inovatii, a oferit
cateva studii de referinta In ce priveste descrierea si definirea acestor tehnici. Totusi, in procesul
de cercetare a tehnicilor contemporane specifice acordeonului nu am gasit o clasificare general-
acceptatd a acestora. Mai multi autori au consemnat aceste tehnici, printre care acordeonistul
Draugsvoll: ,,Exista patru tipuri de zgomote utilizate frecvent: sunet de aer, zgomotul butoanelor,
lovirea burdufului si zgomotul registrelor” [129 p. 17].

Desi in teza de fatd nu ne-am propus o clasificare a tehnicilor moderne de interpretare la
acordeon, totusi, pentru caracterizarea lor generald, am considerat oportun sa efectudm o
sistematizare conventionald a acestora, dupa doud criterii esentiale ce corespund ,axelor”
fundamentale ale muzicii: aspectul sonor/indltime si cel ritmic/de percutie. Privite din aceastd
perspectiva, tehnicile extinse ale acordeonului pot fi sistematizate in 3 grupuri:

1. tehnici ce vizeaza sonoritatea — Indltimea, intensitatea si timbrul sunetului; tot aici putem

atribui si tehnicile sonore imitative — a butonului de aer, de ex., care imita respiratia s.a.;

2. tehnici ce vizeaza efectul ritmic percusiv — durata sunetului, loviturile pe corpul

instrumentului, atingerile ,,mute” ale claviaturii, zgomotele s.a.;

3. tehnici mixte, ce imbind ambele elemente — poate, cel mai ,,numeros” grup, intrucat o mare
parte a efectelor si tehnicilor implica ambele elemente.

Astazi, printre cele mai importante tehnici extinse la acordeon si mai frecvent utilizate,
sunt:

- bellowshake
- ricochet
- vibrando

- pulsatia
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- glissando

- glissando netemperat

- butonul de aer

- stereofonia (tehnica registrelor)
- efectele percusive si zgomotele.

O problemad aparte o constituie notarea graficd a efectelor sonore. Acelasi efect sonor,
uneori, poate fi notat in mod diferit, astfel Incat se constata ca astazi Inca nu exista un consens
general, Tn acest sens. Uneori, compozitorii oferd explicatii scrise in partiturd, in detaliu, asupra
efectului preconizat si a modului de executie al acestuia.

In cele ce urmeazi, vom exemplifica tehnicile sonore prin fragmente din partiturile
diferitor compozitori.

Bellow shake sau tremolo cu burduful se obtine prin miscarea rapida ritmica si egald la
deschiderea si inchiderea a burdufului. In functie de partiturd, procedeul poate fi interpretat in
miscare ritmica de duolet, triolet sau cvartolet. Rezultatul este un tremolo dinamic de intensitate,
care poate fi aplicat pe un sunet, acord sau cluster. Acest procedeu este frecvent utilizat de
compozitori pentru a pregati culminatiile creatiilor si ca procedeu de dezvoltare. T. Budanova [72]
observa ca tehnica tremoloului de burduf este relativ frecventa chiar si in repertoriul pedagogic, in
suitele petnru copii smnate de V. Zolotariov, E. Derbenko, V. Semionov — compozitori consacrati

ai acordeonului din spatiul ex-sovietic.

Exemplul muzical nr.6. V. Semionov. Dumka ucraineana. (¥Yxpaurnckas /[ymxa):

Un alt exemplu putem gasi in piesa tandrului compozitor francez Franck Angelis,
recunoscut astdzi ca unul dintre cei mai remarcabili compozitori pentru acordeon. In semn de
apreciere, piesa sa Impasse a fost selectatd pentru desfagurarea Coupe Mondiale de acordeon in

2004:

Exemplul muzical nr. 7. F. Angelis Impasse:
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Ricochet este un procedeu tehnic destul de dificil pentru interpretare, ce presupune o
pregatire avansata. T. Budanova subliniazd caracterul novator al ricochetului la acordeon:
»Ricoset-ul este un procedeu tehnic contemporan, care a fost folosit in premiera de V. Zolotariov
in procesul de compunere a Sonatei Nr.2. A aparut ca rezultat a conlucrarii autorului cu primul
interpret al Sonatei — F. Lips” [92]. Pentru executarea ricochetului se deschide burduful, apoi, la
inchidere, se loveste usor partea superioard si mai apoi partea inferioara a acestuia, de carcasa
acordeonului. Particularitatea specifica consta in executia similard unei serii de impulsuri scurte.
Este o resursa originald, pentru redarea unor pulsatii ritmice energice sau a unor tremolo percutate.
Se intalneste n diverse desene ritmice: triolet, cvartolet sau cvintolet.

Exemplul muzical nr.8:
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Exemplul muzical nr. 9. V. Semionov Cka3z o Tuxom /Jone:
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Ricochetul se utilizeaeza si in diferite combinatii — de exemplu, cu bellowshake.

Exemplul muzical nr. 10. V. Semionov Caprice Nr.I:
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Vibrando poate fi executat Tn mana stdngad sau in mana dreaptd, obtinandu-se prin
vibratiile mainilor degetelor pe clapele tastaturii sau pe butoanele basilor. Acest procedeu este
frecvent utilizat in piesele cu caracter liric, de cantilend, dar si ca efect dinamic si acustic — in
timpul vibrando interpretul avand posibilitatea de a creste sau de a diminua dinamica.

Exemplul muzical nr. 11:
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Exemplul muzical nr. 12. V. Zubitki Suita copilareasca:

poco wvibr.

17

o

| |

—— |

. e vibrao
- .-‘,(I A
L& ]

.
= ;
-
rd L&) e —_—
==

IAL
(5% T -

5 ¢

61



Exemplul muzical nr. 14. V1. Zubitki Caiet Bulgaresc:
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Pulsatia este un efect ce se obtine prin aplicarea unor lovituri ritmice aplicate cu mana
dreapta pe partea tare de sub tastatura sau prin batiile piciorului stang (pe el std amplasat burduful)
in podea. ,,Functia” plasticd a pulsatiei este bogata si diversa, aparand uneori in contexte de acalmie
sonord, ca o ,,linistire” a discursului, alteori, are rolul de a mentine desenul ritmic, ca fundal al
dezvoltarii dramaturgice.

Exemplul muzical nr. 15. V. Zubitki. Caiet bulgaresc:
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Exemplul muzical nr. 16. V. Zubitki. Ommagio ad Astor Piazzolla:
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Glissando se realizeaza prin alunecarea degetelor, pumnului pe tastaturd in miscare
ascendentd sau descendentd, pe anumite note, intervale, acorduri, clustere. Uneori, procedeul
apare in combinatie cu alte efecte — de exemplu, gliss. senza suono — glissando fara sunet, ceea ce
presupune miscarea degetelor fard a actiona burduful, crednd doar zgomot mecanic.

Rolul expresiv al glissando se manifestd prin intensificarea tensiunii emotionale, poate
sugera avant, exaltare, dramatism sau, dimpotriva, avand un efect ludic ori ironic, in functie de
directia miscarii registrului folosit sau a dinamicii asociate. In pasajele culminante, glissando
amplifica impactul sonor si accentueaza punctele de maxima expresivitate ale discursului muzical,
ca gest de virtuozitate. Glissando confera muzicii un sentiment de elan si fluiditate, iar in literatura
contemporana, glissando este frecvent utilizat ca element de limbaj componistic, pentru tranzitii

bruste intre registre sau intre sectiunile formei etc.
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Exemplul muzical nr. 17. Per Norgard. Anatomic Safary, misc. 3 Clusters:
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Pitch bend sau note bending, numit si glissando netemperat este unul din cele mai noi
mijloace tehnice si de expresivitate ale acordeonului, ce reprezinta o experimentare a micro-
cromaticii la acest instrument. Procedeul consta in modificarea sau ,,distorsiunea” micro-tonala
continud a Tnaltimii unui sunet, uneori, chiar pana la un interval de semiton. La acordeon, note
bendingul este foarte dificil de interpretat, dar realizabil prin apdsarea usoara a tastei si fortarea
concomitenta a burdufului, prin combinatii speciale de registre si control al presiunii aerului — de
exemplu, folosind valva de aer pentru ,,a scdpa” aer in timp ce sund o notd, scdzandu-i usor
inaltimea. In partituri, compozitorii indici in mod explicit: note bending, semnaland sunetul
concret pe care interpretul trebuie sa-1 deformeze in mod intentionat. Efectul auditiv este unul de
alunecare micro-tonald, ca un ,,geamat” sau ,,oftat” al acordeonului. Acest procedeu are un puternic
impact expresiv, adaugand sunetului o nuantd de suferintd sau instabilitate emotionala, sugerand
»plansul”.

Procedeul poate fi interpretat atit in miscare ascendenta, cét si descendentd, fiind mai usor
de realizat pe claviatura mainii drepte, insd nu mai sus de re octava 2 (recomandat), iar in partea
stdngd a instrumentului, nu mai sus de do octava 1. Totodata, G. Draugsvoll arata, cd pentru a
obtine acest efect, ,,in ambele manuale este necesara o presiune crescutd a burdufului” [129 p. 12].
Acordeonistul considera ca ,,Pifch bend este, In esentd, un glissando descendent. Totusi, dupa
coborare, sunetul poate reveni printr-un glissando ascendent” [129 p. 11]. Dupa cum arata acelasi
autor, in registrele inalte, aceastd tehnici capiti o dimensiune microintervalica: ,,In registrele
inalte, glissandourile sunt percepute in principal ca sferturi de ton si ar trebui notate corespunzator”
[129 p. 11].

Exemplul muzical nr. 18:
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Este interesant, ca pitch-bendul, ca efect sonor experimental, a fost valorificat in creatia
componisticd ca avand semnificatii religios-simbolice profunde. Despre aceasta relateazd Branko
Dzinovi¢ care arata, ca fiind introdus ca efect singular, de catre Friedrich Lips, 1n lucrarea pentru
acordeon solo (analizatd in urmadtorul subcapitol al capitolului de fatd) De Profundis de
S. Gubaidulina. Acest efect evidentiaza potentialul artistic al tehnicii date, fiind folosit si de alti
compozitori:
Exemplul muzical nr. 19. Per Norgard Anatomic Safary, partea 7, Vertigo:

7. Vertigo

Lento ad libitum*
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T % as slowly as to allow an exact performance of all glissandi

Butonul de aer. Se stie, cd acordeonul are un mic buton, in partea stangad de sus a
instrumentului, care permite circulatia aerului prin burduf fara a produce un sunet definit, deoarece
nu deschide nici o ancie. Acest buton de aer a fost valorificat de compozitorii contemporani in
mod foarte original, in special, pentru efecte descriptive sau imitative — simpla sonoritate a suflului
aerului a servit drept sursa de inspiratie pentru a imita respiratia sau suspinul uman, efecte ale
naturii etc. Butonul de aer este, poate, unul dintre cele mai inedite procedee tehnice inovative la
acordeon, ce reinventeaza sonoritatea muzicald in general, si cea timbrald a acordeonului, in
special. Compozitoarea Sofia Gubaidulina manifestd o predilectie deosebitd pentru acest efect,
considerandu-1 parte din ,,suflul” natural al instrumentului: ,,Gubaidulina (...) a folosit unele dintre

trasaturile extrem de singulare ale acordeonului, cum ar fi sunetele de aer (respiratia) 1n, practic,
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fiecare piesa, fapt ce indica afinitatea ei pentru aceasta caracteristica organica a instrumentului”,
arata [113 p. 105].

Efectul butonului de aer confirma o data in plus caracterul potentialul ,,liric” si ,,uman” al
acordeonului, el facand legatura intre instrument si actul viu al respiratiei umane — aspect deosebit,
valorificat de mai multi compozitorii contemporani.

Exemplul muzical nr. 20:
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(Press Air-button until the bellows are closed)

Exemplul muzical nr. 21. Per Norgard. Anatomic Safary, partea 1. Respiration
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Stereofonia sau tehnica specifica a utilizarii registrelor este un procedeu tehnic extins al
acordeonului ce poate fi obtinut prin schimbarea rapida a registrelor pe o nota, interval, acord sau
cluster. Schimbarea registrelor la acordeon nu este un simplu procedeu mecanic, ci un mijloc
artistic ce permite variatii timbrale apropiate de cele orchestrale, ce contribuie la diversificarea
paletei timbrale si la intensificarea expresivitatii muzicale a instrumentului. Combinatiile de ,,voci”
ale registrelor creeaza contraste timbrale intre mana dreapta si mana stanga, in interiorul aceleiasi
linii melodice. Stereofonia nu se refera doar la distributia spatiala a sunetului, ci mai ales la
perceptia de profunzime, culoare si relief sonor. Alternarea sau suprapunerea registrelor produce
senzatia de dialog intre planuri sonore distincte, ceea ce Tmbogateste considerabil discursul

muzical.
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Exemplul muzical nr. 22:

a) G. Hermosa Fragilissimo b) S. Gubaidulina De Profundis

Rolul expresiv al stereofoniei se manifesta in primul rand prin accentuarea caracterului
muzical, iar schimbarea registrelor in momente-cheie ale unei lucrari poate scoate in evidentd
structura formald, marcand puncte culminante sau creand contraste Intre sectiuni. De asemenea,
utilizarea registrelor contribuie la modelarea frazarii, muzica capatand o dimensiune narativa mai
pregnantd, iar interpretarea devenind mai convingatoare si mai personala.

In literatura acordeonistica contemporana, stereofonia este adesea exploatata si ca mijloc
componistic in sine. Compozitorii folosesc registrele pentru a crea efecte de ecou, imitatie,
stratificare sonora sau chiar iluzia unui ansamblu instrumental. In acest context, interpretul nu mai
este doar un simplu interpret, ci un adevarat ,,regizor” al spatiului sonor.

Astfel, acest procedeu tehnic extins al acordeonului devine un instrument esential al
expresivitatii muzicale. Prin controlul constient si artistic al registrelor, acordeonistul poate
transforma sunetul intr-un limbaj expresiv complex, capabil sd transmitd nuante emotionale
profunde si sa valorifice din plin potentialul artistic al instrumentului:

Exemplul muzical nr. 23. Jurgen Ganzer. Silhouetten, miscarea IlI:
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Con brio, intensivamente (s = ca. 120)
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Efectele percusive si zgomotele sunt tehnici ce adauga o dimensiune ritmica si timbrala
noud sonoritatii acordeonului contemporan. Astazi, compozitorii solicitd adesea interpretului sa
interpreteze lovituri directe, pe diferite parti ale acordeonului: pe corp, burduf, pe claviatura,
registre, carcasa etc.

Rolul expresiv al efectelor percusive constd in accentuarea dimensiunii ritmice a
discursului muzical. Ele pot sublinia pulsul, pot crea ostinato-uri ritmice sau pot evidentia accente
structurale importante. In acest fel, acordeonul capita o fortd ritmica sporita, capabila sa sustina
sau chiar sd Inlocuiasca functia unei sectiuni de percutie intr-un ansamblu. Din perspectiva
timbrala, efectele percusive adaugd o componentad sonora bruta, uneori aspra, care contrasteaza cu
sunetul traditional, sustinut si cantabil al acordeonului. Acest contrast contribuie la diversificarea
paletei expresive si la crearea unor atmosfere sonore variate: tensionate, dramatice, ritualice sau
experimentale. In anumite contexte, sunetele percusive pot sugera miscare, energie primari sau
chiar elemente extramuzicale.

In repertoriul contemporan, efectele percusive sunt adesea integrate ca elemente
componistice de sine statitoare. Compozitorii le folosesc pentru a construi structuri ritmice
complexe, pentru a fragmenta discursul traditional sau pentru a explora noi relatii intre sunet si
zgomot. Interpretul devine astfel un participant activ la creatia sonora, asumandu-si un rol expresiv
si gestual mult mai amplu. Astfel, efectele percusive la acordeon au un rol esential in afirmarea
sonoritatilor extinse ale acordeonului, transformandu-1 intr-un instrument capabil sa sustina atat
functii melodico-armonice, cét si percutante, intr-o viziune artisticd moderna i complexa.

De obicei, acestea se noteaza similar instrumentelor de percutie. Uneori este utilizata
notatia alfabetica pentru a indica locul specific al loviturilor: K (tastaturd); B (burduf); R (registru).

Totodata, sunetele de zgomot-percutie sunt adesea notate cu cruciulite pe capetele de nota:
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Exemplul muzical nr. 24:

Exemplul muzical nr. 25. V1. Zubitki. Caiet Bulgaresc:
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Exemplul muzical nr. 26. B. Precz. Toccata:
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Exemplul muzical nr. 27. Per Norgard. Anatomic Safary, partea 7, Percussion:
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Exemplul muzical nr. 28. Jurgen Ganzer. Silhouetten, miscarea II.
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Clusi;erul 1a acordeon consta in apasarea simultana, fie cu degete separate, fie cu palma pe
claviatura a unui grup dens de sunete, producand un complex disonant compact. Aceasta tehnica
permite explorarea densitatii armonice si a tensiunii timbrale, caracteristice esteticii contemporane.
,,Clusterele sunt notate sub forma unor dreptunghiuri negre, care se intind de la cea mai joasa pana
la cea mai Tnalta nota a acordului-cluster” [129 p. 12].

Exemplul muzical nr. 29:

a) VI. Zubitki. Caiet Bulgaresc b) VL. Zubitki. Sonata Fatum pentru trio de acordeoane
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¢) Per Norgard Anatomic Safary, partea 3, Clusters:
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Change bass registers, while playing the "A"

In contextul muzicii contemporane, tehnicile extinse reprezintd o depisire constienti a
limitelor traditionale ale interpretarii instrumentale, avand drept scop largirea paletei timbrale,
gestuale si expresive. In cazul acordeonului, aceste tehnici nu se reduc la procedee experimentale,
ci se constituie intr-un sistem coerent de mijloace expresive, fundamentat pe particularitatile
organologice ale instrumentului. Acordeonul, instrument cu ,,respiratie proprie”’, devine astazi un
»subiect” sonor cu potential major pentru articularea unor semnificatii muzicale complexe, in care
sunetul, zgomotul si gestul sunt integrate intr-un discurs unitar.

Tehnicile extinse ale acordeonului constituie un limbaj complex, in care dimensiunea
tehnicd si cea semantica sunt indisolubil legate. Prin burduf, instabilitate sonord, zgomot, gest si
masa timbrald, acordeonul devine un instrument emblematic al muzicii contemporane, capabil sa
articuleze sensuri existentiale, simbolice si dramaturgice. Tehnicile extinse au contribuit decisiv
la emanciparea acordeonului ca instrument academic, integrarea sa in muzica de avangarda si post-

avangarda, redefinirea relatiei dintre compozitor, interpret si instrument.
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2.2. Acordeonul ca exponent al mesajului spiritual in creatia De Profundis pentru acordeon

solo de Sofia Gubaidulina

Una din cele mai influente compozitoare ale contemporaneitatii, detindtoarea unor
numeroase si prestigioase premii si distinctii, Sofia Gubaidulina nu necesita o prezentare separata.
Despre ea si despre creatia sa au fost scrise numeroase materiale si articole aparute, in special,
peste hotare, inclusiv si ampla monografie dedicatd compozitoarei, semnatd de Valentina
Holopova, un nume important in muzicologia rusa [113]. Contributia ei in componistica secolului
XX este inestimabila, ea fiind autoarea unor lucrdri importante pentru orchestra simfonica si de
camerd, vocal-corale, muzicd de camera si pentru instrumente solo, muzica pentru film etc.,
dezvoltandu-si propriul stil si estetica muzicala. Trebuie sd mentionam ca S. Gubaidulina este una
din primele autoare care au scris creatii originale pentru acordeon, aducand contributii importante
la integrarea acestuia in spatiul muzicii academice contemporane.

Compozitoarea Sofia Gubaidulina s-a nascut in Republica Sovietica Socialista Autonoma
Tatara (acum Republica Tatarstan) din Uniunea Sovietica intr-o familie mixta in care tatal era de
origine titara, din regiunea Volga iar mama de origine rusd. Tatdl ei, Asgat Masgudovici
Gubaidulin, era inginer, iar mama, Fedosiya Fyodorovna, era profesoara. A fost pasionatd de
muzica si de compozitie incd de la varsta de 5 ani. A studiat compozitia si pianul la Conservatorul
din Kazan, pe care 1-a absolvit in 1954. La Moscova si-a perfectionat studiile la Conservator, in
clasa de compozitie cu Nikolay Peyko pand in 1959, apoi cu Visssarion Shebalin, pana in 1963.
In acea perioadi, pentru succesele sale ea fost distinsa cu o bursa de merit si anume, bursa lui 1.
Stalin. Sofia Gubaidulina a fost sustinuta de D. Sostakovici, care a incurajat-o sd isi continue
activitatea, in pofida altor persoane care considerau cd directia aleasd de ea este una ,,gresita”. Si-
a exprimat viziunile sale moderniste in diverse creatii pe care le-a compus pentru filme
documentare si desene animate, inclusiv renumitul desen animat Aventurile lui Mowgli (dupa
Cartea Junglei de Rudyard Kipling, 1967-1971).

La nivel international, S. Gubaidulina devine recunoscutd la inceputul anilor 1980 prin
concertul sdu pentru vioard, Offertorium, dedicat lui Gidon Kremer. In 1992, S. Gubaidulina
emigreaza in Germania, stabilindu-se la Hamburg si devine membra a academiilor muzicale din
Frankfurt, Hamburg si a Academiei de Muzici Regale Suedeze. In 2000, impreuna cu Tan Dun,
Osvaldo Golijov si Wolfgang Rihm, se oferd sd compuna la comanda pentru ,,Internationale Bach
Akademie Stuttgart” o piesa pentru proiectul ,,Passion 20007, proiect organizat si desfasurat pentru

comemorarea lui Johann Sebastian Bach. In acel proiect ea compune Johannes-Passion, n care se
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oglindeste moartea si invierea lui Hristos — o lucrare ce i-a marcat intreaga creatie, una din cele
mai importante semnate de ea pana in prezent.

Ea insasi fiind o persoana profund religioasa, s-a remarcat prin abordarea de profunzime a
notiunii de religie, tratdnd-o ca re-/igio, ce presupune restaurarea relatiei omului contemporan cu
Divinitatea, prin intermediul artei iar una din creatiile reprezentative pentru aceasta abordare este
De Profundis pentru acordeon. Totodata, preocuparile pentru aflarea unor noi posibilitéti si tehnici
timbrale ale S. Gubaidulina i-au indreptat atentia spre instrumentele electronice si spre
instrumentele populare rusesti, care se bucurau in acea perioada de o popularitate si de un progres
tehnic nemaivazut pana atunci. Astfel, apar creatii solo si de camera, precum De profundis pentru
acordeon, Et expecto — Sonata pentru acordeon si In croce pentru violoncel si orga sau acordeon.

O alta sfera de care s-a lasat captivatd compozitoarea este legatd de instrumentele de
percutie. De asemenea, a fost preocupatd de experimentarea cu metode non-traditionale de
producere a sunetului si, asa cum am mentionat deja, in combinatii neobisnuite de instrumente, de
exemplu, Concerto pentru fagot si corzi grave (1975), Detto-I — sonatd pentru orga si percutie
(1978), The Garden of Joy and Sorrow pentru flaut, harpa si viola (1980) si Descensio pentru 3
tromboane, 3 percutionisti, harpd, harpsicord/celesta si celesta/piano (1981).

S. Gubaidulina a fost pasionata de creatia lui J. S. Bach si A. Webern. A fost influentata de
Carl Jung si Nikolai Berdeaev. Prin intermediul creatiilor sale de facturd avangardista, incearca sa
exprime lumea spirituald, launtricd a omului contemporan, asociate cu miscarea spre divinitate, in
cautarea idealului.

Desi s-a stabilit in Germania incepand cu anul 1992, niciodata nu a uitat de unde a pornit,
revenind cu regularitate acasa, In orasul Kazan, Republica Tétara, unde periodic sunt organizate
festivaluri si concursuri in onoarea ei. Anii 2000 au fost marcati de recunoasterea internationala a
compozitoarei, care a primit premii si distinctii de mare prestigiu, precum Ordinul de merit al RFG
(2002); Premiul ,.Bach” al orasului Hamburg (2007); ,,Leul de Aur” pentru Intreaga cariera
artisticd, sectia Muzica, la Biennale din Venetia (2013); ,,Premiul Fundatiet BBVA”, sectia Muzica
contemporana (2016) s.a.

O importanta latura a creatiei sale a fost marcata de colaborarea cu Friedrich Lips, renumit
acordeonist-virtuoz rus. S-au intdlnit in 1975, atunci cand un alt cunoscut compozitor si
acordeonist rus, Vladislav Zolotariov, prezenta Sonata Nr.3 pentru acordeon la Uniunea
Compozitorilor din Uniunea Sovieticd, in interpretarea lui F. Lips. Executia exceptionala si tehnica
componisticd folositd de V. Zolotariov, In ansamblu cu capacitatile tehnice si timbrale ale
acordeonului, care atunci se moderniza foarte rapid, au creat o impresie profundd asupra

compozitoarei. Sofia Gubaidulina, care in acea perioadd era in cautarea de noi mijloace de
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expresivitate, de noi capacitati timbrale si de noi forme de exprimare In muzica, a decis sd compuna
pentru acordeon, in stransd colaborare cu F. Lips, care era nu doar un interpret de exceptie, ci si
un cunoscut reformator al tehnicilor de interpretare la acest instrument.

Astfel, ca rezultat al acestei colabordri, in 1978 apare prima creatie pentru acordeon a
compozitoarei — De profundis, dedicata lui F. Lips, care este si autor al redactiei interpretative, si
primul interpret al acesteia. Totodatd, cdutarile Tn domeniul sonor si timbral au coincis si cu
profundele transformari de ordin spiritual n viata compozitoarei — in aceasta perioadd, Intreaga
activitate a S. Gubaidulina era patrunsa de aspectul religios, la varsta de 40 de ani ea adoptand
crestinismul. Astfel, in viziunea sa, acordeonul este un potential purtator al mesajelor religioase.
Dramaturgia creatiei, tehnica componisticd, factura si aborddrile timbrale sunt pétrunse de
simbolistica religioasa, iar expresivitatea, dinamica si articulatia acesteia uimesc prin continutul
filozofic foarte profund.

Astfel, pentru a-si transpune conceptul componistic sonor si a obtine imagini artistice cat
mai adecvate acestuia, compozitoarea a utilizat — in premiera la acel timp, la Indemnul lui F. Lips,

tehnici si mijloace inovative de emitere a sunetului la acordeon, si anume:

- glissando netemperat — mijloc tehnic si de expresivitate absolut nou, ce reprezenta
prima utilizare a micro-cromaticii la acordeon;
- butonul de aer folosit pentru redarea respiratiei, a suspinului;

- tehnica specifica a utilizarii registrelor.

,Astfel, abordand pentru prima data acordeonul — instrument ce nu face parte din orchestra
simfonica, ce nu se afla In traditia academica europeana, Sofia Gubaidulina l-a preschimbat, acesta
devenind de nerecunoscut, tratindu-1 in mod diametral opus rolului obisnuit al acestui instrument.
(....) In interpretarea Sofiei Gubaidulina, acordeonul este un purtitor de idei simbolice-religioase,
legate de Occident si de catolicism” [trad. n., 113, p. 219-220] — aratd V. Holopova in monografia
sa despre compozitoare. In Des profundis, autoarea trateaza acordeonul ca pe o micro-orga, -
expresive.

De mentionat, ca colaborarea artisticd dintre Sofia Gubaidulina si Friedrich Lips a fost
destul de fructuoasa — pe langa lucrarea mentionatd, compozitoarea a mai semnat Sapte cuvinte
(1982), sonata pentru acordeon solo Ef exspecto (1986) si Concertul pentru acordeon si orchestra
Sub semnul Scorpionului (2003). Tehnicile inovative specifice doar acordeonului, utilizate de

autoare fost preluate de alti compozitori si sunt pe larg raspandite 1n zilele noastre.
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Dramaturgia componisticd si sfera de imagini plastice in contextul inovatiilor tehnice la
acordeon in creatia analizatd se bazeaza pe textul Psalmului 129, in care se dezvaluie cele mai
tainice sentimente si adancimi ale sufletului uman, unde salasluieste speranta catre marea mila a
lui Dumnezeu, citre lumina, pace si bucurie, citre implinirea sufleteasca. Il citim aici integral:
»Dintru adancuri am strigat catre Tine; Doamne! Doamne, auzi glasul meu! / Fie urechile Tale cu
luare-aminte la glasul rugaciunii mele. De Te vei uita la faradelegi, Doamne, Doamne, cine va
suferi? Ca la Tine este milostivirea. / Pentru numele Tau, Te-am asteptat, Doamne; asteptat-a
sufletul meu spre cuvantul Tau, Nadajduit-a sufletul meu in Domnul, din straja diminetii pana in
noapte. Din straja diminetii sa nadajduiasca Israel spre Domnul. Ca la Domnul este mila si multa
mantuire la El / Si El va izbavi pe Israel din toate faradelegile lui.” [6].

In opinia V. Holopova, tematica Psalmului 129, ce constituie suportul ideatic si plastic al
creatiei, este una general-umana. Si chiar daca ,,psalmul nu reprezinta o linie de subiect sau un
program al piesei lui Gubaidulina, totusi, in aceasta creatie si-a gasit reflectare continutul simbolic,
spiritual al acestuia. Compozitoarea creeaza imaginea suferintelor umane.” [trad. n., 113, p. 220],
transmitand un mesaj profund spiritual, inspirat din ideea coborarii in adancul suferintei umane
pentru a atinge transcenderea si lumina interioard. Conceptia componisticd se bazeaza pe
contrastul extrem dintre registre, dinamici si timbruri, folosind acordeonul ca instrument al
»respiratiei” si al ,,tensiunii” dintre materie si spirit. Structura muzicald evolueaza ca un parcurs
»ritualic”, in care gestul sonor, tacerea si intensitatea expresiva devin mijloace esentiale de reflectie
metafizica.

Pe plan limbajului muzical-stilistic, piesa analizata se incadreaza in caracteristica generala
a creatiei lui S. Gubaidulina, sintetizatd in articolul semnat de L. Kise, care se referd la
»simbolismul gestual, heterogenitatea provenitd dintr-un amestec de traditii occidentale si
orientale, o combinatie de idiomuri tonale si atonale si tehnici compozitionale bazate pe logica
matematicd, toate acestea contribuind la o muzica care este n acelasi timp avangardistd si
influentata de spiritualitatea sa crestind” [146, p.10].

De profundis este o lucrare monopartita care, conform V. Holopova [113, p.220], pot fi
impartite In trei sectiuni — ,,cercuri” sau ,,perioade de dezvoltare” (termen V. Holopova) fiecare
sfarsindu-se cu un Coral in facturd acordicd. Autoarea mentioneaza, cd fiecare din cele trei
perioade de dezvoltare contine cate trei teme si, respectiv, trei imagini contrastante, realizate prin
noile tehnici de emitere a sunetului si de interpretare la acordeon, care este tratat aici ca ,,exponent”

al sufletului uman:
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- imaginea suferintei — redatd prin tremolo de lungd durata, glissando temperat si
netemperat;

- 1maginea ascensiunii spirituale, prin suferintd — redata prin intermediul diferitor
mijloace tehnice ce presupun miscarea din registrul grav al instrumentului spre cel acut

- imaginea luminii milei lui Dumnezeu ce se revarsd asupra omului — redata printr-un

coral 1n registrul inalt.

Prima perioada de dezvoltare incepe cu un cluster in registrul grav, interpretat liber pe
plan ritmic, ce simbolizeaza ,,cutremurul launtric”. (Conform V. Holopova, acest segment poate fi
considerat si tema principald):

Exemplul muzical nr. 30. S. Gubaidulina. De profundis:
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Putem urmari aici desfasurarea unor patru ,,etape” ale suferintei, care sunt separate de
cezuri si de coroand, succedandu-se conform legitatilor sirului Fibonacci, element frecvent utilizat
in creatia S. Gubaidulina (in care, fiecare numar reprezintd suma a 2 numere precedente). Nu este
indicatd masura si nici formula ritmicd. Procedeul tehnic utilizat este tremolo, intensitatea caruia
este indicata de autor. Dupd imaginea ,,suferintei” urmeaza primele incercari spre ,,ascensiune”,
care sunt redate prin intermediul glissando, interpretat cu pumnul pe claviaturd. Aceastd miscare
trece Tn prima consonantd a creatiei — cvarta micsoratd mi-la-bemol, care sund, de fapt, ca o tertd
mare mi-sol diez.

Exemplul muzical nr.31. S. Gubaidulina. De profundis:
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Ulterior, ,,ascensiunea” este redatd prin intermediul acordurilor pe secunde in miscare
ascendenta. Aici pentru prima datd in creatie apare notat metrul, la masurile de 4/4, 3/4, 4/4, 3/4,
2/4, 3/4, s.a.m.d. La fiecare 3-6 masuri, compozitoarea oferd indicatii dinamice detaliate. Apoi
urmeaza un crescendo continuu ce pregateste culminatia primului ,,cerc de dezvoltare”, ce incepe
in masura 11 si se incheie cu un subito piano, ce reprezintd inceputul coralului, prin acorduri
majore paralele In mana stangd, pe fundalul caruia apare un contrapunct in registrul acut, ce
presupune o crestere dinamica si emotionala:

Exemplul muzical nr. 32. S. Gubaidulina. De profundis, m.30-33:
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Cea de-a doua perioada de dezvoltare continud cu o noud ,,ascensiune”, si mai acerba.
V. Holopova descrie in termeni oarecum ,.emotionali” acest fragment: ,,Noua ascensiune,
structurata intr-un mod foarte complex, cu utilizarea clusterelor si a secundelor mici, a trilurilor
brutale sau a unui ,,mers in pasi grei de octava”, conduce intregul discurs spre o ampla ,,cddere”,
in segmentul culminativ — cadenta solisticd formata doar din acorduri ,aruncate”, clustere
sonoristice” [113, p.221]. Chiar in debutul segmentului, apar acorduri interpretate intr-un vibrato

agitat, glissando pe intervale de terte, tritonuri, sexte:
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Exemplul muzical nr. 33: S. Gubaidulina. De profundis. m. 34-47:
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Urmeaza o alta sectiune de dezvoltare care este accentuata prin schimbul metrului in fiecare
masurd iar nuantele dinamice si articulatia este indicatd de autor in interiorul fiecarei masuri.
Pentru a agita si intensifica miscarea spre culminatie, autorul foloseste accelerando. Noua
»ascensiune” este pregatitd de un glissando cu cluster, fiind redatd sub forma unor figuratii la
ambele maini, asemanatoare contrapunctului din coralul din prima perioadda de dezvoltare.
Vectorii miscarilor dinamice si de dezvoltare sunt directionati in sus pe diapazonul instrumentului.
In aceste figuratii la mana stinga, accentuate de friluri, se evidentiazi o noui etapi de
,ascensiune”, pe fundalul duratelor de doime si al cvintoletelor ce asigura miscarea ascendenti. in
urmatorul fragment aceste friluri trec consecutiv din mana dreapta la méana stanga si apoi apar
concomitent in ambele maini.

Exemplul muzical nr. 34. S. Gubaidulina. De profundis:
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Exemplul muzical nr.35. S. Gubaidulina. De profundis. Caden
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Cea de-a doua perioadd de dezvoltare se incheie iardsi cu un coral de o intensitate
culminativd exceptionala, bazat pe cvartsextacorduri paralele mbinate cu figuri melodice in
registrul grav. Dupa dublul cluster la dinamica ffff urmeazad miscarea descendentd pe intreg
diapazonul claviaturilor ambelor maini, care treptat reduce intensitatea sunetului si a culminatiei
in cezura-fermata:

Exemplul muzical nr. 36:
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In cea de-a treia perioada de dezvoltare compozitoarea include ,,in premierd” un efect
nou, specific acordeonului — impresionant pentru acele timpuri, si anume — ,suspinul”,
»respiratia”, ,,suferinta” sunt redate prin:

Exemplul muzical nr. 37:

e Butonul de aer al acordeonului:
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Exemplul muzical nr.38:
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Exemplul muzical nr.39:

e tehnica specifica de utilizare a registrelor:
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Astfel, ,,datorita apasarii butonului de aer, acordeonul ofteaza ca un om, iar prin glissando,
vibrato, non-vibrato se creeaza imitarea gemetelor omenesti” — aratd V. Holopova [113, p.221].

Dramaturgia celei de-a treia perioade de dezvoltare corespunde masajului spiritual al
Psalmului 129, cunoscut sub denumirea de Cdntecul ascensiunii — continua cercetatoarea,
remarcand cd In aceastd sectiune apare o ,,monodie absoluta, de largd respiratie”, cu caracter
profund liric, care nu este specificd muzicii S. Gubaidulina, si, mai ales este ,,surprinzatoare”
pentru un discurs acordeonistic. Interpretata in hasurile /egato, non-vibrato, intr-un ambitus extrem
de mare, de la octava mare pana in octava a treia, marcatd de o expresivitate rard si accentuata prin
sexte ascendente, ,,ea poate fi asemanata cu o arie pioasd” [113, p.221].

In sectiunea finald — Coralul, ce constituie o ,incununare” dramaturgici a piesei, este
pregatit de un tremolo agitat, astfel incat trisonurile majore sunt percepute ca un contrapunct
expresiv. In ambele maini sunt folosite glissando pe consonante, spre clusterul, interpretat de la
piano spre fortissimo, ce demonstreaza ca imaginea artistica a clusterului este superioara imaginii
trisonurilor care aici reprezintd elementele de baza ale coralului. Pentru toate trisonurile este
indicatd dinamica piano, iar pentru cluster — forte, si, ulterior, crescendo.

Tot aici se foloseste un mijloc tehnic de expresivitate specific doar acordeonului — acordul
luat in ména dreaptd se interpreteaza pe o durata lunga si, fara a intrerupe sau a scoate mana de pe
claviatura, se schimba registrele in diferite combinatii, dupd care urmeazd diminuendo ce
presupune o degajare a energiei.

Exemplul muzical nr. 40:
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Este important de mentionat faptul ca trisonul final E-dur cu care se incheie culminatia
celei de-a treia perioade de dezvoltare, apare aici ca o adevarata ,,razd de lumind Dumnezeiasca”,
fiind mentinut pana la sfarsitul creatiei. Pe fundalul acestui acord iarasi revin figuratiile din prima
perioada de dezvoltare, insd aici ele au o altd incarcaturd emotionala — ele ,,readuc” linistea si

calmul, fapt ce prefigureaza un deznoddmant optimist al lucrarii.

2.3. Acordeonul ca factor determinant in realizarea conceptului programatic in Suita Cinci

tablouri ale tarii GULAG pentru acordeon solo de Victor Vlasov

La confluenta secolelor XX-XXI, repertoriul academic pentru acordeon s-a completat cu
lucrari originale pe planul conceptiilor componistice si continutului de imagini, dar mai ales 1n ce
priveste limbajul muzical-artistic si tehnicile inovative de interpretare, datorate in mare parte
perfectiondrii parametrilor tehnici ai acestui instrument si perfectiondrii artei de interpretare.
Compozitori de pe toate meridianele, fascinati de posibilitatile expresive ale acordeonului
contemporan modernizat, au scris creatii remarcabile in acest sens. Una dintre acestea, de o
originalitate aparte — Suita pentru baian (acordeon) solo Cinci tablouri ale tarii GULAG (trad. n.)
(I1amo 63215006 Ha cmpany I'VJIAT), dedicatd temei represiunilor staliniste din perioada sovietica
—a fost scrisd In 1991 de compozitorul ucrainean Victor Vlasov (publicatd in 2004), ,,reprezentant
al scolii componistice din Odesa” [69 p.41]. Fiind el insusi un virtuoz al acordeonului, a creat
sonoritati complexe, utilizdnd inovatii sonore specifice, a reusit sd contureze in aceastd creatie
imagini plastice extrem de sugestive si continuturi muzical-artistice de o profunzime si amploare
deosebite. Cercetatorul din Odesa S. Borodavkin, aratd, ca ,lucrarea compozitorului din Odesa
V.P. Vlasov se deosebeste prin inalte calitdti artistice, fiind una dintre cele mai interesante si

remarcabile compozitii din arta muzicald mondiald, dedicata temei represiunilor. Suita combind
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organic traditii constand 1n utilizarea unor melodii de o pregnantd deosebitd, conexiuni in baza
leitmotivelor si numeroase aluzii, cu tehnici sonoristice inovatoare caracteristice muzicii de
avangarda” [69].

Victor Vlasov (n. 1936) este o personalitate proeminenta a vietii culturale din fostul spatiu
al URSS, Artist Emerit al Ucrainei, membru al Uniunii Nationale a Compozitorilor si Uniunii
Nationale a Cineastilor din Ucraina. Viitorul compozitor s-a ndscut intr-un oras siberian (regiunea
Cita), intr-o familie pasionata de muzica, tatal sau fiind militar. A avut o copilarite zbuciumata,
neavand un loc stabil de trai, ca orice familie de militari sovietici, peregrinand de la o unitate
militara la alta. Acest stil viata aproape ,,nomad” si-a pus amprenta peste personalitatea artistului,
care a ramas impresionat de viata grea a poporului in perioada copilariei si adolescentei sale.

In 1958, este admis la Conservatorul de Stat M. V. Lysenko din Lviv, Ucraina, unde a studiat
in clasa remarcabilului profesor Mikhail Oberyukhtin. Se stabileste la Odesa, unde este solist al
Filarmonicei Regionale, profesor de acordeon la colegiu si la Academia de Muzica A.V.
Nejdanova. A desfasurat o bogata activitate pedagogica si stiintificd, a educat si pregatit un numar
impundtor de muzicieni, publicand numeroase lucrari stiintifice si didactice.

Activitatea in calitate de compozitor a lui V. Vlasov este prolifica si denota continuitatea
traditiilor componisticii ucrainene si ruse, cat si aderenta la stilistica neo-folclorismului. A scris n
diverse genuri: opere Cueoicras koponesa (Craiasa zapezii), I panamosuviii opaciem (Bratara de
granate), monoopere si comedii muzicale, creatii pentru cor, orchestra, pentru diverse instrumente
populare ruse, muzica pentru film, muzica pentru orchestre de jazz. Un loc aparte il ocupa lucrarile
pentru acordeon, ce se deosebesc prin originalitate si un continut filosofic profund, printre care
enumeram: Cmpawmnsiti cyo ( Judecata de apoi — trad. n), 1992; INFINITO, 1994; Tenegonnuiii
paseosop (Discutia telefonicd —trad. n.), 1997; B nabupunmax oywu (In labirintul sufletului —trad.
n.) 2001; B cozeesouu LJenmaspa (In constelatia Centaur — trad. n.), 2003 s.a.

Una din cele mai remarcabile creatii semnate de compozitor pentru acordeon este Suita
Ilamo 632152006 na cmpany I'VJIAI' compusa in 1991, inspiratd de renumitul roman Arhipelag
GULAG de Alexandr Soljenitin. Cu siguranta, putem afirma ca este o creatie unica in repertoriul
pentru acordeon: fiecare miscare a suitei reprezintd un tablou din viata de zi cu zi a detinutilor,
imagini psihologice, viata launtrica, relatiile complicate intre ei si viata tragica a detinutilor, in
cele mai multe cazuri condamnati fara motiv, in lagarele de munca fortatda GULAG.

Premiera a avut loc pe 16 martie 1995 la Filarmonica din Odesa, in interpretarea solistului
acestei filarmonici, Vladimir Murza, care, de altfel, a interpretat si majoritatea creatiilor in
premiera a lui V. Vlasov. Este o suitd cu program, denumirea fiecdrei parti ,,pregateste

ascultatorul”, fiind anticipata de un cuvant inainte, citate din literatura sau scrise de autor: [ — 3ona
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(Zona); 11 — Hewuit sman (Etapa traversari pe jos); 11 — Blatnoi (Interlopul istet, care nu face
nimic — n.n.); IV — Jleconosan (Padure doborata); V — Ilaxan u [llecmepxa (Seful si sluga).
Datoritd acestor titluri sugestive, limbajul componistic al suitei se deosebeste printr-un pregnant
caracter descriptiv, exprimat atat in particularitatile scriiturii componistice, cat, mai ales, in
utilizarea mijloacelor de expresivitate inovativa ale acordeonului contemporan.

Prima parte a suitei, Zona, reprezintd introducerea in lumea sumbrd a Gulagului, a
conditiilor extreme ale naturii siberiene: ,,Vuieste un vant rece, arzator... Totul este inconjurat de
sarma ghimpata... Turnurile de veghe cu santinele... Conul de lumina al reflectorului, umbre
sdltdnd in lumina lanternei leganata de vant...” [69 p. 42]. (trad. n.)

Astfel, in partile extreme ale formei tripartite a acestei piese, gasim descrierea plastica a
imaginilor vantului si a gerului. Culminatia partii este atinsa in sectiunea mediana, fiind anticipata
de lovituri mecanice pe tot corpul instrumentului, urmatda de o miscare dinamicd ascendenta pe
septacorduri micsorate de sensibila. Datoritd acestor efecte acustice specifice acordeonului,
compozitorul redd imagini ce descriu tabloul dezolant si friguros al lagarului — zona — un loc
fioros, inconjurat cu sdrma ghimpatd, turnuri de veghe si garzi. Sunt imagini tipice lagarelor
staliniste. Atmosfera acestui spatiu sumbru, lipsit de viata, este accentuata si de efectul obtinut cu
ajutorul butonului de aer, care sugereaza rafalele de vant, dar si ,Jumina lanternei legénata de

vant”, prin ,,legdnarea” dinamicii extrema — de la ppp la f, executata cu ajutorul burdufului:

Exemplul muzical nr. 41. V. Vlasov. Suita, p. [, m. 1:
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S. Borodavkin conchide, cd ,,in absenta unui program, acest procedeu ar fi fost perceput ca
fiind unul formal, adica, ca un efect sonoristic; insd in piesa datd, acesta capatd semnificatii
artistice, conturand in imaginatia ascultdtorului un tablou ce corespunde programei anuntate,
constituindu-se, astfel, intr-o strdlucitd ,,gaselnitd” a compozitorului” [69, p. 42]. Totodata,
cercetatorul caracterizeaza acest efect ca avant o conotatie negativa, asociatd cu miscarea melodica
pe intervale de triton in bas, acest efect si cu sonoritatea impregnata de clustere, cu largirea maxima

a amplitudinii diapazonului.
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Episodul median al primei parti a suitei are un caracter contrastant: pe prim plan se situeaza,
efecte sonore cu un caracter brutal, ca o imagine a ,,raului absolut”: tremolo cu burduful (bellow
Shake), loviturile percusive pe burduful deschis, ,clantanitul” cu ména dreaptd pe plasa
acordeonului dar si intonatiile disonante, clusterele, contrastele dinamice creeaza imaginea unei

masindrii de distrugere a vietilor omenesti.

Exemplul muzical nr. 42. V. Vlasov. Suita, p. [, m. 33:
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Un rol deosebit in acest episod in are ,,stagnarea” pe basso ostinato, ce sugereaza starea
unui spatiu inchis — lagdrul, zona — din care nu mai este nici o iesire. In acest context, se remarci
aparitia unor prime intonatii-leitmotive ce se asociaza cu secventa medievala Dies irae, care apare
ulterior 1n celelalte piese ale ciclului.

In general, chiar in prima piesi a ciclului, se remarci rolul ,,descriptiv” al acordeonului, in
special, prin abundenta unor efecte impresionante, ce mentin o Tnaltd tensiune emotionala. Este
elocventd remarca lui S. Borodavkin, care arata, in acest sens: ,,este graitor faptul ca in Zona,
compozitorul nu a utilizat nici un motiv melodic pregnant: in prim-plan apar sonoritati brutale de
cluster, efecte sonoristice si percusive, repetari ostinato a unor figuri melodico-ritmice, care nu
pretind a sugera o anumita individualitate sau expresivitate” [69, p. 42].

Cea de-a doua parte a Suitei este intitulata /lewwii sman (Etapa traversarii pe jos — trad.
n.), avand aceeasi structura tripartita cu repriza dinamizatd. Detinutii erau frecvent escortati in alte
lagdre, cu diferite locatii — uneori distantele erau scurte, de cativa kilometri, alteori puteau
parcurge pe jos si sute de kilometri in conditiile extreme ale gerul siberian, arsitei, lipsei hrana si
apd etc. — aceastd ,,mutare” era numitd ,.etapa”. In copildrie, compozitorul a fost marcat de
imaginile acestor convoaie, cu oameni chinuiti, ca niste epave vii, in care abia mai palpaie viata.
Si aici, limbajul componistic este pregnant descriptiv, caracter datorat utilizarii mijloacelor extinse
ale acordeonului. Accentul este pusd insa pe starea lduntrica a condamnatilor: melodia din registrul

grav, in mana dreapta, aduce un element ,,uman” in tabloul crunt descris de compozitor, in care
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pot fi intuite intonatii de jale, ce descriu starea psihologica, suferintele si atmosfera ce domnea in
aceste marsuri. Tema ce exprima oarecum trdirile ,,eroului liric” apare ca un contrast pe fundalul
clustere ce se interpreteaza cu toata palma pe claviatura mainii stangi, ca o exprimare a sferei
raului. Compozitorul indica Marcia funebre, marcand astfel atmosfera apdsatoare si pasii
implacabili ai sortii, redati printr-o miscare ostinato a clusterelor ce sugereaza cadentarea pasilor
detinutilor:

Exemplul muzical nr. 43. V. Vlasov. Suita, p. a II-a, inceputul:
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Melodia se desfasoard, atingdnd un adevarat apogeu al suferintei umane, in m.33-55:
motivele melodice se suprapun formand fragmente politonale.

Exemplul muzical 44. V. Vlasov. Suita, p. a [I-a, m.33-55
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Pasajele haotice din registrul acut sugereaza imagini ale unor rafale de vant siberian geros sau norii
de musculite si tAntari ce muscau detinutii pana la sange:

Exemplul muzical nr. 45, V. Vlasov. Suita, p. II, m. 12:
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Repriza dinamizata readuce sonoritatile c/usterelor la tremolo, ca expresie a unor suferinte
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umane insuportabile. Piesa se Incheie cu o acalmie, asternand o ,,umbra” asupra acelor evenimente

tragice si asupra calvarului uman.
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Cea de-a treia piesa a suitei reprezinta centrul dramaturgic al ciclului si este intitulata
bramnvie — un cuvant (sing. Blatnoi) ce apartine argoului criminal ce desemneaza o ,,autoritate

29 A
1

penald”, un fel de ,,stdpan” care nu face nimic decat sa dea ordine si sa ,,facd dreptate” in lumea
criminala. Muzicologul S. Borodavkin trateaza aceasta parte ca avand un rol de scherzo in cadrul
intregului ciclu [69, p. 43]. ,,La inceputul piesei, pentru prima data in cadrul Suitei, apare o senzatie
clard a tonalitdtii: in Ges-dur apare un cvintextacord de dominanta, pe fundalul scandarii acestuia
apare o miscare melodica in aceeasi tonalitate” — arata autorul [idem].

Muzica denotd un caracter dinamic, sarcastic, de un contrast debordant in comparatie cu
partile precedente. Totodata, miscarea datd este mai restransa ca dimensiuni si mai ,,durd”, dupa
atmosfera emotionala ce o creeaza: este un ,,dans al mortii”, grotesc, macabru, datorat atat ritmului
dansant, miscarii constante, dar si schimbarilor frecvente ale figurilor ritmice si texturii, bazate pe
o varietate armonicd de acorduri micsorate si marite.

,,Blatniie” constituie, de fapt, doar o parte a contingentului de detinutii ai lagérelor, acestia
fiind divizati In 2 categorii — politici si criminali. Primii faceau parte din lumea intelectualad
opozanta regimului, ceilalti erau criminali deosebit de periculosi. Se stie, cd conducerea lagarelor
i1 amplasa frecvent In aceleasi camere, in mod intentionat. Compozitorul ne infatiseazd acest
aspect al confruntarii de ordin spiritual, al prapastiei culturale care despartea cele doua ,,paturi”
ale detinutilor: caracterul agitat al muzicii este accentuat atat prin ricoshetul in triolete (miscare
specificd acordeonului) pe fundalul cdrora apar intonatii dintr-o melodie populara in randul
criminalilor la Tnceputul sec. XX: Kynume 6yoruxu (Cumparati covrigi) cét si prin accentele si
efectele acustice obtinute prin glissando interpretat cu unghiile degetelor pe registrele si corpul
(plasa) acordeonului. Totodatd, contrastul ,.cultural” dintre detinutii-intelectuali si criminalii
propriu-zisi este accentuat si prin contrapunerea neasteptatd ale unor segmente melodice sau
intervale, prin integrarea unor miscdri cromatice s.a.

Exemplul muzical nr. 46. V. Vlasov. Suita, p. III, inceputul; m. 92:
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In aceastd parte a ciclului apare din nou o reminiscentd a motivului Dies irae (m. 49-64),
ca o trimitere directd la Judecata de apoi, in care pacatosii si sfintii vor fi despartiti in doua cete:

Exemplul muzical nr. 47. V. Vlasov. Suita, p. III. m. 49-64:
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Este semnificativ de remarcat, ca starea morald decazuta a categoriei ,,celor rdi” — blatndie
— este descrisd de compozitor prin intermediul unei sfere melodice corespunzatoare si nu prin
efecte specifice, ei fiind caracterizati ca ,,0 parte primitiva a societatii”

Apogeul opozitiei social-spirituale a celor doua grupuri se prefigureaza in m. 147-165,
capatand un aspect dramatic, sugerat de cvartsextacordul b-moll cu cvinta coborata:

Exemplul muzical nr. 48. V. Vlasov. Suita, p. II[, m. 147-165:

90



e
il
pEpy
Lo

S

:
ﬁﬂL
E[
|

5 S o e A e = HE i
3 3 3
3 K] 3 3
e {—f—— Y + + | x
Ssesssssss e ——— &ﬁ o e ———
i T A R R A U R
A —r— 44— 2 E% = ’.‘r--- = ;'UF .'".'.'-" :E
) 7 7255 P S I B o
— of 3 3 3 3 3 3 3
N IN -T 1 r 1 '_jl_ e e | If_ _3'_

[}
(Y
(TY

EEd——s : o % e — === = H

e e e e e e e P T e I ISR I S A

Glissando netemperat ce apare la sfarsitul acestei parti vine sd accentueze dramatismul,
tragismul si starea psihologicd devastatd a intelectualilor si impunitatea (lipsa pedepsei)
criminalilor:

Exemplul muzical nr. 49. V. Vlasov. Suita, p. III, m. 170:
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Cea de-a patra parte a suitei este intitulatd Jleconosan — termin ce semnificd o padure
,»doborata la pamant” de tdietorii de lemne. Compozitorul descrie munca grea a detinutilor din
padurile Siberiei. In cadrul unei structuri arhitectonice tripartite cu repriza, in care sectiunile
extreme sunt aproape identice, se expune o melodie lind, trista, de sorginte folclorica rusa, insotita

de un fundal ostinato ce sugereaza zgomotul ferestraului care taie copacii. Prin aceasta
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contrapunere dramaturgica a celor doud tipuri de sonoritdti — cantabild-muzicala si ,,zgomot”,
compozitorul reuseste sa dezvéluie cele mai adanci trdiri si trdsdturi umane proprii chiar si celor
mai necajiti, condamnati fard vina: melodia se percepe, ,,de parcd” cineva, in inima Siberiei, In
conditii inumane de munca si viatd — canta, ingana, isi alind sufletul chinuit.

Pentru a obtine un mesaj artistic cat mai realist, compozitorul recurge la un procedeu tehnic
si timbral inovativ: tema tristd, interpretatd in mana stanga, este 1n acelasi timp fredonata cu gura
inchisa de interpret, ulterior fluierata. Discursul melodic este nsotit de un fundal de glissando in
mana dreapta, cu unghiile pe clapele negre, fara a deschide butonul de aer care reda sunetul taierii
copacilor cu ferestraul. V. Vlasov apeleaza si la alte efecte, precum butonului de aer, care imita
aici adierea vantului rece de iarnd din padurile Siberiei si linistea ,,mortald” de dupd caderea
copacilor tdiati sau loviturile cu indoitura degetului 3 al mainii drepte, cu inelul sau o moneda pe
corpul instrumentului.

Exemplul muzical nr. 50. V. Vlasov. Suita, p. IV, Inceputul:

Andante (d=60)

ER.H. L.o:%‘-. a - _ N -, - » “u.‘;
— r i b =

s e — s — — — Fx ,4"\‘ x

7 A ~F f’;\fﬂ-l}- T~

. F g& simile

#M? STeote S =ain RS2 —

“FED T
TR

r{"-. i
r’é

M
W
W

.f‘_'-—___—"__——_"—-
n r-—__‘_\—\_l X = r i = — -ﬂ. e o= - ==
T - - & 3= f T = i =1 3
1 = = % ! ¥
e Panoc (Faxpumasm pomas) - vaice )
- - . } e
0 5 V= s =ty e e
e R i = =
— ——
mp
x 7 £33
T et 1] = % ;
4 %
o
,-__-1\ 1 I -
ﬁ 1 = ik I T 1 1 e
ST e B remirmba e =k
=5 * = = —
d ‘-"‘-'—-_____--/
28 poce accel.
# = == =
|
0
Nl o
Cresc. - - - - - - -
3) ; ' L = = N 1
;iE —t ..
= >
> =
Lece = )
Ed kI S B
2 = =~ 2 pp 2y T e = |
” T 7 7 ]
! 7 7 7
T [3
S tjg‘- =) ) )’ Sy 6) ] &) B) =) ¥ ]
= senza misura
-
it —_ — — — —

Epizodul partii a patra a suitei readuce sonoritatea clusterelor, ca o permanenta
congtientizare, chiar si in scurtele momente de concentrare launtrica, de amintiri oarecum mai
luminoase, a tragismului lagarelor mortii sovietice.

Cea de-a cincea miscare a suitei este intitulata //axan u [llecmepka. Sunt doi termeni din

acelasi argou al penalilor, care ar putea fi traduse prin Sefi/ si sluga. In aceasta parte sunt descrise
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doua personaje tipice lumii criminale lagarelor din gulag: cei care organizau si conduceau toate
actiunile si cei ce executau ordinele cele mai murdare si criminale ale lor. Astfel, identificam in
muzicd ,,portretele” celor doua personaje, realizate prin aceleasi tehnici de glissando si clustere pe
glissando ascendente:

Exemplul muzical nr. 51. p. V, m. 63:

Adagio
@er‘o =>> > =
0 3 L'E i BE
o 7 o % 7
1S 5L rrud i ¥ ry .1 J‘TJI!J E - 1 11 1 11
AT 3 X b 3 rr! = 3 - - | — |
D= =T 3333 3 E] E
TETE - Ty ¥ -
‘:?} = m— -Ef > > > I i‘f
Fa T 4 F 3 X r.1 [ ] 5k I E F 3
} [hes 3 T r. =] s - 2 T ¥, ] L T - 3 T
- ) —— Y 1 ¥ = r A — 1 A1 .. P — 1 —rn‘ | i
s 3 1 1) .il -‘I j 3 -‘I-I 3 1 1 #l" -‘l. e 3 .J.1 & § T #f F'i ‘[#T_J-
= = o
SIETEE: E— XA werr 32
I3 Lo
1‘ % ] . . I
s W > T W VA W -  — A
L5 . - '| j - - x_ T il i 4 T T T b= 3
el )  N—
sff mp  poco rubato
e 1 L (% 1 LTE T I 1 I 1 1 | - F.A
I OO 5 F =3 k¥ I 1 1 'g
- s 3
i i L - o
S@rrz £ —— bz

Exemplul muzical nr. 52. p. V, m. 4:
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Totusi, in opinia lui S. Borodavkin, ,,Continutul piesei este mult mai larg decat cel anuntat
in titlul programatic, chiar daci acesta denoti profunzime si subtext. In partea finala a ciclului se
formeaza conceptia intregii Suite in general. Finalul ciclului rezuma intreaga lui dezvoltare,
incluzand tematismul, particularitatile armonice si facturale ale partilor anterioare, conferind, prin

aceasta, unitate intregii Suite” [69, p. 44]. Astfel, tempoul rapid al partii a V-a, sugereaza legatura
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cu cea de-a Ill-a, din care sunt preluate si anumite intonatii sau teme, figuratia ostinato,
suprapuneri facturale in doud straturi, clusterele, totul sugerand reintoarcerea caracterului
conflictual al discursului.

Episodul Adagio (m. 63-74) reprezinti o sectiune cu conotatii profund tragice. In acest
context, motivul din patru sunete creeaza asociatii cu renumita tema a sortii din Simfonia a V-a de
L. W. Beethoven: ,,S-ar pirea ci destinul implacabil a prevalat asupra omului” [69 p. 44]. in
repriza partii a V-a — de fapt, Finalul intregului ciclu (m. 75, poco a poco accelerando; m. 93,
Allegro), ce apare oarecum treptat, prin poco a poco accelerando, apare tematismul partii a Il-a,
bazat pe Dies irae, In versiunea unor salturi ascendente:

Exemplul muzical nr. 53: V. Vlasov. Suita, Finalul, episod:
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Allegro (J- 132-140)
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Coda acestei parti este bazatd pe intonatiile temei cvsrsextacordului din partea a IlI-a, care
suporta transfigurdri calitative, apdrand aici in versiune majord si intr-un caracter maiestos.
Totodatd, pe fundal sonor al miscarilor Tn optimi si saisprezecimi, apare sugestia sonord a
clopotelor. S. Borodavkin intrevede aici aluzia la finalul in ,.clopote” al Tablourilor dintr-o
expozitie de M. Musorgski, ca o evocare a fortelor inepuizabile ale spiritului uman; in timp ce

»-momentul de cotiturd”, marcat prin contrapunerea neasteptata a acordurilor H-dur si B-dur, urmat
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de un Andante final (m. 147-148) cu trisonuri minore paralele ascendente trimite, in opinia
cercetatorului, la ideea de reminiscentd a evenimentelor tragice ale istoriei.

Exemplul muzical nr. 54. V. Vlasov. Suita. Coda:
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Succesiunea de acorduri din finalul piesei si a intregului ciclu poate fi tratatd si ca o
ascensiune spirituald extrem de anevoioasd, un martiriu infiorator, dramatic al sutelor de mii de
detinuti ai gulagurilor sovietice care se incheie, insd, in viziunea compozitorului, intr-o conceptie

luminoasa, optimista, prin cvartsextacordul final 4-dur.

2.4. Fragilissimo Entera pentru acordeon solo de Gorka Hermosa ca model de afirmare a

identitatii instrumentului in muzica contemporana

Gorka Hermosa face parte din generatia tandra a interpretilor si compozitorilor care
abordeaza in mod creativ si original sonoritatea ampld si bogatd a acordeonului, in contextul
instrumentului. Este un compozitor, profesor, scriitor, editor, artist cu o activitate
multidimensionala si, nu in ultimul rand unul din acordeonistii celebri ai contemporaneitatii.

S-a nascut anul 1976 in Urretxu, Spania (Tara Bascilor). Studiazd acordeonul de la varsta
de 11 ani, cu Javier Ramos, iar de la 15 ani continua studiile la Centrul International de Studii de
Acordeon din Irun (Gipuzkoa) cu maestrii Thierry Paillet (Franta), Friedrich Lips (Rusia), Amaia
Liceaga si Carlos Iturralde (Spania). Fiind deja un interpret profesionist, un virtuoz, a continuat
sd-s1 perfectioneze maiestria artistica la pedagogi si interpreti celebri precum Elisabeth Moser
(Elvetia), Eric Pisani (Franta), Jean Luc Manca (Franta) sau Jacques Mornet (Franta). Gorka
Hermosa este primul acordeonist profesionist spaniol, care a cantat cu orchestra nationald
RadioTV din Spania, ulterior avand multe prestatii de succes cu colective din Finlanda, Norvegia,
Estonia, Germania, Slovenia, Elvetia, Franta, Italia, Portugalia s.a. A interpretat in premiera peste
20 de lucrari ale compozitorilor spanioli.

Pe langd muzica academica, s-a manifestat si in ale stiluri muzicale — de la jazz, pop-rock,
techno la muzicd traditionald spaniola (flamenco, fado) colaborand cu muzicieni de mare valoare

ca Paquito D'Rivera (detindtor al premiilor Grammy), Javier Peixoto, Pablo Zinger, Ara
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Malikian, La Mari, Luis Auserén, Carmen Paris, José Luis Monton, German Diaz, Baldo
Martinez, Carlos Soto, Nacho Mastretta, India Martinez s.a.

Ca si compozitor, creatiile sale pentru acordeon au fost apreciate in cadrul unor numeroase
manifestari muzicale de prestigiu: Festivalul Santander Palace, Granada Music and Dance
Festival; Barcelona Music Festival, Bilbao; Valladolid, Zaragoza, Vitoria etc. A fost premiat in
repetate randuri de CIA IMC-UNESCO pentru cele mai reusite compozitii pentru acordeon:
Zheng Zai si Paco. Pablo Zinger, pianist ce a cantat cu Piazzolla, marturiseste: ,,Muzica lui Gorka
Hermosa m-a impresionat prin originalitatea, atmosfera si virtuozitatea sa: face din interpretarea
sa o realitate intensd. Este un muzician foarte talentat, care priveste in profunzime”.
Compozitorul si-a indreptat atentia In special spre explorarea limitelor expresive ale
acordeonului, demonstrand o ,gandire timbrala”, integrand tehnicile componistice si
interpretative extinse intr-un limbaj accesibil pentru interpret si ascultator.

O alta latura importantd a activitatii lui Gorka Hermosa este si cercetarea in domeniul
acestui instrument — astfel, el este autorul unor cérti despre istoricul acordeonului [136, 137]. Un
interes aparte 1l prezintd cartea Acordeonul in secolul al XIX-lea — (una din cele mai consistente
cercetari in domeniu, bazata pe circa 400 de surse bibliografice), o lucrare ce reprezinta o analiza
complexd despre originea, istoria si dezvoltarea instrumentelor din familia acordeonului in
secolul al XIX-lea. Autorul demonstreaza ca acordeonul modern este rezultatul unui proces
evolutiv complex, desfasurat pe parcursul a mai multor secole, fiind integrat in culturi din cele
mai diverse. A analizat §i sistematizat informatiile legate de organologia instrumentului
contemporan (registrele, relatia dintre constructie si sunet, free-bass, tipurile de tastaturi etc.). S-
a aprofundat in cercetdrile despre tehnicile contemporane de interpretare, contribuind la crearea
unui repertoriu modern pentru acest instrument.

Totodata, Gorka Hermosa a adus o contributie si iIn domeniul pedagogic, standardizand
metodele de predare a acordeonului si institutionalizdnd acordeonul 1n Tnvatamantul superior din
tara sa. Printre viziunile sale inovative se numara tratarea unitara legatd de relatia corp-sunet —
gandire muzicald, abordand burduful ca un nucleu cu numeroase valente expresive ale
acordeonului.

Prin creatiile sale semnate pentru acordeon, compozitorul a devenit unul din cei mai

importanti compozitori contemporani, ce au adus un aport deosebit in dezvoltarea tehnicilor
interpretative inovative specifice acestuia. Una din aceste creatii este si Fragilissimo entera,

compusa pentru acordeon free bass/convertor (bas melodic). Compusa in 2000, lucrarea se inscrie
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in perioada de afirmare a unei noi generatii de interpreti-compozitori, care au contribuit decisiv la
afirmarea identitatii instrumentului in muzica academica contemporana.

Scrisa intr-o formad monopartitd libera, deschisd, incadratd de un prolog si un epilog,
lucrarea se deosebeste printr-un caracter dur, aprig, aprins ce reflectd continutul de natura
filosofica, axat in special pe ideea fragilitatii existentei umane. Creatia transmite un mesaj artistic
de o reflexie profundd, integrand-o cu sensibilitatea si expresivitatea specificd omului
contemporan. Conceptul central este construit n jurul ideii relativitatii adevarului — in viziunea
autorului, sensurile existentei si ratiunile umane nu au un caracter absolut, ci rezulta din
perspectiva subiectiva a celui care percepe. Aceastd relativizare a certitudinii este transpusa pe
plan muzical printr-un discurs tensionat, caracterizat de contraste dinamice extreme,
vulnerabilitate timbrala si o permanenta stare de instabilitate.

Conceptul de fragilitate nu este tratat doar ca efect expresiv, ci ca principiu structural si
semantic al lucrarii. Sunetul apare ca un fenomen vremelnic, trecator, sortit disparitiei, iar tacerea
capata o functie semantica activa, devenind parte integrantd a mesajului artistic. Astfel, fragilitatea
nu este doar o calitate a aspectelor materiale ale vietii, ci si o metafora a conditiei umane si a
procesului de cunoastere in general. Posibilitatile interpretative ale acordeonului s-au dovedit a fi
extraordinar de ,,potrivite” pentru redarea acestui concept original cu profunde implicatii
filosofice, existentiale de mare complexitate, pe care si l-a propus compozitorul In aceasta lucrare.
Alegerea instrumentului s-a datorat, probabil, In mare parte, tehnicilor inovative (numite si
»tehnici extinse”) specifice, care permit redarea unor continuturi de acest fel si prezinta astazi
interes pentru tot mai multi compozitori.

Chiar in prolog, lucrarea debuteaza cu efecte acustice bazate pe clustere si un sir de
mijloace de expresivitate specifice acordeonului, printre care se remarca utilizarea semantica a
butonului de aer, sonoritatea cdruia sugereaza suspinul. Utilizarea contrastului ca procedeu
componistic se referd aici la nuantele dinamice, folosite pe intreg diapazonul acordeonului iar
registrul picolo la sforzando, care diminueaza sunetul la pppp, prefigureaza caracterul rigid al
creatiei:

Exemplul muzical nr. 55. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, prolog:
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In masura 5, secunda mica mi-fa, interpretata la un vibrato lent, ce se accelereaza treptat,
ofera o culoare si o intensitate deosebita intervalului de semiton:

Exemplul muzical nr. 56. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, m.5:
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Pe parcursul desfasurarii discursului, urmeaza procedeul bellow shake, bazat pe clustere in
miscare de triolet (masurile 6-10), din registrul grav pand in acut, insotitd de o crestere dinamica
pe intreg diapazonul — de la ppp, la sf. Acest procedeu impresioneaza prin posibilitatea de a reda
cu mare fortd de convingere diverse trdiri si aspiratii — in acest fragment, miscarea ascendenta, ce
sugereaza o ascensiune spirituald, marcheaza tendinta eroului liric spre absolut:

Exemplul muzical nr. 57. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, m.6-10:
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Un alt procedeu tehnic nou, specific acordeonului, utilizat de compozitor, este bazat pe o
nota alungita pe coroand, cu schimbarea concomitenta a timbrului registrelor in mana dreapta, la
un accelerando §i diminuendo ritmic. Totodata, efectul acestui procedeu este accentuat si prin

intensitatea crescanda a sunetului, de la p spre f:

Exemplul muzical nr. 58. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, m.11:
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In incheierea acestui prolog apar elementele din tema de baza, care este construitd pe un
tetracord ascendent (mi — fa — sol — la-bemol) si o miscare de Incheiere (mi — fa — mi — re):

Exemplul muzical nr. 59. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, m.16-21:
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Expunerea temei din sectiunea centrald reda un caracter energic, vioi, ce emite o unda

Uall
A

sonora — unda vietii — reprezentatd printr-un efect stereofonic, ce consta in repetarea notelor de

aceeasi inaltime si timbru, intre cele doua claviaturi ale acordeonului, dezvoltatd orizontal, ce
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ilustreaza tehnica minimalista repetitiva reprezentatd prin repetarea ostinato a sunetului mi, unde

se Incadreaza si tema:

Exemplul muzical nr. 60. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, m.22-25:
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Procedeul tehnic de stereofonie si tema apar in continuare in versiuni de intervale de

octava, cvinte, cvarte secunde, accentuate:

Exemplul muzical nr. 61. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, m.30-33:
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Dezvoltarea temei este urmata de o miscare descendenta si ascendenta a intervalelor ce
pregateste culminatia partii si trecerea spre epilog:

Exemplul muzical nr. 62. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, m.72-76; 104-105:
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Un alt procedeu utilizat de compozitor in aceasta creatie este glissando netemperat in care

apare distorsiunea inaltimii fixe a sunetului, crednd astfel un efect timbral specific acordeonului.

Exemplul muzical nr.63. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera,
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Partea culminanta a sectiunii centrale este accentuata printr-un bellowshake in ritm de

cvartolete cu o migcare ascendenta din registrul grav spre cel acut:

Exemplul muzical nr. 64: Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, culminatia:
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Epilogul lucrarii Fragilissimo entera de Gorka Hermosa poate fi tratat ca o declaratie
estetica si filozofica, in care muzica devine un spatiu al meditatiei existentiale, ce sugereaza o stare
extremd de sensibilitate. Pentru a accentua si mai mult profunzimea mesajului creatiei,
compozitorul include in partiturd un text in limba spaniold (cu traducere in englezd) rostit de
solistul-acordeonist simultan, pe fundalul unui discurs impregnat cu efecte tehnice si timbrale
specifice acordeonului.

Solistul devine astfel un adevarat ,,erou liric”, ce capata posibilitatea sd-si exprime in acest
recitativ in mod direct emotiile, lupta cu nedreptatea si instabilitatea lumii inconjuratoare: ,,I think
that 1 have found the solution of a great question the question that has been the locomotive of the
train of the human thinking — why, because every concept and every reasonment only depends

on the point of view only, only, only is Fragilissimo all only is Fragilissimo”. Iatd versiunea
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romana a acestui fragment: ,,Cred cd am gasit rdspunsul la una dintre cele mai mari intrebari —
intrebarea care a pus in miscare locomotiva gandirii umane — de ce. Pentru cd orice concept si
orice rationament depind exclusiv de punctul de vedere. Doar de punctul de vedere. Totul este
fragil. Totul este Fragilissimo” (trad. N.). Tehnicile specifice si efectele timbrale utilizate de autor
accentueaza starea de spirit si cea emotionald a interpretului, amplificind imaginea artistica,

caracterul creatiei, avand un impact profund asupra ascultatorului:

Exemplul muzical nr. 65. Gorka Hermosa. Fragilissimo entera, Epilog:
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Fragilissimo entera pentru acordeon solo de compozitorul spaniol Gorka Hermosa este o
mostra a realizarilor componisticii contemporane pentru acest instrument, in care se regasesc
tehnici, procedee si efecte specifice utilizate de catre compozitor in scopul de a reliefa, amplifica
sau sublinia continutul plastic, afectiv si ideatic al muzicii. Totodatd, tehnici specifice
acordeonului utilizate In lucrare contureaza conceptul ei semantic, ce consta in afirmarea ideii de
fragilitate a existentei umane, iar perspectiva individuald constituie cheia Intelegerii atat a muzicii,

cat si a realitdtilor 1n care traim.

2.5. Concluzii la capitolul 2

1. In muzica contemporani, tehnicile extinse marcheaza o depisire deliberati a conventiilor
interpretative traditionale, urmarind extinderea posibilitdtilor timbrale, gestuale si expresive ale
instrumentelor, iar in cazul acordeonului acestea nu au un caracter pur experimental, ci alcatuiesc
un ansamblu coerent de procedee expresive, strans legate de specificul sdu organologic.
Instrumentul, caracterizat printr-o ,respiratie” proprie, se afirma ca entitate sonord autonoma,
capabila sa sustind structuri muzicale complexe in care sunetul, zgomotul si gestul se reunesc intr-
un discurs unitar, in cadrul cdruia dimensiunea tehnica si cea semanticd devin inseparabile. Prin
exploatarea burdufului, a instabilitatii sonore, a componentelor de zgomot, a gestului interpretativ
si a maselor timbrale, acordeonul se impune ca instrument reprezentativ al creatiei contemporane,
apt sd exprime semnificatii existentiale, simbolice si dramaturgice, contribuind decisiv la
afirmarea sa ca instrument academic, la integrarea in repertoriul de avangarda si post-avangarda
si la redefinirea relatiei dintre compozitor, interpret si instrument.

2. Numerosi compozitori, intuind potentialul sonor si tehnic bogat al acordeonului
contemporan, au abordat instrumentul pentru a reda mesaje artistice cu profunde semnificatii.

Deseori, insdsi compozitorii, fiind si virtuozi ai instrumentului (printre acestia, Victor Vlasov,
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Gorka Hermosa si altii) au creat lucrari originale, cunoscand in profunzime posibilitétile
acordeonului si dand dovada de o inspiratie stralucita in cdutarile lor artistice, au impulsionat
dezvoltarea repertoriului si a artei acordeonului modern, aducandu-1 pe cele mai nalte culmi ale
artistismului. Totodata, realizarile in domeniul repertoriului contemporan pentru acest instrument
nu ar fi fost posibile fard contributia unor mari interpreti precum Friedrich Lips, care, prin
colaborarea fructuoasd cu autorii, a adus o contributie esentiald la aparitia unor valoroase creatii
scrise pentru acest instrument.

3. In De Profundis pentru acordeon solo, Sofia Gubaidulina, un nume de referinti in
componistica universald a secolului XX-XXI, confera acordeonului ,,functia” de redare a unor
continuturi de o profundd simbolistica spirituala. Efectele inovative capata orientate spre o
dimensiune sacra ce creeaza imaginea unei rugaciuni, a unei ascensiuni spirituale interioare, prin
suferinta si durere. Astfel, conceptia dramaturgica a lucrarii se afla in stransa concordanta si este
determinata de specificul acordeonului. In aceasti lucrare, acordeonul este tratat ca un instrument
simbolic, capabil sd sugereze atat suferinta omeneasca, cat si aspiratia spre purificare. Tehnicile
extinse, precum utilizarea burdufului fara sunet sau atacurile brutale ale claviaturii, contribuie la
crearea unui limbaj sonor dramatic si introspectiv. Astfel, De profundis devine o meditatie
muzicald asupra credintei, sacrificiului si renasterii spirituale. Autoarea nu doar a utilizat tehnici
inovative de interpretare la acordeon, care au oferit acestui instrument noi perspective in muzica
academica 1n cea de-a doua jumadtate a secolului XX, ci si a re-conceptualizat esenta sonora a
acestuia, descoperindu-i noi posibilitati de exprimare, fapt ce 1-a plasat pe cele mai prestigioase
scene ale lumii. Aportul compozitoarei Sofia Gubaidulina consta nsa in primul rand 1n abordarea
spirituald a acestui instrument, tratarea acordeonului ca un exponent al esentei sufletului uman, ce
poate exprima cele mai profunde trdiri, iar creatia De profundis demonstreazd cu prisosintd acest
fapt.

4. Creatii precum Ciclul de piese pentru acordeon solo Cinci tablouri ale GULAG-ului de
Victor Vlasov marcheaza, in istoria recentd a muzicii academice contemporane, o noud etapd in
dezvoltarea repertoriului pentru acest instrument, atit prin interesul creativ manifestat pentru
imaginile inspirate din paginile tragice ale istoriei popoarelor incatusate in ,,siberiile de gheata”
(iar abordarea acestei tematici la data aparitiei lucrarii constituia incd un act de curaj civic, in
societatea care abia iesise din zidurile comunismului), cat si prin conceptia si dramaturgia originala
a creatiei date. Cu o profunzime uimitoare au fost utilizate de catre V. Vlasov, el insusi un
acordeonist-virtuoz, varietatea de mijloace de expresivitate si tehnici de interpretare inovative
specifice acordeonului. In acest sens, in creatia analizati, acordeonul apare ca un factor decisiv in

promovarea mesajului artistic, avand rolul — alaturi de insusi interpretul — unui ,,intermediar” intre
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compozitor si public, dotat cu calitdti puternic particularizate, originale, capabil sa exprime plenar
stari si trairi umane complexe: de la tragism, durere, singurdtate, la contraste si drame psihologice
cauzate de vulnerabilitdtile societatii lumii contemporane.

5. Fragilissimo entera, lucrare semnata de compozitorul spaniol Gorka Hermosa reprezinta o
mostra a repertoriului contemporan pentru acordeon solo, un exemplu de integrare organicad a
posibilitatilor tehnice extinse ale acordeonului in discursul muzical, constituind o contributie
importantd in directia afirmdrii rolului interpretului in muzica contemporand. Lucrarea
demonstreaza o abordare profesionista a tehnicilor componistice si interpretative, integrate intr-un
discurs meditativ, filosofic, coerent si profund conceptual unde tehnica devine limbaj, iar limbajul
devine mesaj. Astfel, se demonstreaza fara echivoc, ca tehnicile specifice acordeonului in muzica
contemporana, exemplificate prin lucrarea analizata capatd o dimensiune semantica clara, devin
un element structural esential al mesajului artistic. Astfel, in muzica contemporand, tehnicile
specifice acordeonului detin o functie semanticd esentiald, fiind ,,purtitoare” directe de sens si

mesaj artistic.
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3.NOILE TEHNICI DE INTERPRETARE LA ACORDEON REFLECTATE IN CREATII
COMPONISTICE CONTEMPORANE DIN REPUBLICA MOLDOVA

3.1. Creatii originale pentru acordeon in componistica nationala (anii 1970-prezent): privire

generala

Procesele de institutionalizare a invatdmantului muzical de specialitate si integrarea
instrumentului in sistemul academic de tip est-european au generat si aparitia unui repertoriu
original pentru acordeon, semnat de autorii autohtoni. Dupa cum am aratat in primul capitol al
tezei de fata, la inceputurile dezvoltarii artei acordeonului in Republica Moldova a predominat un
repertoriu format din transcriptii si adaptari, repertoriul original era acoperit doar partial, aici
incluzandu-se lucrari semnate de autori strdini consacrati ce apartineau scolii ruse sau est-europene
(N. Ceaikin, Iu. Sisakov, V. Zolotariov, V. Semionov s.a.). Aceste creatii — sonate, suite, cicluri
de miniaturi — aveau rolul de a forma baza tehnica si stilisticd a acordeonistului, promovand un
limbaj preponderent tonal sau modal, clar structurat formal si adecvat cerintelor pedagogice.

Ulterior, Incepand cu anii 1960-1970, in Moldova au aparut acordeonisti-virtuozi, unii
dintre ei dedicand acordeonului creatii originale. Printre acestia, mentionam pe Viaceslav Gordzei,
reputat acordeonist, aranjor, compozitor, profesor la Institutul de Arte din Tiraspol, care a avut si
numerosi discipoli; Emil Croitor, acordeonist, aranjor, compozitor; Eugeniu Doga, compozitor;
Mihai Batranu, interpret consacrat; Mihai Amihalachioaie, cunoscut acordeonist, dirijor,
compozitor s.a.

Lucrarile semnate de acestia pot fi incadrate in categoria creatiilor de inspiratie folclorica
sau de divertisment, care au fost utilizate pe larg in repertoriile didactice la toate nivelele: Dixie-
Maruntica (Umoresca), Rapsodia, Studiu de concert de M. Amihalachioaie; Balkan-Capriccio,
Scherzo s.a. de V. Gordzei; Pdrdiasul, Cascadele pariziene, Valsul din filmul Tandra si dulcea
mea fiara de E. Doga; Sarbe, Hore etc. de Emil Croitor, cét si alte numeroase creatii in stil
folcloric. Acest repertoriu, caracterizat printr-o puternica orientare cétre folclorul moldovenesc,
reprezenta o componenta esentiala a practicii interpretative pentru solisti, dar si pentru formatii si
orchestre de instrumente populare. Aceste lucrari indeplineau atat o functie artisticd, cat si una
ideologica, fiind frecvent programate in contexte oficiale si manifestari culturale de masa. Din

punct de vedere stilistic, ele se remarca prin utilizarea modurilor populare, a ritmicii specifice
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dansului traditional si a unei virtuozitdti controlate, adaptate nivelului mediu de pregatire al
interpretilor.

Un loc aparte 1l ocupa creatiile scrise pentru acordeon solo si orchestra, in special orchestra
populari. Incepand cu anii 1980, apar lucrari ce au un mare impact in viata muzicala a republicii,
prin provocdrile tehnice si artistice puse 1n fata interpretilor. Ne referim aici la creatii, ce au devenit
adevdrat ,,slagdre”, precum Balkanica lui Petru Baranciuc, Souvenir ucrainean de Gheorghe
Banariuc, La izvorul cel din vale de Dumitru Belinschi s.a. Acest repertoriu a contribuit si la
integrarea instrumentului in repertoriile colectivelor de instrumentisti, acordeonul fiind valorificat
mai degraba pentru functia sa timbrald si armonica decét pentru potentialul sdu experimental.

Dupa anii 2000, apare un repertoriu original pentru ansambluri camerale ce includ
acordeonul (acordeon si pian, acordeon si instrumente de coarde, ansambluri mixte). In acest sens,
un rol esential 1-a avut de ansamblul de acordeonisti Concertino (dirijor Eugen Negruta),
activitatea caruia a constituit o ,,sursd de inspiratie” pentru compozitorii si aranjorii moldoveni.
Printre lucrarile ce meritd a fi remarcate aici amintim Uvertura si Suita boiereasca de Igor
Iachimciuc — lucrdri ample, cu care celebrul ansamblu a castigat titlul de campion mondial la
Concursul international Cupa Mondiala din Canada; Dialoguri de V. Gordzei, compus initial
pentru acordeon solo, adaptat ulterior pentru ansamblul Concertino.

Totusi, in conditiile In care, In ultimii aproximativ 10-15 ani, nu au fost atestate creatii
academice dedicate acordeonului, scrise de autori moldoveni, iar necesitatea aparitiei unui astfel
de repertoriu se impune astdzi tot mai mult, autorul tezei a considerat oportun de a initia o
comunicare mai stransa cu compozitorii, in acest sens. Astfel, interesul pentru sonoritatea moderna
a acordeonului si pentru tehnicile specifice interpretarii contemporane a fost fructificat, chiar in
perioada elaborarii tezei. Compozitorii Ghenadie Ciobanu, Vladimir Beleaev si Vlad Burlea au
realizat creatii originale pentru acordeon de o reald valoare artistica, reconsiderand rolul acestuia
in cadrul creatiei academice nationale. Astfel, componistica pentru acordeon din Republica
Moldova intra intr-o noud etapd de dezvoltare, marcatd de deschiderea catre limbajele
contemporane si de afirmarea acordeonului ca instrument solistic autonom in creatia academica.
Lucrarile Konzeptstiick de V. Beleaev; Expanding Space de Gh. Ciobanu; Clepsidra de V. Burlea
ilustreaza aceasta schimbare de paradigma, propunand un limbaj componistic modern, bazat pe
sonoritati neconventionale, structuri deschise si tehnici specifice acordeonului contemporan. in
aceste creatii, acordeonul nu mai este limitat la functia traditionala melodico-armonica, ci devine
un generator de texturi sonore complexe, prin exploatarea burdufului (bellow shake, bellow

vibrato), a efectelor de percutie, a registrelor extreme si a timbralitatii instabile.
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Un element esential al contextului in care a avut loc procesul de creare a noilor lucrari 1-a
constituit colaborarea directd dintre compozitori si interpreti, in special cu acordeonistii-virtuozi
Radu Rétoi si Pavel Efremov. Implicarea activa a acestora in procesul de creatie — prin consultari,
demonstratii tehnice si sugestii interpretative — a influentat in mod decisiv conturarea scriiturii
componistice a lucrarilor, acestea reflectand, oarecum, nu doar viziunea autorilor, ci si aportul
creator al interpretilor, care au contribuit la definirea solutiilor tehnice si expresive.

Colaborarea directa dintre compozitor si interpret joaca un rol esential in propagarea pe
scenele nationale si internationale a acestui repertoriu, unele piese chiar fiind dedicate minunatilor
instrumentisti moldoveni de talie mondiald, R. Ratoi si P. Efremov care reprezinta cu stralucire
arta instrumentald a Republicii Moldova pe toate meridianele. Astfel, creatiile noi pentru acordeon
apdrute Tn ultimii ani in componistica nationald contribuie la integrarea acordeonului in circuitul

muzicii academice contemporane universale.

3.2. Konzeptstiick de Vladimir Beleaev (2022)

Activitatea lui V. Beleaev (n. 1955), cunoscut compozitor din Republica Moldova,
absolvent al facultatilor de muzicologie (1981) si compozitie (1992), se inscrie in contextul
cultural al scolii post-sovietice de compozitie din Moldova, V. Beleaev s-a remarcat pe plan
international in anii 1990, castigand premii importante si participand la festivaluri de muzica
contemporana precum Zilele Muzicii Noi (Chisindu), Saptamdna Internationala a Muzicii Noi
(Bucuresti), festivaluri de muzicd noua din Rusia, Spania, Ucraina, Belarus, Germania, Italia s.a.
In calitate de director executiv al Festivalului Zilele Muzicii Noi (1993-1998, 2000-2002, 2009-
2016) si presedinte al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova (2012-2016),
Vladimir Beleaev a adus contributii importante la promovarea muzicii contemporane.

Fiind preocupat de dialogul intercultural, de diversitatea si complexitatea limbajului
muzical contemporan, pentru creatia lui V. Beleaev este specific un stil in care sunt imbinate
elemente de avangarda cu elemente neo-traditionale. Aceste tendinte se regasesc si in creatiile sale
recente, In care compozitorul opteaza pentru mesaje artistice de factura conceptual-existentiala, cu
semnificatii extra-muzicale profunde. De exemplu, Passion-XXI pentru orgd si orchestrd, este
inspiratd din ideile filosofice kantiene si contine coduri precum semnalul SOS.

In acest cadru estetic se inscrie si piesa Konzeptstiick (Piesd-concept) pentru acordeon solo,
compusa in 2022, care reflectd angajamentul sdu cultural umanist si pacifist, piesa fiind conceputa
ca un ,,comentariu muzical cu mesaj social (anti-razboi)”. Piesa a fost premiata la Concursul

national de compozitie si muzicologie a Uniunii compozitorilor si muzicologilor din Republica
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Moldova (premiul ,,Stefan Neaga”), fiind publicatd in Volumul al VI-lea al albumului ,,Creatii
pentru ansambluri camerale” editat de UCMM. Premiera a avut loc la 19 noiembrie 2023,
(inregistrare la Munich, Herz-Jesu-Kirche), in interpretarea cunoscutului acordeonist-virtuoz Radu
Rétoi.

Mesajul piesei este extrem de actual, mai ales In contextul conflictelor globale recente, iar
aparitia unei creatii componistice ce abordeaza aceasta tematica reflecta rolul artei ca mijloc de
rezistentd si de solidaritate, contribuind la constientizarea valorilor umane in societatea
contemporana. V. Beleaev Tnainteaza astfel un manifest ,,muzical” impotriva rdzboiului si
distrugerii, demonstrand inca o data, ca si multi alti compozitori in istoria muzicii, ca arta poate
aborda teme politice si sociale, devenind o oglindi a istoriei vii si a fragilititii umane. In acest
sens, Konzeptstiick este o declaratie artisticd care invita la reflectie, provocand atét interpretul, cat
si publicul sd se angajeze activ in procesul de intelegere si de interpretare.

Abordarea arhitectonica a piesei urmeaza ,,un scenariu” in liberd desfasurare, determinat
de mesajul si ideea lucrdrii: structurarea in segmente succedate liber (putem distinge 4 sectiuni:
Introducere (m. 1-19), Dezvoltare (m. 20-52), Parte lentd (cadentd m. 53 ), Final (m. 103-122)),
sugereazd o naratiune abstractd, centratd pe mesajul anti-rdzboi. Muzicologul E. Sambris
mentioneazd cd In lucrarile lui V. Beleaev, ,,Conceptul este interpretat ca un cod artistic si
semantic al operei, avand o proiectie cultural-filozofica. Acesta nu se prezinta ca o schema rigida,
ci ca un model flexibil sau o mitologema, ce permite o interpretare multiaspectuala.” [107 p. 31].
Conceptul inlocuieste structura, permitand compozitorului sa trateze forma ca un model flexibil
spre deosebire de o schema rigidd. Aceasta abordare subliniaza prioritatea ideii filosofice asupra
rigorii formale traditionale, transformand structura intr-un organism viu care se adapteaza, oferind
libertate interpretativa. Acelasi principiu este valabil si pentru piesa analizata: organizarea interna
a piesel este guvernata de contrastele expresive si de necesitatea transmiterii ,,codului semantic”
al mesajului anti-razboi — manifest sonor impotriva violentei si distrugerii.

In conturarea acestui ,.cod”, compozitorul abordeazi o viziune integratoare asupra
limbajului sdu componistic, incluzdnd in mod original si resursele expresive ale acordeonului.
Vom exemplifica mai jos cateva dintre acestea.

Limbajul sonor ce abunda in cromatisme, acorduri disonante si semne accidentale ar putea
sugera haosul, ca o reflectie muzicald a confuziei si distrugerii, iar prezenta clusterelor creeaza un
climat de tensiune si conflict. In general, utilizarea disonantelor frecvente creeazi un sentiment de
disconfort, evocand suferinta provocata de conflictele armate;

Exemplul muzical nr. 66. V. Beleaev. Konzeptstiick, m.30
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Contrastele puternice evocd haosul si agresivitatea razboiului.

Exemplul muzical nr. 68. V. Beleaev. Konzeptstiick, m.53—-58:
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De asemenea, si variatiile de tempo indica spre tranzitii emotionale — de la momente de
tensiune (accelerando) la introspectie (ad libitum sau senza metro), dar pot fi tratate si ca o rupere
intentionatd a continuitatii, simbolizand fragilitatea echilibrului in lumea contemporana; sectiunile
repetate si pauzele extinse pot simboliza stagnarea sau ciclicitatea conflictelor, dar si momentele
de reflectie ale umanitatii. In special, pauzele prelungite dupi pasaje dramatice (5 secunde, 10
secunde etc.) amplificd gravitatea situatiei; ele creeaza taceri incarcate de amenintare sau tristete
iar, pe alta parte, oferd momente de respiratie pentru interpret, dar si pentru public, marcand timpul
necesar pentru reflectie asupra mesajului piesei. Totodatd, aceste segmente contrasteaza cu
pasajele rapide si tensionate, ceea ce sugereaza dinamica conflictelor, atmosfera de instabilitate,
haosul si incertitudinea asociati cu conflictele armate. Intr-un context simbolic, acest lucru poate
reflecta si confuzia de ordin moral din timpul rdzboiului.

Exemplul muzical nr. 69. V. Beleaev. Konzeptstiick, m. 4
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Se remarcd in cadrul piesei si dinamica fluctuantd — de la momente foarte subtile

interpretate de la piano la fortissimo — poate sugera schimbarile bruste si imprevizibile ale stérilor

de conflict:

Exemplul muzical nr. 70. V. Beleaev. Konzeptstiick, m. 9:
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In aceeasi ordine de idei, a conturirii ,,codului semantic” al mesajului creatiei analizate,
putem trata si limbajul armonic al lucrarii, care reflectd imbinarea stilisticii moderniste cu cea
modalismului, caracteristicd lui V. Beleaev. Aceastd combinatie ilustreaza ceea ce Valeria Barbas
numeste ,,complementaritate stilisticd ,,orientatd pe traditiile si noile realizari ale muzicii
occidentale, elemente de limbaj new, de avangarda, sonoritati stridente, efecte sonoristice (muzica
timbrala, clustere, glissando)” [8 p.21]. Aceasta opozitie stilisticd amplifica tensiunea conceptului:
consonanta simbolizand pacea, iar atonalitatea si disonanta — razboiul.

Exemplul muzical nr. 71. V. Beleaev. Konzeptstiick, m. 85-88:
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Astfel, putem vorbi despre o polistilistici moderata in piesa analizatd, in care pot fi
observate ecouri ale coralului baroc (prin factura acordicd), alaturi de sonoritati de tip cluster
specifice avangardei muzicale.

Totodatd, in piesa analizata autorul valorifica in mod original posibilitdtile acordeonului,
folosind o varietate de tehnici instrumentale specifice, menite sd amplifice expresivitatea si
mijloacele timbrale. Compozitorul da dovada de cunoastere a resurselor moderne ale acordeonului,
integrand procedee tehnice specifice in literatura contemporana pentru acest instrument, in
propriul limbaj componistic, prin:

- exploatarea plenara a Intregii palete a registrelor si a diapazonului instrumentului;

- integrarea unei serii de efecte extinse, menite sd transpuna gesturi expresive umane in
limbaj instrumental. Un exemplu este efectul de ,,suspin”, ,rasuflare”, ,,suferinta” realizat
cu ajutorul butonului de aer al acordeonului;

- utilizarea glissando cluster, are un efect abraziv, ca un alunecat de sirend, foarte potrivit
pentru a sugera alarma sau strigatul.

De remarcat, ca impactul artistic al piesei este deosebit de puternic, mai ales atunci cand
este interpretatd de un acordeonist capabil sd imbine virtuozitatea tehnica cu sensibilitatea narativa.
Publicul receptiv poate ,traduce” intuitiv limbajul piesei: tensiunile sonore, contrastele etc.
genereazd emotii imediate — neliniste, compasiune, sperantd. Mesajul anti-razboi, incifrat in
discursul muzical ii conferd o universalitate si o profunzime aparte; muzica, prin ambiguitatea si
polisemia ei, invitd fiecare ascultator sa-si reprezinte propria versiune a scenariului sugerat.

Lucrarea sintetizeaza tendinte importante ale muzicii contemporane: intalnim aici stilistica
avangardista, alaturi de reverberatii ale traditiei, piesa contureaza un ,,dialog intre trecut si prezent,
sacru si profan”, alaturi de alte citeva lucrari ale sale, analizate de Elena Sambris, care alcatuiesc
un macro-ciclu cu idei comune despre om si univers. In cazul de fati, conceptul unificator este
conditia umana 1n fata violentei — o tema actuala, tratatd cu elocventa prin mijloace abstracte.

Confirmand potentialul acestui instrument de a depasi stereotipurile folclorice si de a se
afirma in muzica academica — compozitia lui V. Beleaev completeazd repertoriul national si
constituie un prilej de inspiratie pentru interpretii, care, cu sigurantd, o vor include In programele

de concert.

3.3. Expanding Space I, Expanding Space II pentru acordeon solo de Ghenadie Ciobanu
(2021-2022)

Compozitorul Gh. Ciobanu (n. 1957), cunoscut ca un creator care transcende limitele

conventionale ale muzicii, imbinand curajul inovatiei cu respectul pentru radacinile culturale,

112



promotor al muzicii contemporane, reputat reprezentant al scolii componistice moldovenesti,
abordeaza in creatia sa o paletd larga de genuri — de la lucrari simfonice si corale la muzicad de
camera si piese pentru instrumente solo. La aceastda din urma categorie se inscrie ciclul din doua
piese Expanding Space I (2021, cu subtitlul Fantasies — Scherzo) si Expanding Space II (2022)
pentru acordeon solo, dedicate cunoscutului acordeonist virtuoz Radu Ratoi, care le-a si interpretat
in premierd, in 2021 si 2022, la Sala cu Orga din Chisindu.

Ciclul denota preocuparea constantd a compozitorului de a investiga universul sonor,
oferind abordari componistice originale legate de concepte filosofice profunde precum omul in
raport cu eternitatea, imensitatea cosmosului sau cu efemeritatea timpului. In acest sens,
cercetdtoarea Irina Ciobanu-Suhomlin, noteaza, caracterizand noua creatie a autorului: ,,jocul
aparitiei misterioase si a raspandirii formelor materiale 1n spatiu, aparitia si disparitia luminii este
transmisa prin sunete si culori timbrale. Potrivit lui Gh. Ciobanu, procesul de aparitie, crestere,
schimbare si topire in spatiu a maselor sonore de diferite dimensiuni si densitati evoca o asociere
simbolica si in acelasi timp mistica cu originea formelor de viatd. Fenomenele timbrale si sonore
apar si dispar, dar fundalul lor raméne a fi mereu un anumit vid, perceput ca un gol constant si
nemiscat al spatiului. Ideea de ,,contemplare a spatiului” Tn muzica modernd, dupa cum se stie,
genereaza spectralismul si sonorica, asociate cu abordarea unor metode de compozitie
corespunzatoare. Prin urmare, piesele abunda intr-o varietate de procedee din arsenalul tehnicilor
avansate de interpretare la acordeon” [115, p.50].

Insusi compozitorul apreciaza ciclul de piese Expanding Space I si II ca apartinand genului
de fantezie-scherzo, ce impune o structurd liberd, neconventionald, caracterizata prin spontaneitate
si caracter improvizatoric, amintind de fanteziile romantice ale lui F. Chopin sau R. Schumann:
,Piesele din ciclul ,,Expanding Space” pot fi definite ca fantezii-scherzo, din punctul de vedere al
genului, avand la bazd jocul aparitiei, difuzarii si transformarii sonoritdtilor”, madrturiseste
compozitorul, intr-un interviu acordat autorului in procesul de lucru asupra prezentului articol [36].

Partea I, conform subtitlului Fantasies — Scherzo, denotd un caracter viu, energic, axat pe
ideea de ,,extindere” a spatiului sonor, de reprezentare a unui univers in expansiune dinamica, a
unei ,,explozii” sonore, in care timbrul acordeonului este exploatat la maximum pentru a genera
culoare si energie. Partea a Il-a apare ca o antiteza, prin etalarea unei atmosfere misterioase si
evanescente: indicatii precum Di nascosto, diffidente sau molto leggero, imponderabile, irreale;
come fluttuando nella nebbia sau senza peso contureaza o stare de tensiune abia perceputd,
accentuand senzatia ci muzica ,,pluteste in spatiu”. In ansamblu, continutul figurativ al partii a II-
a, cu multe pasaje pianissimo si timbruri alternative, transmite idea unui spatiu interior subtil si

meditativ, In contrast cu vitalitatea extrovertitd a primei parti.
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Ambele piese ale ciclului sunt scrise in forma monopartita, insa doar in prima piesa putem
delimita o articulare interna clard in trei sectiuni de caracter diferit: o sectiune introductiva in
tempo lent urmata de o sectiune centrala — un ,,nucleu dinamic” in care materialul sonor creste in
complexitate — si o sectiune finald ce readuce atmosfera contemplativa initiala. Astfel, forma
primei piese contureazd conceptul si dramaturgia lucrarilor, parcursul sonor fiind marcat de
»miscarea” de la contemplare si rarefiere sonord catre densitate sonord, tensiune emotionald
maxima si ,,intoarcerea” spre tacere. Acest ,,arc” evolutiv continud, deja la al nivel, in cea de-a
doua piesa si completeaza in mod organic mesajul artistic al intregului ciclu.

Un aspect esential al conceptului componistic al ciclului analizat il constituie alternanta
dintre sunet si ticere. Gh. Ciobanu utilizeaza in mod deliberat pauzele lungi sau momentele de
quasi-staza sonord pentru a delimita frazele si sectiunile. Aceste taceri expresive creeaza spatiu de
respiratie si anticipatie, sporind contrastul fata de episoadele sonore ,,dense”. De exemplu, dupa
secvente aglomerate si tensionate, compozitorul introduce momente de liniste totald, potentand
impresia de vid si suspendare temporald. Efectul este acela al unui ,,spatiu muzical vid”, un vacuum
in care ,,se nasc si se misca forme sonore ciudate”. Aceastd abordare componistica conferd
lucrarilor un caracter ciclic evolutiv: ,,izvorand” din liniste, discursul atinge puncte culminante si
revine, intr-un final, la tacere. Din aceasta perspectiva, piesele transmit o metafora existentiala —
sunetele apar, se dezvolta si apoi se topesc in ticere, asemenea unor fenomene sau forme de viata
efemere.

In acest sens, este interesant si evocam aici o alta creatie a compozitorului — Tdcere albd
pentru ansamblu de 7 instrumentisti, scrisd in 1997, ce constituie cea de-a treia piesa din ciclul
Studii sonore. Muzicologul Irina Ciobanu-Suhomlin dedica acestei lucrari unul din articolele sale,
in care dezbate tema tdcerii In muzica, atribuitd in general post-modernismului muzical si, In
particular, temei tdcerii, in creatia compozitorului. ,,Din punctul de vedere al civilizatiei europene,
mai ales al Istoriei contemporane, tacerea absoluta este o stare a unei pauze statice nenaturale.
Tacerea e in stare sd produca sunete, precum statica poate sa impulsioneze miscarea. Este o tacere
umplutd pana la margini de potentialitatea sunetului, o tdcere care acopera totul. Tacerea poate sa
aibd si densitate sonord, in acel sens ca si culoarea alba: armonicele (spectrele) sunetelor se
contopesc, se inmarmuresc, pentru ca in clipa urmatoare sa se evidentieze in sunet (sau in sunetele
ce se contin in tot ce existd in jur)”, conchide autoarea [15 p.24], iar aceste teze ne ajutd sa
intelegem mai bine atdt interesul compozitorului pentru explorarea ,tacerii”, ca o lume a

inceputurilor, intr-un discurs acordeonistic original, cit si mesajul Intregului ciclu.
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In aceasta ordine de idei, putem afirma ca principiul formal al dezvoltarii libere in ciclul
Expanding Space, bazat pe explorarea valentelor sunetului si a tacerii, amplificat de atribuirea
catre genul de fantezie-scherzo ce implica libertate structurald, virtuozitate si contrast expresiv
trimite la estetica sonoristica, subordonata ideilor de evolutie a materiilor sonore intr-un continuum
spatiu-timp. In ciclul analizat, acest concept se sprijind pe imbinarea tehnicilor componistice de
sorginte post-modernistd cu mijloacele extinse de expresivitate ale acordeonului contemporan,
folosite in mod original de compozitor, dupa cum vom detalia in sectiunile urmatoare.

Abordarea filosofico-figurativa a ciclului analizat este exprimata prin intermediul unor
tehnici si procedee componistice care sustin si dau coerentd intregului demers. Astfel, putem
observa aplicarea principiului variatiei motivice §i texturale continue: elementele muzicale se
transforma neincetat, prin motive ritmice scurte sau aglomerari de sunete reluate pe parcursul
lucrarii. Compozitorul nu foloseste o temad in sensul obisnuit al cuvantului, ci dezvolta progresiv
diverse fatete sonore: la inceput, sunetele apar izolat sau in aglomerari mici, ivindu-se gradat pe
fundalul linistii: ,,Aparitia si coagularea sunetelor in forme sonore de diferite dimensiuni si
densitéti au loc pe fundalul golului nemiscator al tacerii — pauzelor”, marturiseste autorul [36].
Astfel, tacerea (pauza) functioneaza ca o componentd structurala fundamentala, un fundal static
pe care se desfasoard evenimentele sonore. Pe masurd desfasurarii discursului, aceste nuclee
sonore se extind — atat ca durata, cat si ca registru si intensitate — generand o crestere treptata a
tensiunii muzicale. Materialul initial este supus unor varieri continue: motive scurte sau acorduri
se repeta in contexte noi, cu modificari de dinamica, agogicd sau ambitus, accentuand in mod
sugestiv caracterul procesual de transformare si metamorfoza constantd. Prin urmare, principiul
de dezvoltare motivica este prezent, insa nu in sens tematic traditional, ci ca o evolutie organica a
texturilor sonore. Varierile implicd transpozitii cromatice, modificari de ritm
(augmentari/diminuari ale duratelor) sau schimbari de articulare si dinamica, schimband, in mod
succesiv, contextele expresiv-figurative ale discursului, accentudnd ideea de evolutie, ce poate fi
urmarita in urmatoarele exemple:

Exemplul muzical nr. 72. Gh. Ciobanu. Expanding Space, m. 215-231:
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Exemplul muzical nr. 73. Gh. Ciobanu. Expanding Space, m. 144-151:
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O alta trasatura componistica esentiala este accentul pus pe parametrul timbral §i pe
sonoritatea ,,pura”. Gh. Ciobanu isi propune sd creeze un ,,spatiu sonor extins” explorand sunetul
si tdcerea 1n contextul unor texturi si culori timbrale diferite, folosind procedee asociate curentelor
spectrale si sonoristice: aglomerari sonore (clustere), microintervale (prin note bending), efecte de
rezonantd (sunete de aer, acorduri tinute in registrul grav ce lasd in urmad armonice), toate
contribuind la imbogatirea paletei auditive. Partitura abunda in indicatii de dinamica extrema si
agogica flexibild — structura muzicala nu este una strict metronomica, ci ,,vie”, alternand segmente
incadrate metric si momente amorfe pe plan ritmic (pauze, coroane) care amplifica dramatismul
discursului.

In urma analizei limbajului muzical al ciclului Expanding Space I, I putem constata ca Gh.
Ciobanu nu adera la niciun sistem tonal sau modal, Tn acceptia traditionald — in schimb, exploreaza
integral gama cromatica si microtonalitatea, creand sonoritati adesea disonante, de factura atonala.
Paleta cromatica este extrem de bogata: de la intervale mici (secunde marite, terte micsorate etc.)
ce formeaza clustere dense, pana la conglomerate sonore ce includ aproape toate cele 12 sunete
ale gamei, discursul fiind ,,saturat” de cromatisme, care, insd, nu au rol functional (nu exista
progresii armonice traditionale), ci coloristic si expresiv. Astfel, prin renuntarea la ancorele tonale,
compozitorul invitd la contemplarea intr-un spatiu si timp ,,suspendat”, la ,,plutirea” intr-un spatiu
indefinit. De altfel, titlul propriu-zis — Expanding Space — tradus ca Spatiu in expansiune — trimite
atat la conceptul cosmologic de expansiune a universului, cat si la extinderea spatiului sonor
perceput.

Totodata, limbajul sonor al pieselor denota stari de mare intensitate: disonantele puternice
si neconcesive creeaza tensiuni dramatice, evocand neliniste si zbucium; pasajele tremolo si bellow
shake ce intensificad vibratia sunetului aduc un plus de framantare, in timp ce sectiunile lente, cu
sunete lungi si pauze, induc o stare de introspectie. Contrastul dinamic dintre aceste stari este mare

— de la fortissimo agresiv, strident, clocotind de energie si pana la pianissimo abia soptit, la limita
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audibild. Succesiunea acestor segmente sonore contrastante pe plan dinamic sugereaza spatiul,
intr-un continuu proces de dilatare si contractare. In acelasi context, compozitorul foloseste si
registrele extreme ale acordeonului: discursul debuteaza in registrul grav, in care sunetele sunt
abia percepute, extinzandu-se treptat catre acute stralucitoare.

Exemplul muzical nr. 74. Gh. Ciobanu. Expanding Space, m. 20-27:
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Astfel, compozitorul acoperda un spectru larg de afecte muzicale: neliniste, angoasa
existentiala, dar si calm resemnat sau melancolie. Puterea sugestiva a limbajului muzical din
Expanding Space I, 11, deschis catre multiple niveluri ale semanticii muzicale, inclusiv de ordin
liric-filosofic, poate fi incadrat in spatiul estetic al sonoristicii postmoderniste, ce pune accentul
pe sunet, ca element spectral situat in ,,miezul” semantic al discursului. In acest sens, integrarea
tehnicilor acordeonistice extinse, ca factor componistic esential a permis dezvoltarea unei palete
timbrale originale in piesele analizate si a conturat tendinta autorului de a trata muzica ca pe o
stare incadrata intr-un peisaj sonor complex, bogat si profund expresiv, ce Imbind explorarea
sunetului si, implicit, a timbralititii acordeonului, a tacerii, oferind ascultatorului perspective
semantice simbolistice, lirico-filosofice, dar si o experientd contemplativa si intensa, in acelasi
timp, a fenomenului sonor contemporan.

O particularitate esentiald a pieselor din ciclul Expanding Space I, Il rezida in integrarea
tehnicilor extinse specifice acordeonului in scriitura componistica, fapt ce contribuie substantial
la constituirea conceptului componistic si dramaturgic al acestora. Ghenadie Ciobanu foloseste un
arsenal larg de efecte oferite de posibilitatile acordeonului contemporan.

Unul din cele mai des intdlnite in partitura este clusterul care consta in apasarea simultana
a unui grup dens de sunete producand un complex disonant compact. La acordeon, clusterele pot

fi realizate fie cu palma pe claviatura, fie prin apasarea mai multor butoane apropiate. Sonoritatea-
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conglomerat disonantd a clusterelor transmite un sentiment de conflict si zbucium interior,
marcand momentele de maxima intensitate emotionald. De asemenea, prin schimbarea registrului
de acordeon (clustere in registrul grav, respectiv acut), compozitorul obtine diferite nuante
timbrale — cele grave suna amenintator si masiv, cele acute — strident si anxios.

Procedeul specific acordeonului obtinut prin fluctuatiile de presiune ale burdufului (ce
implica miscari foarte rapide de deschidere-inchidere pe un sunet sau acord, generand un ,,tremur”
intens al intensitatii dinamicii — uneori, chiar si a Tndltimii sunetului) numit bellow shake, de
asemenea este utilizat de compozitor in partiturile analizate, in special pe acorduri sau clustere in
momentele de apogeu dramaturgic al pieselor. Efectul creat este cel de ,,agitare” sonora ce trimite,
pe plan emotional, la simbolismul ,,luptei” eroului liric, a tensiunii, efortului si instabilitdtii. Din
punct de vedere acustic, aceastd tehnicd sporeste si proiectia sunetului in sald, atrdgand atentia
ascultatorului in mod instinctiv asupra momentului respectiv.

Un alt procedeu ce apare in discursul sonor al creatiilor analizate este vibrando. Folosit
frecvent pe acorduri lungi, mai ales 1n extremele registrelor grav si acut, acesta conferd ,,energie”
sunetului static: prin vibratia rapida, acordul isi prelungeste durata, ,,capata viatd”. Compozitorul
indica adesea vibrando pe valori lungi, exprimand o tensiune interioara mocnitad. Pe planul
expresivitatii, aceastd tehnica adauga o nota de neliniste sau emotie intensd — un sunet continuu,
dar care nu este niciodatd calm, ci mereu frematat. Tehnica interpretarii acestui procedeu impune
mentinerea ritmicitdtii si, totodata, controlul dinamicii, ceea ce necesitd o mare maiestrie din partea
acordeonistului.

Procedeul note bending, ce consta In modificarea microtonald continud a indltimii unei
note (pitch) este considerat unul destul de dificil pentru acordeon, insa realizabil prin combinatii
speciale de registre si control al presiunii aerului (de exemplu, folosind valva de aer pentru a
,,scipa” aer in timp ce sunid o not, scizandu-i usor inaltimea). In partitura apar indicatii explicite
de note bending, semnaldnd locuri unde interpretul trebuie sa deformeze intentionat sunetul.
Impactul expresiv este cel al unui ,,geamat” sau ,,oftat” al acordeonului, sunetul pare ca ,,plange”:
starea eroului liric indicd o emotivitate sporita. Pentru interpret, tehnica cere finete si control
extrem, deoarece trebuie evitatd caderea brusca a sunetului: bendingul trebuie sa fie gradual si
intentionat, integrat fluent in fraza respectiva.

Unul din cele mai interesante procedee extinse in arta acordeonului contemporan este
percutia pe corpul acordeonului — indicatd in partiturile analizate ca perc. on body, bellow slaps,
acesta presupune lovirea usoara cu mana, cu palma sau degetele, fie pe carcasa de lemn a basului,
fie pe clapier, obtinand sunete surde, asemanitoare unei tobe mici. In Expanding Space, astfel de

efecte percutante apar ca elemente-surprizd, notate in partiturd prin marcato. Rolul lor este de a
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introduce un element ritmic pregnant si o schimbare brusca de sonoritatii in discurs. De exemplu,
dupa o sectiune dominata de sunete sustinute si tremolo, o bataie ritmica pe corpul instrumentului
aduce un accent intens, neasteptat, readucand caracterul scherzo, jucdus dar si grotesc uneori. De
asemenea, expresivitatea percutiilor pe corpul acordeonului poate sugera batdile inimii sau poate
fi asociata unei atmosfere ritualice, de incantatie, atunci cand batdile sunt repetate cu ritmicitate.
In creatiile analizate, acest procedeu contribuie la diversificarea texturii si la scoaterea in evidenta
a aspectului vizual-interpretativ: acordeonistul devine vizibil mai ,,angajat fizic”, ceea ce sporeste
dramatismul demersului sonor.

Exemplul muzical nr. 75. Gh. Ciobanu. Expanding Space, m. 54-64:
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La acordeon, elementul percusiv poate lua si forma de rolling taps, ce constd in lovituri
rulante sau ,,rostogolite” pe suprafata instrumentului, realizate prin trecerea rapida a degetelor pe
claviatura sau peste burduf. Interpretul executa o serie rapida de batéi fine, ca o rafald percutanta.
Compozitorul indicd distinct in partiturd Rolling Taps, solicitand interpretului sa ,,plimbe” degetele
pe un anumit segment al acordeonului, obtinand in rezultat un zgomot ritmic foarte rapid, cu
inaltime nedeterminata, care ,,insufleteste” intreaga textura sonora. Gh. Ciobanu il foloseste pentru
a intensifica momentele de acumulare — un rolling tap poate aparea, de ex., pe fundalul unui
crescendo, semnalizand ,,fierberea latenta”, Tnaintea unui nou accent puternic. Ca expresie, aceasta
tehnicd adaugd nervozitate si suspans, fiind perceput ca un freamat Tnaintea unei izbucniri.

Totodatd, compozitorul 1asa la discretia interpretilor /ibertatea de a doza discursul pe plan
temporal, ceea ce evidentiaza caracterul contemplativ si liber al muzicii: pe de o parte, acordeonul
are capacitatea de a sustine sunete mult mai lungi ca durata indicata, intrucat burduful permite
aceste alungiri, la discretia interpretului iar, pe de alta, indicatiile piu largo, rallentando, utilizarea
frecventa a coroanei, a pauzelor induc ideea de timp muzical ,elastic”, ce ,,se dilata sau se

29 2

comprima” conform expresivitatii momentului. Interpretul este invitat sd ,,respire” Impreuna cu
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instrumentul, sa ,,astepte” ca sunetul ,,sa moara” complet Tnainte de a continua sau, dimpotriva, sa
grabeasca anumite figuri, in functie de continutul discursului. Astfel fiecare artist isi poate lasa
amprenta personald iar fiecare reprezentatie va deveni unicd in felul sau, demonstrand ca timpul
muzical este tratat Tn mod flexibil, ca parte a expresiei muzicale si nu ca o simpla conventie
metrica:

Exemplul muzical nr. 76. Gh. Ciobanu. Expanding Space, m. 215-246:
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Imbinarea tuturor acestor tehnici specifice acordeonului confera lucririlor din ciclul
analizat o sonoritate singulara si o forta de expresivitate deosebita.

De mentionat ca realizarea scenica a acestor lucrari solicitd interpretilor un nivel tehnic
foarte inalt si o intelegere profundi a discursului componistic contemporan. In acest sens,
Expanding Space I, Il necesita o inaltd maiestrie in stapanirea efectelor speciale, care, puse in
»serviciul” exprimarii continutului figurativ al creatiei, contribuie pe deplin la realizarea conceptiei
autorului.

Pentru o buna interpretare a acestui ciclu, acordeonistul va da dovadd de un ,,simt”
arhitectonic subtil, infruntdnd provocari ritmice si de memorare, conditionate de limbajul atonal
si discursul impredictibil — pasaje de aleatorica controlatd sau metrici fluctuante, etc. — ce necesita
o concentrare sporita si intelegerea logicii interne a dramaturgiei lucrarii. In general, nivelul de
dificultate a partiturii Expanding Space este foarte inalt — nu putem vorbi despre o piesa de bravura
tehnicd in sensul ,.traditional”, ci despre una de ,,virtuozitate intelectuald si auditiva superioard”.
Acordeonistul devine un ,,sculptor al sunetului in spatiu”: el ,,modeleaza” fiecare nuanta, etaland

si 0 intonatie impecabild (chiar si In disonante sau sunete netemperate, conteaza raportul dintre

120



acestea). Acest tip de lucrdri, cu un inalt subtext intelectual-filosofic, ,,obligad” interpretii sa tinda
spre noi trepte ale ,,constientizarii” sunetului, dind dovada de maturitate artistica.

In cadrul premierelor din 2021 si 2022, Radu Ratoi, cdruia ii sunt dedicate piesele, a
interpretat stralucit aceste lucrari, demonstrand cu elocventd ca o partiturd contemporana poate fi
transformata intr-un act artistic complex, in care precizia tehnica se Impleteste cu sensibilitatea si
imaginatia. Renumitul acordeonist a propus o viziune interpretativa originald confirmand bogéatia
de sensuri ce pot fi extrase din partiturd si dand dovadd de o intelegere profundd a mesajului
complex al lucrarilor. Contrastele dintre episoadele sonore au fost reliefate cu o mare finete,
precum si indicatiile agogice si de caracter ale partiturii (de exemplu, pasajele marcate dolce e
legato sau cele cu mentiunea evocatoare pianamente, senza peso, leggero, come in una foschia —
»incet, fard greutate, usor, ca Intr-o ceata” etc.

Totodata, se impune si evidentierea faptului ca experienta interpretativa a lui Radu Rétoi a
marcat scriitura componistica a acestor lucrari: tratarea registrelor, echilibrul timbral, dublarile
texturale in partidele ambelor maini, varietatea aplicarii bellow shake si a vibrando etc., au fost
»adaptate” la mecanica find a instrumentului — ca rezultat al unei stranse colaborari dintre autor si
interpret — Ghenadie Ciobanu si Radu Ratoi — ce a avut loc 1n procesul de pregétire a premierelor.
Astfel, interventiile pertinente ale interpretului-virtuoz, oferite din perspectiva cunoasterii
profunde a posibilitatilor instrumentului au contribuit la dezvaluirea plenard a mesajului
componistic si a aspectelor figurative ale lucrarilor.

In aceeasi ordine de idei, remarcam faptul ci expresivitatea gesticii acordeonistului in
timpul interpretarii — miscdrile ample ale burdufului, atacurile percutante, schimbarile bruste de
registru devin parte integrantd a mesajului componistic, potentdnd comunicarea dintre interpret si
public.

Prin bogatia sa de continut si prin standardul inalt de executie pe care il impune, ciclul de
piese Expanding Space constituie nu doar o provocare pentru acordeonisti, ci si un prilej de
reflectie, de cdutari artistice si noi semnificatii. Pentru interpreti, abordarea acestor piese largeste
orizontul abilitdtilor: nu mai este vorba doar de a canta bine, ci de a intra in laboratorul sunetelor,
de a fi co-creatori ai mesajului artistic, alaturi de compozitor.

Ciclul Expanding Space I, II de Ghenadie Ciobanu reprezinta o contributie de referintd in
literatura contemporana pentru acordeon, ilustrand modul in care un compozitor valorifica traditia
instrumentald si o proiecteaza in sfera inovatiei artistice. Prin structura sa liberd de tip fantezie-
scherzo si prin evolutia organicd a materialului sonor, lucrarea atesta un univers auditiv original,
in care sunetul si tacerea, disonanta si timbrul, gestul si contemplarea coexistd intr-un echilibru

subtil. Demersul componistic al lui Gh. Ciobanu consolideaza pozitia acordeonului ca instrument
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pretabil experimentului sonor postmodern, ridicandu-1 la ,rangul” de partener in cercetarea

sunetului, alaturi de alte instrumente ale muzicii contemporane.

3. 4. Clepsidra pentru acordeon, violoncel si pian de Vlad Burlea (2022)

In componistica nationaldi contemporand abordarea acordeonului ca instrument de
ansamblu este inca destul de modesta. lata de ce interpretarea in prima auditie a lucarii Clepsidra
pentru acordeon, violoncel si pian de Vlad Burlea, ce a avut loc la 6 ianuarie 2022, in sala
Konzerthaus Detmold, Germania, a suscitat un mare interes si acasd, in Republica Moldova. Fiind
dedicata tanarului acordeonist din Republica Moldova, Pavel Efremov, premiera creatiei a avut
loc chiar in interpretarea sa, alaturi de Ilay Dahar, violoncel, si Gheorghe Gonta, pian. Ulterior, in
Republica Moldova aceastd lucrare a fost lansatd si inregistratd in interpretarea lui Corneliu
Schirliu — acordeon, Xenia Stolearciuc — pian si Natalia Costicova — violoncel. Ambele interpretari
sunt de un nivel artistic foarte inalt, cu viziuni, abordari si implicari personale asupra imaginii si a
mesajului artistic al creatiei. S-a remarcat, in mod special, un echilibru fin al sonorizarii
instrumentelor, tratarea tempoului etc.

Vlad Burlea este un compozitor ce s-a afirmat Tn componistica nationala prin creatii diverse
ca gen si stil, miniaturi sau de proportii mari. Este profesor de compozitie, orchestratie si teoria
formei la Centrul de Excelenta in Educatie Artistica St. Neaga, lector universitar la Academia de
Muzica, Teatru si Arte Plastice din Chisinau.

Nascut in 1957, la Bravicea, Calarasi, a urmat studiile medii la scoala din sat si Colegiul
de Muzica St. Neaga, sectia Teoria muzicii. Ulterior, a studiat compozitia la Conservatorul de Stat
Gavriil Musicescu in clasa profesorului Gheorghe Mustea, pe care 1-a absolvit in 1992. In 1994
devine membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Republica Moldova. Intre anii
1996-1999 urmeaza studii post-universitare de compozitie in clasa compozitorului Pavel Rivilis.
Semneaza creatii vocal-simfonice, orchestrale, corale, vocale si instrumentale de camera, lieduri,
romante, piese instrumentale, muzica electro-acustica, muzica de teatru si film. Este laureat al
Concursurilor de compozitie ale Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova (1999,
2005, 2025). Participant la majoritatea editiilor Festivalului International Zilele Muzicii Noi la
Chisinau si la cateva editii ale Festivalului Saptamdna Internationala a Muzicii Noi, 1a Bucuresti.
Este secretar-responsabil al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova, membru-titular
al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Roménia, membru al Uniunii Cineastilor din
Moldova. Creatiile sale sunt interpretate in prestigioase sdli de concert din tara si de peste hotare

— in Romania, Spania, Franta, Germania, Rusia, Belarus, SUA, Israel. Meritele sale au fost Tnalt
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apreciate pe plan national —in 2011 1 s-a conferit titlul onorific de Maestru in Arta, iar in 2017 —
cel de Cavaler al Ordinului Gloria Muncii.

Premisele aparitiei lucrdrii analizate pot fi raportate la dezvoltarea scolii nationale de
acordeon din Republica Moldova, care a cunoscut un progres considerabil inca la inceputul anilor
2000. Acest fapt este argumentat prin evoludrile de mare succes ale acordeonistilor nostri la
concursurile internationale si pe scenele de concert din toatd lumea, avand prestatii deosebite,
multi dintre ei continuandu-si studiile in cele mai prestigioase institutii de invatdmant artistic din
Europa. In acest context, abordarea unui repertoriu original, ce cuprinde creatii diverse ca gen, stil,
epocd si forma pentru acordeon, pune problema si dorinta de a promova si creatiile compozitorilor
autohtoni, destinate acestui instrument.

Totusi, la nivel national, in procesul didactic si cel de activitate scenica se simte ,,un deficit”
acut de repertoriu pentru acordeon. In acest context, tAnarul acordeonist Pavel Efremov incepe o
stransa colaborare cu compozitorul Vlad Burlea, care, in procesul de comunicare cu interpretul,
ramane profund impresionat de posibilitatile tehnice si timbrale specifice ale acordeonului
contemporan. Astfel apare ideea de a scrie o creatie pentru acordeon, violoncel si pian — o
componentd de ansamblu abordata in premiera de catre autor.

Utilizand armonios tehnicile inovative specifice muzicii contemporane, compozitorul ne
propune o creatie ce imbind un continut de facturd dramatic si lirico-filosofic. Din marturiile lui
Vlad Burlea, conceptul artistic al acestei creatii este sugerat de imaginile profund simbolistice,
psihologizate ale versurilor lui George Bacovia. Muzica exprima stdri sufletesti melancolice,
sensibile, asociate cu o seard de toamna, ploioasd, posomorata. Eroul liric mediteaza asupra trecerii
timpului, a vietii omului si a sensurilor ei, evocd imagini ale idealurilor tineretii, 151 pune intrebari
despre rostul si implinirea lor, isi exprima parerile de rau, dar si bucuriile unor realizéri — toate se
perinda in fata ochilor, ca aievea, fiind exprimate intr-un limbaj muzical contemporan, de mare
complexitate.

Este esential de remarcat, pentru intelegerea discursului muzical complex al acestei creatii,
ca continutul plastic creat de cédtre compozitor se raporteaza la poezia bacoviana de factura
simbolista, sugestiva, a unor stari sufletesti nedefinite, in care fiecare cuvant (si, mai ales, repetarea
sa) capata sensuri deosebite. Totodatd, versul bacovian se remarcd si printr-o muzicalitate
interioara, un caracter intim, emotiv. Inspirat de poezia expresionistd a marelui poet, Vlad Burlea
apeleaza la tehnica componisticd minimalist-repetitiva.

Termenul ,,minimalism” — utilizat in pictura, muzica, literatura, teatru, dans, arhitectura,
fotografie sau design — ne indica cu exactitate despre ce anume este vorba. Materialele, resursele,

structurile posibile ale lucrarilor sunt supuse unui sever proces restrictiv. Ideile caracteristice
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compozitorilor minimalisti sunt mai cu seamd doud: simplitate si practicism, obtinand efecte
maxime cu mijloace minime, ei utilizeaza mecanismele simple si formule clare, procesul creativ-
artistic fiind orientat spre cdutare de solutii si spre eliminarea exceselor.

In componistica muzicala, repetarea este un procedeu stilistic care constd in utilizarea
succesiva a aceluiasi grup de sunete sau a aceleiasi structuri muzicale, pentru a sublinia si a impune
atentiei o anumita idee. Valoarea artistica a repetarii apare prin capacitatea de a intensifica expresia
prin reiterarea consecutiva a aceleiasi structuri si de a spori efectele sugestive, insistand asupra
acesteia, in diverse ipostaze. Simplitatea mijloacelor in tehnica repetitiva se asociaza cu muzica
minimalista si cu caracterul ei aparent static si de rutind. Procedeului repetitiv 1i este caracteristic
prezenta permanenta a unui puls ritmic foarte bine articulat, de naturd motorica, fapt ce contribuie
si mai mult la crearea impresiei de proces mecanic interminabil care, odata declansat, pare sa se
desfasoare la infinit.

In Clepsidra de Vlad Burlea se releva poate una din cele mai pregnante trasaturi ale muzicii
compozitorului, si anume, tendinta spre experimentare, spre cautare si inovatie a limbajului
muzical. In acest context, tinem sa remarcdm ci mai multi cercetatori autohtoni apreciazi creatiile
lui Vlad Burlea, ca fiind de o valoare incontestabild, ce se inscriu Tn aceasta paradigma. Astfel,
E. Mardari si S. Badrajan arata: ,,Tendinta spre noutate, experiment, pe de o parte, si pastrarea
unor traditii deja bine stabilite in componistica autohtona, pe de alta, lasa o amprenta bine conturata
si beneficd asupra culturii muzicale din Republica Moldova. Traditia si inovatia se impletesc
creativ, dand nastere unor opusuri inedite. Vlad Burlea este un nume de referintd in cultura
muzicald roméneascd. Prin activitatea sa de creatie completeaza sirul de lucrari valoroase ale
componisticii nationale scrise de-a lungul timpului de mari maestri ai condeiului muzical.” [29 p.
26]. De asemenea, si reputatul muzicolog V. Axionov, remarca, cu referire la una din creatiile
importante ale compozitorului: ,,Simfonia Destine este un fenomen artistic semnificativ in viata
culturala moderna si un pas important in perfectionarea maiestriei componistice a autorului” [4 p.
5]. O alta cercetatoare — pianista Inna Hatipova, remarca spiritul novator original al stilului
componistic al lui Vlad Burlea, cu referire la o alta creatie, Ciclul pentru pian Creionari: ,,Sigur
este faptul ca noile idei creative ale autorului, care si-au gasit reflectarea in ciclul Creionari, au
sporit considerabil spectrul de imagini artistice Intruchipate de catre compozitorii Republicii
Moldova in genul de preludiu pentru pian” [25 p. 123].

Clepsidra este o creatie monopartitd, in care se contureaza o introducere, 2 sectiuni i o
incheiere. Fiind atonala, in acest discurs se valorifica sistemul consonant si disonant. Cunoscuta
din vechime ca un instrument pentru masurat timpul, prin scurgerea unei cantitati de nisip (sau de

apd) dintr-un recipient de sticla in altul identic ca dimensiune, in viziunea autorului, Clepsidra
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simbolizeaza trecerea timpului, iar pendulul marcheaza aceastd trecere. Autorul gaseste o
exprimare originala precisa si sugestiva, nu doar a trecerii timpului 1n discursul muzical al lucrarii,
ci sl a vitezei trecerii acestuia, sugerata prin miscarea sonora — de la sunet la interval (de secunda)
la acord (cluster).

Introducerea. Creatia debuteaza cu violoncelul in registrul grav, pe nota mi-bemol la
nuanta de pp, peste care se suprapune, in partida mainii stdngi a acordeonului, nota mi becar la fel,
in registrul grav — disonanta initiald ce marcheaza instantaneu atmosfera si cercul de imagini al
piesei:

Exemplul muzical nr. 77. V. Burlea. Clepsidra, m, 1-8:
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Discursul urmeaza un parcurs evolutiv spre un prim segment cumulativ, energiile
culminante fiind pregétite prin nuantele dinamice (crescendo spre f) si tremolo la acordeon si
violoncel, in masura 7, urmate de o miscare ritmicd descendenta pe clustere spre registrul grav al
fiecarui instrument. Pedala pianului, luatd pe ultimul cluster la sfz spre diminuendo pe care se
suprapune efectul specific instrumentelor cu coarde grave si anume pizzicato sub podet ,,calmeaza”
agitatia eroului liric si pregateste inceputul primei sectiuni.

Exemplul muzical nr. 78. V. Burlea. Clepsidra, m. 8-10:
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Sectiunea 1. In ideea de a ,,reda” curgerea timpului si starile sufletesti incercate de eroul
liric, In procesul de contemplare meditativa a rostului tuturor si a toate, compozitorul, practic,

renuntd la tematismul muzical, utilizdnd mijloacele specifice tehnicii minimalist-repetitive si
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efecte timbrale: miscdri ritmice pe intervale de secunde, alternate in miscare independenta a
instrumentelor. Astfel, partidele acordeonului, violoncelului si a pianului se desfasoara ,,in ritmuri”
diferite, exprimand in mod sugestiv efectul curgerii timpului:

Exemplul muzical nr. 79. V. Burlea. Clepsidra, m. 16-21:
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Culminatia sectiunii este atinsd Tn masura 40, fiind obtinuta iarasi printr-un cluster la toate

instrumentele, accentuat de un vibrando neregular.

Exemplul muzical nr. 80. V. Burlea. Clepsidra, m. 39-42:
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Sectiunea 2. Aceastd sectiune are un caracter contrastant fatd de prima, nu doar prin
diferenta de tempouri, dar si prin caracterul mai energic, zbuciumat. Compozitorul apeleaza din

nou la tehnica componisticd minimalist-repetitiva, insa pentru evidentierea starii launtrice a eroului

liric apar franturi de fraze sau motive.

Exemplul muzical nr. 81. V. Burlea. Clepsidra, m. 49-51:
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Culminatia este realizata prin intermediul unui acompaniament bine ritmat in partidele
pianului si acordeonului (ména stingd), ultima dintre acestea fiind dezvoltata prin miscari de
saisprezecimi si sextolete, bazate pe intervale de secunde, cvarte, sexte s.a., arpegii si pasaje in
migcare ascendentd si descendenta. Utilizarea clusterelor pe intreg diapazonul instrumentului si a
acordurilor disonante in miscare ascendenta sustinutd de bellow-shake in partitia acordeonului
confera o anumita instabilitate, anxietate, nervozitate, ce accentueaza starea de spirit agitata a
eroului liric, care constientizeaza faptul ca timpul nu mai poate fi Intors, posibilitatile au fost ratate,

raman doar senzatiile si emotiile de melancolie.

Exemplul muzical nr. 82. V. Burlea. Clepsidra, fragmente din masurile 114-167:
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In culminatia lucrarii apare clusterul interpretat cu ajutorul tehnicii de bellow-shake,
trasatd la acordeon si tremolo la violoncel, sustinut de un acompaniament ritmat si bine structurat
in partitia pianului. Tot prin intermediul clusterului, pe durate de note intregi in partitiile pianului
si a acordeonului are loc o degajare treptata a tensiunii, spre incheierea creatiei, prin nuante
dinamice interpretate de la pp spre ppp, cu elementele tehnice utilizate si in prima sectiune.
Exemplul muzical nr. 83. V. Burlea. Clepsidra, m. 173:

32 unregular vibrato
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Astfel, devine evident faptul ca, in scopul realizarii conceptului artistic al lucrarii analizate,
bazat pe stari inspirate din poetica bacoviand, expresie a explorarii si experimentarii unor procese
spirituale lirico-filozofice, meditative, compozitorul apeleaza la sonoritatea bogatda a componentei
camerale ce include acordeonul, instrument ce formeaza, alaturi de violoncel si pian, o sonoritate
complexa si extrem de sugestiva. In acest sens, tehnicile extinse specifice acordeonului utilizate
in creatia Clepsidra constituie un mijloc unic de expresivitate ce conferd o originalitate aparte:

- tremolo —pe acordurile din registrele acute si grave, pe durate de note intregi — accentueaza
starea de spirit launtrica a eroului liric;
- bellow-shake — utilizat pe acorduri si clustere In punctele culminante — simbolizeaza

framantarile eroului liric si dorinta de a schimba trecutul;
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- cluster — utilizat In punctele culminante, scoate in evidenta drama personala traita de eroul
liric;

- glissando — utilizat la sfarsit de motive/ganduri muzicale, are drept scop filarea /rotunjirea
starii launtrice eroului liric, In unele situatii de agitare si amplificare a tensiunii dramatice;
Abordarea acestor tehnici i-a permis compozitorului sd puna in atentia ascultatorului

valorile eterne ale existentei umane.

3.5. Concluzii la Capitolul 3

1. Evolutia repertoriului national pentru acordeon din Republica Moldova evidentiaza
un parcurs distinct, marcat de contributia compozitorilor autohtoni. Fiind creat initial in scopuri
didactice sau apartinand domeniului muzicii folclorice, repertoriul acordeonistic de sorginte
nationala a contribuit esential la dezvoltarea artei de interpretare si la procesul de ascensiune si
afirmare 1n calitate de instrument solistic autonom. Totodata, diversificarea limbajului componistic
si extinderea tehnicilor de interpretare, mai ales in perioada ultimilor decenii, au permis
valorificarea potentialului expresiv al instrumentului si, prin aceasta, consolidarea statutului
acordeonului 1n circuitul muzicii academice contemporane.

2. Konzeptstiick pentru acordeon solo de Vladimir Beleaev se afirma ca o contributie
semnificativa la repertoriul contemporan national al acestui instrument, atit prin originalitatea
mesajului, cit si prin complexitatea mijloacelor componistice folosite. In panorama creatiilor
pentru acordeon ale secolului XXI, piesa ocupa un loc special, fiind un exemplu de muzica
instrumentald camerala solistica angajatd intr-un context social. Daca multe lucrari pentru
acordeon exploreaza lumea interioara sau aspecte tehnice, Konzeptstiick extinde sfera de adresare
catre lumea exterioard, transformand acordeonul intr-o ,,voce” colectiva care denuntd ororile
razboiului si pledeaza pentru pace.

In general, scriitura pentru acordeon in aceasti piesa denotd o cunoastere profundi a
posibilitatilor instrumentului — atat calitatile orchestrale (polifonia, registrele multiple, bogatia
dinamica), cat si particularitatile sale unice (burduful si butonul de aer, posibilitatea de a trece
instantaneu de la un timbru la altul, efecte de aer), pe care compozitorul nu ezitd sa le puna in
valoare. Aceastd abordare se aliniaza tendintei generale in muzica contemporana de a trata
acordeonul ca pe un instrument ,,egal” celorlalte din sfera academicd, prin reconceptualizarea
sonoritatilor oferite de instrument si descoperirea unor noi posibilitati de exprimare. Printre acesti
»pionieri” se aflda si compozitorul V. Beleaev, care, exploatind resursele expresive ale

acordeonului, transmite un mesaj puternic si expresiv impotriva razboiului. Astfel, V. Beleaev se
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aliniaza generatiei de compozitori est-europeni care, stimulatd de interpreti virtuozi, a transformat
acordeonul intr-un instrument solistic polivalent, capabil sd comunice idei profunde si stari
extreme.

3. Ciclul Expanding Space I, Il de Ghenadie Ciobanu reprezintd o contributie de
referintd in literatura contemporana pentru acordeon, ilustrand modul in care un compozitor
valorifica traditia instrumentala si o proiecteaza in sfera inovatiei artistice. Prin structura sa libera
de tip fantezie-scherzo si prin evolutia organica a materialului sonor, lucrarea atesta un univers
auditiv original, in care sunetul si tacerea, disonanta si timbrul, gestul si contemplarea coexista
intr-un echilibru subtil. Forma muzicald monopartita a pieselor denotd caracterul evolutiv al
discursului in care tacerea are un rol formator. Tehnicile componistice moderne folosite de autor
— de la variatia continud la insertiile senza metro — au un rol dramaturgic important iar limbajul
atonal, cu un simbolism accentuat, ce confera lucrarilor atat o dimensiune expresiva profunda, cat
si 0 austeritate abstractd specificad muzicii contemporane.

Un aspect esential il prezintd integrarea tehnicilor extinse de acordeon, pe care
Gh. Ciobanu le pune in slujba expresivitatii: clusterele, tremolo, bellow shake, glissando, note
bending, procedeele percusive nu sunt simple efecte, ci adevarate mijloace dinamizare semantica
a discursului sonor. Impactul lor expresiv — de la socul si zbuciumul culminatiilor pana la finetea
nuantelor lirice — demonstreaza potentialul acordeonului ca instrument polivalent iIn muzica
contemporana.

Demersul componistic al lui Gh. Ciobanu consolideazd pozitia acordeonului ca
instrument al experimentului sonor postmodern. Compozitorul valorifica la maximum micro-
universul acustic al acordeonului, demonstrand ca acesta poate fi un mediu perfect pentru
investigarea ideilor legate de eternitate, univers, timp. Prin referintele sale culturale si stiintifice
(de la fizica acusticd la mitologie, precum evocarea polilor sunetului — consonanta pura vs. zgomot
alb — idee prezenta si in lucrarile sale teoretice), Ciobanu ridica acordeonul la rangul de partener
in cercetarea sunetului, alaturi de alte instrumente ale muzicii contemporane.

Pentru interpreti, abordarea acestor piese largeste orizontul abilitatilor: nu mai este
vorba doar de a canta bine, ci de a intra in laboratorul sunetelor, de a fi co-creatori ai atmosferei
alaturi de compozitor. In context local, faptul ¢ un compozitor de talia lui Ciobanu scrie piese
dedicate expres acordeonului (si colaborand cu interpreti precum Radu Ratoi) confera
instrumentului o vizibilitate sporita in lumea muzicii culte, inspirand alti compozitori autohtoni sa
experimenteze. Astfel, Expanding Space poate fi privit ca un punct de reper al inceputului

secolului XXI, unde acordeonul cucereste dimensiuni artistice nebanuite anterior.
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4. Clepsidra pentru acordeon, violoncel si pian de Vlad Burlea marcheaza
introducerea acordeonului in contextul ansamblului cameral, evidentiind modul in care
compozitorul valorificd potentialul expresiv al acordeonului in cadrul unei componente
instrumentale sugestive, in deplind concordantd cu universul poetic bacovian. Integrarea
acordeonului alaturi de violoncel si pian contribuie la crearea unei sonorititi complexe, capabile
sa sustind dimensiunea lirico-filozoficd si meditativd a discursului muzical. Tehnicile
acordeonistice extinse utilizate nu au un rol pur estetic, ci devin mijloace simbolice de redare a
trairilor interioare si a starilor dramatice traversate de eroul liric. Astfel, lucrarea capata coerenta
expresiva si o identitate stilistica bine conturata, impunandu-se ca o creatie reprezentativd pentru
orientarea contemporana a componisticii nationale, in care acordeonul este tratat ca instrument cu
valente expresive profunde.

5. Importanta aparitiei in componistica nationald a unor lucrari de asemenea valoare
pentru acordeon este deosebitd, intrucat acestea contribuie la consolidarea statutului
instrumentului in cadrul creatiei academice contemporane. Aceste creatii imbogétesc substantial
repertoriul national, oferind interpretilor lucrari cu un nivel artistic si tehnic comparabil cu cel al
literaturii internationale de specialitate. Faptul ca lucrdrile semnate de Ghenadie Ciobanu,
Vladimir Beleaev si Vlad Burlea au fost deja interpretate peste hotare confirma relevanta si
viabilitatea lor artisticd. Prezenta acestui repertoriu pe scenele internationale favorizeaza
promovarea scolii nationale de acordeon si a componisticii moldovenesti in contexte culturale
competitive. Astfel, compozitorii autohtoni se aliniaza celor mai valoroase traditii ale literaturii
contemporane pentru acordeon, demonstrand capacitatea de a dialoga cu tendintele actuale ale

artei muzicale.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Acordeonul a traversat, in ultimele decenii, un proces complex de redefinire identitara,
consolidare academica si extindere expresiva, devenind un exponent autentic al discursului
componistic modern. Prezenta tezd de doctorat, consacrata temei Mijloace de expresie si tehnici
de interpretare noi la acordeon in muzica universala la confluenta secolelor XX—XXI, a avut drept
finalitate elaborarea unui tablou complex al afirmarii acordeonului in contemporaneitate, ca
instrument de Tnaltd virtuozitate tehnica si artistica, ce a determinat transformari ale limbajului
instrumental contemporan si ale vietii artistice In general.

Problema stiintificA importanta solutionatd 1in cadrul tezei se defineste prin
fundamentarea teoreticd a noilor mijloace de expresie si tehnici de interpretare la acordeon, prin
corelarea evolutiei organologice a instrumentului cu dezvoltarea repertoriului contemporan
universal si national. Cercetarea propune o abordare integratoare, care demonstreaza
interdependenta dintre constructia instrumentului, explorarile componistice si formarea unei noi
paradigme interpretative.

In urma cercetrii, au fost sintetizate mai multe concluzii:

1. Identificarea si selectarea unui corpus relevant de creatii originale pentru acordeon
din ultimii aproximativ 50 de ani au evidentiat amploarea si diversitatea repertoriului contemporan
pentru acest instrument, care a depasit definitiv statutul periferic atribuit anterior si s-a afirmat ca
instrument academic matur, capabil sd sustina discursuri muzicale complexe, de mare densitate
expresiva si conceptuala. Cresterea exponentiala a repertoriului original in perioada contemporana
reflecta interesul constant al compozitorilor pentru potentialul sau expresiv. Lucrdrile analizate
confirmd faptul c@ instrumentul a devenit un ,mediu privilegiat” pentru explordri timbrale,
microtonale si dramaturgice, fiind integrat Tn muzica contemporana.

2. Investigarea proceselor de consolidare a statutului academic al acordeonului a
evidentiat interdependenta dintre evolutia organologica, profesionalizare si constituirea scolilor
interpretative. Perfectionarea constructiei instrumentului — diversificarea registrelor, imbunatatirea
mecanismelor, aparitia modelelor microtonale si integrarea componentelor electronice — a extins
considerabil posibilitdtile sale tehnice si timbrale. Aceste transformari au generat, la randul lor,
noi cerinte interpretative si au stimulat dezvoltarea unei pedagogii specializate. Consolidarea

institutionald a studiului acordeonului in academii si universitati a contribuit decisiv la legitimarea
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sa In sfera muzicii culte, iar activitatea interpretilor-virtuozi a accelerat procesul de recunoastere
internationala.

3. Un alt rezultat esential al cercetarii 1l constituie punerea in valoare a realizérilor
artei contemporane de interpretare la acordeon prin analiza tehnicilor specifice si a mijloacelor de
expresie. Studiul a demonstrat ca tehnica moderna nu se limiteaza la virtuozitate mecanica, ci
presupune control timbral fin, gestionarea complexa a burdufului si utilizarea tehnicilor extinse
(glissando-uri neconventionale, percutii pe corpul instrumentului, efecte de respiratie,
microintervale etc.). Extinderea paletei sonore confirmd faptul cd acordeonul contemporan
functioneaza ca un laborator timbral, capabil sa producd sonoritati variate, de la transparentd
eterica pana la densitati orchestrale ample. Totodata, s-a demonstrat ca aceste tehnici nu constituie
simple artificii, ci elemente structurale ale discursului muzical modern, ce marcheaza afirmarea
unei identitdti sonore distincte, specifice acordeonului, in contextul muzicii actuale.

4. Analiza interpretativa si structurald a unor creatii reprezentative din repertoriul
original universal contemporan a reliefat rolul determinant al acordeonului ca exponent al
conceptului componistic, al dramaturgiei, mesajului spiritual sau al facturii programatice a
lucrarilor. Prin extinderea mijloacelor sale de expresie si a tehnicilor inovative, instrumentul
»demonstreaza” calitdti superioare ce tin de sustinerea unor discursuri muzicale cu incarcatura
simbolicd profunda, dar si a unor constructii dramaturgice complexe, in care timbrul devine
purtitor de semnificatie. In acelasi timp, cercetarea a demonstrat ci identitatea sonord a
acordeonului nu este una statica, ci se redefineste permanent in dialog cu limbajele componistice
actuale, In contextul colaborarilor dintre acordeonistii-virtuozi si compozitori.

5. in plan national, relevarea particularititilor dezvoltirii repertoriului dedicat
acordeonului in Republica Moldova a evidentiat integrarea creativa a noilor tehnici de interpretare
st adaptarea lor la specificul cultural autohton. Compozitorii moldoveni au valorificat posibilitatile
moderne ale instrumentului, contribuind la diversificarea repertoriului si la consolidarea unei
identitati interpretative distincte. Sinteza dintre traditia muzicala locald si inovatia tehnica
demonstreaza vitalitatea scolii nationale de interpretare si capacitatea acesteia de a dialoga cu
tendintele universale ale artei componistice contemporane. Relevarea particularititilor dezvoltarii
repertoriului pentru acordeon in Republica Moldova demonstreaza nu doar integrarea creativa a
tehnicilor moderne in componistica autohtond, dar si contributia acesteia la circuitul valoric
international. In acest sens, aparitia unor valoroase creatii noi pentru acordeon, semnate de
compozitori consacrati precum Ghenadie Ciobanu, Vldimir Beleaev, Vlad Burlea, in perioada

elaborarii tezei, demonstreaza acest fapt.
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6. in ansamblu, concluziile cercetirii confirma ca acordeonul contemporan se situeaza
la confluenta dintre traditie si inovatie, dintre explorare tehnica si expresivitate artisticd profunda.
Transformarile organologice, dezvoltarea repertorialda si profesionalizarea interpretarii au
contribuit la afirmarea sa ca instrument cu statut academic consolidat si cu o identitate sonora
distincta in muzica universala, la confluenta secolelor XX—XXI. Lucrarea demonstreaza ca noile
mijloace de expresie si tehnici de interpretare nu reprezinta doar un progres tehnic, ci constituie
fundamentul unei noi paradigme estetice, in care acordeonul 1si asuma un rol activ si relevant in

configurarea discursului muzical contemporan.

RECOMANDARI

1. Promovarea repertoriului original contemporan pentru acordeon, prin organizarea de
laboratoare de lucru cu interpreti-virtuozi, concursuri, festivaluri, concerte si alte
manifestari, la nivel institutional.

2. Incurajarea valorificarii creatiilor nationale originale pentru acordeon, in circuitul artistic
international.

3. Continuarea sistematizarii terminologiei si notografiei contemporane referitoare la
tehnicile extinse si la mijloacele de expresie ale acordeonului.

4. Elaborarea unor principii si metode didactice de studiu a tehnicilor extinse, in baza
includerii in repertoriul didactic a creatiilor originale contemporane pentru acordeon.

5. Includerea in curricula disciplinelor de specialitate si in programele de studiu a creatiilor

contemporane originale pentru acordeon.
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