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ADNOTARE

Calmis Dumitru. Constituirea genului de sonatia pentru acordeon solo (anii 1940-1960).
Teza pentru obtinerea gradului stiintific de doctor in arte, specialitatea 653.01 — Muzicologie
(cercetare). Chisinau, 2021.

Structura tezei: introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari,
bibliografie din 229 de titluri, 4 anexe; 130 pagini ale textului de baza, 57 pagini de anexe.

Cuvinte-cheie: acordeon, sonata, Ceaikin Nikolai, Golub Marta, Hoch Peter, Knorr
Ernst-Lothar, Lockwood Normand, Nerholm Ib, Pino Carmelo, Truhlar Jan.

Scopul investigatiei constd in elucidarea trasaturilor specifice ale sonatei pentru
acordeon solo la etapa de constituire a genului In perioada anilor '40-60 ai sec. XX in baza
analizei creatiilor semnate de compozitori din Rusia, Germania, S.U.A., Cehia si Danemarca.

Obiectivele tezei cuprind: sistematizarea varietdtilor genului de sonata pentru acordeon
in primele doud decenii ale perioadei postbelice din perspectiva evolutiei istorice; evidentierea
procedeelor componistice utilizate in sonatele pentru acordeon solo din anii 1940-1960;
identificarea trasaturilor stilistice tipice si originale ale genului in lucrarile analizate; reliefarea
elementelor specifice ale tehnicii componistice pentru fiecare compozitor in parte.

Noutatea si originalitatea stiintificai a tezei constd in realizarea In premiera a unei
cercetdri complexe axate pe examinarea trasdturilor definitorii ale genului de sonatd pentru
acordeon solo din perioada de constituire a acestuia (anii 1940-1960); introducerea in circuitul
stiintific a unor creatii mai putin studiate, semnate de compozitorii din Germania, S.U.A., Cehia
si Danemarca. Originalitatea demersului stiintific este determinatd de problemele de tratare a
genului de sonatd pentru acordeon solo sub aspectul relatiei dintre evolutia nivelului tehnicii
interpretative, a constructiei instrumentului si a trasaturilor specifice ale diferitelor scoli
componistice.

Rezultatele obtinute contribuie la solutionarea unei probleme stiintifice importante
ce se referd la Intregirea viziunii asupra etapei de constituire a sonatei pentru acordeon solo din
perioada anilor 1940-1960, gratie investigatiei celor mai reprezentative mostre ale genului
semnate de compozitorii din Rusia, Germania, S.U.A., Cehia si Danemarca.

Semnificatia teoretica constd in fundamentarea si extinderea gamei de abordari
stiintifice 1n sfera studierii si perceperii proceselor evolutive ale genului de sonatd pentru
acordeon, oferind posibilitatea de a completa anumite lacune din literatura muzicologica ce
vizeaza istoria artei interpretative acordeonistice si valorificarea stiintificd a repertoriului pentru
acest instrument.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele tezei pot fi utilizate in calitate de informatii
suplimentare in studierea disciplinelor Istoria si teoria artei interpretative la acordeon, Metodica
predarii instrumentului special (acordeon), Forme muzicale, in cadrul institutiilor de invatdmant
artistic mediu si superior. Studiile analitice ar putea forma un suport metodologic ce va contribui
la eficientizarea procesului instructiv-didactic, la formarea abilitatilor si competentelor
profesionale ale tinerilor acordeonisti.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele studiului au fost reflectate in 11
lucrari stiintifice — 7 articole si 4 rezumate — cu volum total de 5,1 c.a., publicate in urma
prezentarii de comunicari in cadrul a 7 intruniri stiintifice.



AHHOTALIMS

Kaampimn IMutpuii. CTaHOB/IEHHE KAHPA COHATHI JJIA aKKopaeoHa co10 (1940-1960 rr.).
Juccepranysi Ha COUCKAHUE YUEHOM CTENEHM JOKTOpa MCKYCCTBOBEAEHHUS IO CHELUAIbHOCTH
653.01 — My3bikoBeaenue. Kumunes, 2021.

CTpyKTypa amccepTamum: JuccepTaliusi BKIIOYAaeT BBEICHUE, TPU TJIaBbl, OCHOBHBIE
BBIBOJIBI W pEeKOMeHaanuu, OuOimorpaduio u3z 229 nHammeHoBaHui, 4 upwioxeHus; 130
CTPAHMIIBI OCHOBHOI'O TEKCTA, 57 CTpaHUL| IIPUIIOKECHUM.

KuroueBble ci1oBa: akkopieoH, conara, Yaiikun Huxomnait, ['omyos Maprta, Xox Ilerep,
Kuopp Opucr-Jlorap, JlokByn Hopmana, Hopxonsm 16, [Tuno Kapmeno, Tpyxmapmr .

Leapb ucciienoBanus — BHIIBUTH OCOOGHHOCTU COHATHI JUIsl aKKOP/IEOHA COJIO Ha dTare
craHoByieHHs xaHpa B 40—60-e roasl XX Beka Ha OCHOBE aHAJIM3a IPOU3BEICHUN KOMIIO3UTOPOB
Poccun, I'epmanuu, CIHA, Yexuu u anuu.

B 3amaum quccepranum BXOAST: CUCTEMATU3ALMS PA3HOBUIHOCTEH KaHpa COHATHI ISt
aKKOp/ieoHa B TIEpBbIE JIBa JECATWICTHS IIOCIEBOCHHOIO TIEPUOJa; XapaKTepUCTHUKA
KOMITIO3UIIMOHHBIX MPUEMOB, UCIIOJIb30BAaHHBIX B COHATax Juid akkopaeoHa coso 1940-1960 rr.;
uAeHTU(UKAIMS TUNUYHBIX M OPUTMHAJIBHBIX JKAHPOBBIX U CTUJIMCTHYECKUX YEepT B
aQHATM3UPYEMbBIX MIPOU3BEICHUSX; oIpesieNIeHUE creun(puIecKux ocobeHHoCTeH
KOMITO3UTOPCKOM TEXHUKHU Ka)JI0r0 aBTOpa COHAT.

HoBu3Ha ¥ Hay4yHasi OPMUITHMHAJIBHOCTb JMCCEPTAIMM: 3TO IEPBOE KOMILJIEKCHOE
uccienoBanue, c()OKyCHpOBaHHOE HAa M3YUYEHHH OIPEACSIONIMX 4YepT >KaHpa COHAThl s
akkopzeoHa cojo B mepuon 1940-1960 rr.; BBemeHue B HayuyHBIH OOMXOJ] MPOU3BEACHUI
kommosutopoB ['epmanuu, CIIA, Yexun u [anuu. OpUruHaIbHOCTh PAOOTHI OINPEACIISICTCS
MOAXOJ0M, CUHTE3UPYIOIIUM CBEIACHUS 00 3BOJIIOIMU KOHCTPYKIIMU MHCTPYMEHTA, O Pa3BUTHHU
UCIIOJTHUTENCKON TEXHUKU U 00 0COOEHHOCTSIX KOMIIO3UTOPCKUX TTOUCKOB.

IHosnyyeHHbIe pe3yJbTaThl CIOCOOCTBYIOT PelIEHUI0 BAKHOH HAYYHOH NMP00JieMbl,
CBSI3aHHOM ¢ co3maHreM 0000IIAIONIero MPeICTaBICHHS O KaHPEe COHATHI JIJIsl aKKOPAEOHa COJIO
B nepuon ee craHosneHus (1940-1960), Graromaps ucciaenoBaHUI0 HamboJiee MOKAa3aTeIbHBIX
00pasIioB kaHpa, MpUHAIeKamuX komozuropam Poccun, ['epmanuu, CIIA, Yexun u [lanun.

Teoperuyeckasi 3HAYUMOCTb COCTOUT B OOOCHOBAHHMM PACHIMPEHHOIO MOAXO0Aa K
M3YYEHUIO 3BOJIOLUMOHHBIX MPOIIECCOB B OOJIACTH KaHpA COHATHI JJIi aKKOPAEOHA, 4TO JaeT
BO3MO>KHOCTb 3aII0JIHUTh OIIPEAEICHHBIE ITPOOEIIbI B MY3bIKOBETUECKON JTUTEPATYPE MO UCTOPUU
UCIIOJTHUTENIBCKOTO MCKYCCTBA Ha aKKOPJAEOHE M HAyYHOMY OCBOGHUIO perepTyapa JUisl 3TOro
WHCTPYMEHTA.

I[IpakTuyeckass 3HAYMMOCTH PpadoTbl. Marepuanbl AuccepTallMM  MOTYT OBITh
WCIIOJIb30BaHbI B KAUECTBE JIOTIOTHUTEIHLHONW HH(DOpMAIK TIPU U3YUYSHUH AUCHUTLTHH Mcmopus
U meopus UCNOJIHUMENbCKO20 UCKYCCMBA HaA akkopoeone, Memoouka obyueHus uepe Ha
axkkopoeone, My3vikanibHas ¢popma B CPETHUX M BBICIIUX MY3BIKQIbHBIX YYEOHBIX 3aBEICHHSIX.
AHanuTUYeCKue  MCCIEAOBAHHUSA MOTYT CTaTb  METOJOJIOTMYEcKOil  0a3oi, KoTopas
crocoOCTBOBaiia Obl ONTUMH3AIMHM  y4eOHO-JHIAKTHUECKOro mporecca, (HopMUpOBaHHIO
poecCHOHANBHBIX KaYeCTB U KOMITETEHIIHI MOJIOJBIX aKKOPICOHHUCTOB.

BHepenue HayyHBbIX pe3y/abTaToB. Pe3ynbTaThl HCCIEAOBAaHUS HAIUIA OTPAXKEHHUE B
11 HayuHbIX mnyOnuKanusax — 7 cTaThsix W 4 Te3ucax — oOmmM oO0semom 5,1 1.,
OITyOJIMKOBAHHBIX HA OCHOBE MPEACTABIICHUS JOKIAJI0B HA 7 HAYYHBIX KOHPEPCHIIUIX.



ANNOTATION

Calmish Dumitru. Formation of the sonata genre for accordion solo (years 1940-1960).
Thesis for degree of Doctor of Arts, specialty 653.01 — Musicology. Chisinau, 2021.

Thesis structure: introduction, three chapters, general conclusions and
recommendations, bibliography of 229 titles, 4 annexes; 130 pages of basic text, 57 pages of
annexes.

Key words: accordion, sonata, Tschaikin Nikolai, Golub Marta, Hoch Peter, Knorr
Ernst-Lothar, Lockwood Normand, Nerholm Ib, Pino Carmelo, Truhlafr Jan.

Purpose of the research is to elucidate the specific features of sonata for accordion solo
at the state of genre formation during ’40-60s of 20™ century based on the analysis of the
creations signed by composers of Russia, Germany, USA, the Czech Republic and Denmark.

Objectives of the thesis: systematization of sonata genre variety for accordion in the first
two post-war period from the perspective of historical evolution; highlighting the compositional
techniques used in sonatas for accordion solo during 1940-1960; identification of stylistic
features typical and original for the sonata genre in the analyzed works; enumeration of elements
specific to the compositional technique for each composer individually.

Novelty and scientific originality of thesis consists in realizing for the first time a
complex research centered on the examination of defining features of sonata genre for accordion
solo during its formation period (1940-1960 years); introducing in the scientific circuit creations
less studies, signed by composers of Germany, USA, the Czech Republic and Denmark. The
originality of scientific research is determined by the matters of treating the sonata genre for
accordion solo under the aspect of relation between the evolution of interpretative technique,
instrument’s construction level and the specific features of different compositional schools.

Achieved results will contribute to the settlement of an important scientific matter
related to the integration of the view about the formation of sonata for accordion solo during
1940-1960, due to the study of the most representative samples of genre signed by composers of
Russia, Germany, USA, the Czech Republic and Denmark.

Theoretical significance consists in substantiating and spreading the range of scientific
approaches in studying and perceiving the evolution processes of sonata for accordion, offering
the possibility to complete some lacunae of the musicology literature as for the history of
accordion interpretative art and the scientific revaluation of the repertory for this instrument.

Applicative value of the research. The materials of the thesis may be used as additional
information in studying the disciplines as History and theory of accordion interpretative art,
Methods of teaching the special instrument (accordion), Musical forms, within the secondary
and superior education institutions. The analytical studies may form a methodological support
contributing to streamlining the training-didactic process, forming professions skills and
competences in young accordionists.

Implementation of scientific results. The results of the research were reflected in 11
scientific works — 7 articles and 4 summaries — following the presentation of communications
within 7 scientific meetings.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta temei abordate. Statutul pe care l-a obtinut acordeonul la
momentul actual nu mai starneste atdtea pdreri contradictorii cate se vehiculau la mijlocul
sec. XX. Intr-un timp restrans acest instrument a reusit si capteze atentia deopotrivi a
profesionistilor si a melomanilor, bucurandu-se de o mare popularitate in diferite tari ale lumii.
Acordeonul a devenit unul din instrumentele universale, ocupand un loc special in dezvoltarea
culturii muzicale mondiale, anume gratie faptului ca este capabil sd reprezinte atat traditia
academica, cat si sfera folclorica sau cea de divertisment. Aceastd universalitate presupune o
eterogenitate a perceptiei utilizarii acordeonului, ce a facut posibild infiltrarea lui in toate sferele
practicii muzicale si adaptarea flexibila in cadrul diverselor genuri.

In practica internationala este aprobatd o divizare a armonicilor cromatice de mana in
acordeon cu butoane (button accordion) si acordeon cu taste (piano accordion). Cu atat mai
mult, unii compozitori, muzicologi, ofera o largd diversitate terminologica a tipurilor armonicilor
cromatice — musette accordion, free bass accordion (acordeon cu F.B. / B.B.), classical
accordion (acordeon clasic), piano accordion (acordeon cu taste), bayan (acordeon cu
butoane), button accordion (acordeon cu butoane), accordéon de concert (acordeon de concert),
fisarmonica cromatica a bassi sciolti (acordeon cromatic cu F.B.), MII-Akkordeon (acordeon cu
S.B.), MIlI-Akkordeon (acordeon cu S.B. + F.B.) etc. Totodatd, In multe tari ale lumii toate
instrumentele ce dispun de un burduf cu miscare orizontala sunt numite acordeon', fara a se oferi
precizari suplimentare referitoare la tipul claviaturii. In majoritatea cazurilor, cand nu este
specificat modelul armonicii, compozitorii propun in partiturd doud variante de interpretare,
pentru acordeonul cu taste si cel cu butoane.

Facand referintd la varietatile tastaturilor stangi (F.B. sau S.B.) se cer a fi elucidate unele
aspecte ale constructiei acordeonului contemporan. Deseori, instrumentele cu F.B. cuprind trei
claviaturi — tastatura dreapta (butoane sau taste) si tastaturile stangi S.B. + F.B. Acordeoanele cu
sistemul S.B. nu Intotdeauna presupun si prezenta basului melodic, dispunand in cele din urma de

doua claviaturi — tastatura dreaptd (butoane sau taste) si cea stingd S.5.

! Pentru a evita unele incertitudini, In prezenta tezd vom utiliza urmatoarea terminologie a armonicii cromatice:

acordeon cu butoane (button accordion) si acordeon cu taste (piano accordion). Termenul acordeon va contine in
sine ambele tipuri de armonicd cromatica. Facand referintd la creatiile analizate in disertatie, specificim
urmatoarele: lucrarile compozitorilor din Rusia, Ucraina si Danemarca sunt compuse pentru acordeonul cu butoane;
creatiile muzicienilor din S.U.A. si Cehia sunt destinate acordeonului cu taste; lucrarile compozitorilor germani sunt
compuse pentru acordeon (butoane sau taste).
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In comparatie cu vioara, pianul sau alte instrumente academice europene cu traditii
seculare, care au acumulat un repertoriu vast si divers ca gen si stil, acordeonul este un
instrument relativ tandr, caruia abia acum i se deschide toata diversitatea stilistica si de gen a
muzicii contemporane. Ca orice instrument solistic recunoscut pe scena academica, acordeonul a
parcurs o perioadd indelungatd de experimente, care s-au reflectat nu numai in modificarile ce s-
concertistic, in traseul parcurs de la statutul de instrument traditional la cel de instrument
academic. Chiar daca primele creatii originale pentru acordeon au fost compuse la mijlocul
anilor 1920, anume perioada ce cuprinde anii '40—60 ai sec. XX a stimulat si a determinat caile
de manifestare progresiva a academizarii acordeonului. O contributie substantiala n acest proces
a avut-o si asimilarea tot mai frecventa in repertoriul acordeonistic a genurilor ample ale muzicii
instrumentale, precum suita, concertul, sonata s.a., genuri ce permit afirmarea plenard a
profesionalismului interpretilor, impunandu-le totodata si niste modele practicate si aprobate de
mai multe generatii de muzicieni, contribuind astfel la educarea si formarea unei gandiri
muzicale elevate, cu adevarat academice.

La ora actuald, arta interpretativa acordeonistica din Republica Moldova se plaseaza la
un nivel destul de inalt, gratie valorificarii repertoriului academic. Daca maiestria acordeonistilor
autohtoni este Tnalt apreciatd atat de publicul meloman, cat si de specialistii in domeniu (drept
marturie servind numeroasele premii obtinute la diferite concursuri internationale?), compozitorii
din tara noastra, spre regret, nu acorda atentia cuvenita acordeonului. In repertoriul componistic
national de filiera academicd practic lipsesc lucrarile originale pentru acest instrument, iar
cercetatorii pand in prezent nu au elucidat trasdturile specifice ale istoriei si teoriei artei

interpretative acordeonistice basarabene.

2 Pe langa evoluarea cu succes a acordeonistilor basarabeni la concursurile internationale din R. Moldova, Romania,
Ungaria, Cehia, Ucraina, Belarus s.a., mentiondm cele mai remarcabile realizdri la nivel mondial ale artei
acordeonistice autohtone din ultima perioada, cum ar fi:

Radu Ratoi — Infernationale Akkordeonwettbewerb Klingenthal, Germania, 2019 (premiul I); XXVII Certamen
Internacional de Acordeon “Arrasate Hiria”, Spania, 2019 (premiul I); 71st Coupe Mondiale, Lituania, 2018
(premiul I); 68th Trophée Mondial de l'accordéon, Canada, 2018 (premiul II); 69 th Coupe Mondiale, Rusia, 2016
(premiul I); Premio Internazionale della Fisarmonica di Castelfidardo, Italia, 2016 (premiul I);

Sili Alexandru — 65th Trophée Mondial de l'accordéon, Elvetia, 2015 (premiul I);

Radu Laxgang — 66th Coupe Mondiale, Canada, 2013 (premiul I);

Dorin Grama — Trophée Mondial de l'accordéon, Spania, 2010 (premiul II1); Trophée Mondial de l'accordéon,
Italia, 2011 (premiul I); 66th Coupe Mondiale, Canada, 2013 (premiul 1V); 67th Coupe Mondiale, Australia, 2014
(premiul II);

Ansamblul Concertino — Premio Internazionale della Fisarmonica di Castelfidardo, Italia, 2006, 2008, 2010
(premiul mare); 66th Coupe Mondiale, Canada, 2013 (premiul I); Accordé'Opale, Franta, 2014 (premiul mare).
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Un indicator important in procesul de academizare a acordeonului il prezinta, dupa cum
s-a mentionat mai sus, consolidarea repertoriului prin diversificarea genurilor abordate. Unul
dintre genurile, care gratie complexitatii sale si locului ocupat 1n ierarhia genurilor instrumentale,
reflectd nu numai nivelul avansat de utilizare a posibilitdtilor instrumentului, ci si deschide noi
cai in dezvoltarea artei acordionistice este sonata. Acest gen, reprezentind o componenta
importanta a scolii, a sistemului profesional de invatamant atat pentru compozitori cat si pentru
interpreti, este tratat ca un laborator artistic, unde in permanentd se experimenteaza. Procesul
complex si progresiv al evolutiei genului de sonatd in cadrul istoriei si teoriei artei interpretative
acordeonistice impulsioneazd spre necesitatea unei investigatii istorico-stilistice detaliate.
Aspectul dat este privit ca unul de perspectiva, deoarece permite de a cuprinde un volum maxim
de creatii realizate intr-un gen concret si de a elucida particularitatile tipice in cadrul unor
anumite perioade socio-culturale. Mai mult decat atit, o asemenea abordare ne oferd posibilitatea
de a constientiza locul pe care il ocupa genul dat in istoria muzicii, de a determina specificul si
rolul sonatei in evolutia muzicii pentru acordeon.

Sonata se numara printre principalele genuri ale muzicii instrumental-camerale,
reprezentand un gen filosofico-conceptual, care reflectd viziunile estetice si ideologice ale epocili,
cunoscand o varietate largd de abordari tipologice si interpretative (sonata, simfonia, concertul,
trioul, cvartetul etc.). Diversitatea curentelor stilistice caracteristice sec. XX a influentat si asupra
genului de sonati. In dramaturgia sonatei patrund elemente si procedee proprii gandirii simfonice
cum sunt, de exemplu, monotematismul. In contextul raspandirii conceptiilor de neo-stilistic si
post-stilistic se sesizeaza un interes sporit fatd de tendintele neoclasiciste si cele neofolclorice, ce
imbind in sine structurile traditionale si scriiturile componistice moderne. Totodata, pe parcursul
evolutiei sale sonata interactioneaza flexibil cu alte genuri muzicale. Potrivit afirmatiilor unor
muzicologi, precum M. Lobanova [125], V. Holopova [172], D. Ciornii [185] s.a, numeroasele
tratdri ale genului de sonatd sunt determinate de sinteza genurilor, reprezentand o tendinta
specifica muzicii sec. XX. Rolul genului de sonatd este unul incontestabil, care trebuie sa fie
evidentiat si pus In lumind pe masura impactului, care l-a avut asupra dezvoltarii artei
interpretative acordeonistice.

Desi in literatura consacratd istoriei si teoriei artei interpretative acordeonistice s-a
acumulat un anumit volum de informatii referitoare la problemele sonatei pentru acordeon, acest
gen ca model al muzicii instrumental-camerale este examinat prioritar Tn contextul creatiei unui
compozitor anume (predominand autorii din Rusia si Ucraina), evolutia lui istorica fiind abordata

doar sporadic. In pofida unui anumit interes al muzicologilor catre analiza repertoriului
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acordeonistic pe de o parte si al genului de sonatd pe de alta, sonata pentru acordeon solo
niciodatd nu a devenit un amplu obiect de studiu (exceptie facand unele cercetari realizate de
savantii rusi si cei ucraineni), ce ar cuprinde tratarea acestui gen in cadrul unei anumite perioade
si in diverse scoli componistice.

Majoritatea cercetarilor realizate de muzicologii europeni se rezuma doar la brosuri de
ordin informativ. In muzicologia autohtoni lipsesc cu desdvarsire investigatiile unde s-ar
examina problemele legate de esenta si specificul tratdrii genului de sonatd pentru acordeon.
Astfel, putem afirma ca pand in prezent nu au fost identificate si formulate caracteristicile
definitorii ale genului de sonatd pentru acordeon, precum si particularitatile tratarii lui in creatia
diferitor compozitori si scoli componistice. In consecintd a aparut necesitatea unei investigatii,
care ar elucida toate aceste probleme. Numarul de sonate pentru acordeon compuse pe parcursul
celor sapte decenii (prima creatie datdnd cu anul 1944) se ridica la circa 280, iar analizarea lor in
cadrul unei singure teze ar fi imposibila. Am decis sa ne axam atentia asupra etapei de constituire
a sonatei pentru acordeon, unde se reliefeaza principalele tendinte ale evolutiei genului. Anume
aceste considerente au determinat actualitatea si importanta problemei abordate a prezentei teze.

Obiectul de studiu al tezei este reprezentat de cele mai emblematice sonate pentru
acordeon scrise pe parcursul anilor 1940-1960, care au constituit punctul de plecare in
valorificarea genului de sonata in cadrul repertoriului academic pentru acest instrument.

Scopul investigatiei constd in elucidarea trasaturilor specifice ale genului de sonata
pentru acordeon solo din perioada anilor '40—60 ai sec. XX. In baza analizei creatiilor semnate de
compozitorii din Rusia, Germania, S.U.A., Cehia si Danemarca, se reliefeazd elocvent atat
nivelul artei interpretative in diferite tari ale lumii la acea vreme, cat si tratarea sonatei pentru
acordeon in mai multe scoli componistice.

Realizarea acestui scop prevede urmatoarele obiective:

* sistematizarea varietdtii genului de sonata pentru acordeon in primele doud decenii ale
perioadei postbelice din perspectiva evolutiei istorice;

* evidentierea procedeelor componistice utilizate In sonatele pentru acordeon solo din anii
1940-1960;

» stabilirea trasaturilor stilistice tipice si a celor originale in lucrarile analizate;

» reliefarea elementelor specifice ale tehnicii componistice pentru fiecare compozitor in
parte.

Din punct de vedere al metodologiei cercetirii, complexitatea investigatiei a

conditionat aplicarea numeroaselor metode de cercetare ale stiintei despre muzica, fiind
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directionate spre caracterul istorico-teoretic al studiului. O atentie majorda a fost acordatd
metodelor generale, printre care sunt inductia si deductia, analiza si sinteza, metoda comparativa
s.a. Analiza, inductia, deductia, cat si abordarea comparativa au oferit posibilitatea de a reliefa, a
colationa trasaturile specifice ale genului de sonatd pentru acordeon solo din perioada anilor
1940-1960. Metoda sintezei a asigurat realizarea concluziilor, ce au conturat particularitatile
stilistice comune si cele proprii ale diverselor scoli componistice.

Noutatea si originalitatea stiintifica a tezei consta in realizarea in premierd a unei
cercetari complexe axate pe examinarea trasaturilor definitorii de constituire a genului de sonata
pentru acordeon solo din perioada anilor 1940-1960; a introducerii in circuitul stiintific a
creatiilor semnate de compozitorii din Germania, S.U.A., Cehia si Danemarca. Originalitatea
este determinatd de problemele de tratare a genului de sonata pentru acordeon solo sub aspectul
relatiei dintre evolutia nivelului tehnicii interpretative, a constructiei instrumentului si a
trasaturilor specifice ale scolilor componistice.

Rezultatele obtinute contribuie la solutionarea unei probleme stiintifice importante
ce se refera la intregirea platformei de constituire a sonatei pentru acordeon solo din perioada
anilor 1940-1960, gratie investigatiei a celor mai reprezentative mostre ale genului semnate de
compozitorii din Rusia, Germania, S.U.A., Cehia si Danemarca.

Semnificatia teoretica a tezei constd in fundamentarea si extinderea gamei de abordari
stiintifice Tn sfera studierii si perceperii proceselor evolutive ale genului de sonatd pentru
acordeon, oferind posibilitatea de a completa anumite lacune din literatura artei interpretative
acordeonistice. Investigatiile in sfera teoriei genurilor muzicale, istoriei si teoriei stilurilor
muzicale, istoriei §i teoriei artei interpretative, contribuie la aprofundarea si diversificarea
cunostintelor in domeniul valorificérii teoretice a modelelor canonice si netraditionale pe care le
cuprinde genul de sonata pentru acordeon. Rezultatele obtinute pot constitui un punct de reper
pentru cercetarile ulterioare, consacrate problemelor de dezvoltare a genurilor muzicale, in
special a examindrii genului de sonatd pentru acordeon si evolutiei acestuia in alte perioade
istorice.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele tezei pot fi utilizate in calitate de informatii
suplimentare 1n studierea disciplinelor Istoria si teoria artei interpretative acordeonistice,
Metodica predarii instrumentului special (acordeon), Forme muzicale in cadrul institutiilor de
invatamant artistic mediu si superior. Studiile analitice ar putea forma un suport metodologic, ce
ar contribui la eficientizarea procesului instructiv-didactic, la formarea abilitatilor si

competentelor profesionale ale tinerilor acordeonisti si pedagogi.
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Aprobarea rezultatelor obtinute. Teza a fost realizata in cadrul scolii doctorale
Studiul artelor si culturologie a AMTAP, fiind discutata si recomandata pentru sustinere de
Comisia de indrumare si Consiliul Stiintific al AMTAP. Mai multe subiecte elucidate in tezd au
fost reflectate in 11 lucrari stiintifice (7 articole si 4 rezumate) prezentate in cadrul seminarelor,
conferintelor stiintifice organizate la Chisinau, Balti, lasi: Conferinta stiintificd internationala
Invatamantul artistic — dimensiuni culturale (AMTAP, 22.04.16; 07.04.17; 20.04.2018);
Seminarul stiintific metodologic Probleme metodico-didactice in invatamantul artistic superior
(AMTAP, 18.03.2016; 10.03.2017); Conferinta stiintifico-practica internationald Valorificarea
strategiilor inovationale de dezvoltare a invatamantului artistic contemporan (USARB, 15—
16.06.2018); Simpozionul International de Muzicologie Receptarea si cercetarea fenomenului
muzical in actualitate (UNA ,,George Enescu”, lasi, 22-23.11.2019).

Sumarul compartimentelor tezei. Teza este structurata In urmatoarele compartimente:
adnotari in limbile romana, rusa si engleza, lista tabelelor, lista abrevierilor, introducere, trei
capitole de bazi, concluzii generale si recomandari, referinte bibliografice. In incheierea tezei
sunt plasate patru anexe, in care este realizat tabelul cronologic al sonatelor pentru acordeon,
sunt oferite date biografice ale compozitorilor si instrumentistilor, exemple muzicale si registrele
timbrale ale acordeonului.

Introducerea reflectd actualitatea temei investigate si gradul de studiere. Tot aici sunt
formulate scopul si obiectivele tezei, noutatea stiingifica a rezultatelor obtinute, semnificatia
teoreticd si valoarea aplicativd a lucrdrii, precum si informatiile cu privire la aprobarea
rezultatelor obtinute.

In Capitolul I este propusi o reconstituire a dezvoltarii artei interpretative la acordeon,
cu scopul de a defini insdsi procesul de evolutie a instrumentului. Acest fapt a determinat
directiile de cercetare In domeniul istoriei aparitiei si dezvoltdrii acordeonului, perfectionarii
constructiei instrumentului, formarii repertoriului academic acordeonistic, activitdtii artistice a
celor mai importanti acordeonisti, metodelor de predare a interpretarii la acordeon etc. Unul din
paragrafe este consacrat evolutiei istorico-stilistice a genului de sonatd si analizei sonatei ca gen
muzical. De asemenea capitolul contine si descrierea analiticd a literaturii stiintifice consacrate
problemelor genului de sonata pentru acordeon solo.

Capitolul II contine patru schite analitice In care sunt cercetate patru sonate pentru
acordeon semnate in perioada anilor '40—50 ai sec. XX de compozitorii Nikolai Ceaikin (Rusia),

Carmelo Pino (S.U.A.), Ernst-Lothar von Knorr si Peter Hoch (Germania). Creatiile analizate
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denota diversitate stilistica si stabilesc douad tipuri principale ale genului — sonata simfonizatd si
camerald — care 1si vor gasi dezvoltarea in perioadele ulterioare.

In Capitolul ITI sunt examinate alte patru sonate pentru acordeon compuse in perioada
anilor '60 ai sec. XX de Normand Lockwood (S.U.A.), Jan Truhlat (Cehia), Ib Nerholm
(Danemarca) si Marta Golub (Rusia). Aceste creatii relevd diverse scoli componistice si traditii
interpretative, reflecta atat evolutia tehnicii de interpretare, cat si a limbajului componistic
constituit din Tmbinarea mijloacelor de expresivitate traditionale si celor noi aparute, evidentiaza

Sonatele analizate constituie un segment important al repertoriului academic pentru
acordeon si reprezintd o posibilitate remarcabild pentru comparatia diverselor abordari
componistice si a mijloacelor tehnice interpretative.

In Concluzii generale si recomandiri sunt expuse rezultatele principale ale

investigatiei ce determina perspectivele cercetarilor ulterioare.
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1. SONATA PENTRU ACORDEON SOLO CA OBIECT DE
CERCETARE STIINTIFICA: ANALIZA SITUATIEI iN DOMENIU

Cercetarea genului de sonatd pentru acordeon solo este determinatd si conditionata de
manifestarea a doud fenomene interdependente. Primul din acestea este legat de sfera artei
interpretative la acordeon, iar al doilea de tipologia genului de sonata pentru instrumentul solo.
Totodata, trebuie tinut cont de faptul ca insasi ramura artei interpretative acordeonistice este una
complexa, constituita din:

* organologie (evolutia constructiei acordeonului si posibilitatile sale tehnice),
* compozitie (creatia componisticd pentru acordeon),
* pedagogie (evolutia metodelor de instruire a acordeonistilor).

Arta interpretativd academica la acordeon a parcurs o cale evolutivd semnificativa
pornind din anii 20 ai sec. XX. Odata cu aparitia primului opus academic original pentru
acordeon — Suita Sieben neue Spielmusiken (Sapte piese noi) de Hugo Herrmann, putem spune ca
acordeonul se transformd dintr-un instrument folosit numai in muzica folcloricd si in cea de
divertisment intr-unul ce isi gaseste locul si pe scenele filarmonice. In acest rastimp a fost creat
un repertoriu vast format dintr-un numadr considerabil de miniaturi, creatii ample monopartite,
cicluri instrumentale (suite, concerte) etc. Un loc important in acest repertoriu il ocupd si
sonatele pentru acordeon solo.

Din punct de vedere al metodologiei cercetarii este esential faptul, ca genul de sonata
este un fenomen care a aparut in cultura muzicala a Europei Occidentale. Acesta a concentrat in
sine evolutia istorica, acumuldnd o dezvoltare intensd in diferite traditii muzicale nationale.
Sonata pentru acordeon solo reprezintd una din speciile sonatei camerale, unde sunt incluse si
alte variante ale genului, fiind diferentiate de componenta interpretativa. Prin urmare, specificul
sonatei pentru acordeon solo nu poate fi perceput fara constientizarea si cercetarea:

* particularitdtilor proprii scolilor nationale acordeonistice;
* legitatilor generale ale genului de sonatd si a metamorfozelor istorice pe care le-a
acumulat in dezvoltarea sa;

g oyt

acordeonului in calitate de instrument solistic.
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1.1. Nivelul de cercetare a evolutiei artei interpretative la acordeon in literatura de
specialitate

Pentru a reconstitui dezvoltarea artei interpretative la acordeon este foarte important de
a defini insasi procesul de evolutie a instrumentului. Istoria si teoria artei interpretative
acordeonistice ce reflectd o panorama cuprinzitoare a formadrii si evolutiei instrumentului este
examinatd sub diferite aspecte: istorico-teoretic, istorico-social, istorico-organologic, metodico-
practic, muzical-teoretic, muzical-social s.a., reliefandu-se in consecintd doud directii
fundamentale de cercetare. Prima directie, prevaland numeric asupra celei de-a doua, cuprinde
lucrarile unde sunt abordate prioritar aspectele istorico-social, istorico-organologic, teoretico-
organologic ale artei acordeonistice. A doua directie este axata pe analiza stilului componistic
individual sau national, tratarea genurilor muzicale, limbajului muzical, identificarii trasaturilor
compozitional-dramaturgice etc.

Unele studii din prima directie denotd o abordare mai larga, in ele fiind analizate mai
multe tipuri de armonica precum si dezvoltarea constructiei acestora in diferite tari ale lumii
(A. Mirek [132-134], W. Maurer [59], P. Monichon [64; 65], J. Macerollo [40], G. Richter [60]).
In alte cercetari savantii isi focuseaza atentia asupra unui singur tip de armonici — acordeonul cu
taste (E. Pokazannik [150], O. Spesilova [164], V. Marcenko [199]).

Printre cercetarile fundamentale in domeniul evolutiei tipurilor de armonici mentionam
lucrarile savantului rus Alfred Mirek [132—134]. Primul studiu fundamental in domeniul artei
acordeonistice a devenit cartea X3 ucmopuu axxopoeona u 6asaua (Din istoria acordeonului cu
taste si a celui cu butoane) (1967) [133], dedicata istoriei aparitiei si evolutiei acordeonului in
diferite tari ale lumii. Pe baza unui numar mare de materiale si documente de arhiva, marturii ale
lucratorilor fabricilor pentru producerea diferitelor tipuri de armonici, autorul acordda o mare
atentie trecutului instrumentului, dezvoltarii si raspandirii lui, cresterii industriei muzicale,
credrii primelor scoli si crestomatii, activitatii artistice a celor mai importanti interpreti.
Mentionam faptul ca pe langd cercetarea dezvoltarii acordeonului cu taste si celui cu butoane in
URSS, savantul totodata prezinta o panorama succintd a evolutiei acestor instrumente in diferite
tari ale lumii (Italia, Germania, Belgia, Elvetia, Austria, Franta, S.U.A. etc.), care au contribuit
semnificativ la formarea si dezvoltarea artei acordeonistice.

Cercetarile sale A. Mirek le continua in lucrarea ... X 38yuum eapmonuxa (... Si rasunda
armonica) (1979) [132], in care este realizat un studiu al cdilor si formelor de dezvoltare ale
armonicii In Rusia. Autorul examineaza “geografia” raspandirii armonicii, evolutia interpretarii,

dezvoltarea repertoriului, modernizarea tipurilor de armonicd, publicarea si raspandirea
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manualelor metodico-didactice. Studiile lui A. Mirek au o valoare cognitiva semnificativa si
reprezintd o sursd importantd de informatii stiintifice, privind istoria dezvoltarii diferitelor tipuri
de armonici, inclusiv acordeonul.

In ceea ce priveste modernizarea constructiei acordeonului, un interes considerabil il
prezintd teza de doctor a lui M. Kravtov [115]. Autorul realizeaza o investigatie stiintifica a
propriei inventii — modernizarea tastaturii acordeonului si demonstreaza rolul acesteia in
cresterea nivelului maiestriei interpretative a acordeonistilor. Cercetatorul urmareste dezvoltarea
tastaturilor cromatice in contextul culturii muzicale mondiale. In acelasi timp mentionam faptul,
ca inventia lui M. Kravtov nu a gasit rasunet si nu se bucura de mare popularitate in randurile
instrumentistilor.

Prima cercetare in spatiul post-sovietic dedicatd anume acordeonului cu taste o
constituie teza de doctor a lui E. Pokazannik [150], in care este elucidata evolutia instrumentului
in contextul mediului de existenta si de formare a propriului repertoriu. Studiul este efectuat prin
prisma directiilor muzical-istoricd si muzical-sociologicd. Bazandu-se pe un numar impresionant
de lucrari stiintifice elaborate de catre savantii rusi si cei strdini, autoarea identifica
conditionalitatea socio-culturald a aparitiei si raspandirii acordeonului cu taste, determina
principalele domenii de existentd a instrumentului, realizeazd caracteristicile parametrilor
constructiv-tehnici si etapele de formare, examineaza dezvoltarea artei acordeonistice n Rusia,
S.U.A., Franta, Germania, Italia, determina principalele tendinte de dezvoltare a repertoriului
pentru acordeon cu taste.

O mare valoare stiintificd o are teza de doctorat a cercetdtoarei O. Spesilova [164].
Autoarea defineste indicatorii de calitate proprii diferitelor etape ale evolutiei artei acordeonului,
cum ar fi specializarea, academizarea s.a., defineste cadrul lor cronologic si dezvéluie trasaturile
caracteristice ale fiecareia, realizdind o generalizare a legitatilor de dezvoltare a artei
acordeonistice din Rusia. O. Spesilova relevd tendintele de dezvoltare a muzicii pentru
acordeonul cu taste, analizand creatiile originale pentru acest instrument ale compozitorului rus
V. Porotkii. Mentionam faptul, ca realizarile artistice ale interpretilor din tarile ex-sovietice sunt
atribuite exclusiv performantelor scolii nationale de acordeon din Rusia. Fara atentie din partea
autoarei raman a fi creatiile originale (academice si cele de estrada si jazz) ale compozitorilor
europeni ce sunt incluse in repertoriul instrumentistilor rusi. In aceeasi cheie sunt elaborate
tezele de doctorat ale lui V.Marcenko [199], R. Saihutdinov [187], A.Kulis [198],
A. Ustimenko-Kosori¢ [206], Z. Raki¢ [156], V. Ciaban [183], Y. Y. Kwan [39], D. Van [90], in
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care sunt elucidate problemele evolutiei repertoriului pentru acordeon, a instruirii acordeonistilor
din Ucraina, Baskortostan, Serbia, Belarus, China.

De un real folos, in procesul de elaborare a prezentei teze, ne-a fost cuprinzatorul ghid a
lui A. Basurmanov basannoe u axxopoeonnoe uckyccmeo. Cnpagounux (Arta acordeonistica.
Ghid) (2003) [76], unde sunt colectate si sistematizate informatiile privind directiile principale
ale formarii si dezvoltarii artei acordeonistice din sec. XX, este oglinditd activitatea celor mai
importante personalitati (interpreti, compozitori, pedagogi, constructori), sunt enumerate cele
mai cunoscute concursuri unionale si internationale, fiind prezentate si materiale despre laureatii
acestor competitii. Totodata, ghidul contine atat descrieri bibliografice si adnotari ale literaturii
muzicologice si metodico-didactice (crestomatii, brosuri, articole, recenzii etc.), cat si date
despre materialele audio existente.

Un interes sporit 1l prezinta lucrarile cercetdtorilor europeni in care se reflecta istoria
armonicii, se sistematizeaza informatiile de baza privind aparitia anumitor tipuri de armonici, in
mod prioritar in Germania, Austria, Italia, Franta si se examineazd dezvoltarea metodelor de
predare, oferind informatii despre etapele initiale ale formarii repertoriului. In anii '50 ai sec. XX
sunt publicate monografiile lui Armin Fett si August Roth [55; 61]. In anii 1960 apar alte doua
monografii, prima fiind elaborata de un grup de cercetatori [50], iar cea de a doua — de renumitul
compozitor si savant german Hans Luck [58]. In 1983, in Viena este editat studiul fundamental
al lui Walter Maurer, unde este prezentatd intr-un mod mai desfasurat dezvoltarea istoricd a
armonicii [59].

Un pas important 1n reconstituirea istoriei artei armonicii a fost facut de acordeonistul si
savantul francez Pierre Monichon [64; 65]. In lucrérile sale el elucideazi cu lux de amanunte
procesul de formare a interpretarii la instrument, in mod prioritar in Franta, oferd informatii
despre repertoriul academic pentru acordeonul cu butoane din aceastd tard, examineaza
constituirea genului specific francez musette. Importante date despre dezvoltarea acordeonului in
Italia pot fi gasite in lucrarile autorilor italieni Z. Frati, B. Bugiolacchi, M. Moroni [66],
F. Galbiati, N. Ciravegna [67], F. Giannattasio [68].

Savantul si acordeonistul canadian Joseph Macerollo in lucrarea sa Accordion Resource
Manual (Manual de resurse pentru acordeon) (1980) [40] traseaza istoricul aparitiei si
dezvoltarii varietatilor de armonici si propune un tabel al principalelor etape de dezvoltare ale
acordeonului cu butoane, elaborand si lista creatiilor scrise pentru acest instrument pand la

sfarsitul anilor '70 ai sec. XX. In acelasi rand trebuie sa mentiondm si studiul lui Pierre

21



Gervasoni [62]. Exact ca in lucrarea lui J. Macerollo, principala directie de cercetare a lui
contemporan.

La mijlocul anilor 1990, savanta finlandezd Helka Kymadldinen in monografia sa
Harmonikka taidemusiikissa: ohjelmiston kehitys ja soittimelliset erityispiirteet (Acordeonul in
muzica clasica: caracteristicile specifice instrumentale) [71] expune o analizd a evolutiei
constructiei si a repertoriului academic pentru acordeon, prioritate avand muzica din Finlanda. in
diapazonul, notatia conventionala a procedeelor tehnice, sunt caracterizate capacitdtile expresive,
oferindu-se exemple muzicale din creatia compozitorilor: O. Schmidt, V. Trojan, V. Zolotariov,
J.Feld, T.Lundquist, W. Jacobi, A.Krzanowski, A.Nordheim, L. Kayser, J. Tiensuu,
T. Hosokawa, M. Lindberg, K. Aho, Isung Yun, G. Wuensch, A. Abbott, E. Krenek, P. Norgard,
etc. De asemenea autoarea a elaborat catalogul creatiilor academice ce cuprind anii 1950-1993.

Savantul german Gotthard Richter in monografia sa Akkordeon: Handbuch fiir Musiker
und Instrumentenbauer (Acordeon: Manual pentru muzicieni si producatori de instrumente)
(1990) [60] ofera un studiu detaliat al caracteristicilor acustice si tehnice ale mai multor tipuri de
armonica si succint analizeaza primele creatii pentru acordeon ale compozitorilor germani.

A doua directie de cercetare, oferd posibilitatea de a reliefa si a determina
particularitatile caracteristice ale scolilor nationale de acordeon, ceea ce reprezinta un obiectiv
important nu numai pentru muzicologii europeni, dar si pentru stiinta muzicald autohtona.
Anume aceastd sferd mai putin investigatd trezeste interes in ultimele decenii ale sec. XX
datorita aparitiei unui impresionant numar de creatii muzicale originale, ce sintetizeaza traditiile
seculare si noile tendinte contemporane. In conditiile de completare activi a repertoriului
pedagogic si concertistic, tindnd cont de atitudinea din ce in ce mai profesionald a interpretilor
fatd de constientizarea creatiilor interpretate, cercetarile in asemenea directii devin o necesitate.
Unele investigatii istorico-teoretice ale repertoriului academic pentru acordeon din tarile Europei
de Est si celei de Vest sunt reflectate in lucrdrile lui M. Imhanitki, V. Bicikov, A. Mihailova,
V. Novojilov, S. Platonova, A. Samigov, T. Budanova, V. Vasiliev, A. Stasevski, V. Ciaban s.a.

O orientare cognitivd si practicd o are monografia renumitului muzicolog rus
M. Imhanitki Hcmopus b6asnnoeo u axkopoeonnozo uckyccmea (Istoria artei acordeonistice)
(2006) [108], dedicatd formarii si dezvoltarii celor mai avansate tipuri de armonicd — acordeonul
cu butoane si acordeonul cu taste. Autorul caracterizeaza arta interpretativd acordeonistica a

diferitor tari ale lumii si realizeazd analize detaliate a celor mai importante lucrdri ale
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repertoriului academic pentru acordeon, acordand o atentie deosebita ultimilor decenii. Nu au
fost trecute cu vederea nici cele mai semnificative opusuri (dupa parerea autorului) ale genului
de sonata pentru acordeonul cu butoane, prioritate avand sonatele compuse de compozitorii rusi.
M. Imhanitki analizeaza succint Sonatele nr.1 si nr. 2 de N. Ceaikin, Sonata nr. 1 de Iu. Sisakov,
Sonata nr. 3 de V. Zolotariov, Sonata Et exspecto de S. Gubaidulina, Sonatele nr. 1 si nr. 2 de
G. Banscikov, Sonatele nr. 1 si nr.2 de A. Kusiakov, Sonatele nr.2 Sonata quasi una... si
nr. 3 Ilpoeyaxa no Hecxyunomy caoy (O promenada in parcul Neskucinii) de A. Jurbin, Sonatele
nr. 1 si nr. 2 Onams nao nonem Kynuxoewim (larasi peste campul Kulikovo) de K. Volkov,
Sonatele nr. 1 si nr.2 Basqueriada de V. Semionov, Sonata In memoria lui V. A. Zolotariov
op. 13 de A. Nagaev, Sonata op. 143a de Vagn Holmboe, Sonata nr. 2 Mustat linnut (Pdsarile
negre) de Kalevi Aho, Sonata nr.1 de A. Krzanowski, Sonata nr.2 de B. Precz. Autorul
caracterizeaza activitatea artisticd a celor mai remarcabili acordeonisti ai lumii, elucideaza
trasaturile specifice dezvoltarii educatiei muzicale profesionale ale instrumentistilor din fosta
URSS si din tarile europene. Un fapt important in aceastd cercetare este reprezentat de
precizdrile atestarilor binecunoscute referitoare la istoria armonicii si ale modelelor sale.
Monografia lui M. Imhanitki Myszwixa 3apybesicnvix komnozumopoe ona 6asana u
axkopoeona (Muzica pentru acordeon a compozitorilor straini) (2004) [109] este consacrata
analizei muzicii academice europene pentru ambele tipuri de acordeon. Autorul, pe langa
reflectarea situatiei generale, elucideazd activitatea artisticd si analizeaza creatiile muzicale ale
celor mai renumiti compozitori germani (H. Herrmann, H. Brehme, W. Jacobi, K. Schwaen,
G. Katzer, J. Ganzer), danezi (O.Schmidt, V.Holmboe, N.Viggo Bentzon, L. Kayser,
P. Rovsing Olsen, P.Nergard, B. Lorentzen), finlandezi (E. Jokinen, M. Murto, K. Aho,
M. Lindberg, P. Makkonen), francezi (A. Abbott, F. Angelis), polonezi (B. Przybylski,
B. Dowlasz, A.Krzanowski, K. Olczak, B.Precz), cehi (V. Trojan, J.Feld), japonezi
(Y. Takahashi, T.Hosokawa), suedezul T.Lundquist, norvegianul A.Nordheim, italianul
L. Berio, slovacul J. Hatrik. Aici se regasesc si analize ale sonatelor pentru acordeon compuse de
Kalevi Aho, Vagn Holmboe, Andrzej Krzanowski, Bogdan Precz. In monografie este efectuata si
o analizd a lucrarilor in stilistica muzicii usoare si de jazz pentru ambele tipuri de acordeon
create de P. Frosini, R. Wiirthner, Art Van Damme, R. Galliano s.a. Valoarea cercetarii
fundamentale dedicatd muzicii europene contemporane pentru acordeon este greu de
supraestimat, tindndu-se cont de faptul, cd subiectul dat a fost abordat doar episodic de catre

muzicologii europeni.
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Importante lucrdri, unde sunt examinate problemele de formare si de dezvoltare a
repertoriului pentru acordeon au fost elaborate de savantul rus V. Bicikov. Printre acestea
mentiondm studiile sale basnno-axxkopoeonnas mysvika Poccuu u Eeponwi (Muzica pentru
acordeon din Rusia si Europa) (vol. 1, vol.2, 1997) [84; 85], Hcmopus omeuecmeenmuoli
basHHOU U 3apyOedcHOl aKKopoeoHHoU myswiku (Istoria muzicii nationale §i strdine pentru
acordeon) (2003) [86], in care autorul elucideaza principalele etape de dezvoltare a repertoriului
cameral-academic pentru acordeon, indicd strinsa legaturd intre repertoriu, instrumentar si
interpretare. Insd, in cercetirile nominalizate in mare parte este analizatdi muzica academici
pentru acordeonul cu butoane, creatiile muzicale scrise pentru acordeonul cu taste raman de fapt
nevalorificate de cétre autor.

In teza de doctorat a lui V. Bicikov [89] este expusi caracteristica tendintelor si
perspectivelor de dezvoltare a scolilor nationale de acordeon din Rusia si Europa de Vest.
Autorul percepe evolutia ca pe un macrosistem multidimensional, ce cuprinde cateva subsisteme,
precum muzica (repertoriul), interpretarea, instrumentarul. Ca si majoritatea cercetdtorilor din
tarile ex-sovietice, V. Bicikov acorda o mare atentie acordeonului cu butoane.

Un interes sporit meritd tezele de doctorat realizate de A. Mihailova [138], V. Novojilov
[146], S. Platonova [148], A. Samigov [209], V. Kneazev [196], D. Kujelev [197], unde sunt
abordate problemele artei interpretative acordeonistice din spatiul ex-sovietic (prioritate avand
Rusia si Ucraina) in anumite perioade. Unul din aspectele fundamentale, ce este examinat
minutios, il reprezintd reflectarea sferei folclorice in contextul academizarii repertoriului pentru
acordeonul cu butoane. in acelasi timp mentiondm tezele de doctorat realizate de T. Budanova
[82], V. Vasiliev [92], A. Stasevski [205], unde sunt redate noile tendinte in muzica academica
pentru acordeonul cu butoane in spatiul ex-sovietic, cuprinzdnd a doua jumatate a sec. XX —
inceputul sec. XXI. Lucrarile respective, ce reflectd o panoramd complexd a caracteristicii
muzicii originale pentru acordeonul cu butoane creata in spatiul ex-sovietic Incepand cu a doua
jumatate a sec. XX, este suplinit de cercetarile dedicate creatiei componistice unui anumit autor:
N. Ceaikin [88], Iu. Sisakov [110], V. Zolotariov [128], S. Gubaidulina [135], V. Vlasov [207],
V. Runciak [204], V. Zubitki [193; 194; 111], M. Bronner [94], S. Berinski [154] etc.

In teza de doctorat Sélovd akordeonova literatura ceskych autorii vznikla po roce 1960
a jeji pedagogické vyusteni (Literatura pentru acordeon solo a compozitorilor cehi creata dupa
1960 si rezultatul pedagogic al acesteia) (2017) [69] cercetatorul Radek Dlouhy ofera analize
concise ale activitdtii muzicienilor din Cehia. Totodatd, autorul enumera cele mai importante

creatii pentru acordeon solo, elucideaza particularitdtile stilistice ale limbajului muzical al
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acestora si oferd date succinte referitor la genul de sonatd: Sonata pentru acordeon op. 24 de Jan
Truhlat; Sonata piccola op. 38 si Sonata op. 98 de Jaromir Bazant; Sonata in Es Haleluja op. 50
de Jan Dé&d; Sonata brevis de Eduard Dousa; Sondta da chiesa si Sonata nr. 2 de Pavel Samiec;
Sonatele nr. 1 op. 4 si nr. 2 op. 7 de Jifi Lukes; Patru sonate pentru acordeon de Jifi Laburda;
Sonatele de Jifi Dvotacek, Oldfich Semerak, Jiti Matys, Vit Micka. Cercetarea prezintd in ordine
cronologicad evolutia compozitiilor pentru acordeon solo de la inceputuri si pana in prezent. De
asemenea autorul 1si focuseaza atentia si asupra sferei pedagogice acordeonistice in cadrul
sistemului educational din Cehia. Prin intermediul unui chestionar, cadrele didactice ale
invatamantului artistic ofera o imagine clard a situatiei privind predarea acordeonului si
utilizarea lucrarilor compozitorilor cehi in procesul de instruire al tinerilor acordeonisti.

La sfarsitul anilor 1990 este editatd lucrarea fundamentald a cercetatorului german
Wolfgang Eschenbacher Musik und Musikerziehung mit Akkordeon. Die Entwicklung eines
Instruments und seiner Musik in Deutschland seit 1930 und in der Bundesrepublik bis 1990
(Muzica pentru acordeon si educatia muzicald. Dezvoltarea instrumentului §i a muzicii pentru
acesta in Germania din 1930 si in Republica Federala pana in 1990) [51-54]. Autorul divizeaza
aceastd monografie in patru volume reprezentdnd patru perioade: perioada 1 Bazele si primele
progrese (1930-1945), perioada Il Marea perioada de la Trossingen (1945—1965), perioada III
Timpul bulversarilor (1965-1980), perioada IV Evolutiile recente (1980—1990).

O lucrare ce poate trezi interes, Insa din pacate nu ne-a fost accesibila pentru o studiere
aprofundata, este teza de doctorat a lui Daniel Binder [28]. Aici autorul propune examinarea unui
grup de lucrari pentru acordeon solo si ansamblu create de compozitorii americani. Cercetatorul
investigheaza concertele pentru acordeon si orchestrd de Henry Cowell, Paul Creston, Eugene
Zador, Alan Hovhaness; Concert pentru trei de William Schimmel; Nocturna pentru acordeon si
cvartet de coarde de David Diamond; Tema cu variatiuni pentru acordeon i orchestra de Ftoy
Harris; Rubaiyat pentru narator, acordeon si orchestra de Alan Hovhaness.

Foarte importantd si utild este teza de doctorat Le répertoire contemporain de
[’accordéon en Europe depuis 1990: I’affirmation d’une nouvelle identité sonore (Repertoriul
contemporan pentru acordeon din Europa incepand cu 1990: afirmarea unei noi identitdti
sonore) [63] a tanarului cercetator francez Vincent Lhermet, care singur fiind acordeonist isi
propune sa elucideze mecanismele de extindere a creatiei muzicale pentru acordeon incepand cu
anii 1990, sa analizeze problemele curente de scriere componisticd pentru acest instrument.
Pornind de la o abordare sociologicd, autorul examineaza factorii care ar fi putut contribui la

formarea unui teren fertil pentru crearea muzicii academice acordeonistice.
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In capitolul Dezvoltarea si transmiterea repertoriului cercetitorul oferd o analiza
consistentd in ceea ce tine de conditiile actuale de colaborare intre interpret si compozitor,
investigheaza detaliat conditiile si premisele de dezvoltare a acordeonului in institutiile
superioare de invatamant artistic din tarile europene, ofera date statistice a prezentei
acordeonului la diferite festivaluri si concursuri.

In capitolul In cdutarea unei noi identitdti sonore sunt cercetate noile mijloace tehnice
si expresive de interpretare, ce se regasesc in creatiile scrise in ultimii doudzeci si cinci de ani,
fiind sistematizate in cateva categorii: 1. Manierd de interpretare traditionald (tremolo-ul
burdufului, ricosetul la trei sau patru, vibrato-ul evolutiv, glissando, cluster etc.); 2. Bruitism
(varieri de zgomote In urma apdasarii butoanelor sau a registrelor, lovituri pe corpul
instrumentului, pe burduf sau claviatura, utilizarea butonului de aer etc.; 3. Alte modalitati de
interpretare (gl/issando netemperat, “mixturi” de registre, acordeonul “preparat” etc.). Tot aici o
atentie sporita se acorda analizei calitatilor stereofonice, polifonice ale acordeonului si fuziunea
acestuia cu alte instrumente. Pe langa sistematizarea si caracterizarea minutioasd a noilor
mijloace de interpretare, autorul expune si o serie de viziuni a tratarii acordeonului contemporan
de catre compozitorii ce au scris $i scriu pentru acest instrument.

In capitolul Difuzarea repertoriului sau opozitiile intre scoli autorul abordeaza si sfera
organologica, mentioneaza si precizeazd cele mai raspandite constructii si modele de
instrumente, atinge problema denumirii de acordeon, notatia conventionald, examineaza
specificul repertoriului pedagogic in institutiile superioare de invatdmant artistic din Europa,
mentionand doud mari tendinte estetice si ramificatiile sale. Prima tendinta se referd la traditiile
constituite de Mogens Ellegaard in tarile nordice, iar cea de a doua — la traditia rusd, fiind
reflectatd in mare parte n tarile ex-sovietice.

In colaborare cu tandra instrumentista franceza Fanny Vicens, autorul tezei realizeazi o
bazd de date numitd Ricordo al Futuro® [212], cuprinzand circa 9100 de creatii instrumentale
pentru diverse componente cu participarea acordeonului. Proiectul marcheaza evolutia scriiturii
componistice la nivel international, colectand lucrari scrise pentru/cu acordeon din 1922 pand in
prezent. La momentul de fatd, respectiva baza de date reprezintd cel mai complet catalog al
repertoriului academic pentru acordeon, oferind posibilitatea de a cunoaste amploarea reala a
numarului de lucrari pe care le avem astazi la dispozitie.

Nu in ultimul rand, mentionam si proiectul Modern Accordion Perspectives

(Perspectivele moderne ale acordeonului) coordonat de acordeonistul italian Claudio Jacomucci,

3 Denumirea Ricordo al futuro (Amintiti-va viitorul), face referinta la eseul eponim de Luciano Berio.
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fiind una dintre cele mai ample si importante realizari in lumea acordeonului contemporan din
ultimii ani. Proiectul este promovat de un grup de experti, constituit din cei mai renumiti
acordeonisti, compozitori, profesori la institutiile superioare de Invatamant artistic, tineri
muzicieni progresivi, avand ca scop dezvoltarea si raspandirea culturii clasice a acordeonului
contemporan. Aparitia unor serii de articole si interviuri au subliniat in linii generale initiative
importante, care au fost reflectate in culegerea Perspectivele moderne ale acordeonului,
cuprinzand la momentul de fatd patru volume [35-38].

In volumul Articles and interviews about classical accordion literature, pedagogy and
its professional and artistic perspectives (Articole si interviuri despre literatura clasica pentru
acordeon, pedagogie si perspectivele profesionale si artistice) (2013) [36] se oferd o
retrospectiva istoricd a dezvoltarii acordeonului clasic in Marea Britanie, Polonia, Lituania,
China, cuprinzand sferele pedagogica, componistica, concertistica. Tot aici, cei mai de seama
instrumentisti isi Tmpartasesc din experienta lor pedagogicd si concertisticd, expunandu-si
totodata perceptiile si parerile sale personale referitor la perspectivele acordeonului de concert.

In cel de al doilea volum [37], in baza unui chestionar este constituit un catalog cu cele
mai insemnate si reprezentative creatii compuse in perioada anilor 1990-2010, fiind
sistematizate pe categorii (lucrdri pentru acordeon solo, piese pentru ansamblu de acordeonisti,
creatii pentru acordeon si orchestra etc.). Printre creatiile ce ofera un spectru larg al stilurilor
muzicale (neoclasic, post-romantic, impresionist, postmodernist etc.) se regdsesc si sonatele
pentru acordeon solo: Sonata nr.2 Mustat linnut (Pasarile negre) de K. Aho, Sonata nr. 2
Basqueriada de V. Semionov, Sonata de V. Juozapaitis, Sonatele nr. 5 Mononoz o eeunocmu
(Monologul despre vesnicie), nr. 6 Bumpaoscu u xniemu cobopa Anocmona Ilasna ¢ Mwoncmepe
(Vitraliile si rozetele catedralei Apostolul Pavel din Miinster) sinr. 7 Misterium de A. Kusyakov,
Sonata 15 Imdgenes de la Memoria de C. Prieto, Sonata brevis de E. Dousa, Sonata Acueducto
de T. Marco, Quasi Sonata nr.2 Mysuxa npo scumms, cnpoba camoananizy (Muzica despre
viatd, o incercare de introspectie) de V. Runciak, Sonata de E. Podgaits, Sonata nr. 1 Ultra de
P. Korpijaakko.

Volumul An international overview of accordion pedagogy (O prezentare
internationald a pedagogiei acordeonistice) (2017) [35] oferd o imagine de ansamblu si o
analizd ampla asupra specificului sistemelor de invatdmant artistic din cele mai importante
institutii superioare din Spania, Germania, Franta, Portugalia, Norvegia, Finlanda, Italia,
Slovenia, Rusia, Canada, Polonia. Totodata, autorii articolelor isi Tmpartasesc din experienta

pedagogica personala.
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Astfel, in studiul artei interpretative acordeonistice s-a acumulat suficient material
despre evolutia acestui instrument in diferite tari ale lumii, despre tendintele dezvoltarii a
diferitor genuri ale muzicii academice (inclusiv si a genului de sonatd) pentru acordeon, despre
activitatea concertisticd si pedagogica a celor mai celebri acordeonisti, despre rolul institutiilor
de invatamant artistic in formarea si dezvoltarea culturii muzicale academice acordeonistice din

tarile europene.

1.2. Sonata in studiile muzicologice

Trecerea in revistd a lucrdrilor stiintifice, unde sunt abordate problemele genurilor
muzicale, ne demonstreaza cd o atentie considerabild i se acorda evolutiei sonatei. Una din
directiile fundamentale de cercetare a sonatei este reprezentata de teoria genului muzical, fiind
reflectat in numeroase studii realizate de A.Korobova [113; 114], M. Lobanova [125],
E. Nazaikinski [143], V. Holopova [172], V. Tukkerman [181], O. Sokolov [160; 161],
A.Sohor [162; 163], T.Popova [153], M. Aranovski [74], L. Berezovciuk [78],
G. Daunoravicene [103], A. Tuker [176—-178] s.a.

Inainte de a vorbi despre genul de sonatd, considerim necesar si analizim unele
conceptii si teze, ce fac referintd la teoria genului in stiinta despre muzica. Printre acestea face
parte elucidarea notiunii de gen muzical. O definitie destul de exhaustiva gasim n monografia
Teopus scanpos 6 My3vIKaIbHOU HAYKe: UCMopus u cospemenrocms (Teoria genurilor in stiinta
despre muzica: istorie §i contemporaneitate) de A.Korobova: ,,Genul muzical este un model
unitar generico-specific (genotip) al activitatii muzicale sau a creatiei muzicale, ce se distinge
prin coordonarea mobild, conditionata istoric, a unor insusiri comune ale continutului, a structurii
si a pragmaticii in baza trasaturii (trasaturilor) dominante, determinat de corelarea cu alte
componente ale sistemului genuistic al artei unei anumite epoci (scoald nationald, directie etc.),
ce functioneaza ca subiect al existentei istorice a muzicii si ca obiect al reflectiei teoretice” [114,
p. 142 4.

Structura complexd a conceptului de gen muzical, ce dispune de un sir de categorii si
functii, cuprinde diverse abordari: istorico-geneticd, psihologicd, structural-tipologica,
sociologica, istorico-tipologica etc. In prezenta teza, un aspect fundamental este reprezentat de
abordarea istorico-tipologica ,,concentrandu-se asupra variabilitdtii "configuratiei" insusirilor
genului in existenta sa diacronica si in contextul schimbarilor istorice ale sistemelor de gen in

general” [113, p. 236]. Analiza genului din punct de vedere al structurii, dupd cum precizeaza

4 Aceasta traducere, precum si urmatoarele, apartin autorului tezei.
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savantul M. Aranovski ,,permite de a Tmbina abordarea sincronica si cea diacronicd, in timp ce
prima "eliminand stratificarea timpului", oferd posibilitatea de a dezvalui caracteristicile sale
stabile, cea de a doua evidentiaza actualizarea continui a acestuia” [74, p. 7]. In cadrul studiului
evolutiei genului M. Aranovski acorda prioritate trasaturilor stabile, specificand ca ,.esenta
problemei genului nu constd In modificarile succesive, pe care el inevitabil le suportd (...) ci
dimpotriva: in fenomenul uluitor al stabilitatii sale indelungate” [74, p. 6].

In randul muzicologilor, ce au efectuat cercetari in domeniul istoriei, teoriei, tipurilor
stilistice ale genului de sonata, se regasesc W. Berger [1-6], D. Bughici [8], M. Nicolescu [20],
S. Tircunova [175]. Particularittile structurale si dramaturgice, dezvoltarea istorica a formei de
sonatd sunt investigate in cercetdrile lui B. Asafiev [75], N. Goriuhina [99], V. Tukkerman [181],
L. Mazel [126; 127], E. Nazaikinski [141; 142], M. Tit [170], T. Cernova [184], V. Holopova
[173], Iu. Evdokimova [104] s.a.

Sonata se numadrda printre principalele genuri ale muzicii instrumental-camerale,
reprezentand un gen filosofico-conceptual, care reflectd viziunile estetice si ideologice ale epocii.
Totodata, sonata interactioneaza flexibil cu alte genuri muzicale pe parcursul evolutiei sale.
Deseori, muzicologii percep sonata intr-un sens mai larg, cuprinzadnd in totalitate tipologiile
ciclului sonato-simfonic (trioul, cvartetul, concertul, simfonia etc.). Spre exemplu, o clasificare a
sonatei este infaptuitd de W. Berger in Teoria generald a sonatei, indicand patru domenii cu
subdiviziunile lor distincte:

* sonate cu profil cameral:
a. pentru un instrument;
b. pentru un ansamblu restrans de instrumente soliste — duo, trio, etc.;
c. pentru un ansamblu mai extins de instrumente soliste;
* sonate de profil concertant:
a. ansambluri orchestrale restranse;
b. pentru unul sau mai multe instrumente soliste si orchestra de coarde sau de camers;
c. pentru instrumente soliste cu trasaturi de virtuozitate;
* sonate cu profil simfonic:
a. pentru orchestra simfonica completa;
b. pentru unul sau mai multe instrumente soliste si orchestra mare;
* sonate de profil vocal-simfonic (pentru orchestrd simfonica, voci soliste, coruri sau

diferite subansambluri).
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Unul din tipurile genului este redat de sonata pentru instrumentul solo ,,ce reprezintd
intr-o mare masurd un gen monologic subordonat in intregime sarcinii de autoexprimare”
[161, p. 82]. Deseori, cercetdtorii mentioneaza faptul, ca sonata reflectd o variantd camerala a
simfoniei, idee sustinutd si de muzicologul O. Sokolov: ,,Patosul eroic si conflictele dramatice,
lirica meditativa sau conceptia tragica a existentei — toate acestea si multe alte laturi ale lumii
spirituale sunt disponibile sonatei nu intr-o masurd mai mica decat simfoniei” [161, p. 81].

De-a lungul timpului termenul sonata a avut sensuri diferite. In epoca Renasterii tardive
termenul sonata este atribuit oricdrei lucrdri instrumentale (spre deosebire de cantata ce era
atribuitad lucrarii vocale). Totodata, anume in aceastd perioada (sfarsitul sec. XVI — inceputul
sec. XVII), chiar daca creatiile pentru instrumente solo si ansambluri instrumentale se deosebeau
considerabil prin caracter, continut, facturd, numarul de participanti etc., toate erau denumite
sonate. Acest fapt este mentionat si de muzicologul roman M. Nicolescu: ,,Termenul Sonata,
inainte de constituirea formei sonatd, nu desemna o forma fixd si nu era singurul intrebuintat
pentru denumirea unor specii muzicale asemandtoare” [20, p. 87]. Din aceastd cauza era practic
imposibil de a se oferi o definitie clara a termenului.

In perioada Barocului timpuriu se constituie o noua forma de manifestare instrumentala,
cunoscutd ca Trio-sonata, numitd si Sonata a tre. Trio-sonata era compusd pentru doud
instrumente solistice (oboi — flaut, vioard — vioara etc.) si basso continuo (clavecin, orga, fagot,
violoncel etc.). In cadrul acestui gen se distingeau doud tipuri: Sonata da chiesa (interpretati in
cadrul bisericii) si Sonata da camera (interpretatd in cadrul concertelor publice sau in cercul
familial). La inceputul sec. XVII cele doua tipuri de sonate contrastau esential. Sonata da chiesa
in mare masurd avea la baza formele polifonice, preluand realizarile tehnice ale muzicii vocale.
La randul ei, sonata da camera® (numita de D. Bughici suita cu caracter net laic) se diferentia
prin predominarea facturii omofone si prezenta dansurilor, cantecelor de origine populara. La
sfarsitul sec. XVII, in Germania apar creatii de tip mixt, ce Imbinau in sine caracteristicile
ambelor specii de sonati. In Sonata da chiesa sunt infiltrate parti cu caracter dansant (gavota,
menuetul, giga), in Sonata da camera patrund parti libere improvizatorice si caracterul sobru din
sonata bisericeascd. In acest context D. Bughici afirmi: ,,0 determinare precisa intre un tip de
trio-sonata si celalalt devine imposibila; n plus, nu-si gésesc locul discutiile in legatura cu
caracterul mai mult sau mai putin religios al unuia dintre tipurile de sonata” [7, p. 311].

Muzicologul T. Poleanskaia [151] investigheazd genul instrumental trio-sonata ca

fenomen tipologic in arta muzicalda occidentald europeand, ce cuprinde sec. XVII-XVIII. La

> Termenul sonata da camera este frecvent inlocuit cu suita, partita, uvertura franceza etc.
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formarea sonatei sunt evidentiate trasaturi multinationale, ceea ce a determinat examinarea
genului instrumental baroc din perspectiva traditiilor muzicale nationale italiene (A. Corelli,
A. Vivaldi), franceze (F. Couperin), germane (G. Ph. Telemann, W. A. Mozart, Ch. W. Gluck),
engleze (H. Purcell) etc.

Prin intermediul genezei si evolutiei genurilor de suitd si sonatd, L. Marihina in teza sa
de doctorat [130] studiaza creatia pentru clavir a lui Johann Kuhnau. Dupa pérerea cercetatoarei,
o astfel de abordare contribuie la o evaluare istorica obiectivd a compozitorului german in
calitatea sa de fondator al ciclului de sonata pentru clavir.

In teza Knasupnas wixona K. ®. 3. baxa é ucmopuueckoii nepcnexmuse (Scoala pentru
clavir a lui C. Ph. E. Bach din perspectiva istorica) [107], A. Zahvatkin acorda o atentie sporita
evolutiei sonatei in creatia compozitorului. Realizand analize ample ale formei, sferelor stilistice
si imagistice, autorul disertatiei traseazd principalele trasaturi ale creatiilor ciclice timpurii
(incepand cu anul 1734) si demonstreaza primele Incercéri de constituire a sonatei clasice.

Perioada clasicismului reprezintd o nouad etapa in dezvoltarea genului de sonata, avand o
strinsd legiturd cu creatia componistic a clasicilor vienezi. In cadrul sonatei, ciclul tripartit este
stabilit in calitate de baza structurald cu raportul caracteristic conceptual-imagistic si cel tonal
intre parti. Comparativ cu opusurile preclasice se modificd semnificativ principiul de expunere si
dezvoltare a tematismului, totodatd individualizandu-se sfera motivico-intonationald. Prin
intermediul scolii clasice vieneze, sonata isi consolideaza tipologia de gen datoritd cristalizarii
formei de sonatd, ce reprezenta un nou mod de organizare a materialului sonor, fiind ,,extrem de
eficace, convingatoare si dramaturgic unitard” [99, p. 4]. Dupa cum releva V. Holopova [173],
forma de sonatd a clasicismului se deosebeste de forma veche de sonatd in primul rand prin
modelul dramaturgic de organizare. Astfel, muzicologul rus identifica trei tipuri fundamentale de
dramaturgie:

* “Concertistic” sau “alternativ” strans legat de traditia concerto grosso, continuat in
simfonismul lui Haydn.

e ”Retoric” sau “dialectic” consolidat In perioada tardiva a clasicismului, evidentiindu-se
elocvent in creatia lui Beethoven.

* “Tranzitoriu”, facand posibild modularea de la alternanta spre dezvoltarea dialectica.

In contextul tendintelor istorice ale epocii clasice in muzica vest-europeani,
E. Tkacenko [171] investigheazd interactiunile stilistice ca factor esential al constituirii si
dezvoltarii sonatei pentru clavir solo. Cercetatoarea determind trasaturile individuale ale tratarii

genului instrumental in creatia compozitorilor C. Ph. E. Bach, J. Haydn si W. A. Mozart.
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Prin intermediul categoriilor estetice ale miscarii Sturm und Drang (Furtuna si avant),
O. Gumerova [101] identifica In muzica austro-germana noile proprietati ale semanticii, sintaxei,
dramaturgiei si principiilor compozitionale, ce se fac prezente in cadrul simfoniei si sonatei
pentru clavir in a doua jumatate a sec. XVIIIL.

In teza sa de doctorat, M. Gareeva [96] stabileste componentele artistice si
caracterizeaza trasdturile organizdrii semantice in sonatele pentru pian de W. A. Mozart din
punct de vedere a traditiilor interpretative baroce si cele clasice. Savantul V. Esakov [105] ofera
un studiu complex al genului de sonatd pentru clavir si vioard in creatia compozitorului
W. A. Mozart din perspectiva a trei sfere complementare — cultural-istorica, analitica si
interpretativa.

Cercetand sonatele pentru pian compuse de M. Clementi, muzicologul T. Sciukina [190]
oferd analize comparative si prezintd paralele istorico-stilistice cu lucrdrile pentru clavir/pian
semnate de D. Scarlatti, C. Ph. E. Bach si J. Cr. Bach, J. Haydn, W. A. Mozart, L. Beethoven,
F. Schubert, C. M. Weber, R. Schumann s.a.

Examinarea genului instrumental ce cuprinde perioada de tranzitie (de la clasicism la
romantism) este elucidatd in monografia lui Iu. Kremliov @opmenuannvie conamer bemxosena
(Sonatele pentru pian ale lui Beethoven) [116], in disertatiile lui A. Enoiu-Panzariu Sonatele
pentru pian de Ludwig van Beethoven. Sinteze stilistico-interpretative [16], M. Itigan Cercetari
privind particularitatile stilistico-interpretative ale limbajului beethovenian reflectate in
integrala sonatelor pentru pian si vioara [18], B. Tudor Sonatele pentru pian de Franz Schubert.
Continuitate §i innoire [23].

Estetica perioadei romantice, dupd cum mentioneaza A. Korobova, creeaza conditii
prielnice de individualizare a creatiilor muzicale, fiind atenuatd stransa interdependenta dintre
gen si forma. Preluand prioritar modelul beethovenian, sonata clasicd absoarbe noi conceptii si
imagini artistice, continuand si se dezvolte si sa se transforme. In aceste conditii, in dependenta
de modelul sonatei, si forma sufera esentiale transformari, fapt ce este confirmat de muzicologul
V. Holopova: ,Forma de sonatd ca forma superioard a "muzicii absolute" pe de o parte s-a
dovedit a fi purtitoarea noii "spiritualitdti" a sensului muzical neprogramatic, pe de altd parte —
datoritd dramaturgiei dezvoltate cu tesatura verbald ascunsd a devenit rezervorul conceptiilor
programatice ale romanticilor” [173, p. 338].

Prin intermediul conceptiilor estetice definitorii ale romantismului M. Heint [97]
investigheaza procesul de constituire si dezvoltare a sonatei pianistice, focusdndu-si atentia

asupra celor mai reprezentative creatii semnate de L. Beethoven (indeosebi creatia tardiva),
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C. M. Weber, F. Schubert, F.Mendelssohn, F.Chopin, R.Schumann, F. Liszt, J. Brahms,
E. Grieg s.a.

Tratarea individualizatd a genului reprezintd o trasatura caracteristica a perioadei, fiind
abordatd in spiritul poematizarii romantice. Se intensifica contrastul imaginilor artistice, atat in
interiorul partilor, cat si in relatia dintre ele. Odatd cu predominarea ciclului format din trei sau
patru parti, influenta poematizarii romantice face posibild aparitia sonatelor monopartite®,
tinzand spre unitatea tematica a ciclului si a dezvoltarii neintrerupte. Structura monopartitd a
genului instrumental este elucidatda de V. Semikin Oonouacmuas popmenuannas conama XIX —
nepgou mpemu XX cmonemus: KOMRO3UYUOHHO-Opamamypeuyeckue acnekmol (Sonata
monopartita pentru pian a sec. XIX — primele decenii ale sec. XX: aspecte compozitional-
dramaturgice) [158] si de V. Tukkerman Conama cu munop @. Jlucma (Sonata in si minor a lui
F. Liszt) [182].

O atentie sporitd se acordd examindrii sonatelor pentru diverse componente
instrumentale create n perioada sec. XX. Caracteristicile genului instrumental in cadrul scolii
componistice ruse (sfarsitul sec. XIX—XX) sunt reflectate in disertatiile lui Tu. Moskalet [140],
G. Ovseankina [147], O. Scerbatova [189], V. Davidova [102], I. Matiusonok [131],
O. Gudojnikova [100].

In teza de doctorat Deomoyus axademuueckoi mysviku Ons cakcopona 6mopoil
nonosunvt XIX — nauana XXI eexa (Evolutia muzicii academice pentru saxofon in a doua
Jjumadtate a sec. XIX — inceputul sec. XXI) [152], A. Ponkina studiaza procesele evolutive, ce au
avut loc In genul de sonata si cel de concert. Muzicologul E. Mihaila [19] investigheaza sonata
pentru trompeta si pian in prima jumatate a sec. XX prin prisma trasaturilor specifice ale scolilor
nationale ruse, daneze, austriece, germane, franceze si celei belgiene.

In muzica polonezi, in contextul proceselor stilistice si celor compozitional-
tehnologice, este analizatd sonata pentru pian de cercetitoarea O. Sobakina [159]. Sonata si
sonatina romaneasca pentru pian in prima jumatate a sec. XX este cercetatd de A. Tomescu in
teza sa de doctorat [22].

S. Nesterov [145] elucideaza trasaturile de dezvoltare a sonatei pentru vioard solo al
sec. XX in contextul problemelor de formare a genului, stilurilor artistice, tendintelor
interpretative. In atentia savantului se regdsesc sonate semnate de E. Ysaye, P.Hindemith,

A. Honegger, B. Bartok, S. Prokofiev, B. Schaeffer, P. Boulez, R. Scedrin, E. Podgaits s.a. O

¢ De exemplu, sonatele pentru pian de F. Liszt — Aprés une lecture du Dante: Fantasia quasi Sonata (1849) si
Sonata h-moll (1852—-1853).
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analizd comparativd a suitei si sonatei neoclasice pentru viola solo in creatia compozitorilor
germani Max Reger si Paul Hindemith este oferita de P. Olteanu [21].

Sonata pentru violoncel si pian este investigatd in teza de doctorat a lui N. Bidjakova
[79]. Cercetdtoarea 1si focuseaza atentia asupra lucrarilor orientate spre modelul clasico-romantic
al genului instrumental (romantismul tardiv si neoclasicismul), ce au fost create in prima
jumatate a sec. XX.

Dupa cum relateazd A. Korobova, in cadrul sec. XX, ce intruchipeaza epoca
“depresurizarii muzicii” (din rusd pazeepmemuzayus myzviku — expresie preluatd de la
V. Holopova) sunt modificate continutul, semnificatia si principiile de formare ale genului. in
acest context este esential faptul cd ,,in complexul caracteristicilor de gen, preponderenta se
deplaseaza clar de la nivelul constructiv la cel semantic” [113, p. 234]. Conform numeroaselor
observatii ale muzicologilor, tratarea genului de sonata este determinatd de sinfeza genurilor, ce
reprezintd o tendintd specificd a muzicii sec. XX. V. Holopova elaboreazd si dezvolta
problematica legata de sinteza genuisticd, accentudnd importanta acesteia: ,,Problema sintezei
genurilor, a elementelor si trasdturilor genuistice este la fel de importanta ca si cea a stabilitatii
acestora. Ea ne indica asupra miscarilor ce au loc in interiorul culturii muzicale, cat si faptul cum
dezvoltarea sociald, schimbadrile realitatilor influenteaza asupra culturii muzicale, transforma
genurile muzicale si semantica acestora” [172, p. 174]. In tabloul pestrit al ramificrilor artistice
se contureaza dupa parerea lui L. Raaben ,,un proces intensiv de hibridizare, sau mai exact, de
difuziune a genurilor — imbinarea in cadrul unei creatii a caracteristicilor si proprietatilor
diferitelor grupuri si categorii de gen” [155, p. 35]. Deseori, sinteza de gen este afisatd in titlul
lucrarii, spre exemplu sonata-poem, sonata-rapsodie, sonata-fantezie, sonata-simfonie, sonata-
balada etc. In conditiile raspandirii conceptiilor de neo-stilistic si post-stilistic se sesizeazi un
interes sporit catre genurile epocii baroce si clasice, in urma caruia tot mai frecvent isi face
aparitia sonata-suita. In acest context, D. Ciornii evidentiazi individualizarea genului de sonata,
ce se face tot mai accentuatd incepand cu a doua jumatate a sec. XX, cand ,,apar multe variante
individualizate ale acestei forme ce nu pot fi sistematizate, se sesizeaza o convergenta a sonatei
cu simfonia, concertul, alte genuri” [185, p. 261].

In aceeasi ordine de idei, M. Lobanova in monografia sa Myswikansmbiii cmunb u scanp.
HUcmopus u coepemennocmo (Stilul si genul muzical. Istorie si contemporaneitate) acorda o mare
atentie problemei experimentarii active a genurilor muzicii sec. XX. Drept urmare, cercetatoarea
formuleaza si introduce in circuitul stiintific notiunea de gen mixt: ,,Genul mixt — principala

tendintd de formare a genurilor in secolul XX, uneori completatd spre orientarea genului "curat",
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inchis. "Genul mixt" — fenomen extrem de dinamic, de aceea categoria relatiilor, posibilitatea
includerii anumitor molecule genuistice poate varia foarte mult — in dependentd de conceptia
artistica, stilul individual” [125, p. 154—155].

Programatismul, ce se face tot mai vizibil In muzica sec. XX, reprezintd un alt aspect
important al genului de sonatd, fiind elucidat de R. Sitikova in articolul /Ilpoepammnas conama 6
mysvike XX eexa (Sonata programatica in muzica secolului XX) [188]. Autoarea, in cadrul
studiului, analizeaza cele mai reprezentative tipuri ale programatismului: generalizat fara subiect,
cu subiect generalizat, emotional-comentativ, pictural.

In cele din urma, facand referinti la particularititile stabile si cele mobile in structura
genului identificate de M. Aranovski, putem stabili doud cdi de baza, pe care le parcurge sonata
de-a lungul sec. XX. Prima directie este reprezentatd de absorbtia traditiilor secolelor anterioare,
fapt confirmat de muzicologul D. Bughici: ,,De la moartea lui Beethoven si pana astazi s-au scris
sute de sonate, au aparut nenumarate curente si tendinte noi in muzica. Dar principiile generale,
concretizate in perioada clasicd, isi mentin deplina valabilitate pana in zilele noastre si vor
continua sd influenteze creatia muzicald inca multd vreme. Orice inovatie in arta muzicala nu
poate face abstractie de traditia clasica, de marea ei forta artisticd, esteticd, pusa in slujba
umanitdtii” [8, p. 141]. A doua directie accentueazd individualizarea genului de sonatd, idee
argumentatd de W. Berger in Estetica sonatei contemporane: ,,Tot ce se leagd de teoria
compozitiei muzicale de supremd complexitate este prins In vartejul ei, In propagarea

polidirectionala a unor conceptii, metode si tehnici intens particularizate” [3, p. 5].

1.3. Sistematizarea surselor stiintifice in sfera investigatiei specificului genului de
sonata pentru acordeon solo
Procesul de constituire si evolutie a genului de sonatd pentru acordeon’ reflectd
trasaturile specifice si contradictorii ce sunt caracteristice istoriei complexe a artei interpretative
acordeonistice. Analize ale lucrarilor timpurii create de compozitorii rusi sunt prezente in
monografiile si articolele muzicologilor V. Bicikov [88], M. Imhanitki [110], V. Beliakov si
V. Morozov [77], unde sunt examinate sonatele nr. 1 si nr. 2 de N. Ceaikin, Sonata nr. 1 de
Iu. Sisakov. Cercetari ale sonatelor compuse 1n perioada anilor '40—60 ai sec. XX sunt realizate si
de autorul tezei in cauza [10-12; 14; 15].
O investigatie ampla a evolutiei stilistice a sonatei pentru acordeonul cu butoane in arta

instrumentala est-slava este oferitd de tindrul cercetitor ucrainean Iu. Radko [202]. In atentia

7 Tabelul cronologic al sonatelor pentru acordeon (vezi Al).
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autorului se regasesc lucrdrile semnate de compozitorii ucraineni (V. Zubitki, Iu. Samo,
V. Runciak, A. Nijnik, I. Oleksiv), rusi (V. Zolotariov, A. Kusiakov, A. Nagaev, V. Semionov,
E. Podgaits) si europeni (F. Angelis, M. Zielinski). Pe langa elucidarea traséturilor specifice ale
sonatelor compuse la sfarsitul sec. XX — Inceputul sec. XXI in spatiul est-slav, autorul tezei
prezintd o analizd comparativd a interpretdrii creatiilor de catre acordeonistii N. Rizol,
A. Dmitriev, V. Zubitki, F.Lips, P.Feniuk, O. Sarov, Iu. Siskin, M. Wéayrynen, A. Nijnik,
L. Purit, A. Gainullin.

In memoriile Kaocemes, smo 6viio euepa... (Se pare cd asta a fost ieri...) [122],
reputatul instrumentist F. Lips oferd informatii concise despre istoria crearii sonatelor pentru
acordeon cu butoane, compuse de autorii rusi in perioada anilor '70—80 ai sec. XX: Sonatele nr. 2
si nr. 3 de V. Zolotariov, Sonatele nr. 1 si nr. 2 Oname nao nonem Kynukoswim (larasi peste
campul Kulikovo) de K. Volkov, Sonatele nr.2 Sonata quasi una... si nr.3 Ilpocyrka no
Hecxyunomy caody (O promenada prin parcul Neskucinii) de A. Jurbin, Sonata Et exspecto de
S. Gubaidulina.

In articolul Tsopuecmso Braoucnasa 3onomapesa (Creatia lui Viadislav Zolotariov)
[123], acordeonistul F. Lips examineaza detaliat forma si limbajul muzical in cadrul sonatelor
nr. 2 si nr. 3 de V. Zolotariov. Studiu are o vaditd inclinatie metodico-practica, tinand cont de
faptul, ca instrumentistul 1si focuseaza atentia in special asupra procedeelor tehnice si totodata
vine cu o serie de recomandari pretioase de depasire a problemelor interpretative. Dupa cum
relateazd autorul, in sonata nr. 2 ,.este combinatd organic stilizarea In spiritul muzicii clasice si
celei folclorice cu intonatiile moderne. Lejeritatea neobisnuitd, gratia, plasticitatea formei este
asociatd cu muzica clasicismului vienez” [123, p. 51]. In sonata nr. 3, ce reprezintd ,,culminatia
intruchiparii imaginilor dramatice In creatia pentru acordeonul cu butoane a compozitorului”,
F. Lips examineaza detaliat procedeele scriiturii dodecafonice.

In teza de doctorat ITpemsopenue nayuonarsuvix ocobennocmeti ¢ cmune Braduciasa
3onomapesa (na npumepe couunenuii 0na oaaua) Transformarea caracteristicilor nationale in
stilul lui Vladislav Zolotariov (in baza creatiilor pentru acordeon cu butoane) [128], prin
intermediul sonatelor pentru acordeon cu butoane nr. 2 si nr. 3 de V. Zolotariov, cercetatoarea
A. Malkus examineaza si sistematizeaza originile genuistice si stilistice ale tematismului
(1. Trasaturi ale muzicii populare ruse intalnite in sonata nr. 2; 2. Citate ale temelor populare si
celor de autor; 3. Fundamentele genuistice ca origini ale tematismului reprezentate de elementele
de tocatd, fanfara, scherzo, coral, declamatie etc.), dezvaluie principalele sfere intonational-

imagistice, elucideaza trdsdturile dramatice si compozitionale ale sonatelor. In cadrul sonatei

36



nr. 3 A. Malkus ofera o analiza detaliata a relatiilor conflictuale, mentionate ca Triada dramatica
“Lumea exterioard — Personalitatea — Sublimul”. In ceea ce priveste structura formei ambelor
sonate, cercetdtoarea mentioneaza cd V. Zolotariov frecvent ,,modifica formele traditionale ale
allegro-ului de sonata si rondo-ului. (...) Chiar daca se adreseaza aceluiasi gen — sonata,
compozitorul de fiecare datd demonstreazd o noud varianta a ciclului de sonata” [128, p. 23-24].

In articolul Myswika ona 6asna ypansckux komnosumopos (Conama Nel B. Bekkepa)
Muzica pentru acordeon cu butoane a compozitorilor din regiunea Ural (Sonata nr. 1 de
V. Vekker) [87] V. Bicikov identifica pastrarea trasaturilor clasico-romantice in Sonata nr. 1
pentru acordeon cu butoane de V. Vekker, precizand cd compozitorul ,,complicd semnificativ
verticala armonicd din contul disocierii tonurilor stabile ale sistemului major-minor, utilizeaza
atonalitatea si structurile poliacordice, in acelasi timp introduce cu indrdzneald si madiestrie
intonatii si ritmuri populare in contextul de autor” [87, p. 166—167]. Pe langd examinarea acestei
creatii, muzicologul rus oferd o clasificare a tendintelor, ce s-au cristalizat in genul de sonata
pentru acordeonul cu butoane in Rusia (mijlocul anilor '60 — sfarsitul anilor '70 ai sec. XX):
1. Modelul sonatei mari simfonizate (sonatele nr.1 si nr.2 de N. Ceaikin, sonata nr.1 de
Iu. Sisakov, sonatele de A. Timosenko, V. Zolotariov, M. Maghidenko); 2. Modelul sonatei
camerale (sonatele de K. Volkov, A. Jurbin, G. Banscikov, L. Prigojin, V. Bonakov, M. Golub,
A. Kusiakov, P. Londonov). Totodata, V. Bicikov sistematizeaza noile trasaturi, ce s-au reflectat
asupra formei si tratarii ciclului: 1. Ciclul cvadripartit (Sonata de A. Timosenko, Sonata nr. 3 de
V. Zolotariov); 2. Ciclul tripartit (sonatele de Iu. Sisakov, M. Maghidenko, V. Bonakov,
G. Banscikov, L. Prigojin, A. Kusiakov, Sonata-nuveld de Iu. Soloviov, Sonata nr.2 de
V. Zolotariov, Sonata nr. 1 de M. Golub, Sonata-rapsodie Verhovinskaia de V. Dovgani, Sonata
nr. 1 de V. Vekker); 3. Ciclul bipartit (Sonata nr. 2 de K. Volkov, Sonata de A. Tomcin);
4. Ciclul monopartit (sonata de P.Londonov, Sonata nr.3 de M. Golub, Sonata nr.1 de
V. Bonakov, Sonata nr. 1 de K. Volkov).

In articolul Anarumuueckoe ocmvicienue cospementbix KOMNOZUMOPCKUX CPEOCME 6
opucunanvHou aumepamype 0ns oasna (Ha npumepe Counamer Nel Ons e6vibopHo20 OasHa
Kupunna Bonakosa) Perceperea analitica a mijloacelor compozitionale contemporane in
literatura originala pentru acordeonul cu butoane (in baza Sonatei nr. I pentru acordeon cu
butoane de Kiril Volkov), compozitorul rus A. Timosenko oferd o analizd a sonatei nominalizate,
concluzionind, cd lucrarea ,,combind inovatia si traditia, reflectd conceptii filosofice profunde,

fiind realisticd ca forma si nationala ca continut” [169]. Referitor la structura creatiei, autorul
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articolului identifica forma de sonatd ce se prolifereaza asupra intregului ciclu cvadripartit (P. I —
expozitia, P. IT s1 III — tratarea, P. IV —repriza).

In teza sa de doctorat [82], T. Budanova analizeaza succint sonatele pentru acordeon cu
butoane semnate de A. Pribilov, V. Besevli, Iu. Iukecev. Cercetatoarea accentueaza tendintele
romantice in cadrul celor patru sonate de A. Pribilov ,,ce intruchipeaza un sistem integral de
mijloace muzical-lingvistice cu utilizarea tehnicilor contemporane de compozitie” [82, p. 18]. in
Sonata-capriccio de V. Besevli, autoarea tezei examineaza sinteza sferei neofolclorice si a
procedeelor componistice contemporane (utilizarea intensd a sonoristicii). Dupad cum afirma
T. Budanova, folosirea structurilor timbrale, a facturii coralice si celei polifonice cu imbinarea
caracteristicilor contemporane de expresivitate in Sonata de Iu. Tukecev ,,contribuie la realizarea
imaginii sonore, dobandind trasdturi de rationalism pronuntat” [82, p. 19].

In monografia Anamonuii Kycaxoe: epemena acusnu (Anatolii Kusiakov: timpurile
vietii) [149], elaboratd si sistematizatd in forma de interviuri si articole, se regasesc analize
detaliate ale sonatelor pentru acordeon cu butoane semnate de acest compozitor. In urma
observatiei facute de M. Garadjaev [95], precum ca insasi compozitorul si-a divizat activitatea
componistica In trei perioade, tandrul cercetator D. Ciornii [186] sistematizeaza creatia de sonata
pentru acordeon cu butoane de A. Kusiakov in felul urmator: 1. perioada de cautare si formare
(1967—-1984) — sonatele nr. 1, nr. 2 si nr. 3 Fuga si Burlesca; 11. perioadd neoromantica (1984—
1994) — sonata nr. 4; III. perioadd meditativa (1994-2007) — sonatele nr. 5 Mownonoe o éeunocmu
(Monologul despre vesnicie), nr. 6 Bumpasicu u xniemu cobopa Anocmona Ilasna ¢ Mwoncmepe
(Vitraliile si rozetele catedralei Apostolul Pavel din Miinster) sinr. 7 Misterium. Ceea ce tine de
similitudinile primelor doud sonate, D. Ciornli mentioneaza, ca ,,principala lor caracteristica
poate fi consideratd "transparenta" verticala si cea orizontald” [186, p. 69]. Conform celor
relatate de autorul articolului, in Sonata nr. 2 ,,se remarcd caracterul expozitiv si dezvoltarea
variationald, tipice mai mult pentru sonatind, decat pentru sonata” [186, p. 69], iar Sonata nr. 3
Fuga si Burlesca se caracterizeaza prin ,,numarul netraditional de parti si neobisnuita lor
combinatie functionala; limbajul prea sofisticat al fugii — gen indepartat de traditiile ciclului
sonato-simfonic; absenta legaturilor motivice si a liniei dramaturgice unificatoare” [186, p. 69].
in cadrul Sonatei nr. 4 D. Ciornii evidentiaza reflectarea trasaturilor romantice, mentionand, ca
,muzica sonatei nr. 4 trezeste asociatii cu "epoca psihologicd" — "intrebari" romantice, "aspiratii"
si chiar "antilumea" mefistofeliand” [186, p. 70]. O analiza a sonatei nr. 4 este oferita si de tanara

cercetatoare K. Iakovleva in articolul Pomanmuueckue obpasvr 6 coname Ned A. Kycakoea ons
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basna (Imagini romantice in sonata pentru acordeon cu butoane de A. Kusiakov) [191, p. 26—
32].

D. Ciornii afirma ca cele trei sonate ale ultimei perioade ,,se incadreazd in directia
meditativda a artei contemporane” [186, p.72], adaugand totodatd, ca ,,prin profunzimea
continutului si a semnificatiei conceptiei, sonatele tardive ale lui Kusiakov reprezintd simfonii
originale pentru acordeonul cu butoane multitimbral” [186, p. 72], ceea ce ne indica spre
tendintele de simfonizare a genului. Cercetdtorul nu uitd sa mentioneze, ca in cadrul ultimelor
timbrale, tehnice si expresive, devine un instrument ideal pentru infaptuirea experimentelor
sonoristice.

In articolul Heogonvrnopusm 6 myseike ons 6asmna A. Kycaxosa (Neofolclorismul in
muzica pentru acordeonul cu butoane de Anatolii Kusiakov) [137], cercetatoarea A. Mihailova
analizeaza detaliat imbinarea sferei neofolclorice cu noile procedee tehnice in cadrul sonatelor
pentru acordeon cu butoane nr. 1 si nr. 5. Spre exemplu, in sonata nr. 5 autoarea evidentiaza
particularitatile neofolclorismului sustinute de sistemul dodecafonic, neomodalism, sonoristica
etc. O metodd de dezvoltare a materialului tematic, frecvent utilizatd de compozitor, este
reprezentatd de principiul variational de tipul germinarii (termen propus de V. Protopopov), ce
poate fi sesizat In special in partea | Variatii a sonatei nr. 1 cu utilizarea intensa a politonalitatii.

Prin prisma aspectelor estetico-filosofic, istorico-stilistic, formal-constructiv, in teza de
doctorat Ilpoussedenus Coghuu Iybaudynunou ons basna (Creatiile pentru acordeonul cu
butoane ale Sofiei Gubaidulina) [135] U. Mironova prezintd o investigatie cuprinzatoare a
Sonatei Et Exspecto. Cercetdtoarea trateaza ciclul pentapartit al creatiei ca o forma libera de
sonatd, determinatd de conceptia filosofico-religioasd a lucrarii. O atentie sporitd se acorda
mijloacelor de expresivitate si noilor procedee tehnice, printre care se evidentiaza glissando
netemperat, utilizarea butonului de aer, ricosetul-triolet, ricosetul-cvartolet, ricosetul-cvintolet,
cluster, glissandi ale cluster-elor cu schimbarea registrelor transponibile etc. Autoarea tezei face
referinta la procedeele componistice si cele tehnice, ce sunt utilizate In premierd in genul de
sonatd: sirul lui L. Fibonacci (rolul formativ al seriei de numere este elocvent sesizat in partea II)
si procedeul tehnic al burdufului de ricoset-cvintolet, ricosetul-cvintolet neintrerupt.

In teza Timbre, texture and spiritual symbolism in Gubaidulina's two works De
profundis and Et exspecto (Timbrul, textura si simbolismul spiritual in doua creatii de

Gubaidulina: De Profundis si Et Exspecto) [26], tanarul cercetator A. Angell oferd o analizd
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sonord si structurald comparativa a interpretdrilor Sonatei Et Exspecto de catre F. Lips,
G. Draugsvoll, I. Alberdi si a celei personale.

Sonatele pentru acordeon cu butoane nr. 1, nr. 2 Basqueriada si nr. 3 Bocnomunanue o
oyoywem (O amintire a viitorului) de Veaceslav Semionov sunt analizate in cateva teze de
master [34; 48], articole [9; 203], interviuri [25]. In teza sa de master [48] K. Zhong scoate in
traditionale si cele moderne in cadrul sonatelor nr. 1 si nr. 2 ale compozitorului rus, identifica
tendintele folclorice (inspirate din folclorul bascilor), ce au fost reflectate in sonata nr. 2.

In cadrul unui interviu [25], Veaceslav Semionov oferd date importante despre procesul
de creare a sonatei nr. 3. Facand o analiza a formei, a limbajului muzical, a conceptiei artistice,
compozitorul demonstreaza tangente evidente intre sonatele nr. 1 si nr. 3. Afirmatiile facute de
V. Semionov ne demonstreazd continuarea si dezvoltarea traditiilor sonatei simfonizate: ,,Sonata,
simfonia pentru mine este una si aceeasi. Simfonismul in dezvoltare poate fi intalnit cu siguranta
si in sonata” [25].

Particularitatile stilistice ale sonatelor pentru acordeon cu butoane semnate de
compozitorii ucraineni in perioada anilor 1970-2010 sunt reflectate in cercetdrile muzicologilor
A. Samigov [208], A.Eremenko [195], A. Stasevski [166; 204; 205], A. Gonciarov [194],
E. Malteva [129], V. Kartasov [111], O. Mirosnicenko [136], Iu. Radko [200; 201] etc.

In tezele de doctorat K ¢ghenomeny cmuns cospementozo komnosumopa-basnucma: Ha
npumepe couunenuti Braoumupa 3youykoco (Fenomenul stilului al contemporanului compozitor-
acordeonist: in baza creatiilor lui Vladimir Zubitki) de V.Kartasov [111] si
Heoghonvrnopucmuuni menoenyii y 6asuniti meopuocmi B. 3youyvkoco (Tendinte neofolclorice
in creatia pentru acordeon cu butoane de V. Zubitki) de A. Gonciarov [194] sunt examinate
detaliat cele trei sonate de Vladimir Zubitki: Sonata nr. 1, Sonata nr. 2 Slavianskaia si Sonata
nr. 3 Fatum pentru trei acordeoane cu butoane. Dupd cum specificd V. Kartasov, in Sonata nr. 1
este sesizatd influenta compozitorului rus V. Zolotariov, fapt ce se denota in laitarmonie tipica,
structuri timbrale complexe, tematism specific s.a. In contextul stilului componistic neofolcloric
cercetatorul A. Gonciarov afirma, ca ,,sinteza ca unul dintre principalii factori ai metodei creative
a lui V. Zubitki acumuleaza in sine dezvoltarea "in adancime" si "in largime" a surselor folclorice
ale diferitor popoare, ale diferitor culturi si epoci” [194, p. 14]. Prin intermediul sonatei nr. 2
Slavianskaia sunt determinate cdile de sintezd ale originilor folclorice bulgaresti (structurile
modale, ritmuri specifice, imitarea instrumentelor aerofone traditionale) si a tehnicii

compozitionale contemporane (polimodalism, pointilism, sonoristicd etc.), sunt dezvaluite
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elementele muzicale arhaice legate de traditiile popoarelor slave, este examinat specificul
organizdrii structurale si procesul de dezvoltare a dramaturgiei muzicale.

Atat V. Kartasov, cat si A. Gonciarov, sunt de parerea ca Sonata nr. 2 Slavianskaia
,poate fi consideratd ca o noua treapta calitativd in arta interpretativa acordeonistica la nivelul
conceptualitatii continutului si a dezvoltarii dramaturgiei formei contemporane de sonatd”
[111,p.19]. In sonata nr.3 Fatum, cercetitorul A.Gonciarov analizeazd aspecte de
interconexiune intre folclorul ucrainean si cel turcesc, intre tehnicile traditionale de compozitie si
cele contemporane (pointilism si sonoristicd). Sfera folclorului turcesc este reprezentatd de
imitarea coloritului national al instrumentelor populare orientale, de cantarile monodice
religioase si de sistemul magam, ce determina legitatile de formare a constructiilor melodice
improvizatorice si cele de recitativ. Sfera folclorului ucrainean este oglinditd de imitarea
instrumentelor traditionale (trdmbita, tambal, vioard etc.) si de elemente dansului popular
ucrainean kolomiika.

In articolul Conamu A. Faiidenxa ona 6asma cono 6 konmexcmi meHOeHYii PO3GUMKY
acanpy 6 Yrpaini (Sonatele pentru acordeon cu butoane de A. Haidenko in contextul tendintelor
de dezvoltare a genului in Ucraina) [195] sunt examinate doud sonate pentru acordeon cu
butoane: sonata nr. 1 si sonata nr. 2 [Ipeokosiuni sionyunsa (Ecouri preistorice) de A. Haidenko.
Prin prisma utilizarii metodelor istoricd, comparativa, structural-functionald, stilistica si
intonational-dramaturgica, autorul articolului A. Eremenko, in cadrul genului de sonata,
identifica principiile artistice ale compozitorului si tendintele dezvoltarii genului in Ucraina. In
urma cercetarii, ambele creatii sunt catalogate ca modele ale sonatei mari simfonizate,
evidentiindu-se dominarea particularitatilor dramaturgiei epice.

In articolul Onocepeokyeanns onvknopnoeo mamepiany 6 comamax Ons 6asua
VKpaincokux komnosumopis (Medierea materialului folcloric in sonatele pentru acordeon cu
butoane ale compozitorilor ucraineni), efectudnd o analizd succintd a sonatelor semnate de
A. Haidenko, V. Vlasov, V. Zubitki, V.Dovgani, V.Runciak, -cercetitorul A.Samigov
subliniaza principalele tendinte caracteristice genului de sonatd pentru acordeonul cu butoane, ce
s-au cristalizat in Ucraina: ,,Genul de sonata, in literatura pentru acordeonul cu butoane, destul
de frecvent prezinta creatii de orientare folclorica in cadrul celor mai diverse stilistici (romantism
folcloric, neoromantism, neofolclorism, fauvism, neobaroc s.a.); in calitate de repere folclorice
este folosita arta traditionald a popoarelor slave (ucrainean, bulgar, rus, slovac, sarbo-croat), de
asemenea arta muzicald a Moldovei, Romaniei, Spaniei, popoarelor turcice” [208, p. 147].

Totodata, savantul ucrainean pomeneste despre fuziunea intre folclorism si tehnicile moderne de
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compozitie: ,,Principiile folclorice se imbind cu asa mijloace cum ar fi sonoristica, aleatorica,
pointilism, minimalism, polimodalitate, poliritmie si ametrie, procedee netraditionale de
intonare, stilizarea, citatul, polistilistica” [208, p. 147].

Creatiile pentru acordeonul cu butoane semnate de compozitorul ucrainean V. Runciak
sunt cercetate detaliat in teza de doctorat a lui A. Stasevski basune mucmeymeo Yrpainu:
MmeHOeHYii pO36UMKY OPUSTHAILHOI MY3UKU ma HOUBIOYaAlbHEe 8MINEHHS HCAHPOBO-CMUILOBO2O
acnexmy y meopuocmi Bonooumupa Pynuaxa (Arta acordeonistica din Ucraina: tendinte de
dezvoltare a muzicii originale §i intruchiparea individuala a aspectului stilistic si de gen in
creatia lui Vladimir Runciak) [204] si 1n articolul semnat de E. Malteva K anaiusy conamut
«Passione» (1985/89) B. Pynuaxa (Analiza Sonatei Passione (1985/89) de V. Runciak) [129]. In
cadrul Sonatei nr.1 Passione, in contextul esteticii “postmodernismului experimental”
E. Malteva examineazd problema corelatiei intre noile tehnici compozitionale si cele
interpretative, elucidand tratarea genului pasiuni, particularitatile stilistice si tematismul lucrarii,
figurile retorice, utilizarea tehnicilor contemporane de compozitie (dodecafonia, sonoristica,
aleatorica). In ceea ce tine de tratarea formei, cercetitoarea mentioneaza faptul, ci ciclul
monopartit integreaza In sine patru parti ale formei de sonata, iar A. Stasevski pomeneste despre
anumite tangente cu genul de concert datoritd opozitiei constante solo—tutti.

In Quasi-sonata nr. 2 Mysuka npo scumms, cnpoba camoananizy (Muzica despre viatd,
o incercare de introspectie) de V. Runciak, A. Stasevski identificd doud trasaturi de afiliere:
1. Genul, care nu are la baza sistemul determindrilor traditionale, aparut in ultima perioada, —
“muzica pentru ...” (sau “despre ...”); 2. Genul de sonatd (quasi-sonata) declarat ca idee
generald de formare. La nivelul structurii si limbajului muzical, cercetatorul dezvaluie noi sfere
conceptual-imagistice, ce sunt reflectate atat prin intermediul procedeelor tehnice pointilistic-
repetitive, cat si prin utilizarea resurselor stereofonice ale acordeonului cu butoane. Pe langa
examinarea Quasi-sonatei nr. 2 savantul ucrainean ofera si o categorisire a genului de sonata, ce
cuprinde mijlocul anilor '70 ai sec. XX — inceputul sec. XXI: 1. Dezvoltarea si stabilizarea a
doua tipuri principale ale sonatei pentru acordeon cu butoane — cea mare simfonizata (sonatele
de V. Zubitki, A. Belositki, G. Liasenko, A. Puscarenko, Iu. Iscenko) si cea camerala (sonatele
de Tu. Samo, V. Bibik, A. Scetinski); 2. Din punct de vedere al relatiei cu sfera folclorului se
disting doud grupuri — sonate cu un puternic fundament folcloric (V. Zubitki, A. Haidenko,
V. Vlasov) si sonatele, ce nu au la bazd elementele folclorice (Iu. Samo, A. Belositki,
V. Runciak, V. Bibik, A. Scetinski); 3. Tendintele de formare a ciclurilor — micsorarea sau

madrirea numarului de parti, inlocuirea formei de sonata cu alte forme (mixte, libere, polifonice
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etc.); 4. Extinderea caracteristicilor genului — utilizarea programatismului, implicarea altor
genuri si forme la nivelul partilor ciclului (fuga, postludiu, recitativ, coral, tocata etc.), aparitia
creatiilor poligenuistice (sonata-impromptu), transformarea ciclului de sonatd la nivel de ciclu
polifonic (sonatele de Iu.Samo si V. Bibik); 5. Din punct de vedere al mijloacelor de
expresivitate si tehnicilor contemporane de compozitie sonatele se divizeaza in trei grupuri,
conform urmadtoarelor criterii: utilizarea complexului traditional de mijloace (sonatele de
A. Belositki, A. Haidenko, G. Liasenko); fuziunea mijloacelor traditionale si celor contemporane
(V. Zubitki, V. Runciak, A. Scetinski); utilizarea tehnicilor avangardiste (Quasi-sonata nr. 2 de
V. Runciak).

Articolul Conama ona 6asna A. Huoichuxa: K npobaeme mpaxkmosku dxcaupa (Sonata
pentru acordeon cu butoane de A. Nijnik: problema tratarii genului) semnat de O. Mirosnicenko
[136] este dedicat examinarii trasaturilor compozitional-dramaturgice si stilistico-genuistice ale
sonatei nominalizate. Dupa cum mentioneaza autoarea studiului, cele mai importante trasaturi ale
lucrarii sunt reprezentate atat de ,,polistilistica, uneori juxtapuneri paradoxale ale elementelor
contrastante ale limbajului muzical, nenumarate "aluzii de stil", ce sunt caracteristice esteticii
postmoderniste” [136, p.285], cat si de strinsa legatura cu folclorul ucrainean. Totodata,
O. Mirosnicenko mentioneaza utilizarea intensd a tonalitatii largite, 1i atribuie ciclului bipartit
(P. I — Improvisation, P. 11 — Ostinato e Epilog) tendinte de cameralizare, identifica sinteza dintre
traditie si inovatie in cadrul genului.

Fuziunea de genuri reprezintd o alta latura caracteristicd sonatei pentru acordeonul cu
butoane, ce s-a cristalizat In muzica academicd din Ucraina. Aceastd problematica este elucidata
elocvent de muzicologii A. Stasevski si Iu. Radko. In articolul JKauposuie u gpopmoobpasyiowue
AcneKkmvl  COBPEeMEHHOU  OAAHHOU  MY3bIKU (HA  npumepe  mMEOPHECMEd  YKPAUHCKUX
Komnozumopos) (Aspecte genuistice §i de formare ale muzicii contemporane pentru acordeonul
cu butoane (in baza creatiei compozitorilor ucraineni) [166] A. Stasevski caracterizeaza detaliat
si enumerd noi forme de gen: sonata + ciclu polifonic (Sonata pe tema DSCH de V. Balik,
Sonata (Preludiu si postludiu) de V. Bibik; sonata + suitd (Sonata nr.2 Slavianskaia de
V. Zubitki); sonata + suita veche (Sonata de M. Sorenkov); sonata + rapsodie (Sonata-rapsodie
Verhovinskaia de V. Dovgani); sonata + simfonie (Sonata-simfonie de V. Dikusarov); sonata +
miniaturd (Sonata-expromt Bucovinskaia de V. Vlasov). Pe langa noile forme de gen, savantul
nu trece cu vederea “neologismul genuistic” Quasi sonata (Quasi-sonata de L. Samodaeva si
Quasi sonata nr.2 Muzica despre viata, o incercare de introspectie de V. Runciak), ce

accentueazd, atat conditionalitatea determindrii, cat si absenta formei concrete a genului.
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Cercetatorul mentioneazd, ca ,largirea granitelor genuistice si celor stilistice ale sonatei sunt
reflectate in utilizarea denumirilor programatice, in atragerea altor genuri si forme la nivelul
partilor ciclului, Tn aparitia lucrarilor poligenuistice si celor sintetizate, in transformarea ciclului
de sonatd pana la nivelul celui polifonic” [205, p. 65].

In aceeasi ordine de idei, in articolul Moougixayii 6asnoi comamu na ochosi
JHcanposoeo cunmesy noemu i 6anaou (Transformarea sonatei pentru acordeon cu butoane in
baza sintezei de gen a poemului si a baladei) [200], tanarul cercetator Iu. Radko stabileste
arhitectonica genurilor muzicale de poem si balada, determinand interdependenta acestora cu
genul de sonatd, scoate in evidenta specificul procedeelor compozitionale si a structurilor de gen
in sonatele pentru acordeon cu butoane semnate de ucraineanul I. Oleksiv si rusii V. Hodos,
V. Bonakov, Tu. Naimusin. In conditiile, cAnd compozitorii experimenteaza indriznet cu formele,
genurile s.a., cercetitorul precizeaza, cd ,uneori aceasta conduce la pierderea trasaturilor
individuale ale genului si formei, de asemenea estompeaza acele limite fine care existd Intre
genuri” [200, p. 245]. Patrunderea trasaturilor tipice ale baladei in genul de sonata sunt sesizate
in creatiile lui V. Bonakov si I. Oleksiv. Dupa cum mentioneaza autorul studiului, in Sonata-
balada de V. Bonakov, ce reprezintd o constructie monopartitd, sunt suprapuse atit tendintele
romantice si contemporane, cét si traditiile barocului si ale clasicismului. In Sonata-balada de
I. Oleksiv se fac sesizate trasaturile neoromantismului imbinate cu tendintele neofolclorice,
tehnica minimalismului si caracteristicile muzicii pop ale artei muzicale din sec. XX.

Fuziunea particularitétilor tipice genului de poem si celor de sonata este reprezentata de
sonatele lui V. Hodos si Tu. Naimusin. In ambele creatii cercetitorul identifici si enumera
trasaturile tipice, precum sunt principiile monotematice, prezenta dialecticii poematice,
organizarea materialului tematic, ce are la bazi principiile formei de sonati. In comparatie cu
lucrarile altor compozitori, care s-au adresat fuziunilor de gen, autorul precizeaza ca Sonata-
poem de Iu. Naimusin iese in evidentd prin faptul, ca dezvolta cu strictete canoanele formei de
sonatd, utilizand mult mai putine mijloace inovatoare de organizare a constructiei muzicale.
Completand unele idei expuse de A. Stasevski, Iu. Radko evidentiaza perspectivele de fuzionare
a genurilor: ,,Simfonizarea sonatei, asociindu-se cu alte forme mici si cele dezvoltate, conduce
spre aparitia noilor genuri binare: sonata-simfonie, sonata-balada, sonata-poem etc. Aceasta
permite de a extinde limitele dramaturgice ale creatiei, atribuindu-i un continut artistico-
imagistic profund (...) Iar Tmbinarea poemului si a baladei cu forma de sonata o imbogateste nu

numai 1n plan artistico-imagistic, dar si 1i complica structura compozitionalda” [200, p. 249].
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Date despre anumite sonate, ce au fost create in perioada anilor 1970-2010 de catre
compozitorii din Norvegia, Danemarca, Finlanda, Rusia, pot fi gasite in brosurile CD-urilor, in
adnotéri s.a. De exemplu, Sonata quasi una fantasia de A. Bibalo, Sonata pentru acordeon solo
op. 71 de J. Kvandal [41], Sonata op. 143a si Sonata nr. 2 Burlesco op. 179a de V. Holmboe
[46; 47], Sonata nr. 2 Mustat linnut (Pasarile negre) de K. Aho [24], Sonata nr. 1 Fantasies
(Fantezii) op. 17 si sonata nr. 2 Emanations (Emanatii) de M. Nisula [43; 44], Sonata @axm u
xommenmapuii (Fapte si comentarii) de 1. Rogaliov, Sonata-nuveld pentru acordeon cu butoane
Hamsamu Cepzes Ecenuna (In memoria lui Serghei Esenin) de N. Malighin etc.

Cercetarea literaturii muzicologice ne-a oferit posibilitatea de a argumenta actualitatea
si importanta temei abordate in prezenta teza, care sunt determinate de amploarea fenomenului
de academizare a acordeonului prin adoptarea genurilor traditionale ale muzicii instrumentale
europene, inclusiv sonata. Constituirea modelului istorico-teoretic al genului de sonatd pentru
acordeon solo in perioada anilor '40-60 ai sec. XX a insemnat un pas important in dezvoltarea
artei de interpretare la acordeon, dar si a creatiei componistice pentru acest instrument.

In pofida interesului evident al muzicologilor fati de cercetarea genului respectiv,
sonata pentru acordeon solo nu a devenit obiect de cercetare pentru un studiu de sinteza, ce ar
reflecta tratarea genului instrumental in cadrul unei anumite perioade si in diferite scoli nationale
componistice (cu foarte putine exceptii [200-202; 205; 208]).

Constientizarea actualitatii si importantei temei abordate a determinat scopul
investigatiei — de a elucida constituirea trdsdturilor specifice ale genului de sonata pentru
acordeon solo din perioada anilor '40-60 ai sec. XX. In baza analizei sonatelor semnate de
Nikolai Ceaikin, Ernst-Lothar von Knorr, Carmelo Pino, Peter Hoch, Normand Lockwood,
Marta Golub, Jan Truhlaf, Ib Nerholm s.a. se reliefeazd elocvent fundamentul evolutiei istorice a
genului in diverse conditii stilistice.

Pentru realizarea acestui scop au fost formulate obiectivele tezei: sistematizarea
varietatii genului de sonatd pentru acordeon in primele doud decenii ale perioadei postbelice din
perspectiva evolutiei istorice; evidentierea procedeelor componistice utilizate in sonatele pentru
acordeon solo din anii 1940-1960; stabilirea trasaturilor stilistice tipice si a celor originale in
lucrarile analizate; reliefarea elementelor specifice ale tehnicii componistice pentru fiecare

compozitor in parte.
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1.4. Concluzii la capitolul 1

Analiza gradului de cunoastere a problemelor abordate in aceastd tezd releva
urmatoarele:

1. In literatura consacrati problemelor de istorie si teorie a artei interpretative
acordeonistice existd un volum suficient de informatii ce reflectd prin intermediul unor aspecte
(istorico-social, istorico-organologic, teoretico-organologic etc.) formarea si evolutia
instrumentului in diferite tari ale lumii. Unele cercetari sunt axate pe determinarea
particularitatilor caracteristice ale scolilor nationale de acordeon (Y. Y. Kwan [39],
W. Eschenbacher [51-54], P. Monichon [64; 65], D. Van [90], E. Pokazannik [150], Z. Raki¢
[156], O. Spesilova [164], V. Ciaban [183], R. Saihutdinov [187], A. Kulis [198], V. Marcenko
[199], A. Ustimenko-Kosori¢ [206]), pe reliefarea tendintelor de dezvoltare a genurilor muzicii
academice, inclusiv si a genului de sonatd (R. Dlouhy [69], T. Budanova [82], V. Bicikov [84—
86], V. Vasiliev [92], M. Imhanitki [108; 109], A. Stasevski [205]), pe analiza stilului
componistic individual sau national [88; 94; 110; 111; 128; 135; 154; 193; 194; 204; 207].

2. In muzicologie s-a constituit o bazi stiintifico-metodologica solidi, care permite
examinarea multiaspectuald a modelelor genului de sonati. In literatura de specialitate sunt
determinate notiunile de gen muzical (M. Aranovski [74], A. Korobova [113; 114], M. Lobanova
[125], E. Nazaikinski [143], V. Holopova [172], V. Tukkerman [181] etc.) si sonata (W. Berger
[1-6], D. Bughici [8], M. Nicolescu [20] s.a.) ca subiecte ale existentei istorice si ca obiecte ale
perceperii teoretice. Un aspect important in cercetarea genului in cauza este reprezentat de
abordarea istorico-tipologica, ce releva particularitatile stabile si mobile in structura acestuia
(T.Poleanskaia [151], A. Zahvatkin [107], E. Tkacenko [171], O. Gumerova [101], M. Gareeva
[96], T. Sciukina [190], M. Heint [97], V. Semikin [158], E. Mihaila [19], O. Sobakina [159],
S. Nesterov [145]). O astfel de abordare ofera posibilitatea de a evidentia tendintele de evolutie a
sonatei la o etapd anumitd, n cazul nostru, fiind vorba de constituirea genului de sonatd pentru
acordeon solo din perioada anilor '40—60 ai sec. XX.

3. In muzicologie s-a acumulat un anumit volum de informatii referitoare la problemele
sonatei pentru acordeon. Cea mai mare parte din ele se datoreazad studiilor muzicologilor rusi si
ucraineni (T. Budanova [82], V. Bicikov [87; 88], M. Imhanitki [110], V. Kartasov [111],
F. Lips [122; 123], E. Malteva [129], A. Gonciarov [194], Tu. Radko [202], A. Stasevski [204;
205]). Majoritatea cercetarilor realizate de savantii europeni se rezuma doar la materiale de ordin
informativ [24; 41; 43; 44; 46; 47]. Evolutia istoricd a genului de sonata pentru acordeon solo in

creatia compozitorilor din diferite tari, reflectand diverse orientdri stilistice si tendinte ale
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componisticii contemporane, este prezentatd neuniform. In mai multe studii este expusi corelatia
variabild a elementelor genuistice stabile si mobile in diverse modele ale genului de sonata
pentru acordeon (A. Malkus [128], U. Mironova [135], O. Mirosnicenko [136], A. Stasevski
[166], A. Eremenko [195], Tu. Radko [200], A. Samigov [208]).

4. Facand referintd in special la cercetdrile muzicologilor rusi si ai celor ucraineni
concluzionam, ca cel mai detaliat sunt studiate sonatele pentru acordeon compuse in perioada
anilor 1970-1980. Lucrarile semnate 1n anii 1940-1960, 1990-2020 sunt mai putin prezente in
cercetarile muzicologice, acest fapt justificand adresarea noastrd anume la perioada in care au
fost scrise primele sonate, ultima perioada (1990-2020) raméanand a fi cercetatd in studiile

ulterioare.

47



2. PRINCIPALELE TRASATURI STILISTICE ALE
GENULUI DE SONATA PENTRU ACORDEON SOLO
DIN PERIOADA ANILOR 1940-1950

Sonata, ca parte componentd a muzicii camerale pentru acordeon, isi consolideaza
traseul evolutiv incepand cu a doua jumitate a sec. XX. In perioada anilor '40-50 ai sec. XX
catre acest gen instrumental se adreseazd compozitorii din Rusia, Germania, S.U.A., Ucraina si
Letonia. Intre 1943—1944 muzicianul rus N. Ceaikin compune Sonata nr. I pentru acordeon,
reprezentand prima creatie de acest gen in istoria artei acordeonistice. in 1956 C. Pino creeazi
Sonata nr.l pentru acordeon (ulterior redenumitd in Sonata moderne op.2), fiind primul
exemplu al genului de sonatd din S.U.A. In acelasi an vede lumina zilei Classical sonata for
accordion (Sonata clasica pentru acordeon) semnatd de compozitorul american A. Arcari.
Primele sonate din Letonia si Ucraina sunt compuse de J. Medins si N. Sulman in anul 1955 si
respectiv 1959. In perioada celor doud decenii Germania isi fortificd sfera academici a
repertoriului acordeonistic gratie lucrarilor semnate de compozitorii E.-L. von Knorr — Sonata in
C (1949), H. Degen — Sonata in G (1952), K. Roeseling — Sonata pentru acordeon (1955),
G. Lampe — Sonata pentru acordeon (1958) si P. Hoch — Sonata pentru acordeon (1959).
Lucrarile compuse de N. Ceaikin, E.-L. von Knorr, C.Pino si P. Hoch, formand cele mai
concludente exemple ale domeniului de investigatie, au servit ca material de cercetare in
prezentul capitol al tezei. S-ar cere o analiza ampla si a primelor sonate din Letonia si Ucraina,
insa cu regret partiturile acestora nu ne-au fost accesibile.

La propulsarea dezvoltarii genului de sonata si consolidarea particularitatilor tipice ale
lucrarilor mentionate au contribuit o serie de factori si conditii, ce alterneazad de la o tara la alta:
specificul scolilor nationale componistice, sfera organologica (evolutia constructiei acordeonului
compozitor si interpret sau comanditar in diverse conjuncturi reprezintd un alt factor important
ce a facut posibild aparitia mai multor creatii muzicale. Spre exemplu, Sonata nr. I pentru
acordeon de N. Ceaikin a fost creatd in colaborare cu instrumentistul virtuoz N. Rizol, iar Sonata
pentru acordeon de N.Sulman a fost dedicatd remarcabilului acordeonist ucrainean
V. Besfamilnov. Sonata in C de E.-L. von Knorr a fost compusa la initiativa producatorului de

acordeoane si proprietarul celei mai mari fabrici de confectionare a acestor instrumente din
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Trossingen, E. Hohner. Fiind interpreti iscusiti, C. Pino si A. Arcari isi promovau si executau
propriile creatii.

In mare parte, sonatele dedicate acordeonistilor virtuozi ce dispuneau de instrumente
performante nu intotdeauna reflectau nivelul general al artei interpretative. Unele lucréri erau
percepute ca obiective de perspectiva pentru tinerii instrumentisti, simtindu-se necesitatea unei
pregatiri de calificare 1naltad a muzicienilor. Drept consecintd, in urma academizarii repertoriului
pentru acordeon au fost Infiintate scoli si facultéti in cadrul institutiilor superioare de invatdmant
artistic®, au fost fondate asociatii internationale’, organizate concursuri nationale si
internationale.

La acea vreme acordeonul era perceput diferit, ceea ce a determinat nivelul de
intensificare a academizarii instrumentului in multe tari ale lumii. De exemplu, O. Nemtova
reflectd elocvent rolul acordeonului cu butoane in Rusia, cét si in spatiul ex-sovietic in prima
jumadtate a sec. XX mentionand, ca ,,acordeonul cu butoane s-a inrddacinat in cultura de masa a
Rusiei ca un exponent al ambiantei national-intonationale, ce a condus cdtre reprezentarea
acestuia ca instrument national rus, orientat spre interpretarea muzicii populare” [144, p. 11].
Totodata, cercetdtoarea indicd “umbrirea” acordeonului cu taste in spatiul ex-sovietic, relatand,
ca acesta ,,0 perioada indelungatd era considerat in calitate de instrument muzical "burghez"”
[144, p. 11]. Savantul rus M. Imhanitki evidentiazd specificul si conditiile dezvoltarii artei
interpretative acordeonistice in republicile din URSS si in Germania: ,,dacd in URSS acordeonul
cu butoane indeplinea o importantd functie sociald de dezvoltare a culturii muzicale generale,
atunci In Germania propagarea artei interpretative academice acordeonistice era conditionatd de
necesitatea introducerii in procesul de productie si realizare a instrumentelor constructiv-
avansate si costisitoare” [108, p. 496].

O raspandire largd in perioada anilor '40-50 ai sec. XX in S.U.A. a avut-o acordeonul
cu taste, numit Tn gluma de americani ’pian cu bretele”. Relatdrile facute de M. Imhanitki ne

demonstreaza imensa popularitate de care se bucura instrumentul in aceasta tara: ,,Acordeonul cu

8 La initiativa lui M. Gelis, in anul 1928 a fost deschisi clasa de instrumente populare (inclusiv si a clasei de

acordeon cu butoane) la Institutul Muzical-Dramatic din Kiev, iar in 1938 a fost infiintata prima facultate si catedra
de instrumente populare (inclusiv si a clasei de acordeon cu butoane) la Conservatorul de Stat din Kiev. In 1931 a
fost fondata Scoala de armonica din Trossingen de catre proprietarul fabricii de armonici E. Hohner, devenind unul
din pricipalele centre de interpretare acordeonistica din Europa. in 1948, la initiativa lui A. Iliuhin a fost deschisa
facultatea si catedra de instrumente populare (inclusiv si a clasei de acordeon cu butoane) in cadrul Institutului de
Stat Muzical-Pedagogic Gnesin, devenind centru de pregétire a acordeonistilor de calificare superioara.

® La Paris, in 1935 a fost fondati AIA, avand ca scop propagarea artei academice acordeonistice. in 1938 a fost

intemeiati AAA. In 1940 a fost infiintati ATG, avand ca sarcind de bazi organizarea concursurilor si propagarea
acordeonului 1n calitate de instrument concertistic. In anul 1948 este intemeiatd CIA, sarcina primordiald fiind
propagarea culturii academice acordeonistice.
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taste permanent rasuna in viata cotidiand a diverselor péturi sociale ale tarii — la picnicuri, in
music hall-uri si la dancing-uri, in timpul oricérui tip de agrement. Potrivit asteptarilor creste
vertiginos numadrul doritorilor de a invdta — pretutindeni sunt infiintate studiouri si scoli de
acordeon” [108, p. 244]. Totodatd, O. Nemtova evidentiaza rolul primordial al muzicii de estrada
si consolidarea practicii interpretative a acordeonistilor pe marile scene concertistice din aceasta
tard, precizand ca ,,in S.U.A. acordeonul cu butoane si cel cu taste s-au raspandit ca alternativa a

pianului in big-band-uri” [144, p. 11].

2.1. Dezvoltarea traditiilor clasico-romantice in sonatele pentru acordeon semnate
de Nikolai Ceaikin si Carmelo Pino

In Rusia, incepand cu anii '30 ai sec. XX armonica diatonica cedeaza vizibil in fata
avansatelor posibilitati tehnice si expresive ale acordeonului cu butoane (numit si armonica
cromaticd). Repertoriul instrumentistilor era constituit in mare parte din prelucrarile cantecelor
populare si din creatiile muzicii clasice universale (predominant in factura omofono-armonicd),
corespunzatoare capacitatilor tehnice si expresive ale acordeonului cu S.B. Anume instrumentul
cu o astfel de constructie la acea vreme era foarte raspandit in arta interpretativa acordeonistica.
In deceniul respectiv sunt ficute si primele incerciri de formare a repertoriului original. Astfel,
in 1932 F. Klimentov compune prima creatie de forma ampla — Suita pentru acordeon, iar in
1937 F. Rubtov creeazi Concert pentru acordeon si orchestri. In anul urmdtor isi face aparitia
prima lucrare destinatd acordeonului cu F.B. — Concert pentru acordeon cu bas melodic si
orchestra simfonica de T. Sotnikov.

Incepand cu deceniul al patrulea un impact semnificativ in crearea repertoriului
academic pentru instrumentele populare rusesti l-a avut compozitorul si pedagogul Nikolai
Ceaikin (vezi A2. 1). Mostenirea artisticd a muzicianului include creatii camerale, orchestrale,
corale si vocale. Un loc aparte il ocupd lucrarile ample pentru acordeon. Printre acestea se
numard doud concerte, doud sonate, trei suite etc. Una din cele mai insemnate creatii ale
compozitorului este consideratd Sonmata nr. I pentru acordeon. Cercetatorul rus V. Bicikov
considerd, cd ,,aparitia sonatei h-moll (...) a stimulat o noud etapd la dezvoltarea literaturii
originale sovietice pentru acordeon cu butoane” [88, p. 29]. T. Rijkova mentioneaza, ca ,,anume
cu ea (sonata h-moll — n.n.C.D.) a inceput ascensiunea repertoriului academic rus pentru
acordeon cdtre Olimpul muzical” [157]. Dupa cum remarcd savantul M. Imhanitki, sonata
compusda de N. Ceaikin ,,a devenit un stimul important in profesionalizarea ulterioara a

interpretarii la acordeon, care s-a manifestat clar in perioada postbelica™ [108, p. 242].
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La initiativa si insistenta camaradului sdu N. Rizol (vezi A2. 2), in toamna anului 1943
N. Ceaikin purcede la compunerea sonatei. Intr-o scrisoare adresati muzicologului V. Bicikov,
N. Rizol 1si aminteste: ,,Ceea ce tine de insdsi ideea crearii sonatei, nu ascund ca eu am indeplinit
rolul de client specific. Doream sa suplinesc repertoriul acordeonistilor cu o creatie originala de
forma ampla” [88, p. 10]. Unele motive ce au dat nastere lucrarii instrumentale sunt expuse de
mult mai largi decat cele ale repertoriului folcloric in care continua sa existe. Mi-am dorit sa fac
un experiment, s compun ceva pur clasic ca forma si continut. Aceasta a si contribuit la
prietenia mea cu remarcabilul acordeonist ucrainean Nikolai Rizol” [120].

In ceea ce tine de istoria credrii sonatei gasim informatii diferite. Iu. Akimov declara, ca
,partea I a fost finalizata in ziua eliberarii Kievului, la data de 6 noiembrie 1943; partea II —
Tema cu variatiuni — in timpul popasului de doud saptamani a ansamblului, in Kievul eliberat.
Atunci a aparut si tema partii III — Scherzo” [73, p. 92]. V. Bicikov mentioneaza, ca muzicianul a
terminat ,,crearea partii [ pe 4 ianuarie 1944 in satul Staraia Milcia din regiunea Gomel, Belarus.
Aici el incepe sd compund partea Il care o incheie pe 8 martie 1944 la Kiev si scrie partea III —
scherzo (22 martie, Kiev) (...) dupa jumatate de an de la terminarea scherzo-ului, Ceaikin incheie
finalul (18 august 1944, or. Lublin, Polonia)” [88, p. 11].

Ceea ce tine de prima prezentare publica a lucrdrii in unele surse gasim date diferite.
Iu. Lihaciov relateaza, ca ,,primul interpret profesionist al Sonatei nr. 1, in pofida dedicatiei
(N. Rizol — n.n.C.D.), a devenit renumitul acordeonist P. A. Gvozdev, interpretand opusul epic in
Sala Uniunii compozitorilor din Moscova in 1949 [124]. V. Bicikov mentioneaza, ca ,,prima
audiere publicd a sonatei h-moll in interpretarea Iui Rizol a avut loc la una din reuniunile
Consiliului artistic al ansamblului de cantece si dansuri, imediat dupa finalizarea ei” [88, p. 11],
iar ,,prima prezentare a creatiei la Uniunea compozitorilor din Ucraina a fost realizatd in
octombrie 1944” [88, p. 27]. Astfel, n ambele cazuri (istoria credrii sonatei si prima prezentare
publicd a lucrarii) vom considera veridice anume datele prezentate de V. Bicikov, avand in
vedere colaborarea intensa a savantului cu N. Rizol si N. Ceaikin.

In 1948 compozitorul redacteaza varianta finald a lucrarii. In 1955, pe baza muzicii
partii IV, autorul creeaza Rondo de concert pentru acordeon cu butoane si orchestra de
instrumente populare rusesti, iar mai tarziu, In 1967-1968 realizeaza o noud variantd — Rondo de
concert pentru acordeon cu butoane si orchestra simfonica. Finalul sonatei este ulterior adaptat
pentru cvartet de acordeoane si cvintet de acordeoane de catre N. Rizol si respectiv,

W. Puchnowski.
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Sonata nr. I pentru acordeon reprezintd un ciclu format din patru parti mentinut in
limitele structurii traditionale, cu alternarea de tempo Allegro risoluto — Andante placido —
Allegro brillante — Maestoso. Presto. Limbajul muzical al tuturor partilor se inscrie perfect in
stilistica clasico-romantica cu asimilarea elementelor muzicii nationale ruse. O laturd importanta
a scriiturii componistice reflectate in lucrare este descrisda de V. Bicikov: ,,in anii '30—40 metoda
de simfonizare era Iintrebuintatd activ in muzica pentru instrumentele populare rusesti.
Simfonizarea genurilor orchestral-populare trebuie considerata ca o repercusiune a noilor sarcini
artistice ale compozitorilor sovietici aparute in anii '30” [88, p. 13].

Nu putem omite Inca un aspect esential, ce nu a fost de altfel mentionat nici de
muzicologii care au cercetat creatia compozitorului, nici de interpretii consacrati. Aici ne referim
la stilul si continutul imaginilor artistice influentate de doctrina realismului socialist, avand la
baza ,,asa numitul "erou pozitiv", care — prin comportamentul sau — trebuie sa fie modelul
"omului de tip nou", cetateanului societatii comuniste. Prin aceasta, realismul socialist, departe
de a fi intr-adevar "realist", prezinta viata intr-o perspectiva ideologica, transformand-o in mod
arbitrar intr-o pretinsd utopie. Umorul, ironia, satira, experimentarile stilistice, stigmatizate ca
"decandentism burghez" si "formalism", devin — cel putin in mod oficial — imposibile” [211].

In cadrul sonatei, posibilititile tehnice si expresive ale acordeonului sunt determinate in
mare masura de instrumentarul pe care l-a avut la dispozitie compozitorul. Pentru a voala
omogenitatea timbrala, N. Ceaikin recurge la juxtapuneri texturo-contrastante, evidentiind
principiile de orchestratie. Daca Tn muzica contemporand pentru acordeon, timbrul devine uneori
elementul definitoriu, primordial, reflectind sarcina semanticd de baza, in acea perioadd, dupa
cum relateaza cercetatorul V. Vasiliev ,timbrul era un factor echivalent, uneori si secundar in
relatie cu linia melodicad, modul, ritmica” [92, p. 14]. Capacitdtile restranse ale S.B. au
conditionat predominarea facturii omofono-armonice si prezenta episodicd a expunerii
contrapunctice. In acest context muzicologul V. Novojilov mentioneaza: ,,daci factura polifonica
era in general necaracteristicd pentru muzica creatd pana in anii '60, atunci cu aparitia
acordeoanelor cu bas melodic expunerea contrapunctica este intrebuintatd din ce in ce mai
frecvent” [146, p. 23].

Partea 1 Allegro risoluto este realizatd in forma de sonatd, unde pot fi delimitate trei

compartimente principale (expozitia, tratarea, repriza) si coda (vezi tabelul 2.1).
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Tabelul 2.1

N. Ceaikin Sonata nr. 1 pentru acordeon, forma de sonata, p. I

Expozitia Tratarea
TP Puntea TS Concluzia
m. 1 m. 17 m. 28 m. 55 m. 64
Allegro risoluto [Allegro risoluto] [Allegro risoluto] [Allegro risoluto] a tempo
h-moll h-moll — G-dur G-dur G-dur e —C(a) —
Es — As—
Des
Repriza Coda
TP Puntea TS
m. 125 m. 141 m. 152 m. 183
Tempo 1 [Tempo 1] [Tempo 1] Sostenuto — Largamente e maestoso
h-moll h-moll— H-dur H-dur H-dur

Expozitia cuprinde toate subdiviziunile tiparului clasic de sonatd. Tema grupului
principal'® (TP, vezi exemplul A3. 1) dispune de o formd monopartitd, ce reprezintd o perioada
din doua propozitii cu structura repetatd. Miscarea lind a soprano-ului, expusa in registrul mediu
cu respiratia largd si expresia cantabild, reliefeaza caracteristici ale muzicii vocale. Totodata,
expunerea In octava si interpretarea accentuatd sempre marcato confera discursului muzical
amploare si hotirare. Inlantuirile armonice ale acompaniamentului # — G — D — e indica elocvent
spre unele trasaturi specifice ale cantecului popular rus.

Puntea (vezi exemplul A3. 2), avand la baza constructiei sale elemente intonationale si
ritmice ale TP, genereaza trecerea spre tema grupului secundar (7S) in primul rand din punct de
vedere tonal (h-moll — G-dur). Schimbarea frecventa a facturii (unison — expunere in octava)
formeaza un dialog imaginar intre “’solist” si “orchestra”, conturdndu-se astfel procedeul preluat
din genul de concert.

Predominarea elementelor cantabile ale TS (vezi exemplul A3. 3) consolideaza latura
liricd a TP. Chiar dacd ambele constructii au aceeasi formd monopartitd cu structurd repetata,
modul de expunere se deosebeste considerabil. Daca TP se distinge prin rigurozitate, prin

caracterul expozitiv, atunci insiruirea muzicala a TS se cere a fi mai flexibila, fiind determinata

© Numita de V. Bicikov Tema Patriei. Dupa cum mentioneaza savantul ,,tema Patriei trece ca un fir rosu prin toata

creatia lui Ceaikin. Incepand cu Sonata in h-moll, ea domina atat in lucrarile pentru acordeon cu butoane (Concerte,
Sonata nr. 2, Suita ucraineand), cat si in alte genuri” [88, p. 11-12].
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de dezvoltarea motivicd. Expunerea imitativi actioneaza si asupra elasticitatii liniei basului. In
cazul de fata, precum si in compartimentele ce genereaza intense elaborari motivice (tratarea p. I,
episodul C p. IV), compozitorul reuseste intr-o oarecare masurd sd extinda potentialul S. B. La
acea vreme, modul de intrebuintare a claviaturii era necaracteristic pentru arta interpretativa
acordeonistica, tindnd cont de faptul, cd ,partida tastaturii stangi continua sd prezinte o
combinatie simplad dintre bas si acord (bas, acord; bas, acord, acord)” [88, p. 14]. Figuratiile
melodice ale 16-milor, caracteristice atat instrumentalismului clasic, cat si celui traditional rus,
dinamizeazad semnificativ fluxul muzical. Pastrarea tempo-ului Allegro risoluto sugereaza
continuarea traditiilor scolii clasice vieneze, unde ,,in pofida nivelului contrastului al grupului
principal si cel secundar (...), toatd expozitia, cat si intreaga forma in totalitate se desfasoara in
acelasi tempo, hranindu-se cu aceeasi energie” [165, p. 200]. Dinamizarea discursului muzical
este sustinutd de formele generale de miscare ale concluziei (m. 55), fortificand sfera tonala a
TS.

Organizarea materiei sonore a tratdrii este structuratd in trei faze de dezvoltare.
Prelucrarile tematice si ritmice, planurile tonale, contrapunerea sferelor imagistice, contureaza
trasaturile de simfonizare a discursului muzical. In faza I (m. 64) se face sesizatd o predilectie
spre valorificarea TP. Insiruirea cursiva si lejerd (e-moll), sustinuta de figuratiile melodice fine
(preluate din TS), reliefeaza caracteristicile lirice ale discursului muzical.

“Disputa dialecticd” (expresie utilizata de D. Bughici) a celor doua teme (TP si TS) se
desfasoara in faza Il (m. 88). Anume 1n aceasta sectiune a tratarii temele ofera ,,0 baza pentru o
prelucrare si o contrapunere ideatica, avand drept consecintd o impulsionare si o dramatizare a
intregului flux muzical” [7, p. 324]. Instabilitatea tonald a sectiunii este sustinutd de modulatiile
C (a) — Es — As — Des. Prelucrarile motivice, suprapunerile tematice in stretfo evidentiaza nu
intonatiile de fanfara si turatiile impetuoase ale anacruzei poco piu mosso (m. 112) suprapuse pe
pedala de dominanta a tonalitatii de baza pregétesc aparitia reprizei (m. 125).

Al treilea compartiment al formei (repriza), dispunand de relatia tonala 4-moll (TP) — H-
dur (TS), conferd discursului muzical o oarecare stabilitate tonald si totodatd consolideaza
imaginile artistice ale expozitiei.

Amploarea si continutul codei (m. 183) fortificd si completeazd suflul emotional al
intregii parti. Factura consistenta si avantul figuratiilor melodice indicd asupra manifestarii unor
trasaturi ale cadentelor solistice proprii genului de concert, despre care cercetdtoarea

V. Holopova mentioneazd urmaétoarele: ,,Coda orchestrala in concerte (orice concert clasic)
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reprezintd un tutti abundent orchestral cu introducerea cadentei de virtuozitate a solistului” [173,

p. 335]. In acelasi timp, constatim, ci procedeele de simfonizare relevi o abordare “orchestrala”

a instrumentului solo, ceea ce poate fi sesizat si in unele sonate ale compozitorilor romantici.
Partea Il Andante placido — Tema cu variatiuni In Es-dur (vezi tabelul 2.2) reprezinta

centrul lirico-pastoral al ciclului.

Tabelul 2.2 N. Ceaikin Sonata nr. 1 pentru acordeon, tema cu variatiuni, p. II
Tema Variatiunea 1 Variatiunea 11 Variatiunea 111
A (a-a') + B (b-a") A (a-a') + B (b-a") A (a-a') + B (b-a") A (a-a') + B (b-a")
Andante placido Moderato assai Con moto Andantino un poco rubato
Es-dur Es-dur Es-dur Es-dur
Variatiunea IV Variatiunea V Variatiunea VI
A (a-a') + B (b-a") A (a-a') + B (b-a') A (a-a') + B (b-a')
Con tristezza ma non tanto Allegretto poco grazioso Tempo del comincio
es-moll Es-dur Es-dur

Prezenta variatiunilor omofone indica spre manifestarea trasaturilor clasico-romantice,
indeosebi a celor preluate de la L. van Beethoven, in creatia caruia ,,ambele principii de
dezvoltare variationala — ornamentald si de caracter sunt fuzionate intr-o unitate indisolubild”
[153, p. 169]. Totodata, predominarea principiului variational ne sugereaza evidente tangente cu
traditiille muzicale populare ruse. Aceastd idee este sustinutd de cercetatoarea T. Popova,
confirmand, cd atdt forma variationald, cat si principiul de variere ,,reprezintd primordial in
muzica rusd o metodd autentic-nationald de dezvoltare, strans legatd de creatia cantecului
popular” [153, p. 173].

Tema (vezi exemplul A3.4) este scrisda in forma de lied bipartit simplu cu repriza.
Indicatia Andante placido ne sugereaza caracterul domol, linistit, sustinut de expunerea sobra a
basului. Predominarea registrului mediu si a intonatiilor de recitativ reliefeaza trasaturile muzicii
vocale. Factura heterofonicd cu dublarea liniei melodice la terta ,,legatd de traditia cantecului
popular liric”, intonatiile ascendente si descendente de sextd, ce ,,0 inrudesc cu cantecul,
romanta” [88, p. 19], lasd o amprenta semnificativa asupra specificului tematic.

Variatiunea | Moderato assai evidentiaza tipul variatiunilor severe ornamentale tipice

clasicismului timpuriu, prin intermediul cérora, tema este ,,incarcatd cu decoratiuni, ornamentare
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melodica, pasaje de virtuozitate” [153, p. 167]. Miscarile active ale 32-milor apropie discursul
muzical de particularitatile muzicii instrumentale, oferindu-i mai multa lejeritate.

Dinamizarea fluxului muzical al variatiunii II este determinatd de factura consistenta
acordica si de largirea treptatd a diapazonului acordeonului. In consecinta, intreaga constructie
capatd amploare orchestrald, ceea ce ne indicd spre reflectarea pianismului romantic. Turatiile
melodice avantate ale sectiunii A si intensa cromatizare a sectiunii B (b) “umbreste” caracterul
lirico-narativ al temei.

Dupa cum relateazd V. Bicikov, variatiunea III este tratatd de compozitor ,,nu ca o
decoratiune ornamentald, ci ca material tematic cu trasaturi caracteristice” [88, p. 19]. Andantino
un poco rubato presupune o executare liberd, accentudnd expresivitatea discursului muzical.
Figuratiile melodice flexibile, suprapuse pe acompaniamentul lejer, fac unele aluzii la finetea
chopiniana.

Variatiunea IV Con tristezza ma non tanto, expusa in tonalitatea omonima es-moll in
masura 12/8, reprezintd tipul variatiunilor de caracter, fiind considerata de F. Lips culminatia
partii II. Muzicianul mentioneaza pe buna dreptate, ca ,,culminatia nu intotdeauna are cel mai
puternic sunet in lucrarea muzicala” [121, p. 112]. Diapazonul restrans, lipsit de linia profunda a
basului, prevalarea registrului mediu si perpetuarea nuantelor dinamice pianissimo 1i confera
discursului muzical intimitate, sobrietate si o atmosfera meditativa, reflectand starea de spirit a
eroului (vezi exemplul A3.5) si determinand prin intensitatea trairilor prezenta unei culminatii
mai mult interioare decat exterioare.

Variatiunea V Allegretto poco grazioso se afirma la mezzoforte cu revenirea tonalitétii
initiale Es-dur. Miscarea impetuoasa a trioletelor si prezenta semnalelor de “fanfard” (forte)
amplificate de factura acordica, creeaza o atmosfera triumfatoare. Sensul muzicii se schimba
fundamental, evidentiind tipul variatiunilor libere (in cazul dat sunt reliefate trasaturile genului
de mars). Expunerea imitativa, ce sustine caracterul energic si hotarat, influenteaza asupra
flexibilitatii si dinamizarii fluxului muzical. Drept urmare, prelucrarea tematica cuprinsa intr-un
diapazon larg Es-b* 1i conferd variatiunii amploare “orchestral-simfonicd”. Fiind influentat de
traditiile lui L. van Beethoven, care ,,tindea sa introducd trasaturi de dezvoltare simfonica in
ciclurile sale variationale” [153, p. 171] si de unele particularititi ale pianismului clasico-
romantic (vezi exemplele A3. 6, A3.7 si A3. 8), N. Ceaikin reuseste sa largeasca posibilitatile
tehnice si expresive ale acordeonului.

Variatiunea VI Tempo del comincio poate fi considerata ca reprizd. Predominarea

atmosferei calme readuce imaginile artistice incipiente ale temei. Expunerea in tempo initial si
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preluarea exactd in mare masurd a elementelor melodice ii conferd variatiunii stabilitate si
echilibru emotional, fortificind totodata sfera lirica, narativ-pastorala a intregii parti.

Partea III Scherzo Allegro brillante in h-moll reprezinta o forma tripartitd mare (vezi
tabelul 2.3), fiind ,,cea mai potrivitd pentru identificarea contrastului a starilor de spirit, a

impresiilor etc.” [165, p. 141].

Tabelul 2.3 N. Ceaikin Sonata nr. 1 pentru acordeon, forma tripartita mare, p. I11
Introducere A B
a b a c intermediu c
m. 1 m. 5 m. 19 m. 29 m. 43 m. 59 m. 67
Allegro [Allegro | [Allegro [Allegro Poco piu [Poco piu [Poco piu
brillante brillante] | brillante] brillante] largamente largamente] largamente]
h-moll h-moll h-moll h-moll G-dur G-dur G-dur
A Coda
a b a
m. 83 m. 101 m. 111 m. 125
Tempo 1 [Tempo 1] [Tempo I] [Tempo 1]
h-moll h-moll h-moll h-moll

Introducerea laconicd prevesteste la forte caracterul brillante si molto leggiero al
compartimentului 4 (vezi exemplul A3.9). Figuratiile ndvalnice, incadrandu-se in limitele
registrelor mediu si acut, contribuie la reliefarea caracteristicilor genului de scherzo. Dupa cum
mentioneazd V. Bicikov, anume registrul acut al acordeonului, ce ,se distinge prin culori
timbrale luminoase, in mare parte corespunde genului de scherzo cu stralucirea si virtuozitatea
lui” [88, p. 21].

Acompaniamentul, format din relatia acord-bas (necaracteristic pentru acele vremuri)
expusa pe timpii slabi, franeaza nitel din avantul navalnic al pasajelor. Pierzand din lejeritatea
initiald a scherzo-ului, tertele cromatice asociate cu intonatiile de fanfara, suprapuse pe miscarea
accentuatd a basului (m. 19-22), i confera sectiunii » mai multd fermitate, intarind sfera eroica
nu numai a partii III, dar si a intregii sonate. Revenirea exactd a segmentului a contureaza clar
forma tripartitd simpld a compartimentului A, reprezentand o structurd inchisd cu cadenta

perfecta.
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Compartimentul median B (vezi exemplul A3. 10), expus In G-dur cu schimbarea de
tempo Poco piu largamente, contrasteaza nu numai din punct de vedere tematic, dar si tonal.
Intreaga constructie capiti o independentd clari, ce se incheie cu cadenta perfecti a noii
tonalitati. Tema cantabila, fiind apropiata de relatia intonationald a TS din partea I, consolideaza
legatura intre partile ciclului. Linia melodica lina, expusd in registrul mediu, ce nu depaseste
diapazonul de decima, dispune de caracteristicile muzicii vocale. Masura omogena compusa de
6/8 si ritmul specific, reflectind o oarecare flexibilitate, contureaza clar caracteristicile genului
de vals.

Reluarea introducerii, compartimentului 4 si prezenta codei afirmd tonalitatea
principald, consolidandu-se totodata sfera imaginilor scherzando.

Partea IV'' Maestoso. Presto, oglindind particularitatile rondo-ului'® clasic cu doua

episoade, introducere si codd (vezi tabelul 2.4), contureazd tendinta spre dezvoltarea

neintrerupta.

Tabelul 2.4 N. Ceaikin Sonata nr. 1 pentru acordeon, forma rondo, p. IV

Intro Refren Episod I | Refren Episod Intermediu+ Coda

I Refren
A B A Intermediu C A

m. 1 m. 12 m. 44 m. 79 m. 103 m. 130 m. 212 m. 259

Maestoso Presto Poco piu Presto Presto Meno Tempo 1 Prestissim
sostenuto mosso — Presto assai 0
h-moll h-moll e-moll h-moll h-moll D-dur h-moll H-dur

Dupi cum relateazi A. Bolodurina, compozitorul, fiind influentat de realititile timpului
(perioada celui de al doilea razboi mondial) a reflectat in partea IV ,,atacul violent al fortelor
armate, buna dispozitie, entuziasmul colectiv”’ [80, p. 129]. Amploarea orchestral-simfonica a
introducerii (vezi exemplul A3.11), debutand in A-moll la fortissimo, evidentiaza caracterul
maestoso. Prologul, ce are la baza materialul muzical al TP din partea I, participa la edificarea
conceptiei artistice si la intensa coagulare a constructiei ciclului sonato-simfonic, trasand un arc

tematic intre Inceputul si sfarsitul lucrarii.

1 Partea a IV nu as numi-o final, ci [naite spre victorie!” relateaza intr-un interviu A. Poletaev [139].
2 fn versiunea initiald a partii IV, compozitorul a ales forma rondo-sonati (...), inlocuind tratarea cu episodul

contrastant, dar peste cativa ani forma a suferit ajustdri semnificative. Posibil, anume forma de rondo corespundea
cel mai mult cu reflectarea conceptiei artistice [88, p. 21].
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Refrenul (vezi exemplul A3. 12) incepe la forte cu avalansele intonatiilor cromatice
interpretate presto, caracteristice stilului improvizatoric al cantecelor folclorice rusesti. Astfel,
N. Ceaikin reuseste prin intermediul instrumentalismului traditional sd reflecte suflul eroului
principal. Dominarea clard a registrelor mediu si acut evidentiazd timbrul stralucitor al
acordeonului. Avand un raport intonational clar cu sectiunea A(a) al scherzo-ului, materialul
tematic al refrenului contribuie semnificativ la intarirea legaturii intre partile sonatei.

Debutand cu multa hotarare la forte, episodul 1 Poco piu sostenuto (vezi exemplul
A3. 13) preia organic dinamizarea fluxului muzical. Prevalarea intonatiilor de cvarta si a ritmului
punctat contureaza clar caracteristicile genului de mars, ce ,,reprezintd procesiunea triumfald,
victoria care denotd optimism” [88, p. 22]. Insiruirea tematicd, fiind alimentati intr-o masuri
oarecare de energetica compartimentului anterior nu contrasteaza, ci completeaza imaginile
artistice ale refrenului.

Energetica tumultuoasa a refrenului este succedata de caracterul cantabil al episodului C
meno mosso (vezi exemplul A3. 14). Predominarea intonatiilor line sempre legato expuse in
registrul mediu si respiratia largd apropie discursul muzical de particularitatile muzicii vocale.
Specificul dezvoltarii tematice este determinat de trasdturile expunerii variantice tipice
cantecului liric popular rus. Aceastd idee este confirmata de muzicologul V. Tukkerman,
mentionand, ca ,,prototipul variantic Tn muzica profesionistd este reprezentat in special de
cantecul liric popular rus. Sfera de bazad a expunerii variantice fiind lirismul, naratiunea™ [179,
p. 91].

Revenirea prologului si a refrenului Presto assai pregatesc la fortissimo ultima sectiune
a partii IV — coda (m. 259). Extinderea orchestral-simfonica, sustinutd de intonatiile specifice ale
episodului I si ale refrenului, contureaza clar deznodaméantul victorios al naratiunii muzicale.

In urma analizei sonatei nr.1 pentru acordeon semnati de Nikolai Ceaikin,
concluziondm, ca autorul respectd in Intregime traditiile genului fard ”a derapa” de la canoanele
mostenite de la predecesori. Sub aspect arhitectonic si tonal, materialul tematic este foarte bine
definit, reproducand imagini muzicale clare si reliefate, In consonantd cu estetica dominanta a
timpului 1n care a fost compus. Atat perpetuarea tematismului clasico-romantic, cat si conturarea
procedeelor de simfonizare, relevd o abordare “orchestrald” a instrumentului solo si totodata,
conditioneaza un nivel avansat de dexteritate din partea interpretului.

Carmelo Pino este considerat pe buna dreptate una dintre cele mai remarcabile figuri in
istoria artei interpretative acordeonistice din S.U.A (vezi A2. 3). Activitatea sa multilaterala, ce

cuprinde sferele pedagogica, componistica si cea concertistica, a fost directionata in primul rand
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spre procesul de academizare a acordeonului. Despre personalitatea polivalentd si viziunile
progresiste ale muzicianului se expune Faithe Deffner, ex-presedinte al Asociatiei Americane a
Acordeonistilor: ,,Este un acordeonist al virtuozitatii carismatice care s-a distins de asemenea si
ca un compozitor inovator. (...) El a avut parte de o educatie muzicala solida, care I-a separat de
multi alti acordeonisti ai timpului. (...) Carmelo a fost un exponent timpuriu al basului melodic,
ce reprezenta o extensie a capacitdtilor unice ale acordeonului, stdpanindu-l si utilizandu-1 in
interpretare” [33].

In al patrulea an la Universitatea din Columbia frecventeazi un curs de compozitie
predat de Otto Luening. Anume aici C. Pino debuteazd in calitate de compozitor cu prima sa
lucrare muzicald pentru acordeon — Canto scherzando (1955), fiind aleasa ca lucrare obligatorie
pentru Campionatul American al Virtuozilor din primavara lui 1956. La scurt timp dupa aceea
compune Sonata nr.l pentru acordeon (1956), ulterior redenumitd in Sonata moderne pentru
acordeon op. 2 si considerata totodata prima creatie de acest gen din S.U.A.

Pe parcursul activitatii artistice, ce cuprinde o perioadd de circa cinci decenii, C. Pino
colaboreaza cu Orchestra Simfonicd Nationald, cu diferite ansambluri, evolueaza in calitate de
solist, scrie muzicd pentru filmul italian 54 Roses, lanseaza in 2007 albumul Carmelo,
celebrating the Accordion, semneaza o serie de aranjamente ale pieselor lui A. C. Jobim,
V. Young, J.Kosma, Z.Abreu, G.Gershwin, compune muzicd camerald pentru diferite
ansambluri, Tnsd cele mai remarcabile creatii muzicale ale compozitorului rfdmén a fi opusurile
dedicate acordeonului: Canto scherzando (1955); Sonata moderne pentru acordeon op. 2 (1956);
Concertino pentru acordeon si orchestra de coarde (1964); Trei preludii op. 3; Trilogie (Astarte,
Narcissus, Thalia) op. 4; Sonatina in C op. 5.

Sonata moderne pentru acordeon op. 2 reprezintd un ciclu tripartit cu alternarea de
tempo Allegro — Andante — Allegro vivace, mentinut in limitele structurii traditionale clasice. Ca
expresive si tehnice ale acordeonului multitimbral cu taste si S.B. Tinand cont de faptul, ca
instrumentul dispunea de o bogata paletd timbrala, C. Pino nu a ezitat sa evidentieze potentialul
sonor al acordeonului contemporan. Prin intermediul registrelor timbrale muzicianul reliefeaza
nu numai caracterul temelor muzicale, ci si arhitectonica ciclului instrumental. Capacitatile S.B.
cer o abordare traditionald a claviaturii stangi, si anume indeplinirea functiei de acompaniament.
Din acest considerent in intreaga creatie predomini expunerea omofono-armonici. In pofida
denumirii, conturarea distincta a formelor celor trei parti si a proprietatilor tipice muzicii clasice

distanteazd lucrarea de lexicul muzical “modern”. Astfel, indriznim sa presupunem ca
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redenumirea creatiei in Sonata moderne pentru acordeon op. 2 a avut un scop mai mult publicitar
— de a atrage o atentie sporita din partea melomanilor.

Partea I Allegro, fiind realizatd in forma de sonatd (vezi tabelul 2.5), Imbind organic
lirismul si energia motricd. Fuziunea respectivd prevaleaza in toate compartimentele formei

(expozitia, tratarea, repriza si coda), constituind particularitatile principale ale tematismului

muzical.
Tabelul 2.5 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, forma de sonata, p. 1.
Expozitia Tratarea
TP Puntea TS Concluzia
m. 1 m. 39 m. 50 m. 72 m. 96
Allegro [Allegro] meno mosso [meno mosso] [meno mosso] — Vivace
g-moll B-dur
Repriza Coda
TP Puntea TS
m. 132 m. 170 m. 179 m. 193
Tempo [ [Tempo I] a tempo - Vivace [Vivace]
g-moll G-dur g-moll

Expozitia, fiind alcatuitd din patru sectiuni (TP, puntea, TS, concluzia), reflecta
trasaturile modelului clasic de sonatd. TP (vezi exemplul A3. 15) este structuratd intr-o forma
tripartitd (a-R-a). Debutdnd 1n nuante de pp in tonalitatea g-moll, aceasta dispune de un caracter
gratios, sustinut de sonoritatea luminoasa a registrului vioara (lista registrelor vezi in A4).
Materialul tematic ilustreazad o imbinare de genuri si caractere. Astfel, pe de o parte, respiratia
melodica larga, perpetuarea registrului mediu si a intervalelor diatonice inguste (secunda, terta,

cvarta), apropie TP de caracteristicile muzicii vocale. Pe de altd parte, pulsul caracteristic activ

L S—————

allegro al acompaniamentului L contribuie la crearea unui expuneri

tumultuoase, determinata de particularitatile genului motrico-plastic de tocatd. Totodata, trebuie
mentionat faptul, cd in cadrul expozitiei TP este supusd unei dezvoltari motivice, ceea ce poate fi
sesizat in compartimentul median (R). Un rol semnificativ 1l are jocul de culori al tonalitatilor

majore si minore: fraza incipienta a temei, suferind modificari intonationale, este prezentata
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secventional In £ — a — F — b — Des. Prezenta registrului futti si a facturii acordice confera
materialului tematic amploare orchestrala.

Puntea (m. 39), fiind perceputa initial ca repriza dinamizatd a TP, este caracterizata prin
instabilitate tonald. Constructia data reprezintd un dialog intre motivul incipient al temei expus In
factura acordica si formele generale de miscare. Pasajele, avand la baza sunetele acordurilor b,
$1 Cmes, conferd naratiunii muzicale o incordare emotionald. Modulatia definitiva in tonalitatea
paraleld a g-moll-ului este realizatd doar in ultimele doud masuri ale puntii, odatd cu aparitia lui
Fs.

TS (vezi exemplul A3. 16), reprezentand o perioada largita formata din trei propozitii,
dispune de un caracter energic si avantat. Prezenta tonalitatii paralele (B-dur) pastreaza raportul
tonal traditional pentru temele unui Allegro de sonata. Nuanta impozanta a lui B-dur este
intensificatd atdt de intonatiile afirmative ale cvartelor si cvintelor ascendente, cat si de ritmul
punctat caracteristic genului de mars. Aparitia episodicd a treptei VII mobile, conditionata de
alternarea modului mixolidic si celui ionic, imprimd discursului muzical o oarecare instabilitate
emotionald. Prevalarea secundei descendente si a pulsului activ al acompaniamentului (preluate
din TP) estompeaza intr-o oarecare masura contrastul dintre cele doua teme (TP si TS) si In
acelasi timp, contribuie la consolidarea expozitiei. Dupa cum mentioneaza cercetatoarea
V. Holopova, o ,,astfel de operatiune tematicd corespunde legii estetice vesnice a diversitatii in
unitate si oferd perfectiune estetica formei de sonata™ [173, p. 327-328].

Concluzia (m. 72-95) se cere a fi fragmentatd In doud sectiuni: prima, realizatd de
abundenta pasajelor de virtuozitate cu caracter concluziv, ce ofera un dialog intre doud linii
melodice (soprano si bas); a doua, presupune o prelucrare motivica a intonatiilor incipiente ale
TS suprapusd pe fonul fremolo-ului, servind ca tranzitie catre compartimentul dezvoltator al
formei.

Tratarea restransa (m. 96), formand un singur val de dezvoltare, debuteaza Vivace, odata

D.ﬁal pr——

iV s 3

cu prezentarea in tonalitatea c-moll a intonatiilor incipiente ale TP N

L1

Chiar daca ambele teme sunt supuse dezvoltarii, in tratare rolul de bazd il are nucleul TP. Din
primele masuri pot fi sesizate modificdri ritmice si intonationale ale materialului tematic,
determinate de expunerea variationald si de procedeul polifonic de recurenta. Datoritd aplicarii
acestor procedee de prelucrare, compozitorul obtine o integritate emotional-dinamicd si o
expunere compacta a ideilor muzicale. Atat Insiruirea secventionald, ce presupune o miscare

tonala activd ¢ — As — G — as — Es, cat si prezenta sincopelor, conferd nuante suplimentare
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imaginii artistice. Un rol important in dinamizarea discursului muzical il au intonatiile jucause

2 bee LT -

. Ld < ~ A . . .o .
scherzando * ~— %_%~, atenuate de nuanta sumbra a Insiruirii armonice ¢ — f —

Znes.- Acestea, fiind utilizate in calitate de interludii Intre expunerile secventionale ale motivului
incipient al TP, vor contribui si la constructia codei partii I.

Aparitia motivului initial al TS, expus secventional in factura acordicd, presupune in
primul rand o dezvoltare tonala, fiind preluatad de formele generale ale anacruzei. Dinamizarea
discursului muzical, formand un singur val de dezvoltare al tratdrii, continud pana la aparitia
reprizei, odata cu expunerea TP 1n vocea basului.

Planul tematic al reprizei corespunde cu cel al expozitiei (TP — m. 132, TS — m. 179,
coda — m. 193). TP, expusa cu mici modificari in tonalitatea de bazd g-moll, 1si pastreaza
caracterul initial. Prezentatd in tonalitatea omonima G-dur, TS 1isi schimba traditional sfera
tonala, corespunzand intru totul canoanelor formei de sonata clasica. Coda (m. 193), avand la
baza intonatiile jucduse scherzando, se incheie cu formele generale de miscare ce fortifica
tonalitatea g-moll.

Partea Il Andante, fiind structuratd intr-o forma tripartitd mare cu episod (vezi tabelul

2.6), aduce un contrast de imagine, imprimand expresiei muzicale nuante de lirism.

Tabelul 2.6  C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, forma tripartita mare, p. 11

A C A
a b c a b
m. 1 m. 14 m. 30 m. 52 m. 65
Andante Andante moderato Tempo 1
C-dur — E-dur G-dur C-dur — E-dur

In cadrul compartimentului 4 se reliefeaza doud sectiuni: a si b. Sectiunea a (vezi
exemplul A3. 17) prezintd o perioadd modulanta, ce are la baza constructiei sale motivul ¢’-b*-
as’-b’-g’. Expus la forte si interpretat la fufti in facturd acordicd, acesta obtine amploare
orchestrald, evidentiindu-se caracterul monumental al discursului muzical. Imaginea artistica
capatd nuante lirice gratie facturii transparente si a coloritului timbral al oboiului. Sunarea
patetico-monumentald a muzicii nu se lasd mult asteptata, fiind sustinutd de revenirea intonatiilor

”orchestrale”.
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In sectiunea b piti mosso (vezi exemplul A3. 18), atét remarcile frecvente de schimbare a
tempoului, precum rallentando, accelerando, a tempo piu mosso, meno mosso, ce sunt
determinate de interpretarea rubato, cat si formele generale de miscare, evidentiaza
particularitatile genurilor improvizatorice. Paralelismele acordice Des; — Ges; — Ces; zugravesc
trasaturile tipice ale armoniei fonice ,,caracteristica creatiilor cu un caracter pitoresc, specifica
muzicii compozitorilor romantici, impresionisti $si muzicii secolului XX [161, p. 64].

Compartimentul median C Andante moderato (vezi exemplul A3. 19) debuteaza cu o
miscare lentd molto espressivo bazatd pe o temd liricd, cantabild. Transparenta facturii si
”stralucirea” modului G lidic creeaza o atmosfera senina, insd umbritd de o usoara tristete
impusa de prezenta frecventa a acordurilor treptelor III si VI. Masura de 6/8, lipsita de o oarecare
constrangere, etaleazd un curs lent si grijuliu, imprimand totodatd fluiditate si lejeritate
discursului muzical. Miscarea melodicd domoald, fiind incadratd in registrul mediu al
acordeonului (diapazonul g — g°), reliefeazd particularitatile muzicii vocale. Proprietatile
cantabile ale temei sunt sustinute si de nuanta expresiva a clarinetului.

Odatd cu intensa variere timbrald, metroritmicd si motivicd a temei, se profileaza
particularitatile specifice episodului, cum ar fi fluiditatea si dezvoltarea liberd. Imbinarea si
sintetizarea elementelor complexului intonational, ce se fac sesizate in compartimentele 4 si C,
contribuie nu numai la interactiunea liricului cu impulsul volitional, dar si la consolidarea
constructiei partii II. Gratie expunerii dezvoltatoare, culminatia compartimentului median obtine
amploare “orchestral-simfonica”, evidentiindu-se totodata potentialul sonor al ambelor tastaturi
ale acordeonului: factura capdtd consistentd considerabild, apar elemente ale replicilor imitative,
amplificarea volumului sunarii, largirea semnificativa a diapazonului.

Avand rolul de a fortifica imaginea artisticd a compartimentului A, repriza preia cu
exactitate materialul tematic al acestuia, ce tinde crescendo poco a poco spre fortissimo cu
afirmarea luminosului si hotaratului C-dur.

Partea Il — Rondo. Allegro vivace — prezintd un exemplu de rondo cu patru episoade,

compartimente tranzitorii si coda (vezi tabelul 2.7).

Tabelul 2.7 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, forma rondo, p. I11
Refren Episod 1 Episod 11 Refren
A B C A
m. 1 m. 64 m. 90 m. 123
Allegro vivace Allegro Allegro vivace [Allegro vivace]
G-dur e-moll h-moll Es-dur
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Episod 111 Refren Episod IV Refren Coda
D A E A
m. 141 m. 165 m. 189 m. 214 m. 257
[Allegro vivace] [Allegro vivace] Andante Tempo 1 [Tempo 1]
Es-dur Es-dur D-dur G-dur G-dur

Ca si In primele doud miscari, in finalul sonatei domina in totalitate factura omofono-
armonicd. Acompaniamentul tipic cu relatia bas-acord-acord-acord si derivatele acestuia, fiind
preluat din partile anterioare, contribuie la integritatea intregului ciclu. Conturarea clara,
transparenta si lejeritatea continutului muzical sunt conditionate de atmosfera pozitiva si
binevoitoare a partii III. Aceste particularitdti tipice rondo-ului sunt confirmate de muzicologul
O. Sokolov, mentionand, cd ,,muzica rondo-ului, in conformitate cu natura ei euristicd, nu ar
trebui sa fie profund serioasa, dramatica sau tragicd” [161, p. 191]. Persistenta de tempo allegro
si a tonalitatilor majore, ce sunt determinate de ,,natura internd a formei de rondo, tinzand spre
modul major” [180, p. 75], apropie finalul sonatei de traditiile scolii clasice vieneze.

Refrenul reprezintd o forma monopartita'

cu structura unei perioade largite. Debutand
Allegro vivace in G-dur la forte (vezi exemplul A3.20), tematismul muzical evidentiaza
caracterul dansant si vioi. Utilizarea intregului diapazon al acordeonului (ne referim la tastatura
dreaptd) este determinatd de continutul artistic al temei, ce contine un impuls puternic de
migcare. Avalansa pasajelor are menirea de a amplifica lejeritatea si avantul Insiruirii muzicale
nu numai prin miscarile ascendente si descendente energice, dar si prin intermediul indicatiei
crescendo poco a poco, oferind o senzatie intensificata de optimism. Nuanta senina a registrului
acut si coloritul deschis al tonalititii G-dur sunt estompate de registrul timbral fu#ti, ce transpune
materialul muzical la octava inferioara. Pe langd prevalarea motricii, un component important la
constructia refrenului il constituie intonatia cromaticd as’-a’-b’-h’. Dupa cum relateaza
V. Tukkerman, o fuziune a elementelor motrice cu cele lirice (de cantec) reprezintd ,,0
caracteristica tipica a temelor rondo-urilor” [180, p. 30].

Episodul B Allegro (vezi exemplul A3. 21) este pregétit de revenirea intonatiilor initiale
al refrenului. Tonalitatea e-moll, aducand o nota de seriozitate, creeaza un contrast, atat tonal, cat

si tematic. Prima expunere a temei dispune de trasaturi lirice, fiind evidentiate de perpetuarea

turatiilor melodice line. Printre acestea se face remarcat intervalul secundei descendente.

13 Refrenul poate fi perceput si ca forma bipartitd simpld, Insa sectiunea b dispunand de o instabilitate tonald si
avand un rol modulator va fi tratata ca tranzitie cétre episodul I.
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Preluata din tematismul TP al partii I, intonatia respectiva contribuie la consolidarea legaturilor
intre partile ciclului. Prezenta septimei mari ascendente si pulsului ritmic activ al
acompaniamentului, imprima naratiunii muzicale o oarecare tensiune emotionala. Ulterior, tema,
preluand miscarea ritmicd a basului, capata o evolutie variational-imitativd. Avantul pasajelor,
cuprinzand aproape in totalitate diapazonul acordeonului, conferd expresiei muzicale mai mult
dinamism si amploare, ceea ce reliefeaza unele trasaturi tipice ale refrenului.

Compartimentul tranzitoriu Allegretto (m. 82—89) asigura legatura intre episoadele B si
C, moduland din tonalitatea Es-dur in h-moll. Prezenta facturii acordice, a ritmului punctat si a
secundei descendente evidentiaza Inrudirea materialului tematic al tranzitiei cu cel al TS din
partea L.

Episodul C Allegro vivace (vezi exemplul A3. 22), ce reprezintd o forma monopartita,
fortifica sfera lirica a partii III. Culoarea registrului timbral clarinet imprima imaginii muzicale o
nuantd de senindtate si lumind, sustinutd de lejeritatea acompaniamentului (format din relatia
bas—acord-acord). In pofida prezentei salturilor la sextd, septimi, totusi, linia melodica, fiind
incadrata in limitele registrului mediu si perpetuarea respiratiei largi, apropie discursul muzical
de caracteristicile muzicii vocale. Miscarea interogativa ais-g'-fis’ si prezenta treptei IV mobile
conferd imaginii artistice o oarecare instabilitate emotionala. Revenirea materialului incipient
capatd amploare orchestrala gratie utilizarii registrului futti. Manifestarea muzicald asimileaza
nuante sumbre, iar consistenta facturii acompaniamentului cu predominarea punctului de orga
ingreuneaza simtitor din miscarea lejera anterioara.

Reluarea refrenului la tutti in Es-dur creeaza un contrast nu numai tonal, dar si timbral,
pierzand intr-o oarecare masura din dinamismul si strilucirea sa initiald. In pofida acestui fapt,
transpunerea riguroasa a materialului tematic la interval de terta descendenta confirma
observatiile lui V. Tukkerman, relatdnd, ca ,refrenul transponibil 1si pastreazd importanta sa
functionala, si ce-i mai important, pilonul de expresivitate” [180, p. 54]. Datoritd cadentei
intruse, organizarea muzicala a refrenului este continuatd organic la piano in episodul D (vezi
exemplul A3. 23).

Tema episodului D, fiind prezentatd de partida tastaturii S.5., dispune de un evidentiat
caracter dansant, dinamizat semnificativ de fremolo-ul liniei melodice superioare. Totodata,
miscarea hotaratd a temei, Incadratd in limitele registrului grav, conferd naratiunii muzicale o
nuanta de sobrietate. Reprezentand o constructie monopartita ce se incheie in f~moll, episodul D,
urmat de un interludiu modulator, se revarsa fluent in pasajele refrenului. Astfel, succesiunea

neintreruptd refren — episod D — refren contureaza clar particularitatile tipice ale formei
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concertante care, dupa cum mentioneaza V. Tukkerman, ,,are o expunere mai cursiva decat cea a
rondo-ului; trecerile de la tema cétre interludii si vice-versa dispun deseori de o expunere fluida”
[180, p. 48].

Refrenul este preluat de compartimentul tranzitoriu L'istesso tempo (m. 183-188).
Avand la baza o miscare cromatica descendenta, expusa secventional, aceastd tranzitie reprezinta
unica sectiune din cadrul rondo-ului ce anticipeaza din punct de vedere tematic aparitia noului
episod E Andante (vezi exemplul A3. 24), formandu-se o inflexiune tonala Es-dur — D-dur.

Episodul E reprezinta o perioadd dubld expusa variational. Structura constructiei,
posedand anumite similitudini cu episodul C, relevd aceleasi procedee de organizare a
materialului muzical. Factura restrdnsa, miscarile cromatice si tempo lent reliefeaza
particularitatile muzicii vocale. Timbrul registrului flaut 11 conferd temei finete si intimitate.
Nuanta luminoasa a tonalitatii D-dur, fiind estompatd de modul major dublu-armonic, tinde spre
o incordare emotionala.

Episodul E isi largeste semnificativ diapazonul odatd cu transpunerea structurilor
tematice la cvintd ascendentd. Gratie registrului timbral tu#fi si facturii acordice consistente
(sesizata In ambele tastaturi), discursul muzical obtine amploare orchestrald. Astfel, continutul,
ce initial dispunea de trasaturi lirice, in cele din urma se transforma, obtindnd un caracter
monumental, grandios. Incheindu-se cu intonatiile de fanfard in facturd acordici, insiruirea
muzicald este preluata la mezzo piano de cadenza “violonisticd” (registrul vioard). In constructia
respectiva, turatiile melodice nu reprezintd o etalare a virtuozitatii interpretului, ci mai degraba
au rolul de a asigura revenirea refrenului final.

Ultima aparitie a refrenului 7empo I in G-dur (m. 214) preia cu exactitate expunerea
initiala a acestuia. Daca in perioada clasicismului timpuriu compozitorii dddeau dovada de o
oarecare flexibilitate la organizarea materiei muzicale in care ,,ultimul refren deseori variaza cu
mare intensitate” [180, p. 73], in cazul de fatd, C. Pino demonstreaza o maxima rigurozitate a
scriiturii componistice. In consecintd, refrenul consolideazi caracterul pozitiv nu numai al
finalului, dar si al intregului ciclu.

Dupad cum rezultd din analiza, putem conchide ca sintaxa si semantica muzicald a
sonatei nu depaseste cadrul traditiilor clasice. Unitatea formei ciclice a lucrdrii este determinata
de esenta organizarii intonational-tematice. Partidele ambelor tastaturi (in special cea dreaptd)

ale acordeonului, strapunse de un arsenal abundent de mijloace tehnice si expresive, i1 permite
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instrumentului. Din acest motiv, aceastd creatie s-a dovedit a fi atrdgdtoare atdt pentru artistii

consacrati, cat i pentru tinerii acordeonisti.

2.2. Manifestarea tendintelor neoclasiciste in sonatele pentru acordeon compuse de
Ernst-Lothar von Knorr si Peter Hoch

Incepand cu anii '20-30 ai sec. XX in cultura muzicali a Germaniei se evidentiazi
personalitatea polivalenta a lui Ernst-Lothar von Knorr (vezi A2.4). Pe langad activitatea
componisticd, muzicianul se manifesta si ca un iscusit violonist, pedagog si dirijor. Ulterior,
maestrul da dovada si de capacitdti extraordinare in sfera administrativd, contribuind
semnificativ la perfectionarea sistemului de Invatdmant artistic. Despre calitdtile personale si
profesionale ale compozitorului german se expune Intr-un articol W. Hansdieter: ,,Ernst-Lothar
von Knorr a fost o persoand extrem de flexibild si un muzician extrem de educat, un violonist
genial, un dirijor precis cu o ureche perfectd, un educator cu carisma, un prieten al literaturii,
picturii (...) un geniu de organizare si de asemenea, un compozitor de rang (...) Un muzician,
care a demonstrat coloana vertebrala in epoca nazista” [56].

Legand o stransa prietenie cu P. Hindemith, E.-L. von Knorr este inspirat de stilul
componistic al acestuia, ce se caracteriza prin ,,moderare, simplitate si un oarecare academism”
[98, p.24]. In acelasi timp este influentat de curentul muzical al anilor '20 ai sec. XX,
neoclasicismul, ce ,,devine unul din principalele surse ale creatiei majoritatii compozitorilor
Germaniei” [98, p. 149]. Cu debutul componistic reprezentat de Ciaccona g-moll pentru vioara
solo (1907), J. S. Bach ,,servind ca model in conceptele sale liniare si in rigurozitatea formei”
[57, p. 6], se contureaza clar preferintele muzicianului, ce ulterior vor fi reflectate in lucrarile
camerale prin intermediul particularitatilor neoclasiciste. Enumerarea catorva creatii ciclice,
precum Tema, Variatiuni si Fuga pentru doua viori (1924); Sonata pentru violoncel solo (1926);
Trio pentru vioara, viola si violoncel (1926); Partita in g pentru vioara solo (1946); Muzica de
camera nr. 4 pentru trompeta in C, viola si fagot (1954); Duet pentru viola si violoncel (1961) ce
contin trasaturi baroce ne demonstreaza elocvent preferintele compozitorului. Argumente
suplimentare in acest sens pot servi si opiniile unor muzicologi. Astfel, spre exemplu,
G. Frommel afirma, ca ,,forma lumii barocului, fiind imbogititd de numeroase influente ale
secolului progresiv, continud sa fie caminul muzical al lui Knorr. Melodia are la baza structura
exactd, emotia si claritatea radicala” [56]. In acest context se expune convingitor si cercetitorul
F. Hsing-Hua: ,,Stilul componistic al lui Knorr este fundamental polifonic, bazat pe ideile

reformei contrapunctului propuse de Kurth (...) In general muzica de camera a lui Knorr iese in
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evidenta prin formele stricte si modul clar de organizare. Lejeritatea, simplitatea, claritatea sunt
atitudinile neo-barocului si a Noii obiectivitati', ce indeplinesc in totalitate cerintele fatd de
muzica de camera a lui Knorr” [57, p. 120-121]. Pe parcursul activititii componistice muzicianul
nu si-a trddat convingerile estetice neoclasiciste, exceptie facand creatiile tardive Cvartetul de
coarde (1969), Fantezie pentru clarinet si pian (1970), Sonata Diaphonia pentru doud piane
(1971) si Sonata nr.2 pentru violoncel si pian (1972), prin intermediul carora ,,elementele
dodecafonice sunt incorporate in stilul sau” [56].

Intreaga activitate a lui E.-L. von Knorr se desfisoari pe o perioadd de circa sapte
decenii (1907-1973), opera sa incluzand in jur de 230 opusuri (creatii pentru instrumente solo,
duete, trio, cvartete, lucrari vocale si orchestrale)'”. Constituitd din lucrari dedicate in special
instrumentelor cu coarde si pianului, cu certitudine putem spune cd acordeonul nu ocupa un loc
primordial in creatia muzicianului. In pofida acestui fapt, E.-L. von Knorr a contribuit intr-o
oarecare masurd la academizarea repertoriului concertistic pentru acordeon, reusind sd compuna
Suita pentru acordeon solo (1945), Introducere si Rondo brillante pentru acordeon solo si
orchestra de acordeonisti (1948), Doudsprezece piese de concert in stil vechi pentru orchestra de
acordeonisti si trei solisti (1951), Suita engleza pentru trio si orchestra de acordeonisti (1951),
Sonatina in B pentru vioara si acordeon (1953).

Dupa compunerea suitei Sapte piese noi (1927) de Hugo Herrmann, a fost nevoie de mai
bine de doud decenii ca sa-si faca aparitia primul opus in genul de sonatd pentru acordeon din
Europa — Sonata in C pentru acordeon semnata in 1949 de Ernst-Lothar von Knorr. Ca si Suita
pentru acordeon solo (1945), Sonata in C a fost dedicatd producatorului de acordeoane si in
acelasi timp proprietarul celei mai mari fabrici de producere a instrumentelor din Trossingen,
Ernst Hohner (1886—1965). Acesta a colaborat si a impulsionat multi compozitori de a crea un
repertoriu  original pentru acordeon, constientizdnd, cd ,,constituirea instrumentelor ca
reprezentanti demni ai scenei academice este posibila doar prin crearea repertoriului
corespunzator i prin organizarea unui sistem de Invatdmant bine elaborat” [108, p.210].
Premiera Sonatei in C pentru acordeon a avut loc la Trossingen 1n anul 1949, fiind interpretata de

virtuozul acordeonist german Fritz Dobler.

4 Revenirea la obiectivitatea creatiei baroce este numitd de compozitorii germani Noua obiectivitate (Neue

Sachlichkeit).
5 F. Hsing-Hua elaboreaza catalogul creatiei componistice a Iui E.-L. von Knorr [57, p. 122-246], fiind la

momentul de fatd cel mai complet, dar nu si unul exhaustiv. Numarul exact al lucrarilor nu este stabilit nici pana in
prezent. O parte din creatii sunt trecute in revistd, avand la bazd surse secundare cum ar fi programul concertelor,
articole din ziare etc. In 1944 din cauza bombardamentelor la Frankfurt, o mare parte din lucrari au fost distruse.
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Trasaturile caracteristice ale neoclasicismului, ce predomind in creatia lui E.-
L. von Knorr, sunt evidentiate si in Sonata in C pentru acordeon, constituind un ciclu tripartit cu
traditionala succesiune a partilor: repede — lent — repede. Dacd modelul sonatei clasico-
romantice se asociaza cu stransa relatie formd-gen, atunci in cazul de fata, nici una din partile
componente ale lucrdrii nu articuleaza o forma de sonata. Eschivarea de la normele tiparului
respectiv indica spre fortificarea traditiilor baroce. Alte aspecte, ce marcheaza inclinarea sonatei
spre estetica neoclasicismului, sunt claritatea si echilibrul formei preclasice, evitarea extremelor
de tempo si a celor de dinamica, factura economa (restransd), ritmica clara si bine organizata.
Materialul tematic se cere a fi unul complex, Tnsumand trdsdturi ale muzicii modale si
particularitati ale tonalitatii 1argite, sustinute in limitele scriiturii liniare. Totodata, se fac vizibile
elementele sistemului major-minor, avand la baza principiul ordonator al politonalismului.

Tinand cont de faptul, ca in perioada anilor '30—40 ai sec. XX in muzica germana
predomina tema ,marcatd de orientarea antifascistd, antirdzboinica si patosul afirmarii
umanismului impotriva barbariei contemporane” [98, p.21], indriznim sa presupunem, ca
anume reactia negativd a compozitorului fatd de ororile razboiului si protestul impotriva
violentei au servit ca punct de referintd pentru conceptia artistici a sonatei. Atitudinea
respingatoare a lui E.-L. von Knorr fatd de regimul nazist este expusd elocvent de C. Curzon,
membru al Academiei Regale de Muzica din Londra, care in anul 1947 adresa maestrului
urmadtoarele cuvinte: ,,Dupd incredibila suferintd, care a fost adusd de brutalitatea nazistilor
intregii lumi, este bine sa ne amintim cd Incd mai existd unii germani ca Dumneavoastra, care s-
au exprimat fard teama si fara a tine cont de pericolul lor personal, ca fiind puternic impotriva
ideologiei si politicii grupului nebun de gangsteri, care a venit la putere in Germania, in 1933”
[49].

Partea I Allegro moderato este scrisa intr-o forma tripartitd mare cu episod si repriza

inversata, relevand astfel trasaturile formei concentrice (vezi tabelul 2.8).

Tabelul 2.8 E.-L. von Knorr Sonata in C pentru acordeon, forma tripartita mare, p. I
A C (R) Al
a b c d ! b a
m. 1 m. 15 m. 40 m. 51 m. 65 m. 83 m. 100

In cadrul compartimentelor se contureazi clar formele bi- si tripartite simple. Chiar daca

materialul tematic dispune de imagini artistice contrastante, compozitorul nu se grabeste sa
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utilizeze Intregul “arsenal expresiv” al acordeonului multitimbral. Anume emotivitatea rezervata,
ce corespunde esteticii neoclasice, dicteaza spre o economisire a resurselor timbrale. Astfel, din
intreaga gama de culori a instrumentului sunt intrebuintate doar doua registre, precum musette si
tutti.

Discursul muzical al compartimentului 4 (sectiunea a, vezi exemplul A3. 25) include
citeva elemente tematice. Primul element a-d’-e’-g’-f'-e’-d’ transpus cu exactitate la o cvinta
ascendentd in factura polifonicd are un pronuntat caracter elegiac. Lipsa tensiunii afective
excesive genereaza nuante lirice rezervate. Totodatd, trebuie mentionat faptul, ca elementul
initial va avea un rol decisiv atat la constructia partii II, cét si la crearea temei ritornelei din final,
fiind utilizat in calitate de motiv generator al intregii creatii.

Al doilea element, evidentiat de caracteristicile genului de mars, este sustinut de
intonatiile modului lidian g’-fis’-e’-g’-fis’-d*-¢’, capatand o nuantd optimistd amplificata de
succesiunea armonica a acordurilor tonicii si a II lidiand din tonalitatea C-dur.

Al treilea element, ce are la baza forme generale de miscare, dinamizeaza fluxul
muzical si totodatd, accentueaza particularitatile politonalismului. Astfel, compartimentul A
reflectd o stare emotionald instabild cu alternarea frecventd a caracterului melancolic si celui
energic, hotarat.

Sectiunea b (vezi exemplul A3. 26) constituie o temd independentd, imaginile artistice,
fiindu-i determinate de trasaturile tipice genului de mars. Miscarea “jucdusd” a tertelor
interpretate staccato, fiind suprapuse pe accentele greoaie ale basului, creeazd o evidenta
inclinare caricaturala spre grotesc. Aparitia intonatiilor Inrudite cu sectiunea a asigurd intr-o
oarecare masurd omogenitatea intregului compartiment A4, care, de altfel, se construieste pe un
material tematic unitar fard contraste interne notabile.

Compartimentul median C (m. 40) indeplineste functia de episod si constituie o forma
tripartitd simpla. Materialul muzical debuteaza cu motivul generator prelucrat prin intermediul
procedeelor contrapunctice. Expunerea imitativdi a nucleului tematic accentueaza caracterul
elegiac, totodata evidentiind si posibilititile polifonice ale acordeonului cu S.B. Insiruirea lirica
este sustinutd de intonatiile lamento, acestea reprezentand un alt element important in constructia
materialului tematic.

In sectiunea d (vezi exemplul A3.27), prin intermediul tematismului scherzando
bachian si a elementelor polifoniei latente (vezi exemplele A3.28 si A3.29), sunt reliefate
particularitatile neobaroce. Datoritd intonatiilor active si facturii transparente fluxul muzical

capata o dinamizare semnificativa.
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Sectiunea ¢’ debuteaza cu motivul generator, expus in octava si dublat de linia basului.
Prezenta facturii consistente 1i confera discursului muzical amploare si monumentalism. Nucleul
tematic, fiind dezvoltat in limitele tonalitatii c-moll si suprapus pe culorile armonice ale
acordurilor ¢, Des, cis, contureaza trasaturile specifice ale politonalismului dictate de organizarea
liniara. Aceastd particularitate se cere a fi una determinanta la consolidarea stilului componistic
al lui E. L. von Knorr, fapt confirmat de W. Hansdieter: , liniaritatea este o trasaturd de baza a
compozitiei sale” [56]. Pe langa nuantele monumentale, sectiunea ¢’ accentueaza imaginile
artistice ale grotescului, fiind reprezentate de suprapunerea caracterului melancolic al melodiei
pe miscarea rigida cromatica a acompaniamentului.

Compartimentul A4’ (m. 83) reflectd particularitatile caracteristice reprizei inversate.
Prelucrarile tematice, ce se fac sesizate in sectiunea b, nu influenteazad semnificativ asupra
echilibrului emotional. Revenirea exacta a sectiunii a este preluata de motivul generator expus la
tutti. Capatand amploare, Insiruirea muzicala evidentiazd intonatiile caracteristice modului C
mixolidic si fortifica centrul tonal C.

Partea II Largo reprezintd o tema cu variatiuni pe basso ostinato'® (vezi tabelul 2.9).

Tabelul 2.9 E.-L. von Knorr Sonata in C pentru acordeon,
tema cu variatiuni pe basso ostinato, p. 11
Tema Variatiunea Variatiunea Variatiunea Variatiunea Variatiunea
I I 11 v \%

m. 1 m. 5 m. 9 m. 13 m. 17 m. 21
Variatiunea Variatiunea Variatiunea Variatiunea Variatiunea Variatiunea
VI VII VIII IX X XI
m. 25 m. 29 m. 33 m. 37 m. 41 m. 45

Adresandu-se catre aceastd formd, compozitorul 1si manifestd inclinatia spre
neoclasicism'’, ceea ce ne confirma si muzicologul rus V. Tukkerman: ,,Predispozitia catre basso

ostinato a aparut in conformitate cu tendintele neoclasiciste”, cat si ca o prelungire a ,,directiei

1 In acea perioada, in cadrul repertoriului academic pentru acordeon, citre forma variationald pe basso ostinato se
adreseaza contemporanii lui E.-L. von Knorr: H. Brehme — Divertimento in F, p.Il (Intermezzo ostinato), op.59
(1956); H. Herrmann — Phantasie (1938), Passacaglia (1951); H. Degen — Sonate in G, p.I1 (1952); K. Roeseling —
Ostinato (1935), Sonate fiir Akkordeon, p. 11 (1955).

7 in cazul de fatd, notiunea de neoclasicism are un sens mai larg, cuprinzind reinterpretarea principiilor
compozitionale si a procedeelor mostenite din perioada barocului. Dupa cum specificd V. Varunt ,,muzicologii in
unele cazuri tind sd se exprime prin "stilul neobachian", "stilul neomozartian", tendinte "neobarocco"si chiar "stil
neogalant" ” [91, p. 5].

72



antiromantice impotriva emotivititii exagerate” [179, p. 145]. Intreaga constructie a partii II
poseda o statica evidentd lipsitd de amplitudine dinamica si de o schimbare semnificativa a
facturii. In circumstantele respective nu putem vorbi despre un proces de actiune, ci mai degraba
despre o reflectare a trairilor launtrice, pastrand o stare emotionala echilibrata expusa cursiv, ce
nu necesitd nici schimbari bruste, nici conflicte in dezvoltare. ,,Raportarea contrastului "in
interior" cum nu se poate mai mult corespunde tipului de continut, unde lupta, conflictele poarta
un caracter lduntric-psihologic” [179, p.118], mentioneazi V. Tukkerman. In asemenea
imprejurdri, nici de aceastd datd compozitorul nu se grabeste sa epuizeze resursele timbrale ale
acordeonului. Anume prevalarea nuantelor catifelate ale registrelor fagot si bandoneon
corespund intru totul naratiunii muzicale.

Tema basso ostinato-ului (vezi exemplul A3. 30), ce ,,constituie un camp semantic al
formei” [106, p.418], manifestd un puternic factor al unitatii. Preluarea si predominarea
motivului incipient al temei partii [ (vezi exemplul A3.25, m.2-3) contureazd principiile
monotematismului, creand o legdtura stransd intre parti. Constructia temei, ce Imbina in sine
expresivitate si laconism, genereaza conditii prielnice de variere neintrerupta. Materialul tematic,
expus 1n registrul grav in tonalitatea a-moll in tempo lent cu masura de 4/8, intocmeste un
caracter sobru caracteristic pasacaliei.

In conformitate cu legile formei polifonice, principiul de bazi este reprezentat de
nepotrivirea pe verticald a structurilor sintactice ale temei ostinato si a contrasubiectului, ce tind
spre monoimagistica si “monodinamism” (termen utilizat de V. Zaderatki). Aceasta
particularitate, fiind influentatd de liniarismul polifonic, determind independenta absolutd a
liniilor melodice si totodatd inldturd functiile armoniei tonale. Continuitatea miscarii de la o
expunere la alta duce spre unitatea totald a variatiunilor, formandu-se o legaturd sistematica
dubla (inceputul unei noi expuneri cu tonica serveste ca sfarsit a celei anterioare). In pofida
formarii constructiei autonome a vocilor superioare in raport cu linia basului, totusi se
contureaza voalat cezuri ce marcheaza atat fazele mari ale formei, cat si grupurile expunerilor
tematice, fapt ce poate fi observat in special la hotarele variatiunilor IV si V (vezi exemplul
A3.31). Dezvoltarea, fiind restransd in manifestarile ei, concordd cu “principiul contrastului
concomitent” (termen propus de T. Livanova), evidentiind tendinta obligatorie a formei cétre
structura intonationala polisemantica.

Contrasubiectele variatiunilor 1 si XI (vezi exemplul A3.35) au la bazd elemente
tematice ale motivului generator al partii I (vezi exemplul A3. 25, m. 2-3). Un rol important in

constructia facturii polifonice a variatiunilor II si III o are turatia melodica e’-g’-b’-b'-a’-g'-f'-g’,
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fiind expusa imitativ atat in soprano, cat si in alto. Miscarea 32-milor in variatiunea III, fiind
insiruite episodic si in etaldrile ulterioare (IV, V, VI), imprima un oarecare dinamism, care, totusi
nu reuseste sa influenteze semnificativ asupra naratiunii echilibrat-intelectuale.

In variatiunile V, VI si VII, atat preluarea contrasubiectelor anterioare expuse imitativ si
figurat, cat si pastrarea facturii, confera omogenitate discursului muzical. La fluiditatea expunerii
si la coagularea constructiei partii Il participa variatiunile IV, VII, IX (vezi exemplul A3. 34). in
intensa cromatizare se fac vizibile figurile retorice baroce (vezi exemplele A3.32 si A3. 33),
reusind sa reliefeze trasaturile neoclasiciste ale limbajului muzical.

In pofida conturirii caracteristicilor de rondo, ce are la baza principii clare si severe de
constituire, partea Il Rondo scherzando este realizata intr-o forma ritornelica sau concertanta,

reprezentand o constructie mai libera, specifica concertului baroc (vezi tabelul 2.10).

Tabelul 2.10 E.-L. von Knorr Sonata in C pentru acordeon, forma concertanta, p. I11
Ritornela Episod I Ritornela Episod 11 Ritornela
A B A C A
m. 1 m. 22 m. 47 m. 65 m. 98
C Des—a (A) d H-a Des
Episod 111 Ritornela Episodul IV Ritornela Coda
D A E A
m. 110 m. 141 m. 163 m. 173 m. 200
cis G a(A) d C

Prin evidentierea insusirilor formei indicate in partea finald a sonatei, E. L. von Knorr se
apropie de traditiile preclasice. Ideea este sustinutd si de muzicologul clujean V. Herman,
relatand, ca ,,forma concerto este atribuitd de compozitorii vremii (compozitorii perioadei
barocului — n.n.C.D) mai cu seama partii prime si finalului” [17, p. 75]. Chiar dacad predominarea
facturii omogene estompeaza principiul contrastant al ritornelei si episoadelor tutti — solo,
compozitorul nu neagd particularitatile constructive ale formei concerto, deoarece, dupa cum
mentioneaza lu. Holopov ,,in ciclurile de sonatd, ce nu reprezintd concerte, asemenea expuneri (o
factura densa polifonicad si una mai transparentd) nu ar trebui mentinute” [174, p. 16]. Pentru o
conturare clard a arhitectonicii, paleta timbrald a acordeonului este semnificativ largita prin

intermediul registrelor bandoneon, musette, clarinet, tutti.
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Ritornela debuteazi cu intonatiile preluate din motivul generator al partii 1. Intreaga
constructie reprezinta o perioada dubld deschisa, ce se incheie pe dominantd cu un complement
cadential. Inrudirea materialului tematic cu cel al episoadelor intireste calitatea generald
monotematicd a formei. Tematismul (vezi exemplul A3.36), fiind specific si altor lucrari
camerale ale compozitorului (vezi exemplele A3.37 si A3.38), genereazd un caracter vioi,
dansant. Fluxul muzical, expus scherzando in masura omogena compusa 6/8, capatd o evidenta
dinamizare caracteristica finalurilor lucrarilor ciclice ale perioadei barocului, ceea ce poate fi
observat si In creatia lui J. S. Bach (vezi exemplul A3.39). Aparitia codettei sugereaza
caracteristicile temelor fugilor baroce si morfologia muzicald a tarantelei, fiindu-i
caracteristica ,,desfasurarea larga a melodiei cu extinderi mari si complemente cadentiale” [118].

Prezenta trasdturilor de tarantela, atat in finalul sonatei, cat si in alte creatii pentru
acordeon ale compozitorilor germani, este determinatd in mare parte de influenta
particularitatilor neoclasiciste'®. Dupa cum relateaza T. Kiureghian, in practica componistica a
sec. XX ,.tarantela a devenit obiect de stilizare, inclusiv in cadrul neoclasicismului (de exemplu,
Pulcinella partea IV si partea Il a suitei pentru orchestra mica de 1. Stravinski, partea Il a Sonatei
pentru vioara in E de P. Hindemith)” [118].

Intonatiile “reci” ale acompaniamentului, combinate cu caracterul lejer si dansant al
melodiei, confera discursului muzical o nuantd polisemanticd. Politonalismul, conditionat de
particularitatile scriiturii liniare, amplifica discrepanta intre cele doud linii melodice. Astfel, nu
numai in ritorneld, dar partial si in episoade, ambiguitatea, fiind reprezentatd de imbinarea
contrastantd a negativului si pozitivului, uratului si frumosului, tragicului si comicului, traseaza
caracteristicile grotescului.

Episodul I (m. 22), avand la baza elementele tematice ale ritornelei, confirma observatia
lui Tu. Holopov: ,,Functia compozitionald a interludiului (episodului) in mare masura este
analogica cu functia intermediului in fuga. Intermediul reprezinta o dezvoltare a gandului expus
in tema initiali” [174, p. 16]. In pofida dominarii facturii omofono-armonice, ce se face
observatd si in constructiile ulterioare, E.-L. von Knorr se apropie de principiile scriiturii
polifonice prin intermediul expunerilor imitative si a dezvoltirii motivico-tematice. Etalarea
cantabild a sectiunii b conferd materialului muzical un contrast de imagine, fiind imediat Tnabusit

de salturile la sexta si septima.

8 G. Anders-Strehmel — Ascolischer Tanz (Tarantella), 1954; H. Herrmann — Konzert-Etuden (nr. 3 Vivace alla

tarantella), 1946; E.-L. von Knorr — Zwolf Vortragsstiicke im alten Stil (nr.IX Tarantella), 1951; E.-L. Wittmer —
Scherzo, 1950; H. Zilcher — Im kahn op. 88, 1938.
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Dezvoltarea tonald (transpunere pe centrul tonal D) a ritornelei prescurtate reproduce
afinitati cu caracteristicile formei concerto si o distanteaza de trasaturile rondo-ului. Dupa cum
mentioneazd V. Herman: ,,.Dacd in rondo revenirea era neschimbatd, in concerto ea sufera
numeroase transformari: prescurtdri, amplificari, amplasari in tonalitati diferite de cea initiala,
introducerea unor momente de dezvoltare etc.” [17, p. 74].

Episodul II (m. 65) debuteazd cu motivul incipient al ritornelei expus in H-dur in
registrul acut si preluat imitativ in a-moll. Salturile jucause ale melodiei, suprapuse pe intonatiile
“aspre” ale acompaniamentului, formeaza un contrast simultan, atat tonal cat si timbral, creand o
discrepantd de caracter. Acordurile “amenintatoare” si pasajele avantate, sustinute de registrul
tutti, evidentiaza nuanta agresiva, diabolica a grotescului.

Expunerea motivica a ritornelei pregateste aparitia episodului III (m. 110). Materialul
tematic, Insiruindu-se ruhiger (linistit), contrasteazd semnificativ cu cel din episoadele
anterioare, cdpatand o nuantd rezervatd de lirism. Discursul muzical este intretinut de o
“discutie” intre “solist” si “orchestra”. Un rol important il are dialogul tertelor cromatice
descendente ale “orchestrei” (registrul bandoneon) si intonatiile interogative, ingdndurate ale
»solistului” (registrul clarinet). In replicile clarinetului se contureaza clar motivele preluate din
ritorneld, pierzadndu-si din caracterul initial dansant si capatand evidente caracteristici de
recitativ. Relatia tutti — solo, preluatd din procedeele tipice ale genului de concert, aduce o
extindere semnificativa a morfologiei muzicale, accentuand rolul dezvoltator al episodului.
Aceste trasaturi ne demonstreaza vadit afinitatea cu particularitatile formei concerto confirmata
de V. Herman: ,,Ideile secundare, mai mult decat cupletele rondoului, aduc importante libertati
in constructia morfologica (...) Ele apar drept momente cu importantd mult mai mare decat a
simplelor cuplete, fiind adevarate episoade, uneori destul de extinse” [17, p. 74].

Revenirea ritornelei in Tempo [ si prezenta episodului IV (m. 163), ce constituie o
variantd restransa a episodului I, fortifica dominarea imaginilor artistice ale grotescului. Aparitia
finald a franturilor ritornelei creeazd o abatere de la caracteristicile ultimei reprize a formei
concerto, ca fiind ,,totdeauna statica si integrala” [17, p. 74].

Coda, expusa schneller als Zeitmafs I (mai repede decat tempo I), are la baza materialul
tematic al ritornelei, evitdnd constructiile de tip periodic. Fluxul muzical tinde sehr schnell
(foarte repede) ferm spre acordul luminos al C-dur-ului, intarind si afirmand atat centrul tonal C,
cat si deznodamantul optimist al intregii creatii.

Trasaturile neoclasiciste reflectate in Somnata in C vor determina specificul scriiturii

componistice preluat in anii '50 ai sec. XX de succesorii lui E. L. von Knorr. Drept exemple in
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acest sens pot servi: Sonata in G de H. Degen (1952), sonatele pentru acordeon de K. Roeseling
(1955), G. Lampe (1958) si P. Hoch (1959). Astfel, muzicianul, prin intermediul “noului curent
clasic”, ce presupune ,,indepartarea subiectivitdtii si a excesului emotional al expresionismului, o
modalitate de a acumula o noud tehnicd, o noua stilistica, dar si un nou sprijin spiritual” [98,
p. 150], contribuie semnificativ la determinarea procesului de academizare a acordeonului,
precum si la “cameralizarea” repertoriului, marcand o noud directie de dezvoltare a artei
interpretative in perioada postbelica.

Unul dintre reprezentantii scolii componistice germane, ce participd activ la
academizarea si Intregirea repertoriului pentru acordeon incepand cu a doua jumatate a sec. XX,
este pedagogul si compozitorul Peter Hoch (vezi A2.5). De-a lungul timpului, muzicianul
compune lucrari camerale dedicate acestui instrument: acordeon solo — Suita in miniatura
(1956), Doua inventiuni mici (1957), Introducere pentru acordeon (1965), Sapte piese pentru
acordeon solo Geton (1990) etc.; doua sau mai multe acordeoane — Rondo (1963), Divertisment
pentru trei acordeoane (1965), Muzica silentioasa (1993) etc.; acordeon cu alte instrumente —
Duet pentru flaut, oboi/clarinet si acordeon (1961), Trei miscari pentru vioara si acordeon Joc
pentru doi (1992) etc.; acordeon si orchestrd — Muzica de concert in trei miscari (1959), Cantec
si dans din Suedia (1967), Baska Voda (1967) etc. In anul 2006 isi fac aparitia doud CD-uri,
unde se regasesc cele mai importante creatii pentru acordeon compuse de Peter Hoch 1n perioada
anilor 19562000 [210]. Printre acestea se numara si Sonata pentru acordeon, una din lucrarile
ce consolideaza trasaturile specifice ale genului de sonatd in Germania in perioada anilor '40-50
ai sec. XX. Pe langa Suita in miniatura (1956), Doua inventiuni mici (1957) si Muzica de concert
in trei miscari (1959), Sonata pentru acordeon solo compusa in 1959 (editata abia in 1970) se
inscrie printre experimentele componistice timpurii ale autorului.

Sonata formeaza un ciclu tripartit cu traditionala succesiune a partilor repede — lent —
repede. Autorul defineste opusul ca Sonate fiir Akkordeon, chiar daca nici una din partile
componente ale ciclului nu constituie o forma de sonata. Dupa cum se stie, compozitorii sec. XX
tot mai frecvent revin la continutul incipient al cuvantului sonata, aceasta tendinta fiind sesizata
elocvent si in estetica neoclasicismului. Igor Stravinski, unul dintre cei mai importanti
reprezentanti ai acestui curent muzical confirmd urmatoarele: ,,Eu am intrebuintat termenul
sonata cu sensul sau initial, ca un derivat al cuvantului italian sonare (a canta la un instrument),
spre deosebire de cantata, ce-si are provenienta de la cuvantul cantare (a canta cu vocea).
Folosind acest termen eu nu m-am simtit incatusat de forma consacrata traditiei de la sfarsitul

secolului XVIII” [167, p. 175]. O argumentare a lipsei formei de sonatd 1n cadrul esteticii
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neoclasiciste este expusa de muzicologul rus V. Varunt: ,.este absolut evidentd tendinta de anti-
sonatd in muzica instrumentald a primelor decenii ale secolului XX, identificatd cu
neoclasicismul. Procesualitatea sonatei se dovedeste a fi strdind esteticii sale. (...) Orientarea
disocierii de intrebarile "blestemate” ale vremii a condus in mod firesc spre crearea lucrarilor cu
conceptie neconflictuala” [91, p. 60—61]. O astfel de trasatura (lipsa formei de sonatd) se cere a fi
una predominantd in sonatele pentru acordeon semnate de compozitorii germani (E.-L. von
Knorr, H. Degen, K. Roeseling si G. Lampe) in perioada anilor '40-50 ai sec. XX.

Partea I Maestoso este scrisa intr-o forma variantica (vezi tabelul 2.11), avand la baza o

singurd tema (vezi exemplul A3. 40).

Tabelul 2.11 P. Hoch Sonata pentru acordeon, forma variantica, p. I
Ay A, A; Ay As Ag A, Ag
m. 1 m. 9 m. 13 m. 17 m. 24 m. 27 m. 33 m. 49

In cazul de fata, notiunea de femd este utilizati conditionat pentru a diferentia expunerea
initiald si a o compara cu cele ulterioare. Materialul tematic, concentrat in cele doua sectiuni ale
temei (¢ m.1-4 si b m.4-8), formeaza Iintreaga constructie a partii [. Reflectarea
particularitatilor scriiturii liniare si a tonalitatii largite sunt dictate de intensa cromatizare a
discursului muzical, determinind specificul tematic al intregii parti. Tema, dispunand de un
caracter improvizational, ne indica trasaturile genurilor instrumentale baroce (preludiu, fantezie
si tocatd). Prin intermediul registrelor armoniu si oboi, compozitorul reuseste sd creeze un
contrast timbral intre cele doud sectiuni, sugerandu-ne o aluzie catre imitarea instrumentelor cu
taste ale perioadei barocului. Daca primul, imprima discursului muzical amploarea si grandoarea
orgii, atunci cel de al doilea indica spre sonoritatea stralucitoare a clavecinului.

In cadrul expunerilor variantice compozitorul prelucreazi intens si flexibil elementele
tematice ale ambelor sectiuni, formandu-se noi intonatii prin intermediul procedeelor polifonice
cum ar fi recurenta, inversia, diminuarea etc. Pe langa prelucrarea materialului tematic incipient,
P. Hoch utilizeazd pe larg turatii melodice ce denotd trasaturile scriiturii modale. Astfel,
modurile fon-semiton si semiton-ton pot fi elocvent sesizate in majoritatea expunerilor.
Constructiile etaldrilor variantice se disting prin neproportionalitate, fiind marcate de lipsa

succesivitatii motivice initiale. In conditiile, cand independenta liniilor melodice nu formeaza pe

verticald delimitari evidente ale expunerilor, motivul incipient %ﬁ al temei participa activ
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la conturarea clari a formei. In cele din urma si acesta suferd o serie de modificari ce pot fi
sesizate in exemplul A3. 41.

Daca in expunerea initiala sunt dezvaluite particularititile polifoniei contrastante, atunci
in constructiile variantice tot mai frecvent sunt evidentiate procedeele contrapunctice imitative.
Tinand cont de faptul, ca pe parcursul intregii parti predomina aceeasi factura si acelasi caracter,
compozitorul ar putea utiliza un singur registru, spre exemplu oboiul. Muzicianul insa decide sa
ofere o alternantd frecventd a registrelor oboi si clarinet (redarea contrastului tutti — solo),
provocand un anumit contrast timbral si totodata, facand aluzie la forma concertanta
(caracteristica concertului baroc).

Conditionate de specificul formei, etaldrile variantice nu formeazd un contrast
semnificativ, dar nici nu conduc spre un caracter identic complet al exprimarii. Acestea reflecta
aceeasi idee, aceeasi imagine artisticd, dar Intr-un alt aspect, In care principala caracteristica
artisticd ramane neschimbata, inlocuindu-se doar detaliile. Astfel, in cadrul intregii constructii a
partii I, structurile inrudite produc o reinnoire neintrerupta in limitele unei singure sfere artistice.
Aspiratia catre variabilitate este perceputd ca o tendintd plastica a gandului muzical, capabila sa
se schimbe, ramanand in esentd aceeasi, iar transformadrile (melodice, armonice, sintactice) au
rolul de a nuanta imaginea artistica.

In conditiile cand particularititile tonalititii lirgite contribuie activ la destrimarea
sistemului tonal major-minor, scriitura polifonica creeazd o conjuncturd prielnicd pentru
structurarea si organizarea materialului tematic. Intensa polifonizare a discursului muzical denota
nu numai trasdturile specifice ale neoclasicismului, dar si tendintele generale ale muzicii
sec. XX, idee ce este confirmata de V. Varunt: ,,Adresarea catre logica constructivista a scriiturii
polifonice ca mijloc menit sa Inlocuiasca bazele sistemului tonal clasic major-minor este o
tendinta globald a muzicii secolului XX. (...) In cazul neoclasicismului renasterea "formelor
contrapunctice" a dobandit un caracter deosebit de activ, intrucat a permis extinderea
"catalogului modelelor vechi" la care neoclasicistii s-au adresat in creatia sa [91, p. 67]. La
randul sdau, compozitorul S. Taneev incd in anul 1909 mentiona, cd ,pentru muzica
contemporand, armonia careia treptat isi pierde legatura tonald, puterea de legaturd a formelor
contrapunctice ar trebui sd fie deosebit de pretioasd. Muzica contemporand este preponderent
contrapuncticd” [168, p. 10].

Gratie procedeelor contrapunctice sunt extinse simtitor posibilittile tehnice si expresive
ale F.B. (B.B.), reusindu-se reliefarea specificului polifonic al acordeonului. Acest aspect putin

explorat in lucrdrile instrumentale timpurii s-a dovedit a fi unul de perspectiva anume in creatia
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compozitorilor germani, fiind reflectat si in genul de sonata pentru acordeon in perioada anilor
'40-50 ai sec. XX. Constatarea facuta de Vladislav Zolotariov, unul din cei mai importanti
reprezentanti ai scolii academice de acordeon din Rusia in perioada anilor 1960-1970, ne
demonstreaza, ca afirmarea acordeonului in calitate de instrument polifonic ar trebui sd fie un
obiectiv primordial pentru majoritatea compozitorilor: ,,Acordeonul cu butoane este un
instrument absolut polifonic si necesita anume o asemenea abordare” [192, p. 22].

Partea Il Molto tranquillo e ritenuto. Sehr ruhig flieffend, choralartig, etwas verhalten
(foarte linistit fluent, in caracter de coral, putin retinut) este realizatd intr-o forma tripartita

simpla (vezi tabelul 2.12).

Tabelul 2.12 P. Hoch Sonata pentru acordeon, forma tripartita simpla, p. II
A B Al
m. 1 m. 15 m. 31
Molto tranquillo e ritenuto Tempo 1 [Tempo 1]

Compozitorul isi consolideaza inclinatia spre estetica neobarocd, in urma careia sunt
directionati o serie de factori ce contribuie la determinarea continutului muzical: factura
polifonica si prelucrarea materialului tematic prin intermediul procedeelor contrapunctice;
persistenta figurilor retorice; preluarea genurilor muzicale caracteristice perioadei barocului;
liniarismul, ce accentueazd concludent independenta liniilor melodice. Trasaturile caracteristice
neoclasiciste, cum ar fi, renuntarea la emotivitatea excesivd si contestarea subiectivitatii,
conditioneaza specificul tematic al intregii parti.

Constructia restransa a compartimentului 4 (vezi exemplul A3.42), reprezentand o
introducere concisa, dispune de un caracter sobru si echilibrat molto tranquillo e ritenuto.
Elementele tematice preluate din partea 1'°, fiind supuse procedeelor polifonice, participa la
consolidarea ciclului. Prezenta miscarii melodice line, interpretata la piano, imprima discursului
muzical o tentd liricd. Factura consistenta, respiratia largd si miscarea domoald, evidentiaza
reflectarea caracteristicilor genului de coral. Daca initial, genul respectiv reprezenta un mijloc de
oglindire a spiritualitatii (ceea ce poate fi sesizat episodic si In unele creatii din muzica sec. XX),
atunci in cazul de fata, liniarismul polifonic, inldturand functiile armoniei tonale, denatureaza

caracteristicile estetice incipiente ale coralului. Dupa cum relateaza T. Kiureghian, in sec. XX

% Aici ne referim la preluarea din partea I a motivului incipient (in partea II expus In recurentd) si altor doud motive

tematice (in partea II expuse in augmentare). Vezi exemplul A3. 40 (m. 1, m. 3 si m. 5) si exemplul A3. 42 (m. 1-3,
m. 5).
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coralul ,;se transformd intr-o universalitate a continutului”, ce reflectd trasatura coloristica a
timpului si locului de actiune, exprima cruzimea si neindurarea, devine obiectul parodiei [119].

La prima vedere, s-ar parea cd indepdrtarea de estetica baroca distanteaza materialul
tematic de trasaturile neoclasiciste, insa, o astfel de transformare apropie semnificativ naratiunea
muzicald de specificul noului curent clasic. Aceastd constatare paradoxald este sustinutd de
V. Varunt: ,,In creatiile neoclasiciste (spre deosebire de cele stilizate) mai putin este recunoscuta
acea epoca, acel stil din care este imprumutat procedeul; aici cu mult mai indispensabild este
corelatia lor cu limbajul secolului XX [91, p. 11], precizdnd totodatd, cd ,pentru metoda
neoclasicismului este mai important nu atit nivelul de apropiere catre prototip, cat indepartarea
de acesta” [91, p. 73].

Discursul muzical temperat este preluat de monologul improvizator quasi cadenza
(m. 9-13), participand in calitate de punte. Totodata, se face vizibila anticiparea materialului
tematic al compartimentului B (vezi exemplele A3. 43 si A3. 44). Forma liberd si remarcile un
poco rubato, molto espressivo ale cadentei concise presupun o interpretare flexibila, atribuindu-i
acesteia un “’suflu romantic”.

In compartimentul B (vezi exemplul A3.44), prezenta masurilor 6/8, 9/8 si 12/8,
predominarea /egato-ului si migcarea moderatd, accentueaza reflectarea trasaturilor de siciliana.
Intrucat, acest dans era adoptat deseori ca sectiune lentd mediani (sau moment liric) in multe
creatii ciclice (suite, sonate, concerte instrumentale) ale compozitorilor preclasici, in cazul de
fatd, putem vorbi de reliefarea particularitatilor neoclasiciste, idee confirmatd de muzicologul
T. Kiureghian: ,,in arta muzicala a secolului XX adresarea citre siciliana este unul din mijloacele
de atribuire a determindrii nationale a creatiei neoclasiciste” [117]. Insiruirea muzicala
cumpdtatd, expusa in tempo /ento cu predominarea nuantei dinamice de piano si a culorii

timbrale a registrului clarinet, confera materialului tematic un vadit caracter introvertit. Formula

ritmica [ 7 preluatd din ritmul specific al sicilianei® E m [ si figurile retorice

baroce (intonatiile /amento din partea I si miscarea cromaticd descendentd a basului ce reprezintd
in simbolica barocd simbolul tristetii) accentueaza atmosfera elegiaca a imaginii muzicale.

Daca compartimentele anterioare dispun de caracteristici expozitive, atunci cel din urma
A" (m. 31-52) capatd o expunere dezvoltatoare, fiind sesizatd prelucrarea elementelor tematice

ale coralului si cele ale sicilianei. In pofida unei etaldri destul de ample, naratiunea muzicala

2 Lipsa ritmului punctat si persistenta formulei ritmice E in cadrul sicilianei poate fi observata si in Sonata
pentru acordeon de Kaspar Roeseling (vezi exemplul A3. 45).
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posedai o statica evidenti lipsita de o amplitudine dinamica. In aceastd conjuncturd putem spune,
cd compartimentul A’, lipsit de un proces dinamic, evidentiazd predominarea sferei emotionale
echilibrate al partii II.

Partea III Allegro, molto ritmico e marcato este articulatd intr-o forma tripartitd cu
trasaturi ale formei concentrice (vezi tabelul 2.13). Cele trei compartimente se disting prin

proportionalitate (40m. — 35m. — 36m.), creand un echilibru al constructiei finalului.

Tabelul 2.13 P. Hoch Sonata pentru acordeon, forma tripartita, p. 111
A B Al Coda
a b c d b, a;

m. 1 m. 17 m. 41 m. 57 m. 77 m. 90 m. 109
Allegro, pitt mosso pitt mosso, [pitt mosso] | [pit mosso] come Maestoso
molto cantabile prima (come prima
ritmico e parte)
marcato

G D D C D G C

Daca in partile anterioare discursul muzical este intens polifonizat, atunci in finalul
sonatei transparenta expunerii materialului tematic este impusa de perpetuarea facturii omofono-
armonice. Limbajul muzical este reprezentat in mare parte de elementele motrice, conditionate
de particularitatile genului de tocata, ce se fac sesizate si in sonatele pentru acordeon semnate in
anii 1950 de compozitorii germani Kaspar Roeseling si Giinter Lampe. Claritatea schematica a
structurii compartimentelor, sfera ritmica, cat si factura liniard combinatd cu expunerea
cromatica, marcheazd trasaturile tipice esteticii constructivismului, inldturdnd mijloacele
expresive ale epocii clasico-romantice (melodia, sistemul major-minor etc.).

In finalul sonatei, ca si in partile I si II, nu este observat un contrast pronuntat intern.
Lipsa “opozitiei” In limitele partilor este compensatd de intensificarea contrastului intre partile
sonatei, ceea ce reprezintd o caracteristica determinanta pentru creatiile ciclice neobaroce. Ideea
respectivd este sustinutd de V. Varunt: ,neoclasicistii, indepartdndu-se de principiile
simfonismului, au privat partile distincte ale ciclurilor sale instrumentale de caracterul pronuntat
si de contrastul tematic intern. Dar prin analogie cu ciclul instrumental baroc se intensifica
contrastul intre partile acestuia. Acest tip de contrast 1si asumd functia de baza a formarii
ciclului. El a oferit posibilitatea de a solutiona o noud problemd in muzicd — de a percepe

contrastul epocilor artistice in limitele ciclului” [91, p. 56].
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Incepand cu primele misuri ale compartimentului 4 (vezi exemplul A3.46),
predominarea intonatiilor cromatice conditioneaza specificul tematismului muzical al partii III.
Caracterul aspru al fluxului muzical, imbinand caracteristicile genurilor motrice, creeaza
atmosfera generala a finalului. Alternarea masurilor 4/4, 2/4+3/8, 3+3+2/16, 3+3/16 etc.,
mijloacele expresive ale S.B., cat si formulele ritmice ale sectiunii a (vezi exemplul A3. 46)
contribuie la edificarea instabilitatii, caracterului capricios si tumultuos. Nuantele “reci” ale
discursului muzical sunt sustinute de registrul armoniu. Acesta, avand capacitatea de a transpune
materialul tematic la octavad inferioard, confera imaginii artistice nuante sumbre, accentuand
diabolicul, masindria mecanicd contemporana. Dacd sectiunii a 1i este caracteristicd Insiruirea
aksakd cu predominarea sferei ritmice, atunci caracterul avantat si energic al sectiunii b piu
mosso (vezi exemplul A3. 47) se distinge prin forme generale de miscare, sustindnd dinamizarea
fluxului muzical. Pe langa particularitatile scriiturii modale, in linia melodicd a soprano-ului
periodic se iIntrezdresc elemente tematice preluate din partea I, ce contribuie la consolidarea
intregului ciclu.

La prima vedere, indicatia piu mosso, cantabile si jalonarea particularitatilor muzicii
vocale ale compartimentului median B (vezi exemplul A3. 48) ar trebui sd confere un contrast
discursului muzical. Insi, nuanta lirici a soprano-ului este inghititi” de voiciunea
acompaniamentului si de revenirea turatiilor tumultuoase ale compartimentului A4 (sectiunea b).
Un alt factor, ce participa activ la “umbrirea” caracterului cantabil si la amplificarea energiei

motrice, este reprezentat de nuanta stralucitoare a registrului musette. In acompaniament se face

§op2

compartimentului 4 (vezi exemplul A3.46, m.7), contribuind la coagularea constructiei

evidentiata formula ritmica preluatd in augmentare din materialul tematic al
finalului. Datorita alternantei intense ale masurilor 3+3+2/8, 3/4+3/8, 3+3+3/8, 3+3/8 etc., acest
nucleu capata o bogata variere ritmica (vezi exemplul A3. 48). Ritmul capricios si avantat este
succedat de expunerea greoaie a sectiunii d (vezi exemplul A3.49), franand din dinamizarea
discursului muzical. Caracterului de mars al basului i se impune linia melodica flexibila,
dansanta si sincopatd a soprano-ului. Perpetuarea salturilor active si energice contrasteaza cu
miscarea neindemanaticd si nesigurd a acompaniamentului, imprimand discursului muzical
evidente trasaturi de grotesc.

In comparatie cu compartimentele extreme ale partii III, in cel median (B) poate fi
sesizatd o neconcordanta intre caracterul materialului tematic si utilizarea resurselor timbrale ale

acordeonului. Ne referim la caracterul de cantilend al sectiunii ¢ sustinut de nuanta stralucitoare a
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registrului musette si cel dansant al sectiunii d atenuat de nuanta catifelata a registrului clarinet.
Anume prin intermediul contrastului dintre caracterul muzicii si calitatile timbrale ale registrelor
acordeonului, compozitorul reuseste sa amplifice sfera grotescului, fiind extrem de vizibila
anume in compartimentul B. Atat in compartimentul 4 cét si in cel median, autorul sonatei nu se
grabeste sd evidentieze multitudinea mijloacelor expresive ale S.B. Aceasta “economisire” cat se
poate de elocvent reflectd imaginile artistice ale partii III, evidentiind rigiditatea lumii
contemporane si trasaturile estetice ale constructivismului.

Compartimentul 4’, reprezentand repriza in oglinda a formei tripartite, are rolul de a
fortifica imaginile artistice ale constructiei initiale (compartimentul 4). Sectiunea b,, concentrand
in sine atat elementele tematice din compartimentul 4, cat si turatiile melodice din partea I (vezi
exemplul A3.40, m. 7-8), contribuie la integritatea intregului ciclu. Totodatd, tindnd cont de
rigurozitatea scriiturii componistice a sectiunii a;, aceastd constructiec (sectiunea b;),
reprezentand o Insiruire variationald, are menirea de a conferi o oarecare flexibilitate materialului
tematic si de a voala din expunerea staticd a reprizei. Avantul activ al discursului muzical
culmineazd in coda Maestoso (m.109). Epilogul interpretat cu solemnitate si sustinut de
sonoritati puternice, stralucitoare la forte 1si directioneaza energia spre deznodamantul naratiunii
muzicale. Elementele tematice ale epilogului preluate cu maxima exactitate din partea I (vezi
exemplul A3.40, m. 1-4) formeaza un arc tematic, conceptual s§i semantic, contribuind la
unitatea intregului ciclu.

In Sonata pentru acordeon de Peter Hoch, predominarea esteticii neoclasiciste
accentueazd particularitatile modelului sonatei camerale. Astfel, creatia compozitorului german
poate servi drept argument elocvent al observatiei judicioase a lui V. Varunt, care mentioneaza
urmadtoarele: ,,Ostilitatea neoclasicistilor fatd de metoda simfonismului este evidenta — in sensul
larg acest principiu artistic a reflectat in muzicd dialectica vietii. Anume aceasta au respins
neoclasicistii, confruntand arta sa cu timpul, coliziunile vietii. (...) Neoclasicismul intentionat s-
a Indepartat de la metoda simfonismului, iar aceasta inevitabil trebuia sd conduca spre renasterea

traditiilor epocii “presimfonice” ale secolelor XVII-XVIII” [91, p. 59].

2.3. Concluzii la capitolul 2
1. in urma analizei sonatelor pentru acordeon solo semnate de N. Ceaikin, C. Pino, E.-L.
von Knorr si P. Hoch se contureaza doua tipuri principale ale genului: sonata simfonizata si

sonata camerala. Creatiile examinate formeaza cate un ciclu tripartit (exceptie facand doar
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sonata de N. Ceaikin, care include patru parti) cu traditionala succesiune a partilor repede — lent

— repede.

2. Sonata simfonizata, fiind reprezentatd de lucrdrile lui N. Ceaikin si C. Pino,
directioneaza spre modelul clasico-romantic al genului, In care solutionarea compozitional-
dramatica, specificul materialului tematic si raportul de tempo provin dintr-un singur invariant
semantic. in ambele sonate simfonizarea se face evidentiati prin: extinderea semnificativa a
limitelor continutului genului cameral si amploarea conceptului artistic; forme de proportii mari
si stratificarea structurii compozitionale; utilizarea sistemului ramificat de legaturi tematice.
Astfel, partile creatiilor capata semnificatia componentelor ciclului simfonic, iar acordeonul este
directionat din Imprejurarile muzicii camerale spre parametrii ’orchestral-simfonici”.

3. In sonatele lui N. Ceaikin si C. Pino traditiile clasico-romantice au influentat asupra
structurilor compozitionale. Primele parti sunt scrise In forma de sonata cu contrastarea
temelor grupului principal si celui secundar. Constructia clasica, avand la baza triada hegeliana
(teza — antiteza — sinteza), reliefeaza convingator caracteristicile de simfonizare a genului. Partile
lente reprezintd centrele lirice, ce dezvaluie aspectele contemplative, pastorale, psihologice si
filosofice ale continutului muzical. Finalurile, mentinute in forma de rondo, Imbind in sine
trasaturi de dans si cantilend sustinute de lejeritatea si avantul Insiruirii muzicale. Caracteristicile
enuntate, fiind dictate de atmosfera energica si pozitiva, consolideaza afirmarea unei viziuni
artistice optimiste in ambele lucrari. Unitatea formei ciclice a sonatelor este determinata de
esenta organizdrii intonational-tematice a materialului muzical, avand la bazd complexe de
formule intonationale migratoare.

4. Limbajul muzical al lucrarilor semnate de N. Ceaikin si C. Pino, dispunand de
trasaturi comune, asigurd o abordare si o percepere accesibild. Ca si in alte creatii ale traditiei
clasico-romantice, in opusurile mentionate procesele de baza se desfiasoara prin intermediul
sferei tematice si celei tonale. Tematismul ambelor sonate este fundamentat pe perceperea
traditionald a temei muzicale si a formelor generale de miscare. La organizarea intonational-
tematicd a materialului muzical sunt utilizate predominant mijloacele sistemului major-minor
imbogatit cu diverse moduri (mixolidic, majorul dublu-armonic in Sonata moderne de C. Pino).

5. Modelul sonatei camerale, fiind reprezentat de creatiile lui E.-L. von Knorr si
P. Hoch (cat si cele compuse de H. Degen, K. Roeseling si G. Lampe), dispune de predominarea
trasaturilor neoclasiciste (neobaroce), faicand posibild revenirea la semnificatia nedeterminata

a termenului sonata.
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6. Eschivarea compozitorilor germani de la normele clasice ale formei de sonatd a
condus spre pierderea centrului dramatic (concentrat de reguld in partea I a ciclului) si
fortificarea conceptiilor neconflictuale. indepartarea de principiile simfonismului au privat
partile distincte ale lucrarilor de contrastul tematic intern. Functia dualismului tematic al formei
de sonatd este inlocuitd cu intensificarea opozitiei intre parti, ceea ce reprezintd o caracteristica
determinantd pentru creatiile ciclice neobaroce. E.-L. von Knorr utilizeazd principiul
monotematic, conferind intregii lucrdri o constructie bine inchegati. In creatia lui P. Hoch,
organizarea materialului muzical nu formeazd o strinsd legatura intre partile componente,
accentuandu-se mai Intai de toate autonomia acestora.

7. In lucririle compozitorilor germani E.-L. von Knorr si P. Hoch, estetica neoclasicista,
generand reveniri distinctive ale procedeelor de variere polifonica si formelor contrapunctice
proprii epocii baroce, a influentat simtitor asupra structurilor compozitionale si a limbajului
muzical. Predominarea scriiturii polifonice in creatiile lui E.-L. von Knorr si P. Hoch (cat si in
cele compuse de H. Degen, K. Roeseling) s-a dovedit a fi straind pentru reprezentantii altor scoli
nationale componistice in perioada anilor '40-50 ai sec. XX (ne referim in primul rand la cea
rusa si cea americand). In cele doua sonate germane, estetica neoclasicisti presupune o corelatie
a formelor baroce cu tonalitatea largitd, cu particularitatile scriiturii liniare si ale celei modale.
Ambele lucrari dispun de caracteristici comune, precum: preluarea genurilor muzicale baroce;
claritatea, echilibrul formei preclasice si sobrietatea arhitectonicii; contestarea subiectivitatii si
renuntarea la emotivitatea excesiva; evitarea extremelor de tempo si a celor de dinamicd; factura
restransa; persistenta figurilor retorice; rationalitatea evidentiatda in alegerea mijloacelor de
exprimare.

8. In toate lucrarile analizate partida acordeonului este reprezentati printr-o gama
largi de mijloace expresive si tehnice. In creatiile compozitorilor germani, specificul
limbajului muzical in mare parte nu presupune un nivel avansat de dexteritate instrumentala. in
sonatele lui N. Ceaikin si C. Pino, trasaturile interpretative sau virtuozitatea tehnica starnesc
asociatii cu scriitura pianismului clasico-romantic. Sunt utilizate diverse combinatii de game si
arpegii, turatii cromatice, expuneri acordice si intervalice, linii melodice line, ce evidentiaza
posibilititile cantabile ale acordeonului. In ambele lucriri, predominarea facturii omofon-
armonice este determinata atat de stilul componistic al autorilor, cat si de resursele expresive ale
S.B. Totodata, trebuie mentionat faptul, ca in sonata semnata de N. Ceaikin tesutul muzical al
claviaturii basului se distinge prin multistratificare, epuizind in mare masura potentialul S.B. In

cazul lui C. Pino se cere o abordare traditionald a tastaturii stangi, si anume indeplinirea functiei
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primordiale de acompaniament. Gratie procedeelor contrapunctice, compozitorii germani
(indeosebi P. Hoch) extind simtitor posibilitatile tehnice si expresive ale F.B., reusindu-se
fortificarea specificului polifonic al acordeonului. Acest aspect, putin explorat in lucrarile
instrumentale timpurii, s-a dovedit a fi unul de perspectivd in diverse scoli componistice,
incepand cu anii '60 ai sec. XX.

9. Prin intermediul creatiilor lui C. Pino, E.-L. von Knorr si P. Hoch este valorificata
paleta sonori multitimbrali a acordeonului. In majoritatea cazurilor, prezenta registrelor tutti
si armoniu confera tematismului amploare orchestrala. Sfera liricd este sustinutd de culorile
sonore ale clarinetului, viorii si oboiului (C. Pino). Prevalarea nuantelor catifelate ale fagotului si
bandoneonului corespund intru totul starilor emotionale echilibrate (E.-L. von Knorr). Energia
motrica este reprezentata de tonul luminos al musette-ului (P. Hoch).

In sonatele compozitorilor germani, in unele compartimente se face sesizati o
neconcordantd 1intre caracterul materialului tematic si utilizarea resurselor timbrale ale
acordeonului. Spre exemplu, expresia cantabild este sustinutd de coloritul stralucitor al
registrului musette, iar miscarea dansanta este atenuata de sonoritatile "calde” ale clarinetului si
bandoneonului. Anume prin astfel de incongruente E.-L. von Knorr si P. Hoch reusesc sa
reliefeze sfera grotescului.

Paleta timbrald a instrumentului reflectd nu numai caracterul temelor muzicale, ci si
contureaza arhitectonica sonatelor. P. Hoch decide sa ofere o alternanta a registrelor oboi (format
din doud voci) si clarinet (dispune o singurd voce), facand aluzie la forma concertanta (redarea
contrastului tutti — solo). Prin intermediul bandoneonului, musette-ului si clarinetului, E.-L. von
Knorr evidentiaza structura formei ritornelice. Registrele tutti, clarinet si flaut accentueaza

constructia formei de rondo in sonata lui C. Pino.
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3. INDIVIDUALIZAREA CONCEPTELOR ARTISTICE iN SONATELE
PENTRU ACORDEON SOLO DIN PERIOADA ANILOR 1960

Pe langa tarile ce au o anumita experientd in domeniul sonatei pentru acordeon (Rusia,
Germania, S.U.A. etc.), pe parcursul anilor '60 ai sec. XX se face remarcata o extindere a genului
ce imbritiseaza noi scoli componistice, precum cele olandeza®', daneza si ceha. In acest deceniu
Rusia se numara printre lideri, suplinindu-si repertoriul acordeonistic cu sonate compuse de
N. Ceaikin — Sonata nr. 2 (1963), M. Golub — Sonatele nr. 1 si nr. 2 (1964, 1967), M. Graciov —
Sonata pe teme kalmdce (1965), A. Dudnik — Sonata nr. 1 (1968), Iu. Sisakov — Sonata nr. 1
(1968), V. Eriomin — Sonata nr. 1 (1968). Unele dintre acestea, precum Sonata nr.2 de
N. Ceaikin si Sonata nr. I de Iu. Sisakov, nu au devenit obiect de studiu in prezenta teza, fiind
anterior minutios analizate in monografiile muzicologilor rusi V. Bicikov si M. Imhanitki [88;
110].

Germania 1si Intregeste creatia componisticd pentru acordeon cu Sonata-arrabiata
KSV309 (1968) de K. Schwaen. Repertoriul cameral american este suplinit de Sonata-fantasia
(1964) compusa de N. Lockwood si Sonatele nr. 1 si nr. 2 pentru acordeon cu bas melodic
(1968, 1969) scrise de F. J. Pyle. In Olanda, Danemarca si Cehia apar primele sonate pentru
acest instrument. Muzicianul olandez J. Holvast compune Sonata nr. 1 (1963), iar in anul 1967
vad lumina zilei Sonata pentru acordeon op. 41 compusa de danezul 1. Nerholm si Sonata pentru
acordeon op. 24 semnata de autorul ceh J. Truhlaf. Pe langad sonatele pentru instrument solo, in
acest deceniu au aparut si cateva lucrari pentru diferite componente, precum Sonata pentru doua
acordeoane (1960) de H.-C. Schaper (Germania), Sonata pentru orchestra de acordeonisti (1966)
de H. C. van Praag (Olanda) si Sonatele nr. I si nr. 2 pentru doud acordeoane (1968, 1969) de
P. Palkovsky (Cehia).

Lucrarile compuse de M. Golub, N. Lockwood, J. Truhlaf si I. Nerholm, reprezentand
in opinia noastra cele mai semnificative si elocvente exemple ale domeniului de investigatie, au
servit ca material de cercetare in prezentul capitol al tezei. Creatiile nominalizate, fiind distincte
din punct de vedere al conceptiei artistice si a mijloacelor limbajului muzical, totusi sunt
caracterizate prin unele proprietati dictate de o atitudine unitard, de o abordare constantd a

compozitorilor fata de genul de sonata. In cazul de fatd, ne referim la un important principiu ce s-

2 In demersurile analitice nu se regaseste Sonata nr. I pentru acordeon semnata de J. Holvast. Dupa pérerea noastra,

aceastd creatie nu reflectd pe deplin particularititile genului de sonatd, evidentiind mai degraba trasaturile
caracteristice sonatinei.
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a pastrat In sonata acordeonistica a anilor '60 ai sec. XX si anume la contrastul tematico-
imagistic dintre partile ciclului instrumental, fiind insa si aceastd premisa realizatd intr-o maniera
originala, individualizata.

In comparatie cu deceniile anterioare in unele scoli componistice se face observati o
neglijare a traditiilor si a canoanelor statornicite in secolele trecute. Unii compozitori resping
formele traditionale, preferand constructiile libere si flexibile determinate de natura
improvizationala a tematismului. Mijloacele expresiei artistice capdtd un caracter complex,
fortificat prin intermediul utilizdrii tehnicilor moderne de compozitie si reflectdrii lexicului

muzical contemporan.

3.1. Reconceptualizarea genului de sonata pentru acordeon in creatiile lui
Normand Lockwood si Marta Golub

Incepand cu anii 1930 muzicianul american Normand Lockwood imbinid cu succes
activitatea pedagogicd cu cea componistica (vezi A2. 6). Creatia sa cuprinde circa 500 lucrari in
toate genurile muzicale traditionale, printre care muzica corala care domina evident, muzica de
camerd, cantece solo, opere si muzica pentru spectacole de drama®. In pofida aparitiei unor
cercetari” despre viata si activitatea compozitorului, totusi lucrarile muzicale ale maestrului
rdman si astazi relativ necunoscute.

Incercand si caracterizam stilul siu componistic, putem afirma cu certitudine, ci
muzicianul nu este constrans de tendintele vremii si nici nu face parte din cercul artistilor ce
abordeaza un anumit curent stilistic de moment. O confirmare in acest sens este facuta de
N. Lockwood: ,,Presupun ca eu compun in izolare. Nu am fost obsedat niciodata de moda” [30].
Despre impactul care l-a avut Ottorino Respighi asupra formarii sale isi aminteste Tnsusi
compozitorul: ,,Am fost atat de tanar si neexperimentat la acea vreme. (...) Nu cred cd am luat
multe de la el (...) Muzica mea nu se aseamana cu cea a lui Respighi” [30]. Facandu-si studiile la
Paris, N. Lockwood este influentat de renumitul pedagog Nadia Boulanger. ,,Am profitat cel mai

mult de Nadia Boulanger, cu care am studiat cativa ani (...) contrapunctul si analiza formelor

22 La Inceputul anilor 1990 Kay Norton elaboreaza catalogul creatiilor muzicale ale lui N. Lockwood, fiind format

din 447 lucrari. Ulterior, dupa moartea compozitorului, Kearns William si Cassandra Volpe suplinesc catalogul cu
incd 82 de opusuri. Astfel, intreaga creatie componistica a muzicianului este constituita din 529 lucrari.
B Davis Tony A4 Study of Stylistic Characteristics in Selected Major Choral Works of Normand Lockwood (1980);

Norton Kay The Music of Normand Lockwood from 1930 to 1980: Fifty Years in American Composition (1990);
Norton Kay Normand Lockwood: His Life and Music (1993); Sanker Leo Agustus The Sacred Choral Music of
Normand Lockwood: An Analysis and Critical Edition of the “Mass of the Holy Ghost” (2009); Gallo Franklin
James A performing edition and analysis of "A Sacred Melodrama" by Normand Lockwood (2013).
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muzicale. Acesti doi factori sunt ceea ce am obtinut cel mai mult de la ea” [30], 1si aminteste
muzicianul.

La inceputul anilor 1960, fiind coleg cu acordeonistul Robert Davine (vezi A2.7) la
Universitatea din Denver, compozitorul este profund impresionat de nivelul interpretativ al
acestuia, apreciat la acea vreme ca un adevarat virtuoz al acordeonului de concert, pedagog
iscusit, artist cu reputatie internationald. Despre virtuozitatea strdlucitoare a lui R. Davine,
N. Lockwood se expune in felul urmator: ,,Este destul de bine cunoscut in intreaga tard; un
magnific acordeonist si muzician, iar interpretarea sa e ceva nou. Asa cd am devenit interesat de
acordeon” [30]. In cele din urma, compozitorul ii dedici colegului siu unsprezece creatii, printre
care si Sonata-fantasia pentru acordeon compusa in 1964.

Lucrarile predestinate pentru o anumita componenta instrumentald sau dedicate unor
anumiti instrumentisti se cere a fi o norma in activitatea lui N. Lockwood, dupd cum afirma el
insusi: ,,Nu am scris niciodatd pentru un anumit public. Eu scriu adesea pentru anumiti interpreti
sau pentru o anumitd componenta — orchestrd, ansamblu cameral sau orice altceva, dar nu pentru
un anumit public” [30]. La crearea lucrarilor, R. Davine colaboreaza activ cu compozitorul,
facandu-i cunostintd cu posibilitatile tehnice si expresive ale acordeonului®. Despre atitudinea
lui N. Lockwood fatd de instrumentul pentru care compune, scrie George Lynn in Buletinul
Aliantei Compozitorilor Americani: ,Normand Lockwood este muzician, dar nu si interpret.
Instrumentul sau este cel pentru care scrie la acel moment. El incearca sd exploateze capacititile
expresive ale instrumentului dat, dar nu limitele sale tehnice. De cele mai multe ori, aceasta
abordare mai degraba ofera instrumentului o noua expresie, decat doar o virtuozitate arida cu
care trebuie sa se confrunte interpretul” [27].

Sonata-fantasia pentru acordeon (uneori numitd de compozitor Fantasy for Accordion)
a fost publicata in anul 1965 de editura O. Pagani & Bro si Inregistrata audio pentru prima data
in 1979 de catre R.Davine. Creatia a fost selectatd de catre Asociatia Americana a
Acordeonistilor in anul 1967 in calitate de piesd obligatorie pentru Eastern Accordion
Championship Competition (Campionatul Estic al Acordeonistilor), fapt ce 1-a stimulat puternic
pe compozitor de a crea noi lucrdri. Impresionat de posibilitatile tehnice si expresive ale
acordeonului, N. Lockwood nu intarzie sd opereze cu tehnicile moderne de compozitie, fiind

prezente si in Sonata-fantasia. Reprezentand un ciclu tripartit, nici una din partile componente

24 Dupa aceste colaborari, recunoscand ca ii place sa interactioneze cu compozitorii care sunt interesati sa scrie
pentru acordeon, R. Davine impulsioneaza si alti autori, cum ar fi Cecil Effinger, Max DiJulio, Jean Berger si
Wendel Diebel. ,,Acestia intotdeauna deschid noi viziuni in ceea ce priveste sunetul, experimentarea cu diverse
registre si texturi” [29], mentioneaza acordeonistul.
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ale opusului nu reflecta trasiturile unui Allegro de sonatd. In cazul de fata, aplicarea termenului
sonata, avand o semnificatie nedeterminata ca si in perioada barocului timpuriu, ne sugereaza
elocvent preferintele neoclasiciste ale compozitorului, confirmate de muzicologul Franklin
James Gallo: ,,in primii ani de activitate pedagogica Lockwood accentueazd neoclasicismul in
creatiile lui Stravinsky, Hindemith si le promoveaza” [32, p. 24]. Totodatd imbinarea expunerii
improvizatorice cu arhitectonica bine proportionata evidentiazd semnificativ particularitatile
tipice ale genului de fantezie.

Partea I Contemplativo constituie o forma bipartitd (vezi tabelul 3.1), determinatd de
particularitatile tipice genului de fantezie, ce ,,oferd posibilitatea expunerii monologice a

artistului-improvizator” [161, p. 43].

Tabelul 3.1 N. Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, forma bipartita, p. L.
A Al
a b a b]
Contemplativo Cadenza a piacere Tempo [ Tempo 11
m. 1-7 m. 8 m. 9-14 m. 15

Desfasurarea muzicald cumpatatd, expusd in tempo lento cu predominarea nuantei
dinamice de piano si a registrului timbral vioard, conferd imaginii artistice caracter meditativ,
visdtor, sugerat totodatd si de remarca contemplativo. Din primele masuri ale sectiunii a (vezi
exemplul A3.50) poate fi sesizatd o fuziune din doua tehnici componistice. Pe de o parte,
utilizarea celor doudsprezece sunete ale gamei cromatice fara repetarea acestora contureaza clar
particularittile scriiturii dodecafonice® (vezi exemplul A3.51). Pe de altd parte, gratie
implementarii izoritmiei, ce persistd pe parcursul intregii sectiuni a, granitele formulei ritmice
ostinate nu coincid cu cele ale frazelor melodice, fiind stabilite de autonomia ritmului si a liniei
melodice. S-ar parea la prima vedere ca discursul muzical dispune de o oarecare monotonie
determinatd de cei doi factori mentionati anterior. Compozitorul, insd, reuseste sd confere
manifestarii muzicale un oarecare dinamism, asigurat atat de cursivitatea si legaturile
intonationale clare, cat si de transpunerea sistematicd a tonurilor seriei la octava superioard sau
inferioara. Datoritd transpunerii, materialul tematic imbratiseazd un diapazon larg, cuprinzand

registrele mediu si acut b — cis’.

% In prima expunere a seriei N. Lockwood repetd sunetul a de doua ori, iar in expunerile ulterioare compozitorul isi
repara “greseala” utilizand sunetele a si as.
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N. Lockwood, la fel ca si Intemeietorii scolii noi vieneze, ignord “regulile de aur” ale
scriiturii dodecafonice, iar in cazul de fatd, cea mai “grava” incdlcare o reprezinta Insasi prezenta
turatiei melodice consonante formati din arpegiul trisonului fis. Incheindu-se cu tremolo-urile A’
—d’ sias’ —f, trill-ul b — ', sectiunea a admite repetarea secventelor melodice scurte, imbinand
particularitatile tipice ale tuturor temelor dodecafonice de gradul I, II si III enumerate de
muzicologul si compozitorul ceh Ctirad Kohoutek [112, p. 132].

Daca segmentul a dispune de evidente caracteristici expozitive, atunci sectiunea b (vezi
exemplul A3. 52), ce poseda o factura mai consistenta, capatd o dezvoltare intensa, avand la baza
intonatiile seriei 1 (vezi exemplul A3. 53). In pofida prezentei trisonurilor majore, ce ar trebui sa
aducd ”o razd de lumind”, totusi acestea sunt voalate de miscarea lentd, greoaie a basului,
sustinutd de augmentarea duratelor seriei. La prelucrarea structurilor tematice participa si alte
procedee ale scriiturii dodecafonice, cum ar fi interpolarea. In urma procedeului respectiv se

contureazd doud grupuri ale seriei 1: primul grup presupune miscarea in stare directd

si al doilea grup prezintd deplasarea in recurentd

%V . Ca rezultat al interpolarilor, compozitorul reuseste se formeze pe

orizontald o noua serie (vezi exemplul A3. 54).

Nuante suplimentare ale continutului muzical sunt conferite de ”jocul timbral” al
registrelor, prin intermediul caruia sunt create conditii favorabile pentru experimentele sonore.
Forma libera si desfasurarea improvizatoricd a sectiunii b, cat si remarca cadenza a piacere,
genereazd o interpretare flexibild, arbitrara. Daca de reguld cadenta este compartimentul destinat
pentru evidentierea calitdtilor expresive, tehnice si de improvizare ale solistului instrumentist, n
cazul de fata nu putem vorbi de o etalare a tehnicii acordeonistului.

Pe langa procedeele scriiturii dodecafonice, in sectiunea b isi fac aparitia elementele

Vé,]m‘l’r aJthaﬁro

tehnicii modale, reprezentate de modul ton—semiton ¢ si modul un ton

|
1]

e Ny

Si jumatate—semiton

Compartimentul A’ suporti o diversificare a organizarii tematice. In sectiunea a;,
compozitorul ”jongleaza” cu succesiunile melodice ale diferitelor structuri intervalice, preluand
transpozitional seria 1 si ulterior revenind la expunerea sa initiali. In cadrul sectiunii b,,

N. Lockwood propune o variere timbrald a discursului muzical. Cu toate acestea, chiar daca
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compartimentul 4’ a venit cu unele transformari, atat tematice cét si timbrale, totusi caracterul

contemplativ predomina in toata partea I.

Partea II Allegro giocoso reprezintd o forma tripartitd (vezi tabelul 3.2) cu evidente

caracteristici monotematice.

Tabelul 3.2 N. Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, forma tripartita, p. 11
A V Al
a b bl QAvar. a b
m. 1-7 m. 816 m. 17-25 m. 26-29 m. 30-36 m. 37-50

Daca partea I poartd un vadit caracter introvertit, atunci a doua contrasteaza
semnificativ, directionandu-se din planul interior spre cel exterior, din cel serios spre cel glumet.
Transparenta facturii omofon-armonice reliefeaza caracterul energic, jucaus al partii II.

Sectiunea a (vezi exemplul A3. 55), strabatutd de intonatiile accentuate ale fanfarei”
interpretate staccato la forte, confera muzicii severitate si hotirire. In pofida predominirii
acordurilor minore si a mdsurii ternare, ce ar trebui sa reflecte o oarecare finete si lirism, totusi
manifestarea muzicald nu-si pierde din avantul tumultuos si energic. Prin intermediul insiruirii
respectiva, o astfel de organizare tematica atribuitd tastaturii stangi, este intrebuintatd pentru
prima datad in genul de sonata pentru acordeon de catre N. Lockwood.

Sectiunea b (vezi exemplul A3. 56) debuteaza cu tema propriu-zisa, sunand leggiero la
forte. Structurile tematice contureazd o fuziune componistica, stimulatd de tendintele

neoclasiciste ale autorului: caracteristicile tematismului scherzando baroc reprezentat de

motivele & % ﬁ ; particularitdtile tipice ale polifoniei latente

ﬁ 5y -PkF h? i ™
marcate de intonatiile 9 == —— —— —— . utilizarea modului fon-semiton, ce relicfeaza

trasaturile scriiturii modale sesizate in segmentul concluziv al temei (m. 13—16).

Chiar dacd linia melodica dispune de o miscare lind, totusi compozitorul reuseste sa
pastreze caracterul jucdus datoritd predominarii sincopelor, a facturii transparente si a coloritului
stralucitor al musette-ului. Expunerea leggiero si turatiile ritmice capricioase apropie expresia
muzicald de caracteristicile genurilor motrice, indeosebi de scherzo, ce ,,oglindeste imaginea

miscarii turbulente, cu rasuciri bruste, incalcari spontane ale inertiei perceptiei” [161, p. 50].
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Nuante suplimentare ale imaginii artistice sunt afisate de ritmul specific al basului

, reprezentat de cadranul tonalittilor majore in directia diezilor.
Sesizandu-se un contrast ritmic si intonational al celor doud linii melodice independente,
provocat de scriitura componistica liniara, se profileazd o inclinatie spre comicul exagerat,
extravagant cu accente triviale. Toate aceste trasaturi zugravesc particularitatile genului de
burlesca, reflectand o variantd a scherzo-ului contemporan mentionata de O. Sokolov: ,,tendinta
accentuarii caracteristicilor figurative conduce in secolul XX catre varianta ironicd sau grotesca a
scherzo-ului” [161, p. 51].

Cuprinzand 1in totalitate diapazonul acordeonului, dezvoltarea tematicd a
compartimentului median V (m. 17-25) dinamizeaza semnificativ fluxul muzical. Ca si in partea
I a ciclului, compozitorul preia si pastreaza cu precizie structurile ritmice ale compartimentului 4
din partea II, ceea ce contribuie la o inchegare mai stransa intre sectiunile formei. La prelucrarea
materialului tematic N. Lockwood utilizeaza unul din mijloacele scriiturii polifonice, si anume
inversia, procedeu intrebuintat frecvent si in constructiile dodecafonice. Concomitent cu
inversarea liniei melodice, autorul fara constrangeri alterneaza cu registrele grav, mediu si acut,
impulsionand spre aparitia unor nuante suplimentare ale continutului muzical.

Repriza, afisindu-se a tempo la tutti, continud sd stimuleze cursul muzicii. Daca
miscdrile line ale tertelor expuse in partida tastaturii drepte ar trebui sa genereze expresii lirice,
atunci intonatiile respective, contrastand cu linia melodica activda a acompaniamentului,
accentueazd si mai mult caracterul initial al temei. Comicul excesiv se perpetueaza si totodata ia
amploare prin intermediul prelucrdrii motivelor preluate din tema si a jocului de culori a
trisonurilor majore, minore, micsorate si a septacordurilor.

In pofida modificirilor nesemnificative ce se produc in sectiunea b, totusi compozitorul
di dovada de o oarecare rigurozitate in organizarea materialului tematic preluat din
compartimentul 4. Desfasurarea muzicii, obtinand o culoare mai sumbra pecetluitd de registrul
tutti, continud sd fortifice sfera grotescului al partii II si totodatd sd impulsioneze spre o
ulterioara dezvoltare a naratiunii muzicale.

Partea III Adagio serioso este structurata intr-o forma tripartita (vezi tabelul 3.3).
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Tabelul 3.3 N. Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, forma tripartita, p. III.

A Avar. B Coda
Adagio serioso Allegro assai Largamente Quasi cadenza
m. 1-12 m. 13-37 m. 3846 m. 47-49

a b a' b!

Limbajul muzical al finalului, fiind conditionat de liniarism si scriitura componistica
modald, de procedeele contrapunctice si figurile retorice baroce, infatiseaza tendintele
neoclasiciste ale compozitorului.

Debutul cumpatat adagio serioso al compartimentului 4 reflectd un climat emotional
rezervat. Sobrietatea expresiei este mentinuta de imitatiile expuse In linia basului. Sustinuta de

*°, miscarea melodicd lind imprimd muzicii o tentd lirica.

nuanta sonord a registrului clarine
Cuprinzand 1intreaga constructie a compartimentului A, dezvoltarea, fiind restransd in
manifestarile ei, poseda o statica evidenta lipsitd de o amplituda dinamicad si de o schimbare
semnificativd a facturii. Trasaturile prelucrdrii tematice, directiondnd spre flexibilitate si
uniformitate, spre o nuantare dinamica subtild, o Insiruire clard si coerentd, ofera posibilitatea de
a crea stari monoimagistice si meditative. In aceste conditii putem vorbi mai degraba despre o

reflectare a trdirilor 1duntrice echilibrate, decat despre un proces de actiune.

In cadrul compartimentului 4 se fac evidentiate doud elemente tematice ce contribuie la

edificarea intregii constructii a partii III: elementul I , utilizat in creatiile baroce
ca simbol al revendicdrii sau asteptdrii si figura retoricd catabasis (in muzica baroca

simbolizeaza tristetea, moartea, doliu, pozitia 1n sicriu) reprezentatd de elementul II

. Pe parcursul manifestdrii muzicale, structurile respective sufera o serie de

modificari conditionate de procedeele polifonice (vezi exemplul A3. 57).

Avand la baza cele doud elemente si pastrandu-si expunerea modald formatd din gama
ton-semiton, A... allegro assai (vezi exemplul A3.58) reproduce un nou val al dezvoltarii.
Inrudirea tematismului compartimentelor 4 si A,.. cu cel al partii II contribuie la cimentarea

legaturii intre pdrtile ciclului, conturdndu-se principiul monotematismului. Ambele structuri

% n compartimentul 4 compozitorul oferd interpretului posibilitatea de a alege intre clarinet si vioard, registre ce

dispun de un semnificativ contrast timbral. In cazul de fatd, pentru redarea caracterului mentionat anterior
consideram mai prielnica utilizarea clarinetului.
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tematice sunt supuse procedeelor polifonice utilizate anterior in compartimentul A4: elementul I
expus in augmentare si elementul II in diminuare.

Cursul muzicii, dinamizdndu-se In urma unei expuneri mai active, totusi pastreaza
caracterul initial al partii III si concomitent reliefeazd doud sectiuni ce se succed. Prima sectiune
a (m. 13-17) interpretatd la piano afiseaza in mare masura sfera lirico-intima a ciclului.
Schimbarea frecventda a masurii (5/4, 6/4, 7/4) determind ocolirea structurilor patrate, in acelasi
timp conferind discursului muzical o oarecare flexibilitate.

Sectiunea b (m. 18-24) are la bazd figura retorica catabasis dublatd la octava si
sustinutd de intonatiile /amento. Jocul de culori al acordurilor minore si majore provoacd un
dezechilibru emotional. Factura densd si persistenta nuantei dinamice forte creeaza conditii
prielnice pentru o expunere “orchestrala” a muzicii. Astfel, prin intermediul dialogului intre
solist” (sectiunile @ si a’) si “orchestrd” (sectiunile b si b’) se sugereaza o aluzie spre forma de
concerto, demonstrandu-ne incd odata tendintele neoclasiciste ale compozitorului.

Toata energia emotionald acumulatd in partile anterioare ale ciclului este directionata si
concentrata in compartimentul (B) Largamente (vezi exemplul A3. 59), reprezentand epilogul si
reflectdind deznodamantul dramaturgiei muzicale a intregii sonate. Factura acordicad consistenta,
respiratia largd si miscarea cumpatatd lind, fiind strdbatuta de figurile retorice, zugravesc
caracteristicile de gen ale coralului si particularitatile muzicii vocale ale recitativului. Daca initial
coralul reprezenta un simbol al reunirii, un mijloc de reflectare a spiritualitatii, ceea ce poate fi
sesizat episodic si in alte creatii din muzica sec. XX, in cazul de fatd, antiteza accentueaza
pregnant divergenta intre trdirile emotionale launtrice ale eroului si destinul sau. Denaturarea
caracteristicilor incipiente ale coralului tipicd muzicii sec. XX in mare masurd ilustreaza
cuvintele muzicologului T. Kiureghian: ,,Ambiguitatea coralului conturatd de arta romanticilor
este transformati in secolul XX in semantica universala (...). In acest caz incarcitura imagistica
concreti variazi intr-o gami foarte largd” [119]. In consecinti, variabilitatea oferiti de
succedarile frecvente ale trisonurilor minore si majore conferd expresiei muzicale o profunda
instabilitate emotionald. Atmosfera respectiva, persistand pand la ultimele intonatii acordice ale
ciclului, confirma clar deznoddmantul dramei muzicale — discrepanta intre lumea launtrica a
eroului si valorile societatii contemporane.

In urma demersului analitic, putem conchide, ci Sonata-fantasia pentru acordeon de
Normand Lockwood, fiind strapunsa de un pronuntat caracter meditativ, poate fi catalogata in
primul rand ca un opus intelectual, filosofico-psihologic. In cadrul repertoriului academic

acordeonistic, gratie conceptiei artistice si realizdrii experimentelor cu arhetipurile genurilor de
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sonata si fantezie, muzicianul reuseste sa marcheze si totodatd sd anticipeze unele tendinte ce vor
capata contur si vor lua amploare incepand cu anii 1970.

In Rusia, unul din compozitorii ce a contribuit activ la academizarea muzicii pentru
acordeon In perioada anilor '60 ai sec. XX a fost Marta Golub (vezi A2. 8). Pe langa creatiile
orchestrale si cele cameral-instrumentale cum ar fi Poem pentru orchestra (1946, a doua redactie
1962), Concert pentru pian si orchestra de coarde (1962), Concert pentru oboi si orchestra
(1965), Intermezzo pentru cvartet de coarde (1950), Poem pentru pian (1962), 10 piese pentru
pian (1969), 5 preludii pentru vioara si pian (1962), Rondo-poem pentru viold si pian (1966),
compozitoarea considerda de cuviintd de a crea muzica si pentru instrumentele populare rusesti,
prioritate avand acordeonul. Concomitent cu aparitia creatiilor miniaturale dedicate acestui
instrument (Ballada, Toccata, 12 preludii, 10 piese lirice, 4 studii-peisaje, prelucrari de cantece
si dansuri populare), autoarea se adreseaza si genului de sonatd — Sonata nr. 1 (1964), Sonata
nr. 2 (1967) si Sonata nr. 3 (1982).

In ceea ce priveste tendintele predominante ale evolutiei sonatei pentru acordeon ce se
contura in muzica rusa in perioada respectiva, muzicologul V. Bicikov specifica ,,distantarea de
traditiile populare ale artei interpretative acordeonistice si asimilarea din ce in ce mai
intensificatd a traditiilor muzicii clasice si celei cameral-instrumentale contemporane” [87,
p. 162]. Totodatd, savantul evidentiaza impactul acestor procese ce ,,au avut o importanta
fundamentald atat pentru determinarea cailor de dezvoltare a genului, cat si pentru arta
interpretativa acordeonistica, care au avansat la un nivel calitativ nou” [87, p. 162]. O abatere de
la trasaturile mentionate este reprezentatd de Sonata pe teme populare kalmace de M. Graciov,
acordeonul fiind reflectat ca un important reprezentant al traditiilor instrumentalismului folcloric.
In cadrul intregului ciclu tripartit se face sesizata dezvoltarea variationald, ce contureazi una din
principalele metode de prelucrare tematicd a muzicii populare.

O caracteristica definitorie a muzicii instrumentale populare ruse, cat si a sonatelor
pentru acordeon compuse la acea vreme, este enuntatd de cercetatorul M. Imhanitki, facand
referinta la ,,principiul de simfonizare, manifestat atdt in continut, cat si in forma lucrarilor”
[110, p. 4]. Pe langd consolidarea ciclului instrumental simfonizat (Sonata nr. 2 de N. Ceaikin,
Sonata nr. 1 de Tu. Sisakov), in Rusia se reliefeaza noi tendinte in genul de sonata. V. Bicikov,
caracterizand creatia componistica a lui N. Ceaikin din perioada anilor '70 ai sec. XX indica spre

”cameralizarea” genului, dupa parerea noastra, fiind anticipatd de M. Golub in Sonata nr. 2
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(1967)*: ,,Daca multistratificarea este caracteristica pentru creatiile scrise pana la mijlocul anilor
saizeci, atunci pentru lucrarile anilor saptezeci este tipica cameralizarea, esenta careia consta atat
in respingerea principiilor de dezvoltare dinamico-contrastantd si texturo-contrastantd a
materialului muzical, cat si in lipsa multistratificarii caracteristice tesutului muzical simfonizat.
(...) Pentru creatiile anilor saptezeci este specifica utilizarea registrelor mediu si acut, aproape o
lipsa totald a dublarilor” [88, p. 88].

Pe parcursul anilor 1960 in sonata pentru acordeon predomina ciclul tripartit, insa cu
unele exceptii: Sonata nr. 1 (monopartitd) de A.Dudnik, Sonata nr.2 (pentapartitd) de
N. Ceaikin si Sonata nr. 2 de M. Golub, ce reprezintd primul exemplu de ciclu bipartit in
repertoriul academic acordeonistic. Dupd cum remarcd muzicologul Iu. Bociarov, sonatele
bipartite sunt considerate ,,ca unele exceptii de la regula generala, fiind tratate ca urmare a
individualizarii extreme a conceptiei autorului. Si aceasta in mare masurd este adevarat, atunci
cand se vorbeste de creatiile sec. XIX—XX" [81, p. 9]. Ca in majoritatea ciclurilor instrumentale
formate din doud parti opuse ca miscare si expresie, compozitoarea rezolva problema
constructiei prin intermediul contrastului tematic, de facturd si de tempo (Largo — Allegro non
troppo). Dispunand de o energeticd pozitivd, creatia se caracterizeazd printr-o percepere
optimistd a lumii, specifica esteticii clasicismului si a realismului socialist din acea perioada.
Tensiunea conflictuala este semnificativ atenuata si directionata spre o dramaturgie lirico-epica®,
determinata de plasticitatea si expresivitatea temelor. Un oarecare contrast tematic si de imagine
totusi se face sesizat, creandu-se conexiuni evidente dintre subiectivitatea romantica si
obiectivitatea clasica.

M. Golub, fiind constransa de predominarea modelelor mai vechi de instrumente, este
nevoitd sa ocoleascd posibilitdtile acordeonului multitimbral. Ca si contemporanii sai,
compozitoarea evitd utilizarea posibilitatilor tehnice si expresive ale basului melodic ce nu
obtinuse Inca o raspandire larga la acea vreme. Facand referinta la lipsa sistemului F.B. al
tastaturii stangi in Sonata nr. I de lu. Sisakov, savantul M. Imhanitki expune cateva motive
valabile si pentru Sonata nr. 2 de M. Golub, acestea fiind justificate ,,prin dorinta compozitorului
de a adresa creatia unui numar cat mai mare de interpreti (...) Aceeasi aspiratie poate explica si

lipsa septacordurilor micsorate In partida mainii stangi (acestea nu se intdlnesc la toate

% Tinand cont de faptul, ca Sonata nr. I reprezinta intr-o oarecare masurda un ciclu tripartit traditional (P. 1 —

Moderato con moto, P. 1l — Andantino tranquillo, P. Ill — L'istesso tempo-Allegretto), ne-am focusat atentia spre
cercetarea sonatei nr. 2. Cea din urma fortifica trasaturile specifice ale limbajului muzical ce se fac sesizate in
Sonata nr. 1 si totodata reliefeaza elocvent o noud directie in scoala academicé de acordeon din Rusia.

2 Cantabilitatea tematismului muzical si caracteristicile procesului de dezvoltare reliefeazd elocvent trasaturile

dramaturgiei lirico-epice si in Sonata nr. 1.
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instrumentele) si utilizarea In partida mainii drepte a diapazonului in limitele texturii
acordeoanelor cu butoane de productie in serie. Dar in practici aceastd tendintd catre
accesibilitate a condus spre un rezultat contrar” [110, p. 57].

Partea I Largo, fiind structuratd intr-o forma tripartitd simpld cu reprizd dinamizata
(vezi tabelul 3.4) si indeplinind o functie introductiva, directioneazd accentul dramatic spre

partea II a lucrarii, insinuand o aluzie catre ciclul instrumental baroc (preludiu si fuga, fantezie si

fuga etc.).
Tabelul 3.4 M. Golub Sonata nr. 2 pentru acordeon, forma tripartita simpla, p. I
A R Avar.
Largo [Largo] [Largo]
m. 1 m. 14 m. 37

Insiruirea cumpatata, lind si fluida a temei (vezi exemplul A3. 60) scoate in evidenti
straturile sferei lirice, atribuindu-i acesteia un ’suflu romantic”, un grai puternic poetizat.
Reprezentand nucleul tematic al compartimentului 4, intonatiile incipiente ale primei fraze (vezi
exemplul A3. 60, m. 2) au un rol determinant la edificarea intregii parti. Atat factura restransa a
expunerii, manifestarea domoala a tematismului, cat si persistenta nuantelor dinamice pianissimo
si piano, confera muzicii un pronuntat caracter contemplativ. Alternarea frecventa a masurilor
(6/4, 5/4, 4/4, 3/4 etc.), conditionand ocolirea constructiilor patrate si sprijinind frazarea
neregulatd, etaleaza un curs lent si flexibil. Melodica cantabila si expresiva, respiratia larga a
frazelor si structurile tematice Incadrate in registrul mediu denotd insusiri ale muzicii vocale.
Astfel, totalitatea caracteristicilor mentionate accentueazd evident unele particularitdti ale
genului liric de nocturna. In contextul refnnoirilor si abaterilor ce se produc in genurile muzicale
ale sec. XX, O. Sokolov afirmd cd ,nocturna poetico-sublimd se transformd intr-o imagine
sinistrd a noptii, cuprinsd de o obscuritate rece” [161, p.187]. In cazul de fatd, insa,
compozitoarea aspira spre trasaturile estetice romantice ale nocturnei, avand legaturi stranse cu
»prosldvirea poetici a noptii ca moment al ascensiunii emotionale supreme, ca simbol al
frumoaselor, maretelor expresii sufletesti umane sau al "bucuriilor suferintei"” [161, p. 52-53].
Chiar dacd materialul tematic este expus in tonalitatea c-moll, totusi in mare parte domind o
atmosferd senind creatd de culorile armonice si timbrale ale acordurilor 4s, Es. Acest fapt ne
demonstreaza inca odatd evidente tangente ale continutului muzical al primei parti cu cel al

nocturnei, fiind ,,in special zugravit In nuante luminoase, asociindu-se cu o noapte luminata si
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instelata” [161, p. 53]. Concomitent, prezenta discretd a acordului b si aparitia episodica a
treptelor II, IV si VI mobile 1si lasd o amprenta de instabilitate emotionald.

Daca compartimentul 4 dispune de evidente caracteristici expozitive, atunci cel median
R reprezintd mai degraba un segment de tranzitie spre repriza, zidit din constructii neperiodice cu
aspecte de elaborare motivicd. Posedand o desfasurare tematica relativ contrastantd, totusi
atmosfera contemplativa continua sa persiste si in primele masuri ale compartimentului median.
Ulterior, largirea diapazonului, factura consistentd si amplificarea volumului sunetului intensifica
sunarea patetico-monumentald a muzicii. In acelasi timp, jocul de culori ale acordurilor d, B si b
sustinute de treptele alterate 1i atribuie imaginii artistice un dezechilibru emotional.

De obicei repriza are rolul de a fortifica sfera afectivd a compartimentului initial. in
cazul de fatd, reaparitia temei cu sunarea puternicd forte accentueaza caracterul solemn al
muzicii si totodatd concentreazi in sine culminatia generala a partii 1. In limitele diatonicului
(tonalitatea c-moll) este construit intregul discurs muzical al reprizei. Pe langa preludrile exacte
se fac sesizate si expunerile neperiodice derivate din fraza a treia, ghidand spre dinamizarea
reprizei. Dacd initial acompaniamentul se distingea printr-o desfasurare robusta, atunci in
imprejurdrile respective traseul melodic al basului devine mai flexibil gratie liniei contrapunctice
ce evidentiaza trasaturile facturii polifonice.

Partea Il Allegro non troppo este realizatd in forma de sonatd cu trasaturi de rondo
(vezi tabelul 3.5).

Tabelul 3.5 M. Golub Sonata nr. 2 pentru acordeon,
forma de sonata cu trasaturi de rondo, p. II

Expozitia
TP Puntea TS1 TS2 Concluzia
m. 1 m. 25 m. 58 m. 87 m. 107
Allegro ma non [Allegro ma non Meno mosso [Meno mosso] [Meno mosso]
troppo troppo/
G-dur cis-moll Des-dur C-dur
Tratarea Repriza Coda
TP Puntea TS1 TP Concluzia
m. 122 m. 190 m. 214 m. 242 m. 271 m. 286 m. 309
Tempo 1 [Tempo I] | [Tempo Il] | Meno mosso | Tempo I Tempo di [Tempo 1]
marcia
G-dur e-moll D-dur G-dur G-dur
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Daca expresia muzicala a partii [ este vadit directionatd spre sfera lirico-poetica, atunci
cea de a doua miscare enuntd un climat emotional dinamic, sclipitor si totodata echilibrat, fiind
sesizat chiar din primele masuri ale TP (vezi exemplul A3. 61). Astfel, M. Golub reuseste sa
creeze conexiuni evidente dintre subiectivitatea romanticd a partii introductive si obiectivitatea
clasici a finalului. In contextul respectiv putem face trimitere la unele reflectii ale muzicologului
W. Berger: ,,Istoria muzicii clasice poate fi inteleasd ca o necontenita deplasare a punctelor de
greutate din lumea specific-umanului Tn lumea individual-omenescului. Aceastd necontenita
evolutie in spirald descrie trecerea din clasic in romantic, din obiectiv in subiectiv, din naiv in
sentimental, din real in ideal, pentru a intrebuinta categorii filosofice de ardenta actualitate in
epocd” [2, p. 17].

Lejeritatea TP (expusa in formd monopartitd), fiind provocatd de mediul pozitiv si
binevoitor al partii I, este sustinuta de coloritul deschis, senin si luminos al tonalitatii G-dur.
Nuante suplimentare sunt conferite de ritmul aksak ce reliefeaza caracterul glumet al muzicii.
Chiar daca alternarea frecventd a masurilor (3/4, 2/4) ar trebui sd genereze constructii flexibile si
structuri nepatrate, totusi compozitoarea reuseste sa-i atribuie TP o proportionalitate evidentiata.
Atmosfera optimistd si energicd, claritatea constructiei, dominarea facturii transparente,
tematismul incadrat in limitele diatonicului, toate acestea accentueazd elocvent tendintele
clasiciste.

Puntea contureaza clar trei sectiuni bine delimitate, creand conditii favorabile pentru o
trecere lind si organicd de la sfera motrica la cea cantilend: faza I (m. 25-33) contine forme
generale de miscare; faza II (m. 34-51) presupune o elaborare motivica a intonatiilor incipiente
ale TP; faza III (m. 52-57) reprezintad o anacruza ce anticipeaza elementele si caracterul TS1.

Schimbarea de tempo meno mosso anuntd aparitia TS1 (vezi exemplul A3. 62) in
tonalitatea cis-moll, fiind strdpunsd de trasaturi lirice. Diapazonul redus, factura restransa si
transparenta expunerii, indici spre perpetuarea caracteristicilor muzicii camerale. Insiruirea
cantabild si gratioasa este sustinutd atat de sonoritatile fine piano si pianissimo, cét si de insotirea
discretd a vocii alto®”. Persistenta intonatiilor “saltirete” ale liniei melodice inferioare
diminueaza semnificativ din tensiunea dramatica Intre grupul principal si cel secundar.

Daca TSI aplaneaza conflictul dramatic, atunci TS2 (vezi exemplul A3. 64) vine cu un
vadit contrast tematic, tonal (Des-dur) si emotional. Avand la bazd elemente derivate din

tematismul partii I, TS2 contribuie la consolidarea legaturii intre partile ciclului, fortificand in

22 In TS1 se fac observate unele tangente cu expunerea materialului muzical din Sonata nr. I, p. 11 (vezi exemplul
A3. 63)

101



acelasi timp sfera lirica a finalului. Alternarea masurilor (2/4, 3/4) si expunerea dezvoltatoare
evitd structurile patrate, conferindu-i flexibilitate manifestarii muzicale. Totodatd, melodismul
plastic si expresia cantabild sunt sustinute de un anumit grad de tensiune, de instabilitate
emotionald gratie predomindrii treptelor alterate.

La prima vedere, concluzia (vezi exemplul A3. 65), aducand elemente tematice din TSI,
ar trebui si evidentieze sfera lirici a expozitiei. Insi, sunarea puternicd fortissimo, lirgirea
diapazonului determinatd de linia melodicd dublatd in octava 1i atribuie compartimentului
concluziv amploare orchestrala. In pofida lipsei indicatiilor tempo di marcia, marcato (acestea
fiind prezente In concluzia din reprizd), totusi se reliefeazd caracterul hotarat al continutului
muzical.

Structura tratarii (m. 122—189) contureaza pregnant trei faze de dezvoltare, observandu-
se o Inclinatie spre valorificarea TP. Prima faza (m. 122—-144) debuteaza odatd cu aparitia in
tonalitatea B-dur a intonatiilor incipiente ale TP, obtindnd o dezvoltare motivicd si tonala.

Structurile tematice expuse 1n registrul grav capatd o nuantd mai sumbra. Totodata, constructiile

respective, fiind sustinute de motivul®

- ordonat secventional, contribuie la crearea
unui caracter tumultuos si avantat, oferind senzatia de miscare perpetud si neliniste, determinata
de particularitatile genului motrico-plastic de tocata.

In faza a doua (m. 145-166) se observi prezenta elementelor TS2. In cazul de fati pot fi
sesizate aceleasi procedee de prelucrare a materialului muzical ce au fost utilizate in cadrul
expozitiei, profilandu-se climatul liric al expresiei muzicale. Nuanta senind si luminoasa a
modului G lidian este voalata intr-o oarecare masura de miscarea cromatica a basului, conferind
discursului o neliniste sufleteasca.

Conform canoanelor clasice, faza a treia (reprezentand si anacruza reprizei) ar trebui sa
pregiteasca din punct de vedere armonic tonalitatea de bazi printr-o pedald de dominanti. in
situatia respectiva, elementele TP, ce se perinda prin tonalitatile Es — ¢ — As — Des — B — E, ne
demonstreaza indepartarea de legitatile formei clasice de sonata. Totodata, intensa prelucrare
tonald a ultimei sectiuni a tratarii neaga partial afirmatiile facute de D. Bughici: ,,in faza a treia
aproape ca dispar modulatiile armonice si, odatd cu ele, prelucrarile tematice tensitive, toatd
desfasurarea muzicald urmarind pregatirea reprizei” [7, p. 326].

In cadrul reprizei Tempo I (m.190), formatiunile structural-tematice, pastrandu-si

partial consecutivitatea, valideaza continutul si sfera imagisticd a expozitiei. Planul tematic

% Motivul, ce reliefeaza trasaturile scriiturii modale (gama semiton-ton), se face sesizat si in Sonata nr. 1 (vezi
exemplul A3. 66).
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corespunde in mare parte cu cel al expozitiei (grupul principal — m. 190, grupul secundar (TS1) —
m. 242, TP — m. 271, concluzia tempo di marcia — m. 286). Prelucrarile nesemnificative nu
contribuie simtitor la transformarea imaginii artistice. Expusa in tonalitatea paraleld e-moll, TS1
(TS2 lipseste) isi schimba traditional sfera tonald, ceea ce corespunde intru totul canoanelor
formei de sonati clasica. Inlocuind TS2 cu TP, compozitoarea marcheaza trisaturile formei de
rondo si in acelasi timp reliefeaza caracterul dansant, dinamic si energic al finalului. Elementele
TP formeaza si baza intonationald a codei Tempo I (m. 309). Intonatiile jucduse scherzando, ce
’saltda” dintr-un registru in altul, evidentiaza tonalitatea G-dur si confirma clar deznoddmantul
optimist al naratiunii muzicale.

Avand la baza tematismul clasico-romantic, Sonata nr. 2 consolideaza particularitatile
stilistice ale scolii componistice ruse din perioada anilor 1960. Abordarea traditionald a
ale sistemului S.B., este o altd laturd ce stabileste Insusirile specifice ale artei acordeonistice
academice din Rusia. Adresidndu-se catre ciclul bipartit, tratat ca urmare a individualizarii
conceptiei artistice, Marta Golub se indeparteazd de traditiile sonatei simfonizate, fiind
predominante 1n perioada anilor '40—60 ai sec. XX in creatia compozitorilor rusi. Totodata, prin
intermediul sonatei nr.2, compozitoarea anticipeaza trasaturile de cameralizare a genului,

facandu-se tot mai vizibile Incepand cu anii 1970.

3.2. Reliefarea noilor mijloace de expresivitate in sonatele lui Jan Truhlar si

Ib Nerholm
Pe langa pionerii muzicii academice cehe pentru acordeon, cum ar fi E. Hlobil,
J. Mastalit, E. Burian etc., compozitorul si pedagogul Jan Truhlaf (vezi A2. 9) cu siguranta poate
fi considerat o figurd importantd ce a avut un impact semnificativ la suplinirea si dezvoltarea
repertoriului pentru acest instrument incepand cu a doua jumitate a anilor '60 ai sec. XX. In
perioada socialistd, lucrdrile sale sunt frecvent criticate si chiar interzise, iar mostenirea
componisticd a muzicianului devine obiect de studiu® abia cu inceputul anilor 1990, odatd cu
afirmarea noilor democratii est-europene. Dupd cum presupune Milo§ Hava, unul din motivele
principale ale ignordrii creatiei lui J. Truhléf a fost atitudinea negativa a compozitorului fata de

situatia politica (instaurarea regimului comunist) a Cehoslovaciei socialiste.

31 Eva Hajkova — Teza de doctor Muzica ceha pentru chitara in perioada postbelica (1992), prima lucrare dedicata
creatiei compozitorului ceh; Marek Vaclavik — Teza de licentd Jan Truhlar si compozitiile sale pentru acordeon
(1999); Milos Hava — Teza de licentd Mica monografie a lui Jan Truhlar (2010).
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,»Bu niciodatd nu am compus prin intermediul tehnicilor ortodoxe” [70, p. 23],
precizeaza Jan Truhldf. De la armonia tonala Tmbogatitd cu disonante ce predomina in creatia
timpurie, incepand cu anii 1960 muzicianul avanseaza spre o imbinare a tehnicilor moderne de
compozitie (tehnica de serie si cea seriala, tehnica modald, aleatorica), pastrdnd totodatd
claritatea formelor clasice. Daca in anii de studentie avea o repulsie fata de stilul componistic a
lui I. Stravinski si A. Schonberg, atunci odatd cu avansarea abilitatilor sale isi reevalueaza
atitudinea fatd de opera muzicala nu numai a celor doi "Monstri sacri” ai muzicii sec. XX, dar si
a mai multor autori contemporani.

Creatia lui Jan Truhléf cuprinde circa 170 de opusuri in cele mai diverse genuri: muzica
de camera care domind evident; muzica simfonica; muzicd vocal-corald; doua opere pentru copii
Psik hlupacik (Cdinele prost) op. 23 si Tri prasdtka (Trei purcelusi) op. 88; doua melodrame
Tryzna op. 30 si Levy pochod (Marsul stang) op. 8, ambele pentru recitator si orchestra (lista
completd a creatiilor vezi [70, p. 63—75]). Pe langd componentele instrumentale traditionale se
face sesizat si acordeonul, ocupand o pozitie de frunte 1n activitatea muzicianului. Compozitorul
nu evitd sa fuzioneze capacitatile timbrale ale acordeonului cu cele ale chitarei, viorii, violei,
violoncelului, contrabasului, vibrafonului, flautului etc., cdutdnd si experimentdnd noi
expresivitati sonore. Facand referinta la cele mai Indragite instrumente Jan Truhlaf mentioneaza
urmatoarele: ,,acordeonul si chitara au o relatie avantajoasd, ambele instrumente completandu-se
foarte bine” [70, p. 37]. Anume prin intermediul lucrarilor scrise pentru acordeon si chitara este
reliefat proeminent stilul sdu componistic*.

Activand 1n anul 1966 la Conservatorul din Kosice, se Tmprieteneste cu colegul sau,
acordeonistul si pedagogul slovac Vladimir Cuchran (vezi A2.10). Colaborarea cu virtuozul
instrumentist il inspira de a descoperi si de a aborda potentialul instrumentului cu taste. In cele
din urma, compozitorul ii dedicd acordeonistului slovac Sonata pentru acordeon op. 24 (1967),
Scherzo pentru acordeon si cvartet de coarde op. 26 (1968), Preludiu si coral pentru acordeon
op. 34 (1969), Mozaic pentru acordeon solo op.35 (1969), Controversa pentru chitard si
acordeon op. 36 (1970), Interludiu pentru acordeon solo op. 46 (1975), Formace pentru acordeon
si orchestra op. 47 (1975).

Jan Truhlaf, fiind fidel acordeonului, continud sd compund muzicd pentru mult

indragitul instrument pand in ultimii ani de activitate. Dacd pe parcursul vietii isi focuseaza

2 Dupa cum mentioneaza Milo§ Héava: ,,Incepand cu anii '70 combinatia chitérii cu acordeonul este ceva tipic pentru

Truhléf. (...) Aceastd combinatie neobisnuita este folosita de cativa compozitori, ceea ce este mai degraba o exceptie
decét o norma pentru acele vremuri” [70, p. 19].
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atentia in mare parte spre artistii consacrati, atunci ultimele creatii, ce au un vadit rol instructiv-
pedagogic, sunt orientate spre educarea tinerilor acordeonisti: Suita Formula nr. 1 op. 117
(2004), Suita Tiere auf dem Bauernhof (Animalele fermei) op. 127 (2005), Suita Katzen music
(Muzica pisicilor) op. 128 (2005), Vier Stiickchen (Patru bucati) op. 130 (2006).

Prima lucrare pentru acordeon solo semnatd de Jan Truhlaf, fiind totodatd si primul
exemplu al genului de sonatd pentru acest instrument in muzica academicad ceha, este Sonata
pentru acordeon op. 24%. Initial, compozitorul a numit-o Fantezie, lucrarea avand o singurd
parte. Ulterior, la initiativa pedagogului Ladislav Vachulka, muzicianul mai adauga doua parti,
incadrandu-se perfect in limitele genului si formei de sonati. Intr-o mare masurd, trasiturile
stilistice ale limbajului muzical, ce se fac evidentiate la inceputul anilor 1960 1n creatia artistului,
sunt reflectate si in lucrarea respectiva. Indriznim si presupunem ca sonata, ca si multe alte
opere muzicale semnate de Jan Truhlaf, oglindeste reactia negativd a autorului fatd de ororile
regimului comunist instaurat la putere, reprezentdnd un protest Impotriva violentei. Astfel, prin
intermediul fortelor diabolice si a grotescului compozitorul reuseste sd-si exprime intr-o forma
realistd trairile emotionale din acea perioada.

Sonata pentru acordeon op.24 reprezintd un ciclu tripartit cu alternarea de tempo
Allegro ma non troppo — Andante disperato — Allegro vivace mentinut in limitele structurii
traditionale.

Partea | Allegro ma non troppo este realizata in forma de sonata (vezi tabelul 3.6), fiind

strapunsa de energia motrica ce predomina in totalitate.

Tabelul 3.6 J. Truhlaf Sonata pentru acordeon op. 24, forma de sonata, p. I
Intro Expozitia
TP Puntea TS Concluzia
m. 1 m. 13 m. 37 m. 45 m. 93
Allegro ma [Allegro ma non [Allegro ma non [Allegro ma non [Allegro ma non
non troppo troppo] troppo/ troppo] troppo]
G D

% Cu aceasta creatie V. Cuchran pentru prima dati participa la Concursul International de Acordeonisti, obtinAnd

locul I. Compozitia, destinatd acordeonului cu F.B. era foarte dificild din punct de vedere tehnic si in cele din urma
Jan Truhlaf simplifica textul sonatei.
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Tratarea Repriza
TP Puntea TS Concluzia
m. 106 m. 191 m. 215 m. 223 m. 267
[Allegro ma non [Allegro ma non [Allegro ma non [Allegro ma non [Allegro ma
troppo] troppo] troppo] troppo] non troppo]
G G

Introducerea (vezi exemplul A3.67) debuteaza la fortissimo cu “alerta” hotarata si
amenintitoare a “alamurilor”. Persistenta intonatiilor cromatice reliefeaza specificul tematic al
intregului ciclu. Registrul futti, tripland linia melodicad a partidei tastaturii drepte, confera
discursului muzical amploare orchestral-simfonica, accentudnd considerabil diabolicul, cruzimea
realitatii. La prima vedere, masura ternard si miscarea “jucdusd” a melodiei ar trebui sa
zugraveascd o oarecare lejeritate si flexibilitate, insd succesiunea acordicd G-A, subliniind
particularitatile genului de mars, stabileste un climat “aspru” al imaginii artistice.

Odata cu debutul la mf al TP (vezi exemplul A3. 68), ce reprezintd o perioada largita
formata din trei propozitii, isi fac aparitia intonatiile preluate din introducere. In pofida unei
cromatizari intense totusi se reliefeaza centrul tonal G, concomitent facindu-se evidentiata si
claritatea “clasica” a constructiei. Tema, fiind expusa in registrul acut, dispune de un vadit
caracter dansant, conturat de ritmul punctat, capricios si de coloritul strdlucitor al registrului

musette.
b.

Pulsul ritmic activ al acompaniamentului format din clustere =—=—F———————

contribuie la crearea unei manifestari tumultuoase si avantate, inrudind expresia muzicala cu
insusirile muzicii motrice a sec. XX. Dupd cum mentioneazd O. Sokolov: ,,anume pulsul
acordurilor disonante sunt caracteristice tocatelor simfonice ale sec. XX, reflectind imaginea
puterii nemiloase” [161, p.30]. Drept urmare, fluxul motric al clustere-lor, determinat de
proprietatile genului de tocatd, ne demonstreaza incd odatd tangenta evidentd intre continutul
muzical al partii [ cu trasaturile specifice ale muzicii contemporane, fapt confirmat de
N. Vagkevici: ,,prezenta caracteristicilor de gen ale tocatei in materialul tematic este o trasatura
inseparabild a stilului muzicii secolului XX. Tocata in muzica sec. XX este un gen concordant cu
pulsul timpului, gen al intonatiei "loviturii", "pumnului", al expresiei miscarii” [93, p. 53].
Astfel, prin imbinarea particularitatilor genului de dans si celor de tocata, compozitorul reuseste

sd proiecteze convingator latura caricaturala, sfera grotescului.
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Puntea (vezi exemplul A3. 69), reprezentdnd o continuitate organica a TP, creeazd un
nou val dramatic, fiind generat de aparitia la ff'a cluster-ului. Linia melodica a partidei tastaturii
drepte formatd din gama semiton-ton®* evidentiaza caracteristicile scriiturii modale. Fluxul activ
al tertelor cromatice interpretate de basul melodic*® conditioneaza extinderea diapazonului
claviaturii stangi si totodata profileaza unele mijloace tehnice, ce se fac tot mai vizibile in arta
academica acordeonistica incepand cu anii '70 ai sec. XX.

Daca TP dispune in mare parte de un caracter expozitional, atunci TS (vezi exemplul
A3.70) capata o constructie mai desfasurata cu o intensa expunere dezvoltatoare, conturandu-se
forma tripartitd (a-R-a...). Pulsul ostinato al sunetului d’ subliniaza centrul tonal D al TS,
pastrandu-se raportul tonal traditional fonica-dominanta in cadrul formei allegro de sonata.
Insiruirea cumpatatd a sectiunii @ expusid de timbrul catifelat al registrului clarinet cu
predominarea nuantei dinamice piano confera naratiunii muzicale o oarecare intimitate.
Lirismul, fiind directionat catre trairile launtrice ale eroului, este accentuat de respiratia larga a
frazelor si de miscarea lina a melodiei, reliefand trasaturile specifice muzicii vocale. Nuante

suplimentare ale imaginii artistice sunt reproduse de ritmul specific al acompaniamentului

SEmns

In sectiunea mediana R (m. 63), motivul incipient al TS ordonat in factura acordica este
supus dezvoltarii motivice. Turatiile cromatice ale basului si prezenta tritonurilor reflectd o
avansatd stare de neliniste. Cursul muzicii culmineazd in compartimentul concluziv (m. 93).
Agitatia figuratiilor melodice si perpetuarea sonoritatilor puternice fff amplificate de registrul
timbral futti confera manifestarii muzicale o Tncordare emotionala extrema.

Tratarea (m. 107) obtine o extindere in cele doud sectiuni (faze) distincte. Intregul
compartiment este strapuns de o energie activd, avantatd, influentand asupra caracterului si
procedeelor de dezvoltare ale ambelor teme. In faza I (m. 107—152) compozitorul isi focuseazi
atentia spre elaborarea TP. Structurile tematice sunt sustinute de formele generale de miscare,
fiind prezente atit in partida tastaturii drepte (g-as-b-as, d'-b-a-b, ges'-es'-d'-es’, h'-as’-g'-as"),
cat si in cea a F.B. (des’-b'-a'-b’, ¢’-as'-g'-as’, b'-g'-fis'-g"). Tot aici se fac remarcate si unele
formule ritmice ale TS.

In faza 1T (m. 153-190) pot fi sesizate aceleasi procedee de prelucrare ale TS din cadrul

expozitiei (ne referim la sectiunea R a TS). Liricul este "inghitit” de expresia severd a S.B. si de

3 Miscarea respectiva poate fi intalnita frecvent in sonatele pentru acordeon incepand cu anii '70 ai sec. XX.
% Pana la Jan Truhlaf o linie melodica atat de consistentd a F.B. nu este sesizatd in genul de sonata pentru acordeon.
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sincopele capricioase ale acordurilor disonante. Avantul nemilos al fluxului muzical este
amplificat considerabil odatd cu prezenta trilurilor si a intonatiilor TP expuse in registrul grav.
Planul tematic al reprizei corespunde cu cel al expozitiei (TP — m. 191, TS — m. 223,
concluzia — m. 267). Chiar dacad TP este etalatd fara modificari, totusi intr-o oarecare masura
aceasta isi pierde din caracterul initial jucdus. Datoritd fremolo-ului, structurile tematice
conditionate de particularitatile genului de mars genereaza un climat emotional sever al
discursului muzical. Corespunzand intru totul canoanelor formei de sonata clasica, TS obtine o
forma mai restransa, schimbandu-si traditional sfera tonald. Fiind transpusa la interval de cvinta
inferioard, tema marcheaza centrul tonal G sustinut de compartimentul concluziv (m. 267).
Partea Il Andante disperato se structureaza intr-o forma tripartitd mare (vezi tabelul

3.7), reprezentand centrul liric al sonatei.

Tabelul 3.7 J. Truhlar Sonata pentru acordeon op. 24, forma tripartita mare, p. I1
Intro A B Al
a b a; c c e a b, a
m. 7 m. 18 m. 41 m. 51 m. 70 m. 98 m. 113 [ m. 127 | m. 148
Andante disperato [Andante disperato] [Andante disperato]

Distingandu-se prin proportionalitate (50 m.—61 m.—47 m.), cele trei compartimente
creeazd un echilibru al constructiei, fiind organizate in cadrul formelor tripartite simple. In
pofida unei cromatiziri intense ce Ingreuneazd depistarea centrelor tonale, totusi claritatea
frazeologica a discursului muzical delimiteaza pregnant sectiunile formei.

Turatia cromaticad dis’-e’-d° a introducerii (vezi exemplul A3.71) si intonatiile
incipiente ale sectiunii a (vezi exemplul A3.72) formeaza fundamentul tematic al
compartimentului 4, Tnsumand cu relativitate o serie dodecafonicd (vezi exemplul A3. 73).
Expunerea arbitrara a seriei si reliefarea segmentard a particularitatilor tehnicii dodecafonice
reprezintd atat un mijloc de dezvoltare a materialului tematic, cat si o contributie la fortificarea
constructiei intregului compartiment.

Cele trei sectiuni (a, b si a;) se fac remarcate printr-o profunda instabilitate emotionala.
Tulburarile afective sunt influentate de alternarea registrelor, de schimbarea facturii, de miscarea
cromaticd a acompaniamentului, de succedarile frecvente ale intervalelor consonante si celor
disonante insotite de remarcile sfz, fp, sub.f, sub. p. Astfel, prin intermediul mijloacelor
expresive ale acordeonului J. Truhlaf reuseste sd genereze o dinamizare intensa a sferei afective

a partii 1.
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In sectiunea mediana b se fac evidentiate si intonatiile specifice ale F.B. (preluate din
TS al partii I), contribuind la consolidarea constructiei sonatei. Toatd energia emotionala
negativa acumulatd anterior este orientatd in ultimele masuri ale sectiunii respective. Anume
revenirea inldntuirilor cromatice ale introducerii, fiind expuse in facturd consistentd poliacordica
la ff, capatd o Incarcaturd dramatica deosebitd, reprezentand “’strigatul” disperat al eroului (vezi
exemplul A3. 74).

In compartimentul B (vezi exemplul A3.75) este vadit reflectat sistemul cromatic cu
evidentierea particularitdtilor scriiturii liniare. Caracterizandu-se printr-o  dezvoltare
intonationala (sesizatd elocvent in sectiunile ¢; si c¢;), constructia mediand B tinde spre
caracteristicile #rio-ului, determinate de separarea distincta a partilor si periodicitatea structurii.
Perpetuarea salturilor active si energice ale partidei tastaturii drepte sustinute de registrul timbral
vioara contrasteaza cu miscarea neindemanatica si nesigura a acompaniamentului, atribuindu-i
naratiunii muzicale evidente trasaturi de grotesc.

Sfera ritmicd are un rol determinant la inchegarea celor trei sectiuni ale

compartimentului median, reliefandu-se trei formule ritmice de baza: G;

G m ; E[ D . La coagularea constructiei participa activ si motivul incipient

al acompaniamentului (vezi exemplul A3.75), modificandu-si factura de expunere (vezi
exemplul A3. 76).

In sectiunile ¢, si ¢, sunt sesizate aceleasi procedee de dezvoltare tematica utilizate de
J. Truhlaf in expozitia (materialul muzical al TS) si tratarea partii I. Aici ne referim in primul
rand la turatiile melodice ostinate ce reprezintd forme generale de miscare suprapuse pe o intensa
prelucrare motivica. Atat jocul timbral infaptuit de F.B. si S.B., cat si persistenta registrelor
mediu si acut ale claviaturii drepte creeaza conditii prielnice pentru extinderea spatiului sonor al
acordeonului.

Compartimentul A’, reliefand repriza formei tripartite mari, are rolul de a reflecta sfera
afectivd a compartimentului initial 4. Sectiunile extreme (a si a;), dispunand de o maxima
rigurozitate a scriiturii componistice, estompeaza transformarile nesemnificative ale ;. In pofida
acestui fapt, modificarile tematice din b;,, generdnd o insiruire variationald a partidei tastaturii
drepte, reusesc sa zugraveascd o oarecare flexibilitate si sd voaleze din expunerea staticd a
reprizei.

Finalul Allegro vivace este realizat in forma unui allegro de sonata (vezi tabelul 3.8).
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Tabelul 3.8 J. Truhlar Sonata pentru acordeon op. 24, forma de sonata, p. I11

Intro Expozitia Tratarea
TP Puntea TS Concluzia
m. 19 m. 40 m. 62 m. 86 m. 97
Allegro vivace [Allegro vivace] [Allegro vivace]
H-Fis Cis
Repriza Coda
TP Puntea TS Concluzia Sectiunea I Sectiunea II
m. 148 m. 169 m. 185 m. 209 m. 229 m. 306
[Allegro vivace] Poco meno — Maestoso
Fis As G

Ca si In partea I a ciclului, aici sunt consolidate aceleasi trdsaturi specifice ale
limbajului muzical, fiind reprezentat in mare parte de elementele motrice utilizate din abundenta
in toate compartimentele. Avantul activ al introducerii (vezi exemplul A3. 77), ce debuteaza la

forte cu intonatiile caracteristice genului de tocatd, creeaza atmosfera generala a partii I11.

Elementul tematic ﬁ preluat din tratarea partii I este transpus si supus

modificdrilor intonationale si celor ritmice: in inversie si augmentare ; in stare

armonica % Anume relatia intonationald de tertd—secunda, secunda—terta, ce
persista atit in stare armonicd, cat si melodicd, sudeaza nu numai constructia finalului, dar
contribuie si la consolidarea intregii sonate.

TP (vezi exemplul A3. 78) formeaza o perioada simfonica cu cele trei faze — expozitiva
(9. m.), dezvoltatoare (8 m.) si concluziva (4 m.). Din primele masuri ale temei este remarcata o
imbinare de caracteristici tipice muzicii de dans, muzicii vocale si genului de mars. Astfel, prin
intermediul caracterului marcial al acompaniamentului, ce contrasteaza si in acelasi timp
sprijind insiruirea dansantd succedata de cea lirica a soprano-ului, compozitorul reuseste sa

amplifice sfera grotescului. Totodata, TP, cuprinzand trasaturile tipice ale tematismului clasic
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vienez’® in cadrul unui allegro de sonata sustinut de scriitura liniara, reliefeazd tendintele
neoclasiciste.

Motivul incipient al temei, fiind supus elaborarii tematice, este sprijinit de

binecunoscuta turatie melodica %, ce se face observata in ultimele doud faze ale TP.
Aceasta, dominand in partea I si 1n finalul lucrarii, participa la consolidarea constructiei sonatei
si la dinamizarea muzicii. Toatd energia acumulata este directionatd spre materialul tematic al
puntii, ce are la bazd elemente intonationale si ritmice ale introducerii si ale TP. Anume
loviturile ”furioase” poliacordice interpretate ffii atribuie expresiei muzicale o maxima incordare
emotionald, reprezentand si prima culminatie a expozitiei.

TS (vezi exemplul A3.79) este structuratd intr-o forma monopartitd. Aducand un
contrast de imagine, caracterul Ingandurat si visdtor este reliefat de culoarea timbrald a
registrului clarinet, de factura restransd si de nuantele pp. Predominarea expresiei lirice,
cantabile, interiorizate este sustinutd de un anumit grad de tensiune si instabilitate emotionala,
gratie miscarilor cromatice. Exact ca in TP si aici poate fi sesizatd o suprapunere polimetrica
conditionatd de scriitura liniard, provocand o intensd fluctuatie afectiva: in bas se pastreaza
masura binard de 2/4; in partida tastaturii drepte se contureaza fraza formata din doua masuri
ternare 3/4 si una binara 2/4. Intonatiile specifice, avand un grad nalt de inrudire cu materialul
muzical al TS al partii I, contribuie la coagularea intregului ciclu si la fortificarea sferei lirice. In
acelasi timp, totalitatea trasaturilor tematice reaminteste de imaginile lirico-dramatice ale primei
parti.

Daca de obicei concluzia are rolul de a calma atmosfera naratiunii muzicale si de a
intari tonalitatea TS, 1n cazul de fatd, conturdndu-se centrul tonal A4, ultima subdiviziune a
expozitiei creeaza o noud culminatie reprezentatd de formele generale de miscare. Aducand pe

prim plan elementele tematice ale ambelor introduceri (motivul introducerii al partii |

% preluat variat de introducerea partii III), concluzia realizeaza o unitate intonationala
nu numai intre inceputul si sfarsitul expozitiei finalului, dar contribuie si la consolidarea
constructiei intregii sonate.

Structura tratirii (m. 97-146) delimiteaza pregnant doua faze de dezvoltare. In prima
faza (m. 97-128) se observa predilectia compozitorului pentru o intensa prelucrare a TS. Expusa

in registrul grav, melodia isi pierde din lirism si finete, cdpatdnd o nuantd mai sumbra. In

% Factura transparentd; forma monopartitad a temei; continutul vioi, energic al TP; contrast tematic in interiorul
temei.
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procesul dezvoltarii, TS, in mare parte pastrand aceeasi manifestare consecutiva ale frazelor, se
desfasoara in cateva valuri sustinute de cresterea treptata a dinamicii. Gratie succedarii frecvente
a facturii omofon-armonice, polifonice si celei acordice, continutul muzical este strabatut de o
instabilitate emotionald. Toatd energia acumulata tinteste la ff spre prima culminatie a tratarii,
reprezentatd de structurile tematice ale concluziei.

A doua faza (m. 129-147) este preluata la forte de motivele TP. Consolidand imaginile

artistice ale TP din expozitie, transformarile nesemnificative sustinute de preluarea exactd a

motivului % tind spre un nou val dramatic stimulat de loviturile “furioase”
poliacordice.

In cadrul reprizei (m.148), formatiunile structural-tematice, pastrandu-si integral
consecutivitatea, reitereaza continutul si sfera imagistica a expozitiei.

In partea III compozitorul oferd o viziune mai putin obisnuita a formei, in special gratie
codei desfasurate Poco meno (m. 229) formata din doud sectiuni. Astfel, finalul contine nu trei
diviziuni, ci patru, coda atingdnd dimensiunile unui compartiment de sine statitor (traditie
preluatd de la Beethoven), considerat un element distinct in cadrul formei de sonatd ce nu se
rezuma la o mici largire a ideii muzicale. In prima sectiune se face sesizat tematismul expozitiei,
avand prioritate elementul de baza al TP. Avantul activ al manifestarii muzicale culmineaza in a
doua sectiune Maestoso (m. 306) cu apoteoza intregului ciclu, fiind realizatd de TP a partii I
(vezi exemplul A3. 80).

Epilogul solemn, dispunind de o factura consistenta si sustinut de sonoritati puternice la
fif, 1si directioneaza energia spre deznodamantul optimist al dramei muzicale. Elementele
tematice ale epilogului si revenirea compartimentului concluziv al partii I formeaza un arc
tematic, conceptual si semantic, contribuind la unitatea intregii sonate.

In urma demersului analitic putem concluziona ci in Sonata pentru acordeon op. 24 Jan
Truhlaf fuzioneaza organic arhetipuri stilistice diametral-opuse. Astfel, conceptia artistica a
creatiei reliefeaza caracteristicile neoclasicismului si trasaturile proprii romantismului. Prin
intermediul acestui opus compozitorul ceh largeste nu numai sfera conceptual-artistica a genului
instrumentului, in mare parte focusandu-si atentia spre jocul timbral al tastaturii stdngi (F.B. si
S.B.).

Un nume de referintd al culturii muzicale contemporane daneze este compozitorul,

organistul si pedagogul Ib Nerholm (vezi A2. 11). In anii '60-70 ai sec. XX are un impact
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important 1n calitate de exponent al miscdrilor muzicale artistice si experimentale din
Danemarca. Anume incepand cu aceastd perioada, compozitorul, aldturi de colegii sdi Per
Norgard si Pelle Gudmundsen-Holmgreen, reprezintd una din figurile centrale, ce reflecta
principalele caracteristici ale muzicii daneze din a doua jumitate a sec. XX. Intreaga activitate
componistica a lui Ib Nerholm se intinde pe o perioada de circa sase decenii (din 1954 si pana in
2019), opera sa incluzand in jur de 200 opusuri in cele mai diverse genuri: creatii pentru
instrumente solo, duete, trio, cvartete, piese vocale, lucrari orchestrale, muzica de camera
ocupand un loc primordial Tn mostenirea artistica a compozitorului (lista completa a creatiilor
vezi [72], compartimentul Veerkliste).

Despre stilul componistic al lui I. Nerholm se expune Jens Brincker: ,.este dificil sa
divizdm creatia lui Nerholm in perioade bine definite din punct de vedere stilistic. Evolutia
stilisticd muzicald a lui Nerholm seamdnd mai degrabd cu expansiunea spatiald, decat cu
dezvoltarea liniara” [72]. In pofida acestor declaratii ficute de J. Brincker, totusi creatia
componistici a muzicianului danez contureazi citeva etape de evolutie si transformare. in
opusurile timpurii se fac sesizate influentele profesorului sdu Vagn Holmboe si ale fondatorului
scolii componistice contemporane daneze Carl Nielsen. La sfarsitul anilor '50 — inceputul anilor
'60 Norholm opereaza intens si indraznet cu procedeele scriiturii componistice contemporane,
osciland de la constructia riguros structuratd a serialismului pana la notatia graficd libera. Dupa
cum relateaza Hjarne Fessel, incepand cu a doua jumatate a anilor 1960 in palmaresul lui
Norholm se regdsesc ,,lucrdri scrise In spiritul asa-numitei Noii Simplitati si in cele din urma,
creatii cu un pluralism caracteristic, foarte personalizat stilistic sau eclectism; muzica in care
idiomurile distincte pot trai unul langa celalalt intr-una si aceeasi lucrare” [31].

Fiind organist, compozitorul dedicd orgii un numar important de creatii. Observand
tangente evidente dintre orgd si acordeon (numit “orgd mica” sau ~orga portabila”), Nerholm isi
focuseaza atentia spre acest instrument tanar la mijlocul anilor '60 ai sec. XX. Astfel, muzicianul
in anul 1967 compune Sonata pentru acordeon op. 41, reprezentand primul opus de acest gen din
Danemarca. In procesul compunerii sonatei, fiind vadit impresionat de bogata paleta timbrala a
acordeonului, Nerholm mentiona: ,,cind am compus cele trei miscari ale sonatei am fost
deosebit de fascinat de calitatile expresive ale acordeonului. Fiind atat de strans legat de orga,
acordeonul de asemenea detine o multitudine de posibilitati dinamice, un adevarat “Impuls” si un
larg diapazon tonal” [45]. Regdsindu-se inca in doua opusuri, printre care Dialog pentru chitara,
acordeon si percutie op. 63,2 (1975) si Concert Spirales pentru acordeon si orchestrd op. 97

(1986), nu putem spune cd acordeonul in calitate de instrument academic in devenire ocupa un
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loc semnificativ in creatia componistica a muzicianului. Cu toate acestea, Ib Nerholm a reusit sa
pund o piatrd de temelie la academizarea repertoriului concertistic danez pentru acordeon si sa
traseze noi orizonturi.

Sonata pentru acordeon op.41 a fost dedicatd renumitului acordeonist Mogens
Ellegaard, supranumit si “tatdl acordeonului clasic” (vezi A2.12). Acest opus a fost ulterior
inregistrat audio in anul 1977 (albumul Made in Denmark: Contemporary Danish Music).
Despre limbajul muzical al sonatei se expune discipolul lui Ellegaard, Owen Murray, relevand
elocvent stilul compozitional progresist al lui Ib Nerholm: ,.existd o diferentda enorma de
exemplu Intre Sonata nr.1 pentru acordeon op. 143a (1979) de Vagn Holmboe si Sonata pentru
acordeon op. 41 (1967) de Ib Nerholm. Prima reprezintd o creatie din patru miscari destul de
conservatoare cu o forma strictd de sonatd, cea din urmda este o lucrare serialisti mult mai
avangardista, suprapusa pe fragmente de vals si limbaj muzical pre-serialist” [42].

Sonata pentru acordeon op. 41 reprezintd un ciclu tripartit cu alternarea traditionald de
tempo Moderato — Adagio — Andante-Allegro.

Dupd cum mentioneaza nsusi compozitorul, partea | Moderato are ,caracter de
fantezie” [45], realizatd intr-o forma liber-parcursiva si dictatd de manifestarile muzicale
improvizatorice. In conditiile, cand fantezia ,,datoritd directiei sale compozitional-polemice ce
principial evita formele tipice, fiind compusa in configuratii liber-individuale” [161, p. 191], Ib
Norholm se adreseaza sistemului dodecafonic, menit sa organizeze si sd creeze o legatura mai
inchegatd a materialului tematic. Avand ca prioritate exprimarea si reflectarea conceptiei
artistice, muzicianul isi permite deseori sa “’deraieze” de la regulile stricte ale scriiturii seriale. O
astfel de abordare nu-l indeparteaza pe autorul sonatei de stilul componistic al scolii noi vieneze,
ci din contra, il apropie considerabil de viziunile intemeietorului sistemului dodecafonic Arnold
Schonberg, care declara: ,,atunci cand compun, renunt la toate teoriile si continui sd8 muncesc
numai In cazul cdnd ma debarasez de influentele acestora” [112, p. 158]. Facand referinta la
proprietatile muzicii atonale, Ctirad Kohoutek afirma, cd ,,unicul material de constructie a
devenit intervalul si principiul dezvoltarii liber-variationale, in care nici un motiv nu se repeta
exact, dar variazd” [112, p. 105]. Asemenea caracteristici ale manifestdrii tematice se fac
remarcate si In partea I a ciclului instrumental.

Din primele masuri (vezi exemplul A3. 81) se contureaza ordinea tonurilor seriei (vezi
exemplul A3. 82). Anume seria, in cazul de fata, este sursa tuturor organizdrilor melodice si a
relatiilor structurale intre elementele formei. Constructia formata din doudsprezece sunete va fi

divizatd in doua tronsoane a si b a cate sase tonuri, avand In vedere ca pe parcursul intregii parti,
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fiecare din acestea vor suferi intense modificari gratie utilizarii frecvente a permutatiei si

interpoldrii. Datoritd motivului incipient %, in unele expuneri ale tronsonului a
compozitorul schimba ordinea primelor trei tonuri. Astfel, utilizind procedeul de permutatie,
Nerholm creeaza succesiuni variationale, care pot fi sesizate in exemplul A3. 83.

Pe langa putinele insiruiri exacte ale tronsonului b, compozitorul aplicd adesea
interpolarea si procedeul permutatiei mentionat anterior (vezi exemplul A3. 84).

Materialul muzical, ce debuteaza moderato (vezi exemplul A3. 81), dispune In mare
parte de o facturd transparentd. Determinatd de persistenta expunerii monodice si celei
intervalice, aceasta contureaza particularitatile dodecafoniei orizontale si ale celei verticale. Daca
conform normelor scriiturii dodecafonice nu se admit turatii melodice ce creeaza arpegii ale
acordurilor diatonice si nici repetarea tonurilor, atunci in cazul de fatd, anume aceste canoane
sunt ignorate. Astfel, in cadrul seriei se formeaza miscarea h-fis-d, iar in structurile tematice
incipiente se face sesizatd repetarea tonurilor si miscarea melodica pe sunetele acordurilor G si
B. Deseori primul ton al seriei face parte din expunerea anterioara a frazei sau a gandului
muzical. Participand activ la fluidizarea materialului tematic, anume puntea eliptica, fiind
observatd pe parcursul intregii parti, reuseste sd confere o evidentd cursivitate desfasurarii
muzicale.

Chiar daca organizarea tematicd al primei parti se distinge printr-o expunere fluidd si
improvizatorica, totusi se fac evidentiate sectiuni determinate de sintaxa si morfologia muzicala.
Astfel, sectiunea ce cuprinde m. 1-12 se distinge prin frazare neregulata, ritmica capricioasa si
facturd transparentd. Prin intermediul alternantei miscarii melodice line si a salturilor,
compozitorul reuseste sd reflecte o stare emotionalda ambigua. Pe de o parte, cursul domol al
muzicii sustinut de timbrul clarinetului scoate in evidenta introvertitul, sfera lirico-intima a
eroului. Pe de altd parte, prezenta intonatiilor ”jucause” (vezi exemplul A3. 85) contureaza clar
particularitatile tipice genului de dans, accentuand grotescul.

Nuante suplimentare ale imaginii artistice sunt conferite de alternarea frecventd a
masurilor binare, ternare si mixte (2/4, 3/4, 4/4, 5/8, 7/8, 6/8). Respectiva succedare, reliefand
elocvent frazarea neregulata si caracterul improvizator, conferd naratiunii muzicale o intensa
instabilitate emotionald, ce scoate in evidentd nesiguranta si nelinistea eroului. Anume aceste
trasaturi mentionate anterior si in special ritmica capricioasd apropie materialul tematic de
particularitatile tipice muzicii din prima jumatate a sec. XX, fapt confirmat de muzicologul rus

V. Holopova: ,,in ritmicd s-a pastrat permanenta dialecticd contradictorie intre regularitate si
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neregularitate, Tnsd acum spre deosebire de formele tipice clasice, neregularitatea domina” [173,
p. 428]. In conditiile numeroaselor etalari ale seriei, ritmica variata are rolul de a revitaliza si a
transforma formele schematice ale acesteia, favorizand crearea multiplelor imagini artistice
contrastante.

Toata energia acumulatd este directionata spre noi trairi emotionale. Prezenta registrului
orga, ce dubleazad insiruirea intervalica la octava superioara si cea inferioard, atribuie muzicii
amploare sonora. Sonoritatea este intensificatd de factura consistenta, determinata de procedeul
polifonic de imitatie. Miscarea greoaie aksaka, fiind definita de masura mixtd 7/8, este
accentuata si amplificatd de nuanta dinamicd fortissimo. Astfel, caracteristicile mentionate
anterior reflectd o stare emotionala de furie. Trairile afective negative sunt “’stinse” de intonatiile
nesigure ale clarinetului, ce fragmenteaza insiruirea muzicald. Segmentarea aleatorie a liniei
melodice, insotitd de schimbarea frecventa, bruscd si necontrolatd a nuantelor dinamice p—f—ff —
p—sub.ff, determind alternarea imprevizibila a tréirilor emotionale. Acest ansamblu de trasaturi
specifice directioneaza continutul muzical spre particularitatile tipice limbajului expresionist.

O alta sectiune (vezi exemplul A3. 86), ce cuprinde m. 3140 si debuteazd espressivo,
se distinge prin noi imagini artistice. Persistenta masurii ternare apropie expresia muzicald de
caracteristicile genului de vals, fapt mentionat de I. Nerholm: ,,am fost bantuit de asociatiile
ritmului de vals, cat si de alte insusiri ale repertoriului conventional pentru acordeon. Acest lucru
explica vizitele mele franceze cu miscarea basului standard “um-pa-pa” [45]. Degajand din
atmosfera emotionala incordata, ritmul specific lejer, melodica cantabild si expresiva, persistenta
nuantelor dinamice mezzo piano si piano scot in evidenta noi straturi ale sferei lirice a partii I,
sustinute de coloritul poetic al viorii. Prezenta frecventa a indicatiei poco ritenuto in cadrul
frazelor, ce imprimad discursului muzical o stare de neincredere, ne reaminteste de imaginile
artistice incipiente. Treptat, atmosfera se inteteste, obtindnd o incdrcaturd emotionald
semnificativa in cadrul m. 49-56. Prin intermediul transpunerii tonurilor compozitorul reuseste
si cuprindd un ambitus larg. In cazul de fati, prezenta ritmurilor punctate neregulate (vezi
exemplul A3. 87), sustinute de salturile accentuate bruste interpretate fortissimo, scot in evidenta
particularitatile specifice expresionismului si a limbajului muzical tipic compozitorilor atonalisti.

Fiind utilizate ambele claviaturi ale acordeonului, ”scanteierea” imprevizibila si brusca
a intonatiilor, ce se perindd dintr-un registru in altul, creeazd senzatia unei sonoritati
stereofonice. Astfel, prin intermediul ”jocului” timbral al claviaturilor I. Nerholm reuseste cat se
poate de convingator de a reda expresivitatea, imaginile si stdrile emotionale proprii

tematismului expresionist. Dupa o serie de ”sclipiri” emotionale aprige, aparitia seriei, sustinuta
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la pianissimo de timbrul specific al clarinetului, confera naratiunii muzicale o nuantd emotionala
de reminiscentd, evocand parcd ecouri ale trecutului. Aceastd stare este organic preluatd de
ultima aparitie a seriei expusa in inversie, pastrand cu exactitate linia ritmica incipientd a seriei
(vezi exemplul A3. 88).

Partea Il Adagio este scrisa Intr-o forma “destul de libera” [45], dupa cum mentioneaza
Ib Nerholm. Sfera emotionald, fiind directionatd mai mult spre interiorizare si introvertit, decat
spre exteriorizare si actiune, reflectd convingator respingerea realitatii prezentului. Aceste trairi
emotionale ale eroului “expresionist” sunt elocvent descrise de L. Burdian: ,,in calitate de erou al
timpului, expresionismul promoveaza o personalitate nelinistita, absorbitd de emotii si incapabila
de a crea o armonie cu lumea sfasiatd de pasiuni. Perceptia unui astfel de subiect este dominata
de imaginea distorsionata a universului descompus. Natura vietii sale lduntrice este in mare
masurd determinatd de subconstient; imaginile de somn, de fantasmagorie, viziunile delirante
intregesc creatiile expresionistilor” [83, p.19]. Asadar, caracteristicile sferei emotionale
mentionate anterior nu contrasteaza, ci acordd o complementare imaginilor artistice ale partii .

In conditiile, cand si de aceasti datd materialul tematic dispune de o desfisurare
improvizatorica, Ib Nerholm se adreseazd aceleiasi scriituri dodecafonice. Aceasta genereaza o
imersiune 1n lumea sonord ce corespunde 1in totalitate sferei imagistic-emotionale a
expresionismului. Astfel, din primele masuri ale partii II (vezi exemplul A3. 89) se contureaza
intonatiile unei noi serii (vezi exemplul A3. 90).

Nici in cazul de fatd compozitorul danez nu este limitat de canoanele stricte ale crearii
seriei. Aici ne referim in primul rand la prezenta miscarii melodice cis-fis-b(ais), ce formeaza
trisonul Fis, si a repetdrii frecvente a tonurilor seriei in cadrul frazelor muzicale. Daca anterior
seria 1 a fost intens prelucrata prin intermediul interpolarii si permutatiei, atunci seria 2 nu sufera

careva modificari intensive, punandu-se accent mai mult pe motivul arpeggiato

Anume seria 2 si motivul respectiv formeaza fundamentul Iintregii
constructii a partii II. Prin intermediul procedeului polifonic de imitatie se sesizeaza o intensa
dezvoltare tematica si timbrald a motivului ce suferd o serie de modificari intonationale (cis’-f*-
&, &-c*-f, cis-a-d’, C-E-F,, DES-F-E). In urma afirmatiilor facute de Ib Nerholm: ,,in prima si
a treia miscare am vrut sa utilizez calitatile contrapunctice ale acordeonului” [45], putem preciza,
cd anume in partea II a ciclului compozitorul scoate in evidentd posibilitatile polifonice ale

acordeonului.
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Motivul, ce se perindd dintr-un registru in altul, sustinut de expunerea exactd sau
partiala a seriei, contureaza particularitatile scriiturii liniare. Perpetuarea “climatului
expresionist” a conditionat necesitatea ocolirii constructiei stricte dodecafonice. Afirmatiile
facute de L. Burdian, precum ca ,acele actiuni constructiviste, rationale si tehnice pe care
compozitorul (compozitorii expresionisti — n.n.C.D) le-a pus 1n aplicarea procesului creativ au
inlaturat de fapt naturaletea, spontaneitatea expunerii, fiind atat de importante pentru
expresionism” [83, p. 26], se cer a fi valabile si pentru Ib Nerholm.

In pofida predominarii cursului improvizatoric, arhitectonica structurilor tematice
contureaza elocvent doud sectiuni: a si . Daca 1n sectiunea a (m. 1-22) este prezentat coloritul
registrelor acut si mediu ale ambelor claviaturi, atunci in sectiunea b (m. 22—-34) in mare masura
se adeveresc afirmatiile facute de compozitor: ,,in a doua miscare — poate fi sesizatd o
confruntare intre registrele extreme acut si grav ale instrumentului, in stilul melodic expresionist
postbelic-avangardist” [45]. Anume aici, I. Nerholm, reusind sd cuprinda aproape in totalitate
intregul diapazon al acordeonului, creeaza un contrast extrem atat timbral, cat si emotional.
Intonatiile de isterie sustinute de registrul acut contrasteaza cu coloritul sumbru al registrului
grav.

In cadrul constructiei tematice incipiente sunt concentrate particularititile tipice ale
recitativului, ldsand o puternicd amprentd pe intregul limbaj muzical al partii II. In aceste
conditii, melodica, formandu-se din motive laconice si salturi spontane, ce genereaza un mediu
fragmentar si instabil, evitd caracterul de cantilend. La randul sau alternarea frecventd a
masurilor (4/4, 3/4, 2/4 si 5/4) sprijind frazarea neregulatd a expresiei muzicale. Astfel,
continutul tematic reflectd o permanentd stare emotionald de neliniste, halucinatie si delir,
sustinute de intonatiile obsedante ale motivului arpeggiato. Succedarea timbrala intensda a
clarinetului, viorii, fagotului $i acordeonului transpune convingator energia exprimarii verbale
excitate ce tinde spre strigdte de disperare. Acest fapt ne demonstreazd evidente tangente cu
imaginile artistice tipice creatiilor expresioniste confirmate de L. Burdian: ,,devastare,
melancolie, psihopatie, adesea isterie, escatologie sumbra, uneori si strigite de protest Iimpotriva
lumii inconjuratoare, strigite de ajutor contin multe creatii ale expresionistilor” [83, p. 19].

Ultimele “zvacniri” emotionale sunt sustinute la mezzo piano de expunerea exactd a
seriei, impulsionand si tinzadnd spre o ulterioara dezvoltare a naratiunii muzicale.

Partea Il Andante-Allegro este articulata intr-o forma de sonata fara tratare (vezi tabelul

3.9).
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Tabelul 3.9 I. Nerholm Sonata pentru acordeon op. 41,

forma de sonata fara tratare, p. 111

Expozitia Repriza Coda
Intro TP Puntea TS Intro TP Puntea TS
m. 1 m. 7 m. 17 m. 26 m. 38 m. 43 m. 57 m. 70 m. 80

Andante | Allegro | [Allegro] | atempo | Tempol | Allegro | Allegro a Allegro-
Andante tempo | Andante

Absenta tratdrii nu scuteste desfasurarea muzicald de elementul dezvoltator, care este
sesizat in repriza. Ignorarea unei dezvoltari tematice intense ne face sd presupunem ca
I. Norholm creeaza un echilibru intre predominarea etaldrii flexibile, improvizationale a partilor
anterioare si celei expozitive a finalului. Traditia de a utiliza forma de sonatd fard tratare in
partile lente ale ciclului de sonatd nu reprezintd un impediment de a folosi forma respectivd in
finalul allegro. Daca anterior, in partile I si Il se conturau elocvent particularitatile
expresionismului, in cazul de fatd, sunt reflectate vadit unele trasaturi specifice ale
neoclasicismului, printre care: pregnanta tematicii si claritatea constructiei formei; libera
utilizare a totalului cromatic; manifestarea sferei afective echilibrate si contestarea subiectivitatii.
Cu toate acestea, compozitorul nu se debaraseaza de “artificiile” emotionale extreme, reusind sa
succeada sau sa Tmbine arhetipurile diametral-opuse ale neoclasicismului si cele ale
expresionismului.

Introducerea laconica (vezi exemplul A3.91), ce debuteaza la mezzo piano, preia
structurile intonationale si ritmice ale partilor precedente, evidentiind caracterul improvizational
si fortificind consecvent sfera imagistica si cea emotionald ce au prevalat anterior. In cadrul
sectiunii se contureaza un contrast evident datorita particularitatilor tipice ale genului de coral si
recitativ. Pe de o parte, succedarea armonica cumpatatd C — F(f) — Es; — B — G expusa andante
creeazd o atmosfera emotionald sobra, profunda. Pe de altd parte, predominarea declamatiei, a
ritmului punctat, capricios si a salturilor ascutite imprevizibile reflectd o stare de neliniste, frica
si nervozitate. Astfel, suprapunerea celor doua sfere emotionale contrastante, sustinute de
scriitura liniara, conferd discursului muzical o nuantd polisemantica, ce accentueaza discrepanta
dintre lumea Inconjurdtoare si trdirile launtrice ale eroului. Anume introducerea, reflectand
ambiguitatea si sfera emotionala instabild ce au prevalat in cadrul partilor precedente, are rolul
decisiv de a contura atmosfera psihologica a finalului.

Daca continutul imagistic al partilor anterioare era vadit directionat spre introvertit si

sfera filosofico-meditativa, atunci in cazul de fata, TP ce debuteazd allegro (vezi exemplul
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A3.92) tinde spre exteriorizare si actiune. Prin urmare, manifestarea muzicala activd strapunsa
de o intensa cromatizare contribuie la crearea unui caracter tumultuos si avantat, oferind senzatia
de miscare perpetud, de nervozitate si emotionalitate extremd impulsionatd de particularitatile
genurilor motrico-plastice. Alternarea frecventd a masurilor (3/4, 4/4, 5/4) ce determind ocolirea
structurilor pétrate, imprima naratiunii muzicale o oarecare flexibilitate. Aici se fac evidentiate
doud elemente tematice ce se substituie. Acestea contribuie la edificarea intregii constructii a TP,
ce mai degrabd se completeazd decat contrasteaza. Primul element este sustinut de miscarea
tumultuoasd a cvintoletelor si sextoletelor cu evidentierea particularitdtilor tipice polifoniei
latente. Celui de al doilea ii este caracteristic ritmul aksak al intonatiilor sincopate preluate din
materialul tematic al partii I. Expuse in factura acordica consistentd si lipsite de o oarecare
suplete, acestea franeaza din avantul energic al primului element, conferind trasdturi
suplimentare ale imaginii muzicale.

Daca puntea are de obicei menirea de a realiza o trecere tonald de la TP spre TS, in
cazul de fata, In contextul tonalitatii largite ce presupune o evidentiere a liniarismului si a
politonalitatii, sectiunea respectiva in primul rand reliefeaza sfera emotionald si cea tematica
(vezi exemplul A3.93). Constructia puntii, ce distinge trei faze tematice, creeazd conditii
favorabile pentru o desfasurare lind de la rigiditate la elasticitate, de la motric la cantabil: prima
faza (m. 17-20), preluand caracterul TP, este formatd din figuratii armonice stabilite de
particularitatile genului de mars. Totodata se face sesizata preluarea formulelor ritmice incipiente
ale partii I (vezi partea I, m. 1-2); a doua fazd (m. 20-23) nu renunta la expunerea motricd, care
este Tnsd voalata de miscarile line ale soprano-ului; a treia faza meno mosso ed espressivo
(m. 24-25) reprezintd o anacruza ce anticipeaza elementele tematice si caracterul TS.

TS (vezi exemplul A3.94) debuteazd a tempo, creand un contrast de atmosfera.
Prezenta miscarii melodice line interpretatd la piano, fiind sustinutd de masura ternarda si
acompaniamentul specific, contureaza elocvent caracteristicile genului de vals. Anume aici
compozitorul pentru prima datd scoate in evidentd calitatile expresive ale S.B. S-ar parea la
prima vedere ca trasaturile mentionate anterior, precum si factura restransa, transparenta ar trebui
si genereze o oarecare lejeritate, finete si lirism. In cazul de fata insa, liniarismul, ce determina
un contrast intre jocul de culori al acompaniamentului si linia melodica intens cromatizata a
soprano-ului, conferd expresiei muzicale o evidentd stare emotionalda de nesigurantd si
instabilitate. Reaparitia intonatiilor arpeggiato preluate din tematismul partii II induc discursul

muzical parca Intr-o stare de neliniste si chiar de delir. In cele din urma, acestea fortifica sfera
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emotionald caracteristica expresionismului si totodatad participd la sudarea constructiei intregului
ciclu.

In cadrul reprizei, datoritd transformarilor tematice, armonice si ritmice, se sesizeazd o
impulsionare intensa a intregului flux muzical. Ambele elemente ale TP, ce sufera modificari
intonationale si ritmice, pdstreaza caracterul ei dinamic si energic. Capatand o extindere
evidentd, sectiunea meno mosso a puntii anticipeazi si sustine sfera emotionala a TS. In cadrul
TS, care este expusd in mare parte in forma sa initiala, se sesizeazd mai degrabd o dezvoltare
tonald si timbrald, decit o prelucrare tematicd. Aici ne referim atit la transpunerea flexibila
ascendenta si descendenta la interval de cvarta si cvinta a liniei melodice a soprano-ului, cat si la
predominarea minorului Tn acompaniament.

Coda isi face aparitia odatd cu turatiile tumultoase ale TP, ce sunt intrerupte brusc de
intonatiile introducerii. Fiind expuse cu consecventd si rigurozitate, acestea pastreaza sfera
artisticd si emotionald incipienta a finalului. Incertitudinea, starea de neliniste si delir, disonanta
lumii inconjurdtoare cu cea launtrica a eroului determind deznodamantul tragic al dramaturgiei
muzicale.

Continutul muzical, conditionat de sfera emotionald si cea imagistica caracteristica
expresionismului, catalogheaza Sonata pentru acordeon op. 41 de Ib Nerholm ca fiind un ciclu
introvertit, filosofico-psihologic. Trasatura respectiva este specificd nu numai genului de sonata,
dar si celui de simfonie din a doua jumatate a sec. XX. Dupd cum mentioneaza O. Sokolov: ,.cel
mai persistent recurs catre principiul introvertit il observam in simfoniile de la mijlocul si din cea
de a doua jumatate a secolului XX, corespunzdtor noilor stimuli ai artei, tendinta spre
aprofundare psihologica si filosofica” [161, p. 73]. Datorita tratérii inovationale a acordeonului,
muzicianul danez reuseste sa scoata in evidenta si sa largeasca calitdtile expresive ce raméneau a
fi neexplorate la acea vreme, nu numai In genul de sonatd pentru acordeon, ci si in repertoriul

academic-cameral pentru acest instrument.

3.3. Concluzii la capitolul 3
1. Analiza sonatelor pentru acordeon compuse de N. Lockwood, M. Golub, J. Truhlaf si
I. Neorholm demonstreaza o serie de aspecte specifice repertoriului academic acordeonistic din
perioada anilor '60 ai sec. XX. Unul din acestea se manifestd in relatia interdependenta intre
creatia componistica si arta interpretativa. Acordeonistii stimuleaza explorarile creative ale

compozitorilor, proces ce a condus la suplinirea repertoriului concertistic si a celui pedagogic.

Aceasta tendintd in muzica academicd pentru acordeon se face sesizatd nu numai in decursul
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anilor '40-50 ai sec. XX, dar si in anii 1960. Astfel, N. Lockwood compune Sonata-fantasia
pentru acordeonistul R. Davine, I. Nerholm 1i dedicd Sonata op.41 instrumentistului si
pedagogului M. Ellegaard, J. Truhlaf 1i consacrd Sonata op.24 interpretului V. Cuchran.
Colaborarile artistice au oferit posibilitatea compozitorilor de a lua in consideratie necesitatile si
posibilitatile artei interpretative acordeonistice ale acelor vremuri. Totodatd, competentele
instrumentistilor au influentat atdt asupra selectdrii mijloacelor tehnice, expresive ale
acordeonului de concert, cat si a caracterului general al muzicii.

2. Individualizarea conceptiei artistice este o altd trasaturd importanta ce devine
foarte pronuntata in fiecare lucrare examinata. Astfel, Sonata nr. 2 de M. Golub, dispunand de o
energetica pozitiva, se caracterizeaza printr-o percepere optimistd a lumii, specificad esteticii
clasicismului cat si a realismului socialist din acea perioada. Lucrarea, avand o vaditd destinatie
instructiv-didacticd, se distinge prin accesibilitate si traditionalism, fara sd pretindd la o
conceptie artisticd inovatoare. Tensiunea conflictuald, fiind semnificativ atenuata, este
directionatd spre o dramaturgie lirico-epicd. Un oarecare contrast tematic si imagistic totusi se
face sesizat, credndu-se conexiuni evidente dintre subiectivitatea romanticd si obiectivitatea
clasica.

In Sonata op.24 compozitorul J. Truhldf expune convingitor problemele existentei
umane si trairile sufletesti ale eroului liric, zugravind o confruntare a doua sfere conceptual-
imagistice. Prima, accentueaza diabolicul, cruzimea realitatii, reliefaindu-se clar latura
caricaturala, grotescul. Cea de a doua reflecta diverse stari sufletesti ale eroului liric — durere,
suferinta, disperare, anxietate.

Gratie sferei emotionale si celei imagistice, lucrarile compuse de N. Lockwood si
I. Norholm pot fi catalogate ca sonate camerale, ca cicluri introvertite, filosofico-psihologice.
Sonata-fantasia de N. Lockwood este strapunsd de un pronuntat caracter meditativ. Energia este
directionatd spre interiorizare si contemplare. Conflictualitatea sferelor imagistice este reflectata
de starea emotionald echilibratd a eroului si comicul trivial sau grotescul. Ambele laturi sunt
dictate in mare parte de particularitdtile esteticii neoclasiciste.

In Sonata op. 41 de 1. Norholm predominarea subiectivititii pronuntate este sustinuti de
estetica expresionistd. Conflictul dramatic este reprezentat de confruntarea a doud sfere
antagonice ce accentueaza trasaturile avangardismului. In contextul dat, nu putem si nu indicim
asocierea acestul curent cu succedarea si Imbinarea arhetipurilor diametral-opuse ale

neoclasicismului si cele ale expresionismului ce se fac sesizate in creatia compozitorului danez.
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3. Ca rezultat al individualizarii conceptiei artistice devine evidentd tendinta de
estompare a canoanelor genului de sonatd pentru acordeon ce conduce la aparitia genului mixt.
Insasi denumirea Sonata-fantasia indica apartenenta lucrarii lui N. Lockwood nu numai citre
sonatd, dar si catre trasaturile improvizationale ale fanteziei. Aceeasi imbinare de genuri este
sesizatd si in creatia lui 1. Nerholm. Prin intermediul sonatei bipartite, M. Golub insinueaza o
aluzie catre ciclul instrumental baroc (preludiu si fuga, fantezie si fuga etc.).

4. In pofida tendintei de particularizare a genului instrumental, ce ar trebui si genereze
intr-un mod firesc inovatii in sfera structurilor compozitionale, totusi trei din cele patru lucrari
analizate (N. Lockwood, J. Truhlat si I. Nerholm), cat si majoritatea sonatelor compuse in
perioada anilor '60 ai sec. XX isi pastreaza constructia traditionala tripartiti®’.

Forma de sonata ramane a fi una indispensabild in lucrarile semnate de M. Golub,
J. Truhlaf si I. Nerholm. Cea mai intensd valorificare a acesteia este sesizata in Sonata op. 24 de
J. Truhlaf (partile I si III). Partea I corespunde intru totul canoanelor formei de sonatad clasica.
Tendinta de simfonizare a ciclului instrumental isi lasd amprenta indeosebi pe constructia
finalului. Gratie codei desfasurate, compozitorul oferd o viziune mai pufin obignuitd a formei.
Astfel, coda atinge dimensiunile unui compartiment autonom (traditie preluata de la Beethoven),
ce nu se rezuma la o mica largire a ideii muzicale.

In ciclul bipartit, M. Golub i atribuie finalului (reprezentand centrul de greutate al
creatiei) forma de sonata cu trasaturi de rondo, evitandu-se formulele sablon. De la forma rondo
este preluat principiul de alternare refren — episod. Elementele refrenului (TP) formeaza si baza
intonationala a codei.

Pe langa formele libere, 1. Nerholm utilizeaza forma de sonata fara tratare in finalul
ciclului. Absenta tratarii nu scuteste materialul tematic de elementul dezvoltator. Ignorarea unei
dezvoltdri tematice intense creeazd un echilibru 1Intre predominarea etalarii flexibile,
improvizationale a partilor anterioare si celei expozitive a finalului. Traditia de a utiliza forma de
sonatd fard tratare in partile lente ale ciclului de sonatd nu reprezintd pentru compozitor un
impediment de a folosi aceasta constructie in finalul al/legro.

Predominarea formelor bipartite, tripartite si lipsa formei de sonatd in creatia lui
N. Lockwood ne sugereazi revenirea la continutul incipient al cuvantului sonata. in cazul de
fata, aplicarea termenului sonata, are o semnificatie nedeterminatd ca si in perioada barocului

timpuriu, cand sonata reprezenta o creatie destinata instrumentelor.

% Sunt si unele exceptii: A. Dudnik — Sonata nr. 1 (monopartitd), M. Golub — Sonata nr. 2 (2 parti), J. Holvast —
Sonata nr. 1 (4 parti), N. Ceaikin — Sonata nr. 2 (5 parti).
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5. Lucrarile analizate sunt relevante si din punctul de vedere al trasaturilor limbajului
muzical. Sonatele anilor '60 ai sec. XX imbina in sine atat tematismul muzical clasico-romantic,
cat si noile procedee ale scriiturii componistice contemporane. Creatiile semnate de M. Golub si
J. Truhlaf se deosebesc prin accesibilitate si traditionalism. Limbajul muzical al sonatei nr. 2 de
M. Golub in mare masura releva trasaturile stilistice specifice scolii componistice ruse din acea
perioada: modalitati traditionale de utilizare a mijloacelor de expresie, tematismul incadrat in
limitele diatonicului.

In cadrul Somatei pentru acordeon op.24 J. Truhldi fuzioneaza organic arhetipuri
stilistice diametral-opuse. In cazul de fati, ne referim in primul rind la trasaturile
neoclasicismului ce reprezinta ,,un spirit de echilibru si retinere” si la atitudinile spirituale proprii
romantismului. Astfel, pregnanta tematicii si a formei, particularitatile tonalitatii largite,
elementele scriiturii modale si ale celei liniare se substituie, iar uneori se contopesc cu constructii
ce dispun de o intensa expunere dezvoltatoare si facturi consistente. Sensibilitatea rezervata este
inlocuita de “exploziile” emotionale romantice. Totodata, trebuie mentionat faptul ca reliefarea
segmentard a particularitatilor tehnicii dodecafonice nu se cere a fi una prioritara in lucrarea
compozitorului ceh.

In sonatele de N. Lockwood si I. Nerholm este demonstratid convingitor capacitatea
acordeonului de a asimila scriitura componisticd moderna. In ambele lucriri se face sesizati o
fuziune a mai multor tehnici de compozitie (dodecafonie, modalism, liniarism), ilustrand o
trasaturd specificd a majoritatii compozitorilor contemporani. Avand ca prioritate exprimarea si
reflectarea conceptiei artistice, muzicienii isi permit deseori sd “deraieze” de la regulile stricte
ale scriiturii seriale.

Pe langd structurile tematice dodecafonice, in creatia lui N. Lockwood caracteristicile
limbajului muzical sunt conditionate de parametrii neoclasicismului: perpetuarea figurilor
retorice; conturarea particularitatilor tonalitatii largite, scriiturii componistice modale si celei
liniare; tratarea materialului tematic prin intermediul procedeelor contrapunctice; ocolirea
extremelor de tempo si a celor de dinamica etc.

In Sonata op. 41 de 1. Nerholm, melodica genereazi un mediu fragmentar si instabil,
enuntand predominarea trasaturilor expresioniste ale tematismului. Compozitorul nu se
debaraseaza de “artificiile” emotionale extreme, reusind sd succeada sau sa imbine arhetipurile
diametral-opuse ale neoclasicismului si cele ale expresionismului.

6. Sonatele anilor '60 se disting prin intermediul instrumentarului (ne referim la

posibilitatile tehnice si expresive ale acordeonului: diapazonul ambelor claviaturi sau trei in
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unele cazuri, paleta timbrald) pe care il aveau la dispozitie acordeonistii-interpreti la acea vreme.
Lucrérile semnate de M. Golub si 1. Nerholm sunt predestinate acordeonului cu butoane, iar
creatiile Iui N. Lockwood si J. Truhlaf sunt scrise pentru acordeonul cu taste. Posibilitatile
expresive ale S.B. si F.B. sunt utilizate intens de J. Truhlar si I. Nerholm, iar M. Golub si
N. Lockwood sunt constransi de limitele S.5.

Prin prisma tratarii facturii acordeonistice, toate cele patru sonate analizate reflecta
atat caracteristicile statornicite ale scriiturii acordeonistice a anilor '40-50 ai sec. XX, cat si noile
procedee tehnice ale acordeonului contemporan de concert. In Sonata nr. 2 de M. Golub lipsesc
metodele tehnologice complexe de expunere a tesutului muzical. In creatiile de N. Lockwood,
I. Nerholm si J. Truhléi se fac sesizate unele descoperiri ale facturii prin intermediul celor doua
claviaturi (uneori trei), ce schiteazd o noud pagina in istoria dezvoltdrii posibilitatilor tehnice si
expresive ale acordeonului contemporan. Inovatii ale facturii in lucrdrile analizate constd in
imbinarea tipurilor obisnuite (omofono-armonicd, polifonicd, heterofonicd) in diverse combinatii
cu noi mijloace ale limbajului muzical. Trasaturile scriiturii dodecafonice si a celei liniare in
Sonata-fantasia de N. Lockwood au influentat intens asupra facturii quasi-improvizationale si au
largit spectrul timbral al S.B. Prin intermediul expunerii omofono-armonice si a celei polifonice
J. Truhlaf creeazd o pondere egala, un echilibru al celor trei claviaturi ale acordeonului
multitimbral. Cautarile avangardiste, experimentele timbrale ale compozitorului I. Nerholm au
generat o trasare caleidoscopica a formei si facturii, provocand uneori senzatia de spatiu sonor
stereofonic in Sonata op. 41.

7. In sonatele compuse in perioada anilor 1960, paleta timbrali a acordeonului
continud sa aiba un rol important la formarea si organizarea limbajului muzical. Din cele patru
creatii analizate, coloritul registrelor timbrale isi reflectd expresivitatea asupra lucrarilor semnate
de N. Lockwood, J. Truhlaf si I. Nerholm. Chiar dacd unul si acelasi registru timbral poate
reflecta diverse stdri emotionale, totusi se contureaza si legi comune de utilizare ale acestora in
cadrul sonatelor. Sfera lirica, fiind reprezentatd de caracterul intim, elegiac, meditativ si
ingandurat, este sustinuta de nuanta sonora catifelatd a clarinetului. Stratul afectiv este sprijinit si
de coloritul poetic al registrului vioara in lucrdrile lui N. Lockwood si I. Nerholm. Nuanta
stralucitoare a musette-ului accentueaza caracterul jucaus in Sonata-fantasia si Sonata op. 24. Pe
langa trasaturile dansante acest registru sustine si latura caricaturald, sfera grotescului in creatia
lui J. Truhlat. In episoadele dramatice, compozitorul ceh frecvent utilizeaza tutti si armoniu,
conferind discursului muzical amploare orchestral-simfonicd si accentudnd considerabil

diabolicul. Cea mai frecventa succedare a registrelor clarinet, vioara, fagot si musette se face
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sesizata In Sonata op. 41 de 1. Nerholm ce evidentiazd nu numai paleta timbrala a acordeonului,
dar si tematismul fragmentar al creatiei.

Astfel, sonatele pentru acordeon de M. Golub, N. Lockwood, I. Nerholm si J. Truhlaf
sunt exemple relevante ale repertoriului academic acordeonistic din perioada anilor '60 ai
sec. XX, ce genereazd reflectarea si integrarea scolilor componistice in arta interpretativa

acordeonistica.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Problema stiintifica solutionata in prezenta teza, ce se refera la intregirea platformei
de constituire a sonatei pentru acordeon solo din perioada anilor 1940-1960, a oferit posibilitatea
de a fundamenta si de a extinde gama de abordari stiintifice in sfera studierii si perceperii
proceselor evolutive ale genului instrumental in cadrul istoriei si teoriei artei interpretative
acordeonistice. In urma procesului de investigatie a celor mai reprezentative creatii din perioada
respectiva pot fi formulate urmatoarele concluzii:

1. In literatura de specialitate s-a acumulat un anumit volum de informatii referitoare la
problemele sonatei pentru acordeon. O mare parte din cercetari sunt realizate de muzicologii rusi
si cei ucraineni. O atentie sporitd li se acorda lucrarilor compuse in perioada anilor 1970-1980,
fiind expusa corelatia variabild a elementelor genuistice stabile si mobile Tn diverse modele ale
genului instrumental. Majoritatea studiilor elaborate de savantii europeni se limiteazd la un
continut succint. Astfel, volumul de informatii acumulat nu reflectd o imagine cuprinzatoare a
evolutiei sonatei pentru acordeon solo, ceea ce a justificat adresarea noastrd anume la perioada
de constituire a genului instrumental.

2. Sonata pentru acordeon, fiind o componentd indispensabila a repertoriului
concertistic si a celui didactic [13, p. 110-115], este conditionatd de complexitatea artei
acordeonistice, ce cuprinde sferele organologicd (evolutia constructiei instrumentului),
compozitionald (traditiile scolilor componistice nationale ce imbina diverse tendinte stilistice),
pedagogica (progresul metodelor de instruire a acordeonistilor) si interpretativa (dezvoltarea
procedeelor tehnice) [9, p. 73-77; 10, p. 304-311; 11, p. 52-60; 12, p. 234-243; 14, p. 140-155;
15, p. 80—89].

3. Sonata pentru acordeon solo In perioada de constituire contureaza doud tipuri
principale ale genului: sonata simfonizatd si sonata camerald ce reflectd unele tendinte
stilistice de baza ale repertoriului academic acordeonistic din anii '40—60 ai sec. XX — clasicism,
romantism, neoclasicism, expresionism. Sonata simfonizata directioneaza spre modelul clasico-
romantic (N. Ceaikin si C. Pino) [12, p. 234-243; 11, p. 52-60] si spre fuziunea arhetipurilor
diametral-opuse de neoclasicism si romantism (J. Truhlar). Sonata camerald dispune de
trasaturi clasiciste (M. Golub), neobaroce (E.-L. von Knorr, P. Hoch si N. Lockwood) [15, p. 80—
89; 10, p. 304-311] si expresioniste (I. Nerholm) [14, p. 140-155].

4. Majoritatea lucrarilor compuse in perioada anilor '40-60 ai sec. XX 1si pastreaza

constructia traditionala tripartitd, Insd cu o intensd tendintd de particularizare (E.-L. von
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Knorr, C. Pino, P. Hoch, N. Lockwood, I. Nerholm) [15, p. 80-89; 11, p. 52—60; 10, p. 304-311;
14, p. 140—155]. Pe langa ciclurile tripartite se fac sesizate si sonate monopartite (A. Dudnik —
Sonata nr. 1), bipartite (M. Golub — Sonata nr. 2), cvadripartite (N. Ceaikin — Sonata nr. 1,
J. Holvast — Sonata nr. 1) si pentapartite (N. Ceaikin — Sonata nr. 2).

5. Forma de sonata rdmane a fi una indispensabila in lucrdrile semnate de N. Ceaikin,
C. Pino [12, p. 234-243; 11, p. 52-60], J. Truhlat, M. Golub (forma de sonata cu trasaturi de
rondo) si 1. Nerholm (forma de sonata fara tratare) [14, p. 140-155]. Ocolirea normelor
traditionale ale formei de sonatd de cdtre compozitorii germani i de muzicianul american
N. Lockwood a condus spre pierderea centrului dramatic si fortificarea conceptiilor
neconflictuale. Indepartarea de principiile simfonismului au privat partile distincte ale lucrarilor
de contrastul tematic intern. Functia dualismului tematic al formei de sonata este inlocuitd cu
intensificarea opozitiei intre parti. Predominarea formelor bipartite, tripartite si lipsa formei de
sonata in unele cicluri (E.-L. von Knorr, P. Hoch, N.Lockwood) marcheaza revenirea
semnificatiei nedeterminate a termenului sonata (creatie destinatd instrumentelor) [15, p. 80—89;
10, p. 304-311].

6. Tendinta de estompare a canoanelor clasice ale genului de sonatd pentru acordeon
conduce la aparitia genului mixt, incepand cu anii '60 ai sec. XX. Primele exemple de fuziune a
sonatei cu trasaturile improvizationale ale fanteziei sunt sesizate in lucrarile lui N. Lockwood si
I. Norholm [10, p.304-311; 14, p. 140-155]. Prin intermediul sonatei bipartite M. Golub
sugereaza o aluzie la ciclul instrumental baroc (preludiu si fugd, fantezie si fuga etc.).

7. Limbajul muzical al creatiilor semnate de N. Ceaikin, C. Pino si M. Golub este
fundamentat pe tematismul clasico-romantic, pe perceperea traditionald a temei muzicale si a
formelor generale de miscare [12, p.234-243; 11, p. 52-60]. La organizarea intonational-
tematicad a materialului muzical sunt utilizate predominant mijloacele sistemului major-minor
imbogatit cu diverse moduri (mixolidic, majorul dublu-armonic in Sonata moderne de C. Pino)
[11, p. 52-60].

In lucrarile compuse de E.L.von Knorr, P.Hoch, N.Lockwood, J. Truhlaf si
I. Norholm este elocvent demonstrata capacitatea acordeonului de a asimila scriitura
componistici moderna. In majoritatea sonatelor nominalizate este sesizatd fuziunea mai multor
tehnici de compozitie (dodecafonie, modalism, liniarism) [15, p. 80-89; 10, p. 304-311; 14,
p. 140-155]. Tendintele stilistice ale compozitorilor germani stabilite de estetica neoclasicista
presupun o corelatie a formelor contrapunctice proprii epocii baroce cu tonalitatea largita, cu

trasaturile scriiturii liniare si celei modale [15, p. 80—-89].
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In sonata lui N.Lockwood, limbajul muzical este marcat de elementele proprii
modalismului, liniarismului si de particularitatile tehnicii dodecafonice [10, p.304-311]. Pe
langa procedeele componistice mentionate, la determinarea continutului muzical contribuie
succedarea sau Tmbinarea arhetipurilor diametral-opuse: neoclasicism si expresionism in sonata
lui I. Nerholm [14, p. 140—155], neoclasicism si romantism in lucrarea lui J. Truhlaf.

8. Prin intermediul artei interpretative acordeonistice si a scolilor componistice rusa,
germand, americand, cehd si daneza, partida acordeonului contemporan de concert este
reprezentatii printr-o gami largi de mijloace expresive si tehnice. In sonatele compuse de
N. Ceaikin, C. Pino, M. Golub si J. Truhlaf, totalitatea procedeelor interpretative ce au la baza
diverse combinatii de game si arpegii, expuneri acordice si intervalice, turatii cromatice, linii
melodice line, presupun un nivel avansat de virtuozitate [12, p. 234-243; 11, p. 52-60]. In
lucrarile lui N. Ceaikin, C. Pino si M. Golub, “incércatura” tematica este sustinuta in mare parte
de partida tastaturii drepte. Aceasta trasatura este conditionata de predominarea facturii omofon-
armonice si de potentialul sistemului S.B. [12, p. 234-243; 11, p. 52-60]. In cazul sonatei lui
valorificate in egald masura.

in lucririle semnate de E. L. von Knorr, P. Hoch, N. Lockwood si I. Norholm, tratarea
facturii acordeonistice si specificul limbajului muzical in mare parte nu genereaza un nivel
avansat de dexteritate [15, p. 80-89; 10, p. 304-311; 14, p. 140-155]. In creatiile compozitorilor
germani este profilat specificul polifonic al instrumentului [15, p. 80-89]. Gratie perpetuarii
tehnice si expresive ale F.B. In Sonata-fantasia de N.Lockwood trasiturile scriiturii
dodecafonice si a celei liniare influenteaza asupra expunerii improvizatorice sustinutd de spectrul
timbral al S.B. [10, p.304-311]. Datorita limbajului muzical avangardist si experimentelor
timbrale 1. Nerholm valorifica intens diapazonul celor trei claviaturi (in special tastatura dreapta
si sistemul F.B.) [14, p. 140-155].

9. Paleta sonora multitimbrald a acordeonului este valorificata de scolile
componistice germand, americand, ceha si danezd. Continutul semantico-imagistic al sonatelor
este sustinut de trei functii principale ale registrelor timbrale: coloristica, dinamic-facturala si de
organizare structurald. In creatiile compozitorilor C. Pino [11, p. 52-60], E.-L. von Knorr [15,
p. 80—89], P.Hoch, N.Lockwood [10, p.304-311], J. Truhlaf, capacitatea timbrala a
instrumentului manifestd prioritar insusirile organizarii dinamic-facturale si celei structurale,

reliefand arhitectonica si structura formelor. In lucrarea lui 1. Nerholm, segmentarea
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tematismului, expunerea caleidoscopicd a formei si a facturii sunt sustinute de trasaturile functiei
coloristice si celei de organizare structurala [14, p. 140-155].

Astfel, mijloacele tehnicilor compozitionale contemporane si posibilitdtile expresive ale
acordeonului multitimbral, ce au fost reflectate in sonatele anilor '40-60 ai sec. XX, creeaza

conditii prielnice pentru o intensd dezvoltare a genului in deceniile urmatoare.

RECOMANDARI

1. Extinderea studiilor analitice Tn sfera sonatei pentru acordeon, directionate spre

creatiile anilor '40—60 ai sec. XX ce nu au fost supuse cercetarii in prezenta teza.

2. Valorificarea interpretativd a lucrarilor analizate in teza, precum si diversificarea
repertoriului concertistic si didactic prin studierea si altor sonate compuse in perioada vizata.

3. Continuarea cercetarilor inclusiv prin realizarea unor studii comparative a sonatelor
pentru acordeon, ce ar cuprinde anii 1970-2020.

4. Diversificarea problematicii stiintifice a studiilor ulterioare prin investigarea sonatei
programatice, analiza specificului sonatei pentru acordeon in diverse componente, examinarea
genurilor mixte (sonata-balada, sonata-poem, sonata-fantasia etc.).

5. Utilizarea rezultatelor stiintifice ale cercetarii in calitate de material didactic
suplimentar in studierea disciplinelor Istoria si teoria artei interpretative acordeonistice,
Metodica predarii instrumentului special (acordeon), Forme muzicale in cadrul institutiilor de

invatamant artistic (mediu si superior de specialitate).

130



NS kv b=

10.

11.

12.

13.

14.

15.

BIBLIOGRAFIE

in limba roméni:

BERGER, W. Estetica sonatei baroce. Bucuresti: Editura Muzicald, 1985. 300 p.
BERGER, W. Estetica sonatei clasice. Bucuresti: Editura Muzicala, 1981. 416 p.
BERGER, W. Estetica sonatei contemporane. Bucuresti: Editura Muzicala, 1985. 360 p.
BERGER, W. Estetica sonatei moderne. Bucuresti: Editura Muzicald, 1984. 335 p.
BERGER, W. Estetica sonatei romantice. Bucuresti: Editura Muzicala, 1983. 432 p.
BERGER, W. Teoria generala a sonatei. Bucuresti: Editura Muzicala, 1987. 287 p.
BUGHICI, D. Dictionar de forme si genuri muzicale. Bucuresti: Editura Muzicala, 1978.
372 p.

BUGHICI, D. Suita si sonata. Bucuresti: Editura Muzicala a UCMR, 1965. 342 p.
CALMIS, D. Particularitati stilistice in Sonata nr. 1 pentru acordeon de Veaceslav
Semionov. In: Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. 2016, nr. 2(29),
pp- 73—77. ISSN 2345-1408

CALMIS, D. Particularitatile stilului si limbajului muzical in Sonata-fantasia pentru
acordeon de Normand Lockwood. In: Valorificarea strategiilor inovationale de dezvoltare
a invatamantului artistic contemporan. Balti: Indigou Color, 2018, pp. 304-311. ISBN
978-9975-3267-1-1.

CALMIS, D. Reflectarea traditiilor clasice in Sonata moderne pentru acordeon op. 2 de
Carmelo Pino. In: Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. 2018, nr. 1(32),
pp. 52—60. ISSN 2345-1408

CALMIS, D. Sonata nr. 1 pentru acordeon cu butoane de Nikolai Ceaikin: morfologie,
sintaxd si interpretare. In: Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. 2017,
nr. 2(31), pp. 234-243. ISSN 2345-1408

CALMIS, D. Sonata si sonatina in repertoriul didactic pentru acordeon. In: Studiul artelor
si culturologie: istorie, teorie, practica. 2016, nr. 2 (29), pp. 110-115. ISSN 2345-1408
CALMIS, D. Tendinte expresioniste in Sonata pentru acordeon op. 41 de Ib Nerholm. In:
Artes: Revista de muzicologie. 2020, nr. 21, pp.140—155. ISSN 1224-6646

CALMIS, D. Tendinte neoclasiciste in Sonata in C pentru acordeon solo de Ernst-Lothar
von Knorr. In: Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. 2017, nr. 2(31),

pp- 80—89. ISSN 2345-1408

131



16.

17.

18.

19.

20.
21.

22.

23.

ENOIU-PANZARIU, A. Sonatele pentru pian de Ludwig van Beethoven. Sinteze stilistico-
interpretative: rez. tz. de doct. [online]. Tasi, 2010. 33 p. [citat 04.01.2016]. Disponibil:
https://www.arteiasi.ro/universitate/other/DR _AndreiENOIU RO.pdf

HERMAN, V. Originile si dezvoltarea formelor muzicale. Bucuresti: Editura muzicala,
1982. 148 p.

ITIGAN, M. Cercetari privind particularitatile stilistico-interpretative ale limbajului
beethovenian reflectate in integrala sonatelor pentru pian si vioara: rez. tz. de doct.
Brasov, 2020. 62 p.

MIHAILA, E. Sonata pentru trompetd i pian in creatia compozitorilor europeni din
prima jumatate a secolului XX: rez. tz. de doct. [online]. Tasi, 2018. 35 p. [citat
14.05.2019]. Disponibil:
https://www.arteiasi.ro/wp-content/uploads/2018/11/Prezentare_final-1-11.pdf
NICOLESCU, M. Sonata. Bucuresti: Editura Muzicald a UCMR, 1962. 306 p.
OLTEANU, P. Suita si sonata neoclasica pentru viola solo: Max Reger — Paul Hindemith.
Corelatii stilistico-interpretative intre traditie si modernitate: rez. tz. de doct.[online]. lasi,
2018. 55 p. [citat 14.05.2019]. Disponibil:
https://www.arteiasi.ro/wp-content/uploads/2018/03/TEZA-DE-DOCTORAT-
REZUMAT-ABSTRACT.pdf

TOMESCU, A. Sonata si sonatina romaneasca pentru pian in prima jumatate a secolului
XX: rez. tz. de doct. [online]. Bucuresti, 2009. [citat 04.01.2016]. Disponibil:
http://www.unmb.ro

TUDOR, B. Sonatele pentru pian de Franz Schubert. Continuitate si innoire: rez. tz. de
doct. [online]. Tasi, 2011. 65 p. [citat 04.01.2016]. Disponibil:
https://www.arteiasi.ro/universitate/other/DR_REZUMAT BRINDUSA TUDOR RO_E

N.pdf

in limba englezi:

24. AHO, K. Sonata for Accordion No. 2 "Black Birds — Mustat linnut” by Kalevi Aho:
Description. [online]. [citat 07.06.2019]. Disponibil:
https://core.musicfinland.fi/works/mustat-linnut-c0ad9306-3597-4743-bc33-

38a1818a6515

132


https://core.musicfinland.fi/works/mustat-linnut-c0ad9306-3597-4743-bc33-38a1818a6515
https://core.musicfinland.fi/works/mustat-linnut-c0ad9306-3597-4743-bc33-38a1818a6515
http://www.unmb.ro/
https://www.arteiasi.ro/wp-content/uploads/2018/03/TEZA-DE-DOCTORAT-REZUMAT-ABSTRACT.pdf
https://www.arteiasi.ro/wp-content/uploads/2018/03/TEZA-DE-DOCTORAT-REZUMAT-ABSTRACT.pdf
https://www.arteiasi.ro/wp-content/uploads/2018/11/Prezentare_final-1-11.pdf

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

AMERIKOVA, Y. Exclusive celebrity interview with Viatcheslav Semionov about his new
Sonata No. 3 ,,Reminiscence of the future” [online]. 2014 [citat 28.03.2016]. Disponibil:

http://www.accordions.com/interviews/semionov-ru.aspx

ANGELL, A. Timbre, texture and spiritual symbolism in Gubaidulina's two works De
Profundis and Et Exspecto. Aural Sonology as a tool to explore sonic and structural
aspects of interpretation in contemporary accordion music: master thesis. [online]. Oslo,
2017. 132 p. [citat 14.05.2018]. Disponibil:

https://nmh.brage.unit.no/nmh-xmlui/bitstream/handle/11250/2462741/
Andreas_Angell.pdf?sequence=1&isAllowed=y

BENNETT, E. Normand Lockwood: a composer who listens. In: Music journal [online].
New York, 1969, vol.27, p. 90 [online]. [citat 07.07.2017]. Disponibil:
http://search.proquest.com/openview/608b0583762f8a50a3d175bbcb619d3e/17pq-
origsite=gscholar&cbl=1821602.

BINDER, D. A4 formal and stylistic analysis of selected compositions for solo accordion,
with accompanying ensembles by twentieth-century American composers, with
implications of their impact upon the place of accordion in the world of serious music:
doctoral thesis. Ball State University, 1981. 209 p.

DUFFIE, B. Accordionist Robert Davine a conversation with Bruce Duffie. [online].
Chicago, 1992. [citat 03.07.2017]. Disponibil: http://www kcstudio.com/davine2.html
DUFFIE, B. Composer Normand Lockwood a conversation with Bruce Duffie. [online].
1986. [citat 03.07.2017]. Disponibil: http://www.bruceduffie.com/lockwood.html
FESSEL, H. Ib Norholm — Long bio. [online]. 2014. [citat 13.02.2018]. Disponibil: http://
www.musicsalesclassical.com/composer/long-bio/Ib-N%c3%b8rholm.

GALLO, F. 4 performing edition and analysis of A Sacred Melodrama by Normand
Lockwood: doctoral thesis. [online]. University of Hartford, 2013. 142 p. [citat
13.05.2019]. Disponibil: https://pgdtopen.proquest.com/doc/1368249380.htmI?FMT=AI
GRAUMAN, J. Gentle giant of the accordion world Dr. Carmelo Pino. [online]. 2008.

[citat 06.05.2016]. Disponibil: http://www.accordions.com/index/art/carmelo_pino.htm

HE, C. Semionov’s accordion pieces: Sonata No.l — Simple analysis of music ontology and
performing skills: master thesis. [online]. 2014 [citat 02.07.2019]. Disponibil:
https://www.globethesis.com/?t=2255330401976135

133


https://www.globethesis.com/?t=2255330401976135
http://www.accordions.com/index/art/carmelo_pino.htm
https://pqdtopen.proquest.com/doc/1368249380.html?FMT=AI
http://www.musicsalesclassical.com/composer/long-bio/Ib-N%C3%B8rholm
http://www.musicsalesclassical.com/composer/long-bio/Ib-N%C3%B8rholm
http://www.bruceduffie.com/lockwood.html
http://www.kcstudio.com/davine2.html
http://search.proquest.com/openview/608b0583762f8a50a3d175bbcb619d3e/1?pq-origsite=gscholar&cbl=1821602
http://search.proquest.com/openview/608b0583762f8a50a3d175bbcb619d3e/1?pq-origsite=gscholar&cbl=1821602
https://nmh.brage.unit.no/nmh-xmlui/bitstream/handle/11250/2462741/Andreas_Angell.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://nmh.brage.unit.no/nmh-xmlui/bitstream/handle/11250/2462741/Andreas_Angell.pdf?sequence=1&isAllowed=y
http://www.accordions.com/interviews/semionov-ru.aspx

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

JACOMUCCI, C. Modern accordion perspectives: an international overview of accordion
pedagogy. [online]. 2017, vol. 3, 106 p. [citat 14.07.2017]. Disponibil:

http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/map3.pdf

JACOMUCKCI, C. Modern accordion perspectives: articles and interviews about classical
accordion literature, pedagogy and its professional and artistic perspectives. [online].
2013, vol.1, 89 p. [citat 26.06.2016]. Disponibil:
http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications filessMODERNACCORDIO
NPERSPECTIVES 1.pdf

JACOMUCCI, C. Modern accordion perspectives: critical selection of accordion works
composed between 1990 and 2010. [online]. 2014, vol. 2, 72 p. [citat 26.06.2016].

Disponibil: http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_filessMAP2.pdf

JACOMUCKCI, C. Modern accordion perspectives: expert musicianship. [online]. 2018,
vol. 4, 82 p. [citat 10.11.2019]. Disponibil:

http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/Map4.pdf

KWAN, Y. An untold story: the accordion in twentieth-century China: master thesis.
[online]. Hawai, 2004. 173 p. [citat 11.11.2017]. Disponibil:
https://scholarspace.manoa.hawaii.edu/bitstream/10125/11754/uhm_ma 3170 r.pdf
MACEROLLO, J. Accordion Resource Manual. Toronto: The Avondale Press, 1980.
137 p. ISBN 0-9690452-8-X

MOBIA, S. CD review: Jon Faukstad — Classic accordion. [online]. 1999. [citat
07.06.2019]. Disponibil: http://www.ksanti.net/free-reed/reviews/faukstad.html

MURRAY, O. Mogens Ellegaard: reflections on his career and achievements. [online].
2005. [citat 28.06.2018]. Disponibil:

http://accordions.com/memorials/mem/ellegaard mogens/index.shtml

NISULA, M. Sonata no. 2 ”Emanations” for accordion. [online]. 2006. [citat 02.07.2019].
Disponibil: https://www.modusmusiikki.fi/02-harmonikka/2.1-sooloteokset/nisula-mikko-
sonaatti-n-o-2-harmonikalle-2006/

NISULA, M. Sonata no. 1 "Fantasies” for accordion op. 17. [online]. 2003. [citat
02.07.2019]. Disponibil:

https://www.modusmusiikki.fi/02-harmonikka/2.1-sooloteokset/nisula-mikko-

harmonikkasonaatti-nro-1-fantasioita/

134


https://www.modusmusiikki.fi/02-harmonikka/2.1-sooloteokset/nisula-mikko-harmonikkasonaatti-nro-1-fantasioita/
https://www.modusmusiikki.fi/02-harmonikka/2.1-sooloteokset/nisula-mikko-harmonikkasonaatti-nro-1-fantasioita/
https://www.modusmusiikki.fi/02-harmonikka/2.1-sooloteokset/nisula-mikko-sonaatti-n-o-2-harmonikalle-2006/
https://www.modusmusiikki.fi/02-harmonikka/2.1-sooloteokset/nisula-mikko-sonaatti-n-o-2-harmonikalle-2006/
http://accordions.com/memorials/mem/ellegaard_mogens/index.shtml
http://www.ksanti.net/free-reed/reviews/faukstad.html
https://scholarspace.manoa.hawaii.edu/bitstream/10125/11754/uhm_ma_3170_r.pdf
http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/Map4.pdf
http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/MAP2.pdf
http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/MODERNACCORDIONPERSPECTIVES_1.pdf
http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/MODERNACCORDIONPERSPECTIVES_1.pdf
http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/map3.pdf

45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

NORHOLM, 1. Sonata for accordion op. 41: programme note. [online]. Copenhagen:
Edition Wilhelm Hansen, 1977. [citat 01.06.2019]. Disponibil:
http://www.musicsalesclassical.com/composer/work/1142/22489#

VOZAR, G. CD Review: Geir Draugsvoll — Classical accordion. [online]. 1994. [citat
02.07.2019]. Disponibil: http://www.ksanti.net/free-reed/reviews/geir.html

WOOLF, J. CD Review: Adam Orvad — Contemporary Danish Accordion Music &
Classical Works [online]. 2013. [citat 02.07.2019]. Disponibil:

http://www.adamorvad.com/press.htm

ZHONG, K. Semenov's Two Free-bass Accordion Sonata: master thesis. [online]. 2006.
[citat 02.07.2019]. Disponibil: https://www.globethesis.com/?t=2205360155959715

in limba germani:

CURZON, C. Ernst-Lothar von Knorr [online]. [citat 30.04.2017]. Disponibil:
http://www.accordion-online.de/composer/e_evk.htm

EICHELBERGER, H., GERBETH, H., SAMANN, W., RICHTER, G. Das Akkordeon.
Leipzig: VEB Fachbuchverlag, 1964. 200 s.

ESCHENBACHER, W. Musik und Musikerziehung mit Akkordeon. Die Entwicklung eines
Instruments und seiner Musik in Deutschland seit 1930 und in der Bundesrepublik bis
1990. Band 1: Grundlagen und erste Entwicklugen von etwa 1930 bis 1945. Trossingen:
Hohner, 1998. 188 s. ISBN 978-920468-40-2

ESCHENBACHER, W. Musik und Musikerziehung mit Akkordeon. Die Entwicklung eines
Instruments und seiner Musik in Deutschland seit 1930 und in der Bundesrepublik bis
1990. Band 2: Die grofie Trossinger Zeit von 1945 bis gegen 1965. Trossingen: Hohner,
1998. 230 s. ISBN 978-3-920468-41-9

ESCHENBACHER, W. Musik und Musikerziehung mit Akkordeon. Die Entwicklung eines
Instruments und seiner Musik in Deutschland seit 1930 und in der Bundesrepublik bis
1990. Band 3: Zeit des Umbruchs bis etwa 1980. Trossingen: Hohner, 1998. 118 s. ISBN
978-3-920468-42-6

ESCHENBACHER, W. Musik und Musikerziehung mit Akkordeon. Die Entwicklung eines
Instruments und seiner Musik in Deutschland seit 1930 und in der Bundesrepublik bis
1990. Band 4: Zusammenfassende Betrachtungen — neuere Entwicklungen. Trossingen:

Hohner, 1998. 218 s. ISBN 978-3-920468-43-3

135


http://www.accordion-online.de/composer/e_evk.htm
https://www.globethesis.com/?t=2205360155959715
http://www.adamorvad.com/press.htm
http://www.ksanti.net/free-reed/reviews/geir.html
http://www.musicsalesclassical.com/composer/work/1142/22489

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

FETT, A. Dreissig Jahre neue Musik fiir Harmonika 1927—-1957. Trossingen:
Hohnerverlag, 1957. 120 s.

HANSDIETER, W. Lebenslauf von Ernst-Lothar von Knorr [online]. 2009. [citat
30.04.2017]. Disponibil: http://www.klassika.info/Komponisten/Knorr/lebenslauf 1.html
HSING-HUA, F. Ernst-Lothar von Knorr (1896-1973): Werkverzeichnis und Studien zu
ausgewdhlten Kammermusikwerken: Diss. Doktors der Philosophie. [online]. Leipzig,
2011. 271 s. [citat 19.06.2017]. Disponibil:
http://slub.qucosa.de/api/qucosa%3 A 1006/attachment/ATT-0/

LUCK, H. Die Balginstrumente: Ihre historische Entwicklung bis 1945. Kamen:
Karthause-Schmiilling, 1997. 257 s. ISBN 978-3-925572-07-4

MAURER, W. Accordion: Handbuch eines Instruments, seiner historischen Entwicklung

und seiner Literatur. Wien: Edition Harmonia, 1983. 335 s.

RICHTER, G. Akkordeon: Handbuch fiir Musiker und Instrumentenbauer. Leipzig:
Fachbuchverlag, 1990. 260 s. ISBN 3-343-00520-7

ROTH, A. Geschichte der Harmonika Volksinstrumente. Essen: Volksmusik-Verlag, 1954.
112 s.

in limba franceza:

GERVASONI, P. L’Accordéon, instrument du XXeme siecle. Paris: Editions Mazo, 1987.
287 p. ISBN 2-9501507-0-5

LHERMET, V. Le répertoire contemporain de l’accordéon en Europe depuis 1990:
"affirmation d’une nouvelle identité sonore: thése de doctorat. [online]. Paris, 2016. [citat
15.11.2016]. Disponibil:

http://www.conservatoiredeparis.fr/fileadmin/user upload/Recherche/pdf/

LHERMET Vincent 2016_these.pdf

MONICHON, P. Petite histoire de I’accordéon. Paris: E. G. F. P., 1958. 160 p.
MONICHON, P. L’Accordéon. Lausanne: Payot, 1985. 144 p. ISBN 2-601-03003-8

in limba italiana:

FRATI, Z., BUGIOLACCHI, B., MORONI, M. Castelfidardo e la storia della

fisarmonica. Castelfidardo: Ancona, 1986. 179 p.

GALBIATI, F., CIRAVEGNA, N. Le Fisarmoniche, Piano-accordions. Milano: BE-MA,
1987. 140 p. ISBN 88-7143-052-2

136


http://www.conservatoiredeparis.fr/fileadmin/user_upload/Recherche/pdf/LHERMET_Vincent_2016_these.pdf
http://www.conservatoiredeparis.fr/fileadmin/user_upload/Recherche/pdf/LHERMET_Vincent_2016_these.pdf
http://slub.qucosa.de/api/qucosa%3A1006/attachment/ATT-0/
http://www.klassika.info/Komponisten/Knorr/lebenslauf_1.html

68. GIANNATTASIO, F. L organetto: uno strumento musicale contadino dell’era industriale.
Roma: Bulzoni, 1979. 135 p.

in limba cehi:
69. DLOUHY, R. Sélovd akordeonova literatura ceskych autorii vznikla po roce 1960 a jeji
pedagogickeé vyusteéni: disertacni prace. [online]. Praha, 2017. 164 s. [citat 09.01.2019].

Disponibil: https://is.cuni.cz/webapps/zzp/detail/133175/
70. HAVA, M. Mald monografie Jana Truhlare: bakalaiska diplomova prace. [online].
Olomouc, 2010. 96 s. [citat 10.05.2016]. Disponibil: https://theses.cz/id/6kew87/66277-

766093584.pdf?lang=en

in limba finlandezi:
71. KUMALAINEN, H. Harmonikka taidemusiikissa: ohjelmiston kehitys ja soittimelliset
erityispiirteet. Helsinki: Sibelius Akatemia, 1994. 215 p. ISBN 952-9658-30-3

in limba danezi:
72. BRINCKER, J. Ib Norholm — Musik [online]. 2012. [citat 13.02.2018]. Disponibil:
https://komponistbasen.dk/node/3598

in limba rusi:
73. AKUMOB, IO. Huxomait IBanoBu4 Puzons — TBOpueckuit moptpet. B: hasn u baanucmor:
0. ct. Mocksa: Cos. Kommozurop, 1981, Beim. 5, c. 85-110.
74. APAHOBCKUI, M. CTpykTypa My3bIKAIbHOTO KaHPa M COBPEMEHHAS CHTYalHs B
My3bike. B: Mysvikanousiii cospemennux. MockBa: My3bika, 1987, Boir. 6, ¢. 5—44.
75. ACADBEB, b. My3vikanenas ¢popma xax npoyecc. Jleannrpan: Myssika, 1971. 376 c.
76. BACYPMAHOB, A. basunoe u axxopoeonunoe uckyccmeo. Cnpasounux. MockBa:
Kudapa, 2003. 540 c. ISBN 5-901980-03-4
77. BEJIIKOB, B., MOPO3O0OB, B. Ilpoussenenus IO. H. lllumakoBa B penepryape
OastaucToB. B: hasn u 6asanucmer: ¢6. ct. Mocksa: Cos. Kommosurop, 1977, Bem. 3, ¢. 109—
146.
78. BEPE3OBUVYK, JI. My3bIkanbHblil JKaHp, Kak cuctema ¢GyHkuuid. B: Acnexmul

meopemuyecko2o myzvikoznanus. Jlenunrpan: JITUTMuK, 1989, Bein. 2, c. 95-122.

137


https://komponistbasen.dk/node/3598
https://theses.cz/id/6kew87/66277-766093584.pdf?lang=en
https://theses.cz/id/6kew87/66277-766093584.pdf?lang=en
https://is.cuni.cz/webapps/zzp/detail/133175/

79.

80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.

89.

BUJIKAKOBA, H. Kamepro-uncmpymenmanvhvie dcaupvl 8 My3vike O/ 8UOJOHYETU U
gopmenuano nepsoii nonosunvl XX eexa: aBtoped. mucc. kaHa. uck. Pocros-Ha-/lony,
2010. 27 c.

BOJIOAYPUHA, 3., IVJIBI'A, B. Cmanoénenue u pazeumue ucnoiHumenscmea Ha
pycckux Hapoonwix uncmpymenmax. Mocksa: [Ipomenua, 2013. 156 ¢. ISBN 978-5-94839-
408-4

BOYAPOB, 1O. JIByxuacTHasi coHaTa: Be€K BocemMHanuatbld. B: Cmapunnas mysvixka:
cnogapb-cnpasounuk. Jlenunrpan: Mysbika, 1974, c. 9-14.

BYJAHOBA, T. Cmunesvie menoenyuu 6 my3svike 01 dasHa komnozumopos Cubupu u
Hanvnezo Bocmoka (smopasi nonosuna 1970-x — 2000-e 22.): aBTOped. TUCC. KaHJ. UCK.
[online]. BmaguBocTok, 2009. 24 c. [citat 12.05.2017]. Disponibil:

https://www.dissercat.com/content/stilevye-tendentsii-v-muzyke-dlya-bayana-

kompozitorov-sibiri-i-dalnego-vostoka/read

BYPIUSAH, JI. Cospemennas my3vika. My3vikanohsiii aganeapo 6 3anaoHoesponeticKkom
uckyccmee. Tupacnons: [IT'Y um. T.I'. lleBuenko, 2014, 4.1, 48 c.

bbIYKOB, B. basHHo-akkopaeoHHas My3bika Poccun n EBpomnsl. Ku. 2: AxkkopaeoHHast
my3bika EBpomnbl. Yensiounck, 1997. 290 c. ISBN 5-87229-051-9

BbIYKOB, B. basuno-akkopaeonHas my3bika Poccun u EBponbel. Ku. 1: basnnas my3bika
Poccun. Yensbunck, 1997. 216 c. ISBN 5-87229-051-9

BbIYKOB, B. Hcmopus omeuecmeennoii 6aannoii u 3apybercHot akkopoeonHOU MY3bIKU.
Mocksa: Komnosurop, 2012. 157 c¢. ISBN 978-5-4254-0052-9

BbIYKOB, B. My3sika 115 6asgHa ypanbckux komno3utopoB (Conata Ne 1 B. Bekkepa).
B: Becmnux Yensabuncroii cocyoapcmeennou akademuu Kyiomypul u uckyccema. 2016, Neo 1
(45), c. 161-172. ISSN 1815-9176

BbIUKOB, B. Ilopmpemsr cogemckux xomnozumopos: Hukonaii Yatikun. Mocka: CoB.
KoMrIo3uTop, 1986. 96 c.

BbIUKOB, B. @opmuposarnue u pazsumue 6asano-akkopoeoHHO20 UCKYCCMBA KAK A61eHUs.
omeyecmeeHHOl U eBPONeLCKOl MY3bIKANbHOU Kynbmypsl (Hauano XIX-02o — koney XX-
020 8EK08. UCNOIHUMENLCMBO, MY3bIKA, UHCMPYMeHmapuii): aBToped. aucc. Ip. UCK.
[online]. CankT-ITerepOypr, 1999. 52 c. [citat 13.05.2017]. Disponibil:

https://www.dissercat.com/content/formirovanie-i-razvitie-bayanno-akkordeonnogo-

1skusstva-kak-vyavleniya-otechestvennoi-i-evrop

138


https://www.dissercat.com/content/formirovanie-i-razvitie-bayanno-akkordeonnogo-iskusstva-kak-yavleniya-otechestvennoi-i-evrop
https://www.dissercat.com/content/formirovanie-i-razvitie-bayanno-akkordeonnogo-iskusstva-kak-yavleniya-otechestvennoi-i-evrop
https://www.dissercat.com/content/stilevye-tendentsii-v-muzyke-dlya-bayana-kompozitorov-sibiri-i-dalnego-vostoka/read
https://www.dissercat.com/content/stilevye-tendentsii-v-muzyke-dlya-bayana-kompozitorov-sibiri-i-dalnego-vostoka/read

90.

91.
92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

BAH, JI. Teopuecmeo kumatickux KOMno3umopoe 8 KOHmeKcme CmaHo81eHUs.
HAYUOHATILHO20 AKKOPOEeOHH020 UcKyccmea: aproped. aucc. kaua. uck. [online]. Hwkuuii

Hogsropog, 2016. 26 c. [citat 17.06.2017]. Disponibil: https://www.docme.su/doc/1414712/

tvorchestvo-kitajskih-kompozitorov-v-kontekste-stanovleniya...
BAPVYHII, B. My3vikansvnwiii neoknaccuyuzm. MockBa: My3bika, 1988. 80 c.

BACWJIBEB, B. Myssixa omeuecmesenuwix komnozumopos ons baaua xonya 1970-90-x
20008 U OCHOBHbIEe MEHOeHYUU ee UCNOTHUMENbCKOU unmepnpemayuu: aBToped. aucc.
kaHg. uck. [online]. MockBa, 2004. 28 c. [citat 13.05.2017]. Disponibil:

https://www.dissercat.com/content/muzyka-otechestvennykh-kompozitorov-dlya-bayana-

kontsa-1970-90-kh-godov-i-osnovnye-tendentsi/read

BAIIKEBUWY, H. Cemanmuka mysvixanvrou peuu. Tseps: TMK um. M.II. Mycoprckoro,
2014. 80 c.

BJIACOBA, M. Teopuecmso Muxaunra bponuepa 011 6aana: aBroped. aucc. KaHI. HCK.
[online]. MockBa, 2013. 27 c. [citat 02.02.2018]. Disponibil:
https://www.dissercat.com/content/tvorchestvo-mikhaila-bronnera-dlya-bayana/read
'APAJIDKAEB, M. O0Gpa3sl Bpemenu B My3bike A. Kycskosa s OasHa (Ha MaTepuaie
ctouThl «JIMKM yxondmero BpeMeHW»). B: Axmyanvuvlie 6onpocvl uckyccmeo3namusl:
my3vika — auunocms — kyaiemypa. Caparos: CI'K um. JI.B. Cobunona, 2013, c¢. 1-5. ISBN
978-5-94841-142-2

I'APEEBA, M. XyooowcecmeeHuvie = KOMNOHEHmMbl — CMBICI0BOU  OpP2aAHU3AYUU
gopmenuannvix conam B. A. Moyapma: aBToped. nucc. kana. uck. Yda, 2017. 32 c.
TEMHL, M. ®opmenuannas conama XIX 6eka: OUCKYPCI  DOMAHMUHECKO20
mupouyecmeus: aBroped. nucc. kaua. uck. Caparos, 2013. 24 c.

I'MBEHTAIJIb, U., IIIYKUHA, JI., IOHUH, b. Myssikanvuas numepamypa 3apybesxncHoix
cmpan. BbI. 6. MockBa: My3bika, 1994. 481 c. ISBN 5-7140-0202-4

I'OPXOXHWHA, H. 3¢oaroyusa conammuou ghopmei. Kui: Mysuuna Ykpaina, 1973. 310 c.

100. I'YIOXHUKOBA, O. Conama 0Ons euononyenu u (popmenuano 6 oOmedecmeeHHOU

mysvike XIX-XX eexos: ssonoyus u ocobeHnocmu cmuisi: aBTOped. MUCC. KaHI. HCK.

Marnuroropcek, 2017. 31 c.

101. TYMEPOBA, O. Aécmpo-nemeykas cum@orus u KiasupHas. COHama mopou noi08uHbsl

XVIII sexa 6 ceeme scmemuxu «bypu u namuckay: aBroped. aucc. kana. uck. Caparos,

2010. 23 c.

139


https://www.dissercat.com/content/tvorchestvo-mikhaila-bronnera-dlya-bayana/read
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0001014372
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0001014372
https://www.dissercat.com/content/muzyka-otechestvennykh-kompozitorov-dlya-bayana-kontsa-1970-90-kh-godov-i-osnovnye-tendentsi/read
https://www.dissercat.com/content/muzyka-otechestvennykh-kompozitorov-dlya-bayana-kontsa-1970-90-kh-godov-i-osnovnye-tendentsi/read
https://www.docme.su/doc/1414712/tvorchestvo-kitajskih-kompozitorov-v-kontekste-stanovleniya...
https://www.docme.su/doc/1414712/tvorchestvo-kitajskih-kompozitorov-v-kontekste-stanovleniya...
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0001323337
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0001323337
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0001323337
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0001323337

102. JABBIJIOBA, B. My3vika 015 ¢hretimol pyccKux KOMRO3UMOPO8 8MOpou noaioeuHvl XX
8eKa (Ha npumepe HCaHpos KoHyepma u conamol): aBroped. mucc. KaHI. ucK. PocToB-Ha-
Hony, 2007. 27 c.

103. JAYHOPABUYEHE, I'. Hekoropele acnekTbl >KaHPOBOM CHUTyallMd COBPEMEHHOMN
My3bIKH. B: Laudamus. Mocksa: Kommozutop, 1992, ¢. 99-106. ISBN 5-85285-424-7

104. EBIOKNMOBA, 1O. CranoBieHrue COHATHOW (POPMBI B MPEIKIACCUUYECKYIO 3MOXY. B:
Bonpocwr my3vikanvroti popmor. Mocka: My3bika, 1972, Beim. 2, c. 90—139.

105. ECAKOB, B. Conamut ona knasupa u ckpunku B. A. Moyapma: ocobennocmu dcanpa u
UCNOIHUMEeNbCKOU uHmepnpemayuu.: aBToped. nucc. kaua. uck. Mockaa, 2008. 26 c.

106. 3AJIEPALIKHI, B. Myssikansnas popma. Bbim. 1. Mocksa: Myssika, 1995. 544 ¢. ISBN
5-7140-0476-0

107. BAXBATKUH, A. Knasupnaa wxonra K. @. 3. baxa ¢ ucmopuueckol nepchnekmuee:
aBToped. aucc. kann. uck. Hwkuuit Hosropon, 2007. 19 c.

108. UMXAHMIIKUM, M. Hcmopus 6aannozo u akkopoeounozo uckyccmea. Mocksa: PAM
uM. ['necunsix, 2006. 520 c. ISBN 5-8269-0112

109. UMXAHUIIKHM, M. Myssixa 3apy6eschvix KoMno3umopos ons 6asna u akkopoeoud.
MockBa: PAM um. 'necunsix, 2004. 376 ¢. ISBN 5-8269-0076

110. UMXAHMIIKUM, M. Teopuecmso FOpus I[luwakosa. Mocksa: COB. KOMIIO3HTOP,
1976. 93 c.

111. KAPTAIIOB, B. K ¢enomeny cmuna coépemennozo KOMHO3UMOpa-oasHucma: Ha
npumepe couunenui Bnaoumupa 3ybuykoco: aBroped. nucc. KaHna. HcK. CaHKT-
[TetepOypr, 2011. 26 c.

112. KOI'OYTEK, W. Texuuxa xomnosuyuu 6 myszvike XX eexa. MockBa: My3bika, 1976.
358 c.

113. KOPOBOBA, A. Cyns6a ¢eHOMEHA U TOHATHS «OKaHP» B MY3bIKAJIbHOU KyJIBTYype
HOBei#imero Bpemenu. B: Ilpobaemor mysvikanvrou nayku. 2013, Ne 1 (12), ¢. 233-237.
ISSN 1997-0854

114. KOPOBOBA, A. Teopusa oicanpos 6 my3viKaibHOU HAYKe: UCMOPUS U CO8PEMEHHOCb.
Mocksa: MI'K, 2007. 173 c. ISBN 978-5-89598-198-6

115. KPABLOB, H. Vcogepuencmeosanue opeanno-gpopmenuannoti knaguamypwi u
Hazpesuiue npoodiemvl 2apMOHHO-0AAHHO20 UCNOIHUMEeNbcmaa: aBToped. AUcC. KaH. UCK.

Jlenunrpan, 1982. 18 c.

140



116. KPEMIJIEB, 1O. ®opmenuannvie conamer bemxosena. Mockpa: CoB. komno3zutop, 1970.
336c.

117. KIOPET'SIH, T. Cuyunuana [online]. [citat 21.09.2019]. Disponibil:
https://www.belcanto.ru/siciliana.html

118. KIOPET'SIH, T. Tapanmenna [online]. [citat 28.05.2017]. Disponibil:

http://www.belcanto.ru/tarantella.html

119. KIOPET'SIH, T. Xopan [online]. [citat 29.12.2017]. Disponibil:

http://www.belcanto.ru/horal.html

120. JIMIKET, V. Celebrity interviews [online]. 1999. [citat 23.02.2016]. Disponibil:

http://www.accordions.com/interviews/dimodugno/ru_index.shtml

121. JIUIIC, ®. Hckyccmeso uepsl Ha b6asne. MockBa: My3bika, 1985. 158 c.

122. JIAIIC, ®. Kaoxcemcs, smo 6vinio euepa. Mocksa: My3bika, 2009. 336 c. ISBN 978-5-
7140-1143-6

123. JIUIIC, ®. TBopuectBo Brnanucnasa 3onotapesa. B: baan u 6asnucmei: c6. cT. Mocksa:
Cos. Kommnosutop, 1984, Bbin. 6, c. 27-68.
124. JIMXAYEB, 0. K 100-nemuto co ousa poxcoenus xomnozumopa Huxonas Hxoenesuua

Yarikuna [online]. 2015. [citat 06.03.2016]. Disponibil: http://akkordeonfest.ru/nikolai-

chaykin/

125. IOBAHOBA, M. My3vikanouuliti cmuib u H#CaHp: ucmopus u cospemeHHocms. MOCKBa:
Cos. xomnozurop, 1990. 312 c. ISBN 5-85285-031-4

126. MA3EJIb, JI. Bonpocwr ananuza mysviku. Mocksa: Co. komno3sutop, 1978. 352 c.

127. MA3EJIb, JI. Cmpoenue mysvixanvruix npoussedenuu. Mocksa: My3ssika, 1979. 536 c.

128. MAJIKYI, A. Ilpemsopenue Hayuonanvrulx ocobennocmetl 6 cmuie Braoucnasa
3onomapésa (na npumepe covunenuti ons 6aana): aproped. nucc. kani. uck. [online].
Hosocubupck, 2013. 31 c. [citat 03.07.2017]. Disponibil:
https://rusneb.ru/catalog/000199 000009 005049311/

129. MAJIBIIEBA, E. K ananu3y conatsl «Passione» (1985/89) B. Pynuaka. B: Becmnux

Tomckoeo 2ocyoapcmeennozo ynusecumema. 2012, Ne364, c. 54-56. ISSN 1561-7793
130. MAPUXUHA, JI. Krasuprnoe meopuecmgo Hozcanna Kynay (1660-1722) 6 konmexcme
e2c0 acmemuueckux goz3penutl. aproped. nucc. kaum. uck. Cankr-IlerepOypr, 2004. 20 c.
131. MATIOIIOHOK, U. Conama ons ckpunku u gpopmenuano 6 ome4ecmeeHHou My3blKe
emopoii nonosutvl XX eexa: aBroped. aucc. kaui. uck. Hwxuuit Horopon, 2011. 20 c.

132. MUPEK, A. U 36yuum eapmonuxa. Mocksa: Co. komno3sutop, 1979. 182 c.

141


https://rusneb.ru/catalog/000199_000009_005049311/
http://akkordeonfest.ru/nikolai-chaykin/
http://akkordeonfest.ru/nikolai-chaykin/
http://www.accordions.com/interviews/dimodugno/ru_index.shtml
http://www.belcanto.ru/horal.html
http://www.belcanto.ru/tarantella.html
https://www.belcanto.ru/siciliana.html

133. MUPEK, A. 3 ucmopuu axxopoeona u 6aauna. MockBa: My3bika, 1967. 195 c.

134. MUPEK, A. Cnpasounux no capmonurxam. Mocksa: My3bika, 1968. 132 c.

135. MUPOHOBA, V. Ilpoussedenus Coghuu I'yoatioyrurnoti ons 6asna: aBroped. aucc.
kaHq. uck. [online]. MockBa, 2008. 24 c. [citat 13.08.2018]. Disponibil:
https://www.dissercat.com/content/proizvedeniya-sofii-gubaidulinoi-dlya-bayana/read

136. MUPOIIHMUYEHKO, O. Conara mns GassHa A. HwkHuka: Kk mpoOieMe TpaKTOBKU

xanpa. B: Mysuune mucmeymseo. 2013, pun. 13, c. 279-287.

137. MUXAMJIOBA, A. ®onvkiopusie u Heo(onbKiopHbie CMuiesble MeHOCHYUL 6 MY3blKe
omeuecmeeHHbIX KOMNO3UmMopos oasa 6aaua: aBroped. mucc. xauxa. uck. Capatos, 2006.
31c.

138. MUXAMJIOBA, A. Heobomnbkiopiusm B My3bike mis OasHa A. Kycsxosa. B: Basn,
axkkopoeon, HayuoHanvHas eapmonuxa 6 XXI eexe. Pocto-Ha-/lony: U3a-so PI'K um.
C. B. Paxmanunosa, 2014, c. 84-97. ISSN 2227-8397

139. MOPO3OB, A. FO6unsper 2016 [dwieMm]. [online]. [citat 22.12.2016]. Disponibil: https://
www.youtube.com/watch?v=2TZ70FK 1afc

140. MOCKAIJIEL, YO. Pycckas ¢hopmenuannaa conama pybexca XIX-XX cmonemuii 6

ammocghepe Xy0odcecmeeHHbIX UCKaHull dnoxu. aBroped. mucc. kaua. uck. Mocksa, 2004.
28 c.

141. HABAVIKUHCKUI, E. Jlocuxka mysvikanshoii komnosuyuu. Mocksa: Mysbika, 1982.
319c.

142. HASAMKUHCKUI, E. TIpo61eMbl KOMIIIEKCHOTO H3YYEHHs My3EIKATbHOTO
npousBenenus. B: Mysvikanvnoe uckyccmeo u nayka. Mocksa: My3bika, 1978, Bbir. 3,
c. 3-12.

143. HASAUKUHCKUU, E. Cmuns u oscanp 6 mysvike. Mocksa: BIIAZIOC, 2003. 248 c.
ISBN 5-691-01045-X

144. HEMIEBA, O. Ionyaspuas my3svika 015 6asaHa u akKopoeoHa 8 KOHMeKCme pa3gumusi
benopycckou u mMuposou xyoodcecmeenroti kyiomypol XX — XXI 66: apToped. mucc. KaHI.
uck. [online]. Munck, 2014. 26 c. [citat 05.08.2018]. Disponibil:

http://www.buk.by/Science/Councils_on_thesis_defending/Dissertation_abstracts/

k_Nemtsava.pdf

145. HECTEPOB, C. Ilymu pazéumus conamul 015 CKpUnKu COJ0 8 KOHMeKcme CMUlesbix,
HCAHPOBLIX U UCNOIHUMENbCKUX UcKanuti mys3viku XX eexa: aBToped. AMCC. KaHI. HUCK.

Pocro-na-/lony, 2009. 23 c.

142


http://www.buk.by/Science/Councils_on_thesis_defending/Dissertation_abstracts/k_Nemtsava.pdf
http://www.buk.by/Science/Councils_on_thesis_defending/Dissertation_abstracts/k_Nemtsava.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=2TZ7oFK1afc
https://www.youtube.com/watch?v=2TZ7oFK1afc
https://www.dissercat.com/content/proizvedeniya-sofii-gubaidulinoi-dlya-bayana/read

146. HOBOXWIJIOB, B. Ilpemsoperue pyccko2o uncmpymeHmanibHo20 GoabKiopa 6
co8pemeHHOU My3vike 015 basna (kouey 1950-x—1980-e 200b1): aBTOpEd. TUCC. KAH]I. UCK.
[online]. MockBa, 1996. 25 c. [citat 01.08.2017]. Disponibil:

https://www.dissercat.com/content/pretvorenie-russkogo-instrumentalnogo-folklora-v-

sovremennoi-muzyke-dlya-bayana-konets-1950-/read

147. OBCAHKUHA, I'. ®opmenuannviii yuxn 6 omeuecmeeHHOU My3blKe 8MOPOU NOJIOGUHbL
XX sexa: wxona JI. /1. lllocmakosuua: atoped. aucc. np. uck. HoBocubupck, 2004. 44 c.

148. TINTATOHOBA, C. Hogvie menoenyuu 6 cogpemeHHOl CO8EMCKOU My3biKe 015 OAsAHA
(1960-e — nepsas nonosuna 1980-x 20008): aBToped. aucc. kaum. uck. [online]. BunpHioc,

1988. 23 c. [citat 12.05.2016]. Disponibil: https://www.dissercat.com/content/novye-

tendentsii-v-sovremennoi-sovetskoi-muzyke-dlya-bayana-1960-e-i-ya-polovina-1980-kh-

god
149. IIOKA3AHHUK, E. Anamonuii Kycaxos: epemena scuznu. PocroB-na-Jlony: PI'K um.

C. B. PaxmanunoBa, 2008. 448 c. ISBN 978-5-9033286-20-1
150. [IOKA3AHHUK, E. Osonoyus nuano-axkopoeona: ¢hynkyuonuposarue, KOHCmMpyKyus,
penepmyap: aBtoped. mucc. kaHa. uck. [online]. PoctoB-nHa-Ilony, 1999. 27 c. [citat

02.08.2018]. Disponibil: https://www.dissercat.com/content/evolyutsiya-piano-

akkordeona-funktsionirovanie-konstruktsiya-repertuar

151. TIOJIAHCKAA, T. Tpuo-conama xax munonocuveckutl HcaHposvlii (heHoMeH 8
3anaonoesponetickom mysvikanvhom uckycemee XVII-XVIII 6s.: nucc. kava. uck. [online].
Opnecca, 2016. 195 c. [citat 05.07.2020]. Disponibil:
http://odma.edu.ua/upload/files/polyanska dis.pdf

152. [IOHBKUHA, A. Dsontoyus akademuyeckou My3viKu 051 CAKCOGOHA 8MOPOLL NOJIOBUHDL
XIX — nauana XXI éexa: aBroped. nucc. ap. uck. Pocros-na-/lony, 2020. 37 c.

153. TIOIIOBA, T. My3sikansHule srcanpol u hopmor. Mocksa: MY3TU3, 1954. 385 c.

154. TIOIIOB, C. basn 6 meopuecmse Cepeesi bepunckozo: aBroped. 1ucc. KaH. UCK.
Caparos, 2015. 25 c.

155. PAABEH, JI. KamepHno-uncmpymenmanvruas my3vlka nepgou nonosunvl XX eexa.
Cmpanwl Eeponvl u Amepuku. Jlenunrpaa: Cos. kommo3urop, 1986. 198 c.

156. PAKWY, 3. Ocobennocmu pazeumusi 6asinno-axkopoeontou kyaomypsl Cepouu:
aBToped. nucc. kaua. uck. [online]. Mocksa, 2004. 20 c. [citat 15.10.2017]. Disponibil:

https://www.dissercat.com/content/osobennosti-razvitiya-bayanno-akkordeonnoi-kultury-

v-serbii/read

143


https://www.dissercat.com/content/osobennosti-razvitiya-bayanno-akkordeonnoi-kultury-v-serbii/read
https://www.dissercat.com/content/osobennosti-razvitiya-bayanno-akkordeonnoi-kultury-v-serbii/read
https://www.dissercat.com/content/evolyutsiya-piano-akkordeona-funktsionirovanie-konstruktsiya-repertuar
https://www.dissercat.com/content/evolyutsiya-piano-akkordeona-funktsionirovanie-konstruktsiya-repertuar
https://www.dissercat.com/content/novye-tendentsii-v-sovremennoi-sovetskoi-muzyke-dlya-bayana-1960-e-i-ya-polovina-1980-kh-god
https://www.dissercat.com/content/novye-tendentsii-v-sovremennoi-sovetskoi-muzyke-dlya-bayana-1960-e-i-ya-polovina-1980-kh-god
https://www.dissercat.com/content/novye-tendentsii-v-sovremennoi-sovetskoi-muzyke-dlya-bayana-1960-e-i-ya-polovina-1980-kh-god
https://www.dissercat.com/content/pretvorenie-russkogo-instrumentalnogo-folklora-v-sovremennoi-muzyke-dlya-bayana-konets-1950-/read
https://www.dissercat.com/content/pretvorenie-russkogo-instrumentalnogo-folklora-v-sovremennoi-muzyke-dlya-bayana-konets-1950-/read

157. PBDKKOBA, T. XXIX mesrcoynapooHulii hecmugansb my3viku 0Jis 6AsAHA U AKKOPOEOHA 8
Canxm-Ilemepbypee [online]. 2013. [citat 06.03.2016]. Disponibil:

http://www.accofestival.spb.ru/papers/27.html

158. CEMbBIKUH, B. Oonouacmnasa ¢popmenuannasn conama XIX — nepsou mpemu XX
cmonemus: KOMRO3UYUOHHO-Opamamypauieckue acnekmol. aBToped. Tucc. KaHJ. UCK.

[online]. MockBa, 2017. 25 c. [citat 27.03.2018]. Disponibil:

https://www.dissercat.com/content/odnochastnaya-fortepiannaya-sonata-xix-pervoi-treti-
xx-stoletiya-kompozitsionno-dramaturgich/read

159. COBAKHNHA, O. Cmuaucmuyeckue u KOMROZUYUOHHO-MEXHOJIOSUYECKUE NPOYECChbl 8
noabckou ghopmenuannoni mysvike XX gexa: aBroped. nucc. np. uck. Mocksa, 2013. 56 c.

160. COKOJIOB, O. K npo6yiemMe THIOJIOTHN MY3bIKaTbHBIX XaHPOB. B: Ilpobriembr my3vixu
XX gexa. I'opekuit: Bonro-Bsarckoe, 1977, c. 12-58.

161. COKOJIOB, O. Mopgonocuueckas cucmema my3viku u ee Xy00HCeCmeeHHble HCAHPDL.
Hwuxnuit Hosropoa: Uza-so HI'Y, 1994. 218 c. ISBN 5-85746-055-7

162. COXOP, A. Teopus My3bIKaJIbHBIX KaHPOB: 3aJla4l U NEPCIEKTUBLL. B: Teopemuueckue
npobdeMbl My3bIKaNIbHLIX popm u scanpos. Mocksa: Mysbika, 1971, c. 292-309.

163. COXOP, A. Dcmemuueckas npupooa scaupa 6 my3svixe. Mocksa: My3sika, 1968. 105 c.

164. CIIEHINJIOBA, O. Ocobennocmu pazeumusi akkopOoeonHo2o uckyccmea 6 Poccuu:
aBroped. aumcc. kaHa. UCK. [online]. Maruutoropck, 2006. 24 c. [citat 10.11.2016].

Disponibil: https://www.dissercat.com/content/osobennosti-razvitiya-akkordeonnogo-

iskusstva-v-rossii/read

165. CIIOCOBUH, U. Myswvikanvnas ¢oopma. Mocksa: My3sika, 1984. 401c.

166. CTAIIEBCBKMIA, A. JKaupoele u (OpMOOOpa3yOmHe ACIEKThl COBPEMEHHOM
O0assHHON My3bIKM (Ha TpHUMepe TBOPUYECTBA YKPAMHCKUX KOMMO3UTOpOB). B: Studia
Pedagogiczne. Problemy Spoteczne, Edukacyjne i Artystyczne. 2014, tom 3, c. 117-126.
ISSN 2083-179X

167. CTPABUHCKUM, U. Xporuxa moeii scusnu. Jenuurpag: MY3TU3, 1963. 278 c.

168. TAHEEB, C. Iloosusicnou konmpanynkm cmpozozo nucvma. Mocksa: MY3I'U3, 1959.
371 c.

169. TUMOILIEHKO, A. Anarumuueckoe ocmvicienue co8peMeHHbIX KOMNOZUMOPCKUX
cpeocma 6 OpucUHAIbLHOU tumepamype oas baauna (na npumepe Conamul Nel o

8v160pHo20 basna Kupunna Bonkosa). [online]. Boponex, 1981. [citat 01.07.2019].
Disponibil: http://atimochenko.narod.ru/metodika.html#heading1

144


http://atimochenko.narod.ru/metodika.html#heading1
https://www.dissercat.com/content/osobennosti-razvitiya-akkordeonnogo-iskusstva-v-rossii/read
https://www.dissercat.com/content/osobennosti-razvitiya-akkordeonnogo-iskusstva-v-rossii/read
https://www.dissercat.com/content/odnochastnaya-fortepiannaya-sonata-xix-pervoi-treti-xx-stoletiya-kompozitsionno-dramaturgich/read
https://www.dissercat.com/content/odnochastnaya-fortepiannaya-sonata-xix-pervoi-treti-xx-stoletiya-kompozitsionno-dramaturgich/read
http://www.accofestival.spb.ru/papers/27.html

170. TUL, M. O memamuueckoti u KOMNO3UYUOHHOU CIPYKMYPE MY3bIKATbHbIX
npouseedenuti. Kui: My3suuna Ykpaina, 1972. 281 c.

171. TKAYEHKO, E. JKauposo-cmunegvlie 63aumooleticmseuss 6 KIABUPHBIX COHAMAX
K1accuveckoul snoxu. aBroped. mucc. kanna. uck. Pocros-na-Jlony, 2012. 24 c.

172. XOJIOIIOBA, B. Myssixa kax 8uo uckyccmea: mMy3vlikaibHoe npou3gedeHue KaK
genomen. Mocksa: Korcepsaropust, 1990. 260 c. ISBN 5-86419-014-4

173. XOJIOIIOBA, B. @opmur mysvikanvuuix npouszeedenuti. Cankt-IletrepOypr: Jlanp, 2001.
496 c. ISBN 5-8114-0392-5

174. XOJIOIIOB, 0. Kouyepmnas ¢opma y H. C. baxa. [online]. [citat 30.05.2017].

Disponibil: http://www.kholopov.ru/hol-bach-conform.pdf

175. IUPKYHOBA, C. Crapoe U HOBOE B COHare KOMIO3UTOPOB MomnaoBel. B:
Tpaouyuonnoe u nosoe 6 myzvike XX exa. Chisinau: Goblin, 1997, c¢. 88-94. ISBN 9975-
9533-0-1

176. HYKEP, A. Berymas B XXI Bek. O jkKaHpOBBIX MyTallUiX B MY3bIKE PYOEKHBIX
nepuonoB. B:  Eoumwiii  mup  myswviku. PoctoB-Ha-/lony: Wsza-Bo PI'K wum.
C. B PaxmanunoBa, 2003, c. 255-275. ISBN 5-93365-018-1

177. HYKEP, A. ’)KaHpoBo-CTHIIEBbIE B3aMMOJEHCTBHSI aKaJEMUUYECKOH U MAaCCOBON MY3BIKH.
Bosmoxnoctu. [lytu. IlepcniektuBsl. B: Cmunesvie uckanus 6 mysvike 70—80-x 20006 XX
seka. PoctoB-Ha-Jlony: U3n-Bo PITIY, 1994, c. 34-53. ISBN 5-8480-0039-5

178. IYKEP, A. O npuHuunax >KaHpOBOTO aHAJIN3a: COLMOKYJBTYPHBIM M MY3bIKaJIbHO-
ApaMaTyprudeckui acnektsl. B: llamvamu yyumeneu JI. A. Xunuun, A. H. Coxop. PocToB-
Ha-Jlony: U3n-Bo PTTIY, 1995, c. 10-20. ISBN 5-8480-0079-4

179. HYKKEPMAH, B. Awuanuz mysvikanoueix npoussedenui. Bapuayuonnas ¢opma.
Mocksa: My3sika, 1974. 244 c.

180. IVKKEPMAH, B. Aunanuz mysvikaniphvix npouseedenuii. Ponoo 6 e2o ucmopuueckom
pazeumuu. 4.1. Mocksa: My3sika, 1988. 175 c.

181. HYKKEPMAH, B. Myssixanvuvie stcanpvi u ocHoBvl My3vlkaibHoU ¢opmsi. MOCKBa:
My3bika, 1964. 160 c.

182. HYKKEPMAH, B. Corama cu-munop @. Jlucma. Mocksa: My3bika, 1984. 112 c.

183. YABAH, B. Beropycckas basunas wikona: cmawosieHue, pazeumue, COBPEMEHHOe
cocmosinue (1930 — 2000-e 22.): aBToped. nucc. a-pa uck. Munck, 2013. 42 c.

184. YEPHOBA, T. Apamamypeua 6 uncmpymenmanvrou mysvike. Mocksa: My3bika, 1984.
143 c.

145


http://www.kholopov.ru/hol-bach-conform.pdf

185. UEPHBIU, JI. XKaup coHatsl Bo BTOpoil monoune XX Beka. B: Kommynuxamushvie
cmpamezuu uckyccmea. bpect: bpl'Y um. A. C. [lymxkuna, 2012, c. 260-263. ISBN 978-
985-473-856-7

186. qEPHbIPI, . Conarel ansa OasHa A. KycsikoBa: stambl sBomoonuu. B: [opuzonmoi.
I'ponno: I'TY um. Anku Kynansi, 2011, c. 68—73.

187. IHAVXYTIWUHOB, P. Basnnoe akademuyeckoe uckyccmeo Bawxopmocmana: nymu
CcmaHosneHus u pazeumus: aBroped. nucc. Kaua. uck. [online]. Marautoropck, 2012. 23 c.

[citat 03.05.2018]. Disponibil: https://www.dissercat.com/content/bayannoe-

akademicheskoe-iskusstvo-bashkortostana/read

188. HIMTUKOBA, P. IIporpammHas coHaTa B My3blke XX Beka. B: @ynoamenmanvusvie
uccreoosanus. 2015, Ne 2 (23), c. 5228-5234. ISSN 1812-7339

189. IIIEPBATOBA, O. 3gykogou o06pa3 uxHcmpymenma 6 CONbHbIX (HOPMeEnuanHbIxX
npoU3BeOeHUAX OmeyecmseeHblx Komnozumopos 60—80-x 20006 XX eexa. aBroped. mucc.
kana. uck. Hwkuanit Horopon, 2012. 23 c.

190. IIYKUHA, T. ®@opmenuannas conama 6 meopuecmee Knemenmu u eé ucmopuxo-
cmusegvle napaiienu: aproped. aucc. kaua. uck. Mocksa, 2006. 28 c.

191. AKOBJIEBA, K. PomanTtnueckue o6pasbl B coHate Ne 4 A. KycskoBa s OasHa.
B: Cnoso monoowix yuenmwix: axmyanvhvle eonpocwl uckyccmeosuanus. CaparoB: CI'K
um. JI.B. Cobunoga, 2017, c. 26-32. ISBN 978-5-94841-264-1

192. AICTPEBOB, O. Munysmee mnpoxoauT mnpeno wHoto... ([lucema Bragucnasa
3onorapésa). B: Hapoonux: ungopmayuonnsiii 6ro1iemens. Mocksa: My3sbika, 1994, Ne 2,

c. 22-25.

in limba ucraineani:
193. TOJISIKA, I'. Téopuicms Bonooumupa 3youybko2o 6 KOHmMeKCmi po36UmKY Cy4acHo20
baannoco penepmyapy. aBroped. muc. kana. muctell. Xapkis, 2008. 16 c.
194. TOHYAPOB, A. Heogonvkropucmuuni menoenyii y Oasanuii meopuocmi B.
3ybuywvroeo: aBroped. nuc. kaua. mucten. Kuis, 2006. 17 c.

195. EPLOMEHKO, A. Counatu A.Talinenka i OasiHa COJ0 B KOHTEKCTI TEHIECHIIN
pPO3BHUTKY XaHpy B YkpaiHi. B: Mucmeymeosnasui 3anucku. 2018, Bun. 33, c. 296-305.

ISSN 2226-2180

146


https://www.dissercat.com/content/bayannoe-akademicheskoe-iskusstvo-bashkortostana/read
https://www.dissercat.com/content/bayannoe-akademicheskoe-iskusstvo-bashkortostana/read

196. KHA3EB, B. Esonoyia euxonascbkoi mexuiku 6 YKpaincoKill OasuHili wkoxi (Opyea
nonosuna XX cmoaimms).: aproped. quc. kana. mucten. Kuis, 2005. 20 c.

197. KYXKXEJIEB, 1. Xyoooicni menoenyii pozsumky akaoemiyuno2o 6asiHH020 BUKOHABCNEA Y
opyeiii nonosuni XX cm.: aBtoped. nuc. kaua. mucten. Kuis, 2002. 20 c.

198. KVIJIIL, A. Axmyanohi 6uxoHagcoki popmu cepbcbKo20 6AHHO-AKOPOCOHHO20
mucmeymaa: aBroped. nuc. kaua. mucrerl. Omeca, 2013. 16 c.

199. MAPYEHKO, B. Icmopuxo-kynemypui eumipu egontoyii akopOeoHHO020 Mucmeymeda 6
Ykpaini (opyea nonosuna XX — nouamox XXI cm.): aBroped. nuc. xana. mucten. Kuis,
2017.19c.

200. PAZIKO, 0. Moaudixkanii 0asHHOI COHaTH Ha OCHOBI >KaHPOBOI'O CHUHTE3Yy IMOEMH 1
Oanmamu. B: Vkpaincoka xynemypa: mumyne, cyyacue, winsixu poszsumky. 2016, Bum. 22,
c. 244-249. ISSN 2411-1546

201. PAJIKO, IO. Conara ans 6asiHa y TBOPYOCTI YKPATHCHKHX KOMITO3UTOPIB: IO MOCTAaHOBKH
npobnemu. B: Hapoono-incmpymenmanone mucmeymeo na 3nami XX — XXI cmonime.
Hporo6uu: Ioceit, 2014, c. 75-77.

202. PAJIKO, 0. Cmunvosa egonioyis scanpy 6aanHoi conamu y cxXxiOHOCI08 IHCbKOMY
IHCMPpYMeHmManibHOMy Mucmeymai opy2oi nonosunu XX — nouamxy XXI cmonims: aBTOped.
nuc. kana. mucrell. JIesis, 2019. 20 c.

203. PAJIKO, 0. ®ynkmii My3udHOTO Tematu3My y (opMOTBOpeHHI OasHHOI coHATH (Ha
npukiaai TBopuocti B. CemenoBa). B: Bicuux I[lpukapnamcvkozo ynigepcumemy.
Mucmeymeosnascmeo. 2015, Bumn. 30-31, 4. 2, ¢. 64—68. ISSN 2411-1007

204. CTAIIEBCBKUU, A. basune mucmeymso Ypainu: mendenyii po3eumxy opueinanbHoi
MY3uKU ma I[HOUGioyanvbHe 6MINEHHS JHCAHPOBO-CMUNLOBO2O ACHEeKmY Y ME0opHocmi
Bonooumupa Pynuaka: aBroped. muc. kana. mucten. Kuis, 2004. 20 c.

205. CTAIUIEBCBKUU, A. Benuxi scanpu 6 ykpaincokiti mysuyi ons 6asia ma akopoeona
(menoenyii pozeumky 6 ocmanniu ueepmi XX ma na nouamxy XXI cm.). Jlyranchbk:
[Tonirpadpecypc, 2007. 158 c.

206. YCTUMEHKO-KOCOPIY, O. Cmanosnenna ma po3eumox cepocokoi 6asauHo-
akopoeoHHoi wikoau. (Opyea nonosurna XX — nouamox XXI cmonimms): aBroped. auc. ap.
nen. Hayk. Jlyrancek, 2014. 44 c.

207. YYMAK, IO. Tsopuicms Bikmopa Bracosa 6 konmekcmi yKpaincokoi OasHHO-

axopoeonnoi my3uxu: aBtroped. nuc. kaua. mucter. Oneca, 2014. 20 c.

147


http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0001043319
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0001043319
../../../../../D:/1%20DOCTORAT/3%20CAPITOLUL%20III/5%20BIBLIOGRAFIE/%D0%A1%D1%82%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%BB%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F%20%D1%82%D0%B0%20%D1%80%D0%BE%D0%B7%D0%B2%D0%B8%D1%82%D0%BE%D0%BA%20%D1%81%D0%B5%D1%80%D0%B1%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%BE%D1%97%20%D0%B1%D0%B0%D1%8F%D0%BD%D0%BD%D0%BE-%D0%B0%D0%BA%D0%BE%D1%80%D0%B4%D0%B5%D0%BE%D0%BD%D0%BD%D0%BE%D1%97%20%D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%BB%D0%B8:%20(%D0%B4%D1%80%D1%83%D0%B3%D0%B0%20%D0%BF%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D0%BD%D0%B0%20XX%20%E2%80%93%20%D0%BF%D0%BE%D1%87%D0%B0%D1%82%D0%BE%D0%BA%20XXI%20%D1%81%D1%82%D0%BE%D0%BB%D1%96%D1%82%D1%82%D1%8F):%20%D0%B0%D0%B2%D1%82%D0%BE%D1%80%D0%B5%D1%84%D0%B5%D1%80%D0%B0%D1%82%20%D0%B4%D0%B8%D1%81%D0%B5%D1%80%D1%82%D0%B0%D1%86%D1%96%D1%97%20%D0%BD%D0%B0%20%D0%B7%D0%B4%D0%BE%D0%B1%D1%83%D1%82%D1%82%D1%8F%20%D0%BD%D0%B0%D1%83%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%BE%D0%B3%D0%BE%20%D1%81%D1%82%D1%83%D0%BF%D0%B5%D0%BD%D1%8F%20%D0%B4%D0%BE%D0%BA%D1%82%D0%BE%D1%80%D0%B0%20%D0%BF%D0%B5%D0%B4%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B3%D1%96%D1%87%D0%BD%D0%B8%D1%85%20%D0%BD%D0%B0%D1%83%D0%BA.%20%D0%9B%D1%83%D0%B3%D0%B0%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA,%202014.%2044%20%D1%81
../../../../../D:/1%20DOCTORAT/3%20CAPITOLUL%20III/5%20BIBLIOGRAFIE/%D0%A1%D1%82%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%BB%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F%20%D1%82%D0%B0%20%D1%80%D0%BE%D0%B7%D0%B2%D0%B8%D1%82%D0%BE%D0%BA%20%D1%81%D0%B5%D1%80%D0%B1%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%BE%D1%97%20%D0%B1%D0%B0%D1%8F%D0%BD%D0%BD%D0%BE-%D0%B0%D0%BA%D0%BE%D1%80%D0%B4%D0%B5%D0%BE%D0%BD%D0%BD%D0%BE%D1%97%20%D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%BB%D0%B8:%20(%D0%B4%D1%80%D1%83%D0%B3%D0%B0%20%D0%BF%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D0%BD%D0%B0%20XX%20%E2%80%93%20%D0%BF%D0%BE%D1%87%D0%B0%D1%82%D0%BE%D0%BA%20XXI%20%D1%81%D1%82%D0%BE%D0%BB%D1%96%D1%82%D1%82%D1%8F):%20%D0%B0%D0%B2%D1%82%D0%BE%D1%80%D0%B5%D1%84%D0%B5%D1%80%D0%B0%D1%82%20%D0%B4%D0%B8%D1%81%D0%B5%D1%80%D1%82%D0%B0%D1%86%D1%96%D1%97%20%D0%BD%D0%B0%20%D0%B7%D0%B4%D0%BE%D0%B1%D1%83%D1%82%D1%82%D1%8F%20%D0%BD%D0%B0%D1%83%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%BE%D0%B3%D0%BE%20%D1%81%D1%82%D1%83%D0%BF%D0%B5%D0%BD%D1%8F%20%D0%B4%D0%BE%D0%BA%D1%82%D0%BE%D1%80%D0%B0%20%D0%BF%D0%B5%D0%B4%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B3%D1%96%D1%87%D0%BD%D0%B8%D1%85%20%D0%BD%D0%B0%D1%83%D0%BA.%20%D0%9B%D1%83%D0%B3%D0%B0%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA,%202014.%2044%20%D1%81
../../../../../D:/1%20DOCTORAT/3%20CAPITOLUL%20III/5%20BIBLIOGRAFIE/%D0%A1%D1%82%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%BB%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F%20%D1%82%D0%B0%20%D1%80%D0%BE%D0%B7%D0%B2%D0%B8%D1%82%D0%BE%D0%BA%20%D1%81%D0%B5%D1%80%D0%B1%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%BE%D1%97%20%D0%B1%D0%B0%D1%8F%D0%BD%D0%BD%D0%BE-%D0%B0%D0%BA%D0%BE%D1%80%D0%B4%D0%B5%D0%BE%D0%BD%D0%BD%D0%BE%D1%97%20%D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%BB%D0%B8:%20(%D0%B4%D1%80%D1%83%D0%B3%D0%B0%20%D0%BF%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D0%BD%D0%B0%20XX%20%E2%80%93%20%D0%BF%D0%BE%D1%87%D0%B0%D1%82%D0%BE%D0%BA%20XXI%20%D1%81%D1%82%D0%BE%D0%BB%D1%96%D1%82%D1%82%D1%8F):%20%D0%B0%D0%B2%D1%82%D0%BE%D1%80%D0%B5%D1%84%D0%B5%D1%80%D0%B0%D1%82%20%D0%B4%D0%B8%D1%81%D0%B5%D1%80%D1%82%D0%B0%D1%86%D1%96%D1%97%20%D0%BD%D0%B0%20%D0%B7%D0%B4%D0%BE%D0%B1%D1%83%D1%82%D1%82%D1%8F%20%D0%BD%D0%B0%D1%83%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%BE%D0%B3%D0%BE%20%D1%81%D1%82%D1%83%D0%BF%D0%B5%D0%BD%D1%8F%20%D0%B4%D0%BE%D0%BA%D1%82%D0%BE%D1%80%D0%B0%20%D0%BF%D0%B5%D0%B4%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B3%D1%96%D1%87%D0%BD%D0%B8%D1%85%20%D0%BD%D0%B0%D1%83%D0%BA.%20%D0%9B%D1%83%D0%B3%D0%B0%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA,%202014.%2044%20%D1%81
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0000945981
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0000945981

208. IITIAMIT'OB, A. OmocepenkyBaHHs (OJBKIOPHOTO MaTepialy B COHaTax [yl OasHa
YKpaiHCbKUX KOMIO3UTOPiB. B: My3suxosznasui cmyoii: muayrkoei 30ipxu Jlbgiecokoi
Hayionanohoi my3uunoi akademii im. M. Jlucenka. 2009, Bum. 21, c. 143—148. ISSN 2310-
0583

209. IHAMIT'OB, A. Ocobrusocmi onocepedkysants hoNbKIOPY 6 OPULTHANbHIU MY3UYL
VKPAIHCOKUX KOMNO3UMOPIE OJisl OAsIHA CON0: ((PONbKIOPHUL HEOPOMAHMUSM,
HeoponbKI0pU3M, HO8A oabKIopHa xeuis): aBroped. auc. kana, mucrein. Kuis, 2011.

16 c.

Resurse internet:
210. Peter Hoch - Akkordeon-Querschnitt [online]. [citat 20.07.2019]. Disponibil:
http://www.peterhoch.info/bilder/cds/13.jpg

211. Realism socialist [online]. Wikipedia, enciclopedia libera. [citat 23.07.2020]. Disponibil:

https://ro.wikipedia.org/wiki/Realism socialist
212. Ricordo al futuro [online]. Accordion Repertoire Database. [citat 15.11.2018].

Disponibil: http://ricordoalfuturo.huma-num.fr/#/

Partituri:

213. DEGEN, H. Sonate in G fiir Akkordeon. Trossingen: Matthias Hohner Verlag, 1954. 16 s.

214. HOCH, P. Sonate fiir Akkordeon. Trossingen: Matthias Hohner Verlag, 1970. 12 s.

215. HOLVAST, J. Sonate I voor accordeon. Donemus, 1972. 12 p.

216. KNORR, E.-L. Sonate in C fiir Akkordeon. Trossingen: Matthias Hohner Verlag, 1949.
I5s.

217. LAMPE, G. Sonate fiir Akkordeon. Weimar, 2006. § s.

218. LOCKWOOD, N. Sonata-fantasia for accordion. New York: O. Pagani & Bro., 1965.
10 p.

219. NORHOLM, 1. Sonata for accordion op.41. Copenhagen: Wilhelm Hansen, 1977. 10 p.

220. PINO, C. Sonata moderne op. 2. In: 4 series of ultra modern original compositions for
accordion. New York: O. Pagani & Bro., 1958, pp. 2-27

221. ROESELING, K. Sonate fiir Akkordeon. Trossingen: Matthias Hohner Verlag, 1956.
I1s.

222. TRUHLAR, J. Sonéata. In: Sélovy repertodr. Praha-Bratislava: Supraphon, 1969, vol. 28,
35 s.

148


http://classify.oclc.org/classify2/ClassifyDemo?wi=10704850
http://ricordoalfuturo.huma-num.fr/#/
https://ro.wikipedia.org/wiki/Realism_socialist
http://www.peterhoch.info/bilder/cds/13.jpg
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0000732122
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0000732122
http://e-catalog.nlb.by/Record/BY-NLB-br0000732122

223. TOJIYBb, M. Conara Ne 2 nmns GasiHa. B: Iledacocuueckuti penepmyap 6asaunucma 0ns
my3yyunuwy. MockBa: My3ssika, 1967, Boi. 7, ¢. 48—62

224. TOJIVBb, M. Conama Ne 1 ons 6aana. MockBa: My3bika, 1965. 24 c.

225. TPAUEB, M. Conama na kanrmviykue memul 015 baana. Mocksa: My3bika, 1967. 43 c.

226. AYJAHUK, A. Conara Nel. B: Kowuyepmuvie nvecvl 011 20mo80-8b100pH020 OAsAHA.
Mocksa: Cos. Kommnosurop, 1984, c. 41-60

227. YAVMKWH, H. Bmopas conama ons 6asna. Mocksa: My3bika, 1965. 57 c.

228. YAVIKWH, H. Conara Nel. B: Aumonozus numepamypul ons 6aana. Mocksa: My3bika,
1987, 4. 4, c. 6-53

229. HINIIAKOB, 0. Conara nns 6asHa. B: Konyepmuwvie nvecwvt 0nsi 6asma. Mocksa:

Cos. Komnosutop, 1971, Bbimn. 23, c. 25-54

149



ANEXE

150



ANEXA 1

Tabelul cronologic al sonatelor®®

1944 — 1949
Nr. Autorul Tara Denumirea Anul
1 Ceaikin Nikolai RSSU/RSFSR Conara (cu MuHOD) A OasiHa 1944
2 Knorr Ernst-Lothar RFG Sonate in C fiir Akkordeon 1949
1952 — 1960
Nr. Autorul Tara Denumirea Anul
3 Degen Helmut RFG Sonate in G fiir Akkordeon 1952
4 Koniaev Serghei RSFSR Conara Nel s GasiHa 1954
5 Medins Janis RSS Letona Sonate akordeonam 1955
6 Roeseling Kaspar RFG Sonate fiir Akkordeon 1955
7 Pino Carmelo SUA Sonata moderne op. 2 1956
8 Lampe Giinter RDG Sonate fiir Akkordeon 1958
9 Hoch Peter RFG Sonate fiir Akkordeon 1959
10 Sulman Natan RSSU Conara 1959
JUTsI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
11 | Schaper Heinz-Christian RFG Sonate fiir zwei Akkordeons 1960
1963 — 1970
Nr Autorul Tara Denumirea Anul
12 Ceaikin Nikolai RSFSR Bropas conara ans OasiHa 1963
13 Holvast John Olanda Sonate I voor accordeon 1963
14 Golub Marta RSFSR Conara Ne 1 s OastHa 1964
15 Lockwood Normand SUA Sonata-fantasia for accordion 1964
16 Graciov Mihail RSFSR CoHara Ha KaJIMBII[KUE TEMbI 1965
111 6astHa
17 Praag Henri C. Olanda Sonate voor accordeonorkest 1966
18 Golub Marta RSFSR Comnara Ne 2 nns 6astHa 1967
19 Norholm Ib Danemarca Sonata for accordion op. 41 1967

% La elaborarea tabelului cronologic au fost utilizate urmatoarele surse: [69; 76; 202; 212].
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20 Truhlaf Jan RSC Sonata pro akordeon op. 24 1967
21 Dudnik Alexandr RSFSR Conara 1968
JUIsI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
22 Eriomin Vladimir RSFSR Conara Nel 1968
23 Schwaen Kurt RDG Sonata arrabiata, KSV309 1968
24 Sisakov lurii RSFSR Conara 151 MMHOD B 3-X 4acTax 1968
25 Palkovsky Pavel RSC Sonata pro dva akordeony 1968
26 Pyle Francis Johnson SUA Sonata no. 1 for freebass accordion | 1968
27 Palkovsky Pavel RSC Sonata €. 2 1969
pro dva akordeony
28 Pyle Francis Johnson SUA Sonata no. 2 for keyboard (free- 1969
bass accordion, piano or
harpsichord)
29 Dolin Samuel Canada Sonata for accordion 1970
30 Holvast John Olanda Sonate II voor accordeon 1970
31 Soloviov Turii RSFSR Conara-HoBe1a s OastHa 1970
32 Wuensch Gerhard Austria/ Sonata da camera for accordion, 1970
Canada op. 48
1971 — 1980
Nr. Autorul Tara Denumirea Anul
33 Fiala George Canada Sonata for two accordions 1971
and saxophone
34 Jurbin Alexandr RSFSR Comnarta Nel st GasiHa 1971
35 Maghidenko Mihail RSSU Comnara Nel mist GasiHa 1971
36 Rakov Nikolai RSFSR Comnara s 6asHa 1971
37 Timosenko Alexandr RSFSR Comnara s OasiHa 1971
38 Zolotariov Vladislav RSFSR Conara Ne2 1971
39 Krzanowski Andrzej RPP Sonata for accordion 1972
40 Kuehl William SUA Sonata 1 in one movement 1972
for two accordions
41 Svedas Vladas RSS Lituaniana Sonata Nr. 1 akordeonui 1972
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42 Zolotariov Vladislav RSFSR Conara Ne3 1972
JUTSI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
43 Dudnik Alexandr RSFSR Conara Ne2 mis OastHa 1973
44 Matys Jifi RSC Sonata pro barytonovy akordeon 1973
45 Stoianov Anatolii RSSU CoHara Ha XaKacCKHE TEMBI IS 1973
TrOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
46 Zaharov Emilii RSFSR Conara Ne2 g OasiHa ed.
1973
47 Zvonariov Oleg RSFSR Conara 11 aKKOpJIeOHa 1973
48 Bazant Jaromir RSC Sonata piccola, op. 38 1974/
2004
49 Gontov lurii RSFSR Comnara Nel ms OastHa 1974
50 Londonov Piotr RSFSR Comnara Nel mis OastHa 1974
51 Sisakov lurii RSFSR Comnara Ne2 1974
JUTS TOTOBO-BBIOOpHOTO OastHa
52 Sleg Ludmila RSSB Conara 1974
JUIsl TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
53 Vdovin Gavriil RSFSR Conara 1974
JUTsI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
54 Vekker Vladimir RSFSR Comnara Nel g OastHa 1974
55 Zaharov Emilii RSFSR Conara Nel g OastHa ed.
1974
56 Fiala Petr RSC Sonata facile 1975
57 Tukecev lurii RSFSR Comnara Nel s OastHa 1975
58 Kusiakov Anatolii RSFSR Conara Nel g OasiHa 1975
59 Londonov Piotr RSFSR Conara Ne2 mis OastHa 1975
60 Svedas Vladas RSS Lituaniana Sonata Nr. 2 akordeonui 1975
61 Gorlov Nikolai RSFSR Conara 1976
JUIS TOTOBO-BBIOOpHOTO OastHa
62 Guidotti Tito SUA Sonata di bravura 1976
for chromatic free bass accordion
63 Maghidenko Mihail RSSU Conara Ne2 nist 6asHa 1976
64 Volkov Kirill RSFSR Comnara Jurg 6asgnHa 1976

153




65 Zubitki Vladimir RSSU Conara Nel 1976
66 Banscikov Ghenadii RSFSR Conara Nel nist 6asHa 1977
67 Bibalo Antonio Norvegia Sonata quasi una fantasia 1977
for accordion
68 Bonakov Vladimir RSFSR Comnara-6annana 1977
69 Buczynski Walter Canada Sonata Belsize for accordion 1977
70 Dovgani Vladimir RSFSR Comnara-pancoaust Bepxosunckas 1977
71 Glirsching Albrecht RFG Sonate fiir akkordeon ed.
1977
72 Koniaev Serghei RSFSR Conara Ne2 mys OastHa 1977
73 Kusiakov Anatolii RSFSR Conara Ne2 1977
JUTSI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
74 Nagaev Alexandr RSFSR Conara mamsatu B. A. 3omorapesa, 1977
op. 13
75 | Wroblewski Waldemar RPP Ballada-sonata 1977
76 Busseuil Patrick Franta Sonate 1 Les signes du soir 1978
pour accordeon de concert
77 Eriomin Vladimir RSFSR Comnara Ne2 st GasiHa 1978
78 Hodos Vitalii RSFSR Conara-nosma jis1 6asgHa 1978
79 Kusiakov Anatolii RSFSR Comnara Ne3 (Dyra u Oyprecka) 1978
80 Repnikov Albin RSFSR Conara 1978
JUTSI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
81 Sesterikov Ivan RSFSR Comnara m1s OasiHa 1978
82 Tomcin Arcadii RSFSR Conara 1978
JUIsI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
83 Dvoracek Jiti RSC Sonata pro akordeon 1979
84 Holmboe Vagn Danemarca Sonata for accordion solo, op.143a | 1979
85 Naimusin Iurii RSFSR Conara-nnosma 1979
JUTSI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
86 Prigojin Lutian RSFSR Conara Nel s 6asHa 1979
87 Vekker Vladimir RSFSR Conara Ne2 st GasiHa 1979
88 Bonakov Vladimir RSFSR Conara-MoHOJIOT 1980
89 Gontov lurii RSFSR Comnara Ne2 Urbanus 1980
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90 Krzanowski Andrzej RPP Sonata di concerto for accordion 1980
91 Loceris Vidas RSS Lituaniana Sonata Nr. 2 akordeonui ed.
1980
92 Maghidenko Mihail RSSU Comnara Ne4 st GasiHa ed.
1980
93 Przybylski Bronistaw RPP Quasi una sonata 1980
[wersja III] na akordeon
94 Volkov Kirill RSFSR Conara Ne2 1980
Onsamos nao nonem Kynuxogvim
1981 — 1990
Nr. Autorul Tara Denumirea Anul
95 Badings Henk Olanda Sonata: cycle of five pieces 1981
for accordion
96 Balik Vladimir RSSU/RSFSR Conara Nel na rtemy DSCH 1981
97 Dondeyne Désiré Franta Grande sonate 1981
en quatre mouvements
pour accordéon de concert
98 Imhanitki Mihail RSFSR Conara ju1s GastHa 1981
99 Jurbin Alexandr RSFSR Conara Ne2 (Sonata quasi una...) 1981
100 | Puskarenko Alexandr RSFSR Conara 1981
JUTsI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
101 Bibik Valentin RSSU Conara Ne6 1982
(BTOpas penaxkuus, NepesoKeHne —
coHara s 6astHa colo), op. 47
102 Bortiankov Viktor RSFSR Comnara s 6asgHa 1982
103 Golub Marta RSFSR Conara Ne3 s OasiHa 1982
104 Seneghin Vladimir RSFSR Conara s GastHa 1982
105 Volkov Kirill RSFSR Conara Ne3 mist BeIOOpHOTO OasiHa | 1982
106 Dulian Janusz RPP Sonata nr. 3 1983
107 Galla-Rini Anthony SUA Sonata in D minor for accordion 1983
108 Gontov lurii RSFSR Conara Ne3 Ymo ecmwv ucmuna? 1983
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109 |  Grusevskii Vladimir Belarus Conara Nel mu MuHOp 1983
110 | Krzanowski Andrzej/ RPP Sonata breve 1983
Krzanowska GraZyna na akordeon kOHCCrtOWY
111 Sazonov Boris RSFSR Comnara-anrasus st 6asHa 1983
112 Sokolov Vladimir RSFSR Comnara Jisi MHOTOTEMOPOBOTO 1983
TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa

113 Aho Kalevi Finlanda Sonaatti n:o 1 harmonikalle 1984

114 Banscikov Ghenadii RSFSR Conara Ne2 nist 6asHa 1984

115 Giefer Willy RFG Sonate fiir Akkordeon 1984/
1985

116 Jurbin Alexandr RSFSR Conara Ne3 1984

IIpoeynka no HeckyuHoMy caoy
117 Kusiakov Anatolii RSFSR Conara Ne4 1984
JUTSI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa

118 Rimsa Veaceslav RSFSR Conara Nel 1984

119 Semerak Oldiich RSC Sonéta pro akordeon 1984

120 Semionov Veaceslav RSFSR Conara Nel s OastHa 1984

121 Tamulionis Jonas RSS Lituaniand | Metamorfozes Quasi una sonata 1984

122 Volkov Kirill RSFSR Comnara Ne3 @onvrnopnas 1984

Iu1s 6astHa
123 Hambraeus Bengt Suedia Trio-sonata for free bass accordion, | 1985
trombone and prepared piano

124 Krska Pavol RSC Sonata pre akordeon 1985

125 Pojaritkii Alexandr RSSB Conara Nel IInanema 3emns 1985

126 Runciak Vladimir RSSU Sonata passione for accordeon solo | 1985/
1989

127 Samo lurii RSSU Conara Nel mis Oastna ed.
1985

128 Vlasov Viktor RSSU Conara-3kcnipoMT byKo6uHbCKa 1985

U1 OastHa COJIo
129 Bellucci Giacomo Italia Rusty sonata 1986
per fisarmonica a bassi sciolti
130 Besevli Valerii RSFSR CoHara-kanpu44o Jyis 6assHa 1986
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131 Bibik Valentin RSSU Conara ed.
JUTSI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa 1986
132 Dijk Jan van Olanda Sonata 1986
133 Gubaidulina Sofia RSFSR Sonate Et exspecto 1986
134 Haidenko Anatolii RSSU Comnara Nel st GasiHa cosio 1986
135 Iankovici Serghei Belarus Conara a5 OasiHa JII-MUHOP 1986
136 Micka Vit RSC Sonata pro akordeon 1986
137 Podgaits Efrem RSFSR Conara-naptura 1986
138 Pribilov Alexandr RSFSR Conara Nel nuist 6asiHa 1986
139 Reinbothe Helmut RDG Sonate Nr. 1 fiir Akkordeon 1986
140 Rimsa Veaceslav RSFSR Conara Ne2 Halliluya! 1986
141 Sielicki Edward RPP Trio-sonata 1986

na akordeon, gitar¢ i wibrafon

142 Tamulionis Jonas RSS Lituaniana Sonata akordeonui solo 1986
143 Wessman Harri Finlanda Accordion Sonata 1986
144 Banscikov Ghenadii RSFSR Conara Ne3 st 6assHa 1987
145 Bonakov Vladimir RSFSR Comnara Ne5 Ilopmpem Ilacanunu 1987
146 Bruzas Algirdas RSS Lituaniana Sonata 1987
147 Hatrik Juraj RSC Sonata for Accordion Pulsations 1987
148 | Krzanowski Andrzej RPP Sonata na akordeon nr.2 1987
149 Kvandal Johan Norvegia Sonata for accordion solo op.71 1987

150 Loceris Vidas RSS Lituaniana Sonata Nr. 1 akordeonui ed.
1987
151 Puchalska Barbara RPP Sonata breve 1987
152 Tixier Eric Franta Sonate n° 1 1987
153 Vekker Vladimir RSFSR Conara Ne3 st GasiHa 1987
154 Zubitki Vladimir RSSU Conara Ne2 Crassanckas 1987
155 | Przybylski Bronistaw RPP A. B. Sonata for accordion 1988
156 Tuchowski Andrzej RPP Sonata na akordeon 1988/
2000
157 | Beristain Jesus Alberdi Spania Sonata n°1 Andutz 1989
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158 Bobi¢ Davor RSFI Sonata 1 1989
za koncertnu harmoniku

159 Daverne Gary Noua Zeelanda Sonata in C 1989
160 Furundarena Aitor Spania Sonata n°1 1989
161 Holmboe Vagn Danemarca Sonata No. 2 Burlesco, op.179a 1989
162 Iscenko Iurii RSSU Conara 1 6asiHa y 2-X YaCTHHAX 1989
163 Laburda Jiti RSC Sonata €. 1 1989
164 Precz Bogdan RPP Sonata no. 1 1989
165 Prigojin Lutian RSFSR Comnara Ne2 st GasiHa 1989
166 | Przybylski Bronistaw RPP Spring Sonata na akordeon 1989/

2003
167 Aho Kalevi Finlanda Sonaatti n:o 2 harmonikalle 1990

Mustat linnut
168 Dikusarov Viktor RSSU Comnara [ opu, eopu, mos 36e30a 1990
J0-7I1€3 MUHOD, B 4-X 4acTAX
169 Holmberg Gunnar Suedia Sonate for accordeon 1990
170 Liasenko Ghenadii RSSU Conara ju1s GastHa 1990
171 Rimsa Veaceslav RSFSR Conara Ne3 1990
1991 - 2000
Nr. Autorul Tara Denumirea Anul
172 Furundarena Aitor Spania Sonata n°2 1991
173 | Aranyi-Aschner Georg | Austria/Ungaria Sonate fiir akkordeon 1992
174 Rogaliov Igor Rusia Conara st 6astHa 1992
Daxm u KommeHmapuii
175 | Semionov Veaceslav Rusia Sonata No.2 Basqueriad 1992
176 Bobi¢ Davor Croatia Sonata in F minor ”Posthumous” 1993
A.0.22, No.2 for classical
accordion

177 Furundarena Aitor Spania Sonata n°2 bis War 1993
178 larunskii Serghei Ucraina Conara Ceamunuwe nis 06asiHa 1993
179 Precz Bogdan Polonia Sonata no. 2 1993
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180 Zielinski Maciej Polonia Sonata na akordeon solo 1993
181 Dovgani Vladimir Rusia Conara i1 6astHa 1994
182 Kusiakov Anatolii Rusia Conara Ne5 Mononoe o 1994
eeunocmu, 0p.35
183 Duda Janis Letonia Sonata for 2 accordions 1995
184 Malighin Nicolai Rusia Comnara-HoBena 1995
namsati Ceprest Ecennna
185 Mironciuk Boris Ucraina Comnara mis 6asHa 1995
186 Samodaeva Ludmila Ucraina KBasu-conara mst 6astHa 1995
187 Déd Jan Cehia Haleluja, 1996
sonata in Es pro sélovy akordeon,
op. 50
188 Letunov Alexandr Rusia Comnara s 6astHa 1996
189 Niziurski Mirostaw Polonia Sonata na akordeon solo 1996
190 Porotkii Vladimir Rusia CoHara-Kanpua4uo Jjist 1996
aKKOpJeoHa, op.46
191 Baksa Robert SUA Accordion sonata 1997
192 Bolton Rose Canada Sonata for accordion solo 1997
193 Korolciuk Vladimir Belarus Comnara 1997
JUUISI MHOTOTEMOPOBOTO OasiHa
194 Moc Michat Polonia Trio sonata Jantar 1997
na flet, wibrafon I akordeon
195 Porotkii Vladimir Rusia Conara s OasiHa B 4-X yacTsx, 1997
op.61
196 Prieto Claudio Spania Sonata 15 Imdgenes de la 1997
memoria

197 Bicikov Vladimir Rusia Sonata-fantasy in G 1998
198 Harisov Vitalii Tatarstan Comnara mis 6asHa 1998
199 Laburda Jifi Cehia Sonata ¢. 2 1998
200 Pino di Modugno Italia Sonata-fantasia ed.

1998
201 Rojac Corrado Italia Sonata n° 2 1998
202 Dousa Eduard Cehia Sonata brevis 1999
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203 Kokorin Andrei Rusia Conara Nel s OasHa ed.
1999
204 Pribilov Alexandr Bureatia Conara Ne2 gna OasiHa 1999
205 Tomaés Marco Spania Sonata acueducto 1999
206 Widtak Wojciech Polonia Sonata na kontrabas 1999
1 akordeon chromatyczny
207 Belousov Alexandr Rusia CoHara 2000
JUISI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
208 Niziurski Mirostaw Polonia Sonata nr. 2 2000
209 Zubitki Vladimir Ucraina Fatum, sonata for three 2000
accordions
2001 - 2019
Nr. Autorul Tara Denumirea Anul
210 Runciak Vladimir Ucraina My3zuka npo scumms, 2001
cnpoba camoananisy
(quasi sonata Ne2) myist 6astHa
211 Sorenkov Maxim Ucraina Conara i1t GastHa 2001
212 | Banscikov Ghenadii Rusia Conara Ne4 2002
JUIsl TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa
213 Derbenko Evghenii Rusia Comnara-danrasus ed.
2002
214 Holmberg Gunnar Suedia Sonate No.2 for accordeon 2002
215 Pribilov Alexandr Bureatia Conara Ne3 s OastHa 2002
216 Brandt Christopher Germania Sonata 106 2003
217 Johnstone David Spania Sonata de Camara Mar del Plata 2003
for accordion and string quartet
218 Kusiakov Anatolii Rusia Conara Ne6 2003
Bumpadsicu u knemu cobopa
Anocmona llaséna 6 Mioncmepe
JUTSI TOTOBO-BBIOOPHOTO OasiHa,
op. 42
219 Laburda Jifi Cehia Sonata €. 3 2003
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220 Nisula Mikko Finlanda Sonata no.1 Fantasies 2003
for accordion solo, op. 17 rev.2012
221 Sineakova Nina Rusia Conara 11 TOTOBO-BEIOOPHOTO 2003
aKKOpJIeOHa rev.2008
222 Bazant Jaromir Cehia Sonata, op. 98 2004
223 Hodosko Oleg Belarus Comnara [t OasgHa 2004
224 Korobeinikov Mihail Rusia Conara Ne 1 s OasiHa ed.
2004
225 Laburda Jifi Cehia Sonata ¢. 4 2004
226 Podgaits Efrem Rusia Comnara s Oasina, op.191 2004
227 Eriomin Vladimir Rusia Conara aJ1s1 aKkKOopJIeoHa ed.
llosnaxomumces...[a! 2005
228 Korobeinikov Mihail Rusia Conara Ne 2 s OasiHa ed.
2005
229 Kusiakov Anatolii Rusia Sonata 7 Misterium, op. 43 2005/
2007
230 Nijnik Artiom Ucraina Comnara juist 0asiHa/akKKOpAeoHa 2005
B JIBYX YaCTAX
231 Zuchowski Artur Polonia Sonata na akordeon 2005
232 Brandt Christopher Germania Sonata 332 Drittes Blumenstiick 2006
233 Derbenko Evghenii Rusia Conara B KJIACCHUECKOM CTHJIE ed.
2006
234 Haidenko Anatolii Ucraina Conara Ne2 2006
Ilpeokoeiuni 6i01yHHA
1 OasgHa COJIo
235 Nisula Mikko Finlanda Sonata no. 2 Emanations 2006
for accordion solo, op.22 rev.2013
236 Niziurski Mirostaw Polonia Sonata nr. 3 2006
237 Pribilov Alexandr Bureatia Conara Ne4 2006
238 Cistohina Olga Rusia BuzanTuiickast conara ams OasHa 2007
239 Hedmark Bo Suedia Sonata quasi tango for accordion 2007
240 Korpijaakko Paavo Finlanda Sonata No. 1 Ultra for accordion 2007
241 Lukes Jiti Cehia Sonata €. 1, op. 4 2007
242 Oleksiv Iaroslav Ucraina Comnara-06anana 2007
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243 Ostromoghilskii Ilia Rusia Conara Nel 2007
244 Brandt Christopher Germania Sonata 389 for guitar and 2008
accordion
245 Gontov lurii Rusia Conara Ne4 2008
Jlyea nao Bugcauooii
Juist OasiHa, op.81
246 Popov Nikolai Bagkortostan Conara st GastHa 2008
247 Seviakov Viktor Belarus CoHara BosspaweHnue 6 npoutioe ed.
2008
248 Volkov Kirill Rusia Conara Ned4 ['onona nnst GasiHa 2008
249 Beleaev Vladimir Rusia Conara 15 GastHa ed.
2010
250 Flecijn Eddy Belgia Sonata for Bagpipe & Accordion 2010
251 Fomin Andrei Ucraina Comnara g 6astHa coj10 2010
252 Lukes Jifi Cehia Sonata €. 2, op. 7 2010
253 Samiec Pavel Cehia Sonata da chiesa 2010
254 Zuchowski Artur Polonia Sonata na akordeon nr. 2 Smetek 2010
255 Janiak Rafat Polonia Sonata na akordeon solo 2012
256 Przybylski Dariusz Polonia Sonata da chiesa for accordion, 2012
op. 72
257 Quakernack Helmut Germania Winter-Sonate fiir Akkordeon ed.
2012
258 Toth Miroslav Slovacia Sonéta pre akordeon a violoncelo 2012
259 Nisula Mikko Finlanda Sonata no. 3 The Phoenix 2013
for accordion solo, op. 31
260 Samiec Pavel Cehia Sonata No. 2 2013
261 | Semionov Veaceslav Rusia Conara Ne3 2013
Bocnomunanue o 6yoywem
262 Campo Régis Franta Sonate La Follia 2014
263 Harizanos Nickos Grecia Sonata op.161 2014
for Bayan and Piano
264 Koleadiuk Valerii Ucraina Conara 2014

Tam'ami nooiu na Mavioani
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265 Korpijaakko Paavo Finlanda Sonata No. 2 Dead on Time 2016
266 Natoli Joseph SUA Sonata in F major 2017
(in the classical style)
267 Ostromoghilskii Ilia Rusia Comnara Ne2 2017
268 Samiec Pavel Cehia Sonata No. 3 Buffa 2017
269 [ Semionov Veaceslav Rusia Comnara Ned Fusion 2017
270 Flecijn Eddy Belgia Sonata for classical accordion 2018
271 Nijnik Artiom Ucraina Conara Ne2 Terra Dolorum 2018
272 Nisula Mikko Finlanda Sonata no. 4 Mucha’s flowers 2018
for accordion solo, op. 40
273 | Ceaicovski Alexandr Rusia Conara i1 GastHa 2019
274 Kolkovich Joseph SUA/Serbia/ Sonata Destination Euphoria 2019
Slovacia
275 Bronner Mihail Rusia Comnara s OastHa 2020
Hocesawenue llazany
Nr. Autorul Tara Denumirea Anul
276 Bonakov Vladimir Rusia Conara Ned4 Pexsuem -
277 Denhof Robert Germania/ Sonate No.2 fiir akkordeon, op.61 -—--
Rusia
278 Kairys Juosapas Lituania Sonata akordeonui C-Dur -—--
279 Kazacikov Eduard Belarus Conara st OasiHa -
280 Klevanet Alexandr Belarus Conara st OasiHa -
281 Latusko Nikolai Belarus Conara [uis OassHa —
282 Maghidenko Mihail Ucraina Conara Ne 3 qia OGasgnHa -—
283 Pojaritkii Alexandr Belarus Comnara Ne2 Tumanux -
284 Pribilov Alexandr Bureatia Conara Ne5 -—--
285 | Steinkogler Siegfried Austria Philosopher's Sonata -
286 Scetinski Alexandr Ucraina Comnara s 6astHa -—
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ANEXA 2
Date biografice

' Nikolai Ceaikin (15.02.1915, Harkov — 17.02.2000, Moscova). In 1940 absolveste
Conservatorul din Kiev (clasa de compozitie — L. Revutki, V. Kosenko, B. Leatosinski; clasa
pian special — A. Lufer). Intre 1930-1936 activeazd in orchestra de instrumente populare a
radioului din Harkov; 1938—-1941 preda disciplinele muzical-teoretice la Conservatorul din Kiev;
1941-1945 este compozitor, dirijjor si acordeonist al ansamblului de céntece si dansuri al
districtului militar din Kiev. In 1944 devine membru al Uniunii Compozitorilor din URSS. In
perioada anilor 1946-1956 1isi exercitd functia de redactor la Editura Muzicald de Stat din
Moscova (astazi Editura Muzika); 1951-1964 lucreaza in calitate de lector universitar (din 1963
— conferentiar universitar) la Institutul muzical-pedagogic Gnesin din Moscova, unde preda
acordeonul cu butoane, ansamblu cameral, cursul de orchestratie si citirea partiturilor. Din 1964
(din 1972 — profesor universitar) munceste la Conservatorul din Gorki (astdzi Nijni Novgorod).
In acelasi timp (1973—1978) este coordonator al stagiului de asistent la Conservatorul din
Belarus (astazi Academia de Muzicd din Belarus). Pe parcursul anilor 1970-1972 este vice-
presedinte, iar in 1976 devine presedinte al CIA. In 1980 I se confera titlu Artist Emerit al
RSFSR.

2 Nikolai Rizol (19.12.1919, Dnipropetrovsk — 17.03.2007, Kiev). intre 1935-1939 studiazi la
Colegiul de Muzica din Kiev (clasa de acordeon cu butoane — A. Magdik); 1937-1939 formeaza
un duet de acordeonisti impreund cu I. Juromski; 1939-1941 si 1945-1978 1isi desfasoara
activitatea de conducdtor artistic i membru al cvartetului de acordeonisti (alaturi de I. Juromski,
M. Beletkaia si R. Beletkaia); 1939-1941 si 19451948 preda acordeonul cu butoane la Colegiul
de Muzica din Kiev; 1951 absolveste Conservatorul din Kiev (clasa de acordeon cu butoane —
M. Gelis); din 1948 lucreaza la Conservatorul din Kiev (din 1962 — conferentiar universitar, din
1973 — profesor universitar); in 1982 I se confera titlu de Artist al Poporului din RSSU.

? Carmelo Pino (25.10.1934, Kilsyth — 20.06.2013). La 9 ani incepe s studieze acordeonul cu
Columbo Rotelli si ulterior 1si perfectioneaza madiestria interpretativa la studioul renumitului
pedagog Joe Biviano (unul din fondatorii AAA). In al patrulea an la Universitatea din Columbia
frecventeaza un curs de compozitie predat de Otto Luening. La mijlocul anilor 1950 devine
membru al AAA, facand parte din Consiliul administrativ cateva decenii la rand, iar mai tarziu,
intre 20012004 preia si functia de presedinte al asociatiei respective. in 1964, C. Pino impreuna
cu colegii sdi Lou Copolla si Rose-Marie Copolla fondeaza AAMW.

* Ernst-Lothar von Knorr (02.01.1896, Eitorf — 30.10.1973, Heidelberg). Din 1919 activeaza ca
profesor la Academia de Muzica din Heidelberg; din 1940 este profesor la Academia de Muzica
din Berlin. In 1941 obtine functia de director adjunct la Academia de Muzica din Frankfurt;
Fondator si primul director al Institutului Universitar pentru Educatie Muzicald din Trossingen;
in 1952 devine rector al Academiei de Muzica si Teatru din Hanovra; in perioada anilor 1961—
1969 preia conducerea Academiei de Muzica si Teatru din Heidelberg.
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S Peter Hoch (15.09.1937, Pirmasens). In perioada anilor 1958—1960 studiaza teoria muzicii la
Universitatea de Muzica din Karlsruhe; 1960-1964 isi face studiile de compozitie cu Heinrich
Konietzny la Universitatea de Muzica din Saarbriicken; 1964—1968 la Koln parcurge “Cursurile
muzicii noi” cu Henri Pousseur si Karlheinz Stockhausen; 1968—1974 preda pedagogia muzicald,
iar ulterior, intre anii 1974-2001 activeaza in calitate de lector universitar si director-adjunct al
Academiei Federale in Educatie Muzicala a Tineretului din Trossingen.

6 Normand Lockwood (19.03.1906, New York — 09.03.2002, Denver). Intre 1930-1960 este
profesor de compozitie, teorie, armonie si contrapunct la urmadtoarele institutii: Colegiul si
Conservatorul din Oberlin, Universitatea Columbia din New York, Seminarul Unional Teologic
din New York, Westminster Choir College din Princeton, Queens College din New York,
Universitatea Yale din New Haven, Universitatea 7rinity din San Antonio, Universitatile din
Oregon si Hawai. Pe parcursul anilor 1961-1974 isi desfasoara activitatea la Universitatea din
Denver.

7 Robert Davine (05.04.1924, Denver — 25.11.2001, Denver). In anii 1950 fondeazi clasa de
acordeon la Scoala de Muzica din Lamont, muncind in institutia respectiva pana in anii 1990. in
1969 coordoneaza programul de studiu pentru acordeonul clasic si muzica camerala la Academia
Americani din Paris. In 1984 este invitat de Asociatia Muzicienilor din China s contribuie la
dezvoltarea unui program modern de instruire a acordeonistilor. Pe parcursul activitatii
concertistice colaboreaza cu numeroase colective (Orchestra Simfonicd din Denver, Orchestra
camerala din Denver, Orchestra Mantovani, Cvartetul Da Vinci, Cvartetul de coarde Paganini,
Orchestra camerald Lake Superior etc.) si interpreteaza lucrari semnate de David Diamond, Cecil
Effinger, Hans Lang, Matyas Seiber, Normand Lockwood, Dick Boyell si Max Di Julio.

¥ Marta Golub (09.04.1911, New York — 1986). Din 1931 se stabileste in URSS; 1933-1938
studiaza compozitia cu Boris Asafiev si Boris Arapov la Colegiul de Muzica Modest Musorgski
din Leningrad (astazi Sankt Petersburg); 1939-1941 invata sub Indrumarea lui Mihail Gnesin si
Liubov Streicher; in 1964 devine membru al Uniunii Compozitorilor din URSS; 1938-1941
ocupa functia de sef-adjunct pentru activitate didactica la o scoald de muzica din Leningrad;
1947-1950 este consultant in compozitie la Casa Unionald de Arta Populard Nadejda Krupskaia
din Moscova.

9 Jan Truhlai (06.07.1928, Praga — 08.02.2007, Linz). In 1948 este admis la Conservatorul din
Praga, unde studiazi chitara cu Stépan Urban (1948-1951), compozitia cu Frantisek Picha
(1949-1953), asista la prelegerile (despre muzica cu sferturi de ton) lui Alois Haba. Intre 1953—
1959, fiind student la Academia de Arte din Praga (AMU), frecventeaza cursurile de compozitie
(Pavel Borkovec), teorie (Karel Janedek, Vaclav Trojan) si pian (Zuzana Rizi¢kova). In perioada
respectiva stabileste si primele relatii cu Uniunea Compozitorilor Cehoslovaci. Pe parcursul
anilor 1956-1962 preda chitara la Praga in cadrul cursului Discutii educationale. Din 1964 este
membru al Uniunii Compozitorilor Cehoslovaci, iar din 1966 lucreaza in calitate de profesor de
teorie muzicald la Conservatorul din Kosice. In 1968 se intoarce la Praga, unde realizeaza lucrari
diverse pentru teatre (Pardubice, Pfibram, Reichenberg, Koniggritz s.a.), radio si televiziune.
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Incepand cu 1975 preda cursurile orientate spre chitara clasica (improvizatia, muzica de camera,
teoria si istoria chitirii) la Conservatorul din Praga. In 1981 decide si emigreze in Austria,
desfasurandu-si activitatea la Scoala de Muzica din Perg. Din 1982 la Linz este profesor de
chitard, pian si teoria muzicii. Pe parcursul anilor 1989-1991 preda chitara la Conservatorul din
Ceskych Budgjovicich.

1 Vladimir Cuchran (20.10.1941, Levo¢a — 19.05.2010). In 1964 sustine primul recital complet
de acordeon din Slovacia (03. 04. 1964 in KoSice) si inregistreaza primul disc (LP) al literaturii
slovace pentru acordeon; 1961-1980 este profesor de acordeon la Conservatorul din KoSice;
19801986 este director al Orchestrei Filarmonicii de Stat din KoSice; in 1987 revine la
Conservatorul din KoSice, unde fondeaza Orchestra de acordeonisti; din 1998 lucreaza in calitate
de profesor de acordeon, profesor de istoria, literatura si metodologia acordeonului la Academia
de Arte din Banska Bystrica; fondator si secretar al Fundatiei de Acordeonisti din Slovacia; in
1992 este fondatorul cursului international de master; din 1999 devine director artistic al
Concursului International de Acordeon din Poprad. Colaboreaza cu compozitori slovaci (Juraj
Hatrik, Norbert Bodnér, Jozef Podprocky, Vojtech Didi), cehi (Jindfich Feld, Jiti Matys, Vaclav
Trojan) s.a.

"' Ib Nerholm (24.01.1931, Seborg — 10.06.2019). In 1950 este inmatriculat la Academia Regala
Danezd de Muzicd, unde studiaza compozitia, orga, teoria si istoria muzicii, avandu-i ca
profesori pe Vagn Holmboe, Finn Hoffding, Niels Viggo Bentzon. In anii de studentie se
imprieteneste cu colegii sai, tinerii compozitori Per Norgdrd si Pelle Gudmundsen-Holmgreen.
Din 1956 isi incepe cariera de compozitor, organist si pedagog. In 1957 devine al doilea organist
la catedrala din Helsingor; din 1961 preda teoria muzicii si compozitia la Conservatorul de
Muzica din Copenhaga; din 1964 activeaza in calitate de organist la biserica Bethlehem din
Copenhaga, muncind aproape 35 de ani; 1964—1973 lucreaza la conservatorul din Odense; 1973—
2000 1si preia activitatea pedagogica la Conservatorul de Muzicad din Copenhaga, unde a devenit
profesor in compozitie in 1981.

2 Mogens Ellegaard (04.03.1935, Copenhaga — 28.03.1995). A colaborat cu numerosi
compozitori, cum ar fi: danezii — Ole Schmidt, Niels Viggo Bentzon, Per Nergard, Ib Nerholm,
Poul Rovsing Olsen, Vagn Holmboe, Bent Lorentzen, Steen Pade, Leif Kayser, Hans
Abrahamsen; norvegienii — Arne Nordheim, Antonio Bibalo, Ketil Hvoslef, Finn Mortensen;
polonezii — Zbigniew Bargielski, Andrzej Krzanowski; suedezul Torbjorn Lundquist, ungurul
Miklés Maros, cehul Jindfich Feld etc. In urma acestor colaborari ii sunt dedicate peste 100
creatii (lucrari solo, muzica de camera si literaturd pedagogica). Sustine concerte si recitaluri
solo la New York, Toronto, Paris, Roma, Amsterdam, Reykjavik, Dublin, Moscova, Tel Aviv,
Zagreb. Colaboreazd cu orchestrele filarmonicelor din Stockholm, Oslo si Helsinki, orchestrele
daneze, Orchestra Simfonica Siidwestrundfunk, Orchestra Simfonica BBC din Scotia, Orchestra
Simfonica din Detroit, Orchestra Simfonica din Toronto, Filarmonica Regald din Londra. La
inceputul anilor 1960, impreund cu Lars Holm infiinteaza Studioul Suedez de Acordeon din
Malmo, unde predd acordeonul cu bas melodic. In anul 1964 la New York publica lucrarea
Comprehensive method for the chromatic free bass system (Metoda completa pentru sistemul

166


https://komponistbasen.dk/node/8538

cromatic al basului melodic). In 1970 fondeaza Departamentul de Acordeon la Academia Regala
Daneza de Muzica de la Copenhaga, marcand o piatrd de hotar in cariera sa si o ocazie de
referinta in istoria acordeonului. Ulterior, Intemeiaza departamente de acordeon la academiile de
muzicd din Odense si Aarhus. Din 1989 este sef al facultatii de acordeon la Scoala Superioara de
Muzica si Artd Teatrala din Graz, Austria. Fiind un profesor apreciat la nivel international, a
sustinut cursuri si seminare la Universitatea de Muzicd Frederic Chopin din Varsovia, Academia
Sibelius din Helsinki, Academia pentru Educatia Muzicala a Tineretului din Trossingen,
Conservatoarele din Olanda, Spania etc.
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ANEXA 3

Exemple muzicale

Exemplul A3. 1

N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. I, TP
Allegro risoluto J-ms
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Exemplul A3. 3

Allegro risoluio 4=108

N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. I, TS

sub.
Dy .

B

Exemplul A3. 4
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R. Schumann Studii simfonice op. 13, studiu X

Exemplul A3.7
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N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. 11,

Exemplul A3. 8

N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. III, compartimentul 4

Exemplul A3.9
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Exemplul A3. 10 N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. III, compartimentul B
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Exemplul A3. 11 N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. IV, introducerea
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Exemplul A3. 12 N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. IV, refrenul
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Exemplul A3. 13 N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. IV, episodul I
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Exemplul A3. 14 N. Ceaikin Sonata nr.1 pentru acordeon, p. IV, episodul C
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Exemplul A3. 15 Carmelo Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. I, TP
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Exemplul A3. 16 Carmelo Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. I, TS
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Exemplul A3. 17 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. II, sectiunea a
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Exemplul A3. 18
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Exemplul A3. 19

C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. II, compartimentul C
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Exemplul A3. 20 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. III, refren
Allegro vivace (d=160)
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C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. III, episodul B

Exemplul A3. 21

12)

Allegro (4

]
o

i

i ol
FTL FM
L L BEL g
4, g
i
® o
d i
o N o]
- | ALl | BEE
ur«.(m_l
| =
ol
AT n
4\ | Hﬂ&
TR
FAh i
23
L YR 23 1
o ) ]
o
.D/nw,ll bl
f o
e
- qu.vnm.u_ |
» =
Sl
R

g -t

St |
.

simile

£

04
&

1
'

) TN (38R e, T
e L.l

4
) SodsEs et )

3

el ol ol el el ol ol b

o

e

<-

m

T

| e [ W (G o /AR N |
v S, F B > e

Prppprppposs

,,.....,,.‘.__,_‘,_.{,, i

ANl 74

m

gpepappoppe

al

" §

L

T O TR Tl N 5 S 50
} D S S

.-

i

br 4

NIy

(

prmness

1

1

() 4

ANIP4

i
51 ) i |

T RS () [ Y S TG |
{ ¥ 1

176

oy eeEepepeepe




m

C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. 111, episodul C

S

Allegro vivace (¢ =160)
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Exemplul A3. 22
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C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. III, episodul D

Exemplul A3. 23
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Exemplul A3. 24 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. I11, episodul E
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Exemplul A3. 25 Ernst-Lothar von Knorr Sonata in C pentru acordeon, p. I, m. 1-14
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Exemplul A3. 26 Ernst-Lothar von Knorr Sonata in C pentru acordeon, p. I, m. 15-24
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Exemplul A3. 27 Ernst-Lothar von Knorr Sonata in C pentru acordeon, p. I, m. 51-58
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Exemplul A3. 28 J. S. Bach Preludiu in G-dur BWV884, m. 1-8
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Exemplul A3. 29 J. S. Bach Toccata si fuga in d-moll BWV 565, tema fugii m. 1-3
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Exemplul A3. 30 Ernst-Lothar von Knorr Sonata in C pentru acordeon, p. I, m. 1-5
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Exemplul A3. 31 Ernst-Lothar von Knorr Sonata in C pentru acordeon, p. II, m. 20-21
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Exemplul A3. 33

J. S. Bach Preludiu in f~moll BWV881, m. 8§—13
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Exemplul A3. 34

Ernst-Lothar von Knorr Sonata in C pentru acordeon, p. 11

Variatiunea IV, m.19-20

Variatiunea VII, m. 29-30

Variatiunea IX, m. 38-39
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Exemplul A3. 35

Ernst-Lothar von Knorr Sonata in C pentru acordeon, p. II, m. 4650
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Ernst-Lothar von Knorr Sonata in C pentru acordeon, p. III, ritornela
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Exemplul A3. 38 Ernst-Lothar von Knorr,
Partita in g pentru vioara solo, Tarantella (1946)
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Exemplul A3. 39 J. S. Bach Concert pentru viola p. 111, ritornela
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Exemplul A3. 40
1. Maestoso (4 = ca. 96)
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Exemplul A3. 41 Peter Hoch Sonata pentru acordeon, p. |

Diminuare in stare directa Diminuare in recurenta
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Exemplul A3. 42 Peter Hoch Sonata pentru acordeon, p. II, compartimentul 4

2. Molto tranquillo e ritenuto (J=ca. 46)

Sehr ruhig flieBend, choralartig, etwas verhalten
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Exemplul A3. 43 Peter Hoch Sonata pentru acordeon, p. II, quasi cadenza

quasi cadenza, un poco rubato
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Peter Hoch Sonata pentru acordeon, p. II, compartimentul B

Exemplul A3. 44
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Kaspar Roeseling Sonata pentru acordeon, p. II

Exemplul A3. 45
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Exemplul A3.46 Peter Hoch Sonata pentru acordeon, p. III, compartimentul A (sectiunea a)
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Exemplul A3.47  Peter Hoch Sonata pentru acordeon, compartimentul A (sectiunea b), p. I11
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Peter Hoch Sonata pentru acordeon, p. III, compartimentul B (sectiunea c)

Exemplul A3. 48
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Exemplul A3.49  Peter Hoch Sonata pentru acordeon, p. III, compartimentul B (sectiunea d)
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Exemplul A3. 50 Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. I, sectiunea a

Contemplativo (J=58)
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Exemplul A3. 51 Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. I, seria 1
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Exemplul A3. 52 Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. I, sectiunea b
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Exemplul A3. 53 Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. I, sectiunea b
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Exemplul A3. 54 Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. I, seria 2

Exemplul A3. 55 Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. Il, sectiunea a
Allegro giocoso (¢=112)
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H

sectiunea b

Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. II,

Exemplul A3. 56
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Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. 111

Exemplul A3. 57
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Exemplul A3. 58 Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. III,

compartiment A,
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Exemplul A3.59 Normand Lockwood Sonata-fantasia pentru acordeon, p. III, compartiment B
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Exemplul A3. 60 Marta Golub Sonata nr.2 pentru acordeon, p. I
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Exemplul A3. 61 Marta Golub Sonata nr.2 pentru acordeon, p. II, TP
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Marta Golub Sonata nr. 1 pentru acordeon, p. I1

Exemplul A3. 63

Andantino tranquillo [Heroponauso, cnoxoiino]
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Marta Golub Sonata nr. 2 pentru acordeon, p. II, TS2
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Exemplul A3. 65

Marta Golub Sonata nr. 2 pentru acordeon, p. I, concluzia
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Exemplul A3. 66 Marta Golub Sonata nr. I pentru acordeon, p. I
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Exemplul A3. 67 Jan Truhlét Sonata pentru acordeon op. 24, p. I, introducere

Allegro ma non troppo (4 = cca 128)
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Jan Truhlat Sonata pentru acordeon op. 24, p. I, TP

Exemplul A3. 68
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Jan Truhlét Sonata pentru acordeon op. 24, p. I, puntea

Exemplul A3. 69
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Exemplul A3. 70 Jan Truhlét Sonata pentru acordeon op. 24, p. I, TS
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Exemplul A3. 71 Jan Truhlét Sonata pentru acordeon op. 24, p. 11, introducere

Andante disperato (# - cca 69) 4+ 8’_*16’
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Exemplul A3. 73 Jan Truhlat Sonata pentru acordeon op. 24, p. 11, seria

Exemplul A3. 74 Jan Truhlét Sonata pentru acordeon op. 24, p. 11
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Exemplul A3. 75 Jan Truhlét Sonata pentru acordeon op. 24, p. I, compartimentul B
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Exemplul A3. 76 Jan Truhléf Sonata pentru acordeon op. 24, p. 11, compartimentul B
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Exemplul A3. 77 Jan Truhlét Sonata pentru acordeon op. 24, p. 111, introducere

Allegro vivace
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Exemplul A3. 78 Jan Truhlat Sonata pentru acordeon op. 24, p. 11, TP
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Exemplul A3. 79 Jan Truhléf Sonata pentru acordeon op. 24, p. 111, TS
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Jan Truhlét Sonata pentru acordeon op. 24, p. 111, coda

Exemplul A3. 80
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Exemplul A3. 84

a) permutatie

=
oo @
mi.N
& ~l|le
_ 1.
<
N A
(o))
MNEe
o || @
N
—i N
= &
O I
% 9ls
oo| |0
NN
~Q
sw v
N
(=)}
8 (o]
&
o~ o
=
0~
NG

b) Interpolare si permutatie

m. 22

m. 151,- 16,

m. 12-13
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Exemplul A3. 87
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Exemplul A3. 94
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ANEXA 4

Registrele timbrale ale acordeonului

I. Registre netransponibile
clarinet
violin (vioara)
oboe (oboi)

musette

I1. Registre transponibile (8))
bassoon (fagot)
bandoneon
organ (orga)
harmonium (armoniu)
accordion (acordeon)

master/tutti

I11. Registre transponibile (81)

piccolo (flaut mic)
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DECLARATIA PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII

Subsemnatul, Calmis Dumitru, declar pe raspundere personala ca materialele prezentate
in teza de doctorat sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiingifice. Constientizez ca, in
caz contrar, urmeaza sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Numele, prenumele

Semnatura

Data
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CURRICULUM VITAE

Numele si prenumele: Calmis Dumitru

Cetatenia: Republica Moldova

Studii:
Licenta (ciclul I): AMTAP, facultatea Arta Instrumentala,
Compozitie si Muzicologie; 2005 — 2009;

Specialitatea — Interpretare instrumentald (acordeon).

Masterat (ciclul IT): AMTAP, facultatea Arta Instrumentala,
Compozitie si Muzicologie; 2009 — 2012; Specialitatea — Interpretare instrumentala (acordeon).

Doctorat (ciclul III): AMTAP; 2016 — 2020; 653.01 — Muzicologie (cercetare).

Stagii:
* Lectii de master-class in cadrul Concursului de Interpretare Instrumentala Nicolae
Stiuca” ed. II, Cahul, 11-12.05.2019;

* Lectii de master-class "Metode de avansare a tehnicii de interpretare la acordeon”, Cahul,

26.09.2018;

* Seminarul "Promovarea bunelor practici de implicare a tinerilor cercetétori 1n stiinta si
inovare”, Chiginau, 13.12.2017;

* Cursurile programului bazat pe studii avansate de doctorat la AMTAP 1n cadrul Scolii
Doctorale Studiul Artelor si Culturologie. AMTAP, 2015 — 2016;

*  Cursuri de Formare continua. Institutul de Formare Continua, 29.10.2016 —25.11.2016;

* Prelegerile sustinute de Gheorghe si Luminita Dutica, UNA “George Enescu”, lasi,

Romania. AMTAP, 21.03.2016.
Domeniile de interes stiintific: Istoria si teoria artei interpretative acordeonistice.
Activitatea profesionala:

* 01.07.2020 — 31.12.2021 — Institutul Patrimoniului Cultural, cercetétor stiintific sectia

”Arte audiovizuale™;
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Din 2020 — Liceul-internat Republican de Muzica “Ciprian Porumbescu”, sef de sectie
”Instrumente Populare”;

2013 pana in prezent — Liceul-internat Republican de Muzica “Ciprian Porumbescu”,
profesor de acordeon;

Din 2009 pand in prezent — Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, lector
universitar, clasa de acordeon;

Din 2006 pana in prezent — Scoala de Muzica "Eugen Doga”, profesor de acordeon.

Participari la conferinte si intruniri stiintifice internationale:

Conferinta stiintifici internationala “Invitimantul artistic — dimensiuni culturale”,

AMTAP, 22.04.2016;

Conferinta stiintifici internationala “Invatimantul artistic — dimensiuni culturale”,

AMTAP, 07.04.2017,;

Conferinta stiintificd internationald “Invatimantul artistic — dimensiuni culturale”,

AMTAP, 20.04.2018;

Conferinta stiintifico-practicd internationald Valorificarea strategiilor inovationale de

dezvoltare a Invatamantului artistic contemporan”, USARB, 15-16.06.2018;
Simpozionul international de muzicologie “Receptarea si cercetarea fenomenului

muzical in actualitate”, UNA ”George Enescu” din Iasi, 22-23.11.2019.

Conferinta stiintifica internationala ”Valorificarea patrimoniului etnocultural in cercetare

si educatie”, IPC, 24.11.2020.

Participari la conferinte si intruniri stiintifice nationale:

Seminarul stiintific metodologic ”Probleme metodico — didactice in invatamantul artistic
superior”, AMTAP, 18.03.2016;
Seminarul stiintific metodologic ”Probleme metodico — didactice in invatamantul artistic

superior”’, AMTAP, 10.03.2017.

Lucriéri stiintifice si stiintifico-metodice publicate: in total 11, dintre care 7 articole si 4

rezumate.
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Diplome, certificate:

Diploma pentru contributie substantiald la formarea si dezvoltarea profesionala a elevilor,
Concursul International ”"DoReMi Fest” ed. IV, Chisinau, 01-15.05.2021;

Diploma de gratitudine cu prilejul Zilei Internationale a Profesorului, Liceul-internat
Republican de Muzica ’Ciprian Porumbescu”, 05.10.2020;

Diploma pentru participarea cu succes la evenimentul ”Arta in spatiu si timp” organizat
de Scoala de Arte Plastice ”Alexei Sciusev”, Chisindu, 04.10.2019;

Diploma pentru contributie substantiald la formarea si dezvoltarea profesionala a elevilor,
Concursul International "DoReMi Fest” ed. 11, Chisindu, 25-26.05.2019;

Diploma pentru pregétirea laureatului Concursului National al Tinerilor Interpreti

»Zlata Tkaci” ed. IX, Chisinau, 02.12.2018;

Certificat de participare la campania de comunicare a stiintei "Hora Stiintei Hasdeu”
ed. III, Chisindu, 14.11.2018;

Certificat pentru participarea la evenimentul “Biblioteca altfel — e biblioteca mea”,
Chisinau, 23.09.2018;

Diploma pentru pregatirea laureatului Concursului National al Tinerilor Interpreti

?Zlata Tkaci” ed. VII, Chisinau, 05.12.2016;

Diploma pentru promovarea artei interpretative muzicale, Balti, 27.01.2016;

Diplomd de onoare pentru performante deosebite in pregatirea elevilor. Concursul
International de Interpretare Instrumentald ”Aulodia” ed.VII, Brasov, 2015;

Diploma pentru pregatirea laureatului Concursului National al Tinerilor Interpreti

»Zlata Tkaci” ed. VI, Chisinau, 21.12.2015.

Cunoasterea limbilor: romind — limba materna; rusd — comunicativ; franceza — cu dictionar.

Date de contact: Republica Moldova, or. [aloveni, str. Alexandru cel Bun 2, sc. 3, ap. 37

Mobile: +373 68862236. e-mail: dumitrucalmish1985@gmail.com
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	Episodul C Allegro vivace (vezi exemplul A3. 22), ce reprezintă o formă monopartită, fortifică sfera lirică a părții III. Culoarea registrului timbral clarinet imprimă imaginii muzicale o nuanță de seninătate și lumină, susținută de lejeritatea acompaniamentului (format din relația bas–acord–acord). În pofida prezenței salturilor la sextă, septimă, totuși, linia melodică, fiind încadrată în limitele registrului mediu și perpetuarea respirației largi, apropie discursul muzical de caracteristicile muzicii vocale. Mișcarea interogativă ais-g1-fis1 și prezența treptei IV mobile conferă imaginii artistice o oarecare instabilitate emoțională. Revenirea materialului incipient capătă amploare orchestrală grație utilizării registrului tutti. Manifestarea muzicală asimilează nuanțe sumbre, iar consistența facturii acompaniamentului cu predominarea punctului de orgă îngreunează simțitor din mișcarea lejeră anterioară.
	Ultima apariție a refrenului Tempo I în G-dur (m. 214) preia cu exactitate expunerea inițială a acestuia. Dacă în perioada clasicismului timpuriu compozitorii dădeau dovadă de o oarecare flexibilitate la organizarea materiei muzicale în care ,,ultimul refren deseori variază cu mare intensitate” [180, p. 73], în cazul de față, C. Pino demonstrează o maximă rigurozitate a scriiturii componistice. În consecință, refrenul consolidează caracterul pozitiv nu numai al finalului, dar și al întregului ciclu.
	După cum rezultă din analiză, putem conchide că sintaxa și semantica muzicală a sonatei nu depășește cadrul tradițiilor clasice. Unitatea formei ciclice a lucrării este determinată de esența organizării intonațional-tematice. Partidele ambelor tastaturi (în special cea dreaptă) ale acordeonului, străpunse de un arsenal abundent de mijloace tehnice și expresive, îi permite acordeonistului să demonstreze atât propriile abilități interpretative, cât și bogata paletă sonoră a instrumentului. Din acest motiv, această creație s-a dovedit a fi atrăgătoare atât pentru artiștii consacrați, cât și pentru tinerii acordeoniști.
	2.2. Manifestarea tendințelor neoclasiciste în sonatele pentru acordeon compuse de
	180. ЦУККЕРМАН, В. Анализ музыкальных произведений. Рондо в его историческом развитии. ч.1. Москва: Музыка, 1988. 175 c.
	186. ЧЕРНЫЙ, Д. Сонаты для баяна А. Кусякова: этапы эволюции. В: Горизонты. Гродно: ГГУ им. Янки Купалы, 2011, с. 68–73.
	191. ЯКОВЛЕВА, К. Романтические образы в сонате № 4 А. Кусякова для баяна. В: Слово молодых ученных: актуальные вопросы искусствознания. Саратов: СГК им. Л.В. Собинова, 2017, с. 26–32. ISBN 978-5-94841-264-1
	195. ЄРЬОМЕНКО, А. Сонати А. Гайденка для баяна соло в контекстi тенденцiй розвитку жанру в Украïнi. В: Мистецтвознавчі записки. 2018, вип. 33, с. 296–305. ISSN 2226-2180
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	Exemplul A3. 17 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. II, secțiunea a
	
	
	Exemplul A3. 18 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. II, secțiunea b
	
	Exemplul A3. 19 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. II, compartimentul C
	
	Exemplul A3. 20 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. III, refren
	
	
	Exemplul A3. 21 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. III, episodul B
	
	
	Exemplul A3. 22 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. III, episodul C
	
	
	Exemplul A3. 23 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. III, episodul D
	
	
	
	Exemplul A3. 24 C. Pino Sonata moderne pentru acordeon op. 2, p. III, episodul E

