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ADNOTARE

Stiuca Petru. Principii de realizare si interpretare a lucrarilor academice transcrise pentru
acordeon, tezd de doctor in arte, specialitatea 653.01 — Muzicologie (doctorat profesional),
Chisinau, 2022.

Structura tezei include: introducere, 2 capitole, 84 de pagini ale textului de baza, concluzii
generale si recomandari, bibliografie din 123 titluri, o anexa.

Cuvinte-cheie: transcriptie muzicala, artd de interpretare, acordeon, muzica polifonica,
muzica omofon-armonica, preludiu si fugd, solist-instrumentist.

Domeniul de studiu: arta de interpretare, arta transcriptiei muzicale.

Scopul cercetarii constd in elucidarea principiilor de realizare a transcriptiilor pentru
acordeon in contextul evidentierii particularitatilor tratarii interpretative a acestora. Obiectivele:
1. concretizarea terminologiei legate de notiunea de transcriptie; 2. relevarea specificului de
transcriere pentru acordeon a creatiilor polifonice, in baza originalelor pentru orgd; 3. stabilirea
procedeelor de transcriptie pentru acordeon a lucrarilor omofon-armonice, in baza originalelor
pentru pian si vioara; 4. identificarea unor solutii practice de depasire a dificultatilor de interpretare
a repertoriului transcris si analizat.

Noutatea si originalitatea conceptului artistic rezida in realizarea unui repertoriu de
transcriptii pentru acrodeon, conform metodologiilor contemporane identificate de autor, prezentat
in cadrul recitalurilor, In proprie tratare interpretativa. Originalitatea conceptului artistic este
determinatd de abordarile stilistic-interpretative ale acestor creatii, din perspectiva unui discurs
muzical transcris, tinand cont de specificul acordeonului. Teza prezinta in premiera un repertoriu
nou transcris de autor pentru acest instrument si un concept interpretativ asupra acestuia, realizat
din perspectiva cercetarii teoretice, a practicii didactice si a executdrii concertistice.

Noutatea lucrarii teoretice consta in faptul ca pentru prima data intr-o tezd de doctorat a
fost transcris si analizat, din perspectiva metodologicad, stiintifica-muzicologica si interpretativa,
un repertoriu reprezentativ de lucrari academice pentru acordeon, fapt ce a permis autorului, pe de
0 parte, elucidarea problemelor transcriptiei ca proces de creatie si tehnica de realizare, iar, pe de
alta, formularea unor recomanddri metodice ce tin de tinuta artistica, stilisticd si tehnica a
interpretarii.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele cercetarii pot servi drept suport pentru studii
stiintifice ulterioare, legate de problemele procesului de transcriptie pentru acordeon sau pentru
alte instrumente si de aspecte ale interpretarii acestora. De asemenea, rezultatele cercetarii pot fi
utilizate in cursurile didactice teoretice si practice precum Instrument (acordeon); Istoria
interpretarii instrumentale; Metodica predarii instrumentului de specialitate; Orchestratie;,
Aranjament s.a. si se preteaza a fi utile studentilor interesati atat de procesul practic de realizare a
transcriptiilor pentru acordeon, cat si de interpretarea acestora. Concluziile si recomandarile pot fi
intrebuintate in pregdtirea cdtre evoludrile concertistice sau in scopul optimizarii proceselor
didactice de instruire in arta de interpretare la acordeon in sistemul de invatamant muzical national.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele stiintifice au fost realizate in
contextul activitatilor profesionale didactice-stiintifice si interpretative ale autorului, la Academia
de Muzica, Teatru si Arte Plastice, fiind reflectate in 6 articole si 5 rezumate publicate, in
comunicdrile la conferinte si simpozioane stiintifice, in cadrul recitalurilor prezentate cat si in
utilizarea in procesul didactic a transcriptiilor realizate de autor.



ANNOTATION
Stiuca Petru. Principles of achievement and aspects of interpretation of transcripts of academic
works for the accordion, Thesis for degree of Doctor of Arts, specialty 653.01 — Musicology
(professional doctorate), Chisinau, 2022.

Thesis structure includes: Introduction, 2 chapters, 84 pages of the basic text, general
conclusions and recommendations, bibliography of 123 titles, an annex.

Keywords: Musical transcription, performing art, accordion, polyphonic music,
homophone-harmonic music, prelude and fugue, soloist-instrumentalist.

Field of study: Performing art, the art of musical transcription.

The purpose of the research is to elucidate the principles of transcriptions for the
accordion in the context of highlighting the peculiarities of their performing treatment. The
objectives 1. concretization of terminology related to the notion of transcription; 2. revealing the
specific of transcription for accordion of polyphonic creations, based on the original organ works;
3. establishing transcription procedures for the accordion of homophones-harmonic works, on the
basis of originals for piano and violin; 4. identifying practical solutions to overcome difficulties of
performing the transcribed and analyzed repertoire.

The novelty and originality of the artistic concept lies in the creation of a repertoire of
transcriptions for the accordion, according to the contemporary methodologies identified by the
author, presented during the recitals, in his own performing treatment. The originality of the artistic
concept is determined by the stylistic-interpretative approaches of these creations, from the
perspective of a transcribed musical discourse, taking into account the specifics of the accordion.
The thesis presents for the first time a new repertoire transcribed by the author for this instrument
and a performing concept on it, made from the perspective of theoretical research, didactic practice
and concert execution.

The novelty of the theoretical work consists in the fact that for the first time in a doctoral
thesis was transcribed and analyzed, from the methodological, scientific-musicological and
performing perspectives, a representative repertoire of academic works for the accordion, which
allowed the author, on the one hand, elucidating the problems of transcription as a process of
creation and technique of realization, and, on the other hand, formulating methodical
recommendations related to the artistic, stylistic and technical attire of performing.

Applied value of the work. The research materials may serve as support for further
scientific studies, related to transcription problems for the accordion or other instruments and
aspects of performing. Also, the results of the research can be used in theoretical and practical
didactic courses such as the Instrument (accordion); History of instrumental performing; Methodic
of teaching the instrument; Orchestration; Arrangement etc. and are suitable for students interested
in both the practical process of making transcriptions for the accordion and their interpretation.
The conclusions and recommendations can be used in preparing for concert evolutions or in order
to optimize the teaching processes of training in the accordion art of performing in the national
musical education system.

Implementation of scientific results. The scientific results were realized in the context of
the author’s professional didactic-scientific and performing activities, at the Academy of Music,
Theatre and Fine Arts, being reflected in 6 articles and 5 published summaries, in the
communications at scientific conferences and symposiums, in the recitals, and in the teaching
process.



AHHOTAIUA
HToka [lerpy. [IpuHIUNBI peajn3aluv ¥ MCIOJHEHUS] TPAHCKPUNIIMN aKaJeMHYeCKHX
npou3Be/leHU [Jis1 aKkopaeoHa. Jluccepraimiss Ha COMCKaHME Y4YEHOH CTeMeHH JOKTopa
HCKYCCTBOBEJICHUS 110 crienranbHOCcTH 653.01. MysbikoBeneHue (mpodecCHOHaIbHAS JJOKTOPAHTYPA).
Kymmnes, 2022.

Juccepranus BKITIOYACT AaHHOTAIMH, BBE/ICHHUE, 2 TJIABbI, OCHOBHBIC BBIBOIBI U PEKOMEH A, 84
CTpaHHMIT OCHOBHOT'O TeKCTa, Oronuorpaduro n3 123 HanmMeHOBaHUH, IPUITOYKEHHE.

KiroueBble cJji0Ba: My3blKaJlbHas TPAHCKPUIILUS, MCIIOJIHUTENBCKOE HCKYCCTBO,
aKKOpJAEOH, noaupoHNYecKas My3blka, FOMO(OHHO-TApMOHHYECKAs MY3bIKa, Mpenoaus 1 ¢yra,
COJIMCT-UHCTPYMEHTAJIUCT.

O0sacTh M3Y4YeHHMs: UCIHOJHUTEIBCKOE HCKYCCTBO, MCKYCCTBO  MY3bIKAIbHOU
TPAHCKPUIILIUH.

Heabio ucciieqoBaHus SBISETCS BbIBICHUE MPUHIIUIIOB TPAHCKPHUIILIMU JUIsI aKKOPICOHA
B KOHTEKCT€ OCOOCHHOCTEH HUX MHCIONHHUTEIbCKONW TpakToBKU. Llemu: 1. KoHKperusauus
TEPMHHOJIOTHH, CBS3aHHOW C TIOHSATHEM TPAHCKPUIIIUHU; 2. ONpeleNeHne crernupuku
TPAHCKPHIILIUHU JJISi aKKOpJeOHa MOIM(POHNYECKUX MPOU3BEICHHUN, HA OCHOBE OPUTHHAJIOB IS
oprasa; 3. yCTaHOBJICHUE TIPUEMOB TPAHCKPHUIIIUH JIJIs1 aKKOPIeOHa TOMO()OHHO-TAPMOHUYECKHIX
npousBeleHui, Ha 0aze OpUTrMHAIOB Mg (opTenuaHo | CKpUIKH;, 4. TpeAcTaBleHue
IPAKTUYECKUX PEIICHUN Ul MPEOJIOJIEHNUs HCIIOIHUTEIbCKUX TPYAHOCTEN aHAIU3UPYEMOTO
MaTepuana TPAaHCKPUIILIHUHI.

HoBu3Ha 1 OPUTHHAJIBHOCTDH XY/JA0:KeCTBEHHON KOHLENMUMHU 3aKJII0YaeTCs B CO3JaHUU
pernepTyapa TPaHCKPHUIIMKA Ui aKKOpPAEOHa B COOTBETCTBHUM C COBPEMEHHBIMU aBTOPCKHUMU
METOJMKAMHU, MPEJICTAaBICHHBIMU B KOHLEPTAaX, B COOCTBEHHON HCIOJHUTEIBCKOW TPAKTOBKE.
OpurMHajIbHOCTh  XYIOXKECTBEHHOM  KOHLEMLIMHU  ONpENENseTcss  CTHIMCTUYECKUMU U
WCIIOJTHUTEIIbCKUMU TPAKTOBKAMHU JIAHHBIX MPOM3BEICHUNM C TOYKH 3PEHUSI AKKOPJICOHHBIX
TPAHCKPUIILIUKA MY3BIKaJbHOTO MaTepuana. B auccepranuy BrepBble MPEICTaBICH HOBBIN
perniepTyap TPAHCKPHUIIUK, BBINOJHEHHBIH aBTOPOM IS O9TOrO0 HWHCTPYMEHTa, W  €ro
WCIIOJIHUTEIIbCKAs Xy10’KECTBEHHAsI KOHLIETIIHS, peau30BaHHas C TOUKH 3PEHUS] TEOPETUUECKHUX
UCCJIEIOBaHUM, TeAarornyekoi MpakTUKU U KOHIIEPTHOTO MCTIOIHEHNUS.

HoBu3na teopermueckoil padoTbl 3aK/IIOYAETCSI B TOM, YTO BIEPBBIE B JIOKTOPCKOM
JUCCepTaluy ObUT M3y4YeH M MPEACTABIIEH PENPE3eHTATUBHBIM penepTyap TPAaHCKPUIILUN AJis
AKKOpJI€OHA, PEaTU30BAHHBIA aBTOPOM KakK B METOAOJOTMYECKOM, Hay4HO-MY3BIKOBEIUECKOM,
TaK ¥ aHAIUTUYECKU-UCTIOTHUTEIBCKOM paKypcax, 4TO MO3BOJIMJIO aBTOPY, C OAHON CTOPOHBI,
BBISIBUTH TIPOOJIEMBI TPAHCKPHUIIIMK KaK XYyJ0’KECTBEHHOTO Mpollecca U TEXHUKU pealin3alliu, a ¢
JIpYrol  CTOpOHBI, C(OPMYIHPOBAaTH METOJWYECKHME PEKOMEHJALMH, CIOCOOCTBYIOIINE
YCOBEPILIEHCTBOBAHUIO XY/10KECTBEHHBIX, CTUIIMCTHYECKUX U TEXHUYECKUX KaUY€CTB UCTIOJTHEHHUS.

IIpaxTHyeckas ueHHOCTH padoThl. MaTepuabl HCCIeI0BaHUS MOTYT COCTaBUTh 0azy 1is
JMAIbHEWIINX HAyYHBIX HCCIENOBaHUM, CBSI3aHHBIX C MpoOJieMaMu TPAHCKPUIILUK ISt
AKKOpJ€OHA WM JAPYTUX UHCTPYMEHTOB U MX MCIOJIHMUTEIbCKUMHU acleKkTaMu. Pe3ynbTarhbl
MCCJIEIOBAHMS MOTYT OBITh MCIOJIB30BaHbI MPEMOJaBATENIMU U CTYICHTAMU B TEOPETUUYECKUX U
MpaKTUYECKNX Y4YeOHBIX Kypcax, Takux Kak Hucmpymenm (axxkopoeown), Hcecmopus
ucnoanumenscmea; Memoouka npenooasanus uncmpymenma, Opkecmpoeka, Apandcupoexa u
T.A. BBIBOABI M pekOMeHAalud MOTYT MOMOYb MPO(EeCCHOHATBLHOM MOArOTOBKE CTYIEHTOB K
KOHIIEPTHBIM BBICTYIIJICHUSIM, a TAaK)K€ ONTUMHU3AIUU MPOIECCOB OOYUECHUS UCIIOIHUTEIHCKOMY
HCKYCCTBY Ha aKKOPJ/ICOHE B HAllHOHAJIbHOM cHCTEME MY3bIKaJIbHOTO 00pa30BaHusl.

Buenpenne Hay4yHbIX pe3yJbTaToB. HayuHble pe3ynbTaThl ObUIM pEaNM30BaHBI B
KOHTEKCTE MPOPECCHOHATBHON y4eOHO-HAYYHOM W HUCIIOTHUTEIHCKON JeATEILHOCTH aBTOpa, B
AkazieMuu My3bIKH, T€aTpa U U300pa3uTeIbHOTO UCKYCCTBA, YTO HAIIJIO OTpakeHHe B 6 CTaThsIX
U 5 onyOJIMKOBaHHBIX Pe3lOME, B COOOIIEHUSAX HAa HAyYHBIX KOH(EPEHIMSIX U CUMIO3UyMax, B
Mpe3eHTAlMU KOHIEPTOB, a TAaK)KE€ B HCIIOJB30BAHUM B Y4eOHOM IMpOIIecCe pPeaTn30BaHHBIX
aBTOPOM TPAHCKPUIILIHAMN.



INTRODUCERE

Actualitatea temei investigate. Pe parcursul ultimei jumatati de secol, acordeonul cu
clape! ocupi un loc tot mai important atat pe scenele de concert din Republica Moldova si de peste
hotare, cat si in invatimantul muzical national, la toate nivelele. Inci din anii 1960-1970, au fost
deschise clase de acordeon si baian? la institutiile de invatimant muzical din republici, fapt ce a
contribuit la dezvoltarea artei de interpretare la acest instrument si la aparitia unor valorosi
instrumentisti, adevarati maestri care au etalat o artd de interpretare de mare virtuozitate si care au
dus faima tarii departe de hotarele ei. Cresterea virtuozitatii interpretdrii, aparitia unor personalitati
in domeniul artei acordeonului, a unor profesori remarcabili, au relevat necesitatea asigurarii
interpretilor cu un repertoriu divers ca gen si stil, din tezaurul muzicii universale. Astfel,
actualitatea si importanta temei investigate au fost determinate de eliminarea discordantei dintre
nivelul avansat al interpretilor-profesionisti la acordeon si lacunele ce existd in completarea
repertoriului de muzica academica, in special, al celui transcris, si a cercetarii bazelor stiintifice
de elaborare si interpretare a acestuia.

Un alt argument 1l prezintd faputl cd perfectionarea tehnicd permanenta a constructiei
acordeonului in ultimii ani a suscitat un mare interes pentru acest instrument, ce are posibilitatea
astazi chiar sa ,,inlocuiasca” o mica orchestrd. Fiind un instrument capabil sd emita simultan si
melodia si acompaniamentul, acordeonul a fost asimilat, in cea de-a doua jumaétate a secolului XX
atat Tn muzica populard (mai intai, ca instrument de acompaniament, apoi, si solistic) in formatii

st orchestre mari, cat si in muzica academica, ca instrument solistic. In perioada contemporana,

uuuuu

IR

interpretare. Largirea sferelor de utilizare a instrumentului, practic, in toate domeniile si genurile
muzicii contemporane genereaza nu doar dificultati de completare a repertoriului, ci pune deja
problema complexitdtii tehnice a textului muzical, a cresterii virtuozitatii datorata perfectiondrii
instrumentului. In prezent, acordeonistii abordeazi un repertoriu transcris al unor creatii de
proportii ample, muzica de camerd, simfonii si chiar partituri de operd, incadrandu-se in orchestre

de opera, in proiecte ce vin s diversifice acest segment al ,,pietei muzicale” contemporane.

1 fn continuare, vom utiliza termenul acordeon avand in vedere acordeonul cu clape
2 Cunoscut si sub denumirea de acordeon cu butoane
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Dezvoltarea vertiginoasa a artei de interpretare la acordeon nu ar fi fost posibila fara crearea

% unui repertoriu academic pentru acest instrument. Transcriptia muzicald constituie

s transcrierea
una din cele mai eficiente cdi de imbogatire a repertoriului muzical, iar in cazul acordeonului,
aceasta este cu atat mai importantd, cu cat vorbim despre un instrument ,,tdnar”, aparut relativ
recent pe ,,scena” muzicii universale, ce abordeaza muzica academica in mod sistematic, pe plan
institutional-didactic, incepand cu anii 1960-1970.

In acest sens, pe langa creatiile originale scrise pentru acordeon de un sir intreg de
compozitori, un rol deosebit de important I-au avut transcriptiile din tezaurul muzicii universale,
fapt ce nu doar a imbogatit repertoriul, ci si a format o scoald de interpretare bazata pe principii
academice profesioniste. Problema completarii repertoriului de acordeon a fost mereu actuala mai
ales In mediul didactic, avand drept scop principal nu doar instruirea, ci si familiarizarea
studentilor si elevilor cu capodoperele muzicii universale, cu marii compozitori, cu cele mai
importante curente ale istoriei muzicii.

De cele mai multe ori, profesorii de acordeon au aparut in rol de autori ai transcriptiilor
pentru elevi si studenti, iar cele mai reusite dintre acestea au intrat in repertoriul didactic, de
concert sau de concurs. Astazi, exista un larg repertoriu transcris pentru acordeon, din diverse
perioade: Baroc, clasicism, romantism si pana la cea contemporand etc. Pe parcursul activitatii
pedagogice si concertistice, autorul tezei a realizat mai multe transcriptii pentru acordeon, acesta
fiind un alt argument important adus in favoarea abordarii temei tezei de fata.

Rolul transcriptiei este esential in special in dezvoltarea artei de interpretare la acest
instrument. lata de ce, deseori, si marii interpreti sau profesori cu experienta in domeniu au apelat
la transcrierea pentru acordeon a creatiilor de la alte instrumente, din diferite epoci si de diverse
stiluri, reusind sa-1 facd accesibil unui cerc larg de interpreti. Astfel, completarea repertoriului unui
instrument inseamnd nu doar largirea orizontului muzic-artistic al interpretilor, ci si punerea in
valoare a potentialului acordeonului, in pas cu dezvoltarea sa vertiginoasd pe plan constructiv, si,
nu in ultimul rand, punerea in valoare a repertoriului in cauza, care, din diverse motive astazi este
mai putin interpretat — a fost scris pentru un instrument mai putin accesibil (cum ar fi orga) sau
pentru un instrument care a disparut din practica muzicala contemporana curenta (avem in vedere
clavecinul, clavicordul, viola da gamba, lauta etc.).

Totodata, transcriptia, ca fenomen al culturii muzicale, a prezentat dintotdeauna multiple
probleme — de tratare, de interpretare, de respectare a originalului, de sonorizare, etc. Un loc aparte

il ocupa si problematica legata de faptul ca transcriptia reprezintd, de fapt, un domeniu ce denota

3 In limba romana, termenii transcriere si transcriptie sunt sinonime (din lat. Transcriptio — copiere). Intrucat notiunea
de transcriere are formele substantivald si verbala, iar cea de transcriptie, doar forma substantivala, in teza de fata
vom utiliza termenul de transcriere/ a transcrie inclusiv cu sensul de realizare a unei transcriptii muzicale.
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tangente atét cu creatia, cét si cu interpretarea (compozitor si interpret), astfel Incat realizarea noii
versiuni instrumentale constituie, de fapt, un proces specific de creatie ce implica ambele tipuri de
abilitati. Actualitatea temei abordate este dictata, astfel, pe de o parte, de importanta tuturor
acestor aspecte pentru arta acordeonului in actualitate, iar, pe de alta, de faptul ca autorul insasi
este autor de transcriptii, interpret-concertist si profesor de acordeon la Academia de Muzica,
Teatru si Arte Plastice, practicAnd activ interpretarea propriilor transcriptii, inclusiv de catre
studentii clasei sale. Intreg repertoriul de creatii analizate in teza de fata a fost transcris de autor,
fiind ,,aprobat” in ,,]laboratorul” sau didactic-concertistic, cizelat si perfectionat continuu.

Obiectul cercetarii il constituie transcriptiile efectuate de autor si particularitatile de
realizare si interpretare ale acestora, din perspectiva specificului de transcriere pentru acordeon si
a interpretarii concertistice a acestora. In acest context, consideram c¢i tema propusi spre cercetare
este deosebit de actuala, avand in vedere faptul ca sunt studiate si interpretate in concerte publice
creatii transcrise de autor, care nu au mai fost publicate si nu s-au aflat in vizorul cercetatorilor, in
literatura de specialitate.

Scopul cercetarii constd in elucidarea principiilor de realizare a transcriptiilor pentru
acordeon in contextul evidentierii particularitatilor tratarii interpretative a acestora. Studiul va fi
elaborat in baza repertoriului de transcriptii din muzica universald, semnat de autor.

Obiectivele tezei includ:

1. concretizarea terminologiei legate de notiunea de transcriptie;

2. relevarea specificului de transcriere pentru acordeon a creatiilor polifonice, in baza
originalelor pentru orga;

3. stabilirea procedeelor de transcriptie pentru acordeon a lucrdrilor omofon-armonice, in
baza originalelor pentru pian si vioara;

4. identificarea unor solutii practice de depdsire a dificultatilor de interpretare a
repertoriului transcris si analizat.

Scopul si sarcinile au determinat conturarea bazei metodologice si teoretice a tezei.

Metodologia cercetarii stiintifice. Partea teoretica intruneste trei aspecte de baza ale
cercetdrii — muzicologic, interpretativ, didactic, fiind determinatd de complexitatea fenomenului
si problematicii transcriptiei muzicale, cat si de orientarea practic-interpretativa a tezei. Astfel, au
fost utilizate mai multe metode teoretice fundamentale de cercetare — inductiva si deductiva, a
analizei si sintezei, metoda comparativa s.a. Au fost studiate surse teoretice (monografii, studii,
articole, referate si teze de doctorat etc.) legate de problematica largd a realizdrii transcriptiei
muzicale in general si a specificului transcriptiei pentru acordeon/baian; surse teoretice despre

interpretarea si stilistica muzicald; materiale legate de perioadele istorice ale artei muzicale,



biografiile si creatia compozitorilor etc.; au fost analizate pe plan comparativ transcriptii publicate
pentru acordeon, semnate de diversi autori.

De asemenea, au fost aplicate si metode ce tin de teoria si arta interpretdrii, In special,
analiza interpretativa complexd, in raport cu transcriptiile realizate si analiza sub aspect metodico-
didactic a materialelor muzicale, ce a permis inaintarea unor recomandari de interpretare
complexe, referitoare la obiectul de studiu. Astfel, prin coroborarea metodelor de cercetare
inerente studiului muzicologic si a celor de practica artistica, ce tin de executia muzicala, a fost
realizatd conexiunea dintre studiul teoretic si interpretarea muzicala practica, fapt ce a permis
elucidarea unor aspecte multiple ale tratarii stilistice si tehnico-artistice a acestui repertoriu. in
acelasi timp, perspectiva analitica-interpretativd de abordare a materialului cercetat — aspect
inerent oricarui discurs stiintific-practic — a permis elucidarea, pe de o parte, a particularitatilor
specifice de transcriere pentru acordeon, iar, pe de alta, a aspectelor stilistic, artistic si tehnic al
interpretarii acestor creatii, din perspectiva discursului muzical transcris. Un loc aparte in
comprehensiunea acestor materiale I-a avut sintetizarea experientei profesionale a autorului tezei,
in calitate de interpret, pedagog, autor de transcriptii pentru acordeon.

Totodata, pentru prezentarea si sistematizarea cat mai clara a materialelor si cercetarilor
efectuate, a fost necesara delimitarea creatiilor transcrise, conform specificului scriiturii
complonistice si facturale, corespunzatoare unor doud mari stiluri si epoci in istoria muzicii, in
creatii polifonice si omofon-armonice. Acest fapt ne-a permis elucidarea mai detaliatd a tuturor
aspectelor legate atat de procesul de transcriptie, cat si de interpretare la acordeon a lucrarilor
transcrise.

Baza teoretica a tezei o constituie lucrari fundamentale in domeniu, ale unor autori
consacrati, cercetatori, interpreti si pedagogi, din muzicologia de limba romana, rusa, engleza. Am
putea delimita bibliiografia studiatd in: surse teoretice despre transcriptia muzicald in general [66,
73, 84,89, 92,93, 112, 113] si cea pentru acordeon 1n particular [85, 94, 97, 115]. In acest context,
merita de mentionat lucrari precum: A 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 de D.
Blinder [18]; seria de volume Modern accordion perspectives de C. Jacomucci [26, 27, 28, 29];
Accordion Resource Manual de J. Macerollo [32]; Hckycecmeo uepwt na basine de F. Lips [95]; ¥4
3eyuum capmonuxa de A. Mirek [99].

De asemenea, in elucidarea problematicii realizdrii laturii stilistice si artistice a
transcriptiilor, de un real folos ne-au fost studii si monografii din istoria muzicii universale si

nationale, de autori precum: V. Herman [3], B. Asafiev [68], L. Berezovchuk [70], A. Zahvatkin
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[87], L. Mazeli [98], E. Nazaikinskiy [101, 102, 103], T. Popova [109], V. Holopova [117, 118],
V. Tsukerman [120]. Deosebit de importante pentru studiul nostru au fost materialele legate de
arta interpretarii, cele orientate spre insusirea practica a procesului de transcriptie si cele legate de
tratarea interpretativ-stilistica a creatiilor muzicale: C. HE [25], A. Locke [31], V. Lhermet [59],
B. Borodin [72], N. Kravtsov [94], F. Lips [95], S. Platonova [107].

Noutatea si originalitatea conceptului artistic rezidd in realizarea unui repertoriu de
transcriptii pentru acrodeon, conform metodologiilor contemporane identificate de autor, prezentat
in cadrul recitalurilor, In proprie tratare interpretativd. Originalitatea conceptului artistic este
determinatd de abordarile stilistic-interpretative ale acestor creatii, din perspectiva unui discurs
muzical transcris, tindnd cont de specificul acordeonului. Teza prezinta in premiera un repertoriu
nou transcris de autor pentru acest instrument si un concept interpretativ asupra acestuia, realizat
din perspectiva cercetdrii teoretice, a practicii didactice si a executarii concertistice.

Noutatea lucrarii teoretice consta in faptul ca pentru prima data intr-o teza de doctorat a
fost transcris si analizat, din perspectiva metodologica, stiintificd-muzicologica si interpretativa,
un repertoriu reprezentativ de lucriri academice pentru acordeon, fapt ce a permis autorului, pe de
o parte, elucidarea problemelor transcriptiei ca proces de creatie si tehnica de realizare iar, pe de
alta, formularea unor recomandari metodice ce tin de tinuta artistica, stilisticd si tehnica a
interpretarii.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele cercetarii pot servi drept suport pentru studii
stiintifice ulterioare, legate de problemele procesului de transcriere pentru acordeon sau pentru alte
instrumente si de aspecte ale interpretarii acestor creatiilor. De asemenea, rezultatele cercetarii pot
fi utilizate in cursurile didactice teoretice si practice precum Instrument (acordeon); Istoria
interpretarii instrumentale, Metodica predarii instrumentului; Orchestratie; Aranjament s.a., si se
preteazad a fi utile studentilor interesati atat de procesul practic de realizare a transcriptiilor pentru
acordeon, cat si de interpretarea acestora. Concluziile si recomandarile pot fi Intrebuintate in
pregdtirea catre evoludrile concertistice sau in scopul optimizarii proceselor didactice de instruire
in arta de interpretare la acordeon in sistemul de invatamant muzical national, la toate nivelele.

Aprobarea rezultatelor. Teza a fost realizata in cadrul Scolii doctorale Studiul artelor si
culturologie, la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, a fost discutata la sedintele Comisiei
de indrumare. Rezultatele cercetarii au fost reflectate in sase articole si mai multe rezumate
publicate, in comunicarile la conferinte si simpozioane stiintifice, in cadrul recitalurilor prezentate

cat si in utilizarea in procesul didactic a transcriptiilor realizate de autor.
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Sumarul continutului tezei. Lucrarea consta din introducere, 2 capitole de baza, concluzii
generale si recomandari, bibliografie si anexe, CV-ul autorului si Declaratia de asumare a
raspunderii.

In Introducere au fost formulate actualitatea temei de cercetare, scopul si obiectivele,
noutatea si originalitatea proiectului artistic si a demersului teoretic, baza teoretica si
metodologica, valoarea aplicativa si aprobarea rezultatelor.

Capitolul 1, intitulat Fenomenologia transcriptiei muzicale pentru acordeon sunt
include patru subcapitole. In primul subcapitol, 1.1. Notiunea de transcriptie si corelirile
sinonimice ale acesteia in literatura de specialitate, sunt analizate un sir de definitii ale
termenului transcriptie, in diferite surse (dictionare de termeni muzicali si studii de specialitate,
problematicii date) — transcriptie, transcriere, adaptare, reductie, prelucrare, aranjament,
descifrare, transpozitie s.a. Unul din principalele momente elucidate este faptul ca acesti termeni
de multe ori au sensuri asemanatoare, fiind folosite pentru desemnarea acelorasi procese. Totodata,
au fost relevate si diferentele dintre acestea, ce rezida in special in gradatiile, uneori destul de greu
de delimitat, a modificarilor operate in transcriptie, fatd de original. Au fost prezentate mai multe
aprecieri si definitii ale acestor termini, din surse enciclopedice, stiintifice si didactice.

Subcapitolul 1.2. Transcriptia ca proces de creatie este dedicat caracterizarii importantei
rolului autorului transcriptiei, ca intermediar intre compozitor si interpret, ca si ,,coautor” ce are
,»drepturi si obligatii” in procesul creativ al transcriptiei. Astfel, din perspectiva obiectivului central
al transcriptiei, identificat in acest capitol ca fiind legat in primul rand de mentinerea continutului
ideatic al creatiei originale, in conditiile instrumentale noi, autorul, in primul rand trebuie sa
urmareasca pastrarea unui echilibru constant dintre, pe de o parte, posibilitatea de a modifica
diverse componente ale discursului muzical, supunandu-le particularitdtilor instrumentului-
destinatar iar, pe de alta, de a mentine trasaturile esentiale ale creatiei transpuse, ne referim in
special, la continutul artistic si imaginile plastice ale originalului.

Compartimentul 1.3. Procedee specifice de transcriere pentru acordeon a fost delimitat
in trei sectiuni. Prima dintre acestea, 1.3.1. Aspecte ale specificului tehnic si sonor al
acordeonului, este dedicata descrierii succinte a instrumentului, care a fost perfectionat
semnificativ pe parcursul ultimilor cateva decenii, astfel incat astazi succesul interpretului-
acordeonist depinde In mare masurd de parametri constructivi ai acestuia. Avand in vedere, cd una
din conditiile prealabile ale transcriptiei este cunoasterea detaliatd, in profunzime, a instrumentului
remarca, ca transcriptia, de reguld, se efectueaza nu pentru instrumentele cu indici tehnici si sonori

avansati, ci pentru acordeonul standard.
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Urmatoarele doud sectiuni, respectiv, 1.3.2. Particularitati ale transcrierii pentru
acordeon a creatiilor polifonice, bazat, in special, pe originalele scrise pentru orga, unul din
instrumentele preferate ale compozitorilor din perioada Baroc, si 1.3.3. Specificul transcriptiei
la acordeon a creatiilor de facturd omofon-armonica, in baza originalelor scrise pentru pian
sau vioard cu orchestra contin prezentarea specificului transcriptiilor creatiilor ce apartin celor
doud grupuri delimitate. Fiecare sectiune este construitd dupd principii similare si contine,
respectiv, o scurtd caracteristica a facturii polifonice si omofon-armonice si relevarea
particularitatilor specifice de transcriere a acestora. Pentru factura polifonicd au fost identificate
procedee ce tin de modificarea amplasarii vocilor, a duratelor, diapazonului, desenului ritmic, a
folosirii unor articulatii si registre diferite etc. Este scos in evidenta rolul ornamentelor, al
sonorizarii, al selectarii timbrului (registrelor) s.a.

In cazul transcriptiei creatiilor de facturi omofon-armonica, se va tine cont in mare masura
de particularitatile instrumentelor originale, precum factura (pianului, viorii sau orchestrei),
pedalizarea, specificul interpretarii solo-orchestra, virtuozitatea tehnicad s.a. Autorul transcriptiei
se va concentra pe diferentele ce tin de diapazonul instrumentelor, diferentierea functiilor timbrale,
digitatia etc. Un rol esential, atat in transcrierea creatiilor polifonice, cat si a celor omofon-
armonice, il are abordarea creativd, imbogatirea prin diverse procedee a materialului original.
Totusi, in acest context, nu se va scapa din vedere factorul corelarii continutului muzical cu cel al
realizarii creatiei in conditii facturale si timbrale noi. Compartimentul 1.4. contine Concluziile la
capitolul 1.

Capitolul 2, intitulat Aspecte ale interpretirii transcriptiilor pentru acordeon se
constituie din doud subcapitole, in care sunt puse in discutie problemele interpretarii creatiilor
transcrise, ce apartin celor doua grupuri delimitate in capitolul 1: de factura polifonica si de factura
omofon-armonica, si este bazat pe analiza interpretativa a transcriptiilor efectuate de autorul tezei.
Primul subcapitol, 2.1. Particularitati ale tratarii creatiilor polifonice (in baza transcriptiilor
de J.S. Bach) se referd la doua transcriptii din mostenirea pentru orga a lui J. S. Bach, unul din
marii titani ai muzicii universale, reprezentant al Barocului tarziu, si, in special, a stilului polifonic:
Fantezia si fuga in a moll BWYV 561 pentru orga si Preludiul si fuga in g moll BWV 535 pentru
orgd. Sunt efectuate analizele arhitectonicii acestor creatii, sunt identificate cele mai dificile locuri
pentru interpretare, sunt propuse solutii pentru depasirea acestora. Cel de-al doilea subcapitol, 2.2.
Aspecte ale interpretirii transcriptiilor creatiilor de facturi omofon-armonica include
analiza interpretativa a doua creatii din tezaurul universal — Konzertstiick op. 79, in f~-moll pentru
pian si orchestra de C. M. Weber si Introducerea si Rondo capriccioso pentru vioara si orchestra

op. 28 de C. Saint-Saéns. Au fost relevate trasaturile componistice, stilistice si arhitectonice ale
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acestor creatii ce apartin perioadei romantice, particularitatile facturii, armoniei, ritmicii etc. —
elemente necesare unui interpret in procesul de studiu si executie, pentru o comprehensiune
completa si complexa a discursului sonor. Remarcam faptul ca recomandarile interpretative din
ambele compartimente sunt corelate cu particularitatile transcriptiei creatiilor analizate, tratate prin
prisma elementelor si principiilor de transcriere utilizate. 2.3. Concluziile la acest capitol sunt
inserate in ultimul compartiment.

Concluziile generale reprezinta generalizari si formulari de idei asupra cercetarilor
intreprinse in teza de fatd si reflecta rezultatele cercetarii de doctorat. Recomandairile contureaza
unele perspective de studiere si largire a problematicii abordate in teza, de aplicare a rezultatelor

obtinute in practica didactica si concertistica.
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1. FENOMENOLOGIA TRANSCRIPTIEI MUZICALE PENTRU ACORDEON

1.1. Notiunea de transcriptie si corelirile sinonimice ale acesteia in literatura de specialitate

Fenomenul transcriptiei este raspandit pe larg in arta muzicala, din cele mai vechi timpuri
si pana in prezent. Notiunea de transcriptie are mai multe sensuri in teoria si practica muzicala, in
dependentd de factori precum domeniul muzical (muzica academica, folclorica, de jazz) si
perioada istoricd cand a fost efectuata s.a. Totodata, aceastd notiune este deseori utilizata in calitate
sinonim, asimilata sau confundata cu notiunile de transcriere, adaptare, prelucrare, aranjament
s.a., care, in linii mari, tin de un proces marcat de principii asemandtoare, realizat la diverse
niveluri sau prin diferite metode. In prezent, in practica muzicald acesti termeni sunt utilizati
deseori desemnand fenomene similare, avand la baza transferarea unei creatii muzicale de pe un
original scris pentru un instrument solo, cu/sau formatie/orchestrd, pentru alt
instrument/componenta instrumentala a formatiei sau orchestrd. Prezentam mai jos cateva definitii
ale acestor termeni, din dictionarele de specialitate. Dictionarul de termeni muzicali (autorul
definitiei, Ileana Ratiu, muzicolog — n.n.), editia Bucuresti, 1984, noteaza doud sensuri ale
termenului: ,,transcriptie 1. Rescriere a unei piese muzicale pentru a fi executata de o altfel de
formatie decat cea pentru care a fost scrisa initial. Spre deosebire de aranjament, transcriptia nu
presupune o interventie in text. 2. Reductie (pentru pian)” [4, p. 430]; si doua sensuri pentru
termenul ,,transcriere 1. Actiune ajutitoare a paleografiei muzicale, constand in echivalarea unor
notatii vechi (gr., buz., greg., orient. etc.) cu notatia europ. uzuald. Se poate asemui transliterarii
dar implicd o seama de ,,interpretdri” impuse de incertitudinea unor semne vechi de notatie, de
pierderea unor sensuri (sau de caracterul lor criptic initial) ca si de schimbarile stilistice care, de-
a lungul sec., au afectat implicit notatia. 2. Notarea ,,dupd auz” (direct dupa cantare) sau dupd o
inregistrare sonora prealabila a unor muzici orale (de obicei pop.). (autorul definitiei — George
Firca — n.n.) [idem]. Dictionarul Oxford propune o definitie foarte asemanatoare: ,,Termenul
transcriptie este deseori utilizat si in sens de aranjament. Totusi, este posibil sa se faca o distinctie
intre transcriptie, in sensul de copiere a unei compozitii, cu schimbarea formei notatiei (de exemplu,
partidele instrumentelor intr-o singurd partiturd) si aranjament, ca schimbare a sursei sonore (de
exemplu, de la un cvartet de pian la orchestra, in aranjamentul lui Schonberg al op. 25 de Brahms).
De asemenea, transcriptia este utilizata de etnomuzicologi, in intentia de a nota o interpretare

inregistratd pe teren.*” [35] (aici si in continuare — trad. n.).

4 LA term often used interchangeably with arrangement. It is however possible to make a distinction between
transcribing, as copying a composition while changing layout or notation (for example, from parts to full score), and
arranging, as changing the medium (for example, from piano quartet to full orchestra, as in Schoenberg's arrangement
of Brahms's op. 25). Transcription is also carried out by ethnomusicologists when they attempt to capture in staff
notation a performance recorded in the field.” [35]
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In anul 1970, G. Kogan a formulat o definitie foarte clara: ,,Conceptul de transcriere este
folosit de muzicieni in diverse interpretari. Transcriptia in sens larg este adesea mentionata ca orice
modificare a unei opere muzicale — de la o simpla transcriere pentru un alt instrument sau un
aranjament usor pentru interpreti putin avansati la o parafraza sau fantezie liberd cu temele acestei
compozitii. Transcriptia Intr-un sens mai restrans si mai precis se afld undeva intre aceste doua
extreme. Transcriptia presupune o anumitd prelucrare a originalului, in care, desi pastrand in
principal (spre deosebire de parafraza) forma si alte trasdturi caracteristice, in acelasi timp (spre
deosebire de aranjament) noul text muzical tinde sd devind, nu literalmente ,,interliniar”, ci o
traducere liberd, artisticd a acestei lucrari, in limbajul altui instrument si a unei alte personalitati
artistice, care va avea importanta si valoarea unui fenomen independent in literatura muzical-
artistica. Prin urmare, se fac modificari nu numai in expunere, ci si in detaliile melodiei si armoniei,
ritmului si formei, acele simplificari si extinderi, omiteri si addugari de voci care se regdsesc atat
de des in transcriptii®” [92, p. 63-64].

Cercetatorii disting si definesc mai multe niveluri/gradatii ale modificarilor: ,, Transcriptia
este o piesd de concert care in original a fost scrisa pentru un alt instrument. Aici se accepta
schimbari structurale (adaugarea materialului muzical, sau invers, omiterea acestuia), adaugarea
cadentelor si schimbiri semnificative facturale. Transcriptia are un sens individual artistic®” [97,
p.10], arata F. Lips, profesor universitar a Academiei de Muzica ,,Gnesin’’ din Moscova, in lucrarea
sa Despre arta transcriptiei pentru baian. De asemenea, si cercetdtorii A. Surkov si V. Pletniov, in
cercetarea Transpunerea creatiilor muzicale pentru baian arata, ca ,,Transcriptia compozitiilor
muzicale este un proces de creatie, la baza caruia este pastrarea ideilor artistice initiale, in conditii

instrumentale noi” [115, p. 15].

>T. M. Koran: ,,[ToHsTHE TPAHCKPHIIIINK IPUMEHSETCSH MY3bIKAHTAMH B PA3/IMYHBIX TOJIKOBaHUsX. TpaHcKpuIueit
B IIMPOKOM CMBICIE HMEHYIOT HEPEIKO BCSAKYIO MEpeNeNKy MY3bIKaJbHOTO IPOM3BENEHHS — OT HPOCTOTO
TIepPEIOKEHHsSI 1L IPYroro HHCTPYMEHTA WM 00JIerY€HHOW apaHKUPOBKH /ISl MaJIO IPOABUHYTHIX MCTIOJIHUTENEH
JI0 BOJIBHOM mapadpasbl i (aHTa3My Ha TEMBI JJAHHOTO COYMHEHMs. TpaHCKPHIIIMSA B Y3KOM M 0ojiee TOUHOM
CMBICIIE HaxXOIHUTCS IOCEPEAMHE MEXITy ATHMH IBYyMsS KpPaWHUMH TOYKaMH. TpaHCKpUIIHSA O3HAYAaeT TaKylo
00paboTKy OpUrHHAJA, KOTOPAas, COXPaHssA B OCHOBHOM (B OTJIMYHE OT mapadpa3ssl) ero GopMmy U ApyTrue XapaKTepHbIe
0COOEHHOCTH, CTPEMHUTCS B TO K€ BpeMs (B OTJIIMYHE OT apamKUPOBKH) CTaTh, HE OYKBAIHMCTCKHU «IIOJICTPOYHBIMY, a
CBOOOJTHBIM, XYJOXXECTBEHHBIM IEPEBOJOM JAHHOTO MIPOM3BENEHHS Ha S3BIK JIPYroro MHCTPYMEHTA M JIPYrou
TBOPYECKON MHANBUAYAIFHOCTH, IMEIONINM 3HaUYeHHE U [IEHHOCTh CAMOCTOSITEIHHOTO SBJICHUS B XYHZ0)KECTBEHHO-
My3BIKaTbHON JuTeparype. [1o3ToMy BHOCATCS M3MEHEHHS HE TOJBKO H3JIOKEHHUS, HO W JAeTaneil MeJIoOuHu W
rapMOHHH, PUTMa ¥ (JOPMBI, T€ COKpAILICHUS U paclIMpeHus, yOaBJICHNs 1 JOOABIEHHS TOJIOCOB, KOTOPHIE TaK YacTO
BCTpEYAroTCsl B TpaHckpunuusx.” [94, p. 63-64].

6 ®. P. Jlunc: “B TpaHCKPUIIIMK JIOTYCKAETCS U3MEHEHHE CTPYKTYPhI IPOM3BEEHNUS (I00aBIEHNE MYy3bIKAIEHOTO
Mmarepuaa, uiH, Ha000pOT, yCeueHNe ), BCTaBKA KaJICHIIUH, 3HAUUTEIIbHOE BHJION3MEHEHHE (DaKTyphl. TpaHCKpHUIIIUS
uMeeT abCOIITHOE CAMOCTOSITENBHOE Xy I0KecTBeHHOe 3HaueHue” [97, p.10].

" A. Cypkos u B. [netnes: “TlepenoxeHne My3bIKalbHEIX TIPOU3BEIEHHUI ABIAETCS TBOPUECKUM Tporieccom. OcHoBa
3TOTO TpoIlecca — COXpAaHEHHWE WACHHO-XYHO0KECTBEHHOTO COJIEpXKAaHUS IMPOM3BEACHHUSA, C yUETOM €ro HOBBIX
HHCTPYMEHTAIBHBIX ycioBuit.” [115, p. 15].
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Cel mai simplu exemplu de transcriptie este notarea unei piese dupd auz. In acest caz, este
vorba mai degraba despre o transcriere sau descifrare muzicala. Astfel, notarea sunetelor care
alcatuiesc o piesa muzicald, indicd o transcriere muzicald dupd un original fie interpretat live, fie
dupa o Inregistrare. Aceastd forma a transcrierii poate fi Intalnitd mai ales In raport cu cercetarea
si interpretarea muzicii de traditie orald (folclor) sau de jazz, in care, de regula, textul muzical nu
se noteaza, fiind improvizat, sau, in unele cazuri, se noteaza dupa ce a fost interpretat si Inregistrat
(avem 1n vedere mai ales improvizatiile de jazz interpretate in concerte).

O alta forma a transcriptiei presupune rescrierea pentru un alt instrument sau alte
instrumente dect cele intentionate initial, a unei piese muzicale solo sau pentru un ansamblu. In
aceasta tratare, cele mai multe exemple putem intdlni Tn muzica academica, spre exemplu,
transcriptiile simfoniilor lui L. van Beethoven sau a capriciilor pentru vioara de N. Paganini
efectuate de F. Liszt pentru pian. Acest tip de transcriptie este numit si aranjament, in care, deseori,
se schimba destul de semnificativ diverse aspecte ale piesei originale. Totodata, compozitorii s-au
dovedit a fi nelntrecuti maestri ai transcriptiilor, atat ale propriilor lucrdri, in diferite formule
instrumentale, cat si ale lucrdrilor altor compozitori. Prin aceste noi versiuni sonore lucrarile
originale capata o noua ,,viatd” concertistica, devenind mai populare, fiind chiar salvate astfel de
la uitare. Spre exemplu, asa s-a intdmplat cu creatiile pentru orga de J.S. Bach, transcrise pentru
clavir. Chiar daca, din diferite motive, pleda impotriva transcriptiilor, A. Schweitzer in celebra sa
carte despre marele compozitor arata, ca ,.transcrierile lucrdrilor de orga pentru pian au contribuit
esential la raspandirea acestora®” [41, p 428]. Insasi J. S. Bach a transcris lucrarile lui A. Vivaldi
si ale altor compozitori; W. A. Mozart, L. van Beethoven si multi alti compozitori ce le-au urmat
— din propriile creatii, pentru diferite componente instrumentale, etc.

Un adevarat avant al transcriptiilor a avut loc in secolul al XIX-lea, odatd cu afirmarea
pianului care devenise cel mai intrebuintat instrument de creatie al compozitorilor. Astfel,
transcriptia pentru pian a creatiilor orchestrale si viceversa a devenit extrem de populara, numerosi
compozitori creand prin transcriptie, un repertoriu amplu pentru acest instrument, din cele mai
importante lucrari ale muzicii universale. Mai mult, unii compozitori si interpreti s-au specializat
in transcriptia pentru instrumentele lor.

In secolul XX, acest fenomen a continuat, cipitand noi fatete: autorii de transcriptii au
inceput sd trateze acest proces in mod creativ iar prin maiestria lor si, mai ales, prin noile

e vy

putin originale decat insasi originalele. Cel mai cunoscut exemplu il reprezinta celebra transcriptie

8 Albert Schweitzer: ,,Transcriptions of organ works for piano have essential contribtion for spreading them” [41, p
428].
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pentru orchestra a Tablourilor dintr-o expozitie de M. Mussorgski, in tratarea orchestralad a lui M.
Ravel. Tot in secolul XX, a continuat procesul de completare a repertoriului unor instrumente
muzicale aparute n practica muzicala universald. Printre acestea, putem mentiona si instrumentele
provenite din practica artistica populard romaneasca — tambalul, naiul, cobza — patrunse, inclusiv
prin intermediul transcriptiilor, si Tn muzica academica. Din randul acestor instrumente face parte
si acordeonul, considerat astdzi ca fiind unul din cele mai ,,de succes” instrumente ale secolului
XX, asimilat cu rapiditate in toate domeniile si genurile muzicii contemporane, de la muzicile
diferitor popoare (inclusiv folclorul romanesc) la jazz etc.

In acest context, pentru a aduce o precizare in plus la aceastd scurtd trecere in revista a
terminologiei ce vizeazd problematica tezei de fatd, mentiondm si confuzia ce poate aparea in
legaturd cu notiunea de transpozitie, care, In comparatie cu transcriptia/transcrierea pentru un alt
instrument, este, de fapt, doar un procedeu tehnic (prin care poate fi notat un fragment muzical sau
o creatie in Intregime). Cunoastem diferite tipuri de transpozitie (diatonicd si cromatica) si
modalitati de aplicare (transpunerea la diferite intervale, in diverse chei etc.).

in literatura de specialitate [26, 41, 60, 66, 73] s-a stabilit o ierarhizare terminologica
general-acceptata a tuturor acestor procese, descrise mai sus, avand drept criteriu de baza nivelul
de schimbare sau prelucrare a originalului. Remarcam, ca gradatiile modificarilor pot fi uneori
destul de dificil de delimitat iar fiecare dintre acesti termeni poate fi confundat, inter-schimbat,
uneori, utilizat ca sinonim. Astfel, dupa N. Davidov, distingem patru tipuri principale ale

procesului creativ artistic, numit generic, transcriptie muzicala:

1. ,redactarea, realizata pentru un anumit instrument, ce presupune propunerea unor noi
digitatii, articulatii, palete dinamice, tratari ale ornamentelor etc., fara a modifica
partitura initiala. Cunoastem, spre exemplu, diverse redactii ale sonatelor lui W.A.
Mozart, L.van Beethoven, etc.;

2. aranjamentul presupune crearea unei versiuni pentru formatii sau orchestre de diferite
componente, a unei creatii solistice sau scrisd pentru alte componente ce pot fi destul
de diferite fatd de original;

3. transcriptia tine de transcrierea unei lucrari pentru alt instrument, realizata, de regula,
cat mai aproape de structura si stilistica originalulul;

4. transcriptia-prelucrare implica o interventie componistica a autorului, in ce priveste

tratarea conceptuala, stilistica, etc. a creatiei originale.” [85, p. 15].

Repertoriul actual al acordeonului include creatii diferite ca stil, gen, dificultati tehnice,

caracter. Pe langa lucrari originale pentru acest instrument, au fost realizate numeroase prelucrari
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si transcrieri din repertoriul destinat altor instrumente, acestea constituind una din principalele surse
de formare a repertoriului concertistic si didactic. Astfel, din perspectiva transcriptiei pentru
acordeon, cercetatorii disting si definesc aceleasi principii, inerente si specifice procesului in cauza.
F. R. Lips, in cartea sa Arta transcriptiei pentru baian scrie urmatoarele: ,,Pe parcursul istoriei
genului de transcriptii, s-au format cateva dintre principalele sale tipuri. In ceea ce priveste baianul,
1atd care sunt acestea:

1. Redactia pentru baian pastreaza textul original neschimbat (unele piese de Daquin,
Couperin, Scarlatti, inventiunile lui Bach). Aici este posibil sa se schimbe articulatiile, este necesar
de gandit asupra utilizarii registrelor si digitatiei corespunzatoare.

2. Transpunerea permite o usoard modificare a textului originalului, pentru a-l transmite cét
mai convingator prin intermediul acordeonului cu butoane; sarcina creativa a autorului transcriptiei
include si gasirea unor tehnici adecvate, articulatii etc. Apropo, foarte apropiat ca sens de conceptul
de transcriere este aranjamentul (tradus din germana — a pune in ordine, a aranja) — adaptarea facturii
originalului pentru un alt instrument.

3. Fantezia, parafraza, prelucrarea, variatiunile — piese instrumentale de mare virtuozitate pe
teme din arii de operd de popularitate, cAntece populare, dansuri s.a.m.d. *” [97, p. 10]. Observim
ca autorul insista asupra oportunitatii unor modificdri mai esentiale in structura lucrarilor transcrise
pentru acordeon. In cele ce urmeaza, vom utiliza termenul transcriptie, atat in acceptia expusa, cat
si cu unele intelesuri ale celorlalti termeni, explicand si descriind, totodatd, continutul acestui

proces.

1.2. Transcriptia ca proces de creatie. Principii si particularitati

Procesul creativ reprezintd un fenomen artistic in care rolul principal ii revine
compozitorului. Totusi, compunerea unei lucrari muzicale nu se incheie cu scrierea notelor, ci,
pentru a ajunge la ascultdtor, opusul trebuie sa capete o forma sonora — in acest context, in prim-
plan apare interpretul, care are menirea de a decripta si aduce in fata publicului Intreaga paletd a

impulsurilor creative, a gandirii artistice a compozitorului, a particularitatilor stilistice,

® ®. P. Jlunc: ,3a BCIO MCTOPHIO >KaHpAa TPAHCKPUIIHMH c(OPMHPOBAIUCH HECKOJBKO €ro OCHOBHBIX BHIOB.
[IprmenuTensHO K 6asgHy 3TO OyAeT BRIIVIAACTD CleAyonmM oopa3oM: 1. basHHas pemakius — coxpaHEeHHE TeKCTa
opuruHana 6e3 u3MeHeHni (Hekotopsle nbechl [lakena, Kynepena, Ckapnartu, naBeHun baxa). 31ech BO3MOXKHO
M3MEHEHHE IITPUXOB, HEOOXOIMMO NPOJYMAaTh PETHCTPOBKY, amIuIMkarypy. 2. IlepenokeHne — OMyCKaeTcs
HeOOoJIbIIoe M3MEHEHHEe TEeKCTa OpPHIMHAJIA B LEIX ero Oojee yOeAWTENbHOW Iepepadyd cpelcTBaMH OasHa; B
TBOPYECKYIO 3a7auy aBTOpa MEPENOXKEHHUS BXOJUT TaKXkKe HAXOXKJICHHE aJeKBAaTHBIX MPUEMOB, MITPUXOB U T. 1.
Kcrarn, GM3KkuM 10 CMBICITy K TOHSTHIO IIEPENIOXKCHUE SIBISIETCS apaH)KUPOBKa (B MEPEBOAE C HEMELKOro —
NPUBOANTH B MOPSJIOK, yCTpauBaTh) — IPHCIOCOOJEHNE (aKTyphl OpUTMHAIa K APYrOMYy HHCTPYMEHTY. 3.
®anrazus, napadpas, o6paboTka, BapHallMd — BUPTYO3HBIE WHCTPYMEHTAJIBHBIE IBECHI HA TEMBI IOMYISAPHBIX
OTIEPHBIX apHii, HAPOAHBIX MeceH, Tanmes u T. 1. [97, p. 10].
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conceptuale si semantice ale lucrarii etc. Ca urmare, persoana intermediara dintre compozitor si
ascultator este interpretul, scopul cdruia consta in redarea continutului lucrarii muzicale. Un artist
adevdrat posedd doua aptitudini importante — el este In stare sd perceapd continutul ideatic al
lucrarii pe care o va interpreta si, totodata, poseda gradul de dificultate al tehnicii interpretative
pentru a o executa. Din aceastd perspectiva, interpretul poate fi considerat un coautor al
compozitorului, deoarece in procesul executarii el ,,trece” prin personalitatea sa artistica Intregul
continut muzical, improvizeaza, etc., acest fapt considerdndu-se a fi o adevaratd maiestrie a unui
artist.

Totodata, si autorul transcriptiei poate fi considerat un ,,intermediar” Intre compozitor si
interpret, intrucat implica in mare parte prezenta unor calitati creative — ca si compozitorul, acesta
se patrunde de continutul emotional si conceptual al lucrarii originale si o transcrie in forme noi,
ce asigura insa pastrarea continutului ideatic al acesteia. In ultima instanta, transcriptia in forma
scrisa obtine statutul unui text muzical de sine statitor. Ca urmare, interpretul care lucreaza asupra
creatiei transcrise nu mai abordeaza textul original al acesteia. Propunand o noud versiune a unei
lucrari muzicale, autorul transcriptiei trateaza creatia in mod detaliat, Tn corespundere cu propria
percepere a stilului si facturii acesteia. Prezenta elementului creativ este necesara pentru a efectua
o transcriptie, deoarece in lipsa acestuia, el nu va putea sa redea continutul ideatic-emotiv al
creatiei muzicale si atunci procesul de transcriptie se va transforma doar intr-o simpla copiere a
notelor. Ar fi de dorit ca autorul transcriptiei sa posede un stil propriu si 0 maniera interpretativa
individuald, de aici reiese cd trebuie sa posede si capacitatea de a compune, sa fie un interpret-
instrumentist, ce cunoaste multilateral posibilitdtile instrumentului — doar in acest caz transcriptia
poate deveni un proces creativ de reconsiderare a continutului muzical al creatiei originale, ce
permite largirea hotarelor in ce priveste stilistica creatiilor date. Autorii transcriptiilor, in acest
context, prin definitie, se ,,transpun” ei insisi in ,,miezul” viziunilor artistice ale compozitorului,
re-creand imagini muzicale in care sunt reflectate conceptul lucrarilor, lumea sentimentelor
compozitorului, coloritul national etc., prin aceasta devenind, de rand cu interpretii, participanti la
procesele artistice creative specifice artei muzicale.

De mentionat, cd transcriptia nu presupune o libertate totala, ci inainteaza un sir de
restrictii, ce nu permit Indepdrtarea prea mare de la lucrarea originald. Autorul transcriptiei trebuie
sd posede o viziune clard asupra compozitiei date in forma sa finald. Ea trebuie sa sune stralucitor
si colorat, reflectand ideea principald a compozitiei, in pofida tuturor transformarilor efectuate. G.
Kogan, in cartea sa Scoala transcriptiei pentru pian, atirma: ,,Respectarea formala a textului nu
garanteazd transmiterea corectd nici artistica a spiritului creatiei. Dimpotriva, cu cat transcriptia si

interpretarea sunt mai aproape de original, cu atit sunt mai putin artistice, cu atdt mai mult
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10> 193, p. 2]. Din acest motiv, trebuie si existe un echilibru intre

denatureaza esenta originalului.
viziunea compozitorului piesei in original si viziunea autorului transcriptiei.

Obiectivul central al transcriptiei este legat de pastrarea si descoperirea continutului
lucrarii muzicale in conditiile transcrierii instrumentale noi. Dupa spusele lui F. Busoni, ,,Orice
notatie muzicald este deja o transcriere a unui gand abstract. Un vis care s-a nascut isi pierde
imaginea initiala in momentul in care ,,pana” intra in drepturile ei. Insasi intentia de a inregistra
un gand bine-cunoscut determind deja alegerea masurii si a tonalitatii. Forma si instrumentul alese
de compozitor determini tot mai mult calea si limitele'?” [89, p. 28]. Reiesind din acest fapt,
transcriptia trebuie sa fie perceputa nu ca o munca tehnica, ci ca o modalitate de manifestare a
procesului creativ si interpretativ.

Astfel, cei mai multi dintre autori [66, 73, 84, 85, 89, 92, 93, 97] au mentionat cateva
principii generale necesare pentru realizarea unei transcriptii de calitate. latd care sunt acestea:

1. pastrarea conceptului compozitorului lucrarii muzicale;

2. apropierea maximala a sonoritatii transcriptiei de cea lucrarii originale;

3. corespunderea expunerii materialului specificului emiterii sunetului si posibilitatilor

facturale ale instrumentului;

4. obtinerea unei facturi adecvate interpretdrii la acordeon.

Compozitorul isi realizeaza conceptul sau artistic intr-o anumitd forma de expunere —
vocal, instrumental sau vocal-instrumental, fie pentru orchestra, instrument solo, etc., preconizand
diferite componente instrumentale sau vocale. Astfel, pentru interpretarea unei lucrari muzicale
ample, destinate pentru o componentd orchestrald, apare necesitatea transcriptiei, pentru a face
posibila executarea acesteia doar la un singur instrument. Una din conditiile prealabile ale inceperii
procesului de transcriptie este selectarea lucrarilor muzicale, intrucat nu fiecare lucrare, fiind
transferatd in alte conditii timbral-instrumentale, pastreazd in egald masura conceptul ideatic
initial. Principala cerinta in acest sens este selectarea unei creatii ce va permite pastrarea celor mai
importante trasaturi ale originalului. Selectarea opusurilor pentru transcriptie poate fi conditionata
de asemanarile dintre sonoritatile instrumentelor, iar in cele mai dese cazuri, autorii opteaza anume
pentru acest tip. Transcrierea pentru instrumentele care au o sunare timbrald specifica, ce difera

mult de instrumentul original, este mai complicata, deoarece identificarea unei facturi mai potrivite

1 Koran T: ,camoe TmarenbHOE cOONIOIEHHE OYKBBI TEKCTa OTHIOJL HE TaPAaHTUPYeT HU BEPHOi, HU
XYZOKECTBEHHOW Tepenayn ayxa rnpousBeneHus. Ckopee nake HaoO00poT, yeM OyKBajbHEe MepeBOA, HCIOIHEHHE
<> TeM OHM OOBIYHO MEHEE XYI0XKECTBEHHbI, OOJIbIIIE HCKAKAKOT CYIIHOCTh opurkHana” [93, p. 2].

1 Dupa N.Ivancei [89, p.28] : F. Busoni: ,Bcsikas HOTHas 3alMCh €CTh YK€ TPAHCKPHUIIIHUS aGCTPAKTHOM MBICIH.
3apoauBIIasics MedTa TepseT CBOW OpWUTMHAIBHBIA 00pa3 B TOT MOMEHT, KOrja mepo 3aBiajeBaeT ero. Camo
HaMepeHHe 3aIicaTh U3BECTHYIO MBICIIb YK€ 00YCIIOBIMBAET BHIOOP TAKTOBOTO pa3Mepa U ToHalbHOCTH. Dopma u
3BYKOBOM OpraH (MHCTPYMEHT), N30paHHbIe KOMIIO3UTOPOM, Bce OoJjiee 1 OoJiee OnpeenseT MyTh U TPaHUIIbl .
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pentru instrumentul nou solicitd o mai mare atentie si perspicacitate, autorul transcrierii urmand
sa selecteze echivalentele mijloacelor de expresie. Ca urmare, chiar daca diferentierea specificului
timbral-instrumental nu poate fi un impediment in selectarea lucrdrilor muzicale pentru a fi
transcrise, acesta necesitd o abordare creativa si dibacie n cautarea mijloacelor cu ajutorul carora
ele pot fi realizate. Evident, in cazul in care asemanarea timbrald este mai apropiatd, autorii
intampind mai putine dificultati. Inegalitatea functiei timbrale, in diferite stiluri si specii ale
muzicii instrumentale, poate constitui cauza aparitiei unor indoieli Tn momentul selectarii creatiei
muzicale pentru transcriptie. Autorul acesteia trebuie sd tina cont de corelatia factorilor ce exista
in arta muzicala: irepetabilitatea timbrald, legatura organica dintre complexul intonational-sonor
si posibilitatea redarii variate a conceptului artistic al autorului. In cele din urma, transcriptia ,,este
0 noud expunere, o repovestire exacti sau liberd a unei opere muzicale'?” (arati A.Gotlib, citat de
N. Ivancei — n.n.) [89]. Selectarea creatiilor pentru transcriptic este determinata in general de
compatibilitatea sonoritdtii instrumentelor, concordanta potentialului de expresivitate (spre
exemplu, a acordeonului), pentru redarea diferitelor caractere ale muzicii etc.

Procesul de transcriptie pune in fata autorului doua probleme centrale:

a) revizuirea mijloacelor de expresie cu ajutorul carora este redata imaginea muzicala, in
legatura cu faptul schimbarii conditiilor timbral-instrumentale;
tehnice ale instrumentului pentru care se efectueaza transcrierea.

in general, procesul de realizare a transcriptiei se bazeaza pe similitudinea functiilor
indeplinite de diferite mijloace de expresie la diferite instrumente. Cea mai mare parte a
schimbarilor care apar in procesul transcriptiei se refera la facturia muzicala (tesdtura muzicald).
Muzicologul 1. Tiulin, in lucrarea Teoria facturii muzicale §i a figuratiei melodice aratd, ca factura
reprezintd de fapt ,.totalitatea mijloacelor de expunere a materialului muzical” [116, p. 6.] iar E.
Nazaikinski este si mai explicit: ,,Factura este o organizare muzical-spatiald a sonoritdtii (...) un spatiu
completat cu sunete muzicale, spatiu ce se desfagoara in timp. (...) Deci, factura ih muzica (reprezinta)
o configuratie tridimensionala muzical-spatiala justificatd din punct de vedere artistic al discursului
sonor, care diferentiaza si integreaza pe verticald, orizontala si in profunzime totalitatea componentelor
(muzicale —n.n.)”. [101, p. 73]. Astfel, importanta facturii este extrem de mare, atit pentru limbajul
si stilul muzical al compozitorului, cat si pentru abordarea tehnicd, in procesul de interpretare si,

nu in ultimul rand, pentru reconfigurarea intregii creatii transcrise pentru un alt instrument.

2 Dupa Ivancei [89] : A. Totu6: ,, TpaHCKPHIILHUS - 5TO HOBOE U3JI0%KEHHE, TOUHBIH MM CBOOO IHBIH Nepeckas Kakoro-
60 pou3BeCHUS’
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In primul rand, schimbirile radicale sau nesemnificative ale textului sunt legate de
necesitatea pastrarii sonoritatii originale a lucrarii in conditii timbrale noi. Transformarea este
asigurata si de mai multi factori ai expresiei muzicale (dinamica, ritmica, timbrul, ornamentica
etc.) ce au un rol esential 1n pastrarea corespondentelor imaginilor muzicale.

Dupa gradul de modificare a tesaturii muzicale, N. Davidov propune sistematizarea lor in
patru grupuri:

1. ,,sunt pastrate toate componentele facturii;

2. cea mai mare parte a componentelor facturii se pastreaza fara schimbari, celelalte se

supun unor prelucrari;

3. sunt pastrate doar cele mai semnificative componente ale facturii lucrarii originale;

4. 1n baza materialului lucrarii originale se produc noi componente ale facturii.” [85, p.

15].

Un element cu rol esential in procesul de transcriptie, de care este legatd si una din
principalele probleme ale acestuia, se refeta la timbru, si, in special, la functia timbrala. Se stie,
ca in muzica instrumentald, Tn dependenta de specificul fiecarui instrument, componenta, stil, gen
etc., functiile timbrale sunt diferite, iar rolul acestora in formarea imaginii muzicale este foarte
importanta. Drept exemplu 1n acest sens poate servi factura polifonica, unde contrapunctul are o
pondere majord comparativ cu factorul timbral, adici predominarea unei voci asupra celorlalte. in
procesul transcrierii, creatia in care functia timbrului are un rol primordial pe plan conceptual, in
transcriptie isi pierde coloritul initial. In alte creatii, unde timbrul nu poarti o functie cu o pondere
majora, fiind redat cu ajutorul registrelor acordeonului, apar unele aspecte noi ce contribuie la
relevarea semanticii lucrarii muzicale transcrise, si prin aceasta nu diminueaza cu nimic valoarea
artisticd a creatiei. Timbrul instrumentului, ce influenteaza in diferitd masura asupra continutului
s1 imaginii muzicale, etc., permanent variaza, fiind tratat in fiecare caz aparte intr-o noua calitate.
Schimbarea timbrului original cu cel al noului instrument va avea loc fara a scapa din vedere
conceptul artistic al creatiei transcrise. Totodatd, in conditiile in care transcriptia pastreaza
continutul artistic al lucrarii muzicale redat printr-un complex de mijloace de expresie specifice,
totusi uneori are loc atenuarea fundalului emotiv, cauzatd de schimbarea timbrului, evident, in
parametri interpretarii creative.

Instrumentele solistice au un arsenal enorm de mijloace expresive si tehnice pentru redarea
celor mai diverse dispozitii si caractere muzicale. In interpretarea solistica potentialul mijloacelor
de expresie artisticd se descopera mult mai amplu decat in interpretarea orchestrald. In muzica
solisticd instrumentald o insemnatate majora o au nuantele timbrale din perspectiva sonoritatii
omogene a fiecdrui instrument, ca mijloc important pentru atingerea scopurilor unei transcrieri
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artistice de calitate. Aici timbrul se plaseazd pe prim-plan, ca o forma de consolidare a unui
material tematic polifonic determinat. In transcriptie, lucrarea integrald se transfera intr-o noua
sferd sonora si contrapunerea timbrala joaca rolul decisiv. Din acest motiv transcriptia unei lucrari
compuse pentru un anumit instrument solo este cu mult mai favorabild si fara riscul de a se deforma
continutul lucrarii, comparativ cu opusurile scrise pentru orchestra.

Totusi, timbrul este doar unul din componentele complexului de mijloace interpretative ale
unui instrument muzical. Elementele decisive in crearea imaginii conceptuale integrale a lucrarii
transcrise se refera in mod special la mijloacele realizarii instrumentale in general, ce tin de
capacitatea instrumentelor de a se adapta la redarea caracterului diferit al melodiilor.

Pentru redarea intregului complex al aspectelor muzical-artistice ale unei opere muzicale,
autorul transcrierii mai intdi o va conceptualiza extrem de atent si va atrage atentia si la alte
mijloace de expresie importante cum sunt:

- plasticitatea si mobilitatea agogicd, care au un rol nu mai putin important decat

timbrul, in interpretarea expresiva;

- dinamica, conform careia este reglat gradul de intensitate si ascensiune/descrestere a
sunetelor, avand un rol decisiv in crearea caracterului emotiv al muzicii si care
contribuie la scoaterea 1n evidenta a contrastelor componentelor facturii;

- ritmica, ce detine un rol esential in crearea caracterului lucrarii muzicale, generand
anumite tensiondri ale sonoritatii, contribuind si la individualizarea vocilor etc.;

- ornamentica, deosebit de importantd in conturarea melodiei si in atingerea diverselor
grade de sensibilitate sau profunzime a sonoritatii;

- registrul, alaturi de celelalte mijloace, are o functic deosebitd in exprimarea
caracterului muzicii, in special pentru identificarea diferitelor gradatii de tensiune,
avand si un anumit impact in sublinierea aspectelor arhitectonice ale lucrarii muzicale
s.a.

Din cele expuse putem deduce cd pentru crearea conceptiei artistice, a gradatiilor sonore si

a paletei timbrale a unei transcriptii muzicale, importanta mijloacelor de expresie si a facturii este
inestimabild. Totodatd, un sir de cercetatori vorbesc si despre faptul ca pentru a realiza o
transcriptie, este absolut necesar de a ajusta, a echivala pe plan emotiv-conceptual limbajul
muzical al originalului [73, 89, 112, 117]. N. Davidov subliniaza acest fapt: ,,Folosirea registrelor
timbrale trebuie sa fie bazata pe ideea compozitorului, structura si modalititi de dezvoltare a

instrumentului original®®” [85, p. 138]. La baza tuturor procedeelor tehnice ale transcriptiei se afli

13 H. Iassios: ,,JIpuMeHeHre TeMOPOBBIX PETHCTPOB JOKHO OBITH OCHOBAHO HA Y4Y&Te 3aMbICNIA, CTPYKTYPHOTO
CTPOCHHE U CPEJCTB pa3BuTHs opuruHaia” [85, p. 138].
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principiul definit ca echivalenta emotiva-conceptuala a factorilor de expresie muzicala. Spre
exemplu, pentru atingerea efectelor dinamice necesare cu ajutorul mijloacelor facturii (marirea
densitatii sau, din contra, rarefierea tesaturii) autorul transcrierii va depista formele adecvate de
jalonare a sunetului prin revizuirea apogiaturii; va scoate In evidentd anumite linii melodice/voci
prin mijloace instrumentale; va schimba componentele facturii ce nu corespund specificului
instrumentului pentru care se face transcriptia.

Transcriptia va urmari, ca rezultat, revalorificarea factorilor expresivititii muzicale a
lucrarii, tindnd cont de specificul instrumentului nou (spre exemplu, factura poate fi divizatd in
doua nivele: melodia expusa la vocea de sus si acompaniamentul format din figuratii armonice (la
acordeon aceastd pedald mecanicd poate fi inlocuitd cu acorduri de durati lungi.) In procesul
transcriptiei trebuie de luat n consideratie faptul ca mijloacele de expresie n muzica sunt menite
pentru redarea continutului plastic si emotiv ale creatiei.

Componentele neesentiale ale facturii ce nu corespund specificului instrumentului pot fi
omise in transcriptie. Cdutarea mijloacelor de expresie necesare pentru redarea continutului
muzical 1n conditiile noi de transcriptie se axeazad pe esenta intonationald a muzicii, posibilitatea
instrumentelor de a se adapta la continutul divers al lucrarilor muzicale si specificul
instrumentului.

In general, procesul de transcriptie implici anumite transformari legate de substituirea
diferitor elemente ale facturii originalului sau chiar renuntarea la unele de ele, in functie de
specificul instrumentului. Spre exemplu, transcriptiile pentru acordeon implica foarte frecvent
diferite aspecte legate de:

- extinderea sau micsorarea diapazonului,

- modificari ale ritmului,

- imbogatirea facturii din contul anumitor voci din lucrarea originala,

- introducerea unor pasaje de virtuozitate, create in baza materialului original s.a.

Este foarte important de mentionat rolul autorului transcriptiei, care intotdeauna isi lasa
»~amprenta” talentului sdu componistic, dand astfel viatd unei noi versiuni interpretative a unei

lucrari cunoscute.

1.3. Procedee specifice de transcriere pentru acordeon

1.3.1. Aspecte ale specificului tehnic si sonor al acordeonului

Am expus in compartimentul anterior principiile de bazd necesare efectudrii unei
transcriptii muzicale. Astfel, la cele mentionate, vom adduga alte principii, nu mai putin
importante, ce tin deja de specificul acordeonului. O conditie indispensabila este, fara indoiala,

cunoasterea in profunzime a specificului acordeonului, astfel incat autorul sd poatd utiliza
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procedeele tehnice orientate spre punerea In valoare a particularitatilor sonore si tehnice ale
acestuia, sa urmareasca obtinerea unor efecte dinamice corespunzatoare, sa detind abilitatea de a
modifica in mod creativ factura (tesatura) muzicald, sa recurgd in mod oportun la revizuirea
digitatiei si ornamenticii din lucrarea originala, sa tind cont de pedalizare (cu mijloacele specifice
acordeonului), etc. Un alt factor decisiv raméane a fi urmarirea obtinererii unei facturi adecvate
interpretarii creatiei muzicale la noul instrument, care permite concentrarea atentiei asupra
sarcinilor realizarii imaginilor si continutului artistic, evitand totodata si problemele legate de
aspectul tehnic. Abordarea aspectului de conformare, potrivire a discursului pentru un anumit
instrument s-a schimbat pe parcursul dezvoltarii artei de interpretare — ceea ce inainte se considera
o prerogativa doar a unor persoane, astdzi devine accesibil pentru majoritatea interpretilor. Astfel,
inainte de a expune principalele procedee tehnice de transcriptie pentru acordeon, este necesar de
a prezenta potentialul tehnic al acestui instrument ce in prezent se modernizeaza tot mai intens,

Diapazonul acordeonului cu clape contemporan variaza in dependentd de dimensiunile
acestuia. Odata cu primii pasi de la scoala de muzica de la sase ani, copiilor le este recomandat un
instrument cu 48-60 de butoane la mana stanga, diapazonul caruia este de la do octava intaia pana
la do octava a treia, la mana dreapta. Pe parcursul dezvoltarii fizice, elevul trece la instrumente
mai mari — la cele de 80 de butoane in méana stanga, avand diapazonul de la sol octava mica pana
la mi octava a treia in cea dreapta, cu 96 de butoane la basi, avand diapazonul claviaturii mainii
drepte de la fa octava mica la fa octava a treia. Cel mai mare instrument standard (cu 45 de clape
la ména dreapta si 120 butoane la ména stangd) cu diapazonul claviaturii de la mana dreapta,
incepand cu nota fa octava micd pana la nota la octava treia. De asemenea, astazi existd
instrumente cu diapazonul largit (47-49 clape la mana dreaptd si 120 de butoane la mana stanga)
de la nota mi, uneori mi bemol din octava mica pana la do sau do diez din octava a patra.

Aceleasi caracteristici se refera si la acordeonul cu butoane (cum mai este numit baianul),
doar ca diapazonul claviaturii din dreapta este mult mai larg. De exemplu, astfel de instrumente
cuprind un diapazon largit — de la mi octava mare pana la sol octava a patra — fiind si foarte
costisitoare, din care cauza nu orice interpret isi permite sa le procure.

Acordeonul dispune de o larga paleta de culori timbrale, ce pot fi schimbate prin
intermediul registrelor, fiecare avand timbrul sau unic. Putem determina patru functii importante
ale registrelor la acordeon:

1. schimbarea intensitatii sunetului;
2. largirea diapazonului;

3. schimbarea timbrului (culorii) sunetului;
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4. expunerea dezvoltarii dramaturgiei muzicale.

La instrumentele de constructie mai avansata, unele registre care sunt frecvent intrebuintate,
sunt dublate, ba chiar si triplate. Aceste registre sunt plasate in fata claviaturii drepte, la barba si
pe grif, pentru comoditatea interpretului, fapt ce ofera un avantaj major in cazurile in care frazarea
muzicala nu permite schimbarea registrelor din cauza lipsei unei pauze. Unele modele de acordeon
exprimare pentru instrumentist.

Astfel, instrumentele de tip standard poseda patru seturi de voci timbrale, pe care le putem
combina si obtine diferite culori ale sunetului. Prin conectarea unei sau mai multor voci obtinem
o nouad culoare timbrala care poate sa imite instrumente cunoscute precum vioara, oboiul, celesta,
clarinetul, flautul, fagotul, orga, etc*. Acest fapt ne permite si includem in repertoriul
acordeonului renumite capodopere compuse pentru alte instrumente, cum sunt creatii pentru pian
de C. M. Weber, F. Liszt, creatii polifonice pentru orga si clavir de J. S. Bach, pentru vioara de C.

Saint-Saéns, lucrari de D. Scarlatti etc.

Cele mai des utilizate registre la claviatura mainii drepte:

@ — registrul de clarinet;
@ @ — registrul mussette;

@ — registru de vioara (concertino);

@ — registrul de oboi.

Registre transponibile
@ — registrul de fagot;

@ — registrul de bandoneon;

@ @ —registrul de orgs;
@ — registrul tutti;

@ — registrul piccolo.

1 Intrucat in litereatura de specialitate nu este incd unificati terminologia legati de denumirile registrelor
acordeonului, le-am utilizat pe cele general-acceptate pentru majoritatea acestora. Pentru unele registre am utilizat
termeni ce, in opinia noastra, corespund cel mai bine sonorititii date. in special, ne referim la registrul de orga (la F.
Lips, de ex., este numit orgé-clarinet) si la cel de vioara (la F. Lips — concertino).
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Registre mai putin utilizate:
@ - registrul musette (la instrumentele care poseda 5 rezonatoare)

@ - registrul acordeon

O
axn
- registrul tutti (la instrumentele care poseda 5 rezonatoare)

La mana stanga, acordeonul are doua tipuri principale de claviatura:

Bas standard, ce prezinta doud randuri de note asezate pe verticala, fiecare dintre ele
avand acordaj pe cvinte (doar cu diapazonul de o octava), si patru randuri de acorduri majore,
minore, acorduri de septima si micsorate.

Convertor sau free bass. Prin conectarea registrului convertor, obtinem doua randuri de
bas standard neschimbat, iar celelalte 4 randuri se modifica intr-o varianta de gama cromatica
(similara cu claviatura acordeonului cu butoane in oglinda), primele trei randuri verticale fiind de
baza, iar randul al patrulea — dublarea randului 1. Acest rand este considerat ca ajutitor pentru
obtinerea unor variante de digitatie mai potrivitd pentru interpretare.

In prezent, cele mai cunoscute sunt trei sisteme de convertor la acordeon (Fig.1) — C-Griff
system, B-Griff system si Bayan — toate fiind constituite in Europa. Sistemul Bayan a fost folosit
mai ales in fosta URSS, fiind cunoscut la noi si ca ,,sistem sovietic”. La sistemul C-griff sunetele
grave sunt plasate in partea de sus a claviaturii, iar la sistemul Baian sunetele grave se afla in partea
de jos a claviaturii. Conceptul repartizarii sunetelor este cromatic la ambele sisteme, ele fiind
plasate in reflectie. in Republica Moldova, se utilizeaza, de reguld, aceste doua sisteme de
convertor (C-Griff si Bayan).
transcriptiei, este foarte important de a scoate in evidenta cat mai plenar particularititile sonore si

timbrale ale acestuia.
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Fig. 1. Sisteme de convertor la acordeonul contemporan®®.
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https://en.wikipedia.org/wiki/Free-bass_system

1.3.2. Particularitati ale transcrierii pentru acordeon a creatiilor polifonice (dupa
originalele de orga)

Polifonia (din greaca, poli — mult, fonie — sunet) reprezinta una din cele mai timpurii
forme ale muzicii si se caracterizeaza prin autonomia mai multor voci/linii melodice separate.
Primele mostre ale muzicii polifonice dateaza din secolele IX-X, ulterior, aceasta forma a
gandirii muzicale a dezvoltat numeroase tipuri — de la forme de polifonie rudimentara, precum
isonul si eterofonia, la cea imitativa, contrastanta, la poli-melodism, etc. — dominand lumea
muzicald, practic, pe parcursul a catorva sute de ani, pand in perioada Barocului tarziu si
culminand cu creatia monumentald a lui J.S. Bach, G.F. Héindel si alti compozitori de talie
universald. Neintrecutd pana astdazi ramane arta fugii si a polifoniei imitative a lui J.S. Bach,
care a cunoscut o dezvoltare destul de ampla in secolul XX, in muzica lui D. Sostakovici, 1.
Stravinski, P. Hindemith s.a.

Trebuie sd mentionam ca repertoriul polifonic pentru acordeon este format in cea mai
mare parte din creatiile lui J.S. Bach, in special, cele scrise pentru orga. lata de ce, ne vom
axa, in cele ce urmeaza, in ce priveste creatiile de factura polifonicd, anume pe transcriptiile
de acordeon ale acestui mare compozitor. Creatia componistica a lui J.S.Bach cuprinde o
varietate de creatii, de cele mai diverse genuri, de la mici lucrari instrumentale pentru
clavecin, orga, grupe restranse de instrumente, pana la cele pentru ansambluri
orchestrale mici si mari (motete si chorale, pasiuni, oratorii, cantate religioase si laice,
etc.). Se considera cd marele compozitor le-a adus la perfectiune, acestea constituind,
péana azi, puncte de referintd in domeniu. Polifonia reprezintd aspectul central al stilului
bachian, aceasta fiind de o inventivitate si ingeniozitate nemaintdlnite pand atunci. J. S.
Bach a reusit o sintezd armonioasd intre armonie si polifonie, intre mijloacele tehnice
vechi si noi, el fiind recunoscut ca cel mai mare polifonist al tuturor timpurilor.

Cercetitoarea G. Ocneanu scrie: ,,in cadrul muzicii instrumentale a lui J. S. Bach
lucrdrile pentru orgd reprezinta latura neintreruptd a creatiei sale, legata de munca de
organist, cdreia 1 s-a consacrat neobosit si cu pasiune de-a lungul intregii sale vieti,
lucrand la acest instrument fie in calitate de organist la curtea din Weimar, fie in
bisericile din Arnstadt, Muhlhausen si, mai ales, din Leipzig. In acelasi timp, aceste
lucrari constituie mostenirea pe care Bach a preluat-o de la marea scoald a organistilor
care au Insemnat emblema muzicald a Germaniei din epoca Barocului” [6, p. 213]. Si
alti cercetdtori precum V. Galatkaia, vorbesc despre importanta orgii in creatia marelui
compozitor: ,,Lucrdrile pentru orga reprezintd baza si pilonul intregii creatii bachiene.

(...) (ele —n.n.) pot fi comparate cu o fresca: toate detaliile sunt prezentate in prim-plan,
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imaginile muzicale sunt de un mare patetism” [82, p.95]. Aceeasi autoare aratd, ca in
epoca in care a trdit compozitorul, orga era un instrument complex, ,,capabil sa exprime
(...) toate conceptele si emotiile compozitorului” astfel, incat anume cu referire la
muzica de orgd s-a impus ,,stilul concertant, liniile amplificate, dramatismul teatralizat
al imaginilor, virtuozitatea” [82, p.95]. lata de ce, consideram ca fiind oligatorie
cunoasterea si includerea in repertoriul de acordeon a creatiilor polifonice transcrise ale
acestui mare compozitor, in calitate de bazad solidd pentru insusirea artei de interpretare
la acest instrument.

Tinem sd remarcam, inainte de toate, ca notatia pentru orga si cea pentru acordeon sunt
diferite. In original, creatiile lui J.S. Bach pentru orgi sunt scrise pe trei portative (méana
dreapta, mana stanga (numite si manuale) si claviatura pentru picioare), ceea ce constituie o
prima dificultate cu care se confruntd autorul transcriptiei. De reguld, materialul muzical de
pe portativul nr. 3 nu prezintd mari dificultdti tehnice pentru interpretare. Reiesind din
specificul registrului grav, acesta este transpus la acordeon in méana stanga. Textul muzical de
pe portativul nr. 2, care la orga se interpreteaza cu mana stanga, in dependenta de dificultatile
tehnice, facturale, timbrale metro-ritmice, in procesul transcriptiei este, de regula, repartizat
intre mana dreaptd si cea stangd, care uneori apar si in anumite combinatii. Respectiv,
portativul nr. 1, de regula, este interpretat la acordeon, Tn méana dreapta.

De asemenea, este important sa mentiondm si problema surselor notografice utilizate
pentru transcriptii. Un prim-pas pe care trebuie neaparat sd-l urmam inainte de a incepe
transcriptia propriu-zisa este sd gasim cea mai ,,credibila” sursd de informatie — in cazul dat —
notele in original de orgd, intrucat de-a lungul anilor au aparut o multime de redactii si editii,
autorii cdrora au intervenit atat in textul muzical, cat si In tempo, articulatii, durata notelor,
octave, registre etc. Toate aceste schimbari au fost facute deoarece starea manuscriselor lui J.
S. Bach nu era de cea mai buna calitate, din cauza vechimii lor, unele momente fiind dificil
de descifrat, chiar si in prezent. Din experienta autorului, sursele cele mai apropiate de original
sunt editiile Urtext, ce au la baza chiar manuscrisele compozitorului sau copiile lor. In cazurile
in care nici in Urtext unele note, durate, articulatii etc. nu sunt clar vizibile, alte surse ce pot
fi luate in considerare sunt primele editii. De obicei, in primele editii, textele muzicale care
sunt greu de descifrat in manuscrise, sunt corectate de compozitori.

Preludiu si fuga in c-moll BWV 847. Exemple din diferite editii :

Ex. 1a (masura 38): Editia Urtext Ex. 1b (masura 38): Editia C. Czerny
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Un rol foarte important pentru accesibilitatea citirii textului muzical il are distribuirea
prealabila a originalului pentru orgd — in cazul nostru, de pe trei portative, il vom transfera pe doua

portative. N. Davidov confirmd acest fapt: ,,Pentru realizarea principiului de adecvarii, este
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important ca autorul transcriptiei sa posede instrumentul la nivel inalt. Totodata, nu trebuie sa ne

[ 62
[85, p. 34]. Acest fapt ne impune sa respectam un sir de cerinte si aspecte referitoare la textul
muzical si executarea lui.

Pe de alta parte, pentru a pdstra cat mai fidel trasaturile originale ale lucrarii, este esential
pentru autori sa realizeze o sistematizare a trasaturilor interpretative, sd scoatd in evidenta
principiile polifonice s.a. In acelasi timp, unele schimbiri nu afecteazi atat de mult originalul, cum
interpretarea la acordeon, se extinde diapazonul claviaturii drepte pana la trei octave, este folosita
frecvent miscarea rapida pe terte paralele etc. Astfel, in rezultatul utilizarii complexe a procedeelor
de transcriptie se produc schimbari in factura creatiei, fie In intregime, fie a unor componente
ale acesteia.

Din experienta autorului, procedeele de transcriptie ale creatiilor polifonice pentru
acordeon pot fi impartite in doua grupuri, dupa specificul factural-polifonic si cel sonor-tehnic
al instrumentului:

1) procedee legate de schimbarea amplasarii vocilor facturii polifonice (miscarea
vocilor, omisiuni, modificari ale duratelor, largirea sau micsorarea diapazonului, modificarea
desenului ritmic), si

2) procedee legate de specificul interpretarii la acordeon (folosirea anumitor articulatii
caracteristice, schimbarea registrelor, a timbrului s.a.).

Examinand mai indeaproape procedeele din primul grup, trebuie sa aratam, ca unul din
cele mai importante este miscarea vocilor, care, fiind situate pe orizontald, permit interpretului
sa simplifice factura, care devine mai potrivitd pentru interpretare, si, totodata, sa construiasca
un pasaj intr-un acord arpegiat sau si inlocuiasca figuratia armonica cu acorduri intrerupte. in
acelasi timp, trebuie sd mentiondm ca deplasarile vocilor sunt utilizate nu doar pe orizontala,
dar si pe verticala.

Pe parcursul transcrierii facturii pentru acordeon, deseori se recurge la omiterea
unor sunete, aunor fragmente melodice sau chiar a unor fraze intregi, - evident, nu in
detrimentul conceptiei fundamentale a creatiei originale. In interpretarea la acordeon, acest
procedeu apare deseori mai ales in linia melodica a basului, in scopul executarii pasajelor
tehnice ale mainii stdngi. La omiterea unor sunete in vocile interioare se recurge in cazul

cand apare o sonoritate incompleta in combinare cu acordurile din mana stanga. Motivul folosirii

16 H. JlaBwioB: “/lns oCyINECTBIEHHS IIPUHIHUIA YIOOCTBA OYEHb BAKHO, YTOOBI aBTOP INEPENOKEHHS BIACT
MHCTpyMeHTOM. Ho mipencTaBieHne 0 BO3MOXHOCTSX aKKOPJEOHA He MOJKHO JTUMHTHPOBATHCS YPOBHEM JIMYHOTO
BJIajfieHust TeXHUKOM. CllelyeT YUUThIBATh M KOJUIEKTHBHO-00IECTBEHHBIN OnbIT” [85, p. 34]
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acestui procedeu mai poate fi explicat prin tendinta de a evidentia clar vocea superioara
si potrivirea interpretdrii ei in cazul unei facturi complicate. Remarcdm, cd atunci cand
aplicim procedeul de eliminare a unor sunete, pasaje sau voci care se dubleazd, armonia,
vocile si sunetele fundamentale trebuie sd ramana neschimbate.

Frecvent, in creatiile polifonice transcrise pentru acordeon se foloseste modificarea
duratelor. Multe procedee, efecte sonore pe care organistul le aplica in timpul interpretarii
cu ajutorul dinamicii sau pedalei, la acordeon sunt mult mai dificil de interpretat. Astfel, ele
trebuie sa fie redate prin durate fixe. Spre exemplu, procedeul de madarire a duratelor se
foloseste iIn momentele cand este necesard evidentierea unor voci sau utilizarea acestora ca
pedala. Micsorarea duratelor se utilizeaza pentru prezentarea clard a melodiei principale
sau pentru realizarea unei dinamici egale ca intensitate in registrele acut si grav. Deseori
aceste scurtari se intdlnesc in vocile cu functie de acompaniament sau fundal armonic.

Procedeele din cel de-al doilea grup se axeaza mai mult pe caracteristicile sonore ale
acordeonului si particularitétile interpretarii creatiilor polifonice la acesta, ce diferda destul de
mult de cele ale instrumentelor originale — toate fiind subordonate scopului final al transcriptiei,
de a nu denatura conceptia creatiei originale. Astfel, una din dificultati este absenta pedalei la
acordeon si din aceastd cauzd, o importantd deosebitd o au procedeele de realizare a
cursivitatii discursului muzical. Astfel, in creatiile instrumentale se intilnesc diferite metode
tehnice de obtinere a acesteia. Avem in vedere evidentierea vocilor in cadrul facturii
muzicale. Spre exemplu, in orchestra, in acest scop este utilizat timbrul diferitor instrumente,
iar una din particularitatile interpretarii la acordeon consta in folosirea articulatiilor nu numai
pentru a reda caracterul diferit al melodiei, dar si ca metoda de a evidentia o linie melodica din
cadrul facturii polifonice. E foarte important ca autorii transcriptiilor sd cunoascd faptul, ca
folosirea articulatiilor specifice acordeonului in materialul muzical transcris trebuie sd se
bazeze pe cunoasterea stilului si a caracterului piesei originale, pe studierea modului de realizare
a ideii muzicale de cétre compozitorul respectiv.

O anumita schimbare timbrala se produce la transferarea vocilor dintr-un registru in
altul. Atunci cand se micsoreaza diapazonul, sunarea la acordeon devine mai compacta, iar
prin extinderea lui — mai largi. In ceea ce priveste schimbarea octavelor, aceasta se foloseste
in vocile mijlocii, ce poate fi mai comod din punctul de vedere al interpretarii, pentru a amplifica
sonoritatea sau pentru a evidentia tema principald, care poate fi in vocea mediana.

Printre cele mai importante momente ce tin de particularititile sonore ale acordeonului

si care trebuie luate in consideratie de autorul transcriptiei, se numard filarea sunetului si

ege vy
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de filare a acestuia. Insa, in executarea creatiilor polifonice este necesar de a intelege, ci filarea
sunetului poate fi realizata doar in masura in care aceasta nu denatureaza caracteristicile
stilului. In perioada lui J.S. Bach, problemele dinamicii interpretarii erau tratate sub alte
aspecte decat in secolul XIX, spre exemplu. In interpretarea polifoniei la acordeon, acest mijloc
de expresie este destul de eficient. Astfel, se stie cd in lucrdrile ce contin cel putin doua
voci, este necesar ca in timpul executiei, fiecare dintre acestea sd-si pastreze
individualitatea si logica de dezvoltare proprie. Aceasta se va obtine inclusiv cu ajutorul
dinamicii corespunzatoare fiecarei voci. O trasdturd caracteristica legata de emiterea sunetului
la acordeon 1in creatiile polifonice consta in faptul ca 1in aceste creatii nu este admisd o
nuantare ,,pestrita”. Sunt utilizate cresteri sau diminudri treptate ale dinamicii, culminatii
esentiale, contraste timbrale, insd fard a schimba frecvent ,,culoarea sonora”. Deseori la
executarea nuantei de piano la acordeon se pierde simtul de sprijin si de atingere precisa a
tastelor, iar in rezultat, sunetul devine nedeslusit, imprecis, lipsit de culoare timbrala. Astfel,
executia piano necesita o atingere deosebit de precisa. La interpretarea creatiilor lui J.S Bach,
folosirea nuantelor de crescendo si diminuendo trebuie realizata cu a atentie sporita. Folosirea
dinamicii in lucrdrile polifonice ale lui J.S. Bach, intr-o anumitd masurd este determinata de
densitatea si specificul facturii. Cunoasterea particularitatilor stilului baroc 1l va ajuta pe
interpretul acordeonist sa aleagd mijloacele dinamice corecte in executarea transcriptiilor. Nu
este recomandatd imitarea sonoritatii originalului, iar interpretul va trebui sd adopte o tratare
individuald a lucrarii.

In interpretarea la acordeon a creatiilor polifonice, una din dificultati este legati si de
faptul ca la acest instrument sunetul sau tema nu poate fi evidentiata precum la orga, clavecin
sau pian, deoarece la acordeon sunetul intra prin toate orificiile rezonatorului acustic. latd de ce
in procesul transcriptiei, autorii recurg la anumite procedee, precum imbogatirea facturii in baza
vocilor originale, introducerea pasajelor de virtuozitate, pentru a evita caracterul prea omogen
al sonoritatii facturii polifonice.

Cu toate acestea, existd un sir intreg de mijloace de reliefare a temei in structura
polifonica, utilizate de interpretii-acordeonisti, i anume: plasticitatea dinamicii, agogica i
articulatiile. Pe plan sonor-timbral, sunt importante procedee precum: dublarea melodiei intr-
un registru mai grav, cat si schimbarea registrelor, care este, de asemenea, un mijloc foarte
eficient de scoatere n evidentd a temei in interpretare la acordeon. Prezenta acestui mijloc de
expresie la acordeon contribuie la obtinerea sonoritdtii specifice acestuia, instrumentistul avand
posibilitatea de a schimba nuantele sonor-timbrale In conformitate cu stilul si genul creatiei, cu

sarcinile artistice propuse. In cazul creatiilor polifonice, selectarea registrului are un rol
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esential, Intrucat ajutd la obtinerea unei sonoritdti apropiate de cea a orgii sau chiar a
clavecinului. Totodata, registrul este deseori determinant in procesul de nuantare a vocilor, n
evidentierea temelor sau a liniei basului, etc. In procesul de evidentiere a temei, se realizeaza
si 0 accentuare intentionatd a acesteia, in timp ce celelalte voci vor fi interpretate un pic mai
incet, indeplinind un rol secundar. Uneori, pentru acest scop, putem evidentia sunetele necesare
prin tenuto, alteori prin retinerea lor mai mult decat este indicat in text sau prin scurtarea vocilor
secundare.

Tempoul este un alt aspect important al transcriptiei creatiilor polifonice la acordeon
deoarece materialul original (care este expus in trei claviaturi) este consolidat doar la doua
Organizarea interioara, continutul muzical al creatiilor polifonice, si, in special, al celor de J.S.
Bach, impun instrumentistului s respecte cu rigoare limitele stricte ale tempoului. Este
important ca in procesul evoludrii s nu apara abateri de la tempou, cu exceptia schimbarilor
indicate de autor. Sunt admise largiri nu prea mari, insd doar in structurile finale care, insa, nu
trebuie sa creeze senzatia de neclaritate.

Un rol aparte, extrem de important in respectarea stilului interpretarii in creatiile
polifonice, il are articularea sunetelor. Astfel, pentru J.S. Bach, spre exemplu, in dependenta
de faptul cum sunt articulate, chiar si patru saisprezecimi pot crea diverse nuante ale imaginilor
muzicale. Spre exemplu, dacd prima rdmane independentd, cu o miscare neobservata, ea se
separd de celelalte si se alipeste la precedentele. Astfel, se invioreaza succesiunea monotona a
notelor legate, iar pasajele devin mai clare si mai insufletite. Si daca pentru orga sau clavecin
este caracteristicd o articulare clara a sunetelor, apoi sonoritatii acordeonului modern, din cate
se cunoaste, 1i este caracteristic, mai ales, un legato cantabile. Astfel, acordeonistul capata largi
— de la legatissimo la quasi legato. Totodata, este important ca in lucrare sa se pastreze
claritatea emisiei fiecarui sunet, pentru a nu se produce ,lipirea” acestora, care nu este
caracteristica traditiei baroc.

Unadin cele mai mari dificultdti in interpretarea la acordeon a creatiilor lui J.S. Bach
e legata de problema ornamentelor. In unele redactii este transcrisa descifrarea lor, insi, de
multe ori, ele nu sunt notate sau explicate. In transcriptie este necesar de indicat descifrarea
tuturor procedeelor caracteristice stilului epocii.

Este cunoscut, ca trilul in muzica baroc se deosebeste de forma sa contemporana prin
viteza, el se interpreteaza mult mai lent si din contul duratei sunetului de baza. Trilul se canta

incepand de la sunetul auxiliar, insa daca inaintea sunetului pe care este pus semnul trilului este
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un sunet auxiliar ascendent, de la care ar trebui sa inceapa trilul, el va porni in cazul dat de la
tonul de baza. Apogiatura se executa din contul duratei de baza. Mordentul inferior intotdeauna
se executd cu un semiton sau un ton mai jos decat sunetul dat, cu reintoarcerea la el, in functie
de mod. Mordentul superior poate fi tratat ca un tril redus. Ornamentul se recomanda de a-|
incepe de la sunetul auxiliar. De reguld, este constituit din patru sunete. Ca exceptie, poate fi
executat si sub forma de broderie tripla, care incepe de la nota de baza. Aceasta se produce
atunci cand in fata sunetului, deasupra careia este notat mordentul superior, in text este un
sunet auxiliar. In afara de aceasta, uneori, tempoul rapid si cerintele de articulatie pot impune
reducerea numarului de sunete din contul notei auxiliare. Grupetul, pe care J. S. Bach il numeste
,cadance”, se executa in special de la nota superioara auxiliara si consta din patru sunete egale
ca duratd. De mentionat, ca toate aceste ornamente sunt destul de facile in interpretare la
acordeon, iar unul din principalele momente la care trebuie sa atraga atentia interpretul, este
tratarea corectd a acestora — conforma stilului si epocii, — care, in ultima instanta, determina
interpretarea adecvata a intregii lucrari.

O importantd aparte o are tehnica manevrarii burdufului la acordeon. Utilizind
aceastd dexteritate atdt de specificd acestui instrument, acordeonistul trebuie sa tind cont, in
primul rand, de specificul arhitectonic al creatiilor polifonice, in care ideea, fraza muzicala nu
poate fi intreruptd, pentru a nu incalca integritatea miscarii vocilor. Iatd de ce aprecierea corecta
a logicii dezvoltarii liniei melodice a fiecdrei voci tine atat de abilitatea interpretului, dar si de
cea a autorului transpunerii. Ei vor gasi si vor fixa locul schimbarii burdufului, plasandu-l mai
ales acolo, unde in toate vocile apare o pauza simultand, ce nu va denatura linia miscarii vocilor.
Astfel, se va accentua mai vizibil, mai clar conturul dintre structuri, fara a intrerupe miscarea si
fara a afecta procesul dinamic.

In piesele polifonice uneori este recomandat de manevrat burduful chiar pe sunetul
prelungit, deoarece extensia burdufului are limita sa. Este important ca acordeonistul sa asculte
durata sunetului inainte de manevrarea burdufului pana la capat; sa schimbe burduful rapid, fara
a admite aparitia cezurii. De asemenea, este extrem de important ca, la manevrarea burdufului,
interpretul sa pastreze aceeasi intensitate sonora, astfel incat, dupa schimbarea acestuia,
dinamica sa nu devina mai micd sau mai mare decat este necesar conform logicii dezvoltarii
muzicale. Miscdrile nu prea evidente ale corpului interpretului in stdnga (la desfacerea
burdufului) si in dreapta (la strangerea acestuia), de asemenea pot contribui la o schimbare
mai precisa a burdufului, facilitand astfel partida mainii stangi.

Acordeonul si orga sunt foarte apropiate din punct de vedere timbral deoarece ambele

instrumente sunt atribuite aerofonelor cu clape, ce au posibilitatea de a mentine nivelul sunetului
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pe o duratd mai indelungata de timp si au posibilitatea de a-si schimba timbrul prin intermediul

registrelor. Din acest punct de vedere, putem confirma ca sunetul piesei interpretate la acordeon

cu ajutorul registrelor speciale (care si poartd denumirea de orgd): @; @este foarte apropiat

de cel al originalului. De asemenea, pentru a obtine un sunet timbral mai catifelat, folosim

registrele = si <)

1.3.3. Specificul transcriptiei la acordeon a creatiilor de factura omofon-armonica
(dupa originalele de pian si vioara)

Termenul omofon-armonic are un caracter extrem de complex si se intalneste in literatura
de specialitate in sintagme precum: scriiturd omofonica, stil omofonic, facturd omofonica, forma
omofonica, s.a. Din limba greaca omofonie inseamna unison si presupune, dupa cum se cunoaste,
un anumit tip al discursului muzical ce se caracterizeaza prin impartirea vocilor in principale si
insotitoare, de acompaniament. Una dintre voci — melodia — detine un rol principal, iar celelalte —
unul subordonat (acompaniament armonic, acompaniament). Anume in aceasta consta diferenta
fundamentald dintre factura de tip polifonic, bazatd pe egalitatea vocilor. Cercetatorul L. Mazel
de expresie, polifonia si omofonia, in mare parte, se completeaza reciproc. Astfel, muzica
omofonici se deosebeste, de obicei, printr-o sectionare mai clard. in melodie, aceasta sectionare
este determinatda de intreruperile periodice, pauze si repetitivitatea ritmicd a partilor.
Acompaniamentul accentueaza sectionarea melodiei prin intermediul schimbarii armoniilor si a
cadentelor. Dimpotrivd, muzica polifonica, de reguld, nu este atat de bine sectionatd. Melodia
fiecarei voci evita Intreruperi, pauzele la intervale egale de timp, nu se imparte atat de evident in
parti similare pe plan ritmic si are un caracter mai cursiv”’ [99, p. 319].

Desi se considera ca a aparut mai devreme, stilul omofon-armonic s-a evidentiat in muzica
secolelor XVIl-lea si al XVIII-lea, in contextul trecerii de la baroc la clasicism. In clasicism, acesta
a inlocuit treptat stilul polifonic, in toate genurile principale ale muzicii vocale si instrumentale
(operd, simfonie, muzica de camera si instrumentala), iar in secolul al XIX-lea, devine dominant.
,Inflorirea si dominarea scriiturii omofonice” [3, p. 99] in cea de-a doua jumatate a secolului al
XVIll-lea — secolul al XIX-lea, in arta muzicala europeana, este extrem de importanta, avand un
impact major in istoria muzicii in general. In muzica secolului XX, stilul omofon-armonic isi
pierde treptat ,,popularitatea”, in legatura cu elaborarea noilor tehnici componistice.

Instrumentele predominante pentru care s-a scris in acest stil sunt cele solistice, in primul
rand, pianul si vioara, de asemenea, si alte instrumente ale orchestrei simfonice clasice. Este

cunoscut, ca un rol extrem de important in afirmarea omofoniei 1-a avut muzica pentru
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instrumentele cordofone, in primul rand cea pentru vioard si, in general, muzica pentru alte
instrumente solistice. Iata de ce ne vom referi in cele ce urmeaza in special, la specificul transcrierii
de la pian si vioara.

Pianul este unul din instrumentele cu taste cu posibilitati tehnice si de expresie
exceptionale. O conditie fundamentalda importantd pentru transcriptia creatiilor pianistice este
stabilirea unei relatii adecvate de executie la instrumentul-,,destinatar”, in cazul dat — acordeonul.
Se va recurge astfel la eliminarea dificultatilor tehnice inutile si revizuirea texturii dezvoltate a
pianului intr-o forma de expunere mai potrivita pentru acordeon, fara a scapa din vedere continutul
artistic al lucrarii muzicale.

O alta conditie este apropierea maxima a sonoritatii transcriptiei de cea a creatiei originale.
In acest sens, se va tine cont de faptul ci sonoritatea si timbrul pianului se datoreazi in mare parte
pedalelor: prima (pedala stdngd) micsoreaza intensitatea sunetului si modereaza timbrul, cea de-a
doua (pedala dreaptd) intensificd sunetele armonice care imbogatesc semnificativ nuantele
timbrale ale sonoritatii instrumentului si prelungesc durata sunetului. Astfel, conchidem ca un rol
important in transcriptia creatiilor pentru pian la acordeon il are pedalizarea. Ca sa obtinem acest
efect la acordeon, este necesar de a stabili relatia dintre discursul melodic si cel armonic, in functie
de sensul si caracterul creatiei muzicale.

Linia melodica si armonia in procesul de transcriptie a lucrarilor muzicale pianistice pentru
acordeon de regula, nu se modifica Tn mod esential, fiindca acestea prezinta elementele principale
ale celor douad instrumente, trebuie de mentionat ca in putine cazuri avem posibilitatea de a expune
factura acordurilor originale la acordeon, din cauza diapazonului mai mic al acestuia. Astfel,
autorul transcriptiei poate schimba starea melodica si rasturnarile acordurilor iar pentru a evita
densitatea excesiva a facturii, uneori se recurge la mutarea acestora pe orizontala sau la expunerea
lor prin departajare cu pauze.

In acest context, conditia fundamentald pentru o interpretare adecvati, despre care am
vorbit mai sus, este valabild si in cazul transcriptiei creatiilor omofon-armonice. O solutie ar fi
simplificarea acordurilor: se recomanda transpunerea acordurilor in registrul mediu. In cazurile in
care este imposibil de a urma partitura originald, se admite repartizarea acordurilor precum si a
pasajelor in diferite maini. Totusi, simplificarea peste masurd, precum si complicarea exagerata
poate conduce la pierderea continutului si tematicii muzicale. Din propira practicd didacticad, am
ajuns la concluzia ca transcriptiile nereusite sau putin elaborate, denatureaza stilistica creatiei
originale si diminueazd conceptul compozitiei. Pe de alta parte, o transcriere formald a textului

original nu va permite dezvaluirea plenard a tuturor aspectelor sonore ale acordeonului.
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Consideram, asadar, ca factori determinanti pentru realizarea corectd a transcriptiilor
lucrarilor omofon-armonice, de pe originalele pentru pian sunt:

a) corelarea elementelor structural-semantice ale muzicii cu mijloacele de realizare

interpretativa,;

b) diferentierea functiilor timbrale, in partitura orchestrala si in cea solistica-

instrumentala;

C) creativitatea si trasarea unor perspective ale tratarii interpretative a creatiei.

Toate acestea vor fi realizate in conditiile pastrarii conceptului lucrdrii muzicale, a
apropierii maxime a sonoritatii transcriptiei de cea a lucrérii originale, a corespunderii expunerii
comoditatii interpretarii. Totodatd, modificarile produse in procesul transcriptiei tin de schimbarea
partiala sau definitiva a componentelor facturii.

De regula, legitatile de transcriptie de la instrumentele cu taste sunt in mare parte valabile
si in cazul transpunerii de pe creatiile scrise in original pentru vioara, mai ales ca printre
primele creatii transpuse de la vioarad au fost cele scrise pentru clavir, un stramos al pianului, iar
aceastd traditie este cunoscuta incd din timpurile lui J.S. Bach. Aceste transcriptii nu doar au
imbogatit repertoriul pianului, ci si arsenalul de formule texturale. De mentionat ca in transcriptiile
creatiilor de vioara pentru clavir, scrise de J.S. Bach, putem gasi transformari semnificative ale
clavirului. In secolul al XIX-lea, compozitori si interpreti cu renume, printre care Ludwig van
Beethoven, Franz Liszt, Felix Mendelssohn-Bartholdi, Robert Schumann au realizat numeroase
versiuni ale lucrarilor violonistice din repertoriul universal, stabilind modalitati de transcriere
caracteristice precum extinderea pasajelor in concordanta cu diapazonul pianului, in mai multe
octave, introducerea unei voci la acompaniament pentru dublarea partidei de bas a orchestrei,
unii cercetatori, precum G. Kogan, considerad, cd transcriptiile sonatelor si partitelor pentru vioara
solo de J.S. Bach realizate de F. Mendelssohn-Bartholdy (care a addugat acompaniamentul la pian)
st ale lui R. Schumann (care a facut aceeasi incercare) nu sunt reusite ,,din cauza diferentei
fundamentale dintre tipurile de gandire polifonica a lui Bach si omofon-armonica la ambii
romantici germani”!’ [93, p. 5].

Un mod original de transcriptie de la vioara la pian, si anume a renumitei Ciacona din

Partita pentru vioara solo BWV 1004 de J.S. Bach, in anul 1877 a fost realizat de J. Brahms. El a

1" Koran, T.: ,,u3-3a KOPEHHOTO Pa3JIM4Ms THIIOB MBIIIEHHS - B OCHOBHOM NOJNM(pOHUUECKOTO Y Baxa u roMmooHHO-
TapMOHHYECKOTO y 000MX HEMENKUX poMaHTukos” [93, p. 5].
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intregii lucrari. Linia melodica a fost transpusa cu o octava mai jos, ceea ce lasd impresia ca
originalul nu era destinat viorii, ci violoncelului. Aceasta lucrare a fost numita Studiu de
perfectionare si oferita drept cadou sotiei lui R. Schumann — Clara Schumann, compozitoare, una
dintre cele mai stralucite pianiste ale timpului.

Virtuozitatea 1n crestere a interpretdrii la vioard specificd perioadei romantice a avut o
influentd enorma asupra muzicii instrumentale, in special, datorita artei lui Niccolo Paganini. Se
stie ca tehnica interpretativd a marelui violonist a fost un exemplu pentru multi compozitori din
acea epoca. Spre exemplu, F. Liszt, J. Brahms, S. Rahmaninov au creat transcriptii remarcabile ale
Capriciului nr. 24 de N. Paganini, care au fost integrate cu succes in repertoriul pianului, iar in
secolul XX, si in cel al acordeonului. Comparand transcriptiile acestei creatii, semnate de diferiti
autori, deducem ca unii pun accent pe velocitate si procedee tehnice prin care sd evidentieze
virtuozitatea, iar altii au ca scop sa evidentieze aspectul artistic. De mentionat, ca pentru timpul
sau, F. Liszt a fost un inovator in ce priveste transcriptiile, implementand procedee ale tehnicii
violonistice la pian, pastrand astfel virtuozitatea stralucitd a acesteia. Ca rezultat, transcriptiile sale
au devenit pianistice, compozitorul folosind cu mare virtuozitate toti parametri tehnici si dinamici
caracteristici acestui instrument.

Un inovator in sfera transcriptiei a fost Ferruccio Busoni. Avand ca exemplu transcriptiile
studiilor lui Paganini-Liszt, el a simplificat materialul tehnic, ce a constat in omiterea unor note
din textul muzical, unele pasaje dificile fiind repartizate la ambele maini. Salturile dificile de
asemenea sunt interpretate cu ambele maini, oferind si o digitatie originala. Un exemplu complex
de transformare instrumentald, dupd afirmatiile lui B. Borodin, este faimoasa sa adaptare pentru
pian a Ciaconei din Partita pentru vioara solo BWV 1004 de J.S. Bach. Aici autorul transcriptiei
a dat prioritate propriei viziuni asupra stilului creatiei si particularitdtilor sunetului de vioara, care
este caracterizat ,,in primul rind prin virilitate, energie, amploare si grandoare®®” [72, p. 214-215].

O alta abordare a procesului de transcriptie a muzicii violonistice propune renumitul pianist
care a activat la confluenta secolelor XIX-XX, Leopold Godowsky. El Tnainteaza ca principiu
central imbogatirea materialului original, transformandu-1 in mod creativ, mai ales pe plan textural,
intr-o masura in care poate sa devina greu de recunoscut. Temele din partida viorii se impletesc cu
alte miscari melodice, imitatii, miscari de contrapunct, care formeaza o textura densa si mai facila
pentru interpretare. Fiind un adevarat maestru al pianului, L. Godowsky mereu gasea loc pentru

implementarea diferitor detalii interesante, aratand cd ,,intelege nu doar cu capul, ci si cu

18 Bopoaun, B. B.: ,,ipex/ie BCEro My>KeCTBEHHOCThIO, SHEPIHel, UpoToi 1 Benuuuem” [72 p. 214-215].
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degetele”® [104, p. 321]. Textura sa este mereu originali si evitd metodele pianistice standarde
utilizate in mod obisnuit, avand o logicd puternica si constructiva, exceland printr-un inalt
profesionalism si stilistica sofisticata.

Un mare interes prezinta si transcrierile pentru pian ale muzicii violonistice realizate de S.
Rahmaninov. Avand ca sursd de inspiratie maiestria lui J.S. Bach, acestea sunt, de fapt, niste creatii
noi, scrise in stil propriu. Spre deosebire insa de L. Godowsky, adaptarile lui S. Rahmaninov sunt
mai stricte fata de textul original. Detaliile pe care le-a addugat nu au ca scop complicarea texturii
muzicale, ci din contra, mentin ideile initiale ale autorului. Fiind un pianist remarcabil pianist si
un mare compozitor, ca si in cazul lui F. Liszt, transcriptiile lui S. Rahmaninov se deosebesc printr-
un caracter pianistic elevat si pastreaza specificul instrumentelor pentru care au fost scrise creatiile
in original.
de ce 1n transcriptia creatiilor omofon-armonice pentru vioara sunt folosite mai multe procedee
specifice acestuia. De reguld, mana dreapta are functia melodica, iar mana stingd — cea de
acompaniament. Calitatea si nivelul transcrierii sunt mult mai inalte, dacd acordeonul este dotat
Cu convertor. Acesta permite respectarea octavelor originale si a intervalelor/acordurilor in pozitia
initiala. Interpretul are la dispozitie o serie intreaga de registre care sunt apropiate pe plan timbral
de sonoritatea viorii. Spre exemplu, & sau €, ©*. Reiesind din acest fapt, el le va utiliza in functie
de situatia concreti. Ca exceptie, putem folosi registrul & pentru un sunet mai catifelat. De
asemenea, unele modele mai avansate de acordeoane poseda registre in regiunea de barba. Datorita
acestui fapt, avem posibilitatea de a largi instantaneu diapazonul instrumentului, fapt ce-1 apropie
de sonoritatea viori si-i imbogateste usor timbrul, in fragmentele in tempo rapid. Daca in partitura
originald intervine orchestra/pianul — se foloseste registrul tutti (master) — &, care are ca scop
amplificarea volumului sonor.

O atentie speciald trebuie acordata partidei mainii stangi, deoarece la acordeon aceasta este
complet diferitd de cea a pianului. Cea mai mare diferenta este ca la acordeon se folosesc, de
reguld, patru degete. De asemenea, mana stanga ,,radspunde” totalmente de emiterea sunetului, care
poate fi echilibrat doar prin apelarea la registrele timbrale. Daca instrumentul este dotat cu
convertor, putem combina ambele claviaturi — randul de baza cu cel cromatic. Acest fapt da
posibilitatea de a canta lucrari ce contin intervale de pana la patru octave si mai chiar mai mari,

care la pian pot fi executate doar cu ajutorul pedalei. Modul de amplasare a basilor are o mare

19 Heifrays, I.: ,,B ero nepejienkax 4yBCTBYETCS, 4TO OH COOOPaXaeT He TOJIBKO TOJI0OBOMH, HO U nansuamu” [104, p.
321].



dificile, este necesar de a alege digitatia corespunzatoare.

Trebuie sa fim foarte exigenti si n alegerea piesei pentru transcriptie. Lucrarea finala
trebuie sa pastreze conceptia autorului, adaugand, totodatd, o culoare timbrald noud, specifica
acordeonului. Toate articulatiile, tempourile, timbrul, dinamica, trebuie sa cat mai apropiate de

convertor, ceea ce permite interpretarea acestor lucrari la toate tipurile de acordeon.

1.4. Concluzii la Capitolul 1

Reiesind din cele expuse mai sus, putem concluziona ca:

1. Bibliografia studiatd abordeaza prolemele complexe ale esentei si specificului transcriptiei
muzicale, una din cele mai spinoase fiind terminologia. Astfel, notiunea de transcriptie, in esenta
sa, este utilizata in literatura de specialitate cu sensuri foarte apropiate de notiunile de redactare,
aranjament, transpunere, prelucrare, parafraza s.a. Diferentele dintre aceste notiuni tin, de regula,
pe de o parte, de gradul de respectare a originalului, iar, pe de alta, de interventia creativa a
autorului, care propune propria viziune a lucrarii transpuse.

2. Esenta si specificul transcriptiei constd in reconsiderarea creativa a mijloacelor de realizare,
cu conditia pastrarii continutului ideatic-artistic al lucrarii muzicale si schimbarea expunerii
materialului muzical tindnd cont de conditiile instrumentale noi. In ajustarea originalului la
conditiile specifice unui alt instrument, autorul transcriptiei scoate in evidenta toate mijloacele
artistice si tehnice de realizare a continutului creatiei muzicale. Astfel, calea parcursd de la
conceptul compozitorului spre interpret se mareste inca cu o treaptd — textul de note al transcriptiei.
Textul nou transcris va reflecta, pe de o parte, intentiile compozitorului, cunoasterea multilaterala
a specificului ambelor instrumente (pentru care este scrisa creatia in original si, in cazul dat,
acordeonul) si, totodata, pune in valoare noul instrument, oferind posibilitatea interpretului sa-si
demonstreze abilitdtile sale profesioniste. Este important de mentionat faptul, cd pentru a realiza o
transcriptie cu adevdrat valoroasa, autorul trebuie sa posede cunostinte fundamentale din domeniul
teoriei muzicii, armoniei, formelor, contrapunctului s.a., sd detina capacitatea de a compune, de a
trata Tn mod creativ lucrarea muzicala.

3. Principiile de baza ale transcriptiei muzicale in general, rezida in:

- abilitatea de a imbina elementele structural-conceptuale, ce au caracter stabil, cu
mijloacele de realizare ce se contin in imaginea muzicald, in toata complexitatea sa, ce
au un caracter mobil, schimbator;

- diferentierea functiei timbrale in diverse stiluri si in creatii aparte;

- abordarea creativa a intregului arsenal de mijloace instrumentale etc.
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4. Transcriptiei pentru acordeon ii sunt caracteristice: a) regandirea mijloacelor de realizare
instrumentald ce nu corespund caracteristicelor specificului sau; b) imbogatirea lucrarii originale
cu noi mijloace de expresie tipice pentru acesta. O conditie esentiald este pastrarea trasaturilor
stilistice ale lucrarii ce urmeaza a fi transcrisa in conditii timbrale noi, ludnd in considerare
modificarea facturii, a corelatiilor de registru, a ornamentelor si a elementelor de expresie
muzicale. Totusi, intentia de a realiza o sonoritate cit mai interesantd a noii creatii la acordeon, nu
trebuie sa afecteze sau sa conduca spre imagini ce nu sunt proprii originalului. Autorul transcriptiei
trebuie sa pastreze in mod fidel ideea compozitorului si, totodata, sa configureze in mod creativ
mijloacele de realizare a acesteia.
muzicale ale acestui instrument, ce poseda o sonoritate puternica, bogatd, nuantata timbral, cu un
diapazon larg. Astfel, o transcriptie efectuata in conformitate cu trasdturile sonore si timbrale
specifice acestui instrument, realizatd cu talent si inspiratie, va conferi si tratarii interpretative a
acesteia culori, artistism si valente ideatice noi. Un rol important in realizarea transcriptiilor
polifonice il are textul notografic initial, astfel, autorul tezei de cele mai dese ori apeleaza la editiile
Urtext, care oferd, de reguld, informatii ,,din prima sursa”. Totodata, una din dificultatile tehnice
esentiale o constituie transpunerea texturii, expusa pe trei portative la orga si pe doua portative, la
acordeon. In general, tehnicile transcriptiei polifonice presupun cunoasterea profunda de ctre
autorul transcriptiei a particularitatilor facturii polifonice, a formei etc., si include procedee
factural-polifonice, legate de miscarile, deplasarile si amplasarea vocilor, schimbarea
diapazoanelor, a duratelor si desenului ritmic, omisiunilor sunetelor in cadrul vocilor,; si cele
legate de specificul acordeonului, ce tin de particularitdtile timbrale, de registru si articulatii, cum
ar fi folosirea unor articulatii in registre diferite, selectarea timbrului (registrelor) etc. Un rol aparte
il are tratarea ornamentelor s.a.

6. In cazul transcriptiei creatiilor de factura omofon-armonica, autorul va lua in considerare
in primul rand trasaturile sonore, proprietatile tehnice, factura pedalizarea, specificul interpretarii
solo-orchestra, virtuozitatea tehnica ale instrumentelor originale — de regula, acestea sunt pianul,
vioara si/sau orchestra. Autorul transcriptiei va atrage o atentie speciald diferentelor dintre
diapazoanele instrumentelor, timbru, digitatie etc. Un rol esential il are abordarea creativa,
imbogatirea prin diverse procedee a materialului original. Totusi, in acest context, nu se va scapa
din vedere factorul corelarii continutului muzical cu cel al realizérii creatiei in conditii facturale si
timbrale noi. Transcriptiile lucrarilor de factura omofon-armonicéd pentru acordeon necesitd un
nivel 1nalt de creativitate, avand in vedere diferentele destul de mari dintre particularitatile viorii

si ale pianului, instrumente pentru care sunt scrise cele mai multe lucréri de acest tip. Astfel, se
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va atrage o atentie sporitd transformarii creative a materialului muzical, in special, facturii, prin
impletirea temelor/melodiilor din partida viorii cu alte miscari melodice, acorduri etc., pentru a
obtine o tesaturd muzicald mai densa, specifica si adecvata interpretarii la acordeon. Pe de alta
parte, 1n transcriptiile de la vioara autorii abordeaza si metoda de simplificare a facturii pe plan
tehnic, prin omiterea unor note, repartizarea unor pasaje dificile in ambele maini, ingustarea unor
salturi mari, schimbarea digitatiei etc.

7. Un rol important in dezvoltarea artei transcriptiilor muzicale, incd din perioada baroc, 1-au
avut mari personalitati ale lumii muzicale precum compozitorii-virtuozi (J.S. Bach, F. Liszt, S.
Rahmaninov s.a.) si interpretii renumiti (F. Busoni, L. Godowsky s.a.). Transcriptiile acestora

constituie si astdzi modele pentru autorii contemporani.
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2. ASPECTE ALE INTERPRETARII TRANSCRIPTIILOR PENTRU
ACORDEON

2.1. Particularitati ale tratarii creatiilor polifonice

In primul capitol am expus o prezentare a unor aspecte specifice de transcriere a
creatiilor polifonice pentru acordeon. Tinem sad subliniem, cd procesul de interpretare la
acordeon al acestora este de naturd complexa si implicd in egald masura, atat abilitati artistice
si tehnice inerente, cat si luarea in considerare a particularitatilor facturii polifonice, reflectate
in transcriptie. Astfel, o recomandare generald legatd de abordarea interpretativda complexa,
ce include aceste componente, fard a sciapa din vedere si multiplele aspecte legate de
respectarea stilisticii specifice epocii baroc.

,In muzica de orgi, Bach face sinteza artisticd intre stilul traditional al
organistilor germani, cunoscut prin Bohm si Buxtehude, si cel al organistilor italieni, al
caror reprezentant de frunte este Frescobaldi. De la primii preia formele ample (toccate,
fantezii, preludii), cu desfasurari polifonice incarcate si expresii grave, iar de la italieni,
cantilena, de o puternica vibratie emotionald, si o formd mai limpede, mai putin
incarcata.”, arata cercetatorii G. Pascu si M. Botocan [7, p. 163-164]. Astfel, pentru orga,
J.S. Bach a scris in genuri consacrate din secolele XVI-XVII, pe care marele compozitor
le-a dezvoltat pana la apogeu in prima jumatate a secolului al XVIII-lea: unele din
acestea sunt de o constructie severa, precum fuga, care demonstreaza marea artd de
cladire a edificiului sonor dupa regulile contrapunctului, altele au o organizare
structurald mai liberd, punand in valoare marele sau talent improvizatoric — toccatele,
fanteziile, variatiunile pe teme de choral. Primul si al doilea grup de creatii se combinau
intre ele, fuga putand fi precedatd nu doar de un simplu preludiu, ci de o piesa
improvizatorica amplu dezvoltata, ca toccata sau fantezia. Amintim aici creatii importante
precum Toccata si fuga BWV 565 in d-moll, Fantezia si fuga BWV 561 in a-moll, Fantezia si
fuga BWV 542 in g-moll si Preludiul si fuga BWV 535 in g-moll, care au fost incluse si in
repertoriul pentru acordeon. Doud dintre acestea vor fi analizate mai detaliat in cele ce
urmeaza.

Una dintre cele mai cunoscute compozitii scrise pentru orga este Fantezia §i fuga in a moll
BWYV 561. Forma acestei lucrari diferd de cele caracteristice creatiei lui Bach, deoarece fuga este
plasata in mijlocul fanteziei. Unii cercetatori impart aceasta compozitie in Preludiu, Fuga si
Postludiu. Preludiul si postludiul releva un caracter decisiv, de virtuozitate, fiind scrise in masura

de 4/4, in care se includ si parti ce se desfasoara in tempouri mai reduse, cu un caracter mai ,,liric”.
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Preludiul poate fi impartit in 3 sectiuni (I — masurile 1-12; 1l — masurile 12-28); Il —
masurile 28-49). Bach demonstreaza aici o varietate larga a armoniilor, prin succesiuni armonice,
schimband tonalitatile si succedandu-le cu pasaje bine ritmate. Elementul specific al structurii este
armonia, ce se afla in permanentd dezvoltare. Prima sectiune este constituid din trei secvente
armonice, legate prin cadente, cu bas pedalizat la mana stanga, pe treapta I-a a tonalitdtii secventei.
Primele trei masuri sunt scrise in tonalitatea @ moll cu tema formatd din optimi in alto care este
imbogatita cu arpegii pe trisonul tonicii din treizecidoimi care se rezolva in pasaje descendente in
minor melodic/natural. in masura 4, pasajele se rezolva in cadenta din doud acorduri, prin acordul
micsorat cu treapta a VII-a ridicata la bas spre o noua tonalitate (¢ moll — dominanta minor3).
Prima secventa armonicd incepe in masura a 4-a care este formata din pasaje ascendente in minor
melodic care trec in arpegii descendente si ascendente in tonalitatea modulatiei. In masura 7, este
expusa din nou o cadenta anticipata de un ritenuto. Ca si in cadenta anterioara, ea este formata din
doua acorduri, primul micsorat, ce, prin treapta a VII-a ridicatd (pentru noua tonalitate) la bas,
trece spre acordul tonicii a noii tonalitati (d moll — subdominanta tonalitatii de baza). Cea de-a
doua secventa armonica este formata din pasaje ascendente in minor melodic urmate cu arpegii
descendente in tonalitatea de baza a modulatiei care se rezolva in cadentd in masura 9, prin doua
acorduri. Primul este dominanta catre trisonul tonicii a tonalitatii paralele (C dur) prin treapta a
Vll-a ridicata la bas. Cea de-a treia si ultima secventda armonica este constituita din pasaje
ascendente si descendente in tonalitatea de baza a modulatiei, ce se rezolva in cadenta cétre partea
a doua a partii intaia a fanteziei, scrisa in tonalitatea paralela a tonalitatii de baza (C dur). Sectiunea
a doua incepe in masura 12, cu pasaje arpegiate in diferite tonalitati: C dur — G dur — G/7 — C dur
—DI7 — G dur — A7 — D moll — E/7 — A moll — H/7 — E moll — Fis/7 — H moll — Cis/7 — Fis moll —
E dur — A dur — D dur — G dur — A/7 — D moll. Observam o tendinta a structurarii acestor arpegii
in baza modulatiilor armonice prin treapta a doua, catre dominanta minora. Din masura 24, ele
sunt urmate de o tema de legaturd care consta din intervale de sexte si none pe fundalul basului
pedalizat mi (dominanta tonalitatii de baza). Cea de-a treia Sectiune incepe in masura 28, pe
fundalul basului pedalizat mi, alcituit din trei secvente in E dur, A dur si D dur. In alto este expusi
o temad in optimi, insotitd de vocea soprano — la inceput cu saisprezecimi, apoi cu treizecidoimi.
Aceasta persistd pe parcursul intregii parti. In masura 42 apare o tema de legitura in tonalitatea
dominantei (E dur) ce ne indreaptd, printr-un pasaj descendent in masura 47, spre o mica cadenta
din doua acorduri, primul fiind micsorat, cu treapta a VII-a ridicata catre dominanta tonalitatii de
baza la bas, ce se rezolva in acordul tonicii, ce reprezinta, de fapt, inceputul fugii.

Fuga, scrisa pentru patru voci, este construitd dupa legitatile facturii si stilului polifonic

specific scriiturii lui J.S. Bach. Debuteaza cu expozitia in masura 49, in tonalitatea de baza a moll,
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cu vocea 1-a (soprano), avand un caracter linistit, liric, in pofida tempoului rapid. Vocea a doua
(alto) apare in masura 52, in tonalitatea dominantei. Intre timp, soprano are un contrapunct cu
motive asemanatoare cu tema principala care este urmat de secvente armonice pana in masura 58,
in care vocea a treia (tenor) este expusa in tonalitatea de baza. Celelalte doua voci armonizeaza
tema ce, prin secvente armonice descendente, conduce spre aparitia temei din vocea a patra (bas),
in tonalitatea dominantei, acompaniatd cu acorduri armonice simple. Expozitia se incheie in
masura 70, fiind urmata de dezvoltare, care consta din secvente in forma de dialog intre soprano
si alto. Incepand cu miasura 71, tenorul are pauza pand in masura 75 in care este expusd tema
principald n soprano. Celelalte doud voci formeaza acorduri de acompaniament ce armonizeaza
tema iar alto are pauza pana in masura 79 unde are loc un dialog de tip intrebare-raspuns cu vocea
intaia (soprano).

Aceleasi procedee apar pe parcursul intregii fugi, culminatia careia este plasata in codd, in
masura 117, in care observam ultima prezentare a temei la bas, interpretatd cu claviatura de
picioare cu armonizare la celelalte trei voci. Fuga se incheie cu o mica cadenta din trei acorduri (e
moll, la diez micsorat si E dur), In masura 120-121. Este interesant de mentionat cad masura 83
lipseste din unele editii, din motive necunoscute.

Postludiul il putem imparti in sase compartimente, cu texturi si caractere diferite. Primul
(masurile 122-124) debuteaza cu un motiv in vocea a doua, in tonalitatea dominantei (E dur) cu
basul pedalizat pe nota mi si armonizarea temei prin arpegii in vocea intdia. Se interpreteaza intr-
un tempo rapid, cu caracter decisiv si se incheie cu o cadenta armonica care se rezolva in tonalitatea
de baza. In cel de-al doilea compartiment (masura 125-129) apar pasaje descendente in a moll,
inceputurile carora treptat se ridici pana in octava a treia. In masura 126 este expusa tema de la
inceputul preludiului cu optimi insotite cu arpegii formate din trisonul a moll cu treizecidoimi. La
sfarsitul masurii 129, printr-un pasaj ascendent, tema trece in arpegii descendente treptat cu
ajutorul ritenuto, anticipand un nou tempo si caracter. Anacruza spre masura 131 anunta debutul
celui de-al treilea compartiment, in tempo Adagio si caracter mult mai linistit. In discurs persista
secvente armonice descendente. Tema la bas este armonizata cu celelalte trei voci care se incheie
in masura 134 cu un acord micsorat cu do diez la bas care este treapta a Vll-a ridicata catre
modulatia in tonalitatea D dur, lasand un anumit ,,suspans” in sonoritatea acestei sectiuni. in
urmatorul, cel de-al patrulea compartiment (masura 135-141), apare un bas pedalizat pe nota re
armonizata prin acorduri larg arpegiate, care treptat ne conduc in tonalitatea G dur cu pasaje
descendente, cu ridicarea treptata catre nota Sol din octava a treia rezolvandu-se in acorduri
succesive larg arpegiate G dur si C dur, ce pregatesc modulatia in tonalitatea C dur. Cel de-al

cincilea compartiment (masura 142-148) incepe cu un recitativ in vocea intdia, fiind acompaniat
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de un bas pedalizat pe nota do. Aici putem sa ne permitem o abatere de la tempoul initial ce dd un
farmec specific intregii lucrari. Masurile 144-146 contin un coral, in care sunt implicate toate patru
voci, iar miscarea ne conduce spre o modulatie in tonalitatea @ moll, unde are loc acelasi recitativ
care in masura 148 anticipeaza schimbarea tonalitatii in e moll. Ultimul compartiment, cel de-al
saselea, (masura 149) etaleaza basul pedalizat pe nota si, tema fiind la alto, armonizata prin arpegii
H dur si e moll in formula de triolet la soprano; armoniile se schimba treptat, iar in jumatatea a
doua a masurii 152, acelasi plan tonal este transpus in tonalitatea dominantei lucrarii. Urmeaza
revenirea la tonalitatea de baza a compozitiei, @ moll, prin arpegii si pasaje descendente, cu largirea
tempoului. Coda intregii lucrari (masura 157) se desfasoara in tempo Largo, avand tema la bas,
armonizata prin acorduri cu intarzieri in diferite voci, ce se rezolva in tonalitatea A dur — tonalitatea
tonicii majore.

Transcriptia acestei capodopere a lui J.S. Bach a constituit un proces complex, creativ si
dificil, din motiv ca persistd multe voci ce sunt repartizate pe diapazon foarte larg in tempo rapid,
stangi), fiind astfel determinati sa folosim mai multe tehnici de transcriptie care nu au fost folosite
de autor in alte creatii. La prima vedere, se creeaza impresia ca basul pedalizat este destul de
simplu pentru interpretare, dar in realitate, acesta prezintd o mare dificultate pe parcursul intregii
lucrari, din motiv ca sonorizarea ambelor maini depinde doar de un singur burduf. Recomandam
in acest segment, ca fiind extrem de important, mentinerea constantd a presiunii aerului si
identificarea locurilor potrivite pentru schimba directiei burdufului, in scopul pastrarii unei
sonorizari ample pe parcursul discursului. in comparatie cu pianul (cel mai apropiat instrument de
acordeon, avand In vedere prezenta tastelor), la care sonorizarea notelor lungi scade treptat dupa
apasarea clapei, la acordeon exista posibilitatea mentinerii sau manipuldrii cu nivelul sunetului
lung. Totusi, aceastd abilitate creeaza probleme de alt gen, ce necesitd atentia noastra. Astfel, in
procesul de trasncriptie au fost folosite registrele — nu doar pentru a mari diapazonul sunetului de
la mana dreapta, dar si pentru a diversifica si amplifica pe plan sonor intreaga lucrare. A fost
folosita tehnica de Imbinare a basului standard cu convertorul, ce In unele locuri a permis sa dam
o culoare noud piesei. Toate indicatiile de tempouri, registre, agogicd, octave, sunt indicate in
conformitate cu opinia si practica interpretativd a autorului. In continuare, ne vom oprim mai
detailat la unele locuri, pentru a analiza procedeele tehnice si metodele care au dat posibilitatea de
a include aceasta capodopera in repertoriul acordeonului cu clape.

Chiar din primele masuri observam ca initial lucrarea are trei portative cu text, tema fiind

scrisd cu optimi pe cel de-al doilea portativ, armonizarea cu arpegii pe primul, si un bas pedalizat
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pe portativul al treilea. In transcriptie (ex. 3) am unit primele doua portative la mana dreapti iar
basul I-am repartizat la mana stanga.

Ex. 3 (original) Ex. 3 (transcriptia)
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De la inceputul lucrarii, la mana dreapta am folosit registrul de orga @, pentru a largi
artificial diapazonul (scriem in octava intdia, iar sunetul este din octava mica) iar la mana stanga
folosim basul standard simultan cu convertorul conectat, pregatit pentru a-1 utiliza in continuare
pe parcursul interpretarii lucrarii. Desi are loc o largire a diapazonului, la instrumentul standard in
masura 6 avem nota mi din octava mare, pe care am transferat-o cu o octava mai sus. Ea face parte
din arpegiile lui e moll, iar aceastd schimbare nu afecteaza conceptia creatiei.

Un alt procedeu (partea a doua a preludiului) care necesita atentia noastra si este folosit pe
parcursul intregii lucrari se refera la repartizarea arpegiilor — in original fiind plasate in partidele
ammelor maini, iar in transcriptie, notate la o singura mana.

EX. 4 - masura 17 (original) EX. 4 — masura 17 (transcriptie)
17 & 17 N PR
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Din masura 12 am folosit registrul de vioara © care ne intoarce in octava scrisi in original,
si ofera lejeritate si transparenta sunetului. De asemenea, acest fapt permite utilizarea octavelor a
doua si a treia, ca In textul original. Important de mentionat este modul de interpretare a
articulatiilor — orga avand legato, la acordeon se va folosi legato cu suprapunerea sunetelor, pentru
a atinge mai lejer acest efect sonor.

Tema de legdtura din masura 24, in transcriptie este foarte dificild pentru interpretare,
deoarece pasajele cu note duble (sexte si terte) creeaza dificultati in executarea articulatiilor
potrivite, iar folosirea digitatiei corecte este un mod dificil dar posibil in rezolvarea acestei
probleme tehnice. Important de mentionat este ca in partitura originald persista doar intervale de
sexte si none, iar din motiv cd mana stanga interpreteaza basul pedalizat, aceste intervale sunt
plasate doar la mana dreapti, ce sunt imposibil de interpretat in intervale largi. In transcriptie,

decimele sunt trecute in terte, fapt ce permite interpretarea acestui segment (ex.5), pastrand
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conceptul initial. Pentru o sonorizare mai ampla si apropiatd de orga, am folosit registrul de orga

al acordeonului &

EX. 5 — masura 24 (original) Ex. 5 — masura 24 (transcriptia)
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Din masura 28 folosim acelasi procedeu tehnic ca si in exemplul 5 (portativul al doilea este
interpretat integral de mana dreaptd). In masura 42 apare aceeasi tema de legituri ca si in exemplul
5 (sexte si terte la mana dreaptd). lar la sfarsitul preludiului, in masura 47, Tnainte de pasajul
descendent (a moll melodic), am largit tempoul pentru a pregéti saltul in octava a treia, iar ultimele
8 sunete le-am dublat la mana stanga, prin bas standard, pentru o sonorizare mai ampla si obtinerea
efectului de solemnitate.

EX. 6 — masura 47 (original) Ex. 6 — masura 47 (transcriptie)
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Fuga de asemenea este scrisd pe trei portative, cu prima expunere a temei la soprano. De
regula, evitdm in transcriptiile noastre aparitia urmatoarei teme (in oricare dintre voci) in aceeasi
mana. In cazul dat, cea de-a doua expunere a temei (masura 52) este la alto, pe care o interpretim
cu mana stanga la convertor. Aceasta metoda de transcriptie ne ajuta sa evidentiem intrarea altor
voci nu doar vizual, dar si pe plan timbral, procedeu ce simplifica executia.

EX. 7 —masura 52 (original) Ex. 7 —masura 52 (transcriptie)
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In masura 59 este expusa cea de-a treia voce (tenor) care in original este interpretata la
mana stanga si ramane neschimbatd, dar vocea alto, care a fost cantatda de mana stanga, o
repartizam la mana dreaptd, asa cum este indicat in note. Vocea a patra apare la bas in masura 67,
care in original este repartizata pe portativul al doilea, ca rezultat pe portativ sunt plasate cate doua
voci. In transcriptie acest fapt ar fi nejustificat de dificil, ba chiar, in unele momente, imposibil de
interpretat. Totusi, luand 1n consideratie verticala textului, observam ca ar fi logic in cazul de fata
ar fi de interpretat trei voci la mana dreapta plasand aparitia ultimei teme din expozitie integral in
mana stangi. In aceset segment propunem douid variante de interpretare: prima, ce presupune
folosirea basului standard (majoritatea instrumentelor avand doar aceasta posibilitate) dar care
limiteaza expunerea melodica precisa a temei. Cealalta variantd presupune continuarea executarii
cu convertorul, ce permite mentinerea ideii copozitorului. Faptul cd la mana stanga este plasata
doar o voce, faciliteaza interpretarea si o delimiteaza pe plan timbral, pe langa celelalte voci.

EX. 8 — masura 67 (original) Ex. 8 — masura 67 (transcriptie)
) 67 . e
67

gl.llzh gzle'/h
5 = ﬂ?

7#1” vl

[ Wy
] -
19T

: P 1
s e Fetsth
.l,: -

In masura 75 am folosit un procedeu specific doar instrumentului nostru, care nu a mai fost
folosit anterior. Verticala acestui loc prezinta o armonizare a temei prin intervale simple care le-
am completat prin adaugarea cu sunete prin intermediul claviaturii standard a acordeonului. Pentru
a fi posibil acest fapt, am schimbat registrul convertor pe bas standard, ca rezultat, tema este
interpretatd doar cu mana dreapta. Acest procedeu are un efect sonor clar, simplu, dar in acelasi

timp, complex si bogat.

Ex. 9 — masura 75 (original) Ex. 9 — masura 75 (transcriptia)
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In ultimul timp din masura 78 folosim pauza din textul original pentru a conecta din nou
convertorul deoarece textura lucrarii nu ne permite sa folosim voci joase pe plan timbral. Acolo
unde textura lucrarii permite o armonizare specifica acordeonului, ca, de exemplu, in masurile 95-
99; 112-115, folosim acelasi procedeu ca si in exemplul 8. Ultima expunere a temei apare in
masura 117, in care este plasat apogeul fugii, in vocea bas. Aici am folosit aceeasi metoda de
transcriptie, ca si in exemplul 8.

Postludiul incepe cu masura 122 cu tema din preludiu, armonizata un pic diferit, prin
arpegii. In masura 123, in textul original, acestea sunt scrise pentru doud maini si pedala si, in mod
evident, nu pot fi executate simultan la acordeon. Pentru a mentine discursul mai apropiat de

original, am hotarat sa plasam acompaniamentul arpegiat, in mana dreapta, ca in preludiu.

Ex. 10 — masura 122 (original) EX. 10 — masura 123 (transcriptie)
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In masura 135, am identificat un alt exemplu ce demonstreaza diferenta dintre interpretarea
la orgi si acordeonul cu clape. in original, acest loc nu prezinti nici o dificultate tehnica, in cazul
acordeonului Insa, existd problema interpretdrii arpegiilor, ce necesitd o pregitire tehnica si
muzicala inaltd. La orgd aceste arpegii sunt interpretate cu doud maini si cu basul pedalizat, in
transcriptie, vom fi nevoiti sd executdm doar cu o singurd mana. Dificultatea consta in faptul ca

acestea sunt constituite din intervale foarte largi.

EX. 11 — masura 135 (original) Ex. 11 —masura 135 (transcriptia)
Ex. 9 (original)
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In masura 142, are loc o schimbare de caracter si tempo. Aceasti parte o putem trata ca pe
un recitativ. Din acest motiv, pentru a obtine un sunet mai catifelat, folosim registrul de fagot S

deoarece fragmentul dat este anticipat de o pauzd, ce permite schimbarea registrului. Pentru a
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diferentia doua teme egale (desi in tonalitati diferite), am decis sd schimbdm sonoritatea pe un
registru putin mai sonor, si anume, cel de bandoneon ==}

Partea finala (masura 149) debuteaza intr-un tempo vertiginos, ce necesita o tehnica
avansati. In transcriptie, acest fragment a fost armonizat cu acorduri, in conformitate cu specificul
acordeonului, la care se adauga si schimbarea registrul de orga D, pentru a imbogdti factura, si
pentru a amplifica caracterul solemn si a amplifica sonoritatea.

EX. 12 — masura 149 (original) Ex. 12 — masura 149 (transcriptia)
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Coda acestei lucrari este interpretata in tempo mai redus — largo — cu acorduri pline, sonore,
tema fiind in bas. Compozitia se incheie cu trisonul major al tonalitatii principale — element
specific creatiilor de orga ale compozitorului.

Fiind o lucrare complexd, aceastd capodoperd a muzicii universale prezintd un interes
deosebit pentru interpreti, incluzdnd mai multe genuri si tehnici polifonice, imagini artistice si
caractere diferite. Interpretarea acesteia necesitd de o virtuozitate avansatd si muzicalitate de
exceptie. Fantezia §i fuga in a moll BWV 5611 de J.S. Bach actualmente este inclusa in curriculum
la specialitatea acordeon, la Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din Chisinau, fiind
frecvent interpretata la examenele de licenta si de master.

Preludiul si Fuga in g moll de J. S. Bach BWV 535 reprezinta un ciclu bipartit, in care
piesele sunt imbinate dupa principiul contrastului. Prima parte este scrisa intr-un tempo lent
iar cea de-a doud este rapida. Preludiul are un caracter improvizatoric, bazandu-se pe
succesiunea catorva compartimente. In textul original observim ci tema melodica incepe pe
cel de-al doilea portativ si se extinde pe portativul unu. Avand in vedere diferenta timbrala la
acordeon dintre ména stanga si cea dreaptd, dar si faptul ca linia melodicd necesitd o
interpretare uniforma, am transcris-o pe portativul de la mana dreapti. in viziunea noastra,
propunem interpretilor tempoul Lento cu nuanta dinamica mf, care se dezvolta impreuna tema
melodicd. Dupd o mica sectiune introductiva (de doud masuri) interpretata pe registrul de
orga & ce transpune melodia cu o octava mai jos, la mana stanga va fi utilizat basul standard

(S B (din engleza — standard bass) pentru evidentierea caracterului solemn. in masura 2,
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introducem registrul de vioara @, care readuce sonorizarea In octava initiala, deoarece tema
a doua este expusa in octava a doua si a treia, fapt ce nu permite folosirea registrului anterior.
Aceasta tema cu caracter liric, in care melodia este dublatd de vocea mediana la o decima in
jos, va fi interpretata la convertor (F B — din engleza, free bass) concomitent cu basul standard,
iar ca rezultat, mana stdnga va canta doua portative concomitent.
Ex. 13 (original)
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Ex. 13 (transcriptia)
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Initial, discursul muzical de desfasoara la trei voci (pe parcursul a 4 masuri), apoi la
patru, in urmatoarele 4 masuri, fiind extins pand la cinci voci (in cele patru masuri ce
urmeazi). in masura 10, interpretul este nevoit sd schimbe vocea a treia la mana dreapti, pe
portativul de sus, din cauza distantei mari dintre sunete, care se vor interpreta la standard bass
si convertor. Cresterea treptatd a numadrului vocilor, specifica muzicii polifonice, confera
muzicii o expresivitate aparte. Tema se expune in tonalitatea g moll, avand inflexiuni in
tonalitatea subdominantei (¢ moll, in masurile 4 si 8 ale preludiului). La finele primului
compartiment are loc modulatia in tonalitatea dominantei — D dur.

Cel de-al doilea compartiment al preludiului in original este expus la o singura voce,
pe doud portative, spre deosebire de factura multivocald din cel precedent, avand un vadit
caracter improvizatoric. Materialul muzical se constituie in baza unor pasaje ascendente si
descendente, care este recomandat sd fie interpretate doar cu mana dreapta, pe registrul de
orga &. Fragmentul contine o miscare armonica ce accentueaza functia de dominanta, expusa

la inceputul si la sfarsitul episodului.

55



Urmeazad un fragment bazat pe secvente arpegiate (masura 19), unde primul sunet este
expus in vocea a doua, pe portativul intai in exclusivitate, pe sonoritatea acordului de septima
de sensibild micsorat, ce, in cea de-a doua jumatate a masurii, trece In dominanta catre
urmitoarea secventd. Acest fragment va fi plasat pe registrul de fagot &, respectiv, se va
interpreta cu o octava mai sus. Primul sunet din arpegiu va fi dublat cu mana stanga la
convertor, pentru o sonoritate mai ampla.

Urmeaza un fragment expus in tonalitatea de baza (masura 32). Tot prin intermediul
unor secvente cu pasaje in tonalitatea g moll, la ritenuto, atingem finalul preludiului, in care
tempoul este schimbat in largo (masura 37), cu trecerea sunetelor in méana stanga la standard
bass, pentru a obtine un timbru mai profund. Din punctul de vedere al transcriptiei, Coda
prezinta o anumita dificultate, deoarece materialul muzical este expus pe toate trei portative,
iar factura predominanta include cinci voci.

Avand in vedere discursul polifonic incarcat, expus pe trei portative, in procesul de
transcriptie acestea au fost restranse la doud portative, cu excluderea vocilor ce se dubleaza la
diferite maini, pentru a simplifica oarecum textul, insa fara a scapa din vedere trasaturile sale
esentiale. De asemenea, distanta facturii de pe portativele unu si doi din original este de doua
octave, care este imposibil de interpretat la acordeon. In asemenea cazuri este indicat si se
apeleze la posibilitatile acordeonului: folosind registrul de orga @, apasand o tastd, obtinem
sonorizarea acestui fragment in trei octave. Ca rezultat, vom avea trei voci pe portativul unu
si 0 voce pe portativul al doilea, sonoritatea apropiatd maximal de original si factura mai

facila, ceea ce va permite interpretarea mult mai adecvata la acordeon.

EX. 14 — masura 37 (original) Ex. 14 — masura 37 (transcriptia)
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Mordentul de la sfarsitul masurii 40 necesitd o atentie deosebitda pe plan stilistic. Din
experienta autorului tezei, putem afirma ca acest ornament poate fi tratat diferit in functie de
stilul si epoca in care a fost compusi lucrarea. In cazul dat, conform legitatilor specifice
interpretarii muzicii baroc, mordentul se va executa pe timpul tare, cu note de treizecidoimi.

Basul pedalizat din urmatoarea masura (41) este omis in transcriptia noastrd, pentru a
pastra miscarea de saisprezecimi si a evita predominarea acestuia asupra celorlalte voci,
deoarece sonoritatea lor depinde pe plan dinamic doar de burduf. Procedeul dat creeaza o

sonorizare mai ampla a finalului preludiului care se incheie cu acordul tonicii majore.
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Ex. 15 — masurile 41-42 (original) Ex. 15 — masurile 41-42 (transcriptia)
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Fuga este scrisa in tempo Allegro, aducand un contrast evident in comparatie cu
preludiul. Din punct de vedere al continutului muzicii, mentiondm acelasi caracter sobru,
sever al materialului muzical. Fuga la patru voci este scrisd dupa toate rigorile acestui gen.
Expozitia incepe cu o tema in patru masuri la vocea intdia (soprano), in g moll, cu registrul
de vioara @, deoarece acesta este foarte apropiat de timbrul orgii. in masura 5 intervine tema
in vocea a doua (alto), care in original este expusa pe portativul intai, iar in cazul nostru, a
fost plasata la mana stanga cu convertorul conectat (indicat in note F.B.). Acest procedeu ne
permite si evidentiem pe plan vizual, timbral, dinamic si tehnic aparitia acestei teme. In cea
de-a doua jumatate a masurii 11 isi face aparitia tema la vocea a treia (tenor), cu nuanta
dinamica mf. In original observim ci vocea a doua este scrisa in original la mana dreapta,
dupa care, in masura 11, timpul al treilea, se transfera la mina stdnga iar peste trei timpi,
revine inapoi. In transcriptia autorului, s-a decis ca vocea a treia sa fie interpretata integral la
mana stangi, iar vocea a doua si fie plasati pe portativul intdi. In cea de-a 17-a masura isi
face aparitia vocea a patra (bas), la nuanta dinamica f, astfel, compozitorul foloseste ordinea
intrarii vocilor in forma de scara descendenta. In original, aceasta este notata pe portativul al
treilea, respectiv, fiind interpretata la pedale. Pentru a facilita factura si interpretarea, vocea a
treia (tenor) a fost transcrisa pe portativul unu (deci, avem trei voci la mana dreapta), iar vocea
a patra a fost plasatad pe portativul al doilea (mana stangd). Din mai multe motive, considerdm
ca aceasta trebuie interpretatd cu o octavd mai jos: pentru a evita saltul ce a apdrut, primele
trei note vor fi cantate pe randurile de baza ale instrumentului (S.B), iar apoi se va reveni la
pozitia initiald.

Dupa cea de-a patra expunere a temei, urmeaza un alt interludiu, relativ mai desfasurat
(masurile 20 — 24), care reprezintd o secventa canonicd la douda voci (soprano si alto),
sustinutda armonic de bas. Pentru a facilita executia la acordeon, care in original este destul
de dificild, s-au facut unele schimbari. Astfel, melodia din vocea mediana este interpretata cu
0 octava mai sus. La mana stdnga, in masura 23, vom trece la S.B., intrucat in masura 25,
vocea a patra (bas) contine o pauza indelungatd, iar mana stanga, pentru a simplifica factura

mainii drepte, va continua cu linia melodica a tenorului, la convertor. De asemenea, tinem sa
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indicadm si schimbarea registrului de clarinet & , pentru a evidentia pe plan timbral si dinamic
vocea a treia. Schimbarea tuturor registrelor se efectueaza concomitent, prin apasarea clapei
cu intrerupatorul registrului. In aceasta contraexpozitie care incepe cu trei voci simultan, tema
este jalonata pe rand, in vocea alto (in g moll), soprano (in d moll) si tenor (in g moll), pastrand

tonalitatile expozitiei.

EX. 16 — masura 25 (original) Ex. 16 — masura 25 (transcriptia)
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In masura 28 observam cateva salturi dificile pentru interpretare la convertor. Din acest
considerent, am ales sd executdm saltul combinat cu S.B. In continuare, acordeonul fiind
limitat la diapazonul de o octava la méana stdnga, am Incadrat discursul, conform acestuia.

Este interesant aici segmentul dintre masurile 32 — 38, in care factura devine foarte
lejera, transparentd, intrucat tema din soprano este insotita doar de vocea alto, in pasaje de
saisprezecimi, care creeaza o senzatie de miscare continua. Aceste masuri vor fi interpretate
intr-o manierd mai putin sobrd, cu o anumitd tenta liricd. Totodata, in masura 33, cele doua
voci se interpreteaza cu ambele maini, deci, diferit de cum e scris in original. Recomandam
acordeonistului sd foloseascd la mana stanga un registru acut, pentru a crea impresia ca se
executd cu o singurd mana. Astfel, primul sunet sol in mana stanga este interpretat cu mana
dreaptd, apoi continud executarea aceleiasi voci, cu mana stanga. Pand la acest moment
(mdsura 41 — 42), planul tonal al fugii rdmane neschimbat. Avand in vedere aceastd
particularitate, a caracterului static al materialului muzical, acordeonistul va cauta sa
diversifice cat mai bogat — mai ales pe plan timbral-sonor — acest mic compartiment.

Interludiul (masurile 43 — 45) ce desparte expunerea acestor trei teme ale
contraexpozitiei, de cea de-a patra jalonare a temei in bas, este interesant prin caracterul sau
evaziv pe plan tonal, discursul muzical moduland lin spre tonalitatea paralela — B dur, in care
si este expusd ultima tema a contraexpozitiei, in bas.

Schimbarea tonalitatii creeaza un caracter maiestos, solemn, ceea ce evidentiaza acest

episod 1n cadrul intregii fugi. Expunerea temei in registrul grav (masura 46) ce determind un
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caracter complex al sonoritdtii (expus in facturd de patru voci care atinge si sunete acute),
creeaza o expresivitate aparte.

Incepand cu misura 46, am utilizat unele schimbiri ale facturii, pentru a inlesni
interpretarea la acordeon. In original putem observa citeva rasturniri ale acordurilor in
diapazon de aproximativ doud octave, care sunt imposibil de interpretat la o singurd mana.
Daca restrangem aceste acorduri in diapazon de o octava, vom obtine prea multe intervale
disonante. Din acest motiv, am omis linia melodicd, care aici nu este atat de importantd si
provine din armonizarea acestui episod muzical.

Dupa un interludiu desfasurat (masurile 51 — 54), urmeaza inca o expunere a temei la
alto, in d moll (masura 55). Pe fundalul acestei teme apare un element de canon in tenor si
bas, care se suprapune pe terte. Modul in care acest procedeu a fost scris este organistic si,
practic, este imposibil de cantat la acordeon. Avand in vedere prioritatea temei in forma sa
initiald, am decis ca aceasta sa fie plasata exclusiv la partida mainii drepte. Respectiv, a fost
necesard omiterea liniei melodice in tenor, in favoarea pastrarii melodiei la bas. Totodata,
tema datd va fi interpretatd cu registrul de orga & si cu o octava mai sus deoarece registrul in

cauza este destinat nu doar pentru evidentierea timbrala si dinamica, dar si pentru transpunere.

EX. 17 — masura 55 (original) Ex. 17 — masura 55 (transpozitia)
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Ultima expunere a temei in tonalitatea principala, g moll, se efectueaza la bas (masura
64), rasunand ca o afirmare, ca o apoteoza a intregii fugi. Factura de tip canonic devine tot
mai bogatd si datoritd pasajelor ornamentate in treizecidoimi, in registrul acut, ce confera
acestui fragment o sonoritate aparte. In acelasi timp, includerea tuturor patru voci contribuie
la formarea unei sonorititi complete, bogate, specifice, de fapt, muzicii de orga. In transcriptia
pentru acordeon am tinut cont de aceastd particularitatea data.

Fuga se incheie cu un episod desfasurat (masurile 71 — 77). Primele trei masuri ce
se desfasoard in pasaje de tip improvizatoric, specific lucrarilor pentru orgd ale lui Bach, se
vor executa intr-un ritenuto usor, pentru a reveni la tempoul initial, in masura 74. In masura
72 am folosit un procedeu specific acordeonului, schimband intrerupatorul pe intreaga
claviatura S.B. (cu acorduri), pentru o sonoritate mai ampla a acestui loc culminant (D dur cu

do la bas).
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EX. 18 — masura 72 (original)

Ex. 18 — masura 72 (transcriptia)
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Incepand cu misura 75, basul pedalizat pe sunetul sol persistd pana la sfarsitul fugii.

De asemenea, factura textului este foarte densa (cinci voci). Din aceste considerente, am decis

sd omitem basul, pentru a diminua incdrcatura facturala complicatd a discursului. De

asemenea, diminuarea va avea loc si din contul prezentei la acordeon doar a unui singur burduf

(daca e sd comparam cu sonoritatea orgii), astfel incét interpretul va acea posibilitatea sa

scoata in evidenta fiecare linie melodica. Totodata, vocea tenorului a fost transpusa cu o

octava in jos, pentru a finaliza linia melodica in octava originala si pentru a conferi intregului

discurs un final cat mai solemn.

Ex. 19 — masurile 75-77 (original)

Ex. 4 (original)
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EX. 19 — masurile 75-77 (transcriptia)
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Asadar, am prezentat cele mai importante momente legate de interpretarea Preludiului

si Fugii in g moll BWV 535 pentru orgd de J. S. Bach, in versiune pentru acordeon. Printre

marile dificultati tehnice intalnite de acordeonistul ce va dori sa interpreteze aceasta lucrare,

sunt: lucrul cu registrele, transferarea sunetelor din liniile melodice dintr-o mana in cealalta,

la octava si dublarea ei, eliminarea unor sunete, digitatia, s.a.
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2.2. Interpretarea lucrarilor omofon-armonice din perspectiva acordeonului

Afirmarea stilului omofon-armonic la confluenta secolelor XVIII-XIX, ce a avut loc in
contextul inceputurilor perioadei romantismului, sub influenta principiilor estetice ale Renasterii,
au pus 1n fata artistului problema ,,umanizarii” continutului si in special a interpretarii muzicale,
exprimatd prin mai multe elemente. Unul din cele mai importante a fost cel al interinfluentei
muzicii vocale si instrumentale — instrumentele ,,cantau ca o voce umana”. In acest context, un rol
deosebit, asa cum am aratat mai sus, 1-a avut vioara, ce permitea interpretarea unor fraze de
respiratie larga, care putea si exprime emotii, aproape la fel ca o voce omeneasci. In acest context,
solistii-virtuozi au avut de asemenea un impact major in dezvoltarea artei de interpretare romantice
— astfel, vioara, dar si alte instrmente solistice, precum pianul, au devenit ,,purtdtori” ai noii culturi
de interpreare. Au aparut noi mijloace de expresivitate specifice artei interpretative in care rolul
central era rezervat artistului-virtuoz, conditionate si de accentul pus pe interactiunea acestuia cu
publicul numeros si larg din salile mari de concert. Modificari destul de importante au avut loc in
ce priveste elementele de expresivitate romantica — de sa dinamica (accentul pus pe diminuento,
crescendo etc.), articulatia sunetului (vibrato la cordofone etc.) s.a., si pana la gesturile si mimica
interpretilor (ca sd amintim aici doar stilul interpretativ al lui F. Liszt sau N. Paganini). Pe parcursul
secolului al XIX si pana in prezent, in contextul dezvoltarii culturii muzicale, arta de interpretare
a capatat o importantad cardinald in contextul problematicii domeniului muzical in general, in
calitate de fortd artisticd majora capabila sa formeze si sd influenteze in cele mai diverse moduri
lumea spirituald a omului.

Toate aceste trasaturi vor fi luate in consideratie si in cazul interpretarii creatiilor omofon-
armonice din perioada romantica, la acordeon, chiar dacd acesta s-a afirmat ca instrument
concertitic academic cu precidere in cea de-a doua jumatate a secolului XX. n acest sens, ne vom
opri, drept exemplu, asupra particularitatilor de interpretare a doud creatii transcrise de autor, ce
se atribuie perioadei romantice, reprezentative pentru stilul omofon-armonic — Koncertstuck
pentru pian si orchestra 0p.79 de C. M. Weber si Introducerea si Rondo capriccioso op. 28 de C.
Saint-Saéns.

Konzertstiick op. 79, in f-moll pentru pian si orchestra de C. M. Weber. Cunoscut
mai ales ca intemeietor al operei nationale germane, C. M. Weber este insd si autor al unor
creatii remarcabile pentru pian, el insusi fiind un foarte bun pianist. Creatia sa, ce marcheaza
inceputurile operei romantice, este axatd pe traditiile teatrului popular, pe literatura romantica,
national-democraticd, pe legendele, cintecele si dansurile populare germane, trasaturi ce pot
fi urmarite si in muzica instrumentala a compozitorului. C. M. Weber se manifesta ca un

virtuoz al pianului, utilizand noi mijloace de expresivitate. Se remarcd in mod special ideea de
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program si virtuozitatea plina de efect, in partile finale ale sonatelor (Sonata nr. 1 pentru pian
in C-dur, op. 24, cu renumitul Rondo (Allegro di bravura), de o mare inventivitate ritmico-
melodica, desfasurata intr-o miscare vie, un adevarat ,,perpetuum mobile" sau in Finale —
Prestisissimo (La Tarantella), din Sonata nr. 4 in e-moll pentru acelasi instrument) sau in cele
douad concerte pentru pian si orchestrd si in alte piese de virtuozitate precum [nvitatie la vals.
Creatia pianisticd a lui C. M. Weber constituie o importantd contributie a compozitorului la
dezvoltarea stilului pianistic romantic. Odatd cu dezvoltarea tehnica si afirmarea artistica a
acordeonului in perioada contemporand, a crescut necesitatea completarii repertoriului pentru
acest instrument, prin realizarea transcriptiilor unor lucrari de referinta ale muzicii universale.
Una dintre acestea este Konzertstzick op. 79 de C. M. Weber, scris in 1821.

Konzertstiick op. 79, in f-moll pentru pian si orchestra este o lucrare intr-o singura
miscare, una din creatiile de concert preferate a unor pianisti-virtuozi ai secolului XIX cum au
fost Franz Liszt sau Felix Mendelssohn. inca de la aparitia sa, autorul a schitat, pentru sotia sa,
programul? piesei, in care sunt evocate cateva episoade din viata unei tinere, ce isi asteapti
iubitul (cavalerul-cruciat), de la razboi. Compozitorul intruchipeaza in muzica o gama larga
de sentimente lirice, pe fundalul unor evenimente legate de tema razboiului — dorul si
singuratatea fetei, patosul intoarcerii triumfatoare a cavalerului, bucuria reintalnirii, frenezia
biruintei (mars). Konzertstiick a influentat dezvoltarea muzicii instrumentale din epoca
romantismului, anticipand concertele lui F. Liszt, care aprecia inalt aceastd compozitie si o
promova in activitatea sa interpretativa. Cu aceasta capodoperd, compozitorul a dat un exemplu
atat de tratare novatoare a pianului, cat si de transformare indrazneata a genului de concert, in
spiritul esteticii romantismului — spre exemplu, neobisnuit pentru acest gen este prezenta unui
mars in cel de-al doilea compartiment si a unui rondo, in cel de-al treilea. Arhitectonica
Konzertstiick este structurata intr-o formd monopartitd, cu elemente de Allegro de sonata
(forma de planul doi). Astfel, numarul compartimentelor, planul tonal, aspectul legat de
contrastul dintre acestea si alte momente au stat la baza aprecierii arhitectonicii acestei lucrari:

Introducere A B A1 B1 A2 B2 Coda.

20 Affetuoso Larghetto: Stipana casei sti singuri pe balconul ei, privind in depirtare. Cavalerul ei a plecat
intr-o cruciada in Tara Sfantd. Anii au trecut, luptele au trecut; mai este el oare inca in viata? il va vedea
ea vreodatd? Allegro passionato. Imaginatia ei excitatd invoca o viziune a sotului ei nobil, stdnd culcat,
ranit i parasit pe campul de lupta. Ar putea ea zbura spre el si sd moard impreund cu el? Ea isi revine,
cazand 1n nesimtire. Apoi, de la distantd, se aude sunetul unei trompete. Acolo, in padure, se vad licariri
de soare, ce vin tot mai aproape si mai aproape. Tempo di marcia: Cavaleri si soldati, cruciati cu cruci si
stegulete fluturdnde sunt aclamati de multime, iar sotul castelanei este printre ei. Ea se arunca in bratele
lui! Presto giocoso: Fericirea fard margini, paduri si coline cinta un cintec de dragoste, in timp ce mii
de voci proclama victoria sa! (in traducerea liberd a autorului) Sursa: Konzertstiick in F minor (Weber) -

Wikipedia
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Trebuie de mentionat ca in epoca romantismului se schimba si abordarea componentei
orchestrei, in special s-a imbogatit paleta sonora prin tratarea rolului instrumentelor aerofone,
care cunosteau la acel timp o dezvoltare fara precedent, determinatd in mare masurd si de
inflorirea artei interpretative in tarile Europei Occidentale. In partiturile orchestrale apar
diverse efecte sonore, sunt re-gandite relatiile solo — tutti, contrastele forte — piano s.a.m.d.
Unul dintre primii compozitori care a realizat aceste schimbari a fost C. M. Weber. Caracterul
de virtuozitate al lucrarii impune interpretului posedarea unor abilitati tehnice deosebite. Una
din principalele dificultati legate de aceastd particularitate este si acuratetea interpretarii, in
sensul cel mai direct al cuvantului. Astfel, cele mai multe pasaje, arpegiate sau sub forma de
game, se vor studia In tempo lent, respectand digitatia cu strictete. Este foarte important ca
interpretul sa stabileasca corect locul degetelor, in vederea interpretarii in tempo mai accelerat.

O altd serie de dificultdti intdlnite de interpretii acordeonisti, cauzate de rigorile
transpunerii pentru acest instrument, este si ,,remodelarea” si reamplasarea in octave mai
Sus sau mai jos a anumitor locuri, cauzata de faptul cd acordeonul este un instrument cu un
diapazon mai mic (de aproximativ trei octave). In acelasi context, o dificultate aparte prezinta
interpretarea octavelor, care apar practic pe intreg parcursul discursului muzical. Un alt grup
de dificultati tine de respectarea cadrului metro-ritmic al lucrarii. Avand in vedere tempoul
accelerat, caracterul foarte tehnic al acesteia, este important ca interpretul sa respecte pulsatiile
ritmice care de obicei cad pe timpii tari ai masurilor, cu mare precizie.

De menztionat, ca in Konzertstuck nu vom gési o mare diversitate de articulatii — cele
de baza fiind legato si staccato. Recomandam, ca tinand cont de tempoul rapid, legato sa nu
fie cantat cu un sunet profund, ci foarte lejer, aerian. Astfel, structura arpegiata a pasajelor va
primi un plus de fluiditate sonora, prin legato, fara a scapa din vedere pulsatia ritmica despre
care vorbeam mai sus. In special staccato se intilneste destul de frecvent pe parcursul
discursului muzical, atat in octave, cat si in salturi sau in miscarea melodica treptata. Este unul
din atributele ce confera lucrarii un caracter brilant, de concert. Putem urmari chiar mai multe
aspecte ale interpretarii acestei articulatii (masurile 46-47, 50-51, 88-89, 92-92, 146-147, 150-
151, 204-205, 208-209) in care melodia este expusa in vocea superioara acuta, la staccatissimo,
pe fundalul unui sunet repetat. Este evident, ca acest sunet se va canta mai incet, iar melodia
va cdpata un caracter stralucit, datoritd anume acestei articulatii, specifice acordeonului.

Remarcam si particularititile de frazare, care de asemenea fac parte din elementele de
transcriptie ale lucrarii date. Avand 1n vedere specificul structurilor frazelor pianistice, deseori
de larga respiratie sau, dimpotriva, scurte, din doua-trei-patru masuri, in transcrierea pentru

acordeon nu intotdeauna se reuseste pastrarea amplorii frazelor. Astfel, existd riscul de a

63



fragmenta discursul prin frazari mici. Se va tine cont de aceasta particularitate, fara a pierde
din vedere ideea muzicalda, mesajul artistic al fiecarei fraze, al intregului discurs. Totodata,
repetarile frecvente ale unor compartimente ale lucrarii impun o abordare mai speciala a tratarii
formei de catre interpret. Recomandam ca la fiecare repetare sa se schimbe cat de putin, unul
din elementele constitutive ale discursului — sonoritatea, dinamica, intreg caracterul
interpretarii. Un loc aparte printre rigorile inaintate de interpretarea unei lucrari il ocupa
stilistica interpretarii, in cazul dat, aceasta va corespunde perioade romantismului timpuriu.
Astfel, recomandam interpretului etalarea unei stiri de spirit adecvate, chiar pana la
identificarea cu eroul, caci pentru a interpreta aceasta muzica ce inspira atata optimism, este
necesara nu doar precizia tehnici, ci si un adevirat spirit romantic. In cele ce urmeazi, ne vom
referi in special la compartimentele al doilea si al treilea ale acestei creatii, care, in opinia
noastra, prezinta un interes deosebit atat din punctul de vedere al particularitatilor transcriptiei,
cat si din cel al interpretarii.

Primele doua compartimente se interpreteaza fara oprire, avand cinci masuri de legatura
intre ele, in care se schimba caracterul, de la liric la mars, prin modulatia din f-moll in C-dur.
Cel de-al doilea compartiment incepe prin tema interpretata de fagot, acompaniat de grupul de
corzi. Constructia acordeonului permite imitarea timbrului de fagot (registrul @) pe care il
folosim si la Inceputul marsului. De asemenea, interpretarea cu acest registru se executd cu o
octava mai sus, deoarece la acordeon exista registrul de transpunere cu o octava mai jos, ce ne
permite largirea artificiala a diapazonului instrumentului.

Ex. 20. (Partea a ll-a, masura 2-6)

(original) (transcriptia)
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Marsul are un ritm strict i o structurd foarte clard. Acest gen nu permite libertati excesive
in interpretare, avand doar doud teme care pe parcursul intregii parti, se dezvoltd doar in
crestere, pe plan dinamic. Prima tem4, la clarinetul I, II si cornul I, II, formeaza trisonul tonicii

(C-dur). La acordeon acesta se va interpreta in octava intdia. Pentru a dezvolta dinamica,
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compozitorul adaugd noi instrumente — flautul si oboiul. La acordeon, in scopul evidentierii
cresterii dinamice se va folosi burduful si schimbarea registrelor — in acest context, este foarte
binevenitd anume schimbarea timbrului instrumentului, pe cel de flaut si oboi: prima tema este
interpretata pe registrul fagot (la o octavd mai sus), de la nuanta pianissimo, pana in masura
22, la mezzo forte. In masura 23, aceaasi temi se va interpreta pe registrul ©. Flautul si oboiul
de asemenea au ca scop si evidentierea celei de a doua teme care apar in masura 30, continuand
dezvoltarea dinamica pana la forte. In partitura originala, solistul (pianul) isi face aparitia doar
in masura 39, printr-un glissando in octava cu ambele maini. La acordeon, in acest caz, se va
recurge la schimbarea registrului tutti &, care in cazul de fata indeplineste mai multe functii:
evidentierea intrarii pianului, prin conectarea tuturor vocilor instrumentului, executarea la
dinamica si sonoritate maxima (prin apasarea unei singure clape, obtinem sunetul a trei octave),
de asemenea, si pregatirea pentru tutti la intreaga orchestra. La ména stanga se va interpreta
basul sol pedalizat (dominanta) si, la crescendo, temele sunt expuse pentru ultima data.
Ex. 21. (Compartimentul al doilea, masura 30)

(original) (transcriptie)
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Coda celui de-al doilea compartiment al creatiei analizate, in original este interpretata de
flaut, oboi si clarinet. In masura 55, nota do din octava patra va fi executati in dependenta de
diapazonul instrumentului: diapazon standard (fa octava mica — la octava a treia) sau diapazon
largit (mi octava micd — do octava a patra), putem alege octava interpretirii. In transcriptia
noastrd am folosit varianta pentru acordeon cu diapazon standard, deoarece putini interpreti

detin instrumente cu constructia mai avansata.
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Ex. 22. (Compartimentul al doilea, Coda):
(original) (transcriptia)
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Cel de-al doilea compartiment finalizeaza cu acorduri interpretate ritmat, acompaniate
de timpane. In ultimele doui maisuri, tremolo la timpane si acordul tonicii la celelalte
instrumente, poate fi imitat la acordeon prin tremolo format din sextacordul tonicii si nota do.

Ex. 23. (Compartimentul al doilea, final)
(original) (transcriptia)

Ex. 4 (transcriptie)
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Cel de-al Ill-lea compartiment este scris in forma de rondo. Pentru a fi executat la un
nivel inalt, este necesar de a poseda o tehnica de virtuozitate. Interpretul trebuie sa fie foarte
bine pregatit pe plan tehnic. Aceastd miscare poate fi comparatd cu capodopera marelui

violonist N. Paganini Perpetuum mobile pentru vioara. Aici persistd mai multe tipuri de tehnica
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interpretativa: pasajele marunte, arpegiate, octavele paralele etc. Caracterul muzicii este
indraznet, de bravura.

In solo-ul pianului, cu care incepe acest compartiment (introducerea), putem observa
utilizarea activa a pedalei. In transcriptie, am decis si inlocuim sunetul do al pedalei, cu un
acompaniament punctat din optimi. Astfel, reusim sd pastram atat caracterul muzicii, cat si
pulsatia ritmicd indicata. Pentru a facilita interpretarea tehnicd la mana stinga, recomandam
interpretului repetitii cu diferite degete, pe acelasi buton.

Ex. 24. (Compartimentul al treilea, introducere)

(original) (transcriptia)
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In continuare, in méana dreapta sunt expuse trei secvente ascendente, ce vor fi interpretate
cu registrul €, deoarece este mai sonor si nu se contrapune cu timbrul basilor. In fragmentul
dat, o importanta destul de mare o are digitatia. De reguld, acelasi procedeu muzical trebuie sa
fie interpretat cu o digitatie similara. in cea de-a doua secventd, in masura 68, instrumentului
cu diapazon standard ii lipseste nota si din octava a treia. Luand in considerare ca transcriptia
este un proces creativ, am decis sa inlocuiesc ultimele doud note, Si si la din octava a treia cu
notele la si sol#, pastrand astfel directia secventelor.

Ex. 25. (Compartimentul al I1l-lea, masura 68)

(original) (transcriptia)
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In ce de-a treia secventi, deja interpretul va fi nevoit si execute melodia cu o octavi in
jos, la mijlocul acesteia (masura 71). Inaintea saltului, insi, recomandim ca interpretul si
pregdteasca digitatia respectivd, eliberand degetul 1, astfel, saltul va fi cat mai neobservat.

Pana in masura 76, vom ramane cu o octava mai jos, apoi se va trece in octavele originalului.
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Acelasi aspect al introducerii unor salturi din cauza lipsei diapazonului necesar la
acordeon, il Intalnim si in masura 84, in care este expus inceputul primei teme a acestei parti:
de la 4/4, se trece la masura de 6/8, tempoul Presto assai.

Pe plan factural, aceastd tema este constituitd din octave care se interpreteaza foarte
energic si cu articulatii clare. Problema interpretului consta in relaxarea poneului si miscarii
cu pulsatii de triolet pe parcursul intregii teme. Ultimele opt masuri ale temei 1n original sunt
scrise in octava a treia, astfel Incat deja dupa patru masuri, suntem nevoiti sd trecem cu o
octava mai jos prin acest element:

Ex. 26. (Compartimentul al treilea, introducere)

(original) (transcriptia)
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Din masura 108, incepe tema a doua, in tonalitatea F dur (subdominanta). Avand un

b8 BB

caracter gratios si strdlucit pe plan factural, tema este formata din grupuri a céte sase
saisprezecimi, in arpegii repetate cate doud masuri; pe plan interpretativ, necesita o articulatie
clara si o velocitate sporita. Interpretul va tine cont de pulsatia precisa care se efectueaza din
contul caderii mainii pe claviatura la prima nota din grupul de saisprezecimi.

Pe parcursul intregii parti, aceasta temd apare de mai multe ori, in fiecare repetare fiind
modificat acompaniamentul armonic. Iata de ce este necesar de a modifica acompaniamentul
pe plan ritmic: ca sa pastrdm masura de 6/8, vom cumula noul ritm punctat, care va persista pe
parcursul tuturor interpretdrilor acestei teme:

Ex. 27. (Compartimentul al I11-lea, masura 108)

(original) (transcriptia)
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Dupa expunerea a trei secvente in tonalitatea C-dur, apare o tema de legatura, desprinsa

dintr-un motiv ce se repeta de patru ori in diferite octave (in original, la pian). La acordeon

insd acest fragment este imposibil de cantat din cauza necorespunderii diapazonului

instrumentului. In acest caz, ne-am propus sa-1 interpretam in octava a doua de trei ori, iar la

cea de-a patra repetare, vom trece cu o octavd mai jos. Recomandam sa se interpreteze sfarsitul

fiecarui motiv cu degetul 1, pentru a pregati repetarea acestuia in aceeasi octava.

Ex. 28. (Compartimentul al treilea, tema de legatura: Masura 130)

(original)
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(transcriptia)

Pt e,
(L Tt e

| —— S

dim. poco a poco

i

Urmeaza expunerea temei a doua, in masura 148, ce include si modificari armonice ale

primei teme, in masura 167, in interpretarea orchestrei (in partida pianului este pauza). In acest

fragment, acordeonul va prelua functia de orchestra, interpretand in facturd de octave, deoarece

in orchestra tema apare la flaut si vioara, acompaniati de grupul de corzi, in timp ce cornii

formeaza linia armonica:

Ex.29. (Compartimentul al 111-lea, masura 167)

(original)

(transcriptia)
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La sfarsitul acestei teme, masura 181, in transcriptia de acordeon se va recurge la
modificarea ambitusului glissando — de la patru octave si jumatate la doud octave si jumatate.
In masura 290, spre finalul acestei parti, intdlnim un alt procedeu de transcriptie important —
secvente ascendente — care in masura 294 sunt interpretate cu ambele maini, ceea ce nu permite
mecanica din partea stingi a acordeonului. In acest caz, am simplificat partida mainii stangi
prin eliminarea fiecarei a doua note, obtinand o factura mai potrivitd interpretarii la acordeon
a acestui moment. Totusi, daca interpretul dispune de un instrument dotat cu convertor, atunci
existd posibilitatea de a-l conecta in acest moment si a simplifica astfel semnificativ

problemele tehnice aparute.
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293-294)

, masura

Ex. 31. (Compartimentul al treilea

(original)

(transcriptie)
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Coda acestei lucrari muzicale de virtuozitate constd din trei secvente cromatice ex

A

in trei octave, care se finalizeaza 1n octava a treia la pian. In acest fragment, am utilizat un

aturi specifice ale

as

tinut prin tr

ce poate fi ob

2

procedeu de acordeon cu un efect spectaculos

burdufului.

Ex. 32. (Compartimentul al treilea, masura 333)

(original)

(transcriptia)
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Generalizand cele expuse, putem afirma ca Konzertstiick in f moll op. 79 pentru pian si
orchestra de C. M. Weber este una din lucrarile remarcabile ale muzicii secolului al XIX-
lea, In care s-au oglindit cu deosebita expresivitate artistica stralucirea, avantul, visurile
romantice si credinta intr-un viitor luminos. Aceasta creatie este perceputad ca un ,,suvoi”

2

imens care ,tasneste” dintr-un izvor de energie inepuizabil. Compozitorul etaleaza un
material muzical-tematic bogat, sclipitor, exuberant. Fiind consideratd una din cele mai
inspirate lucrari ale lui C. M. Weber, Konzertstiick este si una din cele mai des interpretate si
iubite de publicul spectator, iar transcriptia pentru acordeon vine sid completeze sirul de
instrumente pentru care a fost transpus.

In interpretare la acordeon, creatia in cauza necesiti mai multe rigori tehnice, destul de
dificile, care nu vor putea fi realizate si depasite fara cunoasterea particularitatilor formei si a
continutului. Consideram ca cea mai mare dificultate pentru interpretul-acordeonist prezinta
abordarea unui stil adecvat al interpretarii, faptul de a arata, a trai elanul pe care compozitorul
a dorit sa-1 intruchipeze in lucrarea sa. Pana in prezent, Konzertstiick nu a pierdut din
popularitate, deja de circa doud secole el nu doar se interpreteaza cu regularitate in salile de
concert, ci ocupa un loc important in repertoriul didactic in clasa de acordeon la AMTAP,
datorita transcriptiei realizate.

Introducerea si Rondo Capriccioso pentru vioara si orchestrd op. 28 de Camile Saint-
Saéns (1835 —1921) a fost scrisa in 1863 si apartine perioadei romantismului francez. Lucrarea
este dedicatd renumitului violonist virtuoz spaniol Pablo de Sarasate, care a interpretat-o in
premierd, pe data de 4 aprilie, anul 1867 la Paris, orchestra fiind condusd de Frangois Seghers
(1801-1881). Trebuie sa mentionam faptul, ca in contextul romantismului francez, aceastd
lucrare reprezinta una din cele mai remarcabile creatii scrise la sfarsitul secolului al XIX-lea.
Initial, a fost gandita ca parte finala a Concertului pentru vioara si orchestra nr. 1 0p. 20, insa
avand un mare succes, compozitorul a prezentat-o ca lucrare separatd, devenind in timp, o
adevarata ,,carte de vizitd” pentru el. Renumitul cercetétor britanic dr. David Parker confirma
acest fapt: ,,(...) pentru public, Saint-Saéns inseamna Introducerea si Rondo Capriccioso
popularizata de Sarasate” [36, p.562]. Subliniind importanta interpretarii compozitiilor sale de
catre prietenul sau, celebrul violonist Pablo de Sarasate caruia i-a dedicat si alte lucrari ale sale
pentru vioara, compozitorul declara, intr-o scrisoare catre pianista Caroline de Serres, datata
cu septembrie 1908: ,,Daca lucrarile mele pentru vioara au avut parte de succes, eu i-| datorez
lui (Pablo de Sarasate — n.n.), deoarece el a fost unul din cei mai promitatori violonisti ai
timpului, care a interpretat lucrarile mele, care incd nu erau atat de bine cunoscute” [idem].

Introducerea si Rondo Capriccioso a fost inalt apreciatd de publicul larg, muzicieni si de
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criticii muzicali ai timpului deoarece aici au fost folosite o varietate de tehnici interpretative
violonistice de virtuozitate (game, arpegii, note duble, ritmuri diferite (inclusiv de habanerd),
tempouri etc.), ca rezultat, piesa a fost foarte bine primita de catre public. Mentiondm, ca si
astazi, avand in vedere complexitatea tehnicd si artistici a acestei piese, o excelentd
interpretare a acesteia poate fi realizata doar de un virtuoz al instrumentului.

Introducerea si Rondo Capriccioso 0p. 28 este 0 creatie monopartita ce consta din patru
sectiuni (Andante malinconico — Animato — Allegro ma non troppo — Piu allegro).
Cercetatorul american D. Dubal scrie ca in aceastd compozitie, Saint-Saéns este ,,elegant,
atragitor si melancolic; iati un Mendelssohn francez”?! [20, p. 139]. Piesa a fost scrisd pentru
vioara si orchestra, existand si varianta pentru vioara cu pian, accentul este pus pe virtuozitatea
violonistului care este sustinut de partitia pianistului, ce subliniaza punctele forte ale solistului.
Autori precum L. Auer si M. Martens au remarcat ca aceastd lucrare face parte din repertoriul
muzical consacrat al viorii, ce necesitd de la muzician calitéti artistice si o virtuozitate inalta,
cat si un simt specific al stilului interpretarii, aceasta creatie fiind ,,adesea supusa unui
tratament destul de brutal, uneori din cauza lipsei unui simt corect al stilului din partea
oferite de compozitor??” [17, p.124].

Prima versiune a creatiei date a fost publicatd de Hartmann in anul 1870, in aranjament
pentru vioara si pian de Georges Bizet, la solicitarea compozitorului. Versiunea orchestrala a
fost publicatd mai tarziu, in februarie 1875, de catre Durand, initial ca partide instrumentale
separate, iar apoi, in luna august a anului 1879, ca partitura completd. Pentru transcriptie, am
folosit drept sursa initiald varianta lui G. Bizet pentru vioard si pian. Consultand si alte
versiuni, inclusiv cea pentru orchestrd, dupd parerea noastra, anume aceasta este cea mai
accesibild si mai apropiata pentru acordeonul cu clape. Asa cum am subliniat, este extrem de
important ca In procesul transcriptiei sa fie pastrate continutul de imagini si idei ale creatiei,
pentru a mentine farmecul intregii opere muzicale.

Totodata, in transcriptia datd, am urmarit sd pastram mai ales si specificul sonoritatii
viorii solistice, ce apare, insa, In unele fragmente, si cu rol de acompaniament, atunci cand
melodia este expusa la pian (orchestra). Din acest motiv am decis sd nu divizam linia melodica
a viorii solo de cea a viorii-acompaniament. Astfel, in transcriere, partitia viorii este total

rezervata pentru claviatura dreaptad, iar celdlalt material muzical este plasat in mana stanga, la

21 Dubal, David: ,elegant, fetching, and melancholy; here he is a French Mendelssohn” [20, pag. 139].

22 Auer, Leopold, and Frederick Martens: “which often are subjected to rather brutal treatment, sometimes owing to
lack of a correct sense of style on the performer’s part, sometimes owing to neglect of the tempo marks and other
interpretative indications provided by the composer” [17. pag.124].
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basi. Este important sa tinem cont de tehnicile caracteristice instrumentelor originale (in cazul
nostru, vioara si pian), pentru a le transfera, pe cat este posibil, la acordeon — spre exemplu
arpeggiato, pedala etc. din partida pianului sau trasaturile de arcus, flageoletele, etc. viorii.
Un rol deosebit de important n aceastd transcriptie o au registrele de la ambele maini si, in
mod special, convertorul.

Ca urmare, in procesul de realizare a transcriptiei noastre pentru acordeonul cu clape, am
analizat cu multa atentie elementele-cheie ale acestei piese. Vom remarca mai multe din
acestea. Spre exemplu, aceeasi autori aratd, cd un rol important In muzica romantica franceza
in secolul al XIX-lea I-au avut arpegiile, ce au avut ca scop subliniereca mai expresiva a liniei
melodice si a modelelor ritmice. Arpegiile scurte, atat ascendente cét si descendente, ajutd sa
invioreze melodia sau, dimpotriva, sa dea o culoare melancolica. [4, pag. 57-58]. In acest sens,
Introducerea si Rondo Capriccioso poate fi un exemplu in ce priveste folosirea tehnicii
arpegiilor. De la primele sunete ale Introducerii, putem observa acest element melodic.

Lucrarea debuteaza cu o temad lenta cu caracter melancolic, ce include arpegii ascendente:

Ex. 33. masura 1-5 (original):
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Tinem sa precizdm, cd incepand cu masura 18, arpegiile capdta un caracter contrastant cu cele
de la inceput si, respectiv, se vor interpreta intr-o maniera energica, poate chiar un pic agresiva.

Datoritad constructiei basilor de la mana stdnga, putem transfera si executa relativ usor
partida pianului, unde predomina acompaniamentul cu acorduri. Din motiv cd ambele parti ale
instrumentului depind pe plan dinamic de un singur burduf, sunt cateva modalitati de a
evidentia schimbarea timbrala a viorii si a pianului. Unele din aceste metode sunt: schimbarea
registrelor, largirea artificiald a sunetelor, schimbarea articulatiilor, micro-largirea tempoului
si dinamica. Astfel, in Introducere am folosit, schimbarea articulatiilor la acordurile (expuse
in partida pianului), iar pentru partida viorii — registrul cel mai apropiat pe plan timbral.

EX. 34 masura 1-6 (transcriptia)
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Introducere si Rondo Capriccioso

Transcriptie pentru acordeon: Petru Stiuca
Camile Saint-Saens

Andante malinconico J=52
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In masura 18 putem observa o schimbare a tempoului (Animato), caracterului si culorii
sunetului la vioara. Aceste modificdri au necesitat evidentierea, prin schimbarea registrului de
acordeon pe unul mai acut, mai potrivit caracterului dorit, in registrul mussette: €. Din cauza
diapazonului acordeonului, in cazul 1n care instrumentul poseda 41 de clape, in masura 28 se
va transfera linia melodica cu o octava in jos. In general, ne-am axat pe diapazonul standard
al acordeonului, care permite interpretarea la toate instrumentele.

Rondo incepe din masura 37, in tonalitatea a moll, tempoul Allegro ma non troppo si
misura de 6/8. La acordeon, vom folosi din nou registrul de vioara €. In aceasta parte sunt
expuse doua teme principale. Prima apare in masura 40 iar cea de-a doua, in masura 73. Prima
temd este o melodie sincopatd, cédreia i se va acorda o atentie deosebitd, avand in vedere
importanta acestei figuri ritmice pentru crearea imaginilor artistice ale lucrarii, dupd cum au
aratat si L. Auer si M. Martens: ,,Aceastd sincopd pe care se bazeaza intreaga tema, se repeta
la fiecare ocazie cand tema apare si formeaza ,.coloana vertebrala” muzicald a intregii

»23 117, p. 125]. In opinia noastra, anume datoriti acestui element, C. Saint-Saéns a

lucrari
reusit sd confere acestei teme o expresivitate si dinamism aparte. Este important sa subliniem
faptul ca tema in Rondo este expusa de catre compozitor in minorul armonic. Analizand aceasta
tema, B. Rees arata, ca ,.exista, de asemeneca, un contrast intre frazele ritmice ferme de
deschidere si acompaniamentul bland in factura ce imita chitara, al unui dans seducator, primul
dintre numeroasele tributuri ale lui Saint-Saéns aduse Spaniei lui Sarasate”?* [39, p. 116]. In
acest context, presupunem ca Saint-Saéns, pentru a atrage interesul publicului, a modificat
ritmul de habanerd si ornamentatia specifica totodatd folosind temele in minor armonic si

sectiunile cromatice. Este necesar de mentionat ca ritmurile de dans au fost frecvent folosite

de compozitorii secolului al X1X-lea si au fost percepute ca o sursa de inspiratie foarte fertila.

23 Auer, Leopold, si Frederick Martens: ,,this syncopation upon which the theme itself is based, recurs on each and
every occasion when the theme itself appears, and forms the musical “backbone” of the entire composition” [17, p.
125].

24 Rees, Brian: ,there is also a contrast between the rhythmically firm opening phrases and the gentle guitar-like
accompaniment to a seductive dance, the first of Saint-Saéns’s many tributes to Sarasate’s Spain” [39, p. 116].
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Cuvantul ,,habanera” se traduce din spaniola ca ,,lucrul din Havana”. In lucrarea sa, C. Wright
explica, ca habanera a fost ,,un tip de cantec de joc care s-a dezvoltat in Cuba, controlata de

25 [45, p. 294]. Incepand cu misura 55 in original,

spanioli, la inceputul secolului al XIX-lea
pianul are Tn mana dreaptd acorduri lungi, pe care acordeonistii nu au posibilitatea de a le
interpreta, din cauza ca sunetul la mana stanga devine prea ,,incarcat” si acopera partea
melodicd din ména dreapta. Reiesind din acest fapt, am considerat oportun sd mentinem in
acest segment, acelasi desen ritmic.

Cea de-a doua tema, expusa in masura 73, in tonalitatea paralela (C dur), in comparatie
cu prima tema, are un ritm de habanera usor schimbat. Caracterul ei este vioi si saltaret, fiind
accentuat prin tempoul rapid si un lirism aparte, astfel incat, fiind interpretata in major,
compozitorul creeaza o ,reflectie” expresiva, de caracter contrastant, a melodiei din
Introducere [17, p. 124; 39, p. 116]. in masura 80, in original, observim un salt ce depaseste
trei octave, in tempo rapid. Acest salt este imposibil de interpretat in registrul indicat initial.
Propunerea noastra pentru rezolvarea acestei probleme consta in schimbarea registrului de
vioara & cu registrul piccolo O, prin apasarea concomitentd cu degetul 2 a registrului piccolo
& , 1ar cu degetul 5, a notei mi din octava a treia; si apoi, apasarea registrului de vioara S cu
degetul 3, concomitent cu nota do din octava intaia, cu degetul 1.

EX. 35 — masura 80 (original) Ex. 35 — masura 80 (transcriptia)
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In masura 92, in original, in partida pianului observim acorduri repetate la fiecare
optime. Datorita registrului standard la basi, acordeonul are posibilitatea de a interpreta acest
element prin apasarea concomitentd a butonului de pe randul de bazi cu acordul major. In
masurile 120-121, in acompaniament, acordul a moll este expus pe terte, iar rezolvarea corecta

a acestei dificultati tehnice am gasit-o prin repetitiile pe butonul de acord a moll.

25 Wright, Craig: ,,a type of dance-song that developed in Spanish-controlled Cuba during the early nineteenth
century” [45, p. 294].
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Dacd vom consulta partitura orchestrald, putem observa cd interventia Intregii orchestre
— tutti — apare fara solist, pentru prima data in intreaga lucrare, abia in masura 128. Din acest
motiv, factura muzicald a acestui fragment este foarte incarcata. Pentru a reda acest tutti al
orchestrei, am folosit registrul master & . Trasaturile de arcus la grupa de corzi le-am inlocuit

cu tremolo, executat cu burduful.

Ex. 36 — masura 128 (original) Ex. 36 — masura 128 (transcriptia)
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Vioara solistica revine Tn masura 136, cu un acord specific posibilitatilor instrumentului.
Trebuie sa remarcam, ca acest acord este, practic, imposibil de interpretat la acordeonul cu
clape. Din acest motiv, I-am expus intr-o forma mai stransa si accesibila pentru executare.

Schimbarea ritmului de habanera, in care acompaniamentul raimane in masura de 6/8
iar solistul trece in masura de 2/4 apare in masura 152 si creeaza foarte mari dificultati ritmice
pentru interpretare la acordeon. Recomandam ca aceasta poliritmie sd fie studiatad initial cu
mainile separate, pdnd se va obtine un anumit automatism in acompaniament. Totodatd,

interpretul va putea atrage o atentie mai mare partii melodice, care se repeta de doud ori. In

prima expunere a temei — o melodie pe o singura voce — vom folosi registrul de clarinet & in
cea de-a doua expunere, aceeasi tema apare in tertd, cu o nuanta dinamica mai ridicata. Astfel,
aici este indicata utilizarea registrului de vioara €. In masura 182 apare un material tematic
de virtuozitate, ce are ca scop pregitirea temei principale. In aceasta tema, in masura 194 apare
arpegiul E dur, care se ridica pana in octava a patra.

Astfel, pentru a interpreta acest segment la acordeon, cand se va ajunge la sunetul mi
din octava a treia, concomitent se va apasa cu degetul 1 nota sol diez din octava a doua, iar cu
degetul 2 — registrul piccolo, © | care permite urcarea sunetului cu o octava mai sus. Urmeaza
gama cromatica in descendenta la sfarsitul careia se va interpreta un ritenuto usor, ajungand
pana la nota fa din octava mica (care este ultima clapa la instrumentul standard). Datorita
acestei usoare opriri a tempoului, acordeonistul va avea posibilitatea de a schimba registrul €
, inainte de pasajul ascendent catre nota mi din octava a treia, cu care Incepe tema principala.

Tema orchestrala revine in masura 221, unde vom folosi aceleasi procedee si principii
de interpretare, expuse mai sus. In masura 235 apare o temi noui, ce are in acompaniament

elemente de ritm de habanerd, ce va fi evidentiat prin repetitii ritmate, pe basul standard, in
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acelasi timp mentinand acordul, cu alt deget. In misura 255 este expusad tema a doua, in
tonalitatea subdominantei (F dur), care este interpretata la fel ca prima data.

Tema de legatura catre ultima expunere a temei principale revine in masura 270, fiind
interpretatd initial la pian. Acest fragment reprezintd culminatia intregii lucrari si prezinta o
dificultate tehnica foarte inalta, care necesita de la interpret o pregatire tehnica desavarsita,
deoarece aici persistd note de saisprezecimi in ambele maini. In transcriptia autorului,
acompaniamentul acestei teme este omis, pentru a da prioritate temei, care este insotitd de
pasaje arpegiate briliante ale viorii. In misura 286, acordeonistul va conecta convertorul pe
timpul tare, deoarece aceasta schimbare este insotitd de un zgomot mecanic pe care nu-l putem

omite, timpul tare servind, in acest sens, drept paravan sonor.

EX. 37 — masura 286 (original) Ex. 37 — masura 286 (transcriptia)
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Pentru a evidentia tema, unica modalitate este de a articula cu strictete degetele, cu
ajutorul burdufului. Respectiv, pasajele de la mana dreapta, la fel, trebuie interpretate cu o
acuratete maximala. Doar asa vom ne vom putea apropia de ideea autorului. La sfarsitul temei
(in méasura 302), apare un tril pe nota mi din octava a treia, ce corespunde la pian unei miscari
cromatice la ambele maini, ,,dizolvata” in mana dreapta, sfarsind cu nota mi. In acest caz,
sunetul dat a fost ignorat, din motivul imposibilitatii tehnice de interpretare.

Cadenta viorii ocupa un loc aparte (masura 304) in intreaga lucrare, menita, prin definitie,
sa demonstreze virtuozitatea era solistului, avand si un caracter improvizatoric. Este cunoscut,
ca de reguld, cadenza este conceputa pentru a scoate in evidentd maiestria interpretului, motiv
pentru care contine cele mai mari dificultati tehnice, reprezentand adesea locul cel mai
proeminent al partidei solistice. Pana aproximativ in cea de-a doua jumatate a secolului al
XIX-lea, deci, pana in plind perioada romanticd, era obisnuit ca acest compartiment sa fie
improvizat de cétre solist. Astfel, si cadenta din creatia anaizatd contine numeroase dificultati
tehnice specifice viorii, cum sunt, spre exemplu, acordurile din trei sunete, in intervale largi,
expuse chiar in debutul acesteia — o abilitate tehnica deosebit de inalta pentru acest instrument.

Si dacd la vioara aceastea creeaza dificultati pentru interpretare, apoi pentru acordeon,
acestea nu sunt posibil de interpretat, in general, in aceasta expunere (acordurile in intervale

largi). Astfel, am luat decizia de a transfera sunetul de jos la toate acordurile, in méana stanga,
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la convertor. Datorita acestei tehnici de transcriptie, putem pastra forma si ,,identitatea” initiala

a acordurilor.

Ex. 38 — masura 304 (original) Ex. 38 — masura 304 (transcriptia)
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Coda (masura 312) aduce schimbarea tonalitatii, din a moll in A dur. Observam si
schimbarea tempoului, in piu allegro. Primele patru masuri sunt repetate de doua ori, in diferite
octave. Insa, din cauza ca diapazonul acordeonului standard nu permite acest lucru, de regula,
este indicat ca astfel de fragmente sa fie interpretate in aceeasi octava, insd, iIn mod necesar,
Ccu un contrast dinamic. In masura 342, in arpegiul ascendent in A dur, pani la nota la din
octava a patra, vom schimba concomitent registrul piccolo ©, cu nota la din octava a doua.
Pasajul cromatic este interpretat cu o octava in jos, revenind 1n octava originala prin apdsarea
registrului mussette &, pentru atingerea ultimului sunet din aceasta lucrare.

Introducerea si Rondo Capriccioso poate fi cu adevarat considerat un exemplu de
virtuozitate in arta interpretativd muzicald, ce poate fi demonstrata nu doar la vioara, ci si la
un instrument cu taste, precum este acordeonul. Pentru interpretul acestei piese este foarte
important de a-si evidentia virtuozitatea, atat in temele lirice cat si cele dinamice, rapide, in
pasaje de mare velocitate sau arpegiate, salturi s.a.m.d. Autorul tezei a realizat transcriptia
creatiei analizate pentru acordeon cu clape, lund ca baza redactia lui G. Bizet si a inclus-o in

programele catorva dintre recitalurile sale.

2.3. Concluzii la Capitolul 2

1. Delimitarea a doud grupuri de creatii din repertoriul muzicii universale, solicitate
pentru a fi transpuse pentru acordeon in prezent, in creatii polifonice si omofon-armonice, a
fost realizatd din punctul de vedere al unui autor de transcriptii (autorul tezei de fatd) si se
bazeaza in special pe criteriul esential al specificului limbajului muzical-structural al
repertoriului selectat — factura, melodia, armonia etc., intrucit anume componentele
discursului si particularitatile acestuia constituie factorii cu rol esential in procesul de realizare
a unei transcriptii muzicale, inclusiv a unei transcriptii pentru acordeon.

2. In timpul interpretirii, in egald masura, ca si in cel al transcriptiei, un rol esential il

are raportarea permanenta a caracterelor specifice muzicii polifonice si celei omofon-armonice
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la potentialul tehnic, sonor si artistic specific al acordeonului. Acest proces are un caracter
integrator, corelativ si creativ, ce implicd nu doar performante si abilitati de interpretare la
acest instrument, ci i cunoasterea in profunzime a potentialului acestuia. Totodata, un rol
important il are, pe de o parte, imaginea clard a originalului iar, pe de alta, specificul noii
,haine” sonor-instrumentale a creatiei transcrise. Acestea sunt conditiile prealabile esentiale
unei bune interpretdri la acordeon a unei transcriptii muzicale.

3. Recomandarile interpretative expuse au fost elaborate in baza unui repertoriu de
transcriptii din creatiile polifonice pentru orga de J.S. Bach si a celor omofon-armonice de C.
M. Weber si C. Saint-Saéns, efectuate de autor. Aceste indicatii vin sd puna in valoare atat arta
executiei la acordeon, dar si cea a transcriptiei: este necesar ca interpretul sa scoata in evidenta
particularitdtile formei si a continutului muzical, ale stilului interpretarii, adecvat perioadei
istorice etc.

4. Procedeele tehnice utilizate in interpretarea transcriptiilor polifonice la acordeon sunt:

- polifonizarea materialului sonor cu ajutorul diferitor trasaturi (de ex., tema principala
— legatissimo, basul — non legato, vocea mijlocie — staccato;

- madrirea sau micsorarea duratelor pentru evidentierea liniei melodice si a delimitarii
acordurilor in acompaniament;

- largirea diapazonului in scopul evidentierii vocilor;

- evidentierea melodiei prin dublarea ei intr-un registru mai grav;

- alegerea unei digitatii adecvate;

- lucrul cu registrele;

- manevrarea burdufului, mai ales in cazul unor frazari dificile s.a.

5. Recomandarile legate de specificul interpretarii creatiilor omofon-armonice pentru
acordeon tin in special de luarea in considerare a particularitatilor instrumentelor originale (pian
sau vioara, de reguld) si includ aspecte legate de:

- virtuozitatea discursului;

- tempouri rapide etc.;

- frazare;

- factura (pianului, viorii sau orchestrei);

- pedalizare;

- specificul interpretarii solo-orchestra s.a.;

- diferentele legate de diapazonul instrumentelor;

- diferentierea functiilor timbrale;

- digitatia;
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- dezvoltarea prin diverse procedee a materialului original etc.

6. Un rol esential in tratarea interpretativa a transcriptiilor pentru acordeon 1l are, ca si In
procesul de transcriptie, abordarea creativa, artistica. In acest context, interpretul, alaturi de autorul
transcriptiei, are si un rol de ,,coautor”. Astfel, in acest context, nu se va scdpa din vedere factorul

coreldrii continutului muzical cu cel al realizarii creatiei in conditiile noii sonoritati a acordeonului.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Problema stiintifico-practica solutionata in cadrul cercetarii de fatd consta in Inlaturarea
discrepantei dintre realizdrile artei de interpretare la acordeon in ultimele decenii si lipsa unui
repertoriu ce ar corespunde cerintelor crescande, atat in domeniul predarii instrumentului, cat si in
practica concertistica.

Rezultatele cercetarii demonstreaza valoarea artistica a transcriptiilor pentru acordeon,
care constituie o parte importanta a repertoriului concertistic si didactic pentru acest instrument in
contemporaneitate. Preluarea operelor din tezaurul componistic universal, in versiuni timbral-
sonore ale altor instrumente reprezintd o posibilitate si o metodd general-acceptatd, atat de
completare a repertoriului, cat si de promovare a acestuia. Dovada in acest sens este bogata traditie
a transcriptiilor muzicale, stabilitd in cultura muzicald modernd prin contributia unor mari
personalititi, compozitori si interpreti, de-a lungul timpului, pand in prezent. In acest sens, este
importantd accentuarea, in cadrul tezei, a caracterului creativ al transcriptiei, ca fiind unul esential
al realizarii acesteia, si, totodata, relevarea rolului autorului de transcriptie. Astfel, calitatea lucrarii
care rezidd din acest proces va depinde in mare masurd de madiestria, cunostintele teoretice si
abilitatile practice-interpretative ale acestuia.

In teza au fost scoase in evidenta principiile generale de realizare a transcriptiilor, avand
ca factor central comprehensiunea ,,mecanismelor de alcatuire si functionare” a discursului
muzical a creatiei originale, in stransa corelatie cu tratarea interpretativa a transcriptiei acesteia si
obtinerea unei facturi adecvate interpretarii la acordeon. Pe planul metodologic al cercetarii, a fost
necesara delimitarea clard a repertoriului transcris, conform celor douad tipuri de baza ale facturii
st structurii discursului muzical, cunoscute si general-acceptate in teoria muzicii: discursul sau
stilul de tip polifonic si cel de tip omofon-armonic. Toate acestea au permis relevarea in cadrul
lucrarii, a unor procedee specifice de transcriptie a creatiilor respective.

Transcriptia creatiilor polifonice pentru acordeon se bazeaza pe urmatoarele principii si
modalitati identificate in procesul de cercetare:
- selectarea riguroasa a surselor notografice a originalelor propuse pentru transcriptie;
- distribuirea facturii de pe trei portative (in cazul originalelor de orgd) pe doud portative
(la acordeon);
- considerarea structurilor si proceselor polifonice, a miscarii vocilor etc.;
- re-distribuirea, restructurarea facturii, in concordanta cu legitatile muzicii polifonice;
- identificarea unor articulatii, registre etc., specifice sonoritatii acordeonului, corelate cu

sonoritatea instrumentului initial s.a.
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Elementele specifice transcriptiei creatiilor omofon-armonice pentru acordeon se bazeaza pe
principii precum:

- repartizarea corectd a facturii omofon-armonice (ne referim la melodie si

acompaniament, ce consta din acorduri, arpegii etc.);

- cautarea si identificarea echilibrului dintre mijloacele tehnice si artistice ale

acordeonului;

- mentinerea caracterului de virtuozitate a creatiilor, punerea in valoare a calitatilor

acordeonului;

- rolul mainii stangi in interpretarea la acordeon, in special, in cazul originalelor de vioara

etc.

Interpretarea transcriptiilor pentru acordeon din repertoriul muzical universal implica
calitati multiple, ce tin, pe de o parte, de cultura generald si de calitatea educatiei muzicale,
cunostintele din teoria formelor, armonie, polifonie, istoria muzicii si a stilurilor muzicale iar, pe
de altd parte, posedarea unei maiestrii artistice si interpretative, dexteritati tehnice, talent si
dedicatie.

Interpretarea creatiilor polifonice transcrise pentru acordeon se axeazd pe cunoasterea
profunda a specificului si stilisticii formelor polifonice, pe frazarea corecta si scoaterea in evidenta
a vocilor, interpretarea corectd, conforma stilului a ornamentelor; manevrarea registrelor etc.
Executarea creatiilor omofon-armonice transcrise pentru acordeon necesita o comprehensiune
clard a formei si stilului, o inalta pregatire tehnica si abilitate de manevrare a burdufului etc.

Unul din principalele rezultate ce rezidd din prezentarea transcriptiilor in cadrul
recitalurilor din cadrul tezei este faptul cd, in urma identificarii si descrierii principiilor de
transcriere a creatiilor polifonice si omofon-armonice, cat si a analizei interpretative a acestora, a
fost relevat faptul ca o mare parte a acestor principii se afld intr-o corelatie foarte apropiatd cu
tratarea lor interpretativa. Astfel, transcriptia si executarea acesteia reprezinta un fenomen artistic
complex si unitar: autorul transcriptiei, in procesul de realizare, este conditionat de specificul
instrumentului si de potentiala maiestrie a interpretului iar interpretul, pentru o executie excelentd,
va trebui sa dea dovada unei comprehensiuni profunde a principiilor dupa care au fost realizate

transcriptiile creatiilor in cauza.

Recomandari:
1. Continuarea cercetarilor teoretice asupra problematicii date, in directii si aspecte precum
transcrierea pentru acordeon a creatiilor din muzica contemporana, a partiturilor de opera si

simfonice, oratorial-simfonice, solistice de la diverse instrumente, a muzicii vocale de camera etc.
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2. Focusarea cercetdrii pe rolul sonoritatii si potentialului tehnic al acordeonului
contemporan, capabil sa Inlocuiascd o micd orchestra — atit in creatiile originale, cét si in cele
transcrise pentru acordeon.

3. Initierea editarii unor volume cu repertoriu transcris pentru acordeon, ce ar facilita accesul
imbogéti sursele repertoriale de concert si concursuri, etc.

4. Organizarea de master-class-uri de transcriere la acordeon.

5. Publicarea unor lucrari metodice ce pot fi utilizate In procesul didactic, ce vor suscita
interesul pentru studierea acestui instrument.

6. Organizarea unor concerte, festivaluri si alte manifestdri dedicate muzicii academice
interpretate la acordeon, ce ar contribui la formarea si completarea orizontului cultural al
publicului meloman si la cresterea prestigiului artei de interpretare la acordeon in tard si peste
hotare.

7. Elaborarea unui curs universitar de transcriptie, ce ar permite studentilor familiarizarea cu
principiile si metodele de lucru ale acestui proces, ar impulsiona realizarea si interpretarea unui

repertoriu de transcriptii mai larg si mai divers.
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Preludiu si Fuga in D-dur

Clavirul Bine Temperat, Vol. II, BWV 870-893

Allegro giusto; ben marcato e brioso (J =92)

J.S.Bach (1685-1750)
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Preludiul si fuga in A-moll

Cesar Franck (1822-1890) op.18

. Transcriptie pentru acordeon cu clape: P.Stiuca
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C.M. von Weber (1786-1826) op.79
Larghetto, ma non troppo (J:S 6) Transcriptie pentru acordeon: Petru Stiuca
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COMPONENTA PRACTICA A TEZEI DE DOCTORAT

PROGRAMUL RECITALURILOR

Recital nr. 1
17 mai 2018, Colegiul de muzica si pedagogie din or. Balti

1. J.S. Bach, Fuga din Fantezia si Fuga in a moll pentru orga BWV 561
Transcriptie pentru acordeon de P. Stiuca.

2. C. Saint-Saéns, Introducere si Rondo Capriccioso pentru vioara si orchestra
op. 28. Transcriptie pentru acordeon de P. Stiuca.

3. P. Pizzigoni , Lumina si umbra

4. V. Zagumionov, Umoresca

Recital nr. 2
10 Decembrie 2019. Prezentarea partiturilor de transcriptii pentru acordeon
(format digital). Autor: Petru Stiuca:

J.S. Bach, Fantezia si Fuga in a moll BWV 561 (14 pagini, 1,7 c.a.)

J.S. Bach ,Preludiu si fuga in g moll BWV 535 (5 pagini, 0,6 c.a.)

J.S. Bach ,Toccata si fuga in fis moll BWV 910 (11 pagini, 1,4 c.a.)

J.S. Bach, Preludiul si Fuga D dur, Clavirul Bine Temperat, Vol. II, BWV

870-893 (9 pagini, 1,1 c.a.)

5. C. Saint-Saens, Introducere si Rondo Capriccioso pentru vioara si orchestra,
op.28 (19 pagini, 2 c.a.)

6. C. Franck, Preludiul, fuga si variatiuni in h moll op. 18 (7 pagini, 0,9 c.a.)

7. C.M.Weber, Konzertstuck pentru pian si orchestra op.79 (42 pagini, 5,2 c.a.)

=

Recital nr. 3
04 decembrie 2022, Scoala de Arte Alexei Starcea, Chisinau

1. J.S. Bach, Fantezia din Fantezia si Fuga in a moll pentru orga BNV 561
Transcriptie pentru acordeon de P. Stiuca

2. C.M.Weber, Konzertstitick op. 79 pentru pian si orchestra, p. II, III.
Transcriptie pentru acordeon de P. Stiuca

3. E. Derbenko, Impromptu

4. E. Lecuona, Malaguena
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