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Depuis une vingtaine dôann®es, lôaccord®on semble occuper une place croissante sur 

les scènes de concert. Instrument dôaccompagnement privil®gi® des chanteurs de vari®t®, 

habitu® des concerts de jazz, de rock et bien s¾r de musiques traditionnelles, lôaccord®on 

appara´t aujourdôhui de faon r®currente dans les programmations de festivals en tout genre et 

il est d®sormais rare voire exceptionnel dôassister ¨ un concert de musique nouvelle sans la 

pr®sence dôun accord®oniste.  

 

Cette recherche sur le répertoire contemporain de lôaccord®on part avant tout dôun 

goût personnel pour les îuvres « savantes » composées pour mon instrument, que jôai cultiv® 

lors de mes ann®es dô®tude ¨ lôAcad®mie Sibelius dôHelsinki en Finlande. Jô®tais fascin® par 

lôint®gration extraordinaire de lôaccord®on ¨ la vie musicale finlandaise, ainsi que par une 

profusion dôîuvres nouvelles ®crites chaque année pour cet instrument.  

En raison de son fort ancrage populaire, peut-être plus grand encore en France que 

dans le reste de lôEurope, je r®p®tais comme beaucoup, que le r®pertoire franais ®tait trop 

mince et que « la France était en retard è, comme on lôentend et le lit parfois.  

Je me trompais. 

 

Si, par le passé, lôaccord®on a suscit® un certain rejet, de par son association 

inexorable, dans lôinconscient collectif, aux bals musette, aux apparitions dôYvette Horner sur 

le Tour de France, à Aimable ou André Verchuren, les d®bats semblent sô°tre apais®s avec un 

engouement croissant des publics pour les musiques traditionnelles et un décloisonnement des 

pratiques musicales dont ont profit® les accord®onistes, puisquôil nôest plus rare de voir des 

musiciens interpréter plusieurs types de répertoires, écrits ou improvisés, de musiques savantes 

ou basées sur les traditions orales.   

 

Comme beaucoup dôaccord®onistes, jôai commenc® lôétude de mon instrument par 

lôinterpr®tation de son r®pertoire de musique populaire, des paso doble aux valses musette, 

dont jôappr®ciais la d®monstration digitale, et je suis fier de la pluralité stylistique de mon 

instrument qui sôadapte, tel un cam®l®on, à de nombreux autres styles musicaux tels que le 

jazz et les musiques improvisées ou encore la chanson, et du fait quôil occupe une place de 

choix dans le répertoire de musiques traditionnelles de nombreux pays du monde. 

Cependant, jôai souhait® restreindre ma recherche à la musique savante 

contemporaine, tout dôabord dans lôobjectif dô®largir ma connaissance dôun r®pertoire que 

jôaffectionne tout particuli¯rement, mais aussi parce quôil môappara´t que ce r®pertoire est bien 

trop méconnu et donc trop peu joué.    
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Définition du sujet 

Lôaccord®on que nous connaissons aujourdôhui nôest en aucune mesure comparable ¨ 

lôaccordion de Cyrill Demian, né à Vienne en 18291. En effet, de nombreuses évolutions  

organologiques ont été nécessaires avant de susciter un véritable intérêt des compositeurs. À 

lôorigine, doté dôun clavier unique qui offrait la réalisation de quelques accords pré-composés, 

il a fallu attendre la seconde moitié du XXe siècle pour que les modifications et la stabilisation 

de la facture instrumentale permettent lôinterpr®tation et la composition dôîuvres r®pondant 

au langage des cr®ateurs de lô®poque.    

En lôabsence de r®pertoire propre, côest par la transcription que des interpr¯tes tels que 

Louise Reisner2 ont brillé avec leurs instruments ï diatoniques3 ï dans les salons bourgeois 

parisiens des ann®es 1830, o½ il ®tait de bon go¾t dôinterpr®ter des airs dôop®ra ¨ la mode, 

suivis plus tard par des transcriptions de symphonies ou de célèbres concertos pour violon.  

Rappelons que ce que lôon regroupe aujourdôhui, ¨ juste titre, sous le nom 

« dôaccord®on », est en réalité une famille dôinstruments ¨ lôorganologie bien diff®rente, selon 

le style de musique que lôon interpr¯te et qui sont le fruit des ®volutions de la facture 

instrumentale des années 1830 aux années 1960, comme en témoigne  LôAccord®on de Pierre 

Monichon, qui retrace les différentes modifications techniques apport®es ¨ lôinstrument, du 

diatonique4 au chromatique5, de lôajout du clavier main gauche aux basses chromatiques6 en 

passant par les basses standard7. 

                                                      

1 Le premier brevet est déposé par Cyrill Demian le 6 mai 1829 à Vienne (source : Monichon, Pierre, 

Juan, Alexandre, 2012 : LôAccord®on, Editions Cyrill Demian, p. 54). 
2 Gervasoni, Pierre, 1986 : LôAccord®on, instrument du XXe siècle, Mazo, p. 38.  
3 Lôaccord®on franais, compos® de huit touches qui donnent seize notes selon que lôon tire ou lôon 

pousse, ®tait compl®t® dôune bascule dôharmonie qui permettait la r®alisation dôaccords de tonique en 

tirant et de dominante en poussant (Monichon/Juan, p. 58). 
4 Lôaccord®on diatonique (syst¯me bi-sonore) propose une note diff®rente selon que lôon tire ou pousse 

le soufflet. http://www.laboiteabretelles.fr/modules/faq/faqs.php (lien vérifié le 15.10.2015). 
5 Lôaccordéon chromatique (système uni-sonore), par opposition ¨ lôaccord®on diatonique fait entendre 

la m°me note selon que lôon tire ou pousse le soufflet. Mais le terme ç chromatique » désigne plutôt 

lôorganisation des boutons sur le clavier, dôabord apparu à la  main droite : « les claviers boutons 

comportent entre 3 et 5 rangées de notes structurées  verticalement en tierces mineures et en secondes 

majeures et mineures dans les deux directions diagonales ».  

Source http://www.laboiteabretelles.fr/modules/faq/faqs.php (lien vérifié le 15.10.2015).  
6 Les basses chromatiques, qui sont conçues comme un clavier quasi « analogue » au clavier droit, avec 

plusieurs rangées de basses « pédales », apparaissent en Italie au début du XXe siècle et permettent ainsi 

la réalisation de contrepoints entre les deux mains (source : Monichon/Juan, p. 130). 
7 Les basses standard, qui permettent lôaccompagnement de m®lodies par lôalternance entre un syst¯me 

de basses et dôaccords pr®compos®s en appuyant sur une seule touche sont organisées en plusieurs 

rang®es, suivant le type dôaccord (majeur, mineur, septi¯me et diminu®).    

http://fr.wikipedia.org/wiki/Tierce_%28musique%29
http://fr.wikipedia.org/wiki/Seconde_%28musique%29
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Nous nôentendons pas r®exposer lôhistoire, lôorganologie, ni le principe de production 

sonore de lôaccord®on, puisque de nombreuses recherches universitaires ou autres ouvrages 

traitent de ces questions8, m°me sôil est bien s¾r n®cessaire dôen rappeler certains ®l®ments.   

Si lôon peut parfois distinguer les interprètes de musiques issues de traditions orales ï 

qui utilisent des modèles soit diatoniques soit chromatiques appelés « instruments de variété » 

avec le système des basses standard ï des accordéonistes qui interprètent les musiques 

« savantes » et qui, eux, utilisent plutôt des accordéons dits « de concert », dotés du système 

des basses chromatiques, on remarque toutefois que de plus en plus de musiciens en jazz ou 

en musiques traditionnelles9 utilisent les basses chromatiques, qui leur permettent une plus 

grande richesse dans la réalisation et la disposition de leurs accords.  

Malgré quelques tentatives dôutilisation de lôaccord®on ¨ la fin du XIXe siècle, comme 

chez Tchaïkovski, dans sa Suite pour orchestre n° 2 en ut majeur op. 53 (1883)10, ce nôest que 

dans les ann®es 1920, sous lôimpulsion de la fabrique dôaccord®on Hohner de Trossingen en 

Allemagne, que le répertoire de musique savante pour accordéon naît véritablement, avec les 

îuvres de Paul Hindemith (Kammermusik n° 1 pour ensemble, 192211) et de son élève Hugo 

Herrmann (Sieben neue Spielmusiken pour accordéon solo, 192712). Il faudra attendre les 

années 1950-1960 pour que les compositeurs commencent v®ritablement ¨ sôint®resser ¨ 

lôaccord®on, ce qui coµncide avec une certaine stabilisation de la facture instrumentale et la 

généralisation du système « convertor13 » qui permet avec un mécanisme de « convertir » le 

système des accords précomposés en basses chromatiques sur le clavier main gauche. 

Mais la transition entre un répertoire uniquement composé de transcriptions et de 

musiques ®crites et pens®es pour cet instrument nôa probablement pas pu se faire sans lôapport 

important des accordéonistes, notamment en Russie dans les années 1940-1980, qui ont créé 

un nombre cons®quent dôîuvres solo pour accord®on, tr¯s souvent teint®es de folklore.  

 

                                                      

8 Les ouvrages de Pierre Gervasoni (LôAccord®on, instrument du XXe siècle, op. cit.), dôHelka 

Kymäläinen (Harmonikka taidemusiikissa, 1997, Sibelius-Akatemia) et de Veli Kujala 

(Konserttiharmonikan soinnilliset ja soittotekniset ominaisuudet, 2010, Sibelius-Akatemia) sont des 

exemples en la matière. 
9 Lôaccord®oniste finlandaise Maria Kalaniemi, professeur de musiques traditionnelles ¨ lôaccord®on ¨ 

lôAcad®mie Sibelius, en est un bel exemple.  
10 Tchaïkovski utilise 4 accordéons dans cette suite :  

http://www.cfa.arizona.edu/accordion/ClassicalComposers.html (lien vérifié le 15.10.2015). 
11 http://www.hindemith.info/leben-werk/werkverzeichnis/?tx_browser_pi1[pointer]=6 (lien vérifié le 

15.10.2015). 
12 http://www.akkordeon-online.de/composer/e_hh.htm (lien vérifié le 15.10.2015). 
13 Monichon, Pierre, Juan, Alexandre, LôAccord®on, op. cit, p. 133. 

http://www.akkordeon-online.de/composer/e_hh.htm
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Grâce au travail de collaboration avec les compositeurs de leur pays, les pionniers 

europ®ens de lôaccord®on contemporain, tels que Mogens Ellegaard14 au Danemark ou Hugo 

Noth15 en Allemagne, dans les années 1950-1970, suivis de leurs élèves, le répertoire savant 

est aujourdôhui gigantesque. On conna´t lôimportance de lôîuvre du danois Ole Schmidt, 

Symphonic Fantasy and Allegro (1958), qui, selon le musicologue Pierre Gervasoni16, a 

« offert [é] ¨ Mogens Ellegaard un laisser-passer dans le monde de la musique savante », 

puisque de nombreux autres compositeurs lui ont ensuite emboîté le pas. Nous constatons 

aujourdôhui que lôaccord®on est de plus en plus pr®sent dans la cr®ation contemporaine, dans 

les festivals, et quôil fait son apparition en tant que membre permanent dans les ensembles de 

musique spécialisés.  

Mise en place dôun corpus : Ricordo al futuro 

La création musicale contemporaine rassemble une pluralité de langages musicaux, 

qui se nourrissent de plus en plus les uns des autres et incluent dôautres formes de musique, de 

tradition orale, improvis®es, et dôune interaction de plus en plus grande avec les autres arts, ce 

qui complique la cat®gorisation des îuvres au sein m°me des grands courants esth®tiques de 

la musique nouvelle.  

Devant le foisonnement extraordinaire de la création musicale pour accordéon ces 

dernières années, il semblait nécessaire de faire un état des lieux du répertoire, en réalisant un 

catalogue le plus exhaustif possible, ce qui permettrait de conna´tre lôampleur r®elle du nombre 

dôîuvres que nous avons aujourdôhui ¨ disposition. Il est int®ressant de noter que ce besoin 

dôactualiser notre connaissance des nouvelles îuvres du r®pertoire figurait parmi les 

conclusions de la conférence internationale organisée en Italie à Castelfidardo en octobre 

2013, sous lô®gide de Claudio Jacomucci17. En effet, force est de constater que toutes les écoles 

dans le monde nôont pas syst®matiquement acc¯s au r®pertoire contemporain et ne sont pas 

forcément reliées à la cr®ation, dôo½ le besoin de cr®er un outil destin® ¨ une large communaut® 

et facile dôacc¯s, qui serait une repr®sentation la plus fid¯le possible de la croissance du 

                                                      

14 http://www.akkordeon-maurer.de/documents/d/mogens_ellegaard.htm (lien vérifié le 15.10.2015). 
15 http://www.josephmacerollo.com/pioneers.html#Noth (lien vérifié le 15.10.2015). 
16 Gervasoni, Pierre, LôAccord®on, instrument du XXe siècle, op. cit. p. 55. 
17 Source : http://www.festivalinternazionalefisarmonicacastelfidardo.com/intro-view/modern-

accordion-perspectives/?lang=en (lien vérifié le 12.09.2015). 

http://www.josephmacerollo.com/pioneers.html#Noth
http://www.festivalinternazionalefisarmonicacastelfidardo.com/intro-view/modern-accordion-perspectives/?lang=en
http://www.festivalinternazionalefisarmonicacastelfidardo.com/intro-view/modern-accordion-perspectives/?lang=en
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r®pertoire au niveau international depuis les origines jusquô¨ nos jours : côest la raison pour 

laquelle Ricordo al futuro nô®tablit aucune restriction g®ographique. 

Limitation au répertoire savant  

Afin dô®tablir un corpus dôîuvres sur lequel notre recherche pourrait sôappuyer, nous 

avons entrepris, en collaboration avec lôaccord®oniste française Fanny Vicens, la constitution 

dôune base de donn®es baptis®e Ricordo al futuro, réalisée entre janvier 2013 et décembre 

2014. Ce projet marque une volonté de soutenir la création musicale contemporaine, en 

encourageant la diffusion des îuvres ®crites pour lôaccord®on. Le nom Ricordo al futuro, un 

souvenir au futur, fait r®f®rence ¨ lôessai ®ponyme de Luciano Berio18, dôapr¯s une citation 

dôItalo Calvino, et marque une volonté de retracer les ®volutions de lô®criture savante pour 

lôinstrument, en rassemblant les îuvres ®crites pour ou avec accord®on depuis 1922 jusquô¨ 

nos jours, que ce soit en solo, musique de chambre, avec ensemble, avec orchestre, en soliste 

avec ensemble ou orchestre, etc.  

Bien que les Sieben neue Spielmusiken dôHugo Herrmann (1927) soient considérés 

comme la premi¯re îuvre savante pour accord®on solo, il nous a sembl® important de voir 

figurer Kammermusik n° 1 de son professeur Paul Hindemith, présentée pour la première fois 

le 31 juillet 1922 au festival de Donaueschingen, ce qui constitue le point de départ de Ricordo 

al futuro19, sans oublier le fameux opéra Wozzeck20, quôAlban Berg finit dô®crire la m°me 

ann®e, m°me si la cr®ation nôeut lieu quôen 1925. 

Les compositeurs, dans une démarche musicale prospectiviste et dans leur recherche 

de nouvelles sonorités, dôassociation de timbres entre les instruments, vont souvent pousser 

les interprètes dans leurs retranchements, à la limite parfois des possibilités instrumentales, 

comme lô®crivait Mogens Ellegaard :  

 

« Arne Nordheim ne joue ni violoncelle ni accordéon. Peut-être est-ce un avantage : lôimagination nôest 

ensuite pas distraite par une connaissance intime des clichés instrumentaux, ce qui a souvent pour 

cons®quence une banalit®. Par nature, les compositeurs sont int®ress®s dôexplorer les limites et dô®tendre 

les possibilit®s de lôexpression musicale, quand ils ®crivent pour un instrument, quôils ne connaissent 

                                                      

18 Berio, Luciano, s.d. : Un ricordo al futuro, Einaudi, s.l.  
19 M°me si le catalogue d®bute en 1922, il nous a paru important dôy ajouter quelques îuvres 

antérieures, telles que la Suite n° 2 en ut majeur de Tchaïkovski (1883). 
20 Lôaccord®on y est int®gr® ¨ lôorchestre.  
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pas très bien. Et, de façon paradoxale, dans ma collaboration avec les compositeurs durant les trente 

derni¯res ann®es, jôai plus appris sur mon instrument avec eux quôavec qui que ce soit dôautre. »21 

 

Ainsi, le travail des compositeurs a pour effet un développement de la technique des 

accordéonistes tel que le niveau des interprètes augmente de façon vertigineuse avec le temps, 

comme nous le faisait remarquer Geir Draugsvoll, professeur ¨ lôAcad®mie royale de musique 

de Copenhague, puisque « dans la courte histoire de lôaccord®on, chaque g®n®ration 

dôinterpr¯tes fait un bond en avant par rapport à la précédente22 ».  

Si lôapport de accordéonistes a permis la cr®ation dôun répertoire pensé pour 

lôinstrument, on constate en revanche que le langage a parfois tendance à se limiter à une 

« surench¯re dôeffets accord®onistiques surprenante »23, des effets évidents, des plans digitaux 

transposables facilement, et à privilégier ainsi « une virtuosit® de genre au d®triment dôune 

virtuosit® au service dôun langage24 ». 

  

Devant lôexplosion de la cr®ation musicale pour accord®on que nous constatons 

aujourdôhui, nous avons donc souhaité distinguer dans notre recherche les îuvres 

dôaccord®onistes et de compositeurs généraux, en faisant lôhypoth¯se que lôapport de ces 

derniers aurait été déjà suffisamment conséquent pour que les interprètes ne manquent pas 

dôîuvres ¨ jouer, et former par là-même un corpus de recherche significatif. Mais nous 

nôignorons pas bien s¾r les contre-exemples de compositeurs, tels que Alain Abbott, Patrick 

Busseuil, Thierry Escaich ou Gérard Grisey, eux-mêmes accordéonistes, et avons inclus leurs 

îuvres, puisque leur catalogue inclut en majorité des îuvres ®crites pour dôautres instruments, 

ce qui t®moignait dôune recherche de compositeur en g®n®ral. 

Ainsi, dans une volonté de mettre en lumière le répertoire « savant è de lôaccord®on, 

Ricordo al futuro nôinclut pas les îuvres issues de tradition orale, les îuvres de jazz ou des 

musiques actuelles, non plus que la production des accord®onistes nôayant ®crit que (ou 

majoritairement) pour lôaccord®on, bien que leurs îuvres appartiennent ¨ lôhistoire du 

répertoire de notre instrument au XXe siècle. 

                                                      

21 Ellegaard, Mogens, 1993: « Safari in the anatomy of the accordion », Accordion News Bulletin, n° 4, 

p. 30. Texte original : ñArne Nordheim plays neither cello nor accordion. But perharps, is an 

advantage! The imagination then is not distracted by the intimate knowledge of instrumental cliches, 

which has often resulted in banality. By nature, composers are interested in exploring the limitations 

and expanding the possibilities of musical expression, when they write for an instrument, which they do 

not know too well. And paradoxically, in my collaboration with composers during the past 30 years I 

have learnt more about my instrument from them than from anyone elseò. 
22 Entretien avec Geir Draugsvoll à Copenhague le 8 mars 2014. 
23 Gervasoni, Pierre, LôAccord®on, instrument du XXe siècle, op. cit. p. 65. 
24 Entretien avec Bruno Manvovani à Paris le 3 décembre 2012. 
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Catalogues préexistants 

Malgr® lôeffervescence de la cr®ation musicale autour de lôaccord®on et ce que lôon 

pourrait qualifier de « généralisation è de lôutilisation de cet instrument par les compositeurs 

depuis les années 1990, nous avons constaté que les publications les plus importantes sur le 

répertoire savant, qui incluent des catalogues de référence réalisés par Joseph Macerollo25 

(1982 ï 1496 îuvres), Pierre Gervasoni26 (1986 ï 1180 îuvres), Astrid in 't Veld 27 (1990 ï 

2375 îuvres) et Helka Kymäläinen28 (1994 ï 2192 îuvres) dataient des années 1980 et du 

d®but des ann®es 1990, et quôaucun nouveau collectage dôampleur internationale nôavait été 

entrepris depuis vingt-cinq ans.  

ê cela sôajoutent des traités pour lôaccord®on destin®s ¨ des compositeurs qui 

rassemblent de nombreux exemples dôîuvres parmi lesquels les thèses de doctorat dôinterpr¯te 

dôAndrea Kiefer29, Veli Kujala30, ou les ouvrages dôIñaki Alberdi/Ricardo Llanos31 et de 

Bettina Buchmann32.  

On peut également mentionner lôinitiative r®cente de lôItalien Claudio Jacomucci, qui 

a publié en 2014 un catalogue de 906 îuvres33 réalisé par la contribution de plusieurs 

accord®onistes internationaux, qui ont indiqu® certaines îuvres quôils ont cr®®es au cours de 

la période 1990-2010.  

Le catalogue hollandais RIM dôAstrid inôt Veld, publié en 1990, demeure aujourdôhui 

le recensement le plus complet sur le r®pertoire de lôaccord®on que nous avons à disposition. 

Nous aurions pu penser notre catalogue comme la suite logique du RIM., côest-à-dire nôinclure 

que les îuvres post®rieures ¨ 1990, mais il aurait ®t® impossible de comparer la création 

musicale dôapr¯s 1990 de celle qui pr®c¯de parce que les deux projets reposent sur des crit¯res 

qui ne sont pas compatibles. Tout dôabord, le crit¯re dôappartenance aux grands types de 

répertoire, puisque le RIM inclut toutes les îuvres sans restriction. Ensuite, et surtout, la 

facilit® dôacc¯s ¨ lôinformation que nous avons aujourdôhui gr©ce aux nouvelles technologies 

a fait peser un doute sur lôexhaustivit® du RIM, ce qui a rendu n®cessaire la constitution dôun 

                                                      

25 Macerollo, Joseph, 1980 : Accordion Resource Manual, s.l. The Avondale Press. 
26 Gervasoni, Pierre, LôAccord®on, instrument du XXe siècle, op. cit. 
27 In 't Veld, Astrid, 1990 : RIM Repertoire Lists, Vol. 8, Accordion, Utrecht, Informatiecentrum Muziek. 
28 Kymäläinen, Helka, Harmonikka taidemusiikissa, op. cit. 
29 Kiefer, Andrea, 2010 : An Accordion Guide for Composers, Helsinki, Sibelius-Akatemia, (DVD). 
30 Kujala, Veli, Konserttiharmonikan soinnilliset ja soittotekniset ominaisuudet, op. cit. 
31 Alberdi, Iñaki, Llanos, Ricardo, 2003 : Accordion for composers, s.l., published by the authors. 
32 Buchmann, Bettina, 2010 : The Techniques of Accordion Playing, s.l., Bärenreiter. 
33 http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/MAP2.pdf (lien vérifié le 

12.09.2015). 

http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications_files/MAP2.pdf
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catalogue qui reprend pour point de départ les origines de la création musicale savante pour 

accordéon.    

Informations présentées et sources 

Ce catalogue, en plus de recenser les îuvres dôun point de vue quantitatif, sôefforce 

dôen donner le maximum dô®l®ments associés : les noms des compositeurs34 sont complétés 

par la mention de leur nationalité et/ou leur lieu de résidence, leur date de naissance ou de mort 

éventuelle. Lorsque deux pays apparaissent pour désigner la « nationalité è dôun compositeur, 

le pays placé à gauche indique la dernière nationalité obtenue (dans le cas de double 

nationalit®) ou le lieu de r®sidence du compositeur. Le titre de lôîuvre et son ®ventuel opus 

sont suivis de lôann®e de lô®criture, du nom de lôéditeur, du type dôîuvre, du genre éventuel, 

de la nomenclature complète, la durée ainsi que les informations relatives à la création de 

lôîuvre, ¨ savoir le lieu, la date et le nom de lôaccord®oniste qui ®tait pr®sent pour lôoccasion. 

Certaines informations complémentaires apparaissent parfois également. 

Nous avons noté que certains compositeurs indiquent sur leur site la période au cours 

de laquelle lôîuvre a ®t® ®crite et avons choisi dôinscrire lôann®e de fin de lô®criture. Dans 

certains cas, seule la date dô®dition nous ®tait connue (ed.) et dans dôautres cas, la date est 

approximative (ca.). Les codes pays répondent aux normes d®finies par lôOrganisation 

internationale pour la normalisation ISO35.  

Afin dôobtenir le r®sultat le plus convaincant possible pour cette recherche quantitative et de 

tendre vers une certaine exhaustivité, nous avons croisé de très nombreuses sources. Ainsi, 

Ricordo al futuro rassemble les données de 17 ouvrages et recherches universitaires 

comprenant des listes dôîuvres, du catalogue du r®pertoire polonais dôElszbieta Rosinska36, 

des bases de données de 31 Centres de musique contemporaine (MIC) dans le monde (Music 

Information Centers), du fonds documentaire des bibliothèques des conservatoires supérieurs 

de Berne, Paris et Trossingen, de 21 catalogues et bases de donn®es dô®diteurs, des sites 

internet de 19 ensembles de musique contemporaine, de la programmation de 52 festivals 

                                                      

34 Le nom des compositeurs est fidèle à lôorthographe du pays dôorigine, sauf pour les pays à alphabet 

non romain où un choix a dû être fait. 
35 http://www.iso.org/iso/fr/french_country_names_and_code_elements.htm (lien vérifié le 

12.09.2015). 
36 Catalogue des îuvres polonaises par Elzbieta Rosinska : http://kpma.amuz.gda.pl (lien vérifié le 

30.09.2015). 

http://www.iso.org/iso/fr/french_country_names_and_code_elements.htm
http://kpma.amuz.gda.pl/
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européens de musique contemporaine, des sites internet de 38 accordéonistes, de 508 

compositeurs ainsi que les informations qui nous ont été fournies par 45 contributeurs, 

interprètes et compositeurs. Lorsque les informations manquent au sujet du compositeur, les 

îuvres nôont pas ®t® incluses dans la base de données, afin de ne pas fausser les résultats.  

La réalisation de ce catalogue a donc permis de mettre en lumière un répertoire fort de 

912237 îuvres compos®es pour/avec accord®on depuis 1922, ce qui est consid®rable.  

Délimitation du corpus : bornes chronologiques et géographiques 

Notre id®e de d®part ®tait dô®tudier la cr®ation musicale pour lôaccord®on depuis 1990 

dans sa dimension européenne. Nous avons préféré nous recentrer sur une « Europe 

économique è plut¹t que g®ographique, ¨ d®faut dôune v®ritable organisation politique, côest-

à-dire les 28 pays de lôUnion europ®enne38 ainsi que les pays de lôEspace Schengen39 qui ne 

font pas partie du premier ensemble, ¨ savoir lôIslande, la Norv¯ge et la Suisse40, soit 31 pays 

au total. 

Le choix de commencer notre ®tude en 1990 sôexplique par deux raisons. La première 

concerne les sources puisque la plupart des études sur le répertoire ainsi que les catalogues 

datent dôavant cette p®riode et quôil nôexiste que tr¯s peu de travaux sur le r®pertoire post®rieur 

à 1990. La deuxième explication tient ¨ lôhistoire et la g®opolitique europ®ennes, puisque le 

début des années 1990 représente un tournant qui a eu de nombreuses conséquences sur 

lôorganisation des territoires au lendemain de la chute du Mur de Berlin41 avec la dissolution 

                                                      

37 Au 15 septembre 2015. 
38 Les ®tats membres de lôUnion Europ®enne : Allemagne, Autriche, Belgique, Bulgarie, Chypre, 

Croatie, Danemark, Espagne, Estonie, Finlande, France, Grèce, Hongrie, Irlande, Italie, Lettonie, 

Lituanie, Luxembourg, Malte, Pays-Bas, Pologne, Portugal, République tchèque, Roumanie, Royaume-

Uni, Slovaquie, Slovénie et Suède.  

http://www.strasbourg-europe.eu/pays-membres,3322,fr.html (lien vérifié le 15.10.2015). 
39 http://www.vie-publique.fr/decouverte-institutions/union-europeenne/ue-citoyennete/citoyennete-

europeenne/qu-est-ce-que-espace-schengen.html (lien vérifié le 15.10.2015). 
40 Nous nôignorons cependant pas lôexistence de fortes traditions de lôaccord®on dans les pays des 

Balkans qui ne sont pas encore int®gr®s ¨ lôUnion europ®enne, ¨ lôimage de lôAlbanie, la Bosnie-

Herzégovine, la Macédoine, le Monténégro, la Serbie, qui pourraient faire lôobjet dôune recherche 

future. En revanche, nous nôavons pas trouv® dôîuvres associées aux micro-®tats europ®ens ¨ lôimage 

dôAndorre, du Liechtenstein, San Marin ou le Vatican. 
41 La chute du Mur de Berlin, dans la nuit du 9 au 10 novembre 1989. 

http://www.larousse.fr/encyclopedie/divers/mur_de_Berlin/108518 (lien vérifié le 15.10.2015). 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Autriche
http://fr.wikipedia.org/wiki/Belgique
http://fr.wikipedia.org/wiki/Bulgarie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Chypre_%28pays%29
http://fr.wikipedia.org/wiki/Croatie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Danemark
http://fr.wikipedia.org/wiki/Espagne
http://fr.wikipedia.org/wiki/Estonie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Finlande
http://fr.wikipedia.org/wiki/France
http://fr.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A8ce
http://fr.wikipedia.org/wiki/Hongrie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Irlande_%28pays%29
http://fr.wikipedia.org/wiki/Italie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Lettonie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Lituanie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Luxembourg_%28pays%29
http://fr.wikipedia.org/wiki/Malte
http://fr.wikipedia.org/wiki/Pays-Bas
http://fr.wikipedia.org/wiki/Pologne
http://fr.wikipedia.org/wiki/Portugal
http://fr.wikipedia.org/wiki/R%C3%A9publique_tch%C3%A8que
http://fr.wikipedia.org/wiki/Roumanie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Royaume-Uni
http://fr.wikipedia.org/wiki/Royaume-Uni
http://fr.wikipedia.org/wiki/Slovaquie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Slov%C3%A9nie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Su%C3%A8de
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de lôURSS en 199142 et la fin de la République fédérative socialiste de Yougoslavie43 en 1992, 

lesquelles conduiront ¨ lôind®pendance de pays aujourdôhui membres de lôUnion européenne 

tels que lôEstonie, la Lettonie, la Lituanie, la Slovénie ou la Croatie. On peut également ajouter 

la réunification allemande entre 1989 et 199044 ainsi que la scission de la Tchécoslovaquie45 

en 1992. Ainsi, les mouvements de la géopolitique européenne de la fin du XXe siècle 

justifient-ils notre volont® de cibler notre ®tude sur les 5087 îuvres européennes de Ricordo 

al futuro composées entre 1990 et 2013. 

Question de recherche, méthode et plan 

Ainsi, on peut se demander comment expliquer un tel développement du répertoire en 

Europe depuis 25 ans. 

 

Cette recherche se donne deux objectifs : tout dôabord personnel, puisquôelle part 

dôune volont® de comprendre les m®canismes dôune telle expansion de la cr®ation musicale 

pour lôaccord®on depuis 1990, de d®couvrir de nouvelles îuvres avec lesquelles nous 

nôaurions pas ®t® en contact pendant nos ®tudes, mais surtout dôapprofondir notre connaissance 

des enjeux actuels de lô®criture musicale pour accord®on, ce qui revient à perfectionner la 

connaissance m°me de lôinstrument.  

Le second objectif est presque militant, tout en souhaitant rester objectif, puisquôil 

sôagit de r®fl®chir aux moyens de mieux diffuser le r®pertoire que nous avons ¨ disposition, 

par la création notamment d'outils concrets à destination des interprètes et des compositeurs.  

 

Pour ce travail, nous avons dôabord utilis® les m®thodes de recherche qualitative : nous 

avons examin® un certain nombre dôouvrages traitant de lôaccord®on, de la cr®ation musicale 

en général et consulté de nombreuses archives en ligne au sujet de son répertoire, mais aussi 

les archives de concours internationaux, de festivals et de médiathèques. Pour ne pas nous 

                                                      

42 http://www.futura-sciences.com/magazines/sciences/infos/qr/d/epoque-contemporaine-quest-ce-

provoque-chute-urss-5535/ (lien vérifié le 15.10.2015). 
43 http://www.larousse.fr/encyclopedie/autre-region/Yougoslavie/150356 (lien vérifié le 15.10.2015). 
44 http://www.touteleurope.eu/actualite/de-la-chute-du-mur-a-la-reunification-allemande.html (lien 

vérifié le 15.10.2015). 
45 http://www.larousse.fr/encyclopedie/autre-region/Tch%C3%A9coslovaquie/146142 (lien vérifié le 

15.10.2015). 

http://www.touteleurope.eu/actualite/de-la-chute-du-mur-a-la-reunification-allemande.html
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limiter aux îuvres qui nous ®taient connues, nous avons collect®, tout au long du processus, 

un maximum de partitions, dôenregistrements accompagn®s de leur livret et de nombreux 

témoignages écrits de compositeurs sur leur rapport ¨ lôaccord®on contemporain. Nous avons 

réalisé des entretiens avec sept interprètes et six compositeurs qui ont été ensuite retranscrits 

par écrit, afin de connaître le rapport de ces artistes à la création musicale et avons échangé 

par courriel et lors de nombreux voyages en Europe avec de nombreux accordéonistes et autres 

personnalit®s, ce qui a ouvert des perspectives. En parall¯le, puisquôil sôagit avant tout dôun 

travail qui allie pratique et recherche, les expériences de concerts au cours desquels nous avons 

interpr®t® des îuvres de ce r®pertoire nous ont ®t® essentielles ¨ lôanalyse et parfois au choix 

des îuvres.  

La constitution de vastes sources de données, telles le catalogue Ricordo al futuro et 

le recensement de lôaccord®on dans lôenseignement sup®rieur europ®en46, nous ont permis 

dôutiliser la statistique comme m®thode quantitative dôanalyse des r®sultats. Les donn®es 

relatives ¨ lôenseignement sup®rieur ont ®t® obtenues ¨ lôaide dôun questionnaire, constitu® 

majoritairement de questions de fait fermées47, et adress® ¨ lôint®gralit® des professeurs 

dôaccord®on dans lôenseignement sup®rieur en Europe.  

 

Nous proposerons tout dôabord une approche sociologique en examinant les facteurs 

qui ont pu contribuer à former un terreau fertile à la création musicale pour notre instrument. 

Ensuite, nous essaierons de d®finir ce quôest lôaccord®on contemporain et en quoi le potentiel 

sonore de lôinstrument associ® ¨ la recherche des compositeurs en a profondément changé 

lôidentit® sonore. Enfin, nous montrerons, par une ®tude sur la diffusion des îuvres, ¨ quel 

point le répertoire des accordéonistes en général est le fruit de conceptions esthétiques diverses 

et parfois opposées.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      

46 Accordion Higher Level Education in Europe, 2014. 
47 Singly, Françoise de, 2012 : LôEnqu°te et ses m®thodes, le questionnaire 3ème édition,  éditions 

Armand Colin, p. 60. 
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Première partie : développement et 
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1.1 Un r®pertoire ¨ lô®tendue insouponn®e 

1.1.1 Une croissance spectaculaire 

Ricordo al futuro, que nous venons de présenter, nous permet donc de nous rendre 

compte du développement impressionnant de la cr®ation musicale autour de lôaccord®on 

depuis 1922 jusquôen 2013, date ¨ laquelle le recensement sôest arr°t®48. Si ce travail de 

collectage se veut le plus complet possible, lôexhaustivit® demeure impossible à atteindre, 

puisque de nombreuses îuvres ne sont ni ®dit®es ni r®f®renc®es sur les supports auxquels nous 

avons eu accès. À ce titre, les statistiques que nous présentons ici ne peuvent être considérées 

comme une vérité absolue, même si elles nous semblent un reflet de la réalité. 

 

En date du 15 septembre 2015, 9122 îuvres y étaient référencées, parmi lesquelles 

7932 sont issues des 31 pays dôEurope sur lesquels se concentre notre recherche. De nombreux 

pays du monde ne possédant pas de centre dédié à la musique contemporaine (Music 

Information Centers), tels que la Russie ou encore les pays de lôAm®rique Latine, il ne nous 

est pas possible dôobtenir une vision globale et objective sur la cr®ation musicale dans ces 

régions du monde : nous espérons que ce catalogue sera complété dans le futur par des 

professionnels de ces pays.  

On remarque avec le graphique ci-dessous, qui pr®sente le nombre dôîuvres recens®es 

chaque année, que le nombre dôîuvres ®crites pour ou avec accord®on a connu une croissance 

quasi exponentielle depuis 1922 :  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      

48 Des mises ¨ jour sont pr®vues chaque ann®e, afin dôinclure les îuvres compos®es depuis 2013. 
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Figure 1 ï Nombre dôîuvres recens®es entre 1922 et 2013 

On constate une nette progression du nombre dôîuvres depuis les années 1990 qui 

semble sô°tre acc®l®r®e depuis 2000, avec des pics de pr¯s de 300 îuvres ®crites en une ann®e 

(290 en 2007)49. De plus, le nombre dôîuvres ®crites d¯s 1990 repr®sente pr¯s des deux tiers 

des îuvres au total (64,1%), ce qui nous am¯ne ¨ envisager à un engouement de plus en plus 

grand de la part des compositeurs pour cet instrument :  

 

 

Figure 2 ï Proportion dôîuvres ®crites avant et apr¯s 1990 

                                                      

49 Note au sujet des informations relatives à 2013 : il ne faut pas conclure à une « crise » de la création 

musicale pour lôaccord®on. En effet, de nombreuses îuvres ®crites nô®taient pas encore r®f®renc®es, ¨ 

la fin 2014, notamment dans les centres de musique contemporaine (Music Information Centers), ce qui 

explique que nous nôayons r®f®renc® que 142 îuvres pour cette ann®e. 
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En effet, sôil ®tait plut¹t rare quôun compositeur ®crive pour lôaccord®on dans les 

années 1980-1990, il est désormais plus facile de compter ceux qui nôont pas encore écrit pour 

cet instrument et ce, quelle que soit leur génération. Dôimportantes figures de la musique 

contemporaine, telles que Luciano Berio, Georg-Friedrich Haas, Magnus Lindberg, Wolfgang 

Rihm ont fortement contribu® ¨ lôint®gration de lôinstrument dans les programmations 

contemporaines et implicitement encouragé les nouvelles générations à leur emboîter le pas : 

la treizième Sequenza pour accordéon solo de Luciano Berio (1995), est un exemple qui revient 

souvent d¯s que lôon en vient ¨ parler dôaccord®on. Mais au-delà du simple intérêt quôun 

compositeur peut manifester pour un instrument nouveau, on constate que lorsque quelquôun 

commence à utiliser lôaccord®on, il sôensuit une certaine fidélité, quôil faut mettre en relation 

avec une étroite collaboration avec des interprètes : Luciano Berio a ®crit 12 îuvres qui 

incluent un accordéon, Beat Furrer 14, Georg-Friedrich Haas 23, Wolfgang Rihm 12, et Jörg 

Widmann 9, la plupart ®tant des îuvres dôensemble ou dôorchestre.  

 

Cependant, cette croissance du répertoire ne peut être pensée seule et doit être mise en 

relation avec une certaine augmentation du nombre de compositeurs dans chaque pays, comme 

si la création musicale avait suscité de nombreuses vocations dans les trente dernières années. 

Le compositeur finlandais Jukka Tiensuu nous confiait ainsi quôà Suomen Säveltäjät ry, 

lôassociation des compositeurs finlandais, ç quand [il a] rejoint cette organisation, un ou deux 

[compositeurs étaient] retenus tous les ans, mais aujourd'hui c'est quasiment dix par an ». On 

peut percevoir un phénomène similaire en France, puisque nous découvrons quasiment chaque 

jour de nouveaux noms. Il  ne nous a cependant pas été possible de vérifier cette hypothèse, 

puisque la SACEM50 nôest pas en mesure dôisoler les donn®es relatives aux compositeurs de 

musique savante51 de celles de lôensemble de leurs sociétaires, ce qui rend les données 

inutilisables.    

1.1.2 La pluralité de la création musicale 

Au-del¨ de lôint®r°t croissant des compositeurs pour lôaccord®on, on constate que 

lôinstrument a su sôadapter ¨ merveille ¨ des exigences esth®tiques, et des modes dôexpression 

                                                      

50 Société des auteurs, compositeurs et éditeurs de musique. 
51 Courriel du 6 janvier 2015 de Marie-Aline Fournage-Voizard, chargée de la musique contemporaine 

à la division culturelle de la SACEM : la SACEM parle de « compositeurs de musique 

symphonique ». 
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les plus divers. Il apparaît dans tous les genres, que ce soit dans la musique sacrée (messes, 

requiem, oratorio), les musiques de scène (cantate, ballet, mélodrame, comédie musicale, 

opéra, opéra bouffe, opéra de chambre, opéra pour enfants), la musique concertante (concertos, 

concertos de chambre), les musiques de film, la musique mixte ou encore les installations 

sonoresé 

 

On remarque que la cr®ation dôaujourdôhui, côest-à-dire la musique contemporaine en 

son sens purement historique, est un champ de plus en plus ouvert, où les esthétiques ont 

tendance à se mêler les unes aux autres. Chaque compositeur développe son, voire ses 

propre(s) syst¯me(s) dô®criture, et il est d®sormais tr¯s difficile de les classer par ®cole ou 

esth®tique du langage. M°me les îuvres ont parfois tendance ¨ r®sister ¨ toute tentative de 

classement, même si lôon peut percevoir des appartenances ou des influences de telle ou telle 

esthétique des XXe et XXIe siècles. En reprenant lôouvrage de Bruno Giner52, qui propose des 

clés pour la compréhension des langages de la musique de notre temps, on sôaperoit quô¨ 

chaque grande esth®tique quôil d®crit on peut associer certaines îuvres r®f®renc®es dans notre 

base de donn®es, ce qui montre la pluralit® dôun instrument qui sait sôadapter ¨ des langages 

très différents.  

Nous proposons ci-dessous des exemples dôîuvres composées après 1990 dont on 

perçoit un lien avec certaines esthétiques53 qui apparaissent dans lôouvrage. Nous insistons sur 

la difficult® de cat®gorisation et sur le fait que les îuvres sont souvent le r®sultat de plusieurs 

courants ainsi que lôexpression dôun langage propre ¨ chaque compositeur : 

 

Musique spectrale54 

Georg-Friedrich Haas, Sayaka (2006) ï acc, perc  

Philippe Leroux, De lô£paisseur (1998) ï acc, vl, vlc 

Magnus Lindberg, Jeux dôanches (1990) ï solo  

 

Musique minimale55 

Martin Iddon, Syke (2013) ï acc, perc 

Matthew Whittall, Being the pine tree (2007) ï solo 

                                                      

52 Giner, Bruno, 2000 : Musique contemporaine, le second vingtième siècle, Paris, Editions Durand. 
53 Cette liste dôîuvres, non exhaustive, ne reprend que des exemples dôîuvres ®crites depuis 1990. Il 

est donc ®vident que dôautres îuvres influenc®es par ces esth®tiques ont pu exister ou ont exist® avant 

1990, si lôon pense aux Partiels de Gérard Grisey pour lôesth®tique spectrale.  
54 Giner, Bruno, Musique contemporaine, le second vingtième siècle, op. cit. p. 81. 
55 Ibid, p. 59. 
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Musique répétitive56 

Régis Campo, Laterna magica (2012) ï solo  

Bruno Mantovani, 8ô20" chrono (2007) ï solo  

François Narboni, Deliverance (2014) ï acc, cl, perc  

 

Théâtre instrumental57 

Jean-Pierre Drouet, Boire (1999) ï solo   

Vinko Globokar, Dialog über Luft (1994) ï solo  

Jacques Rebotier, Brève n° 24 « Peut-être » (1993) ï solo    

 

Postmodernisme et nouvelle consonance58  

Thierry Escaich, Ground I (1997) ï acc, euph  

Philippe Hersant, Strophes (2011) ï acc, vlc  

Aulis Sallinen, Barabbas Variations (2000) ï acc, str orch 

 

Nouvelle complexité59  

Richard Barret, Cell - resistance & vision part 3 (2011) ï acc, db, sax 

 

Nouvelle simplicité60  

Wolfgang Rihm, Am Horizont (1990) ï acc, vl, vlc 

 

Bruitisme61 

Tomas Bordalejo, En Rappel (2014) ï solo  

François Bousch, Vâyu (2005) ï solo 

Martin Matalon, Loop & Epilogue (2014) ï acc, pno, vlc 

 

École de la saturation62 

Franck Bedrossian, Bossa Nova (2008) ï acc 

                                                      

56 Ibid, p. 75. 
57 Ibid, p. 85. 
58 Ibid, p. 74. 
59 Giner, Bruno, Musique contemporaine, le second vingtième siècle, op. cit. p. 69. 
60 Ibid, p. 69. 
61 Ibid, p. 17. 
62 Cette école, développée notamment par Raphaël Cendo, Franck Bedrossian et parfois Yann Robin 

nôappara´t pas dans lôouvrage de Bruno Giner. Auteurs divers, 2008 : Franck Bedrossian, De lôexc¯s du 

son, Champigny sur marne, A la ligne.  
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Franck Bedrossian, Swirl (2014) ï acc, sax, vlc 

Sami Kleemola, /Zoom /Trash /Split (2012) ï acc, elec 

 

En parall¯le, nôoublions pas de mentionner bien s¾r les courants s®riels et postsériels, 

ainsi que les îuvres issues des musiques al®atoires et de lôimprovisation. 

 

Mais cette croissance continue du nombre dôîuvres ainsi que la multiplicit® des 

esthétiques dans lesquelles lôaccord®on ®volue sont le résultat dôun besoin des interprètes de 

jouer un répertoire qui leur est propre. Par leurs collaborations avec les compositeurs, ils ont 

permis la cr®ation dôun r®pertoire dôune grande envergure. 

1.2 Les interpr¯tes ¨ lôorigine de la cr®ation dôun r®pertoire 

1.2.1 Introduction 

Si de nombreux compositeurs ont aujourdôhui écrit au moins une îuvre pour 

accord®on, si ®crire pour cet instrument nous semble aujourdôhui quelque chose dô®vident, il 

nôen a pas toujours ®t® ainsi. Dans lôintroduction ¨ lôAccordion Resource Manual du 

concertiste canadien Joseph Macerollo, Keith Mac Millan écrivait63 :  

 

« Un instrument sans son propre répertoire spécial nôest pas un instrument. Côest gr©ce ¨ sa litt®rature 

que la guitare nôest plus la seule imitation du luth. La même chose est vraie du violon, en rapport à la 

viole, le piano du clavecin, l'orchestre symphonique qui a grandi à partir de la musique de chambre 

baroque. [...] L'accordéon à basses chromatiques, au développement relativement récent, possède des 

touches, des anches et un soufflet, mais l'instrument lui-même a encore du chemin à faire. Il n'a pas de 

répertoire propre. Non, cela est faux. Un répertoire est en train de se développer »64  

 

Devant le besoin dôaffirmer leur l®gitimit® en jouant dôun instrument doté de son 

propre répertoire, les accordéonistes ont réussi un véritable tour de force en imposant 

                                                      

63 Macerollo, Joseph, Accordion Resource Manual, op. cit, p. XV. 
64 Texte original : ñan instrument without its own special repertoire is not an instrument. Only because 

of its own literature is the guitar no mere imitator of the lute. The same is true of the violin, which 

followed the viol, the piano which followed the harpsichord, the symphony orchestra which grew from 

the Baroque chamber ensemble.[é] The free bass accordion, a comparatively recent development, the 

keys, reeds and bellows exist but the instrument itself has yet to come of age. It has no repertoire of its 

own. No, that is not true. A repertoire is developingò. 
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progressivement lôaccord®on, en lôespace de cinquante ans, comme un instrument 

indispensable de la création musicale. Côest gr©ce ¨ lôactivit® de ces interprètes que certains 

compositeurs habitués des programmations les plus importantes tels que Berio, Gubaidulina, 

Kagel ou Lindberg ont ®crit leurs premi¯res îuvres. En effet, en associant leur nom ¨ 

lôinstrument, ces compositeurs lôofficialisent en quelque sorte, ce qui nôest pas sans avoir un 

effet « boule de neige » sur les autres compositeurs, comme nous le confirmait Matti 

Rantanen65 :  

 

« Si lôon pense ¨ Magnus Lindberg, qui a écrit deux pièces avec accordéon, si un jeune accordéoniste 

se présente à un compositeur et mentionne le fait que Lindberg a écrit pour l'accordéon : ñ Magnus 

Lindberg a écrit pour l'accordéon ? Ah bon ?ò Ou bien Gubaidulina... Et les autres grands noms, cela a 

aid® la vie de lôaccord®on de faon remarquable ». 

 

De par leur enthousiasme à faire connaître les richesses sonores de leur instrument, à 

encourager les compositeurs ¨ ®crire des îuvres, ils sont parvenus à sortir lôaccord®on de ce 

que lôon a lôhabitude dôentendre et ont également contribué à créer un besoin dans 

lôinstrumentarium moderne. En effet, sôil nôest pas rare que les interprètes passent commande 

directement aux compositeurs pour des îuvres de petits effectifs (solo, musique de chambre) 

quôils vont °tre en mesure dôins®rer eux-m°mes dans leurs programmes de r®citals, ¨ lôinverse, 

la d®cision dôins®rer lôaccord®on dans les îuvres dôensemble ou dôorchestre ne peut °tre prise 

que par le compositeur ï lorsquôil a la possibilit® de choisir son instrumentation ï ou le 

commanditaire de lôîuvre, que ce soit une institution, une fondation ou un festival, ce qui 

montre un réel besoin musical. 

1.2.2 Une nouvelle époque 

On parle beaucoup de Mogens Ellegaard comme lôun des premiers pionniers de 

lôaccord®on contemporain au Danemark et de son influence sur les développements du 

répertoire66 en Europe puisque beaucoup dôinterpr¯tes lui ont embo´t® le pas. Certains 

sôaccordent ¨ dire que les années 1970 sont ç le temps des pionniers è, côest-à-dire des 

accordéonistes qui se sont lancés presque seuls, dans leur pays, dans lôaventure du r®pertoire 

                                                      

65 Entretien avec Matti Rantanen à Helsinki le 6 mars 2013, traduit du finnois par Vincent Lhermet. 
66 Pierre Gervasoni fait état de son important concert de 1957 à Copenhague où il interpréta un Concerto 

de Vilfrid Kjaer (LôAccord®on, instrument du XXe siècle, op. cit. p. 55). 



   

 

28 

 

contemporain. À cette époque, on comptait une seule figure embl®matique de lôaccordéon 

savant dans certains pays, ce que confirme Matti Rantanen :  

 

« À la fin des années 1970, jô®tais le seul en Finlande à jouer de la musique contemporaine et faire des 

collaborations avec des compositeurs ». À la même époque, il y avait Mogens Ellegaard au Danemark, 

Joseph Macerollo au Canada, Hugo Noth en Allemagne... »67 

 

Ces personnalités, dont seuls Matti Rantanen et Joseph Macerollo sont toujours en 

activité, se sont construit une très solide réputation, donc des interpr¯tes que lôon invitait 

presque automatiquement chaque fois que lôon avait besoin dôun accord®oniste en concert, ou 

pour siéger dans des commissions musicales et des jurys de concours internationaux. Mais ces 

pionniers ont contribué, au moyen de leur enseignement dans les académies supérieures, à la 

formation dôune g®n®ration dôaccord®onistes qualifi®s qui continuent ¨ promouvoir ce 

r®pertoire et ¨ stimuler la cr®ation dôîuvres nouvelles aupr¯s des compositeurs de leurs pays.  

Apr¯s quarante ans, en parall¯le ¨ lôenrichissement du r®pertoire et ¨ lôengouement 

pour lôaccord®on dans les diff®rents pays, on peut constater une augmentation significative du 

nombre dôaccord®onistes bien form®s et de générations différentes. À lôheure o½ lôaccord®on 

est beaucoup mieux intégré au monde de la musique contemporaine et peut-être au monde de 

la musique en général, la diversité des approches artistiques des interprètes apparaît comme 

une nécessité.  

Comme en Allemagne, au Danemark, en Finlande, ou en Pologne, où les interprètes 

de la jeune génération sont venus renforcer la position de lôinstrument dans le milieu musical 

contemporain, en sôinscrivant dans lôh®ritage des pionniers, la France compte aujourdôhui 

plusieurs jeunes accordéonistes engagés dans un travail de collaboration enthousiaste avec les 

compositeurs, comme nous le prouve Ricordo al futuro. 

1.2.3 Des interprètes particulièrement actifs 

Notre catalogue nous permet de nous rendre compte de lôactivit® au service du 

r®pertoire de bon nombre dôaccord®onistes, ce dont témoigne le tableau suivant, qui présente 

le nombre de créations enregistrées pour certains interprètes, classés par ordre alphabétique : 

 

 

                                                      

67 Entretien avec Matti Rantanen à Helsinki le 6 mars 2013. 
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Interprètes 

Nombre de créations 

enregistrées 

Teodoro Anzellotti 102 

Claudia Buder 52 

Ángel-Luis Castaño 50 

Pascal Contet 120 

Frode Haltli 93 

Marko Kassl 80 

Margit Kern 79 

Veli Kujala 50 

Friedrich Lips 58 

Luca Piovesan 59 

Harald Pröckl 57 

Matti Rantanen 53 

Corrado Rojac 68 

Eva Zöllner 80 

Figure 3 ï Nombre de créations par interprètes 

Les sources ne présentent malheureusement pas systématiquement le nom de 

lôaccord®oniste qui a cr®® la pi¯ce, ce qui nous am¯ne ¨ déduire que ces accordéonistes ont en 

r®alit® cr®® un nombre plus important dôîuvres68 et nous incite ¨ nô®tablir aucune comparaison 

entre les interprètes au vu du nombre de créations qui leur est associé dans cette liste, même 

si nous pouvons noter que certains interprètes tels que Teodoro Anzellotti ou Pascal Contet 

ont ¨ leur actif plus dôune centaine dôîuvres cr®®es. 

1.2.4 De nouvelles combinaisons 

Les accordéonistes entrevoient également la nécessité dôassocier leur instrument ¨ 

dôautres timbres, ce qui donne naissance à des instrumentations multiples. Lors dôune 

                                                      

68 Lors dôun entretien ¨ Helsinki le 6 mars 2013, Matti Rantanen nous a confi® avoir cr®® plus dôune 

centaine dôîuvres, alors que son nom nôest associ® quô¨ 53 reprises dans Ricordo al futuro.  
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conversation à Graz en avril 2015, Georg Schulz, professeur ¨ lôUniversit® de Musique de 

Graz et ancien membre du Klangforum Wien nous confiait nôavoir jamais sollicit® de 

compositeurs pour des îuvres en solo, mais seulement pour de la musique de chambre.  

Certaines combinaisons restent associées au souvenir de certains interprètes telles que 

le trio accordéon, percussion et guitare électrique qui porte la marque du Trio Mobile de 

Mogens Ellegaard dans les années 1970, ou encore la formation accordéon, violon et guitare 

en République tchèque qui renvoit à lôaccord®oniste Milan Blaha dans les années 1950-1960 

et ses collaborations avec le compositeur Vaclav Trojan.  

Lôaccord®on élargit ses associations sonores, comme en témoigne le duo accordéon et 

chalumeau de Margit Kern.  

Le tableau suivant présente certains ensembles de musique de chambre avec 

accordéon69 qui ont contribué à la cr®ation dôun r®pertoire pour leur formation depuis plusieurs 

années :   

 

Nom de lôensemble Instrumentation 

Nombre d'îuvres 

recensées70 

Ensemble Poing (Frode Haltli) acc, db, sax 64 

Duo Mares (Marko Kassl) acc, vla 34 

Trio KDM (Anthony Millet) acc, 2 perc 16 

Duo Jacomucci/Landa 2 acc 15 

Duo Kern/Bauml (Margit Kern) acc, chalumeau 13 

Ensemble Altera Veritas acc, fl, 2 kkl 10 

Figure 4 ï Quelques exemples de combinaisons particulières 

En parallèle, on peut mentionner également le duo accordéon et alto de Teodoro 

Anzellotti et Christophe Desjardins, ¨ lôorigine des îuvres de G®rard Pesson71 et Marco 

Stroppa72 ou encore le trio accordéon, violon et violoncelle Aller-Retour73 aujourdôhui dissous 

qui créa entre autres les deux trios avec accordéon de Bernard Cavanna74 et De lô£paisseur 

(1998) de Philippe Leroux75. 

                                                      

69 Le nom de lôaccord®oniste de ces ensembles est inscrit entre parenth¯ses. 
70 Au 1er décembre 2013. 
71 Peigner le vif (2007). 
72 Nous sommes lôair, pas la terreé (2004). 
73 Pascal Contet, accordéon ; Christophe Roy, violoncelle ; Noëmi Schindler, violon. 
74 Trio n° 1 avec accordéon (1995), Trio n° 2 avec accordéon (2004). 
75 De lôÉpaisseur (1998). 
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1.2.5 Collaborations entre interprètes et compositeurs 

Lors de lô®criture des îuvres, de v®ritables collaborations voient le jour entre 

interprètes et compositeurs, surtout dans le cas dôune premi¯re îuvre o½ lôinterprète va 

pr®senter le fonctionnement de lôaccord®on pour la premi¯re fois. Cette étape est souvent 

n®cessaire au compositeur pour mieux conna´tre lôinstrument, puisque les sp®cificit®s de celui-

ci ne sont quasiment jamais présent®es dans les trait®s dôorchestration ni dans les cours 

dôinstrumentation. Côest la raison pour laquelle on peut dire que lôinterpr¯te influence, en 

quelque sorte, lô®criture de lôîuvre par sa faon de pr®senter son instrument. En effet, m°me 

sôil cherche ¨ rester objectif, puisquôil sôagit de dire au compositeur ce que lôon peut ou ne 

peut pas faire, la pr®sentation va souvent sôaccompagner dôexemples musicaux tir®s dôîuvres 

quôil ou elle appr®cie particuli¯rement, de la m°me mani¯re que lôinterpr¯te va avoir tendance 

¨ montrer des registres, donc des timbres, quôil affectionne, ou encore des modes de jeux ou 

dôautres aspects techniques dans lesquels il excelle.  

Cette pr®sentation est souvent suivie dôallers-retours entre le compositeur et 

lôinterpr¯te afin de contr¹ler certains passages ou dôeffacer les doutes du compositeur sur 

certains aspects de la technique instrumentale.   

Mais le compositeur est un cr®ateur qui cherche parfois ¨ emmener lôinstrument vers 

des territoires insoupçonnés, ce qui peut conduire lôinterpr¯te ¨ apprendre du compositeur. On 

peut penser à la collaboration entre Bent Sørensen et Frode Haltli lors de lô®criture de la pi¯ce 

solo Looking on darkness (2000)76 où le compositeur, intéressé par les « glissandos non 

tempérés » a donc poussé Frode Haltli ¨ sôy pencher ®galement.  

  

Les collaborations entre interpr¯tes et compositeurs sont ¨ lôorigine de liens tr¯s forts, 

comme en témoignent les titres de certaines îuvres : Whose song (1991) dôUroġ Rojko fait 

référence à lôaccord®oniste allemand Stefan Hussong auquel la pièce est dédiée77, ou encore 

le Tango Marakleano (2002) de Ļrt Sojar-Voglar pour le trio Marakle de Klemen Leben78 

ainsi que le concerto pour accordéon à quarts de tons Velinikka (2008) de Sampo Haapamäki, 

écrit pour Veli Kujala.  

M°me si lôon parle dôîuvres pour accord®on, côest-à-dire pour lôinstrument en 

g®n®ral, on sôaperoit que certains compositeurs ont lôhabitude dô®crire leurs îuvres pour un 

                                                      

76 http://www.planet-accordion.com/en/frode-haltli-new-music-accordion-scandinavia-part-06/ (lien 

vérifié le 12.09.2015). 
77 Stefan Hussong est le premier accordéoniste que Rojko ait entendu en concert.  
78 Pour accordéon, violon et guitare. 

http://www.planet-accordion.com/en/frode-haltli-new-music-accordion-scandinavia-part-06/
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interpr¯te en particulier, côest le cas du compositeur Bruno Mantovani qui affirmait dans un 

article lôimportance de cette relation ¨ lôinterpr¯te :  

 

« Quand jô®cris une pi¯ce, jôaime bien savoir qui va la jouer avant et imaginer lôinterpr¯te. Quand un 

interpr¯te peut se mettre en valeur, on peut °tre presque assur® de la p®rennit® de la pi¯ceéet dôune 

certaine « festivité » du concert ».79  

 

De la même manière, le compositeur italien Luciano Berio (1925-2003), qui a inclus 

lôaccord®on dans ses Sequenze80, concevait ses îuvres pour instrument seul comme des 

îuvres-portrait dôun interpr¯te :  

 

« Composer pour un virtuose digne de ce nom n'est aujourd'hui valable que pour consacrer un accord 

particulier entre le compositeur et l'interprète et aussi comme témoignage d'un rapport humain. »81 

 

La notice dôAnne Grange, présente sur le site de la base de données Brahms de 

lôIRCAM d®crivait bien ce lien de lôinterpr¯te au compositeur comme un ®l®ment important 

de la création de ses Sequenze :  

 

«  Les Sequenze sont en soi de v®ritables rencontres jalonnant l'îuvre de Luciano Berio depuis 1958 : 

rencontre avec la voix de Cathy Berberian, la flûte de Severino Gazzeloni, la harpe de Francis Pierre. 

Autant de « duos » instrument-instrumentiste dont Berio métamorphose les interactions afin d'en voir 

naître de nouveaux événements. Le compositeur s'attache ici comme ailleurs à la relation musicale, 

culturelle et sociale entre la pensée et la matière qu'elle modèle, entre la création de notre temps et 

l'histoire de la musique, entre le compositeur et son interprète. 

Chaque Sequenza est une sorte de portrait-sculpture de l'instrument(iste). Elle fait référence à l'histoire 

de l'instrument ou à son répertoire. Il s'agit pour Berio d'intégrer cette histoire culturelle pour aller au-

delà. Ces Sequenze mettent alors en question l'image de l'instrument(iste). 

Le rapport entre l'interprète soliste et son instrument est naturellement théâtral. Berio laisse jaillir cette 

théâtralité et peut aussi, comme dans les Sequenze pour voix, trombone, ou guitare, la rendre explicite 

par des jeux de scène ou d'expressions. De plus, ces Sequenze inaugurent des sonorités inouïes. Elles 

poussent jusqu'à leur limite les modes de jeu de l'instrument. La virtuosité que leur interprétation exige 

est essentielle. Cette virtuosité naît de ces conflits entre l'instrumentiste et son outil, entre sa pensée et 

sa technique ; conflits dont Berio sculpte les étincelles sonores. »82 

 

Mais certains compositeurs cherchent à écrire « contre è lôinterpr¯te, ¨ lôinverse de ce 

que renvoie son image. Dans la notice de son îuvre Being the pine tree (2007), le Canado-

Finlandais Matthew Whittall confiait son désir de « ralentir la virtuosité transcendante » de 

lôaccord®oniste Veli Kujala de façon infinie : habitu® ¨ entendre lôaccord®oniste finlandais 

interpr®ter des îuvres dôune virtuosit® digitale tout aussi impressionnante quôexigeante, 

                                                      

79 Denut, Eric, « La musique savante est une musique actuelle, Entretien avec Bruno Mantovani », 

Musiques actuelles, musique savante, quelles interactions ?, 2001, s.l. LôHarmattan, p. 41. 
80 Sequenza XIII « Chanson » (1995). 
81 http://brahms.ircam.fr/works/work/6869/ (lien vérifié le 15.10.2015). 
82 Ibid. 

http://brahms.ircam.fr/works/work/6869/
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Whittall exprime clairement une volont® de faire le contraire de ce que lôon attend de lui, dôo½, 

peut-être, le choix de la thématique zen pour cette pièce solo83.  

1.2.6 Lôaccord®on dans les cycles des compositeurs 

Grâce au travail des interprètes, qui ont su imposer peu à peu leur instrument chez les 

compositeurs, les questions de légitimité qui marquaient encore fortement les années 1970-

1980 nôont quasiment plus lieu dô°tre. On se souvient de la pr®face de lôîuvre in®dite pour 

ensemble dôaccord®ons de G®rard Pesson, Inventaire et variations dans laquelle il écrivait en 

1981 :  

 

« ceux qui ont d®plor® que lôaccord®on soit exil® de la musique dite « classique » et de son évolution 

actuelle, seront peut-être les premiers à décrire cette partition. Elle doit être pourtant une proposition 

honnête et franche de réhabilitation »84.  
 

De par les avantages sonores de lôinstrument et la qualité de ses interprètes, 

lôinstrument sôadapte à merveille aux langages musicaux les plus divers et les plus complexes 

de telle sorte que les compositeurs ne semblent plus le remettre en question, comme chez 

Bernard Lang qui affirme que son solo pour accordéon Schrift 3 (1997) est la suite logique de 

Schrift 285 dans lequel il ç transf¯re [le] processus dô®criture [automatique] tout simplement 

dans un autre instrument »86.  

Ainsi, lôaccordéon int¯gre de faon tout ¨ fait naturelle les cycles dôîuvres pour 

instruments différents des compositeurs : témoignage probable dôune certaine mode, de 

nombreux créateurs sonores y vont de leur propre cycle, dont lôexemple le plus connu est 

probablement les 15 Sequenze de Luciano Berio, composées entre 1958 et 2002, dont la 

treizi¯me est d®di®e ¨ Teodoro Anzelloti (1995). Dôautres cycles incluent lôaccord®on, tels le 

Journal n° 2 « Schneeland » (2006) et Journal n° 6 « Kraniche » (2011) pour accordéon solo 

                                                      

83 « Le titre est la paraphrase d'une citation du poète Basho "Lorsque vous peignez un pin, vous devez 

devenir ce pin", se référant au concept zen de la non-dualité entre l'objet et l'observateur, ou la 

dissolution de l'être dans le plus large continuum de la création ».  

Source : 

http://composers.musicfinland.fi/musicfinland/fimic.nsf/WWOR/065124C46B24E112C22574AB002

AE3BF?opendocument (lien vérifié le 12.09.2015). 
84 Cette partition inédite est consultable dans les archives de la médiathèque du Conservatoire de Paris.  
85 Schrift 2 pour violoncelle (1996). 
86 Source : http://members.chello.at/~bernhard.lang/werkbeschreib/ueber_schrift3.htm (lien vérifié le 

10.10.2015. 

http://composers.musicfinland.fi/musicfinland/fimic.nsf/WWOR/065124C46B24E112C22574AB002AE3BF?opendocument
http://composers.musicfinland.fi/musicfinland/fimic.nsf/WWOR/065124C46B24E112C22574AB002AE3BF?opendocument
http://members.chello.at/~bernhard.lang/werkbeschreib/ueber_schrift3.htm
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de lôAllemande Annette Schlünz, conçus comme de véritables journaux intimes en musique, 

ou encore les Trames de lôArgentin Martin Matalon, qui incluent ¨ lôheure actuelle 12 îuvres 

pour instrument soliste et orchestre ou ensemble depuis son commencement en 199787, dont 

la Trame X pour accordéon (2009) créée par Max Bonnay en 2012. Dans ces îuvres, Matalon 

tend à employer une écriture qui valorise tous les instruments, en établissant des 

liens complexes entre eux et une écriture soliste88, tel un moyen de mise en valeur de 

lôinterpr¯te. 

 

Le d®veloppement du r®pertoire, sous lôimpulsion des interprètes, doit être mis en 

relation avec une l®gitimation de lôinstrument par son entr®e progressive dans les 

établissements dôenseignement sup®rieur europ®ens. En effet, les interpr¯tes qui stimulent la 

cr®ation dôun r®pertoire vont sentir le besoin de transmettre ces îuvres ainsi que les nouvelles 

techniques et modes de jeux quôelles contiennent aux g®n®rations futures, par la création de 

nouvelles classes.   

1.3 Le d®veloppement de lôoffre dôenseignement sup®rieur 

1.3.1 Introduction 

Depuis la seconde moitié du XXe si¯cle jusquô¨ nos jours, lôint®gration progressive de 

lôaccord®on dans les ®tablissements dôenseignement sup®rieur de la musique en Europe peut 

contribuer à expliquer la croissance quasi exponentielle du répertoire de cet instrument. 

Lôacc¯s des musiciens accord®onistes ¨ lôenseignement sup®rieur a ®t® une ®tape 

d®cisive dans lôacceptation par le monde musical de cet instrument et a fortement contribué à 

former plusieurs g®n®rations dôaccord®onistes, comme le soulignait le concertiste allemand 

Stefan Hussong, professeur à la Musikhochschule de Würzburg, pour lequel la « bonne 

éducation »89 constitue un élément primordial dans la formation dôun musicien. En effet, outre 

lôenseignement purement instrumental, les jeunes ®tudiants participent à des cours généraux 

                                                      

87 http://martinmatalon.com/?p=355 (lien vérifié le 20.09.2015). 
88 http://martinmatalon.com/?p=297 (lien vérifié le 20.09.2015). 
89 http://www.stefan-hussong.de/intervv.htm (lien vérifié le 29.09.2015). 

http://martinmatalon.com/?p=355
http://martinmatalon.com/?p=297
http://www.stefan-hussong.de/intervv.htm
http://www.stefan-hussong.de/intervv.htm
http://www.stefan-hussong.de/intervv.htm
http://www.stefan-hussong.de/intervv.htm
http://www.stefan-hussong.de/intervv.htm
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qui leur permettent dô®largir leur culture musicale et le champ de leur pratique artistique90, et 

rencontrent dôautres instrumentistes par le biais de la musique de chambre. Ces enseignements  

complémentaires sont inscrits dans le cursus, comme par exemple la licence dôinterpr®tation ¨ 

lôAcad®mie Sibelius qui comprend des études instrumentales (instrument principal et second 

instrument éventuel, musique de chambre), théoriques (théorie de la musique, solfège, histoire 

de la musique), p®dagogiques, linguistiques ainsi que des disciplines au choix de lô®l¯ve91.  

Dôune faon g®n®rale, nous pouvons dire que lôentr®e de lôaccord®on dans les 

institutions dôenseignement sup®rieur a aid® les accordéonistes, devant un certain besoin de 

« ressembler » aux autres musiciens, à éviter une certaine gêne, et à ne plus se poser de 

questions de l®gitimit®, puisquôils ont eu acc¯s ¨ un cursus musical complet d®bouchant sur 

les mêmes diplômes.  

La pr®sence de lôaccord®on dans les institutions dôenseignement sup®rieur de la 

musique a probablement été un élément déterminant dans le développement du répertoire et 

ainsi lôacceptation progressive de lôinstrument par les musiciens. En effet, la visibilité des 

accordéonistes dans une institution, par leur participation à la programmation du conservatoire 

o½ ils font entendre leur instrument, leur association musicale ¨ dôautres musiciens, ainsi que 

la pr®sentation ®ventuelle de lôinstrument dans les classes de composition ï qui débouche très 

souvent sur une collaboration avec les étudiants ï, a très souvent enlevé tout préjugé dans 

lôappr®ciation de lôinstrument, comme le confirmait Gérard Pesson, professeur de composition 

au Conservatoire de Paris :   

 

«Jôai senti chez mes élèves en composition au Conservatoire de Paris ï donc des gens qui sont nés dans 

les années 1970-1980 ï qu'ils ont sans doute moins de préjugés, de codes négatifs par rapport à 

l'accordéon. Ils sont ce que l'on pourrait appeler ñdécomplexésò ou en tout cas ils ne sont pas dans cette 

problématique-l¨  [é]. Il suffit juste d'®tablir le contact et d'®couter la mati¯re de l'instrument, de 

travailler avec des instrumentistes bien formés, très curieux et prêts à collaborer avec les compositeurs 

[é]. Et alors, l'accordéon n'était plus l'accordéon, avec ses références culturelles, éventuellement les 

tabous qui lô®loignait ou au contraire cette force poétique parce qu'il vient d'un autre monde. »92  

 

Gérard Pesson met donc en lumi¯re lôimportance de la ma´trise instrumentale ¨ un 

haut niveau, comme si, au-del¨ des possibilit®s propres ¨ lôinstrument, les qualit®s musicales 

de lôinterpr¯te primaient sur les questions de l®gitimit® de lôinstrument, d¯s lors quôun 

                                                      

90 Cf. fiche technique accordéon du Conservatoire national supérieur de musique et de danse de Paris 

http://www.conservatoiredeparis.fr/uploads/tx_sacparisensdisc/Accordeon.pdf (lien vérifié le 

15.10.2015).  
91 http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13- 14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-

93fc4ec3-9c16-fedbea390124 (lien vérifié le 15.10.2015). 
92 Entretien avec Gérard Pesson au Conservatoire de Paris le 20 mars 2013.   

http://www.conservatoiredeparis.fr/uploads/tx_sacparisensdisc/Accordeon.pdf
http://www.conservatoiredeparis.fr/uploads/tx_sacparisensdisc/Accordeon.pdf
http://www.conservatoiredeparis.fr/uploads/tx_sacparisensdisc/Accordeon.pdf
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
http://www.siba.fi/documents/10157/1430877/13-14++Harmonikka+rakenne.pdf/c2c4c30e-93fc-4ec3-9c16-fedbea390124
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répertoire pensé pour lôinstrument existe, en lôoccurrence un répertoire de musique de notre 

temps.   

Le Finlandais Matti Rantanen, grand acteur du développement du répertoire 

contemporain dans son pays depuis les années 1970, évoquait les conditions dôint®gration de 

lôaccord®on ¨ lôAcad®mie Sibelius, lorsquôil y fut nomm® professeur en 1977 : le recteur 

Veikko Helasvuo lui avait promis dôouvrir une classe ¨ la seule condition que nôy soit 

enseignée et jouée que de la musique ®crite pour lôaccord®on. Ce dernier avait connaissance 

du succ¯s quôavait eue la classe de Mogens Ellegaard à Copenhague depuis 1970, dont Matti 

Rantanen avait ®t® lô®l¯ve93.   

Le concertiste finlandais a ainsi vécu sa nomination ̈ lôAcad®mie Sibelius comme un 

prolongement naturel de son travail de collaboration avec les compositeurs de son temps :   

 

ç Lorsque nous avons commenc® en 1977, je nôai ®prouv® aucune réticence de la part de mes collègues. 

Cela venait peut-être de ma personnalit® : jô®tais tr¯s actif, jôavais ®tudi® la musicologie ¨ lôUniversit®, 

et je collaborais depuis longtemps avec les compositeurs. Jôavais lôextr°me chance de c¹toyer et de 

travailler avec Tiensuu, Rautavaara, Lindberg, Jokinen.., et je me joignais aux projets de la Société des 

Oreilles Ouvertes94, qui comptait bien sûr parmi ses membres Lindberg, Salonen, Kaipainen, 

Hämeenniemi, Saariahoé Le fait que je collaborais beaucoup avec ces personnes ne r®sultait dôaucune 

strat®gie, mais du fait que je croyais de tout mon cîur ¨ la musique contemporaine. Si un vieux 

professeur de chant se moquait de la Säkkijärvenpolkka95 devant les ®tudiants, nous lôignorions. Peut-

être que la chose la plus importante a été que je sois impliqué dans les rencontres et les activités des 

professeurs,  et jô®tais fier dôappartenir au corps professoral de lôAcad®mie-Sibelius. »96  

  

Lôouverture des classes de Copenhague (1970) et dôHelsinki (1977), qui a été 

déterminante pour lôint®gration de lôaccord®on dans la vie musicale danoise et finlandaise, est 

souvent mentionnée dans bon nombre de travaux universitaires97, mais on ne trouve que peu 

de sources évoquant les classes dans les autres pays, ni une vision historique globale de 

lôintroduction de lôaccord®on dans les établissements européens : côest la raison pour laquelle 

il nous a sembl® n®cessaire de r®aliser une enqu°te sur lôoffre actuelle dôenseignement.  

                                                      

93 Entretien avec Matti Rantanen à Helsinki le 6 mars 2013.  
94 Korvat Auki (en finnois) est une association créée en 1977 dans le but de faire connaître la musique 

finlandaise http://www.korvatauki.net/ (lien vérifié le 15.10.2015).  
95 Pièce de musique populaire très appréciée des accordéonistes de musique traditionnelle en Finlande. 
96 Courriel de Matti Rantanen, professeur ¨ lôAcad®mie Sibelius dôHelsinki du 25.05.2012, traduit du 

finnois par Vincent Lhermet. 
97 Ces travaux sôappuient pour la plupart sur le travail r®alis® par Pierre Gervasoni en 1986, 

Lôaccord®on, instrument du XXe siècle, (op. cit.).  

http://fi.wikipedia.org/wiki/Korvat_auki
http://fi.wikipedia.org/wiki/Korvat_auki
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1.3.2 Méthodologie 

Afin dô®tudier plus pr®cis®ment le lien qui a pu exister entre une certaine 

institutionnalisation de lôaccord®on dans les diff®rents pays dôEurope et le d®veloppement du 

r®pertoire, nous avons souhait® faire un ®tat des lieux de lôenseignement sup®rieur de 

lôaccord®on en Europe, en 2013, en ®tablissant une liste de toutes les institutions 

dôenseignement sup®rieur qui proposent une formation en accord®on.   

Comme pour le reste de notre étude, nous avons limité notre recherche 

géographiquement aux 31 pays dôEurope98 dont nous avons parlé en introduction.   

Grâce au soutien du Conservatoire de Paris et de lôAssociation europ®enne des 

conservatoires (AEC), un courriel en cinq langues (anglais, allemand, finnois, français et 

italien) a ®t® adress® en mai 2013 aux professeurs dôaccord®on et aux responsables des 

relations internationales de lôensemble des institutions dôenseignement sup®rieur de ces 31 

pays, dont la plupart sont membres de lôAEC99. Cet envoi comprenait un questionnaire en ligne 

de type « Google document è qui invitait lôinterlocuteur ¨ partager des informations sur 

lôhistoire de la classe dôaccord®on et le contenu des cursus dans chaque institution.  Le 

questionnaire (cf. annexe 5) portait sur les aspects suivants :   

- Date de cr®ation de la classe dôaccord®on ;   

- Nom du premier professeur nomm® (¨ lôouverture de la classe) ;  

- Nom des professeurs en poste en 2013 ;  

- Nombre dô®tudiants inscrits (pour lôann®e scolaire 2012-2013) ;  

- Pr®sence dôun cours de didactique de lôaccord®on et nom du professeur ;  

- Nom des dipl¹mes d®livr®s par lôinstitution, inclus ou non dans le Processus de 

Bologne100, et durée de chaque cursus ;  

- Critères de constitution des programmes de récital de Master de Musique ;    

  

Ce programme de recherche, initi® en mai 2013 et qui sôest achev® en janvier 2014, a 

permis dôidentifier 120 institutions européennes qui proposent un enseignement supérieur de 

lôaccord®on, ce qui nôest pas négligeable, si lôon se rappelle que lôAEC compte 293 membres 

                                                      

98 Pays membres de lôUnion Europ®enne et des accords de Schengen. 
99 www.aec-music.eu (lien vérifié le 20.09.2015). 
100 Processus de rapprochement des systèmes d'enseignement supérieur européens initié en 1999 

et qui a conduit à la création en 2010 de l'Espace européen de l'enseignement supérieur 

http://www.agence-erasmus.fr/page/Experts-de-Bologne (lien vérifié le 15.10.2015). 

http://www.aec-music.eu/
http://fr.wikipedia.org/wiki/Europe
http://fr.wikipedia.org/wiki/Europe
http://fr.wikipedia.org/wiki/Europe
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au total101, dont une partie nô®tant pas localis®e en Europe. Sur ces 120 classes, nous avons 

reçu 115 réponses fournies par des professeurs ou responsables des relations internationales, 

complétées parfois par des étudiants, soit 95,8 %, ce qui constitue un taux tout à fait fiable 

pour lôexploitation des informations recueillies. Les données relatives aux 5 autres institutions 

ont été trouvées sur internet.   

Devant lôint®r°t de nombreux accordéonistes, d®sireux dôen savoir plus sur la place de 

lôaccord®on dans les diff®rents pays, un r®pertoire complet, en anglais, rassemblant les 

données collectées, a été publié en ligne sur le site du Conservatoire de Paris en novembre 

2014102 et envoyé à chaque contributeur de ce projet. À lôavenir, il pourra constituer une source 

dôinformations pour les ®tudiants d®sireux de se rendre dans un autre pays pour effectuer une 

ann®e dô®change Erasmus.    

1.3.3 De nombreuses créations de classes 

Nous nous apercevons que les toutes premières classes ont été ouvertes bien avant les 

années 1970, en 1950 à la Hochschule für Musik Franz Liszt de Weimar ainsi quô¨ la  

Musikakademie de Wiesbaden. Si les ouvertures de classes sont relativement rares dans les 

années 1950 (4 au total) et 1960 (6), ce nôest quô¨ partir des ann®es 1970 (13 cr®ations) que 

lôon constate des ouvertures quasi annuelles qui se poursuivent encore aujourdôhui, puisque le 

Conservatoire dôAmsterdam est le dernier en date à avoir ouvert une classe dôaccordéon en 

septembre 2015103. Les années 2000, avec 38 créations de classes constituent lôensemble le 

plus important : 

                                                      

101 http://www.aec-music.eu/members/our-members (lien vérifié le 15.10.2015). 
102 Lhermet, Vincent, 2014 : Accordion Higher Level Education in Europe, Paris, CNSMDP. 
103 http://www.ahk.nl/conservatorium/opleidingen/bachelor/klassiek/accordeon/ (lien vérifié le 

15.10.2015). 

http://www.aec-music.eu/members/our-members
http://www.aec-music.eu/members/our-members
http://www.aec-music.eu/members/our-members
http://www.aec-music.eu/members/our-members
http://www.aec-music.eu/members/our-members
http://www.aec-music.eu/members/our-members
http://www.aec-music.eu/members/our-members
http://www.ahk.nl/conservatorium/opleidingen/bachelor/klassiek/accordeon/
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Figure 5 ï Nombre de créations de classes par décennie 

En nous focalisant sur la période qui nous int®resse pour notre ®tude, côest-à-dire au 

lendemain de la chute du mur de Berlin104, nous constatons que 69 classes (58%) ont vu le jour 

apr¯s 1990, dans lôespace de seulement 24 ann®es, ce qui nôest pas sans rappeler 

lôaugmentation cons®quente du nombre des îuvres depuis 1990, côest-à-dire que la création 

des classes pourrait avoir eu une influence sur lôexplosion du r®pertoire et inversement. 

1.3.4 La capitale, premier lieu de légitimation 

Dans une majorité de cas (16 pays sur 25), lôouverture de la première classe dans un 

pays sôest faite dans le conservatoire de la capitale, comme si lôinstitution principale dôun pays 

donnait le feu vert ¨ lôinstrument et encourageait les autres conservatoires à faire de même. Le 

tableau ci-dessous présente, par ordre alphabétique, les pays dont le conservatoire de la 

capitale sôest ouvert en premier ¨ lôaccord®on, puis les pays dont un autre conservatoire a 

int®gr® lôinstrument en premier :  

 

 

 

 

                                                      

104 Le 9 décembre 1989. Source : https://www.berlin.de/mauer/index.fr.html (lien vérifié le 15.10.2015).   
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Pays 

Nombre de 

classes 

1e classe 

ouverte Ville  

Capitale 

? Nom de lôinstitution 

Danemark 2 1970 Copenhague Capitale The Danish Royal Academy of Music 

Estonie 1 2002 Tallinn Capitale Eesti Muusika-ja Teatriakadeemia 

Finlande 10 1977 Helsinki Capitale Sibelius Akatemia 

France 7 2002 Paris Capitale 

Conservatoire national supérieur de musique et 

de danse de Paris 

Hongrie 1 1985 Budapest Capitale Liszt Ferenc ZenemŤv®szeti Egyetem 

Islande 1 2007 Reykjavik Capitale 

Iceland Academy of the Arts Listaháskóli 

Íslands 

Irlande 2 1993 Dublin Capitale Royal Irish Academy of Music 

Lettonie 1 1998 Riga Capitale JǕzepa Vǭtola Latvijas MȊzikas akadǛmija 

Lituanie 2 1959 Vilnius Capitale Lithuanian academy of music and theater 

Norvège 2105 1973 Oslo Capitale The Norvegian Academy of Music 

Slovaquie 2 1971 Bratislava Capitale Vysok§ ġkola muzickĨch umen² Bratislava 

Slovénie 1 2009 Ljubljana Capitale Univerza v Ljubljani, Akademija za glasbo 

Espagne 9 1978 Madrid Capitale 

Real Conservatorio Superior de Música de 

Madrid 

Suède 2 1984 Stockholm Capitale Kungliga Musikhögskolan Stockholm 

Suisse 6 1987 Berne Capitale Hochschule der Künste Bern 

Royaume-Uni 2 1986 Londres Capitale Royal Academy of Music 

Autriche 5 1980 Linz  Anton Bruckner Konservatorium 

Belgique 4 1976 Mons  Conservatoire Royal de Mons 

Croatie 1 1993 Pula  Odjel za glazbu, Sveuļiliġte Jurja Dobrile u Puli 

Allemagne 16 1950 Weimar  Hochschule für Musik Franz Liszt 

Grèce 1 2005 Tessalonique  University of Macedonia, Tessaloniki 

Italie 26 1984 Pesaro  Conservatorio Statale di Musica "G. Rossini"  

Pays-Bas 3 1964 Tilburg  Fontys Conservatorium 

Pologne 9 années 1950 Wroklaw  

Akademia Muzyczna imienia Karola 

LipiŒskiego 

Portugal 3 2000 

Castelo 

Branco  

Escola Superior de Artes Aplicadas de Castelo 

Branco 

Figure 6 ï Importance de la capitale dans lôouverture des classes 

                                                      

105 Après la publication de notre document, le concertiste norvégien Øivind Farmen nous a informé de 

lôexistence dôune classe ¨ Trondheim depuis 1973. 
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En Pologne, lôUniversit® de Musique Fr®d®ric Chopin située dans la capitale Varsovie 

int¯gre lôaccordéon très tôt tout de même, dès 1964, une dizaine dôann®es apr¯s Wroklaw106.    

Pour les autres pays (Allemagne, Belgique, Croatie, Gr¯ce, Portugal), lôaccord®on 

nôest ¨ ce jour pas enseign® dans les institutions de la capitale, côest-à-dire que des 

conservatoires au rayonnement international tels que le Conservatoire de Bruxelles ou 

lôUniversit® de Musique Hans Eisler107 de Berlin nôoffrent actuellement aucune formation 

supérieure aux accordéonistes.   

Alain Poirier, directeur de la recherche au Conservatoire national supérieur de 

musique et de danse de Lyon ï institution nôoffrant pas dôenseignement en accordéon à ce 

jour ï proposait une explication à ces institutions qui ne veulent ou ne peuvent pas ouvrir de 

classes :  

 

« Ne pas envisager l'ouverture d'une classe peut être motivé par des raisons de choix stylistiques 

(justification de l'intégration ou non de l'accordéon dans un établissement supérieur) autant que 

matériels (nous sommes dans une période où il est plus envisagé de faire des économies que d'ouvrir de 

nouvelles disciplinesé) ».108  

1.3.5 Ouvertures de classes et géopolitique européenne 

1.3.5.1 Introduction 

On constate donc de nombreuses disparités suivant les pays et une inégalité du nombre 

de classes suivant les endroits, comme en t®moigne la carte dôEurope ci-dessous, où apparaît 

le nombre de classes dans chaque pays :  

 

                                                      

106 La date exacte de cr®ation de la classe dôaccord®on ¨ Wroklaw ne nous a pas ®t® communiqu®e.  
107 LôUniversit® de Musique Hans Eisler de Berlin a ferm® sa classe dôaccord®on dans les ann®es 2000. 
108 Courriel dôAlain Poirier, directeur de la recherche au Conservatoire national supérieur de musique 

et de danse de Lyon du 20.06.2013.  
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Figure 7 ï Nombre de classes par pays109 

Sur les 31 pays étudiés, 6 seulement nôoffraient pas, en 2013, dôenseignement 

supérieur en accordéon : la Bulgarie, Chypre, le Luxembourg, Malte, la République Tchèque 

et la Roumanie.  

Si lôinstrument est bien enseigné depuis 1995 au Conservatoire de la Ville de 

Luxembourg par Maurizio Spiridigliozzi, lôinstitution ne propose pas ¨ lôheure actuelle de 

cursus dans lôenseignement sup®rieur110.  

                                                      

109 Lhermet, Vincent, Accordion Higher Level Education in Europe, op. cit.  
110 Informations communiquées par Maurizio Spiridigliozzi, professeur dôaccord®on au  Conservatoire 

de la Ville de Luxembourg.  
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En Roumanie, lôAcad®mie Nationale de Musique de Bucarest a mis en place en 2012 

un module optionnel dôaccord®on111, ce qui peut laisser entrevoir une possible création de 

classe dans les années à venir. 

Par ailleurs, lôimpossibilit® pour les accord®onistes dô®tudier lôaccord®on dans 

lôenseignement sup®rieur tch¯que sôexplique par lôhistoire de ce pays et la dissolution de la 

Tchécoslovaquie en 1992112 : Ladislav Horák113, professeur dôaccord®on au Conservatoire de 

Prague ï institution qui offre un enseignement de lôaccord®on depuis 1951 ï regrettait que 

lôAcad®mie de Prague nôait toujours pas ouvert de classe. Il nous précisait que lôAcad®mie des 

Arts de Bratislava était, du temps de la Tch®coslovaquie, lôinstitution o½ les accord®onistes de 

ce pays allaient étudier.  

Nous remarquons des disparités géographiques dans le développement des classes en 

Europe qui ne seront pas sans expliquer, nous le verrons plus tard, certaines orientations dans 

le choix du r®pertoire au sein des classes dôaccord®on.  

 

M°me sôil nôest plus dôactualité de parler de « bloc de lôEst » ou de « bloc de lôOuest », 

suite aux mouvements géopolitiques des années 1989-1990, ni dôopposer le Nord au Sud, 

lôhistoire de lôapr¯s-guerre a laissé de nombreuses traces dans la culture européenne, ce qui 

nous a conduit à envisager quatre zones géographiques : 

- lôEurope de lôOuest (Allemagne, Autriche, Belgique, France, Irlande, Pays-Bas, 

Royaume-Uni, Suisse), 

- lôEurope du Sud (Croatie, Espagne, Gr¯ce, Italie, Portugal, Slov®nie), 

- les pays nordiques (Danemark, Finlande, Islande, Norvège, Suède), 

- les anciens pays du bloc de lôEst114 (Allemagne de lôEst115, Estonie, Hongrie, 

Lettonie, Lituanie, Pologne, Slovaquie). 

 

Le graphique qui suit représente la proportion de classes ouvertes avant et après 1990 

dans les 4 zones dôEurope que nous venons de définir : 

 

                                                      

111 Réponse au questionnaire par Angela Sindeli, chargée des relations internationales.  
112 http://www.larousse.fr/encyclopedie/autre-region/Tch%C3%A9coslovaquie/146142 (lien vérifié le 

15.10.2015).  
113 Courriel de Ladislav Horák, professeur au Conservatoire de Prague le 03.09.2013.  
114 http://education.francetv.fr/matiere/epoque-contemporaine/terminale/video/la-constitution-du-bloc-

de-l-est (lien vérifié le 15.10.2015). 
115 Pour les classes cr®®es en Allemagne de lôEst, donc avant la r®unification allemande en 1990. 

http://www.touteleurope.eu/actualite/de-la-chute-du-mur-a-la-reunification-allemande.html (lien 

vérifié le 15.10.2015). 
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Figure 8 ï Ouvertures de classes et zones géographiques européennes 

Nous pouvons remarquer une tr¯s nette opposition entre les anciens pays de lôEurope 

de lôEst ainsi que les pays nordiques, dont la majorité des institutions (76%) ont ouvert leurs 

classes avant 1990, donc avant la chute du bloc sovi®tique, et les pays dôEurope du Sud et de 

lôOuest qui ont majoritairement connu une reconnaissance plus tardive de lôinstrument 

(respectivement 85% et 56,8% de classes ouvertes après 1990).     

1.3.5.2 Anciens pays du bloc de lôEst 

Lôengouement pr®coce des pays de lôEst pour lôaccord®on peut sôexpliquer par les 

liens qui unissaient ces pays ¨ Moscou avant la chute du rideau de fer, puisquôils ®taient plac®s 

sous le contrôle plus ou moins direct du pouvoir soviétique116 et en partageaient les influences 

culturelles. On se souvient de la création, en 1948, de la classe dôaccord®on ¨ lôInstitut Gnessin 

de Moscou117, institution dédiée aux instruments de musique populaire dont faisait partie le 

bayan (accordéon) et qui est probablement lôune des premi¯res institutions publiques 

dôenseignement professionnel ¨ avoir ouvert une classe. Il nôest donc pas ®tonnant de noter 

des cr®ations de classes d¯s les ann®es 1950 en Allemagne de lôEst (Weimar), en Pologne 

(Wroklaw) et en Lituanie (Vilnius).  

                                                      

116 http://education.francetv.fr/matiere/epoque-contemporaine/terminale/video/la-constitution-du-bloc-

de-l-est (lien vérifié le 15.10.2015).  
117 http://www.accordions.com/interviews/lips.aspx (lien vérifié le 15.10.2015).   
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1.3.5.3 Europe du Nord 

Si les pays du Nord se sont engagés très tôt dans un processus dôint®gration de 

lôaccord®on, la premi¯re classe naît en 1970 sous lôimpulsion du concertiste danois Mogens 

Ellegaard ̈  lôAcad®mie royale de musique de Copenhague au Danemark à la suite de plusieurs 

années de collaboration avec les compositeurs de son pays.  

Lôouverture de la classe de Copenhague fut tr¯s observ®e, nous lôavons dit plus haut, 

en Finlande, où Matti Rantanen, lôun des premiers ®tudiants de Mogens Ellegaard, se vit 

confier lôenseignement de lôaccord®on d¯s 1977 ¨ lôAcad®mie Sibelius, mais aussi ¨ 

lôAcad®mie de Musique dôOslo en 1973 avec Jon Faukstad, lui-même ancien élève 

dôEllegaard.  

1.3.5.4 Europe du Sud 

Les données relatives aux pays dôEurope du Sud se placent en très nette rupture avec 

le Nord et lôEst : ces pays ont ouvert lôint®gralit® ou du moins la grande majorit® de leurs 

classes après 2000 (en vert), raison pour laquelle nous avons affiné les données dans le 

graphique qui suit :   

 

 

Figure 9 ï Ouvertures de classes en Europe du Sud 

Nous pouvons noter deux exceptions : lôItalie et lôEspagne. En Italie, on observe une 

création de classe avant 1990, au Conservatoire de Pesaro en 1984, et en Espagne 4 créations 

dont deux dans les années 1960, aux Conservatoires supérieurs de Barcelone et San Sébastian.  
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1.3.5.5 Europe de lôOuest 

En Europe de lôOuest, la plupart des pays semblent avoir op®r® un d®veloppement plus 

ou moins ®quilibr® des classes dôaccord®on au cours des trois p®riodes que nous avons 

observ®es, côest-à-dire avant 1990, entre 1990 et 2000 et depuis 2000 :  

 

 

Figure 10 ï Ouvertures de classes en Europe de lôOuest 

En comparaison avec ses voisins, la France fait figure dôexception : il sôagit du seul 

pays ¨ nôavoir accept® lôaccord®on dans ses institutions dôenseignement sup®rieur que depuis 

les ann®es 2000, avec lôouverture en 2002 de la classe au Conservatoire de Paris.  

Malgr® le soutien fort de lôEtat ¨ la cr®ation contemporaine que lôon ®voquera plus 

tard, la raison de lôintégration tardive est multiple. 

Beaucoup de compositeurs nous ont confié les difficultés quôa connues lôaccord®on 

dans leur jeunesse, puisquôils ®taient plut¹t tent®s par sa relégation au rang dôun instrument 

purement populaire, au vu des succ¯s de lôaccord®on musette dans les couches populaires.  

Afin dôexpliquer lôentr®e tardive de lôaccord®on dans lôenseignement sup®rieur en 

France, Max Bonnay, professeur dôaccord®on au Conservatoire de Paris118, nous confiait que 

les discussions avec le Ministère de la Culture avaient commencé dès les années 1980-1982, 

poussées par le constat que les jeunes accordéonistes talentueux étaient obligés de poursuivre 

leurs ®tudes ¨ lô®tranger, parce quôil nôexistait aucune possibilité de formation supérieure en 

                                                      

118 Entretien avec Max Bonnay à Paris le 24 mai 2013.   
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France pour eux. Il y avait une connaissance de la part des inspecteurs du Ministère de la 

Culture des classes qui sô®taient ouvertes dans dôautres pays. Les associations 

dôaccord®onistes, puissantes ¨ lô®poque telles que lôUNAF119, lôAPH120 et lôACF121 ainsi que 

quelques accordéonistes renommés tels quôAlain Abbott participèrent à de nombreuses 

réunions qui furent un préalable à la cr®ation des dipl¹mes dôenseignement en accord®on que 

sont le Dipl¹me dôÉtat (DE) et le Certificat dôAptitude (CA). Max Bonnay nous rapporte 

également que ces réunions se déroulèrent dans une atmosphère délétère où chaque association 

essayait dôaffirmer son pouvoir, raison probable pour laquelle la décision fut finalement 

reportée. Marcel Azzola, lors dôune rencontre ¨ son domicile en 2010, nous confiait que la 

lutte entre deux syst¯mes diff®rents dôinstruments fut une difficult® suppl®mentaire ¨ 

lôint®gration de lôaccord®on au Conservatoire de Paris dès les années 1980. En effet, les 

repr®sentants de lôharmon®on, dit « accordéon de concert », mis au point en 1948122 par Busato 

sur lôid®e de Pierre Monichon à Paris, dont Alain Abbott fut une figure emblématique, 

sôopposaient ¨ ceux des mod¯les convertor123, système de r®f®rence aujourdôhui en Europe, 

lôharmon®on nô®tant plus utilis®.   

1.3.6 Lôint®gration par le r®pertoire contemporain 

La volonté des accordéonistes, assez semblable à celle des saxophonistes, dô®largir 

leurs horizons, de trouver de nouvelles voies, les conduit naturellement à collaborer avec les 

classes de composition, lesquelles accueillent avec bienveillance les présentations spontanées 

de lôinstrument. Devant lôenthousiasme des accord®onistes, ce sont aussi les professeurs de 

composition qui sont ¨ lôorigine de projets mettant notre instrument ¨ lôhonneur. Geir 

Draugsvoll, professeur à lôAcad®mie royale de Copenhague nous faisait part du projet à long 

terme de son collègue compositeur Niels Rosing-Schow, où chaque étudiant aurait à écrire 

                                                      

119 Union nationale des accordéonistes français.  
120 Association des professeurs Hohner.  
121 Accordéon club de France.  
122 « Lôaccord®on de concert se pr®sente avec deux claviers absolument identiques : même disposition 

pour les sons graves et pour les sons aigus, même emplacement des boutons, même diamètre des 

boutons, même nombre de rangées, même écartement entre les touches ».  

Monichon, Pierre, Juan, Alexandre, LôAccord®on, op. cit, p. 134.  
123 Dans ce syst¯me, le clavier de la main gauche est dot® de deux types de claviers, le  passage de lôun 

¨ lôautre se faisant au moyen dôun m®canisme. 
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pour lôaccordéon. Il nous confie quôau-delà du renforcement des liens entre les deux classes, 

ce projet a permis la création dôune centaine dôîuvres nouvelles incluant lôaccord®on. 

La qualit® du r®pertoire, côest-à-dire lôint®r°t que lôon peut porter ¨ une îuvre, peut 

aussi °tre ¨ lôorigine dôun projet. On peut ®voquer lôhommage rendu ¨ la compositrice belge 

Jacqueline Fontyn en février 2014 au Pôle supérieur de Lille124, sous lôimpulsion du professeur 

de composition et dôinstrumentation Vincent Paulet, dont le point de départ était son Concerto 

pour accordéon et cordes Vent dôEst (1997) dont il appréciait les subtilités de lôorchestration. 

Là encore, le choix de lôinstrument est l®gitim® par le répertoire.  

Au Conservatoire de Paris, où nous avons observé de façon quasi quotidienne 

lôint®gration de lôinstrument pendant quatre ans, on peut constater un intérêt évident des jeunes 

compositeurs pour un instrument quôils incluent de faon quasi syst®matique dans leurs îuvres 

dôensemble, ¨ lôoccasion des ateliers de composition et des concerts de lôensemble de musique 

contemporaine du Conservatoire. Depuis 2012 ne se passe pas une seule ann®e sans quôun 

étudiant sollicite lôaccord®on dans lôorchestre pour son prix de composition. Nous pouvons 

également évoquer lôop®ra Maudits les innocents écrit en 2014 par quatre étudiants en 

composition, qui ont choisi dôint®grer lôaccord®on ¨ lôensemble125.  

Mais lôexemple le plus remarquable est probablement le projet « Streching the 

accordion126», donné en avril-mai 2014 au Conservatoire de Paris et à la Guildhall School of 

Music and Drama de Londres sous lôimpulsion de la direction du Conservatoire de Paris, avec 

le soutien du Fonds franco-britannique Diaphonique127 pour la musique contemporaine. Cette 

mise ¨ lôhonneur de lôinstrument, une nouvelle fois autour de son r®pertoire ï puisquôil 

sôagissait dôun programme centré sur les compositeurs français (Bernard Cavanna, Philippe 

Leroux) et anglais (Rebecca Saunders) ainsi que des étudiants en composition des deux 

institutions, Florent Carron-Daras et Oliver Leith ï permet ¨ lôinstrument de consolider sa 

place au sein de lôinstitution, mais surtout dôen notifier la pr®sence aupr¯s dôentit®s culturelles 

majeures telles que lôInstitut Franais, auquel est fortement relié le Fonds Diaphonique.    

                                                      

124 http://www.lavoixdunord.fr/region/vieux-lille -hommage-a-jacqueline-fontyn-a-

ia19b57398n2652358 (lien vérifié le 12.09.2015). 
125 http://culturebox.francetvinfo.fr/musique/opera/maudits-les-innocents-quand-un-opera-sattaque-a-

la-guerre-sainte-207833 (lien vérifié le 12.09.2015). 
126 http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-

accordionconcert-du-fonds-diaphonique-

1/?tx_ttnews[npage]=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e (lien vérifié le 14.02.2013). 
127 www.diaphonique.org (lien vérifié le 12.09.2015). 

http://culturebox.francetvinfo.fr/musique/opera/maudits-les-innocents-quand-un-opera-sattaque-a-la-guerre-sainte-207833
http://culturebox.francetvinfo.fr/musique/opera/maudits-les-innocents-quand-un-opera-sattaque-a-la-guerre-sainte-207833
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.conservatoiredeparis.fr/voir-et-entendre/lagenda/tout-lagenda/article/stretching-the-accordion-concert-du-fonds-diaphonique-1/?tx_ttnews%5bnpage%5d=19&cHash=25b2cf5bd37c5bcbb9b0cf94710f1e0e
http://www.diaphonique.org/
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1.3.7 Fermetures de classes 

Si lôon ne peut que se r®jouir de lô®lan extraordinaire qui a accompagné les créations 

de classes depuis 1950, il ne faut cependant pas oublier les classes qui ont malheureusement 

fermé depuis.  

LôUniversit® de Pilsen, en R®publique Tch¯que, a accueilli pendant vingt ans, entre 

1992 et 2012 une classe dôaccord®on, dont Ladislav Horák128 fut étudiant, mais qui a été 

fermée récemment. 

De la même manière, nous notons la fermeture de la classe créée en 1976129 par Miny 

Dekkers au Conservatoire de Rotterdam, celle de la Hochschule für Musik Hans Eisler de 

Berlin dans les années 2000130, ainsi que de celle de la Grieg Academy of Music de Bergen en 

Norvège131.  

Dôautres classes ont fermé plus récemment : les Universités des Sciences Appliquées 

de Joensuu, Helsinki et Lahti132 ayant d®cid® dôarr°ter les activités de leur département des 

disciplines instrumentales classiques, ce sont trois classes dôaccord®on finlandaises qui ont 

disparu en 2014 et 2015.  

1.4 Lôaugmentation du nombre de concerts spécialisés 

1.4.1 Un soutien institutionnel important 

La croissance significative du r®pertoire de lôaccord®on que nous avons montrée plus 

haut sôinscrit dans la logique de la construction de véritables politiques culturelles publiques 

dans les pays dôEurope.  

De nombreux pays ont en effet exprimé une volonté de favoriser la création 

contemporaine, aussi bien chez les musiciens, les photographes ou plasticiens en participant à 

                                                      

128 Information communiquée par Ladislav Horak, accordéoniste tchèque. 
129 Gervasoni, Pierre, LôAccord®on, instrument du XXè siècle, op. cit. p. 83. 
130 Réponse au questionnaire par Ute Schmidt, responsable des relations internationales à la Hochschule 

für Musik Hans Eisler.  
131 Réponse au questionnaire par Bjorn Halvorsen, responsables des relations internationales à 

lôAcad®mie de Bergen. 
132 Karelia-ammattikorkeakoulu, Metropolia Ammattikorkeakoulu et Lahden ammattikorkeakoulu. 
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son financement, que ce soit les commandes dôîuvres, les aides aux projets, ou encore la 

subvention dôensembles.  

Cette politique a contribué à une meilleure professionnalisation des compositeurs dont 

la plupart ne peuvent pas vivre uniquement de la composition, mais perçoivent une 

r®mun®ration pour la commande dôune îuvre. Côest une reconnaissance dôun m®tier de la part 

des pouvoirs publics, un « devoir moral » pour un interprète, selon le concertiste Matti 

Rantanen. En cela, le soutien des États à la création contemporaine est un facteur essentiel 

dans le d®veloppement dôun répertoire. 

M°me si lôon sait que les commandes ne sôappliquent quô¨ une petite proportion des 

îuvres cr®®es, on peut supposer que notre corpus ne serait pas si étendu sans le soutien public 

des États à la création contemporaine.  

En France, lôÉtat exerce sa politique culturelle par le biais de subventions via les 

DRAC133, les aides ¨ lô®criture dôîuvres musicales nouvelles (ex. Commandes dôÉtat), la 

cr®ation de lôIRCAM134 et de lóEnsemble Intercontemporain135 par Pierre Boulez en 1969 et 

1976, lôaide ¨ de nombreux festivals d®diés à la musique de notre temps136, la création du 

Centre de documentation de la musique contemporaine137 et de Musique française 

dôaujourdôhui138 ainsi que 6 Centres nationaux de création musicale139 que sont le GRAME à 

Lyon, le GMEM à Marseille, le CIRM de Nice, La Muse en Circuit à Alfortville , Césaré à 

Bétheny et le GMEA à Albi. Il faut également ajouter les subventions des collectivités 

territoriales. 

Ces financements publics sont souvent relayés par de nombreuses fondations privées, 

comme en Finlande, où le site de lôassociation des compositeurs propose une liste exhaustive 

de nombreux financements annuels pour les commandes140.  

                                                      

133 Direction régionale des affaires culturelles. 
134 http://www.ircam.fr/ (lien vérifié le 15.10.2015). 
135 http://www.ensembleinter.com/fr/ (lien vérifié le 15.10.2015). 
136 Le site du Centre de documentation de la musique contemporaine (CDMC) en recense 27 sur le 

territoire français :  

http://www.cdmc.asso.fr/fr/adresses/festivals?query=&france%3Abs_field_organisme_cm=1&ss_fiel

d_organisme_pays= (lien vérifié le 15.10.2015). 
137 CDMC. 
138 MFA propose un dispositif dôaide ¨ lôenregistrement dôîuvres contemporaines, financ® par le 

Ministère de la Culture, la SACEM, Radio France et la SACD. 
139 CNCM : http://www.culturecommunication.gouv.fr/Disciplines-et-secteurs/Musique/Organismes-

musique/CENTRES-NATIONAUX -DE-CREATION-MUSICALE2 (lien vérifié le 15.10.2015).  
140 La liste est disponible le sur le site de lôassociation des compositeurs de Finlande 

(http://www.composers.fi/apurahat/#muut lien vérifié le 15.10.2015).  

http://www.cdmc.asso.fr/fr/adresses/festivals?query=&france%3Abs_field_organisme_cm=1&ss_field_organisme_pays
http://www.cdmc.asso.fr/fr/adresses/festivals?query=&france%3Abs_field_organisme_cm=1&ss_field_organisme_pays
http://www.culturecommunication.gouv.fr/Disciplines-et-secteurs/Musique/Organismes-musique/CENTRES-NATIONAUX-DE-CREATION-MUSICALE2
http://www.culturecommunication.gouv.fr/Disciplines-et-secteurs/Musique/Organismes-musique/CENTRES-NATIONAUX-DE-CREATION-MUSICALE2
http://www.composers.fi/apurahat/#muut
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1.4.2 Les festivals de musique de notre temps  

1.4.2.1 Un nombre important de festivals 

Le soutien étatique à la création contemporaine a conduit à établir des événements 

annuels ou biannuels permettant la création et la diffusion de nouveaux répertoires. Le site du 

CDMC141 propose une base de données référençant 99 festivals de musique spécialisés de 24 

pays. Cette liste nô®tant probablement pas exhaustive, il est possible que certains festivals nôy 

soient pas référencés, même si cela permet de se faire une certaine idée du nombre de festivals 

par pays.  

Le tableau ci-dessous présente le nombre de festivals classés par ordre alphabétique 

de pays :  

 

Pays 

Nombre de 

festivals  Pays 

Nombre de 

festivals 

Allemagne 17  Lituanie 2 

Autriche 10  Luxembourg 1 

Belgique 2  Norvège 3 

Croatie 1  Pays-Bas 2 

Danemark 2  Pologne 3 

Espagne 4  Portugal 1 

Estonie 3  République Tchèque 2 

Finlande 4  Royaume-Uni 5 

France 21  Slovaquie 1 

Hongrie 1  Slovénie 1 

Islande 1  Suède 1 

Italie 8  Suisse 3 

Total général 99 

 

Figure 11 ï Nombre de festivals de musique contemporaine par pays 

                                                      

141 Centre de documentation de la musique contemporaine http://www.cdmc.asso.fr/fr/adresses/festivals 

(lien vérifié le 15.10.2015). 

http://www.cdmc.asso.fr/fr/adresses/festivals
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On remarque un nombre de festivals importants en Allemagne (17), en Autriche (10) 

et en France (21)142, signe dôune cr®ation artistique soutenue et en bonne sant®. 

1.4.2.2 La pr®sence de lôaccord®on dans les festivals 

Devant le nombre important de festivals dédiés à la musique de notre temps, il nous a 

sembl® important dô®tudier la place quôoccupe lôaccord®on dans les programmations. Grâce à 

la liste du site du CDMC, nous avons recens® lôapparition de notre instrument dans les 

concerts, ¨ lôaide des informations disponibles sur les sites de chaque événement. De 

nombreux festivals ont entrepris une d®marche dôarchives d®mat®rialis®es, ce qui rend plus 

aisé lôacc¯s aux informations. Pour dôautres festivals, nous nous sommes procur® les copies 

de programmes de concerts, par exemple pour les festivals Musica à Strasbourg, Musiques 

Démesurées à Clermont-Ferrand et la biennale Musiques en Scène à Lyon.  

Dôune mani¯re g®n®rale, on peut constater que lôentr®e de lôaccord®on dans les 

programmations va de pair avec la création des festivals. En effet, sôil faut attendre la fin des 

ann®es 1980 pour voir lôaccord®on entrer dans les programmations, on constate que quasiment 

50% des festivals ont été créés après 1990, ce qui nous montre, là encore, un des effets des 

politiques culturelles, et le résultat des démarches volontaristes des interprètes :   

 

 Nb. % 

avant 1990 38 38,4% 

après 1990 48 48,5% 

données 

inconnues 13 13,1% 

Total 99 100,0% 

 

Figure 12 ï Proportion des festivals ouverts avant et après 1990 

Nous avons eu accès au détail des programmes de 52 festivals sur un total de 99, soit 

plus de la moitié, et étudié les contenus de leurs concerts de la cr®ation du festival jusquôen 

2013.  

                                                      

142 Le CDMC étant localisé en France, cela peut expliquer que quasiment tous des festivals de 

lôhexagone soient r®f®renc®s, ce qui nôest peut-°tre pas le cas de lôAllemagne.   
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À ce jour, on constate que 44 festivals (sur les 52) ont inclus de lôaccordéon dans leur 

programmation, soit 84,6%. Il convient bien évidemment de prendre ces résultats avec une 

grande prudence, puisquôenviron la moitié des programmations nous manque, même si les 

festivals les plus importants sont inclus dans nos données.  

Certains festivals se sont ouverts ¨ lôaccord®on d¯s lôann®e de leur ouverture (9) ou 

dans les deux années qui suivent (5). À Donaueschingen, le plus ancien festival de musique 

contemporaine au monde, créé en 1921, il faut attendre 1995 pour quôune îuvre utilisant de 

lôaccord®on soit jou®e : il sôagissait de Masse, Macht und Individuum de Vinko Globokar 

(1995) pour accordéon, guitare, percussion, contrebasse et orchestre143.  

Lôensemble des programmes recens®s fait ®tat dôau moins 186 concerts avec 

accordéon sur la période 1990-2013. Le plus souvent, lôaccord®on nôappara´t quôune fois lors 

de lô®dition dôun festival, que ce soit des récitals en solo, des concerts de musique de chambre, 

ou encore des îuvres avec ensemble. Les îuvres aux plus gros effectifs, tels que les grands 

ensembles, sont principalement programmées ou créées dans les plus gros festivals tels que 

Musica Strasbourg, Donauschingen ou encore Witten qui ont les ressources suffisantes pour 

inviter des ensembles spécialisés tels que le Klangforum Wien ou lôEnsemble 

Intercontemporain.  

Dôune faon g®n®rale, m°me si lôon peut penser que côest le r®pertoire qui conditionne 

la programmation dôun instrument, lô®dition 1993 du Festival Musica Strasbourg nous montre 

une volont® de mise ¨ lôhonneur de lôinstrument. Lors de cette ann®e faste, la programmation 

incluait un récital solo de Teodoro Anzellotti avec des îuvres de Luciano Berio, John Cage, 

Sofia Gubaidulina, Klaus Huber et Magnus Lindberg144, un récital en solo et musique de 

chambre de Pascal Contet avec Christian Hamouy qui incluait les compositeurs Zbigniew 

Bargielski, Jean-Pierre Drouet, Arne Nordheim, Magnus Lindberg et Jukka Tiensuu145. De 

plus, un troisi¯me concert avec lôîuvre de Georges Aperghis Tingel Tangel pour accordéon 

et cymbalum laissait la place ¨ lôaccord®oniste Frédéric Daverio146. Enfin, une rencontre sur 

le thème de lôaccord®on de concert avec Pascal Contet et les compositeurs Stefano Gervasoni 

et Georges Aperghis fut organisée147. 

                                                      

143 http://www.swr.de/swr2/festivals/donaueschingen/programme/1921-1997/1995/-

/id=2136956/did=3459976/nid=2136956/2dzjc1/index.html (lien vérifié le 15.07.2015). 
144 http://www.festivalmusica.org/edition/1993/manifestation/795/teodoro-anzellotti-accordéon (lien 

vérifié le 15.07.2015). 
145 http://www.festivalmusica.org/edition/1993/manifestation/783/pascal-contet-accordeon-christian-

hamouy-percussion (lien vérifié le 15.07.2015). 
146 http://www.festivalmusica.org/edition/1993/manifestation/790/georges-aperghis (lien vérifié le 

15.07.2015). 
147 http://www.festivalmusica.org/edition/1993/manifestation/811/theme-laccordeon-de- concert (lien 

vérifié le 15.07.2015). 

http://www.swr.de/swr2/festivals/donaueschingen/programme/1921-1997/1995/-/id=2136956/did=3459976/nid=2136956/2dzjc1/index.html
http://www.swr.de/swr2/festivals/donaueschingen/programme/1921-1997/1995/-/id=2136956/did=3459976/nid=2136956/2dzjc1/index.html
http://www.festivalmusica.org/edition/1993/manifestation/795/teodoro-anzellotti-
http://www.festivalmusica.org/edition/1993/manifestation/783/pascal-contet-accordeon-
http://www.festivalmusica.org/edition/1993/manifestation/790/georges-aperghis
http://www.festivalmusica.org/edition/1993/manifestation/811/theme-laccordeon-de-%09concert
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La présence r®guli¯re de lôaccord®on dans les festivals peut faire penser ¨ une certaine 

fidélité des organisateurs à un instrument qui se trouve pleinement accepté. En effet, depuis 

1990, lôaccord®on a ®t® pr®sent à 10 reprises à la Biennale de Tampere en Finlande (83,3% 

des éditions), 10 fois également à la Biennale Musique en Scène de Lyon (71,4%) et à 15 

reprises au Festival Wittener Tage für Neue Kammermusik en Allemagne (62,5%). À 

lôexception des r®citals o½ lôinstrument, voire lôinstrumentiste est le centre dôun concert, les 

programmations sont faites autour des îuvres et des compositeurs : ce sont donc les îuvres 

qui suscitent le besoin de tel ou tel instrument dans un festival et la présence régulière de 

lôinstrument peut être interprétée comme une normalisation de lôaccord®on dans 

lôinstrumentarium contemporain qui a donné lieu à des îuvres de qualit®.  

Ces festivals encouragent la création de nouveaux répertoires, comme en témoignent 

les 70 créations avec accordéon que nous avons pu comptabiliser. Leur nombre a probablement 

été beaucoup plus important puisque certains programmes nous manquent. 

Mais ces festivals sont tr¯s loin dô°tre le lieu principal de cr®ation des îuvres ï 70 

îuvres sur les 9126 référencées est une très faible proportion ï puisque la base de données 

Ricordo al futuro mentionne de nombreux autres lieux, des concerts isolés aux festivals plus 

généraux.  

 

Les festivals constituent en revanche un moyen tr¯s fort de diffusion des îuvres, 

puisque nous avons pu comptabiliser 459 îuvres incluant au moins un accord®on dans les 

programmations auxquelles nous avons eu accès. Certains événements, dans une logique de 

soutien à la musique nationale, ne programment que des compositeurs du pays, comme en 

Finlande ¨ la Biennale de Tampere et en Pologne au Festival Musica Polonica Nova. Dôautres 

festivals, plus internationaux, ne limitent pas la programmation à une nation, mais font appel 

à des ensembles qui contribuent à faire connaître la musique de leur pays : cô®tait le cas en 

2009 au festival Maerzmusik de Berlin où le Moscow Contemporary Ensemble a donné un 

programme dédié aux nouveaux compositeurs russes (Filanovski, Newski, Karassikov148).  

                                                      

148 

http://archiv2.berlinerfestspiele.de/en/archiv/festivals2009/02_maerzmusik09/mm_09_programm/mm

_09_programm_gesamt/mm_09_ProgrammlisteDetailSeite_11325.php (lien vérifié le 15.07.2015). 

http://archiv2.berlinerfestspiele.de/en/archiv/festivals2009/02_maerzmusik09/mm_09_programm/mm_09_programm_gesamt/mm_09_ProgrammlisteDetailSeite_11325.php
http://archiv2.berlinerfestspiele.de/en/archiv/festivals2009/02_maerzmusik09/mm_09_programm/mm_09_programm_gesamt/mm_09_ProgrammlisteDetailSeite_11325.php
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1.4.3 Les ensembles de musique spécialisés 

1.4.3.1 Un nombre important dôensembles en Europe 

En parallèle aux festivals de musique spécialisés, il convient de porter une attention 

particulière aux ensembles dédiés à la musique de notre temps qui se produisent de façon 

r®guli¯re dans ces festivals, commandent des îuvres de faon régulière et contribuent à la 

diffusion du répertoire.  

Au cours de cette recherche, nous avons constitué une liste de 149 ensembles dédiés 

à la musique contemporaine (voir la liste en annexe). Parmi eux, figurent de grandes 

institutions de la musique contemporaine telles que lôEnsemble Intercontemporain à Paris, 

créé en 1976 par Pierre Boulez149, Musikfabrik à Cologne, créé en 1990150 et le Klangforum 

de Vienne, créé en 1985151 par Beat Furrer.  

De la même manière que pour les festivals, la cr®ation dôensembles est un processus 

récent, commencé dans les années 1960 : les ensembles les plus anciens de notre liste sont 

lôEnsemble Musique Nouvelle de Mons en Belgique, cr®® en 1962 et lôEnsemble Ars Nova à 

Poitiers,  cr®® en 1963. Parmi lôint®gralit® des ensembles recens®s, on constate que quasiment 

la moitié de ceux-ci ont été créés après 1990, ce qui montre à nouveau lôimportance des 

politiques culturelles dans le soutien à la musique nouvelle.  

Désireux de trouver un moyen de faire jouer leur musique, de nombreux compositeurs 

vont °tre ¨ lôorigine de la cr®ation dôun ensemble, comme Philipe Hurel avec Court Circuit, 

Laurent Cuniot avec lôensemble TM+, Marius Constant avec Ars Nova ou Paul Mefano avec 

2E2M. 

On peut penser à la Société des Oreilles ouvertes (Korvat Auki) créée en 1977 par 

certains compositeurs tels que, Eero Hämeenniemi Jouni Kaipainen, Olli Kortekangas, 

Magnus Lindberg, Kaija Saariaho, Esa-Pekka Salonen et Jukka Tiensuu152, pour soutenir la 

création musicale finlandaise mais surtout pour créer des conditions de concert, car ces 

compositeurs avaient de grandes difficultés à se faire jouer en Finlande. 

 

                                                      

149 http://www.ensembleinter.com/fr/31solistes (lien vérifié le 15.08.2015). 
150 http://www.mc93.com/fr/biographie/musikfabrik (lien vérifié le 15.08.2015). 
151 

http://www.berlinerfestspiele.de/en/aktuell/festivals/maerzmusik/archiv_mm/archiv_mm13/mm13_ku

enstler/mm13_kuenstler_detail_58786.php (lien vérifié le 15.08.2015). 
152 http://www.korvatauki.net/ (lien vérifié le 2.10.2015). 

http://fi.wikipedia.org/wiki/Eero_H%C3%A4meenniemi
http://fi.wikipedia.org/wiki/Jouni_Kaipainen
http://fi.wikipedia.org/wiki/Olli_Kortekangas
http://fi.wikipedia.org/wiki/Magnus_Lindberg
http://fi.wikipedia.org/wiki/Kaija_Saariaho
http://fi.wikipedia.org/wiki/Esa-Pekka_Salonen
http://fi.wikipedia.org/wiki/Jukka_Tiensuu
http://www.ensembleinter.com/fr/31solistes
http://www.mc93.com/fr/biographie/musikfabrik
http://www.berlinerfestspiele.de/en/aktuell/festivals/maerzmusik/archiv_mm/archiv_mm13/mm13_kuenstler/mm13_kuenstler_detail_58786.php
http://www.berlinerfestspiele.de/en/aktuell/festivals/maerzmusik/archiv_mm/archiv_mm13/mm13_kuenstler/mm13_kuenstler_detail_58786.php
http://www.korvatauki.net/
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Grâce au CDMC, nous avons une liste des ensembles français (44 au total153) que nous 

pouvons tenir pour exhaustive, ce qui montre une relative bonne santé de la musique 

contemporaine dans notre pays, qui se diffuse sur le territoire, même si de nombreuses 

structures sont localisées en région parisienne. Ces ensembles sont le plus souvent 

subventionnés via les DRAC régionales, ce qui exprime une volonté politique de soutien qui 

demeure.  

Mais quelle place lôaccord®on occupe-t-il aujourdôhui dans les ensembles en Europe ? 

1.4.3.2 Lôaccord®on dans les ensembles européens 

M°me si nous avons montr® lôeffervescence de la cr®ation musicale autour de 

lôaccord®on en Europe depuis 1990, m°me si nous pouvons supposer que lôinstrument a profité 

dôune certaine augmentation des concerts de musique nouvelle, on peut regretter que les 

ensembles ne fassent appel à un accordéoniste que de façon ponctuelle, puisque seuls 29 

ensembles sur les 149 que nous avons recensés comptent un accordéoniste parmi leurs 

membres permanents, soit à peine 20%.  

En France, on peut regretter quôil nôy ait toujours pas de poste dôaccord®oniste 

permanent ¨ lôEnsemble Intercontemporain, m°me si lôaccord®on nôest pas le seul instrument 

qui manque ¨ lô®quipe des solistes de lôensemble (côest le cas ®galement, par exemple, du 

saxophone). À lôinverse, la pr®sence de Krassimir Sterev au Klangforum Wien a permis la 

cr®ation de centaines dôîuvres puisque lôaccordéon figure presque automatiquement dans les 

concerts.  

 

Il est important de noter la cr®ation dôensembles de musique contemporaine dans les 

institutions dôenseignement sup®rieur qui peuvent accueillir des accord®onistes, donc des 

possibilités supplémentaires de présentation et de création du répertoire. Citons par exemple :   

- Académie Sibelius (Finlande), Nyky Ensemble ; 

- Conservatoire de Paris (France),  ensemble du DAI contemporain ; 

- Hochschule für Musik Würzburg (Allemagne), ensemble de musique 

contemporaine ; 

 

                                                      

153 http://www.cdmc.asso.fr/fr/adresses/ensembles/specialises?page=1 (lien vérifié le 2.10.2015). 

 

http://www.cdmc.asso.fr/fr/adresses/ensembles/specialises?page=1
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Nous avons montr®, par cette ®tude de lôaccord®on et des institutions, que 

lôengouement des compositeurs pour lôinstrument ®tait le fruit dôune certaine activit® des 

accordéonistes.  

Mais ces facteurs favorables ne suffisent pas à expliquer un tel foisonnement de la 

création musicale dès lors que les compositeurs sont les architectes des sons : ils choisissent 

un instrument pour ses qualités sonores et sa capacité à répondre à leur langage musical. 

Autrement dit, ce sont les possibilités instrumentales qui ont permis aux compositeurs de 

r®inventer lôinstrument, ce qui nous am¯ne ¨ nous interroger sur ce quôest lôaccord®on 

contemporain.  
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Deuxième partie : à la recherche dôune 

nouvelle identité sonore 
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2.1 Introduction  

2.1.1 Constitution dôun sous-corpus 

Lors du lancement du projet de catalogue Ricordo al futuro, en nous plaçant dans le 

prolongement du RIM (2375 îuvres), nous nous ®tions donn® pour objectif le recensement de 

4000 ¨ 5000 îuvres. Or, notre base de donn®es en compte aujourdôhui plus de 9100, soit deux 

fois lôobjectif de d®part, ce qui nous a encouragé à réduire notre corpus.  

M°me si notre objectif de d®part ®tait de focaliser notre attention sur les îuvres ®crites 

à partir de 1990, ce choix ne témoigne bien entendu dôaucune volont® de faire table rase du 

répertoire des décennies qui précèdent : m°me si lôon ®tablit des limites géographiques et 

historiques, indispensables ¨ lôaccomplissement dôune recherche, il nous para´t important de 

replacer toute p®riode dans son contexte puisque lôhistoire est probablement davantage un 

phénomène continu quôune succession de périodes parfaitement délimitées.   

Malgré cela, nous avons dû restreindre encore parce quôune majorit® de ces îuvres 

nôest pas ®dit®e, ce qui limite leur accessibilité. Mais il nous a surtout semblé nécessaire, dans 

le cadre de ce doctorat de musique ï recherche et pratique, de compl®ter lôanalyse de la 

partition par un lien dôinterpr¯te, côest-à-dire en jouant ces îuvres.  

Ainsi, la sélection de 218 îuvres au total154 est dôune certaine mani¯re subjective, 

puisque nous prenons en exemple les îuvres avec lesquelles nous avons ®t® en contact, en tant 

quôinterpr¯te, auditeur, ou apr¯s avoir eu acc¯s ¨ la partition, m°me si nous avons pris le soin 

de choisir des îuvres de compositeurs et de genres diff®rents qui couvrent de façon uniforme 

la période 1990-2014. Ce corpus réduit comprend donc 17 îuvres concertantes, 15 îuvres 

dôensemble et dôorchestre (¨ partir de 6 musiciens), 75 îuvres de musique de chambre de 14 

combinaisons diff®rentes et 111 îuvres en solo (avec ou sans électronique). 

Cette d®marche est intimement li®e ¨ lôid®e dôencourager la diffusion du r®pertoire, 

donc dôîuvres r®centes et peu connues, puisque nous verrons plus tard quôil faut beaucoup de 

temps pour quôune îuvre devienne un « classique » du répertoire.  

 

Si nous avons tent® dôexpliquer le d®veloppement exponentiel du répertoire 

contemporain par lô®tude de facteurs sociologiques, il convient de nous interroger sur le 

                                                      

154 La liste de ces îuvres est disponible dans la section ç partitions » de la bibliographie. 
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contenu m°me des îuvres. En effet, le contexte favorable ¨ lôinstrument nôa pas pu occulter 

un r®el int®r°t des compositeurs pour le monde sonore de lôaccord®on et sa capacit® ¨ r®pondre 

à de multiples langages. 

2.1.2 Se positionner face au cliché 

Lors de nos échanges avec un certain nombre de compositeurs, nous nous sommes 

rendu compte ¨ quel point lôh®ritage populaire a fortement marqu® les consciences. En effet, 

plusieurs dôentre eux nous ont confi® avoir rejet® lôinstrument par le pass®, parce quôil leur 

semblait inconcevable dôint®grer les sonorit®s aigres du musette dans leurs îuvres. De plus, 

lors de communications autour de ce sujet, nous avons été surpris de voir que la majorité des 

questions ou remarques avaient pour sujet le rapport au populaire, alors même que nous 

pensions quôil sôagissait de th¯mes du pass® : nous avions ®mis lôhypoth¯se que lôaccord®on 

b®n®ficiait d®sormais dôun statut nouveau, que lôinstrument contemporain nôavait rien ¨ voir 

avec celui des bals populaires et quôil nô®tait plus n®cessaire dô®tablir des comparaisons. Et 

pourtant, il nous apparaît que la musique populaire appartient de manière inéluctable à 

lôidentit® sonore de lôaccord®on, de la m°me mani¯re que lôinconscient collectif associe 

souvent la guitare au flamenco ou encore lôorgue ¨ la musique religieuse.  

Ainsi, nous comprenons mieux la nécessité pour les compositeurs de se positionner 

face à cette image : comment g®rer un tel h®ritage lorsque lôon fait face ¨ un instrument tel que 

lôaccord®on ?  

Côest tout dôabord en entendant des r®pertoires transcrits, donc ¨ lô®coute dôun autre 

son, que certains ont pu changer dôavis. Jean Françaix décida par exemple de composer un 

concerto pour Pascal Contet lorsquôil lôentendit interpr®ter, non pas des îuvres conues pour 

lôinstrument, mais des adaptations de la musique de Domenico Scarlatti, et Bruno Mantovani 

nous confiait avoir été saisi par les sonorit®s dôune îuvre de Bach jouée ̈  lôaccord®on dans 

un couloir du métro parisien.  

Côest aussi lors de lô®criture, mais surtout au contact dôun interpr¯te, quôun 

compositeur tel Martin Smolka va apprendre « à aimer [é] le son de lôaccord®on », puisquôil 

avoue que « pour être honnête : pendant de nombreuses ann®es, je nôai pas aim® le son de 

lôaccord®on. Dans la chanson franaise a allait, mais sur la sc¯ne dôun concert de musique 

classique ? Ce fut un point de d®part pour ma pi¯ce [é]. Teodoro Anzellotti fait sortir de son 



   

 

61 

 

instrument des sons merveilleux et la meilleure faon pour apprendre ¨ aimer un son, côest de 

lôentendre encore et encore. »155.  

Dans la même optique, Peter Niklas Wilson, dans la préface du CD Push Pull156 de 

Teodoro Anzellotti, décrivait ce rapport complexe de tout compositeur ̈ lôaccord®on : 

 

« L'accordéon est sans aucun doute l'un des instruments les plus décriés des instruments occidentaux, 

sa mauvaise réputation étant seulement dépassée par celle de la flûte à bec. L'aura de l'instrument semble 

°tre ins®parable [é] de la saveur artificielle de faux folklores, des banalit®s des polkas et des valses 

didactiques. Beaucoup de gens détestent l'accordéon, et ils savent pourquoi. Mais connaissent-ils 

vraiment l'instrument ? Sont-ils conscients de son potentiel ? Ou sont-ils seulement familiers avec son 

cliché populaire ? Et que peut faire un compositeur quand il fait face au défi d'écrire pour un instrument 

dont l'image semble si fixe, et unidimensionnelle ? Comme Salvatore Sciarrino le raconte : ñL'histoire 

[de l'accordéon] a un parfum très intense, fort, qui ne môintéresse pas tant que ça. Je ne pourrais pas 

composer de la musique qui va avec. Un tel parfum est invincibleò Alors, que peut faire un compositeur 

? Il peut soit accepter le clich® et le d®construire (comme lôa fait si souvent Mauricio Kagel), ou bien il 

peut essayer de r®inventer lôaccord®on, d®couvrir son noyau cach®, sa materia prima secrète. » 157 

 

Les compositeurs nôont pas dôautre choix que de r®apprendre ¨ ®couter, ¨ penser 

lôinstrument. Ils d®construisent cette image n®gative, ils d®tournent et détourent les sonorités 

de lôaccord®on et parviennent ainsi ¨ le r®inventer en lui conf®rant une nouvelle identit® 

sonore.  

                                                      

155 http://www.martinsmolka.com/works/lamento.html (lien vérifié le 20.09.2015). 
156 « La naissance dôune machine : ¨ la recherche de la quintessence de lôaccord®on » (CD Push  Pull 

de Teodoro Anzellotti). 
157 Texte original : òThe accordion is undoubtedly one of the most maligned of Western instruments, its 

poor reputation possibly only surpassed by that of the recorder. The instrument's aura seems to be 

inseparable from unpleasant memories of involuntary youthful music making, the artificial flavour of 

fake folklore, the banalities of didactic polkas and waltzes. Many people hate the accordion, and they 

know why. But do they really know the instrument? Are they aware of its potential? Or are they only 

familar with its popular cliche? And what can a composer do when faced with the challenge of writing 

for an instrument whose image seems so fixed, and so one-dimensional? As Salvatore Sciarrino puts it: 

ĂThe history [of the accordion] has a very intensive, strong ,scent', which does not interest me that 

much. I wouid not be able to compose music that goes along with it. Such a ,scent' is invincible. So what 

can the composer do? He can either accept the cliche and deconstruct it (as Mauricio Kagel has done 

so often), or he can attempt to re-invente accordion, discover its hidden core, its secret materia prima.ò 

Source : http://www.anzellotti.de/seiten/extras-articles-wilson.html (lien vérifié le 30.09.2015). 

http://www.martinsmolka.com/works/lamento.html
http://www.anzellotti.de/seiten/extras-articles-wilson.html
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2.2 Le d®tournement de lôidentit® sonore de lôaccord®on 

2.2.1 À la recherche de nouveaux modes de jeux 

Au-del¨ de lôint®r°t pour un compositeur de ne pas faire entendre de lôaccord®on ce 

que lôon pourrait attendre de lui, la recherche de nouveaux modes de jeux, qui exploitent la 

totalit® de lôinstrument, est un des enjeux majeurs de la musique de lôapr¯s-guerre, puisque ces 

nouvelles techniques sont une faon dô®viter le son plein. Ainsi, il ne sôagit plus de se contenter 

de modes de jeu traditionnels qui consistent à « produire un son périodique (donc de hauteur 

parfaitement définie) plus ou moins riches en harmoniques selon le type dôinstruments, 

susceptibles de variations de dynamiques et de timbre, dont la hauteur correspond à une des 

douze notes de la gamme tempérée. »158 

 

Dans leur première approche de lôinstrument, les compositeurs vont chercher lôinouµ, 

lôinattendu, le c¹t® unique et côest tout ce qui permet de le diff®rencier des autres instruments 

qui va les séduire. Ainsi, Brice Pauset fait référence à « ses claviers qui nôont pas dô®quivalent 

tant dans leur forme que dans leur ergonomie : côest aussi un instrument ¨ vent, mais sans 

embouchure qui le relierait aux poumons de lôinstrumentiste ».  

De nombreux compositeurs vont t®moigner de ce qui leur a plu avant dôentreprendre 

lô®criture de leur premi¯re pi¯ce : Harri Vuori est intéressé par les changements rapides de 

registres, les larges harmonies ainsi que les grands intervalles, Kalevi Aho note quôil est 

possible dô®crire des progressions pour lôaccord®on qui ne pourraient °tre ex®cut®es par aucun 

autre instrument acoustique159 et Magnus Lindberg, dans la préface de son solo Jeux dôanches 

(1990), d®note des ç possibilit®s incroyables è qui vont de lô®ventail dynamique ¨ la virtuosit®, 

en passant par les possibilit®s polyphoniques et enharmoniques domin®es par lôaction du 

soufflet que lôon peut comparer ¨ un archet.    

 

                                                      

158 « Nouvelles techniques instrumentales », Rapport de recherche Ircam n°38, Paris, IRCAM, 1985. 

Source : 

http://www.musiquecontemporaine.fr/doc/index.php/Usages_et_nouvelles_techniques_des_instrumen

ts_traditionnels (lien vérifié le 20.09.2015). 
159 Aho, Kalevi, Rantanen, Matti, ñDiscovering the accordionò, Finnish Music Quarterly, 4/1991, pp. 

32-4. 

http://www.musiquecontemporaine.fr/search?query=Rapport+recherche+Ircam+38&exp_txt=on%7C
http://www.musiquecontemporaine.fr/doc/index.php/Usages_et_nouvelles_techniques_des_instruments_traditionnels
http://www.musiquecontemporaine.fr/doc/index.php/Usages_et_nouvelles_techniques_des_instruments_traditionnels
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Peter Niklas Wilson160, qui parlait de la nécessité de partir à la recherche de la 

« quintessence de lôinstrument è afin dôintroduire la d®marche de Salvatore Sciarrino, 

analysait la mécanique fondamentale de lôaccord®on. Pour lui, « jouer de lôaccord®on, côest 

appuyer sur des boutons, d®ployer le soufflet en avant et en arri¯re, faire vibrer lôair dans un 

mouvement de tremblement en variant la vitesse et lôintensit® ». Et il conclut que « Vagabonde 

blu (1998) joue sur ces trois aspects que sont les bruits de boutons, les trilles en avant/en 

arri¯re, la puret® du son blanc dôun soufflet qui respire è. Ainsi, lôenthousiasme des 

compositeurs pour lôun ou lôautre aspect de lôaccord®on va se retrouver dans de nombreuses 

®tudes pour lôinstrument, dont le c®l¯bre Anatomic Safari de Per Nørgård (1967) est 

aujourdôhui encore consid®r® comme un manifeste de lôaccord®on contemporain. Ces ®tudes, 

qui se donnent pour objectif de développer un élément de la technique instrumentale ou un 

mode de jeux, peuvent être considérées comme de véritables esquisses abouties de 

compositeurs. Ainsi, Vâyu de François Bousch (2006) sôouvre par une ®tude sur les souffles, 

Radioflakes (2004) de lôIslandais Atli Ingólfsson explore les différentes façons de répéter un 

son, à la main droite (mes. 283), à la main gauche (mes. 285), aux deux mains (mes. 284), par 

lôutilisation du tremolo de soufflet ou bellow-shake (mes. 286) ou de la stéréophonie (mes. 

284) et enfin une répétition irrégulière avec le même doigt (mes. 293) :  

 

(Tempo : noire pointée = 146) 

Figure 13 ï Atli Ingólfsson, Radioflakes, ed. IMIC, fac-simile, mes. 283-285 

 

 

 

  

                                                      

160 Préface du CD Push Pull de Teodoro Anzellotti, The birth of a machine. 
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(Tempo : noire pointée = 192) 

Figure 14 ï Atli Ingólfsson, Radioflakes, ed. IMIC, fac-simile, mes. 293 

Enfin, Whose song (1991) dôUroġ Rojko se fait lô®cho des immenses possibilit®s 

sonores de lôinstrument puisque ç chacun des trois mouvements développe à fond une 

caract®ristique sonore et technique selon [lui] typique de lôinstrument » : la virtuosité et les 

contrastes dynamiques (1e mouvement), le glissando non tempéré ou distorsion (2e 

mouvement) et le bellow-shake (3e mouvement). 

 

Nous proposons ici, sous forme de tableaux, des exemples de modes de jeux que nous 

avons rencontrés, classés en trois catégories : modes de jeux traditionnels, bruitistes, 

microtonaux et autres modes de jeux. 

2.2.1.1 Modes de jeux affectant le timbre 

Dans ce tableau, nous associons chacun des modes de jeux présentés à un exemple 

musical : le trémolo de soufflet communément appelé « bellow-shake », le ricochet par 3 ou 

par 4, qui est également une technique de soufflet, le tremolo rapide, les vibratos à la vitesse 

plus ou moins évolutive, réalisés par des mouvements de la main droite, de la main gauche ou 

de la jambe, les glissandi, clusters, accents au soufflet et crescendo rythmiques :  
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Nom Référence Exemple musical 

Bellow-

shake 

Philippe Hersant, 

Tarentelle (2014), 

ed. Durand, 

exemple ressaisi, 

mes. 28-31. 

 

 

 

 

Ricochet  

(par 3) 

Bruno Mantovani, 

8ô20" chrono 

(2007), ed. Henry 

Lemoine, 

exemple ressaisi, 

mes. 108-109. 

 

 

 

Ricochet  

(par 4) 

Ere Lievonen, 

Marcia Macabra 

(2007), inédit, 

exemple ressaisi, 

mes. 49. 

Noire = 58 

 

 

 

Trémolos Magnus Lindberg, 

Jeux dôanches 

(1990), ed. 

Wilhelm Hansen, 

fac-simile, p. 12. 

Noire pointée = 144 

 

 

 

 

 

 

 

 






































































































































































































































































































































































































































































































































































































