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Rezumatul tezei de doctorat

Violonistica franco — belgiand prin prisma repertoriului de sonate pentru

vioara si pian de la finalul secolului XIX-inceputul secolului XX

Urmand firul istoriei artelor, cu cat ne apropiem de modernitate, mai precis de
perioada definitd de secolul al XX-lea, justificarea actului creatiei devine din ce in ce mai
complexa, tine cont de tot mai multi factori, societatea in sine generand stimuli §i resurse pe
care epocile anterioare nici nu le banuiau. Chiar daca, de pilda, o simfonie de Carl Philipp
Emanuel Bach si una de Gustav Mahler sunt separate de nu mult mai mult de 100 de ani, ele
par sa apartina — si chiar apartin — unor lumi fundamental diferite, desi universul spiritului si

Arta viorii secolului al X1X-lea a fost dominata de catre Niccold Paganini care, prin
inovatiile sale tehnico-interpretative (flageolete, executie pe coarda sol, alternanta intre
pizzicato cu mana stangd si mana dreapa, ricochet), a deschis drumul catre romantismul
virtuoz pentru alti mari interpreti care au servit drept inspiratie compozitorilor, intreaga
evolutie instrumentald datordndu-se simbiozei dintre acestia.

Daca marile inovatii n tehnica mainii stangi fusesera aduse si explorate aproape
exhaustiv de scoala italiand, multe tardmuri timbrale au rdmas in ceatd In privinta
potentialului tehnicii de méana dreapta.

Desi lucrarile propuse analizei se incadreaza intr-o perioada de apogeu a idiomului
violonistic, aceasta nu inseamna ca explordrile intrumentului s-au oprit aici. lata ca ulterior au
aparut noi procedee din punctul de vedere al executiei sau din cel al incadrarii acestora in
muzica culta. Astfel, desi marele violonist Eugéne Ysaye le-a fost contemporan autorilor
acestor sonate, ba mai mult, sursa de inspiratie sau dedicatar, el insusi prins in mrejele
compozitiei, a abordat procedeul utilizarii microtoniilor (in sonatele sale pentru vioara solo).
Exemple de alte procedee sunt cele datorate melanjului cultural, cum ar fi cantatul in spatele

cilusului, - chicharra® - procedeu emblematic pentru Astor Piazzolla, ca de altfel si

! Intanit si sub denumirea de lija, se obtine prin plasarea arcusului (dupa o utilizare generoasa a colofoniulu pe
parul acestuia) in spatele calusului pe zona cu matisaj a coadelor re sau sol, apasand excesiv pana la obtinerea

unui sunet asemandtor cu cel emis de insecta chicharra (cicada).



specialitati de glissando — cel rapid latigo, cel lent sirena - sau specialitati ale pizzicato-ului,
jar aici avem tambor? (din nou din partea lui Piazzolla), dar si pe cel bartdkian; utilizarea
presiunii excesive in detrimentul vitezei pentru a obtine o sonoritate scrasnita, intalnita uneori
sub numele de grillé a capatat noi valente spre explorarea armonicelor inferioare in
“Departure: Devil’s Music” din Cvartetul “Black Angels” al lui George Crumb. Fireste,
acestea reprezinta doar cateva exemple din universul creat de versatilitatea viorii in ceea ce
priveste muzica aparuta dupa crearea sonatelor ce urmeaza a fi analizate aici.

Tntorcandu-ne insa la “zona de confort” a violonisticii prezenta in lucrarile din aceasta
teza, ele au aparut intr-un context socio-cultural-istoric in care “toate drumurile duceau
influenta austro-germana” in muzica: privind in jur, se intrezarea Bayreuth cu forta sa
gravitationala irezistibild pentru Guillaume Lekeu, dar care si-a pus amprenta si pe Gabriel
Fauré, César Franck, Claude Debussy si Maurice Ravel, inspirdndu-i sa o asimileze sau sa o
pastreze ca etalon pentru ce isi doresc sa evite. Pe de altad parte, privind in urma, toti acesti
compozitori au avut capodoperele lui Bach, Handel, Mozart, Beethoven, Liszt, Wagner ca
“abecedar” pentru formarea lor profesionala.

Astfel ca Fauré, avandu-l ca maestru pe Camille Saint-Saéns, a beneficiat de atitudinea
dualista a acestuia, care isi manifesta sprijinul fata de progres, dar isi familiariza studentii atat
cu Wagner si Liszt, cat si cu Bach si Mozart, factori care au facut viabild posibilitatea ca
Fauré sa primeasca astfel o educatie muzicald mai buna la Niedermeyer decat daca ar fi
studiat la Conservator.

Prin prisma studierii lui Bach si a lui Héndel, Franck si-a dezvoltat o intelegere
intrinseca a scrierii contrapunctice din perioada Barocului german, tehnici vizibile in lucrarile
sale de maturitate. Ca rezultat al expunerii sale la capodopere austro-germane, acesta a
devenit constient de un concept pe care il percepe ca sinonim cu aceasta traditie: unitatea
structurald, prin folosirea a diverse procedee in scopul de a aduce unitate lucrarilor ce contin
mai multe miscari (precum Beethoven). In plus, asimiland lucrari precum Sonata n si minor
de Liszt, Franck isi construieste propria abordare ciclica a formei, extinzand astfel procedurile
de unificare.

Influenta venita de la Bayreuth 1-a facut pe Lekeu sa decida sa calatoreasca intr-acolo

in august 1889, pentru a vedea operele lui Wagner, fiind probabil influentat de La Revue

2 De exemplu, cu plasarea mainii stngi pe coarda re in pozitia a treia pentru nota sol#1 sau lal, dar cu o parte a
respectivului deget care sa atingd si coarda Sol, se ciupeste respectiva coardd cu putere astfel incat sunetul sa isi
piarda individualitatea indltimii, rimanand doar efectul unui instrument de percutie, asa cum indica si denumirea,

traducerea acestuia fiind zoba.



wagnérienne, creatie a simbolistului de origine poloneza Téodor de Wyzewa in colaborare cu
Edouard Dujardin (1885). Dupi intoarcerea sa, incepe studiul contrapunctului si a fugii in
particular cu César Franck, de la care primeste incurajari in a continua compozitia si cu care
devine prieten, influentandu-l in plan componistic. De asemenea, Beethoven i-a furnizat
inspiratia pentru compunerea cvartetelor sale de coarde, iar operele lui Wagner la Bayreuth i-
au influentat abordarea in privinta melodicitatii (in special in Trio), cu toate acestea, stilul sai
personal fiind prezent inca din lucrarile sale timpurii.

Debussy, cel care 1l considera pe Lekeu la fel de talentat precum Franck, a fost format
initial in admiratia pentru Wagner, dar ajunge, dupa 1890 sa lupte impotriva formelor colosale
si a complexitatii abundente din traditia muzicii germane. Devine tot mai atras de scolile
nationale, 1l divinizeaza pe Musorgski, 1i respinge pe Beethoven, Brahms si Ceaikovski (care,
pe drept cuvant, iese din ceea ce ar putea insemna scoala rusa), cautand un stil nou, o forma
de expresie pe care initial nici nu o intuia, stiind doar cad muzica franceza are nevoie de
altceva. Colegul sau de generatie si prietenul apropiat Erik Satie este cel care ii atrage atentia
vizuala franceza prin impresionisti, lucru favorizat de rolul jucat de Fauré, acela de liant intre
Brahms si Debussy, devenind astfel un personaj cheie in evolutia muzicii franceze dinspre
romantismul tarziu catre modernitatea secolului XX reprezentata de acesta din urma si de
Maurice Ravel.

Admirator al contemporanilor sai Satie, Chabrier, Debussy, Balakirev, Borodin si
Rimsky-Korsakov, Ravel isi incepe studiile la Conservator sub indrumarea lui Gabriel Fauré,
caruia ajunge sa ii dedice un cantec de leagan pentru vioara si pian, intitulat Berceuse sur le
nom de Gabriel Fauré (in a carei linie melodicd de deschidere foloseste literele care compun
numele mentorului siu). In 1900 se integreaza unui grup numit Les Apaches, dar care se
dizolva o data cu izbucnirea Primului Razboi Mondial. Tineri muzicieni, artisti, scriitori si
critici ce faceau parte din acest grup se dedicau promovarii si apararii artelor contemporane,
dincolo de opinia publicului larg. Acest mediu progresist ajunge sa il modeleze pe Ravel ca
atitudine, nu doar fatd de compozitie, ci ca perceptie a vietii in general, pastrand multe dintre
relatiile construite Tn acel grup de-a lungul intregii sale vieti.

Dincolo de acest magnet reprezentat de muzica germand s-au aflat si dorintele de
afirmare a identitatii nationale fanceze, luand astfel nastere Société Nationale de Musique,
formata in 25 februarie 1871 sub conducerea lui Romain Bussine si Camille Saint-Saéns, in
care Fauré a fost membru fondator, printre alti membri numarandu-se Alexis de Castillon,

Théodore Dubois, Henri Duparc, César Franck, Jules Garcin, Ernest Guiraud, Jules Massenet
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si Paul Taffanel. Rolul societatii era acela de a sprijini afirmarea identitatii franceze a muzicii
in contrast cu influentele traditiei germane si de a face cunoscute lucrarile compozitorilor
francezi in viatd. Ulterior, In 1909, un grup de tineri compozitori in frunte cu Ravel si
Koechlin s-au detasat de aceasta in urma unor conflicte ideologice si au format Société
Nationale Indépendante, oferind-i conducerea lui Fauré care a acceptat, dar a continut sa faca
parte din cea dintai grupare in relatii cordiale cu d’Indy, cel care o prezida la acea vreme.

Sonata nr.1, op.13, in la major pentru vioara si pian (1875-1876) a lui Fauré este o
lucrare cu precadere romantica care a marcat debutul in calitate de compozitor de muzica de
camera, ramanand panad in zilele noastre cea mai cunoscuta si mai des abordatd lucrare a sa
din genul cameral, ea avand la baza dorinta de mentinere a echilibrului intre spontaneitate si
unitate formala.

. Acestei lucrdri si faimoasei Sonate pentru vioard si pian a lui Franck (compusd
aproape zece ani mai tarziu) li se datoreaza inceperea unei noi ere pentru rafinamentul genului
cameral francez.

Nu exista riscul de a ne obisnui cu tandretea, supletea, seninatatea care predomina
discursul muzical, deoarece Intreaga lucrare este condimentatd cu momente mai mult sau mai
putin extinse de pasiune, neliniste, Tnvolburare. Deseori se cere un sunet clar, catifelat, obtinut
din viteza de arcus, impreund cu un vibrato echilibrat cu amplitudine mica. Dar si cele mai
dramatice si aprige sectiuni, care variazd tenta generala de senindtate, nu parasesc eleganta
acestei bijuterii.

Aceasta descriere riscd sd dea impresia unei lucrari in care predomina valorile lungi, in
legato. Bineinteles ca nu este cazul, ea fiind foarte variata, si nu doar din punct de vedere
tonal (cu mici inflexiuni modale), ci si in ceea ce priveste dinamica si articulatia. Sunt sectiuni
statice din punct de vedere dinamic, dar si cu fluctuatii dintre cele mai diverse, in care
dinamica ramane totusi In majoritate graduala, nu abruptd. Pentru articulatie, exista locuri in
care abunda lanturile de sincope, dar avem si o miscare dedicata accentelor per se (partea a
treia). In contextul existentei unor virtuozi ai viorii precum Eugéne Ysaye, Martin Marsick
sau Paul Viardot, Fauré si-a permis sa insereze elemente de dificultate violonisticd precum
octavele Tn duble-coarde sau frante, intregi pasaje rapide in spiccato sau sautillé. insa un
procedeu tipic acestei sonate este cel al abordarii registrului foarte acut al viorii Tn locuri
extinse. Dar si partea de pian a beneficiat de aceastd scriiturd care lasa loc virtuozitatii (sau
mai degraba o cere), deoarece compozitorul Insusi a fost un foarte bun pianist. Din acest punct

de vedere, ambele instrumente erau tratate Th mod egal, particularitate care venea in contrast



cu tendinta sonatelor timpurii scrise sub egida Société Nationale, si in care pianul avea un rol
predominant.

Spiritul romantic al epocii se regaseste din plin in Sonata in la major pentru vioara si
pian (1886) a lui Franck, in pofida influentelor baroce care ii sunt asociate compozitorului.
Astfel, aceasta este o lucrare a contrastelor dramatice, turbulente, dar si a contemplatiei sau a
serenitatii. Are patru par{i care urmeaza principiile structurale baroce ale unei sonata da
chiesa. Primele trei miscari din Sonata de Franck au in comun incertitudinea ritmica data de
slabirea timpului tare. Pornind de la sablonul traditional al ierarhiei timpilor (1- cel mai tare, 2
— relativ moale, 3 - relativ tare, 4 — cel mai moale), se poate observa natura interogativa a
acestei lucrari, prin deplasarea importantei timpilor catre 2 si 4. Astfel, in prima parte, dupa
debutul intrebator al pianului, cu raspuns eliptic al timpului unu, rezultatul consta in slabirea
primei masuri. In partea a doua, dupad introducerea pianului, vioara intrd pe contratimp,
deplasand accentul cuvenit catre urmatoarea masura, ceea ce aduce un plus caracterului
turbulent. Partea a Ill-a are un debut ritmic asemanator primei, doar cad rezolvarea ritmica
survine in masura a patra. Toate acestea ar parea sa indice nevoia unei solutiondri care mai
poate veni doar din partea celei de-a patra miscari. Asa ca aici, pentru prima data, linia
melodica incepe cu o anacruza catre prima masura, conferindu-i consistenta si tihna.

Desi se poate observa absenta efectelor tehnice speciale, pentru a canta aceasta lucrare
sunt necesare mai presus de orice: stdpanirea unor trasaturi elementare de arcus, cum este
detaché, sau a unui legato uniform, precum si acuratetea intonationald in pozitii inalte. In
partea a doua apar duble-coarde, in timp ce partii a treia ii revin acorduri de patru sunete, in
ambele miscari facandu-si aparitia procedeul de tril. Pentru o timbralitate uniforma, este
nevoie sa se cante pe aceeasi coarda pe o intindere destul de mare, prin utilizarea de digitatii
in pozitii inalte. Tot in privinta digitatiilor, caracterul romantic al acestei lucrari permite un
Hertip” legat de acestea: mai ales la schimburile de pozitie cu acelasi deget, nu este necesara
estomparea glissando-ului rezidual, creAndu-se astfel un efect echilibrat si natural. Pentru a
sustine un raport echilibrat cu pianul, este nevoie de o considerabila varietate de modalitati de
sustinere a sunetului, prin ajustarea continua a dozajului dintre energie si rezistenta. Cat
despre microdinamica progresiva, ea poate urma conturul melodic, in raport cu tensionarea
sau relaxarea armonica.

Inca o lucrare dedicata lui Ysaye este Sonata in sol major pentru vioard si pian (1892)
a lui Guillaume Lekeu. Aici, registrul predominant acut determind necesitatea realizarii
pasajelor pe coarda mi, ceea ce vine ca o reverenta pentru La Chanterelle, asa cum era

denumita sonoritatea specifica a respectivei coarde in mainile fabulosului violonist. De aceea,
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va fi greu sa trecem peste subiectivitatea pe care ne-o da simpla privire a stimei pentru vioara,
cautand si dorind sa avem in auz interpretarea virtuozului, aga cum era ea descrisd la vremea
sa. Astfel ca, procedeele sale de interpretare precum vibrato-ul expresiv continuu (vibrato
francez), portamento-ul sdu, obtinut prin urcarea rapida a unui deget catre un sunet, incepand
de dedesubtul acestuia, sau rubato-ul sau tipic, prin care recupera in cadrul masurii orice
libertate ritmica, pot servi ca inspiratie in condimentarea expresiva a lucrarii avand in vedere
romantismul acesteia. insi remarcabila scriiturd va face ca ambii instrumentisti si treacd prin
starile cele mai diverse, din punct de vedere dinamic.

Abundenta de armonii vagi, impreuna cu schimbarea constantd a metrului vin n
ajutorul plasarii Sonatei Posthuma in la minor pentru vioara si pian (1897) a lui Maurice
Ravel in cadrul stilului impresionist francez. Din punct de vedere tehnic, lucrarea reflecta
competenta lui Ravel de a scrie violonistic inca de pe atunci, desi nu intru totul idiomatic.
Revenind la masurile alternative eterogene, impreuna cu prelungirile de valori dincolo de bara
de masura acestea pot da pe alocuri impresia unui recitativ masurat. De foarte multe ori,
pianul are arpeggiato sau apogiaturi multiple, ccea ce poate fi derutant pentru violonist daca
se limiteaza la a-si urma instinctul, fard a cunoaste in detaliu aceste situatii din partitura
pianului. Se pot regasi elemente de virtuozitate tehnica folosite, precum inlantuirile de octave,
o mostenire din partea liniei Fauré — Saint-Saéns. Din pacate pentru repertoriul violonistic, €
limpede totusi cd Ravel a considerat ca lucrarea avea prea multe lacune pentru a o continua,
daramite pentru a fi publicatd. Daca altfel ar fi stat lucrurile, probabil ca ar fi ocupat un loc
mai de seama in repertoriul violonistic.

Pe de alta parte, Sonata nr.2 in sol major pentru vioara si pian (1927) s-a bucurat de o
mult mai mare popularitate, incd de la prima reprezentatie, cu George Enescu la vioara si
compozitorul la pian. Din punctul de vedere al fezabilitatii din punct de vedere tehnic al unor
procedee, Ravel a fost indrumat de cétre cea careia i-a dedicat sonata, violonista Hélene
Jourdan-Morhange aceasta sugerandu-i si idei de digitatii si arcuse. Abordarea cameralad a
acestui gen este una deosebita in cazul lucrarii de fata, astfel ca Ravel nu a incercat sa imbine
cele doua instrumente implicate, ci a mizat pe ,,incompatibilitatea esentiald a celor doua
instrumente. Departe de a le echilibra contrastele, sonata le pune Tn valoare

eqge vy

sunetului este fundamental diferit. Timbrul unui instrument cu coarde lovite, cum este pianul,

3 Maurice Ravel, "Une Esquisse autobiographique de Maurice Ravel," interviul luat de Roland Manuel, La

Revue musicale (December 1938), pag. 17-23, citata in Orenstein, A Ravel Reader, pag. 32.
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este sortit disiparii dupa percutare. In timp ce vioara, instrument cu arcus, nu numai ci are
posibilitatea de sustinere a sunetului, dar si de crestere 1n intensitate a acestuia. De asemenea,
vioara dispune de o versatilitate timbrald mai consistentd, inclusiv prin producerea de
flageolete sau ciupirea coardelor, ca sa nu mai vorbim de practica de vibrato continuu, care
ajunsese in mare voga la acea vreme, in antiteza cu sunetul static al pianului. Pe de alta parte,
atributele armonice ale pianului nu pot fi abordate in acelasi fel de vioard, care este un
instrument melodic prin excelentd. Toate aceste diferente se voiau a fi exploatate de Ravel.
Avand trei miscari pe tiparul repede-lent-repede, principiul ciclic al materialului tematic din
Sonata pentru vioard si pian isi are apogeul in partea a treia, care este un amalgam de teme
preluate din partile anterioare.

Acestor doua lucrari ale lui Ravel le este interpusa din punct de vedere cronologic
Sonata in sol minor L140 pentru vioara si pian (1917) a lui Debussy. Desi spectrul sonor este
unul amplu, ambitusul pe care evolueaza vioara intinzandu-se pe exact trei octave si jumatate,
de la sol din octava mica pana la re3, iar tempo-urile celor trei par{i sunt in cea mai mare
parte alerte (sonata neavand o parte lenta), dificultatile tehnice pe care realizarea sonatei, in
ansamblul sau, le ridica, raman totusi de nivel mediu, fiind mai mult destinate viorii, pianul
avand parte doar de cateva momente ceva mai virtuoze in final. Provocarea acestei partituri
constd insa 1n principal din construirea sensurilor §i conturarea unui scop central al muzicii.
Din acest motiv, sonata ridica mai cu seama anumite probleme de ansamblu, de colaborare
intre cei doi parteneri, avand in vedere abundentele schimbari de tempo, de pulsatie si de
caracter, momente asupra carora interpretii trebuie si convini cu precizie. In cea mai mare
parte a discursului, un instrument nu il acompaniaza pe celalalt, ci mai degraba conduce
partea sa catre o intalnire cu tema celuilalt, transferandu-i din energia sa, creand o evolutie
cvasi-polifonica in multe dintre momente. In cele din urma, desi ar pirea ci se provoaci
reciproc, cei doi parteneri sfarsesc prin a-si uni fortele si a construi un final optimist, un
consens 1n spatele caruia fiecare poate sd isi plaseze universul sau de imagini §i sensuri,
carora sa le confere o incheiere pozitiva.

Aspectele fundamentale ale interpretarii violonistice s-au schimbat de-a lungul
timpului, lucru lesne de observat privind parametrii precum ritmul si vibrato-ul. In privinta
ritmului, avand ca punct de pornire un tempo de baza, fluctuatiile acestuia se pot manifesta Tn
mare in cadrul unei miscari, ajungdndu-se pand la relatia amdnuntitd dintre note. Astfel,
scrierile si inregistrarile acelor vremuri de inceput de secol XX releva trei tipuri de libertate
ritmica implicata: folosirea de accelerando si de rallentando, cea de tenuto sau de accent

agogic si independenta melodiei fatd de acompaniamentul sau (asa-zisul “rubato melodic™).
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In practica interpretativa, aceste trei aspecte ale tempo-ului rubato apar rareori izolate unul
fata de celalalt, separarea respectiva a celor trei elemente survenind insa intr-un mod favorabil
in aceastd privinti. In cazul vibrato-ului, prin cei doi parametri principali ai sii, frecventa si
amplitudinea, constatim o legatura foarte stransa cu trasatura de arcus, prin cele doua aspecte
ale acestuia din urma, si anume presiunea si viteza. Un vibrato prea amplu ar suna mai
degraba inspre tremolo cu acelasi deget, avand in vedere ca poate ajunge sa influenteze
dramatic intonatia, iar extrema sa, frecventa excesiva, neavand nici ea un impact prea placut.
De aceea, variatiile de vibrato se vor face prin combinarea si dozarea acestor doi parametri.
Acestor procedee tehnico-interpretative li se adauga cel al portamento-ului sau al glissando-
ului care la inceputul secolului XX, portamento-ul era folosit mult mai frecvent, deseori fiind
o rutind in cazul schimburilor de pozitie. Pe atunci nu existau restrictii in aceasta privinta,
astfel ca utilizarea si efectul obtinut erau la latitudinea interpretului, ajungdnd mai apoi prin
1930 sa fie mai degraba un ornament ce necesita un tratament mai delicat.

Dar sa ne amintim care este de fapt rostul tuturor acestor procedee si anume acela al
finalitatii actului artistic: cantatul in public. Astfel ca totul se schimba in cadrul actului
artistic, Tn primul rand la nivel fiziologic: deseori uitam sau nu consideram importanta
dozarea respiratiei, care influenteaza circulatia sangvina care trebuie asiguratd dirijorului
corpului uman care este creierul si care controeaza in mod direct randamentul cantatului pe
scend, de la problematica tracului de scend, pana la cresterea conditiei fizice sau chiar a celei
mentale. Alt aspect este acela al posturii, astfel ca atitudinea rigida poate ajunge sa inhibe
dozarea corespunzitoare a elementelor interpretative aplicate prin prisma tehnicii, de
asemenea accelerand uzura fizica in cantatul pe scena, lucru care intervine mai greu daca
lasam frau liber fluiditatii miscarilor ca gestica instrumentald, atita cat sa fie furnizatd
sustinere, si nu o grija in plus.

Ca interpret violonist, orice act artistic, de la pregatire, pana la prezentarea in public a
lucrarii citite, studiate, repetate si executate/cantate — presupune identificarea, implementarea
si asimilarea rolului acestuia in lucrarea abordata - in cazul de fata, violonist intr-un gen
cameral cum este sonata. De cele mai multe ori este necesar de avut in vedere jonglarea, in
functie de conjunctura a mai multor parametri: 1. orchestratie - rol solistic, secundar, integrat /
manierd interpretativd conducatoare sau condusd; 2. armonic: rolul armonic desemnat; 3.
articulatie, tipul de sunet, dinamica si agogica adecvate. Am tinut s mentionez identificarea
ca parte importantd a acestui parcurs, deoarece, de multe ori, acesti parametri ,,apar”
instinctiv, ceea ce partial poate deveni un deziderat, dacd ajungem sa ni-i insusim. Obisnuinta

unei maniere interpretative de tip implicit poate atrofia constientizarea acesteia, motiv pentru
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care, de multe ori, teoretizarea intentiilor muzicale nu este foarte la indemana. De aceea, pana
la urma, interpretarea va fi rezultatul echilibrului dintre strictetea unei analize si instinct (in
sensul de creativitate) deoarece, aga cum invatdmintele trecutului joacd un rol vital in slefuirea
fiecarui individ, prezentul poate aduce o pretioasa ofranda evolutiei interpretative, ceea ce se
poate intelege atat la mod general, cat si particular, ca parcurs de-a lungul carierei individului,
referindu-ma la nivelul de intelegere al fiecarui instrumentist in parte, lucru ce va fi influentat

si de fiecare revenire a acestuia asupra lucrarii abordate.
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