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Fenomenul compresiei stilistice n
muzica europeana

(I1)

Oleg Garaz

3.1. Stilul ,,monolit” ca semn al atitudinii retorice

O prima precizare o putem face referitor la perioada
selectata pentru exemplificare. Pentru o mai mare claritate si
vizibilitate a modului in care functioneaza compresia la nivel
stilistic, selectam secolul al XVlll-lea drept punct de pornire,
insa nu Tn acceptiunea lui baroca, preclasica sau clasica, ci in
acceptiunea lui iluminista, de convergenta aproximativ simetrica
a Barocului si Clasicismului muzical, marcata prin limita pe
care o reprezinta anul mortii lui Johann Sebastian Bach — 1750.

A doua precizare se refera la relevanta figurii lui Bach
ca reprezentant de varf nu doar a Barocului, ci pentru ihtreaga
evolutie a culturii muzicale europene care i-a premers si pe
care o putem defini drept ,Ev polifonic”. ntr-un alt sens, Bach
apare ca un ultim reprezentant al acestui ,Ev’ iIn ideea lui
Marcel Gauchet, conform careia anul 1700 reprezinta limita
pana la care se poate vorbi despre o istorie religioasa a
Europei, ceea ce urmeaza, lluminismul, alegand directia
laicizarii si despartirii de mentalitatea si imaginarul crestin.

Creatia Iui Johann Sebastian Bach (1685-1750)
reprezintd o prima tipologie stilistica — stilul ,monolit™,
integru, fara fisuri” si ,inegalitati”, un stil care, pe intreaga
desfagurare a vietii compozitorului, si-a pastrat un nivel
constant al consistentei structurale, expresive, valorice. Fara

! Este relevant modul in care Steve Reich evoca muzica lui Bach: ,Bach este
evocat [de catre Steve Reich — n.0.G.] pentru aceastd pulsatie neincetat
activd, egald si care da nastere unui muzici perfect omogene”, Ramaut-
Chevassus, op. cit., pp. 62-63.

16

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2013

abateri, alegerile facute fiind de natura mai degraba
wconformista” (la nivelul genurilor abordate), insa investite cu un
indescriptibil si ,inevaluabil” spor de creativitate, ingeniozitate si
fantezie, la nivelul conceptiei structurale si expresive
deopotriva.

Aceasta formulare o putem explica si prin caracterul
sintetic pe care il detine creatia lui Bach, atat in opinia lui
Manfred Bukofzer, cat si in formularea din textul articolului
»otyle” din dictionarul New Grove Dictionary of Music and
Musicians (editia 2006): ,Stilul poate fi vazut gi ca sinteza a
altor stiluri; cazurile evidente sunt stilul lucrarilor pentru
instrumentele cu clape al lui J.S. Bach si stilul operistic al lui
Mozart*: amandua cuprind stiluri distincte de scriitura, stiluri
armonice distincte, stiluri melodice distincte etc., si ambele
reprezintd fuziuni ale diferitelor traditii stilistice”®. Judecand
dupa structura cartii lui Bukofzer, nu il putem reprezenta pe
Bach decat doar in calitatea lui de ,geaman” al unui alt german,
Georg Friedrich Handel, ceea ce consuna si cu descrierea
acestei relatii de ,ingemanare” prin ,poliglotismul” lor stilistic,
asa cum o face Brigitte Frangois-Sappey: ,Raméne traseul
gemenilor germani. Poliglot in arta, precum si in existenta lui,
Haendel amesteca preludii si fugi a l'allemande, dansuri a la
frangaise, arii melismatice si allegro concertante a litalienne
(Suitele pentru clavecin, 1720), si, campion al reangajarii, el se

! Fiind considerat pe buna dreptate ca facand parte din grupul celor trei clasici
vienezi, Wolfgang Amadeus Mozart ,pacatuieste” intr-un mod flagrant printr-o
mai mult decat evidenta ,nostalgie” baroca. Astfel, dovezile ,incriminatorii”
sunt Imprastiate prin intreaga lui creatie, drept indicii relevante servindu-ne,
spre exemplu, optiunea pentru tipologia de barform (AAB — stollen, stollen,
abgesang, cu descendenta istorica pana in arta minnesang-ului german al
secolelor XII-XIV, urmand meistersang-ul secolului al XV-lea, coralele
protestante bachiene sau ,ecourile” acestei traditii in creatia lui Brahms si
Wagner) in constituirea profilurilor tematice in sonatele pentru pian sau cele
doua opere-seria —Mitridate, re di Ponto (1770) si La celemenza di Tito
(1791), dar si personajul Contesa Rosina, conceput muzical dupa tiparul unui
?ersonaj al operei-seria.

»A style may be seen as a synthesis of other styles; obvious cases are J.S.
Bach’s keyboard style or Mozart’s operatic style (both comprise distinctive
textural styles, distinctive harmonic styles, distinctive melodic styles, etc., and
both are fusions of various stylistic traditions)”.
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imprumuta fara rusine. [...] La clavecin, Bach, care a amestecat
nu mai putine stiluri europene, prefera sa disocieze genurile:
toccate, suite si partite, Concertul italian (si concerte pentru
clavir si orchestra), Clavecinul bine temperat, Variatiunile
Goldberg, Arta fugii, sunt tot atatea universuri insusite intr-un
mod lucid.”

3.2. Stilul ,,antropomorfic” sa semn al atitudinii organice

A doua ,specie” stilistica este una radical diferita, data
find energia ei evolutiva, care ,fisureaza” sau, mai precis,
,defoliaza” din interior si, deci, ,stratificd” sau ,fragmenteazad”
derularea omogena, compacta si imperturbabila a vietii si
creatiei (precum cazul lui Bach) —stilul ,antropomorfic” al
muzicii lui Ludwig van Beethoven (1770-1827). Este vorba aici
despre un ,comportament” stilistic diferit in cadrul fiecarei
perioade a creatiei, fiecare etapa fiind incitatd ca urmand unui
,Salt” calitativ, unei ,mutatii” cu sensul de ,ruptura”. Structurat in
imaginea ,varstelor” omenesti, pe care le putem recepta drept
Lstiluri” diferite, ,biografia” stilistica a lui Beethoven reflecta la
modul fidel mutatjile traite de catre compozitorul Tnhsusi pe
parcursul evolutiei lui personale, aceasta fiind reprezentata la
modul mediat prin structura si etosul lucrarilor muzicale
corespunzatoare cronologic evoluiiei ,biografice” a
compozitorului.

Conceptia celor trei stiluri beethoveniene apatine
scriitorului Wilhelm von Lenz (1809-1883), autor al volumului
intitulat Beethoven et ses trois styles (1855), conceput oarecum
in ,trena” volumului Biographie universelle des musiciens et
bibliographie générale de la musique (1835-1844) de Francois-

! Brigitte Francois-Sappey, op. cit., p. 48: ,Reste le parcours des jumeaux
allemands. Polyglotte dans son art comme dans la vie, Haendel malaxe
prélude et fugue al’allemande, danses a la frangaises, arias mélismatiques et
allegros concertants a l'italienne (Suites pour clavecin, 1720), et, champion du
remploi, ils s’emprunte sans vergogne. [...] Au clavecin, Bach, qui ne fusionne
pas moins les styles européens, préfére dissocier les genres: toccatas, suites
et partitas, Concerto italien (et concertos pour clavier[s] et orchestre), Clavier
bien tempéré, Variations Goldberg, L’art de la fugue sont autant d’univers
lucidement appréhendés.”
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Joseph Fétis (1784-1871) (articolul ,Beethoven”, pp. 100-112)
si ca raspuns la denigrarea personalitatii Beethoven de catre
Alexandr Ulibisev (1794-1858) in monografia lui intitulata
Nouvelle biographie de Mozart (1843).

(1) Perioada incipienta incepe din 1794, odata cu
definitivarea celor trei Trio-uri pentru pian, vioara si violoncel,
opus 1 (1795), si dureaza pana in (aproximativ) 1800 / 1802,
incluzand primele doua simfonii — nr. 1, op. 21, in Do major
(1799-1800), si nr. 2, op. op. 36, In Re major (1801-1802),
primele doua concerte pentru pian si orchestra — nr. 1, op. 15,
in Do major (1796-1797) si nr. 2, op. 19, in Si-bemol major
(1787-1795), precum si cele sase Cvartete op. 18 (intre 1799-
1800) etc.

(2) A doua perioada, de maturitate, dureaza unsprezece
ani, intre 1803-1814. Tn mod traditional, inceputul perioadei
este marcat prin definitivarea Simfoniei nr. 3, op. 55, Th Mi-
bemol major, ,Eroica” (1803-1804), incluzand sonatele pentru
pian de la Sonata pentru pian nr. 14, op. 27, nr. 2, in do-diez
minor (,Sonata lunii”’) si pana la Sonata pentru pian nr. 27, op.
90, in mi minor, Concertul pentru pian si orchestra nr. 3, op. 37,
in do minor (1800-1801), incluzandu-le si pe urmatoarele doua,
nr. 4, op. 58, in Sol major (1805-1806), si nr. 5, op. 73, In Mi-
bemol major, ,Imperialul” (1809-1810) etc.

(3) A treia perioada — a creatiei tarzii — este cuprinsa
intre anii 1815-1827. Dintre lucrarile reprezentative putem
mentiona: ultimele cinci sonate pentru pian, intre op. 90, in mi
minor (1814) si op. 111, in do minor (1822), ultimele sase
cvartete, intre op. 127, in Mi-bemol major (1823/24) si op. 135,
in Fa major (1826), precum si Simfonia nr. 9, op. 125, in re
minor, ,Corald” (1817-1824).

Comparatia intre biografiile lui Bach si Beethoven releva
aceasta diferenta specifica intrei cei doi compozitori, a caror
parcurs existential nu a fost marcat de criteriul deplasarilor in
calitatea lor de rupturi si, concomitent, de incizii ale unor noi
stari ale biografiei si creatiei, precum in cazul lui Handel
(,geamanul” lui Bach), Haydn (in ultima perioada a vietii),
Mozart (mai ales in perioada copilariei), Wagner, Liszt sau
Stravinski. Tocmai acest fapt al putinatatii datelor explicite —
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intre Eisenach si Leipzig in cazul lui Bach, sau intre Bonn si
Viena, in cazul lui Beethoven, fara iesiri din spatiul culturii
germane. Aceasta absenta a unor evenimente explicite
(calatorii indelungate, schimbari frecvente de orase sau tari,
pribegii sau turnee etc.) permite abordarea directa a unei
imagini limpezi referitoare la specificul ,structural” al vietii si,
mai ales, al creatiei.

Or, astfel devin vizibile doua tipologii radical diferite ale
gandirii muzicale — retorica (in cazul lui Bach) si organica (in
cazul lui Beethoven), fiecare in felul ei specific determinand
.,monolitismul” sau ,fragmentarismul” ca stari ale perceptiei si
gandirii sau ca ,mulaje” psiho-identitare ale contextelor istorice
in care au trait ambii compozitori. Care ar fi, insa, motivul
determinant al acestei schimbari, din moment ce criteriul
explicit, geografic (al deplasarilor), cel implicit, psiho-fiziologic
(al caracterului si temperamentului) sau cel pur existential
(modul de viata, conditia matrimoniald, aspiratiile si filosofia
personale) nu sunt suficiente pentru a explica natura gi calitatea
radicala a acestei diferente?

Raspunsul este evident si, in egalda masura,
surprinzator: ambii compozitori, fiecare in parte, nu au existat in
aceeasi ordine a lumii sau, altfel spus, mai degraba in doua
lumi diferite, chiar daca aparent este vorba despre acelasi
spatiu al Germaniei secolului al XVlll-lea. lar criteriul de
diferentiere il reprezinta contextul istoric al lluminismului. Stilul
»monolit” bachian si stilul beethovenian, ,defoliat” pe criteriul
»=antropomorfic”, se prezinta in acest fel si in virtutea pozitionarii
lor Thainte si dupa emergenta determinanta a ideilor progresiste
ale lluminismului, care au dinamizat si, totodata, au dinamitat
cursul izoritmic” al existentei sociale si individuale. Diferenta
specifica intre stilul retoric al Barocului si stilul organic, al unui
Romantism emergent, rezida in universalitatea celui dintai si
particularitatea individualizanta a celui de-al doilea.

Specificul conceptualizarii de tip retoric 1l putem contura
in trei secvente de text din lucrarea Ancai Oroveanu dedicata
artelor plastice:

(1) o idee generala a atitudinii retorice — ,Modelul retoric
(s.n. — O.G.) presupune un anume grad de exterioritate a stilului
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fata de utilizatorul sau: recurgi la stilul inalt, magnific sau umil,
la stilul sobru sau inflorit in functie de imprejurari, context,
destinatar, tinta discursului tdu, natura subiectului™;

(2) o imagine a cadrului, a limitarilor impuse de catre
acesta si a posibilitatilor de alegere — ,,O astfel de conceptie nu
e intru totul incompatibila cu o a doua: optiunea pentru un stil
anume poate avea motivatii psihologice: cutare artist e prin fire
mai Tn largul sau in zona stilului inalt, sau umil etc. si, ne spun
teoreticienii, nu trebuie sa-{i fortezi natura catre ceea ce ii e
impropriu. Teoria traditionald a decorumului, regland potriviri,
conveniente intre stil si subiect, stil si destinatar, stil si emitator,
ofera cadrul unificator unor atare disparitati, chiar daca
inaptitudinea de a te sluji de toate stilurile (s.n. — O.G.) e
inteleasa ca o limitare, o neputinta, si idealul e cel al absentei
unui stil personal si al unei universale disponibilitati stilistice
(s.n. — O.G.), care asigurd universalitatea artisticid.”> Putem
deduce din aceasta imagine sensul mutatiei operate in
lluminism Tn ceea ce priveste reorientarea de la universalitatea
retorica 1inspre particularitatea organicd, dar si imaginea
neputinfei si a putinatatii in care s-ar fi prezentat modelul
organic si individualist al lui Beethoven in contextul géandirii
muzicale baroce, deoarece ,Din perspectiva unui ideal complet,
rezultdand din insumarea, sinteza contributiilor individuale, stilul
in intelesul sau individual este atunci de vazut ca o carenta, o
nedesavarsire, inaptitudine a unuia singur de a realiza totul, nu
doar in termeni cantitativi, ci si in termeni calitativi; slabiciune
inerentd conditiei umane.”

(c) ideea Imprumutului de mijloace din stiinta antica a
retoricii — ,Apare aici, in teoria artistica a secolului al XV-lea mai
ales, un echivoc, hranit poate si de felul in care sursele retorice
sunt adaptate la teoria picturii prin Alberti. Cand acesta preia
din teoria retorica antica ideea diversitatii stilurilor si a
dezirabilitatii, pentru retorul perfect, de a le stapéni pe toate
(s.n. — O.G)), el o transpune in sfera picturii, intr-un context in

! Anca Oroveanu, Teoria europeand a artei si psihanaliza, Bucuresti, Editura
Meridiane, 2000, p. 189.

% |bidem, pp. 189-190.

® Ibidem, p. 191.
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care ideea unui stil personal e inca extrem de cetoasa, si o
deplaseaza catre un teren diferit: cel al aptitudinii de a
reprezenta toate lucrurile, limitata de capacitatile fiecaruia, ceea
ce face (dupa un model care isi gaseste si el legitimiarea prin
exemplul antic, de aceasta data cu recurs la Pliniu) ca unii
artisti sa se priceapa mai bine sa zugraveasca unele lucruri
decat altele.” *

Toate cele trei secvente de text, dar mai ales ultima,
expliciteaza intr-un mod clar atat caracterul sintetic al operei lui
Bach, céat si calitatea ,monolitica” a stilului acestuia, adica prin
tentativa (reusita) de realizare a idealului retoric de incorporare
si infaptuire a tuturor posibilitatilor pe care le ofera totalitatea
tipologiilor retorice.

Intr-o opozitie iconciliabild cu aceastd conceptie se
prezinta, in termenii Ancai Oroveanu, modelul ,psihologic” sau,
in termenii nostri — modelul antropomorfic si organic: ,Stilul va
dobandi de aici incolo (desi acest proces e departe de a fi unul
non-contradictoriu, liniar) diverse formulari, dar grupate in jurul
unei constante, convergand in directia ei: stilul e o expresie a
sinelui, rezultanta involuntara, dar indelebila a personalitatii sau
a dialogului acesteia ca nucleu prim, generator, cu
circumstantele externe; chipul pe care il capata acest dialog; «a
avea stil» nu inseamna a-l adopta (s.n. — O.G.), ci a accede la
el ca mod deplin de manifestare a singularitatii tale ca artist.”

Si atunci, chiar daca definitia stilului in formularea lui
Leonard B. Meyer ii contine pe améandoi compozitorii, pe Bach
si pe Beethoven, in fapt este vorba despre doua acceptiuni
diferite ale fenomenului stilistic si care necesita formulari
separate pentru a le releva specificul Tintr-un mod
corespunzator. Cu alte cuvinte, pentru fiecare compozitor
trebuie elaborata si aplicata o definifie specifica a acceptiunii
termenului ,stil”, ih concordanta cu epoca in care a trait si a
compus, spre exemplu, Bach sau Beethoven.

Este firesc sa nu-i putem aplica lui Bach definitia lui
Buffon — ,Stilul este omul” —, deoarece, in cazul lui Bach, dupa

! Ibidem, p. 190.
2 |bidem, p. 197.

22

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2013

cum afirma Anca Oroveanu in prima secventa de text, ,modelul
retoric presupune un anumit grad de exterioritate a stilului fata
de utilizatorul s&u”. Stilul lui Bach nu este Bach insusi si nu
oglindeste profilul real al compozitorului decat intr-un mod
indirect si oarecum incomplet, pe cand, in cazul lui Beethoven,
specificul structural si expresiv al lucrarilor lui 1l confin si 1l
exprima intr-un mod coerent si, am putea spune, complet in
caracterele reprezentative ale personalitatii lui. Intre aceste
doua posibilitati de a opta — (a) posibilitatea de a ingloba toate
stilurile (si Tn sens retoric, dar si in sens muzical) sau (b)
racordarea univoca si ireversibila a propriei gandiri, caracter si
temperament la o singura tipologie stilistica, ceea ce in termenii
retoricii (muzicale) reprezinta cea mai slaba si mai imperfecta
forma de asumare stilistica —, generatia beethoveniana si
urmasii acesteia aleg, dupa cum deja stim, varianta a doua.
Acest pas de la ,monolitic’-retoric la ,antropomorfic’-
organic este realizat prin optiunea pentru un ,fragment” al
primei conceptii: o singura tipologie dintr-o multitudine de
tipologii stilistice disponibile, si aceasta, la randul ei, nu
neaparat una puternica, integra si eficientd din punctul de
vedere al unui compozitor al Barocului. Insa, aceastd optiune
~,minimalizanta” si oarecum de ,autosacrificiu” a fost selectata in
virtutea nevoii de amplificare atat a spectului abordabil de
tipologii conceptuale-expresive, cat si in vederea largirii i
perfectarii spectrului de tipologii conceptuale-structurale. A mai

! Aceasta definitie a retoricului suna foarte familiar, mai ales in ceea ce
priveste referirea la starea lucrurilor in postmodernismul muzical, iar ipoteza
Ancai Oroveanu pare a fi cat se poate de plauzibila: ,ceva semnificativ imi
pare sa se fi petrecut in aceasta arta in ce priveste comportamentele,
strategiile Tn raport cu problema stilului, indicAnd emergenta unei conceptii
diferite de cea mostenita si inca activa, pe care o conturam mai sus.
Istorismul postmodern se manifesta adesea ca o revizitare si reactualizare a
stilurilor preexistente, mai distante sau mai apropiate in timp, fie in
globalitatea lor (clasicism, romantism, expresionism, dar si minimalism), fie in
exemplificarile lor singulare. Stilul isi redobandeste (sau tinde sa o faca)
exterioritatea fatd de utilizatorul sdu. Inseamnd asta c& potrivit unei logici a
succesiunilor istorice modelul alternativ (cel al stilului «retoric») a fost
reactivat?”, (Ibidem, p. 198).
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fost nevoie, insa, de inca un pas decisiv in ,compensarea”
acestei alegeri aparent perdante.

Rationamentul a fost unul simplu:

(1) daca nu este posibil sa fie pastrata totalitatea
acceptiunilor si a tipologiilor stilistice prin care poate fi realizata
0 autentica unitate sintetica (data fiind acumularea si
diversificarea continud a mijloacelor, tehnicilor, tipurilor de
expresie, spunandu-si cuvantul si nevoia de transformare,
inaintare si noutate), iar

(2) din toata aceasta totalitate optiunea pentru stilul
personal (date fiind dezideratele umanismului iluminist) este
una dintre cele mai slabe si ineficiente (din punctul de vedere al
teoriei retorice), atunci (3) singura cale de a anula un logic si
legitim sentiment de frustrare provocat de pierderea irevocabila
a ,pietrei filosofale” retorice este de a reformula definitia stilului
insusi.

Astfel, ceea ce n cadrul teoriei retorice (a afectelor)
reprezenta o tipologie stilistica (stilul nalt, magnific sau umil,
stilul sobru sau inflorit) a fost reconvertit in definitia unui mijloc
de expresie sau procedeu tehnic. lar definitia stilului a fost
reformulata exact in termenii de care era nevoie in contextul
unui romantism emergent si care sunt practicabili si in prezent:
»Stilul este omul” sau, cu alte cuvinte, stilul reprezinta
suma calitatilor si a insusirilor reprezentative (ca frecventa
in manifestare) prin care acesta poate fi identificat Tn
unicitatea caracterului si temperamentului lui (definitia lui
Boris Asafiev).

Doar astfel, stilul devine o forma de ,comportament”
propriu gandirii (artistice, stiintifice, politice), mediat prin
mijloacele specifice ale unui anumit domeniu de activitate. in
acest sens, putem identifica si deosebi stilul Romantismului de
stilul Barocului, Renasterii, Clasicismului sau Modernismului
(stil de epoca), stilul german, italian, francez, englez sau rus
(stil national) sau stilul lui Beethoven de stilul lui Bach, Mozart,
Debussy sau Verdi (stil individual).

Raportarea cazului stilistic beethovenian la specificul
implementarii si realizarii acestei conceptii organice in muzica
intregului secol al XIX-lea il valorizeaza pe compozitor ca un
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punct nodal, o sursa sau o intersectie conceptuala, justificand si
legitimand cu de la sine putere imaginea
,beethovenocentrismului” lui Ivan Ivanovici Sollertinski. Prin
raportarea la trecut, Beethoven se prezintd ca un prim
practicant al conceptiei organice, in opozitie cu intreg trecutul
retoric-polifonic al Renasterii si Barocului muzical. Prin
raportarea la viitor, el se prezinta fie in calitatea Iui de
.prevestitor”, fie in calitatea lui de compozitor deja romantic (dat
fiind si paralelismul cu existenta lui Franz Schubert), impunand
organicismul drept doctrind dominanta a romantismului muzical.

Schimbarea de optiune conceptuala de la operarea cu
.prefabricate” retorice, tehnica asamblarii lor mai mult sau mai
putin mecanica si imaginea compozitorului ca ,retor complet”, la
ipostaza compozitorului ca ,plantator” sau ,cultivator”, sau chiar
ca ,homuncul” alchimic (compozitia muzicald) ce se naste dintr-
0 samanta ideatica sau, intr-o totala analogie cu zamislirea unui
copil, In urma intrepatrunderii fecunde intre imaginatia
creatoare si dinamismul realitatii, a determinat o ,rasturnare a
lumii” in sensul propriu al cuvantului.

Consecinta directda a schimbarii de paradigma a fost
configurarea gandirii muzicale de tip simfonic, cu tot ceea ce
presupunea aceasta:

(1) geneza intregului discurs muzical dintr-un singur
.,Sambure”, ,graunte”, ,samanta’, ,miez’, ,celuld” (spre
deosebire de ,figura” si figurativitatea” retorica renascentista
sau barocad) sau — in termenii lui Boris Asafiev* — din intonatie,
pe care o putem defini, la limita simplitatii, ca interval intre doua
sunete, ele fiind intelese ca potential relational generativ care,
printr-o amplificare gradata, permite transfigurarea succesiva a
intonatiei inspre ipostaze de motiv, fraza, perioada, articulatie
formala, ansamblu de articulatii, ciclu de parti etc., toate
presupunand prezenta intonafiei initiale intr-o forma
recognoscibila in calitatea ei de functie structurala-arhitectonica

! Boris Asafiev, Muzikalnaia forma kak protes (Forma muzicala ca proces),
Leningrad, Editura Muzika, 1971.
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si, in egala masura, procesuala, drept garant al unitatii,
omogenitatii si integritatii discursive a tuturor partilor constitutive
ale ciclului simfonic;

(2) ideea simfonismului, intr-o prima acceptiune, s-ar
referi la definitia de gen — calitatea unei lucrari de a fi simfonica
(monumentald) in opozitie cu conceptia muzicii de camera.

in conceptia lui Asafiev, simfonismul reprezintd ceva
mai mult, deoarece nu este limitat la identitatea de gen, ci se
prezinta ca un mediu natural de realizare a conceptiei organice.
O singura diferenta se impune, insa, deoarece Asafiev nu
recurge la metafora cresterii organice, ci, mai degraba, la ideea
elanului vital care strabate intreaga opera muzicala®;

(3) ideea dialogului, insa nu in imaginea competitiei
concertistice, ca in lucrarile instrumentale ale Barocului, ci in
starea care decurge din Tnsasi ,inrudirea” temelor muzicale
bazata pe aceeasi intonatia-sursa.

Relatia dialogald presupune o relationare evolutiva
complexa, ca alegorie a relatiei intre doua sau mai multe
personaje ale unui roman, de vreme ce putem considera
simfonia si romanul ca doua forme esentialmente romantice de
inventare si  formulare a unor orizonturi deziderative
imaginative, psiho-afective si chiar mergand pana la inventarea
unui anumit tip de public, ,coagularea” indivizilor umani in
comunitati de receptori sau chiar de configurare a unei anumite

! Gavin Thomas Dixon, Polystylism as dialogue: A bakhtinian interpretation of
Schnittke’s symphonies 3, 4, and his concerto grosso no.4/Symphony no.5”,
Goldsmiths College, PhD, 2007, p. 37: ,Organicism is a key part of
symphonism. Asafev’s conception of an organic basis to artistic formulation
was significantly influenced by the writings of Henri Bergson (1859-1941) who
was a major influence on the Neo-Kantian cultural climate of pre-revolution
Petrograd where Asafev had studied. Bergson’s primary organic metaphor is
not growth or unity, but rather élan vital, a living essence that ensures that art
is neither arbitrary nor mechanistic. This too, is the primary organic
impression of being motivated by a sense of inner life.”
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conceptii asupra fiintei umane in general'. Dialogismul tematic
al unei conceptii simfonice se manifesta in cel putin doua
momente-cheie, care asigura evolutia expansiva a intregului
discurs: (1) contrastul tonal-expresiv T-D intre blocurile
tematice principal si secund, precum si (2) contrastul relatiei
tonale-expresive intre blocurile tematice in sectiunea Expozitie
si Repriza, deoarece evolutia de la prima sectiune la ultima este
orientata inspre relevarea identitatii (,inrudirii” intonationale)
intre temele ,inclestate” si, ulterior, ,impacate”.

Acesti trei parametri — intonatia ca sursa a intregului
discurs, simfonismul ca elan vital in sens procesual, care
strabate (prin) intreaga lucrare (sugestiv fiind germanul durch,
englezescul through sau rusescul skvozi) si dialogismul ca
principiu conflictual-generativ, definesc natura mutatiei si
diferenta specifica intre gandirea de tip retoric si gandirea de tip
organic.

O limita superioara a gandirii de acest tip, precum si o
forma impinsa spre o evidenta hiperbolizare conceptuala o
identificam in imaginea ideii Gesamtkunstwerk — a operei de

Lin opinia muzicologului rus Mihail Aranovski, simfonia ca gen reprezinta o
forma specifica a conceptiei asupra Omului (sau Fiintei) si este incadrata in
imaginea unei evolutji istorice pe care aceasta o suporta, trecand prin etapele
successive dominate de genurile Misei, Oratoriului sau Operei si cu un
ipotetic punct final intre limitele conceptiei de Simfonie. Extrapoland spre viitor
caracterele Misei ca gen purtator al conceptiei teocentrice asupra Omului,
Aranovski emite o ipoteza asupra unui gen corespunzator ca imagine Si
functii, Tnsa intr-un context diferit, al conceptiei antropocentrice ca si
dominanta culturald: ,Un asemenea gen trebuia sa corespunda unui sir de
conditii: 1) sa detina posibilitati potentiale de a crea o «noua sobornicitate»,
altfel spus sa fie capabil ca, in virtutea conditiilor lui de interpretare, sa se
adreseze unui auditor numeros; 2) de aici decurge si conditia ca acest gen sa
se bazeze pe o forma si un ansamblu interpretativ mari, deci sa aiba
posibilitatea, in primul rand, a unei inrauriri durabile, si in al doilea rand, o
Tnraurire acustica asupra auditorului; 3) un asemenea gen trebuie sa detina o
forma canonizata pentru a putea determina un anumit orizont al asteptarii din
partea auditorului; 4) canonizarea formei trebuie, de fapt, sa reprezinte
expresia formala a functiilor semantice atribuite fiecareia din partile formei; 5)
functiile semantice ale partilor trebuie sa corespunda [sd contina si sa
exprime — n.0.G.] unei anumite conceptii asupra Omului.” (Mihail Aranovski,
Cautarile simfonice, Leningrad, Editura Sovetskii Kompozitor, 1979, p. 16.)
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arta totale, apartindndu-i lui Richard Wagner (1813-1883), un
alt compozitor de pe lista canonica, dupa Bach si Beethoven.

Fuziunea simfonicului si operisticului in conceptia
dramei muzicale ca totalitate sincretica a tuturor elementelor
constitutive (incluzand si baletul, in versiunea pariziana — in
patru acte — a operei Tannhaser) a determinat, pentru inceput
si in virtutea unui astfel de ,metisaj”, extinderea ideii organice
de la o singura entitate generatoare (motivul-racheta sau
motivul destinului) in acceptiunea beethoveniana la un
ansamblu de motive si fraze muzicale repetabile si ihzestrate
cu un continut invariabil. Ideea lui Wagner venea oarecum dintr-
o directie opusa atitudinii lui Beethoven. Apariindnd ultimei
generatii de compozitori romantici, Wagner evolueaza ca si
compozitor intr-o atmosfera muzicala definibila drept una
organica, si in care figura lui Beethoven guverna in calitatea ei
de arhetip si, implicit, de fetis (cat de mult poate sa spuna in
acest sens doar un titlu precum Pelerinajul la Beethoven) al
artistului-geniu ca erou cultural de anvergura titanica si chiar
mitologica, datorita valorii si importantei pe care o avea muzica
lui pentru intreg secolul al XiIX-lea. Pentru Wagner, ideea
cresterii dintr-o celula generativa a unei simfonii reprezinta un
dat pe care el il ia ca atare, in calitatea lui de ,alfabet”, insa el
merge mai departe, deoarece atat conceptia simfonismului, cat
si conceptia operistica sunt vazute de catre el doar ca solutji
partiale (simfonismul lui Brahms sau operistica lui Verdi), drept
constituente autonomizate, deci divizate, ale unei conceptii mai
extinse, care intr-un mod organic le-ar sintetiza pe améndoua
intr-un ntreg coerent, insa unul amplificat, idee pe care Wagner
o realizeaza in conceptia operei ideale ca fuziune totala intre
cele doua componente — simfonia si opera.

Fiind astfel formulata problema unei conceptii mai ample
in sens estetic, acest fapt a determinat intr-un mod implicit si o
dimensiune fizica mai extinsa in sens procesual-temporal a
unei lucrari concrete. Devenea evidenta si diferenta intre
vechea dramma per musica baroca si clasica si drama
muzicald romantica, relatie cuantificabila prin comparatia intre
sonatele lui Domenico Scarlatti si  Sonata nr. 29,
.,Hammerklavier’ de Ludwig van Beethoven. lar 0 asemenea
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originalitate si densitate ideatica si estetica avea nevoie de un
suport structural de o cu totul alta consistenta. Sinteza
elementelor simfonic-operistice a fost realizata prin sistemul de
leitmotive — o proiectie amplificata a conceptiei organice, doar
ca de aceasta data lucrarea nu crestea dintr-o singura entitate
generativa, ci dintr-un intreg ansamblu de asemenea entitati.
Fie ca este vorba despre functia de Grundthema (idea de
baza), fie despre Hauptmotiv (motivul principal), Wagner alege
titulatura de Leitmotiv (motivul-ghid sau conducator) drept
singurul termen eficient Tn orientarea prin hiperdensitatea
structurala si de scriitura a operelor lui.

Ins&, pe langa functia tematicd-organica pe care o detin
leitmotivele, ca ,reziduuri” ale ideii de elaborare simfonica, este
implicita si functia de figuri simbolice a acestor entitati frazice
(care desemneaza persoane, obiecte, locuri, stari sau
fenomene) — altfel spus, de figuri inzestrate cu funcfii retorice,
ca ,reziduuri” ale conceptiei operistice.

In acest punct al evolutiei Romantismului, figura lui
Richard Wagner reprezintd un al doilea moment de sinteza,
intr-o opozitie evidentd cu caracterul inovativ-progresiv al
creatiei lui Ludwig van Beethoven, insa cu o orientare
regresiva, determinata de continuitatea deloc surprinzatoare ca
asemanare cu figura lui Johann Sebastian Bach. Ambii
compozitori, Wagner si Bach, realizeaza sinteze ale stilurilor
anterioare, fiecare in termenii epocii lui, si amandoi recurg la
retoric — Bach intr-un mod implicit mentalitatii baroce, insa
Wagner procedand intr-un mod explicit, datd fiind aceasta
,sensibilitate” fata de retoric a componentei operistice a dramei
muzicale. Asocierea cu Bach ar putea fi explicitata atat prin
pan-germanismul ca structura de fond a personalitatii si gandirii
lui Wagner, cat si prin temele religios-mitologice abordate in
operele lui. Aici putem vorbi atat despre un imaginar legendar
(Tristan si Isolda, Lohengrin sau Olandezul zburator), unul
mitologic (tetralogia Inelul Nibelungilor), un subiect cu tenta

realistd (Maesgtrii céntareti din Nirenberg — imaginea
meistersang-ului german) sau o ,insertie” a imaginarului crestin
(Tannhéser sau Parsifal — implicarea genului de coral
protestant).
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O componenta semnificativa a contextului in care
traieste si creaza Wagner, si care intr-un mod indirect
determina nevoia unei sinteze, este reprezentata de fenomenul
de defoliere stilistica, generalizat la scara intregului Romantism,
ca extrapolare a acestui proces detectabil inca la nivelul celor
trei stari defoliate ale stilului lui Beethoven. ,ca stil de epoca,
romantismul define o trasatura care intr-un anumit sens
determina particularitatea imaginii generale a activitatilor
muzicale apartindnd timpului nostru. Este vorba despre
amplificarea stratificarii sistemului stilistic unitar de epoca intr-
un sir de sub-sisteme stilistice, care afiseaza deseori un
contrast evident. Acest fapt este datorat unei tendinte generale
de crestere in importanta si consistenta a creatiei individuale,
dar si nationale, proces cu provenienta din epoca Renasterii,
amplificAndu-se progresiv in Baroc si Clasicism si continuand Tn
Romantism.” Cu alte cuvinte, aceastd defoliere stilisticé
semnifica nu altceva decat relevarea tot mai pronuntata a stéarii
pluricanonice n sensul in care putem vorbi despre cele trei
canoane ale genului de opera — canonul italian, canonul francez
si canonul german, precum si despre cel putin doua canoane
ale muzicii simfonice — cel german si cel francez.

Figura lui Wagner reprezintd si o limitd superioara a
stilului romantic, similar lui Bach, a carui moarte marcheaza
sfarsitul Barocului, chiar daca Handel va mai trai inca noua ani.
Ca si in cazul lui Bach, dupa moartea lui Wagner, in 1883,
poate fi constatat Thceputul unui proces de dispersie a
romantismului, perioada Tn care unitatea stilistica dominanta
pana la acea data sub egida titulaturii de Romantism muzical
european se divide in mai multe directii: (1) continuatorii
romantismului (inca romanticul Anton Bruckner, postromanticii
Richard Strauss, Gustav Mahler, tanarul Arnold Schénberg),
precum si nostalgici neo-clasici (Johannes Brahms, Max Reger,
César Franck, pe linia muzicii instrumentale), (2) contestatarii
verigti (Ruggiero Leoncavallo, Pietro Mascagni, Umberto
Giordano, Francesco Cilea si Giaccomo Puccini, pe linia muzicii
de opera) si (3) contestarea romantismului pe linia ideologiei

1 Mihail Mihailov, Stilul in muzica, Leningrad, Editura Muzika, 1981, p. 224.
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impresioniste (Claude Debussy, cu o conceptie proprie asupra
muzicii instrumentale-simfonice si de opera); (4) continuitatea
poate fi constatata, insa, Tn contextul scolii ruse, dupa
romantismul tributar al lui Piotr llici Ceaikovski impunandu-se
reprezentantii postromantismului rus, Alexandr Nikolaievici
Scriabin, Serghei Vasilievici Rahmaninov sau Alexandr
Konstantinovici Glazunov, si (5) urmand traditia fantastica din
creatia lui Rimski-Korsakov — in cadrul celor trei balete ale lui
Igor Stravinski (elev al lui Rimski-Korsakov) se observa
trecerea de la Pasdrea de foc (1910) spre un modernism tot
mai evident in urmatoarele doua, ,Pefruska” (1911) si
~Primavara sacra” (1913).

3.3. Stilul-,,catena” ca semn al unei ontologii tehniciste

A treia forma evolutiva a tipologiei stilistice ca model de
formulare, practicare si asumare, o identificam in imaginea
evolutiva a creatiei lui Arnold Schénberg (1784-1951) si Igor
Stravinski (1882-1971). Optiunea pentru aceste doua modele
(considerate reprezentative sau privilegiate), in detrimentul altor
imagini conceptuale este realizata pornind de la cateva
considerente nelipsite, in opinia noastra, de o anumita
importanta care le impune ca modele referentiale in noul
context social-politic-artistic al inceputului de secol XX.

(1) Tn cel mai general sens posibil, creatia celor doi
compozitori porneste de la un context definibil ca intersectie a
mai multor tendinie de reformulare a dominantelor valorice
(nasterea psihanalizei freudiene, reconsiderarea legitatilor fizicii
prin teoria relativitatii einsteiniene, intuitivismul bergsonian in
filosofie, hegemonia marxismului in reformularea imaginii
interactiunii  sociale, teoria evolutionistd darwiniana sau
nasterea geopoliticii ca imagine asupra interactiunii, formularii si
distribuirii de autoritate si putere la nivel mondial). Juxtapunerea
celor doua secole — al XlIX-lea si al XX-lea — se articuleaza ca
una extrem de violenta si evolueaza sub imperiul ideii de
rupturd de vechea ordine a lumii sau, altfel spus, prin
revolutionarea radicala a tempo-ului existentei si constiintei
colective.
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(a) Industrializarea acceleratd a statelor occidentale
determina un dinamism corespunzator al interactiunii sociale,
ceea ce, la randu-i, cauzeaza o rata tot mai avansata a
transformarii si mutatiilor tot mai frecvente. lar acestea din urma
se precipita in imaginea unei succesiuni de rupturi, ,fracturand”
continuitatea fireasca a lucrurilor.

(b) Tn ideea rupturii se articuleaza si dialectica intre
revolutiile si rézboaiele secolului al XX-lea, aceasta putand fi
interpretata ca un exponent al mutatiilor in plan economic, de
stimulare, distribuire si implementare a progresului si a noii
ordini sociale.

Cel putin aceste doua criterii determina transformarea
perspectivei si evoluiia de la ideea ,localismului” Tnspre
.,mondialitate”. Timpul romantic sau, intr-un alt sens, timpul
victorian nu mai este suficient pentru a asimila frecventa,
intensitatea si consistenta transformarilor, lasand loc timpului si,
implicit, mentalitatii si identitatii de tip modernist si de o cu totul
altd deschidere catre spatiul mondialitatii. Analogiile aferente
acestei noi specii temporale sunt tehnicismul (cu fetisizarea
implicitd a puterii, vitezei, eficientizarii, mecanicismului gi
progresului etc.) in opozitie cu organicismul, a masei in opozitie
cu individul, a incongtientului (ca absenta a ratiunii) Tn opozitie
Cu rationalitatea si spiritualitatea. ldeea dominanta este
organizata in jurul imaginii de rupturd de o ordine prestabilita
sau traditionald, ruperea insasi devenind o stare
permanentizata, substituind curgerea continua si coerenta a
existentei. Chiar mai mult, este permanentizata Tnsasi ideea
Jlipsei de temeiuri’, pe care o dezvolta filosoful rus Lev Sestov.

(2) Un al doilea set de considerente se refera la tipul de
functie pe care il realizeaza acesti doi compozitori, Schénberg
si Stravinski, Tn succesiunea dialectica a generatiilor de
compozitori si, implicit, a perioadelor stilistice. lar aceasta
dialectica o putem formula in termeni de incitare-inhibare a
optiunilor pentru extrapolarea identitatii sau a alteritatii, ceea ce
ar putea fi traductibil in termeni de deschidere-inchidere a unui
ciclu cultural in sens stilistic.

Inchiderea semnificd tendinta de sinteza si decelerare
(inhibare) a proceselor de transformare, acest fapt determinand
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privilegierea omogenitatii si stabilitatii, ceea ce ne trimite la
tipologia de stil ,monolitic’. Ca model referential putem recurge
la imaginea stilului ,monolitic’ bachian sau wagnerian, ambii
compozitori realizadnd sinteze ale stilurilor anterioare si incheind
astfel un ciclu stilistic. Nefiind relevante transformarile in planul
interior al creatiei, indiciul diferentelor implicite vietii si activitatii
il reprezinta criteriul geografic al deplasarilor. In cazul lui Bach
este vorba despre asocierea etapelor vietii si activitatii cu
deplasarile intre orasele Eisenach (in care s-a nascut),
Laneburg, Weimar, Kdthen si Leipzig, iar in cazul lui Wagner
este relevanta perioada ,pelerinajului” — reperele principale fiind
Riga, Dresda, Zurich si Weimar.

Deschiderea indica, intr-un prim moment, tendinta de
lest caz, accentul cade pe imaginea evolutiei interioare, ca
raspuns la intrebarile ce este reformulat si, mai ales, cum este
reformulat. Evolutia stilului lui Beethoven reprezinta un model
referential in acest sens, deoarece, inainte de a vorbi despre
procesul de evolutie stratificatda in trei etape a intregului
Romantism muzical (in limitele arealului austro-german), putem
considera finsasi imaginea evolutiei stilului ,antropomorfic”
beethovenian — ,defoliat” in trei ,stiluri” sau ,varste” — drept
prototip evolutiv pentru intreaga perioada romantica.

Acest model al deschiderii unui nou ciclu stilistic, cu re-
canonizarea implicita, 1 urmeaza si creatia Iui Arnold
Schonberg, in balanta fiind puse ambele criterii de evaluare —
(a) cel implicit, stilistic, al evolutiei si diferentierii interioare a
creatiei si (b) cel explicit, geografic, al deplasarilor, viata si
creatia lui fiind divizate in doua mari perioade — europeana si
americana (ca si in cazul lui Serghei Rahmaninov sau Igor
Stravinski), limita separatoare fiind anul 1933.

In celebra lucrare intitulatd Philosophie der neuen Musik
(1949), Theodor W. Adorno fii prezinta pe Schoénberg si
Stravinski in calitatea lor pur ,tehnica”, functionala, ca
participan{i ,antagonisti” la dialectica relatiei intre tendinta
progresista (Schonberg) si tendinta conservativa (Stravinski).
Aceasta optica ne intereseaza mai putin aici, de interes
primordial fiind pentru noi modul in care este formulata definitia
si imaginea stilului Tnsusi, aflat in continuitate sau opozitie cu
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acceptiunile si conceptiile perioadelor stilistice anterioare. Ca
referent aici ne servesc ,schema” si ,confinuturile” stilului
beethovenian, in imaginea lui ,defoliatd”, insa pastrandu-si
integritatea prin apartenenta la imaginea personalitatii
compozitorului. Altfel spus, spre deosebire de ,monolitismul’
stilului bachian, cele trei ,stiluri” beethoveniene se prezinta ca
trei forme ,variate” ale aceleiasi ,teme” identitare.

Optica de substantda modernistd asupra conceptiei
stilistice comporta o suma de diferente notabile, reformuland
stilurile anterioare ca fiind integre si stabile, liniare, deci, ca
fidele unei singure idei pe durata intregii lor evolutii, si
Llemperate” ca tempo evolutiv si frecventa a unor transformari
vizibile. Tn aceastd lumina, stilul bachian este definibil ca
.,monolit” si ,static”, iar stilul beethovenian ca putin sau usor
Lvariabil” intr-un spatiu conceptual foarte restrans, ca potential
transformational. Intr-un sens mai general, stilurile individuale,
ca formulare practicabila pana la sfarsitul secolului al XIX-lea
inclusiv, se raporteaza intre ele ca tipologii distincte, separate
prin insasi evidenta apartenentei lor la o definitie estetica si
compozitionala integra si constanta pe intreaga durata a vietji
unui compozitor dat. Tipologiile tehnico-estetice — monodic,
polifon, omofon, modal, tonal, atonal, cu corelativele
(,etichetele”) implicite de Ev Mediu, Renastere, Baroc,
Clasicism si Romantism — ,ambaleaza” sau, altfel spus, fixeaza
si, In acelasi timp, marcheaza limitele de semnificare ale unui
,bloc” temporal, in calitatea lor de indicii cronologice, neputand
fi amestecate intre ele tocmai in virtutea acestei fixatii ntr-o
anumita perioada istorica, ale carei semne distinctive se
prezinta a fi. Distanfa temporala intre tipologii, omogenitatea
constituirii interioare, stabilitatea ca rezistenta la schimbare si
liniaritatea  evolutiei identicului sunt, astfel, criteriile
fundamentale in constituirea unei structuri stilistice. Aceasta
imagine rezista, insa, doar pana la limita despartitoare a
Tnceputului de secol XX.

Existenta si activitatea de creatie ale lui Schénberg si
Stravinski propun si, pana la urma, impun un model stilistic
radical diferit de conceptiile anterioare:
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Stilul ambilor compozitori reprezinta constituiri sau
ansambluri stilistice compuse din mai multe ,compartimente”
reprezentative distincte, aliniate inh ideea de catenda tipologic-
temporala.

In cazul lui Arnold Schénberg este vorba despre
succesiunea a cinci perioade stilistice (similar etapelor /
,varstelor” beethoveniene), fiecare intitulatd in conformitate cu
tipologia tehnicii de organizare sonora sau a tehnicii de
scriitura: (a) perioada incipienta (post-romantica), (b) perioada
atonala, (c) perioada dodecafonica, (d) perioada seriala si (e)
ultima perioada, de revenire la principiul organizarii tonale.
Reprezentative sunt, in esenta, cele trei perioade mediene, in
care compozitorul si formuleaza si isi implementeaza principiile
.revolutiei atonale”.

Activitatea componistica a lui Igor Stravinski este
subdivizibila in trei perioade, fiecare purtand ca titulatura (a) fie
referirea la apartenenta etnica a imagisticii si expresiei (cele trei
balete ale perioadei ruse), fie, precum in cazul lui Schénberg,
denumirile legate de (b) aspectul estetic asumat — neo-

clasicismul perioadei a doua —, sau (c) aspectul tehnicii
adoptate — atonalismul ultimei perioade de creatie.
O prima evaluare il infatiseaza pe Schdénberg in

imaginea omogenitatii conceptuale si coerentei in fidelitatea lui
fata de principiile propiei revolutii — atonala, dodecafonica si
seriala —, iar pe Stravinski in imaginea eterogenitatii funciare
sau, altfel spus, a eclectismului asumat ca indiciu al evolufiei lui
muzicale.

Deja de la acest nivel devine vizibila ingustarea treptata
si orientarea inspre semnificatii cu aplicabilitate directa si tot
mai precisa a termenilor periodizanti, dar si separarea acestora
de termenii propriu-zis stilistici:

(1) un prim grup contine termeni care imbina ambele
functii — de indicatori cronologici-istorici, precum si, cu un sens
mai slab, de indicatori stilistici: termeni periodizanti care fac
referire la etapele istorice si indica ,blocuri” temporale extinse —
Antichitate, Ev Mediu, Renastere, Modernitate (modernism) sau
Postmodernitate (postmodernism);

35

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2013

(2) in al doilea grup intra termeni periodizanti cu referire
la continutul stilistic al perioadelor istorice — Baroc,
Preclasicism, Clasicism, Romantism, Postromantism,
Impresionism si Expresionism;

(3) al treilea grup confine termeni cu referire mai
degraba la aspectul componistic-tehnic, procedural intra-
stilistic: atonal, dodecafonic, serial, neo-modal, neo-tonal,
stocastic, minimalist, aleatoric etc.

Astfel, daca muzica lui Johann Sebastian Bach este
definibila univoc drept muzica baroca (a Barocului), muzica lui
Ludwig van Beethoven se identifica drept muzica clasica (a
Clasicismului vienez), muzica lui Richard Wagner drept muzica
romanticda (a Romantismului tarziu), creatia Iui Arnold
Schoénberg ar fi definibila stilistic prin intermediul unei secvente
terminologice, fiecare termen cauzand o focalizare tot mai
accentuata pe particularitatea fenomenului indicat: (a) muzica
lui este definibila ca apartinand ultimei modernitati — o prima
etapa a modernismului secolului XX (perioada antebelica), deci
detinand calitatea de a fi modernista, (b) ea fiind incadrabila, in
interiorul acestui din urma termen, in curentul expresionist,
intrucat e vizibila orientarea termenului inspre semnificatia
estetica-stilistica, (c) iar In interiorul expresionismului creatia lui
se va subdivide, la randul ei, in termeni cu functie de corelativi
tehnici, cate unul pentru fiecare perioada definibila ca atare:
post-romantica, atonald, dodecafonica, seriald, tonala. Insa
fiecare din cele cinci tipologii de termeni isi poate asuma si
functia stilistica: stil modernist, stil expresionist sau stilul muzicii
atonale, dodecafonica, seriala etc. Lucrurile tind catre un
retorism eterogen, unul similar cu starea de lucruri in Baroc,
unde era vorba despre stil Tnalt, stil afectat, stil narativ sau
expresiv etc.

Mai putin stratificat se prezinta cazul creatiei lui Igor
Stravinski: (a) el este un compozitor modernist (apartinand
modernismului  muzical), (b) n interiorul modernismului
perioadele creatiei lui se succed adoptadnd termeni eterogeni
(spre deosebire de contextul creatiei lui Schénberg, unde
lucrurile se prezinta coerent): o prima perioada definibila printr-
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un corelativ geografic — perioada rusa, a doua, printr-un
corelativ estetic-stilistic — perioada neoclasica, si o a treia,
printr-un corelativ pur tehnic — perioada atonala. Este evidenta
si aici o focalizare tot mai mare, in ,trepte” succesive, pe
termeni cu semnificatie tot mai restransa si mai concreta.

Tn situatia ambilor compozitori, nu mai poate fi vorba de
0 singura tipologie stilistica, mentinuta cu fidelitate si asumare
pe intreaga durata a biografiei creative. Ceea ce era considerat
drept stil in epoca clasicismului suporta o mutatie considerabila
de la identificarea stilului individual cu stilul de epoca la stilul
individual drept constituenta a epocii si ca un potential
Lreceptacul” al mai multor tipologii stilistice concatenate.

Spre exemplu, ceea ce la Beethoven corespunde céate
unei ,varste” in limitele unui singur program estetic unitar —
idealul clasicismului —, la Stravinski suporta o mutatie atat de
puternica, incat acestor imagini ale fiecarei ,varste” stilistice
beethoveniene ca etapa constitutiva a creatjei, le corespunde la
Stravinski cate un program estetic-stilistic, fiecare cu un propriu
set de idealuri.

Cu alte cuvinte, daca in cazul lui Bach durata si, implicit
(pentru perioada Barocului), durabilitatea stilului corespundea
cu durata vietii compozitorului (adica un stil pe viata), in situatia
lui Schénberg si Stravinski, iar numele lor reprezinta corelativul
existentei lor fizice, devine posibila articularea mai multor
conceptii stilistice concatenate si eterogene ca si continut.

De abia la acest nivel al evolutiei istorice a conceptului
si tipologiilor de stil devin vizibile efectele comprimarii,
determinata de o anumita presiune sau, stilistic vorbind, de un
set de constrangeri (factorii exteriori ai existentei sociale si
mutatiile implicite Tn planul imaginarului colectiv), constatabile
doar prin alaturarea cat mai multor forme ,punctuale”,
reprezentative in plan istoric, ale gandirii stilistice. Nevoia
implicarii perspectivei temporale in relevarea mutatiilor in plan
stilistic, precum si in edificarea si functionarea canonului,
reprezinta un argument suplimentar al importantei si utilitatii pe
care o reprezinta tratarea sincrona a ambelor problematici,
deocarece numai un asemenea tip de abordare releva
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concomitenta mutatiilor in planul fiecarei conceptii luata
separat.

Devine vizibil faptul ca se impun, drept canonici,
compozitorii care, prin natura metodei componistice, a
programului ideologic-estetic asumat si a efectelor de nraurire
pe care le-au produs, se situeaza fie la inceputul (functia de
deschidere), fie la sfarsitul (functia de sinteza) unui ciclu cultural
sau, intr-o alta optica, determina deschiderea sau inchiderea
acestuia’.

A doua ipoteza ofera un spor de plauzibilitate, deoarece
semnificatia canonicitatii unui stil se refera intr-un mod direct la
puterea determinanta a unei personalitati de a inrauri directia
evolutiei ulterioare si de a legitima alegerile facute in calitatea
lor de modele referentiale, chiar in virtutea faptului ca aceste
alegeri asigura un potential conceptual explorabil pe durata mai
multor generatii de compozitori, iar acest fapt confera intregii
evolutii creative stabilitate, coerenta si integritate ca proces

! Durata existentei biologice reprezinta si el un criteriu relevant si se refera la
0 marime relativ precisa, chiar daca variabilitatea oscileaza intre limite uneori
destul de indepartate — 31 de ani de viata ai lui Franz Schubert, 35 ai lui
Wolfgang Amadeus Mozart, 39 ai lui Frederic Chopin si 82 de ani ai lui
Gyorgy Ligeti, 84 ai lui Olivier Messiaen, 87 de ani ai lui Pierre Boulez (in
viata), 88 ai lui Giuseppe Verdi sau 89 de ani ai lui Igor Stravinski. Chiar daca
am putea interpreta durata vietii ca potential temporal utilizat pentru realizarea
unui numar cat mai consistent de lucrari, argumentul este irelevant, data fiind
existenta unui decalaj graitor intre 31 de lucrari (cu numar de 6pus) ale lui
Anton Webern si 1128 pozitii (lucrari) in catalogul BWV (Bach-Werke-
Verzeichnis — creatia lui Bach, fara a include pozitile din Appendix) sau cele
peste 621 de pozitii din catalogul lui Kdchel (Kéchel Verzeichnis — creatia lui
Mozart). Webern este impuscat la varsta de 62 de ani, Bach traieste 65 de
ani, iar Mozart moare la varsta de 35 de ani. Putem deduce de aici ca in cazul
fiecarui compozitor, ca exponent a propriei ,personalitati” stilistice, conditiile
,canonizarii” impun o analizd amanuntitd a factorilor particulari prin a caror
convergenta lucrarile acestuia devin reprezentative in sens valoric.
Canonizarea lui Webern imediat dupa moartea lui de catre reprezentantii
ultimei avangarde (Boulez, Stockhausen), recanonizarea lui Mahler Tn a doua
jumatate a anilor ‘60 (deja in termenii postmodernismului emergent) sau
canonizarea lui Schénberg Tn absenta aproape totala a unei traditii
interpretative canonizate sunt exemple relevante in acest sens.
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temporal. Modelul valoric al creatiei beethoveniene este un
semn pentru aceasta prima tipologie — una a deschiderii si
initierii — la care adera si modelui lui Schonberg: Joseph Haydn
(1732-1809), ca initiator al reformularii regulilor retorice ale
Barocului muzical, si Franz Schubert (1793-1828), ca unul
dintre primii compozitori initiatori ai romantismului muzical.

A doua tipologie, a Tnchiderii unui ciclu stilistic (modelul
bachian si wagnerian) prezintda o altd fateta a puterii
determinante, aceea de a deveni reprezentativa pentru toata
evolutia premergatoare, concentrand intr-o sinteza structurala-
estetica de ordin superior totalitatea elementelor relevante in
definirea unui stil, dar si a unei epoci stilistice Tn general.
Sfarsitul unui ciclu stilistic poate sa semnifice, in egala masura,
incheierea care presupune, totusi, un potential de continuitate,
dar si inchiderea ca epuizare a acestuia. Spre exemplu, in
cazul lui Bach este vorba despre o sinteza cu caracter de
epuizare a potentialului de continuare, fara solutii pentru viitor,
asa cum este si in cazul lui Dmitri Sostakovici sau Béla Bartok.
Beethoven realizeaza, insa, ambele funciii: (1) de Tncheiere-
nchidere a Clasicismului muzical, insa chiar aceasta procedura
semnifica, intr-un mod simultan, (2) initierea-deschiderea unui
urmator ciclu, Schonberg configurand un model asemanator
prin reformularea potentialului postromantic in termenii
procedurii atonale, cu un ecou tardiv la lannis Xenakis, prin
reformularea modelului pan-serial in termenii metodei
stocastice. Daca Bach ,inchide” sau finalizeaza intr-un mod
sintetic epoca Barocului muzical, iar Wagner sintetizeaza si el,
impingand abuziv sistemul tonal spre limitele lui de rezistenta,
atunci Pierre Boulez reia ideea sintezei bachiene si a abuzului
wagnerian, pentru a impinge la consecintele lui ultime insusi
sistemul serial, prin conceptia serialismului total — pan-
serialismul, intreaga lui creatie prezentand un caz tipic al unui
model de Tinchidere de ciclu stilistic. Prin supralicitare
ideologica-estetica si prin intentia evidenta de auto-canonizare
clasicizanta, pan-serialismul isi atinge limitele

La aceastd imagine deopotrivd organica @ si
antropomorfica a succesiunii celor doua etape de initiere si
incheiere a unui ciclu stilistic, putem adauga si etapa mediana,
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relativ stationara si stabild, in absenta functiilor de inchidere
sau deschidere a ciclului stilistic de care apartin. Compozitori ca
Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847), Robert Schumann
(1810-1856) sau Frédéric Chopin (1810-1849) sunt
reprezentativi pentru forma istorica de stil intermediar, situatie
care in cazul Romantismului muzical chiar corespunde etapei a
doua, de mijloc, a acestui ciclu stilistic.

inséd concomitent cu aceste functii ,arhetipale” ale
articularii fenomenului stilistic (intrare-stationare-iesire), la un
nivel superior al constituirii acestuia, functioneaza un alt
ansamblu de legitati al caror specific este determinat de
inraurirea ,coroziva” a timpului cronologic consumat. Este vorba
aici despre consecintele unei ontologii particulare a structurii
stilistice, care presupun o ,uzurd” temporala si, implicit, morala,
a acesteia din urma. Aceasta ,uzura” sau ,erodare” a rezistentei
stilului este cu atat mai mare cu cat mai extinsa este perioada
temporala parcursa, desi, de fapt, este vorba mai degraba
despre uzura termenilor elaborati pentru a descrie ce este si ce
poate stilul ca imagine si discurs.

Bineinteles, poate fi vorba si despre etape succesive de
re-inventare ale unor definitii stilistice tot mai eficiente, mai
incapatoare si mai permeabile la o multitudine tot mai mare de
tipologii antrenate ntr-un continuu proces de diversificare. In
acest sens, o ,etichetd” stilistica diferita marcheaza cu toata
claritatea un ,teritoriu” istoric diferit in interiorul caruia relatiile
intre fenomene se articuleaza intr-o ordine evident diferita de
Jeritoriile” aflate sub dominatia altor ,etichete”. Fiecare context
istoric poate fi tratat Tn termenii specifici pe care ii presupune
drept configuratie particulara, care reclama un ansamblu de
termeni, categorii si definifi functionale in aceasta arie
temporala strict determinata. Aceasta este ideea cercetatoarei
americane Marcia Citron atunci cand ea noteaza: ,Succesiunea
lineara nu trebuie sa ocupe o astfel de pozitie centrala in studiul
istoriei. Ea scoate in evidenta continuitatea directa, cauzalitatea
si evolutia, care sugereaza o mostenire comuna si o linie
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continua a descendentei. [...] Pe scurt, istoria este studiul
trecutului, Tnsa nu neaparat a unui trecut liniar.”*

Ins& o asemenea imagine ar anula posibilitatea stabilirii
unor linii de continuitate, interzicand, practic, verosimilitatea
realizarii unor comparatii fecunde, in situatia in care nu ar
exista ,sageata” unei temporalitai comune pentru toate
varietatile ,speciilor” stilistice, spre exemplu, de la Ars Antiqua a
lui Léonin si Pérotin si pana la ultimele experimente meta-
stilistice ale lui John Zorn, sau situand punctul ,zero” mai
aproape, in perioada lluminismului, si incepand ,numaratoarea”
in limitele campului in care definitia stilistica deja ne este
familiara — de la Beethoven (fara a-l uita, insa, pe Bach) si pana
la Alfred Schnittke. In ideea unei asemenea continuitati
functioneaza ideea lui Friedrich Blume atunci cand el ,a aratat
in ce mod etichetele de «Clasic» si «Romantic» elaborate
pentru blocuri succesive de timp istoric, ascund si denatureaza
importanta permanenta a formei de sonata in secolul al XIX-lea.
Pentru Blume, solutia este o perioada «Clasic-Romantica» mai
larga si care le combind pe ambele. Aceasta indeparteaza
delimitarile care contracareaza recunoagterea unei omogenitati
stilistice — una Tngropata cu usurinta in retorica despre inovatie
si exces in secolul al XIX-lea.” Numitorul comun al formei de
sonata permite astfel luarea in considerare a fuziunii intre doua
,blocuri” temporale, ale caror departajari ar fi ,dizolvate” in
virtutea unei continuitati evolutive sustinute pe intreaga
desfasurare a secolului al XIX-lea. lar aceasta ipoteza a lui
Friedrich Blume nu reprezinta un caz izolat.

! Marcia Citron, op. cit., p. 216: ,Linear succession need not occupy such a
central position in the study of history. It emphasizes direct outgrowth,
causality, and evolution, which suggest a common heritage and a continuous
line od descent. [...] In short, history is the study of the past and not
necessarily of a linear past.”

2 Ibidem, pp. 211-212: ,In music, for example, Friedrich Blume has shown
how the labels ‘Classic’ and ‘Romantic’ for successive blocks of historical time
conceal and distort the continued importance of sonata form in the nineteenth
century. For Blume the solution is a larger ‘Classic-Romantic’ era that
combines the two. This removes barriers that thwart recognition of an
important stylistic commonality — one easily buried in the rhetoric about the
innovation and excess of the nineteenth century”.
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Ideea compresiei stilistice nu pretinde relevarea liniilor
de continuitate (chiar daca intr-un mod indirect le determina), a
descendentei sau a unei mosteniri comune si nu presupune
reducerea la un numitor comun ce ar privilegia anumite
fenomene n detrimentul altora. De fapt, este vorba despre
constatarea functionarii unui fenomen de diferentiere gradata a
acceptiunilor care vizeaza fenomenul stilistic, acesta vazut nu
atat ca definitie standard, cat mai degraba ca fenomen viu,
flexibil, in calitatea lui de coeficient al mutatiilor din planul
gandirii muzicale si al relatiei vizadnd transformarile din planul
realitatii exterioare. Aceasta atitudine in egala masura confirma
si contesta afirmatia Marciei Citron, deoarece, pe de o parte,
fiecare context stilistic este interpretat prin specificul prin care
se legitimeaza, insa, pe de alta parte, tocmai prin aceasta
interpretare a alteritatilor relationate se releva filonul trans-
stilistic al unei continuitati evidente. Astfel, vectorul compresiei
(,sageata temporald”) releva apartenenta alteritatilor stilistice la
un numitor comun, insa unul transcendental fiecarui ,caz”
stilistic analizat intr-un mod separat.

Spre exemplu, ideea acestui numitor comun — care
organizeaza realitatea diferentiatda si centrifuga Tintr-o
continuitate convergentd coerenta si orientatda intr-un sens
temporal univoc —, o putem exemplifica prin ,coagularea”
scolilor nationale in a doua jumatate a secolului al XIX-lea.
Incercarea de a explica aparitia acestora ca expresie
insofitoare sau chiar de varf a miscarilor de emancipare
nationala reprezinta doar un raspuns partial si insuficient,
deoarece recurge, ca interpretare completd, la argumente
explicite campului activitatilor muzicale. Un prim argument,
implicit muzical, se refera la modelul de organizare a acestora
si ne orienteaza spre faptul ca scolile nationale europene apar
ca o ,replica” etnica a filonului dominant in acea perioada a
traditiei componistice austro-germane, iar nu a traditiei italiene
(implicata in tumultul Risorgimento) sau franceze (care traia
Sfebra” revolutiilor post-iacobine). Cuvantul-cheie a acestei
relatii este replica. $i atunci, referirea la argumentul mimetic ar
putea reprezenta o explicatie plauzibila, mimetismul fiind cauzat
prin fenomenul de iradiere din directia unei culturi mai mari, mai
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vechi si, in virtutea acestui fapt, mai consistente si mai
puternice, inspre culturi de dimensiuni mai mici, mai putin
,fodate” in sens cronologic si conceptual-stilistic. Astfel, devine
explicabil etosul deloc norvegian sau rus al concertelor pentru
pian scrise de Grieg, Ceaikovski sau Rachmaninov, modelul
deloc finlandez (Sibelius), ceh (Dvofak) sau rus (Ceaikovski,
Scriabin) a ciclului sonato-simfonic. Nedumireste insa aceasta
unanimitate in alegerea modelului stilistic austro-ungar, intr-o
totala indiferenta fata de celelalte traditii istorice, si
recunoasterea la fel de unanima a acestuia in calitatea lui
suprema de referent canonic dominant in ierarhia canoanelor
muzicale europene.

lata o alta interpretare a acestei situatii, care include o
explicatie diferita atdt a mimetismului si iradierii, cat si a
sensului pe care 1l detine statutul dominant al culturii austro-
germane. Accentul de prioritate va fi transferat de la termenul
mimetism la termenul iradiere. Intr-un mod pur ipotetic si in
limitele extinse ale unei maxime generalizari, putem prezuma
ca aceasta iradiere a reprezentat, de fapt, o tentativa reusita
intreprinsa din directia culturii canonice austro-germane (si n
special din directia canonului romantic austro-german) de a se
replica prin amprentare sau impregnare in ,corpurile” culturilor
mai mici, deci mai maleabile si permeabile la o asemenea
actiune, in intenfia de a supravietui — chiar si in formele
,calchiate” ale romantismelor etnice — amenintarii unui colaps
iminent, datorat supra-acumularilor conceptuale care s-au
manifestat din plin in contextul romantismului tarziu in interiorul
spatiului cultural austro-german. Astfel, eficienta generativa a
conceptiei muzicale romantice austro-germane inhiba tot mai
mult energia lui evolutiva prin cantitatea tot mai mare a
lucrarilor scrise, ele fiind tot mai incarcate conceptual (sistem
tonal largit, hiper-cromatizarea, ,stratificarea” excesiva a formei
etc.), colapsul intervenind in termenii dispersiei romantismului
in al optulea deceniu al secolului al XIX-lea.

Miza pe replicare prin intermediul culturilor mai tinere si,
respectiv, mai mici urmarea doua obiective: unul implicit, vizat
la modul direct — de a supravietui si datorita re-potentarii
modelului romantic prin energia mai ,proaspata” a unei culturi
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mai tinere, dar si prin entiziasmul si admiratia fetisizantd a
acestora fata de referentul dominator; obiectivul  explicit,
decurgdnd din primul, urmarea actiunea de energizare si
potentare a elanului ascensional al culturilor mici nspre
autoritatea unui membru deplin al comunitatii muzicale
europene, statut pe care canonul romantic austro-german 1l
promitea intr-un mod cert.

Acest pericol al dispersiei (in termenii de pierdere a
statutului de cultura-hegemon) il reprezenta si energia
contestatara fata de grandilocventa si pretentia transcendentala
a muzicii si, implicit, a culturii germane, venita din partea marilor
culturi europene concurente. [nsd la momentul aparitiei
verismului italian si impresionismului francez, ca forme de
contestare explicita, procesul de replicare si diseminare a
modelului romantic-muzical austro-german deja fusese
definitivat cu succes, astfel incat chiar dacd romantismul
austro-german se prabuseste ca stil de actualitate, semnele
deloc reziduale ale acestuia, ,plantate” in solul culturilor
nationale in plina ascensiune si afirmare, supravietuiesc pana
la mijlocul secolului XX (de exemplu: creatia coerent romantica
a lui Serghei Rahmaninov, care moare in 1944).

Intr-o asemenea optica, devine vizibil faptul ca ideea
abordarii  diferentiate si, intr-o anumitd masura izolate,
determind in primul rand privilegierea specificului, eliminand
celelalte posibilitati de abordare ca fiind compromise printr-o
generalitate irelevanta sau chiar deformanta, iar in al doilea
rand, exclude cu desavarsire posibilitatea unei abordari
sintetice, una ce ar incadra particularitatea intr-o imagine de
ansamblu mai ampl&. In egald masura, focalizandu-ne asupra
detaliilor caracteristice, s-ar putea omite potentialitatea unor
posibilitafi fecunde de reformulare a trecutului in termenii
prezentului.

3.4. Colajul de stiluri drept conceptie hiper-stilistica

Postmodernismul reprezinta o ultima perioada istorica in
care mai pot fi recunoscute caracterele generice a ceea ce, prin
conventie, poate fi identificat si legitimat drept conceptie
stilistica. Sunt importante doua observatii:
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(1) doar situarea in postmodernitate si asumarea
optiunilor acesteia pentru fragmentarism si relativizare, ca semn
al neincrederii in adevarurile ,monolite” cu caracter universal,
permite intelegerea si evaluarea obiective a perioadelor istorice
anterioare. Asumarea unei alteritati radicale permite, prin
opozitie si comparatie, o constientizare clara in virtutea
detasarii si, implicit, a distantei temporale ce permite o mai
buna ,vizualizare” a unui specific relevant pentru stabilirea unei
descrieri dezinteresate si nepartinitoare;

(2) fenomenul compresiei stilistice reprezintd doar una
dintre numeroasele ipoteze utile in abordarea fenomenului
stilistic dintr-un alt unghi. Aceasta pozitionare descriptiva
reprezinta, de fapt, o suma de asertiuni formulate in intentia de
a dobandi un spor de informatii despre particularitatile
~,comportamentelor” istorice ale gandirii de tip stilistic. Altfel
spus, ,modeland” o situatie inedita prin formularea parametrilor
unei grile analitice pe care o ,etichetam” intr-un mod ,deviat”
drept compresie stilisticd, observam ca, intr-un prim moment al
analizei, aceasta determina implicarea unui context
terminologic diferit de cel uzual. Plasand, insa, definitia stilistica
traditionala intr-un context ,impropriu”, in virtutea unei descrieri
diferite de cele uzuale — contextul unui proces de ,comprimare”
— devin observabile o suma de caractere ,comportamentale” ale
stilului, inaccesibile n limitele unui alt tip de descriere.

intrebarea logica ar fi: ce se comprim&? Luand drept
unitate-standard raportul intre durata vietii unui compozitor si un
singur stil ca tipologie care i-ar corespunde intr-o viziune
traditionala, observam ca, pe parcursul deplasarii progresive de
la o perioada istorica la alta, numarul tipologiilor stilistice
abordate pe parcursul unei singure vieti (indiferent de durata
acesteia) creste intr-un mov vizibil. Astfel, progresia cronologica
semnifica si cresterea numarului de stiluri practicabile timp de o
viata. Acest fapt releva si o alta semnificatie a definitiei lui
Buffon — ,Stilul este omul” —, cuvantul Stilul dobandind o
semnificatie cumulativa, reformulabila de la singularul afirmativ
la pluralul dubitativ, cu conditia ca ne referim la datul existentei
fizice a unui om. Raspunsul la aceasta prima intrebare poate fi
unul singur: este comprimat insusi timpul acordat elaborarii si
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manifestarii complete al unui stil. Durata vietii compozitorului nu
mai reprezinta corelativul extinderii temporale a unui stil. Prin
compresia acestui timp stilistic’, existenta artistului creator
devine mai ,incapatoare” si poate ,adaposti” mai multe tipologii
de stiluri personale.

O a doua intrebare este: cum poate fi comprimata o
structura stilistica? Aceasta intrebare determina o multiplicare a
interogatiilor: (a) ce transformari suporta definitia traditionala a
stilului in procesul de comprimare si in ce termeni pot fi
formulate transformarile graduale pe care stilul le suporta prin
procedeul compresiei?; (b) care au fost conditiile determinante
ale unui context in care structura stilistica a putut fi
comprimata?; (c) ce schimbari suporta definifia traditionala a
stilului, in niste conditii pe care aceasta nu le-a presupus si,
implicit, nu le-a determinat?; (d) care ar fi modul particular si
specific de abordare si utilizare a acestor stiluri tot mai
comprimate de catre compozitorii care le-au apelat, sau, altfel
spus, cum poate fi definita relatia intre intuitia creativa a
compozitorului si alegerea unei anumite structuri stilistice dintr-
o multitudine tot mai diversificata, drept consecintd a unei
presiuni sau compresii tot mai mari?; si in final: (e) cine sau ce
exercita presiunea si cine sau ce genereaza o energie tot mai
mare a acesteia in procesul deplasarii cronologice progresive?
Un raspuns (cumulativ si, pana la urma, ipotetic) la ultima
intrebare implica imaginea dominantelor valorice specifice
fiecarui context istoric si a dinamismului evolutiv al acestora.
Insé le implica mai degrabé in calitatea lor de referenti canonici.
lar relationarea referentilor canonici cu tipologiile stilistice
functioneaza pe principiul de convertor, deoarece schimbarea
statutului unei structuri din stilistica in canonicd — ceea ce
inseamna o ,transpozitie” la un statut superior si, in acelasi
timp, o ,modulatie” (reformulare) functionala — determina nevoia
completarii nivelului structural stilistic golit astfel. Canonicitatea
definind cadmpul unor potentiale alegeri in plan stilistic, exista
doua posibilitati: (a) compozitorul se va conforma cu formularea
deja canonizata a stilului, sau (b) compozitorul nu se va
conforma, existand diverse grade ale acestei ,nesupuneri”.
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Formularea unei concepitii stilistice noi este realizata, de
obicei, in planul temporal al generatiei urmatoare, insa in
termeni deja diferiti si ludnd 1Tn considerare prescripfiile
canonice restrictive ,uzate” moral ale stilului anterior deja
canonizat. Spre exemplu, prescriptile canonice ale stilului
»,monolitic’ bachian au determinat nevoia unei reformulari cu
atat mai radicale, cu cat mai restrictiv parea a fi canonul stilistic
dominant. lar puterea reforicd a acestuia a fost intr-atat de
mare, incat doar Beethoven reuseste sa i se sustraga intr-un
mod real, Haydn si Mozart ramanand intr-o buna masura
tributari stilului retoric al perioadei stilistice anterioare. Un alt
exemplu 1l putem observa in canonul stilului sintetic wagnerian,
care imbina cel putin doua tipologii stilistice — a operisticului si a
simfonicului (ca identificative ale unei tehnici specifice de
compozitie si, implicit, de scriitura), amandoua ridicate la
puterea energiei retorice detinute de conceptia dramei muzicale
si a sistemului de leitmotive implicit. ,Raspunsul” lui Schénberg
si Stravinski se rezuma la anularea caracterului sintetic, ceea
ce duce la ,fracturarea” interioara a stilului personal intr-o
succesiune de contextualizari stilistice, acestea fiind vazute fie
ca tipologii ale organizarii tonale (atonal, dodecafonic, serial) si,
implicit, ca tehnici de scriitura, fie ca un amestec ,eclectic” intre
tipologii de atitudine avangardista, estetica si organizare tonala
(perioada baletelor rusesti, stilul neo-clasic si atonal). Acelasi
model de atitudine il putem remarca — insa intr-un context
cronologic mult mai comprimat — prin ,conversia” pan-
serialismului in tehnica muzicii stocastice a lui Xenakis.

Un ultim (al patrulea) model al conceptiei stilistice,
incadrabil in ,sageata” evolutiva a procesului de compresie
stilistica, il reprezinta alaturarea comparativda a doua lucrari
orchestrale — ,Sinfonia” lui Luciano Berio (1925-2003) si
Simfonia nr. 1 a lui Alfred Schnittke (1934-1998), ambele fiind
concepute n ideea unui colaj stilistic, conceptie care anuleaza
nu doar criteriul omogenitatii ,monolitice” sau stratificarii unui
stil in constituente eterogene succesive, ci desfiinteaza pur si
simplu atat distanta temporala ca determinanta a locului in
istoria muzicii a unei lucrari sau compozitor, cat si criteriul
distantei spatiale. Daca in cazul lui Schénberg era vorba despre
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trei ,stiluri” diferite structurate in succesiune in interiorul unui
singur stil individual si material muzical original de autor, la
Berio si Schnittke devine posibila asamblarea in concomitenta a
unui material muzical strain, deci imprumutat, si comasarea mai
multor stileme strdine si eterogene (intre ele, dar si fata de
materialul muzical apartinand compozitorului-titular al stilului) in
interiorul unei singure lucrari muzicale. Este vorba aici despre o
tripld compresie: (a) implicarea unui Tmprumut de material
muzical — citatul, (b) amestecarea in sincronie a mai multor
citate inserate in materialul muzical de autor — colajul, si (c)
restrangerea campului stilistic de la dimensiunea unui stil pe
durata vietii la limitele unei singure lucrari muzicale. Definitia
stilului se transforma in conformitate cu aceasta tehnica a unui
,serialism stilistic” si adopta titulatura (intr-o anumitd masura
tautologica) de stil polistilistic, polistilism sau polistilistica.

Partea a treia din Sinfonia, celebra pentru consistenta ei
.,multifatetatd” este conceputa prin alaturarea unei
impresionante multitudini de citate din lucrari muzicale
cunoscute, ,panorama” istorica sau ,panoplia” numelor de
compozitori invocate intinzandu-se de la Bach pana la Berio
insusi. Intreaga ,cavalcadd” a acestor citate reprezintd, insa,
doar un ,etaj superior” atasat de ,fluviul subteran” cu functie de
,bas continuu”, sarcina pe care o preia muzica din Simfonia nr.
2 de Gustav Mahler. Asa cum indica Béatrice Ramaut-
Chevassut: ,Aceasta parte reprezinta o rescriere a scherzo-ului
din Simfonia nr. 2 de Mahler, «invierea», scrisd intre 1887 Si
1894. Acest scherzo de Mahler era deja o rescriere si elaborare
a unui lied scris de catre compozitor in 1893, ,«Predica
Sfantului Antonie de Padova cétre pesti».”

Structurata in imaginea unui ,flux de constiinta”, muzica
acestei parii reprezintd o succinta istorie a muzicii in sine, iar
citatele se insiruie dupa cum urmeaza: Schdénberg (Cinci piese
op. 16), Mahler (Simfoniile nr. 2, 4 si 9), Debussy (La Mer),

1 Ramaut-Chevassus, op. cit.,, p. 51: ,Ce movement est un réécriture du
scherzo de la Deuxiéme symphonie de Mahler, «Réssurection», écrite entre
1887 et 1894. Ce scherzo de Mahler était déja une réécriture et un
développement d’un lied écrit par le compositeur en 1893, «Le sermon de
saint Antoine de Padoue aux poissons»”.
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Hindemith  (Concertul pentru vioard), Berlioz (Simfonia
fantastica), Berg (Concertul pentru vioara si opera Wozzeck),
Brahms (Concertul pentru vioara si Simfonia nr. 4), Ravel (La
Valse si suita din baletul Daphnis et Chlo€), Beethoven
(Simfoniile nr. 6 si 9), Stravinski (baletele Le Sacre du
printemps si Agon), Richard Strauss (Cavalerul rozei),
Pousseur (Coulers croisées), Bach (Concertul brandenburgic
nr. 1), Boulez (Pli selon pli), Webern (Cantata nr. 2),
Stockhausen (Gruppen), Globokar (Accord)'. Conceptia acestei
parti, precum si structura intregii lucrari — una conceputa n
cinci parti — reprezintd o spectaculoasa declaratie de intentie
postmoderna, precum si un stralucit exemplu al plauzibilitatii
tehnicilor de citat si colaj, dar si a aplicabilitatii practice a
acestora in calitate de conceptie componistica si lucrare
muzicald concreta.

Berio insusi recurge la imaginea unui fluviu atunci cand
isi comenteaza propria lucrare: ,Exista la Mahler un aspect
oniric foarte atractiv, care ma face sa ma gandesc la un fluviu
ce traverseaza peisaje intr-o continua tranformare. Si acest flux
sonor continuu Tncorporeaza lucruri foarte complexe, dar si
lucruri foarte simple, aproape vulgare. Este o pluralitate de
experiente muzicale familiare, insa transformate si controlate
de catre o idee foarte solida, aproape clasica, si care
organizeaza totalitatea. Pentru mine este fascinant...”? si
adauga despre intreaga lucrare ca o concepe ca pe un
.,documentar despre un obiect gdasit ca suport structural’.
Graitor este modul in care Luciano Berio Tisi reprezinta
conceptia acestei lucrari muzicale, cuvantul ,peisaj” fiind un
cuvant-cheie in acest sens si care invoca detasarea totala chiar

! Vezi Ibidem, p. 52.
2 Ibidem, p. 51: Il y a chez Mahler un aspect onirique particulierement
attrayant qui me fait penser au fleuve traversant des paysages
continuellement changeants. Et ce flux sonore continu intégre des choses trés
complexes, mais aussi des choses trés simples, presque vulgaires. Il y a une
pluralité d’expériences musicales familiéres, mais transformées et réglées par
une idée trés solide, presque classique, qui organise la totalité.” (lvanka
Stoianova, ,Luciano Berio, Chemins en musique”, La Revue Musicale, Paris,
Richard-Masse, 1985, pp. 109-111).
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prin sugerarea unei distante intre privitor si imaginea mediata
prin muzica asupra culturii muzicale universale.

Invocarea unui alt cuvant — ,documentarul” — reprezinta
un grad amplificat al detasarii lui Berio fata de propria muzica
si, in acelasi timp, este cuvantul de legatura cu acele peste
treizeci de productii cinematografice la care a scris muzica
Alfred  Schnittke. lar contextul géandiri muzicale gi
particularitatea conceptiei il prezintd pe acesta din urma intr-o
lumina totalmente diferita de conceptia atat de postmoderna a
»,documentarului peisagistic” al compozitorului italian.

Specificul acestei diferente poate inteleasa in termenii
unei comparatii (metaforice) intre rolul conventional al pasajelor
de virtuozitate Tn Concertele pentru pian de Mozart si
resemnificarea functionala a virtuozitatii din retoric in tematic in
Concertele pentru pian de Beethoven. In Sinfonia lui Luciano
Berio rolul citatului (stilistic) poate fi asemuit cu rolul
conventional al pasajelor de umplutura (cu caracter de
virtuozitate improvizatorica) la Mozart, iar reformularea
functionala a acestui procedeu in tematic Ila Beethoven o
putem asocia cu modul de implementare organica (tematica) a
citatului in lucrarile lui Alfred Schnittke. Cu alte cuvinte,
gandirea lui Berio opereaza cu acceptiunea idiosincraticad a
citatelor utilizate, atitudine identica atitudinii bachiene sau
mozartiene, prin utilizarea aceluiasi material muzical in diferite
lucrari (Bach), sau prin inlocuirea anumitor pasaje cu altele
asemanatoare dintr-o lucrare diferitd (Mozart)'. Gandirea lui
Schnittke, insa, procedeaza la insertia organica a citatului,
reformuland semnificatia idiosincratica a citatului stilistic Tn
termeni de functie tematica.

Un termen generic pentru intreaga conceptie
polistilisticad a lui Alfred Schnittke este cuvantul recuperare, insa
oricdt de mult ar consuna acesta cu o tendinta majora a
postmodernismului Tn general, semnificatia termenului se

! Analiza comparativa a acestui tip de procedura conventionald in lucrarile lui
Mozart si reformularea conventionalului in tematic la Beethoven o gasim
tratata la modul detaliat in Charles Rosen, Tradition without Convention: The
Impossible Nineteenth-Century Project, in seria ,The Tanner Lectures on
Human Values”, University of Utah, 11 aprilie, 2000.
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situeaza Tn opozitie cu detasarea neimplicata a atitudinii
recuperative postmoderne si se prezinta drept o recuperare
implicata, printr-o asumare organica a trecutului. Daca Luciano
Berio prezinta un sir de imagini caracteristice ale tipologiilor
stilistice, facand-o intr-un mod detasat si distantat deopotriva,
prin insusi modul de selectie si inserare in propriile lucrari,
Alfred Schnittke le reprezinta, recuperéandu-le nu doar ca
etichete stilistice, ci n calitatea lor de parteneri de dialog trans-
temporal si intr-o exercitare asumata a functiei de prezentificare
tematica a stilului invocat prin aluzie sau citare directa.

Simfonia nr. 1 a lui Schnittke (scrisa intre anii 1969-
1972) nu debordeaza de citate precum Sinfonia Iui Berio.
Incepand cu imaginea haosului primordial din care se ,nasc”
citate din muzica lui Beethoven, din muzica baroca amestecata
cu idiomuri jazzistice (free jazz), din Concertul pentru pian si
orchestra in si-bemol minor de Ceaikovski si din valsul Dundrea
albastra de Johann Strauss, segmente muzicale organizate in
stil serial, sau marsul funebru din Sonata nr. 2, op. 35, partea a
doua, de Chopin, totul se incheie cu sonoritatea citatului
Tnregistrat din Simfonia nr. 45, in fa-diez minor, ,Abschieds-
Symphonie” a lui Haydn, semn la care muzicienii ihcep sa
paraseasca scena. Sensul procedurii de citare este radical
diferit de cel al Berio, deoarece fiecare citat define o funciie
dramaturgicd in desfasurarea tuturor celor patru parti (cu durata
de peste o ora).

O altd idee lamuritoare a diferenfei intre
conventionalismul lui Berio si organicismul lui Schnittke este si
mediul in care au existat si creat ambii compozitori. Comparatia
intre atmosfera postmodernismului emergent in care traieste
primul si climatul traditionalist profund impregnat de idealurile
realismului socialist si a fidelitatii fatd de sacrosanctul canon al
muzicii nationale in care locuieste al doilea, se articuleaza in
termenii dualitatii libertate-constrangere si prezinta concepfiile
ambilor compozitori intr-o lumind mult mai incarcatda de
semnificatii relevante.

Conceptia combinatorica a lui Berio poate fi inteleasa in
termenii unui ,protest” impotriva exceselor esteticii seriale
dominante si, in acelasi timp, drept ,cap de pod” al relaxarii si
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chiar laxitatii unui postmodernism mult mai putin crispat in
responsabilitatile lui decat verva ,totalizatoare” pan-serialista a
lui Pierre Boulez, pe cand alegerile facute si deciziile luate de
Schnittke reprezintd consecinta unor procese de sinteza
incomparabil mai complexe ca implicatie. Asa cum precizeaza
compozitorul Tnsusi: ,Saltul inspre polistilistica este determinat
de catre tendinta caracteristica a muzicii europene de /argire a
spatiului muzical (s.n. — 0.G.). [...] Particularitatea situatiei
contemporane rezida in faptul ca este gasita inca o dimensiune
a muzicii (s.n. — O.G.), dar inca nu sunt cunoscute legitatile
acesteia. Nu este cunoscut, de pilda, cate straturi ale polifoniei
stilistice poate sa recepteze simultan ascultatorul, nu sunt
cunoscute legitatile de asamblare a colajului sau a modulatiei
stilistice treptate — oare existda acestea in realitate? Nu
cunoastem pe unde trece hotarul intre eclectism si polistilistica
si, In sfarsit, intre polistilistica si plagiat. Problema apartenentei
creste in complexitate si nu doar juridic, ci si ca sens: poate fi
pastratd personalitatea individuala sau national& a autorului?”*
O alta trasatura de diferentiere a ideologiei lui Schnittke
de ideologia lui Berio si, implicit, a modului diferit in care acestia
isi formuleaza criteriile valorice, o reprezinta atitudinea Ilui
Schnittke fata de Dmitri Sostakovici (1906-1975), iar modul in
care acesta din urma este prezentat in textul intitulat ,,Cercurile
influentei”, poate fi re-proiectat asupra lui Schnittke insusi si
asupra esteticii polistilicice care fii apartine: ,Creatia Iui
Sostakovici reprezinta un caz impresionant al innoirii
neintrerupte, a imbibarii constante a tot ceea ce este proaspat,
a unei noi infloriri in fiecare primavara. Compozitorul a prelucrat
si topit o multitudine de influente, insa intotdeauna acestea sunt
intr-un mod irepetabil ale lui, ale lui Sostakovici, 0 muzica a
carei fiecare masura poarta in ea tot organicismul gandirii lui
muzicale. Intr-un mod uimitor, chiar si citatele din colaje, tipice
mai ales pentru anii '20-°30 si pentru timpul prezent, sunt
receptate ca material autentic — si nu doar datorita legaturilor

! Citat din lucrarea lui Alfred Schnittke Tendintele polistilistice in muzica
contemporand, publicata in volumul colectiv Muzica Tn URSS (Muzika v
SSSR), 1988, pp. 22-24.
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intonationale, ritmice sau timbrale cu textul de baza scris, dar si
din cauza ca nimerind in campul magnetic al muzicii lui
Sostakovici, un material strain se recoloreaza in nuante
caracteristice doar lui Sostakovici. Si, in sfarsit (insa mai intai
de toate), intreaga lui viata, Sostakovici s-a aflat sub influenta
lui Sostakovici. Eu am in vedere nu acea legatura gradata a
mostenirii care leaga toate lucrarile lui intr-un singur traiect
creativ, insa atat de caracteristicile pentru compozitor, ci reluari,
auto-citari, reveniri la imaginile si materialul unor lucrari mai
vechi, o elaborare noua, regandita a acestora. Al optulea si al
paisprezecelea dintre cvartete, a Cincisprezecea simfonie —
acestea reprezinta intersectii temporale foarte originale, unde
trecutul leaga relatii noi cu prezentul, invadand, similar cu stafia
tatalui lui Hamlet, realitatea muzicala si formand-o. ins&, atunci
cand la Sostakovici imaginile trecutului muzical personal se
intalnesc n colaje cu imagini din istoria muzicii, apare un efect
uimitor al obiectivarii, a convertirii individualului la universal, si
in acest fel este solutionatda cea mai mare problema existentiala
a artistului — fnraurirea lumii prin contopire cu aceasta.”

Este paradoxal, Tnsa, faptul asocierii, in creatia lui
Schnittke, a acestui ,salt inspre polistilistica” cu organicitatea
procedurii simfonice, dar si asumarea profunda a simfonismului
drept criteriu intrinsec al gandirii si metodei componistice. Socul
contrastului ntre unitatea organica asigurata prin structurarea
procesualitatii muzicale ca dezvoltare continua si multitudinea
elementelor eterogene inserate in aceasta desfasurare cu
functie de celule generatoare® o dezvaluie chiar compozitorul
intr-o convorbire cu Alexander lvashkin: ,Eu visez la Utopia
unui stil unificat, unde fragmentele lui ‘U’ (Unterhaltung —
divertisment) si 'E’ (Ernst — serios) nu sunt folosite in vederea

1 Alfred Schnittke, ,Cercurile influentei” (,Krugi vliianiia”), in D. Sostakovici.
Articole si materiale, Moscova, 1976, p. 225

2 Acest mod de abordare a citatului ne trimite atat la ideea de celuld
generatoare si functia ei Tn muzica lui Beethoven, cat si la sistemul de
leitmotive Tn dramele muzicale ale lui Wagner, sau functia de modul generativ
al seriei, spre exemplu, in muzica lui Webern. Putem construi in acest sens o
linie de descendenta a insasi functiei de idee generativa ca element organic
primar, implicat in edificarea procesual-structurala a unei lucrari muzicale.
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unui efect comic, ci cat se poate de serios, reprezentand
realitatea muzicala multi-fatetata. lata de ce am decis sa pun
impreuna cateva fragmente din muzica mea din filmele de
desene animate: un cor de copii plin de bucurie, o serenada
nostalgica atonala, o lucrare de Corelli garantat suta la suta
(Made in USSR) si, in final, tangoul favorit al bunicii mele cantat
de catre strabunica mea la clavecin. Am siguranta ca toate
aceste teme functioneaza foarte bine Tmpreuna, iar eu le
folosesc Intr-un mod absolutamente serios™.

Aceasta sintagma a lui Schnittke — stilul unificat —, pe
langa faptul ca descifreaza la modul adecvat intentia ,ascunsa”
a compozitorului, ne orienteaza si inspre termenul
corespunzator metodei componistice si creatiei acestuia. lar
cuvantul unificat nu presupune particula poli-(stilistica) decéat in
calitatea lui de termen subordonat unei concepfii ideale meta-
stilistice si pe care o putem racorda intr-un mod potrivit la
realitate prin termenul hiper-stilism sau hiper-stilistica. Titulatura
uzuala adoptata in definirea muzicii lui Schnittke apare ca fiind
viciatda de o anumita neutralitate si pasivitate descriptiva,
potrivitda mai degraba metodei Iui Berio — o autentica
aglomerare stilistica in termeni de multitudine sincrona, pe
cand termenul hiperstilistica ,devoaleaza” la modul propriu
continutul si tensiunile interioare ale metodei componistice si a
idealurilor perspectivale ale lui Alfred Schnittke.

Diferenta intre tipul de abordare a materialului citat este
formulabila in termeni binomului continuitate-discontinuitate,
ceea ce se se reflectd in termenii relatiei cu toata istoria

! Alexander Ivashkin, Alfred Schnittke, Londra, Phaidon Press, 1996, p. 140,
apud Jean-Benoit Tremblay, Polystylism and narrative potential in the music
of Alfred Schnittke, teza de doctorat, The University of British Columbia,
aprilie 2007, p. 5: ,1 dream of the Utopia of a united style, where fragments of
‘U’ (Unterhaltung) [entertaining] and ‘E’ (Ernst) [serious] are not used for
comic effect but seriously represent multi-faceted musical reality. That's why
I've decided to put together some fragments from my cartoon film music: a
Joyful children’s chorus, a nostalgic atonal serenade, a piece of hundred-
percent-guaranteed Corelli (Made in the USSR), and finally, my
grandmother’s favorite tango played by my great-grandmother on a
harpsichord. | am sure all these themes go together very well, and | use them
absolutely seriously.”
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muzicala anterioara in termenii dihotomiei modern-postmodern.
Cazul lui Schnittke 1l interpretam astfel ca pe o continuare
hiperbolizanta a concepfiei stilistice, ca pe o ultima etapa a
fenomenului de compresie stilistica, definibila drept continut ca
hiperstilistica, iar ca forma si titulatura ca polistilistica.

4. Concluzii.
Etapele cuprinse in evolutia
fenomenului de compresie stilistica

Intr-o imagine generala a traiectului parcurs, recapitulam
pe scurt momentele-cheie ale mutatiilor calitative Th evolutia
fenomenului de comprimare a structurii stilistice, alaturandu-le o
scurta descriere a acestora:

(1) punctul de plecare a descrierii, gradul zero al
proceselor transformationale, il plasam in prima jumatate a
secolului al XVlll-lea, in care se articuleaza stilul ,monolitic” al
lui Johann Sebastian Bach, definibil ca uniform, stabil si coerent
pe intreaga desfasurare a vietii compozitorului;

(2) un al doilea context istoric, primele trei decenii ale
secolului al XIX-lea (ultimele decenii ale Clasicismului si primele
decenii ale Romantismului) in care devine vizibila ,abaterea” de
la modelul ,monolitic” 1l reprezinta creatia lui Ludwig van
Beethoven — trecerea de la dominanta reforicad la aceea
organicd, consistenta stilului beethovenian ,defoliindu-se” in
imaginea celor trei ,varste” sau ,stiluri” consecutive (ca
formulari conventionale ale unei diferente graduale), separabile
in trei etape. Sensul mutatiei poate fi calificat ca anulare a
omogenitati, desi in continuare este vorba despre
recognoscibilitatea structurii stilistice drept una integra. Aceasta
imagine organica a ,varstelor” stilistice, care conserva
identificarea stilului cu persoana concreta care il practica, se
pastreaza pe intreaga duratd a secolului al XIX-lea, marea
majoritatea a stilurilor personale intrand sub definitia cumulativa
a stilului romantic in calitatea lui de identificativ estetic;

(3) al treilea context istoric, modernismul Thceputului de

secol XX, poate fi remarcat prin transformarile pe care le
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suportd acceptiunea stilului in contextul creatiei Ilui Arnold
Schonberg. Diferentele fata de modelul beethovenian se
rezuma la ,fracturarea” imaginii stilistice in mai multe ,blocuri”
succesive constitutive, fiecare adoptand ca denumire stilistica
titulatura sistemului de organizare tonala sau a tehnicii de
scriitura dominanta (post-romantic, atonal, dodecafonic, serial).
Evaluarea etapelor nu se rezuma la cuantificarea variatiilor de
limbaj si a mutatiilor in plan estetic in limitele unui singur stil
identificabil ca atare, ci devine o succesiune compartimentata a
mai multor tehnici de scriiturd diferite. Modelul stilistic
schonbergian desfiinteaza integritatea. Continuitatea acestui
model de definire tehnicista a stilului il putem observa pana la
limita anilor ’70, prin titulaturi ca minimalism, stocastism,
aleatorism, inclusiv serialism, spectralism, toti termenii facand
referire la particularitatea organizarii tehnice a materialului
muzical;

(4) al patrulea context, postmodernismul emergent al
sfasitului anilor '60 — finceputul anilor 70, impune creatia
polistilisticad a lui Alfred Schnittke drept conceptie in care nu mai
exista departajarea in imaginea ,varstelor” sau a
.compartimentelor’ diferentiate pe criteriul unei alteritati
graduale sau exponentiale, calitatea de constituenta tematica a
unei singure lucrari este exercitata de catre citatul sau aluzia
stilistica in calitatea lor de fragment reprezentativ pentru o
intreaga tipologie stilistica, aceasta, la randul ei reprezentand o
perioada istorica. In cadrul acestui model este anulats ideea de
succesiune a etapelor evolutive si, impreuna cu ea, dispare si
ideea spatiului temporal ce separa mediile istorice in calitatea
lor de habitat al unui model stilistic dominant. Astfel, termenul
de polistilistica anuleaza diferentierea dupa criteriul privilegierii
unei conceptii stilistice in calitatea ei de dominanta culturala si
se impune ca o ultima forma plauzibila a gandirii si realizarii
unui hiper-stil, in termeni corespunzatori definitiilor consensuale
ale acestuia;

(5) al cincilea context, postmodernismul clasicizat al
anilor ‘80 — ’90, prezinta conseciniele fenomenului de
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compresie stilistica, reluarea unor acceptiuni traditionale ale
stilului fiind articulabile doar sub forma de conceptii manieriste.
Predomina formele ,slabe” ale fenomenului stilistic (cum sunt
curentul sau orientarea), iar termenii de identificare a unei
conceptii stilistice se rezuma la imaginea parametrilor generali
in care sunt concepute lucrarile muzicale. Astfel de forme de
definire le putem observa in sintagme precum ,New simplicity”
sau ,New complexity”, de partea ftributard traditiei gi
consensului ,nostalgic” situdndu-se titulaturi precum ,Neo-
romantism”, ,Neo-baroc” sau — mai general — ca definitie a
sistemului de organizare sonora — ,,Neo-tonal”.

Aceasta optica asupra evolutiei fenomenului stilistic
scoate in evidenta flexibilitatea, relativitatea si contextualitatea
acceptiunilor variabile pe care stilul le adopta ca forme de
adaptare la schimbarile majore care au loc in contextul cultural
european (pana in  sfarsitul secolului al XiIX-lea),
intercontinental (de la Tnceputul secolului XX) sau global
(ultimile decenii ale secolului XX — inceputul secolului XXI).

Si chiar daca definitia marelui naturalist iluminist francez
care a fost Georges Louis Leclerc, Conte de Buffon (1707-
1788) — “Stilul este omul” — ramane valabila in aplicabilitatea ei
la o persoana concretd sau ca deziderat formativ,
postmodernismul redimensioneaza continutul sugestiv al
acesteia, propunand o inimaginabila pe vremea naturalistului
francez libertate a alegerii si a asumairii oricaror si oricator stiluri
din multitudinea practic insondabila a tipologiilor disponibile la
momentul de fata.
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