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Oleg GARAZ

Imagini si structuri ale ,,referentului nostalgic”
in cultura muzicala europeana
(Acceptiunile si atributele fenomenului de ,,referent nostalgic”)

A. Acceptiunea sistematica

Privind spre muzica prin ,vitraliul” care sunt structurile si tehnicile
imaginarului, ne situam intr-un context definit de dialectica paradoxului.

Intr-un prim sens, unul fundamental, muzica este invizibila, iar continuturile
muzicale pot fi aproximate intr-un mod destul de imprecis in comparatie cu artele
plastice sau poezia. Fiind non-imagistica prin insasi faptul ca este o arta a
Jnvizibilului®, exclusivitatea audibilitatii si, implicit, imposibilitatea recursului la
vizualitatea ,talmacitoare” este marca distinctd a sonoritatii organizate. Aceasta
»invizibilitate” care sta drept analogie pentru o alta, o ,invizibilitate” relativa, sa-i
spunem de gradul doi — cea semantica, este surmontabila fie prin structurarea
unui discurs ,explicativ”, paralel sau, eufemistic vorbind, ,insotitor”, fie prin
respingerea oricarui discurs eterogen in primul rand ca materie (sonora), iar mai
apoi ca mijloace si tehnici specifice de structurare si articulare a discursului
propriu-zis muzical. lar aceste doua praguri ale ,invizibilitatii” constituie un prim
.defect” major al muzicii si anume acel al pretinsei ,abstractiuni” a limbajului
muzical. Insa chiar in pofida acestor doua sau mai multor praguri, muzica este
audiatd cu aceeasi implicatie si entuziasm de receptori deveniti oarecum
dependenti de acest tip de discurs.

Multinvocata ,temporalitate” a muzicii incita o altd ramurd a sirurilor de
paradoxuri, deoarece, articulandu-se in timp muzica, dupa cum bine spune CI.
Levy-Strauss, ne arunca, de fapt, in afara timpului. Altfel spus, in resorturile ei
intime o structura ,temporald” functioneaza intr-o totala contradictie cu propriul
statut ontologic, ea fiind articulata in timp pentru a pune in afara timpului... Ce-ar
mai fi de spus despre imagini vulgarizatoare de genul — ,muzica este o sonorizare
a temporalitatii’? Cum am putea defini insasi timpul” cu care sau in care opereaza
sau se opereaza cu muzica?' Precum forma muzicald interpretata reprezinta o
arta de a manipula atentia si memoria receptorului, £a fie tot astfel si muzica doar
un pretext pentru un soi de ,manipulari — sonorizate — ale temporalitatii"?

' in cazul muzicii, este evident, vorbim despre activitatea unui operator care este compozitorul si care
structureaza siruri semantice cu un anumit continut, in vederea realizarii unor obiective intrinseci
intregului sdu demers. Din cate se poate constata consultand orice manual de istoria muzicii. nu exista
modele care ar include printre obiectivele compozitorului ceva asemanator unei relatii explicite cu
temporalitatea.
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Irelevanta unui asemenea ,atribut” al muzicii devine evident chiar si printr-un
singur exemplu. René Guénon formuleaza ideea celor doua ,regnuri” ale
imaginarului conform careia simbolurile sonore, dinamice, mobile, caracterizeaza
imaginarul populatiilor nomade, a caror existenta este determinata de constanta
spatialda, pe cand simbolurile vizuale, fixe, caracterizeaza imaginarul populatiilor
sedentare, a caror ,regn” este insasi temporalitatea’.

Revenind insa, remarcam intr-un mod sincron o a doua pista de sens: cu
cat procesul de abstractizare in muzica este mai avansat (articulat ca abstragere
de la sensurile explicit verbale sau iconice) pe linia mecanismelor de inraurire in
zona expresiei si, implicit, a sugestibilitatii, cu atat mai intens generative devin
procesele de articulare in sens imaginal. Acest fapt devine cu atat mai vizibil daca
e sa facem o comparatie intre muzica si celelalte arte Tn care abstractiunea se
articuleaza la temperaturi” mult mai reduse (literatura — poezia/proza, pictura,
baletul sau opera)?.

Anume lipsa ,referentului obiectual”, daca doriti — chiar imagistic propriu-zis,
determina constiinta receptorului sa genereze, prin recursul la memorie si
experienta acumulata, un ,dictionar” cu atat mai consistent si dens de contexte
imagistice cu cat mai putine sensuri ,jmediate” in accesibilitatea lor semantica le
ofera muzica. Mai mult, aceste contexte sunt definibile in morfologia lor
~comportamentala” drept mobile, intr-o continua desfasurare, deci dinamice in
articularea lor acumulativa, evolutiva, elaborativa etc.

Constatam aici existenta unui atribut compensatoriu, de echilibrare, a
mecanismelor de recuperare semantica activate care functioneaza cu atat mai
intens la contactul cu o arta ,abstracta” care este muzica. lar aceasta non-
vizualitate a muzicii produce un coeficient in plus si anume faptul ca sub inraurirea
sonoritatii organizate sintezele imaginale® se articuleaza scurtcircuitand treapta

v .in general, operele populatiilor sedentare sunt, s-ar putea spune, opere ale timpului: fixate in spatfiu,
intr-un domeniu stricl delimitat, ele isi destasoara activitatea intr-o continuitate temporala care le apare
ca indefinita. (...) Dimpotrivd, nomazii, carora imaginile le sunt interzise, ca tot ce ar incerca sa-i fixeze
intr-un loc determinat, isi constituie simboluri sonore. singurele compatibile cu starea lor de continua
migrare.” Surprinzatoare este, insa, continuarea acestui sir ideatic: ,Dar e de remarcat faptul ca, prinire
facultatile sensibile, vazul are un raport direct cu spaltiul, iar auzul cu timpul; elementele simbolului vizual
se exprima in simultaneitate, acelea ale simbolului sonor in succesiune; are loc deci, in aceasta ordine,
un fel de rasturnare a relatiilor pe care le-am observat mai inainte, rasturnare care e de altfel necesara
penlru stabilirea unui anumit echilibru intre cele doua principii contrarii (...) si pentru mentinerea
actiunilor respective in limitele compatibile cu existenla omeneasca normala.” (in: R. Guénon, Domnia
cantitafii si semnele vremurilor, Editura Humanitas, Bucuresti, 1995, pag. 153-154-155).

2 Conform acestei stari de lucruri muzica reprezinta un faclor extrem de eficient al stimularii
imaginarului si, evident, al imaginatiei si in concordanja cu acesta, in opinia noastra, muzica este o
activitate artistica de un interes sporit in ceea ce priveste studiul generarii si articularii structurilor
imaginarului (individual si colectiv, atat pe orizontala spatiala, cat si pe verticala temporald) prin insasi
functionarea specificd a acestui binom ,antitetic” care esle imposibilitatea articuldrii vizual-iconice ca
hiper-stimul al proceselor de ,productie” simbolica-imagistica. Este plin de resurse neexplorale inca
acest mod specific muzical de inrdurire non-vizuala care, paradoxal, stimuleaza intens procesele de
articulare generativa a imaginarului.

3 Ne referim aici la structura de sir imagistic (de imagini) pe care constiinta receptorului il genereaza in
procesul de .semantizare” a sonoritatii muzicale. Nu definim aceste sinteze drept imaginative sau
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Jextualizarii” talmacitoare si activeaza direct ,imaginalul” receptorului. Vorbim aici
despre un set de experiente alternative in calitatea lor de contexte experientiale
complete de substanta imagistica, acestea fiind traite in forma lor de sporuri
semantice articulate, in continua transformare.

Intelegand gandirea in general drept tehnicd de operare cu memoria si,
implicit, cu experienta acumulata, putem reprezenta unitatile mnemonice drept
unitati imaginale atata timp cat memoria, propria bio- si psiho-istorie sau -grafie,
dar si trecutul in general reprezintd, pe de o parte, tot atatea entitdti propriu-zis
imagistice (la extensie chiar plasticizant-iconice), iar pe de alta parte, se
articuleaza ca structuri ale unui topos dinamic al actualului. Operarea cu aceste
entitati devine posibila, evident, doar in starea lor de structuri ale prezentului intr-o
continua miscare metamorfica.

lata-ne, deci, afldndu-ne intr-o proprie ,galerie” identitara prin care
completam si diversificdm imaginea-,hartd” a propriei constiinte. Altfel spus,
propria persoana, experientele acesteia, sintezele si sporurile existentiale realizate
le abordam mai intai de toate in calitatea lor de ,referenti imagistici”, convertind
starile propriei existente in tot atatea ,imagini” (dinamice, evolutive,
.nheastamparate”), din moment ce recursul la imagine se dovedeste a fi una dintre
cele mai performante tehnici atat in procesele de ,inmagazinare” (constientizare,
acumulare), cat si in procesele de apelare si de operare cu structurile sinelui si ale
propriei experiente (sinteza si multiplicare expansivd — maturizare, eficientizare
existentiala).

O alta sursa si, evident, o a treia ramura a inaintarii ,paradoxale” o
reprezinta recursul la principiul mimetic, a carui manifestare in muzica am
descifra-o, pertinent si in concordanta cu alcédtuirea intrinseca a proceselor de
articulare a expresiei si sugestibilitatii, mai degraba drept procese, proceduri,
mecanisme si tehnici referen,tia/ef. Altfel spus, in totala conformitate cu
mecanismul de functionare a ,tertului inclus” care este analogia — mediatorul
perfect si parghia ideald de operare cu procesele de ,conversie” si #transfer” intre

imagistice, ci imaginale in virlutea faptului ca in cazul muzicii imaginarea prin intermediul imaginifor (1)
este un proces eterogen muzicii in calitalea ei de tehnica specilica de structurare a sugestibilitatii; se
articuleaza drept structura de alteritate, spre deosebire de discursul literar, in care cuvintele reprezinta
descrieri, mai precis, imagini directe ale obiectelor si fenomenelor exterioare lor. De aici i nevoia de a
utiliza un termen diferit de unul ca imaginare sau imagistic. Intr-un al doilea sens, motivul utilizarii unui
termen ca imaginal decurge si din substan{a revelatorie a sugestibilitatii muzicale, diferita de abordarea
directa, mimetica-descriptiva a literaturii, poeziei sau artelor plastice.

1 Presupusul mimetism al muzicii reprezinta unul din multele falsuri proliferate de estetica ortodoxa (de
catedra sau una pretins muzicald) in ceea ce priveste rafiunea de a fi a muzicii. Relevantad in acest
sens ni se pare a fi problema ,onomatopeei” muzicale (?) exploatata cu functie de referent, insa tot
dupa modelul literaturii sau poeziei. in muzica, insa, intervine un accent de specificitate in sensul in
care chiar si ,onomatopee” fiind (susurul apei, clinchetul de clopofei sau dangatul de clopote, fosnetul
padurii etc.), pentru aceasta drept referent sta nu atat imaginea originara, concreta (izvorul, troika sau
catedrala, padurea reala etc.), cat starea — atmoslera imaginativ-afectiva — indusa de prospetimea si
puritatea apei, exuberanta unei zi de iarna sau solemnitatea unei sarbatori religioase etc. Astfel, in
muzica ,onomatopeea” ticaitului de ceasornic, spre deosebire de situatia reald, nu are menirea de a
invoca imaginea unui orologiu, ci mai degraba de a invoca sentimentul curgerii temporale. a
vremelniciei. a sorocului sau a deslinului implacabil.
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sistemele de codare a experientei care este gandirea muzicala si, spre exempluy,
tehnicile uzuale de codare a experientei cotidiene: procesele de ,analogizare” se
amplifica intr-o proportie directd cu amplificarea gradelor de abstractiune a
discursului muzical.

Mai mult, aceste tehnici referentiale si in special structura de referent nu
sunt determinate de natura morfologica, spatiala sau temporala a referentului,
astfel incat putem vorbi atat despre un referent real, obiectual, dar si despre un
referent imaginal, ca structurda a subiectivitatii umane, referent nu neaparat
determinat de consensul stabilit cu structurile comune ale imaginarului colectiv sau
ale experientei colective.

Intr-un alt sens, referentul poate fi intra- sau extra-muzical, deoarece prin
procedeele unei referentialitati explicite muzica reuseste sa invoce realitati
exterioare domeniului sdu si cu acelasi succes poate construi planuri sugestive
autoreferentiale (la alte tipuri de practici muzicale, stiluri si epoci stilistice, precum
si — la un nivel morfologic mai profund — la stileme structurale, timbrale, imagistice
etc.).

In muzica insa, ideea referentului capata o dubla motivare, argumentare si
justificare. Morfologic, deci sistematic, nevoia referentului se justifica prin
hegemonia abstractiunii, sa-i spunem abstragere sau a preocuparii pentru
articularea mediata a unor sensuri — invocam aici acea ,incapacitate” a muzicii de
a comunica ,direct” ceea ce are de ,zis"/,comunicat” compozitorul sau interpretul.
Intr-un al doilea sens, recursul la referent transfera articularea fenomenului in zona
istoricitatii atata timp cat putem constata existenta unei legaturi de dependenta, i-
am spune ,nostalgica” si, evident, retroversiva in orientarea ,nostalgiei”, intre
starile numite stilistice ale artei muzicale europene (bineinteles, cu includerea
artelor plastice si a literaturii).

B. Acceptiunea istorica

Recurgem aici la succesiunea etapelor istorice-stilistice din cdmpul culturii
europene, pornind de la ipoteza conform careia insusirea muzicii de a determina
generarea unor sporuri imagistice in virtutea abstractiunii sale va cauza o cu atéat
mai pregnanta recurgere la punerea in actualitate a unor stari si contexte
istoricizate pe linia unei energii cu functii si sensuri recuperativ-compensatorii'.
Concomitent cu aceasta insusire implicit muzicala a contextului ,referential”, vom

Y Istoria muzicala (si, mai pe larg, culturald) a Europei o putem reprezenta si in calilatea ei de
Jbiblioteca”, ,dictionar" sau ,arhiva”, insa cu o semnificalie activa si nu una pasiva pe care o presupun
aceste trei notiuni tratate exclusiv (si abuziv) in functia lor de ,depozit”. Consideram aici istoria mai
degraba drept o ,comunitate” de ,coduri culturale” active in utilitatea lor — informationala, semantica,
estetica, valorica — si chiar mai mult, necesare pentru oricare segment cronologic din totalitatea
.secventelor” conslitulive ale unei istorii lineare. Nu am putea fi de acord cu ideea ,dezactivarii”
detfinitive a unei anumite configuratii stilistice doar in urma faptului ca ea ,paraseste” prim-planul stilului
de actualitate atata timp cat exista, intr-o stare latenta sau/si virtuala, posibilitatea re-activarii acestor
coduri slilistice (sau a anumitor elemente constitutive ale acestora) in .atmosfera” unui alt stil. Ideea
Jmuzeului muzical” pare a li una abuziva din moment ce recursul {a muzica Renasterii sau Barocului
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lua in considerare si 0 motivatie explicita, cu profunde implicatii in generarea,
configurarea si orientarea proceselor din campul activitatilor muzicale si anume:
mutatiile din cAmpul gandirii creative cauzate de specificul articularii evolutive si
implicit dialectice a binomului sacru-profan.

Aceasta din urma idee ne plaseaza direct in epicentrul semantic al
sintagmei invocate in titlu si, implicit, in miezul problematizarii pe care o incita.
Spre deosebire de culturile muzicale traditionale ale Indiei, Chinei, Japoniei, a
Orientului musulman, a practicilor folclorice muzicale romanesti, ca sa nu mai
vorbim despre practicile muzicale ale ,popoarelor naturii”, in cultura muzicala
europeana sensul progresiei istorice, de negasit in culturile traditionale pomenite
mai sus, a relevat cu o deosebita putere vectorul instrainarii ca atribut al inaintarii
evolutive (ca progres). Fie ca este vorba despre o instrdinare neasumata explicit,
fireasca (ca in perioada trecerii de la Renasterea la Barocul muzical sau de la
Baroc la Clasicismul muzical), fie ca vorbim despre una asumatd, declarata
programatic (realismul/verismul, impresionismul si atonalismul in relatia lor
contestatara cu romantismul muzical) si motivata prin cautarea si experimentarea
noului ca manifestare a unei revolutii artistice (cazul Schonberg), relatia
referentiala defineste modul in care este realizatd progresia istorica-stilistica’.

LFiltrand” datele istoriei muzicale prin grila structurii de referent nostalgic,
observam o frecventa crescanda in recurgerea la modelul structural-tematic
referential cu atat mai mult cu cat avansam inspre campul fenomenelor muzicale
ale secolului XX, perioada in care fenomenul referential se multiplica si se
diversifica intr-un mod extrem de spectaculos.

Ne intereseaza aici mai degraba sensul acestei frecvente sporite atata timp
cat aceasta precipitare referentiala sta drept semn nu atat al succesului
reprezentdrii progresiste asupra fenomenului muzical (care castiga in
complexitate, profunzime, diversitate si autonomie), cat al unei indepartari de un
trecut considerat drept superior in sens valoric, acestea din urma fiind ,chemate”
sa legitimeze validitatea valorica a unor fenomene stilistice-muzicale care i-au
urmat.

Acest model al apelarii referentiale detine insa si o semnificatie pe care o
traducem drept atribut al unei stari de deficit valoric (si, implicit, tematic-
structural), de desubstantializare si disipare progresivd a unui fond de resurse
artistice, ,dictionare” (,morfeme” si ,Jexeme”, idiomuri structurale-expresive,
sensuri — ,sememe” cu valoare de algoritm, mai pe larg — stileme implicite?) si

muzical in nici un caz nu poate fi asociata cu un sentiment de simpla ,curiozitate” fata de exotismul unor
L~vremi apuse”. Activitatea unor dirijori ca Harnoncourt sau Herrevege stau drept dovada in acest sens
mai intai de toate in sensul posibilitatii de re-actualizare a ceea ce numim, uneori, ,muzica veche”.
' Devine vizibil aici procesul de polarizare calitativd a proceselor referentiale in sensul in care
referentialitatea se ,dedubleaza” in una pozitivd — atitudinea primilor ,neo-clasici” (Brahms, Reger) -
fatd de clasicismul vienez sau una negativd — atitudinea primilor avangardisti (Schénberg, Debussy,
Grupul celor sase) — fata de estelica romantica sau impresionista.

2 Folosim aici expresia de stileme implicite, spre deosebire de expresia stileme explicite. acele structuri
constitutive ale unui stil care definesc noutatea si originalitatea lui, scotand in evidenta mai intai de
toate specificul proceselor de subiectivare si personalizare ale unui stil. in acest sens. stilemele
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-arsenaluri” de mijloace, strategii, structuri si teme pe care fiecare etapa stilistica si
le edifica intr-un mod implicit.

b.1. Prima premiza trihotomica: idealizare — poetizare - fictionalizare

Amplificarea proceselor de instrdinare si disipare, acutizarea sentimentului
de indepdartare de un referent cultural definit prin suficientd, echilibru,
comletitudine si integritate valorica (si, implicit, coerenta si coeziune structural-
expresivad) provoaca o suma de procese definibile in calitatea lor de atribute
implicite ale structurii de referent nostalgic: poetizarea si fictionalizarea drept
semne ale orientarii intens (si exclusiv) retroversive (spatial si temporal in sens
cultural') ca directie, recuperatorii si compensatorii ca substanta si detinand o
puternica nota afectivizanta, legand de referentul invocat o gama larga de stari din
spectrul sentimentelor pozitive. Exista aici un sentiment tot mai puternic si profund
al distantei care separd si al functiei centrifuge pe care aceasta distantare o
impune, astfel incat devenind explicabila atat reactia spontand de a acoperi prin
anulare recursive acest ,abis” temporal, reprezentabil drept rupturd, cezura,
pauza, si, in acelasi timp, drept reactie compensatorie, fictionalizarea poetizanta a
referentului in aceasta re-aducere a lui in actualitate.

Afectivizarea referentului nostalgic (imaginea Antichitatii in Renastere,
imaginea Clasicitatii in Romantism, Impresionism si, ulterior, Modernism sau, spre
exemply, imaginea Renasterii la Paul Hindemith sau Carl Orff, imaginea asupra
culturilor folclorice traditionale in muzica scolilor nationale sau in neo-folclorismul
secolului XX) reprezinta, la randul ei, un atribut al proceselor de instrainare
imaginald de realitate devenite vizibile o data cu instaurarea stilului romantic.
Aceasta stare implicit romantica a constiintei artistice reprezinta insa doar o
~veriga” intr-un lant evolutiv de stari ale imaginarului initiat, spre exemplu in
Renasterea muzicala, prin reprezentarea unei Antichitali bucolice, pastorale sau
chiar fabuloase (in conformitate cu rigorile recurgerii la tematizari mitologice).

Atéat idealizarea (prin recurgerea la imaginarul panteist sau fantastic in
Renastere) sau instrdinarea (prin recurgere la imaginile subiectivitatii
decompensate in romantism) reprezinta doud atribute ale atitudinii poetizante,
aceasta inteleasa drept mecanism de ,conversie” simbolica (metaforica-
alegorica), deci de operare imaginara pe insusirile referentului in vederea
incadrarii lui intr-un context imaginal definibil mai degraba prin starile lui de
alteritate. Poetizarea serveste drept factor de operare ,,coroziva” asupra alteritatii,
de ,netezire” a ,denivelarilor” si ,asperitatilor” morfologice, de cenzurad a

explicite le consideram a fi acele structuri caracteristice si indivizibile ale unui stil care sunt ,imprumutate”
de catre o etapa stilistica ulterioara in edificarea unui context artistic referential: stiluri ,prefatate” in
titulatura lor cu particule neo-(clasicism), post-(romantism sau avangardism) sau poli-(stilistica).

' Drept exemplu al atitudinii retroversive in sens spatial putem considera, spre exemplu, recurgerea lui
Cl. Debussy la timbralitatea specifica a gamelanului balinez, cultura traditionala asiatica simultana in
sens cronologic cu impresionismul muzical. Retroversia temporala reprezintd un model-tip al
proceselor referentiale, activitatea Cameratei florentine — cu referentul plasat in Antichitatea greaca -
fiind un exemplu suficient in acest sens.
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diferentelor, asttel incat imaginea referentului sa ,incapd” in intregime in limitele
unui context istoric si imaginal eminamente diferit.

In acest sens poeticitatea reprezinta, intr-o urmatoare treapta a medierii
simbolice, un atribut al procesului de fictionalizare. Astfel, fictiunea, ca structura si
functie, are rolul de vehicul intre lumea reald si imaginald si, implicit, reprezinta un
mijloc de a apela imaginalul in vederea stabilirii unei comunicari intre aceste doua
~regnuri” ale constiintei'. Mai mult, fictionalizarea serveste, poate mai curand,
procesele de omogenizare imaginald a referentului si contextului-beneficiar in
vederea re-actualizarii celui dintai. Prin fictionalizare fiind estompate atributele
alteritatii si stimulate atributele omogenitatii, referentul este re-actualizat pe linia
re-substantializarii, fenomen care in planul imaginalului si a procedurii de
fictionalizare produce o aspirare — fara ,resturi” — a referentului in si prin filtrele
structurii artistic invocator.

In acest context, strategiile de idealizare-poetizare-fictionalizare? reprezinta
o trihotomie functionald de tip sincretic, iar reversibilitatea fiecarui element
constitutiv asupra celorlalti doi si posibilitatea de a reprezenta un element (cu toata
gama lui de referenti) prin grila celorlalte doua (separat sau in functionarea lor
grupata ) defineste universalitatea aplicabilitatii acestei structuri la mai multe stari
istorice-stilistice ale practicilor muzicale (si nu doar).

O alta componenta a fenomenului referential o identificam, de aceasta
data la nivelul operarii cu obiectul referential prin specificul plasarii lui atributive
intr-o anumitd perioada stilistica sau, altfel spus, in limitele unui cdmp cultural
definibil eminamente estetic. In acest sens, ne-am putea focaliza i mai mult pe
specificul substantial al structurii si fenomenului de ,referent nostalgic” in sensul
in care din multitudinea componentelor unui stil istoric muzical (J. S. Bach), al
unei scoli (Clasicismul vienez sau Grupul celor cinci), al unui gen (sonata,
simfonie, cvartet, concert, opera) acea intentie si, bineinteles, intuitie referentiala
.favneste” mai degraba un miez de naturad estetica, deoarece anume la nivelul
cumulativ-sintetic al viziunii si starii estetice se situeaza, intr-o forma intens
conotata (mediata estetic), totalitatea (sintetica) datelor privitoare ia coerenta si

! Putem afirma acest lucru atata timp cat, spre exemplu, cultural muzicala a Antichitafii sau a Evului
Mediu nu ne mai sunt accesibile in termenii proprii acestora. Neo-platonicienii florentini in Renastere
incearca ,restaurarea” tragediei grecesti, fara a avea insa informatii concrete despre constituenta
muzicald a acesteia. Neo-medievalismul lui Arvo Part reprezinla, in fapt, o stilizare explicita, deci mai
degraba un recurs la imaginarul compozitorului, la acea imagine despre Evul Mediu din constiinta
artistului, decat o credibila si autenticd mostra muzicala medievala. lar campurile stilistice ale
Antichitatii, Evuiui Mediu sau Renasterii le putem considera cu acelasi succes si acordandu-le o
binemeritata intaietate, drept cdmpuri imaginale si imaginare. In acest sens, re-activarea unei simple
stileme medievale care ar fi, prin recurgerea la gen, cdntarea ambrosiand, sau, prin recurgerea la
limbaj, organizarea modala a discursului, este evidenta activarea unei imagini globale a intregului camp
cultural al epocii invocate, in prezumptiva totalitate a imaginilor intrinseci ale acestuia.

2 Elementele acestei trihotomii ar putea sta, la randul lor, drept atribute specifice pentru o anumita
perioada stilistica, precum idealizarea — pentru Renastere sau/si Baroc (prin potentialul retoric specific
tropilor alegoriei sau hiperbolei), poetizarea — pentru alitudinea inlrinsec romantica (printr-o
intensificare a constantei /irice. subiective a discursului) si fictionalizarea ~ pentru intreaga Modernitate
muzicald, dar mai ales pentru Post-modernitate in aplicarea acestei funclii la ideea si lenomenul de
simulacru.
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coeziunea structurilor, diversitatea si eficienta functionala a mijloacelor tehnice-
expresive, la specificul configurarii si articularii sugestibilitatii si, in general dar si
mai ales — totalitatea datelor privind specificul continuturilor imaginale ale stilului,
curentului, orientarii stilistice folosite drept referent (totalitatea structurilor intuitive,
mecanisme specifice de ,conversie” a intuitiei in opera etc.).

Este interesant de remarcat faptul ca desi detinem drept model-tip al
referentului nostalgic atitudinea Renasterii fatd de Antichitate, fiecare noua
configuratie stilistica isi identificd intr-un mod aparte, caracteristic, atat un referent
morfologic sau sintactic concret (spre exemplu, un anumit element al configuratiei
stilistice — configuratia de forma sau gen a sonatei baroce, dar si tipul sintactic
monodic, polifonic modal sau polifonic tonal-functional), cat si perioada stilistica
(sau culturala) considerata drept referent, deci necesara ca functie in limitele
stilului care o apeleaza.

Si atata timp cét functioneaza aceasta plasare selectiva a reterentului intr-o
anumitd spatio-temporalitate culturala (cronotop-tinta specific — alegere strict
determinatd de natura trebuintelor, necesitatilor, carentelor, lacunelor sau
nostalgiilor, estetice sau oricare ar fi acelea care s-ar impune ca si constante intr-
un anumit cAmp stilistic muzical), aceasta, prin proceduri de fictionalizare-
idealizare-poetizare cu un puternic coeficient estetizant, va exercita asupra
referentului o procedura de re-substantializare prin re-aducerea si re-plasarea
acestuia in actualitate. Astfel, putem vorbi despre posibilitatea reala, certificata
prin modelele atitudinii de imprumut stilistic cu conotatii referentiale, de re-
actualizare a oricarei perioade stilistice-istorice din multitudinea celor existente in
~muzeul” muzical. Drept model relevant aici ne poate servi modelul atitudinii
romantismului muzical de maturitate fata de valorile clasicismului muzical — primul
neo-clasicism in creatia lui J. Brahms {Variatiuni si fuga pe o tema de Haydn sau
~nostalgia” beethoveniana in cele patru Simfonii si, deloc surprinzator, prin
referirea la o constanta a esteticii bachiene — pathosul protestant in Recviemul
german), pe care il ,secondeaza” P. |. Ceaikovski prin referentul clasicitatii din
suita Mozartiana, dar si in Capriciul italian (cu un referent renascentist filtrat prin
grila imaginarului clasicizant), dar si in creatia postromanticului M. Reger (spre
exemplu, Variatiuni si fugd pe o tema de Mozart, dar si un salt spre baroc —
Variatiuni si fugd pe o tema de Corelli) sau G. Mahler (referentul clasicizant in
Simfonia | sau ,nostalgia” schubertiana - simfonismul cantabil pe linia atmosferei
sugestive a genului de lied). In Sacre du printemps referentul lui |. Stravinski' este
ancestralitatea ritualurilor invocative-incantatorii ale paleoslavilor, Rimski-
Korsakov (antecesor in acest sens al lui Debussy) ,referentializeaza” exotismul

1 Cazul lui I. Stravinski prezintd un model stralucit al unui compozitor polimorf din punctul de vedere al
abilitatii de a aborda referenti de o impresionanta eterogenitate cum ar fi: fantasticul basmelor rusesti
(baletul Pasdrea de foc) sau imaginarul fantasmagoric prin prisma folclorului muzical urban (baletul
Petruska) si imagini ale ancestralitatii slave (baletul Sacre du printemps) — toate trei structuri ale unui
imaginar mitologic, Simfonia Psalmilor invoca imaginile sacralitalii intr-un mod riguros asumat,
Miscarile pentru pian si orchestra abordeaza tehnica ,pointilistd” seriald, baletele Agon si Apolon
Musagetul recurg la imagini ale Antichitatii pe linia binomului nietzschean dionisiac-apolinic. .Ebony-
Concerto” pentru clarinet si orchestra apeleaza stilemele jazz-ului elc.
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oriental, dar si pe cel hispanic deopotriva, P. Hindemith (Simfonia ,Mathis der
Maler” sau Suita ,Nobilissima visione”) si C. Orff (Carmina Burana) invoca
Renasterea, B. Bartok, la un alt nivel istoric de structurare a referentului invoca
arhaicul si ancestralitatea prin celebra sa colectie de folclor, dar si, spre exemplu,
prin Cantata profana.

Cumulul de fenomene artistice, politice, mutatiile in organizarea si
manipularea constiintei colective au relevat o suma de procese pe care le-am
putea defini nu doar drept cenzurare a structurilor sacrului — pe linia gandirii
nietzscheene (drept semn si atribut al proliferarii unei crize globale a constiintei
religioase), ci chiar o cenzura si ,re-scriere” a umanului intr-o terminologie
specifica — Nietzsche-Dostoievski-Freud (intr-o ordine de criza a subiectivitatii),
Marx-Lenin (intr-o ordine sociald), Compte-Mach-Einstein (intr-o ordine imaginara-
stiintifica), Spengler (in ordinea imaginarului istoric). Si toate acestea au loc in
perioada victorianismului triumfator in Anglia, a lll-a Republica si perioada ,Belle
Epoque” in Franta, ,Jugendstille” si revirimentul industrial al tarilor germanice. O
intensificare si ,cutumizare” a starii de conflict, de antagonism, de tensiuni Si
~centrifugare” atat in planul mentalului individual, cat si a mentalului colectiv.

lata o imagine sumara a campului In care se declanseaza o articulare
spectaculoasa si fara precedent ca frecventa a recursului la structura, salvatoare
in specificul ei functional, ,referentului nostalgic”. Atat ca diapazon cronologic (din
ancestralitatea imemoriala si pana intr-o epoca imediat vecina — romantismul), cat
si ca diversitate a ,stilemelor” abordate (estetice sau structurale) procedura
.referentiald” capata un statut de constanta in campul configurarii si articularii
activitatilor artistice muzicale in perioada cuprinsa intre sfarsitul secolului XIX si
prima jumatate a secolului XX (primele patru decenii).

b.2. A doua premiza trihotomica: instrainare-distantare-compensare

Procesele instrainarii frontale ale individului uman fata de propria
subiectivitate, fatd de comunitatea umana si fatd de natura (cosmosul)
inconjuratoare produce o cu atadt mai puternica nevoie (recuperativa-
compensatorie) referentiala lansata intr-o tot mai febrila cautare a unui ,referent
salvator” (si, eventual, substitut echivalent valorilor pierdute ireversibil), o tot mai
intensa ,re-scriere” a referentilor apelati si o exponentiala crestere (de altfel,
implicitd) a ,distorsiunii” fictionalizante (spre exemplu, genu! de cantata in creatia
lui A. Webern).

In conformitate cu algoritmul ternar si, implicit, ,sincretic” (de amplificare
reciproca) al trihotomiei idealizant/poetizant/fictionalizant, constatam si o
intrepdtrundere amplificativa, in aceasta perioada, a factorilor care stimuleaza
aceasta ,efervescenta referentiala” — instrdinare/compensare/distantare. Altfel
spus, puterea instraindrii, nevoia compensdrii si mdrimea distantei temporale
(pana la referent) sunt acele trei constante functionale ,simbiotice” care definesc
specificul articulari referentiale in modernitate culturala europeana.
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Si aici, insa se impun anumite accente semantice specifice atata timp céat
apelarea aceluiasi referent in doua epoci culturale diferite este determinata,
implicit, dz factori diferiti:

- scolile nationale care in a doua jumatate a secolului XIX abordeaza cultura
folclorica traditionala pe linia recuperativd romantica — cautand exoticul, fara a
exclude i1sa si importanta factorului nationalist, complementar proceselor de
coagulare si configurare a statelor nationale in Europa Centrala, de Est si de Nord;

- ir secolul XX insa, culturile traditionale sunt invocate prin insasi
ancestraltatea lor, care sta drept semn al puritdtii, primordialitatii, deci calitatea
culturii traditionale este definibila (deci, aceasta este valorizata) mai degraba prin
acea imensa distanta culturala temporala care le desparte de contemporaneitate
(Stravinsk, Bartok, Enescu)'.

Ca:ul, dar si modelul, ,referentului nostalgic” re-aduce in actualitate sau,
altfel spus, ,prezentificd” o structura atitudinald continuta in ,mitul varstelor” expus
in ,Teogenia” lui Hesiod. Este vorba despre o orientare inversa, ,contra acelor
ceasornicilui” a succesiunii logice de la varsta de aur inspre varsta de fier si
anume prn prisma acelei atitudini pe care omul varstei de fier o are fata de varsta
de aur si, implicit, fatd de oamenii acelei varste. Astfel, timpul se ciclicizeaza chiar
pe linia aceste reiterari proliferante a modelului hesiodian in dubla lui semnificatie:

- in primul rand ca ,genom” al unei atitudini culturale, ca nucleu inchis
asupra sesi al unui fenomen care prin ,despachetarea” lui progresiva va
caracteriza, cu o putere tot mai mare, specificul articularii proceselor de geneza si
evolutie afenomenului cultural european;

- siinvers, ideea lui Hesiod se impune ca o structurad ,arhetipald” prin toate
semnele i efectele ei, inclusiv prin aceasta spectaculoasa crestere in importanta
a modelulsi referential, ne demonstreaza cu claritate pozitionarea noastra certa, in
termenii Iu Hesiod, in contextul ,varstei de fier”.

C. Referentialitatea ca atribut si aspect al temporalitatii culturale
Pozte cea mai importanta functie a ,referentului nostalgic” este

constituirea posibilitatii de apelare retroversiva (justificata artistic) a intregii istorii
culturale 1 omenirii, astfel incat devine vizibila o functie subtila a campului

1 Ancestralit:tea — ca semne ale puritatii si primordialitatii — ar putea i interpretata si prin acea dislanta
temporala ircomparabil mai redusa fata de un punct genezic ideal sau fictional de unde porneste,
practic, acei ,numaratoare inversa” a ,progresiei” culturale, de la starile de maxima integritate
Lcentripetald’ inspre relevarea tot mai pronuntata ipostaziere a proceselor de ,centrifugare”.

2 In acest cantext ,referentul nostalgic” reprezinta un exponent al procesului de re-scriere continud a
istoriei cultunile (in cazul nostru, a istoriei muzicale) in sensul in care aceasta este re-gandita in funclie
de prioritatils si posibilitatile morfologice. sintactice, semantice si estetice ale contextului in care
procedura referentialda” este inifiata. Pornind de la titulatura ludica a unei lucrari muzicale — Moz-art
sau de la filmul Amadeus de Milos Forman, de la titluri de lucrari stiintifice precum Actualitatea muzicii
mozartiene sintagma transferabild, de altfel, asupra creatiei oricarui alte personalitati artistice de
proporiii — Bich. Beethoven. Wagner, Debussy etc.) si pana la succesivele reeditari ale partiturilor
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cultural de a-si mentine integritatea nu doar pe orizontala unui stil de actualitate
(sau a totalitatii de stiluri constitutive ale unui camp polistilistic de actualitate), ¢
prin aceasta procedura de substanta recuperativa pe verticala filonului temporal-
istoric.

De aici insa se desprind o multitudine de semnificatii constitutive ale acestei
energii plurimorfe care anima manifestarea structurii de ,referent nostalgic”. Pe
langa functia recuperativd, amintita deja, trebuie indicat un atribut al acesteia care
este re-actualizarea sau, altfel spus, prezentificarea referentului in termenii epocii
care il apeleaza, un proces de transfer si ,absorbtie” a referentului de catre
perioada, stilul sau cultura solicitanta. Acest transfer este posibil doar in termenii
unei trinotomii care este idealizarea-poetizarea-fictionalizarea.

Coeficientul fictional al procesului de ,recuperare prin referent” se
materializeaza intr-o procedura de re-semnificare substantiald a ,referentului”!
apelat, deoarece procedura de apelare este realizata prin mijloacele, structurile si,
in general, posibilitdtile unui context al carui specific, in comparatie cu specificul
contextului ,referential”, este definit mai intai de toate printr-o alteritate radicala.
Aceasta ar putea insemna cu acelasi succes si incognoscibilitate absolutd, din
moment ce putem constata ca sonoritatile unui cantus geme/us faux-bourdon sau
a unei missa L’homme armée de G. de Machault surprind in primuf rand prin
.exotismul” lor extra-actual. In acest sens, compozitiile unui trecut indepartat, deci
deja definitiv uitat ca practica activa a unor mase largi de compozitori, interpreti
sau auditori, trezesc o reactie similara la contactul cu unele compozitii nu neaparat
chiar ultra-moderne. In acest sens o compozitie de E. Varese (Deserts) sau L.
Berio (Secventele pentru instrumente solo), E. Denisov (Simfonia de camera), A.
Schénberg (Finf orchesterstike) sau A. Webern (Cantatele pentru voce Si grup
instrumental) trezesc (publicului larg de auditori nu neaparat initiati) senzatii
similare de ,exotism” si ,incapacitate cognitiva”.

Ideea unei alteritdti funciare a tenomenelor culturale (si in special
muzicale) ar putea fi re-citita intr-o cheie care mai degraba le apropie? (prin
functia adaptativd a proceselor de apelare referentiala fictionalizanta) ca
elemente constitutive ale unui hiper-,puzzie” trans-temporal decét le-ar separa in
calitatea lor de alteritdti temporale. Specificul unui cronotop cultural poate fi
identificat doar in momentul maximei lui dezvaluiri, atunci cadnd devine vizibila in
toata intimitatea ei ,personalitatea” stilistica a unei epoci culturale si nu pe linia
identificarii ,hotarelor” intre epoci care la oricare incercare de a le trasa cu o
precizie ,pozitivistd” dau dovada de o progresiva lichefiere, epocile stilistice

mozartiene in zeci de tomuri produse de Institutul Mozart, datele domeniului istoric sunt in permanenta
re-puse in actualitate poate nu atat in urma unei nevoi recuperative, cat urmand, firesc, intuitia faptului
ca datele domeniului cultural reprezinta, de fapt, structuri ale unei actualitaji expansive, atat inspre
segmentul lemporal al trecutului, cat si, in sensul unei ,recuperari anticipative”, pe segmentul
virtualitatii.

' In acest sens este relevanta creatia compozitorului estonian, naturalizat in Germania, Arvo Part sau a
compozitorului ex-sovietic de origine germana Alfred Schnittke.

2 Si cu aportul activ chiar a practicilor de re-interpretare ~ dirijori ca Harnoncourt sau Herrevege sunt
deja celebre in acesl sens.
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intrepatrunzandu-se reciproc si cu atat mai mult cu cat efortul cercetatorului de
a le separa este mai mare. lar intr-o asemenea reprezentare ,personalitatile”
unor epoci artistice cum au fost ,Ars antiqua” sau ,Ars Nova”, Impresionismul
sau Renasterea muzicale, Prima (Clasicismul vienez) sau A doua scoala
vieneza devin participante (cu drepturi depline) la comunitatea culturala
definita drept muzica Europei Occidentale (si, implicit, la imaginarul specific
european), o comunitate ai carei membri incontestabili din punctul de vedere
al unor ,performante” structurale, expresive, estetice etc. si care in nici un caz
nu pot fi supusi unei comparatii atat de grosolane (inadecvate si impertinente
din punctul de vedere al continuturilor imaginare) pe criteriul ,competitivitatii”
valorice.

Apelarea retroversiva, amplificata si de posibilitatea apelarii selective a unei
configuratii culturale- {inta, semnifica, in termenii unei imagini globale, de proportii,
nu altceva decat o mutatie, bineinteles imaginara, insa nu mai putin obiectivd, a
imaginii campului cultural ca succesiune de etape sau/si perioade stilistice in una
a carei specific rezida in posibilitatea proceselor de apropiere si chiar mai mult, de
simultaneizare sau chiar sincronicizare a succesiunii istorice intr-o structura de
vase comunicante existand concomitent si nu doar prin mecanismele memoriei, Ci
in calitatea lor de date asumate ca structuri de actualitate.

O a doua semnificatie importanta a functiei ,referentiale” este si efectul
acestei atitudini asupra reprezentarilor asupra temporalitatii. Ideea, conceptul si
mecanismele functiei ,referentiale” re-instaureaza posibilitatea imaginarii unui
timp ciclic, spre deosebirea de timp linear, un timp al discontinuitatii si al
succesiunii, un timp al ideii inaintarii progresive, intr-o continua amplificare a
~performantei”, corelativ, chipurile, functional in domeniul practicilor artistice. In
aceasta din urma viziune progresista (sa nu-i spunem pro-marxista) un motet
izomettic medieval tradeaza o ,performanta” (structurald, expresiva, sugestiva)
redusa in comparatie cu o simfonie beethoveniana, o sonata scarlattiana sau
chiar haydniana ar fi mai putin ,performanta” decat sonatele brahmsiene, iar
cvartetele aceluiasi Haydn ar fi, in urma ,progresului” realizat timp de doua
secole, mai putin ,utild” (poate doar in calitate de referent muzeal) decét
cvartetele lui Bartok.

Intr-o structurd imaginara a temporalitatii culturale lineare si, bineinteles,
progresiste, cu aceasta succesiva ,ldasare in urma” a unor etape ,uzate moral” in
urma probarii practice’, nu pot fi explicate altfel decat doar in termenii ,antagonisti”
ai Tnaintarii progresive, spre exemplu, permanenta starii de criza (in special
estetica) a genului de opera, atunci cand ,nou!” era generat in urma ,crizei” unor
configuratii ,uzate” ale genului, sau a atitudinii contestatare a exponentilor unor noi
stiluri (Debussy, Schiénberg sau Varese) fata de stilurile ,istoricizate”.

Mai mult, aceasta imagine a inaintarii cu pretul ,uitarii” trecutului sau a
contestatiei ca simptom al unei ,amnezii" autoimpuse (a doua scoala vieneza sau
nevoi si, implicit, functii ,referentiale” atata timp cat progresul impune o acerba

' Ne amintim aici de ideea Muzeului muzical apartinand compozitorului Anatol Vieru.
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curentele avangardelor postbelice)' nu ar presupune in nici un caz generarea unei
,autoexorcizare” in cautarea noului cu orice pret2. in aceastd opticd ,noul”
nseamna in primul rand un urmator pas in succesiunea logica si, implicit, lineara
de inaintare inspre stari caracterizate de o tot mai intensa si diversificata articulare
a calitatii si valorii de ,nou”.

insa aceasta structura ,referentiald, fapt paradoxal, exista punand astfel sub
»interdictie” chiar reprezentarea, dar si intreg imaginarul legat de structura
temporalitatii culturale lineare. Astfel, intr-un mod, sa-i spunem, natural, firesc si
neostentativ, implicit, articularea imaginarului cultural re-aduce in actualitate
structurile temporalitatii ciclice, obiectivitatea si utilitatea functionala a recurgerii nu
atét, poate, la o structura stilistica a anterioara temporal, ci doar la o structura vecina,
,din preajma”, una proxima intr-o ordine eminamente spatiala a realitatii culturale.

Nu in ultimul rand fenomenul referentialitatii inseamna si posibilitatea unor
procese de re-scriere si re-semantizare a ,vechiului”, prin acest fapt conferindu-le,
practic, valoarea de ,nou” sau mai degraba ,inedit" (in conditile contextului de
actualitate), acest fapt reprezentand o functie a procesuiui de ,prezentificare”, deci
de re-citire in termenii prezentului.

Altfel spus, prin mecanismele referentialitatii apare posibilitatea de a angaja,
prin re-actualizare/prezentificare si, implicit, fictionalizare, un proces de
extindere/expansiune a starii de actualitate inspre straturi temporale tot mai
profunde, indepartate, din punct de vedere linear, de punctul nostru de actualitate.
In aceasta situatie se pune si problema asumarii consecintelor, chiar cu
verosimilitatea foarte avansata a faptului de a constientiza ca procesele de re-
scriere si re-citire a unor artefacte apartinand ,stilurilor istorice” sad produca nu
altceva decat simulacre valorice garantate cu deplind masura din punct de vedere
al valabilitatii si exemplaritatii culturale.

! Avangardele postbelice (cu prelungiri redundante de substanta manierista sau explicit epigonica) isi
revendica referentul in figura celor trei care, in fapt, au intentionat realizarea fenomenului de rupere a
referentialitalii (Schoenberg, Berg si Webern). Ruperea cu traditia si, intr-un alt sens, convergent,
ruperea referentialitatii au fost cel putin doud argumente esentiale in tentativa ,revoiutionara” a lui
Schoenberg. Ideea de lond era, tiregte, instituirea unei noi traditii $i @ unui nou referent chiar in
persoana iniliatorului curentului atonal. insa toata revolutia” a fost realizata in termeni aproape identici
cu ideologia ,operei de artd a viitorului”, iar modelul ,profetului carismatic” era intr-un mod evident
calchiat dupa cel wagnerian, care, fapt paradoxal, se constituie drept ,referent negativ" al celei de a
doua scoli vieneze.

2 Chiar daca existenta ideii de ,nou” o constatam incéa din alaturarea titulaturilor stilistice ,Art antiqua” si
LArs Nova" sau, spre exemplu, genul de dramma per musica era considerata (in a doua jumatate a
secolului XVI) drept ,stille nuovo”, nu putem constata aceasta preocupare explicita pentru ,noutate” la
compozitori precum O. Lasso, H. Schutz, A. Vivaldi, A. Corelli, D. si A. Scarlatti, J. S. Bach, W. A.
Mozart sau L. van Beethoven. De abia incepand cu stilul romantic, pe linia valorii crescande pe care o
capata subiectivitatea artistului-creator si, implicit, ,personalitatea” produsului artistic, putem constata
generarea acestui ,complex al noutatii” ca valoare explicitd a produsului artistic-muzical. Este o situalie
care vine intr-o totala opozitie, spre exemplu, cu situatia in care J. S. Bach realizeaza transcrierea
concertelor pentru vioara a lui A. Vivaldi, nemaivorbind de acea universalitate a limbajului muzical
baroc in sensul in care acesta s-a impus in perioada respectiva drept o autentica structura trans-
nationala. intreaga Europa muzicala .vorbind”, practic. un limbaj cvasi-omogen.
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