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Imagini şi structuri ale „referentului nostalgic" 
în cultura muzicală europeană 

(Accepţiunile şi atributele fenomenului de „referent nostalgic") 

A. Accepţiunea sistematică 

Privind spre muzică prin „vitraliul" care sunt structurile şi tehnicile 
imaginarului, ne situăm într-un context definit de dialectica paradoxului. 

Într-un prim sens, unul fundamental, muzica este invizibilă, iar conţinuturile 
muzicale pot fi aproximate într-un mod destul de imprecis în comparaţie cu artele 
plastice sau poezia. Fiind non-imagistică prin însăşi faptul că este o artă a 
„invizibilului", exclusivitatea audibilităţii şi, implicit, imposibilitatea recursului la 
vizualitatea „tălmăcitoare" este marca distinctă a sonorităţii organizate. Această 
„invizibilitate" care stă drept analogie pentru o alta, o „invizibilitate" relativă, să-i 
spunem de gradul doi - cea semantică, este surmontabilă fie prin structurarea 
unui discurs „explicativ", paralel sau, eufemistic vorbind, ,,însoţitor", fie prin 
respingerea oricărui discurs eterogen în primul rând ca materie (sonoră), iar mai 
apoi ca mijloace şi tehnici specifice de structurare şi articulare a discursului 
propriu-zis muzical. Iar aceste două praguri ale „invizibilităţii" constituie un prim 
„defect" major al muzicii şi anume acel al pretinsei „abstracţiuni" a limbajului 
muzical. Însă chiar în pofida acestor două sau mai multor praguri, muzica este 
audiată cu aceeaşi implicaţie şi entuziasm de receptori deveniţi oarecum 
dependenţi de acest tip de discurs. 

Multinvocata ,,temporalitate" a muzicii incită o altă ramură a şirurilor de 
paradoxuri, deoarece, articulându-se în timp muzica, după cum bine spune CI. 
Levy-Strauss, ne aruncă, de fapt, în afara timpului. Altfel spus, în resorturile ei 
intime o structură „temporală" funcţionează într-o totală contradicţie cu propriul 
statut ontologic, ea fiind articulată în timp pentru a pune în afara timpului ... Ce-ar 
mai fi de spus despre imagini vulgarizatoare de genul - ,,muzica este o sonorizare 
a temporalităţii"? Cum am putea defini însăşi ,,timpul" cu care sau în care operează 
sau se operează cu muzica? 1 Precum forma muzicală interpretată reprezintă o 
artă de a manipula atenţia şi memoria receptorului, să fie tot astfel şi muzica doar 
un pretext pentru un soi de „manipulări - sonorizate - ale temporalităţii"? 

1 În cazul muzicii, este evident, vorbim despre activitatea unui operator care este compozitorul şi care 
structurează şiruri semantice cu un anumit conţinut, în vederea realizării unor obiective intrinseci 
întregului său demers. Din câte se poate constata consultând orice manual de istoria muzicii. nu există 
modele care ar include printre obiectivele compozitorului ceva asemănător unei relaţii explicite cu 
temporalitatea 
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Irelevanţa unui asemenea „atribut" al muzicii devine evident chiar şi printr-un 
singur exemplu. Rene Guenon formulează ideea celor două „regnuri" ale 
imaginarului conform căreia simbolurile sonore, dinamice, mobile, caracterizează 
imaginarul populaţiilor nomade, a căror existenţă este determinată de constanta 
spaţială, pe când simbolurile vizuale, fixe, caracterizează imaginarul populaţiilor 
sedentare, a căror „regn" este însăşi temporalitatea 1 . 

Revenind însă, remarcăm într-un mod sincron o a doua pistă de sens: cu 
cât procesul de abstractizare în muzică este mai avansat (articulat ca abstragere 
de la sensurile explicit verbale sau iconice) pe linia mecanismelor de înrâurire în 
zona expresiei şi, implicit, a sugestibilităţii, cu atât mai intens generative devin 
procesele de articulare în sens imaginai. Acest fapt devine cu atât mai vizibil dacă 
e să facem o comparaţie între muzică şi celelalte arte în care abstracţiunea se 
articulează la „temperaturi" mult mai reduse (literatura - poezia/proza, pictura, 
baletul sau opera)2• 

Anume lipsa „referentului obiectual", dacă doriţi - chiar imagistic propriu-zis, 
determină conştiinţa receptorului să genereze, prin recursul la memorie şi 
experienţa acumulată, un „dicţionar" cu atât mai consistent şi dens de contexte 
imagistice cu cât mai puţine sensuri „imediate" în accesibilitatea lor semantică le 
oferă muzica. Mai mult, aceste contexte sunt definibile în morfologia lor 
„comportamentală" drept mobile, într-o continuă desfăşurare, deci dinamice în 
articularea lor acumulativă, evolutivă, elaborativă etc. 

Constatăm aici existenţa unui atribut compensatoriu, de echilibrare, a 
mecanismelor de recuperare semantică activate care funcţionează cu atât mai 
intens la contactul cu o artă „abstractă" care este muzica. Iar această non­
vizualitate a muzicii produce un coeficient în plus şi anume faptul că sub înrâurirea 
sonorităţii organizate sintezele imaginale3 se articulează scurtcircuitând treapta 

1 ,,În general, operele populaţiilor sedentare sunt, s-ar putea spune, opere ale timpului: fixate în spaţiu, 
într-un domeniu strici delimitat, ele îşi desfăşoară activitatea într-o continuitate temporală care le apare 
ca indefinită. ( ... ) Dimpotrivă, nomazii, cărora imaginile le sunt interzise, ca tot ce ar încerca să-i fixeze 
într-un loc determinat, îşi constituie simboluri sonore. singurele compatibile cu starea lor de continuă 
migrare." Surprinzătoare este, însă, continuarea acestui şir ideatic: .,Dar e de remarcat faptul că, printre 
facultăţile sensibile, văzul are un raport direct cu spaţiul, iar auzul cu timpul; elementele simbolului vizual 
se exprimă în simultaneitate, acelea ale simbolului sonor în succesiune; are loc deci, în această ordine, 
un fel de răsturnare a relatiilor pe care le-am observat mai înainte, răsturnare care e de altfel necesară 
pentru stabilirea unui anumit echilibru între cele două principii contrarii ( ... ) şi pentru menţinerea 
acţiunilor respective în limitele compatibile cu existen\a omenească normală." (în: R. Guenon, Domnia 
cantită/ii şi semnele vremurilor, Editura Humanitas, Bucureşti, 1995, pag. 153-154-155). 
2 Conform acestei stări de lucruri muzica reprezintă un factor extrem de eficient al stimulări, 
imaginarului şi, evident, al imaginaţiei şi în concordanţă cu acesta, în opinia noastră, muzica este o 
activitate artistică de un interes sporit în ceea ce priveşte studiul generării şi articulării structurilor 
imaginarului (individual şi colectiv, atât pe orizontala spaţială, cât şi pe verticala temporală) prin însăşi 
funcţionarea specifică a acestui binom „antitetic" care este imposibilitatea articulării vizual-iconice ca 
hiper-stimul al proceselor de „produc/ie" simbolică-imagistică. Este plin de resurse neexplorate încă 
acest mod specific muzical de înrâurire non-vizuală care, paradoxal, stimulează intens procesele de 
articulare generativă a imaginarului. 
3 Ne referim aici la structura de şir imagistic (de imagini) pe care conştiinţa receptorului ii generează în 
procesul de „semantizare" a sonorităţii muzicale. Nu definim aceste sinteze drept imaginative sau 
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„textualizării" tălmăcitoare şi activează direct „imaginalul" receptorului. Vorbim aici 
despre un set de experienţe alternative în calitatea lor de contexte experienţiale 
complete de substanţă imagistică, acestea fiind trăite în forma lor de sporuri 
semantice articulate, în continuă transformare. 

Înţelegând gândirea în general drept tehnică de operare cu memoria şi, 
implicit, cu experienţa acumulată, putem reprezenta unităţile mnemonice drept 
unităţi imaginale atâta timp cât memoria, propria bio- şi psiho-istorie sau -grafie, 
dar şi trecutul în general reprezintă, pe de o parte, tot atâtea entităţi propriu-zis 
imagistice (la extensie chiar plasticizant-iconice), iar pe de altă parte, se 
articulează ca structuri ale unui topos dinamic al actualului. Operarea cu aceste 
entităţi devine posibilă, evident, doar în starea lor de structuri ale prezentului într-o 
continuă mişcare metamorfică. 

lată-ne, deci, aflându-ne într-o proprie „galerie" identitară prin care 
completăm şi diversificăm imaginea-,,hartă" a propriei conştiinţe. Altfel spus, 
propria persoană, experienţele acesteia, sintezele şi sporurile existenţiale realizate 
le abordăm mai întâi de toate în calitatea lor de „referenţi imagistici", convertind 
stările propriei existenţe în tot atâtea „imagini" (dinamice, evolutive, 
„neastâmpărate"), din moment ce recursul la imagine se dovedeşte a fi una dintre 
cele mai performante tehnici atât în procesele de ,,înmagazinare" (conştientizare, 
acumulare), cât şi în procesele de apelare şi de operare cu structurile sinelui şi ale 
propriei experienţe (sinteză şi multiplicare expansivă - maturizare, eficientizare 
existenţială). 

O altă sursă şi, evident, o a treia ramură a înaintării „paradoxale" o 
reprezintă recursul la principiul mimetic, a cărui manifestare în muzică am 
descifra-o, pertinent şi în concordanţă cu alcătuirea intrinsecă a proceselor de 
articulare a expresiei şi sugestibilitătii, mai degrabă drept procese, proceduri, 
mecanisme şi tehnici referenţialei. Altfel spus, în totală conformitate cu 
mecanismul de funcţionare a „terţului inclus" care este analogia - mediatorul 
perfect şi pârghia ideală de operare cu procesele de „conversie" şi „transfer'' între 

imagistice. ci imaginate în virtutea !aptului că în cazul muzicii imaginarea prin intermediul imaginilor (1) 
este un proces eterogen muzicii în calitatea ei de tehnică specilică de structurare a sugestibilităţii; se 
articulează drept structură de alteritate, spre deosebire de discursul literar, în care cuvintele reprezintă 
descrieri. mai precis, imagini directe ale obiectelor şi fenomenelor exterioare lor. De aici şi nevoia de a 
utiliza un termen diferit de unul ca imagmare sau imagistic. Într-un al doilea sens, motivul utilizării unui 
termen ca imaginai decurge şi din substanţa revelatorie a sugestibilităţii muzicale, diferită de abordarea 
directă, mimetică-descriptivă a literaturii. poeziei sau artelor plastice. 
1 Presupusul mimetism al muzicii reprezintă unul din multele falsuri proliferate de estetica ortodoxă (de 
catedră sau una pretins muzicală) în ceea ce priveşte raţiunea de a li a muzicii. Relevantă în acest 
sens ni se pare a li problema „onomatopeei" muzicale (?) exploatată cu funcţie de referent, însă tot 
după modelul literaturii sau poeziei. În muzică, însă, intervine un accent de specificitate în sensul în 
care chiar şi „onomatopee'" fiind (susurul apei, clinchetul de clopoţei sau dangătul de clopote, foşnetul 
pădurii etc.), pentru aceasta drept referent stă nu atât imaginea originară, concretă (izvorul, troika sau 
catedrala, pădurea reală etc.), cât starea - atmosfera imaginativ-afectivă - indusă de prospeţimea şi 
puritatea apei, exuberanţa unei zi de iarnă sau solemnitatea unei sărbători religioase etc. Astfel, în 
muzică „onomatopeea'" ticăitului de ceasornic. spre deosebire de situaţia reală. nu are menirea de a 
invoca imaginea unui orologiu, ci mai degrabă de a invoca sentimentul curgerii temporale. a 
vremelniciei. a sorocului sau a destinului implacabil. 
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sistemele de codare a experienţei care este gândirea muzicală şi, spre exemplu, 
tehnicile uzuale de codare a experienţei cotidiene: procesele de „analogizare" se 
amplifică într-o proporţie directă cu amplificarea gradelor de abstracţiune a 
discursului muzical. 

Mai mult, aceste tehnici referenţiale şi în special structura de referent nu 
sunt determinate de natura morfologică, spaţială sau temporală a referentului, 
astfel încât putem vorbi atât despre un referent real, obiectual, dar şi despre un 
referent imaginai, ca structură a subiectivităţii umane, referent nu neapărat 
determinat de consensul stabilit cu structurile comune ale imaginarului colectiv sau 
ale experientei colective. 

Într-u~ alt sens, referentul poate fi intra- sau extra-muzical, deoarece prin 
procedeele unei referenţialităţi explicite muzica reuşeşte să invoce realităţi 
exterioare domeniului său şi cu acelaşi succes poate construi planuri sugestive 
autoreferenţiale (la alte tipuri de practici muzicale, stiluri şi epoci stilistice, precum 
şi - la un nivel morfologic mai profund - la stileme structurale, timbrale, imagistice 
etc.). 

În muzică însă, ideea referentului capătă o dublă motivare, argumentare şi 
justificare. Morfologic, deci sistematic, nevoia referentului se justifică prin 
hegemonia abstracţiunii, să-i spunem abstragere sau a preocupării pentru 
articularea mediată a unor sensuri - invocăm aici acea „incapacitate" a muzicii de 
a comunica „direct" ceea ce are de „zis"/,,comunicat" compozitorul sau interpretul. 
Într-un al doilea sens, recursul la referent transferă articularea fenomenului în zona 
istoricităţii atâta timp cât putem constata existenţa unei legături de dependenţă, i­
am spune „nostalgică" şi, evident, retroversivă în orientarea „nostalgiei", între 
stările numite stilistice ale artei muzicale europene (bineînţeles, cu includerea 
artelor plastice şi a literaturii). 

B. Accepţiunea istorică 

Recurgem aici la succesiunea etapelor istorice-stilistice din câmpul culturii 
europene, pornind de la ipoteza conform căreia însuşirea muzicii de a determina 
generarea unor sporuri imagistice în virtutea abstracţiunii sale va cauza o cu atât 
mai pregnantă recurgere la punerea în actualitate a unor stări şi contexte 
istoricizate pe linia unei energii cu funcţii şi sensuri recuperativ-compensatorii 1• 

Concomitent cu această însuşire implicit muzicală a contextului „referenţial", vom 

1 Istoria muzicală (şi. mai pe larg, culturală) a Europei o putem reprezenta şi în calitatea ei de 
„bibliotecă", ,,diclionar" sau „arhivă", însă cu o semnificalie activă şi nu una pasivă pe care o presupun 
aceste trei noţiuni tratate exclusiv (şi abuziv) în funcţia lor de „depozit". Considerăm aici istoria mai 
degrabă drept o „comunitate" de „coduri culturale" active în utilitatea lor - informaţională, semantică, 

estetică, valorică - şi chiar mai mult, necesare pentru oricare segment cronologic din totalitatea 
,,secvenţelor" constitutive ale unei istorii lineare. Nu arn putea fi de acord cu ideea „dezactivării" 
definitive a unei anumite configuraţii stilistice doar în urma faptului că ea „părăseşte" prim-planul stilului 
de actualitate atâta timp cât există, într-o stare latentă sau/şi virtuală. posibilitatea re-activării acestor 
coduri stilistice (sau a anumitor elemente constitutive ale acestora) în .. atmosfera·· unui all stil. Ideea 
„muzeului muzical" pare a li una abuzivă din moment ce recursul la muzica Renaşterii sau Barocului 
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lua în considerare şi o motivaţie explicită, cu profunde implicaţii în generarea, 
configurarea şi orientarea proceselor din câmpul activităţilor muzicale şi anume: 
mutaţiile din câmpul gândirii creative cauzate de specificul articulării evolutive şi 
implicit dialectice a binomului sacru-profan. 

Această din urmă idee ne plasează direct în epicentrul semantic al 
sintagmei invocate în titlu şi, implicit, în miezul problematizării pe care o incită. 
Spre deosebire de culturile muzicale tradiţionale ale Indiei, Chinei, Japoniei, a 
Orientului musulman, a practicilor folclorice muzicale româneşti, ca să nu mai 
vorbim despre practicile muzicale ale „popoarelor naturii", în cultura muzicală 
europeană sensul progresiei istorice, de negăsit în culturile tradiţionale pomenite 
mai sus, a relevat cu o deosebită putere vectorul Înstrăinării ca atribut al înaintării 
evolutive (ca progres). Fie că este vorba despre o înstrăinare neasumată explicit, 
firească (ca în perioada trecerii de la Renaşterea la Barocul muzical sau de la 
Baroc la Clasicismul muzical), fie că vorbim despre una asumată, declarată 
programatic (realismul/verismul, impresionismul şi atonalismul în relaţia lor 
contestatară cu romantismul muzical) şi motivată prin căutarea şi experimentarea 
noului ca manifestare a unei revoluţii artistice (cazul Sch6nberg}, relaţia 
referenţială defineşte modul în care este realizată progresia istorică-stilistică 1 . 

,,Filtrând" datele istoriei muzicale prin grila structurii de referent nostalgic, 
observăm o frecvenţă crescândă în recurgerea la modelul structural-tematic 
referenţial cu atât mai mult cu cât avansăm înspre câmpul fenomenelor muzicale 
ale secolului XX, perioadă în care fenomenul referenţial se multiplică şi se 
diversifică într-un mod extrem de spectaculos. 

Ne interesează aici mai degrabă sensul acestei frecvenţe sporite atâta timp 
cât această precipitare referenţială stă drept semn nu atât al succesului 
reprezentării progresiste asupra fenomenului muzical (care câştigă în 
complexitate, profunzime, diversitate şi autonomie), cât al unei Îndepărtări de un 
trecut considerat drept superior în sens valoric, acestea din urmă fiind „chemate" 
să legitimeze validitatea valorică a unor fenomene stilistice-muzicale care i-au 
urmat. 

Acest model al apelării referenţiale deţine însă şi o semnificaţie pe care o 
traducem drept atribut al unei stări de deficit valoric (şi, implicit, tematic­
structural), de desubstanţializare şi disipare progresivă a unui fond de resurse 
artistice, ,,dicţionare" (,,morfeme" şi „lexeme", idiomuri structurale-expresive, 
sensuri - ,,sememe" cu valoare de algoritm. mai pe larg - stileme implicite2) şi 

muzical în nici un caz nu poate li asociată cu un sentiment de simplă „curiozitate" faţă de exotismul unor 
„vremi apuse". Activitatea unor dirijori ca Harnoncourt sau Herrevege stau drept dovadă în acest sens 
mai întăi de toate în sensul posibilităţii de re-actualizare a ceea ce numim, uneori, ,,muzică veche". 
1 Devine vizibil aici procesul de polarizare calitativă a proceselor referenţiale în sensul în care 
referenţialitatea se „dedublează" în una pozitivă - atitudinea primilor „neo-clasici" (Brahms, Reger) -
faţă de clasicismul vienez sau una negativă - atitudinea primilor avangardişti (Sch6nberg, Debussy, 
Grupul celor şase) - faţă de estelica romantică sau impresionistă. 
2 Folosim aici expresia de stileme implicite, spre deosebire de expresia stileme explicite. acele structuri 
constitutive ale unui stil care definesc noutatea şi originalitatea lui. scotând în evidenţă mai întâi de 
toate specificul proceselor de subiectivare şi personalizare ale unui stil. În acest sens. stilemele 
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„arsenaluri" de mijloace, strategii, structuri şi teme pe care fiecare etapă stilistică şi 
le edifică într-un mod implicit. 

b.1. Prima premiză trihotomică: idealizare - poetizare - ficţionalizare 

Amplificarea proceselor de înstrăinare şi disipare, acutizarea sentimentului 
de îndepărtare de un referent cultural definit prin suficienţă, echilibru, 
comletitudine şi integritate valorică (şi, implicit, coerenţă şi coeziune structural­
expresivă) provoacă o sumă de procese definibile în calitatea lor de atribute 
implicite ale structurii de referent nostalgic: poetizarea şi ficţionalizarea drept 
semne ale orientării intens (şi exclusiv) retroversive (spaţial şi temporal în sens 
cultural1) ca direcţie, recuperatorii şi compensatorii ca substanţă şi deţinând o 
puternică notă afectivizantă, legând de referentul invocat o gamă largă de stări din 
spectrul sentimentelor pozitive. Există aici un sentiment tot mai puternic şi profund 
al distanţei care separă şi al funcţiei centrifuge pe care această distanţare o 
impune, astfel încât devenind explicabilă atât reacţia spontană de a acoperi prin 
anulare recursive acest „abis" temporal, reprezentabil drept ruptură, cezură, 
pauză, şi, în acelaşi timp, drept reacţie compensatorie, ficţionalizarea poetizantă a 
referentului în această re-aducere a lui în actualitate. 

Afectivizarea referentului nostalgic (imaginea Antichităţii în Renaştere, 
imaginea Clasicităţii în Romantism, Impresionism şi, ulterior, Modernism sau, spre 
exemplu, imaginea Renaşterii la Paul Hindemith sau Carl Orff, imaginea asupra 
culturilor folclorice tradiţionale în muzica şcolilor naţionale sau în neo-folclorismul 
secolului XX) reprezintă, la rândul ei, un atribut al proceselor de înstrăinare 
imaginată de realitate devenite vizibile o dată cu instaurarea stilului romantic. 
Această stare implicit romantică a conştiinţei artistice reprezintă însă doar o 
„verigă" într-un lanţ evolutiv de stări ale imaginarului iniţiat, spre exemplu în 
Renaşterea muzicală, prin reprezentarea unei Antichităţi bucolice, pastorale sau 
chiar fabuloase (în conformitate cu rigorile recurgerii la tematizări mitologice). 

Atât idealizarea (prin recurgerea la imaginarul panteist sau fantastic în 
Renaştere) sau înstrăinarea (prin recurgere la imaginile subiectivităţii 
decompensate în romantism) reprezintă două atribute ale atitudinii poetizante, 
aceasta înţeleasă drept mecanism de „conversie" simbolică (metaforică­
alegorică), deci de operare imaginară pe însuşirile referentului în vederea 
încadrării lui într-un context imaginai definibil mai degrabă prin stările lui de 
alteritate. Poetizarea serveşte drept factor de operare „corozivă" asupra alterităţii, 
de „netezire" a „denivelărilor" şi „asperităţilor" morfologice, de cenzură a 

explicite le considerăm a fi acele structuri caracteristice şi indivizibile ale unui stil care sunt „împrumutate" 
de către o etapă stilistică ulterioară in edificarea unui context artistic referenţial: sliluri „prefaţate" in 
titulatura lor cu particule neo--(clasicism), post-(romantism sau avangardism) sau poli-(stilistică). 
1 Drept exemplu al atitudinii retroversive in sens spatia! pulem considera, spre exemplu, recurgerea lui 
CI. Debussy la timbralilalea specifică a game/anului balinez, cultură tradiţională asiatică simultană in 
sens cronologic cu impresionismul muzical. Retroversia temporală reprezintă un model-tip al 
proceselor referenţiale, activitatea Cameratei florentine - cu referenlul plasat in Antichilatea greacă -
fiind un exemplu suftcienl in acest sens. 
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diferenţelor, astfel încât imaginea referentului să ,,încapă" în întregime în limitele 
unui c9ntext istoric şi imaginai eminamente diferit. 

ln acest sens poeticitatea reprezintă, într-o următoare treaptă a medierii 
simbolice, un atribut al procesului de ficţionalizare. Astfel, ficţiunea, ca structură şi 
funcţie, are rolul de vehicul între lumea reală şi imaginală şi, implicit, reprezintă un 
mijloc de a apela imaginalul în vederea stabilirii unei comunicări între aceste două 
,,regn uri" ale conştiinţei 1 . Mai mult, ficţionalizarea serveşte, poate mai curând, 
procesele de omogenizare imaginală a referentului şi contextului-beneficiar în 
vederea re-actualizării celui dintâi. Prin ficţionalizare fiind estompate atributele 
alterităţii şi stimulate atributele omogenităţii, referentul este re-actualizat pe linia 
re-substanţializării, fenomen care în planul imagina/ului şi a procedurii de 
ficţionalizare produce o aspirare - fără „resturi" - a referentului în şi prin filtrele 
structurii artistic invocator. 

În acest context, strategiile de idealizare-poetizare-ficţionalizare2 reprezintă 
o trihotomie funcţională de tip sincretic, iar reversibilitatea fiecărui element 
constitutiv asupra celorlalţi doi şi posibilitatea de a reprezenta un element (cu toată 
gama lui de referenţi) prin grila celorlalte două (separat sau în funcţionarea lor 
grupată ) defineşte universalitatea aplicabilităţii acestei structuri la mai multe stări 
istorice-stilistice ale practicilor muzicale (şi nu doar). 

O altă componentă a fenomenului referenţial o identificăm, de această 
dată la nivelul operării cu obiectul referenţial prin specificul plasării lui atributive 
într-o anumită perioadă stilistică sau, altfel spus, în limitele unui câmp cultural 
definibil eminamente estetic. În acest sens, ne-am putea focaliza şi mai mult pe 
specificul substanţial al structurii şi fenomenului de „referent nostalgic" în sensul 
în care din multitudinea componentelor unui stil istoric muzical (J. S. Bach), al 
unei şcoli (Clasicismul vienez sau Grupul celor cinci), al unui gen (sonată, 
simfonie, cvartet, concert, operă) acea intenţie şi, bineînţeles, intuiţie referenţială 
„râvneşte" mai degrabă un miez de natură estetică, deoarece anume la nivelul 
cumulativ-sintetic al viziunii şi stării estetice se situează, într-o formă intens 
conotată (mediată estetic), totalitatea (sintetică) datelor privitoare la coerenţa şi 

1 Putem afirma acest lucru atâta timp cât. spre exemplu, cultural muzicală a Antichităţii sau a Evului 
Mediu nu ne mai suni accesibile în termenii proprii acestora. Neo-platonicienii florentini în Renaştere 
încearcă „restaurarea" tragediei greceşti, fără a avea însă informaţii concrete despre constituenta 
muzicală a acesteia. Neo-medievalismul lui Arvo Part reprezintă, în fapt, o stilizare explicită, deci mai 
degrabă un recurs la imaginarul compozitorului, la acea imagine despre Evul Mediu din conştiinţa 
artistului, decât o credibilă şi autentică mostră muzicală medievală. Iar câmpurile stilistice ale 
Antichită!ii, Evuiui Mediu sau Renaşterii le putem considera cu acelaşi succes şi acordându-le o 
binemeritată întâietate, drept câmpuri imaginale şi imaginare. În acest sens, re-activarea unei simple 
stileme medievale care ar li, prin recurgerea la gen, cântarea ambrosiană, sau, prin recurgerea la 
limbaj, organizarea modală a discursului, este evidentă activarea unei imagini globale a întregului câmp 
cultural al epocii invocate, în prezumptiva totalitate a imaginilor intrinseci ale acestuia. 
2 Elementele acestei trihotomii ar putea sta, la rândul lor, drept atribuie specifice pentru o anumită 
perioadă stilistică, precum idealizarea - pentru Renaştere sau/şi Baroc (prin poten!ialul retoric specific 
tropilor alegoriei sau hiperbole,), poetizarea - pentru atitudinea intrinsec romantică (printr-o 
intensificare a constantei lirice. subiective a discursului) şi fie/ionalizarea - pentru întreaga Modernitate 
muzicală, dar mai ales pentru Post-modernitate în aplicarea acestei lunc!ii la ideea şi fenomenul de 
simulacru. 
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coeziunea structurilor, diversitatea şi eficienţa funcţională a mijloacelor tehnice­
expresive, la specificul configurării şi articulării sugestibilităţii şi, în general dar şi 
mai ales - totalitatea datelor privind specificul conţinuturilor imaginale ale stilului, 
curentului, orientării stilistice folosite drept referent (totalitatea structurilor intuitive, 
mecanisme specifice de „conversie" a intuiţiei în operă etc.). 

Este interesant de remarcat faptul că deşi deţinem drept model-tip al 
referentului nostalgic atitudinea Renaşterii faţă de Antichitate, fiecare nouă 
configuraţie stilistică îşi identifică într-un mod aparte, caracteristic, atât un referent 
morfologic sau sintactic concret (spre exemplu, un anumit element al configuraţiei 
stilistice - configuraţia de formă sau gen a sonatei baroce, dar şi tipul sintactic 
monodic, polifonic modal sau polifonic tonal-funcţional), cât şi perioada stilistică 
(sau culturală) considerată drept referent, deci necesară ca funcţie în limitele 
stilului care o apelează. 

Şi atâta timp cât funcţionează această plasare selectivă a referentului într-o 
anumită spaţio-temporalitate culturală (cronotop-ţintă specific - alegere strict 
determinată de natura trebuinţelor, necesităţilor, carenţelor, lacunelor sau 
nostalgiilor, estetice sau oricare ar fi acelea care s-ar impune ca şi constante într­
un anumit câmp stilistic muzical), aceasta, prin proceduri de ficţionalizare­
idealizare-poetizare cu un puternic coeficient estetizant, va exercita asupra 
referentului o procedură de re-substanţializare prin re-aducerea şi re-plasarea 
acestuia în actualitate. Astfel, putem vorbi despre posibilitatea reală, certificată 
prin modelele atitudinii de împrumut stilistic cu conotaţii referenţiale, de re­
actualizare a oricărei perioade stilistice-istorice din multitudinea celor existente în 
„muzeul" muzical. Drept model relevant aici ne poate servi modelul atitudinii 
romantismului muzical de maturitate faţă de valorile clasicismului muzical - primul 
neo-clasicism în creaţia lui J. Brahms ( Variaţiuni şi fugă pe o temă de Haydn sau 
„nostalgia" beethoveniană în cele patru Simfonii şi, deloc surprinzător, prin 
referirea la o constantă a esteticii bachiene - pathosul protestant în Recviemul 
german), pe care îl „secondează" P. I. Ceaikovski prin referentul clasicităţii din 
suita Mozartiana, dar şi în Capriciul italian (cu un referent renascentist filtrat prin 
grila imaginarului clasicizant), dar şi în creaţia postromanticului M. Reger (spre 
exemplu, Variaţiuni şi fugă pe o temă de Mozart, dar şi un salt spre baroc -
Variaţiuni şi fugă pe o temă de Coreii,) sau G. Mahler (referentul clasicizant în 
Simfonia I sau „nostalgia" schubertiană - simfonismul cantabil pe linia atmosferei 
sugestive a genului de lied). În Sacre du printemps referentul lui I. Stravinski 1 este 
ancestralitatea ritualurilor invocative-incantatorii ale paleoslavilor, Rimski­
Korsakov (antecesor în acest sens al lui Debussy) ,,referenţializează" exotismul 

1 Cazul lui I. Stravinski prezintă un model strălucit al unui compozitor polimorf din punctul de vedere al 
abilităţii de a aborda referenţi de o impresionantă eterogenitate cum ar fi: fantasticul basmelor ruseşti 
(baletul Pasărea de foc) sau imaginarul fantasmagoric prin prisma folclorului muzical urban (baletul 
Petruşka) şi imagini ale ancestralităţii slave (baletul Sacre du printemps) - toate trei structuri ale unui 
imaginar mitologic. Simfonia Psalmilor invocă imaginile sacralităţii într-un mod riguros asumat, 
Mişcările pentru pian şi orchestră abordează tehnica „pointilistă" serială, baletele Agon şi Apolon 
Musagetul recurg la imagini ale Antichităţii pe linia binomului nietzschean dionisiac-apolinic. ,.Ebony­
Concerto'" pentru clc1rinet şi orchestră apelează stilemele iazz-ulu, etc. 
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oriental, dar şi pe cel hispanic deopotrivă, P. Hindemith (Simfonia „Mathis der 
Ma Ier'' sau Suita „Nobilissima visione") şi C. Orff ( Carmina Burana) invocă 
Renaşterea, B. Bartok, la un alt nivel istoric de structurare a referentului invocă 
arhaicul şi ancestralitatea prin celebra sa colecţie de folclor, dar şi, spre exemplu, 
prin Cantata profana. 

Cumulul de fenomene artistice, politice, mutaţiile în organizarea şi 

manipularea conştiinţei colective au relevat o sumă de procese pe care le-am 
putea defini nu doar drept cenzurare a structurilor sacrului - pe linia gândirii 
nietzscheene (drept semn şi atribut al proliferării unei crize globale a conştiinţei 
religioase), ci chiar o cenzură şi „re-scriere" a umanului într-o terminologie 
specifică - Nietzsche-Dostoievski-Freud (într-o ordine de criză a subiectivităţii), 
Marx-Lenin (într-o ordine socială), Compte-Mach-Einstein (într-o ordine imaginară­
ştiinţifică), Spengler (în ordinea imaginarului istoric). Şi toate acestea au loc în 
perioada victorianismului triumfător în Anglia, a III-a Republică şi perioada „Belle 
Epoque" în Franţa, ,,Jugendstille" şi revirimentul industrial al ţărilor germanice. O 
intensificare şi „cutumizare" a stării de conflict, de antagonism, de tensiuni şi 

,,centrifugare" atât în planul mentalului individual, cât şi a mentalului colectiv. 
lată o imagine sumară a câmpului în care se declanşează o articulare 

spectaculoasă şi fără precedent ca frecvenţă a recursului la structura, salvatoare 
în specificul ei funcţional, ,,referentului nostalgic". Atât ca diapazon cronologic (din 
ancestralitatea imemorială şi până într-o epocă imediat vecină - romantismul), cât 
şi ca diversitate a „stilemelor" abordate (estetice sau structurale) procedura 
„referenţială" capătă un statut de constantă în câmpul configurării şi articulării 

activităţilor artistice muzicale în perioada cuprinsă între sfârşitul secolului XIX şi 
prima jumătate a secolului XX (primele patru decenii). 

b.2. A doua premiză trihotomică: Înstrăinare-distanţare-compensare 

Procesele înstrăinării frontale ale individului uman faţă de propria 
subiectivitate, faţă de comunitatea umană şi faţă de natura (cosmosul) 
înconjurătoare produce o cu atât mai puternică nevoie (recuperativă­
compensatorie) referenţială lansată într-o tot mai febrilă căutare a unui „referent 
salvator" (şi, eventual, substitut echivalent valorilor pierdute ireversibil), o tot mai 
intensă ,,re-scriere" a referenţilor apelaţi şi o exponenţială creştere (de altfel, 
implicită) a „distorsiunii" ficţionalizante (spre exemplu, genul de cantată în creaţia 
lui A. Webern). 

În conformitate cu algoritmul ternar şi, implicit, ,,sincretic" (de amplificare 
reciprocă) al trihotomiei idealizantlpoetizantlficţionalizant, constatăm şi o 
întrepătrundere amplificativă, în această perioadă, a factorilor care stimulează 
această „efervescenţă referenţială" - instrăinare/compensareldistanţare. Altfel 
spus, puterea instrăinării, nevoia compensării şi mărimea distanţei temporale 
(până la referent) sunt acele trei constante funcţionale „simbiotice" care definesc 
specificul articulării referenţiale în modernitate culturală europeană. 
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Şi aici, însă se impun anumite accente semantice specifice atâta timp cât 
apelarea aceluiaşi referent în două epoci culturale diferite este determinată, 
implicit, d~ factori diferiţi: 

- şcolile naţionale care în a doua jumătate a secolului XIX abordează cultura 
folclorică tradiţională pe linia recuperativă romantică - căutând exoticul, fără a 
exclude î1să şi importanţa factorului naţionalist, complementar proceselor de 
coagulare şi configurare a statelor naţionale în Europa Centrală, de Est şi de Nord; 

- îr secolul XX însă, culturile tradiţionale sunt invocate prin însăşi 
ancestraltatea lor, care stă drept semn al purităţii, primordialităţii, deci calitatea 
culturii trcdiţionale este definibilă (deci, aceasta este valorizată) mai degrabă prin 
acea imensă distanţă culturală temporală care le desparte de contemporaneitate 
(Stravinsl<l, Bartok, Enescu) 1• 

Ca~ul, dar şi modelul, ,,referentului nostalgic" re-aduce în actualitate sau, 
altfel spu~. ,,prezentifică" o structură atitudinală conţinută în „mitul vârstelor'' expus 
în „Teogcnia" lui Hesiod. Este vorba despre o orientare inversă, ,,contra acelor 
ceasorniCJlui" a succesiunii logice de la vârsta de aur înspre vârsta de fier şi 
anume prn prisma acelei atitudini pe care omul vârstei de fier o are faţă de vârsta 
de aur şi, implicit, faţă de oamenii acelei vârste. Astfel, timpul se ciclicizează chiar 
pe linia aceste reiterări proliferante a modelului hesiodian în dubla lui semnificaţie: 

- în primul rând ca „genom" al unei atitudini culturale, ca nucleu închis 
asupra seşi al unui fenomen care prin „despachetarea" lui progresivă va 
caracteriz1, cu o putere tot mai mare, specificul articulării proceselor de geneză şi 
evoluţie a fenomenului cultural european; 

- şi invers, ideea lui Hesiod se impune ca o structură „arhetipală" prin toate 
semnele ~i efectele ei, inclusiv prin această spectaculoasă creştere în importanţă 
a modelul1i referenţial, ne demonstrează cu claritate poziţionarea noastră certă, în 
termenii ILi Hesiod, în contextul „vârstei de fier". 

C. Referenţialitatea ca atribut şi aspect al temporalităţii culturale 

Poete cea mai importantă funcţie a „referentului nostalgic" este 
constituirm posibilităţii de apelare retroversivă Uustificată artistic) a întregii istorii 
culturale 1 omenirii 2 , astfel încât devine vizibilă o funcţie subtilă a câmpului 

1 Ancestralitctea - ca semne ale purităţii şi primordialitătii - ar putea fi interpretată şi prin acea dislantă 
temporală ircomparabil mai redusă fată de un punct genezic ideal sau ficţional de unde porneşte. 
practic, acei „numărătoare inversă" a „progresiei" culturale. de la stările de maximă integritate 
,,centripetală" înspre relevarea tot mai pronunţată ipostaziere a proceselor de „centrifugare". 
2 În acest cmtext „referentul nostalgic" reprezintă un exponent al procesului de re-scriere continuă a 
istoriei culturile (în cazul nostru, a istoriei muzicale) în sensul în care aceasta este re-gândită în functie 
de priorităţii! şi posibilitătile morfologice. sintactice, semantice şi estetice ale contextului în care 
procedura „referentială" este initiată. Pornind de la titulatura ludică a unei lucrări muzicale - Moz-art 
sau de la filnul Amadeus de Milos Forman. de la titluri de lucrări ştiinţifice precum Actualitatea muzicii 
mozartiene 1,intagmă transferabilă. de altfel. asupra creaţiei oricărui alte personalităţi artistice de 
proporjii - B1ch. Beethoven. Wagner. Debussy etc) şi până la succesivele reeditări ale partiturilor 
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cultural de a-şi menţine integritatea nu doar pe orizontala unui stil de actualitate 
(sau a totalităţii de stiluri constitutive ale unui câmp polistilistic de actualitate), ci 
prin această procedură de substanţă recuperativă pe verticala filonului temporal­
istoric. 

De aici însă se desprind o multitudine de semnificaţii constitutive ale acestei 
energii plurimorfe care animă manifestarea structurii de „referent nostalgic". Pe 
lângă funcţia recuperativă, amintită deja, trebuie indicat un atribut al acesteia care 
este re-actualizarea sau, altfel spus, prezentificarea referentului în termenii epocii 
care îl apelează, un proces de transfer şi „absorbţie" a referentului de către 
perioada, stilul sau cultura solicitantă. Acest transfer este posibil doar în termenii 
unei trihotomii care este idealizarea-poetizarea-ficţionalizarea. 

Coeficientul ficţional al procesului de „recuperare prin referent" se 
materializează într-o procedură de re-semnificare substanţială a „referentului" 1 

apelat, deoarece procedura de apelare este realizată prin mijloacele, structurile şi, 
în general, posibilităţile unui context al cărui specific, în comparaţie cu specificul 
contextului „referenţial", este definit mai întâi de toate printr-o alteritate radicală. 
Această ar putea însemna cu acelaşi succes şi incognoscibilitate absolută, din 
moment ce putem constata că sonorităţile unui cantus gemelus, faux-bourdon sau 
a unei missa L'homme armee de G. de Machault surprind în primul rând prin 
„exotismul" lor extra-actual. În acest sens, compoziţiile unui trecut îndepărtat, deci 
deja definitiv uitat ca practică activă a unor mase largi de compozitori, interpreţi 
sau auditori, trezesc o reactie similară la contactul cu unele compozitii nu neapărat 
chiar ultra-moderne. În acest sens o compoziţie de E. Varese (Oeserts) sau L. 
Berio (Secvenţele pentru instrumente solo), E. Denisov (Simfonia de cameră), A. 
Sch6nberg (Fiinf orchesterstuke) sau A. Webern (Cantatele pentru voce şi grup 
instrumental) trezesc (publicului larg de auditori nu neapărat iniţiaţi) senzaţii 
similare de „exotism" şi „incapacitate cognitivă". 

Ideea unei alterităţi funciare a fenomenelor culturale (şi în special 
muzicale) ar putea fi re-citită într-o cheie care mai degrabă le apropie2 (prin 
funcţia adaptativă a proceselor de apelare referenţială ficţionalizantă) ca 
elemente constitutive ale unui hiper-,.puzzle" trans-temporal decât le-ar separa în 
calitatea lor de alterităţi temporale. Specificul unui cronotop cultural poate fi 
identificat doar în momentul maximei lui dezvăluiri, atunci când devine vizibilă în 
toată intimitatea ei „personalitatea" stilistică a unei epoci culturale şi nu pe linia 
identificării „hotarelor" între epoci care la oricare încercare de a le trasa cu o 
precizie „pozitivistă" dau dovadă de o progresivă lichefiere, epocile stilistice 

mozartiene în zeci de tomuri produse de Institutul Mozart, datele domeniului istoric suni în permanenţă 
re-puse în actualitate poate nu atât în urma unei nevoi recuperative, cât urmând, firesc, intuiţia faptului 
că datele domeniului cultural reprezintă, de fapt, structuri ale unei actualită;i expansive, atât înspre 
segmentul temporal al trecutului, cât şi, în sensul unei .,recuperări anticipative", pe segmentul 
virtualităţii. 
1 În acest sens este relevantă creaţia compozitorului estonian, naturalizat în Germania, Arvo Part sau a 
compozitorului ex-sovietic de origine germană Alfred Schnillke. 
2 Şi cu aportul activ chiar a practicilor de re-interpretare - dirijori ca Harnoncourt sau Herrevege sunt 
deja celebre în acest sens. 
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întrepătrunzându-se reciproc şi cu atât mai mult cu cât efortul cercetătorului de 
a le separa este mai mare. Iar într-o asemenea reprezentare „personalităţile" 
unor epoci artistice cum au fost „Ars antiqua" sau „Ars Nova", Impresionismul 
sau Renaşterea muzicale, Prima (Clasicismul vienez) sau A doua şcoală 
vieneză devin participante (cu drepturi depline) la comunitatea culturală 
definită drept muzica Europei Occidentale (şi, implicit, la imaginarul specific 
european), o comunitate ai cărei membri incontestabili din punctul de vedere 
al unor „performanţe" structurale, expresive, estetice etc. şi care în nici un caz 
nu pot fi supuşi unei comparaţii atât de grosolane (inadecvate şi impertinente 
din punctul de vedere al conţinuturilor imaginare) pe criteriul „competitivităţii" 
valorice. 

Apelarea retroversivă, amplificată şi de posibilitatea apelării selective a unei 
configuraţii culturale- ţintă, semnifică, în termenii unei imagini globale, de proporţii, 
nu altceva decât o mutaţie, bineînţeles imaginară, însă nu mai puţin obiectivă, a 
imaginii câmpului cultural ca succesiune de etape sau/şi perioade stilistice în una 
a cărei specific rezidă în posibilitatea proceselor de apropiere şi chiar mai mult, de 
simultaneizare sau chiar sincronicizare a succesiunii istorice într-o structură de 
vase comunicante existând concomitent şi nu doar prin mecanismele memoriei, ci 
în calitatea lor de date asumate ca structuri de actualitate. 

O a doua semnificaţie importantă a funcţiei „referenţiale" este şi efectul 
acestei atitudini asupra reprezentărilor asupra temporalităţii. Ideea, conceptul şi 
mecanismele funcţiei „referenţiale" re-instaurează posibilitatea imaginării unui 
timp ciclic, spre deosebirea de timp linear, un timp al discontinuităţii şi al 
succesiunii, un timp al ideii înaintării progresive, într-o continuă amplificare a 
„performanţei", corelativ, chipurile, funcţional în domeniul practicilor artistice. În 
această din urmă viziune progresistă (să nu-i spunem pro-marxistă) un motet 
izometric medieval trădează o „performanţă" (structurală, expresivă, sugestivă) 
redusă în comparaţie cu o simfonie beethoveniană, o sonată scarlattiană sau 
chiar haydniană ar fi mai puţin „performantă" decât sonatele brahmsiene, iar 
cvartetele aceluiaşi Haydn ar fi, în urma „progresului" realizat timp de două 
secole, mai puţin „utilă" (poate doar în calitate de referent muzeal) decât 
cvartetele lui Bartok. 

Într-o structură imaginară a temporalităţii culturale lineare şi, bineînţeles, 
progresiste, cu această succesivă „lăsare în urmă" a unor etape „uzate moral" în 
urma probării practice 1 , nu pot fi explicate altfel decât doar în termenii „antagonişti" 
ai înaintării progresive, spre exemplu, permanenţa stării de criză (în special 
estetică) a genului de operă, atunci când „noul" era generat în urma „crizei" unor 
configuraţii „uzate" ale genului, sau a atitudinii contestatare a exponenţilor unor noi 
stiluri (Debussy, Schănberg sau Varese) faţă de stilurile „istoricizate". 

Mai mult, această imagine a înaintării cu preţul „uitării" trecutului sau a 
contestaţiei ca simptom al unei „amnezii" autoimpuse (a doua şcoală vieneză sau 
nevoi şi, implicit, funcţii „referenţiale" atâta timp cât progresul impune o acerbă 

1 Ne amintim aici de ideea Muzeului muzical aparţinând compozitorului Anatol Vieru. 
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curentele avangardelor postbelice) 1 nu ar presupune în nici un caz generarea unei 
,,autoexorcizare" în căutarea noului cu orice preţ 2 . În această optică „noul" 
înseamnă în primul rând un următor pas în succesiunea logică şi, implicit, lineară 
de înaintare înspre stări caracterizate de o tot mai intensă şi diversificată articulare 
a calitătii si valorii de „nou". 

Î~să această structură „referenţială, fapt paradoxal, există punând astfel sub 
„interdicţie" chiar reprezentarea, dar şi întreg imaginarul legat de structura 
temporalităţii culturale lineare. Astfel, într-un mod, să-i spunem, natural, firesc şi 
neostentativ, implicit, articularea imaginarului cultural re-aduce în actualitate 
structurile temporalităţii ciclice, obiectivitatea şi utilitatea funcţională a recurgerii nu 
atât, poate, la o structură stilistică a anterioară temporal, ci doar la o structură vecină, 
,,din preajmă", una proximă într-o ordine eminamente spaţială a realităţii culturale. 

Nu în ultimul rând fenomenul referenţialităţii înseamnă şi posibilitatea unor 
procese de re-scriere şi re-semantizare a „vechiului", prin acest fapt conferindu-le, 
practic, valoarea de „nou" sau mai degrabă „inedit" (în condiţiile contextului de 
actualitate), acest fapt reprezentând o funcţie a procesului de „prezentificare", deci 
de re-citire în termenii prezentului. 

Altfel spus, prin mecanismele referenţialităţii apare posibilitatea de a angaja, 
prin re-actualizare/prezentificare şi, implicit, ficţionalizare, un proces de 
extindere/expansiune a stării de actualitate înspre straturi temporale tot mai 
profunde, îndepărtate, din punct de vedere linear, de punctul nostru de actualitate. 
ln această situaţie se pune şi problema asumării consecinţelor, chiar cu 
verosimilitatea foarte avansată a faptului de a conştientiza că procesele de re­
scriere şi re-citire a unor artefacte aparţinând „stilurilor istorice" să producă nu 
altceva decât simulacre valorice garantate cu deplină măsură din punct de vedere 
al valabilităţii şi exemplarităţii culturale. 

1 Avangardele postbelice (cu prelungiri redundante de substanţă manieristă sau explicit epigonică) îşi 
revendică referentul în figura celor trei care, în fapt, au intenţionat realizarea fenomenului de rupere a 
relerenţialitălii (Schoenberg, Berg şi Webern). Ruperea cu tradiţia şi, într-un alt sens, convergent, 
ruperea referenţialităţii au fost cel puţin două argumente esenliale în tentativa „revolulionară" a lui 
Schoenberg. Ideea de fond era, fireşte, instituirea unei noi tradiţii şi a unui nou referent chiar în 
persoana iniliatorului curentului atonal. Însă toată „revoluţia" a fost realizată în termeni aproape identici 
cu ideologia „operei de artă a viitorului", iar modelul „profetului carismatic" era într-un mod evident 
calchiat după cel wagnerian, care, fapt -paradoxal, se constituie drept „referent negativ" al celei de a 
doua şcoli vieneze. 
2 Chiar dacă existenţa ideii de „nou" o constatăm încă din alăturarea titulaturilor stilistice „Art antiqua" şi 
„Ars Nova" sau, spre exemplu, genul de dramma per musica era considerată (în a doua jumătate a 
secolului XVI) drept „stille nuovo", nu putem constata această preocupare explicită pentru „noutate" la 
compozitori precum O. Lasso, H. Schulz, A. Vivaldi, A. Corelli, D. şi A. Scarlatti, J. S. Bach, W. A. 
Mozart sau L. van Beethoven. De abia începând cu stilul romantic, pe linia valorii crescânde pe care o 
capătă subiectivitatea artistului-creator şi, implicit, ,,personalitatea" produsului artistic, putem constata 
generarea acestui „complex al noutăţii" ca valoare explicită a produsului artistic-muzical. Este o situaţie 
care vine într-o totală opoziţie, spre exemplu, cu situaţia în care J. S. Bach realizează transcrierea 
concertelor pentru vioară a lui A. Vivaldi, nemaivorbind de acea universalitate a limbajului muzical 
baroc în sensul în care acesta s-a impus în perioada respectivă drept o autentică structură trans­
naţională. întreaga Europa muzicală .. vorbind ... practic. un limbaj cvasi-omogen. 
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