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STUDII

Muzica postmoderna: reinventarea artei
muzicale dupa sfarsitul modernitatii

Oleq Garaz
1. Muzica postmoderna: schita unui "portret-robot"”
Intrebarea este una aparent simpla: existd oare o

muzica specific postmoderna, una in care preceptele ideologice
ale postmodernismului si-ar gasi o realizare deplina'? Putem

' O lista reprezentativa in acest sens o ofera cercetitoarea franceza
Béatricer Ramaut-Chevassus 1in cartea intitulatd “Musique et
postmodernité” (Presses Universitaires de France, seria “Que sais-
je?”, 1998), ideile acestei liste, formulate ca titluri de subcapitole,
reprezentand doua grupaje de precepte extrinseci gandirii si practicilor
musicale: (1) sfarsitul avangardei (pag. 8), sfarsitul istoriei (pag. 9) si
sfarsitul metanaratiunilor (pag. 10) si (2) o noua atitudine fata de
trecut (pag. 11), un gust pentru eclectism (pag. 13) si 0 cerere pentru
comunicabilitate (pag. 15). Monografia se prezinta drept o excelenta
analiza a fenomenului muzical postmodern, imbinand intr-un mod
exemplar prezentarea ideologiei postmoderne, reflectarea diferentiata
a spectrului de conceptii componistice specifice perioadei si analiza
detaliatd a wunei serii de lucrari representative pentru relatia
terminologica prezentata in titlul cartii. Diferenta conceptiei noastre
rezida intr-o atitudine mai putin “enciclopedica” si cu o miza mai
accentuata pe ideea sfargitului metanaratiunilor, care in opinia noastra
reprezintd un factor de importantd decisiva Tn reorientarea gandirii
musicale Tnspre dominantele valorice ale postmodernismului. Tn
termenii lui Jean-Jacques Nattiez aceasta reorientare ar putea fi
exprimata prin deplasarea de la muzica “poietico-centrica” inspre una

“estetico-centrica” (in: Jean-Jaques Nattiez, Le combat de Chronos et
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admite o asemenea corelare prin raportare la contextul unor
stiluri muzicale precum Clasicismul si Romantismul austro-
german sau Impresionismului francez. In fiecare caz concret
este vorba despre un ansamblu de precepte ideologice-estetice
care se legitimeaza printr-un ansamblu corespunzator de lucrari
muzicale reprezentative.

Astfel, intrebarea de mai sus presupune si o lista
repertoriala a a muzicii postmoderne, cu titluri de lucrari si,
evident, cu nume de compozitori si interpreti. Pentru inceput ne
putem intreba Tmpreuna cu muzicologul canadian Friedemann
Sallis: "Si muzica... existd oare o muzicd postmoderna? Unii
cred cd da", iar in trimiterea la subsol noteaza: "Utilizand
termenul «post avant-garde», David Cope a fost unul dintre
primii care a schitat conceptul muzicii postmoderne . Tn acest

d’Orphée, Paris, Bourgois, 1993, pag. 180; in: Ramaut-Chevassus,
op. cit., pag. 25).

' "Et la musique... existe-t-il une musique postmoderne? Certains
pensent que oui" si "Utilizant le terme «post avant-garde», David
Cope fut un des premiers a esquisser un concept de musique
postmoderne”, Friedemann Sallis, Le paradoxe postmoderne et
I'oeuvre tardive de Luigi Nono, n: Circuit: musiques contemporaines,
vol. 11, nr. 1, 2000, pag. 71.

In a patra trimitere de la pagina 71 autorul articolului prezinta o listd cu
lucrari in care este implicata aceasta acceptiune: D. COPE, New
Directions in Music, Dubuque, Brown, 1976; M. NYMAN, Experimental
Music: Cage and Beyond, Cambridge, New-York, Melburn,
Cambridge University Press, 1972, 1999; J. ATTALI, Bruits. Essai sur
I'economie politique de la musique, Venddme, Presses universitaires
de France; W. RIHM, Trois essais sur le théme de... (une conférence),
in: Contrechamps, nr. 3, 1984, in: P. ALBERA (s. la dir. de), Avant-
garde et tradition, Lausanne, L'Age d'homme; K. POTTER, Robert
Ashley and Post-Modernist Opera, Opera, vol. 38, 1987; J.
BEVERLEY, The Ideology of Postmodern Music and Left Politics,
Critical Quarterly, vol. 31, nr. 1, 1989; McCLARY, Terminal Prestige:
The Case of Avant-Garde Music Composition, Cultural Critique, vol.
12, 1989, precum si Feminine Endings: Music, Gender and Sexuality,
Minneapolis, University of Minnesota Press, 1991; J. J. NATTIEZ (s.
la dir. de), Postmodernisme, Circuit, vol. 1, nr. 1, 1991; I.
HOESTEREY (s. la dir. de), Zeitgeist in Babel: The Postmodernist
4
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sens, este vorba despre o "specie" particulara a practicilor
muzicale contemporane care raspund si corespund acelui set
de nsusiri si valori pe care le determina, asa cum a rostit-o in
studiul sau Lyotard, focalizdndu-se pe mutatia Th domeniul
cunoasterii suportatd de céatre societatile postindustriale’.
Aceasta idee poate servi in calitate de o prima aproximare.

Este de remarcat aici termenul ,post-avangarde” care
poate fi interpretat atat ca situare temporald dupa si in afara
celui de-al treilea avangardism, cat si ca alteritate fata de
criterile avangardiste in evaluarea calitativa a produsului
artistic-muzical potmodern. Vazut ca post-avangardism intr-o
opozitie cu un posibil neo-avangardism care ar sugera
continuitate, postmodernismul muzical se raporteaza la etapa
artistica anterioara prin prisma unei prezumptive detagari de
aceasta, insa fara a sectiona liniile de continuitate intr-un mod

Controversy, Bloomington, Indiana University Press, 1991; S. MILLER
(s. la dir. de), The Last Post: Music After Modernism, Manchester,
University of Manchester Press, 1993; M. CHANAN, Musica Practica:
The Social Practice of Western Music from Gregorian Chant to
Postmodernism, Londres, Verso, 1994; G. LIPSITZ, Dangerous
Crossroads: Popular Music, Postmodernism, and the Poetics of Place,
Londres, Verso, 1994; P. GRIFFITHS, Modern Music and After,
Oxford, Oxford University Press, 1995; H. de LA MOTTE, La musique
nouvelle en Allemagne depuis 1945, in: H. DUFORT et J. M.
FAUQUET (s. la dir. de), La musique depuis 1945. Matériau,
esthétique et perception, 1996; S. Connor, Postmodernist Culture: An
Introduction to Theories of the Contemporary, Oxford, Blackwell,
1997; C. FLOROS, Gyorgy Ligeti - Jenseits von Avantgarde und
Postmoderne, Vienne, Lafite, 1996, U. MOSCH (s. la dir. de),
Wolfgang Rihm ausgesprochen, Schriften und Gesprache, vol. 1,
Winterthur, Amadeus, 1997; N. NEHRING, Popular Music, Gender
and Postmodernism, Austin, University of Texas Press, 1997; S. SIM
(s. la dir. de), The Routledge Critical Dictionary of Postmodern
Thought, New York, Routledge, 1998.

! Jean-Francois Lyotard, The Postmodern Condition: A Report on
Knowledge (Theory and history of literature) (vol. 10), University of
Minnesota Press, Minneapolis, 1984.
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definitiv. Aceasta idee este formulata in alte cuvinte gi imagini
de catre compozitorul John Rea atunci cand el apeleaza
etimologia numelui unui alt compozitor contemporan: "Alfred
Schnittke (precum numele sdu o sugereaza, schnitten
semnificdnd in germana «a tdia») Schnittke, deci, culege,
recoltleaza“ si pune impreund ansamblul muzicilor pe care le-a
cosit"".

Un posibil portret-robot al muzicii postmoderne il putem
asambla pornind, spre exemplu, de la cunoscuta lista a
compozitorului si muzicologului american Jonathan D. Kramer,
unde sunt enumerate 14 calitati ale muzicii care isi asuma intr-
un mod organic ideologia postmoderna. in opinia lui, muzica
postmoderna:

(1) nu este o simpla repudiere a modernismului sau o
continuare a acestuia, ci (una care) pastreaza ambele
aspecte;

(2) este, la un anumit nivel si intr-un anume fel, ironica;

(3) nu respecta delimitarile intre sonoritatile si
procedurile trecutului si prezentului;

(4) cauta sa eludeze barierele intre "cultura inalta"
"cultura de masa";

(5) prezinta dispret fata de valoarea (suprema) si
indiscutabila a unitatii (coerentei sau integritatii) structurale;

(6) refuza sa accepte distinctia intre valorile elitiste si
populiste;

(7) evita formele totalizatoare (spre exemplu, nu
admite ca o lucrare muzicala sa fie in intregime tonala sau
seriala sau sa fie plasata intr-un "mulaj"/tipar formal prescris);

(8) include citate si referinte la muzica mai multor
traditii si culturi;

(9) integreaza contradictiile,

(10) desfiinteaza opozitiile binare,

Si

! "Alfred Schnittke (comme son nom le suggére, schnitten signifie en
allemand «couper») Schnittke, donc, moissonne, récolte et attache
ensemble les musiques qui'il a fauchées", John Rea, Postmodernité
"que me veux-tu", in: Circuit: musiques contemporaines, vol. 8, nr. 1,
1997, p. 57.
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(11) include fragmentarile si discontinuitatile,

(12) integreaza pluralismul si eclectismul,

(13) prezintd multiple semnificatii, (precum) si
multiple temporalitati,

(14) plaseaza semnificatia si chiar structura in
auditor, mai degraba decat in partituri, interpretari sau
compozitori.*

Putem considera aceasta lista drept o suma de calitati
care, in primul rand, ar indica o posibila forma estetica pura a
unei lucrari muzicale postmoderne in termenii in care aceasta
din urma si-ar asuma o suma reprezentativa a prescripftiilor
ideologice postmoderne. Critica meta-naratiunilor ne-ar putea
servi in aceasta situatie, drept cheie de lectura in identificarea
unor "suspecti”, deoarece lista de mai sus este conceputa intr-o
conformitate stricta cu atitudinea anti-meta-narativa.

' "1, is not simply a repudiation of modernism or its continuation, but
has aspects of both; 2. is, on some level and in some way, ironic; 3.
does not respect boundaries between sonorities and procedures of
the past and of the present; 4. seeks to break down barriers between
"highbrow" and "lowbrow" styles; 5. shows disdain for the often
unquestioned value of structural unity; 6. refuses to accept the
distinction between elitist and populist values; 7. avoids totalizing
forms (e.g., does not allow an entire piece to be tonal or serial or cast
in a prescribed formal mold); 8. includes quotations of or references
to music of many traditions and cultures; 9. embraces contradictions;
10. distrusts binary oppositions; 11. includes fragmentations and
discontinuities; 12. encompasses pluralism and eclectism; 13.
presents multiple meanings and multiple temporalities; 14. locates
meaning and even structure in listeners, more than in scores,
performances, or composers.”, in: Jonathan D. Kramer, "Postmodern
Concepts of Musical Time", in: Indiana Theory Review, vol. 17/2,
1997 sau in: Jonathan Kramer, The Nature and Origins of Musical
Postmodernism., in: Postmodern Music/Postmodern Thought, Judy
Lochhead and Joseph Aunder (ed.), New York: Routledge 2002. (
ISBN 0-8153-3820-1), reeditat in: Current Musicology no. 66 (spring
1999): pp. 7-20.
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in consecintd, nu ramane decat sa incepem cautarile,
procedand prin excludere si urmarind o potrivire cat mai mare,
daca nu si perfecta, intre aceste 14 calitati, cu funciia evidenta
de criterii "identitare", si una sau mai multe lucrari muzicale
care le-ar corespunde.

Tntr-un prim moment putem afirma c& postmoderna este
muzica recenta, cu care coabitam in acelasi moment de
actualitate, atata timp cat traim in interiorul acelui segment
istoric-temporal care se identifica drept postmodernitate. Nimic
mai simplu.

Intr-un al doilea moment, insa, ar aparea nevoia de a
trasa cu o mai mare precizie anumite delimitari cronologice ale
acestei  postmodernitati, si, respectiv, ale acestui
postmodernism. Si atunci desemnam drept o perioada
incipienta a postmodernitatii, chiar daca si cu un anumit grad
de aproximare, segmentul temporal cuprins intre limitele
"punctului turnant” al anului 1968 si anul 1979, moment in
care Lyotard isi definitiveaza raportul sau.

Semnificatia primului reper, anul 1968, se refera la
aspectul pur muzical al schimbarii de paradigma conceptuala.
Este vorba aici despre un cumul de lucrari in care se releva
diferenta calitativa a unei gandiri musicale noi (implicate fiind, in
special, tehnicile citatului si colajului, insa nu doar), care se
impune drept o alteritate indiferentd fata de standardul
cumulative al gandirii si practicilor musicale ale celei de a treia
avangarda. Desi “plaja” cronologica a lucrarilor musicale este
ceva mai extinsa — aproximativ intre mijlocul anilor ’60 si
inceputul anilor ’70, este de remarcat aceasta precipitare a
cantitatii de lucrari representative inspre “epicentrul” care este
anul 1968: Variations on a Theme of Mahler (1960-62) de Jan
Klusak!, Music for a Magic Theater (1965) de George

! Titlul acestei lucrari este simptomatic mai ales prin anticiparea
importantei crescande pe care o va avea muzica lui Gustav Mahler
spre sfarsitul anilor ’60. Daca inceputul celei de a treia avangarde se
revendica, asa cum subliniaza Beatrice Ramaut-Chevassus (op. cit.,
pag. 21), de la figura lui Anton Webern, atunci sfarsitul acesteia
devine evident prin relevarea tot mai pronuntata a interesului pentru
8
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Rochberg, Hymnen (1966-1967) de Karlheinz Stockhausen,
Baroque Variations (1967) de Lukas Foss, November Steps
(1967) de Toru Takemitsu, Ludwig Van (1968) de Mauricio
Kagel, Credo (1968) de Arvo Part, Requiem (1968) de Berndt
Aloysius Zimmermann, Sinfonia (1968-1969) si Opera (1970)
de Luciano Berio, Sonata nr. 2 pentru vioara si pian (Quasi una
Sonata) (1968) si Simfonia nr. 1(1968-1972) de Alfred
Schnittke, opera Votre Faust (compusa intre 1961 si 1967,
prezentata in 1969) de Henri Pousseur si Eight Songs for a
Mad King (1969) de Peter Maxwell Davies.

Al doilea reper temporal, anul 1979, prezinta evolutia
aspectulului pur conceptual-teoretic, deoarece concomitent cu
emergenta postmodernismului in campul gandirii si practicilor
musicale, putem observa si un process de acumulare in planul
gandirii teoretice despre musica, literatura, arhitectura si
filosofie care se structureaza ca o succesiune convergenta (si,
implicit, de emergenta a noului mod de a conceptualiza natura
transformarii) de titluri reprezentative. Sa citam doar cateva:
The New Image of Music (1963) de George Rochberg, Music,
the Arts, and ldeas: Patterns and Predictions in Twentieth-

muzica lui Gustav Mahler, insa nu atat pentru imaginea lui de
compositor postromantic, cat prin interesul pentru tehnica citatului si
interactiunii pluristilistice utilizate Tn lucrarile lui, desi cercetatoarea
franceza scoate in evidenta un alt aspect al acestui interes: “Fard a
dori sa faca din Mahler un postmodern, se poate vedea in figura lui,
deoarece el era marcat de gandirea lui Nietzsche, pentru care inelul
sau spirala Eternei Reintoarceri reprezinta o totalitate fascinanta, unul
dintre prevestitorii unui sentiment de pierdere iremediabild a
totalitatétii — in sens de unitate — a fiintei si a cosmosului.” (Ramaut-
Chevassus, op. cit., pag. 22). Acest interes crescand pentru muzica
lui Mahler coincide cu mai multe orientari conceptuale care ar putea fi
grupate sub stindardul postmodernismului (dupa cum afirma Gavin
Thomas Dixon in lucrarea intitulatd “Polystylism as dialogue: A
Bakhtian Interpretation of Schnittke’s Symphonies 3, 4, and his
Concerto Grosso no. 4/Symphony no.5”, Goldsmiths College, 2007,
pag. 3), iar partea a lll-a din Sinfonia lui Luciano Berio reprezinta un
model exemplar al acestei atitudini prin citarea materialului musical
din Simfonia nr. 2 a compozitorului austriac.

9
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Century Culture (1967) de Leonard B. Meyer, The
Dismembering of Orpheus: Toward a Postmodern Literature
(1971) a Ilui lhab Hassan, L’anti-OEdipe: Capitalisme et
schizophrénie (1972) de Gilles Deleuze si Félix Guattari, The
Decline and Fall of the Avant-Garde (1972) de Robert Hughes,
Learning from Las Vegas (1972) de Robert Venturi si Steven
Izenour Brown, The Future of Music (1974) de John Cage,
Against Method (1974) de Paul Feyerabend, The rise of post-
modern architecture (1975) sau The language of Post-Modern
Architecture (1977) de Charles Jencks si multe altele.

Tns3, intre aceste limite, sub "umbrela"
postmodernismului vor intra, fara prea multe retineri si
nedumeriri, compozitori din mai multe generatii, intr-un
spectaculos amestec de atitudini, scoli si, important, varste
creative: creatia tarzie a lui John Cage si Dmitri Sostakovici,
Luigi Nono si Luciano Berio, muzica stocastica a lui lannis
Xenakis, urmand Olivier Messiaen, Benjamin Britten, Karlheinz
Stockhausen, Michael Tippett, Pierre Boulez si, bineinteles,
reprezentantii scolii minimaliste americane - Philip Glass, Terry
Riley, La Monte Young si Steve Reich; Alfred Schnittke si Arvo
Part, urmand, in ordinea cronologica a succesiunii temporale,
John Adams, John Rea, si orientari ca New Complexity (Brian
Ferneyhough, Michael Finnissy s.a.), New Simplicity (in
germana - Die neue Einfachheit, Wolfgang Rihm, Mahnfred
Trojan sau Hans Jirgen von Bose), dar si un numar
considerabil de produciii ale genului de opera precum - Einstein
on the Beach (1976, Philip Glass), Nixon in China (1985-87),
Death of Klinghoffer (1990-1991) sau hibridul El Nifio (2000)
(John Adams, opera-oratoriu), trilogia Perfect Lives (1978-83),
Atalanta (1985) si Now Eleanor's Idea (1993) (Robert Ashley,
tetralogie de mini-opere - Improvement, Foreigh Experiences,
eL/Aficionado si Now Eleanor's Idea), The Cave (1993, Steve
Reich), The Ghosts of Versailles (1990-91, John Corigliano)
etc.

Contrariaza atat diversitatea, 1n imaginea unei
eterogenitati duse inspre limita ei extrema, cat si un amestec,
desi foarte postmodern, insa suspect a fi abuziv si eronat
deopotriva, de nume, lucrari si conceptii estetice-componistice

10



Revista MUZICA Nr.3 /2012

chiar prin aceastd abatere de la "puritatea" imaginii unui
ansamblu de genomuri postmoderne ingiruite in lista lui
Jonathan B. Kramer. Si nu este deloc surprinzator faptul ca o
asemenea imagine sa ridice o multitudine de intrebari, asa cum
le formuleaza Valentina Sandu-Dediu: "... postmodernismul se
constituie oare in calitate de noutate radicalé sau reprezinta
mai degrabd o expresie radicalizatd a modernului?
Raspunsurile oferite au marcat multitudinea tipologica a géndirii
ultimilor decenii. Conform unor opinii divergente, postmodernul
semnifica astfel fie o pierdere a subecitivitatii, fie o revenire la
aceasta; sffrgitul noului sau mai noul; retragerea avangardei
sau o avangarda contemporand: fie o anti-estetica, fie o noud
estetica; o conceptie regionalista sau globala; o logicéa culturala
a «capitalismului intarziat» sau opozitia fatd de el etc. "* Desi,
consideram ca toata aceasta ,deruta” poate fi, mai mult sau mai
putin, redusa pana la nivelul unei plauzibilitdti acceptabile in
cazul in care eliminam din ecuatia interogativa termeni precum
.,modernism” si ,avangarda” si, intr-un al doilea moment,

e post-modernisme se constitue-t-il comme quelque chose de
radicalement nouveau, ou est-il plutét I'expression radicalisée du
moderne? Les réponses offertes ont marqué la multiplicité typologique
de la pensée des derniéres décennies. Conformément aux opinions
divergentes, le postmoderne signifie ainsi soit une perte de la
subjectivité, soit le retour a la subjectivité; la fin du nouveau ou le plus
nouveau; le retrait de [lavant-garde ou une avant-garde
contemporaine; soit l'anti-esthétique, soit une nouvelle esthétique;
une conception régionaliste ou globale; une logique culturelle du
«capitalisme retardé» ou l'opposition a celui-la, etc. Quelle doit étre
ensuite la distinction minimale entre le post-moderne - le post-
modernisme - la post-modernité (respectivement entre leurs
correspondants le moderne - le modernisme - la modernité)? Sa
signification ne s'entrevoit pas a travers les confusions générées par
la négligence de ces délimitations entre les divisions en périodes, les
caractéristiques d'état et de style" Valentina Sandu-Dediu, Points de
vue sur le postmodernisme musical, in: Valentina Sandu-Dediu,
Points de vue sur le postmodernisme musical, Euresis, nr. 1-4/2009,
ICR, Bucuresti, pag. 72.

11
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recurgem la egecul metanaratiunilor in calitate de grila de
lectura proprie fenomenului muzical postmodern®.

Putem constata aici o contradictie intre (a) imaginea
haosului, aceasta inteleasa, la limita, drept imposibilitatea de a
identifica o suma de criterii obiective si de ancorare pe solul
ferm al certitudinii si (b) lista lui Kramer in care claritatea cu
care sunt formulate asertiunile sugereaza existenta unui
referent repertorial si, implicit, nume de compozitori pe care
aceasta lista, in totalitatea ei, le presupune. Chiar asertiunea de
la a opta pozitie - include citate si referinfe la muzica mai
multor traditii si culturi - poate fi exemplificata prin partea a
treia, Scherzo, din Sinfonia? in cinci parti, pentru orchestra

! Postmodernismul muzical reformuleaza imaginea eficientei

sugestive, Tinsa facand-o 1intr-o opozitie radicala atat cu
impenetrabilitatea elitist-ermetizatd a muzicii pan-seriale, cat si cu
expresivismul rutinat al traditiei muzicii tributare, oferind o noua
conceptie a accesibilitati prin formularea unui al treilea tip de
adresabilitate cu miza aproape exclusiva pe referentialitate.
Semnificatia acestor criterii — adresabilitatea si referentialitatea (in
acceptiunea lor postmoderna), ar putea fi ,lecturatd” prin grila unui
fenomen postmodern precum suprimarea delimitarilor intre culturile
savanta si populara, insa cu o pronuntata tendintd de revenire la
vernacular. In termenii acestei atitudini, procedeele de citat si colaj
apeleaza lucrarile ,sacrosancte” ale trecutului muzical savant, insa
prin intermediul unei lecturi demistificatoare, extragand din
consistenta lor profiluri melodice-tematice recognoscibile intr-un mod
spontan (,slagdrele”) si prezentdndu-le sub forma unui ,folclor” al
muzicii serioase, cu nimic diferit, spre exemplu, de folclorul muzical
urban contemporan sau de charturile cu slagédrele muzicii pop-, rock-
sau jazz.

Etimologia termenului Sinfonia - prefixarea greaceasca sin- sau
syn- semnificand impreund, si phono - voce, sonoritate -, reprezinta
pentru Luciano Berio principiul de baza pentru organizarea
materialului muzical al Tntregii lucrari si in special in partea a treia,
Scherzo. Discursul este structurat ca paralelism intre doua "fluvii"
sonore - vocal (opt soligti) si instrumental (orchestra), ambele
impregnate (pana la refuz) cu citate (trimiteri referentiale) din
Beethoven, Berlioz, Brahms, Mahler, Richard Strauss, Debussy,
Ravel, Stravinski, Schoenberg, Berg, Webern, Hindemith si pana la
12
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simfonica si opt voci solistice amplificate (1968-69) de Luciano
Berio sau opera Votre Faust (1969) de Henri Pousseur, acestea
fiind doua lucrari reprezentative pentru simptomatologia gandirii
muzicale postmoderne, asa cum le prezinta Célestine Deliege
n monografia lui Cinquante ans de modernité musicale: de
Darmstadt a I''RCAM®. Tn opinia lui Deliége, Sinfonia reprezinta
unul dintre rarele momente 1in care conceptul de
postmodernism isi dezvaluie prezenta la modul explicit, pe cand
opera lui Pousseur atrage atentia prin contributia adusa la
aparitia unui adevarat cult al citatului/citarii®.

Boulez, Stockhausen si Pousseur, dar incluzand si autocitari din
propria muzica. Tn textul solistilor sunt incluse citate textuale din Lévy-
Strauss si Beckett. Atrage atentia includerea citatelor din Crud si gétit
de Lévy-Strauss, celebru antropolog cu studii despre mitologiile
popoarelor naturii. Intuitia lui Berio devine cu atat mai incitanta, cu cat
se aliniaza perfect la ideea lui Lyotard conform careia prabusirea
meta-discursului iluminist a dus la proliferarea unei pluralitati de
micro-discursuri (locale, regionale, identitare etc.), acestea din urma
articulandu-se 1intr-un mod similar cu pluralitatea narativa din
mitologiile mai sus amintite.
! Editions Madraga, 2003.
2 Béatrice Ramaut-Chevassus noteaza diferenfa specifica intre aceste
doua lucrari: "Berio utilizeaza citarea in calitate de Traumdeutung s/
cu virtuozitate, ca un prestidigitator sclipitor, Tn timp ce Pousseur se
lanseaza intr-o demonstratie didacticista care il determiné sé tese, in
muzica, o istorie esentializata, mergand de la Monteverdi la Webern,
intr-un dus si chiar intors, apoi, intr-o a doua etapa, de la WEbern la
zgomotul alb si vice-versa. Prin aceasta, Berio a intrat in istorie gi in
repertoriu, pe cand Pousseur se pare ca nu [..] lar Berio este cu
adevérat foarte priceput la a lansa auditoriul intr-o aventura intre
familiar gi insolit, intre cdmpuri de ruine si cdmpuri de forta, in care
anamneza, memoria de lungd si scurtd duratd, construire a unei
memorii igi face intr-un mod evident efectul in lucrarea muzicala."
("Berio utilise la citation comme une Traumdeutung et avec
virtuosité, comme un prestidigitateur éblouissant, alors que Pousseur
se lance dans une démonstration didactique qui le conduit a tisser, en
musique, un sorte d'histoire expresse, conduisant de Monteverdi a
Webern, en un aller et méme retours, puis, en une seconde étape, de
Webern au bruit blanc et réciproquement. Berio est par la entré dans
13
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Astfel, detinem deja un punct de plecare in tentativa de
extindere a repertoriului muzical implicit postmodern. Cum
procedam in continuare? Cum realizam o prima extrapolare
pornind chiar de la lista lui Kramer? Am putea proceda la
cautarea unei alte liste, insa una cu titluri si nume concrete, iar
literatura despre postmodernitate abunda in asemenea oferte.
O asemenea listd o gasim la compozitorul si muzicologul
german Claus-Steffen Mahnkopf:

"1l. Opera muzicald postmoderna este hedonista: ea
afiseaza o bucurie (produséd de) propria imaginatie combinatorie
cu un anumit aer frivol si unic in cazul muzicii; receptarea
acesteia conditiondnd un anumit grad al placerii (e(xempli).
g(ratia)., Kagel, Match).

2. Opera muzicald postmoderna este narativa; ea
prezinta o naratiune muzicald si o asamblare compusa din
sunete sau structuri (e.g., Rihm, Musik fir drei Streicher).

3. Opera muzicalda postmodernd explicit eteroclita,
i(d).e(st) ca dificila problema a formei este solutionata prin
intermediul unei raportari explicite la forma existentd anterior
(e.g., Ligeti, Passacaglia ungherese).

4. Opera muzicala postmoderna nu se raporteaza la ea
insagi, materialul sdu este preluat din alte muzici (e.g.,
Schnittke, Third String Quartet).

5. Opera muzicala postmoderna este ironica si astfel
impinge adevéarul artistic spre distorsiunea acestuia si
sugereazd cé& ceea ce este prezentat detine o dubla
semnificatie (e.g., Thomas Adés, Brahms)."

I'histoire et le répertoire, Pousseur non, me semble-t-il. [...] Et Berio
est vraiment trés fort pour lancer l'auditeur dans une aventure entre
ancrage et inoui, entre champs de ruines et champs de forces, ou
'anamnése, la mémoire longue et la mémoire courte, le faire-mémoire
sont a l'oeuvre manifestement dans la composition musicale."),
Béatrice Ramaut-Chevassus, «L'évolution historique» et ses marges:
éléments pour une lecture critique de Cinquante ans de modernité
musicale de Deliege, in: Circuit: musiques contemporaines, vol. 16,
nr. 1, 2005, p. 66 (incluzand si observatiile lui Deliége).

' "1. The postmodern musical work is hedonistic; it displays an
enjoyment of its own combinatorial imagination with a certain frivolous
14
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Conform lui Mahnkopf, compozitori ca Ligeti (1923-
2006, texturalism micropolifonic si pluralism de genuri si
tehnici), Kagel (1931-2008, teatru instrumental), Rihm (n. 1952,
Noua simplicitate si neo-romantism), Schnittke (1934-1998,
polistilisticd) sau Adés (n. 1971, orientare moderatd, detasata
de "excesele" postmoderne) sunt compozitori postmoderni.
Ins&, chiar daca spre deosebire de lista lui Kramer, una
simptomatica, lista Iui Mahnkopf deja ofera nume de
compozitori si titluri de lucrari, atrage atentia decalajul mult prea
mare dintre anii de nastere, acest fapt denotand, ca ipoteza,
ideea ca cei mentionati in listd nu ar putea sa faca parte,
contrar opiniei lui Mahnkopf, din aceeasi orientare’. intr-un al

air unique to music; its reception occurs in the mode of pleasure (e.g.,
Kagel, Match).
2. The postmodern musical work is narrative; it presents a musical
narrative, not a composition of sounds or structures (e.g., Rihm,
Musik fur drei Streicher).
3. The postmodern musical work is formally heteronomous, i.e., the
difficult problem of form is solved, this being achieved through a
strong connection to previously existing and functioning forms (e.qg.,
Ligeti, Passacaglia ungherese).
4. The postmodern musical work refers outside of itself; its material is
taken from other music (e.g., Schnittke, Third String Quartet).
5. The postmodern musical work is ironic, and thus pushes artistic
trugh towards a distortion of the truth and shows that what is
presented is not intended in the way it is presented (e.g., Thomas
Adés, Brahms).", Claus-Steffen Mahnkopf, Musical Modernity. From
Classical Modernity up to the Second Modernity - Provisional
Considerations, pag. 5-6, la adresa:
http://www.searchnewmusic.org/Mahnkopf_modernity.pdf.
! Desi aici drept exemplu ne poate servi imaginea etapelor parcurse,
spre exemplu, de catre George Rochberg care sunt trei: serialism
riguros, tehnica citatului in maniera lves si relevarea apetentei pentru
neo-tonal. Este de remarcat faptul orientarii inspre tehnica
(postmodernd) a citarii pornind de la crezul aproape “ortodox” in
valorile serialismului integral. Tot astfel se intdmpla si Tn cazul lui
Karlheinz Stockhausen sau a lui Louis Andriessen, o urmatoare si
ipotetica etapa reprezentdnd “revenirea” la gandirea tributara de
substantd tonala (neo-romantica). Astfel, putem vorbi despre cazul
15
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doilea sens, nici aceasta din urma lista nu ofera un algoritm, o
cheie de lectura care ne-ar permite o identificare si diferentiere
a fenomenelor de substania modernista de cele
postmoderniste. Altfel spus, nu ne ajuta cu criteriile prin care
am putea opera o selectie, pentru ca prin extrapolare sa putem
asambla o imagine clara a perioadei postmoderne in
specificitatea diferentiata a acesteia.

In concluzie, nici a doua listd nu clarifica lucrurile si se
prezinta ca fiind eterogend. in plus, la a doua pozitie observam
o insusire pe care ideologia postmoderna, prin Lyotard, o
combate drept structura metadiscursiva si anume asertiunea -
lucrarea muzicald postmoderna este narativa. Ofr, chiar acest
narativism muzical (de substanta clasica sau romantica) s-a
dorit a fi depasit inca in programul primei avangarde de la
Tnceputul secolului XX.

In fapt nu este vorba, din nou, decat despre o sumé
simptomatologicad, partiala, fragmentatd si eterogena, cu
exemplificari din orientari conceptuale disparate si generatii
diferite de muzicieni si, evident, de o relevanta relativa,
problema identificarii unui principiu coordonator fiind in realitate
mult mai complexa. Sau, din contra, ar trebui sa vorbim nu atat
in termeni de complexitate ierarhica a definitiilor, cat in termeni
de alteritate.

Este clar ca nu putem continua expunerea noastra fara
a fi explicitat pana la nivelul unei claritati acceptabile un sir de
probleme legate de legitimarea postmodernismului muzical Tn
termenii proprii acestuia, deoarece devine evidenta nevoia unei
sau mai multor chei hermeneutice specifice, care ne-ar permite
vizualiza imaginii fenomenului artistic-muzical postmodern in
calitatea lui de ansamblu organic de evenimente, sensuri,
conceptii si artefacte culturale si nu drept confuzie, eroare si
sfarsit al artei. Este vorba aici despre algoritmul sau, eventual,
despre un ansamblu de principii intrinseci postmodernismului
muzical care l-ar putea, spre exemplu, explica si legitima

acestor trei compozitori drept postmodernism de infiltrare, pe cand in
cazul lui Wolfgang Rihm valorile neo-romantismului tonal se prezinta
de la bun Tnceput drept program de actiune.
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deopotriva in calitatea lui de consecinta logica si coerenta atat
ca succesor, cat si ca mostenitor al modernismului!, In pofida
"distorsiunilor" de interpretare pe care le induc o suma de
imagini privind caracterul emergent, dublul discurs al implicarii
deconstructive, fragmentarea ca incoerenta asumata si refuzul
legitimarii in termeni de identitate stilisticd sau participare la
consensul valoric-estetic in acceptiunea lui modernista.

Oricat de diferita de modelele istorice anterioare ar fi
ideologia si estetica postmoderna, aceasta diferentd nu poate,
in principiu, sa reprezinte o disfunctionalitate funciara a
discursului, precum si a imaginarului artistic postmodern. Nu ar
putea semnifica imposibilitatea sau inutilitatea unei abordari
care ar urmari convergenta si sinteza argumentelor in cadrul
articulat al unei imagini clare.

Desincronizarea ideologica si estetica intre modernism
si postmodernism o putem reprezenta in limitele esteticii
rupturii’, amandoua vazute ca dominante culturale, fiecare cu
perioada sa istorica-temporala.

Asa cum am aratat mai sus, o ipotetica "linie de sosire"
pentru intregul modernism o situam la limita anului 1968, in

! Optam aici pentru ideea conform careia postmodernismul muzical
reprezinta mai intdi de toate consecinta logica a evolutiei interne a
modernismului muzical (pe durata desfasurarii celor trei avangarde),
dar si, implicit, ca posibilitate unica a Tnaintarii evolutive. Consideram
a fi nelucrative imaginile in care postmodernismul muzical reprezinta
un "accident", o eventuald "directie gresitd" sau o continuare
"ineficienta" a proiectului modernist (Habermas).

Fenomenul rupturii reprezinta o trasatura distincta a ultimei
modernitati (a treia) prin care aceasta se diferentiazd de valorile
estetice-stilistice ale romantismului muzical la hceput de secol XX.
Acelasi  algoritm  al  rupturii  defineste si  diferentierea
postmodernismului de modernism la nivelul anilor '60 ai aceluiasi
secol. Ins&, chiar daca vorbim despre acelasi mecanism prin care noul
se detaseaza de vechi, in fapt este vorba despre doua fenomene
diferite. In termenii modernismului ruptura se impune ca o departajare
exclusivista radicala si totala de valorile trecutului, pe cand in termenii
postmodernismului ruptura este vazuta drept una conventionala,
procedura de "rupere" constand in re-interpretarea imaginii trecutului
n scopul incorpordrii i nu a excluderii acestuia.
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care Luciano Berio incepe scrierea lucrarii Sinfonia®. Diferenta
intre starile de lucruri inainte si dupa aceste determinante
mutative devine cu atat mai vizibila, dat fiind si cumulul
evenimentelor social-politice care au co-determinat producerea
unei transformari radicale in primul rand in imaginarul colectiv.

Imaginea campului activitatilor artistice-muzicale in al
saselea deceniu al secolului XX este una prin definitie
eterogend (a) atat prin multitudinea curentelor si orientarilor
care grupeaza in jurul lor mai multi compozitori (spre exemplu,
pan-serialismul, experimentalismul, minimalismul) sau conceptii
care Tinglobeaza "genomurile" mai multor imagini stilistice
(Stravinski, Ligeti sau Stockhausen), cat si conceptii individuale
detasate intr-un mod clar de filoanele majore ale muzicii
moderniste (Xenakis, Kagel sau Kurtag). lar aceasta
eterogenitate, la randu-i, reprezinta consecinta acumularilor
realizate pe traiectoria evolutiva a mai multor filoane
conceptuale-estetice ale gandirii si practicilor muzicale pe
durata celor sase decenii ale ideologiei si esteticii avangardiste
si nu doar. Ne referim aici la continuitatea celor doua traditii -
tonala si atonala, amandoua fiind subdivizate in mai multe
filoane majore: (1) traditia tonala - filonul neo-tonal (Serghei
Prokofiev-Dmitrii Sostakovici, Paul Hindemith, Benjamin Britten)
si neo-modal (Béla Bartok, Olivier Messiaen) si (2) traditia
atonala: filonul dodecafonic-serial (Arnold Schoenberg, Alban
Berg, Anton Webern - Pierre Boulez, Luigi Nono, Karlheinz
Stockhausen) si filonul experimentalist (Luigi Russolo, Charles
Ives, Eric Satie, Edgard Varese, Henry Cowell, John Cage).
Evident, este vorba si despre exceptiii de la aceasta "puritate"
tipologica, cazul lui Igor Stravinski prezentdnd un cumul de
"identitai" stilistice fara o axa conceptuala principala.

Este vorba despre evolutia paralela a cel pufin doua
traditii cu diverse grade de profunzime a liniilor de continuitate,
ele fiind diferentiate in mai multe filoane conceptuale-estetice,
dintre care putem deduce cel putin patru tipologii principale:

' 1n amandoua cazurile este vorba, cu 0 minima aproximare, despre
anul 1968.
18
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- prima traditie, cu cea mai intinsa linie de continuitate;
in contextul progresismului avangardist isi adjudeca titulatura
de orientarea moderata sau tributard conceptiilor stilistice ale
secolului XIX (clasicismul vienez si romantismul austro-german,
scolile nationale europene si inceputul modernismului muzical):

- filonul tonalitatii la Rachmaninov si neo-tonalismul la

Prokofiev, Sostakovici, Hindemith, Orff, Britten, dar si

filonul modal la Debussy”,

- sustinut de catre filonul neo-modal la Bartok sau

Messiaen;

- a doua traditie:

- un prim filon al traditiei avangardistd propriu-zisa,
optiunea atonalista diferentiind-o de traditia moderatd neo-
tonala, cu un start la inceputul de secol XX (Schoenberg, Berg
si Webern, Stravinski), care se edifica si culmineaza ca filon
conceptual principal - pan-serialismul, al Intregului modernism
muzical la P. Boulez, L. Nono, M. Babbitt sau K. Stockhausen;

- un al doilea filon avangardist si non-tonal deopotriva, il
reprezinta tradifia experimentalista (muzica concreta /
acusmatica, muzica electronica, muzica aleatorica, muzica
intuitiva, stocastica si minimalista) debutand si el la inceputul
secolului XX, Tn atmosfera efervescentd a schimbarii de
paradigma (epistemologica si estetica) si a mutatjilor in campul
existentei sociale (Luigi Russolo, Charles Ives, Ruth Crawford,
Henry Cowell si Edgar Varése. Aici s-ar incadra o a doua
generatie - P. Schaeffer-P. Henry, J. Cage, Morton Feldman, I.
Xenakis, W. Lutoslawski, K. Stockhausen, Ph. Glass, Steve
Reich, La Monte Young si Terry Riley, H. Pousseur, urmand
conceptii precum miscarea "Fluxus" sau, spre exemplu, creatia
lui Frank Zappa sau Robert Fripp, cu consecinte Tn mixturi intre

! Inraurirea modali se prezinta la Debussy ca una "multifatetata” din
cel putin trei directii: a. traditia exoticului modal extraeuropean (Bali),
b. imaginarul antic (Prélude a l'aprés midi d'un faune) sau medieval
(La cathédrale engloutie), precum si c. pe linia admiraiei fata de
modalismul lui Mussorgski, Debussy fiind o perioada profesor de
muzica in familia baronesei von Mekk, mecenata anonima a lui
Ceaikovski.
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minimalism si rock-ul progresiv - formatia King Krimson, in
experimente polistilistice - Emerson, Lake & Palmer sau neo-
renascentiste de substanta polifonica - Gentle Giant).

Fiecare dintre aceste filoane supravietuieste in virtutea
unei incarcaturi interne specifice, dar si datorita tensiunilor de
atractie (implicand interferenta si chiar fuziunea intre forme si
genuri) sau respingere-incompatibilitate care definesc dinamica
evolutiva interioara a intregului cAmp modernist. Accesibilitatea
defineste persistenta traditiei moderate, aceasta fiind ancorata
intr-o atitudine tributard de substantd nostalgica (fata de
ancestralismul si, implicit, exotismul etno-centric, filonul modal,
sau fata de canonicitatea clasicizanta, filonul neo-tonal),
atonalismul dodecafonic-serial supraviefuieste prin fixarea
("crisparea") dogmatica (auto-clasicizanta si canonizanta
deopotriva) in jurul mostenirii schoenbergiene, pe cand
conceptia experimentalistd persista prin perpetuarea si
permanentizarea radicalismului conceptual si a strategiilor
prospective in cautarea noutatii si insolitului. Toate cele patru
filoane isi formuleaza (sau inventeaza) miza printr-o sustinuta
negociere concentrata atat pe problema accesibilitatii si inovarii,
cat si pe criteriul (eliminatoriu al) narativismului (formulat de
Lyotard'), esteticile fiecdrui filon apropiindu-se  sau
indepartandu-se de problema asimilarii de catre publicul
receptor prin gradele mai mult sau mai putin vizibile de
narativism pe care le confera propriilor lucrari.

Consistenta fiecarui filon presupune si o anumita
energie inertiala in articularea lui evolutiva, stare care-i asigura
persistenta. Altfel spus, inspre limita anului '68 ajung,
majoritatea traditiilor istorice-stilistice ale muzicii occidentale in
calitatea lor de traditii practicabile, chiar daca si intens mediate
prin mutatiile pe care le-au suportat in mod logic pe parcursul
traiectoriilor istorice mai mult sau mai putin extinse. in acest
sens, chiar daca revolutia atonala schoenbergiana s-a impus
prin repudierea radicala a trecutului tonal, acest fapt nu a
semnificat Tn nici un caz incetarea practicarii muzicii tonale.

! Jean-Francois Lyotard, "Musique et postmodernité”, in: Surfaces,
vol. VI. 203 (v.1.0F - 27/11/1996).
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Traditia tonald a persistat, chiar daca nu intr-un prim-plan
privilegiat, precum in secolele anterioare si continua sa persiste
prin ofertanta si potentialul solutiilor pe care le ofera in plan
conceptual deja la nivelul istoric al postmodernitatii.

Putem presupune ca amandoua traditile (tonala,
precum si cea atonala) depasesc limita anului '68 si isi continua
existenta prin reprezentantii sai marcanti, insa deja in contextul
emergentei progresive a postmodernismului ca ideologie,
estetica si noua conceptie dominanta a gandirii artistice, o
conceptie radical diferita de continutul si, in egala masura, de
consistenta celor doua traditii anterioare ,conviefuitoare”.
Concluzia este evidenta si se rezuma la ideea ca

(a) nu toate tipurile de practici muzicale existente in
perioada postmoderna raspund si corespund ideologiei si
esteticii postmoderne (compozitori ,neconvertibili” si pana la
urma ,neconvertiti” la postmodernism ca Olivier Messiaen,
Pierre Boulez, John Cage, Dimitri Sostakovici, Benjamin Britten
sau Morton Feldman) in aceeasi masura in care

(b) nici compozitorii considerati a fi postmoderni nu
pot fi comparati intre ei (Louis Andriessen, Wolfgang Rihm,
Brian Ferneyhough sau Maxwell Davis) si

(c) nici chiar lucrarile unui singur compozitor
(postmodern) nu se supun unei sistematizari coerente in
limitele unui ansamblu omogen de parametri (fie ca este
vorba despre compozitori ,convertiti” de la modernismul
avangardist la postmodernism — George Rochberg, Luciano
Berio, Gyorgy Ligeti, Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen,
Luigi Nono sau John Adams, fie despre conceptia componistica
»,multifatetata” a lui John Zorn).

Altfel spus, nici un compozitor din cei enumerati mai sus
nu se conformeaza decét partial criteriilor formulate in lista lui
Kramer sau in lista lui Mahnkopf. Este vorba aici nu atat despre
o simpla diferentiere (tonal-atonal sau modern-postmodern) si
nici macar de una dubla (modern-postmodern, cu o diferentiere
ulterioara in interiorul postmodernismului muzical), cat despre o
diferentiere tripla in interiorul aceleiasi perioade (postmoderne),
iar ambele liste nu pot fi considerate drept totalizante si pe
deplin relevante, de vreme ce criteriile pe care acestea le contin
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corespund unui sau altui compozitor doar intr-un mod selectiv si
se prezinta a fi mai degraba ,mozaicate” decat ,monolitice”.

Este o cu totul alta situatie fata de aceea a clasicismului
vienez sau al romantismului austro-german, perioade istorice
definibile printr-o omogenitate stilisticd incomparabil mai
avansata, aceasta determinata si de catre preexistenta unui
program ideologic’, dar si de efortul de canonizare sau, altfel
spus, re-inventare a clasicismului vienez in termeni de referent
legitimator depus de catre romantici. Diferenfa intre aceste
doua contexte ar putea fi rezumata la importanta acordata
termenului de privilegiu, fetisizat in cazul clasicismului vienez si
deconstruit in cazul postmodernismului. Aceasta atitudine de
privilegiere prin acordarea unui statut exclusiv ih sens valoric
reprezinta un coeficient al procesului de canonizare, normativa,
spre exemplu, Th imaginea romantica asupra lui Beethoven si
total eludata in atitudinea postmodernismului muzical fata de tot
trecutul stilistic al muzicii europene.

2. Muzica postmoderna:
intre dezmembrare si resuscitare

In consecintd, imaginea evolutiei istorice-stilistice a
practicilor muzicale nu poate fi reprezentata la modul liniar,
drept o simpla concatenare de perioade stilistice, intreaga
succesiune fiind orientata, evident, sub forma unei progresii
orientata inspre viitor. In termenii acestei imagini "metonimice”,
postmodernitatea ar trebui sa reprezinte o urmatoare veriga a
lanfului istoric, postmodernismul ar fi un stil de actualitate

! Este evident, insa, ca pana si in cadrul clasicismului vienez lucrurile
se prezinta ntr-un mod diferentiat atat la nivelul etosului (ca raspuns
la intrebarile ce si cum este exprimat), cat si la nivelul esteticii
personale (ca imagine a campurilor categoriale abordate) in cazurile
concrete ale lui Haydn, Mozart si Beethoven. Omogenitatea, insa, se
impune la nivelurile de gen si forma, ea fiind definita si elaborata chiar
de catre acesti trei compozitori si persista cu diverse grade de
transformare pe intreaga duratd a romantismului (austro-german si a
scolilor nationale).
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privilegiat, iar celelalte s-ar confirma unei legitime ,pensionar’
si ar intra, logic, in muzeul stilistic.

Insé lucrurile se prezinta intr-o ordine totalmente opus4,
toatda suma de ambiguitati postmoderne precum confuzia cu
periodizarea, refuzul unei identificari stilistice "ortodoxe",
metisajul genurilor si formelor sau hibridizarea estetica, se
prezintd mai degraba ca reactie fata de amplificarea si,
implicit, diversificarea tipologiilor de practici muzicale,
cumulul atingdnd punctul critic la care se produce o
reconexiune calitativa care pune in imposibilitate definitiile,
imaginile si reprezentarile traditionale atat asupra functiilor
si continuturilor artei, figurii artistului, statutului operei, cat
si asupra rolului exercitat de cultura in general.
Postmodernismul muzical se prezinta ca o ,simplificare” si
.detensionare” deziderativa deopotriva prin ignorarea definitiilor
totalizatoare cu valoare universalizanta, dar si prin refuzul
legitimarii obligatorii a valabilitatii creative prin  birocratia
instantelor evaluative traditionale precum gen, forma, stil.

Altfel spus, daca prima avangarda ,pulverizeaza”
sistemul tonal ,eliberand” inaliimile si conferindu-le o relativa
autonomie, atunci in postmodernismul muzical este reluata
aceeasi procedura, insa de aceasta data aplicand-o ierarhiei
tipologice (sunet muzical, sisteme de organizare sonora, forma,
gen, stil, canon), toate componentele acesteia fiind compromise
prin statutul lor de metanaratiuni muzicale. Sunetul muzical
(definit strictamente prin unitatea celor patru parametri —
inalfime, durata, intensitate si timbru) convietuieste cu zgomotul
(natural, conventional si artificial), sistemele de organizare
sonora (organizare tonala si, respectiv, organizare sintactica),
formele si genurile muzicale traditionale sunt supuse unor
procese de hibridizare, definitia stilului muzical nu mai reflecta
la modul coerent natura si extrema diversitate a conceptiilor
componistice postmoderne, iar canonul insusi este ,imprastiat’
intr-o multitudine incalculabil& de structuri micro-canonice’.

! Jean-Francois Lyotard nominalizeaza aceste metanaratiuni musicale
n textul lui intitulat “Musique et postmodernité” (in: Revista Surfaces,
vol. VI. 203 (v.1.0F — 27/11/1996) — ISSN: 1188-2492, subcapitolul 2):
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Data fiind aceasta situatie in postmodernitate, putem
proceda printr-o extrapolare inversa, si atunci imaginea
"traiectoriei" istorice-stilistice intre clasicismul vienez si
contemporaneitate se structureaza ca o continua crestere in
volum (cantitatea tipologiilor formale, de gen, expresiei, a
continuturilor),  expansiune ca  suprafatd  (geografic),
diversificare tipologicd si interferentd intre structurile i
tipologiile deja existente. Campul practicilor artistice muzicale
evolueaza in virtutea wunei expansiuni permanentizate
determinand la nivelul anilor '60 ai secolului trecut o
.Suprapopulare” tipologica si, drept consecinta, o autentica
"inflatie identitard" a muzicii, fenoment definit, spre exemplu,
drept sfarsit al artei de catre filosoful si criticul de arta american
Arthur Coleman Danto”.

Astfel, cumulul critic de tipologii stilistice
determina, in acelasi timp, inaplicabilitatea definitiilor liniare,
precum si elaborarea unor definitii care ar corespunde
contextului in care (1) pluralismul stilistic si nu hegemonia
unui stil privilegiat reprezinta constanta si, implicit, dominanta
culturala a momentului de actualitate. Concomitent, fiecare stil
acumuleaza Tn evolutia lui o istorie particulara specifica,
imposibil de definit prin reductionismul schematic al unor

“Istoria muzicii occidentale poate fi gandita la modul global ca un mare
discurs despre emanciparea (eliberarea — n.n., O.G.) sunetului. S-ar
(putea — O.G.) spune ca muzicienii (compozitorii) cautd sa
regdseascé ceea ce este in stare materialul sonor, insa prin
intermediul regulilor si cutumelor artei componistice pe care ei o
mogtenesc. «Prin intermediuly inseamnd cu ele si in pofida lor:
constrangerile asupra timbrurilor impuse prin orchestratie, asupra
duratelor gi ritmurilor reglate prin masurd, asupra inaltimilor fiind
determinate prin intermediul scéarilor si modurilor, asupra asambléarii
unitatilor sonore, acestea supuse principiilor armoniei si melodiei.
Analiza critica a acestor reguli le face sa apara ca si contingente
(s.n. — O.G.).” In consecinta, continua Lyotard “Compozitorul de astazi
are sentimentul ca totul este posibil si cé el trebuie sa inventeze
pentru fiecare lucrare nu doar forma ei muzicalda, ci si regulile muzicii
ngségi -0.G.)". )
Arthur Coleman Danto, "Aprés la fin de l'art”", Ed. du Seuil, 1996.
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asertiuni rationale liniare care vor elimina aspectele
"nesemnificative", ceea ce determina intr-un mod evident mai
degraba incercarea de a inventa o alta definilie decat
"castrarea”" fenomenului. (2) istoria liniara privilegiatd' este
pulverizata intr-o multitudine de micro-istorii, privilegiat fiind
aspectul particular al fiec&rui fenomen singular. In acest sens, a
considera "detronarea" unei istorii privilegiate in favoarea unui
pluralism micro-istoric drept "iesire din istorie" sau, acelasi
lucru, "sfarsitul istoriei", reprezinta Tn egala masura o
exagerare, o distorsionare si un fals. lar transferul de la o istorie
liniara, selectiva si exclusivistd (eliminatorie) la o istorie vazuta
ca sincronia unei multiplicitati micro-istorice plasata intr-o
continua expansiune tipologica (incluziva) reprezinta un prim
pas inspre posibilitatea de a vedea lucrurile la modul real.

Ajungem la o deschidere in evantai a posibilitatilor de
reprezentare si, respectiv, interpretare a evenimentelor in plan
istoric, de aceasta data insa, vazute prin grila de lecturd a
postmodernitatii. Schimbarea punctului de focalizare determina
transformarea intregii imagini. Consecutia argumentelor se
desfasoara dupa cum urmeaza:

1. Drept punct de pornire putem considera aceasta
"stilema" a postmodernitatii care este fragmentarea si, in egala
masura, starea diseminatd, Tmprastiatd sau de-construitda a
obiectelor/fenomenelor care generic intra sub incidenta
determinativului de postmodern. Starea fragmentatd o putem
reprezenta atat in sensul unui (a) corp modernist "mutilat"
printr-o dezmembrare asumata la modul declarat, sub forma de
manifest artistic sau program ideologic (relevant este in special
titlul lucrarii lui lhab Hassan — The Dismembering of Orpheus:
Toward a Postmodern Literature (1972), scrierile lui Charles

! Atunci cand folosim atributul de "privilegiatd", ne referim la istoria
universala a artei in sensul in care titulaturile stilistice reprezinta
consecinta unei selectii, aceasta din urma sinonima cu privilegierea
unei dominante artistice, extragerea acesteia din consistenta unui
camp cultural definibil drept pluralist si atribuirea numelui acestei
constituente intregii  perioade  stilistice-istorice  drept Tnsusire
intrinseca. Este vorba aici despre titulaturi precum baroc, modernism,
clasicism, romantism, impresionism etc.
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Jencks si Robert Venturi despre arhitectura sau Raportul lui
Francois Lyotard') sau (b) drept consecintd a unui proces firesc
de slabire si volatilizare a "lipiciului"? conceptual dogmatizant de
substanta avangardist-experimentalista, elementele
ansamblului pana atunci integru dispersandu-se intr-o infinitate
de fragmente autonome, insa existand posibilitatea ca acestea
sa poata fi re-organizate intr-o multitudine incalculabila de

configuratji.

2. A doua ipoteza poate avea castig de cauza atunci
cand Tncercam sa ne reprezentam postmodernitatea drept
consecintd a dispersiei ultimei avangarde (anii '50-'60) in
calitatea ei de "port-drapel" al celei de a treia modernitati (1890-
anii '60 ai secolului XX)3. In aceast& imagine postmodernitatea

' Ne referim aici la titluri precum The New Paradigm in Architecture:
The Language of Post-Modernism (Yale University Press, 2002) de
Charles Jencks, Learning from Las Vegas: The Forgotten Symbolism
of Architectural Form de Robert Venturi (The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts, and London, England, 1972, 1977, 2001 pentru a 18-
zecea editie) si La Condition postmoderne: rapport sur le savoir (Les
Editions de Minuit, 1979) de Jean-Francois Lyotard.

2 Henry Cowell foloseste imaginea lipiciului Tntr-un mod nelipsit de
originalitate atunci cand vorbeste despre muzica experimentala a lui
Brown, Cage, Feldman si Wolff: "... here were four composers who
were getting rid of glue. That is: Where people had feld the necessity
to stick sounds together to make a continuity, [they] felt the opposite
necessity to get rid of the glue so that sounds would be themselves"

® Pentru a evita confuzia cu perioadele istoriei culturale a Europei am
adoptat urmatoarele departajari incepdnd cu Renasterea ca prima
epoca de tip modern (laic) in opozitie cu Evul Mediu religios: 1. Prima
modernitate - Renastere-Baroc (1450-1600 - 1750) - emergenta
laicitatii, schimbarea paradigmei de la teocentrism la antropocentrism,
impunerea rationalismului ca dominanta in gandirea filosofica, 2. A
doua modernitate, cu origini Tn luminismul francez - Clasicism-
Romantism (1750-1890), ideile de emancipare sociala, Increderea in
puterea ratiunii si stiinfei drept garanti ai unui viitor mai bun si 3. A
treia modernitate (1890-anii '60 ai secolului XX), revolutia industriala,
multiple schimbari de paradigma in filosofie, stiinta, arta. In cadrul
ultimei modernitati (muzicale) deosebim trei etape ale curentelor
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in general, precum si postmodernismul (muzical) in particular,
se releva ca un nor de fragmente "racite" provenite din
destramarea unui grup de "asteroizi" sau chiar "comete"
(ansamblul filoanelor stilistice) orientate navalnic pe o
traiectorie progresista de expansiune a volumului si masei si
suportand intr-un mod legitim procesul de dezagregare sub
greutatea propriilor acumulari si, implicit, o explicabila
,calcinare” in virtutea unor temperaturi de ardere deziderativa
mult prea avansate. Postmodernitatea apare ca o ultima
.exhalare” sau ,expir’ devitalizat al ultimei avangarde, o stare
.reziduala” a acesteia, prezentandu-se ca atare si legitimandu-
se ca descriere detaliata a acestei imagini. O alta analogie, una
aproape identica in termeni o prezinta contextul nasterii
armoniei din rdcirea "magmei" contrapunctice in segmentele
cadentiale dintr-o fugad bachiana. Tnsd cum formele elaborate
ale gandirii armonice nu mai pot fi explicate prin particularitatea
contextului generativ polifonic, tot astfel nici postmodernitatea
nu mai poate fi inteleasa doar prin recursul argumentativ la o
suma de ,justificari” in calitatea lor de descrieri a abuzurilor si
crizelor ultimei avangarde.

3. Capatam explicitarea si "dezamorsarea" confuziei
care domina interpretarea relatiei intre modernitate si
postmodernitate fie in termeni de continuitate (fragmentele
racite apartin intr-un mod cert modernitatii), fie in termeni de
antagonism (fragmentele racite si dispersate nu mai detin
calitatea modernistd care le definea integritatea in cadrul
vechiului context, pe cand Tn noua lor stare ele adopta o
aparenta identitara diferita ca parte a unui nou mod de
legitimare ca fenomene ale postmodernitétii).

Postmodernitatea reprezinta in egala masura
ambele ipostaze si se legitimeaza in imaginea starii
dispersate, racite (doar aparenta si suprafata ca simulacru)

avangardiste: 1. Prima avangarda - 1890-1918 - antebelica, 2. A doua
avangarda (1918-1940-'45) - interbelica si 3. A treia avangarda (1945-
anii '60) - postbelica.
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na

si, in acelasi timp, inerte ("Incremenite") ale fragmentelor
moderniste suspendate 1n "imponderabilitatea" unei
echitemporalitati generalizate (ca sinonim al meta-
referentialitatii).

lar aceasta imagine a unei ftreceri organice,
neintentionala si neostentativa, de Ila modernitate la
postmodernitate in calitatea lor de ansambluri simptomatice
exclude cu desavarsire un sir de idei precum: (a) calitatea
parazitard a postmodernitatii, (b) atitudinea antagonist-
revendicativd sau, la limita, minimalizantd a postmodernitatii
fatd de epoca anterioara, (c) deconstructia (textele lui Jacques
Derrida sau Michel Foucault') se prezinta drept un coeficient de
natura conceptuala a acestei metamorfoze sau, altfel spus,
drept o posibilitate potential realizabila si in consecinta realizata
nu atat ca determinare a acestei tranziti mutative sau
proclamare a unui nou curent, ci de relevare a unei posibilitati
rational-filosofica de asimilare a fenomenelor in plina derulare.
Altfel spus, chiar daca postmodernitatea in general, si
postmodernismul muzical in particular reprezinta consecinta
logica a sfarsitului ultimei avangarde, ele améandoua reprezinta
in acelasi timp deja un ,altceva” calitativ diferit de modernismul
anterior, ajungand Tn consecinta sa fie definibile in imaginea
unei alteritati radicale..

in egald méasurd devine mult mai clard semnificatia
particulei post- in acceptiunea ei constatativa (pasiva) mai
degraba decat una declarativa sau determinanta (activa),
deoarece calitatea "slaba" sau "slabita" a lucrarilor
muzicale implicit postmoderne (de la Sinfonia lui Berio sau
Hymnen de Stockhausen la lucrarile lui John Rea, Philip Glass,
John Adams sau Wolfgang Rihm in comparatie cu lucrarile
reprezentative ale filonului pan-serial) semnifica, printre alti
coeficienti si indicii, si suspendarea definitiva a

! Ne referim aici la lucrarile reprezentative ale post-structuralismului
francez: La dissémination (Ed. Seuil, 1972) de Jacques Derrida, Les
Mots et les Choses. Une archéologie des sciences humaines, (Paris,
Gallimard, 1966) sau L'Archéologie du savoir, (Paris, Gallimard, 1969)
de Michel Foucault.
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propensiunii avangardist-experimentaliste ca determinanta
a progresiei liniare si, in acelasi timp, ca determinanta in
asigurarea unui viitor ca si context, justificare si legitimare
valorice. In cazul postmodernit&tii termenul s/4bire ar putea s&
semnifice si relaxare ca si consecinta a vindecarii de "febra"
ideologica (aproape religioasa), dar si de "obsesiile"
totalizatoare ale modernitatii. Intr-un mod cat se poate de
evident, mentalitatea postmoderna nu presupune un viitor in
virtutea caruia si-ar putea legitima hegemonia, exclusivitatea,
precum Si Suprematia valoricd dupa modelul mentalitatii
moderniste.

In postmodernitate este de-legitimata insasi imaginea
temporalitatii folosita la modul interesat si implicatda in
linearitatea unei conceptii cauzale, intr-o continua raportare
antagonista-concurentiala atat la trecut, cat mai ales - la
prezent in intenfia de a determina o pozitionare privilegiata.
Conceptia temporalitatii in postmodernitate refuza privilegiul
canonizant, precum si excluderea pe criterii valorice si rezida
mai degraba in imaginea unei echitemporalitati generalizate ca
0 imensa "bolta" istorica-temporala sub care isi regasesc
propriul loc legitim ansamblurile mini-temporale, precum si mini-
istoriile lor. Toate aceste mini-temporalitati sunt scoase in afara
competitiei progresiste-liniare si le este restituita totalitatea
drepturilor in aceasta comunitate an-istorica a tuturor stilurilor,
scolilor, orientarilor si conceptiilor din toate timpurile.

Este exact situatia pe care o descrie Dujka Smoje atunci
cand vorbeste despre modelele istorice ale conflictelor intre
antici si moderni: "Sa ne imagindm pentru o clipa un joc al
permutarilor intre textele citate in anexa, substituind doar datele
si numele: Artusi vorbind despre Le Sacre du printemps;
criticile aduse lui Varese referitoare la Arcana comparate cu
acele aduse lui Chopin (Sonate, op. 35) de catre Schumann;
reprogurile lui Jean XXII fatd de I'Ars nova aplicate lui
Schonberg; criticile aduse lui Beethoven (Quatuor, op. 130)
sau lui Berlioz (Symphonie fantastique) adresate lui Boulez gi
invers; Platon (Lois, République) impaértasind continutul
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ukazurilor realismului socialist (Zdanov, 1950), ambii demoland
pe «modernii» muzicii din vremea lor..."*

Dispersia ultimei avangarde nu reprezinta, nsa, un
fenomen inedit, ci mai degraba unul implicit procesului de
evolutie culturala-artistica si ii putem gasi o analogie sau chiar
prototip in fenomenul de dispersie a romantismului care ntr-un
mod direct a contribuit la relevarea primei avangarde europene.
Aici ajungem la un alt contra-argument adus imaginii evolutiei
liniare, imperturbabil de progresiste, in conceptul de crizd ca un
coeficient al binomului dialectic antic-modern sau vechi-nou.
Lucrurile ajung sa functioneze atunci cand sunt reprezentate in
interiorul unui camp dinamic, mai degraba decat aliniate ca
vagoanele garniturii unui tren si orientate univoc intr-o singura
directie. Criza presupune (1) o dispersie ulterioara, dar si o (2)
cristalizare anterioara a unui set de parametri de specificitate,
spre exemplu, ale unui stil sau ale unei scoli. Obtinem astfel
trinomul evolutiv cristalizare-crizd-dispersie ca si coeficienti ai
procesului evolutiv in plan stilistic, termenul median - criza -
reprezentand atat indiciul unei disfunctii, cat si imperativul unei
schimbaéri de paradigma.

Termenii marginali ai trinomului - cristalizare si dispersie
- 1i putem asocia cu imaginea estetica si ideologica deopotriva a
celor doua stari stilistice paradigmatice in esenta lor care sunt
clasicismul si romantismul ca "blazoane" istorice ale proceselor
de cristalizare si dispersie’. In egald masura, putem asocia

! "Imaginons un instant le jeu d'échange entre les textes cités en
annexe, remplagant juste les dates et les noms: Artusi discutant Le
Sacre du printemps; les critiques de Varése concernant Arcana
comparées a celles de Chopin (Sonate, op. 35) par Schumann; les
reproches de Jean XXII a l'endroit de I'Ars nova appliqués a
Schénberg; les critiques de Beethoven (Quatuor, op. 130) ou de
Berlioz (Symphonie fantastique) transposées a Boulez ou l'inverse;
Platon (Lois, République) prétant sa plume aux oukases du réalisme
socialite (Zdanov, 1950), tous deux démolisant les «modernes» de la
musique de leur temps...", Dujka Smoje, pag. 83.

> |deea relationdri modern/postmodern dupa logica binomului
clasic/romantic se regaseste in articolul "Postmodernism" (The New
Grove Dictiionary of Music and Musicians, 2nd edition, London:
30



Revista MUZICA Nr.3 /2012

clasicismul ca tensiune obiectivizanta, pe cand romantismul va
tinde Tnspre radicalizarea subiectivitatii. Chiar mai mult, putem
incerca aplicarea acestui binom cel pufin la succesiunea
etapelor stilistice cuprinse intre Renastere si Postmodernitate
obtinand urmatoarea imagine:

Prima etapa (orfica): Renastere (cristalizare, clasicism
- noua paradigma - fetigizarea Antichitatii) - Baroc (dispersare -
romantism);

- perioada tranzitiva (pre-clasicism - rococo) -

A doua etapa (prometeica). Clasicismul vienez
(cristalizare - clasicism - noua paradigma -
beethovenocentrism) - Romantism (dispersare - romantism);
contextul cel mai potrivit exemplificarii  prin analogia
obiectiv/subiectiv

- perioada tranzitiva (post-romantism - verism) -

A treia etapa (oedipiana). Avangardism 1 (cristalizare /
clasicism / noua paradigma) - Avangardism 3 (dispersare /
romantism)*

- perioada tranzitiva - emergenta postmodernitatii;

A patra etapa (proteicd): data fiind atat complexitatea
(consistenta mostenirii moderniste pulverizate), cat si specificul
situatiei (emergenta gradata, "Iin valuri* a postmodernitatii),
suntem pusi in fata unei situatii insolite, fara precedent in
intreaga istorie muzicala occidentala: o dubla emergenta - una
negativd, a modernismului in plina disolutie si una pozitiva, a
postmodernitati (termen care in nici un caz nu reflecta
specificului generarii, cat, poate, doar originarea). insa ambele
se prezintd doar ca doua semnificafii, doua indicii sau doi

Macmillan, 2000) apartinand muzicoloagei americane Jann Pasler: "...
the modern/postmodern dialectic is an alternating aesthetic cycle like
classic/romantic...".
' In contextul ultimei avangarde (anii '50-'60) creatia lui J. Cage, I.
Xenakis si a minimalistilor americani (Ph. Glass, T. Riley, S. Reich si
La Monte Young) reprezintd semnul prevestitor al unei dispersii prin
insasi pozitionarea lor drept "avangardism de reactie" fata de ipostaza
pan-seriald adoptata de catre continuatorii lui Webern (Boulez,
Stockhausen, Nono).
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coeficienti, ai aceluiasi proces mutativ sau, mai precis de
metamorfozare gradata astfel incat fragmentarea progresiva a
unui principiu (modernist) semnifica, intr-un mod sincron,
relevarea coagulanta a celuilalt (postmodernist). lar situatia cu
periodizarea se prezinta drept una de o extrema complexitate,
deoarece (a) vorbim despre dispersia ultimei avangarde si,
impreuna cu ea, a intregului modernism muzical si (b)
postmodernismul muzical se naste din aceasta dispersie, insa,
surprinzator, adoptand starea dispersata drept conditie sine qua
non, fara a sugera posibilitatea vreunei “cristalizari",
"sedimentari", "clasicizari" sau, in orice caz, "clarificari" a starii
de fapt. Ineditul situatiei pune in imposibilitate functionarea
binomului clasicism-romantism, de aici decurgand o gama larga
de interpretari alternative care nu intarzie sa apara.

Ideea acestei succesiuni stilistice, mai mult sau mai
putin coerenta, vazuta prin "vitraliul" binomului dialectic clasic-
romantic, este completata, daca nu si contracarata, de un titlu
(deja citat mai sus) formulat sub forma unei interogatii precum
Le postmodernisme en musique: aventure néo-baroque ou
Nouvelle aventure de la modernité? (s.n. - O.G.) de Francis
Dhomont'. Sugestia fiind mai degrabd una metaforic,
continutul acesteia nelinisteste si deruteaza in egald masura,
deoarece impune amplificarea complexitatii imaginii si, implicit,
a confuziei ale carei grade avansate intentionam sa le reducem
pana la nivelul unei comprehensibilitdli si plauzibilitate
acceptabile. Raméane de realizat alegerea intre imaginea
cercetatorului canadian in care barocul este plasat sub
semnul excesului, marca distincta a postmodernismului
muzical, si a considera conceptul si perioada istorica a
barocului muzical drept coeficienti ai principiului romantic n
sensul amplificarii, diversificarii, hiperbolizarii si T final
dispersarii continuturilor elaborate si standardizate in limitele
principiului clasic.

! Francis Dhomont, "Le postmodernisme en musique: aventure néo-
baroque ou Nouvelle aventure de la modernité?", in: Circuit:
musigques contemporaines, vol. 1, nr. 1, 1990, pp. 27-48.
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In articolul sdu din New Grove Dictionary of Music and
Musicians®, muzicoloaga americana Jann Pasler (Universitatea
din San Diego) formuleaza imaginea mai multor stari modale
ale postmodernitatii pornind din anii '60 si pana la nivelul anilor
'80, atunci cand sfarsitul modernismului avangardist a devenit
vizibil:

1. Un_ prim postmodernism, de reactie, constd in
respingerea nevoii constante de transformare si originalitate
(criteriu modernist), dificultatea crescanda si abordarea (pur)
intelectuala a modernistilor determinand revenirea la o0 muzica
mai traditionald si accesibila: George Rochberg - forme si
sintaxa traditionala, David Del Tredici si Ellen Zwillich -
revenirea la tonalitate si narativismul conventional, William
Bolcom - integrarea idiomurilor muzicii populare, Lorenzo
Ferrero - noi concepiii ale tonalitatii, Wolfgang Rihm - neo-
romantism ca revenire la emotivism, Arvo Part - revenirea la
spiritualitate si misticism Tn lumea contemporana;

2. Al doilea postmodernism se prezinta in imaginea unui
postmodernism de rezistenta sau radical: John Adams -
ironie la adresa metanaratiunilor - a tonalitatii sau structurii
narative, Philip Glass, Steve Reich, Michael Nyman si Louis
Andriessen - deconstructia narativismului prin implicarea
principiului repetitiv;

3. Al treilea postmodernism, unul al conexiunii si
reinterpretarii in opinia autoarei, rezulta din principiul
juxtapunerii care implica o includere eclectica de material
(imprumutat) din surse disparate si uneori chiar a unor
elemente care nu sunt muzicale: (a) citatul: Luciano Berio -
Sinfonia (1968), Alfred Schnittke - Cvartetul nr. 3 (1983); (b)
colajul: John Cage - Musicircus (1967), John Zorn - juxtapuneri
din jazz, swing, pop, reggae, muzica de film gi televiziune; (c)
disolutia autorului in lucrarea muzicala ca proces/performance -
Laurie Anderson (anii '70); (d) anii '90: implicarea muzicii

! Jann Pasler, Postmodernism, in: The New Grove Dictiionary of
Music and Musicians, 2nd edition, London: Macmillan, 2000, pp. 213-
216; deasemenea, la adresa: www.grovemusic.com
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populare comerciale in lucrari proprii - David Lang, Julia Wolfe,
Michael Torke si Michael Daugherty.

Deja din aceasta imagine putem configura un raspuns la
intrebarea privind calitatea si specificul relationarii ntre
postmodernitate si totalitatea culturilor muzicale anterioare. Aici
se impun mai multe imagini ca posibile ipoteze de lucru.

in acelasi timp, Steffen Mahnkopf prezinta o alta listd, a
fatetelor calitative pe care 1n opinia Ilui le detine
postmodernismul muzical:

1. Postmodernitatea polistilistica: aici aspectul dominant
este pluralismul si, implicit, accesibilitatea diferitelor perioade
istorice

2. Postmodernitatea ironica: intenia majora vizeaza
travestirea, parodia, ironia si excesul.

3. Postmodernitatea hibrida: sunt intentionate efecte de
intrepatrundere (metisaj), in special cu muzica din afara sferei
artistice europene (de exemplu, muzica pop si “world music”)

4. Postmodernitatea naiva: aceasta nu reactioneaza la
dezvoltarea modernitatii sau a avangardei, deoarece nu poate
sau nu vrea sa le recunoasca. Drept exemple servesc neo-
traditionalismul si, intr-o oarecare, masura minimalismul.

5. Postmodernitatea decazuta: aceasta ar putea
reprezenta expresia starii amorfe, a proximitafii faia de starea
de “rebut’, de amatorism si sarlatanie.

6. Postmodernitatea epigonicad. aceasta ar putea
reprezenta o noua fateta a practicii musicale — care nu ar fi
esentialmente polistilistica sau ironica, dar realizata pe
materialul musical al unei generatii anterioare, in special pe
muzica atonala (in contrast cu preferinfa postmoderna pentru
muzica tonal& in anii '70) ..

1. Poly-stylistic postmodernity: here the dominant aspect is pluralism,
and thus the availability of different historical periods, 2. Ironic
postmodernity: the main intention is that of travesty, parody, irony and
excess, 3. Hybrid postmodernity: crossover effects are intended,
primarily with forms of music outside of European art music (e.g., pop
music or "world music"), 4. Naive postmodernity: this does not react to
the developments of modernity or the avant-garde because it does
not, or does not want to, recognize them. Examples are neo-
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Intr-un prim moment, ca un criteriu revelator ne serveste
insasi titulatura perioadei - post-modernitatea - care scoate Tn
prim plan descendenta genealogicd a postmodernitatii din a
treia avangarda (1945-anii '60). Astfel, intr-un prim moment am
putea concepe postmodernitatea in calitate de raspuns la
situatia din etapa imediat premergatoare. Spre exemplu, Grand
Pianola Music (1982) de John Adams, o lucrare reprezentativa
a post-minimalismului, poate fi imaginata drept un raspuns
postmodernist la modernismul unei lucrari precum "Le Marteau
sans maitre" (1954) de Pierre Boulez, un raspuns post-
minimalist la o lucrare pan-seriald. insa lucrurile nu se opresc
doar aici.

traditionalism and some minimalism, 5. Bad postmodernity: this would
be an expression of formlessness, a proximity to trash, amateurism,
and charlatanry, 6. Epigonal postmodernity: this would be a form of
"New Music light" — not primarily poly-stylistic or ironic, but drawing
on material from an earlier generation, especially atonal music (in
contrast to the postmodern preference for tonal music in the 1970s),
in: Claus-Steffen Mahnkopf, Musical Modernity From Classical
Modernity up to the Second Modernity —Provisional Considerations,
pag. 6. In trimiterea la subsolul paginii, muzicologul tine sa comenteze
continutul primelor cinci pozitii din aceasta a doua lista: "1. Aceasta
lucrare nu reprezintd un simplu agrement muzical, ci simultan, in
sensul unei duble codificari, se adreseaza cunoscatorilor care pot
avea placerea "descifrdnd" acest joc al posibilitatatilor. Este o indicatie
clara in directia manierismului, 2. Narativismul nu este doar un simplu
criteriu al postmodernitatii, ci si al modernitdtii secunde, 3.
Solutionarea problemelor formei este, probabil, cea mai dificila sarcina
pentru o lucrare postmodernd, in ideea unei imposibilitadti de mediere
intern& intre referintele la un material extern si forma autonoma. Cea
mai inteligentd solutie este a se folosi o forma preexistenta in
totalitatea ei (péna la nivelul sintactic). Aceasta (atitudine - n.n.) de
asemenea creeazd o certd asemdnare cu clasicismul., 4. Aici
intrebarea este cat de mult material ne trimite inafara lucrérii. Un
singur citat, ca in lucrarea Senfkorn de Klaus Huber, nu este suficient
ca lucrarea sa fie consideratd postmoderna, 5. Trebuie sa distingem
intre utilizarile izolate ale ironiei i o lucrare cu un caracter
completamente ironic.", in: Mahnkopf, Idem, pag. 6.
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Tehnica citdrii si colajului, generalizarea tehnicii de
pastisd include, 1insa, perioade stilistice de la care
postmodernitatea nu si-ar putea revendica legitimitatea unei
descendente evidente: impresionismul, romantismul,
clasicismul, barocul, renasterea, precum si muzica Evului
Mediu.

in realitate, postmodernismul muzical in particular si
postmodernitatea in general se prezinta in calitatea lor de
raspuns global nu doar la modernitatea care le-a precedat,
ci la toata istoria culturala a  Occidentului
(postmodernitatea) si, in egala masura, drept concluzie
cumulativa meta-istorica la toata istoria artei (si, in special,
a muzicii) stilistice (postmodernismul muzical). Aceasta
imagine explica si in egala masura justifica acea ambiguitate si
confuzie care domina scrierile teoretice referitoare la
postmodernismul muzical, divergenta de opinii, conflictul
interpretarilor si preponderenta paradoxului intr-un context
definibil ca unul de-doxificator, deoarece fenomenul unei meta-
referentialitati, generalizata in imaginea unei inter-textualitati
globalizante, amplifica exponential complexitatea si, in acelasi
timp, insolitul situatiei nu atat in cazul practicilor componistice,
cat in ceea ce priveste incadrarea acestora in imaginea unei
istorii  liniare, "metonimice" si progresiste a muzicii
contemporane. ldeea conform careia nu toata muzica practicata
in postmodernitate se prezintd drept una postmodernd se
impune sub forma unei probleme deschise, departe de a fi
solutionata in termenii unei inertii de reprezentare lineara a
starii de lucruri. Ramane, insa, deschisd si extrem de acuta
problema dezamorsarii ambiguitatii si confuziei atat in planul
periodizarilor, cat si in planul unei viziuni organizate pe criterii
definite cu claritate, imagine in care fiecare fenomen si-ar
ocupa locul care i s-ar cuveni.
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3. Ambiguitatea ca instrument euristic in inventarea
unei postmodernitati accesibile

Traiectoria ideatica parcursa Tn paginile precedente
determina o deplasare a privirii de la incercarea sistematizarii
tuturor practicilor muzicale existente in perioada intitulata
postmodernitate (cu un inceput emergent Tn anii '60 ai secolului
XX) Tinspre identificarea unor practici muzicale explicit
postmoderne, care intr-un mod evident ar "intrupa" suma
insusirilor specifice ale acestei perioade. Aparent, 0 asemenea
intreprindere nu ar fi una imposibila, atata timp cat exista
modele de interdeterminare intre un canon ideologic (de
substanta estetica) si, respectiv, un canon implicit muzical,
precum clasicismul, romantismul, impresionismul sau
expresionismul muzical.

De fiecare data atunci cand este vorba despre
identificarea unui stil, curent, a unei orientdri sau tendinte
conceptuale n plan muzical-artistic, este vorba tn primul rand
despre o lista repertoriala, ceea ce intr-un mod evident
semnificd o tipologie de structurd canonica, oricare ar fi
aplicabilitatea acesteia - canon ideologic (estetic-stilistic), canon
structural-conceptual  (componistic), canon interpretativ
(interpretarea  muzicala) sau canon didactic (invataméant
muzical). Astfel, oricare tip de polemizare sau de incursiune
analitica pe marginea identitatji Si categoriilor
postmodernismului artistic determina intr-un mod implacabil
implicarea problemei canonului.

Ceea ce ar ramane, insa, de facut inaintea ceremoniei
de nominalizare (a titlurilor de lucrari, a numelor de compozitori,
a "etichetelor” stilistice sau a listelor canonice) ar fi identificarea
unui ansamblu de coeficienti ai distorsiunii semantice care
similar prafului depus pe sticla unui geam ar Tmpiedica
vizualizarea completd a unui peisaj intr-o zi senind si ar
deforma imaginea insasi determinand o explicabila frustrare.

(1) O prima idee ar fi clarificarea modului Tn care
postmodernitatea s-ar defini in raportul ei cu modernitatea. Intr-
un mod cu totul paradoxal, un criteriu relevant ar fi unul termic
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si 0 simpla luare a temperaturii clarifica lucrurile intr-un mod
eficient. Asa cum am mentionat mai sus, avem de a face cu un
ansamblu de fragmente ‘"racite"ale  modernitatii,
suspendate intr-un vid conceptual si fara nici o relationare
aparenta intre ele. Astfel putem explica sensul si utilitatea
celebrei sintagme "anything goes". Nu exista nici o specificare
impusa, de ordin formal sau stilistic, referitoare la tehnicile
componistice "privilegiate" sau de prim-plan (spre exemplu,
pan-serialismul in cadrul celei de a treia avangarda). Ne putem
aminti ca Schoenberg a avut nevoie de o solida explicitare
justificativa de ordin teoretic a propriei sale revolutii pentru a o
putea implementa la toate cele patru niveluri canonice -
ideologic-estetic, componistic, interpretativ si propedeutic-
pedagogic. Toate presupun o implicatie imaginativ-volitiva de o
extrema intensitate sau, altfel spus, o temperaturd extrema a
combustiei deziderative.

Postmodernitatea ar putea sa insemne modernism
minus temperaturile arderii deziderative sau/si coercitive sau,
altfel spus, modernismul minus ansamblul insotitor al
metanaratiunilor’, o forma inversata a definitiei comunismului

! Prin metanarafiuni, in sensul lor originar, intelegem discursurile sau
definitiile cu caracter totalizator si aplicabilitate universald care sunt
implementate Tn congtiinta colectiva pentru a servi drept explicatie si
‘justificare” a orientarii Tnspre un obiectiv ideal. Astfel, calitatea de
metanaratiune sau metadiscurs o detin idei precum (a) credinta
iluminista in verosimilitatea de a dobandi bunastarea materiala si
libertatea individuala/colectivd prin respectarea legitatilor ratiunii si
stiintei (calea rational-scientistd), (b) credinta in posibilitatea unei
eliberari de pacatul originar, mantuirea, - a doua venire a lui Christos
(calea religioasa-crestind) sau (c) credinta in posibilitatea eliberarii de
exploatare prin intermediul luptei de clasa (teoria economic-politica a
lui Marx). Caracterul consensual al acestor discursuri sau definitii cu
valoare “transcendentalda” este obtinut printr-un process de
omogenizare (reducere a tuturor opiniilor la numitorul comun al
adevarului metanarativ), unul cu atat mai violent, cu cat numarul
indivizilor de convins este mai mare. Si este normal ca atunci cand
toate aceste metadiscursuri istorice totalizatoare au fost supuse
neincrederii postmoderne, totul sa se reechilibreze printr-o aparenta

“fardmitare” intr-o multitudine de micro-discursuri particulare de o
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leninist conform careia "comunism inseamna socialism plus
electrificare", socul electric determinand, in opinia marxistilor
bolsevici, sansele de supraviefuire a intregii conceptii. Ce
putem deduce de aici ?:

(@) Un numar insemnat de interpretari este axat pe
identificarea genealogica a fragmentelor, cautand unul sau mai
multe sensuri in contextul originar al acestora si neludnd in
seama prioritatea, precum si pertinenta identificarii acelui grad
de distorsiune si, poate, chiar reinventare semantica aplicata
fragmentelor in contextul imediat al actualitatii.

Or, o idee lamuritoare ar putea fi ca postmodernitatea
intr-adevar mosteneste modernitatea, insa o preia sub forma
unui ansamblu de fragmente, deja deconstruita, pe care o re-
asambleaza sau, mai bine-zis o re-inventeaza atribuindu-i
propria ratiune de a exista (una postmoderna) si, evident,
propria logica a organizarii structurale interne (definind
doar natura relationarii fragmentelor mostenite). Aceasta
mutatie are loc, insa, mai degraba in termenii proprii
postmodernitatii atdta timp cidt nu mai este posibil s-0
resusciteze in termenii conceptiei originare. Astfel,
postmodernitate ar putea Thsemna proiectul modernist al lui
Habermas', minus constiinta colectivd (deja in faza de) post-
mutatie, minus posibilitatea de re-lipire a fragmentelori, minus
disponibilitatea, dar gi capacitatea de a o face. Fragmentul
reprezintd unitatea primara, indivizibila a constiintei
postmoderne. Fragmentul devine, el insusi, un intreg in sine,
definitia intregului in termeni modernigti nemaifiind nici practica
si nici practicabila in noua ordine a lumii, in noile stari de
constiinta colectiva, precum si in noua stare a gandirii muzicale.

infitd diversitate. In acest sens, postmodernitatea reprezintd epoca
bunului sim{ de abandon al adevarurilor contrafdcute si de
“dezinstalare” a tuturor teoriilor totalizante de finaintare pe calea
eliberarii colective, oricare ar fi natura acestora.
! Jurgen Habermas, Modernity - An Incomplete Project, in: Hal Foster
(editor), The Anti-aesthetic: Essays on postmodern culture, Bay
Press, 1983, pp. 3-15.
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Situatia se prezinta drept una comica, dar si absurda in
egala masura, deoarece ne-o putem imagina desfasurandu-se
la o cresa, pe Habermas, educatorul, stand in fata unei gramezi
de cioburi ale unei "amfore" iluministe, sparte in urma
ndstrugniciei sabotoare a unuia dintre copii (care este Lyotard).
Educatorul, enervat si oripilat deopotriva, ii indeamna sa repare
greseala, insa copiii neascultatori prefera mai degraba sa se
joace cu cioburile multicolore, suficiente ca numar pentru toata
grupa, decat s-o refaca in calitatea ei de obiect singular si, pe
deasupra, proprietate a educatorului. Putem admite ca
educatorul le-a dat pana si "lipiciul" si ca ei chiar ar incerca sa
refaca artefactul antic ale carui sensuri nu le inteleg, insa
performanta maxima a unor prescolari (in termenii modernitatii)
se rezuma la a produce ansambluri mozaicate de fragmente
disparate si totalmente dezarticulate, un colaj (de la: a lipi) care
ar oglindi mai degraba apetenta Judica, precum gi
improvizatorica a unor ignoranti pentru care starea fragmentata,
dar si fragmentul in sine, reprezinta realitatea primara, deci una
normala, iar istoria obiectelor intregi este pentru ei doar o foarte
tristd si anacronicd poveste despre constiinta nefericitd si
ratacirea inexplicabil de inflacdratd a predecesorilor
(modernisti-avangardisti).

Ne putem fintreba in mod logic, daca valorile
modernitatii ar fi putut fi mostenite altfel decat intr-o forma
distorsionata, adica fragmentata. lar raspunsul ar putea fi
unul negativ, daca prin comparatie ludm in considerare modelul
modernist al rupturii radicale de trecut, tabularasismul
avangardist militant, si il raportam la simpla incredulitate si, in
acelasi timp, indiferentd a postmodernitatii, doua atitudini care
de la bun nceput exclud exclusivismul eliminatoriu cu care
modernismul si-a tratat trecutul, indiferent cat de indepartat ar fi
acesta.

Deseori in diverse scrieri continutul fragmentelor,
precum si o posibila imagine a relationarii lor sunt realizate prin
extrapolarea modelului modernist si cautarea unor potriviri cu
contextul postmodern. Sau din contra, mai degraba se cauta o
potrivire a contextului postmodern, mult prea ambiguu, la
claritatea si simplitatea imaginii, ambele fiind imprumutate din
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modernitate. Atata timp céat intentia este de resuscitare, deci de
re-incalzire, esecul este garantat, deoarece se incearca a se
vorbi in termeni de caldurd despre fragmentele funciarmente
reci, in termeni de viu (alive) despre fenomene ne-vii (un-dead)
sau, altfel spus, simulacre. lar numitorul comun este evident -
confuzia. Un prim cuvant cheie ar fi fragment, precum si un sir
derivat de aici - fragmentat, fragmentare, fragmentarism etc.;

(b) Un al doilea cuvéant-cheie s-ar referi la strategiile de
operare cu fragmentele mostenite si aici este vorba despre
procedura de reciclare. Invocam aici semnificatia exacta pe
care termenul o are nu atat in titlul editiei engleze -
"Retromania: Pop Culture's Addiction to its Own Past"
(Retromania: Dependenta culturii pop de propriul sau trecut),
cat in titlul editiei franceze a cartii - "Retromania. Comment la
culture pop recycle son passé pour s'inventer un futur”
(Retromania. Cum Tisi recicleaza cultura pop trecutul pentru a-gi
inventa viitorul) de Simon Reynolds™.

Reciclare reprezinta o cheie de lectura aproape
universala a postmodernitatii, deoarece nu mai este nevoie sa
explicam starea "racita" a fragmentelor moderniste, este
evident ca ele sunt "resuscitate", insa prin reinventarea lor sub
aparenta de simulacre®. La fel de firesc se releva intelegerea
procedurilor de citare sau pastisare, dar si de colaj, in diverse
configuratii de agregare, spectrul lucrarilor obtinute fiind unul
extrem de larg.

(c) O a treia imagine utilizabila in termeni de cheie de
lectura s-ar referi la ideea ca recurgand la pastisa si recicland,
practic, totalitatea istoriei stilistice a muzicii, artistii
postmoderni nu o fac sub presiunea unui sentiment de

! Datele de editie pentru editia in limba engleza: Retromania: Pop
Culture's Addiction to its Own Past, Faber and Faber Ltd, 2009; si
pentru editia in limba franceza: Rétromania: Comment la culture pop
recycle son passé pour s'inventer un futur, Le mot et le reste, 2012.
Z Ca o replica la conceptul de simulacre in proza savantd a lui
Baudrillard, putem considera realitatea virtuald in proza cyberpunk a
scriitorului american  William Gibson in care realitatea obiectiva
devine una din posibilele extensii ale meta-realului virtual cu un rol
determinant in vietile si destinele personajelor.
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nostalgie', astfel incat ei nu citesc trecutul intr-o cheie similara
cu Brahms sau Reger, Ceaikovski, Stravinski, Orff, Prokofiev
sau Hindemith. Chiar daca putem constata existenta unei
determinante emotionale, aceasta ar putea fi recunoscutd mai
degraba drept o imensa lehamite fata de oricare asertiune cu
valoare totalizatoare, mobilizatoare si Tn egala masura
coercitiva.

Altfel spus, o lehamite fata de oricare tip de structura
metanarativa si fata de narativismul insusi ca principiu de
articulare a discursului. Alegerile sunt facute in favoarea unei
totalitéti de fragmente istorice statice, "Incremenite” sau in
egala masura in favoarea unei pluralitdti de micro-istorii
stilistice, ambele semnificatii acceptate in disponibilitatea si
ofertanta lor neconditionatd precum si in favoarea unui
vagabondaj neimplicat prin depozitele supraincarcate ale
istoriei muzicale, insa intr-un mod ludic si ironic deopotriva.

(2) O _a doua idee prin care intentionam indepartarea
ambiquitatii si confuziei ar fi incercarea unei delimitari ceva mai
clare intre tipologiile modernista si postmodernd a concepfiilor
componistice, vazute atat genealogic - ca descendenta, si
“termic” - prin gradele arderii conceptuale, cat si prin claritatea
coagulanta in formularea propriului stil. Drept exemplu invocam
aici sapte personalitati de compozitori, care intr-un numar de
scrieri sunt valorizati ca si artisti prin definitie postmoderni. Este
vorba despre John Cage, lannis Xenakis, Alfred Schnittke,
precum si despre membrii scolii minimaliste americane - Philip
Glass, Terry Riley, Steve Reich si La Monte Young.

! Aceasta calitate non-nostalgica reprezinta si ea, ca si multe alte stari
ale constiintei si sensibilitatii postmoerne, un efect tardiv al unei cauze
anterioare, mai precis, un "recul" fata de o autentica traditie, o a treia,
a nostalgiei Tn muzica europeana. Anume prin practicarea intensa a
acestei atitudini au fost elaborate mijloacele si tehnicile de absorbtie si
reiterare a trecutului muzical. Postmodernismul muzical mosteneste
aceasta a treia traditie, pe langa primele doua - tonala si atonala, Tnsa
fara coeficientul sentimentului. Astfel, prezentificarea prin stilizare si
citatul implicat expresiv si structural, ambele, sunt reduse in
postmodernism la simpla "tehnica" a colajului si pastisei.
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Conform criteriului  genealogic, al identitati gi
provenientei, tofi sunt compozitori modernisti din mai multe
motive:

(a) Fiecare dintre cei mentionati mai sus isi formuleaza
propria ideologie, estetica si stil in termenii unei raportari critice
prin negarea exclusivd a referentului determinant care era
orientarea pan-serialista (serialismul integral) definitorie in
ipostaza ei de hegemon in interiorul celei de a treia avangarde.
In afard de Alfred Schnittke (orientarea polistilistica) si, poate,
lannis Xenakis (muzica stocastica), John Cage si minimalistii
apartin de orientarea experimentalista, astfel incat cu tofii isi
formuleaza propriile estetici ca imagine negativa a criteriilor
complexitatii, ultradeterminismului si incomprehensibilitatii ca
efecte implicite unei scriituri de tip pan-serial.

Atitudinea lui John Cage se concentreaza pe expulzarea
radicala a controlului procesual, conceptia lui culmindnd in
egala masura in aleatorismul necontrolat (intuitivism sau
chance music, principiu bazat si pe "importul" de spiritualitate
extra-europeana - spre exemplu, traditia si practica divinatorie |
Ching ca strategie componisticd)', iar ca reactie la
"totalitarismul” pan-serial este reprezentativa celebra si nu mai
putin scandaloasa lucrare "muta” - 4'33" (1952).

Spre exemplu, lannis Xenakis porneste direct de la
constatarea efectelor de masd sonord produse de scriitura
serialistd si indeductibilitatea componentei structurale din
ansamblul supraaglomerat al sonoritatii unei lucrari ale acestui
stil. Tn 1954 el publica in revista "Gravesanner Blatter"? un text
in care expliciteaza genealogia principiului stocastic ca fiind

! Formularea propriei conceptii estetice-componistice o gasim in: John
Cage, "Silence. Conférences et écrits", Edition Héros-Limite, Genéve,
2003.
% Revista editatd de Hermann Scherchen la Gravesano (Elvetia). Este
vorba despre publicarea in limba franceza a unor fragmente din
volumul publicat ulterior cu titlul Formalized Music. Thought and
Mathematics in Composition (Pendragon Press, 1992) in numerele 1,
6, 9, 11/12, 18-22 si 29 (1955-1965) ale revistei mai sus pomenite.
Capitolele I-VI au aparut inifial in volumul intitulat Musiques Formelles
(Editions Richrd-Masse, Paris, 1963).

43



Revista MUZICA Nr.3 /2012

fondat pe calculul probabilistic spre deosebire de
hiperdeterminismul principiului serial. Optiunea este pentru un
efect similar, Tnsa unul produs cu mijloacele altui algoritm
structural pe care Xenakis il defineste drept stocastic.

"Music as Gradual Process" (1968) reprezinta reactia
textuala a lui Steve Reich, ca detasare prin definitie minimalista
de abuzurile pan-seriale, insd de aceasta data fatd de
parametrul complexitatii, muzica minimalista reprezentand o
regresie pana la nivelul unui neo-primitivism structural,
revenirea la o conceptie cvasi-tonalda si, ca reactie la
intuitivismul lui Cage, mentinerea unui control drastic asupra
procesualitatii, etichetabil drept New Determinism (Terry Riley,
In C - 1964 sau Steve Reich - Piano Phase - 1967).

Este suficienta oare repudierea asumata a
hegemonului pan-serial pentru a-i considera pe acesti
compozitori drept apartindnd postmodernismului? Sau,
invers, aceasta "dezlegare" virulenta de pan-serialism
determina posibilitatea formularii si realizarii unui set de
principii identificabile drept postmoderne? Sau, mult mai
probabil, este vorba, poate, despre dialectica interna prin care
modernismul nalt Tsi articuleaza sensurile si energia evolutiva,
nefiind (inca) vorba despre generarea unor calitati funciarmente
diferite?

Intensitatea contestatiei serialismului realizata in
formulari explicite ("manifeste" conceptuale) sub forma unor
estetici asumate pana la ultimele consecinte ii identifica drept
reprezentanti ai modernitatii. Este vorba despre tensiunile
"intestine" intre diverse tipologii de programe estetice-
ideologice: stocastismul, minimalismul si aleatorismul intuitivist,
toate trei formuland o atitudine critica fata serialismul integral.

Drept relevant se impune faptul ca& hegemonia
programului ideologic gi estetic a serialismului integral este
contracarata, surprinzator, printr-o strategie similara - prin
formularea unor programe (sau manifeste) ideologice-estetice
alternative care au ca scop afisarea dezacordului radical fata de
orientarea dominanta. La fel de modernista este si atitudinea
afisarii unei titulaturi stilistice - stocastism, minimalism,
aleatorism/intuitivism, evident, in intentia de a se prezenta intr-
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un mod concurential solid, insa tot prin similitudine si nu pur si
simplu printr-o indiferenta deconstructiva, doar aceasta putand
sa-i prezinte drept compozitori cu adevarat postmoderni.

"Temperatura” atitudinala find de o evidenta
incandescenta inovativa si, simultan, contestatara, daca ne
gandim la componenta experimentalista a muzicii, i
consideram pe compozitorii enumerati mai sus ca apartinand
ultimei avangarde, chiar daca toti cei mentionati afiseaza
elemente implicate ulterior in concepfii artistice definibile drept
postmoderne.

Spre exemplu, John Cage proclama prin Opus-urile sale
disolutia si ulterior moartea autorului, lannis Xenakis isi edifica
intreaga conceptie pe re-interpretarea critica a abuzurilor
pan-seriale, iar minimalistii americani Tsi formuleaza programul
Tn termenii unei atitudini aproape ironice-condescendente fata
de exagerarile unei conceptii seriale deja anacronice de pe
vechiul continent. Oricat de contestatare ar fi aceste reaciii la
adresa pan-serialismului, consideram ca aceasta disociere nu
este suficienta pentru a-i defini pe compozitorii mai sus
enumerati drept postmoderni. Este vorba doar despre ecuatia
unei evolutii interne a modernismului muzical inalt si, in acelasi
timp, despre o prefigurare a unei foarte apropiate dispersii a
celei de a treia avangarda si impreund cu ea a intregului
modernism muzical.

(b) Cazul lui Alfred Schnittke, precum si a orientarii
polistilistice, ridica aceeasi problema a apartenentei la
postmodernitate, insa dintr-un cu totul alt unghi de atac. Din
acelasi unghi de atac din care se pune si problema
apartenentei minimalismului american la postmodernitate, chiar
dacd si cu mici diferente graduale. Tn ambele situatii termenul-
cheie 1l reprezinta fenomenul de stil, iar intrebarea este daca
un artefact muzical definibil cu claritate in termenii unei
apartenente stilistice poate fi atribuit postmodernitatii? Ca
si canonul, ca lista a referentilor valorici, in istoria muzicii
occidentale stilul se prezinta ca o structura metanarativa -
totalizatoare, determinanta si coercitiva, deci prin definitie
modernista si implicata Th postmodernitate doar in calitate de
referent si in limitele procedurii de pastigare.
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Ca si Reich, Cage ori Xenakis, Schnittke nu ezita sa-si
formuleze conceptia componistica in diverse scrieri si interviuri,
aici isi spun cuvantul atat formatia sa de muzicolog, cat si
cariera de profesor de istoria muzicii la Scoala de Muzica
"Gnesina" (Moscova). Inainte de a-l atribui pe Schnittke
postmodernitatii, ar trebui sa facem o comparatie intre
semnificatia pe care o are tehnica citatului in Sinfonia lui Berio
si, spre exemplu, in Concertul pentru viola si orchestrd de
Schnittke, pentru a face diferenta intre functia pastisizanta a
citatului in primul caz si, intr-un sens cu totul diferit, functia
implicitd de sudurd si sudare structurald' pe care citatul o
exercita la Schnittke.

Ins&si juxtapunerea sau chiar sincronia materialului
original cu insertia straina nu reprezinta o simpla alaturare, ci
din contra, un factor generator de tensiune sugestiva
(intertextuald), discursiva (citatul stdnd drept semn pentru
intregul campul stilistic originar cu sintaxa lui specifica) si
procesuala (determinadnd aglomerari sau rarefieri, accelerari
sau Tncetiniri de ordin narativ).

Altfel spus, estetica polistilistica nu comporta detasarea
(estetica si structurald) functionala necesara pentru a se potrivi
definitiei postmoderne, ci dovedeste in fiecare lucrare o
implicare functionala a citatului si citarii in calitate de structura
de rezistentd determinanta la nivelul intregului discurs. Tn cazul
esteticii polistilistice este vorba mai degraba despre construirea
unei polifonii narative cu valorizarea citatelor nu in calitatea lor
de insertii mimetice sau ca elemente ale unui joc intertextual
(ca la Berio) insotite de doza implicitd de ironie ca semn
devalorizant sau re-semnificant. La Schnittke fenomenul

' Tn acest context merita amintita prima parte din Simfonia nr. 15, op.
141, in La major (1971, p.a.a. - 1972) de Dmitrii Sostakovici, in care
totalmente surprinzator si, evident, intr-o nota umoristica, apare
citatul din Uvertura la opera Wilhelm (Guillaume) Tell de Gioachino
Rossini (partea |) sau , spre sféarsitul partii a patra - un motiv din opera
Tristan si Isolda de Richard Wagner. Amandoua citatele, pe langa
altele utilizate Tn aceasta simfonie, detin atat o functie expresiva
propriu-zisa, dar si una alegorica, de trimitere mediate la biografia
compozitorului.
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compresiei stilistice ajunge in punctul culminant si final
deopotriva Tn intreaga istorie stilisticd a muzicii occidentale,
punand in balanta o legitima interogatie cu privire la utilitatea
stilului si soarta acestuia Th muzica generatiilor viitoare de
muzicieni. Tnsd asumarea programaticad a tehnicii polistilistice,
dar si formularea, cu implicita identificare, sub egida unui
determinativ de structura stilisticd ridica o legitima intrebare
privind apartenenta muzicii lui Schnittke la postmodernitate, mai
ales in situatia in care cazul curentului minimalist releva intr-
un mod radical problema compatibilitatii intre gandirea
stilistica si mentalitatea postmoderna solutionand-o intr-un
mod negativ.

Minimalismul american ridica aceeasi problema a
determinantei stilistice ca un criteriu de identificare. Apartinand
ultimei avangarde moderniste, Tn opinia lui Kyle Gann
minimalismul se prezinta drept un ultim nou stil identificabil
in istoria muzicii®.

Textul lui Robert Fink? afiseazd o impresionanta
"cascada" de idei si referinte care intr-un mod cumulat si univoc
determina o singura concluzie: chiar daca minimalismul ar
putea fi imaginat drept propunere pentru un stil privilegiat
(the mainstream of music) si in calitate de o urmatoare
etapa in evolutia unei noi "drame stilistice”, minimalismul
este tot mai des vazut ca si finis Terrae musicologicae, ca
si un ultim nou stil identificabil in istoria muzicii.

Tn opinia lui Michael Nyman® minimalismul reprezintéd un
ultim capitol al traditiei experimentale post-Cage (ceea ce
confirma apartenenta minimalismului la ultima avangarda), iar

! Kyle Gann, New Musical Currents Since Minimalism, Bard College,
Fall 1998, in: Robert Fink, (Post-) minimalisms 1970-2000: the search
for a new mainstream; capitol in: Cambridge Histories Online,
Cambridge University Press, 2008, pag. 539.
% Robert Fink, (Post-) minimalisms 1970-2000: the search for a new
mainstream; capitol Tn: Cambridge Histories Online, Cambridge
University Press, 2008.
® Michael Nyman, Experimental Music: Cage and Beyond (Music in
the Twentieth Century), Cambridge University Press, 1999.
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Leonard Meyer® ii prezintd pe Cage si adeptii lui drept
(participanti la) inceputul sfarsitului unei traditii (vechi) de patru
sute de ani a muzicii umaniste, sfarsitul 'Renagterii’,
minimalismul reprezentdnd o ultima suflare, un sfarsit al
sfarsitului acesteia.

Dupa acest colaps, continua Meyer, urmeaza sfarsitul
istoriei muzicale: fara orientari principale (mainstreams), fara
progresie stilistica, doar o perioada indefinibilda a unei staze
fluctuante pe a carei durata vor aparea mai multe stiluri, artistii
vor avea libertatea de a se deplasa liber intre ele, iar criteriul
succesului va fi eleganta si nu originalitatea®. Astfel, predictia lui
Meyer s-a formalizat in ceea ce cunoastem astazi drept
postmodernism muzical, care la randul lui angajeaza doua
problematizari importante in legitimarea lui prin doua idei
derivate din situatia ultimului stil nou identificabil care a fost
minimalismul: (a) problema post-minimalismului vazut prin
dialectica celor doua acceptiuni ale lui - ca o continuare
(evoluata si transformata) a minimalismului, un minimalism
postmodern(izat), sau ca definire generala a situatiei dupa
sfarsitul minimalismului® si (b) problema stérii post-stilistice

! Leonard Myer, Music, the Arts, and Ideas: Patterns and Predictions
in Twentieth-Century Culture, The University of Chicago, 1967.

? Robert Fink, pp. 539-540.

®Ca explicitare a acestei idei sunt relevante doua citate din textul lui
Robert Fink: (1) "Proiectul modernist al acestui secol a fost definitivat,
cu aproximare, in anii saizeci in fenomenul minimalismului ca
apogeu al modernismului (s.n. — O.G.), ca o reusita in deconstructia
muzicii p4nd la semnificantii ei de baza: pulsatia, acordul, sonoritatea.
Muzica anilor saptezeci a marcat Inceputul perioadei postmoderne.”
((2) "The modernist project of this century was concluded, give or take
a few years, during the sixties with the phenomenon of minimalism,
the apogee of modernism, with succeeded in deconstructing music to
its basic signifiers: a beat, a chord, a sound. The music of the
seventies heralded the beginning of the post-modern period"), Rhys
Chattham, Composers' Notebook 1990
(http://perso.wanadoo.fr/rhys.chattham/Essay_1970-90.html), n:
Robert Fink, pag. 540, si (2) "Pentru Chatham, 'post-minimalism’
reprezintd tot ceea ce s-a intamplat dupd minimalism, ultimul
modernism, treptat mistuindu-se in totalitate, ducand cu el chiar ideea
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ca o caracteristica definitorie a gandirii muzicale Tn
postmodernitate.

(3) Un_al treilea coeficient al ambiquitatii si_confuziei 1l
reprezintd modul in care postmodernitatea se releva deja
printre constituentele stilistice ale celei de a treia
avangarde. Drept exemplu relevant al acestei emergente poate
servi, din nou, multcitata parte a treia din Sinfonia (1968) lui
Luciano Berio. Putem constata emergenta unui proto-
postmodernism deja in creatia lui Charles lves, prin implicarea
tehnicii citatului, aceasta utilizata in special in Simfonia nr. 2
(1899-1902), precum si in Simfonia nr. 4 (1910-1916). Atrage
atentia mixajul realizat in cea dintai intre citate din muzica
populara americana si invocari ale muzicii clasice drept
referenti servind muzica lui Brahms si Dvorak.

Aceasta emergenta a unei gandiri postmoderne o
putem reprezenta prin analogia unui proces de infiltrare sau
contaminare, in orice caz manifestate in limitele unui proces
invaziv partial sau realizat la modul gradat si niciodata cu
pretentia cuceririi, precum si instdpanirii definitive in teritoriile
avangardismului orientat pe traiectoria descendenta a
dispersiei. Putem prezuma astfel, ca ambiguitatea rezulta din
conflictul dintre cele doua atitudini sau strategii de manifestare
si legitimare pe care le detin gandirea modernista - cu pretentia
unei privilegieri si hegemonii neconditionate, si, de cealalta
parte, gandirea postmodernista caracterizata prin refuzul
asumarii oricarei atitudini totalizante si coercitive deopotriva.

Intr-o alta ordine de idei, este in egald masura incitant i
sugestiv jocul pe care 1l intreprinde John Rea atunci cénd
incearca o resemnificare a istoriei muzicii filirand-o prin grila de
lectura a binomului modern-postmodern: "Dupd& epoca lui
Wagner, toli compozitorii modernisti, precum si celi

unui stil identificabil si vandabil (si al unui curent principal)", ((b) "For
Chatham, 'post-minimalism' is anything and everything that happened
after minimalism, the last modernism, burnt itself reductively out,
taking the very idea of an identifiable, marketable style (and the
musical mainstream) with it."), in: Robert Fink, Idem.
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postmodernisti mizeaza pe un «timp istoric », deoarece istoria
si constiinta istorica servesc ambele categorii de artisti. In fapt,
miza este anume aceasta si nu altal In aceastd perspectivé
Brahms este postmodern, in timp ce Wagner este modern.
Brahms pariaza pe trecutul istoriei si compune, in consecinta,
simfonii, aceasta insemnand ca scrie pentru un ansamblu
orchestral fix postmodern, orchestra simfonicd. Wagner, din
contrd, mizeaza pe viitorul istoriei si evita, deci, formatiile fixe
postmoderne (nu are nevoie de simfonii, nu, Domnule!),
preferdndu-le o orchestra flexibila de operd cu o geometrie
variabild care corespunde necesitétilor sale interioare. "*

Paradoxal, insa intr-o ordine imaginara a lucrurilor,
sistemul functioneaza, insa compozitorul nu se opreste doar
aici: "Stravinsky dupa 1918, precum «Les Six» ("Grupul celor
sase") si alli epigoni ai perioadei cuprinse intre 1918 si 1945
sunt postmoderni in raport cu Schénberg si fata de
modernismul cercului sau. Penderecki, dupa a sa Simfonie nr.
2, scrisd in 1972, este postmodern fatd de propriul modernism
din operele pe care le-a impus ntre anii 1959-1969 precum
Threni pentru victimele din Hiroshima, Anaklasis, De
natura sonoris, etc. Atunci cand scrie Pasiunile dupa Luca in
1964, el este un compozitor politic si nu religios, dar probabil
incd modernist (s.n. - 0.G.)"

! "Depuis I'époque de Wagner, tout les compositeurs modernistes que
les compositerus postmodernistes misent sue le «temps historique»,
car I'histoire et la conscience historique servent les deux catégories
d'artistes. En réalité, I'enjeu, c'est cela et rien d'autre! Dans cette
perspective, Brahms est postmoderne alors que Wagner est moderne.
Brahms parie sur le passé de I'histoire et compose par conséquent
des symphonies, c'est-a-dire qu'il écrit pour un ensemble fixe
postmoderne, l'orchestre symphonique. Wagner, par contre, mise sur
le futur de I'histoire et évite donc les formations fixes postmodernes
(pas de symphonies pour lui, non Monsieur!), leur préférant I'orchestre
d'opéra flexible et a géometrie variable qui répond a ses nécessités
intérieures.", John Rea, Postmodernité, "que me veux-tu", Tn: Circuit:
musigques contemporaines, vol. 8, nr. 1, 1997, pp. 60-61.

2 "Stravinsky aprés 1918 de méme que «Les Six» et tous les autres
épigones de la périodes allant de 1918 a 1945 sont postmodernes par
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Vizualizat astfel, postmodernismul reprezinta o cheie de
lectura functionala Tn interpretarea trecutului nu doar cu scopul
privilegierii canonizante a unor contexte punctuale si, poate,
chiar extrase dintr-un context firesc, organic gi in orice caz mult
mai complex, ci mai degraba pentru a reusi interpretarea
trecutului in imaginea unei interactiuni dinamice a unei
pluralitdti de factori nu neaparat identificabili in limitele unor
asertiuni liniare.

4. Concluzii
Ipoteza unei periodizari a muzicii postmoderne

Postmodernismul muzical poate fi vazut ca o eroare,
drept o regretabila abatere de la ,proiectul neterminat” al lui
Jirgen Habermas sau ca o anomalie emanand din ,cimitirul”
ultimei avangarde. in acelasi timp, ar putea fi reprezentat drept
ceva mai putin ,vinovat” si in acelasi timp mult mai liber si
independent de mostenirea compromisa a modernismului, chiar
daca o continua in termenii eliberarii de ideea progresului si
emanciparii insasi.

Pornind de la aceastd a doua imagine se impun doua
observatji.

Prima, vizeaza legitimitatea termenului fragmentarism
(fragment, fragmentare) si a nepotrivirii semantice intre acest
cuvant, care presupune procedura de sfaréamare,
dezmembrare, fragmentare, sectionare, imprastiere sau risipire,
si a ansamblului de atitudini postmoderne, din ale caror
confinuturi nu putem deduce existenta unor intentii care ar fi
determinat aceasta destrdmare. Altfel spus, postmodernismul

rapport a Schénberg et au modernisme de son milieu. Penderecki,
aprés sa Symphonie n° 2 écrite en 1972, est postmoderne par
rapport a son propre modernisme dans les oeurvres quil a
composées entre 1959 et 1969, comme les Thrénes pour les
victimes d'Hiroshima, Anaklasis, De natura sonoris, etc. Lorsq'l
écrit la Passion selon saint Luc en 1964, il est un compositeur
politique, pas religieux, mais il est probablement encore moderniste.",
John Rea, pag. 61.
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nu a reprezentat un program de sabotare a proiectului
modernist si de deconstruire sau de dezinstalare programata, ci
s-a relevat treptat si sustinut ca o neincredere in plauzibilitatea
solutiilor pe care acesta le oferea.

Astfel, termenul fragmentarism nu pare sa apartina unei
definitii proprii postmodernismului, ci mai degraba se impune
drept o imagine in negativ a starii totalizate pe care lucrurile o
detineau in modernitate. Mai mult, acest termen se prezinta ca
facand parte mai degraba dintr-un dictionar avangardist si
semnifica imperfectiunea, precum si insuficienta campului de
fenomene postmoderne vazut din optica modernista a
controlului si hiperdeterminarii. Dezacordul de a impartasi o
idee unificatoare, totalizatoare si, in egala masura, cu pretentia
universalitatii unui stil international, asa cum se prezenta pan-
serialismul, a fost exprimat cu toata claritatea de catre Luciano
Berio Tn 1983 intr-un interviu acordat revistei ,Libération”, in
care el a afirmat: ,Acela care isi spune avangardist este un
cretin [...] avangarda este nuld™.

In comparatie cu termenul fragmentarism, in calitatea lui
de depreciativ avangardist, mult mai pertinenta se prezinta a fi
imaginea multi- sau pluri-fatetatd® a postmodernismului
muzical. Ochiul multi-fatetat de libelula, spre deosebire de
privirea pietrificatoare, in egala masura ciclopica si medusiana,
prezinta o realitate surprinzator de diversificata intr-o infinitate
de detalii, fiecare fiind important in felul sau particular. Aceasta
idee a particularitatii importante multiple, una inspaiméantatoare
si nula deopotriva pentru mentalitatea de tip avangardist,
reprezinta, surprinzator, o redefinire a aceleeasi idei moderniste
de totalitate, insa aplicand o inversare radicala a sensului —
conceptia unei totalitati exclusiviste este reformulata in termenii

! Ramaut-Chevassus, op. cit., pag. 11. Aceasta replica vine in calitate
de raspuns la celebra afirmatie facuta de Pierre Boulez in 1952 in
articolul “Schoenberg este mort”: “Compozitorul este inutil in afara
cercetarilor seriale”, in: idem., pag. 21.

? Ramaut-Chevassus, op. cit., pag. 127. Este vorba despre titlul Partii
a treia din textul citat — “DE MULTIPLES FACETTES”, idee pe care 0
implicam n ecuatja textului nostru.
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unei totalitati recuperative. Abandonul metanaratiunilor ca si
grile restrictive de lectura eliminatorie a fenomenelor artistice
determina un aflux inimaginabil de extins si consistent de
continuturi si idei marginalizate gi chiar ignorate, transformand
campul activitatilor artistice dintr-un tribunal inchizitorial si
confruntare obligatorie a contrariilor dialectice intr-un banchet
rabelaisian cu intrare libera.

In acelasi sens, a adoptarii unui punct ,optic’ modernist,
putem interpreta si problema ,impuritati” de care da dovada
campul activitatilor muzicale postmoderne in opinia lui Guy
Scarpetta in cartea intitulata L’ IMPURETE (EDITURA Grasset,
1985).

A doua observatie se refera la statutul si, respectiv,
imaginea canonului muzical in postmodernitate, desi deja aici
ar trebui sa admitem o dedublare a interogatiei, deoarece (a) ne
putem focaliza pe mutatile pe care le suporta 1in
postmodernism ideea traditionald a canonului muzical agsa cum
a fost aceasta formulata, spre exemplu, in perioada
romantismului sau (b) ne putem intreba daca in virtutea
neincrederii cu care postmodernismul trateaza oricare structura
metanarativa, canonul muzical ar mai putea reprezenta un
concept aplicabil in gandirea si practicle muzicale
postmoderne, dat fiind statutul sau evident metanarativ.
Aceeasi soarta, in virtutea suspiciunii si ironiei postmoderne, ar
trebui s-o impartaseasca si substructurile canonice precum
stilul (iesirea din tiparele stilistice), genul (implozia si
hibridizarea tipologiilor de gen), formele (metisajul tipologiilor de
forma), sistemele de organizare sonora (invalidarea modelelor
traditionale de sisteme de organizare tonala si sintactica) si
suspendarea acceptiunii traditionale a sunetului muzical (prin
diversificarea tehnicilor de sinteza sonora).

In realitate, ins3, lucrurile nu se prezinta intr-un mod
atat de grav, deoarece in postmodernitate nu mai este aplicat
tabularasismul eliminatoriu caracteristic mai degraba atitudinii
de tip modernist-avangardist. Cuvintele-cheie ale atitudinii
postmoderne sunt (1) hiper-toleranta (blamata drept impuritate)
in virtutea unei atitudini (2) recuperative (ridiculizata drept
incapacitate de diferenfiere) care nu presupun tdierea
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legaturilor cu trecutul, ci chiar formularea unor noi tehnici de
asimilare a acestuia in imaginea unei (3) continuitati generative.
Astfel, putem constata co-abitarea, cel pufin intr-o prima
perioada de emergentda a postmodernismului muzical, a
reprezentantilor mai multor filoane traditionale — neo-tonal
(Dmitri  Sostakovici, Benjamin Britten), neo-modal (Olivier
Messiaen), atonal (Pierre Boulez), experimentalist (John Cage,
lannis Xenakis, Helmut Lachenmann), cu compozitori situati
intr-o franzitie sau orientare spre postmodernism (George
Rochberg, Karlheinz Stockhausen, Luciano Berio, Luigi Nono,
Gyorgy Ligeti, Krzysztof Penderecki, Mauricio Kagel, Steve
Reich, Terry Riley, Philip Glass si ulterior, plecand de la
premisele minimalismului sau chiar a serialismului — John
Adams, Michael Torke, Loius Andriessen, Wolgang Rihm,
Manfred Trojahn, Hans-Jirgen von Bose, John Zorn etc.).
Fiecare filon al traditiei conserva intr-un mod implicit propriul
canon si atunci apare o legitima intrebare: despre fragmentarea
si inoperanta carui canon poate fi vorba in postmodernitate,
atata timp cat canonul reprezinta, in esenta, modelul procedurii
evaluative fara de care nu poate fi imaginata existenta si
articularea normala a practicii muzicale insasi?

in acest caz, ar trebui sd admitem ca filonul traditiei
tonale, precum si cel al fraditiei atonale supravietuiesc in
formularile lor originale si Tsi continua existenta intr-un mod
neperturbat de nici o fragmentare, contestatiei fiind supusa doar
exclusivitatea, suprematia si universalitatea lor in calitate de
metanaratiuni muzicale si nu specificul organizérii tehnicilor sau
limbajului muzical. Tot astfel, spre exemplu, nu poate fi vorba
despre un abandon a tipologiilor stilistice, ci doar de o
reformulare recuperativda in substanta ei — revenirea de la
stilurile gandirii organice (traditia tonala si atonala) Tnspre
stilurile gandirii retorice, insa la un cu totul alt nivel substantial
decat cel existent in perioada Barocului muzical.

Ceea ce dintr-o optica modernist-criticista se prezenta
drept descompunere prin fragmentare a conceptului de canon
universal Tn ansambluri micro-canonice, ca dovada a
incapacitarii unui referent monolitic, intr-o imagine postmoderna
apare drept dovada a puterii generative pe care in continuare o
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detine ideea si conceptul canonului muzical. lar consecintele
sunt vizibile prin proliferarea unei multitudini de tipologii
canonice in jurul acelor deja consacrate prin traditia unor
practici istorice.

Pentru a finaliza sirul considerentelor expuse mai sus,
ne propunem schitarea unei liste repertoriale a
postmodernismului muzical, aceasta subdivizata in aproximativ
trei etape Intr-o imagine evident ipotetica si aproximativa. insa
formularea unei periodizari vizeaza la modul direct invocarea
fenomenului canonic, deoarece continutul unui termen
periodizant precum postmodernismul (muzical) reclama
explicitarea unei liste repertoriale.

Etapa 1 (1968-1979). Razboiul din Vietnam si
proliferarea miscarilor pacifiste (sfarsitul anilor '60), revolutia
"de catifea" in Cehoslovacia (1968), revolutia rock (implicand o
multitudine de orientari si curente constitutive, precum revolutia
hippy sau revolutia sexuald) si multiplicarea curentelor si
orientarilor muzicii populare de masa (sfarsitul anilor '60 -
Tnceputul anilor '70), debarcarea americana pe Luna (1969).

Deceniul emergent, ale carui limite le reprezinta anul in
care este scrisa Sinfonia (1968-1969) si Opera (1970), ambele
de Luciano Berio - 1968 (-1969), Alfred Schnittke Tncepe
scrierea Simfoniei nr. 1 (1969-1972), iar Jean-Francgois Lyotard
finalizeaza Raportul sau in 1979. Perioada incipienta, de
emergentd a postmodernismului muzical si de identificare
"sinonimala@" a acestuia cu disolutia treptata a trasaturilor ultimei
avangarde (anii '50-'60).

Repartizarea campului stilistic, grosso modo, intre (a)
muzica stocastica (I. Xenakis), (b) orientarea polistilistica (A.
Schnittke) si (¢) minimalismul american (Ph. Glass & Co.), anii
'70 reprezentand consacrarea $i clasicizarea minimalismului ca
"trend" international.

Emergenta postmodernismului prin creatia unor artigti
ca Laurie Andreson (performance), George Rochberg (care fsi
incepe cariera componisitca prin orientarea inspre serialism,
pentru a o "rectifica” prin orientarea inspre tehnica de citat si
colaj si ulterior inspre neo-romantism: reminiscente din creatia
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tarzie a lui Beethoven, precum si din muzica lui Mahler),
Kalrheinz Stockhausen se prezinta prin lucrari de tenta
postmoderna precum Hymnen (1966-1967), Mantra*' (1970),
Inori* (1974) sau Tierkreis* (1976), Arvo Part compune
Simfonia a lll-a* (1971), cantata Laul armastatule* (Cant pentru
indragostiti) si Tabula rasa* (1977), implicarea tehnicii de colaj
n Rozart Mix (1965) de John Cage sau Ludvig van (1968) de
Mauricio Kagel, Bernd Alois Zimmermann prezinta Requiem fur
einen jungen Dichter (1969, Recviem pentru un tanar poet),
Betsy Jolas — Lassus Ricercare (1970), Pierre Henry
definitiveaza Simfonia a X-a (Hommage a Beethoven, 1979)*.
Tnceputul creatiei lui John Adams prin respingerea serialismului
si a conceptualismului post-Cage-ean? si aderarea la principiile
orientarii minimaliste. Activitatea danezului Louis Andriessen:
experimentarea tehnicii de collage in Anachronie | si Il (1966-
69), fuziunea mai multor referinie stilistice - Stravinski, jazz,
traditia boogie-woogie - in On Jimmy Yancey (1973) si Workers
Union (1975) si orientarea inspre post-minimalismul euro-
american in Hoketus (1975-77).

Intrarea in scena a genului de opera postmoderna prin
lucrarea Iui Henri Pousseur — Votre Faust (1969) cu o
“culminatie” in Einstein on the Beach (1976) de Philip Glass.

Etapa 2 (1980-1991+). Sféarsitul razboiului rece (a doua
jumatate a anilor '80), incheierea razboiului in Afganistan
(1989), caderea zidului Berlinului (1989) si prabusirea Uniunii
Sovietice (1991). Compromiterea definitiva a metanaratiunilor
colective.

Deceniul clasicizant. Constatarea sfarsitului perioadei
moderniste si impreuna cu ea, trecerea in istorie a ultimei
avangarde occidentale (europene si americane). Perioada
cristalizarii si consacrarii muzicii postmoderne.

Relevarea post-minimalismului ca metisaj intre
mostenirea minimalista propriu-zisa si resuscitarea elementelor

! Titlurile de lucrari marcate cu o steluta - * - reprezinta titluri selectate
din: Ramaut-Chevassus, op.cit.

% Robert Fink, pag. 544.
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tonale in creatia lui John Adams - fuziunea intre procesualitatea
post-minimalista, tipologia de simfonie postromantica si pastisa
operistica postmodernd. Adams defineste aceasta orientare
prin titulatura "On the Dominant Divide".

Emanciparea in interiorul campului postmodern a
tendintelor de "resuscitare" a starii (neo)-avangardiste prin
orientarile New Simplicity (Die neue Einfachheit, Hans-Jurgen
Bose, Wolfgang Rihm, Manfred Trojahn s.a.), ca replica
aparand orientarea New Complexity (Michael Finissy, Brian
Ferneyhough s.a.), in calitatea lor de emulatie postmoderna a
relatiei antinomice intre principiile complexitatii (principiul
stocastic la Xenakis sau muzica lui Morton Feldman) si
simplicitatii (Cage, Kagel sau Stockhausen) in cadrul ultimei
avangarde.

Generalizarea procedeului de pastisd si a tehnicii de
collage ca proceduri legitime de operare cu un material muzical
traditional (Grand Pianola Music (1982) de John Adams).
Activitatea lui Gavin Bryars, fondatorul formatiei Gavin Bryars
Ensemble: Glorious Hills (1988, lucrare comandata de catre
membrii Hilliard Ensemble), Incipit Vita Nova (1989), Four
Elements (1990, comandata de catre Rambert Dance
Company) si Sub Rosa (1986, interpretatda de catre Gavin
Bryars Ensemble).

De abia la nivelul acestei etape devine vizibila cantitatea
spectaculoasa a numarului de compozitori importanti, dar si
expansiunea impresionanta a cantitatii de lucrari scrise. Atrag
atentia nume precum Michael Nyman gsi Wolfgang Rihm, ca si
compozitori deosebit de prolifici. Este de remarcat atentia pe
care Michael Nyman o acorda, spre exemplu, genului muzicii
de film si colaborarile acestuia cu regizorul Peter Greenaway —
The Draughtsman’s Contract (1982, coloana sonora editata sub
forma de album la casa de discuri Charisma), A Zed & Two
Noughts (1985, Editions EG), Drowning by Numbers (1988,
Venture), The Cook, the Thief, His Wife & Her Lover (1989,
Venture) si Prospero’s Books (1991, Decca). Aceasta
experienta este comparabila cu aceea a lui Alfred Schnittke in

! Robert Fink, pag. 544.
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muzica pe care a sScris-o pentru peste treizeci de titluri
cinematografice.

Evolutia genului de operd postmodernd in creatia lui
Philip Glass — Akhnaten (1984), Michael Nyman - The Man
who Mistook his Wife for a Hat (1986), John Adams - Nixon in
China (1987), OEdipus (1987) de inspiratie holderliana de
Wolfgang Rihm, precum si o surprinzatoare infiltrare
postmoderna in muzica lui Karlheinz Stockhausen - ciclul
saptamanal de opere cu titlul Licht (1978-2002), spre exemplu,
ziua de joi avand opera Donnerstag aus Licht (1978-1980) sau
Europeras (1987) de John Cage.

Etapa 3 (1991-2000+). Tnceputul razboaielor de
secesiune nationala (Transnistria, fosta Republica lugoslava),
precum si a razboaielor "petroliere" (cele doua razboaie ale
Aliantei Nord-Atlantice cu lracul si razboaiele Rusiei cu
Cecenia), proliferarea terorismului international. Emergenta noii
ordini mondiale.

Deceniul "Anything goes". Formularea ideii de iesire
din istoria stilisticd a muzicii occidentale (Leonard Meyer, John
Adams, Michael Nyman, Kyle Gann, Rhys Chatham, Robert
Fink), aceasta fiind vazuta ca succesiune de concepiii stilistice
organizate in imaginea unei progresii liniare.

Iminenta unor posibilitati alternative de definire a
fenomenului muzical precum parametrismul sau/gi stilematismul
(termenii ne apartin - O.G.) ca oglindire a starii fragmentate a
campului activitatilor muzicale savante. Criteriul accesibilitatii ca
"arbitru” Tn lupta pentru succesul comercial. Progresul
tehnologic tot mai avansat in materie de hardware si software
(echipament electronic de mixaj si generare timbrala,
compozitia "computerizata", expansiunea genurilor muzicii
electronice - albume de muzica electronica experimentala -
Aphex Twin, Chemical Brothers, Amon Tobin, emulatii
minimaliste precum genul muzicii drum'n’'base sau dubstep)
permite operarea cu grefe stilistice si crearea imaginii de
"palimpsest" muzical prin paleta tot mai diversificata in materie
de sinteza.
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Generalizarea metisajului intre muzica electronica,
principiul minimalist-repetitiv si genurile muzicii comerciale de
masa (hip-hop, techno, rap etc.), incluzand multiple posibilitati
alternative in generarea de genuri si ansambluri de gen.

Evolutia sustinuta a genului de opera postmoderna prin
The Ghosts of Versailles (1991) de John Corigliano, The Death
of Klinghoffer (1991) de John Adams, genul de operé
multimedia - The Fatal Fall (1992) de Terry Riley, King of
Hearts de Michael Torke (difuzata in Marea Britanie in februarie
1995) etc.

Evenimentele primului deceniu al secolului XXI
reprezintd in opinia noastra o tematizare de maxim interes
analitic, deoarece insasi natura spatiului cultural - elementele
acestuia, dar in special relatiile de interdeterminare directa sau
cu diverse grade de mediere, presupun, propun si, in acelasi
timp, permit si indeamna inspre incursiuni tot mai indraznete si
incitante deopotriva in teritorii muzicale comparabile, poate, cu
Indiile lui Columb sau Teatrul Magic al lui Harry Haller (Lupul de
stepd, Hermann Hesse). lar acest ultim deceniu se confrunta cu
o dubla provocare identitara - clasicizarea tot mai pronuntata a
postmodernitatii ca atitudine creativa si emergenta altor imagini,
teorii si propuneri pentru alte identitafi estetice, noi si diferite,
pentru deceniul deja consumat, dar si vizdnd, retroversiv,
deceniile anterioare ale postmodernismului muzical.

Ideea lui Klaus-Steffen Mahnkopf, deja citat inh text cu
cele doua liste ale principiilor si tipologiilor muzicale
postmoderne, despre modernitatea secundd vine sa
completeze, sa salveze sensurile tipologice, incadrabile intr-o
succesiune temporala coerenta, si sa confere o identitate
legitima starilor de lucruri mostenite din consistenta campului
"fragmentat" si "iImprastiat" al postmodernitatii "cleptomane" si
"obosite™. "Dacd in modernitatea clasicd era negat mediul

! Amandou3 expresiile apatin muzicoloagei franceze Brigitte Francois-
Sappey si se prezinta intr-o forma mai lunga: 1. prima expresie -
"kleptomanie d'objets trouvés" este folosita cu referire la raspandirea
in postmodernitatea muzicala a preocuparii pentru citat sau colaj n
virtutea atitudinii de recuperare si reciclare a trecutului istoric muzical;
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("atonalitatea”, in defavoarea "tonalitatii" - n.n.), iar avangarda a
negat principiul operei', in postmodernitate este negat principiul
adevarului. Postmodernitatea opereaza cu negatia, iar principiul
non-adevarului poate fi detaliat prin termeni ca: ironia,
minciuna, smecheria, falsitatea, ipocrizia, bascalia - in toate
aceste cazuri excluderea adevarului ramanédnd un criteriu
decisiv n situarea Tnafara avangardei"® (pp. 4-5). Modernitatea
secundd neaga negatia adevarului in postmodernitate, astfel
relevandu-se tendinta de de-postmodernizare in primul deceniu
al secolului XXI. Astfel, termenul "modernitatea secundad" se
refera, in orice caz provizoriu, la ceea ce urmeaza
postmodernitatii atat intr-un sens temporal, cat si in sensul
formularii unor concluzii in plan estetic. "In  muzica,
modernitatea secunda reprezintd o abordare care rupe cu
convingerile estetice fundamentale ale postmodernitétii. Tn
primul rénd, cu credinta ca un material modern, nou, inovativ nu
mai este posibil si toate tipologiile de material (muzical - n.n.),
cu referire la contextul lor istoric, stilistic sau functional, este in
egald masura utilizabil, si din aceastda cauza un stil auto-
consistent definit prin referinta la prezent nu este posibila gi, in

2. a doua expresie - "Les héros sont fatigués”, cu referire la eroii
ultimei avangarde si la eforturile lor (tot mai anacronice ca substanta)
de a se mentine in prim-planul atentiei publicului, n: Brigitte
Francgois-Sappey, Histoire de la musiqgue en Europe, Presse
Universitaires de France, 1992 (seria "Que sais-je?"), pp. 117 si 121.

! Jata de ce, in opinia lui Mahnkopf, compozitorii ultimei avangarde
exceleaza nu atat in formularea mai multor conceptii ale lucrarii
muzicale, cat mai degraba, devin specialisti in diverse tipologii ale
materialului muzical: Cage pentru principiul sansei, Boulez pentru
principiul structurii, Stockhausen pentru principil formulei, Grisey
pentru principiul spectrului, Xenakis pentru principiul procesului
stocastic, Scelsi pentru muzica unei singure note, Nono pentru
principiul sonoritatii si tacerii/linigtii, Lachenmann pentru principiul
bruiajului, Ferneyhough pentru principiul gandirii parametrice, totul
disperséndu-se in urma acestei spargeri a barierelor: de la Fluxus,
aleatorism, teatru muzical inspre instalatii sau ontologii private a la
Stockhausen; in: Mahnkopf, Idem., pag. 10.

2 Mahnkopf, Idem., pp. 4-5.
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egald mésurd, nedoritd." . In continuarea textului, Klaus-Steffen
Mahnkopf prezinta lista compozitorilor care, in opinia lui, adera
la aceasta ultima tendinta si care ii include pe Mark André,
Richard Barrett, Pierluigi Billone, Chaya Czernowin, Sebastian
Claren, Frank Cox, Liza Lim, Claus-Steffen Mahnkopf, Chris
Mercer, Brice Pauset, Enno Poppe, Wolfram Schurig, Steven
Kazuo Takasugi, Franck Yeznikian s.a.

Drept argument in favoarea modernitatii secunde ca i
concept (cronologic sau estetic), muzicologul german citeaza
trinomia conceptuald Moderne-Postmoderne-Zweite Moderne,
care apare in titlul monografiei lui Heinrich Klotz, aparuta in
1994 - "Kunst im 20. Jahrhundert: Moderne-Postmodern-Zweite
Moderne" (Munich, 1994).

In consistenta ei intimad modernitatea secundd se
prezinta ca o solufie la problemele nerezolvate ale
postmodernitatii, Th special problemele esteticii postmoderne
(neangajarea conceptuala prin reducerea atitudinii artistice la
procedurile de recuperare si reciclare prin intermediul unui filtru
ironic). lar solutiile la aceasta "incapacitate" postmoderna este
cautata prin revenirea la o stare caracteristica intr-o perioada
anterioara, pre-postmoderna, ale carei concepte pot servi la
deschiderea unor "usi" spre viitor. Spre exemplu, orientarea
"New Complexity" s-ar putea prezenta ca facand parte din
Modernitatea secunda prin insasi faptul de a incerca si a reusi
0 recuperare a (1) atitudinii serioase, implicate si asumate
estetic fata de procedura componistica in sine (principiu negat
n postmodernitate), prin (2) atitudinea serioasa fata de ideea
lucrarii muzicale (principiu negat in ultima avangarda), dar si
prin (3) autenticitatea materialului muzical implicat in ecuatia
lucrarii muzicale (negata, la randul ei, in postmodernitate).
Aceasta revenire la o stare pre-postmoderna nu trebuie, insa,
receptata ad literam, ci ca idee referitoare mai degraba la
organicitatea procesului generativ in planul activitatii muzicale
in toate cele trei aspecte ale lui - proces, material, opera.
"Modernitatea secunda se straduieste sa creeze lucrari multi-
perspectivale, i.e. non-reductioniste si cultivdnd idealul stilurilor

! Mahnkopf, Idem., pag. 7.
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integrale™. Tn ce masura aceasta declaratie de intentii va reusi
sa evite spectrul manierismului si se va impune ca o autentica
diferentd conceptuala fata de postmodernismul muzical
considerat depasit, se va releva doar la 0 urmatoare schimbare
de paradigma®.
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