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George Draga si eterofonia in anii ’70

Alice Tacu

Anii '60-’70 in muzica pot fi priviti din oricare unghi
pentru a da la iveala un peisaj divers si pigmentat. Fie ca
— recunoastem anii
revolutionari ai culturii pop
intruchipati, sa spunem, intr-
0 cheie de lejeritate, in
emblematicul grup rock The
Beatles, libertinajul
contraculturii sau generatia
hippie, fie ca ne uitam in
spatiul de  desfasurare,
dimpotriva, dificil al muzicii
culte, unde sunt formulate
structuri matematice, texturi
sau lucrari preocupate de
testarea limitelor Si
extinderea posibilitatilor
instrumentale, diversitatea nu
este greu de gasit la niciun
nivel.

Ins&, dacd in loc de privirea distantatd asupra
ansamblului global, am cobori in intimitatea muzicii romanesti,
de aici am putea sad alegem o serie de concepte care nu
razbesc Tn tesatura planului mondial, insa croiesc un specific al
locului sau, mai larg, al zonei est-europene. Unele dintre cele
mai pregnante preocupari romanesti s-au construit in jurul
eterofoniei. S-a spus ca scriitura eterofonica, una dintre
contributijile originale din muzica roméneasca contemporana, a
fost intemeietoare de scoala si, in orice caz, amploarea pe care
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a luat-o dupa anii '60 i-a castigat renumele de trasatura
definitorie (caracteristica) a muazicii noastre. La texturile
eterofonice s-a ajuns pe diverse cai ale ratiunii, fiecare
compozitor avand propriile conceptii componistice pe trunchiul
carora s-a sudat ideea eterofoniei.

Cateva date despre eterofonie
Eterofonia arhaica

Eterofonia nu este un termen circumscris spatiului
romanesc. Din vremuri arhaice nascuta (muzicile traditionale
abunda Tn exemple eterofonice), a ajuns pe la jumatatea anilor
1900 intr-o postura de noutate a limbajului componistic de secol
20. A existat, insa, de cand melodiile erau transmise pe cale
orala si cultura muzicala era inscrisa numai in vocea si
instrumentul oamenilor care cantau. Fiind data mai departe sub
o forma vie, spusa, melodia se inmuia n simturile ascultatorului
asemenea unui sablon metalic si cald, modelabil, care fsi
pastreaza forma in parametri generali, dar ale carui contururi
puteau fi schimbate de stransoarea degetelor perceptiei sau de
agerimea memoriei. Melodia nu era pentru mai mulfi interpreti
aceeasi. Se poate spune in schimb ca mai mulii interpreti stiau
cam aceeasi melodie. Doi oameni cantau deodata aproape
acelasi cantec si in ciuda diferentelor dintre ei, puteau sti ca se
raporteaza la o unica sursa. Varierea se datora fie fanteziei de
moment sau dispozitiei celui care canta, fie era un simplu
accident sau chiar o farsa a mintii care rememora fragmentar
ceva ce auzise odata. Eterofonia se producea atunci cand doua
variante ale aceluiasi ,adevar’” apareau in acelasi timp.
Schimbarea minimald era elementul ei caracteristic. De aceea
eterofonia apartine prin definitie modernului, fortei care impinge
spre noutate, dat fiind ca orice adaos personal pe care I-ar fi
putut face un cantaret insemna un act de creatie. Asadar,
eterofonia a fost de-a lungul timpului unul din mecanismele
innoirilor din traditia orala a muzicii popoarelor si un insemn al
Jumii vorbite”.
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Eterofonia moderna

Ceea ce apare in muzica din ,Jumea scrisa”, zis culta, in
prima jumatate a secolului 20, redimensioneaza intelesul arhaic
al eterofoniei si creeaza platforma pentru sondari teoretice in
contextul muazicii contemporane. Definirea teoretica a
eterofoniei in muzica savanta are loc abia in anii ’60, incepand
de la Pierre Boulez si cartea de capatai a serialismului
postbelic, Penser la musique aujourd’hui*. In spatiul romanesc,
eterofonia prinde contur in studiile Clemansei Liliana Firca si
ale lui Stefan Niculescu?, ulterior desfacandu-se in doud nervuri
existentiale: conceptualizarea ficutd de Tiberiu Olah® si
teoretizarea Iui Stefan Niculescu, cel care intemeiaza
epistemologic eterofonia. Insa teoretizérile nu au adus numai
clarificari conceptuale, cat si prilejul unor evolutii semantice a
ceea ce Iintelegem prin eterofonie. Cu alte cuvinte, noi
fenomene au fost plasate in acelasi spatiu de existenta, chiar
daca luate individual, ele par sa apartina unor lumi diferite. Dar
distinctiile le vom clarifica mai tarziu. in plan romanesc,

Interesul teoretic si creator pentru eterofonie pare a
corespunde unui spirit al timpului: pe de o parte
mereu reinnoita descoperire a creatiei enesciene,
pe de alta inaugurarea unor concepte de creatie,
extrase din anumite traditji, si capabile totodata de a
corespunde avangardei muzicale.*

! Ed. Gonthier, Paris, 1963

> Clemansa Firca, "Heterofonia in creatia lui George Enescu /

L’hétérophonie dans la création musicale de Georges Enesco”, Tn

Studii de Muzicologie 4, Editura Muzicala, Bucuresti, 1968, pag. 307-

318 si Stefan Niculescu, “Eterofonia”, in Studii de Muzicologie 5,

Editura Muzicala, Bucuresti, 1969 si in Reflectii despre muzica, vol. |,

Editura Muzicala, Bucuresti, 1980, pag. 271-238

® Tiberiu Olah, ”Poliheterofonia Iui Enescu: o noud metodd de

organizare a materialului sonor” (1982-3), in Tiberiu Olah. Restituiri,

editor Olguta Lupu, Editura Muzicala, Bucuresti, 2008, pag. 117-139

* Valentina Sandu-Dediu, "Eterofonia: traditie arhaica sau/si tehnica

de compozitie in creatia lui Stefan Niculescu si Tiberiu Olah”, in
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Esenta eterofonica

Esentializata, eterofonia se defineste prin ambivalenta,
prin variante de structuri ce se aud simultan sau aproape
simultan, care chiar si in starea de diferentad tind una catre
cealalta, catre suprapunere si ,monodizare”. Vocile evolueaza
guasi-individual, se distanteaza, cateodata o voce este mai
simpla si alta mai colorata, dar ele sunt esential orientate una
catre cealaltd si contururile lor se intersecteaza uneori
impredictibil. Asadar, eterofonia - desi vlastar crescut din
monodie, si ruda cu omofonia si cu polifonia - este o forma
speciala de plurivocalitate, care nu poate fi asimilata de niciuna
dintre sintaxele mai inainte mentionate. Nu poate fi redusa la
monodie, omofonie sau polifonie. Ea reprezinta o sintaxa noua
si de sine statatoare, care are inscris in sine un prototip
popular.

n aspectul sau muzical, Niculescu rezuma eterofonia la
acceptiunea cea mai generala, de balans intre monovocalitate
si plurivocalitate. Esenta oscilanta este definitorie atat sintaxei
eterofonice, cat si rezonantei naturale, fiind un fenomen
fundamental al acusticii cu care s-au facut paralele de sens
(nodurile si ventrele create de aer in tubul rezonator).
Fundamental este si principiul lui Unu conform teoriei lui
Heraclit in metafizica, in care Stefan Niculescu a gasit puncte
de intersectie cu unisonul eterofonic. lata trei raze — muzicala,
acustica si filosofica — care prezinta similitudini si permit sa fie
legate conceptual de acelasi sambure. Astfel, raportul Unu
(monovocalitate) si Multiplu (plurivocalitate) a putut fi dezvoltat
sub diverse aspecte - sonore si estetice - Tn muzica eterofonica.
Dincolo de suportul muzical a putut exista un intreg arbore de
conexiuni la care compozitorii deceniilor trecute sa se
raporteze.

Dar pana la a inainta pe drumul detaliului, trebuie facuta
distinctia intre cele patru ipostaze teoretice ale eterofoniei, in

Muzica noua intre modern si postmodern, Editura Muzicala, Bucuresti,
2004, pag. 51
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gandirea lui Boulez, Niculescu, Ligeti si Olah. Voi incepe dupa
un impuls sentimentalist, {indnd sa raportez la gandirea
romaneasca diferitele modele de intelegere.

Eterofonia ,,ornamentala”

Exista compozitori care apeleaza la eterofonie ,in
intentia re-crearii vreunui etos al traditiei arhaice de unde
provine eterofonia™ si care péastreazd un oarecare spirit al
creatiei orale. In muzica romaneasca, prima utilizare notabil a
eterofoniei se intdmpla la George Enescu, in a carui muzica se
intdlneste un permanent balans intre arhitecturile consacrate
sclasice” si spiritul popular. Enescu creeaza un folclor imaginar
si integreaza in muzica sa spiritul rapsodic al muzicii populare,
cu ritmica ei libera, doinita, de tip parlando rubato. Caracterul
improvizatoric si melodiile variate intr-o maniera folclorica,
inexacta, cu intorsuri neasteptate, dar totusi curgatoare, sunt
Tnsemne ale preocuparii eterofonice. Enescu nu sistematizeaza
eterofonia intr-un demers teoretic, ci doar cauta sa oglindeasca
cat mai fidel fenomenul din muzica populara, intinzand subtil
acelasi material tematic n intreaga orchestra, la voci care canta
simultan, cand Tn unison, cand multivocal. De la Enescu, mulii
compozitori romani vor prelua tehnica eterofoniei pe care o vor
adapta dupa propriile conceptii, vor ajunge la fuziuni cu alte
traditii muzicale si isi vor crea propriile sisteme de organizare.
Stefan Niculescu imbina eterofonia cu isonul si cu melosul
bizantin, spre exemplu. lar Tiberiu Olah ajunge la o sinteza
intre postserialism si un modalism din care extrage eterofonia,
spiritul rubato si ideea ciclicitatii.

Textura eterofonica

Inséd ceea ce Stefan Niculescu numeste eterofonie,
Gyorgy Ligeti eticheteazd in lucrarile proprii drept
micropolifonie’. Tn anii ’60, Ligeti si Krzysztof Penderecki

! valentina Sandu-Dediu, "Eterofonia: traditie arhaica sau/si tehnica
de compozitie in creatia lui Stefan Niculescu si Tiberiu Olah”, pag. 51
2 Pentru detalii, vezi discutia publica din cadrul Festivalului Wien
Modern 92, consemnata de Valentina Sandu-Dediu intr-un articol si
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experimenteaza (in contextul Festivalului de la Darmstadt) in
arealul texturilor, tehnica ce se va conjuga programatic cu
scoala poloneza — in creatia lui Witold Lutostawski, Henryk
Goérecki s.a. Rezuméand, exista compozitori care fac uz de
eterofonie distinct, ca tehnica de structurare a texturilor, deci
vad posibilitatea de croire polifonica a muzicii prin eterofonie si
reduc prezenta ei la o sintaxa multivocala. In Romania,
preluarea texturilor eterofonice cu fragmente partial aleatorice
va avea, de asemenea, ecouri particulare in creatia mai multor
compozitori (de la George Draga, la Adrian lorgulescu s.a.)

Eterofonia structurala

Pe langa tehnica eterofonica ce intinde o mana spre
traditia orala, pe de o parte, si eterofonia texturilor sau a
micropolifoniei, pe de alta, un al treilea drum si o infafisare
distincta a avut eterofonia din serialism. Pierre Boulez a fost
singurul compozitor vest european - cel putin la vremea
respectiva - care a vorbit despre eterofonie in cartea sa Penser
la musique aujourd’hui*. Boulez creeazd o noua lume a mai
cuprinzatorului serialism postbelic, in care eterofonia se pliaza
pe gandirea structuralist-seriala. Ceea ce pentru scoala
romaneasca era un fenomen care pleaca de la esenia
monodica a cantului popular, in serialism are mai degraba
valente de metoda de organizare concretd a sunetelor. In
acceptiune seriala, eterofonia, pentru a putea fi controlata
structuralist, este restransa la aspectul Thaltimilor — model si
variante asemanatoare —, la repartitia aproape simultana a unor
linii cu Tnaltimi identice intonate de mai multe voci. O melodie
calchiata exista odata cu sine insasi intr-un timp defazat si intr-
o aparitie ce poate varia intensitatea si timbrul. Noul fenomen

publicata in diferite carti. Una din sursele disponibile este Stefan
Niculescu, Reflectii despre muzicd, vol. I, Editura Academiei
Romaéane, Bucuresti, 2006, articolul Dialog: Karsten Witt, Gyérgy Ligeti
i Stefan Niculescu editat de Valentina Sandu-Dediu (1993), pag. 146

Pierre Boulez, Penser la musique aujourd’hui, Editions Gonthier,
Genéve, 1964, pag. 140 apud Stefan Niculescu, Reflectii despre
muzica, vol. |, Editura Muzicala, Bucuresti, 1980, Eterofonia, pag. 272
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capata deci alte valente din perspectiva seriala, mutandu-si
sensul din planul monodic in cel polifonic. Se urmareste axa
verticala si nu desfasurarea orizontala a muzicii. Centrul de
greutate se deplaseaza inspre zona suprapunerii texturale,
unde privirea pleaca din orizontal si merge spre vertical sau
global - de la linie la repartitile si interseciiile vocilor, de la
individual la colectiv. Boulez facea o analogie intre eterofonia
seriala si imaginea placilor de sticla suprapuse: chiar daca
fiecare placa ar avea imprimat acelasi desen, o privire prin
blocul cu fasii de sticla ar pune in evidenta repetitia, dar si
micile imperfectiuni. Privindu-le, obtii o perspectiva verticala,
dar si multipla.

Se cuvine a se face o distinctie intre creativa eterofonie
Lornamentald” din tradifia arhaica, imprecizia eterofoniei din
texturile aleatorice si eterofonia ,structurald”, ca forma mai
elaborata si rigida.

Eterofonia colaterala

Tot sub umbrela aceluiasi termen a fost cuprins un alt
inteles, de data aceasta fara nici o legatura cu tehnicile
moderne de compozitie. Am putea sa o numim eterofonie
,colaterald”, rezultata ca joc instrumental din scriitura armonica
si contrapunctica. Intalnim adesea dublaje inexacte de voci, in
care una dintre liniile instrumentale o variaza usor pe cealalta,
asemanatoare ei. Daca vorbim despre muzica orchestrala, ne
gandim la situatile in care numarul instrumentelor implicate
este mai mare decat numarul de voci reale, aducand chiar si
minimale Tinfloriri si implicit suprapuneri timbrale (adesea
dublajele dintre violoncel si contrabas in muzica simfonica
europeana din secolele 18-19). La fel se intdmpla si in cazul in
care o tema apare suprapusa cu variatiunea ei ornamentata
sau usor variata ritmic. Pentru o eterofonie ,colateralda”, se
spune ca Tiberiu Olah avea ochi foarte abili. Scrutand
Lumplutura” armonica, s-ar putea descoperi ca dimensiunea
verticala a mai multor muzici ,clasice” se rezuma sau se
bazeaza pe un mecanism eterofonic - inteles altfel decat cel din
creatia lui Enescu. Bunaoara, jocurile timbrale si ritmice din
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partiturile lui Debussy faureau o melasad sonora din armonii
figurate divers si din cumulari de timbruri.

Fara sa trebuiasca sa stai prea mult pe ganduri, s-ar
putea aduce obiectii acestei darnicii semantice a eterofoniei,
pentru simplul fapt ca esueaza mai degraba intr-o confuzie
terminologica. Tnsa este dificil de pus vina in spatele unui
teoretician predispus la a vedea sincroniile conceptuale
spontane din secolul 20, in aceeasi masura in care nu poate fi
blamata nici etimologia permisiva a muzicii eteros-fone.

Desi toate aceste preocupari eterofonice au mers intr-un
pas quasi paralel, ramificatile nu au avut toate aceeasi
importanta. Boulez a avut o optica constructivista pentru care
eterofonia nu a suscitat decat un interes pasager si
predominant teoretic, in vreme ce eterofonia Th spatiul
romanesc a insemnat o prezenta substantiala in creatia anilor
'60-'80, dar si dupa aceea.

Tipurile de eterofonii la George Draga

Eterofonia la George Draga

Sa ne restrdngem atentia asupra peisajului muzical
romanesc. In jurul fruntasilor care deschideau noi teritorii
sonore in deceniul 7, porneau reverberatii la care mai ales
vocile mai tinerilor creatori erau receptive.

in timp ce Stefan Niculescu scria Heteromorfie
(1967), Formanti (1968), Unisonos | (1970), Unisonos Il (1971)
silson | (1973), piese legate de investigatiile sale eterofonice,
Anatol Vieru incheia lucrul la Sita lui Eratostene (1969)
construita in baza calculelor matematice, iar Aurel Stroe
contura studiile despre ,clasele de compozitii” (1970-71), un alt
compozitor (care abia din anii '60 Tncepe sa scrie primele
opusuri) reactioneaza la noile cercetari eterofonice si
completeaza tabloul anului 1969 cu lucrarea Eterofonii pentru
zece instrumentigti. Este vorba despre George Draga (1935-
2008).
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Cel putin in prima parte a carierei sale componistice,
George Draga este interesat de modernism, scrie 0 muzica in
consecinta legata intrucatva de avangarda anilor '60-'70, cu
elemente seriale, eterofonii, procedee matematice (posibil
deprinse de la profesorul sau de compozitie, Anatol Vieru),
teoria grupurilor, sirul lui Fibonacci. Este preocupat de noutate
si analizeaza muzica unor compozitori precum Niculescu,
Stroe, Olah, Berger. De la lucrarile de scoala, din '61 incoace,
abordeaza cu predilectie muzica simfonica si cea vocal-
simfonica. O buna parte din lucrari 1i sunt publicate si, cum se
intdmpla in regimul comunist, au beneficiat si de prime auditji in
virtutea programului de promovare a muzicii autohtone. Intre
cele care raman considerate varfuri ale compozifiilor sale se
numara aproape toate lucrarile tiparite, intre care mentionam
Muzica de concert (1968), Eterofoniile pentru zece
instrumentisti (1969), doua uverturi de concert (1969, 1974),
Preludiul pentru orchestra de coarde si cvintet de suflatori
(1971) si poemul simfonic Sarmizegetusa.

Céativa termeni pot fi pusi in relatie cu creatia lui Draga:

— eterofonia sau, mai bine zis, cel mai adesea un
anumit tip de polifonie eterofonizata pe care analiza de
mai jos o va privi in amanunt;

— modalismul combinat cu tehnici moderne, astfel
incdt sa iasa in evidenta aspectul consonant al
sonoritatilor;

— interesul pentru o muzica fara efuziuni
romantice, dar si predilectia pentru un spirit evocator, pe
care il urmareste in cateva lucrari implicate 1in
contemporaneitate sau cu obiect istoric, precum
Sarmizegetusa, Uvertura de concert nr. 2 ,in memoria
eroilor neamului”™

— intentia de a scrie 0 muzica spontana, cu jocuri
timbrale din combinatii de instrumente; compozitorul
urmarea fantezia timbrala, dar intr-o forma ,pura”, care sa
nu faca uz de efecte speciale la instrument sau ,artificii”;
de aici rezulta diversitatea angajarii instrumentale intr-o
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piesa orchestrala, cand in tutti, cAnd in ansambluri mai
mici, continuu variate;

— ritmurile complementare dintre voci, rezultate
din corelarea unor matrice matematice cu o serie de
valori ritmice, astfel Thcat pattern-urile ritmice ale vocilor
Sa nu se suprapuna;

— asocierea inaltimilor cu valorile ritmice, uneori
in functie de importanta inaltimilor in mod; totodata,
preferinta pentru o melodica emanata din permutarea
elementelor modale;

— formele clare, arhitecturile echilibrate, calculate
ca dimensiune, sectiunile proportionate fiind de multe ori
construite Tn virtutea contrastului muzical direct,
neinvaluit.

Materializari diverse ale eterofoniei in
Eterofonii pentru zece instrumentigti

Daca pana acum am vorbit despre tipurile distincte de
eterofonie, apoi am relationat eterofonia cu numele lui George
Draga, as vrea sa inchidem si mai mult cercul de focalizare,
privind cu titlu de exemplu cateva subtilitali eterofonice din
lucrarea Eterofonii pentru zece instrumentisgti — deja incadrata
in rama anului 1969. ,Este poate cea mai reusita creatie
camerala a lui George Draga. $i poate cea mai originala la
nivelul intregii creatii”, scria Liviu Danceanu despre Eterofonii in
anul 1986, intr-un studiu dedicat lui Draga®. Lucrarea face parte
dintr-un sir rodnic de ani, intre 1967-1971, in care au iesit la
iveala Cantata festiva pentru cor si orchestrd (1967), Cvartetul
de coarde nr. 1 si Muzica de concert (1968), Eterofoniile si
Uvertura de concert nr. 1 (1969), apoi la o mica distanta de timp
Preludiul pentru orchestra de coarde si cvintet de suflatori
(2971).

! Liviu Danceanu, "George Draga — Portrait’, in Muzica nr. 6/1986,
pag. 43-48, citat din varianta in limba romé&na a studiului, versiune
nepublicata.
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Eterofoniile arata o muzica mai degraba rapsodica, in
care sunt explorate valentele jocurilor timbrale eterofonice si
posibilitafile de plamadire ale unei sintaxe care, la vremea
respectiva, devenise obiectul atentiei in muzica multor
compozitori romani receptivi la noutate. Scrisa pentru cvartet de
coarde, cvintet de suflatori (flaut care muta in flaut piccolo, oboi,
clarinet, fagot, corn) si cateva instrumente de percutie (clopote,
temple blocks si talgere suspendate), ea angajeaza mini-
ansambluri diverse, de obicei duo-uri, trio-uri si cvartet, fie ca
atare, fie deasupra unui ison tinut de alte instrumente. Tn final,
un caleidoscop de formatji isi schimba configuratia sonora
odata cu fiecare articulatie formala si da per total impresia unei
improvizatii care se coaguleaza necalculat in fascicule
eterofonice si in polifonii responsoriale. Dincolo de aceste
modificari continue de structura, exista o fundatie eterofonica
neintrerupta, in ipostaza ambelor elemente ale sale, unison si
ventre, fie ca ea se alcatuieste:

— a. dintr-o simpla serpuire eterofonica, cromatica, in
jurul aceluiasi sunet, lasand efectul sonor al unei
melase, care se intinde si se comprima, cu ciocniri
semitonale ntre voci;

Exemplul 1! (mas. 1-4)
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— b. dintr-un ison, o nota sau un acord tinut (acord
format din sunetele modului);

! Exemplele muzicale sunt date din partitura George Draga, Eterofonii
pentru zece instrumentisti, Editura Muzicala, Bucuresti, 1982.
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Exemplul 2 (mas. 21-24, 39-40)
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— c. dintr-un unison, o nota de sprijin in care se
amalgameaza si de care se desprind toate
instrumentele, nesincronizat. Este un sunet prelung, dar
inclus intr-o formuld de doua sunete, intotdeauna
descendente, asemenea unui oftat muzical. Notele
straine de ison sunt mai scurte, chiar si atunci cand au
un pas asezat de desfasurare; desi cauta sa se desfaca
din unison, poposind pe alte note ale structurii modale,
intotdeauna coboara inapoi spre centrul lor de gravitate.
In final, nu reusesc decat s& magnetizeze pilonul sonor
principal, intr-un mod nu prea diferit de balansul specific
doinei romanesti, dintre fundamentald si cvarta
descendenta pe care instrumentul o atinge de mai multe
ori pana sa se aseze definitiv pe tonica.

Exemplul 3 (mas. 53-55)

— d. dintr-o scriitura ceva mai apropiata de cea
polifonica, in care fiecare voce din fasciculul eterofonic
merge pe drumul sau propriu, permutand sunetele
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modului ntr-o maniera diferitd, dar intersectandu-se
ocazional Tn noduri unisonice.

Exemplul 4 (mas. 79-80)

Vie

Vie.

— e. dintr-o eterofonie similara celei de la
punctul ,d”, insa intr-un rol ,tematic’ si nu de
acompaniament. Vocile sunt individualizate, dar nu
indeplinesc o simpla permutare a treptelor modale ca sa
tin@ Tn ureche sonoritatea generala, armonica, a
modului, ci construiesc, au o directie si un contur
dinamizat.

Exemplul 5 (mas. 95-97)
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Chiar si atunci cand aceste cinci tipuri de straturi
eterofonice sunt formate din ventre, ele tind sa se focalizeze tot
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inspre unison. Situatile ,d” si ,e” sunt mai degraba o
aglomerare de micro-ventre care "bajbaie” in prejma unor piloni
schimbatori, aceia fiind treptele modale. Factorul ritmic este
deopotriva important in fabricarea unei asemenea {esaturi
sonore. Vocile eterofonice nu sunt doar defazate sau variate,
astfel incat sa nu se potriveasca in mersuri paralele, ci sunt
puse intr-un ritm absolut complementar. De la inceputul pana la
sfarsitul piesei exista putine momente de izoritmie si aproape
intotdeauna voci plasate in ipostaze de contrarietate ritmica
perfectd — atat in acompaniament, cat si in dialoguri sau in
ansamblurile de solisti care evolueaza deasupra stratului de
acompaniament. Mai ales in cazurile ,d” si ,e”, unde aspectul
aglomerarii este accentuat, vocile sunt ca dintii unor roti
zimtate, nu se suprapun, ci se succed rapid in intrari
consecutive.

Desi eterofonia este o prezenta perpetua in lucrare, tipul
ei de a se infatisa se schimba n principiu de la o structura la
alta. lar structurile — sau organizarea spatiala diversa a
instrumentelor — delimiteaza destul de precis sectiunile formei.
Intr-o desfasurare ce sconteaza pe efectul improvizatoric, exista
cateva ,elemente de bucatarie” cu ajutorul carora se
plamadeste intregul. Fiind recognoscibile, ele ajung in final sa
indeplineasca rolul unor escorte care insotesc auditorul, dandu-
i sentimentul recunoasterii si al coeziunii intr-o muzica altminteri
fara o linie de desfasurare lina si continua. Mai multe elemente
revin sub o forma mai clara sau mascata pe parcursul piesei:

— secundele (mari si mici) rezultate din
invalmaseala eterofonica sunt o astfel de punte a
memoriei; dar numai in eterofoniile lente si care nu
servesc drept suport pentru o linie melodica, asa cum
sunt cele de tip ,a” prezentate mai sus. In expunerea lor
ca atare, simpla si neacoperita de voci cu alte funcitii, ele
creeaza o marca auditiva recurenta pentru ascultator;

— cvartele marite, sub diverse forme; de la
semnale sonore izolate, la rolul cheie in alcatuirea
melodiilor (de interval intalnit frecvent in melodii), pana
la gest de balans in eterofoniile de tip ,c”;
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Exemplul 6 (mas 21-22, 36-37, 56-58)
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— eterofoniile de tip ,c”, care apar intotdeauna
ca o detensionare dupa o structura aglomerata si alerta.
Ele raman in memorie prin unisonul instabil pe care il
aduc, intr-o stare incerta dintre potolire si potential
pentru un nou avant. Cu alte cuvinte, exista doua forte
care {in in picioare structura: duelul dintre asezarea pe
fundamentala si propulsarea noilor sunete, cu
capacitatea de a rupe acest centru de gravitatie.
Eterofoniile de tip ,c” sunt de fapt o trena a structurilor
anterioare de tip ,e”, cele alerte si cu o instrumentatie
mai bogata. Prezenta in prima faza ca o eterofonie
inaudibila, ,de acompaniament”’, complet acoperita de
eterofonia ,melodica” sau ,principala” de tip ,e”,
eterofonia ,¢” treneaza mult dupa incheierea acesteia si
devine la randul ei ,principald”, construind o alta
sectiune formala. Schimbarea funciiei se petrece rapid,
doar prin crearea condifilor ca aceasta sa poata fi
auzita, insa ramanand neperturbata in mersul pe care
deja si l-a insusit, astfel:
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— aglomerarea sonora, ca mijloc puternic de
contrast. Apare intotdeauna in ff, in prim plan dupa
momente de duo sau solo.

De altfel, aceste elemente ce tin de ,bucataria” specifica
a piesei nu sunt doar niste ,piese de lego” cu care compozitorul
se joaca in stare pura. Ele devin principii componistice. Spre
exemplu, cvarta marita apare nu doar fatis, melodic, ci si
mascat, dictind de multe ori alegerea unor moduri care se
desfasoara in interiorul unei cvarte marite sau care sa contina o
cvartda maritda. La fel, aglomerarea - ca element local
recognoscibil - capata perspectiva in alternarea momentelor
line, aerate, cu cele dense.

Pe langa structura instrumentala schimbatoare care
dicteazd segmentarea piesei ih momente, se numara de
asemenea parametrul modal — cate o altad structura modala
pentru fiecare sectiune si, cateodata, mai multe structuri rulate
rapid pentru ambreierea piesei inspre un punct maxim. Intre
moduri nu exista punti de tranzitie, iar modurile in sine raman
limpezi, fara intruziuni de elemente straine decat arareori. n
cea mai mare parte a piesei sunt alcatuite din patru sau cinci
sunete, insa lucrarea pleaca de la si se intoarce la un tricord -
de la unul cromatic (do - do# - re), la unul diatonic (si - do# -
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re#) '. Pe parcurs se atinge sonoritatea unei hexatonii discrete,
ca rezultat al suprapunerii a doua moduri; cu toate acestea,
hexatonalul ramane in umbra, dat fiind ca doar unul dintre
moduri se afirma intr-adevar.

Daca am finregistra traseul eterofoniilor, am putea
urmari continua panglica a magmei eterofonice de ciocniri
sonore Si nesuprapuneri care au alcatuit piesa — de altminteri,
dispuse intr-o arhitectura globala foarte ordonata, chiar daca in
aparenta rapsodica si cu destul de multe structuri distincte.
Graficul arata atat spectrul eterofonic, cat si pulsatiile interioare
ale piesei, corespondentele sonore intre sectiuni, evolutia
configuratiilor modale, unde fie se afirma unele elemente de
bucatarie (secundele cromatice, cvartele marite), fie se castiga
un teritoriu modal nou.

Sectiuni Masuri Similitadinl Mod"! Elemente
modale
A mas. 1-18 do - do# - re 2m
B mas. 19-35 do - do# - re - mi - fa# 4+
C mas. 36-44 do — mi — fa# — sol# (4+)I:
D mas. 45-53 re — mib — mi — fa# — sol# 2m, 4+
E mas. 54-64 re — mib — mi — fa# — sol# 2m, 4+
Antract mas. 65-67
. » reb — mib — fa — sol — la — si
G miis. 68-76 (reh~faﬂ'0/~/é7 + mib—sol—la—si) 2m, (4)
C, mas. 77-88 si—do - do# - re# - fa 2m, 5-
D, mas. 89-97
mas. 89-90 mib — mi— fa —sol — la 2m, 4+
mas. 91-93 Jfa— fat# - sol —la —si 2m, 4+
mas. 94-97 sol — sol# — la — si — do# 2m, 4+
E, mas. 98-108 sol — sol# (lab)— la — si — do# 2m, 4+
A mas. 109-130 si - dott - rett
Concluzii

George Draga a mai folosit tipuri similare de eterofonii in
creatia sa, chiar daca nu in aceeasi maniera generalizata de
aici, cat ca pe o sintaxa conexa, alaturi de omofonii si polifonii.

! Copertile piesei deschid si inchid promenada eterofoniilor cu

eterofonii In cvartet de coarde insoftit de percutie (talgere suspendate
in ambele situatii). Dar de la modul de angajare a corzilor, pana la
materialul sonor, exista diferente.
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In vecin&tatea timpului in care a scris Eterofoniile, a
finalizat si Muzica de concert (1968), un exemplu de angajare a
unei eterofonii conjuncte cu texturile si coloanele sonore - de la
unisonuri si micro-clustere confundate cu imprecise ihvalmaseli
eterofonice, la clustere intinse pe intreaga gama cromatica — in
alternantda cu momente predominant armonice. Muzica de
concert, spre deosebire de Eterofoniile construite eterofonic si
polifonic, se axeaza o buna parte din piesa pe armonic si pe
clustere. Chiar si pasajele care ating tangential sonoritatile
eterofonice se sprijina pe linia verticala a totalului instrumental
si, de cele mai multe ori, ele iau o infatisare texturala.

Dar tipurile de eterofonie specifica prezentate in
Eterofoniile lui George Draga reapar fatis in Uvertura de
concert nr. 1, finalizata la doar o luna dupa incheierea lucrului
la Eterofonii. Cu doua trimiteri nemascate la eterofoniile de tip
,a in inceputul uverturii si la cele de tip ,¢” in finalul ei, partea
centrala a lucrarii implica o eterofonie de tip ,e”, impinsa spre
polifonie, ce indeplineste inca o data un rol ,tematic”, cu voci
individualizate rasucind sunetele modului cu un sens tensional.
De fapt, fiecarei sectiuni 1i revine un alt fel de scriitura
eterofonica, uneori cu o importanta centrala, alteori ca o anexa
— asa cum se intdmpla cu coda, o scriiturd angrenata doar
local, fara alt rol in piesa in afara de cel concluziv. In aceste
conditii, intreaga lucrare etaleaza trei tipuri de eterofonie. Toate
servesc contrastului in baza caruia se cladeste lucrarea, in
sensul in care contrapun eterofonia unei scriituri omofone foarte
caracteristice.

Dar, privind cu predilectie latura eterofonica a lucrarilor
lui George Draga din jurul anului 1970, mai abitir vom vedea
liantii sintaxei ornamentale-polifonizate implicate in diverse
opusuri, si mai putin detaliile de tipologie eterofonica, asa cum
si le-a elaborat George Draga, chiar daca diferentele exista.
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