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Simfonia a II-a de Adrian Iorgulescu  
 

Olguța Lupu1 

 

 
Personalitate emblematică a componisticii 

contemporane, autor al unei creații muzicale vaste și 
substanțiale, acumulate în decursul a circa 50 de ani de 
activitate, Adrian Iorgulescu s-a impus deopotrivă în domeniul 
muzicologic, prin numeroase studii și volume de referință2, a 
căror preocupare centrală este „timpul muzical”.  

Mărturisesc că alegerea unui singur opus ca obiect al 
incursiunii analitice a fost dificilă, toate lucrările sale 
remarcându-se prin pregnanța gesturilor și forța expresiei, prin 
logica devenirii sonore și echilibrul contrariilor.  

Am optat în cele din urmă pentru un opus simfonic 
reprezentativ, situat în prima perioadă de creație, care m-a 
atras și prin concizia titlului, enigmatic și impenetrabil în 
simplitatea sa: Simfonia a II-a. Citindu-i scrierile muzicologice, 
știam că, fără a ocoli titlurile ce conțin diferite sugestii, 
compozitorul manifestă o preferință pentru titluri precum 
Simfonie, Cvartet, Sonată, Sonatină etc., care reflectă 
„încărcătura intraductibilă a mesajului sonic”3, dimensiunea 
auto-referențială a limbajului muzical. 

                                                
1 Universitatea Națională de Muzică din București. 
2 Adrian Iorgulescu, Timpul muzical. Materie și metaforă, București, 
Ed. Muzicală, 1988; Timpul și comunicarea muzicală, București, Ed. 
Muzicală 1991.  
3 A. Iorgulescu, Timpul muzical. Materie și metaforă, p.85. 

CREAȚII 
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Totodată, această opțiune constituie o amprentă a 
viziunii sale componistice, care integrează simbiotic 
modernitatea și postmodernitatea (ca recuperare 
nonconformistă și inovatoare a tradiției). Într-o conferință 
recentă, vorbind despre misiunea compozitorului, Adrian 
Iorgulescu îl socotea un demiurg, plăsmuitor de „organisme 
vii”1. În acest proces unic și irepetabil de alcătuire a unei „ființe 
muzicale”, Iorgulescu pornește de la principii generale, de la 
arhetipuri de gândire muzicală, decantate prin reflecția 
aprofundată asupra unor opusuri aparținând diverselor epoci 
stilistice. Logica filiațiilor, metamorfozelor și întrepătrunderilor 
motivice, ce include uneori variante surprinzătoare, puțin 
previzibile, guvernează toate lucrările sale, oricât de modern ar 
fi limbajul acestora. 

Simfonia a II-a constituie în acest sens un model 
exemplar. Compusă în 1980, lucrarea reprezintă o punere în 
act a multora dintre posibilitățile descrise de Anatol Vieru în 
volumul Cartea modurilor (I), apărut la Editura Muzicală în 
același an2: transpoziții ale unei structuri modale, inversări, 
incluziuni și reuniuni, moduri complementare, densități modale, 
compunerea a două structuri modale, atingerea totalului 
cromatic și evitarea lui etc. Modernitatea limbajului modal și a 
organizărilor sintactice complexe este conjugată cu o viziune 
postmodernă, prin delimitarea clară față de modernismul serial 
(fie acesta dodecafonic sau integral), pe de o parte, și prin 
imaginarea unor modalități inovative de configurare a „timpului 
în spirală”3 – în acest caz, prin adaptarea dialecticii 
transformărilor dintr-o formă de sonată, pe de altă parte.  

Arhitectura lucrării este monolitică, într-o singură parte, 
cu trei secțiuni ample și o codă recapitulativă.  

                                                
1 25 februarie 2021, cu prilejul lansării volumelor I și II ale lucrării Noi 
istorii ale muzicilor românești, coord. Valentina Sandu-Dediu și 
Nicolae Gheorghiță, București, Ed. Muzicală, 2020. 
2 Anatol Vieru, Cartea modurilor (I), București, Ed. Muzicală, 1980. 
3 „Timpul în spirală presupune o ciclicitate cu salt calitativ, ajungerea 
la un stadiu superior comparativ cu cel inițial, dar totuși conex cu 
acesta” (A. Iorgulescu, Timpul muzical. Materie și metaforă, p.302). 
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Secțiunea I 
 

Lucrarea debutează cu o primă structură sonoră 
(structura 1a), care se coagulează, pe rând, în trei variante 
diferite. În prima variantă, în registrul grav, la timpani, cele trei 
sunete sunt expuse succesiv, la granița dintre sunet și zgomot, 
sugerând un misterios vuiet subteran, ce dialoghează cu 
tăcerea (ex.11). Structura este apoi proiectată în sincronie, în 
spațiul astral al registrului acut, la violine și viole (ex.2). Cea de-
a treia variantă, la alamă, pian și timpani, apare mai întâi sub 
forma unor atacuri incisive, suprapuse triplei pedale de la 
coarde, ca o reflectare a acesteia, în registrul grav (ex.3).   

 

Structura 1  

 

 

 

 

 

 

Exemplul 1 (p.3) Exemplul 2 (p.4) Exemplul 3 (p.5) 
 

 
Această formulă melodică, ce reunește armonicele 6 

(sau 12), 8 (sau 16) și 11 ale unui sunet fundamental, este 
prezentată deopotrivă ca tritonie de tip cvartă-secundă (ce 
poate fi privită drept un proto-ionic –treptele VII-I-V sau un 
proto-lidic – treptele I-IV-V), respectiv concatenare a două 
cvarte, perfectă și mărită, în spațiul unei septime mari, în 
această ipostază (care poate fi întâlnită în folclorul românesc, 

                                                
1 În partitura Simfoniei a II-a de Adrian Iorgulescu (București, Editura 
Muzicală, 1981), numerotarea măsurilor începe odată cu secțiunea a 
II-a (p.20-46), când se instituie un cadru metric riguros, continuat 
parțial și în secțiunea a III-a (p.46-71). În secțiunea I (p.3-19), în finalul 
secțiunii a III-a (p.71-79) și în Codă (p.80-82) predomină indicația 
libero (cu precizarea numărului de secunde aferent fiecărei structuri), 
alternând cu scurte momente minsurato. Din acest motiv, am preferat 
ca exemplele muzicale să fie identificate prin trimiteri la numărul 
paginii, însoțite, după caz, de numărul măsurii. 
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mai ales în zona Olteniei1) constituind un exemplu de 
coexistență a contrariilor simetric-asimetric, idee ce va fi reluată 
în diverse contexte. 

În continuare, pornind de la structura 1a ca nucleu 
generator, asistăm la un proces incandescent de devenire 
sonoră, pe parcursul căruia sunt create mereu alte conexiuni; 
evenimentele se succed rapid, iar informația este densă.  

Cea de-a doua structură (1b, ex.4) este introdusă tot de 
timpani.  

 

 
Exemplul 4 (p.7) 

 

 

Noua configurație constituie, de fapt, transpoziția 

primeia, iar utilizarea aceluiași timbru (timpani) subliniază 

quasi-identitatea celor două structuri (ex.5).  

 

 

                Structura 1a                           Structura 1b 

 

 

Exemplul 5 (p.4, 7) 
 

                                                
1 A se vedea formula „sol#2-la1-re2”, în Corneliu Dan Georgescu, 
Muzică atemporală, arhetipuri - etnomuzicologie, compozitori români, 
volumul II - Aspecte ale muzicii românești tradiționale și 
contemporane, (București, Ed. Muzicală, 2019), studiile: „Traditionelle 
Musik für Langtrompeten (bucium, tulnic, trâmbiță) in Rumänien”, 
exemplul muzical nr.5 (nordul Olteniei), p.186; „Die Tonhöhensysteme 
Anwendung an der rumänischen traditionellen Musik” (a se exemplul 
muzical nr. 28, Chiuituri ca pe deal, Gorj, p.238). De asemenea, 
formula fa#2-sol2-do2, în C.D. Georgescu, op.cit, studiul „Gestalt und 
Bedeutung des Ison in der rumänischen traditionellen Musik”, 
exemplul muzical nr.8 (zona Caracal-Craiova), p.257.  
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Tocmai datorită acestei filiații, suprafața dedicată 
exclusiv prezentării noii structuri este redusă. În schimb, se 
deschide un nou teritoriu, în care pot fi explorate relațiile dintre 
cele două tritonii. Astfel, structura 1b este suprapusă structurii 
1a. Sinteza (reuniunea) astfel obținută, pe care o vom numi în 
continuare modul 1 (ex.6), subliniază din nou, prin plasarea 
sunetelor componente, existența unei simetrii care integrează 
asimetria – o juxtapunere de semitonuri în centru, flancată de 
două cvarte diferite, mărită și perfectă.  

 
 

Modul 1 

 

                4+         st       st         st        4p 
 

Exemplul 6 (p.7-8) 

 

 

Într-o primă etapă, în diversele forme de asociere dintre 
structurile 1a și 1b, cele două entități sonore își păstrează 
identitatea (ex.7).  

 
 

                    4+             4p 

 

                   4p              4+   
 

Exemplul 7 (p.7, celestă) 
 

 
Acest joc este urmat de o nouă etapă, în care cele două 

entități interferează, creând noi structuri modale. Rezultatul 
primei interferențe constituie totodată și cea dintâi apariție a 
unui fragment melodic, construit pe baza combinației de 
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secunde/septime mari și mici (cu utilizarea cromatismului 
distanțial/întors) și alcătuit din doar trei sunete (sol, fa#, fa) 
(ex.8). Se conturează astfel o spirală a jocului de densități, care 
va fi continuată pe tot parcursul lucrării, în care structurile 
modale cu multe elemente (ce oferă mai multă informație sau 
bogăție1 modului respectiv) alternează cu cele compuse din 
câteva sunete, care au în schimb un grad ridicat de 
ambiguitate, o „forță de evocare (...) de așteptare”2.  

 
 

 
Exemplul 8 (p.8, campane) 

 
Ideea de interferență conduce instantaneu la noi forme 

ale reuniunii dintre structurile 1a și 1b, în care individualitatea 
configurațiilor tritonice dispare (ex.9).  

 

 

 
 

Exemplul 9 (p.9-10, lemne) 

 
 
Schimbarea structurării interioare a modului 1 reprezintă 

o nouă etapă, obținută prin permutarea sunetelor extreme. În 
centru se păstrează juxtapunerea de semitonuri, iar cele două 
cvarte (perfectă și mărită) sunt înlocuite de două terțe (mare și 
mică). Iau astfel naștere alte două tritonii, de tipul terță-
secundă, dar care au aceeași logică de construcție (ex.10). 

                                                
1 Termen utilizat de Anatol Vieru, cu referire la modurile bogate în 
elemente. Modurile cu număr restrâns de elemente prezintă un grad 
mare de ambiguitate (v. A. Vieru, Cartea modurilor I, p.48-49).  
2 A. Vieru, Cartea modurilor I, p.49. 
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modul 1 - structurare inițială (p.7) 

 

                                  4+         st           st           st         4p 

modul 1 - structurare modificată (p.11, pianoforte) 

 

                           3M         st           st            st           3m 
 

 

Exemplul 10 

 

 

Concomitent cu derularea acestor etape se insinuează, 
din nou, un profil melodic, prezentat de această dată monodic, 
la contrabas (ex.11), ceea ce îi conferă o mai mare pregnanță. 

 

 
 

 
 

Exemplul 11 (p.12) 

 

 
Din punct de vedere sintactic, până în această etapă au 

fost utilizate cu predilecție structuri omofone și, în mai mică 
măsură, suprapuneri eterofonice de micro-ostinate. Fulgurant, a 
fost introdusă și ideea de polifonie, respectiv de monodie. În 
următoarea suprafață asistăm la un proces de amplificare și 
densificare, bazat pe sintaxa eterofonă. Micro-ostinatele sunt 
înlocuite de desene melodice alcătuite din diferite permutări ale 
celor 6 sunete ale modului 1, urmărindu-se non-coincidența 
atacurilor și evitarea grupărilor de câte 6 sunete (ex.12).  
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Exemplul 12 (p.14) 
 

Amplificarea bruscă (la 19-20 de voci) a structurii de mai 
sus, în registrul grav, reprezintă un prim climax din punctul de 
vedere al densității și dinamicii. Percepția detaliului este pentru 
prima dată înlocuită de cea globală, structura rezultată fiind de 
tip textură.   

Acestui punct culminant concis i se răspunde printr-o la 
fel de abruptă transparentizare, ce constituie unul dintre 
momentele convergenței în melodie; contrabasul pare a-și 
continua solo-ul anterior, extins acum cu un al patrulea sunet, 
mi (ex.13).  

 
 

 
Exemplul 13 (p.18-19) 

 

Cele două momente, care reprezintă cei doi versanți ai 
eterofoniei și, totodată, cele două tipuri de culminație – prin 
ramificare, în climax-ul dinamic și de densitate, respectiv prin 
esențializare, în replierea monodică –, încheie prima secțiune a 
simfoniei, care poate fi asociată primului grup tematic din forma 
de sonată.  
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Secțiunea a II-a 
 

Principiul unității contrariilor este cel care guvernează și 
raportul dintre primele două secțiuni, prin utilizarea opozițiilor 
(aparente) continuu-discontinuu, diferit-similar, început-sfârșit. 
Astfel, a doua secțiune, pe care o putem considera ca fiind 
echivalentul grupului tematic secundar, debutează prin 
schimbarea completă a materialului sonor, printr-un nou mod 
de 6 sunete, complementar1 celui inițial. Ca material sonor, 
modurile 1 și 2 reprezintă maxima diferențiere, discontinuitatea, 
teza și antiteza, conflictul tematic în viziune modernă (ex.14). 

 
Modul 1 (p.3-19) Modul 2 (p.20-46) 

 

 
 

 

Exemplul 14 
 

Dar, ca și în sonata clasică, ruptura este doar aparentă, 
întrucât anumite elemente din debutul secțiunii secunde se 
regăsesc în finalul primei secțiuni. Astfel, numitorul comun al 
celor două moduri este succesiunea semitonală (sol-fa#-fa-mi 

în modul 1; mi♭-re-do# în modul 2). Din această perspectivă, 
solo-ul contrabasului (din finalul secțiunii I, v.ex.13) îndeplinește 
un rol anticipativ, fiind construit doar pe baza celor patru sunete 
(sol-fa#-fa-mi) care constituie nucleul semitonal, liant între cele 
două structuri.  

Continuitatea există și la nivelul organizării sintactice, 
secțiunea secundă preluând structura de tip textură utilizată în 
climaxul secțiunii I. Această structură prevalează pe parcursul 
celei de a doua secțiuni, care devine astfel mult mai stabilă 
decât prima. Din când în când, apar ferestre către alte peisaje 
sonore, contrastante față de structura de bază.  

                                                
1 „Se numesc complementare două moduri a căror intersecție este 
vidă și a căror reuniune este totalul cromatic” (Anatol Vieru, Cartea 
modurilor, p. 44).  
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Pe parcursul secțiunii secunde sunt reliefate noi 
conexiuni între cele două moduri a căror intersecție este 
mulțimea vidă. De pildă, una dintre variantele de structurare a 
celor 6 sunete ale modului 2 (ex.16, m.39-44, celestă) are ca 
model structurile 1a și 1b (ex.15) și prezintă aceeași simbioză 
între simetrie și asimetrie.  

 

 

 

Structura 1a 

4+           2m 

Structura 1b 

2m          4p 

Structura 2 

4+             2M 

4p             2m 
 

Exemplul 15 (p.7) 
 

Exemplul 16  

(p.30-31, m.39-44, cel.) 
 

Un eveniment cu totul special este reprezentat de 
simbioza dintre septima mare (ex.17), element distinctiv al 
structurii 1a și al desenelor melodice anterioare (campane și 
contrabas, v. ex.11 și 13), și modul 2, condensat pe verticală 
(ex.18).  

 

 

 

 

Exemplul 17, 

p.8, campane 

 

Exemplul 18, p.37-38, m.63-66, tutti 

 

Anumite procese sunt acum inversate. Dacă în cazul 
structurii 1 s-a pornit de la două tritonii (4tă + 2dă), care au fost 
ulterior conjugate într-un mod de 6 sunete, modul 2 parcurge un 
proces recurent, plecând de la un întreg de 6 sunete, care își 
descoperă treptat diverse posibilități de micro-structurare 
(bicordii, bitonii, tritonii, tricordii).  

Pentru a evidenția filiațiile existente între modurile 1 și 2, 
sunt utilizate diverse parțiale ale modului 2, ce reprezintă o 
reflectare în oglindă (o inversare) a intervalicii structurilor din 
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secțiunea I, conținând, totodată, aceeași asimetrie în simetrie, 
ca în exemplele de mai jos, prezentate comparativ (ex. 1 și 19, 
respectiv ex. 5 și 20). 

 

   4p        4+             2m       4p                    2m          4p 

 

 

Exemplul 1  

(structura 1a, p.3) 

Exemplul 5 (structura 1a și 1b, p.4, 7) 

  

4+        4p      4p          2m 

  

 

Exemplul 19 (parțial al 

structurii 2, p.41, 

 m.76-77, 79, 82-83,  

tr.1-2, glock.) 

 

Exemplul 20 (parțial al structurii 2, p.41,  

m. 76-77, 79, tr.3) 

A doua secțiune se încheie prin translarea în registrul 
acut și treptata transparentizare a texturii.  

 
Secțiunea a III-a 
 
Pânza diafană este întreruptă abrupt de intervenția 

Drammatico a raganellei (morișca). În economia temporală a 
lucrării (cu o durată de 21′39′′1), momentul (aprox. 13′20′′) este 
foarte apropiat de secțiunea de aur (13′38′′)2. Se deschide 
astfel cel de-al treilea act (p.46, m.113), care se remarcă prin 
trecerile abrupte și rapide de la un tablou sonor la altul. 

                                                
1 În versiunea oferită de Filarmonica de Stat "Transilvania" din Cluj-
Napoca, condusă de Cristian Mandeal. 
2 Fiind de față la prezentarea acestui studiu în data de 26 iunie 2021, 
în cadrul Simpozionului de muzicologie organizat sub egida S.I.M.N., 
compozitorul a confirmat utilizarea deliberată a proporției auree, 
precizând totodată că toate cele trei secțiuni ale lucrării sunt construite 
pe baza aceluiași principiu.  
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Secțiunea corespunde unei noi etape, în care, similar 
proceselor dialectice ce caracterizează dezvoltarea din forma 
de sonată, compozitorul realizează sinteza materialelor sonore 
prezentate anterior, alcătuind totodată forme noi, hibridizate, 
care păstrează elemente distinctive ale structurilor din care 
derivă și care reliefează surprinzătoare filiații și convergențe 
între acestea.  

De pildă, încă de la începutul secțiunii III ne este 
prezentată reuniunea modurilor complementare 1 și 2, care are 
drept rezultat totalul cromatic. Dar acesta nu este expus ca un 
tot nediferențiat, ci este structurat interior în mai multe tricordii 
și tritonii (ex. 21), ce constituie amprente ADN ale structurilor 

deja expuse (la-si♭-do, ob. 1; si♭-do#-re, pian, m.stg.; si-do#-re, 

fl. 2; si-do#-mi, cl. 2; re-mi♭-fa#, cl.1; re#-mi-fa, fl. 1; mi-sol#-la, 

pian, m.dr.; fa#-sol-la, fl. picc.; sol-la♭-si, ob. 2).  
 

 
 

Exemplul 21 (p.47, m.115-117) 

 
 

Zonele în care regăsim totalul cromatic, structurat în 
forme similare celor de mai sus, alternează sau se suprapun cu 
alte suprafețe, în care numărul de sunete variază între 1 și 11. 

Evenimentele expuse mai întâi succesiv sunt uneori 
suprapuse, istoria se cumulează într-un prezent multistratificat, 
din ce în ce mai dens.  

Sintaxa eterofonă este proiectată a la nivelul 
macroformei, în sensul unei spirale în care densificarea 
graduală (etapa de ramificare) alternează cu esențializarea, cu 
comprimarea discursului. Procesul de geneză a melodiei, ce 
debutase în secțiunea întâi, fiind reluat într-o formă simbiotică 
în secțiunea a II-a, se decantează tot mai clar. Astfel, după o 
lungă absență, etapa de convergență a ramificărilor eterofonice 
reapare, întruchipată prin desenul melodic al oboiului (ex.22). 
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Exemplul 22 (p.60-61, m.175-178) 

 

Această scurtă inserție melodică pare a juca rolul unei 
pietre unghiulare în construcția lucrării, ilustrând faptul că 
memoria nu este reproductivă, ci reconstructivă.  În centru 
(m.176) se află structura 1b (sol-fa#-do), iar simbolistica 
intervalelor cu care se deschide și se închide melodia (mib1-re1 
și mib1-re2, sunete aparținând modului 2) sugerează reunirea 
contrariilor (secundă mică-septimă mare, descendent-
ascendent, introvertit-extrovertit) și ideea de spirală, de reunire 
a începutului cu sfârșitul, reprezentând in nuce forma întregii 
lucrări. Într-o altă citire, cantilena oboiului (ex.24) prezintă o 
sinteză a mai multor evenimente precedente (ex.23, v. și ex.4, 
ex.10), fiind alcătuită din concatenarea a trei structuri ce provin 
din secțiunile anterioare (tritonia cvartă-secundă, tritonia terță-
secundă, tricordia), ca o reamintire ce integrează și, în același 
timp, metamorfozează: 

 
      3M        2m        2m      4+ 2M        2m  

 

 

 

 

Exemplul 23 (p.9, 11; p.7; p.40, m.72-73) 
 

   2m       3M  2m           4+         2M         2m 

 

 

Exemplul 24 (p.60-61, m.175-178) 
 

Ne apropiem de climaxul întregii simfonii. Dacă în prima 
secțiune punctul culminant a fost constituit prin alăturarea celor 
două stări ale eterofoniei – ramificare urmată de condensare în 
unison –, climaxul întregii lucrării este construit prin 
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suprapunerea celor două ipostaze, ca o reafirmare a 
coexistenței contrariilor. Dispersia este întruchipată printr-un 
iureș alcătuit dintr-o textură densă1, ce conține totalul cromatic 
structurat în tritonii și tricordii (p.63-71, m.187-218); iar fuziunea 
este reprezentată de melodia care pur și simplu irumpe la viori, 
într-un sublim ascensio, în care energia propulsoare este 
reprezentată de septima mare (ex.25).  

 
 

 
Exemplul 25 (p.64-71, m.190-218) 

 

Apariția melodiei de largă respirație pare a fi fost scopul, 
destinația finală a întregului demers, iar considerațiile 
compozitorului sprijină această afirmație: „niciuna dintre 
structurile temporale nu beneficiază de forța de impact a 
melodiei asupra ascultătorului, niciun alt element de limbaj nu 
are o capacitate de penetrație asemănătoare, o atare virtute 
evocatoare și, prin urmare, o comparabilă concentrație 
emoțională. Receptăm melodia ca chintesență a lumii sonore, 
produsul cel mai rafinat al artei, inerent și cel mai 
impresionabil”2. 

Arcul melodic uriaș, configurat printr-un anabasis, o 
zonă de platou (o lungă pedală pe la#) și un katabasis, se 

                                                
1 Eterofonia apare aici în sensul de aglomerare, în care detaliul nu 
mai poate fi perceput („la limită, orice fenomen sonor din zona 
aglomerării devine pentru noi eterofonie, chiar dacă este ,construit’ 
altfel. (...) orice aglomerare este mai mult sau mai puţin o eterofonie, 
adică o textură, dacă prin aceste termen înţelegem o structură de un 
tip special, în care individualul este ,înecat’ în colectiv.” Șt. Niculescu, 
„Eterofonia”, p. 275), situație dezbătută și de Iorgulescu (a se vedea 
Timpul muzical. Materie și metaforă, p. 229).  
2 A. Iorgulescu, Timpul muzical. Materie și metaforă, p. 181.  
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încheie printr-o formulă ce reia cromatismul diatonic într-un 
ambitus de terță mică (ex.26), evidențiind și intervalul de cvartă 
mărită do#-sol, definitoriu pentru structura generatoare (v. 
ex.1).  

 

 
 

Exemplul 26 (p.77) 
 

Dar această formulă ascunde încă o mare surpriză, în 
sensul că ne este propusă un alt fel de simbioză, de data 
aceasta, între motivul BACH (ex.27), respectiv semnalul ritmic 
și melograma DSCH din Cvartetul nr.8 de Șostakovici1 (ex.28, 
finalul părții a IV-a, m. 67-77). Celula re#-mi-re-do# (v. ex.26) 
reprezintă transpunerea și permutarea sunetelor melogramei 
bachiene, în așa fel încât să corespundă conturului melogramei 
șostakoviciene (ex.29).  

 

  

Exemplul 27 (motivul BACH) Exemplul 29  
 

                                                
1 Conexiunea propusă de Iorgulescu, Șostakovici – J. S. Bach, nu 
este întâmplătoare. Admirația deosebită a compozitorului rus pentru 
creația cantorului de la Leipzig a constituit imboldul compunerii celor 
24 Preludii și Fugi op. 87 pentru pian solo, în care apar inclusiv 
numeroase aluzii la Clavecinul bine temperat. „The initial flash of 
inspiration that compelled Shostakovich to compose a cycle of 
preludes and fugues for piano certainly came from J. S. Bach. 
Especially in the first two preludes and fugues, but elsewhere in the 
cycle as well, allusions to Bach’s Well-Tempered Clavier occupy the 
foreground” (Mark Mazullo, Shostakovich's Preludes and Fugues: 
Contexts, Style, Performance, Yale University Press, 2010, p. 27). 
Sunt relevate astfel ramificații metastilistice multiple. 
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Exemplul 28 (Șostakovici, Cvartetul nr.8, partea a IV-a, m.67-77) 
 

 
Retrospectiv, pornind de la acest punct incandescent de 

intertextualitate, anumite momente ale simfoniei capătă o 
valoare premonitorie aparte, iar coeziunea întregului devine și 
mai puternică. De pildă, regăsim aceeași formulă, transpusă – 
fa#-sol-fa-mi – în finalul solo-ului de contrabas (v. ex.13). 
Motivul BACH este ascuns și în pliurile din melodia viorilor (v. 
ex.25, m.192-194, sol-fa#-(sol)-la-sol#) și este reiterat, în 
varianta originală, transpusă (fa-mi-sol-fa#) și într-o versiune 
modificată (do-re-do#-re#), chiar înainte de apariția citatului 
transfigurat (ex.30). 

 

 
Exemplul 30 (p.77, Vni I Solo) 

 
 

Coda (recapitulare)    
                                                             
Ultima suprafață este o recapitulare condensată a 

începutului, în care apar scurte reminiscențe ale primelor 
structuri: diverse contururi melodice ale modului 1, împletite 
eterofonic; semnalul de 7M (v. ex.8, 11, 13, 17, 25), acum 
multiplicat polifonic, aluzie directă la citatul transfigurat (v. 
ex.26) și, implicit, la succesiunea semitonală1 care a constituit 
numitorul comun al celor două moduri (ex.31). 

 

                                                
1 Simfonia a V-a (2016) de Adrian Iorgulescu este construită în 
întregime pe baza unui material sonor similar, alcătuit din sunetele 
sol, sol diez, la, la diez. Cf. Dan Dediu, Contribuții componistice 
românești după 1960, în Noi istorii ale muzicilor românești, vol. II, p. 
398. 
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Exemplul 31 (p.80) 

 

Lucrarea se încheie circular, prin reluarea primelor două 
variante ale structurii 1a (v. ex.1 și 2), ultima fiind însoțită de 
pulsul din ce în ce mai îndepărtat al unui timpan.  

 
*** 

 
Deși am ajuns la finalul călătoriei, sunt convinsă că sunt 

departe de a fi descifrat tainele acestei simfonii. În primul rând 
pentru că, așa cum afirmă compozitorul, „specificitatea 
limbajului muzical incumbă drept condiție expresă a preluării 
rămânerea în cadrele sonorului (...), forțarea (sensului) de a 
semnifica în verbal duce inevitabil la impasul întreprinderii 
semantice”1.  

Sper, însă, să fi surprins câteva aspecte care să ofere o 
imagine a laboratorului său de creație.  În această lucrare, 
modernitatea limbajului modal cromatic și a organizărilor 
sintactice se conjugă cu o viziune postmodernă, care în acest 
caz decantează și adaptează arhetipul sonatei. Se evidențiază 
opțiunea fermă a compozitorului pentru un discurs logic, cauzal, 
în care evenimentele din prezent sunt consecința celor 
anterioare. Asemenea organismelor vii, materialul sonor se află 
într-un proces de devenire perpetuă, dar în care ADN-ul noilor 
forme păstrează amprenta structurilor generatoare, ceea ce 
conferă întregului o puternică forță de coeziune. Gestul 
componistic e hotărât, limpede, plin de relief, de pregnanță. 

                                                
1 A. Iorgulescu, Timpul muzical. Materie și metaforă, p. 84-85. 
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Dramaturgia lucrării stă sub semnul echilibrului contrariilor – 
continuu-discontinuu, static-dinamic, succesiv-simultan, dens-
rarefiat, aproape-departe, acut-grav etc. –, care se 
concretizează deopotrivă în coliziuni aprige și sinteze 
integratoare. De pildă, disjuncția dintre cele două moduri 
complementare este sublimată prin dizolvarea lor în totalul 
cromatic, ca simbol al completitudinii, al reunirii multiplului în 
Unu. Similar, în climaxul lucrării, cele două ipostaze ale sintaxei 
eterofone, ramificarea și fuziunea, sunt unificate prin 
coexistență. Configurând un timp în spirală și explorând zone 
expresive foarte diverse, de la misterios la dramatic, de la 
neliniște la serenitate, de la tumult la lirism introvertit, Simfonia 
a II-a constituie un spațiu de reflecție asupra opoziției și 
complementarității, permanențelor și metamorfozelor, unității și 
diversității. 

 
 
SUMMARY 
 
Olguța Lupu 
 
Adrian Iorgulescu’s 2nd Symphony  
 
The exploration of the 2nd Symphony, a representative opus of 
Adrian Iorgulescu's creation, reveals some defining features of 
his entire oeuvre: cohesion and logic of the inner organization, 
economy of vocabulary and combinatorial inventiveness, 
coexistence of opposites, symmetric-asymmetric play, appeal to 
intertextuality and metastylistic elements. In brief, a vision that 
symbiotically integrates modernity and postmodernity (seen as 
a non-conformist and innovative recovery of tradition). With 
resolute, clear gestures, full of vividness, the composer 
configures a spiral time and creates very diverse expressive 
zones, from the mysterious to the dramatic, from inquietude to 
serenity, from tumult to introverted lyricism, thereby carving out 
a space for reflection on opposition and complementarity, 
permanence and metamorphosis, unity and diversity.  
 


