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Rezumat
Specificul conceptual şi morfologic al Simfoniei Destine de Vlad Burlea

  Simfonia Destine exprimă elocvent atât poziţia civică, cât şi performanţele componistice ale autorului. Subti-
tlurile părţilor componente ale lucrării se referă la momentele cruciale din istoria neamului compozitorului: 1940 
(partea întâi), 1946–1947 (partea a doua), 1989 (partea finală). Simfonia Destine nu este concepută drept proiectare 
sonoră a cronicii istorice. Autorul ne propune o epopee muzicală axată pe înţelegerea filosofică a destinului plaiului 
natal. Structura compoziţională a lucrării se axează pe îmbinarea tehnicii de asamblare cu elementele componente 
ale tronsonului variaţional şi variantic. Domină scriitura liniară, polifonia straturilor sonore, eterofonia. Conceptul 
laic al lucrării nu exclude implicarea simbolurilor creştine: Tatăl nostru şi Dies Irae. 
  Cuvinte-cheie: simfonie, contrapunct, transfigurări intonaţionale, microciclu, dramaturgie timbrală. 
 

Summary
Specific character of the concept and composite structure in the Symphony

Destiny of the Vlad Burlea
  The Symphony Destiny shows a civic stand of the author and its high professional level. Headings of parts 
of work reflect the important stages of national history: 1940 (I-a part), 1946–1947 (II part), 1989 (ending). The 
symphony is not the historical chronicle, expressing in the generalized form the attitude of the author to historical 
events. In a composition of work receptions of assembly technics and elements of the variational form coexist. Se-
cular character of work does not exclude inclusion of religious symbols (Tatăl nostru and Dies Irae). Prevail linear 
statement, polyphony of layers, heterophony.
  Keywords: the symphony, contrast polyphony, intonational transformations, microcycle, dramatic art of timbres. 

  Simfonia Destine a fost înalt apreciată de 
melomanii şi de amatorii de muzică, fiind in-
terpretată în premieră la Filarmonica de Stat S. 
Lunchevici în cadrul ediţiei a XIX-ea a Festiva-
lului Internaţional Zilele Muzicii Noi pe data de 
25 iunie 2010. Simfonia exprimă elocvent atât 
poziţia civică, cât şi performanţele componistice 
ale autorului1. Simfonia Destine este un fenomen 
artistic semnificativ în viaţa culturală modernă 
şi un pas important în perfecţionarea măiestriei 
componistice a autorului.
  Vlad Burlea (n. 1957) s-a manifestat drept au-
tor de muzică la mai multe filme şi spectacole dra-
matice2, a scris lucrări vocal-simfonice, corale, in-
strumentale şi vocale de cameră, având experienţă 
şi în domeniul muzicii electroacustice. Acest tezaur 
i-a permis să acumuleze abilitățile necesare compu-
nerii unei lucrări orchestrale de proporţii precum 
simfonia. 
  Simfonia Destine reprezintă o nouă treaptă în 
evoluţia artistică a compozitorului. Inovaţia con-
stă în apelarea permanentă la sunarea pur orches-

trală evitând implicaţii verbale, teatrale, cinema-
tografice etc., caracteristice lucrărilor antecedente 
semnate de compozitor. Cu toate acestea, muzica 
simfoniei cuprinde contururile concrete ale unui 
subiect. Reperele semantice ale subiectului sunt 
reflectate de titlul Destine şi de acele date cu func-
ţie de subtitluri ale părţilor componente: 1940 
(partea întâi), 1946 - 1947 (partea a doua), 1989 
(partea finală). Este cert că aceste date se referă la 
momentele cruciale din istoria neamului compo-
zitorului.
  Forma Părţii I este nu mai puţin complexă de-
cât cugetările autorului cu privire la evenimentele 
istorice din anul 1940. Un prolog (o introducere) 
de amploare este urmat de partea centrală, ale cărei 
contururi seamănă cu abrisul formei bipartite duble 
penetrate de procesul variaţional, căpătând profilul 
unor variaţiuni duble. Concomitent, aici se obser-
vă trăsăturile formei de sonată fără dezvoltare, însă 
„avântul” unei atare desfăşurări persistă în fiecare 
secţiune de bază. Concluzia evoluţiei muzicale este 
concepută ca un mic epilog (schema 1). 
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  Prologul se bazează pe juxta- şi contrapune-
rea a şase elemente tematice. Imaginea dură, tragică 
exprimă elementele 1 şi 2 plasate în registrul grav 
(exemplul 1). Elementul 1 uneşte isonul sinistru do 
cântat de bas-clarinet şi contrafagot, fiind completat 
de loviturile timpanelor, triunghiului şi tobei mari. 
Sunetele sumbre continuă intonaţia de suspin (ele-
mentul 2, m. 5) a violelor susţinută de contramişca-
rea violoncelelor. Intervenţia figuraţiunilor circulare 
alarmante ale xilofonului, susţinut de flaute, oboa-
ie şi fagot (elementul 3, m. 11, exemplul 2), devine 
fundal pentru noile replici de suferinţă, cu direcţia 
descendentă a intonaţiilor triste minore interpretate 
de violine şi viole (elementul 4, m. 13). A doua expu-
nere a acestor intonaţii susţinute de flaute şi clarine-
te (m. 19) este urmată de pulsaţia ritmică insistentă 
(elementul 5, m. 24) a corzilor completate de fagot 
şi contrafagot. Acest „marş de invazie” (exemplul 3) 
devine partea componentă a expunerii contrapunc-
tice: deasupra marşului se plasează o nouă variantă 
a lamento-ului instrumental cântat de oboiul întâi 
(elementul 6, espressivo, m. 33).
  Motivul de alarmă (elementul 3) din introducere 
va asigura naşterea temei principale care este baza sec-
ţiunii A (Moderato, m. 39), scrisă în forma tripartită 
mică, cu expoziţia dublă şi repriza variată (schema 2). 

Componenţa lăuntrică a secţiunii A a a1 b a2

Măsurile 39 58 68 80

  Schema 2

  Aici motivul de alarmă este expus în varianta 
augmentată (a, optimile în locul şaisprezecimilor) 
fiind deplasat de la xilofon (m. 39) la trompetă (m. 
43), urmată de grupul instrumentelor de suflat din 
lemn (m. 48). Modificarea motivului de alarmă se 
răsfrânge şi asupra soluţiei facturale: acest motiv de-
vine element component al scriiturii contrapunctice, 
fiind expus împreună cu pulsaţia agresivă a violine-
lor doi, violelor, violoncelelor şi contrabaşilor la care 
se adaugă figura ritmică luată din elementul 5 al in-
troducerii (apud: m. 24 şi 46, partida violoncelelor şi 
contrabaşilor). Concomitent se manifestă şi al treilea 
component al contrapunctului - mişcarea circulară a 
şaisprezecimilor, alternată de anabasis-ul acut (stac-
cato cu apogiaturi) în partida violinelor întâi. 
  Al doilea segment (a1) din secţiunea A, prece-
dat de contrapunctul forţat al trompetei întâi forte 
şi loviturile marcante ale corzilor şi fagoturilor 
(m. 56), se bazează pe transfigurarea timbrală şi 
facturală a materialului tematic principal. Aici mo-
tivul de alarmă are următoarele deplasări: fagotu-

rile (m. 58) - flautul piccolo împreună cu oboaiele 
şi bas-clarinetul (m. 59) - oboaiele, bas-clarinetul, 
contrafagotul împreună cu violele, violoncelele şi 
contrabaşii (m. 63). Rămâne în vigoare şi contra-
punctul acut (staccato cu apogiaturi), plasat aici 
(m. 63) în partida flautelor şi violinelor. Acutiza-
rea paletei sonore asigură unisonul cu efect înspăi-
mântător al tromboanelor şi tubei (forte, m. 63), 
cu pătrunderea variantei augmentate (pătrimile) a 
motivului de alarmă (m. 66).
  Segmentul al treilea (b, m. 68) răsună mai 
cameral, fiind înconjurat de tutti. El se bazează pe 
noile variante ale motivului de alarmă. Fiind plasat 
la o anumită distanţă de secţiunea iniţială segmen-
tul poate fi apreciat drept partea mediană a formei 
tripartite mici cu repriza variată ale cărei contururi 
sunt specifice în întregime secţiunii A. Aici (m. 68) 
se stabileşte contrapunctul a patru elemente compo-
nente: 1) solo-ul trompetei întâi, 2) varianta nouă a 
motivului de alarmă la viole şi violoncele, 3) staccato 
cu apogiaturi la violine susţinute de xilofon, 4) fun-
dalul lugubru al contrabaşilor susţinut, mai târziu de 
tromboane şi tubă (m. 70). 
   „Repriza mică” din cadrul secţiunii A (a2, m. 
80) este specificată de revenirea la tutti axat pe îm-

Secţiunile formei de variaţiuni şi 
cele ale formei bipartite duble

Prolog A B A1 B1 Epilog 

Secţiunile formei de sonată Introducere SP SS SP SS Coda
Măsurile 1 39 94 122 146 176
Tempourile Andante Moderato [Moderato] [Moderato] [Moderato] Meno mosso

  Schema 1

binarea a trei straturi sonore: 1) motivul de alarmă 
la flaute, oboaie, clarinete, xilofon, violine şi viole; 
2) varianta sincopată a aceluiaşi motiv la bas-cla-
rinet, fagoturi, corni şi trompete; 3) linia descen-
dentă a basului interpretată de tromboane, tubă, 
violoncele şi contrabaşi. Acest tutti alternează cu 
sunarea instrumentelor de suflat (m. 82). Recapi-
tularea efectului sonor tutti (m. 84) este urmată de 
excluderea alămurilor (m. 87) şi de mişcarea ascen-
dentă a tuturor vocilor finisată de culmea bazată pe 
melodia de dans (m. 89), interpretată la nuanţa de 
forte la flaute, oboaie, clarinete şi violine, fiind sus-
ţinută de pulsaţia ritmică a trompetei întâi, viole-
lor, violoncelelor şi contrabaşilor. Această melodie 
de dans, simbolizând amintiri senine sau visurile 
despre viaţa paşnică (m. 92), este întreruptă de pa-
uza generală (mijlocul m. 93).
  Pe fundalul acestei prăbuşiri, semnalizând 
realitatea crudă din anul 1940, se înalţă imaginea 
armonioasă, plină de energie pozitivă a Simfo-
niei. Anume aşa debutează a doua secţiune mare 
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a formei (B, m. 94). Aici figura ritmică dansantă, 
„anunţată” antecedent (m. 89), capătă un nou de-
sen melodic decorat de apogiaturi şi triluri în par-
tida violinelor şi violelor, fiind susţinută de pizzi-
cato alămurilor, violoncelelor şi contrabaşilor care 
imită acompaniamentul melodiilor vioaie, inter-
pretate de taraf. Această temă poate fi numită con-
venţional „tema poporului” (exemplul 4). Evoluţia 
acestei teme, suportând intervenţiile muzicii de in-
vazie (de exemplu, m. 100), se axează pe procedee-
le variaţional şi variantic: o variaţiune este cântată 
de trompeta întâi, cu pulsaţia optimilor (m. 102), 
iar variantele temei capătă un caracter mai mişcat, 
cu dominarea şaisprezecimilor, ele fiind plasate în 
partida violinelor (m. 104, 111), flautelor, oboaie-
lor şi clarinetelor (m. 118).
  O nouă intervenţie a motivului de alarmă 
marchează debutul reprizei variate a secţiunii A 
(A1, m. 122). Aici, acest motiv sună mai insistent 
în comparaţie cu expoziţia graţie schimbării spec-
trului timbral şi factural: replicile, ba ale xilofonu-
lui, ba ale trompetei, sunt înlocuite de unisonul 
flautelor, oboaielor, violinelor şi violelor plasat pe 
fundalul sumbru al bas-clarinetului, fagoturilor, 
tromboanelor, tubei, violoncelelor şi contrabaşilor. 
S-a schimbat şi proliferarea motivului de bază: va-
rierea sa este substituită de introducerea noilor ce-
lule sonore izvorâte din sunarea cvartsextacordului 
micşorat (m. 124). Expunerea dialogată a acestor 
celule (flautele şi oboaiele - violinele şi violele) este 
urmată de tutti (m. 129), cu implicarea reminis-
cenţei unui segment din secţiunea B, bazat pe evo-
luţia muzicii de dans popular (comparaţie: m. 111 
şi 133). O nouă reluare a motivului de invazie din 
secţiunea B (comparaţie: m. 100 şi 142) pregăteşte 
repriza temei a doua (B1). Juxtapunerea materia-
lului muzical nou şi a reminiscenţelor seamănă cu 
montarea cadrelor unei pelicule cinematografice, 
creând efectul alarmant.
  Prima fază a reprizei temei a doua (B1, m. 
146) este, de fapt, recapitularea segmentului de 
debut din secţiunea B (comparaţie: m. 94 - 101 
şi 146 - 156). Dacă în secţiunea B domina evo-
luţia variaţională şi variantică a celulei de bază, 
secţiunea B1 are contururile formei tripartite cu 
repriză în al cărei cadru simbolul unirii poporului 
(secţiunile extreme, respectiv, m. 146 şi 167) este 
umbrit de alarmă, de disperare şi frică (replicile, 
cam punctualiste, din compartimentul median al 
formei m. 159).
  În concluzie, menţionăm că partea I a Simfoni-
ei, privită sub aspectele morfologic şi sintactic, cu-
mulează macro- şi micronivelele structurale. Speci-
ficul macronivelului şi „descifrarea” lui, întreprinsă 

în procesul de analiză a planului compoziţional, sunt 
reflectate în schema 1. Periodicitatea de alternare a 
secţiunilor mari (A–B–A1–B1) este „îmbrăţişată” 
de prolog (introducere) şi epilog (codă), bazate pe 
materialul sonor omogen. Micronivelul compoziţiei 
vizează juxta- şi contrapunerea elementelor com-
ponente. Juxtapunerea provoacă asocieri cu monta-
rea rapidă a cadrelor unei pelicule cinematografice. 
Procedeul de montare se realizează mai elocvent 
în a doua jumătate a formei din partea I. Peste tot, 
procedeele contrapunctice domină asupra polifoni-
ei imitative. În prim plan iese contrapunctul liniilor 
şi straturilor sonore ale căror elemente componente 
sunt specificate prin desene ritmice, soluţii registra-
le, timbrale, agogice şi de articulare. 
  Tempoul lent, piano, registrul inferior, timbrul 
violoncelelor, contrabaşilor, bas-clarinetului, con-
trafagotului, suplimenaţi de loviturile abia auzite ale 
timpanelor, triunghiului şi tobei mari din introdu-
cere creează atmosfera emotivă dură, constituind 
fundalul în cadrul căruia se desfăşoară „evenimen-
tele simfonice”. Deşi aceste evenimente sunt pre-
zentate în mod narativ (naraţiunea este ba liniştită, 
ba tumultoasă), „expunerea muzicală” se axează pe 
opunerea purtătorilor de conflict conceptual. La 
un pol, se află muzica de invazie (elementul 5 din 
introducere), motivele de alarmă (elementul 3 din 
introducere, debuturile secţiunilor A şi A1). Polul 
semantic opus vizează simbolul amintirilor şi al vi-
surilor paşnice (melodia de dans apărută în repriza 
secţiunii A), suplimentat de „tema poporului” a că-
rei expoziţie coincide cu debutul secţiunii B. În fine, 
tema poporului este întreruptă de a cincea apariţie 
a motivului de invazie (comparaţie: m. 24, 33, 100, 
142, 173) ce capătă aici un caracter grav (forte, cres-
cendo, sforzando). Efectul şocant cel de tăcere înţe-
penită, este provocat de pauza generală (m. 175), 
fiind urmată de epilogul bazat pe ecourile motivului 
de alarmă (flautul piccolo şi xilofonul), ale replicilor 
triste (elementul 4 din introducere) şi ale basului do 
(elementul 1 din Introducere).
  Partea a II-a a Simfoniei (Adagio) se axează pe 
revalorificarea şi pe „remodelarea” sonoră a situaţiei 
lamentabile din viaţa băştinaşilor în anii 1946-1947. 
Reflectarea sentimentului de dor a cerut schimba-
rea paletei timbrale comparând-o cu cea din par-
tea întâi. Din componenţa orchestrei sunt excluşi 
xilofonul, timpanii, triunghiul, toba mare, dar este 
introdusă celesta. A fost selectată şi o altă „mostră” 
arhitectonică: dacă partea I se bazează pe principiul 
de periodicitate în alternarea secţiunilor componen-
te, Adagio tinde spre renovarea continuă a fluxului 
sonor, al cărui profil seamănă cu un lanţ format din 
multiple legături (schema 3). 

Secţiunile formei A B C D E F

Măsurile 1 9 15 22 36 77

  Schema 3



ArtA   20128

  În cadrul Adagio-ului, ca şi în partea I, domină 
expunerea contrapunctică. Secţiunea de debut (A) 
cuprinde trei straturi sonore. Stratul întâi (exem-
plul 5) se axează pe celula circulară cromatică la–
si-bemol-la-sol-diez, piano, lugubre, a cărei imitare şi 
variere are contururi cu scara registrală ascendentă 
creată de corzi graţie introducerii de terasă a vio-
loncelelor succedate de viole, violinele doi până la 
obţinerea sunării comune a tuturor instrumentelor 
cu coarde. Stratul al doilea cuprinde replici inferne 
ale bas-clarinetului şi contrafagotului, nuanţate pi-
anissimo. Aceste două straturi reflectă sentimentul 
de dor, durere, spectrul de meditaţii tragice. Funcţia 
contrară pe care o putem aprecia drept motiv de se-
ninătate, de speranţă o deţine partida celestei (stra-
tul trei al contrapunctului). 
  Pe parcursul secţiunii următoare (B), partida 
celestei îşi pierde autonomia devenind parte com-
ponentă a noului contrapunct. Aici stratul întâi, 
păstrând celula circulară, este interpretat de flaute, 
clarinete şi celestă, completate de flautul piccolo şi 
oboaie (m. 12). Stratul doi se bazează pe sunarea 
sumbră a bas-clarinetului, fagoturilor, contrafagotu-
lui şi coardelor. Acest contrapunct, penetrat de as-
censiune dinamică, este finalizat de agregatul sonor 
tutti ale cărui repere sunt elementele componente 
ale septacordului mic minor si-bemol-re-bemol-fa-
la-bemol (m. 14-15).
  Reiterarea contrastului simultan al imaginilor 
opuse se produce în secţiunea a treia (C). Aici, ca şi 
în secţiunea A, partida celestei, simbolizând „ideal” 
(stratul întâi), este suprapusă replicilor dureroase, 
intermitente ale cornului întâi, de acorduri grave, 
ale celorlalte instrumente de alamă (stratul al doi-
lea). Concomitent se afirmă ostinato-ul sec al corzi-
lor pizzicato, împreună cu replicile staccato ale bas-
clarinetului, fagotului şi contrafagotului.
  Secţiunea a patra (D, Piu vivo) este concepută 
ca ascensiune a nivelului dinamic şi al celui de den-
sitate facturală graţie includerii treptate a grupurilor 
orchestrale. Rezultatul ascensiunii este tutti, forte axat 
pe contrapunctul a patru straturi sonore (m. 26): 1) 
mişcarea circulară a şaisprezecimilor la flaute, oboaie, 
clarinete, violine, viole, violoncele; 2) „marşul invazi-
ei” la bas-clarinet, contrafagot, trombonul al treilea, 
tubă, contrabaşi; 3) pulsaţia mecanică a cornilor şi 
tromboanelor întâi şi doi; 4) „cântecul” celestei între-
rupt de noua explozie de tutti cu dominarea alămuri-
lor (m. 29). Ultimul tutti este succedat de diminuarea 
temporară a încordării emotive. Aici (m. 32) domină 
contrastul simultan al replicilor de suspin, decorate 
de mordent (violinele, violele, oboaiele, flautul picco-
lo), izvorâte din elementul 1, din debutul părţii întâi 
şi al marşului agresiv în partida cornilor susţinuţi de 
tromboane şi tubă. 
  Marşul agresiv şi intonaţia de suspin capătă o 
amplă evoluţie în secţiunea a cincea (E), devenind 
cea mai voluminoasă parte componentă din Ada-
gio. Aceste complexe sonore sunt tratate variat, fiind 
dezvoltate atât simultan (expunerea contrapunctică), 
cât şi succesiv. Contrapunctul domină la începutul 
secţiunii E: alămurile / corzile împreună cu flautele 

şi oboaiele (m. 36). Intonaţia de suspin devine una 
strigătoare (ţipătul de desperare), fiind expusă de 
tutti forte în finele primului segment din secţiunea 
E (m. 43), repetându-se variat în segmentul al treilea 
(alămurile împreună cu grupul de coarde susţinut de 
clarinete, bas-clarinet, fagoturi şi contrafagot, m. 48). 
Marşul agresiv iese la suprafaţă în segmentul al doilea 
(tutti incomplet lipsit de flaute şi oboaie, m. 45).
  Punctul de vârf al secţiunii E (exemplul 6) de-
vine agregatul sonor alarmant interpretat de tutii, 
sforzando, trilul lung la instrumentele de suflat din 
lemn şi tremolo al tuturor corzilor (m. 60-70) între-
rupt de pauza generală. Aşa se termină muzica de 
agresiune, de violenţă, exprimând suferinţele ome-
neşti. Suferinţele oamenilor deportaţi şi chinuiţi de 
foametea preconcepută intenţionat sunt redate prin 
replicile descendente ale cornului întâi (m. 71), ur-
mate de rugăciunea Tatăl nostru (secţiunea a şasea, 
F, m. 77, exemplul 7).
  Expunerea simbolului credinţei se axează pe 
scriitura eterofonă şi contrapunctică. Prima fază 
a secţiunii F se bazează pe contrapunctul a două 
melodii susţinute de acordurile staccato ale corzi-
lor. Melodia întâi, principală, este cântată eterofo-
nic de flautul întâi şi fagotul întâi. A doua melodie 
sună în partida celestei. Faza a doua cuprinde mai 
multe instrumente de suflat din lemn pe care auto-
rul le introduce treptat: duetul polifonic al oboiului 
întâi şi al fagotului întâi (m. 82) este „îmbogăţit” de 
evoluările flautelor (m. 84), ale oboiului doi (m. 86), 
clarinetelor (m. 87), bas-clarinetului (m. 89), con-
trafagotului (m. 91).
  Partea a doua se încheie cu reminiscenţa mo-
tivului de suferinţe (cornul întâi, m. 95) succedat de 
ecourile marşului agresiv (piano, m. 98). Ultimul ecou 
sună la corzi con legno, sul A (violinele şi contrabaşii) 
şi sul D (violele şi violoncelele) împreună cu celesta.
  Referindu-ne la compoziţia părţii a doua, con-
cluzionăm că structura de „lanţ”, cuprinzând şase 
secţiuni (A–B–C–D–E–F), se deosebeşte de eteroge-
nitatea funcţională a acestor secţiuni inegale ca vo-
lum. Cea mai voluminoasă este penultima secţiune 
(E), îndeplinind funcţia de culme generală a imagi-
nilor negative preluate din partea I şi modificate în 
secţiunile antecedente din Adagio: marşul agresiv, 
motivul invaziei şi intonaţia de suspin. În partea I 
acestor imagini negative le este opusă sfera pozitivă 
activă, axată pe speciile de muzica motrice, fie mu-
zica de dans, fie „tema poporului”. În cadrul părţii a 
doua, imaginile pozitive sunt lipsite de energia mo-
trice. Contrastul dramaturgic capătă alte contururi: 
lumii reale, axate pe agresiune, îi este opusă lumea 
ideală, bazată pe meditaţie contemplativă, al cărei 
simbol sonor devine rugăciunea Tatăl nostru. Aceas-
tă opunere se produce în punctul de aur al formei 
- la confluenţa secţiunilor E şi F.
  În comparaţie cu Adagio, muzica părţii finale este 
lipsită de atmosfera meditativă. Aici domină muzica 
energică, activă (tempoul Allegro non troppo), cores-
punzând secţiunilor respective din partea I. Dacă în 
cadrul părţii I muzica energică avea două „faţete”, una 
fiind negativă (invazia, agresiunea), cealaltă - pozitivă 
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(muzica de dans, „tema poporului), în partea finală do-
mină avântul pozitiv „umbrit” uneori de ecourile imagi-
nilor de alarmă. Specificul conceptual al părţii finale s-a 
răsfrânt şi asupra soluţiilor timbrale, mai întâi de toate 
în ceea ce priveşte utilizarea instrumentelor de percuţie. 
Partida celestei fiind unicul reprezentant de percuţie în 
partea a doua a Simfoniei, este exlusă complet din par-
tea finală. Aici apar din nou, ca şi în partea I, timpanii 
şi toba mare, dar nu se folosesc triunghiul şi xilofonul, 
fiind înlocuiţi de cutiuţele de lemn (Wood Blocks).
  Trăsăturile particulare persistă şi în planul ar-
hitectonic, în al cărui cadru coexistă două direcţii de 
construcţie: repetarea variată a unor elemente com-
ponente şi alternarea asimetrică a segmentelor repe-
tate cu cele relativ străine. În linii generale, depistăm 
aici trei microcicluri interpretate fără pauze. Debu-
tul fiecărui microciclu este marcat de repetarea vari-
ată a secţiunii iniţiale, urmată de diferite proliferări, 
modificări ale materialului sonor, cu implicarea in-
tervenţiilor unor segmente noi. Această construcţie 
provoacă anumite paralele cu trei strofe (A–A₁–A2) 
ale formei de lied completate specific. Ne referim la 
micşorarea evidentă a cantităţii secţiunilor compo-
nente, supravegheată de extinderea volumului fiecă-
reia, comparând structura internă a strofelor A–A₁–
A2 (schema 4).

Microcicluri I II III

Strofele formei de lied A A₁ A2
Micronivel a b c b₁ c₁ b2 b3 a₁ d/b4 c2 d₁ a2 d2 c3

Măsuri 1 12 17 24 28 41 49 80 87 102 107 110 126 133

  Schema 4

Componenţa microciclului I a b c b₁ c₁ b2 b3

Forma tripantapartită Introducere A B A₁ B₁ A2

  Schema 5

Componenţa microciclului II a₁ d/b4 c2 d₁
Forma tripartită Introducere A B A₁

  Schema 6

  Configuraţia microciclului I sau strofei A tin-
de spre forma tripentapartită, penetrată de procesul 
variaţional, cu introducerea şi prelungirea ultimei 
secţiuni (schema 5).

  Structura internă a microciclului II poate fi tra-
tată ca formă tripartită cu introducere şi repriză vari-
ată (schema 6), iar microciclul III conturează abrisul 
formei tripartite fără repriză (a2–d2–c3 = A–B–C).

  Debutul microciclului I răsună energic, fiind ba-
zat pe pulsaţia regulată (ritmul de marş, măsura 4/4) a 
sunetului ostinat la interpretat staccato, piano, de vio-
linele doi şi viole (exemplul 8), cu intervenţiile de tutti 
sforzando. Odată cu apariţia sunetului si-bemol (m. 
3), se afirmă leitcelula formată din secunda mică, pro-

venită din leitintonaţia părţii I. Extinderea treptată a 
diapazonului sonor se produce graţie completării leit-
celulei cu sunete adiacente la–la-bemol–sol–si-bemol. 
Aceste sunete formează baza mişcării circulare a şai-
sprezecimilor în partida violoncelelor, contrabaşilor, 
fagoturilor şi contrafagotului urmată de alternarea 
secundei mici şi inversiunea ei, - septima mare (vi-
olinele întâi, m. 4 ş.a.). Evoluţia secţiunii de debut se 
axează pe ascensiunea figurilor circulare (m. 9) suc-
cedată de stabilirea contrapunctului a două straturi: 
tronsonul circular (violinele întâi) sună simultan cu 
mişcarea treptată descendentă (celelalte corzi împre-
ună cu bas-clarinetul, fagoturile şi alămurile, m. 11).
  Din punct de vedere semantic, secţiunea a este 
mai „neutră”,, comparând-o cu cele ce vor urma. Ea 
poate fi interpretată ca introducere în lumea muzi-
cii motrice al cărei profil devine pronunţat în sec-
ţiunea b. Aici (m. 12) se afirmă melodia de dans la 
6/4 (exemplul 9), cu dominarea optimilor, izvorâtă 
din leitcelula îmbogăţită de saltul descendent ba la 
cvartă sau cvinta perfectă (m. 23, partida flautelor, 
oboiului întâi, violinelor întâi), ba la triton (m. 25). 
Caracterul capricios al acestei melodii îl asigură 
fărâmiţarea timpului întâi, decorarea expunerii de 
apogiaturi şi triluri scurte, precum şi schimbarea 
frecventă a spectrului timbral: violinele întâi şi vio-
lele (m. 12) - flautele şi oboiul (m. 13) - violoncelele, 

contrabaşii şi cornii (m. 14) etc. Melodia dată se des-
făşoară pe fundalul mişcării circulare a optimilor la 
fagoturi, urmate de violinele doi.
  Din această mişcare izvorăşte expunerea imi-
tativă (canonul în octavă, secţiunea c) cu ritmul 

punctat şi ambitusul de triton al scării sonore, re-
spectiv, violinele - violele, violoncelele şi contraba-
şii - flautele, oboaiele şi clarinetele (m. 17) - trom-
petele (m. 18). Culmea secţiunii c se bazează pe 

sunarea unisonică a materialului canonului prece-
dent (m. 19, tutti), urmat de alternarea motivului 
dansant (trompetele) cu tutti sforzando al alămuri-
lor (m. 20 - 23), luat împreună cu motivul ostinat 
axat pe pulsaţia şaisprezecimilor la fagoturi succe-
date de contrafagot.
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  În secţiunea b1, comparând-o cu secţiunea b, 
expunerea melodiei de dans este lipsită de dialogare, 
căpătând profilul travaliului liniar în partida violine-
lor şi violelor, iar timpul tare al măsurilor este mar-
cat de acordul staccato al alămurilor.
  Altfel arată şi canonul în octavă (secţiunea c1, 
m. 28): fagoturile - fagoturile împreună cu bas-clari-
netul şi oboiul întâi - cornii întâi şi trei (m. 34) - vi-
olele şi violoncelele (m. 35) fiind urmat de tutti (m. 
36) „îmbrăţişând” patru straturi sonore: coralul ma-
iestuos al alămurilor, cu dominarea organum-ului 
descendent / turaţiile ascendente la bas-clarinet, fa-
goturi şi contrabaşi / ostinato la percuţie / pasajele 
circulare ale şaisprezecimilor cu triolete în partida 
flautelor, violinelor şi violelor.
  Contrapunctul straturilor sonore este înlocuit 
de dialogul corzilor (violinele şi violele) şi al instru-
mentelor de suflat din lemn (secţiunea b2, m. 41). 
Concomitent se efectuează deplasarea celulei de dans 
de la fa la fa-diez (m. 42), urmată de mica reminiscen-
ţă a gamelor circulare luate din secţiunea c (m. 45). 
Ultima variaţiune a secţiunii b (b3, m. 49) cuprinde 
atât dialogarea şi deplasarea materialului muzical 
precedent, cât şi noile implicaţii sonore. Participanţii 
dialogului sunt aici oboiul întâi (m. 49) şi corzile (m. 
52). Traseul deplasărilor arată în felul următor: re-be-
mol (m. 52), mi (m. 56), re (m. 58), din nou mi (m. 
66). Implicaţiile vizează reiterarea de scurtă durată a 
pasajelor circulare ale corzilor susţinute de replicile 
instrumentelor aerofone, provenite din secţiunea c 
(m. 45), şi intervenţia ostinato-ului la flaute împreună 
cu Wood Blocks (m. 62) din secţiunea a. Atât contra-
punctul, cât şi juxtapunerea tronsoanelor provenite 
din secţiunile a şi b, îi sunt caracteristice pentru tutti 
(m. 71), plasat la sfârşitul microciclului I. Acest tutti 
anticipează apariţia microciclului II.
  Microciclul II debutează cu versiunea modi-
ficată (a1, m. 80) a materialului muzical luat din a. 
Modificările se referă la dimensiunile verticală şi 
orizontală ale discursului sonor, precum şi la confi-
guraţia timbrală. Începutul microciclului I (a) a fost 
interpretat de violinele doi şi viole, (a1) dominând 
violinele întâi şi doi. Relieful sonor iniţial a fost dis-
cret, fiind întrerupt de pauze şi bogat în intervenţiile 
celulelor noi de scurtă durată. Relieful din a₁se des-
făşoară ca un flux sonor omogen, iar celulele de in-
tervenţii s-au transformat în straturi de contrapunct. 
Primul strat cuprinde acorduri staccato ale violelor, 
violoncelelor şi contrabaşilor completaţi de alămuri. 
Al doilea strat se bazează pe „perpetuum mobile” al 
şaisprezecimilor în partida fagotului. 
  Un nou contrapunct (d, m. 87) se axează pe di-
ferite variante ale muzicii vioaie, înlocuind recapi-
tularea secţiunii b: trompetele întâi şi doi / corzile / 
oboiul întâi. Înnoirea are loc şi mai departe. Aici (c2, 
m. 102) s-au păstrat gamele rapide circulare, expu-
se imitativ (canonic), caracteristice tuturor apariţii-
lor secţiunii c, dar s-a schimbat plasarea propostei 
şi rispostei: toate instrumentele cu coarde, flaute-
le, oboaiele, clarinetele, cornii, tromboanele, tuba, 
trompetele - tutti. Accelerarea canonului este asi-
gurată de comprimarea intervalului de imitaţie (de 
la 1/2 la 1/3 de măsură). Reiterarea secţiunii d (d1) 
pregăteşte debutul microciclului III (a2, m. 110).

  Microciclul III, comparându-l cu cele antece-
dente, demonstrează cel mai înalt nivel de transfor-
mare a elementelor componente, extrase din sec-
ţiunile precedente ale formei muzicale. Secţiunea 
întâi (a2) capătă abrisul ondulatoriu, conturând trei 
„valuri” de ascensiune şi descensiune a contrapunc-
tului sonor: 1) corzile / alămurile (m. 110); 2) corzile 
/ instrumentele de suflat din lemn / cornul întâi (m. 
118); 3) ibidem (m. 121). Ultima intervenţie a ma-
terialului luat din d (d2, m. 126) pregăteşte culmea 
generală, tutti. Culmea (c3) este tratată ca „platoul 
sonor”, bazat pe suprapunerea variantelor augmen-
tate (partida alămurilor) şi fărâmiţate (partida cor-
zilor) ale tronsoanelor provenite din c. 
  La finele părţii finale (exemplul 10), diferenţi-
erea funcţională a straturilor de verticală sonoră ce-
dează locul unificării: se afirmă patru acorduri in D, 
marcate sforţando, expuse în condiţiile metrului va-
riabil (4/4 - 5/4 - 4/4), înconjurate de pauze. Cea mai 
mare pauză se plasează între penultimul şi ultimul 
acord. Pauza este urmată de monologul cornului 
întâi (Largo, mezzo piano) a cărui structură sonoră 
reproduce simbolul crucii (re-do-diez-fa-mi).
  Putem conchide că Simfonia Destine nu este 
concepută ca proiectare sonoră a cronicii istorice. 
Autorul ne propune o epopee muzicală axată pe în-
ţelegerea filosofică a destinului plaiului natal. Aici 
persistă concomitent şi nuanţa lirico-psihologică, 
deoarece anumite evenimente de ordin general s-au 
răsfrânt asupra destinelor oamenilor concreţi. Ne 
referim, de exemplu, la foametea creată artificial, 
la deportarea în Siberia a familiilor băştinaşilor din 
anii 1946–1947 (partea a doua a Simfoniei). Naraţiu-
nea îndurerată constituie un aspect al expresiei mu-
zicale, realizat de manifestările instrumentelor solis-
tice şi ale grupurilor instrumentale extrase din com-
ponenţa plenară. Al doilea aspect vizează redarea 
exploziilor sufletului compozitorului, fiind şocat de 
nedreptate, de persecutarea oamenilor nevinovaţi, 
exprimate în secţiunile de tutti, axate pe verticala so-
noră crudă, disonantă. Al treilea aspect conceptual 
ţine de atitudinea autorului faţă de evenimentele ce 
au avut loc recent (partea a treia, 1989). Şi aici auto-
rul relevă viziunea lipsită de unilateralitate. Muzica 
părţii finale stârneşte impresii duale: pe de o parte, 
ea este pătrunsă de patosul demnităţii, pe de alta, ea 
generează o nuanţă interogativă. 
  Dualitatea şi ambiguitatea persistă la diferite nive-
le ale edificiului sonor. În domeniul arhitectonic menţi-
onăm următoarele opoziţii binare: 1) expunerea de lanţ, 
„montarea cadrelor”, mai întâi de toate în partea a II-a - 
procesul variaţional evident în partea I, cumularea am-
belor procedee în partea finală; 2) polifonia straturilor 
sonore - monoloagele instrumentale (de la monologul 
oboiului întâi din Introducere la partea I (c. 33) la solo-
ul cornului în finalul părţii finale); 3) verticala sonoră 
unită - verticala diferenţiată funcţional; 4) textura - ete-
rofonie. La nivelul semantic remarcăm confruntarea ur-
mătoarelor categorii: 1) trecutul (părţile I şi II) - prezen-
tul (partea a III-a); 2) realitatea - visul; 3) omul presat 
de totalitarism - omul liber; 4) valorile laice, mondene 
(muzica de dans din părţile I şi III, „tema poporului” 
din partea I) - valorile creştine (Tatăl nostru din partea 
a II-a, motivul crucificării la sfârşitul părţii finale).
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Exemple muzicale
 
Exemplul 1

Partea I, el. 1 şi 2 
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Exemplul 2 

Exemplul 5 

Exemplul 4 

Exemplul 3 

el. 3 

el. 5 

Tema poporului 

Debutul părţii II 
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Exemplul 6 

Exemplul 7 

Culmea din partea II 

Tatăl nostru 
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Exemplul 8 

Exemplul 9 

Exemplul 10 

Debutul părţii finale. Secţiunea a

Partea finală. Secţiunea b 
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