STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practica nr.2 (25), 2015

VII. Muzica corala

SALVE REGINA DE V. CIOLAC — UN EXEMPLU CONTEMPORAN
DE ANTIFON MARIANIC

SALVE REGINA BY V. CIOLAC — A CONTEMPORARY EXAMPLE
OF THE MARIAN ANTIPHON

ECATERINA GIRBU,
lector universitar, doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Articolul se axeaza pe conturarea aspectului istoric al ciclului antifoanelor marianice din cultul catolic ce se
interpretau conform celor patru anotimpuri ale anului liturgic si includeau cinci evenimente importante ale vietii Preasfintei
Nascatoare de Dumnezeu. Unul din antifoanele cele mai frecvent abordate in creatia componistica universala devine “Salve
Regina”. Un exemplu contemporan de antifon marianic constituie lucrarea “Salve Regina” semnata de Viadimir Ciolac,
piesa analizatd in prezentul articol, pornind de la conceptul model-gen, urmand evidentierea tratarii novatorii a limbajului
muzical, genului si formei ca elemente ce se supun unor transformari, o constanta reprezentand textul in limba latind si
axarea pe principiul ,,varietas” ca unul din reperele compozitionale principale.
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The article focuses on outlining the historical aspect of the cycle of Marian antiphons from the Catholic cult that
are interpreted in accordance with the four liturgical seasons and include five important events of the life of the Blessed
Mother of God. One of the antiphons which is most commonly treated in universal composition creativity becomes
"Salve Regina". A contemporary example of the Marian antiphon is the work "Salve Regina" signed by Viadimir Ciolac
will be fully analyzed in the article, from the point of the genre-model concept; the treatment highlights the innovations
of the musical language, genre, form as elements that are subjects to some changes, a constant representing the Latin
text and focuses on the "varietas" principle as one of the main landmarks of composition.

Keywords: Marian antiphon, text, architectonics, event, mystery, dotted rhythm, prayer

R

114



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practica nr.2 (25), 2015

Aparitia ciclului antifoanelor marianice in cultul catolic a fost determinatd in primul rand de
dorinta accentudrii tematicii Nasterii Domnului, de interesul deosebit pe care-1 prezintd chipul
Fecioarei Maria si de evidentierea rolului Ei in lucrarea de salvare a omenirii. Formarea ciclului
antifoanelor marianice s-a desfasurat conform regulilor canonice ale anului liturgic, avand tangente
tematice si imagistice cu rugiciunea Ave Maria. In acest sens, pare sa fie plauzibild presupunerea
conform careia intreg ciclul a fost alcatuit dupd modelul acestei rugaciuni, intrucat, de regula,
creatia canonica intotdeauna urmeaza un anumit model. 4ve Maria devine tema de baza pe care se
axeaza antifoanele, ce reprezintd, la randul lor, niste “variatiuni” axate pe aceasta. Fenomenul
asemandrilor melodice din cadrul acestora reflectd constiinta religioasd a credinciosilor, aratand
relatia indisolubila dintre parte si Intreg, creand un Univers in unitatea de macro- si microniveluri.

Interpretarea celor 4 antifoane consacrate Fecioarei Maria se asocia cu 4 timpuri ale anului
liturgic:

- Alma redemptoris mater — de la Advent pana la sfarsitul perioadei Craciunului, inclusiv
sarbatoarea Purificarii Preasfintei Fecioare (Purificatio — 2 februarie);

- Ave Regina caelorum — in intervalul de timp de la sarbatoarea Purificatio pana in Joia
Mare;

- Regina caeli laetare — de la Pasti pana la Sfanta Treime;

- Salve Regina — de la Sfanta Treime pand la Advent [1, p. 73].

Dupa cum anul liturgic se incepe cu prima duminica a Adventului si corespunde unui anumit
timp al anului, intre textele antifoanelor, la fel ca si in misterele Sf. Rozariu, se reliefeaza anumite
paralele. Fiecare antifon contureazd un cerc din Sf. Rozariu si permite sa meditezi asupra unuia din
mistere (mai detaliat vezi articolul recent al autorului: [2]). Ciclul antifoanelor marianice se
deschide cu antifonul de Craciun— Alma redemptoris mater (O, Sfanta Maica a
Rascumparatorului) — ce propune Misterele de bucurie (pentru luni si sdmbata). Ele includ cinci
evenimente importante din viata Preasfintei Nascatoare de Dumnezeu.

In primul mister se vorbeste despre faptul cum arhanghelul Gavriil a vestit Sfintei Fecioare
Maria, ca ea va zamisli de la Duhul Sfant si va naste pe Domnul nostru lisus Hristos. Al doilea
mister este denumit Vizita Mariei la Elisabeta. Dupa vestirea arhanghelului Gavriil, Sfanta Fecioara
Maria s-a dus la verisoara sa Elisabeta si a ramas trei luni la ea. Al treilea mister se intituleaza
Nasterea lui lisus. Aici se relateaza evenimentul Nasterii Domnului Iisus Hristos, la Betleem, intr-
un grajd sarac. Al patrulea mister este legat de evenimentul aducerii Pruncului Sfant in Templu —
la patruzeci de zile dupa nasterea Sa, Preasfanta Fecioara Maria, impreuna cu Sfantul losif l-au dus
pe lisus in Templu si l-au oferit lui Dumnezeu. Al cincilea mister Regasirea lui lisus in Templu are
drept subiect pierderea lui lisus de catre Fecioara Maria si Sfantul losif, pe cand avea varsta de
doisprezece ani. Cautandu-l timp de trei zile, l-au gasit la Ierusalim in Templu, sezdnd n mijlocul
invatatorilor, pe care 1i asculta si-i intreba.

Un exemplu ce se inscrie In paradigma muzicii religioase consacrate tematicii mariologice
este si opusul Salve Regina de V.Ciolac. Creatia datd a fost compusa in anul 2007 si este scrisa
pentru cor, solisti si orchestra. Compozitorul face un gest remarcabil, consacrand partitura memoriei
maicii sale Maria, dovedind prin acest fapt stima si dragostea fata de cea care i-a daruit viata.

Orchestra include instrumentele de suflat — flaut, oboi, fagot, corni (in F), trompete (in B),
grupul de percutie (timpane, campane, vibrafon) si, de asemenea, grupul instrumentelor cu coarde.
Salve Regina debuteaza cu o introducere instrumentald de 27 masuri in tempoul Adagio, in care
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flautul expune o melodie plind de tandrete, iar registrul acut oferd o nuantd de sensibilitate si
puritate. In structura liniei melodice se remarca predominarea formulei ritmice de patrime cu punct
si optime, care va deveni unul din elementele caracteristice ale intregii lucrari; fiind amplasat in
diverse discursuri, contribuind la descoperirea paradigmei semantice a compozitiei. Astfel, aceasta
formula ritmica are functia unui leitmotiv ce va participa in mare masura la constituirea si consoli-
darea materialului sonor. Desi pe parcursul compartimentului introductiv se produce schimbarea
frecventa a masurii (1/4, 4/4, 5/4, 1/4, 4/4, 5/4, 4/4, 4/2, 4/4, 4/2) — la inceput, printr-o alternare
simetrica, iar mai apoi prin menginerea metrului de 2/4 pe parcursul a 12 masuri si al celui de 4/4 in
4 masuri), acest fapt nu atenueaza importanta formulei ritmice principale, dar oferd o nuanta de
instabilitate si neclaritate, care contribuic la dramatizarea desfasurarii evenimentelor ce vor urma.

Arhitectonica introducerii contureaza urmatoarea structurd: a (3 m.+3 m.) + b
Cm+2m+2m.) + ¢ 3 m.+3 m.+3 m.+2 m.). Daca 1n cadrul enuntului b formula ritmica se
contureaza treptat, atunci in ¢ deja este bine reliefatd si se impune ca un element semantic
important, ce concentreazi in sine un potential informational-semantic impunitor. In acelasi timp,
structurarea discursului sonor presupune deja existenta textului, care va aparea ceva mai tarziu.
Fundalul pe care se desfasoara melodia este straveziu, in special la inceput, unde se evidentiaza
vibrafonul ce mareste sensibilitatea sonora, dupa care se include grupul instrumentelor cu coarde,
contribuind la crearea unei atmosfere extrem de senine.

Urmeaza un compartiment (cifra 1), care poate fi marcat cu litera A (pe parcurs toate partile
vor fi insemnate cu litere pentru a contura arhitectonica intregii lucrdri). Tempoul Larghetto
continud atmosfera senind din introducere, intrarea sopranului solo se realizeaza cu versurile initiale
Salve Regina, evidentiind deja o laturd noua zugravita de text, si anume, bucuria si admiratia. Este
necesar de a mentiona faptul ca autorul recurge la aceeasi metoda de extindere a textului care este
utilizata frecvent de compozitori ca un mijloc de modelare a formei, astfel si Tn rugaciunea Ave
Maria repetarea versurilor constituie un mijloc de extindere a compozitiei muzicale. Gratie acestui
fapt, autorul are posibilitatea de a evidentia anumite cuvinte sau versuri ce vor spori intensitatea
desfasurarii imaginii lucrarii. Propunem textul cu repetari:

Salve Regina, Salve, Salve,

Salve Regina, Salve, Salve, misericordiae,

Vita, dulcedo, et spes nostra, salve,salve,

Vita, dulcedo, et spes nostra, salve, salve, salve, salve, salve, salve,
Ad te clamamus, ad te clamamus exsules, filii Hevae,

Ad te clamamus, ad te clamamus exsules, filii Hevae.

Ad te suspiramus, gementes et flentes in hac lacrimarum valle.

Ad te suspiramus, gementes et flentes in hac lacrimarum valle.

Eia ergo, Advocata nostra,

illos tuos misericordes oculos ad nos converte, converte.

Et Jesum, Et Jesum, benedictum, benedictum, benedictum

fructum ventris, fructum ventris, fructum ventris tui,

fructum ventris, fructum ventris tui, ventris tui, ventris tui.

Nobis post hoc exsilium ostende.

O clemens,

O pia,

O dulcis Virgo, O dulcis Virgo Maria, Maria, Maria, Maria, Maria, Maria [3].

Repetarea versurilor contribuie la conturarea unei structuri axate pe formule scurte ce sunt
dictate de textul inscris in compartiment. Evidentierea versului Salve se realizeaza nu doar prin

repetarea frecventd a acestuia, dar si gratie formulei ritmice de patrime cu punct si optime, ce ofera
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acestui motiv un caracter maiestuos, accentuind principala idee de proslavire a Maicii Domnului.
Expunerea discursului muzical pe nuanta p si cresterea treptata a intensitatii sonore conduce spre un
f final, semnaland culminatia locald a acestui compartiment. Urmeazd o incheiere instrumentala
(cifra 2) la ff, dupa care intensitatea revine la p, creand efectul de stingere treptatd. Astfel,
arhitectonica partii A (care contine textul poetic) reliefeazd o structurd alcatuitd din enunturile
d2m+2 m) + e (2 m+2 m.+2 m.), urmate de o cadentd instrumentald impunatoare, la ff
(2 m.+2 m.+2 m.).

Linia melodica expusa de soprano solo in segmentul d (cifra 1) se axeaza preponderent pe
doua centre re si pe cvinta acestora, sunetul /a, creand o aluzie la tonalitatea cu centrul re. Insa
aceastd impresie este iluzorie, deoarece 1n fragmentul e ,,stabilitatea” dispare odatd cu cromatizarea
liniei melodice, in care sunetul re cu greu se mai mentine in calitate de centru. In urma desfasurarii
intense a liniei vocale cromatizate, in cadrul enuntului se atinge cea mai 1naltd nota din intregul
compartiment — sol’, ce constituie, de fapt, culminatia locala. Fundalul orchestral (in special,
corzile) ce sustine partida vocala se remarca prin stabilitate ritmica, fiind axatd pe o migcare in
patrimi (doar la viole sunt doimi), crednd impresia unui strat ostinato. Totodata, plasarea tertelor la
viorile I accentueaza mersul echilibrat al acompaniamentului din cadrul fundalului. Spre sfarsitul
segmentului e apar sariturile la interval de octava descendentd la f ce contribuie la amplificarea
punctului culminant local. Instrumentele de suflat, care de asemenea fac parte din grupul de
sustinere a liniei vocale, se implicd doar la Inceputul enuntului e si contureaza o miscare treptata in
ascensiune. Astfel, se evidentiaza o scara cromatica ce suna la oboi si flaut si care continuda cu
sariturile de octava, sustinand linia melodica interpretatd de solist, contribuind, totodatd, la
amplificarea tensiunii si atingerea punctului culminant in ultima masurd a partii e. Cadenta f
indeplineste functia de incheiere a unui compartiment format din doua enunturi — d si e ce difera
dupa dimensiuni §i care se axeaza pe proslavirea Reginei Cerului si a Pamantului — Maicii lui
Dumnezeu, numitd si Maica a Milei. In acest context, nuanta f confirma semantica in cauzi —
avand si efectul unui ecou si servind, in acelasi timp, drept punte de trecere spre urmatorul
compartiment (cifra 3).

Partida solistica a sopranei continud linia melodicd cu versurile care releva sentimentele de
profund respect, dragoste, sensibilitate — Vita, dulcedo, et spes nostra, salve, salve (Viata,
mdngdierea §i speranta noastrd, bucurd-te, bucurd-te), reprezentand 1n acest sens o continuitate a
tabloului zugravit in partea precedentd. Initierea discursului muzical are loc dupd modelul
compartimentului precedent — plasarea nuantei p ne readuce starea de interiorizare, amintindu-ne ca
lucrarea este o rugaciune pornitd din suflet. Amplificarea intensitatii pana la f se realizeaza doar pe
cuvintele Salve pentru a evidentia maretia chipului Maicii Domnului. Partea datd poate fi marcata cu
litera B, arhitectonica ei contureaza o structurd care de asemenea este dictatd de organizarea textului:
g (2 m+2 m) + g; (2 m+2 m+2 m.+2 m.). Prelungirea segmentului g; cu 4 masuri constituie o
necesitate, deoarece acestea Indeplinesc functia de cadentd a intregului compartiment, reprezentand,
in acelasi timp, si punctul culminant, ce se evidentiazi gratie sunetului si’ si dinamicii de ff Toata
cadenta se mentine doar pe versurile Salve ce sunt plasate pe formula ritmica deja cunoscuta, patrimea
cu punct si optimea care aici se reliefeaza si mai mult. Diferentierea celor doud enunturi g si g; nu este
semnificativa. Prima masura este identica, iar spre sfarsitul celei de-a doua se produce o schimbare ce
tine de miscarea liniei melodice care, comparativ cu varianta inifiald, este directionata treptat in sus
pentru amplificarea tensiunii din cadentd. De asemenea, revenirea frecventd a liniei melodice la
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sunetul si evidentiaza acest sunet in calitate de centru tonal, iar aparitia lui fa# si do# mareste senzatia
tonalitatii cu centrul 4.

Fundalul orchestral continud aceeasi migcare monoritmica de patrimi in ostinato, lansata in
compartimentul precedent, insa, in raport cu A, unde sunt plasate doar terte, aici intervalele sunt
mai variate: sexta, terta, cvarta, cvinta, iar aceastd succesiune intervalica ascunde formula ostinato
de la viorile II. In acelasi timp, linia vocii superioare a viorilor I formeaza intervalul de octavi cu
viorile II, evidentiind in registrul acut formula ostinato. Rolul instrumentelor de suflat in enuntul g
este nesemnificativ, deoarece dubleazd conturul liniei expuse de coarde. Insd, spre sfarsitul
enuntului g;, In special in cadenta, acestea, aldturi de violoncel si contrabas, canta linia melodica
care a sunat anterior la soprano, formand efectul unui ecou ce contribuie la amplificarea punctului
culminant local al compartimentului analizat.

In partea ce urmeazi (cifrele 4, 5), care poate fi marcati cu litera C, pentru prima dat isi face
aparitia corul, expunand versurile: Ad te clamamus, ad te clamamus exsules, filii Hevae (Catre tine
strigam surghiunitii fii ai Evei). Dacd pana acum rugaciunea avea un caracter preponderent interio-
rizat, aici cererea si umilinta se amplifica, preficandu-se intr-un strigat al celor ce au nevoie de
ajutor, o rugaciune comuna a credinciosilor, iar acest fapt se datoreaza noii sonoritati vocal-corale.
Basii intoneaza un ison pe intervalul de cvarta mi-/a, care la sfarsitul fiecarei masuri se rastoarna in
cvinta /a-mi, evidentiind prin aceasta sfarsitul versului, pastrand, totodata, conturul ritmic al liniei
melodice expusd de soprano, alt si tenor. Prin abordarea isonului, ce provine din vechea cantare
bizantind, in aceastd lucrare compozitorul isi dovedeste atasamentul fatd de traditiille muzicii
bisericesti. Pe acest fundal de ison se expune melodia in care este pastrat desenul ritmic punctat la
toate vocile, insd, in versiune diminuata (optime cu punct si saisprezecime), in comparatie cu partile
precedente unde predomina patrimea cu punct §i optimea. Anume acest desen ritmic 1i oferd
intregului compartiment un caracter maiestos, ce aminteste de semantica tablourilor precedente.

Arhitectonica contureaza o forma ce reiese din structura textului: 2 (2 m.+2 m.)+A;
Qm+2m.) +i (2 m+2 m.) + i; (2 m+2 m.). In comparatie cu partile A si B, unde enunturile
melodice sunt asimetrice, aici organizarea discursului sonor se evidentiazd prin structurare
simetricd, iar caracterul derivat al materialului muzical poate fi bine deslusit gratie formulelor
melodice inrudite. In cazul dat % si &, alcatuiesc o sectiune, iar i si i; _ alta. Fundalul orchestral, in
special timpanele, care pand acum se includeau doar in momentele ce tineau de conturarea
caracterului solemn (si anume cand suna ritmul specific de pétrime cu punct si optime), acum
dovedesc o prezenta impunatoare. Ostinato ritmic in patrimi, pe parcursul Intregului compartiment,
marcheaza o tensiune, prin accentele de pe primul timp. Instrumentele cu coarde sustin isonul expus
la basi. Sunetele /a si mi apar in diverse versiuni ritmice, iar revenirea trioletului din introducere
aduce o imagine originald, un suflu nou ce contribuie la reliefarea tabloului semantic, si anume, la
intensificarea alarmei launtrice a celor ce-si pun toatd speranta in ajutorul Preasfintei Stdpane. Acest
fapt poate fi desprins nu doar din text, dar si din discursul sonor care se implica nemijlocit in
faurirea imaginii propuse. Evidentierea n cadrul isonului a sunetului /g, in special, plasarea lui la
contrabasi, 1i ofera stabilitate, in ce priveste conturarea tonalitatii a. Daca e sa ne referim la nuantele
dinamice, atunci putem sublinia faptul cd se mentine aceeasi succesiune a nuantelor de p (la
inceputul sectiilor) si f (la sfarsit). Finisarea compartimentului dat in nuanta de ff, dupa cum si
atingerea sunetului 5° — unul din cele mai acute, ne vorbeste despre faptul ca finalul reprezinti
punctul culminant local al intregii parti.
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In urmitoarea sectiune ce poate fi marcata cu litera D (cifra 6), soprano interpreteaza versurile
Eia ergo, Advocata nostra, illos tuos misericordes oculos ad nos converte, converte (Asadar,
mijlocitoarea noastrd, intoarce spre noi ochii tdi cei milostivi). In plan semantic se evidentiazi
continuitatea imaginilor zugravite anterior si anume, strigatul celor care vor sa fie miluiti, iar textul
releva tandretea si frumusetea rugdciunii. Partida vocald este interpretatd de soprano solo intr-un
registru acut (octava a doua) plasatd pe nuanta de f. Acest fapt apare a fi destul de neobignuit,
deoarece pana acum toate partile Tncepeau cu p, insa aici tensiunea se amplifica treptat pe parcursul
partii, pentru a reda dorinta si marea speranta a credinciosilor, de a fi auziti.

Structura acestei parti este modelatd astfel: / (2 m.+2 m.) + m (2 m+2 m.) + n (2 m.+2 m.),
linia melodica contureaza trei enunturi vocale simetrice, Insa diferite ca formule melodice, fiecare
din ele reliefind o ascensiune treptatd. Enuntul » indeplineste functia de cadenta finala a partii,
marcatd si prin faptul ci reprezintd punctul culminant al partii. Prezenta sunetului acut b care se
mentine pe parcursul unei note intregi, pe nuanta de ff, intensifica si mai mult tensiunea dramatica.
Ca si In partile precedente, predomind maiestuozitatea ritmului punctat (optimea cu punct si
saisprezecimea) deoarece nu este o rugdciune simpld, ci una care face parte din categoria de
proslavire a Maicii Domnului.

Fundalul orchestral de asemenea contribuie la desfisurarea imaginilor in cauzi. In cadrul
acestui compartiment se implica activ si grupul instrumentelor de suflat. Pe langa trioletele aparute
anterior revine si ritmul punctat. Repetarea formulelor ritmice dovedeste predominarea elementului
ostinato ce amplificd i mai mult tensiunea, fiind situatd in spatiul liniei melodice. Totodata,
sublinierea cvintei sol — re, iar mai tarziu sol-bemol — re creeaza aluzia unui centru tonal ce se
impune nu numai in cadrul fundalului orchestral, dar si in conturul liniei melodice. Timpanele
accentueaza timpul tare, gratie procedeului dat reliefindu-se silabele versurilor, ceea ce sporeste
gradul de tensiune, n timp ce cuvintele releva o rugaciune aprinsa plina de sinceritate si speranta.

Urmeaza un compartiment (cifra 7), notat cu litera E, unde revine corul cu versurile £t Jesum,
Et Jesum, benedictum, benedictum, benedictum fructum ventris, fructum ventris, fructum ventris tui,
(Arata-ni-l noua pe Isus, binecuvdntatul rod al trupului tau). Dacd 1n partea precedentd se
contureaza tabloul unei rugaciuni de cerere si in acelasi timp de proslavire, atunci In perimetrul
acestui compartiment se accentueazd doar momentul de solemnitate, de mulfumire si recunostinta.
Soprano si tenorii formeaza o pereche de voci care expun aceeasi linie melodica, iar altistii si bagii
— alta pereche, cu o partida ce indeplineste o functie de sustinere. Arhitectonica partii schiteaza
urmatoarea structura: o (4 m.) + p (4 m.) +r (4 m.) + s (4 m.), divizarea in enunturi simetrice pare a
fi doar aparenta deoarece in cadrul fiecarui enunt se evidentiaza o schitd internd alcatuita din
formule melodice asimetrice. Ele sunt reliefate de pauzele de optimi ce permanent formeaza
structuri disimetrice cu prevalarea anacruzei — consecintd a structurii versurilor. Sectiunea o incepe
cu nuanta de p, insa predominarea formulei ritmice principale — pétrimea cu punct si optimea —
evidentiaza caracterul emotionant al rugiciunii. In sectiunile p si » structurarea interna este dictata
de anacruzd, acest fapt contribuind la accentuarea imaginilor solemne ale lucrarii. Sectiunea s
indeplineste doud functii: anume aici se atinge punctul culminant al intregului compartiment
(deoarece tensiunea se desfasoara in ascensiune), fapt confirmat si de nuanta dinamica de fff, alaturi
de expunerea celui mai acut sunet din E — as, ce se mengine pe parcursul a 4 masuri. A doua
functie este cea a unei cadente de incheiere a partii. Linia melodica contureazd o ascensiune
treptatd, fiind gradat cromatizata, ce denota o instabilitate tonala.
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Este necesar de a evidentia importanta fundalului orchestral in procesul de acumulare a
tensiunii din cadrul partii. Pe langd formulele ritmice ale trioletelor, optimei cu punct si
saisprezecime ce se mentin din partile precedente, apare pauza de optime in sincopa, fapt ce aduce
un suflu nou in semantica lucrarii.

Compartimentul ce urmeaza este unul instrumental (cifra 8) si poate fi tratat ca o cadenta de
incheiere pentru partea E. Intensitatea dinamica creste la fff; intr-o culminatie in care este prezenta
intreaga componenta a orchestrei (in afara de vibrafon si campane). Paleta imaginilor plastice ale
acestui final se rezuma la acelasi tablou magnific, care prevaleaza in majoritatea pargilor acestei
lucrari. Predominarea si accentuarea intervalelor de octava la instrumentele de suflat, a ritmului
punctat, evidentiazd caracterul impundtor al materialului sonor. Ca formad, cadenta instrumentala
reprezinta o perioadd din 10 masuri ce se departajeaza in doud propozitii simetrice a cate 5 masuri.
Prima se axeaza pe ritmul punctat (optimea cu punct si saisprezecimea) si octave ce formeaza
elementul de baza al ostinatoului, care contribuie la ascensiunea tensiunii din finalul partii
precedente. Cea de-a doua propozitie contrasteaza nu doar prin nuantele dinamice, unde deja apare
nuanta p, dar si prin materialul sonor ce se axeaza pe doimi. Caracterul muzicii devine mai calm, se
reintoarce patrimea cu punct si optimea reprezentand leitritmul lucrarii — aparitia acestuia inlatura
starea de tensiune, iar remarca poco ritenuto ofera o stare de liniste.

O continuitate in sensul mentinerii caracterului domol al muzicii dovedeste si compartimentul
F ce urmeaza (cifra 9), care incepe la pp, meno mosso. Partida vocala este interpretatd de soprano
solo ce expune versurile Nobis post hoc exsilium ostende. O clemens, O pia, (Arata-ni-l noua, o,
milostiva, o, blanda,): alaturi de cerere, putem vorbi aici si de starea de umilintd, sinceritate si
sensibilitate de care este patruns omul ce se roaga. Arhitectonica contureaza o perioada alcatuita din
trei enunturi simetrice scurte: j (3 m.) + ¢ (3 m.) + u (3 m.), cifra masurilor coincide cu cea a
compartimentului dat. Nu este intdmplatoare aici prezenta numarului 3, ce simbolizeazd Sfanta
Treime. Astfel, autorul evidentiaza sensul ascuns al acestui compartiment — prin rugaciune, omul
vorbeste cu Dumnezeu, se adreseaza Lui dupd mila si ajutor.

In timp ce linia melodica reliefeaza in j o miscare descendentd lentd fira salturi, in ¢ apar
sariturile de octava ascendentd si descendentd pe nuanta de mf, care sunt percepute pe plan semantic
ca un strigat, o rugiciune plind de durere. Compartimentul rdméane, insd, oarecum nefinisat, prin
migcarea ascendenta din u. Aparitia semnelor fa# si do# la cheie, cat si plasarea sunetelor re, fa, la
pe rol de centre ale spatiului sonor conturat, creeaza impresia stabilirii tonalitatii D-dur, Insd aceasta
este doar o aluzie, avand in vedere caracterul ascendent al discursului sonor din fundalul orchestral.
Contrabasii executd isonul pe sunetul /a, fiind sustinuti de partida violoncelului, care, la randul lor,
diversifica pe plan ritmic acest ison. Amplificarea tensiunii se produce prin acumularea treptatd a
sunetelor la instrumentele cu coarde, astfel la sfarsitul partii creste intensitatea sonord, fiind
continuata si in urmatorul compartiment (cifra 10) ce poate fi notat cu litera G.

Caracterul monumental si solemn al muzicii transpare prin mai multe detalii, cum sunt
tempoul Andante Maestoso si nuanta ff, prezenta corului s.a. Versurile O dulcis Virgo Maria (O
dulce Fecioara Marie) reprezintd o lauda plind de bucurie si incantare adusd Fecioarei Maria.
Arhitectonica partii se constituie de o perioada nesimetrica de 15 masuri, care se divizeaza in doua
propozitii simetrice a cate 6 masuri §i o cadentd de 3 masuri, astfel schifa poate fi prezentata prin
urmatoarea schema: x (6 m.) +z (6 m.) + v (3 m.).

Compartimentul mentionat reprezinta finalul §i, totodata, culminatia intregii lucrari, ce
incununeaza aceastd rugaciune frumoasa, purd, sincerd printr-un imn de laudd pentru Preasfanta
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Maica a lui Tisus. Intreg discursul ce se desfisoara in miscare acordici creeazi un tablou muzical
maiestos, solemn. Elementele imnice se referd la remarca de tempo, expunerea acordica a liniei
melodice interpretatd de cor §i orchestrd in componenta integrala, la futti, prevalarea duratelor de
dimensiuni mari (doimi, note Intregi), salturile la octava in registrul acut s.a. Pe plan tonal, aluzia
tonala despre care am amintit in compartimentul precedent, aici apare mai accentuat, prin expunerea
trisonului tonicii D-dur la toate vocile corului si a orchestrei, chiar la inceputul finalului. Oferind
stabilitate s1 lumind intregului discurs sonor al compartimentului final, tonalitatea D-dur se
contureaza tot mai pregnant, prin prezenta terfei si a cvintei tonicii pe parcursul dezvoltarii liniei
melodice si expunerea trisonului D-dur 1n calitate de acord de incheiere.

Astfel, forma antifonului Salve Regina este strofica si poate fi reprezentatd prin urmatoarea
schema:

compartiment | Introducere A B C D E F G
cifra 1-2 3 4-5 6 7-8 9 10
masuri 23 16 12 16 12 16 9 15
schema abc def ggr | hhii; | Imn oprs+ jtu Xzv
cadenta instr.
componenta instr. vocal, instr. | vocal | vocal vocal | vocal, instr. | vocal | vocal

Concluzionand asupra celor expuse mai sus, putem afirma cd cele 4 antifoane consacrate
Fecioarei Maria semnate de compozitorul V. Ciolac, au o semnificatie aparte atat in creatia sa, cat si
in componistica autohtond, relevand nu doar evenimentele din viata Maicii Domnului, ci si
sentimentele de piosenie si admiratie pe care i-o poartd credinciosii, adresarea citre Ea prin
rugiciuni de laudd si multumire. Alegerea textului Salve Regina nu este deloc intdmplatoare,
compozitorul dorind si glorifice tabloul Incoronirii Preasfintei Fecioare Maria in cer, ca Regini a
cerului si a pamantului, acest eveniment constituind si punctul culminant al misterelor legate de
Preasfanta Maica.

Principiul varietas amintit mai sus ca unul din particularitatile specifice pentru antifoanele
marianice se manifestd In Salve Regina de V. Ciolac la toate nivelurile muzicale, incepand cu
organizarea materialului sonor, armonizare, abordarea modald (aluziile modale temporare) si
finisand cu forma, care demonstreaza o arhitectonica variata. Ca unul din elementele ce reprezinta o
constantd in cadrul creatiei analizate, se afirma leitritmul (patrimea cu punct §i optimea) ce
predomina pe parcursul materialului sonor, oferind o diversitate de nuante in ceea ce priveste
caracterul muzical si totodata reliefand principala latura a lucrarii — Proslavirea Maicii Domnului.

Este necesar de a mentiona faptul cd in muzica bisericeasca pot fi urmarite traditiile canonice
legate de cele doua biserici: ortodoxa si catolica, in ambele se formeaza cantari bisericesti, genul si
forma carora reprezintd o constantd semanticd si structurald. Functia cantdrilor din cadrul
Serviciului Divin este strict reglementatd si se executd in concordantd cu sensul desfasurarii
acestuia. La randul sdu sinergia genului se transmite in textul canonic, obtinand in interpretarea
vocald o formad muzicala-textuald, legitatile careia sunt strans legate de organizarea si conginutul
genului textului divin. Genurile cantarilor bisericesti alcatuiesc un numadr considerabil si sunt
extrem de variate, in acelasi timp fiind organizate intr-un sistem, ele se incadreaza in procesul
serviciului divin. Fiecare din ele este legat cu anumite succesiuni, asocieri concrete, ce poartd o
incarcatura emotiva si expresie textual-muzicala speciala. Majoritatea genurilor muzicale bisericesti

fac parte din structuri generice mai complicate, cum sunt ciclurile organizate dupa principiul
R
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Octoihului, totodatd fiind incadrate in componenta slujbelor ample precum Liturghia, Vecernia,
Panahida s.a. Fiecare din ele se supune legitatilor sale canonice coordonate de Tipic. Astfel, pe
parcursul secolelor s-a produs selectionarea si structurarea ierarhiei genurilor cantarilor bisericesti,
in rezultatul carora s-au cristalizat anumite forme cu o arhitectonica stabila.

Reglementarea interpretarii celor 4 antifoane marianice in concordanta cu cele 4 timpuri ale
anului liturgic se afirma pe parcursul unei perioade indelungate, procesul evolutiv fiind marcat de
anumite schimbari ce aduc treptat la debransarea cantarilor bisericesti de la cultul religios,
transformandu-le in creatii artistice laice cu un continut religios. Acest fapt iese in evidenta
preponderent incepand cu Epoca Renascentista. Motetele marianice din perioada in cauza reprezintd
nu numai o noud ramurd a culturii polifonice, dar si o sferd specificd a hermeneuticii muzicale
creionarea chipului Fecioarei Maria. Se produce modificarea procesului creativ, apare un nou tip de
muzician — “musicus poeticus”, adica artist ce creeazd pe baza normativelor canonice o lucrare
absolut desavarsita. El este liber sd aleagd o cantare canonicd a antifonului in calitate de initium
pentru lucrarea polifonica si sa realizeze o tratare compozitionala libera a acestuia.

Evolutia procesului de laicizare realizata pe parcursul secolelor anterioare conduce la faptul ca in
sec. XX varietatea tratarii libere a tematicii religioase ce se produce prin prisma modificarii genurilor-
modele, formeaza un substrat considerabil al culturii muzicale universale. In acest sens, compozitorul
V. Ciolac realizeaza o creatie in care se mentin cele mai semnificative elemente ce {in de structurarea
textului canonic si semantica imaginilor muzicale. In concluzie, putem remarca ca lucrarea Salve Regina
semnatd de Vladimir Ciolac reprezinta o abordare contemporana a antifonului marianic, in care autorul
pastreaza integral textul in limba latind si genul vocal-instrumental. Axarea pe principiul varietas ca
unul din reperele compozitionale principale, demonstreaza mentinerea unui element al genului-model.
Totusi, elementele limbajului muzical se incadreaza in spatiul muzicii contemporane.
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