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Autoarea articolului prezinta un parcurs istoric privind aparigia rugaciunii , Ave Maria” abordata de
compozitorul V. Ciolac cu scopul reinvierii muzcii bisericesti ce un timp Tndelungat a fost interzisa la noi n rara.
Se remarca faptul ca aceastd compozifie se inscrie Tn spayiul sacral nou. Compoztorul utilizeaza textul canonic al
rugaciunii catolice nominalizate, realizand o tratare individuala a acestuia in sensul adaptdrii la forma muzicala.
Tn articol se propune o analizi detaliatd a discursului muzical al lucrarii ce contureazi o schemy aparte, uneori
urmand structura textuala, alteori abatandu-se de la ea. Repetarea anumitor sintagme influengeaza structurarea
materialului sonor.
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The author presents a historical survey of the appearance of the prayer "Ave Maria" treated by the
composer V. Ciolac in order to revive church music that was banned for a long timein our country. It is pointed out
that this composition is part of the new sacred space. The author uses the canonical text of the nominated Catholic
prayer realizing his individual treatment in order to adapt it to the musical form. The article proposes a detailed
analysis of the musical discourse of the paper that outlines a particular scheme, sometimes following the textual
structure, other times deviating fromit. The repetition of certain phrases influences the sound material structuring.

Keywords: Ave Maria, melodic formulas, canonical text, prayer, random, chorus, verse, structure.

Tn scolastica secolului X1 alituri de Tnvatitura despre Isus Hristos, numita hristologie, Tncepe si
se dezvolte un curent special, mariologia, legat de reflectarea chipului Maicii Domnului, si anume
relatarea celor mai insemnate evenimente ale viegii sale pamantesti si rolul important al Preasfantei n
salvarea omenirii. De episodul evanghelic al Bunel Vestiri este legata si creatia ce urmeaza afi analizata,
n specia oglindirea momentului culminant a salutarii Mariei de catre Arhanghelul Gavriil, ce-i aduce
vestea ci Ea va fi Maica Méantuitorului, fiind redat Tn catolicism printr-o rugaciune stralucitoare Ave
Maria (in ortodoxie o0 anal ogie este rugaciunea Preasfanta Nascatoare de Dumnezeu, bucura-te). Aparitia
el se dateaza aproximativ cu secolul XIl, Tn aceasta perioada cantarile in care se abordeaza tematica
consacratda Maicii Domnului deja au parcurs o evolutie indelungata, perfectionandu-se Tn ceea ce priveste
cristalizarea celor mai expresive formule poetice si melodice.

Aceastd rugaciune este 0 parte componenta a unui compartiment din cadrul Officium (Serviciu
Divin) care se divizeaza in doua grupe de baza: officium nocturnum, care mai este numit Matutinum (este
alcatuit din trei Ceasuri nocturne) si officium diurnum (compus din Laude, Ceasul intéi, Ceasurile Mici,
Vecernie si Completorii). O astfel de prezentare detaliata este justificata prin faptul ca rugaciunea Ave
Maria este un element indispensabil a partilor introductive ce se citesc Thainte de a incepe Ceasurile,
Laudele Vecernia, fiind expusa aldturi de rugaciunea Pater Noster si ambele se reproduc cu o voce
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aproape de soapta. Ave Maria de asemenea este inclusi si in compartimentul de incheiere a
Completoriului [1].

Unul din cei mai de vaza reprezentanti ai ordinului franciscanilor Sf. Antonius Patavinus, la
Tnceputul secolului X111 aintrodus o noua practica si anume de a citi rugaciunea Ave Maria de trei ori pe
zi, progavind prin aceasta cele trei privilegii ale Fecioarei Maria— Puterea, Tntelepciunea si Milostivirea
Ei. Putin mai tarziu Ave Maria este inclusi Tn cadrul rugaciunii Angelus Domini, reprezenténd un refren
ce divizeaza celetrei texte Tn care se descrie taina Intruchiparii Domnului (dupa traditie aceasta rugaciune
este citita Tn Vatican in Piata Sf. Petru de catre Papa in fiecare duminica la amiaza, fiind precedata in
acelasi timp de predica).

Tn Enciclopedia Ortodoxa este propusi o informatie succinta referitor la aparitia acestei rugaciuni,
mentionand faptul ca unul din izvoarele cele mai vechi ce contine un text grecesc care este aproape de
Preasfanta Nascatoare, bucura-Te, afost gasit Tn Luxor (Egipt), fiind un ostracon, datat aproximativ cu
secolele VI-VII [2]. Cevamai tarziu, incepand cu secolele X—XI apare deja si in manuscrisele bizantine,
n specia Th Evloghion, unde se indica faptul ca rugaciunea nominalizata era citita de catre preot sau
popor in timpul principalel rugaciuni a Liturghiei — Anafora (care continea pomenirea evenimentul ui
Bunei Vestiri, citat dupa Evanghelie). Treptat, insd, ncepand cu secolul XVI, aceasta rugaciune este
nlocuita in Anafora cu cantarile Cuvine-se cu Adevarat.

Tn traditia latind Ave Maria se TntAlneste ca o cantare bisericeasci ce ficea parte din componenta
missei (conform Papei Grigore Cel Mare (sec.VIlI) — acesta este Ofertoriul duminicii a 4-a a
Adventului). Tn afara Liturghiei, rugaciunea Preasfanta nascitoare, bucurd-te a fost utilizata ca una din
cantarile Vecerniei, de obicei fiind interpretata pe melodia glasului 4, Tn muzica bisericeasca rusi din
perioada secolelor XVI11-XX sunt Tntrebuintate peste 70 de cantiri de acest tip. Tn practica manastirilor
grecesti rugaciunea nominalizata poate fi cantata pe baza glasului 4 sau o ata varianta fiind expunerea
foarte lenta aei pe cele 8 glasuri, dupa principiul octoihului.

Tn cadrul vieii bisericesti contemporane Preasfantd nascatoare, bucurd-Te este pe larg utilizata
n rugaciunea cheleinica a monahilor (posibil sub influenta traditiilor occidentale, unde Ave Maria este
citita tot atét de des cét si Tatal Nostru), fiind inclusi in pravila de dimineagd conform Ceaslovului rus, si
in pravila de seara dupa Ceaslovul grec. Tot odata este una din rugiciunile care alcatuieste baza pravilei
pentru mireni, calugarite si calugari a Sfantului Serafim din Sarov, de asemenea fiind inclusa si in pravila
Sfantului Dimitrie al Rostovului (cele cinci rugaciuni).

Secularizarea artel din secolele XI11-XIIl se produce prin prisma patrunderii curentului de
laicizare Tn tematica spirituala. Tn muzica acest proces este marcat de aparitia motetului care se considera
un fenomen deosebit Tn istoria muzicii din perioada Renasterii. El reprezenta o lucrare polifonica
multivocala, axata pe texte ce proveneau din cantarile liturgice, laice sau folclorice. Ansamblul se forma
din componente diverse independente unul fati de altul, in triplum, cvadruplum puteau exista texte
absolut opuse ca sens, Tnsi suprapunerea liniilor orizontale constituia un tot intreg. De asemenea o
practica raspanditda in arta muzicald din pericada data este adaptarea materialului religios (imnuri,
antifoane din cantarea gregoriana) la conditiile artel laice, astfel are loc interpatrunderea acestor doua
sfere. Tn acest sens un exemplu serveste imnul Ave Maris stella, fiind foarte raspandit in Europa in spatiul
temporal conturat. Astfel este necesar de a remarca faptul ca procesul de secularizare a artei muzicale
aduce la detasarea genurilor muzicii bisericesti de la incadrarea lor in serviciul divin, devenind treptat o
branga a muzicii religioase, fiind interpretata Th concertele muzicii laice. Tot Tn aceasta paradigma se
Tnscrie si caleaistorica strabatuta pe parcursul secolelor arugaciunii Ave Maria. Fiind abordata Tn creatia
compozitorilor G. Palestrina, F. Schubert, G. Verdi, F. Liszt etc., cantarea demonstreaza actualitatea sa si
n secolul XX, gasindu-si o tratare originalda Tn viziunile autorilor contemporani ca, spre exemplu,
V. Vavilov in Rusia, C. Ivanov in Belorusia, V. Ciolac Tn Republica Moldova.
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Creatia Ave Maria de V. Ciolac a fost compusi Tn anul 1999, in aspect cronologic a urmat dupa
Stabat Mater, fiind atribuita perioadel care se caracterizeaza prin abordarea tematicii religioase cu scopul
de reinviere a muzicii bisericesti ce un timp Tndelungat a fost interzisi la noi in tard. Astfel, putem
remarca faptul ca si aceasta compozitie se Tnscrie in spagiul sacral nou. Lucrarea este scrisi pentru cor
feminin si orchestra de camera, care include: grupul instrumentelor de suflat (flaut, oboi, clarinetul in B,
fagot,) vibrafon (percutie), din instrumentelor cu corzi limitndu-se doar laviorile | si violoncele.
Compozitorul V. Ciolac utilizeaza textul canonic al rugaciunii nominalizate, realizand o tratare
individuala a acestuia n sensul adaptarii la forma muzicala. Textul origina este alcatuit din sase randuri
poetice:
Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum:
benedicta tu in mulieribus,
Et benedictus fructus ventrus Tui lesus.
SanctaMaria, Mater Del,
Ora pronobis peccatoribus
Nunc et in hora mortis nostrae. Amen.
Textul tradusin romana:
Bucura-Te, Maria, ceaplina de har! Domnul este cu Tine:
Binecuvantata esti Tu intre femei
Si binecuvantat este rodul pantecelui Tau Isus.
Sfénta Maria, Maicalui Dumnezevu,
Roagi-Te pentru noi, pacatosii,
Acum si Tn ceasul mortii noastre. Amin.
Textul rugaciunii prezentat mai sus a fost alcatuit din doua stihuri selectate din Evanghelia de la
Luca. Primul: "Bucura-Te, Marie, Domnul este cu Tine, Binecuvantata esti Tu intre femei”, fiind rostit de
Inger, iar a doilea— de Elisaveta: ”Binecuvantati esti Tu intre femei si Binecuvantat este rodul
pantecelui tau”, cu un adaos care s-aintocmit Tn scurt timp de primii crestini: ”ca ai hascut pe Mantuitorul
sufletelor noastre”, manifestandu-si pietatea deosebita fata de Maica Domnului. Anume aceasta forma a
rugaciunii s-a pastrat in cultul Ortodox inclusiv si pana-n prezent. Pe cand Tn credinta catolici s-a produs
o modificare a textului, in secolul al XVI-lea fiind completata printr-un adaos.” Sfanta Maria, Maica lui
Dumnezeu, roaga-Te pentru noi pacatosii, Acum si Tn ceasul mortii noastre. Amin”. Este cert faptul, ca
aceasta rugaciune pe parcursul secolelor si-a gasit realizari de o varietate extraordinara in muzica, cele din
primele secole mgjoritatea fiind anonime si se atribuie cantarilor bizantine.
V. Ciolac n lucrarea muzicala a sa utilizeaza textul rugaciunii Tn latina Tn special formaintegrala
a e, ce se pastreaza in cultul Catolic. Compozitorul recurge la extinderea textului, deoarece cele sase
verseturi ale rugaciunii se pot incadra doar Tntr-o forma de proportie mica, scurti. Astfel, autorul aplica un
procedeu des Tntalnit Tn lucrul cu textul si anume repetarea randurilor sau a cuvintelor textului, pentru
amplificarea formei lucrarii. Este necesar de a mentiona faptul ca aceasta metoda ofera posibilitatea de a
evidentia cuvintele cu o semnificatie deosebita pentru a reda conceptul lucrarii.
Ave Maria, Ave Maria, Ave Maria, Ave Maria,
Gratia plena, Dominus tecum
Benedictatu in mulieribus,
Et benedictus fructus ventrus Tui lesus.
Sancta Maria, Sancta Maria, Sancta Maria, Mater Del,
Ora pronobis peccatirobus, ora pronobis peccatirobus
Nunc et in hora mortis nostrae.
Ora pronobis peccatirobus, ora pronobis peccatirobus
Nunc et in hora mortis nostrae.
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Ave Maria, Ave Maria, Ave Maria, Ave Maria,
Ave Maria, Ave Maria, Ave Maria. Amen.

Dupa o parcurgere simpla a textului putem marca faptul ca se reliefeaza o structura tripartita
gratie repetarii cuvintelor: Ave Maria, Sancta Maria, Ave Maria, aceastd adresare la Maica Domnului
reprezinta esenta rugaciunii. Totodata, compozitorul prin intermediul procedeului mentionat contureaza si
forma creatiel evidentiind in cadrul organizarii interne o schita alcatuita din trei strofe ce au o structura
interna disproportionala. Prima strofa — A — este compusa din acele doua verseturi Evangelice, care s-
au pastrat Tn Ortodoxie si ca microstructura reprezinta un catren. A doua— A; — constituie adaosul 1a
rugaciune ce se utilizeaza integral in cultul Catolic, si cea de a treia, — A — se formeaza datorita
repetirii cuvintelor Ave Maria, care servesc ca o incheiere si in acelasi timp continuitatea textului prin
revenirea la inceput producénd impresie reprizei. Totodata repetarea cuvintelor ce constituie adresarea la
Nascitoarea de Dumnezeu pot fi considerate un refren, care este nu numai doar un element ce se
evidentiaza in cadrul textului, dar si un component integral al compozitiei muzicale ce va contribui la
profilarea anumitor compartimente ale formei muzicale a creaiei date. Tn acest sens este binevenita
expresia muzicologului H. Riemann ce se refera la congtituirea compozitiei muzicale: ”asemanirile
divizeaza, iar diferentierile unesc” [3], care poate fi atribuita si la textul dat, confirmand inca odata faptul
ca repetarea anumitor sintagme vor influenta si structurarea materialului sonor. Este necesar de a marca
faptul ca, desi anume cuvinte au un rol primordial Tn lucrarile vocale, totusi discursul muzical a lucrarii
date contureaza o schema aparte, uneori urmand structura textuala, alteori abatandu-se de la ea.

Ave Maria Tncepe cu o introducere in care muzica reflecta o imagine plina de afectiune, confirma
acest fapt si remarca ce se refera latempou — comodo chiaro, con affezione. Un rol aparte in evidentierea
semanticii propuse 1l joaci vibrafonul care gratie specificului timbral mareste sensibilitatea atmosferei
zugravite Tn acest compartiment, si anume el Tncepe expunerea facturii instrumentale cu o consistenta
foarte stravezie. Grupul instrumentelor cu corzi plaseaza isonul care este constituit din octava tonicii (e-
moll) fiind amplasata la violoncel si completati de subtonul tonicii (mi —re) emis de viorile I. Tn
ansamblu cu acestea suna cvinta (s) la flaut, ce impreuna cu isonul corzilor contureaza ambitusul
introducerii. Pe acest fundal vibrafonul expune o figuratie monoritmica de optimi pe sunetele isonului
tinut de corzi si flaut, la care se aatura si sunetul subdominantei (1a), fiind repetate cu aternari arpegiate
frénte si accente metrice deplasate. Aceasta tesaturd sonora se va mentine pe parcursul celor 9 masuri,
anume atét dureaza introducerea.

Liniamelodica avibrafonului se axeaza pe formula de ostinato alcatuita din patru sunete mi —re —
la— s ceintre in componenta isonului. Compozitorul utilizeaza Tn cazul dat principiul de variere in baza
de ostinato, utilizand permutatie si intercalari neregulate ale sunetelor din formula. Totodata mentinerea
proportiel 4 sunete incadrate Th metrul ternar alternativ produce impresie de desfasurare libera.

Corul seinclude dgjain masura 2, incepe la p doar cu partida soprano ce initiaza versul Ave Maria,
fiind repetat de patru ori axandu-se in plan intonativ pe cvinta tonicii (s). Arhitectonica introducerii
contureaza urmatoarea structura: a (2 m.) + a; (2 m.) + a>(2 m.) + a3 (2 m.), diferentierea frazelor intonative
se produce doar Tn cadente gratie Tncercuirii cvinte, iar ultima repetare amplaseazi tonica (€). Tn pofida
faptului de adresare a compozitorului la metrul aternativ cu variere intre 6/8, 9/8 si 12/8, dimensiunea
frazelor se caracterizeaza printr-o simetrie ascunsa ce se incadreaza Tn perimetrul unui patrat metric de 9
masuri. Tn acelasi timp a,fiind micsorata cu trei timpi care sunt recuperate in cadentala as.

Pe 1anga faptul ca acest compartiment introductiv Tndeplineste functia de introducere, in acelagi
timp € serveste si ca un refren a lucrarii date — acest fapt se va confirma Tn procesul analizei. O
realizare originaa ce tine de factura instrumentala se evidentiaza in partida clarinetului in B, unde frazele
intonative contureaza o relatie eterofona cu liniamelodica condusa de cor.

Organizarea ritmica sugereaza intentia voalatd a autorului de a reprezenta intr-un mod ascuns
sacralitatea numarului trei, ce in primul rénd se asociaza cu Sfanta Treime, deparece masurile ternare de
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6/8, 9/8, 12/8 sunt cele care se alterneaza in perimetrul introducerii, evident si incadrarea materialului
muzical Tn dimensiunea de 9 masuri, demonstreaza apartenenta acestora la structuraternara. Astfel in plan
semantic la un nivel mai putin pronuntat se evidentiaza faptul ca Maica Domnului este Cea prin care s-a
realizat lucrarea Lui Dumnezeu pentru a dezrobi lumea de pacat.

Includerea celor patru voci al corului se efectueaza Tn compartimentul ce urmeaza notat cu cifral
care se echivaleaza cu o strofa (nu a textului, dar a structurii muzical€e) si Thcepe cu versurile: Gratia
plena Dominus tecum (Ceea ce esti plina de har, Domnul este cu tine). Factura instrumentala devine mai
consistenta, sunt incluse toate instrumentele (tutti). Isonul ce a fost prezent Tn introducere si care este
traditional pentru céntarile bizantine se evidentiaza si Tn cadrul acestei sectiuni fiind deja expus de vocile
basului axat pe intervalul de cvinta a tonicii (mi —si). Restul instrumentelor si vocilor ae corului
constituie un complex vertical armonic cu clustere de secunde ce reprezinta o rasturnare a cvintacordul ui
la—mi —s — fa#. Pe acest fundal se desfasoara linia melodica alcatuitd din doua fraze intonative usor
variate care pot fi structurate astfel: b (2 m) + by (2 m) in care predomina iarasi sunetul si— cvinta
tonicii.

Versurile ce urmeaza: Benedicta Tu in mulieribus, Et Benedictus fructus ventrus Tui Jesus
(Binecuvantata Esti Tu Tntre femei si Binecuvantat este rodul pantecelui Tau), se inscriu in sectiunea care
contureaza o structura acatuita din doua fraze variate intonative, fiind organizate corespunzator
versurilor. Tendinta de a reflecta accentele textului n linia melodica a provocat utilizarea ritmului
aternativ n fiecare masura (5/8, 8/8, 9/8, 6/8, 7/8, 5/8, 6/8, 9/8). Astfel, linia melodica este putin mai
desfasurata comparativ cu primele compartimente. Punctul culminant (varful melodic fa?) initiaza
miscarea treptata descendenta, semnalénd o culminatie locala in sensul dezvoltarii dramatice din cadrul
primei strofe.

Un alt fapt ce vorbeste Tn favoarea realizarii punctului culminant este interpretarea versurilor pe
nuanta de f. Acest indiciu a aparut pentru prima data, lucrarea a inceput cu p, apoi n sectiunea a doua a
demarat mf, astfel marcajul nuantelor dovedeste 0 ascensiune a dinamicii ce aduce la amplificarea
tensiunii din strofa, cadentele fiind evidentiate printr-o reducere a sonoritatii la p. Reliefarea descendenta
a melodiei Tn care-si face aparitia si un cromatism se produce gratie unor succesiuni de secunde ce se
evidentiaza si Tn cuplarea vocilor pe verticala forméand disonante, dar care nu provoaca disconfort. Din
contra, linlamelodica tenteaza prin simplitate si aminteste de cantarile bizantine.

Arhitectonica sectiunii a trela contureaza o structura alcituita la fel din doua fraze intonative,
nsa, ele se deosebesc prin dimensiuni, deoarece anume versurile dicteaza Tn cazul dat proportiile frazelor
muzicale. Reiesind din legatura strénsa intre versuri si liniamelodica se evidentiaza urmatoarea schema: ¢
(3 m) + ¢, (5 m). Tncadrarea frazei a doua (c,) Tn perimetru a 5 masuri este explicabili, cadenta e este
largita comparativ cu prima (c) si dureaza 3 masuri, fiind ca ea serveste drept incheiere pentru prima
strofa. Bazandu-ne pe structurarea frazelor putem constata faptul ca forma strofei este bipartita, alcatuita
din 2 sectiuni: b si ¢, care larandul siu sunt divizate Tn parti mai mici. Isonul axat pe intervalul de cvinta
(mi — gi) este tinut de grupul instrumentelor cu corzi si cele de suflat, creAnd impresia unui fundal diafan,
gratie ciruia sonoritatea corului devine si mai pronuntati. Tn plan semantic se relevi acel strigit de
bucurie a Elizavetei, dar impreuna cu easi aintregii omeniri care asteapta dezrobirea.

Urmeazi un compartiment nou marcat cu cifra 2, care se echivaleazi Tn sensul structural cu un
rénd al textului. Discursul muzical a corului readuce Tntocmai cele 4 fraze intonative a introducerii (a),
pe fundalul carora sunt expuse versurile: Sancta Maria (Sfanta Maria), fiind repetate de trel ori.
Compartimentul dat se finalizeaza cu o cadentd ce se axeaza pe cuvintele. Mater Del (Maica lui
Dumnezeu). Cele mai esentiale schimbari din perimetrul refrenului Sancta Maria se produc in cadrul
facturii, astfel, grupul instrumentelor de suflat se evidentiaza prin migrarea unor formule intonative de la
un instrument la altul, tesitura fiind extrem de transparenta. Isonul este tinut de fagot si corzi. O ata
schimbare ce se reliefeaza Tn compartimentul dat tine de expunerea liniei melodice, care in introducerea

155




STUDIUL ARTELOR S CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practica 2014, nr.1

lucrarii era expusa doar de soprano pe cand aici suna toate vocile corului. Aceasta sectiune reprezinta
revenirea adresirii la Maica Domnului care Tndeplineste functia de refren al lucrarii date, dupa cum afost
dejamentionat mai sus.

Tn continuare se desfisoara o sectiune notatd cu cifra 3, alcatuita din trei fraze intonative ce
amplaseaza un material sonor nou, care contureaza urmatoarea schita: d (2 m.)+d; (3 m.) + e (4 m.).
Discursul muzical initiazd imediat 0 atmosfera de maxima tensiune la ff care se amplifica datorita
utilizarii procedeului de accentuare a silabelor din cuvinte. Tn plan semantic repetarea de doua ori a
versului: Ora pronobis peccatoribus (Roaga-Te pentru noi, pacatosii) redd acea stare sufleteasci a
oamenilor plina de implorare, speranti si tensiune, iar evidentierea silabelor din cuvinte aduce la maxima
fhcordare ce margineste cu strigatul.

Factura instrumentala la fel contribuie la zugravirea tabloului semantic. Salturile la interval de
octavi Tn special la oboi si clarinet intensifica si mai mult tensiunea, dupa cum si pasgjele arpegiate
postate de corzi. Linia melodica a corzilor lafel participa la desfasurarea imaginii si contureaza un desen
a unui zigzag format din cvarte si cvinte (evidentiind in special sunetele mi—si) care suna sever fiind
plasat in diapazonul de doua octave € — e*. Tn acelasi timp melodia expusi de cor fiind dublati de flaut
aduce o nuanta noua ce releva stare de implorare. Primele doua fraze intonative d+d; care expun versurile
si repetarea lor se deosebesc prin gradul de amplificare a intonatiilor imploratoare si Tn acelasi timp
suspin care predomini mai ales in fraza a doua. Repetarea secundei descendente mi-re cu caracter de
lamento contribuie totodata 1a marirea dimensiunilor frazei date. Cel mai Tnalt punct al tensiunii se atinge
in sectiunea e care continua cu versurile Nunc et in hora mortis nostrae (Acum si in ceasul moryii
noastre), deoarece in cadrul liniei melodice se amplaseaza secunda mi —fa accentuata fiind repetata de
mai multe ori, practic pe parcursul Tntregii sectiuni. Amplificarea tensiunii pe parcursul celor trei fraze
vorbeste despre faptul ca inh perimetrul trasat de cele trei sectiuni se declanseaza culminagia Tntregii
lucrari, dar care nu finiseaza aici ci continua in compartimentul urmator (cifra 4) si reprezinta o repetare
exacta (cu exceptia cadentel finale) a sectiunilor d+d;+e. Partile ce sunt notate cu cifrele 3 si 4 Tmpreuna
alcatuiesc o strofa muzical-textuala in care randurile se repeta.

Dupa o cadenta impunatoare de 3 masuri in care predomini isonare, redlizata pe nuanta
diminuendo si axati pe sunetele cvintacordului ce contureaza tonica, corul este exclus si Tncepe un
compartiment instrumental de 4 masuri, care serveste ca o introducere pentru strofa textuala ce urmeaza.
Factura se caracterizeaza prin preponderenta intervalelor de octava interpretate de instrumentel e de suflat,
in partida carora se accentueaza sunetele din registrul acut care produci o sonoritate stridenta. Procedeul
de evidentiere a notelor extreme din interval aduce la amplificarea tensiunii, de asemeni acest fapt se
produce si gratie plasarii nuantei de f. Isonul pulsant pe fundalul caruia se desfasoara factura contribuie la
susfinerea intensitatii postate prin intervalul de septima mi-re expus de violoncele oferind Th acelasi timp
0 tenta de severitate. Totodata viorile la fel participa la plasarea isonului cu intervalul de sexta la —fa#,
care s-ar parea ca poate sa atenueze un pic sunarea sobra a violoncel€elor, totusi acest efect nu se produce
deoarece sunetele extreme aisonului corzilor formeaza intervalul de nona care lafel suna aspru.

Alternarea neregulati a metrului 6/8 (2t), 5/8 (1t), 6/8 (1t), dupa cum si deplasarea accentelor
metrice prin accentuarea timpului | si V in prima masura, | si 1V Th adoua, | si Il Tn a treia masura, | si
IV in a patra masura, contribuie de asemenea la intensificarea tensiunii. Compartimentul dat este marcat
cu cifra5 si poate fi echivalat cu o strofa ce este precedata de o introducere instrumentala in cadrul cireia
afost expus un material sonor nou. Dupa care urmeaza refrenul Ave Maria interpretat de tenori pe nuanta
pianissimo ce produce un contrast vadit cu sectiunea precedentd, revenirea la starea interiorizata a
rugaciunii care afost lansata la tnceputul lucrarii. Acest compartiment, insa, se deosebeste de primul prin
organizarea structurii interne a formei care aici contureaza urmatoarea schita: f (4 m) +a (3 m.) + a
2m)+a@2m)+az(2m)+a@3m)+a(2m)+a(2m.) +az(2m.) +g (4 m.).
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Comparand schema refrenului expus lainceputul lucrarii cu cea propusa n final, putem mentiona
faptul ca s-au produs schimbari Tn cadrul structurii interne a sectiunii a care este acatuita din 3 masuri.
Initial ea era expusa prin anacruza pe cand aici se incadreaza in perimetrul a 3 masuri depline in masura
de 6/8. Schimbiri esentiale au parvenit in factura, unde isonul este sustinut de instrumentele cu corzi
precum si fagot cu oboi. Viorile plaseaza sunetul si n registru acut — octava a Il1-a, prin acest fapt se
evidentiaza momentul de concentrare si maxima tensiune atinsa in final. Figuratiile expuse la inceput de
vibrafon aici migreaza la oboi si clarinetul in B. Linia melodica condusi de cor la fel inregistreaza unele
schimbdri, comparativ cu introducerea, unde Thcepe soprano, aici expunerea melodiei este initiata de
tenori, paralel vocile de la alt si basn soapta pronunta textul integral a rugaciunii. Acest procedeu are un
efect semnificativ Tn plan semantic confirmand faptul ca pe langa rugaciunea de obste fiecare Tn soapta
poate sa se adreseze la Maica Domnului si sa fie auzit, in acelasi timp si se patrunda de spiritul Tnalt a
rugaciunii care n fina atinge 0 maxima concentrare. Tenorii interpreteaza sectiunea a, iar soprano n
continuare expun a;, pe parcurs se succed doar aceste doua voci, interpretdnd succesiv sectiunile din
cadru acestei parti, producand impresia cantarii antifonale bisericesti. In schema deja propusi se
evidentiaza sectiunile f si g, unde f indeplineste functia de introducere instrumentala citre refren si in
acelasi timp poate fi tratat ca un ecou, incheiere a culminatiei din compartimentul precedent dupa
intensitatea desfasurata Tn perimetrul sectiunii date.

Creatia se Incheie cu textul Amen evidentiind un fragment succint aparte, g, ce reprezinta coda
intregii lucrari fiind reliefat si prin tempoul Lento cu predominarea duratelor de patrime. Gratie acestor
mijloace de expresie coda produce impresia unui final impunator ce se axeaza pe interpretareain octava a
tuturor vocilor corului dupa cum si afacturii instrumentale zugravind un tablou al unui consenstotal.

Arhitectonica lucrarii Ave Maria contureaza la nivel superior o forma tripartita A — A 1—A ,,n
care A include microstructurilea(2m.) +a;(2m.) +a,(2m.) +as(2m.),+b(2m.) + b (2m.) +c(3m.)
+ ¢1 (5 m.), apoi urmeaza A, fiind compusdina(2m.) +a, (2m.) + a(2m.) + az(2 m.)+ d (2 m.)+d; (3
m.) + e (4 m), seincheiecu A alcituitdinf(dm.)+a@@m)+a(2m.)+a(2m.) +az(2m.) +a(3m.)
ta (2m.) + & (2m) + a3 (2 m) + g (4 m.). Astfel, se reliefeaza o forma strofica variantica unde
microstructurile a joaca rolul refrenului, iar celelalte sectiuni se inscriu in perimetrul strofei conturat de
catre refren. Anume repetarea divizeaza compozitia muzicalda Tn compartimente mai ample evidentiind
macrostructura lucrarii, refrenul constituind totodata si centru de pondere.

Parti A A A
. b+b,+c+ | a+a,+a,+ fratatatata
Compartimente | a+a;+a,+a 1 1t & d+d+e i+ ay+ ag 9
G a3 +a,+ a,+ ag
+3+2+2+2+
Masuri 2+ 2+ 242 2+2+3+5 24 24 242 2+3+4 4+4+3+2+2+2+3 4
+2+2+2

Compozitorul V. Ciolac utilizeaza textul canonic al rugaciunii nominalizate, realizand o tratare
individuala a acestuia Tn sensul adaptarii la forma muzicala, creand o lucrare voca-instrumentala de
dimensiuni mici Tn care rolul principa 1l joaca corul. Tn acelasi timp autorul propune o viziune
contemporana asupra rugaciunii pastrand interpretarea in limba latind si textul integral accentuand prin
acest fapt apartenenta rugaciunii la cultul catolic.
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